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音楽表現と音楽教育の新 しい出発点

鍵盤楽器調律法の問題

平 島 達 司

序 言

たいていの音楽家たちは,音 楽を作った り,音 楽を奏しようとするとき,ま

ず人の声か楽器のことを考えることであろ う。昔の音楽を扱 う場合には,昔 の

楽器と共に昔の衣装や背景の考証が行なわれる。このような場合に,使 用する

音楽の音律に何を用 うるのが正 しいか,と い うことを考える人は比較的まれで

ある。実際には,有 力な演奏団体では音律について も行き届いた検討が行なわ

れているのであるが,そ の内容はほとんどの場合発表されず,聴 衆は音律を意

識せずに,描 き出される音楽的雰囲気だけから判断して適確な評価をしている

のである。この点,音 律の扱いは一種の企業秘密のように見える。

10年 くらい前までは,実 用できる音律には等分平均律しかな く,理 論的に も

平均律が最高の ものと考えられていた。すべての古典調律法は,純 正律から平

均律に至る進歩の過程に過ぎない ものと見なされた。

ところが,こ の10年 間に情勢は大きく変わった。多 くの音楽学者は,音 律

が音楽を規定していることに気付きはじめた。平均律は,そ れ自体の美学をも

っているけれども,音 楽的にはわれわれの音感をスポイルしていたことがわか

ってきたのである。

このことは音楽教育の基本にかかわる 問題である。 平均律の本当の 歴史は

100年 ほどしかない。19世 紀まで,営 々と築き上げられてきた古典調律法によ

る音楽の世界を,平 均律が単調化して大変狭い ものにしてしまった。古典調律

法の世界には,澄 明な美しい和声,緊 張した力強い和声など,多 彩なヴァライ

エティが存在する。昔の音楽の再現のためばかりでなく,新 しい音楽を創 り出

すためにも,有 力な素材が与えられることであろう。筆者の調律法に関する研
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究を,こ の報文では,音 楽表現と音楽教育の観点から考察 してみたい。

1.最 近10年 間の情勢変化

筆者は,松 蔭女子学院大学に設置するオルガンの調律法を決めるために,音

律 と調律法の物理学的内容と,実 際に演奏される音楽の表現力の両面か ら検討
〔】H2〕〔3}`41

を続けてきた。これまでに数篇の報文を書き,小 著 「オルガンの歴史とその原

理」で も最 も重要なテーマとして,だ れにで も自分で計算でき,自 分で調律が
〔5〕実施

できろよう具体的な記述を行なった。

17世紀に,ギ ターとマン ドリンに平均律が採用されたが,ピ アノは19世 紀後

半までは古典調律法が主流であった。それまでピアノは,調(ハ 長調とか嬰ハ

短調 といった調)に よって独特の曲想を与え,音 楽は多様な表現力を もってい

たが,平 均律に変わってからは,調 による変化は大変稀薄となった。また,長

3度14セ ン ト,短3度16セ ン トの狂いは大変大きく,正 しい意味では,多 声 コ

ーラスの伴奏には使えなくなった。平均律のピアノは,3-4個 の変化記号の

あるウェル ・テンパー ド調律法に相当する長短2種 類の調しかない,か っピッ

チ可変の調律法 とい う機能を もつに過ぎな くなった。ギターは,指 の押え方で

微妙なピッチ変化を与えることができるが,ピ アノでは,そ れは 不可能であ

る。

オルガンとチェンバロの奏者は,10年 くらい前から,こ の様な平均律の致命

的な欠陥に気付いて独 自の実践運動を行なって来たが,そ れが音楽界全般の認

識を呼び起こすまでには至らなかった。その原因は2つ ある。1つ は,オ ーケ

ス トラとコーラスの人々は耳でハーモニーを作 り,独 自で正 しいハーモニーの

世界を もっているので,こ とさらピアノの 平均律化を攻撃 しなかっ たのであ

る。第2は,世 界中のピアノのメーカーが,営 業政策上,平 均律が唯一無二の

音律であるという幻影を音楽教育の世界に押 し込んでしまったことであろ。平

均律は音程の物差 としては最 も便利なもの(メ ー トル法 とよく似てい る)で あ

り,す べての音楽を一応演奏できる。 しかしながら,そ の表現力は白黒のモノ

クロであって,古 典調律法の色彩を消 し飛ば してしまったのである。

もちろん,平 均律はそれ 自体の美学を もており,そ れにふさわしい音楽を作
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っているが,そ のモノク ロの世界は,3度 の狂いのためにソフ ト・フォーカス

の芸術である。

平均律の一番不都合な点は,平 均律が音楽教育の絶対的規範 として扱われて

い ることである。音楽教育の原点である楽典は,古 典調律法の ものである。こ

の楽典を平均律で論 じて もいろいろ矛盾を発生 し,教 師 も生徒 もこの矛盾に悩

み,こ うい うものだとい う風に叩き込まれるのである。音楽教育の出発点は和

声感覚 とリズムであると考えられるが,わ が国の教育の現場では,平 均律のた

めに正 しい和声を示すことができず,和 声感覚問題を絶対音感にす り替えてし

まったのである。絶対音感の扱いはきわめて本質的な問題であって,一 歩誤ま

れば音楽美不感症ないしは嫌悪症を作 りかねないのである。

筆者は,こ れまで長年の間,音 楽の歴史を調べて来たが,音 楽の美 しさとい

う観点からは前世紀が絶頂であ って,今 世紀に入ってからは,ず っと,退 廃の

道をたどっているよ うに感じられてならない。その経過が,調 律法の平均律化

と表裏一体をなしているのである。いま一度,調 律を古典調律法に戻すことが

音楽界全体のために不可欠の要件ではないだろうか。この運動は,チ ェンバ ロ

とオルガンの世界ではすでに始まっている。

ミーン・卜一ン調律法は,純 正律の簡便法である。オリジナルの ミーン ・ト

ーンで,2b,3#ま での 長短15の 調をほとんど純正な和声で 弾 くことができ

る。特に,長3度 は正確に純正であ り,ヘ ンデルが固執した調律法である。音

楽の初歩の教育のためには,ミ ーン ・トーン調律法が最 もふさわしい。多声の

コーラスの伴奏に も使 うことができる。

キルンベルガー第3法,ヴ ェルクマイスター第3法 な どのウェル ・テーパー

ド調律法は,特 にバ ッハが愛好した もので,す べての調を演奏できる。変化記

号の少ない調では,ミ ーン・トーンとほとんど同じものであるが,3-4個 く

らいの変化記号の調で平均律 と同程度の狂いとな り,そ れ以上変化記号がふえ

ると,長3度 は22セ ソ トの狂いとなるが,5度 は正確に純正となる。この5度

が純正であるために,変 化記号の多い調の三和音は高い緊張感をもっ素晴しく

美しい和声を与える。この調による和声の響きの違いを,19世 紀までの作曲家

は最大限に利用しているのである。この調律法における7度 や9度 のような不
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協和な和音は,わ れわれ現代人にとっては,大 変美しく聞こえるのである。以

上の理由で,中 級以上の学習者,本 格的演奏家にとって最 も魅力的な調律法で

ある。

ミーン ・卜一ン調律法とウェル ・テンパー ド調律法の特性から,多 声 コーラ

スの伴奏に使 うためには,歌 の楽譜の変化記号の数を少なく取 らなければなら

ない。ヘンデルのメサイアには,4b,4#ま で現われるが,ヘ ンデルは黒鍵を

#系 とb系 に分割する方法で全曲を ミーン ・卜一ンで演奏 しているのである。

平均律の狂いは,多 声コーラスの伴奏用に用いられぬ程度であるが,単 旋律

のメロディに自分の和声をつけて伴奏するためにば充分使 うことができる。現

代,ギ ターも含めて,鍵 盤楽器は もっぱらこのような使い方をされているので

ある。平均律の100セ ン ト,200セ ン トとい うラウン ド・ナンバー・の音程の割 り

つけは,音 程の尺度 としては最 も便利なものであるが,そ の狂いの大きさと,

古典調律法の調による和声変化をただ1種 類に統合 してしまったことが致命的

な欠陥である。これ らの欠陥のために,平 均律の楽器を初級者に使わせること

は絶対に間違 っている。高級な演奏家が,平 均律の特性を知悉した上で使 うべ

き ものと言えよう。

平均律の単調性(文 字どお り単一の 調の意)の ために,ピ アノで 弾 くハ長

調,イ 短調の曲はある程度の緊張感を もち,そ れを美しい音楽と錯覚させる効

果を もつ。古典調律法のピアノでは,は るかに透明な美しさに響き,そ のため

に力強さに欠けると感じられる。この古典調律法の響きが正しい響きであるこ

とを,現 代の人は全然知らないのである。

平均律の最大のメ リッ トは,ど の調で も自由に弾けることであるとされてい

る。この点では,ウ ェル ・テンパー ド調律法 も全 く同様にすべての調を弾 くこ

とができるばか りでな く,平 均律と違って,そ れぞれ調の独特の性格をはっき

り表現しながら弾けろのである。ここで,わ れわれの認識を混乱させ る重要な

事件が存在するのである。それは 「標準音楽辞典」(ヴ ェルクマイスターの項)

その他多 くの著名なテキス トにおいて,ウ ェル ・テンパー ド調律法を等分平均

律と見なしていることである。このために18-19世 紀の音楽の語法を完全に誤

解させてしまった。平均律に欠けてい る調性感について,平 均律になって もウ
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エル ・テンパー ド調律法の特色を保持しているかの如 くに錯覚を与えていたの

である。

これまで述べた事項は,昭 和55年10月18日 に福岡市所在九州芸術工科大学に

おげる音楽学会第31回全国大会のラウン ドテーブルで討議され,出 席された多

くの方々の理解が得られた ものと信ぜられる。

(標題)調 律法の観点から音楽史の見直しについて

一 平均律はわれわれの音感をだめにした?一一

司 会 大 阪 大 学 谷村 晃

パネラー 松蔭女子学院大学 平 島 達 司

辻オルガン建造所 辻 宏

相 愛 女 子 大 学 松本 ミサヲ

この討論の概要は九州芸工大の北村音一教授によって,昭 和55年10月29日 の西

日本新聞にも紹介された。

このような経過で,事 柄は今や音楽教育の現場と楽器メーカーの問題に移っ

た ものと考えられる。 ピアノと電子オルガンは,そ の ものだけの芸術世界を作

るためには,平 均律だけの世界で充分の量の仕事をすることができることは確

かである。 しかしながら,現 代音楽の新しい分野を開拓し,あ るいは,19世 紀

以前の音楽を再現し,あ るいは,音 楽教育の基本としてハーモニーを重視する

立場をとる場合には,平 均律は余 りに不都合な点が多 く,古 典調律法を出発点

とすべきものと考えられる。この古典調律法を研究し,あ ろいは教育の現場で

の実用を試みるために,楽 器メーカーと,そ こに属する調律技術者の協力が必

要 となるのである。

筆者は先に,楽 器メーカーが音楽そのものを平均律化し,モ ノク ロの世界に

してしまった元兇であるような書き方をした。従来は疑い もなくその通 りであ

るが,今 日では,最 強力の楽器メーカーが卒先して,古 典調律法に関す る需要

に対応する義務があると考えるようになった。この仕事によって,わ が国の音

楽界が初めて欧米の水準に肩を並べろことができると信ず るものである。その

理由ば,欧 米の音楽界が古典調律法を100年 間見失っていたために,今 日では

全 く同一のスター トラインに並んでいるからである。
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2.古 典調律法とは何か?一 平均律との比較

古典調律法というのは,5度 を純正にとるか,あ るいは,5度 と3度 の両方

または片方を適宜選んで純正にとりながら調律する方式である。これに対し,

平均律は2の12乗 根12、12の 比率を半音階の周波数比にとる方式である。前者

は,和 音を耳で聞きながら音階を決めるのであるが,後 者は捻 りを数えて調律

するけれども本質的には耳とは関係のない数学的操作であって,こ のような手

順で作 られた音階が古典調律法の音階にほぼ一致するのは,全 く偶然の出来事

にすぎない。

単旋律のメロディを演奏すると,ど ちらの調律法 もよく似たメロディを与え

る。平均律では,調 を変えることは,音 域の高さを変えることだけを意味し,

メロデ ィの与える曲想にはほとんど変化がない。 ところが,古 典調律法では,

調律法の種類と記譜された調によって,曲 想はかなり大幅に違 ってくる。そこ

に調性の問題 多様性の楽しみ を生ずるのである。

い くつかの音符を同時に鳴らす和音を弾 くと,そ の響きは,調 律法によって

全 く違った ものになる。これまで再々書いてきたので説明なしに 「純正」 とい

う言葉を使 ったが,こ の言葉は,要 すろに,和 音を弾いたときに喩り(ビ ー ト

ともい う)を 発しないとい うことである。このビー トの現われ方で,和 音が耳

に与える印象が全 く変わるのである。 ビー トのない純正な和音が透明で美しい

ことはい うまで もないが,適 当な数のビー トを伴 う和音は緊張感を付加 し,引

き緊まった響きに聞こえる。この対照のために,純 正な和音は力強さに欠ける

ように聞こえる一面がある。不純の度合が大きくなり過ぎると,ビ ー トの数が

過大とな り,和 声は汚い,あ るいはざらざらした響きになる。3度 を2っ 重ね

た三和音では,5度 が純正であれば3度 が不純であって も美しく聞こえ,そ の

場合に3度 が純正であれば透明に,3度 が適当に不純であれば引き緊った響き

となる。

古典調律法では,い ま述べたような和音の響きのあらゆるヴァライエテ ィが

規則的に出現するが,平 均律では、,5度 では2セ ン ト,長3度 では14セ ン ト,

短3度 では16セ ン トとい う一定不変のかなり大きな狂いとして現われるのであ
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る。平均律の3度 の狂いは,経 験の浅い素人合唱団 とウィーン少年合唱団の違

いを示す ものである。 ミーン ・トーン調律では長3度 の狂いは零であって,こ

のことが音楽入門のさいに使用する楽器の調律は ミーン・卜一ンがよいとい う

理由である。

古典調律法の種類と各音の計算法について,筆 者はこれまでに必要な全部の

資料を提供したが,こ こでは,若 干のコメソ トを付して名称を挙げてお く。

①ピタゴラス調律法

任意の音高から出発 して,上 向で も下向で も,5度 を%の 比率にとるのがこ

の調律法である(音 程値701,955セ ン ト)。紀元前6世 紀に ピタゴラス(前c.

582～ 前497!96)に よって考案されたといわれている。

この音律は最 も単純明快であったので,数 学の不得手なローマ人は次項のア

リス トクセノス音律を嫌い,こ の音律をとり入れた模様である。この音律はそ

のままグ レゴリオ聖歌に採用され,さ らに吟遊詩人たちの伴奏楽器に も用いら

れた。

ピタゴラス音律は5度 は正確に純正であるけれども,長3度 は408セ ン トと

純正な ものより22セン ト広く,短3度 は294セ ン トと純正値よりも同じく22セ

ン ト狭かった。この理由でピタゴラス音律では3度 は不協和音程とされ,13世

紀にオルガヌムやモテ トゥスの形で始まった多声音楽 も協和させる和音は5度

しか持ち合わせがなく,ま だポリフォニーではなく,ポ リメロディであったと

評されている。また,グ レゴ リオ 聖歌が最後まで単旋律で歌い 継がれた理由

も,3度 音程の不協和が原因していた ものと推察される。

ピタゴラス音律は,16世 紀の始あに ミーン ・トーンが現われるとそのままの

形では用いられな くなろが,ユ8世 紀のウェル ・テンパー ド調律法では五度 圏図

のCEよ り左側の半音キーに再び出現する。変化記号が5個 以上になるとウェ

ル ・テンパー ド調律法は完全なピタゴラス音律に変貌する。 これらの調では,

5度 が702セ ン トの純正5度 となるために,そ の美しさに3度 の汚さがカヴァ

ーされて三和音が引き緊った大変美しい ものになるのである。この事実は後世

(16世紀末)の 発見であって,中 世には知られていなかったと考えられる。

いまひとっ,ピ タゴラス音律は,平 均律時代以後の 弦楽器の調弦に出現す
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る。後述 の とお り,ミ ー ン ・トーン時代 には,C,G,D,A,Eの 弦 は通奏

低 音チ ェンバ ロまたばオルガソの ミーン ・トーンの音 に合 わせ たが,平 均律時

代にな ると,合 奏用 の各楽器 はA音 だけを合 わせ,そ の他 の弦 は純正5度(す

なわち ピタゴ ラス5度 に他な らない)に 取 るよ うにな っ たので ある。 その結

果,弦 楽 器は開放弦 の3度 が不協和 にな ったので,最 低弦 以外 は開放弦で弾 か

な くな ったのであ る。

② ア リス トクセ ノス調律法

トランペ ッ トは紀元前2000年 こ ろ,エ ジ プ トで軍隊用 に用い られ たとい う。

トランペ ッ トでは,自 然倍音によ って音階を奏す るので,そ の 自然倍音 の中に

音階 として常用 され る音 としてはC,D,E,G,Hを 含 んでお り,CG,G

D,EHの5度 は純 正な2対3,CE,GHの 長3度 は純正な4対5の 比 とな

ってい る。そのために,2本 の トラ ンペ ッ トは,純 正な5度 と3度 の和音 を奏

す るこ とがで きろ。 ア リス トクセノ スAristoxenos(前c.354～?)は こ のこ と

〔引

を知ってお り,ピ タゴラスとは異なる次のような音階を作った。これを第1図

に就 ただし,こ こで完全4度 は完全5度 の輌 稲 であつて2÷1と

して計算される。

F

1全 音(一)

DE

」→

1
ピタ ゴ ラス

9'

8

-一 一,
,

純正長3鴫)

F (}

　　り

完全・度(÷)一

ピタゴラス全音(1)

→

AH

--1

ピタゴラス

全音(号)1

_∫

1純 正長 鍍(5

4)

完全嬢㈲

完全5度(1)

Dを 決めるには・DGを 完全4度 ㈲ にとればよ・・

C
I
l

I

_一}

CD=号 ÷昔一暑 次にDAが 完全5度 である・

第1図 アリス トクセノスの調律法

8



第1図 の原理に従って各音の音程比を求めると第1表 が得 られろ。ピタゴラ

ス音律の全龍 暑の1種 類であるが・アリストクセノ焙 律では音と馳 大小

2種 類の全音が現われる。 音程比の並び方は,大 ・小 ・半 ・大 ・大 ・小 ・半

と,わ れわれが知っている純正律ハ長調とは一を付 した大小順位が逆にな って

いる。

第1表 アリストクセノス音律の音程比

1
_CDIE.L.G!ALHI.ci

-1 .1--lllL量 】劃 至.1_21
1 一壽一1皆 暑ll÷ 碧1呈1・1

この大小逆 順にな った原 因は,ギ リシ ャ音階が2台 の同一形態 の四弦琴 か ら

作 られたためである。 この ギ リシ ャ音階は ロー マ人 の理解が得 られず,ロ ー マ

には継承 されなか った。ア ラビア人の手 を経て,ス ペイ ソか らヨー ロッパ へ伝

承 されたので ある。

③純正律

科 学史 のテキ ス トでは,ア ラビア人たちは ギ リシ ャか ら幾 何学 を,イ ン ドか

ら算術 と代数を継承 した と述べ てい るが,そ の中に ア リス トク セノスの音律が

含まれていたに違いないのであ る。

1482年 に,ス ペイ ソで アラ ビア文書 を通 じてギル シャ音楽 を研 究 した ラ ミス

・・C°G。 。C8

〆680

BOD一 ユ

…ぐ團F端2

コ01●B

+I

D 血
20

〆
E冒 十!

316 A

7　 一

6i卜2'£ 謁
772

・・c・・-2H拓 晶
Fl・諸 』。

ピ ・曲o

A-1884

lb)フ ォ リアー ノの調 律 法Nq2(1529)

初期の純正律調律法
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BartolomeusRamisdePareja(c.1440～?)は,``Musicapractia",Bologna

の
1482と い う本を書いたが,そ れを紹介 してい るBarbOurの 表 を五度 圏図に書

き直 した ものが第2図(a)で あ る。

ラ ミスは ボ ローニ ヤ大学で音楽 を講 じてい たが,こ の時期 以後,ス ペイ ンと

北イタ リアで3度 の和声が盛ん に使われ るよ うにな り,現 代われ われ が知 って

いる純正律が完成 したのであ る。 また,半 音階的半音 を長3度 と短3度 の差 と

して定義 したのは,こ のす ぐ後の フォ リアー ノLodovicoFo91iano(?～15

39)の 業 績で,彼 の著作``Musicatheorica",Venice1529に 見 られる。

　
Barbourの 本 にある彼 の音 程値表 を五 度 圏図に記入 した ものが第2図(1))で あ

る。

3度 の和声を最初に愛用 し始めた のは,イ ギ リスであ ったら しい(カ ノ ン<

〔91

夏は来た りぬ>1310年 ころ)。 アラビア文書をラテン語に 翻訳する作業が最 も
llα

盛んであ ったのは,1125～1280年 といわれ てい るか ら,ラ ミス とは独 立にイ ギ

リスに情報 が入 った ものであろ う。15世 紀 にイギ リスの多声音楽 が独 特の発展

を遂 げた歴史 の背景 に,こ の事実 が在 るので ある。

なお,第2図 ㈹ の調律 法が ラ ミス自身 の発 明なのか,ア ラ ビア渡来 の もので

あるかについ ては,筆 者 はまだ確証 を もたないが,ア ラ ビア数学 の レヴェルか

ら見 れば,ア ラビア音楽 の ものであ った可能性 が大 きい。 また,ラ ミスの図の

左 側は1個 の700セ ン トの5度 のほ かは ピタゴラス音律 その ものであ って,後

年 のキル ンベルガー第1法 の原形 であ る。

④ ミー ン ・ トーン調律 法

1523年 に アー ロンPietroAaron(c.1490～1545)が``Toscallelloill

Musica",Venice1532に 発 表 した ミー ン ・トー ンについ ては、筆者 は度 々そ

の詳細 を記 してお り,具 体 的内容 も周 知の ものであるか ら,こ こではその基本

的特性 と実用面 の筆者 が書 き もらした事項 だけを記す こと とす る。

純正律 は1オ ク ター ヴ12個 の キーで演奏す るためには,調 ご とに調律 し直す

必要 があるのが致命 的な欠点であ る。 その原 因 とな ってい るシ ン トニ ック ・コ

ンマ2工.506セ ン トの1/4を11個 の5度 に配分 すれば,8個 の長3度 が純正 とな

るとい うのが ミー ン ・ トー ンの原理 であろ。 その結果,b2個,#3個 ま で の
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第2表 種々の調における各調律法の3度 と5度 のセント値

〔備 考 〕wは ウル フ5度 と ウル フ3度(純 正 和 音)長3度386短3度3165度702(ピ タ ゴ ラ ス音 律)長3度408短3度2945度702

(ミ ー ン ・トー ン和 音)長3度386短3度3105度697ヴ ォ ル フ5度7374捨5入 の ため 最 終 桁 に1の 誤 差 の可 能 性 あ り。



長短12の 調を純正な長3度 と約5セ ン ト狭い ミーン ・トーン5度696.5784セ

ン トを もっ三和音で演奏で きる。 この5度 の狂いは1%以 下で あるため,三 和

音は充分実用 に堪える美 しさで響 くのであ る。

上記 の理 由で16世 紀以後 ミー ン ・ トー ンは 音楽演奏上支配的 な 音律 とな っ

た。弦楽合奏 のための調弦は コン トラバ スを除 き ミーン ・トー ン5度 に取 られ

た。す なわち,弦 楽器 に用い られ るC,G,D,A,E音 の各 弦は,ミ ー ン ・

トーンに調律 され たチ ェンバ ロ,オ ルガンのピ ッチに合 わせたのであ る。 この

時代 以後,チ ェンバ ロまたは オルガンは通 奏低 音 として,楽 曲演奏の間,出 ず

っぱ りで指揮者 によって演奏 され た。 このよ うに,通 奏低 音は,リ ズムだけで

な く,楽 器 のピ ッチを も指示 したのであ った。通 奏低音の使用は,古 典派初 期

まで続 くのである。

筆者 は,上 記 のよ うな調弦 の実況 を,ハ ラル ド・フォーゲル氏 の主宰す る昭

和54年 のオルガ ン ・ツアーのさい,古 楽器演奏グルー プの実演で 聞 くこ とがで

きた。筆者 は,以 前,自 分 の本の中で,ヴ ェルク マイスター に調律 した ピァノ

で トリオを演 奏す る場合,弦 楽器はA音 を3Hz高 目 に調弦す る必要 があ ると

紅1】

書い たが,そ の後,全 部の弦を ピアノの音 に合わせ て もらえば,弦 楽器 奏者は

指のポジシ ョンに特別 な注意 を払わないで も,完 壁な合奏が で きるこ とがわか

った。 モー ツアル トの父 レオポル ド(1719～1787)の 書 い た教則 本には,4本
圃

の弦9,d1,a1,e2音 は 開放 弦で弾 くよ うに指示 してあるので,筆 者が弦楽

器奏者に要 望 した とお りの調弦 をしてい るこ とは疑問の余地 がない。

ミー ン ・ トー ンの調律原理を2b,3#よ り も変化記号 の多 い調に まで拡張す

る方 法は,黒 鍵を前後2個 に分割 し,片 方 をb系,他 方 を#系 に当て るこ とで

ある。ヘ ンデルはこの方式 で5個 の黒鍵全部 を分割 し,Cis/Des,Dis/Es,Fis

/Ges,Gis/As,Ais/Bを もつ チ ェンバ ロを使 った といわれている。 この方 法で

5b,5#ま で 対応 できる。

ミー ン ・卜一 ンでは,後 述 の ウェル ・テ ンパー ド調律法に見 られ る 意 味で

の,調 による曲想変化を与 えるこ とはで きない。すべての調が きれい な和声で

響 く。 この条:件は,コ ー ラス,チ ェンバ ロ,オ ルガ ンでは,基 本的 な要請 であ

り,鍵 盤 楽器では,レ ジス トレーシ ョン(ス トップの選 択)に よ って 曲想 に変
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化 を与 えることがで きる。 また,き れい な和 声に習 熟す ることは,音 楽入門に

不可欠 な要件 であるか ら,音 楽教 育の初期には,是 非,ミ ー ン ・トーンの鍵盤

楽器 を用 いて もらい たい のである。 ゴーラ スの練習 に使 う,携 帯用 の口で吹 く

小 さな リー ド・オルガ ンがあるが,こ のよ うな楽器を ミー ン ・卜一ンで調律 す

る と,教 育 的に,ま た,練 習上 も大変有意義 であ ろ う。

⑤ ミー ン ・ トー ン改 良法

ミー ソ ・ トー ンの欠点 は,12番 目の5度(一 般 にこれ をGisEsに 置 く)が

737.6373セ ン トとい う広い5度 にな ることであ ろ。 この5度 は,ウ ル フ(英

wolf)ま た は ヴォル フ(独Wolf)5度 と呼ばれる。 この5度 を挾 む長短3度

も,大 変不協和な和声 を与え る。

ミー ン ・ 卜一 ン調律 の過程 の一部 で,ミ ー ン ・トー ン5度 の代わ りに純正5

度 を用い る と,こ の置換1個 にっい て ヴォル フの値は5,3766セ ン トずつ減少

し,同 時に純正長3度 も1個 ずつ消失す る。7個 置換 した ものが ウェル ・テン

パー ド調律 法 と呼ばれ る もので,ヴ ォル フは完全 に消滅 するが,純 正3度 は1

個だけ とな る。

大バ ッハは次項 に述べ るこのウ ェル・テンパ ー ド調律法 を好 んだのであ るが,

純 正な和声 を愛好 し,ま た 自国のオル ガンで3度 管(ス トップ名 はTierce)

を 多 用す るフラソスでは,ウ ェル 。テ ンパー ド方式は行 き過 ぎで ある と考 え ら

れ た。バ ッハと並ぶ,同 時代の ラモーJeanPhilipPeRameau(1683～1764)

は,前 記の置換 を3個 に止め,そ の代 わ りヴ ォル フをGisEs,EsBに 分 割 した
圓㈲

(H,Legrosの 解 釈)。 この種 の調律法 を ミー ン ・トー ン改 良法 と呼んで,ウ

ェル ・テ ンパー ド調律法 と区別す る こととす る。 あえてこの 区別 をつけ るの

は,ド イ ツとフラ ンスの間 の気質的 な相異 を示 しているか らで ある。

⑥ ウェル ・テ ンパー ド調律法

この調律法の原理は前項 に説 明 した とお りであ る。要す るに,ヴ ォル フが発

生 しない よ うに"う ま く微調整(temper)さ れ た"調 律法 の意 である。 この調

律法が平均律 とは全 く別 ものであ ることは,第1節 に述 べた とお りである。

ウェル ・テンパ ー ド調律 法の最初 の文献 は第2図(a)の ラ ミスの調律 法である

が,こ れを実用化 し,多 くの重要 な作 曲家に伝 えたのが ヴェルク マイ スタ ー
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AndreasWerckmeister(1645～1706)で あ る。 彼は これ を``Musikalische

Temperatur",Frankfurtu.Leipzig1691.に 発 表 した。 これが 出発 点にな っ

て各種の調律 法が生まれたが,筆 者は これ らの詳細 をすで に紹介 しているので

文 献を参照 されたい。

ウェル ・テンパー ド調律 法に現われる主要な3つ の三和音 は,調 によ って純

正 度が段階的 に変化する。 この変化 の 有様 については,第1節 に 記 しておい

た。変化記号が5個 以上にな るとピタ ゴラス音律 に変貌す ること も,① 項で説

明した。

各種の調律法のいろいろの調における純正度を計算した表を第2表 に示す。

ただしハ長調C・Dur以 外の調は,オ リジナルの ミーン ・トーンが使えな くな

る範囲のものを挙げた。

これまでに列挙した調律法の歴史とその特色を一表にまとめると,第3表 の

とお りとなる。この表で,ウ ェル 。テンパー ド調律法のハ長調は,キ ルンベル

ガー第1法 では純正律に,同 第3法 では ミーン ・卜一ンになる。

第3表 を見ると,楽 曲の調性感が,背 景にある調律法によって変わる有様が

よ くわかる。また,各 調の性格の記述が著者によって違う理由 も納得できる。

18-19世 紀には,ミ ーソ ・卜一一ンとウェル ・テンパー ドの両方の調律法が併

存していたのであるから,そ の時代の音楽は大変多彩な ものであ り,お 国柄や

作曲家の個性がよく表われていたのである。それが平均律に一本化されること

によって無性格になった有様を,第3表 は物語っている。

3,古 典調律法はなぜ音楽のために必要か?

楽曲アナ リーゼの本を読むと,い ろいろの調の三和音または7の 和音を展開
囮

した ものとして分 析 を行 な って い る。 この観点か らウェル ・テ ンパ ー ド調律

法 を見 ると,調 によ って和声の響 きが異な ることが,音 楽的 にい かに本 質的な

ことであ るかよ くわかる。平 均律では,和 声 の響 きの区別は かな りアイ マイで

あ る。三和 音1,H,皿 ・・…・の下 の3度 が長短短 ……にな ってい る違 い も,そ

れ ほ どさだかでない。 この点 も,古 典調律 法の響 きは,ば っきり区別 を聞 き取
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第3表 各 種 調 律 法 の 比 較 対 照
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一(の間違

った判断の原因となっている。ピアノの平均律化は1842年 ころ始ま り,19

世紀末になって急激に普及した ものである(本 文参照)。

一14一



るこ とがで きる。

オ リジ ナルの ミー ン ・ トー ンでは,調 による和声の響 きの差異 はな くなるけ

れ ど も,長3度 が正確に純正であ るこ とと,三 和音の下の3度 の長短 がは っき

り区別で きることは,声 のコーラスと弦の合 奏のため に本質 的に大切なこ とで

あ る。FfanzW並llller(1832～1902)のChor負bungenの 序 文 に,ピ アノは平

(L61

均律であるから練習に使 ってはならないと記されている。昔,実 際に行なわれ

ていたように,ピ アノも歌のためには ミーン ・トーンに戻 して欲しいところで

ある。

筆者は3年 前に 自分のピアノを ヴェルクマイスター第3法 に 調律替えした

が,大 阪大学の谷村晃教授はこの調律に興味を もたれ,今 般,御 自分のピアノ

も同じヴェルクマイスター第3法 に調律替えされた。同氏は,ロ マン派から現

代に至る18名 の作曲家による29曲を,御 自分のピアノと,平 均律の同型 ピアノ

の両方で演奏録音され,そ の中から18曲 を選んで先に記 した昭和55年10月18日

の音楽学会全国大会で披露された。そのときの谷村晃氏の レジュメから同氏の

感想を引用する。

平均律 に調律 された ビアノ第1号 が英国Broadwood社 よ り発売 され たの

が1842年 で あろ とすろな らば,ロ マン派作曲家 の多 くは,Werckmeister皿

の よ うな,い わゆ るWohltemperiertesKlavierの 音 を前提 として作 曲 した

もの と考え られろ。

次に掲 げる よ うな ロマン派 のピアノ音楽 の特 色ない し手法のい くっかは,

平 均律調律 よ りも,Werckmeister巫 の調律 において,そ の効果 を一層発揮

するよ うに思われる。

(1}性 格 的小 品または叙情 的小 品一 微 妙な音程,音 色,音 質 の差 異の利

用

② 和 音お よば和声の色彩的使用一 調性帯 の相違 を前 提 とすろ

t3)7,9,11等 の 和音 機能和声 の拡大 による三 和音の性質に ヴ ェー

ルをかける手 法

困 遠 隔調へ の急激 な転調 による調の対比一 調性感 の相違 を前提 とす る
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同 ポ リ・リズム,疑 似ポ リフォニーによる重層的構成一 声部の分離の

良さを前提 とする

(6)延 音ペダルの使用によって和音または和声(多 くの場合アルペジオ)

の雲,需 を作 り,そ の間から主旋律を垣間見たり,浮 び上がらせた りす

る手法一 純度の高い3度,5度 と音の分離を前提とする

(7)延 音ペダルの使用によって異なる和音 と和音を重ね合わせて,混 濁し

た矯を作 り出す方法一 ターナーの絵のような幻想的効果

(8)和 声終止における意識的な完全終止の回避 残響効果の利用

〔9)unacordaペ ダルの使用 弱音における和音の美しさの利用

㈲ 叙情的でよく歌 う旋律 伴奏和音の純度を前提とする

これらの諸点からロマン派 ピアノ音楽の叙情性,幻 想性,色 彩性,無 限

性,気 分画的性格等が生まれる。(引 用終 り)

谷村晃氏は,何 よりも弾き手 に楽曲を自由にコン トロールできる快感を与え

る,と 言ってお られた。筆者のピアノにおける体験 も全 く同様であった。平均

律のピアノでバッハ時代の多声音楽を奏する場合,各 声部のタッチを巧妙に変

えて弾かないと,な かなか旋律線が 多声的に浮び上がっ て来ない ものである

が,ヴ ェルクマイスターのピアノでは,こ れが難な く浮 き出るのである。

また,弦 楽器との合奏や通奏低音の演奏では,調 弦を前に述べたよ うに,ビ

アノのC,G,D,A,E音 と合わせてお くと,ま ことに気持ちよく美しいハ

ーモニーが作 り出せるのである。ピアノ ・トリオは,ピ アノと弦楽器がそれぞ

れ自己主張するのが弦楽四重奏 と違 う点だと表現した入があったが,こ ればピ

アノが平均律に調律されているためであることが明らかとなった。ヴェルクマ

ィスターのピアノは弦とよく溶け合 うのである。

古典派のピアノ曲やピアノ協奏曲について も,古 典調律法の和声の特長を耳

で確認すると,曲 の狙いがよくわかる。たとえば,モ ーツアル トの二短調のピ

アノ協奏曲の第2楽 章は,平 行調のへ長調ではな く変 ロ長調で書かれている。

ヴェルクマイスターのピアノで実際の音を聞 くと,へ 長調では明るくなり過 ぎ

て第1楽 章と雰囲気が合わないのである。bを 一つふやす と音域が5度 下がる
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ば か りでな く,響 きの緊張感がず っと高 まる。 へ長 調 と変 ロ長調 の違い は,平

均 律ではこれほ どは っき りは表 われ て来 ない のである。

チ ェンバ ロやオルガ ンの人 は,ピ アノは弦 の太 さがあ るため に上音 が 自然倍

音 よ り も少 しず つ高 くなるから,平 均律 でよい のであろ うと言 う。実際 には,

耳 にはマスキ ング効果が あろか ら,基 音 を純正 に とる ことはそれ だけは っき り

と和声 を美 しくしてい るのである。上音 の音域 での濁 りはあ ま り響 かない ので

あ ろ う。

イギ リスのエ リスAlexanderJ.Ellis(1814～1890)は セ ン ト値を用い る計

算法 を確立 した人で,彼 がヘル ムホル ツH.L.F.vonHelmholtz(1821N

1894)の``Tonempfindungen"を 英 訳 した本 の付 録に ピア ノとオルガ ンの平

囮均律化
の歴史を書いている。それを読むと,音 楽家たちが平均律化に抵抗した

有様が読み取れるのである。アレクサンダー ・ウッ ドはピアノを平均律で調律

したのは,1842年 のブロー ドウッド社製のものが最初であると書いているが,

エ リスによればJamesBroadwoodは 自宅のピアノを ミーン ・卜一ンに調律 し

たと記している。 フランスのSOUVIGNY,DOLE,HOUDANの オルガンば

オ リジナルの古典調律法を変えず今 日に至ってお り,そ の響きの美 しさと調律

の具体的内容について筆者は度々発表しているが,こ の実績 も音楽家の平均律

に対する抵抗を物語 っている ものと考えられる。

本報文では音楽教育を問題にしているのであるから,こ こで古典調律法の楽

器を導入して児童の音楽訓練を始める ものと仮定してみよう。そこで使 う可能

性のある補助楽器の音律の対照表を作ると,第4表 のとお りである。この表を

第4表 種々の音律における各音の音高 単位 セント

音 名i平 均律1純 正律liτ 三ラキ劣∠奮ルヴ亥多之iイ トそさ書∫ソト1卜柔益替デト
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ミ
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ソ
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シ

ド
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見 ると,音 楽教育 の基本 にか かわ る2っ の主張 の対立 が存 在す るこ とが明 らか

にな る。

まず,平 均律 と ミーン ・卜一 ンを見比べ てい ただきたい。 タテに並 べた2つ

の音(和 音)の 狂いは2セ ン トで もわ かるが,ヨ コに並べた2つ の音ではかな

りわ か りに くく,10セ ン トを越え ると明らかに違い がわかる とい う程 度の 目安

をおい てみ る。す ると,ミ ー ン ・トー ンの ミが14セ ン ト,ラ が10セ ン ト,シ が

17セ ン ト低い ことは,平 均律 の絶対音感 のある人 には大変 気持 ちわる く感 じら

れ ることであ ろ う。 ところが,ド ・ミとソ ・シの長3度 を重 唱す る と,ミ ー ン

・トー ンでは どち らの3度 も386セ ン トの純正3度 にな るのに,平 均律 では400

セ ン トとい う大 きな狂い を生ず る。今度は,3度 の和声に相対 音感 のある人が

平均律 を汚い と言い だす ことであ ろ う。

次 に,ミ ー フ ァとシー ドの半音 を絶対 音感派 は,ミ ー ン ・トー ンでは幅が広

す ぎると感 じることであろ う。 ところが レ・フ ァとラ ・ドの短3度 は,ミ ー ン

・トーンでは310セ ン トで
,純 正 な もの と6セ ン トの狂い しかないが,平 均律

では300セ ン トで,16セ ン トも狂 ってい て大 変汚 く聞 こえる。

上記の比較か ら,音 感教育 の行 き方 が,全 く相 容れない2っ の方向に分 かれ

ることが推察 され る。音感教育 では,ま ず,CEGと い った和音の響 きを覚え

させ る。 その次が 問題 の点 である。 和声主義 または相対音感主義では,CEG

が どんな響 き方 をす るときが美 し く聞こえるかを教 え,そ の ときのE,Gの 高

さを覚え させ る。純正律 の絶対音感 を体得 する人 もい るであ ろ うが,Cに 対 し

てE,Gが 相 対的 に取れ れば充分 である。

平均律主義では,CEGの 響 きは,そ の美 しさは 問題 にせず,一 っのパ ター

ンとして覚 えさせ る。 その次に,EとGの400セ ン トと700セ ン トの絶対音高 を

記憶 させ るのであ る。 この絶 対音感が身につい て も,純 正 な3度 は経験 してい

ない のであるから,3度 を合 わせる とい う感覚 では な く,絶 対音高 として400

セ ン トまたは700セ ン トを取ろ うとす ることになる。 さ らに不都合 なこ とは,

逆 に純正 なE音(386セ ン ト)に 違和感を もつ こ とである。H音 にっい て も同

じこ とが言える。協 和感覚が育 ってい ない姿 で和声を論 じられて も,話 がかみ

合 わな くな って しま うので ある。
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第4表 で もわかるとお り,音 律によって各音の絶対音高は異なってお り,ま

た,時 代によって標準ピッチが違 うとい うこともあるので,絶 対音感が協和感

覚より先行することは音楽のために有害であると言 うべきであろう。

ハンガ リーやソ連では,幼 児の音楽教育はコーラスでハーモニーを体得 させ

ることによって行なわれてお り,そ のさい,ピ アノは絶対に使わない と聞いて

い る(二 見淑子氏 ・松本 ミサヲ氏談)。 ところが,わ が国では,も っぱ ら,ピ

アノか電子オルガンが使用される。このわが国の慣習は,ま ず絶対に変えるこ

とはできないであろう。東欧流に笛で音を取った りしたら,父 兄から時代遅れ

扱いされかねない。このような実情を考えれば,ミ ーン ・トーンの楽器を使 う

のが最 も自然な解決法であると言 うことができる。

さらに,ピ アニス トやオーガニス トの志望者に対しては,ウ ェル ・テンパー

ド調律法がよい。キルンベルガーとヴェルクマイスターの選択は趣味の問題で

ある。この両者はCEの 響きに違いがあろのである。

和声の面から考えれば,平 均律の楽器は最後に来るのである。わが国の音楽

水準は,現 在では大変高 くなっていろと考えられる一面をもってい るので,そ

ろそろ,ミ ーン・トーン,ウ ェル ・テンパー ド調律法,平 均律の3種 類の調律

法を目的によって使い分ける段階に来ているのではないだろうか。

結 言

古典調律法を忘れてしまった平均律の音楽は,現 在,行 き詰ま りに悩んでい

るよ うに思われる。微分音楽 と,電 子音による連続音階の方向に平均律か ら脱

出することも試みられている。他方,音 楽の大衆化は,平 均律のピタゴラス音

律に近い不純 さのために,ピ タゴラス音律時代によ く似た吟遊詩人の流行を再

現している。中世と違 う点は,古 典調律法の時代の遣産であるコー ド・ブック

を虎の巻 として持 っていることである。

このゴー ド・ブックの成立に関連して,わ れわれは,大 衆の底辺にあ るポピ

ュラーな楽器に注目する必要がある。これらの楽器を古典調律法に直せば
,コ

ー ド・ブックは耳か ら自然に納得できるよ うになる
。この音律の世界は,最 も

音楽的に豊かであった17-19世 紀 とよ く似た状態となるであろ う。
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歴史は繰 り返すとい う言葉がある。自由な音律の選択に対して,楽 器製造会

社の真剣な対応を心から望むものである。
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