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S. Karg-Elert の 

『和音と調性の極性理論 Polaristische Klang-, und Tonalitätslehre』(1931) 

について 

 

 カルク＝エラートが非常に緻密な頭脳を持った理論家でもあったということ、作曲に関

してその理論家としての一面が大きな影響を与えていたであろうことは、この作曲家、そし

て彼の作品を解釈、さらには演奏する上で極めて重要である。カルク＝エラートは、理論著

作を 2 作品残しているが、その 2 作目にあたる『和音と調性の極性理論』を解釈すること

で、作品理解を深めることができるだろう。 

この和声理論書は、A. エッティンゲン Arthur Joachim von Oettingen(1836-1920)およ

び H.リーマン Karl Wilhelm Julius Hugo Riemann(1849-1919)らが唱えた二元的和声理

論から派生した、独自の「極性和声理論」を体系化したものである。 

 

この著作は 3 つの部分からなり、第 1 部は全体の基礎となる導入的概説部分となってい

る。カルク＝エラート独自の理論の前提となる、歴史的な音階、和音の成り立ち等が順を追

って説明される。特に、冒頭 4章では、ピュタゴラス、ディデュモス、ツァルリーノ、ソヴ

ェールら、かつての著名な理論家の理論を順に取り上げ、主に協和音としての長三和音、短

三和音の成り立ち、それぞれの理論の利点や相違について述べられる。その中で重要視され

るのが、自然 3 度と自然 7 度の概念であり、その捉え方によってコンマ単位の音程差が生

じるという考え方が、その後の章でも基本となる。 

上和音、下和音の概念、音響学的な数値や計算式、記号、また和音の近親性について等、

カルク＝エラートの理論に欠かせない基本事項の説明が行われ、次第にエッティンゲンや

リーマンの二元的和声論との違いも明らかになっていく。後半の章では不協和音にも焦点

を当て、転回形や動和音記号を用いて協和音的に解釈する方法が述べられている。最終章で

は、カルク＝エラート独自の機能記号が列挙され、説明がなされており、第 2部への導入と

しての役割を果たしている。 

 

第 2 部と第 3 部がこの著作の本論であり、カルク＝エラートの極性和声理論が書かれて

いる。その前半である第 2 部は、第 1 主要部分と位置づけられている。まず主要和音とし

てトニカ、ドミナンテ、コントラドミナンテ（コントランテ）が挙げられ、これらが常にす

べての和音の基礎となるのだが、第 2部では特に 5度近親（全音階）について扱い、比較的

単純なドミナンテ属性（ドミナンテとコントラドミナンテの性質を持つもの）の和音を順に

紹介している。つまり、1つの調性の全音階的和音（すなわち臨時記号がつかない和音とそ

こから導かれる代理和音）について書かれている。具体的には、それぞれの主要和音の全音

階的代理和音（平行和音と導音交換和音）や、7度音、9度音の付加、第 2ドミナンテ、ナ

ポリの 6の和音などである。 
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後半では 5 度近親和音を使った転調について述べられ、ピュタゴラス的 5 度列に沿った

コンマ正確な転調の理解の重要性が説明されている。つまり、転調の道筋の問題であり、5

度真正な和音を転調手段とすることでのみ、転調は達成されるという考え方である。転調を

担う和音は主要和音かその全音階的代理和音でなければならず、メディアンテやヴァリア

ンテを用いると目的調にはコンマの音程差が生じるのである。このコンマ正確な転調の手

法として、いくつかのパターンが紹介されている。例えば 5度近親和音を使った導入、導出

和音の概念、ウルトラドミナンテの連結などがある。5度真正な転調特有だが、5度の進行

を 1 歩、第 2 の 5 度を 2 歩、全音階的代理和音を半歩と数え、転調の距離を表す考え方も

示されている。そして最終章では、補足として双子、三つ子の和音について説明されている。

主要和音とその代理和音の融合形を指し、これによりさらに協和音の概念が広がるととも

に、調性が次第に曖昧になっていく。 

 

本論の後半となる第 3部は、第 2主要部分と位置づけられ、3度、7度近親（半音階）に

ついて扱う。増 4度音程を表すトリトナンテ、半音変化を表すクロモナンテ、主要和音のす

べての構成音を変化させてできる連鎖交換和音等、新しい和音や手法とその名称が次々と

現れる。これらの音程関係を用いて、理論上直接並置できる和音を増やすことで調性概念を

広げ、よりその枠組みは薄くなっていくのである。 

この第 3 部で特に重点を置かれているのが、メディアンテである。主要和音の代理和音

として、長 3 度近親であるメディアンテと反メディアンテを使うことで、転調の可能性は

さらに広がり、簡単に遠隔調まで到達できる。メディアンテ手法は、特にロマン派作品の特

徴であり、それらの分析に欠かせないものとされる。上長 3度の和音との関係は、これまで

第 4 ドミナンテであったわけだが、メディアンテではもとの和音から直接取ることができ

る。これにより、当然コンマの音程差が生じ、第 4ドミナンテとは厳密には異なる和音にな

る。これまで 5度近親を用いていた部分に、3度近親を新たにその代理として使うことでそ

の和声進行の持つ色彩はより豊かになり、一瞬調性を逸脱した感覚をもたらすような、表現

力豊かなものとなる性質を持つのである。さらにメディアンテ和音を重ねていく、または導

入として用いることで調性はさらに広がる可能性を持ち、後期ロマン派の複雑な和声法を

支えていると言える。 

その他、3 度音同士が同じ和音、つまり C-dur 和音と cis-moll 和音などの関係を表す 3

度同和音、同じく 7 度同和音、さらには C-dur 和音の 7 の和音と es-moll 和音の 7 の和音

などの関係を表す 7 の反和音も重要である。これらの概念によって、これまで非常に遠い

関係にあった和音同士が隣り合って用いられる可能性が生まれたのである。このように、第

3 部ではさまざまな新しい和音、和声法の登場により、次第に調性が崩壊していく課程が、

それらの和音とともに説明され、無調の作品、不協和音を多用した多くの作品の分析も試み

ている。 
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この翻訳作業では、まず原書に忠実に、できる限りカルク＝エラートの言葉選びが尊重さ

れるよう配慮している。この著作では、和声的な事象を全くほかの状況に例える場面がある

ことや、彼の考えに基づく造語も多く見られることなど、独特の説明や言葉遣いが多い。こ

れらの、カルク＝エラートらしさとも言える部分を損なうべきではないという考えから、慣

用的な日本語の表現に変換することなく、その独特の感性を残したまま日本語にすること

を目指している。しかしながら、それによって肝心の意味内容が正しく理解されないという

懸念も生まれる。そのため、必要な部分に、訳注という形で、各ページ下部に訳者による解

説を付けている。この補足説明により、多くの読者に、極性和声理論がより正確に、スムー

ズに理解されることを期待している。 

 

また、この日本語訳作成作業においては、オーストラリアの研究者、H. ファブリカント 

Harold Fabrikant、S. テューリンガー Staffan Thuringer 両氏による英語訳、「Sigfrid 

Karg-Elert’s Precepts on the Polarity of Sound and Tonality」も活用した。カルク＝エラ

ートの独特なドイツ語表現を、英語ではどのような単語に置き換え解釈しているのか、とい

うことを確認できたことは、大きな助力となった。 

 

この極性和声理論を用いて作品分析をすることで、カルク＝エラート作品への理解をよ

り深めることができるだろう。この日本語訳が、多くの演奏家の作品解釈の一助となること

を願う。 
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凡例 

 

この日本語訳は、ドイツ語原書そのものからではなく、2007 年に書籍としてオーストラ

リアで刊行された英語訳（導入的解説の最後を参照）に付けられたドイツ語原文から訳した

ものである。このドイツ語原文は、英語版作者が原書から作成したもので、いくつか細かな

誤植が存在するが、ページ割りが原書と同じで、図や特殊な記号等も原書の図版をそのまま

使用しているため、これを用いて訳した。（翻訳作業自体は CD-Rom 版を用いている。）誤

植一覧表は省略するが、翻訳に間違いが生じないよう、該当箇所は原書を確認した。原書は、

ドイツのロイカルト社 F.E.C.Leuckart（当時はライプツィヒにあったが、1948年にミュン

ヘンに移っている。）から 1931 年に出版されたもので、今回確認に用いたのはアメリカ国

会図書館 Library of Congress から PDFデータで受け取ったものである。 

 

 本文第 2 章第 2 節「カルク＝エラートの和声理論用語」の中で説明されている概念につ

いては省略し、ここでは翻訳に直接関わる基本的な項目のみを挙げる。 

 

今回の翻訳では、索引は作成せず、代わりに末尾に術語対照表を付ける。 

「～頁参照」といった記述は、翻訳したものの方の数字に書き換えている為、原書のページ

数とは異なる。そのため、補足情報として、原書の目次の翻訳には原書のページ数を、カッ

コ書きで残してある。 

 目次に関して、原書で、目次のタイトルと本文中でのタイトルの言葉が一致していない箇

所が複数ある。これは、それが意図的である場合を考慮し、異なったまま訳している。 

ドイツ語で„ “によって強調されている単語は、日本語では「」で示している。また、ド

イツ語では、機能記号や冠詞と区別するために音名を＞＜で囲っているが、日本語では小文

字アルファベットで記すことで音名であることがすでに明白であるため、これは省略して

いる。 

原書のドイツ語にできるかぎり忠実な訳をつけるが、日本語として意味が通じにくい箇

所に関しては、元の意味を損なわない程度に適宜語句を補足する。その際、他の記号と重な

らないよう〔 〕を用いる。 

 

音名は原文通りドイツ音名で記述し、日本音名は用いない。音のオクターヴ域については、

カルク＝エラートはいわゆるヘルムホルツ式を使用しており、これは日本でも一般的に使

われているので、原文のままアルファベットの大文字、小文字と、上付きの数字等で表す。

例えば、 

C′、C、c、c1、c2 はそれぞれ「下一点は」「平仮名は」「片仮名ハ」「1 点ハ」「2 点ハ」を

意味する。 
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また、音名同様、調の名前も、ドイツ語表記する。つまり、ハ長調→C-dur イ短調→a-

moll 等である。この際、原文でもそうであるように、長調には大文字、短調には小文字を

用いる。 

  「Polar」、「polaristisch」という単語について、基本的には長調（長三和音）と短調（短

三和音）の対の関係性を示すため、「対極」と訳す。ただし、「polaristische Lehre」となっ

た場合には、「対極」という言葉から、理論自体が 2つあるという誤解を招く危険があるた

め、「極性理論」と訳す。 

 

「Prime」という単語（その派生語「Urprime」等を含む）は、「第 1 度」という音程を

表す他、「1 度音」としてその音程の音を表す場合がある。意味内容から判断し、適宜訳し

分ける。（その他の 3度と 3度音、5度と 5度音等は、「Terz」と「Terzton」、「Quinte」と

「Quintton」と原文でも書き分けがされているため、その通り訳す。） 

本文中に「約 1/4音」等、全音を単位とした分数の音の表記が出てくるが、これらはすべ

てセント値の計算を行い、小数点以下第 3位までを訳注としてページ下部に記す。 

「反～」とつくもの（例えば反 5度など）は、通常とは反対方向にある音程を指す。つま

り、長調での反 5度は下方向への 5度（C-durでは fの音）、短調での反 5度は上方向への

5度（a-mollでは eの音）となる。 

「様式化」と訳している部分は、基本的にその前の部分で示された和声進行や新しい和音

等を、実際の作品で示しているもの、または旋律のついた曲のように書きおこしているもの

を指す。一方、「図式化」としている箇所は、旋律を伴った曲という形式や実際の作品例で

はなく、単に和声進行として楽譜に起こしたものを指す。 

 

「gleichschwebende Temperatur」という表現を、日本語では「均一な調律法」と訳す。

これは、いわゆる「12平均律」を意味するものだが、カルク＝エラートは、半音を 12等分

したという意味ではなく、5度音程を均一にした（ピュタゴラス・コンマをなくした）こと

で 12半音が均一になったという意図で用いているため、それを正確に表すためにこのよう

に訳している。 

 

「Zweiklang」、「Dreiklang」等、数字が音の数を表すものは、「二和音」、「三和音」とい

うように漢数字を用いる。 

「Septakkord」、「Nonakkord」、「Sextakkord」、「Quartsextakkord」等、数字が音程を

表すものは、「7の和音」、「9の和音」、「6の和音」、「4 6の和音」というようにアラビア数

字を用いる。 

音度を表すものは、原文通りローマ数字を用いて「I度の和音」、「V度の和音」というよ

うに表す。 

そもそも「Klang」というドイツ語は「音」、「音響」といった意味で、「和音」という訳は
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通常使われないが、「Dreiklang」を「三和音」という訳は存在することから、同じように音

の数を表す数字が前に付いた単語については、漢数字で同様に「～和音」とする。 

 

特に転調の説明の際、和音の進行を図式化した線を「カーヴ Kurve」と呼んでいるが、こ

れは一般的にイメージするような曲線ではなく、直線を使って次の調までの和音の進行を

線の長さと上下の動きで表しているものである。縦軸が和音の跳躍度を表す。例えば、C-

dur 和音（T）から G-dur 和音（D）へ、上へ進む場合を 1 の長さとすると、次にその G-

dur 和音（D）から d-moll 和音（Cp）への進行は下方向へ 2.5 の長さの直線が書かれる。

横軸が拍を表すため、直線の上下の動きによって、「カーヴ」と表現されている。 

 

譜例中の表記について、スペースの関係から、用語を省略したアルファベットで書いてい

る部分がある。例えば、「トリトナンテ」は「Trit.」、「メディアンテ」は「Med.」、「隣接メ

ディアンテ」は「Neb.Med.」、「ヴァリアンテ」は「Var.」、「連鎖交換和音」は「K.w.K.」な

どである。 
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II 

 

序文 

 

  この著作は、その始まりは 1900年にまで遡るが、私の生徒（A.シェーンベルクが彼の

「和声法教程」に関して主張しているように）にも、私の師（彼らは当時私に対して、極め

て本質的なものへの視野を大いに狭めた）にも負ってはいない。同様に、数学的算出や幾何

学的形式比較も私の和声システムの根本的な成立に本源的な影響を持っていなかった。も

っとも私はその後始終、音楽的比例関係と数学的（または幾何学的）比例関係の間の類似性

を強調して参照させているのだが。 

 私のライフワークともなったこの著作に対する刺激を、むしろもっぱら、そして直観的に、

生きた音楽の格別に優れた直観的原理から受けたのである。他の面からのいかなる影響も

なく（訳注1）、私は 30年前に、音響的出来事において明らかに 2つの異なる傾向（訳注2）が効力

を持ち、それらは絶え間なく相互に作用し合い、互いに影響を及ぼし合っているということ

を見抜いた。 

 長三和音と短三和音が同等の意味で自然現象であることは、自然な音響的感覚、音楽的セ

ンス、生きた和声的出来事の事実によって、簡単に証明される。しかしもっぱら実際的な倍

音法（これは決して自然的事柄ではなく、単に部分的効果であり、したがって先験的に受け

入れられている原始的自然意志の二次的現象である）によって裏付けられている理論は、事

実、短三和音を一度のない長調ビゾナンツ （訳注3）として、または不自然に変形され

た形態（低く半音変化された長調 3度！）として格下げするということをやってのける。融

合現象についての冴えない研究の成果は、生きた音楽理論にとっては全く根拠がない。なぜ

ならこれは、音響学的、物理学的考えの上位に置かれる音楽的見識である和声法によって全

く証明されていないためである。「天与の単純な振動数の比例」での指示によって長三和音

の自然性を強調する（訳注4）こと（その際作品からの明白な証拠を無視して、融合可能な自然

7度を非常によく隠す）を好むと、同様に「天与の単純な波長単位の比例」（訳注5）についても

                                                   
（訳注1） 詳細は第 1部 XV.節終わり。 
（訳注2） 長調と短調、または長三和音と短三和音が相反する構造、性質を持つことを指す。 
（訳注3） ビゾナンツ Bisonanzとは隣り合う 2つの和音が連結している和音。ここでは、例

えば c-e-gと g-h-dが連結した c-e-g-h-dの 1度がないもの、e-g-h-(d)が短三和音であると

いうこと。振動数比では 10:12:15。（数字の上下の音響学的記号については第 1部 VII.節

参照） 
（訳注4）振動数は弦の長さに反比例して、音が高くなるほど大きくなる。この原理で、振動

数が 2倍、3倍となっていくことで自然に現れる音列（倍音列）によって、長三和音が生

じる。（第 1部 IV.節参照） 
（訳注5） 波長は振動数に反比例して、音が低くなるほど大きくなる。この原理で、波長が 2

倍、3倍となっていくことで自然に現れる音列によって、短三和音が生じる。（第 1部 IV.

節参照） 



III 

 

沈黙を通すわけにはいかない。なにしろ、波長は振動と同じように「自然的」なのである！ 

 大抵の熱心な理論には、和声と和音間の基本的な相違のはっきりとした観念が欠けてい

る。（私はここで、この作品の第 1部、特に VIII節、XII節を参照するよう指示する。） 

 和音理論には、それにふさわしいものが与えられるべきだ。しかし、その本来の概念（半

音変化形式、転回形、声部の重複、バス土台）（訳注6）を和声法の領域へ持っていくべきでは

ない。なぜなら、和声法は単に、分けられない、抽象的な和音のまとまりとその近親性に関

係があるためである。（訳注7） 

 この認識とそしてもう一つ。和声的、旋律的領域は、完全に異なった構造区分を示し、音

階から和声システムが生じているのでも、和声システムから音階が生じているのでもない。

（訳注8）始めからこの基本的な前提が私の理論の起点を形成している。 

 早い時期に、私はまず和声法の自然性についての理論の中で、長調と短調間の和音の類似

性を生み出す内的本質的な力が認識され、一致して評価される（訳注9）ことが重要であると自

覚した。そして、機能的本質の一致が、常に空間における見かけの対照性を生み出す（訳注10）

ということが私にとって明らかになった。 

 すでに述べたように、私は自身の理論の構造において、決して数学的、または幾何学的基

準ではなく、純粋で素朴な経験を出発点とした。確かに私は自身の『音、和音、機能の音響

学的規定 Akustische Ton-, Klang-, und Funktionsbestimmung』（訳注11）で、コンマ差（訳注

12）、4 重のメディアンテ近親（訳注13）、7 の反和音（訳注14）、不協和音の多くの変化形式（減 7

の和音によって始まる）、およびその他多数の理由を最後まで説明し、対数を用いて裏付け

たが、しかしこの現実に即した、何物にも左右されない立証は、この形態の内的本質が、生

きた実践的音楽での繊細で、素朴な共感によって明らかになってようやく実現した。（訳注15） 

                                                   
（訳注6） つまり、和音自体の変化や用法。前後の和音との繋がり、機能を扱う和声法とは別

のもの。 
（訳注7） 1つの単独和音のことではなく、いくつかの和音のまとまりやその関係性を扱うも

のが和声法。 
（訳注8） 例えばピュタゴラスの考え方では音階が自然に出来上がるが、協和音としての三和

音はできない。ディデュモスの考え方では、協和音としての長三和音が自然に出来上がる

が、音階はできない。（第 1部 I.～II.節参照） 
（訳注9） 長調も短調も同様に、自然に生じたものであると考えること。 
（訳注10） 長調と短調の関係を、基音や和音方向のみならず、和声機能に関してまで対照的

な一致（つまり、長調でのドミナンテはトニカの上 5度和音だが、短調でのドミナンテは

トニカの下 5度和音）と考えることで、見かけ上の完全な対照性を得られる。 
（訳注11） カルク＝エラートのもう一つの理論書。1930年出版。 
（訳注12） 音程の考え方の違い（ピュタゴラス 3度と自然 3度など）によるわずかな音程

差。第 1部参照。 
（訳注13） メディアンテについては第 3部 13章参照。 
（訳注14） もとの和音の 7度音が 1度音に、1度音が 7度音になる和音。長調と短調が逆に

なる。例えば、C-durの 7の和音 c-e-g-bの 7の反和音は、7度音 bを 1度と考えた短調

和音、b-ges-es-cとなる。譜例は第 1部 XIII.節の D.7度近親。詳細は第 3部 14章参照。 
（訳注15） 理論上のみの話ではなく、実際の音楽作品の中での実証を得られてようやく、こ
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 必然的に、当然の帰結として、私はこれまで使われてきた音楽理論の慣例との排除できな

い矛盾へ陥った。そして私は、自身の考え方にふさわしい、有用な新しい術語集を作ること、

スローガンのようにふさわしく必要な観念連合を起こすことを余儀なくされた。私は、強制

的に新しい専門用語、技術を、関心を引くように目立たせることによる子供じみたうぬぼれ

た意図を、その場限りの読者に不当なやり方で押し付けたくはない。 

 私は、教材をできる限り理解しやすいものに構成することを極限に考慮した。しかし、他

方では、実質的に複雑な現象を可能な限り確実な口当たりの良さを顧慮して個人の意志で

簡潔化することは正当ではないと信じていた。 

 表面的な素早い読者、考えることの嫌いな音楽家（ブゾーニは、思考のない感情は紛れだ

と言った）、興味深い最終結果のみを楽しむ享楽主義者、またその反証遂行の能力を単に事

実からのみ引き出すべきだと信じる、頑固な、常に自説を正しいと主張する者は、学生たち

の集中した協力を必要とするこの読み物から、好意的なめぐり合わせを遠ざけておくべき

だろう。（訳注16）  

対極的システムは、20年以上の教育活動（ライプツィヒ音楽院で 1919年以来導入した）

（訳注17）で、1000人を越える学生（彼らの中には、平均的な者も、並外れた才能の者もいた

が、優れたものはいまや国内外でパイオニアとして活動している）に広く、四方八方へ実践

的に試されている。つまり、絶え間なく増大する興味が呼び起こされ、明白な形式で、生き

生きしたわかりやすさの証明がもたらされたのだ。 

 私は、感謝を持って、大きな捧げものをもたらしてくれ、理想的な考え方を持っていた、

亡くなった私の出版者、マルティン・ザンダーMartin Sander（1930年 3月 14日没）をし

のぶ。彼によって、多くの出版の不運の後、私のライフワークがようやく、実にすばらしい

形で世に公開できるようになった。 

 ライプツィヒ、1930年秋         ジークフリート・カルク＝エラート 

 

          我が友、そしてかつての生徒 

        K. von Rudloff、P. Schenkそして E. Henniesに 

                    価値ある協力への感謝を込めて 

                                                   

の理論が証明された。 
（訳注16) この理論に対して時間をかけて真摯に向き合おうとしない読者は、この理論書を読

むべきではないという意。 
（訳注17） カルク＝エラートは 1919年に、ライプツィヒ音楽院の作曲と理論の教師として

招かれた。 
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I. 

Die pythagoreïsche Intervallenbestimmung. 

ピュタゴラス的音程算定 

 

 ピュタゴラス（紀元前 582 年）は、天与のオクターヴ関係を 1:1/2 という、周波＝あるい

は弦の長さの比例に、そして天与の 5 度関係を 1/2:1/3 という比例に、モノコードを使って

見出した。例えば、基本単位として d1に弦を合わせると、その結果 2 つの半分の音 d2d2と

3 つの 1/3 音 a2a2a2ができる。それに対して 2/3 音は 1/3 音の 1 オクターヴ下である。つま

り、a1である。（訳注1） 

 

5 度の連続的な整列を通して、ピュタゴラスは無限の広がりを備えた音域を手に入れた。1

オクターヴ内にすべての 5 度音がもたらされると、それに伴って絶えず進行する音程の細

分化（狭くなる）が生まれる。[3 頁の譜例②]（訳注2） 

 

*)9 ページ NB 参照 

                                                   
（訳注1）つまり、基音を d1とすると、そのオクターヴ上の d2は弦の長さの比において 1/2

（オクターヴのセント値＝1200）、その 5 度上の a2は 1/3 となり、また 2/3 音は 1/3 音 a2

の 1 オクターヴ下の a1になるということである。（真正 5 度のセント値＝701.955、音程

比 3:2） 
（訳注2）5 度の連続から得られた音すべてが、1 オクターヴ内に存在するようにオクターヴ移

動して配置すると、3 音領域では全音、7 音領域では導音、9 音領域ではクロマと、次第に

生じる音程関係が狭くなっていく。こうして、7 音領域では全音階、13 音領域では半音階

が出来上がる。 
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隅にある数字は 3 音領域、5 音領域、7 音領域などを表している。（訳注3）音名の下または上

にある点は、私によって挿入された音響学上の数値略号であり（後に出てくる）、元の 1 度

（根）への近親度を表している。例えば、音名の上 3 点は第 3 上 5 度音、音名の下 4 点は

第 4 下 5 度音、 から へは 5 度 4 つ分の距離を示している。 

前記の 5 度音列が、想定上の 1 オクターヴ[1:1/2]領域内にもたらされると： 

                                 （*＝その領域での新たな登場を意味する） 

 

 

Prinzipale(Rudiment) 

主要音（基礎） 

Pentatonik 

ペンタトニック 

 

Heptatonik(Diatonik) 

ヘプタトニック（全音階） 

9-Tonbereich 

9 音領域 

11-Tonbereich 

Chromatik 

11 音領域 半音階 

13-Tonbereich 

Chromatik 

13 音領域 半音階 

15-Tonbereich 

15 音領域 

 

《3 音領域》原始的な音列（例えば d から：d g a d）は後に和声法の中で主要和音の基音と

して基本的な意義を手に入れる。（訳注4） 

全音 a : g＝旋律的根本要素。 

《5 音領域》3 音音階であらかじめ与えられた音列に 2 つの連続した全音が生じる。 （訳注5）

                                                   
（訳注3） つまり、隅の小さな数字は、音階上に並べた際、いくつ音が並ぶかを示してい

る。図 3 を参照すると、a、g の時には a、d、g の 3 つのみ、次の段階では a、c、d、e、g

となり 5 音音階が出来上がる。 
（訳注4） 3 音がそれぞれ主要和音（トニカ、ドミナンテ、コントラドミナンテ）の基音に

なる。 

（訳注5） 第 2 の上 5 度 e、第 2 の下 5 度 c が加わることで、c-d-e という 2 つの連続した全

音が生じる。 
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つまり c:d:e。素朴なメロディーの可能性が与えられる！極めて古い音楽の原音

階！（ギリシャ的、エキゾチックなペンタトニック、グレゴリア聖歌の大部分）

ピュタゴラス 3 度 （訳注6）は、近づけた 4 重 5 度として現れる。 （訳注7） 

《7 音領域》5 音音階で与えられた音列に、全音階的半音（導音）（訳注8）が現れる。音階は隙

間なく（全音階的に）貫かれる。すべての全音階的旋律の基本音階！音度的に

後ろへ追っていくこと（訳注9）で、すべてのギリシャ又は西洋の教会旋法が生ま

れる。これらのエレメントが自然に与えられるのに対し、ずらした形式（訳注10）

は人工的である。 

《9 音領域》外主要音（訳注11）への導音が加わる。つまり a b、fis g である。g と a のように、

b と fis も対応する。（訳注12）元から存在していた導音（訳注13）と新たに加わった導

音（訳注14）間に最初のクロマ Chroma（訳注15）が生まれる。b
←

 h
→

、f
←

 fis
→

というよう

に、主要音に向かう性質を持つ導音、逆に離れていく性質を持つクロマ（訳注16）

という、はっきりとした差が現れる。 

《11 音領域》半音階が発展する。しかし半音階はまだ完全ではない。なぜなら、終わりと

新しい始まり g : a にまだ隙間があるためである。cis
→

-d-es
←

のような減 3 度程

                                                   
（訳注6） 第 2 上 5 度の e と第 2 下 5 度の c のこと。カルク＝エラートの音響学的記号では 2

点で表す。 
（訳注7） c と e は実際は 5 度 4 つ分の開きがあるが、それをオクターヴ移動させて 3 度音

程まで近づけて考えるということ。 
（訳注8） カルク＝エラートは全音階的半音と半音階的半音を区別して使っている。全音階的

半音とは、言い換えれば短 2 度のことであり、また「導音」である。この半音は、全音階

の中に自然に存在するもので、増 1 度を表す半音階的半音とは別物である。ここでの「導

音」は「音」自体を表すものではなく、「音程」を表す用語として使われている。つま

り、ここでは h-c、e-f が短 2 度の音程関係にあるため、h と f が全音階的半音、「導音」と

呼ばれている。 
（訳注9）譜例では a から始まるように書かれているが、これを h から、c から、d からと開

始音を変えることで、すべての教会旋法が得られる。 
（訳注10） 移調したもの。 
（訳注11） 3 音領域で得られた 3 つの（主要和音の）基音のうち、外側に位置する 2 つ。つ

まりドミナンテとコントラドミナンテの基音となる音のこと。ここでは g と a。 
（訳注12） fig.2 でわかるように、共に第 4 の 5 度として対応関係にある。 
（訳注13） 7 音領域で得られた 2 つの導音。c に対しての導音 h と、e に対しての導音 f。 
（訳注14） 9 音領域で新たに加わった 2 つの導音。a に対しての導音 b と、g に対しての導音

fis。 
（訳注15） この「クロマ」が、半音階的半音、つまり増 1 度を表す用語である。増 1 度は短

2 度と違い、半音階でしか現れえないため、半音階的半音と呼ばれる。「導音」同様、音自

体のみならず、増 1 度という音程関係そのものを意味する場合がある。ここでの「クロ

マ」は、b-h、f-fis 間の増 1 度音程関係から、b と fis が h と f に対する「クロマ」にな

る。 
（訳注16） b を例にとると、これは h に対するクロマであると同時に、a に対する導音であ

る。よって、b は a に向かい、h は c に向かう。結果、2 つのクロマは互いに離れる性質を

持つ。 
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はそれぞれ d に向かって進む導音ペアとみなされる。 

《13 音領域》全音的隙間（訳注17）は、2 つの交差したクロマ（訳注18）によって閉じられる。つ

まり              となる。これらはエンハルモニクの関係を作る。2 つの音

の間にはおよそ 1/9 音の音程差がある（訳注19）（ピュタゴラス・コンマ）。導音

は小さい半音（約 4/9 音＝リンマ Limma）、クロマは大きい半音（約 5/9 音

＝アポトメ Apotome）と理解される。（訳注20） 

 

《15 音領域》エンハルモニクはさらに発展する。先にあった音に、それぞれエンハルモニ

クが加えられていく。↓des : cis↑、↓es : dis↑ 2 重クロマ音程 des : dis（訳注21）

が生まれる。大きさ＝約 1 1/9 音（約 5/9×2）（訳注22） 

 

まとめ 

ピュタゴラス的音域は徹底した 5 度の積み重ねで作られている。この音階はもっぱら直線

的な視点で理解される。和声に圧倒されていない旋律（訳注23）はすべて、全音階的手法か半音

階的手法かはどうでもよく（訳注24）、ピュタゴラス的性質の音程評価の中にある（訳注25）。つま

り、すべての全音は同じ大きさ（訳注26）であり、導音はいつも同じ狭さであり、クロマより小

さい（訳注27）。つまり、d : es は小さい半音進行、d : dis は大きい半音進行である。 

 

 

                                                   
（訳注17） 11 音領域で残っていた最後の全音音程。g-a 間。 
（訳注18） as と gis。as は a に対するクロマ、gis は g に対するクロマ。 
（訳注19） 真正 5 度を上下に 6 回積み重ねてできた as と gis のエンハルモニクは、計算上同

じ音ではなく、僅かに音程差ができる。 
（訳注20） g:gis、as:a はクロマ（大きい半音）であるため、ともに 5/9 音。g:as と gis:a は

導音（小さい半音）であるため、4/9 音。これらが交差するとき、gis:as には 1/9 音

(23.460 セント、音程比は(3/2)12×(1/2)7=312/219=531441/524288)の隙間ができる。 
（訳注21） 2 つのクロマ des:d、d;dis から、二重クロマ音程 des:dis が生じる。 
（訳注22） des も dis も d から離れる性質のクロマ。よって 1 音以上(227.37 セント)の音程差

がある。 
（訳注23） 和声に影響されない独立した旋律。つまり、和声的な協和にとらわれる事のな

い、あくまで 5 度真正な音程を持った旋律。 
（訳注24） その旋律が、全音階的にできている、つまり全音と短 2 度でできているか、半音

階的にできている、つまり増 1 度を含むかに関係なく。 
（訳注25） 5 度の積み重ね、真正 5 度の連続からできた音程間隔で考えられる。 
（訳注26） 真正 5 度関係からもたらされた全音は、すべて第 2 の 5 度（d の第 2 上 5 度が

e、第 2 下 5 度が c）にあたる関係。d1を 1 とすると、1/2÷(2/3)2＝32/23=9/8=203.910 セ

ント。よってすべて同じ音程幅になる。 
（訳注27） 導音＝短 2 度は、常に第 5 の 5 度として現れるが、クロマ＝増 1 度は第 7 の 5 度

として現れる。d1を 1 とすると、1/8÷(2/3)5＝35/28=256/243=導音(90.224 セント)、

1/16÷(2/3)7＝37/211=2187:2048=クロマ(113.685 セント)となり、クロマの方が、音程差が

大きいことが分かる。 
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II. 

Die didymische Intervallenbestimmung. 

ディデュモス的音程算定 

 

 ピュタゴラスの 500 年後、ディデュモス（紀元前 68 年）は、モノコードにおいて、天与

の 3 度関係を 1:1/5（訳注28）と、周波（弦の長さ）の比例に見出した。すなわちオクターヴの

縮尺では 1/4:1/5=5:4（訳注29）である。 

例えば弦を、基本単位として d1に合わせると、fis3が 1/5、fis2が 2/5、fis1が 4/5 が生じ

る。 

 

 

ピュタゴラスの 3 度は 64/81（訳注30）と認められ、第 4 の 5 度音として、言うまでもなく原

始的な音程の値は持たない。（5 度音の 5 度音の 5 度音の 5 度音）（訳注31）〔一方〕4/5 として

のディデュモスの 3 度は第 1 の根（原始的値）からの自然の値である。2 つの 3 度が比べら

れると、つまり、同じオクターヴ内にもたらされると、ディデュモスの 3 度はピュタゴラス

の 3 度より僅かに狭いことがわかる： 

 

ピュタゴラスの 3 度とディデュモスの 3 度の差、つまり第 4 の 5 度と原始的 3 度の差は「デ

ィデュモスのコンマ didymisches Komma、またはシントニック・コンマ syntonisches 

                                                   
（訳注28） 基音を 1 とすると、その 2 オクターヴと 3 度上の音が 1/5 になる。 
（訳注29）最初の 3 度が現れる音域（2 オクターヴ上）に基音をオクターヴ移動させると、そ

の値は 1/4 となる。よって同じオクターヴ内に存在する 3 度音程比は 1/4÷1/5。整数に、

直すと 5/4(386.313 セント)。 

（訳注30） ピュタゴラス 3 度は、D
―

を基音とすると第 4 の 5 度 fis4の出現でできる。5 度音は

1 度音に対して 1/3 の比であるため、第 4 の 5 度音 fis4は 1/34=1/81。一方その fis4の 3 度

下になるよう D を d4までオクターヴ移動させると、1/26=1/64 となり、その比は

64/81(407.820 セント)となる。 
（訳注31） 基音から直接的には取れない関係。 
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Komma」と言い、その音程差は約 1/10 音に相当する。（訳注32） 

〔例えば〕F 管ホルンの 3 度として吹かれる a（F 管では e1と書く）は、D 管ホルンの 5

度として吹かれる a（D 管ホルンでは g1と書く）と 1/10 音ほど異なる。（訳注33） 

〔また、〕ヴィオラの c 弦上のフラジオ e2は、5 度真正なヴァイオリンの開放弦で弾かれ

る e2より 1/10 音ほど低い。チューニングの a1から e2は第 1 倍音であるのに対し、フラジ

オの e2はもとの a1の第 3 下 5 度の c の自然 3 度（訳注34）にあたる〔ためである〕。 

ピュタゴラスの 5 度法は音階形成力がある。（第 12の 5 度で初めてエンハルモニク的差、

ピュタゴラス・コンマが現れる。）〔一方〕ディデュモスの 3 度法はそうではない。なぜなら

第 3 の 3 度音ですでにエンハルモニクが現れるためである： 

 

*) 音響学的略記号は NB（9 頁）参照 

 

第 12 の 5 度は、1 度のオクターヴの繰り返しの上に約 1/9 音飛び出す。しかし第 3 の 3 度

は 1 度のオクターヴの繰り返しに対して狭い 1/4 音ほど後ろに留まる。（訳注35）          

 

この差を小ディエーシス kleine Diësis という。（訳注36） 

ディデュモスの解釈では、cis は des より低い 

            gis は as より低い 

            dis は es より低い     などとなる。 

 

この考え方は直感的音楽家の旋律的行動感情に絶対に矛盾する！そして事実、天成の原始

                                                   
（訳注32）図 4 のように、基音D

―

を 1 とすると、ピュタゴラスのやり方では、6 オクターヴ上

の d４（1/64）のさらに 3 度上の fis４が 1/81 となるのに対し、ディデュモスの方法では同

じオクターヴ内にできる fis は基音から直接とった fis（1/5）の 4 つ上の fis となり値は

1/80 となる。ここで、同じオクターヴ内の fis が 1/10 音違うことが分かる。81:80＝

21.506 セント。 
（訳注33） F 管の 3 度としての a はディデュモス的、D 管の 5 度としての a はピュタゴラス

的。よって F 管の a の方がわずかに低い。 
（訳注34） 真正 5 度的にとられた c 弦の自然 3 度と考えられるため、開放弦での真正 5 度の

e2より低くなる。 

（訳注35） 第 12 の 5 度 cisis は基音D
―

を同じ音域にオクターヴ移動させたものより約 1/9 音

高い（ピュタゴラス・コンマ）。ディデュモスの方法で取った第 3 の 3 度 cisis は、基音か

らできた d より 1/4 音(41.058 セント、音程比 27:53=128/125)ほど狭い。 

（訳注36） 1 度D
―

をオクターヴ移動させた d5と、第 3 の 3 度 cisis との音程差。 
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的 3 度は全く旋律的でなく和声的音程である。（訳注37） 

このことを、私の知る限り理論は今日までほとんど無視していた！ギリシャ的、数学的に

方向づけられた音楽理論は、ピュタゴラスの 3 度を不協和音に含めている。この理論は、協

和音と不協和音の概念が当然和声的評価であるという考え方においては正しかった。（訳注38）

ディデュモスの原始的 3 度または自然的 3 度は和音感覚において疑いの余地のない協和音

である。しかし音階感覚においては、広い導音、低いシャープと高いフラットを前提として

いるため不自然である。 

 

＊tief=低い、hoch=高い 

3 度が下がることによって、真正な（長）2 度から 3 度への音程幅は 1 度から 2 度への音程

幅より狭くなる。これは、導音が広くなるのと同じくらい狭くなる。（訳注39） 

エッティンゲンは、耐え難く、音楽的でない歌手の歌い方、〔つまり、〕目的音へ導音を音

程的に無理やり近づけること、gis を as より高く歌う(!)ことなどについてしばしば話し、

書いていた。私はこのような手法を明白に、直観的で音楽的だと思っていた！旋律の流れは、

「大きい、または小さい全音」や「コンマの差」などを伴っては何も生み出すことはできな

い。私の考えでは、水平線においては、唯一ピュタゴラス学が効果を現す。（訳注40）水平は主

要和音の中心線である。（後ろ参照）（訳注41） 

原始的 3 度の発見のうちに、自然は、その和声への意志を明らかにした。（訳注42） 

ピュタゴラスの考え方においては、天成のものはそれ自身の上にできた音階（訳注43）： 

                                                   
（訳注37） 旋律を書く、または奏するための音程理論ではなく、和声を協和させるためのも

の。 
（訳注38） ピュタゴラスの考え方では 3 度は協和しないため、協和音と不協和音という概念

が和声的な考え方である以上、ピュタゴラスの 3 度は不協和音であるという考え方は正し

い。 
（訳注39） 導音 cis は、D-dur ドミナンテの自然 3 度音に当たるため、約 1/10 音ほど低い。

よって、導音－基音間の音程は通常の全音よりわずかに広い。2 度－3 度間は約 1/10 音狭

く、導音－基音間は約 1/10 音広いということである。 
（訳注40） 水平線、つまり音階。音階をもとにした旋律では、ピュタゴラス学のように全音

幅はすべて同じであるべきである。 
（訳注41） X.節参照。 
（訳注42） これまで、旋律や平行 5 度のオルガヌムが主流であったが、自然 3 度の協和性の

発見により、和声が発展していくこととなった。 
（訳注43） ピュタゴラスの理論では、5 度の連続から基音の上に自然に生まれたものは音階

であった。 
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ディデュモスの考え方では、天成のものはそれ自身の上にできた協和音（長三和音）だった

のである（訳注44）： 

 

NB 私が点で 5 度音を印づけたように、すべての 3 度音を斜めの線によって印づけてい

る。これはコンマ分下がっていることを具象的に表しているものである。例えば を 1 度

とすると、e、第 2 の 3 度音 gis、第 3 の 3 度音 his などである。1 度 とすると、その 5 度

は g、その 3 度は h（訳注45）、その 3 度は dis となる。5 度化された、そして 3 度化された 3

度音（訳注46）の計算式とその概観表は 12 頁以下参照。 

 ピュタゴラス的、ディデュモス的解釈によって、天成の原始形式としての長調の協和音は

明白になった。（訳注47）それに対し、短調の協和音は複雑で、長調から派生した形に見える。

なぜなら、短 3 度は決して天与の原始形式ではないためである。短 3 度はピュタゴラスの

計算では第 3 の 5 度と交差した 1 度との差 、（訳注48）ディデュモスの計算では 3 度音と 5

度音の差 （訳注49）である。ここでは、タイプ概念において、低い音（✖）が 1 度音、高い

音が 3 度音ということではない。（訳注50） 

                                                   
（訳注44） ディデュモスの理論では、基音の上に自然に出来上がったものは協和音であっ

た。 
（訳注45） 5 度音を表す点と 3 度音の斜め線を組み合わせることも可能。 
（訳注46） 基音から、3 度の 3 度として考えられた 3 度音、5 度の 3 度として考えられた 3

度音ということ。 
（訳注47） ピュタゴラスの 5 度、ディデュモスの 3 度を用いると、長三和音は完全に協和す

る。 
（訳注48） 第 3 の 5 度は 1/33で 1/27、交差する基音（第 3 の 5 度の短 3 度上にある基音）は

1/25で 1/32。1/27 ÷1/32 = 32/27(294.134 セント)。 
（訳注49） 自然 3 度は 1/5。5 度は 1/3 だが、3 度の短 3 度上に来るよう 1 オクターヴ移動さ

せて 1/6。1/5÷1/6 = 6/5(315.641 セント)。 
（訳注50） 音度のみを考えると低い音が 1 度音だが、機能的には必ずしもそうではない。例

えば、ディデュモスの考え方では低い音にあたる 5 の値は 3 度音の性格を表す。 
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 短調の協和音の問題は、単純な弦の長さの分割による算出によっては解決できないので

ある。 

 

III. 

Die persisch-arabische Intervallenbestimmung 

Messel-Theorie 

ペルシャ、アラビア的音程算定 

メッセル理論 

 

 ペルシャ、アラビア的音程算定は、短い弦尺度（メッセル）を単位として採用する。そし

てメッセルの方法ではここからより低い音を決定していく。 

 

（訳注51） 

ここで自然は、はっきりとした短調協和音への意志を明らかにする。長調協和音が天与の原

始様式として 1:1/3:1/5（または同じオクターヴ内にもたらされると 1/4:1/5:1/6）と評価さ

れると、必然的に 1:3:5 または 4:5:6 が短調協和音とみなされる！（訳注52）波長の掛け算にお

ける長三和音と同じように、短三和音は波長割り算においては不自然な形式である。（訳注53） 

2 つの形式は自然の産物である。（訳注54）これらは対極的に分類され、対照的で相反である。

長三和音はミクロ的世界、短三和音はマクロ的世界と考えられる。（訳注55） 

 

                                                   
（訳注51） Prime＝1 度、Unterterz＝下 3 度、Unterquinte＝下 5 度、Grindton＝基音。 
（訳注52） 長三和音は基音から上へ向かって考え、その結果弦の長さは 1 から 1/3、1/5 と短

くなっていくが、短三和音は基音から下へ向かって考えると現れる。fig.8 のように、高い

音を最も短いメッセル 1 とすると、下短 3 度が 5、下 5 度が 6 と長くなっていく。これを

1 オクターヴ内に移動させると、4:5:6 となる。 
（訳注53） 長三和音はピュタゴラスやディデュモスの考え方でのように弦が短くなっていく

ため、割り算で考えられる。これでは短三和音は導き出せない。反対に、短三和音はこの

メッセルの考え方のように弦は長くなっていくため掛け算である。長三和音はこれでは導

き出せない。 
（訳注54） 短三和音も、長三和音から派生した形（例えば長三和音の第 3 音を半音低く変化

させたもの）ではなく、弦の長さの比から自然に生じたものである。 
（訳注55） 長三和音は割り算で小さくなるためミクロ、短三和音は掛け算で大きくなると考

えられるためマクロ。 
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ツァルリーノ（訳注56）は、この天成の対極性をいち早く自身の見事な著書『ハルモニア教

程』L’ istituzione di armoniche,（私の所有物は第 1 原典、1558 年）で指摘した。ラモーと

その後継者たちの理論も、この非常に重要な発見に基づいている。 

 

 

IV. 

Die Intervallenbestimmung durch Schwingungszahlen 

振動数による音程算定 

 

 ソヴェール[*1653]（訳注57）は、振動比の現象を発見した。振動比は、波長の比に対称的に

反対〔の方向〕で対応する。（訳注58） 

 

 

W=波長の単位 

S=振動数の単位 

 

長さ（W）が x の弦または管は、音 y を出すが、その振動数（S）が z である〔とすると〕： 

W が x/2 の弦または管は、y の 1 オクターヴ上の音を出し、その S は 2z である。 

W が 2x の弦または管は、y の 1 オクターヴ下の音を出し、その S は z/2 である。 等 

波長が長くなればなるほど振動数は小さくなり音は低くなる。 

波長が短くなればなるほど振動数は大きくなり音は高くなる。 

しかし常に 2＝オクターヴ数、3＝5 度数、5＝3 度数（訳注59）である。 

                                                   
（訳注56） ジョゼッフォ・ツァルリーノ Gioseffo Zarlino（1517-1590）16 世紀イタリアの理

論家。 
（訳注57） 17 世紀フランスの学者、ジョゼフ・ソヴェール Joseph Sauveur（1653-1716） 
（訳注58）波長比と振動比が反比例するということ。 
（訳注59） 1 度のオクターヴは 2 の倍数＝1/4,1/2,1,2,4…  

5 度音のオクターヴは 3 の倍数＝1/6,1/3,3,6… 
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例えば、C が S1とすると、協和する 3 度 c1e1に が生じる。（訳注60）また、3 点 e が W１

であるとき、その協和する 3 度は である。（訳注61） 

 

 

さらに先の、どのオクターヴ領域にも、2 倍の数の部分音が含まれる：（訳注62） 

オクターヴ領域                  

（部分音の数） 

音程は、もとの 1 度音から進行して遠ざかっていくことに伴って、段階的に狭くなってい

く。（訳注63）それぞれの音程はそのさらに先のオクターヴの中で、不均等に分けられ再び出てく

                                                   

3 度音のオクターヴは 5 の倍数＝1/5,5,10… 
（訳注60） C の 2 オクターヴ上の c1e1が協和 3 度関係を作るため、c1の振動数は C の 4 倍、

e1はそれに対して 5 となる。 
（訳注61） 3 点 e＝e3が 1 とすると、協和する 3 度音程は 2 オクターヴ下の e1c1にできるた

め、e1の波長は e3の 4 倍、それに対して c1は 5 になる。 
（訳注62）第 1 オクターヴには根音のみ、第 2 オクターヴには根音のオクターヴ音と 5 度音の

2 つ、第 3 オクターヴには第 3 音を含む 4 つの音が含まれるように、先のオクターヴ領域

では、その前のオクターヴ領域の 2 倍の数の音が入っている。その結果、第４オクターヴ

では 8 つ、第 5 オクターヴでは 16 の音が含まれることとなる 
（訳注63） つまり、基音から 2 の音まではオクターヴ、2 から 3 までは 5 度、3 から 4 まで

は 4 度と、1 度音から離れていくに従い、音程が次第に狭くなっていく。 
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る。（訳注64）より大きい部分はもとの 1 度音の方に寄っており、小さい部分は離れている。（訳注65） 

 

 

 全音階や半音階、全音音階を、部分音列（訳注66）と関連付けて説明しようとすることは馬鹿

げている。音階においては、すべての大きい音程、すべての小さい音程間の均一化が存在す

る（訳注67）が、部分音列ではすべての隣接する音程間の明白な区別化が存在する。例えば、全

音 は非常に少しずつ半音（16 のあたりで）へ、半音は気づかないうちに 1/4 音

（32 のあたりで）へ、1/4 音は 1/8 音（64 のあたりで）へ変わっていく。（訳注68） 

部分音列ははっきりとした自然のひらめきとして、和音感覚で考えられる。（訳注69））それに

対してピュタゴラス的音階は直線上の、純然たる旋律のための領域を形作っている。 

 第 1 オクターヴは、和音の根のみを含んでいる。第 2 オクターヴはまだ和声に達しない

                                                   
（訳注64）例えば、2:3 の 5 度音程 c-g は、次のオクターヴ領域（第 3 オクターヴ）では

4:5:6(c1-e1-g1)と分割されて、再び現れる。3:4 の 4 度音程 g-c1は、第 3 オクターヴから第

4 オクターヴにかけて 6:7:8(g1-b1-c2)と分割されて出てくる。それぞれの音程は、次のオク

ターヴ領域で、新たに加わった音に分割されて再び現れるのである。 
（訳注65） 不均等に分けられた音程のうち、大きい方の音程はもとの 1 度音に近く、小さい

方の音程は遠ざかる。つまり、2 つに分割された際、必ず 1 つ目の音程が広くなる。4:5:6

では 4:5(c-e)が大きく、5:6(e-g)が小さい。6:7:8 では 6:7(g-b)が大きく、7:8(b-c)は小さ

い。 
（訳注66）振動数比と波長比から生じる音列。譜例 6 参照。 
（訳注67） 例えばピュタゴラスの理論からできた音階は、大きい全音も小さい全音もすべて

同じ幅と考えられる。 
（訳注68） この全音関係を、半音 14:15:16:17:18:19:20、1/4 音 28:29:30:31:31…、1/8 音

56:57:58:59:60…と分解していくと、7:8 の全音は、半音に割ると 14:15:16 であるが、1/4

音では 28:29:30:31:32 となり、全音を作る半音は、28:29:30 と 30:31:32 という 4 つの 1/4

音から出来ていることが分かる。さらに 1/8 音に割ると、その差ははっきりとわかり、

7:8:9:10 の全音が次第に狭くなることが分かる。 
（訳注69）振動数比と波長比から自然に与えられたものであるため、同じ全音でも比が異なれ

ば音程は異なる。また、自然 3 度や自然 7 度等は自然に基音と協和する素数比であり、和

音に優位に考えられる。 
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エレメントを含む。これは退化した（ニュートラルで無調的な）和音（訳注70）である。第 3 オ

クターヴで成熟した、そして成熟しすぎた和声形式（協和音とコンコルダンツ Konkordanz

（訳注71））が形成される。第 4 オクターヴは、段階的な増大の中に超和声的エレメント（不協

和音要素）を含む。部分音 （訳注72）は第 1 の 5 度音（訳注73）の協和音を示している。

つまり天成の原始的 5 度和音、自然ドミナンテである。 

 

 

それ自体としては協和音だが、第 3 オクターヴの協和音と一緒に鳴ると、原始的－不協和

なエレメントとなる。（訳注74）ここで不協和音形式への自然欲求が明らかになる。第 4 オクタ

ーヴの 11 と 13 では、はっきりとした 5 度の変化が見られる。これらは異なる比、11:12 は

広いクロマ、12:13 は狭いクロマ（訳注75）と尊重されるが、実践的に方向づけられた理論書で

は様式化された近似値に置き換えられる。（訳注76） 

後出：ges:g（広いクロマ）、g:gis（狭いクロマ） 

 

 

V. 

Die Aliquoten 

倍音 

 

 これは、音色の豊かな音の自然な上方での共鳴である。これは、さまざまなグループ分け

で現れる。（最初の方の倍音のみ、偶数倍音のみ、奇数倍音のみ、比較的大きい積、抜かし

た積、つまり素数価の倍音のみ等。）その共鳴の性質が、まずもって主要音の音色を決定づ

                                                   
（訳注70） 第 3 音を含まないため、長三和音にも短三和音にもなりうる、という意味での、

ニュートラルで無調的な退化した和音。和声になる前のエレメント。 
（訳注71） 自然 7 度、つまり短 7 度を持つ和音のこと。属 7 の和音。（VIII.節 27 頁も参照） 
（訳注72） d2-g2-h2の音。 
（訳注73） 振動数比で 3 にあたる、g。 
（訳注74） ドミナンテの和音 g-h-d 自体は協和音だが、第 4 オクターヴには第 3 オクターヴ

で現れた協和音 c-e-g-b も含まれ、2 つの和音が同時に鳴ると、b-h の不協和要素が生じ

る。 
（訳注75） 11:12＝150.637 セント、12:13＝138.572 セントであるため、12.065 セント広

い。 
（訳注76） 実践に即した理論書では、g に対する同じ幅の 2 つのクロマと考えられ、音程差

は平均化される。 
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ける。（豊か、なめらか、尖っている、虚ろ、鼻にかかる、かん高いなど）オルガンは倍音

を「混声と合唱」として調節する。（5 度 5 1/3′、2 2/3′、1 1/3′、3 度 3 1/5′、1 3/5′、4/5′、

7 度 2 2/7′、1 1/7′、Larigot、Scharf、Doublette、さまざまな性質の Mixturen と Cornette、

Carillon、Cymbel など） 

 倍音は弦楽器、ハープ、ツィターのフラジオで効果を現す。（訳注77）それは〔また〕木管、

金管楽器のオーバーブロー（訳注78）の結果である。 

 倍音を協和音の自然形式の証明として考える、一部の和声理論書は、自然短調協和音を証

明できないという点で、根本的に間違っている。（訳注79） 

波長単位の原始価値のみから、天成の形態としての協和音を証明しようとするのは、同様

に一面的だろう。つまり、これは自然的概念での長調の協和音にとっては証明にはならない

だろう！（訳注80） 

 長さが時間の単位によって、また時間が長さの単位によって計られないように、時間単位

の中で簡単に表せる長三和音（振動位相は秒で計られる）も、長さの単位（弦や波長は長さ

の単位、フィートやメーターで測られる）では測られず、短三和音も時間の単位では計られ

ない。（訳注81）しかしそこに関係の複雑な断交が生じるわけではない。（訳注82） 

 四和音      が天与の形式（このエレメントは S の概念、つまり振動数の数値に

おいて最初の素数の値     を指し示す）（訳注83）であるならば、四和音           

は理論上、同様に天与の形式（このエレメントは W の概念、つまり弦の長さの数値におい

て同じ素数の値    を示す）（訳注84）なのである。 

 時間的に計られるか、空間的に測られるか。「式」は同じである。（訳注85） 

 

 

                                                   
（訳注77） 弦を指板まで押さえつけず、軽く触れる程度で弾くことで、倍音のみ（触れる位

置によって倍音が異なる）が鳴る奏法であるため。 
（訳注78） ハーモニクスとも言う。唇や息のコントロールで倍音を鳴らす奏法。 
（訳注79） IV.節譜例⑥の倍音列でわかるように、この音列からは基音上に協和する短三和音

はできない。 
（訳注80） 譜例⑥の下段、波長比の音列からわかるように、この音列からは自然的（つまり

基音から整数比関係に）長三和音はできない。 
（訳注81） 長三和音は振動数の比から生じるため、時間的な単位を持つ。短三和音は波長の

比から生じるため、長さの単位を持つ。 
（訳注82） 計測単位が異なるからと言って、長三和音と短三和音が関連付けられないことは

ない。 
（訳注83）長調の四和音〇d-＼fis-+a-▽c は、振動数比では素数で表せる。つまり基音〇d に

対し、5 度音+a は 3 倍の振動数、3 度音＼fis は 5 倍の振動数、7 度音▽c は 7 倍の振動数

を持つ。 
（訳注84） 短調の四和音〇d-／b- -g-△e は、波長比では素数で表せる。つまり、基音、〇d

に対して、5 度音-g は 3 倍の弦の長さ、3 度音／b は 5 倍の弦の長さ、7 度音△e は 7 倍の

弦の長さを持つ。 
（訳注85） 単位の違いのみであって、考え方、構造は同じである。 
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VI. 

Die Empfindung der Polarität durch Harmonievorstellung 

和音イメージによる対極性の知覚 

 

 数学的な知識がなくとも、和音の旋法の天成の対極性の証明は困難なくできる。そしてこ

の証明は、数学的値と音響学的値間の明白な関係を否定したい時にも有効である。（訳注86） 

 これは実際の二和音のもとでの協和音的補足音の観念的呼び寄せの問題である。（訳注87） 

つまり、どの二和音も旋法はなく、ニュートラルでバランスのとれたものであるというこ

とである： 

 

 

 

C-dur または c-moll のトニカ和音と

解釈される （3 度欠如！） 

 

F-dur または d-moll のトニカ和音と

解釈される（5 度欠如！） 

 

Es-dur または g-moll のトニカ和音と

解釈される  （1 度欠如！） 

 

Fis-durまたは a-mollのトニカ和音と

解釈される  （3 度と 5 度欠如！） 

 

B-durまたは f-mollのトニカ和音と解

釈される  （1 度欠如！） 

 

 

転回形と解釈される 

a) D-dur または f-moll として 

b)基本形の C-dur または 

g-moll として 

                                                   
（訳注86）数学的値と音響学的値間の明白な関係がないということも示しているということ。 
（訳注87） 二和音に対して、補足される音がどのように働くかという問題である。 
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概略は、分けられた長 3 度の方を「長調の 3 度」、短 3 度の方を「短調の 3 度」と名付け

るということである！（訳注88）大きい 3 度の方は、どれも原始形式である。（訳注89）つまり、長

三和音に属するのと同じように、短三和音にも属する。（訳注90）（2b 参照！）小さい方の 3 度

は、必ず長 3 度音と 5 度音との間の音程差である。つまり、短三和音に属するのと同じよ

うに、長三和音にも属する。（訳注91） 

それに加えて、さらに狭い短 3 度（半音システムによって平均化されているが）も、5 度

音と 7 度音の間の音程差として存在する。（訳注92） 

コンコルダンツの概念では 

A-durまたはg-mollのトニカ和音に属する 

 

すべての概念的に呼び寄せられた補足音は、実際的な二和音に対して対称的－対極的で

ある！（訳注93） 

 

 

 

VII. 

Die akustischen Typensigel und ihre Umrechnungsformeln 

音響学的類型略記号とその換算式 

 

 5 度音、3 度音、7 度音は比較できない固有値を持っている。これらは、同じ音高におい

ても決して交わらない。できるだけ近づけようとすると、そこにはコンマ差が生まれる。そ

                                                   
（訳注88）付け加えられた音によってできた 2 つの 3 度のうち、広い音程のものを「長調の 3

度」、狭いものを「短調の 3 度」と名付けるということである。 
（訳注89）つまり、基音（長三和音では 1 度、短三和音では 5 度）の次につき、5:4 の比を持

つ自然 3 度。 
（訳注90） この自然 3 度の上に短 3 度で音が重ねられれば長三和音、下に重ねられれば短三

和音である。 
（訳注91） C-dur の長三和音では、基音〇c から上自然 3 度音＼e と上 5 度音+g の差とし

て、a-moll の短三和音では、基音〇e から下自然 3 度音／c と下 5 度音-a の差として現れ

る。 
（訳注92） 自然 7 度（968.825 セント）は、ピュタゴラス式の下第 2 の 5 度（996.089 セン

ト）として考えられる 7 度音程より約 1/8 音（27.264 セント）低い（VII.節ライプツィ

ヒ・コンマ参照）。よって 3 度音と 5 度音の短 3 度音程は 315.641 セントだが、5 度音と 7

度音の短 3 度音程は 266.870 セントとなりさらに狭い短 3 度であることが分かる。 
（訳注93） もとの二和音に、さまざまな補足音が加わることで二種類の和音ができるが、そ

の補足音の挿入位置は、できあがった二種類の和音を見ると視覚的には対称の形になる。

そして音程関係的には対極的になる。例えば、二和音 c-g に e と es が加わり、長三和音 c-

e-g と短三和音 g-es-c ができると、2 つの三和音は密集基本形で対称である。音程関係で

見ると、長三和音 c-e-g は下から長 3 度、短 3 度となるのに対し、短三和音 g-es-c は、上

から長 3 度、短 3 度となっていて対極的である。 
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して音に当てはまることは、和音にも同じように当てはまる。（訳注94） 

第 4 の 5 度音と第 1 の 3 度音は正確には異なる値を持つ。（訳注95）よって、第 4 ドミナン

テとトニカの 3 度も、機能値的に異なる。（訳注96） 

 

この機能値の論理には数学的立証が必要である。しかしこれは音楽〔演奏〕の専門家に僅

かなことしか伝えない。彼らにとって、次のような一方的に計られ定められた式の何が有益

なのだろうか：（訳注97） 

f-e の音列は、旋律的概念（訳注98）では 256:243 

       和音的概念（訳注99）では 16:15 

      コンコルダンツ（訳注100）では 21:20         

直接的には〔役立つことは〕なにもない！確かに音楽的機能における数学的比の解釈の仕

方によってはそうではある。しかしこの「回り道」を、私が 1905 年に既に見つけていた音

響学的略号は回避できる。（訳注101）これは逆に、まず音楽的機能値を示す。（訳注102）そして換算

によって数学的本質が明らかになる。（訳注103）これらの略号は、一般的で絶対的な値を示す目

的では単独で、また特別な、相対的値を示すためには音または和音の文字に付け加えられて

使われる（訳注104）： 

                                                   
（訳注94） 同じ音名でも、5 度音としての音か、3 度音としての音かでは価値が違う。同じ音

域に換算すると、コンマ分の音程差が生じる。 
（訳注95）例えば、c から数えて第 4 の 5 度（407.820 セント）と第 1 の 3 度（386.313 セン

ト）はともに e 
（訳注96）第 4 ドミナントとしての e-gis-h と、トニックの 3 度としての e-gis-h 
（訳注97） これまでのさまざまな理論で数字の比率を知ることは、音楽家にとっては大して

価値がない。 
（訳注98） ピュタゴラス方式での導音音程（短 2 度 90.224 セント）の振動数比 
（訳注99） e を基音 c の自然 3 度とみなした時（111.731 セント）の、振動数比 
（訳注100） f を自然 7 度（コンコルダンツ）と考えた時（84.467 セント）の、振動数比 
（訳注101） このような数学的計算なしに、簡単に表すことができる。 
（訳注102） その音が、和音の中で第何音にあたるかをまず示している。 
（訳注103） 印に基づいて計算することで、数値化される。 
（訳注104） 単に 1 度音、3 度音、という意味で用いる場合は記号を単独で用いる。しかし例

えば、基音〇c に対しての 3 度音という意味で用いる場合には＼e と、アルファベットと

共に使う。 
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A）1 度 （和音根） 

・記号： 

・音響学的数値＝1、またはそのオクターヴ化 2,4,8,16,32,64,128,256,512．． 

 

B）5 度音 （第 1 近親タイプ） 

・記号：横線の上または音の文字の上の点＝上 5 度 

    横線の下または音の文字の下の点＝下 5 度 

・音響学的数値＝3 またはそのオクターヴ化 6,12,24,48．． 

    

の場合＝g, d, a, e               の場合=a, d, g, c 

 

2 点＝3×3＝9、3 点＝3×3×3＝27、4 点＝34＝81 等 

 

C）3 度音 （第 2 近親タイプ） 

・記号：斜線＝      第 1 上 3 度、   第 2 上 3 度 例 e gis 

    斜線＝      第 1 下 3 度、   第 2 下 3 度 例 c as 

・音響学的数値＝5 またはそのオクターヴ化 10,20,40,80．． 

2 斜線＝5×5＝25 またはそのオクターヴ 50,100．． 

      ＝コンマ下げる、     ＝コンマ上げる 

 

D）7 度音 （第 3 近親タイプ） 

・記号：かぎ型（鋭角）＝  上 7 度、例  の場合 f 

              下 7 度、例   の場合 h 

・音響学的数値＝7 またはそのオクターヴ化 14,28,56,112．． 

 

3 タイプのコンビネーション 

と に適用する。 

   ＝第 1 の 5 度の第 1 上 3 度、または第 1 上 3 度の第 1 上 5 度＝h 

 =第 1 下 5 度の第 1 下 3 度、または第 1 下 3 度の第 1 下 5 度＝f 

                              ↓ 

 C-dur と a-moll におけるドミナンテ 3 度 

音楽的概念ではこの関係様式はいわば音程の足し算である： 
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しかし数学的概念ではすべての同様のケース（つまり 2 つ以上の略号が同じ側にある）で、

値の掛け算が起こる： 

つまり、 ＝3×5 または 5×3＝ 、 ＝3×5 または 5×3＝  

から f は と理解される。つまりドミナンテ 7 度 3×7＝  

から h は と理解される。つまりドミナンテ 7 度 3×7＝  

または、f と h は反 5 度音とも解釈される。（訳注105）つまり  

ここで、名前の同じ音間での厳密な区別の必然性が生まれる。その点、この略号は数字を

避けた音楽家にも、簡単にその差を示している。（訳注106）つまり、 

f（真正 5 度）f（ライプツィヒ・コンマ:約 1/8 音下げられている） 

正確な計算上の解釈は次のとおりである： 

f=(1)/3。（訳注107）1 の代わりに分子としてオクターヴ数が入れられる。（訳注108）この数字は分母

より大きい。そうすると 4/3=1 1/3 となる。それによって、下 12 度音程は上 4 度になった。

（訳注109）そこで、この数字（1 1/3）に再びオクターヴ数を掛ける。その積が比べられるべき

その数字（訳注110）の非常に近くに来る。数値 21 はオクターヴ領域 16-32 に属する。（訳注111）

よって 16 が掛けられ、1 1/3×16＝21 1/3 となる。 

       

21:21 1/3 となるが、分数を排除するために 3 をそれぞれに掛け、結果 63:64 となり、これ

がライプツィヒ・コンマの値である。 

         

                          ライプツィヒ・コンマ 

 

 

15:16 が半音であるため、30:31:32 は 1/4 音が 2 つ（訳注112）ということになる。さらに、31:32

                                                   
（訳注105） f は〇c の下 5 度、h は〇e の上 5 度と解釈するということ。 
（訳注106）数字を使わなくとも簡単にその差が分かるようになっている。 
（訳注107） 下 5 度の-f は〇c に対して振動数比 1/3。 
（訳注108） この 1 はもとの基音 c の数値。 
（訳注109） 1/3 は c の 12 度下の f の数値。それをまず c より上の f にするため、2 オクター

ヴの数値 4 を入れる。 
（訳注110）近づけようとする第 1 の 5 度の 7 度としての▽+f＝3×7＝21 
（訳注111） 振動数比で 21 になる▽+f は、〇c の 4 オクターヴと 4 度上（1 オクターヴと 5 度

上の+g のさらに 2 オクターヴと 7 度上）に位置する。-f をさらに 4 オクターヴ上げるた

め、24＝16 をかける。 
（訳注112） 厳密には、30:31＝56.766 セント、31:32＝54.964 セント。 
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が 1/4 音であるということは、62:  :64 は 1/8 音が 2 つ（訳注113）ということになり、63:64

が 1/8 音であることがわかる。 

 をトニカの 1 度として考えると、ウルトラドミナンテの 7 度 （訳注114）は  になる。

しかし、この第 2 の 5 度の 7 度は数学的には 3×3×7＝ となるが、もとの を単純に

その音域までオクターヴ上げていくと になる。（訳注115） 

 このコンマ差がはっきりと存在することは次の中で説明されている： 

ニキッシュは、エロイカ（スケルツォのトリオ）の中で、第 2 ホルンにある 7 度を常にバ

ルブを使わず、自然倍音として演奏させた。（訳注116）ここに記された b（Es ホルン＝des 音）

はオクターヴまたは 5 度音としてとられた b より弱く、音程も顕著に下げられる。この 7

の和音はひとつの響き（コンコルダンツ）として非常によく溶け合う。しかし、この 7 の和

音にほかの金管楽器や木管楽器の同じ幅に調整された純粋なオクターヴ音や 5 度音（訳注117）

が加わる。その結果、自然 7 度を保つことが不可能になり、通常の音程幅の第 2 下 5 度の

オクターヴ上で置き換えなくてはならなくなる。つまり、金管楽器にとっては第 1 バルブ

上のオクターヴ音の使用＝b である。（それに対して自然 7 度は自然 b）自然 7 度は純正で

ある！それが第 2 下 5 度で置き換えられるときのみ、これは純正ではない。聴覚の鋭い金

管楽器奏者はこのことをわかっている。彼らは、伴奏付けされていないホルンの楽曲を演奏

する際、または同じ音でも違う和声機能に変わる際、他の調律された楽器とアンサンブルす

るときとは違う 7 度を使う： 

       

 

 

4Horn                                          ○自然音、下げられる b=63 

Soli                                           I バルブ音、5 度真正 b=64 

                                             

 

 

                                                   
（訳注113） 厳密には、62:63＝27.700 セント、63:64＝27.264 セント。 
（訳注114） C-dur トニカのウルトラドミナンテは D-dur のトニカ和音。その 7 度音は c。 
（訳注115） ウルトラドミナンテの 7 度音としての▽++c は、〇c の 6 オクターヴ上（1 オク

ターヴと 5 度上の+g の、さらに 1 オクターヴと 5 度上の++d の、さらに 2 オクターヴと 7

度上の▽++c）に位置する。 
（訳注116） c の自然 7 度としての▽b。 
（訳注117） オクターヴ音や 5 度音として捉えられた b。自然 7 度より約 1/8 音高い。 
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二重和音の場合（ビコルダンツ）（訳注118） 

                                                                 

      

4 Horn in D                          =64 ではなく 63（訳注119） 

                 

4 Horn in C 

 

 

2 つの純正 3 度と純正 7 度は見事な柔らかい和声になる。この時、第 1 ホルンの上の c はた

だ単に第 8 ホルンの土台の c の 2 オクターヴ上を吹いているということは決してない。（訳注

120） 

 

これらの音は次のように表される。 

 

天成の形式では、この八和音は完全に 1 つになる。 

[ と （訳注121）の絶対的な正確性が前提！] 

 

 

弦楽器 

 

 

C 弦コントラバス 

                                                   
（訳注118） 2 つの協和音が隙間なく（3 度差で、または 1 音共有で）連なった和音。9 の和

音。Bikordanz。 
（訳注119） 第 2 の下 5 度として--b(=64)ではなく、自然 7 度としての▽b(=63) 
（訳注120） 第 8 ホルンの c は 1 度としての〇c。しかし第 1 ホルンの c は自然 7 度としての

▽c。 
（訳注121） 3 度＼e と第 2 上 5 度の上 3 度＼++fis、7 度▽b と第 2 上 5 度の上 7 度▽++c。 
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和音の際立った働きは、 

 

 

 

 

音響学的アナリーゼによって簡単に説明でき、理解できる。 

 

 

は、倍音的考え方で、 （訳注122）または、オクターヴ内に揃え

ると          となる。（訳注123）この下和音は、2 つのケースで調和

する。まず、上和音としては、1 度を C とすると、その 3 度音+5 度音と

して があり、 は、 を 1 度とした時の 3 度音である。つまり、

この和音は機能的観点ではビゾナンツである。（C-dur+Gdur－外側の音）

（訳注124） 

 

 

それにより、基音は C または G である。 

                       （後の「代理和音」           

参照） 

 

そして下和音としては単純に の協和音である。そして和音概念では、その協和音土

                                                   
（訳注122） h は第 1 の 5 度の 3 度上の音であるため、＼+h となり、3×5＝15 となる。 
（訳注123） 一番高い音域にある＼+h（基音の 3 オクターヴ上の音域）に合わせるため、＼e

は 1 オクターヴ上げて 5×2＝10、+g は 2 オクターヴ上げて 3×4＝12 となる。10:12:15 は

振動数比（高い音ほど数値が大きい）だが、これを弦の長さの比（低い音ほど数値が大き

い）にすると、最小公倍数 60 が分子に置かれ、6:5:4 となる。 
（訳注124） C-dur のトニカ和音と G-dur のトニカ和音を繋げて、外側の音（C-dur のトニカ

和音の 1 度 c と G-dur のトニカ和音の 5 度 d）を抜いた和音。 
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台をバス強化として形作る。（訳注125） 

 

 

 

                         基音（しかし 1 度ではない） 

 

これは、他のどんな和音も代わりに用いない。逆に、場合によっては二重に代理されうる。

（後ろ参照！）（訳注126） 

 

倍音システムでは理解できなかった多くの不協和音は、その不明瞭さを下方倍音システ

ムによって明らかにされる： 

 

 

                              [無調和音] 

 

 

 

またはより簡単に 

D 上五和音             

+c 下四和音 

                             [7 度近親] 

 がドミナンテとトニカの連なった近代的な印象を与える複合体と理解されるように、

上記の複合体㉔も、短調メディアンテ（訳注127）と短調ビコルダンツ（訳注128）の水平音列の垂直

和音（訳注129）とみなされる。 

                                                   
（訳注125） 弦の長さの比 6:5:4 の短三和音は、長三和音の振動数比 4:5:6 と反比例する協和

音。これは 5 度音が 1 度と考えられ、下方向へ考えられる下和音である。しかし基音は

（下和音の数え方で）5 度音 e であり、バス声部では e が重ねられる。 
（訳注126） この短三和音を、上和音としてビゾナンツ的に捉えると、C-dur のトニカ和音、

G-dur のトニカ和音両方の代理和音として機能する。しかし、下和音としては整数比で表

せる単純な短三和音であるため、他の和音では代理されない、固有の価値を持つ。 
（訳注127） 短調では、自然 3 度下の同旋法の和音がメディアンテ。ここでは a-moll トニカ

メディアンテの c-as-f。 
（訳注128） a-moll のコントラドミナンテから見たドミナンテ e-c-a の 9 の和音。 
（訳注129） 3 度ずつずれて連続した 2 つの和音を、垂直にすべて並べ 1 つにした複合和音。 
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(in a-moll)                                  

 

順々であろうと、同時に作用しようと、その音響学的和音値は同様に保たれる。（訳注130） 

 

 

この音列では、               

 

 

 

 

 

それぞれの和音が自立している。 

それに対して調性的概念では、すべての個々の音がトニカの 1 度（機能中心の和音根）に関

係づけられるべきである。（訳注131） 

 

 

同時にすべての 3 つの和音が鳴ると、 

それらは音響学的値を保つ。（訳注132） 

  

 

 

よって、この例も実に簡単である！          （訳注133） 

 

 

                                                   
（訳注130） 順に現れる場合、それぞれの和音として考えると和音ごとの基音、3 度音、5 度

音があるが、調性の中で相対的に考えると、すべての音の値がその調の 1 度との関係で決

まる。よって、順に現れても、同時に複合和音として現れても、その音響学的数値は変わ

らない。 
（訳注131） それぞれの和音に 1 度、5 度、3 度、7 度音があり、その和音内では 1、3、5、7

がそれらの音の数値だが、すべての音はトニカ 1 度に関係があり、トニカ 1 度との関係性

から導き出される音響学数値を持っているということ。具体的な数値は次の譜例 27 横参

照。 
（訳注132）F-dur トニカの 1 度 f に基づいていたそれぞれの機能と数値。 
（訳注133） 8＝c1とすると、g1-d2-f2-h2-e4-gis4となる。トニカ c-e-g+ドミナンテコンコルダ

ンツ g-h-d-f+トニカメディアンテ e-gis-h。 
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VIII. 

Die irrtümliche Auffassung der Mollkonsonanz, sowie der Dur-, 

und Mollkonkordanz im Sinne dissonanter Bildungen 
不協和音形成という意味での、短調協和音および長調、短調の属 7 の和音の、 

間違った解釈 

 

 「天与の協和音」としての短調和音の解釈は 350 歳である（訳注134）にもかかわらず（ツァ

ルリーノの基礎的作品はすでに 1558 年に出版された！）、協和音としての短調和音は一般

的になっていない。ラモーもまた、理論で短調和音の地位を確立することは永久にできなか

った。実践の中ではすでに、長調協和音と同等の自然和音として存在していたが。通奏低音

の理論は明らかに下方倍音の本質的誤解を招いた原因であった。この通奏低音の考え方と

いうのは遠い理論の中にあるのではなく、極めて確実な実践的事柄である。それにも関わら

ず、1 世紀もの間「和声理論」の基本として考えられてきた。通奏低音につく印は「和音的

な」速記文字である。これは、和声法や和音の近親性を表すものではなく、バス声部から、

その上に重なる和音音を表しているものである。和音の旋法やそれぞれのエレメントの機

能的意味を考慮に入れているものではない。（訳注135） 

〔例えば、〕3 度と 5 度は 3 または 5 と書かれるか、何も書かれない。なぜなら、数字の

欠如はバス声部に根音が書かれた三和音とみなされるからである。（ここではこれ以上踏み

込むことはできない） 

この和音音の数え方では、三和音は三和音である。半音狭くても、純正でも、長調でも短

調でも同じように！調号は自動的にこれらに差異を引き起こす：（訳注136） 

        

           減     長調    短調 

 

半音狭い三和音は、半音上げられた根音をもつ長三和音または半音下げられた 5 音を持

つ短三和音とみなされ、短三和音は半音下げられた 3 度を持つ長三和音とみなされる！ 

しかし、今日まだ多くの理論家が、短三和音は半音下げられた(!!)3 度を持つ長三和音(!)と

                                                   
（訳注134） ツァルリーノが短三和音を協和音と論じてから 350 年経っている。 
（訳注135） 通奏低音記号の数字は単に何度音を重ねるかを示しているため、その和音が長三

和音か、短三和音か、またその調性の中でどのような機能を持つかなどは表していない。 
（訳注136） 3、5 と書いてある場合、単に 3 度上の音、5 度上の音を重ねるという意味でしか

ないため、調号が何もなければ減三和音、根音にフラットがついて b となれば長三和音、

5 音にシャープがつけば短三和音などとなる。これは通奏低音記号とは関係なく、調号に

よって変化するものである。 
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みなしていることは、笑うというよりむしろ泣ける！「音楽において学識がある」と思い込

んでいるこれらの人々より、芸術家の方がこれに関してはよく通じている。（訳注137） 

長調和音は、S の解釈においての複合体     （訳注138）、または狭い基本形では  

  である！（訳注139）短調和音は同じく振動数の解釈において      （訳注140）ま

たは      （訳注141）後者の場合、音響学的数値では 1 度に当たるものがない。〔5 度音

の値〕12（つまり6
・

か3
・

）は 1 度に関連がありうるが。（訳注142）      は                        

と同じ。つまり 10:12:15 になる。 

さらに分子に 60 がもたらされる。         （訳注143）このようにして、短三和

音は単純な下和音を形成するもの     として、さらに長三和音の対極的な対とし

て解釈される！ 

私は、属 7 の和音を、天成の調和形態として、コンコルダンツ Konkordanz と名づける。

これは、倍音列の第 3 オクターヴ上に、狭い音域内に自然形式としてできるもの（訳注144）で、

数学的原始値の天成の 3 つの比、つまり 1:3、1:5、1:7 を含んでいる。 

次に続く奇数 9 という数字は、自然に存在する原始価値ではなく、累乗である。（訳注145）

つまりここに、天与の隙間があいている。ここで、この境界の向こう側に新しいタイプ（不

協和音！）を作るため、密接に関わっていたグループは断たれる。（訳注146）自然にできたこの

境界は 5 と 7 の間ではなく、7 と 11 の間に延びている！（訳注147） 

                                                   
（訳注137） 芸術家、つまり実際の音楽に携わる演奏家などの方が、短三和音について正しく

（長三和音が変化したものではなく、短三和音も波長の比から自然にできたものであると

いうこと）理解している。 
（訳注138） C-dur のトニカ和音では基音 C=1 に対して、g=3、e1=5 となる。 
（訳注139） 同じオクターヴで表すということ。3 度音 e は基音に対して 2 オクターヴ上、5

度音に対して 1 オクターヴ上の音域にできるため、これに合わせるために、基音を 4 倍、

5 度音を 2 倍して 4:5:6 となる。 
（訳注140） 基音と 5 度音の関係は長三和音と同じであるため、4:6。第 3 音は、5 度音から考

えると長 3 度であるため、この振動数比は 4/5:1。5 度音を 6 とすると、24/5:6=4 4/5:6 と

なる。 
（訳注141）振動数比による倍音列で、C=1 とすると、最初に現れる短三和音は e2-g2-h2であ

り、基音に対して＼e : +g : ＼+h=5:3:15(3×5)。オクターヴを揃えて 10:12:15 となる。 
（訳注142） 10:12:15 では、10 と 15 は共に 3 度音としての性格を持つため、記号から、コン

マ下がっていることが分かる。しかし 12 は 5 度音であるため、音程的には真正であり、

唯一 1 度音のようにコンマの音程差がない。 
（訳注143） 4:4 4/5:6 に 5 を掛けて分数を取り去ると、10:12:15 になる。これを分数で表す

と、分子がすべて 60 で統一され分母は 6:5:4 となる。ここで、分母の数値を音響学的数値

に当てはめると、5 度音が基音となることが分かる。 
（訳注144） 第 3 オクターヴ上の 1 オクターヴ内に現れる 4 つの音からなる。 
（訳注145） つまり++d となるため、音響学的数値は 3×3=9。 
（訳注146） 7 と 9 の間に、自然数であるかどうかの境界が発生する。この境界の向こう側に

新しいタイプの和音（不協和音）が形成されるのである。 
（訳注147） 従来の理論では、協和するかどうかは、5 度と 7 度が分かれ目と考えられていた

が、ここで 7 の和音が協和音であることを強調している。 
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1866 年、エッティンゲン Oettingen が自身の二元的和声論の中で自然 7 度について一切

触れず、彼の理論の継承者リーマン Riemann は 7 度を第 2 下 5 度の 2 オクターヴ上の音

とみなしたため、当然、独創的でない、異議を唱えない模倣者的人々は、利用できる和声概

念での天成の協和音としての 7 度を否定した。 

クレール Krehl 教授は、ある若手の理論家に対して、自然 7 度 7 を、理屈抜きで、不快

なくらい和声的に不自然に響くエレメントと言った。その 2～3 日後、この真面目な「学生」

は、2 つのオルガンストップ 7 度 1 1/7′とエコーコルネ（8′ 2 2/3′ 1 3/5′+1 1/7′）、そしてホ

ルンカルテットによって、和声的 7 度の「不自然な」自然さがどういうものであるか、納得

することができた。（訳注148）オルガン製作者は、音の高さを古い慣習に沿って、フィートによ

るパイプの長さの単位で決める。C=8 フィートだと、第 7 部分は 1 1/7 フィートである。つ

まり、7 度は調整されておらず、リーマンの言うような第 2 下 5 度を 2 オクターヴ上げた

ものではない。（訳注149）オルガン製作者は、自然 7 度（ Ped. 32′に対して=4 4/7′ 、16′に対し

て= 2 2/7′、8′に対して=1 1/7′）を当然、協和音に数えている。つまり、純正にチューニング

され、基音と溶け合う！彼らは正しいのである！ 

7 の和音はリーマンの理論では、    として表現される。これは    である。同

じオクターヴ領域に換算すると       （訳注150）となる。しかし天与の形式では              

または、オクターヴ換算して である。 

この 7 と 7 1/9 の音程差＝ と を私はライプツィヒ・コンマと印付ける。これは約 1/8

音である。（訳注151） 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                   
（訳注148） クレール教授の「不自然な響き」という言葉をそのまま使い、本来は協和音とし

て考えられる 7 度音の自然性をオルガンのパイプの長さで説明したということ。 
（訳注149） オルガンのパイプの長さ 8:1 1/7 は、同じオクターヴ内に移動させると 2:1 

1/7=1:4/7 つまり 7:4＝968.825 セント。一方第 2 下 5 度（2/32）をオクターヴ移動させた

ものは、1:9/16 となり、16:9＝996.089 セントとなる。 
（訳注150） 最も上の音域に位置する＼+h は、基音 C の 3 オクターヴ上にある。＼+h の前後

にそれぞれをオクターヴ移動させると、+g=3×22＝12、++d=9×21＝18、-f=1/3×26＝21 

1/3 となる。12:15:18:21 1/3 これをすべて 3 で割り単純な比に変換すると、4:5:6:7 1/9 と

なる。 
（訳注151） 996.089－968.825＝27.264 セント。 
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IX. 

Die Komma-Unterscheidung und ihre funktionelle Bedeutung in 

der gleichschwebend-temperierten Stimmung 

均一の調律法による音程におけるコンマの区別とその機能的意義 

 

 均一の振動に調整された音程は、すべてのコンマの差をないものにし、人工的な 12 半音

領域を作る。 

今や、この質問より差し迫ったものはなにもない。 

「短調和音はまだ自然に存在する下和音なのか？」「7 度はまだ数値 7 なのか？」 

「計測単位が決まっていないとき、数学的計算式はどの考え方で行われるのか？」 

答えは、天与の形式の本質は、人工的な様式化と実践的な理由から不可欠になった妥協（訳

注152）によっては決して変わらないということである。 

 画家が、定規や三角定規、コンパスといった道具を使わず、それゆえ直線、角、カーブ、

円が正確な幾何学的（つまり天与の）形にぴったりとは一致しなくとも、見ている人は描か

れた形を本能的な感覚で感じる。彼（訳注153）は「理想の原型の感覚の中での」近似値で満足

する。 

しかし、その原型をその比（訳注154）で理解することは大切である。そうすることで、絵の

「様式化された」（訳注155）円、模様などは幾何学的な原型見本としては選ばれないだろう。（訳

注156） 

 つまり、とある場合には形式の「正確さ」は些細なことである。そう、全く努力に値しな

い。しかし別の状況ではそれが不可欠条件であったりする。 

〔コンマ差のある音も〕同じものとする 12 半音システムでは不可避であるような、正確

な純正形式による計算できないような誤差も、芸術家にとっては大した問題ではない。なぜ

なら、我々は統覚と音楽理論の能力によって、同じものとされた音程を自然に異なって感じ

るからである。（音心理学、選択聴、機能イメージ）（訳注157） 

 

                                                   
（訳注152） 人工的に様式化するためには、コンマの差をなくし、12 半音を同じものとする必

要があった。また、実践的な場面（演奏）では、コンマの音程差を演奏し分けることはで

きない。 
（訳注153） 見ているもの。 
（訳注154） 正しい比。 
（訳注155） 正確には書かれていない。 
（訳注156） 正しい図の比を知っていれば、定規などを使わずに書いた絵の図を、それは

「絵」であり、見本となるような正しい図ではないことを認識できる。 
（訳注157） 自然 3 度や自然 7 度の純正的音程と、ピュタゴラス的真正音程とのコンマ差は、

12 半音システムではないものとされることが避けられない。しかしそれを自然と聞き分け

ている演奏家にとってはさほど大きな問題ではない。 
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 コンマ分異なる音や和音は、確かに均一の調律法では同じものとされるが、それでもなお、

その価値は違って知覚される。そのため、私の機能記号ではそれぞれ異なった印を持つ。 

 

に関連付けられる： 

主要和音の E-

dur のトニカ和

音（5 度真正）（訳

注158） 

   ↕ 

代理 メディア

ンテの E-dur の

トニカ和音（コ

ンマ下がる）（訳

注159） 

 

 

 

 

 

 

 

メディアンテの

Fis-dur のトニカ

和音（コンマ下が

る）（訳注160） 

   ↕ 

主要和音の Fis-

durのトニカ和音

（5 度真正）（訳注

161） 

                                                   
（訳注158） トニカの第 4 の 5 度和音としての E-dur であるため、ピュタゴラス 5 度上に位置

し、真正。 
（訳注159） トニカの自然 3 度上和音としての E-dur であるため、音程的には 1/10 音（シン

トニック・コンマ）ほど低い。 
（訳注160） ウルトラドミナンテのメディアンテとしての Fis-dur のトニカ和音であるため、

5 度真正な音程の自然 3 度上の和音となり、約 1/10 音低い。 
（訳注161） ドミナンテとコントラドミナンテの 5 度移動のみで得られる Fis-dur のトニカ和
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 基準としてとられる 1） （5 度音）に対して、2） は約 1/10 音低い。3） は約 1/5

音低く、4） は 1/10 音高く、5） は 1/40 音高く、6） は 9/40 音低く、7） は 1/8 音

低い。（訳注162） 

5 度を表す点．．．．は真正、3 度の斜線 はシントニック・コンマ（＝1/10 音）、7 度のかぎ

型 はライプツィヒ・コンマ（＝1/8 音）である。 

[詳細は S. Karg-Elert/『音、和音、機能の音響学的規定』Akustische Ton- Klang- und 

Funktionsbestimmung. Leipzig (Verlag C. Rothe)] 

 

                                                   

音。よってピュタゴラス 5 度上にあり、5 度真正。 
（訳注162） ＼＝1/10 音低い、／＝1/10 音高い、▽＝1/8 音低い、△＝1/8 音高い。これらを

組み合わせることも可能で、6）では＼1/10 足す▽1/8＝9/40 音低くなる。5）のように上

下の組み合わせも可能。 
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X. 

Die Kosmophisik der Töne und Klänge 

音と和音の宇宙における物理学 

                              a）Allgemeines  

全般 

 

音と和音の連なりは無限を指し示す。そこにはそれらの対極があり、音と和音の連なりは

対極へ傾いている： 

（訳注163） 

水平のどの点も垂直形式の中心に、（訳注164） 

垂直のどの点も水平形式の中心に、（訳注165） 

垂直のどの点も新しい垂直の中心（和声的積または累乗）になりうる。（訳注166） 

 垂直、水平方向への伸張は非常に強力である。（仮説的無限）私たちの球状に限定された

音感覚は、打ち勝ち難い障害に直面している。（訳注167） 

 

 線上の音列 は、純旋律感覚ではリンマ列である。（ピュタゴラス的導音： 

 

                                                   
（訳注163） Horizontale(Linie)＝水平（線）、Vertikale＝垂直、Zentrum＝中心、 
（訳注164） 水平は音の連なり、つまり音階的な横のラインを示す。どの音を取ってもそこか

ら和音が出来上がる。 
（訳注165） 垂直は和音的な縦の音の連なりのラインを示す。どこの音を取っても、そこから

音階が生まれる。 
（訳注166） 縦に連なった音のどこの音も、新たな和音の根となりうる。それはオクターヴ数

をかけた積や、第 2、第 3 の機能価値を持つ場合累乗の値を持つ。 
（訳注167） 本来音域は無限に広がるものであるが、1 度と 8 度の同一視や、原位置からのオ

クターヴ移動、調性概念によって、人間の聴覚は限定されている。 
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は に対して狭い）しかしこのリンマは、全音進行と同様に、天与のいわゆる「原始値」

（訳注168）ではない。5 度の累乗の は 5 度音列に投影されることでのみ、 の近親音とな

る。（訳注169） 

、 として以下に示した領域でその原位置（訳注170）がわかる： 

 

 

 

 

 

ほぼ 16 オクターヴ 

離れている 

 

 

 

 フラットとシャープの音がさらにそれぞれ加わることで、境界がそれぞれ 12 度ほど上と

下に動く。（訳注171）その結果、複エンハルモニク的音程はその正しい位置では、 

 

 

[1/9 音×2 の音程差] 

 

 

36 オクターヴを超えた領域で合致する。 

オクターヴ制限によって、12 度音列ではなく 5 度音列が生じる。（訳注172）つまり、原形式

1/3:1:3/1 の代わりに、2/3:1:3/2 となる。（訳注173）この場合、固有のタイプ的キャラクターは

                                                   
（訳注168） 基音 d から直接取れるわけではない。 
（訳注169） つまり、基音〇d から 5 度を 5 回上下に重ねた時にできる cis と es は〇d の近親

関係にあると言えるが、「導音」という関係性では近親関係とは言えない。 
（訳注170） 5 度を積み重ねていった時にそれぞれの音が現れる本来の音域。 
（訳注171） シャープとフラットをさらに付け足す、つまり上へ 5 度上げる、または下へ 5 度

下げるたび、12 度ずつ音域が上と下に離れてく。（5 度の上下追加は必ず 12 度差で現れ

る。） 
（訳注172） それぞれの 5 度関係を 1 オクターヴ内で表すために、5 度音をオクターヴ移動さ

せて、5 度音列になっている。 
（訳注173） もとは 1 度に対して下 5 度音は振動数比で 1/3、上 5 度は 3/1 の比であるが、1

オクターヴ下げているため、分子にオクターヴ数 2 を入れ、下 5 度は 2/3、上 5 度は 2/3

となる。 
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変わらず残る。（訳注174）（張力関係は当然、もはや同じではない）（訳注175）： 

 

しかしこの簡潔化された形式でさえ、5 度音列は我々の知覚できる音域の境界を依然越えて

いる。（des はサブコントラオクターヴ領域（訳注176）、cis は 6 線上の領域（訳注177）に位置する。） 

 第 2 の 5 度（9 度）（訳注178）も 1 オクターヴ変化され、1 オクターヴ領域内に留まると、旋

律の基本エレメントである全音が生じる。 

 

同様に、それに続く音階の形成法も理解できる。（訳注179）（2 頁の表も参照） 

 

音階への自然的意志は明らかである。 

大抵の音楽教育の場で、この元の問題が、表面上だけで、またキッチュに片付けられてし

まうことは非常に残念だ：例えば、 

a.）3 つの主要三和音から、旋律的領域を得る。（訳注180）その際、当然ながら広い全音と狭い

                                                   
（訳注174） 基音から上下何番目の 5 度であるかということ。それによって基音との近親度が

異なるが、オクターヴ移動によってそれが変わることはない。 
（訳注175） 〇d＝1 に対し、原形式では a=1/3 と g=3/1 であるが、オクターヴ移動によって

a=2/3、g=3/2 となり、音名は同じだが、d に対する比は異なる。 
（訳注176） 中心の c1から 4 オクターヴ下の音域。つまり C2。 
（訳注177） 同様に 4 オクターヴ上の音域。 
（訳注178） 基音○d とすると、第 2 上 5 度は++e、第 2 下 5 度は--c となる。 
（訳注179） 5 度の連なり（実際の音程差は 12 度）を 1 オクターヴ内に配置することで全音

階が出来上がる。 
（訳注180） トニカ、ドミナンテ、コントラドミナンテの 3 つの主要和音の構成音を分解して

並べる。 



35 

 

全音、狭い長 3 度、広い短 3 度、広い導音、コンマ分短い、つまり純正ではない 5 度 、

低いシャープ、高いフラットが生じる。（訳注181）これを、音楽的メロディストは誰も信じない

が。（訳注182） 

b.）1.3.5.||4.6.8.|5.7.2.度の同時作用から、和声的主要領域が作られる。（訳注183） 

   I   IV  V 

その際、どの和音も非和声的（ピュタゴラスの）3 度を伴う。音楽的ハルモニストは誰も信

じないが。（訳注184） 

c.）しかし一貫した倍音列からの音階の派生は極めて厄介である。（8,9,10,11!,12,13!!,

－,15,16）（訳注185）素人的にはもうほとんど考えられえない。 

 ある形態またはある領域は、あらかじめ与えられた 5 度の複合体に加えて、天与の原始

的 3 度が登場することによって初めて「和声的」になる。（訳注186） 

基音から 3 度音程への空間的隔たりは、5 度音へのそれよりかなり大きい。（訳注187） 

 

またも、我々は想像を絶するような空間の広がりに直面するのである。 を中心音とする

と、 の下和音と の上和音は次のような形式で生じる：（訳注188） 

                                                   
（訳注181） ディデュモスの理論をもとにするため、3 度がコンマ下げられる。その結果、例

えば d-＼e 間は狭い全音、＼e-fis 間は広い全音、〇c-＼e 間は狭い長 3 度、＼e-+g 間は広

い短 3 度などとなる。 
（訳注182） 和声的協和を目的とした考え方からできた音階であるため、旋律感覚では不自然

になる。メロディスト＝美しい旋律を重視する音楽家にとっては受け入れがたい音階であ

るということ。 
（訳注183） 5 度真正に取られた音を、縦方向に重ねる（同時作用させる）ことで、3 つの主

要和音が生まれる。 
（訳注184） ピュタゴラスの考え方を元にしているため、和声的に協和しないピュタゴラス 3

度が含まれる。例えば、〇c と++++e の長 3 度は協和しない。ハルモニスト＝和声学家に

とっては受け入れがたい和音であるということ。 
（訳注185） これらは、C=1 とすると、第 4 オクターヴ上の、8c-9d-10e-11ges-12g-13gis-

14(b)-15h-16c となる。11 と 13 では 5 度音のクロマ（増 1 度）が現れ、f と a はもたらさ

れない。 
（訳注186） ピュタゴラスの理論での 5 度とディデュモスの 3 度が合わさることで、1 度と 5

度、1 度と 3 度の両方が協和するようになる。 
（訳注187） 真正 5 度音は基音の 12 度上に現れるのに対し、自然 3 度音は 18 度上にできる。 
（訳注188） それぞれ 5 度音と 3 度音が現れる本来の位置（原位置）で表すと、このように音

程が開いている。 
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3 度音は原形式では 1 度から、約 2 1/3 オクターヴ、7 度は原形式で、さらに広く約 2 5/6 オ

クターヴ離れている。 

  

     まさに自然和声の原形式を思い浮かべなければならないのだ！ 

 

7 度は、和音を分散するとき、反転の傾向を持っている。（訳注189）この非常に重要な発見は、

確かに生きた音楽の中ではいたるところで証明されているが、私が知る限り、音楽理論はそ

れを完全に見落としていたに違いない。この 7 度を、和声的に効力を持つ固有価値として

これまで考えてこなかったのである！ 

  

和声的考え方では（訳注

190） 

 

 

 

旋律的考え方では（訳注

191） 

                                  

ピュタゴラス的導音（旋律的） 

                          リンマ（均一）→通常半音 

                                                   
（訳注189） 7 度音は、前へ進まず、短 2 度下へ戻るような性質を持つ。 
（訳注190） h-c は、h を第 3 音と考える（属 7 の和音 g-h-d-f）ため、和声的には h が約 1/10

音低く、c との音程差は大きくなる。一方 f-e は、f を第 7 音と考えるため、f は約 1/8 音低

くなり、e との音程差は狭くなる。 
（訳注191） 旋律的（ピュタゴラス的）考え方では、双方とも導音（狭い半音＝リンマ）であ

るため、同じ広さである。 



37 

 

3 度は前へ（長調では↑、短調では↓）、7 度は戻る。和声的には、これは正しい。どの和音

も、そのドミナンテで、同じ旋法の自然 5 度和音を前方向へ（遠心的に）形作る。（訳注192）ど

の和音も（どんな機能でも同じく）そのメディアンテにおいて、同じ旋法の自然 3 度和音を

前方向へ（遠心的に）形作る。（訳注193）しかしどの和音もその 7 の反和音（訳注194）では、反対

の旋法の自然四和音を 7 度上に逆の方向に（求心的に、前へ！）（訳注195）作る。 

 方向転換は和声的基音と、ウルトラ和声基音価値の間の天与の隔たりによって生じてい

る：（訳注196） 

  

                                                   
（訳注192） 例えば C-dur トニカでは、長調であるためドミナンテも長調の G-dur のトニカ

和音。g-h-d となり、基音 c からは離れていく傾向を持つ。 
（訳注193） 例えば C-dur トニカでは、長調であるためメディアンテ（自然 3 度上の同じ旋法

の和音）も長調 E-dur のトニカ和音。e-gis-h となり、基音 c からは離れていく傾向を持

つ。 
（訳注194） もとの 7 の和音の 7 度音から、もとの和音と逆方向へとり、反対の旋法でできる

和音。C-dur のトニカ和音の 7 の和音 c-e-g-b をもとの和音として例にとると、7 度音 b を

1 度と考え、もとの和音と同じ音程幅で下へ重ねていき、b-ges-es-c となり、これが 7 の

反和音となる。 
（訳注195） 1 度方向へ戻っていくように。 
（訳注196） 7 度までは基音から自然に取られる原始価値。しかし 9 度は第 2 の 5 度であり、

その音響学的値は累乗で表される。そのため、この 7 度と 9 度の間に自然にできた隙間が

ある。 
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〔5 度〕 がその固有の 5 度性質を失うことなく 1 オクターヴ短くされるように、〔3

度〕 と〔7 度〕 もそのタイプ別の性質をなくすことなくそれぞれ 2 オクターヴほど下げ

ることができる。（訳注197） 

 

  

機能                      上 7 度の下 3 度＝ 

代理の                      下 3 度（b）の上 7 度(as)と同じ 

境界                      下 7 度の上 3 度＝ 

上 3 度（fis）の下 7 度（gis）と同じ 

 

 

（7 の反和音）混合形式： 

 

1 つの和音のすべての機能代理は 9 度にあるこの隔たりを尊重している。（平行和音、導音

交換和音、ヴァリアンテ、平行ヴァリアンテ、ヴァリアンテの平行和音、3 度同和音、7 の

反和音、メディアンテ、反メディアンテなど。）（訳注198）メディアンテの 7 の和音だけ、例外

をなしているように見える。なぜなら、その 7 度が隔たりへ入ってしまうように見えるた

めである。（訳注199） しかしこれは実際事実ではない。または、すべての細かな差

                                                   
（訳注197） 7 の和音として記譜するため 1 オクターヴ内に配置されるようオクターヴ移動し

ても、それらがそれぞれ基音にとって 5 度音、3 度音、7 度音であることは変わりなく、

コンマの音程差もそのまま残る。 
（訳注198） D-dur のトニカ和音を例にとると、それぞれの代理和音は次のようになる。（）

は 7 度音。平行和音(gis)-h-d-fis、導音交換和音(dis)-fis-a-cis、ヴァリアンテ(h)-d-f-a、平

行ヴァリアンテ h-dis-fis-(a)、ヴァリアンテ平行 f-a-c-(es)、3 度同和音(his)-dis-fis-ais、7

の反和音 d-f-as-c、メディアンテ fis-ais-cis-(e)、反メディアンテ b-d-f-(as) 
（訳注199） D-dur のトニカ和音で考えると、メディアンテの 7 度音のみ、9 度音 e に侵入し

ているように見える。それ以外の代理和音は、下 9 度 c、上 9 度 e の範囲内に収まってい
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異が取り除かれた、均一に調整された調律で生じている！（訳注200）ハイエイタス前の嫌悪は

存在し続け、まさにこの例は天成の、繊細な差異の値にとっての古典的な使用例である。（訳

注201）つまり、メディアンテはシントニック 3 度に基づいている。（訳注202）つまり第 4 の 5 度

としての 3 度音より 1/10 音ほど 1 度の方に狭められている。さらに、その 7 度は第 2 の反

5 度より 1/8 音ほどメディアンテ 1 度の方へ狭められている。（訳注203）したがって、9 度に対

してのマイナス差は 1 シントニック・コンマ+1 ライプツィヒ・コンマ＝1/10+1/8＝約 1/4

音ほどある。（訳注204）私の記号はこの差を明白に表現している。（訳注205） 

 

 

 

b）Das hypothetische Klangzentrum 

仮説的な響きの中心 

 

 どの協和音も固有の和音根を持っている。これは、エネルゲティクの理論では 1 度とし

て機能する。この 1 度はその和音にとっては絶対的であるが、調性の概念ではこの和音が

トニカでないときは相対的な値である。（訳注206）また、トニカ 1 度はその音階の範囲では絶

対的であるが、他方またその音階の中心は、あらゆる中心の総合的中心と比べると相対的な

値である。（訳注207） 

                                                   

る。 
（訳注200） 12 半音を等分した平均律では、確かにこの e は 9 度音 e と同じである。 
（訳注201） 天成のコンマ差（自然 3 度のシントニック・コンマや自然 7 度のライプツィヒ・

コンマなど）を厳密に考えれば、この e の値は 9 度音（第 2 の 5 度）とは異なる。 
（訳注202） メディアンテ和音は、もとの和音の自然 3 度上の和音であるため、和音全体がシ

ントニック・コンマ分低い。 
（訳注203） fis を 1 度とした自然 7 度 e であるため、fis の第 2 下 5 度としての e より、ライ

プツィヒ・コンマ（約 1/8 音）分低い。 
（訳注204） 第 2 の 5 度としての 9 度と比べて、約 1/4 音低い。 
（訳注205） カルク＝エラートの記号では、メディアンテの構成音全てに自然 3 度（つまり約

1/10 音低い）を表す斜線が付き、さらに自然 7 度（つまり約 1/8 音低い）e には、それを

表す V 字記号も付いている。 
（訳注206） それぞれの和音にとってはその 1 度は絶対的であるが、調性全体ではその和音が

トニカでない場合、その調性にとって 1 度というわけではない。 
（訳注207） D-dur のトニカ 1 度 d は、この調では中心であるが、D-dur ではない時にも全体
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C-dur と a-moll が中心調としてみなされることは明白である。 そしてこの問

題は未だかつて議論の余地があったことはなかった。しかしそうであるからには、当然のこ

ととして 2 つの中心音を想定しなければならない。つまり c を長調の 1 度、e を短調の 1 度

として。 

 しかしエッティンゲンとその従者（リーマンと他何人か）は と をまず 2 つの 1 度

とみなさず、これら 2 つの音を中心 に関連付けている。つまり、 から〔第 2 下 5 度

の〕c  、〔第 2 上 5 度の〕e ということである！ 

私には理解できないような考え方である。次の 4 つの点で理解できない： 

 

1．絶対的であるべき 1 度が相対的 9 度に格下げされる。（訳注208） 

2．D-dur と g-moll が中心調とみなされる。（訳注209） 

3．C-dur は a-moll へ向かって（G-dur を通って）上へ（！）上り、a-moll は C-dur へ向

かって（d-moll を通って）下に下る。（訳注210） 

4．対極的ドミナンテは、その強い性質で反発しあうのではなく、互いに向かって進む(!)。

（訳注211） 

  

                                                   

の中心となるわけではない。 
（訳注208）中心調のトニカ 1 度である c と e は絶対的であるべきだが、d から相対的に考える

ことで、d の上下第 2 の 5 度となってしまう。 
（訳注209） 中心音〇d から、上下にできる三和音が、トニカとなる音階。〇d の上和音は d-

fis-a、下和音は d-b-g となる。 
（訳注210） D を中心に考えることで、C-dur は下 9 度の上和音となるため、上第 4 の 5 度に

a-moll のトニカ和音ができる。その逆も。 
（訳注211） ドミナンテはそれぞれ基音から離れていくようにできるため、長調では上向き、

短調では下向きになり、カルク＝エラートの考え方では反発するが、エッティンゲンの解

釈では、C-dur が a-moll より下にあるため、互いに寄ってくる。 
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 私は理論に基づき、和声のシンボル（自然 3 度！）から出発し、実践的音楽に役立つよう

な音域の中心にこれを据える：（訳注212） 

 

 

 

S.Karg-Elert 

 

 

 

この中心 3 度は、私の考えでは出発点である。そこから、全和音領域が発展していく： 

 

 が  （訳注213）として与えられると、原形式は    （訳注214） 、つまり当然  （訳

注215）が生じる。 

                            

つまり、 またはこう書ける。  （訳注216）                                     

中心和音 

ここから、この位置から（私は今からこの本でこれを主要原位置 prinzipale 

Ursprungslage と呼ぶ）すべての水平、垂直形式が発展していく。（訳注217） 

                                                   
（訳注212） ヴァイオリンの最高音域の e4と、コントラバスの最低音域 C1の間の音域が実践

的に作品で用いられる音域であるとし、その中心に位置する自然 3 度、c1-e1（また、これ

は中心調の中心音である）がすべての中心となる。 
（訳注213） e が基音〇e であるとき、c は弦の長さの比で 5、c が基音〇c であるとき、e は振

動数比で 5 となる。 
（訳注214） 自然 3 度音が本来生じる音域は基音から 2 オクターヴ上であるため、その比は

1:5 となる。 
（訳注215） 5 度音の値。1:5 の比の間に入るもの。 
（訳注216） オクターヴ内に三和音の形になるようにオクターヴ移動させると、比は 4:5:6 と

なる。C-dur のトニカ和音の 1 度音と 3 度音が a-moll のトニカ和音の 3 度音と 1 度音に

一致し、5 度音のみが飛び出す形になる。 
（訳注217） 譜例 52 では、長三和音と短三和音は符幹の向きで区別されている。長三和音は

下付き、短三和音は上付き。中心 3 度に、上下に垂直方向に音を重ねることで上にはシャ

ープ系、下にはフラット系の調の主要和音が出来上がっていく。さらに、長三和音の基音

となる 1 度音（下付き符幹の四分音符）と短三和音の基音となる 5 度音（上付き符幹の四

分音符）を追っていくと、それぞれ 5 度進行していることが分かる。これにより、水平方

向に音階が作られる。 
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 X は数学的中心軸である。これは中心 へ、中心 へと同様の距離にある。 から

までは通常の全音 8:9 であり、 から までも同様であるが、 から はピュタゴラス

的 2 重全音の比率 64:81 （訳注218）ではなく、自然 3 度 4 : 5（訳注219）である。この自然 3 度は

シントニック・コンマ分ほど交差した 2 つの全音でできている。（訳注220） 

 

 2 つの通常の全音－1 シントニック・コンマ＝1 通常全音+1 狭い全音＝自然 3 度、64:80

である。概念上の X 軸は実際の音 と へのそれぞれ半シントニック・コンマ分の差を示し

ている。（訳注221） 

 X 軸は決して実際の音ではありえない。なぜなら、約 1/20 音上や下に動かすと、中心 3

度も同様に一緒に動いてしまう。絶対的な音高が変わり、それに対して当然比はそのままで

                                                   
（訳注218） ピュタゴラス的全音音程を 2 つ重ねたもの 407.820 セント。 
（訳注219） 386.313 セント。 
（訳注220） c-d 間はピュタゴラス的通常全音 203.910 セント、d-e 間も同様。しかし c-e 間は

実際にはピュタゴラス全音 2 つ分より 21.507 セント狭い。全音の音程にはピュタゴラス

式を、自然 3 度の音程にはディデュモス式を用いているためにこのような誤差が生まれ

る。よって、c から d への全音と、e から d への全音は、ピュタゴラス 3 度と自然 3 度の

差であるシントニック・コンマ分、d ではないある点で交差していることになる。 
（訳注221） 〇c からの全音++d と、〇e からの全音--d の差がシントニック・コンマ分あるた

め、その中心に据えられた概念上の X 軸からそれぞれの d までは半シントニック・コンマ

である。 
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ある！（訳注222） 

単に心で想像されるだけのものとしての X 軸のこの解釈（これは感覚的、概念的には決

してなりえない）だけが、物理学の法則に完全に一致する。 

 エッティンゲン、リーマン、クレールとは完全に異なって、40 頁（Nr.㊽、㊾）でメモし

たものより繊細な感覚にはるかに相応しい原位置を私は手に入れている。 

 

 

 

原位置： 

 

 

a）X 軸（概念的）。中心となる 2 つの 1 度、中心的 2 つの原始 3 度音（訳注223）、中心的 3 度

音程。 

b）中心調のトニカの原位置。 

c）中心からの第 2 遠隔音程（+と－）（訳注224） 

d）離れる性質のドミナンテ 

     （2 つの）9 の和音・原型は違う 

             ・同名音でも役割は違う（訳注225） 

e）メディアンテ 上側に E-dur、下側に f-moll （エッティンゲンと逆）（訳注226） 

 

 この C-dur と a-moll のトニカ和音の原位置から、ほかのすべての原位置を簡単に理解で

きる。しかし、例えば は第 4 の 5 度としての e の音と第 1 の 3 度としての e の音、また

第 2 反 5 度音としての b と第 1 の 7 度としての b を作るため、 と 、 と にはそれぞ

れ異なった原位置が生じる。（訳注227） 

                                                   
（訳注222） 仮に d を X に合わせると、その分中心音である c と e も半シントニック・コンマ

分動いてしまう。そのため、絶対的であるべき中心 3 度が変わってしまう。 
（訳注223） c が基音である場合、e は 3 度音、e が基音である場合、c は 3 度音である。 
（訳注224） ウルトラドミナンテのこと。 
（訳注225） 9 の和音で、和音の構成音が完全に一致する。しかし原型のドミナンテ自体は異

なる。また、例えば g は、C-dur ドミナンテの 9 の和音では基音だが、a-moll ドミナンテ

の 9 の和音では 9 度音である。 
（訳注226） メディアンテは、長調では自然 3 度上にできる、短調では自然 3 度下にできる同

旋法の和音である。 
（訳注227） e を例にとると、第 1 の 3 度は c の 3 度上、第 4 の 5 度としての e は 2 オクター

ヴと 3 度上にくるため、譜例 53 の原位置は第 1 の 3 度としての e と基音 c との原位置で

あり、第 4 の 5 度としての e の原位置ではない。 
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           狭い 2 オクターヴ音程  広い 2 オクターヴ音程 

 

 この規則に従い、ある規則ができる： 

 「どの音も、同名ではあっても性質が異なって、2 オクターヴの間隔で戻ってくる。」（訳注

228）： 

  

 どんな原位置も、任意にオクターヴ移動できることは明白である。 

同じオクターヴ内にタイプの異なる音がもたらされると、決まった、いつも変わらない音

程（訳注229）から常にごくわずかな差（1/108 音まで。つまりピュタゴラス 5 度と調整された

5 度の差（訳注230））が生じる： 

 

                                                   
（訳注228） 原位置で考えると、同名音は 2 オクターヴの音程差で現れる。例えば、〇c の自

然 3 度の＼e の 2 オクターヴ上に、++++e が生じる。これらは、機能は異なり、＼e は

++++e より約 1/10 音低い。 
（訳注229） トニカ 1 度としての音程。数値 1。 
（訳注230） ピュタゴラス 5 度＝701.955 セントと等分平均律の 5 度＝700 セントの差、1.955

セント。 
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これは同名の音の 11 のタイプである！〔さらに、〕25 のさまざまな異なる音名がある： 

 

すると、中心へのオクターヴ化によって 275（25×11）もの実質的に異なる音高が 1 オクタ

ーヴ内に生じる！（訳注231） 

どのオクターヴにも 275 の音である．．． 

ここで 2 つの疑問が生じる： 

1．我々の音感覚はどのくらい幅広いのか。 

2．例えば 275 音のオクターヴ部分のこのような並べたてにどんな価値があるのか。 

ad1.）半シントニック・コンマ（1/20 音）が音の動きとして知覚できる極限のものだろう。

2 つの高さの違う音が一緒に鳴るとき、無条件に音域が識別能力の境界を決める。（訳注232）そ

の差はうなりの速度によって現れる。 

 例えば、振動数が 1 秒間に 1296 である音 Xa と、1280 である Xb を作ると、1296－1280

＝16のうなりが 1秒間に発生する。つまり、C”の振動数に等しい！ なので、

Xa と Xb は約 1/10 音（シントニック・コンマ）差がある。この 2 つの音をもう一つ低いオ

クターヴで比較すると 648:640（訳注233）となり、あとわずか 8 うねりとなる。

で、比としては最初のものと同じである！（訳注234） 

                                                   
（訳注231） 1 オクターヴ内にすべての音が入るようにそれぞれをオクターヴ移動させたとす

ると、25 種類の音名に、それぞれ 11 のコンマ単位で異なる音程があるため、275 種類の

音となる。 
（訳注232） どの音域で聴き比べるかによって、聞き分けられる限界は変わる。 
（訳注233） オクターヴ下がると、振動数は 1/2 になる。 
（訳注234） 同じシントニック・コンマ分の音程差であっても、高い音域では 16 のうなりが

聞こえるのに対し、オクターヴ下がるとうなりも 1/2 となり、聞き分けにくくなることが
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 また、振動数 1260 と 1280 で作ると、層状に重なった波が 20 圧縮波を生む。（訳注235）（1280

－1260） となり、ライプツィヒ・コンマ（1/8 音）ほどの差である。それに

対して、4 うなりしかない 2 つの低い音（その実際の振動数は 32:36）を作ると、その 2 つ

の音は全音関係にあることがわかる： （訳注236）このことから、低い音域での非

常に狭い音程は全く識別できないということがわかる！（訳注237） 

ad2.）275 音あるオクターヴの論理的提示の価値は、決して架空のものではない。比較的短

い部分内で全領域を使うケースはもちろんないが、異なった部分中心からの全領域の段階

的な歩測は簡単にできる：eses は des へのリンマとして、cisis は dis へのリンマとして C-

dur/a-moll に関連付けられる。（訳注238） 

eses が実践で下 3 度の下 7 度を、cisis が上 3 度の上 7 度（訳注239）を形成することはほとん

どないだろうが、中心からあまり離れていない主要音でメディアンテ 3 度（訳注240）を作るケ

ースは多くある。このタイプ効果の原則は、どのタイプもが全 25 音の音階を編成しないと

きでも、存在し続ける。（訳注241） 

 

 和声理論的に知覚するということが我々には備わっている。つまり、信じられないほど細

かく区別された純正価値を、実際の様式化を越えて、直感的に捕らえることが再度ここで強

調されている。 

                                                   

分かる。 
（訳注235） 比較的細かなうねりであるということ。 
（訳注236） 高い音域では、約 1/8 音のライプツィヒ・コンマの音程差でも 20 ものうなりが

発生するにもかかわらず、低音域では、全音分の音程差があっても、うなりはわずか 4 で

ある。 
（訳注237） 同じ比の音程でも高音域ではうなりの数が多く判別しやすい。しかし低音域にな

ると、例え全音ほどの音程差があってもわずかなうなりしか発生しないため、聞き分けは

困難になる。 
（訳注238） 275 音すべてを、短時間に、または狭い音域で使うことはないが、それぞれを部

分的に使うことで、十分利用価値はある。eses は des の導音として通常の音階に用いられ

る可能性があるということ。 
（訳注239） つまり、／△deses（約 9/40 音高い）と、＼▽disis（約 9/40 音低い）。 
（訳注240） ＼＼（約 1/5 音低い）または／／（約 1/5 音高い）となる。これらの音が、メデ

ィアンテの第 3 音として用いられる。例えば、Fis-dur のトニカメディアンテ ais-cisis-eis

など。 
（訳注241） 3 度音や 7 度音であるために音程が高くなったり、低くなったりするタイプ（3

度音、7 度音など）ごとの特徴は、全タイプが音名の異なる 25 音全てに存在しない場合で

も（つまり 1 オクターヴに 275 種類も音が存在しなくとも）、念頭に置かれなければなら

ない。 
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c.) Zentral-Ausschnitt aus dem Ton-, und klangkosmos 

30 töniger Bereich in Reinwerten 

音、和音宇宙からの中心部分抜粋 

純正な値での 30 音領域 
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 1 オクターヴ内にもたらされた 30 の純正な値と 12 平均律半音の比較
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d.）Analyse. 

アナリーゼ 

 

 極めて綿密な研究に対して大いに薦めたい前出の表は、前述の極性理論の要点である。そ

してそれは、この本において初めて樹立されたような、音と和音の近親性、コンマ差、不協

和音の値の本質的な特徴を示している。 

 最初の印象は混乱である。それは認める！その混乱はたくさんの網状の重なりと 3 つの

異なる大きさの半円の重なりから来ている。しかしこの書き方は複雑なものではなく、アナ

リーゼ的にたやすくわかるものである。この表記法は、天与の音と和音の関係を記号で表し

ている。 

上のシステムは C-dur のトニカに関係しており、下のシステムは a-moll トニカに関係し

ている。この区別は、極性理論の明白な根拠から行われている。（訳注242） 

 

2 つのタイプ（訳注243）の同時使用によって 3 つの主要和音が生じる。その際、長調↑におけ

る長調性質↑の下ドミナンテ↓と、短調↓における短調性質↓の上ドミナンテ↑は問題を

持った形態であるということは非常に注目すべき点である。（訳注244） 

 

 

 

                                                   
（訳注242） 長調では、基本的に和音を前方向（上方向）へ作るため、矢印の位置、向きも、

上側、右方向となる。一方、短調では基本的に和音を後ろ方向（下方向）へ作るため、矢

印の位置、向きも、下側、左方向になる。これは長調に対して短調を逆方向に考える、対

極的理論に基づいたものである。 
（訳注243） 5 度の半円と 3 度の半円。 
（訳注244）つまりコントラドミナンテ。上向き右方向の半円と下向き左方向の半円が共存し

ている。 
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反 3 度が反 5 度に寄った時、このコントラドミナンテの矛盾は「補正」される。（訳注245）

長調の中の短調和音（ タイプ）、短調の中の長調和音（D）である。これが「調整された

（補正）コントラドミナンテ」である。 

 

 典型的に人工的（空間的でない）な概念で下と上にもたらされた代理形式：つまり平行和

音（減衰）と導音交換和音（増大）は、不完全な 5 度近親(!)の二重和音とみなされる：（訳注

246） 

 

                                                   
（訳注245）長調の場合、反 3 度は c に対して短 3 度、f に対して長 3 度であるため、長 3 度を

示す矢印は f から上、右方向に付く。しかしこれを反 5 度に寄せる、つまり as にすると、

c から長 3 度として取れるので、下、左方向の矢印が付き、5 度との方向が揃う。短調は

すべて逆。 
（訳注246） 円の向きが完全に一致し、さらにエネルギー方向も、下にある下向きの和音であ

るため、ドミナンテと完全に逆になるように、作られた代理和音。 

C-dur ドミナンテの平行和音は、h-g-e であり、「トニカ+ドミナンテ－両端の音」とな

る。ドミナンテの導音交換和音は、fis-d-h であり、「ドミナンテ+第 2 ドミナンテ－両端の

音」であるため、2 つの和音から出来ている二重和音であり、5 度近親ながら両端の音が

ないため不完全である。 
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（－形式の増大、長調性の下和音） 

 

（+形式の増大、短調性の上和音）（訳注247） 

 

ここで狭い調性の円が閉じる。 と は、最初の境界を越える存在である。（ウルトラド

ミナンテの 3 度音）（訳注248） 

ピュタゴラス・コンマ（〇：オクターヴ内に持ってきた第 12 の 5 度）は巨大な音域のこ

の僅かな部分では当然描かれないが、（訳注249）ピュタゴラスの 3 度 は直線上の 5 度列で

2 度存在する。 

  

b:d と d:fis 

 

これらの音を、双方の 3 度音と比べると 、シントニック・コンマ差が生まれる。（訳

注250）同様に、 （＝1/10 音ほど広くなった二重オクターヴ）（訳注251） 

 ライプツィヒ・コンマはさらに多く存在する： 

（＝1/8 音ほど二重オクターヴより狭くなる）（訳注252） 

                                                   
（訳注247） 導音交換和音は、もとの主要和音と反対の旋法になる。しかし、この例ではドミ

ナンテとウルトラドミナンテの二重和音と考えるため、和音の方向はそれらと同じにな

る。よって、長調でのドミナンテ導音交換和音は、短三和音だが上和音となり、短調では

逆に長三和音だが下和音となる。 
（訳注248） ドミナンテの導音交換和音の 5 度音、つまりウルトラドミナンテの 3 度音は、C-

dur を例にとると fis となり、C-dur の和声から外れる。a-moll では b となり、同様に調

性外の音が現れる。 
（訳注249）1 度と 第 12 の 5 度のエンハルモニク的音程差が現れるにはかなりの音域を要す

るため、ドミナンテの導音交換和音という範囲ではそれは現れない。 
（訳注250） つまり、c の第 2 上 5 度 d、第 2 下 5 度 b としての b:d はピタゴラス 3 度 64:81

となるが、a-moll のドミナンテ導音交換和音の 5 度音と 3 度音としての b:d は和声的 3 度

となり、5:4 であるため、シントニック・コンマ分異なる。 
（訳注251） 上の d から、第 2 下 5 度の c を取り、その自然 3 度の e を決め、その e からさら

に第 2 下 5 度が d となるが、こうしてできた d は、自然 3 度として考えられた e がシント

ニック・コンマ分低いため、単純に最初の d を 2 オクターヴ下げたものより約 1/10 音低

くなる。 
（訳注252） それぞれ、下 7 度は約 1/8 音高く、上 7 度は約 1/8 音低いため、オクターヴとし
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さらに、複雑なライプツィヒ・コンマ差が生じる：（訳注253） 

[9/40 音＝ 部分音]（訳注254） 

 小ディエーシスは第3の3度音とみなされる。 （訳注255）（as128:gis125 

#=低い、♭＝高い）（訳注256） 

 すべての 3 度音は、その純正な三和音形式を両側に作ることが出来る。（訳注257）（3 度の 5

度曲線は、活版印刷がさらに混乱しないように省かれている。）（訳注258） 

 

（トニカメディアンテ）               （7 度付きドミナンテ- 

メディアンテ） 

 

 

または               （コントラドミナンテ- 

メディアンテ） 

 

 

同じ方法で、全主要和音の反メディアンテも理解される： 

 

                                                   

て考えた 2 オクターヴ分より狭くなる。 
（訳注253） c の第 2 上 5 度の d と、c の上 3 度 e のさらにその 7 度としての d にできるコン

マ差。c-e 間 3 度は約 1/10 音、e-d 間 7 度は約 1/8 音低いため、1/10+1/8=9/40 となる。 
（訳注254） 約 9/40 音=35:36 の音程差は 48.770 セント。全音 8:9 は 203.910 セントであるた

め、約 1/4 音。 
（訳注255） C-dur の調整されたコントラドミナンテの 3 度音と、a-moll の調整されたコント

ラドミナンテの 3 度音の差。 
（訳注256） 128:125＝41.058 セント。約 1/5 音。 
（訳注257） c を基音〇c とすると、3 度音 e は、上方向に e-gis-h というトニカメディアンテ

（トニカの自然 3 度上の同旋法）の和音を作り、〇e の三和音の 3 度音 c は下方向にトニ

カメディアンテ c-as-f という和音を作る。3 度音が、長調では上に、短調では下にそれぞ

れ同旋法で作る和音がメディアンテである。 
（訳注258） c)の表では、さらなる混乱の印象を避けるため、3 度音の上下 5 度への曲線が省

略されている。ここの図ではそれが補われている。 
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トニカ反メディアンテ 

同様に 

 

このように考えると、Des-dur：H-dur、gis-moll：b-moll の関係は、簡単に明らかになる：

（訳注259） 

 

ドミナンテの向こう側にウルトラドミナンテ Ultradominante がある。これら

は表では書かれていない（B-dur－D-dur｜g-moll－h-moll）が、B-dur と h-moll はそれぞ

れ と として存在する。（訳注260）ウルトラドミナンテがその外メディアンテ（訳注261）を作る

と （ Ges-dur － Fis-dur ｜ es-moll － dis-moll ）、 第 2 I. と 第 1 II. 近 親

の同時作用によって、es-moll－Fis-dur の和音列は閉じられる。 

 しかし、ウルトラ形式を使わなくとも、この結束は可能である。つまり、7 度近親に（7

の反和音）よって： （C-dur―es-moll）  （a-moll―Fis-dur）

（訳注262） 

                                                   
（訳注259） C-dur のトニカ和音をトニカと考えると、Des-dur のトニカ和音はコントランテ

反メディアンテ、H-dur のトニカ和音はドミナンテメディアンテとなり、C-dur を中心に

完全に対称をなす存在である。また、双方とも、代理和音としてはその調性で最も外側に

くる和音である。 
（訳注260） C-dur のドミナンテ導音交換和音は、a-moll のウルトラコントラドミナンテと同

じ和音、a-moll のドミナンテ導音交換和音は、C-dur のウルトラコントラドミナンテと同

じ和音である。 
（訳注261） さらに外へ広がるメディアンテ。つまり長調のドミナンテでは上 3 度のメディア

ンテ、コントラドミナンテでは下 3 度の反メディアンテ。短調のドミナンテでは下 3 度の

メディアンテ、コントラドミナンテでは下 3 度の反メディアンテとなる。 
（訳注262） 7 の反和音を使うと、平行調のウルトラドミナンテのさらに外側にある極めて遠

い関係の和音も、関係付けることができる。C-dur トニカにとって、e-moll のトニカ和音

は、短 3 度下の平行調の、第 2 下 5 度の、さらに自然 3 度下の和音である。a-moll トニカ
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同様のことが、他のどの主要音からも有効である。（訳注263） 

 この表は、名前が同じでも、タイプ、つまり機能が異なる音の 2~4 種類の配置を示して

いる。（訳注264）（47、48 頁の Fig.18 の表とも比較する）（訳注265） 

1 つの中心和音の近親の領域は、次のような和音列を生み出す： 

 

主要和音の第 1 の 5 度近親、第 2 の 3 度近親、戻って帰属する 7 度近親。二重 3 度近親の

さらなる追加によって列は両サイドへ延びうる： 

   ges-moll, Bes-dur, des-moll, Fes-dur, as-moll, Ces-dur_ 

      ais-moll, Cis-dur, eis-moll, Gis-dur, his-moll, Dis-dur_ 

しかし、絶えず進行していく拡大にもかかわらず、統一的な列は全く与えられない。なぜ

なら、第 2 近親は決して第 1 近親と連結せず、同様に第 3 も第 2 には連結しない。確かに

名前的な継続は存在するが、 

・・・・g b d          または  ・・・・h d fis 

          b d f・・・・                          d fis  a・・・・   など 

しかしこれらはコンマ差を生む！ 

等。その継続は、同じタイプ（I か II か III）のピュタゴラス的音列進行によってのみ

作られる。 

 すべての「調性」を作るには（ピアニストがあまりにも簡単に想定しているように）、異

なる音名が 12 種類では足りないことがわかる。むしろ、これに加えてピュタゴラス的主要

音根上で、その都度中心を移動することが必要になる！例えば、G-dur の和音がトニカにな

ると、そのドミナンテは第 II 近親の D-dur のトニカ和音（つまりリーマンの解釈による主

要的 B-dur のトニカ和音の 3 度和音）ではなく、G-dur のトニカ和音が C-dur のトニカ和

音に関係あるのと同様に D-dur のトニカ和音は G-dur のトニカ和音につながる：（訳注266） 

                                                   

にとって Fis-dur のトニカ和音は、短 3 度上の平行調の、第 2 上 5 度の、さらに自然 3 度

上の和音である。 
（訳注263） ドミナンテ、コントラドミナンテでも同様に考えられる。例えば、C-dur ドミナ

ンテの G-dur のトニカ和音は、b-moll のトニカ和音と関係付けられうる。 
（訳注264） 例えば、c は〇c、／c。 d は++d、＼▽d、＼--d など 
（訳注265） fig.18 では、水平の線の長さで、音程差をわかりやすく示している。例えば、fis

の欄には、3 種類の線の長さの違う fis が記されている。 
（訳注266） D-dur の和音は、C-dur から見て、第 1 近親にも、第 2 近親にも解釈できる。 
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                   II.タイプ     I.タイプ 

 

他のすべての二重、三重の意味をもつ和音も同様にみなされる。 

 この表の主要な意義は、天与の不協和音を暴くことにある。半音変化された形式としての

半音階的不協和音の平凡な説明は、無駄である！なぜなら、半音変化、つまり人工的に半音

下げたり上げたりすることに関する疑問は本質的にはまだ解決されていないからである。（訳

注267） 

この表は、すべての全音階的、半音階的不協和音の明確なアナリーゼを提供している。 

 リーマンは、「ドミナンテとサブドミナンテへの特徴的補足」という言葉を使っている。

（訳注268）（彼の後継者はそこから「特徴的な不協和音」を作ったが）、それはこのように表さ

れる： 

 

 この記号において、相互一致的自然形式が完全に消し去られていることは、どんな偏見の

ない観察者にも奇異の感じを与える。なぜなら、この形式は相互に一致するのである：（訳注

269） 

 

 リーマンの、非常に不快感を与えるような、筋の通らないものは彼の考え方がどっちつか

                                                   
（訳注267） 不協和音を、もとからある協和音の 1 音またはいくつかの音を半音変化させてで

きるものであると考えることは無意味である。この考え方では、不協和音は人工的に変化

された形式であり、天与という考えはできなくなるためである。 
（訳注268） リーマンの考え方では、天与の不協和音は、ドミナンテとサブドミナンテに特別

な補足音が加わったものである。 
（訳注269） リーマンの記号は、そもそも考え方としてドミナンテを長調も短調もトニカの上

5 度と考えるため、左右 1 番目、2 番目、3 番目の和音がそれぞれ対応しているように見え

るが、完全ではない。一方、カルク＝エラートの記号では、ドミナンテとコントラドミナ

ンテが反対であるため、1 番目と 3 番目、3 番目と 1 番目が対応し、それぞれ完全に対極

的になっていることが分かる。 
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ずであることに基づいている： 

 

和音音の数え方：長調 上向き     ドミナントの数え方：D 上向き S 下向き 

        短調 下向き               D 上向き S 下向き 

           対極                        平行  （訳注270） 

リーマンの、D+S の混合様式としての特徴的補足の説明は同様に不自然である。（訳注271）

調整されたシステムでのみ、このことは正しい。しかし、調整されたシステムには上和音も

下和音もない！（訳注272） 

 この表は、ドミナンテの 7 の和音の自然形式をはっきりさせる：（訳注273） 

         下四和音    上四和音 

6 または VIの追加は、第 2 反 5 度和音のオクターヴ上げられた 3 度音とみなされ、音名

は同じだが、本質的にはトニカの反 7 度とは決して同じではない（訳注274）： 

 

                                                   
（訳注270）つまり、長三和音は音程の低い方から上方向に、短三和音は音程の高い方から下

方向に考えるため、対極的であるのに対し、ドミナントとサブドミナントは、長調でも短

調でもドミナントは上 5 度の和音、サブドミナントは下 5 度の和音と考えるため、対極関

係ではなく平行関係と言える。カルク＝エラートは、短調において、ドミナンテは下 5

度、サブドミナントにあたるコントラドミナンテは、上 5 度と考えるため、長調と短調が

完全な対極関係になる。 
（訳注271） 譜例 57 でのように、ドミナンテとサブドミナンテが混ざりきちんと対応してお

らず、補足音の追加方法も一致しない。 
（訳注272） 調整されたコントラドミナンテは、短調性の長調にある和音（またはその逆）で

あるため、上和音とも下和音とも言えない。 
（訳注273） 7 の和音の 7 度追加でも、長三和音は上に、短三和音は下に重ねる。調整された

形式は、長調でも短三和音になるため下方向、短調でも長三和音になるため上方向であ

る。 
（訳注274） C-dur コントラドミナンテ f-a-c の 6 度 d は、ウルトラコントラドミナンテ b-d-f

の 3 度音をオクターヴ移動させたものとみなされる。トニカの 7 の反和音 c-as-f-d の 7 度

としての d も、音名は同じだが、そこにはコンマの音程差がある。 
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F-dur のトニカ和音の上 6 度は から数えた  e-moll のトニカ和音の下 6 度は e から数

第 2 下 5 度の 3 度音として下げられる。    えた第 2 上 5 度の 3 度音として上げられ        

d=                                        る。d=  

 

しかし f-moll のトニカ和音では d は上げられた しかし E-dur のトニカ和音では、d は下

下 7 度となる。d=               げられた上 7 度となる。d=  

              常に、3 度と 7 度は反対に進む（訳注275）： 

 

 

同名音 d と d の張力関係（訳注276）を感じ取らない者は、平均律によって天成の差を平らに

摩滅されている。その者にとっては、gis と as の間に当然違いはない。なぜならコンマを均

一にした値を聞いているのだから。 

 

反対も明確になる： 

 

 

 この表の研究から、二重価値をもつ半音化がはっきりと読み取れる。：h-b または f-fis 

a.) 5 度音は 3 度音になれる  （音響学的には 24:25 半音上がる） 

b.) 3 度音は 7 度音になれる  （音響学的には 15:14 半音下がる） 

 半音変化が 3 度に関係すると、その結果短調和音から、同名の長調和音（または逆も）が

生じる。ヴァリアンテ化について論じる。 

 

                                                   
（訳注275） 譜例 61 の 2 つ目の和音から次の和音へ向かう際、f-moll のコンコルダンツ和音

c-as-f-d の 3 度音 as は下の g へ向かい、7 度音 d は上の e へ向かう。 
（訳注276） 3 度音としての＼d（つまり b-d-f と f-a-c が連結し、b が省かれたビゾナンツであ

るため）は約 1/10 音低く、解決の C-dur のトニカ和音に対して関係性が遠く緊張感が強

い。対して f-moll コンコルダンツ（C-dur にとって調整されたコントラドミナンテ）の 7

度音としての▽d は約 1/8 音高く、次の解決に向かっていく性質を持つため緊張感は弱ま

る。 
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 5 度音程を狭めるという意味での、1 度音の半音変化は、問題のある三和音（一般的には

減三和音）を生む。これにはさまざまな特有の機能がある。すべてのケースで、これは潜在

的な自然四和音（コンコルダンツ）か、二重 5 度近親の二重和音である：（訳注277） 

1.  

 

 

 

 

 

 

2. または 

 

 

3. もっとも単純な機能値 D-dur の 、または g-moll の は、もっとも不自 

然な形式である。そこにはシントニック・コンマとライプツィヒ・コンマの差が生じ 

る。（訳注278） 

 

 

 

 

短調では完全に一致する！ 

                                                   
（訳注277） 例えば、(f)-a-c-es の減三和音は B-dur のドミナンテ f-a-c とウルトラドミナンテ

のヴァリアンテの g-es-c の 2 つの 5 度近親が連結し、外声を除いた二重和音である。 
（訳注278） 1 と 2 の例に対して、3 では e も g 変化するため、cis-e はもとの cis-e よりシン

トニック・コンマ分広くなり、g はライプツィヒ・コンマ分低くなる。 
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このようなコンマ差が取り除かれると、つまりあるタイプが他のタイプに変わると、メタル

モーゼが生じる。（エッティンゲン理論）（訳注279） 

5 度と 9 度の広い半音変化が 3 度近親の結果であると、5 度と 9 度の半音狭くなったもの

は、大抵 7 度近親に由来する。（訳注280） 

表は、この形式を極めてはっきりした方法でアナリーゼしている： 

 

A)  

 

 

 

 

 

 

 

 

しかしこの表はさらに、5 度を半音狭めることはトリトヌス的 3 度の交差によっても成立 

しうるということを示している：（訳注281） 

B) 

 

 

 

A) は閉じられた、B) はばらばらにされた形式！しかし、どの和音音もオクターヴ移動が可

能である、つまりどの和音形式も制限なく移動でき、自然的な狭い状態も分散されうる。そ

                                                   
（訳注279） 同じ音名で、コンマの音程差がある音のこと。＼＼-cis と＼+++cis など。 
（訳注280） 7 度近親である 7 の反和音は、もとの和音の 3 度音と 5 度音半音下げる。 
（訳注281） 〇c に対して、上 5 度に g、その上 3 度に h ができる。反対に、下 5 度に f、その

下 3 度に des ができる。トリトヌス 3 度は、増 4 度。つまり、g-des と h-f の 2 つの増 4

度が交差して、g-h-des という、5 度音が半音下がった三和音ができる。 
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して和声的タイプ（性質）は変化しないままである（訳注282）（6 度と交差した時も 3 度音は 3

度音タイプ）、ということが今や正しく理解されている。しかし A)と B)は、土台を移動した

同じ和音の関係にあるのではなく、それぞれ異なるオリジナルタイプを描く。音響学的に、

本質的な相違が存在する。そしてそれらは私の記号によって、機能的にはっきりとそれぞれ

の本質によって区別される。その原位置が全てを言い表している：（訳注283） 

 

A) と B）が同じ土台上に動かされたとしても、タイプ相違は変わらずありつづける（訳注

284）： 

 

         ビゾナンツ的        コンコルダンツ的 

                    全音！ 

 

この自然に与えられた相違が内なる聴覚に実際的に存在することを、私は「鍵盤理論修士号」

であるヤダスゾーン Jadassohn から説明を聞くことなく、すでに 30 年前に突き止めてい

た： 

 

                                                   
（訳注282） その音の機能（5 度音であるか、3 度音であるか等）は維持したまま、オクター

ヴ移動できるため、密集から乖離の形（A から B へ）になることも可能である。 
（訳注283） カルク＝エラートの記号では、もとの形は A がドミナンテの 7 の和音の 5 度音変

化であるのに対し、B はドミナンテの 5 度音抜きとコントラドミナンテ反メディアンテの

5 度音抜きの二重和音である。 
（訳注284） A)を B)と同じ転回形（第 2 転回）に書き換えても、コンコルダンツと二重和音

という性質は変わらない。よって、A)の f-g は、f を自然 7 度と考えるため g をオクターヴ

移動して 7:8。一方 B)は二重和音として f を基準にその第 2 の 5 度として g を考えると

8:9 となる。 
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コントラドミナンテタイプ 

 

 

ドミナンテタイプ 

 

 

 

 

さらに、この表は半音狭められた 7 の和音の多義的な本質を、いわゆる「短」9 の和音とし

て認識させる。（訳注285）これは狭く変化された形式であるため、その存在は、反和音関係にあ

る 2 つの四和音の（二次的）7 度近親から生じる。（訳注286） 

反和音関係（antinom）での 2 つの四和音の 7 度近親： 

 

 

in C-dur                                   in a-moll 

 

 

in C-dur                                   in a-moll 

[in c-moll]                                 [in A-dur] 

 

同名の和音間に、コンマ差が存在する。それゆえ、これらは私によって機能的に異なって示

される。 

 

捉えられるように、半音狭い 7 の和音も、5 度近親の反形式で現れうる（訳注287）： 

                                                   
（訳注285） つまり、減 7 の和音の成り立ちを、短 9 の和音から説明する。 
（訳注286） C-dur ドミナンテの短 9 の和音の場合、ドミナンテコンコルダンツ（上和音）

と、調整されたコントラドミナンテのコンコルダンツ（下和音）が和音方向の異なる反和

音であり、ドミナンテの 7 度音が調整されたコントラドミナンテの 5 度音になる 7 度近親

である。 
（訳注287） 減 7 の和音を機能記号で表すと、譜例 69 のように、調整されたコントラドミナ

ンテの 5 度音変化、またはドミナンテの 1 度音変化と書くことができ、同じ構成音を持つ
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しかしこの表はさらに多くを示している！ 

この表が、  に関連する 30 の音を示すと、30 和音の領域も提示する！（訳注288）明らかで

ある。これは音楽的にはほとんど意味がない。次のように論じる無調伝道者たちの理論によ

るものと同じくらい： 

半音階的音階は、12 の連続した半音の列である。これら半音は、同時に作用するこ

とができ、4 億 7 千 9 百万以上のさまざまなグループ化の可能性を持った十二和音

を生み出す。 

 

ただし！記録が大事であるなら、たった 479000000 形式の些細さなどで私は感心しない！

この数は、12 の値の位置転換として生じるということが理解される。（訳注289）私が 275 のオ

リジナルの値の代わりに 30 だけを想定しても（この 30 の値は、どの普通の〔人の〕聴覚

でも難なく聞き分けることができ、和声理論的に考えられるエレメントのごくわずかな部

分のみを取り出したものであるが）、その位置転換によって同じように巨大な数を手に入れ

るのだ。（訳注290）それと比べたら、4 3/4 億は些細なものに思える！そしてもう一つ。私が―

外見上逆説的に―「些細なもの」について論じる時、人々は私を正しく理解するだろう。12

の音は、この理論家たちが固有値として考えることができる最大である。第 13 音は、平均

化されたシステムにおいては再び第 1 音（オクターヴ上の）である。しかし純正自然システ

ムでは、そもそも境界はない。275 音、または 53（エッティンゲンのハルモニウム）また

は 30 または 12 または 7（全音階システム）または 5（ペンタトニック）は同様に無限の領

域（これは純正形式で自然と明らかになる）からの切り抜きでしかない！（訳注291） 

                                                   

が、記号上は全く反対の形式と言える。 
（訳注288） 〇c と〇e を中心とした 30 の異なる値の音が表に書かれているということは、同

様に和音も 30 の異なる値を持つものが存在するということ。 
（訳注289） つまり、12 の異なる半音を、さまざまな転回形で考えることにより、5 億近い和

音の種類が生じる。 
（訳注290） 12 半音システムでは、異なる音の種類は 12 であるが、コンマ差まで考慮に入れ

ると、（音名）25×（同名のコンマ差による異音）11＝275 種類となり、そのうち 30 を抜

き出したとしても、12 種類の場合の倍以上は大きい数字になる。 
（訳注291） コンマ差を正確に考慮した場合、そもそも全く同じ音は存在せず、音は無限に広

がっている。よって、275 音も、ペンタトニックも、人工的にそこから切り取ったもので

しかない。 
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 私は、12 の半音を、実利的理由から生まれ改悪された、または様式化された無数の自然

エレメントの簡潔化、そして融合とみなしている。しかしその固有意志は、それでもなお、

あらゆる偽装に打ち勝つ。（訳注292） 

 私の純正自然方法の使用は大したものではない。なぜなら、たった 3 つの基本エレメン

トによりどころを求めているためである。 さらなる部分音 や を私の

和音分析理論に採用しようとすると、オクターヴ細分化は 1/1000 区分へ上げられる！（訳注

293） 

 私は、次の図のような、天成の統一形式（密集！）を信じている（訳注294）： 

 

 

 

       im Sinne von:  

 

 

11 と 13 を 7/5 と 25、または 11 1/5、12 1/2 とみなさない形式はより複雑である。（訳注295） 

 

 

 

 

 

                                                   
（訳注292） 実践的に用いやすいように、もともと無数にある音の種類を 12 種類にまとめ、

12 半音階ですべての音を網羅したかのように様式化したということ。しかし、実際に存在

するそれぞれの音のコンマ単位の性質差はなくなるわけではない。 
（訳注293） つまり、3 と 5 と 7 の倍数または累乗である音のコンマ差のみを計算している

が、そこに該当しない素数値をも分析に使用しようとすると、オクターヴ内の音の数は

275 種類どころか、1000 種類を越える。 
（訳注294） 第 11 倍音と第 13 倍音を第 5 音の動音（変化音）とみなす。 
（訳注295） つまり第 11 倍音 ges を下 3 度音の上 7 度音＝1/5×7＝7/5、第 13 倍音 gis を上 3

度音の上 3 度音＝5×5＝25、などと 3 度、5 度、7 度の組み合わせで考えるのではなく、

11、13 という固有の値として評価すると、その形式はより複雑になる。 
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またはもっと別のもの： 

 

類似形式のなんという内容の豊富さ！（訳注296） 

 

                                                   
（訳注296） 同じ第 11 音、第 13 音でも、どの音からどのように取るかによって、その音響学

的数値は様々である。 
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XI． 

Neu-, resp. Atonalformen 

新形式または無調の形式 

 

 音楽的左翼一派の過激な指導者と私との会談（1914 年）のことが考えられうる。なぜな

ら、それが主義上の重要さを持っているからである： 

 上述の芸術家は、いわゆる「新和音」は意志を持っての形態であり、「時代遅れの自然形

式」(!)への明白な対立の中に存在するという考え方だった。（訳注297）「協和音は退位させられ、

我々は研ぎ澄まされた不協和音、分解された全音（訳注298）をその場所に据えた。そして新和

音のさらなる発展のための起点として選んだ。」（これは命令または議会の決議のように聞

こえる！） 

 私の抗弁はこうだ。「あなたがた（地上に生まれたもの）は自然の絡み合いの網の目を逃

れられると思っているのですか？あなたがたの「発明」は、常に天与の可能性からの「発見」

のみだろう。」（訳注299） 

 過激思想者は を嘲って評価し、言う。「どこに自然和音の理論があるという

のか？」 

 私の反論。「和音は原始的ではないが、それでは誰が自然に原始性を義務付けているの

だ？（訳注300）この音が des d dis と呼ばれる（des d dis であるか、des d dis であるか des d 

dis であるかは全く重要ではない。なぜならその比は変わらないからである。（訳注301））と想

定しても、これらは自然協和音の代理である」： 

                                                   
（訳注297） つまり、新和音＝不協和音は、自然に生じた協和音とは反対に、人工的に生み出

されたものであるということ。 
（訳注298） 半音のこと。不協和音の基本となるものとして、協和音の代わりに半音を使い始

めた。 
（訳注299） 不協和音も、実は天与のもので、自然に生じる可能性のあったものである。意図

的に生み出したのではなく、単に、それを発見したにすぎないということ。 
（訳注300） 基音から直接的に考えられる（5 度や 3 度のような）関係の音ではないが、だか

らといって人工的であるということはない。 
（訳注301） 低い音から高い音へ向かう音列（des-d-dis）か、d を中心に左右へ伸びる音列

（des←d→dis）か、高い音から低い音へ向かう音列（dis-d-des）かということは 3 音の

関係に影響しない。これらが増 1 度（クロマ）列であるということは変わらないためであ

る。 
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 不協和的 3 半音和音は、さらに 2 つの他の 3 半音和音を呼ぶ：（訳注302） 

              

しかし、3 つの半音を cis d es と読むとその分析はより単純である（訳注303）： 

               

 

原位置はこうなる：（訳注304） 

 

 

狭い半音位置は、この場合交差形式である。（訳注305） 

この形式が新形式のための起点になるということを、私はすでに 1902 年に予見していた。 

式の代わり：1 度+5 度+3 度 つまり 1 度+5 度×3 度（訳注306） 

 

最終的に、cis d es の形態は、ここでしばしば引用されているドミナンテの 7 の反和音近親

に関連付けられる：（訳注307） 

       

 

重要な無調五和音 

狭い 9 度 

                                                   
（訳注302） des-d-dis の上下に、それぞれ長 3 度関係の音を並べると、f-fis-g、a-b-h という

半音列ができる。 
（訳注303） cis は、〇d から上 3 度の上 5 度（または上 5 度の上 3 度）＼+cis、es は、下 3

度の下 5 度（または下 5 度の下 3 度）／-es である。 
（訳注304） d を 1 度とみると、＼+cis と／-es は d を中心に対称関係なっていることがわか

る。 
（訳注305） 密集の形態に並べると、もとの位置とは es と cis が逆になる。つまり cis-d-es 
（訳注306） 音程的には足し算であるため、1 度〇d に対して、cis、es は 5 度+3 度となる

が、音響学数値は掛け算であるため、3（5 度音の数値）×5（3 度音の数値）＝15 とな

る。 
（訳注307） 〇d とした時の、ドミナンテの 7 の和音 a-cis-e-g と、ドミナンテの 7 の反和音 g-

es-c-a のそれぞれの 5 度 e と c を抜いて合わせた和音の両端（a、g は d の上下 5 度にすで

に現れているため）に es と cis が現れる。これを 4 度音程の密集位置に直すと、カルク＝

エラートが重要な無調五和音とする和音ができる。 
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これは決して芸術的な構造物ではなく、極めて細かな分化による明白な自然形式である。（訳

注308）示された 3 つの方法では、解釈の可能性はまだ論じ尽くされていない。（訳注309） 

さらなるタイプ：（訳注310） 

 

 

または 

 

この 5 つの形式を相互に比べる： 

等しく調律されたシステムでの平均化された 1 半音に対して、純正な値での 5 つのさまざ

まな半音！（訳注311） この表は、ようやく明確な分析的方法においても、無限の多和音への

天成の発展ラインを示している（ポリゾナンツ Polysonanz は、自然に与えられた機構を破

壊するようなさまざまな移動と交差によって無調和音になる）。（訳注312） 

 

                                                   
（訳注308） あらゆる方法で 3 度、5 度、7 度のいずれかに関連付けた自然形式。 
（訳注309） 1.d の 3 度上の 3 度上の 5 度下の＼＼-dis と 3 度下の 3 度下の 5 度上の／／+des 

  2.d の 5 度上の 3 度上の＼+cis と、5 度下の 3 度下の／-es 

   3.d の第 3 の上 5 度の 3 度上の＼+++dis と、第 3 の下 5 度の 3 下の／---des 
（訳注310） 上：d の 5 度上の 3 度下の 7 度下の△＼+dis、5 度下の 3 度上の 7 度上の▽／-

des 

  下：d の 5 度上の 7 度上の 3 度下の▽＼+es、5 度下の 7 度下の 3 度上の△／-cis 
（訳注311） 平均律では 1 つの「半音」という解釈でしかないが、コンマの音程差を考慮する

と、5 種類もの異なる音が生まれる。ここでの純正とは、人工的に平均化していない、コ

ンマ差に正確な値ということ。 
（訳注312） コントラドミナンテ平行和音からドミナンテのコンコルダンツまで、3 度音程差

で縦に連なる形式がもっとも自然に生まれる多和音形式だが、それぞれの和音が移動、連

結することで、C-dur に関連していた和音複合体が無調的になる。 
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 あらゆる全音階的複合体が生じる。半音階的不協和音によって代理される。（訳注313）つま

り、増 3 和音と減 7 和音。後者は分散形式である。ライプツィヒ・コンマは二重に生じる。

（訳注314） 

 

 

極度の全音階的代理（訳注315））が現れる。二重クロマ 14:15（広い）（訳注316）｜24:25（狭い）（訳

注317） 

いわゆる増 3 4 6 和音は自然列に現れる（訳注318）： 

 

 

 

                                                   
（訳注313） 調整されたコントラドミナンテ（これはコントラドミナンテに対して増 1 度のク

ロマを持つ半音階的半音変化和音）が代理することで不協和音が生じる。 
（訳注314） 複合体内で、長調複合体では f と d が 2 種類ずつ、短調複合体では h と d が 2 種

類ずつあり、双方にライプツィヒ・コンマ差がある。 
（訳注315） ドミナンテの導音交換和音は、全音階的代理和音（つまり 5 度近親の和音）の中

で、最もトニカから遠い、外側に位置する和音である。よって「極度」と呼ばれる。 
（訳注316） ドミナンテの 7 の和音の 7 度 f と、ドミナンテの導音交換和音の 5 度 fis はクロ

マ関係だが、f は 5 度の 7 度であるため 3×7＝21、fis は 5 度の 3 度の 5 度であるため 3

×5×3＝45。21 をオクターヴ上げて 42:45＝14:15（119.442 セント） 
（訳注317） 基音〇c の下 3 度の as は 1/5、コントラドミナンテの 3 度である a は、下 5 度の

上 3 度であるため 1/3×5＝5/3。1/5:5/3=3:25、as を 3 オクターヴ移動させて 8 をかける

と 24:25（70.672 セント） 
（訳注318） 第 2 上 5 度とその 3 度の自然 3 度と、基音とその下 3 度の自然 3 度をオクターヴ

内に配置すると、自然 3 度+増 4 度+増 6 度の増 3 4 6 和音ができる。 
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自然形式：極度メディアンテ（訳注

319） 

 

 

                        

九和音     九和音     十和音 

導音的、クロマ的緊張関係はかなり強くなる。これは、和音間隔が集まって狭く現れるほ

ど、強く作用する。例えば、核が取り除かれた際（訳注320）：     

 

もっとも新しい時代スタイルでよく使われる。 

中心双子和音（訳注321）がそのドミナンテメディアンテペアを作ると、 

 

 

自然形式 

             （II.タイプ） 

 

同名の音ペアを含んだ十二和音が生じる。 （シントニック・コンマとライプツィ

ヒ・コンマ）（訳注322） 

 それに対して、（表参照）中心双子和音がドミナンテ 7 の反和音を作ると、先ほどの例に

対して H-dur と g-moll の和音の位置が入れ替わるように見える（訳注323）： 

                                                   
（訳注319） 主要和音のメディアンテのうち、もっともトニカから遠く、外側にくるもの、つ

まりドミナンテのメディアンテ（7 の和音）とコントラドミナンテの反メディアンテを極

度メディアンテと呼ぶ。メディアンテについての詳細は第 3 部第 13 章。 
（訳注320） 核＝トニカ和音やその基音が取り除かれた形式では、上の例に比べ、和音の音程

関係が狭くなる。それにより、より不協和音（導音とクロマなど）としての緊張が増す。 
（訳注321） C-dur と a-moll のトニカの和音が連結した二重和音 a-c-e-g。共に c と e を含ん

でつながるため、双子和音と呼ばれる。 
（訳注322） C-dur のドミナンテメディアンテの 7 の和音は h-dis-fis-a となり、7 度音 a は、

基音の〇c の、上 5 度の 3 度音の 7 度音となるため、▽＼+a（C-dur の下 5 度の上 3 度音

としての a よりライプツィヒ・コンマ分低い）である。一方、a-moll のドミナンテメディ

アンテの 7 の和音は f-des-b-g となり、7 度音 g は、基音〇a の、第 3 下 5 度の上 3 度音で

あるため、＼---g（C-dur の 5 度音としてある g よりシントニック・コンマ分低い）とな

る。 
（訳注323） C-dur のドミナンテの 7 の和音は g-h-d-f であり、この反和音は f-des-b-g とな
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         自然形式 

        （III.タイプ） 

 

                           十和音 

H-dur のトニカ和音は、タイプ II においておよそ 1/10 音下げられる。それに対してタイプ

III では約 1/8 音上げられる。（訳注324）b-moll のトニカ和音はタイプ II では約 1/10 音上げら

れ、タイプ III では約 1/8 音下げられる。（訳注325） 

これはほぼ 1/4 音差に近い（訳注326）。これは、四分音プロパガンダが始まったある時代にお

いて、もはや仮説の値として無視することはできない。（訳注327） 

 非常に賞賛された半音複合体も、当然この自然形式で証明できる（訳注328）： 

 

タイプ III     タイプ II    タイプ III       タイプ II 

 

比較的新しい作品は、完全にこのような和音形式と混ざっている。機械化された音度と安

っぽい変化を持つ一般的な理論は、全く無力に、この形式と対峙している。（訳注329） 

                                                   

る。a-moll のドミナンテの 7 の和音は a-f-d-h であり、この反和音は h-dis-fis-a となる。

これらを中心双子和音を挟んで連結させると、先ほどの譜例 84 とは逆に、上に g-moll の

トニカ和音、下に H-dur のトニカ和音ができる。 
（訳注324） タイプ II では、H-dur のトニカ和音はドミナンテの 3 度上の和音であるため、

すべての構成音に＼+が付き、約 1/10 音（シントニック・コンマ）低い。一方、タイプ

III ではドミナンテ（a-f-d）の下 7 度音（h）が 1 度となるためすべての構成音に△-が付

き、約 1/8 音（ライプツィヒ・コンマ）高い。 
（訳注325） 同様に、タイプ II では b-moll のトニカ和音はドミナンテ（下 5 度）の下 3 度和

音であるため、すべての構成音に／-が付き、約 1/10 音高い。タイプ III では、ドミナン

テの 7 度音が 1 度となるため、すべての構成音に▽+が付き、約 1/8 音低い。 
（訳注326） 1/10+1/8=9/40 となり、シントニック・コンマ 21.507 セント+ライプツィヒ・コ

ンマ 27.264 セント＝48.771 セントとなる。 
（訳注327） 四分音が技法として使われるようになった時代では、この音程差は理論上だけの

誤差では済まされない。 
（訳注328） これらの半音関係を含む複合体も、C-dur と a-moll のドミナンテメディアンテと

ドミナンテの 7 の反和音を使うことで自然に生じた形式として理解できる。 
（訳注329） このような不協和音を含む近代的作品は、単純な音度を用いた理論や、その派生

理論では解釈できない。 
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 次の例は、最後に引用された十和音に基づいている（訳注330）： 

 

 

 

交替： 

 

 

このような、並外れて表現豊かな和音は明らかに、いわゆる「新形式」である。これは今世

紀の 10 年代終わり頃（訳注331）にようやく出現したが、その後すべての国でかなりはやく、

一般に広まった。（その自然に与えられた存在が実践的に採用されるまえからすでに私は知

っていたが） 

 和音形式は、それ単独ではまだ芸術を作り出さない。そのため、純正な天成の手段として

のこの形態の重視が、この手法を使った作品の是認と簡単に同一視されるわけではない。（訳

注332） 

 しかし、これまで、慣れないものはすべて「不自然なもの」と決めつけてきたようなつま

らない感情的批判にはやはり抗議しなければならない。無限の自然は誰にでも同じ大きさ

で現れるわけではない。 

 自然の領域は、直感力の度合いと共に、主観的評価の中で広がる。 

宇宙は、各人に別の見かけ上の境界を備えているのだ。（訳注333） 

 

 

 

                                                   
（訳注330） タイプ II と III の十和音を用いた例。譜例 88 では、小節で II と III が入れ替わ

る。 
（訳注331） 1910 年代。 
（訳注332） この手法が自然形式と認めることと、この和音を用いた作品の評価は別物であ

る。 
（訳注333） どの程度、視野や思考を広げて解釈しようとできるかによって、「自然」の定義

は変わる。見慣れないものをすぐに「不自然」と決め付けるようでは、これ以上自然形式

として解釈する可能性は広がらない。 
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XII． 

Die Harmonie als Wesen, der Akkord als Erscheinung 

本質としての和声、現象としての和音 

 

 和声は抽象的に解釈される。つまり、非物理的で重量がない。その具体的な現象の世界で

の表現形式は和音である。（訳注334） 

和音から、すべての物理的な形（現象）を取り除くと、和声概念（本質）だけが残る。（訳

注335） 

 凡例：4 人の兄弟たちが狭い近親の輪を作る。4 兄弟の体重は例えば 40、50、60、70kg

である。兄弟たちは別れる。つまりそれぞれ自身の道を行く。兄弟たち（有形）は近親性の

担い手である。彼らは合わせて 220kg である。担い手は四方八方へ行く。しかし近親性は

220kg ではなく、近親性は四方八方には行かない！（訳注336） 

 音楽的に訳すと：この和音 はドミナンテ和声のシンボルである。（つま

り、自然に与えられた、単純な関係で、4 つの個々のエレメントが一体で分離できない従属

の概念）（訳注337） 

 

＝和音の音高は変わる。和声はそのまま留まる。（訳注338） 

 

 

＝和音位置は上がったように見える。和声はそのまま留まる。 

 

同じような方法で、移動形式と位置も理解できる。基本和音、3 度バス和音、5 度バス和音、

6 の和音、4 6 の和音など。1 つの和音の、狭い、広い、広がった位置。（しかし狭い、広い

                                                   
（訳注334） 和声というのは、和音（またはその中の声部）の進行や機能を表す概念であり、

対して和音はその 1 つ 1 つの成分、構成物であるため具体的で物理的物質である。 
（訳注335） 音符をすべて取り去ると、基本形か転回形かなどの区別がなくなり、ただ和声の

み（例えばトニカかドミナンテかなど）が残る。 
（訳注336） 4 人の兄弟はそれぞれ 4 和音の 1 音ずつを表す。狭い近親の輪は密集位置での 4

和音。兄弟が表すそれぞれの音は具体的であるため、重量があり、足すこともできる。し

かし彼らが集まって担っているのは近親関係、つまり和声関係である。それぞれの音がさ

まざまな音高に変化しても、その和声自体（近親関係）は変化しない。 
（訳注337） 自然からできた比率 1:3:5:7 の関係で、和音としては 4 つの音が集まってできて

いるが、和声としては 4 つの音を 1 つずつには切り離しえない関係。 
（訳注338） 譜例 89 の a)、b)に対して、音高は変わっているため異なる和音だが、構成音は

変わらないため、和声的には同じ。 
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和声ではない！）（訳注339） 

 

 

a)も b)も和音は同じ（4 6 の和音）で

ある。しかし、和声的値は根本的に異

なる。 

a.)＝C-dur 和声 

b.)＝G-dur 和声の代わり（訳注340） 

よって、私はこれらの和音を機能記号

で区別する。 

a.)トニカ（5 度バス）b.)ドミナンテ（4 6 和音、つまり動和音 ） 

 

 

＝✖は同じ和音（e-moll 三和音）しかし

a.)は C-dur の代わり、b.)は G-dur 和声

（訳注341） 

よって、2 つの和音も和声概念では区別する： 

 

     a.) 

 

和音は、具体的な音の形式。その個々のエレメント（音）は振動物質に起因し、どの物質

も重さの法則のもとにある。 

 より重い物質は軽いものより自身を優位に置く。 

 より長い波長は短いものより自身を優位に置く。 

つまり、より低い音（重い物質、長い波長）は、高い音（軽い物質、短い波長）に対して自

己主張する。（価値を認められる） 

基本位置での低い音（訳注342）、または協和音の 1 番低い音は優勢であり、高い音に従属を

強いる。それがどんな和声的値を持っていても同様に。（訳注343）低い音は、和音的基音になる。

                                                   
（訳注339） 転回形になると、和音はそのバス音や配置が変わり密集や乖離が生まれる。しか

し和声は音同士の位置関係が変わっても構成音が同じ限りそのままである。 
（訳注340） この例では、音高も配置も同じであるため、和音は同じであるが、進行上、和声

機能が異なるため、和声は同じではない。a)はトニカ、b)はドミナンテを導入する動和音

である。（動和音については XIV.節参照） 
（訳注341） 前の C-dur のトニカ和音の導出和音と考えるか、後の G-dur のトニカ和音の導

入和音と考えるかによって、和声機能は異なる。 
（訳注342） 転回形などではなく、基本形において一番低い音。 
（訳注343） 例えば、C-dur のコントラドミナンテは f-a-c であり、5 度音 c はこの調性におい

ての 1 度音でもあるが、コントラドミナンテの和音にとっては f の音がもっとも重要で優



74 

 

これは普通バスにあり、重複を好まれる。それによって、e の下和音での a 音の強い優位性

が認められる。（訳注344） 

                                           

極めて短い波長 

極めて軽いマテリアル（弦、管、舌、鐘） 

常に：                   同じ

極めて重いマテリアル（弦、管、舌、鐘）   種類 

長い波長 

 

しかし、エネルゲティクの関係は逆である。高い音は、低い音に対してより強い緊張と活動

性を持つ。 

従って、長三和音はエネルギーが増し、重さが減った和声シンボルである。短三和音は、

重さが増して、エネルギーが減った和声シンボルである。（訳注345） 

基音は、基本位置において和音の 1 番低い音に留まる。これは短三和音と同様、長三和音

の命名者である。 

  C-dur－c-moll, A-dur－a-moll（同じ基礎）（訳注346） 

基音はこの現象概念において「和音的 1 度」である。本質概念での「和声的 1 度」は、当然

和音根で有り続ける。（訳注347） 

 

XIII． 

Generalübersicht der Klangverwandtschaft 

和音の近親性の概要 

 

 少なくとも 1 つの音が必ず共有されている和音はすべて近親関係にある。共通の和音音

次第で、3 度、5 度、7 度いずれかの近親性が生じる。近親関係は、同旋法でもあり、反対

の旋法でもありうる。 

                                                   

位にたつ音である。 
（訳注344） a-moll トニカでは和声的基音は e だが、和音的には a が優位にある。 
（訳注345） 長三和音は、上に音が重なるため、エネルギーは増すが、重さとしては軽くなっ

ていく。短三和音は、下に音を重ねるため、エネルギーは減少していくが、重い方へ向か

っていく。 
（訳注346） 和音的基音は、基本形での 1 番低い音である。そしてその基音に基づいて和音名

が決められる。C-dur のトニカ和音は c が基音であるため C-dur のトニカ和音、a-moll の

トニカ和音は a が基音であるため a-moll のトニカ和音。よって、C-dur と c-moll、A-dur

と a-moll は同じ基音を持つ同じ名前の異なる旋法の和音である。 
（訳注347） 「和音」の基音は長調、短調共に基本位置での 1 番低い音であるが、「和声」で

は、長調の基音は 1 度、短調の基音は 5 度となる。これが和音根。 
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A．1 度近親（訳注348） 

a.) 同じ旋法 

同じ和音－－－－－－－－－－－－－－－－－－－－－－－－－－－同じ和音 

b.)反対の旋法 

       反和音（訳注349） 

または調整された*)コントランテ 

             *)temperiert=調整された(後ろ参照) 

B．5 度近親（訳注350） 

                a.) 同じ旋法 

          主要和音またはドミナンテ 

   

b.) 反対の旋法 

              

一次的：ヴァリアンテ 

 

 

二次的：教会ドミナンテ、5 度同和音 

              ←ミクソリディア的｜ドリア的→（訳注351） 

 

C. 3 度近親（訳注352） 

                  a.) 同じ旋法 

                 一次的： 

メディアンテ（長 3 度近親）（訳注353） 

        

          二次的： 

隣接メディアンテ（短 3 度近親）（訳注354） 

                                                   
（訳注348）トニカの 1 度が、同じく 1 度になる和音が 1 度近親。長調と短調が食い違う場合

は、1 度と 5 度も入れ替わる。 
（訳注349） 基音を挟んで反対側にとった反対の旋法の和音。 
（訳注350） トニカの 1 度が 5 度になる和音、もしくはトニカの 5 度が 1 度、もしくはトニカ

の 5 度が 5 度になる和音。 
（訳注351） C-dur では b が現れ、a-moll では fis が現れることから、教会旋法的である。 
（訳注352） トニカの 1 度が 3 度、3 度が 1 度になる和音、さらに 5 度が 3 度、3 度が 5 度、

3 度が 3 度になる和音。 
（訳注353） 長調では、長 3 度上の同旋法の和音がメディアンテ、長 3 度下の同旋法の和音が

反メディアンテ。短調では長 3 度下がメディアンテ、長 3 度上が反メディアンテ。 
（訳注354） 長調では短 3 度上の同旋法の和音（メディアンテの半音下、つまり隣り）が隣接

メディアンテ、短 3 度下の同旋法の和音が反隣接メディアンテ。短調では逆。 
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 b.) 反対の旋法 

         一次的：平行和音 

  

         二次的：導音交換和音 

 

 

            三次的： 

3 度同和音（メディアンテ平行和音） 

 

D. 7 度近親（訳注355） 

                a.) 同じ旋法 

                 一次的：コンコルダンテ（属七） 

複雑な形式では用いられるが、 

単純な形式ではウルトラドミナンテによって追い出される。（訳注356） 

       

         Es-dur    二次的：                     c-moll 

C-dur     同様に隣接メディアンテによってより簡単に代用される。   a-moll 

A-dur                                                                              fis-moll 

                三次的：トリトナンテ 

            ウルトラドミナンテ－メディアンテと 

ウルトラコントラ－反メディアンテよりかなり簡単な形式 

b.) 反対の旋法 

           一次的： 

7 の反和音 

（もっとも重要な 7 度近親）（訳注357） 

二次的：ドミナンテ 7 の反和音 

              調整されたウルトラコントランテより単純で 

          ドミナンテヴァリアンテ平行ヴァリアンテより単純、トニカとドミナンテ 7 の和音間で 

よく使われる中間和音 

               ↓d 下和音         三次的：5 度同和音より単純   e 下和音↓ 

  C 上和音↑       （訳注358）                         D 上和音↑ 

         

                                                   
（訳注355） トニカの 1 度、3 度、5 度、7 度が 7 度になりうる和音。 
（訳注356） ウルトラドミナンテ（下第 2 ドミナンテは b-d-f）でもっと簡単に表せる。 
（訳注357） 譜例 110 のワーグナーの例で使われている。 
（訳注358） C 上和音 c-e-g-b の 7 度と d 下和音 d-b-g の 3 度音が同じ。 
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四次的：7 度同和音 

              最後の、もっとも純粋な 7 度近親（訳注359）の帰結 

 

 

―単純な（直接的な）近親のもっとも外側の境界―（訳注360） 

 

 

 

通常の線的解釈（訳注361）に対応する 

his=c より高い|fes=e より低い 

 

当然、7 度近親は 5 度近親によってもそうであるように、3 度近親によって代用されうる。

（訳注362）しかしその際、「増強された方法の単純なもの」の代わりに、「原始的な方法の極め

て複雑なもの」になる。（訳注363）そしてそれは非常に注目すべきである！例えば、C-dur－es-

moll のつながりが考えられる！ 

第 1 形態の近親によって作られると（訳注364）：このような道筋！ 

 

第 2 形態の近親は道筋を短くする。 （訳注365） 

 

 

しかし、ワーグナーは、《トリスタン》（最終幕）で次の部分を書いたとき、違うものを感じ

                                                   
（訳注359） 7 度音が 7 度音となる和音であるということ。 
（訳注360） C-dur トニカの平行和音の 7 の和音（3 度近親）e-c-a-fis の 7 度 fis を 7 度とする

Gis-dur のトニカ 7 度が、C-dur の直接的近親（5 度近親、3 度近親、7 度近親）のもっと

も外側となる。ここでできる his は、基音 c のエンハルモニクで、c より高くなる。 
（訳注361）c よりシャープを伴ったエンハルモニク his の方が高いことは、線的＝旋律的感覚

において自然。 
（訳注362） 7 度近親の和音は、多くが 5 度近親（ウルトラ形式など）や 3 度近親（メディア

ンテなど）で得られる和音と同じものである。 
（訳注363） 近親性としては、7 度近親は 5 度近親や 3 度近親より発展したものであるため

「増強された方法」だが、同じ和音を 5 度近親や 3 度近親といったより「原始的な方法」

で表そうとすると、非常に複雑で、トニカとの関係は遠くなるため、7 度近親の和音の方

が単純になる。 
（訳注364） すべて 5 度近親の連続で C-dur から es-moll への進行を考える。 
（訳注365） 3 度近親のメディアンテを用いると、経由する調の数が少なくなり、道筋は短縮

される。 
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た、いや、書かざるを得なかった（訳注366）： 

 

 

 

Tristan: Die Leuchte erlischt!... 

 

 

なんという解釈！松明がひっくり返る、死のシンボルである。この es-moll のトニカ和音は、

絶対に 7 の反和音でしかありえない。これは一般的な「和音列」や「和声関係」ではない。

これはシンボルなのだ！（訳注367）同じ箇所は、何小節か後に繰り返される： 

 

 

Isolde kam, mit Tristan 

（訳注368） 

 

あらゆる時代と様式の作品から、見通しきれないほど多くの例が引用されえるだろう。そこ

で、和声と和声的出来事は解釈学（訳注369）を呼ぶ。シンボルをどこでも、客観的に解釈する

手段を持たなければいけない！ 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
                                                   
（訳注366） ワーグナーの「トリスタンとイゾルデ」のトリスタンの死の場面では、C-dur か

ら es-moll のトニカ和音へ行くために 7 度近親を用いている。 
（訳注367） 一般的に考えられる和声進行（5 度近親や 3 度近親を用いて順に転調していくこ

と）にとらわれることなく、死を表現するシンボルとして突然「7 の反和音」を用いて es-

moll に達している。 
（訳注368） 長調性の 7 の上和音を「生」、短調性の 7 の反和音（下和音）を「死」と表現し

ている。 
（訳注369） 西洋哲学の一つの重要な分野。理解不能な言葉や事柄を理解可能な形で表現、伝

達すること。 
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XIV. 

 

Die Bewegungsklänge im allgemeinen und die harmonische 

Polarität 

動和音と和声的対極性 

A) Bewegungsklänge 

im allgemeinen 

動和音 

一般 

 

和音音は、簡素化された和声概念においては、柔軟な価値と解釈される。つまり、もとの

機能が破棄されることなく代用可能とみなされうる。（訳注370） 

 この考え方でのみ、自由に揺れ動く旋律とそれと同時に作用する多様性が存在する。つま

り、ポリフォニーはより広い距離感覚で理解される。（訳注371） 

 

a)では a-moll のトニカ和音、b)では e-moll のトニカ和音、c)では減 3 和音、d)では F-dur

のトニカ和音、e)では G-dur、f)では完全でない b-moll のトニカ和音が生じる。しかしこれ

らはすべてこのようには解釈されず、C-dur のトニカ和音の「派生形式」とみなされる。 

 これらは、必要であれば、略号によって明白にされる。その和音音関係は厳密に、具象的

に説明されるのである。（訳注372） 

 私は導音（短 2 度）には        （それぞれ上と下の動き） 

   全音（長 2 度）には       （    〃     ） 

       クロマには       （    〃     ） 

 ヒアトゥス（増 2 度）には      （    〃     ）という記号を用いる。 

             つまり、全音とクロマ   

そしてそれらが 1度、3度、5度の派生だと分かる三和音または四和音の位置に書き入れた。

（訳注373） 

                                                   
（訳注370） 複雑な和声を用いない場合、和音音の細かな動きは、その都度和声の変化と捉え

られるわけではない。もとの機能内での揺れ動きと考えられ、機能は変化しない。 
（訳注371） 揺れ動くような旋律を 1 つの和声内での動きと考えることで、より長いフレーズ

を 1 つの機能と考えることができる。 
（訳注372） 和声は変わらないが、和音音が細かな変化をする際に、導音とクロマの区別まで

正確に動きを表す記号。本来の和音音に対して、どれだけ上下しているかを具象的に示

す。 
（訳注373） 和声機能記号を横に 3 分割して、下から 1 度、3 度、5 度（7 度は機能記号の

上）をその位置で表した。その位置に派生音記号を付けることで、和音の第何音どう変わ
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転回形式は、基本位置で考えられる（訳注374）： 

 

 

1 つの和音音が留まってさらに同時に出るとき（訳注375）、または 2 方向へ出るとき（訳注376）、

「分裂」（訳注377）が生じる。分裂は全音的、導音的、クロマ的、ヒアトゥス的に現れる。 

これらの例では、ほとんどの動和音が独立して現れる。従って、動和音略号は機能記号文字

と結び付けられなければならない。（訳注378） 

より詳しい説明： 

 

 

a) C はコントラドミナンテ*)である。＝C-dur では の和音である。この 5 度が 6 度（ウ

ィーン 6 度）になると、このように書く。つまり 。しかし 5 度が 6 度と一緒に作用（分

                                                   

ったのかということを明確にしている。 
（訳注374） 転回形で書かれているものは、基本形に直した形で考えられる。 
（訳注375） a)の例。5 音 c は残り、さらに全音的派生 d が加わる。 
（訳注376） b)の例。3 音 d は、クロマ的派生 des と全音的派生 e の 2 方向に変化する。 
（訳注377） 1 つの音が 2 つ以上の音になることから、「分裂」。 
（訳注378） 動和音記号のみでは当然和音を表すことはできないため、機能記号と一緒に記す

必要がある。 
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裂）すると、こうなる 。つまり  

*)省略してコントランテ 

b) D はドミナンテである。＝C-dur では の和音。d が全音分上へ 、そしてクロマ分下

へ変化すると 、同時作用ではこうなる 。D の上に横線は常に自然 7 度である。点は

バス音を表す。（訳注379） 

 

c)  

 

合わせると 、 より簡単に表される。（訳注380） 

d) 6 度を伴った三和音（分裂した 5 度）、 

自然 7 度、導音分下がった 9 度 

 

 

e) a)のようだが、6 度がさらに半音広く変化している。 （つまり c のヒアトゥス） 

f) クロマ的に分裂した 5 度（des d dis）と二重 5 度（as a ais）を伴ったドミナンテ 9 の

和音。 

これらの例は、どんな素朴な手法でも、カデンツで終止する限り、強い不協和音は動ドミナ

ンテと理解されるということを明白に示している。（訳注381）ここでは、音度記号は全くに役に

立たない。全く！ 

 不協和的エレメントが「準備」されていたか否か、それが補助音か、経過音か、挿入か、

先取か、掛留として現れるのかは、特別な差異である。これは拍節的、同時に線的旋律的な

領域に関係している。（訳注382） 

 これらの動和音が大まかで、そしてはっきりとした効果のもとでのみ具象的に印づけら

れる（訳注383）ことは明白である。すべてのメリスマ形式は機能文字で顧慮されないままであ

                                                   
（訳注379） 5 度音の、クロマ下げた記号に点がついているため、des がバスに位置すること

が分かる。 
（訳注380） この場合、トニカの 3 音省略とドミナンテの 1 度音変化が連なった二重和音とも

表せるが、トニカの派生（導入）和音とみなす方が簡単である。 
（訳注381） カデンツ終止（V→I）する限り、トニカの前にどのような不協和音が来ようと、

それはドミナンテの派生形（動和音）として解釈される。 
（訳注382） 不協和音が、強拍に置かれているか、弱拍に置かれているか。また、旋律の途中

にあるか、切れ目にあるか、頂点にあるか、その手前にあるかなどによって、不協和音が

持つ意味は変わる。 
（訳注383） はっきりと和声が変わるときや、その和声変化がカデンツ等に影響を及ぼすとき

にしか、動和音として明確に印付けることはない。 
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る。（訳注384） 

その上、ずらしの拍を伴った性急なカデンツ化は従属した動和音とみなされ、略記号文字

では無視される。（訳注385） 

           

 

としてのみ                   

印づけられる。 

 

 

 

   

 

 (im kleinen:) 

 

 

 

 

 

 

(im kleinen:) 

この記号での動和音形

式 

 

     

                                                   
（訳注384） メリスマ的に和声が変わらずに旋律が動く形式では、機能記号は変わらず、和音

音の変化がどの都度書き入れられることはない。 
（訳注385） 拍で和音がわずかに変わるもの（ずらしとみなされる）は、その前後の和音の動

形式とみなされ、機能記号としては反映されない。 
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B）Die Bewegungsklänge und die harm. Polarität. 

動和音と和声的対極性 

 

 声部の動きの平行的模倣は、長調と短調の機能間に矛盾を生む。 

 

 声部の音程は厳密にコピーされている。しかし和声の類似性は問題にならない。（訳注386） 

一方、半音と全音が区別されないと、動形式の有能な類似性がそこかしこに生じる。（訳注

387）しかしそこかしこで、おおよその類似形式を使うという機会も断つ（訳注388）： 

 

 和音の概念で動形式を解釈すると、長調と短調間で音度が一致するいくつかの和音が生

じる：（訳注389） 

 

しかしこれは全く表面上だけの類似である！半音階的なケースではほんの少しの類似性の

                                                   
（訳注386）音程のみを正確にコピーした場合、譜例 119 の最初の例では C-dur トニカは次で

短三和音となるのに対し、a-moll トニカは次に減三和音になる。機能は、長調は平行和音

になるのに対し、短調ではトニカ 7 の和音の基音省略となる。声部を平行的に模倣して

も、機能は平行関係にはならない。 
（訳注387） 前の例に対して、ここでは全音、半音が厳密に模倣されず、単に音度数のみがコ

ピーされている。例えば、譜例 120 の 1 小節目では、C-dur はトニカ和音から上声のみ 6

度音に全音分変わっているため、短三和音になる。a-moll では同じく上声のみ 6 度音に変

化するとそれは半音変化となり、長三和音が生じる。変化する音程は異なるが、生じる和

音は先の例より類似性を持つ。 
（訳注388） 例えば c)と e)、d)と f)では全音と半音を区別しないことで、上段は和音が変化し

ているにもかかわらず、下段は同じ和音になりうる。その場合、譜例 119 のような「おお

よその類似性」＝音程のみでも厳密にコピーされている、ということも起こりえない。 
（訳注389） トニカに対しての音度数で見ると、譜例 120 の a)は共に 6 度和音、b)は 3 度和音

というように、何度和音であるか、ということは一致する。 
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形成も不可能である。（訳注390） 

 音列、長調―短調 I:VIの平行模倣の際に、音列、短調－長調 I:VI等が生じると、旋法的対

照への自然意志が明らかになる！（訳注391）人工的に強制された類似性にもかかわらず！ 

 しかしこの対極性への自然の意志は、上記の形式の和声的近親度合いを立証すると、より

はっきりと認識できるだろう： 

a)で長調和音をその平行和音に取り替えると、和声的模倣では、短調和音もその平行和音に

取り替えるべきである。（訳注392） 

            

または b)で、長調和音がその導音交換和音へ進むのであれば、短調和音は同じ近親性を置

くべきである。 

 つまり  

g)では、長調和音がヴァリアンテになるならば、つまり同名の短調和音になるならば、論理

的には、短調和音も同じである。つまり、短調和音も同名の長調和音になる。 

 つまり 

 

この近親性の相互関係を疑う音楽家はいないだろう！ 

しかしこの認識から、これまでの短調ドミナンテ解釈に対する完全な矛盾となる結論が生

まれる。この結論は、これまで知られてきたすべての「和声理論」（リーマン的中間形態を

含む）と完全に反対の関係にある私の全理論が立てたものである。（訳注393） 

                                                   
（訳注390） 全音階内の和音では、音度数が一致するが、e)以降、クロマ的半音変化によって

半音階的和音が生じると、下段は度数で解釈すること自体が難しくなり、類似性は生まれ

ない。 
（訳注391） C-dur と a-moll で考えると、C-dur での長調－短調 I:VIは、c-e-g : e-c-a とな

る。a-moll での短調－長調 I:VIは、e-c-a : f-a-c となる。平行模倣という人工的な方法では

あるが、この場合は長調と短調の関係が和音において対称的に対応している。 
（訳注392） つまり、音度や声部の動きを平行模倣するのではなく、和声関係を模倣する。長

調でトニカ→平行和音（つまり短 3 度下がる）であれば、短調でもトニカ→平行和音（つ

まり短 3 度上がる）となる。 
（訳注393） つまり、短調ではドミナンテも長調とは反対になる。これまでの、「長調、短調
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 長調協和音と短調協和音間の対極性は、さらに効果を現す。これは、近親、つまり全音階

的代理だけでなく、ドミナンテ（このそう、共同生産者はトニカの「代理」である）（訳注394）

も、そしてそのウルトラ近親、そしてさらに多く、つまりメディアンテ、ドミナンテメディ

アンテ、ウルトラメディアンテ、さらにコンコルダンテ）、そして最終的には無数の不協和

音もとらえる。（訳注395）（個別の章参照！） 

 

A. 長調でのある旋律的音列は、平行に模倣されると、短調でも極めて大きい類似性を持

つ： 

 

 

しかし旋律的平行性によって、天成の和声的対極性はその作用を妨げられる。（訳注396） 

和声的平行性のある意味人工的な強行は、補助臨時記号（♮#または♭）の使用によって即

座に応じる（訳注397）： 

    

導音進行の不一致 

 

                                                   

ともにトニカの 5 度上の和音がドミナンテ」ではなく、「短調ではトニカの 5 度下の和音

がドミナンテ」となる。これは、平行和音で、「長調→短 3 度下、短調→短 3 度上」と反

対の関係になっていたことに由来する。 
（訳注394） ドミナンテとコントラドミナンテは、トニカと並ぶ主要和音であり、他の代理和

音のもととなるもの。 
（訳注395） 和声の近親関係もが対極的に捉えられる。それは全音階的代理和音（平行和音や

導音交換和音）からドミナンテ、ウルトラ形式、メディアンテに及び、最終的には不協和

音までも長調と短調では対極的に理解される。詳細は第 2 部以降。 
（訳注396） 平行模倣された旋律に合わせた和声付けを行うと、先に示されたような和声的対

極性は失われる。 
（訳注397） 和声も平行進行させるには、臨時記号を用いる必要があり、長調での導音の進行

はハの字型であるのに対し、短調では平行的になってしまう。 
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B. 長調での和声的和音列は、対極的に模倣されると、完全に一致した対を得る（訳注398）： 

     

導音進行の一致 

 

しかし、この和声的対極形式は、摩擦が生じることもなく、必然的に旋律的平行性を許さな

い。旋律的音列が反対の動きで現れると、すべての矛盾は取り除かれる。（訳注399） 

 

私は、私自身が根本的に誤解されるかもしれないという若干の不安がある。この旋律的反転

が平行的模倣より優れた「強い自然性」の利点を持っている、などということが決して言わ

れるべきではない。全く、断じて違う！反転も平行反復も、同様に人工的模倣である。その

評価は、美的観点から行われなければいけない。（訳注400） 

一方が、もう一方を追放するわけではない！（主要部の多くの対極的例で比べられる！） 

模倣形式は、いずれにせよ表面上のみ純正タイプを装った擬態形態である。これは必然的

に何かしらの形式で内なる矛盾をもたらす。 

 ここで、a-moll では d-moll のトニカ和音（IV 度）ではなく E-dur のトニカ和音（V 度）

をドミナントとする実践に対して、対極的機能記号は矛盾していると主張するものは、一様

にうわべだけで判断しているし、本当に非理論的だ。 

 もっとも単純で、しかしもっとも基本的なものを挙げると、私が a-moll において E-dur

のトニカ和音を D ではなく と名付けたことで、和声的事柄の理解を困難にしているわけで

はなく、助けている。「調整されたコントラドミナンテ」の名称は、この和音が実践ではよ

く使われていることを排除するわけではない！しかしこの名称はこの和音が一「人工的形

                                                   
（訳注398） 短調に対極的に模倣されると、双方とも導音進行が同じ動きになる。 
（訳注399） 譜例 122 の旋律平行模倣の和声は譜例 123 のようになり、対極的に一致しない。

逆に、譜例 124 のような和声の対極的模倣に旋律をつけると、譜例 125 のように反対の動

きになり平行模倣は成立しない。 
（訳注400） 旋律的な模倣は、「平行」も「反対」も人工的に生み出されたもので、天与のも

のではない。従って、和声的対極模倣に対応するからといって旋律的「反対」の模倣が優

れているというわけではなく、これは作曲においての美的感覚で適宜判断されるべきであ

る。 
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式」であると称している。これは、機能記号なしでも、この形式が調号（臨時記号）と食い

違っているという点でそのようなものだと証明している！（訳注401）また、この「見せかけの

ドミナンテ」が全音階の中で近親を形成できないという点でも。（訳注402） 

 和声的エレメントが優勢であると、天成の対極形式が優位に立ち、旋律的エレメントを従

属させる！（旋律化された和声法）（訳注403） 

 旋律的エレメントが優勢であると、線的に類似した平行形式が優位に立ち、和声的エレメ

ントを従属させる！（和声化された旋律法）（訳注404） 

 

 

 

XV. 

Generalbaß-, Klang-, Stufen-, und Funktionsbezeichnung 

通奏低音、和音、音度、機能の記号 

 

 通奏低音記号は音楽理論とは何も共有しない。これは単に伴奏者のための実践で役立つ

速記文字であり、かなり素朴で、（これは一度言わなければならないが）著しく非音楽的で

ある。数字が、バス音（これは基音ではない。基音だとすると音楽的すぎる！）から上へ機

械的な数え方で音符の代わりをする。（訳注405） 

 今日なお実践的に使われているように、ゴットフリート・ヴェーバーGottfried Weber の

和音文字による記号はまだいくらか良い： 

 C- G- e- H- e- D- G- が長調、短調和音に相当する。 

7 の和音には 7（短 7 度）または 7（長 7 度、つまり導音！）を付加、減 3 度には○、増 3 度

                                                   
（訳注401）調整されたコントラドミナンテは、例えば C-dur では f-moll の和音、a-moll では

E-dur の和音であり、これらはもとの調性と食い違う。調性内では決して現れえない和音

であるため、人工的であり、「調整された」という名称自体がそれをよく表している。（調

整されたコントラドミナンテについての詳細は第 2 部第 2 章） 
（訳注402） c という機能記号を使うためドミナンテ系の 5 度近親に見えるが、その調性内に

はない調号を用いる和音であるため、調内＝全音階内では近親は作らない。 
（訳注403） 和声的には、長調と短調の間に自然に存在する対極性が重視される。長調、短調

間で模倣を行う際、和声の類似性が重視されるならば、旋律もそれに伴い反対に動きを強

いられる。旋律化された和声法＝和声によって旋律が生まれるということ。 
（訳注404） 一方、旋律の類似性を重視する場合には、長調、短調間は平行的に模倣される。

それによって和声も対極的ではなく平行的にコピーされ、類似性は損なわれる。和声化さ

れた旋律法＝旋律に沿って和声が生まれるということ。 
（訳注405） 第 VIII.節でも述べられているように、通奏低音記号は音楽理論からもたらされ

たものではなく、実践で演奏をしやすくするためだけに用いられる、伴奏者のための記号

である。数字が長三和音、短三和音等の区別をすることもなく、音度数を機械的に示すの

みという点で非音楽的である。バス音に基音がある場合もあるが、そうでない場合も考え

られるため、バス音は基音を表すのではなく、単に「バス声部にある音」にすぎない。 
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には´や+（E.Fr.Richter）を加える等。（訳注406） 

 

 和音同士の内在的関係や和声的出来事のヒントは、当然のことながら認識できない。この

速記文字は、せいぜい和声的事実を確認する程度だ。（訳注407）しかしこの方法は複雑な場合に

は役に立たない。なぜなら、この描写手段は、不協和音タイプのごくわずかな選び抜かれた

ものしか想定していないためである。 

 音度記号は、音階から出来て、どの音にも同じように三和音を作る。つまり、これは旋律

的エレメントから出来て、それによって和音からの天成の和声の発展を否定する！（訳注408）

そして長調で、短調での場合と同様、全音、半音列にある和音を、1 つの列に繋げる。その

中〔長調と短調〕で、VIII 度と I 度を同一視する。長調と短調は全く異種の対に見える。 

 

 短調がその人工的に上げられた導音的 7 度を必須価値として採用すると、このシステム

は矛盾だらけになる。2 つの主要短三和音 I、IV、隣接長三和音 VI、主要長三和音 V、増三

和音 III+（これは実践では、たびたび通常の長三和音に戻されるが）、そして 2 つの減三和

音 II○、VII○があるためである。（訳注409）この混乱は明らかである。 

 しかし、あらゆる矛盾にもかかわらず、音度記号は通奏低音記号に対して非常に大きい進

歩を意味している！例えばハルム Halm、トゥイレ Louis-Thuille、シュミッツ Schmitz、

シェンカーSchenker などの卓越した和声理論は、音度を用いている！しかし、読んで理解

する者は、あらゆる面での天成の類似性の無視に気づく。そしてそこから、長調と短調の現

象の分析において、必然的に分かれた形式が生まれる。（訳注410） 

 例えば、ある昔の優秀な理論家は言う： 

「カデンツ （正格）は長調にとって、IV I（変格）は短調にとってより自然である。」 

そこで、自然意志が非常にはっきりする。しかし、この分析は、天成の対極的一致を覆い隠

                                                   
（訳注406） アルファベットに大文字と小文字による長調と短調の区別がつく他、基音も表

し、さらに三和音（または四和音）の種類も示されている。 
（訳注407） 和声的事実、つまりどのような和音がどのように並んでいるか、ということは確

認できるが、その和音間にどのような近親関係があるか、どのように進行しているかにつ

いてはこの記号だけではわからない。 
（訳注408） 音階に沿って平行的に考えられるため、和音同士の近親性や連結の関係などの和

声的考え方へは発展しない。 
（訳注409） 短調が和声的短音階である場合、長調とは全く異なる三和音が生じる。譜例 126

のように、自然的短音階の方がまだ関連性が伺える。 
（訳注410） 長調と短調で異なる形式（ルール）を用いて分析を行うということ。 
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すような二重公式 ： （Dur） || IV：I（Moll）を使う。（訳注411） 

 2 人目は言う。「短調では 5 度がしばしば長調的（ ）に現れるように、長調でも 4 度和

音はしばしば短調的（IV）に現れる。」 

ここでも同様に対極的自然がはっきりと認識される。しかし、二重公式 ：I（Moll） || IV：

I（Dur）によって完全に覆い隠される。（訳注412） 

 3 人目はこう言う。「ドミナンテ 9 の和音は平行調の短調カデンツ       と同様 

 

に、平行調の長調カデンツである。（訳注413）なぜなら、C-dur にとっての g-h-d は、a-moll で

の d-f-a の対であるためである。」これは、認識的にはすでに完全な極性理論である。矛盾

的だが、しかしこれは逆行的な音度記号      によって消し去られる。（訳注414） 

 

 そして 4 人目はこう言う。「どの三和音も、平行和音を下 3 度に形成する。」 

これは完全な平行理論で、よって途方もなくナンセンスだ！それによると、C-dur のトニカ

和音は平行和音として a-moll のトニカ和音を、しかし a-moll のトニカ和音は F-dur のト

ニカ和音（!）（訳注415）を平行和音として作る。そして a-moll 調は cis-moll（!!）和音（訳注416）

をドミナンテ平行とするのだ！ 

 ゴットフリート・ヴェーバーを出発点とし、エッティンゲンの二元論から刺激を受け、H.

リーマンは和音記号を導入した。これは明らかに中間的なものであることがわかる。（訳注417）

三和音は、その「和声的 1 度」（訳注418）によって示される。その横には上和音には+、下和音

には○が付く。 

   +c＝C-dur のトニカ和音|| ○c=f-mollのトニカ和音 つまり c 下和音 

                                                   
（訳注411） 長調にとっては V 度→I 度のカデンツが、短調では IV 度→I 度がより自然である

ということから、長調の V 度と短調の IV 度の反対性、対極性が感じられるが、このカデ

ンツ定型では長調、短調間の対極関係は見えず、あくまで長調では V 度→I 度、短調では

IV 度→I 度と異なる定型であると示しているため、対極性は隠される。 
（訳注412） つまりカルク＝エラートの理論での調整されたコントラドミナンテであり、短調

V 度と長調 IV 度が対応するという考え方は対極理論的だが、示されたカデンツ定型から

は長調と短調は別のカデンツを用いると考えられる。 
（訳注413） 短調ドミナンテでもあり、長調ドミナンテでもあるということ。この例では、a-

moll ドミナンテ a-f-d であり、C-dur ドミナンテ g-h-d でもある、まさにカルク＝エラー

トの極性理論と同じ考え方。 
（訳注414） 長調の V 度とその平行短調の IV 度を対と捉えているため、対極的理論と言える

が、音度記号で表すと長調では V 度、短調では IV 度という矛盾は残る。 
（訳注415） 長、短の区別なく、単純に音度が 3 度下の音の上にできる三和音が平行和音であ

る。a-moll では f 音に調号がつかず、長三和音ができるため、F-dur のトニカ和音。 
（訳注416） Cis-dur のトニカ和音？ 
（訳注417） ヴェーバーの和音記号と、エッティンゲンの二元的和声論の考え方を合わせたよ

うな記号である。 
（訳注418） この「和声的 1 度」は二元的和声論による考え方での 1 度。つまり短三和音では

5 度音。 
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他のすべての和音音は補足音として数字の追加で示される。上和音にはアラビア数字、下和

音にはラテン数字である（+と○はその後なくなる）： 

g7（＝g h d f）|| aVII（＝h d f a）|| 4＝上 4 度、IV＝短調 1 度の下 4 度 

<＝上げる|| <＝下げる 例えば、+c6<＝c e g ais 等。  

1893 年に、リーマンは『簡潔化された和声論 Vereinfachte Harmonielehre』を出版した。

その中で、彼は和音記号をやめ、まず機能記号を取り入れた。（訳注419）同様に、和音と和音列

の本質的意義と近親的関係（訳注420）を具体的に説明し、全和声的事象を基本形式 S、T、D に

帰することを試みた。（訳注421）この機能理論は、「和声の論理学」であり、和音分析の卓越し

た形式である。（訳注422）そこには、まだ矛盾と欠陥が多く残っていたが、リーマンのこの機能

文字の創作は、十分に高くは評価されていない。機能の根本的な原理を作ったことは、和声

論史において偉業であり続ける。 

 私は 1902/1903 年にはすでに極性理論を、ツァルリーノやラモー、ごく最近や現代の大

家たちの一言すらなく（つまりハウプトマン、エッティンゲン、リーマンを聞いたり読んだ

りしたことなく）、当時直観的に認識していた。（私は 5 年間、ある理論の大家のもとで学

び、さらにハウプトマンもかつてここで学んでいたにもかかわらず！） 

 a-moll における E-dur のトニカ和音と C-dur における f-moll のトニカ和音間の一致、A-

dur での e-moll のトニカ和音、a-moll の D-dur のトニカ和音間（または d ドリアの G-dur

のトニカ和音と G ミクソリディアの d-moll のトニカ和音）の一致、総じてドリアとミクソ

リディア間、及びリディアとフリギア（過度に明るい長調、過度に暗い短調）間の対照的な

一致が、この「感知される」類似性を明確に裏付ける手段を持っていなくとも（訳注423）、有無

を言わさず自ずと心に浮かぶ。私は、「何か」が長調 V と短調 IV の間の目に見えない関係

を覆い隠しているということを本能だけで感じていた。 

 当該の音度の一致の覆い隠しは、音度にこそある。 

私は、1 つの大譜表に主音の主要三和音を重ねて置く。減三和音も同様に。減三和音は垂

直的比較では、特徴的なことだが対を持たない。（訳注424）（88 頁表参照）そして私は、音度の

                                                   
（訳注419） 和音をその和音の（二元的和声論に基づく）1 度の音名を用いて表すことをや

め、機能で表した。 
（訳注420） それぞれの和音の、それぞれの調での機能、役割。 
（訳注421） すべての和音を 3 つの機能に関連付けて考えること。 
（訳注422） 和音を機能記号で表すことによって、その和音だけでなく、調性内での役割と他

の和音との関連を記号で表現できるようになった。 
（訳注423） 長調と短調の対極性ははっきりと感じていたが、それを証明する方法はまだ見つ

けていなかった。 
（訳注424） 譜例 126 のように、大譜表で、長調の音階上にできる三和音と、その平行短調の

音階上にできる三和音を縦に並べると、減三和音（長調では 7 度、短調では 2 度に現れ

る）以外は、長調で長三和音の部分は短調では短三和音、長調で短三和音の部分は短調で

は長三和音となり対応していることが分かる。 
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さらなる反進行（訳注425）では、すべての平行和音が互いに対応するということをすぐに発見

した。（訳注426）そして、いわゆる V と IV〔である〕！さらに a-moll の E-dur と C-dur の f-

moll のトニカ和音も同じである。ドリア的カデンツはミクソリディア的カデンツに、およ

びフリギア的カデンツはリディア的カデンツに対応している。（訳注427） 

 しかし、当該の音の相対的な等価値に対応して、私はこれらに一致した音度数を与えた。

（訳注428） 

 

等：長調での音度の数え方は上向き 

等：短調での音度の数え方は下向き 

大きい数字：主要和音、小さい数字：副和音 

横線付き数字＝長調和音、横線なし＝短調和音 

 この音度システム（1902/1903）は私の極性理論の胚である。極性理論はその価値を、原

始的な和声理論の向こう側にようやく証明した。進行性の発展によってしだいに裏付けら

れ、ショパン、リスト、ヴァーグナー、ブルックナー、レーガー、シュトラウス、ドビュッ

シー、スクリャービン、シェーンベルクの和声の一般的な不可解さは、比較的単純な自然形

式とみなされうる。倍音学の不自然さに訴えることなく！（訳注429） 

 しかし私はもし 1906 年ごろリーマンの機能理論に親しまなかったとしたら、発展の道を

見つけていたかどうか大いに疑問である。 

私はある感謝の気持ちから、それを認める。私にとっては一層辛いことだが、それでもな

お、非常に多くの点でリーマンの理論の敵対者の一派であることを認めなければいけない。

私はそれを最初の読み物で感じた。それは私に機能の本質を非常にはっきりとあきらかに

したが、それにもかかわらず多くのケースで私は反論せざるを得ない。 

 リーマンの種まきの成果は、私にとって機能記号の優れた音楽的値の認識にある。これは、

                                                   
（訳注425） 長調と短調で音階（音度）を逆に捉えるということ。 
（訳注426） 3 つの主要和音間で平行和音の一致が見られる。I 度同士は互いが平行和音の関

係になっているのに対し、IV 度と V 度は反対の関係になる。つまり、長調の V 度の平行

和音は短調の IV 度になり、長調の IV 度の平行和音は短調の V 度と一致する。 
（訳注427） 長調 V 度と短調 IV 度の対応は、教会旋法終止にも現れる。短調の IV→V と進む

フリギア終止は、長調では V→IV と進むリディア終止に対応している。 
（訳注428） 長調と短調を逆から考えることで、平行和音の関係性（長調、短調ともに III 度

と V 度の関係等）、調整されたコントラドミナンテ等を一致した音度数で考えることがで

きる。 
（訳注429） これらの作曲家の和声の複雑さは、対極理論によって、倍音理論より簡単に理解

できるようになる。 
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和音現象と線上に効果を現した和声的現象の内的本質を言葉で表現することができる。（訳注

430）それが、「是が非でも簡略化すること」によって非生産的にならない限り。私はリーマン

から直接、「導音交換和音」の概念を引き継いだ。この記号は私がかつて名付けた「反平行

和音」より適切で実用的である。 

 この時点では、すべてが「有益である」とみなされうる。（訳注431）すべては、次の章から自

ずと生じる。 

 その前に、リーマンのいくつかの機能記号とここで展開されたもの（訳注432）の不完全な対

比。 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                   
（訳注430） リーマンが編み出した機能記号によって、1 つの和音そのものだけでなく、その

和音が連なったもの、つまり和声としての関係性を説明できるようになったということ。 
（訳注431） 音度の数え方、機能記号等、すべてが必要な要素であるかもしれない。 
（訳注432） カルク＝エラートの極性理論に基づいた記号。 
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XVI. 

Überleitung zum Teil 

第 2 部への移行 

Die Polaritätischen Funktionssigel im allgemeinen 

全般での対極的機能略記号 

 

 私は大文字と小文字、そして左右に傾いた符号を区別する。 

この傾きは、和音システムの方向の概念で理解される。（訳注433） 

        

           Contra(domina)nte, Tonika, Dominante 

 

大文字：長調の中の長三和音  和音とシステム間の調的一致 

大文字：短調の中の短三和音 

小文字：長調の中の短三和音  和音とシステム間の調的反対 

小文字：短調の中の長三和音 

小文字が単独である場合、それはヴァリアンテである。 

（長、短の変わった同名和音：F-dur－f-moll；e-moll－E-dur） 

    

コントランテ＝トニカ＝ドミナンテ＝ヴァリアンテ（ev.特別な名称） 

 

これらが主要機能文字に後置されている、または付随している場合、それはその和音の代理

である。常に主要和音より 3 度高いか低い。 

 

     p または  =平行和音 

     ｌまたは  =導音交換和音  長調の短三和音、短調の長三和音 

 

大文字の上または下に同じものが付く場合（長調の長三和音、短調の短三和音） 

                                                   
（訳注433） 長調ではコントラドミナンテ→トニカ→ドミナンテの順に上に、短調では同じ順

で下に向かって和音ができるため、それぞれの方向に傾く。 
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第 2 コントランテ、または第 2 ドミナンテである。第 1 ドミナンテ、コントランテは飛ば

される。（線で消される） 

 

小文字が主要和音記号の上または下に付く場合： 

 

                             

短調での長三和音 

長調での短三和音 

 

主要和音記号への補足の大文字： 

                                                 

M＝メディアンテと反メディアンテ 

主要和音の長 3 度近親的代理和音 

長調の長三和音、短調の短三和音 

                              

主要和音の短 3 度的代理和音 

長調の長三和音、短調の短三和音 

（つまり平行―ヴァリアンテ） 

主要和音ヴァリアンテへの補足的大文字： 

ヴァリアンテの平行（長調の長三和音、短調の短三和

音） 

 

D の上、 c の下の線：自然 7 度と自然 9 度の追加 

 

長調の上和音    短調の下和音   長調の下和音  短調の上和音 
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動和音記号： 

＝全音、 ＝導音、 ＝クロマ、 ＝ヒアトゥス 

＝〃 、 ＝〃 、 ＝〃  、 ＝〃 

1 つの和音音の代理（上または下へ出る） 

 

0 記号：1 和音音の欠如 

 

 

括弧：挿入された導入、導出和音。これは調の中心ではなく、5 度または 3 度近親に結びつ

く。導入としてこれらの前に、導出としてこれらの後ろに付く。 

      

つまり C-dur だと、D-dur―G-dur ｜G-dur―D-dur ｜g-moll―d-moll|h-moll―Fis-dur のトニカ

和音  

         短調も同様 

下への曲線：前置きされた導入和音 

上への曲線：後置された導出和音 
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Zweiter Teil 
 

 

Das Harmonie-system in polarer Auffassung 

Eine Entwicklungslehre der Tonalität 

第 2 部 極性的解釈における和声システム 

調性の発展的理論 

Erstes Hauptstück 

Quintverwandtschaft 

[Diatonalität] 

第 1 主部 5 度近親圏[全音階] 

 

 

第 1 章：主要和音 

第 2 章：調整されたコントランテ 

第 3 章：ドミナンテとコントランテの 9 の和音の形式 

第 4 章：ウルトラドミナンテ 

第 5 章：全音階的代理 

第 6 章：不確かな三和音 

第 7 章：ナポリの 6 の和音 

第 8 章：主要和音土台上のコンマ正確な転調 

    基本方針 

    半音階（性）についての概略（第 2 主部に属する） 

    転調手段としてのコンコルダンツ 

    ヴァリアンテのような転調 

    ウルトラドミナンテ連鎖 

    転調の章のあとがき 

第 1 主部の補足 

第 9 章：双子と三つ子の和音 
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1. Kapitel. 

Die Prinzipale 

主要和音 

 

 

  

  トニカ   ドミナンテ  コントランテ   トニカ   ドミナンテ  コントランテ 

 

3 つの長三和音（5 度近親）は、1 つの狭い   3 つの短三和音（5 度近親）は、1 つの狭 

主要和音システムに集まる。（訳注1）        い主要和音システムに集まる。 

     

中心和音はトニカ 

        トニカはドミナンテに向かって前へ進む。 

ドミナンテは本質も外見もトニカに対して上昇である。（訳注2）ドミナンテは単独でシステム

の開く面を作るため、ドミナンテだけが「コンコルダンツ化」できる。つまり、残りの 2 つ

の主要和音に矛盾することなく自然 7 度を形成できる。（訳注3） 

 

       トニカはコントラドミナンテに向かって後ろへ戻る 

 コントラドミナンテは上和音システムにおいて、下の上和音  （訳注4）  （コントラ！）   

そして下和音システムにおいて上の下和音   

                                                   
（訳注1） 5 度近親関係にある 3 つの長三和音は、1 つの調性の主要和音として機能する。 
（訳注2） 長調の上和音システムでは、ドミナンテは、上和音トニカの一番上の 5 度音から、

さらに上へ上和音を形成する。長調では上和音システムでの上の上和音、短調では下和音

システムの下の下和音となり、本質的にも、譜面上の見かけでもトニカに対して上昇の性

質を持つ。 
（訳注3） ドミナンテは自然 7 度もその調性内の音（コントラドミナンテの 1 度音）であるた

め、他の調から音を借りてくることなく 7 度和音を作れる。 
（訳注4） 長調は上和音システム。基本的に和音は音程の低い方から上へ数える。コントラド

ミナンテはそのシステムの中での、トニカに対して下に位置する和音。しかし長調の長三

和音であるため和音自体は下から考える上和音。 
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コントラドミナンテはシステムの弱い面を作り、かなり簡単に反対の旋法の影響を受ける。

（訳注5） 

ドミナンテが自然 7 度を形成すると、ドミナンテは傾向和音になる。つまり、中心音へ戻ろ

うとする。（訳注6）弱いコントラドミナンテは同様に、傾向和音に対して目立つような、特徴

的な異なる形式を形成しようと試みる。（訳注7）自力ではそれはできず、そしてさらに中心音

から離れるような平行和音を代理和音として呼び寄せる。（訳注8）しばしばこれは同時に作用

し、コントランテ双子（訳注9）を形成する。この双子和音は、和音形態とその転回によって原

型か派生形かを強調する。（訳注10） 

 

 

 

                                                   
（訳注5） 特に同主調の影響を受ける。詳細は次章「調整されたコントラドミナンテ」参照。 
（訳注6） 属七の和音はトニカへ戻ろうとする力が強い。 
（訳注7） 同じくトニカへ戻ろうとする性質をもつ、自身の変化形和音を作ろうとする。 
（訳注8） 長調の長三和音は平行和音を短 3 度下に作るため、もともとトニカの下にあるコン

トラドミナンテの平行和音は、トニカからさらに離れる。 
（訳注9） コントランテとその平行和音が同時に使われる状態。C-dur の場合、d-f-a-c。第 2

部 9 章「双子和音」参照。 
（訳注10） 基本形ではコントラドミナンテ平行和音のコンコルダンツ、第 1 転回の 5 音省略

ではコントラドミナンテの 6 の和音、5 音付きではコントラドミナンテの 5 6 の和音等、

基本形と転回形では、通常の和音と異なり和音の種類自体が「コントラドミナンテの派生

形」か「コントラドミナンテ平行和音」か、変わる。譜例 129 参照。 
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この慣用のフレーズは、数え切れないほど実践でよくある、旋律化された対極和声音列であ

る：（訳注11） 

ここでは機能一致が優勢である： 

 

 

リーマンのものでは一致しない：（訳注12） 

（偽装した音度記号） 

 

音度記号： 

 

 

 

                                                   
（訳注11） 和声関係が前半と後半で対極的になった和音列が、旋律になるように繋げられた

もの。 
（訳注12） リーマンの、音度の考え方が元になった機能記号では、前後の一致はない。 
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完全に独立してリードする旋律のもとで一致する和声的機能。（訳注13） 

 

 

2．Kapitel 

Die temperierten Contra(domina)nten 

調整されたコントラ（ドミナ）ンテ 

  

  

 

A、B において、機能は確定されえない。なぜなら、トニカが退化しているためである。（訳

注14） 

 下の下和音を 、上の上和音を D とみなすのが自然である。（訳注15） 

f-moll のトニカ和音は c-moll のトニカに関係する。 

G-dur のトニカ和音は C-dur のトニカに関係する。 

d-moll のトニカ和音は a-moll トニカに関係する。 

E-dur のトニカ和音は A-dur のトニカに関係する。 

 

そしてそれによって、すべての偶然的な♭♮#は幻想になる。（訳注16） 

しかし C-dur には F-dur のトニカ和音[C]の代わりに f-moll のトニカ和音がある。 

                                                   
（訳注13） 対極的な和声機能の和音列をもとに旋律が付けられたわけではなく、旋律優位の

状態で和声機能が対極的に一致しているということ。 
（訳注14） 中心にあるトニカ和音は二和音になっており、この状態では長調か短調か区別で

きない。よって、上下 2 つの和音も、ドミナンテかコントラドミナンテか判別できない。 
（訳注15） 短調では 5 度下にできる下和音をドミナンテ、長調では 5 度上にできる上和音を

ドミナンテとみなす。 
（訳注16） 譜例 136 では、下和音に対してはトニカを短調トニカ、上和音に対しては長調ト

ニカと考えることで、調号は偶然付いたものではなくトニカに関連するものであると言え

る。 
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   c-moll には g-moll のトニカ和音[ ]の代わりに G-dur のトニカ和音がある。 

   A-dur には D-dur のトニカ和音[C]の代わりに d-moll のトニカ和音がある。 

   a-moll には e-moll のトニカ和音[ ]の代わりに E-dur のトニカ和音がある。 

 

この場合、これらは完全に自然コントラドミナンテのヴァリアンテ化した代理和音である。

（訳注17）これらは擬態様式を作り出す。つまり、これは自身の調でドミナンテではありえな

い。（訳注18）これらはヴァリアンテ調の強い面の相互的交換和音である。（訳注19）具体的には、

C-dur は c-moll からドミナンテ（f-moll のトニカ和音）を受け取る。そしてこのドミナン

テは弱い長三和音（F-dur のトニカ和音）の代わりに、強い短三和音として移動し、その「ヴ

ァリアンテ」として機能する。（訳注20） 

 逆に、c-moll は C-dur からドミナンテ（G-dur）を必要とする。これは弱い短三和音（g-

moll）の代わりに強い長三和音として移動し、そのヴァリアンテとして機能する。 

 この調整から、私はこれらコントラドミナンテヴァリアンテを「調整されたコントランテ」

と名付ける。強い面が、逆の調性の弱い面を排除するという点は非常に注目すべきである。

このケースは、平行調のドミナンテによる、コントラドミナンテの代理和音化に類似してい

る。それによってこれはコントランテパラレルになる（訳注21）： 

 

   

   （自然）D は（人工的） になる。      （主要的）D は（代理） になる。 

   （人工的）c は＝（自然） である。     （代理）Cp は＝（主要） である。 

                                                   
（訳注17） 譜例 136 のトニカを、上下の和音の共通のものと考えると、上下にできる和音は

自然にコントラドミナンテのヴァリアンテ（旋法変化和音）と考えることができる。 
（訳注18） 例えば f-moll のトニカ和音は c-moll ではドミナンテだが、C-dur においてはドミ

ナンテではない。C-dur ではコントラドミナンテを装っている。 
（訳注19）弱いコントラドミナンテの代わりに、同主調の強いドミナンテを使うこと。 
（訳注20） 短調でのドミナンテは、同主長調ではコントラドミナンテとなるため、コントラ

ドミナンテのヴァリアンテとして機能する。逆も同様。 
（訳注21） 例えば、C-dur で考えると、平行調 a-moll のドミナンテは a-f-d だが、C-dur コ

ントラドミナンテの平行和音と同じ和音であり、コントラドミナンテの代理和音として使

える。 
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調整されたコントラドミナンテはトニカの反和音である。（短三和音はその 1 度から名付け

られる！）（訳注22） 

↓ c 下和音＝C 上和音 ↑ ||  ↑E 上和音＝ e 下和音↓ つまり （訳注23） 

これは強いタイプで開く面であるため、コンコルダンツ化する。（つまり、和音方向に自然

7 度を形成することに適している。） （訳注24） 

 

 

                                                      

平行模倣 

機能の不一致 

 

 

 

人工的 自然的        自然的 人工的 

 

 

                                                   
（訳注22） トニカ 1 度から逆向きにできる和音。例えば、C-dur トニカの 1 度 c から逆向き

にできる下和音は c-as-f となり、調整されたコントラドミナンテと一致する。 
（訳注23） C の上和音は c-e-g で 1 度音は c、c の下和音は c-as-f で 1 度音は同じく c。短三和

音の 1 度音「1」は鏡文字で表されているため、このように書ける。 
（訳注24） 調整されたコントランテは反対の調の強いドミナンテであるため、7 の和音を作

れる。長調では短三和音になるため、和音方向は下向き、C-dur の場合 c-as-f-d となる。 



103 

 

          

 

 

  

Andante 

(次章参照) 

 

相反 

2 つの例での動和音は、その関係和音と共に下 9 の和音を作る。（訳注25） 

                                                   
（訳注25） 譜例 144、145 で現れる動和音は、調整されたコントラドミナンテの派生形式と
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3．Kapitel. 

Die Nonakkordformen(Bikordanzen) der Dominanten 

und temperierten Contra(domina)nten. 

ドミナンテと調整されたコントランテの 9 の和音の形式（ビコルダンツ） 

 

開く面、つまり上の上和音、下の下和音（訳注26）は、自然 7 度と同じように、自然 9 度も（真

正 5 度の 5 度として）形成する： 

 

均一に調律されたシステムでは、上 9 の和音と下 9 の和音は区別されない。概念上はもち

ろんコンマ差が存在する。（訳注27） 

                                                   

して書かれているが、これらが同時に作用すると、9 の和音ができる。長調での調整され

たコントラドミナンテは短三和音であるため、9 の和音も下方向にできる。 
（訳注26） ドミナンテと調整されたコントランテのこと。長調ではトニカの上にできる上向

きの和音はドミナンテ、下にできる下向きの和音は調整されたコントランテ。短調では

逆。それぞれ、長調性と短調性を強く持つ開く方向の和音。 
（訳注27） つまり、長調のドミナンテの 9 の和音と、平行短調のドミナンテの 9 の和音は、
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下げられた h[1/10 音↓]、下げられた f[1/8 音↓] 

                    

上げられた h[1/8 音↑]、上げられた f[1/10 音↑] 

 

あらゆる 9 の和音はしばしば 2 つの異なる形式で現れる： 

a) 1 度の省略形（不確かな四和音）（訳注28） 

b) 半音狭くした 9 度を伴った形（イタリア的 9 の和音） 

 

  in a-moll     in C-dur      in Es-dur     in fis-moll  と似ている 

 

この形式の転調能力は明らかである。（ と は純正解釈において、当然メタルモーゼ的

な解釈のし直しが必要になる。なぜなら、長調での自然的 9 の和音は、短調での一致する形

式とは逆に位置するためである。）：（訳注29） 

 

調整されたコントランテの「真正」9 度（真正 5 度のさらに真正 5 度）は、 

 

和音感覚では自然であるが、 

調性感覚では人工的である。       in a-moll(ドリア的) 

（訳注30） 

                                                   

構成音が全く同じ和音となるため、同じ音名の音全てを同じものとみなすと同じ和音に見

えるが、実際には機能に差があり、コンマの音程差が存在する。 
（訳注28） 減三和音を伴う形。 
（訳注29） この形式では、長調の自然的 9 の和音に対して、短調の属 7 の和音が、短調の 9

の和音に対して長調の属 7 の和音が一致し、必ず反対の旋法への転調になる。一致した和

音を使って転調すると、解決した時のトニカの音域にずれが生じる。同名和音だが、原位

置が異なる和音（メタルモーゼ）へ解釈しなおす必要がある。一方イタリア的 9 の和音で

は、長調の調整されたコントランテ 9 の和音と長調の属 7 の和音が一致するため、同旋法

への転調となり、転調した際にもトニカの音域はずれない。 
（訳注30） 〇c から-f へ真正 5 度、-f から--b も真正 5 度であり、短三和音+長三和音となって

いるため、和音的には自然だが、C-dur 内での b の音はミクソリディア的であるため、人
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それに対して、半音狭い 9 度は、 

 

和音感覚では人工的だが、 

調性感覚では自然である。 a-moll の導音 

（訳注31） 

2 つの形式は広く使われているが、半音狭い 9 度を持った調整されたコントランテの方が

より頻繁に用いられている。 

半音狭い 9 度を持ち、1 度を省略されたドミナンテの 9 の和音と調整されたコントラン

テの 9 の和音は、半音狭い（減）7 度を作る。（訳注32） 

 

イタリア的 9 の和音と減 7 の和音については後に詳しく書かれる。 

 

自然的 9 の和音：9 度の位置（配置）とその 1 度への緊張は、その和音の特性に非常に決

定的な意味を持つ：（訳注33） 

 

自由調で取り替えて移動した形式で配置された 9 の和音列。（訳注34）9 度は ♩ で見分けや

すくされている。 

 バスに長調の 5 度を置いた形式は、短調の 9 の和音とみなされうる。なぜなら、そのバ

スは、同時に短調ドミナンテの基音を作るためである（訳注35）： 

                                                   

工的と言える。 
（訳注31） 反対に、-f から h は減 5 度となり、減三和音ができるため、和音感覚では人工的

であるが、h は C-dur にもとからある音であるため、調性感覚としては自然的。 
（訳注32） 半音狭い 9 度を持ち、1 度音を省略したこの 2 つの和音は、同じ調では同じ和音

（C-dur では h-d-f-as）、減 7 の和音を作る。 
（訳注33） 和音のどこに 9 度を持ってくるか、つまり転回形の選択とそれによる 1 度との関

係が、和音を特徴づける。つまり、オクターヴ移動によって全音関係となる 1 度と 9 度

が、離れている時と隣り合う時では和音の響き方は変わる。 
（訳注34） 9 度をさまざまな位置に置いた和音列。 
（訳注35） 平行調のドミナンテの 9 の和音同士は同じ和音になる。その際、長調での 5 度音
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調整された形式は、3 度近親に属する。（後の反メディアンテのビゾナンツ参照） 

しかし同時にコンマ差の類似形式は第 2 反 5 度近親と単純な 7 度近親も作る。（訳注36） 

 

  

     

均一に調律された 12 半音システムで、この区分が弱くなったことは確かだが、その異なっ

た傾向は潜在的にいまだ尚明白である（訳注37）： 

 

短調では対極的に一致する。このことは前説明としてのみで、すべては後の章に残しておく。 

                                                   

が短調での基音となる。よって、バス声部に長調ドミナンテの 5 度音がくる場合、短調で

はバスに基音がくることになり、短調ドミナンテの 9 和音の基本形とも見なせる。 
（訳注36） 調整されたコントランテの 9 の和音は、第 2 下 5 度の 9 の和音 b)、自然 7 度の 9

の和音 c)と音名としては同じ和音である。 
（訳注37） つまり、一見同じ和音でも機能の違いによって解決時に差ができる。a)はあくま

で c を基音とした C-dur 内の和音であるため、解決は C-dur のトニカ和音である。b)は、

B-dur のトニカ和音の 9 の和音であるため、それをドミナンテと捉えると解決は Es-dur

のトニカ和音となる。c)は 7 の反和音への解決をするため、D-dur のトニカ和音へ進む。

さらに、f-moll のトニカ和音と捉えるか、B-dur のトニカ和音と捉えるかによって解決は

des-moll にもなりうる。 
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9 の和音の柔らかく、心地よく、溶けるような、感性的な性質は独特で（譜例 152 参照）、

ロマン派の浸透とともに現れる。そしてもともと強い繋がりを持った「双子和音」とともに、

和声的に両性具有の印象派スタイルの根本要素を形作っている。（訳注38） 

 

                                                   
（訳注38） 双子和音（9 章参照）も、隣り合う和音を連結させて（例えばコントラドミナン

テとその平行和音 d-f-a-c）得られる複合和音であり、これらは長調と短調の境目を曖昧に

するような効果を持ち、印象派の特徴とも言える。 
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両性具有性（長調？短調？または長調+短調）はこの例で特に特徴的である！ 
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初見ではより複雑に見えるものも、対極的な 9 の和音の解釈では単純である！（訳注39） 

 

 

 

4．Kapitel. 

Die Ultradominanten[Nonenverwandte]. 

ウルトラドミナンテ[9 度近親] 

 

 二重形式でトニカをドミナンテ化すると、または 2 つのドミナンテをトニカ化すると、

自身で繋がれた三重システムが生じる：（訳注40） 

           

      

 狭い調性の境界を越えた和音を、ウルトラドミナンテ、ウルトラコントラ（ドミナ）ンテ

という。これらが単純な 5 度近親に前置、後置されている限り、これらは導入、導出和音と

みなされる。この場合、単純な機能記号がカッコに入れられ、下の導入曲線、または上の導

出曲線で、調の機能文字と繋がれる。 

 

 コントラドミナンテのドミナンテの考え方では、トニカは強く、開く面であるため、コン

                                                   
（訳注39） 複雑に見えるものも、長調と短調で 9 の和音を対極的（上和音と下和音の概念）

に捉えることで解釈できる。 
（訳注40） トニカの二重ドミナンテを作る。またはドミナンテとコントラドミナンテをトニ

カとみなすと、もとのトニカを中心にして上下に第 2 ドミナンテと第 2 コントラドミナン

テを伴った 3 つの和音連結ができる。 
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コルダンツ化する能力を持つ！（訳注41）ドミナンテのコントラドミナンテの考え方では、ト

ニカは弱く、閉じられた面であるため、自然四和音の臨時措置として平行双子和音を、また

ヴァリアンテの臨時措置として平行和音を形成する。（訳注42）しかし、このトニカは調整（ヴ

ァリアンテ化）されると、強く、コンコルダンツ化能力を持った反和音になる。（訳注43） 

 

 単純な 5 度近親との関係がなくなると、ウルトラ形式は初めて明確になる。これらはド

ミナンテの誇張形式として現れる。（訳注44） 

 

 またも、ドミナンテはコンコルダンツ化でき、コントラドミナンテはヴァリアンテ化する

とコンコルダンツ化できる。最終的に、すべての二重の強い和音はビコルダンツ化できる。

（つまり自然五和音として現れる）（訳注45） 

                                                   
（訳注41） （D）→C となる場合、この導入和音（D）は和音としてはトニカであるが、ドミ

ナンテの性質をもつため、7 の和音になれる。 
（訳注42） 逆に（C）→D となる場合は、和音としては同じくトニカだが、コントランテの性

質を持つため 7 の和音は作れない。そこで、その代わりに a-moll トニカとの同時作用でで

きる平行双子和音（a-c-e-g）、平行和音（e-c-a）を作る。 
（訳注43） (c)→Dとなる場合は、調整されたコントラドミナンテとみなされるため、下 7 度

を作ることが出来る。 
（訳注44） 前後に 5 度近親和音（ドミナンテまたはコントラドミナンテ）ない場合。機能と

してはもとの 5 度近親と同じように扱われる。 
（訳注45） ドミナンテの性質を持った和音（ウルトラドミナンテかウルトラコントランテの
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                  非常に面白い！ 

最後 2 つの例を様式化する。：177 の h）と i) 

 

13 世紀から 15 世紀に、ウルトラドミナンテは非常によくドミナンテの代理として使わ

れていた。C-dur での B-dur のトニカ和音が として機能していたのか （ミクソリディ

ア的平行）として機能していたのか、同様に D-dur のトニカ和音が （リディア的ドミナ

ンテ）と Cp のどちらで機能していたのかは、多くのケースではっきりとは決められえない。 

                                                   

ヴァリアンテ化和音）はすべて、7 の和音にも、9 の和音にもなりうる。 
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（ヴァリアンテタイプ。後ろ参照） 
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5．Kapitel. 

Die diatonalen Prinzipalsubstituten. 

[Bisonanzen] 

全音階における主要和音の代理 [ビゾナンツ] 

 

 隣接する 2 つの主要和音（訳注46）が 1 つの二重和音に合体し、外縁の和音音を払いのける

と、見かけ上は逆の旋法の和音が生じ、これは 2つの主要和音の代理和音として機能する：

（訳注47） 

 

見かけ e-mollの和音は半分 C-dur＝半分 G-durの和音である。 

見かけ F-durの和音は半分 a-moll＝半分 d-mollの和音である。 

この考え方では、これは不完全な二重和音（ビゾナンツ Bisonanz）である。＝3度音+5度

音が、同時に新しい和音の 1 度音と 3 度音になる。この短三和音は、前の長三和音が下和

音であるのと同様、上和音である。（訳注48） 

     

 和音方向へ、この代理和音は短 3度で始まる。（訳注49）これは周知のごとくただ副次的な現

象（1つの同じ根の 3度と 5度の音程差）である。（訳注50） 

 それゆえ、私はこの代理和音を小文字の機能文字で主要和音の傾斜方向（訳注51）で現す。 

                                                   
（訳注46） 3つの主要和音のうち、隣り合う関係のもの。トニカとドミナンテ、コントラド

ミナンテとトニカの関係など。 
（訳注47） 例えば、C-durのトニカとドミナンテが連結すると、c-e-g-h-dという五和音がで

きるが、これらの外側の音 cと dを取り除くと e-g-hという短三和音ができる。C-durに

対し逆の旋法となるこの e-mollのトニカ和音は、1度音省略のトニカ代理としても、5度

音省略のドミナンテ代理としても機能することができる。 
（訳注48） e-mollのトニカ和音は短三和音であるであるため本来下和音であるが、この場合

は長調のトニカ（上和音）とドミナンテ（上和音）からでき、これらの代理ともなる和音

であるため短三和音だが上和音である。同様に、a-mollでの F-durのトニカ和音は長三和

音だが下和音である。 
（訳注49） C-durでの e-mollは、上和音であるため、短 3度+長 3度となる。 
（訳注50） 長三和音も短三和音も、通常 1度と 3度の音程幅は長 3度となるが、だからとい

ってこの短三和音が和音の新たな形式というわけではなく、e-g-hの場合には、もともと c

という 1度があり、それに対しての 3度と 5度に当たるため、1度と 3度間が短 3度なの

ではなく、3度と 5度間が短 3度となる、長三和音の形態である。 
（訳注51） 長調では平行和音は 3度下にできるため下向き、導音交換和音は 3度上にできる



116 

 

 

         （長調の見かけ短三和音） 

         （短調の見かけ長三和音） 

 もとの主要和音（訳注52）に対する関係は異なる： 

e-mollのトニカ和音は C-durのトニカ和音に対して＝前向き つまり 強い！ 長 3度近親 

e-mollのトニカ和音は G-durのトニカ和音に対して＝後ろ向き つまり 弱い！短 3度近親 

F-durのトニカ和音は a-mollのトニカ和音に対して＝前向き つまり 強い！ 長 3度近親 

F-dur のトニカ和音は d-moll のトニカ和音に対して＝後ろ向きつまり弱い！(訳注53)短 3 度

近親 

      強い代理和音としては導音交換和音＝   

      弱い代理和音としては平行和音＝   

[ある和音をその平行和音と比べると、導音交換和音は調性が調号的に常に 1 つ異なるのに

対して、調性感覚では潜在的な調号の一致が見られる（訳注54） 

 C-dur－a-moll＝双方とも調号なし：C-dur－e-moll（1#）+強い（明るい） 

 a-moll－C-dur＝双方とも調号なし：a-moll－F-dur（1♭）-強い（暗い）] 

 

 

長調では平行和音は主要和音の下にある。 

導音交換和音は主要和音の上にある。 

それに対して短調では平行和音は主要和音の 

上にある。 

導音交換和音は主要和音の下にある。 

 

強い主要和音の強い代理和音は、狭く定められた調性の境界を越える！（訳注55） 

                                                   

ため上向き。 
（訳注52） この場合、トニカとドミナンテ。 
（訳注53） 長調では、主要和音に対して上にできる上和音は強く、下にできる上和音は弱

い。短調では逆になる。 
（訳注54） 例えば C-durのトニカ和音では、平行和音は a-mollのトニカ和音であり平行調の

和音であるため当然調号はともにゼロで一致する。一方導音交換和音は e-mollのトニカ和

音であるため、シャープ 1つの調であり、調号は 1つ増える。 
（訳注55） 強い主要和音＝ドミナンテ、強い代理和音＝導音交換和音。長調ではもとの調よ

り♭が 1つ、短調では#が 1つ増える。 
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a.) トニカの平行和音は和音的にはコントランテの 

導音交換和音と同じ： 

b.) トニカの導音交換和音は和音的にはドミナンテの 

平行和音と同じ： 

c.) 長三和音と短三和音の間には例外なく相互関係が 

存在する！（訳注56） 

 

リーマンの理論では機能記号の不正確さがすでに差し迫った段階へ入っている。つまり、全

く一致しない： 

（訳注57） 

 

                               完全な相互関係 

 

                                                   
（訳注56） 長調でのトニカ：コントラドミナンテ平行は短 7度下の和音であり、短調でのコ

ントラドミナンテ平行：トニカもまた短 7度下の関係にある。同じ機能名の和音を反対に

配置すると、長調と短調でその関係性が対応する。これを一致するような長調、短調の関

係で考えると、和音が完全に同じとなる。（譜例 186） 
（訳注57） 長調と短調でドミナンテとサブドミナンテの考え方が平行的に同じ（双方とも 5

度上にできる和音がドミナンテ、5度下にできる和音がサブドミナンテ）であるため、常

に Dと Sが逆になり、対応は見られない。 
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和音機能の示されたような相互関係の実践的価値は、予想外の方法で転調の中で効果を現

す。（訳注58）（次章参照！） 

 

代理和音は、 

a.) 主要和音間の変化和音（訳注59）として現れる： 

 他のすべての機能でも。短調でも。 

b.) カデンツの代理和音として現れる（訳注60）： 

の代わりに 

 

 の代わりに 

和音的＝同じ、機能的＝異なる（訳注61）： 

 

和音的には二重 5度近親、しかし機能的には単純な 5度近親：（訳注62） 

 

逆：和音的には 5度近親、機能的には二重 5度近親：（訳注63） 

 

この結果、和音的に新しい形式が生まれる。 

弱い面の弱い代理和音：強い面の強い代理和音： 

機能的には二重 5度近親、和音的には三重 5度近親： 

  [音のコンマ差！ ]（訳注64） 

                                                   
（訳注58） 例えば、譜例 186の a)と b)において C-durのコントラドミナンテ平行と d-moll

のトニカ（とその逆も）が同じ和音になるため、これを利用して C-durから d-moll（d-

mollから C-dur）へ転調できる。 
（訳注59） 同じ機能の和音の間に挟まれる形で、その和音の変化形として扱われる。 
（訳注60） カデンツにおいて、単独で主要和音の代理として使われうる。 
（訳注61） 構成音は同じであるため和音としては同じ和音だが、機能が異なるため、どちら

の解釈で使うかによって和声進行は異なる。 
（訳注62） C-durの場合、Dlは fis-d-h、Tpは e-c-aであり、2つの和音間には 5度 2つ分の

隔たりがある。しかし機能的にはあくまでトニカとドミナンテなので 5度近親。 
（訳注63） 和音として見ると、C-durの場合 Clは e-c-a、Dpは h-g-eであり 5度の差がある

5度近親だが、機能的にはコントラドミナンテとドミナンテの関係になるため、トニカを

挟んで 5度 2つ分の隔たりを持つ二重 5度近親。 
（訳注64） 機能的にはコントラドミナンテとドミナンテの関係であるため二重 5度近親だ

が、和音的に見ると、Cpの a-f-dと Dlの fis-d-hとなるため 5度 3つ分の隔たりのある三

重 5度近親である。共通音 dは、同名でもこのようにコンマの差がある。 
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すべての形式は逆の音列でも！そして短調でも！ 

 

図式的 
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調整されたコントランテとの解決での独立した代理和音（訳注65） 

 

2つの代理和音がカデンツを作ると、導入和音はカッコとしても解釈されうる：（訳注66） 

                                                   
（訳注65） 調整されたコントラドミナンテを解決に用いることで、主要和音との関係がなく

とも（ともに用いなくとも）、代理和音のみが独立して現れる。 
（訳注66） Cp→Tpの代理和音の連続は、Cpを Tp の短調ドミナンテと考えることで、カッ

コに入れて導入和音とすることもできる。 
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第 3 の 5 度和音の突然の発生は、コンマ差によって常に誤解される。トリプルドミナン

テは、隣接メディアンテとして考えられる。（訳注67）そこで、コンマの誤差が生じる。このよ

うな場合、メタルモーゼが現れる。（訳注68）これは反対の機能のコンマ異なる近似和音による、

和音の代替である。（訳注69） 

 

調性の円の締結 

 

長調と短調の間の輪郭のぼかしが進む。 

 調整されたコントラドミナンテは、ヴァリアンテ調間の橋を作る。それに対して、全音階

的代理和音は平行調またはその隣接した近親を混ぜる。（訳注70） 

 

 

c.) 代理和音のトニカ化 

 

 d-mollのトニカ和音を とすると、g-moll、a-moll、A-durのトニカ和音はその 5度近親

になる。 この和音がなにかしら代理和音であっても、g-moll、a-moll、A-durのトニ

                                                   
（訳注67） C-durで考えると、トリプルドミナンテは a-cis-eの和音であるが、これは短 3度

近親にあたる反隣接ドミナンテ（短 3度下の同旋法の和音、第 3部参照）と同じである。 
（訳注68） 同じ A-durのトニカ和音でも、トリプルドミナンテとしてか、隣接メディアンテ

としてかでは性質が異なり、構成音にはコンマの音程差が生じる。このような、同名でコ

ンマ差のある音の関係をメタルモーゼMetharmoseという。 
（訳注69） 譜例 196でのように、ウルトラドミナンテのヴァリアンテ a-f-dは、コントラド

ミナンテ平行と同じ和音である。しかしこれらにはコンマの音程差が存在する。ウルトラ

ドミナンテのヴァリアンテ（++）としては 5度真正だが、コントラドミナンテの平行和音

（＼--）としては 3度和音であるため約 1/10音低い。 
（訳注70） 全音階的代理和音、つまり臨時記号を伴わない調性内の代理和音。例えば平行和

音は平行調の和音を作り、導音交換和音は平行調のドミナンテ和音を作る。 
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カ和音は 、 、 に留まる。（訳注71）しかし彼らはもはや全音階的機能ではなく、その代理

和音に対する関係和音である。よって、これらはカッコに入れられ、 と によ

って導入、導出和音価値として印づけられる。（訳注72） 

 

同じように、C-durと a-mollでは次のようなカッコ和音が生じる（訳注73）： 

 

短調でも同様（対極） 

これらの代理和音 Cp Tp Dp   はコンコルダンツ化できない。なぜなら、和音の方向

と根が反対に現れているためである。（訳注74）しかし、これらは 5度近親の代理和音との繋が

                                                   
（訳注71） d-mollのトニカ和音がトニカであっても、主要和音の代理和音であっても、g-

mollのトニカ和音が d-mollのトニカ和音に対してドミナンテの関係であることは変わら

ない。a-mollのトニカ和音、A-durのトニカ和音も、d-mollのトニカ和音との関係性は変

わらない。 
（訳注72） 和音の関係性は変わらないが、d-mollのトニカ和音がトニカでない場合は、g-

mollのトニカ和音も a-mollのトニカ和音も A-durのトニカ和音も、ドミナンテ、コント

ラドミナンテ、調整されたコントラドミナンテといった全音階的機能は持たない。そのた

め、これらの和音はカッコに入れられ、d-mollに対しての近親和音であり、調性内での機

能ではないことが示される。そして d-mollのトニカ和音の導入、導出和音と考えられる。 
（訳注73） それぞれの代理和音に 3つずつ導入、導出和音が考えられうる。 
（訳注74） 短三和音なのに上和音、長三和音なのに下和音であるため、和音の方向に 7度は

作れない。Dpの場合、h-g-eにつく 7度は cisでなければいけない。 
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りによって、ドミナンテ 7度和音になりえる：（訳注75） 

どの任意の代理和音にも当てはまる。 

コンコルダンツ化は、転調のために特別な価値を手に入れる明確な傾向である。 

カッコ和音としての「不確かなビコルダンツ」も非常に魅力的である（訳注76）： 

 

 

 

導入された代理和音は、頻繁に現れることで著しく調性を覆い隠す。長調形式は短調形式と

して知覚され、変えられる。導入和音は隣接メディアンテとして解釈される。エンハルモニ

クな類似性が生じる、など。（訳注77） 

                                                   
（訳注75） Dpを Dlの導入としてカッコで用いれば、性質はドミナンテとなり、5度近親和

音になることができるため 7度 cisも形成できる。 
（訳注76） 9の和音の 1度音省略によって減三和音を含む四和音（不確かなビコルダンツ）

が生まれる。 
（訳注77） 「不確かな」形式の和音が導入として頻繁に使われることで、長調と短調の境目

が曖昧になる他、常に半音進行が生じ、メディアンテと隣接メディアンテのような関係を
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これは注目すべき兆候である： 

調性は広がり、調は崩壊する。（訳注78） 

 

 

d.) 代理和音の二重、連結導入 

どの代理和音も、その二面的カデンツ（訳注79）を前置、または後置できる： 

 

 

 

同様に他の代理和音でも有効 

 

 

 

これらの場合、すでに短い近親転調が行われている。その転調が完全には作用しないことは、

拍子的な原因にある。つまり、d-moll のトニカ和音は強拍にきているにも関わらず、重い

トニカの間で、比較的軽く作用するのである。 

それに対してこれは異なる（訳注80）： 

 

詳細は「転調」の章で。 

 導入された和音が自らトニカ化する、つまり自分自身が挿入されるというケースは非常

によくある：（訳注81） 

例えば、a-moll のトニカ和音は Tp として宣告者（E-dur）を置く。（訳注82）さらにこの宣告

                                                   

作る。c)では、隣りあった和音に価値の異なるエンハルモニク関係が生じている。 
（訳注78） 1つの調性内で使われうる和音の種類が増え、調性の概念が広がる。そしてそれ

によって長調と短調の差を含め、調性の違いが曖昧になり調そのものがなくなっていく。 
（訳注79） 譜例 202で、2つ続いた導入和音がどちらも Cpに関係する。 
（訳注80） 前の例では、トニカが前後に配置されていたため、C-durが強調され、d-mollの

トニカ和音は代理和音に過ぎなかったが、この場合は d-mollのトニカ和音が強く打ち出さ

れているため転調とみなすことができる。 
（訳注81） 導入和音が 2つ以上続くと、2つ目の導入和音は 1つ目の導入和音にとってトニ

カである可能性があるということ。つまり、2つの導入和音の最初のものは、本来の代理

和音とは関連がない和音であるということ。 
（訳注82） これが代理和音に対する通常の導入和音である。a-mollのトニカ和音の調整され

たコントラドミナンテ、E-durのトニカ和音。 
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者は、先駆者（H-dur）を先に置く。（訳注83）H-durのトニカ和音は E-durのトニカ和音の D

だが、E-durのトニカ和音は a-mollのトニカ和音の である。そして a-mollのトニカ和音

は C-durトニカの平行和音である。 

 

さらなる結果は前出のものから自ずと生じる。 

作品例： 

 

                                                   
（訳注83） その前につく H-durのトニカ和音は、a-mollのトニカ和音の導入である E-durの

トニカ和音の導入。E-durのトニカ和音にとってのドミナンテ。 
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それに加えてコンマ正確な転調例 g-moll－d-moll－c-moll－g-moll 

（カーブ ）（訳注84） 

〔g-mollからみた〕ヴァリアンテ的代理和音と全音階的代理和音を比べてみよ！ 

 

（それはそうと、なんてすばらしく表現豊かな音楽なんだ！） 

 

 ウィーン古典派の典型的な形式（ステレオタイプ）：平行調への転調手段としてのコント

ラドミナンテ平行和音。（訳注85）これはエッティンゲン、リーマン、アンハングに従うと、常

にコンマの誤差を意味する。なぜなら、+D9と○SIX間を同一とみなすためである（訳注86）： 

                                                   
（訳注84） g-mollを中心として、コントラドミナンテ調（d-moll）、ドミナンテ調（c-moll）

を経由する転調。カーヴ進行も、中央の高さの g-mollから上下に 5度ずつ進行している形

になっている。 
（訳注85） コントラドミナンテの平行和音は、平行調にとってはドミナンテになるため、転

調手段に使える。 
（訳注86） カルク＝エラートの考え方では、長調と短調でドミナンテの考え方が反対になる

ため、長調のコントラドミナンテ平行と短調のドミナンテが一致して同じ音域の同じ和音

で転調できる。しかしエッティンゲンらの考え方ではサブドミナンテとドミナンテの 9の

和音が音域も完全に重なった同じ和音（譜例 209）となる。つまり、トニカの原位置がそ

もそもカルク＝エラートとは異なり、平行調のトニカの原位置が離れている。この原位置
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または はリーマンの機能記号だと＝ または  

 

 

ウィーン古典派の典型的なカデンツ形式（ステレオタイプ）：ドミナンテの 4 6の和音の前

の、長調でのコントラドミナンテの 6の和音。（つまり見かけ上コントラドミナンテの平行

和音）（訳注87） 

                                                   

とドミナンテの考え方をもとに平行調の転調を行うと、譜例 210のようになり、リーマン

と書かれた譜例では音域が完全に異なりうまくつながらないことがわかる。 
（訳注87） 譜例 211、212参照。ドミナンテの動和音として 4 6の和音（g-c-e）がある。つ
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簡単な転調（コンマ正確！）の際にも、カーヴの進行は非常にはっきりとしていて模範的で

ある： 

 

                                                   

まり、動記号は 1度音をそのまま、3度音を半音上げ、5度音を全音上げるとついてい

る。その和音の前には、コントラドミナンテの 6の和音が動記号で書かれている。5度音

を全音上げる、つまり f-a-dとなり、見かけ上はコントラドミナンテの平行和音 a-f-dと同

じである。 



129 

 

 

 

全音階的代理和音のすべてのさらなる和音交換は、次の章に割り当てられている。 
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6．Kapitel. 

Die problematische Dreiklang. 

不確かな三和音 

 

 長調の 7 度と短調の 2 度の和音。減三和音。和声理論の触れてはいけないもの。この解

釈の難しさは、私の考えでは、近代理論がこの和音をあまりにも簡単に表そうとしたことに

ある。（訳注88） 

リーマン：長調では   短調では  

私の機能記号ではこうなる：   

しかしこれも十分ではない。なぜなら Dは和音的に と同じで、 は Cpと和音的に同じ

なのだから、その解釈も有効でなくてはならない。（訳注89） 

 

 

短調の解釈は和音的感覚でより自然である。つまり、この形態はコンコルダンツの基音を挿

入する（d-mollの d）。それゆえ、Cpも、長調ではその基音性によって Dより自然である。

（訳注90） 

 

 

f は決して 7度ではない！主要和音 1 度（C＿）であると、何よりも、二重にされるべきで

                                                   
（訳注88） つまり、この減三和音を解釈のしやすいドミナンテの 7の和音の 1度音省略とい

う形で表そうとしたということ。 
（訳注89） ドミナンテ和音は、平行調のコントラドミナンテの平行和音と和音的には同じに

なるため、減三和音をドミナンテの派生形と捉えるならば、コントラドミナンテの平行和

音の派生形としても表せなければならない。 
（訳注90） 長調のドミナンテ（G-durのトニカ和音）で表そうとすると、基音を省略した形

になるが、短調ドミナンテと長調コントラドミナンテ平行（d-mollのトニカ和音）では基

音が含まれているため和音解釈的にはより自然である。 
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ある。（訳注91）それに対して短調解釈では、dは主要和音基音である。 またはより簡単に

（訳注92） 

 

しかし f が h に対する半音変化された上 5 度と理解されると、論理的に h も f に対する半

音変化された下 5度と解釈されなければならない。これは当然正しくない。なぜなら、fは

通常の上 5度の考え方では fisが h上和音の前提であり、下 5度では bが f下和音（別名 b-

moll）の前提であるためである。（訳注93）逆に、機能概念が生じる。つまり fは上 5 度、dは

上 3 度、そして hが内側に半音変化された 1 度。同様に hは下 5 度、d は下 3 度、そして

fが内側に半音変化された 1度。（訳注94） 

 リーマンは 1度の半音変化の可能性に反論している。彼は、1度が 3度音になる、と言っ

ている。 それは正しいかもしれない。しかしそれが唯一の

解釈であるとは限らない。（訳注95） 

 ピュタゴラス、ディデュモスのクロマと並んで、これまで注目されてこなかったクロマ

（ライプツィヒクロマ 14:15）がある。これはすべての狭い半音変化で証明されている。（訳

注96） 

                                                   
（訳注91） 長調の解釈でコントラドミナンテ平行と捉えると、これはコントラドミナンテの

代理和音であるため、fはもとの主要和音コントラドミナンテの 1度音であるということ

から、四和音で重ねて使用しても良いということ。 
（訳注92） 一方、短調の解釈ではドミナンテのほうがより自然であることから、d音が基音

であり、7の和音の 1度音省略または 1度音の全音変化とも表すことができる。 
（訳注93） fを hの上 5度の変化と捉えようとするとき。そもそも hの上和音は H-durのト

ニカ和音であり、h-dis-fisが前提である。この fisを半音変化させて fとしたところで減三

和音はできない。同様に、fの下和音は b-mollのトニカ和音、f-des-bであり、bを hに半

音変化させても減三和音にはならない。よって、fと hをそれぞれの 5度音の変化と捉え

ることは間違っている。 
（訳注94） 逆に、fは B-durのトニカ和音の 5度音で、その 1度音 bが hに変化したものと

考えると自然と減三和音が生じる。同様に、hを fis-mollのトニカ和音の 5度音と捉え、1

度音 fisが fに変化したと考えると減三和音ができる。 
（訳注95） B-durのトニカ和音の 5度音として fを捉えることは同じだが、1度音 bが 1度音

hに変化するのではなく、hは 3度音になると考える。つまり G-durのトニカ和音の 7の

和音の 1度省略と考える。 
（訳注96） 短三和音と減三和音の 1度同士の音程差。119.442セント。 
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つまり、B-dur のトニカ和音、h-mollのトニカ和音の代わりにこの和音がある。（1 度は半

音狭くなっている！） 

 

 イレギュラーなカデンツ和音が全音階化されたウルトラ形式であることがはっきりと認

識される。（訳注97） 

 

                                                   
（訳注97） C-durのウルトラコントラドミナンテは B-durのトニカ和音であるが、この B-

durのトニカ和音の代わりに減三和音 h-d-fが用いられる。C-durでの b音が hに変わる

ため、調性内の音となり、全音階化される。 
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 #と♭の排除は、半音からの離脱、つまり簡略化であるように見える。しかし実際は半音階

化、複雑化であるとわかる。（訳注98）再び、そして繰り返し証明する。自然は調的な輪の締結

を欲していない。（訳注99）それでも、それが人工的に無理に得られると、自然は擬態様式と不

確かな形態の採用でそれに応じる。（訳注100） 

 そう、音度記号！これはこのような場合控えめな「慰め」である。どこに不確かな形式が

あるかということを、示している。ゼロによって印づけているのである。（訳注101）つまり、「こ

こには何も合わない」という意味である。アーメン。その他の点では、論理的判断力の邪魔

はしていない。 

 もっとも：「規則」である。 「半音狭くされた音程は二重にされてはならない」、「導音

は二重にしてはならない」・・・しかし実践は fも h も二重にしている。いまや規則はこう

だ。「例外のない規則はない」 

 とんでもない！何が二重にされるか？機能は例外なく言う。「記号づけられた和音の実際

の、または代理の基音」（訳注102）と： 

 

  

全曲を通して頑固に 

維持される     よって、II度の三和音から 

和音的 5度の脱退  

                                                   
（訳注98） ウルトラコントラドミナンテから♭が取り去られると、一見全音階的で単純化さ

れたように見えるが、結局は主要和音代理のさらに派生形であり、和音形態的にも減三和

音となり、複雑化していることがわかる。 
（訳注99） 調性概念は自然に生まれたのではなく、作り出されたもの。 
（訳注100） ウルトラ形式の動形式やヴァリアンテ（擬態）や減三和音（ドミナンテの根音省

略）を用いることで、1つの調性の機能記号で表すことができ、調性内に留まることがで

きる。 
（訳注101） 音度の数字の横に゜が付けられる。 
（訳注102） 減 3和音を、ある代理和音の動和音として考えるため、その代理和音の基音。下

の機能記号図で、長い線によって示されている、一番低い音。 
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NB と書かれたすべての転換は 14～15 世紀の典型＝ドリア的試金石（ドリア 6 度）（訳注103） 

                                                   
（訳注103） 短調と比べて、6度音が半音高い。譜例 226の g-mollでの e（短音階では es）、

229の c-mollでの a（短音階では as）など。 
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7．Kapitel. 

Der n(e)apolitanische Sextakkord 

und seine Ableitungen. 

ナポリの 6の和音とその派生 

 

 もともとは短調ドミナンテの動和音である。これが次第に独立した形式へと強くなった

（訳注104）： 

 

B-durのトニカ和音は a-mollにおいて と認識され、当然、その基音は b である。B-dur

のトニカ和音は a-moll では常にビゾナンツである。 （訳注105）そして d-moll のト

ニカ和音の代理をする（強い 5度近親の強い代理和音）。（訳注106）ナポリの和音はまだ自身の

バス音の強調を行っていない。（訳注107）「根本では」ドミナンテに留まっているのである。ド

ミナンテが和音的 5 度の代わりに短 6 度（導音的）を使うと、それによって記号は 6 の和

音となる。（訳注108）[これと似たようなケースが、不確定な 6の和音、古典的コントラ 6の和

音、ウィーン 6度等にある] 

                     

（独立した、固定された動和音） 

                                                   
（訳注104） 短調のドミナンテ和音の 1度音を半音上へ変化させた和音であり、動形式として

セットで使われていたが、次第にそれのみで用いられるようになり、ナポリの 6の和音と

して独立した。 
（訳注105）） ドミナンテとウルトラドミナンテからできている二重和音。 
（訳注106） a-mollのドミナンテである d-mollのトニカ和音の代理和音（動形式）として使

われる。 
（訳注107） 基本形にした時の一番低い音、bを二重にしていない。つまり、あくまでドミナ

ンテの動形式であるため、バス声部に置かれるのはドミナンテの基音 d。 
（訳注108） a-mollドミナンテの 6度（bではなく h）を使う場合には、全音上げる動記号が

1度音の位置に付くため、ナポリの形式と異なり鋭角の記号がつく。これが通常の 6の和

音である。 
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 の短 6度の使用によって、フリギア的要素（短調の基本音階の下げられた 2度）（訳注109）

が生まれる。そして見かけ上協和音の和音（解釈は不協和音）（訳注110）という烙印を押す。驚

くべきことに、この和音は大抵補足的に作用する。つまり、この和音のすぐ後に調整された

コントラドミナンテが生じる時など。従って、この和音の特徴的な魅力は和音自身にあるわ

けではなく、その解決への機能関係の中にある。[トリトナンテ（訳注111）：二重 5度和音+3度

和音＝B－F－C：E] （訳注112）2つの和音は複合カデンツ化された補足体を作る。 （訳

注113） 

 16世紀から 18世紀初めまで、ヴァリアンテによる終止（訳注114）は短調作品にとって旋法

的な伝統であったため、ナポリの複合カデンツ化は短調和音（曲の真ん中）の前でも長調和

音（終止）の前でも現れる。後の、長調でのナポリのカデンツの借用は、すでに前から与え

られていたものの結果として生じた。（訳注115） 

 しかし、長調では短調と比べて、同じ和音列に、別の機能価値が生じる必要があることは

明白である。（訳注116）そして音度理論の支持者とそれと強く結びついているリーマンの機能

理論は全く根拠がない。長調と短調カデンツ間の一致を、私の不一致に対して優位とみなし

ているのだ。（訳注117） 

                                                   
（訳注109） a-mollでの通常の 2度 hの代わりに半音下げた bを使っている。 
（訳注110） 和音的には b-d-fとなるため協和音に見える。 
（訳注111） a-mollではナポリの 6の和音は B-durのトニカ和音、調整されたコントラドミナ

ンテは E-durのトニカ和音。この音程差はトリトナンテ、つまり増 4度である。 
（訳注112） B-durから E-durまでは二重 5度+3度、つまり上 5度 F-dur、さらにそのうえ 5

度 C-dur、そしてその上 3度の E-durとなる。その距離を、ナポリの 6の和音を調整され

たコントラドミナンテの補足和音として使えば、飛躍することができる。 
（訳注113） ナポリの 6の和音と調整されたコントラドミナンテが 2つ続くカデンツの時、そ

れぞれが目的音に関係する複合カデンツを作る。 
（訳注114） 解決和音（またはその前）にヴァリアンテ和音（調整されたコントラドミナンテ

など）が置かれる終止法。 
（訳注115） 後に長調でもナポリのカデンツが使われるようになったのは、16～18世紀の短

調作品での長調和音前のナポリの和音の使用の伝統に由来する。 
（訳注116） カルク＝エラートの理論では、長短調は対極関係にあるため、和音的に同じ音で

も、長調と短調では機能が異なることは当然である。 
（訳注117） 音度で考えると、その記号は完全に一致する。音度に基づくリーマンの機能記号

も同様。 
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[私の機能記号は逆の文字によって自動的に擬態様式に反応する]（訳注118） 

 ナポリの 6の和音を使った表向きの転調（訳注119）のために固定定型を作ろうとすると、こ

のように言える： 

どんな任意の三和音も 6 度形式で現れうる。つまり、バスは根和音の 3 度を引き継

ぎ、全音上がる。そして新たな和音の基盤を作り、正格で次の短調または長調和音に

カデンツを作る（訳注120）： 

この保証付きの方法によって、レーガー的に－自動的にそれぞれの目標へ進むことが出来

る。つまり： 

 

 

 この方法で、何千もの転調パターンが作られる。しかし 95％はひどい結果になる。それ

はヴァリアンテ詐欺の手品師のようだ。この短調と長調はすでになんと怪しいことか！当

然、長三和音は短三和音のヴァリアンテとして生じうる。しかし、長調は同名の短調にとっ

                                                   
（訳注118） 自然的である調性内の和音（ドミナンテとその動形式）と、本来その調性には存

在しない人工的な和音（調整されたコントラドミナンテ）が機能記号によって明白に区別

される。 
（訳注119） ナポリの 6の和音を使い調整されたコントラドミナンテと共に解決へ向かうと、

始まった調の平行調、または平行調のヴァリアンテ調へ事実上転調したような形になる。

機能記号としては、終わりの和音をトニカと捉えることで転調として記さずに 1つの調性

内で表せる。 
（訳注120） バス声部がもとの調（始まった調）の 1度和音の 3度音を引き継ぐ。例えば、譜

例 240の a)では始まりの調は C-durであり、2小節目でナポリの 6の和音と調整されたコ

ントラドミナンテへ進む際、バス声部が C-durのトニカ和音の 3度音 eを受け持つ。する

と、バス声部は全音上へ進み、それによって終わりの和音へ 5度下がる、正格のカデンツ

を作る。 



140 

 

てそうではない。（訳注121）単に「ヴァリアンテ化」が意味されているわけではない限り。C-

dur から G-dur への道は、まさに C-dur から g-moll への道に対置されている。なぜなら、

C-dur調に対して、G-durは先鋭化、g-mollは緊張緩和として機能するためである。（訳注122） 

 私は、世間一般が、私より著しく自由に原位置とそのコンマ差について考えていることを

知っている。しかし、論理的であるべき場所では、ようやく自由でいることをやめたという

ことも知っている。（訳注123）自由調と無調に対して、つまり調性の向こう側、そこでは、私は

原位置とコンマ差にもはや価値を認めない。なぜなら、ここでは 12半音システムがその個

性を貫き、すでにこれは意味がない。 

ナポリの 6 の和音が独自の素晴らしい転調手段であるという意見がいかに表面的である

かは、これによって生じたように見えるあらゆる和音の繋がりが、和音の原機能 

 

の考え方で全く同様に引き起こされているということからも明らかである。（訳注124）ただ、こ

れらの機能がこれまでの決まった定型（基礎バス位置、7度、9度の追加）より、はるかに

豊かなニュアンスをつくる可能性を提供しているだけである。（訳注125） 

 

                                                   
（訳注121） つまり、一時的に短三和音のヴァリアンテとして長三和音を用いることはできる

が、これによって行われる短調から長調への調変化は、原位置やコンマ差により転調とは

言えない。詳細は次節「コンマ正確な転調」参照。 
（訳注122） この転調では、同じ和音進行で同主音の長調にも短調にも進むことが出来るが、

そこには本来調変化の道筋の相違があり、同じ和音列でたどり着くものは転調とは言えな

い。G-durは C-durにとってドミナンテであるため開く方向（先鋭化）、一方 g-mollは第

2コントラドミナンテの B-durの平行調であるため閉じる方向（緊張緩和）であり、原位

置は反対に位置する。 
（訳注123） 和音の原位置と音程のコンマ差について、あまり厳密に考えられてこなかった

が、論理的であるべき場所＝特に転調の場面など厳密に考えるべき場所では、それらが考

慮されるようになったということ。 
（訳注124） ナポリの和音を使って初めて繋ぐことができたように見える和音も、もとの機能

からの派生、つまり動和音や代理和音として考えれば可能である。ナポリの 6の和音は短

調ではドミナンテの 1度音変化、長調では調整されたコントラドミナンテの 5度音変化と

して表せる。 
（訳注125） ナポリの 6の和音を使うことで、短調ドミナンテは 3度音がバス声部に来ること

になり、一般的な 7度や 9度の形式だけでなく、調性外の 1度音の半音上の音を使うこと

になる。 
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目的のないエンハルモーゼ（訳注126） 

                                                   
（訳注126） As-durの調性されたコントラドミナンテの変化としてのナポリの 6の和音は

des-fes-aであるはずだが、cisと eにエンハルモニク的読み替えをしている。 
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8. Kapitel. 

Die kommareine Modulation auf der Prinzipalbasis. 

主要和音の土台上のコンマ正確な転調 

 

 実践的な実行の分野ではなく和声理論で、自然に欲された対極性の事実は、転調でのよう

に、はっきりと姿を表す。 

 転調は調性の変化である。変化は、遠隔調の突然の並置を除外する。（訳注127）よって、これ

は「ずらし」より正確に表される。（訳注128） 

 「コンマ正確な」転調の極めて明確なイメージは、始めと終わりの調をその原位置で想像

すると得られる。（訳注129） 

 

中心： 

 

 

 調号#から、 へ 5度的に上がる、 

 調号♭から、 へ 5度的に下がる。 

（a4までの）鍵盤上では、H-dur（5#）は緊張領域（訳注130）の最も外側の境界、 

（Aまでの）〃     b-moll（5♭）は緊張緩和領域の最も外側の境界 

さらなる拡張は一致だと分かる。（訳注131） 

始めと終わりの調間の道のりは、5度の歩みで数えられる。 

 

例えば C-durから cis-moll＝3 1/2（上がる） 

    C-durから c-moll＝3 1/2（下がる）（訳注132） 

 

半分の歩みは常に代理（訳注133）である： 

                                                   
（訳注127） あくまで「調性の変化」であるため、遠隔調が根拠なく突然現れることはない。 
（訳注128） 代理和音や動和音等による一時的な調の変化は転調ではなくずらしと考えられ

る。この場合原位置やコンマ差が厳密に考慮されないが、転調ではそれが正確である。 
（訳注129） コンマ正確であるためには 5度音程で数えられる必要があるため、ピュタゴラス

の考え方の 5度ライン上での原位置に和音を置くと、その正確な距離が視覚的に得られ

る。 
（訳注130） つまりドミナンテの開くエネルギーを持った方向への一番外側に位置する調性。 
（訳注131） 調号が 6つになると、エンハルモニクで同じ調性が現れる。 
（訳注132） C-durから cis-moll、c-mollへはそれぞれ 5度 3つ分と 3度 1つ分離れている。

3度音程は 5度の半分、1/2歩と考えられる。 
（訳注133） 5度関係は主要和音同士の関係として考えられるが、3度音程はその全音階的代
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 C-dur♮、A-dur＝3#、つまり 3歩 + 離れていく代理＝1/2歩＝3 1/2 歩上がる 

 C-dur♮、Es-dur＝3♭、つまり 3歩 + 離れていく代理＝1/2歩＝3 1/2歩下がる 

転調 C-dur－a-moll－E-dur－Gis-dur－cis-mollまたは、C-dur－f-moll－G-dur－c-mollは、

両方のケースで、コンマ誤差がある。つまり cis-mollの代わりに cis-moll（訳注134）が、c-moll

の代わりに -mollに到達し、これは終わりのトニカのもとの位置で現れる。（訳注135） 

 

つまり、道のりの長さを乗り越えたのではなく、再び（部分的にずらされた）起点に戻って

きたのである。（訳注136） 

 Cis-dur－Ces-durへは、c-moll、cis-mollへと同じく二重の遠い道のりである。二重の大

きな働きがされなければならない。（訳注137） 

確かに Ces-dur、Cis-durのトニカ和音へはすぐに到達できる： 

C-dur as-moll  Ges-dur  Ces dur || C-dur   E-dur  Gis-dur  Cis-dur 

しかし、この Ces-dur と Cis-dur は C-dur ゾーンの中にもとのポジションを持つ：（訳注138） 

 

  2コンマ分高い！         2コンマ分低い！ 

 

 しかし Ces-dur を、我々は慣用でない緊張緩和の遠い領域（7♭↓）[極めて暗い！]と解釈

する。逆に、Cis-durは慣用でない緊張の遠い領域（7#↑）[極めて明るい！]と解釈される。

（訳注139） 

                                                   

理和音によって得られる。つまり、平行和音、導音交換和音。 
（訳注134） 最初のケースでは、原位置としては E-dur、Gis-durと長 3度ずつ上昇し、その

下 5度のヴァリアンテとしての cis-mollに到達するため、＼＼-cisとなる。原位置に正確

な cis-mollは、5度 3つと 1/2分上昇するため、+++＼cisであり、その音域も 2オクター

ヴ異なっている。次のケースも同様で、原位置に正確な転調では、＼----c-mollとなり C-

durトニカより 2オクターヴ下に現れるが、ここでは上 5度 G-durの下 5度の短調、つま

りもとのトニカのヴァリアンテと解釈されているため、音域ももとのトニカと同じであ

る。 
（訳注135） C-durトニカの原位置と同じ場所に現れる。 
（訳注136） 3 1/2歩上下に進んだわけではなく、起点調の派生和音に変わっただけである。 
（訳注137） 同じように 2オクターヴ離れた音域にできる調である。 
（訳注138） この道のりをたどると、Ces-durも Cis-durも、C-durの原位置と同じ音域で表

される。コンマ正確に表すには、C-durとは離れた音域に原位置が来なければならない。 
（訳注139） コンマ正確な原位置では、Ces-durは♭7つ分（つまり 5度 7つ分）下へ下がっ
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（訳注140） 

これらの差別化が、純正な理論的価値しか持たないであろうことには異議を唱えない。なぜ

なら、実践ではコンマ価値は求められないからである。 

 レーガーの一義的な『転調指針 Beitraege zur Modulationslehre』（この中ではナポリの

6の和音は度を越して多く使われている。（訳注141））を引き合いに出すと、概念上の純粋性を

得ようと努力するような考えは全く持っていない。（訳注142） 

 しかし私には、「転調」の概念に関する間違いがしばしば存在しているように思える。転

調は調性、さらに正確に解釈するなら、調を必要とする。（訳注143）しかしほとんどの場合、単

なる「和声列」も「2つの調間の転調」と称される。（訳注144） 

 和声の動きなくして転調が実現しないことは当然である。しかしだからといってどんな

一時的な転調も和声の動きも転調というわけではない。 

 レーガーのこの転調例は、例外なく、実践において生じた和声的出来事である。しかし、

一部たりとも純正概念での「調的変化」ではない。（訳注145） 

 C-dur－Fis-dur－Cis-durは和音列としては可能である。同様に C-dur－as-moll－Eses-

durなど同様のもの、つまり Cis-dur－a-moll－Es-durも。しかし、この和音連結は調的変

化進行ではない！（訳注146） 

 つまり、a) 最初の和音の調に最後の和音が関係づけられる。または b) 最後の和音の調に

最初の和音が関係づけられる。または c) 2つの和音が概念上の調的中心に関係づけられる。

                                                   

た、Cis-durは#7つ分（つまり 5度 7つ分）上へ上がった音域にできる極めて遠い調であ

る。 
（訳注140） コンマ正確に考えると、Cis-durと Ces-durはそれぞれ 5度×7回分上または下

にできる。Cis-durを A-durの長 3度上と捉えるとシントニック・コンマ分低くなり、

Gis-durの 5度下と捉えると 2シントニック・コンマ分低くなる。 
（訳注141） ナポリの 6の和音が転調手段として使われている。 
（訳注142） 原位置の一致、それによるコンマ正確性を全く考慮に入れず、誤差の生じるもの

も転調としている。 
（訳注143） 2つの調性間の変化が転調であるため、調性が必要であるが、そもそもその部分

が「調」と判断されない和音列の変化は転調とは言えない。 
（訳注144） カルク＝エラートが「ずらし」と表現する、代理和音や動和音、派生和音等によ

る和声の動きも転調と解釈される。 
（訳注145） レーガーの著書では、実際に作品で使われている転調例を用いているが、だから

といってこれらが理論的に原位置とコンマ単位で正確な「調的変化」としての転調ではな

い。 
（訳注146） 3度近親が用いられた調変化であるため。（C→as、Cis→aなど。） 
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（レーガーが一生そこから逃れられなかったリーマンの機能記号は、多くのケースで全く

それを遂行できない）これらの場合、3 つすべてのケースで、「調的変化」ではなく、拡張

された調性の話である。（訳注147） 

 

 加えて Cisis-durから ces-mollへ。（つまり C-durから ceseses-mollへの移調）（訳注148）： 

 

この和声音列は例外なく理解できる。その機能進行は、後に続く章で明らかになる。（最

初の 2 つの近親階級のみが効果を現す。7 度近親によって、Cisis-dur－ces-moll の最後の

道筋は、さらに短くされる！（訳注149））この音列は明らかに実践的に使える。そして作品も

似たような例を多く提示している（レーガーやその模倣者の作品において）。静かなる効果

                                                   
（訳注147） 始めと終わりの和音が関連付けられる、または両方が同じ 1つの和音と関連付け

られる場合、それは 1つの調性内の和声変化であり、調性自体が変わった転調ではない。 
（訳注148） この転調の開始を C-durで考えると、転調先は ceseses-mollとなる。 
（訳注149） 最初の 2つの近親階級、つまり 5度近親、3度近親のみによって転調の道筋が作

られている。7度近親を使うことで、さらに経由調を少なく目的調へ到達できる。 
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での特徴的な表現に関する確かさは認めるが、しかしそれは転調ではなく、中止された調性

の無限の領域でのずらし、調性の屈曲、対角線上の和声の動き、入れ替え（最後の例）であ

る。（訳注150）この例も、多かれ少なかれ円状進行する音列の、強い半音階化された改造を保つ

ように無秩序に振舞う。（訳注151） 

 

 

この音列もまた、もとのカデンツの部分的な代理化である。 

（訳注152） 

 真の転調はコンマ正確な調変化である。もとの調の調的カデンツからの道の動きである。

主要和音土台上の線的発展である。 

 しかし、すべての引用された例は円の中で回転し、コンマ異なる派生和音（メディアンテ、

ウルトラメディアンテ．．．）へらせん状に上昇、下降する。（訳注153） 

 例（C-dur－cis-moll）は次の構造によってコンマ正確な「転調」になる。（主要和音土台

上の線的進行）（訳注154）： 

 

その差は、長い説明なしに、次の表で明らかになる： 

                                                   
（訳注150） 調性の概念の広がり、その和声進行の自由化による、調のずらしや 5度音列上の

平行移動ではなく 3度近親を用いた対角線的動きなどは転調とは呼べない。 
（訳注151） 円状進行＝調性的。調性で進もうとしているが、多くの和音が半音階的代理和音

によって変化しているため、転調とは言えない。 
（訳注152） 譜例 271の和音列は、このもとのカデンツで使われる主要和音の代理和音を用い

ている。 
（訳注153） 1つの調性の中で、コンマ異なる代理和音（メディアンテは長 3度近親であるた

め、シントニック・コンマ分音程が異なる）を使って転調のように見せているだけであ

る。 
（訳注154） 主要和音とその代理和音のみを用い、原位置で考えると 5度 3つと 3度 1つ分上

昇している。 
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例 C-dur－cis-mollはコンマ正確、始めと終わりが同じ軌道上にある。（5度真正に遠い cis-

moll） 

 

例 C-dur－cis-mollは、コンマ異なる、終わりが別の軌道上にある。（＼下げられた中心 cis-

moll）（訳注155） 

 

最初の例は、離れようとする傾向を示す。道のりの終わりは遠い目標を意味する。cis-moll

は始め＝C-durに対してすでにかなり緊張している。 

2番目の例は、振り子の傾向を示す。道のりの終わりはクロマ的に偽った始まりとして現

れる。（訳注156）この cis-moll は 5 度真正に遠い cis-moll に対しておよそシントニック・コン

マ分下げられる。特徴的な緊張は 1/10音ほど減少する。 

 同様に、続くすべての純粋な転調とはみなされない図式の例は理解される。 

 

                                                   
（訳注155） C-durのトニカ和音を中心とする主要和音土台に対し、長 3度上に位置するメデ

ィアンテを用いているため、シントニック・コンマ分下がる。前の例のような線上の進行

はなく、もとの C-durが主要和音土台上にあるのに対し、転調先の cis-mollはメディアン

テ土台上にある。原位置で考えると、音域は同じになり、コンマ正確な転調のような開き

はない。 
（訳注156） 振り子のように上下に揺れ動く。もとの C-durから 5度的に発展してたどり着い

た最初の例と違い、もとの C-durの原位置と同じ音域にできることから、C-durが半音変

化してできた cis-mollのトニカ和音のように見える。 
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Cisis-dur―ces-moll 

 

 

5度タイプに対して 

7 コンマ差がある。（訳

注157） 

 

 

 

 

7 度近親によってほと

んどすべて置き換えられ

る（より単純！） 

 

 

この音列の論理的繋がりの説明と、自由調の扱いの技術的構造は後の課でようやく詳し

く行われる。 

このような和音列の引用の目的は次のようである。：線的和音の発展（訳注158）と対角線上の

ような和音の発展（訳注159）間の根本的な違いは、明示されるべきである。教育的観点で、純

正な主要和音転調の正確な精通がいかに重要であるか、十分強くはそれを強調できない。こ

の熟知は、転調区間の始めと終わりの緊張関係の明確なイメージを、それだけで示す。もと

の Cis-dur はもとの C-dur より一様に半音高いわけではなく、Ces-dur も一様に半音低い

わけではない。両者は、最も外側の離れた緊張、緊張緩和領域に位置するのである。（訳注160）

音楽家は、距離のイメージを得、離れたゾーンには垂直のらせん状のようなものによっては

到達されえないということを理解し学ぶべきである。（訳注161） 

 C-dur から c-moll へ達することは、軌道を乗り越えることとみなされるべきであり、

その場所での変化（ヴァリアンテ）と同一視されない。なぜなら、c-mollのトニカ和音はか

ろうじてまだ調的代理和音ではないためである。（訳注162） 

                                                   
（訳注157） 長 3度近親を用いることで、中心の主要和音から、長 3度離れるごとに 1シント

ニック・コンマ分の誤差が生じる。図のような道を辿ると、5度土台上での転調と 7コン

マ差になる。 
（訳注158） 5度音列上で発展していく形。 
（訳注159） メディアンテ等コンマ差のある和音上で発展していく形。 
（訳注160） 原位置を考えれば、それらは#と♭それぞれ 7つ分、つまり 5度 7つ分の音程の

開きがあるはずであり、半音変化とは言えない。 
（訳注161） その原位置は実際の音域的には非常に離れていて、メディアンテ、ウルトラメデ

ィアンテ等を使って近距離で得られる転調は真の転調ではないということ。 
（訳注162） C-durにとって c-mollのトニカ和音はトニカヴァリアンテとなるが、ヴァリアン
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 私は、何度となく授業でこのような実践的経験をした。この「事前指示」によって学生

たちはその時間内にはっきりと転調の本質を捉えたこと、2課ではすでにほとんど例外なく

優秀な成果を手に入れたこと、つまり、複雑な課題の一部の解答がもたらされたということ。 

コンマ正確な主要和音転調で絶対的な確信を手に入れると、あらゆる手法を認めるという

自由調の観点で何も邪魔にならない。（訳注163） 

 

  

                             基本方針 

 

転調の基本： 

 起点調は終わりの調に延びる。そして終わりの調は起点調に向かって伸びる。その和音的

に同じで、しかし機能の異なる和音（和声）（訳注164）は切換点（Weiche）になる。 

 

 

 

1．起点調と目的調のトニカと、切換点は、可能な限り強拍に置かれる。なぜなら、このケ

ースでのみ、その意義がはっきりと現れるためである。 

2．目的のトニカはできるだけ凌駕される。つまり、目的のトニカへ上がる場合、できる限

りその上の 5 度近親 D または によって導入される。目的調へ向かって下りていく場合、

終わりのトニカは または C（場合によっては c）によって準備されるべきである。つま

り、言い換えると、トニカは後打音的に作用する。さらに別の言い方では、上昇の後には正

格のカデンツ、下降の後には変格のカデンツが好まれる。その理由は単純な性質である。終

わりのトニカが二面的にカデンツ化されて導入されると、低い 5 度近親は上昇の傾向にお

いて事実上、または潜在的にすでに道のり上にある。その逆も。（訳注165） 

 

 

 

                                                   

テ和音はここでは代理和音とは呼ばない。 
（訳注163） これは基本的な調性音楽での転調の手法だが、自由調ではさらにさまざまな手法

がとられる。しかしながら、このコンマ正確な転調をマスターしていることが、自由調で

使われる他の手法の理解を妨げることはない。 
（訳注164） 起点調と終わりの調の間で転調を担う和音。 
（訳注165） 下図参照。C-durから A-durへ上がるとき、低い 5度近親（つまりコントラドミ

ナンテ）の D-durはすでに 2つの調間の途中に含まれている。しかし上の 5度近親である

ドミナンテ（E-durのトニカ和音）はそこへ 1度達して A-durへ戻ることで得られる。 
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+上回る 

 

－上回る 

 

3．遠い転調の際、切換点はできる限り取り除かれて半分の道のり上にある。（訳注166） 

4．調整されたコントラドミナンテは―さしあたり―切換点としては機能しない（コンマ誤

差）。（訳注167）その過程が同じ方法で自然コントラドミナンテでも展開できる場合を除いて。

その結果、調整された形式は決定的な役割を果たさない。調整されたコントラドミナンテは、

調整されたウルトラドミナンテと解釈され直したとき、切換点として機能する。 

5．自然的運声法（旋律的ソプラノ、明確なバスカデンツまたは線的バス！）に、もっとも

大きい価値が置かれる。 

 迅速な理解のために、調の遠さは 5度歩測で述べられる。1/2：離れていく代理、1：5度

和音、1 1/2：5度和音と離れていく代理、2：二重 5度．．． 

線の上の数字＝上方向、線の下の数字＝下方向 

開始調の長調トニカ 、短調トニカ 、区間上のヴァリアンテ＝ と  

 

 

                                                   
（訳注166） すべての途中の調を経由せず、可能な限り省略されることで、目的調への道のり

も短くなる。 
（訳注167） 調整されたコントラドミナンテは、コントラドミナンテのヴァリアンテの性質を

持つ。よって、5度真正な音程に対しコンマの誤差が生じる。 
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第 1グループ：   

        トニカ代理、ドミナンテとその代理の調への転調 

この転調は新しいものではない。ドミナンテとその代理のトニカ化によって成立する。（訳注

168） 

 

 または 

 

C-durから a-mollへ。つまり （和声的半歩下降）：（訳注169） 

 

 2小節目の双子和音はすでに長調 の確定性を緩めている。Cp は下 7度を作れな

い。（訳注170）（この和音は上和音のビゾナンツ である。）（訳注171）よって hの追加

によって短調コンコルダンツ になり、a-mollでカデンツをもたらす。（訳注172） 

 

トニカメディアンテがすでに a-moll を指示しているにも関わらず、トニカメディアンテで

はなく、 が転調を決める。（訳注173）B-durのトニカ和音は、a-mollの強調（上回る）として

                                                   
（訳注168） トニカやドミナンテ、コントラドミナンテの代理和音を、次の調のトニカとみな

して転調するもの。または逆に、もとの調のトニカを、次の調の他の主要和音やその代理

和音とみなすもの。 
（訳注169） C-durから a-mollへは短 3度下がる。そのため、1/2歩の下降。 
（訳注170） コントラドミナンテは弱いドミナンテで、さらに平行和音は弱い代理。 
（訳注171） ウルトラコントラドミナンテとコントラドミナンテを繋げて外声を省いたもの。 
（訳注172） C-durのコントラドミナンテ平行和音を、a-mollのドミナンテ 7の和音とみなす

ことで転調する。 
（訳注173） 2小節目のトニカメディアンテ和音を、すでに a-mollの調整されたコントラドミ

ナンテとみなすことができるため、ここで a-mollへの転調がわかるが、実際に転調を決定
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際立たされている。つまり、これは強い面の強い代理和音である。（訳注174） 

導入のついた同じ例： 

 

導入は装飾し、導入された和音を大きな意義へ押し上げる。（訳注175）しかしこれだけでは転調

は引き起こせない、ということが正しく理解される。Cp C Tp T Tl と D が平行調の

と同じであるため、その解釈し直しは、拍節的なマーキングが関与して作用し

ない限りあまり説得力がない。（訳注176） 

   

すべての転調が対極的に置き換えられる（訳注177）：  

  

                                                   

的にするのは 3小節目のウルトラコントラドミナンテの B-durのトニカ和音である。 
（訳注174） a-mollにおいて、B-durのトニカ和音はドミナンテの導音交換和音。強いドミナ

ンテの強い代理和音である。 
（訳注175） 導入和音が次の和音の装飾的効果となり、本体の和音を強調する。 
（訳注176） これらの主要和音やその代理和音は、平行調でも別の機能で全く同じ和音が存在

する。そのため、どちらの調ともとれる。これらを強拍に置くことで、初めて転調の効果

を得られる。 
（訳注177） 機能をすべて対極的に反転させることで、C-durから a-mollへの転調は同じよう

に a-mollから C-durの転調へ書き換えられる。 
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例 284 において、 と （メディアンテ的、主要和音的半音法）（訳注178）の採用によって、

a-mollは C-durからよりはっきりと区別される。（訳注179）純正で対極的な書き換えでは、C-

durにとっての f-mollと h-mollの採用が生じる。（訳注180）それによって、C-durは a-mollと

より見分けがつき、一線を画す。この決定は強拍に置かれる。 

 

トニカからその平行和音への動き―また調性へも同様―は、長調でも短調でも同じように後

ろへの進行である。（訳注181） 

 

 

前 に 方 向 づ け ら れ た 和 声 的 半 歩 の 動 き          は、 

トニカ導音交換和音、または調性へ導く。（訳注182） 

 

ここでナポリのカデンツが組み入れられうる。 

                                                   
（訳注178） C-durではこれらはメディアンテ、ウルトラコントラドミナンテとみなされ、調

性にはない調号を持つ、半音階要素のある和音。 
（訳注179） a-mollの調整されたコントラドミナンテである E-durは、C-durにとってはトニ

カメディアンテと関係は遠く、さらに B-durのトニカ和音は C-durにとってウルトラコン

トラドミナンテになり、これも遠い。これらがともに a-mollの主要和音代理であることか

ら、a-moll調が際立つ。 
（訳注180） C-durでの調整されたコントラドミナンテは f-mollのトニカ和音、ドミナンテの

導音交換革音は h-mollのトニカ和音。 
（訳注181） 上向きにとる長調では、平行和音は下にでき、下向きにとる短調では平行和音は

上にできるため、いずれにせよ矢印の方向（これは上の段の長調では 3度ずつ上昇してい

く方向に矢印があり、短調では下降していく方向に矢印が書かれている）とは逆行する。

（図参照） 
（訳注182） 矢印と同じ方向にできる和音は、導音交換和音と、その調性。 
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しかしこれは、どこででもそうであるように、有用な転調手段というより、すでに指定され

た調での特徴的ニュアンスである！（訳注183）そしてレーガーのような優れたマイスターが、

小冊子を書く努力をしていることはまったく理解しがたい。その本には、ナポリの 6 の和

音が速い転調のあらゆる窮地での助けとして賞賛されているのである。（前書き！） 

彼が短調において、そのヴァリアンテ調でのように一致した使用を見つけているのか大い

に疑問である。a c f＝e-moll または(!)E-dur にとってナポリの 6 の和音。この「または」

は、ヴァリアンテのナンセンスさの特徴である。（訳注184） 

 ナポリの 6 の和音は、動和音である。その解決が隠された導音的短調ドミナンテ掛留和

音である。（私のこれに関する記号 または長調でのその擬態様式 参照）（訳注185）これを

カデンツ和音としてどれほど目立たせても、そのもとの機能 （または c）と変わらない。

それゆえ、すべてのナポリの 6の和音の転調の芸当は、潜在的なドミナンテとみなされる。

は常にバランスの保たれた（後打音的） を必要とする。それに対して または は

トニカ導入に対して単独で十分である。（訳注186） 

 

 

ここで、重要な機能原理が認識できる。7度が代理和音へ進むと、それは 7度であることを

やめ、ドミナンテになる。そして転調の終わりをもたらす。（短調代理に対しての）上 7度

は、和音を 5度下げさせる。（長調代理に対しての）下 7度は 5度上げさせる。（訳注187） 

                                                   
（訳注183） ナポリの 6の和音によって転調するというよりは、次の調整されたコントラドミ

ナンテによって導かれる調性を、特徴づけるエレメントの一つである。 
（訳注184） 同主調への転調は、本来異なる道筋を辿るべきであり、ヴァリアンテにはコンマ

差が生じるが、「または」という言葉によって、どちらも大した違いがないように書かれ

ている。 
（訳注185） この記号が、はっきりとドミナンテの動和音であることを示しているが、ドミナ

ンテのようにトニカへの解決は見えず、隠されている。 
（訳注186） 機能としてはドミナンテとみなされるが、通常のドミナンテはトニカへ直接解決

出来るのに対し、ナポリの 6の和音は、必ず間に調整されたコントラドミナンテを必要と

する。 
（訳注187） 譜例 293では、ドミナンテ 7度はトニカ平行和音に進む。トニカ平行和音（短三
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反対側のカデンツ化された対の挿入は当然免除されている。（訳注188） 

 

 

起点調でのコントラ側の強調は、起点調を終わりの調からいっそう離す。なぜなら 

譜例 292はあまりに簡単に e-mollと解釈されるためである。（訳注189） 

 

 

          

 

 

                                                   

和音）の上 7度であるドミナンテの 7の和音は、解決のトニカを 5度下に作る。 
（訳注188） ドミナンテとなることで、e-moll調での調整されたコントラドミナンテの挿入は

不要になる。 
（訳注189） 譜例 291でのコントラドミナンテの要素が抜けると、転調ではなく、最初から単

純な e-mollと解釈できる。 
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最後の例は、特徴的な和声半歩連鎖を示している。（訳注190）これは後にも近親転調において、

または長い遠隔転調の一員として重要な役割を演じる（訳注191）： 

 

 

それに対してこれが両方向へさらに広がっていることは言うまでもない。それによって C-

durも G-durも強化される。終わりの調は上回って現れる。（訳注192） 

 

                                                   
（訳注190） 短 3度での進行。Dp→D→Dl  
（訳注191） 図のように、C-durから G-durまで 1歩分転調する際に、半歩の連続を使って到

達する手法がある。 
（訳注192） つまり、C-durは平行和音 a-mollのトニカ和音よりさらに下の領域、コントラド

ミナンテの平行和音 d-moll等まで、G-durはドミナンテ D-durのトニカ和音を越えてさ

らにウルトラドミナンテ A-durのトニカ和音まで広がりうる。終わりのカデンツでは、ト

ニカの G-durのトニカ和音へ、ドミナンテの D-durのトニカ和音へ一度上がってから（上

回って）終止する。 
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2 1/2の跳躍（D Cp）（訳注193）は、事前の、または直接の追加的説明なく、Tによって  

として簡単に解釈される（ドリア的）。（訳注194）C-durエピソードが先行しない限り、Dの代

わりに Tを使うことも可能である。（訳注195） 

または の前置きによって（次の例参照）d-moll のトニカ和音が と解釈されると、

そして後置されたカデンツによって A-durのトニカ和音が Tと解釈されると、d-mollから

A-dur のコンマ正確な転調が生じる。（訳注196）主要和音 A-dur は、通常土台上の変化によっ

て達成され、始めのヴァリアンテの A-dur のトニカ和音とはなんの関係もない。同様に、

A-dur調は d-mollのトニカ和音を cとして採用でき、これは始めの主要 d-mollとは関係な

い。（訳注197）しかし A-durのトニカ和音は または Cまたは としても機能できる。それ

によって終わりの調は cis-moll、E-dur、gis-mollになりうる。（訳注198） 

 

                                                   
（訳注193） 冒頭の和声進行。Dから下へ 2と 1/2歩（5度×2+3度）が Cp和音である。 
（訳注194） d-mollとして解釈することで、G-durのトニカ和音をドミナンテのヴァリアン

テ、d-mollのトニカ和音をトニカとみなす。 
（訳注195） C-durと解釈するため、冒頭が Dとなるが、C-durの要素が冒頭に多くなけれ

ば、G-durのトニカ和音を Tとし、T→dと解釈することもできる。 
（訳注196） 主要和音とその代理和音のみで転調が達成されるためコンマ正確。 
（訳注197） d-mollから調の変化として A-durへ変わっているため、d-moll内のある A-dur

のトニカ和音と A-dur内にある d-mollのトニカ和音はそれぞれ単に調整されたコントラ

ドミナンテであり、同名の調とは関係のない、ヴァリアンテ和音である。 
（訳注198） 3小節目の A-durのトニカ和音を、トニカではなく他の代理和音と捉えると、下

記の 3つの転調パターンを持つ。 
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NB．この例は、根本的な理由からここに 

置かれている。これ自体は、後に議論される 

グループに関係がある。（訳注199） 

 

 

 

 

 

 

 

採用された方法はまったくシンプルなやり方（代理和音とドミナンテ）である。しかしこれ

は遠隔調に対して非常に適している。これはここで付随的に示されるべきだろう。 

転調 （例 294－298）へ戻る。 

その例が有用であると、その対極形式 （a-mollから d-moll）も役に立つ。調整され

た短調カデンツの採用（訳注200）は、必須ではない。これが慣例的な理由で行われても、それ

によって転調的機能の対極性はまったく無効にはならない。このカデンツは、転調には関係

ないのである。 

上回る+ 

 
上回るー 

が に、または が に解釈し直される。 

                                                   
（訳注199） 転調の可能性を示す目的で置かれているだけである。 
（訳注200） 調整されたコントラドミナンテ（長調での短三和音）を伴ったカデンツ。 
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上回る                 上回る 

和声理論の大部分で示されている遠隔転調は最後の例の方法によるものである。（訳注201） 

例えば、E-durから es-mollへ、つまり C-durから ces-mollへ。 

しかし最初と最後は調整されたコントラドミナンテのみである。つまり、「和音」であり、

「純正な調」ではない。（訳注202）C-dur－f-moll, Des-dur, Ges-dur, ces-mollのトニカ和音は、

一つの調の中にあるのである。（例：Des-dur）：（訳注203） 

つまり、Des-dur 内で C-dur のトニカ和音から ces-

mollのトニカ和音へ。 

調性内には C-durと ces-mollはない。 

 

純正な C-durから純正な ces-mollへ転調するために、もっと大きな動きが必要である！（訳

注204） 

                                                   
（訳注201） 短調のドミナンテ導音交換和音を、長調のトニカとみなす転調。またはその逆。 
（訳注202） E-durと es-mollを示すものは調整されたコントラドミナンテの 1和音のみで、

E-durと es-mollの和音列は存在しない。 
（訳注203） これらの和音は、Des-dur内での機能変化で説明できる。そのうち C-durのトニ

カ和音と ces-mollのトニカ和音は調整されたコントラドミナンテを導入、導出として用い

ることで現れる。 
（訳注204） 1つの調性内での機能変化ではなく、転調になるためにはより大きな和音列ごと

の変化が必要。 
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NB. 短調部分での長調の終止は、昔の時代はよく使われていた。しかし、D-dur のトニカ

和音にもかかわらず、C-durから（ヴァリアンテ化された終止での）d-mollへの転調は維持

される。 

（訳注205） 

 

 

 

                                                   
（訳注205） 譜例 303 A)の 2つ目のカデンツ部分。譜例は d-mollのトニカ和音で終止してい

るが、D-durのトニカ和音に置き換える終止が使われていた。しかしこれは d-mollのヴァ

リアンテとしての D-durのトニカ和音であるため、D-durではなくあくまで d-mollとし

ての終止である。 
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第 2グループ：  

           第 2、第 3の 5度近親の調性への転調 

 

 ドミナンテペアの極端な代理和音（訳注206）はおよそ 1 1/2歩中心から離れている。 

            

従って、遠隔調のトニカ（訳注207）は、もはや起点調の直接的な調機能としては解釈されない。

そのようなトニカは、ウルトラドミナンテとそのさらなる連鎖と解釈されるべきである。 

            

しかし、まだ二重 5度近親調と三重 5度近親調間の橋は存在する。（訳注208） 

 

これまでのように、和声的半歩、一歩の動きによって目的に達する。（訳注209） 

 

                                                   
（訳注206） 単純なドミナンテの機能を持つもの（ウルトラ形式を除く）の中で、トニカから

もっとも離れている形式。ドミナンテ導音交換和音とコントラドミナンテ平行和音。 
（訳注207） もとの調のトニカからの機能として考えられうる和音（ドミナンテの導音交換和

音とコントラドミナンテの平行和音）以上に離れた和音。ウルトラ形式以上の遠隔のトニ

カ。D-durのトニカ和音、B-durのトニカ和音等。 
（訳注208） もとの調の Dlと Cpは、二重 5度近親調ではそれぞれ Tp、Dp、三重 5度近親調

では Cp、Dlとして機能するため、その間の橋となりうる。 
（訳注209） C-durの Cpを A-dur の Dlとみなすことで、三重 5度近親＝3歩分の距離を転

調できる。 
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[すべての機能が に関係しているにもかかわらず、 はそれ自身ではここでは生じない]（訳注210） 

 

このエピソードはたしかに G-dur のトニカ和音で閉じられるが、G-dur 調にあるわけでは

ない。G-durへの道は対置されているのかもしれない。（譜例 304参照！）（訳注211） 

 

より短い道はさらに自明である。（訳注212） 

 5度近親の独占的な使用は、旋律的、またはポリフォニー的手法が中心になっていない限

り、あまりにつまらない。（訳注213）この音列 は、まったく不十分であ

る。なぜなら、これは―それだけで自身を象徴しているが―まず C T Dと解釈されるだろう

ためである。両面（変格↑―正格↓）への凌駕は少なくとも推薦に値するかもしれない。（訳注214） 

                                                   
（訳注210） c-mollへ転調後、すべての和音を c-mollの機能で表すことができるため c-moll

とみなされるが、実際にトニカである c-mollのトニカ和音は生じていない。 
（訳注211） 譜例 304では、a-mollから G-durへ 1 1/2歩上がっている。しかしここでは a-

mollから c-mollへ 3下がる途中に G-durがあり、全く逆の方向にある G-durと言え、そ

の道のりも対照的にできる。 
（訳注212） より短い道のり＝近親転調の際は、機能記号も歩数もより単純である。 
（訳注213） 旋律や他の声部によって装飾が施されないと非常に単純で味気ないものになる。 
（訳注214） 正格、変格両方の終止を持ちうる。 
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 これらの例は、素朴で、しかし実質的である。すでに述べたように、旋律的、ポリフォニ

ー的手法によってこれらは表現を得る。機能は、それによって何ら変わらない。（訳注215） 

 しかし新しさも示す。対極性と並んで、さらに反対性も存在する。つまり、同じ旋法での

反対の発展である。「上」は「下」になる。（訳注216）強い面は弱い面と入れ替わる。Dは Cに、

pは lになる。一歩と半歩はそのまま留まる。当然、（主要和音からその平行和音への）短 3

度的半歩から、（主要和音から導音交換和音への）長 3度的半歩に変わる。 

 それによって、反対性は、自然に欲された厳密な一致ではなく、反対の「類似性」のみを

生む。（訳注217） 

 反対の形式は、同じ旋法の対極擬態を 、（訳注218）それに対して対極反対形式

は逆の旋法の平行擬態 を作る。（訳注219） 

 際立った効果は、カーヴの進行（訳注220）または跳躍する後打（訳注221）、または一歩、1 1/2 歩

への拍節的な半歩変化（訳注222）によっても生じる： 

                                                   
（訳注215） 上声に動きのある声部が加わることで表現の可能性を得るが、機能は 5度近親の

みにとどまる。 
（訳注216） 上 5度和音のドミナンテが下 5度和音であるコントラドミナンテになる。 
（訳注217） 対極のような関係的完全な一致はなく、Dと Cの機能のみが反対になった類似形

式になる。 
（訳注218） 旋法は同じなので（長調は長調のまま）、和音の方向を表す上下の矢印は同じ向

き、しかし Dと Cが入れ替わるため和音の進行は逆向きになる。C D T（→）、D T C

（←）  
（訳注219） 旋法は逆になるので（長調は短調に）上下の矢印は反対向きになるが、和音の進

行は同じ向きになる。 
（訳注220） 直線的な進行ではなく、跳躍や後退を伴ってジグザグ状に進む様子。 
（訳注221） 1機能を飛び越えて導出和音と結びつくもの。譜例 310の 2つ目の D-durのトニ

カ和音の導出和音は 4つ目の A-durのトニカ和音。 
（訳注222） 譜例 310の 3つ目の和音では、ドミナンテの導音交換和音（h-mollのトニカ和

音）から、導出のドミナンテ（A-durのトニカ和音）へ 1 1/2歩進んでいるが、その間に

四分音符の変化によって E-durのトニカ和音が生じ、E-dur→A-durという 1歩の動きも

加えられている。 
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C-durから cis-mollへの道のりは、征服されなければならない。（訳注223）跳躍によって、目標

に最速で到達される（音列跳躍が避けられなくなるケースがある）。（訳注224）後退（訳注225）は確

かに進行を遅らせるが、緩和されて働く。（訳注226）上の例では、h-moll から gis-moll（ヴァ

リアンテ化されて Gis-dur）和音までのすべての地点に立ち寄られている。しかし触れられ

た半歩の動き h- D- fis- A- cis- 和音の代わりに、力強い前への跳躍と穏やかな後ろへの半

歩が生じる。（訳注227）この曲線形式はカデンツの様式化された模倣である：（訳注228） 

               

この音列が受け入れられるように感じると―事実そうである―、その反対、対極、反対の対

極形式も使える。 

  

 

 

 

 

                                                   
（訳注223） C-durから cis-mollまでのコンマ正確な転調のため、5度 3つ分と 3度 1つ分

を、5度歩、半歩によって進行されるべきである。 
（訳注224） 例えば冒頭ではトニカからウルトラドミナンテへ二重 5度の跳躍がある。 
（訳注225） 順序通りの半歩進行ではなく、例えば D-durから一旦 h-mollへ戻ること。 
（訳注226） 跳躍による進行を和らげる効果を持つ。 
（訳注227） すべての地点（和音）に触れているが、すべて半歩ずつ進行しているわけではな

く、1歩半（h-mollから A-dur）や 2歩（fis-mollから gis-moll）の跳躍もあれば、逆に

半歩の後退（A-durから fis-mollなど）もある。 
（訳注228） カデンツも、直線的に目的調へ向かうわけではなく跳躍と後退を伴ってジグザグ

に進む。上下への線の動きはカデンツ的性質である。 
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2つの切換点がある 2部分からなる小節： 

[最後の例]（訳注229） 

通常： 

 

 

 

 

上記の機能は一連に並べられる。（訳注230） つまり  

例えば、C-dur から cis-moll を通過して Cis-dur へ。（訳注231）または つま

                                                   
（訳注229） 譜例 310の和音列を、C-dur→A-dur→cis-mollと 2回の転調を含むものとして

考えたもの。通常は C-durから cis-mollへ 3 1/2上がる（長調から上がる）。対極では a-

mollから As-durへ 3 1/2下がる（短調から下がる）。対照では C-durから c-mollへ 3 1/2

下がる（長調から下がる）。対極の対照では a-mollから A-durへ 3 1/2上がる（短調から

上がる）。 
（訳注230） それぞれの機能列を連結することが出来る。 
（訳注231） 1番目と 4番目の音列を並べると、C-durから 3 1/2上がって cis-mollへ、そこ

からさらに 3 1/2上がって Cis-durへの転調の道のりが出来上がる。 
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り 、例えば C-durから c-mollを通過して Ces-durへ。（訳注232） 

または、短調グループは a-mollから始められて、A-dur（As-dur）を通って ais-moll（as-

moll）へ。（訳注233） 

2つの例を足して（訳注234）：C-durから Gis-durへ、そして a-mollから des-mollへ。 

 

 これが貪欲な半音階の使い手にとってまだ十分ではないならば、このグループの配置を

変えることができる。そして des-moll[8♭]から Gis-dur[8#]へ、または Gis-dur から des-

mollへの転調が生じる。（訳注235）これは C-durと a-mollでも始められるだろう。 

                                                   
（訳注232） 3番目と 2番目の音列をつなげると、C-durから 3 1/2下がって c-mollへ、そこ

からさらに 3 1/2下がって Ces-durへ到達する。 
（訳注233） 短調でも同様に、3 1/2上がるもの（4番目と 1番目）と下がるもの（2番目と 3

番目）同士を足すと a-mollから ais-moll、a-mollから as-mollの転調ができる。 
（訳注234） 1番目と 4番目（ただし gis-moll開始）の列で足すと、C-dur→cis-moll→gis-

moll→Gis-durとなる。cis-mollと gis-mollはトニカとコントラドミナンテの関係で繋が

る。また、2番目+3番目（ただし Des-dur開始）によって a-moll→As-dur→Des-dur→

des-mollの転調ができる。 
（訳注235） つまり、先ほどの例の進行を逆にして繋げる。C-dur→Gis-durは Gis-dur→C-

durとし、a-moll→des-mollは des-moll→a-mollと変え、C-durと a-mollを平行調の関

係で繋ぐ。すると Gis-dur→C-dur→a-moll→des-mollという転調と des-moll→a-moll→
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C-durから geses-mollへ、[＝16♭!] 

または a-mollから Disis-durへ。[＝16#!] 

これらの転調は、和音的観点でも機能的観点でも全く半音階的手法ではない。これは純正な

全音階的手法であり、主要和音上の発展であり、単純な 5 度近親の単純な結果である。（訳注

236）唯一採用されている半音階的形式は、調整されたコントラドミナンテである。しかしこ

れは転調的出来事にまったく影響しない。なぜなら、これは「調整されて」（訳注237）のみカデ

ンツにある。つまり、すでに実行されたものが付随的に現れているだけである。この音列が

完全にコンマ正確なのは言うまでもない。 

 

             半音階（性）についての概略 

 半音階が、調性を完全に根本的に破壊して以来 ―若者の間では特に― 、コンマ正確な転

調の概念はひどく衰えた、または完全に死んだ。C-durから Gis-durへ転調するという課題

は、もはや何の感銘も与えない。つまり、これは普通 3つの方法で解決されるのである： 

 

1.) メディアンテ法からできたもの 

 

 

 

2.) 不協和音法からできたもの 

 

 

3.) エンハルモニク法からできたもの 

 

ad 3.) 最後の抜け目ないやつは ―ある意味で― すばらしい人々である。彼らは、そっけな

く、12 半音音楽の観点で、エンハルモニクから完全な結論を得る。H-dur のトニカ和音が

と、b-mollのトニカ和音が と記されることが彼らには許される。なぜな

ら、今日(!)結局は es と dis は同じで、cis と des は同じなのである。（全音和声法の見事な

正書法参照！）当然、ピアノ…など。 

                                                   

C-dur→Gis-durという転調が可能になる。譜例 311からのそれぞれの転調が 3歩半、1番

目と 4番目、2番目と 3番目を足す際にドミナンテ、コントラドミナンテの進行をするた

め 1歩、さらに 1番目+4番目の列と 2番目+3番目の列を足す際平行調進行をするため半

歩。これらをすべて足すと、3歩半×4+1歩×2+半歩＝16歩半の進行になる。 
（訳注236） 主要和音とその代理和音によって転調が成り立っており、半音階的（コンマ差を

もたらす）要素は使われない。 
（訳注237） すでに調整された状態でカデンツ内に現れるだけで、その場で転調要素になるこ

とはない。 
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 しかし彼らには常識を言うべきだろう。G-durが C-durに対して、また D-dur が G-dur

に対して鋭いものと解釈されるならば、Gis-dur は C-dur に対してかなりの緊張感を示す

べきである．．．（訳注238） 

ad 1.) 主要和音的、メディアンテ的値の、同名の和音と調性との間の相違（訳注239）について、

再度話されている。そしてこれは関連する章でさらに詳細に語られる．．． 

ad 2.) 不協和音！私は確かに、これをこの本で副次的には扱っていないし、その比類ない価

値は全く過小評価されていないと思うが、しかし、これは転調とは関係がない。多数から保

守主義者というレッテルを貼られている（これは私にとって多くの場合全く不幸ではない）

という完全な自覚と確信を持って、これを主張する。 不協和音は、自身で自由調の萌芽を

生む。その解決は常に多義的である。つまり、狭い調内で緊張されていないとき、その多く

の反抗性は損失を受ける。この場合は、当然のことながら、転調は問題外である。なぜなら、

「狭い調性から生じた」ためである。（訳注240）今や、不協和音の反抗性が典型的な転調エレメ

ントである（訳注241）という見解がほとんど全般を占めている。決してそんなことはない！調

性観点では、不協和音は多和音である。和音 x y z の混合からできて、その意味でも機能す

る。（訳注242）従って、不協和音の代わりに、協和音 x または yまたは z もありうるのである。

（訳注243） 

 一つの例を付け足す。必然的に後の章を先取りする。 

 C-dur、A-dur、d-moll の列で、A-dur のトニカ和音が、そして C-dur、g-moll、d-moll

の列で g-mollのトニカ和音が仲介者であるとき、そこには複合形態 もありうる。

（訳注244）しかし、A-durのトニカ和音と g-mollのトニカ和音は転調手段では決してなく、d-

moll のトニカ和音の単なる導入である。（訳注245）つまり、混合形式（減 7 の和音）も、転調

                                                   
（訳注238） Gis-durはそのシャープの多さから C-durに対してかなり緊張感があるべきであ

るが、As-durになることでフラットの和音になり、逆に緊張が緩和される。 
（訳注239） 主要和音としての Gis-durのトニカ和音と、メディアンテとしての Gis-durのト

ニカ和音にはコンマの音程差が存在する。具体的には、メディアンテは同旋法の自然 3度

和音であるため、長調ではシントニック・コンマ（約 1/10音）分低くなる。 
（訳注240） 1つの調性内で 1つ、またはいくつかの和音の派生和音として生じたものである

ため、転調エレメントではなく、一調性内和音である。 
（訳注241） 不協和音には調性感がなく、さまざまな解決和音を導くため、それを使って転調

することが一般的であるということ。 
（訳注242） x y zそれぞれの派生和音としてそれらの機能でも使われうる。 
（訳注243） そこで x y zを混ぜた不協和音を使わなくとも、協和音 x y zのいずれかを使うこ

ともできるということ。 
（訳注244） A-durのトニカ和音と g-mollのトニカ和音の複合体（それぞれの 1度音欠如）が

間に使われる場合もある。 
（訳注245） d-mollのトニカ和音にとって、A-durのトニカ和音は調整されたコントラドミナ

ンテ、g-mollのトニカ和音はドミナンテ和音である。 
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エレメントではなく、導入エレメントである。（訳注246）つまり、調性音楽では、すべての不協

和音が導入和音なのである。これがドミナンテを代理していても、和音解決間を仲介してい

ても、それ無しでも十分理解できるのである！ 

 単独化された不協和音の列は、自動的に調性を終結させる。従って、不協和音連鎖の後に

は、あらゆる任意の長調、短調和音が使用されうる。最後の不協和音と新しく入れられた協

和音間に導音導入、半音導入が存在すると、関連はますますなくなる。それによって転調は、

まったく実行されず、単に次のプロセスが展開される。つまり、調、または調性の突然の崩

壊、無調エピソード、協和音の突然の新たな挿入（これは、その調の機能をまずさらなる発

展の過程で示さなければならない）である。（訳注247） 

 

       良くも悪くも、調的に完全に無差別に違う記譜もされうる。 

そして、あらゆる無秩序な方向転換にもかかわらず、C-durが先に有効な調性とみなされる

と、不協和音も超えて、そのかつての支配力、拘束力をさらに示す。意図された調性の崩壊

後に現れるのは、As-dur(!)和音である。これは立派なトニカ代理 TMとして当然 C-durと関

係がある。つまり、多くの#、xのコストは無駄であったということだ。Gis-durはこのよう

には理解されない。なぜなら、これは論理的発展プロセスから生じたものではないからであ

る。（訳注248） 

次の例：Gis-durのトニカ和音は、このように理解される。しかしこの和音はあまりに冴え

ない。G-dur のトニカ和音の場所を占拠し、その集合クロマとしても機能する。（訳注249）[E-

dur のトニカ和音＝C-dur での e-moll のトニカ和音のヴァリアンテ化、Gis-dur のトニカ

和音＝純正E-durでの gis-mollのトニカ和音のヴァリアンテ化、（訳注250）しかし純正 e-moll、

C-durではクロマ的にずらされた G-durのトニカ和音] 

 

                                                   
（訳注246） 減 7の和音は不協和音であるが、A-durのトニカ和音と g-mollのトニカ和音の複

合体と考えることで、d-mollのトニカ和音の導入和音とみなすことができる。 
（訳注247） 転調は、あくまで前の調と新しい調の関係性が必要であるため、不協和音の連鎖

から、突然無関係の新しい協和音が現れるケースは転調ではない。 
（訳注248） この和音が As-durのトニカ和音と解釈されれば、それは C-durトニカの代理

（反メディアンテ）として C-dur内の和音である。しかし Gis-durのトニカ和音が生じる

ためには C-durとの関係や転調プロセスが必要であり、ここでは不協和音の連鎖によって

それが行われない。 
（訳注249） G-durのトニカ和音のすべての音をクロマ変化させたもの。 
（訳注250） C-durのメディアンテ E-durのトニカ和音のメディアンテとしての Gis-durのト

ニカ和音。C-durではトニカのメディアンテのメディアンテ和音。 
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和音交代がゆっくりと行われる時（訳注251）でさえ、そのようなメディアンテ＝Gis-dur は独

創性を持たない。完全ではなくともまだ相当揺れ動き、ピュタゴラス土台上でたどり着いた

Gis-durではない：（訳注252） 

 

 

このことは、主要和音転調の根本的な確定と防衛のためである。 

        

 

                                                   
（訳注251） C-dur→E-dur→Gis-durの交代が C-dur内の和音変化（トニカのメディアンテと

して）ではなく、転調のようにそれぞれの調が伸ばされ時間をかけて行われること。 
（訳注252） 譜例 318b)の進行を、時間をかけて行ったとしても、譜例 319のカーヴのように

Gis-durの高さまでたどり着くことはない。 
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転調手段としてのコンコルダンツ 

 

 7度の付加は、ドミナンテへ関わる和音（または調整されたコントラドミナンテ、これは

ヴァリアンテ調の借用和音である）という烙印を押す。 

 ドミナンテとウルトラドミナンテがいずれにしてもコンコルダンツ化し、さらにトニカ

に向かって進むため、これらは詳しい説明としてはここでは除外する。 

 コントラドミナンテは、7度の追加によって、ウルトラコントラドミナンテのドミナンテ

になる。これも新しいことではない。（訳注253） 

 

コンコルダンツ化されたウルトラコントラドミナンテはより強く作用する（訳注254）： 

 

それに対して全音階的代理和音のコンコルダンツ化は、より重要である。（訳注255） 

                                                   
（訳注253） C-durのコントラドミナンテに 7度が付くと、ウルトラコントラドミナンテ B-

durにとってはドミナンテの 7の和音となる。これを利用すると、C-durから B-durへの

転調ができる。 
（訳注254） 7度を伴うことで、別の調のドミナンテの 7の和音とみなされやすくなり、より

転調エレメントとしての働きが強くなる。 
（訳注255） 全音階的代理和音（平行和音と導音交換和音）をドミナンテの 7の和音とみなす

ことで、より多くの調へ転調が可能になる。 
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すべての 7度付加は、和音を後ろへ動かす。次の和音に対して、上和音は下へ進み、下和音

は上へ進む。（訳注256） 

 もっとも重要な形式は、言うまでもなく切換点 である。これは と 2 1/2 間の仲介を

する。（訳注257）最後の和音（2 1/2）は、7つの調機能のいずれにも変わることができる：（訳注

258） 

[譜例 322、④] 

                                                   
（訳注256） 上和音、つまり長調での Dは次の和音、例えば Tへ下がる。下和音、短調での

Dは次の和音、トニカへ上がる。これは、和音進行上は後ろ向きに進んでいると解釈でき

る。 
（訳注257） 長調を、2 1/2歩離れた調（和音）へ導く。C-durに対して、fis-moll。 
（訳注258） 長調から 2 1/2歩離れた和音、つまり C-durでは 2歩半（第 2の 5度の長 3度

上）離れた fis-mollのトニカ和音は、7つの機能の可能性を持ち、さまざまな調への転調

を可能にする。 
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 これらのトニカがさらに 6 つの新たな調機能に評価し直されうるため、さらなる転調の

可能性の豊富さが生じる：（訳注259） 

 

 このコンマ正確な、強い導音的転調手段が長い間自身の「特別なパンフレット」（訳注260）を

見つけなかったことは非常に注目すべきである。この和音は、非常に賞賛された短調でのナ

ポリ的和音の対極的対である。 （訳注261）このように、多かれ少なかれコンマが重要

でないなら、それも極めて効果的な手品の余地を残す（訳注262）： 

 

つまり＝a-mollから bes-mollへ（訳注263） 

しかし二重コンマ差がある 

 

 

この例が「ナポリ的出来事」とみなされる

と、長調の対は後置される必要がない（訳注264）： 

                                                   
（訳注259） fis-mollのトニカ和音で転調した調のトニカが、再びドミナンテの導音交換和音

とみなされると、自身を除く 6つの調にさらに転調できる。 
（訳注260） 転調手段としてのカデンツの定型。 
（訳注261） 短調でのナポリの 6の和音はドミナンテの導音交換和音と同じである。そのた

め、長調でのドミナンテ導音交換和音は、その対極的対と言える。 
（訳注262） 短調でのナポリの 6の和音のように、コンマ差を問題としなければ、ドミナンテ

の導音交換和音を用いた転調は、かなりさまざまな転調をもたらす。 
（訳注263） 譜例の冒頭の調は dis-mollであり、転調して終わる調は es-mollである。これを

開始調を a-mollとすると a-mollから bes-mollへの転調と同じこととなる。 
（訳注264） 譜例 325の短調の例で、3～4小節目がナポリのカデンツとみなされると、長調

では対極的は対となる機能記号は生じず、単純なドミナンテカデンツとなる。 
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つまり C-durから His-durへ 

しかし二重コンマ差がある 

 

 

 

            ヴァリアンテのような転調 

 

 コンマ逸脱の原因は、切換点上にヴァリアンテまたはメディアンテがあること、そして主

要和音、または全音階的代理和音に変わることにある。（訳注265） 

 

H-dur のトニカ和音はここでは単にヴァリアンテ化された h-moll のトニカ和音である。（訳

注266） 

 

従って、切換点 または または または もコンマ逸脱を引き起こすに違いない！（訳注

267） 

                                                   
（訳注265） ヴァリアンテ、メディアンテが転調部分に現れ、それを別の調の主要和音または

全音階的代理和音（平行和音と導音交換和音）とみなす場合、コンマの誤差が起こる。ヴ

ァリアンテとメディアンテは、半音階的代理和音であり、5度発展上にできた和音ではな

いため 5度真正な和音とはコンマの音程差が存在する。 
（訳注266） 終わりのH-durのトニカ和音は、転調によってもたらされた 5度真正なH-dur

トニカの和音ではなく、C-durの中のドミナンテのメディアンテとしてのコンマ差のある

H-durのトニカ和音である。 
（訳注267） すべて、調整されたコントラドミナンテ（コントラドミナンテのヴァリアンテ）

を主要和音やその全音階的代理和音とみなして転調しているため、コンマ差がある。 
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           間違った原位置            間違った原位置 

    

間違った原位置         間違った原位置 

    

そして依然、調整されたコントラドミナンテは、例えば C-durと Es-durまたは c-moll間、

a-moll と fis-moll または A-dur 間を、コンマ逸脱が生じることなく仲介することができる

（訳注268）： 

 

a.) f-mollのトニカ和音は Cpではなく、Es-durでヴァリアンテ化された二重ドミナンテ（訳

注269） 

b.) f-moll のトニカ和音は ではなく、c-moll でヴァリアンテ化された反平行和音のドミ

ナンテ 

 

                                                   
（訳注268） つまり、調整されたコントラドミナンテを、別の調のある和音の導入和音とみな

すことで、5度真正な転調が保たれる。 
（訳注269） 次の和音への導入和音と考えることで、調整されたコントラドミナンテが直接主

要和音に変わることがなく、コンマ逸脱を避ける。 
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c.) E-durのトニカ和音は、 ではなく、fis-mollでヴァリアンテ化された二重ドミナンテ 

d.) E-durのトニカ和音は、Dではなく、A-durでヴァリアンテ化された反平行和音のドミ

ナンテ 

コンマ逸脱は、切換点上に 2 つの相互に相殺するヴァリアンテがあることによって予防

される。（訳注270）このヴァリアンテは両方とも転調を決めない。なぜなら、a.) ヴァリアンテ

化は、b.) もとの和音と同じくらい無いものと考えられるためである。（訳注271） 

 

ウルトラドミナンテ連鎖 

  

もっとも速い変化形式は、9度近親の連鎖が作る。（訳注272）もとのタイプはパレストリーナ

で探されうる。（聖母讃歌：E-dur D-dur C-durのトニカ和音）ウルトラドミナンテ連鎖は、

特にリスト（ダンテ・ファンタジー）で、時にプッチーニの作品でも見つかる。 

 狭い調性へ置かれ、そこで時折現れ、はっきりとした跳ね返りの傾向（訳注273）を示す： 

 

 自由な環境では、それに対してその継続した並列が可能である（訳注274）： 

                                                   
（訳注270）転調の切換点に、調整されたコントラドミナンテと、導入のヴァリアンテなどが

あり、次の調に変わる場合。譜例 330a)では、C-durの調整されたコントラドミナンテか

ら Es-durのドミナンテ導入ヴァリアンテがあるため、相殺される。 
（訳注271） 譜例 331a)ではヴァリアンテではなく元の主要和音によって転調しているが、b)

では、ヴァリアンテ和音はないものとみなされている。これにより、ヴァリアンテが転調

にかかわらず、正確な転調ができる。 
（訳注272） ウルトラドミナンテを使うことで、もっとも短い道のりで遠隔調へ転調できる。 
（訳注273） 調性カデンツ内に現れる場合、ウルトラ形式が調のもっとも外側の和音になるた

め、必ずトニカの方へ折り返す性質を持つ。 
（訳注274） 連鎖的に使うことで、12歩もの進行も可能である。 
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 転調の目的のため、最後に上回りまたは戻し（これも同様の結果になる）がもたらされる。

（訳注275） 

上回る           上回る 

  

 見ての通り、基本バスは、ピュタゴラス的全音音階を辿る。（訳注276）ウルトラドミナンテが

トニカからその起点を取ると、偶数で離れたドミナンテ（2.4.6.8.10.12）（訳注277）のみが生じ

うる。カデンツ化された 5度の戻る歩みは、偶数ではない主要和音をトニカ化させる。（最

後の二重例参照）（訳注278） 

二重化された 5度反歩は―過度の緊張では有利に―、偶数主要和音を終止化する。 

 

 

                                                   
（訳注275） 正格のカデンツが置かれ、ドミナンテによって一度上げられてから、トニカへ下

がる（戻る）。このカデンツによって調が確定し、転調が果たされる。 
（訳注276） 基音がバス声部に置かれると、5度音列上にもたらされる音を全音音程で進む。

c-d-e-fis。 
（訳注277） つまり、第 2ドミナンテ、第 4ドミナンテ等。トニカのウルトラドミナンテ、さ

らにそのウルトラドミナンテということ。譜例 334の横の図の数字はトニカからの歩数。 
（訳注278） 譜例 334の 2つの例のように、最後にドミナンテ→トニカのカデンツが置かれる

と、1歩戻るため、そのトニカは最初のトニカから 5歩離れた奇数関係の和音である。 
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連鎖が Dまたは C（ または ）で始まると、当然目的も 5 度前か後ろに動く。（訳注279）代

理和音は望ましい変化をもたらす。代理和音は、連鎖を終わらせ、半歩前か後ろへ導く。ま

たは自身から連鎖を出すことが出来る。（訳注280） 

 

 

ウルトラドミナンテが自身のドミナンテによって追い越して導入されると、そのドミナン

                                                   
（訳注279） これまでの例では導出、導入されるもとの和音もウルトラ形式だったが、それが

ドミナンテやコントラドミナンテになると、導出（入）和音も 5度分ずれ、結果的に転調

先の調性も 5度分動く。 
（訳注280） 連鎖を代理和音で置き換えることができ（譜例 336の 3～4小節目）、これにより

5度歩で続いてきた進行に半歩が加わり転調にも影響する。また、譜例 337でのように代

理和音からウルトラ形式の連鎖を始めることもできる。 
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テはトリプルドミナンテを作る。（訳注281）これは―コンマ差上まで―反 5度の 3度近親（コン

トラドミナンテメディアンテ CM）に似ている。しかし、これらが前へトニカに傾いている

（潜在的 C から生じた結果）（訳注282）にもかかわらず、トリプルドミナンテはウルトラ形式

へ折り返す。（訳注283）このコンマ下げられた CMは、そのもとの主要和音の緊張緩和を中断し

ようとする。（訳注284） 

それに対して、トリプルドミナンテは、その過度の緊張を軽減しようとする： 

 

 

全音階的な半音階手法または半音階的な全音階手法！（訳注285）（当然、調整されたコントラ

ドミナンテは除外）これに加えて、非常に簡明的確な例を、ブラームスのいわゆる g-moll

                                                   
（訳注281） 譜例 340のように、ウルトラドミナンテに導入としてドミナンテがつくと、それ

はもとのトニカにとってはトリプルドミナンテの関係になる。 
（訳注282） トニカへ向かって上がる性質を持っている。 
（訳注283） ドミナンテの性質を持つため、必ずトニカの方向へ下がる。よってウルトラ形式

へ下がる。 
（訳注284） コントラドミナンテは本来トニカの下に位置し、弱く、緊張とは反対の方向、性

質にあるが、メディアンテはこれを長 3度分トニカの方へ戻す。 
（訳注285） ウルトラドミナンテのドミナンテ導入（トリプルドミナンテ）によって、メディ

アンテ等なく、全音階的代理和音ながら半音階的領域を作り出している。5度的発展上に

あるため、コンマ差もない。 
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ラプソディーが提供している。これは当然、後の発展でようやく、g-mollに帰属する。（訳注

286） 

 

 トリプルドミナンテは、当然、単純なドミナンテよりはやく目的に到達するということは

ない。なぜなら、これは反復するためである。（訳注287）この特有の性質は、―直線的な 5度列

に対して―カーヴ進行にある。 

 

次に示す 2つの例は、この形式と他の以前説明された手法を混ぜている（訳注288）： 

                                                   
（訳注286） トリプルドミナンテを導入として使うことで、本来 Es-dur（作品自体は g-moll

だがこの部分では Es-dur。機能も歩数も Es-durをトニカとしているが、g-mollから考え

ると歩数はプラス 1/2歩となる。）とは遠い関係の和音が、メディアンテを使わずに多く現

れる。 
（訳注287） 前へ進み続けず、必ずウルトラドミナンテへ戻る。よって階段上に進む点線の 5

度音列に対して、跳躍と後退を繰り返し、結果的に目的調へは同じ時間がかかる。 
（訳注288） ウルトラドミナンテのドミナンテ導入（トリプルドミナンテ）と、和音を飛び越

えた導入、二重導入など。 



186 

 

              

 

 

転調の章のまとめ 

 

 これまでの全章は型にはめ込まれている。私は、実際の音楽は非常に多くの自由な転調を

示し、コンマの考慮はされず、とりわけ数えきれないケースで不協和音エレメントが中心を

占めている、という当然の反論もよく理解している。これはすべて間違いなく正しい。これ

らの反論の正当性を疑おうとするなら、私は知識を持った実践的音楽家ではなく、作品から

何も理解していないに違いない．．． 

 これは正しく理解されて欲しい。この章では、ただ関係の極めて素朴な近親関係（ドミナ
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ンテタイプ）の効果を明らかにすることが大切であった。この十分な効果は、一般に想定さ

れているより何倍も大きい。（訳注289） 

 示された例は、例外なく簡素である。これはしかしながら、あらゆる考えうるだけのポリ

フォニー的、リズム的、モチーフ的、不協和音的手法を取り入れることを邪魔しないのであ

る。次の 1つのみ、除外される。すなわち、「ヴァリアンテの価値変化」である。これが実

践で大きな役割を担うことは、極めて短い道上で極めて遠い和音同士を結びつけることを

期待できないということ、例えば C- H- Dis-dur（これはもとの形式 C-dur h-moll D-durの

2 度のヴァリアンテ化―またはメディアンテ化―によってのみ成立する。）と同じくらい、

私はよく知っている。後の章で、この和音のつながりを十分に詳しく説明している。 

 転調のプロセスの内なる本質（訳注290）をはっきりと提示することは、―教育的理由から― 

私にとって非常に大切である。 

 これは C-durから As-durへの単純な転調とみなされる。これは曲線なしに、直線的に進

行する（訳注291）： 

 

これは確かに素朴ではないが、この例は変化のプロセスの内的本質 を可能な

限りはっきりと表しているため、この基本タイプから、今やビコルダンツ的、クロマ的、ヴ

ァリアンテ的、メディアンテ的装飾、または代理化が問題なく受け入れられるのである：（訳

注292） 

 

                                                   
（訳注289） ドミナンテとコントラドミナンテ、その全音階的代理和音、そしてウルトラ形式

等 5度近親のみを使う転調を扱ったが、これらは単純でありながらかなり多くの調を結び

つけることができる。 
（訳注290） 本来転調は 5度近親上で行われるものであるということ。 
（訳注291） 下 5度の進行のみで成り立っており、代理和音やドミナンテによる上への進行が

ないため、直線的に進む。 
（訳注292） この和声進行を C-dur→B-dur→As-durの転調として機能付けすると 5度近親の

単純な形式ができあがり、その構造がはっきりと現れる。これにより、譜例 345～349の

ようなさまざまな装飾的要素を加えても解釈が可能になる。 
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依然として、単純な 5度下降例は識別可能な基本位置を作る。（訳注293） 

そしてさらに、F-durと B-durの代わりに f-moll、b-mollが生じる。なぜなら、Es-durの

トニカ和音への直線は妨害されないためである。強調：f-mollのトニカ和音は決して As-dur

の Tpではなく、 である。しかし効力は生じない一機能である：（訳注294） 

 

または、F-dur のトニカ和音の代わりにその反メディアンテが現れる。つまり Des-dur の

トニカ和音。（訳注295）B-durのトニカ和音の代わりにその 7の反和音 des-moll（訳注296）： 

                                                   
（訳注293） どのような装飾がされても、5度下降する音列によってその基本形がはっきりと

認識できる。 
（訳注294） f-mollのトニカ和音は C-durの調整されたコントラドミナンテとして生じる。b-

mollのトニカ和音はその導出和音と考えられる。それにより Es-durのトニカ和音へ下降

する進行が保たれる。f-mollのトニカ和音は、As-durの Tp（終わりのトニカに対し下 3

度にできる和音）と考えると下への直線的進行が妨げられるため適切でない。トリプルド

ミナンテのヴァリアンテと捉えることで、As-durへの下降進行ができる。 
（訳注295） 反メディアンテは長調の場合長 3度下の長三和音。F-durのトニカ和音に対して

は、Des-durのトニカ和音となる。 
（訳注296） B-durの 7の和音は b-d-f-as、その反和音は as-fes-des-bとなり、des-mollのト

ニカ和音の 7の和音となる。 
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またはさらに、F-dur、Es-dur のトニカ和音の代わりにその 3 度同和音（Mp）（訳注297）fis-

moll、e-mollのトニカ和音が生じる。それによってカデンツ化 F:B、Es:Asの代わりに、連

鎖交換和音（後ろ参照）が生じる。（fis:Bと e:As和音） 

 

これは、一時的には十分だろう！これらの例は、無理に手に入れたのではなく、内なる規則

性のシンプルな結果、自然に与えられた和音関係からの結果として明白である。 

 次の章は、同じようなコンビネーションのための手段を教える。このテクニックは、厳密

であるほど、より信用して確立されるだろう。そう、私は言いたい。厳格であるほど、「コ

ンマ正確な転調」についてのこの章は入念に検討されるのである。（訳注298） 

単純な転調形式のいくつかの様式化された例： 

 

 

                                                   
（訳注297） 3度同和音は、機能記号としてはメディアンテの平行和音と表せる。 
（訳注298） より複雑な転調手法を理解するためには、このコンマ正確な転調について厳密に

検討し理解することが重要である。 
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基本転調は非常にシンプルである。 

 

 

あらゆる刺激的で表情豊かな不協和音は単なる「動和音形式」である。これは転調的出来事

にまったく影響しない。 
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Ergänzung zum ersten Haptstück. 

9. Kapitel. 

Zwillinge und Drillinge. 

第 1主部の補足 

双子と三つ子の和音 

  

 すでに 5章―代理和音―で言及したように、長調における全音階的短三和音と、短調にお

ける長三和音は、それぞれ 2つの 5度近親主要和音からなる不完全な複合体である：（訳注299） 

 

           

 

1つまたはほかの主要和音が完全な形で現れると、「双子和音」が生じる。（訳注300） 

 

 

トニカ－平行双子 

コントランテ－導音双子 

その他の主要和音双子    

これらは、必ず隣の近親関係のドミナンテ、メディアンテの全音階化されたコンコルダンツ

として現れる。（訳注301） 

                                                   
（訳注299） 5度近親主要和音＝トニカ、ドミナンテ、コントランテのうち 2つを繋げて、そ

の外側の音を省いた和音。 
（訳注300） 外側の 2音の省略がされないと、双子の和音と呼ばれる。 
（訳注301） 隣りの近親関係とは、トニカにとってコントランテまたはドミナンテ、コントラ

ンテとドミナンテにとってはトニカとなる。例えば、トニカと導音交換和音の双子和音

は、コントランテのドミナンテ（導入和音、譜例 373a）の全音階的なコンコルダンツ形態

となる。 
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双子和音はまず全音階的に円状に進行する（訳注302）音度列に現れる： 

 

 

閉じられた調性円。 

（不協和音的四和音） 

 

 

 

 

この機能記号の注意。NB）1

は、その調性のドミナンテのドミ

ナ ン テ ＝ D-dur ７ － G-dur ７ 

NB)2 は、調性のドミナンテ

が次の和音の導入ドミナンテで

ある。G7－C７（訳注303） 

 

 例 374a：人工的な円の締結は狭い調領域を生む。（訳注304）天与の原始コンコルダンツと同

じく自然発生的 5 度近親はここでは人工的に、―人工的、美的目的のために―様式化され

ている。（訳注305）この音列は不協和的である！どんなエネルギーも、どんな緊張も、どんな無

                                                   
（訳注302） 1つの調性の円の中で進む 
（訳注303） ここでのみ。通常は、導出和音も導入和音と同じように考えるため、本体の和音

のドミナンテとなり、G7→D7。 
（訳注304） 和音成分の全てを C-dur内に留めること。 
（訳注305） C-durにない調号を使わないよう、四和音も自然的コンコルダンツ和音ではな
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愛想で男性的なキャラクターも、このような体系的でない音列にある。つまり、シュッツ、

ヘンデル、バッハなど。 

 例 374b：自然はすべての近親タイプの無限の連なりを作る。しかし、いかなる揺れ動き

も様式化もない多部分からなる連なりの機械的な実行は、これが技法（芸術）とみなされう

るには個人的な機能が少なすぎる。（訳注306）最初の例も、音度下降の機械的な形式だが、そこ

では声部の動き（全音、半音、真正 5度、減 5度）（訳注307）と機能（主要音度、副音度）（訳注

308）の絶え間なく交代する手法が生じる。つまり、自動運転はおおよそでしかない。（訳注309）

機械的なドミナンテ列形式は、形式遊びとして、ショパンやリストのピアノ作品（装飾やそ

のようなもの）で頻繁に使われている。 

 すべての双子和音のうち、コントラドミナンテ－平行双子和音が昔から最も好まれてい

た。 

 

 トニカ－平行双子和音と、ドミナンテ－平行和音は、古典派の時代にはまだ掛留音の性質

を示している。 と はすでに独立した形式として自立していたにも関わらず。（訳注310） 

 

しかしウィーンのワルツ音楽は、19 世紀の中頃から、トニカ－平行双子和音としてのトニ

カ（弱い面を補う！）も、鋭いトニカ－導音双子和音（強い面を補う！）も、解決を行うこ

となく（訳注311）はっきりと打ち出している！ 

                                                   

く、半広い、不協和音的四和音になっている。 
（訳注306） ここでは、音度の下降進行と異なり、上声は完全に半音進行を守り、バスは完全

5度進行を貫いている。機能も全てが導入、導出のドミナンテであり、非常に機械的であ

ると言えるため、これを芸術的手法とは呼べない。 
（訳注307） ソプラノ声部ではその進行が全音、半音とさまざまである。バス声部では完全 5

度と減 5度が混ざっている。 
（訳注308） 機能的にも、I、VI、V度の主要和音とその他の副和音が次々と交代する。 
（訳注309） 機械的なのは、音度の下降のみである。 
（訳注310） コントラドミナンテの双子和音と 6の和音は独立したコントラドミナンテの機能

として使われていたが、トニカとドミナンテの双子和音はそれぞれの機能の動形式とし

て、それとセットでしか用いられなかった。 
（訳注311） 掛留音として使う場合は必ずトニカやドミナンテへ解決されるが、それがない、
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 この「ウィーン 6度」を使って、アーノルド・シェーンベルクも自身の巨大な合唱曲、「グ

レの歌」で音楽界にウィーン人として名乗り出ている。この曲は、始めも終わりも長く保た

れたトニカ双子和音である。（訳注312） 

 同じようなウィーン 6度で、マーラーの「大地の歌」は終わる。（訳注313）双子和音列の驚く

べき例を、シューマンの〈恨みはしない Ich grolle nicht〉（訳注314）が幻想的な箇所で示して

いる。「Ich sah dich ja im Traume」の箇所である。この箇所は、淡く、素朴に、色彩なく

響く。色彩のなさは、長調と短調の和音の混合によって初めて生じるのである。（訳注315） 

 

 

 

                                                   

つまり単独で使われているということ。 
（訳注312） 第 1部冒頭は c-es-g-b、第 1部終わりは ges-b-des-fとなっている。 
（訳注313） 第 6曲〈Der Abschied〉（終曲）の終わりは a-c-e-gである。 
（訳注314） 〈詩人の恋〉第 7曲。 
（訳注315） 双子和音は長三和音と短三和音の混合様式であるため、明るさと暗さのキャラク

ターを曖昧にする。その効果によって、和音が淡く、色彩がないように響く。譜例 378の

A)、B)では双子の和音が取り除かれ、それぞれ上にできる和音をとったもの（トニカ―導

音交換和音双子では導音交換和音）が A)、下の和音をとったもの（同様の和音でトニカ）

が B)である。本来の双子和音を用いたものが譜例 C)である。 
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 Es-dur の独占的解釈は当然生まれない。なぜなら Es-dur と同時に c-moll も置かれてい

るためである。つまり c-moll での解釈も可能で、むしろ自然だろう。Es-durではなく、c-

moll がカデンツ化されて導入され、c-moll 下和音    は、 というより と解釈され

る。（訳注316） 

（訳注317）  

リスト（普遍的なタイプ）と、彼に続くグリーグ、マクダウェル、ドビュッシー、そして

とりわけディーリアスは、形式的な双子和音スタイルを発展させた。双子和音の反復、また

はステレオタイプな使用は、不確定な、輪郭のはっきりしない、漂うような、浮かぶような、

乳濁した、色彩の曖昧な、印象を作る。これが印象派主義者と表現主義者に好まれたのは不

思議ではない。 

 この性質の原因は、明白である。この形態は、はっきりした和音傾向も、はっきりした調

性も持たない。（訳注318）同時に、上和音でも、下和音でもあるのである。受動和音と能動和音、

またはポジティブ和音とネガティブ和音のエネルゲティクの対照は完全に相殺されている

ように見える：  

                                                   
（訳注316） 下図参照。このように、Es-durの間に c-mollがカデンツを形成して挿入されて

いる形で解釈する。それにより、譜例 378C)で「？」となっている 4小節目の和音は、

Es-durの Cpではなく、c-mollのドミナンテとみなされる。 
（訳注317） C-durで置き換えて考えると、a-mollを挿入することで原位置でも一致し、コン

マ差が生まれない。 
（訳注318） 長三和音と短三和音が組み合わさった和音であるため、明確なキャラクターを持

たず、それによって進行の決まった性質も持たない。 



201 

 

 

     平行双子     導音双子 

 

導音双子和音はしばしば平行双子和音の掛留音として現れる。平行双子和音自身が掛

留音（＝複和音）であるにも関わらず、導音双子和音はこれに対して関係的解決を示す。（強

い→弱い不協和音）（訳注319） 

 

NB. 当然、この掛留音のためのこだわり 

の記号は、有益な理由からのみ選択 

される。 

                                                   
（訳注319）平行双子和音自体も複合和音であり、主要和音へ掛留の性質を持つが、それにも

かかわらず導音交換双子和音が、平行双子和音を解決和音とみなす場合がある。 
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印象派音楽（ドビュッシー、ラヴェル、スコット Scott、スクリャービン、ディーリアス、

カルク＝エラート、シュレーカー、ニーマン）では、トニカ双子のぼやかされた終止― 、

も―非常によく使われる。（訳注320） 

 

 

                                                   
（訳注320） 完全に解決されない終止。C-durでの a-c-e-g、c-e-g-hなど。 
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                三つ子和音 

 

 主要和音がその平行和音、導音交換和音と複合して現れると、三つ子和音が生じる（訳注321）： 

 

    

 

 三つ子和音は、カデンツ内でコントラドミナンテの代理和音として最もよく現れる。どの

ケースでも、次にはドミナンテが続く。 

                                                   
（訳注321） 主要和音が上下両方の代理和音と連結した形。この例では、C-durコントラドミ

ナンテ f-a-cに、その平行和音 a-f-dと導音交換和音 e-c-aが連なり、d-f-a-c-eとなる。 
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この場合、三つ子和音は全音階化された 〔ウルトラドミナンテ〕に見える。つまり、

〔ドミナンテのドミナンテヴァリアンテ〕の性質である。（訳注322）当然、Cpと の間にはコ

ンマ差が存在する（訳注323）： 

 

 

 

すべての不協和音形式のように、三つ子和音はまず動和音として現れる。5度＝6度 

                                 基音＝導音（訳注324） 

                                                   
（訳注322） C-durのドミナンテのドミナンテ（ウルトラドミナンテ）は d-fis-aである。これ

を全音階化する（C-durの調性内の和音に変える）と、d-f-aとなり、コントラドミナンテ

の三つ子和音と類似した和音になる。 
（訳注323） コントラドミナンテの三つ子和音とウルトラドミナンテのヴァリアンテ和音は、

和音は同じだが、それぞれの音の機能は異なるためコンマ音程差があり、原位置も異な

る。例えば、コントラドミナンテでは下 5度の-fだが、ウルトラドミナンテでは第 3上 5

度 aの下 3度の／+++fとなり、シントニック・コンマ分高い。 
（訳注324） 主要和音の基音が導音に（c→h）、5度音が 6度音に（g→a）なると三つ子和音

が生じる。 
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最もよく使われる形式は、上声に導音か 3度を置くものである： 

 

 

その強い 5度性は、この和音をペンタトニック的、4度的和音形式の近くに置く。（訳注325）そ

れによって、三つ子和音は、古い和声と新しい和声間の重要な橋とも呼ばれうる。（訳注326） 

 

色彩的修整（色彩の追加）的な考えでは、5度和音束＝4 度和音束は大抵もとの協和音（訳注

327）に対して距離を置いているように見える： 

                                                   
（訳注325） 乖離の形に直すと、5度の積み重ねでできていることが分かる。5度の連続は、

入れ替えると 4度の連続になる。この構成音は、ペンタトニック的である。 
（訳注326） 4度（または 5度）の連続からできた原始的和音であると同時に、近代的な不協

和音でもあり、両者を繋ぐ存在とみなされうる。 
（訳注327） 譜例 415のへ音記号部分がもとの協和音、C、D、T。これに対して、その他の補

足音（不協和音要素）は上声に別のまとまりとして離れて置かれている。 



212 

 

 

長調の三つ子和音が短調における 5 度近親の二重主要和音と同じであると、短調の三つ子

和音は長調での 5度近親の二重主要和音と同じである（訳注328）： 

 

 長調、短調形式は、互いに入り混じって漂う。調性の崩壊は著しく進行する。（訳注329） 

 

                                                   
（訳注328） 長調のコントラドミナンテの三つ子和音は、平行短調のトニカとドミナンテが連

なった複合和音と同じ和音になる。逆も同様。 
（訳注329） 三つ子和音が長調、短調のどちらにも属する性質を持つため、これを使うことに

より調性はさらに曖昧になる。 
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Dritter Teil 
Das Harmonie System im polarer Auffassung 

Eine Entwicklungslehre der Tonalität 

対極的解釈における和声システム 

調性の発展的理論 

 

Zweites Hauptstück 

Terz- und Septverwandtschaft 

[Chromatonalität] 

第 2主部 3度、7度近親圏[半音階] 

 

 

第 10章：教会旋法システム（部分的に第 1主部に属する） 

第 11章：メタルモーゼ的転調手段としてのヴァリアンテ 

第 12章：3度近親について全般 

     トリトナンテ  

     連鎖交換和音 

     クロモナンテ 

第 13章：A) メディアンテスタイル 

     B) メディアンテの音響的、機能的特色 

     C) コンマ差による〔調性の〕明白なずれと除去 

     D) メタルモーゼとエンハルモーゼ 

     E) 和声法的和音解釈 

     F) カデンツの拡張 

     G) メディアンテ的調性跳躍、ずらし、挿入、ゼクエンツ 

第 14章：7の反和音 

第 15章：廃止された（分散された）調性 

     a) 全般 

     b) 平行的和音ずらし 

     c) 無調複合体（導入の XIも参照） 

     d) 自由調領域での協和音的とコンコルダンツ的和音解釈と復調、多調への傾向 
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10. Kapitel. 

Die Kirchenton-Systeme. 

教会旋法システム 

 

 「ギリシャ音階」とその原形式については、それに相応しい特別な作品（とりわけ、カル

ク＝エラート《音楽理論の基本 Die Grundlagen der Musiktheorie》第1巻 Speka-Verlag）

で調べることが望ましい。立ち入った討論は和声本では不要である。（訳注1） 

 西洋の教会旋法はギリシャ音階の名前と形式を引き継ぐが、残念ながらその名前は、既存

の形式に対して思い違いを起こす。（訳注2） 

 教会旋法が調号なしで記されると、3つの長調性形式（C＝イオニア的、F＝リディア的、

G＝ミクソリディア的）と、3つの短調性形式（d＝ドリア的、e＝フリギア的、a＝エオリア

的）が生じる。長調性のものは C-durに、短調性のものは a-mollにあてはめられる（訳注3）： 

 

（純正な長調形式に対して増音程の）リディア的 4度（訳注4） 

（純正な長調形式に対して短音程の）ミクソリディア的 7度 

（純正な短調形式に対して長音程の）ドリア的 6度 

（純正な短調形式に対して短音程の）フリギア的 2度 について論じる。 

 

ドリアとリディア        は平行調に見える     ＝半音上がった 6+4 

フリギアとミクソリディア                 ＝半音下がった 2+7 

 しかしこの解釈は、天成の対を完全に消し去る。（訳注5） 

                                                   
（訳注1） 和声に関する本書で、ギリシャ音階について詳しく説明する必要はない。 
（訳注2） 西洋の教会旋法は、ギリシャ音階と同じ名前を用いてはいるが、実際は全く違うも

のであるため混乱を招く。 
（訳注3） 調号を用いず、C-durと a-mollに臨時記号をつけて表す。 
（訳注4） 長調では 1度音から 4度音の音程（c-f）は完全 4度だが、リディア音階では増 4

度（d-fis）。 
（訳注5） 調号が同じ＝平行的ペアであるため、対極性はない。 
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 長調と短調の近親関係が、平行性からではなく、対極性から生じたものであるように、教

会旋法も、互いの対極性を示す補足物としてのみ受け取られうる。しかしそれは、ドリアと

ミクソリディア間、フリギアとリディア間のみ当てはまる。（訳注6） 

 教会旋法の特徴的な基準は、和声的解釈では常にタイプの異なる主要和音の 3 度音であ

る。（訳注7） 

 リディア 4度       の 3度 

 ミクソリディア 7度   d の 3度 

 ドリア 6度        の 3度 

 フリギア 2度      の 3度 

NB：同名の長調と短調間で、しばしばドミナンテの交換（訳注8）が行われるように D＝ 、

＝c、同名の長調と短調間では と の交換が行われることがある。短調での ＝ 、

長調での ＝ （訳注9） 

C-durのトニカ和音：D-durのトニカ和音＝T： 

c-mollのトニカ和音：D-durのトニカ和音＝ ：    [リディア的 4度] 

a-mollのトニカ和音：g-mollのトニカ和音＝ ：  

A-durのトニカ和音：g-mollのトニカ和音＝T：     [フリギア的 2度] 

                   

 

                                                   
（訳注6） 主要和音を比べると、ドリアのドミナンテ（d-fis-a）は短調の中の長三和音、ミク

ソリディアのドミナンテ（d-b-g）は長調の中の短三和音であり、対極的関係にある。調号

が同じリディアのドミナンテ（g-h-d）は、長調の中の長三和音であり、一致しない。 
（訳注7） それぞれの教会旋法で特徴となる音（臨時記号のついた音）は、これらの主要和音

の 3度音にあたる。対極関係にある調同士は、同じ主要和音である。 
（訳注8） 調整されたコントラドミナンテのこと。 

（訳注9） 短調での、同名長調のウルトラドミナンテは、ウルトラコントラドミナンテヴァリ

アンテ。長調での同名短調のウルトラドミナンテは、ウルトラコントラドミナンテヴァリ

アンテ。 
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Vergleichende Übersicht der reinen und gemischten System 

in polarer Auffassung. 

対極的解釈での純正、混合システムの比較概要 
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 言うまでもなく、教会旋法でも転調は行われる。つまり、移調した同じタイプ間（訳注10）で

も、異なるタイプの同じ音度または移調した種類でも。（訳注11）個々のタイプが純正に調性的

に決して貫徹しなかった（訳注12）ということを、関連する資料が証明している。とりわけ、短

調形式はヴァリアンテで現れる。カデンツではドリアは の代わりに を、フリギアは普

通 の代わりに を終止に使っている。 

 ウルトラ形式は―いつもではないが、非常によく―、単純ドミナンテの極度の導入和音と

して現れる。その際、その最大の魅力は失われる。（訳注13）  

 ミクソリディアとドリアでは、ドミナンテヴァリアンテ－平行和音 がよく一つの音

列に現れる。その解釈は曖昧になり、この和音の解釈は、 または より近い関係に感じさ

せる。[メタルモーゼ]（訳注14） 

 

 ショパン（特にマズルカ）、リスト、ブラームス、ドヴォルザーク、グリーグ、マクダウ

ェル、ドビュッシー、シベリウス、シニガーリャ、レスピーギ、ロシア革新派の作品におい

て、それらのうち民族に強調された性格を打ち出しているもので、またあらゆるエキゾチッ

ク、エキゾチックのような作品で、和声法における教会旋法の明白な影響が現れている。表

面的な音楽批評は、すぐに「グリーグ的和声法」というキャッチコピーを使うが。 

 独特な教会旋法和声法は、トニカの前の典型的ドミナンテの前置に存在する。（訳注15） 

 ドミナンテヴァリアンテは、アヘミトーニッシュ ahemitonisch（導音なし）（訳注16）であ

る。これは、 でもそうであるように、非常によく、上声にそのクロマ化の方向へ離れる 3

                                                   
（訳注10） 同じ旋法の調性的変化である転調。例：Cリディア→Gリディア等。 
（訳注11） 異なる旋法間での転調。主音が同じ場合も、異なる場合も。例：Cリディア→C

ミクソリディア。または Cリディア→Fミクソリディア等。 
（訳注12） 1つの旋法が曲の最初から最後まで占めるということはあまりなかった。 
（訳注13） 導入和音として使われるため、ウルトラ形式自体の特徴は失われ、あくまでドミ

ナンテのドミナンテという役割になる。 
（訳注14） この和音は、ウルトラコントラドミナンテと同じ和音であるが、実際にどちらの

機能を持つかということは曖昧になり、ウルトラ形式よりヴァリアンテ平行の方が近親関

係が近いようにも思われる。2つの機能にはコンマ差があり、同じ音だが異なる価値を持

つ、メタルモーゼである。 
（訳注15） カデンツでトニカの前にくるドミナンテを、ウルトラ形式、またはヴァリアンテ

に変える。 
（訳注16） 短調の 5音音階のこと。C-durドミナンテヴァリアンテでは、hが bとなるた

め、導音がなくなる。 
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度（訳注17）を示す。 

 

：d および ： は、調整されたコントラドミナンテ（反和音）の関係（訳注18）を作る。

それに対して、 ： および ：d間にはコンマ差がある。それでも、後に元への解釈し直

しが行われれば、解釈のし直しは大いに可能である。（訳注19）2つの間に置かれたエピソード

は、「挿入形式での転調」を作る。（訳注20） 

                                                   
（訳注17） もとのコントラドミナンテに対して、クロマ的に半音変化している 3度音。つま

り、a-mollのコントラドミナンテ h-g-eに対して、gからクロマ変化した gisを、上声に

置く。通常のコントラドミナンテでも、上声に 3度音がよく置かれる。 
（訳注18） ウルトラドミナンテをトニカと考えると、ドミナンテヴァリアンテが調整された

コントラドミナンテの和音になる。主音 dから、上和音と下和音を作る、反和音の関係に

ある。 
（訳注19） 後に再びもとの機能に戻すこと（ウルトラドミナンテをドミナンテヴァリアンテ

と読み替えたら、その後に再びドミナンテヴァリアンテをウルトラドミナンテと読み替え

ること）が前提で、ウルトラドミナンテをドミナンテヴァリアンテに、またはその逆に読

み替えることが出来る。 
（訳注20） 2回の解釈し直しの間に置かれるエピソードは、その間のみ転調と考えられる。 



222 

 

 

解釈のし直しを諦め、導入、導出形式のみを採用することは非常に簡単である。（訳注21） 

 

 

 

 

                                                   
（訳注21） 解釈し直しによって短い転調とするのではなく、あくまで同じ調性内の、導入、

導出和音としてカッコに入れることで、1つの調性のまま進行できる。 
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 ずらしと反復進行（ゼクエンツ）では、独特の教会旋法カデンツ（別名、過度に鋭くされ

た、過度に摩滅された、過度に交差された形式のエキゾチックなキャラクター）（訳注22）はは

っきりと現れる。 

 

 

 

 

                                                   
（訳注22） 平行的なずらし進行（譜例 441の上段）や反復進行（同下段）では、長調でのウ

ルトラドミナンテ（トニカとの関係は実際的にはトリプルドミナンテ）の導入（過度に鋭

い）、短調でのウルトラドミナンテの連鎖（過度に摩滅）、跳躍導入（譜例 442、過度に交

差）などによってそのエキゾチックな性格が現れる。 
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自由調、交換された、または転調された教会旋法（バッハ、ヘンデルより前のアカペラスタ

イルのキャラクター） 
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持続和声での教会旋法の効果 

 

の音階は自身でミクソリディア的（訳注23） 

の音階は自身でドリア的（NB3）（訳注24） 

Cの音階は自身でリディア的（NB1）（訳注25） 

（または ）の音階は自身でフリギア的（ヴァリアンテ）（NB2）（訳注26） 

                                                   
（訳注23） 例えば、C-durの属七和音 g-h-d-fを gから始まる音階と考えると、3-4音間、6-7

音間が半音になり、ミクソリディアと一致する。 
（訳注24） a-mollの属七和音 a-f-d-hを dから始まる音階（hは下 7度音であるため）と考え

ると、2-3音間、6-7音間が半音となりドリアに一致する。 
（訳注25） C-durのコントラドミナンテ、f-a-cを fから始まる音階と考えると、4-5音間、7-

8音間が半音となり、リディアに一致する。 
（訳注26） a-mollのコントラドミナンテ、h-g-eを eから始まる音階と考えると、1-2音間、

5-6音間が半音となり、フリギアに一致する。 
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NB：調整された Esミクソリディア（短調長調）ces＝cの 3度 

                      des＝dの 3度（訳注27） 

 

                                                   
（訳注27） Es-durだが第 7音の dが desに変わっているため、ミクソリディア的である。こ

の NBの箇所ではさらに調整されたコントラドミナンテが用いられており、es-ces-asの第

3音が ces。 



229 

 

 

 



230 

 

 

（NB1.）リディア 4度（訳注28） 

（NB2.）フリギア 2度（ナポリの 6の和音）（訳注29） 

 

 

 

 

 

                                                   
（訳注28） d-mollの 4度音 gが gisに変わっているためリディア的。 
（訳注29） d-mollの 2度音 eが esに変わっているためフリギア的。ドミナンテの 5度音が半

音変化していると考えられるため、ナポリの 6の和音と同じ。 
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11. Kapitel 

Die Varianten als Modulationsmittel 

[Weichen für die mediantischen Nebengleise] 

転調手段としてのヴァリアンテ 

[メディアンテ的隣接軌道のための切換点] 

 

 

 ようやく、半音階的転調（コンマ異なる転調）のためのドアが押し開けられる。II部第 1

部の 8課と対照的である。 

 

 

は                            になりうる 

 

 

は      になりうる（訳注30） 

 

逆も同様。どの全音階的主要和音も全音階的代理和音もヴァリアンテになりうる。 

 

かなり頻繁に、調整されたコントラドミナンテ（強いヴァリアンテ）は切換点として組み込

まれる。 

 調整されたコントラドミナンテは長調では下向きを示す（訳注31）＝ 

A)                               方向づけられた道 

                そして短調では上向きを示す＝ 

 

それに対して、調の代理の調整されたコントラドミナンテは 

               長調では上向きを示す＝（訳注32） 

B)                               方向づけられた道 

               短調では下向きを示す＝ 

次の図式化された例は、切換点上に調整されたコントラドミナンテを据える。cまたは の

代わりに tまたは が使われると、目的調は 5度歩ほど近くに動く。（訳注33）dまたは の場

                                                   
（訳注30） もとの調でのヴァリアンテが、次の調では主要和音や全音階的代理和音として機

能する。 
（訳注31） この調整されたコントラドミナンテは、同主短調のドミナンテの性質を持つた

め、和音自体も短調でのまま、下方向に向かう和音と考えられる。 
（訳注32） この調整されたコントラドミナンテは、長調のコントラドミナンテの代理和音と

考えられるため、あくまで長調の性質を持つ。よって和音方向も上向きである。 
（訳注33） 譜例 470と譜例 472を比較する。cを使った転調では、C-durは b-mollへたどり
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合には 5度 2歩ほど近くに、 または の場合には 5度 1歩ほど遠くに動く。（訳注34） 

 

*)これは 5度 3歩（メタルモーゼ的解釈し直しで）下へという意味。他も同様。（訳注35） 

 

 

 

                                                   

着くが、dを使って転調すると目的調は c-mollになる。C-durから考えて、b-mollは下へ

5度 5歩と 1/2歩、c-mollは下へ 5度 3歩と 1/2歩となり、2歩近づいていることが分か

る。 
（訳注34） 譜例 471と譜例 473を比較する。譜例 473では、cの導出短調ドミナンテ、つま

りウルトラコントラドミナンテが転調和音となっているため、結果、目的調は 5度歩近く

なる。 
（訳注35） C-durから Es-durへは下 5度 3回分離れている。線の下に数字があるものは下へ

の進行を示す。上への進行は線の上に数字を書く。これはヴァリアンテを全音階的代理和

音に解釈し直しているため、コンマ差が生じる。（メタルモーゼ的解釈し直し） 
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f-mollのトニカ和音は a-mollで として、E-durのトニカ和音は C-durで として

機能するので、あらゆる短調例を長調へ、あらゆる長調例を短調へ移動できる（訳注36）： 

                                                   
（訳注36） 調整されたコントラドミナンテを前の調の直接的な代理和音ではなく、トニカ平

行和音（あるいは他の和音）の導入（あるいは導出）和音とみなすと、さらに転調の可能
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1つのより大きなラインへの 2つの転調グループの結合は非常に慣用的である。同じタイプ

は反復進行または異なる形式で並べて列にされる：（訳注37） 

 

 

このような半音階的なずらしは、当然全音階的転調と結び付けられうる。（訳注38）この混合

形式は実践的に最もよく使われるタイプである。 

                                                   

性は広がる。 
（訳注37） C-durから Es-dur、Es-durから Ges-durへの下へ 3歩ずつの転調を連結させ、

C-durから Ges-durへの 6歩の転調を達成するということ。機能記号が同じ進行になる

が、譜例 485では、C-durと Es-durは反復進行をしているのに対し、Es-durと Ges-dur

は転回形が異なっている。 
（訳注38） 調整されたコントラドミナンテを使った半音階的転調と、主要和音とその代理和

音のみを使った全音階的転調の組み合わせ。 
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例えば C-durから es-moll 

 

 

 

 

1つ前の例（485）参照： 

 

 第 3のモチーフグループが再び調整されたカデンツ を採用すると、目標はさら

に先へ動かされる。（訳注39）つまり、まず ces-moll に、全音階的な転調が Bes-dur の終止で

続く。 

 

エンハルモニクの解釈し直しは、読み方の理由から、有利になる：（訳注40） 

 

H-durの始まりでは、全音列が書き方上正しく、心地よく展開される：（訳注41） 

                                                   
（訳注39） 譜例 485では Ges-durで終止していたが、Ges-durがさらに調整されたコントラ

ドミナンテ（ces-mollのトニカ和音）を後置すると、それをコントラドミナンテ平行和音

と読み替え、Bes-durで終止する。さらに 3歩下の調への転調となる。 
（訳注40） ces-mollを h-mollと読み替えることで、終止も A-durとなり、フラット 8つの

Bes-durからシャープ 3つの簡単な A-durと考えることができる。 
（訳注41） もともとの C-durを H-durに置き換えて考えると、転調していった先も、複雑な
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同様の様式化（ショパン的書法） 

（訳注42） 

その対極： ＝a-moll:his-mollつまり＝b-moll:cis-moll 

 

                                                   

音名を用いずに表せる。 
（訳注42） 調整されたコントラドミナンテを 3回用いるため、3コンマ差が生じる。 
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全音階的代理の調整されたコントラドミナンテ（訳注43）は―すでに述べられたように―、転調

の可能性に関して、前方向に道を示す。 （訳注44） 

 

 

極めて弱いタイプから極めて強いタイプまでの進行を比べる。  

Cpの調整されたコントラドミナンテは隣接メディアンテを作る。（訳注45）（短 3度近親） a) 

Tpの〃              メディアンテを作る。      （長 3度近親） b) 

Tlまたは Dpの〃         ゼミトナンテ  を作る。 （訳注46）（導音和音） c) 

Dlの〃             トリトナンテを作る。 （訳注47）（二重短 3度近親）d) 

 

前記のタイプ繰り返し（反復）の代わりに、当然タイプ交換も生じる。（訳注48） 

                                                   
（訳注43） 転調の際に、全音階的代理和音に解釈し直される調整されたコントラドミナン

テ。 
（訳注44） 全音階的代理和音の解釈し直し和音と考えられるため、代理和音と同じ方向に和

音方向を持つ。 
（訳注45） Cpを調整されたコントラドミナンテと解釈すると、それに対しての新しいトニカ

はもとのトニカにとっての隣接メディアンテ和音（短 3度下の同旋法の和音）となる。 
（訳注46） 導音上にできる同旋法の和音。C-durに対してH-durのトニカ和音。 
（訳注47） 増 4度関係の同旋法の和音。C-durに対して Fis-durのトニカ和音。 
（訳注48） 毎回同じ代理和音に解釈し直すのではなく、さまざまな代理和音を織り交ぜるこ

とで当然反復以外の動きが生じる。 
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タイプ交換 a+b+c+d（譜例 492と類似） 
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 調性の境界は無限に広がる。（廃止された調性）（訳注49） 

 先の例で、その機能は譜例 492の対極的対を形成するが、―そこでと同様―適した書き方

（訳注50）での展開の機会は好都合である。それに対して、a-moll 始まりは feses-moll(!)終止

和音を生むだろう。（訳注51）エンハルモニク的解釈し直しは、読み方の理由から必須になり、

それによって当然近親連結の連続性はある場所で中断される。（訳注52） 

ここは、かなり多くの和声理論の果実と花の一部を提供するのに適した場所である。（訳注

53）つまり、あらゆる調への転調例である。しかし、こことは距離を保たれる。なぜなら、

メディアンテ的変化能力の原理は前記の例から十分解説されているためである。 

譜例 492参照。 

（短 3度、長 3度、導音、トリトヌスの調への転調） 

これらのタイプのコンビネーションによってすべての考えうる可能性が生じる。 

少しメモする： 

長調での     cは調的解釈し直しによって 下へ導く。    5度真正な調性と 

短調での     は 〃          上へ導く。    同一視される！ 

長調主要和音の （ ）は、〃         上へ導く。 

短調主要和音の （c）は、〃         下へ導く。   （訳注54） 

                                                   
（訳注49） ヴァリアンテ和音を全音階的代理和音の導入、導出とみなすことで、1つの調性

で現れうる和音がより増え、調性解釈そのものが広がる。 
（訳注50） 転調していっても、極端に読みにくい調性が生まれないように開始調を工夫する

ということ。 
（訳注51） 譜例 494では ais-mollから fes-mollへ転調しているが、仮に a-mollから始める

と、終わりは feses-mollとなり、非常に複雑になる。 
（訳注52） エンハルモニク的に読み替えることで、転調の繋がりとしての近親関係はなくな

る。 
（訳注53） 理論の成り立ち。構造。 
（訳注54） 転調によって進む方向。例えば、譜例 494では、短調主要和音の（c）が使われて
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注目すべきは、エンハルモニク的解釈し直しによって「正反対」の側に目的和音が現れるこ

とである。（訳注55）例えば、 

                                     g-moll 

G-dur        つまり移調した Ges-dur          しかしエンハルモニク的 Ges-dur  

   as-moll           ases-moll 

 

  

 しかし、この突然の飛び越し、飛び込みされた機能（訳注56）は、実際なにも意味しない。つ

まり、エンハルモニク的屈曲は、ここでは単に読みにくさをなくすため応急手段でしかない。

その際、当然大きな妨害が生じる。つまり、和声理論上の違反である。 

           

Ges-durから g-mollへの道、または G-durから gis-mollへの道は正反対である。調的 cで

はなく、調的代理の が道の方向を示す：（訳注57） 

                                                   

おり、始めの調から目的調へ下に向かって進む。5度真正な転調とはコンマ差があるが、

同一視されている。 
（訳注55） 始めの調から、上と下どちらへ向かって転調するのかが、エンハルモニクで読み

替えることによってまったく逆になってしまう場合があるということ。例えば、G-durか

ら as-mollへ転調するものの場合、開始調を Ges-durとすると当然転調先は ases-mollと

なるが、これはエンハルモニクで読みやすく解釈し直すと g-mollである。しかし as-moll

が G-durに対して 8 1/2歩下にあるため当然 ases-mollも Ges-durに対して下に位置する

が、g-mollは Ges-durの 3 1/2歩上への進行である。 
（訳注56） エンハルモニクの解釈し直しをするために調整されたコントラドミナンテを導入

和音として使うこと。 
（訳注57） Ges-durの調整されたコントラドミナンテではなく、トニカ代理の導出和音が転

調を担う。 
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       Ges-dur  es-moll  B-dur  D-dur   g-moll 

                G-dur   e-moll  H-dur  Dis-dur gis-moll 

         

 

シューベルトの IV.Impromtu でのケースが似ている。ここでは、as-moll から A-dur を通

って As-durへ戻る和音列が現れる。つまり： 

 

                                  A-dur 

as-moll                                                     As-dur 

 

しかし実際、エンハルモニク的価値変化とずらしの解釈がある。意図された Bes-dur を読

みやすい A-dur のトニカ和音に解釈し直しているのである。それによって和音曲線は次の

ように進む：（訳注58） 

 

（移調された a-moll）                                      (A-dur) 

           as-moll                                         As-dur 

                               (B-dur) 

                               Bes-dur 

 

                                                   
（訳注58） つまり、本来は as-moll→Bes-dur→As-durと下へ降りてから上がる転調が和声理

論上は正しい転調だったが、Bes-durが読みにくいためにこれを A-durで記譜している。

すると、図のように矢印は逆方向の上がる転調を示す。 
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この優れた、よく響く和音列は、対極的置き換えで非常に慣用な音列を生む： 

 

 

（C-durの代わりに）Ces-durでの始まりは、最後の解釈の正当性を証明している。この音

列は、連続的に E-durへ進む。（つまり、C-dur始まりでの Eis-dur）（訳注59） 

                                                   
（訳注59） 譜例 498 a)の上段の機能記号解釈では 2小節目の 2番目の和音は G-durのトニカ

和音と解釈されている。このように考えると 3小節目の機能は曖昧になり、最終的に F-

durで終止するが、下段では G-durのトニカ和音ではなく fを eisと読むことで H-durへ

の転調と考えている。すると最終的には Eis-durでの終止となり、下方向への転調とな

る。開始を Ces-durで考えることでこれはより明白になり、Ces-durから E-durへ 11歩

下の転調とわかる。 
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前述の区分において、和音ペアはこのように理解される。 

C-dur：E-durは共通の仲介者 a-moll上で理解される 

a-moll：f-moll 〃     C-dur 〃       

 

C-dur：As-dur 〃     f-moll 〃      

a-moll：cis-moll 〃          E-dur 〃      

 

C-dur：Es-dur  〃      c-moll 〃      

a-moll：fis-moll 〃      A-dur 〃        

 

C-dur：A-dur  〃       a-moll 〃      

a-moll：c-moll  〃      C-dur 〃      

 

橋なしに、これらの和音ペアはメディアンテ、隣接メディアンテになる。（次の章）（訳注60） 

 

                                                   
（訳注60） 転調や導入、導出和音を用いて繋げる場合にはこのような仲介和音が考えられる

が、その仲介なしに繋げる方法としてメディアンテ関係がある。例えば C-durのトニカ和

音と E-durのトニカ和音はトニカとトニカメディアンテの関係、C-durのトニカ和音と

As-durのトニカ和音はトニカとトニカ反メディアンテの関係である。 
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12. Kapitel 

Allgemeines über die Terzverwandten. 

3度近親について全般 

 

 前の世紀（訳注61）の始まり以来、前述の和音ペアはより頻繁に直接的に音列に現れるよう

になる。（つまり、繋ぐ橋なしに）例えば、C-dur のトニカ和音＝＝E-dur のトニカ和音が

a-mollのトニカ和音との関連なく。C-durのトニカ和音と As-durのトニカ和音が f-mollと

の関連なく、など。 

それゆえ、これらの和音ペアは直接お互いに関係しなくてはならない。 

a) 半音階的代理和音の観点で（訳注62） 

b) 正格、または変格の半カデンツ化関係和音の新しい方法の観点で（訳注63） 

 

 言及されたすべての和音ペア（243ページ下参照）は、3度近親である。これを、私はメ

ディアンテとして統一する。これは 2つの主要和音的に異なるグループを形成する。 

a) 主要和音に対して長 3度、上または下に現れる。 

b) 主要和音に対して短 3度、上または下に現れる。 

すべてのケースで和音の旋法は同じに保たれる！（訳注64） 

 （単純な）メディアンテは、その主要和音の前方向にある。（つまり、上和音の上長 3度、

または下和音の下長 3度）（訳注65） 

 それに対して反メディアンテは―「反」がはっきりと示しているように―、主要和音の後

ろ方向にある。（つまり、上和音の下長 3度、下和音の上長 3度）（訳注66） 

 メディアンテは強い導音交換和音のヴァリアンテである。そして 1音（中音＝3度）をク

ロマ化する。（訳注67）それに対して反メディアンテは平行和音の 3度同和音であり、2音（和

音外声＝1度+5度）をクロマ化する：（訳注68） 

                                                   
（訳注61） 19世紀。 
（訳注62） 一方を主要和音としたときに、もう一方が半音階的代理和音となる関係。 
（訳注63） カデンツとして 2つの和音を連続して使うことができる新しい手法。 
（訳注64） 主要和音が長三和音である場合、メディアンテ和音も長三和音、主要和音が短三

和音である場合、メディアンテも短三和音である。 
（訳注65） C-durトニカのメディアンテの場合、C-durのトニカ和音に対して長 3度上の同

旋法和音、E-durのトニカ和音である。a-mollトニカの場合には、長 3度下の同旋法和

音、f-mollのトニカ和音となる。 
（訳注66） C-durトニカの反メディアンテは、C-durのトニカ和音に対して長 3度の下の同

旋法和音、As-durのトニカ和音。a-mollトニカの反メディアンテは、a-mollのトニカ和

音に対して長 3度上の同旋法和音、cis-mollのトニカ和音である。 
（訳注67） C-durトニカのメディアンテ E-durのトニカ和音で考えると、導音交換和音の e-

mollのトニカ和音のヴァリアンテであることがわかる。これは 3度音 gが gisに変化した

ものである。 
（訳注68） C-durトニカの反メディアンテ As-durのトニカ和音で考えると、平行和音 a-moll
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主要和音 3度が、同旋法のメディアンテの 1度になる。（訳注69） 

主要和音 1度が、同旋法の反メディアンテの 3度になる。（訳注70） 

 

 隣接メディアンテの記号は、一般的なものを集めた概念として理解される。（訳注71）とりわ

け、私はこのように理解する。 

a) 平行ヴァリアンテ（主要和音に対して短 3度後ろに動く） 

b) ヴァリアンテ平行（主要和音に対して短 3度前へ動く）（訳注72） 

平行ヴァリアンテは、1音（3度）をクロマ化し、ヴァリアンテ平行は 2音（和音枠＝1度

と 5 度）をクロマ化する。そして導音交換和音の 3 度同和音を作る。（訳注 73）

 

                                                   

のトニカ和音と共通の 3度音を持つ 3度同和音である。aが asに、eが esに変化してい

る。 
（訳注69） C-durトニカの 3度音 eが、トニカメディアンテ E-durのトニカ和音の 1度音と

なる。 
（訳注70） C-durトニカの 1度音 cが、トニカ反メディアンテ As-durのトニカ和音の 3度音

となる。 
（訳注71） 特別な記号があるわけではなく、これまで用いたものを組み合わせて表す。 
（訳注72） C-durトニカの隣接メディアンテは A-durのトニカ和音と Es-durのトニカ和音で

ある。これは、平行和音 a-mollのヴァリアンテ（A-dur）、ヴァリアンテ（c-moll）の平行

和音（Es-dur）と同じである。 
（訳注73） C-durトニカの平行ヴァリアンテは平行和音 a-mollのトニカ和音の cが cisとな

る。ヴァリアンテ平行は、導音交換和音と共通 3度を持つ 3度同和音であり、eが esに、

hが bに変化している。 
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 全音階で、 と 間、Tl と 間には和音的一致と機能的相違があるように、和音的には

同じだが、機能では異なる価値を持つ。cP=TM   tP=DM   CM=Tp  TM=Dp 

短調でも同様。 

 ドミナンテタイプと隣接メディアンテタイプ間のメタルモーゼ的な差は、他の手法の本

質である（訳注74）： ：Cp ：dP 

そのコンマ差は、原位置の対照で明らかになる。 ＝Dの上、Cp＝Cの下（訳注75） 

短調では対極的に一致する。 

 

すべての主要和音ヴァリアンテは、反メディアンテのビゾナンツ形式（訳注76）とみなされう

る： 

 

それに対してメディアンテは、ビゾナンツとして主要和音 3度同和音を生む。（訳注77）（x=メ

ディアンテ平行） 

                                                   
（訳注74） 和音的には同じ和音だが、5度真正なウルトラドミナンテタイプとシントニッ

ク・コンマ異なるメディアンテタイプは、メタルモーゼの解釈の基本であり本質的。 
（訳注75） 原位置で比べると、ウルトラドミナンテは、上にあるドミナンテのさらに上に位

置し、コントラドミナンテ平行は、下にあるコントラドミナンテのさらに下に位置する。 
（訳注76） 例えば、トニカのヴァリアンテは、トニカ反メディアンテとドミナンテ反メディ

アンテを足して外声を除いたもの。二重和音。 
（訳注77） 例えば、コントラドミナンテメディアンテとトニカメディアンテのビゾナンツ

（二重和音）は、トニカの 3度同和音である。 
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 3度同和音は、平行和音が、同じ主要和音の反メディアンテの隣に来るときに生じる。 

例えば または （訳注78） 

トリトナンテ 

 

 トリトナンテは、2つのドミナンテのメディアンテ的拡大（訳注79）によって生じる。 

例えば、Des＝[F=：] G-durのトニカ和音（CM：D）または F=：（G=）H-durのトニカ和

音（C：DM） 

短調でも対応する。（ナポリのカデンツで非常によく使われる。）（訳注80） 

これは、2つのドミナンテが、その互いに向かい合ったメディアンテを採用する（つまり互

いに向かって進む）ときにも成立する。 

CM：DM 例えば（F=）A=：Es=（G＝）durのトニカ和音。（訳注81）短調でも一致。 

最終的に、同じ主要和音の 2つの隣接メディアンテも、トリトナンテ的関係を作る。 

A=[C]＝Es-durのトニカ和音（TP：tP）短調でも対応。 

             

連鎖交換和音 

 

第 1 タイプ：これは 1 つの和音が、その反メディアンテヴァリアンテまたはドミナンテメ

ディアンテ平行（訳注82）と交代するときに生じる。C-dur：as-mollまたは gis-mollのトニカ

                                                   
（訳注78） トニカ平行和音 e-c-aとトニカ反メディアンテ as-c-esは 3度同和音。 
（訳注79） 2つのドミナンテ、つまりドミナンテとコントラドミナンテの片方が、メディア

ンテ的（長 3度）に外へ広がるということ。C-durのコントラドミナンテ反メディアンテ

Des-durのトニカ和音と、ドミナンテ G-durのトニカ和音は増 4度関係にあるトリトナン

テ。 
（訳注80） ナポリのカデンツは、a-mollの場合、B-durのトニカ和音→E-durのトニカ和音

→a-mollのトニカ和音と進むため、B-E間にトリトナンテが生じる。 
（訳注81） 2つのドミナンテ、ドミナンテとコントラドミナンテの、互いに向かって進むメ

ディアンテは、コントラドミナンテではメディアンテ、ドミナンテでは反メディアンテで

ある。C-durで考えると、これは A-dur：Es-durとなり、トリトナンテ関係が生じる。 
（訳注82） C-durトニカの場合、C-durのトニカ和音が、その反メディアンテ（As-dur）ヴ
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和音。 

同様の関係は同じ主要和音の反メディアンテ：導音交換和音の音列によって生じる。 

As-durのトニカ和音：e-mollのトニカ和音（TM：Tl）または cis-mollのトニカ和音：F-dur

のトニカ和音（ ： ）（訳注83） 

 この形式は簡単に覚えられる。三和音の外声音は半音外へ進む。3度は、長三和音からは

短三和音が、短三和音からは長三和音が生まれるような方向へ半音分向かう。（訳注84） 

 

第 2タイプ：＝トリトナンテ的ヴァリアンテ（根音的トリトヌス差、長三和音は短三和音に

変わる）（訳注85）C-dur（d.e）fis-mollのトニカ和音、または c-moll=(d.e)Fis-durのトニカ和

音。または、クロマ的 1度〔同士〕のうち低い方が上和音、高い方が下和音を作る〔ときに

できる和音〕。（訳注86） 

 

 これら 2 つの形式は、実際には見かけ上協和音の不協和音の協和音化された変形（訳注87）

である。これは、自然三和音または四和音から、4回の導音分進む（訳注88）ことで生まれる： 

                                                   

ァリアンテ（as-moll）または、ドミナンテメディアンテ（H-dur）平行（gis-moll）に変

わる。 
（訳注83） つまり、増 5度の反対の旋法の和音。 
（訳注84） つまり、外声の 1度音とは下へ、5度音は上へ半音進み、3度音は、元が長三和音

である場合は下へ、短三和音である場合は上へ半音動く。 
（訳注85） 根音同士がトリトナンテの関係にある、反対の旋法の和音。 
（訳注86） クロマ的 1度同士＝例えば gと gis。そのうち低い方 gが上和音 g-h-d、高い方

gisが下和音 gis-e-cisを作る時の 2和音の関係。 
（訳注87） 例えば、as-mollのトニカ和音は見かけ上は協和音だが、ドミナンテメディアンテ

平行ヴァリアンテという解釈では不協和音であり、さらにそれを連鎖交換和音という新し

い概念で協和音化したものである。 
（訳注88） 例えば、C-durのトニカ和音の第 1連鎖交換和音の as-mollのトニカ和音へは、c

→h、e→dis,(f)、g→asと変化させる。 
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              クロモナンテ 

 全ての和音を半音高く、または低く動かしたもの。例えば As-dur のトニカ和音：A-dur

のトニカ和音＝TM：CMまたは TM：Tpまたは cP：Tp。 または Es-durのトニカ和音：E-

durのトニカ和音＝DM：TMまたは DM：Dpまたは tP：TM 
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13. Kapitel 

A) Der Mediantenstil 

メディアンテスタイル 

 

 メディアンテ手法は、古典派スタイルに相応しいドミナンテ手法とは対照的に、和声論に

おいてロマンティックなタイプである。 

 5度の遠隔近親（これらの跳躍した組み込みはこれまでされてこなかったが）はメディア

ンテによって近似和音として極めて狭いカデンツ領域に取り入れられる。（訳注89） 

           

 半音階は激流のように全音階に押し込まれる。まず個々の和音エレメントを緩ませる：（訳

注90） 

          

ヴァリアンテ          3度同和音 

 

そして新しい機能和音を半音階的ずらしで作る：（訳注91） 

例えば       A-dur   E-dur   cis-moll    fis-moll 

          As-dur  Es-dur       c-moll      f-moll 

                         in C-dur                in a-moll 

 

これらはいわばヴァリアンテ調または平行調のヴァリアンテに属する。（訳注92）―ウルトラ主

要和音の使用によって―これは 12 度システムの全ての和音領域を開き、人工的溶接を二重

形式にまで作る（訳注93）： 

                                                   
（訳注89） メディアンテとして取り入れられた遠隔調和音は、5度真正な値ではないため、

あくまで近似和音。 
（訳注90） ヴァリアンテと 3度同和音によって、主要和音が半音変化される。 
（訳注91） 導音交換和音のヴァリアンテで E-durのトニカ和音ができ、平行和音の 3度同和

音として As-durのトニカ和音ができるなど、これまで C-durになかった和音がもたらさ

れる。 
（訳注92） C-durのヴァリアンテ調 c-mollに As-durのトニカ和音と Es-durのトニカ和音、

平行調のヴァリアンテ調 A-durに、A-durのトニカ和音と E-durのトニカ和音が含まれて

いることがわかる。 
（訳注93） ウルトラ主要和音＝ウルトラドミナンテとウルトラコントラドミナンテにも、こ

れらの半音階的ずらしを適用すると、ウルトラドミナンテの D-durのトニカ和音の導音交
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             Ges-dur               C-dur               Fis-dur 

          es-moll                  a-moll             dis-moll 

 

（この図参照） 

すでに半音階の領域を越えて続き、エンハルモニクへの最初の兆しを作るような音階を提

示する。（訳注94） 

 

 12音領域はさらに超過し、線的延長のさらなる発展はそれ自身では不可能に見える。 

 しかし、主要和音とメディアンテの溶接によって生じる新しい和音の形成は、あらゆるこ

れらの強力な領域の拡大より重要である。その数は無数である！（訳注95） 

 すべての半音階的不協和音はメディアンテ採用の結果である： 

        

 装飾のない全音階的なカデンツは、メディアンテ法の侵入とともに強く抑制されたよう

に見える。その場所には、装飾された偽終止や半音階的、またはヴァリアンテ的導入が使わ

れる。 

 5度進行は、挿入されたヴァリアンテ仲介役によって途切れるように見える。（訳注96） 

       

                                                   

換和音のヴァリアンテが Fis-durのトニカ和音。ウルトラコントラドミナンテの平行和音

の 3度同和音が Ges-durのトニカ和音となり、12半音システムの両端（エンハルモニク

関係）の 2つの和音を得ることが出来る。これによってすべての和音領域を征服したと言

え、C-dur調性内にあらゆる遠隔和音がもたらされる。（＝人工的溶接） 
（訳注94） これら両端 4つの和音の構成音を四分音符で表している。その間を半音で埋める

と、17度音階が出来上がることが分かる。4つのエンハルモニクが存在していることがわ

かる。 
（訳注95） 主要和音とメディアンテ和音を組み合わせることによって、新たな和音（不協和

音）が無限に生まれうる。 
（訳注96） 単純な 5度関係のカデンツ（例えば C-durのトニカ和音→G-durのトニカ和音）

に、メディアンテ和音（メディアンテ E-durのトニカ和音や隣接メディアンテ Es-durの

トニカ和音）が挿入されることで 5度的進行が途切れているように見える。 
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 転調的進行の際、飛び込みや飛び込みのずらしが現れる。（調の屈曲）（訳注97） 

 色は記号を圧倒する。まず程よいラッカーと偶然の色彩的修整だけが、次第に色彩的要因

が第 1の表現手段（印象派スタイル）となり、この世紀の初めにようやく真のめちゃくちゃ

な結果を生み（部分的にレーガーによって！）、色彩近親交配によって完全な非生産性と飽

和状態がもたらされた。 

 メディアンテスタイルの始まりは明白である。感嘆に値する、大胆な和声的急進派で、パ

レストリーナ反対派の中心であったドン・カルロ・ジェズアルド Don Carlo Gesualdo（1560-

1614）は、自身のマドリガーレの中ですでに驚くべき発展を遂げたメディアンテスタイル

を、あらゆる細分化と半音階的、エンハルモニク的分化で使っている。しかしながら彼は、

広く知られることなく、ようやく過去数十年間に新しく発見されたようになっていたため、

歴史的観点では画期的なスタイル創造者とはみなされていない。 

 J.S.バッハのロマンティックな作品で、つまり、調性が固定されたフーガではなく、バロ

ック的組曲でもなく、想像を絶するような大胆なファンタジーにおいて、または多くの自由

即興的なレチタティーボにおいて、メディアンテスタイルは確かに、すでにはっきりと現れ

ているが、目立って浮かび上がるものとして置かれることはない。 

 このロマンティックでないマンハイマー（訳注98）のもとでメディアンテ法を見つけること

は困難だろう。 

 ハイドンの、調的に遠い楽章やエピソードの唐突な並置（例えば gr. Es-dur Sonate第 II 

Themaと第 II楽章：E-durなど）における天才的な和声の小粋さは、メディアンテのいた

ずらである！ 

 モーツァルトの、部分的に相当複雑な半音階は、彼の時代には度々理解されなかった、も

しくは根本的に誤解されていたが、メディアンテ法の色彩豊かなシャレである。 

 「中間」のベートーヴェンは、突然の「ずれ」とエンハルモニク的解釈し直し（特に減 7

度）に、著しい贔屓を示している。これらは同様に 3度近親から生じたものである。ベート

ーヴェンのスタイルは、広く、そして多くにわたって―特に晩年―、半音階的というより全

音階的である。色彩は堂々たる構造の後ろに隠れている。 

 しかし、シューベルトはメディアンテ手法を非常に発展させた。これは彼の和声の特徴と

もなる。 

 副次的主題は長、短 3度の贔屓によって一時的に転調する。短調は長調へ明るくなり、長

調は短調へ暗くなる。最初の 3度同和音は交代される。反メディアンテヴァリアンテ（部分

的にエンハルモニク的解釈し直しでは Es-dur－h-moll(ces-moll)）は、極めて力強い色彩コ

ントラストを並置する。当然、これらの和音はそれ自身で支配的な協和音である。そしてそ

                                                   
（訳注97） C-durのトニカ和音から E-durのトニカ和音等へ進行することによって突然の調

のずらし効果が得られる。 
（訳注98） J.S. バッハのこと。 
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の様々に色を変える色遊びは、比較的短時間の遠隔和音列の結果である。（訳注99） 

 この観点において、シューマンは疑いもなくシューベルトの刺激を受けている。メディア

ンテ的大胆さにおいて、この後のマイスター（訳注100）は、偉大な先駆者をほとんど超えるこ

とはなかった。しかしその和音自身は、シューマンの作品では非常に精妙で刺激的である。

（動和音または二重和音） 

 さらに、ベルリオーズは、全メディアンテ列（例えば Des－F＝C＝E＝A＝Des＝（Cis）

dur）によって、ほとんど実験的であるような驚くべき効果に到達した。これは、調性の閉

鎖性をほとんど終結させた。（訳注101） 

 ショパンのメディアンテスタイルは神経質な方法である。ここではすでにトリトヌス的

和音列（H=F=B=E=A=Es=）と半音的ずらし、何重にも装飾された半音的和音音変化（訳注

102）が目立ち、ほとんどマナーに反して動く。それとともに、和音はそれ自身ですでに見事

な色彩的、メディアンテ的不協和音になる。 

 シュポーアの和声法も非常に半音階的、つまりメディアンテ的である。しかし魅惑的力で

はシューマン、ショパン、ベルリオーズの後ろに隠れている。 

 リストはさらにメディアンテを強調している。ほとんどすべての和声的言い回しが、3度

の動きの繰り返しの中で現れる。大抵、メディアンテと隣接メディアンテが交互に現れる。

減 7 の和音と増 3 和音が、型通り作られた長い連鎖へ駆り立てる。非常に気取った手法で

ある。しかし厳粛な瞬間には、ワーグナー、ブルックナー、グリーグ、ドビュッシー、スク

リャービンに強い刺激を与えたような真のメディアンテの奇跡に達する。 

 ワーグナーは疑う余地もなく頂点に達する。まだ、スポンティーニ、マイヤーベーア、シ

ュポーア、ウェーバー、マルシュナーの痕跡がはっきりと残る初期の作品ですでに、メディ

アンテは非常にはっきりと現れている。しかしすでにタンホイザー、さらにはローエングリ

ンでも、メディアンテの全連結がある。これは後置されたドミナンテによって中断され、非

常に個性的な性格を持ち、シューマン、ショパン、リストのスタイルとははっきりと異なる。

それに対して、マイスタージンガーでは、再び簡素な主要和音近親でできた狭く包括された

「調性」が優位に立つ。 

 「リング」は、単独不協和音（半音変化された三または五和音）でも和音交代でも明らか

にメディアンテ的である。（訳注103） 

 しかし、「トリスタン」でのメディアンテ法は、もっとも高度に、徹底して発展されてい

                                                   
（訳注99） 短い楽節内で遠隔調への転調をする。 
（訳注100） シューマンのこと。 
（訳注101） メディアンテの連続によって、1つの調性内にはない和音までを並置することが

できるようになった。 
（訳注102） もとの和音のそれぞれの音を半音的に変化させること。動和音やヴァリアンテ、

3度同和音など。 
（訳注103） 主要和音が半音変化されて不協和音となっているものと、和音列の進行が両方と

もメディアンテ的であるということ。 
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る。膨大な著作の全てにおいてほとんど拍子がなく、メディアンテ的な和音の編み込み（半

音的変化）が示されず、メディアンテ的近親が繋ぎ合わされることもない。トリスタンの和

声法のキャラクターは、徹底的に貫かれた半音的掛留音スタイルである。これもまた、支配

的なメディアンテの手法である。（メディアンテ 3度が導音的掛留音になる。）（訳注104） 

 ブルックナーは、真のメディアンテ崇拝を行っていた。リストが好んで大、小の閉じられ

たエピソードを 3度的に上または下に動かしていた、または―ベルリオーズに似て―メディ

アンテ的半カデンツ化を直接並置（訳注105）しているのに対し、ブルックナーの作品ではしば

しばフレーズがそれ自身で何重ものメディアンテ転調に現れる。（訳注106） 

 短 3度近親は支配的である。晩年のブルックナー（VIII. 

IX sinf.）は、パルシファル以来周知の、反メディアンテヴァリアンテ（例えば C-dur－as-

moll）またはメディアンテ導音交換和音（C-dur－gis-moll）を好んでいる。 

 レーガーでは、和音交代で可能な限りの全てが存在する。過度な頻発、特別な魅力の完全

な効果は、ほとんど不可能のような、前例のないほど長くもたない切迫でのわずかな間での

リスト的、ブラームス的、ヴォルフ的、ブルックナー的、ワーグナー的、バッハ的和音列。

メディアンテ的遠隔間に、レーガーでは―作法のように―減 7 の和音とナポリの 6 の和音

の通例がある。（古典的不協和音法の必需品） 

しかし、これらはメディアンテ的転調と脱線を決してもたらさない。一般に受け入れられ

ているように、そしてレーガーが自身の「転調指針」でお気に入りの和音の―ナポリの 6の

和音の―場合に主張しているように。しかし、この不協和音は和音ペア間の多義的挿入とし

て現れる。（訳注107）その近親はいずれにしても理解できる（詳細は他の章で）！この不協和音

は、解決可能な和音のすべてを呼び寄せる。他でもなく、まさにこの和音が生じることには

なにもプラスなことはないが、―たいていメディアンテ的な―遠隔近親に導音的傾向を持

った導入不協和音を前置きすることは全てがプラスになる。（訳注108）それに加えて、これが前

置きされた和音の導出和音として機能することは理解できる。しかし二次的な意味で。 

 ワーグナーの長くつながった曲線と目的へ向かう直線性、ブルックナーの階段状にされ

たメディアンテ法に、レーガーの乱暴に行われ、制御されずにさまようような、落ち着きの

ない、しかし呼吸のせわしないメディアンテ法が明確に対置されている。 

 レーガーでは、まだ馴染みのない短調メディアンテの使用は不可欠である。 

                                                   
（訳注104） メディアンテの 3度音を導音とみなし、次の和音へ掛留的に進行する。 
（訳注105） 主要和音→メディアンテ（またはその逆）の進行をカデンツのように用い、3度

近親を並置している。 
（訳注106） フレーズ同士がメディアンテ関係にあるのではなく、1つのフレーズ内でメディ

アンテ転調が生じている。 
（訳注107） 転調ではなく、あくまで挿入和音として使われるため。 
（訳注108） これらの挿入和音（減 7とナポリの和音）自体に意味があるわけではなく、次の

和音への導入とすることに価値が有る。これによって遠隔近親和音の色彩を足し、しかし

前後の近親性は失わない。 
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B) Akustische und funktionelle Eigenart der Medianten. 

メディアンテの音響的、機能的特色 

 どの音も、和音根（和声的 1度）になりうる。 

 つまり、 から、 にも、E-dur のトニカ和音のバス にもなりうる。同様に、 にも

にも。（訳注109） 

       

 

 

最初のケースでは、E-dur のトニカ和音は遠い 5 度近親である。これは C-dur のトニカ和

音との音の結びつきを決して持たない。（訳注110）2番目のケースでは、E-durのトニカ和音は

直接的な 3度近親である。原位置は、この違いをはっきりと具体的に示している。（訳注111） 

 

 

 
                                                   
（訳注109） cの上 3度としての＼eにも、第 4の 5度としての++++eにもなりうる。 
（訳注110） 第 3ドミナンテであるため、C-durのトニカ和音との直接的な結びつきはない。 
（訳注111） 第 3ドミナンテとしての E-durのトニカ和音はもとの C-durのトニカ和音と 2

オクターヴ以上離れたところにできるが、メディアンテとして捉えられると同じオクター

ヴ内にできる。 
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C) Sinnfällige Dis- und Destonation durch Kommadifferenzen.*) 

コンマ差による〔調性の〕明白なずれと除去 

*) S. カルク＝エラート著：『音、和音、機能の音響学的規定』（C. Rothe） 

 

 この楽節は、 

 

ピュタゴラス土台上の主要和音進行を表している。従って E-dur は 5 度純正な「調」であ

る。＝  

この E-dur のトニカ和音に C-dur のトニカ和音が続くと（これははじめに調律されたので

はなく、e-eの連結で決められる）、（訳注112）C-durが生じる。これはシントニック・コンマ分

上げられている。（訳注113） 

        

2度目は、 の楽節で終わる。（訳注114）新しい反復の始まりは結ばれる E-durのトニカ

和音の後置された反メディアンテで始まる。つまり （訳注115） 

どの新たな反復も、シントニック・コンマ分上へずれる。その結果、第 5反復の始まりは、

5倍コンマ分の上昇が生じる。シントニック・コンマ（80：81）は 1/10音に相当するため、

生じたずれは半音（！）になる。 

 

                                                   
（訳注112）始まりのトニカとしての C-durのトニカ和音と同じ値ではなく、終わりの E-dur

のトニカ和音の eから、3度音を受け継いだ C-durのトニカ和音である。 
（訳注113） 5度真正な e音を 3度として C-durのトニカ和音を作ると、根音の c音は自然長

3度としてシントニック・コンマ分高くなる。 
（訳注114） 2度目の始まりの C-durが 1回目よりシントニック・コンマ分高くなるため、終

わりの E-durのトニカ和音も 1コンマ高くなる。 
（訳注115） さらに次の反復では、終わりの E-durから反メディアンテとして C-durがとられ

るため、3度音 eに合わせて cと gは 2コンマ分高くなる。 
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逆： 

 

5回目（5倍コンマ分低い）の終わりで、約半音分の差が生じる！ 

しかし、注意：Cis-dur、Des-dur、Ces-dur、H-durには決して到達しない。どこでその転

調が行われたのだろうか？両方のケースで、理論上 C-durで終わる。「上げられた」または

「下げられた」一致でもって。（訳注116） 

 この証明はいつでももたらされうる。しかし、非常に遅いテンポで、歌手が繰り返しの際、

あらゆる音の修正（終わりの和音での調整）（訳注117）を避けることが成功の前提条件である。

つまり、和音から和音へ 5度真正そして 3度純正に進むことである。 

 音楽的に正確な歌手の相対的な引き上げと引き下げは、メディアンテ的傾向を持つアカ

ペラ楽節において、その絶対的な、つまり「純正」なイントネーションにとってしばしば十

分に証明になる。 

純正ハルモニウムでの比較： 

 

 平均化された 12半音システムにおいてもメディアンテが第 4ドミナンテと同一視される

ように見えるが、それでも、和声理論は―論理的機能価値の理由から―メディアンテの代用

の効かない価値に固執しなければいけない！ 

 ロマン派の侵入とともに革命的に始まった和声領域上の異例の変革は、5度近親の拡大に

                                                   
（訳注116） どんなにこのフレーズが反復されようとも、理論上は C-dur→E-dur→C-durと

なっているため、決して別の調整に転調するということはない。コンマで「上げ」「下

げ」された C-durに変わりはない。 
（訳注117） 終わりの E-durから C-durへ進む際、始めの C-durに「戻らず」、E-durから自

然 3度下の C-durへ進むこと。 
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起因したものではなく、オリジナルなメディアンテ法から生じた結果である。（訳注118） 

 

D) Metharmose*) und Enharmose 

メタルモーゼとエンハルモーゼ 

 

*)エッティンゲンの専門用語 

 

 「有限の」、つまり円状に閉じられた「同じ揺れの調整」（12半音システム）では、半音よ

りも小さい全ての「無限の」音の差が均一に調律されている。（訳注119） 

それによって   3度は第 4の 5度と 

         7度は第 2の下 5度と 

         第 6上 5度は第 6下 5度と 

         第 2の 3度は下 3度と          同一視される。 

 

A)             ＝同名：    メタルモーゼ 

B)             ＝異名：    エンハルモーゼ 

 

両方の価値変化は全音階からすでに明らかである： 

 

 第 2 d-mollのトニカ和音は、来るはずの D-durのトニカ和音の代わりにある。（訳注120）し

かしこの D-dur のトニカ和音は cis-moll 終止へと導かれうる。（d-moll : D-dur=ヴァリア

ンテ、C-dur：cis-moll=3度同和音！ヴァリアンテと 3度同和音は常に対置される。）（訳注121） 

                                                   
（訳注118） 5度近親の拡大、つまりトリプルドミナンテ等を使うことによって和声領域が広

がったのではなく、あくまで 3度近親であるメディアンテによってもたらされたものであ

る。 
（訳注119） すべての半音、全音が同じ幅であるため、コンマ単位の音程差が生じない。 
（訳注120） ドミナンテの導出和音として、5度進行的にはウルトラドミナンテの D-durのト

ニカ和音が来るが、その代わりにヴァリアンテの d-mollのトニカ和音がある。 
（訳注121） コンマ正確な転調では、導出の D-durのトニカ和音をドミナンテ導音交換和音と

みなし、cis-mollへの転調が考えられる。D-durの代わりにヴァリアンテの d-mollのトニ

カ和音が使われると、cis-mollの代わりにその 3度同和音である C-durへ進む。ヴァリア

ンテによって、目的調も 3度同和音に変化するのである。 
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（さらなる進行） 

 

メタルモーゼ的： 

                              （メタルモーゼ的跳ね返り）          

 

 

 

Fis-durのトニカ和音✕は、来るはずの Ges-durのトニカ和音の代わりに現れる。（訳注122）し

かしこの Ges-dur のトニカ和音は Deses-dur へ導かれうる。（ピュタゴラスコンマ、

deses=1/9音 cより低い）（訳注123） 

 メディアンテ手法では、メタルモーゼとエンハルモーゼは特に頻繁に使われる： 

 

 

 

 

 

 

                                                   
（訳注122） 前の Des-durのトニカ和音の導出コントラドミナンテは本来 Ges-durのトニカ和

音。 
（訳注123） これを Ges-durのトニカ和音と解釈すると、到達調は C-durではなく Deses-dur

になる。ここでのエンハルモニクの解釈し直しによってピュタゴラスコンマ分の音程差は

無視されている。 
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原位置で同様に 

 

このような列は、メタルモーゼ的価値変化によって常にコンマがなくなる： 

 

 

コンマ正確な終わりの目的（訳注124） 

 

 

 

 

 

 

C-durの観点で＝エンハルモニク的逸脱 

 

 

コンマ正確な終止 

第 2メディアンテの代わりに反メディアンテ 

が現れる（訳注125） 

 

 

 

E) Die harmonoligische Tonalitätsempfindung 

和声法的調性の知覚 

 

 絶対音感は、音楽的才能の目印ではない。とびきり上等の音楽のマイスターは、それを持

っておらず、しかし多くの中級の音楽家はたいてい持っていた。 

                                                   
（訳注124） 転調手段となっているのは 5度近親の和音である。 
（訳注125） a)と b)は和音としては同じ和音列だが、3番目の和音でエンハルモニクの差があ

る。a)はメディアンテ転調をしているためコンマ差があるが、b)はメディアンテと反メデ

ィアンテを用いて転調を避けているため、終わりの C-durは始めと同じトニカの値。 
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 決定的なものは、相対音感である。つまり与えられたものから推論する能力、統覚能力で

ある。機能聴。私が内なる聴覚の精神的イメージと批判的立場をそう呼んだ、和声学である。 

 絶対音感は、純正で、物理的（音響学的）に調整されている。それに対して相対音感は自

然、精神的である。それは客観的に類似性があれば、主観的に相違を知覚できる。つまり、

単独和音―絶対音感のように―それ自身ではなく、1 つのプロセス、和声的出来事の部分要

素として評価する。（訳注126）その中では、状況を整えることと、条件を作ることが不可分であ

る。 

 しかし、音楽的機能聴は、和音ペアを上回る。（訳注127）それは生まれつきの能力、または計

画的なトレーニング＊)に応じて、和音グループと和音連鎖を高度な統一性に関連付けること

ができ、（訳注128）それからようやく、（つまり全グループ（その個々の要素は一時的に無価値

になる）を聴いた後）（訳注129）機能的に多義的な和音を明白に評価することができる。（訳注130） 

*)NB：ここで、コンセルヴァトリウム、音楽学校にとって幸福をもたらす分野が開ける。相対音感の専門

教育である。当然のように「聴覚形成と口述」のコースを修了することは、目下、本当に不足しているよう

に見える。 

 

絶対音感はこの音列を         F=E-dur[16：15]、導音と聴き 

 

しかし移調された形式を        E-dur＝Es-dur[25:24] クロモナン

テと評価する。 

 

 

なぜなら、全く一般的でない和音を受け取るような動機がないためである。（訳注131） 

 しかし相対音感も、E=Dis=と E=Es と Fes=Es-dur のトニカ和音間を区別することはで

きない。後置された和音でさえ、決定的な決断には十分ではない。Es-dur：as-mollまたは

Dis-dur：gis-moll｜Es-dur＝Ces-durまたは Dis-dur＝H-dur。（訳注132）唯一、全区間の調的

効力から、和声学的能力で後天的な終止を引き出すことはできる。（訳注133） 

 不確かな場合、内なる聴覚はエンハルモニク的二重価値を同時に感じる。そして後から、

調的に識別できる目標地点への調性の問題性がなくなったとき、2つの解釈のうち、目標に

                                                   
（訳注126） 相対音感は、和音のみを聴くのではなく、その周辺の和声進行からその和音の機

能を評価できる。 
（訳注127） 和音をより連鎖的に、グループ的に聴くことができるということ。 
（訳注128） 和音の集まりや和音列を、機能的に関連付けることができる。 
（訳注129） 1つ 1つの和音の価値ではなく、グループ、音列として機能価値を与える。 
（訳注130） さまざまな機能を持ちうる和音に対して、明白な機能を決定しうる。 
（訳注131） 2番目の和音を、わざわざ複雑な Dis-durのトニカ和音とは聞かない。 
（訳注132） 後ろにくる和音からも、判断は難しい。 
（訳注133） 調性の進行の可能性を、和声理論から導き出すことはできる。 
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導かない方を消す：（訳注134） 

 

 

 

後から決定される。 

 

 

 エンハルモーゼでは、第 2 メディアンテは第 1 反メディアンテまたは第 2 反メディアン

テのメディアンテの代わりに生じる。（訳注135）[小ディエーシス 125:128=3/16音差] 

 

 

 

F) Kadenzerweitrumg. 

カデンツの拡張 

 

 それぞれの主要和音ごとのメディアンテ化によるカデンツの拡張（訳注136）： 

                                                   
（訳注134） 2つのエンハルモニクの和音を想定しておき、その後に現れる明確な調性がわか

った時点で、その調性に合う機能を持つものを選ぶ。 
（訳注135） C-durの場合の第 2メディアンテは Gis-durのトニカ和音、反メディアンテと第

2反メディアンテのメディアンテは As-durのトニカ和音であるため、エンハルモニク関係

にあり、置き換えできる。 
（訳注136） 主要和音のカデンツ（D→T、C→Tなど）の片方がメディアンテ化される。 
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主要和音のメディアンテ化によるカデンツの拡張（訳注137）： 

 

d)に対して。（訳注138）同じタイプの 5度近親のメディアンテ、隣接メディアンテ（上の例で 1

本の線上にある）は、機能的に（C）｜x（D）｜xより正確に記される。 

強力な調性の拡大はたやすく認識される。これは 2 面的なメディアンテ化によって実行さ

れる。外メディアンテの極度の平行、導音交換和音の採用（訳注139）によって、和音領域はさ

らに 5度広がる。（訳注140） 

                                                   
（訳注137） 主要和音カデンツの双方がメディアンテ化される。 
（訳注138） 最後の図の例。 
（訳注139） もっとも外側のメディアンテ、つまりドミナンテメディアンテとコントラドミナ

ンテ反メディアンテを、さらに導音交換和音、平行和音にすることで、和音領域が広が

る。 
（訳注140） 両サイドのメディアンテ、DM、CMからそれぞれ 1/2歩ずつ外側へ動くことで、

C-durからは結果的に合わせて 5度領域が広がる。 
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当然、機能解釈の明白さはすでにトリトナンテ的和音列でその限界を認める。つまり、12半

音システムにおいて、思いがけず C-dur：Fis-durは C-dur：Ges-durと区別がつかないの

である。（訳注141） 

この境界を超えて、あらゆるさらなる遠隔近親はエンハルモニク的解釈し直しで関係和音

に再び近づくように見える（訳注142）： 

 

遠隔近親 

 

   

和音的にはこのように理解される。 

代理和音がもとの主要和音との関係を維持する間、その機能的値は簡単に認識され続ける： 

 

                                                   
（訳注141） C-durの上下トリトナンテは Fis-durと Ges-durであり、ここでエンハルモニク

ができるため、12半音システムで判別できるのはここが限界となる。 
（訳注142） 例えば、C-durから Ces-durは遠い調であるが、これをH-durとエンハルモニク

的に読みかえれば、それはドミナンテのメディアンテとなり近い関係性の和音となる。 
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主要和音と 5度的カデンツ化が背後に隠れるほど、（訳注143）そして－と+面間の代理和音交換

が強調されるほど、（訳注144）調性は崩壊し、和音交換作用はより色彩的に、魅力的になる。 

 

 

 

 なんて見事で、表現豊かな、新鮮な短調カデンツだろうか！まだどれだけの宝が短調和声

法に掘り出されずにあるだろうか。過去の世紀（ロマン派）の和声法は、長調性が優勢だっ

た。17世紀と 18世紀始めの和声法と真逆である。激流のように流れ込む不協和音（今日流

行りの呼び方では無調）は、まだ使われないでいる協和的短調和声のさらなる徹底した影響

を妨げた。突飛な、メディアンテ的短調近親のさらなる試みはレーガーが敢行した。 

 

 

 

 

 

 

 

                                                   
（訳注143） C-dur解釈では T→C→D→Tというカデンツがはっきりと見えるが、E-durとし

て解釈すると、メディアンテの連続と導入和音によりその構造は曖昧になる。 
（訳注144） ＋はドミナンテ方向への代理和音。つまり、メディアンテ。－は反対に位置する

もの、反メディアンテ。 
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メディアンテ反復のさらなる例： 

 

 

 

 C-dur トニカは、―始めを除いて―もはや代表しない。しかし、すべての和音はそれと理

論的に関係しうる。しかし、どのほかの任意の和音も、この連鎖を機能的に同様に作りうる

（その際時おりエンハルモニク的解釈し直しが必要になる）。なぜなら、メディアンテ法は、

12 半音領域のすべての和音を含み、そこではどの和音も中心になれるからである。（訳注145）

それゆえ、メディアンテでの極めて重要なエレメントが識別される： 

メディアンテは調を境界のない調性へ広げる。（訳注146）しかし、同時に調性に破壊の兆

しをもたらす。なぜなら、遠隔近親の交差とエンハルモニク的均一な調律によってト

ニカはその明白な中心性を失っていくためである。（訳注147） 

上記の例に対して： 

C-dur調の効果は、特に強拍上のメディアンテの登場によって不確かになる。楽節 

終止はとりわけ不確かである。これは Ges-dur のトニカ和音と同じようによく Fis-

dur和 

音でもありうる。（訳注148） 

                                                   
（訳注145） 始まりのトニカとしては作用するが、それは必ずしも C-durトニカでなくとも良

いということ。3度近親の連鎖では、どの和音を中心にとってもよく、その中心和音に他

の和音を関係付ければよい。 
（訳注146） 1つの調性内に、5度近親の発展では得られない遠隔近親の和音をもたらす。 
（訳注147） 機能的にはトニカに関係付けられてはいるが、遠隔調の和音の並置やその連鎖に

よって、トニカを中心とした調性感覚は失われていく。 
（訳注148） 強拍にメディアンテ和音が置かれることで、より調性は曖昧になる。Es-durのト

ニカ和音で転調が行われ、h-mollのトニカ和音を ces-mollのトニカ和音とみなすことで、

終わりは Ges-durのトニカ和音にもなりうる。下図参照。 
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補足体 

 

対極的： 

 

調性内で、これらの和音が潜在的に 5 度的カデンツをつくる限り、A)すべての 6 度を伴っ

た（5度音の代わりか、同時に使われる）コントラドミナンテ、代理和音と、B)自然 7度を

伴ったすべてのドミナンテ代理が現れうるということは重要である：（訳注149） 

原形式（全音階的） 

 

                                                   
（訳注149） 解決のトニカがメディアンテ化されていたり、導入にメディアンテが使われてい

たりと 5度進行が表面上隠されている場合でも、5度近親の性質は変わらない。そのた

め、コントラドミナンテは 6度を伴いやすく、ドミナンテ性質の和音は 7度を伴いやす

い。 
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a)と b)はここでは単にトニカまたはその代理和音に関係する。当然この代わりにほかの主

要和音、またはその代理和音も機能する。この場合、導入和音はカッコに入る（訳注150）： 

 など 

コントラドミナンテとその代理和音は、特徴的な 6 度のさらなる半音変化によって、著し

い先鋭化傾向を得る：（訳注151） 

具象的記号 

        

 

                                                   
（訳注150） 例えば、b)の最初の和音列のトニカがコントラドミナンテであった場合、直前の

コントラドミナンテ反メディアンテは導入和音としてカッコに入れられる。下図。 
（訳注151） 6度音が、半音変化によって 7度音に変わるため、7の和音となり、次の和音

（トニカやその代理）への解決能力が上がる。 
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どの三和音も、この形式によって自由に導入されうる。半音変化された（移動された）形式

は注目に値する（訳注152）： 

 

 

 

対極的対は、―残念ながら―しばしば記譜法において、下 6度の間違ったエンハルモニク的

解釈し直しによってその本質を下 7度へ取り去られる：（訳注153） 

 

 

 

                                                   
（訳注152） コントラドミナンテの 6度音を変化させた形式は、あらゆる主要和音やその代理

和音の導入として機能する。 
（訳注153） 下 6度の半音変化した形は、エンハルモニクで読み替えると下 7度と同じ音にな

るため、和音の性質自体まで異なってしまう。 
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短調での最後の例： 

 

 

B) それに対してドミナンテタイプは―全音階形式に似て―その自然 7度を形成する。 

 

 

dPが、7度に続いてさらに 9度を作ると、この五和音はメタルモーゼ的解釈し直しで、 （7

度と 9度を持つ は機能的に疑わしい！）（訳注154）と同じである。カデンツ概念では、

または 。後者の解釈は前者より簡単である： 

                                                   
（訳注154） コントラドミナンテタイプは上 7度と 9度を形成しないことが多い。 
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   （短調では対極的に対応） 

ドミナンテメディアンテが、その 7度に加え、さらに半音狭い 9度（いわゆるイタリア的）

を付け加え、1度を抑制すると、減 7の和音第 2転回が生じる。これはロマン派の和声（つ

まりメディアンテ的）の典型で、リスト、ワーグナー、ブルックナー、イタリア真実主義者

の作品の中で重要な役割を担っている。そして全音階の減 7の和音第 1転回 を強く抑制

する。 

 

第 2 タイプ〔転回〕にとって、イタリア的 9 度（つまり実質四和音の半音狭い 7 度）と、

解決和音の 1度間のリガトゥーラ（メタルモーゼ！）は特徴的である。（訳注155） 

次の和音列は支点でも、導入でも、メディアンテとの関連を示している：（訳注156） 

       Des-  F-    G-    B-   As-    C-    G-    H-dur 

                                                   
（訳注155） ともに c音だが、その機能価値が異なるメタルモーゼ。 
（訳注156） 和音列の機能（支点）的にも、導入和音でもメディアンテ和音が用いられてい

る。 
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G) Mediantische Tonalitätssprünge, 

 Rückungen, Parenthesen und Sequenzen. 

メディアンテ的調性跳躍、ずれ、挿入、反復 

 

 調性的に異なる楽章、楽節の並置（例えば 1 楽章と第 2 楽章の主要テーマと対立楽節

（Trio）、または第 1テーマと第 2テーマ、または完結したエピソードまたは楽節）は、古

典派では 5度的またはヴァリアンテ的方法で行われる。例えば、C-dur｜G-dur｜｜―C-dur

｜（Trio：）F-dur｜｜―C-dur｜c-moll｜｜―C-dur｜a-moll｜｜C-dur｜―e-moll 

（平行和音、導音交換和音の調は 5度近親によって作られることはよく知られている。） 

 ロマン派は、明確な 5 度進行を回避することを好み、調性グループの並置において色彩

的で柔らかいメディアンテ法を好んだ。コレッリ的、バッハ的、ヘンデル的、テレマン的組

曲、パルティータ、ソナタ、コンチェルトはその楽章でまだたいてい調性の一致と、せいぜ

いヴァリアンテ調、平行調間の長調と短調の交代を示している程度だが、すでにハイドン、

ベートーヴェンでは 1 つの楽章内でのはっきりとした調性交代が始まる。それは時おりメ

ディアンテ（半音階的）への旅も取り入れている。 

 ハイドンは、極めて向こう見ずな違反をピアノのための大ソナタ Es-dur内で試みた。第

1楽章と第 3楽章は Es-durだが、第 2楽章は E-durである！第 1楽章の第 1テーマは Es-

dur （経過部は c-moll － G-dur ）だが、第 2 テーマは突然 E-dur である：

 

 ベートーヴェン：C-durソナタ op.2 譜例.3 第 1楽章 C-dur、第 2楽章 E-dur。ヴァルト

シュタイン・ソナタ第 1テーマ C-dur、第 2テーマ E-dur。Pathetique第 1テーマ c-moll、

第 2テーマ es-moll（隣接メディアンテ）。その進行は、c-moll－F-dur－B-dur－es-mollつ

まり  

 ハンマークラヴィーア・ソナタ：第 1楽章 B-dur、第 3楽章 fis-moll＝TMp(!) 

第 1テーマ B-dur、第 2テーマ G-dur、その後 H-dur、つまり CMと CMM(!!) 

Es-durピアノコンチェルト：第 2楽章 H-dur（Ces-dur）＝TM  

これらの突然のメディアンテ的並置は、とりわけシューベルトの特徴である。 

大ソナタ B-dur：第 2楽章 cis-moll＝DMl または des-mollとして解釈すると Dm(!) 

G-dur即興曲の副主題 E-dur＝Tp、Es-dur即興曲 Trio h-moll、ces-mollとして＝Tm(!) 

など。 

 シューマン：F-dur Novellette 楽節 A B C は F-dur、Des-dur、A-dur＝T、TM、TM 

 ショパン：As-durポロネーズ Trio：E-dur（Fes-dur）＝TM 

E-durプレリュードの支点＝E-dur－C-dur－As-dur 

 メディアンテ的形式の発展において、調的に固定されたグループは次第に、どんどん小さ
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くなるような傾向を示す。それがわずかな拍のみ、最終的には 1拍のみを含むまで。（訳注157） 

 

 

 

 上記のケースでは、グループはメディアンテ的に同じ方向へ広く動き、それによってもと

の調（調性）をより確実に上方へ持ち上げる。（訳注158）メディアンテ的挿入は、次のような形

式の中に頻繁に現れる。そこでは、もとの調は挿入されたメディアンテ的エピソードの向こ

う側で再びその価値を取り戻す（訳注159）： 

                          E-dur または Es-dur 

       

このようなメディアンテ的楽節挿入の原理は、もとの調でではなく、―よくあるように―5度

近親調で後置が行われる時にも存在する：（訳注160） 

        

C-dur 

  

外れる        戻る                 全音階的 

挿入、挿出は、突然起こりうる。または仲介する和音によって静かに行われる。その場合、

多かれ少なかれ半音的転調の特徴が打ち出される。（訳注161） 

                                                   
（訳注157） 同じ調性で進行するのは、楽節単位から数拍へ、最終的には 1拍ごとに調性が変

わるようになる。 
（訳注158） コントラドミナンテメディアンテ→トニカ→ドミナンテ反メディアンテと進むこ

とで、短 3度ずつ上昇していく。 
（訳注159） C-dur→E(s)-dur→C-durとなり、メディアンテ調は挿入楽節的に使われる。 
（訳注160） もとの調である C-durから、そのメディアンテ調の E-durまたは As-durへ進

み、直接 C-durに戻るのではなく、5度近親である G-durを挟んで進む。 
（訳注161） 調整されたコントラドミナンテなど半音階的代理和音を用いた転調が行われてい

る。 
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 もっとも短い仲介として、ここでは減 7 の和音と半音変化した三和音と四和音が優位に

機能している（訳注162）： 

 

 もとの和音列 C-E-G-B-は十分理解できる。これは転調的理由から、転換点と「転調不協 

 

和音」を必要としない。（訳注163）不協和音的導入和音はたしかに調性の亀裂を軽減するが、そ

れはその本質の根本においては、機能的に必要な転調手段というよりは、色彩的、表現的エ

レメントである。（訳注164） 

 メディアンテ的ずらしと（訳注165）先行された決まり文句の旋律的モチーフの模倣（訳注166）

が同時に生じると、自由調（半音階的）ゼクエンツが生じる。このグループは、通例 1パー

トの半音的線上進行によって繋ぎ合わせられる。（訳注167） 

 

 

 

                                                   
（訳注162） これらを導入的に用いることで、1和音での転調を仲介している。 
（訳注163） 転調のための仲介和音がなくとも、それ自身の機能的繋がりによって並置でき

る。 
（訳注164） 転調仲介和音としての不協和音は、転調に不可欠のものというよりは、色彩的、

表現的効果でプラスされるものである。 
（訳注165） 和音のメディアンテ的動かし。 
（訳注166） 上声旋律の繰り返し。 
（訳注167） ここでは上声の、2音からなる半音進行が繋いでいる。 
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 ずらしの作図（ドミナンテ的ゼクエンツはずらしではなくカデンツ化として作用する） 

橋付き：                   ずらしタイプ 

 

閉じられた音列と自由な繋ぎ（訳注168）（いわゆる新ドイツスタイルの典型） 

 

                                                   
（訳注168） 転調なく変わっていく調性と、それを繋ぐ半音進行の繋ぎ。 
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上記の例のメディアンテ的進行（モチーフの出だし） 

 

ほかのメディアンテ進行を伴う似た例（ずらしまたはゼクエンツ）： 
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前述の例の曲線進行（15音領域○＝ドミナンテ、●＝メディアンテ） 

 

ずらし形式は上記表から簡単に生じる。 

 

劇的な（すでに相当使い古された）上への半音のずらしは、たいてい同時に上昇するリズ

ム的短縮でも好まれた。（訳注169）リスト：いたるところで。ルービンシュタイン：d-moll コ

ンチェルト、チャイコフスキー：Pathetique、グリーグ：バラード op.24、Veristen：いた

るところで。 

                                                   
（訳注169） リズム反復が上昇とともに短くなっていく。 
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ずらしまたは模続のキャラクターは、リズムと旋律が独立的に通作される時、完全に失われ

ていく：（訳注170） 

 

 

                                                   
（訳注170） 和声進行的には、最初のパターンのずらし、模倣で進行するが、旋律とリズム形

式が模倣手法で書かれない場合、その模倣的キャラクターは曖昧になる。 
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潜在的模続は完全に消しさられる。自由調が前進する。 

 

メディアンテ的手法の多くの例が、いくつかの歴史的列に続く。道はまず調整されたコン

トラドミナンテを超えて明白なメディアンテ手法へ導く。例えば後（シューベルト、ブルッ

クナー、ヴォルフ）に著しい効果を持った 3度同和音列である： 

G-dur－gis＝T：TMpまたは T：CMlはまず 

からの動和音形式である。（訳注171） 

gis-mollのトニカ和音 線的：E-durのトニカ和音の掛留音 

単独：E-durのトニカ和音の導音交換和音（訳注172） 

                                                   
（訳注171） G-durのコントラドミナンテ平行和音の導入（調整されたコントラドミナンテ）

の 1度音変化という動和音として表す。 
（訳注172） 譜例 547のように E-durのトニカ和音（調整されたコントラドミナンテ）へ掛留
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あとの詳しいことは注釈〔的〕に書き留められている。 

 

 

上記例に対して：橋の省略によって次のような強いメディアンテ的効果が生じる：（訳注173） 

 

 

 

上記例に対して：H-dur のトニカ和音の代わりに Ces-dur のトニカ和音も同様によく使わ

れる。両方、本来の g-mollのトニカ和音の代理になりうる： 

                                                   

の性質を持つ場合このように表すが、単独で gis-mollのトニカ和音を用いる場合には E-

durのトニカ和音の導音交換和音となる。 
（訳注173） 譜例 548のカッコに入れられた和音が省略されると、直接的なメディアンテの動

きが生まれる。 
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上記例に対して：機能は、調的にはたしかに単純だが、それでも、和音列（B-dur）g-moll

－E-dur、A-dur－F-durはメディアンテ的要素の効果とみなされるべきである。 

 

 

B-dur：E-dur＝トリトナンテ（ナポリの形式）（訳注174） 

g-moll：E-dur＝7の反和音（メタルモーゼ的） 

正しくは、トリトヌス的平行（訳注175） 

                                                   
（訳注174） a-mollのナポリのカデンツである。つまり、ドミナンテの 5度音変化和音（B-

dur）と調整されたコントラドミナンテ（E-dur）。 
（訳注175） 7の反和音として考えると、共通音の eと dは 1度と 7度が入れ替わるためメタ

ルモーゼ的解釈し直しがされている。またこれはトリトナンテ関係の B-durと E-durの、

B-durを平行和音に変えたものと考えられる。 
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なんてすばらしい表現！なんて絵画的な、ベルリオーズへの注意を喚起するような効果！ 

[レクイエム] 〔2小節目から 3小節目の〕g-moll：E-dur＝7の反和音（メタルモーゼ的） 
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間違いなく、すべての音楽作品の中でも最も感動させられるような場所の一つ！ 

和声的表現手法は全音階家、ヘンデルにとって並外れている！全 12和音の水平線は As-dur

から Cis-durまで書き換えられる。 

 

減 7の和音によって橋渡しされた和音列は注目すべきである（訳注176）： 

 

隣接メディアンテ 

             

      

Schmachと Trostの言葉上の減 7の和音（訳注177）は、潜在的 Fis-dur、E-durのトニカ和音

（訳注178）として解釈される。これはドミナンテ的に 4 6の和音（H-durと A-durのトニカ和

音）の解決に関係がある。（訳注179）これらは潜在的 e-moll、d-mollのトニカ和音（訳注180）より

簡単に理解される。この場合、その後ろへの関係は、跳躍なく、機能的にもより簡単である： 

                                                   
（訳注176） 譜例 554の 2段目 1小節目から 2小節目にかけて、g-moll→a-moll減 7の和音

→e-mollのトニカ和音と進行する部分がある。減 7の和音が導入和音として機能してい

る。 
（訳注177） 譜例 554の 2段目 2小節目と 3段目 3小節目の減 7の和音。 
（訳注178） 上和音の 1度音省略として考える。 
（訳注179） H-durの導入としての Fis-durのトニカ和音、A-durの導入としての E-durのト

ニカ和音と考えられる。 
（訳注180） 下和音として捉えると、e-moll、d-mollのトニカ和音となる。 
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この表は、綿密な研究に勧められる。なぜなら、根本的で重要な機能的メタルモーゼ を

提示しているためである。後の章で、これについてはさらに指摘される。近親階級は、原位

置とリガトゥーラ（訳注181）から自ずと生じる。 

                                                   
（訳注181） 解決和音との繋がり。 



285 

 

 



286 

 



287 

 

 

ヴァリアンテ的挿入（構造上の編成）非常によくある音 
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拡大による反メディアンテ的挿入 

 

 

 

エンハルモニク的解釈し直しの記譜での CM
（訳注182）の（D）上の突然の飛び込み、飛び出し

された反導音的挿入（訳注183） 

                                                   
（訳注182） Es-dur内での CMにあたる Fes-durを、記譜では E-durのトニカ和音と表記し

ている。 
（訳注183） （D）は Fes-durのドミナンテであるため Ces-durのトニカ和音であるが、その

前後のドミナンテは Es-durのドミナンテであるため B-durのトニカ和音。 
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ずらし（6 3/4拍）はダイナミクス的に鋭く印づけられる。（訳注184） 

 

（オーケストラでは、このようなずらしは対照的な色によって特に印づけられる） 

 

調性領域内でのメディアンテ、隣接メディアンテ的地点。（典型的展開部のキャラクター） 

切換点としての調整されたコントラドミナンテ（ヴァリアンテ）。 

                                                   
（訳注184） （D）で区切られた 6小節と 3/4拍は ppで書かれ、強調されている。 



290 

 

 

決まった挿入（展開）は、 によって結ばれる。しかし和声的には 15小節後にようやく終

わる。（橋）（訳注185） 

挿入内の隣接メディアンテ的うねり（トリトヌス的領域） 

                                                   
（訳注185） 展開部のような部分は構造的にはフェルマータの場所で終わるが、調性がもとの

F-durに戻るのは 15小節目である。 
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展開部 b)は並外れて興味深い。なぜなら、これは普通ではないような正確なコンマ転調を

しているためである。つまり、実際、ここではNBの d-mollのトニカ和音（訳注186）は Tpで

はなく (!)なのである。つまりヴァリアンテ化されたトリプルドミナンテである。同様に

D-durのトニカ和音は Tpではなくトリプルドミナンテである。A-durのトニカ和音も直接

的な 3度近親ではなく、遠く離れた 5度近親である（ピュタゴラス 3度の和音（訳注187）＝第

4ドミナンテ）： 

原位置 

 

この引用部分は、まさに原位置の機能価値にとっての主要例である！すべての は、メ

ディアンテ的、ヴァリアンテ的形式を作る。なぜなら、これらはメディアンテタイプ（F-dur

での跳躍した As-dur）の 5度近親（またはそのビゾナンツ的代理）であるためである。（訳注

188） 

                                                   
（訳注186） 譜例 564の b)部分の d-mollのトニカ和音。 
（訳注187） 自然 3度上にできる三和音ではなく、第 4の 5度上にできる 5度真正な A-dur

のトニカ和音。 
（訳注188） a)から b)への転調部分で F-durのトニカメディアンテとして As-durへ転調し、

その後の調性は As-durの 5度近親であるため、すべての調のトニカは F-durにとっては

メディアンテ的形式と言える。 
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実際には、ベートーヴェンのソナタ Op.26の葬送行進曲でのこのケースは異なる： 

隣接メディアンテ的高いずらし 

 

Ces-durの後に h-mollではなく ces-mollが続くことは、無駄かもしれないが、強調される。

（訳注189） 

[移調すると a-moll－C-dur｜｜c-moll－Es-dur] つまり、第 2 ピリオドは Eses-dur で終

わる。 

D-dur終止に橋が続く as-moll部分（再現部）へ「戻るよう導

く」。つまり先行する D-durに関連する。 （訳注190） 

as-moll 

 

 

この逆行は D-durからは単純で理解できる： 

   h-moll  A-dur   D-dur   B-dur  Es-dur  as-moll 

   

しかし、D-dur終止の代わりに、Eses-dur終止が取り入れられるべきであり、そうすると

as-mollの代わりに beses-mollが終止調として生じるべきである。その後、エンハルモニク

的脱線（訳注191）が存在する！しかしながらこれはここに当てはまるのではなく、このケース

はシューベルトの Wegweiser[譜例 586 参照]での短 3 度のずらしに類似している。始めと

終わりが調的に絶対に同じである。始まりに、メディアンテ的にずらされたグループが後置

されている。これは前への発展を突然取り除き、同様に突然、終止グループへ（連鎖）導入

                                                   
（訳注189） 記譜は h-mollだが、転調関係的には ces-mollである。as-moll→Ces-dur、ces-

moll→Eses-durという道筋ができるが、エンハルモニクの解釈し直しが行われている。 
（訳注190） as-mollへ続く橋は、as-mollではなく、D-durに関連した和音である。 
（訳注191） 始めは as-mollだが、終わりでは beses-mollに変化し、エンハルモニク的に異な

る。 
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を入れる：（訳注192） 

 

 

 

 

当然 as-moll でも同じ機

能（この原位置は４オク

ターヴ低く得られる。） 

 

Es-dur：H-durまたは Eses-dur：B-durのトニカ和音（訳注193）は、ウルトラメディアンテで

ある。これらはエンハルモニク的に変化された単純な反メディアンテと同じである。Es-

dur：Ces-durまたは Eses-dur：Ceses-dur。上記のベートーヴェンの例で、エンハルモニ

ク的脱線の受け入れは絶対に拒否される。なぜなら、16小節目と 17小節目の間に論理的連

結があるためである。（訳注 194）しかしそれにも関わらずそれが受け入れられると、

このようにも十分理解できる。（Es-dur：a-moll は反ト

リトヌス的ヴァリアンテ＝tP：Tp） 

ベートーヴェンの Pathetiqueの第 1楽章には、2つの主題 c-mollと es-mollが隣接メディ

アンテの関係＝ であり、これはすでに言及された。（272頁参照） 

 ヴァルトシュタイン・ソナタ Op.53 は、興味深いメディアンテと見かけ上メディアンテ

の問題を多く提供している。1楽章では、C-durは絶え間なく押しのけられる。そして始め

と終わり、およびその導入エピソードのみ、純粋にトニカ的に挿入される。3-4小節目＝G-

dur のトニカ和音、4-5 小節目＝B-dur のトニカ和音。しかし G-dur と B-dur 間には 3 度

近親 ではなく、トリプル 5度近親 （訳注195）が存在し、その機能

はこうである： 

                                                   
（訳注192） 9小節目からがずらされたグループの後置である。これは間に挿入されたエピソ

ードであり、転調として先へ発展していくものではない。あくまで次への導入（減 7の和

音と調整されたコントラドミナンテ）を伴ってもとの調へ戻る性質を持つ。 
（訳注193） 始まりが a-mollの場合は Es-dur：H-dur、as-mollの場合は Eses-dur：B-dur。

譜例 566の 16から 17の部分。 
（訳注194） B-dur（H-dur）和音はその前の D-dur（Es-dur）和音に関連付けられている。 
（訳注195） 2つの dは、3度音と 5度音という異なる機能を持つため、コンマ差がある。 
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（訳注196） 

このグループは、―和声的に変化され、形式上拡大され―繰り返される： 

Dに解釈し直しされる。 

（E-durでのメディアンテタイプ）（訳注197） 

E-durで 40小節が続く。（後楽節を伴った第 2テーマ）＝  

戻る方への導き（橋）がメディアンテを再び終結させる。（訳注198） ＝e-moll G-dur C-

dur 

 いつものように、展開部において、強い転調的展開が始まる。提示部のメディアンテ的ず

らしと対照的に、強い反メディアンテ強調が目立つ。さらに、後にシューベルト、ショパン、

リスト、ワーグナー、ブルックナー、レーガーによってますます頻繁に使われ、最終的には

調性を崩壊させたような、エンハルモニク的脱線は非常に注目すべきである： 

 

ベートーヴェン Op.106（ハンマークラヴィーア・ソナタ）第 1楽章、第 1テーマ＝B-dur 

（厳格に全音階的）： 

                                                   
（訳注196） B-durのトニカ和音を次の F-durの導入コントラドミナンテとみなすことでトリ

プルドミナンテの関係の機能が生じる。 
（訳注197） 終わりのH-durのトニカ和音が E-durのドミナンテと解釈し直されて転調す

る。始まりの C-durにとって E-durはメディアンテ。 
（訳注198） E-durから C-durへ、トニカヴァリアンテ e-mollの橋を伴って戻る。 
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ドミナンテへのトニカメディアンテの価値変化は、隣接メディアンテ的下へのずらしを生

む。つまりこの場合、G-durである。（訳注199）主要和音的部分とメディアンテ的部分間の領域

関係はヴァルトシュタイン・ソナタに類似している。約 1:2（訳注200） 

この戻る方への導きは突然の飛び込みのヴァリアンテによって行われる。 

 

展開部は Es-dur で始まる。そして長いこと狭い調性の輪に留まる。D-durは突然 DMとし

て飛び込み、2つの減 7の和音が の概念でカデンツを作り、急にカンタービレのテーマ

で H-dur が挿入される。このテーマは Fis-dur のトニカ和音で中断され、経過部（冒頭モ

チーフの展開）において B-dur の再現部へ B-dur が導く。これは 14 小節目で Ges-dur へ

変わる。エンハルモニク的崩壊：Des-dur Fis-dur（Ges-durの代わり）から B-durへ．．．

は構造上十分理解できる： 

                                                   
（訳注199） トニカメディアンテをドミナンテとみなして転調すると、転調先はもとの調から

短 3度低くなる。B-durから G-durへの転調は隣接メディアンテ的。 
（訳注200） もとの調に対して、転調したメディアンテ調の長さは 2倍。 
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メディアンテ的に揺れ動く挿入： 

 

 

イタリア的で劇的に大げさに仕上げられた中間部は当然 Fes-dur で始まる。中間部 6 小節

目の 2つの半音変化された和音は、 と Des-durのトニカ和音である。 

（訳注201） 

 和声的進行は、次のような方法になる。（メタルモーゼ的移調、なぜなら、原位置が 2オ

クターヴ低く受け入れられるため。） 

 これらの小節は、上記オリジナル例に一致する。 

                                                   
（訳注201） hを cesと読み替えることでこれら 3種類の和音が生じる。 
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C-dur 

As-dur 

Fes-dur 

 

反メディアンテへの橋としての調整されたウルトラコントラドミナンテ。（言い換えるとヴ

ァリアンテ平行和音への橋としての調整されたコントラドミナンテ）（訳注202） 

 

 

協和音的第 1連鎖交換和音への道のり（つまりメディアンテ導音交換和音）a-moll|Des-dur

に関連する。 

                                                   
（訳注202） F-durのトニカ和音と Des-durのトニカ和音を繋ぐために、もとの B-durの調整

されたコントラドミナンテ es-mollのトニカ和音が使われている。 
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対極的対は、非常に慣用的な手法である： 

 

NB)複雑な短調形式の対極： 

 

 

 

平行和音の半音階的代理としての反メディアンテ： 
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おそらく次の機能はより論理的： 

 

 

ヴァリアンテの導音交換和音としての反メディアンテ（訳注203）： 

 

 

機能のシンボルに注目：対照としての D（＝Ja）と cP（＝Nein）！（訳注204） 

いくつかの短調例： 

 

外声間の特徴的シューベルト的オクターヴ！（訳注205） 

                                                   
（訳注203） H-durトニカのヴァリアンテ fis-d-hの 1度音 fisを導音 gと交換した和音、つま

り G-durのトニカ和音は、H-durトニカの反メディアンテと同じである。 
（訳注204） 反対の意味の歌詞 JaとNeinに対応して、2つの機能が対照のシンボルのように

扱われている。 
（訳注205） 譜例 577では上声とバスがオクターヴ進行している。 



300 

 

 

 

 

このケースでは、短調形

式は長調形式の上にある

（メタルモーゼ）（訳注206） 

 

 

 

                                                   
（訳注206） それぞれの上 7度と下 7度が価値の違う同じ音になるため、その音が上 7度にな

る長三和音はその下に、下 7度になる短三和音はその上に作られ、短三和音の方が上側に

できる。 
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D-dur：dis-moll＝3度同和音、Ais-dur：h-moll＝メタルモーゼ的 7度同和音 

                   または＝エンハルモニク的 3度同和音 

 

 これら最後の 3つの引用（前代未聞の表現能力の曲）は、シューベルト的メディアンテ手

法の優れた新しさをひと目で示している。すべてのカデンツ化された「進行」とヴァリアン

テの「変化」は省略されている。つまりすべての橋が取り除かれ、調的隔たりは極めて直接

的に近くへ動かされ、球状に密集したものは爆発するように互いにぶつかる。（訳注207）読んで

理解するものは、ここでいわゆる表現主義的用法のはっきりとした徴候を認識する。（皮肉

的で、しかし間違ってはいない、電報スタイルと呼ばれる） 

 

 

 

 

 

 

 

                

 

                                                   
（訳注207） 橋によって繋がれた水平、または垂直状の和声進行に対し、すべてが取り除かれ

た様子を球状と表現している。 
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1つの和音のみが、ges-mollと D-durのトニカ和音間の橋として機能している（訳注208）： 

                                                   
（訳注208） Des-durの調整されたコントラドミナンテ（ges-mollのトニカ和音）と g-moll

の調整されたコントラドミナンテ（D-durのトニカ和音）を繋ぐのはそれぞれの 5度近親
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外声間のシューベルトの典型オクターヴ平行 

g-moll：Fis-dur＝再び 

（ほとんどすべてシューベルト的引用であるように）エンハルモニク的 3度同和音: 

 

またはメタルモーゼ的 7度同和音： 

                                                   

にあたる As-durのトニカ和音。 
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この、そして次の例（両方極めて独創的！）において、すでに非常に強くリスト的、ワーグ

ナー的半音ずらしが先取りされている。読みづらさから不可欠になったエンハルモニク的
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解釈し直しは、残念ながら論理的和声進行を消し去る。（訳注209） 

次ではこの楽節は e-mollへ移調され、原位置でもたらされている！（訳注210） 

 

 

徹底した隣接メディアンテ的ずらしの結果として、des-mollのトニカ和音は g-mollのトニ

カ和音、b-moll のトニカ和音へ続くべきであるが、これは g-moll の代わりに ases-moll へ

導かれうる。（訳注211） 

                                                   
（訳注209） 譜例 584は f-mollで始まり、途中で ges-mollに半音ずらした転調が行われる。

しかし理論上は ges-mollだが、記譜は読みやすくするため fis-mollで書かれている。 
（訳注210） e-mollに移調され、転調を用いず、エンハルモニク的解釈し直しもなく、原位置

に沿って表された例。 
（訳注211） des-mollのトニカ和音の隣接メディアンテは fes-moll、fes-mollの隣接メディア

ンテは asses-mollとなるため。 
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 cis-mollと des-mollはともに g-mollのトリトヌス的対極である：（訳注212） 

 

          des-moll         g-moll         cis-moll 

 

 

調への戻る動きは 

旋律的ラインから生じ 

る。 

 

 示されたシューベルトの例は、短調形式をかなり好んでいる。機能的には、シューマン、

リスト、ブルックナーは、シューベルトのメディアンテ手法をほとんど超えていない。シュ

ーベルトは、隣接メディアンテから、クロモナンテを越えて半音階的近親のすべての音階を

横断している。新たな隣接関係は、もはやありえない。なぜなら、12 半音システム内です

べての解決への可能性が越えられたためである。（訳注213） 

 多くのケースで（例えばここで引用されたすべて）、シューベルトによって調性は根底ま

で揺れる。しかしそれは最終的には、依然として安定している。そしてまさに、調性のその

ままに保たれた効力が、打ち込み、打ち出された揺れの知覚される敏感な緊張の原因である。

（訳注214）なぜなら不変の対極からようやく、識別できる隔たりと異なった振幅を得るためで

ある。（訳注215）例えば、C-dur のトニカ和音と E-dur のトニカ和音は、音列としては a-moll

において、C-durと E-durにおいてより淡く作用する。なぜなら、最初のケースで、2つの

和音は近親和音（平行とカデンツ）として全体の中心（a-moll）に関係しているためである。

後者のケースでは、和音は、純正メディアンテ跳躍的に知覚される。＝T：TMまたは Dpま

たは TMまたは （訳注216） 

 同じタイプのメディアンテの反復は、調的誇張の原因となる。これは自身で自身を滅ぼす。

E-dur では Gis-dur のトニカ和音はメディアンテ的緊張和音として作用する。しかし強く

                                                   
（訳注212） g-mollに対して、des-mollは増 4度下、cis-mollは増 4度上に位置し、対極的に

トリトナンテ関係にあることがわかる。 
（訳注213） すべての調性への転調、進行を網羅したため、これ以上の繋がりの可能性は残っ

ていない。 
（訳注214） 完全に調性がない場合より、調性の枠の中で遠い関係の和音、調が並置されるこ

とで緊張感が増し効果的になる。 
（訳注215） 調性があることで、遠隔近親の和音であるという区別が生まれ、調性内和音とは

異なる響き＝振幅を得る。 
（訳注216） a-moll内では、C-dur－E-durという音列はトニカ平行和音→調整されたコント

ラドミナンテとなり比較的単純な関係性である上、両方がそれぞれ a-mollに関係した機能

を持つ。それに対し、C-durと E-dur内ではこれらはメディアンテの関係となる。よって

半音階的近親関係になり遠隔和音の並置とも捉えられるため特徴的な音列となる。 
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強調された C-durでは、 の音列は （後打音）として非常に簡単に理解される。

過度の緊張 は、通例不確かな紙価値にとどまる。（訳注217）調的 5 度近親の使用は、

ようやくメディアンテにとって強いコントラスト要因を生む。なぜなら、「絶対」より「相

対」的に強く作用するためである。（訳注218）（シューマンの F-dur Novelletteとワーグナーの

トリスタンの終わりの注釈参照） 

 シューベルトの作品では、強い調性的振動として作用するメディアンテ的遠隔近親が、最

後の予備であり、心的感動のシンボル、ドラマティックな転回点、急場として現れ、通例そ

こへすぐカタルシス（つまり調性概念においての全音階的カデンツへの傾向）が続くことは

注目に値する。度々、調的遠心エレメントと求心エレメントの並置から直接摩擦が生じる。

（訳注219） 

 譜例 580参照 

 

対極間のすべての強い緊張は、中心がその赤道付近の効力を失うと、なくなっていく。（訳注

220）絶対的な和音列が存在し続けたとしても、その相対的価値は変わる。（訳注221）それが重要

である。 

                                                   
（訳注217） メディアンテ関係の和音が反復されると、必ずしもそれによってさらに高い緊張

効果が得られるわけではなく、エンハルモニク的に違う値に評価されやすい。理論上はメ

ディアンテの連続として考えられていても、実際の音楽ではそのような効果を得られない

ということ。 
（訳注218） 調性を揺るがすメディアンテと、カデンツ的単純な 5度近親はキャラクターとし

て対照的であり、これらを一緒に使うことで、そのコントラスト効果により、メディアン

テ単独で使うよりそのキャラクターは強く作用する。 
（訳注219） 譜例 580の例では、B-durから発展してきた Des-durと、B-durへ向かっていく

D-durが並置されている。 
（訳注220） 中心が、その中心としての性質を失うと、調性自体が曖昧になるため、対極性も

薄れていく。 
（訳注221） 和音列自体は同じであっても、その関係性や中心調と中心和音の有無などによっ

てそれぞれの機能値（相対的価値）は変わってくる。 
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この 2 つの当時非常に大胆だった例は、すでにリストの「Weihrauch」で先取りされてい

る。 

 

 この非常に人気のある作品は、調的に少し混乱している。（シューマンの和声法と拍節法

はアナリーゼで明らかになるように） 

A)は C)へ長 3度落ちる。（F-dur：Des-dur）しかし同じリトルネッロ A)は B2)へ長 3度下

りる。（Des-dur：Bes-dur）そしてもう一度同じ落下で B2)は A)へ戻る。（Bes-dur：Geses-

dur） 
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Fis-durで始まるとよりはっきりする： （エンハルモニク的脱線）（訳注222） 

同じグループの音列 F- Des- A-durは主要リトルネッロ A)も提示している。それは―突然の

―T TM TMとしても確かに認識されるが、和声法のライン進行はこの解釈を絶対に許容し

ない。（訳注223） 

その段階は次の通りである： 

 

ここでは F-dur、Des-dur、Bes-dur（まして A-dur）間にメディアンテ関係は存在せず、こ

の連鎖は完全に原則的に自然である。しかしその道のりは、完全に想像を絶する遠隔へと進

む。なぜなら、この 8 倍の 5 度下げは後にもう一度繰り返されるためである。（訳注224）この

作品は、前もって決まった目標のない終わりなき旅をしているも同然である。調から調まで

が非常に単純で理解しやすいもの、始めから終わりが見えているもの、または終わりから始

めが見えているものは霧の中の遠くへ消えていく。読んで理解する者は、ここでロマン派の

本質的典型ケースを正しく認識する。すべての実際の境界は無限に先へと動かされる。 

 このような果てしない広がりの技術的描写は、打ち勝ち難い障害にぶつかる。平均律 12

半音システムは、確かにすべてのメタルモーゼ的とエンハルモニク的摩擦（コンマ差）を取

り除くが、さらに道も遠くへ移す。その中でまっすぐな直線を後打音的曲線へ変化させる。

そうして、常軌を逸した遠隔の理解を、空想のみに委ねる。（訳注225）（NB これもロマン派

の典型的な要素である！） 

 ほかの作品も（当然完全に異なる本質！内的な価値の比較は成り立たない）、無限の遠さ

の中にそのような連続を示している。なぜなら、隣接メディアンテは、ほとんど継ぎ目なく

隣接メディアンテに連なるためである。例えば、比類なきトリスタンの狂喜の終止である。 

                                                   
（訳注222） つまり、B2)から戻ってきた A)は、記譜上は同じ F-durだが、機能的には Geses-

durであり、完全に戻ったとは言えない。 
（訳注223） リトルネッロ A)内で、この並びの和音列はメディアンテ関係として存在するが、

和声進行としては有効ではない。 
（訳注224） A)→C)→A)→B2)と進む間に調性は 5度歩で 8回分下降していることになる。こ

れがこの後もう一度繰り返されると、最初の F-durから 16歩も離れた遠隔調へ進むこと

になる。 
（訳注225） 次の和音への進行を、もとの和音から直接関連付けるのではなく、導入、導出和

音として繋ぐことで、曲線的進行が生まれる。これらの導入、導出和音は、カッコで繋が

れた和音とのみ関係した、調性的にはいわば幻想的な存在である。 
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（これに関する例での詳細は後に） 

シューマンの同じ作品からさらに二つの例：反メディアンテ的挿入： 

 

Ges-durのトニカ和音 Xは、全音階的な g-mollのトニカ和音の代わりにある。CM：Cp＝3

度同和音 

（前のように） 

 

1回目＝トリトナンテ＝同じ方向の 2つのドミナンテと 1つのメディアンテ 

2回目＝隣接メディアンテ＝反対方向の 1つのドミナンテと 1つのメディアンテ 

 

 

Wanderlied（Wohlauf noch getrunken）:B-dur,  

中間楽章:Ges-dur、再現部：B-dur 

Widmung(Du meine Seele):As-dur、 

中間部：E-dur(Fes-dur)、再現部：As-dur     （非常によく使われるシューベルト的 

ずらし原理） 
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並外れて表現豊かで、印象派的、ロマン派的な和音列は文字通り（それ自体が調性的な）シ

ューベルトのドッペルゲンガーに存在する。（例譜例 579参照） 

 狭い調性（D-dur）が強く固定されるため、g-mollと Ais-durはカデンツの振り子の強力

な揺れ として作用する。（訳注226） 

調的明確な規定なしでは、g-moll：Ais-durはシンプルな平行和音（g-moll：B-dur）と解釈

される。（訳注227） 

 

 ショパンの、メディアンテ的に完全に貫徹された和声法は相当複雑である。シューベルト、

シューマン、レーヴェ、リストの場合と同じように、彼の場合長、短 3度的にずらされた挿

入、または短時間の揺れ動き（振り子の振れ）が非常に頻繁である。この既に知られた形式

は、しかしショパンによって個々の和音が特別な掛留音的装飾（つまり不協和音的色彩感）

                                                   
（訳注226） D-durトニカを中心として考えると、g-mollのトニカ和音は調整されたコントラ

ドミナンテ、Ais-durのトニカ和音は dis-mollのトニカ和音（トニカの 3度同和音、つま

りメディアンテ平行）の調整されたコントラドミナンテと考えられる。あくまで D-dur内

の大きな揺れと解釈される。 
（訳注227） D-dur内の和音と考えると前述のようになるが、特にその規定がなければ、Ais-

durではなく B-durと読んで g-mollとの平行和音関係と解釈する方が自然である。 
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を示すことによって、特別な魅力を持つようになる。このメディアンテ的反復は、半音的（ク

ロマ的、導音的）ずらしも含まれ、時間的にどんどん狭く押し集められ、（訳注228）熱狂的で、

落ち着きのないシンボルと、揺らめくような色彩の豊かさを創造する。トリトヌス、または

反トリトヌスへの強い進行は完全な終止に反して調性を移動させる。（訳注229）ショパンの、ば

らばらにされた、神経質な、感覚的でヒステリックに興奮した和声法は純粋に和声的に、ワ

ーグナー、リストの和声の一部と共通点を示している。それは後にスクリャービンに影響を

与えるようになり、見かけ上、完全に新しい結論へと導いた。 

まず、比較的単純な例： 

 

原機能は、カデンツ化された DM上まで完全に全音階的である。しかし、掛留音的装飾は―

それが半音階的手法である限り―メディアンテ的自然である。（メディアンテ 3度） 

A-  H-     H-   （diat.） E-   Fis- 

F-    C-           C-          X    C-    G-     dur複合体（訳注230） 

掛留音の解決は―和音アナリーゼの観点において―単に、魅力あるメディアンテの破壊であ

る。二重和音の魅力が弱められずに効果を現すと、（訳注231）我々は近代的アイデアの中心に立

つ事になる。 

 

                                                   
（訳注228） 短時間、つまり短い拍数で入れ替わる。 
（訳注229） 例えば、C-durドミナンテから反トリトヌス的に進行するとコントラドミナンテ

メディアンテの Des-durのトニカ和音が生じ、トニカへの C-dur終止から調性がずらされ

る。 
（訳注230） 拍の後ろ側の和音（64分音符）が原機能の和音である。これらを繋いでいくと譜

例 593のように単純な全音階的機能が生じる。しかしすべての和音に掛留和音がついてお

り、アルファベットの上段が掛留和音、下段が原機能の和音を示している。これらの 2つ

の和音同士は、メディアンテを使った関係性になっている。例えば、1番目は F:Aのメデ

ィアンテ関係、2番目の C:Hはドミナンテメディアンテなどである。 
（訳注231） 解決されずに進行すると。 
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Gis-durへの転調は、As-durへと同様に論理的である。戻る導き、As-dur－H-dur－E-dur

は当然事実ではないように見える。（訳注232）それに対して、Gis-dur－H-dur－E-dur は単純

である。Gis-durのトニカ和音への展開は、次のような方法で行われる： 

 

このエンハルモニク的両性具有性は、決して減 7 の和音が招くわけではなく（一般に主張

されているように）、単にあらかじめ決められた目標（つまり挿入的 C-durのトニカ和音の

反メディアンテとしての As-dur、またはトニカのメディアンテとしての Gis-dur）によっ

                                                   
（訳注232） トニカ E-durのトニカ和音に対して、As-durは TMではない。 
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て引き起こされるのである。（訳注233）A-dur のトニカ和音（訳注234）は Es-dur のトニカ和音に

対して、Dis-durのトニカ和音に対してと同じように一致した補完関係を持つ： 

 

このトリトヌス的形式（訳注235）は、ショパンの特徴である。これらは互いに、解決和音とし

て直接的（bedingender）または間接的（bedingter）音列に現れ、しばしば潜在的に、単純

なカデンツ和音を達成する： 

 

C-durが Tとみなされると、下の音列は反トリトヌス的とみなされる 

  （この音列は半音変化音列を作る）（訳注236） 

Ges-durが Tとみなされると、上の音列はトリトヌス的とみなされる。 

  （この音列は半音変化音列を作る）（訳注237） 

ほかの編成（訳注238）での上記例（異なるまとまりで比べる） 

                                                   
（訳注233） ここで導入和音となっている e(disis)-g(fisis)-b(ais)-des(cis)の減 7和音がその後

のエンハルモニク的解釈を生むのではなく、あらかじめ決まっている Gis(As)-durの和音

（最後の和音）によって二義的になる。 
（訳注234） 導入和音前のコントラドミナンテ。 
（訳注235） コントラドミナンテの A-durのトニカ和音から、次の和音へは、Dis-dur（上増

4度）と考えても、Es-dur（下増 4度）と考えてもトリトナンテ関係にある。どちらの和

音と考えるかによって到達和音も異なる（As-durのトニカ和音または Gis-durのトニカ和

音）。 
（訳注236） C-durと Ges-durというトリトナンテ関係の 2重和音になっている。これを C-

durと考えると、例えば譜例頭の和音の上の音列＝上の和音は C-durの第 5ドミナンテの

H-durと考えられるのに対し、下の和音は F-durのトニカ和音となり、H-durのトニカ和

音の反トリトナンテ F-durと考えられる。この時、1声部が半音進行する。 
（訳注237） Ges-durと考えると、例えば譜例頭の下の音列＝下の和音は Ges-durの第 5ドミ

ナンテの F-durと考えられるのに対し、上の和音は H-durのトニカ和音となり、F-durの

トニカ和音のトリトナンテ H-durと考えられる。 
（訳注238） 異なる転回形。 
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ドビュッシーを出発点とした新フランス音楽（これはしかしすでに今日時代遅れである）は、

大部分がこのようなトリトナンテ的近親に基づいている。トリトナンテの 3 度と 7 度は相

関的なエンハルモニク関係にある（訳注239）： 

 

トリトナンテ的音列では、しばしばエンハルモニク的交換の記譜を見て取れる。それによっ

て、当然機能的解釈は変わる（訳注240）： 

 

                                                   
（訳注239） トリトナンテ関係の和音同士の、下に位置する和音の 3度音と上に位置する和音

の 7度音はエンハルモニク的に一致する。例えば Fis-durのトニカ和音と C-durのトニカ

和音では、Fis-durのトニカ和音の 3度音 aisが、C-durのトニカ和音の 7度音 bとエン

ハルモニク関係である。 
（訳注240） エンハルモニクの解釈によって、有効な機能が変わってくる。譜例 599の a)では

トリトナンテ関係の 2つの和音がそれぞれ機能を持つが、b)のように書き換えられると 1

つ目の和音のみが機能を持ち、2つ目はその動形式とみなされる。 
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このような場合は、常に完全に異なる価値が生じる。○は動和音または半音変化形式として

xに関連する。（訳注241）いまやはっきりと両性具有となった調性が認識され、トリトナンテの

破壊的傾向によって引き起こされる。簡潔に、強力に進行する 5 度カデンツ手法の代わり

に、壊れやすい、もろい形式、つまり半音進行が現れる。この連続する声部のような半音進

行は、ショパンの典型形式である。これは過度に興奮した、ほとんど病的に洗練された繊細

さから生じている。この魅力的で心の高ぶるような交代形式は、3つのはっきり識別できる

道、1.）ワーグナーのトリスタン、2.)ドビュッシー作品、3.)スクリャービン作品へと導く。                           

 

半音的下へのず

らし 

 

（動形式と半音

変化形式によっ

て装飾されてい 

る。） 

 

                                                   
（訳注241） a)では×の和音は異なる和音と認識されるが、b),c),d)では○の和音は×の動和

音、つまり派生和音として考えられる。 
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小節から小節へ：隣接メディアンテ的、2小節ごと：トリトナンテ的ずらし（訳注242）： 

 

 

半音的進行（クロマ的動和音） 

 

NB は機能的タイプをぼやけさせる。（訳注243）これは「トリスタン」の始めの和

音と同じである： 

                                                   
（訳注242） G→E、H→Gisという隣接メディアンテのずらしが小節ごとに起こり、さらに 2

～3小節目では G→Hとメディアンテ進行している。 
（訳注243） 二重和音のため機能の見分けがつきにくい和音になる。 
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トリトナンテ的カデンツ付半音的ずらし： 
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すべてのトリトナンテ的二重和音は または （バスでの半音変化）または として、

次の協和音と関連付けられる。 

 

 

ずらし（半音的下降）： 
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ずらし付き反メディアンテ的挿入： 
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前の例と類似： 

 

第 8 プレリュードは並外れて複雑で極めて独創的な大胆さである。それはメディアンテ的

ずらし、トリトナンテ的和音色において極めて豊富で、神経質で、ばらばらにされた、ヒス

テリックに興奮したショパン的和声法の典型的例の一つとみなされていただろう。 
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Ais-durでの記譜を回避するために、ショパンは読みやすい B-durで書いた。しかしそれに

よって当然の結果として極端な調性の跳躍を伴い、調的に近くに有る H-dur から紛らわし

い Ces-durになった。再現部の前では Ces-dur－Cis-dur！ 

 すべてのケースで、正確な記譜は極めて遠い調性領域に達する。以下エンハルモニク的解

釈し直しなしの fis-mollと f-mollでの比較： 
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閉じられた 12音円の拍節的支点による自動的なメディアンテ形成： 
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狭められていくずらし： 

 

どの もその減 7の和音第 II転回 によって導入される。 

 

メディアンテ的ずらされた挿入のモザイク的並置（訳注244）（典型的なリストの手法）： 

 

代理和音の反復による主要和音転調と完全に異なって、このメディアンテ的ずらしは非常

                                                   
（訳注244） トニカ→トニカは隣接メディアンテ的（短 3度）、その間を繋ぐ和音は反メディ

アンテ的。トニカ→反メディアンテ→その 5度上、と進む繰り返しによってジグザグ（モ

ザイク的）な進行が生まれる。 
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に簡単に屈曲的、劇的大げさな効果を持つ。 

 

同じ作品から、さらにいくつかの非常に表現的メディアンテ例： 

 

 

和音グループ Gis-dur－a-moll は終わりに逆になって戻ってくる。しかしそれは a-moll－

As-dur（広く半音変化した 5度付き）として記譜されている。a-moll：Gis-dur＝メタルモ

ーゼ的 7度同和音： , a-moll：As-dur＝3度同和音： （訳注245）（シュー

ベルトによってすでに知られている） 

  a-moll：Des-dur＝ ：T||a-moll：Cis-dur＝ ： または Tm：T（訳注246） 

 

                                                   
（訳注245） 和音としては a-moll－Gis-dur（As-dur）は同じ音列だが、エンハルモニクの解

釈の違いによって a-mollのトニカ和音との関係も異なる。Gis-durとは 7度同和音、As-

durとは 3度同和音（長三和音と短三和音であるため同音だが音程にはコンマ差があるメ

タルモーゼ）の関係である。 
（訳注246） 譜例最後の小節。 
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両形式は、後に第 1連鎖交換和音として知られる： 

 

閉じられた、広く解釈された（訳注247）調性円（E-dur） 

 

 

                                                   
（訳注247） E-durで始まり、最後まで E-durで調性的に解釈されるが、挿入的に、短 3度的

ずらしによってトリトヌス（つまり Ais-dur）調が現れる。 
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厳密に考えると、第 1フレーズは Fes-durで、第 2フレーズは Disis-dur（訳注248）で終わる。 

しかし第 2フレーズは第 1フレーズの終止調で始まるため、全音列は、E-durから Fes-dur

を通って E-durへ戻ってくる。（訳注249） 

                                                   
（訳注248） 譜例 620の Aは、E-durで始まり、2段目の 2小節目で B-durの DM、つまり

Des-durになるが、記譜は Cis-durになっている。これを Des-durのまま解釈すると、終

わりは Fes-durになる。Bでは、3小節目で Gis-durのトニカ和音が As-durのトニカ和

音と解釈され直している。Gis-durのまま解釈すると、終止は Disis-durとなる。 
（訳注249） 第 1フレーズの終止と第 2フレーズの始まりが Fes-durと解釈されると、E-dur

で始まり、E-durで終わる音列が生じる。 
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リストの作品では、メディアンテと隣接メディアンテがほとんどいつも 3 または 5 度のバ

ス形式で登場することは重要である。次のブラームスの例はそれに酷似（しかし他方また原

理的には対照）（訳注250）している： 

 

                                                   
（訳注250） 譜例 621と 623の原位置を比較すると、その進行が異なっていることがわかる。

メディアンテで上昇しドミナンテで下降するリストの例と比べ、ブラームスではメディア

ンテとドミナンテの交互の使用（またはメディアンテの導入）で上昇している。 
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最初の楽節は、メタルモーゼ的脱線、第 2の楽節はエンハルモニク的脱線（訳注251）を示して

いる： 

 

人工的に閉じられた 12 半音システムは、ますますはっきりと前面に出てくる。そこでは、

エンハルモニク的に異なる固有価値は幻想になる。（訳注252） 

 次の例でのケースが似ている： 

                                                   
（訳注251） A)では最初のトニカに対して、途中のメディアンテ的発展によって戻ってくる a-

mollのトニカ和音は 5度純正でなく、原位置の異なるコンマずれた価値を持つ。また B)

では、戻ってきた和音は a-mollヴァリアンテの A-durではなく Beses-durとなるため、

エンハルモニクである。 
（訳注252） f-mollのトニカ和音のコントラドミナンテ平行は Des-durとなるはずだが、記譜

上は Cis-durとなっている。エンハルモニクが同一視され、それぞれの価値の違いは曖昧

になる。 
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Ges-dur は h-moll への調整されたコントラドミナンテとして使われる！（訳注253）そのエン

ハルモニク的交換は、逆の調性によって中止されるのではなく、同じ方法によって繰り返さ

れる！h-mollから―厳密に言うと―deseses-moll(!)になる。（訳注254） 

 調性の崩壊ははっきりと進行する。ブラームスの作品では和音自体はまだ全く壊されて

いないように見えるにもかかわらず。 

 当然、Cis-dur は、進行上 F-dur へ色褪せる Des-dur と考えられると、もはや無条件に

H-durを越えて明るく上昇するものとは評価されない。（訳注255） 

このような戻る調整なしのエンハルモニク的脱線のケースは、前世紀の半ばから、ますま

す頻繁になっている。（訳注256） 

                                                   
（訳注253） Ges-durではなく Fis-durと解釈し直されることで h-mollの調整されたコントラ

ドミナンテとして機能する。 
（訳注254） 再び反対のエンハルモニク解釈し直し（つまり Fis-durを Ges-durと読むなど）

によって戻されるのではなく、さらに同様の解釈し直しが続けられ、最終的には最初の h-

mollから記譜上は同じ h-mollだが厳密には異なる deseses-mollとなる。 
（訳注255） Fis-durと解釈されるときの Cis-durはドミナンテ性質で明るいものだが、ここ

での Des-durは、反メディアンテの性質であり、明るさは抑えられる。 
（訳注256） 逆のエンハルモニク的解釈し直しによるもとの調へ戻る調節がなくなり、エンハ

ルモニクを使ってさらに調性を逸脱していく。 
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上記の場合、エンハルモニク的解釈し直し（Dis-dur のトニカ和音の代わりに Es-dur のト

ニカ和音など）への動機はさしあたり存在しない。なぜなら 1.）このカデンツ手法は十分理

解できる。そして 2.）もとのトニカへ戻る進行が行われる。しかしさらなるずらしの際（訳

注257）には、どこかしらで、読み方の理由から、エンハルモニク的解釈し直しが行われなけ

ればならないだろう： 

 

隣接メディアンテ的進行。調的グループ内のドミナンテメディアンテ的投入（✖）（訳注258）： 

 

 

                                                   
（訳注257） ドミナンテ的に進むのではなく、さらにメディアンテ的に進行する時。 
（訳注258） B-durから隣接メディアンテの Des-durに進む。✖のついた和音は、それぞれの

調性内での代理和音として使われているドミナンテメディアンテ。 
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Es-dur：H-dur＝ウルトラメディアンテ 

 

 

頂点での型通りのずらし： 

 

               半音的低いずらし 

 

-a-＝反導和音（訳注259）は半音階的導入として機能する。 

-b-＝コントラドミナンテ平行和音は、全音階的導入として機能する。 

両形式は、互いに 3度同和音関係にある。 

 

 

 ワーグナーのメディアンテ的ずらしへの並外れた偏愛は、すでにこの初期の作品から明

らかである。当然、ここで彼の技術は―ショパン、シューマンと対照的に―まだ荒削りで素

朴、無愛想、型どおりである。 

メディアンテ的ずらしによって広げられた調性： 

                                                   
（訳注259）導音の反対に位置する和音。つまり、長調では短 2度上の和音、短調では短 2度

下の和音。C:TMを C-durで考えると、F-durのトニカ和音：E-durのトニカ和音となる。

譜例 627-a-はすべて短 2度下行する和音列。 
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335 

 

 

H-durは、Ces-durと同様によく起こりうる。模倣様式 は Ces-durのトニカ和音へ

導きうる。（訳注260）しかし、オリジナルの記譜法が、調的な戻る進行にとっては絶対的に論理

的である：（訳注261） 

 Ges- F- E-dur＝2回の導和音（訳注262）： 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                   
（訳注260） 前記例の下段は上段の模倣形式であるが機能は異なっている。下段の NBを上段

の NBと同じ機能と考えると、H-durではなく Ces-durへ進む。 
（訳注261） もとの D-durへ戻るために、H-durと解釈して進行することが論理的には相応し

い。 
（訳注262） Ges-dur→F-dur→E-durの進行は、短 2度関係の和音進行であり、導和音が 2回

続いている。 
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短調での隣接メディアンテ的高い方へのずらし 

 

 

同様の原理の拡大： 
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エンハルモニクによって人工的に閉じられた調性 
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調的再挿入前の強い跳ね返りを伴った隣接メディアンテ的挿入（訳注263）： 

 

 

 

 

                                                   
（訳注263） G-durの中で、その隣接メディアンテ調である E-dur部分が挿入される。E-dur

部分内には As-dur（G-durのドミナンテメディアンテ）の小節が含まれ、これは G-dur

に対して E-dur（G-durのドミナンテ反メディアンテ）と対照的な関係にある。 



339 

 

E-durグループと As-durグループ間の仲介和音は、減 7の和音である。これは G-durの解

釈で機能する： 

 

メディアンテ的ずらしの無限のような円進行（以下は、エンハルモニク的解釈し直しがない。

つまり、オリジナルを示している）（訳注264）： 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                   
（訳注264） エンハルモニクの解釈し直しを行わないと、メディアンテ的進行は同じ調を通ら

ず、無限に続いていく。 
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半音の上へのずらし（エンハルモニク化された） 
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両形式は、同じようによく現れる。（訳注265）その一方で、エンハルモニク的解釈し直しは非常

によくそれに関係している。その結果、両タイプ間に―思いがけず―必ずしも差があるとは

限らない。（訳注266）2番目の例は、A-dur領域に由来する。つまり、h-moll  f-mollとしてト

リトナンテ的であるかもしれない。しかしその A-durエピソードは、上に置かれた As-dur

において Bes-dur（CM）と評価される。その調グループの中では h-mollのトニカ和音は ces-

mollのトニカ和音となり（ces eses ges as）、f-mollのトニカ和音は反トリトナンテとなる。

（＝第 1例：as-moll|d-moll）（訳注267） 

 

As-durにおいて＝ 

 

 

C-dur では 音列は単純である： 

 

 

 

 

A-durのトニカ和音は、多くの理論家によって As-durと関連のあるエンハルモニク化され

たナポリの 6の和音（des fes bes）と考えられている（訳注268）が、すでにエンハルモニク的

解釈し直しが受け入れられている場合、根音的 の解釈は当然自然である（訳注269）： 

                                                   
（訳注265） 反トリトナンテとトリトナンテの形式。 
（訳注266） エンハルモニク的読み替えによって、トリトナンテと反トリトナンテの関係は入

れ替わる。例えば、h-mollと f-mollと考えればトリトナンテ関係だが、ces-mollと f-moll

と考えれば反トリトナンテ関係になる。 
（訳注267） A-durとして考えれば h-mollと f-mollだが、A-dur部分も As-durのコントラド

ミナンテ反メディアンテと考えられているため、As-durの中では h-mollではなく ces-

mollとなる。するとトリトナンテと反トリトナンテの関係は入れ替わる。 
（訳注268） aを besと読むことで、ナポリの 6の和音（as-mollのドミナンテ des-mollのト

ニカ和音の 5度音変化 des-fes-bes）と解釈できる。 
（訳注269） エンハルモニク的解釈し直しをするならば、As-durと A-durの和音は、A-dur

のトニカ和音をコントラドミナンテメディアンテの機能の導入と考えることができる。 
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 c-moll： 

導和音 連鎖交換和音（第 1形態） 

しかし As-dur、A-durの音列は、筋が通っている。例えば、C-durでは または潜在

的にカデンツ化されて または （訳注270） 

つまり、c-moll（＝有効な調グループ）で関連付けると： 

 

        As-dur    A-dur  f-moll   D-dur/f-moll   G-dur 

メディアンテ的にグループ化された半音階 

 

 

この色彩的に驚くような和音列は、比較的簡単に機能的に書くことができる。 

  

          

調性中心 

                                                   
（訳注270） エンハルモニク的解釈し直しによって As-dur、Bes-durとしなくとも、As-

dur：A-durの音列は可能である。機能記号の Pは紛らわしいが大文字であるため平行ヴ

ァリアンテを表す。 
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前述の音列は、どの和音中心からも機能的に理解できる： 

例えばメディアンテ的中心 

H-dur 

 

G-dur  （比較的ベストの解釈）Tがそれ 

自身では現れないが。 

Es-dur 

 

しかし、この解釈は非難の余地のない効力を持つわけではない。なぜなら、閉じられた調性

はここでは全く存在しないためである。（訳注271） 

このグループは、自由調であり、シンメトリックな音列にシンメトリックな和音音解釈を描

く：（訳注272） 

                                                   
（訳注271） 1つの調性内の機能変化で説明できるような音列ではない。 
（訳注272） 音程の進行も規則的であり、さらに上声が和音内の第何音に位置するかまで規則

的に並んでいる。 
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調性の崩壊はとどまることなく進行する！ 

 

 

前述の和音列は、「彷徨い上る和声」の厳格な対極的対を作る。 

 レーガーのスタイルにかなり近いこの表現豊かな音列は、短調で新鮮に響く！ 

 

下 7度を伴って、装飾的に展開される： 
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メディアンテ的短調形式： 

 

d-moll：fis-moll＝反メディアンテ||g-moll：e-moll：g-moll＝隣接メディアンテ 

B-dur：fis-moll＝メディアンテ導音交換和音または第 1連鎖交換和音 

 

 

短調隣接メディアンテの上へのずらし： 
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短時間の動和音形式 e-moll：Es-dur＝ ＝3度同和音〔譜例 645の 3-4拍目〕 

 

短調メディアンテによる下へのずらし： 

 

短調メディアンテによる下へのずらし： 
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348 

 

  

 

 

 

連鎖交換和音は、―すべての短調、長調交代にように―機能的に相関的である。（つまり対極

的一致）：（訳注273） 

                                                   
（訳注273） 長調トニカに対しての連鎖交換和音と、短調トニカに対する連鎖交換和音は、動

和音記号で完全に対極的に一致する。 
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第 1連鎖交換和音の厳格な振り子の振れ（トリトナンテ的反復）（訳注274）： 

 

この和音列は、普通ではない流派を作った。特に、フーゴー・ヴォルフHugo Wolf、ブルッ

クナー、エルガー、レーガー、シュトラウス―つまり次第に弱まった協和音手法の最後の偉

大な代理人たち―は特別な献身を持ってそれを守った。しかしこの並外れて表現豊かな和音

交換は、すでにモーツァルトの作品の非常にはっきりとした箇所に存在する： 

 

 

                                                   
（訳注274） 譜例 654の前半では Ges-durトニカとその連鎖交換和音 d-mollのトニカ和音が

交互に使われ、後半では C-durトニカとその連鎖交換和音 as-mollのトニカ和音が交代し

ている。この転調は Gesから Cへのトリトナンテ関係である。 
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調的進行： 

 

 

強大に広げられたコンマ正確な調性内でのなんて驚異的な冷静さ、なんて直観的な確実

性！ 

メンデルスゾーンも、Variations serieusesで同様の音列を書いている。 

  

ウルトラメディアンテ、3度同和音 
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上記例：d-moll中心の巨大に広げられた調性 
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トリトナンテ（長調和音） 
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構造上の主要中心： 

  

次のリートは、さらに印象主義的である。雰囲気と色がテキストの提示によって引き起こさ

れる： 
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紛れもないリスト的タイプ。最初の 4小節が興味深いカデンツの輪を形成する（訳注275）： 

 

 

短三和音の半音的下降ずらし 

 

 

                                                   
（訳注275） 導入、導出和音の使用により、調関係を 5度の位置関係を基準に表すと図のよう

になる。 
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トニカのないナポリのカデンツの上へのずらし（訳注276） 

 

トニカのないナポリのカデンツの下へのずらし（訳注277） 

 

           *)第 1連鎖交換和音 

 

この引用は、レーガースタイルの典型である： 

                                                   
（訳注276） トニカで解決せず、次のナポリのカデンツへ繋がり上昇していく。 
（訳注277） ナポリのカデンツのトニカへの解決の代わりにトニカ平行和音を用いることで、

直前の調整されたコントラドミナンテと連鎖交換和音関係になり、下降していく。 
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慣習的な原フレーズ： 

 

 

女性的導入形式として

の減 7の和音（強拍的、

よって強く作用する）（訳

注278） 

1 小節目と 2 小節目の間に、挿入が入る。これは反メディアンテ的偽終止をもたらす（訳注

279）： 

2小節目  

 

 

そしてそれはトニカ化された 

終わりのドミナンテの連鎖導入されたナ

ポリのカデンツを同時に作る。（訳注280） 

 

 

4小節目 

     

 

 

 

 

                                                   
（訳注278） 譜例 669の 1~4小節目と 9～12小節目を繋いだ部分。3拍目にトニカがきている

ことから、弱拍での女性終止であるが、そのカデンツへの導入として強拍に減 7の和音が

使われている。 
（訳注279） b)では譜例 669の 5～7小節目が追加されている。この挿入によって、トニカ反

メディアンテ（F-durのトニカ和音）に進行する。 
（訳注280） トニカ化された終わりのドミナンテ＝a)での 2小節目のドミナンテ。導入和音が

ついているため、このドミナンテをトニカと考えることで導入和音はドミナンテになる。

そこへ、b)の 2小節目のトニカ反メディアンテ（F-durのトニカ和音）が挿入されると、

これは A-durトニカの反メディアンテであると同時に、終止調 E-durのコントラドミナン

テ反メディアンテであり、E-durトニカにとってナポリの和音を作る、ドミナンテの 5度

変化和音（a-c-f）と解釈できる。 
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拍節カウントは、自ずと生じる（訳注281）： 

 

拍節の形式（2小節グループから 3小節への引き伸ばし、または手に負えない 3グループへ

の 4小節グループの組み込み）は、ブラームス的であり、記譜法[ より ]

はショパン的である。（訳注282）（4つのスケルツォ参照）〔譜例 607、608〕上記例での連続し

た半音的進行も、完全にショパン的である： 

 

 

 

 

 

 

 

                                                   
（訳注281） 譜例 669は、7小節目の反メディアンテまでが 1部分と考えられる。これを四分

音符の譜例 d)のカウントに合わせるとフレーズが 1~3小節と 3~4小節にまたがっている

ことがわかる。 
（訳注282） 小節グループが 2小節から 3小節単位に伸び、さらに 4小節を 3グループに分け

るなど、多様化している。 
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さらに典型的なレーガーの歌曲の試み、そこではメディアンテ手法がまさにめちゃくちゃ

に打ち出される： 

 

a)隣接メディアンテ｜b)メディアンテ｜c)トリトナンテ｜d)第 2連鎖交換和音、トリトナン

テ的ヴァリアンテ｜e)導和音｜f)メタルモーゼ的 7の反和音（訳注283） 

 

                                                   
（訳注283） あらゆるメディアンテを用いることで、並置された和音同士の関係もさまざまに

なる。 
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主要モチーフ（訳注284）は、ここでは常に調整されたコントラドミナンテを伴った短三和音と

して解釈される。 

など 

 

例えば連結 は、メタルモーゼ的 7度同和音として現れる。（訳注

285） 

 

すべてのモチーフの始まりが長調的に解釈されると、同一のメディアンテ内に連結和音と

してウルトラ反メディアンテが生じる：（訳注286） 

                                                   
（訳注284） 8分音符の下降モチーフ。 
（訳注285） Fis-durのトニカ和音と g-mollのトニカ和音はともに導入和音として隣り合って

いるが、Fis-durも g-mollのトニカ和音も 7度音は eであり、7度同和音と言える。 
（訳注286） モチーフの始まりを、調整されたコントラドミナンテを伴った短三和音ではな

く、長三和音として捉える。冒頭は h-mollではなく D-dur、次のモチーフの頭は g-moll
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このような解釈も可能であるように、常に極めて遠い遠隔近親が存在する。これは調性を強

く揺さぶる。 

 

 

 

                                                   

ではなく B-durとなり、両モチーフ間 Fis-durと B-durは反ウルトラメディアンテの関

係。 
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第 1連鎖交換和音 

 

再び、同様の劇的なメディアンテ誇張表現（それに対して、マイスター、ヴォルフによる、

上品なメーリケの詩にあったメロディー！） 

上記の和音列は、エンハルモニク的カモフラージュによって清められる：（訳注287） 

 

                                                   
（訳注287） 上の譜例を、何箇所かエンハルモニク変化させることで、機能的、調性的に理解

できるようになる。 
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レーガーの典型：和声的輪郭において華麗で大胆。しかし描写手段において度を越えていて、

メディアンテ的偽終止の反復において乱暴である。 

 

和声的骨組みは、次の形式の連結部で明らかになる：（訳注288） 

 

 

 

1.）第 1連鎖交換和音 

2.）第 2連鎖交換和音 

                                                   
（訳注288） 譜例 676の 3～4小節目にかけての半音の動き（移調すると BACHの旋律にな

る）は、連鎖交換和音の連続によってできている。 
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このようなエンハルモニク的二重解釈は、近代音楽においては非常に頻繁である。B-durの

トニカ和音の第 1連鎖交換和音は、fis-mollのトニカ和音と同じくらいよく、ges-mollのト

ニカ和音でもありうる。fis-moll のトニカ和音は、Ais-dur のトニカ和音によってと同じく

らいよく、B-durのトニカ和音によって連鎖交換和音として適用される。 
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次の例に酷似したケースがある： 

 

Fis-dur：d-mollまたは Ges-dur：d-moll 両ケースは同様に起こりうる。 

dis-moll：g-mollまたは es-moll：g-moll         〃 

 

                 第 1連鎖交換和音 

d-moll のトニカ和音と g-moll のトニカ和音は、調的 Des-dur のトニカ和音と Ges-dur の

トニカ和音の代わりにあり、その 3度同和音として機能する：（訳注289） 

 

これらの非常に強く色を変える代理和音について、後にさらに詳細に語られる。（エルガー

の Apostelの例も参照） 

                                                   
（訳注289） この b-moll部分では、調性内の代理和音としては 5小節目はトニカ平行和音の

Des-durのトニカ和音、6小節目はドミナンテ平行和音の Ges-durのトニカ和音が自然だ

が、その代わりに 3度同和音が用いられている。 



365 

 

 

連鎖交換和音： 第 1        第 1      第 1      第 1 

 

    第 1                第 2 

NB)第 1連鎖交換和音として：コンコルダンツ的、エンハルモニク的に価値変化される（訳注

290） 

 

第 1連鎖交換和音は、カデンツで、ドミナンテの場所に現れる。そしてその 3度同和音（エ

                                                   
（訳注290） エンハルモニク的に読み替えることで、cis-mollのトニカ和音または des-mollの

トニカ和音の 7度、9度付き形式と解釈できる。実際の記譜通りの音で考えると、メディ

アンテ形式を組み合わせた二重和音的不協和音と考えられる。 
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ンハルモニク的価値変化）として機能する：（訳注291） 

a) , b) = 見かけ cis-moll : F-dur = C-dur : F-dur 

b) , c2) = 〃  e-moll : As-dur = Es-dur : As-dur 

c1)   =  〃  gis-moll : C-dur = G-dur : C-dur 

c3)   =  〃  f-moll : A-dur = E-dur : A-dur 

c4)   =  〃  E-dur : c-moll = f-moll : c-moll 

第 2 連鎖交換和音は、カデンツでコントラドミナンテの場所に現れる。そしてその 3 度同

和音（エンハルモニク的価値変化）として機能する： 

 b) = B-dur : e-moll = B-dur : Es-dur 

          e) = d-moll : As-dur = d-moll : a-moll 

 

Es-dur：a-moll および F-dur：h-moll＝第 2 連鎖交換和音またはヴァリアンテ化されたト

リトナンテ。（訳注292） 

和音列 F-dur：h-moll または は、リストの h-moll ソナタで、逆の配置 h-

moll：F-durで現れる： 

 

つまり、旋法が取り替えられると＝H-dur：f-moll 

                                                   
（訳注291） D→Tのカデンツのドミナンテの場所に 3度同和音として使われる。c3)、c4)に

関してはエンハルモニクの解釈し直しによる 3度同和音。 
（訳注292） 譜例 681の 1小節目 Es-dur→a-moll、2小節目 F-dur→h-mollは同じ関係性に

ある。増 4度関係のトリトナンテだが、旋法が異なるためヴァリアンテ。 
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サロメからの次のすばらしい和音列は、ほとんど解きほぐせないように見える。（驚くべ

き幻覚によってひどく苦しめられた Herodeの苦しみのモチーフの和音）： 

 

持続する c（Jochanaanのモチーフの音）は、和音解釈をさらに複雑化するように見える。

しかし、まさにこの持続する声部は静止の極みである。これは調的中心化によって最後の名

残を表現し、すべての和音がこれに関係する。つまり、そこから、すべての和音が異なる緊

張的刺激として関係するようになる。（訳注293） 

 

                                                   
（訳注293） C-durを中心調とすることですべての和音をそこに関連付け、1つの調性内にあ

ると解釈させることで不協和音の緊張感を増している。 
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この和音列の表現効果は、動かない cによる和音摩擦によってとりわけ混乱し、プログラム

通りの見本を挑発するようにめちゃくちゃになる。しかし和音アナリーゼ的、機能的には完

全に理解されうる。「偶然の形成」、それを何人かの近代理論家は好都合に語るが、そのよう

なものは存在しないのである。（訳注294） 

 

 

第 1  第 2  第 1   第 2  第 1  第 2  第 2 連鎖交換和音 

潜在的半音音階は、交換された 3度、7度音から形成される：（訳注295） 

 

短三和音は、長調列において、導入されたドミナンテのヴァリアンテ化された反クロモナン

テ(!)として解釈される！（訳注296） 

                                                   
（訳注294） 不協和音を無作為に並べ偶然的に生まれた音列というわけではなく、機能的にす

べて解釈可能である。 
（訳注295） ヘ音譜表の 16連符第 2音の半音列と、第 3音と第 1音を交互にとった半音列

は、それぞれの和音の第 3音と第 7音の位置を交換することでできている。 
（訳注296） 譜例 688の a)での A-durのトニカ和音は次の D-durのトニカ和音への導入ドミ

ナンテ。これを図のようにヴァリアンテ化し（a-moll）、反クロモナンテ（As-dur）に



369 

 

 

全音階的原形式： 

 

 

 

 

 

 

 

 

この第 2連鎖交換和音は、厳密に導音的に記譜され、次の方法で導入和音として現れる：（訳

注297） 

 

そしてこの不協和形式においてようやく、導入和音は、真の連鎖交換和音、つまり明確な動

的傾向を持つ動和音である。これは、すでに多く言及されたように、不完全な導和音、反導

和音の融合である。（訳注298） 

 

長調での 2つの短調性の連鎖交換和音が、その下 7度に並べてさらに下 9度を形成すると、

これは導和音と反導和音の長調性の上 9度和音になる：（訳注299） 

                                                   

し、それをさらにヴァリアンテ化する（as-moll）と譜例 687の 2つ目から 3つ目の和音

関係、as-moll→D-durの和音列が生じる。 
（訳注297） b)の譜例の和音と同じだが、すべてが次の音への導音（クロマでない）になるよ

うに記譜されるため、このようになる。 
（訳注298） 不協和形式、つまり 7の和音として書かれた形式ではなく導音的に書き換えた形

式。これは次の D-durのトニカ和音にとって導音的（短 2度上昇する）と、反導音的（短

2度下降する）動きを持った和音である。 
（訳注299） 1つの長三和音に対する 2つの連鎖交換和音。つまり、第 1と第 2であり、C-

durのトニカ和音では as-mollのトニカ和音（第 1）と fis-mollのトニカ和音（第 2）であ

る。この 2つの和音が下 7度と 9度を伴うと、結果的に長調性の 9の和音（Des-durのト
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次の例も参照： 

 

下 7度と 9度を伴った第 1連鎖交換和音＝上 9度和音としての反導和音（訳注300）： 

 

 

                                                   

ニカ和音と H-durのトニカ和音）ができる。これらは、もとの C-durに対して、短 2度

上の反導和音、短 2度下の導和音の性質を持つ。 
（訳注300） 1小節目、as-mollのトニカ和音が下 9度を伴うと、それは同時に上 9度付きの

Des-durのトニカ和音となり、これは次の C-durのトニカ和音を上から導入する反導和音

である。 
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トリトナンテ的反復での潜在的導音双子： 

 

トリトナンテとトリトナンテ的ヴァリアンテ（第 2連鎖交換和音）： 
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クロマ的またはトリトナンテ的複調：例えば 8小節目から： 

 

上記例： 
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14.  Kapitel 

Die Septgegenklänge  

[Gegenkonkordanten] 

7の反和音 [反コンコルダンツ] 

 

 この受け入れ（訳注301）は、複雑なケースの和声的アナリーゼを簡略化する。 

どの三和音、四和音にとっても、その平行和音または導音交換和音、―さらにはそのメデ

ィアンテと反メディアンテ―さらにそのヴァリアンテ、そしてその平行ヴァリアンテまた

はヴァリアンテ平行和音が全音階的、半音階的代理和音として生じうるように、どの和音も、

その 7の反和音によって代理されうる。（訳注302） 

 

 

または はコンコルダンツである。主要和音に対して逆の位置＝反コンコルダンツ。大

文字＝ ＝長三和音。 ＝短三和音。（訳注303）（ほかのすべての機能文字と同様に）これらの

反コンコルダンツは、調整されたウルトラコントラドミナンテ、反メディアンテヴァリアン

テ、ヴァリアンテ平行ヴァリアンテ(!)のはるかに簡単な形式として現れる。（訳注304） 

                                                   
（訳注301） 7の反和音を機能解釈に加えること。 
（訳注302） 他の全音階的、半音階的代理和音と同様に、主要和音の代わりに用いることが出

来る。 
（訳注303） 逆向きの文字の K。主要和音が長三和音の場合は、反コンコルダンツは短三和

音、もとの主要和音が短三和音の場合は、反コンコルダンツは長三和音になる。反コンコ

ルダンツ自体が長三和音の場合は、文字は右上、短三和音では右下に傾く。 
（訳注304） 調整されたウルトラコントラドミナンテ（C-durでの b-mollのトニカ和音）はド

ミナンテの 7の反和音、反メディアンテヴァリアンテ（C-durでの as-mollのトニカ和

音）はコントラドミナンテの 7の反和音、ヴァリアンテ平行ヴァリアンテ（C-durでの

es-mollのトニカ和音）はトニカの 7の反和音と同じである。 
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正しく理解されて欲しい。：この和音は、多くの場合、反コンコルダンツ的代理和音とし

て受け入れられる。例えば、上記の場合、それらの和音にトニカが再び続くときのように、

ほかの和音との関係がこの解釈でより自然であると証明されても、その価値は 3 度近親で

有り続ける：（訳注305） 

 

このような音列（NB）は、Parsifal とドビュッシーの Faun に現れる。そしてカデンツ

化された 7度交換和音（訳注306）をともに使うことによって、極めて簡単に理解されうる： 

 

                                                   
（訳注305） 反コンコルダンツと解釈されることで、より単純な全音階的代理和音とみなされ

がちだが、価値自体は 3度近親である。 
（訳注306） 反コンコルダンツのこと。例えば最初の和音は、Gis-durのトニカ和音の 7度交

換和音。つまり、gis-his-dis-fisの、7度 fisを 1度として逆に取ると、fis-d-h-gisとな

る。 
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その他の点では、この最後に挙げられた見事な作品は、7の反和音によって強く押し通され

ている。7の反和音が、作品に特別な魅力を与えているのである： 

 

図式例：5度列は、7の反和音と交代する（訳注307）： 

 

                                                   
（訳注307） 5度的に進行する音列（例えば譜例のように C→F→B→Esと 5度下降）の代わ

りに 7の反和音が使われる。ここでは F-durの代わりに as-moll、Es-durの代わりに ges-

mollなど。 
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7の反和音での、調性的広がりのもっとも強い方法は、はっきりしている。第 I 5度近親、

第 II 3度近親、第 III 7近親といった和音近親の階級化において、自然がその都度同時に調

性の境界を外へ動かし、しかし常にコンマ差のタイプ交換によって見かけ上に和音列関係

を強調しているという現象は非常に重要である。（訳注308）C-dur と a-moll では、5 度近親に

よって、ウルトラ形式が除外され、和音領域が編成される。（訳注309） 

 

5度近親： 

 

3度近親： 

 

7度近親： 

 

 C-dur または a-moll のトニカ和音の中心の和音列がトニカとして機能すると、des-moll

から Gis-durのトニカ和音へ進行する：（訳注310） 

 

 

 

 

 
                                                   
（訳注308） 5度近親から 7度近親を使うことで調性の領域は広がっている。5度真正な近親

和音に対して、3度近親と 7度近親では同名の和音でもコンマ差が存在するが、これらを

同一視することですべての近親関係を 1つの調性の中で関連付け、和音列の関係性を明確

にしている。 
（訳注309） C-durにとってウルトラ形式である D-durは、5度近親の外側にも位置するが、

同時に 3度近親に存在するため、コンマ差のある解釈し直しによって 3度近親とみなさ

れ、5度近親からは除外される。 
（訳注310） C-durと a-mollを中心と考えると、5度近親から 7度近親の繋がりで、des-moll

から Gis-durまでが関係づけられる。 
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15. Kapitel 

Die aufhobene Tonalität 

[Freitonalität] 

廃止された調性[自由調] 

 

a) Allgemeines 

全般 

 

 調性は廃止される。または、和声的出来事の全和声中心への関係がもはや認識できないと

き（訳注311）、エピソードや楽節は自由調である。どのカデンツ化 または

も（場合によって短時間でも）調性固定化として作用するため、自由調が、

特に拍節的に強調された楽節終止で、そのような明確なカデンツ化を排除するということ

は説明がつく。（訳注312） 

 

 理論的、機能的に、この和音列を当然、非常に多くの主要中心と結びつけることができる。

例えば、C-durまたは Es-durを Tとして。しかしこの和音列はこのような形式では決して

知覚されえない。この和音は、直線的独立関係（連鎖関係）で進み、中心的グループ化を排

除するような遠隔近親を好む。（訳注313） 

 外声は、自由調を引き起こさない。なぜなら、その音列は、非常によく「調性的に」解釈

できるためである（訳注314）： 

                                                   
（訳注311） 和声進行が、調性中心（その調のトニカ）と関係付けられない時。 
（訳注312） カデンツが調性を固定する性質を持つため、自由調を作るために、特に楽節終止

でカデンツが排除される。 
（訳注313） 特定の調を中心としてトニカを設定することもできるが、この和音列は 1つの中

心にすべての和音が関係しているわけではなく、それぞれが隣接する和音との関係によっ

て独立して置かれている。 
（訳注314） 外声のみを抜き出す（譜例 b)が上声、c)がバス）と、これら自体は自由調ではな

く中心調のトニカ（譜例 b)は b-moll、c)は Es-dur）を持つ調性的進行である。 
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つまり、反対に、厳密な全音階的（音）列は、和声的に自由調的に解釈されうる：（訳注315） 

 

                      7度反 Dom. Trit.平行 トリトナンテと 

導音交換     そのヴァリアンテ 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                   
（訳注315） 一見普通の全音階的な音列も、和声付けによって自由調的になりうる。 
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b) Parallele Akkordrückung 

平行的和音ずらし 

 

 

 ―前の章と 75、76頁の図式表が述べているように―すべての和音は互いに近親であるた

め、すべての和音は互いにその交換列へも進むことが出来る。 

そのような和音列のもっとも単純な方法は、「平行的和音ずらし」で明らかになる。 

 「音域変化」の際、和声が変わらずに留まり、和音形式だけが変化する（訳注316）ように、

―逆に―「平行的和音ずらし」では、和声が変わる一方、和音形式は変化しない：（訳注317） 

 

 

 

  

 

 

（訳注318）和音音  

 

F-dur 

     f-moll 

         E-dur 

                                                D-dur 

d-moll  

 

一般に、ドビュッシーは「連続した和音平行の父」と呼ばれる。そして彼がこの主義でしば

らくの間広く知られていた（Cyril Scott, W. Niemann）ことは否定できない。しかしこの

精妙で素朴な平行手法は、世紀転換期にはまるで時代遅れであったように見える。なぜなら、

この作品の著者（訳注319）は、すでにその頃―私の師も驚いたように―まだドビュッシーの名

を知る前に、このような束を書いていたのだから。 

 いくつかの異なる形式が立証されうる。これは連鎖関係で進む： 

1.) 調性内で、交換された調の和音（調的音度ずらし）（訳注320） 

                                                   
（訳注316） 譜例 702は、和音配置が変化するため、和音的には変わるが、和声は同じ d-moll

のままである。 
（訳注317） 譜例 703は、和声は変化していくが、常に上声に 5度音、バスに 7度音が来る。 
（訳注318） 譜例 702と譜例 703の構成音をそれぞれ直線的に並べると、b)のようになり、譜

例 703の方では 5種類の和音の和音音が含まれる。 
（訳注319） カルク＝エラートのこと。 
（訳注320） 調性内に収まる範囲での平行ずらし。よって長三和音と短三和音が混ざる。譜例
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2.) 調性の閉鎖上の考慮なく厳格にコピーされた和音タイプ（訳注321） 

3.) 調性の閉鎖上の考慮なく交換された和音タイプ（訳注322） 

この音列は、旋律からも自由になり、単に間隔を詰められた、または離された伴奏尺度と

して機能する。（訳注323） 

 

 

 

E-dur：g-moll および D-dur：f-moll のトニカ和音＝7 の反和音。b と as の音（中声部）

は、直線的には ais、gisになる。（訳注324） 

1) 

 

                                                   

704参照。 
（訳注321） 音程関係が厳密にコピーされるため、臨時記号を伴う場合もあり調性を越える。 
（訳注322） 調性内に限定するわけではなく、かつ長三和音と短三和音も入れ替わる場合があ

る。 
（訳注323） 旋律に左右されることなく、独立した伴奏形態として扱われる。 
（訳注324） 全音階的に一列に並べるためにエンハルモニクの解釈し直しを行い、ais、gisと

読む。 
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長調の 6 の和音での非常に慣用的な経過部。これは実際調性をほとんど揺さぶらない。特

に、支点がまだ調的に簡単に関係しうる場合。（訳注325） 

                                                   
（訳注325） 譜例 713。A)→A)は As-dur→E-durであり、Fes-durと考えると As-durから反
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旋律は厳格に調性：eフリギア。和声はトニカ的、メディアンテ的に修正された

短三和音が（根音的）平行にずらされる。（訳注326） 

                                                   

メディアンテの関係。 
（訳注326） 旋律は eフリギア音階（調号のない e音階）で進むのに対し、和声には esが現

れる。これは音程を厳密にコピーした平行ずらし手法であり、トニカの e-mollのトニカ和

音に合わせ、その反メディアンテに位置する cの和音は調性外の esを用いることで c-moll

となっている。 



384 

 

 

連続した 9の和音（二重和音） 

 

   

Schematisierte Formen: 

図式化された様式： 

 

 A) 次の旋律的フレーズ（様式化されていない）が想定されると： 

 

長三和音のみ（三和音から五和音）が編成される。（訳注327） 

どの音も、1、3、5、7になりうる。後半から和音タイプが交替する（訳注328）： 

 

 

                                                   
（訳注327） この旋律に、三和音から五和音（9の和音）までの長調性の和音をつける。 
（訳注328） どの音も 1度音から 9度音のすべてになりうる。当然、どの音になるかによって

生じる和音が変わる。例えば 1度音として考えれば D-dur→F-durとなり、5度音として

考えれば G-dur→B-durとなる。後半、つまり次のスラーが始まる 2小節目 3拍目から

は、和音のタイプが変わり、例えば譜例 717では前半は 1度音、後半は 3度音（転回形も

変化）となる。 
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同じ形式の 3つの和音ごとにグループができる（訳注329）： 

 

                                                   
（訳注329） 旋律の音列を短 3度→半音という 3つの音で区切り、そのグループごとに平行的

ずらし和声をつける。 
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同じ形式の 2 つの和音がずらされてさらに現れ、機械化されたエレメントはさらに後退す

る。特にペアが 3部分からなるリズムで現れるとき。（訳注330） 

 

そのような和音列は、ほとんど終わりなく常に新しいグループ化で一緒に置かれる。このよ

うな万華鏡的変化は当然芸術的成果を生まない。（訳注331）しかし、構造上の理由から―自由調

の知覚の訓練のために―、この和音形式遊びを伴った立ち入った取り組みが勧められる。 

 

B) 短調形式はまだ足りない。そのために、次の音列は適するかもしれない： 

 

                                                   
（訳注330） リズム（フレーズ）的には 3つの和音のまとまりだが、平行ずらし形式は 2つず

つのまとまり。 
（訳注331） 機械的にずらされてできる形式であるため、芸術的、独創的な和声付けとは言え

ない。 
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根音的バス。下 9の和音＝5度音での上 9の和音と等しい。（訳注332） 

 

長調形式に似て、ここでも小さなグループはタイプを交換できる（訳注333）： 

 

                                など。 

同様に、平行双子和音、導音交換双子和音は全 4位置と転回でずらされうる。（訳注334） 

全音階システムでは、両間での交換は非常に慣用である（訳注335）： 

                                                   
（訳注332） 長調と短調の和音の 9の和音は、同じ和音となる。譜例 730の冒頭和音、g-moll

のトニカ和音の 9の和音（d-b-g-e-c）は、その短調的 5度 cの上にできる 9の和音（c-e-

g-b-d）と同じ。 
（訳注333） グループごとに、上声に何度音を用いるか変えることができる。 
（訳注334） 双子和音は四和音であるため、1つの音に 4つの機能が当てはめられうる。例え

ば、上声を 1度音、3度音、5度音、7度音のどれとみなすか、ということ。 
（訳注335） 平行双子和音と導音交換双子和音を織り交ぜて使用する手法。 
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あらゆる任意の#または♭の調号（同じ記譜法で）付きで演奏される。例えば （Es-dur：c-

moll）または （A-dur：fis-moll）など。（訳注336） 

 

 

独立したグループでの長三和音、短三和音ずらし： 

 

 

C) Dissonanz-Parallelen. 

(Atonale Komplexe)  

不協和音―平行  

（無調複合体） 

 

 恒常的な不協和音が宣言されると、無調が生じる。自由調と無調間の移行は、混合形式が

形作る。この混合形式は、中心から離れた調領域で、はっきりと識別できる協和音土台によ

る不協和音を取り入れる。（例えば、平行双子和音、導音交換双子和音、三つ子和音、6 度

付きドミナンテ 7の和音など。）この時、不協和音的補足音が、多かれ少なかれ色彩的にの

み機能している間は、まだ実質上は土台の近親関係が残る。（訳注337） 

                                                   
（訳注336） 同じ音、同じ和音形式で、任意の調号を付けられうる。 
（訳注337） 不協和音ではあるが、まだ調性内の和音、または協和音の土台上にある不協和音

を用いることで、1つの調性との近親関係を保ち、完全な無調とはならない。双子和音、

三つ子和音等は調性の代理和音だが、和音としては不協和音である。 
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 減 7 和音と増 3 和音は、連結進行においてあらゆる調的識別可能性、つまり決まった調

性領域への一義的な従属をなくす。そしてそれが、無調的複合体を生む。シューマン、ショ

パン、リスト、ワーグナーなどのロマン派の巨匠たちは、このような調的に関係のない不協

和音連結を、「無調」という言葉が強く打ち出される前からすでに長く使っていた。 

 

 

 

この音列 

 

と次の譜例は、不協和音タイプからもたらされている： 
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互いに積み重なった短 3度の和音形式は 

短 3度ずらしにおいて、 

互いに積み重なった長 3度の和音形式は     機能的に異なって作用することはない 

長 3度ずらしにおいて、 

 

平行進行は、和声的出来事において、ステレオタイプの反復によって決まった和音タイプを

可能なかぎり明白に強調するための原始的な方法である。タイプの転換によって、和声の近

親関係に重要性が置かれる。（訳注338）なぜなら、一度編成された、そして機械的に動かされた

和音形式は、和声的出来事の過程で、その解釈にそれ以上問題を示さず（訳注339）、しかし、和

音の固有の魅力的効果は、反復によってそれ自身で強くなるためである。（訳注340） 

 

 

 

 

 

 

 

                                                   
（訳注338） 和音タイプ（和音音の配置）が変わることで、反復進行だけでなく、和声進行に

も注意が払われる。 
（訳注339） 同じ和音タイプ（和音音配置が同じもの）は、反復することによって反復進行

として捉えられるため、個々では和声的進行に影響を与えなくなる。 
（訳注340） 同じ形態で反復されることで、その和音のキャラクターは強く押し出される。 
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d.) Die konsonanten und konkordanten Klangdeutungen 

im freitonalen Bereich. 

自由調領域での協和音的、コンコルダンツ的和音解釈 

 

もっとも単純な形式のみ 

が想定される場合（ これはあたかも同じ和音のように数えられる）、どの音も 9つの和

音解釈を持つ（訳注341）ため、音列としての 2音は 81の様々な交代形式を持つ（訳注342）： 

 

エンハルモニク変化は、多くのケースで自明である。（Cis-dur＝cis-moll の代わりに Des-

dur＝cis-mollなど）上記の表には、半音進行を持つすべての近親（訳注343）が含まれる。どれ

もが、自身の 7度と 9度を挿入できる。 

 同じ段に記されている和音は、先に言及された和音平行を生み出す。しかし中声と下声の

跳躍によって、特にバスの反進行によって機械的な「束」は強く制限、または中断されうる：

（訳注344） 

                                                   
（訳注341） 長調性和音の 1度音から 9度音、短調性和音の 1度音から 7度音になる可能性。

9の和音は長調も短調も同じ和音のようにみなされるため短調では 9の形式は省略され

る。 
（訳注342） 1つの音につき 9種類の解釈があるため、2音の進行の可能性は 9×9＝81通りと

なる。 
（訳注343） 上の表では、f→eの関係を含む和声進行があらゆる近親関係で存在している。 
（訳注344） 当然、中声とバスもすべてが平行に動かない限り、平行進行は生まれない。 
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次の自由調、または無調の 8音列は、上声として受け取られる： 

 

強いカデンツ形式の採用によってこの楽節は調性領域に動く（訳注345）： 

 

しかし、すでに同じ交替形式（ずらし）の厳格な展開部が、はっきりと調性を広げている： 

 

 

例○は、抑圧された c-moll中心の周りを揺れ動く。 

例 は、同様に、a-moll中心の周りを揺れ動く。（同じ機能） 

2つの例が混ざると、和音列は、2つの中心の周りを揺れ動く。この音列は、強い調的振動

である。（NB. 不可欠になったエンハルモニク変化に注意）（訳注346）： 

                                                   
（訳注345） カデンツ的和声（D→Tなど）がつけられることでこの旋律は調性的に作用す

る。 
（訳注346） c-mollと a-mollに関連付けられた和声列を組み合わせたものは、当然この 2つ

の調性の色を持つ。ここでは統一的に A-durで機能記号付けをしているためエンハルモニ

ク変化している。 
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より良くは：A-dur 

 

          Gis-dur 

 

単一の調性中心からの引き離しは、原始的なカデンツの考え方の崩壊によって進む。（訳注347） 

 

遠隔近親は、中間休止的に起こる。つまり、遠隔近親が拍節的に互いに密接な関係にあるモ

チーフを作るときのように明確には作用しない。（訳注348） 

強い調性拡大は、メディアンテモチーフから生じる。 

 

 

                                                   
（訳注347） 和声がカデンツ化されない（トニカへ解決しない）ことで中心調がなくなってい

く。 
（訳注348） 重い拍節に遠隔近親が置かれるわけではない場合、その重要性やモチーフに与え

る影響は少ない。 
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コンコルダンツ化された二重掛留音としての短調形式（訳注349） 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                   
（訳注349） 7の和音の構成音のうち 2つの音が同時に半音進行して掛留音として働く。 
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第 1連鎖交換和音（または反メディアンテヴァリアンテまたはメディアンテ平行）： 

不協和音記譜 

                                 （音交換） 

第 2連鎖交換和音（上 7度と下 7度付き反トリトナンテ的ヴァリアンテ）： 

 

 

 

メタルモーゼ的 7の反和音（トリトナンテ的、または反トリトナンテ的平行和音）： 
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調性は、遠隔近親を展開するこれらの例で、完全に分散されている。（訳注350）すべてのここ

で引用された楽節は、機械化されたずらし（ゼクエンツ）形式を示している。（訳注351）つまり、

徹底した模倣の中で、モチーフとしての近親ペアを展開している。（訳注352）機能タイプは例の

中では同じままである。（訳注353） 

 それぞれの和音ペアが交換された近親タイプを採用するとき、和声的出来事はより自由

になる。例えば（上記のグループから見て取れる）（訳注354）： 

 

このような交換形式の多くが起こりうる。 

                                                   
（訳注350） 1つの調性によって関係付けられているということはない。 
（訳注351） 2和音ずつのペアで反復進行されている。 
（訳注352） 和音ペアからなる 1つのモチーフ内のみで、近親関係を作っている。 
（訳注353） 和音ペアごとに見ると、第何音がどこの声部に置かれているか、という和音形は

同じである。例えば譜例 773では、長調和音（B-dur）→短調和音（cis-moll）のペアにな

っているが、長調では上声に 5度音、短調では 3度音がきている。これは次の Fis-dur→

a-mollでも変わらない。 
（訳注354） 譜例 774、775でのように、和音ペアでもその機能タイプが異なることで、機械

的な模倣よりさらに自由な和声法が可能になる。また、矢印のように前後半で入れ替わる

可能性もある。 
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和音領域の完全な分散化である。しかしその中で個々のエレメントはまだ「閉じられた」形

式（1つの根にできる）を描く。（訳注355） 

 その場所にポリゾナンツ和音（＝二重または三重和音とも言う。つまり不協和音）が生じ

ると、はっきりとした無調が生じる。 

わかりやすい和音列に、 

 

同時に、それ自身では同様にわかりやすい和音列が寄る： 

 

 

これらは、個々の和音音の省略の際（しかしこれはほかのより複雑なケースでは維持もされ

うる）に、次のような魅力あるポリゾナンツを生む（訳注356）： 

 

 

グループ A 

グループ B 

Aと B 

 

 

 

 

以前から知られている和音ペア列（水平的交代）（訳注357） 

                                                   
（訳注355） 1つ 1つの和音自体はまだ調性のある協和音である。 
（訳注356） Aと Bの和音が重なり、いくつかの和音音が省略される際、その不協和音が独特

の響きを生む。 
（訳注357） グループ A とグループ Bの同じアルファベットの和音は、a~d までトリトナン

テ関係にある。（Esと Aなど）さらに Bの和音と次の Aの和音は 5度関係にある。（Aと

Eなど）Aと Bはそれぞれ半音で進行していく。（Aの場合、Es－E－Fなど） 
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（または fis-）などは融合されて現れ（垂直的複合体）、典

型的な新和音形式（ポリゾナンツ）を作る。これは極めてモダンな和声法の特有のエレメン

トとみなされている。（訳注358） 

 

 

それゆえ、上記

の楽節では、3

つの異なる不

協和音タイプ

のみが存在す

る。 

 

 内なる機能進行は、理論的には確かに簡単に認識されうるが、実際は、調性概念で有効で

あるようなカデンツと導音概念の実質的な明白性を、無調の現象では、そこで決して完全に

中断されるわけではないが、非常に強く阻んでいるように見える。（訳注359）なぜなら、明白な

和音傾向、音傾向（カデンツと導音）は、制限された和音、音領域が個々の和音と音に特別

な進行と価値（機能）を与える場所でのみ、成り立つためである。（訳注360） 

                                                   
（訳注358） これらの和音（ここでは Aグループと Bグループの同じアルファベット同士の

和音。例えば aと a’、bと b’）が融合され 1つの和音となることで新しいポリゾナンツが

生まれる。 
（訳注359） 理論上は機能関係があるとしても、実際には調性感は感じづらい。それはドミナ

ンテ→トニカ、コントラドミナンテ→トニカといった明確なカデンツがないためである。 
（訳注360） 明白な調性感は、それぞれの機能に決まった進行を与える場合に強く現れる、例

えばドミナンテがトニカへ向かう進行、性質など。 
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術語対照表 

カルク＝エラート独自の和声理論用語の訳語をアルファベット順に記す。ただし、これらに

関連のある用語については、一般的な用語であっても下にカッコ書きで補足する。 

 

Ausführung 

(⇔Einführung） 

導出 

(⇔導入) 

Bewegungsklang 動和音 

Bikordanz ビコルダンツ 

Bisonanz ビゾナンツ 

Chroma クロマ  

Chromatisierung 

(chromatisch) 

半音階化 

(半音階的) 

Chromonante クロモナンテ 

Contora(domina)nte コントラ（ドミナ）

ンテ 

diatonal 全音階的 

Drillinge 三つ子和音 

Durklang 長三和音 

finalieren,Finalierung 終止化する、終止

（化） 

Folge 音列 

Gegenmediante 反メディアンテ 

Geschlecht 旋法 

Kadenzierung カデンツ化 

Klangkette 和音列 

Kollektivwechselklang 連鎖交換和音 

kommarein コンマ正確な 

Konkordanz コンコルダンツ 

Leittonwechselklang 導音交換和音 

Medinante メディアンテ 

Metharmose メタルモーゼ 

Mollklang 短三和音 

naturgegeben 天与の 

naturgewollt 天成の 

Nebenmediante 隣接メディアンテ 

Oberklang 上和音 

Parallelklang 平行和音 

Plenosonanz プレノゾナンツ 

Polysonanz ポリゾナンツ 

primär 原始（的） 

Prinzipale 主要三和音 

problematische Dreiklang 不確かな三和音 

Quintschritt 5度歩（1歩） 

rein 真正または純正 

rücken, Rückung ずらす、ずらし 

Septgegenklang 7の反和音 

Septgleicher 7度同和音 

Substitut 代理和音 

temperiert 調整された 

Terzgleicher 3度同和音 

Tritonante トリトナンテ 

Ultradominante ウルトラドミナン

テ 

Umdeutung 解釈し直し 

Unterklang 下和音 

Urform 原形式 

Urprime もとの 1度 

Ursprungslage 原位置 

Variante ヴァリアンテ 

Variante-Parallel ヴァリアンテ平行

和音 

Vertreter 代理和音 

Verwandtschaft 近親 

Weiche 切換点 

Zwillinge 双子和音 
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