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緒言

18世紀以後の音楽の分野に於て，ピアノ音楽の占める位置は特に大きいoその理由は，こ

の楽器の誕生とはば時期を同じく発達し，確立されるに至ったホモフォニー様式による音楽

が，この一筒の楽器によぅて完全な形で演奏され得たからにはかならない。

強弱の自在性という優れ牢性能をもち，ピアノ・フォルテと呼ばれたこの楽器は，表現手段

であるディナーミクの要求に対して充分な満足を与えたばかりか，独奏楽器でありながら，旋

律楽器と和音楽器の機能を兼ね備えた万能楽器として，この様式による音楽の演奏を完全に一

手に引受けることができたのである。特に和声的に融和性に富んだその性能は，自由和音様式

の楽曲表現には最適であった。この棟にピアノ音楽は，新しい様式の上に目ざましい発展を遂

げ，形式的にも技巧的にも，独自のしかも新しい道を完成したのである。

音のテクステェアの中で，垂直の次元に重点を置いたホモフォニーの様式は，和声機能が強

調され，単純で明確なリズムと規則的な旋律構造の中にアクセントを求め，厳格なる粕節によ

って支配される。・従ってこの様式による楽曲であるピアノ音楽の演奏に於て，適切な拍節処理

の方法は，楽曲構造の正しい表現を得る手がかりとして，ー充分究めなければならない奏法上の

課題の一つであるということができよう。

I拍節と拍子感

厳格な近代拍節法に於て，－音楽の時間単位となる一定の油の集りは，その進行に際して規則

的に繰返えすアクセント（重要性の認識）によって律せられ，リズムは整然と小節に区切られ

る。っめよられた部分は下払又は重油（強拍）と呼ばれ，それ以外の部分は上柏，又は軽油

（弱拍）と呼ばれる。そしてそのメトリカル（拍節的）・アクセントの関係は，常に相対的で

あり，各小節部分の中で分析細分され，又は拡大されて小節部分の統合をつくることもでき

る。

ところでこのメトリカル.アクセントの存在は，必ずしも表現上の強さを伴ったものではな

く，実は聴者の心の必要から生まれたものであることに注目したい。この拍子感の－発生を

d，INDY，ⅤⅠNCENT（1851－1931）は彼の作曲法講義の中で，メトロノームの反復する一棟の

打者を聴かせながら次の様に説明している。

即ち「メドノームが繰返えし，連続して出す音は全く同じものであるo（楽譜1，の（1））

けれどもメドノームの振り子を見ずにこれらの音を注意して聴いていると，ひ乏りでにその

中のある音に重要性を感じてくる。すべての音が皆同じ重要性をもっているとは思えなくな

り，その様な膏と重要性をもたない膏との間に，一種の相互関連が生まれるのである0例えば



112  渡  部  精  治  

あるときは奇数日の音がより長く感じられたり，（楽譜1．  

の（2））或ほより強く感じられたりする。（楽譜1．の（3））又， 

あるときはこれに反して偶数日の音がより長く感じられた  

りすることもあり，（楽譜1・の（4））あるいほより：強く感  

じられることもある。（発語i．の（5））   

この様に聴者の単なる意志によって？それぞれの不規則  

なリズム＊）を任意に選び得ることほ，リズ 

のが音それ自体から起るものではなく，聴者の必要性がも  

たらすもので，亭わば芸術的創造意志の介入の結果であ  

る。」と説いているのである。この意味から『重拍部・軽拍  

部』の語を用いることには大いに賛成したい。更に「こう  

した軽拍部と墓相部軋反復か連続され畠ことをこよって二  

粕リズム（偶数拍子）を生み，その連続が一つ中断するか，  
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又は重拍部を延長することによっ  

て三拍リズムを形成する。」（楽譜2．）のである。この意味から三拍子の拍節構造は≪重・軽・  

転≫でをよなく，釘重・重・軽≫であると云うことができる。この様な三拍子に於ける延長され  

た墓相部（第2拍）を『従えられた重＃個馳と名づけることにする。   

さて，これらの粕節関係は，往往にして実際音の強弱の  

関連におき換えられて意識され易い。そしてそれほ，拍節  

の在り方に『強拍部・弱粕部』の観念を生じさせる原因と  

もなり，拍節本来の姿を誤らせる結果を招くことになっ  

楽譜2  

J－ゴ  
■－   ■■■  

た。それは確かに半音階進行など，機械的な音列の演奏に於ける拍子感維持の方汝としてなら  

ば効果的でもあろうけれど，複雑なリズム構成の上に，更に表現上の抑揚を求めなければなら  

ないとすれば，そうした音の強さによる粕節の表現，又は雅子感維持の方法は成立しにくくな  

ってくる。因みに，重胡部分におかれた休符によって実廃音の表出がなくても，拍節表現がな  

され，拍子感の躍動を表明することができる様に，強さの関係とは離れて考えなければならな  

い。   

それにもかかわらず，メトリカル・アクセソトという規則的な意識の反復が，具俸的な表現  

手段の中に『拠りどころ』を求めた例は実に多いことであり，重要性をもった軸節部分の意鞠  

という精神的な要求ほ，一つの重力として『強さ』とか『音力』とか，或は『時間的優位』と  

かに華き換えられて表明され得ることなのである。それにしてもそうした安易な目安が，かえ  

って健全な拍節の在り方を乱している場合が意外に多いのである。それらの重力表魂が粕節と  

同時に行われているときには，拍節構造の認識と表現に役立つけれど，反対にその時期を異に  

して行われれば，拍節の表明は難かしくなり拍子感は脅やかされることになる。要するにこれ  

らの具体的表現手段は，厳密な意味では粕節表現の完全な『拠りどころ』とはなり得ず，常に  

その背後に強力な病神の労作が仲かなければならない。それによって拍子感は支えられ，生か  

されるのである。この意味から演奏に於ける拍節処理は展開される運動の統括でちり，精神的  

な内容をもった作業であるということができる。  

・：・鳥：  

ダソデイの論文（邦訳）では狭義吟リズ兵を『動制  

と呼んでいるので，ここで云うリズムは『相子』  

を拒もている9   



113  ピアノ音楽に於ける拍節法の研究  

ⅠⅠリ ズ ム と 抑 揚   

（1）抑揚について   

演奏に際して実際の音の強さの度合いは，大局的に楽曲の意味内容を表現すろことにな′り，  

掛こ句節に於ける表情的抑揚の如きは，アゴーギクの処理などとも密接な関係があって，その  

ときどきの感情にさえ従うものである。この様な一種の演出匹対しては一般的な法則はなく，  

ただ精神の緊張と弛緩という運動の表現と同意義的に，上行する楽旬には力度の増大「クレ  

ッセソドーニーが考えられ，下行はその道であるということが云える程度である。しか一しなが  

ら，文章の中の言葉自体にアクセソトがある様に，音楽に於てもリズムの中にアクセンナがあ  

る。d，INDY，VNCENTはそれを，先程の『表情的抑揚』に対して′『主的抑揚』と名づけてい  

る。この主的抑揚は感情表現の上からほ，当然表情的抑揚よりも下位におかれるけれども，そ  

の抑揚の位置虹ついてほ，リズム構成の上から一つの法則を見出だすこ辛ができる。即ち，男  

性リズムと女性リズムがそれである。  

（勾リズム語尾と主的抑揚の位置について   

再びd，INDY，ⅤINCENTの論文を引用するならば，「言葉の単語に於けると同様に，旋律拍  

動律の男性語尾又は，女性語尾が主的抑揚の位置を変化させる。男性リズムに於ては，主的抑  

揚は軽柏部の上におかれる。従ってこの場合，重拍部は抑揚の結果となる。（楽譜3の（1））られ  

に反して女性リズムに於ては，女性語尾がいわゆる抑揚の跳ね返りになる様に，主的抑揚は墓  

相部にある。」（楽譜3の（勾）  
楽譜3  

（2）  

せ性リズム   

（1）  

男性リカム  

そこで，次にこの法則を適用しながら，手近かな曲によってリズム構造と抑揚の関係を調ら  

べてみよう。   

モーツアルト ピアノ奏鳴曲 ト長調K．No．劫3   

先づ主題の呈示（1～叫、  楽譜4  

節）は，（菜譜4）明らかに  
男性一々ズム － ■  （＞）  

）   （＞）   
男性語尾による音綴（部分  

動機）の繰返えしによって  

できており，その動機を引  2．  3．  4・  ♪ 1  

継いだ5～6小節では，リズムが女性語尾に変化  

している。（楽譜5）従って5～6 小節の旋律中  

の抑揚ほ，左手の伴奏和音の重力と共に，第1拍  

日におかれてやや強烈な月1象表現となる。これに  

反して前の部分（1～4）の上軸で始められた旋律  

は，男性リズムであり，∨第1粕目はその抑揚の結  

果として柔かく引取られる（まとめられる）やで，左手に課せられた分散和音型喧よる伴奏の  

もつ拍節表現上の使命は大きい。㌧特に指頭育となるそれぞれの根音の奏出は慎重匠取掛、，軸   
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予感の躍動を充分に把握すべきである。   

この様に左手伴奏が，拍子感の維持に大きな役割を果している例は多い。しかし又，複雑な  

伴奏音型によって逆に拍子感を脅やかす場合も少なくはない。いづれ，それらの実例について  

は後の項で取上げることにして，一先づ主的抑揚を中心にした抑揚の表現と拍節の関係を終  

り，次にこのリズム語尾の結果に関係が深く，変則的リズム構成であるシンコべ－ショソと粕  

節の関係について研究を進めることにしたい。  

（3）シソコべ－シ塗ソ  

シソコべ－シ ョソは，特殊なリズム構造からひきおこされた抑揚，又ほ意識的に行われたア  

クセソトや休止によって，粕節上の異常効果を得る方法である。その典型的なリズム構成は，  

弊拍部の繋留によって成立ち，アクセソトの位置は男性リズムの抑揚によって説明することが  

できる。（楽譜6）けれどもこうした男性リズムによる和音終止は，単独な形としてならばピ  

アノ曲の，主に低声部の伴奏音型としてしばしば現われる。そしてその和音の終止，又は帰結  

が単独なリズム構成であるために，上拍部の抑揚はそれ程拍節を乱す要素とはならず，終止を  

自然に導くだけでシソコペーシヱソとは云わない。（楽譜7の（1））しかし，この様な音型もリ  

ズムを重ね，連続して行われると，2箇以上の拍節の山  菜譜6  

（歪拍）を経ることになり，その姿態は完全にシソコペー  

シラソである。（楽譜7の（2））  

楽譜7  

（り‘室垂塗（き，   

シソコペーショソは，現われ方によって次の3つの型に分類することができる。   

a）軽拍部の音を次の重拍部まで延長する。   

これは最も普通のシンコべ－ショ：／の形で，旋律の流動を妨げることはない。   

b）重拍部に休止がおかれる。   

これは，a）の形でみられた音の延長が，重拍部まで達しない例で，繋留による実際音の発音  

が重拍部濫もたらされなくても，次の発音が重拍を通り越して軽拍部まで待たされることにな  

るので，形としてほ a）の場合と同じである。しかし旋律的な流動は中断されるので，主に和  

声的な進行に使われることが多く，リズム上の効果はむしろ a）の場合よりは強められる。   

C）重拍部以外に故意に求められたアクセント。   

先にシソコペーウ′ヨ：ンの自然な抑揚の発生を，男性リズムによって説明してきた。連続する  

和音が常に男性リズムを伴って連結されるならば，アクセソトの表明が掛こ強く軽拍郡に求め  

られたとしてもそれ程不自然ではない。（楽譜8）  

楽譜8ベー トーヴェソ；ピアノソナタ作品2の1より   
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又，3拍子に於ける『従えられた重拍部』（第2拍）に求められた低声部の重力も，次の例  
の様に男性終止を強烈に誘っているだけで，粕節構造の把握を誤りさえしなければ難かしい感  
覚ではない。（楽譜9）  

楽譜9べ一トーヴュソ；ピアノソナタ作品10の1より  

けれども次に取上げた例は，女性リズム群の進行に於てその軽油部に故意にアクセソトを求  

め，粕節上の異常効果を狙った形である。（楽譜10）  

楽譜10べ－トーヴュソ；ピアノソナタ作品10の2第2楽章より  

リズム語尾の性格から生まれた自然な抑揚にさからうことは，相当の抵抗を感ずる仕事であ  
り，エネルギッシュな表現をもたらす。この様なシソコペーショこ／の表われ方は，次の解釈に  
ょって納得できよう。即ち，上例は女性リズムによって連続された旋律，又は和音の進行が，  
その後に続く段落の終止を強烈に際立たせるために，アクセソトを無理に軽拍部分に連続して  
求め，女性リズムの性格の中に男性語尾の性格を無理におし込んで変化を求めたのである0こ  
れによって二つの性格は混合され，相節約には異常な効果を生み，長らく続く女性リズムもた  
だ一度の表立った男性終止のみで，完全に転換されて強烈な段落が縛られる0（楽譜11）  

楽譜11  

シソ。べ＿ショソのリズムは，元来民俗音楽との結びつきが深い。特に舞曲の中のマゾルカ  

やポロネーズに於けるアクセソトの位置などにその特徴的な表現をみることができる0又，フ  

リアソトというチェコの舞曲は，3拍子でありながら2つの小節が2拍づつ3つに区切ら  
れ，特殊な効果を求めるものであると云われるが，身近かなところにもその様な効果が得られ  
る楽曲の例がある。ウェーバーの「舞踏への勧誘」がそうである0緩やかな序奏に続く舞踏の  
部分の冒頭にそれを自然な形で聴くことができる。（楽譜12）   
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楽譜12  

D8r T乱nZ．（疎持ノ  

上昇する旋律線と左手和音のリズム構成が，この感覚を現出するのであろう。   

又，ショパンのアルツ変イ長調作品42，に於ける右手2拍リズムの連続（楽譜13）は，  

急速調で展開されるワルツ・リズムに乗って，小節単位に一致された重拍部を『拠りどころ』  

として進行するので，この済奏はリズムの組合わせに少しまごつく程度で，それ程至難な技術  

ではない。それでも，このリズムの対象が左右反対に現われると，感覚的に難かしい技術とな  

る。ブラームスのワルツNo・1（楽譜14）がそれで，これほショパンの場合とは違い，相子の  

重力は低声の状態によって動かされ易いので，3拍子のワルツ・リズムの維持は専ら右手の処  

理によって得られなければならず，同時に低声部から得られる偶数拍子感との交錯による特殊  

効果を狙ったものと云うことができよう。  
楽譜13  

晦が机  

ロマン派以後の作品には，この様な意図的な扱いが特に日立ってくる。次の例などは完全に  

小節単組の歴時を動かさずに小節内の拍節変更による異常効果を狙ったものである。（楽譜15）  

こうなると厳密にはシンコペー十シ′ヨこ／とほ云わないものかも知れないが，これによる拍節上の  

異常効果をま大きい。この様なリズムの交番は，小節を一つの拍単位とする連音リズムの交錯と  

して取扱うことによって，適正な処理となり得る。  

楽譜15ムソルグスキー；展覧会の絵より   
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シ∵／コペーシ ョソほ，．対位法的な音楽では各声部の独立性を日立たせる手段であったが，和  

声音楽が盛んになるに及んで，全体の声部笹岡時に使用され強烈な効果が求められる様にな  

り，そして次第に先の例の様な特殊な組合わせにまで発展することになる。しかしそれとても，  

固定された歴時による小節を画し，その中で行われるリズムの組合わせであり転回なのである  

から，概ね小節線によって垂直の次元ほ維持され得る。ところがシンコペーショソのリズムが  

完全に各声部に行われそれが長い時間持続すると，我我の小節構成に対する感覚は，メトリカ  

ルな伴奏者塑などによって絶えず意識されない限り失われてしまうのである。だからこの様な  

場合の拍節維持は困難となる。次例の場今は，曲の前半に得られた拍節感覚を保つことによっ  

て拍子を維持する外はない。（楽譜16）   

楽譜16シューマソ；ウイーソ謝肉祭の道化より  

要するにシンコペーシ／ヨ「ンのリズムは，メトリカル・アクセントに対する感覚が存続する場  

合にのみ感じられ得るものであり，到来があるのである。  

ⅠⅠⅠ演奏に現われた拍前処理上の問題   

さて，実際の浜奏に当って，拍節構造の把握が不完全なために部分的に表現を誤ったり，更  

に演奏技術の不備，又は稚拙などの原因を加えるに及んで，演奏に『つかえ』や『どもり』の  

状態を招くことがあまりにも多い。   

いろいろな形の旋律群，又は音階進行のパッセージ ，そして複雑なリズムで表現される伴奏  

音型等は，その進行に際して拍節上の規則的重要性の回帰・反復という拍子感の要求に支えら  

れてこそ，′楽曲構造の部分となることができるのである。従ってこうした拍節処理の仕事は，  

演奏の練習過程に於けるメカニズムの訓練と共に，常に磨かれなければならない感覚的技術な  

のである。  

（1）音階群の処理   

音階的進行に際して，その上行・下行の動きが精神的な緊張の度合をひきおこして，クレヅ  

セソドやディミヌ羊ソドなどの蘭意表現となることについては前にも述べた。その場合，音列  

の最高音はそうした表現上のピークとなって幾分テヌーー下されたり，又は軽いアクセントがお  

′′ かれたりするのが普噂である。と七ちがテヌート又はアクセントの扱いが不用意なために，拍  

鱒構造の表現に琴りをつくる場合があるので，細心の注葛が必要である。（楽譜i7）  

発語17 



118  渡  部  精  治   

上の例はツェルニー30番の第8曲の一部である。音列の最高音極点G）に重力をかけ  

てしまっては粕節構造がこわれてしまう。そこで次小節の拍頭音を意識してタッチすることが  

考えられる。けれどもその意識がアクセソトの表明を伴って行われると，不自然な強弱表現の  

癖を残すことがあるので，  

（楽譜18）   

即ち，粕単位又は倍数  

の拍単位の音群毎に，そ  

の最終音をフェルマータ  

によって留めおき，次の  

粕頭音のタッチを意識的  

練習過程に於ける拍子感維持の方法として次の要領を考えてみた。  

楽譜18  

に準備するのである。これによって音階進行によるパッセージほ勿論のこと，その外いろいろ  

な音型を辿る旋律群でさえも粕節構造の中に充分生かされてくる。   

次に音階進行の中でも，特に注意しなければならないのは半音階である。半音階を構成する  

各音はそれぞれが基音となり得るし，音階構成上の機能は皆平等である。従って他声部に於て  

和声的な伴奏を添えるか，或ほ音階単独の進行では或る音を出発音，又は粕頭音として，常に  

粕節約位置づけを行わなければ調性は成立たないのである。（この意味から半音階は単なる音  

列とさえ云えよう。）そこで，今この音列の弾奏に際して五据のタッチの『むら』が原因とな  

って，各音のそれぞれに強さの違いが表現されたとすれば，先の音階パッセージにおけるアク  

セント以上に拍節を脅かすことが考えられる。バイエルの練習書第106番は，両手の進行が  

ユニゾソによる半音階を辿ることにのみ気をとられ，拍子の表現がなされない場合が多い。特  

に初級者は，第1指にのみアクセソトがかかるから注意すべきである。これも第1拍拍頭の  

テヌート，又はアクセソトによる拍節維持の方法しかないが，極端なアクセント表現の反復は  

機枕的となるので，先に示しキ『粕尾音フェルマータ』の方法が効果的であろう。ツェルニー  

30番第21曲の後半の左手による半音階進行も，粕節の意識が容易でない音型であり，更に  

右手も全音符による大まかな和音リズムの伴奏なので，この箇処は『無拍子』状態になりかね  

ない。これも先の方法によって訓練されることが望ましい。（楽譜19）要するに音列を辿るこ  

とにのみ没頭して，拍子感の表出を忘れてはならない。   

楽譜19  

（2）伴奏部の状態   

主旋律に対して伴奏を受持つ和音が，その音型や伴奏のリズムの状態から拍節処理を誤らせ  

ることがある。主として低声部に於て扱われる和音伴奏は，音力的にも大きな支えとなって拍  

節進行に及ばす影響は持に大きいからである。以下身近かな曲の中から問題となりそうな箇処  

を拾ってみよう。   
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○モーツアルト；ソナタ イ長調K．No．331第1楽章（第一変奏曲）   

左手伴奏部の休符も含めたリズムが，拍節上適正に処理されないと，第2拍におかれた実  

際音のみに重力を感じてしまい，恰も第2拍目が小節の墓相であるかのように錯覚される0  

又，右手の変奏旋律も上粕の変格拍子を感じ易い音型であるために，第4小節を迎えるまで  

その誤りを気づかぬ場合が多い。低声部の伴奏和音は，必ずしも拍節の支えとしてのみ使おれ  

ないということに注目したい。（楽譜20）  

楽譜20   

○ベートーヴェン；ソナタ ハ短調 作品10の1第1楽章（展開部の終りの部分）〔前  

掲楽譜9参照〕   

シンコペー・う／ヨソの項セも少し触れたが，左手の第2拍音（属音G）が拍節の重力となっ  

てはいけない。前のモーツアルトの例もそうであるが，とかく 3拍子（奇数拍子）ほ偶数拍  

子の単純な反復感覚を捨ててかからなけれはならない。即ち3頼子の第2掛ま重拍部の延長  

（『従えられた墓相部』）なのであって，決して＜重・軽・軽＞（強・弱・弱）ではないのであ  

る。そう考えてくると，この部分の様に上拍から起きて次小節の第1粕に解決する右手の男  

性リズムほ，左手第2拍の属音のた捌こその抑揚の位置を乱す心配はなくなる。   

○ベートーヴュソ；ソナタ ト長調 作最14の2   

この曲ほ，伴奏部分散和音のリズムが墓相部の8分休符によって指頭音の案出がないため  

に，右手の旋律リズムが誤った拍節感覚で表現される。（楽譜2i）  

楽譜21   

○クーラウ；ソナチネ 作品50の  

1（楽譜22） 

主旋律のリズムが単純であるにもか  

かわらず，左手伴奏部のシソコペー∵ン  

ヨソの扱いが不備であるために，伸び  

伸びした旋律効果が得られない。先づ  

左手に求められたシソコペーショソのリズムを，拍子感の上に充分成立たせてから（呑込んで  

から）演奏にかかると良い結果が得ちれる。そのために，比較的鷹揚なこのシシコペーショソ  

は，2／掘子に処理することによって効果を意識することができる。4ん拍子によるととかく左右   
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のリズム合わせにのみ気をとられて，1／4拍子を？くるおそれがあるからである。  

以上は，重拍部分の位置を誤ったた捌こ，拍節構造の『ずれ』を部分的に来たした場合であ  

るが，同様にして拍節構造が全く変えられてしまう場合もある。  

（3）拍子の誤認と錯覚   

○モーツアルト；ソナタ ト長調 K．No．為3   

第1楽章（楽譜23）  

楽譜23   

これは先に，「抑揚とリズム」り項でも取扱った曲であるが，ここでほ箭7小節から第1叫、  

節にかけての拍節表現について取上げてみたい。既に先の項で触れた右手のリズム語尾に対す  
る誤解と，音階／くッセージのピークによるアクセント，そして低音部和音伴奏の音型取扱い不  

備の3つの要素が重り合って拍節の処理を誤らせた例である。（楽譜挙．）  

楽譜24   

上掲の楽譜の様に2／4拍子で表現されることも確かに可能である。部分的にほその方が当ては  

まるのかもしれない。けれども今，その見解に対して二・三の誤謬を括適しなければならな  

い0即ち，第7小節目の小節線をまたいで起こされた主題ほ，、この曲最初の主題（出だし部  

分）とはリズム語尾の性格を異にするのである。先の項でも述べたように1～4小節までは男  

性リズムであり，続く5小節目からは女性リズムによって成立っている。′こ巫ら主題部甲『ま  

とめ』として疑いた第7小節のリズムも次に示すように女性リズム慄譜25の‘（1））であっ．て之  

男性リズム（楽譜25の（2））ではない。  

楽譜25  

′（1）   
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それが，・主題部の『まとめ』の意味から要求された曲想上の強勢∽†（楽部5※）【  
によって，儲尾の性格表現が誤られでしまうのである0それに続く8～9小節の左右のリズム  
と音型も，拍子を変えさせ易い要素となっている0又，右手の8小節目からの音型摘階進  
行）は，偶数拍子を刻むにふさわしい形であるし，左手の和音進行のリズムもそうである0し  
かし，第7小節の処理を左手の適正な扱いによって行った儀，続く8～9小節も左手のリズ  
ム表現匿当って，粕節の中にそのリズムを成立たせるよう，練習方法の工夫などによって常に  
心がければ，この拍節構造の転換はさけられる。（楽譜26）  

叉，次の例など杜；着手の音型の扱い方如何によってソ4拍子をつくるおそれがあるので注意  
したい。ツェルニー30番第劫曲t喪譜27）   

楽譜27  その他，演奏に当って左右の手による  

リズム処理にのみ没頭するのあまり，拍  

節約表現が無視されたり（無頼子），1小  

節単位の大まかな墓相回帰（オーケスト  

ラ曲の急速調などにはこうした感覚もあ 

るが，）をつくったり（志拍子）或は，   
その楽曲のテムポがそのまま絶えず重拍廟をづ、く，ニり（1潤子），音楽的に廃気のない進行を聴  
かされることがある。次例，ベートヴュソ甲ソナタ，作品2の1；は，・先のソ、ナチネ？例のよ  
ぅに，シソコペーショソリズムの扱いが不徹底であるために，往往にして小節単位の粕進行を  
おこすことがある。（楽譜碑）  

楽譜28  

■  
r〆   

「■r ッェルニー30番の第16曲も，故意に要求されたアクセソトの表出に気をとられ，8分音符  
（この曲では半袖価値）をl三相単位にして弾かれることがある0（楽譜29）  
楽譜29  

5ノーーー＿－ ＿   
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この様に故意に求められたアクセントほ，拍節との関係に於て，拍子感をそこねることなく  

処理できるように，充分訓練されなけれはならない。練習過程に於て，この曲本来の3／。拍子に  

従わずに，8分音符単位に拍を刻み（4／＄拍子）メカニズムの訓練にのみ没頭することは，楽曲  

表現の上に重大な誤りを招くことになるので，練習の最初から本来の拍子に従って，拍子感の  

維持を図りながら要求されたアクセソトを訓練すべきである。  

結  語   

ピアノ音楽に於けるこれら粕節処理に関する仕事は，今までとり上げてきた楽曲の例が示す  

ように，我我にとって最も身近かな存在であり，課題である。楽曲を，演奏を通して掘下げ，  

その中から深い芸術性を汲みとるた捌こも，音楽構想把撞の重要な鍵の一つであるこの仕事を  

重視すべきであり，そしてそれらの処理が常に適正であるためにも，我我はソルフエージの課  

業を日夜座右の友として音楽感覚の陶冶に努めなけれはならない。   

ミス・タッチなどによる音の間違いは，どうにか我慢することはできても，リズムの違いや  

拍子の悪い演奏軽音楽的でないものはなく，許すことはできない。   

自由に変化を求めて進行するリズムと，それを統括する頼子感の躍動こそは，音楽の要素で  

あり根源なのである。  終 （1962・2・勾  

参 考 文 献   

ベートーヴュソのピアノ音楽  

現代ピアノ演奏法  

作曲法講義  

音楽辞典  

ピアノ奏法   

A・B・マルクス著  
門馬直美訳  

㍍憲∴去㌔㍍グ共著  
井  白  秋  子 訳  

ヴアンサソ・ダソディ背  
馳 内 友 次 郎訳  

音 楽 之 友 社 編  

渡  部  清 治 著  




