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はじめに

最もよい説明
　理論とは当面考えうる最もよい説明として世に問われるべきで，もし可能ならそれは論証そのもので
あるのがよい．論証とは前提から結論までを推論によって辿る文の列のことである．

前提：論証抜きで与えられる文．公理．
推論：他の文との論理的整合性を保って新しい文を導くこと．
結論：前提と推論のみによって導かれる文．定理．

　論証に対する評価は，その正しさは無論として，一見あたりまえの前提からどれだけ有意義な結論を
導けるかというコストパフォーマンスの良し悪しによってなされよう．
　とすると，よい説明の実現にとっての重要課題とは，

（ア）事後にその全体を俯瞰する段になってみれば誰もが「そのためにはこれ以外にはありえなかっ
た」と言い合うような論証のその口火となるような，一見トリビアルだがじつは驚くべき結論の源泉
でもあるというような前提を発見あるいは発明すること
（イ）論証における各々の論理ステップについては誰もが「それはそうだろう」と言い合うような一
見トリビアルなその連鎖が，驚くべき結論に辿り着くような推論の道筋を発見すること

の2点であるだろう．
本書で示す新たなジャズ理論のための課題（ア）に対して私がイチオシする前提は次の1文によって
表現される．

【前提1】すべてのメロディおよびコードはキーの設定ありきで作成される．言い換えれば，楽曲のど
の部分も少なくとも1つのキーが想定されている．

　さらに，この【前提1】のように如何にも尤もらしく公理風，とまではいかない，しかしフィールド
ワークによって観測される現状を追認するため必要な以下の3文もあらかじめ前提に加えておこう．

【前提2】額面上のコードは3度重ねかつ7の和音のみとする．
【前提3】短調Ⅴは長和音化されうる．
【前提4】後続するコード連結における転調を1変位以内にキーデザインできるかまたは後続和音へと
完全5度進行する（ソシレﾌｧ,ミサシレ）を増4度あるいは減5度離れた別のソシレﾌｧへと挿げ替えるかま
たは同一視することを（r化,Qr化）と言う．（r化,Qr化）以前のドミナントセブンスコードを表コード
と，（r化,Qr化）以後のソシレﾌｧを裏コードと呼ぶ（丸括弧で括ったそれぞれ階名コードネームとz化
は順序対）．

　食い気味に聞こえてきそうな「芸術たる音楽が占める領域は単純な論理世界ではありえないんだか
ら公理系を構築することなど土台無理，虎の巻しかないと観念しろ」的悲観主義に対して「対象が何
であれ，そのよりよい説明を禁じるような如何なる法則も存在しない」という合理的な楽観主義を，
これら4つの前提※とあたりまえの理屈だけから必要かつ十分なジャズ理論を構成しおおせる※※ことで演
じてみせたのが課題（イ）に対する回答例たる本書本文である．

ギタリストとしての / へのパッション
受 難 / 情 熱

かつてアナウンスされることのなかった「キーへ/からの考察」という方針を貫きつつジャズ理論を
構築してみると，完全4度調弦による楽器であるギターが他の楽器に対して転調における大きなアドバ
ンテージを持つこと，それゆえその奏法=メソッドが画期的な発展を遂げるべき必然性が明らかにな



る．この邂逅ゆえ，またギター演奏家でもある著者として，可能な限り一般的であるべき理論に対して
その特殊例であるギター奏法を折に触れ関連付けることで本書の一般性をいくらか損なうという誘惑
に抗することが私にはついにできなかった．この「損失」を埋め合わせうるのは，ギタリスト諸氏に
よる他楽器奏者に対する抜きん出た論理的覚醒のみだと申し上げておく他はない．

※実際には本文において第5・第6…の小前提を暗に措定することになるかもしれないが，論証のコスパ
説のもとでは前提の導入は投資であり，十分な見返りすなわち有意義な定理の導出が見込めるならそ
れは当然なされてしかるべきものとなる．
※※これが可能なのは，虎の巻アプローチを擁護する本文中の啖呵に反して，少なくとも調性システム
に限定された音楽世界を説明するには公理系アプローチが相応しいことによる．如何にも，調性シス
テムとは帰納的な物理学ならぬ演繹的な数学により似ているものなのだ．そして，後者のような体系を
説くのに因襲的な口伝や不十分な少考による恣意的なモデル=虎の巻を陳列するのでは手習い師匠が筆
子をして任意の加算の和を延々と唱和せしめるが如き見当違いとなろう．それに対して，来たるべきジャ
ズ理論たるものは，学習者をして彼彼女による独自の「モデル=演奏スタイル」の演繹へと没頭せしめ
るような，それ自体が創造力による演繹であるだろう．



第Ⅰ部　スケール

第1章　移動ド階名唱法とは何か
　
1.1　音名と階名の峻別
もとより多くの人にとってなじみ深い「ド・レ・ミ・ﾌｧ・ソ・ラ・シ・ド」こそが調性システム理解
のための理想的な道具になりうることは福音という他はない．このことを理解するため，音名と階名
の峻別という移動ド階名唱法における最重要ポイントについて最低限のことがらを述べる．

音名
音名とは例えばA音=440Hzなどと周波数によって同定される楽音の呼び名で，英語アルファベットの
「C・D・E・F・G・A・B」を用いて表す．絶対音とも言う．音名においては，E音とF音，B音とC音
のなす音程はともに半音階，それ以外の隣り合う音名間のなす音程は全音階と決められている．

階名
階名とはあるキーを構成する7つの楽音による相対的な音高位置関係を表すための呼び名で，ラテン
語由来の「ド・レ・ミ・ﾌｧ・ソ・ラ・シ」を用いて表す．相対音とも言う．ミとﾌｧ，シとドのなす音程
を半音階，それ以外の隣り合う階名間のなす音程を全音階と決める．

1.2　キーの2つの名前
音名と階名を峻別したうえで，長調（major key）の主音をドと，短調（minor key）の主音をラと決
める．
ところで，主音とは「中心と思う音」「終わったという感じをもたらす音」というようにfeelによっ
て定義される，なかなかに怪しい概念である．よって，任意のキーの名前の冠となる音名については，
単に任意の7つの楽音の集合を画定する便宜上以上のものとみなさないのがよい．

例1：キーがF（メジャー）であるとはF音がドであるような楽音の集合（ド=F，レ=G，ミ=A，ﾌｧ
=B♭，ソ=C，ラ=D，シ=E｝を画定することである．

例2：キーがB♭マイナーであるとはB♭音がラであるような楽音の集合｛ラ=B♭，シ=C，ド=D♭，レ
=E♭，ミ=F，ﾌｧ=G♭，ソ=A♭｝を画定することである．

例3：キーがDマイナーであるとはD音がラであるような楽音の集合｛ラ=D，シ=E，ド=F，レ=G，ミ
=A，ﾌｧ=B♭，ソ=C｝を画定することである．

　例1と例3では互いの構成音が一致することに注意せよ．1つのキーが長調と短調それぞれ2つの名前
を持つゆえんである．主音なる概念を括弧に入れた私たちにとって，それらは互いに全く同じとみなす
べきものとなる．
　なお，本書では用語「キー」の代わりに語呂や慣習によって「調」と言うことがある．これらは互
いにまったく同じ意味である．

1.3　ダイアトニック調
本書では変位（♯と♭）のないド・レ・ミ・ﾌｧ・ソ・ラ・シのみで構成されている12のキーそれぞ
れ，あるいはそれらの集まりを「ダイアトニック調」と呼ぶことにする．一見不要なこの定義は，のち
に導入するメロディックマイナー調との区別のために用意しておくものである．

1.4　きらきら星論法



まだ移動ド階名唱法派へと転向していない読者はその合理性に納得して速やかにそうすべきである．
そのための説得術として，筆者による「きらきら星論法」が有効である．

「『きらきら星』のメロディを偶然耳にした，あるいはおもむろに自ら奏でようとしたとせよ．このと
き，それはレレララシシラか？ﾌｧ#ﾌｧ#ド#ド#レ#レ#ド#か？などと12通りあるいは異名同音によって生じ
うるそれ以上の選択肢に悩まされるのはナンセンスである．なんとなれば，任意の楽曲のアイデンティ
ティとはもっぱらそれに固有な楽音の“動き”によるのであり，現実に演奏される際のキー=主調がたま
たま何々調であるということはその曲の本質と関係がないのだから．とにもかくにも，偶然的なキー=

移調に左右されないような，メロディの同一性を表現する何らかの1通りのシラブル割り当てがあって
しかるべきだろう…」

　如何にも『きらきら星』冒頭メロディをドドソソララソ，…，『枯葉』のそれをラシドﾌｧ，ソラシ
ミ，…，のようにメロディの同一性を移動ド階名唱法でとらえることは，聴取にとっての十分条件，正
確な演奏にとっての必要条件と言えよう．  



1.5　調号表の作成
移動ド階名唱法では音名を表す7つのアルファベットと階名を表す7つのカタカナの一対一対応によっ
てキーを表現する．それを一覧にした「音名/階名対応表」名付けて「調号表」を実作することにより
読者は移動ド階名唱法の会得へとよく導かれるだろう．バイオリン記号※への調号追加パターンも合わ
せて把握すること．

手順
①縦軸にキーと調号，横軸に階名をとった表を用意する．半音階部分であるミﾌｧ間とシド間はあらか
じめ寄せて書いておく．

※ト音記号を擁する五線のこと．



②中央付近の行にキー：C=Amをとり，階名に対応する音名を記入する．調号なし．
 



③C=Amの1行上にキー：G=Emをとり，階名に対応する音名を記入する．調号は♯1つ．

 



④G=Emの1行上にキー：D=Bmをとり，階名に対応する音名を記入する．調号は♯2つ．

 



…⑤～⑧は略…

⑨F♯=D♯mの1行上にキー：C♯=A♯mをとり，階名に対応する音名を記入する．調号は♯7つ．

 



⑩C=Amの1行下にキー：F=Dmをとり，階名に対応する音名を記入する．調号は♭1つ．

 



⑪F=Dmの1行下にキー：B♭=Gmをとり，階名に対応する音名を記入する．調号は♭2つ．

 



…⑫～⑮は略…

⑯G♭=E♭mの1行下にキー：C♭=A♭mをとり，階名に対応する音名を記入する．調号は♭7つ．

 



⑰調号の数に論理的な制限はないはずだ．バイオリン記号に対するその8個を超える場合の追加パター
ンは楽典的に定かでないが，4度下方と5度上方への追加を反復するシャープ系※ではキー：G♯=E♯m

（♯8つ）で「振り出しに戻る」のが自然だろう．フラット系ではその4度上方と5度下方への追加を反
復するパターンをキー：D♭♭=B♭♭m（♭12個）まで維持できる（読者はそれらを確認するとよい）．

※シャープ系調号は4度下方と5度上方への追加を反復するゆえその数を増やすにつれ五線上の上方へと
分布を推移させるにも関わらず，バイオリン記号においてはその最初の調号であるF音に対する♯をあ
ろうことか第1間でなく第5線に置く慣習のため，調号表上で互いに行を隣り合うキーであるE=C♯mと
B=G♯mへの調号追加パターンが連続して4度下方となってしまう不具合およびフラット系調号追加パ
ターンとの著しい非対称が生じている．ただし「調号には加線を用いない」という条件を自明として
いることに注意．



⑱変位関係を示す双方向の矢印を書き込んで完成させる．
 



第2章　調関係

2.1　主な調関係
本書では，任意の2つのダイアトニック調どうしの関係を以下の用語たち，またはそれらの組み合わ
せによって表現する．のちに頭文字+：（コロン）によって表示することになる調関係についてはその
頭文字となる大文字アルファベットを矢印の後に記した．

2.1.1　主調
主調（tonic key）→Tは楽曲における支配的なキー．ただし，

・文字「主」には「中心と思う」「終わったという感じをもたらす」というfeel的含意がある
・調号は誤記されている可能性がある
・開始和音はおろか終止和音であってもそれが主和音※とは限らない

などの事情により，楽譜のここを見れば直ちに主調がわかるという単独の決定因子はない．その合理
的判断の仕方については8.2.2を見よ．

※主音を根音に持つ和音．長調主和音はドミソシ，短調主和音はラドミソ．5.7を見よ．

2.1.2　平行調
1.2で述べたように，あるいは調号表のキーの欄に見られるように，あるひとつのキーは長調・短調
の2つの名前を持ちうる．このような2つの名前を互いに平行調（relative key）の関係にあると言う．

例：EmとGは互いに平行調である，Cの平行短調はAmである，E♭mの平行長調はF♯でなくG♭であ
る，…

2.1.3　副次調～属調と下属調
調号表中のある行のキーを主調Tとする．そのときその１行上に書かれているキーを属調（dominant 

key）→D，１行下に書かれているキーを下属調（subdominant key）→Sと言う．属調と下属調を合わせ
て副次調（secondary key）と言う．
主調と副次調は互いに1音違いになる．このことを少し詳しく述べよう．
読者はここで1.5の表⑱中に書かれた変位関係を示す双方向の矢印を見よ．それらを，

主調のﾌｧが♯したものが属調のシとなっている

あるいはこれを逆向きに，

主調のシが♭したものが下属調のﾌｧとなっている

のような文で表すことができる．そして残りの楽音メンバーは同じ顔触れすなわち互いのキーの共通音
にとどまる．
　主調と副次調のように，楽音メンバーが互いに1音違いであるような2つの異なるキーを互いに近親調
関係にあるとも言う．ダイアトニック調内では副次調であることと近親調であることは同じである．メ
ロディックマイナー調導入後ではそれらは一致しないが，当面このことを考える必要はない．
　ここでやや先走った話をひとつしておこう．ハーモニー構造において一定の複雑さを持つ楽曲はほぼ
確率1でその内部調として少なくとも属調と下属調を持つ．これを少しパラフレーズすれば，十分単純
なハーモニー構造を持つ楽曲は往々にしてその内部調として属調と下属調しか持たない，となる．この



ような楽曲を「近親転調タイプ※」と呼ぼう．さて，この近親転調タイプに対するアドリブ実践におい
て，Tからの転調の際に変位させねばならない主調におけるﾌｧとシをあらかじめ取り除いておけばその
スケールはD・T・Sの共通音いわば安全牌の集合となる．これがハーモニー的により素朴な表現のため
の教義として説かれるいわゆるヨナ抜きペンタトニック的手法の論理である．対して私たちはのちにそ
の逆を張って変位部分を狙う「転調リゾルベント※※」に着手していくことに，またそれに先立ち，任意
の転調における階名割り当て直しを「z化※※※」として一般化していくことになる．

※cf.8.2.3．
※※cf.4.4.3．
※※※cf.4.4.1.2．

2.1.4　同主調
「EとEm」のように，主音を同じくする長調と短調を互いに同主調の関係にあると言う．同主調
は，

同主短調（parallel minor key）→P

                                                              同主長調（parallel major key）→Q※

の2つに分けられる．英単語「parallel」の直和訳は「平行」であることに注意して平行調（relative key）
との混同を避ける必要がある．同主短調は「下属調の下属調の下属調（SSS）」と，同主長調は「属調
の属調の属調（DDD）」と表現可能であることも付け加えておく．

※頭文字でないこの「Q」は本書独自の記号化．

2.1.5　裏のキー
減5度あるいは増4度離れたキーである「裏のキー（reversed key）→R」を導入する．厳密には，ある
いは必要に応じてSSSSSSをR-，DDDDDDをR+と区別する．

2.1.6　ナポリ調
RDは「半音階上がったキー」となる．これに対して「ナポリ調→N」とあだ名を付けたうえでもっ
ぱらこちらを使用するのが便利である．「半音階下がったキー」であるRSは「ナポリインバースある
いは逆ナポリ→N-1」とやはりあだ名しておく．



2.2　12の調関係を記号化する～5度圏の一般化
D・N・P・Q・R・S・Tの6文字を導入したことによってすべての調関係を多くても2文字の組み合わ
せで表すことができるようになる．図2.2はいわゆるcircle/cycle of fifthの一般化となっている．

　
　

図2.2

2.3　「調関係×階名」対応表～調号表の一般化
　1.5で作った調号表を具体的なキーの代わりに調関係によって一般化して表現し直せば「調関係×階
名」対応表を作成できる．4.4.1.3を見よ．



第3章　音程を階名で理解する
音程（interval）とは2つの楽音における音高の差=距離のことであり，0でない自然数で表されるその
値を単位「度」で示す．
　ここで私は早速，おそらく従来はっきりとは述べられてこなかったことを提案したいと思う．それは，
音程を厳密には任意のキー内における階名に対してのみ用いることにしようというものである．なんと
なれば，音程概念がダイアトニック調を想定して定義されていることは明らかだからである．
　音程を扱う際の要注意点は以下の2点である．

・度数は階名が何ステップ進行したかによる．半音階ステップの総数は結果論に過ぎないと考えよ※．
・0度は装備されていない．つまり階名が動かないときは0度でなく1度．よってその計算は植木算的に
「度数=階名ステップ数+1」となる※※．

また，1～7度の音程を単音程，8～14度の音程を複音程，15～21度の音程を複々音程，…と言う．複
音程はそこから7，複々音程はそこから14，…を引いた差で表される単音程と同一視できるものとす
る．
では，1度を除く単音程をすべて列挙してみよう．この際，今後とも2つ1組の階名のうち低音側を左
側に書くと決めておく．

2度：ドレ，レミ，ミﾌｧ，ﾌｧソ，ソラ，ラシ，シド
3度：ドミ，レﾌｧ，ミソ，ﾌｧラ，ソシ，ラド，シレ
4度：ドﾌｧ，レソ，ミラ，ﾌｧシ，ソド，ラレ，シミ
5度：ﾌｧド，ソレ，ラミ，シﾌｧ，ドソ，レラ，ミシ
6度：ミド，ﾌｧレ，ソミ，ラﾌｧ，シソ，ドラ，レシ
7度：レド，ミレ，ﾌｧミ，ソﾌｧ，ラソ，シラ，ドシ

4度と5度，3度と6度，2度と7度はそれぞれ反転した音程となっている．このように，2つの階名のど
ちらかをオクターブ上げるか下げるかしてその上下関係を反転させることを転回 （inversion）と言い
「4度と5度は互いに転回音程である」などと表現する．この用語は転じてコードボイシングの変換を
も意味することになる．
ところでこれら列挙した音程たちはすべて，ミﾌｧおよびシドの含み方によって各度数ごとにそれぞれ
長い音程と短い音程とに二分される．

短い2度：シド，ミﾌｧ
長い2度：ラシ，レミ，ソラ，ドレ，ﾌｧソ
短い3度：シレ，ミソ，ラド，レﾌｧ
長い3度：ソシ，ドミ，ﾌｧラ
短い4度：シミ，ミラ，ラレ，レソ，ソド，ドﾌｧ
長い4度：ﾌｧシ
短い5度：シﾌｧ
長い5度：ミシ，ラミ，レラ，ソレ，ドソ，ﾌｧド
短い6度：シソ，ミド，ラﾌｧ
長い6度：レシ，ソミ，ドラ，ﾌｧレ
短い7度：シラ，ミレ，ラソ，レド，ソﾌｧ
長い7度：ドシ，ﾌｧミ



読者は上の順列の意味および転回によって長短が反転するその論理を見抜くこと．
ここで，2つに分岐したそれぞれを長音程・短音程と呼ぶ，というのであれば話は簡単であるが，こ
れらのうち4度と5度は長短で呼ぶことはできないというピタゴラス以来の非合理的伝統主義に音楽理
論界は従い続けている※※※．よって我々も世間と口裏を合わせるべくそれに従い，上の列挙を以下のよ
うに書き直しておくことにする．

短2度：シド，ミﾌｧ
長2度：ラシ，レミ，ソラ，ドレ，ﾌｧソ
短3度：シレ，ミソ，ラド，レﾌｧ
長3度：ソシ，ドミ，ﾌｧラ
完全4度：シミ，ミラ，ラレ，レソ，ソド，ドﾌｧ
増4度：ﾌｧシ
減5度：シﾌｧ
完全5度：ミシ，ラミ，レラ，ソレ，ドソ，ﾌｧド
短6度：シソ，ミド，ラﾌｧ
長6度：レシ，ソミ，ドラ，ﾌｧレ
短7度：シラ，ミレ，ラソ，レド，ソﾌｧ
長7度：ドシ，ﾌｧミ

　さて，任意の2音名間の音程についてももちろん，それを言うことができないわけではない．例えば
「CG間の音程は完全5度である」という文は次の6つの命題の集合あるいはその部分集合そのものであ
るとすればよい．

・ﾌｧド間の音程は完全5度である（キー：G=Em）
・ドソ間の音程は完全5度である（キー：C=Am）
・ソレ間の音程は完全5度である（キー：F=Dm）
・レラ間の音程は完全5度である（キー：B♭=Gm）
・ラミ間の音程は完全5度である（キー：E♭=Cm）
・ミシ間の音程は完全5度である（キー：A♭=Fm）※※※※

　読者はここで，C音とG音が共存するキーがこの6つしかないことを確認せよ※※※※※．
　単一キー内では生じない音程については，なるべく近似する単一キー内音程からの変位とみなして
音程をカウントする際の順次ステップを最適化してやればよい※※※※※※．

例：G♭C＃間の音程は（キー：D♭=B♭mにおけるﾌｧシ♯間あるいはキー：C♯=A♯mにおけるソ♭♭ド間す
なわち）重増4度である．

※このことを印象付けるため，例としてﾌｧソ＃間の音程は（増）2度だがﾌｧラ♭間の音程は（短）3度で
あることを挙げておく．なんとなればソ＃はソが（増1度上方に）変位したものでその階名はあくまで
ソであるのに対し，ラ♭はソから見て（短2度上方に）転位しているからである．
※※ヨーロッパにおける「0」の導入は音程概念の着想に遅れること1700年ともされる．
※※※長短を言うことの可否によって不完全音程と完全音程へと二分することと，長い4度=増4度と短い
5度=減5度を前者へと，短い4度と長い5度を後者へと振り分けることは互いにダブルスタンダードをな



しており，カテゴリーミステイクであるという他はない．あろうことか，楽典的定義の非合理性を喝破
できているかどうかが音程理解の試金石のひとつとなっているのである．実際，不完全音程なる概念
には如何なる用途もないと考えられるため，オッカムの剃刀にかけて棄却するのがよい．オッカムの
剃刀とは，事物の説明に際して前提とする仮説や概念の数をなるべく減らすべきという指針である．
※※※※トリビアルには，文「CG間の音程は完全5度である」を次のような無限個の命題を要素に持つ集
合そのものともみなしうる．

…

・ﾌｧ♭ド♭間の音程は完全5度である（キー：G♯=E♯m）
・ド♭ソ♭間の音程は完全5度である（キー：C♯=A♯m）
・ソ♭レ♭間の音程は完全5度である（キー：F♯=D♯m）
・レ♭ラ♭間の音程は完全5度である（キー：B=G♯m）
・ラ♭ミ♭間の音程は完全5度である（キー：E=C♯m）
・ミ♭シ♭間の音程は完全5度である（キー：A=F♯m）
・シ♭ﾌｧ間の音程は完全5度である（キー：D=Bm）
…

・シﾌｧ♯間の音程は完全5度である（キー：D♭=Bm）
・ﾌｧ♯ド♯間の音程は完全5度である（キー：G♭=E♭m）
・ド♯ソ♯間の音程は完全5度である（キー：C♭=A♭m）
・ソ♯レ♯間の音程は完全5度である（キー：F♭=D♭m）
…

※※※※※さらに言えば，如何なる1つの音名もそれが属することのできるキーは7つだけある．よって論
理的には，音名を1つ言うだけでもキーをまったく考慮しないでそうすることはできない．
※※※※※※調べたい音程をなす2楽音が任意の転調を跨ぐ場合にも先行キーと後続キーのどちらか一方を
「基準=近似する単一キー」とみなせばよいだけであり，事情は同じである．



第4章　階名式ギタースケール構想

4.1　用語
【ポジション】

4フレット分をカバーする押弦側の手の位置取りをポジションと呼ぶ．人差し指が何フレットに位置
しているかがそのポジションの名前になる．

【押弦指番号】
人差し指→1，中指→2，薬指→3，小指→4

4.2　ダイアトニック調特定の条件
　任意のダイアトニック調がそれであることを示すのに7音すべてを動員する必要はない．以下に示す
ダイアトニック調特定の仕方は，アドリブのアウトラインを描く際に大変有用である．

4.2.1　直観的には…

　任意のダイアトニック調に生じる5度のうち減5度は領域｛シ,ド,レ,ミ,ﾌｧ｝によってのみ生じる．ゆえ
に減5度ペンタトニックと呼ぶべきこれら階名の集合は任意のダイアトニック調を特定する．
　また，任意のダイアトニック調に生じる4度のうち増4度は領域｛ﾌｧ,ソ,ラ,シ｝によってのみ生じる．
ゆえに増4度テトラトニックと呼ぶべきこれら階名の集合は任意のダイアトニック調を特定する．

4.2.2　論理的には…

減5度と増4度を区別するのが任意のダイアトニック調特定の最少手順となる．それは｛ﾌｧ+シ+α（α
はﾌｧ,シ以外の任意の階名）｝の3階名によって実現する※．

※cf.9.2.2・9.2.5.2．



4.3　5つのスケールタイプ
4.3.1　5つのダイアグラム
ギター指板上における合理的なスケールを設計しようとすれば，順列を含む5つのタイプがここでの
ダイアグラムの通りに導かれる．
図中，矢印で印をつけたフレット位置がポジションの名前になる．

図4.3.1



4.3.2　「スケールタイプ×ポジション=キー」対応表
このスケール設計に関して，タイプ番号Xのスケールタイプを第Yポジションで使用することでメ
ジャーキー：Zを表現する，というような対応表を作ることができる．それが図4.3.2である．

例：type1を第Ⅱポジションで使用⇒キー：E=C＃m

図4.3.1と図4.3.2の組み合わせでキーを表現するこの階名式ギタースケール法が今後ギター奏法におけ
る一般的手法かつ最重要概念として定着していくであろうことは論理的必然だと考えられる．

図4.3.2 



4.3.3　設計方針
各々のスケールタイプは次のわずか2点の方針のみで設計されている．

・1本の弦についてカバーするフレット数を3または4とする．
・短2度をなすミとﾌｧ，シとドはそれぞれ同一弦の隣り合うフレットに位置させる．

4.3.4　スケールタイプ観察
各々のスケールタイプを把握する際，素朴な幾何イメージに頼る仕方でのみそうするのでは往々にし
て重大な盲点が生じる．より堅固な習得のため，5つのスケールタイプに共通する3つの規則によって運
指パターンを算術化しておこう．

【規則a】
規則aは各々の弦における階名の分布の仕方に着目したものである．すると，押弦指のパターンと割
り当てられている弦名…この新概念自体の重要性を読者は追って知ることになるであろう…が図
4.3.4(a)のような対応関係に収まっているのがわかる．
以下さらに観察を加える．

・短2度部分の運指は12か34に限られる．
・増4度=3全音（tritone）をなすﾌｧソラシに含まれる長3度部分であるﾌｧソラおよびソラシを同一弦に並
べるとどちらも5フレット分を占め，1本の弦あたりの使用フレット数を3または4とするという我々の
設計方針に反する．よってソラは同一弦上で2音のみのグループを作る．このソラ弦の押弦指使いは互
いに隣り合う2本指の組み合わせを避けた臨機応変なものになる．
・弦名が5種類に限られるゆえ任意の第n弦の弦名は5択となる．このことからスケールタイプ数が5と
なることが直ちに導かれる．
・読者はここで，図4.3.4(a)中の階名を全部数え上げると14個となり7種の階名が各々2回ずつ現れてい
るのを確認せよ．このことは，任意の押弦位置に任意の階名を与えたときの弾き方が2通りあり，かつ
その2通りしかないことを意味している．例えば，3弦の6フレットをラと思うことにすると，それを3

指で押さえソラ弦の一部として弾くか，あるいは１指で押さえラシド弦の一部として弾くかの2択とな
る．ちなみにこの場合のキーはE=C♯m，前者ではtype3を第Ⅳポジションで，後者ではtype5を第Ⅵポジ
ションで用いてそれを表現したことになる．

図4.3.4(a)



【規則b】
互いに隣り合う2本の弦どうしの押弦位置関係への着目から導かれるのが規則bである．特に順次進
行における隣り合う弦への移り方を考えてみよう．このとき，すべての短2度部分は同一弦の隣り合う
フレットに位置していることから，隣り合う2本の弦を跨ぐ順次進行はすべて長2度である．ゆえにそれ
らは3フレット差というワンパターンに収まっており，押弦指使いについては低音弦側=4，高音弦側=1

と統一することができるはずである．ただし2～3弦間を除いて．そこでのフレット差は2である．この
2～3弦間の押弦指使いはスケールタイプによって異なり，ソラ弦における押弦指使いと同様，互いに隣
り合う2本指の組み合わせを避けた臨機応変なものになる．スケールを間違えずに弾くためには2～3弦
問題とでもいうべきこの楽器の歴史的不具合を十分に内面化する必要がある．



【規則c】
以下の3つ1組の文α・β・γのように述べることのできる規則cは，各々のスケールタイプ内に生じる
部分的なポジション移動についてである．これを「スケールタイプ×ポジション=キー」対応表に示さ
れるところの「額面上のポジション」に対して「事実上のポジション」と呼ぶことができる．先の2つ
に対してやや付随的な規則とはいえしっかりと印象付けておくとよいだろう．

α：ソラ弦から見て隣り合う高音弦側シドレ弦へは「-1のポジション移動」が生じる．
β：3弦から見て2弦へは「+1のポジション移動」が生じる．
γ：ただしソラ弦が3弦に，シドレ弦が2弦に位置するtype3ではαとβが互いに打ち消し合ってポジション
移動は±0となる．



4.4　転調とスケールタイプを対応させる
5つのスケールタイプ番号の順列は，ギターが基本的に完全4度調弦であることに基づいている．例え
ばレミﾌｧ弦に着目すると，それがtype1では6弦（と1弦）に，type2では5弦に，type3では4弦に，type4

では3弦に，type5では2弦にそれぞれ位置していることがわかる．仮にtype6を想定するならレミﾌｧ弦は1

弦に位置しそうである．そしてそれは取りも直さずtype1のポジションを示す矢印がフレット1つ分下
がったものにほかならない．
この順列によって以下のことが導かれる．

・type(n-1)ではtype(n)における同じ楽音=音名に対して完全5度下方の階名を割り当てる．ただし前者の
シおよび後者のﾌｧを除く．
・type(n+1)ではtype(n)における同じ楽音=音名に対して完全5度上方の階名を割り当てる．ただし前者の
ﾌｧおよび後者のシを除く※．

つまり，ポジションを固定したままスケールタイプ番号を1つ戻すことで属転調（以後d転と言う）
を，1つ進めることで下属転調（以後s転と言う）を表現できることがわかる．また，副副次転調をss転
あるいはdd転，同主転調をsss転あるいはddd転，…，などと，すべての転調はs転とd転の合成として表
せるから，私たちはそれらを以下のスケールタイプ順列ループに対応させることができる．ただしここ
ではポジション移動について捨象していることに注意せよ．

s転： …→1→2→3→4→5→1→…

d転： …→5→4→3→2→1→5→…

ss転：…→1→3→5→2→4→1→…

dd転：…→1→4→2→5→3→1→…

p転： …→1→4→2→5→3→1→…

q転： …→1→3→5→2→4→1→…

sp転：…→5→4→3→2→1→5→…

dq転：…→1→2→3→4→5→1→…

n転： …スケールタイプは変更されない
n-1転：…スケールタイプは変更されない
r-転：…→1→2→3→4→5→1→…

r+転：…→5→4→3→2→1→5→…

※現れるスケールタイプのポジションはすべて同じ第mポジションとする．ただしスケールタイプ番
号：n=1,2,3,4,5で，nが1のときはn−1=0≡5(mod5)かつ額面上のポジションをm−1，nが5のときは
n+1=6≡1(mod5)かつ額面上のポジションをm+1とする．

4.4.1　クリティカル階名唱法のための4つの道具立て
　各々の転調について，先行キーおよび後続キーそれぞれに割り当てられる2階名間の対応関係を考え
ることができる．具体的には2.3「調関係×階名」対応表において同じヘブライ文字によって縦にグルー
ピングされている，すなわち同じ音名アルファベットに対して割り当てられる階名たちの対応関係がそ
れだ．
　さて，実際そうしてみると，転調によって分節される各々のハーモニー領域に厳格に対応した階名唱
の提案まではあとほんの一歩であることが了解されよう．そこで，それに先立って4つの道具立てを以
下に示す．そして，それらを用いた音楽史上最も厳格な移動ド階名唱法を「クリティカル階名唱法」と



名付けることにしよう．

4.4.1.1　西塚式階名唱法
　これは階名の簡易な12音階版である．7つの階名｛ド,レ,ミ,ﾌｧ,ソ,ラ,シ｝に対して5つの変位音｛デ,

リ,ﾌｨ,サ,チ｝を充填しつつ以下のようにそれを整備する．

｛ド,デ,レ,リ,ミ,ﾌｧ,ﾌｨ,ソ,サ,ラ,チ,シ｝

同じく階名12音版であるトニックソルﾌｧ法に対して西塚式は上方変位と下方変位を敢えて区別しない
ことで階名数をきっかり12個に切り詰めているのが特徴である．このことによって楽理的な不具合が
生じる場合があるとは言え，覚えやすさや発音のしやすさをもたらすという利点がそれを補って余りあ
る．本書では以後これを用いていく．

4.4.1.2　階差転調ひいてはz化
　TからDへの転調をd転と呼ぶことは4.4で既に触れた．ところでその逆向きの転調，つまりDからTに
転調するということはs転になる．このように，主調とは限らない任意のキー※から「見た」別のキーへ
の，主には先行キーから後続キーへのいわば相対的な転調を階差転調と名付け，やはりs転・ss転・p

転・…などと呼ぶことにする．
　この階差転調という概念はもっぱら「ある楽音に対して先行キーTiにおいてなら割り当てられるはず
だった階名xに対する，z転による後続キーZiにおける階名yへの割り当て直し」として入り用となる．
そこでこの鉤括弧内を簡単にした次の文によって「z化※※」を定義し，適宜「～z」と表示することにす
る．

【z化】z転による階名xから階名yへの階名割り当て直し

例1　ドをd化すればﾌｧとなる．
例2　2つの順序組を用いて次のように書ける．「p化によって（シ,ミ,ラ）が下方変位して（ソ,ド,ﾌｧ）
となる」．
例3　シのs態はﾌｧである．

※以後これを「Ti」と任意の自然数iを添えて表す．
※※階名から階名への写像であること，すべての階差転調をカバーすることの2点により，z化…ひいて
はその名詞化「z態」および根音化=太字化「z化」とそれらの積「z態」…は和声学的副次固有和音や準
固有和音のメタ一般化と言える．これらについては6.1.7の〈演習問題〉問題文の第2段落，6.3.2.1.2.0の
※※※も見よ．

4.4.1.3　名残り読み
　z転による階名xから階名yへと階名割り当て直しの具体例すなわち任意のz態を「 y 」と表示する．

(x)～z

この左上丸括弧付き階名xを「名残り読み」と命名しよう．そのうえで，過ぎ去りし先行キーTiにおけ
る，仮の，変位を厭わない階名であるこのxを前打音としつつ，同じ音高を持つ後続キーZiにおける
「本階名」yへの円滑な階名乗り換えを行う算段である．調号表の一般化として描かれた図2.3はこれら
xとyの対応表になっている．
　xからyを求める際の要点は「階差転調距離の逆写像」によることである．

例1　s転は完全5度下方への転調⇒yにはxの完全5度上方の階名が割り当て直される⇒s態の具体例集合



は｛ ﾌｧ ,ド ,ソ ,レ ,ラ ,ミ ,シ｝
(チ)～s (ﾌｧ)～s (ド)～s (ソ)～s (レ)～s (シ)～s (ミ)～s

例2　dd転は長2度上方への転調⇒yにはxの長2度下方の階名が割り当て直される⇒dd態の具体例集合は
｛ シ , ラ , ソ , ﾌｧ , ミ , レ , ド ｝

(デ)～dd (シ)～dd (ラ)～dd (ソ)～dd (ﾌｨ)～dd (ミ)～dd (レ)～dd

例3　p転は短3度上方への転調⇒yにはxの短3度下方の階名が割り当て直される⇒p態の具体例集合は
｛ ﾌｧ ,レ ,シ ,ソ ,ミ ,ド ,ラ｝

(サ)～p (ﾌｧ)～p (レ)～p (チ)～p (ソ)～p (リ)～p (ド)～p

…

　クリティカル階名唱の本丸たるこの名残り読みの難度は調性システム攻略の難度そのものであろう．
ともあれ，z態の具体例数とはたかだか7（本階名数）×12（名残り読み階名数）=84※であるという認識
によって，読者はこの取り組みへとよく鼓舞されもしよう．

※ただしメロディックマイナー調を含めた場合の数は9×12=99，本階名がアプローチノートであるレア
ケースを含めた場合の数は12×12=144．

4.4.1.4　5度以上の音程を書き入れる
　五線譜を用いずに2階名間における音高の上下関係を示す仕方としては，4度以下をデフォルトとし5

度以上のみ表示すると決めることでそれを洗練されたものにできる※．ただしそうできない7n+1度
（n=1,2,…）についてはabove/belowの頭文字a/bを添えて上行あるいは下行であることを示す．

※この表示法はまた，演奏上注意すべき，相対的に大きな跳躍音程によるメロディに対する付箋のはた
らきをするであろう．



4.4.2　3種のz化メディテーション
　任意のz化による任意の2階名間の対応関係あるいはそれらの同一視を用いた，しかるべきスケールタ
イプへの移行を想起する演習を本項題のように名付ける．具体的には以下に示す通り，各々のz化メ
ディテーションに対して「階名真言」と「階名曼荼羅」という2種の瞑想ツールを与えよう．任意の転

マントラ マ ン ダ ラ

調に伴い，前者では階名がループし音名がリピートする※のに対し，後者では階名がリピートし音名が
ループする．また，階名真言の後にはその自然な応用である「弦名真言※※」を置いて，意欲のある読者

マントラ マントラ

をしてよりディープな思念へと趣かせしめるべく促した．
　これら計3種のz化メディテーションによる成果は，転調に必要なトレーニングが断じて運指のルーチ
ンワークでないことを明らかにするだろう．

※論理的には，つまり習慣的な異名同音変換を施さなければ，7変位を超える転調を被る任意の音名に
対しても，変位記号を際限なく従えることで同一の音名アルファベットを連綿と用いることができる．
第3章の※※※※※を見よ．
※※そこで示される弦名についてはそれら各々の最初に置かれる階名に対してのみ階名真言と同様の名

マントラ

残読みを与えた．



4.4.2.1　1変位
4.4.2.1.1　s化メディテーション
【s化メディテーションのための階名真言】

マントラ

　s態を表現するクリティカル階名表示は｛ y ｜yはxの完全5度上方の階名｝となる．そこで，
(x)～s

T0： ﾌｧ→S0：ド→SS0：ソ→P0：レ→SP0：ラ→N0：ミ→R0：シ→
(チ)～s (ﾌｧ)～s (ド)～s (ソ)～s (レ)～s (ラ)～s (ミ)～s

N-10： ﾌｧ→…
(チ)～s

のように，段落の中は完全5度上方，段落の間は減5度上方の本階名が後続するように段落分けされた
グループごとにすべての階名が同じ音高を持つことを確認しつつ，以下のようにスケールタイプ番号と
ともに順次想起せよ．
　なお，本項を通じてn・m・l・k・j・iはそれぞれ1～6の自然数，uは任意の自然数，vは1～7の自然
数，hは1～5の自然数とする．

@第n弦
type(2-n,7-n)レミﾌｧ弦 ﾌｧ→type(3-n,8-n)ラシド弦ド→type(4-n,9-n)ミﾌｧソ弦ソ→type(5-n,10-n)シドレ弦

(チ)～s (ﾌｧ)～s (ド)～s

レ→type(6-n,11-n)ソラ弦ラ→type(2-n,7-n)レミﾌｧ弦ミ→type(3-n,8-n)ラシド弦シ→
(ソ)～s (レ)～s (ラ)～s (ミ)～s

type(4-n,9-n)ミﾌｧソ弦 ﾌｧ→type(5-n,10-n)シドレ弦ド→type(6-n,11-n)ソラ弦ソ→type(2-n,7-n)レミﾌｧ弦
(チ)～s (ﾌｧ)～s (ド)～s

レ→type(3-n,8-n)ラシド弦ラ→type(4-n,9-n)ミﾌｧソ弦ミ→type(5-n,10-n)シドレ弦シ→
(ソ)～s (レ)～s (ラ)～s (ミ)～s

@第m(=n+1)弦
type(2-m,7-m)レミﾌｧ弦 ﾌｧ→…

(チ)～s

【s化メディテーションのための弦名真言】
マントラ

…→ソラ弦→レミﾌｧ弦→ラシド弦→ミ ﾌｧソ弦→シドレ弦→
(ド)～s (ソ)～s (レ)～s (ラ)～s (ミ)～s

        ソラ弦→…
(ド)～s

【s化メディテーションのための階名曼荼羅】
マ ン ダ ラ

　s態を表現するクリティカル階名表示は｛ y ｜yはxの完全5度上方の階名あるいは完全4度下方の階
(x)～s

名｝，ゆえに具体的な y vは2つの集合｛ y 1, y 2, y 3, y 4, y 5, y 6, y 7｝と｛ ﾌｧ ,ド ,ソ ,レ ,ラ ,ミ ,
(x)～s (x)～s (x)～s (x)～s (x)～s (x)～s (x)～s (x)～s (チ)～s (ﾌｧ)～s (ド)～s (ソ)～s (レ)～s (ラ)～s

シ｝における互いの要素どうしの任意の一対一対応として表現できる．それら各々の y vについて，以
(ミ)～s (x)～s

下のようにスケールタイプ番号とともに順次想起せよ．

1．Tu： y vを，type(h)の第(n+1)弦を3指または4指で押弦して弾く※．
(x)～s

2．1の完全4度上方のTu：x改めそれをs化したSu： y vを，type(h+1,h-4)の第n弦を3指または4指で押弦し
(x)～s

て弾く．
3．2の完全5度下方のSu：x改めそれをs化したSSu： y vを，type(h+2,h-3)の第(n+1)弦を1指または2指で

(x)～s

押弦して弾く．
4．3の完全4度上方のSSu：x改めそれをs化したPu： y vを，type(h+3,h-2)の第n弦を1指または2指で押弦

(x)～s

して弾く．
5≡1(mod4)．4の完全5度下方のPu：x改めそれをs化したSPu： y vを，type(h+4,h-1)の第｛(n+1)+1｝弦を3

(x)～s

指または4指で押弦して弾く．



…

　このように，あるいは本細目の図でも示したように使用弦番号を変数表示にして一般化してみると，1

変位メディテーションのための階名曼荼羅における運指バリエーションは数4でループすることがわか
マ ン ダ ラ

る．これは，任意の階名に対する押弦指パターン数が2であること※※，楽音の進行を互いに繰り返す転回音

程である2パターンに限定していることから明らかである※※※．

※z化メディテーションにおける「押弦して弾く」とはもちろん，想像上のそれである．
※※4.3.4【規則a】を見よ．
※※※z化メディテーションのための階名曼荼羅に対して転回音程をてれこにして用いることについて

マ ン ダ ラ

は，互いの転回音程の差が2度になるためその想起ルートを三寒四温的漸次進行へと誂えられる完全4

度あるいは完全5度による階名乗り換え=楽音連結を行う1変位の場合に限った．一方，楽音連結を1パ
ターンに収めた2～6変位におけるその運指バリエーション数は押弦指パターン数と同じ2となる．



4.4.2.1.2　d化メディテーション
d化メディテーション
【d化メディテーションのための階名真言】

マントラ

　d態を表現するクリティカル階名表示は｛ y ｜yはxの完全5度下方の階名｝となる．そこで，
(x)～d

T0：シ→D0：ミ→DD0：ラ→Q0：レ→DQ0：ソ→N-10：ド→R0： ﾌｧ→
(ﾌｨ)～d (シ)～d (ミ)～d (ラ)～d (レ)～d (ソ)～d (ド)～d

N0：シ→…
(ﾌｨ)～d

のように，段落の中は完全5度下方，段落の間は減5度下方の本階名が後続するように段落分けされた
グループごとに同じ音高を持つことを確認しつつ，以下のようにスケールタイプ番号とともに順次想起
せよ．

@第m弦
type(5-m,10-m)シドレ弦シ→type(4-m,9-m)ミﾌｧソ弦 ミ→type(3-m,8-m)ラシド弦ラ→type(2-m,7-m)レミﾌ

(ﾌｨ)～d (シ)～d (ミ)～d

ｧ弦 レ→type(6-m,11-m)ソラ弦ソ→type(5-m,10-m)シドレ弦ド→type(4-m,9-m)ミﾌｧソ弦 ﾌｧ→
(ラ)～d (レ)～d (ソ)～d (ド)～d

type(3-m,8-m)ラシド弦シ→type(2-m,7-m)レミﾌｧ弦 ミ→type(6-m,11-m)ソラ弦ラ→type(5-m,10-m)シドレ
(ﾌｨ)～d (シ)～d (ミ)～d

弦レ→type(4-m,9-m)ミﾌｧソ弦 ソ→type(3-m,8-m)ラシド弦ド→type(2-m,7-m)レミﾌｧ弦 ﾌｧ→
(ラ)～d (レ)～d (ソ)～d (ド)～d

@第n(=m-1)弦
type(5-n,10-n)シドレ弦シ→…

(ﾌｨ)～d

【d化メディテーションのための弦名真言】
マントラ

…→シドレ弦→ミ ﾌｧソ弦→ラシド弦→レミﾌｧ弦→ ソラ弦→
(ﾌｨ)～d (シ)～d (ミ)～d (ラ)～d (レ)～d

        シドレ弦→…
(ﾌｨ)～d

【d化メディテーションのための階名曼荼羅】
マ ン ダ ラ

　d態を表現するクリティカル階名表示は｛ y ｜yはxの完全5度下方あるいは完全4度上方の階名｝，ゆ
(x)～d

えに具体的な y vは2つの集合｛ y 1, y 2, y 3, y 4, y 5, y 6, y 7｝と｛シ ,ミ ,ラ ,レ ,ソ ,ド , ﾌｧ ｝にお
(x)～d (x)～d (x)～d (x)～d (x)～d (x)～d (x)～d (x)～d (ﾌｨ)～d (シ)～d (ミ)～d (ラ)～d (レ)～d (ソ)～d (ド)～d

ける互いの要素どうしの任意の一対一対応として表現できる．それら各々の y vについて，以下のよう
(x)～d

にスケールタイプ番号とともに順次想起せよ．

1．Tu： y vを，type(h)の第(n-1)弦を1指または2指で押弦して弾く．
(x)～d

2．1の完全4度下方のTu：x改めそれをd化したDu： y vを，type(h-1,h+4)の第n弦を1指または2指で押弦
(x)～d

して弾く．
3．2の完全5度上方のDDu：x改めそれをd化したDDu： y vを，type(h-2,h+3)の第(n-1)弦を3指または4指

(x)～d

で押弦して弾く．
4．3の完全4度下方のQu：x改めそれをd化したQu： y vを，type(h-3,h+2)の第n弦を3指または4指で押弦

(x)～d

して弾く．
5≡1(mod4)．4の完全5度上方のQu：x改めそれをd化したDQu： y vを，type(h-4,h+1)の第｛(n-1)-1｝弦を1

(x)～d

指または2指で押弦して弾く．
…





4.4.2.2　2変位
4.4.2.2.1　ss化メディテーション
【ss化メディテーションのための階名真言】

マントラ

　ss態を表現するクリティカル階名表示は｛ y ｜yはxの長2度上方の階名｝となる．そこで，
(x)～ss

T0： ﾌｧ →SS0： ソ →SP0： ラ →R0： シ →
(リ)～ss (ﾌｧ)～ss (ソ)～ss (シ)～ss

DQ0： ド →DD0： レ →T0： ミ →
(チ)～ss (ド)～ss (レ)～ss

SS0： ﾌｧ →…
(リ)～ss

のように，段落の中は長2度上方，段落の間は短2度上方の本階名が後続するように段落分けされたグ
ループごとに同じ音高を持つことを確認しつつ，以下のようにスケールタイプ番号とともに順次想起せ
よ．

〈甲〉
@第n弦
type(2-n,7-n)レミﾌｧ弦 ﾌｧ →type(4-n,9-n)ミﾌｧソ弦 ソ →type(6-n,11-n)ソラ弦 ラ →type(3-n,8-n)ラシド弦

(リ)～ss (ﾌｧ)～ss (ソ)～ss

シ →
(ラ)～ss

type(5-n,10-n)シドレ弦 ド →type(2-n,7-n)レミﾌｧ弦 レ →type(4-n,9-n)ミﾌｧソ弦 ミ →
(チ)～ss (ド)～ss (レ)～ss

@第m(=n+1)弦
type(2-m,7-m)レミﾌｧ弦 ﾌｧ →…

(リ)～ss

〈乙〉
@第n弦
type(3-n,8-n)ラシド弦 ド →type(5-n,10-n)シドレ弦 レ →type(2-n,7-n)レミﾌｧ弦 ミ →

(チ)～ss (ド)～ss (レ)～ss

type(4-n,9-n)ミﾌｧソ弦 ﾌｧ →type(6-n,11-n)ソラ弦 ソ →type(3-n,8-n)ラシド弦 ラ →type(5-n,10-n)シドレ弦
(リ)～ss (ﾌｧ)～ss (ソ)～ss

シ →
(ラ)～ss

@第m(=n+1)弦
type(3-m,8-m)ラシド弦 ド →…

(チ)～ss

【ss化メディテーションのための弦名真言】
マントラ

…→ ソ ラ弦→ ラ シド弦→ シ ドレ弦→ レ ミﾌｧ弦→ ミ ﾌｧソ弦→
(ﾌｧ)～ss (ソ)～ss (ラ)～ss (ド)～ss (レ)～ss

        ソ ラ弦→…
(ﾌｧ)～ss

【ss化メディテーションのための階名曼荼羅】
マ ン ダ ラ

　ss態を表現するクリティカル階名表示は｛ y ｜yはxの長2度上方の階名｝，ゆえに具体的な y vは2つ
(x)～ss (x)～ss

の集合｛ y 1, y 2, y 3, y 4, y 5, y 6, y 7｝と｛ ﾌｧ ※, ソ , ラ , シ , ド , レ , ミ ｝における互いの要素
(x)～ss (x)～ss (x)～ss (x)～ss (x)～ss (x)～ss (x)～ss (リ)～ss (ﾌｧ)～ss (ソ)～ss (シ)～ss (チ)～ss (ド)～ss (レ)～ss

どうしの任意の一対一対応として表現できる．それら各々の y vについて，以下のようにスケールタイ
(x)～ss

プ番号とともに順次想起せよ．

1．Tu： y vを，type(h)の第n弦を3指または4指で押弦して弾く．
(x)～ss



2．1の長2度下方のTu：x改めそれをss化したSSu： y vを，type(h+2,h-3)の第n弦を1指または2指で押弦し
(x)～ss

て弾く．
3≡1(mod2)．2の長2度下方のSSu：x改めそれをss化したSPu： y vを，type(h+4,h-1)の第(n+1)弦を3指また

(x)～ss

は4指で押弦して弾く．
…

※「♭系」の転調であるss化時に現れる名残り読み「リ」は「レ♯」でなく「ミ♭」の意であるからミの
ナット側に隣り合う押弦位置でなくレのブリッジ側に隣り合う押弦位置が想起されねばならない．任
意のz化においても同様に，対応する2階名間の変位関係を正確に把握しつつ西塚式階名に対して含み置
く必要がある．



4.4.2.2.2　dd化メディテーション
【dd化メディテーションのための階名真言】

マントラ

　dd態を表現するクリティカル階名表示は｛ y ｜yはxの長2度下方の階名｝となる．そこで，
(x)～dd

T0： シ →DD0： ラ →DQ0： ソ →R0： ﾌｧ →
(デ)～dd (シ)～dd (ラ)～dd (ソ)～dd

SP0： ミ →SS0： レ →T0： ド →
(ﾌｨ)～dd (ミ)～dd (レ)～dd

DD0： シ →…
(デ)～dd

のように，段落の中は長2度下方，段落の間は短2度下方の本階名が後続するように段落分けされたグ
ループごとに同じ音高を持つことを確認しつつ，以下のようにスケールタイプ番号とともに順次想起せ
よ．

〈甲〉
@第m弦
type(5-m,10-m)シドレ弦 シ →type(3-m,8-m)ラシド弦 ラ →type(6-m,11-m)ソラ弦 ソ →type(4-m,9-m)ミﾌｧ

(デ)～dd (シ)～dd (ラ)～dd

ソ弦 ﾌｧ →
(ソ)～dd

type(2-m,7-m)レミﾌｧ弦 ミ →type(5-m,10-m)シドレ弦 レ →type(3-m,8-m)ラシド弦 ド →
(ﾌｨ)～dd (ミ)～dd (レ)～dd

@第n(=m-1)弦
type(5-n,10-n)シドレ弦 シ →…

(デ)～dd

〈乙〉
@第m弦
type(4-m,9-m)ミﾌｧソ弦 ミ →type(2-m,7-m)レミﾌｧ弦 レ →type(5-m,10-m)シドレ弦 ド →

(ﾌｨ)～dd (ミ)～dd (レ)～dd

type(3-m,8-m)ラシド弦 シ →type(6-m,11-m)ソラ弦 ラ →type(4-m,9-m)ミﾌｧソ弦 ソ →type(2-m,7-m)レミﾌ
(デ)～dd (シ)～dd (ラ)～dd

ｧ弦 ﾌｧ →
(ソ)～dd

@第n(=m-1)弦
type(4-n,9-n)ミﾌｧソ弦 ミ →…

(ﾌｨ)～dd

【dd化メディテーションのための弦名真言】
マントラ

…→ シ ドレ弦→ ラ シド弦→ ソ ラ弦→ ミ ﾌｧソ弦→ レ ミﾌｧ弦→
(デ)～dd (シ)～dd (ラ)～dd (ﾌｨ)～dd (ミ)～dd

        シ ドレ弦→…
(デ)～dd

【dd化メディテーションのための階名曼荼羅】
マ ン ダ ラ

　dd態を表現するクリティカル階名表示は｛ y ｜yはxの長2度下方の階名｝，ゆえに具体的な y vは2
(x)～dd (x)～dd

つの集合｛ y 1, y 2, y 3, y 4, y 5, y 6, y 7｝と｛ シ , ラ , ソ , ﾌｧ , ミ , レ , ド ｝における互いの
(x)～dd (x)～dd (x)～dd (x)～dd (x)～dd (x)～dd (x)～dd (デ)～dd (シ)～dd (ラ)～dd (ソ)～dd (ﾌｨ)～dd (ミ)～dd (レ)～dd

要素どうしの任意の一対一対応として表現できる．それら各々の y vについて，以下のようにスケール
(x)～dd

タイプ番号とともに順次想起せよ．

1．Tu： y vを，type(h)の第n弦を1指または2指で押弦して弾く．
(x)～dd

2．1の長2度上方のTu：x改めそれをdd化したDDu： y vを，type(h-2,h+3)の第n弦を3指または4指で押弦
(x)～dd



して弾く．
3≡1(mod2)．2の長2度上方のDDu：x改めそれをdd化したDQu： y vを，type(h-4,h+1)の第(n-1)弦を1指ま

(x)～dd

たは2指で押弦して弾く．
…



4.4.2.3　3変位
4.4.2.3.1　p化メディテーション
【p化メディテーションのための階名真言】

マントラ

　p態を表現するクリティカル階名表示は｛ y ｜yはxの短3度下方の階名｝となる．そこで，
(x)～p

T0： ﾌｧ→P0：レ→R0：シ→
(サ)～p (ﾌｧ)～p (レ)～p

Q0：ソ→T0：ミ→
(チ)～p (ソ)～p

P0：ド→R0：ラ→
(リ)～p (ド)～p

Q0： ﾌｧ→…
(サ)～p

のように，段落の中は短3度下方，段落の間は長3度下方の本階名が後続するように段落分けされたグ
ループごとに同じ音高を持つことを確認しつつ，以下のようにスケールタイプ番号とともに順次想起せ
よ．

@第n弦
type(2-n,7-n)レミﾌｧ弦 ﾌｧ→type(5-n,10-n)シドレ弦レ→type(3-n,8-n)ラシド弦シ→

(サ)～p (ﾌｧ)～p (レ)～p

type(6-n,11-n)ソラ弦ソ→type(4-n,9-n)ミﾌｧソ弦 ミ→
(チ)～p (ソ)～p

@第m(=n+1)弦
type(3-m,8-m)ラシド弦ド→type(6-m,11-m)ソラ弦ラ→

(リ)～p (ド)～p

type(4-m,9-m)ミﾌｧソ弦 ﾌｧ→type(2-m,7-m)レミﾌｧ弦 レ→type(5-m,10-m)シドレ弦シ→
(サ)～p (ﾌｧ)～p (レ)～p

@第l(=m+1)弦
type(4-l,9-l)ミﾌｧソ弦 ソ→type(2-l,7-l)レミﾌｧ弦 ミ→

(チ)～p (ソ)～p

type(5-l,10-l)シドレ弦ド→type(3-l,8-l)ラシド弦ラ→
(リ)～p (ド)～p

@第k(=l+1)弦
type(2-k,7-k)レミﾌｧ弦 ﾌｧ→…

(サ)～p

@第m(=n+1)弦
type(3-m,8-m)ラシド弦ド→type(6-m,11-m)ソラ弦ラ→

(リ)～p (ド)～p

【p化メディテーションのための弦名真言】
マントラ

…→ソラ弦→ミ ﾌｧソ弦→レミﾌｧ弦→ シドレ弦→ラシド弦→
(チ)～p (ソ)～p (ﾌｧ)～p (レ)～p (ド)～p

        ソラ弦→…
(チ)～p

【p化メディテーションのための階名曼荼羅】
マ ン ダ ラ

　p態を表現するクリティカル階名表示は｛ y ｜yはxの短3度下方の階名｝，ゆえに具体的な y vは2つ
(x)～p (x)～p

の集合｛ y 1, y 2, y 3, y 4, y 5, y 6, y 7｝と｛ ﾌｧ ,レ ,シ ,ソ ,ミ ,ド ,ラ｝における互いの要素どうし
(x)～p (x)～p (x)～p (x)～p (x)～p (x)～p (x)～p (サ)～p (ﾌｧ)～p (レ)～p (チ)～p (ソ)～p (リ)～p (ド)～p

の任意の一対一対応として表現できる．それら各々の y vについて，以下のようにスケールタイプ番号
(x)～p

とともに順次想起せよ．



1．Tu： y vを，type(h)の第n弦を1指または2指で押弦して弾く．
(x)～p

2．1の短3度上方のTu：x改めそれをp化したPu： y vを，type(h+3,h-2)の第n弦を3指または4指で押弦して
(x)～p

弾く．
3≡1(mod2)．2の短3度上方のPu：x改めそれをp化したRu： y vを，type(h+1,h-4)の第(n-1)弦を1指または2

(x)～p

指で押弦して弾く．
…



4.4.2.3.2　q化メディテーション
【q化メディテーションのための階名真言】

マントラ

　q態を表現するクリティカル階名表示は｛ y ｜yはxの短3度上方の階名｝となる．そこで，
(x)～q

T0：シ→Q0：レ→R0： ﾌｧ→
(サ)～q (シ)～q (レ)～q

P0：ラ→T0：ド→
(ﾌｨ)～q (ラ)～q

Q0：ミ→R0：ソ→
(デ)～q (ミ)～q

P0：シ→…
(サ)～q

のように，段落の中は短3度上方，段落の間は長3度上方の本階名が後続するように段落分けされたグ
ループごとに同じ音高を持つことを確認しつつ，以下のようにスケールタイプ番号とともに順次想起せ
よ．

@第k弦
type(5-k,10-k)シドレ弦シ→type(2-k,7-k)レミﾌｧ弦 レ→ type(4-k,9-k)ミﾌｧソ弦 ﾌｧ→

(サ)～q (シ)～q (レ)～q

type(6-k,11-k)ソラ弦ラ→ type(3-k,8-k)ラシド弦ド→
(ﾌｨ)～q (ラ)～q

@第l(=k-1)弦
type(4-l,9-l)ミﾌｧソ弦 ミ→type(6-l,11-l)ソラ弦ソ→

(デ)～q (ミ)～q

type(3-l,8-l)ラシド弦シ→type(5-l,10-l)シドレ弦レ→type(2-l,7-l)レミﾌｧ弦 ﾌｧ→
(サ)～q (シ)～q (レ)～q

@第m(=l-1)弦
type(3-m,8-m)ラシド弦ラ→ type(5-m,10-m)シドレ弦ド→

(ﾌｨ)～q (ラ)～q

type(2-m,7-m)レミﾌｧ弦 ミ→type(4-m,9-m)ミﾌｧソ弦 ソ→
(デ)～q (ミ)～q

@第n(=m-1)弦
type(5-n,10-n)シドレ弦シ→…

(サ)～q

【q化メディテーションのための弦名真言】
マントラ

…→シドレ弦→レミﾌｧ弦→ ミ ﾌｧソ弦→ソラ弦→ラシド弦→
(サ)～q (シ)～q (デ)～q (ミ)～q (ﾌｨ)～q

        シドレ弦→…
(サ)～q

【q化メディテーションのための階名曼荼羅】
マ ン ダ ラ

　q態を表現するクリティカル階名表示は｛ y ｜yはxの短3度上方の階名｝，ゆえに具体的な y vは2つ
(x)～q (x)～q

の集合｛ y 1, y 2, y 3, y 4, y 5, y 6, y 7｝と｛シ ,レ , ﾌｧ ,ラ ,ド ,ミ ,ソ｝における互いの要素どうし
(x)～q (x)～q (x)～q (x)～q (x)～q (x)～q (x)～q (サ)～q (シ)～q (レ)～q (ﾌｨ)～q (ラ)～q (デ)～q (ミ)～q

の任意の一対一対応として表現できる．それら各々の y vについて，以下のようにスケールタイプ番号
(x)～p

とともに順次想起せよ．

1．Tu： y vを，type(h)の第n弦を3指または4指で押弦して弾く．
(x)～q

2．1の短3度下方のTu：x改めそれをq化したQu： y vを，type(h-3,h+2)の第n弦を1指または2指で押弦し
(x)～q

て弾く．
3≡1(mod2)．2の短3度下方のQu：x改めそれをq化したRu： y vを，type(h-1,h+4)の第(n+1)弦を3指または4

(x)～q



指で押弦して弾く．
…



4.4.2.4　4変位
4.4.2.4.1　sp化メディテーション
【sp化メディテーションのための階名真言】

マントラ

　sp態を表現するクリティカル階名表示は｛ y ｜yはxの長3度上方の階名｝となる．そこで，
(x)～sp

T0： ﾌｧ →SP0： ラ →
(デ)～sp (ﾌｧ)～sp

DQ0： ド →T0： ミ →
(サ)～sp (ド)～sp

SP0： ソ →DQ0： シ
(リ)～sp (ソ)～sp

T0： レ →
(チ)～sp

SP0： ﾌｧ →…
(デ)～sp

のように，段落の中は長3度上方，段落の間は短3度上方の本階名が後続するように段落分けされたグ
ループごとに同じ音高を持つことを確認しつつ，以下のようにスケールタイプ番号とともに順次想起せ
よ．

〈甲〉
@第n弦
type(2-n,7-n)レミﾌｧ弦 ﾌｧ →type(6-n,11-n)ソラ弦 ラ →

(デ)～sp (ﾌｧ)～sp

type(5-n,10-n)シドレ弦 ド →type(4-n,9-n)ミﾌｧソ弦 ミ →
(サ)～sp (ド)～sp

@第m(=n+1)弦
type(4-n,9-n)ミﾌｧソ弦 ソ →type(3-n,8-n)ラシド弦 シ →

(リ)～sp (ソ)～sp

type(2-n,7-n)レミﾌｧ弦 レ →
(チ)～sp

@第l(=m+1)弦
type(2-l,7-l)レミﾌｧ弦 ﾌｧ →…

(デ)～sp

〈乙〉
@第n弦
type(3-n,8-n)ラシド弦 ド →type(2-n,7-n)レミﾌｧ弦 ミ →

(サ)～sp (ド)～sp

type(6-n,11-n)ソラ弦 ソ →type(5-n,10-n)シドレ弦 シ →
(リ)～sp (ソ)～sp

@第m(=n+1)弦
type(5-n,10-n)シドレ弦 レ →

(チ)～sp

type(4-n,9-n)ミﾌｧソ弦 ﾌｧ →type(3-n,8-n)ラシド弦 ラ →
(デ)～sp (ﾌｧ)～sp

@第l(=m+1)弦
type(3-l,8-l)ラシド弦 ド →…

(サ)～sp

【sp化メディテーションのための弦名真言】
マントラ

…→ ソ ラ弦→ シ ドレ弦→ ミ ﾌｧソ弦→ ラ シド弦→ レ ミﾌｧ弦→
(リ)～sp (ソ)～sp (ド)～sp (ﾌｧ)～sp (チ)～sp

        ソ ラ弦→…
(リ)～sp



【sp化メディテーションのための階名曼荼羅】
マ ン ダ ラ

　sp態を表現するクリティカル階名表示は｛ y ｜yはxの長3度上方の階名｝，ゆえに具体的な y vは2
(x)～sp (x)～sp

つの集合｛ y 1, y 2, y 3, y 4, y 5, y 6, y 7｝と｛ ﾌｧ , ラ , ド , ミ , ソ , シ , レ ｝における互いの要
(x)～sp (x)～sp (x)～sp (x)～sp (x)～sp (x)～sp (x)～sp (デ)～sp (ﾌｧ)～sp (サ)～sp (ド)～sp (リ)～sp (ソ)～sp (チ)～sp

素どうしの任意の一対一対応として表現できる．それら各々の y vについて，以下のようにスケールタ
(x)～sp

イプ番号とともに順次想起せよ．

〈甲〉
1．Tu： y vを，type(h)の第n弦を3指または4指で押弦して弾く．

(x)～sp

2．1の長3度下方のTu：x改めそれをsp化したSPu： y vを，type(h+3,h-2)の第(n+1)弦を3指または4指で押
(x)～sp

弦して弾く．
3≡1(mod2※)．2の長3度下方のSPu：x改めそれをsp化したDQu： y vを，type(h+2,h-3)の第｛(n+1)+1｝弦

(x)～sp

を3指または4指で押弦して弾く．
…

〈乙〉
1．Tu： y vを，type(h)の第n弦を1指または2指で押弦して弾く．

(x)～sp

2．1の長3度下方のTu：x改めそれをsp化したSPu： y vを，type(h+3,h-2)の第(n+1)弦を1指または2指で押
(x)～sp

弦して弾く．
3≡1(mod2)．の長3度下方のSPu：x改めそれをsp化したDQu： y vを，type(h+2,h-3)の第｛(n+1)+1｝弦を1

(x)～sp

指または2指で押弦して弾く．
…



※4変位の階名曼荼羅では，転調距離である長3度とギターにおける隣り合う2本の弦がなす完全4度ある
マ ン ダ ラ

いは長3度が近似することにより，2通りある押弦パターンが互いに混ざらず分岐したままになる．よっ
てそのmoduloは厳密には1であるが，そのレシピ・作図双方における表現の簡単さのため，冗長性を持
たせて2とした．4.4.3.4.1の※も見よ．また，このことは6変位の階名曼荼羅についても同様に当てはま

マ ン ダ ラ

る．4.4.2.6.1の※※を見よ． 



4.4.2.4.2　dq化メディテーション
【dq化メディテーションのための階名真言】

マントラ

　dq態を表現するクリティカル階名表示は｛ y ｜yはxの長3度下方の階名｝となる．そこで，
(x)～dq

T0： シ →DQ0： ソ
(リ)～dq (シ)～dq

SP0： ミ →T0： ド
(サ)～dq (ミ)～dq

DQ0： ラ →SP0： ﾌｧ
(デ)～dq (ラ)～dq

T0： レ →
(ﾌｨ)～dq

DQ0： シ →…
(リ)～dq

のように，段落の中は長3度下方，段落の間は短3度下方の本階名が後続するように段落分けされたグ
ループごとに同じ音高を持つことを確認しつつ，以下のようにスケールタイプ番号とともに順次想起せ
よ．

〈甲〉
@第l弦
type(5-l,10-l)シドレ弦 シ →type(6-l,11-l)ソラ弦 ソ →

(リ)～dq (シ)～dq

type(2-l,7-l)レミﾌｧ弦 ミ →type(3-l,8-l)ラシド弦 ド →
(サ)～dq (ミ)～dq

@第m(=l-1)弦
type(3-m,8-m)ラシド弦 ラ →type(4-m,9-m)ミﾌｧソ弦 ﾌｧ →

(デ)～dq (ラ)～dq

type(5-m,10-m)シドレ弦 レ →
(ﾌｨ)～dq

@第n(=m-1)弦
type(5-n,10-n)シドレ弦 シ →…

(リ)～dq

〈乙〉
@第l弦
type(4-l,9-l)ミﾌｧソ弦 ミ →type(5-l,10-l)シドレ弦 ド →

(サ)～dq (ミ)～dq

type(6-l,11-l)ソラ弦 ラ →type(2-l,7-l)レミﾌｧ弦 ﾌｧ →
(デ)～dq (ラ)～dq

@第m(=l-1)弦
type(2-m,7-m)レミﾌｧ弦 レ →

(ﾌｨ)～dq

type(3-m,8-m)ラシド弦 シ →type(4-m,9-m)ミﾌｧソ弦 ソ →
(リ)～dq (シ)～dq

@第n(=m-1)弦
type(4-n,9-n)ミﾌｧソ弦 ミ →…

(サ)～dq

【dq化メディテーションのための弦名真言】
マントラ

…→ シ ドレ弦→ ソ ラ弦→ レ ミﾌｧ弦→ ラ シド弦→ ミ ﾌｧソ弦→
(リ)～dq (シ)～dq (ﾌｨ)～dq (デ)～dq (サ)～dq

        シ ドレ弦→…
(リ)～dq



【dq化メディテーションのための階名曼荼羅】
マ ン ダ ラ

　dq態を表現するクリティカル階名表示は｛ y ｜yはxの長3度下方の階名｝，ゆえに具体的な y vは2
(x)～dq (x)～dq

つの集合｛ y 1, y 2, y 3, y 4, y 5, y 6, y 7｝と｛ シ , ソ , ミ , ド , ラ , ﾌｧ , レ ｝における互いの
(x)～dq (x)～dq (x)～dq (x)～dq (x)～dq (x)～dq (x)～dq (リ)～dq (シ)～dq (サ)～dq (ミ)～dq (デ)～dq (ラ)～dq (ﾌｨ)～dq

要素どうしの任意の一対一対応として表現できる．それら各々の y vについて，以下のようにスケール
(x)～dq

タイプ番号とともに順次想起せよ．

〈甲〉
1．Tu： y vを，type(h)の第n弦を1指または2指で押弦して弾く．

(x)～dq

2．1の長3度上方のTu：x改めそれをdq化したDQu： y vを，type(h-3,h+2)の第(n-1)弦を1指または2指で
(x)～dq

押弦して弾く．
3≡1(mod2)．2の長3度上方のDQu：x改めそれをdq化したSPu： y vを，type(h-2,h+3)の第｛(n-1)-1｝弦を

(x)～dq

1指または2指で押弦して弾く．
…

〈乙〉
1．Tu： y vを，type(h)の第n弦を3指または4指で押弦して弾く．

(x)～dq

2．1の長3度上方のTu：x改めそれをdq化したDQu： y vを，type(h-3,h+2)の第(n-1)弦を3指または4指で
(x)～dq

押弦して弾く．
3≡1(mod2)．2の長3度上方のDQu：x改めそれをdq化したSPu： y vを，type(h-2,h+3)の第｛(n-1)-1｝弦を

(x)～dq

3指または4指で押弦して弾く．
…



4.4.2.5　5変位
4.4.2.5.1　n化メディテーション
　n態を表現するクリティカル階名表示は｛ y ｜yはxの短2度下方の階名｝となる．そこで，

(x)～n

T0： ﾌｧ→N0：ミ→
(ﾌｨ)～n (ﾌｧ)～n

DD0：レ→
(リ)～n

P0：ド→DQ0：シ→
(デ)～n (ド)～n

S0：ラ→
(チ)～n

R0：ソ→
(サ)～n

D0： ﾌｧ→…
(ﾌｨ)～n

のように，段落の中は短2度下方，段落の間は長2度下方の本階名が後続するように段落分けされたグ
ループごとに同じ音高を持つことを確認しつつ，以下のようにスケールタイプ番号とともに順次想起せ
よ．
　ところで，5変位転たるn転およびn-1転はそれゆえ5タイプからなるスケールタイプの「不動点」とな
る．よってそのz化メディテーションについては以下に示す通りスケールタイプ番号を定数h
（h=5,4,3,2,1）とおいたうえでそれから弦番号への写像のようにも書ける※．そしてもちろん，ありてい
に言えば，同じスケールタイプを1ポジションずらして想起すれば済むというn化およびn-1化における実
践的トリビアによって，その具体的な階名対応ひいては当メディテーションそのものの重要性も他のz
化のそれに比べれば劣ることになろう．n化およびn-1化メディテーションについてはその弦名真言・階

マントラ

名曼荼羅を割愛したゆえんである．
マ ン ダ ラ

【n化メディテーションのための階名真言：スケールタイプ番号→弦番号バージョン】
マントラ

@type(h)｛レミﾌｧ=第(2-h,7-h)｝弦
ﾌｧ→ミ→

(ﾌｨ)～n (ﾌｧ)～n

レ→
(リ)～n

@type(h)｛ラシド=第(3-h,8-h)｝弦
ド→シ→

(デ)～n (ド)～n

ラ→
(チ)～n

@type(h)｛ミﾌｧソ=第(4-h,9-h)｝弦
ソ→

(サ)～n

ﾌｧ→ミ→
(ﾌｨ)～n (ﾌｧ)～n

@type(h)｛シドレ=第(5-h,10-h)｝弦
レ→

(リ)～n

ド→シ→
(デ)～n (ド)～n

@type(h)｛ソラ=第(6-h,11-h)｝弦
ラ→

(チ)～n

ソ→
(サ)～n



@type(h)｛レミﾌｧ=第(2-h,7-h)｝弦
ﾌｧ→…

(ﾌｨ)～n

　もちろん，従来のように弦番号からスケールタイプ番号への写像としても書ける※※．

【n化メディテーションのための階名真言：弦番号→スケールタイプ番号バージョン】
マントラ

@第n弦
type(2-n,7-n)レミﾌｧ弦 ﾌｧ→type(2-n,7-n)レミﾌｧ弦 ミ→

(ﾌｨ)～n (ﾌｧ)～n

type(2-n,7-n)レミﾌｧ弦 レ→
(リ)～n

@第m(=n+1)弦
type(3-m,8-m)ラシド弦ド→type(3-m,8-m)ラシド弦シ→

(デ)～n (ド)～n

type(3-m,8-m)ラシド弦ラ→
(チ)～n

@第l(=m+1)弦
type(4-l,9-l)ミﾌｧソ弦 ソ→

(サ)～n

type(4-l,9-l)ミﾌｧソ弦 ﾌｧ→type(4-l,9-l)ミﾌｧソ弦 ミ→
(ﾌｨ)～n (ﾌｧ)～n

@第k(=l+1)弦
type(5-k,10-k)シドレ弦レ→

(リ)～n

 type(5-k,10-k)シドレ弦ド→ type(5-k,10-k)シドレ弦シ→
(デ)～n (ド)～n

@第j(=k+1)弦
type(6-j,11-j)ソラ弦ラ→

(チ)～n

type(6-j,11-j)ソラ弦ソ→
(サ)～n

@第i(=j+1)弦
type(2-i,7-i)レミﾌｧ弦 ﾌｧ→…

(ﾌｨ)～n

※その写像は，type(h)における任意の階名弦はすなわち第｛α-h,(α+5)-h)｝弦であるという一般化を表現
してもいる．αの値と弦名との具体的な対応関係は順序組，

（6,5,4,3,2）=（ソラ弦,シドレ弦,ミﾌｧソ弦,ラシド弦,レミﾌｧ弦）

で表せる．
※※その写像は，第n弦が任意の階名弦であるようなスケールタイプはtype｛β-n,(β+5)-n)｝であるという
一般化を表現してもいる．βの値と弦名との具体的な対応関係は順序組，

（6,5,4,3,2）=（ソラ弦,シドレ弦,ミﾌｧソ弦,ラシド弦,レミﾌｧ弦）

で表せる．4.5.1も見よ．この一般化がすぐ上の※で行ったそれと同型になるのは，弦名の巡回する順
列によってスケールタイプの巡回する順列を定めているゆえの当然の結果である．



4.4.2.5.2　n-1化メディテーション
　n-1態を表現するクリティカル階名表示は｛ y ｜yはxの短2度上方の階名｝となる．そこで，

(x)～n^-1

T0： シ →N-10： ド →
(チ)～n^-1 (シ)～n^-1

SS0： レ →
(デ)～n^-1

Q0： ミ →SP0： ﾌｧ →
(リ)～n^-1 (ミ)～n^-1

D0： ソ →
(ﾌｨ)～n^-1

R0： ラ →
(サ)～n^-1

S0： シ →…
(チ)～n^-1

のように，段落の中は短2度上方，段落の間は長2度上方の本階名が後続するように段落分けされたグ
ループごとに同じ音高を持つことを確認しつつ，以下のようにスケールタイプ番号とともに順次想起せ
よ．

【n-1化メディテーション：スケールタイプ番号→弦番号バージョン】

@type(h)｛シドレ=第(5-h,10-h)｝弦
シ → ド →

(チ)～n^-1 (シ)～n^-1

レ →
(デ)～n^-1

@type(h)｛ミﾌｧソ=第(4-h,9-h)｝弦
ミ → ﾌｧ →

(リ)～n^-1 (ミ)～n^-1

ソ →
(ﾌｨ)～n^-1

@type(h)｛ラシド=第(3-h,8-h)｝弦
ラ →

(サ)～n^-1

シ → ド →
(チ)～n^-1 (シ)～n^-1

@type(h)｛レミﾌｧ=第(2-h,7-h)｝弦
レ →

(デ)～n^-1

ミ → ﾌｧ →
(リ)～n^-1 (ミ)～n^-1

@type(h)｛ソラ=第(6-h,11-h)｝弦
ソ →

(ﾌｨ)～n^-1

ラ →
(サ)～n^-1

@type(h)｛シドレ=第(5-h,10-h)｝弦
シ →…

(チ)～n^-1

【n-1化メディテーション：弦番号→スケールタイプ番号バージョン】

@第i弦
type(5-i,10-i)シドレ弦 シ → type(5-i,10-i)シドレ弦 ド →

(チ)～n^-1 (シ)～n^-1

type(5-i,10-i)シドレ弦 レ →
(デ)～n^-1



@第j(=i-1)弦
type(4-j,9-j)ミﾌｧソ弦 ミ →type(4-j,9-j)ミﾌｧソ弦 ﾌｧ →

(リ)～n^-1 (ミ)～n^-1

type(4-j,9-j)ミﾌｧソ弦 ソ →
(ﾌｨ)～n^-1

@第k(=j-1)弦
type(3-k,8-k)ラシド弦 ラ →

(サ)～n^-1

type(3-k,8-k)ラシド弦 シ →type(3-k,8-k)ラシド弦 ド →
(チ)～n^-1 (シ)～n^-1

@第l(=k-1)弦
type(2-l,7-l)レミﾌｧ弦 レ → 

(デ)～n^-1

type(2-l,7-l)レミﾌｧ弦 ミ →type(2-l,7-l)レミﾌｧ弦 ﾌｧ →
(リ)～n^-1 (ミ)～n^-1

@第m(=l-1)弦
type(6-m,11-m)ソラ弦 ソ →

(ﾌｨ)～n^-1

type(6-m,11-m)ソラ弦 ラ →
(サ)～n^-1

@第n(=m-1)弦
type(5-n,10-n)シドレ弦 シ →…

(チ)～n^-1

4.4.2.6　6変位
4.4.2.6.1　r-化メディテーション
【r-化メディテーションのための階名真言】

マントラ

　r-態を表現するクリティカル階名表示は｛ y ｜yはxの減5度下方の階名※｝となる．そこで，
(x)～r-

T0： ﾌｧ →R-0： シ →
(シ)～r- (ﾌｧ)～r-

T0： ミ →
(チ)～r-

R-0： ラ →
(リ)～r-

T0： レ →
(サ)～r-

R-0： ソ →
(デ)～r-

T0： ド →
(ﾌｨ)～r-

R-0： ﾌｧ →…
(シ)～r-

のように，段落の中は減5度下方，段落の間は完全5度下方の本階名が後続するように段落分けされた
グループごとに同じ音高を持つことを確認しつつ，以下のようにスケールタイプ番号とともに順次想起
せよ．

〈甲〉
@第n弦
type(2-n,7-n)レミﾌｧ弦 ﾌｧ →type(3-n,8-n)ラシド弦 シ →

(シ)～r- (ﾌｧ)～r-

type(4-n,9-n)ミﾌｧソ弦 ミ →
(チ)～r-

@第m(=n+1)弦
type(6-m,11-m)ソラ弦 ラ →

(リ)～r-



type(2-m,7-m)レミﾌｧ弦 レ →
(サ)～r-

@第l(=m+1)弦
type(4-l,9-l)ミﾌｧソ弦 ソ

(デ)～r-

type(5-l,10-l)シドレ弦 ド →
(ﾌｨ)～r-

@第k(=l+1)弦
type(2-k,7-k)レミﾌｧ弦 ﾌｧ →…

(シ)～r-

〈乙〉
@第n弦
type(3-n,8-n)ラシド弦 ド →

(ﾌｨ)～r-

type(4-n,9-n)ミﾌｧソ弦 ﾌｧ →type(5-n,10-n)シドレ弦 シ →
(シ)～r- (ﾌｧ)～r-

@第m(=n+1)弦
type(2-m,7-m)レミﾌｧ弦 ミ →

(チ)～r-

type(3-m,8-m)ラシド弦 ラ →
(リ)～r-

@第l(=m+1)弦
type(5-l,10-l)シドレ弦 レ →

(サ)～r-

type(6-l,11-l)ソラ弦 ソ →
(デ)～r-

@第k(=l+1)弦
type(3-k,8-k)ラシド弦 ド →…

(ﾌｨ)～r-

【r-化メディテーションのための弦名真言】
マントラ

…→ レ ミﾌｧ弦→ ラ シド弦→ ミ ﾌｧソ弦→ シ ドレ弦→ ソ ラ弦→
(サ)～r- (リ)～r- (チ)～r- (ﾌｧ)～r- (デ)～r-

        レ ミﾌｧ弦→…
(サ)～r-

【r-化メディテーションのための階名曼荼羅】
マ ン ダ ラ

　r-態を表現するクリティカル階名表示は｛ y ｜yはxの減5度下方の階名｝，ゆえに具体的な y vは2つ
(x)～r- (x)～r-

の集合｛ y 1, y 2, y 3, y 4, y 5, y 6, y 7｝と｛ ﾌｧ , シ , ミ , ラ , レ , ソ , ド ｝における互いの要素どう
(x)～r- (x)～r- (x)～r- (x)～r- (x)～r- (x)～r- (x)～r- (シ)～r- (ﾌｧ)～r- (チ)～r- (リ)～r- (サ)～r- (デ)～r- (ﾌｨ)～r-

しの任意の一対一対応として表現できる．それら各々の y vについて，以下のようにスケールタイプ番
(x)～r-

号とともに順次想起せよ．

〈甲〉
1．Tu： y vを，type(h)の第n弦を1指または2指で押弦して弾く．

(x)～r-

2．1の減5度上方のTu：x改めそれをr-化したR-u： y vを，type(h+1,h-4)の第(n-1)弦を1指または2指で押
(x)～r-

弦して弾く．
3≡1(mod2※※)．2の減5度上方のDQu：x改めそれをr-化したTu： y vを，type(h+2,h-3)の第｛(n-1)-1｝弦を

(x)～r-

1指または2指で押弦して弾く．
…



〈乙〉
1．Tu： y vを，type(h)の第n弦を3指または4指で押弦して弾く．

(x)～r-

2．1の減5度上方のTu：x改めそれをr-化したR-u： y vを，type(h+1,h-4)の第(n-1)弦を3指または4指で押
(x)～r-

弦して弾く．
3≡1(mod2)．2の減5度上方のR-u：x改めそれをr-化したTu： y vを，type(h+2,h-3)の第｛(n-1)-1｝弦を3指

(x)～r-

または4指で押弦して弾く．
…

※r-態の名残読みにおける異名同音については特にシがド♭の意であることに注意せよ．
※※6変位の転調距離である減5度とギターにおける隣り合う2本の弦がなす完全4度あるいは長3度が近
似することによってその階名曼荼羅における実際のmoduloが2でなく1となる件については4.4.2.4.1の※

マ ン ダ ラ

を見よ．



4.4.2.6.2　r+化メディテーション
【r+化メディテーションのための階名真言】

マントラ

　r+態を表現するクリティカル階名表示は｛ y ｜yはxの減5度上方の階名※｝となる．そこで，
(x)～r+

T0： シ → R+0： ﾌｧ →
(ﾌｧ)～r+ (シ)～r+

T0： ド →
(ﾌｨ)～r+

R+0： ソ →
(デ)～r+

T0： レ →
(サ)～r+

R+0： ラ →
(リ)～r+

T0： ミ →
(チ)～r+

R+0： シ →…
(ﾌｧ)～r+

のように，段落の中は減5度上方，段落の間は完全5度上方の本階名が後続するように段落分けされた
グループごとに同じ音高を持つことを確認しつつ，以下のようにスケールタイプ番号とともに順次想起
せよ．

〈甲〉
@第k弦
type(5-k,10-k)シドレ弦 シ →type(4-k,9-k)ミﾌｧソ弦 ﾌｧ →

(ﾌｧ)～r+ (シ)～r+

type(3-k,8-k)ラシド弦 ド →
(ﾌｨ)～r+

@第l(=k-1)弦
type(6-l,11-l)ソラ弦 ソ →

(デ)～r+

type(5-l,10-l)シドレ弦 レ →
(サ)～r+

@第m(=l-1)弦
type(3-m,8-m)ラシド弦 ラ →

(リ)～r+

type(2-m,7-m)レミﾌｧ弦 ミ →
(チ)～r+

@第n(=m-1)弦
type(5-n,10-n)シドレ弦 シ →…

(ﾌｧ)～r+

〈乙〉
@第n弦
type(3-n,8-n)ラシド弦 ド →

(ﾌｨ)～r+

type(4-n,9-n)ミﾌｧソ弦 ﾌｧ →type(5-n,10-n)シドレ弦 シ →
(シ)～r+ (ﾌｧ)～r+

@第m(=n+1)弦
type(2-m,7-m)レミﾌｧ弦 ミ →

(チ)～r+

type(3-m,8-m)ラシド弦 ラ →
(リ)～r+

@第l(=m+1)弦
type(5-l,10-l)シドレ弦 レ →

(サ)～r+

type(6-l,11-l)ソラ弦 ソ →
(デ)～r+



@第k(=l+1)弦
type(3-k,8-k)ラシド弦 ド →…

(ﾌｨ)～r+

【r+化メディテーションのための弦名真言】
マントラ

…→ シ ドレ弦→ ミ ﾌｧソ弦→ ラ シド弦→ レ ミﾌｧ弦→ ソ ラ弦→
(ﾌｧ)～r+ (チ)～r+ (リ)～r+ (サ)～r+ (デ)～r+

        シ ドレ弦→…
(ﾌｧ)～r+

【r+化メディテーションのための階名曼荼羅】
マ ン ダ ラ

　r+態を表現するクリティカル階名表示は｛ y ｜yはxの減5度上方の階名｝，ゆえに具体的な y vは2
(x)～r+ (x)～r+

つの集合｛ y 1, y 2, y 3, y 4, y 5, y 6, y 7｝と｛ シ , ﾌｧ , ド , ソ , レ , ラ , ミ ｝における互いの
(x)～r+ (x)～r+ (x)～r+ (x)～r+ (x)～r+ (x)～r+ (x)～r+ (ﾌｧ)～r+ (シ)～r+ (ﾌｨ)～r+ (デ)～r+ (サ)～r+ (リ)～r+ (チ)～r+

要素どうしの任意の一対一対応として表現できる．それら各々の y vについて，以下のようにスケール
(x)～r+

タイプ番号とともに順次想起せよ．

〈甲〉
1．Tu： y vを，type(h)の第n弦を3指または4指で押弦して弾く．

(x)～r+

2．1の減5度下方のTu：x改めそれをr-化したR-u： y vを，type(h-1,h+4)の第(n+1)弦を3指または4指で押
(x)～r+

弦して弾く．
3≡1(mod2)．2の減5度下方のR-u：x改めそれをr-化したTu： y vを，type(h+2,h-3)の第｛(n+1)+1｝弦を3

(x)～r+

指または4指で押弦して弾く．
…

〈乙〉
1．Tu： y vを，type(h)の第n弦を1指または2指で押弦して弾く．

(x)～r+

2．1の減5度下方のTu：x改めそれをr-化したR-u： y vを，type(h-1,h+4)の第(n+1)弦を1指または2指で押
(x)～r+

弦して弾く．
3≡1(mod2)．2の減5度下方のDQu：x改めそれをr-化したTu： y vを，type(h+2,h-3)の第｛(n+1)+1｝弦を1

(x)～r+

指または2指で押弦して弾く．
…



※r+態の名残読みにおける異名同音については特にﾌｧがミ♯の意であることに注意せよ． 



4.4.3　転調リゾルベント～z化に伴う変位のための
任意のz化において変位する階名たちすなわち「先立つz転に伴う変位によって先行キーに対する特徴
音となった階名」と「続くz転に伴う変位によって後続キーに対する特徴音となりゆく階名」を適当な
順※に並べた連鎖パターンを一般に転調リゾルベントと，あるいは任意の転調を冠にz化リゾルベントと
呼ぶことにする．z化によって変位を伴う階名の順序組をアフターとビフォーへと腑分けする様相から
分解式を意味する数学的用語であるリゾルベントに肖ったネーミングを施した※※次第である．

※読者はこの適当な順すなわち｛4度,5度｝×｛上行,下行｝という直積と調号表（1.5）との論理的関係
を見抜くこと．
※※その元ネタ「ラグランジュ・リゾルベント」の解説は結城浩著『数学ガール/ガロア理論』（2012年,
ソフトバンク・クリエイティブ）がわかりやすい．



4.4.3.1　1変位
4.4.3.1.1　s化リゾルベント
　s化における先行キーTi：シから後続キーSi： ﾌｧ への下方変位に着目した転調リゾルベントの演奏手

(チ)～s

順は以下の通り．

0．任意のキーT0でﾌｧを，続けてその5度下方のT0：シを弾く．
1．0の後半に現れるT0：シの下方変位によって得られるS0： ﾌｧ を，続けてその4度上方のS0：シを弾

(チ)～s

く．
2．1の後半に現れるS0：シの下方変位によって得られるSS0： ﾌｧ を，続けてその5度下方のSS0：シを弾

(チ)～s

く．
…
2k-1．2k-2の後半に現れるTi：シの下方変位によって得られるSi： ﾌｧ を，続けてその4度上方のSi：シを

(チ)～s

弾く．
2k．2k-1の後半に現れるSi：シの下方変位によって得られるSSi： ﾌｧ を，続けてその5度下方のSSi：シ

(チ)～s

を弾く．
…

　すべての転調リゾルベントにおけるその運指バリエーション数が4であることは，1変位のz化メディ
テーションのための階名曼荼羅においてそうであったのと同じ論理による※．

マ ン ダ ラ

※この件については4.4.2.1.1を見よ． 



4.4.3.1.2　d化リゾルベント
　d化における先行キーTi：ﾌｧから後続キーDi：シへの上方変位に着目した転調リゾルベントの演奏手

(ﾌｨ)～d

順は以下の通り．

0．任意のキーT0でシを，続けてその5度上方のT0：ﾌｧを弾く．
1．0の後半に現れるT0：ﾌｧの下方変位によって得られるD0：シを，続けてその4度下方のD0：ﾌｧを弾

(ﾌｨ)～d

く．
2．1の後半に現れるD0：ﾌｧの上方変位によって得られるDD0：シを，続けてその5度上方のDD0：ﾌｧを

(ﾌｨ)～d

弾く．
…

2k-1．2k-2の後半に現れるTi：ﾌｧの上方変位によって得られるDi：シを，続けてその4度下方のDi：ﾌｧ
(ﾌｨ)～d

を弾く．
2k．2k-1の後半に現れるSi：ﾌｧの上方変位によって得られるDDi：シを，続けてその5度上方のDDi：ﾌｧ

(ﾌｨ)～d

を弾く．
…

〈演習1〉

s化リゾルベントにおける減5度下行および増4度上行を順次進行でそれぞれ埋めよ．d化についても同様
にせよ． 



4.4.3.2　2変位※

4.4.3.2.1　ss化リゾルベント
　ss化における先行キーTi：（シ,ミ）から後続キーSSi：（ ド , ﾌｧ ）への下方変位に着目した転調リゾ

(チ)～ss (リ)～ss

ルベントの演奏手順は以下の通り（丸括弧で括った階名とss態は順序対）．

音型1：ド→ﾌｧは4度上行，ﾌｧ→シは5度下行，シ→ミは4度上行
音型2：ド→ﾌｧは5度下行，ﾌｧ→シは4度上行，シ→ミは5度下行

（音型1・音型2各々において）
0．任意のキーT0でド,ﾌｧ,シ,ミの順に弾く．
1．0の後半に現れる（シ,ミ）の下方変位によって得られるSS0：（ ド , ﾌｧ ）を，続けてSS0：（シ,

(チ)～ss (リ)～ss

ミ）を順に弾く．
2．1の後半に現れるSS0：（シ,ミ）の下方変位によって得られるSP0：（ ド , ﾌｧ ）を，続けてSP0：

(チ)～ss (リ)～ss

（シ,ミ）を順に弾く．
…

k．k-1の後半に現れるTi：（シ,ミ）の下方変位によって得られるSSi：（ ド , ﾌｧ ）を，続けてSSi：
(チ)～ss (リ)～ss

（シ,ミ）を順に弾く．
…

　ところで，4.4.2.1.1や4.4.3.1.1で述べたように，任意のz化リゾルベントにおける音型パターン数と押
弦指パターン数はともに2，よって運指バリエーション数はその直積4であった．さてこのとき，z転に
おける変位の数が奇数であれば，同じ階名順列による先行キーと後続キーそれぞれのフレージングは
互いに転回=反行形となり，ひいては運指バリエーション数4が1つのグループをなしてループする．一
方，z転における変位の数が偶数であれば，同じ階名順列による先行キーと後続キーそれぞれのフレー
ジングは互いに同形となるため音型パターンは2つのグループに分かれてそれぞれ独立にループする※

※．前者を奇転調，後者を偶転調などと呼び習わせばこれらのことをより印象付けられるだろう．



※2変位以上の転調リゾルベントについては，特に本文でのみ，キーのかわりばなだけでなくその前半
の階名すべてに対して名残り読みと階差転調を添えてそれら階名が変位を被ったz態であることを明示
した．
※※ただしsp転とdq転では4つの運指バリエーションがすべて独立にループする．この件については
4.4.2.4.1の※を見よ．



4.4.3.2.2　dd化リゾルベント
　dd化における先行キーTi：（ﾌｧ,ド）から後続キーDDi：（ ミ , シ ）への上方変位に着目した転調リ

(ﾌｨ)～dd (デ)～dd

ゾルベントの演奏手順は以下の通り（丸括弧で括った階名とdd態は順序対）．

音型1：ミ→シは4度下行，シ→ﾌｧは5度上行，ﾌｧ→ドは4度下行
音型2：ミ→シは5度上行，シ→ﾌｧは4度下行，ﾌｧ→ドは5度上行

（音型1・音型2各々において）
0．任意のキーT0でミ,シ,ﾌｧ,ドの順に弾く．
1．0の後半に現れるT0：（ﾌｧ,ド）の上方変位によって得られるDD0：（ ミ , シ ）を，続けてDD0：

(ﾌｨ)～dd (デ)～dd

（ﾌｧ,ド）を順に弾く．
2．1の後半に現れるDD0：（ﾌｧ,ド）の上方変位によって得られるDQ0：（ ミ , シ ）を，続けてDQ0：

(ﾌｨ)～dd (デ)～dd

（ﾌｧ,ド）を順に弾く．
…

k．k-1の後半に現れるTi：（ﾌｧ,ド）の上方変位によって得られるDDi：（ ミ , シ ）を，続けてDDi：
(ﾌｨ)～dd (デ)～dd

（ﾌｧ,ド）を順に弾く．
…



4.4.3.3　3変位
4.4.3.3.1　p化リゾルベント
　p化における先行キーTi：（シ,ミ,ラ）から後続キーPi：（ソ ,ド , ﾌｧ ）への下方変位に着目した転調

(チ)～p (リ)～p (サ)～p

リゾルベントの演奏手順は以下の通り（丸括弧で括ったそれぞれ階名とp態は順序組）．

0．任意のキーT0でソ，その5度下方のド，その4度上方のﾌｧ，その5度下方のシ，その4度上方のミ，そ
の5度下方のラを順に弾く．
1．0の後半に現れるT0：（シ,ミ,ラ）の下方変位によって得られるP0：（ソ ,ド , ﾌｧ ）を，続けてﾌｧの

(チ)～p (リ)～p (サ)～p

4度上方のシ，その5度下方のミ，その4度上方のラを順に弾く．
2．1の後半に現れるP0：（シ,ミ,ラ）の下方変位によって得られるR0：（ソ ,ド , ﾌｧ ）を，続けてﾌｧの

(チ)～p (リ)～p (サ)～p

5度下方のシ，その4度上方のミ，その5度下方のラを順に弾く．
…
2k-1．2k-2の後半に現れるTi：（シ,ミ,ラ）の下方変位によって得られるPi：（ソ ,ド , ﾌｧ ）を，続けて

(チ)～p (リ)～p (サ)～p

その4度上方のシ，その5度下方のミ，その4度上方のラを順に弾く．
2k．2k-1の後半に現れるPi：（シ,ミ,ラ）の下方変位によって得られるRi：（ソ ,ド , ﾌｧ ）を，続けてﾌ

(チ)～p (リ)～p (サ)～p

ｧの5度下方のシ，その4度上方のミ，その5度下方のラを順に弾く．
…



4.4.3.3.2　q化リゾルベント
　q化における先行キーTi：（ﾌｧ,ド,ソ）から後続キーQi：（ラ ,ミ ,シ）への上方変位に着目した転

(ﾌｨ)～q (デ)～q (サ)～q

調リゾルベントの演奏手順は以下の通り（丸括弧で括ったそれぞれ階名とq態は順序組）．

0．任意のキーT0でラ，その5度上方のミ，その4度下方のシを，さらに続けてその5度上方のﾌｧ，その4

度下方のド，その5度上方のソを順に弾く．
1．0の後半に現れるT0：（ﾌｧ,ド,ソ）の上方変位によって得られるQ0：（ラ ,ミ ,シ）を，続けてシの

(ﾌｨ)～q (デ)～q (サ)～q

4度下方のﾌｧ，その5度上方のド，その4度下方のソを順に弾く．
2．1の後半に現れるQ0：（ﾌｧ,ド,ソ）の下方変位によって得られるR0：（ラ ,ミ ,シ）を，続けてシの

(ﾌｨ)～q (デ)～q (サ)～q

5度上方のﾌｧ，その4度下方のド，その5度上方のソを順に弾く．
…

2k-1．2k-2の後半に現れるTi：（ﾌｧ,ド,ソ）の上方変位によって得られるQi：（ラ ,ミ ,シ）を，続け
(ﾌｨ)～q (デ)～q (サ)～q

てシの4度下方のﾌｧ，その5度上方のド，その4度下方のソを順に弾く．
2k．2k-1の後半に現れるQi：（ﾌｧ,ド,ソ）の下方変位によって得られるRi：（ラ ,ミ ,シ）を，続けて

(ﾌｨ)～q (デ)～q (サ)～q

シの5度上方のﾌｧ，その4度下方のド，その5度上方のソを順に弾く．
…



4.4.3.4　4変位※

4.4.3.4.1　sp化リゾルベント
　sp化における先行キーTi：（シ,ミ,ラ,レ）から後続キーSPi：（ レ , ソ , ド , ﾌｧ ）への下方変位に着

(チ)～sp (リ)～sp (サ)～sp (デ)～sp

目した転調リゾルベントの演奏手順は以下の通り（丸括弧で括ったそれぞれ階名とsp態は順序組）．

音型1：レ→ソは4度上行，ソ→ドは5度下行，ド→ﾌｧは4度上行，ﾌｧ→シは5度下行，シ→ミは4度上
行，ミ→ラは5度下行，ラ→レは4度上行
音型2：レ→ソは5度下行，ソ→ドは4度上行，ド→ﾌｧは5度下行，ﾌｧ→シは4度上行，シ→ミは5度下
行，ミ→ラは4度上行，ラ→レは5度下行

（音型1・音型2各々において）
0．任意のキーT0でレ,ソ,ド,ﾌｧ,シ,ミ,ラ,レの順に弾く．
1．0の後半に現れるT0：（シ,ミ,ラ,レ）の下方変位によって得られるSP0：（ レ , ソ , ド , ﾌｧ ）を，

(チ)～sp (リ)～sp (サ)～sp (デ)～sp

続けてSP0：（シ,ミ,ラ,レ）を順に弾く．
2．1の後半に現れるSP0：（シ,ミ,ラ,レ）の下方変位によって得られるDQ0：（ レ , ソ , ド , ﾌｧ ）を，

(チ)～sp (リ)～sp (サ)～sp (デ)～sp

続けてDQ0：（シ,ミ,ラ,レ）を順に弾く．
…
k．k-1の後半に現れるTi：（シ,ミ,ラ,レ）の下方変位によって得られるSPi：（ レ , ソ , ド , ﾌｧ ）を，

(チ)～sp (リ)～sp (サ)～sp (デ)～sp

続けてSPi：（シ,ミ,ラ,レ）を順に弾く．
…



※4変位の転調リゾルベントでは，転調距離である長3度とギターにおける隣り合う2本の弦がなす完全4

度あるいは長3度が近似することにより，4通りある押弦パターンが互いに混ざらず分岐したままにな
る．4.4.2.4.1の※を見よ．



4.4.3.4.2　dq化リゾルベント
　dq化における先行キーTi：（ﾌｧ,ド,ソ,レ）から後続キーDQi：（ レ , ラ , ミ , シ ）への上方変位に

(ﾌｨ)～dq (デ)～dq (サ)～dq (リ)～dq

着目した転調リゾルベントの演奏手順は以下の通り（丸括弧で括ったそれぞれ階名とdq態は順序
組）．

音型1：レ→ラは4度下行，ラ→ミは5度上行，ミ→シは4度下行，シ→ﾌｧは5度上行，ﾌｧ→ドは4度下
行，ド→ソは5度上行，ソ→レは4度下行
音型2：レ→ラは5度上行，ラ→ミは4度下行，ミ→シは5度上行，シ→ﾌｧは4度下行，ﾌｧ→ドは5度上
行，ド→ソは4度下行，ソ→レは5度上行

（音型1・音型2各々において）
0．任意のキーT0でレ,ラ,ミ,シ,ﾌｧ,ド,ソ,レの順に弾く．
1．0の後半に現れるT0：（ﾌｧ,ド,ソ,レ）の上方変位によって得られるDQ0：（ レ , ラ , ミ , シ ）を，

(ﾌｨ)～dq (デ)～dq (サ)～dq (リ)～dq

続けてDQ0：（ﾌｧ,ド,ソ,レ）を順に弾く．
2．1の後半に現れるDQ0：（ﾌｧ,ド,ソ,レ）の上方変位によって得られるSP0：（ レ , ラ , ミ , シ ）

(ﾌｨ)～dq (デ)～dq (サ)～dq (リ)～dq

を，続けてSP0：（ﾌｧ,ド,ソ,レ）を順に弾く．
…

k．k-1の後半に現れるTi：（ﾌｧ,ド,ソ,レ）の上方変位によって得られるDQi：（ レ , ラ , ミ , シ ）
(ﾌｨ)～dq (デ)～dq (サ)～dq (リ)～dq

を，続けてDQi：（ﾌｧ,ド,ソ,レ）を順に弾く．
…





4.4.3.5　5変位
4.4.3.5.1　n化リゾルベント
　n化における先行キーTi：（シ,ミ,ラ,レ,ソ）から後続キーNi：（ラ ,レ ,ソ ,ド , ﾌｧ ）への下方変位

(チ)～n (リ)～n (サ)～n (デ)～n (ﾌｨ)～n

に着目した転調リゾルベントの演奏手順は以下の通り（丸括弧で括ったそれぞれ階名とn態は順序
組）．

0．任意のキーT0でラ，その5度下方のレ，その4度上方のソ，その5度下方のド，その4度上方のﾌｧ，そ
の5度下方のシ，その4度上方のミ，その5度下方のラ，その4度上方のレ，その5度下方のソを順に弾
く．
1．0の後半に現れるT0：（シ,ミ,ラ,レ,ソ）の下方変位によって得られるN0：（ラ ,レ ,ソ ,ド , ﾌｧ ）

(チ)～n (リ)～n (サ)～n (デ)～n (ﾌｨ)～n

を，さらに続けてその4度上方のシ，その5度下方のミ，その4度上方のラ，その5度下方のレ，その4度
上方のソを順に弾く．
2．1の後半に現れるN0：（シ,ミ,ラ,レ,ソ）の下方変位によって得られるDD0：（ラ ,レ ,ソ ,ド , ﾌｧ ）

(チ)～n (リ)～n (サ)～n (デ)～n (ﾌｨ)～n

を，さらに続けてその5度下方のシ，その4度上方のミ，その5度下方のラ，その4度上方のレ，その5度
下方のソを順に弾く．
…
2k-1．2k-2の後半に現れるTi：（シ,ミ,ラ,レ,ソ）の下方変位によって得られるNi：（ラ ,レ ,ソ ,ド ,

(チ)～n (リ)～n (サ)～n (デ)～n

ﾌｧ ）を，さらに続けてその4度上方のシ，その5度下方のミ，その4度上方のラ，その5度下方のレ，そ
(ﾌｨ)～n

の4度上方のソを順に弾く．
2k．2k-1の後半に現れるNi：（シ,ミ,ラ,レ,ソ）の下方変位によって得られるDDi：（ラ ,レ ,ソ ,ド ,

(チ)～n (リ)～n (サ)～n (デ)～n

ﾌｧ ）を，さらに続けてその5度下方のシ，その4度上方のミ，その5度下方のラ，その4度上方のレ，そ
(ﾌｨ)～n

の5度下方のソを順に弾く．
…



 



4.4.3.5.2　n-1化リゾルベント
　n-1化における先行キーTi：（ﾌｧ,ド,ソ,レ,ラ）から後続キーN-1i：（ ソ , レ , ラ , ミ , シ ）への

(ﾌｨ)～n^-1 (デ)～n^-1 (サ)～n^-1 (リ)～n^-1 (チ)～n^-1

上方変位に着目した転調リゾルベントの演奏手順は以下の通り（丸括弧で括ったそれぞれ階名とn-1態
は順序組）．

0．任意のキーT0でソ，その5度下方のレ，その4度上方のラ，その5度下方のミ，その4度上方のシ，そ
の5度下方のﾌｧ，その4度上方のド，その5度下方のソ，その4度上方のレ，その5度下方のラを順に弾
く．
1．0の後半に現れるT0：（ﾌｧ,ド,ソ,レ,ラ）の上方変位によって得られるN-10：（ ソ , レ , ラ , ミ ,

(ﾌｨ)～n^-1 (デ)～n^-1 (サ)～n^-1 (リ)～n^-1

シ ）を，さらに続けてその4度上方のﾌｧ，その5度下方のド，その4度上方のソ，その5度下方のレ，そ
(チ)～n^-1

の4度上方のラを順に弾く．
2．1の後半に現れるN-10：（ﾌｧ,ド,ソ,レ,ラ）の上方変位によって得られるSS0：（ ソ , レ , ラ ,

(ﾌｨ)～n^-1 (デ)～n^-1 (サ)～n^-1

ミ , シ ）を，さらに続けてその5度下方のﾌｧ，その4度上方のド，その5度下方のソ，その4度上方の
(リ)～n^-1 (チ)～n^-1

レ，その5度下方のラを順に弾く．
…

2k-1．2k-2の後半に現れるTi：（ﾌｧ,ド,ソ,レ,ラ）の上方変位によって得られるN-1i：（ ソ , レ , ラ ,
(ﾌｨ)～n^-1 (デ)～n^-1 (サ)～n^-1

ミ , シ ）を，さらに続けてその4度上方のﾌｧ，その5度下方のド，その4度上方のソ，その5度下方の
(リ)～n^-1 (チ)～n^-1

レ，その4度上方のラを順に弾く．
2k．2k-1の後半に現れるN-1i：（ﾌｧ,ド,ソ,レ,ラ）の上方変位によって得られるSSi：（ ソ , レ , ラ ,

(ﾌｨ)～n^-1 (デ)～n^-1 (サ)～n^-1

ミ , シ ）を，さらに続けてその5度下方のﾌｧ，その4度上方のド，その5度下方のソ，その4度上方の
(リ)～n^-1 (チ)～n^-1

レ，その5度下方のラを順に弾く．
…



 



4.4.3.6　 6変位
4.4.3.6.1　r-化リゾルベント

r-化における先行キーTi：（シ,ミ,ラ,レ,ソ,ド）から後続キーR-i：（ ミ , ラ , レ , ソ , ド , ﾌｧ ）への下
(チ)～r- (リ)～r- (サ)～r- (デ)～r- (ﾌｨ)～r- (シ)～r-

方変位に着目した転調リゾルベントの演奏手順は以下の通り（丸括弧で括ったそれぞれ階名とr-態は順
序組）．

音型1：ミ→ラは4度上行，ラ→レは5度下行，レ→ソは4度上行，ソ→ドは5度下行，ド→ﾌｧは4度上
行，ﾌｧ→シは5度下行，シ→ミは4度上行，ミ→ラは5度下行，ラ→レは4度上行，レ→ソは5度下行，ソ
→ドは4度上行
音型2：ミ→ラは5度下行，ラ→レは4度上行，レ→ソは5度下行，ソ→ドは4度上行，ド→ﾌｧは5度下
行，ﾌｧ→シは4度上行，シ→ミは5度下行，ミ→ラは4度上行，ラ→レは5度下行，レ→ソは4度上行，ソ
→ドは5度下行

（音型1・音型2各々において）
0．任意のキーT0でミ,ラ,レ,ソ,ド,ﾌｧ,シ,ミ,ラ,レ,ソ,ドの順に弾く．
1．0の後半に現れるT0：（シ,ミ,ラ,レ,ソ,ド）の下方変位によって得られるR-0：（ ミ , ラ , レ , ソ ,

(チ)～r- (リ)～r- (サ)～r- (デ)～r-

ド , ﾌｧ ）を，続けてR-0：（シ,ミ,ラ,レ,ソ,ド）を順に弾く．
(ﾌｨ)～r- (シ)～r-

2．1の後半に現れるR-0：（シ,ミ,ラ,レ,ソ,ド）の下方変位によって得られるT0：（ ミ , ラ , レ , ソ ,
(チ)～r- (リ)～r- (サ)～r- (デ)～r-

ド , ﾌｧ ）を，続けてT0：（シ,ミ,ラ,レ,ソ,ド）を順に弾く．
(ﾌｨ)～r- (シ)～r-

…

k．k-1の後半に現れるTi：（シ,ミ,ラ,レ,ソ,ド）の下方変位によって得られるR-i：（ ミ , ラ , レ , ソ ,
(チ)～r- (リ)～r- (サ)～r- (デ)～r-

ド , ﾌｧ ）を，続けてR-i：（シ,ミ,ラ,レ,ソ,ド）を順に弾く．
(ﾌｨ)～r- (シ)～r-

…



 



4.4.3.6.2　r+化リゾルベント
　r+化における先行キーTi：（ﾌｧ,ド,ソ,レ,ラ,ミ）から後続キーR+i：（ ド , ソ , レ , ラ , ミ , シ ）へ

(ﾌｨ)～r+ (デ)～r+ (サ)～r+ (リ)～r+ (チ)～r+ (ﾌｧ)～r+

の上方変位に着目した転調リゾルベントの演奏手順は以下の通り（丸括弧で括ったそれぞれ階名とr+態
は順序組）．

音型1：ド→ソは4度下行，ソ→レは5度上行，レ→ラは4度下行，ラ→ミは5度上行，ミ→シは4度下
行，シ→ﾌｧは5度上行，ﾌｧ→ドは4度下行，ド→ソは5度上行，ソ→レは4度下行，レ→ラは5度上行，ラ
→ミは4度下行
音型2：ド→ソは5度上行，ソ→レは4度下行，レ→ラは5度上行，ラ→ミは4度下行，ミ→シは5度上
行，シ→ﾌｧは4度下行，ﾌｧ→ドは5度上行，ド→ソは4度下行，ソ→レは5度上行，レ→ラは4度下行，ラ
→ミは5度上行

（音型1・音型2各々において）
0．任意のキーT0でド,ソ,レ,ラ,ミ,シ,ﾌｧ,ド,ソ,レ,ラ,ミの順に弾く．
1．0の後半に現れるT0：（ﾌｧ,ド,ソ,レ,ラ,ミ）の上方変位によって得られるR+0：（ ド , ソ , レ , ラ ,

(ﾌｨ)～r+ (デ)～r+ (サ)～r+ (リ)～r+

ミ , シ ）を，続けてR+0：（ﾌｧ,ド,ソ,レ,ラ,ミ）を順に弾く．
(チ)～r+ (ﾌｧ)～r+

2．1の後半に現れるR+0：（ﾌｧ,ド,ソ,レ,ラ,ミ）の上方変位によって得られるT0：（ ド , ソ , レ , ラ ,
(ﾌｨ)～r+ (デ)～r+ (サ)～r+ (リ)～r+

ミ , シ ）を，続けてT0：（ﾌｧ,ド,ソ,レ,ラ,ミ）を順に弾く．
(チ)～r+ (ﾌｧ)～r+

…

k．k-1の後半に現れるTi：（ﾌｧ,ド,ソ,レ,ラ,ミ）の上方変位によって得られるR+i：（ ド , ソ , レ , ラ ,
(ﾌｨ)～r+ (デ)～r+ (サ)～r+ (リ)～r+

ミ , シ ）を，続けてR+i：（ﾌｧ,ド,ソ,レ,ラ,ミ）を順に弾く．
(チ)～r+ (ﾌｧ)～r+

…





4.5　ポジション順列
前節までは一貫して「同一あるいは隣接するポジションにおける転調パターン」を考えてきた．本節
ではいわばそのネガである「同一キーにおけるポジション移動パターン」について一考しておこう．
本節図は，任意のスケールタイプのサドル側2フレット分とそこから番号を2つ進めたスケールタイプ
のナット側2フレット分※が一致することを表している．すなわち，任意のキーXにおける5つのスケー
ルタイプはローポジションからハイポジションに向かって2フレットずつ重なり合いながら，

…→type1→type3→type5→type2→type4→type1→…

という順に分布している．このことには6.1.5「コードあるいはその正進行連結とスケールタイプを対
応させる」でもう一度立ち返ることになる．ただしその際は上の逆順である，

…→type5→type3→type1→type4→type2→type5→…

に親しむことが重要になるだろう．

※type5とtype2のピボットについては3フレット分． 



4.5.1　スケールタイプピボットとしての階名
4.3.4の【規則a】で既に見たように，各々の階名に割り当てられる押弦指は原則として2通りである．
このことは，任意の押弦位置に任意の階名を割り当てたときに必ず，ともにそれを含んで互いに隣り合
うような2つのスケールタイプが導かれることを意味する．言い替えれば，押弦位置に割り当てられた
各々の階名は必ず隣り合う2つのスケールタイプのピボットになっている．このことを文形式とその具
体例で，さらに図4.5.1で空間化しつつ表現しておこう．

【スケールタイプピボット文形式】
　一般に(階名a　)は(弦名b　)弦と(弦名c　)弦のピボットである
⇒(弦番号d　)弦 が(弦名b　)弦であるようなスケールタイプはtype(スケールタイプ番号e　)である※

⇒(弦番号d　)弦が(弦名c　)弦であるようなスケールタイプはtype(スケールタイプ番号f　)である
⇒(弦番号d　)弦の(階名a　)はtype(スケールタイプ番号e　)とtype(スケールタイプ番号f　)のピボットである

【スケールタイプピボット文の例】
　一般にシドはラシド弦とシドレ弦のピボットである
⇒1弦がラシド弦であるようなスケールタイプはtype2である
⇒1弦 がシドレ弦であるようなスケールタイプはtype4である
⇒1弦のシドはtype2とtype4のピボットである

ポジションの計算式は12を法とする合同式

図4.5.1

※4.4.2.5.1の※・※※も見よ．  



第Ⅱ部　コード

第5章　階名コードネーム構想

5.1　ダイアトニックコード　
　「はじめに」で掲げた，

【前提1】すべてのメロディおよびコードはキーの設定ありきで作成される．言い換えれば，楽曲のど
の部分も少なくとも1つのキーが想定されている．

が含意する最も重要なこととは，如何なるコードも任意のキー内で作成されねばならないという「縛
り」の存在である．このことから，階名でコードを同定すること，ひいては名付けることが可能なだ
けでなく，必然であることが導かれる．その際，

【前提2】額面上のコードは3度重ねかつ7の和音のみとする．

における前項「3度重ね」により，それらの具体的な名前は｛ドミソ…，レﾌｧラ…，ミソシ…，ﾌｧラ
ド…，ソシレ…，ラドミ…，シレﾌｧ…｝の7つとなる．これら「階名コードネーム」こそ，任意のキー
に属する固有和音=ダイアトニックコード（diatonic chord）各々に与えるべき合理的な名前と言えよう．
「コードの名前になること」は移動ド的階名の語られざる本義なのである．

基本的な分岐
任意のキー内に生じる7つのダイアトニックコード各々は「根音※と第3音」および「根音と第5音」間
に生じる2つの音程の差異により，まず次のように定義される3種類に分岐する．

長和音=メジャーコード（major chord）：根音と第3音が長3度，根音と第5音が完全5度をなすコード
短和音=マイナーコード（minor chord）：根音と第3音が短3度，根音と第5音が完全5度をなすコード
減和音=ディミニッシュコード（diminished chord）：根音と第5音が減5度をなすコード

階名コードネームによる列挙
それぞれの種類に属するメンバーを列挙する．3つの階名に続く3点リーダはそれぞれのコードを構成
する階名の数が3から7までの値を取りうることを示している．

メジャーコード：ﾌｧラド…，ドミソ…，ソシレ…

マイナーコード：レﾌｧラ…，ラドミ…，ミソシ…

ディミニッシュコード：シレﾌｧ…

※本書では語呂によって「根音」と「ルート音」を全く同じ意味で併用する．

5.2　3和音
構成音の数が最少の3であるコードを任意のキーにおける固有3和音=ダイアトニックトライアド
（diatonic triad）と言う．

階名コードネームによる列挙
長3和音=メジャートライアド（major triad）：ﾌｧラド，ドミソ，ソシレ
短3和音=マイナートライアド（minor triad）：レﾌｧラ，ラドミ，ミソシ



減3和音=ディミニッシュトライアド（diminished triad）：シレﾌｧ

表記法と呼称
メジャートライアド：□，根音音名のみ呼称
マイナートライアド：□mや□₋など，根音音名+マイナーと呼称
ディミニッシュトライアド：□m(♭5)または□dim，根音音名+ディミニッシュと呼称

　ここでは天下り的に述べておくが，巷に見られるディミニッシュトライアド表示（□dim）はすべ
て，後述するディミニッシュセブンスコード（□dim7）が誤ってそう書かれているものと断定していく
ことになる．ディミニッシュトライアドを単なる理論上の梯子たる非実践的コードとみなすべき件につ
いては，ディミニッシュセブンスコードやオーギュメントコードを導入する際に改めて触れる※．

※8.2.4.1中の③についての記述などを見よ．

5.3　7の和音
2度目の分岐

【前提2】額面上のコードは3度重ねかつ7の和音のみとする．

における後項「7の和音」とはトライアドに第7音を加えて構成音を4つに増やしたものである．任意の
キーにおけるそれらを固有7の和音=ダイアトニックセブンスコード（diatonic seventh chord）と言う．

7の和音化においては，先の基本的な分岐を上位区分としつつ根音と第7音に生じる音程により次の
ように定義される4種類へとさらに分岐が起こる．

7の和音の定義
長7の和音=メジャーセブンスコード（major seventh chord）：根音と第7音が長7度をなすメジャーコー
ド
属7の和音=ドミナントセブンスコード（dominant seventh chord）：根音と第7音が短7度をなすメジャー
コード
短7の和音=マイナーセブンスコード（minor seventh chord）：根音と第7音が短7度をなすマイナーコー
ド
減5・7の和音=ディミニッシュマイナーセブンスコード（diminished minor seventh chord）：根音と第7音
が短7度をなすディミニッシュコード

階名コードネームによる列挙
メジャーセブンスコード：ﾌｧラドミ，ドミソシ
ドミナントセブンスコード：ソシレﾌｧ
マイナーセブンスコード：レﾌｧラド，ラドミソ，ミソシレ
ディミニッシュマイナーセブンスコード：シレﾌｧラ

表記法と呼称
メジャーセブンスコード：□△7や□Maj7など，根音音名+メジャーセブンスと呼称
ドミナントセブンスコード：□7，根音音名+セブンスと呼称
マイナーセブンスコード：□m7や□₋7など，根音音名+マイナーセブンスと呼称
ディミニッシュマイナーセブンスコード：□m7(♭5)または□φ，根音音名+ディミニッシュマイナーセブ
ンスと呼称



7の和音化によって互いにコード種類が分岐するメジャーセブンスコードとドミナントセブンスコー
ドのその上位区分はともにメジャーコードであることに注意せよ．マイナーコードとディミニッシュコー
ドに関しては7の和音化によるコード種類の分岐がない．
ドミナントセブンスコードは通常単にセブンスコードと呼称される．Ⅴの和音=ドミナントコードと
して用いられることが多いのが由来と考えられるこの名称はしかしfeelの問題に過ぎないコードファン
クションをむやみに想起させる欠点がある．よって単語「ドミナント」を接頭する場合にもそれには
総称としての7の和音の英語名であるセブンスコードとの混同を避けたという以上の意味を与えずにお
くのがよい．
あだ名としかいいようのない，非論理的な，マイナーセブンスフラッテッドフィフスあるいはハーフ
ディミニッシュという呼称が定着している減5・7の和音を本書では次善策ながら敢えて独自にディミ
ニッシュマイナーセブンスコードと命名する．ただし表記法については読み取りの必要性ゆえ慣習に従っ
たままにしておこう※．ディミニッシュマイナーセブンスコード命名が次善策でしかありえない件は以
下に述べるコード表記法における伝統主義的不具合に関連している．
コードネーム体系における音程を表す添え数字は，基本的に長音程あるいは完全音程をデフォルト
とし，短音程や増減音程を表す場合には数字左側に変位記号「♭=−，♯=+」を付けるのが慣例となっ
ている．ところが，7度についてだけは例外的に，短7度を単に7とだけ記し，長7度を表す場合には長
音程であることを明示しなければならない．私たちがシレﾌｧラをディミニッシュマイナーセブンスコー
ドと命名するときに「破っている」短7度をマイナーセブンスと呼ばないという不整合的な慣習に対し
て酌量しつつ，慎み深く次善策と表現しておく次第である．
またこのことからは，コードネーム体系において「メジャー」と断られているその宛先が根音と第7

音の音程に限られることが導かれる．例えば「□△13」はメジャーセブンスコードの13の和音を表す一
方「□13」はドミナントセブンスコードの13の和音をそれぞれ表す，という具合である．
 

※私たちにとってはそもそも，階名ならぬ通常コードネーム体系自体，読み取り専用対象に過ぎない．
8.5を見よ．



5.4　7の和音に対するコード種類ごとの階名解釈可能性ver.0.9

階名コードネームとコード種類の関係を完全に把握することは8.2.1での「コードごとの設定可能な
キーをもれなく列挙する」作業その他において大きな重要性を持つ．本章における前節までの要点を
チャート化して掲げておこう．



5.5　正進行による7の和音のキーグルーピング
コードの正進行とは，あるコードが，その根音の5度下方あるいは4度上方に根音を持つコードに進
行することであり，ジャズのみならず多くの調性システム的ジャンルにおいて最も頻出する．私たちは
当面これを任意のキー内でのみ想定しその演習を行う．
図5.5にその標準的な連結の例を一般形すなわち階名コードネームで示した※．ここでは各声部の連結
が以下のようになっている．

・先行和音根音は5度下行あるいは4度上行して後続和音根音となる．
・先行和音第3音は保留※※されて後続和音第7音となる．
・先行和音第7音は順次下行して後続和音第3音となる．
・第5音は省略される．

キーごとに7つのダイアトニックコードが正進行という実践的な順序で出揃うさまは，そのままハー
モニー面における演習・分析双方のための理想的なプラットフォームとなるだろう．

※縦書きの階名コードネームは下から読むこと．
※※コード連結においてある声部の音高が保たれること．

図5.5



5.6　12のキーにおける7の和音による正進行ver.0.9

図5.6



5.7　短調Ⅴの長和音化
　論証における前提は形式上説明抜きで与えられるとはいえ実際に説明がないことを意味しているとは
限らない．ここで特に【前提3】の名詞化「短調Ⅴの長和音化」にまつわる黒歴史をはっきりと暴いて
おくことには大きな意義がある．なんとなれば，西洋調性システムにおける百花繚乱を導くこのパン
ドラの箱開封についての事の次第がすっかり盲点化しおおせていることは，少なくともジャズ理論に対
するよい説明を阻む一大要因となっているからである．
ところで私たちはこれまで，階名コードネームの使用によって「音度記号」をなしで済ませてきたが，
本節では都合上アドホックながらこれを用いる．音度記号とは以下のように和音に割り当てられる大
文字のローマ数字のことである．なお，議論の単純化のため，本節であつかうコードはその構成音数
を決めない一般形であるとする．

長調
Ⅰ：ドミソ…

Ⅳ：ﾌｧラド…

Ⅶ：シレﾌｧ…
Ⅲ：ミソシ…

Ⅵ：ラドミ…

Ⅱ：レﾌｧラ…

Ⅴ：ソシレ…

Ⅰ：ドミソ…

短調
Ⅰ：ラドミ…

Ⅳ：レﾌｧラ…

Ⅶ：ソシレ…

Ⅲ：ドミソ…

Ⅵ：ﾌｧラド…

Ⅱ：シレﾌｧ…
Ⅴ：ミソシ…

Ⅰ：ラドミ…

長調における主音はドだからⅠの和音=主和音はドミソ…，短調における主音はラだからⅠの和音=主和
音はラドミ…である．そのうえで，ⅤからⅠへの進行に注目する．この進行には特に完全終止という名
前が付いている※．
長調における完全終止はソシレ…→ドミソ…である．このとき主和音ドミソ…の根音すなわち主音
ドに対して半音階の位置にあるⅤの和音=属和音ソシレ…の第3音シを，特に主音を導く音という意味で
導音と呼ぶ．また，導音が主音へ進行することを導音進行と言う．導音進行は短2度進行でなければな
らない．そして，この導音進行を伴っていることが長調における完全終止を劇的なものにしているとい
う和声学的物語が一定の信憑性を保っている．
一方，短調の場合にはどうだろうか．Ⅴ→Ⅰの進行はミソシ…→ラドミ…となるが，主音ラに対する
導音は見つからない．ダイアトニックスケール上の短2度はミﾌｧ間およびシド間にしか存在しないのだ
からこれは当然である．つまり短調完全終止では導音進行が生じず，長調では実現されている劇的効果
が損なわれていることになる．
そこで，歴史上のある時点で導音の「ねつ造」が行われる．具体的には，長調完全終止と同等の効
果を得るべくⅤの第3音を上方変位させて無理矢理「導音化」した．すなわちソを♯させてⅤをミサ



シ…としたのである．するとミサ間の音程が長3度となるため，本来マイナーコードであった短調のⅤ
はメジャーコードへと変貌を遂げる．このことを「短調Ⅴの長和音化」と言う．
短調Ⅴの長和音化と言うと書いたがこれは既存の用語ではなく，私の造語である．真に驚くべきこと
に，この重要な概念を指すための定着した用語がどうやら和声学においても，少なくともジャズ理論
においてはこれまで存在してこなかったようなのである．本節冒頭付近で「事の次第がすっかり盲点化
しおおせた」と表現した次第である．ともあれ調性システムにおけるこの概念の重要性はいくら強調し
てもし過ぎることがないほどであり，音楽理論界にとってこの新語導入は遅きに失したという他はな
い．

※長調と短調のダブルスタンダードゆえ用語「完全終止」を召喚するに相応しい音度記号だが，本書で
はまさにそれを主な理由としてオッカムの剃刀にかけられる．



5.8　ハーモニックマイナーは存在しない
本節では7の和音体系に戻りつつひとつの補足をする．
短調Ⅴの長和音化なる裏ワザによって短調Ⅴはミサシレとミソシレの2つがありうることになった．ミ
サシレを長和音化された短調Ⅴ，もともとのミソシレを短調固有のⅤとも言う．ミソシレはもちろん長
調Ⅲでもあるが，ミサシレを長調Ⅲと呼ぶことはできない．ともあれ，最早音度記号という梯子をは
ずさんとしている私たちにとって，これらのことは特に重要ではない．
ちなみに，短音階のソが♯したものをハーモニックマイナースケール=和声的短音階と呼ぶが，その
ネーミングの主旨は，短調Ⅴを長和音化するための音階，というところにあると思われる．実際，和声
学においてはソの上方変位を短調Ⅴの第3音以外には適用しないのが原則である．このことはつまり，
そこではミソシレ以外のコードに現れるソが上方変位する理由は存在しないと考えられていることを示
している．導音化が本来は調性システムに対する反則だということを鑑みればこれは如何にも尤もらし
い．
さて，ソの上方変位がミソシレをミサシレへと変更するためだけに許されるものだとすると，ハー
モニックマイナースケールなるものの存在が怪しく思われてこないだろうか．しかも，ジャズではミサ
シレ上でのコードボイシングやアドリブにおいてしばしばソとサが併用されるという経験的な事実が
ある．これらを総合すると次のような文が的を射ることになろう．

ミサシレ領域ではダイアトニックスケールに加えてサを使うことができる

　サについての取説が以上で必要十分であるなら，余計な概念をなしで済ませるため，思い切って次の
ような断言がなされるべきである．曰く，ハーモニックマイナースケールなるものは存在しない，と．
このことはもちろん，ハーモニックマイナー調が存在しえないことを意味する．これは私たちが後に
メロディックマイナー調を想定することと対照的である．



5.9　7の和音に対するコード種類ごとの階名解釈可能性ver.1

ミサシレ導入によってコード種類ごとの階名解釈可能性は5.4のver.0.9からver.1へと更新される．版番
号の純小数から自然数への昇格には，これをもってキーデザインのためのデフォルトツールとする意味
が込められている．



5.10　12のキーにおける7の和音による正進行ver.1

図5.10は図5.6のミソシレをミサシレに置き換えたうえでラドミソを起終点にしたものである．ミソ
シレのミサシレ化は実際ほぼデフォルトであり，よってこのver.1はver.0.9に対してハーモニー面におけ
る演習・分析双方のためのより理想的なプラットフォームとなる※．

図5.10

※ミソシレに対する些末視に関しては8.1.1.4「T：ミソシレ改めS：シレﾌｧラ提案」も見よ． 



5.11　7の和音表示推進論
額面上のコード構成音の数をいくつにすればよいかを論理的に決めることはできない．【前提2】で
「額面上のコードは3度重ねかつ7の和音体系のみとする」と説明抜きで与えておいたゆえんである．た
だしここでも説明は「抜いた」のであって「まったくない」わけではない．7章以降の内容を先取りす
るやや細かい議論になるがそれを示そう．
巷のデフォルトである，3和音・エクステンション付きコード・分数コードなどが節操なく混在して
いるコード表示法の問題点は次の2点である．

往々にしてさしたる根拠もないまま…

・階名解釈可能性の幅をむやみにコントロールしている…①
・表示通り鳴らせ式パターナリズムに陥っている        　…②

①については，調解釈の幅の広狭に対する価値判断を定量的に問うことが可能である．つまり，1つ
のコードに対して設定可能なキー=スケール割り当て数はより多いほうがよいのか否かを議論できる．
最少割り当て派は「13の和音表示※」あるいは「キーを決定する最少エクステンション表示（図

5.11）」を主張すべきである．読者はここで，ソシレﾌｧ/ミサシレ競合以外ではコード構成音間に減5度
≡増4度が生じた時点でキーが決定することとその論理を確認せよ※※．
ちなみに「任意のコード1つに対して特定のスケールをあらかじめ1つだけ割り当てる※※※」この方針
はいわゆる「モード手法」そのものである．
一方，最多割り当て表示推進派は，3和音表示を主張すべきである．当派は「来たるべき，ハーモ
ニー面におけるインタープレイ」を推進するインセンティブに支えられているだろう．ただしこの方針
に対しては以下の2つの論難がありうる．

・メジャーコードへのキー割り当て数が増えることによりキーデザイン※※※※の難度が上がり過ぎてしま
うかもしれない．とりわけメロディックマイナー調や「教会調Ⅴの長和音化※※※※※」を導入した際には
それが顕著になる．
・裏コード※※※※※※やディミニッシュセブンスコード※※※※※※※の導入ができない．

ここで，これら論難の主たる内容が，メジャーコードからのドミナントセブンスコードのアプリオ
リな分別の不可能性であることに気付けば，7の和音表示という最小譲歩によるその解決が十分な合理
性を伴って発想されうるだろう．
以上のように基礎付けられてもいる【前提2】により，私たちは今後もっぱら7の和音のみを扱うこと
にする．ただしその文言は「キーデザインの対象となる額面上のコード」を7の和音のみとすべく定め
ているのであって「そのようにボイシングせよ」という命令を発しているのではないことに注意された
い．コード演奏者は，額面上のコード表記と実践上のボイシングは無関係だと割り切ったうえで，その
拡張・省略・転回などを調性システムの埒内で自由に行うべきである．このことはまさに②に対する
応答になっている．



図5.11

※7つの階名が出揃う13の和音においてキーが1通りに決まるのは自明．
※※ミサシレには（サレ，レサ）という新たな（減5度，増4度）が生じていることに注意せよ（丸括弧
で括ったそれぞれ階名と音程は順序対）．cf.4.2.2．
※※※多くの学習者を煙に巻いてきたであろう「モード手法」の説明は実際この一文で尽きている．本
書がそれについての如何なる章立てをも含まないゆえんである．
※※※※cf.8.2．
※※※※※cf.11.3．
※※※※※※cf.6.3.2.1.2.3・9.1.3etc．
※※※※※※※cf.8.2.4．



第6章　3声体ボイシングへのいざない
　前章で理論面を整備したコードをギターで実際にボイシングすることを考える．それに際して私は，
3声体ボイシングの主な特長である，

・押弦フォームの無理のなさ
・連結の簡便さ，とりわけ正進行による7の和音のキーグルーピングにおける合理性※

・その発展性（弦変更と転回）

を挙げて，その実習へのインセンティブを主張したいと思う．

※cf.5.5．

6.1　7の和音の基本形
　コードの基本形とはその実際のボイシングにおいてルート音が最低音に配置されたものを指す．この
命名は上声部の配置については関わらずになされる．ただし，日常言語として使用される「基本」との
むやみな混同を避けるため，本書では以後基本形とは言わず［0転］と角括弧付きで表すことにする
※．

※cf.6.2.1

6.1.1　6弦ベース［0転・開］と5弦ベース［0転・密］
　まず，今後すべてのギターコード的実践の叩き台となる，3つのコードフォーム×本項題の2配置=都合
6個の［0転］コードフォームを天下り的に提示する．これらだけで文字通りあらゆる曲のコード進行
を「7の和音体系で」表現することができる．
　以下にこれらを習得するにあたっての注意点を挙げる．

・3声体コードの構成音が1オクターブより広い音域に配置されたコードをオープンボイシング=開離配
置，1オクターブ内に収まっている配置をクローズドボイシング=密集配置と言う．以後略してこれらを
それぞれ（開）・（密）のようにも表す．
・これらコードフォームは「可動式」である※．図6.1.1の6弦ベース［0転・開］のコードネーム空欄に
は6弦押弦位置である第xフレット，第(x-1)フレット，…の音名が，5弦ベース［0転・密］のコードネー
ム空欄には5弦押弦位置である第yフレット，第(y-1)フレット，…の音名が代入されるという要領であ
る．
・6弦ベース［0転・開］・5弦ベース［0転・密］それぞれのコード種類変更ループによりコードトーン
1つずつを半音階ずらすことで別のコードが出来る論理を見抜け．
・図中の双方向破線矢印は保留を表す．
・この天下り的［0転］においては第5音が省略されているため，マイナーセブンスコードとディミニッ
シュマイナーセブンスコードの見かけが同じになっている．
・押弦指番号を遵守せよ．応用段階においては可能なすべての運指を行えるのが理想であるが，学習段
階ではこの最善な雛型を採用しておくのがよい．次項を見よ．



図6.1.1

※追って6.1.6ではこのことが（弦と平行な）縦方向だけでなく（弦と垂直な）横方向にも言えることを
見る．

6.1.2　ガイドトーンに対する3つの押弦パターン
前項の図6.1.1中で指定した押弦運指の特徴として4指を3弦に固定していることが挙げられる．その結
果，ガイドトーンたるコードの第3音と第7音のみによるボイシングへの押弦パターン数が以下の通りわ
ずか3に収まる．
　6弦ベース［0転・開］においては4弦に第7音が，3弦に第3音が配置されており，それらの間に生じる
音程は4度である．よって図6.1.2中ドミナントセブンスコードのガイドトーン間の音程は増4度，残りの
3種コードのそれは完全4度をなす．
　5弦ベース［0転・密］においては4弦に第3音が，3弦に第7音が配置されており，それらの間に生じる
音程は5度である．よって図6.1.2中ドミナントセブンスコードのガイドトーン間の音程は減5度，残りの
3種コードのそれは完全5度をなす．

図6.1.2



6.1.3　正進行による7の和音［0転］のキーグルーピング
正進行による7の和音のキーグルーピング（5.5）を6つのコードフォームを用いて表現してみよう．
図6.1.3はその模範ダイアグラムである．

〈演習2〉
このコード連結を次のように行え．
（1）特定のキーにとらわれないようにするため，x・yに代入されるフレット位置がランダムになるよ
うに工夫して．
（2）ダイアグラムの上側に記した階名コードネームを呼称しながら．
（3）保留音を聴覚で捕捉しながら．

図6.1.3



6.1.4　ミサシレを含むマイナーキーをデフォルトにしよう
　往々にしてドミソシの代理としてしか現れないミソシレに比べて，短調Ⅴの長和音化によって導入さ
れたミサシレは偏った重要性を持つ．したがって，正進行による7の和音のキーグルーピングをマイ
ナーキーで行えば，それをハーモニー面における演習・分析双方のためのより理想的なプラットフォー
ムにできる．

 



6.1.5　コードあるいはその正進行連結とスケールタイプを対応させる
　正進行によってキーグルーピングされた［0転］コードたちのダイアグラムが階名で表現されてみれ
ば，やはり階名で表現された5つのスケールタイプ上にそれらが「乗っている」ことが了解されようと
いうものである．
　図6.1.5は，ここまで見てきた6弦ベース［0転・開］と5弦ベース［0転・密］の反復による正進行連結
を，それらが乗っているスケールタイプごとに腑分けしてダイアグラム表示したものである．このとき
現れるスケールタイプの順列ループは，

…→type1→type4→type2→type5→type3→type1→…

となる※．

図6.1.5

※cf. 4.5． 



6.1.6　弦変更
　前項で行った，階名コードネームおよびそれらの正進行連結とスケールタイプを対応させる作業の真
価が発揮されるのは，使用弦全体を高音弦側に移したボイシングの習得においてである．
いま，5弦ベース［0転・開］と4弦ベース［0転・密］の反復による正進行連結を考えよう．このと
き，5つのスケールタイプに関して，例えばレミﾌｧ弦が位置しているのはtype1では6弦（と1弦），type2

では5弦，type3では4弦，…などとなっていることから，

・6弦ベース［0転・開］と5弦ベース［0転・密］の反復による正進行連結ではtype1

に乗っているミソ(♯)シレ（開）→ラドミソ（密）→レﾌｧラド（開）→ソシレﾌｧ（密）は，

・5弦ベース［0転・開］と4弦ベース［0転・密］の反復による正進行連結ではtype2

に，また，

・4弦ベース［0転・開］と3弦ベース［0転・密］の反復による正進行連結ではtype3

にそれぞれ乗っていることが導かれる（図6.1.5，図6.1.6(a)，図6.1.6(b)各々の最上段）．つまり，すべ
てのコードについて，使用弦全体を高音弦側に1つ移すボイシングでは，それが乗っているスケールタ
イプの番号が1つ進むと言うことができる．
　もちろん，ボイシングの弦変更については図6.1.1と同様にコード種類変更ループによるダイアグラム
を与えることもできる（図6.1.6(c)，図6.1.6(d)）．しかしこのような天下り式は所詮，キーへの考察を
欠いたままコードフォーム作成のための虎の巻を追加する方針に過ぎないと言え，その円滑な導入の
ための必要悪とみなせた図6.1.1と同等の重要性をいまさら与えるべくもない※．それに対してスケール
タイプとの対応を鑑みる方式は，調性システムとギター調弦システムとの関連性をつまびらかにしてお
り，より本質的である．



図6.1.6(a)



図6.1.6(b)



図6.1.6(c)

図6.1.6(d)

※ただし6.1.7〈演習問題〉問題文の第1段落末尾文を見よ．



6.1.7　理想的コードブックで書く正進行による7の和音［0転］のキーグルーピング
　ダイアグラム表示のみに頼ったコードフォーム認識によって引き起こされるかもしれない真に深刻な
事態とは，2～3弦問題ゆえ弦変更時に生じるコードフォームの微変形に対して別途脳リソースを割かね
ばならないといった心理経済学的なことではなく，コードトーン階名の把握がおろそかになった挙句
にコードフォームとキー=スケールの対応関係を見失ってしまうことだろう．
それへの対策として，私は，コードについてこれまで述べてきたことをチャート化した書法である「理
想的コードブック」を読者に与えたいと思う．階名コードネームによって可能となったこの理想的コー
ドブックからは，静的かつ幾何的イメージならぬ，次のような動的かつ算術的文が出てくることになる．

【例文】いま，高音位弦番号nを3とする．このとき，ラドミソ［0転・開］をレﾌｧラド［0転・密］に
正進行させるには，type5上で3弦ドを保留，4弦ソを同ﾌｧへと順次下行，6弦ラを5弦レへと完全4度上行
させればよい．ただしラドミソ［0転・開］はtype2上にも乗っていることにも注意せよ．

理想的コードブックでは当面，原則としてスケールタイプごとに腑分け=改行が行われる．この改行
は，如何なるコードもなんらかのキー=スケールの部分集合であるからには，任意のコードフォームが
つねになんらかのスケールタイプの一部として想起されるべきであることを強調するものである．





〈演習3〉

理想的コードブックを用いて，正進行による7の和音［0転］のキーグルーピングをスケールタイプご
とに腑分けしたうえで次のように行え．
（1）6.1.3の〈演習2〉を改めて．
（2）【各声部の階名独唱※】このコード進行を3人編成のコーラス隊と考え，各声部を階名唱しなが
ら．図6.1.7(b)はアルペジオを用いたエクササイズの例を「階名唱タブラチュア」で表したものであ
る．





図6.1.7(b)

（3）ガイドトーンのみで（ア．階名コードネーム呼称とともに　イ．バス※※階名唱とともに）．
（4）他のあらゆる省略体で（ウ．階名コードネーム呼称とともに　エ．省略された声部の階名唱とと
もに）．

※ルート音の階名唱は特に重要である．8.6.1を見よ．
※※本書では語呂によって「バス」と「ベース」を全く同じ意味で併用していく．

〈演習4〉

　任意のキーにおける［0転・高音位弦番号3］のキーグルーピングを以下に挙げる3×2通り※の連結に
よって行え．オープンボイシング・クローズドボイシングの2択については，もっぱらローポジション
側を用いることで一意的に定めよ※※．

（1）正・準進行※※※

（2）順次進行（上行・下行）
（3）弱進行※※※※（上行・下行）

※これに完全および増1度進行を加えれば，転調を跨ぐ場合はその応用問題となるものの，任意の2つの
コード連結における音程は尽きている．
※※高音位弦番号を固定しつつこの第2文のような演習を行うことで，転調を跨ぐ場合も含め，連結され
る任意の2つのコードの組み合わせが｛（開）,（密）｝×｛（開）,（密）｝の直積である4通り以内に
収まることをよく脱盲点化しうるだろう．6.3.3の※※※※※も見よ．
※※※準進行は正進行の逆進行．
※※※※cf.6.3.2.2．



〈演習問題：z化メディテーション［0転］バージョン〉
　z化メディテーション（4.4.2）と7の和音に対するコード種類ごとの階名解釈可能性ver.1のコラボレー
ション．前者において3弦より下方に割り当てられる階名を後者における［0転］のルート音とみなして
そのボイシングを行うことができる．各々のボイシングをすべて含むスケールタイプとともに順次想起
せよ．この演習問題は遡及的ながら図6.1.1・図6.1.6(c)・図6.1.6(d)ら天下りダイアグラムのシークエン
スに調性的な意味を与えるだろう．
　以下の解答例では，任意の転調を跨ぐことによる階名の割り当て直しであるz化を階名ルート音の割
り当て直しへと拡張しつつそのことをs化，d化，…，z化のように太字化して表現した．合わせて，z化
されたコードを名詞化してz態と呼べるようにもしておこう（例：レﾌｧラドはドミソシのss態であ
る）．

〈演習問題の解答〉
1変位
・s化
【第n弦（n=3,4,5）にルート音を持つ［0転･密］に対するs化の連鎖】
type(4-n,9-n)ミﾌｧソ弦ソをルート音に持つソシレﾌｧ→type(5-n,10-n)シドレ弦レをルート音に持つレﾌｧ

(ド)～s (ソ)～s

ラド→type(6-n)ソラ弦ラをルート音に持つラドミソ→type(7-n)レミﾌｧ弦ミをルート音に持つミソ(♯)シ
(レ)～s (ラ)～s

レ→type(8-n)ラシド弦シをルート音に持つシレﾌｧラ→
(ミ)～s

type(4-n,9-n)ミﾌｧソ弦 ﾌｧ をルート音に持つﾌｧラドミ→type(5-n,10-n)シドレ弦ドをルート音に持つドミ
(チ)～s (ﾌｧ)～s

ソシ→type(6-n)ソラ弦ソをルート音に持つソシレﾌｧ
(ド)～s

【第n弦（n=4,5,6）にルート音を持つ［0転･開］に対するs化の連鎖】
type(5-n,10-n)シドレ弦レをルート音に持つレﾌｧラド→type(6-n,11-n)ソラ弦ラをルート音に持つラドミ

(ソ)～s (レ)～s

ソ→type(7-n)レミﾌｧ弦ミをルート音に持つミソ(♯)シレ→type(8-n)ラシド弦シをルート音に持つシレﾌｧ
(ラ)～s (ミ)～s

ラ→
type(4-n,9-n)ミﾌｧソ弦 ﾌｧ をルート音に持つﾌｧラドミ→type(5-n,10-n)シドレ弦ドをルート音に持つドミ

(チ)～s (ﾌｧ)～s

ソシ→type(6-n,11-n)ソラ弦ソをルート音に持つソシレﾌｧ→type(7-n)レミﾌｧ弦レをルート音に持つレﾌｧ
(ド)～s (ソ)～s

ラド→type(8-n)ラシド弦ラをルート音に持つラドミソ→type(4-n,9-n)ミﾌｧソ弦ミをルート音に持つミ
(レ)～s (ラ)～s

ソ(♯)シレ→type(5-n,10-n)シドレ弦シをルート音に持つシレﾌｧラ
(ミ)～s

・d化
【第n弦（n=3,4,5）にルート音を持つ［0転･密］に対するd化の連鎖】
type(6-n)ソラ弦ソをルート音に持つソシレﾌｧ→type(5-n,10-n)シドレ弦ドをルート音に持つドミソシ

(レ)～d (ソ)～d

→ type(4-n,9-n)ミﾌｧソ弦 ﾌｧ をルート音に持つﾌｧラドミ→
(ド)～d

type(8-n)ラシド弦シをルート音に持つシレﾌｧラ→type(7-n)レミﾌｧ弦 ミ をルート音に持つミソ(♯)シレ
(ﾌｨ)～d (シ)～d

→type(6-n)ソラ弦ラをルート音に持つラドミソ→type(5-n,10-n)シドレ弦レをルート音に持つレﾌｧラド
(ミ)～d (ラ)～d

→type(4-n,9-n)ミﾌｧソ弦 ソをルート音に持つソシレﾌｧ
(レ)～d

【第n弦（n=4,5,6）にルート音を持つ［0転･開］に対するd化の連鎖】
type(5-n,10-n)シドレ弦シをルート音に持つシレﾌｧラ→type(4-n,9-n)ミﾌｧソ弦 ミをルート音に持つミソ

(ﾌｨ)～d (シ)～d

(♯)シレ→type(8-n)ラシド弦ラをルート音に持つラドミソ→type(7-n)レミﾌｧ弦 レ をルート音に持つレﾌｧ
(ミ)～d (ラ)～d

ラド→type(6-n,11-n)ソラ弦ソをルート音に持つソシレﾌｧ→type(5-n,10-n)シドレ弦ドをルート音に持つ
(レ)～d (ソ)～d

ドミソシ→ type(4-n,9-n)ミﾌｧソ弦 ﾌｧ をルート音に持つﾌｧラドミ→
(ド)～d



type(8-n)ラシド弦シをルート音に持つシレﾌｧラ→type(7-n)レミﾌｧ弦 ミ をルート音に持つミソ(♯)シレ→
(ﾌｨ)～d (シ)～d

type(6-n,11-n)ソラ弦ラをルート音に持つラドミソ→type(5-n,10-n)シドレ弦レをルート音に持つレﾌｧラ
(ミ)～d (ラ)～d

ド

2変位
・ss化
【第n弦（n=3,4,5）にルート音を持つ［0転･密］に対するss化の連鎖】
〈甲〉
type(4-n,9-n)ミﾌｧソ弦 ソ をルート音に持つソシレﾌｧ→type(6-n)ソラ弦 ラ をルート音に持つラドミソ

(ﾌｧ)～ss (ソ)～ss

→type(8-n)ラシド弦 シ をルート音に持つシレﾌｧラ→
(シ)～ss

type(5-n,10-n)シドレ弦 ド をルート音に持つドミソシ
(チ)～ss

〈乙〉
type(5-n,10-n)シドレ弦 レ をルート音に持つレﾌｧラド→type(7-n)レミﾌｧ弦 ミ をルート音に持つミソ(♯)

(ド)～ss (レ)～ss

シレ→
type(4-n,9-n)ミﾌｧソ弦 ﾌｧ をルート音に持つﾌｧラドミ→type(6-n)ソラ弦 ソ をルート音に持つソシレﾌｧ

(リ)～ss (ﾌｧ)～ss

【第n弦（n=4,5,6）にルート音を持つ［0転･開］に対するss化の連鎖】
〈甲〉
type(5-n,10-n)シドレ弦 レ をルート音に持つレﾌｧラド→type(7-n)レミﾌｧ弦 ミ をルート音に持つミソ(♯)

(ド)～ss (レ)～ss

シレ→
type(4-n,9-n)ミﾌｧソ弦 ﾌｧ をルート音に持つﾌｧラドミ→type(6-n,11-n)ソラ弦 ソ をルート音に持つソシレ

(リ)～ss (ﾌｧ)～ss

ﾌｧ→type(8-n)ラシド弦 ラ をルート音に持つラドミソ→type(5-n,10-n)シドレ弦 シ をルート音に持つシ
(ソ)～ss (シ)～ss

レﾌｧラ
〈乙〉
type(6-n,11-n)ソラ弦 ラ をルート音に持つラドミソ→type(8-n)ラシド弦 シ をルート音に持つシレﾌｧラ

(ソ)～ss (シ)～ss

→
type(5-n,10-n)シドレ弦 ド をルート音に持つドミソシ→type(7-n)レミﾌｧ弦 レ をルート音に持つレﾌｧラ

(チ)～ss (ド)～ss

ド→type(4-n,9-n)ミﾌｧソ弦 ミ をルート音に持つミソ(♯)シレ
(レ)～ss

・dd化
【第n弦（n=3,4,5）にルート音を持つ［0転･密］に対するdd化の連鎖】
〈甲〉
type(6-n)ソラ弦 ソ をルート音に持つソシレﾌｧ→type(4-n,9-n)ミﾌｧソ弦 ﾌｧ をルート音に持つﾌｧラドミ→

(ラ)～dd (ソ)～dd

type(7-n)レミﾌｧ弦 ミ をルート音に持つミソ(♯)シレ→ type(5-n,10-n)シドレ弦 レ をルート音に持つレﾌｧ
(ﾌｨ)～dd (ミ)～dd

ラド
〈乙〉
type(5-n,10-n)シドレ弦 ド をルート音に持つドミソシ→

(レ)～dd

type(8-n)ラシド弦 シ をルート音に持つシレﾌｧラ→type(6-n)ソラ弦 ラ をルート音に持つラドミソ
(デ)～dd (シ)～dd

→type(4-n,9-n)ミﾌｧソ弦 ソ をルート音に持つソシレﾌｧ
(ラ)～dd

【第n弦（n=4,5,6）にルート音を持つ［0転･開］に対するdd化の連鎖】
〈甲〉
type(4-n,9-n)ミﾌｧソ弦 ミ をルート音に持つミソ(♯)シレ→type(7-n)レミﾌｧ弦 レ をルート音に持つレﾌｧラ

(ﾌｨ)～dd (ミ)～dd



ド→type(5-n,10-n)シドレ弦 ド をルート音に持つドミソシ→
(レ)～dd

type(8-n)ラシド弦 シ をルート音に持つシレﾌｧラ→type(6-n,11-n)ソラ弦 ラ をルート音に持つラドミソ
(デ)～dd (シ)～dd

〈乙〉
type(5-n,10-n)シドレ弦 シ をルート音に持つシレﾌｧラ→type(8-n)ラシド弦 ラ をルート音に持つラドミ

(デ)～dd (シ)～dd

ソ→type(6-n,11-n)ソラ弦 ソ をルート音に持つソシレﾌｧ→type(4-n,9-n)ミﾌｧソ弦 ﾌｧ をルート音に持つﾌｧ
(ラ)～dd (ソ)～dd

ラドミ→
type(7-n)レミﾌｧ弦 ミ をルート音に持つミソ(♯)シレ→type(5-n,10-n)シドレ弦 レ をルート音に持つレﾌｧ

(ﾌｨ)～dd (ミ)～dd

ラド

3変位
・p化
【第n弦（n=3,4,5）にルート音を持つ［0転･密］に対するp化の連鎖】
〈甲〉
type(4-n,9-n)ミﾌｧソ弦 ソをルート音に持つソシレﾌｧ→type(7-n)レミﾌｧ弦 ミ をルート音に持つミソ(♯)シ

(チ)～p (ソ)～p

レ→type(5-n,10-n)シドレ弦ドをルート音に持つドミソシ
(リ)～p

〈乙〉
type(6-n)ソラ弦ラをルート音に持つラドミソ→

(ド)～p

type(4-n,9-n)ミﾌｧソ弦 ﾌｧ をルート音に持つﾌｧラドミ
(サ)～p

〈丙〉
type(5-n,10-n)シドレ弦レをルート音に持つレﾌｧラド→type(8-n)ラシド弦シをルート音に持つシレﾌｧラ

(ﾌｧ)～p (レ)～p

→
type(6-n)ソラ弦ソをルート音に持つソシレﾌｧ

(チ)～p

【第n弦（n=4,5,6）にルート音を持つ［0転･開］に対するp化の連鎖】
〈甲〉
type(5-n,10-n)シドレ弦レをルート音に持つレﾌｧラド→type(8-n)ラシド弦シをルート音に持つシレﾌｧラ

(ﾌｧ)～p (レ)～p

→
type(6-n,11-n)ソラ弦ソをルート音に持つソシレﾌｧ→type(4-n,9-n)ミﾌｧソ弦 ミをルート音に持つミソ(♯)

(チ)～p (ソ)～p

シレ
〈乙〉
type(7-n)レミﾌｧ弦 ミ をルート音に持つミソ(♯)シレ→

(ソ)～p

type(5-n,10-n)シドレ弦ドをルート音に持つドミソシ→type(8-n)ラシド弦ラをルート音に持つラドミソ
(リ)～p (ド)～p

〈丙〉
type(6-n,11-n)ソラ弦ラをルート音に持つラドミソ→

(ド)～p

type(4-n,9-n)ミﾌｧソ弦 ﾌｧ をルート音に持つﾌｧラドミ→type(7-n)レミﾌｧ弦 レ をルート音に持つレﾌｧラド
(サ)～p (ﾌｧ)～p

→type(5-n,10-n)シドレ弦シをルート音に持つシレﾌｧラ
(レ)～p

・q化
【第n弦（n=3,4,5）にルート音を持つ［0転･密］に対するq化の連鎖】
〈甲〉
type(6-n)ソラ弦ソをルート音に持つソシレﾌｧ→

(ミ)～q

type(8-n)ラシド弦シをルート音に持つシレﾌｧラ→type(5-n,10-n)シドレ弦レをルート音に持つレﾌｧラド
(サ)～q (シ)～q

〈乙〉
type(4-n,9-n)ミﾌｧソ弦 ﾌｧ をルート音に持つﾌｧラドミ→

(レ)～q



type(6-n)ソラ弦ラをルート音に持つラドミソ
(ﾌｨ)～q

〈丙〉
type(5-n,10-n)シドレ弦ドをルート音に持つドミソシ

(ラ)～q

type(7-n)レミﾌｧ弦 ミ をルート音に持つミソ(♯)シレ→type(4-n,9-n)ミﾌｧソ弦 ソをルート音に持つソシレﾌ
(デ)～q (ミ)～q

ｧ

【第n弦（n=4,5,6）にルート音を持つ［0転･開］に対するq化の連鎖】
〈甲〉
type(5-n,10-n)シドレ弦シをルート音に持つシレﾌｧラ→type(7-n)レミﾌｧ弦 レ をルート音に持つレﾌｧラド

(サ)～q (シ)～q

→type(4-n,9-n)ミﾌｧソ弦 ﾌｧ をルート音に持つﾌｧラドミ→
(レ)～q

type(6-n,11-n)ソラ弦ラをルート音に持つラドミソ
(ﾌｨ)～q

〈乙〉
type(8-n)ラシド弦ラをルート音に持つラドミソ→type(5-n,10-n)シドレ弦ドをルート音に持つドミソシ

(ﾌｨ)～q (ラ)～q

→
type(7-n)レミﾌｧ弦 ミ をルート音に持つミソ(♯)シレ

(デ)～q

〈丙〉
type(4-n,9-n)ミﾌｧソ弦 ミをルート音に持つミソ(♯)シレ→type(6-n,11-n)ソラ弦ソをルート音に持つソシ

(デ)～q (ミ)～q

レﾌｧ→
type(8-n)ラシド弦シをルート音に持つシレﾌｧラ→type(5-n,10-n)シドレ弦レをルート音に持つレﾌｧラド

(サ)～q (シ)～q

4変位
・sp化
【第n弦（n=3,4,5）にルート音を持つ［0転･密］に対するsp化の連鎖】
〈甲〉
type(4-n,9-n)ミﾌｧソ弦 ソ をルート音に持つソシレﾌｧ→type(8-n)ラシド弦 シ をルート音に持つシレﾌｧラ

(リ)～sp (ソ)～sp

〈乙〉
type(5-n,10-n)シドレ弦 レ をルート音に持つレﾌｧラド→

(チ)～sp

type(4-n,9-n)ミﾌｧソ弦 ﾌｧ をルート音に持つﾌｧラドミ
(デ)～sp

〈丙〉
type(6-n)ソラ弦 ラ をルート音に持つラドミソ→

(ﾌｧ)～sp

type(5-n,10-n)シドレ弦 ド をルート音に持つドミソシ
(サ)～sp

〈丁〉
type(7-n)レミﾌｧ弦 ミ をルート音に持つミソ(♯)シレ→

(ド)～sp

type(6-n)ソラ弦 ソ をルート音に持つソシレﾌｧ
(リ)～sp

【第n弦（n=4,5,6）にルート音を持つ［0転･開］に対するsp化の連鎖】
〈甲〉
type(5-n,10-n)シドレ弦 レ をルート音に持つレﾌｧラド→

(チ)～sp

type(4-n,9-n)ミﾌｧソ弦 ﾌｧ をルート音に持つﾌｧラドミ→type(8-n)ラシド弦 ラ をルート音に持つラドミソ
(デ)～sp (ﾌｧ)～sp

〈乙〉
type(6-n,11-n)ソラ弦 ラ をルート音に持つラドミソ→

(ﾌｧ)～sp

type(5-n,10-n)シドレ弦 ド をルート音に持つドミソシ→type(4-n,9-n)ミﾌｧソ弦 ミ をルート音に持つミソ
(サ)～sp (ド)～sp

(♯)シレ



〈丙〉
type(7-n)レミﾌｧ弦 ミ をルート音に持つミソ(♯)シレ→

(ド)～sp

type(6-n,11-n)ソラ弦 ソ をルート音に持つソシレﾌｧ→→type(5-n,10-n)シドレ弦 シ をルート音に持つシ
(リ)～sp (ソ)～sp

レﾌｧラ
〈丁〉
type(8-n)ラシド弦 シ をルート音に持つシレﾌｧラ→

(ソ)～sp

type(7-n)レミﾌｧ弦 レ をルート音に持つレﾌｧラド
(チ)～sp

・dq化
【第n弦（n=3,4,5）にルート音を持つ［0転･密］に対するdq化の連鎖】
〈甲〉
type(6-n)ソラ弦 ソ をルート音に持つソシレﾌｧ→

(シ)～dq

type(7-n)レミﾌｧ弦 ミ をルート音に持つミソ(♯)シレ
(サ)～dq

〈乙〉
type(5-n,10-n)シドレ弦 ド をルート音に持つドミソシ

(ミ)～dq

type(6-n)ソラ弦 ラ をルート音に持つラドミソ→
(デ)～dq

〈丙〉
type(4-n,9-n)ミﾌｧソ弦 ﾌｧ をルート音に持つﾌｧラドミ

(ラ)～dq

type(5-n,10-n)シドレ弦 レ をルート音に持つレﾌｧラド→
(ﾌｨ)～dq

〈丁〉
type(8-n)ラシド弦 シ をルート音に持つシレﾌｧラ→type(4-n,9-n)ミﾌｧソ弦 ソ をルート音に持つソシレﾌｧ

(リ)～dq (シ)～dq

【第n弦（n=4,5,6）にルート音を持つ［0転･開］に対するdq化の連鎖】
〈甲〉
type(7-n)レミﾌｧ弦 レ をルート音に持つレﾌｧラド→

(ﾌｨ)～dq

type(8-n)ラシド弦 シ をルート音に持つシレﾌｧラ
(リ)～dq

〈乙〉
type(5-n,10-n)シドレ弦 シ をルート音に持つシレﾌｧラ→type(6-n,11-n)ソラ弦 ソ をルート音に持つソシ

(リ)～dq (シ)～dq

レﾌｧ→
type(7-n)レミﾌｧ弦 ミ をルート音に持つミソ(♯)シレ

(サ)～dq

〈丙〉
type(4-n,9-n)ミﾌｧソ弦 ミ をルート音に持つミソ(♯)シレ→

(サ)～dq

type(5-n,10-n)シドレ弦 ド をルート音に持つドミソシ→
(ミ)～dq

type(6-n,11-n)ソラ弦 ラ をルート音に持つラドミソ
(デ)～dq

〈丁〉
type(8-n)ラシド弦 ラ をルート音に持つラドミソ→

(デ)～dq

type(4-n,9-n)ミﾌｧソ弦 ﾌｧ をルート音に持つﾌｧラドミ→
(ラ)～dq

type(5-n,10-n)シドレ弦 レ をルート音に持つレﾌｧラド
(ﾌｨ)～dq

5変位
・n化
【第n弦（n=3,4,5）にルート音を持つ［0転･密］に対するn化の連鎖】
〈甲〉



type(4-n,9-n)ミﾌｧソ弦 ソをルート音に持つソシレﾌｧ→
(サ)～n

type(4-n,9-n)ミﾌｧソ弦 ﾌｧ をルート音に持つﾌｧラドミ
(ﾌｨ)～n

〈乙〉
type(7-n)レミﾌｧ弦 ミ をルート音に持つミソ(♯)シレ

(ﾌｧ)～n

〈丙〉
type(5-n,10-n)シドレ弦レをルート音に持つレﾌｧラド→

(リ)～n

type(5-n,10-n)シドレ弦ドをルート音に持つドミソシ
(デ)～n

〈丁〉
type(8-n)ラシド弦シをルート音に持つシレﾌｧラ

(ド)～n

〈戊〉
type(6-n)ソラ弦ラをルート音に持つラドミソ→

(チ)～n

type(6-n)ソラ弦ソをルート音に持つソシレﾌｧ
(サ)～n

【第n弦（n=4,5,6）にルート音を持つ［0転･開］に対するn化の連鎖】
〈甲〉
type(5-n,10-n)シドレ弦レをルート音に持つレﾌｧラド→

(リ)～n

type(5-n,10-n)シドレ弦ドをルート音に持つドミソシ→type(5-n,10-n)シドレ弦シをルート音に持つシレ
(デ)～n (ド)～n

ﾌｧラ
〈乙〉
type(8-n)ラシド弦シをルート音に持つシレﾌｧラ→

(ド)～n

type(8-n)ラシド弦ラをルート音に持つラドミソ
(チ)～n

〈丙〉
type(6-n,11-n)ソラ弦 ラ をルート音に持つラドミソ →

(デ)～dq

type(6-n,11-n)ソラ弦ソをルート音に持つソシレﾌｧ
(サ)～n

〈丁〉
type(4-n,9-n)ミﾌｧソ弦 ﾌｧ をルート音に持つﾌｧラドミ→type5type(4-n,9-n)ミﾌｧソ弦 ミをルート音に持つ

(ﾌｨ)～n (ﾌｧ)～n

ミソ(♯)シレ
〈戊〉
type(7-n)レミﾌｧ弦 ミ をルート音に持つミソ(♯)シレ→

(ﾌｧ)～n

type(7-n)レミﾌｧ弦 レ をルート音に持つレﾌｧラド
(リ)～n

・n-1化
【第n弦（n=3,4,5）にルート音を持つ［0転･密］に対するn-1化の連鎖】
〈甲〉
type(6-n)ソラ弦 ソ をルート音に持つソシレﾌｧ→

(ﾌｨ)～n^-1

type(6-n)ソラ弦 ラ をルート音に持つラドミソ
(サ)～n^-1

〈乙〉
type(8-n)ラシド弦 シ をルート音に持つシレﾌｧラ

(チ)～n^-1

〈丙〉
type(5-n,10-n)シドレ弦 ド をルート音に持つドミソシ→

(シ)～n^-1

type(5-n,10-n)シドレ弦 レ をルート音に持つレﾌｧラド
(デ)～n^-1

〈丁〉
type(7-n)レミﾌｧ弦 ミ をルート音に持つミソ(♯)シレ

(リ)～n^-1



〈戊〉
type(4-n,9-n)ミﾌｧソ弦 ﾌｧ をルート音に持つﾌｧラドミ→

(ミ)～n^-1

type(4-n,9-n)ミﾌｧソ弦 ソ をルート音に持つソシレﾌｧ
(ﾌｨ)～n^-1

【第n弦（n=4,5,6）にルート音を持つ［0転･開］に対するn-1化の連鎖】
〈甲〉
type(7-n)レミﾌｧ弦 レ をルート音に持つレﾌｧラド→

(デ)～n^-1

type(7-n)レミﾌｧ弦 ミ をルート音に持つミソ(♯)シレ
(リ)～n^-1

〈乙〉
type(4-n,9-n)ミﾌｧソ弦 ミ をルート音に持つミソ(♯)シレ→type(4-n,9-n)ミﾌｧソ弦 ﾌｧ をルート音に持つﾌ

(リ)～n^-1 (ミ)～n^-1

ｧラドミ
〈丙〉
type(6-n,11-n)ソラ弦 ソ をルート音に持つソシレﾌｧ→

(ﾌｨ)～n^-1

type(6-n,11-n)ソラ弦 ラ をルート音に持つラドミソ 
(サ)～n^-1

〈丁〉
type(8-n)ラシド弦 ラ をルート音に持つラドミソ→

(サ)～n^-1

type(8-n)ラシド弦 シ をルート音に持つシレﾌｧラ
(チ)～n^-1

〈戊〉
type(5-n,10-n)シドレ弦 シ をルート音に持つシレﾌｧラ→type(5-n,10-n)シドレ弦 ド をルート音に持つ

(チ)～n^-1 (シ)～n^-1

ドミソシ→
type(5-n,10-n)シドレ弦 レ をルート音に持つレﾌｧラド

(デ)～n^-1

6変位
・r-化
【第n弦（n=3,4,5）にルート音を持つ［0転･密］に対するr-化の連鎖】
〈甲〉
type(4-n,9-n)ミﾌｧソ弦 ソ をルート音に持つソシレﾌｧ→

(デ)～r-

type(5-n,10-n)シドレ弦 ド をルート音に持つドミソシ
(ﾌｨ)～r-

〈乙〉
type(4-n,9-n)ミﾌｧソ弦 ﾌｧ をルート音に持つﾌｧラドミ

(シ)～r-

〈丙〉
type(8-n)ラシド弦 シ をルート音に持つシレﾌｧラ

(ﾌｧ)～r-

〈丁〉
type(7-n)レミﾌｧ弦 ミ をルート音に持つミソ(♯)シレ

(チ)～r-

〈戊〉
type(6-n)ソラ弦 ラ をルート音に持つラドミソ

(リ)～r-

〈己〉
type(5-n,10-n)シドレ弦 レ をルート音に持つレﾌｧラド→

(サ)～r-

type(6-n)ソラ弦 ソ をルート音に持つソシレﾌｧ
(デ)～r-

【第n弦（n=4,5,6）にルート音を持つ［0転･開］に対するr-化の連鎖】
〈甲〉
type(5-n,10-n)シドレ弦 レ をルート音に持つレﾌｧラド→

(サ)～r-



type(6-n,11-n)ソラ弦 ソ をルート音に持つソシレﾌｧ
(デ)～r-

〈乙〉
type(5-n,10-n)シドレ弦 ド をルート音に持つドミソシ

(ﾌｨ)～r-

〈丙〉
type(4-n,9-n)ミﾌｧソ弦 ﾌｧ をルート音に持つﾌｧラドミ→type(5-n,10-n)シドレ弦 シ をルート音に持つシレ

(シ)～r- (ﾌｧ)～r-

ﾌｧラ
〈丁〉
type(8-n)ラシド弦 シ をルート音に持つシレﾌｧラ→

(ﾌｧ)～r-

type(4-n,9-n)ミﾌｧソ弦 ミ をルート音に持つミソ(♯)シレ
(チ)～r-

〈戊〉
type(7-n)レミﾌｧ弦 ミ をルート音に持つミソ(♯)シレ→

(チ)～r-

type(8-n)ラシド弦 ラ をルート音に持つラドミソ
(リ)～r-

〈己〉
type(6-n,11-n)ソラ弦 ラ をルート音に持つラドミソ→ 

(リ)～r-

type(7-n)レミﾌｧ弦 レ をルート音に持つレﾌｧラド
(サ)～r-

・r+化
【第n弦（n=3,4,5）にルート音を持つ［0転･密］に対するr+化の連鎖】
〈甲〉
type(6-n)ソラ弦 ソ をルート音に持つソシレﾌｧ→

(デ)～r+

type(5-n,10-n)シドレ弦 レ をルート音に持つレﾌｧラド
(サ)～r+

〈乙〉
type(6-n)ソラ弦 ラ をルート音に持つラドミソ

(リ)～r+

〈丙〉
type(7-n)レミﾌｧ弦 ミ をルート音に持つミソ(♯)シレ

(チ)～r+

〈丁〉
type(8-n)ラシド弦 シ をルート音に持つシレﾌｧラ

(ﾌｧ)～r+

〈戊〉
type(4-n,9-n)ミﾌｧソ弦 ﾌｧ をルート音に持つﾌｧラドミ

(シ)～r+

〈己〉
type(5-n,10-n)シドレ弦 ド をルート音に持つドミソシ→

(ﾌｨ)～r+

type(4-n,9-n)ミﾌｧソ弦 ソ をルート音に持つソシレﾌｧ
(デ)～r+

【第n弦（n=4,5,6）にルート音を持つ［0転･開］に対するr+化の連鎖】
〈甲〉
type(7-n)レミﾌｧ弦 レ をルート音に持つレﾌｧラド→

(サ)～r+

type(6-n,11-n)ソラ弦 ラ をルート音に持つラドミソ 
(リ)～r+

〈乙〉
type(8-n)ラシド弦 ラ をルート音に持つラドミソ→

(リ)～r+

type(7-n)レミﾌｧ弦 ミ をルート音に持つミソ(♯)シレ
(チ)～r+

〈丙〉
type(4-n,9-n)ミﾌｧソ弦 ミ をルート音に持つミソ(♯)シレ→

(チ)～r+

type(8-n)ラシド弦 シ をルート音に持つシレﾌｧラ
(ﾌｧ)～r+



〈丁〉
type(5-n,10-n)シドレ弦 シ をルート音に持つシレﾌｧラ→type(4-n,9-n)ミﾌｧソ弦 ﾌｧ をルート音に持つﾌｧラ

(ﾌｧ)～r+ (シ)～r+

ドミ
〈戊〉
type(5-n,10-n)シドレ弦 ド をルート音に持つドミソシ

(ﾌｨ)～r+

〈己〉
type(6-n,11-n)ソラ弦 ソ をルート音に持つソシレﾌｧ→

(デ)～r+

type(5-n,10-n)シドレ弦 レ をルート音に持つレﾌｧラド 
(サ)～r+



6.2　転回のコペルニクス的転回
　階名コードネームの着想によりギター指板上におけるコード転回技法のアルゴリズム化が実現する．

6.2.1　7の和音の転回形
　以下の通り，7の和音は最低音の音度によってその構成音の数である4つの転回形の名前を持つ．

基本形［0転］：ルート音が最低音に配置されたコード
第1転回形［1転］：第3音が最低音に配置されたコード
第2転回形［2転］：第5音が最低音に配置されたコード
第3転回形［3転］：第7音が最低音に配置されたコード

【転回形表示の一般化】

・第n転回形（［n転］）では第(2n+1)音が最低音に配置されている(n=0,1,2,3)

　または，

・第m音が最低音に配置されたコードは第{(m-1)/2}転回形（［{(m-1)/2}転］）である(m=1,3,5,7)

　n=0またはm=1により「第0転回形（［0転］）：第1音が最低音に配置されたコード」となるのがあら
かじめ6.1で基本形を［0転］と呼び直しておいたゆえんである．
転回形命名に関して，上声部の配置は考慮されない．

6.2.1.1　［1転］・［3転］
　まず，直観的なボイシングが困難な［1転］および［3転］作成のための論理を述べる．理想的コード
ブックによる表現については6.2.3にて行う．
同一キー内の3度離れた2つのコードを「互いに平行和音である」と言う．7の和音における平行和音
どうしは互いに3つの構成音を共有する．［1転］と［3転］はこのことを利用して作るのが合理的であ
る．



6.2.1.1.1　6の和音化
　7の和音の第7音を2度下方に転位=順次下行させることを6の和音化と，またその結果できたものを6

の和音態あるいは単に6の和音と呼ぶことにする．すると，任意のコードX［0転］を6の和音化したも
のは最早Xではなくその3度下方コードY［1転］となる．

例文：ドミソシ［0転］を6の和音化したものは最早ドミソシならぬドミソラすなわちラドミソ［1転］
である※．

　よっていまラドミソ［1転］を作りたいとすると，上の例文の逆算を行ってドミソシ［0転］を用意し
たうえでそれを6の和音化すればよいということがわかる．このことは一般化して次のように述べられ
る．

【［1転］定理】
任意のコードY［1転］はその3度上方の平行和音X［0転］の6の和音態に等しい．

※下線はそれが引かれた階名が最低音に配置されていることを表す．また，上の例文に対して省略音を
示す取り消し線を加えれば，任意のコードX［0転］の6の和音態が3和音になることが見てとれよう．

例文’：ドミソシ［0転］の6の和音は最早ドミソシならぬドミソラすなわちラドミソ［1転］である．

　ところで，任意の3和音は一般に当のあるいは3度下方の7の和音とみなせる（例文’のラドミについ
て，ラドミソ［1転］の第7音省略体ともﾌｧラドミ［2転］の根音省略体ともみなせる）．このことを一
般化して次のように言える．

X［0転］6の和音態はその3度下方コードY［1転］と5度下方コードU［2転］の表現を兼ねる．

6.2.1.1.2　2の和音化
　7の和音のルート音を2度上方に転位=順次上行させることを2の和音化と，あるいはその結果できた
ものを2の和音態あるいは単に2の和音と呼ぶことにする．任意のコードZ［0転］を2の和音化したもの
は最早Zではなくその3度上方コードW［3転］となる．

例文：ドミソシ［0転］2の和音化したものは最早ドミソシならぬレミソシすなわちミソシレ［3転］で
ある．

　よっていまミソシレ［3転］を作りたいとすると，ドミソシ［0転］を用意したうえでそれを2の和音
化すればよいということがわかる．このことは一般化して次のように述べられる．

【［3転］定理】
任意のコードW［3転］はその3度下方の平行和音Z［0転］の2の和音態に等しい．

6.2.2　転回の拡張，あるいは転回=拡張
6.2.2.1　［4転］・［6転］
コードの拡張=エクステンションに関する制限がないジャズの場合，以下の転回形を想定できる．

                                          第4転回形［4転］：第9音が最低音に配置されたコード
第5転回形［5転］：第11音が最低音に配置されたコード



第6転回形［6転］：第13音が最低音に配置されたコード

【転回形表示の拡張された一般化】

・第n転回形（［n転］）では第(2n+1)音が最低音に配置されている(n=0,1,2,3,4,5,6)

　または，

・第m音が最低音に配置されたコードは第{(m-1)/2}転回形（［{(m-1)/2}転］）である(m=1,3,5,7,9,11,13)

3声体における［4転］作成法は実際，2の和音化と同じと考えてよい．任意のコードZ［0転］を2の
和音化したものは「最早Zではなくその3度上方コードW［3転］」だったが，それを「未だZの9の和音
［4転］の根音省略体」と言っても同じものを指し示せるからである．このように，一般にコードを構
成音1個分拡張することは3度上の平行和音生成と同一視しうる．
また，一般に［6転］は，第13音とルート音が3度で「つながる」ゆえその適当な構成音を省略した
ものは3度下の平行和音の［0転］と同一視しうる．これはいわばコードの「負の拡張」と言えよう．
拡張と転回は前者が理論的な面，後者が実技的な面を表す同じ操作であるとみなすことによって転
回形作成のレシピが導かれたというわけである．

6.2.2.2　［2転］・［5転］
　［2転］がその5度上方コード［0転］の6の和音態に等しいことは6.2.1.1.1の※で示した通りである
が，これについては［5転］ともども，ギターが4度調弦であることと［0転］が第5音省略体であるこ
との2点によって容易にそのボイシングを導くことができる．
つまり，第5音および第11音=第4音は，n=6,5,4として，

・n弦ベース/オープンボイシング［0転］においては(n-1)弦上，
・(n-1)弦ベース/クローズドボイシング［0転］においてはn弦上

の現押弦位置近傍に容易に見つかるため，ガイドトーンを保ったままルート音のみをそれらへとトリ
ビアルに挿げ替えればよい．



6.2.3　2の和音化・6の和音化の実習
　スケールタイプとの対応を念頭におきつつすべての［0転］に対する2の和音化および6の和音化の実
習を理想的コードブックを参照して行え．



 



6.3　ベースラインに対するハーモナイゼーション
　本節では，コード連結における最低音の動きに焦点を当てたボイシング一般について考える．それ
に先立ち，独自かつ有用な記譜法を導入しておこう．

6.3.1　数字付きバス階名の導入
　「数字付きバス」または「数字付き低音」とはバロック期に用いられた記譜法で，ベースパートを兼
ねるコード楽器演奏に対し，低音位については五線譜+音符によって，上声部については低音位からの
音程を表す数字をその音符に添えることでコードを表現するというものである．ボイシングを一定程
度演奏者の裁量に任せているところが現代のコードネームと共通している．
　それに対する脱五線譜システム的改良版としての「数字付きバス階名」を着想することで，任意のコー
ド領域に対して様々なボイシングを与える本節のような演習にとってうってつけの簡易な記譜法を用意
できる．また以下に示すように，それは6.2.2.1・6.2.2.2で導入した6の和音化および2の和音化と対応し
ている．それもそのはず，これら操作の命名はそもそも数字付きバスにおける正統的な用語の動詞化に
よるものだったのである．なお，単音と区別するため，バス階名は太字で表すことにする．

・［0転］→添え数字なし※．ただしミサシレについてはミ♮※※と表す．このことは「ミサシレを監督す
る（ 8.7.3）」のに役立つだろう．
・［1転］および［2転］→バス階名の真下に数字6を添える．例：ラ6はラドミソの6の和音態すなわちﾌ
ｧラドミ［1転］あるいはレﾌｧラド［2転］
・［3転］：バス階名の真下に数字2を添える．例：ラ2はソシレﾌｧの2の和音態すなわちシレﾌｧラ［3
転］

　数字付きバス階名の添え数字についてはバロック流数字付きバス風に，添え数字なしは7・3が，6は
6・3が，2は6・2がそれぞれ省略されたものとしかしやや独自にカスタマイズしつつ定義して，後者に
対する正統性を一定程度確保することができる※※※．

・例：ラ→低音位ラに対して3度上方ドと（その5度上方である）7度上方ソをリアライズ※※※※したもの
はすなわちはラドミソ［0転］
・例：ラ6→低音位ラに対して6度上方ﾌｧと（その5度上方である）3度上方ドをリアライズしたものはす
なわちﾌｧラドミ［1転］あるいはレﾌｧラド［2転］
・例：ラ2→低音位ラに対して2度上方シと（その5度上方である）6度上方ﾌｧをリアライズしたものはす
なわちシレﾌｧラ［3転］

※ただし添え数字なしのバス階名については［0転］でなくリアライズを想定しない理論的対象として
の階名コードネームの略記=ルート音階名としても用いる（cf.8.6・9.2.4）．その判別はほとんどの場合
文脈によって容易になされるであろう．
※※五線による記譜を用いるバロック流では長和音化を示すのに調号如何によって♮と♯を使い分ける
（ただし+を用いる流儀もある）が，数字付きバス階名への添え数字に対しては，長和音化・裏コード
化（cf. 6.3.2.1.2.3）・メロディックマイナー化（cf.9.2）によるバス以外の変位およびカジュアル階名
（cf.8.4.1）割り当ての結果として生じる音程など，そのことを明示する必要があるもの※※※※※に限って
以下のように特に意味付けし直した変位記号を用いることにする．

・♯→増音程化された～
・♮→長音程化された～，完全音程化された～
・♭→短音程化された～
・♭♭→減音程化された～



　そのうえで「3」の省略（次注）を合わせればミサシレを同定するにはこの記法で十分ということに
なる．9.2.4も見よ．
※※※3声体ゆえ成立するこの我々の省略マニュアルは少なくとも7・6・2の和音に関して次のような一
般化ができる点においてバロック流に比べてより合理的である．

［0転］のみ特にあらかじめ「3」が省略されているとせよ⇒そのうえで各々の添え数字について5度上
の数字が1つ省略されているとせよ．

　本文での続く3つの例において丸括弧付きの文字列「その5度上方である」が挿入されているゆえんで
ある．
※※※※バロック流では数字付き低音に対するハーモナイゼーション実施を特にリアライズと呼ぶ．
※※※※※本書における数字付きバス階名については，原則として3声体によるリアライゼーション=実際
のボイシングのみを表現した．6.3.5の※※※を見よ．ただしルート音階名についてはそのダイアトニッ
クスケールからの変位を表現した．9.2.4を見よ．

6.3.2　ベースのため息のモチーフ化
　「ため息のモチーフ」は保留と順次下行を繰り返すようなメロディラインを指すバロック時代の音楽
用語である．コード進行に内在するため息のモチーフを取り出して最低音に配置するのがここでの主題
である．
　まず，如何なる2つのコード連結においても互いの適当な声部を選べば必ず保留または順次進行する
メロディラインを作れることを証明しておこう．
　いま…特別に…キーについて考えないことにする．このとき任意の2つの7の和音のコードトーン間
に生じる音名関係は以下の4通りに尽きている．なんとなれば，音名アルファベットは7つしかないか
らである．

【1度進行】4つのアルファベットを共有する…①
例：C△7（C,E,G,B）とC＃m7（♭5）（C＃,E,G,B）
【弱進行】3つのアルファベットを共有する…②
例：C△7（C,E,G,B）とA7（A,C＃,E,G）
【正・準進行】2つのアルファベットを共有する…③
例：C△7（C,E,G,B）とFm7（F,A♭,C,E♭）
【順次進行】1つのアルファベットを共有する…④
例：C△7（C,E,G,B）とD7（D,F＃,A,C）

　そして，

①の場合→互いのすべての声部が保留または増1度進行で連結可能
②の場合→互いの3つの声部が保留または増1度進行で連結可能かつ1つの声部が順次進行可能
③の場合→互いの2つの声部が保留または増1度進行で連結可能かつ2つの声部が順次進行可能※

④の場合→互いの1つの声部が保留または増1度進行で連結可能かつ3つの声部が順次進行可能

である．よってこのことは証明された．すなわちベースラインをため息のモチーフ化することはいつで
も可能であるとわかった．

※B音-A♭音連結のような増2度進行を順次進行に含めるかどうかについては議論の余地があるがここで



は簡単のため含めた．

6.3.2.1　正進行のための～
ため息のモチーフ化されたベースラインを持つ7の和音の正進行連結のバリエーションを数字付きバ
ス階名で示していく．

〈演習5〉　本6.3.2.1目中のさまざまな【…正進行に対する数字付きバス階名表示】について，各々のキー
に対して末尾にラドミソのs態を加えてそのハーモニー領域数を24=16へと調えることで練習のし易さを
図った．その内訳は（ダイアトニックコード7×2）+（15番目として回帰する冒頭コード1）+（15番目
のコードのs態1）である．その基礎演習として，次の数字付きバス階名表示をリアライズせよ．

【7の和音の［0転］のみによる正進行※に対する数字付きバス階名表示】

                       …T0:ラ　レ　ソ　ド　ﾌｧ　シ　ミ♮ラ　レ　ソ　ド　ﾌｧ　シ　ミ♮ラ S0:ミ ♮
(ラ)～s

                     S0=T1:ラ　レ　ソ　ド　ﾌｧ　シ　ミ♮ラ　レ　ソ　ド　ﾌｧ　シ　ミ♮ラ S1:ミ ♮
(ラ)～s

                     S1=T2:ラ…

※この連結においては，任意のキーTiについて，iの偶/奇によってその行の冒頭および15番目のTi：ラド
ミソと末尾Si=Ti+1：ミサシレの開/密がてれこになることに注意せよ．

6.3.2.1.1　1ボイシング/1コード
　コード1つにつきボイシングを1種のみ与える場合について考える．

6.3.2.1.1.1　［0転］↔［2転］反復
　6.1.7「理想的コードブックで書く正進行による7の和音［0転］のキーグルーピング」中のクローズド
ボイシング［0転］をオープンボイシング［2転］に挿げ替えれば「オープンボイシングのみによる［0

転］↔［2転］反復による7の和音の正進行」に，また逆にオープンボイシング［0転］をクローズドボ
イシング［2転］に挿げ替えれば「クローズドボイシングのみによる［0転］↔［2転］反復による7の和
音の正進行」となり，ひいてはベースラインを含むすべての声部をため息のモチーフ化できる．
　数字付きバス階名を用いればこれを以下のように表現できる．

【［0転］↔［2転］反復による7の和音の正進行に対する数字付きバス階名表示】

                   …T0:ラ    ラ6   ソ   ソ6   ﾌｧ   ﾌｧ6  ミ♮   ミ6   レ   レ6   ド   ド6  シ    シ♮6 ラ  S0:ミ ♮
(ラ)～s

                 S0=T1:ミ6    レ   レ6   ド   ド6   シ   シ♮6 ラ   ラ6   ソ    ソ6  ﾌｧ   ﾌｧ6  ミ♮    ミ6 S1:シ ♮6
(ミ)～s

                 S1=T2:ラ…

　低音シに対して添えられた「♮6」は「長6の和音化」を意味し，具体的にはシレﾌｧラのシレﾌｧソ化な
らぬシレﾌｧサ化すなわちミサシレの［2転］化を表している※．

6.3.2.1.1.2　［3転］↔［1転］反復～ベースのガイドトーン化あるいはガイドトーンのベース化
【［3転］定理】のZをXに置き換えた，

任意のコードW［3転］はその3度下方の平行和音X［0転］の2の和音態に等しい



と，【［1転］定理】，

任意のコードY［1転］はその3度上方の平行和音X［0転］の6の和音態に等しい

を合わせると，W［3転］からY［1転］への連結が正進行になっていることが出てくる．

例：
　ラドミソ［3転］はその3度下方の平行和音ﾌｧラドミ［0転］の2の和音態に等しい
⇒レﾌｧラド［1転］はその3度上方の平行和音ﾌｧラドミ［0転］の6の和音態に等しい
⇒ラドミソはレﾌｧラドの5度上方コードである
⇒ﾌｧラドミ［0転］を頭越しにしたラドミソ［3転］からレﾌｧラド［1転］への連結は正進行である．

［3転］↔［1転］ペアによる正進行を行うには，これらの蝶番たる［0転］をあらかじめ想起できる
ことが重要だとわかる．
　［3転］化・［1転］化は「ベースのガイドトーン化」あるいは「ガイドトーンのベース化」とも言え
る．読者は5.5・6.1.7〈演習3〉（3）などにさかのぼり，当初より正進行におけるガイドトーンがため息の
モチーフ化していたことを確認せよ．
　
【ベースのガイドトーン化を施した7の和音の正進行に対する数字付きバス階名表示】

              …T0:ソ2　ﾌｧ6　ﾌｧ2　ミ6　ミ2　レ6　レ2　ド6　ド2　シ6　シ2　ラ6　ラ2　サ6　ソ2 S0:レ 2

(ソ)～s

            S0=T1:ド6　ド2　シ6　シ2　ラ6　ラ2　サ6　ソ2　ﾌｧ6　ﾌｧ2　ミ6　ミ2　レ6　レ2　ド6 S1:サ 6

(デ)～s

            S1=T2:ソ2…

6.3.2.1.2　2ボイシング/1コード～オルタネートベース系
　任意のコード領域に対して2種のボイシングを与えることを2ボイシング/1コードと表すことにする．
「オルタネート」は交互の意．本書では特にオルタネートベースを「任意のコードXが占める領域に
おける前半X［0転］に対して後半にXとルート音を共有するY［2転］を挿入すること」と定義する．Y
はXと同一コードである必要はない．1つのコードが占める領域に対してXとYの2つのボイシングを与え
て伴奏に動きを付けるのがその主眼である．
本細目では，このオルタネートベースを3段階に発展させつつ，ある応用へと至る論理を辿る．

6.3.2.1.2.0　5度上方コード挿入法
　本細目で見ていくオルタネートベースの発展型において，私たちは「条件付きリハーモナイズ」を行
う．リハーモナイズとはいわゆる「代理コードの採用」であるが，この用語は「額面上のコードを異
なるコードに置き換えること」という以外には何も述べておらず，具体的な手法の記述としては広過ぎ
る領域を指し示している．そこで，これに対して「直後に正進行が起こること」という条件を付けてや
り，少なくともその限りでそれを認める方針を取ってみよう．これは，直前のリハーモナイズ的違和感
の落とし前をつけるほどの円滑さを正進行が備えているという見方に拠っている．ただし，この件に関
する以下の議論はキーデザイン※に関する内容を先取りしているうえにやや込み入っている．読者は図
6.3.2.1.2.0に示した結論を受け入れたうえで本細々目を読み飛ばしてもよい．
　さて，正進行を起こすためには「事後にはその後続和音となるべきコード」から見て5度上方コード
をその直前に挿入すればよい．このとき，後続和音のキーデザイン如何によって5度上方コードが分岐
しうる．以下のその列挙では，任意のキーにおける音名zとwがあり，wはzの5度上方あるいは4度下方
の楽音とする※※．



素朴な7の和音体系バージョン：
・zメジャーセブンスコードの直前に挿入可能なコードは，それに対する…

（ア）ﾌｧラドミ解釈のもとでのドミソシすなわちwメジャーセブンスコード
（イ）ドミソシ解釈のもとでのソシレﾌｧすなわちwセブンスコード
・zセブンスコードの直前に挿入可能なコードは，それに対する…

（カ）ソシレﾌｧ解釈のもとでのレﾌｧラドすなわちwマイナーセブンスコード
（キ）ミサシレ解釈のもとでのシレﾌｧラすなわちwディミニッシュマイナーセブンスコード
・zマイナーセブンスコードの直前に挿入可能なコードは，それに対する…

（サ）レﾌｧラド解釈のもとでのラドミソすなわちwマイナーセブンスコード
（シ）ラドミソ解釈のもとでのミソシレすなわちwマイナーセブンスコード
（ス）ラドミソ解釈のもとでのミサシレすなわちwセブンスコード
（セ）ミソシレ解釈のもとでのシレﾌｧラすなわちwディミニッシュマイナーセブンスコード
・zディミニッシュマイナーセブンスコードの直前に挿入可能なコードは，それに対する…

（タ）シレﾌｧラ解釈のもとでのﾌｧラドミすなわちwメジャーセブンスコード

　ところでこの「素朴な7の和音体系バージョン」には6.3.2.1.2.2で見る副次調ⅤであるD0：ソシレﾌｧお
よびD0：ミサシレをまとめて表現する，

・zセブンスコード直前へのwセブンスコードの挿入

を掬えていないという不具合がある．そこで和声学が採っている2つの救済策を本メソッド流に階名
コードネームを用いて翻訳したものとは以下のようなものである．

【方策1】ソシレﾌｧたるzセブンスコードを3和音であるソシレに還元することによりキー：zメジャーの
主和音つまりドミソ解釈を可能にしたうえでソシレﾌｧたるwセブンスコードを想定せよ．

【方策2】ミサシレたるzセブンスコードを3和音かつ短調固有のⅤであるミソシに還元することにより
キー：zマイナーの主和音つまりラドミ解釈を可能にしたうえでミサシレたるwセブンスコードを想定
せよ．

さてところで，この「みなし3和音還元方式」を認めるならzセブンスコードだけでなくzメジャーセ
ブンスコードにもそれを適用したうえでそれをソシレ解釈できたりミサシ解釈できたりするのでなけ
ればならないはずであるが，そうしていないことに関して和声学的教義には恣意性がある．そしてそも
そも，3和音還元方式は7の和音のみをキーデザインの対象とするという私たちの方針と相反している．
そこで，みなし3和音がマイナーコードである【方策2】について，以下のように7の和音化して述べ直
してもその意味内容は変わらないことに着目するのが盤上この一手となる．

【方策2´】ミサシレたるzセブンスコードを短調固有のⅤであるミソシレに還元することによりキー：z
マイナーの主和音つまりラドミソ解釈を可能にしたうえでミサシレたるwセブンスコードを想定せよ．

　ソシレﾌｧたるwセブンスコードをも掬うべくもうひと押し整備して【方策3】を作れば【方策1】【方
策2】もろともオッカムの剃刀にかけることができる．

【方策3】なんであれ一旦ミサシレ解釈したzセブンスコードを短調固有のⅤであるミソシレに還元する



ことによりキー：zマイナーの主和音つまりラドミソ解釈を可能にしたうえでミサシレたるwセブンス
コードを想定せよ．このwセブンスコードはもちろん，適宜ソシレﾌｧ解釈し直せる．

というわけで，zセブンスコードの直前に挿入可能なコードとして次の（ク）を素朴な7の和音体系
バージョンに書き加えたものを「Ⅴ（五度五度）救済バージョン」と呼んで私たちのデフォルトとす

Ⅴ

る．属調ⅤであるD：ソシレﾌｧとD：ミサシレを合わせて俗にゴドゴドとも呼ぶゆえの命名である．

（ク）ミサシレ解釈もといミソシレ解釈改めラドミソ解釈のもとでのミサシレすなわちwセブンスコー
ド

Ⅴ救済バージョンを作る他の手立てとして，直前に挿入可能な5度上方コードを「素朴な7の和音体系
Ⅴ

バージョン+2種の属調Ⅴ」あるいはまっしぐらに現状追認すべく「副次固有和音※※※なら無条件でOK」
とトリビアルに定義してしまうやり方ももちろんあったところであるが「キーデザイン→5度上方コー
ド挿入」という手順を遵守するおそらく唯一の理路があることを本細々目では敢えて示した次第であ
る．

図6.3.2.1.2.0

※cf.8.2．
※※特に（タ）においてwはzの減5度上方あるいは増4度下方の楽音となることに注意せよ．
※※※狭義にはTに属する各々のコードのs態およびd態．ここでは広義に，SおよびDに属するすべての
コードという意味で用いた．また，関連する用語に「準固有和音」がある．これは狭義には「Tに属す
る各々のコードのp態」，広義には「Pに属するすべてのコード」となる．4.4.1.2の※※を見よ． 



6.3.2.1.2.1　レベル1～同一コード［2転］挿入法
　オルタネートベースの第1段階としてX=Yであるような素朴なバージョンを考える．このように同じ
コードのままコードトーンの配置変えすなわち転回を行うことを内部変換と言う．
一般に正進行連結された後続和音のルート音から見て先行和音の第5音は2度上方に位置するから，
先行和音の第5音から後続和音のルート音へは2度下行となる※．その結果としてそこでは，ベースパー
トが（n+3）弦と（n+2）弦※※各々へとバーチャルに分岐した，2声によるため息のモチーフのカノンが
現れる．

【レベル1のオルタネート化を施した7の和音の正進行に対する数字付きバス階名表示】

                 …||      T0:ラ   ミ6 | レ   ラ6 | ソ   レ6 | ド   ソ6 | ﾌｧ   ド6 | シ   ﾌｧ6      | ミ♮シ♮6 |     ラ    ミ6    |

                      |           レ   ラ6 | ソ   レ6 | ド   ソ6 | ﾌｧ   ド6 | シ   ﾌｧ6 | ミ♮ シ♮6 | ラ   ミ6   |S0:ミ ♮シ♮6 ||
(ラ)～s

                     ||S0=T1:ラ…

※「x度上のy度上はz度上」あるいは「x度下のy度下はz度下」の計算式は「(x-1)+(y-1)+1-7u=z，(x・y・
z・uは正整数，1≦z≦7)」．ここでは「(5-1)+(5-1)+1-7･1=2」．
※※ボイシングの最高音が第n弦に位置しているとして．

6.3.2.1.2.2　レベル2～副Ⅴ［2転］挿入法
　T：レﾌｧラドの5度上方コードはT：ラドミソであるが，前者をS：ラドミソへと再解釈したときの5度
上方コードはS：ミサシレにできる．また，T：ソシレﾌｧの5度上方コードはT：レファラドであるが，
前者をP：ミサシレ→P：ミソシレ→SS：ラドミソと再々々解釈したときの5度上方コードはSS：ミサシ
レとなり，それはさらにD：ソシレﾌｧへと再解釈することができるのだった※．
　オルタネートベースのレベル2では，これらの例のように，ハーモニーに最少の起伏を付けるべく，Y
として敢えて副Ⅴすなわち副次調のソシレﾌｧあるいはミサシレを登用することを考える．すると，XとY
はルート音を共有する※※ことから，具体的なYの階名コードネームは第1段階で挿入したXとの同一コー
ド［2転］に対して以下の4つになる．

T：ラドミソ［2転］のs態であるS：ミサシレ［2転］
                                             T：レﾌｧラド［2転］のd態であるD：ソシレﾌｧ［2転］

T：ドミソシ［2転］のs態であるS：ソシレﾌｧ［2転］
                                             T：シレﾌｧラ［2転］のd態であるD：ミサシレ［2転］

　ただし，レベル1におけるT：シレﾌｧラ［2転］→T：ミサシレ［0転］連結では既に実現しているベー
スラインにおけるﾌｧからミへの短2度下行がD：ミサシレ［2転］→T：ミサシレ［0転］連結ではD：シ
（=T：ﾌｨ）からT：ミへの長2度下行へと「後退」してしまうという嫌味がある．この後退とはこのあ
とレベル3で全面的に短2度下行を目指すことを見越した表現である．よってレベル2ではシレﾌｧラ［2

転］に対する副Ⅴ化については見合わせておくのがよい．

【レベル2のオルタネート化を施した7の和音の正進行に対する数字付きバス階名表示】

…||    T0: ラ  S0:シ ♮6|T0: レ D0: レ 6|T0:ソ      レ6 |     ドS0:レ 6|T0: ﾌｧ ド6 |シ   ﾌｧ6  |ミ♮シ♮6|     ラS0:シ ♮6|
(ミ)～s (ラ)～d (ラ)～d (ド)～s (ソ)～s (ド)～d (ミ)～s

     |    T0: レ D0: レ 6   |T0:ソ       レ6  |      ドS0:レ 6|T0: ﾌｧ    ド6  |     シ   ﾌｧ6|ミ♮シ♮6|ラ   ミ6  |S0:ミ ♮ シ♮6 ||
(ラ)～d (ラ)～d (ド)～s (ソ)～s (ド)～d (ラ)～s



   ||S0=T1:ラ…

※cf.6.3.2.1.2.0．
※※6.3.2.1.2冒頭のオルタネートベースの定義による．

6.3.2.1.2.3　レベル3～副Ⅴ［2転・第5音下方変位体］≒裏コード挿入法
　本細々目では，和声学で「イタリアの増6」あるいは単に「イタリアの6」と呼ばれる，3声体ドミナ
ントセブンスコード［2転］の第5音下方変位体なる概念の導入をする．
　さて，それを［2転・下変］と示すことにすると，ソシレﾌｧ［2転・下変］のベースはデである，ミサ
シレ［2転・下変］のベースはチである，などと言うことができる．そこでさらに前細々目での操作に
対して，そこでは見合わせておいたシレﾌｧラ［2転］のD：ミサシレ［2転］への挿げ替えを解禁しつ
つ，すべてのドミナントセブンスコード［2転］の第5音を下方変位させれば，先行和音のYから後続和
音のXへのベースラインをすべて短2度下行に誂え直した「レベル3」を作ることができる．

【レベル3のオルタネート化を施した7の和音の正進行に対する数字付きバス階名表示】

…||T0:ラS0:チ ♯6|T0: レ D0: デ ♯6|T0:ソデ♯6|ドS0:デ ♯6|T0: ﾌｧ ド6    | シD0: チ ♯6 |T0:ミ ♮チ♯6|ラS0:チ ♯6 |
(リ)～s (ラ)～d (サ)～d (ド)～s (ﾌｨ)～s (ド)～d (ﾌｧ)～d (ラ)～s (リ)～s

    |T0: レ D0: デ ♯6|T0:ソ     デ♯6  |ドS0:デ ♯6|T0: ﾌｧ ド6    |シD0: チ ♯6|T0:ミ ♮チ♯6|      ラ   ミ6 |S0:ミ ♮チ♯6||
(ラ)～d (サ)～d (ド)～s (ﾌｨ)～s (ド)～d (ﾌｧ)～d (ラ)～s (ラ)～s

||S0=T1:ラ…

　読者はここで，T0を任意のキーとして一般にT0：ソシレﾌｧ［2転・下変］をT0：デ♯6と，T0：ミサシ
レ［2転・下変］をT0：チ♯6とそれぞれ数字付きバス階名表示できる旨を確認せよ．
　ところで，このドミナントセブンスコード［2転・下変］なる怪しい概念が例えば【前提5】として掲
げられずに済んでいるのは，それが【前提4】，

「後続するコード連結における転調を1変位以内にキーデザインできるかまたは後続和音へと完全5度
進行する（ソシレﾌｧ,ミサシレ）を増4度あるいは減5度離れた別のソシレﾌｧへと挿げ替えるかまたは同
一視することを（r化,Qr化）と言う．（r化,Qr化）以前の（ソシレﾌｧ,ミサシレ）を表コードと，（r

化,Qr化）以後のソシレﾌｧを裏コードと呼ぶ（丸括弧で括ったそれぞれ階名コードネームとz化は順序
対）．」

によって導入される「裏コード」と互いにボイシングを共有することを以下のように示せるためである．
その証明に先立ち，読者は，とりわけ本細目における副Ⅴが「後続するコード連結における転調を1変
位以内にキーデザインでき，かつ後続和音へと完全5度進行する」ように選び出されているものである
ことを，そしてこのことは【前提4】中の条件「後続するコード連結における転調を1変位以内にキー
デザインできるかまたは後続和音へと完全5度進行する」をあらかじめ十分に満たしていることに注意
せよ．また，証明文のコードはすべて3声体とする．

【証明】
　ドミナントセブンスコードの階名コードネームはソシレﾌｧかミサシレに限られる
⇒ソシレﾌｧ［2転・下変］においてはベースにデ，上声部にガイドトーンであるシとﾌｧが配置されてい
る
⇒T0：デはR0：ソに等しい※



⇒T0：（シ,ﾌｧ）はR0：（ﾌｧ,シ）にそれぞれ等しい※※

⇒T0：ソシレﾌｧ［2転・下変］はR0：ソシレﾌｧ［0転］とボイシングを共有する
⇒T0：ミサシレ［2転・下変］においてはベースにチ，上声部にガイドトーンであるサとレが配置され
ている
⇒T0：チはP0：ソに等しい
⇒T0：（サ,レ）はP0：（シ,ﾌｧ）にそれぞれ等しい
⇒T0：ミサシレ［2転・下変］はP0：ソシレﾌｧ［0転］とボイシングを共有する
⇒すべてのドミナントセブンスコード［2転・下変］はその裏コードであるようなソシレﾌｧ［0転］と
ボイシングを共有する（証明終わり）

　これら互いにボイシングを共有するコードの組各々について，ジャズ演奏に固有の実践である「r

化,Qr化※※※」による適当なキーのソシレﾌｧへの再解釈とみなすならそれはジャズ的裏コードであるし，
単なる伴奏上の一技法とみなすならそれは和声学的イタリアの増6※※※※であると言うことができる．和
声的に真に受けて扱うべき，したがってより強い意味を持つ前者をこそ無条件で導入しておきさえすれ
ば，歴史的に先行者ではあれど単なるベースのアプローチノート化※※※※※が生じているに過ぎない後者
をそのトリビアルな部分集合へと包摂してしまえるだろうというのが【前提5】を無用としつつ【前提
4】を設えたゆえんである．
　読者はここで改めて，1から3までのすべてのオルタネートレベルにおいて，ﾌｧラドミからシレﾌｧラへ
の連結時のみ先行和音のYを単にﾌｧラドミ［2転］としていることに注意せよ．この連結が減5度進行で
あること，ディミニッシュマイナーセブンスコードの解釈可能性がシレﾌｧラへと一意に定まるゆえその
5度上方コードもﾌｧラドミへとやはり一意に定まる※※※※※※ことの双方がその理由である．

※cf.2.3．
※※異名同音を許した同一視．また丸括弧で括った階名は順序対．
※※※cf.9.1.3．
※※※※ソシレﾌｧならぬソシデﾌｧに生じるデ（ただしド♯ならぬレ♭）シ間，ミサシレならぬミサチレに
生じるチ（ただしラ♯ならぬシ♭）サ間の音程が増6度であるゆえの命名．これら双方を異名同音程であ
る短7度すなわちソﾌｧ間とみなすのが「裏コード視」ということになる．
※※※※※アプローチ○○○は「非和声的○○○」と意訳したうえで「後続する○○○に対する装飾音として半音
階上方または下方に位置する，和声的に真に受けない○○○」として扱う．○○○に入る文字列はノートあ
るいはコード．
※※※※※※メロディックマイナー調を含めるとシレﾌｧラに対するサシレﾌｨ視によってその5度上方コード
をレﾌｨラドに設定する理路が生じる．ただしこの連結もまた減5度進行ゆえその先行和音のYを単に［2
転］とすべきである件については事情を同じくする．シレﾌｧラに対してはまたﾌｨラドミ視によってその
5度上方コードをドミサシに設定することも可能だが，それらの連結もやはり減5度進行であるだけで
なく，先行和音ドミサシのYを［2転］とした際に生じるベースライン「サ-ﾌｨ」が長2度下行となるため
その実践性はさらに劣る（cf.12.1.2.1.2）．

6.3.2.1.2.3.1　レベル3.0～ある実用的なリズムパターンへの応用
　レベル3～副Ⅴ［裏］≒［2転・下変］挿入法において，Xを1拍目，Yを2拍目に持つ2拍子を考え，
ベースを1・2拍目に，アンティシペイトされたガイドトーンを1拍目の裏あるいはそれを3等分してでき
る3連符の3つ目のみに発音するとしよう．するとガイドトーンが表現するのはYのみになり，そのYがﾌ
ｧラドミである場合を除いてガイドトーン2音間の音程はすべて増4度あるいは減5度となる．よってギ



ターではこのときXのガイドトーンの配置ひいてはコード種類を度外視しつつ，Yのガイドトーンすなわ
ち交互に現れる増4度と減5度を押弦する2本の指のフォームをほぼ固定したまま正進行を表現できるこ
とになる．本細目の到達点たる極めて実践的なこの手法を「オルタネートベース/レベル3.0」と呼ぶこ
とにする．

図6.3.2.1.2.3.1※　オルタネートベース/レベル3.0

※図6.3.2.1.2.3.1では紙幅を半減すべく，数字付きバス階名表示では行っていた，任意のキーTiの末尾に
Si=Ti+1：ミサシレを付け加えることによるハーモニー領域数の24=16への帳尻合わせを見合わせた．



6.3.2.1.2.3.2　レベル3.0に対する実践的な数字付きバス階名表示
　オルタネートベースに関する最後の一押し．レベル3.0におけるリズム/ハーモニー構造を十分俯瞰し
えた向きにとって，その数字付きバス階名表示を次のよう誂え直すことの実践性は明らかであろう．

【オルタネートベース/レベル3.0実践のために総アプローチコード化を施した数字付きバス階名表示】

（これよりT0）
…||     S0:ミ ♮チ♯6|D0: ソ デ♯6|T0:ソデ♯6|S0:ソデ♯6|T0: ﾌｧ   ド6   |D0: ミ ♮チ♯6|T0:ミ ♮チ♯6|S0:ミ ♮チ♯6|

(ラ)～s (ラ)～dd (ド)～s (ド)～s (ド)～d (シ)～d (ラ)～s (ラ)～s

     |    D0: ソ  デ♯6|T0:  ソデ♯6|S0:ソデ♯6|T0: ﾌｧ ド6  |D0: ミ ♮チ♯6|T0:ミ ♮チ♯6|      ラ    ミ6 |S0:ミ ♮ チ♯6||
(ラ)～dd (ド)～s (ド)～s (ド)～d (シ)～d (ラ)～s (ラ)～s

（これよりS0=T1）
    ||     S1:ミ ♮…

(ラ)～s

6.3.2.2　弱進行へのワリコミ※

　互いに3度離れた2つのコードの連結を弱進行と言う．それらがコードトーンを多く共有する蓋然性
が高いため進行感が弱い旨の命名である．本目では例によって任意のキー内における弱進行に，すな
わち互いに平行和音である2つのコードの連結にその対象を絞って扱う．転調を跨ぐ場合についてもそ
のトリビアルな応用を考えるだけでよい．
　［0転］から［0転］への弱進行ではベースが3度跳躍する．そこで，先行和音を2ボイシング化するこ
とでこの3度を順次進行でワリコむことを考えよう．ここでは出現頻度の高い下行形についてのみ述
べ，上行形については目末にて補う．
　本目では一貫してXを同一キー内のコードZに対して3度上方の平行和音であるとする．

※一間にトンだ相手の2つの石の間に打つ手を指す囲碁用語．

6.3.2.2.1　同一コード［3転］挿入法
　下行する弱進行において先行和音Xの領域における後半をX［3転］へと内部変換すれば，後続Z［0

転］への連結においてベースを順次下行にできることは自明であろう．ところでしかし，一般に［3

転］とはすなわち3度下方の［0転］の2の和音態だったから「X［3転］=Z［0転］の2の和音態」とな
り，このことから導かれる「Z［0転］の2の和音態→Z［0転］」というトリビアルな「差し戻し」によ
る連結がやや殺風景となるきらいがある．

【同一コード［3転］挿入法による“弱進行へのワリコミ”に対する数字付きバス階名表示】

…|| ラ　ソ2  |  ﾌｧ　ミ2  |  レ　ド2  |  シ　ラ2  |  ソ　ﾌｧ2  |  ミ(♮)  レ2  |  ド　シ2  ||  ラ…

6.3.2.2.2　5度上方コード挿入法
　そこで，6.3.2.1.2.0で導入した本細目表題を，正進行をプラットフォームにしていた前目同様，弱進
行にも適用する方針を推奨したいと思う．具体的には，Xの領域における後半…やはりYとしよう…をZ
の5度上方コードに挿げ替える．このときYのベース音をZのルート音の2度上方にするには，2=(5-1)+(u-

1)+1-7よりu=5，よってYを［2転］にすればよいことがわかる．

6.3.2.2.2.1　同一キー内の5度上方コード［2転］挿入法
　まず本細々目ではYを同一キー内のZの5度上方コードとする．このYは6.3.2.1.2.1「同一コード［2

転］挿入法」におけるYと同じ顔触れである．またこのYはXから見て「3度下の5度上=3度上」すなわち
上方平行和音になる．よってYを6.3.2.2.1で挿入したX［3転］の9の和音・根音省略体と思うこともでき

https://ja.wikipedia.org/wiki/%E3%83%88%E3%83%93_(%E5%9B%B2%E7%A2%81)


る．数字付きバス階名を用いれば，そこでの添え数字2を6へと挿げ替えるだけでこのことを表現でき
る．

【同一キー内の5度上方コード［2転］挿入法による“弱進行へのワリコミ”に対する数字付きバス階名
表示】

…|| ラ　ソ6  |  ﾌｧ　ミ6  |  レ　ド6  |  シ　ラ6  |  ソ　ﾌｧ6  |  ミ(♮)  レ6  |  ド   シ (♮)6 ||  ラ…

6.3.2.2.2.2　副Ⅴ［2転］あるいは［2転・下変］挿入法
　前細々目6.3.2.2.2.1のYを，それらとルート音を共有する副次調のソシレﾌｧあるいはミサシレに挿げ替
えることを考える．Yに取って代わるべきその具体的な副Ⅴ［2転］は，6.3.2.1.2.2での導入と同じく以
下の4つとなる．

T：ドミソシ［2転］のs態であるS：ソシレﾌｧ［2転］
T：ラドミソ［2転］のs態であるS：ミサシレ［2転］

                                             T：レﾌｧラド［2転］のd態であるD：ソシレﾌｧ［2転］
                                             T：シレﾌｧラ［2転］のd態であるD：ミサシレ［2転・下変］

　ベース音がD：シ=T：ﾌｨへとTに対してスケールアウトするD：ミサシレ［2転］については第5音シ
の下方変位を施していることに注意せよ．ただしこのワリコミについては副Ⅴ化せずT：シレﾌｧラ［2

転］をそのまま用いるのも有力である※．

【副Ⅴ［2転］あるいは［2転・下変］挿入法による“弱進行へのワリコミ”に対する数字付きバス階名表
示】

…||T0:ラ S0:レ 6|T0: ﾌｧ S0:シ ♮6|T0: レ   ド6|シ D0: レ 6|T0:ソ D0: チ ♯6|T0:ミ(♮)レ6|ド　シ♮6||ラ…
(ソ)～s (ド)～d (ミ)～s (ラ)～d (ラ)～d (ド)～s (ﾌｧ)～d

※cf.6.3.2.1.2.2．

6.3.2.2.3　上行形を含めた一般化
　本細目では特に，任意のキーにおける6つのコードY・Z・W・X・V・Uが順次上行順に整列している
ものとする．また，各々のルート音をその小文字アルファベットで表す．このとき，Z［0転］からX
［0転］への3度上行におけるベースラインのワリコミについて以下のように考えることができる．

　コードX［0転］の5度上方コードはYである
⇒コードY［1転］とはその3度上方コードW［0転］の6の和音態である
⇒Z［0転］→X［0転］という3度上行連結においてベースラインをwでワリコむにはZ領域の後半をW
［0転］の6の和音態に挿げ替えれば，それから後続Xへの正進行を誂えることができる

　またこのとき，W［0転］の6の和音態はXの5度上方コードY［1転］であると同時にZの5度上方コー
ドU［2転］をも表現している．

【証明】W［0転］6の和音態はその3度下方コードY［1転］と5度下方コードU［2転］の表現を兼ねる
（6.2.1.1.1での議論による）

　如何にも，このU［2転］は6.3.2.2.2.1で3度下行連結時に挿入したY［2転］と同じものである．



以上のことから次の定理を掲げることができる．

【弱進行ワリコミ定理】
　任意のキーにおける3つのコードZ ・W・Xが順次上行で整列しているとする．このとき弱進行すなわ
ちX［0転］→Z［0転］連結またはZ［0転］→X［0転］連結の双方においてベースラインを順次進行で
ワリコむには先行和音領域の後半をW ［0転］の6の和音態に挿げ替えれば，ともに後続和音への正進
行を誂えることができる．

弱進行から離れてより一般化すべく上の定理を次のように述べ直すことが可能である．

【順次進行するベースラインを伴う5度上方コード挿入法のための定理】
　任意のキーにおいて順次隣り合う2つのコードX・Yについて，一方の［0転］6の和音態はもう一方の
5度上方コードを互いに表現し合う（図6.3.2.2.3）．

　この定理の逆すなわち「任意のキーにおける2つのコードX・Yについて，一方の［0転］6の和音態が
もう一方の5度上方コードを互いに表現し合うなら，それらは順次隣り合う」についてもまた成り立つ
ことは明らかだろう．また本細目の論証はリアライゼーション如何を問わない．よって文字列「［0
転］」を取り去りつつさらに一般化しうる．

【5度上方コード挿入法のための定理】
任意のキーにおける2つのコードX・Yについて，それらが順次隣り合うことと一方の6の和音態がもう
一方の5度上方コードを表現し合うことは互いに同値である．

　ところで，任意の2つのコード［0転］間の音程とは転回音程の短いほうを取れば以下の4通りしかな
い．

（ア）1度進行
（イ）順次進行≡2度すなわち「隣接」
（ウ）弱進行≡3度すなわち「1個飛ばし」
（エ）正・準進行≡4度すなわち「2個飛ばし」

これら各々と上の定理を合わせると以下のことたちが導かれる．

（ア・イの場合）もともとベースの保留あるいは順次進行が実現している．
（ウの場合）先行和音・後続和音双方に対して，ベース音が2度で隣り合いかつ5度上方となるような
コード1つを6の和音によって作成できる．
（エの場合）先行和音・後続和音各々に対して，ベース音が2度で隣り合いかつ5度上方となるような
コード2つを6の和音によってそれぞれ作成できる．

　ありていに言えば「［0転］どうしの3度あるいは4度の跳躍連結を順次進行する6の和音で埋めるこ
とができる」ということになる．読者はこれを踏まえて次項6.3.3に進むとよい．
　本細目の補足として，弱進行を正進行で埋めるという別の有力な方針を示しておこう※．

〈3度上行：Z→X〉

5度下の5度下の5度下は3度上（(4-1)+(4-1)+(4-1)+1-7=3），よって3度上行における先行和音Z後半をそ
の5度下方コード，後続和音X前半をその5度上方コードに挿げ替えたうえでZ前半からX後半までを正進



行で辿れ．

例　Z：ド→ﾌｧ，X：シ→ミ♮

〈3度下行：X→Z〉

5度下の5度下の5度下の5度下は3度下（(5-1)+(5-1)+(5-1)+(5-1)+1-7･2=3）あるいはそれに上の〈3度上
行〉における計算を合わせて3度上の5度下は3度下（(6-1)+(5-1)+1-7=3），よって3度下行における先行
和音Xを4等分して順に正進行させ，さらにZへと正進行させよ．

例　X：ド→ﾌｧ→シ→ミ♮，Z：ラ

　このとき各々のコードに適当な転回を施せば任意の声部をため息のモチーフ化しうることは最早言
うまでもないだろう．

図6.3.2.2.3

※cf.13.7． 



6.3.3　4ボイシング/1コード～ウォーキングベース系
　本項ではウォーキングベースを逐一ハーモナイズすることを考える．ここではその実践性により，もっ
ぱら6弦ベース/オープンボイシングと5弦ベース/クローズドボイシングのセットのみを想定する．ま
た，扱うコード連結はすべて，各々が4拍分の領域を持つ先行和音Xと後続和音Yによる，任意のキー内
における正進行とする．

【ベースラインの素描】
　いま，Xのルート音からYのルート音へなるべく順次進行を使って辿るとする．ところで，正進行と
は4度上行か5度下行のどちらかである．よって（ア）順次上行2回+3度上行1回+順次下行1回あるいは
（イ）順次下行4回のいずれかによってそれらを達成するのがその最も典型的な方針となる．

例1：ラ→レ
（ア）ラ→シ→ド→ミ→レ
（イ）ラ→ソ→ﾌｧ→ミ→レ

例2：ミ→ラ
（ア）ミ→ﾌｨ→サ→シ→ラ※

（イ）ミ→レ→ド→シ→ラ

【ハーモナイゼーション】
　X領域の1拍目ではその音をルート音に持つすなわち本コードXの7の和音［0転］をボイシングし，2

～4拍目ではその音をベース音に持つ6の和音をボイシングせよ．すると【順次進行するベースラインを
伴う5度上方コード挿入法のための定理※※】により，上行形2拍目ではXに対して，3・4拍目ではYに対
してそれぞれ「5度上方コード挿入法」が用いられたとみなせることがわかる※※※．以下の例では下線で
ベース音を，取り消し線で省略音をそれぞれ示した．

例：ラ→シ(♮)6→ド6→ミ6→レの場合
1拍目ラ：ラドミソ［0転］
2拍目シ(♮)6：ミソ(♯)シレ［2転］
3拍目ド6：ラドミソ［1転］
4拍目ミ6：ラドミソ［2転］
5拍目レ：レﾌｧラド［0転］

　一方下行形では，3拍目に1拍目とも5拍目とも隣り合わないためそれらに対して5度上方とみなせる
コードをボイシングすることができないバス階名が割り当てられ，その結果としてそこでは，4拍目に
回帰するXに対してその5度下方あるいは2度上方としかみなせないコードが挿入されてしまう．ここで
は，和声学において特に準進行と呼ばれる5度下方コードからの連結がその名の通り正進行に準ずる円
滑さを備えると都合よく考えておくのが善後策となろう※※※※．

例：ラ→ソ6→ﾌｧ6→ミ6→レの場合
1拍目ラ：ラドミソ［0転］
2拍目ソ6：ミソシレ［1転］
3拍目ﾌｧ6：レﾌｧラド［1転］（あるいはシレﾌｧラ［2転］）
4拍目ミ6：ラドミソ［2転］
5拍目レ：レﾌｧラド［0転］



ウォーキングベースに対するハーモナイゼーションにおいてはとりわけ，ベースラインを6弦と5弦の
どちらに配置するかなどについてそのつど悠長に考慮する余裕はない．よってあらかじめ具体的なキー
ごとにその方針を定めるべく，音域を隣り合う3つ組のスケールタイプによる大まかな分類をしておけ
ば役に立つだろう※※※※※（図6.3.3）．

図6.3.3

※ミサシレ→ラドミソ連結におけるミ→ラの上行形ではメロディックマイナースケール（cf.9.2）を用い
てﾌｧサ間に生じる増2度を避けておくのがよい．
※※cf.6.3.2.2.3．
※※※Yの5度上方コードとはもちろん先行和音Xそのものである．
※※※※下行形3拍目については状況に応じて7の和音すなわち［0転］を用いつつXの下方平行和音であ
る旨を主張する方針も一考に値しよう．
※※※※※4ボイシング/1コードに限らず，任意のコードに対するオープンボイシングとクローズドボイシ
ングの2択におけるローポジション側の把握は実践的に重要である．cf.6.1.7〈演習4〉． 



6.3.3.1　数字付きバス階名で書くハーモナイズドウォーキングベースライン
　2拍目と3拍目については行ごとの順序対で表現した．

ラ→（シ♮6,ソ6）→（ド6,ﾌｧ6）→ミ6→

レ→（ミ6,ド6）→（ﾌｧ6,シ6）→ラ6→

ソ→（ラ6,ﾌｧ6）→（シ6,ミ6）→レ6→

ド→（レ6,シ6）→（ミ6,ラ6）→ソ6→

ﾌｧ→（ソ6,ミ6）→（ラ6,レ6）→ド6→

シ→（ド6,ラ6）→（レ6,ソ6）→ﾌｧ6→

ミ♮→（ﾌｨ6,レ6）→（サ6,ド6）→シ♮6→

ラ→…

　また，とりわけこのウォーキングベースラインにおける4度上行に対してアプローチノートを，具体
的にはノンダイアトニックノートによる経過音を用いる方針も実践的である．その際は以下に例示する
通り，それらをもっぱら副次固有和音によってリアライズすればよい．

例1：
T0:ラ→シ♮6→ド6→S0:サ 6→

(デ)～s

T0: レ →ミ6→ﾌｧ6→D0: シ 6→
(ラ)～d (ﾌｨ)～d

T0:ソ→ラ6→S0: ﾌｧ 6→T0: シ 6→
(ド)～s (チ)～s (ﾌｨ)～d

ド→レ6→D0: サ 6→T0:ミ 6→
(リ)～d (ラ)～s

ﾌｧ→ソ6→サ6→ラ6→

シ→ド6→レ6→D0: サ 6→
(リ)～d

T0:ミ ♮→ﾌｨ6→ソ6→サ6→
(ラ)～s

ラ→…

　調関係をD・T・Sへと保全したまま上の6の和音をすべてドミナントセブンスコード化すべく適宜，
減7・長6・増2※の和音によって再リアライズすることも可能である．

例2：
T0:ラ→シ♮6→D0: ﾌｧ ♯2→S0: サ →

(ド)～d (ﾌｨ)～ss

T0: レ →S0:シ ♮6→T0: ﾌｧ ♯2→D0: シ ♮6※※→
(ラ)～d (ミ)～s (ド)～d (ﾌｨ)～d

T0:ソ→D0: レ 6※※※→S0: ﾌｧ ♯2→T0: シ ♮6→
(ド)～s (ラ)～d (リ)～ss (ﾌｨ)～d

ド→レ6→D0: サ →S0: シ ♮6→
(リ)～d (ラ)～ss

T0: ﾌｧ →S0:レ 6→T0: サ →D0: レ 6→
(ド)～d (ソ)～s (リ)～d (ラ)～d

T0:シ→D0: ﾌｧ ♯2→T0:レ 6→D0: サ →
(ミ)～s (ド)～d (ソ)～s (リ)～d

T0:ミ ♮→D0: シ ♮6→S0: レ 6→T0: サ →
(ラ)～s (ﾌｨ)～d (ド)～ss (リ)～d

T0:ラ→…

※その具体例として現れるﾌｧ♯2は「最早ミサシレならぬﾌｧサシレすなわちサシレﾌｧ」．
※※T0のメジャーコード［0転］...やはりYとしよう…が後続するTi：シ♮6については，以下の具体例の

(x)～z

通り，副次調から離脱すれども（cf.8.2.4.3）Yの5度上方コードたるべくそれぞれのP態すなわちPi：サ
(x)～zp

とみなす方針も有力である．



・D0: シ ♮6改めSS0: サ
(ﾌｨ)～d (ﾌｨ)～ss

・T0: シ ♮6改めP0: サ
(ﾌｨ)～d (ﾌｨ)～ss

・S0: シ ♮6改めSP0: サ
(ラ)～ss (ラ)～n

※※※例1に現れる6の和音をすべてディミニッシュセブンスコード（cf.8.2.4）化しおおせるには，例2に
現れるすべてのTi：レ6をそのP態すなわちPi：シ♮6とみなしてやるだけでよい．

6.3.4　2つの補足
6.3.4.1　「T0に属する任意のコード+副Ⅴ」以外の5度上方コード
　これまで見てきたことからわかるように「5度上方コード挿入法」は本6.3節の重要なサブテーマで
あった．ただし議論の都合や紙幅の関係上，私は5度上方コードの範囲をT0に属する任意のコードおよ
びその副Ⅴに限定して述べたに過ぎない．そこで，そこに含まれずにいた，本来その候補となるべき5
度上方コードたちについても少々のコメントとともに列挙しておこう．

（あ）T0：ドミソシに対するﾌｧラドミ視のもとでのD0：ドミソシ
（い）T0：ミサシレに対するソシレﾌｧ視のもとでのQ0：レﾌｧラド
（う）T0：ミソシレに対するレﾌｧラド視のもとでのDD0：ラドミソ
（え）T0：ミソシレに対するラドミソ視のもとでのD0：ミソシレ
（お）T0：ラドミソに対するミソシレ視のもとでのS0：シレﾌｧラ
（か）T0：レﾌｧラドに対するミソシレ視のもとでのSS0：シレﾌｧラ
（き）T0：ソシレﾌｧに対するミサシレ視のもとでのP0：シレﾌｧラ

　（あ）に対して生じるであろう強い違和感は，とりわけ長調完全終止に対して私たちの感覚が条件反
射的に振舞っているさまをよく炙り出している．なんとなれば，この代理を特別に禁じる理路はけっし
て存在しないのだから．この件は，感覚が必ずしも論理を一網打尽にしない例として教訓的である．
（い）と（う）と（え）は互いに見かけは同じコードである．
　（お）と（か）と（き）のシレﾌｧラは［2転］で用いれば完全5度下の［0転］へのベースラインが短
2度下行となるため，5度上方コードとして副Ⅴの代わりをよく務めるだろう．

6.3.4.2　ベースラインに対するハーモナイゼーションにおける6の和音万能定理
　任意のコードの［1転］も第5音変位体を含む［2転］もともに，別の適当なコードの［0転］を6の和
音化したものに他ならない．そして，任意のキーにおけるコードX［0転］のベース音xに対する音程
が，

・2度≡7度である楽音をベース音とする6の和音はXの5度上方コードと，
・3度上方≡6度下方である楽音をベース音とする6の和音はX自身と，3度下方≡6度上方である楽音を
ベース音とする6の和音はXの5度下方コードと，
・4度上方≡5度下方である楽音をベース音とする6の和音はXの5度上方コードの9の和音と，4度下方≡5

度上方である楽音をベース音とする6の和音はX自身と，

それぞれみなせることから，ベースの4あるいは5度跳躍とも定義しうるオルタネートベースおよびもっ
ぱら楽器の音域によってそれを選択せざるをえない局面があろうベースの6あるいは7度跳躍をも含めつ
つ，次のような定理を掲げることができよう．



【ベースラインに対するハーモナイゼーションにおける6の和音万能定理】
任意キー内においては，2つの［0転］どうしをつなぐ如何なるベースラインも6の和音でハーモナイズ
することができる．

　アプローチノート化すなわちスケールアウトするベースラインに対するハーモナイゼーションについ
ても，しかるべき副次固有和音または準固有和音をそれぞれ6の和音化したものを借用すればよい．
6.3.3.1・12.1.3.2.2で示した例などを見よ．

6.3.5　循環ⅴ度ペダル
　循環こと循環コード進行とはⅠ→Ⅵ→Ⅱ→Ⅴというコード進行またはその繰り返しの俗称である．その
うちⅡ→Ⅴ→Ⅰ→ⅥのようにⅡからスタートするものは逆循環さらに略して逆循とやはり俗称される．
長調循環コード進行の階名コードネーム表示は，

                                                    ドミソシ→ラドミソ→レﾌｧラド→ソシレﾌｧ→
                                                    ドミソシ→…

である．
ぺダルことペダルポイントは保続音の意．ここでは特にベースペダルについてのみ扱う．
　循環コードは「端折られた正進行によるキーグルーピング」と言える．正進行がオールマイティであ
るとはいえ7つのコードを律儀に並べるのではイントロ・エンディング・ターンアラウンド・インター
ルードにおけるバンプとして長すぎる場合があるかもしれない．循環コードとはこの起承転結ならぬ
序破急的端折りによって1～2小節という短い拍節内に収まる完結とその繰り返しを可能にしつつ，進行
感によるマスキング機能を持つⅴ度ベースペダルとの相性の良さをも用意した手法だと言うことができ
よう．というわけで，その実践面についてはもっぱら第12章「コードボイシングによるイントロ・エン
ディングのメニュー」を待って扱うことになる本項の内容はしかし紛うことなきハーモナイズドベース
ラインマターゆえここ本節末尾でその理論面を整備しておく次第である．
　さて「素朴な長調/循環/ⅴ度ベースペダル」は次のように書ける．

                    ドミソシ［2転］→ラドミソ［3転］→レﾌｧラドミソ［5転］→ソシレﾌｧ［0転］→
                    ドミソシ［2転］→…

　ジャズ演奏ではラドミソの代わりにS0：ミサシレを用いてキーに変化をつけるのがいわば標準オプ
ションとなっている．この代理については，3つ目のコードであるT0：レﾌｧラドをS0：ラドミソへと再
解釈したうえで改めて5度上方コードが挿入されたという説明が成り立つ．

        T0：ドミソシ［2転］→S0：ミサシレ［3転］→T0：レﾌｧラドミソ［5転］→ソシレﾌｧ［0転］→
                ドミソシ［2転］→…

　これをもって「標準型の長調/循環/ⅴ度ベースペダル」とする．

【標準型の長調/循環/ⅴ度ベースペダルに対する数字付きバス階名表示】

                                                           T0：ソ6→S0：レ 2→T0： ソ 4※→ソ→
(ソ)～s (レ)～d

                                                                   ソ6→…

　一方「素朴な」短調循環コード進行の階名コードネーム表示は，



ラドミソ→ﾌｧラドミ→シレﾌｧラ→ミサシレ→
                                                    ラドミソ→…

となりそうであるが，ﾌｧラドミ→シレﾌｧラ連結が減5度進行になることを嫌ってなのか，ジャズ演奏に
おいてはﾌｧラドミの代わりにD0：シレﾌｧラを用いて後続T0：シレﾌｧラへの完全5度進行を実現しつつ結
果としてキーに変化をつけるのが標準オプションとして定着している顕著な傾向が観測される．減5度
進行では拙いという論理は特に存在しないのだが，長調循環のS：ミサシレオプションとの対称性に免
じてこのD：シレﾌｧラオプション的風潮に追随しつつ，以下の階名コードネーム表示をこそ「標準型の
短調/循環/ⅴ度ベースペダル」とすべく掲げておこう．

          D0：レﾌｧラド［2転］※※→シレﾌｧラ［3転］→T0：シレﾌｧラドミ［5転］→ミサシレ［0転］→
          D0：レﾌｧラド［2転］→…

【標準型の短調/循環/ⅴ度ベースペダルに対する数字付きバス階名表示】

                                                                D0： ラ 6→ラ2→T0：ミ 4→ミ♮→
(ミ)～d (ラ)～s

                                                                D0： ラ 6→…
(ミ)～d

※添え数字「4」については添え数字のない場合における省略「3,7」に因んで「7」が略記されたもの
と特に定義することで，そのバス階名の5度上方にルート音を持つコードの［5転］を意味させられ
る．
※※ここで合わせて行っているT0：ラドミソをD0：レﾌｧラドへとD化（cf.9.1.1）することによるキーの
シンメトライズは一見，直前に触れた長調循環におけるS：ミサシレオプションとの対称性を損なうば
かりのようである．しかしこの非対称は8.1.1.4「T：ミソシレ改めS：シレﾌｧラ提案」によってしばしば
回復されうる当座のものとみなせよう（cf.10.1.2.1中〈演習7〉）．また，別のシンメトライズとして
（1）D0：シレﾌｧラのδ化や（2）それに加えて残りのコードをもメロディックマイナー化=dδ化
（cf.12.1.4.2.1）することによって階名乗り換えを無しで済ませる方針がある（cf.13.1）．

 （1）【D0：シレﾌｧラのδ化によって階名乗り換えを回避した短調/循環/ⅴ度ベースペダル】

      T0：ラドミソ［2転］→D0δ：ﾌｨラドミ［3転］→T0：シレﾌｧラドミ［5転］→ミサシレ［0転］→
      　　ラドミソ［2転］→…

　　　【その数字付きバス階名表示】

                                                               T0：ミ6→D0δ：ミ♮2→T0：ミ4→ミ♮→
                                                                       ミ6→…

（2）【D0：シレﾌｧラのδ化および残りのコードのdδ化によって階名乗り換えを回避したメロディック
マイナー調/循環/ⅴ度ベースペダル（cf.9.2.4）】

             D0δ：ラドミサ［2転］→ﾌｨラドミ［3転］→シレﾌｨラドミ［5転］→ミサシレﾌｨ［0転］→
                       ラドミサ［2転］→…



　　　【その数字付きバス階名表示※※※】

                                                                      D0δ：ミ6・♮→ミ♮2→ミ4→ミ♮→
                                                                                ミ6・♮→…

※※※シレﾌｨラ［5転］をシレﾌｧラ［5転］と同じくミ4と，ミサシレﾌｨ［0転］をミサシレﾌｧ［0転］と同
じくミ♮と表現している件については6.3.1の※※※※※を見よ．


