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はじめに

この書は音楽の概論書で、大学・短大のテキス卜として、また一般

の方々の教養のための書として書いたものである。概論書であるか

ら、いわゆる楽典とは多少趣が異なり 、単に楽譜に関する理論や知識

の説明に限らず、時には内容にまで深く立ち入って、対象とする事項

の概略や由来等も眺めていこうとするものである。そのためには、譜

例もよく知られているものなど多く掲載し、わかりやすく、また興味

が湧くように書いたつもりである。

しかし、取り上げた内容を後で検討してみると、片寄っていたり 、

抜けていたり 、あるいはそれぞれについては論及の程度が異なってい

たりで配慮が欠けていたようで、この点については、どうかご容赦い

ただきたいと思う。

筆者は、これまでおよそ30年問、短大で一般教養科目としての「音

楽」を担当 してきた。その問、テキストとして多くの概論書を使わせ

てもらってきたが、お蔭様で出来ばえはともかく、この度このような

書を発行することができ大変うれしく思っている。この場を借りて、

多くの概論書の著者の方々 に感謝の意を表したいと思う次第である。

平成 13年 12月10日

著者しるす。
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第一節音の種類

音には、 音響学上正確に分類すれば、純音、楽音、日長音、騒音、雑音などがあ

る。

1. 純音 pure tone (英〕

もっとも単純な振動から起こる音で、 高低や強弱の差異は感じられるが、倍音

を含まないので、音色感がない。したがって、振動の波形は単純である CEx.l)。

たとえば、 音叉の音や時報の音のようなもので、 澄明であるが充実感の乏しい

音である。

kハハ〈ハハ
IVVVVV¥..  

2. 楽音 musical tone (英〕

持続性のある一定の周期をもっ振動から生ずる音で、 音の高低や強弱が明確で

ある。それに、基音とそれの整数倍の振動数をもっ部分音 (倍音、Ex.6)が含ま

れるため、音色の差も明瞭である。したがって、 音楽に使われる音は、この音が

主体となる (Ex.2)。
EX.2 

3. 喋音 unpitched sound (英〕

不規則な振動から生ずる音で、 音の高低が不明確である。 したがって、 音楽の

素材としては不適当な音であるが、打楽器やピアノの弦を打った瞬間の音、ある

いは鳥の鳴き声や大砲の音などもほとんどこの種の音 (非楽音)であるから、 音

l 



第一章音

楽の中にも時々登場する Ex.3 

音である (Ex.3)。

4 騒音・雑音 noise 英〕

これらは、快く聞くことのできない音の総称である。厳密に区分するならば、前

者は必要以上の音量の騒々しい音である。そして、後者は必要な音に混入する不

必要な音で、必ずしも音量とは関係がない。これらの音は聞く人の主観に左右さ

れる性質の音であり、騒音あるいは雑音とみなすかどうかは、 各個人によって異

なる。

第二節 楽音の性質

1. 音高 pitch (英〕

音の高低は振動数の多少で決まる。一般に、弦でも管でも長さの短いほうが一

定時間内の振動数が多くて音が高い。

われわれが耳に聞き得る音の振動数の範囲は、だいたい 20Hz~ 20 ，000Hz 

(cycle/sec.)くらいである。この範囲は人それぞれの性格により、また年齢、 生

活環境、習慣などによって多少異なる。

一方、人間の発することのできる音の振動数は80~ 1，000Hzくらいであり、

楽器の出す音は27.5Hz(ピアノの最低音 「下2点い」音) ~ 4.186Hz (ピッコ

ロの最高音 f5 点ハ J 音)である。したがって、 音楽に使う 音は、だいたい 30~

4，000Hzくらいだということができる。

ところで、音の高さは、その振動数によって決まるものであるが、時として、物

理的高さ(振動数によって決められる高さ)と印象上の高さとが一致しない場合

がある。これは、たとえば、ある高さの音(ここでは f2点ハ音」としておこう)

を男性と女性が発した場合、この音は女性よりも男性の発した声のほうが高く感

じられる。これは高い音を不得手とする男性の声帯が、 この音を出すために、女

性の声帯よりも緊張するからである。

2 



第二節楽音の性質

このことは楽器についてもいえ、この物理的音高と感覚的・印象的音高の違い

が、 実は音楽では極めて重要な表現の役割を果たすのである。たとえば、人の苦

痛を表現するために、高い音を苦手とする楽器に、無理に高い音を出させるよう

にする(たとえば、ファゴットに2点ハ音を吹かせる)と、それがある程度可能

になるのである

2. 強さ sound int巴nsity(英〕

音の強弱は、振動する音波の振幅の大小で決まる。これをあらわす単位がテ‘シ

ベル (dB、dは 1/10を意味する単位、 Bは電話の発明者グラハム・ベルにちな

んだもの)である。これは音の強さを表すレベルで、われわれが耳に聞き得るもっ

とも弱い音の強さを基準にして、それをOデシベルとし、ある音の強さがこれの

10倍、 100倍、 1.000倍、 10.000倍であるとき、これらはそれぞれ20dB、40dB、

60dB、80dB、(表1)という。そして人間の耳に耐えうる最大値は 130dBくら

いである。

dB 0 

I立
l口

(感じ)

1 

1 

表1. 音の強さのレベルと倍数および感じ方の関係

20 40 60 80 100 120 130 140 

10 

2 

100 1000 

4 8 

1万

16 

10万 100万 500万 1000万

32 64 96 128 

われわれはある音の強さを2倍にしても2倍に感じない。 10倍にしてはじめて

2倍くらいに感じるので表1のような関係ができ、われわれの耳に耐えうる最大

値 130dBは、やっ と聞こえる音の 500万倍の強さということになる。ちなみに

われわれの実際の生活で経験されるさまざまの音をdBのレベルで表すと、微風

にそよぐ木の葉の音は10dB、普通の話し声は30dB、静かな住宅地(昼)は40

~ 50dB、事務所内では50~ 60dB、普通の(平均的な)街頭では 70~ 80dB、

地下鉄の電車内85~ 90dB、100人のオーケストラの最強音は 110dB、近くで

聞く 雷鳴が 120dBとなる。

ところで、音の強さは音波の振幅に相応するが、 音の強さについてのわれわれ

の感じ方は与えられた条件によってかなり異なる。たとえば、同じ強さ の音でも

r、
d 



第一章音

その高さがちがうと随分ちがった強さに感じられる。その現象は、だいたい

1，OOOHz (r2点ロ」 音あたり、 Ex.4)の高さを境にして起こり、同じ強さの音で

も1，OOOHzよりも低い音ほど強く感じられて、 1，OOOHzよりも高い音ほど弱く

感じられる。いま、仮に、 1，OOOHzの音の強さを 80dB増加させると、われわれ

はそのまま 80dBの指加を感じるが、 100HzUとJ音あたり、 Ex.4)の音の場

合は、わずか45dBの増加でほぼ80dB培加したように感じるという。また、音

の強さが同じ短い音と長い音では、短い方が弱く感じられる。つまり、「強く」と

「短く jは両立しないのである。このよ

うな現象は、音色のちがいによっても

起こる。それに、 音の強さ・大きさは

感覚の領域の問題であるが、視覚の介

入によって(つまりその音源というか

発音体を眼でとらえることによって)

も印象上の強さ・大きさが変わって

くる。

3. 長さ length (英〕

Ex.4 

97.999Hz 

音の長さは振動の持続時間に比例するが、これをあらわす最小の単位としては

セカンド (second，略して sec.)があげられる。

一般に、持続時間の長い音はわれわれに安定感を与え、短い音は不安定な感じ

をもたらすが、それはその音の高さ、強さ、音色によって変わってくる。なお、

楽譜上の各音の長さの約束事は音符の形状すなわち符頭(タマ)が黒符か白符か、

符尾(ボウ)の有無、符鈎(ハタ)の数によっている。

長い音、短い音の組み合わせが音楽における リズムであるから、長さはもっと

も、原初的な音の性質といえなくもない。

4. 音色 timbre， color tone (英〕

音色は振動のありさま、すなわち音波の波形によって異なるのであるが、楽音

における音色の特色は、それぞれの倍音の含まれ方によってあらわれる。

倍音とは、も っとも振動数の少ない基音(原音)の振動数に対して、それの整

4 



第二節 楽音の性質

数倍の探動数をもっ上音(部分音)をいう。下図 (Ex.5)のように、一本の弦を

はじくと、ここには @ のような仮動だけでなく 、同時にその弦の 1/2、113、

114・・ ・の長さの振動 ⑤ 、@、@・・・ も起こる。この @ の振動による音を基音あ

るいは原音などとよび、⑥や @、@などを倍音(上音、音/;分音)という。

三五う

戸ζラヲ三戸:二yイ二主ロー~、c Cr二二ぐ「Cニグ・
倍音はharmonicoverloneの訳名であるが、その根拠は、基音 @に対して@

は振動数が2倍、@ は3倍、@ は4倍というよう に、 整数倍であるこ とにもとづく

ものであろう。別のいい方をすれば、基音が発せられる時に付随して発生する、

基音の整数倍の振動数をもっ音である。

今、 EX.6の最低音「はJ音をピアノで鳴らすと、そこには 1の音だけでなく、

2以下の多くの倍音が同時に鳴っているのである。われわれの耳には 1の音が強

く響きすぎてそれ以外の音は鳴っていないよう に聞こえる。故芥川也寸志はこの

現象を、ちょうど昼間に星を眺めるようなもので、太陽(基音)が輝きすぎて他

の星 (倍音)はほとんど見えないのに似ている、といったことを述べているが、

正しくそうであろう。

音色は、上下どのあたりの倍音(部分音)が強いかによって、それぞれ異なっ

てくるという。 慨 して、低次の部分音(Ex.6の2、3、4、5あたり )が強い音の

音色は、豊かで幅のある音色となり、逆に高次の部分音(13、14、15、16あた

り)が強い場合は、堅く鋭い感じの音色になるという。また、たとえば3、5、7、

9というように奇数

番の部分音のみが

強く響くような音

は、少しうつろな感

じの音 色になると

し1つ。

EX.6 

‘ヨト

‘~ 5 
4 

16 

‘ヨル

5 



第一主主 音

ところで、 音色の識別には、 最低8振動以上が必要とされるが、それは主とし

て、その音の鳴りはじめや音高の変わりめに負うところが大きいという。したがっ

て、たとえば、ある楽器の音色を録音したテーフの鳴りはじめの部分をはさみで

切り落として聞いてみると、何の楽器の音-色かの識別が困難になってくる という。

楽器の音色は、 lつの楽器について 1種類とは限らない。とくに機弦楽器につ

いては、多くの奏法があり 、そこからいろいろな音色が得られる。

弦楽器は、普通、弦を弓でこすって音を出すが、弦を指ではじくと、特続性の

ない、軽やかな弾力的な響きとなる。これはピッツィカート (pizzicato)とよば

れる奏法であるが、イタリアのルネ ッサンスからバロック にかけての作曲家モン

テヴェルディが 1624年に自分の曲の中にとり入れたのが最初であるという。ま

た、駒の部分に櫛状の弱音器をとり つけてひくと (consordino)やわらかく甘

い音色になる。さらには、指仮の上をひく 奏法 (sultasto、弱くぼやけたような

音になる)、駒の近くをひく 奏法 (sulponticello、強くギシギシした荒い音色に

なる)、弓の木質部の方で叩くようにして音を出す奏法 (collegno、音程感のな

いカチカチという音色になる)などがある。なお、 collegno (コル ・レーニョ)

の奏法は17世紀からあるが、ベルリオーズの『幻想交響曲』に使われている例が

際立っている。

現代音楽では、ときに緒止めと駒の間をひく奏法が使われる。 4本の弦は、そ

れぞれ緒止めと駒によって仕切られ、 長さが決まっているので音高を変える こと

はできないが、弦楽器のひとつの音色としてユニークである。

一方、金管楽器では、弱音器を朝顔 (ベル)の中に差し込んで奏する方法があ

り、この場合弱く吹けばくすんでいるが、強奏では鋭い金属的な音となる。

木管楽器では、普通、 1種類の奏法で 1種類の音色しか与えられないが、 1970

年頃にイタリアの作曲家バルトロッツィ (BrunoB a rto l ozz i 、 1900~1975) が

開発した奏法によると、リードのくわえ方、呼気の圧力、指使いなどをうまく操

作することによって、最高6つまでの音の重音奏法が可能で、また四分音(quarter

tone)も出すことができる (Ex.7)。しかし、その音色は楽器の経類にもよるが、

何かすっきり しない濁った不気味な感じのものになる。

西洋音楽で求められる音色は、主として、雑音のない、透明、爽快な美しさに

重点が置かれるが、東洋、と くに日本では、わざわざ雑音までとり込んだ特殊な
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EX.7 “The collage" 

FI 

Ob 

B~ 
Clar. 

San. 

第二節 楽音の性質

叫

n 

。Thecentral hole of thc instrulllent 
are indicated as follows : 

. c10sed 

o open 
ーhalf-open 
• Air Pressures 

Pr. N Norlllal air pressure 

M. Pr. Much pressure 

P. Pr. Little pressure 

A. Pr. Increase pressure 

D. Pr. Dillli 日ishpressure 

• Lip pressures 

o Relaxed lip pressur巴
~ Slightly relaxed lip pressure ・Veryrelaxed lip pressure 
口 Increasedlip pressure 

閉 Slightlyincreased lip pressure ・Muchincreased lip pr巴ssure
(Bartolozzi司 B.: New Sounds for Woodwindより〕

音色が過去より求められてきた。声楽にあっては浪曲のように、いわゆるしわが

れた渋みのある声が好まれ、器楽にしても、尺八のえも言われぬ音色や三味線の

さわりのような特殊な騒音的うなりに心酔する、といったたぐいの日本独特のわ

び、さびといった閑寂の趣を得る工夫がなされている。
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川 第二章 音楽の基本原則 出
第一節 記譜法および譜表

記譜法は、本来聴覚の世界にのみ存在する音楽を、視覚的に表示 ・表記する方

法で、理想からすれば、 音の特質である音高 (高さ)、 音長 (長さ)、強弱、 音色

をすべて直感的に表現すべきであるが、現在の段階では、 譜表においては、 音高、

音長 しか表記できず、その他の速度や強弱、曲想、 奏法などの表示は文字または

その略号によっている。したがって、現在のところ、記譜法は音楽を記録するた

めの便宜的な手段にすぎず、作曲者の意図を完全に表記することなどは本質的に

は不可能なものである。

現在、われわれは広く 5線記譜法を採用しているが、この記譜法が出現するま

でには、幾多の変選がたどられる。これまで音楽史上あらわれた諸々の記譜法を

分析してみると、それらは音楽の諸要素のうち、(1)個々の音の絶対的あるいは

相対的な高さ、 (2)旋律型ないし動機(モチーフ)、 (3)音や休符の長さ、 (4)楽

器の奏法、 (5)音の強弱 ・速度その他の表情、(6)装飾法のうちのいずれか lつ、

あるいはそれらのいくつかの組み合わせを、記号や文字、数字、図表などによっ

て表示するというものである。たとえば、古代ギリシアで行われていた記譜法は、

文字によって(1)と (3)を表現することができたし、中世のはじめに登場した

動機譜は簡単な記号によって (2)を表すことができた。また、近代の五線記譜法

は(1)、 (3)、(4)、(5)、(6) の組み合わせによる記譜法である。

ここでは、これらの諸々の記譜法のなかで、 音楽史上重要と思われるものを、い

くつか時代順に取り上げてみよう。

l. まず、古代ギリシアで用いられた文字記諸法 (]etternotation)があげられ

る。これはEX.8やEX.9のようにアルファベットの文字を並べて記号とし、その

文字によって音の高低を表すものである。これらの文字は、音の高低以外に、リ

9 



第二章音楽の基本原則

ズムやアクセ ントまでも示しているよ うである。

Ex.8は『アポロン賛歌』である。 これは前 138年ころアテネ人によってつく

られた賛歌で、アポロ ンの聖地デルフォイ にある宝物庫の大理石の壁に刻みこま

れたものである。 Ex.9は小アジアの トラレスで発見された 『セイキロスの酒宴

歌』の写しで、紀元前 1~ 2 世紀頃のものである。この歌はセイキ ロ スの墓碑銘

に刻まれた酒宴歌で、セイキロスが妻の死をいたんで歌っ たというものである。

なお、それぞれの譜例の下段の五線譜は、上記文字譜の一部を現代譜になおした

ものである。

(下から5行目部分の解読諮)

:¥1 a e e To  M ^ M 0 
' 

Er Ep ~ I r 
‘' " 

de nin A • rolps a • rmol ea 0 ・ I，m • pun ・n祖. kid • n・.1&' 

〔皆川達夫・『楽譜の歴史.! (音楽之友社)よ り転戦〕

これらの文字譜がいったいどのような高さを、またどのようなリ ズムを示して

いるのか長い間わからなかったが、 1850年にドイツの音楽学者ベルラーマン (].

F . Bellermann， 1795 ~ 1874)によって解読されるに至った (Ex.9)。
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記諸法および諸表第一節

EX.9 

川
智

IZII< 0 
長二存石三 l， 
-
k
h
μ
l
 

KIZ γ 
需主

(上記文字譜の解説鑓)

.:" 
:z ほ

お
ヰ

五
金
uw

-
C土藍一

戸
I
M

ムザ
E

一

-
K
H
一互
ゆ
「

-
Z
E住

-aa--一一
.，舟』，
L

ハν
二

ARP

K
二
件
怯

F

Fν
令
す
庄
一

.M
↓戸

-
M
F胆

C ~Z IK 1 
美元~何

その後、その音楽を構成するいくつかの基本的な旋律型ある いは動機を文字

あるいは記号によって表示する動機譜 (ekphon巴tlCnotatlon)なるものが中世のは

じめに登場し、『ユダヤ教聖歌』や『ヒザンツ聖歌』などに使用された。この記譜

法はあるまとまった特有の節まわしゃ旋律型を特殊な記号によって示すというも

2. 

(Ex.IO) 1つ lつの音を別間に表示するものではなかったので、

9世紀になると、修道院や教会で日kわれる聖歌にはネウマ (neuma、ギリシア

語で 「合図J["身振り」 の意)とよばれる記号が用 いられるようになった。この主

11 
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音楽の基本原則第二章

Ex.10 

r • 11 ，..，ド

ι， 
ノノ

::::!:::二
週E二

一一一 〔皆川達夫:前掲書三三主事
川，〉会」
E

(上段の解読譜)

と.J ~ 

主主
し
本
4
E
主4壷
ω
a

より転戦〕

立三重は、音の上行 ・下行の釦jきを線の上がり下がりで表示するもので、以前の

動機譜に比べると、旋律の動きがより 具体的に示されるものであった。 しかし、

初期のネウマは所によって書き方がちがう し、不明確な個所が多く、客観性を欠

いていた。すなわち、最初の音の高さはどうとるのか、上向きの線は何度上がる

したがって、それは各個人にのみ通用する記譜法のか等に決定的なものがなく、

であって、他人がそれを初見で演奏することは、非常に困難なものであった。

やがて、10世紀になると、 1本の水平線を引き、その線の上下にネウマを配す

るという方法がとられはじめた。のちに譜線は5本から 6本まで培えるが、 13世

紀頃にはだいたい4本に統一され、線と線、間と聞が3度を示し、音の高低を明

確に知ることができるよ

うになった。このようなネ Ex.ll 譜線のないネウマ譜

ウマ譜を譜線ネウマある

いは音程ネウマ interv.

lic neumaとよび、初期の

譜線のないネウマを ケ

イ ロノ ミック ・ネウマ

cheironomic neumaとよ
|必..(・・・ ・ f1.f i!. ，M.if.. fl~"-:it? ，.， 
i TKη ~1l (1町民，ut"" .C~ul'1UlnA.ふ司 ."JJtr:.2: 
. :.，.(-. 1.. ~{'ぺ .f11?. 11..e 7..~. ~ . ~; .. ~;ν: 
烹1 '1ï~ r'-'::~fln，i {i~fi J;4t1-uiJiιを

〔皆川達夫 :前渇書、より転載〕

(Ex.ll )。んでいる

12 

動機諸(ビザンツ聖歌)

- -- ・・ 、

丸一ーー'ーー一一ムj ーー.J$、J守叶守T"'W"..0....明開100'.甘i' ".~...， l'η，. <..0 r 
ー一一.， J t 唱 .~-一ー二一ー=戸t
OtJ 町"〆~宅 .. ア4 申司 J r -r、 jJ ぞ U ~ J>唖 ~. I 円lJP t '~.ノ

-... 三--.'- ..... 
唱 .-
-
ーー・a且島圃

ー
P- ー

司 ..-'"伺J(チθ喧f'11"1 <31."". ..，，""}4 r初ドみ仰



第一節 記譜法および諸表

* 6本の譜線はフランドルの僧侶であり、音楽四論家のフクハルト Hucbald(840ころ~
930ごろ)の促案で、 線問には歌詞を書きいれたという。また、 11世紀イタ リアの音楽

理論家グィード ・ タレッツオ (992 ごろ~ 1050)は3線(下から f，a， c')あるいは4線

(下からcI， f， a， c')の使用をすすめた。なお、 この4本の話線は、従来の赤線(f)と黄線

(c)に(C!)と(a)を1mえたもので、次のよう に彩色されている (Ex.12)。

EX.12 4線譜

t，:((c) 
黒(a)

赤(f)

黒(cI)

EX.13とEx，14は譜線ネウマで、前者は 14世紀ころドイツ地方で用いられたゴ

チックとよばれる音符のネウマであり 、後者は4角ネウマとよばれるものである。

EX.ll 昔線ネウマ (4線議)
， 、v

(Ex.14の解読譜)
A .--町、 /ー一一ー¥

~ PU • er na 凶 est no bis 

(Ex.13の解説諮)

ー品
a 

ーー ーー ー・- -
OJ 

Per omni -a saecu -1-， ~. .le o.: l rl o -rum 

1 ~ 

ーーー一 ーーー・-- -ーーー-~._-

._J..~~u坐旦庄一s
〔皆川達夫 :前掲書、より転iI在〕
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第二章 音楽の基本原則

ネウマはだいたい 13世紀ころには、それぞれの地域固有の形をすてて、このよ

うな4角形のものになるが、ドイ ツでは、まだゴチック・タイフ。が使われていた。

以上のように、ネウマ譜は音程を知る上では便利なものになるが、しかし、リ

ズムの面では、まだ不明確なものであった。つまり、 EX.13やEX.14の解読譜の

ように、それぞれの音はすべて同じ音価 (timevalue)として扱う以外に策はな

く、ここからは 「拍Jしか感じられない。したがって、拍子もわからないし小節

線も引けない。このネウマ譜による代表的な音楽がグレゴリオ聖歌である。なお、

このネウマ記譜法は、教会音楽だけに使われたのではなく、トルパドウール、ト

ルヴェール、ミンネゼンガーといった吟遊詩人(遍歴詩人、放浪詩人などともい

う)たちの歌曲を記すうえにも広く用いられた。

*トルパドウール troubadour[仏]

中世の南フランスでおこった詩人兼音楽家で、多くは貴族、騎士、領主、壁服者など上

流階級に属する人々で、 10世紀末ごろからあらわれ、 12世紀中ごろ全盛期をむかえ、 13

世紀中ごろから、政治的理由により急速におとろえていった。

詩は南フランスの言葉を用い、高貴な女性への思慕 ・賛美、十字軍のことなどをt世俗的
な単旋律の歌曲の形でヴィエルvielle(仏)などを伴奏楽器に歌った。有名な人としては

イギリスのリチヤード I世(御子心王)がおり、かれの作品には『因われ人は決して』な

どがある。現在残っているトルパドウールの詩は約2.600、そのうち旋律が残っているも

のは約 10分の 1である。

*トルヴェール trouvere[仏]

12、3世紀ころ、北フランスで活動した吟遊詩人たちで、 詩は北フランスの言葉でつく

られ、 トルパドウール同係、世俗的な単旋律歌曲の形で恋愛の歌などを歌った。

*ミンネゼンガ一 Minnesanger[独]

ドイツ語で「愛の歌い手」の意。中世ドイツの詩人兼音楽家。 トルパドウールの影響で

12世紀に起こり、 15世紀までつづいた。初期には騎士・ 貴族階級が多かったが、やがて

市民階級からもすぐれた人々がでてきた。それが 14世紀から 16世紀にかけてのマイス

タージンガ-Meistersingerで、かれらはギルドの中から登場した臓人階級の詩人兼音

楽家であった。ワーグナーの楽I~II wニュルンベルクのマイスタージンガー』は実在の靴製

造職人の親方ハンス・ザックス (HansSacks. 1495 ~ 1576)を題材にしたものである。

4. さて、時代は少しもどるが、12世紀の後半になると、従来の単旋律 monophony

の音楽と並行して複旋律polyphonyの音楽がさかんになり、それにつれてリズムも

複雑化し、 記譜に際しては、音の長短を明確に記す必要が生じてきた。こうしたな

14 
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買う一-t!11 記諸法および譜表

かで、 12~ 13世紀にかけて、 パリのノ ー トルダム寺院を中心に活躍した、いわ

ゆるノートルダム楽 ~school 01' Notre Dameとよばれる作山家たちによってモー

ダル記諸法 (modalnotation)なるものが考案された (Ex.15)。

当時の音楽はEX.16に示すように、6種類の リズム型 (モー ド)に支配されて

いて、 これらは同じリズムが持続的に反復される一定のリズム型であり、

これらは四角音符を2つないし 3つつないだ連結符の組み合わせによって表示す

るものである。

EX.15 モーダル記譜法

EX.16 リスム表記法

第 1モード

第 2モード

第3モード

第 4モード

第 5モード

第 6モード

九戸 = =作 l

r-= = r-円、 1
4円、 Î

九"， I 
円、 Î  I 
凡附
凡作作

A 

= I 

lf 

「一一一可 r-;-一一.，，-一一司

， 

一一目-y 

- 一一

i ~í ~Ií Oi ~Ií ~í ，.1 

~i ~i I~i ~i I~i ~nl 

r ~ i I r ~ i 1 r j' 1 
~i r I~i r li・ j. I 
r r I r j' I r r I r j. 1 
ι1J UJ 1L.1.J i ，.1 

〔相原宗和:前掲書、より転載〕
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第二章 音楽の基本原則

これらの連結符はとくにリガトゥラ ligaturaとよばれるが、それぞれのモード

は必ずしもリガトゥラだけでなく、単音符も含まれている。そして、たとえば、 3

音リガトゥラが最初におかれ、次に 2音リガトゥラがつづく場合は第 1モード、

また単音符 l個に、 3音の リガトゥラがつづく場合は第3モードというようにな

るのであるが、しかし、 不合理な問所もあり、 6種類のモードに該当しないリズ

ムなどの表示はなく、原理そのものがあいまいのようでもある。

なお、ノートルダム学派に属する代表的作曲家としては、レオナンLeonin(ま

たは、レオニヌ スLeoninus.12世紀ごろ)とペロタンPerotin (または、ペロティ

ヌス Perotinus.1160 ごろ~ 1220ごろ、前出)がおり、モー夕、ル記譜法で記さ

れた 2~ 4 声の多くのオルガヌムが残されてい る。

*レオナンには『ミサと聖務日課の聖歌によるオルガヌム大集』、ペロタンには、先出の曲

以外に『頭たちは集まりて』 や『地上のすべての国々は』などの曲がある。

5 ついで 13世紀のなかごろになると、個々の音の長短は個々の音符の形状に

よって表すという記譜がおこってきた。これが定量記諸法で、 1つ 1つの音符が

独立して扱われるようになってく るのである。

Ex.17は黒く塗りつぶした音符ばかりなので、黒符定量記諸法cr定量黒符記譜
法Jともいう、 blackmensural notation)というが、まず最初はロンガ longaと

プレーヴィス brevisだけが使われた。そして 14世紀に入ると、これにセミプ

レーヴィス semibrevisとミニマ mlnlmaが加えられ、リズムはさらに細かく複

雑になってくるのである (Ex.18)。

Ex.17 黒符定量記譜法時代の音符

町laXlIT】a longa brevis semibrevis mlnI町la

「 • • 
*現在、われわれが使っている音符は、それぞれ2個分、あるいは2分の lの関係にある。

16 

たとえば、 4分音符は8分音符の2個分、 4分音符は2分音符の2分の 1という関係にあ

るが、当時はそれぞれ 3個分、あるいは3分割であった。



第一節 記諸法および諸表

EX.18 黒符定量記譜 04 世紀初頭、カノン『夏は来り ぬ~)

(解説譜)

またはJJJJIJJIつJ I 
a1. ¥ 2. 

・J 一司司.

Su-mer is i - cu-mcn in， Lhu • dc・ing cuccu， 

s .. 

Gro.....叫・ed ~nd blowerh mcd， And Iprinith 1M 

〔皆川達夫・ 前褐替、より転載〕

6. しかし、この黒符定量記譜法は1450年ころすたれ、 15世紀の半ばから 16世

紀にかけては、白ぬきの音符による白符定量記諸法 (1定量白符記譜法」 ともい

う、 whitemensural notation)がその中心になってくる。中を白く抜いた音符が

使われるよう になったのは、 音楽が発達 し、より多く の音符が必要になったこと

以外に、 グーテンベルクの活版印刷術の発明にともなう紙質の改良によ り、 イン

クの乗りがよくなったことも関係している。

白符定量記諮法の音符と休符の関係はEX.19のとお りである。当時のテンポの

EX.19 白符定量記譜法における音符と休符
音符 休符 音符 休符

Maxima 
三手 ヨE Minima 韮三 一(マキシマ) (ミニマ)

Longa 三吾 三E Semiminima 主主 ーー」ニーー(ロンガ) (セミミニマ)

Br巴vis ~二=::x:= Fusa 金主 二二=
(プレーヴィス) (フーサ)

Semibrevis 

一一 一 Semifusa 金工
(セミプレーヴィス) (セミフーサ)

(KUrl Stone ・MusicNotation in the Twentieth Centuryより〕

17 



第二章 音楽の基本原則

中心はセミ ・プレーヴィスあたりに置かれていたので、現代譜になおせば、そこ

が4分音符にあたる。また、この時期には拍子記号も用いられるようになった。

Oは完全な形であるから3拍子、 Cは半円で不完全であるから2拍子、Cは6拍子、

Oは9拍子を意味した。

この白符定量記譜法はだいたい5線譜表が用いられ、近代の 5線記譜法に非常

に近くなってくるが、両者の最大の相違点は、前者ではまだ、小節の意識に乏しく、

音楽はまとまりのないリズムの流れをとることであり、また音符の分割法に3分

割と2分割が併用されているといった点である。しかし、この記譜法も、 16世紀

後半には2分割 (2分法)を基本とするようになり、丸い形状の音符も書けるよ

うになる。また小節線も徐々に明確になってきて、近代の5線記諸法に近づいて

くるのである。

EX.20は白符定量記譜法の一例で、マルチン ・ルターの作詞 ・作曲によるコラー

EX.20 J::)tr 1=r~f. p((trm/ nmo 
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〔皆川達夫:前掲書、より転載〕

*ルターはウィッテンベルク大学の神学教俊、宗教改革者として有名であるが、またコラー

ルの様式を考案した音楽家でもあった。ルターは、それまでのカトリックの賛美歌は歌詞

もラテン語で警かれ、誰もが歌えるというものではなかったので、会衆の誰もが歌えるよ

うに賛美歌をドイツ語に訳したり、あるいは既存の詩(曲)に幽(詩)をつけたり、また

自ら作詞 ・作曲したりした。これらの賛美歌を総称して「コラール」といい、日本では

「衆賛歌Jと訳されている。なお、この『神はわがやぐら』の旋律は崇高であり、また親

しみやすいので、その後の作曲家が自分の作品にとり入れて使っているが、有名な例とし

ては、メンデルスゾーンの『交響曲第5番ニ短調(二長調)r宗教改革JJの第4楽章に使
われているものがあげられよう (Ex.71)。
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第一節 記譜法および譜表

ルchoral(英1W糾lはわがやぐら(われらが神は堅き砦なり)~である。

7. 近代の5線記諸法 (five-linedstaff notation)は、はじめられて以来すでに

約500年を経過している。何故にこの記譜法がこのように長期にわたってひろく

行われているのかその理由ははっきりしないが、おそらく、譜線が5本というこ

とや、音符が2分割法で扱い易く 、音高と音長が明瞭に表示できることなどであ

ろう。だが、結局はその時代の音楽を書き留める、あるいは表現するためにもっ

とも適合した記譜法だからであろう。

まず、譜線が5本であるということは、この数が音楽を記録し再現するために

もっとも適当だからである。また、われわれの視覚と脳神経感覚が瞬時にはたら

きうる限界の本数であろう。これよりも譜線が多いと再現(演奏)の際の読諮が

困難になってくるし、これよりも少ないと旋律がうまく譜表の中におさまり切ら

ないで加線を多く使うところとなり、読譜もしにくいし、体裁もわるくなってく

る。この5線に書ける音域は最大11度で、約 1オクターヴ半である。これは歌の

旋律がうまくおさまる音域であり度数であり、われわれが無理なく発声できる音

域である。

無論、人声の音域は男性と女性、あるいは大人と子どもでそれぞれ異なる。ま

た楽器の出す音域もそれぞれみんなちがう。そこで、だれの声域でも、どんな楽

器の音域でも、この5線のなかにおさめる工夫がなされるところとなり、それが

種々の音部記号 clefである。音域の都合で、 音高をずらして各自が演奏しやす

いようにする便利な方法である。各音部記号のハ音の位置は、 EX.21のとおりで

ある。

EX.21 各種音部記号

a b C d 巴 g 

‘ヨ俳

IIBo I8o l~ I~ 

次に、 音符の分割法が2分割だけになったということは、拍子ができ小節が引

け、そこに拍節リズムが展開され、 音楽により多くの変化がもたらされるところ

となった訳である。 それに 5線記譜法は、作曲者の意図をほぼ完全に記録でき、
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第二章音楽の基本原則

また再現(演奏)に際しでもほぼ同係である。 音符だけでは音高と音長 しか表記

できないが、強弱や曲想等は文字や略号で簡単に表示できる。作曲者の立ち入っ

た感情や想いまでは表記できないが、 一応これで十分というところであろう。実

際の作曲家や演奏家からの不満は非常に少ない記譜の方法である。

しかし、無論、完全無欠の方法ではない。たとえば、隣り合う線と聞は、長 2

度のときもあれば短2度のこともある。これは音程としては2:1の関係、すなわ

ち倍もちがうのにその区別はない。四分音(半音の半音、quart巴rtone)の一般

的な記号もなく、たとえ、新たにそれを作ったとしても、それを使えば譜面が非

常に煩雑になるなど、新しい音楽を記譜する譜表としては、もはやその用をなさ

ない記譜法でもある。

8. そこで、次に考案された記諸法の lつが、オランダ人の技師コルネリス ・ポー

トCornelisPotが1931年に考えだしたクラヴアールス・クリーボ (Klavarscribo、

鍵盤記諸法)とよばれる記譜法である (Ex.22)。これは、手っ取り早くいえばピ

アノなどの鍵盤をそのまま楽譜にしたもので、諸国の線は黒鍵を、線聞は白鍵を

あらわしている。多少の説明を加えるならば、黒鍵上の音は黒まる、白鍵上の音

は白まるで記し、ボウ(符尾)は、 黒まるの場合はタマ(符頭)の下側に、白ま

るの場合はタマの上側につけることになっている。またボウがタマの右側につい

EX.22 

p-==== ニ===-一/言¥==-1 3 

(ショハン作曲『幻想ポロネーズ』変イ長調ー上が原曲

譜.右が原出iをクラヴアールス諸に書き直したものー)

〔出典 NHK交響楽団:~楽譜の本質と歴史』より〕
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第一E↑l 記話法および諸表

ている音符は右手で、左側についている音符は左手で弾くことになっている。小

urIは実線であるが、各拍を示す線として「分離点線」とよばれる点線が拍子の数

に応じて引かれ、音符はその点線(拍)に合わせて記される。中央ハ音の位置は

。と普かれたところにあり、調号もその主音にあたる問所をOやOの記号で囲む

ことによって表すことができる。 1ゃbなどの臨時記号は不要であるから諸表は
すっきりしており 、音を直感的に把握できる点が最大の長所である。たとえ、四

分音を使ったとしても、諮問はさほど煩雑にはならない。しかし、縦線は濃い線

(嬰ヘ、嬰ト、嬰イ)と淡い線(嬰ハ、嬰ニ)の区別があって、 音の把握は容易で

あるといっても、全体としては5線記諸法よりも線の数が多く、 実際には討をもが

簡単に求める音に到達できる性質のものではなさそうである。

なお、この記譜法は鍵盤楽器だけにしか適用できないものでもない。それぞれ

の楽器の音域をよく確かめ、余計な線を引かないようにするならば、 管絃楽曲で

あっても十分に記譜できるものである。

9. ピアノの白鍵と黒鍵を厳格に区別し、譜線をなるべく少なく、という考えの

もとに案出されたヱタイトーン (equiton)という名称の記譜法が、スイス在住

のイギリス人ファウセット (RodneyFaucett) により、 1958年に発表された

(Ex.23)。これは普通、2本の譜線を基本とする譜表で、必要に応じて、それら

2本の諮線の聞に 2本以内の加線を使用する記譜法である。 したがって、実質的

には、常に4本の譜線が引かれている譜表による記譜法とい うことになろう。し

かし、斡音と派生音との区別は明隙であり、 全音と半音の音程関係も厳格である。

それに加線は必要でないときは引かれていないし、 4ゃbゃhの記号は不要なの
で諸表はすっきり している。

EX.23 エクイトーン記譜法の原理

E e • 円. -0- ___ 0 
. べ::>- -.-亡.-.. e 

C C#/D!. D D#/E!. E F . F#IφG  G#!AJ， A A#/BT B C 

[Kurl Slon巴J‘Problemsand Melhods of NOlation" in Benjamin Borelz & Edward T 
Conc.， Perspeclive 011 NOlalioll alld Per(onllallceより〕

EX.24は従来の5線記諸法による楽譜をエクイトーンの理論で書いた諸表であ

るが、両者 (AとB) を比較してみる と、そのことがよく分かる。
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第二章 音楽の基本原買1)

Ex.24 
3 

(A) 

(8) 

(E・カルコシュカ(入野義朗訳) r現代音楽の記譜~) より

10. エクイトーンは、結局譜線が4本の譜表であると述べたが、この記譜法はさ

らによく吟味してみると、譜線はさらに 1本減じて、全部で3本(基本になる譜

線は2本で、加線が1本)でも済ませることが可能である。その理屈はEx.25の

通りである。 これは筆者の拙案で、3線l順配列記語法と命名したものであるが、ェ

クイ トーンと比べると加線が 1本

少なくなったので、読譜の煩雑さ

は多少緩和されたといえそうであ

る。加線を伴った音符が宙に浮い

て見えるのはエクイトーン同様で

あるが、この記諸法の場合、加線は

まん中の1本に限られるので、 音高

d 

c# d# 

の確認はエクイトーンに比べれば容易である。

e f g a b c 

f# g# a# 

Ex.2Gはベートーヴエ ン作曲の『交響曲第 5番』終楽章の5線記諸 と3線順配列

記諸との比較であるが、後者がいかに簡潔な書法であるかはこれで明白であろう。
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EX.26 5線記諸法と 3線順配列記譜法との比較

< 5 rJi1記語法>
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第一節 記譜法および譜表
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第二章 音楽の基本原則

因みに、この3線順配列記譜法の記譜上の要点は次の通りである。

①譜表頭部の矢印はその向きによってオクターヴ上か下を示す。また矢じりの数

は何オクターヴ上か下を表す。ここの例ではCBnやDBに3つの矢 じりがみら

れるが、これは3オクターヴ下の音域を対象にした記譜であることを示す。

② 縦の点線は拍の区別を示すが、不要と考えられる場合は省略しても差し支えな

。、a
'
L
V
 

③ 連符は判別しにくいものにだけ数字を付す。ここでの 3連符には亦要である。

④ 休符(与など)も必要なものだけを記す。

⑤音の持続は音符に続いて直線をのばすことによって表示し、タイの記号は使わ

ない。

⑥ レガー トは、その範囲内の lつlつの音符をスラーで結びつけることによ って

表示する。

⑦ 同じ譜表に声部が2つ以上ある場合、その区別は直線で隣り合う音符をつなぐ

ことにより行う。

⑧ 強弱記号ではfや Pを使わずEx.27のような特別な形の音符をそれぞれの
強弱範囲の最初の音符にだけ使用する。

EX.27 <J←ム←くゴ←マ←O→O→口一ζフ一口

⑨ スタカートは 5線譜と同じ理屈である。

11. ところで、 15世紀から 17世紀にかけて、以上のような音低や長短の表示を

基本とする記譜法の他に、楽器のための特別な記諸法が行われた。それがいわゆ

るタブラチュア (tablature)と呼ばれるもので、これはリュートやオルガンなど

の楽器の奏法を示す奏法譜である。

EX.28はスペインのリュートのためのタブラチュアであるが、横の6本の水平

線は6本の絃を表しており、それぞれの数字はそれぞれのフレット(仕切り、指

板の表面を区切る突起した細い部分、木や金属でできている)をあらわし (0，1， 

2， 3， 4， 5， 6)、Oは開放絃であり、 lは1の部分を、 2は2の部分を押さえて弾

く、譜の上側のそれぞれの音符はリズムを表している。なお、今日でもウクレレ
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第一節 記譜法および譜表

Ex. 28 タブラチュア (奏法譜)

。 出 。<><>。よよよよよよ↓よ よよよよよ
.圃
.、 _ .. d・ .，・'‘ .. ...n崎両 ，、

日 、， U U 圃~ - ~ ‘， -" ... ..， ‘' ， 戸

'‘ '‘ '・ 品 可E

'‘ n. 、 '‘ '‘ 
，、- v 

同 ，、 ，、-v 
'ヨ '冨 'ヨ
叫

‘' 

(Gardner Rcad“Music Notation"より〕

やツィター、琴、尺八などの譜はタブラチュアである。

12. 16世紀こ ろ、タブラチュア関連して数字記譜法 (figurenOlalion)なるも

のがおこっ た。これは数字を記譜の手段として用いる記諸法である。

この記譜法は多くの変選をたどるが、18世紀には 『社会契約論』 で有名なル

ソ一事もこの記譜法の改革案を提案した。この案は現在使われているものとあまり

変わらないが、リズムの表示が不完全であり 、音高の表示もあいまいで素早い読

譜が困難であった。これを 19世紀に実用的な形にしたのが、フラ ンスの音楽理論

家シュヴエ (EmileJoseph Maurice Chevと， 1804~64) であ る。今日の数字

記諸法はシュヴェの完成した体系に多少の修正を加えたもので、その原理は1か

*ルソー CJean-JacquesRousseau， 171 2 ~78) はフランスの作家 ・ 啓蒙思想家であり、『社

会契約論 (民約論)~や教育論書『エミール』などの著書で世界的に有名であ るが、 また音

楽家としても非凡な才能の持ち主であった。作曲家としては、作品がおよそ 100曲くらい

(大半li歌曲)あるが、なかでも牧歌劇IW村の占い師(1752)~の終幕のハン卜マイムの音

楽は有名で、 子どもの歌『むすんで ひらいて』の原形といわれている。それに彼は1750

年前半、ハリを舞台に華々しくおこなわれた「ブフォン論争 Bouffon'squarrel Jにおい

て、イタリ ア・オペラを支持する者の旗頭の一人として活動し、『音楽辞典 (1767)Jも著

している。
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第二章 音楽の基本原則

ら7までの数字で 「ド」から「シJまでを表し、オクターヴのちがいはそれらの

数字の上下に点をつけて示す。また休符はOを用い、音価(長さ)のちがいは「 ・」

や「一」 で表示する。それに変化音 (派生音)は数字に斜線をひいて表し (たと

えば万はソの 1 、 玄 は ソの ~ )、すべてハ調を中心とする固定 ド唱法(奏法)で

(Ex.29)。ある

Ex. 29 数字記譜法

4』τ
オー十-¥-， 一一

U ....・吋.ι u 

目トー'

5 5 

'吋一一戸えで~
'15-ーτ55 1 ，-一 一一 r，3 

第二節 音名・階名

音楽に用いられる音には、それぞれ固有の名称がつけられているが、 これを音

名 pitchnamesという。これはいかなる理由があっても終生変わらない名称で、

日本ではそれぞれイ 、口、 /¥、 ホ、 ヘ、トと呼ぶ。
高さの異なるそれぞれの音にそれぞれ名前をつけることは古代ギリ シアより行

われており、中世になって今日の音名の基礎がつくられた。その最大の功労者が、

中世屈指の音楽理論家であり、 音楽教師であったグィード ・ダレッツオ Guidod' 

Arezzo (992 ごろ~ 1050) であった。

まず、その当時までの音名が2オクターヴの単位で命名されてい

たものを、 1オクターヴの単位に改めたことである。 ローマの政治家であり、

彼の功績は、

ft 
日

楽理論家であったボエティウス Boethius，A. M. S. (480 ~ 524) のものは、

EX.30のように、 2オクターヴにわたってA，B， C， D， E， F， G， H， 1， K， L， M， 

N，O， Pと名づけられており、いろいろと不都合が生じた。そこで、 グィー ドは

EX.30 

26 

ボエティウスの音名

議
-eト
A 

。
B 

e 益

C D 

。否 e 
E F G 
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第二節音名 ・階名

それを Aから Gまでのオクターヴの単位に改め、オクターヴちがう音にはA，a， 

aaのよう に文字の書体を変えてそれぞれの音を表示した (Ex.3l)。

EX.31 グィード ・ダ レyツオの音名、ヘクサコード

)ι 日o ~ 0 c d e f g aa bb bb cc dd ee 

e " 0 
~五

r A B C D E F G a bb 
ut re mi fa 501 la 固いへクサコード)

ut re mi fa sol la (自然なへクサコード)

ut re mi fa sol la (柔らかいへクサコード)

次に、 彼は、ボエティ ウスの音名では、ハ音がAやHやPになっていたものを

すべて Cに改めた。その理由は、 当時の実用的な声楽の音域がG音(ひらがな

「とJ)"" e"音 (2点 「ホJ)であったため、彼はその最低音であるG音に、まず、

r (ガンマ)の名称を与え、そして、その次の音から A、B、C、D、E、F、Gと

つけていったので、ハ音のところがCになったのである。

グィードのもう 1つの功績は、階名の発明である。階名 wllablename5 (ド、

レ、 ミ・ ・・ ・)は音階各度の呼び名で、どのような調においても不変の名称である

が、彼は視唱を行いやすくするためにこれを考えたのである。彼の階名は今日の

ような7音のものでなく、 6つの音による階名で、それはヘクサコード hexachord

とよばれた G音による音階において考案されたものであった。

第 Iのヘクサコー ドはr(すなわち、ひらがな「とJ音)から出発するもので

これは第3番目 にロ音、すなわち、角ばった堅い感じの b音があるので、“堅いヘ

クサコー ド"と呼んだ。第2は、C音(ハ)からはじまる、今日の長音階と同じ

ような自然な音階、自然な響きのする “自然なヘクサコー ド"で、もう1つはF

音から出発するもので、これは第4番目の音に変ロ音、すなわち、丸い柔らかい

感じの b音があるので、“柔らかいヘクサコー ド"と呼んだ。そ して、 グィー ド

は、それぞれのヘクサコードの各音には、すべて同じ ut，re， mi， fa， 50!， laと

いう階名を与えた。
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第二章 音楽の基本原則

この ut.re， mi， fa， sol， la は 8世紀頃に作られた『聖ヨハネの賛歌~ (Ex.32) 

の歌詞からとられたものである。この賛歌は各フレーズの開始音が、進行につれ

て、それぞれ 1音ずつ高 くなっていっており、その開始音の歌詞が、最初は Ut，

次は Re，次は Mi....となっていくので、それをそのまま階名にしたのである。

したがって、これは単なる音節にすぎず、特別な意味をも った言葉ではないので

ある。その後、 16世紀になって、 utは歌いにくいという理由でdoに変わり、 17

世紀には第7音が加わって (SとJがくっついてSiとなる)、今日のド、レ、ミ、

ファ、ソ、ラ、シ、の7音になったのである。なお、これらのヘクサコードは、す

べて第3番目と第4番目との音程が短2度(半音)であり、両端の2音聞の音程

はすべて 6度になっている。

EX.32 聖ヨハネの賛歌
A 

4舟--fI-一件サム一円づ←→
=~-r----.. _ . 

立主 Que ~ ant 1a - xis 

-K 
E一一一“ ‘ 邑 l屯 戸 “ 』

回目 』‘‘“ ERI、邑‘-，一一
一"ー~.~/・ E

-J~、
・~ tI ・ .' 4! 

fk -50-n8 -re fi - bris 凶ー開 ges・to - rum 

コヨ

昔日間号τ1
‘ .~ 

-"""1""'"ー ‘、邑内“~ 目

J:J=:=j‘一f) OJ' JE]=!)円.t:-T=1
- ， 一一一ーー，

Fa-mu -li tu-0 rum -
501 - ve pol-lu _ ti ~ -bi -i re - a tum 

現在、各国で使われている音名は表2の通りであるが、もっとも気をつけなけ

ればならないのはドイツ語音名である。過去より音楽でもっとも多く使われてき

たのはドイツ語音名で、英語音名とよく似ていながら一部異なっているので、使

用に際しては十分な注意が必要である。

ドイツ語音名では、嬰音には is、変音にはesを幹音に付すのが常識であるが、

一部変則的、ないし例外的なものがある。それは表中に下線を施したものである。

表2 各国音名対照表

嬰二変ホホヘ嬰ヘ変卜ト嬰ト変イイ嬰イ変ロロ ハ

C件 D~ D D# E ~ E F F件 G~ G G# A ~ A A# B ~ B C 

Cis Des D Dis Es E F Fis Ges G Gis As A Ais B H C 
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第二節音名 ・階名

特に、英語のB音とドイツ語のB音はまったく別の音であるので気をつけなけ

ればならない。変ロ音と ロ音はグィー ドの音-名では bとbであるが、 bの方はそ

の後印刷の段階で下の線がとれてしまってhとなり、ロ音はドイツ語音名ではh

(ハー)となったのである。ちなみに、iゃ句や xのもとは、すべてbの文字に
端を発しているのである。

O階名唱法・音名唱法

今日、譜面上の音符を読む方法としては、大きく分けて、階名唱法と音名唱法

がある。そして、階名唱法 solmizationには「移動ドH昌法Jと 「固定ド唱法jの

2つがある。前者はイギリスにおこり、 ドイツ、アメリカ、日本に広まったもの

であるが、すべての長調の主音を「ド」で歌う方法で(短調の場合は並行調の階

名を用いる)、この方法は音階の各音問の機能的関係を崩さないで歌うのであるか

ら、歌唱によく適合していて、全音階(ドレミファソラシド)の音感に慣れてい

る人にとっては都合のよい唱法である。後者は、主にイタリア、フランスで採用

されている唱法で、すべての長調や短調をハ長調の音名で読諸する方法である。

調はどんなに変わっても、ハ音をいつも「ド」に固定して読むのである。この方

法は、口で唱えるのはたやすく、曲が途中で転調したときなどに便利である。し

かし、変化音 ・派生音の発声には、特に注意が必要である。 Ex.33の※I=fJの音は、

調号からすると bゃ1が付いている。唱えるのはシやフアであるが、実際の音は
半音低いシや半音高いファを発音しなければならない。

Ex.33 階名目白j去

ハ※~※
M 白" .. 
4肉 h L・ト I 1.11 ，. ~ 

en司‘". I W; ....1. I -'・ ....11
、~U' ~ n I I ・ -、
・ 4す'
do 501 fa 501 do re 5i do 

fa do 5i re 501 la fa 501 

一方、音名唱法A-B-Cdierenは、ドイ ツ語音名を用いて幹音や派生音を歌う

方法である。 Ex.34のように、移動ド唱法では、第2線上の音は1ゃbが付いて
いてもいなくても、すべて rsolJである。しかし、これは矛盾している。それぞ

れの音は半音のちがいがあるのだから、それぞれは当然、別個の名前によって歌

われるべきであろう。さいわい、ドイツ音名では、これらにはそれぞれちがった
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音楽の基本原則第二章

呼び名がある。 G、Gis、Gesである。これによって幹音と派生音とを区別して歌

うのがこの唱法である。しかし、この派
Ex.34 音名唱法

生音の呼び名はそれぞれ2音節である O 11 _ -------n 
m11  11 If 
HI'¥ I~_ _ ~ ~ --11-----.;-:::;:: Ir 
、、 11 、~~~_1I if ""'----11 V V IT 

U 501 501 501 

から、長い単位の音符の場合は唱える

余裕があるが、たとえば8分音符や 16

ges gls E 分音符などの短い単位の音符がこまご

まと並んでいる音型やフ レーズなどでは演奏不可能である。

O異名同音

音律の主な調律法には、純正律(率)と平均律(率)とがあるが、平均律では

と「変ニJのように、音名はちがうが実際は同じ音というのがたとえば「嬰ハ」

(エンハーモニック)という。

これは、記譜上はちがう音であるが、ピアノの鍵盤では同じ位置の音である。オ

クターヴ内では、一応Ex.35のものがあるが、理論上では 「嬰ホとヘ」、「変へと

これを異名同音いくつかある。

さらに、「変ハと ロ」などもエンハーモニックの関係である。「嬰ロとハj、ホ

「重嬰」や「重変」までも含めて述べれば、その関係はもう数種類増えるが、ここ

では省略する。

長。L

酔時。ーゅー
日

嬰

Ex.35 異名同音

色
嬰 ホ久

口

嬰
イ

』

変
イ

嬰
ト

ヌ合ミ
タζ

ト
嬰
f¥ 

p:e 
友カミ
5ζ 

ホ

ポミ
タに

Oオクターヴ差による音名

ある音をオクターヴ上げたり下げたりすると、その音名は呼び方がちがってく

る。そのちがいはEx.36のとおりである。このような区別は、各国共だいたい似

ており 、わが国のものもどこかの国のものを参考に作られたものと考えられるが

呼称、の場合に比べて表記の場合、多少の煩雑さはまぬがれ得ない。
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第三節音程

EX.36 各オクターヴ音名一覧 AlrollaJa alla 

ー -e/全イ空空a. 1'1 ./-一一一一ヶ ーーーすーーー

一角 ノ I'J L-:十-.-ロ+で一.十ハ-
-l川一ロイ略@

三元言面 三，元言面 遍否Fろ /ハ¥ u-ロ一ハ
面;;ろ 示 ろは ハ
は¥:は

AII' ottava bassa 

第三節音程

2つの音の聞の隔たりを音程という。そして、その隔たりを表すときは「度」と

いう単語を用 いる。さらに、その隔たり方のちがいを表すために、「完全J、「長J、

「短」、「増」、「減J、「重噌J、「重減」などのことばを度数の前につけ、たとえば

「完全5度J、「長 3度」、「増4度Jなどのよう に表示する。

l. 音程の形態

(1)旋律的音程と和声的音程

旋律的音程とは、順次に響く 2音問の隔たりであり 、和声的音程は同時に響

く2音聞の隔たりである。

(2)全音階的音程と半音階的音程

前者は全音階上にできる音程であり、後者は半音階的な変化による音程であ

る。

(3)単音程と複音程

1オクターヴ内の音程を単音程といい、オクターヴを超える音程を複音程とい

う。ただし、9度以上の音程は、オクターヴ分を差し引いて、 単音程になおし

て呼称するが、音程を云々する場合は、だいたい単音程についてである。

(4)協和音程と不協和音程

隔たっている 2音を同時に、あるいは順次に鳴らした場合、よく 調和 して響

く場合とそう でない場合とがある。前者を協和音程という。協和音程は、さ

らに響きの良い完全協和音程と、 響きの良さはやや劣るが充実した響きの不
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第二章音楽の基本原則l

完全協和音程に分けられる(表3)。

表3 音程の種類と振動数比

音程の種類 振動数の比 音程の種類 振動数の比

可7さ1: 完全 1度 1・1 長2度 8 : 9 
全
完全8度 1 : 2 長2度 9 : 10 協

手口 完全4度 3:4 不 短2度 15 : 16 
三日コ三

程 完全5度 2 : 3 
協
長 7度 8 : 15 

ーーーーー ーーーーーー 平日
司二 長3度 4:5 音 短 7度 9 : 16 
:1ムじ・
全 長6度 3 : 5 程 増4度 32: 45 
協
短3度 5:6 減5度 45: 64 

3131 R 

短6度私! 5 : 8 その他の増、減音程

2. 音程の度数

度数の表し方は下記の通りである。

F 

， -， ・l
，~ _ 1 ‘. I - 1 
t "冒 ~ ， ・・-，
「‘予‘' ‘予巴P ‘ヨト)‘F ‘F ‘' ‘ヨト ‘' 
1度 2度 3度 4度 5度 6度 7度 8度

3. 音程の種類

音程は完全系と長短系とに分けられる。完全系は1， 4， 5， 8度、長短系は2，3，

6，7度に限られ(したがって、完全6度とか長4度とか短5度という音程はない)、

それらの音程は半音程広くなれば「増J音程、半音程狭くなれば「減」音程とな

り、さらに重増、重減などの言葉が使われる。ただし、 1度についてのみ、減 1

度、重減 1度などの名称、はない。

なお、長音程と短音程の関係も半音程広い

か狭いかであり、たとえば、長3度は半音程

狭くなれば短3度となり、逆に半音程広くな

れば増3度となるのである。そのような関係

を図に示したものがEx.37で、半音程広く

なれば右側に1つ、半音程狭くなれば左側に

1つよったところが求める音程ということに

32 
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第三節音程

なるのである。

※協和音程と振動数比

人間の耳は、 2音の振動数が簡単な比になるほどよく協和した響きとして感じとる。表

3は協和音程のそれぞれと娠動数の比を示したものである。すなわち、この表では、上方

の音程ほど協和した響きがし、下方に行くほと‘娠重UJ数比が複雑になるので、協和の感じが

弱くなるが、この振動数比は、 Ex.38の上段の数字によって計算 して得られたものである。

純正律は音階の要所要所の音程関係が、純正な協和音程になるように調律したもので、

われわれが一般に使用している調律法は平均律であるから、厳密には表のような簡単な比

にはな らない。 平均律はlオクターヴを数学的に12の半音に等分し、すべての音程は、

その半音の集積したものとして扱ったもっとも実用的な調律法で、純正律で得られる音と

は異なって、その響きはややにごっているからである。しか し、その「にごり」は、どの

音程の場合もほぼ平均していてほんのわずかであるから、この表は、振動数比を除いて

は、 平均律の場合もほぼ同係と思って差し支えない。

主音(ハ音)を 1とした

場合の各音の振動数比 l 

隣接する音どうしの

振動数比

4. 音程の転回

(す)

u 

9 
8 

(?) 

正~ ‘' 

5 4 
4 3 

(16) 
15 

‘3・ II 

‘2・ a， 

3 5 15 
2 3 8 2 

(:) (7) (;) (16) 15 

単音程の場合、高い方の音を 1オクターヴ低くするか、または低いほうの音を

1オクターヴ高くすると別の音程が生ずる。 このような操作を音程の転回 という。

転回によって度数と種類は下記のように変化する。

度数 2T7， 3T6， 4T5， 8Tl 

・種別 完全。完全、 長。短、 培Ti成、 重増。重減

いくつか例をあげると、次のようになる。

完全 1度。完全 8度、 長 3度。短 G度、 増 2度。減 7度、

重減4度∞重増5度

同じ2つの音 による響きでも、いずれの音が上または下に位置するかによって

変わってくるのである。それは完全協和音程、不完全協和音程、不協和音程の域

を越えるほどの変化ではないが、完全4度が完全5度に変われば、振動数比は3:
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第二章 音楽の基本原則

4から 2: 3に変わることからも理解されよう。

5. 幹音のみの2音によってできる音程

8度内の幹音(#ゃbなどのつかない音)と幹音によってできる音程は次の通り
である (Ex.39)。

これら 2つの音のいずれか一方、または両方に1ゃbなどの変化記号がついて
いる場合は、まず4ゃbがつかないときの音程にもどしてみて、それが何何度か
を知り、次に1ゃbの記号によって音程がどれだけ広がったか狭くなったかを確
かめ、そして音程の正しい名称に到達するという方法をとるとよい。

たとえば、次の(a)のような場合は、 iがつかないときは完全5度であるが、上
の音に1がつくことによって半音程広くなるので、「用5度Jがこの場合の正しい

Ex.39 幹音によってできる音程
A 
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完全1度

A 
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音程である。(b)の場合は、下の音に1がつ
くことによって半音程狭くなるので、 ri成

5度Jが答えである。

第四節音階

(a) 

色

第四節音階

(b) 

~ 

ある音を基点と して、 特別の秩序にしたがって階段状に配列されたいくつかの

音の並びを音階 scal巴とか綻法 modeとよぶ。

今日 、われわれが聞いたり歌ったりしている音楽の大部分は全音階(全音を基

礎にした音階一長音階や短音階)を基にしたものであるが、音楽史上登場した音

階(旋法)にはいろいろなものがあって、これらを知ることが全音階をより深く

理解することにもつながるので、それらの中からいくつか主要と考えられるもの

を眺めていこう。

1.四音音階 l巴trachord

今日知られているもっとも古い音階の lつに、紀元前8世紀ごろ、ギリシアで

用いられたテトラ コードとよばれる音階がある。これは完全4度をなす2つの音

の聞にもう 2つの音を挿入 してできる 4音の音階で、下記の 3種があった。

Doria 

-b 

ul'・ 3

〉

Phrygia Lydia 

-H  

v- u Vー・ e
(r¥全音、〉半音)

このテ トラコードなるものは、リラ liraの調弦法と関係があり、古い リラは4

弦で、その調律法は第1弦(最高音)と第4弦(最低音)との聞が完全5度になっ

ていて、中間の2弦はギリシア本土のド リア人、 小アジアのギ リシア値民地のフ

リギア人、リディア人によってそれぞれ異なり 、半音のある位置がみなちがった

のである。

しかし、その後、前 670年ころ、テルバンド ロス Terpandrosがでて、 2個の
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第二章 音楽の基本原則

程を学び、

4弦リラをつくっ たことや、少し遅れてピタゴラスがエジプトに留学 して8度音

類の音階がつくられた (Ex.40)。

リラの調弦に8度音程を応用しようとしたことから、次のような7種

Ex.40 

(山平山♀1)

4

益
ω

Doria 

平三ELA 

~ば
Phrygia 
ハ
M -'、-a" ‘ー・・ 、-'"、 1 、，-、、、11ι v

~ピ二U

藍
ヒコ

ザニー~
-=::::::::ご才

ハMixolydia
U 

"可 '‘'E"、、d ‘'、、リ l

壬

一ーと了L三竺δ

(盟副旦旦♀1)
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左側の4種の音階は ‘disjunct (分離の意). 

と関係があり、 2つの4弦リラ(テトラコード)を音が重ならないように、 8度に

とよばれ、 ピタゴラスの8度音程

に、 2つの4弦リラ を、

なるよ うに組み合わせたもので、右側の3種はテルバンド ロスの 7度音程のよう

上から 4番目の音が重複するように組(テトラコード)

み合わせたもので (このようなつなぎ方を‘conjunct' (連結の意)

いずれも下に 1音加えなければならない。

という)、 8

度音程にするには、

なお、 Hypoというのは「下のJを意味するギリシア語であるが、ここでは5度

下から始まるものをさす。また、ミクソリディア音階は、 ドリア型のテトラコー

ドを 2つ conJunctでつないで、 一番上に 1音加えて作られたものである。

以上で、 一応すべての音からはじまる7つのオクターヴの音階(これを特にオ
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第四節音階

すべて異なっている。表4にみられるように、 1つとして同じ音程関係のものは

ない。 つまり 、各音の配列には一定の秩序はな
表4 オクターヴ属各旋j去の音程関係

く、それ故、音階とよばれずに「旋法」 という

方が適当であろう。旋法の「旋」は旋律の 「旋」

で、もともと lつの旋律に用いられるすべての

音を主音を中心に音高順に並べたもので、基本

的には調性を伴わないものである。

とこ ろで、古代ギリシア音楽においては、そ

れぞれの旋律はそれぞれ特有の性絡を有してお

旋法 名

Doria 

Phrygia 

Lydia 

Hypodoria 

Hypophrygia 

Hypolydia 

Mixolydia 

音程関 係

全全半全全全 半

全半全全全半全

半金全全 半全全

全全半全全半全

全半全全半全全

半全全半全全全

全全全半全全 半

り、ドリア調の旋法は厳粛な場面(たとえば、王の就任式など)に用いられ、フ

リギア調は兵士たちの土気を鼓舞するために、戦いの前などに演奏された。また、

リディア調の音楽は哀悼の念や苦痛感を表すものとして、 つまり 葬儀の場面など

に使われたという。それらの調の音楽がそれらの場面に適合していたかどうかは

別として、それぞれ使い方の区別があっ たのである。

*この点については、プラト ンやア リストテレスの説では、 ミクソ リディ アは憂愁、リディ

アは惰弱、ドリアは正義勇気、フリギアは宗教的性質があるという。 そこで、ミ クソリ

ディアやリディ アは一部の学者や宗教家から排斥されたという。

また、これらの旋法が上か ら下への下降型で書かれているのは、詩の朗唱にお

けることばの抑揚からなったものらしい。古代ギリシアでは、 詩の朗読が野外の

ステージなどで盛んに行われていたので、その影響ではないかと考えられる。

2. 教会旋法 church modes 

古代ギ リシアの旋法がおこ ってから約 1，000年後の中世の教会音楽では、 8種

類の旋法があった。 これが教会旋法で、これは時の教皇グレ ゴリ ウス I世

Gr巴gorius1 (540? ~ 604)が制定したということで、 グレゴリオ旋法ともよば

れている。

この教会liA法は、まず、 聖アンプロシウス Ambrosius(339 ~ 397)の制定し

た4旋法に、新たに4旋法を加えて8種としたもので、は じめの4旋法を正格 au-

thenticとよび、それより4度低い音域の4旋法を変格 Iコlaεalとよんだ。それら

はEx.41の通りであるが、いずれも全音階の主音に相当する終止音があり 、また
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第二章 音楽の基本原則

支配音がある。終止音は旋律の開始音または終止音であるが、支配音はその名の

とおり、その旋法を特徴づける重要な音で、聖歌が朗前風に歌われた場合、時に

非常に長くこの音にとどまるため、反複音とか副終止音と呼ばれる。また、正格

旋法では、 この音はだいたい終止音の5度上にあるため、属音(ドミナン卜)と

もよばれる。なお、この支配音は変格旋法では終止音の3度か 4度上にある。

正格旋法と変格旋法は、それぞれ終止音がおなじであるが、支配音が異なり、音

域も異なるので、両者の音楽の性格はまるで異なる。また、正格ドリアと変裕ヒ

ポミクソリディアは音域がまったく同じであるが、終止音の位置が異なるから、

その性質は全く異なる。それに、変格ヒポリディアは全音階のハ調長音階と音の

範囲が一致しているが、この音階の終止音はへであり、ハ調長音階の主音はハで

Ex.41 教会旋法

f 正格
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あるから、両者の性絡はまるでちがう。

グレ ゴリ ウス I世は、このような旋法による音楽をグレゴリオ聖歌Gregorian

chantと命名した。彼は自分が教皇任命中の 590~ 604年の 14年間に、聖歌の

大規伎な収集や整理を行い、また新しいl凶も作ったが、その集大成されたものが

このグレゴリオ聖歌である。

*グレゴリオ型紙は単旋律で無伴奏の音楽であり、そのリ ズムは自由かつ不規則で、歌詞の

自然なアクセン トに従っている。そして、その歌詞のほとんどがラテン穏で書かれ、その

多くは旧約聖書(キ リスト降誕以前のことが書かれたキリスト教の経典)の詩篇(宗教詩

を集めた l編)からとられていて、その内容は「神への祈願」であったり、 「神へ感謝す

るもの J が多い。なお、楽曲の形式は朗唱が中心であり 、男 子~q虫 l国と合H昌が交互に歌う 応

唱、 二つの合唱が欧い合う交l呂、また同じ旋律を異なる歌詞で:;fXい合う ものなどがある。

また、飲は声楽的発声によって歌われ、はなやいだ感じがする。

しかし、 一口にグレゴリオ聖歌といっても、その年代の幅は広く、現在、楽譜の存在が

確かめられているのは9世紀であるが、 4世紀にはすでにその萌芽がみられるという説も

あり、 17世紀ころまで創作が続けられていたともいわれているから、いろいろな種煩ゃ

いろいろな傾向の曲がある。現在残っているものは約3.000811という。

聖歌の主要なものは聖務日記長用と ミサ用があるが、ミサの式文はミサ通常文(し、かなる

場合も用いられる)とミサ固有文(時や目的によって変わる)があり、前者はキリエ(憐

れみの賛歌)、グロ リア(栄光の賛歌)、クレド(信仰宣言の賃歌)、サンクトゥス(感謝

の賛歌)、アニュス・デイ(平和の賛歌)の5章から憐成されている。

イタリア近代の大作曲家レスピーギOttorinoRespighi (1879-1936)は、 グレゴリ

オ聖歌の熱心な研究者でもあった。それ故、彼のいくつかの作品にはグレゴリオ聖歌の断

片が登場するが、有名な交響詩『ローマの松』の第2曲 (カタコンブ付近の松)では、 2

つの聖歌が見事に標題の情趣を般しだしている。その2つとは、ミサ通常式文の最初の幽

キリエと4番目のサンクトゥスの断片である。そのほか彼の作品には、『グレゴリオ聖歌

による 3 つの前奏曲~ (管絃楽曲『教会のステン ドグラス~) や『ヴァイ オリンとオーケ

ストラのための(グレゴリオ風の協奏曲)~などがある。

教会旋法はこの8種類だけでなく、 16世紀になって、スイスの音楽理論家グラ

レア ヌス H巴nricusGlareanus (1488 ~ 1563) によ って、さらに4種の旋法を

39 



第二章 音楽の基本原則

加える必要が、彼の著書 WOodecachordon (12 の音階)~の中で説かれた。それ

が Ex.42の4種である。

このうちエオリアとイオニア

が現在の短音階、長音階として Ex.42

残っていくのであるが、実際に エオリア

は、これらの4つの旋法は、簡単

には採用されなかったようであ

る。というのは、たとえば、イオ

ニア旋法は明るすぎて宗教的な

厳粛な感じが出しにくかったし、

人々の耳がそれまでの教会旋法

に慣れていて容易に新しい旋法

を取り入れる意欲が湧かなかっ

たのである。

ところで、教会旋法はその名

称からすると、もっぱら教会音

ヒポエオリア

イオニア

ヒホイオニア

議 争豆一--.4 

安3 ~ 

『々
lトー

ベm.. _ u~ 

・』吾事事+・ v

(0は終止音、 2は支配音)

楽のみに用いられたのではないかと思われがちであるが、実際には、広く世俗音

楽にも用いられていたようである。たとえば、いろいろな民謡に使われている音

を音高順に並べてその音程関係をみると、これらの旋法が応用されているこ とが

わかるのである。

3. 全音階 diatonic scale 

教会旋法のイオニアとエオリアが残ってできた長音階と短音階は、いずれも全

音を基礎にしたものであるところから、一括して全音階とよばれる。

長音階は 1種類であるが、短音階は3種類のものがある。長音階は譜例のよう

な音程関係をもっ音階で、誰もがよく知っている音階である。

短音階は、まず、エオリア旋法と同じ音程関係の 「自然短音階Jとよばれるも

のがある。これは Ex.43のように第2と第3、第5と第6との問の音程が半音程

(短2度)で、他はすべて全音(長2度)である。しかし、この音階には導音(主

音にたいして半音程の関係にある第7音)がないので終止感が乏しく、このまま
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では用いられない。

この欠点を補うべく、 第7音を半音上げたものが「和声短音階」であそこで、

この音階は第6音しかし、る。この音階の響きは東洋的で哀愁を帯びているが、

と第7音との聞が培2度になり、 歌唱上不安定になりやすい。

それで、次に、和声短音階にできる増2度音程の不自然さを解消するために考

えられたのが「旋律短音階Jである。 この音階は上行と下行の音の配列が異なっ

ている点に特徴がある。それは、 上行の場合、導音が必要であるが、下行すると

きはそれは不要であるから、本来の短音階つまり 自然短音階にもどしたのである。

この音階が人々に自然な感じを与えるところから、 短調の大部分の曲は、この音

階を基に作られている。

ところで、 長音階と短音階の名称であるが、それは主音から第3音 (上中音)ま

での隔たりが長いか短いかとい うことで、 長音階は長3度、短音階は短3度であ

るところからこのようによばれる。したがって、この両音階を決定的に区別する

上主音、下属この第3音と第6音を除いた主音、

音、属音と導音で旋律を作ったとすれば、 それは長音階による曲か短音階による

41 
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第二章 音楽の基本原則

曲かはわからない。

なお、それぞれの短調の調号は、自然短音階で使われる変化記号によっている。

以上、長音階と短音階は、いずれも全音を基礎にした音階であるところから、 一

指して全音階とよばれるが、これに対してオクターヴ内の12の半音によって作ら

れる音階を半音階 chromaticscaleとよぶ。しかし、この音階は楽曲創作の基礎

となるものではなく 、曲の中で経過的に用いられる程度のものである。

4. 全音音階 whole-tone scale 

ロマン派以前の音楽にあっては、半音階上の音はあくまでも、全音階から派生

した音 (派生音)であり、特別な音であり、それは単に装飾的 ・経過的程度の意

味しかもたなかったが、 ロマン派以後になるとあまり特別な音ではなく、 1市民

としての独立した性格を与えられるようになってく る。 これがさらに新しい時代

を迎えると、全音階の意味がますます薄れていき、これまでとは全く異なった音

階が生まれるところとなった。その一つが「全音音階j である。

この音階は平均律音階から考えられたもので、半音階の音を一つおきにとった

6個の全音からなっているところから IG全音音階Jともよばれ、 2通りのものが

考えられる (Ex.44)。

Ex.44 全音音階

重

議

U /+_ 

2 3 

I::#n 
4 

(8) 

r4  

~ 
5 

~11 . ~~ 

.-0 ~ 
6 (7) 

F~サ#亙

この音階はリストやドビュ ッシ一、ラヴェル、バルトークらが愛用したが、す

べての隣り 合う音どうしの音程が長2度、つまり全音であるため、どこに基音が

あるのかわからないし、属音や導音もない。したがって、中心感、終止感が得ら

れず、 この音階だけで曲を作ることはできない。 実際には、他の音階との混用の
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形でしか用いられない。 Ex.45は、ドビュッシーの『ピアノのための“影像"第

2Udの第 1[[tl (葉ずえをわたる錨)の冒頭部である。最初の 3小節は完全に全

音音階であるが、それはもう 4小節目からはくずれてくる。

Ex.45 

doucemenl sonore 

(W ドビユソシー映像 1 ・ 2~ 全音楽譜より転戦〕

5. 十二音音階 twelve-tone scale 

さて、 ドビュッシーの全音音階は、これまでの和声の体系をつきくずし、現代

音楽の出発点ともいわれるが、ドビュッシー後は、かつての大黒柱であった全音

階の基音は全く取り払われてしまい、半音階が中心となり、これはさらにオク

ターヴを 12等分した12個の音による、 12個の音がすべて同等の価値をもっ十二

音音階へと発展していっ た。

重 .e. ~-e- 0 !p 
2 3 4 5 

-f，、 3
rT寸十l"¥一-e-te ・・ lt"-' 

~ 

6 7 8 9 10 11 12 

十二音音階と半音階は、譜而上は全く同じであるが、両者の最大のちがいは中

心(基一音)があるかないかである。半音階では、やはりそれはハ音であるが、 ト

二音音階では敢えていえば、 12個の異なる音すべてが基音なのである。ハ音であ

ろうが、 ト音であろうが、変ロ音であろうが、すべて平等で同じ地位なのである。

そこで、十二音音階によって山を作る場合は、これ ら全く組立した 12個の音に

よって音の列(これを「セリ-sericlleJとよぶ、伝統的な音楽における主題に相

当するもの)をつくり 、このセ リーを基礎にして1泊を発展させていくのであるが、
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セリーを柿成する各音は、常に他の11の音がすべて顔を見せるまでは再登場でき

ないなどの規制がある (Ex.46)。なお、このセリ ーは、原型、逆行型、転回型、

転回の逆行型の4極があり、これらは12の各音から出発することができるので、

合計48通り(12x 4)のものが考えられるのである。

Ex.46 

(原型)0 (逆行型) 1 

;， 1 q. bJ d rんぷ--弓三当
笠手三当1→・ ~i Q. ~・ d 掴 n* r， I.J di I .，-~-一一

(転回型) R 転回の逆行)RI 

44 ・‘ I I I I I I 
tffi=1 d L I h. ~-J -lUIJ=ö#→→~.1I" -r 11" ~・FiJl'ß'， llïi~" ~J ai，ド===1・I Lーム崎- 0. 1 v_  L -[1' ----.----jf:;oijl-lt..oiL-- I'I..IIIIL tt..Il 

Molto Moderato 
A ()， ----一一一一一~¥ ご一ー¥ Rlld 

: '一一ーニヨ三ごくzqt(F
..，ととザ h v l'  =- q#-W よ三~竺

A ( Rlt恰・桝恒恰 T，i0 -~~~ b:.'主催;宅
0.-4.ノ・、_ V"":;../ pp ___ -= :=;:".ー
一ー---

(シェーンベルク『管弦楽のための変奏曲Jop.31より)

6. 五音音階 pentatonic scale 

長音階や短音階のように、 1オクターヴに音高の異なる7つの音を配列した音

階を「七音音階Jというが、これに対して、 1オクターヴが5つの音で構成され

ている音階を「五音音階Jという。

この音階はわが国をはじめ、中国、朝鮮、インドなどアジア諸国に多くみられ

るが、イギ リス(スコットランド)やドイツ、イタリア、スペインなど、ヨーロッ

パ諸国にもみられるものである。

この音階はその種類も多いが、大別すると、 全音的五音音階 (全音だけのもの)

と半音的五音音階 (半音が含まれているもの)とに分けられ、ヨーロッパ諸国の
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第四節音階

ものは大部分が全音的なものであるが、アジアのものには半音的なものが多い。

この音階が得られる理論にはいく つかのものがあるが、まず、ピタゴラスの音

階理論から説明しよう。

ピタゴラスは今日まで残る音階理論を作った最初の人物である。彼はモノ コー

ドを使って、その支柱を動かしながら、ある絃の長さを2分のlにするとオクター

ヴ高い音が得られ、同様に3分の2にすると5度高い音が得られることを確認し、

さらに5度音程を重ねていくことによって全音階のすべての音が得られる ことを

導き出した。これによって5番目までに得られた音を音高順に並べると、 1つの

五音音階ができる (Ex.47)。

EX.47 

A L 
M 

R~-< ~ "字、 ，、..，、‘、 E
U ¥1 ......'"\~ 

_1  ‘ヨト~ 0 ‘予 u e 
e E 

E 

ピタゴラスにつづいて中国では、漢の京房(本名は李君明、易学者)が竹の管

を使って、 「三分損益法Jという方法で音律の算定を行った。これは、ある長さの

律管から出る響鳴音を「宮Jとし、その3分の lを切り取って(これを「三分損

一」 とL、う)鳴らすと、 5度高い「徴Jが得られる。今度は、その律管をもとに、

その3分の lの長さを加えて(これを「三分益一」という)、 管を長く して鳴らす

と4度低い音「商」が得られる。そして、次にその管で三分煩ーをおこなって「羽j、

三分益ーをおこなって「角」が得られ、これらを音高順に並べると、 Ex.48のよ

うな全音的五音音階となる。

日本では「順八逆六Jという音律算定法がある。これは lオクターヴを 12に

分割して 12律とし、1)11員八Jとは高い方に向かつて 8律上ること、 「逆六」は低

い方に向かつて 6律下ることをいい、譜例のよう に、 まず基音を第 l律に定め、

それから 8律ほど上へ進むと完全5度高い音に到達し、次に 6律下へ向かつて進

むと完全4度低い音が得られる。 この方法を 2度くり返すと五音音階ができる

(Ex.49)。
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第二章 音楽の基本原則

Ex.48 三分煩益法
益

益
分

1 百日3 +~ /1 1¥ 1 :¥---.-
3 11 1 1 -;- :¥ • 1 

== 1 1 11 
?..J-Jτ 

分
分
¥ LJ八

分

2 3 4 5 

~ 自 4L冒

‘3 。
宮 徴 商 羽 角

(相原宗和:前掲書、より転載)

(呂旋法) (律旋法)

‘' 41・正B

‘' 
43 

a， 。 ‘ヨ俳
a， 

'白肯・ 商 角 徴 ~~ { 邑 商 角 品虫 ~~ 

Ex.49 順八逆六法

ハ 内 角

M U 、← u

m -ー
'ヲ
山'← ・ ・ ーぬ.
.J fP--..ム..司 害きe

呂旋法

~ 。 4" 
‘ヨ炉 U 

。
?とI 間 向 徴 羽

A 8  6 6 
U - - 0 

m~~:----r-----c====--------，~-- ~ 一一 u 
t 一 一 -、‘ ・ 一ー
・J ... み U'" • If・!f可 CJ -e-11'"・

IJ ベ! a司 。
‘ヨト ‘3 
呂 商 角 徴 羽

(相原宗和.前偶書より転載)
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第四節音階

以上、ピタゴラスのものと京房のもの、それに日本のJrI百八逆六は、結果として

は全く同じものとなる。これらの五音音階はすべて全音的五音音階で、中国や日

本の雅楽においては「日旋法」とよんでいる。この院法は中国ではj美代以後に栄

えるが、周代には、この旋法の「徴」からはじまって「角」に終わる音列が好ま

れるようになる。これが rt4tli1i:法」である。

律!走法は、日本の順八逆六法で求めようとすれば、まずJrI民八、次は逆六、そし

て順八というところまでは日旋法と同じであるが、その次に「もとの音(宮)に

もどってJrI員六」という変則を行わなければならない。日本では、『越天楽』などの

作品からみて、この旋法の方がより好まれたのではないか、と推測されている

(Ex.50)。

EX.50 雅楽の旋法

{呂旋法} (律旋法)

百一一台
e " n 尋7 万

百一一唱 塁壁

A 

4乙Ll:LI I I 1 J J 11 J. i 1 1 J 1 J ~ J 1 J十斗ιァ::f

(W越天楽』より)

さて、これらの音階は宮中や社寺などで行われる雅楽の音階であるが、わが国

では、庶民の問に栄えた俗楽があって、俗楽には、「陽旋法」と「陰旋法」とがあ

る。

その音の並びは一応EX.51の通りであるが、これらの音階には、実際には5線

に書くことのできない微分音が使われたり、 I(凄旋法では、上行のとき(↑印)と

下行のとき(↓印)はちがう音を通ったりする。

五音音階では、そのほか、沖縄の陰旋法やスコットランド音階などがある

(Ex.52)。前者 (A)は半音が2ヵ所含まれていて、非常に異国情緒的な雰囲気を

もっ音階である(民謡『谷茶前』などがその典型である)。後者 (8) は呂旋法と

同じで、民話『蛍の光』などにみられるようなものである。
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第二章音楽の基本原則

Ex.51 俗楽の音階

(陽旋法)
A 

V'  

(/塗旋j去)

A ・ ..
・) u .- t) 

*防旋j去、陰旋j去の名称は、 音楽理論家 ・物理学者であった上原六四郎(1843~ 1913)の

著 『俗楽旋律考J(1895)の中で、はじめて使われたものである。

陽旋1去はかなり古い時代に自然発生したと考えられるもので、民謡などの基になってい

る。 一名「田舎節Jともいう。陰旋j去は、 響曲・三味線演奏家、作曲家の八橋検校(1614

~ 1685)によって考えられた旋法で、 主に都会で発達したので、「都節Jなどという。

重ー

CA) (8) 

• 軍一一・
- n-干予
'トlm

~ ‘ヨ炉 . 

争. () 

その他、音階にはまだいろいろなものがあるが、最後に、それらの中からいく

つかを紹介しておこう。

まず、ジプシー音階は、 スペインのもの (A)は和声短音階と同じである。ハン

ガリーのもの (8)は、和声短音階のヘ音に 』がついたもので、中近東の音楽はこ

の音階に基づく ものが多く、オリ エンタル音階などともよばれている (Ex.53)。

Ex.53 

A (A) (8) 

ら し .sl，.二日!るー1+.'.9"" .. 
_1  ‘ヨト ..- v ‘予・Vア ロ

作曲家自身の考案した音階としては、ヴェルディ (A)やスクリャビン (8)の

ものがあるが、ヴェルディはこの音階を自ら 「謎の音階」とよんだらしく、 全音

階などに慣れている者にとっては、まさに「謎Jかも知れない (Ex.54)。

Ex.54 

A CA) (8) 
I岡

1 n "" ~ II ‘ .，，_ 1L・ 1 ， .... 
m， ー巴u_~n -~山

hf寸 T一一十一

-" 
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第五節調

タイ国にはオクターヴを 7等分 した音階 (A)があるが、これは全音音階と全く

同じである。 インドネシアには、オクターヴを5等分した4つの音による音階 (8)

がある (Ex.55)。

EX.55 1¥ (A) (8) 

E町 、・ ，.凋、 E 

-， ‘吾ー . l' ・J ‘予ー lIW 引

第 五節調

ある音を主音とする音階や和声によって秩序づけられた音組織を調性tonality 

といい、それぞれの主音と音階とを結びつけ、それを組織的に活用させたものが

調である。

ヨーロッパの音楽は調または調性によって支えられ、 発展してきた。

パロック以前では、いかにこれを自分のものと して使うことができるか、古典

派においては、いかにこの調性の機能を自在に駆使する ことができるか、ロマン

派の作曲家たちにとっては、いかにこの調性の許容の範囲内で自由に振舞えるか、

またその機能を拡大、発展させることができるかが重要な諜題であった。そ して

ドビュ ッシー以降では、その調性の殻が少しずつ破れていき、シェーンベルクで

はほとんど調性は破壊され、 主音の観念がなくなっていった。

しかし、これで調性もしくは調性感が音楽の世界からすべて消滅してしまった

訳ではない。調性感のない音楽は現れたが、調性による音楽も厳然として生きて

おり、依然として、学校では調性をもっ教材がつかわれ、 音楽会では多く の調性

音楽が演奏され、家庭ではCD化された調性音楽を聞き楽しんでいる。

したがって、調性感の崩壊については、西洋音楽の作曲界の大きい流れについ

て云々していることであって、それ以外の音楽界では、十年一日の ごとく、調性

音楽は続けられているのである。

1 長調と短調

調には、 長音階による調一長調と短音階による調一短調とがある。一般に、長

調による音楽は明るい、暖かい、にぎやか、 昼、生き生きしている、といったイ
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第二章 音楽の基本原則

メージであり、短調では相対的にその反対の感じであるといわれている。

このような調の性格は、 一説によると 1系の調と b系の調によっても相対的で
あるといわれているが、そのことについては、はっきりした証拠立てがないので、

ここでは触れないでおく。

2. 調名と調号

長調または短調と主音の音名 とを組み合わせたものを調名といい、たとえば、

ハ長調とかホ短調などである。そして、それぞれの調には調号がある。調号は各

調の音階に含まれる嬰記号<#)や変記号<[，)をまとめて表示する記号で、 一

般にはEx.56のようなものがある。

EX.56 調号 舗

網

長
短
ハ
イ

一一一
一

A " 

4ffi 曹

-.J 

A " 

-tτt-" 
-.J 'i-

ト長淵

ホ短調

ニ長調

口短調

A. * r"lIn イ長制

U ・ 製へ短調

予告介一一一 ホ長調

-t 轟 嬰ハ短調

調
調
長
短
ロ
ト嬰長

こを'
へ長捌
ニ短調

長

短
ロ
ト
変

長
短
ホ
ハ
変

長
短
イ
へ
箆

盤寸
変ニ長調

Itロ短調

，内 凶舗

1~il!==== lII!"長調 F山 J， 変ト踊
~ 逼 嬰ニ短調 -~ 主 変ホ短調

A. * 
Jl~ o 製ハ長調
C "-'-11・ 嬰イ短調
U 傘

重聖孟 変ハ長調

変イ短調

*変記号の 「変」と嬰記号の 「嬰」は、元来は中国の音楽用語であり、日本に移入されて

から雅楽に用いられていたが、明治初期に洋楽が入ってきた際に転用された用語である。

「変Jは変徴とか変宮といったように使われ、 「徴Jあるいは「宮Jの音をわずかに低め

た音の意味に使われていて、 音にLにあてて「変」を使ったことによる。「嬰」 は加える
という意味であったので、 1に当てたのであろう。
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3. 調の相互関係

調は近親調と遠隔調に分け られ 、 j丘 ~-!~調とは、あ る調からみて種々の点で関係

の深い調をいい、それには同主調(同名調)、平行調(並行調)、属調、下属調な

どがある。

(1)近親調

① 同主調(同名調)

同じ音名を主音とする長調と短調の関係をいう。たとえば、ハ長調とハ短

調、ニ短調とニ長調などが互いに同主調の関係にあり、同名調ともいう。

②平行調(並行調)

同じ調号をもっ長調と短調をいう。たとえば、ハ長調にイ短調、ホ短調に

ト長調といった関係がそうであり、 Ex.56のそれぞれがすべて平行調であ

る。

③ 属調

ある調の属音(完全5度高い音、または完全4度低い音)を主音とする同

種の調をいう。たとえば、ハ長調に対してはト長調が属調であり、イ短調

に対してはホ短調が属調である。後述の r5度圏Jの図 (Ex.57)では、右

側(時計回り)のすぐ隣の調が属調である。

④ 下属調

ある調の下属音(完全4度高い音、または完全5度低い音)を主音とする

同種の調をいう。たとえば、ハ長調に対してはヘ長調が下属調であり、イ

短調に対してはニ短調が下属調である。後述の r5度圏Jの図 (Ex.57)で

は左側(時計と反対方向)のすぐ隣の調が下属調である。その調号はiが
1つ減るか、bが1つ培える。
近親調相互の関係についての理解は、r5度圏Jcircle of fifthsとよばれる

図 (Ex.57)をみると、 一目瞭然である。

この図は外の円が長調、内の円が短調の5度関係を示すもので、属調は時計の

針の方向へ進んで 1つ右隣の調(たとえば、 Cに対してはG)、下属調はその逆の

方向へ進んで 1つ左隣の調 (たとえば、 Fに対して B) である。平行調は外円と

内円の大文字と小文字がそうであり (Cとa、Dとh、EsとCなどに同主調(同

名調)は同じ音名なのだから、この図を利用するまでもない。
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Ex.57 

N
Uハ一一一一一/

『

『

J

戸
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-凶
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-m
門
出

圏

//Ff

v

u

J
 

/
γ
ig-
-fS¥
k
 <近親関係調図>

なお、この図からいえることは、調は完全5度上の属調に進むごとに(右回り)、

その調号は #1つ増えるかbがlつ減る。 また、完全5度下の下属調に進むごと
に(左回り) Tがlつ培えるか1が1つ減るということである。
(2) 遠隔調

近親調以外の調をさすが、ある調からその調をみて、それぞれの音階の音に共

通音が少なく、関係の薄い調を遠隔調という。

4. 移調と転調

(1)移調 transposition 

楽曲全体を、その曲中の各音の相対的な音程関係を変えないで、そのまま別の

高さに移すことを移調という。たとえば、ハ長調の原曲を短3度高くして変ホ長

調の曲にするなどで、声楽曲を歌手の声域に合わせる場合とか、器楽曲を楽器の

音域の都合に合わせる場合などに行われる。

移調に際して、もっとも留意しなければならないことは、 1ゃb、hなどの臨
時記号の扱いである。たとえば、 Ex.58のように、原曲では第3、第5、第6小節

にはhがついているが、これを短3度高く してハ長調にすると、このhはbにし
なければならない等である。

移調は、 1音符でも間違えると音の相対関係が変わり 、意味がなくなるので、こ

の点を十分に気をつけなければならない。
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d~ ~ ~.A ~ 
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EX.58 
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d .~ ・・ ~" ・ ー

可日 】『同日目 司、ー
(ベートーヴェン・交響曲第5番 第二楽章より)

お
ω

transposlng Instrument 

これは楽譜に記された音 (記音)と実際に響く音 (実音)が一致しない楽器(主

(2)移調楽器

に管楽器)をいう。つまり、 記音の通り にピアノの鍵盤を押さえても、 実際の音

したがって、記音から実音を得るには、 音程を何度か上げはちがう楽器である。

しなければならない (Ex.59)。下げ(移調)

各移調楽器の記音と実音EX.59 

*クラ リネット(A調)*クラ リネット(Bb調)

本主時ヨヨ

*ホルン(フレンチ・ホルン)*イングリッシュ ・ホルン

:
)
 

一一

一
「
-

立
国

一一

一
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実
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(
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一
査

二

立
回

一
一一一

一

コ
い

一一一一

一
言
ロ

:
(
 

*アルト ・サキソフォーン(Eb調)

4-一一一一r4-一一一一丁

手士時ヨ日
(記音実音)

辛耳李雪

普通、木管楽器の類は、 全ての穴を閉じて吹くと「ド」、そして下の方から穴を
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第二章 音楽の基本原則

その音階はいつも「ハ調Jとは限らない。もし、ハ調であれば正調楽器であり、

それ以外の調であれば、それは移調楽器である。具体的には、クラリネット、イ

ング リッ シュ・ホルン、サキソフォーン、トランペット、 コルネット、フレンチ ・

ホルンなどが移調楽器の例で、正調楽器に比べて 2~5 度の音程のずれをも っ て

いる。ピッコロやコントラパスなども記音と実音とがオクターヴちがうので、厳

密にはこれらも移調楽器であるが、完全8度のちがいが把握できてさえいれば、

演奏上もスコア ・リ ーデイングの際にも問題はほとんど生じないと考えられるの

でこれらは除くことにしたい。

このような移調楽器が存在する理由は、楽器の音色や音域、音量、演奏の容易

さなどいろいろあるが、も っとも大きい理由は音色を中心にした音の輝きであろ

う。たとえば、ホルンがF調(ヘ調)を中心に淘汰されてきたのは、 F管の音色

がもっとも豊かで柔らかく、 夢想的な響きを出すからである。ベートーヴェンの

時代には C 調、 D 調 、 E~ 調、 E 調、 F 調 、 G 調、 A 調、 B 調などほとんどの調管

のホルンが存在した。それは、まだヴァルヴ(弁装置)がなく 、自然倍音しか出

せなかったからである。これはロマン派の時代も特に大きい変化はなかったが、

1840年頃、アドルフ・サックスがヴァルヴを発明し、それによっていろいろな音

が自在に操られるようになり、そのパート譜は調号な しで完全5度高く記譜され

ることとなったのである(高音部記号の場合)。

*ウヱーパーは『歌&¥11r魔弾の射手Jの序曲』で、 C管とF管を組み合わせた有名なホルン

の4重奏を書いている。この組み合わせではハ、二、ホ、ヘ、 卜、イ音が得られ、また

ヴァルヴのなかった時代の自然音を生かした苦肉の策で、見事な 「森のホルンJとなって

いる (Ex.60)。

クラリネットは現在、 B ~ 管と A管が主に使われているが、それは音質と機動

性が他の調管よりも優れているからである。以前の C管は正調楽器であるから、

演奏はそれだけ容易であったが、音質が悪かったことと B ~ や A管の鍵装置が進

歩したため、 19 世紀の後半に衰退してしまっている。トランペットの B ~ 管や C

管はまず表現力、 音型に対する適応性、吹奏技術に重点がおかれて製作されてお

り、そのため音質は上品さの点では従来の E~ ゃ E 、 F 管にやや劣る ようである

が、その差異は僅少であるとして、機動性の方を重視し、今では B ~ 管が一般的

な楽器となったのである。
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Ex.60 
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(ウェーパ一作[!ll・『歌劇「防弾の射手J序曲』より)

このような移調楽器のために蓄かれた楽譜は、その楽器の演奏者のために、 演

奏者の都合のよいよ うに作られた楽譜である。たとえば、クラ リネッ トのBT管
の楽譜は、ハ長調の曲を演奏するためには、楽譜は長2度上げて書いてあり (実

音は長2度低いために 奏者はその通り に吹けば実音はハ長調になるのである。 し

かし、すべてのパー トの音を 1つの曲としてまとめる必要のある指揮者などに

とっては移調された譜面は大変面倒な存在である。調号のちがっ たパー トの音を

一つの調性にまとめるのは至難である。それ故、音の位置を変えないで種々の音

部記号を使ってスコア (総譜)をピアノで弾く こと Klavierauszugが過去より

行われてきた (Ex.Gl)。この例では、イ ングリッシュ ・ホルンの楽譜 (A)から

実音を得るには、Aを完全5度下げなければならないから、Bのようにメッツォ ・

ソプラノ記号を用いれば、 5線上の音の位置はそのままで完全5度下がる訳であ

Ex.61 
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(ベルリオーズ ・『序曲 「ローマの謝肉祭H より)

55 



第二章 音楽の基本原則

る。これはまた移調楽器の発する音を実音で記譜する作曲家も登場することと

なったが、この場合は楽器演奏者が難渋し、どのような方法で記譜されようとも、

誰かが迷惑を被るやっかいな楽器が移調楽器なのである。

(3)転調 modulation 

楽曲の進行の途中で調を変えることを転調という。楽曲が同ーの調のままで進

行すると単調で変化に乏しいが、曲中に適当な転調が行われると、曲lこ多様性を、

また斬新な効果をもたらすことになる。

転調には特別な公式はないが、普通は近親調への転調が多く、聞いていて自然

な感じである。

EX.62は中田喜直の『雪の降る町を』である。イ短調からイ長調への同主調の

転調例である。

EX.62 

何峰崎| 何百ミ内一 戸司

思凶EL|111「

転調は、すでにピアノ教則本である『バイエル ・ピアノ教本』にも多々登場す

る。 EX.63の第60番はイ短調からハ長調への平行調の転調であり、第80番はニ

長調からト長調へという下属調への転調例である。

転調は、上記の例のように、一時的に他の調に転じてまた元の調にもどる場合

が多いが、このような転調の仕方を「一時的転調 falsemodulationJとか「経過

転調Jなどとよぶ。これに対して、転調したまま元の調に戻らない場合を、「確定

転調 zielmodulationJという。

EX.64は、 モーツアルトの『ピアノ ・ソナタ第 11番イ長調 K.33Uの第3楽

章で、 一般に『トルコ行進曲』とよばれている曲である。これは同主調への転調

例であるが、確定転調の形をとり、イ短調で開始し (A)、イ長調に転調し、再び

イ短調 (A) にもどり、最後はイ長調で終わるのである。

転調は近親転調が自然で多いと述べたが、次の例 (Ex.65)は、べートーヴェ
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EX.63 
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ンの『交響曲第5番ハ短調』の第2楽章で、変イ長調(主題)からハ長調(対旋

律)に転ずるという珍しい例である。これは一見、遠隔転調のようであるが、「原

調(変イ長調)の属調(変ホ長調)の平行調(ハ短調)の同主調(ハ長調)へ転

じたJという風にたどっていけば、そう遠い転調ではない。

Ex.65 

Vn. 

Va. 

この転調は譜例の第2小節の終わりあたりから準備され、第4小節から音が半

音階的に進行し、第6小節で見事にそれを果たすという「半音階的」ともいうべ

き形態の転調である。

シューベルトは転調の名人で、歌曲では『里子ばら』の中に属調への巧妙な転調

がみられ、その他『セレナーデ』、『菩提樹』、『魔王』などでもすぐれた転調が行

われている。

Ex.66は有名な『未完成』とよばれる『交響曲第 7番ロ短調』第 1楽章の第 l

主題(ロ短調)から第2主題(ト長調)への転調例である。この例も単純に判別

Ex.66 
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しようとすれば、遠隔転調のような気がするが、「原調(ロ短調)の平行調(ニ長

調)の下属調(卜長調)への転調」と考えれば近親転調といってもよい。なお、こ

れはベートーヴェンの第5交響曲の場合とちがって、全音階的転調というべきで

あろう。ロ短調の平行調であるこ長調の主音である「二音」は fpで延々 9拍分

のばされている聞に、いつの問にかト長調の属音に変化してしまって、全体は 卜

長調に転調していくのである。

以上の2つの例は、ベートーヴェンやシューベルトがいかに非凡な作曲家とし

ての才能の持ち主であったかを物語るもので、いずれも、わずか数小節の問に、

見事に複雑な転調を果たしている。
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4 第三章 音楽の構成 h 
第一節旋律

旋律は、リズムと共に、音楽を形成する重要な要素の 1つである。

音楽を形成する要素のうち、も っとも娘元的な要素といえば、まずリズムをあ

げなければならないが、旋律は音楽の顔ともいうべき存在で、これもまた非常に

重要な要素である。

われわれが音楽を聞いたり、歌ったり、また作ったりするとき、もっとも関心

がもたれるのはその旋律であり、その音楽が好きであるかどうかはその音楽に好

きな旋律があるかどうかにかかつてくるので、旋律は非常に重要な音楽の要素で

あるといえる。

ところで、旋律 メロディ ーの語源は古代ギリシア語のメローディア (melodia.

歌うこと)に由来する。これは音の上下運動を意味するメロス (melos)と詩の意

味をもっオード (ode)からなり、詩に音の上下運動をつけた形のものを意味した。

そして、さらに、これに音の長短の要素を加えると、一般にいわれるメロディー

となる。したがって、もともとメロディ ーの根底には詩、すなわち「ことばJが横

たわっていたといえる。

音楽に声楽と器楽の区別があることを考えると、旋律も「声楽旋律」と「器楽

旋律Jに分けられるが、メロディ ーの母体が 「ことばJであるとすると、)JI員序と

しては、まず声楽旋律が現れ、その後器楽が発達して器楽旋律が優位を占めるよ

うになったと考えられる。その境はだいたい 1600年ころで、これはバロ ック音

楽のおこった時代であり、ストラディパリウス (Stradivarius)などの優れた弦

楽器が全ヨー ロッパに広がり、 声楽と器楽の音楽上の語法も明確に分離し、ソナ

タや組曲、協奏曲といった器楽の新しいジャンルが誕生するに及んで、器楽旋律

は徐々に優勢をきわめるに至っ たのである。楽器は肉声の及ばない幅広い音域を

もち、またその技能の熟練によって、ある旋律を非常に速い速度で演奏でき、大
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きい音程の跳躍も可能である。したがって、 楽器の発達は旋律を、いや音楽全体

を複雑に、また高度なものへと発展させていったといえよ う。

*声楽的旋律とか器楽的旋律という場合は、前者は、たとえ楽器で演奏することが要求され

ている旋律でも、 声楽で歌う方が適していると考えられる旋律をいい、後者は、たとえ声

楽で歌うことが要求されている旋律でも、たとえばコロ ラトゥ ラ(coloratura)のよう

にフルートやヴァイオリンで演奏された方がより容易であるような旋律をいう。しかし、

それは漠然としており、両者の聞に厳密な境界線を引くことはできない。

旋律は簡単に述べると「楽音がいろいろな高さとリ ズムをもって連続的に響い

てい る もの(音楽之友社『新音楽辞典 楽語~)Jであるが、以下にいく つかの旋律

の定義をあげてみ よう。

Oある何らかの音楽的にまとまりをもった意味を表現するために、 楽音が継続的

なつながりをもって並べられたもの(大ヘルダー辞典)

O楽句phraseや動機motifとは異なって完結した全体を形づくり、内面的論理に

従う明らかな有機体であるところの、 意味ある組立てをもった音線(モーザー

音楽事典)

O 音楽的な表現意図のもとに作られた高低の音の動き(平凡社『音楽大辞典~)

これらの定義からすると、まず旋律は何かある一つの意味を表現しようとして、

いく つかの高低のある音を組み合わせたものであるということである。ただ、で

たらめに音を高低にちりばめて並べても旋律にはならない。何か作曲者が表現し

ようとする意味(観念、思想、 意志、感情など)を念頭に置きながら、並べられ

た音の一連の組み合わせが旋律で、 長さの制限は必ずしも必要ではなく、モー

ザー音楽事典では否定的な動機や楽句も一つの旋律 と考えてもよいであろ う。

旋律は5線上に並んでいる音符をつないでいくと、いろいろな形の1本の線に

なる。これを普通、旋律線(メロディー・ライ ン)といっている。

旋律線は、同じ高さの音がつづけば直線になるし、また多くの短い音符 (8分

音符や16分音符以下の)が、それぞれ音高を異にして、 狭い音程差で上方に、ま

た下方に連なって並 ぶと曲線になる。 しかし、旋律を形づく っている各音は、い

つもそのような形で並んでいる訳ではなく、 一気に4度あるいはそれ以上に離れ
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たところへ飛ぶこともある。 これを跳躍といい、旋律線は直線、曲線、跳躍など

の言葉で言い表される。

旋律線が「直線Jの場合は、聞いていて、安定した落ち着いた感じがする。「曲

線」の場合は、直線の場合にくらべて心は安定度を欠いた状態となる。その曲線

はカーブが大きければ大きいほど感情の動きは大きく、良い意味では期待に胸が

ときめく度合いが大きくなり、逆の意味では不安感は一層つのり、心の動揺はま

すます激しくなる、といった様相を呈するこ ととなる。 また音が「跳躍」すると、

ハッとした感じ、篤いた感じになる。それも上の方に音が跳躍するか、下の方へ

跳躍するかで受ける感じがちがってくるが、 一般に曲線も含めて、 音が上方へあ

がっていけば心は「緊張jあるいは「高陽」し、逆に下がっていけば「弛緩J(安

心する、気が緩む)の状況を呈する。しかし、このような心の状態は、他の条件

によって多少変わってくる。その条件とは、 音色や音の強さなどで、とくに音の

強さは心の緊張や弛緩に大きい影響を与える。

旋律学の権威であったトッホ (ErnstToch 1887 ~ 1964) は、著書 『旋律学

(武川寛海訳)~において、 美 しい旋律は下図 (Ex .67)のような構造になって

いることを条件づけている。この図からすると、その音は徐々に高くなっていき、

やがて頂点(一番高い音)を迎え、その後 EX.67

は急激に下降線をたどるパターンが想像さ ~\ 

れる。それは自然界や人間の精神的なも ~ ¥ 

の、生活に関するものはすべてそのような /~ ¥ 

形態になっていて、我々はそのような形態

に慣れ、そのようなリズムや感覚を快いものとして身につけているから、それを

美しいと感ずるという訳である。たとえば、嵐などにしても、最初から激しい風

雨である訳ではなく、小雨や微風が徐々に激しくなって、 雷雨をクライマックス

に終わる。また、病気にしても同様で、「何となく身体がだるい。Jくらいから始

まって、医者にかかったり、更には入院したり、 最悪の場合は死に至ることで終

了する。それに、恋愛にしてもそのような形をとるし、美しい旋律はそのような

現象と形態が似ているからだという訳である。しかし、実際にはこのような形に

なっている旋律は意外に少なく、なかなか簡単には見つからない。これは旋律を

動機や楽句程度にもとめるか、あるいは大楽節にもとめるかによって変わってく
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るが、ここでは2例をあげておく。ドヴォルザークの『新世界交響曲』第二楽章

のメロディーとベートーヴェンの『スプリング ・ソナタ』第一楽章の第1主題で

第三主主

(Ex.68、69)。ある
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旋律の美しさは、旋律を構成する音の高低やリズム、隣り合う音どうしの音程

とか楽器の音色、あるいは曲の速度などで変わっ てくるし、また、聞く人の好み

や性格などが関係してくるので、旋律線の形だけがトッホのいうような形になっ

ていても、必ずしもその旋律が美しいとは言い切れないだろう。要は、各人が「快

と感じられるものが各人にとっての 「美しい旋律Jであろう。J
 
1
 

F
L
V
 

筆者は、 一つの旋律の終わ りの方に頂点がくることには異存はないが、常々、最

初に時間価の大きい、しかも割合高い位置の音符がある旋律が美しさを感じさせ

てくれるように思っている。その理由は、最初の音が長くてしかも適当な高さで

あれば、人々に安定した感じをもたらすことができるからである。そして、その

次にくる音が最初の音よりも低いと、その安定は余計に強調されてくるように思

う。そのような例を次に掲げる (Ex.70、71.72)。
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EX.72 

(メンデルスソーシ ・『交響山第5番「宗教改革J.!第四楽章より)

ぷ託手~千九了一「セ宅島 了~手-f'---~ー

.-3一「
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(ムソルグスキー

言雪
(リムスキー=コルサコフ編)w交響詩 「禿山の一夜J.!より)

ところで、ハイドンやモーツアル ト、ベー トーヴェンなどの和声の厳しい時代の

旋律は、ハーモニーと密接に関連していて、単に主要三和音を分散させたに過ぎな

い単純なメロディ ーが多い。このような旋律を芥川也寸志は「和音綻律jとか「和

声支配下の旋律」などとよんでいるが、これが聞いていてとても美しく 響くから不

思議である。 やはり、 天才のなせる技なのであろう。好例はハイド ンの『篤情交

響曲』の第二楽章など枚挙にいとまがないが、ここでは全部で3例ほどあげておく

(Ex.73. 74. 75)。

EX.73 

(ハイドン ・『交響曲第94番「驚傍J.!第二楽章より)

EX.74 
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Ex.75 

tLJ111ill-L111jj 
(ベートーヴェン ・ 『交響曲第 3 番「英雄J~ 第一楽章より)

第二節 リズムと拍子

リズムは、旋律melodyや和声harmonyなどと共に、 音楽の形成に基礎的な役

割を果たす要素である。

旋律や和声をもたない音楽は容易に考えられるが、リズムをもたない音楽は考

えられないから、リズムはあらゆる音楽の出発点であると同時に、音楽の生命と

もいうべき重要な要素である。

リズムという語は、計られた運動、計量、均衡、形などを意味するギリシア語

のリスモス (pv8μO σ、rhythmus)からきたものであり、したがって、リズム

の定義は、古くから運動、時間、秩序、均衡などの言葉、もしくはそれらを関連

づける表現が用いられてきた。たとえば、古代ギリシアの音楽理論家 ・哲学者で

あるアリストクセノス (ArIstoxenos)は「時間の秩序」、プラトンは「運動の秩

序」などと定義しているが、その実体は非常に複雑で、 一言で簡単に定義できな

しν性質のものである。

しかし、音楽という現象面で眺めるならば、リズムは「音が進行している時に

起こる秩序ある運動」であり、もっと具体的に定義するならば、「音楽の時間的流

れの中での音の長短の組合わせ」である。

リズムには、民族や時代によって、また個人の好み等によっていろいろなもの

が考えられるが、大体の傾向からすると、アクセントが規則的に継起するものと、

全く自由なものに大別される。また、後者は定量的単位をもつかどうかで2種に

分類され、今日では、リ ズムは次の 3種に分けられるのが一般的である。
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リズムと拍子第二節

(metrical rhythm) 

われわれが普通に「リズム」

l.拍節リ ズム

と呼んでいる類のリズムで、学校音楽でこれは、

これは伝統的な西また、はもちろん、日常もっとも多く経験するリズムである。

洋音楽に見出されるリズムで、古典音楽などにみられる典型的なリズムである。

アクセントの規則的な反復継起によって、 一定の周期に分割さこのリズムは、

れるパターンをもち、拍子記号と小節線によって区切られる時間の枠内での現象

として把握されるものである。

詞

(Ex.76)。

事埋

このリズムは譜表で示すならば、次のようなものである

国

一一
藍削

EX.76 

E 
(小学校歌唱教材『春がきた』より)

2.定量 リズム (measured rhythm) 

拍節リズムのように定量的な単位をもつが、アクセントの規則的な継起に欠け

一定の周期を形成しないものである。るリズムで、

これは小節線のあらわれる以前の 13~ 16世紀頃の音楽の リズムがその代表的

なものである。 (Ex.77)。

/-一一一~¥
4・ ・・ 4・手五三￥4

茶
却
ω
8

• 
no bis 

(皆川達夫・『楽譜の歴史』より転載)

、「

車直

est 

E 

tus na 

• 
er 

ゥ-==--
.ドーー

PU 

このリズムを拍節にしたがって忠実に記諮しようとすれば、拍子の頻繁もし、

しばしば拍子が頻繁に交替する音楽な交替が生ずることになる。現代音楽では、

これも 1経の定量リズムといってよい (Ex.78)

EX.78 
A-~ 

-~ 1:1 F""'-!__ I fi . _. _. _. . I F ，1 ~ .. L.J I 
全日 H ‘沼市;干m I n!!J t，j-;l I~ν"1 "1 ~ 1-. b. _ q'" • 
U 云~ 4-・V.4-q-- T'. .τII! -#! -#:ノ

(バルトーク ・『弦楽器・打楽器 ・チェレスタのための音楽』より)
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第三猿音楽の偶成

3. 自由リズム (free rhythm) 

定量的単位をもたないリズムで、非ヨーロッパ圏の国々の音楽に多く みられる

もので、インドの音楽や日本の邦楽などにも多くみられる リズムである。

楽譜に一例を示せば、 次のようなもの (Ex.79)があげられるが、アクセン ト

は不規則不明瞭である場合が多く 、躍動!惑に乏しく、拍節的にもまた定量的にも

割り切れない複雑な リズムである@

Ex.79 

主亙 t
ド 再3

*日本の邦楽などにみられるリズムは自由リズムが多いが、その訳は、やはり日本人が稲作

の農耕民として、一定の村落共同体という狭い地域で暮らしてきたためであろうと小島美

子は述べている。すなわち、この共同体でj皮風立てずに穏やかに暮らしていくためには、あ

まり自分の意見を主張しない方がよい。もっとも周囲のいう通り、また慣習に従っておけ

ばよいから、あまり自己を主張する必要もないが、もし自分の意見を主張してまずいこと

になった場合は逃げ場がなく、気まずい思いをして生活していかなければならないので、言

いたいことも言わないで我慢しているという聞もある。そのような消極的な、また優柔不

l折の生活態度がこのようなリズムを生んだ、のではないだろうか。 これに対して、ヨーロッ

ハのように多くのいろいろな極煩の民族が生活しているところでは、たとえば、土地の境

界線にしても、 自分の意見をはっきり主張しないと煩をしたり、自分の影が薄くなる。 こ

のような自己を明確に主張する生活態度、 これが明快な拍節リ ズムを生むことになったの

であろうという訳である。

しかし、民謡などでは、 (八木節)様式の拍節リ ズム と (追分)綴式の自由リ ズ

ムなどがあり 、日本の伝統音楽が必ずしもすべて自由リ ズムである訳ではない。

音楽では、多種多様なリ ズムが用いられるが、まず、それらのリズムは、一定

時間ごとに刻まれる「拍」とい う単位にのせられる。 拍は音楽の時間的継起(進

行)において、もっとも基本的となる単位で、普通「ひと打ち」に数えられるも

のである。そして、これには 「強拍」と「弱拍Jがあり 、その種々の組み合わせ

によって各種の「拍子Jができる。すなわち、拍は リズムに秩序を与えるもので、

それらを更にまとめ、整える役目をするものが拍子である。拍子は、リズムに一

定の定量的規則とアクセントの規則が加えられたもので、 一定の周期で心理的な
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リズムと拍子第二節

J
同

(Ex.80)。

有害

強点を設定し、拍の進行を整理 ・統合する組織である

F
E
 

a， 
+斗ゴートト十+
....-. ... I 
季国

EX.80 

l J J J J I 山はJl J J J J μ eJ 

-J同υ J 汀J1J J ~J. 
拍

ー
ド 相

(フォスター ・ 『故郷の人々~ (スワ二一河))

ところで、音楽は普通、強拍で始まる。そして、そのことを「強起」という。し

かし、 音楽は必ずしも強拍で開始されるとは限らない。曲の開始が弱拍から行な

ともよび、その具体例とし

画面アプ斗-;;牛寸一戸甲唱画

aJ .1 I J • J・hJ4可寸ー十
' ー-. 

(ウェーパー :r歌劇 rl魔弾の射手H より“狩人の合唱

われるものを「弱起」 とよぶ。

弱起は専門用語で “auftakt"といい、 また「上拍」

(Ex.81) ては次のようなものがあげられる

」斗
Ja

x
 

E
 

*強弱については、日本人はその感覚がよくつかめないとも言われている。それは、日本人

が古くから農耕民族で、移動は専ら 2本の足で歩くことによっておこなってきたからだ

という。これに対して、ヨ ロッハ ・アジアなどの広い大陸で、馬を利用しなければ生活

が成り立たなかった民族、たとえば中央アジアの牧畜を中心とする騎馬民族などは、その

感じ(弱起)が比較的に容易につかめるという。というのは、馬を走らせるためには、ま

ず、鞭(むち)を入れた り、馬の腹を蹴ったり、「ハイ ツ」と掛け声をかけたりすること

が必要で、この本動作に入る前の準備動作が、つまり Auftaktであり、これに慣れている

からだという。歩行という動作は、ただ左右の足を交互に動かすだけで、強弱の区別が

明日東でないので、したがって、日本人は強拍 ・弱拍の観念が弱い、といった内容のことを
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第三章 音楽の構成

次は拍子の種類である。ヨーロッパ音楽における拍子は、単純拍子、複合拍子、

混合拍子の三種類がある。

4.単純拍子

もっとも基本あるいは基底となる拍子で、 2拍子、 3拍子、 4拍子がある。とい

うのは、われわれの生活は夜と昼の繰り返しである。また、歩行は左右の足の交

替の繰り返しである。そして、 一年は春夏秋冬の四季からなっていて、われわれ

は毎年この繰り返しを経験する。これらの現象は、結局 2単位や4単位のリズム

や拍子であり、これらはわれわれの生活や環境にもっとも身近なものである。

もっとも、 3単位については、日本人は生活上その感覚が弱いが、西洋の人々に

とっては、 3単位といえば、すぐに自分たちの民族の踊りのリズムが思い出され

るので、 これはやはり非常に身近なものであるといえる。われわれは、このよう

なリズムや拍子に出合うと快適な心象をいだき、心の安定を得るのである。

(1) 2拍子

強拍と弱拍が交互にあらわれる、自然で素朴なもっとも身近な基礎的な拍子

である。

(2) 3拍子

3拍ごとに強拍があらわれ、舞踊曲に多くみられる拍子である。

(3) 4拍子

4拍ごとに強拍があらわれる拍子であるが、速度があまり速くない場合は第3

拍がその前後の第2拍・第4拍に対してやや強い拍になるのが普通である。

5.複合拍子

各拍が3個の小単位からなる2拍子、 3拍子、 4拍子を複合拍子といい、実際に

は6拍子、 9拍子、 12拍子の名称で用いられる。

(1) 6拍子の例

2 " ...""， f t;~ "-r，f，，・--・~ . .-.-f'-手一一

...1 V.........- V ~ 

(モーツアルト・『ホルン協奏曲第2番』第三楽章より)
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刻 - ftlJ リズムと拍子

(2) 9拍子の例

-fJ~，，# ̂  . _ ~ p -r-f.f~ ~ I ~ • ~ p "t芋~日寸~芋~
-，--，----，-，  I 1 I I _~ 

我ちっと 】;;;J=lr 1 1 '"""'"】..，J 11 11 ... そ-.1-←

(ブラームス ・『交包;111.1第3得』第一楽章より)

(3) 12拍子の例

A -Fユ..~~-r- .. ~~..~牌~-r- .. ~ー昏-r-.. 
つが吋比1~ 1 1 1 1 Ll:J I 1) 1 1 1 1 1 U:J I 1) 1 1 F'I. Jt~ F以+ー+村一一-
tffi-'----X・ ーーー

(ベー トーヴェン ・『交響曲第6番「田岡H 第二楽章より)

6.混合拍子

2個以上の異なる種類の拍子が組み合わされてできた拍子で、 5拍子、7拍子が

多く用いられる。

(1) 5拍子

① 2拍子+3拍子の例

A 昨:Sfrr言
語FX' l' 

② 3拍子+2拍子の例

A.--3-，，3-， 

合11 1 1 LiJUJ 
U 

(2) 7拍子

① 3拍子+4拍子の例

季 f-r-空
片←ー-

主主主主主主手十

(小山 ì~l茂・『管弦楽のための木挽歌』第三部より)

__ ___ ，3-， 
a. 〆-一、、〆~ -ー、、

E ・H ・・・，，_.
hB盲目 目、同・・ ‘..~ ， 
E， '"宥 IJ I A I I 

' 

(ホルス 卜:r組曲「惑星H 第一曲 “火星"より)

-G官~ヤ.~_ ~_ . . ~_ L._叫-"-
ぜti:rlflFl~~・弘~ 寸'If戸~ 1 f' 1 tIf 'f lIo .，"~ 1 f' 1 flF ・千晶~、 1

・J
(バル トーク:r弦楽23・打楽器 ・チェ レスタのための音楽』第一楽章より)
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音楽の構成第三章

②4拍子+3拍子の例

A 1 ・ -門 ，....，-同 l ι ーー-""""'1
」'."，971 ‘ 1，1，J. a~~ 

「 ロ・ 戸、~ IJ. ~ J koI a酢---

・~.. ，- '" 1 'r' 

(ショ スタコーヴィッチ・『オラトリオ「森の歌H 第七曲 “栄光"より

の例

4-lIJ" 問 、 ~ . • - ~ . ・・ a ・ ..- I . ~. . __. >> .._ 

・) TT  

③3拍子+2拍子+2拍子 (2拍子+2拍子+3拍子)

(ストラヴィンスキー ・『組曲「火の鳥H “終曲"よ り)

リズムの世界の強弱を支配するシンコペーションsyncopationについ

て眺めてみよう。シンコペーシ ョンとは、 長い単佐の音符やタイによって、本来

の強拍が弱拍になり、弱拍が強拍となって強弱の関係が変わることをいう。

EX.82の (A)の第 lと4小節は、本来は第 1拍目にあるはずの強拍が、 2拍目

(弱拍)に長い単位の音符があるためにそちらの方に移ってしまうという場合であ

る。(A)の第2、3、5、G小節は 1拍目が休符だから、 当然、2拍目の 2分音符

の方が強拍となる (0印)0 (B)はタイによって音符がつながったため、強拍と弱

最後に、

アクセントの記号(>) 拍が、変わった例である。ここでは蛇足ともいえるが、

によっても強拍であることが強調されている。

このような強弱関係の変わったリズムは、たまに曲中に使われることによって

曲の単調さを避けることができ、良い意味での刺激剤になるが、あまり多用する

と拍子感も失われて、かえって音楽を味気ないものにしてしまうおそれがある。

ム司間豆冨匠冒
。ぽ
F画

EX.82 

は)樟

曹ω掌亘 一事〉曹産事
ー
梓
斗
l

A

枠
午

(ドヴォルザーク:W交響曲第9番「新世界からH 第三楽章より)
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第三節和声

第三節和声

和声 harmonyという認は、ギリシア訊の αpμovrα(ハルモニア)がもとに

なっており、元来「結合」を意味することばであった。前G'"前5世紀のギ リシ

ア哲学においては、 この語は万物の根源をなす4元素 (火、水、土、空気)の結

合を意味したが、音楽用語としては、音階(テトラコルド)の水平的結合にはじ

まって、 やがて中世には諸音の同時的 ・垂直的結合(和音)とそれらの和音の水

平的結合へとその意味が拡大してきたのである。

ヨー ロッパ音楽では、9世紀ごろ、単IjiE律に下5度の音を伴う平行オルガヌム

parallel organumとよばれるものが登場する。(Ex.83)。これがポリフォニー(多

声音楽)のはじまりであり 、また、和声的音楽のはじまりであるといわれている。

EX.83 

4ヨト .0..五~ -e- 受予 五ヨト‘ヨト ‘ヨト ーー
Q E 000  4市 4可' O 。一一--e可与すーぎ

Sit glo r 1 a 00 ml nl In se cu I a 

13世紀ころまでのオルガヌムは、 8度、5度、 4度を 2声書法における協和音と

するもので、 3度、6度は不協和音として扱われた、しかし、イギリスでは、 13

世紀ころから 3度を協和音として愛好する慣例があり (Ex.84)、その後G度も加

えられ、これは15世紀には一般的となり(イングリッシュ ・テイスカントゥス*)、

やがて大陸で採用されるに至る 3度和音の先鞭をつけるものであった。

キ 15世紀、イギリスにはじまったディ スカントゥス discantusという、定旋律をテノール

声部(下声)において、それに 6度の和声をつけるという様式。

EX.84 

ラ:8 意 8 g 客 8 g 意 8 
4ヰ g 意 8 

No bi lis hu π、l lis Ma gne. mar tyr sta bi lis 

さて、 15位紀の中頃から今世紀の初頭頃までは3度手[J声が中心となってくるの

であるが、今日、通常「和声」という場合は、古典派時代(1750 頃~ 1825頃)

を中心として、その前後におよぶ調性体系下における「機能和声」をさし、
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においてもそれが中心になることを最初に断っておきたい。

1 .和音

和音は倍音系列との関係から生まれたもので、ここにある長さの一本の糸、一

本の管があったとすれば、それを振動させると、その長さの糸や管での民低音が

得られる。しかし、それはその音だけでなく、かすかではあるが、それの 112の

長さの糸や管の音、 113の長さの音、 114、115....などの音が同時に鳴り響い

ているのである。これらの音を倍音とよぶことは、すでに第一章第二節で述べた

が、結局これらの音は、すでにこれだけで和音を構成している訳である。しかし、

われわれの耳にはほとんど一つの音としか聞こえない。そこで、他の音も同時に、

同じ強さで響かせて聞きたいという人間の欲求が和音を生んだのである。

この3度ところで、和音を成立させるためには、 最低3個の音が必要である。

音程の3回の音からなる和音を三和音といい、 3度音程で4個の音を重ねたもの

を七の和音という。

2.三和音の種類

通常用いられる三和音は、それを構成する各音の音程関係から4種類のものが

考えられる。それらは長三和音、短三和音、減三和音、培三和音の4種類で、 Ex.85

のような各音程関係になっている。

この4種類は、ハ長調でハ音の上に作られた I度の和音の場合であるが、同様

(Ex.86) 二音の上に作られた H度の和音についても 4種類が考えられる

A 増三和音
u， ，、 I

電J し主多」

長 1曽
3 5 
度度

短三和音

持ョ

三和音の種類

長三和音

Ex.85 

f長g
減

5
度

短

3
度

完
全
5
度

短
3
皮

相
閣

問
ほ
う

鞠対意蒋

E度上の三和音

重

Ex.86 
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3.音階各音上の和音

音階の各音(第 I音~第四音)の上に、その音階の音を用いて三和音や七の和

音を作ることができる (Ex.87、88)

(1)三和音の場合 (ローマ数字の大文字は長三和音、小文字は短三和音、大文字

の右肩にO印は減三和音、小文字の右肩に+印は増三和l音を示す)

Ex.87 

§ !} ~ 

ii 。11 W v VI V.1.0 e 

C Dm Em F G Am Bdim 

番号~ 8 ~ ~ ~ ~ w 
iie 百十 IV V VI viiO 

Cm Ddim Eaug Fm G A Bdim 

これらの=和音のうち、Iは主和音、Wは下属和音、 Vは属和音ともよばれ、

これ らは特に重要な働きをするので、主要三和音ともよばれている。そして、

その他の三和音を副三和音とよぶ。

なお、コードネームは、その和音の絶対的な高度および性質を表す記号で、

度数のよう に調によって変わる ということはない。

(2)七の和音の場合

Ex.88 
An 唾Eト _o~ト
M 正、'" n '" 11. !1 Q X " X 

H ¥2 l' "'" n )0[-11  I h-J "...... 0 I!X ‘'¥"X  (.-， "X  
E 且，.--"" n 11 rlf¥." 11 ~X “凶H ‘、 .x 門戸、、11 "-l ---n "'-l' 0 山"-l n 'X  (.~ ・ x n 

1. D. ill. N. V.~. W， I，D，ill， N.V.~. W. 

これらの七の和音のうち、V7は「属七の和音Jと呼ばれ、 特に重要な働き

をする和音-であり、 長調、短調とも全く同じ音構成である。

4. 和音の基本形と転図形

和音は、そのままの形(基本形)で用いると単調で変化に乏しいので、実際の
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第三ZE 音楽の陥成

場面では、この形はしばしば変形されて使われる。この方法を転回という。

(1)根音が最低の位置にある和音を基本形と呼ぶ。

(2)根音以外の音 (第 3音、第 5音、第 7音)を最低に置いた和音は転回形とよ

ばれるが、 三和音の場合は2iillり、七の和音の場合は3iillりある。

1)第 1転回形(第 3音が最低の位置にあるもの)

三和音 二 " 七の和音

仁川ゴ~ ! i $1 ;1 v - 11 ~ 11 cφ| 
同司

三和音の場合は「六の和音 (略号 16、正式には「三六の和音J)J、七の和音で

は「五六の和音 (li、正式には「三五六の和音J)Jとよぶ。

2) 第2転回形(第 5音が最低の位置にあるもの)

三和音 11 11 七の和音 11 

三和音の場合は「四六の和音 1a J、七の和音の場合は「三凹の和音 (I;、正
式には「三四六の和音J)Jと呼ぶ。特に「四六の和音Jは、最低音(パス)が第

五音で属和音の根音と共通音となり、両者の連結がスムーズになるので、 しばし

ば属和音の前に使われる CEx.89の第3小節)。
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第三節和声

Ex.89 

3)第 3転回形(第七音が最低の位置にあるもので、 三和音には無い)

この転回形は七の和音にしかなく 、「二の和音 (1っ、正式には「二四六の和

音J)Jとよぶ。

七の和音 fI 
fI 

ち正予 τ7 

5.和音の性格と機能

主要三和音の主和音、属和音、下属和音は、それぞれTonic、Dominant、Sub-

dominantともいい、それらの和音はそれ自体で独自の響きをもつが、同時にそれ

はそれの属する調や他の和音に対しても狙特の働きをする。

(1)主和音 (Tonic)

この和音は調性を代表する中心的存在であり、曲の開始 ・終了に用いられる

ことによってその性格が強調され、その響きからは安定感と満足感がもたら

される。 その代表とされる和音が I度であるが、代理としてvi度が用いられ

るこ とがある。

(2)属和音 (Dominant)

この和音は導音が含まれているため、 主和音への解決を暗示させる性格を

もっている。特にこの三和音に、もう 3度上の第 7音を加えた属七の和音

( V7) は、一層不安定で、その性絡が強い。V (V7)度がその代表で、 vii

度や III度が代理和音である。
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第三章音楽の偶成

(3)下属和音 (Sub-dominant)

これは、主要三和音の中で最も開放的であり、優美で明るい感じのする和音

である。この和音の響きからは開放感や高揚感、叙情感がもたらされ、曲に

変化と多様性を与える。 W度がその代表で、 ii度が代理和音である。

そこで、これらの和音の感じゃはたらきから、次のような種々の和声進行が考

えられる。

① [-V-[、② [-N-[、③ [-N-Vーし ④ [-N-[-V-[

⑤ V-[-N-I まだ無数に考えられる)

このような和音の連結形を「終止形 KadenzJと呼び、 音楽は大まかに眺めれ

ば、聞にその他の副三和音や種々の和音が入っても、大体このような進行をする

ものである。ただし、これらの中で属和音Vから下属和音Wへの進行がないのは、

それが不自然な感じを起こさせるためで、この進行は和声学では禁止(タブー)

になっている。つまり、属和音は導音が含まれているため、この和音は主和音へ

連結されて音楽を解決しようとする性格がある。それなのに、この和音からまた

開放的 ・発展的な下属和音へ進むのは聞いていて大変不自然で、不愉快な感じが

するからである。だいいち、このV度とW度の和音には共通音がないから連結す

ることができにくい。逆の場合(つまりW→V)は共通音がないけれども不自然

ではない。それは、それぞれの根音ファとソが上行の形でつながるし、開放的

な和音 (N)から締めくくりを暗示する和音 (V)へ進むのは聞いていて自然で

あるからである。

6.四声作法 Four parts writing 

ソプラノ、アルト、テノール、パスという 4部合唱形を 4声体と呼ぶが、この

4声による楽曲の作曲法を 4声作法という。

これの源流は14世紀のはじめになるが、アルス・ノヴァ (新しい技術の意)と

呼ばれる時代のオルガヌムやモテトに和声を基礎づけるパス声部が登場し、つい

で15世紀にはコントラテノールと呼ばれる声部が加わり、これがさらに高い声部

と低い声部に分かれて、 4声の形態が生まれたのである。

和声の土台を受け持つ低声部とその上に旋律的に動く 3声よりなる上声部とい

う組合わせが、その後今日まで続くあらゆる音楽の和声的基礎であり、骨格であ
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第三節 和声

る。

合唱に限らず、今日みられるほとんどの演奏体の形態も4声体が基本になって

おり、弦楽四重奏は勿論、オーケストラの各セクションにしても 4声体であり、

そもそもオーケス トラ自体が4声体なのである。

4声体の音の配列には2通り の方法がある。 1つは密集配置closepositionで、

上声3部がオクターヴ内に密集する音の配列法。 もう一つは開離配置openposi-

tlOnで、上声3部がオクターヴを越える音域に広がる音の配列法である。 これら

はどち らが良いなどとは一概に言えないが、密集は力強く、開離は幅広い音の響

きが得られるなどの ことは一応言えるであろう。 和音の扱いに不慣れな聞は、密

集で行っ た方がよいなどとも言われている (Ex.90)。

Ex.90 

開離 密集

ハ CI05e harmony Open hannony 

~三::、~ ll X ，-， ~ ltJ o 

"‘可.
T S D T 

とこ ろで、 3個の音からなる三和音を四声体にするためには、どうしても音を

一つだけ重複しなければならない。その場合は、まず、根音重複が大原則である。

そして、次が第 5 音重複で、第 3 音は墾~きがよくないのでほと んど重複さ れない。

これは主和音だけでなく 、属和音や下属和音にも言えることであるが、特に属和

音 (ソ シレ)の第3音は導音になっているので、つまり旋律的に強い性格を表す

音なので、絶対に重複 してはならないことになっている。

因みに、これら三和音の第3音は重複してはいけないが、省略してもいけない

のである。何故ならば、第3音がないと長調か短調かわからないからである。特

に属和音の第3音は導音だから、 省略するとドミナントの機能を果たさなくなっ

てしまう。
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第三草音楽の榊成

7.非和声音

和音の構成音外の音をいう。旋律はいつも特定の和音内の音だけでつくられて

いる訳ではなく、多分にその和音に属さない音も含まれている。これらの音を非

和声音というが、それは、ある時は自然に無意識的に使われ、また、あるH寺は意

識的に使用されて楽曲をより 美しいものにしている。その種類としては、掛留音、

先取音、経過音、{奇(い)音 (転過音)、刺し ゅう音 (補助音)、保続音などがあ

る。

(1)掛留音 (suspension)

先行和音の梢成音のうちの lつが、後続和音の中にまだ継続して残り、不協

和な音になる状態をいう(Ex.91 (a) の*)。

(2)先取音 (anticipation)

これは掛留音とは逆に、次の和音の構成音が、先だって前の和音の中に入り

込む場合をいう((b) の*)。

(3)経過音 (passingnote) 

和音の構成音と構成音のあいだを、上行あるいは下行の形で充填する和音外

の音をいう。これは普通、弱拍あるいは拍の弱部にあらわれる ((c) の吋。

EX.91 

([)J J|;| 

ωi f f i 
8.分散和音

和音を構成する音は、同時に響かせるのが普通であるが、時として、それらの

音を分散して順次に響かせる場合がある。 これを分散和音brokenchordといい、

例えば、次のようなものがある (Ex.92(A)、(B)、(C)、(0)、(E)、(F)、(G))。

これらのうちで、 (A) や (B)、(C)、(E) それに EX.89などは、子どもの歌

などの簡易伴奏型 としてよく使われるが、 これは特にアルペルティ ・パス

(Alberti Bass)とよばれる。 この名称はイタリアの作曲家 ・チェンパロ奏者のア

ルベルティ (OomenicoAlberti， 1710 ~ 40) が自分の作品であるチェンパロ・
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第三節和声

ソナタに、この伴奏型を多川したところから、彼の名前に因んで付けられたもの

であるが、これは同じ音型をくりかえすパターンの単純な伴奏型である。

Ex.92 

J.Haydn 

(日) 3 

M.Clemenli 

(C) tr 

W.A.Mozart 

(0) 

Fr.Kuhlau 
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第三章音楽の構成

(F) 

F.Beyer 

cJ:t:I:I:I~1 
F.Beyer 

この分散和音型は特にアルベルティが発明したという訳ではなく、実際には

もっと以前から、音の持続が困難なチェンパロの構造上の弱点を補うべく策とし

て行われており、ハイドンやクレメンティ、モーツアルトらのピアノ曲の典型的

手法となったが、ベートーヴェン以後ダイナミズムとの関係で衰えていった。

なお、この伴奏型は必ずしも左手にあらわれる必要はなく、右手でも構わない。

EX.93の (A)や (B)はアルペッジョ arpeggioとよばれるものであるが、これ

もやはり分散和音の一種である。

EX.93 

c !円与~-， --IJ I ~， ~ 
ω 金三40ι2寸 CB) !~~= .i4三三氏当
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第四節音楽の形式

第四節 音楽の形式

音楽は、やたら音を並べて作っても美しいものとはならない。 音楽にはいくつ

かの一定の形式があり、それにのっとって作られてこそはじめて美しいもの、生

きたものとなる。その形式の基本的原理は「多様性Jと「統一性」であるが、そ

れらの特徴がどこでどのような形で表れるかによっていくつかの形式が考えられ

るのである。以下、音楽の形式(楽式)について眺めていくが、その前にまず、音

楽を構成する各部分の名称を簡単に述べておきたい。

音楽を構成する最小の単位が動機である。これは普通2小節で構成されるが、そ

の音楽がどのようなリズムやメロディーをもっているか、ほんのわずかに暗示さ

れる部分である。動機は 1つの小節の反復であったり、またそれぞれの小節の対

照であったりする。そして、この動機が2つつながったものを小楽節(フレーズ)

という。小楽節は節(ふし)の一区切りであり、普通4小節でできており、その

旋律の断片を表示する部分である。

小楽節が2つ連なったものが大楽節であるが、この場合、 2つの小楽節は前半

を前楽節、後半を後楽節という。旋律の定義はすでに62ページで述べたが、『モー

ザー音楽事典』によると、この大楽節程度のものが旋律とよべるものである。大

楽節1つでできている曲は一部形式なので、この定義からすると、旋律はlつの

完結した音楽をさすことにもなる。

音楽の形式には一部形式、二部形式、 三部形式などがあり 、これらは歌曲に基

本的である故、歌唱(リード)形式などとよんでいる。そして器楽曲では、これ

らがさらに発展・拡大した複合三部形式、ソナタ形式、ロンド形式、変奏形式、

カノン形式、フーガ形式などがある。以下、それらについて簡単に眺めてみよう。

1.歌曲形式

(1)一部形式

これは普通、大楽節 (8小節)1つでできている曲の形式をいう。形式として

は、もっとも単純で短く、民謡や童謡に用いられる場合が多いが、このわず

か8小節の中に「変化」と「統一」が折り込まれた 1つの楽曲を形成する様

式である。a+ a (反復)あるいはa+ b (対照)の形が多い。 a+aには有
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第三章音楽の的成

名なイギリス民謡『ロンドン焔』があるが、金土立といってもいいほど前楽節

と後楽節が酷似 してい るもの としては『夕べの夢~ (フランス民話)がある

(Ex.94)。また、 a+bのタイプには、無数といっていいほどの例があるが、

ここでは WRowRow Your BoaUをあげておく(Ex.95)

「ア-~二司
1 .J/ ..  .. . 

電ノ

1¥ 11 四国・胆圃圃 l 
M Mは ・ 1 1 開・・・司・・・.. ‘ l ・4 ，. 
4，iIFFF...llllrーn 1. j)ト一平、 11 ・i11 
守山 田冒 1. _ . • 1 I -...l/ I ・

EX.94 

• 
九
時

F
D
 

n可
u

-
X
 
E
 

(タベの夢)

E量
邑

t‘・.，
d / 1・.II 
'- -" 

(Row Row Yo!'r Boat) 

(2)二部形式

2つの大楽節から構成される歌曲の形式をいう。大楽節をアルファベット A

とBの大文字 、小楽節をそれぞれa、b、c、dの小文字で、表すならば、次の

ような種々のタイプがみられる。

① A (a十 a') + B (b + a') 

③A (a + a') + B (b + a") 

⑤ A (a + b) + A' (a + b') 

②A (a + a') + B (b + b') 

④A (a + b) + B (c + d) 

⑥A (a + b) + A' (a' + b') 

この中からいくつかの例を紹介しておこう(Ex.96、97、98)。
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EX.96 ①の例

-fJ- l 回..， ，......， ・ ーー一一寸ーで一「
ーョ炉→ー吊 ・
す4寸十d ・・・ tj 日i三年三Lιιιι十t=j

_fl一一 戸.， r--.白』ー
三世ゴ亡三i 十 1J 1. ~一一トーャ同ーゴートー1-1 ι 1 1 
tm. • • -・・-11 I 1 • t H一一ニ-"-ーιl工三寸「ナー=r寸

A ，......， ι F岡崎

検EtJ-.-J n I ~ • J J 
u ++ 

=fl ，....，--jー1，‘r""'1円， ， ‘1I 
-，通..-IJ-.<一一ー斗ーー」一ー. . L • 1.  ~J----1 11 
f¥J.. . - ・ -11 I 1 • t H一一二---・・~ YI 
u -ロング・ロング・アゴ-)

EX.97 ②の例

式1主$jE心ムはプ工吋士口ゴヰ~空間
電)

-D--:-t‘.‘ E 同 i

~J J) J n 九~ ;J';J ll~ ~;J ~~ア H

4.  
命=f=一仁dーιi十. .出「ιf'I・ ~Ir F I 
U l 

1& F r j i↓J J J ìl~~~J~lrrrìll 
tJ ，... 1"" ，_， 

(茶色の小びん)

EX.98 ④の例

手宅一t--+-lで， ， 目
二((iht=7=-=<ιーι寸

判コ

寸
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(3)三部形式

本来、 3つの大楽節で構成される曲の形式をいう。大楽節の代わりに小楽

節を用いるものを特に小三部形式といい、よく歌われ、好まれる曲にはこの

方が多い。 a土与土4のタイプがもっとも多いようであるが (Ex.99) 色土.12
+ c (Ex.IOO) もあり、 a+ b + a'やa+ a' + a"といったタイプρもある。

EX.99 

EX.100 

述立「 F i J 

蕃n9PJln凡【 F、"""'-

一"""'--

毛~ A・ ・
A ， ~・
- 司

(ぶんぶんぶん)

A t 

明!f::ltml I J. ~JI Ir r¥J・f7r>LiJ 
~ •• 11.' 1 ~ V 

A ~・・・ー，.岡崎・』ー

-((1')' . .，. ・.1.1...11 '1' .'- ・ゴ 1.1.' .1_1 
U " 

三br r¥ [l， I r' r "J I t:ナぐ II 11 
寸(聖夜)

2.複合三部形式

これは二部形式または三部形式を3つ組み合わせたもので、その大まかな構成

はA+B+Aである。メヌ エット、スケルツォ、マーチなどの多くはこの形式で

構成され、Bの部分は特にトリオとよばれる。この形式には、たとえば ① A(a

+b) +B(c+d) +A(a+b)、② A(a+b+a)+B(c+b+c) +A(a+b+a)といっ

たタイプがある。
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ここでは、モーツアルトの 『交響曲第 35番二長調「ハフナーJK.385~ の第

三楽章 「メヌエットjを例にあげる。これは全く典型的な均整のとれた複合三部

形式でA(a + b + a) + B (c + d + c) + A (a + b十 a) という形をとっている

(Ex.IOl)。

EX.IOl 

4L  し_~ Aイつ ~_t_t ~ ~~.._ ~ 
(a)る!Ig4' 11' fjjご]!J~ I~ t (TJl! 11 S;U l~r.:J~rケマ~
u~. ，-- "" 
Ulf一、 t，-(r~二f. f.手刊

(b)認可J1 11 r 1 1 J 1 11 F 1 1ょ I 1 11 "1 ! 1 r rマ六行f一計
ー:r I . . I 1 1 ，ιムム」
-G品 H ・~.
a t~. _11 1_.1..ι ，. I'~ • 二11 • .トトt守十一一

(c) ~1)"41 1) 1111 FI口・ ff 
u 

A 砂rt nr---...... _li_ .._ -.--.-てτ-，-一一
-~・'0- 1;;. ~I~・ FR，..I:_.I"~R戸・.1 _ ..-. I f""f""" 1_ ・

(d) 刊行~r rll f"I口，rr ， ，'W' " 'E E ， 'W 1 F¥III ， " ， 1 F二
ご，---I ~・ 一一 -， ~一一一一一 l 

3. ソナタ形式

この形式は大きく分けると、主題提示部、主題展開部、主題再現部の 3つの部

分からなるもので、提示部に登場する主題は通常第 1主題と第2主題の2つがあ

るが、それらは調を変えたりして、互いに対立するよう構成されている。これら

の主題は、展開部では主題の変容 ・改編がポジティヴに繰り広げられ、再現部で

は、これら 2つの主題は対立よりもむしろ同調により「統一」の方向ヘ進められ

ることが多い。

ソナタということばは、ルネ ッサンス時代からあ るが、今日 いうソナタは、

ウィーン古典派時代に盛んになったハイドン、モーツアルト、ベートーヴェン以

後の器楽曲をさす。

ピアノ・ソナ夕、ヴァイオリン ・ソナタなどの独奏曲やピアノ三重奏曲、弦楽

四重奏曲等の室内楽曲、あるいは多くの狙奏協奏曲、果ては交響曲まで、この形

式による由の範囲は広い。 これらの曲は全体がだいた い 3~4 楽章あ る が、 第一
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第三主主 音楽の構成

楽章のみソナタ形式である場合が多い(時に第3ある いは第4楽章も)。

ここでは、 交響曲(シューベルト作曲 『交響曲第7番ロ短調「未完成H)を例

に簡単にその構成を概観してみよう。

①主題提示部

まず、低弦楽器 (チェ 口、コ ントラパス)で3音による動機が暗く不気味に奏

される。 これはこの交響曲全体を支配し、曲の性絡を暗示するばかりでなく、

第1主題、第2主題を際立たせる役割を担う重要なモチーフである (Ex.l02)。

Ex.102 

az、...・，， 
・E・.."・J _ '--'-'-'-1-'-'---
，~ 'U Ii ~・ I n ，... I ..J・・，-，
F Hι骨 ，v ，. ，...1 " " _J 

_ - rJ • rJ • rJ • 

これが8小節奏されると、 次にヴァイオリ ンの小刻みな「前奏Jともいうべき

4小節があって、すぐに第1主題がオーボエとクラ リネッ トによって、ロ短調

で悲しく登場する (Ex.103)。

Ex.103 

A11 ・ m・1.-. 
M jf.l.L _~ __fJ P 1"・ 1M Mr" . .  1. 
m U .J I I _・"・. _. -If-' 11_-------=..1目 、1... r~ ・「
E円、圃~rll lI"'t!>>~r 11 iJ 1'11 11 
ru ・...I 11 刊 11 fil 1I 11 ，. 11 

第2主題は、本来なら平行調であるこ長調であるが、ここではその下属調であ

る卜長調に転調 して現れる (Ex.66、104)。

Ex.104 

l-•. -日・ω."l. Ol._.'"  .，.・..... _ 1. 1.  • rn.・，.， I 1""， I 
'..  MIL.I I .....1 .、 、 ・』、目別， " 

' リリ

'U場ー圃ー一一
一一一

②主題展開部
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ここは先ほどの動機が中心となって力強く 、またある面激しく繰り広げられ

る。動機の見事な変容 (Ex.105)、つんざくような弦の響き (Ex.l06)、それ

に諮諮的要素 (Ex.107)も加わって、 多様な構成となっている。
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手庄
I

昨
汁
F
畠問主

EX.I05 

A 11 

U 

西三重E 
4lr年，宇芋~
弘、lF==1 I 11 

h電J

EX.I06 

己日書
川弘~Jjを

EX.I07 

③ 主題再現部

ここで現れる第1主題は前出の場合と同じ楽器、同じ調であるが、第2主題は

一般の交響曲のように平行調のニ長調になっている(Ex.I08)。

EX.I08 

1_.4民4・• .，.. f:.' -I-r ~・'-!-f:. _.~ .，.. _ .，.. _' -I-r ~~ f:'~生~~f:~手~

これは動機の再現 ・展開で力強く終わる。

4.変奏形式

主題の諸要素にさまざまの変化をつける伎法を変奏といい、そのような変奏技

法を主体とする音楽の形式を変奏形式という。

変奏の技法はすでにグレゴリオ聖歌にみられ、どの時代にも存在したが、全体

がそのような技法に依存され構成されているような楽曲u変奏曲J)の登場は比
較的に新しく、バロ ック時代以降であろう(たとえば、バッハの『パッサカ リア

ハ短調』や『ゴルドベルク変奏曲』など)。
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再現部が終わる と結尾部とな り、



第三君主 音楽の偶成

変奏は古典派の時代に入ると践んになり、ハイド ンは交響曲(俗に「篤樗Jと

よばれる『第94番 卜長調』など)や弦楽四重奏曲(たとえば「皇帝Jとよばれる

『作品 76第3番』など)の中で変奏をつかった。 モーツアルトはピアノのための

変奏曲を、 生涯に14曲も作った (Hああ、お母さん、あなたに申しましょう Jに

よる12の変奏曲ハ長調 K.263ーキラキラ星による変奏曲一』など)。また、ソナ

タの中でも、大変すぐれた変奏曲 (たとえば、『ピアノ・ソナタ イ長調 K.33U

第 1楽章)を書いた。ベートーヴェンは変奏曲の大家で、それは交響曲(たとえ

ば、『交響曲第5番ハ長調 OP.67J]の第2楽章)や弦楽四重奏曲 (たとえば、『弦

楽四重奏曲 第 10番変ホ長調 OP.74J]俗に「ハープJとよばれる曲の第4楽章)

の中でも登場するが、彼が得意とするピア ノのための変奏曲には、優れたものが

大変多い (Wディアベ リのワルツによる 33の変奏曲 OP.120JJや『プロメテウス

(エロイカ)主題による変奏曲とフーガ op.35JJなど)。

ロマン派時代では、シューベルトやシューマン、ショパン、リストらが優れた

変奏曲を残したが、ベートーヴェンにつづく変奏曲の大家といえば、ブラームス

であろう。彼の変奏曲は他の作曲家の名を冠したものが目立つが、『ハイドンの主

題による変奏曲 op.56JJなどは特に有名である。

変奏曲を種別に区分するのは困難であるが、一応大別するとすれば、 ①装飾的

変奏曲、②性格的変奏曲、 ③対位法的変奏曲などとなり、中でも「装飾的」なも

のがもっとも一般的であるようである。装飾的というのは、主題の原型を保ちな

がら旋律声部に装飾を施す場合で、調を変えたり、リズム、 音程などに細かい変

化を加えるものをいう。これは主題の原型を保持するという意味から、厳格変奏

などともよばれている。ハイドンやモーツアルトの変奏曲はだいたいこの型であ

る。

性格的変奏とは、主題の本質的特徴をわずかに残しながら、他の種々の要素を

性格的に変化させていくもので、自由変奏などともよばれている。ベートーヴェ

ンの中期以後の作品(たとえば、上記の『ディアベリのワルツによる 33の変奏

曲JJ)やブラームスの作品 (Wヘンデルの主題による変奏曲』など)等にみられる

ものである。

対位法的変奏は、 主題の原型は崩さないで、それをオスティナート$風に伺度も

反復しながら、それに異なる対声部の変奏を付加していくというものである。こ
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れは対位法の様式を集成したバッハの作品に優れたものがみられる (上記 『ゴル

ドベルグ変奏曲 BWV.988 ~ や『フーガの技法 BWV.I080 ~ など) 。

* ostlnato、ある一定の音型を、楽Eltlあるいはある楽節全体を通じて、同一声音1;、同一音高

でたえず繰り返す手法。

ここでは装飾的変奏曲の1つとして、上記ハイド ンの『交響曲第94番』を例に、

主題と第 1変奏から第4変奏までを記載してみよう (Ex.I09)。

・主題 8小節ずつの同じものを2度繰 り返す2つの部分(A、B)からなり 、特

にAはこの楽章を通じて変化することのない重要な主題である。

EX.I09 

戸情--A 

A 重工丘三tfiJlfflJl巴:=J同gg'j J] '"'' #JJ I;J十;

4--ー] II--r司‘・‘2・・‘""“-.---I 
B 晴子~マ j ヰil=R 百ゴヨ1"1 j 1 Jゴヲ 「七 「プ~

士士三士 =士'三士 . . .・ H 
-第 1変奏主題の主旋律に 16分音符の細かいオブリ ガー ト (obbligato、目VJ奏)

を添える部分である(C、D)。

A a十'1":_1":世~L 官~.

U ... 
C 

A 

.J 吋・L.. ・L " τdト可dトー+ 4ι4-

D 
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第三章 音楽の榊成

-第 2変奏ハ短調になるが(前半、E)、後半は平行調の変ホ長調になり、 32分音

符も織りまぜられた細かい変奏が力強く流れていく。

-etbb n11 I n I I nM 1_ Idl1J Irrt I~n手間昨陪E 記事nn:-IIIJJ I I;jjU 1，...， Ib.JJ 

-第 3変奏まずはオーボエが16分音符で主題をかなで(F)、つづいてヴァ イオリ

ンの主旋律に、フルートとオーボエの2重奏が添えられる(G)。この

楽章のもっとも美しいと思われる部分である。

G 

捨 置 rnrffrrrm竺tt@i?5r1'"ヶ時ヂa一一 Ir::Tl"""':l '-1 I ，-，，..，.. 

(Flut.> 

-第4変奏管楽器が主題を吹き、ヴァイオリンが6連符の細かいリズムのオブリ

ガー卜を華やかに奏していく (H)
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第四節 音楽の形式

5. ロンド形式

ロンド rondoは「ロ ンド-rondcauJとよばれるフラ ンスの2音楽形式が 18世

紀後半に発展してできたもので、もともと 「輪j とか「円Lリといった意味があ

り、テンポは急速で同じ主題が何度も順繰りに反復される華やかな感じをもたら

す音楽形式である。 その梢造を略号で示すとすれば、 本来はA-B-A-C-A

といった程度の ものであるが、近代ロ ンドとよばれる大きい形のものはA-B-

A-C-A-B-Aと干主主性になってくる。

ロンドといえば、何といってもモーツアルトやベー トーヴェ ンのピアノ曲であ

るが、次に掲げるものはモーツアル トの『ディヴェルティメン 卜 ニ長調 K.334~

の第6楽章である。 このロンドはA(ニ長調、Ex.110①②)-B (イ長調、④⑤)

-A(ニ長調、①)-C (ロ短調、⑥)-A (ニ長調、①)-D (ト長調、 ⑦)-

B (二長調、⑤)-A (ニ長調、①②)という形をとり、 一般的のものとは少し

異なった形態をもつが (Dが入っている)、 全体が大きいため、それぞれの部分は

主題と副主題をも っている。 ロンドは暗い楽想には不向きであり、この曲も例に

もれず、軽快優美なロ ンドである。

EX.110 

① :;P:lImdC:frM-r~・ ~ B ト判伊r4知
弘、 』一一 r-v-t〓ーi平手円1一 再ぜヰチj+---;;ー可 t--"-v干す1

( t中入句)
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/つ
まrヂtrrrr IJ 
④ 電J

⑤ 抗申告;円~竺?昨日

A品 F~~章者 向兵 全保 a 必兵
⑥ 説当詰#-子ャ'-ート-'-10'

川 ..百九押見.
⑦ 存情t!E#$;:!Uμι斗~子作 tnrjJ r I ~~ r日
.1 "I.J 1 ~ 10'" "1..... l..oo"'" 

6. カノン形式

先行声部の主題を時間的間隔をおいて後続声部が模倣し、進行していくように

作られた楽曲の形式をいい、種々の見方からいくつかに分類される。

それらは(1)声部の数 (2声、 3声、 4声など)、 (2)先行声部 (主題)の数(単

純、 2 重など)、 (3) 先行声部と後続声部の主題の音程関係 (同度 、 2~5 度、不

等音程など)、 (4)時間価の割合 (同時価、拡大、縮小など)、 (5)進行の方向(平

行、反行または転回、逆行、反逆行など)、 (6)持続の限度(有限、無限など)等

であるが、それらについては、 有名なパッヘルベルの W3つのヴァイオリ ンとiill

奏低音のためのカノ ンとジーグ』のカ ノンの最初の部分を眺めて、あえてどのよ

うなカノンか分析してみよう。

94 



第四節 音楽の形式

(1)についてはこの曲は 14声のカ ノン」であり、 (2) については 1つだから

「単純カノ ン」であり、 (3)については通奏低音と第 1ヴァイオリンの音程が3度

であり、その他の後続声部も 3度であるから等しい音程のカ ノンであり、 (4)に

ついては拡大も縮小もないから「同じ時価のカノン」、(5) では慨して「平行カ

ノン」、 (6)では「無限カノン」であるといえるであろう (Ex.lll)。

Ex.lll 

u 

Aル

U 

111占

'U 

同法

， 

U 
， 

サ' ' 可
， 
(Vn. 1) 

IIJI 
ー .;司

U • ， 1. ， 
'す' (Vn.ll ) 

"'11 

¥U 
(Vn. m) 

(Basso) 
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7. フーガ形式

フーガは「逃走」を意味するイタ リア語に由来し、わが国では「遁走曲Jとか

「追複曲Jなどと訳しているが、その訳のごとく「逃げるJ、「追いかけるJといっ
た感じをいだかせる音楽である。理論的には、ある 1つの主題を対位法によって

模倣、反復し、発展させていく形式で、その発展法には一定の決まりがある。

フーガの附造は、まず「提示部Jなるこの曲の骨格となるものがあって、これ

は第 1提示部、第2、第 3などとあるが、 第 l提示部ではまず「主題Jが第 1の

声部に提示され、ついで別の声部に「応答Jとよばれる、主題を模倣する部分が

あらわれる。これは主題に対して 3 ~ 5 度音程をずらして出発するのが普通であ

る。 応答の部分があらわれる時、最初の声部はすでに主題の提示を終えているの

で、この第 1声部は応答に対応する旋律を奏する。これは 「対位楽句Jなどとよ

び、これには主題提示に常に随伴する 「固定対位句」なるものがあり、 また、各

主題提示ごとに異なる対位句もあって、これは特に 「自由対位句」などとよばれ

る。主題が終了し、応答に入るまでの延長部分(継続部分)を「拡大jとい う。そ

して第 1提示部と第2提示部を結びつける間奏的な部分を「挿入部」といい、こ

れは第 1提示部の緊張をゆるめ、第 2提示部の準備をする部分である。

次に、これら各部分をバッハの『小フーガ ト短調、B.W.V578JJを例に示す

(Ex.112)。

Ex.1l2 
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小フーガ ト短調 B.W. v. 578 (lohann Sebaslian Bach) 

主題

1;::: J r r' T":JJJ I ・ごJiJJ I J pJ 9;;1・~

固定対位句「F三平町開哩明
ー :紘大ケ|;;答 t-r 竹rrri#Ur
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自由対位句

出当2FJ 土戸~司開閉1開 J 固定対位句

)1;一一一wdIEr"ryr -! I:.~で戸7
主題

!~百雪雪百町r J I J J 一
!b:一出J7一一j:ア::J仁ど'r ， r ，r-rア「一:k竺?:宇1究1:Lし-JJ.Jf

f斗1一虫P空一主午中月?干一主j?f一ミ2宅(;;一s:~e fm記LZ「! J 宅言明
応答

寸←~一一←一一一一一←一 一--=一:::0..... ←← 1 γr庁7づ

l~~ア:官竺望望宵~丹干竺宮予官胃.;;一;半i半-
t::竺::7T7三17T円三j1T三::::::三J三::t町一ヨ1ト:γ;:;;:三I::ソ7一¥J:三ゴ『¥三三i竺片一一:iil ; |i¥一.♂JHム; 7L; -|戸守?7qι

(譜表の部分は『ピアノ名曲作興 ドレ ミ楽諮出版社、 1 988 ~ より転載)
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第五節速度と曲想

速度Tempo、Speedは、楽曲を演奏するときの速さの度合いであり、 音楽を美

しいと感じさせる要素の一つである。

速度は楽曲の表情を規定するきわめて大切な要素であるから、それを間違える

と音楽は死んでしまう。したがって、速度の設定は、作曲の際にも演奏において

もきわめて慎重でなければならない。

速度の表示(表し方)には、 「アンダンテ」とか「アレグロj といった速度標語

によるものと、曲中のある音符の速さをメト ロノームの数字で表す場合とがある。

ハイドンやモーツアルトの時代には、まだメト ロノームは無かったから、標語の

みであった。メト ロノームが発明されたのは19世紀のはじめで、ベートーヴェン

は俗に「運命」と呼ばれる『第5交響曲』あたりから標語とメトロノームの両方

で速度を表示している。ところが、 ロマン派の作曲家は標語のみが多くて、メト

ロノームの数字はあまり記入していない。ベルリオーズ、メンデルスゾーン、ショ

パンなどは多少記入しているが、 ロッシ一二、シューベルト、ブルックナ一、リ

ストはあまり使っていない。最もよく記入しているのはシューマンであろうか。

少し時代の新しい R.シュトラウス、シベリウスあたりも記入率がわるく、ロシ

アのチャイ コフスキーや5人組たちもよくない。近代ではドビュッシーやバル

トークにある程度の記入がみられ、ラヴェルやストラヴィンスキーは非常によく

書き入れている。

このように、必ずしも時代が進むにつれて、速度に正確さが要求されていると

は限らないが、それはやはり、音楽の速度を数字で表記することに難色を示す作

曲家が意外に多いということであろう。ある曲をある決まった速度で演奏して欲

しいという作曲家もいるが、だいたいの目安だけ示しておいて、あとは演奏者に

任せるといった者もいるだろう。また、この曲だけは絶対的速度で演奏して欲し

いが、他の曲は適当にやってくれといった場合もあろう。それに、若かった時は

標語だけですんでいたが、年をとったらメトロノームの数字が必要になったとい

うこともあろう。

古今の作曲家の書いた楽譜からすると、やはり概して時代が新しくなるにつれ

て、速度の表示は標語と数字の併記の形が多くなっているようである。

98 



第五節速度と曲想、

際語によるものは、標準になっているものをイタリア語で遅いものから速いも

のの順に並べれば、大体次のよう になる (Ex.113括弧内の数字はメト ロノ ーム

速度、小文字はそれぞれの速度原語と関連して時に使われる同等または同位の標

E告すす 、
日目j。

EX.113 速度標語関連図

Largo 

Larghissimo LenlO Larghe!!o 

Lenlissimo Grave Soslenulo 

Aclagissimo - Aclagio - Aclagietto - Anclante - Anclantino- lvIoclerato 

(40 ~ 46) (44 ~ 54) (52 ~ 72) (66 ~ 92) 

-All巴gr巴tto- A11egro - Presto - Prestissimo 

(84 ~ 108) (96 ~ 144) (138 ~ 160) (132 ~ 208) 

Vivace Allegrissimo 

Vivacissimo 

これらの標語は、 17世紀になって使われはじめたものであり、 当時は「速さJ

というよりも気分や表情を表すことばであった。

それぞれ、本来は、 Largo(ラルゴ)は「大きLリ、 Adagio(アダージ ョ)は

「低い調子でj とか「心地よしリ、 Grave(グラーヴェ)は「重しリ、 Andante(ア

ンダ ンテ)は「歩く」、 Moderato(モデラート)は「適度」、 Allegro(アレグロ)

は 「快活にJ、Presto(プレス ト)は「機敏なJといった意味であったが、時がた

つにしたがって徐々に「速さ」の標語に転じていったのであろう。それに、これ

らはすべてイタリア語であったが、 19世紀ころからは、 一部自国語で表示される

ようになってきた。シューマンはしばしば自国語を用い、ドヴュッシーをはじめ

とするフランス近代の作曲家も自国語を多く用いている。

ところで、これらの速度際語は、そのままでも使われるが、その襟語だけでは

意味することが限定されるので、しばしば「付加語」ともいうべき語を添えて使

用する場合が多い。たとえば、“Allegrocon brio" (速く 元気よく)といったよ

うなもので、それらの付加話でよく使われるものを次に伺げる。
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(1)上記の標準速度標語 (Ex.1l3)の前後に付加され、その語の意味を強めたり

弱めたりするもの0

・molto，assai (きわめて、はなはだ) -Allegro molto， Adagio assai etc. 

. poco， un poco (やや、少し) -Un poco sostenuto etc. 

. non troppo， non tanto (…すぎないよう、ひかえめに)-Allegro ma non 

troppo etc. 

. quasl おおよそ、・ーのように) -Andante quasi adagio etc. 

. sempre (つねに) -sempre presto etc 

. meno (より少なく) 一menomosso 

. piu (より多く-piu mosso *mossoは「躍動してJの意

. sostenuto (長さを十分保って) -Andant巴sostenu to etc 

. VIVaCe 活発に) -Allegro vivace etc. 

(2)上記の各標準速度標語 (Ex.113)の後に付し、その語に表情を添える標語(発

想標語) (0内の数字は第何楽章か、第何曲目かを表す。 w ~は省略。)
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. agi tato 興奮して)

例、 Allegroagitato (チャイコフスキー:バレエ音楽「白鳥の湖J⑮)

. amabile (愛らしく)

例、 Allegrettoamabile (オネッゲル:室内協奏曲①)

. animato 活気をもって)

例、 Allegrettoanimato (ドリーヴ:バレエ音楽 「シルビア」 ③)

. appassionato 熱情的に)

例、 Allegromolto apassionato (メンデルスゾーン:ヴァイオリン協奏曲

ホ短調①)

. brillante (輝かしく)

例、 Allegrobrillante (オッフェンパック:バレエ音楽 「パリの喜びJ)

. cantabile (歌うように)

例、 Andantecantabile (チャ イコフスキー ・弦楽四重奏曲 第 1番②)

・comodo(気楽に)

例、 Allegrocomodo (ベー トーヴェン :ピアノ ・ソナタ 第9番 ホ長調
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op.14の1③)

. con anima (活気をもって)

例、 Moderatocon anima (ショパン:マズルカ 第1G番 変イ長調op.24

の③)

. con brio (元気よく)

例、 Allegroじonbrio (ベートーヴェン:交響曲 第3番変ホ長調「英

雄J①)

. con moto (動きをもって)

例、 Andantecon moto (シューベルト:交響曲 第7番 ロ短調「未完成」

②) 

. con fuoco (火のように、熱情をこめて)

例、 Allegrocon fuoco (ドヴォルザーク:交響曲 第9番 ホ短調「新世

界より」 ④)

. con spirito 元気に)

例、 Allegrocon spirito (モーツアルト:交響曲第35番ニ長調「ハフ

ナー」 ①)

. elegante (優雅に)

例、 Coneleganza (プロコフィエフ・束の間の幻影⑥)

. energico 精力的に)

I]iJ、Allegro巴nergico(シベリウス:交響曲 第1番 ホ短調①)

. espressivo (表情豊かに)

例、 Andant巴巴spressivo レスピーギ.組曲「鳥」② (はと)) 

・feroce(荒々しく)

例、 Allegrocon brio feroce (ムソルグスキー:組曲「展覧会の絵」⑨(鶏

の足の上に建つ小屋)) 

. furioso (熱狂的に)

例、 Prestofurioso (サン=サーンス:組曲「動物の謝肉祭」 ③ (ろば)) 

. giusto (正確に)

例、Allegrogiusto (チャイコフスキー:幻想序曲「ロメオとジュリエッ卜 J)

• glOCOSO 陽気に)
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例、 Allegrogiocoso (ホルス卜:組曲「惑星j④(木星)) 

. grazioso 堂々と)

例、 Andantegrazioso (モーツアルト・ピアノ ・ソナタ イ長調 K.331 

①) 

・lamentoso(悲しげに)

例、 Adagiolamentoso (チャイコフスキー :交響曲 第6番「悲倫」 ④)

・leggiero(軽く)

例、 Prestoass'ai e molto leggiero カパレフスキー:組曲 「道化師」 ⑨)

. maestoso (威厳をもって)

例、 Allegromaestoso (メ ンデルスゾーン:交響曲 第5番「宗教改革J④)

・misterioso 神秘的に)

例、 Lentoe misterioso (ショーソン:ヴァイオリンとオーケストラのた

めの 「詩曲J)

. marciale (行進曲風に)

例、 Allegromarciale animato (リスト:交響詩「前奏曲J)

. marcato (はっきりと)

例、 Allegromarcato (グリーク :iベール ・ギュントJの音楽⑤)

. passionato 情熱的に)

例、 Allegroenergico e passionato (ブラームス:交響曲第4番ホ短

調④)

. pesante (重く)

例、 Sempremoderato pesante (ムソルグスキー:組曲「展覧会の絵J④

(ビード ロ)) 

・religioso(敬度に)

例、 Adagioreligioso (ヴュータン ・ヴァイオリン協奏曲 第4番 ニ短

調②)

・risoluto(きっぱりと、断固として)

例、 Tempodi marcia，mo1to risolute e giocoso (シャブリエ:楽しい行

進曲)

. scherzando (詣諮的に)
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i列、 Allegr巴ttoscherzando (ベートーヴェン:交響曲 第8番 ヘ長調②)

. semplice (単純に)

作iJ、Andantinosemplice (チャイコフスキー:ピア ノ協奏曲 第 1番 変

ロ短調②)

. sentimento 感情をこめて)

例、 Unpoco presto e con sentimento ブラームス:ヴァイオリン・ソ

ナタ第3番③)

. serioso 厳粛に)

例、 Andantinoserioso (フランク:交響的大曲 嬰ヘ短調①)

. spiritoso 精神をこめて、活気をつけて)

例、 Allegrospiritoso (ハイドン :交響曲 第92番 卜長調「オックス

フォード」 ①)

. tranquillo (静かに)

例、 Andantetranquillo (バルトーク:i弦楽器、打楽器、チェレスタのた

めの音楽j①)

. vivace いきいきと)

例、 Allegrovivace (ベートーヴェン.交響曲 第 7番 イ長調④)

以上のように、 表情標語は多くのものがあり、それらはわれわれの欲するあら

ゆる情緒を表現すべく利用され、また機能しているが、よく知られている音楽、

演奏回数の多い楽曲ほど使われている標語は何故か一般的であり、また簡単なよ

うである。

このほか、速度に関する用語には多くのものがあり、(1)音楽が進行の途中に

速度を噌減するための用語、 (2)テンポの一定している楽曲の種類をそのまま音

楽の速度として用いる場合の用語、 (3)国柄、土地柄のイメージを音楽の中に盛

り込もうとする用語、 (4)速度を任意にゆだねるための用語などがあり、以下そ

の例をあげる。

(1)・ accelerando(略号 acceI.) だんだん速く

・stringendo(string.)ーだんだんせきこんで
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. ritardando (rit. ritard') だんだん遅く

. rallentando (rall. rallent.) ーだんだん緩やかに

. allargando (allarg.) だんだん幅広く

. smorzando (smorz.) ーだんだん遅く消えるように

変更された速度をもとにもどす場合は、atempoを使う

(2) Tempo di minu巴tto，Tempo di valse， Tempo di marcia， Tempo di bolero 

Tempo di polacca， Tempo di mazurka， Tempo di sicilliana， etc. 

(3) Alla turca， Alla polacca， Alla spagnola 

(4) Tempo ad libitum (Iib.)一自由なテンポで

Tempo rubato一自由なテンポで

Tempo giusto 正確なテンポで

メトロノームはドイツの楽器製作家・発明家のメルツェル(J.N. Malzer， 

1772 ~ 1838)によって、1816年に特許がとられ、それ以後の作曲家や演奏家

に広く利用されるよう になったが、それまで音楽における速度の基準となってい

たものは心臓の鼓動であった。しか し、われわれが普通、音楽に使用するメト ロ

ノーム速度は 1分間に 50から 130くらいの問であり、これは人間の心臓の弛緩

状態と緊張状態の脈はく数に相当するから、メトロノームが日常的に利用される

今日でも、それは変わっていないといえそうである。

ところで、時代が進み、テンポが重視されるにつれて、テンポを部分的に速め

たり遅くしたりということが行われるようになってきた。この傾向はロマン派の

時代に盛んに行われるようになり、特にショパンはこの方法を多用した。これは

普通、 「アゴーギク AgogikJとよばれ、 19世紀ドイツの音楽学者リーマン(Hugo

Rieman 1849 ~ 1914)が創案した言葉で、「緩急法」などと訳されているが、

楽譜には fTemporubatoJとか fTempoad lib.Jなどと記される。しかし、実

際には別に楽譜に指定がなくてもしばしば任意に行われており、特にショパンの

ピアノ曲などは、アゴーギクを行わないで演奏したのでは全く無味乾燥になって

しまう。たとえば、主題など聞かせどころをより明確に演奏したい、浮き立たせ

たいといった場合に、演奏者は普通そこでややテンポを落として演奏するが、そ

のような演奏の仕方をいい、日常でもしばしば行われる方法である。
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このようなテンポの部分的な 「緩急法」 は、現代もずっと継続されて行われて

きているが、 一方ではこのような方法を忌み嫌う傾向もあり、楽譜には厳格にメ

トロノ ーム速度を規定し、テンポを勝手にさわらせない作山家もいる。 その代表

的人物としてはストラヴィ ンスキーがあげられるが、先述したようにドビュッ

シーやラ ヴェル、またバルトーク 、ウェーベルンなども厳絡である。 また、スト

ラヴィンスキーらよりももっと新しい傾向の作曲家の作品には、 速度記号の代わ

りに楽譜に時間(秒数)が記入されているものがある。たとえば、現代ポーラン

ドの作曲家ぺンデレツキ (K.Penderecki)の作品などは、各小節ごとに秒数が

記入されていて、したがって、その曲は誰が演奏しでも演奏時間は全く 同じにな

る訳である。

しかし、 音楽における速度はあくまでも人間が勘で行う情緒的速度であって、

このような時計という機械に委ねた物理的速度ともいうべきものは、 試みとして

はおもしろいが、 音楽のような情緒に主体をおく 芸術にはあまり積極的にとり入

れるべきものではないとの意見もある。

ところで、同ーの楽曲を異なった演奏者が演奏 したときに、それぞれ異なった

趣が生ずるのは、①テンポ、②アゴーギク、③デュナーミク (強弱法)、 ④音色の

いずれかのちがいにもとづいている。

これらはいずれもパーソナリティ ーの表れであるが、まず、テンポは演奏者の

世lに対する解釈が端的に表れるもので、演奏のちがいは、まずこのテンポのちが

いとして感じられる。

テンポに対してアゴーギクは、 演奏者の個性 ・性格の表れである。 極端な表現

をすれば、アゴーギクを多用する演奏家は見栄っ張りで、感情的で、神経の繊細

な性格であり、あまりアゴーギクを用いない演奏家はあっさりしていて理性的で

あり、物事にあまりこだわらない性格であるともいえる。 ロマン派の大作曲家

ワーグナーとメンデルスゾーンは指障者としても有名であるが、この二人は前者

と後者の代表ともいえる。ワーグナーはアゴーギクを多用したが、メンデルス

ゾーンは流動的なテンポの脂俸を行ったという。

次のデュナーミクは演奏者の性格 ・気質の表れであるが、これは強い弱いの差

であるから、特に気質の面の表れということになろうか。気{生の激 しい人はやは

り音の強弱差も激しいと思われる。 ffは非常に力強く、時につんざく ようであ
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り、 ppはか弱く、蚊の泣き声よりも弱いといった演奏になろう。

最後の音色は、演奏者の好みの表れであるが、 っきつめていえば性格の表れと

いうことになろう。これは楽器の性能や環境、時代の要請ともかかわるが、 大別

すれば.明るく 輝いた音色と重く渋い音色のちがいがある。一概に、明るい性格

や派手な性格の人が明るく輝いた音色を好むとは限らないが、 一般的にいえば、

明るい性格は明るい音色の演奏になるであろ う。

以上、演奏のちがいを生む4つの側面について眺めてみたが、演奏のちがいが

もっともよくわかるのは、まずテンポであろう。もし、テンポが類似しておれば、

次はアゴーギクであろう。これは広い意味ではテンポに入るが、緩急の加減は簡

単には他人のものを真似ることができないので、これは演奏のちがいを判別でき

る大きい側面であるといえそうである。そして、デュナーミ ク。これは判別のか

なり困難な演奏の側面であろう。特に個性的な演奏であれば判別しやすいが、 一

般的な演奏では困難である。

そして、 最後が音色であるが、これによる判別は至難であろう。いま仮に、テ

ンポとアゴーギクとデュナーミクが全く同じで、 音色だけが異なる演奏があった

とすると、この両者の区別は不可能に近いといっていいだろう。ただ、たとえば、

この演奏がトランペットの独奏であったとすれば、 唇がうまく振動していない音

を耳を澄まして探せばちがいはわかるかも知れない。
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