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体験版をダウンロード頂き有難う御座います。 

体験版では性質上予告なくページがジャンプしている箇所があります。 

 

 

はじめに 

 

 

「楽曲分析（アナリーゼ）のやり方～演奏家と作曲家と指導者・教育者のため

に」は楽器演奏者や作曲家志望の方が自力であらゆる作品のアナリーゼを出来

るようになるために必要な知識と技術を上巻・下巻、そして作曲家別の別巻を

持ってお伝えすることを目的としています（上・中・下になるかもしれません）。 

筆者は作曲レッスンでもよくクラシック作品やポピュラー音楽のアナリーゼ

を課題として出しており、楽器演奏者の方からアナリーゼのレッスンのご希望

を頂くことも多いのですが、クラシックのバロック、古典、前期ロマンといっ

た比較的単純な作品でもアナリーゼに困る方は多く、後期ロマンや近代フラン

スになるとお手上げという方も珍しくありません。 

また和声法の習得における Challan や Fauchet などの課題も基本的に楽譜主

体なので自力でフランス和声の技法をアナリーゼしなければならないのですが、

やはりアナリーゼが苦手な方は相当苦戦してしまいます。 

クラシックではなくポップスのヒットソングでもコード進行がちゃんと理解

出来ない方もいらっしゃいます。 

そこで誰の何の曲を見てもその和声、構成、作曲技法などが理解出来るよう

に譜面を読む能力を身につけるために、あるいは筆者は演奏家ではありません

が、演奏家の方にもアナリーゼのやり方を習得して頂くための一助になればと

思い本書を執筆させて頂きました。 

本書がアナリーゼを学びたい方のお役に立てば幸いです。 

 

 

・本書は基礎習得のための上巻（本巻）・後続巻が存在します。 

・上巻ではアナリーゼの土台をポピュラー理論の視点から主にハーモニー付い

て学びます。 

・後続巻ではポピュラー理論では説明出来ない和声法特有のもの、対位法的な

もの、調性を逸脱したもの、そして作曲技法的な視点からのアナリーゼを取

り扱います。 

・また別巻として個別の作曲家の作品に焦点を当てて作品全体のアナリーゼに

取り組みます。 
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本書における約束事 

 

・基本的にポピュラーの最低限の楽典レベルの知識を前提に書かれています。 

・アナリーゼ記号や理解を容易にするためにすべての楽譜に対して予告なく速度記号、ス 

ラー、強弱記号、指番号などを削除していることがあります。 

・楽譜の多くは IMSLP/Petrucci Music Library の著作権フリーの楽譜を利用しておりま 

す。 

・原則的に和音はアルファベットで Cm、G と表記し、単音はドレミファソラシと表記し、 

調は KEY-C や C：などのように表記します。 

 

 

練習問題について 

 

本書には随所に学んだ内容を確認するための実際の作品をアナリーゼする練習問題が付

いており、巻末に解答が掲載されています。アナリーゼはある種の解釈問題的な部分があ

り、高度で複雑な譜例になると人によって解釈の仕方が違ってくる場合がありますが、学

んだことを確認するために是非挑戦してみて下さい。 

 

 

本書（上巻）の目的 

 

アナリーゼの本は世の中にたくさんというほどではないかもしれませんが、それなりの

数は存在します。そして、それぞれの本が特定の読者層や目的を持っているわけですが、

本書（上巻）の目的とする所は読者がバロックから近代に居たるまでの調性作品における

和声的な理解をポピュラー理論の視点から習得するところにあります。 

もう少し砕けた言い方をすると何かの楽譜を見て、コードネームやその原理的なことを

理解するというミクロの視点をまず得て（これがすべての土台です）、そしてそれを土台

に音楽全体を深く理解するためのマクロな視点を得るためです。 

様々な作品を理解するための重要な基礎であり、それを土台とした感覚と知性を通して

その作品の価値を見出すことが出来ると筆者は考えています。作曲家にとっては誰かの作

品の和声的特徴を模倣または否定する際にも多いに役立つでしょう。 
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Section 0 アナリーゼの前に 
アナリーゼの前に目的や目標、アナリーゼにおける和声法や対位法などの意義について

考えてみましょう。 

 

 

アナリーゼの目的と目標 
 

 

アナリーゼそれ自体が目的であるという方は

いない、もしくはいても極めて少数派であると

思います。大抵は作曲家や演奏家が自分のため

に、あるいはそのどちらかの方が教育・指導す

るために必要とされる場合がほとんどで、アナ

リーゼすること自体が最終的な目標であるとい

う方は少数派なはずです。 つまり立場や求める

ものが人それぞれ違うために何処までの深いア

ナリーゼを求めるかはかなり変わってくるはず

であり、当然求める結果に応じて取り組み方も

変わってくるかと思います。本書は複数巻に及

ぶ予定ですが最終的な目標とするところは「誰

の何の曲を見ても自分なりにアナリーゼ出来る

ようになる」ことです。もちろん一朝一夕には

いかないかもしれませんが、遠くない未来にた

ゆまぬ努力がそれを可能にすることでしょう。  

また演奏家が求めるアナリーゼと作曲家が求

めるアナリーゼの内容も両者は隔たりがあると

思いますが、基本的には音楽の内容を理解する

という意味においては自分自身の作曲作品で応

用するという目的では作曲家視点の方がより深

く内容を把握する必要があり、演奏家視点では

作曲家の意図や表現したいものを楽譜から読み

取り、それをどう自身の演奏にフィードバック

していくか？がポイントになると思います。こ

うした立場の違いから当然アプローチは変わっ

てくると思いますが、ある程度のレベルまでは

その道は共通ですし、両者に求められる技術に

そう差違があるわけではありません。 

筆者は立場としては作曲側の人間ですので、

作曲側の立場＋演奏家へのアドバイスという

スタイルで本書を綴って行ければと考えてい

ます。 アナリーゼだけが出来ても、それを自

分の作曲であれ、演奏であれ表現に活かすこ

とが出来なければ十分であるとは言えません

が、そういった高いレベルでの精神的表現以

前にアナリーゼ自体が出来ない方が多いのも

また実情です。アナリーゼと言えば難しい言

葉に思えますが、要は音楽の内容を理解した

り作曲家の表現したいものを読み取ったりす

る能力に過ぎず、これにはある程度の知識や

技術が必要になりますが、本書ではこの部分

の習得にまずは力を入れていく予定です。 演

奏でも作曲でも技術
・ ・

だけ
・ ・

では駄目ですが、技

術すらないのはそれ以前の問題です。技術の

なさを感情論や精神論でカバー出来ないのが

作曲であり、演奏ですから、技術をしっかり

と習得した上で自分なりの表現が出来るよう

にするための土台としてアナリーゼは存在す

ると考えましょう。筆者は作曲側の立場なの

で作曲家志望の学生さんに厳しいことを言わ

せて頂くなら、アナリーゼは出来て当然です

し、また出来なければ高いレベルに達するの

は極めて難しいので、学習段階のなるべく早

いうちにアナリーゼの技術を習得してしまい

ましょう。絶対必要であり作曲を続ける限り

永遠に役に立つ能力です。プロの作曲家はみ

な程度の差はあれ高いアナリーゼ能力を持っ

ているのが普通です。 
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クラシック、劇伴（BGM）、ボーカル曲はすべて同じ
  

 

クラシックの芸術作品からポップス、ロッ

クなどのボーカル曲、あるいはゲーム、ア

ニメ、映画、テレビドラマなどの BGM な

ど様々な音楽がありますが、これらはみな

同じ音楽であり、ジャンルや難易度の差は

あれどれもアナリーゼすることである程度

の特徴を掴むことが出来ます。 

演奏家さんにとってアナリーゼの主目的

は主に自分で演奏する曲になってくると思

いますが、作曲家にとっては自分が作る種

類の音楽が常に対象になってくるので、人

によってはクラシック作品はもちろん、ボ

ーカル曲や BGM 系の楽曲も当然アナリー

ゼ対象になります。基本的には楽譜が出て

いる曲がアナリーゼ対象になりますが、耳

コピしたり、ネットで MIDI データを探し

たりすることもあります。 

いずれにしても良いお手本を求めるのは

分野を問わず同じことで、その良いお手本

を真似出来る土台が作曲家にとってのアナ

リーゼになります。例えば BGM では宮廷、

お金持ちのお嬢様のようなテーマではバロ

ック風やロマン派風のクラシカルな曲が流

れることが多いですが、こういった曲は実

際のバッハ等の作品を作曲家がアナリーゼ

して技術習得し、クラシカルな雰囲気が出

るように作っています。 

ゼロから生み出しているわけではありま

せん。音楽製作のお仕事ではリファレンス 

曲（クライアントさんのイメージに近い曲）

があり、ボーカル曲のコンペなどではお題が

ある場合がほとんどで、与えられた曲の特徴

を素早くアナリーゼ（把握）して近しいイメ

ージの曲を作ることが求められるため（しか

もスピーディーに）、アナリーゼ能力は必須と

なります。仕事で音楽を作っている作曲家は

多くの場合、自分の好きな曲を自由気ままに

作っているわけではありませんので、単純な

作曲能力だけでなく、様々な音楽ジャンルに

対する把握能力も多いに必要です。 

演奏家さんにとってもその曲の演奏のイメ

ージやコンセプトを組み立てていくのに、全

体の構成や使われている技法、作曲家の意図

などをスムーズに把握出来れば多いに役立つ

はずです。 

漠然と淡々と機械的に演奏するのではなく、

ちゃんと全体の構造や各部分の表現にイメー

ジを持てれば、自分の演奏を時間軸上で上手

く組み立てて、なお且つ各部分での表現も自

分なりの解釈を持って演奏に臨むことが出来

るはずです。こういった能力は少なくともな

いよりはあった方が絶対的に有利でしょう。 

誰の何の曲であれ、音楽である以上はすべ

て等しくアナリーゼが可能であり、自分の音

楽活動に活かすために是非種々のアナリーゼ

技法を読者のみなさんに習得して欲しく思い

ます。 
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和声法と対位法とポピュラー理論について 

 
  

アナリーゼにおける「和声法」「対位法」「ポ

ピュラー理論」の３つの立ち位置を考えてみ

ましょう。 

まず和声法ですが、「和声」という言葉が何

を意味しているかが問題になります。一般的

に和声という言葉が指すものは「古典和声」

を指すことが多く、日本では和声～理論と実

習（赤・黄・青）が有名で、この本はバロッ

クから初期～中期ロマン派音楽までのアナリ

ーゼに役に立ちます。それ以降になると作曲

家によっては和声～理論と実習で禁則扱いさ

れていたり、説明出来ないような音使いが増

えてフォーレ以降の近代フランスの時代に入

るとお手上げという感じです。ショパンあた

りでも和声～理論と実習で禁則扱いされる音

使いが登場します。当然スクリャービン、シ

ェーンベルク、バルトークやメシアンなども

言うまでもなく通用しません。 

しかし近現代の音楽において和声～理論と

実習で語られるような古典和声が全くの無駄

かというとそんなことはなく、やはりクラシ

ックですのでどれだけ発展的に見えても古典

和声に立脚している作品も多く、例えば古典

や前期ロマンあたりがレパートリーの中心で、

後期ロマンや近代フランスも扱うようなクラ

シックのピアニストなら古典和声はどう考え

ても学んでおいた方が良いでしょう。ただ和

声～理論と実習は基本的に作曲家志望の

受験生向け
・ ・ ・ ・ ・

に書かれているものであり、アナ

リーゼ目的の演奏家さんにとっては課題を解

く必要はないような気もしますし、今はほか

にもたくさんの和声を学べる本がありますの

で、これから和声学を勉強なさる方は理論を 

中心に語っている本などをお読みになると宜

しいかと思います。 

次に対位法に関してですが、これも対位法

という言葉の意味を「美しい協和を持った多

声部書法の習得」という意味で使うなら、い

わゆる厳格対位法の類いはアナリーゼという

視点からは全く不要になります。バッハ以前

から現代に至るまで対位法がどのように発

展・変遷してきたのかを語る歴史的な読み物

としての対位法の本は教養や音楽史観を養う

のに役立ち、そういった歴史的な作曲技法の

発展・変遷への理解はアナリーゼで役立つこ

ともありますが、対位法の課題を解くような

技術的訓練はアナリーゼにはまず不要です。 

最後にポピュラー理論ですが、クラシック

の全ての歴史を通して、あるいはポピュラー

に分類されるポップス、ロック、ジャズなど

をアナリーゼするのにこれは絶対に必要にな

りますので、必ず習得している必要がありま

す。一口にポピュラー理論といってもライト

なものではなく、筆者の別著・作曲基礎理論

で扱っているような全体を網羅し、高度なも

のを含む書籍が望ましいです。フォーレ、ラ

ヴェル、ドビュッシーあたりの時代の作品に

は現代のジャズで使われる高度な理論と全く

同じ内容の音使いがたくさん出て来ますので、

後期ロマン派以降の和声法を理解する上で、

古典和声でカバー出来ない範囲をカバーする

ためにもポピュラー理論の習得が必須であり、

これがないと難しい曲に登場する高度な音使

いを理解する取っ掛かりがなくなってしまい

ます。 
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理論がわかるだけでは駄目 

  

 

ポピュラー理論や和声法を学んだ方でも実

際のアナリーゼになるとどれだけ出来るかは

千差万別で、単純な副属７・裏コード・SDM

なども理論書や課題の中の整理された譜面で

あれば理解出来ても実際の作品の中で登場す

る複雑で応用的な形になると苦戦する方がた

くさんいらっしゃいます。本当にポピュラー

理論と和声法が理解出来ていれば調性で書か

れた音楽に理解出来ない箇所は存在せず、バ

ッハからドビュッシー、ラヴェル辺りまでの

作品ならばすべて理解出来るはずです（旋法

や全音音階はポピュラー理論に入ります）。も

っと言うなら古典和声を土台としている発展

的なスクリャービンのような作風もポピュラ

ー理論や和声法を土台に理解を進めることが

出来ます。 

内容としてはそれらよりも比較的単純にな

る現代のボーカル曲や BGM 系の楽曲も同じ

でわからないことは本来ないはずです。 

しかし実際にアナリーゼに取り組むとわか

らない部分が出てくることが多いのがほとん

どの方の実情であり、筆者が専門学校で生徒

さんを教えていた時や個人レッスンで見てい

る生徒さんもやはりそういった方はたくさん

いました。 

これは筆者自身もかつてはそうだったので

すが、足りないものが２つあるということを

意味しています。１つは単純にポピュラー理

論や和声法が十分に理解出来ていないという

ケースで、これに関しては教科書での独学や 

  

 

師事している先生の元で勉強していければ解

決することが出来ます。 

もう１つは単純にアナリーゼの経験で実際

の作品をたくさんアナリーゼすることで得ら

れる様々なノウハウが足りていない、あるい

はアナリーゼのやり方、技法、考え方がわか

らないというケースです。実際は両方のケー

スが重なっている場合が多いものの、特に後

者のケースが多く、筆者の個人レッスンで生

徒さんが分からない個所を質問してくださる

のですが、「説明すれば分かる、しかし自分一

人では理解できない」ということがほとんど

だったりします。 

アナリーゼに関しては基礎的なポピュラー

理論や和声法の理解の土台が重要なのは言う

までもありませんが、たくさん数をこなし、

経験を積まないと上達しない部分があるのも

事実です。本書では基礎的な理論の習得（ま

たは復習）とともに、実践的なアナリーゼの

譜例をたくさん取り上げていきますが、実際

の作品には様々な技法、考え方があり、いろ

いろなケースに対応するためには場数を踏む

しかないという部分も存在します。 

逆に言えば場数を踏めば段々と楽になって

きますので、難しいからと言ってすぐに諦め

ずに本書でたくさんの実例に触れて欲しく思

います。基礎的なポピュラー理論や和声法に

関する理解があればアナリーゼは必ず出来る

ようにます。 

 

 

 . 
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Section 1 ポピュラー理論の視点から 
アナリーゼで必要になるポピュラー理論をここでは紹介しています。ポピュラー理論で

ポップス、ロックに限らずクラシック作品もアナリーゼすることが出来ます。 

 

 

 Chapter 1 度数と音程 
 

 

度数と音程はアナリーゼで必要になる理論

の基礎になる部分で２音間の音の距離を表す

用語です。メロディーやコードのアナリーゼ

で度々登場しますので完璧にしておきましょ

う。まず「度数」という考え方があり、これ

はド→レなら「ドレ
１ ２

」で２度、ド→ファなら 

ドレミ
１ ２ ３

ファ
４

で４度という風に指折り音名に沿

って数えます（図①）。実際には＃や♭が付く

ことがありますが、例えばド＃→ソ♭でも

ド＃
１

レ
２

ミ
３

ファ
４

ソ♭
５

で５度と数えて、＃や♭が

付いたからと言って度数が変わるわけではな

いので注意して下さい。 

 

図① 

 

 

 

 

 

しかしド→ソ♭、ド→ソ、ド→ソ＃のよう

に実際は異なる音を鳴らす場合は、すべて音

の響きが異なり、これをすべて５度と呼ぶだ

けでは不完全なので「音程」という概念が必

要になります。 

音程には「完全音程」「長音程」「短音程」

「増音程」「減音程」の５種類が存在し、完全

５度、長３度、増４度などの名称で呼ばれま

す。（重増音程、重減音程というのもあります） 

それぞれの度数に存在する音程は決まって

おり、まず完全音程は１度、４度、５度、８

度にのみ存在します。次に長音程と短音程で

すが、これは２度、３度、６度、７度にのみ

存在しています。前述の度数以外には存在し

ないので、完全３度や長５度などの音程があ

り得ないことに注意して下さい。増音程と減

音程はすべての度数に存在しまとめると図②

のようになります。 

 

図②                        図③ 

 

 

 

 

 



 

16 

＿＿＿＿＿＿＿＿＿＿＿＿＿＿＿＿Chapter 1 度数と音程＿＿＿＿＿＿＿＿＿＿＿＿＿＿＿ 

 

 

図③はそれぞれの音程に対して半音の数が

増えたり、減ったりした場合に変化する名称

のまとめ図です。例えば半音７個の５度は完

全５度と決まっていますが、半音が１つ増え

て半音８個の５度になった場合、図③では音

程の幅が１つ広がりますので右側に移動し増

５度になります。 

同じように半音４個の３度は長３度と決ま

っていますが、半音が１つ減れば短３度、さ

らにもう１つ減れば減３度という風に音程名

が変わっていきます（図④）。逆に長３度から

半音が１つ増えれば増３度という名称になり

ます。ほかの度数でも考え方は同じです。 

 

図④ 

 

 

すべての音程名と半音の数は決まっており、

それを暗記する必要があるのですが、筆者お

勧めの覚え方はドレミファソラシドのメジャ

ースケールに沿う方法で、１度（ド→ド）、４

度（ド→ファ）、５度（ド→ソ）、８度（ド→

ド）はすべて完全音程になり、それ以外の２ 

→レ）、３度（ド→ミ）、６度（ド→ラ）、７度 

（ド→シ）、は長音程になるという覚え方です。

１度、４度、５度、８度＝完全音程、２度、

３度、６度、７度＝長音程というわけですね。

これなら暗記する必要もなく（暗記した方が

良いですが）、わからなくなったらいつでも自

分で鍵盤の数を数えて確認することが出来ま

す。 

 

図⑤ 

 

 

半音の数は０スタートで数えて、ド→ミな

らド
０

ド＃
１

レ
２

レ＃
３

ミ
４

のように数えます。最初の

音を１と数えないように注意して下さい。基

本的には完全５度＝半音７個のように暗記推

奨ですが、それぞれの音程の半音の数がわか

らなくなったら、図⑤のようにドレミファソ 

ラシドのドを基準にして、数えればOKです。

最初の内は数えながらでも慣れてくるとすぐ

にわかるようになります。 

音程は様々な作曲技法で主要なテーマとし

て用いられたり、テンションコードの理解に

必ず必要になる重要ポイントです。
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問題１ 次の実際の曲中に登場する四角内の音程を答えて下さい（調号に注意）。 

 

 

１．モーツァルト「ピアノソナタ K.576」    ２．バッハ「音楽の捧げ物」 

  

 

 

 

 

 

 

 

３．ブラームス 3 つの間奏曲         ４．ショパン「英雄ポロネーズ」 

 

 

 

 

 

 

 

 

５．ドビュッシー「野を渡る風」              ６．バルトーク「ハンガリー農民の歌による即興曲』 
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 Chapter 2 調と音階 

 

 

アナリーゼを習得したい方は 12 種類すべ

てメジャースケールとマイナースケール（３

種類）をしっかりと覚えている必要がありま

す。筆者の別著である作曲基礎理論を学んで

下さった方はご存知かと思いますが、音楽理

論習得の７割～８割はこのメジャースケール

とマイナースケールを覚えているかどうかで 

決まり、筆者の知りうる限り音楽理論を難し

いと仰る方のほぼ全員がメジャースケールと

マイナースケールの習得を怠っています。 

まずお手元に鍵盤を用意するか、出来なけ

れば心の中に鍵盤を思い浮かべて次の問題に

挑戦してみて下さい。 

 

 

１．G♭メジャースケールの音名をドレミで答えて下さい。 

２．E♭メロディックマイナースケールの音名をドレミで答えて下さい。 

３．A＃ハーモニックマイナースケールの音名をドレミで答えて下さい。 

４．＃６個のメジャーキーは何ですか？調名と音階をドレミで答えて下さい。 

５．♭５個のマイナーキーは何ですか？調名と音階をドレミで答えて下さい。 

６．レ＃が６番目になるメロディックマイナースケールは何ですか？ 

７．ファのダブルシャープが６番目になるメロディックマイナースケールは何ですか？ 

８．C メジャースケールから半音ずつ上がって、C#メジャー、D メジャー、……のように 

12 種類のメジャースケールを鍵盤で弾くか、音名で答えて下さい。 

（異名同調はどちらかで OK）。 

９．A メロディックマイナースケールから半音ずつ下がって、A♭メロディックマイナー、 

G メロディックマイナー、……のように 12 種類のメロディックマイナースケールを 

鍵盤を弾くか、音名を答えて下さい。（異名同調はどちらかで OK）。 

 

解答は後述のスケール一覧で自分で見つけ

てみましょう。メジャースケールとマイナー

スケールを覚えている方にとってはどうとい

うことのない簡単な問題のはずです。おそら

くこれが難なく出来る方は既にポピュラー理

論や器楽演奏にある程度までの理解をお持ち

でしょうし、理論の勉強をしたことがないと

いう方でも習得は容易であると予測出来ます。

逆にメジャースケールとマイナースケールに

難のある方はポピュラー理論や和声をある程 

度わかっているつもりでも、アナリーゼには

苦戦するはずです。なぜなら自分がよく理解

していない調の曲を上手くアナリーゼ出来る

はずもなく、作曲なさる方であればスケール

すらまともにわからないキーがあるというこ

とは、普段そのキーで全く作曲していないと

いうことを意味しています。日本語における

ひらがな、英語におけるアルファベットと同

じでこればかりは覚えるしかありません。１

つ１つ確実に覚えていきましょう。 
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■メジャースケール

メジャースケールは１種類、マイナースケ

ールにはナチュラルマイナー、ハーモニック

マイナー、メロディックマイナーの３種類が

あり、実際はほかにも特殊なスケールがある

ものの、ほとんどの音楽はこの４種類のスケ

ールによって構成されています。実際の作品

は色々な調で書かれているためすべてのスケ 

―ルを覚える必要があるわけですが、異名同

調を除けばドからシまでのそれぞれの 12 種

類の鍵盤から始まる 12 種類のメジャースケ

ールとマイナースケールが存在することにな

り、調性の作品であればこれらのどれかで実

際の作品は作られています。 

 

図① メジャースケールの構成 

 

  

図② 

    

 

 

 

 

 

 

 

 

 

図③ ＃系の調号はファドソレラミシの順番で＃が一つずつ増えていきます。 
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図④ 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

図⑤ ♭系の調号はシミラレソドファの順番で♭が一つずつ増えていきます。 

 

 

 

 

 

 

図②～図⑤は＃系と♭系のメジャースケー

ル一覧です。覚える際に必ずしも楽器が鍵盤

である必要はありませんが、ピアノは音名と

鍵盤の位置が一致しやすいので鍵盤を弾きな

がら音名を口に出す、あるいは歌いながらの

弾くのがベストです。 

また＃や♭の数と調の名前が一致しなけれ

ばいけません。＃４個なら KEY-E、♭６個な

ら KEY-G♭のように覚える必要もあります。

そして、アナリーゼにとってはこれが１番重

要なのですが、ミが３番目になるメジャース 

 

 

 

ースケールは KEY-C のように、どの音が何番

目になるのかがわかるくらいに慣れる必要が

あります。これは後述のコードスケールで必

要になる知識ですが、実際のアナリーゼでは

レが２番目になるメジャースケールは何か？

のような見地から曲を見ていくことが多々あ

りますので、しっかり覚えてください。覚え

るコツは何度でも鍵盤で弾くことです。  

覚え切れないという方は 100 回でも 200 回

でも鍵盤で音名を言いながら弾いてみましょ

う。 
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■マイナースケール

マイナースケールはメジャースケールと違

い全部で３種類存在します（図⑦～⑨）。初学

者にとってヒントになる覚え方としてナチュ

ラルマイナースケールはメジャースケールの

６番目からの並び替えと同じになりますので、

最初のうちはそのように覚えても構いません。 

KEY-C のドレミファソラシドであれば６

番目のラからスタートしてラシドレミファソ

ラにすれば A ナチュラルマイナースケールの

完成です。ナチュラルマイナースケールの７

番目が半音高められたハーモニックマイナー 

スケール（図⑧）と６番目と７番目が半音高

めれたメロディックマイナースケール（図⑨）

はナチュラルマイナースケールの派生形とも

言うべきスケールですので、まずはナチュラ

ルマイナースケールをしっかり覚えて、その

変化形としてハーモニックとメロディックの

両マイナースケールを覚えましょう。 

これは調判定やコードスケールを探すのに

必要でアナリーゼで度外視出来ない絶対に必

要な内容なので、苦手でも頑張って欲しい部

分です。 

 

図⑦                       図⑧ 

ナチュラルマイナースケール             ハーモニックマイナースケール 

 

 

 

 

図⑨ 

メロディックマイナースケール 

 

 

 

 

 

クラシック音楽ではマイナースケールは上

行するときはメロディックマイナー、下行す

るときはナチュラルマイナーのように教えて

いる教科書もありますが、確かにそういう傾

向はあるものの、絶対的にそうだと言い切る

ことは出来ません。バッハが下行でメロディ

ックマイナーを使っている箇所はたくさんあ 

りますし、モーツァルトが下行でハーモニッ

クマイナーを使っている箇所もたくさんあり

ます。また時代が進むとそういった原則は崩

れてもっと自由に使われるようになり、ポピ

ュラーではなおさら自由ですので、それぞれ

を独立したスケールとして覚えるようにしま

しょう。 
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 Chapter 3 各種コード 

 

 

スケール同様にコードネームがしっかり判別出来ることもアナリーゼでは極めて重要な基礎

能力です。コードネームは 1900 年代初頭にアメリカで発生したジャズ音楽のミュージシャンで

あるジェリー・ロール・モートン、もしくはファーディ・グローフェによって考案されたと言わ

れていますが、考案されてから百年ほどしか経っておらず、構成音とその表記も全世界共通には

なっていません。特にジャズ系とポップス系では多いに差違が見られますが、ここではコードネ

ームの勉強と本書において使用するコードネームの表記をまとめたいと思います。 

 

■３和音（Triad）

メジャー・トライアド 

（長３和音） 

  

根音から長３度、短３度と積み重ねた和

音です。C が根音の場合は「C メジャー」

と呼び、C、Cmaj、などの様々な書かれ方

をしますが、本書では根音の大文字英名の

みで記します。明るい感じのする和音です。 

マイナー・トライアド 

（短３和音） 

 

根音から短３度、長３度と積み重ねた和音

です。C が根音の場合は「C マイナー」と呼

び、Cm、C－、などの様々な書かれ方をしま

すが、本書では根音の大文字英名＋「m」で

記します。暗い感じのする和音です。 

 

オーグメント・トライアド 

（増 3 和音） 

 

根音から長３度、長３度と積み重ねた和音

です。C が根音の場合は「C オーグメント」

と呼び、Caug、C+、C+5 などの様々な書か

れ方をしますが、本書では根音の大文字英

名＋「aug」で記します。 

 

 

 

ディミニッシュ・トライアド 

（減 3 和音） 

 

 

 

根音から短３度、短３度と積み重ねた和

音です。この和音は書物やジャンルによっ

て呼び方が異なることが多く、C が根音の

場合に「C ディミニッシュ」や「C マイナ

ーフラットファイブ」などと呼ばれ、Cdim、

Cm-5 などの様々な書かれ方をしますが、

本書では根音の大文字英名＋「m-5」（マ

イナーフラットファイブ）で記します。 



 

23 

＿＿＿＿＿＿＿＿＿＿＿＿＿＿＿＿＿Chapter 3 各種コード＿＿＿＿＿＿＿＿＿＿＿＿＿＿ 

 

 

■４和音（Tetrad） 

 

３和音にもう１つ音を加えたものが４和音となります。一部の和声の書籍などでは５和音と

いう用語も見られますが、一般的には４和音までを和音とし、それ以上の音はテンションと考

えることが多いです。 

 

メジャー・セブンスコード 

（長７の和音） 

 

長３和音に長７度の音が加わった和音で

す。C が根音の場合は「C メジャーセブン

ス」と呼び、CM7、C△7、C△、Cmaj7 な

どの様々な書かれ方をしますが、本書では

根音の大文字英名＋「M7」で記します。 

 

 

セブンスコード 

（属 7 の和音） 

 

長３和音に短７度の音が加わった和音

です。C が根音の場合は「C セブンス」と

呼び、C7 のように書かれます。本書では

根音の大文字英名＋「7」で記します。 

三全音を持つ調性音楽で非常に重要な

コードになります。 

マイナー・セブンスコード 

（短７の和音） 

 

短３和音に短７度の音が加わった和音で

す。C が根音の場合は「C マイナーセブン

ス」と呼び、Cm7、C－7 などの様々な書か

れ方をしますが、本書では根音の大文字英

名＋「m7」で記します。 

 

 

 

 

マイナー・セブンス・フラットファ

イブコード（減５短７の和音） 

 

減３和音に短７度の音が加わった和音

です。この和音は書物やジャンルによって

呼び方が異なることが多く、C が根音の場

合は「C マイナー・セブンス・フラットフ

ァイブ」や「C ハーフディミニッシュ（主

にジャズ）」と呼び、Cm7-5、Cm7♭5、C

φなどの様々な書かれ方をしますが、本書

では根音の大文字英名＋「m7-5」で記し

ます。 
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 Chapter 4 コードに関する補足  

 

 

■転回形について 

 

実際の作曲では和音を自由に転回させるこ

とが出来ます。転回させた時は一番下の音が

何なのかを明確に表すために分数での表記や

○on○のような表記が用いられます。分数コ 

ード、オンコード、スラッシュコードなどの

様々な呼び名があります（図①）。本書では分

数という名称を用います（日本では分数コー

ドという名称が一般的です）。 

 

図① 

 

 

 

 

 

図①では CM7 の様々な転回が書かれてい

ますが、基本になっているのは根音が一番下

になっている４和音で、その場合は分数表記

は必要ないのですが、根音以外の音が一番下

になるときは一番下の音を大文字英名で分母

に書き表します。また CM7 on E のように書

くこともあります。 

基本的には分数の分母は構成音のどれかに

になります。つまり CM7 であればドミソシ 

のどれかが分母になりえるので CM7、CM7/E、

CM7/G、CM7/B の４つの可能性しかないわけ

ですが、より高度なアッパー・ストラクチャ

ーなどの理論になると和音の構成音以外の音

が分母になることがあります。また複雑な理

論を用いた楽曲では演奏者に対して分かりや

すい表記にする目的で一見不合理な C/C#な

どの表記が用いられることもあります。 

 

■add コード 

 

add（アド）とは「加える」という意味で、

通常のトライアドに対して特定の音を加えた

形を表すときに用いられます。最も一般的な

のは次ページ図②の add9 で９度の音をトラ

イアドに加えたものですが add11や add13な

どの表記もポピュラー系の理論書では稀に見 

られます。混同されやすい Cadd9 と CM7(9)

ですが、add コードはあくまでトライアドに

対してテンションを加えるものであって、次

ページ図②の右側のように４和音にテンショ

ンを加える場合は括弧付きで CM7(9)のよう

に表記します。 
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図② 

 

 

 

 

 

■sus4 コード 

 

sus（サス）は suspended の略で洋服のサ

スペンダーのサスですが、音楽では「掛留」

という意味で使われます。sus4 コードが最も

一般的で、図③の長３和音と属７の和音の第

３音が半音上がった和音として用いられます。 

本来は一時的に掛留された音であり、sus4

の音は第３音に進む（解決する）ものなので

すが、現代では本来の掛留という意味を超え

て、独立した和音として用いられることも多

いです。 

 

図③ 

 

 

 

 

ほかにも実際の作品ではほとんど用いられ

ない珍しい幾つかのコードが存在しますが、

それらは理論上は存在するけれども実際の作

品ではほとんど見かけることがないため現時

点では省略しています。 

ここまででテンションを用いた和音を除く

一通りの和音を紹介しましたが、すべて C コ

ードを基本に紹介しています。しかし実際の 

アナリーゼでは根音が C 以外になっても即座

に和音がわかるようになる必要があります。

音程を数えて見つけたり、常にコードブック

を片手にしながらだったり、基準となる和音

からズラして見つけたりするのも駄目ではな

いのですが、C＝ドミソ、G＝ソシレという風

に即座に出てくるレベルになれるようになる

べく覚えてしまいましょう。 

 

■アルペジオ（分散和音） 

 

ポピュラーの世界ではアルペジオという名

称が一般的ですが、実際の作品では和音の音

を分散して鳴らすことも多々あります（次ペ

ージ図④）。アルペジオになっているとコード

チェンジの区切りが判別しにくいこともあり

ますが、アナリーゼではそれを見分けていか

なければなりせんし、自分でペダリングを決 

める場合はコードチェンジだけでなく、コー

ド内の微妙な音の動きやメロディーとの関係

で音が濁らないように正確に見分けていく必

要があります。時には広いオクターブに及ん

だり、後述のテンションや非和声音や非和声

音を伴うこともあります。 
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図④ 

 

 

問題３ 五線譜からコードネームを判定して下さい。分数コードも正確に表記して下さい。  

 

 

 

 

 

問題４ 次の譜例の上にコードネームを付けて下さい（分数や４和音も正確に）。 

 

1．ショパン「ポロネーズ第 11 番 ト短調 遺作」 

 

 

 

2．ブルクミュラー25 の練習曲「アヴェマリア」 
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3．コレッリ「ヴァイオリン・ソナタ第 1 番」チェンバロパートのみ 

 

 

 

4．バッハ「平均率クラヴィーア曲集 第１巻 第１番より前奏曲」 

 

 

 

 

 

 

５．ドビュッシー「２つのアラベスク 第１番」 
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 Chapter 5 ディグリーネームとダイアトニックコード

 
 

■ディグリーについて 

  

ダイアトニックとは「音階上の」とか「そ

の調の」という意味ですのでダイアトニック

コードは音階上の和音、またはその調の和音

という意味になります。近現代の特殊な作品

を除き基本的にほとんどの音楽は調性で書か

れていますので、メジャースケールやマイナ

ースケール上に構成される和音がアナリーゼ

する上で最重要になります。 

そしてそのダイアトニックコードを理解す

るために必要な概念がディグリーネームとい

う音程関係を表すローマ数字なります（図①）。 

Ⅲという数字は長３度、Ⅴという数字は完 

全５度を表すなど主音からの音程関係を簡略

化した数字と考えて下さい。基本的に１度 、

４度、５度には完全音程が存在しますが、変

化記号の付かないⅠ、Ⅳ、Ⅴはそれぞれ完全

１度、完全４度、完全５度を表し、２度、３

度、６度、７度には長音程、短音程が存在し

ますが、変化記号が付かずにローマ数字だけ

の場合はすべて長音程になります。つまりⅢ

なら長３度、Ⅵなら長６度といった具合です。 

♭Ⅲの場合はⅢ＝長３度から半音が１つ減

りますので短３度、＃Ⅳの場合はⅣ＝完全４

度から半音１つ増えますので増４度というこ

とになります。 

図① 

 

 

■メジャースケール上のダイアトニックコード 

 

図② C メジャースケール上の３和音のダイアトニックコード 

 

 

図③ C メジャースケール上の４和音のダイアトニックコード 
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図②、図③は KEY-C のメジャースケール上

における３和音と４和音のダイアトニックコ

ードです。重要なのはコードネームよりもデ

ィグリーネームで KEY-C 上ではⅠとⅣとⅤ

がメジャーコードになり、ⅡとⅢとⅥがマイ

ナーコードになります。ⅦのみⅦm7-5 という

コードシンボルになります。 

つまり３和音ならⅠ、Ⅱm、Ⅲm、Ⅳ、Ⅴ、

Ⅵm、Ⅶm-5 となります。４和音の場合はⅠ

M7、Ⅱm7、Ⅲm7、ⅣM7、Ⅴ7、Ⅵm7、Ⅶ

m7-5 というディグリーになり、これがメジャ

ーキーにおける最も重要なコードになります。

この３和音と４和音のディグリーは空で言え

るように暗記してしまいましょう。 

 

■マイナースケール上のダイアトニックコード 

 

図④ A ナチュラルマイナー上の３和音のダイアトニックコード 

 

 

図⑤ A ナチュラルマイナー上の４和音のダイアトニックコード 

 

 

 

 

ナチュラルマイナースケールはメジャース

ケールを６番目から並び替えたものと全く同

じですので、ダイアトニックコードもそれと

同じ関係になります。C メジャースケール上

のダイアトニックコードを Am から並び替え

れば A ナチュラルマイナースケール上のダイ

アトニックコードになります。 

但し主和音であるⅠm からの音程関係はメ

ジャースケールの時と違いますので３和音で

あればⅠm、Ⅱm-5、♭Ⅲ、Ⅳm、Ⅴm、♭Ⅵ、

♭Ⅶ （図④）、４和音であればⅠm7、Ⅱm7-5、

♭ⅢM7、Ⅳm7、Ⅴm7、♭ⅥM7、♭Ⅶ7（図

⑤）となります。こちらも暗記してしまうま 

で何度でも順番に口ずさんでみましょう。ナ

チュラルマイナースケール上ではⅤ度のコー

ドがⅤm7 ですが、頻繁にⅤ7 化されることが

あります。特にクラシック音楽ではその傾向

が強く一時的にハーモニックマイナー上のⅤ

7 の和音を使用していることになります。使用

される和音はハーモニックマイナー上のⅤ度

（図⑥と図⑦）だけではなく、ほかの度数や

メロディックマイナースケールの和音（図⑧

と図⑨）も度々用いられますので、それらの

ダイアトニックコードも知っておく必要があ

ります。 
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■アナリーゼにおけるディグリーについて（筆者の表記） 

  

本書におけるディグリ－とコードの表記に

ついてここで述べておきたいと思います。既

に学んだようにコードの下には常にディグリ

ーネームを書き込んでいきます（図①）。ディ

グリーが書ける＝調判定が出来ているという

ことになりますが、曲の冒頭、または転調な

どの調の変わり目では「C：」のように調が何

であるかを明確にします。ハ長調なら「C：」、

イ短調なら「Am：」のように表記します。 

次に和音の転回形ですが、第１転回形、第

２転回形、第３転回形は図②のようにそれぞ

れディグリーの右上にやや小さい文字で数字

を書き込むことで表しています。これは日本

の「和声～理論と実習」における表記ですが、

ポピュラー理論のディグリーには転回形を簡

易的に表記する記号がないため流用したいと

思います。これは筆者の書籍独自の表記なの

でご注意下さい。 

 

図① 

 

 

 

 

図② 
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 Chapter 6 非和声音について 

 

 

■６種類の非和声音 

  

ほとんどの場合、和声音＝コードの音のみ

でメロディーが作られていることはなく、大

抵はコード以外の音＝非和声音（ノンコード

トーン）を含んでいます。非和声音は厳密に

はテンションとアボイドに分けられますが、

ここではアナリーゼの学習を円滑に進めるた

めに先に非和声音の種類について学びたいと

思います。 

まず大切なことはすべての非和声音は２度 

の順次進行のみに適応されるルールであると

いうことです。音が跳躍する動きは基本的に

後述の経過音などにはならないことを覚えて

おいて下さい。まず図①の経過音ですが、こ

れは和声音同士の間をジャンプせず階段状に

進む音を指します。６種類ある非和声音の中

で最もスタンダードなものと言えます。図②

の刺繍音は和音の音から和音以外の音に２度

で進んでまた戻ってくる音です。 

 

図① 経過音 

 

 

刺繍音（ししゅうおん） 

 

 

 

図② 刺繍音 

 

 

 

 

 

次に図③と図④ですが、図③の倚音は前

置きなく突然登場し、その後２度進行です

ぐ上か下の和声音に進む音です。「前置き

なく」とは曲頭の場合、倚音の前が休符の

場合、または倚音の前の音符が３度以上の

跳躍をしている場合を指します。 

図④の逸音は和声音から２度で離れて戻っ

て来ない音です。逸音の後は必ず３度以上の

跳躍や休符になります。仮に元の音に戻って

くるのであれば、刺繍音扱いになることがわ

かるでしょうか？  
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図③ 倚音 

 

 

 

 

 

 

図④ 逸音 

 

 

 

 

 

 

図⑤の先取音は次の和音設定の和声音

が前のまだ和音設定のうちに先取りされ

て鳴らされる音です。図⑤では１小節目の

C でラが鳴らされていますが、これは２小

節目のAmの和声音が先取りされて鳴らさ

れている音になります。クラシックの作品

では例外がよくありますが、原則的に先取 

音と次の和声音は同じ音になります。 

図⑥の掛留音は先取音の逆で次の和音設定

になってもまだ前の和音設定の音が残ってい

て、その後は２度で和声音に進む音を指しま

す。タイで繋がれることが多いですが、タイ

がなくても掛留音扱いになります。 

 

図⑤ 先取音（せんしゅおん） 

 

 

 

 

 

 

図⑥ 掛留音   
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図⑮                                            図⑯ 

 

 

 

 

図⑮と図⑯は複数の非和声音が連続して使

用される例です。こういったケースは複数の

解釈が可能になる場合がよくあります。例え

ば図⑮は中央に逸音と倚音と書かれています

が、和声音であるドからレ→レと揺れて、ま

た和声音であるドに戻っていますので２重刺 

繍音と考えることも出来ます。 

理論的に正しく解釈出来ればどちらで解釈

しても構いません。どちらも正解になります。

図⑯のように異なる非和声音が３つ以上多用

されるケースもありますが、１つ１つ確実に

判断していきましょう。 

 

図⑰ 

 

 

 

 

図⑰は和声学では「全長転位」と呼ばれ

る音で、本書ではメロディックテンション

と呼ぶ音です。C＝ドミソの中にはレはあり

ませんが、この音はテンションと呼ばれる

音なので非和声音としての処理をせずに、

度々和声音のよう
・ ・

に
・

扱われることがありま

す。 

前述の通り厳密には非和声音はテンション

とアボイドに分けることが出来るのですが、

テンションは理論上は和音の音ではないもの

の実際にはほとんど和音の音のよう
・ ・

に
・

使われ

ることが多く、これをメロディックテンショ

ンと呼んで音符の下に「メ」と表記します。 

 

図⑱                     図⑲ 

 

 

 

 

 

図⑱と図⑲はノンダイアトニックの音を使

った非和声音の用法でクロマチックオルタレ

ーション（略して CA）と呼ばれる音使いです。

ノンダイアトニックの音も刺繍音などの非和 

声音として扱われることが多いのですが、特

に難しいことはなくダイアトニックの音同様

に経過音や刺繍音として処理していけば OK

です。 
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 Chapter 7 アナリーゼ練習①コード判定と非和声音 
 

 

■まずコードを判定する 

 

実際のアナリーゼでまず行うのはメロディ

ーの分析でも、調判定でもなくコード判定か

らスタートします。もちろん転調のない単純

な曲では調判定をするまでもなく見ただけで

わかってしまうようなケースも多々あります

が、複雑な借用和音や推移的な転調部分では

「調がわからない…」ということが多く、そ 

 

んな時はまずコードネームを振っていきます。 

コードネームを振る際に注意が必要なのは、

どれが和声音でどれが非和声音かを見分ける

ことです。基本的には和声音が骨格となって

おり、非和声音が装飾的な扱いを受けている

ことが多いので（違うケースもあります）、最

初のうちはそれを目安に考えていきましょう。 

 

図① ブルクミュラー25 の練習曲「素直な心」（非和声音のみ青文字で表記しています。） 

 

 

 

 

 

 

 

ピアノ曲の最も基本的なスタイルは左手で

コード伴奏を行い右手でメロディーを弾くと

いう方法ですが、この種のタイプはコードを

判定するのが１番簡単です。図①では左手が

鳴らしているコードがそのままコードネーム

になります。調号はシャープやフラットがな

くコード進行も単純ですので見てそのまま

KEY-C であることがわかります。 

そして次にメロディーのアナリーゼですが、

本書ではアナリーゼを煩雑にしないためにコ

ード判定が３和音でも４和音でも常に４和音

のコードトーンを和声音と考えるようにして

います。つまりコードが３和音の C でも４和 

 

音の CM7 でも常にドミソシをコードトーン

と考えます。コードトーンであれば下には何 

も書かず、非和声音であれば「経」「刺」「倚」

「逸」「先」「掛」のように非和声音の頭文字

を書いていきます。カタカナで「経過＝カ」「刺

繍＝シ」「倚＝イ」「逸＝ツ」「先取＝セ」「掛

留＝ケ」と書くこともありますし、英語で書

かれることもありますが、自分の書きやすい

方法で構いません。およそこのような方法で

アナリーゼを進めていくのが最低限の基本と

なります。 
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図② ブルクミュラー25 の練習曲「清らかな小川」 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

図②のようにコードがアルペジオになると

多少判定がしにくくなりますが、やること自

体は同じです。音の動きをよく見てしっかり

コードを読み取りましょう。ここではポイン

トが３つあります。 

まず図②の①の部分ですが調号と実際の調

が違うというケースです。クラシックの作品

では転調しても調号を書き換えずに臨時記号

だけで済ましてしまう場合が多々あり、これ

がアナリーゼの初学者が悩む部分の１つにな

ると思います。 

コツというほどではありませんが調号があ

ってもなくても無関係に調性というものを把

握していくという姿勢と臨時記号が出てきた

ら常に転調かも？と疑うことです。これには

慣れが必要だと思います。（臨時記号が出てく

る箇所は CA を除き実際厳密には転調です。） 

次に②ですが同じコードの中でバスがどん

どん入れ替わっていく場合の表記の問題です。

筆者がここでは A7/E のみを書いていますが、

より正確に書くのであれば 1 拍ごとに、A7/E

→A/C#→A と書くべきでしょう。しかしその

ような表記を行うと譜面がどんどん煩雑にな 

り、またあまり意味のない行為でもあります

ので、小節の変わり目やよほど特殊でそれが

重要だと思われるケースを除き、筆者は行い

ません。 

コードが同じなのにバスだけが入れ替わる

場合は「①そのコードの最初のバスの音を書

く」、「②最終的にゴールにたどり着く音を書

く」、「③作曲家が意図したであろう真のバス

の音を書く」の３パターンがあり得ますが、

細かく書かないのであればどれを取っても良

いと思います。バスの動きが明らかに装飾で

ある場合は③の作曲家の意図したバスをアナ

リーゼできるのが理想です。また③はある程

度長いスパンでコード判定を行う必要がある

場合もあります。３小節目３拍目だけを見る

と導音であるド＃がありませんが、４拍目に

なるとバスに現れます。常にそのコードの頭

の部分で全ての音が鳴らされるわけではあり

ませんし、数拍、ないし数小節に渡って長い

スパンでスコアを見ないと何のコード判定で

きない場合もあります。この点は２小節目の

②の部分でも実は同じなので確認してみまし

ょう。 
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前ページ図④と図⑤のような単旋律も実際

の曲にはたくさんでてきますが、このような

部分には本来コードを付ける必要がないと思

われるものの、大抵は作曲家自身が何らかの

コードを想定してそれに基づいて旋律が作ら

れていることが多いです。 

多くの場合アルペジオっぽくなっているか、

そうでなくても何かのコードを連想させる動

きになっており、図④は KEY-Dm で主音から

属音に向かって上行し、また戻ってくるとい

う動きをしていますが、明らかに KEY-Dm の

スケールの上行・下行を繰り返しているだけ

なのでコードは Dm と判定できます。 

図⑤は第５音から始まっており、経過音も

使われていますが A♭のアルペジオを連想さ

せるようなフレーズです。このような場合も

単旋律ではありますがコード判定を行うこと

が出来ます。 

特にバッハに代表されるようなバロック時

代やモーツァルトやベートーベンに代表され

るような古典時代の作品には単旋律であって

もをコードを判定できるようなフレーズが多

いので、そのような場合はコード判定を行っ

た方がアナリーゼがスムーズに進むので行う

のが無難です。 

 

 

図⑥  ブルクミュラー25 の練習曲「別れ」 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

アウフタクト（弱起）と呼ばれるフレーズ

の頭が飛び出している部分に関しては、コー

ド判定をしてもしなくてもどちらでも構いま

せん。明らかに何かのコードのアルペジオに

なっている場合や繰り返し部分からコードが

判定できる場合がありますので、そのような

場合はコードを書き込んでもいいと思います 

が、わからない場合は何も書かなくても構い

ません。図⑥のような場合だと判定が難しい

ですし（敢えて言うなら A）、無理にコード判

定する意味もあまりありません。さて、ここ

までの内容を踏まえて簡単な曲を１曲通して

アナリーゼしてみましょう。 

 

問題５ 次のブルクミュラー25 の練習曲「優しい花」の上にコードネーム、下にディグリーを付けて

下さい。経過音などの非和声音の分析もすべて書き込んで下さい。 
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 Chapter 8 機能和声とカデンツ  

 

 

■カデンツについて 

 

機能和声という言葉を音楽の本で良く見か

けますが、これはそれぞれのダイアトニック

コードに「トニック」や「ドミナント」や「サ

ブドミナント」という機能を割り当てて和声

（コード進行）を作っていく考え方を指しま

す。この考え方を土台にバッハ以降の調性音

楽は理論が構築されていきました。 

和音の機能には図①のように３種類あり主

音を意味するトニック、支配するという意味

のドミナント、そしてサブ（補助）のドミナ

ントであるサブドミナントの３つに分けるこ

とが出来ます。これら３種類に分類された和

音を図②のカデンツという順番に沿って並べ 

るという方法が長年採用され、近代以降の調 

性を逸脱した特殊な音楽以外は今でもこの方

法によって和声（コード進行）が作られてお

り、バロック音楽からロマン派音楽までのあ

らゆる作品にこの手法を見出すことが出来ま

す。 

またよく音楽の教科書には図②の３つのカ

デンツが載っていますが、ポピュラー音楽で

は図③の【T】→【D】→【S】→【T】という

筆者が４つ目のカデンツとして分類した進行

もよく見受けられます。これはブルース由来

の進行であり、洋楽やフォークソングなどで

よく聞かれる響きです。 

 

図① 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

図②            図③                    図④ 
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【T】→【D】→【S】→【T】という進行の

ポイントは【D】→【S】という進行です。こ

れはドミナントモーションという倍音の原理

に基づく音の動きと合致しない進行であり長

年クラシック音楽の世界では避けられできま

した。楽典や音楽理論の本でも図②の３つの

進行しか載っておらず【D】→【S】という進

行に関しては全く触れてない本もたくさん存

在します。バッハ、ヘンデル、ハイドン、モ

ーツァルト、ベートーヴェンなどの作品に 

 

【D】→【S】という進行が全くないわけでは

ありませんが、基本的には使わないという趣

旨で作品が作られています。 

しかしアメリカ大陸に奴隷として連れてこ

られた黒人たちが作り出したブルース音楽で

は白人たちのクラシック音楽ではあまり用い

られなかった【D】→【S】という進行は問題

なく受け入れられ、その流れを汲む音楽、す

なわちポップス、ロック、ジャズなどでも【D】

→【S】という進行は普遍的に使われています。  

 

■メジャースケールにおける各コードの機能 

 

図⑤ 

 

 

 

 

 

 

 

肝心のどの和音がどの機能に分類される

か？ですが、メジャーキーとマイナーキーに

共通するのはⅠ度がトニック、Ⅳ度がサブド

ミナント、Ⅴ度がドミナントであるというこ

とです。これを主要３和音と呼び、残りの和

音は代理和音と呼ばれ、構成音がどれだけ主

要３和音に似ているか？で機能が振り分けら

れています。 

例えば図⑤の KEY-C ではⅠの C（ドミソ）

とⅥm の Am（ラドミ）のドミが共通してい

ますので、Am は C の代理として使えるコー

ドという風に考えます。Ⅳ6 の F6（ファラド 

レ）はそのままⅡm7 である Dm7（レファラ

ド）と音を転回させれば全く同じ構成音にな

ります。 

これらの和音の機能分類はこういうものと

して長年使われて来ましたのでアナリーゼに

おいても受け入れて欲しいのですが、マイナ

ーキーにも同じように機能の分類（次ページ

図⑥）がもちろん存在します。マイナーキー

は３種類のスケールが存在するため使える和

音はメジャーキーよりも多いですが、そのす

べてを機能和声として論ずるのは実は難しい

問題だったりします。 

 



 

40 

＿＿＿＿＿＿＿＿＿＿＿＿＿＿＿＿Chapter 8 機能和声とカデンツ＿＿＿＿＿＿＿＿＿＿＿＿ 

 

 

■実際の作品におけるカデンツ 

 

図⑨ゴセック「ガヴォット」  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

図⑨のゴセックの「ガヴォット」のよう

に単純な印象を与える曲は【T】と【D】の

反復の繰り返しであることが多く、このカ

デンツは音楽における最も単純な和声（コ

ード進行）と言うことが出来ます。トニッ

クは調の始まりと終わりの音、中心の音と

して安定した性質を持ち、ドミナントは中

心音以外の音であり、〇7 ではトライトーン

を持っているが故に不安定な性質を持ちま

す。つまり【T】→【D】→【T】という進

行はそのまま【安定】→【不安定】→【安

定】と言うことができ、クラシック音楽に

おけるバロック、古典、ロマン初期、ある

いは民謡などの音楽はトニックで開始し、 

トニックで終わる曲がほとんどです。このドミ

ナントがトニックに向かう進行は倍音という物

理現象に即した進行に基づくため極めて自然、

且つ強烈なためこれが音楽の和声（コード進行）

の最小単位となっています。 

図⑩はドミナントを使わずにサブドミナント

とトニックによって進行を作っている例です。

ドミナント→トニックという進行は固い、強い

などの印象を聞き手に与えますが、サブドミナ

ント→トニックは別名アーメン終止とも呼ばれ、

柔らかい、弱い、優しい印象を得ることができ

ます。この曲では意図的にドミナントが避けら

れているため、そのような柔らかい印象を得る

ことに成功しています。

 

図⑩ フランク「プレリュード、コラール、そしてフーガ」のコラール部分 
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このようにロマン派以降の作品には敢えて

ドミナントモーションを避けて柔らかい印象

を得ている作品がたくさんあります。少々乱

暴な表現になりますが、ベートーヴェンなど

に代表されるようなドミナント→トニックと

いう（後述の強進行）ドミナントモーション

に基づく進行は男性的であり、アーメン終止 

と呼ばれるサブドミナント→トニックのよう

な（後述の弱進行）ドミナントを伴わない進

行は女性的といえるかもしれません。 

しかし実際の作品では作曲者が特に意識し

た場合のみに意図的にドミナントが排除され

たり、サブトミナントが排除されることが多

く、３つの機能は入り乱れて自由に使われて

いる場合がほとんどです。 

図⑪ ブルクミュラー25 の練習曲「優しい花」  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

既に課題として登場した図⑪のブルクミュ

ラー25 の練習曲「優しい花」を振り返ってみ

ましょう。ディグリーネームの下に和音の機

能が書いてありますが、【T】→【D】→【T】

→【D】と２回サブドミナントを使わずにシン

プルに和音交代した後、最後にサブドミナン

トを伴って【T】→【S】→【D】→【T】とい

う風に多少の装飾を伴って８小節を完結させ

ています。 

同じ機能の異なるコードが続くときは図⑪

の下段のように横線を引いて一つの機能と見 

なすのが普通ですが、小節の変わり目や視認

性の問題などのために敢えて【T】【T】と並

べて表記することがあっても構いません。 

このような和音の機能分類による進行は転

調や借用和音がなく、単純なダイアトニック

コードで出来ている曲のみにおいて正確にア

ナリーゼ出来るものですが、【D】→【T】や

【S】→【T】のもたらす効果を意識して作曲

家が使い分けたり、演奏家がニュアンスを弾

き分けたりするのは有益なことです。 
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問題６ 次のベートーヴェン「ピアノソナタ第１番冒頭」の上にコードネーム、下にディグリーを付

けて下さい。【T】【S】【D】の機能分類をすべて書き込んで下さい。 
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 Chapter 9 強進行と弱進行 
 

 

和声（コード）進行には強進行と呼ばれる

ものと弱進行と呼ばれるものの２種類のタイ

プがあります。強進行を流れの良い進行など

と説明する理論書もありますが、これは強進

行が倍音という物理現象に沿った自然な流れ

を持っているという意味であって決して弱進

行の響きが悪いわけではなく、むしろその両

者のキャラクターの違いをアナリーゼでは明

確に理解することで作曲や演奏に応用してい

くべきです。 

基本的に強進行は一般的な音楽のスタンダ

ードなものとして扱われることが多く、クラ

シックのバロック音楽から初期のロマン派ま 

では強進行に基づく音楽が非常に多いです。 

それに対して弱進行はロマン派中期以降に

作曲家たちがその魅力を生かした作品を生み

出すようになり、またポピュラーの世界では

ブルースやフォークソング、あるいはその流

れをくむ洋楽のロックなどの音楽ジャンルで

弱進行の魅力ある響きを聞くことが出来ます。 

図①と図②は青文字のディグリーネームは

メジャーキーの例です。多くの作品の和声（コ

ード進行）が強進行なのか、弱進行なのかを

調べる事はアナリーゼにおいてその響きの秘

密を探るポイントの１つになります。 

 

図① 長調でのディグリーネームで考えています。 

 

 

  

 

 

 

 

 

 

図② 
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図③ 

 

 

 

 

間違えやすいのが最低音
・ ・ ・

の動きと根音
・ ・

の動

きを混同してしまう点です。２度下行は弱進

行なので、図③は最低音の動きを見ると２度

ずつ下行していくため一見弱進行のように見

えますが、各コードの根音の動きはド→ソの

４度上行、ソ→ラの２度上行、ラ→レの４度

上行、レ→ソの４度上行とすべて強進行です。

最低音の動きではなくて、コードのアルファ 

ベット、もしくはディグリーネームの数字の

動きで判断するのがポイントです。図③はす

べて強進行ですが、日本のポップスやロック

でよく用いられるコード進行であり、作曲家

が意識して強進行を避けている曲やブルース

やフォークソング以外のボーカル曲では全体

的に強進行が好まれる傾向にあります。まず

ベートーヴェンの作品を見てみましょう。 

 

図④ベートーヴェン「ピアノソナタ第３番」２楽章 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

図④はベートーヴェンのピアノソナタ第３

番の２楽章ですが、コードの動きを追ってい

くとすべて強進行のみになっています。特に

クラシックの古典派音楽は強進行を好む傾向

にあり、全体的な比重を見ると圧倒的に強進

行が好んで用いられています。 

「強」という文字が入っていますが、名前の

通り力強い印象を与えるのが強進行で特に４

度上行は強進行の中でもドミナントモーショ

ンという自然現象に基づく進行なため、とり

わけ強い進行感を感じさせます。これに対し 

て弱進行は強進行に比べて柔らかい、優しい

感じを持つものが多く意図的に弱進行を意識

して作られたフレーズは特にそのような印象

を与えるものが多々あります。 

弱進行は古典派時代はほとんど省みられま

せんでしたが、16 世紀～17 世紀初頭のマドリ

ガルやカンタータ（どちらも多声楽曲）では

重宝されましたし、前述の通りロマン期に入

ると作曲家がこの魅力的な進行に着目して作

曲を行うように徐々になっていきます。 
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 Chapter 10 コードスケール 
 

 

■コードスケールを学ぶ前に 

 

本書を書くに差し当たりアナリーゼにおい

てコードスケールを扱うかどうか？という問

題に関しては悩みました。その理由はコード

スケールは音楽作品の理解に必須であるもの

のかなり難しく専門的な内容であるからです。 

作曲家が作った音楽作品をアナリーゼする

ということは、すなわちその作品を作った作

曲家と同じ目線に立つ、あるいは同じ思考回

路を持つという意味合いがある程度あります。 

作曲家がアナリーゼを行う場合、例えばバ

ッハ、ベートーヴェン、ブラームス、ドビュ

ッシーなどの作曲技法を理解して自分でも応

用出来るという事は大いに意味がありますが、

演奏家にとっては作品の演奏に必要な解釈を

求めるという意味合いが強いのでどこまで音

楽の作られ方を深く知るべきなのか？という

のは大きな問題だと思います。 

演奏家が作曲家の作品を理解するのに作曲

家の目線になって作品に向き合うというのは

演奏家にとって意義があることと信じたいで 

すが、果たして何処までの効能があるのかは

未知数です。 

一部の方を除いて、現代の多くの演奏家に

とって軽視されている音楽に対する高水準の

理解が果たしてどこまで必要なのかというの

は筆者にとって大いに迷うところではありま

すが、本書の目的は誰の何の曲でもアナリー

ゼ出来るようになるための土台を提供するこ

とであり、また読者の方も演奏家さんに限定

しているわけではないので、やはりなるべく

細かく述べることにしました。作曲家の方に

は作曲に必要であるという理由から是が非で

も頑張って欲しく思いますが（作曲基礎理論

では作曲という見地からかなり詳しく述べて

います）、演奏家の方にとって難しく感じる場

合は本書に登場するコードスケールに関する

部分は理解があやふやなままでもある程度ま

でのアナリーゼは可能なので必要に応じて読

み飛ばす部分があっても構いません。 

 

 

■メジャーキーにおけるコードスケール 

 

作曲においてコードスケールというのはそ

のコードにおいて使える、または使われてい

るスケールを意味しています。ある和音が使

われているとき、メロディーを作るには自由

に好きな音を好きなだけ無分別に使って良い

わけではなく、調性という音組織に基づく使 

用可能な音とそうでない音が実は明確に分類

されています。その体系的な理屈をコードス

ケールと呼ぶわけですが、作曲家がどのコー

ドスケールを選択しているか？という問題は

そのままその音楽作品の理解や作品の個性に

深く繋がっています。 
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まず最も基礎的なことから始めましょう。

コードスケールの名称は中世の教会旋法（チ

ャーチ・モード）から取られているものが多

く、ポピュラー理論のコードスケールの概念

は教会旋法の考え方をそのまま世襲している 

ものがたくさんあります。メジャーキーのコ

ードスケールを簡単に見つけ出す方法はメジ

ャースケールのそれぞれの音を転回させて考

えれば簡単に各コードスケールを見つけ出す

ことが出来ます。 

 

図① 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

・メジャースケールの主音からスタートするスケールはアイオニアンスケール 

・メジャースケールの第２音からスタートするスケールはドリアンスケール、 

・メジャースケールの第３音からスタートするスケールはフリジアンスケール、 

・メジャースケールの第４音からスタートするスケールはリディアンスケール、 

・メジャースケールの第５音からスタートするスケールはミクソリディアンスケール、 

・メジャースケールの第６音からスタートするスケールはエオリアンスケール 

・メジャースケールの第７音からスタートするスケールはロクリアンスケール 

 

図①は最も基本的なコードスケールの名称

一覧です。アドフリミエロのように各スケー

ル名の頭文字並べて覚えてしまうのも良いで

しょう。これがアナリーゼにおけるコードス

ケールの最低限の基礎になります（要暗記）。

この中のアイオニアンスケールはメジャース

ケールと全く同じものであり、エオリアンス

ケールはナチュラルマイナースケールと全く

同じものであることも付け加えておきます。 

それぞれのコードスケールの見つけ方・考

え方は非常に簡単で仮にドリアンならば「メ

ジャースケールの第２音からスタートするス

ケール」ですので、C メジャースケールの

「ドレミ
１ ２ ３

ファ
４

ソラシ
５ ６ ７

」を２番目のレから並び

替えて「レミファソラシドレ」とすれば D ド

リアンスケールの完成です。メジャースケー

ルさえ覚えていればそれほど難しい内容では

ありません。 
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もう１つ考えてみましょう。例えばリディ

アンならリディアンという名称そのものがメ

ジャースケールの４番目という意味になりま

すので、その音が４番目になるメジャースケ

ールを見つければ良いのです。例えば E リデ

ィアンスケールならミの音が４番目になるメ 

ジャースケールは B メジャースケールになり

ます。すべては音楽の基礎中の基礎であるメ

ジャースケールマイナースケールを覚えてい

るか？に懸っています（ちゃんと覚えていま

すか？）。では実際にどういう風にアナリーゼ

に必要になるのかを見てみましょう。

 

図②モーツァルト「ピアノソナタ第 12 番 KV.332」冒頭 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

図②の２小節目に注目してください。F7

のコードの時にモーツァルトはミ♭を伴奏

に加えていますが、この音は調号の KEY-F

には存在しない音です。このような音使い

はモーツァルトに限らずありとあらゆる作

曲家に山ほど見出すことが出来ますが、こ 

れを理解するためにコードスケールが必要に

なります。この部分は F7 というコードであり、

ファを主音とするスケールをモーツァルトは

使用しているということになりますが、図③

のように考えることが出来ます。 

 

図③ 

 

 

 

元々KEY-F でシは♭していますが、これに

加えてミも♭しています。シとミに♭が付く

調が何かわかりますか？KEY-B♭ですね。つ

まり２小節目は一瞬だけKEY-B♭から音を借

りてきていることになります。基本的には転

調と同じなのですが、これはあまりにも一瞬

なのでこういったコード１つや２つの場合は 

転調と呼ばずに借用和音と呼びます。いずれ

にしてもほかの調へ揺らいでいるわけですが、

元の調から見てどれくらい遠い、またはどん

な関係性の調からレンタルしている音なの

か？を知ることはアナリーゼにおいて大切に

なります。こうしてその部分が持っている調

的な関係性を知ることが出来ます。 
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図⑫ 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

・メロディックマイナーの主音からスタートするスケールはメロディックマイナースケール、 

・メロディックマイナーの第２音からスタートするスケールはドリアン♭2 スケール、 

・メロディックマイナーの第３音からスタートするスケールはリディアンオーグメントスケール 

・メロディックマイナーの第４音からスタートするスケールはリディアンドミナントスケール、 

・メロディックマイナーの第５音からスタートするスケールはミクソリディアン♭6 スケール、 

・メロディックマイナーの第６音からスタートするスケールはロクリアン＃2 スケール、 

・メロディックマイナーの第７音からスタートするスケールはオルタードスケール 

 

メロディックマイナーは通常のポピュラー

理論とかなり親和性があり、作曲をなさる方

であれば名前を一度は聞いたことがあるスケ

ールがたくさんあるのではないかと思います。

この点がハーモニックマイナーとの最大の違

いで、メロディックマイナーはクラシック音

楽やポピュラー音楽の歴史の発達とともに多

くの作曲家たちによって活用されて来ました。 

ハーモニックマイナー同様にこれらすべて

が市民権を得ているとは言い難いですが、よ

く使われるものとしてはリディアンオーグメ

ントスケールを除く全てのコードスケールは

アナリーゼをしていると汎用的に登場します

ので是非覚えて欲しく思います。 

見つけ方は今まで同様で例えばC#ロクリア

ン＃２スケールであれば、ロクリアン＃２と 

いう名称がメロディックマイナーの６番目を

意味しますので C#=ド＃が６番目になるメロ

ディックマイナーは E メロディックマイナー

になり、ミ
１

ファ＃
２

ソラシ
３ ４ ５

ド＃
６

レ＃
７

を６番目の

ド＃から並び替えるとド＃レ＃ミファ＃ソラ

シで C#ロクリアン＃２スケールになります。 

結局これもマイナースケールをちゃんと覚

えているかどうか？が最大の焦点になります。

コードスケールの名称としては初めて勉強す

る方にとっては知らない名前かもしれません

が、これは１つ１つ覚えていくしかありませ

ん。しかしメジャースケールとマイナースケ

ールは作曲や演奏の初心者がおそらくほとん

ど最初に習う内容であって、これは基礎中の

基礎とも言えます。うろ覚えの方は是非頑張

って覚えて下さい。 
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図⑬ドビュッシー「牧神の午後への前奏曲」45 小節目 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

図⑬ドビュッシーは牧神の午後への前奏曲

の本人によるピアノ連弾譜です。部分抜粋な

ので調性が判別しにくいかもしれませんが、

♭Ⅶ7sus4 の箇所に注目して下さい。この部

分はドミナントセブンスコードが sus 化され

て使われているわけですが、シ♭のバスを含

めて鳴っている音を整理するとラ♭シ♭ド♭

レ♭ミ♭ファソというスケールが出来上がり

ます。これは A♭メロディックマイナースケ

ールですね（ちゃんとマイナースケールを覚

えていますか？）。そして２番目のシ♭がバス

なのでメロディックマイナーの２番目から始

まるドリアン♭２スケールが借用されている

ということになります。こういったメロディ

ックマイナーの活用は同世代のラヴェルにも

ありますし、やや発展的なものに分類されま

すが、現代のジャズ、ポピュラーでもよく見

られます。ハーモニックマイナーと違ってメ

ロディックマイナーの各種スケールはほかの

たくさんの音楽理論と親和性がありますので、

こういった箇所を見つけるのはハーモニック 

マイナーに比べると容易く、比率もかなり高

いと言えます。 

メロディックマイナーもハーモニックマイ

ナーもダイアトニックのⅠかⅤで（あるいは

稀にそれ以外の度数のコードで）単純にスケ

ールとしてのみ登場するのであれば既にバッ

ハの時代から見出すことが出来ますが、ドビ

ュッシーが♭Ⅶのコードでドリアン♭２を

他調
・ ・

から
・ ・

借用
・ ・

して
・ ・

用いているようにメロディ

ックマイナーを（ハーモニックマイナーも）

積極的に自分の作品の和声に組み込んで、そ

れを前面に押し出していくような使い方をす

るのはやはりロマン派の作曲家たちの時代ま

で待たねばなりません。真の意味でそれらが

開花するのは後期ロマン派や近代フランス音

楽においてであり、メロディックマイナーに

関しては多いに理解しておく必要があります。

難しく思える部分があるかもしれませんが、

結局は単にメジャーとマイナーのスケールを

覚えているかどうかを土台に、調号の数や位

置から調判定しているだけに過ぎません。
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このように作曲家が元の調以外から単音、

または和音をレンタルしてくるテクニックは

時代が現代に近づくほど発展的になっていき

ます。バッハの時代は近親調（元の調からか

なり近い調）からしか音を借りてくることが

ありませんでしたが、古典派音楽、ロマン派

音楽、近代音楽になって行くに連れ、借用の

量は増え、借りてくる先も近親調ではなく遠

隔調に拡大されていきます。近親調の定義を

属調、下属調、平行調、同主短調の４つと考

えるなら残り１９個の調をまとめて遠隔調と

呼ぶわけですが、これにも＃や♭の数によっ

て序列があり、時代が下るほど遠くからレン

タルしてくるようになります。 

例えば KEY-C で純粋にドレミファソラシ

ドしか出てこない、黒鍵を全く使用しない、

転調もしない単純な曲であればアナリーゼに

困る事はあまりないと思いますが、ある程度 

高度な曲には臨時記号がたくさん登場します

し、転調することも珍しくありません。 

この時に調号の数から調判定ができないと

アナリーゼ自体が難解になってきます。メジ

ャーキーとナチュラルマイナーキーだけでは

なく、ハーモニックマイナーやメロディック

マイナーについても述べましたが、常に今自

分が作っている（弾いている）曲の調が一体

何なのか？を理解している事はアナリーゼで

も作曲でも最低限の基礎となります。 

またその時、属している調の事を「出身キ

ー」あるいは「ペアレント」と呼びます。例

えば D ドリアンであれば KEY-C の２番目か

らのスケールですので、これを D ドリアンの

出身キーは KEY-C、または D ドリアンのペア

レントは KEY-C である、などのように表現し

ます。つまり調判定のことですが、この部分

はとても大切なポイントになりますのでいく

つか問題を解いてみましょう。 

 

 

問題７ 次のコードスケールの名前を出身キーを見つけて括弧内に書き込んで下さい。 
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 Chapter 11 テンションのアナリーゼについて 

 

 

■テンションとアボイドについて  

 

アイオニアンスケールやドリアンスケール

などの各種コードスケールは基本的にメジャ

ースケールと３種類のマイナースケールの並

び替えなので７音構成となりますが、それら

７つの音はコードトーン（和声音）とノンコ

ードトーン（非和声音）に分けることが出来

ます（図①）。ノンコードトーンはさらにテン

ションとアボイドに分類することが可能なの

ですが、実際のアナリーゼでは作曲的見地か

らは必須の内容ではあるものの、演奏的見地

からのアナリーゼだとこれも必要かどうかの

判断は人によって別れる部分だと思います。 

筆者がこれを取り上げる理由は、既に似た

ようなことを述べましたが、ロマン派以降の

曲をアナリーゼしようと思うとテンションを

含むコード（テンションコード）が出てきた

り、メロディーもテンションの知識がないと

正しくアナリーゼ出来ない複雑なものが登場 

するからです。基本的にすべてのコードスケ

ールの中の音は図②のように「コードトーン」

「テンション」「アボイド」の３種類に分類す

ることができ、このうちコードトーン＝コー

ドの構成音はメロディーや伴奏において基本

的に無条件で使える音ですが、経過音や刺繍

音などのように特定のルールに基づかないと

使用出来ないアボイドと違い、テンションは

コードトーンではないものの時代が現代に近

づくに連れて次第にコードトーンと感覚的に

協和関係にあると見なされるようになり、メ

ロディーや伴奏でコードトーンと同様の扱い

を受けるようになります。理論的にはノンコ

ードトーンであっても、実際の使用において

はほとんどコードトーンと同様に扱われるた

めこの部分を明確にしておくことがアナリー

ゼではとても重要になります。 

 

図① 

 

 

 

 

 

図② 

 

 

 

 

 



 

52 

＿＿＿＿＿＿＿＿＿＿＿＿Chapter 11  テンションのアナリーゼについて＿＿＿＿＿＿＿＿＿＿＿ 

 

 

図③              図④               図⑤ 

 

 

 

 

コードトーンとテンションまたはアボイド

の音は必ず隣り合っているわけですが、テン

ションとアボイドの基本的な見分け方は調べ

たい音のすぐ下の音（鍵盤なら左側）の音に

対して全音ならテンション、半音ならアボイ

ドという方法が最も簡単な方法になります

（例外あり）。 

例えば KEY-C で Em7（Ⅲm7）ならミソシ

レがコードトーンであり、残りのファラドが

ノンコードトーンなのでファラドがテンショ

ンもしくはアボイドに分類されます。このと

きファはすぐ下のミの音に対して半音なので

アボイド、ラはすぐ下のソに対して全音なの

でテンション、ドはすぐ下の音のシに対して

半音なのでアボイドです。例外はありますが、

原則的にこの見分け方が一番簡単です。 

図③のようにテンションは複音程（オクタ

ーブ以上の音程）で表記するのが基本で CM7

＝ドミソシにレが入る場合は 9th（長９度）

のように表します。レの音はすぐ下のドと全

音なのでテンションになりますが、図④のよ

うにファの音はすぐ下のミの音に対して半音 

なのでアボイドになり、この時に図⑤のよう

に複音程で短９度が出来ているのがアボイド

（避けるべき音）の要因になります。 

この短９度はいわゆる「音がぶつかってい

る」、または「音が当っている」と言われる原

因になる音程でかなり厳しい音程です。是非

鍵盤でこの音程を自分で弾いて聴いてみて下

さい。音楽の世界では昔は増４度のことを悪

魔の音程と呼んで忌み嫌ってきましたが、調

性の確立とドミナントモーションの一般化に

よって増４度はむしろ積極的にコード内に取

り入れられるようになりました。近現代では

メロディーでも使われるほど市民権を得てい

ますので、もはや増４度は悪魔の音程とは呼

べないでしょう。 

現代における悪魔の音程はむしろこの短９

度というべきです。図④のような短９度を前

面に押し出すような譜例は無調的な作品には

存在しますが、調性音楽においてはこれらの

厳しい音程を露骨に強調するような音使いは

基本的に避けられています。 

 

 

■メジャーキーのダイアトニックコードのコードスケール 

 

それでは KEY-C を例にメジャーキーの

ダイアトニックコードのコードスケール

から見ていきましょう。それぞれのディグ

リーにおいて音構成が違うのと基本的な 

原則があるためテンションの位置や名前や例

外などがいくつかありますが、それらを簡単

にまとめてみたいと思います。次ページ図⑥

を見て下さい。 
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図⑥ メジャーキーのダイアトニックコードのコードスケール 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

① テンションはすべて複音程で表し、数字は主音からの音程を表している。                                    

② メジャーキーのⅠ度とⅣ度、つまりアイオニアンとリディアンにのみ付加６の和音 

（シックスコード）が存在する（ほかの度数にはない）。 

③ ドリアンの第６音のみすぐ下の音と全音だが例外的にアボイド扱いになること。 

 

各コードスケールのテンションとアボイド

の構成は図⑥の通りになります。そして①～

③で大事なことを箇条書きにしてみました。 

まず①ですが、テンションはここに掲載さ

れていない一部の例外を除き 9th、11th、13th、

つまり主音から 9 度、11 度、13 度の３種類で

す。これらはそれぞれのコードスケールの音

程関係によって 11th は#11th になったり、

13th は♭13th になったりします。 

例えば D ドリアンの第４音は 11th ですが、

リディアンの第４音は#11th です。これは単

純にレ→ソは完全４度なのでオクターブをプ

ラスした複音程で数えると完全 11 度ですが、

ファ→シは増４度だから複音程に直すと増 11

度だからです。単に音程の問題です。単音程

でレミ
１ ２

ファ
３

ソ
４

＝４度は複音程で（レミ
１ ２

ファ
３

ソ
４

 

ラシドレミ
５ ６ ７ ８ ９

ファ
1 0

ソ
1 1

）で 11 度になります。オク

ターブ違いですが両者は同じものです。 

ミクソリディアンの第６音とロクリアンの

第６音もなぜ 13th と♭13th なのか自分で音

程を数えてみましょう。単に音程の問題に過

ぎませんので簡単に納得出来るはずです。 

次に②のメジャーキーのⅠ度とⅣ度にのみ

付加６の和音が存在するというのはそのまま

の意味で、Ⅰ度のアイオニアンとⅣ度のリデ

ィアンには〇6 というコードが存在します。   

KEY-C なら C6 や F6 になるわけですが、こ

れはミクソリディアンなどのほかのコードス

ケールには存在しません。Ⅰ度とⅣ度以外の

第６音はすべて 13th とテンション扱いにな

ります。つまり KEY-C で G6 や Dm6 のよう

なコードは出て来ません。
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■メロディーやコードにおけるテンションの活用の実例 

 

コードの中にテンションが組み込まれてい

るものをテンションコードと呼び、メロディ

ーの中で非和声音と解釈出来ないテンション

をメロディックテンションと呼びます。テン

ションは本来非和声音なのですが、アボイド

と違い時代が下るに連れて作曲家たちにとっ

て感覚的
・ ・ ・

な
・

協和音程（基礎和音）と見なされ

るようになり、コードやメロディーでコード

トーン同様に使われるようになります。 

では実例を踏まえてテンションとアボイド

の実際の活用例について見ていきましょう。

図⑥はラヴェルのマ・メール・ロワの一節で

すが、２小節目、３小節目の C7(9)と Am7(9)

に注目して下さい。まず左手のコード伴奏で

すが、「9」という数字が書いてある音は 9th

のテンションです。テンションが経過音など

の非和声音の処理を行わずに完全にコードト

ーン同様に用いられていますが、これをテン

ションコードと呼びます。アボイドではこう

いったことは出来ませんが、テンションのこ

ういった伴奏での活用法はロマン派以降に多

用されるようになります。 

メロディーにおいても同じで図⑥の２小節 

目の「テ」と書いてある箇所に注目して下さ

い。この音は入って来る時にラ→レとジャン

プして到達し、出て行くときもレ→ソとジャ

ンプして出てきます。非和声音はすべてに２

度のみですので、このレを経過音や刺繍音と

見なすことは出来ず、ノンコードトーンが非

和声音処理なしで使われていることになりま

す。こういった音の使い方は本来コードトー

ンのみに可能な処理で、アボイドでこれをや

ったら単に外れている音になりますが、テン

ションはロマン派以降の作曲家にとって感覚

的な協和音程となっていきましたのでこのよ

うにノンコードトーンであるテンションがコ

ードトーンと同様に使われているわけです。

本書ではアナリーゼの際に原則今までの経過

をなどの非和声音の名称を用いますが、この

ように非和声音でアナリーゼすることができ

ない箇所は「テ」と表記します。 

こういった曲をアナリーゼする際にはテン

ションの知識がどうしても必要であり、また

コードトーンと同様にテンションの種類で調

判定が出来る場合も多々ありますのでとても

重要になります。 

 

図⑥ラヴェル「マ・メール・ロワより美女と野獣の対話」9 小節目 
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図⑦バッハ「平均律第１巻 第４番プレリュード」３小節目と「第５番プレリュード」最後 

 

 

 

 

 

 

 

 

  

 

アナリーゼする時の理解の手助けになりま

すので、ここでちょっと寄り道してテンショ

ンがどのように作曲の中に組み込まれてきた

かの歴史的経緯を簡単に見てみましょう。 

まずバッハの時代においてテンションは完

全に非和声音処理をして用いられるものでし

た。図⑦の左側の譜例では図⑥のラヴェルの

譜例のようにテンションの９度が入っていま

すが、これは刺繍音として解釈することが出

来てちゃんと協和音程への解決があります。

これはバッハがラヴェルと違い９度の音（9th

でも♭9th でも）を解決が必要な不協和音程と

見なしていたということを意味します。 

図⑦の右側のように解決しない９度の音が

用いられることもありますが、この場合は根 

音が抜けてディミニッシュコードになってお

り、解決なしで根音と９度の音が同時に鳴る

ことはありません。根音と９度の音が同時に

なる場合は必ず非和声音として９度の音は処

理されます。（コードやディグリーに付いてい

るスラッシュは根音の省略という意味ですが、

次の「ドミナントコードの様々な形態」で詳

しく解説しています。） 

9th でも♭9th でも同じですが、９度の音が

感覚的な協和音程として市民権を得るのはロ

マン期でおそらくシューマンが解決しない、

またはしていない同然の９度の和音を図⑧の

ように自分の個性として前面に押し出して使

い始めた最初の作曲家ではないかと思います。 

 

図⑧シューマン交響曲「第１番 第１楽章」展開部冒頭 
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前ページ図⑧では♭9th のテンションと根

音が同居しているのがバロックや古典の時代

の作曲家との最大の違いです。元々９度のテ

ンションは和声学では早くからコードトーン

のようなものとして属９の和音のように５和

音扱いされてきましたが、このように根音と

9th が同居すると９度音程が生まれてしまう

ものの、理論上は不協和音程であっても感覚

上は協和音程と見なされて時代とともに使用

されるようになっていきます。 

但しこれは「ドミナントコードのみ」にお 

ける「９度のみ」という２つの条件が重なる

時だけであり、テンションが制限なく自由に

使われるようになったわけではありません。 

シューマンより後の時代の作品として図⑨

のブラームスと図⑩のチャイコフスキーの作

品を見てみましょう。チャイコフスキーの方

は C7(9)というテンションコードですし、ブラ

ームスの方は一応逸音と取れなくもないです

が、非和声音処理するには音価が長過ぎます

し、完全に９度の音を和声音として扱ってい

るかのような音使いになっています。 

 

図⑨ブラームス「ヴァイオリンソナタ第１番第１楽章」19 小節目 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

図⑩チャイコフスキー「くるみ割り人形より序曲」冒頭  
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問題８ 次のフレーズの上にコードネーム、下に調とディグリーとコードスケールを書いて下さい。 

 

１．ドビュッシー「ベルガマスク組曲」月の光 

 

 

 

 

 

 

 

 

２．ドビュッシー「ヴァイオリンソナタ」 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

３．フォーレ「シシリエンヌ」（ペレアスとメリザンドより） 
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 Chapter 12 ドミナントコードの様々な形態 その①
 

 

■終止の基礎  

 

アナリーゼする上で重要な内容はたくさん

ありますが、とりわけ「終止」呼ばれる和声

的な種々の定型とそれを引き起こすドミナン

トコードの様々な形態は多くの場合、作曲家

の個性に繋がり、またアナリーゼする上でも

重要なヒントとなるものです。ここではまず

終止形について学びたいと思いますが、最も

基本的な完全終止、不完全終止、変終止（ま 

たはサブドミナント終止、アーメン終止）、半

終止などを見てみましょう。終止という言葉

は複数の意味で使われますが、ここではⅤ7→

Ⅰなどの短い和声的単位を表す用語として使

用しています。 

この終止部分だけを切り取って曲を聞いて

も誰の曲かわかるほど大作曲家は自分の個性

を明確に確立しています。 

 

図① 完全終止        図② 不完全終止        図③ 偽終止      

 

 

 

 

 

 

図①は完全終止と呼ばれる曲の最後、また

は曲中でも一度完全に区切りをつける部分で

効果的に用いられる強い終止感を伴うもので

す。この響きを聞くと人間は不安定なもの（Ⅴ

7）が安定した（Ⅰに向う）印象を持ち、 １

つの音楽的なフレーズが終了したように感じ

ます。 

これはトライトーンと呼ばれる増４度音

（または減５度音程）が解決することで得ら

れるものですが、完全に終わった感じはトッ

プの音（メロディー）が主音に進んだ時にの

み得られます。それ以外だと図②の不完全終

止のように同じⅤ7→Ⅰでも一応は解決して 

いるけれど完全な終わったとまでは言えない、

という印象を人に与えます。 

完全な終止感を与えないという意味では図

③の偽終止も似たような効果を持っています。

偽終止はⅤ7 がⅠ以外のトニック機能を持つ

コードに進むことを指す用語ですが、Ⅴ7→Ⅵ

m と進むとトライトーンの解決はあっても曲

の終止感は得られません。古い本だと詐欺終

止などと書かれていることもありますが、終

わると見せかけて一旦偽終止して肩すかしを

聴き手に食らわす方法はバッハから現代のポ

ピュラー音楽まであらゆる音楽ジャンルで聴

くことが出来ます。 
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図⑦ショパンワルツ７番 Op.64-2 31 小節目 図⑧ブラームスピアノソナタ第１番第 1 楽章 14 小節目 

 

 

 

 

                     

 

 

 

 

 

 

 

図⑦はショパンワルツ７番ですが、３つ目

のコードはⅤ7 である G#7 の根音省略形態で

す。ポピュラーのコードネームの場合、鳴っ

ている音をそのまま書いてシ＃レ＃ファ＃で

すので B#m-5 と書くのですが、本書では和声

学の表記のように正体を書いた方がアナリー

ゼとしては分かりやすいという観点から、そ

のコードが元々ドミナントコードであれば正

体を書くことを推奨したいと思います。 

G#7/F#は次の C#m に進むⅤ7→Ⅰm とい

う進行が正体ですのでⅦm-5→Ⅰm と書くよ

りは本来の形であるⅤ7→Ⅰｍと書いた方が

わかりやすいはずです。根音省略形態はコー

ドネームとディグリーにスラッシュが入りま

すので注意して下さい。 

次に第５音の下方変位ですが、これは非常

によく用いられる形態です。図⑧のブラーム

スのピアノソナタを見てみましょう。 

図⑧ではⅤ7 ではなくⅡ7 ですが、その調の

純正のⅤに限らず、登場する〇7 というコー

ドシンボルであればすべて同じようにあらゆ 

る形態のドミナントコードが作曲者の好みに 

応じて扱われます（詳しくは後述）。ブラーム

スはここでは D7-5/A♭といういわゆるイタ

リアの６と呼ばれる和音を使っていますが

（ほかにもフランスの６、ドイツの６なんて

のもあります）、これは〇7-5 の第２転回形に

なります。半音下げられた第５音がバスの半

音下行を作っていますが、このようにバスの

順次進行の動きを作り出すために使われるこ

とが多いものの、実際には特に理由なく用い

られることも多々あります。 

同じ理屈でⅤaug、Ⅴ7aug のように第５音

が半音上がっているコードも存在します。こ

れは上方変位と呼ばれる形態で下方変位とと

もにクラシック、ポピュラーを問わず使用さ

れるコードですが、頻度としては下方変位の

方が圧倒的に多く上方変位はあまり見かけま

せん。 

上方変位と下方変位は用いるのに理論的な

根拠は必要なく、この響きが好きだからとい

う理由で第５音は半音上がられたり、下げら

れたりしますので単にドミナントコードの形

態の一種であると思って下さい。 
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 Chapter 13 ドミナントコードの様々な形態 その②
 

 

■オルタードを含むテンションコードの形態について  

 

既に述べたようにドミナントコードはあら

ゆる種類のコードの中で最も多様性があり、

より発展的でより多彩な響き響きを求めるた

めに、あるいは作曲家がオリジナルの響きを

求めるが故に歴史の中で大きな発達を遂げて

きました。「メロディーやコードにおけるテン

ションの活用の実例」で述べたように、ドミ

ナントコードには歴史の流れと共に徐々にテ

ンションが加えられていき、バロック時代は

ドミナントコードにおいて 9th のテンション

は必ず経過音などの非和声音処理がなされ、

そうでないときは根音を省略して、（瞬間的に

はあったかもしれませんが）決して根音と 9th

の９度音程を非和声音処理なしで強調するよ

うな響きは用いられませんでした。 

しかしシューマンは根音と 9th を同時に鳴

らし、むしろ９度音程をそれまでにない自分

の和声法の特徴として使い、後の作曲家たち

もそれに追従していき、近代フランス音楽の

時代になると 11th（ドミナントでは#11th で

す。後述）や 13th も用いられるようになり、

さらにテンションの付加はドミナントに留ま

らずトニックやサブドミナントにも及ぶよう

になり音楽はどんどん自由になっていきます。 

ここではそれらの詳細をもう少し詳しく述

べて、オルタード化と呼ばれるテンションの

半音変化によって生まれるドミナントコード

の用法をより明確にし、アナリーゼに必要な

知識を述べていきたいと思います。 

オルタード（Alterd）とは「変化」という

意味の英語です。過去形ですから正確にはオ

ルタードテンションは「変化した（された）

テンション」という意味ですが、これは一体

どういうことなのか？というと例えば図①の

ように 9th（ラ）のテンションであれば、それ

を半音下げて♭9th（ラ♭）にしてしまうよう

な行為をオルタード化と呼び、「このテンショ

ンはオルタード化されている」のように表現

します。 

原則的にドミナントの基本コードスケール

であるミクソリディアンを基本に考えていく

のですが、この♭9thのラ♭は KEY-C には存

在しない音であり、刺繍音などの瞬間的な非

和声音でもありませんので、ほかのキーから

借用しているということになります。この借

用のバリエーションは最も単純なものからス

タートし、時代と共により遠い調から、そし

てより複雑な借り方に変化していきます。 

 

図① 

 

 

 

 

 



 

61 

＿＿＿＿＿＿＿＿＿＿＿＿＿Chapter 13 ドミナントコードの様々な形態 その②＿＿＿＿＿＿＿＿＿ 

 

 

図② 

 

 

 

 

 

 

メジャーキーのⅤ度は通常ミクソリディア

ンですが、ミクソリディアンのテンションと

アボイド構成は 9th、アボイド（sus4）、13th

です。このうち図②のように 9th は＃9th と

♭9th に、アボイド（sus4）は#11th に、13th

は♭13th に変化可能です。 

なぜ 9th には＃9th と♭9th があるのに、ア

ボイド（sus4）には♭11th がなく、13th には

＃13th がないのかというと、アボイド（sus4）

を半音下げると第３音と同じになり、13th を

半音上げると第７音と同じになってしまうか

らです。 

このように元のナチュラルテンション（ま

たはアボイド）が変化（Alterd）して生まれ

た＃9th、♭9th、#11th、♭13th をオルター

ドテンションと呼びます。 

この時に注意して欲しいのが図③のように

同じ度数のナチュラルテンションとオルター

ドテンションは決して同時に使われることが 

ないということです。実際の作品で同時に使

われているように見えても、それは１小節に

複数回のコードチェンジが行われているから

であり、原則的には両者が同居することはあ

りません。あくまで同じ度数のですから図③

の右端の譜例のように度数の異なる 9th と

13thのような場合は片方がオルタードテンシ

ョンで、もう片方がナチュラルテンションと

いうことはよくあり得ますし、稀に♭9th と

#9thのオルタードテンション同士が同居する

こともあり得ます。 

このルールを覚えておけばきっとアナリー

ゼでも役に立つでしょう。このルールは今日

のように音楽理論が非常に進歩した現代でも

破られていません。もはやドミナントという

概念すらない無調性の作品を除けば、クラシ

ックの作曲家たちは誰も破りませんでしたし、

現代のジャズなどのポピュラーでもやはり破

られていません。 

 

図③ 
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図④ 

 

 

 

 

 

 

図④はナチュラルテンションとオルタード

テンションを織り交ぜた様々なドミナントコ

ードの形態です。色々な種類がありますが、

これらすべてがそれぞれの出身キーを持って

います。こういったテンションを変化させる

テクニックは主にクラシックのロマン期の中 

頃から近代に掛けて発展をしたテクニックで

あり、百年以上遅れてジャズ音楽においても

同じ内容が発展し、それらが整理されたもの

が現代の私たちが知るといわゆる音楽理論と

なります。それでは１つずつ実例を踏まえて

見ていきましょう。 

 

 

■ミクソリディアンスケール（メジャーキーの５番目のスケール） 

図⑤  

 

 

 

 

 

図⑥ハイドン「ソナタ第 42 番 Hob.XVI-27 第３楽章」45 小節目 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

ミクソリディアンに関してはメジャーキーのダイアトニック（その調の音階上の音という意

味）なので説明の必要がないかもしれません。最もよく使われるスケールで変化記号も付かな

いナチュラルテンションのみのコードになります。テンション・アボイドの構成が 9th、アボイ

ド、13th がミクソリディアンの特徴です。〇7(9)、〇7(13)、〇7(9,13)がよく使われるコードシ

ンボルになります。 
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■HMP5B スケール（ハーモニックマイナーの５番目のスケール） 

図⑦ 

 

 

 

 

 

 

図⑧ベートーヴェン「ピアノソナタ第 8 番悲愴第 3 楽章」58 小節目 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

マイナーキーで用いられる最も基本的なスケールは HMP5B スケールです。既に学んだ通り、

HMP5B は Harmonic Minor Scale Perfect 5th Below の略で、ハーモニックマイナーの５番目

のスケールであり、バロック期以降のクラシック音楽はマイナーキーにおいて導音を伴うこと

が基本ですので、マイナーキーのⅤ7 はほとんどすべてこのスケールになっています。テンショ

ン・アボイドの構成が♭9th、アボイド、♭13th が HMP5B の特徴です。〇7(♭9)、〇7(♭13)、

〇7(♭9,♭13)がよく使われるコードシンボルになります。 

コードスケールの判定＝調判定なのですが、常にすべての音が出揃っている分かりやすい譜

例ばかりとは限りません。後述の「実際のアナリーゼでのコードやスケール判定のヒント」で

詳しく述べていますが、そうでないことの方が圧倒的に多く、特にクラシック作品のアナリー

ゼにおいて HMP5B はよく用いられるので難しい・疑義が生じるケースについていくつか補足

しておきたいと思います。 

まず音が足りない場合で、HMP5B を決定付けるのは♭9th、アボイド、♭13th という３つの

テンション・アボイドの構成です。これが出揃うことで HMP5B が確定するのですが、実際の

作品では都合良くこの３つの音すべてが存在しないことが多々あります。 

しかしクラシック作品では HMP5B を確定させるすべての音が存在せず１つか、２つのみ

でも HMP5B と判断出来る材料が少しでもあるなら、原則 HMP5B と考えるべきです。 
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本書ではスケールの紹介とともに可能な限り実際の作品での譜例を参照していますが、ご自

身でアナリーゼする際にも楽譜の音から使われているスケールや出身キーを判別していくこと

となります。その時にスケールの記憶があやふやだとアナリーゼそのものが難しくなるのでし

っかりと覚えておく必要があります。 

しかしながらホールトーンスケールと COD スケールを除けば結局はメジャーキーとマイナ

ーキーのスケールの転回に過ぎないため、□□スケールの〇番目が△△という名前である（メ

ジャースケールの５番目がミクソリディアンであるなど）ということは本書で初めて知った内

容かもしれませんが、メジャーキーとマイナーキーをちゃんと覚えている人にとっては名称だ

けの問題であって、実際はそれほど難しい内容ではないと思います。この部分に難を感じる方

はメジャーキーとマイナーキーの基本スケールをしっかり覚えましょう。特に作曲家志望の方

はこれが出来ないと本書の譜例の説明で登場するような曲の音使いは出来ないことになります

ので、しっかり頑張って下さい。 

 

 

問題９ 次のコードスケールの名前と出身キーを見つけて括弧内に書き込んで下さい。 
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

 Chapter 14 ここまでのまとめ～アナリーゼの基礎的な土台

 

 

■まずコードネームが取れるか？ 

 

ある程度のアナリーゼを行うための内容を

学ぶことが出来ましたので、ここまでのまと

めを行っておきましょう。もし苦手な部分が

見つかればその部分を重点的に復習すること

でアナリーゼの上達を見込めます。 

第１に必要なことは「コードネームが取れ

るか？」ということです。単純なものならと

もかく音が完全に出揃っていなかったり、＃

や♭がたくさん付いていたり、テンションを 

含んでいたり、転回形になっていたり、非和

声音やクロマティックオルタレーションを伴

っていたりすると難しくなってきます。 

まずは調判定が出来なくてもとりあえずコ

ードネームやテンション構成を正確に把握す

ることが第１歩となります。言い換えると単

純に楽譜がちゃんと読めているか？というこ

とです。下記の譜面にコードネームを付けて

みましょう。 

 

問題 10 次の譜面にコードネームを振って下さい。 

アルベニス「イベリア冒頭」 

  

 

 

 

 

 

まず調号は♭が７つですので KEY-C♭か、

KEY-A♭m です。しかし臨時記号がいくつも

表れて複雑になっており、さらにクロマティ

ックオルタレーションも存在します。単純に

コードを付けるだけでも複雑になればなるほ

ど初学者には難しくなりますが、まずこの点

に難を感じる方は単純にコードネームを暗記

しているのかどうか？がチェックポイントで

す。例えば次のコードネームの構成音を C=ド

ミソのように言えるでしょうか？ 

「G♭M7」「D＃M7」「C♭m7-5」のそれぞ

れをドレミで答えてみましょう。スラスラ答

えられない場合はコードネームに対する暗記 

を復習する必要があります。スラスラ答えら

れるのに上のアルベニスの譜例にコードネー

ムが付けられない場合は転回形になると混乱

したり、非和声音やクロマティックオルタレ

ーションとコードトーンの区別が付けられな

かったりするケースが考えられます。倚音や

経過音までコードトーンと考えると正確にコ

ードネームが取れないので、幾つかの音を非

和声音として処理することで合理的な解釈が

可能かどうかを何通りか考えてみる必要があ

ります。譜面に「R」「3」「5」「7」や「♭9th」

などのメモ書きを入れるのも有効です。 
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■調判定とディグリーはセットです 

 

次に大事になるのはディグリーを付けるこ

とです。これは調が何であるのかが理解出来

ることとセットであり、調判定が出来る＝デ

ィグリーが付けられるということになります。 

現実問題として調判定を行うには後述の副

属７やサブドミナントマイナーなどの各種テ

クニックや転調への理解がないと難しい部分

がありますが、基礎となるのは＃や♭の位置

と数から調を割り出す単純なものであり、こ

れはメジャースケールとマイナースケールを 

覚えているか？という単純な音楽の基礎的知

識に直結します。 

例えばコードネームだけ「C」と取ることが

出来ても、それが KEY-C のⅠなのか、KEY-G

のⅣなのか、KEY-F のⅤなのかを理解するに

はキーが何であるのか？をちゃんと理解出来

なければいけません。これがコードネームが

ちゃんと取れる方にとっての次のチェックポ

イントになります。 

 

図①ブルッックナー「交響曲 8 番」第１

楽章 61 小節目 
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図③フォーレ「ヴァイオリンソナタ」第１楽章の終結部分 

 

 

  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

図③のフォーレのような曲中に臨時記号が

登場するフレーズにはコードスケールのアナ

リーゼが非常に有効になります。まず１小節

目の B7 ですが、KEY-A ではⅡ度はⅡm のは

ずですがドミナント化されています。これは

後述する副属 7 というテクニックですが、コ

ードスケールはドミナント系のどれかである

こと、 テンションに9thが使われていること、

第５音があることというヒントを楽譜から得

ることができます。 

実際の作品におけるコードスケールの判定

は教科書のようにすべての音が順番に並んで

いるわけではありませんので断片的な情報で

判断しなければならないことの方が圧倒的に 

多くなりますが、ナチュラルの 9th があり、

第５音もありますので、「ドミナント系スケー

ルまとめ その①」の実際のコードスケール見

つけ方ヒントで述べたようにこの場合は最も

スタンダードなミクソリディアンであると考

えるべきでしょう。リディアンドミナントや

ミクソリディアン♭6 の可能性もありますが、

このようなケースでは既に述べた通り原則ミ

クソリディアンと考えます。ホールトーンも

テンションの 9th だけ考えれば当て嵌まりま

すが、第５音があるのでホールトーンは除外

されます。このように判別していくことが出

来ます。 
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興味深いのが図②の４小節目からのⅤ

M7sus4 です。普通ドミナントコードはⅤ7 で

あるはずですがフォーレはⅤM7 に加えて

sus4 化しています。鳴っている音をそのまま

抽出するとピアノが弾いている音階のミファ

＃ラシド＃レ＃となり、「ドミナント系スケー

ルまとめ その①」の実際のコードスケール見

つけ方ヒントで述べたように登場しない音は

原則ダイアトニックであると考えますのでソ

はソ＃であると考えるとミファ＃ソ＃ラシド

＃レ＃＝E アイオニアンスケールになります。 

EアイオニアンはKEY-Eの１番目のスケー

ルですからこの部分は一時的に KEY-E 転調

している（短いスパンなので転調とは言わず

借用和音と言います）ということになります。

KEY-Eは元のKEY-Aから見ると属調ですが、

ドミナントの領域から音をレンタルしている

ことになり、こういった理解の積み重ねがそ

の作曲家の和声の特徴を掴むということに繋

がっていきます。 

このように曲中で出てくる臨時記号の多く

は一時的にほかのキーからの借用である場合

が多く、その出身キーを明確にすることによ

ってその作曲家の和声的なテクニックを知る

ヒントになります。転調やクロマティックオ

ルタレーション部分におけるテクニックとし

ても臨時記号は出てきますが、いずれにして 

もノンダイアトニックの音を全て完全に説明

出来るようになるというのはアナリーゼにお

いて極めて重要なことであり、そのための方

法として最も有効なのがコードスケール判定

になります。コードスケール判定については

後述の「実際のアナリーゼでのコードやスケ

ール判定のヒント」でもう少し詳しく述べて

います。 

ドリアンであればメジャーキーの２番目

（もしくはナチュラルマイナーの４番目）、リ

ディアンドミナントであればメロディックマ

イナーの４番目、HMP5B ならハーモニック

マイナーの５番目、etc…、のように判明した

コードスケールから出身キーがわかるので、

コードスケールがわかる＝出身キーがわかる

わけです。これが出来るようになるとアナリ

ーゼの半分以上は習得出来たことになり、和

声的、理論的な側面からの音楽の理解は極め

て容易になるはずです。そしてその土台とな

るのが、コードネームがわかることとすべて

のメジャースケールとマイナースケールを覚

えていることです。 

基礎的なことこそが実は最も重要ですので、

この部分に難を感じる方はコードネームやメ

ジャースケールとマイナースケールをしっか

りと思えるようにしてください。 
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練習課題  

・C メジャースケールの音名を口で言いながら鍵盤で弾いて下さい。それが出来たら半音ずつ移調してす

べてのキーで弾いて下さい。異名同調（KEY-D♭と KEY-C#など）は両方とも行って下さい。 

 

・A マイナースケール（ナチュラルマイナー）の音名を口で言いながら鍵盤で弾いて下さい。それが出来

たら半音ずつ移調してすべてのキーで弾いて下さい。異名同調（KEY-A♭ｍと KEY-G#m など）は両方

とも行って下さい。 

＊ハーモニックマイナーとメロディックマイナーでも同じことをしてください。 

 

・KEY-C の３和音と４和音ダイアトニックコードのコードネームを C（CM7）、Dm（Dm7）、Em（Em7）

…、と口で言いながら同時に鍵盤でそのコードを弾いて下さい。それが出来たら半音ずつ移調してすべて

のキーで弾いて下さい。異名同調（KEY-D♭と KEY-C#など）は両方とも行って下さい。 

 

・KEY-Am の３和音と４和音ダイアトニックコードのコードネームを Am、Bm-5、C、と口で言いなが

ら同時に鍵盤でそのコードを弾いて下さい。それが出来たら半音ずつ移調してすべてのキーで弾いて下さ

い。異名同調（KEY-A♭ｍと KEY-G#m など）は両方とも行って下さい。 

＊ハーモニックマイナーとメロディックマイナーでも同じことをしてください。 

 

・C、Cm、Caug、Cm-5、Csus4、C6、Cm6、CM7、C7、Cm7、CmM7、Cdim、CaugM7 の順番で音

名を口で言いながら鍵盤で弾いて下さい。 

 

・上の練習が出来たら根音を C#、D、Ｄ＃と半音ずつ移調して同じことをして下さい。異名同音（D#と

E♭など）は両方とも行って下さい。 

 

・C7 を左手で弾いて右手で C7 における 9 th、♭9th、#9th、#11th、13th、♭13th のテンションの音名

を口で言いながら鍵盤で弾いて下さい。 

 

・上の練習が出来たら根音を C、C#、D と半音ずつ移調して同じことをして下さい。異名同音（D#と E

♭など）は両方とも行って下さい。 

 

＊すべての練習が一人で出来るようになったら誰かにランダムで問題を出してもらうのも有効です。 
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

 Chapter 15 ここまでのまとめ～コードネームの付け方について

 

 

■何処まで細かくコード付けすれば良い？ 

 

ポピュラー音楽の多くはコード進行のチェ

ンジがわかりやすいものが多く、１小節に１

回または半小節に１回であることがほとんど

です。このような場合は何処でコードが切り

替わっているのか迷う事はほとんどありませ

ん。そもそもポピュラー音楽の楽譜にはコー

ドネームが予め付いていることが多いです。 

 

問題となるのはコードネームが付いていな

い楽譜でチェンジが複雑な場合です。そのよ

うなケースにおける考え方をここでは考察し

てみたいと思います。この内容は後続巻の「偶

成和音」も大きく関わってきますので、内容

を読み進めて行く中でそちらも参照してみて

下さい。まずは極端な例を考えてみます。 

 

図① 

 

 

 

 

 

 

 

 

図② 

 

 

 

 

  

 

 

図①のコードの流れは KEY-Am でⅡm7-5

―Ⅴ7―Ⅰm です。倚音や刺繍音や掛留音があ

りますが、別段何の変哲もないフレーズのは

ずです。しかし１小節目の Bm7-5 の部分はよ

くよく非和声音の動きをみるとちゃんと美し

く響くように非和声音の動きが考えら 

れています。 

１小節目の音をかなり細かくコード付けし

たのが図②です。全体で見れば Bm7-5 なので

すが細かく見るとこのようにコード付けをす

ることも理屈としては可能です。もちろん計

算して作ってあります。 
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これはいわゆる偶成和音という和声法のテ

クニックですが、様々な音楽でこのようにコ

ード付けを何処まで細かくやったらいいの

か？と迷う場面は出て来ます。これに関して

は確定的な指針や理論があるわけでもありま

せん。あくまでアナリーゼにおいて自分がわ

かりやすいようにコードを取ればそれで OK

なのですが、筆者からのアドバイスとしては

「①作曲者の意図を考える」「②原則的にカデ

ンツに矛盾しないようにコード付けをする」

「③あまり細かく非和声音をコードトーンと

解釈し過ぎない」「④しかし明らかに意図的な

部分（特徴的な偶成和音など）はコードトー

ンと解釈するべき」といった感じです。③と

④が矛盾するようであり、またその線引きも

難しいのですが、マクロの視点で見れば図①

のようでありミクロの視点で見れば図②にな

るので、どちらでコード付けをするのかは結 

 

局アナリーゼする人の裁量によって変わってき

ます。 

このケースでは筆者は図①のように書きます

が心の中では図②であることをちゃんと理解し

て楽譜を読んでいます。実際にはあまりに特徴

的であり、格好良い・お洒落な例を見つけたら

その部分だけコードをつけたり、メモ書きを入

れたりしますが、基本的にはあまり細かく取り

過ぎると書き込みが煩雑になりますのでコード

進行として原則的にカデンツに矛盾しないよう

にというコンセプトの元で、作曲者の意図をな

るべく反映するように書き込んでいるのが実情

です。明確な答えがあるわけではありませんが、

あまり大雑把過ぎても駄目ですし、逆に細かす

ぎても煩雑です。理想としては作曲者としての

意図を理解しつつ、細かい非和声音の動きによ

って生まれる和音の響きもしっかり理解した上

でスマートにコード付けをしていく感じでしょ

うか。 

 

図③ブラームス「ピアノソナタ１番」第１楽章 62小節目 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

図③の１小節目では Bm7-5(11)→Am とい

う風にコード付けをしていますが、これはた

しかに鳴っている音をそのまま書く場合はそ

の通りではあるものの、筆者にはブラームス

の意図はもっと別の箇所にあるように思えま 

す。すなわち Bm7-5(11)のミの音以外の構成

音はすべて次の Am への倚音であり倚音が集

まっている形態に過ぎないという風に見えま

す（Ⅱm6 の第６音はアボイドですが、便宜上

Dm6 と表記しています）。 

 



 

72 

＿＿＿＿＿＿＿＿＿Chapter 15 ここまでのまとめ②～コードネームの付け方について＿＿＿＿＿＿＿＿ 

 

 

図④ 

 

 

 

 

 

 

図③の１小節目を倚音として解釈している

のが図④です。右手ではシ→ラ＆レ→ドとい

う倚音があり、左手はファ→ミという倚音が

あります。アルペジオ化されているのでわか

りにくいですが、これがおそらくブラームス

の意図するところであり、このように解釈し

た方がⅥm→Ⅱｍ6→Ⅴ7 という風にⅥ→Ⅱ→

Ⅴと完全４度上行の和声進行として綺麗に決

まります。そもそもミの音は軸音として保留

されているように見えますので、ミ音は Bm7

における 11thというよりはAmの第５音に見

えます。 

しかし見かけ上は Bm7-5(11)と書いても間

違っているわけではありません。諸々を考慮

した上で筆者の判断ではこうであるというだ

けで Bm7-5(11)と書いたら絶対に駄目のか？

と問われれば絶対に駄目ということはないよ

うに思えます。しかし機械的に鳴っている音

にコードネームを付けるのではなく人間的
・ ・ ・

な
・

音楽
・ ・

の
・

解釈
・ ・

としては図④と取るべきでしょう。 

こういった問題はケースバイケースでなか

なか難しい部分がありますが、コード付けを

どのように楽譜に書き込むか？よりも一番大

事なのは図①や図③の楽譜を見て非和声音の 

動きから図②や図④の響きが意図されている

ということに気付ける音楽に対する理解度の

です。 

ちゃんとわかっているならばどのように書

き込むかはそれほど問題ではありません。こ

ういった響きは偶然生まれているわけではな

くちゃんと作曲者が意図してやっている場合

がほとんどであり、和声学を学ばれたことの

ある方はご自身で偶成和音のフレーズを書く

場合は必ず意識して行っているはずです。要

は作曲者の意図を読み取ることが大切である

ということなのですが、それでも疑義が生じ

る場合は多々あり、その当りはケースバイケ

ースで判断していけば良いという感じです。 

ちゃんと楽譜が読めて作曲者の意図が理解

出来ているならばあまり難しく考える必要は

ありません。本書には問題がたくさん付いて

いますが、筆者の解答と異なるコード付けが

してあっても音の動きをちゃんと理解した上

でそのコードを付けているなら（理解してい

るけれど敢えて大雑把に解釈した、あるいは

敢えて意図があって細かく解釈したなど）そ

れで OK なのです。 
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 Chapter 16 コードスケールの補遺

 

 

■クラシック音楽とドミナント系コードスケールの関係  

 

さらに発展的な内容に進む前に本書で取り

扱っているポピュラー理論のコードスケール

という考え方とクラシック作品のアナリーゼ

との関係を考えてみましょう。本書では原則

ポピュラー理論とクラシックの和声法をミッ

クスしてあらゆる楽曲のアナリーゼを試みて

いますが、ベースとなっているのはポピュラ

ー理論です。そしてポピュラー理論でクラシ

ックの楽曲を正しくアナリーゼ出来るのか？

ということに関して疑問をお持ちの方もいら

っしゃるかもしれませんので、ここでその点

を明確にしてしまいましょう。 

まずクラシック音楽の和声法や対位法にコ

ードスケールという概念は存在しません。コ

ードスケールという概念はポピュラー音楽の

ものです。しかしクラシック音楽では常に借

用和音の出身キーを明確にすることで結果的

にコードスケール理論と全く同じ考え方をし

ており、これは調性が確立したバッハの時代

から高度化しただけであって考え方そのもの

は今でも全く変わっていません。 

作曲でもアナリーゼでも「ディグリーがわ

かる」＝「調判定が出来ている」＝「使える

音（コードスケール）がわかる」はイコール

であり、名前やアプローチが多少違うだけで

考え方は全く同じです。例えば KEY-C の時に

Ⅳの和音では F リディアンを用いるというの

がポピュラー理論の考えですが、和声法ではF

リディアンという名称は登場しないものの、

KEY-C と調判定が出来ており、Ⅳの和音とわ 

かっているなら KEY-C のドレミファソラシ

ドを４番目のファから初めてファソラシドレ

ミファという音階ということを意味するので、

結局は同じことになります。 

そもそもポピュラーもクラシックも同じ音

楽であり、同じようにメロディーがあり、コ

ードがあり、リズムがあり、何より同じドレ

ミファソラシドで出来ています。ポピュラー

理論も和声法も富士山を東側から登るか、西

側からという違いはありますが、結局同じ山

を登っているわけですから、多少の考え方の

差違はあれど実際にはほとんど同じものです。 

そしてこの点がとても重要なのですが、和

声法という言葉を用いるとき一般的には古典

和声を指すことが多く、和声の理論書は古典

和声を取り扱っていることがほとんどです。

ロマン派や近代音楽の和声法を取り扱ってい

る本もないわけではありませんが、古典和声

のように体系化された理論で説明している本

はなく、（和書には）譜例の抜粋や簡単な説明

だけの理論書が多いのが現状で、ロマン派や

近代音楽の和声法を学ぶための体系的な和声

の教科書は存在しないのが現状です。 

もちろん一部の才能ある方たちは実際の作

品を聴いたり楽譜を見たりするだけで、教科

書などなくても理解出来るようになるのかも

しれませんが、そういった方はごく少数であ

りほとんどの方は何か教科書やガイドブック

的なものが欲しいのではないかと思います。 
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ポピュラー系ではあまりメジャーな理論で

はありませんが、ハーモニックメジャースケ

ール（和声的長音階）というスケールが存在

します。このスケールはハーモニックマイナ

ーのメジャー版とも言うべき内容で前ページ

図①のようにメジャースケールの第６音が半

音下がって第７音との間に増２度が出来てい

るのに、第３音は長３度になっているという 

不思議なスケールになります。 

近代の作品では不可思議な雰囲気の作品で

稀に使用されるコードスケールですが、この

中で特に重要になるのかⅤ度のミクソリディ

アン♭２スケールでクラシック音楽の中には

このスケールであると解釈するべきフレーズ

がたくさん登場します。 

 

■ミクソリディアン♭２スケール（ハーモニックメジャーの５番目のスケール） 

図③ 

 

 

 

 

 

 

 

図④ブルクミュラー25 の練習曲「子供の集会」 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

ミクソリディアン♭２スケールを学ぶ前に

少しだけ復習をしてみましょう。前述のオル

タード系ドミナントの中で〇7(♭9,13)で使え

るコードスケールは何か覚えていますか？正

式な理論としては COD スケールになります

（スパ８♮6 は除く）。汎用的なポピュラー理

論では〇7(♭9,13)で使えるコードスケールは 

COD スケールだけになりますので、〇7(♭

9,13)というコードシンボルであれば通常

COD スケールと解釈するのですが、実際には

図④のブルクミュラーの子供の集会のように

〇7(♭9,13)でも sus4 の音（アボイド）があり

ミクソリディアンの第２音がフラットしてい

るだけのフレーズもたくさん登場します。 
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図④のブルクミュラーの子供の集会ではコ

ードスケール判定に必要な音がすべて出揃っ

ていますので、迷うことはありませんが、COD

スケールとミクソリディアン♭２スケールと

の差違となる第４音（sus4 か#11th か）や#9th

が登場しないフレーズの場合はどうアナリー

ゼするべきか解釈に困ることがあります。こ

ういったケースはかなりアナリーゼで遭遇し

ますが、その場合は COD ともミクソリディア

ン♭２ともどちらとも解釈が可能ではあるも

のの、前後の流れや時代背景などを考えて解

釈しましょう。この部分はわざわざ補遺とし

て述べているのはクラシックでは本来コード

スケールという考え方が存在せずに、ただ単

にドミナントコードの第２音だけを同主短調

から借用している音使いとして和声学では処

理されるため（いわゆる準固有和音のⅤ9 の

和音）、ポピュラーの理論で解釈するとどうし

てもハーモニックメジャースケールという珍

しいスケールを導入しないと説明が困難だか

らです。 

しかしロマン期以降の作曲家は明らかにこ

のコードスケールを知っており、メンデスゾ

ーンやリスト、あるいは近代フランスのドビ

ュッシーなどにもハーモニックメジャーの音

使いが見られますので、やはり幅広く様々な

曲をアナリーゼする上では必要な知識になっ

てきます。図⑤のドビュッシーのダンスの場

合はコードがＡ♭mM7 の部分で A♭リディ

アン♭３というハーモニックのメジャーの４

番目のスケールが登場しますが、出身キーは

E♭ハーモニックメジャーであり、すべての音

を確認するとミ♭ファソラ♭シ♭ド♭レとい

う E♭メジャースケールの第６音が半音下が

ったスケールになっています。ポピュラーの

見地からだと比較的珍しいスケールではあり

ますが、クラシック音楽の作品では比較的登

場しますし、現代の BGM 的な作品でも稀に

見られるスケールですので是非しっかりと覚

えて下さい。特に作曲志望の方でまだこのス

ケールで曲を作ったことがないという方は挑

戦してみて欲しく思います。 

 

図⑤ドビュッシー「ダンス」調号が♭３になった箇所から９小節目 
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■ポピュラー理論に該当するものがないドミナント系コードスケール  

図⑥ 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

図⑦ 

 

 

 

 

 

 

 

ドミナントコードの第５音が半音上下した

「上方変位」または「下方変位」のドミンナ

ントコードはクラシック作品では比較的良く

聞かれるコードです。特に下方変位は古典派

のトレードマークとも言うべき増６の和音を

作り出すための必須の音ですが、この時に使

われるコードスケールには筆者の知りうる限

り名称が付いていません。例えば上方変位の

場合、図⑦のように Gaug コードになります

ので第５音のレが＃します。この音はミ♭と

異名同音でテンションでは♭13thと同じ音に

なりますが、♮13th であるミの音は別にあり 

ますので、♭13th ではなく#5th になります。 

この時の出身キーは一体何でしょうか？「ソ

ラシドレミファソ」からレだけが＃になるキ

ーを考えなければなりませんが、結論から言

うとポピュラー理論には存在しません。一番

近しいのはド→レ＃の増２度を持つ E ハーモ

ニックマイナーですが、ファが♮のため異なり

ます。便宜上筆者はドミナントコードの上方

変位であるソラシドレ＃ミファというコード

スケールを「ミクソリディアン＃５」、逆に下

方変位のソラシドレ♭ミファを「ミクソリデ

ィアン♭５」と命名して呼んでいます。
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 Chapter 17 実際のアナリーゼでのコードやスケール判定のヒント

 

 

■実際のアナリーゼでの注意点①音が少なくてわからない時  

 

実際にアナリーゼする場合の注意点を幾つ

か考えてみましょう。理論学習における教科

書ではスケールに沿って音は隙間なく並べら

れていますが、既に述べたように実際の作品

では音の数が足りなくてそのスケールが何で

あるかを決定する材料が足りない場合も多々

あります。実に様々なケースが考えられます

が音が足りなくて絞り込み切れない場合は原

則的にダイアトニックに１番近しいものを判

断するというのが最もスタンダードな考え方

です。またその作曲者の全体的な傾向やその

曲の他の似たような部分も大いに参考になり

ますし、時代背景的なことも参考になります。 

例えば後期ロマン派の時代に多用されるよ

うになったコンビネーションオブディミニッ

シュスケールのような特殊スケールが、バロ

ック時代を生きたバッハの作品に登場するわ

けがありません。 

平安時代に使われていたスマートフォンが 

京都で発見されたというニュースを聞いたら

「そんなわけがない、それはおかしい」と誰

もが思いますが、アナリーゼにおいてもその

時代における音楽的な常識、傾向、修辞法が

存在し、それにそぐわないものは原則的にア

ナリーゼの解釈としては避けて考えるべきで

す。 

 

 

図①                                図② 

 

 

 

 

 

 

図①を見て下さい。 仮にこれがバッハの作

品だったとしましょう。バッハの時代の和声

法はロマン派以降のように発達していなかっ

たという時代的な背景があります。Aｍの部分

も E の部分もファが登場しないため、A メロ

ディックマイナー出身なのか A ハーモニック

マイナー出身なのかが判別できません。しか

しバッハはこのような場合かなりの高確率で

ハーモニックマイナーを使っています。 

メロディックマイナーの場合もありますが、

この場合は Am の箇所はハーモニックマイナ

ー、E の箇所は EHMP5B と取るのが妥当で

しょう（バッハの時代にコードスケールはな

く、バッハもそのように考えていたわけあり

ませんが…）。このように音が足りない部分は

それ以外の常識で補っていくわけです。次に

図②も見てみます。これは現代のサントラ楽

曲だったと仮定しましょう。 
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既に一度登場した図⑩のモーツァルトのよ

うにクロマティックオルタレーション（以下

CA）の音が多くなると、どれがダイアトニッ

クでどれが CA なのがわかりにくくなります

が、CA における一番確実な判定方法はそれが

半音階であるということです。ドミナントセ

ブンスコードにおいて 7th と M7th の両方の

音がある場合は必ずどちらかが CA になるわ

けですが、大抵の場合は臨時記号の音のほう

が CA であることが多いです。 

図⑩では 9th と♭9th の両方が登場してい

ますので、これもナチュラルテンションとオ

ルタードテンションは同居しないという基本

原則に反するわけですが、この場合もどちら

か片方が CA ということになります。譜例の最

初に 9th が４分音符で使われており、最後の

音階下行も 9th なので、普通に考えれば中間

のレ＃→ミ→ミ＃という半音階の動きからミ

＃（ファ）は CA と考えるのが妥当です。ただ

クラシック音楽に限定するならば、前述のよ

うにコードスケールという考え方をしていな

いため、無理にコードスケールに当てはめて

考える必要はないかもしれません。こういっ

た考え方は現代に生きる作曲家が現代人なり

の考えで彼らの音楽を把握し、また応用する

ための 1 つのアプローチに過ぎません。 

またほかのケースでは図⑪のようにコード 

チェンジが細かいために正確な和声分析が出

来ないこともあります。バスがド＃→レ→レ

＃ミと半音階が４音連なっていますが、これ

は CA ではなくちゃんとした和声進行となり

ます。自分に理解出来ないからといってなん

でも CA と解釈してしまうのは早計です。 

図⑫のように転調を含む部分も必然的に前

後の調両方の音が登場するために和声の把握

が難しくなる場合があります。転調に関して

は後述していますが、音が多くて和声（コー

ド進行）的なアナリーゼが上手く行かない場

合は CA が多い場合、コードチェンジ（テン

ション含む）が頻繁な場合、転調している場

合が最も多いケースです。また理論的な勉強

が不十分なうちは単純な基礎的理論でアナリ

ーゼ出来る部分で躓いてしまうこともあるか

もしれません。アナリーゼをしっかり出来る

ようになるためにはまず一通りの音楽理論に

目を通しておく必要があります。またかなり

レアケースとして楽譜が間違っているという

ケースも存在します。出版社の人も人間です

からミスを犯す可能性はゼロではありません。

しかし大抵の場合は自分の理解力不足からア

ナリーゼ出来ない場合がほとんどですので、

楽譜のミスを疑うのは最後の最後の最後です。 

 

図⑫ベートーヴェン「交響曲第７番」第２楽章 11 小節目 
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 Chapter 18 セカンダリー・ドミナント 
 

 

■セカンダリー・ドミナントの基本原理  

図① 

 

 

 

 

 

図② 

 

 

 

 

セカンダリー・ドミナントは日本語では副

属７（以下この呼称を用います）とも呼ばれ

ています。図①のようなドミナントモーショ

ンとは本来そのキーのⅤ7→Ⅰにだけあるも

のであり、従ってドミナントセブンスコード

もそのキーに１つしか存在しないわけですが、

Ⅰ以外のダイアトニックコードに対してもド

ミナントモーションすることで生み出される

進行が副属７です。 

図②はKEY-Cにおけるダイアトニックコー

ド一覧ですが、この中でⅦm7-5 以外のコード

はそれぞれを主和音とするトニックとなりえ 

ます。例えばⅡm7 である Dm7 なら KEY-C

のⅡm7であると同時にKEY-DmのⅠm7とも

考えることが出来るわけですが、この Dm7 を

KEY-Dm のトニックと考えるならば A7→Dm

というドミナントモーションを作ることが出

来ます。 

Ⅴ7であるG7はドミナントセブンスコード

ですが、３和音では G として KEY-G のⅠと考

えることが出来ますので、図③のように

Bm7-5 であるⅦm7-5 以外のコードに対して

のドミナントモーションはすべてKEY-Cにお

いて使うことが出来るわけです。 

図③ 
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問題 12 次の譜面にコードネームとディグリーを振って下さい。 

 

１．ウェーバー 「魔弾の射手」より前奏曲 

 

 

 

 

 

 

 

２．シューマン「子供の情景」より「喧嘩する子供 」 

 

 

 

 

 

 

 

 

３．バッハ「平均率クラヴィーア曲集 第１巻 第１番より前奏曲」 
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コラム～異名同音は正しく書かれているか？ 

 

異名同音が正しく書かれているかどうかはアナリーゼ上で大きな問題となります。「正しい」

という言葉の定義はそれぞれではあるものの、ここでは「音楽理論上の正しさ」と考えてみま

しょう。クラシック音楽以外のジャンルでは多くの場合異名同音は正しく書かれますが、クラ

シック音楽では様々な理由によって異名同音が正しく書かれていない場合も珍しくありません。 

もちろん無意味にそのようになっているのではなく作曲家なりに意図があってそのようにさ

れている場合がほとんどですが、ここではそのことについて考えてみましょう。 

たいてい異名同音が正しく書かれていない場合は以下の５つに分類することができます。「①

音の上行、ないし下行フレーズを重視して異名同音を正しく書かない」「②タイなどで繋がれて

いてどうしようもない」「③ダブルシャープやダブルフラットの読みにくさを避けるため、敢え

て正しく書かない」「④転調部分における前後の調の関係の都合」「⑤特に意味がよくわからな

い」の５つです。 

まず①ですが、音が上がって行くときは＃、下がっていく時は♭で書かれることが多く副属

７などの場合でもケースによっては正しく表記されていない場合があります。例えばド＃とレ

♭は鍵盤上では同じ音ですが、弦楽器のフレットレスタイプや声楽では厳密には違う音と見な

されます。同じ音でも導音かそうでないかによって少し高めになったりならなかったりします。 

次に②ですが、同じ音が異なるコードによって異名同音としてタイで繋がれる場合です。A7

のド＃と E♭7 のレ♭は実質同じ音ですが、表記が異なります。この音がタイで繋がれて両者の

コード間で持続する場合はどちらかのコードに合わせて＃または♭が用いられます。しかし音

楽理論上はド＃とレ♭を分けて書くべきなので、ド＃とレ♭をタイでつないでいる楽譜も見受

けられます。 

③のダブルシャープやダブルフラットの読みにくさを避けるためというのはそのままの意味

で、ドのダブルシャープと書かれるよりもレと書かれている方が読みやすいという理由から

度々そのように書かれます。特に＃や♭の多い調号でよく見受けられます。 

④は転調を頻繁に繰り返していたり、調設定があやふやになっている部分に多く、理論上ど

うとでも取れる場合です。後期ロマン派以降のクラシック音楽ではこのように作られている部

分が多々あり、複数の解釈が成り立つ場合は作曲家が任意で異名同音を選んでいます。 

いずれにしてもそもそも楽譜というのは演奏者視点で書かれるべきものであり、演奏者にと

って便宜を図る事が最優先されるべきです。別の言い方をすると作曲家視点から見た音楽理論

的な正しさというのは二の次という解釈もありということであり、事実多くの作曲家が音楽理

論的な正しさよりも演奏者にとっての楽譜の見やすさを重視していることは多々ありますので、

アナリーゼの際にはそのことを飲み込んでから楽譜に向う必要があります。 
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 Chapter 19 ⅡーⅤとⅠの第２転回形について 
 

 

■Ⅱ―Ⅴは最もスタンダードは進行です 

図①モーツァルト「ピアノソナタ第 11 番」主題    図②ベートーヴェン「ピアノソナタ第２番」２楽章 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

根音が完全４度上行するドミナントモーシ

ョンが滑らかに聞こえるのは物理現象に即し

ているからですが、ドミナントモーション元

のコード（Ⅴ7）へ対しても同じく根音が完全

４度上行して入ってくるⅡ―Ⅴという和声進

行はバッハの時代から多くの作曲家に好んで

用いられてきました。特に図①のⅡm の第１

転回形→Ⅰの第２転回形→Ⅴ7→Ⅰという進

行は古典和声においてあらゆる作品に見られ

るお約束とも言える流れであり、和声の教科

書ではⅤの前のⅡ度コードの第１転回形を

「最適配置」などと呼んでいます。 

Ⅴの前のⅡ度のコードは必ずしも第１転回

形ばかりとは限らず、基本形だったり、４和

音化されていたり、あるいはⅡではなくⅣや

それ以外のコードであることが多いですが、

和音の機能としてサブドミナント→ドミナン

ト→トニックという流れは共通しています。 

Ⅰの第２転回形はⅤsus4と構成音がよく似 

ていますが、図②のようにⅠの第２転回形の 

代わりにⅤsus4（またはⅤ7sus4）が用いられ

ることも多く、両者はほとんど同じ音楽的効

果を持っています。Ⅰの第２転回形とⅤsus4

の比率は時代が下るに連れてどんどんⅤsus4

が多くなり、現代のポピュラーではほぼすべ

てⅤsus4 になっています。 

Ⅰの第２転回形であれ、Ⅴ7（Ⅴsus4）であ

れ、その前にⅡ度のコードを配置する手法を

Ⅱ―Ⅴと筆者はまとめて呼んでいますが、ダ

イアトニックコードのⅡ―Ⅴであれ、副属７

のⅡ―Ⅴであれ、あらゆる作品に登場する最

も流れの良い和声進行としてアナリーゼでよ

く登場しますので覚えておきましょう。 

ポップスやジャズでは極めて多く登場しま

すし、転調の呼び水に使われたり、様々なキ

ーのⅡ―Ⅴを連続して作られた和声進行など

もたくさん存在し、あらゆる曲で活用されて

います。 
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問題 13 次の譜面にコードネームとディグリーを振って下さい。 

 

１．ベートーヴェン「ピアノソナタ 10 番」第２楽章 

 

 

 

 

 

 

 

２．ブラームス「９つの歌曲」より「Erinnerung」 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

３．モーツァルト「レクイエム」より「怒りの日」 
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 Chapter 20 サブドミナントマイナー 
 

 

■サブドミナントマイナーの基本原理  

図① 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

図② 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

サブドミナントマイナーとはメジャーキー

の時にマイナーキーのサブドミナントの機能

を借用するテクニックです。図①のように

KEY-C と KEY-Cm の関係を同主調と呼びま

すが、KEY-C の和声進行の中で KEY-Cm の

サブドミナントの機能を持つコードを用いる

テクニックです。これも副属７と同様に瞬間

的な転調とみなすことができますが、ほとん 

どの場合コード１つか２つのみですので、転

調とは見なさずにサブドミナントマイナーと

呼ばれます。類似する理論にクラシック和声

では準固有和音と呼ばれるものがあり、こち

らは同主短調のⅡ度、Ⅳ度、Ⅴ度、♭Ⅵ度の

サブドミナントとドミナントの機能を借用す

るテクニックでサブドミナントマイナーとよ

く似ていますが厳密には異なります。 
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■実際の作品での使用例  

 

図⑥ルモアーヌ 「子供のための      図⑦ドビュッシー「牧神の午後への前奏曲」59 小節目 

50 の練習曲」９番最後 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

図⑥のルモワーヌのように単純に同主短調

のサブドミナンド機能のコード（代理含む）

を借用するのが最も基本的な使い方で、この

用法はバロック時代から現代に至るまで、ジ

ャンルを問わず見出すことが出来ます。一般

の理論書に載っていない内容としては後期ロ

マン派や近代音楽になるとサブドミナントマ

イナーの借用先としてハーモニックマイナー

やメロディックマイナーが用いられることが

挙げられますが、特にフォーレ、ドビュッシ

ー、ラヴェルなどの近代フランスの作曲家た

ちによく見られます。図⑦のドビュッシーの

譜例では F#m7 の時にシ＃の音が登場してお

り、これは次のド＃への半音階的経過音（CA）

として考えることもできますが、 むしろシ♮

のほうが 32 分音符で一瞬しか表れずシ＃の 

方が重要な音のように見えます。F#m（Ⅳm）

が４番目になるマイナーキーはKEY-C＃mで

すが、シが＃しているので C#ハーモニックマ

イナーであることがわかります。  

コードスケールはドリアン＃４スケールで

すが、この種の音使いはやや高度ではあるも

のの、アナリーゼしているとたまに出て来ま

すので覚えておきましょう。当時の作曲家が

「ドリアン＃４」という名称を知っていたは

ずはありませんが「ハーモニックマイナーの

４番目」という理解で使っているとしか思え

ない例はほかにも散見されます。同じように

ハーモニックマイナーの４番目以外の借用も

ありますので、メロディックマイナーやハー

モニックマイナーへの理解も大切になってき

ます。 
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問題 14 次の譜面にコードネームとディグリーを振って下さい。 

 

１．ドリゴ「Serenatina veneziana all'antica」 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

２．スーザ 「星条旗よ永遠なれ」 

 

 

 

 

 

 

 

 

３．チャイコフスキー「くるみ割り人形」より「葦笛の踊り」 
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 Chapter 21 Ⅱ―ⅤのⅡの変化型と副属７のⅡ―ⅤのⅡ 
 

■Ⅱ―ⅤのⅡの変化  

図① 

 

 

 

 

 

 

 

図② 

 

 

 

 

 

 

 

Ⅱ―Ⅴという進行はジャンルを問わず多

くの音楽ジャンルで使用され、また理論書

などでも多いに取り沙汰される内容ですが、

既に学んだようにⅤの方はオルタードドミ

ナントを始めとして実に多種多様な変化が

あり得ます。そして同様にⅡの方もいくら

かの変化がありますので、ここでその基本

を学んでおきましょう。図①はメジャーキ

ーにおけるⅡm7―Ⅴ7のⅡm7がⅡm7-5に

変化しており、これはⅡ度のサブドミナン

トマイナー化と考えることが出来ます。 

図②は逆でⅡm7-5―Ⅴ7 のⅡm7-5 がⅡ

m7 に変化していて、これはまだ学んでいま

せんがメロディックマイナーのⅡ度と考え

ることが出来ます。 

Ⅱm7 とⅡm7-5 が自由に入れ替わることは

よく見られ、特に転調と考えずに両者はいつ

でも自由に入れ替えて使われます。つまりい

つでも自由にドリアンをロクリアン化したり、

ロクリアンをドリアン化して良いというわけ

です。 

そしてこれは副属７のⅡ―Ⅴにおいても同

様に行われ、その場合のⅡ度コードは原則的

にはそのキーの本来の所属のものが選ばれま

すが、作曲家の好みによってⅡm7 とⅡm7-5

は自由に入れ替えられて、時にはコードスケ

ールにも様々な応用が用いられることがあり

ます。 
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図③                       図④ 

    

 

 

 

 

 

 

 

図③のはKEY-CにおけるⅢmに対しての

副属 7 のⅡ―Ⅴです。Ⅲm は KEY-Em から

の借用ですのでⅡ―ⅤのⅡも F#m7-5 にな

るのが一般的ですが、図④のように F#m7

として登場する場合もあります。このよう

に副属７であってもⅡ―ⅤのⅡはいつでも

自由にⅡm7 とⅡm7-5 が入れ替えられて使

われ、また転調とは見なされず解釈される

ことが多いです。 

F#m7-5→B7→Em という流れだけを取

り出して見ると普通に考えるならは

KEY-Em ですが、これはあくまでは KEY-C

において副属７とそのⅡ―Ⅴとして登場し

ている F#m7-5→B7→Em であって、

KEY-Em の曲中に登場する進行ではないと

見なされるのがその理由です。 

副属７やそのⅡ―Ⅴは理屈
・ ・

の
・

上
・

で
・

は
・

転調

ではあるのですが、そのスパンが極めて短

いこと、そして副属７やそのⅡ―Ⅴはその

和声進行に名前が冠されるほど音楽の世界

で市民権を得た進行なので、アナリーゼ
・ ・ ・ ・ ・

や
・

作曲
・ ・

する
・ ・

上
・

で
・

は
・

転調とは一般的に見なされ

ません。 

しかし、あまりにもそのスパンが長かっ

たり、進行が複雑になってくると転調と見

なされる場合も出て来ます。先ほどの例な 

ら KEY-C において C→F#m7-5→B7→Em は

副属７のⅡ―Ⅴと解釈されて転調扱いされな

いことが多いですが、これがⅡm7-5―Ⅴ7 で

はなくⅣ―ⅤやⅣ―Ⅱm7-5―Ⅴ7 のようにな

ってくると話が変わってきます。Ⅱ―Ⅴとい

う言葉はよく使われますが、Ⅳ―Ⅴという言

葉はあまり使われずⅡ―Ⅴほど市民権を得て

いないからなのですが、Ⅱ―ⅤであろうがⅣ

―Ⅴであろうが理屈
・ ・

の
・

上
・

で
・

は
・

転調ですので、

あとは解釈の問題に過ぎません。 

アナリーゼにおいては「ほんの一瞬だか

ら転調なしで主調のままディグリーを書こ

う」とか「これはスパンが長いし、Ⅱ―Ⅴ

ではなくもっと複雑な進行（Ⅳ―Ⅱm7―Ⅴ

7）だから転調として解釈しよう」などのよ

うにケースバイケースの判断になってきま

す。 

一般的にはほかのキーからの借用であり

理屈の上では転調であっても転調と見なさ

れないのは副属７、サブドミナントマイナ

ー、オルタード化など「名前が付いている

テクニック」に限られており、それ以外は

転調と解釈されることが多く、難しいケー

スに関しては解釈のさじ加減次第というの

が筆者の認識です。 
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 Chapter 22 サブスティチュート・ドミナント＆第５音の下方変位

 

 

■サブスティチュート・ドミナントの基本原理  

図① 

 

 

 

 

 

 

 

図②                    図③ 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

サブスティチュート（substitute）とは代理

という意味で日本では置換ドミナント、ある

いはもっと砕けた言い方で裏コードという呼

び方が普及しています。ドミナントセブンス

コードの心臓部とも言えるトライトーンは図

①のように G7 であれば「シ」「ファ」のトラ

イトーンと同じ「ド♭＝シ」「ファ」のトライ

トーンを持っている D♭7 と差し替えること

が出来ます。「同じトライトーンを持っている」

＝「同じ仕事が出来る」ということであり、

曲中で G7 の代わりに D♭7 を使っても（その

逆もあり）図③のように同じトライトーンの 

解決が発生するためドミナントモーションに

なります。 

この２つはいつでも差し替え可能な代理関

係にあり、図②のように時計の針の絵で書く

と丁度裏側にあるためポピュラー理論では裏

コードと呼んでいます。G（１時）と D♭（７

時）のように裏側にあるコードはいつでも代

理として使えるわけですが、この２つは減５

度（または増４度）関係になっているのでア

ナリーゼでは音程関係から探すことが多いで

す。複雑な異名同音で書かれることもしばし

ばあります。 
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問題 15 次の譜面にコードネームとディグリーを振って下さい。 

 

１．リスト「Paraphrase on Verdi's Rigoletto」 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

２．ベートーヴェン「奇想曲的なハンガリー風のロンド（失われた小銭への怒り）」 

 

 

 

 

 

 

 

 

３．ブルックナー「交響曲７番」 
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 Chapter 23 ナポリの和音

 

 

■ナポリの和音の基本原理  

図① 

 

 

 

 

 

 

 

 

図②                                 図③ 

 

 

 

 

 

図④ 

 

 

 

 

 

 

ナポリの和音は 17 世紀のイタリアのナポ

リ地方（図③のあたり）の作曲家がこの和音

をオペラで多用したことが名前の由来とされ

ていますが、実際にこのノンダイアトニック

のコードがどのようにして生まれたのかはよ

くわかっていません。旋法（モード）時代の

フリジアンの名残とも、同主短調の下属和音

調からの借用とも、図①のようにマイナーキ

ーのⅡm-5 の減５度（トライトーン）を嫌っ

たゆえの変化和音とも、あるいはⅣm の第５ 

音の上方変位とも言われており、昔のことな

ので諸説ある中でどれが本当の由来なのかは

わかっていません。ディグリーとしては♭Ⅱ

または♭ⅡM7 であり、サブドミナントの機能

を持っています。使用されるコードスケール

はリディアンスケールになります。 

ナポリの和音は好んで多用する作曲家とそ

うでない作曲家がいるものの、バロック時代

から一定の席を和声進行の中に占めており、

時代とともにその用法は発展してきました。 
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元々はマイナーキーで使われることが多く、

その用法にもお決まりの型があり、図②のよ

うに、３和音の形態であること、第１転回形

で用いられることが多いこと、次にⅤコード

に進むことなど一定の型がありましたが、時 

代と共にほかのダイアトニックコードのよう

に自由に用いられるようになり、４和音で用

いられたり、自由な転回形や進行先が選ばれ

るようになっていきます。転調のきっかけに

使われることもしばしばあります。 

 

■実際の作品での使用例  

図④バッハ「インベンション 13 番」23 小節目 図⑤ベートーヴェン「ピアノソナタ 14 番月光」冒頭 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

図⑥フォーレ「弦楽四重奏第２番」冒頭 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

図④のバッハの例は和声法の教科書に登場

する「第１転回形」「進行先はⅤ」「３和音で

使用」という条件を満たす最もスタンダード

なものです。古典時代に入っても基本的には 

それに準じた使い方がなされますが、⑤のベ

ートーヴェンもバッハと同じ用法です。しか

しこの時代から段々とナポリの用法は自由に

なっていきます。 
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問題 16 次の譜面にコードネームとディグリーを振って下さい。 

 

１．ベートーヴェン「ピアノソナタ８番悲愴」第３楽章 

 

 

 

 

 

 

 

 

２．ラヴェル「水の戯れ」 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

３．モーツァルト「魔笛」より「なんと魔法の音は強いことか」 
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 Chapter 24 ディミニッシュ

 

 

■ディミニッシュの基本原理  

図① 

 

 

 

 

 

 

図②    

                              

 

 

 

 

 

図③   

 

 

 

 

 

 

 

 

ディミニッシュコードはすべて短３度のみ

で構成される不思議なコードで、アナリーゼ

においては多くの場合、ディミニッシュコー

ドは見かけ上のコードであり正体が別に存在

します。ディミニッシュコードは本来ダイア

トニックコードには存在しませんが（ハーモ

ニックマイナーでは登場します）、図①のよう

に構成音の一番下の音に長３度の音を加える

と正体がわかるようになります。シレファラ 

♭という Bdim は G7(♭9)の根音が省略され

た形というわけですね。つまり Bdim→C は

G7(♭9)→C のドミナントモーションと同じ

ことになります。アナリーゼではディミニッ

シュコードは常に正体のドミナントセブンス

コードを探る必要があり、コードネームも見

かけ上のディミニッシュではなく正体の〇7

を書くことが度々あります。そして図②、図

③のような不思議な特性も持っています。 
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現代音楽の時代になるとディミニッシュコ

ードを〇7(♭9)の根音省略形態と考えるので

はなく、〇dim というコードそのものが本体

で使われているケースも登場します。その場

合のコードスケールは前ページ図⑤のディミ

ニッシュスケールでこのスケールでフレーズ

が作られているケースも稀に見られます。こ

のスケールは使いようによっては非常に美し 

くも、あるいは不気味な感じにも出来るため

現代の劇伴（BGM）ではよく使われています。

特徴としてはディミニッシュコードの構成音

に対してすべて全音上のテンションが付加さ

れる点で、テンション構成が 9 th、11th、13 

th 、M7 という珍しい構成になっています。

特に M7 がテンション扱いなのが面白い点で

す。 

 

 

■実際の作品での使用例  

 

図⑥ヘンデル「メサイア」よりアリア「主は羊飼いのようにその群れを養い」 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

図⑦ベートーヴェン「ピアノソナタ 32番」第１楽章冒頭 
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問題 17 次の譜面にコードネームとディグリーを振って下さい。 

＊コードネームとディグリーは〇dim ではなく正体も考えてみましょう。表記は解説部分の 

図⑥～⑨のように書いて下さい。 

 

１．グリーグ 「ペールギュント」より「山の魔王の宮殿にて」 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

２．シューマン「アベック変奏曲」 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

３．フランク「ヴァイオリンソナタ」 
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 Chapter 25 sus4 
 

 

■ sus4 の基本原理① 

図① 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

図② 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

sus4コードの susとは suspendedの略で

「吊るされた」という意味です。音楽的な

説明ではアイオニアン系スケールとミクソ

リディアン系スケールに属するメジャー・

トライアドの第３音が一時的に半音上に吊

されて変化したコードを指します。 

筆者がよく生徒さんから「マイナーコー

ドに sus4 はないのか？」「フリジアンやリ

ディアンのようなほかのコードスケールに

sus4 はないのか？」と質問を受けますが、 

一般的な音楽理論としては存在しません。 

特によく用いられるのがⅤsus4（Ⅴ7sus4）

であり、バロック時代から現代に至るまであ

らゆる作品に見出すことが出来ます。既に「Ⅱ

ーⅤとⅠの第２転回形について」で学びまし

たが、クラシック音楽ではⅠの第２転回形も

Ⅴsus4とほぼ同様の効果として使われてきま

した。また CM7sus4 は後述の主音上のⅤにな

りますが、コードネームとしてはほとんど見

かけません。 
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図③ バッハ「平均率 1 巻」１番のプレリュード 

 

 

 

 

 

 

 

Ⅰの第２転回系も同じですが、Ⅰsus4→Ⅰ

やⅤ7sus4→Ⅴ7 という音の動きを利用して

そのコードを引っ張ったり、メロディックな

動きを作り出したりするのが最も基本的な用

法で図③のバッハの譜例ではドミナントの機

能を引っ張るためにⅠ2→Ⅴ7sus4→Ⅴ7 と３

種類のコードを並べています。こうすること

で１回のⅤだけで終わるよりも似た響きの微

細な変化で間を持たせることが可能になり、

これに類似する方法で sus4 が用いられてい

る例は極めて多数存在します。また昨今のポ

ピュラー音楽では sus4 の美しい響きを好む

あまり、Ⅴsus4→Ⅴのように元の形に戻らず

に一時的変化であるはずの sus4 がそのまま

次のコードへ進むことも珍しくありません。 

 

またよく誤解されるのは図④のように、例

えば Csus4 のならドファソがコードトーンに

なり、第３音のミがアボイドになると思われ

ている点です。C の時はミがコードトーンで

ファがアボイド、Csus4 の時は逆でファがコ

ードトーンでミがアボイドになるということ

ですが、これはなぜか日本の音楽界に広がる

根強い誤解で、実際には図⑤のように sus4 時

の第３音はテンション 10th 扱いになります。

ミが下でファが上だと短９度が発生しアボイ

ド扱いになりますが、ファが下でミが上の場

合は長７度音程ですので、理論的な意味での

協和音程ではないものの、M7 コード同様にコ

ードで用いられる美しい響きとして実際の作

品では使われています。 

図④ 

 

 

 

 

 

 

図⑤ 
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問題 18 次の譜面にコードネームとディグリーを振って下さい。 

 

１．プッチーニ「蝶々夫人」より「ある晴れた日に」 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

２．ショパン「ノクターン嬰ハ短調 遺作」 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

３．ラフ「カヴァティーナ」 
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 Chapter 26 ペダル音とオスティナート

 

 

■ ペダル音の基本原理 

図① 

 

 

 

 

 

図② 

 

 

 

 

 

図③ 

 

 

 

 

 

ペダル音または保属音はオルガン演奏の足

鍵盤がその起源と言われていますが、図①の

ように最低音において同じ音を保属し、上の

和声が移り変わっていく手法です。保属され

る音はほとんどの場合、その調の主音か属音

ですが、それ以外の音が用いられたり、ある

音が保属されたまま転調したりと実際の作品

における用法は多種多様です。 

また保属される音はバス声部に限らず図②

のようにソプラノ声部だったり、またはアル

トやテノール声部だったりする場合もあり、

１音ではなく２音や３音で何らかのコードを 

構成する保属音ならぬ保属和音で作られてい

る楽曲や図③のように保属される音が多少装

飾されたり、トリルになっているケースも存

在します。 

いずれにしても共通するのは「（多少装飾さ

れても）同じ音をある一定の長さにおいて続

ける」ということで、これは一曲全部から１

小節未満まで実に様々です。バス声部でペダ

ルが用いられている場合は、ペダルが続いて

いる間はそのバスが主音であればⅠのコード、

属音であればⅤのコードが続いていると考え

てアナリーゼしていきます。 

 

 



 

101 

＿＿＿＿＿＿＿＿＿＿＿＿＿Chapter 26 ペダル音とオスティナート＿＿＿＿＿＿＿＿＿＿＿＿ 

 

 

■オスティナートの基本原理 

図④ 

 

 

 

 

 

 

 

図⑤ 

 

 

 

 

 

 

 

オスティナートは「執拗な」、あるいは「頑

固な」という意味で、同じ音型をひたすら反

復するテクニックを指します。図④ではトッ

プのメロディーがコードが移り変わっても執

拗に同じ音型に固執し、図⑤は低音のコード

パターンがひたすら反復します。このような

技法で作られている作品は枚挙に暇がなく、

古くはバロック以前のルネサンス時代から近

代・現代音楽に至るまで膨大に存在します。

作曲的には応用の幅の広い技術ではあります

が、アナリーゼという視点からは「オスティ

ナートの部分を発見すること」と「和声分析」

が出来れば事足ります。 

和声的な、旋律的な、あるいはリズム的な

反復がポイントであり、バロック時代の変奏

曲の土台になったり、ロマン派において子守

歌などの敢えて単純な楽曲で活用されていま 

す。近現代になると、曲中の様々な部分で活

用されるようになり、古典時代やロマンの時

代には下火だったオスティナート技法は再び

作曲家たちに活用されるようになります。民

族音楽でもペダル音と共に用いられます。 

またペダル音は通常単音であるのが基本で

すが、シンメトリックに装飾されたペダル音

はオスティナートと区別が付きにくい場合が

あります。実際中間的などちらとも取れるよ

うな使い方をされていることもありますが、

アナリーゼする上ではあまり重要ではありま

せんので、アナリーゼしやすい方で解釈して

OK です。両者を見分けるポイントとしてはオ

スティナートは原則音型の厳格な反復に拘り、

保属音は装飾が不規則だったり時にはオクタ

ーブが変わったりしても、その音が保属して

いれば保属音として考える点です。 
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問題 19 次の譜面にコードネームとディグリーを振って下さい。 

 

１．サラサーテ「ツィゴイネルワイゼン」 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

２．ブラームス「交響曲第 1 番」 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

３．フランク「前奏曲、コラールとフーガ」 
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 Chapter 27 ブルーノートとブルース的な発想

 

 

■ ブルーノートの基本原理 

図① 

 

 

 

 

 

 

図② 

  

 

 

 

 

クラシック音楽の作品では近代以降の作品

に限られますが、ジャズ・ポップス・ロック

などで、またポピュラー音楽ではブルース（英

語発音はブルーズ[blú:z]）的な発想に基づく

メロディーの作り方やコード進行を持った作

品がたくさん存在します。これらは通常の音

楽理論のみで対応することが出来ず、ブルー

ス特有の考え方をしないと正しくアナリーゼ

することは出来ません。 

まずブルース最大の特徴とも呼ばれるブル

ーノートについて見てみましょう。ブルース

の名前の由来は気分がブルー（憂鬱）のブル

ーですが、過酷な肉体労働や奴隷としての境

遇を嘆いた黒人ブルースマンたちがブルース

を歌うときに精神的・肉体的疲労から正確な

音程まで音が上がりきらずに少し低くなって

しまったのが由来であるという説があります。 

本当のところはわかりませんが KEY-C で

第３音のミの音を歌うべき部分で、ミ♭に近

い音（本当のブルーノートは正確な平均律で

はないと言われています）を歌っている内に、

それがほかの楽器（ギターやピアノなど）で

も模倣されるようになり、牽いてはブルース

という音楽ジャンルの特徴的な音使いになっ

たというのがよく聞かれる話ですが、なにし

ろ 1800 年代後半のことですので、正確な記録

が残っておらずソースの多くが伝聞に過ぎな

いため事実であるかどうかはわかりません。 

この下げられた第３音の原理が第５音や第

７音にも当てはめられて現代では図②のブル

ース系スケールはジャズやロックでのリフや

アドリブにおける土台になったり、ボーカル

曲を始めとするあらゆるメロディーで活用さ

れています。 
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図③ ラヴェル「ヴァイオリンソナタ」第２楽章「Blues」17 小節目 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

図④ ガーシュイン「ラプソディーインブルー」冒頭 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

ブルーノートと鍵盤上を同じ音使い（厳密

には違う）は半音階的な倚音や経過音として

古典や前期ロマンの音楽作品にも発見するこ

とが出来ますが、はっきりとブルーノートと

して使われるようになるのは時系列を考えれ

ば、当然近代に入ってからになります。ブル

ースという音楽ジャンルが生まれたのが

1800 年代後半であり、ブルースというジャン

ルが有名になってクラシックの作曲家たちが

興味を持ち始めるのは 1900 年頃ですので、図

③の「ブルース」の副題を持つラヴェルのヴ

ァイオリンソナタ第２楽章（1922 年～1927

年）やガーシュインのラプソディ・イン・ブ 

ルー（1924 年）などがクラシック音楽にジ

ャズやブルースの語法が組み込まれるよう

になった黎明期の作品と言えるでしょう。 

図③や図④の作品の中にはブルーノート

である♭３音、♭５音、♭７音がふんだん

に盛り込まれていて譜面からも音からもブ

ルースを連想させます。これらの音は完全

にブルース由来と考えることが出来ますが、

ブルース誕生以前の古典やロマン派の作曲

家たちのクラシック作品に見られる同様の

音程は、アナリーゼするときはブルーノー

トとは考えずに単に非和声音と考えましょ

う。 
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問題 20 次の譜例のブルーノートを丸で囲み、またディグリーを付けて下さい。 

 

１．コール・ポーター「I LOVE YOU」 

 

 

 

 

 

 

２．ビリー・ストレイホーン「Take the 'A' Train」 

 

 

 

 

 

 

３．創作 
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 Chapter 28 アッパー・ストラクチャーとスラッシュコード

 

 

■アッパー・ストラクチャーとスラッシュコードの基本原理 

図① 

 

 

 

 

 

 

 

 

図② 

 

 

 

 

 

 

 

 

アッパー・ストラクチャー・トライアド

（Upper Structure Triad）とはトライトーン

上のトライアドによって形成されるハイブリ

ットコードです。ジャズ系の音楽専門書では

図①の右側のように下部（ロウアー・ストラ

クチャー）にトライトーンがあり、上部（ア

ッパー・ストラクチャー）にメジャーかマイ

ナーのトライアドが乗っているものと解説さ

れていますが、日本では図①の左と中央のよ

うに分母と関係のない和音が上部で鳴ってい

たら例え上部和音が４和音であってもアッパ

ー・ストラクチャー・トライアドと呼ぶ人も

います（トライアドは３和音という意味なの

で４和音というのはありえない）。筆者として 

はそれは誤解と定義させて頂き、トライトー

ン上のトライアドでないハイブリットコード

はすべてスラッシュコードとして本書では扱

っていきたいと思います。どちらも分母と分

子で違うコードネームを連想させる複雑な和

音です。このように複雑なテンションコード

が形成されることによって和音の下部と上部

でまるで２種類の和音が鳴っているかのよう

なボイシングはロマン派の中期あたりからク

ラシックの世界では使われるようになり、現

代のポップス、ロック、ジャズ音楽ではスラ

ッシュコードはもはや特殊なテクニックでも

なんでもなく当たり前のように様々な曲に登

場するようになっています。 
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問題 21 次の譜面にコードネームとディグリーを振って下さい。 

 ＊コードネームはスラッシュ表記と正体の両方を書き、ディグリー正体のみを書きましょう。 

 

１．ドビュッシー「牧神の午後への前奏曲」 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

２．ラヴェル「ラヴェル 亡き王女のためのパヴァーヌ」 
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 Chapter 29 メロディックマイナー

 

 

■メロディックマイナーのコー

ドスケールとダイアトニックコード 

図① 

 

 

 

 

 

 

図② A メロディックマイナー上の各種

コードスケール 
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■実際の作品での使用例  

図④ドビュッシー「弦楽四重奏」冒頭    図⑤ブラームス「ピアノソナタ１番」冒頭 

 

 

 

  

 

 

 

 

 

 

図⑥フランク「ヴァイオリンソナタ」第２楽章冒頭 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

メロディックマイナースケールは KEY-Cm

で考えると「ドレミ♭ファソラシド」となり

C メジャースケールの「ドレミファソラシド」

ほとんど同じです。別の表現をするならばメ

ロディックマイナーは極めて長調に近い短調

と呼ぶことができ、例えばファから初めてフ

ァソラシドレというメロディーがあった場合、

唯一の違いであるミ♭が登場しないわけです

から Cメロディックマイナーなのか Cメジャ

ースケールなのかを音から判断することは出

来ませんし、また耳で聴いた印象としても長

調と短調の中間のような響きになります。こ 

のような不思議な特性は後期ロマン派たちの

作曲家によって通常の長調と短調を脱する技

法の１つとして模索されました。 

図④のドビュッシーの弦楽四重奏ではⅠｍ

から内声に半音階がありますが、ⅠmM7 やⅠ

m6 などメロディックマイナー固有のダイア

トニックコードがあり、ドビュッシーがメロ

ディックマイナーを意識していたことがわか

ります。ドビュッシーは通常の長調と短調を

脱却するために様々な技法を用いていますが、

メロディックマイナーもその一つとして活用

しています。 
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問題 22 次の譜面にコードネームとディグリーを振って下さい。 

     ＊メロディックマイナー出身のものはコードスケールも書いて下さい。 

 

１．ラフマニノフ「ヴォカリーズ」 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

２．ドビュッシー「弦楽四重奏」 

 

 

 

 

 

 

 

 

３．ラヴェル「弦楽四重奏」 
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 Chapter 30 ハーモニックマイナー

 

 

■ ハーモニックマイナーのコードスケールとダイアトニックコード 

図① 

 

 

 

 

 

 

図② A ハーモニックマイナー上の各種コードスケール 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

図③ A メロディックマイナー上の４和音のダイアトニックコード 
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図⑥ラフマニノフ「ピアノ協奏曲２番」２楽章スコアマーク 25 の箇所 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Ⅰ度のハーモニックマイナースケールとⅤ

度の HMP5B の使用例は枚挙に暇がありませ

んので、それ以外のものに着目してみましょ

う。図④のラヴェルの弦楽四重奏では短調の

♭Ⅵ度でリディアン＃２スケールが使われて

います。ナチュラルマイナーであれば普通の

リディアンスケールですが、9th であるソに＃

が付いており、これはハーモニックマイナー

出身の♭Ⅵ度であることがわかります。用法

としては後続巻の偶成和音（次の和音に対す

る倚和音）ですが、音使いとしてはハーモニ

ックマイナーです。 

図⑤のスクリャービンのエチュードでは短

調のⅣmでドリアン#4スケールが使われてい

ます。これも普通のドリアンスケールならシ

はナチュラルの11thですがここではシ＃にな

って#11th になってハーモニックマイナース

ケール出身の音使いであることがわかります。

これが偶成和音などでは説明できない正真正

銘のハーモニックマイナースケールの用法で

あると言えるでしょう。 

図⑥のラフマニノフのピアノ協奏曲２番で

はナポリの和音に対してリディアン＃２スケ

ールが用いられています。ナポリの和音では

既に学んだ通りリディアンスケールを用いる

のが一般的な音使いですが、ラフマニノフは

ハーモニックマイナー出身のリディアン＃２

スケールを使っています。使い方としては完

全にハーモニックマイナーですが、#9th のソ

＃はラに対する倚音と考えることも出来るも

のの、ソのナチュラルは全く出てこないため

響きとしては完全なハーモニックマイナーに

なります。 

他にもサブドミナントマイナーの箇所で学

んだようにⅣm の借用では本来ドリアンスケ

ールを使うのが一般的なのですが、フォーレ

やドビュッシーにはサブドミナントマイナー

でハーモニックマイナーから借用和音を用い

る例などがあり、絶対数としては少ないもの

の後期ロマン派や近代音楽以降の作品には少

なからず登場し、現代の劇伴（BGM）では割

とよく聞く音使いでもあります。 
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問題 23 次の譜面にコードネームとディグリーを振って下さい。 

     ＊ハーモニックマイナー出身のものはコードスケールも書いて下さい。 

 

１．ブルックナー「弦楽五重奏」 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

２．ドビュッシー「牧神の午後への前奏曲」 
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コラム～和声法と対位法はどうやって生まれたか？ 

 

コラムの「弱進行と強進行についてもう少し」で登場した倍音ですが、今度はこの倍音を鍵に

和声法と対位法がどうやって生まれたを考察してみましょう。既に述べたようにある音を鳴ら

すとその整数倍の比率の音が同時に上部に発生するという現象を倍音と呼びます。 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

上のスペクトラム画像はクラリネットのものです。たまにクラリネットは偶数倍音が出て

いないなどと書かれている書物を見かけますが、実際には２倍音と４倍音が少ない
・ ・ ・

だけ
・ ・

で
・

出

ていないわけではありませんし、６倍音以上の偶数倍音は明確に出ています。このように倍

音の出方には楽器ごとの個性があり、人間がたやすく楽器の種類を聞き分けることができる

要因の 1 つになっています。人間の声も A さんと B さんでは声質が異なりますが、それは

含まれている倍音の量や分布によって人間は違いを聴き分けているわけです。   

これは自然現象ですので人間が出したり止めたりすることはできませんし（シンセサイザー

は別ですが）、訓練された耳を持つ方には容易にこれらの音を聴き分けることができます。音の

種類によっては訓練されていない耳でもかなりはっきり聞こえることもあります。 

さて、前置きはここまでにして古代の人たちがどうやって和音を作ったのかということにつ

いて考えてみましょう。古代の人たちは石造りの教会などのよく響く場所で賛美歌を歌うとき

に（あるいは楽器を弾くときに）自分たちがドの音を歌っているはずなのに、なぜか残響から

ソ（３倍音）やミ（５倍音）の音が聞こえることに気付いて不思議に思ったはずです（当時は

天使の声などと呼ばれていました）。おそらく人類はこのようにして倍音を知り得たのだと思い

ますが、そのうち元の声と美しく響き合い、うっすらと聞こえる３度や５度の音を元の音と一

緒に歌い始めました。これが和音の始まりではないか？とも言われています。少なくとも二千

年以上前のことなのでこの推測が妥当であるかどうかはわかりませんが、１つの推測としては

正当性があると思われます。 
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 Chapter 31 転調

 

 

■ 転調部分のアナリーゼの基礎 

図① 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

図② 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

図③                    図④ 
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図⑤ 

 

 

 

 

 

 

 

 

図⑥ 

 

 

 

 

 

 

 

 

図⑤は種類としては突然転調に近いもので

すが、声部進行に半音階を含むため半音階的

転調と呼ばれるパターンです。１つ以上の音

が半音階で結ばれるため遠隔調であっても先

行調と後続調に関連性を見出すことが出来ま

す。これは定調的転調と突然転調の中間的な

性質を持っていると言えるでしょう。 

他にもクラシック作品には特徴的な転調パ

ターンがたくさんあり、個性的な名前を持つ

ものも存在しますが、究極的には定調的転調

と突然転調に分類することが可能で、その中

間に半音階的転調のような両者の中間的な要

素を持っている転調パターンが存在します。

転調パターンの種類に関してはあくまでアナ

リーゼする上では転調箇所とその手法さえわ

かれば十分ですので、定調的転調と突然転調

の２つを主眼にアナリーゼしていきましょう。 

次に問題になるのが調の変わり目の中間部

分のアナリーゼです。これに関しては実際の

作品をアナリーゼする際に実に様々な解釈が

存在しますが、図⑥のように前後の調の中間

にある共通するダイアトニックコードは【D】

→【T】のカデンツのセットを目安に原則的に

後続調に属すると考えます。 

３小節目のDmは先行調のKEY-Cと後続調

のKEY-Amの両方にとってダイアトニックコ

ードですが、このように共通するダイアトニ

ックコードは常に後続調に属すると考えるの

で Dm は後続調の KEY-Am の所属と考え、

Dmの部分から KEY-Amにアナリーゼしてい

ると解釈します。その後の C も同じで先行調

の KEY-Am と後続調の KEY-G に共通する C

は後続調に属すると解釈します。 
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図⑦ベートーヴェン「ピアノソナタ 14番月光」冒頭 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

ベートーヴェンの月光の転調パターンをア

ナリーゼしてみましょう。冒頭は KEY-C#m

で開始していますが、８・９小節目で KEY-E

のⅠ2→Ⅴ7→Ⅰがあり、KEY-E で終止してい

ます。どこから転調が始まっていると解釈す

ればよいのか？に関しては既に述べた通り前

後の調の中間にある共通するダイアトニック

コードは【D】→【T】のカデンツのセットを

目安に後続調に属すると考えるので７小節目

のF#mは後続調のKEY-Eの所属と考えます。

実際の作品ではこのように解りやすい例ばか

りでなく、【D】→【T】のカデンツが存在し 

なかったり、調の変わり目が非常に紛らわし

いなど複雑なパターンが多く２つ以上の解釈

が可能な場合も少なくありません。 

高度で複雑な曲になってくると専門家の間

でも意見が分かれることがよくありますが、

あくまで「解釈が出来ない」ではなく、「複数

の解釈が出来る」ですので、その場合は自分

なりに正しいと思う方で解釈してもらって構

いません。正解を知るには作曲者本人に質問

するしか方法はなく、理論的
・ ・ ・

に
・

は
・

複数通りの

正解が存在する場合も多々あります。 
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問題 24 図⑦の例に習って下記の曲をアナリーゼして下さい。 

 ベートーヴェン「ピアノソナタ２番」第３楽章 
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問題 25 図⑦の例に習って下記の曲をアナリーゼして下さい。 

 ベートーヴェン「交響曲７番」第２楽章 
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■ 転調の調域 

図⑩ 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

転調の調域について考えてみましょう。図

⑩は近親調の関係図と呼ばれる最も基礎的な

調関係を表す相関図です。 まずの左側の長調

の場合ですが、同じ主音の短調を同主短調と

呼び、同じ調号の短調を平行調と呼び、属音

（第５音）上に出来る調を属調、下属音（第

４音）上に出来る調を下属調と呼びます。 

右側の短調の場合は同じ主音の長調を同主

長調と呼び、同じ調号の長調を平行調と呼び、

属音上に出来る調を属調、下属音上に出来る

調を下属調と呼びます。注意しなければなら

ないのは元の調が長調の場合は属調・下属調

も長調のままであり、元の調が短調の場合は

属調・下属調も短調になる点です。よく間違

えられるので注意しましょう。 

近親調というのは元のキーから見て非常に

近しい関係性の調であり、音楽の歴史におけ

る転調技術は近親調の転調から始まります。

これは自分から見たら親兄弟姉妹子供のよう

な関係であり、地理的な見地から言えばすぐ 

隣にある都道府県のような存在です。調号的

にも非常に近く＃、♭の変化が少ないため、

良く言えば滑らかで自然な転調が可能であり、

悪く言えば平凡で変化の少ない転調であると

言えます。 

これに対するのが遠隔調という文字通り遠

い調域で多くの音楽理論書では近親調以外の

調をすべて遠隔調と呼んでいます。実際は遠

隔調の中にも近い遠いがありますが、アナリ

ーゼではそこまで必要とはされないと思いま

すので、本書でもまとめて遠隔調と呼びたい

と思います。バロック、古典、ロマン、近代

と時代や現代に近づくにつれて転調の調域は

拡大し、近代音楽には地球の反対側まで一瞬

で行ってまたすぐに戻ってくるような非常に

遠い調への転調も見られます。和声の高度化

に伴って転調パターンも複雑化していきます

が、どんな関係性の調に転調しているかをし

っかり把握することもアナリーゼでは大切に

なります。 
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■ある程度長いスパンで考える 

図③シューマン 「森の情景」より第１曲[「森の入り口」 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

コードネームを取ったり、副属７などの理

論的解釈が出来るようになった方が次にぶつ

かる壁は調判定です。上のシューマンの譜例

では最終的に KEY-Cm に転調するのですが、

KEY-Cmであることを確定するⅠmはなかな

か登場せずにドミナントコードとサブドミナ

ントだけで 4 小節間は意図的に調を不明瞭に

しているので、9～12 小節目だけを見ても明

確な調判定をすることが出来ません。13 小節

目で初めて Cm(Ⅰm）が登場しますが、実際

やればこの続きをもっと見て確実に KEY-Cm

なったことを確認して初め判定が出来るはず

です。9 小節のから F7→D7→Am7-5→D7→

Am7-5→…と順番にコードを辿っていくと、 

KEY-Cm にも見えますが、KEY-Gm とも取れ

ますし、見ようによっては KEY-C と考えるこ

とも出来ないことはありません。このように

次の転調先へ迂回して転調するテクニックは

多くの作品に見られますが、こういった場合

はコードネームをつけることが出来てもディ

グリーを確定出来ないため、分からない箇所

は飛ばしてどんどん次へ次へと譜面を読み進

めていきます。そのうちに確実に調を判定で

きる部分が出てきますので、「転調の中間部は

後続調に属する」という考えを元に調を確定

出来なかった部分は後からディグリーを書き

込んでいけば OK です。
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コラム～和声法と対位法はどうやって生まれたか？② 

 

倍音を聞き取ることが和音や多声部書法の原点ではないか？と同タイトルの①で述べました

が、もう少し歴史的なことに関しても突っ込んでみましょう。筆者の知りうる限り作曲者がわ

かる多声部書法の最初の作品は十世紀頃の僧侶フックバルドが書いた「音楽概要 Musica 

enchiriadis」に登場するオルガヌムです。オルガヌムとはポリフォニーの初期の技法を指す用

語であり、初期のものはある旋律に完全５度上、完全４度上の旋律を重ねて歌う単純な合唱で

あったと言われています。 

これがある程度発展すると５度上、４度上だけでなく自由な動きをするようになり対旋律の概

念が生まれます。 

 

 

 

 

 

 

      Musica enchiriadis（895 年刊）と登場するオルガヌムの譜例 

上の譜例は「音楽概要 Musica enchiriadis」のものですが、２つの声部が異なる動きをして

おり、この時代には単純ではあるものの２声部書法という概念があったことがわかります。こ

れより前の明確な記録となると単旋律のグレゴリオ聖歌になりますが、グレゴリオ聖歌は当時

のグレゴリウス１世 (在位 590～604)が編纂を命じた、あるいは当時ヨーロッパに存在したカ

ロリング朝（フランク王国の王朝で 751 年～987 年まであった王朝）がローマやガリア（現在

のフランス・ベルギー・スイス・オランダ・ドイツの一部周辺）などに伝わるキリスト教やユ

ダヤ教の詩篇唱や賛歌などの曲を集めたものと言われていますので、声部書法がいつ頃生まれ

たのかを大体推定することが出来ます（この辺りは資料が乏しいことから学説が定まっておら

ず明確なことは断言しずらいです）。 

いずれにしても単純なものから始まったオルガヌムが高度化するのは 12 世紀頃のノートルダ

ム楽派やサン・マルシャン楽派によってであり、レオナンやペロタンなどが代表的な作曲家で

す。この時代になると旋法による立派な多声部書法が確立されており、対位法による作曲技法

が完全に確立しています。縦の響きも４声部書法で完全に和音が存在しますが、厳密に今日の

我々が連想するような和音進行が意識されるようになるのはもっとずっと後のルネサンスやバ

ロック時代まで待たねばなりません。 
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 Chapter 32 ここまでの総復習

 

ここまでの内容の総復習として実際の作品

をある程度長いスパンでアナリーゼしてみま

しょう。クラシックの作品は長大な曲が多い

ので、全曲行うには紙面の関係で難しいです

が（別冊で行うつもりです）、ここまでの内容

をしっかり理解なさっている方は「ポピュラ

ーの理論で多くのクラシック楽曲はアナリー

ゼ出来る」ことをわかって頂けたはずです。

和声法と言い、ポピュラー理論と言い、結局

は全く同じ音楽の理屈を別の角度から説明し

ているに過ぎないので、８～９割くらいはポ 

ピュラー理論で調性のクラシックの曲をアナ

リーゼ出来ます。 

ポピュラー理論でクラシックの曲をアナ

リーゼ出来るということはジャズやロック

やポップスなどクラシック音楽よりも理論

的に単純であることが多い作品（ジャズは

結構難しいのがありますが）をアナリーゼ

するのは容易いはずです。和声特有の内容

を知らないとアナリーゼ出来ないものは後

続巻に譲り、ここではここまでの総復讐と

して下記の曲に挑戦してみましょう。 

 

問題 26 次の譜面にコードネームとディグリーを振って下さい。 

ベートーヴェン「ピアノソナタ８番」 
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２．ドビュッシー「月の光」 
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３．ショパン「幻想即興曲」 
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 Chapter 33 アナリーゼに迷うようなケース

 

図①ブラームス「３つの間奏曲第２番」冒頭 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

図①のブラームス「３つの間奏曲」２番の

出だしを見てみましょう。何処か翳りのある

ロマンチックな感じの曲ですが、冒頭の部分

の A♭7？F7？と書いてある部分のコード判

定が難しいです。この曲は KEY-B♭m なので

２つ目の B♭m/D♭に対して正規のドミナン

トモーションと考えるのもありですが、Ⅴ7→

Ⅰm と考えると F7 の根音の省略に加えて導

音の第３音が欠落していることになります。 

A♭7 とも考えられ、この場合も根音省略形

態ですが KEY-D♭のⅤ→Ⅵm という偽終止

とも考えられます。ブラームス自身がこの曲

を「変ロ長調」と言っているので、普通に考

えれば KEY-B♭m ですが、だからと言ってこ

の曲の中に転調が存在せず、すべてを KEY-B

♭m と解釈しなければならないわけではあり

ません。平行調で開始することがよくあるよ

うに冒頭は KEY-D♭から開始していると考

えることも可能です。 

クラシックの古典和声の見地ではこうい

った場合は導音や第７音などの限定進行音

（次に進む音が決まっている音）が省略さ 

れるのは禁則とされていますが、ブラームス

は古典派の作曲家ではなく彼の和声法は後期

ロマン派そのものです。 

このようにどちらとも取れるようなケース

やさらに複雑で判断に困るようなケースは実

際の作品のアナリーゼをしていると出会うこ

とがあり、自分の判断を確定する証拠がない

曖昧であやふやなケースは可能性を絞り込む

ことしか出来ません。このようなケースは多

くの場合、作曲家によって意図的に作り出さ

れることが多く、100％完璧にアナリーゼで追

い込む必要もありません（出来ません）ので、

複数の解釈が可能という部分というアナリー

ゼになります。 

あやふやさや曖昧さは一種の効果であり、

全部が全部 100％明瞭になっているわけで

はないので、可能であれば作曲者本人にど

ういうつもりかを質問するのが一番ですが、

作曲者が既にこの世にいない場合は、ほか

の曲から傾向を統計的に取ってみたり（こ

れは大切です）、あるいは想像に任せるしか

ありません。 
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 Chapter 34 作曲家志望の方へのアドバイス

 

 

本書をお読み下さる方はおそらく作曲家、

または演奏家志望の方であり、特に作曲家

の方はプロというよりは学生の方や学生以

外でも勉強中・修行中の方が多いのではな

いかと思います。 

本書では著作権の都合でポップスやロッ

クの曲のアナリーゼを行っておりませんが、

本書に登場するようなクラシックの曲をア

ナリーゼ出来るようになればポピュラー音

楽において苦戦することはないはずですの

で、クラシック以外の曲のアナリーゼでも

本書の内容は大きく役に立つはずです。 

音楽がどうやって作られているかを完璧

に把握することは、それを再現・真似出来

るという意味でもあり、アナリーゼ技術は

作曲家にとって極めて有益な技術であると

言えます。特に BGM 系の劇伴音楽を作る

場合にはあらゆるジャンルとシーンの楽曲

を作らなければならないため仕事上必須の

能力とも言えるでしょう。本書では主にハ

ーモニー的な側面からのみに焦点を当てて

いるので、リズムや形式やミキシングやマ

スタリングの手法と言った様々な音楽の側

面に触れていないため限られた視点にはな

りますが、ハーモニーは音楽における極め

て複雑且つ重要な要素ですので学習段階に

ある方はなるべく早くこういったことを完

璧に理解出来るようになっておくことを強

くお勧めします。 

つまりそれが誰の曲であっても「なぜこ

の和音が出てくるの？」「どうしてここで♭

が付くの？」というような疑問を完全に 

ゼロにしてしまい、何でもかんでも理解出来る

ようにしておきましょうということです。音楽

はハーモニーだけで成り立っているわけではな

く、上記のことが完璧に出来たとしても、それ

はたくさんある音楽の要素の中の１つであり、

ほかにも勉強するべきことはたくさんあるから

です。さらには勉強も大切ですが、もっと大切

なのは実際に自分で作品をたくさん作って様々

な経験を蓄積することであり、それこそが作曲

家の本分と言えましょう。 

実際に作曲を仕事にする上で問題となるのは

「アナリーゼすら出来ない曲を自分で作ること

は出来ない」ということです。〇〇のような曲

を作ってくれと依頼を受けても、何がどうなっ

ているのかすら理解出来ないのであれば雰囲気

を真似ることは出来ません。自分でも作れる＝

それについて理解しているということであり、

実際の作曲依頼では自由に作って良いケースは

少なく、BGM 系の劇伴音楽ではあくまでもシ

ーンやストーリーに沿った音楽でなければなら

ないため、既存曲の雰囲気を真似ていくという

ケースがほとんどです。そのためにはどうして

もある程度のアナリーゼ技術が必要になります。 

さらに厳しい言い方をするなら職業レベルで

あれば「技術はあって当たり前」の世界であり、

アナリーゼ能力くらいは持っていて当然と言っ

ても良いかもしれません。これは前提条件であ

り、必要なものではありますが、芸術の本質は

そういった表面的な知識や技術ではないはずで

す。なるべく早い段階で知識や技術的な問題は

解決していた方が絶対に有利ですので、しっか

り勉強に励んで下さい。 
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 Chapter 35 スタイル分析と個別作品の分析

 

 

アナリーゼの焦点を何処に当てるのか？

と考えるときにまず個別の作品にのみ焦点

を当てるのが一般的です。これは例えば演

奏家が自分の演奏する作品に理解を持ちた

いと考えた時に、当然取り組む作品を個別

に勉強するわけですが、この方法だとその

曲のみの和声や形式、理念や作曲技法など

を理解することが出来るだけでその作曲家

全体の傾向を捉えることは出来ません。 

もちろん演奏家が取り組む作品に対して

明確な理解を得るためにその曲に焦点を当

てることは必要なことですが、どの曲もあ

る作曲家の一時期における一作品に過ぎず、

その曲だけで一人の作曲家の和声的側面や

対位法的側面、また形式や作曲技法などを

全体的な傾向を理解することは出来ません。 

そのためにはスタイル分析という概念が

必要になります。つまり個別分析をたくさ

ん繰り返すことでその作曲家がよく使う手

法を統計的にピックアップしてその作曲家

らしさの秘密が何処にあるのかを理論的に

まとめていくわけです。 

バッハ、ヘンデル、ハイドン、モーツァ

ルト、ベートーヴェン、シューベルト、シ

ューマン、ブラームス、ブルックナー、シ

ョパン、リスト、ドビュッシー、ラヴェル、

スクリャービン、ストラヴィンスキー、チ

ャイコフスキー、ラフマニノフ、バルトー

クなどの音楽を聴いた時に、知らない曲で

も明確に誰の作品なのかがはっきりと判別

出来たり、ある作品からその作曲家らしさ

を明確な個性として感じることがあります。 

モーツァルトの作品を聞けば「モーツァル

トっぽい」と感じるわけですが、ではなぜモ

ーツァルトっぽいと感じるのか？その理由を

明確にするために特徴的だと自分が感じる和

声構造を分析し、統計的に蓄積していくこと

で作曲家の特徴を理解することが出来ます。 

その作曲家らしいと感じる部分を抜き出し

て、和声的に分析したり、たくさんの作品の

中からどのくらいの頻度で使われているのか

を統計を取っていきます。統計と言っても数

学的に厳密に行う必要はなく、大雑把なもの

で「モーツァルトってこういうのが多い」程

度で十分です。逆に敢えてその作曲家が避け

ている手法にも注目することも必要です。特

定の音楽的な印象は敢えて一定の技法を排除

することで得られるものもありますので、や

はりこれについても同じく統計を取っていき

ます。「モーツァルトならこれは絶対にやらな

い」といった感じでしょうか。 

その過程でその作曲家の和声法や対位法や

形式や作曲技法に関する理解は深まるでしょ

うし、作曲家であれば自分の作品の中で応用

することも出来るようになるでしょう。技術

習得としては極めて有益であり、過去の作曲

家たちを否定・模倣するにも、まず「理解」

がなければどうしようもないわけですから、

そのためにアナリーゼ能力はとても役に立つ

はずです。個別作品のアナリーゼをたくさん

行い、その作曲家像を捉えることがそのまま

その作曲家のスタイルのアナリーゼになって

くるわけです。好きな、または嫌いな作曲家

の曲を模倣または否定したい方は是非たくさ

んの曲のアナリーゼに挑戦してみて下さい。 
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あとがき・後続巻に向けて 

 

本書を書こうと思ったきっかけは筆者の WEB や在宅での個人レッスンで思いのほか演奏

家さんにアナリーゼを求められることが多かったことと、作曲家志望の生徒さんの理解度を

高めるための手助けをするための本があった方が良いと感じたからです。 

自分では音楽理論をちゃんとわかっているつもり
・ ・ ・

でも実際の作品に触れるとわからない箇

所がたくさんあるということは、実は理解が不十分であるということになるのですが、存外

こういった方は多く、その理解度の低さは残念なことに自分が作曲作品のレベルの低さや音

楽解釈の程度に繋がってしまいます。 

また演奏家の方も最近はただ感覚的に弾くだけではなく、音楽に対してより深い理解を持

ちたいという気持ちから作曲家視点で音楽を見据えて勉強する方が徐々に増えてきました。 

作曲家視点からの音楽への理解がどのように演奏にフィードバックされるのかは程度問題

であり、また演奏家ではない私には伺いしれない部分がありますが、普通に考えれば音楽に

対して深い理解を持つことが演奏に役立ちこそすれ邪魔になるというのは考えにくいので、

きっと意義のあることだと思われます。 

本巻（上巻）ではポピュラー理論に基づいてアナリーゼの説明を行いましたが、後続巻で

は和声法でないと解釈出来ないもの、対位法的なもの、長調・短調を逸脱した作曲技法によ

って作られている作品のアナリーゼに取り組む予定です。ポピュラー理論だけでは説明出来

ないものやポピュラーには存在しない概念がクラシックの和声法には存在し、実際にそれが

使われている作品も多数存在します。 

 

 

どうか本書が音楽を学ぶ方のお役に立ちますように。 

 

2018 年 6 月 26 日 

 

誤字脱字、または画像のミスに関しまして 

 
再三に渡りチェックを行っておりますが、すべての工程を一人で行っているため本文中

に誤字脱字や画像のミスがあるかもしれません。その場合はミスの箇所をメールにてご連

絡頂ければ修正済みのものお送りいたします。 

Mail address   info@uyuu.jp 

 

 

 

 

mailto:info@uyuu.jp
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楽曲分析（アナリーゼ）のやり方 

～演奏家と作曲家と指導者・教育者のために（上巻） 

 

初版  2018 年 6 月 26 日発行 

著者 井原 恒平 

 

＿＿＿＿＿＿＿＿＿＿＿＿＿＿＿＿＿＿＿＿＿＿＿＿＿＿＿＿＿＿＿＿＿＿＿＿＿＿＿ 

 

 

この本に関するご意見・ご感想 

【メール】 

Address   info@uyuu.jp 

 

【ホームページとブログとオンラインまたは在宅レッスン】 

URL    http://uyuu.jp/ 

Blog    https://ameblo.jp/pierottlunaire 

レッスン  http://uyuu.jp/lesson.html 

作編曲、アナリーゼなどの個人レッスンを WEB または在宅で行っております。 

 

 

＊ 本書の内容の無断転載、複製などは固くお断りします。 

＊ 本書の著作権はすべて著者に帰属します。個人的に利用する場合を除き、 

無断での複製・配信・販売・配布は禁止します。 

 

 

体験版をお読み頂きまして有難う御座いました。製品版ではページ欠落なしで全編をお読

み頂けます。Kindle（パソコンまたはタブレット）をご購入頂くとこの体験版のように PDF

版も本文内のリンクから DL して頂けます。 
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