
第9章　穏やかでないキーデザイン
理想的リードシートに書かれた調関係とそれに伴う階名コードネームはあくまで穏やかなキーデザイ
ンに沿ったものである．しかしそもそもコードとキーは必ずしも一対一対応しているわけではないの
だった．そこで本章では，コードに穏やかな解釈以外のキーを割り当てることでいわば「変化球を投
げる」その論理に迫る．

9.1　ダイアトニック調の範囲内における穏やかでないキーデザイン

9.1.1　敢えて属調解釈を用いるキーデザイン～エチュード＃4

1つのコードについて複数通りのキーデザインができることを，解釈が競合する，と言うことにす

る．また特にそのうちの2つが互いに近親調※であるとき，それらは近親競合する，と言うことにす
る．ダイアトニック調環境すなわち「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」におい
て近親競合が起こる場合は次の3通りである．

（あ）マイナーセブンスコードにおけるレﾌｧラド解釈とラドミソ解釈
（い）メジャーセブンスコードにおけるﾌｧラドミ解釈とドミソシ解釈
（う）マイナーセブンスコードにおけるラドミソ解釈とミソシレ解釈

導かれるキーについては，各々の後者をT0とすると前者はD0となる．そこで後者から前者への解釈
乗り換えを「属調解釈」あるいは「D化※※」と言うことにする．穏やかなキーデザインに対して♯1つ
分だけ「明るい※※※」キーへと敢えて転調するという変化球を投げるわけである．
ここで読者は次の2点を確認せよ．

・D0側とT0側はそれぞれ（あ）（い）（う）の昇順に連鎖する平行和音の3つ組になっている．
・D0側はシを，T0側はﾌｧを含まないすべてのコードの集まりとなっている．

　エチュード＃1～3でラドミソ解釈してあったコードたちをレﾌｧラド解釈に，ドミソシ解釈してあった
コードたちをﾌｧラドミ解釈にそれぞれすべて挿げ替えたものをエチュード＃4とする※※※※．エチュード

＃1～3にはミソシレ解釈してあったコードはもとよりない※※※※※．



 





 



 



※cf.2.1.3．
※※転調による階名ルート音の割り当て直しを意味する任意のz化のうち，それがコード種類を変更しな
い，すなわち解釈が競合する場合についてはZ化と大文字化して示すことにする．
※※※私にはかつて，本項で扱った近親競合のうちとりわけ実践的な（あ）と（い）におけるD化に対し
て「明るいサブドミナント解釈」と命名していたのを，その用語「サブドミナント」をキーではなく
コードに宛てることの気不味さに，あまつさえ「D」とは逆の頭文字「S」を持つ文字列によってそれ
をすることの頓珍漢な様子についにいたたまれず，のちに撤回した経緯がある．とはいえその命名から
連想される「トニックコードが食らうユーモラスな脱臼としてのサブドミナントコード化」的な標語は
D化のインセンティブをなかなかよく表現しているし，終止感=トニックファンクションでも進行感=ド
ミナントファンクションでもない，浮遊感などとかろうじて表現される他はないサブドミナントファン
クションこそはそのいわば「機能を持たないという機能」によって，反証不能なコードファンクション
的言説を一定程度脱構築しているとも言えよう．件の言説を一掃しているはずの本書のほんの片隅たる
本注にサブドミナントファンクションが曰く付きながらもその希少なニッチを見出すことになりそうな
次第である（cf.9.2.7）．
※※※※エチュード＃4・＃5・＃7におけるミサシレに対しては主に脱調性度が相対的に大きい｛サ,シ,

レ,ﾌｧ｝のシャッフルを与えておいた．ドミサ的オクターブ3分割ならぬサシレﾌｧ的4分割シンメトリー
の採用というこの方針は，追々メロディックマイナー調に対して与えられる｛サ,ﾌｨ,ミ,レ,ド｝のシャッ
フルよるオクターブ6分割的シンメトリーとのより強いコントラストを形成するインセンティブによっ
ても支持されえよう（cf.9.2.3・9.2.5.2）．

※※※※※cf.8.1.1.4．



9.1.2　敢えて同主短調解釈を用いるキーデザイン～エチュード＃5

ダイアトニック調の範囲内で調解釈が（近親でなく）競合する残りの場合は次の2通りである．

（え）マイナーセブンスコードにおけるレﾌｧラド解釈とミソシレ解釈
（お）ドミナントセブンスコードにおけるソシレﾌｧ解釈とミサシレ解釈

（え）は議論の都合上本項主題から外す．これについては前項（あ）と（う）を合わせたものであり，
したがって互いに2変位の解釈競合だと理論上の了解をしておけば実践的に十分であろうからだ．また
8.1.1.4「T：ミソシレ改めS：シレﾌｧラ提案」によってミサシレの存在意義は著しく下落してもいる．
よって本項では（お）についてのみ述べる．
（お）では前者をT0とすると後者はP0となる．そこで前者から後者への再解釈を「同主短調解釈」あ
るいは「P化※」と言うことにする．
ところで，P化は短調Ⅴの長和音化という「反則」によってかろうじて可能となっているのだった．
このことをやや咎めるべく，私はP化に対して次のような制限をかけてみようと思う．

「後続するコード連結においてほぼq転あるいは完全5度進行を遂げることによってのみ，P化はその反
則の落とし前をつけることができるものとする」

この文を2つに分けて読み下す．

①後続するコード連結においてほぼq転を遂げることによって～
　P化のインセンティブとは，あるハーモニー領域に対して反則・短調Ⅴの長和音化を用いたp転的アク
セントの電撃的投下を行うことであるが，ここではそれを許す1つ目の条件として，直後のコード連結
におけるT0あるいはその近親調への「復調」は当然としつつ，それがp転の逆転調たるq転あるいはその
副次転調によってこそなされるべきである旨を述べている．確かに，逆転調とは反則の落とし前のつ
け方として如何にも相応しいと言えそうだ．そしてこの条件は，

　T0またはD0またはS0に属する任意のコードが後続するT0：ソシレﾌｧこそP化可能とするに相応しい

と簡潔に表現し直せる．

②後続するコード連結において完全5度進行を遂げることによって～
　反則・短調Ⅴの長和音化のもうひとつの，しかし本来の落とし前のつけ方とは完全終止の形成すなわ
ち後続和音への完全5度進行だった※※．そしてT0：ソシレﾌｧの完全5度下方に位置するコードは以下の8
つである．

・D0：ﾌｧラドミ=T0：ドミソシ
・S0：ソシレﾌｧ=SP0：ミサシレ
・SS0：レﾌｧラド=P0：ラドミソ=SP0：ミソシレ
・N0：シレﾌｧラ

　この8つのうちD0・T0・S0へとキーデザイン可能でないコードは次の5つである．

・SS0：レﾌｧラド=P0：ラドミソ=SP0：ミソシレ
・SP0：ミサシレ
・N0：シレﾌｧラ



これらのうちN0：シレﾌｧラ以外のコードについてはT0ならぬP0に近親なキーに属しているため，それ
らに先行するT0：ソシレﾌｧはそもそも穏やかにはP0：ミサシレ解釈されるべきだったろう．よってそれ
らはトリビアルにP化可能である．つまり条件②設定は実質，P化可能なT 0：ソシレﾌｧの後続和音に
N0：シレﾌｧラを含めるためのものだったことになる※※※．
以上のことを踏まえて，ソシレﾌｧをP化するに相応しい条件を以下のようにまとめておこう．

【T0：ソシレﾌｧをP化するに相応しい条件は，その後続和音がD0・T0・S0へとキーデザイン可能である
かまたは完全5度下方に位置することである】

　P化に相応しい条件を満たさないソシレﾌｧの具体例として『someone to watch over me』19小節目P：ソ
シレﾌｧを見ておこう．このコードについては，それをP化したR：ミサシレから後続するD：ﾌｧラドミ
=T：ドミソシへの「復調」はn転あるいはr転となり「ほぼq転」によってはそれが叶わない．またそれ
らの連結は完全5度進行でもない．それゆえこれはP化の落とし前がつかない例となっている．そもそ
も，このP：ソシレﾌｧのように，長調的曲想におけるp転的アクセント的役割をサ導入という反則なし
であらかじめ担っているコードをさらにわざわざP化することによってRとしてしまうインセンティブ
は存在しにくいと言ってよい．
もちろん，如何なるソシレﾌｧについてもそのP化が論理的に禁じられるわけではない．私たちが課し
た条件があくまで「落とし前」なる任侠的用語で表現すべき審美感に基づいたものに過ぎないことは
銘記しておくべきである．
エチュード＃5はエチュード＃4のT：ソシレﾌｧ，S：ソシレﾌｧをすべてミサシレ解釈し直したもので
ある※※※※．エチュード＃5以降の原型をエチュード＃1でなくエチュード＃4のバリエーションとしたの
は，その後者で実施されたD化を「明るいキーデザイン」と，本節でのP化を「暗いキーデザイン」と
それぞれみなしつつキーデザインの明暗スペクトルを広く取る方針ゆえである．



 





 



※cf.9.1.1の※※
※※cf.5.7．
※※※和声学では後続和音がディミニッシュコードである場合については完全終止とみなさないことと
N0：シレﾌｧラがP0に近親でないこととをこの件に相関させる議論によって異なる結論を得ることも可能
だろうが，本書ではフィールドワークによる観測を優先してN0：シレﾌｧラが後続するT0：ソシレﾌｧのP
化を容認する方針を取った．
※※※※『someone to watch over me』にD：ソシレﾌｧはもとより存在しない．ただしそれだけに2・6小節
目に現れるD：シレﾌｧラをその平行和音であるD：ソシレﾌｧとみなす，またそのうえでそのP化（巷の
リードシートにはそのサシレﾌｧ表示も散見されよう）や次項で扱うr化を施すインセンティブが存在す
るだろう．意欲ある読者はそれらを試みよ． 



9.1.3　敢えて裏コード解釈を用いるキーデザイン～エチュード＃6

【前提3】の導入が西洋音楽界全般における最大の反則なら【前提4】の導入※はその一大部分集合た
るジャズ界における最大の反則と言えよう．他の3前提に対するその文字列の偏った長さは，裏コード
なる概念がそれを定義するにあたって十分なフィールドワークを経たうえでの微調整を要するほどに特
殊なものであることを示している．

【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（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）．

　本項ではこの【前提4】を用いた再解釈について述べる（以下本項を通じて，丸括弧で括ったそれぞ
れz化・z転・階名コードネームは順序対）．
それに先立ってQr化について注釈を加えておこう．T0：ミサシレへのこの階差転調作用は，それを
あらかじめQ0：ソシレﾌｧへと再解釈したのちに改めてr化して得たP0：ソシレﾌｧをもってT0：ミサシレ
の裏コードとすることを表現している．本項冒頭でフィールドワークを経たうえでの微調整云々と申し
開いておいた主たるゆえんである．
ところで，（r化,Qr化）は互いに増4度あるいは減5度離れた2つのドミナントセブンスコードの同一
視という「反則」によってかろうじて可能となっていると言える．私はこれをやや咎めるべく，（ r

化,Qr化）に対して次のような制限をかけてみようと思う．

「後続するコード連結においてほぼ（r転 , q転）あるいは完全5度進行改め短2度下行を遂げることに
よってのみ，（r化,Qr化）はその反則の落とし前をつけることができるものとする」

この文が含む2条件の意味内容を読み下す．

①後続するコード連結においてほぼr転を遂げることによって～
この条件については，前項9.1.2中の1段落に対して「P化」を「（r化,Qr化）」に，「短調Ⅴの長和音
化」を「裏コード概念」に，「p転」を「（r転,qr=p転）」に，「q転」を「（r転,q転）」にそれぞれ置
き換えて作られる次の1段落によって読み下すことができよう．

「（r化,Qr化）のインセンティブとは，あるハーモニー領域に対して反則・裏コード概念を用いた（r

転,qr=p転）的アクセントの電撃的投下を行うことであるが，ここではそれを許す1つ目の条件として，
直後のコード連結におけるT0あるいはその近親調への「復調」は当然としつつ，それが（r転,qr=p転）
の逆転調たる（r転,q転）あるいはその副次転調によってこそなされるべきである旨を述べている．確
かに，逆転調とは反則の落とし前のつけ方として如何にも相応しいと言えそうだ．そしてこの条件は，

　T0またはD0またはS0に属する任意のコードが後続するT0：（ソシレﾌｧ,ミサシレ）こそ（r化,Qr化）
可能とするに相応しい

と簡潔に表現し直せる」

②後続する連結において完全5度進行改め短2度下行を遂げることによって～
表コードからのコード連結が完全5度進行であることはすなわち裏コードからのコード連結が短2度



下行になるという裏コード想定の本義を用意する．ところで，T0：ソシレﾌｧの完全5度下方に位置する
コードについては前項で列挙済みであるから，ここではT0：ミサシレの完全5度下方に位置するコード

のみを列挙しよう※※．

・DQ0：ﾌｧラドミ=Q0：ドミソシ
・DD0：ソシレﾌｧ
・D0：レﾌｧラド=T0：ラドミソ=S0：ミソシレ
・S0：ミサシレ
・SS0：シレﾌｧラ

　この8つのうちD0・T0・S0へとキーデザイン可能でないコードは次の4つである．

・DQ0：ﾌｧラドミ=Q0：ドミソシ
・DD0：ソシレﾌｧ
・SS0：シレﾌｧラ

これらのコードたちはSS0：シレﾌｧラを除いてT0ならぬQ0に近親なキーに属している．よってそれら
のコードに先行するT 0：ミサシレはそもそも穏やかにはQ 0：ソシレﾌｧ解釈されるべきだったろう．
よってそれらはトリビアルにQr=p化可能である．つまり条件②設定は実質，Qr=p化可能なT0：ミサシ
レの後続和音にSS0：シレﾌｧラを含めるためのものだったということになる※※※．
以上のことを踏まえて，ソシレﾌｧをr化，ミサシレをQr化可能にする条件を以下のように定めておこ
う．

【T0：ソシレﾌｧをr化，T0：ミサシレをQr化するに相応しい条件はともに，その後続和音がD0・T0・S0

へとキーデザイン可能であるかまたは完全5度下方に位置することである】

さて，ここで印象付けておくべきはもちろん，ソシレﾌｧをP化するに相応しい条件と（ソシレﾌｧ,ミサ
シレ）を（r化,Qr化）するに相応しい条件が互いに等しいことである．これはともに反則たるP化およ
び（r化,Qr化）に対する落とし前のつけ方を互いに同型であるように想定した結果による出来レースで
はある．とはいえこの出来レースは，十分なフィールドワークによってその蓋然性について観測済みで
あることに加え，最終的に次の明快な定理を導くというその利点によって理論化におけるコストパフォー
マンスのよさを実現する最良の方途であることを自ら十分に主張しうるだろう．

【T0：ソシレﾌｧをP化またはT0：（ソシレﾌｧ,ミサシレ）を（r化,Qr化）するに相応しい条件はともに，
その後続和音がD0・T0・S0へとキーデザイン可能であるかまたは完全5度下方に位置することである】

　r化に相応しい条件を満たさないソシレﾌｧの具体例としてやはり『someone to  watch over  me』19小節
目P：ソシレﾌｧを見ておこう．このコードについては，それをr化したQ：ソシレﾌｧから後続するD：ﾌｧ
ラドミ=T：ドミソシへの「復調」はdd転あるいはq転となり「ほぼr転」によってはそれが叶わない．
またそれらの連結は完全5度進行でもない．それゆえこれはr化の落とし前がつかない例となっている．
そもそも，ここでのP：ソシレﾌｧのように，長調的曲想におけるp転的アクセント的役割を担っている
コードをさらにわざわざr化することによってQとしてしまうインセンティブは存在しにくいと言ってよ
い．
　もちろん，如何なる（ソシレﾌｧ,ミサシレ）に対しても（r化,Qr化）が論理的に禁じられるわけでは
ない．私たちが課した条件があくまで「落とし前」なる任侠的用語で表現すべき審美感に基づいたも



のに過ぎないことは銘記しておくべきである．
　エチュード＃6はエチュード＃4の19小節目P：ソシレﾌｧを除くドミナントセブンスコードをすべて裏
コード解釈し直したものである．RをR-とR+のどちらにするかについては，そのR領域に隣接する先行
キー・後続キー双方を鑑みたうえでより近親な方を選んだ．＃6以降のエチュードがanticipated版を持た
ない件については8.7.1中の（イ）を見よ．



※cf.6.3.2.1.2.3．
※※・※※※読者は，順序対（T 0：ミサシレ，S S 0：シレﾌｧラ）と9 . 1 . 2の条件②設定で救った順序対
（T0：ソシレﾌｧ，N0：シレﾌｧラ）によって示されるコード進行とが先行ドミナントセブンスコードに
対する解釈のみを違える互いに等しいものであることを確認せよ．



9.2　メロディックマイナー調の導入
　ダイアトニックスケールのﾌｧとソをともに♯させたものをメロディックマイナースケールと言う．ﾌｧ
と短調Ⅴ長和音化時に起用されるサとの間に生じる増2度といういびつな音程を長2度へと補正するのが
そのインセンティブとされる．
　主音はラ．例えばGメロディックマイナーであればG音がラであるような階名の集合｛ラ,シ,ド,レ,ミ,

ﾌｨ,サ｝を指す．そしてこの7音でコードも作ることにすれば，それはひとつの調性システムであると言
える．また，メロディックマイナーではﾌｧとソはいっさい使わない．ソとサの併用が観測される「ハー
モニックマイナー」との対比を鑑みよ※．
　というわけで，これまでダイアトニック調のみを想定したうえで考えをすすめてきたが，ここからは
調性システムをダイアトニック調とメロディックマイナー調の2本立てによるものとする．このいささ
か唐突なメロディックマイナー調導入は，論理的必然性によるのでなく「現代風な」ジャズ演奏で実際
によく使われているという現状追認=フィールドワークによる．とはいえこれに関する一歩踏み込んだ
考察によって私たちは新奇かつ重要な副産物を得ることになろう．

※cf.5.8．



9.2.1　メロディックマイナー化された5つのスケールタイプのダイアグラム
　5つのスケールタイプ各々のﾌｧとソをすべて♯させたものを考え，そのことをスケールタイプ番号の
右上付きに「´（ダッシュ）」を添えることで示す．type(n´)はtype(n)をメロディックマイナー化したも
のである，とするわけである．それに伴い，メロディックマイナー調どうしの任意の転調をz´化のよう
に表示できるようにしておく．



9.2.1.1　設計方針
各々のメロディックマイナー化された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4以内とする．ただし減4度を占めるサラシド弦についての
み5フレット分の占有を許す．
・短2度であるサラ・シドはそれぞれ同一弦の隣り合うフレットに位置させる．

9.2.1.2　メロディックマイナースケールにおけるスケールタイプ観察
5つのメロディックマイナー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文章化して
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が図9.2.1.2(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てみよう．

・短2度部分の運指は12と34に加えてサラシド弦における11に限られる．
・メロディックマイナースケールに生じる増5度=4全音（tetratone）領域であるドレミﾌｨサと前目の設計
方針を折り合わせるにはレミ弦とミﾌｨ弦を装備する他はない．これら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．

　次の2点は4.3.4で行ったダイアトニックスケールにおける議論と同様である．

・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9.2.1.2(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．

図9.2.1.2(a)



【規則b´】
　すべての短2度部分を同一弦の隣り合うフレットに位置させていること，すなわち隣り合う2本の弦
を跨ぐ順次進行がすべて長2度によるものであることはダイアトニックスケールの場合と同じであるか
ら【規則b´】は2～3弦を跨ぐ階名パターンの違いを除いて4.3.4(b)の【規則b】と同じものになる．

 



【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すなわち「事実上のポジション」についてである．

α´：（ミﾌｨ弦,レミ弦）から見て隣り合うそれぞれの高音弦側に位置する（サラシド弦,ﾌｨサラ弦）へは
事実上「-1のポジション移動」が生じる（丸括弧で括った弦名は順序対）．
β´：3弦から見て2弦へは事実上「+1のポジション移動」が生じる．ただし同一弦上での+1のポジショ
ン移動を含むサラシド弦が3弦に位置するtype5´では2弦へのポジション移動が「+2」になると言える場
合がある．
γ´：ただしミﾌｨ弦が3弦に，サラシド弦が2弦に位置するtype1´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．レミ弦が3弦に，ﾌｨサラ弦が2弦に位置するtype4´においても同様である．



9.2.2　メロディックマイナー調特定の条件

　任意のメロディックマイナー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
に示すメロディックマイナー調特定の仕方は，アドリブのためのアウトラインを描く際に有用である
※．

※cf.4.2．

9.2.2.1　直観的には…

　任意のメロディックマイナー調に生じる4度のうち減4度は領域｛サ,ラ,シ,ド｝によってのみ生じる．
ゆえに減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メロディックマイナー調を特定す
る．
　また，任意のメロディックマイナー調に生じる5度のうち増5度は領域｛ド,レ,ミ,ﾌｨ,サ｝によってのみ
生じる．ゆえに増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メロディックマイナー調を
特定する．

9.2.2.2　論理的には…

減4度が長3度でないことを，あるいは増5度が短6度でないことを示すのが任意のメロディックマイ
ナー調特定の最少手順となる．それは｛サ+ド+α（αはサ，ド以外の階名）｝の3階名によって実現する
※．

※ただし9.2.5.2での議論を見よ．

9.2.3　メロディックマイナーコード
メロディックマイナースケールで作った7の和音をメロディックマイナーセブンスコード，または単
にメロディックマイナーコードと呼ぶことにする．

Ⅰ：ラドミサ
Ⅱ：シレﾌｨラ
Ⅲ：ドミサシ
Ⅳ：レﾌｨラド
Ⅴ：ミサシレ
Ⅵ：ﾌｨラドミ
Ⅶ：サシレﾌｨ

メロディックマイナーコードは5種に分岐する．うち2つの新種を定義しておこう．

・マイナーメジャーセブンスコード（minor major seventh chord）：根音と第7音が長7度をなすマイナー
コード．
・メジャーセブンスオーギュメントコード（major seventh augmented chord）：根音と第7音が長7度をな
すオーギュメントコード．

オーギュメントコードの定義は「根音と第5音が増5度をなすコード」である※．
以下は階名コードネームによる列挙．

・マイナーメジャーセブンスコード：ラドミサ



・メジャーセブンスオーギュメントコード：ドミサシ
・ドミナントセブンスコード：レﾌｨラド，ミサシレ（ﾌｨ）
・マイナーセブンスコード：シレﾌｨラ
・ディミニッシュマイナーセブンスコード：ﾌｨラドミ，サシレﾌｨ

　付録的な話題ながら以下オーギュメントコードの性質に関して少し述べる．
　ドミサは「オクターブを3等分」する唯一の音程による．そしてこの特長はオーギュメントコードを
ルート音・第3音・第5音による3声体で用いてこそ際立つと言えよう．これはディミニッシュコードが7

の和音であるディミニッシュセブンスコードすなわちサシレﾌｧとなって初めて「オクターブを4等分」
するという特長を持つに至ることに対応している※※．そこで私は，そのシンメトリシティが調性システ
ムを一定程度「宙吊り」にするとされるドミサとサシレﾌｧを「印象主義的コード」として括っておくこ
とを提案したいと思う※※※．ただし額面上のコードとしてのドミサ…の出現自体も実際のサシレﾌｧの4声
体ボイシングもともにやや非実践的というのは過言であるとしても少なくとも応用問題的である※※※※こ
とから，ものの順序としてまずそれらを「印象主義的アルペジオ」と捉えつつアドリブで用いる演習を
するのがよいだろう．現に私たちが既にそうしてきたゆえんである※※※※※．

※この定義を持ってすれば俄然想定される，オーギュメントコードをディミニッシュコードの対概念へ
とカテゴライズする教義の存在は巷では観測されず，先の列挙の通り「（オーギュメントメジャーセブ
ンスならぬ）メジャーセブンスオーギュメント」あるいは「メジャーセブンス（♯5）」とメジャー
コードのバリエーションであるべく表現された用語が見られるばかりである．このことの主たる原因
はおそらく，和声学において，メロディックマイナー調が措定されない一方で，ディミニッシュコード
でない和音に対する「第5音の上方変位」なるアドホックな操作が措定されていることによる．さて
（ディミニッシュコードでない和音の）第5音の上方変位体をオーギュメントコード視するのであれば
（オーギュメントコードでない和音の）第5音の下方変位体をディミニッシュコード視できねばならな
いはずであろうが，前者が観測されるのに対し後者は観測されない．これは不合理である．そこで私
たちが独自に採るべき合理的な方針とは，ディミニッシュコード作成に際してそうしたように，オーギュ
メントコードをもアプローチノートでない任意のキーの構成音だけで作成することであるはずだ．する
と，増5度はドサ間でしか生じないゆえオーギュメントコードはドミサ…でしかありえないことになる
（このことから直ちに，巷に見られるドミナントセブンスコードやマイナーセブンスコードへのaug表
示はことごとく♭13表示へとただされるべき誤りであることが導かれる）．オーギュメントコードに
ついては以上のようにその因襲的な定義については些末視し，同じくシンメトリックコードたるディミ
ニッシュコードとの合理的な対概念化を図るのがよいだろう．
※※cf.8.2.4.1③．
※※※ここでは「印象主義的」という言葉を「先行and/or後続するコードとの有機的な関連よりもその瞬
間の音響効果に価値を置く態度」というほどの意味で用いている．対義語は「古典主義的」である．
12.1.4.2.2も見よ．
※※※※ドミサ3声体は主にミサシレ13の和音・ﾌｨラドミ9の和音・レﾌｨラド11の和音の省略体として現れ
ることで，サシレﾌｧ4声体と双璧をなしつつバッキングやとりわけハーモナイゼーションにおいて印象
主義的アクセントを供給するであろう．
※※※※※cf.8.7.3.1．



9.2.4　7の和音に対するコード種類ごとの階名解釈可能性ver.2

　サシレﾌｧを加えたダイアトニックコードとメロディックマイナーコードをすべて集めた7の和音の
チャートを作り，本項題のように名付ける．それら階名コードネームをその表では敢えてルート音階
名で記した．
　ミサシレについては潜在的なﾌｧとﾌｨの分岐が生じるためそれらについては特に第9音を峻別する必要
が生じている．そこでこれ以降，頻出するミサシレﾌｧのほうをこれまで通りミサシレと7の和音で呼ぶ
ことに，ミサシレﾌｨのほうはつねに9の和音で呼ぶように決めておく．ルート音階名化に際しては前者
ミ♮に対して後者をミ♮9と表示する．同様に，サシレﾌｧを意味する添え数字なしのサに対してサシレﾌｨ
についてはサ♭7と表示する※．
　本項表では競合する解釈が上から属調降順に並んでいることにも注意せよ※※．

※cf.6.3.1の※※※※※．
※※表中のラドミ…とシレﾌｨ…を括る波括弧は明暗度の拮抗を表している．



9.2.5　δ（デルタ）化
ダイアトニック調の中だけで考えたときは近親調イコール副次調だったが，メロディックマイナー調
まで含めて考えると新たな近親調関係が2つ生じる．図9.2.5を見よ．T0とした第2行のダイアトニックス
ケールのドを＃させたものは第1行のメロディックマイナースケールに一致する．この第1行のキーをT0

に対して「δ化した」「δキーである」などと言うことにする．
δ化における音名 /階名関係が s化に準じていることは重要である．このことからδ化を「 s化×メロ
ディックマイナー化」とも表現できる．この式に変位の様子を代入すれば，

δ化=s化×メロディックマイナー化
=T0：シの下方変位×S0：ﾌｧとソの上方変位
=T0：シの下方変位×T0：チとドの上方変位（S0：ﾌｧ=T0：チ，S0：ソ=T0：ドより）
=T0：ドの上方変位

となり，T0に対して♭1個のキーたるS0がδ化により♯1個のキーへと「逆転」する理路を示せる．
同様にT0とした第2行のダイアトニックスケールのミを♭させたものは第3行のメロディックマイナー
スケールに一致する．この第3行のキーをT0に対して「ε（イプシロン）化した」「εキーである」など
と言うことにする．
ε化における音名 /階名関係がp化に準じていることは重要である．このことからε化を「p化×メロ
ディックマイナー化」とも表現できる．この式に変位の様子を代入すれば，

ε化=p化×メロディックマイナー化
=T0：シ・ミ・ラの下方変位×P0：ﾌｧとソの上方変位
=T0：シ・ミ・ラの下方変位×T0：サとチの上方変位（P0：ﾌｧ=T0：サ，P0：ソ=T0：チより）
=T0：ミの下方変位

となり，T0に対して♭3個のキーたるP0がδ化により♭1個のキーへと「肉迫」する理路を示せる．
ちなみにこれらδ・εはともに本書独自の用語である．
私たちはこのδ・εをもっぱら任意のダイアトニック調に対するオプションとしてのみ用いる．これら

2つのギリシャ文字を階差転調を表現する小文字でのみ表示するゆえんである※．
以降本項では偏って重要なδについてのみ述べ，εについては本節最終項で触れるにとどめる．

図9.2.5



※この段落でなされた判断は以下の観察を踏まえている．キャラクタリスティックあるいはエスニック
などと形容されるべきその半音階位置の偏在ぶりゆえ，任意のメロディックマイナー調に対する近親調
関係は別の如何なるメロディックマイナー調との間にも生じず，階差転調δ-1（デルタインバースあるい
は逆デルタ）・ε-1で示される2つのダイアトニック調との間でしか生じない．おそらくこのことによっ
て，メロディックマイナー調は自身のみによる自律した調性システム世界を構成せずダイアトニック調
に対して寄生的に現れるばかりとなっている．実際，メロディックマイナー調とみなすべきコードはほ
ぼ単独で，あるいはせいぜいメロディックマイナー循環※※の島としてのみ現れる．私たちが後にダイア
トニック教会調を想定する（cf .11.2）ようにはメロディックマイナー教会調を想定しないゆえんであ
る．
ところで，現存するメロディックマイナーモード名はダイアトニックモード名からの変位によって表
現されている．例によって明るい順に並べてみよう．

・リディアン（♯5）...主音=ド
・リディアン（♭7）...主音=レ
・メロディックマイナー...主音=ラ
・ミクソリディアン（♭6）...主音=ミ
・ドリアン（♭2）...主音=シ
・エオリアン（♭5）またはロクリアン（♯2）...主音=ﾌｨ
・スーパーロクリアンすなわちロクリアン（♭4）...主音=サ

リディアン（♯5）（リディアンオーギュメントとも言う）とロクリアン（♯2）以外のメロディック
マイナーモードが「ナントカ♭いくつ」とダイアトニックモードからの下方変位で表現されており，そ
れら多数派は私たちの理論でいうε化に対応している※※※．このことはメロディックマイナーモード名命
名者・使用者がδ化について少なくとも過小評価していることを示しており，当概念不要論を補強する
だろう．

※※コード進行「ラドミサ→ﾌｨラドミ→シレﾌｨラ→ミサシレﾌｨ」あるいはこの繰り返しのこと．cf.6.3.5

の※※の（2）．
※※※ちなみに「ナントカ♯いくつ」すなわちδ化に対応するメロディックマイナーモード名命名をする
なら明るい順に以下のようになる．

・リディアン（♯5）
・ミクソリディアン（♯4）
・ドリアン（♯7）
・エオリアン（♯3）
・フリジアン（♯6）
・ロクリアン（♯2）
・イオニアン（♯1）



9.2.5.1　δ化された5つのスケールタイプのダイアグラム
　9.2.1で作成した「type(n´)」のダイアグラムは「type(n)」のメロディックマイナー化だった．しかし，
メロディックマイナースケール使用のインセンティブのほとんどがδ化であると仮定するなら
「type(n´)」を「type(n-1)δ（n=2,3,4,5）またはtype(n+4)δ（n=1）」へと名付け直すことが画期的と言え
る．そしてこの仮定は実際的である．よってそのようにスケールタイプ番号を割り当て直してみよう．



9.2.5.2　敢えてδキーを用いるキーデザイン～エチュード＃7

あるコードについて1つのダイアトニック調：T0とそのδ化であるようなキーデザインがともに可能な
とき「解釈がδ競合する」と言うことにする．δ競合する場合は次の3通りである．

（か）マイナーセブンスコードにおけるシレﾌｨラ解釈とミソシレ解釈
（き）ドミナントセブンスコードにおけるレﾌｨラド解釈とソシレﾌｧ解釈
（く）ディミニッシュマイナーセブンスコードにおけるﾌｨラドミ解釈とシレﾌｧラ解釈

各々について前者がT0δ，後者がT0である．読者はここで以下の2点が言えることを確認せよ．

・T0δ側とT0側はそれぞれ（か）（き）（く）の昇順に連鎖する平行和音の3つ組になっている．
・T0δ側はサを，T0側はドを含まないすべてのコードの集まりとなっている．

エチュード＃4のすべてのソシレﾌｧ・シレﾌｧラをδ化※したエチュード＃7を作成する．
　このとき問題になるのは，メロディックマイナースケールを絡めた転調リゾルベントについてはその
明快なパターンを構成することができないことである．これは，たかだか1音とはいえ互いに異なる音
律であるダイアトニックスケールとメロディックマイナースケールによる交互ローテンションでは同型
反復の連鎖を作れないという事情による．そこで，当該キーのみならず先行キーあるいは後続キーが
メロディックマイナー調であるような領域においては，フレージングを構成する階名の選びかたの善後
策として「スケールを特定する方針」を取ることにしよう※※．
　さてしかしこの「スケールを特定する方針」は一見，転調リゾルベントのようには使用する階名を一
意的に決定しない※※※．とはいえそうであるのはダイアトニック界とメロディックマイナー界それぞれ
を個別に切り分けたうえでの見識だった．そこでもうひと声，それらを抱き合わせた場合の理路を整
備すれば，この方針によっても私たちのエチュードシリーズにおけるフレーズに使用すべき階名を一意
的に定めうることを示そう．
　4.2.2でダイアトニック調を特定する最少手順を｛ﾌｧ+シ+α（αはﾌｧ,シ以外の任意の階名）｝の提示つ
まりは増4度あるいは減5度の明示であると述べることができたのは，その母集団をダイアトニック界に
限定してあったからだった．しかし，ダイアトニック界のﾌｧシ間と同型であるドﾌｨ間とレサ間という2

種の増4度，およびダイアトニック界のシﾌｧ間とは異なるﾌｨド間とサレ間という減5度が生じるメロ
ディックマイナー界をも母集団に含めた場合のそれは階名集合｛ド,ﾌｧ,シ,ミ｝の勢揃いでなければなら
ないということが出てくる（読者はそれを確認せよ）．この結論を受けて，＃7以降のエチュード譜例
ではダイアトニック調特定の方法としてシャッフル記号を伴う「ドﾌｧシミ」を用いる※※※※．読者はそれ
らに対して4!=24通りあるすべての置換を想定して演習せよ．
　同様に9.2.2.2でメロディックマイナー調を特定する最少手順を｛サ+ド+β（βはサ,ド以外の階名）｝
の提示つまりは減 4度あるいは増 5度の明示であると述べることができたのは，その母集団をメロ
ディックマイナー界に限定したうえでのことだった．しかし，メロディックマイナー界のサド間と同型
であるサド間という減4度，およびメロディックマイナー界のドサ間とは異なるドサ間という増5度が生
じるダイアトニック界をも母集団に含めた場合のそれは階名集合｛サ,ﾌｨ,ミ,レ,ド｝※※※※※の勢揃いでな
ければならないということが出てくる（読者はそれを確認せよ）．この結論を受けて，＃7以降のエ
チュード譜例ではメロディックマイナー調特定の方法としてシャッフル記号を伴う「サﾌｨミレド」を用
いる．読者はそれらに対して5!=120通りあるすべての置換を想定して演習せよ．
ちなみに譜例中のδ化を含む階差転調の積について，δ-1を前項に，δを後項にして書いているのは転
調の乗算をあらかじめダイアトニック調に還元したうえで行おうという以上の意味はなく本質的なこと
ではない※※※※※※．



 



※特にコードに対する「δ化」については太字化して示す．
※※この方針を当初から取る選択肢もじつはあった．しかしその相対的な簡単さゆえ，この段階での導
入で十分と考え，より複雑なしかし高級な手法と言える転調リゾルベントの演習にこれまで紙幅を割い
てきた次第である．
※※※cf.4.2.2・9.2.2.2．
※※※※シャッフル記号の有無によってss化リゾルベントとの混同は明確に回避されるだろう．
※※※※※キャラクタリスティックな音律であるメロディックマイナー調を特定する最少手順として勢揃
いを要する階名集合がオクターブ6分割的シンメトリーを彷彿とさせることは脱構築的で面白い．9.1.1
の※※※※も見よ．
※※※※※※転調の積は一般に可換である． 



9.2.5.3　オルタード改め裏コードδ化～エチュード＃8

任意のキー：T 0に対してR 0は一般に♯あるいは♭が6個付く「一番遠い」キーと言える．このこと
は，R0をしてT0に対して♯が多く付く「明るいキー」とも♭が多く付く「暗いキー」とも言うことがで
きないことを意味する．そこで逆説的ながら，R0に♯を1つ付けてやればそれを「一番暗い」キーに出
来る．このことをソシレﾌｧに対する再解釈において適用するのが「ソシレﾌｧのrδ化 」である．
さて，このすなわち「裏コード・レﾌｨラド解釈」から導かれるスケールは従来「オルタード」また
は「スーパーロクリアン」と呼ばれてきたものと同じである．しかしこれら後者の2概念はそれぞれ，

・オルタードの2通りの通念「ドミナントセブンスコードのコードトーン+オルタードエクステンショ
ン（♭9・♯9・♯11・♭13）」あるいは「ダイアトニックスケールのド以外の音すべてに♭を付けたも
の」が，ともに調性システムから出てくる概念とは言い難い，それ自体新たな前提の持ち込みでなけれ
ばならないような宣誓でしかないこと

・スーパーロクリアンの定義「主音がサであるようなメロディックマイナースケール」によって構成さ
れるのがサシレﾌｨつまりディミニッシュマイナーセブンスコードであってドミナントセブンスコードで
ないこと

という2つあるいは3つの難点により論理的に破綻している．そこでオルタード・スーパーロクリアンな
る用語をともに破棄しつつ「裏コードのレﾌｨラド解釈=rδ化」と定義し直せばその合理的な説明になる
というわけである．
エチュード＃7中のTδ：レﾌｨラドとSδ：レﾌｨラドをr ´化，およびすべてのミサシレをQ rδ化したエ
チュード＃8を作成してこのエチュードシリーズを完結させよう．







9.2.6　ε（イプシロン）化
ある1つのコードについてT0とそのε化であるようなキーデザインがともに可能なことを「解釈がε競
合する」と言うことにする件については既に9 . 2 . 5で触れた．そのε競合する具体例は次の3通りであ
る．

（さ）ドミナントセブンスコードにおけるソシレﾌｧ解釈とミサシレﾌｨ解釈
（し）ディミニッシュマイナーセブンスコードにおけるシレﾌｧラ解釈とサシレﾌｨ解釈
（す）マイナーセブンスコードにおけるレﾌｧラド解釈とシレﾌｨラ解釈

各々について前者がT0，後者がT0εである．読者はここで以下の2点が言えることを確認せよ．

・T0側とT0ε側はそれぞれ（さ）（し）（す）の昇順に連鎖する平行和音の3つ組になっている．
・T0側はミを，T0ε側はドを含まないすべてのコードの集まりとなっている．



9.2.6.1　ε化された5つのスケールタイプのダイアグラム
　同じ楽音に対する階名をソからミへ（前目（さ）），あるいはシからサへ（前目（し）），あるい
はレからシへ（前目（す））とそれぞれ割り当て直すことはどれもp化を意味する．つまり既に9.2.5で
触れたようにε化においては音名 /階名関係がp化に準じている．よって t y p e ( n ´ )を「 t y p e ( n + 2 ) ε

（n=1,2,3），type(n-3)ε（n=4,5）」へと名付け直すことができる．



9.2.7　来たるべき穏やかでない対称性を持つキーデザインについての素描
　穏やかなキーデザインによるキーたちは概ね「Tに寄せて」あるためそれらは一般に狭いスペクトル
に収まって分布する傾向を持つ．それに対して，穏やかでないキーデザインによる主たる効果のひとつ
とは，そのスペクトルをより広く取ってキーどうしの明暗コントラストを大きくすることだったわけだ．
ところで，これまで扱った，r化を除く※穏やかでないキーデザインを，変位の方向性によって以下のよ
うに2つのグループに分けることができる．

【方針θ】
・より明るいキーを選ぶインセンティブ：D化・δ化
・より暗いキーを選ぶインセンティブ：P化≒Qr化・rδ化

　しかしじつは，本来含まれるべき要素がここには含まれていない．なんとなれば，その公平な分類
とは次のようにほぼ完全な対称性が表れているものでなければならないはずだからである．

【方針Θ】
・より明るいキーを選ぶインセンティブ：D化・δ化・Q化・rε化
・より暗いキーを選ぶインセンティブ：S化・ε化・P化≒Qr化・rδ化

　本書がここまで【方針θ】に限って扱ってきたのは，アメリカンスタンダード曲の大半が長調的な曲
想，言い換えればハッピーエンディング的ハーモニー構造を持っており，ゆえにそれら楽曲中に遍在す
る長調完全終止の前半においてはその増強のためむしろ暗いキーへの転調を経るインセンティブがま
さっているという観測的事実による．つまりそこでは例えばドミソシに先行するソシレﾌｧをP化・rδ化
することによる「暗いキー側への大きな変位」が，後続するドミソシについては翻ってD化による「明
るいキー側への1変位」がお誂え向きになっている，云々※※．
このように【方針θ】にはコードファンクション説との親和性が見られる．そしてその「進行感は緊
張感や不安定感に類縁ゆえその機能を持つコードは暗く，そうでなければ明るく」という意味を持っ
たこの方針はミサシレのQ化，ソシレﾌｧのε化・rε化，レﾌｧラド・ﾌｧラドミ・ラドミソのS化を避けさせ
る傾向によって，とりわけ短調的な曲想についてはそのキーデザインを偏って単調なものにしてしまう
という現状を生み出している．
しかしそもそも長調的な曲想の偏った多さとは，アメリカンショービジネスコンテンツ制作サイドに
よる予定調和的ハッピーエンディング風サウンドトラックの発注という単なる業界事情によって説明す
るのが尤もらしい，要は商業主義的な現象に過ぎないかもしれない※※※．とすればそこで，コードファ
ンクションという定性的かつ非対称的な概念に代えてキーの明暗度すなわち相対的な変位の数という定
量的かつ対称的な概念を採用することで【方針Θ】中の【方針θ】の補集合であるQ化・rε化・S化・ε
化によって短調的な曲想においてもキーの明暗スペクトルを大きく取る方針を考慮するのがより合理的
な態度ということになろう．
本書ではこれ以上の深入りを避けて意欲ある読者へとこの発展的課題を投げかけつつ，feelで定義さ
れるが如き反証不能な概念であるコードファンクションを以上のような論法～展望によってもオッカム
の剃刀にかけうることを示唆するにとどめておきたいと思う．

※r化をより明るいキーを選ぶ方針・より暗いキーを選ぶ方針の双方へとアドホックに含めてしまう手
立ても実際的である．12.1.2.3の※を見よ．
※※cf.9.1.1の※※※．
※※※例えばバッハは長調の曲と短調の曲をほぼ同数作曲しているとされる．その後者におけるメロ
ディックマイナーとりわけミサシレのミサシレﾌｨ化=Qε化の多用は「短調においてより明るいキーを選
ぶ方針」の現れであるともみなせよう（cf.13.1）． 



第Ⅴ部　ハーモナイゼーション

第9章　テーマメロディに対するハーモナイゼーション
　6.2で扱ったコードの転回技法とは，転回形の名前がコードの低音位如何に拠っているように，また
それに続く6.3におけるベースラインへのハーモナイズ実践に対して直接に適用可能であったように，
低音位をコントロールするのがその主眼であった．
　本章ではそのコード転回技法の応用問題として高音位をコントロールすることでメロディとコードを
同時にボイシングするその論理に迫る．

10.1　ソプラノ配置のアルゴリズム
　テーマメロディのハーモナイゼーションにおいてはすべてのコードの代わりばなに対してその最高音
位…以後ソプラノと呼ぼう…にテーマメロディを配置したボイシングを行う必要がある．本節ではソプ
ラノに任意のコードトーンを配置するその方法を一般化する．

10.1.1　既出コードに対する一般化
いま任意のコードY，その上方平行和音X，下方平行和音Zがあるとする．このとき一般に次の2つの

ことが言えるのだった※．

Y［0転･開］のソプラノは第3音である．　…①
Y［0転･密］のソプラノは第7音である．　…②

　①・②の場合についてそれぞれを2の和音化・6の和音化を施したとして，以下の記述が可能になる．

【①の2の和音態】X［3転･開］のソプラノは根音である．　  …③
【①の6の和音態】Z［1転･開］のソプラノは第5音である．　…④
【②の2の和音態】X［3転･開］のソプラノは第5音である．　…⑤
【②の6の和音態】Z［1転･開］のソプラノは根音である．　  …⑥

　さらに，同一コードの［0転･開］と［2転･密］のペア，［0転･密］と［2転･開］のペアがそれぞれガ

イドトーンを共有する※※というトリビアを踏まえつつ本章で必要な内容に絞ってまとめると以下のよ
うになる．

（ア）ソプラノが根音となるのは［1転･密］と［3転･開］である．
（イ）ソプラノが第3音となるのは［0転･開］と［2転･密］である．
（ウ）ソプラノが第5音となるのは［1転･開］と［3転･密］である．
（エ）ソプラノが第7音となるのは［0転･密］と［2転･開］である．

　これで任意のコードトーンをソプラノに配置するアルゴリズムを手に入れることができた．

※cf.図6.1.1・6.1.2．
※※同様に，同一コードの（ア）のペアと（ウ）のペアはそれぞれパワーコードを共有する．

10.1.2　3つの応用問題
　6.1～6.2で一応網羅したはずのギターコードフォームであるが，それらに対して3つの方針，



1．大オープンボイシング化
2．［0転］に対するソプラノ挿げ替え
3．大オープンボイシングに対する両外声のガイドトーン化

による自然な応用を順に加えれば，そしてそれらを協働させれば，3声体ボイシングのバリエーション
を完備できる．

10.1.2.1　大オープンボイシング化
　転回の如何を問わず，以下のボイシングにおいては，他の声部を保留したまま第m弦に配置された最
低音位のみを(m+2)弦の2フレット下にある1オクターブ下の押弦位置へとトリビアルに転回することが
できる．

（ア）ソプラノ弦が1弦あるいは2弦であるようなクローズドボイシング
（イ）ソプラノ弦が1弦であるようなオープンボイシング

　そして実際にベースのみがそのように1オクターブ下げられたボイシングを大オープンボイシングと
呼ぼう．略記号は「（大）」とする．
　ただし（イ）に対して大オープンボイシング化を施したものについては，押弦が困難な例があること，
最低音と内声部との音程が13あるいは14度と大きくなり過ぎる※ことの2点によりその定式化がやや非
実践的となる．よって大オープンボイシング化しうるのは（ア）のみと定めておく．

※実際，和声学では同一和音において高低差で隣り合う2声部間の音程をおよそ12度以内までに収める
よう制限している．

〈演習6〉

数字付きバス階名によって表現された以下の正進行を2通りの可能な使用弦パターン双方においてリア
ライズせよ．

a．オープンボイシングと大オープンボイシングの反復によって．

・オルタネートベース～レベル1

                 …||      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…

・オルタネートベース～レベル2

…||    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…

・オルタネートベース～レベル3



…||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…

b．大オープンボイシングのみによって．

・ベースのガイドトーン化

              …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…

〈演習7〉
以下の循環コードを大オープンボイシングのみによってリアライズせよ．

・ミクソリディア～イオニア調※循環

S0：レ 6→レ2→T0： ソ 4→ソ→
(ソ)～s (レ)～d

                                                                S0：レ 6→…
(ソ)～s

                                                
・ドリア～エオリア調循環

D0： ラ 6→ラ2→T0：ミ 4→ミ♮→
(ミ)～d (ラ)～s

                                                              D0： ラ 6→…
(ミ)～d

※cf.6.3.5の※※・11.2．

10.1.2.2　［0転］に対するソプラノ挿げ替え
　以下の記述では，ソプラノ弦=第n弦とする．

10.1.2.2.1　ソプラノの第5音化
　この操作のうち特に（開）に対するものによって，大オープンボイシングにおけるもうひとつのバリ
エーションを得る（第2細々目）．

10.1.2.2.1.1　（密≒大）ソプラノの3度下げ
　［0転・密≒大］のソプラノである第7音は同弦の第5音へと挿げ替えることができる．そのリアライ
ゼーションはトライアドとなる．
　
10.1.2.2.1.2　（開）ソプラノの弦変更を伴う3度上げ
　n=2,3のとき，［0転･開］のソプラノである第3音を第(n-1)弦の第5音へと挿げ替えることができる．
その結果とは事実上の大オープンボイシング化である．ただしこれについてはその新奇さゆえ特に既出
の（大）と区別すべく，（開）のソプラノを3度持ち上げて作成することをもって「raise」の頭文字rを
右上に添えた「（開r）※」で表す．

※やはりn=2,3のとき［0転･密］のソプラノである第7音を第(n-1)弦の第9音へ挿げ替えることによって事



実上の（開）となる「（密r）」をも措定できよう．これらいわば「raise1（ 1はソプラノの意）」のリ
レイズワン ワン

アライゼーション実習は次細目内の〈演習8〉中で課す．

10.1.2.2.2　正進行連結におけるソプラノの第1・5・9・13音化
　ガイドトーン弦を互いに共有する［0転・密≒大］と［0転･開］を交互に用いた正進行連結すなわち
5.5「正進行による7の和音のキーグルーピング」のソプラノに対して以下のような挿げ替えを施すこと
でそれらを依然としてため息のモチーフ化したまま自然に脱ガイドトーン化しうる．これらソプラノ挿
げ替えはすべて同一弦上で行われる．

・ステップ1【エクステンションなし】
　［0転・密≒大］のソプラノ=第7音を3度下行させて第5音化，［0転･開］のソプラノ=第3音を3度下行
させて根音化※する．
・ステップ2【5度上方コードの第5音保留による9の和音の自然な導出】
　［0転・密≒大］のソプラノ=第7音を3度下行させて第5音化，［0転･開］のソプラノ=第3音を2度下行
させて第9音化※※する．
・ステップ3【5度上方コードの第9音保留による13の和音の自然な導出】
　［0転・密≒大］のソプラノ=第7音を2度下行させてを第13音化※※※，［0転･開］のソプラノ=第3音を2

度下行させて第9音化する．

※・※※必要があればこれらそれぞれ後者を「開d（「d」はdrop1）」と示せばよいだろう．本書におけ
ドロップワン

るraise・dropにはともに，オクターブ転回でなく2度あるいは3度の転位を意味させていることに注意せ
よ．
※※※ここではこれを6の和音化でなく13の和音化とみなすことで第7音の潜在を意味させている．

〈演習8〉

ルート音階名によって表現された以下の正進行を直積｛ステップ1 ,ステップ2 ,ステップ3｝×｛（密↔
開）,（大↔開）,（密r↔開r）｝×｛可能なすべての使用弦パターン｝に応じてリアライズせよ．

                       …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…

10.1.2.3　大オープンボイシングに対する両外声のガイドトーン化
　（大）すなわちクローズドボイシング由来の大オープンボイシングと（開r）すなわちオープンボイシ
ング由来の大オープンボイシングにそれぞれ場合分けした上で以下に示すこの操作はともに本目題のよ
うに言い替えることのできるものである．その結果導かれるそれら2種の大オープンボイシングたちは
互いに内声のみを違えつつ両外声を共有することになる．

10.1.2.3.1　クローズドボイシング由来の～
　本細目の操作は10.1.2.2.1.1「（密≒大）ソプラノの3度下げ」でのそれに準ずる．
　［3転･密］はソプラノに第5音を持ち，かつ第3音を欠いている．よってソプラノ第5音を3度下方の第
3音へと挿げ替えるインセンティブが生じている．同様に［1転･密］はソプラノに根音を持ち，かつ第7

音を欠いている．よってソプラノ根音を2度下方の第7音へと挿げ替えるインセンティブが生じている．
このとき特に前者において押弦困難なコードフォームが生じるが，大オープンボイシング化すればその



場合も含めてすべて押弦容易となる．

〈演習9〉

数字付きバス階名によって次のように表現された（大）による正進行のソプラノをa・bそれぞれのよう
に挿げ替えたうえで，可能な2通りの使用弦パターン双方においてリアライズせよ．

              …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…

a．すべてガイドトーン化して（それを以下の如く「ソプラノ階名/数字付きバス階名」のように書くこ
ともできよう）．

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

                                      ﾌｧ/ド2　ﾌｧ/シ6　ミ/シ2　ミ/ラ6　レ/ラ2　レ/サ6　ド/ソ2 S0:サ /レ 2
(デ)～s (ソ)～s

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

                                       ド/ﾌｧ6　シ/ﾌｧ2　シ/ミ6　ラ/ミ2　ラ/レ6　サ/レ2    ソ/ド6 S1:レ /サ 6

(ソ)～s (デ)～s

                            S1=T2:ド/ソ2…

b．［3転］ソプラノを第3音化，［1転］ソプラノを根音化して．
                            
                              …T0:ド/ソ2　レ/ﾌｧ6　シ/ﾌｧ2　ド/ミ6　ラ/ミ2　シ/レ6　サ/レ2      ラ / ド6

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

(デ)～s (ソ)～s

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

                                       レ/ﾌｧ6　シ/ﾌｧ2　ド/ミ6　ラ/ミ2　シ/レ6　サ/レ2    ラ/ド6 S1:ミ /サ 6
(ラ)～s (デ)～s

                            S1=T2:ド/ソ2…

10.1.2.3.2　オープンボイシング由来の～
　本細目の操作は 10.1.2.2.1.2「（開）ソプラノの弦変更を伴う3度上げ 」に準ずる．
　［3転･開］はソプラノに根音を持ち，かつ第3音を欠いている．よってソプラノ根音を3度上方の第3

音へと挿げ替えるインセンティブが生じている．同様に［1転（開）］はソプラノに第5音を持ち，かつ
第7音を欠いている．よってソプラノ第5音を3度上方の第7音へと挿げ替えるインセンティブが生じてい
る．ただし，3度上方への挿げ替えであるこれらの操作については，挿げ替え前のソプラノを第n弦，挿
げ替え後のソプラノを第(n-1)弦に配置するのが押弦にとって現実的である．要するにこれは（開r）に
対する両外声のガイドトーン化である．

〈演習10〉

数字付きバス階名によって前細目〈演習9〉のaのように表現された（開r）による正進行のソプラノをす
べてガイドトーン化したうえで，可能な2通りの使用弦パターン双方においてリアライズせよ．

〈演習11〉



【baroqueing】キー：Tiにおける，ベースのガイドトーン化を施した正進行連結に対して，Ti:ソ・ミ♮・
Si:ド以外のすべてのコードを副Ⅴ化したものを次のように書ける．これを〈演習9（a・b）・演習10〉そ
れぞれとコラボレートせよ．

                      （これよりT0）
                        S0: レ 2       D0: シ 6     T0: ﾌｧ 2     S0:シ 6          シ2       D0: サ 6  T0:レ 2    S0:サ 6

(ソ)～s (デ)～dd (チ)～s (ミ)～s (チ)～dd (ソ)～s (デ)～s

                        D0: ﾌｧ 2      T0: シ 6      S0: ﾌｧ 2           ミ6     D0: レ 2    T0: サ 6   S0:レ 2          ･/･
(ソ)～dd (ミ)～s (チ)～s (ミ)～dd (デ)～s (ソ)～s

                     （これよりS0=T1）
                        S1: サ 6       D1: ﾌｧ 2     T1:シ 6     S1: ﾌｧ 2          ミ6       D1: レ 2  T1:サ 6    S1:レ 2

(デ)～s (ソ)～dd (ミ)～s (チ)～s (ミ)～dd (デ)～s (ソ)～s

                        D1: シ 6      T1: ﾌｧ 2      S1:シ 6           シ2     D1: サ 6    T1: レ 2   S1:サ 6          ･/･
(デ)～dd (チ)～s (ミ)～s (チ)～dd (ソ)～s (デ)～s

                     （これよりS1=T2）
                        S2: レ 2…

(ソ)～s

10.2　倚音
転回技法を完備しおおせた暁にいまだ残るハーモナイズ的懸案とは，メロディがコードトーンでない
場合の処理の仕方であろう．そのようなノンコードトーンは転位音とみなし，実際にあるいは本来は
順次進行によってコードトーンに解決すべきものとして扱うことでうまく処理することができる．
転位音とは，一時的に2度離れた位置に「転じている」けれども，実際にそうなるかどうかは別とし
て，速やかに順次進行を遂げて本来そうであるべきコードトーンへと回帰するであろうとみなされる
音のことである．そのキーの構成音であるかどうかは問わない．さらにそのうち強拍の位置にある転
位音を特に倚音（いおん）と呼ぶ．強拍とは4拍子の1拍目や3拍目，3拍子の1拍目のことである．
コードの代わり目は基本的に強拍に置かれるため，ハーモナイズすべき音がノンコードトーンである
場合はそれを倚音扱いするようなコードを作るのがコツとなる．つまり，件の倚音が解決すべき，そ
の2度下方あるいは2度上方に（必ず）あるコードトーンxをこそ一旦ハーモナイズすると想定したうえ
で，xの倚音へのアドホックな挿げ替えをしてやればよい．そしてこの倚音が実際にxへと解決する場合
には他の声部を保続してその解決時にコードが遅れて完成するようにする．



10.3　ハーモナイゼーションの実施例～『someone to watch over me』
　第6章の適当な部分と本章前節までに述べた内容によって，ギターによるハーモナイゼーションのメ
ソッド化が一般性を持って成し遂げられたと言える．あとは，

・コードトーンの重複を避ける
・ベースラインの連結を有機的にする
・状況に応じてメロディのオクターブ転回を許す

など，審美的な面を整備しつつハーモナイゼーションを行えばよい．
　図10.3に『someone to watch over me』のハーモナイゼーション実施例を数字付きバス階名を用いて示
した．以下はその注意書きである．

・脱［0転］ひいては両外声のガイドトーン化に拘る方針によって頻出することになった（大）はつね
に（開r）および（密）と代替可能である．ただし（開r）起用に際しては上2声がオクターブ重複する可
能性に注意すること．
・倚音についてはそれを意味する英単語アポジャトゥーラ(appoggiatura)の頭文字である「app.」とその
解決を表す矢印を添えた．
・1小節目について，冒頭メロディであるT：ドは最低音かつ2拍目に位置することを鑑み，敢えて1拍目
でなく3拍目に対してハーモナイゼーションを与えた．
・5小節目冒頭4分休符は係留へと改訂しつつ倚音化した．
・6小節目メロディの8度下行を保留へと改訂した．この処置に伴い8・24小節目からのダカーポを跨ぐ
メロディの音程は2度下行でなく9度下行となる．
・16小節目後半・21小節目前半・24小節目後半では内部変換を用いた．
・19小節目メロディ「シ」を倚音化しつつそれをP：ﾌｧ2でなくP：ﾌｧ6でハーモナイズしている件に関し
ては13.3「三位一体コード問題」を見よ．
・以下の如く互いに緩やかな包含関係をなすリハーモナイズ的技法たちについて，本アレンジメントで
は原則としてそれらの採用を見送った．

（代理コードの使用）⊃（副次化※・P化・r化・Qr化の実施）⊃（転位音に対する5度上方コードによる
ハーモナイズ）⊃（倚音に対する係留和音≒倚和音によるハーモナイズ）

　ただし14・30・32小節目後半に対しては例外的にP化を施した※※．その際コードをP：レ2でなくP：
レ6としているのは，そこでのメロディがP：ラ・シへと限定されていることから後者にミサシレﾌｧ［3
転］を意味させられることによる．





図10.3

※s化とd化を合わせて副次化と呼んだ．
※※cf.12.1.2.3とその※．



第Ⅵ部　ブルース

第11章　ブルース固有の論理は存在しない

11.1　ブルースの基本コード進行
まず本章で扱うブルースの基本コード進行を具体的な主和音F7を中心に書いておく．

図11.1

11.2　教会旋法改め教会調の導入

本書では用語「モード」に「教会旋法」でなく「教会調」を意味させることにする※．教会調とは，

ダイアトニックスケールの各々が主音であるような7つのキーのことである※※．
図11.2(a)は各教会調を上から「明るい順」に並べたものである．主音のドレミ順でなくこのように明
るい順すなわちいわば属調降順に並べておくのがキーデザイン的観点に立ったうえでの合理性である．
ちなみにロクリア調は音楽史的には存在しない．ただしこのことは議論の本質に影響しないので，
ここでは敢えてロクリア調を措定することで史実的な正確さよりも教会調理解を助ける簡潔な図式が
もたらされるという利点を取っている．
教会調の想定には2つの利点がある．

・ドミソシとラドミソ以外のコードを主和音と想定できる…①
・短調Ⅴの長和音化の一般化ができる…②

①により，ブルースのキーを「ソシレﾌｧが主和音であるミクソリディア調」と決めることができる．
11.1本文でキー：Fとせず「主和音F7を中心に」などと持って回った言い方をしておいたのはこれを先
取りしてのことだった．
そう，ブルースは長調でも短調でもない，と考えるのが肝なのである．教会調の想定によってこそ，
ブルースやヨーロッパ周辺部その他のエスニックな音楽など，長調と短調だけの枠組みでは説明困難な
音楽のありかたをうまく理解することができる．



さて，主調をミクソリディア調と設定したなら，それに対する調関係を考慮しつつこれまでと同じ要
領でキーデザインを施せばよいだろう．その穏やかなキーデザインによる理想的コード譜は図11.2(b)の
ようになるだろう．続けて掲げたエチュード＃9の作成方針もやはり＃1～8に対するそれと寸分違わな
い．
というわけで，ブルースに特有の謎は最早存在しないと言ってよさそうである．ただしある1つのこ
とを除いて．

図11.2(a)

図11.2(b)





※cf.5.11の※※※．
※※ダイアトニック教会調を想定する私たちがメロディックマイナー教会調を想定しない件については
9.2.5の※を見よ．



11.3　教会調Ⅴの長和音化
1つのことを除いて．
とりわけロック寄りの演奏スタイルにおいて，12小節を通じてドリア調が用いられるというあの事象
を除いて．
ジャズ演奏にとってその重要性がどれほどのものであるかはさておき，この謎を調性システム的に説
明すべく少しだけ苦労して考えてみることにはそれに見合うだけの副産物がある．
まず，いわゆるブルースペンタトニックに関して，その潜在的なスケールである第6音の位置を鑑み
て，それがエオリア調由来ではなくドリア調由来であることを確認しておこう．これは論理的なことで
はなくあくまで経験的なこととはいえ，観測されるのがエオリア調ﾌｧならぬドリア調シの使用である
との合意は容易だろう（図11.3(a)）．
さらに言えば，このいわば「ブルースドリア調」が厳密にペンタトニックでしかありえないという現
実もまた存在しないように思われる．ロック風ブルース演奏におけるドリア調シとミの使用はむしろデ
フォルトだからである．ヨナ抜きペンタトニック的教義は素人相手の方便に過ぎない．
そこで，任意のキーのブルースにおける3コードである「T：ソシレﾌｧ・S：ソシレﾌｧ・D：ソシレﾌ
ｧ」上でT：ドリア調が使われることの説明を求めるべく以下の理路を追ってみよう．
短調Ⅴが長和音化したのと同じ理屈で，教会調Ⅴにも長和音化できるものがあるとする．具体的に
は，短和音であるミクソリディア調Ⅴとドリア調Ⅴを長和音化できるとする（図11.3(b)）．実際，ドリ
ア調の曲である『greensleeves』14・30小節のメロディにはⅤであるラドミソの長和音化を示すドの上方
変位が見られる（図11.3(c)）※．
さて，この2つの教会調Ⅴの長和音化を許すということは，ドミナントセブンスコードの解釈可能性
に，

・レﾌｨラドミソ解釈※※

・ラデミソ解釈

を付け加えることになる．
このとき使われるスケールは，ミサシレ解釈のそれがダイアトニックスケール+サであったように，
上方変位したスケール第7音をオプションにもつダイアトニックスケールであるとすべきだろう．
以上を踏まえて，次の2再解釈がともにT：ソに対して階名レを割り当てることになるのを読者は確
認せよ．

・T：ソシレﾌｧに対するS：レﾌｨラドミソ視
・D：ソシレﾌｧに対するS：ラデミソ視

S：ソシレﾌｧはもとよりT：ソにレを割り当て直すことから，これで3コードのブルースが全編T：ド
リア調で演奏される事象を説明できた．

※14・30小節のコードをともにS：ミサシレとみなすことによりドリア調Ⅴの長和音化説をオッカムの
剃刀にかける目論見は，それが事実上… S：ﾌｨの存在により… Sより Tにより近親なキーである
SDδ=Tδ：ミサシレﾌｨとみなすべきであるという指摘によって，自らをオッカムの剃刀にかける蓋然性
のほうが高まっているのに気付く羽目になるだろう．
※※メロディックマイナー調Ⅳたるレﾌｨラドミサならぬミクソリディア調レﾌｨラドミソ．ルート音階名
表示については頻出する前者をレ♮，散発するに過ぎない後者をレ♮11・♮とすべく定めておけばよいだ
ろう．



図11.3(a)

図11.3(b)



図11.3(c)



11.4　ドミナントセブンスコードに対する階名解釈可能性のフルスペクトルバージョン
続いて，ロック風ならぬジャズ風ブルースの基本コード進行（図11.1）中に現れる，3コード以外の
コードについてもT：ドリア調が適用可能かどうかを考える．

D：レﾌｧラドについてはそのS：ミソシレ視という容易な説明が可能である．よって残るはT：ミサシ
レだけである．
これにT：ドリア調を割り当てるということはすなわちこれを「シリﾌｨラ解釈」するということであ
る．そのようなことが可能だろうか．そこで，

ドミナントセブンスコードに対する（レﾌｨラドミソ解釈,ラデミソ解釈,ミサシレ解釈）は教会調Ⅴの長
和音化という援護がなければいずれもマイナーセブンスコードに対する（レﾌｧラド解釈,ラドミソ解釈,

ミソシレ解釈）であるほかないものである（丸括弧で括った7の和音に対する階名解釈は順序組）．
⇒同様に，ドミナントセブンスコードに対するオルタード改め裏コードδ化※は【前提4】の援護がなけ
ればディミニッシュマイナーセブンスコードに対するサシレﾌｨ解釈であるほかないものであり，その反
則度は，やはりディミニッシュマイナーセブンスコードに対する解釈であるシレﾌｧラ解釈をドミナント
セブンスコードに流用するシリﾌｨラ解釈と似たり寄ったりであるはずだ．
⇒実際，シリﾌｨラ解釈はミサシレ解釈より1音暗く，裏コード・レﾌｨラド解釈より1音明るいスケール
を導く（図11.4(a)）．
⇒ドミナントセブンスコードに対するシリﾌｨラ解釈には「長和音化されたフリギア調Ⅴ」という意味付
けができる※※．長和音化される以前の固有のⅤは短和音でなければならない理由は特に見当たらないか
ら，この「減和音の長和音化」は論理的にありえないとまでは言えない．

…というように論陣を張ってみれば「ドミナントセブンスコードのシリﾌｨラ解釈」をミサシレ解釈と
裏コード・レﾌｨラド解釈で「はさみうち」することによってその2解釈間にねじ込むという考えが浮か
んでこよう．やや曲芸的とはいえ，発想しうる唯一の抜け道かもしれないこの論法をもってドミナント
セブンスコード解釈の明暗度順次スペクトルを首尾よく充満させつつ，ブルースの基本コード進行を通
じてドリア調が使われる事象をも説明しおおせたことにしてもよいだろう（図11.4(b)※※※）．
この「ドミナントセブンスコードに対する階名解釈可能性のフルスペクトルバージョン」を「7の和
音に対するコード種類ごとの階名解釈可能性ver.2」に組み込んで「ver.2.0」をデフォルトにすべきかど
うかはこの議論の信憑性如何によって決まれこそ，論理的に確定するものではない．ただ，演奏や聴取
の実践において「受け身」が取れるかどうかに価値を置いてみれば，その程度に応じた蓋然性が求ま
るだろう．

図11.4(a)



図11.4(b)

※cf.9.2.5.3．
※※フリギア調主音ミに対しては導音をﾌｧと定めるのが対位法的定説である．と同時にそこでは，文脈
こそ限定的ながらレの上方変位を俎上に上げる「導音の二重化」なる概念が扱われることがあり，よっ
てシレﾌｧラのシリﾌｨラ化も奇想天外とまでは言えない．ただしその導音たるﾌｧの上方変位つまり非導
音化については非学術的との論難を逃れえないかもしれない．
※※※図中のレﾌｧラドミソ解釈とミサシレﾌｨ解釈を括る波括弧は明暗度の拮抗を表している．  



11.5　ブルーノートスケールをオッカムの剃刀にかける
　最後にいわゆる「ブルーノートスケール」について触れておこう．まず，しばしばブルーノートスケー
ルの構成音に数えられる第6音（図11.5ではdim5と示した）はあらかじめアプローチノートであると断
じたうえブルーノートスケールから除外する他はないであろう．この音が実際には如何なるコード構成
にも関わらないという観測的事実がその強い根拠になる．さてそうすると，ブルースの全編ドリア調解
釈も説明できていることから，ブルーノートスケールはミクソリディア調とドリア調の「重ね合わせ」
であると考えたい誘惑に駆られよう（図11.5）．
　しかし残念ながらこのような重ね合わせは無効である．というのは，ブルーノートスケールにはコー
ド如何によっては使えない音が含んでいるからである．具体的には，私たちにとってはあたりまえであ
るばかりか，調性システム理論に疎いであろう一部のブルース演奏家たちですらこのことを直観的に捉
えているであろうように，S：ソシレﾌｧ上では「ブルーノートスケール：M3=ミクソリディア調すなわ
ちT：シ」が使えない．このたった1つの反例はしかし理論にとっては決定的な不具合である．
　ブルーノートスケールが想定無用であるのは11.3でペンタトニックスケールをやはりそうみなしたと
きとその向きこそ逆とはいえ同じ論理による．つまり，ペンタトニックスケールは音が足りず，ブルー
ノートスケールはときには使えないような余計な音を含んでいる．キーデザインによって割り当てられ
るスケールとは，使える楽音がすべて含まれ，かつそれらだけが使える，というものでなければならな
い．そうでなければ任意のコードに任意のスケールを割り当てることが可能になってしまうのだ．
　まとめよう．ブルーノートスケールなる概念とは「ブルースがミクソリディア調であること」と
「T：ソシレﾌｧをS：レﾌｨラドミソへと，T：ミサシレをS：シリﾌｨラへと，D：レﾌｧラド→ソシレﾌｧ
を…お望みならT：：ラドミソ→レﾌｨラドミソ解釈を経て…S：ミソシレ→ラデミソへとそれぞれ再解
釈することでSへとキーデザインしうること」の2点への洞察に先人たちが至れなかったことの副作用
よろしく，S：ソシレﾌｧ…いま後者として挙げた3つのコード領域に含まれない唯一の領域…との不整
合を盲点化するという集団的認知的不協和によって生じた幻影に過ぎない．
　以上本章の議論をもって，ブルースといえども，調性システムだけでは説明不能であるような固有の
論理は存在しないということが，そして具体的には「教会調（とそのⅤの長和音化）+通常のキーデザ
イン」で臨めばよいということが判明するのである．

図11.5



付録(2)　第Ⅶ部　落穂拾い

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
　本章で扱う内容は論理的なことではなくひときわ実践的かつ経験的な領域に属する．とはいえ，イ
ントロやエンディングを即席にコーディネートする際においてもやはりキーをコントロールしつつ臨む
方針は本編と地続きであり，その付録に相応しいものになっていると思う．
　ところで，本章における以下の可能性などについては簡単のため原則としてその文中・図中での明示
を割愛している．読者は適宜それらを補って考慮するとよい．

・T：ドミソシに対するD化
・D：ﾌｧラドミ，D：レﾌｧラドに対するS化
・T：ドミソシ=D：ﾌｧラドミに対する上方平行和音化
・T：ミソシレ=D：ラドミソに対する下方平行和音化
・T：ソシレﾌｧに対するP化，およびそれに先行するT：レﾌｧラドに対するP：シレﾌｧラへのリハーモナ
イズ
・δ化
・ε化

　また，やはり簡単のため，主調の類別についてはイオニア調=長調とエオリア調=短調への二分にと
どめ，他の教会調およびメロディックマイナー調の可能性についても割愛している．この判断は，実際
には例えばブルースなどのミクソリディア調に対してはあたかもそれがイオニア調であるかのように，
またメロディックマイナー調やドリア調に対してはあたかもそれがエオリア調であるかのようにそれぞ
れイントロ・エンディングのハーモニーを構成する顕著な傾向が観測されることによる．明暗度スペク
トルにおけるミクソリディア調とドリア調の間に境界線を引いたうえで俗にリディア調・イオニア調・
ミクソリディア調を長調系と，ドリア調・エオリア調・フリギア調・メロディックマイナー調を短調系
と括ることもあるゆえんであろう．

12.1　エンディング
　イントロの典型的な手法はエンディングのそれに包摂されうる．よって前者でなく後者に関する記述
から始める．
　以下ではエンディングを，

・coda0.9：延長戦～終止和音の挿げ替えを基調にして
・coda1：土壇場～本coda入り
・coda2：大団円～出 coda

しゅつ

・coda3：幕切れ～フェルマータされた最終和音※に対する…

の4つに腑分けしつつそのフローチャート※※を素描していく．

※本節では，楽曲構造に属する終止和音に対し実演において最後に発音されるコードを最終和音と呼ん
でそれらを区別する．
※※cf.12.1.6．

12.1.1　coda0.9：延長戦～終止和音の挿げ替えを基調にして
　本節ではコーラス末尾4小節を順に-4小節目，-3小節目，-2小節目，-1小節目のように示すことにす
る．典型的に32小節からなるスタンダード曲であれば，29小節目=-4小節目，30小節目=-3小節目，31小



節目=-2小節目，32小節目=-1小節目となる．
　また，ほとんどの楽曲における最終音および終止和音T：Ⅰは-2小節目冒頭に置かれることが観測され
るため，以下私たちはそれを原則として論を進める．本項では特に，その終止和音T：Ⅰの発音を回避す
べくそれを挿げ替えつつ※演奏を引き延ばすcoda0.9への即興的な入り方の典型例を示す．
　codaとは一般に「個々の楽曲内容とは独立に構成される終結部分」を意味する．本項における段階
では楽曲のオリジナルなコード進行が少なくとも部分的には引き続き用いられることをもってcoda番号
に対して純小数を与えておく次第である．
　このcoda0.9は互いに排他的な次の4択からなる．循環結語タイプとⅡ-Ⅴ-Ⅰ結語タイプへの腑分けについ
ては本項第1目（12.1.1.1）での論点を先取りしている．

（ア）循環結語タイプにおける-4～-3小節目の3回繰り返し（12.1.1.1.1.1）　
（イ）Ⅱ-Ⅴ-Ⅰ結語タイプにおける-4～-3小節目の3回繰り返し（12.1.1.1.2.1.1）
（ウ）Ⅱ-Ⅴ-Ⅰ結語タイプにおける-4～-1小節目の3回繰り返し（12.1.1.1.2.1.2）
（エ）Ⅱ-Ⅴ-Ⅰ結語タイプにおける逆循行き（12.1.1.1.2.2）

※ただしすぐに述べる4択のうち（ウ）を除く．

12.1.1.1　コーラス末尾4小節における大別
　コーラス末尾4小節のコード進行は大まかに次の2つのタイプとその他例外へと類別できる．

・循環結語タイプ
・Ⅱ-Ⅴ-Ⅰ結語タイプ

　紙幅の関係により本書ではこの2者のみを扱い，例外的なコーラス末尾4小節を持つ楽曲に対するエ
ンディングついては稿を改めることにする．

12.1.1.1.1　循環結語タイプ
　-4小節目から-3小節目にかけてが循環コードまたはそれに準ずるコード進行であるような末尾4小節
またはその曲を循環結語タイプと呼ぶことにする．the days of wine and roses，have you met miss jones?，
alone together，beautiful love，come rain or come shine，easy living，georgia on my mindなどがこのタイプ
に属する．

12.1.1.1.1.1　最終フレーズ前半の3回繰り返し
　結語タイプ如何に関わらず，スタンダード曲における最終フレーズは原則として-5小節目末尾のアウ
フタクトから-2小節目冒頭の最終音にかけて分布する．
　最終フレーズはほとんどの場合，2つの部分へと腑分けすることができる．例えば『the days of wine 

and roses』の最終フレーズに割り当てられている歌詞は典型的にも表題文字列を含む「the days of wine 

and roses and you」であるが「the days of wine and roses」を前半部分へと「and you」を後半部分へと腑
分けできよう．実際このように，ほとんどのスタンダード曲において，テーマメロディのフレージング
と歌詞の文節は遍くよく同期している※．また大抵の場合，最終フレーズの前半部分と後半部分それぞ
れからさらにそのアウフタクトを切り分けることができる．同曲ではその前半部分「the days of wine 

and roses」の「the」，後半部分「and you」の「and」がそれに当たる．
　ところでもちろん，それら両アウフタクトが備わっていない楽曲も少なからず存在する．そのような
楽曲の実演においてテーマメロディ奏者はしばしばアンティシペイションあるいはジェスチャーによる
バーチャルなアウフタクトを作り出すことをする．本節を通じて両アウフタクトが備わっているという



想定のもと議論を進めることができるゆえんである．
　さて，最終音ひいては最終フレーズ後半への進行を回避すべく，-3小節目後半に置かれているであろ
う「最終フレーズ後半のアウフタクト部分」に挿げ替えて-5小節目後半に置かれているであろう「最終
フレーズ前半のアウフタクト部分」が発音された刹那，最終フレーズ前半の3回繰り返しへと舵が切ら
れることになる．この方針への主導権はテーマメロディ奏者にある．
　循環結語タイプにおけるその繰り返すべきハーモニー領域はこの-4小節目から-3小節目にかけてとほ
ぼ一意的に決まる．繰り返しの3回目では主にリズムの「決め」を行うことで繰り返しの繰り返しを回
避しつつ続く分岐への展開を誘導するという主導権を今度はコード奏者側が行使するのがバランスの
よい応手となるだろう※※．

※歌詞入りの楽譜を入手しておけば，この件について折に触れ参照できるだけでなく，歌詞との対応ゆ
えより正確なテーマメロディを把握することができる．
※※方針の分岐点のみならずアドリブを含む演奏全体を通じて，なんらかの主導権が共演者間をシンメ
トリカルかつ頻りに移行する状態は一般に望ましい．



12.1.1.1.2　Ⅱ-Ⅴ-Ⅰ結語タイプ
　-4小節目から-3小節目にかけてがT：Ⅱ→Ⅴに準ずるコード，-2小節目がT：Ⅰであるような末尾4小節ま
たはその曲をⅡ-Ⅴ-Ⅰ結語タイプと呼ぶことにする．第2勢力ながら少数派である先の循環結語タイプを除
いた大多数のスタンダード曲がこのタイプに属する．

12.1.1.1.2.1　最終フレーズあるいはその前半の3回繰り返し
　12.1.1.1.1.1で述べたように，Ⅱ-Ⅴ-Ⅰ結語タイプにおいても，スタンダード曲における最終フレーズ=結
語は原則として-5小節目末尾のアウフタクトから-2小節目冒頭の最終音にかけてを占めている．
　ただし，Ⅱ-Ⅴ-Ⅰ結語タイプにおけるその繰り返すべきハーモニー領域については，-4小節目から-3小節
目にかけてと，-4小節目から-1小節目にかけてとの2択へと分岐が生じる．
　とはいえ，先回りして述べれば，繰り返し3回目の-4小節目から-3小節目にかけてでリズムの決めを
行って繰り返しの繰り返しを回避しつつcoda1以降への展開を誘導する主導権をコード奏者側が引き受
ける方針が推奨されることにおいては，Ⅱ-Ⅴ-Ⅰ結語タイプと循環結語タイプは事情を等しくする．

12.1.1.1.2.1.1　-4～-3小節目を繰り返す
　最終フレーズ後半への進行を回避すべく，-3小節目後半に置かれているであろう最終フレーズ後半の
アウフタクトに挿げ替えて-5小節目後半に置かれているであろう最終フレーズ前半のアウフタクトが発
音された刹那，-4～-3小節目すなわち最終フレーズ前半の繰り返しへと舵が切られたことが判明する．
このことは，循環結語タイプにおける場合と同じである．
　ただし，特に長調・Ⅱ-Ⅴ-Ⅰ結語タイプにおけるこの部分の繰り返しにはこの時点でさらに2択ひいては
｛1+4=5｝択への分岐が生じている点が循環結語タイプの場合と異なる．

12.1.1.1.2.1.1.1　単に3回繰り返す
　2択の片割れはコード進行ごとそっくりそのまま繰り返す方針である．この方針は調の長短を問わず
ほぼ無条件で採用することができる．

図12.1.1.1.2.1.1.1※

※本図中の表現「ﾌｧ(6)」によって，本章における太字階名がルート音でなく数字付きバスとして示され
ようとしていることが諒解せられよう．ただしもちろん，読者は，これが本章の内容を敷衍する際の善
後策であるかもしれないにせよ，脱却すべきパターナリズムでもあることを忘れるべきではない． 



12.1.1.1.2.1.1.2　2回目に転調を入れて繰り返す
　長調・Ⅱ-Ⅴ-Ⅰ結語タイプ※における-4～-3小節目の3回繰り返しでは繰り返しの繰り返しを露骨に避け
るべくその2回目のコード進行に変更を加える手法がよく用いられる．それらは転調先の調関係によっ
て主に4択へと分類できる．

※短調・Ⅱ-Ⅴ-Ⅰ結語タイプにおける-4～-3小節目（T：シレﾌｧラ→ミサシレとしよう）の3回繰り返しのそ
の2回目に対する例えば5度上方コード挿入法による，

・T：ドミソシ→ﾌｧラドミ
・S：ソシレﾌｧ→ドミソシ
・D：ﾌｧラドミ→シレﾌｧラ

などへのコード進行変更例が観測されない理由としては，短調・最終フレーズ前半のメロディに副次転
調はもとよりT内でのコード進行変更さえをも許さない傾向があるのかもしれないこと，そもそも短
調・Ⅱ-Ⅴ-Ⅰ結語タイプのサンプルが少ないこと，という2点によって常套手段化していないという仮説が
思い付かれるばかりである．そしてこれが本細々々々目で長調・Ⅱ-Ⅴ-Ⅰ結語タイプのみを扱うゆえんで
ある．同様の理由で，長調的曲想でありながら繰り返し対象である最終フレーズ前半の全体あるいは一
部のメロディがあらかじめP化されているような楽曲群（my one and only love，prelude to a kiss，satin 

doll，stella by starlight，waveなど）も本細々々々目の対象外となる．ただし次細々々々々目の※を見
よ．

12.1.1.1.2.1.1.2.1　s転
　繰り返し対象である最終フレーズ前半を構成するすべての楽音がSの要素でもあれば，それらに変更
を加えることなく繰り返し2回目のコード進行をS：シレﾌｧラ→ミサシレへと挿げ替えることができる
※．おそらくは繰り返し1回目と2回目を合わせた領域が逆循になるという理由によって※※，これは最も
多用される方針となっている．その繁用されぶりは，Sでない楽音を含む繰り返しフレーズに対しても
往々にして強行される風潮が蔓延しているほどであるが，その場合の舵切りはフレーズの繰り返し部分
に対してSと整合するメロディへの成形=フェイクを要請する※※※ものであることを認識したうえでなさ
れねばならない．

※この条件文の前件は必要条件ではなく十分条件である．例えばstablemates，you’d be so nice to come 

home toの最終フレーズ前半はSでない楽音としてP：ドを含むが，それについては特にS：ミサシレに対
するQr化（cf.9.1.3）による援護のもとそのままS：シレﾌｧラ→ミサシレに「乗せる」ことができる．
※※言い換えれば「S：ミサシレが｛D：ソシレﾌｧ∨T：レﾌｧラド｝の，S：シレﾌｧラがS：ミサシレのそ



れぞれ5度上方コードであるという理由によって」．
※※※この要請に対する応答はしばしば，-2小節目S：シレﾌｧラが（-4小節目｛D：ソシレﾌｧ∨T：レﾌｧラ
ド｝の2度上方コードである）T：ミソシレの｛ss∨s｝態，-1小節目S：ミサシレが（-3小節目T：ソシレ
ﾌｧの2度上方コードである）T：ラドミソのs態であることから，フレーズの繰り返し部分の2度上行を
伴うことによってなされる．

12.1.1.1.2.1.1.2.2　d転
　繰り返し対象である最終フレーズ前半を構成するすべての楽音がDの要素でもあり，かつ，Sからス
ケールアウトするT：シ=D：ミを含む※，あるいは-3小節目にS：サと短2度をなす長尺なT：レ=D：ソ
を含む※※などの理由によって，それを2回目の繰り返しであるべきS：シレﾌｧラ→ミサシレに乗せること
ができない，あるいはしにくい場合には，それをD：ラドミソ→サシレﾌｧとする善後策を講じるのがよ
い．

※april in paris，I should care，what a diff’rence a day made，everything happened to me，over the rainbowな
ど．ただし後2者については-4～-3小節目でなく-2小節目を該当部分とみなした．
※※over the rainbow（同上）など．

12.1.1.1.2.1.1.2.3　p転
　繰り返し対象である最終フレーズ前半がT：ﾌｧ=D：チとT：シ=S：ﾌｨをともに含む※などの原因によ
り素朴に副次転調させるのに相応しくない場合は，転調を入れず単に繰り返すのが原則である．
　そのような場合であるか否かに関わらず，特に-4～-3小節目がTであるときに限り，すなわちその部
分のコード進行がT：レﾌｧラド→ソシレﾌｧであるときに限り，その繰り返し2回目をコード進行ごとPへ
と移調する手段を講ずることができる．その際，繰り返すフレーズをPへと成形=フェイクするのでな
く，それへと割り当てられる階名を保ったまま短3度上行させる顕著な傾向が観測される．このことを
指して転調ではなく移調と言い表す次第である※※．



※そのような楽曲群のうち，続く段落での言及を先取りしつつ「-4～-3小節目が…T：レﾌｧラド→ソシ
レﾌｧである」ものに限定するなら，day by day，emily，if you could see me now，I’ll close my eyes，in a 

sentimental mood，polka dots and moonbeams，stompin’ at the savoyなどが挙げられる（in a sentimental 

mood，polka dots and moonbeamsについては-4～-3小節目でなく-2小節目を，if you could see me nowにつ
いては-4～-3小節目でなく-3小節目を該当部分とみなした）．
※※ただしこの移調以外に転調する方策が皆無というわけではない．以下に考察するような適当な条件
のもとでは部分的にs転やd転を施すことが可能である．
　まず，直前の注で挙げた楽曲群は以下のように分類できる．

・繰り返しフレーズの前半あるいは-4小節目に…

（a）T：ﾌｧを含む→if you could see me now，I’ll close my eyes，polka dots and moonbeams，stompin’ at the 

savoy
（b）T：シを含む→day by day，emily，I’ll close my eyes

・繰り返しフレーズの後半あるいは-3小節目に…

（c）T：ﾌｧを含む→day by day，emily

（d）T：シを含む→emily，if you could see me now，in a sentimental mood，polka dots and moonbeams，
stompin’ at the savoy

　繰り返しフレーズのアウフタクトはその「後半あるいは-3小節目」に含まれるとしていることに注意
すれば，（a）～（d）各々における繰り返しの2回目のコードについては以下の措置を取りさえすれば
残りの部分に対してS：シレﾌｧラ→ミサシレあるいはD：ラドミソ→サシレﾌｧを割り当りことができよ
う．

・-4小節目に対して…

（a）D：ラドミソを避ける．
（b）S：シレﾌｧラを避ける．
・-3小節目に対して…

（c）D：サシレﾌｧを避ける．
（d）S：ミサシレを避ける．

例1：（a）×（b）．繰り返しフレーズの前半にT：ﾌｧとT：シをともに含むI’ll close my eyesにおける繰
り返し2回目の-4小節目はT：ミソシレとする．副次転調を実現するために同-3小節目に割り当てるべき
コードはD：サシレﾌｧとS：ミサシレとの2択になるが，この曲に関しては特に，その-3小節目冒頭に置
かれる繰り返しフレーズ末尾のメロディであるT：レ=S：ラとS：ミサシレの間に生じる不協和を避け
て前者を選ぶのがより穏やかだろう．
例2：（a）×（d）．繰り返しフレーズの前半にT：ﾌｧを，同後半にT：シを含むif you could see me now，
in a sentimental mood，polka dots and moonbeams，stompin’ at the savoyにおける繰り返し2回目が占めるハー
モニー領域の前半はT：ミソシレとS：シレﾌｧラとの，同後半はD：サシレﾌｧとT：ラドミソとのそれぞ
れ2択になる．副次転調の片割れのみを実現する，より典型的な組み合わせはT：ミソシレ→D：サシレ
ﾌｧとなろう．
例3：（b）×（c）．繰り返しフレーズの前半にT：シを，同アウフタクトにT：ﾌｧを含むday by dayにお
ける繰り返し2回目の-4小節目はD：ラドミソとT：ミサシレとの，同-3小節目はT：ラドミソとS：ミサ
シレとのそれぞれ2択になる．副次転調の片割れのみを実現する，より典型的な組み合わせはT：ミソ



シレ→S：ミサシレとなろう．
例4：（b）×（c）×（d）．繰り返しフレーズの前半あるいは-4小節目にT：シを，同後半からアウフタ
クトにかけてT：シとT：ﾌｧをともに含むemilyにおける繰り返し2回目の-3小節目はT：ラドミソとす
る．遡って-4小節目はD：ラドミソとT：ミソシレとの2択になる．ただしもちろんこれらは同じコード
であるから，過度なパターナリズムを避けつつ穏やかにシンメトライズされたその組み合わせ表示は
T：ミソシレ→ラドミソとなろう（本注での御題目である副次転調が禁じられているわけではないこと
に注意せよ）．

12.1.1.1.2.1.1.2.4　n転
　前細々々々々目本文中の文字列「P」を「N」に，「短3度」を「短2度」にそれぞれ差し替えたもの
がそのまま本細々々々々目に対する文となる．



12.1.1.1.2.1.2　-4～-1小節目を繰り返す
　細々々目が改まったところで，再び短調も議論の対象に含める．
　Ⅱ-Ⅴ-Ⅰ結語タイプでは，最終フレーズを丸ごと3回繰り返す方針が取られることもある．とりわ
け，-4～-3小節目を繰り返す方針に対してその繰り返し対象である最終フレーズ前半のメロディが副次
転調させるに相応しくない場合※にはこの蓋然性が高まる．　
　この方針への舵取りは，テーマメロディ奏者による最終フレーズ後半（のアウフタクト）への進入が
なされた時点で-4～-3小節目の3回繰り返しへの経路を断ちつつそのまま最終音へと到達するというい
わば消去法によってなされる．ただしこの退路断ちは-4～-1小節目を繰り返す方針への1択を意味せ
ず，coda0.9・1・2各々をスキップするという選択肢をも同時にコード奏者に与えることになる．
　コード奏者による-4～-1小節目を繰り返す方針への舵取りの基本的な方策とは，-2小節目～-1小節目
を，長調であればT：ドミソシ→S：ミサシレで，短調であればD：レﾌｧラド→シレﾌｧラで構成すること
である．その際これら弱進行を順次下行で埋めるハーモナイゼーションを施せば-4小節目への回帰をあ
らかじめよく示唆できるだろう．
　-4～-1小節目を繰り返すこの方針においても，その繰り返し3回目の-4小節目から-3小節目にかけてで
リズムの決めを行って繰り返しの繰り返しを回避しつつ，続くcoda1～coda3への展開を誘導する主導権
をコード奏者側が引き受ける方針が推奨されることについては，-4～-3小節目を繰り返す方針を取った
場合と事情を等しくする※※．

※cf.12.1.1.1.2.1.1.2.3～4．
※※cf.12.1.1.1.2.1．



12.1.1.1.2.2　逆循行き
　本細々目では再び長調のみを対象にする．
　最終フレーズ後半への進行を回避すべく，-3小節目後半に置かれているであろう最終フレーズ後半の
アウフタクトに挿げ替えてS上でのアドリブ※がテーマメロディ奏者によって開始された刹那，-4小節目
から-1小節目にかけてのコード進行を逆循に構成しつつ任意のx回繰り返しへと進むことが決まる．こ
の「アドリブによる相対的に長尺なcoda」を「逆循行き」と呼ぶ．逆循行きにおいては，-4～-3小節目
のコードのバリエーションに関わらず，そこをT：Ⅱ→ⅤつまりT：レﾌｧラド→ソシレﾌｧで構成するのが
よい．その潮時に置かれるであろう最終フレーズの回帰※※が，続くcoda1※※※～coda3への典型的な
キューとなるだろう．

※典型的には，-2小節目に先行するアンティシペイション中にS：ﾌｧが示されるだろう．
※※この最終回の-4～-3小節目のコード進行はオリジナルのそれへと差し戻される．
※※※本書では，coda0.9に属するこの逆循行きは，coda1（12.1.2）に属する（キ）循環あるいはその他
のバンプ行き（12.1.2.2）および（ク）カデンツァ行き（12.1.2.3）には進まないものとみなした．この
判断は，比較的長尺になる傾向を持つ前者に対して素朴な延長策である後2者を後続させるのは冗長に
過ぎるという経験則による．ただしこの観点からは（キ）の前者「循環」についてはその尺が6小節へ
と既定路線化される蓋然性により特に逆循に後続しうると言えよう（cf.12.1.2.2）．



12.1.2　coda1：土壇場～本coda入り
　項が改まったところで，ここからは再び短調も議論の対象とする．
　coda0.9の完遂から最終和音の発音までの橋渡しは，各々の楽曲とは無関係な，より雛形的なハーモ
ニー構造による，いわゆる一般的な意味でのcodaによって構成されることになる．そのうちの前半をそ
う名付けたcoda1はその後半coda2に比べて，その尺の長さなどによってメロディ奏者がアドリブする余
地をより多く残すと言うことができる．coda1は互いに排他的な次の3択からなる．

（カ）2n小節で構成する正進行エンディング（12.1.2.1）※

（キ）循環あるいはその他のバンプ行き（12.1.2.2）
（ク）カデンツァ行き（12.1.2.3）

※（カ）はさらにnの値｛1,2,3｝による3択からなる．また，2n小節で構成する正進行エンディングは
n=1,2のときcoda2と排他的となるため，その進入先はcoda3（12.1.4）へと一意的に定まる．このこと
は，coda0.9に属する「逆循行き」との共存の可否を除いたそのトポロジーが「その他のバンプ行き」
と同じであることを意味する（cf.12.1.2.2の※）．n=3のときの進入先はcoda2に属する「終止和音によ
るブレイクからの…」（12.1.3.2）へと一意的に定まる．

12.1.2.1　2n小節で構成する正進行エンディング行き（n=1,2,3）
　本目ではまず，フィールドワークに基づいた，本目題のための基本的なハーモニー構造を3通りの小
節数に対して与える（図12.1.2.1(a)）．その譜例中の音度記号はTの固有和音あるいはそのd態・p態を
表す．これら3通りの小節数についてはどれも，任意のキーの7つのコードがすべて出揃うべく2n-1拍ご
とに正進行で進み，6n+1拍目で最終和音※たるT：Ⅰあるいはそれに準ずるコードに着地する．
　続いて，これら3通りの小節数各々に対して，ある実践的かつ典型的なリズムパターンを与える（図
12.1.2.1(b)）．その譜例中にフレージングを表す角括弧で示したように，それぞれのリズムパターンに
ついて以下のようにその特徴を言うことができる．

・21=2小節による→3/8拍フレーズである
・22=4小節による→鏡像に近いパターンが見られる
・23=8小節による→奇数小節ごとに3/8つ切りの同型反復が見られる

　それらリズムパターンの慣用性とは，各々のハーモニー領域あたりのボイシング数について，以下の
ようなシンメトリーが現れていることによるのかもしれない．

・21=2小節による→Ⅳ...1，Ⅶ...1，Ⅲ...1，Ⅵ...2，Ⅱ...1，Ⅴ...1，Ⅰ...1
・22=4小節による→Ⅳ...2，Ⅶ...2，Ⅲ...2，Ⅵ...2or1，Ⅱ...1，Ⅴ...1，Ⅰ...1
・23=8小節による→Ⅳ...2，Ⅶ...1，Ⅲ...2，Ⅵ...1，Ⅱ...2，Ⅴ...1，Ⅰ...1

　ボイシング数が8となる21=2小節におけるその典型的リズムパターンでは4つ目のコードを連打してい
ることに注意せよ※※．
　また，これら3通りの小節数にはそれぞれ以下のような行為遂行的な含みがある．

・21=2小節による→続くcoda3すなわち最終和音までの間，テーマメロディ奏者に対してtacetを要請して
いる．
・22=4小節による→続くcoda3すなわち最終和音までの間，テーマメロディ奏者に対してtacetあるいは
アドリブの2択を提示している．



・23=8小節による→続くcoda2中「終止和音によるブレイクからの…」までの間，テーマメロディ奏者
に対してこの8小節上でのアドリブを要請している．

　23=8小節による方針における「終止和音によるブレイクからの…」行きの風潮は「額面上7小節目の
冒頭に置かれる終止和音に続く2小節分を発音行為で埋めることで本codaの小節数を2の自然数乗へと
整えたい」という心理的な理由によるのだろう．ともあれ，正進行エンディングを行うに際しては，
22=4小節による方針がテーマメロディ奏者に対して選択肢を与える点で特に慈悲深い路線であると言え
そうだ．
　続く3細目では，正進行エンディングで敢えて行いうる転調先のその典型的な3択※※※をルート音階名
あるいはバス階名を用いて示す※※※※．巷ではそれらをない交ぜにして顧みない風潮の蔓延が観測される
が，テーマメロディ奏者に対するアドリブ要請可能性を鑑みるなら，その度合いに応じて恣意的な転調
を慎むホスピタリティが発揮されるのが望ましいだろう※※※※※．

図12.1.2.1(a)



図12.1.2.1(b)

※厳密には一意的に「終止和音によるブレイクからの…」へ続くことになるn=3のときは最終和音でな
く終止和音．ただしこれ以降，必要がなければこの些事についてはいちいち断らない．
※※21=2小節におけるそのリズムパターンに対しては別途，ここではⅣと表現した1つ目のコードの5度
上方コードを冒頭に付け足して数合わせをしつつボイシング数の1への均質化を目指す方針がある．こ
の件に関する詳細は続く3細目における転調先ごとの具体例を見よ．
※※※ただし短調の楽曲に対する正進行エンディングにおいては「T態エンディング」のみが観測され
る．このことへの尤もらしい説明を私は見つけていない．D・Pへの転調が観測される長調についても
また，曲がりなりにもTとの共通和音を有するゆえそれらをピボットにした復調が可能なS・2変位・Q
への転調が観測されない理由は少なくとも論理的には判然としない．失敗が許されないエンディングの
土壇場においては標準転調先（cf.8.2.3）以外への転調という新しいアイディアが試されにくかったのか
もしれないという後者に対する仮説がかろうじて思い付かれるばかりである．
※※※※それらのビジュアライズについては12.1.2.1.4でまとめて行う．
※※※※※この観点からは，テーマメロディ奏者に対してtacetを要請する21=2小節による正進行エンディ
ングにおける転調先は実際ない交ぜで構わないということになろう．



12.1.2.1.1　T態エンディング
　これは図12.1.2.1(a)・(b)中の音度記号に対してそのままTによるルート音階名あるいは数字付きバス
階名を割り当てたものになる．長調Ⅲに対してミソシレとミサシレのどちらを代入すべきかを決める論
理は特に見当たらない．

【長調におけるT態エンディングのためのルート音階名】

T：ﾌｧ→シ→ミ(♮)→ラ→レ→ソ→ド

【短調におけるT態エンディングのためのルート音階名】

T：レ→ソ→ド→ﾌｧ→シ→ミ♮→ラ

　ところで，12.1.2.1の※※で触れておいた通り，21=2小節モードに対しては別途「8コードバージョ
ン」を考えることができる．そのためには，冒頭のコードの前方にその5度上方コードを1つ付け加え
てコードの数合わせをする．
　長調におけるその付け加えるべきコードの候補は次の通りである．

正進行エンディング冒頭メジャーセブンスコードへの…

（a）T：ﾌｧラドミ解釈に対する5度上方コード=T：ドミソシ
（b）S：ドミソシ解釈に対する5度上方コード=S：ソシレﾌｧ

　さて一般に，楽曲の額面上の終止和音であるT：ドミソシをcoda3より前にボイシングしてしまうこと
はいわばネタバレの様相を呈する．T：ドミソシを実際の最終和音まで取って置きにするのが筋のよい
エンディングなのである※．この観点からは（a）でなく（b）を選ぶインセンティブがある．

【長調におけるT態エンディング / 8コードバージョンのためのルート音階名】

S：ソ→T： ﾌｧ →シ→ミ(♮)→ラ→レ→ソ→ド
(ド)～s (ド)～d

　短調におけるその付け加えるべきコードの候補は以下の通りである．

正進行エンディング冒頭マイナーセブンスコードへの…

（c）T：レﾌｧラド解釈に対する5度上方コード=T：ラドミソ
（d）S：ラドミソ解釈に対する5度上方コード=S：ミサシレ・ミソシレ
（e）SSδ：シレﾌｨラ解釈に対する5度上方コード=SSδ：ﾌｨラドミ
（f）SS：ミソシレ解釈に対する5度上方コード=SS：シレﾌｧラ

　短調における8コードバージョンに対して長調の場合と同様の考慮をすれば，その冒頭に付け加える
べきコードは少なくとも［0転］での表現に関してはドミナントセブンスコードたる（d）のS：ミサシ
レが相応しいということになる．

【短調におけるT態エンディング / 8コードバージョンのためのルート音階名】

S：ミ ♮→T： レ →ソ→ド→ﾌｧ→シ→ミ♮→ラ
(ラ)～s (ラ)～d



※この観点からは，Ⅱ-Ⅴ-Ⅰ結語タイプに対して-4～-1小節目を繰り返す方針（12.1.1.1.2.1.2）へと舵を切
るインセンティブはやや劣るとも言えよう．

12.1.2.1.2　d態エンディング
　本細目のd態エンディングと次細目のp態エンディングについては，長調のみを対象にする※．

【再掲・長調におけるT態エンディングのためのルート音階名】

T：ﾌｧ→シ→ミ(♮)→ラ→レ→ソ→ド

　これらのコード各々に対してd化を施すと以下のようになる．

D：シ→ミ♮→ラ→レ→ソ→ド→ﾌｧ

　T：ミソシレ=D：ラドミソ，T：ラドミソ=D：レﾌｧラドゆえ，互いの3～4つ目のコードでこれらは一
旦合流する．この合流によってTへと円滑に復調することができる．その様子のひとつを次のように書
ける．

【d態エンディングのためのルート音階名】

D： シ →ミ♮→ラ→レ→T：レ→ソ→ド
(ﾌｨ)～d (ソ)～s

　これに対して，

・D：シレﾌｧラの先行和音がT：ソシレﾌｧであり，D：シ=T：ﾌｨであること
・ミサシレおよびソシレﾌｧに対する［2転・下変］化
・D：レﾌｧラドに対するD：サシレﾌｧへのリハーモナイズ

を用いてd態エンディングに先行する-3小節目T：ソシレﾌｧから最終和音までを次のような半音階で下行
するベースラインで埋めつつキー領域の2等分割を目指すのがよい構想となる．

【d態エンディング / 半音階で下行するベースラインのための数字付きバス階名】

D： シ →チ♯6→ラ→サ→T：レ→デ♯6→ド
(ﾌｨ)～d (ソ)～s

　21=2小節モードにおける8コードバージョンでは，D：シレﾌｧラに対する5度上方コードを付け加えつ
つその皮切りとする．その候補としては以下の3つがある．

d態エンディング冒頭ディミニッシュマイナーセブンスコードへの…

（g）Dδ：ﾌｨラドミ解釈に対する5度上方コード=Dδ：ドミサシ
（h）D：シレﾌｧラ解釈に対する5度上方コード=D：ﾌｧラドミ
（i）Dε：サシレﾌｨ解釈に対する5度上方コード=Dε：レﾌｨラド※※

　いま，最終和音までT：ドミソシのボイシングを避けたいとすると，D：ﾌｧラドミ=T：ドミソシとな
る（h）はともかく，（g）についても第5音省略体である［0転］の起用においてはT：ドミソシとボイ
シングを兼ねてしまい，また順次下行するベースラインを描く方針による［2転］の起用においてはT：



ソ→Dδ：サ6が増1度上行，続くDδ：サ6→D： シ が長2度下行となりそれを迷走させてしまう．
(ﾌｨ)～δ^-1

　そこで，これら難点をともに回避する（i）すなわちDε：レﾌｨラドをこそD：シレﾌｧラ=Dε：サシレﾌｨ
に対する5度上方コードとするのが盤上この一手となる．

【d態エンディング / 8コードバージョン / 順次下行するベースラインのための数字付きバス階名】

Dε： ラ ♮6→D： シ →チ♯6→ラ→サ→T：レ→デ♯6→ド※※※
(ソ)～dε (サ)～ε^-1 (ソ)～s

※cf.12.1.2.1の※※※．
※※cf.6.3.2.1.2.3の※※※※※※．
※※※これらバス階名の添え数字を省略せず変位如何についても明示的に書いたうえで順に並べれば以
下のようになり，そのリアライゼーション/コードフォームにおけるシンメトリシティを炙り出せる．

                                                        ♮6・♭3→♭7・♭3→♯6・♮3→♭7・♭3→

                                                    ♭♭7・♭3→♭7・♭3→♯6・♮3→♮7・♮3

12.1.2.1.3　p態エンディング

【再々掲・長調におけるT態エンディングのためのルート音階名】

T：ﾌｧ→シ→ミ(♮)→ラ→レ→ソ→ド

　これらのコード各々に対してp化を施すと以下のようになる．

P：レ→ソ→ド→ﾌｧ→シ→ミ♮→ラ

　P：ミサシレ=T：ソシレﾌｧゆえ，互いの6つ目のコードでこれらは合流し，そのことによってTへと円
滑に復調することができる．その様子のひとつを次のように書ける．

【p態エンディングのためのルート音階名】

P： レ →ソ→ド→ﾌｧ→シ→ミ♮→T： ド
(ﾌｧ)～p (ラ)～q

　21=2小節モードにおける8コードバージョンでは，P：レﾌｧラドに対する5度上方コードを付け加えつ
つその皮切りとする．その候補としては以下の4つがある．

p態エンディング冒頭マイナーセブンスコードへの…

（j）P：レﾌｧラド解釈に対する5度上方コード=P：ラドミソ
（k）SP：ラドミソ解釈に対する5度上方コード=SP：ミサシレ・ミソシレ
（l）Nδ：シレﾌｨラ解釈に対する5度上方コード=Nδ：ﾌｨラドミ
（m）N：ミソシレ解釈に対する5度上方コード=N：シレﾌｧラ

　ここでは，P：ラドミソ=SP：ミソシレあるいはそれらと等しいボイシングを避けるべきであるこ
と，S：ソシレﾌｧ=SP：ミサシレが先行キーであるTと後続キーであるP双方に対して副次調と解釈しう
ることなどを指摘しつつ，付け加えるのに相応しいコードを（k）SP：ミサシレと定めることができよ



う．

【p態エンディング / 8コードバージョンのためのルート音階名】

SP： ミ ♮→P： レ →ソ→ド→ﾌｧ→シ→ミ♮→T： ド
(ド)～sp (ラ)～d (ラ)～q

　特に本目ではd態エンディングについてのみ少し踏み込みつつカスタマイズされたベースラインのた
めの数字付きバス階名を示したが，読者は他のすべての例に対しても任意の転回を施すことで同様にで
きるだろう．最後にそのような一例…これもやはりd態を基調にしたものであるが…を示して本目を切
り上げることにする．

【ⅰ度ソプラノペダル※のためのオープンボイシングによる長調における正進行的エンディング例※※】

D： レ 6→P： ﾌｧ 6→D： ド 6・4※※※→レ6→P： ﾌｧ 6→ミ4※※※※→T： ド
(ラ)～d (デ)～sp (ミ)～dq (デ)～sp (ラ)～q

※ただし最終和音を除く．
※※この例はベース/内声クリシェとⅰ度ソプラノペダル双方の実現を優先すべく「転調を最小限にとどめ
るホスピタリティ（12.1.2.1）」を犠牲にしていることから，もっぱらコード奏者によるピックアップ
用となろう．
※※※添え数字6・4を持つ「46（しろく）の和音」にはそのバス階名の4度上方にルート音を持つ3和音
の［2転］を意味させられる．
※※※※「4の和音」については6.3.5の※を見よ．



12.1.2.1.4　正進行エンディングにおける｛2小節（7コードバージョン・8コードバージョン），4小節，
8小節｝と｛長調（T態・d態・p態），短調｝の直積のビジュアライズ



12.1.2.2　循環あるいはその他のバンプ行き
　本目では再び短調も議論の対象とする．
　coda1では，coda0.9での最終フレーズ3回繰り返しの有無に関わらず，-2小節目から-1小節目にあたる
部分の繰り返しによってcoda2またはcoda3までの猶予を作り出すべく，正進行エンディングとはまた別
の方針を取りうる．このとき，その繰り返されるコード進行は主にコード奏者の主導によって即興的
に選択され，かたやテーマメロディ奏者はそれに沿ってアドリブすべく誘導されることになる※．その
コード進行は以下の2系統へと大別される．

・循環コード系…循環コードあるいはそれに準ずるコード進行．ⅴ度ベースペダル※※化したうえで3回繰
り返し=6小節へと小節数が既定路線化される蓋然性がより高い．図12.1.2.2ではⅴ度ベースペダルを表現
する数字付きバス階名を示した．
・その他のバンプ系…長調ではT：ドミソシと主にS方面のコード，短調ではT：ラドミソ=D：レﾌｧラ
ドとD：ソシレﾌｧ※※※などとの往復．テーマメロディ=アドリブ奏者による，coda2またはcoda3への
キューが出るまで任意の2x小節が繰り返される蓋然性がより高い．

図12.1.2.2

※本書では，このアドリブによって比較的長尺になる傾向を持つとりわけ「その他のバンプ行き」につ
いて，coda0.9に属する「逆循」およびcoda2と排他的であるとし，その後coda3（12.1.4）への一本道を
進むものとした（cf.12.1.1.1.2.2の※※※）．
※※cf.6.3.5．
※※※これを「ドリア調T：レﾌｧラドとソシレﾌｧとの往復」とも表現しうるが，指示するものは同じであ
る．ともあれ短調系におけるこのバンプの繁用性に対しては，長調バンプにおけるT：ドミソシの片割
れたるコードの転調先がS方面へと偏る傾向へのカウンターあるいはバランサーという説明を与えるの
が的を射ているかもしれない（cf.9.2.7・10.1.2.1の〈演習7〉）． 



12.1.2.3　カデンツァ行き
　coda0.9を経たか否かに関わらず，最終和音に先行する-3小節目冒頭におけるフェルマータされたT：
Ⅴおよびそのコード上でのテンポルバートによるアドリブをカデンツァと言う．カデンツァにおいては
そのT：Ⅴに対する穏やかな解釈に対してしばしばP化あるいは（r化,Qr化）あるいはrδ化を施す，すな
わち「暗い」キーによる悲劇的サウンド※を志向する風潮が観測される．
　カデンツァへの進入および続くcoda2あるいはcoda3へのキューのどちらもテーマメロディ奏者の主導
による．

※これら3つの穏やかでない解釈をまとめてこの際「悲劇化」と呼べるようにしておこう．r化を暗い
キーに含めることの是非については9.2.5.3・9.2.7とその※を見よ．



12.1.3　coda2：大団円～出 coda
しゅつ

　終止和音の定位置である-2小節目の最終回へと実際に進入※しつつ最後の猶予期間をなすcoda2は次の
互いに排他的な2択からなる．

（サ）短調偽終止からのエンディング（12.1.3.1）
（シ）終止和音によるブレイクからの…（12.1.3.2）

※この点については2n小節で構成する正進行エンディングも同様ではあるが，排他性よりも任意の場面
における選択肢を優先的に考慮しつつ構成した本フローチャートではそれを異なるクラスであるcoda1
へと分類することになった．

12.1.3.1　短調偽終止からのエンディング
　本目では実践上の理由により長調の楽曲のみを想定して述べる．その後本目末尾の（d）にてこの限
定を解く手筈である．
　コード連結「Ⅴ→Ⅵ」を一般に偽終止と呼ぶ．短調偽終止とはよって具体的にはミサシレ→ﾌｧラドミ
連結を指すことになる．これを踏まえて短調偽終止からのエンディングを次のように定義する．

「楽曲の本コード and/or coda0.9 and/or カデンツァ」における-3小節目T：ソシレﾌｧに続けて終止和音が
位置すべき-2小節目冒頭にT：ドミソシならぬP：ﾌｧラドミを置き，ひいてはしばしば同小節後半に
SP：ﾌｧラドミをも挿入してcoda3へと進入すること．

　以下の4点への注意を促しておこう．

・P：ﾌｧラドミ領域およびSP：ﾌｧラドミ領域は，テーマメロディ奏者がその上で行うであろうアドリブ
おけるテンポルバート如何およびコードチェンジを促すキューに応じてしばしばフェルマータされうる．

・P：ﾌｧラドミ上に乗せることになるテーマメロディの最終音はT：（レ,ソ,ド）=P：（シ,ミ,ラ）（丸
括弧で括った階名は順序組）であるのが望ましい※．
・以下の再解釈がありうるだろう．P：ﾌｧラドミに対するS化．続く最終和音T：ドミソシに対するD化
※※．
・変位=劇的効果が小さいゆえであろうその頻度も低いとはいえ，短調の楽曲に対しても短調偽終止エ
ンディングは用いられる．定義文に以下の変更を施せ．ソシレﾌｧ→ミサシレ，ドミソシ→ラドミソ，
P→T，SP→S．

※cf.4.4.2.3.1．
※※cf.12.1.4.1．

12.1.3.2　終止和音によるブレイクからの…

　ともにcoda1の要素である「2n小節で構成する正進行エンディング（n=1,2）」および「循環あるいは
その他のバンプ行き」以外のすべてのcodaあるいはcodaなしからの-2小節目冒頭進入時にT：Ⅰのスタッ
カートされたボイシングによってブレイクし，その直後に3種のクリシェによってcoda3の冒頭すなわち
最終和音を導く．この方針は次の3系統に分類できる．

・ベイシーエンディング
・2種のベースラインによるエンディング



・ブルースあるいはシャンソン風リックによるエンディング

　これら3種のクリシェはいずれも基本的に-2小節目1拍目から-1小節目の4拍目最終和音直前までの領
域において行われる．

12.1.3.2.1　ベイシーエンディング
　俗に言うベイシーエンディングでは，その冒頭および末尾のT：Ⅰを除いてⅰ度ソプラノペダルが多用さ
れる．
　その長調バージョンにおける冒頭および末尾のT：ド以外の具体的なリアライゼーションのバリエー
ションについては，

・T：レ→D： サ →T：ミ 6

(リ)～d (ラ)～s

・T：ﾌｧ6→D： シ ♮6→T：ソ 6・4

(ﾌｨ)～d (ド)～s

・T：ラ6→D： レ 6→T：ラ
(ラ)～d (レ)～s

のような数字付きバス階名によって表現することができよう．ただしこれらのそれぞれ3つ目のリアラ
イゼーションおよび末尾のT：ドについて，図12.1.3.2.1ではそのD態を示して復調を省いた※．
　ほとんど観測されない短調に対するベイシーエンディングも実効的だろう．その冒頭および末尾の
T：ラ以外の具体的なリアライゼーションのバリエーションは，

・T：シ→D： ﾌｧ ♯2→T：ド 6

(ド)～s (ﾌｧ)～s

・T：レ6→D： サ →T：ミ 6・4
(リ)～d (ラ)～s

・T：ﾌｧ6→D： シ ♮6→T：ソ 2
(ﾌｨ)～d (ド)～s

と表現できる．図12.1.3.2.1ではやはりこれらのそれぞれ3つ目のリアライゼーションおよび末尾のT：
ラに代えてそのD態を示した．

図12.1.3.2.1

※cf.12.1.4.1．



12.1.3.2.2　2種のベースラインによるエンディング
　2種への分類とは次のようなものである．

・上行型
・下行型

　前者はエリントンエンディングと呼ばれることもあるようだ．後者に対するニックネームは観測され
ない．また，やはり観測されない双方の短調に対する適用も実効的である．

図12.1.3.2.2(a)※

　このエンディングについては「22=4小節で構成する正進行エンディングにおける実践的かつ典型的な
リズムパターン（12.1.2.1）」をそのまま用いるバリエーションが存在する．ただしそれはcoda1「23=8

小節で構成する正進行エンディング」と排他的となるだろう※※．



※図中，下行型に現れる2の和音については，同じバス階名の6の和音へのリ・リアライズが可能であ
る．読者はこの操作が一般に9の和音化を意味することを確認せよ．また，添え数字およびそれに付加
された変位記号への丸括弧の有無や選言に対する説明を与えよ．
※※n=1,2であるような「2n小節で構成する正進行エンディング」の場合についてはそもそもcoda2全体と
排他的である（cf.12.1.2の※・12.1.6・12.1.3の※）．

12.1.3.2.3　ブルースあるいはシャンソン風リックによるエンディング
　これはベイシーエンディングおよび2種のベースラインによるエンディングと共有するその領域を本
細目題名通りのリックで埋める手法である．長調楽曲に対してはミクソリディアand/orドリア調によ
る，短調楽曲に対してはメロディックマイナーand/orドリアand/orエオリア調によるフレージングを行
う．図12.1.3.2.3はそのほんの一例である．

図12.1.3.2.3



12.1.4　coda3：幕切れ～フェルマータされた最終和音に対する…
　ついに最終和音に到達する．多くの場合それはフェルマータされ，以下の処置が施される．

（タ）穏やかでないキーデザイン～主和音のD化（12.1.4.1）
（チ）リハーモナイズ（12.1.4.2）

　また，最終和音に続けてコードが追加されることがある．

（ツ）追いコード～同主メロディックマイナー調：レﾌｨラドエンディング（12.1.4.3）

　以下の可能性についてはその本項目での記述を割愛している．

・最終和音がスタッカートで奏されるなどしてそのままFineとなる可能性．
・追いコードに続けて最終和音が回帰する可能性．この場合の追いコードを「追いコード【甲】」，
そのままFineとなる場合のそれを「追いコード【乙】」と区別したうえで互いに排他的とする．エン
ディングのフローチャート（12.1.6）ではループを用いた唯一の表現となっている．ただしもちろんそ
のループ回数は0あるいは1の2択である．

12.1.4.1　穏やかでないキーデザイン～主和音のD化
　終止での浮遊感を醸す風潮が強く見られるジャズ演奏において，リハーモナイズされないT：Ⅰに対す
るD化は常套手段と言える．次の2つがその具体例である．

・長調におけるT：ドミソシに対するD：ﾌｧラドミ解釈．リディア調化とも言えよう．
・短調におけるT：ラドミソに対するD：レﾌｧラド解釈．ドリア調化とも言えよう．

　その舵取りはテーマメロディ奏者の主導によって，もっぱらT：ﾌｨ=D：シの強調によって行われるの
がよい．

12.1.4.2　リハーモナイズ
　最終和音T：Ⅰに対するリハーモナイズは，おそらく復調の不要ゆえ，楽曲内の他コードに対するそ
れに比べて有意に高い頻度で実施されうる．この方針は次の4系統に分類できる．

（短調における）
・T：ラドミソのdδ化（12.1.4.2.1）
（以下長調における）
・トニックディミニッシュセブンスあるいはトニックディミニッシュメジャーセブンス改め主音上の
D：ミサシレ化（12.1.4.2.2）
・T：ドミソシのドミナントセブンスコード化（12.1.4.2.3）
・主音上のP：ミサシレ→T：ドミソシ連結（12.1.4.2.4）

　その舵取り如何はコード奏者とテーマメロディ奏者のうちどちらかが一刹那先着あるいは後着するこ
とによる阿吽の呼吸による．ただし一般に，単音によるアドリブ開始音がキーひいてはリハーモナイ
ズ方針を特定するとは限らない一方，コードの発音は瞬時にそれを特定するため，その分だけリハー
モナイズへの主導権はややコード奏者側に偏って備わっていると言えよう．



12.1.4.2.1　 T：ラドミソのdδ化
　「δ化=s転×メロディックマイナー化※」の両辺にdを掛ければ「dδ化=メロディックマイナー化」とな
るからT：ラドミソのdδ化はそのラドミサ視とも言える．この件に関するより詳細な説明については
13.1「トニックマイナー問題」を見よ．

※cf.9.2.5．

12.1.4.2.2　トニックディミニッシュセブンスあるいはトニックディミニッシュメジャーセブンス改め主
音上のD：ミサシレﾌｧ化
　「主音=根音であるようなディミニッシュセブンスコード」を意味しているのであろう，巷では文字
列「セブンス」を不当に省略されつつ流通しているトニックディミニッシュなる用語は，その存在自体
によってディミニッシュセブンスコードに対する理解を妨げる要因の一端となっている．もしその根音
がサであるならばその瞬間のキーは穏やかならざることに長調ではDQ，短調ではNとなってしまう※．
　トニックディミニッシュセブンスについては，T：ドミソシに対するD：ミサシレ［4転］およびT：
ラドミソに対するD：ミサシレ［3転］へのリハーモナイズとして一般化されるべき，よく流行あるい
は定着している一手法の俗称であるというのが最もよい説明になるだろう．
　また，この説明を踏まえて最大限斟酌した「トニックディミニッシュメジャーセブンス」の心とは次
のようなものになるだろう．

長調におけるD：サシレﾌｧ［3転］のレをミに挿げ替えたものつまりD：ミサシレﾌｧ［4転］を設えるこ
とにより，ベース音であるD：ﾌｧ=T：ド上にその短2度下方のメジャートライアドであるD：ミサシを
乗せた印象主義的コード※※．

　ただしもちろん，ベース音ではあってもルート音でないﾌｧと上声部ミがなす音程をコードネームに用
いるのは正規のやり方ではない．いずれにせよ調性システム内でディミニッシュメジャーセブンスなる
コードを構成することはできないため，それはあくまで俗称でしかありえない．
　短調におけるトニックディミニッシュセブンスについては，それに対する穏やかな解釈によればその
ベース音はD：レであるからその長7度上方に和声音を配置することはできず，少なくとも同解釈にお
いてはトニックディミニッシュメジャーセブンスの仮設的なボイシングすらそもそも不可能である．そ
の次善策たる印象主義コード化とは，D：ミサシレ［3転］へのリハーモナイズによってベース音であ
るD：レ上にその長2度上方のメジャートライアドであるD：ミサシを乗せることであるだろう．

※cf.8.2.4項．
※※cf.9.2.3の※※※．

12.1.4.2.3　T：ドミソシのドミナントセブンスコード化
　表題の通りメジャーセブンスコードであるT：ドミソシを同じ楽音をルート音に持つドミナントセブ
ンスコードであるS：ソシレﾌｧへとリハーモナイズすなわちs化する．このS：ソシレﾌｧに対するさらな
る再解釈およびそのリアライゼーション実施はほぼ標準オプションと言え，そのバリエーションを各々
の典型的なインセンティブとともに以下のように列挙できる．

（ア）δ化．その結果としてのSδ：レﾌｨラド化には，ベース音「Sδ：レ」の上声部として11の和音化に
よるオーギュメントトライアド「Sδ：ドミサ」をリアライズすることによるアッパーストラクチャー
ドトライアド化=印象主義的コード化を施すインセンティブが見出される．
（イ）ドミナントセブンスシャープナインスコード化※すなわちとりわけ…



　（イ-1）S化．その結果としての長和音化されたミクソリディア調Ⅴ化すなわちSS：レﾌｨラドミソ化
は，SS：ﾌｧの付加によって…

　　（イ-1-1）「ジミヘンコード化※※」インセンティブが見出される．
　　（イ-1-2）その［1転］のベース音「SS：ﾌｨ」の上声部としてメジャートライアド「SS：ﾌｧラド」
をリアライズすることによるアッパーストラクチャードトライアド化=印象主義的コード化を施すイン
センティブが見出される．
　（イ-2）rδ化すなわちN-1δ：サシレﾌｨへのリハーモナイズ．悲劇化※※※インセンティブが見出され
る．
（ウ）r化．n-1化インセンティブが見出される．

※♯9すなわち増9度はﾌｧサ間にしか生じないので，このエクステンションをもつコードはﾌｧラドミサの
みである．ﾌｧラドミサの現実性はともかく，巷に散見されるドミナントセブンスコードに対するシャー
プナインス付加はよって調性システム的に間違っており，それを真に受けることはできない．
とはいえその救済策について一考したところで罰は当たるまい．それは以下の2通りに分けられる．

①長和音化された教会調Ⅴ説
増9度を短3度と読み替えたうえで，

・レﾌｨラド+ﾌｧ
・ラデミソ+ド
・ミサシレ+ソ
・シリﾌｧラ+レ（+ﾌｧ）  

のうちのどれかであると斟酌する．続く本文における（イ-1）を見よ．

②サシレﾌｨ説
　サシレﾌｨの第11音ドをシ＃と敢えて誤読してやれるならば，第3音を長短2種揃えることができる．こ
のイカサマを穏便に取り計らうことは取りも直さず本細目（イ- 2）と同値となることを読者は確認せ
よ．

※※この俗語についてはもちろん余談として用いたに過ぎない．
※※※cf.12.1.2.3の※．



12.1.4.2.4　主音上のP：ミサシレ→T：ドミソシ連結
　和声学ではその全体像の前半部分だけに言及しつつ「主音上のⅤ」と呼び習わされている手法の後半
部分をも補足しつつ本書風にパラフレーズしたのが本細目題である．具体的には次のような文がこれに
ついてのよい説明になるだろう．

【長調の場合】
　本来最終和音が置かれるべきタイミングにおいてT：ソシレﾌｧを［5転］化かつP化※しつつ主に比較
的短いフェルマータをかけてボイシングしたのちすみやかにそれをT：ドミソシ［0転］へと解決する
手法．

　短調における「主音上のT：ミサシレ→ラドミソ連結」に対しては上の文のほぼ全体にp化を作用さ
せたうえで一文を補足した次の説明文を与えることができる．

【短調の場合】
　本来最終和音が置かれるべきタイミングにおいてT：ミサシレを［5転］化しつつ主に比較的短いフェ
ルマータをかけてボイシングしたのちすみやかにそれをT：ラドミソ［0転］へと解決する手法．ただ
し図12.1.4.2.4ではバロック～古典派の音楽に散見されるT：ラドミソ［0転］に対するq化※※を配った．

あしら

図12.1.4.2.4※※※

※あるいはしばしば悲劇化（cf.12.1.2.3の※）．このことは主音上のP：ミサシレが「遅れてきたカデン
ツァ」たることをも意味しよう．
※※これを特にピカルディ終止と言う．
※※※主音上のP：ミサシレの先行和音はT：ソシレﾌｧかP：ミサシレのいずれかでなければならないとま
では言えまいが，そうであることと本細目への進入がなされる蓋然性とは強い正の相関関係にあるだ
ろう．私はこの件についてこうして本注で触れることで満足しつつ，また主音上のP：ミサシレに先行
するcoda如何についてはそれがなんであれ大目に見つつ本細目を本目「フェルマータされた最終和音に
対するリハーモナイズ」に含めることによって12.1.6「エンディングのフローチャート」の簡単さを支
援する方針を取った．



12.1.4.3　追いコード～同主メロディックマイナー調：レﾌｨラドエンディング
　追いコードとは，最終和音のボイシングに続けて長調ではPδ=Tε：レﾌｨラドを，短調ではDδ：レﾌｨ
ラドを，すなわちともに完全5度下方あるいは完全4度上方のドミナントセブンスコードを追加してボ
イシングするエンディング手法に対して独自に命名したものである．デフォルトたるそのままFineとな
る場合（追いコード【乙】）と，やや稀ながら回帰する最終和音が後続する場合（追いコード【甲】）
がある．
　以下に追いコードに関する経験則をいくつか挙げる．

・追いコードはテーマメロディ奏者がその上で行うであろうアドリブによるキューに応じてしばしばフェ
ルマータされうる．
・最終和音が回帰するパターンでは，追いコード【甲】に先行する1度目のそれに対しては穏やかな解
釈を，追いコード【甲】に後続する2度目のそれに対しては主音上のD：ミサシレﾌｧ化などのリハーモ
ナイズを実施してキーに変化をつけるのが典型的な方針である．
・短調における追いコードからの最終和音回帰はほとんど観測されない．
・追いコードに関する和声学的な出自は特に見つからない．

12.1.5　分岐点におけるテーマメロディ演奏に際しての提案
　新たなcodaへの展開における主導権の所在に関わらず，テーマメロディ奏者はその皮切り=指標であ
るようなフレーズとりわけその開始音に対して1/2または1/3拍分のアンティシペイトを施すことでコー
ド奏者に対する一刹那早いキューを出すようにするとよい．
　また特にテーマメロディの終止音についても，それが新たなcodaへの展開の皮切り=指標であるか否
かに関わらず，やはり同様のアンティシペイトを施すことでコード奏者に対して一刹那早く「引導を渡
す」ようにするとよい．



12.1.6　コードボイシングによるエンディングのフローチャート

 



12.2　イントロ
　前節冒頭で述べた通り，イントロの典型的な手法はエンディングのそれを流用しうる次の3つにほぼ
限られる．

・4小節で構成する正進行イントロ（12.2.1）
・8小節で構成する（逆）循環あるいはその他のバンプによるイントロ（12.2.2）
・コーラス末尾8小節を用いたイントロ（12.2.3）

　本節ではイントロk小節を順に1’小節目，2’小節目，…，k’小節目，のように示し，k’小節目に置かれ
る開始和音直前のコードをキューコードと呼ぶ．
　また，長調・短調の判別とは本来，終止和音如何によってなされるものであるが，本節図ではもっ
ぱらエンディングにおけるその腑分けとの整合性に鑑み，特に以下のように表す．

・完全終止タイプ※では…

キューコードあるいはその先行コードがT：ドミソシ→長調
キューコードあるいはその先行コードがT：ラドミソ→短調

・半終止タイプ※※では…

キューコードがT：ソシレﾌｧあるいはP：ミサシレ→長調
キューコードがT：ミサシレ→短調

※cf.12.2.1.1．
※※cf.12.2.1.2．



12.2.0　主な開始和音とそれに先行するキューコードとの対応表
　合理的でなく経験的であることにかけては右に出る箇所が本書の他の部分に見当たらないと言える
ほど，この対応表には他の様々なバリエーションがありうる．おそらく，任意の開始和音に相応しい
キューコードを対応させるための単純に一般化された規則は存在しない．よってここではあくまでその
無難な具体例が掲げられているに過ぎないことに留意されたい．
　また本節では簡単のため，特に開始和音に対する教会調化およびメロディックマイナー調化の可能性
についてはその明示を割愛している．読者は適宜それらを補って考慮すること．

図12.2.0



12.2.1　4小節で構成する正進行イントロ
　イントロでは，2n小節で構成する正進行エンディング行き（12.1.2.1）のnに対してもっぱら2を代入し
たものを用いる．エンディングにおける用法との違いは，キューコード如何が楽曲の開始和音如何に依
存すること，具体的には主に開始和音の5度上方コード※をキューコードとすべくその末尾のハーモニー
構造・リズム構造に対して微調整を施すことである．以下ではその大まかな分類を試みる．

※5度上方コードの選択においては，テーマメロディのアウフタクト如何によって限定がかかる場合があ
る．次目の『autumn leaves』に関する記述を見よ．

12.2.1.1　完全終止タイプ
　冒頭からキューコードたるT：ドミソシあるいはT：ラドミソまでを任意のキーのコード7つの勢揃い
※かつ正進行によって一巡させるべく構成したイントロを完全終止タイプと呼ぼう．1’小節目から3’小
節目までは各2拍分ずつを，4’小節目は4拍分を額面上の各々のコード領域とするのがその典型的な内訳
だ※※．また（T：ドミソシ，T：ラドミソ）領域である4’小節目の後半をそれぞれのs態である（S：ソシ
レﾌｧ，S：ミサシレ）へと挿げ替えつつ8つ目のコードとして配置したものも次目の半終止タイプでなく
本目の完全終止タイプに含める（丸括弧で括った階名コードネームは順序対）．

主なキューコード～
・S：ミサシレ
　対象開始和音…D：ソシレﾌｧ（ex.if I were a bell），T：レﾌｧラド（多数），P：シレﾌｧラ（ex.I love 

you）など．
　ただし例えばT：レﾌｧラド開始曲である『autumn leaves』はテーマメロディのアウフタクトにT：シを
持つためS：ミサシレはそのキューコードに相応しくない．このような場合には穏やかな5度上方コー
ドであるT：ラドミソをキューに用いるなどの対策を講じるのがよい．
・S：ソシレﾌｧ
　対象開始和音…T：ﾌｧラドミ（ex.just friends），P：レﾌｧラド（ex.all of you※※※）など．
　ただし開始和音P：レﾌｧラドに対するキューコードとしてのS：ソシレﾌｧは事実上P化される※※※※．
・T：ラドミソ
　対象開始和音…D：ミサシレ（ex.jordu），T：シレﾌｧラ（ex.beautiful love），T：ミサシレ
（ex.caravan）など．
・T：ドミソシ
　対象開始和音…D：シレﾌｧラ（ex.stella by starlight），P：ソシレﾌｧ（ex.all of you※※※※※），P：ﾌｧラド
ミ（ex.night and day）など．



図12.2.1.1

※任意のコードに対するz態を含む．
※※4’小節目の2拍目以降については図12.2.1.1に示した典型的な譜割りを鑑みつつ，開始和音・アウフ
タクトに応じたハーモナイズドベースラインあるいはtacetへと適宜誂えよ．
※※※・※※※※※『all of you』のみならずCole Porter的「P開始曲」はいずれも開始和音にいわゆる「方言
がある」傾向が顕著な楽曲群をなす．図12.2.0では平行和音昇順に整列させたそれら4つの準固有和音
（cf.6.3.2.1.2.0の※※※）たちを峻別する必要こそなかれ，ノーアレンジ状況でイントロを与える際に
はそうも言っていられまい．その善後策はT：ドミソシによる完全終止あるいはT：ソシレﾌｧによる半
終止をキューとすることである（図12.2.0では△で示した）．この2処方箋は，まったくトリビアルな
ことであるが，準固有和音に限らずほとんどすべての開始和音に対してオールマイティーに実効的であ
る．半終止が何であるかについては次目を見よ．
※※※※ここで主なキューコードにSP：ミサシレを含めずに，また図12.2.0でもS：ソシレﾌｧ欄に対して
「またはそのP態」と追記するにとどめたのは，その先行和音についてはキューコードがS：ソシレﾌｧ
である場合と同じくP：ラドミソでなくT：ドミソシとすべきであること，ひいてはそれに先行する正
進行全体についてもキューコード・S：ソシレﾌｧを導く場合のそれにならうべきであることによる．た
だしその正進行全体を明示した図12.2.1.1ではキューコード・SP：ミサシレをも明示した．次目の※も
見よ．



12.2.1.2　半終止タイプ
　ソシレﾌｧあるいはミサシレによる段落の末尾を一般に半終止と言う．それに因んでT：ミサシレある
いはT：ソシレﾌｧをキューコードとする正進行イントロを本目題のように区分する．イントロの冒頭か
らキューコードまでを任意のキーのコード6つの正進行によって構成する．1’小節目から2’小節目まで
は2拍分ずつを，3’小節目と4’小節目は4拍分を各々のコード領域とするのがその典型的な内訳だ．その
際，3’小節目には4ボイシングを与えるのがよい．図12.2.1.2では全休符を割り当てておいた4’小節目に
ついては，開始和音・アウフタクト如何によって適当なハーモナイズドベースラインを与えるのがよい．

主なキューコード～
・T：ミサシレ
　対象開始和音…D：ミサシレ，T：シレﾌｧラ，T：ラドミソ，T：ミサシレなど．
・T：ソシレﾌｧ
　対象開始和音…T：ドミソシ，P：ﾌｧラドミなど．
　ただし開始和音P：ﾌｧラドミに対するキューコードとしてのT：ソシレﾌｧは事実上P化される※．

図12.2.1.2

※完全終止タイプにおけるキューコード・S：ソシレﾌｧのP態がそれに先立つ正進行のp態をも一旦Tへ
と着地させるべくその先行和音にT：ドミソシを持つ一方，半終止タイプにおける正進行のp態はTに属
するコードを含まないことによってキューコード・T：ソシレﾌｧをアドホックにでなくP化しているよ
うにもみなせよう．よって本目では主なキューコードとしてP：ミサシレを掲げる方針もありえ，実際
に図12.2.1.2ではそれを明示した．ただし本文ではソシレﾌｧに対するアドホックなP化の遍在性および正
進行イントロ・エンディングにおけるT・d・pの3態に対するこれまでの扱いとの整合性を鑑みた分類
を行った．前目の※※※※も見よ．



12.2.2　8小節で構成する循環系=半終止タイプあるいは逆循=完全終止タイプによるイントロ
　本項・次項においてもその主なキューコードを前項と共有するものとする．このとき，12.1.2.2で挙
げた「循環コード系」が8’小節目にレﾌｧラド→ソシレﾌｧあるいはシレﾌｧラ→ミサシレを割り当てること
から，前項における半終止タイプにカテゴライズされることは明らかであろう．また同「その他のバン
プ系」のうち，

・T：ド→ソ（デ♯6）
・T：ラ→ミ（チ♯6）

はそもそも，

・T：ド→S：ミ→T： レ →ソ
(ラ)～s (ラ)～d

・D： レ →シ→T：シ→ミ♮
(ラ)～d (ミ)～s

のそれぞれ原型というべきものであるからそれらは循環コード系と同一視しうる．
　一方「逆循コード系」すなわち上の循環コード系に対して-2小節目と-1小節目を置換したものが8’小
節目にT：ドミソシあるいはT：ラドミソを割り当てることによって前項における完全終止タイプにカ
テゴライズされることもやはり明らかであろう．ただしその他のバンプ系に対するこの置換は概してレ
アケースであると判断してその図示を割愛した．
　図12.2.2(a)※・(b)では以上のことを踏まえ，エンディングにおける循環あるいは逆循ⅴ度ペダルに比べ
てやや定型化する蓋然性の高いリズムパターンの一例とともにそのイントロバージョンを示した．ま
た，特に循環コード系イントロの7’～8’小節目に対して，オルタネートベース/レベル3によるハーモナ
イズドベースライン※※を与えた．

図12.2.2(a)



図12.2.2(b)

※図12.2.2(a)中に示したD：レ→ソは実際には変終止タイプへとカテゴライズされる．これをイントロ
に用いる際は「完全終止タイプでないこと」つまり「奇数小節目にT：ドミソシあるいはT：ラドミソ
が割り当てられること」を重視しつつ半終止タイプと同様に扱えばよいだろう．
※※※これらは適宜レベル3.0化されるだろう．

12.2.3　コーラス末尾8小節を用いたイントロ
　コーラスの-8小節目から-3小節目にかけてハーモナイズしたテーマメロディを演奏する．これはル
バートでも構わない．その後，典型的には，-2小節目から前々項「4小節で構成する正進行イントロ」
や前項「8小節で構成する循環系=半終止タイプあるいは逆循=完全終止タイプによるイントロ」に入
る．これらはインテンポでなければならない．

　　



第13章　補遺

13.1　トニックマイナー問題
本編で推奨した7の和音体系への統一には唯一の懸案事項がある．筆者が独自に「トニックマイナー
問題」と呼ぶものがそれである．トニックマイナーとは主調が短調系※と認識される楽曲の主和音の俗
称である．この問題は，そのような楽曲が実際には，

メロディックマイナー調…①
ドリア調…②
エオリア調…③
フリギア調…④

の4種へと分岐しうるという観測的事実に対応するコード表記法が未整備であること，あるいはそうで
あらざるをえないことを指す．
さて，上の4キーにおけるそれぞれの主和音は，

ラドミサ（マイナーメジャーセブンスコード）…①
レﾌｧラド（マイナーセブンスコード）…②
ラドミソ（マイナーセブンスコード）…③
ミソシレ（マイナーセブンスコード）…④

である．また，主和音としてはマイナーシックススコードの表示も散見される．このコードは，

・ラドミﾌｨ
・レﾌｧラシ
・シレﾌｨサ

という3通りの解釈可能性がある※※．これらは7の和音ならぬ6の和音であり【前提2】に抵触する．と
はいえラドミﾌｨは①へと，レﾌｧラシは②へと7の和音化させうると斟酌すればマイナーシックススコー
ドをメロディックマイナー調またはドリア調の主和音と認めうる．ただしシレﾌｨサについては，それを
シレﾌｨラ視することはすなわち「ドリアン（♭2）調あるいはフリジアン（♯6）調」なるキーを想定
することになるが，そのようなメロディックマイナー教会調を私たちは想定しないのだった※※※．
以上のことをまとめると次のようになる．

①メロディックマイナー調の主和音：マイナーメジャーセブンスコードまたはマイナーシックススコー
ド
②ドリア調の主和音：マイナーシックススコードまたはマイナーセブンスコード
③エオリア調の主和音：マイナーセブンスコード
④フリギア調の主和音：マイナーセブンスコード

すると，トニックマイナー問題に対する整備とは次の2つの方針があることになろう．

方針1：トニックマイナーに限り3和音表示をするのがよい．
方針2：トニックマイナーについてはマイナートライアド・マイナーメジャーセブンスコード・マイ
ナーシックススコード・マイナーセブンスコード表示の如何を真に受けず，メロディックマイナー調・
ドリア調・エオリア調・フリギア調を融通無碍に想定し，自在にキーデザインを施すのがよい．



この2択におけるポイントは「キーデザインする側の視点に立っているかどうか」である．方針1は
コード表示者にとっての方針でしかありえないゆえ役に立たない．よって方針2が採用される．読者は
ここに至ってあらためて，巷のコードネームとは…こう言ってよければほとんど精神分析的に…解読す
べき症例でしかありえないことを本書が一貫して示唆してきたことを確認するとよいだろう※※※※※．

※第12章冒頭・第3段落を見よ．
※※cf.13.3．
※※※cf.9.2.5の※．
※※※※cf.5.3の※．

13.2　シンメトリックスケール問題

13.2.1　ホールトーンスケール
　１オクターブ12音をなんらかの均等な仕方で分割して作るスケールをシンメトリックスケールと言
う．構成音各々のキャラクターが消滅に向かうことにより，そのサウンドは調性システムからの離脱と
いう意味を帯びる．
　このことに関連して【前提4】すなわち裏コードの導入に調性システムの瓦解が組み込まれている件
を見てみよう．
　いま，あるソシレﾌｧ上にスケール｛ド,レ,ミ｝があるとする．次にそのソシレﾌｧをr化したスケールか
ら再び｛ド,レ,ミ｝を取り出す．そしてこのr化を矢継ぎ早に繰り返すことを考える．すると互いにRで
ある2つのドレミを組み合わせることができ，それらは「ホールトーンスケール」となる．これを「ド
レミ・ホールトーン」としよう（図13.2.1(a)）．
　同じことを｛ﾌｧ,ソ,ラ｝，｛ソ,ラ,シ｝あるいは｛ﾌｧ,ソ,ラ,シ｝でも行うことができる．こちらを「ﾌｧ
ソラシ・ホールトーン」としよう（図13.2.1(b)）．

　これらのことから次の2つが言える．

・ソシレﾌｧ上では異なる2種のホールトーン，すなわち「ドレミ・ホールトーン」「ﾌｧソラシ・ホール
トーン」のいずれも使用可能である．…①
・①の帰結として，ソシレﾌｧ上では12音すべて，すなわちクロマチックスケールが使用可能である．…
②

　如何に従来教義と異なろうとも，また感覚が許容しまいと，裏コードの導入を認めるのであればこ
のことをも認めねばならないことになる※．



図13.2.1(a)

図13.2.1(b)

※ただし次項の※を見よ．  



13.2.2　コンビネーションオブディミニッシュスケール
前項同様，今度はソシレﾌｧ上にスケール｛ド ,レ ,ミ ,ﾌｧ｝を取ってやはり矢継ぎ早に繰り返しr化す
る．そこへさらにδ化を施せば対称的な2つの｛サ,ラ,シ,ド｝を得る．そしてこれらを組み合わせると
「コンビネーションオブディミニッシュスケール」となる．r化とδ化は可換であるが図9.3.2ではδ化を
先に施した様子を示した．
「コンディミ」には3種類があり，任意のドミナントセブンスコードに対してそれらのうちどれを割
り当てるかについては，rδ化・Qrδ化を用いたこの論法によって導くのがよい．とはいえ，前項②の通
りドミナントセブンスコード上でクロマチックスケールが使えることとはすなわち「何でもアリ」を
帰結していることと同義であるから3種のコンディミのどれもそれに飲み込まれる形でトリビアルにイ
ンサイドとなる※．

※本節の議論は背理法として読むことが可能である．つまり，ここでの推論については正しくなされて
いるとして，とりわけ怪しそうな仮定「矢継ぎ早に繰り返しr化しうる」を偽とみなせばドミナントセ
ブンスコード上での脱調性化を制限しうる．



13.3　三位一体コード問題
これは，じつは同じコードを，

ミサシレﾌｧでないドミナントセブンスコードの9の和音の根音省略体…①
ディミニッシュマイナーセブンスコード…②
マイナーシックススコード…③

の3通りに表示しうることが盲点となりがちだという問題である．①～③それぞれを階名コードネーム
で書き下してみればそれらが互いに同じコードであると見て取れよう．

レﾌｨラドミ，ソシレﾌｧラ，ミサシレﾌｨ…①
ﾌｨラドミ，シレﾌｧラ，サシレﾌｨ…②
ラドミﾌｨ，レﾌｧラシ，シレﾌｨサ…③

このことを別の言い方で表せば次のようになる．

X9=Ym7(♭5)=Zm6を満たす音名（X,Y,Z）の順序組が存在し，それに割り当てられる階名の順序組は適当
なキーの，

（レ,ﾌｨ,ラ）*，（ソ,シ,レ）**，（ミ,サ,シ）***

という3通りになる．

読者は**に対して*がδキー，***がεキーとなることを確認せよ．

13.4　トライトーン問題
トライトーンすなわち「3全音」は，

・ﾌｧソラシ
・ドレミﾌｨ
・レミﾌｨサ

の3種のみである．
巷では減5度との混同がはなはだしいので言及しておく次第．

13.5　「P：ソシレﾌｧ［裏］≠T：ミサシレ」問題
　【前提4】に潜ませた微調整により，T：ミサシレをQr化してP：ソシレﾌｧ視することはできても，
P：ソシレﾌｧをr化してT：ミサシレ視することはできない．P：ソシレﾌｧのTへの無闇な還元を回避して
いるわけである．
　ただし，後続和音への連結が短2度下行であることなどによりパターナリスティックに裏コード表示
がなされていると判断しうる場合においてはその限りでない．

13.6　S：ﾌｨによってSからスケールアウトするテーマメロディを持つS：ミサシレに対する改訂案
　以下に挙げるのはS：ミサシレ上にテーマメロディS：ﾌｨが割り当てられている箇所である※．

・『georgia on my mind』の5小節目後半
・『all of me』の28小節目



・『in a sentimental mood』の6小節目
・『I’ll close my eyes』の15小節目後半
・『emily』の28・32小節目
・『my melancholy baby』の6小節目後半
・『fly me to the moon』の12小節目
・『have you met miss jones?』の29小節目後半
・『I didn’t know what time it was』の33小節目後半
・『l-o-v-e』の29小節目後半
…

　これらS：ﾌｨについては以下の5対処法が挙げられる．経験的かつ大まかながら実践的な順に示す．

（ア）S：ミサシレに対するD：サシレﾌｧへのリハーモナイズを施したうえでのD：ミ視．
（イ）S：ミサシレに対するDδ化すなわちTδ：ミサシレﾌｨ視をしたうえでのTδ：ﾌｨ視．
（ウ）S：ミサシレに対するD化すなわちT：ラデミソ視をしたうえでのT：シ視※※．
（エ）S：ミサシレに対するd化すなわちT：ラドミソへのリハーモナイズを施したうえでのT：シ視．
（オ）アプローチノート視．

　S：ミサシレにはT：レﾌｧラドが後続する蓋然性が非常に高い※※※ことを鑑みて，D：サ→T：レとい
(ソ)～s

う増1度進行を実現させる方針（ア）を筆頭に挙げた．
　類似の案件としては『my funny valentine』の14小節目の4拍目S：ミサシレ上のS：デが思い付かれる．
拙劣に割り当てられたこのS：ミサシレに対するD：サシレﾌｧへの改訂とそのうえでのS：デ改めD：シ
視は「キーへ/からの考察」によるならほとんど論理的必然である．

※リフレインがある場合については2回目以降の小節番号を省略した．
※※方針（ウ）の一般化は「S：ミサシレに対するその他の長和音化された教会調Ⅴ視」であるが，本節
の案件への別解となるD：レﾌｨラドミソ視は「再解釈の穏やかさ」においてT：ラデミソ視に劣る．残
る教会調Ⅴ視たるSS：シリﾌｨﾗ視はS：ﾌｨをインサイドにしない．
※※※実際，本文で挙げた箇所のうち『e m i l y』3 2小節目を除くすべての場合でT：レﾌｧラドが後続す
る．

13.7　正進行フィルイン提案
　以下に挙げる楽曲たちは-2小節目に終止和音T：ドミソシを，開始和音にT：ラドミソを持つ．その
ターンアラウンドについては-1小節目にT：シレﾌｧラ→ミサシレが想定されているのが通例だが，-2小
節目後半にT：ﾌｧラドミを挿入すれば，終止和音から開始和音までのコード進行をすべて正進行連結へ
と誂えられる．

　all the things you are，you’d be so nice to come home to，airegin，my funny valentine，fly me to the moon，
if I shoud lose you，in a sentimental mood，…

　また，これら楽曲のうちaireginについては19小節目後半に，fly me to the moon，in a sentimental mood

については15小節目後半にもT：ﾌｧラドミをそれぞれ挿入すれば，リフレインによって2小節後に回帰
する開始和音までのコード進行をすべて正進行連結へと誂えられる．
　さらに同様に，以下に挙げる楽曲たちは開始和音にT：ドミソシを，その後続和音にT：シレﾌｧラ→



ミサシレを持つ．よって，開始和音に後続する次の箇所にT：ﾌｧラドミを挿入すれば，冒頭からのコー
ド進行をひとしきり正進行連結へと誂えられる．

・I’ll close my eyes，there will never be another you，bluesette，…の2小節目．
・blues for alice， comfirmation，georgia on my mind，come rain or come shine，…の1小節目後半．


