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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 

 

 

上巻ではポピュラー理論の基礎の習得を目的としてアナリーゼの手法の習得

を進めてきましたが、中巻ではポピュラー理論の範疇に入らないものを述べる

ところから始めて、対位法曲のアナリーゼや無調的なもの、あるいは基礎的な

楽式などのアナリーゼを進めていきたいと思います。 

全体的に上巻の内容に立脚したかなり高度な内容の和声的なアナリーゼにつ

いて書かれており、上巻と合わせれば調性楽曲のほとんど全部を説明出来る内

容になっております。その分、難しいと感じることがあるかもしれませんが、

逆に言えば本書の上巻・中巻に書いてあることを合わせて理解出来れば調性楽

曲のアナリーゼにおいて和声的な側面で迷うことはほとんどなくなるはずです。 

無調的なものは近代音楽以降内容が多岐に渡り、また現代音楽の領域に入る

と著作権が残っているものが多いので、扱っている分野は決して多くはありま

せんが、旋法、十二音技法、複調、スクリャービンの和声、平行和音など代表

的なものは取り扱っていますのでドビュッシーやスクリャービンなどの近代以

降の音楽をレパートリーに持つ演奏家さんや近代音楽の作曲技法をまだ習得し

ていない作曲家の方は是非取り組んで欲しく思います。また対位法や無伴奏楽

曲における和声的なアナリーゼのアプローチについても述べられています。 

最後に後巻への準備的な内容として楽曲の形式アナリーゼにおける基礎的な

内容を述べています。 

本書がアナリーゼを学ばれる方のお役に立てば幸いです。 
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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、及び上巻の内容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（中巻）の目的 

 

上巻ではポピュラー理論を土台にしてアナリーゼの基礎を習得することを中心にして

いましたが、中巻では和声からの視点とポピュラーには存在しない（または極めてレアケ

ースな）和声特有の概念をまずは学んでいきたいと思います。 
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和声法の視点から 
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Section 2 和声法の視点から 
ポピュラー理論では扱われていない和声法特有の理論をここでは紹介しています。ポピ

ュラー理論と被る部分は除外されています。 

 

 

この Section で取り扱うものについて 
 

 

「アナリーゼ
・ ・ ・ ・ ・

で
・

使う
・ ・

考え方
・ ・ ・

だけ
・ ・

」と限定し

てよいのであれば、ポピュラー理論も和声法

もある程度までは同じ、というよりはハーモ

ニーに対する考え方は基本的に大同小異とい

う風に言えるでしょう。 

異なるのは作曲する時のアプローチの違い

であって、アナリーゼをするためだけなら、

無調性楽曲と僅かな例外を除く全ての楽曲を

ポピュラー理論でアナリーゼすることも不可

能ではありません。 

むしろ後期ロマン派や近代フランス音楽は

テンションや転調が複雑なため古典和声で解

釈することが逆に難しく、ポピュラー理論で

コードネームを付けて〇7（♭9,#11,13）、コ

ードスケールは、コンビネーションオブディ

ミニッシュスケールなどのように解釈した方

が良い場合が多々あります。 

しかしバロック音楽と古典派音楽に関して

は古典和声での解釈や表記の方がすっきりし

た表記に出来るのでその意味では古典和声は

有用であり、ポピュラーでは登場しない音使

いや古典和声特有の音使いも存在しますので、 

その視点でも古典和声を学ぶ事は有用です。

有用と言うよりはアナリーゼする上では絶対

に必要と言ってもいいかもしれません。 

もし古典和声を学んだことがない方がいら

っしゃれば是非取り組んでみることをお勧め

します。もちろん教科書的な古典和声を学ん

だだけではアナリーゼできない箇所がたくさ

ん出てくると思いますが、クラシカルな考え

方の土台を知る上では有益であり、クラシッ

クの曲をレパートリーとする演奏家さんには

必須といえますし、作曲の面では単純なハー

モニーのポップスやロックのボーカル曲しか

作らないのであればあまり役に立たないかも

しれませんが、 純粋なクラシック音楽の作曲

や BGM （劇伴）を目指してらっしゃる方に

とっては色々と役に立つはずです。 

この Sectionではポピュラー理論と被る和

声法の基本的な内容は専門書に譲り、アナリ

ーゼする上で必要になる和声法特有の考え方

などを紹介していきたいと思います。 
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 Chapter1 ドリアのⅣ、エオリアの７ 
 

■ドリアのⅣ、エオリアの７の基本原理 

図①             

 

 

 

 

 

図② 

 

 

 

 

図③ 

 

 

 

 

 

 

 

ドリアのⅣとエオリアの７は古典和声で教

えられる数少ない旋法由来の音使いで、これ

らは旋法が作曲技法の主軸であった時代の名

残であると考えられます。図①のドリアのⅣ

は短調において本来Ⅳ度のダイアトニックコ

ードはⅣm ですが、ドリアンモードのⅣ度コ

ードであるⅣを借用するテクニックです。Ⅰ

m→Ⅳ→Ⅰm などが最も典型的な進行ですが、

これはメロディックマイナーのⅣ度コードと

外見上全く同じものであり、実際の作品の中

では判別が難しい場合が多々あります。その

作曲家の作風や前後の流れが判断基準になり

ますが、アナリーゼにおいては曖昧なままで

も構いません。図②と図③は（上巻でも述べ 

た）エオリアの７と呼ばれるエオリアンモー

ドの第７音を長調において借用するテクニッ

クです（Ⅴｍ）。本来長調の第７音は導音であ

り主音と半音関係ですが、エオリアンモード

の７度音は主音と全音関係なので導音として

の力を持っていません。長調の時にこのエオ

リアンモードの７度音を借用することでエオ

リアンっぽい柔らかな響きを得る事が出来る

わけですが、ドリアのⅣもエオリアの７も旋

法的な響きを連想させるもののもはや完全に

長調・短調の理論の中に組み込まれてしまい、

使いようによっては古めかしい響きを感じま

すが、古代の旋法という印象を私たちに与え

ない場合も多々あります。 
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■実際の作品での使用例  

図④サン＝サーンス「動物の謝肉祭」より「水族館」冒頭 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

図⑤ラヴェル「クープランの墓」より「リゴードン」冒頭 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

図④はサン＝サーンスによるドリアのⅣ

の譜例です。短調のⅣｍがⅣ度化していま

すが、やはりメロディックマイナーのⅣ度

なのかドリアのⅣ度なのかは前後の流れか

らは判別することが出来ません。しかし、

いずれにしてもやや旋法的な雰囲気や調的

な広がりを感じることが出来ます。ドリア

のⅣは旋法時代の生き残りと考えることも

出来ますのでバッハなどの作品にも見出す

ことができます。 

図⑤はラヴェルによるエオリアの７の使

用例ですが、３小節目のⅤ度は本来長調な

のでⅤ7であるはずなのに、Ⅴm7 になって

います。この Gm7のシ♭は KEY－Cm、つ 

まり Cエオリアンの７度音を一時的に借用し

ているわけです。Ⅴm が最も典型的用法です

が、エオリアンの７度音が含まれているなら

ば広い意味で全てエオリアの７と考えること

も出来るものの♭Ⅶなどはむしろ SDM の代

理と考えるべきですし、音使いによっては副

属７など他の理論で説明した方が良い場合も

多々あります。 

またコードの構成音ではなく単にテンショ

ンとしてのみエオリアの７が登場することも

あります。使用頻度としてはドリアのⅣは和

声に興を揃えるテクニックとして様々な曲に

見出すことが出来ますが、エオリアの７は比

較的珍しい音使いとなります。 
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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。  

 

１．フォーレ「ペレアスとメリザンド」より「シシリエンヌ」 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

２．ドビュッシー「ベルガマスク組曲」より「パスピエ」 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

３．ブラームス「交響曲第４番」より「第２楽章」 
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 Chapter 2 借用旋律音（旋律的借用） 
 

■借用旋律音の基本原理 

図①                       図② 

 

 

 

 

 

 

図③ 

 

 

 

 

 

副属７はコードネームもコードスケールも

異なるキーから借用する技ですが、借用旋律

音はコードネームはそのままでテンション・

アボイドのみを変更してコードスケールをす

り替える技です。結果的に他のキーからの借

用になりますので一時的な転調という風に考

えることができ特にロマン派以降の作曲家た

ちが好んでこれを用いています。 

図①の FM７は普通に考えるならば KEY－

C のⅣ度なのでリディアンスケールですが、

ここではシをシ♭に変更してアイオニアンス

ケールにすり替えています。こうすることで

瞬間的に KEY－Ｆへ揺れ動いているわけで

すが、このような調的な広がりは副属７など

とは異なる雰囲気を持っていて魅力的ですし、

転調のキッカケとして用いられることもあり

ます。図②と図③も基本的には同じですが、 

図②のようにダイアトニックコードに対して

だけではなく SDMのような借用和音に対し

ても借用旋律音は度々行われます。図②の A

♭は SDMの代理の♭Ⅵ度ですので、通常リ

ディアンスケールのはずですが、ここでもア

イオニアンスケールにすり替えられています。 

オルタードドミナントも借用旋律音の一種

であり、その考えを応用している感じですね。

コードネームは変更されないので必然的に選

択できるコードスケールは限られており、例

えば〇M7ならアイオニアン系かリディアン

系のみとなりますし、〇m7ならドリアン系か

エオリアン系かフリジアン系のどれかになり

ます。旋律に興を添える目的として用いられ

ることが多く、ショパンやフォーレなどの後

期ロマン以降には多くの例を見つけることが

出来ます。 
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■実際の作品での使用例  

図④ショパン「マズルカ」30-2 

 

 

 

 

 

 

図⑤フォーレ「ノクターン６番」冒頭 

 

 

 

 

 

 

 

 

図⑥ラヴェル「クープランの墓」前奏曲冒頭 

 

 

 

 

 

 

 

 

図④から図⑥のショパン、フォーレ、ラヴ

ェルの三人は三者三様の作風を持っています

がここでは全員同じ借用旋律音の使い方をし

ている例を集めてみました。長調のⅢm もし

くは短調のⅤm はいずれもフリジアンスケー

ルを用いるところですが、全員が♭9thの短

９度を半音上げてエオリアン化しています。

短９度の不協和を嫌い、なお且つ借用旋律音

の調的な広がりの響きを求めた結果このよう

になっているのではないかと思われます。 

敢えて名前を付けるならば「フリジアンの

エオリアン化」とでも呼ぶべき技法ですが、

これ以外にも「アイオニアンのリディアン化」

や「ドリアンのフリジアン化」なども見られ

ます。ミクソリディアンは〇7が音階上に１

つしかないため代替のコードがなく、またオ

ルタードドミナントとして別枠の扱いになり

ますので借用旋律音とは一般に呼ばれません。 
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借用旋律音とは要するにコードスケールの

すり替えであり、ごく短い転調と考えること

が出来ます。既に述べたように広い意味では

ドミナントコードのオルタード化や副属７も

借用旋律音と良く似た考えですが、旋律音だ

けを借用するのではなく、コードネームごと

ノンダイアトニックに変わって和音と旋律

（スケール）全部を借用するのか、コードネ 

ームはそのままで旋律音だけを借用するかの

違いがあります。 

副属７やサブドミナントマイナーやドミナ

ントコードのオルタード化などをコードネー

ムを変えずに旋律だけで行うという考えであ

り、もっと広く考えるならクロマティックオ

ルタレーションもある主の借用旋律音と考え

ることが出来ます。 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

国際楽譜ライブラリープロジェクト（International Music Score Library Project）は、IMSLP

の略称で親しまれる主にクラシックの楽譜を無料でダウンロード出来るインターネット図書館

です（青空文庫の楽譜 ver.みたいなものです）。 

元々はバッハの著作権切れの楽譜を集める目的でスタートした企画ですが、既にバッハのみ

ならず主にクラシックの世界の著作権の切れた楽譜が膨大にアップロードされています。 

必ずしも信頼の出来るエディションでない場合もあり、誤植などを見つけてしまうことも実

はあるのですが、その反面ベートーヴェンが直接校訂を行った歴史的に価値のあるエディショ

ンがあったり、昔は高額なファクシミリ版でしか見られなかった直筆譜の多くも IMSLPではダ

ウンロード出来るようになっています。 

仮に筆者が楽器演奏者であればよほど出所がしっかりとしたエディション出ない限り演奏会

などで使うのはかなり不安ですが、立ち読み感覚でちょっと見たいだけなら十分過ぎるほど優

秀であり、信頼出来るエディションであればそのまま使うことも出来ます。 

また自分の作品をアップロードすることも可能で、現代の作曲家の中には IMSLPで自作を公

開している人もたくさんいます（かくいう筆者もそうです） 

大抵は「曲名 IMSLP」で検索するとヒットしますのでご存じでない方は是非一度試してみ

て下さい。しかし演奏会や勉強などで使う際は自己責任になるので注意が必要です。楽譜もし

ょせん人間が作るものですからミスや誤植は避けられないため、信頼出来る楽譜出版社のもの

が一番安心できるというのが筆者の実感です。 
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 Chapter3 内部変換と偶成和音 
 

■内部変換の基本原理 

図①  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

図② ショパン「ピアノソナタ第２番」第１楽章 45小節目と同曲第２楽章 10小節目 

 

 

 

 

 

 

 

 

ある和音のときに同じ根音の和音のままで

３和音から４和音に変化したり、和音のボイ

シングが変わることの総称を内部変換と呼び

ます。この中で C→C/Eのように転回形の変

化は低音位変換と呼ばれ、C→C7のように同

じ根音のまま３和音から４和音になったりす

るのは形態変換と呼ばれます。 

実際のアナリーゼではこのような内部変換

をすべて詳細に楽譜に書き込むのは非常に煩

わしいので筆者は音楽的に重要だと判断した

場合を除き楽譜に書き込みません。ディグリ

ーには書いていなくても、ディグリーだけが

情報源ではなく実際には五線譜も一緒に見て

いますので、アナリーゼ作業を繁雑にしない 

のが目的です。図②はショパンのピアノソナ

タですが、左側は D♭のコードがオープンボ

イシングからクローズボイシングに変わって

おり、右側の G♭/B♭では転回形が変化して

いますが、筆者はシンプルに表記しています。

特殊な意図がない限りこのように簡略化して

書いてしまったほうがアナリーゼの書き込み

を少なく出来るので時間の節約にも表記の整

理にも繋がります。但し特に音楽的な重要な

意味を持っていると判断した場合はこの限り

ではありませんが、内部変換は和声学では教

えられるもののアナリーゼではそれほど重要

ではない内容になります。 
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■偶成和音の基本原理 

図③  

 

 

 

 

 

 

 

  

偶成和音はポピュラー理論の中に類似する

理論が全くありません。偶成和音とは「偶
・

然成
・

立する和音
・ ・

」のことで複数の非和声音の集ま

りがフレーズの中で和音を構成することを言

います。逆にそうでない和声の骨格を成す和

音のことを固有和音と呼びます。 

まず図③の C→Cm→Gという流れを見て

下さい。KEY－Cの時に Cm が出てくるのは

ダイアトニックコードではありませんし、こ

れを説明出来る副属７などの理論もありませ

ん。 

この Cm はトップのメロディーの動きがミ

→ミ♭→レと半音階的経過音を伴う動きの中

で偶
・

然成
・

立している和音
・ ・

です。Cm は固有和

音ではなく単にメロディーの経過的な動きの

中で出来ている和音なのでこれを経過和音と

呼んだりもします。刺繍的な動きなら刺繍和

音、掛留的な動きなら掛留和音と呼びます。 

次に A7→B♭→A7の所を見て下さい。一旦

A7 に進んだあとボイシングを変更するため

に途中に B♭を挟んで全体的に和音が上行し

ています。この B♭M7は KEY-Am のナポリ

として解釈出来ますが、明らかに固有和音と

して重要な位置を占めているのではなく 

経過的で一時的に出て来ているに過ぎません。

これはトップのメロディーだけでなく内声も

一緒に２度で動いていますが、経過和音と呼

ぶべき動きでしょう。もちろんすべての動き

を単に２度の経過音と分析してもOKですが、

明らかに経過音の集まりが和音を構成してい

るためにこのような場合は通常偶成和音と呼

ばれます。 

発生当初はこのような音使いは偶然だった

かもしれないのですが、特にシューマン以降

からは顕著でロマン派以降の作品は偶成和音

を理解していないと説明出来ないようなフレ

ーズも多数登場します。バッハなどの対位法

的なバロック音楽もまともに全部コードネー

ムをつけていくとアナリーゼが出来ない場合

もありますので、固有和音と偶成和音を明確

に分けないと和声構造を把握できない場合も

多々あります。 

偶成和音は響きとして魅力的なのでロマン

派以降の作品では作曲家が意図的に多用する

ようになったのですが、わざ
・ ・

と
・

やっているの

なら「偶然」とは呼べないかもしれないもの

の名称としては偶成和音と呼ばれています。 
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図④ 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

偶成和音は非常に厄介で人によって解釈が

変わってくるものとしては最も顕著なもので

す。具体的にどう厄介なのかを見てみましょ

う。図④の上段①はⅠ→Ⅳ→Ⅴ→Ⅵm とごく

普通のフレーズですが、下段 ②のフレーズは

それに偶成和音を差し挟んで和声的に装飾し

たものです。この場合は①と②の制作の流れ

が明確なので固有和音と偶成和音の分類がハ

ッキリしていますが、最初から②の譜例だけ

を見せられたら２小節目の D7は偶成和音と

いうよりは固有和音のⅣ→Ⅱ7→Ⅴの流れに

見えます。 

このように偶成和音と固有和音の見分け方

は単に解釈の問題であって、音楽の本質に影

響しない場合があります。全く同じフレーズ

に対して異なる解釈がなされることがありま

すが、ガイドラインとしては和声進行の根幹

となる大きな流れに対して単に装飾と考えら

れるものは偶成と考えると良いでしょう。図

④であれば１小節目の B7は明らかに次の F

に対して上３声が２度進行で動く経過的、刺

繍的な和声です。またこのコードは副属７で 

はありますが正規の解決をせず単に装飾的に

使われているに過ぎないと解釈することが出

来ます。その理由はこの B7がなくなっても音

楽の骨格は損なわれないからです。一般的な

理論で説明出来ないようなヘンテコな和音は

ほぼこの例に当てはまりますので、こういっ

たケースは偶成和音と解釈して良いでしょう。

但しダイアトニックコードでも３小節目の G

→F→Gの動きのように偶成和音と見なす場

合もあります。この部分は明らかに旋律の動

きに合わせて内声が経過的に動くことで中間

の Fコードが作られているのであって３小節

目は大きく見れば Gコードのみであり、偶成

和音の Fがなくなっても音楽の骨格は損なわ

れません。４小節目の Dm も同じです。 

しかしこれはガイドラインであって絶対的

な基準ではありません。実際にアナリーゼし

ていく中でこれはどっちだろう？と悩む箇所

もきっと出て来ると思います。どちらで解釈

しても理論的
・ ・ ・

に
・

正しければ
・ ・ ・ ・ ・

正解です。後はフ

レーズの動きを見て任意に解釈しましょう。 
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■実際の作品での使用例  

図⑤ベートーヴェン「ピアノソナタ第１番」第１楽章再現部直前 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

図⑥シューマン「子供の情景」よりトロイメライ５小節目 

 

 

 

  

 

 

 

 

 

図⑦ドビュッシー「牧神の午後への前奏曲」11小節目 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

偶成和音を無視して固有和音だけでアナリ

ーゼすることは決して無理ではありませんが、

その偶成和音の使い方が慣用句的になってい

るもの、理論的に説明出来ないノンダイアト

ニックなもの、あるいは古典などにおいてカ 

デンツに反するもの、あるいはそれらに属さ

ない変則的なものなど色々なケースがあり、

難しい箇所は一時的な非和声音の集合体＝偶

成と考えた方がスッキリする場合も多々あり

ます。 
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図⑤のベートーヴェンの例はとても変則的

です。普通にコードネームを取ろうとしたら

古典らしからぬ「ドレ♭ソ♭」という不思議

な和音になっており混乱するでしょう。これ

はバスのドが次の B♭m のシ♭に対して倚音

になっているわけですが、そのままコードネ

ームを取ろうと思ってもうまく取れないはず

です。もし１小節目にコードネームを付けた

いならば G♭(#11)/C というテンションの#11

がバスに来るという変則的な配置になります。

加えてドとレ♭の半音ぶつかりも気になるか

もしれません。この半音のぶつかりは次の B

♭ｍで解決するのですが、#11thのドはシ♭

が本来の音（次で解決している）、ソ♭シ♭レ

♭＝G♭という和音でこれはナポリの♭Ⅱに

なります。偶成和音の考え方を知らなければ

適切に解釈できない部分の１つと言えるでし

ょう。バスに順次下行を作り出すための偶成

和音です。 

図⑥のシューマンの例では譜例の３小節目

で経過的にⅠm が登場します。これは音符の

流れを見ていればわかりやすいと思いますが、

アルト声部の半音階によって経過的に成立し

ている和音と言えます。シューマンは偶成和

音を偶然ではなく意図的に、興味深く活用し

た最初の作曲家であると言っても良いかもし

れません。彼の作品には偶成の活用が非常に

多く見られ、それが彼の作品に興を添えてい

ます。典型的な偶成の例をたくさん知りたけ

ればシューマンの作品を見てみると良いでし

ょう。偶成和音についてと限定してよいので

あればフォーレもシューマンとある程度まで

は近い部分がありますので、フォーレからも

偶成の例をたくさん見つけることができます。 

図⑦のドビュッシーの例では内声の半音階 

的経過音によってⅠaugが発生しています。

似たような例は多くの作曲家に見出すことが

出来ますが、このように半音階的な経過音・

刺繍音・倚音・逸音が使われる時に偶然に（意

図的に）和音が形成され、それを作曲家が強

調することが多々あります 

クラシックの音楽作品から偶成和音の例を

探せば枚挙に暇がないほど沢山の例を見つけ

ることが出来ますが、偶成和音と内部変換に

共通している点は１つの和音を引き伸ばして

その和音の中で小さく、また大きく響きを変

化・装飾することによって和声に興を添える

という点です。この変化・装飾は本質的なも

のではなく、あくまで一時的な変化であり単

なる装飾ですので仮になくなってしまったと

しても和声の骨格そのものが崩れてしまうわ

けではありません。 

いわば化粧やアクセサリーに相当するもの

ですが、アナリーゼを行う際にはこの化粧や

アクセサリーを取っ払った素の状態を見抜く

ことが大切になります。表面的な化粧やアク

セサリーの方をまるで和声の本体のように取

り扱ってしまうと上手くアナリーゼすること

が出来ない場合が出てきますので、意味不明

な和音が登場したら「これは偶成かも？」と

判断し、取りあえず先へ先へとアナリーゼを

進めていきましょう。そうすればその和音の

意味や理論的な整合性を理解するためのヒン

トを得ることが出来るはずです。偶成和音に

は実にたくさんのパターンがあるので理屈を

説明されただけでは十分な理解が得られない

かもしれませんが、実例を沢山見ることが一

番ですので、是非多くの作品をアナリーゼし

て下さい。日本の「和声～理論と実習」の偶

成和音（青本）の箇所も参考になります。 
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問題 27 次の譜面にコードネームとディグリーを振って下さい。 

     ＊どれを偶成和音と見なすかの解釈が違ってもコードネームとディグリーが正確に取れてい 

れば OKです。 

 

１．フォーレ「ヴァイオリンソナタ第１番」 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

２．ベートーヴェン「ピアノソナタ第８番悲愴」より「第１楽章」 

 

 

 

 

 

 

 

３．グラナドス「演奏会用アレグロ」 
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 Chapter4 主音上のⅤとその借用 

 

■主音上のⅤとその借用の基本原理 

図①                図② 

 

  

 

 

 

 

 

 

 

図③ベートーヴェン「ピアノソナタ第１番」第２楽章冒頭 

 

 

 

 

 

 

 

主音上のⅤは言葉通り、そのキーの主音の

上でⅤの和音が鳴ることを指します。Ⅴの和

音は４和音化されたり、根音省略されたり、

テンションが付いたり色々な形態になります

が、図①のようにⅤの後はⅠに進むのが基本

であり正規の解決を行います。極めて短いペ

ダルと考えることも出来ます。図②は主音上

のⅤを副属７で行っている例です。副属７は

Ⅰ以外のダイアトニックコードを「仮のⅠ度」

と見立てて行う借用和音ですが、主音上のⅤ

の借用はその「仮のⅠ」上でⅤ→Ⅰを行って

いるわけです。これらのケースでは馬鹿正直

にコードを取ろうとすると意味不明なコード

になってしまうので注意が必要です。例えば

図②の A7/Dの箇所は主音上のⅤの借用と考 

えずにそのままコードネームを付けようとす

ると DmM7(9,11)＆説明出来ないアボイドの

シ♭とおかしな和音になってしまいます。２

小節目の D7/Gも GM7sus4(9)とコードネー

ムを付けることが出来ますが、なぜこの和音

がKEY－Cで登場するのかという理論的な説

明をすることが出来ません。これらは主音上

のⅤとその借用を理解していないとアナリー

ゼが困難になる部分です。最もシンプルでク

ラシック音楽において非常によく聞かれる慣

用句的なフレーズの例は図③のベートーヴェ

ンのようにⅠ2→Ⅴ→主音上のⅤ→Ⅰという

進行です。この和声は借用和音やオルタード

を含む様々な発展形で用いられることもあり

ます。 



 

24 

＿＿＿＿＿＿＿こちらは体験版です。＿Chapter4 主音上のⅤとその借用＿＿＿＿＿＿＿＿＿＿＿＿＿ 

 

 

■実際の作品での使用例  

図④シューマン「ダヴィッド同盟」第 14番 26小節目  図⑤ブラームス「ピアノソナタ第３番」Piu mosso 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

図⑥ラフマニノフ「ヴォカリーズ」11小節目 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

図④～図⑥は主音上のⅤの借用の実際の使

用例です。まず図④のシューマンの例を見て

みましょう。Ⅳm の箇所で主音上のⅤの借用

が登場していますが、主音（主和音）が転回

形になっているのがポイントです。Ⅴ7の部

分では Fm の第１転回形のラ♭がバスになっ

ており、その後で基本形の Fm に進みます。

これもそのままコードを取ろうとすると A♭

aug sus4(9)のような「？」なコードネームに

なります。転回しているため主音上のⅤでは

なく正確に表現するならば主和音の第１転回 

形上のⅤの借用となっていますが、考え方と

しては転回形になっていることを除けば基本

的には同じになります。 

図⑤のブラームスや図⑥のラフマニノフな

どにも似たような用例が見られますが、いず

れも主音上のⅤの借用が転回形で用いられて

いるというのがポイントになります。理屈を

知らなければわからない複雑な箇所なので、

アナリーゼではこの和音に該当する複雑な箇

所と出会ったときは、主音上のⅤの借用の転

回形になっていないか注意深く見て下さい。 
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問題 28 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．ヨハン・シュトラウス「 美しく青きドナウ」 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

２．モーツァルト「弦楽四重奏第 14 番（ハイドンセット）」K387 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

３．ベートーヴェン「ピアノソナタ第８番悲愴」より「第１楽章」 
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 Chapter5 主和音上のⅤのⅤの下方変位の根音省略の和音 

 

■主和音上のⅤのⅤの下方変位の根音省略の和音の基本原理 

図① 

 

 

 

 

 

  

図②ラヴェル「ダフニスとクロエ」第２部 KEY-Aへの転調部分 

 

 

  

 

 

 

 

 

 

 

ラヴェルは一部例外がありますが、あくま

で調性を基板にした作風を中心としています。

そのような作風を主体とする作曲家の中では

ラヴェルは最も複雑な音使いをする一人です

が、図①の主和音上のⅤのⅤの下方変位の根

音省略の和音はその１つで、Ⅰの和音（主音

と属音のセット、もしくは根音省略で属音の

み）の上でⅡ7（ⅤのⅤ）の♭9th＋第５音下

方変位＋根音省略＝ポピュラーで言うところ

の裏コードが鳴っています。時には裏コード

にせず普通にⅡ/Ⅰという形態もあります。こ

れはある種のハイブリットコードであり、鳴

っている音を１つのコードネームで解釈する

ことが不可能な和音の１つです。前述の「主

音上のⅤ（＋その借用）」の発展形とも考える 

ことが可能ですが、上のコードはテンション

を含まない場合もあります。「主音上のⅡ7の

裏コード」とも言うべきこの不思議なコード

はラヴェルの曲に散見されますが、ほかの作

曲家ではあまり見られません。図②のダフニ

スとクロエでは F#m の上で G#7-5(♭9)＝D7

が鳴っています。ポピュラーであれば D7と

書いても良いかも知れませんが、異名同音を

よく見るとちゃんと G#7-5＝ソ＃シ＃レファ

＃で書かれており、D7のドでなく、G#7-5の

シ＃で書かれています。「裏コード」という名

称が理解しやすいと思うので敢えてその用語

を使っていますが、ラヴェルの意図としては

♭Ⅵ7ではなくⅡ7ということになります。発

展的なスラッシュコードの一例です。。 
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問題 29 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．ラヴェル 「鏡」より「道化師の朝の歌」 

 

 

 

 

 

 

 

 

２．ラヴェル 「耳で聞く風景」より「ハバネラ」 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

３．ラヴェル 「ソナチネ」より「第２楽章」 
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 Chapter6 正規の解決をしない副属７ 

 

■自由に使われるドミナントコード 

図①ムソルグスキー「展覧会の絵」より「卵の殻を付けた雛の踊り」冒頭 

 

 

 

 

 

 

 

 

図②ラヴェル「水の戯れ」31小節目 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

古典以前の時代の作品は転調や半音階フレ

ーズや偶成和音を除き、属７か副属７かに関

わらず原則としてドミナントモーションはⅤ

７→ⅠかⅤ７→Ⅵが基本になっています。こ

の原則に反する進行は稀ですが、後期ロマン

派以降の作曲家は前時代と違う響きを求めて、

もっと別のドミナントモーションの可能性を

探るようになります。特に顕著なのが３度進

行や増４度の多用であり、意識的にⅤ７→Ⅰ

かⅤ７→Ⅵを避けている作曲家もたくさんい

ます。図①のムソルグスキーではⅠ→Ⅱ７-5

という長２度の反復になっています。図②の

ラヴェルではⅢ７→Ⅱ７→Ⅲ７→Ⅱ７と長２

度のスライドを繰り返した後に、最後はⅠ７ 

→＃Ⅳ７と増４度進行になっており、古典で

見るようなⅤ７→ⅠやⅤ７→Ⅵといった教科

書的ドミナントモーションが登場しません。

使っている和音そのものは同じなのですが、

使い方が全く異なっています。Ⅴ７→ⅠやⅤ

７→Ⅵはその響きから古典を連想させるため

意識的に避けられているわけですが、後期ロ

マン派以降は属７も副属７も正規の進行をせ

ず、まるでダイアトニックコードのように自

由に進行することがよくあり、古典和声の教

科書には載ってはいませんがそういうものだ

と受け入れてアナリーゼするようにしましょ

う。正規の進行をしないケースは（ブルース

など）ポピュラー音楽にも山ほどあります。 
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問題 30 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．ドビュッシー 「前奏曲集第１巻」より「亜麻色の髪の乙女」 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

２．チャイコフスキー「眠れる森の美女」より「ワルツ」 

 

 

 

 

 

 

 

３．フォーレ「エレジー」 
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 Chapter7 複雑な非和声音を持つメロディー 

 

■引き延ばされた非和声音 

図① 

 

 

 

 

図②マーラー交響曲第９番 第 1楽章 29小節目 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

古典和声には図①の「全長転位（解決しな

い倚音などの非和声音）」という概念があり、

これはポピュラーでいうところのテンション

コードに相当するもので理屈そのものはとて

も単純です。基本的にアボイドは美しく響か

ないため引き伸ばされるのはテンションであ

ることが多いのですが、時代が進むにつれて

非和声音の使い方は複雑化し、もはや非和声

音と呼ぶには長過ぎる複雑な用法も登場しま

す。図②のマーラーの例では Vn1 のパートの

１小節目のソ＃はすぐにラに解決しています

が２小節目のソ＃はかなり長い時間回り道し

て引き伸ばされています。非和声音は一般的

には長くても４分音符程度が普通ですが、 

非和声音と呼ぶには変則的で長い音になって

おり、ソ＃→ラと２度進行せず、一度下のド

＃や跳躍してレファソ＃の後にラで解決して

います。このように変則的な非和声音の場合、

２小節目の Vn１のソ＃はむしろ非和声音で

はなくコードトーンのように見えますが、ヴ

ィオラでラが鳴っていますので疑義が生じる

でしょう。２小節目のファ→ソ＃は増２度で

逸音とも解釈出来ますが、それでもえぐい用

法です。レミファソ＃ラシド＃レという存在

しない音階になりますのでコードスケールか

らのアナリーゼも不可能です。極端に引き延

ばされたクロマティックオルタレーションと

いうのが正解なのですが変則的と言えます。 



 

31 

＿＿＿＿＿こちらは体験版です。＿Chapter7 複雑な非和声音を持つメロディー＿＿＿＿＿＿＿＿＿＿＿ 

 

 

問題 31 次の譜面にコードネームとディグリーを振り、非和声音を「経」などのように書き込んで 

下さい。 

 

１．マーラー「交響曲第５番」より「第４楽章」（このコードネームだけ付けてアナリーゼして下さい） 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

２．ショパン「バルカローレ」 

 

 

 

 

 

 

 

 

３．ドビュッシー「前奏曲集 第１巻」より 「アナカプリの丘」 
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 Chapter8 ペレアス和音 

 

■ペレアス和音の基本原理 

図①ドビュッシー「ペレアスとメリザンド」冒頭 

 

 

 

 

 

 

  

 

 

 

 

図② 

 

 

 

 

図③ 

 

 

 

 

ペレアス和音は図①ドビュッシーのオペラ

「ペレアスとメリザンド」で使用されている

ことからその名前が付けられています。この

不思議な和音は多くの音楽家によって様々な

意見・見解が述べられていますが、筆者なり

にこの和音が一体どのような考えに基づいて

使われているのかを解説してみたいと思いま

す。 

ドビュッシーが図①で使っているペレアス

和音は根音の上に長７度上の〇6が乗ってい

る形態です（B6／C）。 

この和音の出身キーを考えると図②の中央

の３度堆積の元の和音とハーモニックメジャ

ーの６番目であるリディアンオーグメント＃

２スケールになります。後期ロマン派の作曲

家たちは既にハーモニックメジャースケール

を活用していたので、ドビュッシーは当然こ

のコードスケールを知っていたと思いますし、

ハーモニックメジャーをペアレントとしたダ

イアトニックコードやコードスケールを彼が

使っても何も不思議ではありません。 
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 Chapter9 変化和音とその応用 

 

■変化和音の基本原理 

図① 

 

  

 

 

図② 

 

 

 

 

図③ 

 

 

 

 

 

 

 

テンションのオルタード化ではなくコード

構成音を変えることでより大胆な響きの変化

を得る方法を変化和音と言います。古典和声

で習う変化和音は図①の主に属和音の第５音

の半音上下変化か主和音の第５音の半音上へ

の変化ですが、この和音は古典時代から現代

に至るまであらゆる作曲家によって愛用され

ています。コードスケールを考える時にクラ

シック音楽では出身キーしか考えないため使

われている音をそのまま並べるとポピュラー

理論には存在しない音階になってしまいます

が、これはそういうものとして受け入れるし

かありません。どうしても名前が欲しければ

図②のように自分で命名しても OK です。筆

者もいくつかのコードスケールにオリジナル 

の名前をつけています。 

時代が下るにつれて作曲家たちはより自

由な変化和音の用法を求めるようになり、

図③のように和音を丸ごと半音上下させた

り、第３音のみ又は第７音のみを変化させ

た和音を使うようになります。第５音を動

かすのが OKなら第３音や第７音も同じ理

屈でOKなはず、テンションもOKなはず、

だったらコードを丸ごと動かしても OKな

はず、というわけです。 

このような和音をアナリーゼするコツは

その変化した和音の元の形を理解すること

です。一見変則的に見えても正体がわかれ

ば単純であることが多いです。 
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■実際の作品での使用例  

図④ベートーヴェン「ピアノソナタ」          図⑤シューマン「ピアノソナタ」 

第５番第２楽章 32小節目                第１番 ARIA10小節目 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

図⑥ラヴェル「クープランの墓」前奏曲 63小節目 

 

 

 

 

 

 

 

 

古典や前期ロマン派時代の変化和音はほぼ

第５音の半音上下の変化に限られます。図④

のベートーヴェンの例ではⅠ→Ⅰaug→Ⅳと

シ♭→シ→ドと変化和音を経過的に使ってい

ます。図⑤のシューマンも同様で全体として

はシューマンはベートーヴェンよりも発展的

な使い方をしていますが、フレーズに半音階

を作り出すために一時的に登場するだけとい

う意味では根本的に同じであり、ある種の偶

成和音とも呼べ、ポピュラー音楽で言うとこ

ろのクリシェと同じです。しかし図⑥のラヴ

ェルの例では短調のⅠm→Ⅳ（メロマイのⅣ）

のⅣがまるごと全部半音上げられⅠm→＃Ⅳ

になっており、こういった用法は経過的とは

呼べず完全に独立した変化和音と言えます。 

同様の例はドビュッシーやリリ・ブーラン

ジェにも見られ、特に近代フランスでは好ん

で用いられるテクニックと言えるでしょう。 

近・現代の音楽ではこのような変化和音は

よく用いられ、根音、第３音、第５音、第７

音、または和音全体は特に制限なく自由に変

化して用いられます。その用法は大きく分け

て２つであり、１つは半音階的フレーズを生

み出すため、もう１つは調性を広げるために

完全に独立した和音として表れます。古典や

前期ロマンの音楽には独立した変化和音はあ

まり出て来ませんが、アナリーゼでどうして

も理解が難しい部分があれば変化和音の可能

性を疑ってみましょう。 
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問題 34 次の譜面にコードネームを振って外れた音（非和声音の処理が出来ないもの）になる箇所に 

☆を付けて下さい 

 

１．ラヴェル「鏡」より「海原の小舟」 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

２． ラヴェル「弦楽四重奏」第１楽章 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

３．ストラヴィンスキー「兵士の物語」より第２部第７曲「大きなコラール」 
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 Chapter11 ＃や♭や８つ以上の調について 
   

■＃や♭や８つ以上の調について 

図①バッハ「平均律１巻」第４番フーガ 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

図②ドビュッシー「前奏曲集第１巻」より「野を渡る風」 16小節目 

 

  

 

 

 

 

 

 

実際の作品では転調や借用和音が多用され

るわけですが、それらの音は＃系か♭系かど

ちらかのキーから借用しています。例えば副

属７のⅡ7は KEY-Cの時に属調（KEY-Gで

＃１つのキー）から借用しているわけで、D7

ではファに＃が付きます。同じように SDMな

ら（KEY-Cm で♭３つのキー）からの借用な

ので A♭や B♭や FmなどにはKEY-Cmの調

号にある♭記号が付きます。転調も同じで

KEY-Cから属調に転調すれば＃が 1つ増えて

KEY-Gになりますし、KEY-Cから同主短調

に転調すれば♭３が増えてKEY-Cmになりま

す。 

その理屈でいくと KEY-C＃の時に属調に転

調したら KEY-G#になるわけですが、KEY-G#

は何の調号が幾つ付くキーでしょうか？元々

＃が７つなので、１つ増えたら７＋１＝８つ

なわけですが、楽典で習う調号の数は＃と♭

が７つまでです。 

＃系は調号のない KEY-C から始まりファ

ドソレラミシの順に＃が増えていき、♭系は

シミラレソドファの順番で♭が増えていきま

すが、古典までの作品では原則的に借用和音

やごく短い転調では図①のバッハのように臨

時記号で書くことが多く、完全な転調の場合

は異名同音調で書き換えるのが普通でした。 
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図②フォーレ「ピアノ五重奏２番」１楽章冒頭 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

似たような例としてもう１曲例を挙げて

みたいと思います。図②のフォーレのピア

ノ五重奏ではピアノの伴奏が多彩な先取音

と掛留音によって独特の響きを作り出して

います。ヴィオラのパートはそれに追従し

ているので分析を省略していますが、ピア

ノパートは図②の２小節目３拍目や３小節

目２拍目はバス以外の音がすべてアンティ

シペーションしており、図①のシューマン

の例における左手を図②のピアノパートの

最低音と考えるなら基本的に行っているこ

とは同じであるといえます。シューマンの

例では図①の後半になると左手が単音では

なく和音になっても同じ事をしていますが、

フォーレの場合はそうではないというのが

違いでしょうか。また４小節目１・２拍目

や５小節目１拍目は前の和音のバスが引き 

延ばされて掛留和音が作り出されています。

先取和音、掛留和音になっている箇所は偶成

和音と考えることが出来ますので、何らかの

コードネームを付けることが可能です。例え

ば２小節目３拍目は A♭M7/G、３小節目２拍

目は Gm7/F などのようになりますが、これら

は非和声音が集まった結果の偶成和音なので

省略しました。興味があれば自分でコードネ

ームを付けてみても良いと思います。 

いずれにしてもこのようにハーモニーの一

部の音が先取したり掛留したりすることによ

って２つの和音の境目がグラデーションのよ

うな効果を生み出してフォーレ特有の不思議

な響きを作り出しています。アナリーゼにお

いて馬鹿正直にコードネームを取っていくだ

けでは理解出来ない良い例の一つと言えます。 
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■トリスタン和声の発展系？ 

図③ブルックナー「交響曲第７番」１楽章 71小節目 

 

 

 

 

 

 

 

図④ブルックナー「交響曲第８番」１楽章 67小節目 

 

 

 

 

 

 

 

 

図④R・シュトラウス「ティル・オイレンシュピーゲルの愉快ないたずら」 

 

 

 

 

 

 

 

 

声部の半音階連結や旋律の半音階化を多用

したトリスタン和声は後の作曲家に大きな影

響を与えますが、ブルックナーや R・シュト

ラウスなどはその影響がかなり強いと言えま

す。図③の旋律や内声は思い切り半音階を意

識していますし、図④のバスの半音階も非常

に露骨です。図⑤は旋律はないものの声部の

連結に半音階を多用しまくってもはや調性的 

な和声連結を脱しつつあります。ノンダイア

トニックコードを偶成和音と解釈すれば調性

と解釈出来ますが、いずれにしても和声の半

音階化がもたらした独特の響きです。調性と

いう範疇の中でこれ以上半音階化は不可能な

ため、もう少し後の時代になると遂には調性

が崩壊します。 
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問題 36 次の譜面にコードネームとディグリーを振って下さい。図②の続きです。 
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 Chapter14 発展的なスラッシュコード 
   

■発展的なスラッシュコード 

図①フォーレ「A  Clymene」Op. 58 23小節目 

 

 

 

 

 

 

 

 

図②ブルックナー「交響曲７番」１楽章 71小節目 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

基本的に音楽の内容・構造はポピュラー音

楽よりもクラシック音楽の方が複雑で高度な

ものが多いので、クラシック音楽にはポピュ

ラー音楽で用いられるスラッシュコードより

も複雑なものがたくさん存在します。図①の

フォーレでは E/Cというコードが表れ、これ

は CaugM7sus4(9)と読み替えることが出来

ますが、正体はハーモニックマイナースケー

ルのダイアトニックコードの♭Ⅲ度（アイオ

ニアン＃５スケール）です。図②ブルックナ

ーは大きく見ればⅡ７→Ⅴなのですが、相当

複雑な和声になっています。Ⅱ度の保属音上

では様々な和音が表れて複雑な響きを演出し、 

♭Ⅱ7に進むとさらに♭Ⅲ/♭Ⅱという複雑な

スラッシュコードになっています。これはポ

ピュラー理論でいうところのアッパー・スト

ラクチャー♭Ⅱで（筆者の作曲基礎理論参照）、

D♭7（9,#11,13）と読み替えることも出来ま

す。もはや CメジャーキーのⅡ―Ⅴには見え

ないくらい変則的ですが、調性の拡大を試み

た後期ロマン派らしい和声法と言えるでしょ

う。このようにペダル音によって複雑なスラ

ッシュコードが生まれる場合もあります。難

しく見えてもほぼすべての曲はこのように基

本的な音楽原理で明らかにすることが出来ま

す。 
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問題 37 次の譜面にコードネームとディグリーを振って下さい。 

＊スラッシュコードと正体がある場合は両方を書いて下さい。ペダルの場合はそのまま表記。 

１． ブルックナー「弦楽五重奏」より「第３楽章」 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

２．フォーレ「ヴェネツィアの５つの歌曲」より「クリメーヌに」 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

３．ドビュッシー「牧神の午後への前奏曲」 
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 Chapter16 エンハーモニック転換 
   

■エンハーモニック転換による転調領域の拡大 

図①ブラームス「ヴァイオリンソナタ第１番」第１楽章 108小節目 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Chapter11 の「＃や♭や８つ以上の調につ

いて」と似た内容になりますが、特に＃や♭

などの調号が多いキーにおける転調はそのま

ま表記することが難しい場合に度々エンハー

モニック転換が行われます。図①のブラーム

スの例では譜例２小節目の G♭7を F#7とエ

ンハーモニック転換することでKEY-C♭とい

う♭７つの調号から＃系への新しい転調領域

を獲得しています。G♭7をダイアトニックコ

ードと考えるとどうしても転調先は♭系の調

号のキーに限られてしまいますが、G♭＝F#

と読み替えることで＃系の調号への転調が可

能になるわけです。 

また必ずしも G♭＝F#のように既に登場し

ている音を読み替えるわけではなく、まだ登

場していない次のコードの＃・♭を入れ替え 

るケースやコードネームを保持せずにコード

内の幾つかの音をエンハーモニック転換して 

コードをすり替える場合も存在します。例え

ば KEY-A♭のⅤ7→Ⅰで E♭7→A♭という進

行を E♭7→G#と記譜したり、F#（ファ＃ラ

ド＃）のファ＃＝ソ♭、ラ＃＝シ♭、ド＃＝

レ♭と読み替えて下にミ♭を加え E♭m7に

コードチェンジするような場合もありますが、

これもエンハーモニック転換と考えることが

可能です。別段難しくも珍しくもないテクニ

ックですが、ブラームスを始めとして後期ロ

マン派の作曲家に多く見られる技法です。ア

ナリーゼでは譜面に＃（または♭）がたくさ

ん付いている状態から、突然♭（または＃）

がたくさん付く状態に切り替わる箇所があり

ますが、音さえ読み間違えなければ特に難し

いことはないはずです。 
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問題 38 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「ピアノソナタ第８番悲愴」第２楽章 

 

 

 

 

 

 

 

２．ブラームス「７つの幻想曲集」第１曲カプリッチョ 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

３．サンサーンス「物憂げなワルツ」 
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 Chapter17 反復進行 
   

■反復進行の基本原理 

図①パッヘルベル「３つのヴァイオリンと通奏低音のためのカノンとジーグ」 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

図②バッハ「無伴奏フルートのためのパルティータ」より「アルマンド」 

 

 

 

 

 

反復進行とは同じ和声の型を度数を変えな

がら繰り返すことです。ドイツ語ではゼクエ

ンツ、英語ではシークエンスと呼ばれ単旋律

の場合と和声まるごとの場合がとありますが、

クラシック音楽特有というわけではなく、ロ

ックやジャズなどでもシークエンスフレーズ

と呼ばれるものがあるように様々なジャンル

で普遍的に用いられるテクニックです。 

クラシック音楽における反復進行の一般的

な意味は、和声と音型そのものの反復ですが、

実際には様々な実例があり、全体の正確な反

復だけではなく和声や音型に変化が伴うもの

も存在します。 

図①はおそらく世界で最も有名であろうパ

ッヘルベルのカノンにおける反復進行です。 

この曲は最初に低音の４度下進行（Ⅰ―Ⅴ）

があり、それが３度下にずれて反復され、さ

らにもう１回３度下にずれて反復されます。

ここではバスの動きとディグリーが反復され

ていますが、旋律やすべての声部が完全に反

復される場合や転調を伴って反復される場合

もあります。 

反復される回数や変化する度数、あるいは

反復の内容は曲によりけりですが、いずれに

しても曲のある特定の区分やある特定の内容

（大抵はバスの動きか和声そのもの）が反復

されます。アナリーゼにおいては「反復され

ている区分と内容」「反復の回数」「反復時の

度数の変化」を見分けることが出来れば OK

です。 
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問題 39 次の譜面にコードネームとディグリーを振って下さい。反復の箇所は図③のように書くこと。 

 

１．ベートーヴェン「ピアノソナタ第２番」第１楽章 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

２．ショパン「ピアノ協奏曲第１番」第３楽章 
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                Section ③ 

長調・短調以外の曲の 

アナリーゼ 
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Section 3 長調・短調以外の曲のアナリーゼ 
ポピュラー理論でも古典和声でも解釈が出来ない長調・短調という概念を脱却した近代

以降の楽曲のアナリーゼについてここでは見ていきましょう。 

 

 

 Chapter1 簡単に音楽の歴史を振り返る 
 

図①         

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

この chapterでは長調・短調以外の楽曲の

アナリーゼについて学びますが、その前に音

楽の歴史をアナリーゼ的視点から大雑把に振

り返ってみたいと思います。 

まず約二千六百年前にピタゴラス（紀元前

582 年～紀元前 496年生まれ）、もしくは彼の

楽派の誰かが現在使用されている西洋のドレ

ミファソラシドという音階の基本的な原理を 

自然現象を参考に作り出してから、今日われ

われが知る調性音楽というものが完全に確立

するまで図①でいうと①～③までに相当する

約二千百年の時間を必要としています。 

最初の①の古代西洋音楽についてはあまり

詳しいことはわかっておらず、完全な形で残

っているこの時代唯一の資料としては図②の

セイキロスの墓碑銘が有名です。 
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              【古代西洋音楽】 

図② セイキロスの墓碑銘と現代の五線譜に解読された旋律、及び刻まれている献辞 

 

 

 

 

 

 

 

 

           

 

図③ 280年頃のキリスト教（東方諸教会）の聖歌とされる『三位一体の聖歌』の楽譜 

 

 

 

 

 

 

 

この墓碑銘の年代は紀元前２世紀頃から紀

元後１世紀頃と言われており、「完全な形で現

存する」という条件においてはこれが世界最

古の楽譜資料となります。楽譜と言っても現

代のような五線譜は当時はまだ発明されおら

ず、図②の五線譜は墓碑銘に刻まれている文

字譜を現代の五線譜に直したものになります。

セイキロスが彼の妻であるエウテルペの墓に

捧げた歌と言われていますが、歌詞まで残っ

ており当時の音楽を知るための貴重な資料と

なっています。ほかにも図②のようなパピル

ス（古代の紙のようなもの）に記された当時

のキリスト教の聖歌も残されています。 

古代西洋音楽がどのようなものであったの

かを知る資料は少ないのですが、ピタゴラス

より 155歳年下のプラトン（紀元前 427年～

紀元前 347年）の著書である国家には「混合 

リディア調や高音リディア調は悲しみを帯び

ており、イオニア調やリュディア調は柔弱だ

ったり、酒宴にふさわしく、ドリス調とプリ

ュギア調は戦士にふさわしい」などと述べら

れており、おそらくは単旋律の音楽であった

と思われますが、音階を元にした音楽があっ

たことがわかります。また音楽療法の一環と

して正しく調弦した竪琴を精神病の患者に聞

かせていたという記録も残っています。 

音楽は当時の学者が習得する必要のある必

須科目であり、幾何学、算術、天文学と並ん

で重要な学問でもありました。当初の音楽は

政治や宗教と密接に結びついていてセレモニ

ーや聖歌などが主体だったようですが、長い

歴史の中で徐々に民間にも親しまれるように

なっていきます。 
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 Chapter2 旋法（モード）曲のアナリーゼ 
 

■旋法（モード）の基本原理 

図①ペロタン（13世紀頃の作曲家）アヴェ・マリス・ステラ（めでたし、海の星）    

     

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Chapter 1で調性が確立したのはバロック

時代ということを述べましたが、ではそれ以

前の時代はどうやって作曲していたかという

といわゆる教会旋法というスケールに基づい

て音楽は作られていました。教会旋法はドリ

ア旋法、ヒポドリア旋法、フリギア旋法、ヒ

ポフリギア旋法…という風に８種類あるので

すが、そのことを踏まえて図①のペロタンの

アヴェ・マリス・ステラを見てみましょう。

調号は♭１つですが、最初の和音は Gm で始

まって４小節目の休符の一区切りのところで

も Gm に終止しています 。ペロタンは 13世

紀の作曲家で時代区分としては中世西洋音楽

になりますが、この曲は♭１つの調号を考慮

してKEY-Fで考えるならⅡmで始まってⅡm

で終止していると考えられますので普通の長

調の和声進行としてはやや変則的です。これ

はどういう風に考えるのかというと Gm はヘ

長調のⅡ度和音ですので、スケールとしては

ドリアンスケールを使用していることになり、

この曲はドリア旋法で書かれていると言えま 

す。この時代は長調や短調を基盤とする調性

が存在しないわけですが、それはすなわちド

ミナントモーションやカデンツや SDM や裏

コードやⅡ―Ⅴといった調性という土台の上

に存在するあらゆる技術も存在しないことを

意味します。 

現代の作曲家は前述の技術なしで作曲しろ

と言われれば多くの作曲家は途方に暮れてし

まうと思いますが、この時代の作曲家にとっ

てはそれが当たり前であり、高度な和声法に

よる理論体系の代わりに彼らは「対位法」と

いう技術に基づいて作曲していました。つま

り現代の我々が一般的に知る作曲法とは全く

異なる視点とアプローチで音楽を作っていた

わけです。 

旋法による作曲法は何の旋法を使うのか？

不協和音をどのように扱うか？などの様々な

問題がありますが、現行の音楽理論のような

高度な理論体系存在しませんので、アナリー

ゼも和声的なアプローチからはあまり意味の

無いものになります。 
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図②ラヴェル「マ・メール・ロワ」より「親指小僧」 

 

 

 

 

図③ドビュッシー「前奏曲集第１巻」より「野を渡る風」 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

これに対して近代以降に復活した旋法を活

用した作曲技法はそれなりに和声やポピュラ

ー理論を土台に考えていかないと上手くアナ

リーゼできない側面があります。特にドビュ

ッシーやラヴェルなどの近代フランス音楽の

作曲家に旋法の活用例が多いですが、最も単

純な用法としては図②のように単旋律で旋法

を用いる方法です。調号は♭３つで最後にド

で終止していますので key-Cm っぽいですが、

臨時記号でラに♮が付いていますからドを主

音とするとドレミ♭ファソラシ♭ドというス

ケールになります。これは言わずもがな Cド

リアンモードであり、どことなく古めかしい

雰囲気があります。 

図③のドビュッシーの例では調号が♭６つ

なので長調なら KEY-G♭、短調なら KEY- 

E♭m のどちらかですが、和声の低音はシ♭

であり、３小節目からのメロディーもシ♭で

終止しており、まるでシ♭が中心音のようで

す。これは B♭フリジアンモードが活用され

ている例で、曲の冒頭からある程度の長いス

パンでフリジアンモードが用いられています。 

このような例は調性が確立してからドビュ

ッシーが旋法を復活させるまでの間には極め

てレアなので、古典派やロマン派の音楽に旋

法か調性かを迷うようなケースは少ないので

すが、ペダルテクニックや単旋律の場合はわ

かりやすいものの、近代以降の音楽には判断

に迷う箇所も出てきますので、アナリーゼに

おける旋法判定のガイドラインやディグリー

の付け方をまとめてみましょう。 
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さらに前の時代にはルネッサンス音楽やグレゴリオ聖歌などの土台となる音楽があり、原

初まで遡ればピタゴラスの音階発見まで辿り着きます。クラシック音楽をバッハ起点ではな

く、もっと古い時代まで遡る事はより音楽を包括的に理解する上で筆者個人としては意義の

あることであると考えています。 

 

初期ルネサンス音楽の作曲家たち 

 

 

 

 

 

    

 

ジョン・ダンスタブル     ジル・バンショワ     ギヨーム・デュ・ファイ     

1390 年頃 - 1453年      1400年頃 - 1460年    1397年頃 - 1474 年        

 

中期ルネサンス音楽の作曲家たち 

 

 

 

 

 

 

ヨハネス・オケゲム   ハインリヒ・イザーク   ジョスカン・デ・プレ  ヤーコプ・オブレヒト 

1410 年頃 - 1497年  1450年頃 - 1517年     1450～55年 - 1521 年  1457年 - 1458年 

 

後期ルネサンス音楽の作曲家たち 

 

 

 

 

    

                        

オルランド・ディ・ラッソ ウィリアム・バード カルロ・ジェズアルド  ジョヴァンニ・パレストリーナ 

1532 年 - 1594年     1532年 - 1594年  1543年? – 1623年          1525年?-1594 年 
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 Chapter3 スクリャービンの中期と後期の和声 
 

■変化和音の自由な活用による調性の拡大 

 

図① 

     

 

 

スクリャービンはドビュッシー、シェーン

ベルクと共に 20世紀初頭の調性崩壊の口火

を切った重要な作曲家と言われています。彼

の初期の作品はショパンの模倣から始まり、

中期・後期を通して独自の無調的な作風を確

立していくのですが、ショパンの模倣的な作

風からいきなり無調になったのではなくその

過渡期とも呼べる和声法がありますので、無

調的な作風の前に先にそちらを理解しておき

ましょう。そうすることで後期の無調的な作

品をより容易に理解することができます。 

図①は中期の作風における和声法のアイデ

アの１つを抽象的に書き出したものでこれが

全てではありませんが特徴的な手法の１つに

なります。左側の「基本となる進行」は普通

にポピュラー理論を理解している方であれば

何の問題もない進行のはずですが、右側の「構

成音の変化を多用する和声進行」は☆マーク

の F7、FmM7は最初の F からの変化系で和

声の豊かさを彩っています。Gm7-5 もその前

の G7からの変化で響きのニュアンスがちょ

っと変化しているわけですが、共通するのは

何か元の和音があって、そこを起点に構成音

を変化させて響きを微妙に変化させていくと

いう点です。また右側の「構成音の変化を多

用する和声進行」ではドミナントコードが下

方変位されて使われています。これは通常の

〇7が使い古されてきたからであり、前時代 

の差違を求めているからですが、土台となる

基本的なカデンツに構成音の微細な変化で和

声の色彩感を生み出したり、〇7-5 などの不安

定な響きを好んで調性を拡大していく手法は

同時代の多くの作曲家に見られる手法です。

基本的に最後の Gm7-5 以外は全部 KEY-Cで

解釈出来ますし、最後の Gm7-5も転調部分と

して扱うことが出来ますので決して無調では

ないのですが、このように構成音の半音変化

したダイアトニックコードや借用和音を多用

すると調性という枠を飛び出してしまいそう

な不安定な印象を受けます。 

こういった手法を用いることで古典やロマ

ンの調性的な楽曲とは異なる響きを作り出す

ことが出来るわけですが、あくまで土台とな

っているのは左側の「基本となる進行」であ

って言うまでも無く無調ではありません。こ

れは「拡張された調性」と呼ぶべきでしょう。 

一般的に無調と呼ばれる作品の中にはこの

ように土台としては調性だけれども、その用

法が拡大されているので無調のよう
・ ・

に
・

聞こえ

る作品は実はたくさんあったりします。ワー

グナーのトリスタンとイゾルデもよく書籍な

どで「無調への口火を切った問題作」などと

言われていますが、既に学んだ通り完璧に調

整を土台にしていましたね。スクリャービン

は無調以前の過渡期の作品にも目を通すこと

で得られるものがたくさんあります。 
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問題 41 次の譜面にコードネームを振って下さい。 

 

１．スクリャービン「ピアノソナタ第６番」（図⑤の続きです） 
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 Chapter4 十二音技法 
 

■十二音技法の基本原理 

 

図①シェーンベルク「ピアノ組曲よりプレリュード op.25」 

 

 

 

     

 

 

 

 

 

 

 

 

 

図② 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 

55 

＿＿＿＿＿＿＿＿＿こちらは体験版です。＿Chapter4 十二音技法＿＿＿＿＿＿＿＿＿＿＿＿＿＿ 

 

 

■実際の作品での使用例 

図④シェーンベルク ピアノ曲 Op.33 冒頭 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

実際の作品では使われている音列を探すの

がまずスタートラインになります。和音で同

時に鳴っている場合は別の単音で並んでいる

箇所から音列を探っていく必要がありますが、

図④は最初の１小節で①のように基礎音列が

３つの和音として用いられています。次に②

でこの３つの和音を逆反行形を完全４度上に

移調したものが反復し、さらに③で３小節掛

けて順番通りに旋律を奏でます。ここで始め

て音列の順番がわかります。 

④の３小節目の左手は基礎音列の逆行形な

ので基礎音列を反対から読んでいけば簡単に

見つけられます。このように譜面に番号を付

けていくとわかりやすいですが、慣れないう

ちは音列を見つけるが大変です。またこの音

列は特に規則性が見られませんが、シェーン

ベルクは後期になると基礎音列の前半６個の

音に反行形を完全５度下げたものの前半６個 

の音を結合し 12音を構成するなど、よりシス

テマティックな音列を用いるようになってき

ます。ロマン派までの音楽というのは作曲家

の感情的・感覚的な音選択によって作られて

いたのですが、このように非常にシステマテ

ィックな手法によって音を選んで行くやり方

は後世の音楽家に多大な影響を与えました。

十二音技法音楽は特に戦後の日本のクラシッ

ク音楽界では好まれてこの分野が追求されま

したが、現在はどちらかというと下火になっ

ています。 

しかし個人の趣味・嗜好・感性によって美し

いと思われる響きによって作られるのではな

く、数学的・幾何学的・物理的な要素に従っ

て作られていくという考え方は天体の運行、

自然現象、物質の振動数などを元に作曲する

音楽作品に応用されています。また弟子のベ

ルクやウェーベルンも同じ作風で作品を多数

残しています。 
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問題 42 次の譜面から使用されている音列を発見し図⑤のように書き出して譜面にも音符の番号を

書き込んで下さい。 

＊例外的に同じ音の反復があります。 

 

１．シェーンベルク ピアノ曲 Op.33 b 
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 Chapter5 複調、多調 
 

■複調、多調の基本原理 

図①バッハ「フーガの技法」８度のカノン 60小節目 

 

 

 

 

 

 

複数の調性を持つ楽曲のうち、２つの場合

は複調、３つ以上の場合は多調と言います。

また多調と概念は似ていますが調同士の境界

線が曖昧な汎調という技法もあり、いずれに

してもこれらは１つの調性に囚われないで複

数の調性を同時に取り扱っていく技法です。 

古くは図①のバッハの作品に２つの調性が

同時に使われているよう
・ ・

な
・

箇所があり、右手

だけの音符を見ればニ短調、左手だけの音符

を見ればイ短調のように見えるというある種

の複調のような譜例を見つけることが出来ま

す。おそらくこれは偶然でバッハも複調のつ 

もりで作曲したわけではないと思いますが、

結果的にはそのように見えます。図②のモー

ツァルトの例は当時の作曲家、演奏家、写譜

屋などへの揶揄を込めてという意味ですが、

複数の調号を使って完全な多調表記になって

います。 

ショパンにも似たような例があり、こうい

った過去の大家の偶発的、あるいは茶目っ気

による複調の用法が近代の作曲家に影響を与

えた部分は多いにあると言えるでしょう。複

調を多用するミヨーもバッハの図①のバッハ

の譜例から影響を受けたと述べています。 

 

図②モーツァルト「音楽の冗談」フィナ

ーレ      
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問題 43 次の譜面から使用されている調を発見し図⑤のように調を書き出して下さい。 

 

１．ストラヴィンスキー「ペトルーシュカ」 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

２．シマノフスキ「ピアノソナタ第３番」 
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 Chapter 6 平行和音 
 

■平行和音の基本原理 

図① 

 

 

 

 

図②ドビュッシー「前奏曲集第１巻」より「デルフィーの舞姫」23 小節目 

 

 

 

 

 

 

 

 

「平行」と「並行」が混同されがちですの

で、まず用語の整理を行ってみましょう。図

①のように並行とはダイアトニックによる音

の動きを指します。英語では diatonic scale 

motion と呼び、C→Dm→Em→F→G→Am と

いう和音の動きは並行進行となります。 

平行は同じ和音が同じ音程を保ったまま上

下することで英語ではparallel motionと言い

ます。C→D→E→F#→G#→A#のような動き

は平行進行となります。 

平行和音はそのままスライドして動くと調

性を逸脱するような響きになるため近代以降

特にドビュッシーなどによく見られる手法で

す。図②のコードを見てみると調性での解釈

することは出来ませんが旋律の動きを見ると、

レファラ（Dm）→ド＃ミソ＃（C#m）とい

う動きになり、KEY-Dm と KEY-C#m のトニ

ックを連想させます。つまり旋律の音を土台 

として和音が平行進行しているわけです。 

 この場合コードは旋律に対して「その音が

第３音になる長３和音」というルールで付け

られています。最初の音はレなのでレが第３

音になる長３和音は B♭になり、それ以外の

箇所も全部同じ原理で和音が平行進行してい

ます。 

平行和音は何の和音を使っても OK でオー

グメントコードでもディミニッシュコードで

も良く、「その音が第○音になる○○和音」と

いうルールも曲に寄りけりで、単に和音のみ

が平行スライドしていくような曲もあります。  

移動する音程度数も短２度、短３度、長３

度など様々な音程が用いられやコンビネーシ

ョンオブディミニッシュスケールなどが用い

られることもあります。一見難しく見えるも

のの原理としてはとても単純なものになって

います。 
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Section ④ 

無伴奏楽曲のアナリーゼ 
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Section 4 無伴奏楽曲のアナリーゼ 
対位法楽曲のアナリーゼのための準備として無伴奏楽曲のアナリーゼ手法をここでは

紹介しています。 

 

 

この Section で取り扱うものについて 
 

図①テレマン「小品付きやさしいフーガ集」第１番 

 

 

 

 

 

 

図②ドビュッシー「無伴奏フルートのためのシランクス」 

 

 

 

 

図③ハイドン「交響曲 94番」終楽章 

 

 

 

 

 

 

図①のテレマンのフーガを見てみましょう。

対位法楽曲ではこのように無伴奏の単旋律で

楽曲が始まることが多々あります。こういっ

た単旋律は多くの場合和声を内包しており、

アナリーゼする上で無視することが出来ませ

ん。また図②のドビュッシーのシランクスの

ように純粋に独奏楽器のための無伴奏楽曲は

たくさん存在しますし、図③のハイドンの交

響曲のように和声的な曲であっても一時的に

単旋律になるケースは多くの曲で見られるテ

クニックです。そこでこの Sectionはほかの

Section に比べると規模は小さくなりますが、 

無伴奏楽曲における和声的な解釈を主眼にお

きつつアナリーゼの技法について学びたいと

思います。また無伴奏楽曲についてあまり馴

染みのない方はバッハの「無伴奏チェロ組曲」

「無伴奏フルートのためのパルティータ」な

どのバロック時代から始めて、ヒンデミット

の「無伴奏ヴィオラ・ソナタ」やバルトーク

の「無伴奏ヴァイオリンソナタ」、メシアンの

「世の終わりのための四重奏曲」の「鳥たち

の深遠」など近代までの有名作品を是非色々

と聞いてみて下さい。 
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 Chapter 1 無伴奏におけるコードの取り方 
 

■アルペジオと非和声音とカデンツが鍵 

図①バッハ「無伴奏フルートのためのパルティータ」第１番３小節目 

 

 

 

 

 

 

特にバロック時代における無伴奏楽曲、す

なわち単旋律の音楽は単旋律であっても図①

のように旋律自体が和声を内包していること

が多いです。バッハの無伴奏フルートのため

のパルティータはタイトル通りフルートが一

人で延々と旋律を吹き続ける曲ですが、ちゃ

んと和声の流れがあり、カデンツがあり、転

調もあって単旋律であるという事を除けばそ

の和声的内容はあまり他の曲と変わらなかっ

たりします。 

図①を見る限りはとちゃんとT－D－TやT

－S－D－Tになっており、単旋律だからとい

ってほかの曲と変わる部分があるわけではあ

りません。単旋律音楽における重要なアナリ

ーゼのポイントは単旋律の中に隠れている和

声の流れを見つけ出すことですが、基本的に

各和音は「分散和音」＋「非和声音」によっ

て装飾されることによって旋律的な動きを作

り出しており、それによって推測される和声

の流れがカデンツに矛盾しないか？というの

がアナリーゼのポイントになります。但し偶

成和音の箇所はその通りに解釈します。 

コード判定で難しいのは旋律が延々と続い

ていくので和音の変わり目がわかりにくい点

ですが、和声の流れがカデンツに矛盾しない 

か？（偶成和音を除けば）というコンセプトで

常に楽譜を見ていくことで和音の変わり目を判

断することが出来ます。取りようによっては何

通りものコード付けが出来てしまうので、それ

らの疑義を払拭する基準が「和声＝カデンツに

矛盾しない解釈」というわけです。図①を見る

と取ろうと思えば違うコード付けも可能ですが、

まず分散和音的な動きから和音の骨格を見つけ、

残りの音を非和声音で処理出来ないかどうかを

考え、最後にそれらの和音の並びがカデンツに

矛盾しないかどうか？で判断します。その際に

全ての音を和声音と非和声音でちゃんと説明出

来るように解釈しなければなりません。一つ一

つの音をしっかり確認して説明出来ない音がゼ

ロになるような解釈が成立するコード付けにな

るように注意しましょう。すなわち和声音以外

は６種類の非和声音である「経過音」「刺繍音」

「倚音」「逸音」「掛留音」「先取音」のどれかに

なるということです。テンションコード（和声

でいう全長転位）もないことはないのですが、

そのようなテクニックはほかに和音パートがあ

る場合に成立するテクニックですので、単旋律

の場合は和声感が曖昧になることからあまり用

いられることはありません。 
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単旋律の和声付けはポピュラー理論がわか

っていても実際に行ってみると慣れないうち

は難しいものです。ここではバッハの無伴奏

チェロ組曲を題材として単旋律に対してどの

ような和声付けを行っているのかを（あくま

で一例としてですが）見て頂くことでアナリ

ーゼの指針を持ってもらうことを目的として

います。 

最初のうちは図①のように経過音などの非

和声音も全部書き込んでみるのも良いかもし

れません。慣れてきたらそんなことはする必

要はありませんが、ちゃんとすべての音を非

和声音として説明出来ることは単旋律におけ

るアナリーゼ絶対条件になりますので、学習

段階においては必要に応じてやってみて下さ

い。 

図①の頭から音を一つ一つ丁寧に見ていく

ことで自分でアナリーゼを行う時の参考にし

て欲しいのですが、人によっては「ここは別

の解釈も可能なんじゃないか？」という部分

があるはずです。アナリーゼにおいては常に

作曲者の意図を推測し、且つ合理的であれば

どのように解釈しても構いません。ほかの 

Section で学んだのと同じように専門家の間

でも意見が分かれるのはよくあることです。 

また単旋律では和声の最低音がわかりくい

ことが多々あります。単純に一番下の音を取

るだけでは明らかに正しくない解釈になって

しまうこともあり、次の Sectionの「本当の

バスはどれか？」でこの問題について述べて

いますが、単旋律音楽における（架空の）バ

ス声部を見つけ出すことはそれほど重要では

ないと本書では判断し単旋律におけるコード

の転回形は敢えて無視することにしています。

但しわかりやすい和声の典型的な型に当て嵌

まる部分においては学習者が任意でコードの

バスを設定して構いません。 

単旋律への和声付けは近代・現代の楽曲に

なれば話は変わってきますが、バロックや古

典であればコード理論的にはそれほど難しい

ことはなく、単純に単旋律への和声付けへの

慣れの問題となりますので、最後にバッハの

無伴奏フルートのアナリーゼを自分で行って

経験値を増やしてみましょう。本書以外でも

自発的に取り組むこともお勧めします。 
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問題 45 次の譜面にコードネームとディグリーを付けて下さい。 

バッハ「無伴奏フルートのためのパルティータ」第１番 
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Section ⑤ 

対位法楽曲のアナリーゼ 
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Section 5 対位法楽曲のアナリーゼ 
対位法楽曲のアナリーゼの方法をここでは紹介しています。対位法と雖も和声的な考え

は十分に適応されますので、ここまでの内容の理解は重要になります。 

 

 

この Section で取り扱うものについて 
 

図①ホモフォニー構造（旋律と伴奏）   図②ポリフォニー構造（対位法的な声部書法） 

 

 

 

 

 

 

まず用語の整理をしてみましょう。図①の

ような古典派以降の作品に多く見られる旋律

と伴奏という構造はホモフォニーと呼ばれま

す。このスタイルでは旋律は独立し且つ全体

の中で優位な位置を占めて、残りが和声伴奏

を行うというスタイルであり、図①でも右手

が流麗なメロディーを奏でるのを左手の和音

伴奏が支えるという形になっています。いわ

ゆるポップスやロックの歌ものなどもこのス

タイルでボーカルがメロディーを歌い、ギタ

ーやベースやキーボードなどが伴奏を担当す

るのが一般的です。言い方を変えるとメロデ

ィーが主役で伴奏が脇役と表現することも出

来ます。これに対して対位法楽曲はポリフォ

ニーと呼ばれ図②のように旋律と伴奏ではな

く、すべての声部が旋律となり、主役と脇役

という区分は存在せずに全員が主役という構

造になります。二千五百年あるクラシック音

楽の歴史的にはポリフォニー構造の方が長く

用いられ、旋律と伴奏というホモフォニー構

造が台頭してくるのは音楽の歴史全体の中で

はずっと後ろの時代になります。ホモフォニ 

ー構造の作品が一般に浸透し始めるのはバロ

ック時代からであり、バッハは今ではバロッ

ク時代の代表的な作曲家のように扱われてい

ますが、バッハの存命中にはホモフォニー構

造の曲が流行しており、バッハは流行に逆ら

って古い時代のポリフォニーに固執したため

時代遅れの作曲家と見做されていました。バ

ッハはバロック時代の代表的な作曲家という

よりはやや異質な存在でテレマンやヘンデル

の方がよほどバロック的と言えるでしょう。 

旋律と伴奏というホモフォニー構造はハイ

ドン、モーツァルト、ベートーヴェンなどに

代表される古典時代に花開き、ロマン期や近

現代を通して現代のポピュラー音楽にも受け

継がれ、古典時代以降は一旦ポリフォニー的

な手法は下火になりますが、完全に消えたわ

けではなく大衆の人気はなかったものの、作

曲家たちの間では重要な技法と見做されてき

ました。現在でもポリフォニックな曲はあま

り人気がないものの、作曲技法の習得として

の対位法などの学習は作曲家志望の若者たち

にとって非常に重要な位置を占めています。 
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 Chapter 1 対位法の種類 
 

■調性確立以前の対位法 

図①ペロタン「地上のすべての国々は」 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

対位法は大きく分けて３つの種類に分ける

ことが出来ます。アーリーミュージックと呼

ばれるルネッサン期以前の調性確立前の対位

法、バロックから後期ロマンまでの調性音楽

で用いられた対位法、そして近代以降の調性

が崩壊した後に使われる対位法です。 

トニックやドミナントなどの和音の機能分

類やドミナントモーションになどの和声進行

などが考え出される前の時代は対位法が作曲

家たちにとって唯一とも言える作曲のルール

でした。そのルールの内容はそれほど多くな

く最も重要なのは強拍で１度、４度、５度、

８度などの協和音程を取ることでした。図①

のペロタンの譜例には音程が振ってあります

が、４度と５度と１度が非常に目立つはずで

す。長短の３度はこの時代にはまだ不完全な

ものと見做されて音楽の根幹を成す音程では

ありませんでした。３度や６度は解決が必要

な不協和と見做されて☆マークの箇所のよう

に必ず次に完全音程での解決があります。 

中世西洋音楽における対位法作品にも一応

コードネームを付けることが出来ますが、こ

の時代の音楽の本質はコード進行ではなく音

程度数にあるので、音程とフレーズの作られ

方に注目した方が有益です。ペロタンやレオ

ナンがこの時代の最も著名な作曲家ですが、

ここからさらに遡ると多声部音楽の始まりで

あるオルガヌムになり、さらに技法的には単

純なものになります。オルガヌムは主旋律に

対して４度や５度で並行で動くハモリ的なも

のであり、これは最も聞き取りやすい倍音列

の基音（ド）、２倍音（ド）、３倍音（ソ）、４

倍音（ド）に由来していることが明白です。 

耳で捉えられる自然現象をそのまま音楽制

作の原理に当て嵌めているわけですが、和声

的ルールらしいものは強拍に可能な限り完全

８度（完全１度）、完全５度、完全４度を置く

と不協和の解決であり、それ以外にルールら

しいルールは存在しないのがこの時代の対位

法の基本的なルールとなります。 
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 Chapter 2 対位法におけるコード判定のヒント 
 

■カデンツに矛盾しないようにする 

図①バッハ「インヴェンション」第１番 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

アナリーゼの基礎となるコード判定ですが、

対位法楽曲は和声法と違って和音を主体とし

ておらず旋律が音楽の中心原理にあるためコ

ードを取る場合に今までのやり方だとどうし

ても上手く行かない場合が出て来ます。高度

且つ複雑になってくると必ずしも解釈が１つ

とは限らない場合が出て来ますが、ここでは

対位法楽曲のコード判定のヒントとなる内容

を幾つか提示していきたいと思います。まず

１つ目はカデンツに矛盾しないようにコード

判定するということです。図①の左側は馬鹿

正直にコードを取っていくと C→Dm→C/E

という箇所が登場し、これがⅠ―Ⅱm―Ⅰと

いう古典和声と矛盾した進行になります。で

すので図①の右側のように Dm の部分はそれ

ぞれ非和声音として解釈するべきでしょう。

こうすることで古典和声のカデンツに矛盾し

ないコード付けになります。 

もちろん実際には Dm っぽい音が鳴ってい

るのですが、これを Dm と解釈するなら偶成

和音として判断するべきではあるものの、細

かい偶成をいちいち全部書いていくと楽譜が 

非常に煩雑になるため、古典和声のカデンツ

に矛盾しないコード判定である程度スマート

にしておく方が合理的と言えます。但し特徴

的な、珍しい、個性的な部分はやはり正しく

偶成和音と解釈するべきです。 

また音が少ない場合もカデンツに矛盾しな

いように解釈する必要があります。２音しか

ない場合はC＝ドミソやG7＝ソシレファを完

全に表現出来ない場合が出て来ますが、そう

いう時は必要に応じてカデンツに矛盾しない

ように考えます。 

ただこの古典和声のカデンツに矛盾しない

ようにするというコンセプトが通用するのは

バロック時代と古典時代、そしてロマンの初

期から中期くらいまでです。時代が降るに連

れて段々と古典和声のルールからはみ出すも

のが出て来ますので、後期ロマン派や近代音

楽となるとわざと古典和声に逆らうように作

品が増えこの考えが通用しない場合もありま

すが、原則的は古典和声を土台に考えていく

のが基本となります。 
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■何処まで細かくコードをとるべきか？ 

図②バッハ「インヴェンション」第４番 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

２つ目は何処まで細かくコードをとるべき

か？という問題ですが、例えカデンツに矛盾

しなくとも、余りに細かく取り過ぎると煩雑

になるために重要と思われる骨格の和声に焦

点を当てることです。この辺りはケースバイ

ケースで任意となりますが図②をヒントとし

て見てみましょう。 

左側は 16分音符１つごとにコード判定を

しています。カデンツにも矛盾せず、コード

付けとしても正しいのですが、あまりにも細

かすぎて煩雑です。対して右側はⅡm7→Ⅴ7

と非常にすっきりしたコード付けになってい

ます。両方とも理論的には正しいのですが、

対位法は何処でコードが変わるのかがわかり

にくい場合があり、また旋律を主体としてい

るためコード付けの可能性がどうしても複数

現れてしまうので、馬鹿正直に細かくコード

を付けるのではなくある程度までは音楽的な

解釈が必要になります。 

ここで言う音楽的解釈とは「作曲者の意図

を読み取る」という意味であり、どのように

考えれば作曲的に合理的であるのか？どうい

う意図が込められているのか？などを推測す 

ることです。図②ならバッハはおそらく右側

を大きな和声的な枠組みとして考えていたと

推測出来ますが、たくさんやっているとこの

推測がある程度出来るようになってきます。 

日常生活でよく知っている人のことなら○

○さんならこういう時に□□するという風に、

その人の行動様式に通じていれば、別の部分

を見た時にも推測することが出来ますが、音

楽も全く同じでバッハの曲をたくさん勉強し

ていると段々とバッハの様式・やり方・考え

方などが見えてくるので最初は戸惑うことが

あるかもしれませんが、段々と慣れていくは

ずです。 

時代ごと、作曲者ごと、あるいは作曲者の

時期ごとに作風が異なりますが、ミクロの視

点ではなくマクロの視点で見ることも対位法

では大切であり、また基礎的な和声知識が役

に立つこともあります。基本的にはバロック、

古典、中期のロマン辺りまではすべてのケー

スで「こう考えた方が古典和声として合理的

である」というコンセプトで見ていけば大抵

のケースは大丈夫です。 
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図⑤ヘンデル「メサイヤ」序曲冒頭（どのくらい簡単な譜面にするかは人それぞれです。） 

 

 

 

 

 

 

 

 

図④に基本的なルールに基づいて還元・除

去を行った例が図⑤です。還元・除去とは曲

の単純化であり、和声の骨格を抜き出すこと

ですが、手順としては前述の「カデンツに矛

盾しない解釈」が重要になります。場合によ

っては楽譜からは和声音と非和声音の区別が

付かないケースやどちらとも取れるという場

合があり、調判定やカデンツの流れを元に和

声音と非和声音を区別することが大切なポイ

ントです。バロック、古典、中期ロマン辺り

までであればドミナントモーション（トライ

トーンとその解決）を中心に考えたり、調判

定の上で T→S→D→Tなどを基準に考えるこ

とも重要なヒントとなります。 

複雑な左側の譜例に対して経過音や刺繍音

などの非和声音と重要出ない和声音を除去し

たのが右側の譜例です。右側レベルまで単純

化出来ればコード判定にも困らないはずです。 

この時に一番多い失敗は非和声音を和声音

と解釈してしまったり、調判定が正しく出来

ないケースで、ポピュラー理論や和声の基礎

的な内容を理解しているにも拘わらず、実際

のアナリーゼになると躓いてしまう方が結構

いらっしゃいます。また回答が一つではない

場合も多々ありますので、その部分も初学者

を悩ませる要因になります。 

解決策としてはたくさんの実例に触れるこ

とと、自分で還元・除去したものや理解出来

ないものを自分よりも進歩している人に添削

してもらい経験を積むことですが、どうして

も上手く行かない場合は和声学の還元・除去

に関する部分だけでも読んでみることをお勧

めします。 

実際の「芸術作品の和声」と教科書の「お

受験和声」にはかなりの溝があり、教科書の

みを絶対に正しいと考える場合はバッハやベ

ートーヴェンの作品は間違いだらけの音楽と

いうことになってしまいますが、だからと言

って全く和声の教科書に載っていることが無

視されてばかりかというとそうではなく、や

はり重要なルールとして考えて良いので、自

力では上手く行かない方は和声学の教科書を

紐解いてみましょう。「和声～理論と実習」第

３巻の構成音の転位の箇所が特に参考になる

はずです。 

慣れてくると頭の中だけで出来るようにな

りますが、最初のうちは自分で還元・除去し

たものを紙に書き出してみるのも良い練習に

なります。次に実際に還元を行ったさらなる

例を見てみましょう 
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問題 46 次の譜面にコードネームとディグリーを付けて下さい（還元・除去は任意で行って下さい） 

 

１．バッハ「インヴェンション」第３番 
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図③バッハ「平均律」第６番フーガ 62小節目 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

つまり縦のラインで見た時にちゃんとコー

ド判定で出来るということを土台に考えてお

り、そこだけは絶対に崩壊しないというわけ

です。重要度を縦（和声法）と横（対位法）

で考えるなら、全部で 10とし、和声法５割・

対位法５割が対位法の入り込む限度となりま

す。図①のハイドンであれば和声法８割・対

位法２割、図②のブラームスであれば和声法

７割・対位法３割くらいな印象です。和声法

の教科書の譜例はまさにそんな感じです。 

逆に対位法の曲はあくまで横の各声部のメ

ロディーラインを重視するので時と場合によ

っては和声的に「？？」となってしまう部分

が登場しても、あくまで横のメロディーライ

ン（例えば主題のメロディーラインなど）を

崩さずに押し切ってしまう場合です。 

明らかに線的に書かれているというのが前

提条件ですが、カデンツの保守や和声の充填

を二次的に考え、ほかの声部と多少音がぶつ

かって不協和が生じても横のラインに固執す

るので和声法４割・対位法６割とか和声法３

割・対位法７割のような配分に見える作品も

存在します（但し何を以て不協和としたり、

和声進行の基準としたりするかは時代や個人

によって変わります）。こういう作風はかなり 

少なく、大家の作曲家たちの作品の中に稀に

見かけるのみとなります。 

図③のバッハのフーガを見て「和声法か？

対位法か？」と問われれば「バッハのフーガ

なら対位法でしょう」と答える方は多いので

はないかと思いますが、たしかに非常に線的

であり、対位法を優先しているように見えま

す。しかし和声付けはⅤ―ⅠやⅣ―Ⅱ―Ⅴ―

Ⅰのように和声の教科書に載っているお手本

のような進行になっており、横のラインを重

視しつつ、縦の響きも完璧にカデンツに準じ

ています。横も声部が独立していて対位法的

に完璧、縦も和声的に充填しており完璧で、

筆者はこれを和声法５割・対位法５割と見做

し、丁度中間的な作風と感じます。つまり現

代において対位法的な作品とは最大でも対位

法５割であって、和声法が崩壊しない範疇の

ものを指すことが多いです。５割だと半分な

のですが、５割もあれば十分対位法的である

と考えるのが世の中一般の考え方のように思

えます。対位法でも和声法でも同じ音楽です

ので富士山を東から登っても、西から登って

も、結局は頂上に到達し、両者は高いレベル

では区別しにくいものとなることが多いのも

実情です。 
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 Chapter 4 対位法の作曲的な側面 
 

■さらなる対位法のアナリーゼ 

コード判定・調判定、ディグリー付けなど

の和声把握が出来ることはアナリーゼの土台

であり最低限の能力ですが、一歩進んで主題

要素や形式・構成などに目を向けることも大

切です。しかしそれらの要素は対位法特有の

要素ではなく、あらゆる楽曲に共通する要素

ですので、ここでは述べずに後ろの Section

でまとめることにしました。 

対位法は本書で重視している和声の把握に

おいて和声法で書かれている曲とは異なるア

プローチが必要になるため、まずその手法を

ご紹介しましたが主題要素や形式・曲の構成

などに関しては下巻で述べる予定です。 

筆者がまず和声の把握を重視するのは、こ

れが出来ないとどうしようもないからであり、

また音楽への理解を深めるための土台である

と考えるからですが（実際多くの作品は和声

法に基づいて作られています）、実はこれはミ

クロの視点であって、音楽をより深く理解す

るためにはマクロの視点やミクロとマクロを

合わせて考える中間的な視点も必要です。マ

クロの視点とは全体の形式や構成であり、中

間的な視点とは各ブロックを構成する主題の

作られ方や小節構造やある程度大きい区分で

の調設計です。音楽を全体として捉え相対的

に理解するためにはミクロもマクロも必要で

すが、まずはミクロの箇所を完璧にしてしま 

いましょう。これがちゃんと出来ないとミク

ロが集まって出来るマクロの部分に取り組む

ときに必ず躓いてしまいます。特に対位法的

な作品の和声把握は旋律と伴奏で作られてい

る作品に比べて明らかに難しいので、この部

分が苦手な方は是非ともたくさんの経験を積

んで欲しく思います。 

対位法におけるコード判定への理解がいま

いちという方は最後に次ページのバッハの問

題と自力でアナリーゼし、なお且つ回答と照

らし合わせて少しでも経験を積むことをお勧

めします。最初は上手く出来なくても段々数

をこなすと上手になってきますので、本書で

は飽き足らない場合は好きな曲に取り組んで、

誰か先生や先輩など自分より熟達している人

の意見を貰うとより上達への近道となります。 

アナリーゼの実際のところは本を読んだ

だけで出来るようになるわけではなく、ど

うしても自分自身で実践し経験を積む必要

があります。コード理論などが（本人曰く）

完璧に理解しているつもりでも、実際に

様々な作品のアナリーゼに取り組むとわか

らない箇所が出て来て躓くというケースは

珍しくありません。実践によるたくさんの

経験とより上級者からの添削・アドバイス

がどうしても必要になるのは演奏や作曲と

同じです。 
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問題 47 次の譜面にコードネームとディグリーを付けて下さい（還元・除去は任意で行って下さい） 

 

１．バッハ「シンフォニア」9番 
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Section 5.5ここまでの理解度テスト 
ここまででコード進行理論的や和声的な内容は一区切りです。よりしっかりと基礎を補

強するために理解度の確認＆もう少しだけアナリーゼの練習に取り組んでみましょう。 

 

 

 

ここまでのまとめ 

 

ここまで本書をお読み下さった方はお疲れ

様でした。Section 5まででコード進行理論や

和声的な内容は一区切りになり、Section6以

降では音楽全体を捉えるためのアナリーゼ技

法を学びます。譜面にコードネームを振って

その和声的な内容を理解することはアナリー

ゼにおいていわゆる「ミクロの視点」であり

土台となるものです。そのミクロな部分が集

まって音楽全体の解釈を行なおうというのが

Section6以降の「マクロの視点」になります。 

本書ではここまでで「アナリーゼ」という

視点に特化して理論的な内容を述べてみまし

たが、作曲をなさらない方にとってはそれな

りに高度なことも本書では取り扱っています

ので現実問題として難しい部分もあると思い

ますが、本書で述べているコード進行理論や

和声的な内容を理解していれば近代音楽まで

のほとんど作品をちゃんと和声的に解釈出来

るはずです（著作権が残っている現代音楽の

作品にももっと複雑な独自の理論で書かれた

ものがありますが、本書では著作権の都合で

譜例を掲載出来ないため割愛しています）。 

しかし、理論的な内容をわかっているつも

りでも実際にアナリーゼに取り組むと躓いて

しまうことがあることは本書で何度も述べて

きました。理論がわかっているはず
・ ・

なのに、 

実際の楽譜のアナリーゼに取り組むと上手

く出来ないわけです。この問題を解決する唯

一の方法はたくさん経験を積むことです。そ 

のため本書では実際の作品のアナリーゼ問題

を多めに設置し、多くの実例に触れて貰うこ

とによって学習効果を高める手法を取ってい

ますが、実際にはこれでもまだ足りないとい

う方がいらっしゃるのではないかと思います。 

人それぞれ躓くポイントは異なりますので

一番良いのはどなたか先生に付いて自分の弱

点を補強し、強みをさらに伸ばせるような指

導をしてもらうことです。しかし様々な事情

でそれが難しいという方やそこまでは求めて

いないという方もいらっしゃると思いますの

で、本書ではさらにもう少しアナリーゼの実

践経験を積んで頂くための譜例をご用意しま

した。 

〇〇の場合は□□と考えるという例にたく

さん触れるだけでも、実際に自分でアナリー

ゼを行う際の「考え方のアプローチ」として

参考になるはずです。理論がわかっているは

ずなのにアナリーゼで躓くほとんどの理由は

音名からコードを取るのに不慣れだったり、

コードの境目を間違えて解釈したり、非和声

音を間違えて和声音と解釈してしまうなどの

理論の理解とは無関係な基礎的な部分である

ことが多く、これらは沢山の経験を積む内に

基礎が鍛えられていきますので、アナリーゼ

初心者の方はとにかく経験を多く積むことが

大切になります。最初のうちは難しいと思う

ことがあるかもしれませんが、数をこなす内

に段々と出来るようになってきます。 
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問題 48 次の譜面にコードネームとディグリーを付けて下さい。 

１．ブルクミュラー25の練習曲「貴婦人の乗馬」 
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問題 49 次の譜面にコードネームとディグリーを付けて下さい。 

ベートーヴェン「ピアノソナタ第８番悲愴」 
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問題 50 次の譜面にコードネームとディグリーを付けて下さい。 

ブルックナー「交響曲第７番」 
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問題 51 次の譜面にコードネームとディグリーを付けて下さい。 

フォーレ「弦楽四重奏第１番」 
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さて、自己採点してみてどんな感じでしたでしょうか？ 

「ケアレスミスを除けばほぼ 100％アナリーゼ出来た」「難しい箇所は多少わからなかったけ

れど 80％くらいは自力で出来た」「大体半分くらいしかわからなかった」「ほとんど全部わから

かなった」など色々な方がいらっしゃると思いますが、少なくともコードだけは取れるように

練習して欲しく思います。 

 

ほぼ満点の方へ 

ほぼ 100％正解の方はおおよそコード・和声理論についての勉強はほぼ大丈夫と考えて良いと

思いますので、引き続きの内容、または下巻にある別の角度からのアナリーゼの勉強を頑張っ

て頂きたく思います。興味があればもっと高度な近代フランスなどにも是非挑戦して下さい。 

 

半分くらい出来た方へ 

半分くらい（30％～80％くらい）出来た方はおそらくコードは取れるけれど、ディグリーが

わからない、あるいは間違っていたというケースが多いのではないか？と思います。C＝ドミソ

とわかっても、その C が一体何のキーのどのディグリーなのかがわからないというのは中級者

によくあることです。 

その Cコードは KEY-CのⅠ、KEY-Dの SDMの代理の♭Ⅶ、KEY-B♭の副属７のⅡ7、KEY-B

のⅤの裏コード、KEY-G のⅣ、etc…と言い出したらたくさんの可能性があり得るわけですが、

前後の流れや調判定から正しいものを読み取っていくのはある程度の経験がどうしても必要に

なります。譜面から得られるテンションや前後の調の流れから可能性を取捨選択していくわけ

ですが、言葉にすれば簡単でも実際にやってみると学習段階にある方にとっては難しいはずで

す。 

この部分で躓く方は引き続き色々な曲のアナリーゼに挑戦して経験を積みつつ、副属７や

SDM などの理論で不明瞭な部分を復習して理解度を高めていきましょう。 

 

ほとんどわからなかった方へ 

アナリーゼではまずコードネームが正確に取れているか？が理解度のポイントになります。例

え調判定やディグリーや副属７などのテクニックがわからなくても「ドミソ」だったら「C」と

わかれば後は副属７などの理論の理解度の問題となりますが、コード自体が取れない場合は

様々なコードネームや調を覚え切れていない可能性もあります。＃や♭が増えてくると難しく

なるのは誰でも同じだと思いますが、こればかりは C=ドミソ、F＝ファラドなどのように少し

ずつ覚えていくしかありません。DTMでは Scaler（Plugin Boutique 社）のようにコード補助

ソフトがありますが、紙や PDF の譜面ではやはりコードや調を覚えていることが重要になり、

これはアナリーゼの最低限の土台とも言えます。 

市販のコードブックやスケールブックなどで基礎を復習すると共に、ブルグミュラーなどの簡

単な曲から経験を積んで徐々にレベルアップを図ることをお勧めします。 
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アナリーゼにおけるコード・和声理論まとめ 

 

問題 50 のブルックナーや問題 51 のフォーレはブラームスやリストなどの後期ロマン派の曲

をアナリーゼしたいならそのために必要な理解度を持っているかどうかの良い試金石になるは

ずです。問題 50 や問題 51 を難なくこなせる理解度を持っている方はおそらく本書を手にとっ

て下さった時点で初心者ではなく、ある程度の音楽的素養が既にあったはずですが、本書の上

巻、中巻（この本）からアナリーゼを開始した方にとっては「理論がわかっただけではアナリ

ーゼ出来ない」という風になってしまうのが普通だと思われます。 

それは野球はピッチャーが投げるボールを前に打ち返せば良いという基本ルールや数学は公

式を覚えればある程度までは実践に応用が可能だけれどもそれでは足りないのと同じで、ヒッ

トやホームランをたくさん打つには相当量の練習が必要ですし、数学でも公式を覚えただけで

は難しい応用問題にはすべて対応出来ないのと同じ理屈になります。 

理論がわかっただけではアナリーゼが出来るようになるというのは、野球のルールさえ理解し

ていたら誰でもメジャーリーガーになれたり、公式を暗記しただけで東大の数学の入試問題を

解けると考えているのと同じです。実践をある程度積まなければ出来るようにならないのはア

ナリーゼでも同じで、副属７や SDM などの理論だけを知っていてもコードが上手く取れなかっ

たり、調判定が出来なかったり、知っているはずの理論が実際の曲の中で出てくるとわからな

かったりするのはむしろ経験が少ない状態では普通のことと言えます。 

理論的にはすべて本書で述べた内容で説明が出来ても、「譜面からコードを取るのに不慣れ」

「コードの境目を間違えて解釈」「非和声音を間違えて和声音と解釈」などの理論の理解とは無

関係な基礎的な部分での未熟さは経験を積むことでしか補えませんので（なので実例を本書で

はたくさん掲載しています）これに関してはたくさん経験を積んでいくしかありません。 

野球でも基礎練習や試合経験は絶対に必要ですし、数学でも色々な種類の問題を解いて経験を

積むことは必要ですが、アナリーゼでもある程度の数や様々な曲のタイプに触れることはとて

も重要になります。ほかの分野と同じく最初は上手く出来なくても経験を積めばある程度は誰

でも出来るようになります。 

また「独学での限界」は筆者がたくさんの生徒さんをレッスンしていて思う点です。そもそも

教科書だけでオールオーケーなら学校も塾も習い事もすべて不要なはずですが、実際にはどの

分野にも先生やコーチのような指導的立場の人間がいます。自分が何処で躓いているのか？自

分の弱点はどんな部分にあるのか？あるいは自力ではどうしても解けない疑問点というのは成

長の途中で絶対にありますので、それらに答えてくれる指導者を探すことも大切です。あるい

は自分の弱点を指摘してもらってそれを補強するような勉強方法を提示してもらうことも有益

と言えるでしょう。 

筆者も学生の頃はよく先生に質問した記憶がありますが、たったの１回のレッスンでも上級者

に見てもらうことで飛躍的に伸びることもありますので先生を探してみるのも自分の進歩のた

めにはとても有益なことと言えます。 
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予備課題 

なかなかコード進行理論や和声は一朝一夕では身に付かないものですし、作品によって傾向は

異なりますので、色々な作曲家の作品に取り組むことがトータルで見れば自分の音楽への理解

度の総合力を高める結果に繋がります。 

余裕があれば下記の曲を和声的アナリーゼしてみましょう。これらは筆者の作曲レッスンでよ

く取り上げている曲です。とても勉強になるやりがいのある曲ばかりなので是非挑戦してみて

下さい。 

 

＊ここまでの内容を踏まえてコード進行理論や和声に意義のあるものを一人の作曲家に付き

一曲に絞っています。 

 

バッハの 4声コラール集（BWV.253-438） 

モーツァルト「レクイエム」 

ベートーヴェン「ピアノソナタ第 32 番ハ短調」 

シューベルト「魔王」 

シューマン「森の情景」 

ショパン「ピアノソナタ第２番 変ロ短調」 

ブラームス「ピアノソナタ第１番 ハ長調」 

ドヴォルザーク「交響曲第 9番」 

ムソルグスキー「展覧会の絵」 

フォーレ「ヴァイオリンソナタ第 1 番 イ長調」 

フランク「ヴァイオリンソナタ イ長調」 

ドビュッシー「牧神の午後への前奏曲」 

ラヴェル「弦楽四重奏」 

アルベニス「イベリア」 

リリ・ブーランジェ「ピアノのための 3つの作品」 

スクリャービン「ピアノソナタ第 6 番」 

 

 

 

 

＊管弦楽曲でもほとんどすべての曲にソロピアノにリダクションされた楽譜があります。

IMSLPで検索してみましょう。 
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Section ⑥ 

楽節構造と基礎的な形式 
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Section 6 楽節構造と基礎的な形式 
下巻での本格的な形式アナリーゼの土台として、まずは小規模な作品の基礎的な形式や

構造に対する内容をここでは紹介しています。 

 

 

この Section で取り扱うものについて 
 

図① 

 

 

 

和声や旋律だけがアナリーゼ出来ても、あ

る程度の規模を持つ作品になると音楽形式に

関する理解もアナリーゼには必要になります。

よく知られているソナタ形式、フーガ形式、

ロンド形式以外にも実際には色々な種類の音

楽形式が存在し、特にソナタ形式やフーガ形

式は作曲家によって中身が大きく異なり、演

奏家さんにとって全体の演奏プランを立てる

上では重要ですし、作曲家にとっても大切な

問題になります。 

二部形式、三部形式、複合二部形式、また

は複合三部形式、ソナタ形式、ロンド形式、

ロンドソナタ形式、リトルネロ形式、フーガ

形式、変奏曲、幻想曲、有節歌曲形式、通作

歌曲形式、ポピュラーの形式（リフレイン形

式）、その他例外の形式などたくさんの楽曲形

式が存在します。形式のない楽曲は存在せず、

どんなに自由に楽想が並べられていたとして

も、やはりそこにはそれぞれの楽想が登場す

る順番というものがあるわけで、それを出来

るだけ正確に把握することがアナリーゼのポ

イントになります。 

クラシックの作品であれ、ポピュラーの作

品であれ、形式的に極端に自由なものという

のは全体の割合から見れば少なく大体が既存

の型に収まっています。もちろん過去のどれ

にも当て嵌まらない自由な形式で書かれてい 

るものもありますが、多くは複数の形式の特

徴をミックスしていたり、あるいは単純に個

別のブロックを並べているだけで、作曲家が

形式を意識して作っている限り、アナリーゼ

出来ない作品はありません。 

実際にはソナタ形式やロンド形式と言って

も様々な内容があり、その構成は千差万別で

すし、主題の作られ方も同様に様々な工夫が

なされています。 

漠然とした構成の情報、例えばロンドなら

「A」－「B」－「A」－「C」－「A」という

構成であると多くの書籍で書かれていますが、

それ自体は間違ってはいないものの、その具

体的な内容・規模・工夫・内部構成は曲によ

って異なり、ソナタ形式であればソナタ形式

ということだけがわかっても、実際にその中

身はやはり千差万別で提示部のバランス的な

構成、展開部の主題展開の行われ方、再現部

での工夫、あるいは序奏や終結部とほかの部

分との関係性などをちゃんと把握しなければ

正しくアナリーゼすることは出来ません。 

表面的な情報を知っているだけでは不十分な

のがアナリーゼの実際であり、その曲を正し

く理解するためには形式とその形式を構成す

る部分の作られ方や主題の作られ方そのもの

についてしっかりとした理解を持つことがど

うしても必要になります。 
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 Chapter 1 楽節構造 
  

■楽節構造の基礎

図①グリーグ「ペールギュント」より「ソルヴェイグの歌」大楽節（８小節） 

 

 

 

 

 

 

図② 

 

 

 

 

ある程度大きい視点からの形式の把握と同

時に、小さい視点からの形式の把握も重要で

す。例えばソナタ形式の第１主題だけを考え

てみても、そこに作曲家の苦心の跡があり、

工夫に満ちた構造になっていることが多々あ

ります。どんな長大な曲も小さな部分から集

まっており、それが集まって大きな規模の作

品が出来上がっているわけですが、ただ無機

質に並べてあるだけでなく、それぞれの部分

に規則的な、有機的な、創意工夫溢れる関係

性がありそれを形式と私たちは呼んでいます。 

そしてその１つの部分もどんどん細分化し

ていくとこれ以上分解できない小さな単位ま

で分解することが可能です。現実世界の物質

の単位は分子、原子、あるいは現代の量子力

学では「一次元の閉じた紐と開いた紐」が最

小単位ではないか？と言われていますが、音

楽の場合は大楽節、小楽節、動機、部分動機 

などがそれに当り、こういった小さい部分が

集まって１つの曲を構成しています。 

図①の譜例を見てそれについて考えてみまし

ょう。図①はペールギュントの「ソルヴェイ

グの歌」の一節で、８小節で１つのまとまり

を持っています。この８小節のことを「大楽

節」と呼び、音楽における重要な単位の一つ

になります。そしてこの８小節を歌ってみる

と、前半 4 小節と後半４小節が冒頭の僅かな

差違を除きほとんど同じであることがわかり

ます。この前後の４小節をそれぞれ「小楽節

（前４小節を前楽節、後ろ４小節を後楽節）」

と呼び、４小節の「小楽節」が２つ集まって

８小節の「大楽節」を構成します。 

そしてさらに４小節の「小楽節」は図②の

「 A
ラージエー

」と「 B
ラージビー

」のように前半２小節と

後半２小節に分けることが可能で、さらに「A」

という２小節は「 a
スモールエー

」という上行音型と

それを受ける「 b
スモールビー

」という下行音型の１

小節単位にまで分けることが出来ます。この

ように実際のフレーズは幾つかの部分が集ま

って構成されているわけです。 
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図③ 小楽節（４小節） 

 

 

 

図④ 動機（２小節） 

 

 

 

図⑤ 部分動機（１小節ないしそれ未満） 

 

                       

 

 

図⑥ 部分動機の中の特徴的な部分 

 

 

 

  

８小節の「大楽節」は図③の４小節の「小

楽節」に分類することができ、さらに４小節

の「小楽節」は図④の２小節の「動機（Ａや

B など）」が２つ組み合わされて作られていま

す。この２小節の「動機」はさらに図⑤の１

小節の「部分動機（a）」から構成されていま

す。さらに細分化することも可能で、図⑥の

ように１小節の部分動機の中で特徴的な音の

動きに焦点を当てることもありますが、実際

には部分動機が音楽を構成する最小単位とな

ります。図⑥のレベルまで音楽を分解すると

もはや何の曲だかわからなくなってしまい、

その曲の個性を感じることが出来ません。例

えば図⑥の左側の４度上行の動きだけを見て

「これはソルヴェイグの歌だ！」と判断出来

るほど個性的な動きとは言えず、同じ音程と

音符の動きの曲は山ほど存在します。その曲

の個性を感じられるギリギリの最小単位が部 

分動機であるので、これが音楽を構成する最

小単位と考えます。 

ソルヴェイグの歌は割合分かりやすい構造

をしていますが、実際のアナリーゼではわか

りにくいフレーズに出会うことも多々ありま

すし、何処で区切りと感じるのか？は作曲家

自らがフレージングスラーを書き込んでいる

場合を除けば人によって判断が分かれること

も多々あります。演奏するときは何処がフレ

ーズの分かれ目なのか？を判断することは非

常に重要ですし、作曲する時も興味深い構造

を作るために色々な曲の楽節構造を研究する

ことは多いに価値のあることと言えます。全

部が全部分かりやすい構造になっているわけ

ではありませんが、その部分のフレーズがど

ういう構造で出来上がっているのかは常にア

ナリーゼで意識しなければいけません。 
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■変則的楽節構造 

図⑩モーツァルト「フィガロの結婚」序曲冒頭（７小節） 

 

 

 

 

 

 

図⑪ベートーヴェン「弦楽四重奏」第３番第１楽章冒頭（10小節） 

 

 

 

 

 

 

図⑫フランク「ヴァイオリンソナタ」第２楽章冒頭（10小節） 

 

 

 

 

 

 

 

 

実際の作品には例外と呼んでしまうには数

が多すぎるほど変則的な小節構造を持つ曲が

たくさん存在します。変則的な小節構造は通

常第１動機から第４動機のどれかが拡大した

り縮小することで作られています。 

図⑩のモーツァルトは冒頭の第１動機が１

小節減って合計で７小節の変則構造になって

います。図⑪のベートーヴェンは第１動機と

第３動機が拡大され、図⑫のフランクは第３

動機と第４動機に拡大がされてそれぞれ 10 

小節と 11小節になっています。このような任

意の小節の増減は枚挙に暇が無くあらゆる作

品に見出すことが可能ですが、どの動機が増

減しているのか意見が分かれることもありま

す。自分でアナリーゼする際は常識的な音楽

判断で決めてしまって構いませんが、メロデ

ィーだけでなく和声構造（カデンツや終止）

や伴奏の付けられ方などが参考になる場合も

ありますので、迷ったらメロディー以外の要

素にも着目して下さい。 
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 Chapter 2 2 部形式 
  

■２部形式の基礎と着眼点

図①ラフマニノフ「コレルリの主題による変奏曲」主題 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

図② 

 

 

 

 

 

図③ 主に編曲や演奏表現上から見た音楽的内容を検討します。 
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図④リスト「コンソレーション」第３番 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

２部形式においてそれぞれがどのように作

られているのかを形式的にアナリーゼするた

めには楽節構造や和声的な内容にも着目する

必要があります。図④のリストの譜例は２部

形式で主題が構成されていますが、第１部が

ABAB という２種類の動機で前楽節と後楽節

がリズム音型的に反復なのに対して、第２部

はABCDとすべて違う動機が用いられ旋律に

多様性があります。また７小節の不規則構造 

になっており、この部分も変化を感じさせま

す。また和声的な着眼点も重要で借用和音や

転調の有無などによって対比がもたらされる

こともありますし、第２部の終わりに第１部

の音型が登場し、２つが密接に結びついて統

一感を持つ場合もあります。２つの部分の関

係性や役割は千差万別ですべての可能性をこ

こで述べることは出来ませんが、アナリーゼ

する際には下記の点に着目してみましょう。 
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図⑨ 主に編曲や演奏表現上から見た音楽的内容を検討します。 

 

 

 

 

 

 

後述の複合２部形式で各部分が２つ以上の

大楽節を持っている形式を解説していますが、

図⑧のようにリピート記号を使った形式をど

のように解釈するのかは意見が分かれます。

反復には意味があって作曲家が指定している

わけですから重視するべきだという考えもあ

りますが、その反面実際の演奏では反復記号

が省略されて演奏されることも多々あります。

その辺りは形式美や構成上の重要な要素とし

て反復記号が用いられているのか、それとも

単純に長さ・時間を稼ぐためだけの反復なの

かによって演奏家や指揮者によって判断が分

かれています。演奏においては反復記号が書

いてある以上、そのように演奏するのが正し

い姿なのでしょうが、正しく弾くと助長にな

り過ぎたり、慣例として省略するのが一般化

しているものは省略される傾向にあります。 

アナリーゼにおいての視点としては図⑧は

リピート記号を正しく読めば「８小節×２」

＋「８小節×２」ですから複合２部形式にな

るのですが、音楽的な内容としては第１部は

１括弧、２括弧があるものの違うのは結尾だ

けですし、第２部は単純なリピートなので新

しい楽想が用いられているわけではありませ

ん。どちらかに２つ以上の大楽節があり、そ

れらが異なる楽想であれば間違いなく複合２

部形式と呼ぶべきですが、図⑧のようなリピ

ートだらけの場合は「小節数としては複合２

部形式」だけれど「楽想の内容としては単純 

な２部形式」と筆者としては呼びたいと思い

ます。（本書では１括弧、２括弧を含めてリピ

ート記号があっても楽想の内容として２部形

式なら複合２部形式とは呼ばずに２部形式扱

いする場合があります）。 

もちろん反復もテーマを印象づけるという

意味では価値のあるものですし、せっかく作

ったフレーズですから２回くらいは演奏した

いという作曲者の意図もわからなくもありま

せんが、音楽的には時代が近代に近付くほど

単純な反復を嫌うようになり、印象付けたい

という確保的な意味での反復も創意工夫を持

って行われるようになります。 

次に図⑧の音楽的な内容をアナリーゼの練

習として図⑨のように整理してみましょう。 

第１部は音階下行による導入的で落ち着い

たフレーズでビート感は緩慢です。クレッシ

ェンド記号があるものの基本的にダイナミク

ス記号はピアノのみで全体としてはレガート

フレーズ中心の滑らかな印象を持っています。

第２部は旋律がド(・)ードレミーミ(・)ファソ

→とスタッカートを伴って躍動感が生まれ、

左手も８ビートになりスピード感が生まれま

す。フォルテ記号は２つも登場し、第１部と

同等かそれを超える最高音も各所に見られ音

の大きさと共に盛り上がりを感じさせます。

大雑把に考えると第１部が導入的で第２部が

メインで盛り上がる印象であり、この２つは

反復関係ではなく対比関係を持っています。 
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練習１ 次の曲の形式や各部分の特徴をアナリーゼしてみましょう。第１部、第２部の区分や動機

に Aや B、部分動機に aや bを付けて、各部分の特徴やその関係性などアナリーゼして下さい。 

ブルクミュラー25の練習曲「小さな嘆き」 ＊第１部、第２部の小節数のみ巻末の解答に記載 
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 Chapter 3 ３部形式 
  

■３部形式の基礎と着眼点

図①ブルクミュラー25の練習曲「子供の集会」＊単純なリピート記号を除外すれば３部形式です。 
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■３部形式のアナリーゼの実例

図④ブルクミュラー25の練習曲「優しく、美しく」 
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３部形式のアナリーゼの基礎はそのままソ

ナタ形式や複合３部形式などの発展的な形式

のアナリーゼの準備として重要になります。

規模が変わっても基本的なコンセプトが同じ

だからです。３部形式を見る上では「第１部

の主題がどのように提示されているか？」「第

２部の展開や対比はどのようにされている

か？」「第３部の再現はどのように行われてい

るか？」がそれぞれを見るべきポイントです。

不規則構造の場合は小節数にも目を向けなけ

ればいけませんが、調、和声の動き、伴奏方

法、基本的なビート感、音量、音高などがそ

れぞれの部分に対してどういう関係（対比・

反復など）を持っているのか考えるのは

chapter1 の楽節構造や chapter2 の２部形式

と変わりはありません。３部形式においては

第１部が第２部においてどのような関係性を

持っているのか？と第３部の再現がどのよう

に行われているのか？が特に重要でほかの要

素に関しては２部形式の時の考えがそのまま

応用出来ます。 

図④のブルグミュラーにおいて実例を踏ま

えてアナリーゼしてみましょう。まず第１部

での提示は右手に主要要素が集中し、左手は

単純な和音伴奏です。音量は pか pp で控えめ

であり、ほとんど全部が要素「x」によって形

作られ要素「y」も「x」が元になっているこ

とがリズムの点からわかります。多少副属７

による調の揺らぎはありますが、基本的には

ダイアトニックによる単純な進行で左手の長

い音符の和音に支えられて右手が優雅にレガ

ートで動き回るというのが第１部のコンセプ

トです。リピート記号がありますが、第２部

になると属調である KEY-C に転調して始ま

ります。属調への転調はバロック・古典にお

ける最もスタンダードな調域ですが、下属調 

や平行調や同主調などの近親調にも転調する

こともあります。ポイントは第１部と調的な

区別があるという点で、この部分が第１部か

ら見て大きな対比・展開になっています。全

体は要素「x」と新要素「z」が活用され両者

の掛け合いのような部分が目立ちます。第１

部と違って「x」は右手にも左手にも登場し、

ビート感も８ビ－トっぽくなりスピード感が

現れます。これは優雅なＢとの大きな対比と

言えるでしょう。単純且つ短いですが「x」の

主題展開も見られます。ダイナミクスもクレ

ッシェンドや fが登場して盛り上がりを見せ、

最後はリテヌートのテンポ変化や半音階が登

場して、これらも第１部には存在には対比と

なる印象的な要素です。最後は属調の KEY-C

のⅠが副属７化されて C7になり、これが主調

の KEY-F の属和音となってドミナントモー

ションして回帰します。第２部と第１部は

KEY-C と KEY-F なので調そのものがドミナ

ントモーション関係であるとも言えますが、

この関係性は古典やバロックにおいて最もス

タンダードな回帰の手法です。 

第３部は第１部をそのまま再現しているだ

けなので特筆すべきことはありません。子供

向けの練習曲や小品には D.C al Fine などを

使ったものが多いです。このような機械的再

現はアナリーゼとしては単純ではありますが、

「①提示」→「②展開または対比」→「③再

現」という構成が音楽形式の統一感や充実に

大きく寄与しています。 

自分でアナリーゼする時もこのように楽

譜に気になる部分を書き込み、各部分の特

徴やほかの部分との関係性を言葉で説明出

来るようになりましょう。それが演奏や作

曲にフィードバックするための第一歩です。 
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図⑤ブルクミュラー25の練習曲「アヴェマリア」 
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練習２ 次の曲の形式や各部分の特徴をアナリーゼしてみましょう。第１部、第２部の区分や動機

に Aや B、部分動機に aや bを付けて、各部分の特徴やその関係性などアナリーゼして下さい。 

ブルクミュラー25の練習曲「牧歌」   ＊第１部、第２部の小節数のみ巻末の解答に記載 
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ブルクミュラー25の練習曲「きれいな流れ」  ＊第１部、第２部の小節数のみ巻末の解答に記載 
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 Chapter 4 複合２部形式 
  

■複合２部形式の基礎と着眼点

図①シューマン「子供のためのアルバム」第 16曲 最初の喪失 
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長年バッハの曲だと思われていた有名なト

長調のメヌエットですが、近年の研究ではペ

ツォールトの作品であることが確定していま

す。再現という概念が完全に確立する以前の

時代、つまりバロック時代の作品には２部形

式の曲が多く見られ、その中でもある程度の

規模を持つ複合２部形式は特にたくさん見ら

れます。 

図②のペツォールトはバロック時代の典型

的な複合２部形式のスタイルでまず第１部で

は８小節の大楽節で主題が２回提示され、第

２部では属調に転調しつつも明確な主題の回

帰は存在せずにそのまま曲が終止しています。 

第１部の大楽節は２回目の大楽節において

下声部の動きが変化していますが、それ以外

に特筆すべき点はありません。第２部は２つ

の大楽節を持っていて１つ目が属調に転調し

ています。いきなり転調しているというより

は主調から属調に徐々に転じている感じです。

主題の展開という概念を大きく発達させたの

はベートーヴェンであり、バロック時代にも

もちろん主題の展開技法というものはあった

のですが、主として音型的な展開でありベー

トーヴェン以降に見られるような有機的な展

開はバロック時代にはまだ見られません。こ

のメヌエットではリズム的には第１部の音型

と似ていますが、展開というよりはむしろ新

しいエピソードを導入しているという感じで

第２部は自由に作られている印象を受けます 

第２部②で冒頭のフレーズに回帰はしませ

んが、調だけは主調に戻ってきています。こ

れによって曲は KEY-G で統一されるわけで

すが、この考えが進んで調だけではなく主題

も回帰するようになっていき、古典時代にお

いて３部形式による「①提示」→「②展開ま

たは対比」→「③再現」が確立するようにな

っていきます。 

この曲における第１部と第２部の関係は調

的な観点から弱い対比的な要素があり、主従

関係とは言えません。しかし対比と言っても

調以外に印象的な対比要素もなくこの

section でたくさん譜例を引用しているブル

グミュラーやシューマンと比べると大きな展

開があるわけでもなく、対比においても音量、

音高、密度など工夫されているような箇所は

見受けられず、第１部と第２部はむしろ対等

と言った方が良さそうな感じです。悪く言え

ば変化がないとも言えますが、これはペツォ

ールトが未熟であるというよりは時代背景を

考えれば当然のことであり、バロック時代に

おけるスタンダードなスタイルと考えるべき

です。 

もちろんバロック時代にもよく工夫された

複合２部形式はありますし、ロマン期にも単

純な複合２部形式は存在しますが、たくさん

の色々な作品をアナリーゼすることで時代ご

との様式や特徴を理解することが大切です。 
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練習３ 次の曲の形式や各部分の特徴をアナリーゼしてみましょう。第１部、第２部の区分や動機

に Aや B、部分動機に aや bを付けて、各部分の特徴やその関係性などアナリーゼして下さい。 

バッハ「管弦楽組曲第３番」第２曲（G線上のアリア）＊第１部、第２部の小節数のみ巻末の解答に記載 
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 Chapter 5 複合３部形式 
  

■複合３部形式の基礎と着眼点

図①ブルクミュラー25の練習曲「バラード」 
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複合３部形式はどれかの部分、もしくは３

つすべての部分が複数の大楽節を持っている

という点で複合２部形式と変わることはなく、

従って基本的なアナリーゼにおける注意点は

同じになります。違いとしては単純に規模が

大きくなるため第１部の提示部分が多彩にな

り、第２部における展開や新しいエピソード

挿入、あるいは調的な展開もバリエーション

が増えることが多いです。また２部形式で見

られるような最後にちょろっと冒頭の音型が

出て来て終わり、というような簡単な再現で

はなく、一つの部分を全部使ったしっかりと

した再現がなされることが基本となります。 

大楽節の数が増える分だけ、単純な８小節

の羅列にならないように様々な努力が払われ

ており、不規則小節、序奏や終結部の挿入、

強弱緩急の起伏の多様化、調性による色彩の

変化、明暗の対比、リズムや旋律と伴奏の構

造の多彩さなど工夫が多く、それらが施され

た各部分同士の関係性もまた規模が大きくな

る分だけ把握が難しくなりますが、最初に述

べた通り多少複雑になることと規模が大きく

なるだけであって、アナリーゼにおいて私た

ちが行うことは何も変わりません。 

図①のブルグミュラーの構成について考え

てみましょう。まず気分的な導入のための序

奏として２小節の和音連打があります。 

珍しいのは右手が伴奏で低音の左手に旋律

がある点ですが、和声の変化は乏しく主和音

が長く続くので序奏的気分を引きずっている

と考えることも出来ます。暗く蠢くような細

かい音符で始まるフレーズはテンポが速いの

で１回の８小節だけだと物足りないですし、

印象づける確保的な意味合いを持ってもう１ 

度同じ大楽節が繰り返されると、今度は旋律

的要素が消えて和声変化とリズミックな要素

を主体にした新しい部分が始まります。この

２種類の大楽節は完全に主従関係になってい

て、第１部③は音量的には変化があるものの、

第２部への繋ぎに過ぎず音楽的にはあまり重

要な要素を持っていない推移的なフレーズと

なります。 

第２部①と②に入ると KEY-Cm から

KEY-C に転調して気分は明るくなります。第

１部の要素「x」と要素「y」が活用されて優

しく旋律が歌い上げられています。長いスラ

ーを持ったゆったりとした旋律（対比として

第１部は 16 音符で開始）や雰囲気の明るさ

（第１部は短調で旋律が低音にあり暗い雰囲

気）、第２部②結尾の半音階（第１部はダイア

トニック的）は対比として非常に効果的です。

第２部③は第２部①が断片化し、崩れてしま

ったような不安定な感じで和声的には

KEY-Cm を徐々に匂わすような音使いになっ

ています。全体的に推移の要素が強く、これ

が第３部への繋ぎとしての役割を持っていま

す。 

第３部は基本的に単純な再現で工夫は何も

ありません。最後に第１部の冒頭の 16分音符

を使った印象的な音型を用いた終止が f から

徐々に音量を弱め、音域も高くなってか細く

曲を閉じます。全体を通してダイナミクスの

起伏も多様であり、con brio（活気に満ちて）

dolce（甘く、柔らかく）などの感情的な表現

や ritenuto（急に遅く）や animato（元気よ

く）などのテンポの緩急に関する記号にも注

意が必要です。 
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練習４ 次の曲の形式や各部分の特徴をアナリーゼしてみましょう。第１部、第２部の区分や動機

に Aや B、部分動機に aや bを付けて、各部分の特徴やその関係性などアナリーゼして下さい。 

ベートーヴェン「ピアノソナタ第２番第３楽章」 ＊第１部、第２部の小節数のみ巻末の解答に記載 
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ショパン「３つのマズルカ」より第３番（Op.63-3）＊第１部、第２部の小節数のみ巻末の解答に記載 
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 Chapter 6 形式のアナリーゼのヒント 
  

■形式の判断基準

ブルクミュラー25の練習曲「バルカローレ」 
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この Chapterでは筆者が実際の作品をどの

ような基準で何形式であるかを判断している

のか？という手本を示すために敢えて楽譜に

は何も書いていません。文章と楽譜を照らし

合わせて皆さんと一緒に考えてみたいと思い

ます。文字と楽譜を照らし合わせるのが見辛

い場合は、ブルクミュラー25の練習曲の楽譜 

は子供向けのピアノ練習曲としてはとても有

名なものなので楽譜が簡単に手に入りますし、

IMSLP でも簡単にダウンロードすることが

出来ます。形式の理解に対して自信のある方

はこの chapter を読む前に自力で形式のアナ

リーゼを是非行って、答え合わせとして本文

を参照してみて下さい。 

 

図②形式アナリーゼのヒント 

 

 

 

 

 

 

 

 

①はまず全体を通して俯瞰し、再現がある

かどうかを見ます。あるなら（複合）３部形

式、ないなら（複合）２部形式の可能性が高

くなります。 

②は再現がある場合どのような再現か？を

見ます。具体的には簡略化された再現か、第

１部が完全に再現されているのか、あるいは

伴奏や和声などが変化した変則的な再現かな

どに注目します。第１部が完全に再現されて

いるなら（複合）３部形式の可能性が濃厚で

すが、（複合）２部形式でも簡易的な再現があ

る場合があります。変化を伴う工夫された再

現を持つ場合は再現がそれだけ重視されてい

るということですので、大抵は（複合）３部

形式です。 

③は第１部と第２部の区切りを探します。

ほどんどの場合、第２部の始まりは転調して

いたり、第１部の主題が変奏されるなどして

おり、比較的分かりやすいです。時には複縦 

線や１括弧・２括弧のリピートマークありま

す。また dolce とか cantabile などの感情表現

的な特別の指示が書かれている箇所は作曲家

が特にその部分を重視しているという意味な

のでそういった音楽用語は明確な区切り部分

に書かれることが多くヒントになります。第

２部は全体的に転調的になっていることも多

いのも特徴です。 

④は第２部と第３部の区切りは中には変則

的なものがないわけでもないのですが、ほと

んどの場合、主調に戻っているかどうか？第

１部の主題が再現されているかどうか？で判

断が出来ます。伴奏が変わっていたり、主題

が一見わかりにくい形で再現される場合もあ

りますので、そっくりそのまま再現されない

ケースにも注意しましょう。第３部の開始箇

所が分からない場合は第１部の主題と思わし

き部分のコード判定をしっかり把握しておく

と見分け易くなります。 
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練習５ 次の曲の形式や各部分の特徴をアナリーゼしてみましょう。第１部、第２部の区分や動機

に Aや B、部分動機に aや bを付けて、各部分の特徴やその関係性などアナリーゼして下さい。 

ブルクミュラー25の練習曲「貴婦人の乗馬」 ＊第１部、第２部の小節数のみ巻末の解答に記載 
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予備練習 ブルクミュラー25 の練習曲の楽譜を手に入れて全曲の形式だけを楽譜を見て判別して

みましょう。５番、８番、９番、15 番、19番、20番、25番は既出、もしくは本書でまだ学んでい

ない形式なので除外して下さい。 

＊巻末に形式が何であるのかの解答があります。 

 

 

 

バルカローレ形式解答 序奏と終止を持つ２部形式 

序奏① １小節目～８小節目 

序奏② ９小節目～12小節目 

第１部 13小節目～20小節目 

第２部 21小節目から 31小節目（結尾が延長されている） 

第３部 32小節目から 39小節目 

終止① 40小節目から 43小節目 

終止② 44小節目から 47小節目 
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