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第 5 章 フォーレの『歌曲集 第 3 集』の分析 
―ルフェーヴルの和音記号に基づく和声分析― 

 

 

 『歌曲集第 3 集 Le troisième recueil des Mélodies』には、1888 年から 1904 年までに

作曲された歌曲（《祈りながら En prière》（1890）、連作歌曲《優しい歌 La bonne chanson 

op. 61》（1892～1894）、遺作の《‘町人貴族’のセレナード Sérénade du Bourgeois 

gentilhomme》（1893）と《メリザンドの歌 Mélisande’s song》（1898）を除く）が 20 曲

収められている。175その中には、舞台作品の《シャイロック Shylock op. 57》から〈歌

Chanson〉と〈マドリガル Madrigal〉の 2 曲と連作歌曲の《5 つの「ヴェネツィアの」歌

Cinq mélodies ‘de Venise’ op. 58》の 5 曲が含まれている。フォーレは、1906 年以降、《沈

黙の贈り物 Le don silencieux op. 92》（1906）や《歌 Chanson op. 94》（1906）などごく

わずかな歌曲を除いて、ほとんど連作歌曲しか創作しなかった。事実、『歌曲集第 3 集』

が 1908 年にパリのアメル社 Hamelle から出版された後、晩年のフォーレが取り組んだ歌

曲は、4 つの連作歌曲―《イヴの歌 La chanson d’Eve op. 95》（1906～1910）、《閉ざされ

た庭 Le jardin clos op. 106》（1914）、《幻影 Mirages op. 113》（1919）と《幻想の水平

線 L’horizon chimérique op. 118》（1921）―であった。 

 1890 年前後から、フォーレは以前と比較してより大規模なジャンルの曲を手掛けている。

とりわけ《歌曲集第 3 集》に所収された歌曲の作曲と並行して、フォーレの創作の中心と

なったのは、舞台作品―《カリギュラ Caligula op. 52》（1888）、《シャイロック》（1889）、

《ペレアスとメリザンド Pelléas et Mélisande op. 80》（1898）、《プロメテ Prométhée op. 

82》(1900)など―であった。その他に、《レクイエム Requiem op. 48》（187 年、1887～

1890 年及び 1900 年）などの宗教曲や世俗合唱曲も比較的多く作曲された一方で、室内楽

曲とピアノ曲は、『歌曲集第 3 集』に所収された歌曲が作曲された時期（1888～1904 年）

には、あまり作曲されていない。この時期に生みだされたのは、《主題と変奏 Thème et 

                                                   
175 ジャン＝ミシェル・ネクトゥーによれば、全 3 集からなるフォーレの『歌曲集』の番号付

は、第 3 集が出版された 1908 年に行われたものである。 
J.-M. Nectoux, op. cit. 
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variations》（1895）、《ヴァルス・カプリス》が 2 曲（第 3 番及び第 4 番）、《ノクターン》

が 3 曲（第 6～8 番）、《舟歌》が 2 曲（第 5 番及び第 6 番）及びピアノ 4 手連弾曲の《ド

リーDolly》（1894-1896）であった。フォーレが 1890 年代前後に作曲した作品のレパート

リーとジャンルをみれば、いかに彼が（宗教曲と世俗合唱曲も含めて）歌曲と歌のある舞

台の付随音楽の作曲に力を注いでいたのかが窺い知れることだろう。 

また、1890 年代半ば以降、フォーレは次第に世に知られていくようになる。彼が知られ

た存在であったのは、もはや国民音楽協会のメンバーや音楽家仲間の間だけでなく、彼は

パリのサロンにおいても評価され、徐々に公職に従事するようになったのである。1761892

年には、エルネスト・ギローErnest Guiraud（1837-1892）の仕事を引き継いで地方音楽

院の視察官に、1896 年にはマドレーヌ寺院の首席オルガニストに、ついでマスネの後を引

き継いでパリ音楽院で作曲のクラスを受けもつことになった。彼の作曲クラスの生徒には、

ラヴェル Maurice Ravel（1875-1937）、フローラン・シュミット Florent Schmitt

（1870-1958）、シャルル・ケックラン Charles Koechlin（1867-1950）、ロジェ＝デュカ

スJean Roger-Ducasse（1873-1954）やナディア・ブランジェNadia Boulanger（1887-1979）

などがいた。（その後、1905 年には、テオドール・デュボワの後任としてフォーレがパリ

音楽院院長となり、音楽院の改革に取り組んだことは、よく知られている。） 

 『歌曲集第 3 集』の歌曲の歌詞については、『歌曲集第 2 集』に所収された歌曲にも度々

みられた詩人の詩が採用されている。すなわち、ルコント・ド・リルの詩に音楽づけされ

た歌曲に《薔薇 La rose op. 51-4》（1890）と《消えない香り Le parfum impérissable op. 

76-1》（1897）が、シルヴェストルの詩に音楽づけされた歌曲に《いちばん楽しい道 Le plus 

doux chemin op. 87-1》（1904）と《山鳩 Le ramier op. 87-2》（1904）がある。そして、

『歌曲集第 2 集』の《月の光》と同様に、ヴェルレーヌの詩に音楽づけされたものとして、

《憂鬱 Spleen op. 51-3》（1890）、《牢獄 Prison op. 83-1》（1894）及び、《５つの「ヴェネ

ツィアの」歌》（1891）の全 5 曲―〈マンドリン Mandoline〉、〈ひそやかに En sourdine〉、

〈グリーン Green〉、〈クリメーヌに A Clymène〉と〈やるせない夢心地 C’est l’extase〉

―がある。その他に、『歌曲集第 3 集』には、サマン Albert Samain（1858-1900）やマン

デス Catulle Mendès（1841-1909）の詩に音楽づけされた歌曲が含まれる。177 

                                                   
176 J.-M. Nectoux, op. cit. 
177 フォーレの歌曲の歌詞については、以下の著書に詳しい。 
Graham, Johnson. Gabriel Fauré: The Songs and their Poets, with translations of the song 
texts by Richard Stokes, London: Guildhall School of Music & Drama and Ashgate, 2009. 
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最後に、『歌曲集第 3 集』における和声的な特徴を 2 つ程挙げておく。すなわち、『歌曲

集第 1 集』と『歌曲集第 2 集』にも増して、七の和音の連続がよく聴かれるようになるこ

とと、V 度の和音における第 3 音下方変位ないし第 3 音の省略である。 

七の和音の連続については、とくに各和音構成音が属七の和音と同じ音程関係をもつ和

音の連続が《涙》（第 21～25 小節及び第 45～46 小節）、《憂鬱》（第 22～27 小節）、《5 つ

の「ヴェネツィアの」歌》の〈やるせない夢心地〉（第 46～48 小節）、《消えない香り》、《ア

ルペッジョ》（第 1～3 小節及び第 10～12 小節）や《夕べ》（第 8～9 小節）において確認

することができる。これらの歌曲にみられる七の和音の連続には、多くの変位和音が含ま

れていることに注目しよう。例えば、《5 つの「ヴェネツィアの」歌》の〈やるせない夢心

地〉の第 46～48 小節では、変ニ長調で以下のような和声進行がみられる。すなわち、

i7-IV7-V7-VI7-VII7-V7 のように七の和音が連続して鳴らされるが、このうち、i7 の和音、

VI7 の和音と VII7 の和音は変位和音である。七の和音の連続の中に現れる変位和音では、

とりわけ、第 3 音が上方・下方変位されることが多いために、転調したような印象や主調

が不明瞭な印象をもたらし得るだろう。しかしながら、ルフェーヴルの和音記号を用いれ

ば、このような一連の七の和音の連続を転調させることなしに解釈することができるので

ある。 

一方、『歌曲集第 3 集』においても、『歌曲集第 2 集』と同様に、第 3 音が下方変位した

v の和音が度々現れることは以下で述べる通りである。『歌曲集第 3 集』の V 度の和音の

使用例でより特徴的なのは、第 3 音（導音）が省略された V 度の和音が聴かれることであ

る。例えば、《薔薇》の第 29～35 小節（譜例 5.21 を参照）、《5 つのヴェニスの歌》の〈ク

リメーヌに〉の第 6～8 小節（譜例 5.13 を参照）や《牢獄》の第 15～21 小節では、導音

が省略された V 度の和音が現れ、I 度の和音との交代を繰り返している。（〈クリメーヌに〉

においてはまた、数小節後に第 3 音が下方変位された V 度の和音と I 度の和音との交代も

みられる。） 

 本章においても、第 3 音が上方変位した II の和音や II7 の和音（現代和声ではドッペル・

ドミナントの和音とみなされる）や♭IIの和音（現第和声ではナポリのII度と考えられる）

など、ルフェーヴルの『和声論』から直接的な影響を受けた、あるいは発想されたとは考

えにくい和音の使用例については言及しないことにする。また、変位和音と「半音音階の

和音」以外の和音を共通和音とした共通和音による転調についても、同様の理由で本章で

                                                                                                                                                     
(Guildhall School of Music & Drama, Research Studies 7) 
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は扱わないことにする。（ただし、『歌曲集第 3 集』においても、変位和音と「半音音階の

和音」以外の和音を 2 つの調に共通する和音とした共通和音による転調もしばしば確認さ

れた。例えば、変ホ長調の《薔薇》（原調はヘ長調）の第 12 小節での変ホ長調から変イ長

調への転調などが挙げられる。） 

 

5.1 単旋聖歌 
 

『歌曲集第 3 集』においては、教会旋法の音階で書かれた旋律に和声づけが行われてい

る例をはっきりと確認することはできないだろう。教会音楽の響きを想起させるような例

は、《憂鬱》の第 9～14 小節（譜例 5.4 を参照）や《5 つの「ヴェネツィアの」歌」》の〈や

るせない夢心地〉の第 9～11 小節（譜例 5.20 を参照）で断片的にいくつか見つけられる

ものの、その和声語法は、調性の範囲内に完全に取り込まれ、長・短音階と同じくダイア

トニック音階である教会旋法の音階との境は、より曖昧なものになっていくように思われ

るのである。 

一方で、フォーレの音楽語法についての言及においては、すでにしばしば指摘されてき

たことではあるが、変格終止の使用が『歌曲集第 3 集』においても、いくつかの歌曲―《薔

薇》の第 14 小節、《シャイロック》の〈歌〉の曲尾や〈マドリガル〉の第 24～25 小節―

において確認された。上記の歌曲の舞台設定や詩の内容を考慮したとしても、フォーレが

聴き手に教会音楽を想起させるような目的でプラガール終止を用いたとは考えにくだろう。

むしろ、教会音楽を想起させる終止形を聴かせることによって、聴き手に和声的な違和感

を与え、和声の色彩を豊かし、音楽的に時を越えた雰囲気を表現する工夫の 1 つであるよ

うに感じられるのである。事実、《薔薇》の副題は、「アナクレオン風のオード Ode 

anacréontique」であるし、《シェイロック》（シェークスピアの『ヴェニスの商人』から

発想された）の舞台は 16 世紀のヴェネツィアである。 

 

5.2 和音 
 

5.2.1 変位和音 

 

『歌曲集第 3 集』では、I 度から VII 度までのすべての和音の変位和音が使用されてい
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る。とりわけ、頻繁に使用されているのは、III 度の変位和音と第 3 音（導音）が下方変

位した v の和音である。この 2 つの変位和音は、どちらも調の確定に不安定な要素を加え、

調を曖昧にし得る働きをしている。また、『歌曲集第 3 集』では、その他の変位和音も頻

繁に用いられるために、フレーズの終わりでカデンツが聴こえるまでの間、フレーズ全体

の調が把握しにくいことも稀ではない。 

 

（1）III 度の変位和音の使用例 

 フォーレの『歌曲集』において、III 度の長三和音がしばしばみられることは、第 3 章

及び第 4 章ですでに確認した通りである。とりわけ長調において第 3 音が上方変位した III

の和音は、『歌曲集第 3 集』においても頻繁に使用されているばかりか、その数は『歌曲

集第 2 集』にも増して多くなる。『歌曲集第 3 集』では、とりわけ III 度の変位和音が I 度

の和音や V 度の和音に連結される 3 度進行が多くみられた。その他、III 度の和音から VI

度の和音への和声進行も確認された。 

 

a) I 度の和音との 3 度進行の中に現れる III 度の変位和音 

《涙 Larmes》（原調はハ短調）（1888）では、様々な III 度の和音の使用例をみること

ができる。第 3 音が上方変位した III の和音と第 3 音と第 5 音が上方変位した の和音

の変位和音ばかりでなく、「半音音階の和音」の♯ºiii の和音や♮III の和音も使用されてい

るのである。変ロ短調の《涙》（原調はハ短調）の第 1～2 小節では、2 つの i の和音（シ

♭‐レ♭‐ファ）に挟まれるかたちで、長三和音の III の和音（レ♭‐ファ‐ラ♭）と増

三和音の の和音（レ♭‐ファ‐ラ♮）が連続して鳴らされる（i-III- -i）。曲中で

何度も現れるこの和音連結は、《涙》を特徴づける和声進行となっている。 

また、第 1～3 小節にかけて、この i-III- -i の和音進行が 2 度繰り返された後に、第

3～6 小節では、i-III- -i の 3 度進行の中にさらにニ短調の完全終止（V-i）が挟ま込ま

れた和声進行が 2 度繰り返されている（譜例 5.1 を参照）。（この和音連結は、第 31～32

小節にもみられる。）冒頭部分のこのような和声進行から明らかなのは、主調の導音（ラ♮）

は現れるものの、ドミナントの和音が 1 度も現れることなく、i の和音と III 度の和音との

3 度進行が曲の原動力となっていることである。そして、変ロ短調の終止が聴かれること

なしに、第 7 小節ではヘ長調に転調されてしまうために、調の行方が不明瞭なまま曲が展

開されていくことになる。 
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 [1]  si♭:  i       III           i      iii       

 
 [3]      i      III    ♮VII  ♮iii  III        i    III    ♮VII 

                     (ré : V    i  )                         (ré : V 

 
 [6]     ♮iii    III       vi 

     ré :  i  )          Fa :♭ii ♭IV     V9      I 

譜例 5.1 フォーレ、《涙》（変ロ短調）より第 1～8 小節（ルフェーヴルの和音記号による） 

 

そして、《涙》の第 3～6 小節の 4 小節は、第 17～20 小節においてロ短調に移調されて

再び聴かれる。第 17～20 小節では、ロ短調に移調された歌の旋律に対して、ほぼ同様に

和声づけが行われているが、 の和音（レ‐ファ♯‐ラ♯）の前にº♯iii の和音（レ♯

‐ファ♯‐ラ）がつけ加えられている。すなわち、第 17～20 小節では、ロ短調の i-III、

変ホ短調の V-i、ロ短調のº♯iii- -i の和声進行が 2 度繰り返されるのである。また、
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第 47小節から最終小節の第 51小節においても、変ロ短調で i-♮iii- -i- -iのように、

III 度の変位和音と i の和音が交互に鳴らされながら、曲が閉じられる。 

 

b) V 度の和音から連結される III 度の変位和音 

III 度の和音と V 度の和音が結びついて使われる例は、《5 つの「ヴェネツィアの」歌》

の〈ひそやかに〉、〈グリーン〉、〈クリメーヌに À Clymène〉など、『歌曲集第 3 集』のい

くつもの歌曲でみられた。V 度の和音から III 度の和音への和声進行（ドミナントの和音

の例外的解決）は、『歌曲集第 3 集』で最も頻繁に確認された III 度の和音の使用例である

が、その他に《憂鬱 Spleen》（1888）と《伴奏 Accompagnement》（1902）では、III 度

の和音が V 度の和音の前後に置かれた例がみられた。 

《5 つの「ヴェネツィアの」歌》の〈グリーン〉では、第 11 小節と第 13 小節でロ短調

の III の和音（レ‐ファ♯‐ラ♮）がそれぞれ V の和音の直後に置かれている（V-III）。ま

た、《薔薇 La rose》（1890）においても〈グリーン〉と同様に、第 9～10 小節でヘ短調の

V7 の和音から III の和音への連結がみられた。 

《薔薇》と〈グリーン〉の他に、《アルペッジョ Arpège》（1879）、〈ひそやかに〉と〈ク

リメーヌに〉においても、変位和音の III の和音から V の和音への和声進行がみられる。

これらの歌曲では、III の和音が三和音ではなく、九の和音（根音省略を含む）のかたちで

使用されている。 

〈ひそやかに〉の第 21～22 小節では、変ト長調の V7 の和音が III9の和音（第 5 音省

略、シ♭‐レ♮‐ラ♭‐ド♭）に連結されている。さらに、《アルペッジョ》の第 4 小節で

は、ホ短調の V7 の和音の後に根音が省略された III9の和音（シ♮‐レ♮‐ファ♮‐ラ♭）が

続いている。《アルペッジョ》では、V7 の和音の後に根音省略された III9の和音を置くこ

とによって、フレーズの途中で中断する印象をもたせることなく、より軽やかな雰囲気を

残しているように思われる。（譜例 5.2 を参照） 
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 [3] mi : V7        i         iv           V7        III9  

 

 

 [5]   ♮II7 (9)                           V7 

譜例 5.2 フォーレ、《アルペッジョ》より第 3～6 小節（ルフェーヴルの和音記号による） 

 

また、ニ短調の〈クリメーヌに〉（原調はホ短調）の第 23～24 小節では、ハ短調の V7

の和音の後にドミナントの音上の II9 の和音が一瞬聴こえた後に、根音が省略された III9

の和音が主音上に鳴らされている。（譜例 5.3 を参照） 

 

 [20] Si♭: IV         V9            IV         I  do : V7       II9 

                                                                V ― 
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 [24]   III9              Si♭: V        V        IV       vi7 

        I ― 

譜例 5.3 フォーレ、《5 つの「ヴェネツィアの」歌》の〈クリメーヌに〉より第 20～26 小節（ルフェーヴ

ルの和音記号のよる） 

 

上記では V の和音の後に III の和音が続く例をみてきたが、前述の通り、『歌曲集第 3

集』では V 度の和音の前後に III の和音が用いられる例もみられた。 

《憂鬱》の第 10～11 小節では、イ短調において、第 3 音が下方変位された v の和音（ミ

‐ソ♮‐シ）を挟むかたちで III の和音（ド‐ミ‐ソ♮）が鳴らされている。第 9～14 小節

のフレーズでは、第 13～14 小節で V の和音が鳴らされるまでイ短調の導音が現れない上

に、i-III-v-III-i のように 3 度進行が繰り返されることによって、教会旋法のラの旋法の音

階で書かれたような印象を受ける（譜例 5.4 を参照）。（第 32～37 小節においても、第 9

～14 小節と同じ和声進行がみられる。） 

 

 
 [8] ré : V                    la : i    III       v      III 
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 [12]  i        ♮VII    V                            ré : i  

譜例 5.4 フォーレ、《憂鬱》より第 8～15 小節（ルフェーヴルの和音記号による） 

 

また、《伴奏》の第 32～34 小節においても、《憂鬱》と同じように、変ハ長調の V7 の和

音の前後で第 3 音が上方変位した III の和音（ミ♭‐ソ♮‐シ♭）が聴こえる（III-V7-III）。 

 

c) VI 度の和音へ 4 度進行する III 度の変位和音 

III 度の変位和音は、V 度の和音と結びついて使われる他に、4 度上行して VI 度の和音

へ連結される場合もある。このような例は、《墓地で》、《消えない香り》と《5 つの「ヴェ

ネツィアの」歌》の〈ひそやかに〉でみられた。 

ハ短調の《墓地で》（原調はホ短調）の第 15～16 小節では、ハ短調の III7 の和音（ミ♭

‐ソ‐シ♭‐レ♭）が 4 度上行して VI の和音へ連結されている。和音構成音のそれぞれ

が属七の和音と同じ音程関係をもつ、この III7 の和音から VI の和音への連結は、現代和

声の表記では、借用和音として V7/VI-VI のように記すこともできるだろう。（III 度の和

音から VI 度の和音への 4 度進行は、第 2 章で言及した通り、ルフェーヴルの『和声論』

においても推奨される和声進行の１つである。）しかし、ルフェーヴルは『和声論』の中で

借用和音について全く言及しなかったので、ここでは III7-VI というように解釈すること

にする。そして、第 15～18 小節のフレーズは、この III7-VI の和音進行の後に、変位和音

の III の和音と IV7 の和音（ファ‐ラ♮‐ド‐ミ♭）を経て、第 17 小節で完全終止に至る

（III7-VI-III-IV7-V7-i）。このように変位和音を多く含んだ和声進行は、調の確定を遅ら

せる働きをするように思わる（譜例 5.5 を参照）。また、《消えない香り》の第 10～11 小

節においても、ホ長調の III7（ソ♯‐シ♯‐レ♯‐ファ♯）の和音から vi7 の和音への 4

度進行が認められる。 
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 [11] sol : VI     V9      I               VI        V9      I 

 
 [15] do : III7           VI      III   IV7        V7      i  

譜例 5.5 フォーレ、《墓地で》より第 11～18 小節（ルフェーヴルの和音記号による） 

 

その他、〈ひそやかに〉においても、III 度の変位和音から VI 度の和音への和声進行が

みられるが、ここでは III 度の和音の前後に VI の和音が置かれている。ト短調の第 7 小節

では、増三和音の の和音（シ♭‐レ‐ファ♯）がおそらく V の和音の代わりに用い

られている。ルフェーヴルの『和声論』においては（学校教育の課程においては）、増三和

音は使用されないことになっているが、〈ひそやかに〉では歌の旋律に合わせて和声づけが

行われたのと同時に、フレーズの途中で終止感を与えることなく進むために、 の和

音が採用されたように思われる。（譜例 5.6 を参照） 
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 [5] Mi♭: vi               sol : iv7   ºii7     VI          VI   ºii7 

譜例 5.6 フォーレ、《5 つの「ヴェネツィアの」歌》の〈ひそやかに〉より第 5～7 小節(ルフェーヴルの

和音記号による) 

 

d) 七の和音と九の和音の III 度の変位和音 

上記では、I 度の和音から III 度の和音への 3 度進行、V 度の和音から III 度の和音への

3 度進行、そして III 度の和音から VI 度の和音への 4 度進行と関連づけられる III 度の変

位和音の使用例を挙げた。次に、III 度の七の和音の変位和音及び九の和音の変位和音の使

用例を見ていくことにする。 

《消えない香り》では、第 3 音が上方変位したホ長調の III7 の和音（ソ♯‐シ♯‐レ♯

‐ファ♯）が度々用いられている。第 4～5 小節では、部分的に全音音階で書かれた歌の

旋律に対して、I-III7-II7-I のように和声づけがされ、その後 V の和音から vi の和音に解

決されている。また、第 6～7 小節では、部分的に半音音階を含んだ歌の旋律に対して、

II7-III7-IV7 のように七の和音が連続して和声づけされている。（ホ長調での III7-IV7 の

和声進行は、第 15 小節においても確認することができる。）《消えない香り》では、歌の

旋律に合わせて和声づけを行った結果、興味深いことに 2 度進行で七の和音が連続して鳴

らされることとなった。 

《牢獄》の第 9 小節では、変ホ短調の完全終止の直前で、III 度の長九の和音が 2 度鳴

らされている。第 5 音が下方変位した III9の和音（ソ♭‐シ♭‐レ♭‐ファ♭‐ラ♭）が

第 10 小節のフレーズの終わりで響く V の和音の直前で、III9-♭II9-III9-V-i のように用い

られている。2 度進行で動く長九の和音の連続は、歌の旋律に合わせて和声づけされたも

のであると同時に、ドミナントの和音の前に置かれるサブ・ドミナントの和音群の役割を

果たしているようである。（譜例 5.7 を参照） 
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 [5] mi♭: i                 IV9             V7          i   v   VI   

 

 [9]      III9       ♭II9   III9      V             i  

譜例 5.7 フォーレ、《牢獄》より第 5～11 小節（ルフェーヴルの和音記号による） 

 

《夕べ》では、III の和音が七の和音と九の和音のかたちの両方で用いられている。第

29 小節では、嬰へ短調の III9の和音（ラ‐ド♯‐ミ♮‐ソ♯‐シ）が V7 の和音の直前で

鳴らされている。そして、続く第 30 小節では、III7 の和音が嬰ヘ短調の主和音の後に置

かれ、その後変ニ長調に転調している。第 29～30 小節の和声進行は従って、III9-V7-I-i-III7

となる。 

一方、《アルペッジョ》の第 2 小節では、第 3 音が下方変位したホ短調の iii7 の和音（ソ

‐シ♭‐レ♮‐ファ）が使われている。この iii7 の和音は、それぞれ第 3 音が上方変位し

た２つの変位和音、IV7 の和音と III7 の和音に続いて現れ、VI7 の和音からホ短調の完全

終止に向かっている（IV7-III7-iii7-VI7-V7-i）。このように、ドミナントの和音の前で七の

和音が連続して鳴らされていることがわかる。（なお、同じ和声進行が第 10～12 小節にお

いてもみられる。）また、《夕べ》の第 28 小節では、第 5 音が下方変位した変ニ長調のºiii7

の和音（ファ‐ラ♭‐ド♭‐ミ♭）を♭VII9の和音の直前で確認することができる。（「半

音音階の和音」の使用例についての項目も参照のこと）。 
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（2）IV 度の変位和音の使用例 

 『歌曲集第 3 集』では、第 3 音が上方変位した短調の IV 度の和音もまた、頻繁に確認

することができた。IV の和音は、七の和音あるいは九の和音として現れることが多く、し

ばしば V の和音の直前に置かれている。 

ハ短調の《墓地で》（原調はホ短調）では、IV7 の和音（ファ‐ラ♮‐ド‐ミ♭）が第 17

小節及び第 25 小節で鳴らされている（第 17 小節での IV7 の和音については、譜例 5.5 を

参照のこと）。第 25 小節では、ハ短調の IV7 の和音が V9の和音に次いで鳴り、V の和音

の半終止に続いている（V9-IV7-V）。 

《牢獄》においても同様に、第 3 音が上方変位した IV の和音から V の和音への和音連

結がみられるが、この歌曲での IV の和音の使われ方で注目すべきなのは、IV の和音が九

の和音として現れることである。歌曲の冒頭で、根音が省略された変ホ短調の IV9の和音

（ド♮‐ミ♭‐ソ♭‐シ♭）が i-IV9-V7-i の和声進行の中に現れる。（譜例 5.8 を参照） 

また、第 12 小節では、同じく変ホ短調の IV9 の和音が偽終止の直前に置かれている

（IV9-V7-VI）。この 2 つの IV 度の和音は、V の和音の前に置かれ、サブ・ドミナントの

役割をするとともに、変ホ短調においては一瞬長調のような響きを与えている。また、《牢

獄》の第 17 小節（ホ短調）及び第 20 小節（ヘ短調）では、フレーズの終わりで IV9の和

音が基本形で鳴り響く。この 2 か所の IV9の和音の前では、V9の和音から i の和音への和

音連結が確認されるにもかかわらず、V9の和音の第 3 音が省略されているために、導音が

全く鳴らされないまま、IV9 の和音へと至っている（V9-i-iv-IV9）。それ故、それぞれフレ

ーズの終わりで鳴らされる IV9の和音が、前述の IV9の和音の使われ方と異なることは言

うまでもない。 

 

 
 [1]  mi♭: i                 i(7)      IV9          V7 
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 [5]     i         i(7)        IV9             V7         i   v   V  
譜例 5.8 フォーレ、《牢獄》より第 1～8 小節（ルフェーヴルの和音記号による） 

 

その他に、《夕べ》、《いちばん楽しい道》と《アルペッジョ》においても IV7 の和音が

用いられているが、これらの歌曲では、IV7 の和音が連続して鳴らされる七の和音の一部

として V7 の和音の直前に置かれている。（《アルペッジョ》の IV7 の和音の例については、

III 度の変位和音の使用例についての項目ですでに指摘した。） 

 《夕べ》では、第 8 小節において、変ホ長調の IV7 の和音（ラ♭‐ド‐ミ♭‐ソ♭）が

使用されている。この IV7 の和音は、第 9 小節で鳴らされる V7 の和音の直前で、I7 の和

音と II7 の和音とともに、和音構成音のそれぞれが属七の和音と同じ音程関係をもつ七の

和音の連続をつくり上げている（I7-II7-IV7-V7）。（譜例 5.12 を参照） 

 《いちばん楽しい道》においても《夕べ》と同様に、IV7 の和音を含む七の和音の連続

が V7 の和音の直前に置かれている。第 5 小節では、第 3 音が上方変位したヘ短調の IV7

の和音（シ♭‐レ♮‐ファ‐ラ♭）を含む七の和音が II7-i7-IV7-V7 のように連結されてい

る（譜例 5.9 を参照）。また、第 18 小節では、ヘ短調の完全終止の直前で IV7 の和音を聴

くことができる（IV7-V7-i）。 

 

 
 [1]  fa :  i  
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 [4]      v            II7        i7        IV7        V7 

譜例 5.9 フォーレ、《いちばん楽しい道》より第１～6 小節（ルフェーヴルの和音記号による） 

 

（3）V 度の変位和音の使用例 

 『歌曲集第 3 集』では、『歌曲集第 2 集』にも増して V 度の変位和音が用いられている。

第 3 音が下方変位した v の和音は、『歌曲集第 2 集』においてもしばしば使用されていた

が、『歌曲集第 3 集』において特徴的なのは、第 3 音と第 5 音が下方変位したºv の和音、

すなわち V 度の減三和音がより多く用いられていることである。なお、第 3 音が省略され

た V の和音も『歌曲集第 2 集』と同様に、『歌曲集第 3 集』においても散見された。 

 

a) ºv の和音（減三和音） 

減三和音のºv の和音は、第 3 音が下方変位されているために、ドミナントの和音として

の機能を果たさないことは明らかである。この和音は、完全終止などのドミナントの和音

の前にサブ・ドミナントの和音群とともに置かれることが多い。 

ハ短調の《墓地で》（原調はホ短調）の第 32 小節では、ºv7 の和音が VI の和音の直前

に置かれている。ハ短調のºv7 の和音（ソ‐シ♭‐レ♭‐ファ）は、III7 の和音（ミ♭‐

ソ‐シ♭‐レ♭）から連結されている。これらの和音を含む第 26～34 小節の 1 フレーズ

では、歌の旋律に重ねるかたちでハ短調の和声づけが 1 拍ごとにされているが、導音が全

く現れず、「半音音階の和音」や変位和音が度々現れるために、調の行方は不明瞭な印象で

ある。（ただし、調を決定する要素は和声だけには限られない。） 

変ロ短調の《涙》（原調はハ短調）の第 40 小節では、第 3 音と第 5 音が下方変位した変

ロ短調のºv の和音（ファ‐ラ♭‐ド♭）を確認することができる。ºv の和音は、歌の旋

律に和声づけされるかたちで、第 40～41 小節に続く iv-V9-i の完全終止の前に置かれてい

る（譜例 5.10 を参照）。 
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 [39] si♭:  II7              i          ºv                  iv  

 

 [41]     V9                 i 

譜例 5.10 フォーレ、《涙》（変ロ短調）より第 39～42 小節（ルフェーヴルの和音記号による） 

 

《5 つの「ヴェネツィアの」歌》の〈マンドリン〉の第 21 小節では、ト短調のºv7の和

音（レ‐ファ♮‐ラ♭‐ド）が用いられている。〈マンドリン〉では《涙》とは反対に、ト

短調の完全終止 V7-i から連結され、VI の和音へと続いている（V7-i-ºv7-VI）。（この VI

の和音は、ニ短調の♭II の和音とみなされ、ニ短調への転調の橋渡しとなっている。） 

《アルペッジョ》の第 9 小節では、ホ短調のºv7 の和音（シ‐レ♮‐ファ♮‐ラ）が VI-V7-i

の完全終止の前で用いられている（ºv7-VI-V7-i）。なお、和声づけされる旋律は異なるも

のの、第 30 においてもホ短調の i-ºv7-VI の和音連結がみられる。 

《9 月の森で Dans la forêt de septembre》（1902）の第 36 小節においても、変ニ長調

でºv7 の和音（ラ♭‐ド♭‐ミ♭♭‐ソ♭）を確認することができる。ºv7 の和音は、続

く第 37 小節で V9の和音（ラ♭‐ド♮‐ミ♭‐ソ♭‐シ♭）から IV の和音に連結され、さ

らに第 38 小節で V7 の和音へ至る（ºv7-V9-IV-V7）。注目すべきなのは、ºv7 の和音から

連結された V9の和音に第 3 音（ド♮）が欠けていることだろう。すなわち、第 38 小節で
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V7 の和音が聴こえるまでの間、V 度の和音が用いられているものの、これらの 2 つの V

度の和音は、ドミナントの和音の役割を全く果たしていないのである。このような和声進

行は、最終的に第 39～40小節において変ニ長調の ii7-V7-Iの完全終止へと向かっている。

ºv7 の和音を含む一連の和音連結のされ方をみると、ドミナントの和音が明確に聴こえる

のを先延ばしにしている印象を受ける。（譜例 5.11 を参照） 

 

 

 [35] Sol : V9                       I      Ré♭: ºv7 

 

 [37]      V9                  IV         V7          ii 

譜例 5.11 フォーレ、《九月の森で》より第 35～38 小節（ルフェーヴルの和音記号による） 

 

b) v の和音 

 ºv の和音は、すでに言及したように、完全終止や偽終止などのドミナントの和音の前後

で用いられることが比較的多かった。その一方で、第 3 音が下方変位した v の和音の使わ

れ方を見ていくと、完全終止や偽終止の前に置かれることも多々ある一方で、I 度の和音

や III 度の和音、VI 度の和音の直前に置かれている例も見られた。 

《夕べ》の第 5 小節では、第 3 音が下方変位した変ニ長調の v7 の和音（ラ♭‐ド♭‐

ミ♭‐ソ♭）が V7 の和音の直前で鳴らされている。第 5～7 小節では、v7 の和音がまず

単独で鳴らされ、次にトニック・ペダル上に聴こえる。そしてその後、V7 の和音から I
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の和音へ解決される（譜例 5.12 を参照）。また、変ニ長調の第 25～26 小節においても、

同じようにトニック・ペダル上にv9の和音が聴こえ、次いでV7の和音へ連結されている。 

 

 
 [5] Ré♭: vi7        ii7        v7         v7                  V7 

                                          I ― 

 
 [7]       I                         Mi♭: I7       II7         IV7 

譜例 5.12 フォーレ、《夕べ》より第 5～8 小節 

 

同様に《5 つの「ヴェネツィアの」歌》のニ短調の〈クリメーヌに〉（原調はホ短調）に

おいても、v の和音が完全終止の前に置かれている。ニ短調の〈クリメーヌにて〉（原調は

ホ短調）では、第 2 小節で第 3 音が下方変位した v の和音が下行していくピアノ伴奏の旋

律とともに用いられている。この v の和音は、第 3 音が上方変位した IV7 の和音（ソ‐シ

♮‐レ‐ファ）に連結された後に、第 4～5 小節で完全終止に至る。このようにニ短調で

i-v-IV7-V7(-i)の和音進行をする第 1～4 小節までの 4 小節間のピアノ伴奏は、曲中でもう

2 度繰り返されている（第 9～12 小節及び第 30～33 小節）。 

また、〈クリメーヌに〉の第 12～16 小節では、ハ長調の第 4～8 小節ですでに聞いた歌

の旋律が再び繰り返されるのだが、和声づけの仕方が異なる。第 4～8 小節では、第 3 音

が省略されたドミナントの和音が使用されているのに対して、第 12～16 小節では、第 3
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音が下方変位したドミナントの和音が2度繰り返されているのである。（譜例5.13を参照） 

 

 
 [4] ré : V7            i      Do: V7  I      v7   I       v7 

 
 [8]   I      ré : V7   i            v            IV7 

 

 [12]  V7            i     Do : V7  I        v7    I      v7 

 

 [16]   vi     sol : II9  V7           VI          Si♭: V9  

譜例 5.13 フォーレ、《5 つの「ヴェネツィアの」歌》の〈クリメーヌに〉（ホ短調）より第 4～19 小節（ル

フェーヴルの和音記号による） 
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変ホ長調の《薔薇》（原調はヘ長調）では、第 15 小節で第 3 音が下方変位したハ短調の

v の和音（ソ‐シ♭‐レ）を聴くことができる。この v の和音は、第 3 音が上方変位した

IV7 の和音（ファ‐ラ♮‐ド‐ミ♭）を経て偽終止へと向かっていく（v-IV7-V-VI）。また、

第 22 小節目では、変ホ長調の v の和音（シ♭‐レ♭‐ファ）が減三和音のºiii の和音（ソ

‐シ♭‐レ♭）に前後を挟まれて、経過的に用いられている。これら 2 つの変位和音は、

おそらく第 23 小節から始まる変ニ長調の準備として鳴らされているようである。すなわ

ち、第 22 小節において、変位和音を用いて変ニ長調の主音レ♭をあらかじめ聴かせてお

くことによって、変ホ長調から変ニ長調への転調をスムーズに運ばせているのである。 

第 3 音が下方変位された v の和音は、『歌曲集第 3 集』のいくつもの歌曲で用いられ、

完全終止や偽終止の前で用いられる他にも様々な和音に連結されている。《山鳩》の第 7

小節では、第 3 音が下方変位したト長調の v7 の和音が ii7 の和音から続き、vi7 の和音に

連結されている（ii7-v7-vi7）。この v7 の和音は、ドミナントの和音としての機能を果たす

ことはなく、第 9 小節において V9 の和音（ファ♯‐ラ‐ド‐ミ）が鳴らされるのを引き

延ばす役割を果たしているようである。また、《山鳩》の曲の終わりでは、第 19 小節で主

調であるホ短調の完全終止（V-i）が鳴らされたのを最後に、最終小節である第 33 小節ま

でもはやドミナントの和音が現れることはない。ドミナントの和音の代わりに 3 度音が下

方変位した v の和音と♮VII9 の和音（この和音については半音音階の和音の項目を参照）

が用いられているのである。 

《いちばん楽しい道》の第 4 小節では、第 3 音が下方変位したヘ短調の v の和音（ド‐

ミ♭‐ソ）が i の和音に続いて現れ、第 3 音と第 5 音が上方変位した II7 の和音（ソ‐シ♮

‐レ♮‐ファ、現代和声ではドッペル・ドミナントの和音と考えることができる）に連結さ

れている。第 4 小節で v の和音が現れた後、第 6 小節のフレーズの終わりで鳴らされる

V7 の和音に至るまで、七の和音が連続して鳴らされている。（譜例 5.9 を参照） 

ハ短調の《墓地で》（原調はホ短調）では、第 1～4 小節において、i-iv7-v-VI のように

和音が連結されている。第 3 音が下方変位された v の和音（ソ‐シ♭‐レ）は、《墓地で》

では、歌の旋律に重ねて和声づけされた第 2～6 小節までの 5 小節の中で、色彩に変化を

もたらす経過的な和音として用いられている。（第 2～6 小節までの 5 小節は、第 6～10 小

節においても全く同じように繰り返される。）また、第 73 小節から最終小節の第 76 小節

では、ハ短調の i の和音と v7 の和音が繰り返されながら、曲が終えられている。 

 《5 つの「ヴェネツィアの」歌》の〈マンドリン〉の第 7 小節では、ト長調の ii7 の和
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音に続いて第 3 音下方変位の v7 の和音（レ‐ファ♮‐ラ‐ド）が現れる。この v7 の和音

は I の和音に連結されている。〈マンドリン〉では、第 9 小節において嬰ヘ長調に転調され

るまでの第 1 小節から第 8 小節までの間、ト長調の導音（ファ♯）は度々聴かれるものの、

ドミナントの和音が鳴らされることはない。また、この v7 の和音は、第 13 小節（ト長調）

においても、第 9 小節と同様に ii7の和音から連結されたかたちで聴くことができる。 

 《5 つの「ヴェネツィアの」歌》のニ短調の〈クリメーヌに〉（原調はホ短調）の第 47

小節においても、第 3 音が下方変位された v7 の和音が使用されている。イ短調の v7 の和

音は、VI の和音から連結され、第 48 小節で i の和音に進行している。導音が下方変位さ

れた v7 の和音が歌の旋律に合わせて鳴らされることによって、第 46～48 小節では、ラ音

上のラの旋法が用いられているような印象を受ける。（譜例 5.14 を参照） 

 

 
 [45] Do : v    la : V7         iv7                  VI           v7 

 

 [48]   i  

譜例 5.14 フォーレ、《5 つの「ヴェネツィアの」歌》の〈クリメーヌに〉（ニ短調）より第 45～51 小節

（ルフェーヴルの和音記号による） 

 

  《5 つの「ヴェネツィアの」歌》の〈ひそやかに〉の第 4 小節では、第 3 音が下方変
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位した変ホ長調の v の和音（シ♭‐レ♭‐ファ）が vi の和音の直前で用いられている。こ

の v の和音は、I-iii-I7（ミ♭‐ソ‐シ♭‐レ♭）の和声進行から連結されている。〈ひそ

やかに〉では、第 5 小節で vi の和音によって最初の小フレーズが閉じられ、第 6 小節から

ト短調に転調しているにもかかわらず、〈マンドリン〉と同様に曲の冒頭でドミナントの和

音が現れることはない。なお、第 1～5 小節で聴かれた旋律と和声づけは、第 33～36 小節

においても再度現れる。また、〈ひそやかに〉の第 22 小節においても、変ロ短調に転調さ

れる直前で、変ト長調の v の和音（レ♭‐ファ♭‐ラ♭）を聴くことができる。（譜例 5.15

を参照） 

《9 月の森で》の第 29 小節では、変ハ長調の I7 の和音（ド♭‐ミ♭‐ソ♭‐シ♭♭）

に続いて、第 3 音が下方変位した v7 の和音（ソ♭‐シ♭♭‐レ♭‐ファ♭）が現れ、IV

の和音に連結されている。変位和音の v7 の和音がドミナントの和音の機能をもたないこ

とは言うまでもないが、この I7-v7-IV の和声進行がドミナントの和音に連結されているこ

とを考えると、v7 の和音はドミナントの和音の前に鳴らされて、色彩に変化をもたらす働

きを担っているように思われる。（なお、第 31小節においても同様の和声進行がみられる。） 

 

 

 [1] Mi♭: I                                               iii7 

 
 [3]     I       iii7     ii7               I       iii      I7      v 
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 [5]     vi                  sol : 

譜例 5.15 フォーレ、《5 つの「ヴェネツィアの」歌》の〈ひそやかに〉より第 1～7 小節（ルフェーヴル

の和音記号による） 

 

c) その他 

《5 つの「ヴェネツィアの」歌》の〈やるせない夢心地〉の第 39 小節では、変ハ長調の

の和音（ソ♭‐シ♭‐レ♮）が一時的に聴こえる。この第 5 音が上方変位した V 度の和

音は、V7 の和音と iii の和音の間に挟まれて、色彩を豊かにしている（V7- -iii）。 

 

（4）VI 度の変位和音の使用例 

 『歌曲集第 3 集』では、第 3 音が上方変位した VI の和音が、同じく第 3 音が上方変位

した IV の和音と同様に、V の和音の前後でしばしば聴かれる。 

 《5 つの「ヴェネツィアの」歌》の〈グリーン〉の第 16 小節では、変ニ長調の V7 の和

音に続いて、第 3 音が上方変位した VI の和音（シ♭‐レ♮‐ファ）が鳴らされている。こ

の VI の和音は、第 17 小節の終わりで再び V7 の和音が聴かれるまでの間に、VI の和音か

ら根音省略された VI9の和音（レ♮‐ファ‐ラ♭‐ド）、VI7 の和音（シ♭‐レ♮‐ファ‐ラ

♭）の順に変化している（譜例 5.16 を参照）。この 3 種類の VI の和音は、歌の旋律に合

わせながら、2 つの V7 の和音の間で経過的に用いられている印象を受ける。また、第 3

音が上方変位した VI7 の和音は、第 34 小節においても聴くことができる。ここでは、変

ト長調の VI7 の和音（ミ♭‐ソ♮‐シ♭‐レ♭）が I の和音に進行することによって、曲

が終えられている。 
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 [16] Ré♭:  V7          VI        VI9           VI7    V7 

譜例 5.16 フォーレ、《5 つの「ヴェネツィアの」歌》の〈グリーン〉より第 16～17 小節（ルフェーヴル

の和音記号による） 

 

 《5 つの「ヴェネツィアの」歌》の〈やるせない夢心地〉においても、第 3 音が上方変

位した変ハ長調の VI の和音（ラ♭‐ド♮‐ミ♭）が聴かれた。この VI の和音は、第 29 小

節では V の和音から接続され、IV の和音を経て第 31 小節ではフレーズの終わりに置かれ

ている（V-VI-IV-VI）。 

 《夕べ》では〈グリーン〉と同様に、第 3 音が上方変位した VI の和音が V の和音の前

後で用いられている。第 21～22 小節では変ニ長調の V の和音と VI の和音が交互に繰り

返された後に、♮I の和音（レ‐ファ♯‐ラ）の進行している。1 つ目の VI の和音は長九

の和音（VI9、レ♮‐ファ‐ラ♭‐ド）として、2 つ目の和音は第 3 音が上方変位された七

の和音（VI7、シ♭‐レ♮‐ファ‐ラ♭）として、それぞれ V7 の和音の直後に鳴らされて

いる。そのために、第 21～22 小節では、七の和音が連続している（V7-VI9-V7-VI7-♮I）。

また、第 27 小節においても、変ニ長調の VI7 の和音の使用を確認できる。 

また、《シャイロック》の〈歌〉の第 8～9 小節（及び第 33～34 小節）では、変ロ長調

において I の和音（シ♭‐レ‐ファ）から VI7 の和音（ソ‐シ♮‐レ‐ファ）への 3 度進

行による和音連結が 2 度繰り返されている（I-VI7-I-VI7）。歌の旋律（第 9 小節）では教

会旋法の音階が想起される一方で、ピアノ伴奏ではシ♭とシ♮が交互に鳴らされているため

に、調が不安定になっているように思われる。 

 

（5）VII 度の変位和音の使用例 

 《5 つの「ヴェネツィアの」歌》の〈やるせない夢心地〉では、変ニ長調の冒頭部分に

おいて、第 3 音と第 5 音が上方変位した VII の和音（ド‐ミ♮‐ソ♮）が一瞬聴こえる（第
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5 小節及び第 7 小節）。この VII の和音は、どちらも II9の和音と V7 の和音に挟まれるか

たちで歌の旋律に合わせながら経過的に使われ（II9-VII-V7）、サブ・ドミナントからドミ

ナントへの単調な和声進行に彩りを与えている（譜例 5.17 を参照）。 

 《伴奏》においても、〈やるせない夢心地〉と同じように長調の VII の和音が V の和音

の直前で鳴らされている。第 12～14 小節では、ii の和音に続いて、第 3 音と第 5 音が上

方変位した変ハ長調の VII の和音（シ♭‐レ♮‐ファ♮）が V の和音へ連結されている

（ii-VII-V）。 

 また、《消えない香り》の第 24 小節においても、第 3 音と第 5 音が上方変位されたイ長

調の VII7 の和音（ソ♯‐シ♯‐レ♯‐ファ♯）が V の和音の直前に置かれている。 

 

 
 [1]  Ré♭: I 

 

 [4]                   II9      VII    V7                   (VII) (iii)  I 

譜例 5.17 フォーレ、《5 つの「ヴェネツィアの」歌》の〈やるせない夢心地〉より第 1～6 小節（ルフェ

ーヴルの和音記号による） 

 

（6）I 度の変位和音の使用例 

最後に、短調での I の和音について少し触れたい。短調の主和音を終止形において長三
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和音にする方法は、ピカルディーの 3 度のように 16 世紀頃からすでに存在するので、フ

ォーレの歌曲にこのような I 度の変位和音がみられるとしても、ルフェーヴルの『和声論』

からの直接的な影響とは言えない。しかしながら、フォーレの場合は、短調の歌曲の終わ

りで単に完全終止を長調化しているのではない。 

《5 つの「ヴェネツィアの」歌》の〈クリメーヌにて〉の終わりでは、主調であるホ短

調の完全終止 V7-i が第 64～65 小節で聴こえた後に、第 66 小節から最終小節では、第 3

音が上方変位した I9 の和音（ミ‐ソ♯‐シ‐レ‐ファ）、VI の和音とºii の和音を経て、

I の和音で曲が終えられている（V7-i-I9-VI-ºii -I）。これらの和音が鳴らされる間中、ト

ニック・ペダルが聴こえる。 

《いちばん楽しい道》もまた、第 3 音が上方変位した I の和音で終えられている。歌の

旋律がヘ短調の iv7-V7-I の完全終止（主和音は 3 度音が上方変位されている）で終えられ

た後、ピアノ伴奏においても I の和音を用いて♭II-（ºii7-）I の和声進行が繰り返されて

いる。 

また、ハ短調の《墓地で》（原調はホ短調）においては、ト短調の第 11～14 小節（及び

第 66～69 小節）で鳴らされる I の和音（ソ‐シ♮‐レ）と同時に聞える空虚 5 度の響きが

非常に印象的である（譜例 5.5 を参照）。 

 

 

5.2.2「半音音階の和音」 

 

 『歌曲集第 3 集』において、変位を伴った和音が『歌曲集第 1 集』及び『歌曲集第 2 集』

においてよりも頻繁に使用されていることは、変位和音の使用例の多さからも窺えるとこ

ろだろう。「半音音階の和音」についても、その使用例はより多様で豊富になっている。『歌

曲集第 3 集』では、VI 度の和音を除くすべての音度の「半音音階の和音」が用いられてお

り、とくに VII 度の「半音音階の和音」の使用が目立った。 

 

（1）I 度の「半音音階の和音」 

《憂鬱》の第 27～28 小節では、「半音音階の和音」が連続して使われている。ニ短調に

おいて、♭II7 の和音（現代和声では、ナポリの II 度と考えられる）が♭I の和音に連結

されているのである。もっとも、この和声進行はそれぞれ、変イ長調の V7 の和音、IV の
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和音とみなして一時的に転調したと考えることもできるだろう。しかし、この前後の小節

（第 15～31 小節）をみていくと、どちらもしばらくの間、ニ短調が続いているので、ル

フェーヴルの『和声論』の考え方にならって第 27～28 小節の和声を変位和音で表すこと

にした。 

 《水面を漂う花》の第 7 小節では、第 3 音が上方変位したロ短調の II7 の和音（ド♯‐

ミ♯‐ソ♯‐シ）に続いて、♭I の和音（シ♭‐レ‐ファ♮）が聴こえる。この♭I の和音

は、V7 の和音の直前に置かれ、音の色彩に変化を与えている。（譜例 5.18 を参照） 

 

 
 [2] si :  i 

 

 [4]                                  VI 

 
 [6]    II7                          ♭I 
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 [8]     V7                          

譜例 5.18 フォーレ、《水面を漂う花》より第 2～9 小節（ルフェーヴルの和音記号による） 

 

 《伴奏》の第 4 小節では、変ト長調において、♮I7 の和音（ソ♮‐シ♮‐レ♮‐ファ）が主

和音である I の和音（ソ♭‐シ♭‐レ♭）の直前に置かれている。♮I7 の和音は、第 1～5

小節において、I の和音、第 3 音が上方変位した III の和音（シ♭‐レ♮‐ファ）と I の和

音の順に鳴らされる 3 度進行の和声連結に色彩の変化を与えている（譜例 5.19 を参照）。

第 50 小節から最終小節の第 56 小節においても同様に、変ト長調の♮I の和音が I の和音と

III の和音の交代の中で鳴らされ、第 46 小節で原調に戻って以降、ドミナントの和音が鳴

らされることなく曲が終えられている。また、第 15 小節では、変ハ長調の♮I の和音（ド♮

‐ミ♮‐ソ♮）が V の和音（ソ♭‐シ♭‐レ♭）から連結され、IV の和音に向かっている

（V-♮I-♮I7‐IV）。 

 
 [1]  Sol♭:  I 

 
 [3]        III            ( )        ♮I 
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 [5]       (♭) I                                IV（V 度上の） 

譜例 5.19 フォーレ、《伴奏》より第 1～6 小節（ルフェーヴルの和音記号による） 

 

（2）II 度の「半音音階の和音」 

変ロ短調の《涙》（原調はハ短調）の第 25～29 小節では、ホ短調の完全終止 V7-i が鳴

らされた後に、♮II の和音（ファ♮‐ラ‐ド）と♮ii の和音（ファ‐ラ♭‐ド）が歌の旋律に

合わせて経過的に用いられ、再びホ短調の i の和音に戻っている（V7-i-♮II-♮ii-i）。 

 

（3）III 度の「半音音階の和音」 

《5 つの「ヴェネツィアの」歌》の〈やるせない夢心地〉の第 9～10 小節では、変ニ長

調の♭III の和音が聴こえる。この♭III の和音（ファ♭‐ラ♭‐ド♭）は、変ニ長調の i

の和音（レ♭‐ファ♭‐ラ♭）から接続され、I の和音（レ♭‐ファ♮‐ラ♭）に連結され

ている（i-♭III-I）。変ニ長調の半終止で終えられていた前のフレーズとは対照的に、歌の

旋律に合わせて和声づけされた I 度の和音と♭III の和音による 3 度進行の和音連結は、和

声進行の行方がより曖昧で、浮世離れした印象を残す。（譜例 5.20 を参照） 

 

 
 [7] Ré♭:  I    II9             V7          (♭III)    i         ♭III 
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 [10]      ♭III              I           (i)  Mi : IV  V9    vi 

譜例 5.20 フォーレ、《5 つの「ヴェネツィアの」歌》の〈やるせない夢心地〉の第 7～12 小節（ルフェー

ヴルの和音記号による） 

 

《夕べ》では、第 34 小節において変ニ長調の♭III の和音（ファ♭‐ラ♭‐ド♭）が曲

尾の完全終止の直前に置かれている。♭III の和音は、サブ・ドミナントの和音の代わりに

用いられ、色彩に変化を与えている（♭III-I-V7-I）。 

《9 月の森で》の第 9 小節においても、変ト長調で♭III の和音（シ♭♭‐レ♭‐ファ♭）

が用いられている。ここでは、♭III の和音がºii7 の和音（ラ♭‐ド♭‐ミ♭♭‐ソ♭）に

挟まれるかたちで鳴らされ、I の和音に向かっている（ºii7-♭III-ºii7-I）。 

《消えない香り》の第 8 小節及び第 16 小節では、それぞれホ長調の♮III7 の和音（ソ♮

‐シ‐レ♮‐ファ♮）、♮III9 の和音（シ‐レ♮‐ファ♮‐ラ♭）が鳴らされる。この♮III の和

音は、どちらも♭I の和音（ミ♭‐ソ‐シ♭）に解決されている。この♮III-♭I の和声進行

は、現代和声では♮III の和音をハ短調のドミナントの和音とみなし、V7/vi-III のように借

用和音で記すもできるだろう。しかし、この２つの♮III-♭I の和声進行の後には、ホ長調

の完全終止 V7-I が続いていることを考慮して、ここではルフェーヴルの『和声論』の考

え方に従って、ホ長調のまま和音記号をつけることにした。 

変ホ長調の《薔薇》（原調はヘ長調）では、第 32 小節及び第 36 小節において、ロ長調

の♮III7 の和音（レ♮‐ファ♯‐ラ♮‐ド♮）が、第 3 音が省略された V の和音（ファ♯‐ド

♯‐ミ）の後に続いて現れる。第 29 小節から第 38 小節のロ長調の部分では、導音が省略

されたVの和音が頻繁に用いられ、導音が鳴るのを避けているようである。そればかりか、

♮III7 の和音の他に第 3 音が下方変位された v の和音（ファ♯‐ラ♮‐ド♯）や第 3 音が上

方変位した VI の和音（ソ♯‐シ♯‐レ♯）も使用されている。それ故、アルペッジョで
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奏されるピアノ伴奏とともに、軽やかに流れていくような印象を受ける。（譜例 5.21 を参

照） 

 

 

 [28] sol : i             III7  Si : I          V7      I            V7 

 

 [31]   I             V7    ♮III7          VI     V7      vi     V7 

 
 [34]    I            V7                 I                    V7 
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 [36]   ♮III7                VI         V7         vi        v  

 

 [38]   IV 

譜例 5.21 フォーレ、《薔薇》より第 28～40 小節（ルフェーヴルの和音記号による） 

 

（4）IV 度の「半音音階の和音」 

変ロ短調の《涙》（原調はハ短調）の第 7 小節では、ヘ長調の完全終止 V9-I の直前で♭

ii の和音（ソ♭‐シ♭♭‐レ♭）と♭IV の和音（シ♭♭‐レ♭‐ファ♭）が用いられ、変

ロ短調からヘ長調への転調を円滑に進める役割を果たしている。第 9～10小節においても、

♭ii-♭IV-V9-I の和声づけが全く同様の旋律に対して繰り返される。（譜例 5.1 を参照） 

《アルペッジョ》の第 16 小節では、ト長調の♯IV9の和音（根音省略、ミ♯‐ソ♯‐シ

‐レ）が iii の和音（シ‐レ‐ファ♯）に続いて鳴らされ、V7 の和音に接続されている（iii-

♯IV9-V7-IV）。ここでは、サブ・ドミナントである IV 度の和音が変位和音となって、ド

ミナントの和音の直前で鳴らされている。なお、♯IV の和音は、第 24 小節においても同

じようにト長調で使われ、「半音音階の和音」による転調を実現させている。 
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（5）V 度の「半音音階の」和音 

《5 つの「ヴェネツィアの」歌》の〈グリーン〉の曲尾では、第 31 小節で主調の変ト長

調に帰調するが、最終小節の第 37 小節までドミナントの和音が鳴ることはない。その代

わりに、第 32 小節で♮V9の和音（根音省略の長九の和音、ファ♯‐ラ♮‐ド♮‐ミ♮）が鳴

らされるのである。その後、I の和音（ソ♭‐シ♭‐レ♭）から第 3 音が上方変位した VI7

の和音（ミ♭‐ソ♮‐シ♭‐レ♭）へ進行し、I の和音によって曲が終えられている。（譜

例 5.22 を参照） 

 

 

 [31] Sol♭: I                  ♮V9                  I 

 

 [34]      VI7                I 

 

譜例 5.22 フォーレ、《5 つの「ヴェネツィアの」歌》の〈グリーン〉より第 31～37 小節（ルフェーヴル

の和音記号による） 

 

（6）VII 度の「半音音階の和音」 

 『歌曲集第 3 集』において、VII 度の「半音音階の和音」は、♮VII、♭VII または♭vii

の和音のかたちで用いられ、完全終止の前または V の和音の直前に置かれることが多い。 
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a) ♮VII の和音 

《憂鬱》の第 12 小節では、イ短調の♮VII の和音（♮ソ‐シ‐レ‐ファ）が i-III-v-III-i

の和声進行に続いて、V の和音の直前に置かれている（i-III-v-III-i-♮VII-V）。第 9 小節か

ら第 14 小節までのフレーズに現れる v の和音については、すでに V 度の変位和音の使用

例についての項目で説明した（譜例 5.4 を参照）。なお、第 32～37 小節において、第 9～

14 小節と全く同じフレーズが繰り返されるため、第 35 小節においても♮VII の和音を聴く

ことができる。 

《消えない香り》の第 18 小節においても、♮VII の和音がドミナントの和音の直前に置

かれている。ト長調の第 18～20 小節では、♮VII の和音（ファ♮‐ラ‐ド‐ミ）は ii の和

音から接続され、V7 の和音に連結されている。この V7 の和音は、導音が解決されないま

ま、II7 の和音から I の和音へ進み、フレーズが閉じられている（ii-♮VII -V7-(I)-II7-I）。

♮VII の和音は、サブ・ドミナントの和音のように V7 の和音の直前に置かれ、色彩に変化

を加える役割を果たしているように思われる。 

 

b) ♭VII の和音 

《シャイロック》の〈歌〉の第 35 小節では、変ロ長調の♭VII の和音（ラ♭‐ド‐ミ♭）

が聴こえる。♭VII の和音は、I の和音と第 3 音が上方変位した VI の和音（ソ‐シ♮‐レ）

が 3 度進行で繰り返された後に現れ、IV-V9-I-V の半終止の前に置かれている（I-VI7-I-VI9-

♭VII-IV-V9-I-V）。（譜例 5.23 を参照） 

同様に《9 月の森で》においても、変ト長調の♭VII の和音（ファ♭-ラ♭-ド♭）が IV-V

の半終止の前に置かれている。変ト長調の♭VII-IV-V の和音連結は、第 5～6 小節、第 22

～23 小節及び第 45～46 小節においても聴くことができる。 

 

 

 [33] Si♭: I       VI7           I          VI9           ♭VII 
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 [36]    IV       V9           I          V7            iii         IV 

譜例 5.23 フォーレ、《シャイロック》の〈歌〉より第 33～38 小節（ルフェーヴルの和音記号による） 

 

《5 つの「ヴェネツィアの」歌》の〈ひそやかに〉の第 14 小節では、変イ短調の♭VII7

の和音（ソ♭‐シ♭‐レ♭‐ファ♭）が V9の和音の直前に置かれている。♭VII7 の和音

は、III の和音（ド♭-ミ♭-ソ♭）から接続され、V9の和音の直前で色彩に変化を加えるた

めに鳴らされているようである。 

《5 つの「ヴェネツィアの」歌》の〈やるせない夢心地〉では、♭VII の和音が度々現

れる。〈やるせない夢心地〉での♭VII の和音に共通するのは、長調で用いられていること

と必ずドミナントの和音の前で鳴らされていることである。第 18 小節と第 23 小節では、

変ニ長調の♭VII7 の和音（ド♭‐ミ♭‐ソ♭‐シ♭♭）が V(7)の和音の直前で鳴らされ

る。また、第 36 小節においても同様に、変ハ長調において、♭VII の和音（シ♭♭‐レ♭

‐ファ♭‐ラ♭♭）が ii7 の和音を挟んで V7 の和音の前に置かれている（♭VII-ii7-V7）。 

〈ひそやかに〉と〈やるせない夢心地〉と同様に《牢獄》においても、♭VII7 の和音が

V7 の和音の直前に置かれている。第 12～14 小節では、第 12 小節で変ホ短調の♭VII7 の

和音（レ♭‐ファ‐ラ♭‐ド♭）が V7 の和音に接続された後に、偽終止へ向かっている

（♭VII-V7-IV9-V7-VI）。《牢獄》での♭VII の和音は、第 3 音が上方変位された IV9（ド♮

‐ミ♭‐ソ♭‐シ♭）の和音とともに、色彩を加える働きをしているようである。 

さらに、《夕べ》の第 28 小節では、変ニ長調の♭VII の和音が根音省略された長九の和

音で現れる。この♭VII9の和音（ミ♭‐ソ♭‐シ♭♭‐レ♭）は、第 5 音が下方変位した

ºiii7 の和音（ファ‐ラ♭‐ド♭‐ミ♭）から接続され、第 3 音が下方変位した v の和音（ラ

♭‐ド♭‐ミ♭）に連結されている（ºiii7-♭VII9-v）。このような変位和音の連続は、調

性を不安定にさせると同時に転調が起こりやすい環境を与えているように思われる。（譜例

5.24 を参照） 
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Ré♭: ºiii ♭VII9   v   fa♯: III9   V7    I        i     III7  Ré♭:♭ii 

譜例 5.24 フォーレ、《夕べ》より第 28～30 小節（ルフェーヴルの和音記号による） 

 

c) ♭vii の和音 

ハ短調の《墓地で》（原調はホ短調）では、♭vii の和音が度々用いられ、導音を鳴らす

ことをできる限り避けると同時に、導音が鳴らされるのを先延ばしにしているようである。

♭vii の和音は、たいてい III の和音、i の和音または VI の和音に連結されている（第 5 小

節、第 9 小節及び第 28～31 小節を参照）。また、《墓地で》では、前述したように第 3 音

が下方変位した v の和音もしばしば使用されている。 

 

5.3 転調 
 

 『歌曲集第 3 集』においても、『歌曲集第 1 集』で時折みられた 3 度調への転調や反復

進行による転調は見かけなくなる一方で、共通和音による転調が頻繁にみられた。とくに

変位和音や「半音音階の和音」を用いない共通和音による転調においても、より遠い調へ

の転調が頻繁に行われ、より短いスパンで、そして転調方法は複雑さを増しているようで

ある。とりわけ、エンハーモニックや「仮想和音」、第 3 音が変位された変位和音を用い

た転調がより頻繁にみられるようになると同時に、円滑でありながらも大胆な転調が多く

なるのである。すなわち、遠隔調への転調ばかりでなく、シャープ系の調からフラット系

の調への転調（あるいはフラット系の調からシャープ系の調への転調）も実施されている。 

 本項目においても、第 3 章及び第 4 章と同様に、変位和音による転調、「半音音階の和

音」による転調、エンハーモニックによる転調と「仮想和音」による転調を中心にみてい

くことにする。 
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5.3.1 変位和音による転調 

 

（1）三和音を共通和音とした転調 

 《5 つの「ヴェネツィアの」歌》の〈マンドリン〉の第 9 小節では、第 3 音が上方変位

したト長調の III の和音（シ‐レ♯‐ファ♯）を嬰ヘ長調の IV の和音とみなして、ト長調

から嬰ヘ長調へ遠隔転調が行われている。ト長調と嬰ヘ長調の共通和音であるシ‐レ♯‐

ファ♯の長三和音は、ト長調の II7 の和音（ラ‐ド♯‐ミ‐ソ）から接続され、嬰ヘ長調

では、IV の和音（＝ト長調の III の和音）から V9-vi の偽終止へ向かっている（譜例 5.25

を参照）。また、第 35 小節においても、第 9 小節と同様の方法での転調がみられる。 

 
 [7] Sol : IV   I       ii7    v7        I      ii7     I     II7 

 

 [9]        III 

     Fa♯:  IV          V9             vi                      IV 

譜例 5.25 フォーレ、《5 つの「ヴェネツィアの」歌》の〈マンドリン〉より第 7～10 小節（ルフェーヴル

の和音記号による） 

 

《水面を漂う花》の第 21 小節では、第 5 音が上方変位したホ短調の ii の和音（ファ♯

‐ラ‐ド♯）を介して、ニ長調へ転調している。ホ短調の ii の和音は、ニ長調の iii の和

音と共通する和音である。 
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 《いちばん楽しい道》では、第 8 小節において変ニ長調から変イ長調へ転調している。

第 8 小節で鳴らされる変ニ長調の V7 の和音は、第 3 音が上方変位した VI の和音（シ♭

‐レ♮‐ファ）に連結されている。この VI の和音は、同じく第 3 音が上方変位した変イ長

調の II の和音と共通する和音と考えることができる。変イ長調の II の和音は、その後 ii7

の和音（シ♭‐レ♭‐ファ‐ラ♭）に連結され、偽終止へと向かっている（譜例 5.26 を参

照）。 

 

 
 [7] Ré♭:  V9           vi     V7         VI 

La♭: II         ii7        V7 

 

 [10]    vi         IV         V7        ii7         vi 

譜例 5.26 フォーレ、《いちばん楽しい道》より第 7～12 小節（ルフェーヴルの和音記号による） 

 

（2）七の和音及び九の和音を共通和音とした転調 

《5 つの「ヴェネツィアの」歌》の〈ひそやかに〉の第 8 小節では、ト短調の III7 の和

音（シ♭‐レ‐ファ♮‐ラ♭）をヘ短調の IV7 の和音との共通和音と考えることによって、

ト短調からヘ短調へ転調されている。短調の IV 度の和音は通常短三和音であるが、〈ひそ

やかに〉では、第 3 音が上方変位されている。ヘ短調の IV7 の和音は、V9の和音（ミ‐ソ

‐シ♭‐レ♭）に連結された後に第 3 音が上方変位した I の和音（ファ‐ラ♮‐ド）へ進行

している。 
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《夕べ》においても同じく、III7 の和音を共通和音とする転調が行われている。《夕べ》

の第 11～12 小節では、第 3 音が上方変位した変ヘ長調の III7 の和音（ラ♭‐ド♮‐ミ♭‐

ソ♭）を変ニ長調の V7 の和音とみなして、変ヘ長調から変ニ長調へ転調されている。こ

の変ニ長調の V7 の和音は、I の和音に解決されている。（譜例 5.27 を参照） 

 《9 月の森で》の第 7 小節では、第 3 音が上方変位した変ト長調の II7 の和音（ラ♭‐

ド♮‐ミ♭‐ソ♭）を 2 つの調に共通する和音とみなして、変ニ短調に転調している。変

ト長調の II7 の和音は、変ニ短調では V7 の和音にあたり、この V7 の和音は VI の和音に

連結されている。 

 

 

 [7] Ré♭:  I                         Mi♭: I7       II7         IV7 

 
 [9]        V7       ♭II 

Fa♭: I        ii7      I7      IV                  III7 

                                               Ré♭: V7 
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 [12] Ré♭:  I              V 

譜例 5.27 フォーレ、《夕べ》より第 9～13 小節（ルフェーヴルの和音記号による） 

 

 《水面を漂う花》の第 29 小節では、嬰ヘ長調の I7 の和音（ファ♯‐ラ♯‐ド♯‐ミ）

を介してイ長調に転調している。嬰ヘ長調の I7 の和音は、イ長調では第 3 音が上方変位

した VI7 の和音とみなすことができる。 

 《シャイロック》の〈マドリガル〉の第 41～42 小節では、第 3 音が上方変位したイ短

調の IV9（レ‐ファ♯‐ラ‐ド‐ミ♭）の和音を介して、主調のヘ長調へ帰調している。

イ短調の IV9の和音は、第3音が上方変位したヘ長調のVI9の和音と共通する和音である。

この VI9 の和音の後には、ヘ長調の完全終止 V7-I が続き、さらにもう一度完全終止

（II7-V7-I）を聴かせることによって、曲が終えられている。 

 

5.3.2「半音音階の和音」による転調 

 

変ホ長調の《薔薇》（原調はヘ長調）の第 7 小節では、変ホ長調の♭VI の和音を変ト長

調との共通和音とみなすことによって、変ホ長調から変ト長調へ転調されている。変ホ長

調の♭VI の和音（ド♭‐ミ♭‐ソ♭）は、変ト長調の IV の和音と考えられる。 

《5 つの「ヴェネツィアの」歌》の〈マンドリン〉の第 37 小節では、嬰ヘ長調の♮II の

和音（ソ♮‐シ‐レ♮）をト長調の I の和音とみなすことによって、嬰ヘ長調から主調であ

るト長調に帰調している。（譜例 5.28 を参照） 

《5 つの「ヴェネツィアの」歌》の〈ひそやかに〉の第 21 小節では、第 3 音と第 5 音

が上方変位された変ニ長調の VII7 の和音（ド‐ミ♮‐ソ♮‐シ♭）を変ト長調の♮IV7 の和

音とみなすことによって、変ニ長調から変ト長調へ転調している。変ト長調の♮IV7 の和音
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は V7 の和音へ連結されている。 

 

 
[35] Fa♯: IV         V9             vi 

 

 [37]   ♮II 

     Sol : I         vi7   iii    I           vi7   iii    I 

譜例 5.28 フォーレ、《5 つの「ヴェネツィアの」歌》の〈マンドリン〉より第 35～39 小節（ルフェーヴ

ルの和音記号による） 

 

《5 つの「ヴェネツィアの」歌》の〈グリーン〉の第 15 小節目では、変ロ長調から変ト

長調（主調）への遠隔転調が「半音音階の和音」を介して行われている。第 14 小節の第 3

拍目において、第 5 音が上方変位した変ロ長調の II9の和音（根音省略、ミ♮‐ラ♭（ソ♯）

‐シ♭‐レ♭）が鳴らされた後に♭III9 の和音（レ♭‐ファ‐ラ♭‐ド♭‐ミ♭）が続い

ている。この♭III9の和音は、変ト長調の V9の和音と読みかえられ、vi の和音に解決され

ている。（譜例 5.29 を参照） 
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 [14] Si♭: V7       vi        II9        ♭III9  

                                     Sol♭: V9       vi7 

譜例 5.29 フォーレ、〈グリーン〉より第 14～15 小節（ルフェーヴルの和音記号による） 

 

《5 つの「ヴェネツィアの」歌》の〈やるせない夢心地〉では、第 16 小節の第 1～2 拍

でニ短調の IV の和音（ソ‐シ♮‐レ）が鳴らされた後に、♭V7 の和音（ラ♭‐ド♮‐ミ♭

‐ソ♭）を介して、変ニ長調へ転調されている。ニ短調の♭V7 の和音は、変ニ長調の V7

の和音と共通する。なお、ルノルマンがフォーレの歌曲について指摘しているように、変

ニ長調の V7 の和音は I の和音へ連結されてはいるものの、V7 の和音の和音構成音はそれ

ぞれ別の声部へ進み、導音は主音に解決されていない。178また、第 27 小節では、変ニ長

調の♭III の和音（ファ♭‐ラ♭‐ド♭）を介して変ハ長調へ転調されている。変ニ長調の

♭III の和音は、V7 の和音から連結されている（V の和音から III 度の和音への和声進行

は、フォーレの『歌曲集』において頻繁にみられる 3 度進行である）。この♭III の和音は、

変ハ長調の IV の和音と共通する。そして第 45 小節では、ト長調の♭II7 の和音（現代和

声では、ナポリの II 度と考えることができる）を変ニ長調の V7 の和音と共通する和音と

みなして、ト長調から変ニ長調へ遠隔転調している。 

《夕べ》においても、♭II の和音を介して、変ホ長調から変ヘ長調への遠隔転調が行わ

れている。第 9 小節では、変ホ長調の V7 の和音から♭II の和音（ファ♭‐ラ♭‐ド♭）

へ連結されている。この♭II の和音は、変ヘ長調の I の和音とみなすことができる。（譜例

5.27 を参照） 

《アルペッジョ》の第 24 小節では、ト長調の♯IV9 の和音（長九の和音の根音省略形、

                                                   
178 R. Lenormand, Étude sur l’harmonie moderne (Paris: Éditions Max Eschig, 1971 
[1913]), pp. 21-31. 
ルノルマンは、『歌曲集第 3 集』に所収された歌曲から、《墓地で》と《消えない香り》の例を

挙げている。 
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ミ♯‐ソ♯‐シ‐レ♯）を介して、ト長調から嬰ヘ長調への遠隔転調が行われている。ト

長調の I-III-I-III の 3 度の和声進行から続く♯IV9の和音は、嬰ヘ長調では V9の和音と読

みかえることができる。この嬰ヘ長調の V9の和音は、I の和音に連結されている（譜例 5.30

を参照）。 

 

 

 [18]                                                 Sol :  I 

 
 [21]          III            I                            III 

 
 [24]  ♯IV9 

    Fa♯: V9                             I                vi     IV 

譜例 5.30 フォーレ、《アルペッジョ》より第 18～26 小節（ルフェーヴルの和音記号による） 
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5.3.3 エンハーモニックによる転調 

 

 《5 つの「ヴェネツィアの」歌》の〈グリーン〉の第 10～11 小節では、2 つの調に共通

する和音を異名同音で読みかえることによって、変ト長調からロ短調へ転調されている。

第 10 小節で変ト長調のフレーズが I の和音（ソ♭‐シ♭‐レ♭）によって終えられた後

に、この I の和音をロ短調の V の和音（ファ♯‐ラ♯‐ド♯）と読みかえているのである。

ロ短調の V の和音は、III の和音（レ‐ファ♯‐ラ）へ連結されている。 

 一方、《夕べ》では、2 つの調に共通する変位和音を異名同音で読みかえることによって、

変ニ長調から嬰ヘ短調への転調が行われている。第 28 小節の第 3 拍目で鳴らされる第 3

音が下方変位した変ニ長調の v の和音（ラ♭‐ド♭‐ミ♭）をソ♯‐シ‐レ♯と読みかえ、

第 5 音が上方変位した嬰ヘ短調の ii の和音（ソ♯‐シ‐レ♯）とみなしている（譜例 5.24

を参照）。 

 《9 月の森で》においても、異名同音による転調を確認することができる。第 31 小節で

は、変ハ長調の IV の和音（ファ♭‐ラ♭‐ド♭）をイ長調の V の和音（ミ‐ソ♯‐シ）

に読みかえることによって、変ハ長調からイ長調へ転調されている。（譜例 5.31 を参照）。 

 

 [30] Do♭:  V9                   I7      v7     IV  La : V     V9  

 

 [33]        I                      IV    Si : V        V9  

譜例 5.31 フォーレ、《九月の森で》より第 30～34 小節（ルフェーヴルの和音記号による） 
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5.3.4「仮想和音」による転調 

 

変ロ短調の《涙》（原調はハ短調）の第 16～17 小節では、嬰ヘ短調からロ短調への転調

が行われている。第 16 小節において嬰ヘ短調の i の和音（ファ♯‐ラ‐ド♯）が聴こえた

後、第 16 小節の第 3 拍目でレ‐ファ♯‐ラ♯の和音が鳴らされる。レ‐ファ♯‐ラ♯の

和音を「仮想和音」とみなせば、この和音の構成音のうちレとファ♯の音をそのまま残し、

ラ♯の音を次に鳴らされるロ短調の i の和音（シ‐レ‐ファ♯）のシへの倚音と考えるこ

とができる。 

 《5 つの「ヴェネツィアの」歌》のニ短調の〈クリメーヌにて〉（原調はホ短調）の第

22～23 小節では、「仮想和音」を介して変ロ長調からハ短調へ転調されている。第 22 小

節の第 7～9 拍目で鳴らされる変ロ長調の I の和音（長七の和音、シ♭‐レ‐ファ‐ラ）

のうち、レとファの音をそのまま残し、シ♭とラの音を次の小節で鳴らされるハ短調の V7

の和音（ソ‐シ♮‐レ‐ファ）のシ♮とソの音への倚音とみなすことによって、転調が実現

されているのである（譜例 5.3 を参照）。また、第 49～51 小節では、直前の調であるイ短

調の の和音（ド‐ミ‐ソ♯）を「仮想和音」として、嬰ハ短調への転調が行われて

いる。この転調では、イ短調の の和音のうち、ミとソ♯の音をそのまま残し、ドの

音を嬰ハ短調の i の和音（ド♯‐ミ‐ソ♯）のド♯の音への倚音とみなすことができる。

（譜例 5.32 を参照） 

 

 
 [48] la : i                                     do♯: i 
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 [52]  III              IV7            III7 

                                   La : V7            ♭II7 

譜例 5.32 フォーレ、《5 つの「ヴェネツィアの」歌》の〈クリメーヌに〉より第 48～55 小節（ルフェー

ヴルの和音記号による） 

 

 《5 つの「ヴェネツィアの」歌》の〈やるせない夢心地〉の第 11～12 小節では、第 3

音が下方変位した変ニ長調の i の和音（レ♭‐ファ♭‐ラ♭）を「仮想和音」とみなして、

変ニ長調からホ長調へ転調している。第 11 小節の第 3 拍目で鳴らされる変ニ長調の i の和

音の和音構成音のうち、レ♭とファ♭の音をそれぞれド♯とミの音に異名同音で読みかえ、

ラ♭の音をホ長調の IV の和音（ラ‐ド♯‐ミ）の構成音であるラの音への倚音と考えて

いるのである（譜例 5.20 を参照）。このように、異名同音で和音構成音を読み換えること

によって、フラット系の調からシャープ系の調への遠隔転調が実現されている。 

 同様に《アルペッジョ》においてもフラット系の調からシャープ系の調への遠隔転調が

行われている。第 32小節の第 4～6拍で鳴らされるレ‐ファ‐ラ‐ドの和音を「仮想和音」

とみなし、変ロ長調からホ長調へ転調されている。「仮想和音」のレ‐ファ‐ラ‐ドの和音

構成音のうち、ラの音をそのまま残し、レ、ファとドの 3 音を、それぞれ次に鳴らされる

ホ長調の V7 の和音（シ‐レ♯‐ファ♯‐ラ）のレ♯、ファ♯とシの音への倚音とみなす

ことができる。（譜例 5.33 を参照） 
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 [31] Si♭: I       ii7       V7       iii                  Mi : V7 

 
 [33]     I 

譜例 5.33 フォーレ、《アルペッジョ》より第 31～34 小節（ルフェーヴルの和音記号による） 

 

5.4 和声進行 
 

5.4.1 3 度進行 

 

『歌曲集第 3 集』においても、III 度の和音が頻繁に使われていることは、上述の通り

である。そのために、3 度の和声進行においても、III 度の和音が用いられることが多い。

『歌曲集第 2 集』の分析においてもすでに指摘したが、『歌曲集第 3 集』においても同様

に、V の和音から III 度の和音への 3 度進行や I 度の和音と III 度の和音の交代がとりわけ

多くみられる。『歌曲集第 3 集』において興味深いのは、I 度の和音や III 度の和音が変位

和音や「半音音階の和音」のかたちでも現れることである。その他に、2 度進行と 5 度連

鎖による和声進行がみられる。 

 

（1）I 度の和音と III 度の和音の交代 

 《憂鬱》の第 9～12 小節及び第 32～35 小節では、イ短調の i の和音と III の和音による
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3 度進行を確認することができる。「半音音階の和音」の使用例についての項目ですでに指

摘したように、この 3 度進行では、第 3 音が下方変位された v の和音が III の和音に挟ま

れている。この場合、i-III-v-III-i の 3 度の和声進行と 3 度音が下方変位した v の和音が用

いられることによって、数小節後に鳴らされる V の和音が現れるまで、和声の面では調が

はっきりしない印象を与えている。（譜例 5.4 を参照） 

 《5 つの「ヴェネツィアの」歌》の〈マンドリン〉においても、変ロ長調の I-iii-I-iii の

3 度進行が第 24～25 小節に現れる。I の和音と iii の和音の交代の後に、第 25 小節では

vi の和音がつけ加えられ、I-iii-I-iii-vi-I のように和音連結されている。また、第 37 小節

から最終小節の第 39 小節（ト長調）では、I-vi7-iii-I のように、I-iii-I の和声進行のなか

に vi の和音が入れ込まれている。 

 《アルペッジョ》の第 20～23 小節では、ト長調の I の和音と III の和音の交代がみられ

る（I-III-I-III）。I の和音と第 3 音が上方変位した III の和音（シ‐レ♯‐ファ♯）の 3 度

進行は、まどろむような雰囲気を生み出す。そのうえ、ト長調であるのは第 20～23 小節

の 4 小節間のみで、第 24 小節では「半音音階の和音」（♯IV9）を共通和音として嬰ヘ長

調に転調されている。（譜例 5.30 を参照） 

 その他に、《5 つの「ヴェネツィアの」歌》の〈やるせない夢心地〉では、「半音音階の

和音」を含んだ 3 度による和声進行がみられる。第 9～11 小節では、変ニ長調で i-♭III-I

のように和音連結されている。第 3 音が下方変位した i の和音（レ♭‐ファ♭‐ラ♭）と

♭III の和音は、それぞれ変位和音と「半音音階の和音」とみなすことができる。（譜例 5.20

を参照） 

 

（2）歌曲の冒頭に現れる I 度の和音と III 度の和音による 3 度進行 

《シャイロック》の〈歌〉の第 1～4 小節では、変ロ長調の I の和音と iii の和音の交代

がみられる。I の和音と iii の和音による 3 度進行は、歌曲の冒頭の他に第 6～７小節、第

28～29 小節及び第 31～32 小節においても確認することができる。〈歌〉の随所にみられ

る、この 3 度進行は、和声の面では和声進行の方向性が見えない一方で、ゴンドラが波上

で揺れる様子が和声的に表現されているかのようである。（舞台音楽《シャイロック》の舞

台は、イタリアのヴェネツィアである。）（譜例 5.34 を参照） 
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 [1] Si♭: I       iii          I         iii           I         iii 

 
 [4]     I                                    IV         I           iii 

譜例 5.34 《シャイロック》の〈歌〉より第 1～6 小節（ルフェーヴルの和音記号による） 

 

 《5 つの「ヴェネツィアの」歌》の〈ひそやかに〉では、《5 つの「ヴェネツィアの」歌》

の〈マンドリン〉においても指摘したように、I-iii-I-iii の 3 度進行が冒頭の第 1～4 小節

及び第 31～32 小節にみられる。〈ひそやかに〉では、〈マンドリン〉と異なって、iii の和

音の代わりに iii7 の和音が用いられている。さらに、変ホ長調の第 1～4 小節では

I-iii7-I-iii7 の和声進行に続いて、ii7 の和音がつけ加えられている（譜例 5.15 を参照）。一

方、変ハ長調の第 31～32 小節では、I(7)-iii-I-ºiii-I のように、減三和音の III 度の和音が

含まれている。 

また、《伴奏》の第 1～5 小節では、変ト長調において I-III-♮I7-I のように I 度の和音と

III 度の和音が交互に鳴らされている（譜例 5.19 を参照）。III の和音（シ♭‐レ♮‐ファ）

は、第 3 音が上方変位した長三和音であり、♮I の和音（ソ♮‐シ♮‐レ♮‐ファ）は「半音

音階の和音」である。 
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（3）V 度の和音から III 度の和音への 3 度進行 

 《シャイロック》の〈歌〉の第 26 小節では、変ロ長調の V7 の和音が iii の和音に連結

し、さらにその後に V7 の和音から I の和音の完全終止が続いている。ここでは、V-iii の

和声進行を完全終止の直前に置くことによって、主和音が鳴るのを遅らせているようであ

る。一方、第 14～17 小節では V の和音と iii の和音の交代が続き、第 18 小節で V7 の和

音から vi の和音への偽終止によって終えられるまで、数小節にわたって繰り返されている。

このような V の和音と iii の和音の連結の繰り返しは『歌曲集第 2 集』ではみられなかっ

た特徴である。また、この部分では、歌の旋律ではイ短調の下行音階が聴こえ（第 15～16

小節）、歌の旋律とピアノの伴奏が分離されて調が拮抗しているような印象を受ける。（譜

例 5.35 を参照） 

 《5 つの「ヴェネツィアの」歌》の〈ひそやかに〉においても、V-iii の 3 度進行がみら

れた。〈ひそやかに〉の第 25～26 小節では、変ト長調において V7-iii-v7-iii のように 3 度

進行が繰り返されている。 

 《5 つの「ヴェネツィアの」歌》の〈やるせない夢心地〉においても、V の和音から iii

の和音への 3 度進行が確認されることは、すでに他の項目で指摘した通りである。第 48

～49 小節では、変ニ長調の V7 の和音から iii の和音へ進行し、その後、V7-I の完全終止

で曲が終えられている（V7-iii-V7-I）。一方、第 27 小節では、変ニ長調の V7 の和音から

♭III の和音へ 3 度進行を確認することができる。（この♭III の和音を介して、変ニ長調か

ら変ハ長調への転調が実現されていることは、「半音音階の和音」による転調の項目におい

てすでに指摘した。）そして、第 38～39 小節では、V7 の和音から iii の和音への 3 度進行

の間に、第 5 音が上方変位したドミナントの和音が一瞬聴こえることもすでに確認した。 

 

 

 [13] Fa : I                     Si♭: V7     iii7                      iii 
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 [16]   V          iii           V7         iii            V7        vi 

譜例 5.35 フォーレ、《シャイロック》の〈歌〉より第 13～18 小節（ルフェーヴルの和音記号による） 

 

 《アルペッジョ》の第 31～32 小節においても、変ロ長調の V7-iii の 3 度進行を確認す

ることができる（譜例 5.33 を参照）。第 32 小節では、変ロ長調の iii の和音が鳴らされた

後、「仮想和音」による転調によって、変ロ長調からホ長調へ転調されている。 

 《伴奏》の第 25～30 小節においても同様に、変ニ長調の V7-iii の和声進行が 2 度繰り

返されている。また、第 32～34 小節では、変ハ長調において第 3 音が上方変位された III

の和音（ミ♭‐ソ♮‐シ♭）が V7 の和音の前後で鳴り響いている（III-V7-III）。 

 また、《薔薇》と《水面を漂う花》では、「半音音階の和音」を用いた 3 度進行の和音

連結がみられる。変ホ長調の《薔薇》（原調はヘ長調）では、III 度の「半音音階の和音」

の使用例についての項目ですでに指摘したように、V の和音から♮III の和音への 3 度進行

を第 31～32 小節及び第 35～36 小節で確認することができる。（譜例 5.21 を参照） 

《水面を漂う花》では、V の和音から の和音の他に、「半音音階の和音」である♭

III の和音への 3 度進行もみられた。第 8～9 小節では、ロ短調で V7 の和音から の和

音（レ‐ファ♯‐ラ♯）へ向かい（譜例 5.18 を参照）、第 35～36 小節では、ハ長調で V7

の和音が♭III の和音（ミ♭‐ソ‐シ♭）に連結されている。 

 

（4）その他の 3 度進行 

 《シャイロック》の〈歌〉の第 24～25 小節では、変ロ長調の IV の和音と vi の和音が

交互に 2 度繰り返され、その後 V7 の和音から iii の和音へ連結されている。（V7 の和音か

ら iii の和音への 3 度進行については、前項目で触れた。）また、第 8～9 小節及び第 33～

34 小節で確認することのできる I の和音と VI7 の和音による 3 度進行については、すで

に変位和音の使用についての項目において指摘した通りである。（譜例 5.23 を参照） 



232 
 

5.4.2 2 度進行 

 

《シャイロック》の〈歌〉では、しばしば 2 度進行がみられる。第 10～13 小節では、

ヘ長調で iii-ii7-iii-vi7-iii-ii7-I のように和声が進行し、ドミナントの和音が現れないまま、

主和音によってフレーズが閉じられる（譜例 5.36 を参照）。第 21～22 小節においても、

同じような 2 度進行がみられる。変ホ長調の iii の和音と ii7 の和音の交代が 2 度繰り返さ

れ、半終止でフレーズが閉じられている（iii-ii7-iii-ii7-V）。 

 

 [10] Fa : iii       ii7            iii         vi7           iii          ii7 

 

 [13]    I                    Si♭: V7       iii7                         iii 

譜例 5.36 フォーレ、《シャイロック》の〈歌〉より第 10～15 小節（ルフェーヴルの和音記号による） 

 

《5 つの「ヴェネツィアの」歌》の〈グリーン〉の第 1～3 小節及び第 23～25 小節では、

変ト長調で I-ii7-II9-I-II7-iii のように 2 度の和声進行が続いている。興味深いのは、ii7 の

和音（ラ♭‐ド♭‐ミ♭‐ソ♭）から II9の和音（ド♮‐ミ♭‐ソ♭‐シ♭）への連結のよ

うに、同じ II 度の和音が連続して鳴らされることである（譜例 5.36 を参照）。また、〈グ

リーン〉では、第 6 小節においても同様に 2 度の和声進行が続く。ここでは、変ト長調で

v7-vi-v7-IV-v7 のように、第 3 音が下方変位した v の和音が用いられ、第 7 小節の第 2 拍

目において V7 の和音が響くまで、調の確定を遅らせている。 
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 [1] Sol♭:  I                     ii7     II9      I     II7 

 
 [3]      iii 

譜例 5.36 フォーレ、《5 つの「ヴェネツィア」の歌》の〈グリーン〉より第 1～4 小節（ルフェーヴルの

和音記号による） 

 

《消えない香り》では、III 度の変位和音の使用例の項目ですでに指摘した通り、全音音

階や半音音階で書かれた歌の旋律に対応するために、ホ長調の第 4～5 小節では III7-II7-I

のように和声づけされ、また同じくホ長調の第 6～7 小節では II7-III7-IV7 のように七の

和音が連続して連結されている。 

 

5.4.3 5 度連鎖による和声進行 

 

『歌曲集第 3 集』では、第 1 集及び第 2 集で確認したような 5 度連鎖の和声進行をすべ

て用いた歌曲の例を挙げることはできないが、5 度連鎖の和声進行を部分的に用いた例を

《薔薇》に見つけることができる。変ホ長調の《薔薇》（原調はヘ長調）の第 5～6 小節で

は、iii-vii-II7-ii-V7 のように 5 度進行がみられる。（譜例 5.37 を参照） 
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 [4] Mi♭: iii        I      iii      vii      II7     ii           V7 

譜例 5.37 フォーレ、《薔薇》より第 4～6 小節（ルフェーヴルの和音記号による） 

 

 

まとめ 

 

本章においても、ルフェーヴルが『和声論』（1889）において考案した和音記号を用い

ての和声分析を試みた。『歌曲集第 3 集』においても、フォーレの歌曲の和声語法は、ル

フェーヴルの和声概念の範疇で解釈することが可能であり、『歌曲集第 1 集』及び『歌曲

集第 2 集』よりもむしろ適合しているようでさえある。ルフェーヴルの和音記号に従えば、

フォーレは、以前にも増して、変位和音と「半音音階の和音」を多く用いるようになり、

また転調方法に関しても、「仮想和音」による転調方法がより採用されるようになるのであ

る。そして、ルフェーヴルの和声概念の範疇で考えなければ、歌曲の中で多用される変位

和音と「半音音階の和音」を和声的に処理することは難しいだろう。ルフェーヴルの『和

声論』（の基礎部分）と同時代に出版されたパリ音楽院公式の和声論の考えに従うならば、

変位和音が連続して何度も鳴らされる部分では、いくつかの和音ごとにごく短い転調が行

われているとみなさなければならなくなるからである。 

すでに記述したように、『歌曲集第 3 集』で確認することのできた変位和音と「半音音

階の和音」の種類は、『歌曲集第 2 集』と比較しても格段に増加すると同時に複雑になっ

ていく。変位和音と「半音音階の和音」は、もはや和声の色彩にアクセントを与えるため

に単独で使用されるのではなく、通常の和音といくつかの変位和音及び「半音音階の和音」

が連続的に組み合わされて使用されるようになるのである。たいてい、これらの変位和音

や「半音音階の和音」は、完全終止や偽終止、あるいは例外的に III 度の和音に解決され
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る V 度の和音の直前か、あるいは V 度の和音とサブ・ドミナントの和音に挟まれるように

配置され、V 度の和音が鳴らされるのを先延ばしさせるような印象さえ抱かせる。 

第 3 音が上方・下方変位された変位和音がフォーレの歌曲において頻繁にみられること

は、すでに第 3 章及び第 4 章においても述べてきた通りであるが、『歌曲集第 3 集』にお

いても同様に、第 3 音が変位した和音がしばしば確認された。様々な種類の変位和音のう

ち、『歌曲集第 3 集』に特徴的なのは、第 3 音が上方変位した III の和音と第 3 音が下方変

位した v の和音だろう。第 3 音が上方変位した III の和音については、単独で V 度の和音

の前後で鳴らされる他に、共通和音による転調の際の 2 つの調に共通する和音として用い

られることもある。また、第 3 音が下方変位した v の和音については、『歌曲集第 2 集』

に所収された《ある日の詩》においても頻繁に確認された和音であるが、『歌曲集第 3 集』

では、新たに v の和音と I 度の和音の交代がみられたと同時に、第 3 音そのもの（導音）

を省略した V 度の和音も多用されていた。ただし、フォーレは、V 度の和音に可能な変位

を試みていく中で、♯V、♭V や♮V のような V 度の「半音音階の和音」を全く用いなかっ

た。一方、『歌曲集第 3 集』にみられる「半音音階の和音」の特徴については、VII 度の「半

音音階の和音」の使用が増加したことが挙げられるだろう。 

上記のような『歌曲集第 3 集』における変位和音と「半音音階の和音」の使用法の特徴

から見えてくることは、フォーレの歌曲においては、もはや変位和音や「半音音階の和音」

が、任意の調にもともと存在する、如何なる変位記号も付加されていない和音と何ら変わ

ることなしに、意のままに操られているような印象を受けるということである。とりわけ、

『歌曲集第 3 集』では、歌の旋律に重ねるように和声づけがされることが増え、その結果

として様々な変位和音が連続的に使用されることとなる。しかしながら、ルフェーヴルの

和音記号に従えば、如何なる転調も生じることはないのである。 

和声進行の面では、全体的に III 度の和音を介した 3 度による和声進行の増加がみられ

た。とりわけ『歌曲集第 3 集』においては、V 度の和音から III 度の和音への進行及び III

度の和音から V 度の和音への 3 度進行や、フォーレの歌曲の冒頭でよく聴かれる I 度の和

音と III 度の和音の交代がさらに見かけられるようになった。 

転調方法においては、「仮想和音」による転調がますます増え、フラット系からシャープ

系の調への転調（あるいはシャープ系からフラット系の調への転調）やより遠い調への遠

隔転調が確認された。フォーレは、第 3 音が変位された変位和音（三和音ばかりでなく、

七の和音も含む）を共通和音とした転調や「仮想和音」による転調の手法を駆使すること
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によって、おそらく、より円滑に遠隔調への転調を実現させることに成功しているようで

ある。 

このように、『歌曲集第 3 集』では、第 3 音が上方・下方変位された変位和音や「半音

音階の和音」とそれらの和音の連続、V 度の和音の第 3 音下方変位とその省略、及び 3 度

進行などによって、和声の面では主調の特徴が見えづらくなっていくことが確認された。

しかしながら、和音構成音に付加された変位記号が多くなろうとも、フォーレの歌曲がル

フェーヴルの和音記号の範囲内で和声的に解釈され得ることを考慮すれば、ルフェーヴル

の和声概念は、フォーレの和声書法と重なり合う部分があると言えるだろう。 
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結論 
 

 

 本論文では、ニデルメイエール古典宗教音楽学校での音楽教育の内容に焦点を当てるこ

とによって、フォーレの和声語法のインスピレーションの源泉を探究した。第 1 章では、

ニデルメイエール校、その創設にかかわる 19 世紀フランスの社会的背景及び教会音楽の

状況、そしてニデルメイエール校での教育カリキュラムを検討した。続く第 2 章では、ニ

デルメイエール校で実際に用いられた単旋聖歌伴奏法と和声学の 2 つの教科書に言及した。

すなわち、ドルティーグとニデルメイエールの共著『単旋聖歌伴奏の理論と実践』（1857）

とギュスターヴ・ルフェーヴルの『和声論』（1889）である。とりわけ、ルフェーヴルの

『和声論』に関しては、パリ音楽院の公式教科書として採用された同時代の 3 つの和声論

（バザン、サヴァール、ルベール）と比較することによって、ルフェーヴルの和声論に特

有な特徴を導きだした。最後に、第 3 章から第 5 章では、ルフェーヴルが考案したローマ

数字による和音記号を用いて（ルフェーヴルが実際にしたであろう和声分析を再現するこ

とによって）、フォーレの《歌曲集》全 3 集を和声分析した後に、第 2 章で導きだしたル

フェーヴルの和声論に特有ないくつかの特徴とフォーレの歌曲との関連について検討した。

以下に各章の要点をまとめることにする。 

 第 1 章では、ニデルメイエール古典宗教音楽学校と 19 世紀中葉にフランスで始まる単

旋聖歌の復興運動との関連に焦点を当てながら、ニデルメイエール校での音楽教育の内容

について言及した。フォーレは、優れた教会オルガニストと聖歌隊指揮者を育成すること

を教育目標に掲げて設立されたニデルメイエール古典宗教音楽学校で 9 歳から 20 歳まで

の 11 年間（1854～1865 年）を過ごし、生涯の友人となるサン＝サーンス、ウジェーヌ・

ジーグとアンドレ・メサジェに出会った。ニデルメイエール古典宗教音楽学校は、ナポレ

オン 3 世とパリの大司教の支援のもと、1853 年にルイ・ニデルメイエールによって創設

された音楽学校であり、19 世紀半ばの単旋聖歌と教会音楽の復興のための運動と深く結び

ついていたと同時に、第ニ帝政下の複雑な政治と宗教の関係をまさに象徴する存在であっ

た。なお、1840 年代に始まる単旋聖歌の復興運動は、ソレームのベネディクト会修道士に

よる単旋聖歌の歌唱法の確立と聖歌集の出版をもって 20 世紀初頭に頂点を迎えることと



238 
 

なる。 

 ニデルメイエール古典宗教音楽学校の教育目標をみれば明らかであるように、この音楽

学校が重点を置いていたのは、とりわけ単旋聖歌とその伴奏法の授業であり、その他、教

会音楽の基礎となる対位法とフーガの授業もまた重要視されていた。それ故、パリ音楽院

の教育カリキュラムとは、大きな違いがあったことは言うまでもない。とくに、2 つの音

楽学校のカリキュラムの相違を挙げるとすれば、それは、単旋聖歌伴奏法の他に、ニデル

メイエール校では、音楽史と一般教養の授業も必修であったことだろう。また、ルヴェー

ヴルの『和声論』を参照すれば明らかなように、ニデルメイエール校での和声学の授業内

容は、パリ音楽院でのそれとはかなり異なるものであった。 

 パリ音楽院との最も大きな違いは、このように単旋聖歌の伴奏法と和声学の授業にある

が、この 2 つの授業のレジュメは教科書として、それぞれ 1857 年と 1889 年に出版され、

現存している。すなわち上記の通り、ドルティーグとニデルメイエールの共著『単旋聖歌

伴奏の理論と実践』とルフェーヴルの『和声論』のことである。ニデルメイエールの『単

旋聖歌伴奏の理論と実践』については、彼が提示した単旋聖歌の伴奏法が、当時としては

あまりに単純な方法だとみなされたために、多かれ少なかれ批判された。ニデルメイエー

ルは、古典的な和声学の要素（とくに導音から主音（フィナリス）への順次進行を聴かせ

ることなど）を可能な限り排除するように配慮した結果、聖歌のメロディーの 1 音 1 音に

完全三和音のみの伴奏づけする方法を提案したのである。しかしながら、批判を受けたに

もかかわらず、ニデルメイエールによる単旋聖歌の伴奏法は、ニデルメイエールの後を継

いでニデルメイエール校の校長を務めたルフェーヴルの教育方針によって、教え続けられ

ることとなる。彼は、ニデルメイエールの教育理念に従い、ニデルメイエール校創設当初

の教育カリキュラムを忠実に守り続けながら、学校の発展に努めたのである。一方、この

ようにニデルメイエールが考案した単旋聖歌伴奏法はあまり受け入れられなかった一方で、

教会音楽に精通した人々や聖職者、オルガニストらとともにニデルメイエールが教会音楽

を改善するために行った努力は、単旋聖歌と教会音楽復興のための会議の開催（1860）と

いうかたちで実を結んだ。それ故、ニデルメイエール校は、ソレームのベネディクト会修

道士らの活発な研究とその成果の発表の以前に、単旋聖歌の復興運動において重要な役割

を果たしたようである。 

 ニデルメイエール校から出版されたルフェーヴルの『和声論』ついては、当然のことな

がら、パリ音楽院が公式教科書に採用した和声論との違いについて述べるべきだろう。ラ
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イン河以東に由来をもつルフェーヴルの『和声論』は、19 世紀フランスの和声論の変遷を

考える上で、注目すべき特徴を多く備えているのである。その中でも最も大きな特徴の１

つは、ルフェーヴルがドイツ語圏に起源をもつ音度理論を採用したことにある。音度理論

は、和音記号の新しい表記法をもたらしたばかりでなく、和音についての考え方に根本的

な変化をもたらしたのである。つまり、音度理論においては、和声はもはや各声部の動き

の結果ではなく（対位法的に、各声部の隣接する 2 音の関係を考慮しながら和音を紡ぐの

ではなく）、根音バスの進行によって（垂直的に）描かれるものなのである。そのような理

由で、パリ音楽院で公式に教科書として採用された和声論とルフェーヴルの『和声論』と

の間には、和声進行についての考え方にも相違がある。前者では、和声進行が各声部の 2

音間の音程関係に基づいているのに対して、後者では、和声進行の基本は 5 度連鎖である。

興味深いのは、フランスでは、すなわちパリ音楽院では拒否されたラモーの根音バス理論

がルフェーヴルの『和声論』に再び取り入れていることだろう。また、ルフェーヴルの『和

声論』は、音度理論を採用したことによって、調的親和性をより意識させ、その結果とし

て共通和音による転調手法を発展させることとなった。 

 2 つ目の特徴としては、ルフェーヴルが作曲の実践において用いることのできる和音を

増やしたことが挙げられる。彼は、より多くの属七の和音以外の七の和音及び属九の和音

以外の九の和音の使用とより多くの変位和音の使用を認めるとともに、「半音音階の和音」

を考え出した。とりわけ、第 3 音が変位されたことによって根音と第 3 音の間に長 3 度を

もつ和音は、副次ドミナントの和音の概念をもたらした。（ただし、ルフェーヴルの『和声

論』では、このような和音を変位和音の 1 つとして処理している。）ルフェーヴルの『和

声論』とその他の 19 世紀フランスの和声論の相違のうちで最も特筆すべきことは、ドミ

ナントの和音の解釈にある。すなわち、ルフェーヴルは、属和音の導音は予備される必要

がないという理由で、属和音をもはや不協和音とは考えなかったのである。 

 3 つ目の特徴は、ルフェーヴルがパリ音楽院の和声論ではほとんど記述されなかった転

調手法（例えば、エンハーモニックによる転調についてなど）についても言及し、様々な

転調手法を提案したことである。ルフェーヴルの『和声論』においては、主に共通和音に

よる転調とエンハーモニックによる転調が推奨された。とりわけ、エンハーモニックによ

る転調の 1 つで、自然にもかかわらず大胆な遠隔転調を非常に巧みに可能にする「仮想和

音」による転調方法は、ルフェーヴルの『和声論』に特有の転調手法である。 

 そして、最後に、ルフェーヴルの『和声論』に特有の考え方のいくつかは、調の概念を
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拡大させた。ルフェーヴルによれば、和音構成音への変位、すなわち変位和音と「半音音

階の和音」は、常に転調を生じさせるわけではないのである。そして、ルフェーヴルの転

調についての概念は、パリ音楽院の和声論と比較すると、より広いのである。ルフェーヴ

ルの場合は、例え主調に属する和音以外の和音が現れようとも、短い期間でのみであれば、

それは転調とはみなさなかった。（ルフェーヴルは、「真正な転調」と「一時的な転調」の

2 種類の転調について言及している。） 

 上記のように、より多様な変位和音と「半音音階の和音」の使用、これらの和音とエン

ハーモニックによる転調方法など、ルフェーヴルの『和声論』に独特の特徴は、いくつも

挙げられる。このように、ライン河以東に由来をもつ音度理論から影響を受けたルフェー

ヴルの『和声論』は、19 世紀においてドイツ語圏の和声論とも違ったように発展していっ

たのである。 

 第 3 章から第 5 章では、フォーレが作曲家としてのキャリアの最も初期から取り組み続

けた歌曲をルフェーヴルの和音記号を用いて和声分析することによって、フォーレの和声

語法とルフェーヴルの『和声論』との関連を明らかにしようと試みた。とりわけ、『歌曲集

第 1 集』の和声分析は、フォーレのごく初期の音楽語法とインスピレーションの源泉を明

らかにするためにも有用だろう。フォーレは、おそらくルフェーヴルの『和声論』の基礎

となる部分をニデルメイエール校で学んだことだろう。この点に関しては、ウジェーヌ・

ジーグが残したルフェーヴルの和声学についての『授業録』（1860 年頃）がある程度明ら

かにしている。すなわち、ジーグの『授業録』とルフェーヴルの『和声論』の間には非常

に明らかな類似がみられるのである。『授業録』には、転調手法に関する項目をはじめとす

るいくつかの項目が欠けているとしても、それは、ルフェーヴルが『和声論』の出版（1889）

の際に、1860 年代以降に発展させた彼の考えや出版に際して必要だと思われたことを加筆

したからである。 

 フォーレの『歌曲集』全 3 集をルフェーヴルが考案した和音記号に従って和声分析した

結果として、明らかになったことは、フォーレの歌曲はルフェーヴルの和声論の概念の範

疇で解釈することが可能であるということである。すなわち、フォーレの多くの歌曲には、

『歌曲集第 1 集』に所収されたものから早くも、ルフェーヴルの『和声論』に特有の特徴

がいくつも現れるのである。すなわち、様々な種類の変位和音や「半音音階の和音」が出

現したばかりでなく、それらの和音を共通和音とした共通和音による転調、「仮想和音」に

よる転調及びエンハーモニックによる転調や 5 度連鎖全体による和声進行などを確認する
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ことができたのである。 

『歌曲集』全 3 集を通して、しばしば確認することができたフォーレの和声語法の特徴

は以下の通りである。1 つ目の特徴は、フォーレが和音の第 3 音の変位を様々な音度上の

和音で探究したことである。フォーレの歌曲においては、和音の第 3 音はしばしば上方変

位されて、ドミナントの和音と同じ和音構造をもつ様々な音度上の和音（三和音のみなら

ず、七の和音と九の和音においても、ドミナントの和音と同じ和音構造をもつ和音が散見

された）が生みだされた。このような和音は、現代和声で言うところのドッペル・ドミナ

ントの和音（副次ドミナントの和音）と同様の響きをもつわけであるが、ルフェーヴルが

第 3 音を上方変位させてつくり出した和音は、II 度上の和音に限らず、長調の場合は III

度上、VI 度上、VII 度上（VII 度上で長三和音や属七の和音と同じ和音構造をもつ和音を

作る場合には、当然のことながら第 5 音も上方変位させなければならない）においてもみ

られた。また、短調の場合にも同様に、II 度上の和音の他に、I 度上と IV 度上などの長調

の和音がつくられることがあった。なお、フォーレは第 3 音が上方変位された短調の I 度

の和音をピカルディーの 3 度と呼ぶところの曲尾での主和音の長調化とは異なるやり方で、

すなわち曲中で時折用いている。これらの第 3 音が上方変位された和音は、その和音構造

のために、現代和声では借用和音と考えられる方法と同様の方法で各構成音が次の和音に

連結されることが多々ある。（ルフェーヴルは、第 3 音を上方変位させた七の和音を 4 度

上方ないし 5 度下行させることを推奨した一方で、彼の和声論には借用和音の概念はない。

それ故、このように第 3 音が上方変位し、属七（九）の和音と同様の和音構造をもつ和音

が現れたとしても、変位和音の 1 つと考えることになる。）そのために、とくに第 3 音が

上方変位した七の和音や九の和音（根音省略されることが多い）の場合、借用和音と同様

の和声進行を介して転調のきっかけをつくることになる。もっとも、ルフェーヴルの場合

は、変位和音を 2 つの調に共通する和音とする、共通和音による転調方法を紹介している

ので、当然の成り行きではある。 

また、フォーレが行った第 3 音の変位については、V 度の和音の第 3 音下方変位につい

ても言及すべきだろう。とくに V 度の変位和音については、フォーレは第 3 音と第 5 音を

下方変位させた減三和音を用いたり、第 5 音を上方変位させたり（例えば、《ある 1 日の

詩》の〈永遠に〉）、あるいは第 3 音そのものを省略した属七の和音を用いるなど、様々な

方法を試しながら探究していったように思われる。第 3音が下方変位されたV度の和音は、

『歌曲集第 1 集』の《いなくなった人》においてすでに確認することができるが、この和
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音は『歌曲集第 2 集』及び『歌曲集第 3 集』において、さらに探究されることになる。こ

の v の和音は、《いなくなった人》においてのように、自然的短音階の下行形の旋律に合

わせて用いられるばかりでなく、『歌曲集第 2 集』の《揺りかご》や《夢の国》でのよう

に長調で I-v-I-v-I の様に主和音との交代がみられたり、属和音の解決を遅らさるような働

きをしたりすることもある。あるいは、v の和音から III 度の和音への和音連結もみられ

た。 

このようにフォーレの歌曲においては、和音の第 3 音の変位は、和声の色彩を豊かにす

るばかりでなく、時として転調のきっかけをつくるとともに、主調を曖昧にする働きをも

し得るものであった。 

2 つ目の特徴は、「半音音階の和音」で解釈することのできる和音が『歌曲集』全 3 集を

通して、頻繁にみられることである。「半音音階の和音」は、すでに第 2 章で述べた通り、

ルフェーヴルの『和声論』に特有な和音の 1 つである。ルフェーヴルが考案した 20 の「半

音音階の和音」の中には、現代和声で言うところのナポリの II 度の和音も含まれている。

ナポリの II 度の和音は、フォーレの歌曲においても確認することができる。しかしながら、

フォーレが『歌曲集』全 3 集では、ナポリの II 度の和音（♭II）に限らず、様々な音度上

の「半音音階の和音」が確認されたのである。とりわけ、『歌曲集第 3 集』においては、

すべての音度上の「半音音階の和音」をみることができた。また、この「半音音階の和音」

は、ナポリの II 度の和音と同様に、終止形の直前にサブ・ドミナントの和音群の中で単独

で使用される他に、経過和音的に用いられることもあった。興味深いのは、「半音音階の和

音」もまた、フォーレの歌曲の中では、共通和音による転調手法の 2 つの調に共通する和

音として使われた点である。この「半音音階の和音」による転調は、調的により遠い調へ

の転調を容易に実施することを可能にしたのである。おそらく、フォーレの作品における、

自然かつ大胆な転調の要因の 1 つは、ここにあるように思われる。 

そして、1 つ目の特徴で挙げた様々な変位和音と 2 つの特徴で挙げた「半音音階の和音」

は、次第に、色彩のアクセントとして単独で使用されるのではなく、組み合わされて用い

られるようになっていく。（この点に関しては、『歌曲集第 3 集』でのこれらの和音の使わ

れ方を参照すれば明らかである。）フォーレは、このような、任意のフレーズの主調には属

さない和音を多用し、主調の終止形が現れるまで調がはっきりしないような現象を引き起

こしているのである。フォーレは、様々な種類の和音を意のままにすることを可能にし、

その結果、歌の旋律に合わせるかたちで和声づけされているような例がより確認されるよ
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うになった。このような和声づけのされ方をみれば、フォーレが少なくとも『歌曲集第 3

集』に所収された歌曲の作曲にあたっていた時期には、彼の発想には、旋律がまず初めに

あって、その旋律に対して和声づけすることによって、ピアノ伴奏のパートをつくったと

推測することもできるのではないだろうか。 

フォーレの歌曲にみられる 3 つ目の特徴には、転調手法の多様性が挙げられるだろう。

フォーレは、上記の 2 種類の和音を共通和音とした転調方法とともに、「仮想和音」によ

る転調方法をはじめとするエンハーモニックによる転調をも時折用いている。これらの転

調方法は、ルフェーヴルの『和声論』に特有の方法であり、調的により遠い調への転調を

容易に実現させることを可能にした。そして、そればかりか、フォーレは通常の共通和音

による転調においても、巧みに遠隔調への転調を実施している。フォーレは、おそらく、

任意の和音に対して、ルフェーヴルが『和声論』において強調した調的親和性をもつ和音

のうちで最も遠い調へ転調させようと試みたのである。 

4 つ目の特徴として挙げられるのは、3 度による和声進行の多さだろう。フォーレの歌

曲にみられる 3 度進行は、たいてい III 度の和音を介して行われている。すなわち、I 度の

和音と III 度の和音の交代や III 度の和音からV 度の和音への進行及び V 度の和音から III

度の和音への例外的解決である。とくに、これらの 3 度進行は、『歌曲集第 2 集』及び『歌

曲集第 3 集』において頻繁にみられた。I 度の和音と III 度の和音の交代は、ピアノ伴奏の

みの歌曲の冒頭でよく見られる和声進行で、《贈り物》においてのように、時折 III 度の和

音は「半音音階の和音」（例えば、♭III）に変化したりもしている。このような 3 度進行

には、和声進行の行方を不明瞭にし、その結果として調の行方をはっきりさせないような

働きがあるようである。例えば、III 度の和音は、V の和音から I 度の和音への完全終止の

主和音の代わりに用いられることがあった。また、3 度による和声進行は、時として教会

音楽を彷彿とさせるような効果をもつことは、すでに知られているところである。 

そして最後に、フォーレの音楽語法についての先行研究の中でしばしば指摘されてきた

教会旋法の音階で作曲されたような印象を与え得る要素についても触れておくべきだろう。

本論文では、IV 度から I 度へ和声進行する変格終止についての他に、フォーレが教会旋法

の音階で作曲されたとみなし得る歌の旋律にどのように和声づけを実施したのかという点

についても言及した。《リディア》、《秘密》、《月の光》などの例では、教会旋法の音階を決

定づける音をできる限り、歌の旋律の非和声音として聴かせたり、ドッペル・ドミナント

の和音の構成音として用いたりすることによって、フォーレが調性の枠組みの中で和声づ
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けをし、教会旋法の音階に含まれる要素を可能な限り、調性の枠組みの中に溶け込ませよ

うと試みていたことが明らかであった。そして、『歌曲集第 3 集』に所収された歌曲にお

いては、ごく断片的に教会旋法を思わせる要素がみられるために、調性と教会旋法の音階

の境はさらに曖昧になっていくことになる。 

このように、フォーレの作品についてしばしば指摘されてきた「曖昧さ」の要因のいく

つかは、ルフェーヴルが考案した和音記号での分析を通して、さらに浮彫りされたように

思われる。すなわち、頻繁に行われる和音の第 3 音の（上方・下方）変位（とくに V 度の

和音の第 3 音下方変位は、調を曖昧にするのに効果的である）、3 度進行の多さ、また III

度の和音のより頻繁な使用、変位和音及び「半音音階の和音」の多様さとその頻繁な使用

など、これらはすべて調の行方を不明瞭にする原因となり得るものである。（もっとも、調

を確定させる要素は、当然のことながらドミナントの和音をはじめとする和声的な要素に

限られるものではなく、旋律的な要素もかかわっている。） 

 

 上記の点を踏まえれば、本論文は以下のように結論づけられるだろう。第一に、ルフェ

ーヴルの『和声論』には、調の概念の拡大がみられることが明らかである。彼の和声概念

に従えば、主調には属さない変位記号の付加された和音がいくつ現れようとも、変位和音

と「半音音階の和音」の範疇で解釈できる限り、転調は生じないのである。言い換えれば、

ルフェーヴルの和音に関する考え方及び、転調の概念を考慮すれば、より少ない転調で作

品の調構造を捉えられるということである。（ただし、ルフェーヴルの和声論にみられる調

の概念の拡大は、シェンカー分析やシェーンベルクの分析にみられるな、1 つの調性

mono-tonalité のみで、あるいは主調からの関係を考慮して、作品全体の和声構造をみよ

うとする試みとは異なることを強調しておく。）この点は、パリ音楽院で公式に教科書とし

て採用された同時代の和声論とは、大きく異なる点であり、19 世紀当時としては大胆な調

構造の見方であった。 

 第二に、ルフェーヴルの『和声論』では、パリ音楽院の和声論と比較して、各段に転調

手法に関する発展がみられた。音度理論に由来する調的親和性の強調は、ルフェーヴルが

考案した「半音音階の和音」やより多様な変位和音の使用とも相まって、より円滑に実施

され得る多彩な転調手法を生みだした。ルフェーヴルの『和声論』において、「仮想和音」

による転調方法を含むエンハーモニックによる転調がとりわけ探究されたこと、そしてエ

ンハーモニックによる転調のさらなる可能性について言及したことは、同時代にパリ音楽
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院で教えられた和声論に対して、非常に特徴的な点である。 

 最後に、フォーレの歌曲における和声語法は、このようにルフェーヴルによって拡大さ

れた和声概念の範疇で（すなわち、ルフェーヴルが考案した和音記号で）解釈することが

可能であると同時に、フォーレの和声語法を明らかにするのに適している可能性があると

言えるだろう。とりわけ、『歌曲集第 3 集』での複雑な和声は、ルフェーヴルの和声論に

特有の和音と転調の考え方を採用しなければ、捉えきれないものであったことだろう。そ

して、このようなフォーレの和声の特徴は、フォーレの作曲家としてのキャリアのごく初

期である 1860 年代から、すでにその萌芽がみられるのである。 

 このように、本論文では、フォーレの作曲家としてのキャリアのごく初期の歌曲から、

1905 年にパリ音楽院の院長に就任する直前までの約 45 年間に作曲された 60 曲の歌曲を

分析することによって、フォーレの和声語法のインスピレーションの源泉は、ルフェーヴ

ルの『和声論』に求められる可能性があるということを明らかにした。フォーレは、ニデ

ルメイエール校で学んだ様々な作曲の基礎と音楽的体験をもとに、独自の和声語法を徐々

に発展させるとともに、ルフェーヴルの『和声論』に特有の特徴を巧みに取り込みながら、

作品へと昇華させていったのである。 

 

 最後に、本論文には、いくつかの課題が残されていると考えられる。本論文では、1890

年代以降に作曲されたフォーレの連作歌曲（《優しい歌》以降の連作歌曲）と『歌曲集』全

3 集には所収されていない、いくつかの歌曲を除いた 60 曲の歌曲のみを和声分析の対象と

した。それ故、フォーレの作品とルフェーヴルの『和声論』との関連性をより明確にする

ためには、さらにフォーレの他のジャンルの作品を本論文で採用したのと同様の方法で分

析する必要があるだろう。また、19 世紀中葉以降に、どのような範囲でルフェーヴルの『和

声論』が作用したのかを明確にするためには、ニデルメイエール古典宗教音楽学校を卒業

した他の作曲家の作品を検討する必要があるだろう。あるいは、フォーレはルフェーヴル

の『和声論』から影響を受け、彼の考えを取り入れた唯一の作曲家なのだろうか。 

 音楽理論の観点からは、ルフェーヴルの『和声論』と音度理論を採用したドイツ語圏の

理論家の和声論との関係を検討するべきだろう。『和声論』の基礎部分は、確かにライン河

以東の音度理論に基づいた和声論に由来するものであるが、本論文では、ルフェーヴルの

『和声論』を 19 世紀フランスの和声論の変遷との関連の中でしか扱わなかった。音度理

論を採用したライン河以東の代表的な理論家としては、例えばフォーグラー、ウェーバー
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やゼヒター等を挙げることができるが、彼らの和声理論と 19 世紀にフランスで出版され

た和声論との影響関係を明らかにすることは、研究するに値するだろう。 
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ウジェーヌ・ジーグの『授業録』（ギュスターヴ・ルフェーヴル、『和声論』）（1860
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四和音 Accords de quatre sons 20 

 

五和音 Accords de cinq sons 21 

 

和音に付加される変更 Modifications à apporter aux accords 24 à 29 

                                                   
179 付録 1 は、フランス国立図書館音楽部門に所蔵されたウジェーヌ・ジーグの『授業録』（ギ

ュスターヴ・ルフェーヴル、和声論）（1860 年頃）［レファレンス番号：Rés. Vmc. ms. 55、
Bob. 7943］の目次を和訳したものである。なお、各項目の右横の数字は、ページ番号を示す。 
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変位（和音）についてのまとめ Résumé des altérations 36 à 44 
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分散音 Notes brisées ou girandoles 69 
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転調について De la modulation 91 
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ギュスターヴ・ルフェーヴルの『和声論』（1889）の目次180 
 

 

第 1 章 

 

和音 Accords・・・・・・・・・・・・・・・・・・・・・・・・・・・・・・・・・・1 

和音の様態 Modalité des accords・・・・・・・・・・・・・・・・・・・・・・・・・3 

和音の機能 Fonctions des accords・・・・・・・・・・・・・・・・・・・・・・・・6 

和音の状態 État des accords・・・・・・・・・・・・・・・・・・・・・・・・・・・7 

和音の配置 Position des accords・・・・・・・・・・・・・・・・・・・・・・・・11 

和音のもつ調的な力 Puissance tonale des accords・・・・・・・・・・・・・・・・13 

和音進行 Mouvements des accords・・・・・・・・・・・・・・・・・・・・・・・13 

 

第 2 章 

 

根音バスについて De la basse fondamentale・・・・・・・・・・・・・・・・・・・15 

各声部の音域 Étendue des voix・・・・・・・・・・・・・・・・・・・・・・・・・17 

和声進行についての注意 Remarques sur les mouvements harmoniques・・・・・・・20 

8 度の音程について Des octaves・・・・・・・・・・・・・・・・・・・・・・・・26 

隠伏 5 度について Des quintes retardées・・・・・・・・・・・・・・・・・・・・・29 

隠伏 8 度について Des octaves retardées・・・・・・・・・・・・・・・・・・・・・30 

対斜について Des fausses relations・・・・・・・・・・・・・・・・・・・・・・・31 

根音バス進行についての注意 Remarques sur les mouvements de basse fondamentale 

                                                   
180 網掛けの項目は、1889 年の『和声論』の出版時に、ウジェーヌ・ジーグの『授業録』から

新たにつけ加えられた項目を示す。 
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付録 3 
抄訳181 

ギュスターヴ・ルフェーヴル Gustave Lefèvre の『和声論 Traité d’harmonie』（1889） 

 

 

（ページ番号なし） 

また新しい和声論が出版された！ 

すでにとても多くの和声論があり、当然のことながら有名なものもある！ 

このような反論を、私は 20 年もの間自分自身にしてきた。今日、私が教え子たちの度重

なる懇願に負けるのは、すでにほとんどすべて知られているけれども違ったやり方で説明

されているいくつかの原則に私が与えようと努めた簡潔な表現形式が、興味深く、優れた

音楽家を育成するために絶対的に必要な学習を容易にし得るだろうと説得されたからであ

る。 

私は、通常使われる数字をフォーグラー神父の流派 l’École de l’abbé Vogler で用いられ

た数字に置き換えた。私は、この知識をフォーグラー神父の優れた弟子の 1 人で、私の尊

敬する師であるピエール・ド・マルダンから教わった。ド・マルダンは、学識のある教師

で、フランスで幾人もの作曲家を育てた。彼の弟子の中で最も著名なのは、カミーユ・サ

ン＝サーンス氏である。 

 

（ページ番号なし） 

 本書では、調の長短 modalité d’un ton を示すために、大文字と小文字を用いる。すな

わち、ut majeur［ハ長調］と書く代わりに Ut とし、ut mineur［ハ短調］を示すために

は、ut と書く。 

 
                                                   
181 付録 3 では、本論文第 2 章で説明したルフェーヴルの『和声論』（1889）に特有な和声概念

にかかわるとくに重要な部分のみを和訳した。ブラケット内の語は、本論文の著者による補足

である。なお、和声の規則を説明するためにルフェーヴルが掲載した譜例、16～19 世紀の作曲

家の実作品から抜粋された譜例および和声の実施課題は、付録 3 ではすべて省略した。和声の

規則を説明する目的でルフェーヴルの『和声論』に挿入された譜例のいくつかについては、本

論文の第 2 章を参照されたい。 
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p. 1 

第 1 章 

 

和声とは、音階システム tonalité とリズムの規則にしたがって、諸音の集合あるいは結

合をつくり出す学問である。（……後略……） 

 

和音 

 

和音とは、諸音の集合のことである。 

長音階および短音階上の各音が 1 つの和音をもち、［音階上の］各音がその和音の根音

fondamentale である。 

それを和音の基音 base とも言う。 

2 つあるいは複数の音によってつくられる音の集合が調的親和性 affinité tonale で結び

つけられる度に毎度和音が生みだされる 

 和音には、協和和音と不協和音の 2 種類の和音がある。 

 協和和音は、音階の任意の音と、この音から 3 度の音と 5 度の音からつくられる。この

3 音は、［任意の音上に］積み重ねられるか、他の順番で配置される。（譜例は省略） 

 

p. 2 

 不協和音には、さらにこの根音から 7 度上の音ないし 9 度上の音が含まれる。（譜例は

省略） 

 協和和音は、その和音が鳴らされた後に、耳が他の和音を期待しないので、完全である

と言われる。しかし、複数の和音が続く場合、I 度の和音は唯一、休息ないし終結の印象

をもつ。 

（……後略……） 

 

p. 3 

和音の長・短 Modalité des accords 

 

和音の長短は、その和音の 3 度［根音と第 3 音の間の音程］の性質によって決定される。 
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 1º 3 度が長音程である場合、その和音は長和音である（譜例は省略） 

 2º 3 度が短音程である場合、その和音は短和音である（譜例は省略） 

 すなわち、以下のことに注目しよう。 

 1º 和声的長音階には、長和音が 3 つ、短和音が 3 つ、減 5 度の和音が 1 つ含まれる。 

 3 つの長和音は、主音の和音、下属音の和音と属音の和音である。（譜例は省略） 

 3 つの短和音は、上主音の和音、中音の和音と下中音 sus-dominante の和音である。（譜

例は省略） 

 

p. 4 

減 5 度の和音は、導音の和音である。（譜例は省略） 

 この和音は、2 つの短 3 度で構成され、その両極の音が減 5 度の音程をつくる。 

 以上の和音のそれぞれは、音階における［主音からの］順番を示すローマ数字によって

表されることになる。このことをバスに数字をつけると言う。（譜例は省略） 

2º 和声的短音階には、長和音が 2 つ、短和音が 2 つ、減 5 度の和音が 2 つ含まれる。 

2 つの長和音は、属音の和音と下属音の和音である。 

2 つの短和音は、主音の和音と下中音の和音である。 

2 つの減 5 度の和音は、上主音の和音と導音の和音である。 

III 度の和音は省略されることになる。 

 

p. 5 

 以上の［短音階に含まれる］和音を次のように数字づけしよう。（譜例は省略） 

 長和音は大文字の数字で表され、短和音は小文字の数字で表され、そして減 5 度の和音

は小文字の数字の左上に、減 5 度を示す ºをつける。減 5 度の和音は、例えば、ºii、ºvii

のように表される。 

数字は、ここでは、抽象概念ではない。数字が音階システムと調の長・短の特徴 qualités 

tonales et modales とともに表すのは、和音であるということを生徒に思い起こさせる教

訓的な存在なのである。 

かつての学校で用いられたアラビア数字は、現代の学校でも変わることなく使用されて

いるが、当時の理論によれば、通奏低音を伴奏するための音程を表すのみで、和音を表す

ものではない。すでに述べた通り、すべての事柄を混ぜこぜにする、この非常に不完全な
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和声の速記術を考案したのは、16 世紀の終わりに生きたルイ・ド・ヴィアダナ Louis de 

Viadana である。 

（……後略……） 

 

p. 6 

（……前略……） 

和音の機能ないし役割 

 

 和音はそれぞれ、音階システム tonalité において 5 つの役割を果たす。 

 長和音は、1º長調の主音の和音、2º長調の下属音の和音、3º長調の属音の和音、4º短調

の属音の和音、5º短調の上主音の和音である。（譜例は省略） 

 短和音は、1º短調の主音の和音、2º長調の上主音の和音、3º長調の中音の和音、4º短調

の下属音の和音、5º長調の下中音の和音である。（譜例は省略） 

 減 5 度の和音は、1º長短調の導音の和音、2º短調の上主音の和音である。（譜例は省略） 

 

p. 7 

（……前略……） 

和音の状態 

 

上記の和音は、この通り基本形で表されている。というのも、これらの和音の根音が和

声の最も低い部分にあるからである。（譜例は省略） 

この低音部をバスと呼ぶ。 

 

p. 8 

 任意の和音の各音は、順に最も低い音になることが可能である。第 3 音が低音部にある

時、その和音は第 1 転回形であると言われ、第 5 音が低音部にある時、その和音は第 2 転

回であると言われる。（譜例は省略） 

 昔の学校では、5 の和音を基本形、6 の和音を第 1 転回形、46 の和音を第 2 転回形とし

ていた。 

 私たちは、和音を、和音をつくる音程によってではなく、機能によって名づけよう。そ
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して、和音の和声的な特徴とリズム的な特徴を同時に表すことにしよう。生徒は、現代の

和声がまさに親和性 affinité にあることを忘れてはならない。和音において音程関係しか

見ないのは、単旋聖歌の旋法 mode に基づいた対位法の悪習に再び戻ることである。 

 

p. 9 

（譜例は省略） 

 和音の状態がどのようであれ、数字が変わることは決してない。（……後略……） 

 

p. 13 

和音の調的な力 

 

 任意の和音の調的な力とは、その和音の調を明確にする特性のことである。 

 この調的な力を最ももつ和音は、1º主音の和音、2º属音の和音、3º下属音の和音である。 

 なぜなら、これらの和音は、その根音がもつ調的な特徴に合致しているからである。 

この根音は、調を変えることなしに変位させることはできない。 

［上記の和音の］次に来る和音は、4º上主音の和音、5º下中音の和音、6º導音の和音、

7º中音の和音である。 

主音の和音と下属音の和音は、その第 3 音が長・短音階の特徴を表す音 note modale で

あるために、音階システムと調の長・短の両方を決定づける。 

上主音の和音と下中音の和音は、長調ないし短調の基本的な特徴を表す。（譜例は省略） 

 

p. 15 

第 2 章 

根音バスについて 

 

 根音がある和音から他の和音に行くためにする動きのことを根音バスの動きと言う。 

 根音バスの動きには、基音が跳躍する音程の名がつけられる。すなわち、バスが 3 度ま

たは 5 度の音程を跳躍した場合、根音バスの 3 度の動きまたは根音バスの 5 度の動きと言

う。 

 根音バスの動きには、和音と同様に、各根音バスの動きがもつリズム的な力の度合いに
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よって序列がつけられる。（リズム的な力とは、各動きに特有な抑揚の力のことである。） 

 第 1 の動きは 4 度の動きであり、第 2 の動きは 5 度の動きであり、第 3 の動きは 6 度の

動きであり、第 4 の動きは 2 度の動きであり、第 5 の動きは 3 度の動きであり、第 6 の動

きは 7 度の動きである。 

 一続きの和音は、主音の和音から始められなければならず、属音の和音の基本形に続い

て、主音の和音によってのみ、それが終えられる。この終わりのことを完全終止と呼ぶ。 

 

p. 16 

 和音の根音が連結され得るのは、下行 3 度、下行 4 度、下行 5 度、上行 6 度、上行 4 度、

上行 5 度によってであることを生徒に注意させること。（譜例は省略） 

（……中略……） 

 リズムとは、私たちが了解している通り、強拍と弱拍の周期的で左右対称な連続である

だけではなく、左右対称な強勢の連続であろうとなかろうと、音階システム tonalité とし

て、私たちが転調させることのできる持続期間に結びつけられた抑揚から生まれる。 

 あらゆる作曲には、内的リズムと外的リズムがある。内的リズムは、様々な部分に属す。

一方、外的リズムは、根音バスに属する。内的リズムを調整し、端的に示すのは、外的リ

ズムである。 

（……後略……） 

 

p. 32 

iii の和音とºvii の和音の連結についての注意 

 

 ºvii の和音は、たいてい I の和音の前後で用いられ、I の和音が後に続く。（譜例は省略） 

 以下の和音のより応用的な他の使い方を見てみよう。つまり、iii の和音はよく V の和音

と vi の和音から連結され、よく vi の和音が後に続く。（譜例は省略） 

 

根音バスの進行についての注意 

 

 根音バスの 3 度上行の動きは、如何なるリズム的な抑揚ももたないので、非常に稀にし

か用いられない。（譜例は省略） 
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p. 33 

 下行する同様の動き[根音バスの 3 度下行する動き]は、反対に素晴らしい。そのリズム

は、力強い。（譜例は省略） 

 根音バスの 2 度上行と 2 度下行の動きは、以下の和音連結においてしか用いられない。

すなわち、I-ii、V-vi、ºvii-I、vi-V の根音バスの動きである。（譜例は省略） 

 和声リズムの研究においては、禁じられた 3 度上行の根音バスの動きは弱拍から強拍に

かけて用いられること（譜例は省略）、2 度上行の根音バスの動きは強拍から弱拍にかけて

用いられること（譜例は省略）、そして、この根音バスの動きは小節のどの拍であれ、2 番

目の和音が抑揚をもつ場合に常に用いられていることがわかるだろう。 

 上述で示した通り、和音連結とリズムの連続に関する規則は、6 の和音と呼ばれる第 1

転回形の和音の上行する連続ないし下行する連続には適用することができない。このよう

な和音の連結は、しかしながら、互いに如何なる親和性ももたない和音同士を結びつけ、

その根音バスのダイアトニック音階的な進行は控えめなリズムしかもたない。(譜例は省

略) 

 

p. 40 

第 4 章 

四和音 

七の不協和音 

 

長音階の三和音と短音階の三和音のそれぞれの上方に 3 度の音程を加えることによって、

私たちは四和音を得た。 

 これらの四和音は、両極の 2 音の音程が調和しないので、不協和音である。 

 各四和音の根音と数字は、［三和音の場合と］変わらない。両極の 2 音によってつくら

れる音程を意味する 7 の septième という語が各四和音の根音による名称の前に置かれ、

四和音の数字の右上には 7 が付加される。[和音の両極の音程の]7 度が長 7 度の場合は、

数字の右上の 7 に下から上に向かう斜線を引く。各四和音の名称は以下の通りである。 

主音の七の和音 accord de septième de tonique、上主音の七の和音 accords de 

septième de sus-tonique、中音の七の和音 accord de septième de médiante、下属

音の七の和音 accord de septième de sous-dominante、属七の和音 accord de 
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septième de dominante、下中音の七の和音 accord de septième de sus-dominante、

導音の七の和音 accord de septième de sensible 

 長音階の主音の七の和音と下属音の七の和音、短音階の下中音の七の和音は、長七の和

音で、その効果は耳障りである。 

 長・短音階の上主音の七の和音と属七の和音、長音階の中音の七の和音、下中音の七の

和音と導音の七の和音は、短七の和音で、その効果はより穏やかである。（譜例は省略） 

 

p. 41 

 七の和音は、その和音の根音から 4 度上ないし 5 度下の和音に必ず解決される。七の和

音の不協和な音である第 7 音は、常に予備され、解決されなければならない。予備と解決

の方法は、すべての七の和音に共通する。 

［長・短］2 つの音階の属七の和音は、協和和音と考えられるだろう。なぜなら、これ

らの和音は、唯一第 7 音を準備することのできない和音だからである。しかし、これらの

和音の解決方法は、［他の七の和音と］同様である。（譜例は省略） 

不協和な音を予備するとは、1 番目の和音でその音を協和音として聴かせることである。

そして、不協和な音を解決するとは、3 番目の和音でその音を 2 度下行させて、解決音上

に至ることである。2 番目の和音が不協和な音を含む和音である。（譜例は省略） 

 

p. 43 

 七の和音は、その和音の後に解決和音を絶対的に呼び寄せるために、引き寄せ appellatif

和音と言われる。 

 第 7 音を重複させてはならない。なぜなら、その和音の解決は不可避に 2 つの 8 度を生

じさせるからである。 

（……中略……） 

 3 声体では、七の和音の第 5 音が省略され、4 声体では、同様に第 5 音を省略すること

ができる。一方、第 3 音と主音が省略されることは決してない。主音が省略された七の和

音は、協和和音となるだろう。 

七の和音は、基本形および 3 つの転回形［第 1 転回形、第 2 転回形と第 3 転回形］にお

いて、単独でまたは［他の和音と］連続して用いられる。 

IV 度の長七の和音が単独で用いられた場合、その解決は関係短調への転調を明らかにす
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るものである。（譜例は省略） 

（……後略……） 

 

p. 46 

五和音 

九の不協和音 

 

上記の和音は、4 つの 3 度の積み重ねで構成されている。上記の和音の両極の 2 音が 9

度の音程をつくるので、この和音を九の和音と呼ぶ。［p. 47］この 9 度の音程が長 9 度の

場合、数字の右上に 9 が付加され、短 9 度の場合は、数字の右下に 9 が付加される。九の

和音は、以下のように呼ばれる。 

   主音の九の和音、上主音の九の和音、中音の九の和音、下属音の九の和音、属九の

和音、下中音の九の和音、導音の九の和音（譜例は省略） 

九の和音は、その和音の根音から 4 度上ないし 5 度下の和音に必ず解決される。 

第 7 音と第 9 音の 2 つの不協和な音は、予備され、解決されなければならない。 

第 9 音の予備と解決は、第 7 音のそれと同様のやり方でなされる。 

予備することのできない 2 つの音階［長音階と短音階］の属九の和音を除いて、不協和

な音によって生みだされる九の和音は極めて耳障りであるために、［他の和音と］連続して

しか用いられない。転調を実現させる助けとして使用されない限り、単独で用いられる九

の和音をみることは非常に稀である。 

 

p. 48 

（譜例は省略） 

 解決においては、九の和音の第 5 音が第 9 音より低音部に配置された場合、第 5 音の進

行から生じ得る並達 5 度を避けなければならない。（譜例は省略） 

 ［九の和音では、］基本形、第 1 転回形、第 2 転回形と第 3 転回形の和音のみが用いら

れる。 

 4 声体では、和音の第 5 音が省略される。 

 第 5 音がバスに置かれる第 2 転回形［の九の和音］は、4 声以上でしか用いることがで

きない。なぜなら、第 5 音よりも高音部にあるすべての音が和音構成音であるからである。 
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 第 4 転回形は、第 9 音が根音より下に置かれ、その解決が予備されない第 2 転回形の和

音上で行われるので、用いられない。（譜例は省略） 

（……後略……） 

 

p. 49 

（……前略……） 

短音階の和音 

 

ºii9の和音と V9の和音は、その和声的な性質のために単独で用いられる。（譜例は省略） 

 

p. 50 

IV9の和音は、［他の和音と］連続して用いられ、平行長調への一時的な転調を決定づけ

る。（譜例は省略） 

2 つの音階［長音階と短音階］の属九の和音は、［和音の最高音と最低音の音程が］8 度

で解決されて、七の和音に変形される。（譜例は省略） 

（……後略……） 

 

p. 51 

第 5 章 

和音に付加することのできる変位 

 

協和和音であれ、不協和音であれ、すべての和音は、和音構成音に変化記号を加えるこ

とによって変位され得る。 

変位は、すべての和音の第 3 音と第 5 音と、不協和音の第 7 音と第 9 音に付加される。 

変位は、シャープ記号ないしフラット記号によって生じる。第 3 音と第 9 音の変位は、

音階の長・短 modalité を変化させる。第 5 音と第 7 音の変位は、調性 tonalité を変化さ

せる。（譜例は省略） 

 

p. 52 

 長音階の I の和音と IV の和音の第 3 音の変位および短音階の i の和音と iv の和音の第
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3 音の変位は、音階の長・短を変化させる。前者の和音は短三和音に鳴り、後者は長三和

音になる。（譜例は省略） 

 長音階の ii の和音、iii の和音、vi の和音とºvii の和音の第 3 音［上方］変位は、和音の

長・短を変えるが、ほとんどその調性を変更することはない。（譜例は省略） 

 ［第 3 音が上方変位された］II の和音、III の和音と VI の和音は、その後に 4 度上ない

し 5 度下の同じ調の和音を呼び寄せる。（譜例は省略） 

 III の和音の解決は VI の和音上に、VI の和音の解決は II の和音上で行われる。（譜例は

省略） 

 ºVII の和音は、平行短調の V の和音に解決されるが、時に同じ［長］音階の I の和音に

解決されることもある。（譜例は省略） 

 ［ハ長調の場合、第 3 音が下方変位した］v の和音は、ヘ長調の上主音の和音、あるい

はその平行短調であるニ短調の下属音の和音となり、それぞれ V の和音へ連結されて解決

されている。（譜例は省略） 

 

p. 53 

 ［第 3 音が上方変位された］短音階のºII の和音は、同じ音階の V の和音に解決される。

（譜例は省略） 

 

p. 54 

長音階の I の和音、ii の和音と V の和音および短音階のºii の和音と VI の和音の第 5 音

のシャープ記号による［上方］変位は、その和音に、如何なる調的な影響も及ぼさない。 

長音階の IV の和音とºvii の和音の第 5 音［上方］変位は、平行短調への転調を生じさ

せるだろう。 

第 5 音が上方変位された和音を用いるためには、まず第 5 音をもとの状態で聴かせ、変

位させた後に、半音上行させて解決しなければならない。―変位和音の解決は、4 度上な

いし 5 度下の和音上で行われる。―この［第 5 音上方］変位は、数字に左下から右上への

斜線を引くことによって表される。この変位は、増 5 度を生じさせる。 

 

p. 55 

（譜例は省略） 
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 iii の和音と vi の和音の第 5 音を［上方］変位させることは、エンハーモニックが生じ

るために、できない。（譜例は省略） 

 第 5 音のフラット記号による［下方］変位は、和音の調的な機能を完全に変化させる。

第 5 音の下方変位は、第 5 音の上方変位の場合と同様に、予備され、半音下行させて解決

される。解決のための和音進行は、4 度上行ないし 5 度下行である。 

 この［第 5 音下行］変位は、長和音の場合、数字に左上から右下への斜線を引くことに

よって表され、短和音の場合、数字の左上にゼロºをつけることによって表される。この変

位は、減 5 度を生じさせる。 

 

p. 56 

（譜例は省略） 

 変位によって減 3 度が生じる場合には、その和音は増六の和音として転回されなければ

ならないだろう。第 5 音が下方変位された、 の和音、 の和音、 の和音と の和音

の場合を見よ。 

 このように［下方］変位された第 5 音は、旋法的な性質 le caractère de modale をもつ。

つまり、下方変位された第 5 音は、短調の下中音となり、第 5 音下方変位の和音を上主音

の和音に変形させるのである。 

すなわち、長音階［ここでは、ハ長調の例を出している］の［第 5 音が下行変位された］ 

の和音、 の和音と の和音は、それぞれ、［上行］変位された第 3 音をもつ変ロ長調、

変ホ短調、ヘ短調の上主音の和音とみなされるだろう。 

 

p. 57 

長音階［ハ長調］のºii の和音、ºiii の和音とºvi の和音は、それぞれハ短調、ニ短調、ト

短調の上主音の和音とみなされるだろう。 

短音階［ここでは、イ短調の例を出している］のºi の和音、ºiv の和音、 の和音と の

和音は、それぞれト短調、ハ長調、ニ短調、変ホ短調の上主音の和音とみなされるだろう。 

 それ故、［上記の和音では、］その和音の機能が求める解決をしなければならない。 

 第 5 音が下方変位されたすべての三和音は、予備と解決が行われる条件で、和音の 3 つ

の状態［基本形、第 1 転回形と第 2 転回形］で用いられる。（譜例は省略） 
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不協和音 

 

上記の変位は、七と九の不協和音においても実施される。（譜例は省略） 

II7、III7、VI7の和音は、属七の和音をつくるのと同じ音程関係で、和音構成音の各音が

構成されているので、［p. 58］属七の和音と同様の性質をもつ。―それ故、これらの和音

は、予備なしで用いられ、それらが解決される和音が属する調へ、つかの間の転調をした

ような印象を引き起こす力をもつ。 

［ハ長調の場合、第 3 音が下方変位された］v7の和音は、ヘ長調の上主音の和音（この

和音の第 3 音は、下属音の性質をもつ）ないし、その平行短調であるニ短調の下属音の和

音となる。 

ºVII7の和音は、平行短調の V の和音に解決される。 

 

九の和音の第 3 音変位 

 

（譜例は省略） 

 II9 の和音、III9 の和音、v9 の和音、VI9 の和音とºVII9 の和音は、II7 の和音、III7 の和

音、v7の和音、VI7の和音とºVII7の和音と同様の調的親和性をもつ。 

 第 3 音が上方変位された和音の解決方法は、［根音と第 9 音の音程である］9 度の性質に

よって変化される。 

 そのようなわけで、II9の和音と VI9の和音は、長音階の印象を与える。一方、III9の和

音とºVII9の和音は、短音階の印象を与える。 

 第 3 音が上方変位された九の和音は、属九の和音の性質をもつので、予備なしで用いら

れ、解決される和音が属する調へ一時的に転調したような印象を与え得る。 

 短音階の上主音の和音の性質をもつ v9の和音とºVII9の和音は、例外にしておこう。 

 i の和音、i9 の和音、iv の和音と iv9 の和音は、使われないだろう。（譜例は省略） 

 

p. 59 

七の和音の第 5 音［上方］変位 

シャープ記号による―増 5 度をもつ和音 
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（譜例は省略） 

 長音階の の和音、 7 の和音と 7 の和音および短音階の ii7 の和音と 7 の和音は、

その調的な機能を保持する。 

 長音階の の和音と vii7の和音は、平行短調の印象を与える。（譜例は省略） 

 短音階の 7の和音は、一時的に平行長調に転調する。（譜例は省略） 

 短音階の 7の和音は、同主長調を生じさせる。（譜例は省略） 

 

p. 60 

フラット記号による［第 5 音下方］変位 

減 5 度をもつ和音 

 

（譜例は省略） 

 長音階の の和音と の和音および短音階の の和音に、第 5 音が下方変位された

まま、協和音程で解決をもたらすことは不可能であり、また和音構成音の統一性の欠如に

よって、第 7 音が要求する解決をもたらすことも不可能である。―和音構成音が呼び寄せ

る appeler 調の概念は、［根音との間に］長音程をつくる第 7 音と第 3 音によって損なわ

れている。それ故、上記の和音は、脇に置いておかれることになる。長音階のºii7の和音、

ºiii7の和音、 7の和音とºvi7の和音および短音階のºi7の和音、ºiv7の和音と 7の和音は、

減 5 度を保ったまま、協和音程で解決される。 

 

p. 61 

九の和音の第 5 音［上方］変位 

シャープ記号による―増 5 度をもつ和音 

 

（譜例は省略） 

 第 5 音が上方変位した九の和音は、増 5 度の音程をもつ七の和音と同様に解決される。 

 この和音では、如何なる和音構成音も省略することができないので、この和音を使う場

合には 4 声以上でなければならない。 
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フラット記号による［第 5 音の下方］変位 

減 5 度をもつ和音 

 

（譜例は省略） 

 長音階の の和音と の和音および短音階の の和音について述べられたことは、

同じ音階の 9の和音、 9の和音と 9の和音にも当てはめることができる。 

 

p. 62 

 長音階のºiii9の和音、ºvi9の和音と 9の和音および短音階の 9の和音は、上主音の和音

とみなされ得る。 

長音階のºii9 の和音、ºiv9 の和音と 9 の和音では、［根音との間に］長音程をつくる第 9

音が、変位音が呼び寄せる解決の様相 modalité と相反している。それ故、これらの和音

を用いることを難しくしている。 

 すべての変位和音―協和和音、七の和音、九の和音の変位和音―の調的な傾向がどのよ

うなものであれ、その解決が同じ音階に属している和音上に行われることも考慮しなけれ

ばならない。変位和音の他の和音連結にどのようなものがあるのかは、転調についての章

でみることにしよう。（譜例は省略） 

 

p. 63 

 第 3 音と第 5 音の変位は、4 つの和音の状態［基本形、第 1 転回形、第 2 転回形と第 3

転回形］の II7の和音、III7の和音と 7の和音において、そして基本形、第 1 転回形と第

3 転回形の III9の和音において用いられる。これらの和音を第 1 転回形で用いる場合は、

入念に［和声構成音を］配置することによって、第 5 音と第 3 音の音程が 2 度になる。（譜

例は省略） 

（……後略……） 

 

p. 65 

第 7 音と第 9 音の変位 

 

 I の和音と IV の和音の長音程をつくる第 7 音を半音下げることによって、属七の和音
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の性質をもつ和音がつくられる。この 2 つの和音では、調的な機能が保持される。すなわ

ち、2 つの和音は、それぞれ I7の和音と IV7の和音のまま留まるか（譜例は省略）、各和音

の解決を引き寄せるように和音進行する donner la direction de leur appellation。この場

合、この 2 つの和音は、本当の属七の和音とみなせる。（譜例は省略） 

 

p. 66 

（譜例は省略） 

 ［根音との間に］長音程をつくる第 9 音は、I9の和音と IV9の和音に付加されることが

あるが、その和音の機能は変わらない。 

 反対に、［根音との間に］短音程をつくる第 9 音は、その和音の元々の調的な機能を失

わせ、属九の和音に限定された性質をもつようになる。この場合、この［調的な］機能を

代わりに果たす調へ転調されることになる。（譜例は省略） 

 第 9 音が半音下げられた II9 の和音と VI9 の和音は、その和音の解決の調的な方向を変

えることなしには［転調されることなしには］、和音の長・短しか変更されない。（譜例は

省略） 

 

p. 77 

第 7 章 

半音音階の和音 

 

 半音音階の和声の使われ方が依然としていくつかに限定されているのは、現代の音楽に

おいてである。過去の音楽 art ancien では、セバスティアン・バッハ Sébastien Bach の

作品を除けば、1 つの同じ音階の中で半音音階の和声をダイアトニック音階の和声と混ぜ

合わせた例はない。 

 1º 半音音階の和声を用いる調がきちんと確立されており、その数と継続期間が長く続

かないのであれば、調性へのその影響は、全くない。 

 2º 半音音階の和音は、それと同じ和音がダイアトニック音階上に置かれるのが相応し

いところではどこでも使用される。 

 3º 半音音階の和音は、しばしば必然的に他の半音音階の和音へ連結されるが、ダイア

トニック音階の和音への回帰を容易にする II の和音、III の和音、VI の和音を使うことに
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よって、［ダイアトニック音階の和声へ］変更されるだろう。（譜例は省略） 

 

p. 78 

 半音音階の和音のそれぞれを表す数字は、その根音を変位させる変化記号が数字の左に

付加される。 

 ♭II の和音、♭III の和音、♭V の和音、♭VI の和音、♭VII の和音をエンハーモニッ

クで読みかえると、それぞれ♯I の和音、♯II の和音、♯IV の和音、♯V の和音、♯VI

の和音となる。 

 上記の和音は、ダイアトニック音階の和音と同様に、和音の 3 つの状態［基本形、第 1

転回形と第 2 転回形］で用いられる。 

 任意の半音音階の和音は、エンハーモニックで読みかえたその和音で置き換えることが

できる。 

 エンハーモニックで読みかえるとダイアトニック音階の IV の和音である♯III の和音、

エンハーモニックで読みかえるとダイアトニック音階の III の和音である♭IV の和音、お

よびエンハーモニックで読みかえるとダイアトニック音階の I の和音である♯VII の和音

が欠如していることに注目しよう。 

 すべての半音音階の和音の中で、最も用いられたのは♭II の和音である。（譜例は省略） 

 

p. 145 

第 14 章 

転調について 

 

転調するとは、旋法 mode を変えることである。それだけでなく、この言葉は、ある調

から他の調へ移ることも意味する。 

旋法を変えるとは、同じ調 même ton に残ったまま、長調から短調へ行くことであり、

短調から長調へ行くことである。ある調から他の調へ移るとは、主音を変えて、他の音階

へ入ることである。 

それ故、旋法を変えなくとも、主音を変えることができる。すなわち、主音が変わった

時に、転調が起こるのである。 

転調は、真正でも一時的でもあり得る。とりわけ転調の性格とその期間によって、主調
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が損なわれている場合、その転調は真正である。転調の性格が主調に依存しており、その

期間も短い場合、その転調は一時的である。 

一般的に言って、どちらかと言えば、まず初めにシャープ系の調へ転調し、主調に戻る

ためには、先行する転調［の効果］を損なわせるフラット系の調へ転調させる。 

 

p. 146 

（……前略……） 

 長調から出発した場合に、最も自然な転調は以下の通りである。すなわち、属調への転

調、平行短調への転調、同主短調への転調、III 度調への転調 à la médiante、下属調への

転調である。 

 

p. 147 

 短調から出発した場合に最も自然な転調となるのは、同主長調への転調、平行長調への

転調、VI 度調への転調 à la sus-dominante、下属調への転調である。 

（……後略……） 

 

転調手法 

共通和音による転調 

 

 長和音であれ、短和音であれ、任意の和音が 5 つの調に共通することを考慮すれば、任

意の和音は 5 つの調への転調の仲介役 trait d’union であるだろう。 

例 

 ハ長調の I の和音、ト長調の IV の和音、ヘ長調の V の和音、ヘ短調の V の和音、ホ短

調の VI の和音に共通するハ長調の［I の］和音は、この和音の後に、転調したい調の特徴

を含む和音が続きさえすれば、上記の各調で用いられる。［p. 148］［このように 5 つの調

に共通する］和音は、ある調から離れ、主調に戻るためにも使用される。（譜例は省略） 

 イ短調の i の和音、ト長調の ii の和音、ヘ長調の iii の和音、ホ短調の iv の和音、ハ長

調の vi の和音に共通するイ短調の［i の］和音を使うことによって、上記の調のそれぞれ

へ転調させることができる。（譜例は省略） 
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p. 149 

 ハ長調とイ短調に共通する［ハ長調の］ºvii の和音は、イ短調に転調される。（譜例は省

略） 

（……後略……） 

 

p. 150 

属七の和音の役割について 

 

 モンテヴェルディーClaude Monteverde 以降の現代の音楽において非常に重要な役割

を果たす属七の和音は、その和音の根音から 4 度上ないし 5 度下への転調、すなわち属七

の和音が引き寄せる方向への転調を決定づける。音楽理論家によれば、調性を絶対的な方

法で決めるのは、属七の和音である。彼らが言うところでは、この和音の助けなしに、転

調が生じることはあり得ない。―属七の和音には、この和音が果たし得るすべての解決の

役割が与えられよう。（七の和音の役割についての章と不協和音の例外的解決についての章

を参照せよ。） 

例 

 ハ長調の V7の和音は、ヘ長調の II7の和音、変ホ長調の III7の和音、変ロ長調の VI7の

和音とハ短調の V7 の和音と共通するので、ハ長調が主調の関係調であるか、転調する調

の関係調であるという条件で、上記の調のそれぞれへ導く。 

 

p. 152 

反復進行による転調 Modulation par les progressions 

 

反復進行は、多くのごく一時的な転調を生じさせるが、そうした転調がもたらすのは、

転調したような印象のみである。（譜例は省略） 

 

p. 156 

半音音階の和音による転調 

 

 任意の半音音階の和音は、長三和音であろうと短三和音であろうと、5 つの異なる調に
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共通するので、その和音を用いて、これらの 5 つの調のうちの 1 つに転調され得る。 

例 

 ハ長調の上主音の和音であるレ♭の和音、すなわち♭II の和音は、1º 変ニ長調の I の

和音、2º 変イ長調の IV の和音、3º 変ト長調の V の和音、4º 変ト短調の V の和音と

5º ヘ短調の VI の和音であり、ハ長調から上記の調のうちの 1 つの調への転調の結び目

となる。（譜例は省略） 

 このような半音音階の共通和音は、出発の調では半音音階の和音であるのに対して、到

着の調ではダイアトニック音階の和音であること、そして、半音音階の共通和音は、新た

な調で良い和音進行がされなければならないことに注意するべきである。新たな調に従っ

て数字づけをしてみれば、容易にこのことが理解できるだろう。（譜例は省略） 

 

p. 157 

（……前略……） 

エンハーモニックによる転調 

 

 エンハーモニックには、2 つの種類がある。1 つは、調性に影響を及ぼすことなく、［和

音構成］音を読みかえることによって、読みやすく、歌い易くする目的をもったエンハー

モニックである。もう 1 つは、その調的な傾向にしたがって、［和音構成］音やとりわけ

解決［の際の和音］を読みかえることを原則とするエンハーモニックである。 

 V7 の和音、V9 の和音と II9 の和音、そして同様に V9 の和音は、和音のすべての和音の

多様性を端的に示す和音であるので、最も多くの解決法を提案することのできる、最も変

形に適した和音である。 

（……後略……） 

 

p. 159 

仮想和音 

 

長 3 度をもつ和音であれ、短 3 度をもつ和音であれ、任意の協和和音ないし不協和音が

実音 notes réelles と人為的な音 notes artificielles から構成されていると仮定すると、我々

が望むように和声解釈することのできる、協和ないし不協和な音の集積をつくることがで
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きる。そして、その音の集積は、我々の解釈の仕方にしたがって解決される。 

 そのようなわけで、［ハ長調の］I の和音を例に挙げると（譜例は省略）、ミとソの音を

実音として残し、ドの音をニ長調のºvii の和音かロ短調のºii の和音に属するド♯の音への

倚音とみなすことができるだろう。（譜例は省略）その解決は、ニ長調の I の和音かロ短調

の V7の和音上になされる。（譜例は省略） 

 同じ音の集積の他の解釈を挙げる。 

 ソの音を実音として残し、ミの音をエンハーモニックでファ♭の音に読みかえてミ♭の

音への倚音とする。そして、ドの音をレ♭の音の倚音とみなす。（譜例は省略） 

 あるいは、ミの音を実音とし、ソの音をファ x とみなしてソ♯の音への倚音とする。そ

して、［p. 160］ドの音をシ♮の音への倚音とみなす。この音の集積は、シ♮、ミ♮、ソ♯［の

和音］へ向かう。（譜例は省略） 

（……後略……）［長三和音の仮想和音の例の他に、短三和音、導音の和音、上主音の和音、

属七の和音および減七の和音の仮想和音の例が挙げられているが、仮想和音をつくる際の

手順は、原則として長三和音の場合と同様であるので、付録 3 では省略する。］ 

 

p. 168 

（……前略……） 

手順 

 

 仮想和音の上記のような様々な組み合わせをみつけるには、ダイアトニック音階であれ、

半音音階であれ、エンハーモニックであれ、和音の各構成音が進行し得るあらゆる方向を

探究し、音の集積の解釈にしたがって、これこれの調に属する新たな音の集積をつくらな

ければならない。 

（……後略……） 

 

p. 169 

逆命題 

 

 経過音と刺繍音は、場合によっては実音とみなし得る。これらの［非和声］音が実音か

ら成る和音とともに生みだす音の集合は、それらの音の集合の解釈にしたがって、協和な
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いし不協和な音の集積をつくり出す。（譜例は省略） 

（……後略……） 

 

p. 170 

転調させるには、ある調に他の調であることを特徴づける臨時記号や和声を取り入れる

だけでは不十分であり、旋律的な表現 forme mélodique と和声的な表現 forme 

harmonique の助けがとりわけ必要とされる。何よりもまず、音楽的な論理の助けが必要

とされるのである。 

（……前略……）依然としてほとんど探究されていないエンハーモニックの分野には、

転調への広大な原野が開かれている。 


