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1．アーティキュレーション

　アーティキュレーション（articulation）という語は，言語学（なかでも音声学）や心理

学（なかでも音楽心理学）の専門用語として使おれ，「分節」あるいは「調音」と訳され

る。フランスの言語学者マルチィネ（1908～）は，記号素（moneme）・音素（phoneme）

という語を使って言語活動を分析し，その結果を分節として整理している。一般的には，

音声を手段として思想や感情・意志などを表現ないし伝達する時に，発声器官のかまえを

正しくし，個々の音声の響きをはっきり区別したり，音節を明瞭に区切って発音すること

を意味し，また，文字を手段として表現・伝達する場合の句読点に相当するものなど，様々

なレベルでの区切りを意味するものと考えることができる。

　音楽においても，ほぼ同じような意味でアーティキュレーションという語を用いている。

文章を書く時に句読点をつけた方が読みやすいように，音をむやみにつないでいくだけで

は音楽は成り立たない。区切りを設けることによって音楽的時間の微妙な表現が達成され，

その音楽的時間もいくつかのレベルで単位化すると把握しやすくなる。わかりやすく言え

ば，各音をどのようにして切るか，次の音にどのようにして続けるかなど，区切りやまと

まりを与える方法で，連続している旋律やリズムを，ある程度明白な単位に区分すること

である。一方，音楽的な句読法といえぽ，音楽においてはフレージングを連想させる傾向

にある。分節という語もフレージングを連想させる。アーティキュレーションとフレージ

ングは，時によって誤って混同されることがあるが，やや異なる意味合いが含まれている

ことを忘れてはならない。しかし，実際の演奏解釈にあたっては両者を分けずに検討せざ

るを得ないことも多く，お互いに深い関りあいを持っている。

　ここで，両者の相違を明確にしてみよう。普通，洋楽では，4小節よりなる小楽節をフ
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レーズと名付けることもある一方で，フレージングと言えば，小節線の枠を越えて旋律を

一定の大きな単位として分けることを指し，この区切り目をいわぽ句読点とみなすことが

できる。つまり，フレージングは旋律を楽想の自然なまとまりに区切ることであって，そ

の意味では文章における句読法と類似している。しかし，アーティキュレーションは，こ

のようなフレージングよりもさらに分節化された細部の問題であり，フレージングには至

らないものである。すなおち，1フレーズ内の旋律をより小さな単位に区切り，それにあ

る形と意味を与えることである。意味にかなったフレージングは，一般にただ一つあるだ

けなのに対して，アーティキュレーションの方は種々可能である。換言すれぽ，アーティ

キュレーションの変更によって旋律の意味を変えることはできないが，フレージングを変

更すれば音楽の意味が変わってしまうのである。

　さて，アーティキュレーションの種類を具体的にあげてみよう。洋楽の用語や記号で列

挙してみると，音と音を切らずになめらかに奏する基本的なものにレガート（スラーを付

けても表す）があり，その変種としてレガーティシモがある。また反対に，音と音を切っ

て奏する基本的なものはスタッカートであり，その変種としてスタッカティッシモとメッ

ゾ・スタッカートがある。さらに，このレガートとスタッカートの組み合わせによる中間

的な奏法にボルタート，ノン・レガート，レッジェーロ，メッゾ・レガート，・介・，

　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　
二．二上土があり，そのほか特殊なものにマルカートやσ〔∫や様々な装飾音がある。こ

れらの用語や記号は，楽器によっても使い分けられ，テンポやその他演奏における状況に

よっても使い分けなけれぽならない。以下に『新グローブ音楽辞典』から引用してみよう

（SADIE　1980）。

　　　「アーティキュレーションは，連続して現れる音を，演奏者によってお互いにつな

　　げていく方法である。最も単純な意味においては，アーティキュレーションの上で反

　　対の意味を示す2種類のものは，スタッカートとレガートである。スタッカートは一

　　つ一つの音が切り離された，はっきりしたアーティキュレーション，レガートは，な

　　めらかで聞き分けにくいアーティキュレーションである。実際にアーティキュレーシ

　　ョンは，一つ一つの音の始まり方，終わり方がどのように響くべきかを決定するため

　　の，声と楽器のさまざまな要素を含んでいる。アーティキュレーションは，フレージ

　　ングの主要な構成要素の一つであって，ダイナミクス・テンポ・音色・イントネーシ

　　ョンと並ぶものである。アーティキュレーションの調整は，演奏者がテクスチュアの

　　細かい特質を出すためのひとつの重要な手段でもある。

　　　アーティキュレーションを行うために使い得る素材は，演奏する媒体や，音響学的

　　な環境によっても違う。たとえぽ，反響の豊かなホールではっきりした音を出そうと

　　思えば，エネルギッシュなアーティキュレーションと比較的ゆっくりしたテンポが要

　　求される。様々な楽器のアーティキュレーション上の特徴は，それぞれの楽器が備え

　68



　　　　　　　　　　　　　　　尾　野　尉　子

た表現能力を駆使する際の一つの重要な要素である。（後略）」

2．盲僧琵琶の場合

　盲僧とは字のとおり盲人の僧侶のことであり，彼らが弾く琵琶とその音楽をさして，一

般に華甲琵琶と呼んでいる。下僧琵琶は，平安時代の史料においてはその存在が認められ，

鎌倉・室町時代には，本州や九州における多地域でその活動が盛んになっていったが，現

在では九州にしか存在せず，それも風前の灯の感がある。

　これら九州盲僧のほとんどは，天台宗の管理下にあり，大きく二つの系統に分類されて

いる。一つは，福岡市にある成就院に属している玄清部・玄清法流ともいおれる成就院系

盲僧で，俗に「筑前盲僧」と呼ばれ，他方，鹿児島市にある常楽院に属している聖楽院法

流準準僧は「薩摩回覧」と呼ばれている。しかし，もう少し細かく分類すると，玄清法流

系詩僧とされている「国東盲僧」は国東半島を中心に独自の活動をしているし，また聖楽

院法流系とされている「日向野僧」は日向地方を中心に独自の活動をしている。それ以外

に，天台宗には属さない「肥後盲僧」と呼ばれている人たちが熊本県を中心に存在してい

る。

　盲爆は，琵琶を伴奏にお経を唱えながら法要を行う。このとき，寺院で行う法要を法楽

法要といい，朝晩のお勤めと，毎年4月17日に行われる御開山法要がこれにあたる。それ

以外は廻檀法要といわれ，琵琶を背負い，四季折々にやってくる土用の期間を中心に勤め

る土用行や，依頼に応じて勤める地鎮祭，火上げ，水神祭，婚礼・就職・旅立ち・その他

諸々の祈願・幸町などがこれにあたる。盲僧本来の姿は廻檀法要にあるとされているが，

現在では交通事情，農村の過疎化，琵琶の老朽化などによりほとんど行われていない。

　この盲僧琵琶の系統分類を，音楽的な側面からいささかなりとも捕えることができるの

ではないかと考えて，演奏様式の一端を担うと考えられる分節法に着目し，分節法につい

てのみ若干の分析を試みてみた。ただし今回は同一系統のみの分析であるが，今後はもう

一方も分析していくつもりである。

　この分節法は，盲僧琵琶の全体的な音楽様式を探るうえで考察すべき多くのポイントの

一つであることは間違いないようである。

　それでは，盲僧琵琶における分節法は何かという問題を，具体的に検討してみよう。具

体例として，1975年7月中旬，本学音楽学専攻が実施したフィールドワークの資料のうち

で，同じ玄清部に属する「筑前盲僧」（楽譜1）と「国東盲僧」（楽譜2）から採録するこ

とができた『般若心経』を取りあげてみた。『般若心経』は，法要において必ず弾奏訥経さ

れる経典で，この分節法を中心に両者を比較し，同時に他の音楽語法にもいくらか触れな

がら分析してみたいと思う。
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写真1成就院でのフィールドワーク。栗須清英氏より，

　　　楽器の説明を聞く。　　　　（酒井　諄先生撮影）

写真2　国東盲僧中野清信氏の演奏

　　　　　（酒井　諄先生撮影）
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　まず，『般若心経』の歌詞，すなわに経文について少々コメントを加えておこう。一般

に，広く『般若心経』として知られているこの経典は，詳しくは「仏説摩詞般若波羅密多

心経」といい，単に「心経」ともいうが，筑前盲僧，国東盲僧とも「摩詞般若波羅密多心

経」と歌い始めている。梵本は，プラジュニャー・パーラミター・ブリダヤ・スートラと

いい，このお経については，古来より中国や日本で多くの高僧たちが研究書を残している

が，日本では『西遊記』でお馴染みの玄　三蔵が，唐の時代に漢語に翻訳したものを一番

広く読呈しているようである。漢語の異訳に6種類あり，チベヅト訳もある。テクストは

全文262字からなる短いお経であるが，仏教の基本的な思想が率直に述べられている。「仏

説摩詞般若波羅密多心経」とは，彼岸・理想の悟りの世界に到るための勝れた大きな知恵

の心髄について，釈尊が説かれたお経ということになるようである。

　分析するにあたって，まず成就院所蔵の経本を参考にお経の区切りを調べてみると，46

句に分けられた。国東盲僧の場合にもこの区切りをあてはめてみた。この同じ経本を歌詞

として利用し，琵琶の伴奏でうたう形をとる盲僧琵琶の読請を聞き比べてみると，全体的

な印象としては共通したものがある一方で，細部に気をつけて聴いていると，声の部分・

琵琶伴奏の部分，どちらをとってもかなり違ったものになっている。つまり，音楽語法に

かなり違いがあると思われる。

　そこで，この違いは何かということを，まず楽器の構造と調弦・奏法などからみてみよ

う。筑前・国東どちらも4弦である。一般に，筑前盲僧琵琶では，1の糸をh，2の糸を

e，3・4の糸をfisの三弦として同音に調弦すると説明されているが，我々がフィールド

ワークした盲僧たちは，as・des・esと増2度低く調弦していた。この違いに関して盲僧に

質問できなかったのが，今回えぽ残念である。一方，国東盲僧琵琶は，1・2の糸をes，

3・4の糸をbに同音に調弦し，やはり複弦になっている。柱は両楽器とも5柱ある。柱
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と柱の問の音程は，筑前の方では長2度・短2度・長2度・長2度・短3度であり，国東

の方では，長2度・長2度（下行進行の時は短2度）・短2度（下行進行の時は長2度）・

長2度・長3度となっている。左手は雅楽琵琶のように柱の真上ではなく，柱と柱の間を

押さえこんで演奏する。左手で柱を選んで振動弦長を決めていくだけではなく，弦の張力

も微妙に調整することのできるこの奏法は，薩摩琵琶などでは「押シカン」と呼ばれてい

るようであるが，筑前盲僧・国東盲僧の人たちがどのような名称を使っているのかは聞き

もらしてしまった。いわゆる微小音程である。国東盲僧琵琶では，主として旋律を奏する

3・4弦の2柱を押さえた音が，下行音階の時に上行音階音より半音下がっている。しか

し，このdあるいはdesの音は実際にはあまり使わていない。いずれにしても，全体に

筑前・国東とも，声・琵琶の音程は不安定であるが，採譜をするにあたっては，近似値の

みを五線図上に記すようにした。そして，国東の方は，本曲の「仏説大荒神秘密神果物」

に引き続き演奏されたので，そのつなぎの部分も少し記してみた。

　さて，成就院の方から詳しく見ていくと，声はほとんどesとeの音が中心になり，

時々，ブレスの後に長2度上がったり下がったりするが，またすぐにeやesに落ち着く。

1箇所だけ装飾音的にaの音が出てくるので旋律の音域は増5度となる。リズムはお経1

字を1拍と考え，4分音符をあてはめると，初めから終りまでほとんど1字に対して1音

の，いわゆるシラビック・スタイルで4分音符の連続である。ブレスは経文の読点に関係

なく，息の続くところまでが一区切になっていて，いずれも20拍前後ごとにブレスされ

る。琵琶の方は，西洋音楽でいうところの付点のリズムに聞こえる部分は，「カエシバチ」

といわれる奏法で弦を下から上へすくうようにして弾く。音域は2オクターブ3度にまで

広がる。旋律は1ブレスが終わったところがら動きだし，かなりメロディックな美しい箇

所が数回でてくる。

　次に，国東盲僧を見てみると，声の部分では，お経1文字に対して経過音や刺繍音が駆

使され，成就院に比べると音はよく動いている。琵琶の方は，c～cの1オクターヴの範

囲内で音がよく動き，付点リズムに聞き取れる「カエシバチ」を連続して使うので，全体

に軽快な感じがする。

　お経の区切りとブレスが一致しないのは国東盲僧も同じで，息の続くところまでが一区

切りのように思われる。大きく違う点は，国東潮凪では，息をついでいる間に必ず2～4

拍の間奏が入るため，お経がおかしなところで切れてしまうが，成就院の方は，その拍内

でブレスをするので，お経は息を吸っているほんのわずかな間だけ途切れるだけである。

ちなみに，テンポは西洋風にいえぽ，アレグレットとアレグロぐらいの差で国東盲僧が速

いが，間奏が入るため全体の演奏時間は，それぞれ2分30秒と2分23秒で大差はない。

　以上，二つのサンプルにおいて，いくつかの分節的ポイントが散りばめられていること

がわかる。現在の私の判断力の及ぶ範囲で，それらを楽譜の中に書き込んでみた。凡例1
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～7として記号を工夫してみたものがそれである。この7つのポイントのうち，1～4の

ものが区分としてのアーティキュレーションに関わるものであって，楽曲を大小様々なレ

ベルで区分する働きを担っている。具体的にいえぽ，4の「間奏的なパッセージ」にはK

の記号をあてはめているが，これは国東の例では9ヶ所現れて，筑前の例にはまったくみ

られない。この違いは，2人の演奏者の個人様式的な違いにすぎないのかもしれないが，

このサンプルで見る限り，楽曲を比較的大きな単位で区分する意識が国東の方で明白であ

る。この場合，楽器のパートは声にとっては表現しにくい楽式区分を示すために活用され

ていると言えるのではないだろうか。

　次に，前に述べたテクストとしてのお経の区切りと，演奏に際しての息つぎとの関係を，

譜面上で見てみよう。テクストの区切りは，通し番号の□付き数字と，大きなローマ字T

で表している。さらに，息つぎないし声の切れ目を，通例よりも大きく書いたローマ字の

Vに似た記号で表す。常識的な感覚からすると，テクストの区切りTと，息つぎVとが

同じ位置に来なけれぽならない。一致する場合の書き込みはVを上に，そしてそのすぐ下

にTの字を書き込んだので，結果的には￥のマークの横棒が一本ない形になっている。二

つのサンプルでこれが現れる頻度を数えてみると，筑前で5回，国東では1回現れる。片

岡義道氏によれぽ．世間一般で唱えられている『般若心経』は，僧職者でさえもお経の区

切りをおろそかにしている場合が多く，はるか九州でもこのような風潮があるのは驚きで

あると語っておられた（東洋音楽学会関西支部第139回定例研究会におけるコメント）。し

かし，筑前の例で5回現れているから，いくらかは言語の分節も意識されているのではな

いだろうか。

　次に凡例3に挙げた，仮に「ジャン」と名付けた技法について述べてみよう。7のアク

セントと同様この技法は，旋律のなめらかな動きを止めてしまうようなアクセント感を持

つ。分析を始める前に私の予想していたことは，この奏法が使わるのは，フレーズやモチ

ーフの区切りを明示するためではないだろうかといったことであった。しかし，こうして

分析してみると，少なくともフレーズの区切りの役割は果たしていないようである。ただ

し，モチーフ的な旋律型のまとまりを示す役割はいくらかあるようである。見方をかえれ

ぽ，凡例5や6の奏法と同様，むしろ声のパートの単調さに対して，音楽的なメリハリを

つけるために楽器のパートで工夫をこらしている一つの奏法と考えられないだろうか。

3．結論と展望

　盲僧琵琶は言うまでもなく，仏教音楽の一種である。文化・文明の展開とともに，音楽

が，呪術的な存在にあり，現実の世界と結びついた時代から次第に離れていき，美的評価

や知的評価がなされる音楽固有の世界を築くようになった。しかし，盲僧琵琶におい七は，
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今ではもうほとんど見られなくなっているが，要請があれば壇家へ出向いて行って祈疇や

お祓いをするなど，呪術的な役割が残存している。このように，宗教と音楽は古来より密

接に結び付いている一方，言葉とも深く結び付いているのである。

　キリスト教の経典の朗論や仏教おける経本の読調は，同一音で静かに諦されるときには

既に音楽であり，感情の高まりと同時に声が上昇したり下降したりする場合に，歌詞の各

音節にひとつの旋律音が出来上がる。それは，あるときには単純でシラビックな旋律にな

る。また，あるときにはメリスマ的な豊かな装飾音をもった旋律になる。今回取り上げた

筑前小僧は，シラビック・スタイルに近く，国東盲僧は，メリスマ・スタイルに近いが，

声のパートは息つぎによる区切りでしかアーティキュレーションの役割を果たしえない。

　ヘルマン・ケラーは、『フレージングとアーティキュレーション』の中で，撞弦楽器と打

楽器は音をつなぐことができないと称して，アーティキュレーションの考察からはずして

いる（ケラー1969）。しかし，擾弦楽器・打楽器といえども，余韻というものがあることを

忘れてはならない。ここに取りあげた盲僧琵琶は，声のパートには経を読むという重要な

役割が与えられているが，琵琶のパートも非常に重要である。琵琶は擾弦楽器である。寺

院の中や壇家の家々での演奏は，大ホールでは聞き分けられない琵琶の弦をはじいたあと

の小さな余韻や微妙な奏法の聞き分けを可能にする。これらは，盲僧琵琶本来の演奏スタ

イルに味おいを与えているものであろう。

　さて，今回行った分節という観点からの分析がどの程度適切であるか，適切であるとし

てもほかに考えるべき事柄があるのかもしれないという気持ちが最後に残るが，ひとまず

この小論を終えることにしよう。

凡例（分節に関わる若干の事項のみ）
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5

T二経文（テクスト）の区切り

V＝息つぎ

Z＝　「ジャン」（低音を中心に2～3本目弦を同時に弾奏する）

K＝間奏的なパッセージ

⑳＝カエシバチ

，1）＝　「アトオシ」的な余韻操作（弦の張力を左手指で変える）

〉＝アクセント

［□内の数字＝句の通し翻

R声

琵琶
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音楽様式の基礎としての分節

楽譜1
筑前盲僧・成就院「般若心経」

採録：昭和50年7月14日
演奏：梶谷清隆・栗須清英

採譜：尾野尉子
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尾野尉子
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音楽様式の基礎としての分節
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尾　野　尉　子
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音楽様式の基礎としての分節

楽譜2
国東盲僧「般若心経」
（仏説大荒神秘密神姿経終了後の

　　　琵琶によるつなぎの部分）

採録：昭和50年7月16日
演奏：高木清玄・中野清信
採譜：尾野尉子
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尾野尉子
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音楽様式の基礎としての分節
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尾野尉子
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