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Enharmonische Gedanken 

Versuch eines neuen phänomenologischen Blicks auf ein altes harmonisches Problem 

Uri B. Rom 

Vorläufige Version 

I. Praeambulum 

Im herkömmlichen harmonischen Lehrgang folgt die Chromatik auf die Diatonik. Der 

Enharmonik wird kein eigenständiger Stellenwert beigemessen, stellt doch die enharmonische 

Verwechslung im satztechnischen Gebrauch eines unter mehreren Mitteln der chromatischen 

Harmonik dar. Sollte ein realer Qualitätssprung zwischen chromatischen und enharmonischen 

Progressionen bestehen, so ist dieser mit dem weitaus offensichtlicheren Unterschied zwischen 

diatonischer und chromatischer Harmonik nicht zu messen. Vielmehr scheint sich das 

Phänomen der Enharmonik in einer Grauzone zwischen (unwesentlicher) Notationspraxis und 

(wesentlicher) Erweiterung des harmonischen Repertoires einer genaueren Definition zu 

entziehen.  

Die Ratlosigkeit im Umgang mit dem Enharmonik-Begriff offenbart sich vielerorts bei 

Versuchen, das Phänomen zu beschreiben bzw. zu definieren. So zieht der Artikel „Enharmonic“ 

in der aktuellen online-Ausgabe des Grove-Musiklexikons den Übergang von cis-Moll nach Des-

Dur mitten in Chopins Fantaisie-impromptu op. 66 als Beispiel für „enharmonische 

Modulation“ („enharmonic modulation“) heran1: Offensichtlich handelt es sich aber um eine 

lediglich „äußerliche“, durch die betreffenden „komplexen“, d.h. vorzeichenreichen Tonarten 

motivierte notationspraktische Umschreibung (stünde das Werk in c-Moll – anstatt cis-Moll –, 

fände keine solche enharmonische Umschreibung statt). Zwar scheint die Unzuverlässigkeit der 

Notation als Indiz für „substanzielle“ Enharmonik im Allgemeinen durchaus anerkannt zu sein2. 

Doch die Problematik um den Enharmonik-Begriff geht weit über die Hürde hinaus, 

offensichtlich notationstechnische von wesentlicheren Erscheinungsformen der Enharmonik zu 

trennen.  

In einem verbreiteten Lehrwerk3 unterscheiden S. Kostka und D. Payne zwischen „enharmonic 

spelling“ (enharmonische [Um-]schreibung), womit sie den lediglich „optischen“ Wechsel der 

Schreibweise bezeichnen, und „enharmonic reinterpretation“ (enharmonische Umdeutung), 

einem Begriff, mit dem eine nicht nur notationstechnische, sondern ebenfalls „hörbare“ 

enharmonische Verwechslung gemeint ist. Diese letztere, „wesentliche“ Art von Enharmonik 

wird an bestimmten mehrdeutigen Klängen festgemacht: allem voran dem Dominantseptakkord 

in seiner Umdeutung als „German sixth“ (übermäßiger Quintsextakkord) sowie dem vierfach 

                                                           
1 Julian Rushton, “Enharmonic.” Grove Music Online. Oxford Music Online. Oxford University Press. 
Web. 14 Jan. 2014. 
2 So schreibt beispielsweise Daniel Harrison: “The unreliability of notation as an indicator of enharmonic 
structure puts the entire study of enharmonicism on hazardous footing, for all analytical dealings with 
enharmonicism must be sceptical about the score.” (Daniel Harrison, “Nonconformist Notions of 
Nineteenth-Century Enharmonicism”, Music Analysis 21/2, 115–160 (Jul., 2002).  
3 Stefan Kostka & Dorothy Payne, Tonal Harmony (McGraw Hill, Boston, 42000). 
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deutbaren vollverminderten Septakkord. Diese Art der Definition ad exemplum durch eine 

Auflistung der einzelnen Erscheinungsformen von Enharmonik verrät allerdings eine tiefere 

Unbeholfenheit dem Phänomen gegenüber. Kann man also das „Wesen“ der Enharmonischen 

Verwechslung nicht mittels einer „prinzipiellen“ Definition in den Griff bekommen? Besteht am 

Ende gar kein „Enharmonik-Prinzip“ im Sinne einer eigenständigen phänomenologischen 

Größe (weil ja die enharmonische Umschreibung an sich auch rein „optischer“ Natur sein kann), 

sondern lediglich eine lose Reihe von harmonischen Verfahren, die man unter dem 

Sammelbegriff „Enharmonik“ subsumiert? Und sind es nur bestimmte Klangtypen, an denen 

sich das Phänomen der Enharmonik offenbart?  

Im Folgenden wird eine neue, phänomenologisch orientierte Annäherung an den Enharmonik-

Begriff versucht. Zum einen soll plausibel gemacht werden, dass das Phänomen der 

„wesentlichen“ Enharmonik auch losgelöst von speziellen mehrdeutigen Klangtypen Bestand 

hat und dass diese „wahre“ Enharmonik in der Tat andere Qualitäten entfaltet als die „reguläre“ 

Chromatik – Qualitäten, die als Merkmale von Enharmonik durchaus hör- und erlebbar sind. 

Zum anderen versuche ich, über die folgende Auseinandersetzung mit dem Enharmonik-Begriff 

zu einer grundlegenden Unterscheidung zwischen zwei Arten von „wesentlicher“ (im 

Unterschied zur rein „optischen“) Enharmonik zu gelangen, die sich mit den Begriffen 

„diatonisch-orientierte Enharmonik“ und „chromatisch-orientierte Enharmonik“ bezeichnen 

lassen. Bei ersterer Art handelt es sich um eine Umdeutung von diatonischen Tonleiter-Stufen, 

bei letzterer um eine feinere Untergliederung der zwölfstufigen Chromatik. 

Dieser Beitrag befasst sich nicht mit Fragen von Temperatursystemen und deren Beziehung zum 

Phänomen der enharmonischen Verwechslung. Ferner wird auch der musikgeschichtliche 

Hintergrund der Enharmonik weitgehend ausgeklammert4. Gefragt wird nach dem 

phänomenologischen Stellenwert von Enharnomik in einem bereits ausgebildeten tonalen Dur-

Moll-System unter Annahme der gleichschwebenden Temperatur. Hierzu wird eine wie auch 

immer geartete Grundvorstellung von harmonischer Tonalität und deren Grammatik 

vorausgesetzt.  

II. Ein Umriss des Problems 

Enharmonisch oder „nur“ chromatisch? Mit dieser Frage im Harmonie-Unterricht konfrontiert, 

gelangten zwei unterschiedliche Studentengruppen im Hauptfach Musiktheorie zu 

gegensätzlichen Einschätzungen hinsichtlich der in Abb. 1a gezeigten Modulation. Sobald 

allerdings dieselbe Progression in einer Transposition um einen Halbton nach unten vorlag 

(Abb. 1b), schienen sich alle Zweifel zu beheben: Was in der C-Dur-Variante als eine doppelte 

enharmonische Verwechslung von T. 6 auf T. 7 anmutet (as wird zu gis, f wird zu eis), entpuppt 

                                                           
4 Eine eingehende Auseinandersetzung mit den musikgeschichtlichen und musictheoretischen 
Hintergründen des Enharmonikbegriffs findet sich in: „Vom ‚schönsten Tongeschlecht‘ zum 
‚unisonierenden Dualismus‘. Zur Ästhetik akustischer, funktionaler und visueller Enharmonik“, in: 
Bericht über den VI. Kongress der Gesellschaft für Musiktheorie Weimar 2006, hg. von Klaus Heiwolt, 
(Olms, Hildesheim u. a., in Vorbereitung). An dieser Stelle ergeht mein Dank an den Autor für das zur-
Verfügung-Stellen des Manuskripts. Wichtige Hinweise finden sich auch in: Hubert Moßburger, 
„Harmonik und Aufführungspraxis“, ZGMTH 6/2-3, S. 187-230 (2009), vor allem S. 206-210. 
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sich in der H-Dur-Transposition als gar keine; im Gegenzug kommt nun der chromatische 

Schritt h – b zwischen den beiden besagten Takten zum Vorschein.  

Abb. 1a: Enharmonische/chromatische Modulation von C-Dur ausgehend 

 
Abb. 1b: Enharmonische/chromatische Modulation von H-Dur ausgehend 

 
Da eine chromatische Auslegung – vom Konzept her – die „weniger aufwendige“ ist (warum 

eigentlich? – intuitiv wird allerdings jeder Musiker zustimmen, Enharmonik sei „komplexer“ als 

Chromatik – halten wir einmal daran fest), und da unser Denken an Ockhams 

Sparsamkeitsprinzip geschult ist, bemächtigt sich die H-Dur-Lesart unserer Interpretation der 

Progression. Die Frage, ob in Beispiel 1 eine „immanent“ enharmonische Stelle vorliegt oder 

nicht, wird an einer späteren Stelle dieses Beitrags eingehender zu erörtern sein. Vorerst scheint 

es sich aber um eine rein „optische“ enharmonische Verwechslung zu handeln. Immerhin stellen 

wir fest: Die Unterscheidung im vorliegenden Fall – anders als bei offensichtlich „optischer“ 

Enharmonik – fällt schwer. Der Schein trügt – sogar Hauptfachstudenten. 

Welche Schlüsse wären nun aus diesem kleinen harmonischen Wahrnehmungsexperiment zu 

ziehen? Man könnte zunächst einmal versuchen, alle „Schein-Verwechslungen“ aus dem Weg zu 

räumen, indem alle Progressionen, die nur in bestimmten Tonarten ein enharmonisches 

Erscheinungsbild an den Tag legen, ausgesiebt würden. Nehmen wir nun einmal an, „echte“ 

enharmonische Progressionen sind nur solche, die allen zwölf möglichen Transpositionen 

standhalten, d.h. nach enharmonischem Wechsel verlangen, in welcher Tonart auch immer sie 

stehen. Das erscheint ein logischer Schluss aus dem Vergleich zwischen den Beispielen 1a und 1b 

und bietet immerhin eine geradezu empirische Methode, um „echte“ Enharmonik von nur 

„scheinbarer“ zu scheiden. Doch zeigt sich bald, dass dieser Versuch, „Schein“ von „Sein“ zu 

trennen, aufgrund von praktisch unlösbaren methodologischen Schwierigkeiten zum Scheitern 

verurteilt ist. 

Nehmen wir etwa die folgende Passage aus dem Finalsatz von Beethovens Klaviersonate op. 2, 

Nr. 2. (Abb. 2). Die Rückkehr von F-Dur nach A-Dur in T. 144-145 über eine flüchtige 

Tonikalisierung von h-Moll geht mit einer offensichtlichen und als solche auch notierten 

enharmonischen Verwechslung einher (b wird zu ais). Doch der vorangehende Übergang von A-

Dur nach F-Dur in T. 140-141 verzichtet auf die enharmonische Schreibweise. Sichtbar ist nur 

ein chromatischer Schritt von cis nach c im Bass. Doch jeder, der mit den enharmonischen 

Verwechslungsmöglichkeiten um den vollverminderten Septakkord vertraut ist, wird sofort 
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erkennen, dass auch hier „wahre“, also hörbare Enharmonik im Spiel ist. Das cis am Beginn von 

T. 140 wäre „eigentlich“ als des zu notieren. So verstünde er sich als eine erniedrigte sechste 

Stufe in F-Dur, die sich mit einem diatonischen (also nicht chromatischen) Abwärts-Schritt 

nach c mitten im Takt auflöst. Doch wohlgemerkt: Beethoven hält es nicht für nötig, das 

vermeintliche des explizit zu notieren (freilich bietet ihm die harmonisch-metrische 

Konstellation in T. 140 auch keine sinnvolle Gelegenheit, das cis als des umzunotieren)5. 

Abb. 2: L. v. Beethoven, Klaviersonate in A-Dur op. 2, Nr. 2, IV. Satz, Rondo, T. 139-148 

 

 

Hier sind wir also mit einer umgekehrten Konstellation wie derjenigen in Beispiel 1a 

konfrontiert. Wenn sich dort die enharmonische Schreibweise als Schein-Enharmonik entpuppt, 

                                                           
5 Es ist oben behauptet worden, die enharmonische Verwechslung in T. 144-145 – im Unterschied zu 
derjenigen in T. 140-141 – sei explizit als solche notiert. Allerdings wäre einzuräumen, man kann das cis 
in der linken Hand am Anfang von T. 144 auch als des hören – in diesem Fall läge hier eine „doppelte 
Verwechslung“ vor, von der nur eine Hälfte notationstechnisch zum Vorschein kommt (b wird zu ais), 
während die andere Hälfte (des wird zu cis) von der Beethovenschen Notation „verschwiegen“ wird. Diese 
Interpretation geht von der Prämisse aus, dass harmonische Mehrdeutigkeit an sich bereits ein Merkmal 
von Enharmonik darstellt – wie jedoch an einer späteren Stelle des Beitrags zu zeigen sein wird, führt 
diese Prämisse zu einer nahezu absurden Erweiterung des Enharmonikbegriffs. Selbst wenn die Hörweise 
von cis als des in T. 144 eine „legitime“ oder gar plausible Interpretation darstellt, kann dieser Ton – von 
F-Dur kommend – ebenfalls als cis verstanden werden (etwa im Rahmen einer Tonikalisierung von d-
Moll) – eine Hörinterpretation die nicht weniger einleuchtet als die des-Hörweise. Die darauf folgende 
Tonikalisierung von h-Moll in T. 145-146 negiert zwar die des-Hörweise, da diese allerdings nicht die 
einzige Hörweise des betreffenden Tones ist, kommt es zu keiner eigentlichen Verwechslung, sondern 
vielmehr zu einer Verringerung der Interpretationsmöglichkeiten, was wohl einen andersartigen 
Sachverhalt darstellt. Eine ebenfalls optionale – jedoch nicht zwingende – Verwechslung liegt indes auch 
in T. 140 vor: Neben der (zwingenden doch nicht notierten) Umdeutung von cis als des besteht auch die 
Möglichkeit, den Ton b – von A-Dur kommend – als ais zu hören. Weil aber dieser Ton auch als b 
verstanden werden kann (etwa in einer Tonikalisierung von d-Moll), zieht der Übergang nach F-Dur keine 
zwingende Reinterpretation dieses Tons (sondern nur des besagten cis als des) nach sich.  
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so versteckt sich hier „wahre“ Enharmonik im Gewand einer nicht-enharmonischen, „lediglich“ 

chromatischen Notation. Die oben angesagte Reinigungskampagne gegen die „Schein-

Enharmonik“ scheitert bereits daran, dass der Schein offensichtlich nach beiden Richtungen 

trügen kann. Wenn selbst die „wesentliche“ Enharmonik ohne enharmonische Schreibweise 

auskommen kann (wie in Beispiel 2), kann das Ausbleiben von enharmonischer Notation (wie 

etwa im Fall von Beispiel 1b) nicht als Indiz dargebracht werden, dass es sich um keine wahre 

Enharmonik handelt. Die Crux bei der Sache ist, dass zwischen dem Phänomen der 

wesentlichen Enharmonik einerseits und der Verwendung enharmonischer Notation 

andererseits keine verbindliche Korrelation besteht. In einer Untersuchung des 

„enharmonischen Wesens“ kann man sich also nur bedingt auf die Schreibweise verlassen. 

Wenn also das, was sich bei einem enharmonischen Vorgang verändert, nicht unbedingt der 

Name des Tones – also seine Schreibweise – ist, welches Attribut des Tones ist es denn, dessen 

Veränderung bei uns den Eindruck von wesentlicher Enharmonik hervorruft? Der oben 

erwähnte Begriff von „enharmonic reinterpretation“ – also enharmonischer Umdeutung – ist 

insofern hilfreich, als er das Moment der Bedeutung ins Spiel bringt. Bei „echter“ Enharmonik 

verändert sich nämlich die Bedeutung des betreffenden Tones. Doch welche Bedeutung haben 

Töne überhaupt? Inwiefern können sie eine (ursprüngliche) Bedeutung gegen eine andere 

eintauschen? Selbstredend geht es hier um eine musikimmanente – im Unterschied zur 

außermusikalischen – Bedeutung. Doch welche? 

III. Tonal Code und Richtungstöne  

In seinem umfangreichen Lehrwerk Harmony in its Systematic and Phenomenological Aspects6 

entwickelt der israelische Musiktheoretiker Yizhak Sadai einen Tonalitätsbegriff, der von 

einigen wenigen „generativen“ Grundprinzipien getragen wird. Einen wichtigen Platz in Sadais 

Lehre nimmt die Unterscheidung zwischen stabilen und instabilen Tönen der diatonischen 

Tonleiter ein. Die stabilen Töne sind diejenigen des Tonika-Dreiklangs, alle anderen Töne sind 

instabil. Durch die Tendenz der instabilen Töne, sich in die nächsten stabilen Töne aufzulösen, 

entstehen die grundlegenden melodischen und harmonischen Bewegungsmuster, die ein tonales 

Verhalten kennzeichnen (s. Abb. 3a). Am deutlichsten artikulieren sich diese Tendenzen in der 

authentischen Kadenz –  etwa: V7  I –, wobei alle instabilen Töne (mit Ausnahme des 6. 

Skalentons) an der Kadenz beteiligt sind und sich entsprechend ihren jeweiligen 

Stimmführungsmustern in die Töne des Tonika-Dreiklangs auflösen (Abb. 3b). Da diese 

innewohnenden Tendenzen der einzelnen Töne die Tonalität als solche ausdrücken und 

bestätigen, bezeichnet Sadai dieses System von tonalen Anziehungen und impliziten 

Bewegungsmustern the tonal code.  

  

                                                           
6 Yizhak Sadai, Harmony in its Systemic and its Phenomenological Aspects (Yanetz, Jerusalem, 1980). 
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Abb. 3a: Der tonale Code in Dur (nach Y. Sadai) 

 

Abb. 3b: Die Auflösung des Dominantseptakkord als Ausdruck des tonalen Codes 

 

Abb. 3c: Der tonale Code in Moll (nach Y. Sadai) 

 

Der tonal code ist selbstverständlich auch im Moll-Tongeschlecht operativ. Hier verweist Sadai 

auf eine zusätzliche Besonderheit, nämlich die Koexistenz von natürlichen und erhöhten Tönen 

an der 6. und der 7. Position der Tonleiter. Die so definierte neunstufige Moll-Skala ist aber 

nicht chromatisch, sondern streng diatonisch, sofern auf die „richtige“ Verwendung der 

kritischen Töne – gemäß ihren innewohnenden Richtungen – geachtet wird. Diese Richtungen 

sind so, wie sie von der melodischen Moll-Skala her bekannt sind. Der natürliche 7. Skalenton 

„will“ also zum natürlichen 6. Ton, dieser wiederum zum Dominantton hinuntersteigen. Der 

erhöhte 6. Skalenton hingegen „will“ zum Leitton und dieser zur Tonika hinauf (s. Abb. 3c). In 

diesem Zusammenhang spricht Sadai von „Richtungstönen“ („directional tones“), also Tönen, 

die die Richtung der Fortbewegung implizit in sich tragen und auch den realen Tonsatz 

grundsätzlich bestimmen. Es lässt sich leicht zeigen, dass Stimmführungen, die sich dem Diktat 

der Richtungstöne widersetzen, die Folgerichtigkeit der Moll-Diatonik verletzen. Etwa bringt ein 

natürlicher 7. Skalenton, der – anstatt hinunter- – zur Tonika hinaufsteigt, entweder ein 

Moment von modaler Harmonik ins Spiel oder leitet eine Tonikalisierung der Dur-Paralleltonart 

ein (s. Abb. 3d).  

Abb. 3d: Modale und tonikalisierende Implikationen einer „verkehrten“ Weiterführung des 

natürlichen 7. Skalentons in Moll 

 
     I              V (modal)     I              I     V = III/III          IV/III   VII4

3/III            III6 

Sofern sich alle Richtungstöne gemäß ihren Tendenzen verhalten, lassen sich sogar natürliche 

und erhöhte Töne gleichzeitig miteinander kombinieren. Die folgende Passage aus dem 

langsamen Satz von Bachs Italienischem Konzert ist – trotz Gleichzeitigkeit von b und h (die 

nicht mit einem Querstand zu verwechseln ist!) – nicht chromatisch, sondern streng Moll-
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diatonisch (Abb. 4). Die Abwärts-Bewegung von d zu A im Bass macht vom althergebrachten 

diatonischen Lamento-Bass-Modell Gebrauch. Die aufsteigende Quart a1 – d2 in der Melodie (T. 

10) wird durch die erhöhten Töne h und cis ausgefüllt. Dass im unmittelbaren Anschluss daran 

cis und h auch in Abwärts-Bewegung begegnen, ist eine Lizenz, die durch den vorangehenden, 

korrekten melodischen Gang und als dessen Auszierung legitimiert wird.  

Abb. 4: J. S. Bach, Italienisches Konzert in F-Dur BWV 971, II. Satz, Andante, T. 8-12 

 

 

In tonaler Musik besteht die „Bedeutung“ eines Tones in seiner Relation zum tonalen Zentrum 

sowie in seinen innewohnenden, sich aus dieser Relation ergebenden Bewegungstendenzen 

(unabhängig davon, ob diese Tendenzen im konkreten Tonsatz befolgt oder negiert werden).  

Yizhak Sadais Konzepte des tonalen Codes und der Richtungstöne liefern einen adäquaten 

theoretischen Rahmen, um diese Tendenzen systematisch zu beschreiben. Gleichzeitig 

verdeutlichen seine Ausführungen, dass nicht alle Töne der diatonischen Skala in ihrem 

„Richtungsdrang“ gleich stark sind. Beispielsweise besitzen die „stabilen“ Töne keinen 

Bewegungsdrang, jedenfalls keinen, der sie in eine bestimmte Richtung lenkt. Bemerkenswert 

ist etwa auch, dass der Aufwärts-Drang des Leittons ungleich stärker in Moll ausfällt als in Dur: 

Wenngleich der Leitton in beiden Tongeschlechtern gemäß dem tonal code zur Tonika 

hinaufstrebt, stellt seine verkehrte Führung in Moll – also zum (erhöhten) 6. Skalenton hinunter 

– eine regelrechte Verletzung der Moll-Diatonik dar (s. Abb. 5 – die C-Dur-Progression ist 

korrekt trotz Abwärtsführung des Leittons h zwischen T. 2 und 3; die entsprechende c-Moll-

Progression mit erhöhten Richtungstönen ist hingegen falsch – zumindest im Rahmen eines 

harmonisch-tonalen Stils). 

Abb. 5: Unterschiede in der Behandlung des Leittons in Dur und in Moll 

  
            Korrekt      Falsch 
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In Anlehnung an Sadais oben dargelegte Begriffe geht der vorliegende Annäherungsversuch an 

das Enharmonik-Phänomen von der Prämisse aus, dass „wahre“, substanzielle enharmonische 

Verwechslung in einer Umkehrung der impliziten, einem betreffenden Ton innewohnenden 

Richtung besteht. Es soll gleich angemerkt werden, dass diese Definition lediglich der ersteren 

der beiden eingangs erwähnten Arten von „wesentlicher Enharmonik“, nämlich der so 

genannten „diatonisch-orientierten“ gilt (der Unterschied zur anderen, „chromatisch-

orientierten“ Art wird an einer späteren Stelle erörtert).  

Bevor diese Definition nun eingehender zu diskutieren sein wird, soll kurz auf ihre 

epistemologischen Voraussetzungen hingewiesen werden. Indem auf die Feststellung eines 

zugrunde liegenden „Enharmonik-Prinzips“ abgezielt wird, handelt es sich um eine 

„prinzipiellen“ Definition des Phänomens (im Gegensatz zur Definition ad exemplum über eine 

Auflistung von einzelnen enharmonisch umdeutbaren Klängen). Zudem enthält diese Definition 

regulierende, korrigierende Momente in Bezug auf die üblichen Enharmonik-Definitionen: 

Indem das Phänomen am Verhalten von bestimmten, durch ausgeprägte Bewegungstendenzen 

gekennzeichneten Tönen festgemacht wird, wird die herkömmliche Ankopplung an eine 

enharmonische Schreibweise gleichzeitig aufgelöst. Im Gegenzug wird die enharmonische 

Eigenschaft nunmehr anderen Momenten des Tonsatzes – einer Umkehrung der impliziten 

Bewegungstendenzen bestimmter Töne – zugeschrieben. Obwohl die Konzepte „Enharmonik“ 

einerseits und „Umkehrung von impliziten Bewegungsrichtungen“ andererseits auf den ersten 

Blick nicht deckungsgleich zu sein scheinen, rege ich als Arbeitshypothese an, dass das, was wir 

als enharmonisches Verhalten erleben und verstehen, jenem Prozess der Richtungs-Umkehrung 

gleichkommt, ferner, dass der Niederschlag dieses Prozesses in der Form von enharmonischer 

Notation einen zwar äußerlich eklatanten, jedoch akzidentellen Aspekt dieses Prozesses 

darstellt. Über die Sinnfälligkeit dieses Ansatzes soll schließlich seine Fähigkeit entscheiden, 

unserem intuitiven Verständnis von Enharmonik – unserem unmittelbaren „enharmonischen 

Hörerlebnis“ – zu entsprechen sowie folgerichtige, überprüfbare satztechnische Bestimmungs-

momente zur Beurteilung des Sachverhalts zu liefern. 

Die scheinbar lapidare Gleichsetzung von Enharmonik einerseits und Umkehrung der 

Bewegungstendenzen bestimmter Töne andererseits darf uns nicht über die Komplexität des 

Gegenstands hinwegtäuschen. Wie in den folgenden Erörterungen zu sehen sein wird, stellen 

vermeintliche „Stabilität“ bzw. „Bewegungstendenz“ eines Skalentones im tonal-harmonischen 

System keine binären Eigenschaften dar, deren Dasein (oder Nichtdasein) apodiktisch beurteilt 

werden kann. Vielmehr handelt es sich um ein Kontinuum von Schattierungen zwischen 

„Stabilität“ und „Bewegungstendenz“ eines Tones, die vornehmlich von seinem satztechnischen 

Kontext abhängen. Man müsste ebenfalls voraussetzen, dass auch die Enharmonik keine binäre 

Größe darstellt, dass es mitunter graduelle Stufen und Grauzonen des Phänomens geben kann. 

Dieses wird an mehreren Stellen der folgenden Ausführungen deutlich. 

Um sich dem Gegenstand nunmehr systematisch annähern zu können, fangen wir bei jenen 

Skalentönen an, welche einen besonders ausgeprägten „Bewegungsdrang“ besitzen. Es liegt 

nahe, dass gerade bei einer starken, in eine bestimmte Richtung orientierten Bewegungstendenz 

eines Tones die Umkehrung dieser (impliziten) Bewegungsrichtung mit einem deutlichen 

Hörerlebnis von „Bedeutungswechsel“ einhergehen und somit den Eindruck enharmonischer 

Verwechslung hervorrufen kann. Es gilt also, eine gesonderte Gruppe von „stark ausgeprägten 
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Richtungstönen“ neu zu definieren, deren „Richtungsdrang“ deutlich genug ausfällt, um sie am 

enharmonischen Verwechslungsspiel teilnehmen zu lassen7. 

IV. Stark ausgeprägte Richtungstöne 

Welche Töne legen nun den stärksten Richtungsdrang an den Tag? Unter den „instabilen“ 

Tönen (im Sinne obiger, auf Yizhak Sadais Lehre fußender Ausführungen) sind es die Töne, die 

um einen Halbton (keinen Ganzton) von den Tönen entfernt sind, in die sie sich aufzulösen 

streben. Diese sind der Leitton, der sich mit einem Halbton-Schritt nach oben in die Tonika 

auflöst, sowie der 4. Skalenton, der sich (in Dur!) wiederum mit einem Halbton-Schritt nach 

unten in den 3. Skalenton auflöst. Beim letzteren Fall wird von der Lizenz Gebrauch gemacht, 

dass der 4. Skalenton auch in Moll als ein „starker“ Richtungston zu gelten hat, obwohl er einer 

Auflösung in die Moll-Terz des Tonikaklangs, also um einen Ganzton-Schritt nach unten, 

entgegenstrebt.  

Zu diesen beiden Richtungstönen kommt nun der erniedrigte 6. Skalenton in Dur bzw. der 

natürliche 6. Skalenton in Moll. Bekanntlich bezeichnet Hugo Riemann diesen Ton der Moll-

Skala als „Leitton von oben“ zum Dominantton8. Dass diese Riemannsche Terminologie in 

erster Linie zum Ziel hat, dem herkömmlichen Leitton – der 7. Skalenstufe in Dur – sein Moll-

Gegenstück an die Seite zu stellen – und somit Riemanns dualistisches Konstrukt  zu festigen  –, 

soll nicht von der Erkenntnis ablenken, dass die „Moll-Sexte“ auf resolute Art und Weise zum 

Dominantton drängt. Im Moll-Tongeschlecht stellt die Abwärtsführung des natürlichen 6. 

Skalentones ohnehin ein konstitutives Moment der Moll-Diatonik dar (s. obige Ausfürungen 

zum tonal code in Moll). In Dur-Kontexten tritt der erniedrigte 6. Skalenton als Merkmal von 

Vermollung auf und legt indes die gleiche Bewegungstendenz an den Tag wie in Moll. 

Im Gespann der stark ausgeprägten Richtungstöne fehlt nunmehr ein viertes Glied. Es handelt 

sich um einen etwas komplexeren Fall, weil der betreffende Ton – der erhöhte 4. Skalenton – 

nicht dem diatonischen Tonvorrat einer Dur/Moll-Skala, sondern allenfalls einer „erweiterten 

Diatonik“ um diese Skala angehört. Zugegebenerweise ist auch der oben diskutierte erniedrigte 

6. Skalenton kein Bestandteil der diatonischen Dur-Tonleiter – allerdings spricht einiges dafür, 

Akzidentien, die mit einem Tongeschlechtswechsel von Dur nach Moll (oder umgekehrt) 

zusammenhängen, als Merkmale nicht von Chromatik, sondern von einer umgefärbten Diatonik 

anzusehen9 (für eine weitere Begründung, die den erniedrigten 6. Skalenton in Dur betrifft, s. 

unten). Diese Erklärung dürfte aber nicht auf den erhöhten 4. Skalenton zutreffen, da es sich 

hierbei um keinen Tongeschlechtswechsel handelt. Inwiefern lässt sich also eine Erhöhung des 

                                                           
7 Die hier postulierte Kategorie der „stark ausgeprägten Richtungstöne“ ist mit Sadais oben erwähnten 
„directional tones“ nicht identisch, obwohl beiden Kategorien ähnliche Prinzipien zugrunde liegen. 
8 S. etwa Hugo Riemann, Katechismus der Musikgeschichte (Max Hesse, Leipzig, 21901), S. 85. 
9 In diesem Zusammenhang ließe sich die folgende Feststellung Harrisons mit einbeziehen: “[I]t is crucial 
to remember that rampant modal mixture in chromatic music does not alter our perception of this music 
as fundamentally tonal. Major-minor permeation results, not in an integrated chromatic tonality, but in a 
major-minor tonality in which the two modes remain perceptually separable while compositionally 
squeezed together in unprecedented density. […]; only when the sense of mode is lost does a true 
chromatic tonality emerge, a discovery that we can perhaps attribute to Schoenberg.” Daniel Harrison, 
Harmonic Function in Chromatic Music: A Renewed Dualist Theory and an Account of its Precedents, 
(University of Chicago Press, Chicago, 1994), S. 19 f. 
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4. Skalentones als Merkmal von erweiterter Diatonik (im Übrigen gleichermaßen in Dur sowie 

in Moll) auffassen? 

An dieser Stelle wollen wir uns erst einmal die Frage stellen, wozu der erhöhte 4. Skalenton in 

die Kategorie der „Richtungstöne“ überhaupt mit aufgenommen werden soll? An und für sich 

gilt eine Erhöhung des 4. Skalentons in aller Regel als Merkmal einer Tonikalisierung der 

Tonart der V. Stufe. Es läge also nahe, einen satztechnischen Zusammenhang mit dem erhöhten 

4. Skalenton in Bezug auf die Dominant-Tonart auszulegen – so verstanden wird dieser Ton 

ohnehin als Leitton, mithin als ein stark ausgeprägter Richtungston interpretiert. Ist man bereit, 

diesen Wechsel der Bezugstonart in Kauf zu nehmen, so erspart man sich die Beschäftigung mit 

dem aufwendigen Konzept einer „erweiterten Diatonik“ ganz und gar.  

Allerdings bestehen bestimmte satztechnische Zusammenhänge, bei denen sich eine Erhöhung 

des 4. Skalentons in keiner Weise mit einer Etablierung der Dominant-Tonart in Beziehung 

setzen lässt. Betrachten wir beispielsweise die Gruppe von subdominantischen (bzw. 

doppeldominantischen) Klängen mit übermäßiger Sexte: Aufgrund des erniedrigten 6. 

Skalentons kann keiner dieser Klänge (weder der „Italian“, noch der „German“, noch der 

„French sixth“-Klang) als eine Zwischendominante in Bezug auf die Oberquint-Tonart 

verstanden werden10. Allerdings spielen gerade diese Klänge (allem voran der „German sixth“-

Klang) bekanntlich eine Führungsrolle unter den Erscheinungsformen von „wesentlicher 

Enharmonik“, indem der erhöhte 4. Skalenton der Ursprungstonart als erniedrigter 4. 

Skalenton der Zieltonart umgedeutet wird (mehr zu diesem Umdeutungsverfahren im nächsten 

Abschnitt). Um diese Form der Enharmonik im Rahmen einer auf Richtungstönen basierten  

Erklärungsstrategie überhaupt erfassen zu können, muss nunmehr auch der erhöhte 4. 

Skalenton als tonleitereigener Richtungston verstanden werden, wenngleich er nicht zum 

primären Tonvorrat einer diatonischen Skala gehört.  

Inwiefern lässt sich nun der erhöhte 4. Skalenton im Sinne eines „para-diatonischen“ 

Richtungstons verstehen? Als para-diatonisch sollten jene satztechnischen Merkmale 

verstanden werden, die der 7stufigen (in Moll: 9stufigen) Diatonik zwar nicht angehören, sich 

                                                           
10 Der in der Riemannschen Funktionstheorie geläufige Begriff der „Doppeldominante“ wird im 
vorliegenden Text nur unter dem Vorbehalt verwendet, dass die betreffenden Klänge als subdominanten 
– in Bezug auf die jeweils „operative“ Tonart – aufzufassen sind. Der erhöhte 4. Skalenton verleiht diesen 
Klängen zwar eine „angespannte“, „verschärfte“ – mithin eine „dominantische“ – Qualität. Allerdings 
muss im vorliegenden Zusammenhang Wert darauf gelegt werden, „Doppeldominanten“ (die nunmehr 
„verschärfte“ Subdominanten in Bezug auf das operative tonale Zentrum darstellen) und 
„Zwischendominanten“ (die wiederum vom operativen Zentrum in Richtung der entsprechenden 
Dominanttonart hinwegstreben) möglichst deutlich auseinander zu halten, sofern es die satztechnischen 
Merkmale eines gegebenen Zusammenhangs erlauben (verwechselt man zwischen den beiden Kategorien, 
so bleibt die Frage des operativen tonalen Zentrums – mithin der betreffenden „Richtungstöne“ – 
unentschieden). Zudem ist Riemanns Dominantenbegriff, speziell was die Klänge mit übermäßiger Sexte 
anbelangt, meines Erachtens verfehlt, bzw. als musikgeschichtlich unhaltbar anzusehen: Im tonalen 
System erfüllen diese Klänge zunächst eine ausgeprägte subdominantische Funktion, und zwar im 
Zusammenhang mit der „phrygischen Kadenz“ der Unterstimme; erst im 19. Jahrhundert kommt ihnen 
auch die Funktion von alterierten Dominanten zu – eine Erweiterung des harmonischen Vokabulars, die 
sich wohl allmählich vollzieht. Dass die funktionstheoretischen Symbole diese Gruppe von Klängen 
automatisch in die „dominantische“ Kategorie verweisen, soll uns nicht über ihren subdominantischen 
Ursprung hinwegtäuschen. 
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dennoch als ihre notwendige Ergänzung verhalten. Ein Merkmal, an dem sich die Zugehörigkeit 

eines an sich chromatischen Tones zu einem gegebenen diatonischen System messen ließe, ist 

die Fähigkeit eines solchen Tones, das gerade operative tonale Zentrum zu unterstützen – oder 

zumindest nicht zu destabilisieren. Der erhöhte 4. Skalenton ist häufig als Merkmal einer 

Tonikalisierung der Oberquint-Tonart anzutreffen – in dieser Funktion lenkt er – zumindest 

vorübergehend – von der Ausgangstonika ab und kann folglich nicht als eine Erweiterung des 

diatonischen Umfelds um diese Tonika aufgefasst werden. In anderen Kontexten hingegen dient 

der erhöhte 4. Skalenton einer „Verschärfung“ der Subdominante auf eine Art, die vom 

operativen tonalen Zentrum nicht ablenkt, dieses sogar noch deutlicher ausdrückt, als es der 

nicht-erhöhte 4. Ton vermöchte. Etwa die subdominantischen Klänge mit übermäßiger Sexte – 

unabhängig davon, ob sie in Dur- oder in Moll-Kontext verwendet werden – verursachen trotz 

alterierter Töne keine Destabilisierung der betreffenden Tonika – im Gegenteil: Häufig werden 

diese Klänge aufgrund ihrer „doppelt verschärften“ subdominantischen Qualität (nämlich 

Hochalteration des 4., Tiefalteration des 6. Skalentons) im Anschluss an eine Phase der tonalen 

„Wanderung“ eingesetzt, eben um ein zu erreichendes tonales Zentrum nachhaltig zu etablieren 

(vgl. Abb. 6, wo eine sequenzierte Reihe von Tonikalisierungen, die – an und für sich – auch 

hätte weitergeführt werden können, mittels des „German sixth“-Klangs effektiv zum Halt 

gebracht wird). 

Abb. 6: W. A. Mozart, Klaviersonate in c-Moll KV 457, II. Satz, Adagio, T. 34-39 

 

 

Als Bestandteil der Klänge mit übermäßiger Sexte wird dem erhöhten 4. Skalenton ohnehin 

nicht gegönnt, eine Tonikalisierung der Oberquint-Tonart einzuleiten und somit von der 

operativen Tonika abzulenken: Der gleichzeitig eingesetzte erniedrigte 6. Skalenton verhindert 

eine Verwirklichung des zwischendominantischen „Tonikalisierungspotentials“11. Es lassen sich 

jedoch auch andere Zusammenhänge feststellen, bei denen zwar keine solchen Tiefalterationen 

gegen eine Tonikalisierung der V. Stufe sprechen, der erhöhte 4. Skalenton jedoch – nicht 

anders als bei den Klängen mit übermäßiger Sexte – ebenfalls nicht als Mittel zur (von der 

                                                           
11 Zur Problematik von Riemanns Interpretation der Klänge mit übermäßiger Sexte als Dominanten s. 
obige Fußnote. Im Sinne von Dominanten mit tiefalterierter Quinte werden diese Klänge ohnehin erst im 
19. Jahrhundert gebraucht, so dass zumindest in früheren Stilepochen die Tiefalteration an sich ein 
hinreichender Grund hierfür wäre, eine dominantische Interpretation grundsätzlich in Frage zu stellen.  
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Tonika hinwegführenden) Tonikalisierung, sondern im Sinne einer (Tonika befestigenden) 

„Verschärfung“ der Subdominante fungiert. Etwa in der folgenden Passage aus einem 

Mendelssohnschen Klavierstück besteht ein grundlegender Unterschied zwischen dem cis am 

Ende von T. 3 und dem cis in T. 6ff. Letzterer Ton stellt eindeutig ein Tonikalisierungsmerkmal 

der Dominant-Tonart dar, und in T. 8 wird in dieser Tonart sogar kadenziert. Das cis in T. 3 

hingegen hätte zwar eine Tonikalisierung einleiten können, indem er aber nicht direkt nach D-

Dur, sondern zunächst in den kadenzierenden Quartsextakkord über D führt (T. 4, Beginn), 

verhält er sich eindeutig als ein (hochalteriert-subdominantischer) Bestandteil von G-Dur: Eine 

Lesart als Zwischendominante trüge dem Umstand nicht Rechnung, dass sich dieser Ton 

zentripetal und nicht zentrifugal in Bezug auf die Grundtonart verhält. 

Abb. 7: F. Mendelssohn Bartholdy, 6 Kinderstücke, Op.72, Nr. 3, Allegretto, T. 1-8 

 

Der erhöhte 4. Skalenton kann also in Zusammenhängen auftreten, in denen er von der gerade 

operativen Tonika nicht hinwegführt, diese umgekehrt sogar nachhaltig stabilisiert. Räumen wir 

nun ein, dass der erhöhte 4. Skalenton nicht zwangsläufig als Tonikalisierungsmerkmal 

eingesetzt wird – dieses besagt aber noch lange nicht, dass dieser Ton – in seiner „verschärf-

subdominantischen“ Verwendung – im Sinne von „erweiterter Diatonik“ aufgefasst werden 

kann – geschweige werden muss. Schließlich können praktisch alle chromatischen Töne als 

Nebentoneinstellungen in den tonalen Satz integriert werden, ohne dass sie einerseits eine 

Tonikalisierung einleiten müssten, aber auch ohne dass man auf die Idee käme, sie andererseits 

als Merkmale „erweiterter Diatonik“ zu klassifizieren. Damit er als para-diatonisches Merkmal 

gilt, muss dem erhöhten 4. Skalenton nachgewiesen werden, dass er tatsächlich im Sinne einer 

notwendigen Ergänzung der Diatonik eingesetzt wird, d.h., dass er dort „einspringt“ wo die 

reine Diatonik nicht hinreicht. Diese Bedingung muss er nunmehr erfüllen, damit man ihn 

guten Gewissens zu den „stark ausgeprägten Richtungstönen“ um eine gegebene Tonika zählen 

darf. 

Abb. 8: Der erhöhte 4. und der erniedrigte 6. Skalenton als „para-diatonische“ Erweiterungen 
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Abb. 8 zeigt zwei Fälle, bei denen die reine Diatonik „versagt“. In den beiden Fällen 8a und 8b 

handelt es sich um eine Prolongation der Dominant-Stufe mittels rein diatonischer 

Wechselklänge. Bemerkenswerterwert ist, dass das Erreichen der Dominante über die reine 

Diatonik in beiden Fällen grammatikalisch und stilistisch korrekt erscheint. Was das Ohr 

hingegen nicht dulden mag, ist die darauf folgende Verwendung der gleichen (oder sehr 

ähnlicher) Klänge als diatonische Wechselklänge zur Dominante. Hier scheinen die 

Ganztonschritte f – g in Abb. 8a und a – g in Beispiel 8b auf unerträgliche Weise „lahm“ und 

„behäbig“. Die Verengung dieser Schritte zu Halbtonschritten (Beispiele 8c und 8d) erscheint 

als eine geradezu unvermeidliche grammatikalische Korrektur12.  

Somit hätten wir es mit einem an und für sich diatonischen Zusammenhang zu tun, der 

allerdings nicht ohne die Einführung chromatischer Töne „zurecht kommt“. Dieser Sachverhalt 

legt wiederum nahe, die betreffenden Töne (das fis in 8c, das as in 8d) wohl nicht als Merkmale 

von „eigentlicher“ Chromatik zu betrachten: Da sich kein „ästhetisch freier“ Entschluss zur 

Chromatik nachweisen lässt, muss der vorliegende Sachverhalt im Sinne einer unumgänglichen 

Erweiterung der Diatonik verstanden werden. Der erhöhte 4. Skalenton in Beispiel 8c stellt also 

genau das, was man für die Zwecke der vorliegenden Untersuchung braucht, dar: einen para-

diatonischen, stark ausgeprägten „Richtungston“ im tonalen Umfeld von C-Dur (Beispiel 8d 

liefert indes eine weitere Rechtfertigung – über die oben bereits erwähnte hinuas –, den 

erniedrigten 6. Skalenton in Dur ebenfalls als para-diatonisch zu betrachten). 

Die obigen Ausführungen ergeben also vier besonders stark ausgeprägte Richtungstöne, von 

denen zwei (der Leitton und der erhöhte 4. Skalenton) aufwärts, die übrigen zwei (der 

natürliche 4. und der erniedrigte, bzw. molltonleiter-eigene 6. Skalenton) abwärts gerichtet 

sind. Um die Bezugnahme auf diese vier Richtungstöne im Fließtext zu erleichtern, werden an 

dieser Stelle entsprechende Symbole eingeführt, die neben einer Bezeichnung der Tonleiterstufe 

(mit dem üblichen Zirkumflex) auch die implizite Bewegungsrichtung mit einschließen: , , , 

und . Mit diesem Viergespann wagen wir nun den Ritt ins Enharmonische. 

V. Enharmonik als Umdeutung von Richtungstönen 

Wie bereits angedeutet macht der im Folgenden zu entwickelnde Enharmonik-Begriff das 

Phänomen an einer Umkehrung der innewohnenden Bewegungstendenzen von stark 

ausgeprägten Richtungstönen (im Sinne der Definition im vorangehenden Abschnitt) fest. Weil 

aber die (impliziten) Bewegungstendenzen aller Töne (nicht nur der Richtungstöne) in jeder 

beliebigen Tonart stabil bleiben, solange das tonale Zentrum nicht wechselt, gilt die hier zu 

erörternde Art von Enharmonik einzig und allein enharmonischen Verwechslungen, die sich im 

Zusammenhang mit einem Wechsel des tonalen Zentrums ereignen. Mit anderen Worten: Es 

werden Fälle herangezogen, bei denen ein bestimmter Ton in einer (ursprünglichen) Tonart eine 

bestimmte Bedeutung hat, durch den Tonartwechsel sodann eine abweichende Bedeutung in 

                                                           
12 Die Konstellationen in Abb. 8a und 8c dürften insofern als „ungrammatikalisch“ gelten, als sie in der 
Praxis der harmonischen Tonalität nicht begegnen. Eine wohl vereinzelte Erscheinungsform des 
Sachverhalts in Abb. 8c findet sich im Terzetto Nr. 14 aus Mozarts Figaro, T. 41-43 und 105-107. 
Wohlgemerkt handelt es sich in diesem Fall um eine Prolongation nicht einer „regulären“ 
Dominantfläche, sondern einer doppeldominantischen Funktion – was eine doch wesentlich andere 
Konstellation darstellt (dieses besondere Beispiel verdanke ich einem Hinweis von James Webster). 
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Bezug auf das neue tonale Zentrum erlangt (mit „Bedeutung“ wird hier die implizite 

Bewegungstendenz eines Tones gemeint).  

Es stellt sich von selbst die Frage, ob keine Enharmonik im Zusammenhang mit einem stabilen 

tonalen Zentrum denkbar sei? Hierbei handelt es sich um die eingangs erwähnte zweite Art von 

„wesentlicher Enharmonik“, nämlich die „chromatisch orientierte“. Später werde ich zu 

demonstrieren versuchen, dass jene „Enharmonik ohne Tonartwechsel“ mit dem Konzept einer 

(impliziten) mehr-als-12stufigen Chromatik zusammenhängt. Die im Folgenden zu erörternde 

„Enharmonik durch Umdeutung von Richtungstönen“ bedarf hingegen keiner feineren 

Untergliederung der Oktav, weil das Konzept von Richtungstönen auf einer strikt diatonischen 

Grundlage fußt: Es spielt demnach keine Rolle, wie gerade oder schief die beiden Tonarten, die 

miteinander enharmonisch verwoben sind, zueinander stehen – in jeder von ihnen besteht das 

System von Anziehungen und impliziten Bewegungstendenzen gleichsam als eine abstrakte, von 

Stimmungsnuancen losgelöste Größe (zur Frage der Stimmungsnuancen bei der Interpretation 

von enharmonischen Stellen siehe ebenfalls unten – es sei hier vorausgeschickt, dass beide 

Arten der Enharmonik ideelle Entitäten repräsentieren und daher der faktischen 

Stimmungsnuancen nicht bedürfen, um sich zu artikulieren, wiewohl sich beide mit solchen 

Nuancen durchaus vertragen und von ihnen – im Sinne einer materiellen Verdeutlichung – 

profitieren). 

Bei derjenigen Art von Enharmonik, die durch Umdeutung von Richtungstönen erzeugt wird, 

handelt es sich also zwangsläufig um einen modulatorischen Prozess. Zwischen Ausgangstonart 

und Zieltonart vermittelt ein gemeinsamer Ton (ggf. auch mehrere gemeinsame Töne), dessen 

Bedeutung (d.h. implizite Bewegungstendenz) sich mit dem Tonartwechsel ändert. Dieser Ton 

wird folglich als „enharmonischer Scharnierton“ bezeichnet. Da die hier dargelegte Auffassung 

von Enharmonik das Phänomen an der Umdeutung von einzelnen Skalentönen und nicht an der 

Mehrdeutigkeit von bestimmten speziellen Klangtypen festmacht, erübrigt sich der Begriff eines 

„enharmonischen Scharnierklangs“ (selbstredend behält der Begriff des Scharnierklangs seine 

Relevanz für eine gängige Beschreibung enharmonischer Prozesse, doch die folgende Definition 

macht das Phänomen nicht an ihm fest)13. 

DEFINITION: Enharmonik im modulatorischen Prozess entsteht dadurch, dass ein 

enharmonischer Scharnierton (ggf. mehrere solche Scharniertöne) sowohl in der 

Ausgangstonart als auch in der Zieltonart jeweils einen Richtungston darstellt, wobei sich die 

impliziten Bewegungstendenzen des Tones in Bezug auf beide Tonarten als gegensätzlich 

erweisen. 

Mit dieser Definition wird dem Höreindruck Rechnung getragen, dass es sich bei einer 

enharmonischen Modulation um einen Bedeutungswechsel (zumindest eines) der beteiligten 

Töne handelt. Der Bedeutungswechsel drückt sich darin aus, dass ein Ton, der ursprünglich in 

eine bestimmte Richtung strebt, im Zuge des Tonartwechsels die Richtung seiner 

Bewegungstendenz wechselt. Wohlgemerkt werden bei dieser Definition nur solche 

Progressionen berücksichtigt, bei denen der Scharnierton in Bezug auf beide tonalen Zentren 

                                                           
13 Weitreichende Implikationen des Verzichts auf das Konzept des Scharnierklangs als konstitutives 
Moment von Enharmonik werden unten diskutiert. 
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starke Bewegungstendenzen aufweist. Theoretisch ließe sich auch die Mutation eines 

Richtungstons in einen (zumindest relativ) bewegungsneutralen Ton (bzw. der umgekehrte 

Prozess von einem eher neutralen Ton zum Richtungston) als „Bedeutungswechsel“ verstehen. 

Doch finden solche Wechsel im Zusammenhang mit fast jeglicher Art der Modulation statt 

(beispielsweise bei Scharnierklängen im Rahmen von diatonischen Modulationen) und werden 

in der Regel nicht als enharmonisch empfunden (Präzisierungen zu dieser Feststellung in den 

folgenden Abschnitten).  

Offensichtlich legt die obige Definition andere Schwerpunkte als die herkömmliche Auffassung 

von Enharmonik. Aber sind diese beiden Auffassungen – zumindest unterm Strich – 

miteinander kompatibel? Können sich etwa jene „Standardklänge“, die für gewöhnlich als 

enharmonisch bezeichnet werden, auch gemäß vorliegender Definition als solche behaupten? 

Und behalten sie etwa das Monopol auf das Phänomen für sich oder lässt diese Definition auch 

weitere Klänge und Klangkonstellationen als Merkmale von Enharmonik zu? Wie anhand der 

folgenden Ausführungen aufzuzeigen sein wird, zieht die hier dargelegte Definition von 

(wesentlicher) enharmonischer Verwechslung ein weitreichendes Umdenken des Begriffs nach 

sich. Während einige der mit dem Phänomen traditionell assoziierten Klangtypen durch die 

neue Definition gedeckt sind, müssen andere wiederum als enharmonische Merkmale 

abdanken. Im Gegenzug öffnet diese Definition neue Perspektiven des Begriffs, die ermöglichen, 

auch zusätzliche Konstellationen als enharmonisch aufzufassen. Allem voran wird der 

herkömmliche Begriff des Scharnierklangs – zufolge der Schwerpunktlegung auf 

enharmonische Scharniertöne – einer gründlichen Revision unterzogen.  

Aber fangen wir dort an, wo es die wenigsten Widersprüche zwischen der traditionellen und der 

neu dargelegten Auffassung gibt. 

Bei der Umdeutung des Dominantseptakkords als übermäßigen Quintsextakkord (s. Abb. 9a 

unten) übernimmt die Septime zum Bass, die sodann zur übermäßigen Sexte wird, die Rolle des 

enharmonischen Scharniertons. Als 4. Skalenton der Ausgangstonart stellt der betreffende Ton 

einen stark ausgeprägten Richtungston dar ( ) – als Septime des Dominantklangs verlangt er 

ohnehin nach einer Abwärts-Auflösung. In Bezug auf die neue Tonart wird er dann zum 

erhöhten 4. Skalenton, der hingegen nach oben strebt. Zwar erweist sich – parallel zu diesem 

Prozess – auch der Grundton des Septakkords in seiner Umdeutung als sechste melodische 

Moll-Stufe der neuen Tonart als zielgerichtet (er verlangt nach einer Abwärts-Auflösung), doch 

stellt dieser Ton nur in Bezug auf die Zieltonart einen Richtungston dar: In der Ausgangstonart 

ist er – als 5. Skalenton – ein stabiler, richtungsloser Ton. Der Wechsel von einem stabilen Ton 

in einen Richtungston wird offensichtlich nicht als enharmonisch empfunden. Dieses 

unterstreicht die Progression in Beispiel 9b, die auf die Septime des Dominantklangs verzichtet 

und lediglich mit einer (viel schwächeren) Umdeutung des ursprünglichen Dominanttons (g) als 

tiefalterierte (bzw. molltonleiter-eigene) 6. Stufe der Zieltonart operiert. 
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Abb. 9: Enharmonische Umdeutung des Dominantseptakkords 

 
Bevor wir uns nun einem Beispiel aus der Literatur zuwenden, ist es notwendig, eine 

grundlegende Unterscheidung zwischen impliziter Bewegungstendenz und faktischer Bewegung 

vorauszuschicken. Im folgenden Beispiel aus Mozarts Sinfonie in F-Dur KV 43, II. Satz wird der 

erhöhte 4. Skalenton (fis) der Melodiestimme in T. 9 entgegen seiner impliziten 

Bewegungstendenz abwärts zum f weitergeführt. Diese „falsche“ Fortführung des erhöhten 4. 

Skalentons ( ) tangiert allerdings nicht seine innewohnende Bewegungsrichtung: Diese ist und 

bleibt aufwärts zum g. 

Abb. 10: W. A. Mozart, Sinfonie in F-Dur KV 43, II. Satz, Andante, T. 7-11 

 
Eine solche Weiterführung des erhöhten 4. Skalentones entgegen seiner innewohnenden 

Bewegungsrichtung hat nunmehr auch auf sein enharmonisches Verhalten keinen Einfluss. 

Etwa am Ende der Rückleitung zum (variierten) A-Teil in Chopins Mazurka op. 63, Nr. 3 (Abb. 

11) „lohnt es sich nicht“, das g in T. 49 als fisis umzuschreiben (wiewohl zumindest das letzte g 

auf der 3. Zählzeit eindeutig ein fisis im Rahmen eines „französischen“ Terzquartakkords 

darstellt), wird es doch anschließend nach unten zum fis weitergeführt. Chopin belässt es also 

beim „falschen“ g14. Der Gang ist dennoch enharmonisch, weil im Kontext von cis-Moll der 

betreffende Ton – unabhängig von seiner Schreibweise bzw. von seiner faktischen 

Weiterführung – eine starke implizite Bewegungstendenz besitzt – nämlich aufwärts – , die 

seiner Abwärts-Bewegungstendenz in Bezug auf das vorangehende tonale Zentrum (unmittelbar 

vor der enharmonischen Rückung findet eine flüchtige Tonikalisierung von D-Dur statt) 

entgegengesetzt ist.  

                                                           
14 In manchen Editionen findet sich – vom Herausgeber hineininterpretiert – fisis für den gesamten Takt, 
diese Schreibweise wird aber der enharmonischen Reinterpretation nicht gerechter als Chopins Notation.  
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Abb. 11: F. Chopin, Mazurka op. 63, Nr. 3, Allegretto, T. 42-53 

 

Trotz fehlender enharmonischer Umschreibung in Chopins eigener Notation ist fest 

anzunehmen, dass etwa das letzte g der Mittelstimme in T. 49 als fisis in Bezug auf cis-Moll 

umzuschreiben wäre. Will man die Umdeutung des Scharniertons im vorliegenden Fall mittels 

einer analytischen Formel  veranschaulichen, bietet sich etwa folgendes Format an: 

D:  (g)  cis:  (fisis) 

Wohlgemerkt steht im Zentrum dieser Formel die Richtungsumkehrung des betreffenden 

Scharniertons von „absteigendem“ 4. zu „aufsteigendem“ hochalteriertem 4. Skalenton (die 

konkrete Schreibweise des Tones ist sekundär und wird daher in Klammern gesetzt – wie aus 

einigen im Laufe dieser Studie heranzuziehenden Beispielen hervorgeht, kann sich eine 

„wesentliche“ Richtungsänderung vollziehen, auch ohne dass es zwangsläufig zu einer 

enharmonischen Umschreibung kommen muss). Was in dieser Formel allerdings auf der 

Strecke bleibt, sind die harmonischen und hierarchischen Verhältnisse zwischen den beiden 

beteiligten Tonarten, D-Dur und cis-Moll. Indem die Tonarten (jeweils vor dem Doppelpunkt) 

anhand ihrer konkreten Namen – und nicht etwa mittels des Tonartenverhältnisses zwischen 

ihnen – gekennzeichnet sind, gerät dieses Verhältnis gleichsam in den Hintergrund (was für 

eine analytische Darstellung von Tonartwechseln in aller Regel sehr ungewöhnlich ist).  

Diese Auslassung ist allerdings keine zufällige. Eine hierarchische Darstellung der 

Tonartenverhältnisse in Chopins Mazurka würde bald ergeben, dass D-Dur – die vermeintliche 

„Ausgangstonart“ in der oben dargelegten Formel – eine sehr untergeordnete Rolle im 

vorliegenden satztechnischen Zusammenhang spielt. Die Tonart D-Dur an sich wird nicht 

einmal erreicht, sondern am Ende einer dreigliedrigen Sequenz (T. 46-48) lediglich angedeutet, 

und zwar, indem der erwartete Schlussklang der Sequenz – A-Dur – eine zusätzliche kleine 

Septime (g) erhält und dadurch zu einer (impliziten) Dominante von D-Dur wird. Betrachtet 

man den größeren tonalen Zusammenhang, kann hier von einer „Modulation“ kaum die Rede 

sein, da der Mittelteil der Mazurka als Ganzes in Des-Dur steht, während der wiederkehrende A-

Teil in der Moll-Variante derselben Tonart – cis-Moll – ist. Die angedeutete Wendung nach D-

Dur könnte allenfalls als eine (nicht realisierte) Tonikalisierung der Neapolitaner-Tonart 

betrachtet werde. Unsere Formel könnte nunmehr das folgende Format annehmen, wobei die 

Tonartenverhältnisse hervorgekehrt, die konkreten Namen hingegen eingeklammert werden:    

II (D):  (g)  i (cis):  (fisis) 
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Die kennzeichnung der betreffenden Tonartenverhältnisse scheint mir allerdings kein obligates 

Moment der analyse von enharmonischen Verwechslungen zu sein. Wie bereits angedeutet, 

spielen die größeren tonalen Verhältnisse für das Zustandekommen von enharmonischen 

Verwechslungen keine konstitutive Rolle. Für den enharmonischen „Handgriff“ sind vielmehr 

die lokalen Verhältnisse die entscheidenden – und diese ergeben sich aus dem Verhältnis 

zwischen den beiden „Bedeutungen“ des betreffenden Scharniertons in Bezug auf beide am 

Prozess beteiligten Tonarten und eben nicht aus dem Verhältnis zwischen den beiden Tonarten 

an sich. 

Kommen wir nun zum nächsten enharmonischen „Gemeinplatz“: dem vollverminderten 

Septakkord. Hier sind einige Fälle zu unterscheiden, und zwar aufgrund der unterschiedlichen 

Stufen, über denen dieser Klang gebaut wird. Im diatonischen bzw. para-diatonischen Raum 

(entsprechend obiger Definition) kommen zwei solche Klänge in Betracht: der vollverminderte 

Septakkord der (leittönigen) VII. Stufe und jener der erhöhten („doppeldominantischen“) IV. 

Stufe. 

Bei der Mehrdeutigkeit des vollverminderten Septakkords im Sinne einer VII. Stufe im 

(harmonischen) Moll (bzw. im vermollten Dur) handelt es sich um die enharmonische 

Verquickung von vier tonalen Zentren in Kleinterz- bzw. Tritonus-Abständen. In Abb. 12a 

werden die enharmonischen Schreibweisen eines solchen Klangs in Bezug auf vier verschiedene 

Dur-Tonarten gezeigt, wobei jede dieser vier Tonarten ebenfalls für die gleichnamige Moll-

Tonart steht und durch sie ersetzt werden kann. Es lässt sich leicht zeigen, dass jede 

Modulation, die zwischen zwei dieser tonalen Zentren vermittelt und sich über eine 

enharmonische Umschreibung des vollverminderten Septakkords der VII. Stufe vollzieht, 

gleichzeitig mit einer Umdeutung von Richtungstönen im oben definierten Sinne einhergeht. 

Obwohl jeder der vier Klänge mittels enharmonischer Verwechslung in jeden anderen mutieren 

kann, müssen hier nicht alle 12 Möglichkeiten durchexerziert werden. Aufgrund der 

symmetrischen Anlage der betreffenden Klänge genügt eine Erörterung der enharmonischen 

Verbindungen zwischen nur einer der vier Schreibweisen und jeder der übrigen drei. Diese 

werden anhand von Abb. 12b-d aufgezeigt.  

Abb. 12: Enharmonische Umdeutung des vollverminden Septakkords der VII. Stufe 

 

            C:VII7             E:VII2
1            G:VII4

3    (=F:VII4
3)            A:VII6

5 

  

Diese Darstellung veranschaulicht, dass sich die enharmonischen Verwechslungen um den 

vollverminderten Septakkord der VII. Stufe auf die Umdeutung von einem oder mehreren 
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enharmonischen Scharniertönen zurückführen lassen. Beim Übergang von C-Dur/Moll nach Es-

Dur/Moll wird der Leitton h als die erniedrigte (bzw. als die molltonleiter-eigene) 6. Stufe ces 

uminterpretiert (Abb. 12b). Eine genaue Umkehrung dieses Verfahrens vollzieht sich beim 

Übergang von C- nach A-Dur/Moll: Hier wird der 6. Moll-Skalenton as zum leittönigen gis 

(Abb. 12d)15. Die Modulation im Tritonus-Abstand von C nach Fis-Dur/Moll bedient sich sogar 

zweier parallel laufender enharmonischer Umdeutungen: Der 4. Skalenton der Ursprungstonart 

wird zum Leitton der Zieltonart (f wird zu eis); der urspüngliche Leitton h behält zwar seine 

Schreibweise, wird allerdings zum (abwärtsgerichteten) 4. Skalenton in Bezug auf das neue 

tonale Zentrum (bei der alternativen, „optisch-enharmonischen“ Schreibweise dieser 

Progression – mit Ges- anstatt Fis-Dur/Moll als Zieltonart – sind dieselben Scharniertöne am 

Umdeutungsverfahren beteiligt, nur dass die Verhältnisse zwischen Umschreibung und 

Umdeutung umgekehrt ausfallen als bei der oben diskutierten Schreibweise: Während das h im 

Bass als ces umgedeutet wird, behält das f im Alt seine Schreibweise – nicht aber seine implizite 

Bewegungsrichtung – bei).   

Die enharmonischen Verwechslungen um die Stufe VII7 erweisen sich als offensichtlich und 

unterstützen die herkömmliche Sicht auf den vollverminderten Septakkord als 

paradigmatischen Ort der enharmonischen Verwechslung. Doch neben dem vollverminderten 

Septakkord der leittönigen VII. Stufe besteht im para-diatonischen Raum ein weiterer 

vollverminderter Klang: derjenige über dem erhöhten 4. Skalenton mit dem erniedrigten 3. 

Skalenton (bzw. dem 3. Ton der Moll-Skala) als Septime. Dieser Klang lässt sich im Sinne einer 

Zwischendominante interpretieren (und wird auch häufig so interpretiert) – nämlich als VII. 

Stufe der Oberquint-Tonart. Doch diese Lesart ist für unsere Besprechung irrelevant, denn sie 

besagt, dass der Klang nicht im para-diatonischen Raum einer gegebenen Tonart, sondern als 

Merkmal einer Tonikalisierung der entsprechenden Dominanttonart aufgefasst wird. Da aber im 

Rahmen der vorliegenden Erörterungen nahe gelegt wird, den erhöhten 4. Skalenton unter 

bestimmten Voraussetzungen als Erweiterung der diatonischen Skala zu betrachten (s. 

vorangehenden Abschnitt), ist auch der über diesem Ton gebaute vollverminderte Septakkord – 

sofern er nicht als Tonikalisierungsmerkmal eingesetzt wird – als Bestandteil erweiterter 

Diatonik zu betrachten. In dieser („verschärft subdominantischen“ bzw. doppeldominantischen) 

Funktion wäre er etwa folgendermaßen zu analysieren: #IV7. Diese Lesart verpflichtet uns 

indes, den Klang – neben dem vollverminderten Klang der VII. Stufe – als eine zusätzliche 

potentielle Quelle für enharmonische Verwechslungen eigens zu untersuchen.  

Behandeln wir zunächst alle Möglichkeiten, eine erhöhte IV. Stufe in einer gegebenen 

Ausgangstonart als eine VII. Stufe in der entsprechenden Zieltonart (bzw. umgekehrt) 

enharmonisch umzudeuten. Im Unterschied zu den Umdeutungsmöglichkeiten der 

                                                           
15 Beispiel 12d ist insofern problematisch, als der „neuralgische“ Ton as – von C-Dur kommend – 
durchaus auch als gis gehört werden kann. Die Konstellation in Beispiel 12d ist nicht als enharmonisch zu 
bezeichnen, weil eben keine zwingende enharmonische Umdeutung stattfindet. Vielmehr müsste man 
von c-Moll ausgehen, damit der Übergang nach A-Dur/Moll mittels der Umdeutung der leittönigen VII. 
Stufe zu einem veritabel enharmonischen wird (von dieser Etappe der Präzisierung wird in Beispiel 12 
allerdings abgesehen – das Beispiel veranschaulicht den „Mechanismus“ der enharmonischen 
Verwechslung, ohne eigens enharmonisch zu sein). 
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vollverminderten VII. Stufe in diversen Tonarten, die, wie oben aufgezeigt, ausnahmslos mit 

einer Umkehrung der impliziten Bewegungsrichtung eines oder mehrerer Richtungstöne 

einhergehen, ergibt sich beim Übergang von #IV7 zu VII7 (und umgekehrt) ein differenzierteres 

Bild, das mitunter eine gelegentliche Diskrepanz zwischen enharmonischer Umschreibung und 

enharmonischer Umdeutung zutage treten lässt. Um den Überblick über die diversen 

Kombinationsmöglichkeiten zu erleichtern, sei hier zunächst eine tabellarische 

Zusammenfassung vorausgeschickt. 

 

Tabelle 1: Umdeutung von Richtungstönen bei Modulationen mit dem Scharnier #IV7 VII7 

Tabelle 1 zeigt alle Möglichkeiten, einen gegebenen vollverminderten Klang (fis – a – c – es) in 

allen vier enharmonischen Schreibweisen (eine fünfte, rein „optische“ Variante mit asas wird 

ausgelassen) als Scharnierklang in einer potentiell enharmonischen Modulation zu 

interpretieren, wobei dieser Klang in einer der am Prozess beteiligten Tonarten die VII., in der 

anderen die erhöhte IV. Stufe darstellt. Eine Grundvoraussetzung von „stark ausgeprägten 

Richtungstönen“ – wie sie im vorliegenden Zusammenhang definiert werden – ist, dass das 

Verhalten dieser Töne stabil bleibt, sofern sich das tonale Zentrum nicht ändert. Aus dieser 

Definition geht mithin hervor, dass es im Verhalten der Richtungstöne keine Unterschiede 

zwischen Dur- und Moll-Varianten einer gegebenen Tonart gibt. Folglich werden in der obigen 

Tabelle keine Angaben zum Tongeschlecht, sondern lediglich zum tonalen Zentrum gemacht 

(dementsprechend sind auch bei den unterschiedlichen Schreibweisen des Akkords bewusst 

keine generellen Vorzeichen dargestellt). Dass das Tongeschlecht auf das enharmonische 

Verhalten dennoch Einfluss nehmen kann, ist ein Umstand, der mit anderen 

Erscheinungsformen von Enharmonik zusammenhängt und an einer späteren Stelle dieses 

Beitrags diskutiert wird. 

Die mittlere Achse der Tabelle repräsentiert eine Modulation in die Oberquint- bzw. 

Unterquint-Tonart (abhängig davon, in welcher Tonart der betreffende Klang die VII. und in 
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welcher er die erhöhte IV. Stufe repräsentiert). Selbestredend handelt es sich hierbei um keine 

enharmonische Modulation, und der Klang behält auch seine Schreibweise bei.  

Bei allen übrigen Modulationen der Tabelle besteht eine zumindest „optische“ Umschreibung 

des Akkords. Es zeigt sich jedoch, dass nicht alle enharmonisch erscheinenden Übergänge mit 

der Umdeutung von stark ausgeprägten Richtungstönen – im oben definierten Sinne – 

einhergehen. Etwa die Modulation von C nach E (unter Umdeutung von C: #IV7 als E: VII7), 

sowie die gegenläufige Modulation enthalten – laut der hier vertretenen Sichtweise – trotz 

enharmonischer Schreibweise keine enharmonische Verwechslung (wobei alle übrigen mit „kein 

Richtungswechsel“ gekennzeichneten Rubriken der Tabelle „wörtliche“ Transpositionen dieses 

Tonartenverhältnisses darstellen).  

Tangiert nun dieser Befund unsere intuitive Auffassung von enharmonischer Verwechslung? 

Nicht wirklich – so möchte ich wenigstens behaupten. Die Beispiele 13a und 13b zeigen 

mögliche Realisierungen der betreffenden Modulationen von C-Dur nach e-Moll und zurück. 

Trotz der damit verbundenen Umschreibung von es als dis (und umgekehrt) drängt sich meines 

Erachtens nicht der Höreindruck einer enharmonischen Verwechslung auf. Notationstechnisch 

wäre dieser Umstand in etwa so nachzuvollziehen, dass man in beiden Beispielen auf die es-

Schreibweise eigentlich verzichten und den betreffenden Ton in allen Zusammenhängen als dis 

notieren und vor allem hören kann. 

Abb. 13: Scheinbar enharmonische Modulationen C-Dur  e-Moll 

 

Es ist kein Zufall, dass die in Abb. 13 veranschaulichten Modulationen – die hier als 

Realisierungen der betreffenden Rubrik in Tabelle 1 herangezogen werden – mit den 

Tongeschlechtern e-Moll und vor allem C-Dur operieren. Stellen wir uns nunmehr c-Moll als 

Ausgangstonart in Beispiel 13a bzw. als Zieltonart in Beispiel 13b vor, wird ersuchtlich, dass die 

Möglichkeit, den kritischen Ton als dis durch die gesamte Dauer der beiden betreffenden 

Progressionen hindurch zu hören und zu interpretieren, schlichtweg nicht mehr besteht. 

Irgendeine Art von Enharmonik scheint in diesem Fall im Spiel zu sein. Diese ist jedoch nicht 

die gegenwärtig zu besprechende „Enharmonik als Umdeutung von Scharniertönen“, weil sich 

die beiden betreffenden tonalen Zentren (wenngleich mit abweichenden Tongeschlechtern) – 

wie es Abb. 13 eben vor Augen führt – über denselben vollverminderten Septakkord 

miteinander verbinden lassen, auch ohne dass sich „wesentliche“ enharmonische Verhtnisse 

einstellen. Die Erklärung des „enharmonischen Erlebnisses“ bei einem Tongeschlechtswechsel 

bedarf daher – wie bereits angedeutet – eines andersartigen konzeptuellen Rahmens. 

Hinsichtlich der übrigen in Tabelle 1 dargestellten Modulationen besteht eine grundsätzliche 

Übereinstimmung zwischen der offensichtlichen enharmonischen Umschreibung und der 

Feststellung „substanzieller“ Enharmonik aufgrund der Umdeutung von stark ausgeprägten 
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Richtungstönen. Etwa bei der Umdeutung von #IV7 in C-Dur/Moll als VII7 in B-Dur/Moll wird 

ein erhöhter 4. als erniedrigter 6. Skalenton umgedeutet; bei der Umdeutung von #IV7 in C-

Dur/Moll als VII7 in Cis-Dur/Moll ist wiederum eine Umdeutung des erhöhten 4. Tons der 

Ausgangstonart als natürlicher 4. Ton der Zieltonart für die enharmonische Wirkung 

verantwortlich. Diese Feststellungen gelten auch für die umgekehrten Modulationen zwischen 

diesen Tonarten sowie für alle entsprechenden in der Tabelle aufgezeigten Transpositionen. An 

dieser Stelle werden hierfür keine weiteren Beispiele angeführt (Beispiel 16 unten 

veranschaulicht die oben beschriebene Modulation zwischen einer gegebenen Tonart und der 

einen Halbton höher gelegenen). 

Resümieren wir: Beim enharmonisch erscheinenden Übergang von VII7 zu #IV7 (und 

umgekehrt) in Bezug auf zwei unterschiedliche  Tonarten wird die enharmonische Schreibweise 

häufig, jedoch nicht immer von einer „wahren“ enharmonischen Verwechslung getragen. Die 

nicht-enharmonischen Fälle dieser Kategorie vertragen wiederum – wie oben aufgezeigt – einen 

entsprechenden Verzicht auf die enharmonische Schreibweise. Bis zu diesem Punkt lässt sich 

folglich keine nennenswerte Diskrepanz zwischen dem hier entwickelten Enharmonik-Begriff – 

im Sinne einer Umkehrung der impliziten Bewegungsrichtung von Scharniertönen – und den in 

der herkömmlichen Praxis als enharmonisch geltenden Erscheinungsformen feststellen.  

Wie steht es nun um die enharmonische Umdeutung des vollverminderten Septakkords im 

Sinne einer erhöhten IV. Stufe in bezug auf zwei unterschiedliche Tonarten? Die vier 

betreffenden Schreibweisen lassen sich der Vorspalte von Tabelle 1 entnehmen – angenommen 

wird, dass dieser Klang als Scharnier zwischen jeden zwei der vier betreffenden Tonarten 

verwendet werden kann, und zwar unter Beibehaltung seiner harmonischen Funktion als #IV7. 

Es lässt sich indes leicht zeigen, dass all diese Verbindungen einer „substanziellen“ 

enharmonischen Verwechslung im Sinne der Umdeutung von Richtungstönen ganz und gar 

entbehren. Der einzige stark ausgeprägte Richtungston dieses Klangs ist ohnehin der aufwärts 

gerichtete Ton  – eine Richtungsumkehrung infolge der Umschreibung dieses Klangs als die 

gleiche Stufe in einer anderen Tonart kommt also von vornherein nicht in Frage.  

Deckt sich das aber mit unserem intuitiven Enharmonik-Empfinden? Dass man von C-Dur nach 

a-Moll über den Klang fis – a – c – dis, und zwar ohne enharmonische Umstände gelangen 

kann, liegt auf der Hand – und das, obwohl die „folgerichtigere“ Schreibweise des Klangs in C-

Dur ein es anstelle des dis verlangt. Ähnliches gilt auch für den umgekehrten Übergang von c-

Moll nach Es-Dur über fis – a – c – es (wobei hier der Ton fis in Bezug auf Es-Dur eher als ges 

umzunotieren wäre). Wohlgemerkt: Die Wahl der oben genannten Tongeschlechter ist bewusst 

getroffen, um diese Fälle an dieser Stelle einfacher darzustellen, als sie eigentlich sind (die 

Besonderheit der Verbindung etwa zwischen c-Moll und a-Moll geht, wie bereits angemerkt, auf 

eine andere Art von enharmonischer Verwechslung zurück). Der Fall der Verbindung von C-

Dur/Moll mit Fis- bzw. Ges-Dur/Moll bereitet indes größere Schwierigkeiten, die im folgenden 

Abschnitt abzuhandeln sein werden. 
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VI. Para-diatonische Modulation 

Betrachten wir die folgende Modulation von c-Moll nach Ges-Dur. Im Unterschied zu den 

beiden oben beschreibenen Fällen (C-Dur  a-Moll und c-Moll  Es-Dur) kann man hier eine 

enharmonische Umschreibung nicht umgehen: Von c-Moll kommend ist nur die fis-

Schreibweise sinnvoll, in Ges-Dur wiederum ist die ges-Schreibweise obligatorisch (die 

Umschreibung von a als beses ist hingegen – in Analogie zu den beiden oben erwähnten 

Modulationen – eher freigestellt). Notiert man übrigens die Zieltonart als Fis- (anstatt Ges-) 

Dur, so entsteht – anstatt der Umschreibung von fis als ges – eine ebenfalls unumgängliche 

enharmonische Umschreibung des ursprünglichen c als his. Damit liegt hier eine – zumindest 

im herkömmlichen Sinne – eindeutige enharmonische Verwechslung vor.  

Abb. 14: Para-diatonische(?) Modulation c-Moll  Ges-Dur 

 

Allerdings genügt diese Progression nicht den in dieser Untersuchung aufgestellten 

Bedingungen der „wesentlichen“ Enharmonik. In Bezug auf die Ausgangstonart c-Moll ist der 

einzige stark ausgeprägte Richtungston des mutmaßlichen „Scharnierklangs“ (T. 6) das fis ( ) 

– dieser wird aber zum stabilen Grundton der Zieltonart Ges-Dur. Nicht anders verhält es sich 

auch mit dem einzigen aktiven Richtungston in Bezug auf die Zieltonart: Das aufgelöste c ( ) 

ist gleichzitig die Tonika der Ausgangstonart. Es finden in dieser Progression also keine 

ausgeprägten Richtungswechsel statt. 

Also enharmonisch oder nicht enharmonisch? Die – durch keine Transpositionen 

wegzupraktizierende – „visuelle“ enharmonische Verwechslung in den Schreibweisen des 

Klangs unterstützt eine enharmonische Lesart der Progression, doch unsere Definition von 

Enharmonik als eine „Umkehrung der impliziten Bewegungsrichtung von stark ausgeprägten 

Richtungstönen“ legt eine nicht-enharmonische Lesart nahe. Können wir – angesichts eines 

solchen Beispiels – noch an unserem Enharmonik-Begriff festhalten? Oder umgekehrt gefragt: 

Wenn Beispiel 14 nun keine „wahre“ enharmonische Verwechslung darstellen sollte, was für 

eine Progression liegt hier eigentlich vor?  

Setzen wir nun den Gedankenstrang der vorliegenden Systematik fort, so bietet sich eine 

einigermaßen sinnvolle – wenngleich unkonventionelle – Interpretation der vorliegenden 

Progression an, die sich als eine Alternative zur enharmonischen Lesart versteht. Ich rege an, 

dass es sich hierbei um eine „para-diatonische“ Modulation handelt. Mit diesem Begriff wird 

dem Umstand Rechnung getragen, dass die para-diatonische Stufe #IV7 in c-Moll (weil den 

para-diatonischen erhöhten 4. Skalenton verwendend) als eben die gleiche Stufe (in der 2. 

Umkehrung) in Bezug auf Ges-Dur umgedeutet wird, ohne dass es zu einer „wirklichen“ 

enharmonischen Verwechslung käme.  
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Um eine Idee davon zu vermitteln, wie sich eine einfache, gleichsam „generische“ para-

diatonische Modulation gestalten könnte, nehmen wir uns nun folgendes Beispiel vor (Abb. 15). 

Die Doppeldominante in T. 3 wird als (verschärft) subdominantisch gehört (weil in C-Dur 

bleibend und nicht nach G-Dur führend – vgl. das Mendelssohnsche Beispiel 7 oben). Der 

solchermaßen konditionierte Hörer interpretiert auch das fis in T. 7 zunächst als eine (para-) 

diatonische Stufe um C-Dur – nun aber findet anschließend eine Ausweichung in die Oberquint-

Tonart statt. Im Zuge dessen wird das para-diatonische fis in C-Dur als diatonischer Leitton in 

G-Dur umgedeutet.  

Abb. 15: Para-diatonische Modulation C-Dur  G-Dur 

 

Diese Umdeutung hat indes nichts mit Enharmonik zu tun und fällt im Wesentlichen nicht 

anders aus als bei jedem „gewöhnlichen“ diatonischen Scharnierton aus (wohlgemerkt lebt auch 

jede diatonische Modulation von der Umdeutung von Scharniertönen und -klängen, nur sind an 

diesem Prozess keine Richtungsumkehrungen beteiligt: Beim vorliegenden Fall wird etwa auch 

der diatonisch stabile Ton c – also die Tonik der Ausgangstonart – als instabiler 4. Skalenton 

der Zieltonart umgedeutet – es gibt aber nichts im Entferntesten Enharmonisches an solchen 

diatonischen Umdeutungen). 

DEFINITION: Eine para-diatonische Modulation besteht darin, dass ein para-diatonischer Ton 

einer gegebenen Tonart im Zuge eines Tonartwechsels zu einem diatonischen Ton einer anderen 

Tonart wird (oder umgekehrt). Dieser modulatorische Prozess kann zwar mit einer 

enharmonischen Umschreibung einhergehen, jedoch ohne Umkehrung der impliziten 

Bewegungstendenzen von Richtungstönen (die wiederum als eine regelrechte enharmonische 

Modulation zu bezeichnen wäre).  

Lässt sich nun eine Parallele zwischen den beiden obigen, vermeintlich „para-diatonischen“ 

Modulationen ziehen? In Anlehnung an die Interpretation von Beispiel 15 wäre der harmonische 

Sachverhalt in Beispiel 14 etwa so auszulegen, dass der para-diatonische, in Bezug auf die 

Ausgangstonart instabile fis in T. 6 als die diatonisch stabile Tonika der Zieltonart Ges-Dur 

ungedeutet wird, wobei diese enharmonische Umschreibung keine wesentliche Enharmonik 

indiziert. Gleichzeitig wird auch der stabile c der Ausgangstonart c-Moll zum para-diatonischen 

erhöhten 4. Skalenton von Ges-Dur (bei der vorliegenden Notation der Zieltonart als Ges- – 

anstatt  Fis- – -Dur entfällt in diesem Fall eine Umschreibung dieses Scharniertons als his) – 

und zwar, ebenfalls ohne wesentliche Enharmonik. Sind sich aber die einfache, „generische“ 

Progression in Beispiel 15 einerseits und die enharmonisch erscheinende Umdeutung des 

vollverminderten Klangs in Beispiel 14 andererseits „ähnlich“ genug, um eine Rubrizierung 

beider Progressionen unter ein und derselben Kategorie – nämlich als „para-diatonische“ 

Modulationen – zu rechtfertigen? 
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Vor dem Hintergrund eines Vergleichs zwischen den beiden oben herangezogenen Beispielen 

lässt sich diese Frage wohl nur bedingt entscheiden. Schließlich präsentieren sich die beiden 

modulierenden Progressionen sehr unterschiedlich – zumindest an der Oberfläche. Die 

Sinnfälligkeit der Ausgliederung von Beispiel 14 aus dem Enharmonik-Begriff, gleichzeitig auch 

die Sinnfäligkeit einer Rubrizierung dieses Beispiels unter einer abweichenden Kategorie – etwa 

jener der „para-diatonischen Modulation“ – ließe sich allerdings auch von einer anderen Seite 

begründen. Lässt sich aufzeigen, dass sich die Progression in Beispiel 14 von einer 

„regelrechten“ enharmonischen Modulation wesentlich unterscheidet – und zwar, nicht nur 

aufgrund der hier entwickelten Systematik von Richtungstönen, sondern darüber hinaus auch 

von der musikalischen Wahrnehmung her –, so erhärtet sich die prinzipielle Legitimierung 

einer zusätzlichen Kategorie, mitunter gewinnen der hier vorgeschlagene Begriff der „para-

diatonischen Modulation“ sowie die gemeinsame Rubrizierung von Beispielen 14 und 15 unter 

dieser Kategorie an Plausibilität.  

Inwiefern unterscheidet sich Beispiel 14, das keine Umkehrung von Richtungstönen 

hervorbringt, von einer „regelrechten“ enharmonischen Progression, die mit einer Umkehrung 

von Richtungstönen operiert? Zum Vergleich ziehen wir folgende, sehr ähnliche Progression 

heran. Scharnierklang und Zieltonart sind in beiden Modulationen (Beispiele 14 und 16 resp.) 

identisch, nur geht die zweite Modulation von g-Moll – anstatt c-Moll – aus (diese Modulation 

veranschaulicht indes eine der in Tabelle 1 oben bereits aufgezeigten enharmonischen 

Verbindungen mittels des vollverminderten Septakkords).  

Abb. 16: Enharmonische Modulation g-Moll  Ges-Dur 

 

Die Progression in Beispiel 16 enthält eine – gemäß den Maßgaben der vorliegenden 

Untersuchung – „wesentliche“ enharmonische Verwechslung: Das c in T. 6 stellt einen abwärts 

gerichteten 4. Skalenton ( ) in Bezug auf g-Moll sowie einen erhöhten 4. Skalenton ( ) in 

Bezug auf Ges-Dur dar (wohlgemerkt wird augerechnet dieser Ton in der vorliegenden 

Progression nicht umgeschrieben!). Ich behaupte, dass die Umkehrung der impliziten 

Bewegungsrichtung dieses Scharniertons der betreffenden Progression eine „enharmonische 

Schärfe“ verleiht, die in Beispiel 14 – in dem keine solche Umkehrung stattfindet – fehlt.  

Diese wahrnehmungsbedingte Behauptung soll untenstehend anhand eines konkreten 

Literaturbeispiels eingehender untersucht werden (s. Beispiel 17). Im Vorfeld dessen möchte ich 

eine harmonische Prämisse der Unterscheidung zwischen den Beispielen 14 und 16 

verdeutlichen. Da die Scharnierklänge beider Progressionen identisch sind, beruht der 

Unterschied zwischen ihnen lediglich auf den unterschiedlichen Funktionen des 

Scharnierklangs in Bezug auf die jeweiligen Ausgangstonarten. In Bezug auf g-Moll (Beispiel 16) 

verhält sich der vollverminderte Septakkord als dominantischer Klang (leittönige VII. Stufe), in 
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Bezug auf c-Moll stellt der Klang wiederum eine „verschärfte“ Subdominante (etwa eine 

„Doppeldominante“ in der Riemannschen Terminologie) dar. Man könnte aber diesen Klang im 

c-Moll-Beispiel auch im Sinne einer „Zwischendominante“ verstehen, also als Merkmal einer 

(lediglich angedeuteten) Modulation von von c- nach g-Moll. So betrachtet wäre die tonal-

harmonische Konstellation in Beispiel 14 derjenigen in Beispiel praktisch identisch. Deutet man 

nunmehr den vollverminderten Septakkord in T. 6 von Beispiel 14 als dominantisches Merkmal 

von g-Moll, so versteht sich das c als (abwärts strebender) Richtungston in dieser Tonart und 

seine Umdeutung als erhöhte 4. Stufe in Ges-Dur im weiteren Verlauf wird zum veritablen 

Richtungswechsel – also zu einem identischen tonalen Verhältnis wie damjenigen in Beispiel 16.  

Der Unterschied zwischen „Doppeldominante“ und „Zwischendominante zur Dominanttonart“ 

ist freilich abstrakter, beinahe „geistiger“ Natur, da die äußeren, „materiellen“ Merkmale beider 

Kategorien häufig zum Verwechseln ähnlich sind (die phänomenologische Nähe zwischen 

„Doppeldominante“ und „Zwischendominante“ offenbart sich etwa auch am „einfachen“ 

Beispiel 15). Wird dieser Unterschied nivelliert, so erübrigen sich die Kategorie der „para-

diatonischen“ Modulation sowie  die obige ausdifferenzierende Diskussion vollends. Wenn jeder 

erhöhte vierte Skalenton eine Tonikalisierung der Dominanttonart indiziert, verschwindet die 

Problematik um das enharmonische Verhalten von „verschärften subdominantischen“ – bzw. 

doppeldominantischen – Klängen. Die dominantische (oder genauer gesagt: 

zwischendominantische) Lesart erlaubt es wiederum, bei einem problematischen Fall wie 

Beispiel 14 ein „wesentliches“ enharmonisches Verhalten – im Sinne der Umkehrung von 

Richtungstönen – zu erkennen16. Dass der Unterschied zwischen „Zwischendominante“ und 

„Doppeldominante“ dennoch für die Frage des erlebten enharmonischen Verhaltens durchaus 

von Belang sein dürfte, wird anhand der folgenden Fallanalyse aufzuzeigen sein.  

Abb. 17: F. Chopin, Etude in es-Moll op. 10, Nr. 6, Andante, T. 16-22 

 

Im Anschluss an die eröffnende reguläre Periode in den Takten 1-16 von Chopins es-Moll-Etüde 

op. 10, Nr. 6 vollzieht sich eine modulierende Progression, die in eine Ausweichung nach E-Dur 

in T. 12ff. mündet. Obwohl diese Progression von der Haupttonart es-Moll ihren Ausgang 

nimmt, wird spätestens beim halbverminderten Quintsextakkord am Ende von T. 17 sowie bei 

                                                           
16 Zur Frage der „doppeldominantischen“ bzw. „zwischendominantischen“ Funktion der Klänge mit 
übermäßiger Sexte s. auch Anmerkung 10 oben. 
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dem darauffolgenden f-Moll-Dreiklang offensichtlich, dass die Haupttonart eine 

„stillschweigende“ Wendung zur Dur-Varianrttonart Es-Dur durchgemacht haben muss (dieses 

allerdings unter Beibehaltung des „vemollten“ 6. Skalentons ces), denn weder der 

halbverminderte Klang, noch der Moll-Dreiklang der II. Stufe sind von es-Moll aus erreichbar.  

In den Takten 17-20 vollzieht sich eine aufsteigende Sequenz, deren Glieder symmetrisch zu 

sein scheinen: Bis auf wenige Details (allem voran der Unterschied zwischen dem 

Halbtonschritt b – ces in T. 17 und dem Ganztonschritt c – d in T. 19) stellen beide ersten und 

beide letzten Takte der Stelle exakte Transpositionen voneinander dar. Doch diese Symmetrie 

ist nur vorgeblich: Wie bei praktisch jeder Sequenz im tonalen Rahmen färbt die grundlegende 

Asymmetrie der harmonischen Stufen auf die Art und Weise ab, auf die selbst „wörtliche“ 

Transpositionen rezipiert werden. Dieses lässt sich etwa an der Art beobachten, auf die die 

beiden analogen chromatischen Progressionen d – des (T. 17) und e – es (T. 19) wirken. Da 

erstere Stelle den Dur-Dreiklang der V. Stufe (B-Dur) als Grundlage zu haben scheint, wirkt das 

d diatonisch, das des wiederum als chromatischer Durchgang. Bei der zweiten Stelle drehen sich 

die Verhältnisse um: Weil c als Tonikalisierungsziel in Es-Dur per „Default“ c-Moll (VI. 

Diatonische Stufe) bedeutet, klingt nunmehr das e chromatisch, das es wiederum diatonisch. 

Ein weiteres Merkmal der latenten Asymmetrie beider Sequenzglieder lässt sich an den beiden 

vollverminderten Septakkorden – in der zweiten Takthälfte von T. 18 und an der Analogstelle 

von T. 20 – beobachten. Der erste vollverminderte Klang über h versteht sich „von selbst“ als 

leittönige VII. Stufe in einer Tonikalisierung von c-Moll – diese Hörerwartung erfüllt sich 

anschließend mittels einer faktischen Tonikalisierung der VI. Stufe am Beginn von T. 19. Der 

zweite vollverminderte Septakkord über cis in T. 20 ist indes etwas problematischer. Versteht 

man ihn „zwischendominantisch“ (also als VII. Stufe einer Binnentonart), so müsste dieser 

Klang eine Tonikalisierung des 7. Skalentons von Es-Dur – nämlich eine D-Tonart – 

herbeiführen. Doch d ist kein diatonisches Tonikalisierungsziel in Es-Dur, weil sich die VII. 

Stufe im diatonischen Rahmen als verminderter Dreiklang präsentiert. Es kann folglich mit 

einiger Plausibilität behauptet werden, dass die „automatische“ Hörweise des vollverminderten 

Septakkords über cis weniger die „dominantische“ (als VII. Stufe von d-Moll), als vielmehr die 

„verschärfte“ subdominantische bzw. doppeldominantische (als erhöhte IV. Stufe von g-Moll) 

ist17. Während sich allerdings das (zwischen-)dominantische Verhalten des ersten 

vollverminderten Septakkords über h durch die tatsächliche Fortführung der Progression 

bestätigt findet, lässt sich die angenommene doppeldominantische Lesart des nächsten 

vollverminderten Klangs über cis weder bestätigen noch negieren: Chopin weicht einer 

„Entscheidung“ zwischen d-Moll und g-Moll gleichsam aus, indem er just an dieser Stelle über 

ein enharmonisches Manöver nach E-Dur gelangt.  

Der Übergang nach E-Dur vollzieht sich über eine enharmonische Umdeutung des 

vollverminderten Septakkords cis – e – g – b als cis – e – fisis – ais (diese Umdeutung wird bei 

der letzten Achtelnote von T. 20 sogar notationstechnisch ersichtlich). In seiner zuletzt 

genannten Schreibweise stellt dieser Klang eine erhöhte IV. Stufe (also eine „verschärfte“ 

                                                           
17 Selbstverständlich hätte Chopin an dieser Stelle auch nach d-Moll modulieren können. Dieser Umstand 
tangiert aber nicht die höhere Plausibilität der „verschärft“ subdominantischen (bzw. 
doppeldominantischen) Hörweise. 
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Subdominante) in Bezug auf die Zieltonart E-Dur dar. Doch welche Funktion repräsentiert der 

gleiche Klang im Vorfeld der vermeintlichen enharmonischen Verwechslung? Ist man bereit, die 

Schlussfolgerung der obigen Überlegungen zu akzeptieren, so stellt der Klang cis – e – g – b mit 

einiger Wahrscheinlichkeit eine verschärfte subdominantische Stufe von g-Moll (und keine 

leittönige VII. Stufe in d-Moll) dar. Folglich vermittelt der vorliegende Tonartwechsel zwischen 

zwei erhöhten Subdominanten, eine Konstellation, die anhand der obigen Diskussion als eine 

„para-diatonische“ – also keine „veritable“ enharmonische – Modulation zu bezeichnen wäre.  

Das Ziel der gegenwärtigen Ausführungen ist, eine „wesentliche“, erlebbare Unterscheidung 

zwischen der „para-diatonischen“ und der „veritabel enharmonischen“ Kategorie aufzuzeigen. 

Dieses wollen wir nun anhand eines „Umschreibeexperiments“ versuchen. In Beispiel 18 wird 

die enharmonische Verwechslung in Chopins Etüde „verfrüht“, so dass sie bereits im Anschluss 

an das erste Sequenzglied (T. 17-18) stattfindet (dadurch entfällt natürlich die Sequenz selbst). 

An der Oberfläche stellen die umgeschriebenen Takte 17-19 eine beinahe genaue Transposition 

von Chopins Originaltakten 19-21 dar18. Die tonalen Kontexte der beiden Progressionen sind 

allerdings sehr verschieden, wie anhand der obigen Besprechung der tonalen „Asymmetrie“ 

nahe gelegt worden ist. Allem voran stellt der vollverminderte Septakkord über h – wie bereits 

erörtert – eine veritable Zwischendominante. Der Übergang von h – d – f – as (im Sinne einer 

leittönigen VII. Stufe in c-Moll) zu h – d – eis – gis (im Sinne einer erhöhten IV. Stufe in D-Dur) 

ist ein „wesentlich“ enharmonischer, indem der abwärts gerichtete 6. Skalenton von c-Moll (as) 

zum erhöhten 4. Skalenton von D-Dur (gis) wird. 

Abb. 18: F. Chopin, Etude in es-Moll op. 10, Nr. 6, Andante, T. 17ff. umgeschrieben 

 
Der Vergleich zwischen dem umgeschriebenen Beispiel 18 und Chopins Original in Beispiel 17 

erlaubt es, den Unterschied zwischen einer veritabel enharmonischen und einer para-

diatonischen Modulation quasi am „echten“ Tonsatz zu erleben und zu überprüfen (freilich 

beruht die Identifikation von Chopins Progression als „para-diatonisch“ – wie bereits ausgeführt 

– auf einer Reihe von Prämissen und Annahmen). Sofern ich mein eigenes Hörerlebnis als Indiz 

heranziehen darf, spricht das vorliegende „Umschreibeexperiment“ sehr für eine 

Unterscheidung zwischen den beiden Kategorien: Während Chopins Übergang beinahe „glatt“ 

und gleichsam „natürlich“ erscheint, frappiert die umgeschriebene Version, indem sie das 

enharmonische Moment geradezu hervorzukehren scheint (damit bestätigt der vorliegende 

Sachverhalt den obigen Vergleich zwischen den eher abstrakten Beispielen 14 und 16)19. Ob ein 

                                                           
18 Sogar der Halbtonschritt b – ces in der ursprünglichen Mittelstimme wird bei der umgeschriebenen 
Version zum b – c, um den Verhältnissen in Chopins Takten 19-20 genauer zu entsprechen. Somit wird 
die oben besprochene „stillschweigenden“ Wendung zur Dur-Varianttonart des Chopinesquen Originals 
um Einiges offensichtlicher bei der umgeschrienenen Fassung. 
19 Wie bei fast jedem „Wahrnehmungsexperiment“ dieser Art kann narürlich auch im vorliegenden Fall 
mit keiner Sicherheit verifiziert werden, ob der Wahrnehmungsunterschied zwischen den beiden 
betreffenden Beispielen auf die vermeintliche Ursache oder auf andere Parameter zurückzuführen ist. 
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Vergleich wiederum zwischen den aufgezeigten Erscheinungsformen von „para-diatonischer 

Modulation“ und jener einfachen, „generischen“ Form in Beispiel 15 die gemeinsame 

Rubrizierung unter ein und derselben Kategorie rechtfertigt, und ob der Begriff der 

„Paradiatonik“ für diese Kategorie tatsächlich geeignet ist – bleibe hier dahingestellt.  

Ziehen wir nun aus den bisherigen Überlegungen ein Fazit, so wird deutlich, dass das Konzept 

von „Enharmonik als Umdeutung (=Umkehrung) von Richtungstönen“ ein nicht nur 

kosmetisches Umkonzipieren des Phänomens nach sich zieht. Zwar erhalten die meisten 

Klangtypen, die für gewöhnlich als Merkmale von Enharmonik gelten, eine grundsätzliche 

Bestätigung ihrer enharmonischen Eigenschaft auch von dieser Seite. Allerdings öffnet sich in 

manchen Fällen eine Kluft zwischen enharmonischer Schreibweise und einem – gemäß der hier 

vertretenen Sichtweise – nicht als enharmonisch zu bezeichnenden Verhalten eines Klangs. Auf 

solche Fälle ließe sich die neu erschaffene Kategorie der „para-diatonischen Modulation“ 

grundsätzlich anwenden, wenngleich gewissermaßen als Notbehelf. Solche Fälle stellen 

einerseits den herkömmlichen Enharmonik-Begriff in Frage, machen andererseits die hier 

dargelegte Auffassung von Enharmonik – eben durch die Abweichung gegenüber dem 

herkömmlichen Enharmonik-Begriff – angreifbar.  

Vorerst legen wir nun die freilich verwirrenden Randgebiete zwischen Diatonik und 

Enharmonik beiseite und gehen der Frage nach, inwiefern die hier dargelegte Definition den 

herkömmlichen Enharmonik-Begriff – nunmehr positiv betrachtet – zu erweitern vermag. 

[Fortsetzung folgt.] 


