
ソルフェージュとしての「メロディ聴音」

一その指導と教材作成に関する試案一

加 藤 忠

序章「ソルフェージュ」の意義と目的

 近年の，わが国音楽教育界における「ソルフェージュ」に対する関心の高まりは，私ごと

きが指摘するまでもないところであり，関心のみならず，実施の面においても，文部省が先

年行なった学習指導要領の改訂にあたって，小学校から音楽科の学習領域に「基礎」の項を

加えたのをはじめ，あい前後して，東京芸術大学その他各音楽大学においても，教科として

の「ソルフェージュ」について大きな改革を加え，内容を充実しているところが多いように

聞いている。

 一方，わが国における音楽教育に関する各分野の中で， 「ソルフェージュ」ほど，その意

義とか目的があいまいなま㌧にされているものは他になく，従って，その扱い，評価もまち

まちであり，種々の問題を生じているのである。

 この点については，私は，昨年12月に行なわれた〈第2回岡山県大学音楽教育学会〉にお

いて，拙論「聴音を基盤としたソルフェージュの指導過程と教材作成の方式に関する考察」

の中で述べたばかりなので…とはいえ，この問題は，いくら論じたところで，それで十分と

はいえぬほど，深く，複雑な内容をはらんでいるので，いずれ又，じっくりと取り上げる機

会のあることを期して…ここでふたたび紙面を費やすことは避けて，現実に当面する問題，

すなわち「ソルフェージュ」の一分野としての「メロディ聴音」について，その指導のあり

方を出来る限り具体的に考えることを本論の目的とする。

 しかしながら，「ソルフェージュ」なるものの意義について，まったく触れずに本論を語

ることは，「画竜点晴を欠く」こととも思われるので，一応，私なりのソルフェージュ観と

いったものを，簡単に述べて置きたい。

 一般に，音楽学習者にとって，専功がピアノであれ，声楽であれ，それら主科の学習は，

直接には「弾く“SpieIen”」「歌う“Singen”」ための演奏技術を磨くことであり，それも相

当に高度な専門的技術を要求されるあまり，ともすれば，これら学習にとって本来の目的で

ある筈の「音楽する“Musizieren”」態度なり能力の体得が，なおざりにされかねないので

ある。

 そもそも，音楽“Musik”が芸術“die Kunst”の一分野である以上，その音楽活動の一

つである演奏“Auffuhrung” とは，楽譜に記された各音を，唯受動的に（楽譜の命ずるま

まに）弾き，歌うだけで充分なはずはなく，そこに，演奏者自身の意図するもの（感情とか

思想といってもよい）を，何らかの形で表現“Ausdrucken”しょうとする能動的な態度が

絶対に必要なのである。

 すなわち，演奏という具体的な行為を起こす以前に，読譜の段階で（または，少なくとも
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練習の期間を通じて）演奏者自身の心の中に，作品に対する感興といったものにれは場合

により，作曲者への共感であり，または演奏者個人の感情や思想でもあり得る）が起こり，

それを表現したいという意志（三門）の生まれることが前提となるのであって，そのために

は，演奏者は楽譜を見る（“Sehen”でなく“Ansehen”）ことによって作品を〈音〉とし

て感じる（心の耳に聞く）能力が必要なのである。この能力は，音楽を聴く（“h6ren”でな

く“zuh6ren”）場合にあっては， （あたかも心の目で〈楽譜〉を見るように）その音楽的内

容を的確に把握する能力に通ずるものであり，そのような能力をソルフェージュカと呼び，

この能力を養うのが「ソルフェージュ」の意義であり，目的であると考える。

第1章「聴音“Gehorbirdung”」を通じてのソルフェージュ教育

 前述のように考えてくると，「ソルフェージュ」は，単に視唱訓練や聴音に止どまらず，

楽典・和声学・対位法・楽式などすべての音楽的教養を包含し，それらを有機的に統合した

能力ともいえるのであり， ソルフェージュ教育は，音楽教育のすべての機会に，すべての

教師と生徒の間で， （とり分け，二者の結び付きの最も深い高科のレッスン時に！）技術の

練磨や知識の函養に並行して，むしろそれらにさきがけて行なわれねばならないと考える。

．というものの，大学で開講されている各教科が，すべてソルフェージュのために存在する

のでないことも当然であり，それぞれが，直接的には別の目的と目標により，異った内容を
                               くな ラ
もっているのである。さいわいにして，私が担当しているいくつかの講座は，いずれも「ソル

フェージュ」と深い関連をもったものばかりで，中でも「メロディ聴音」と「ハーモニィ聴

音」の2講座は，特に「ソルフェージュ」そのものを目的としたものであり，本論では，そ

の中の「メロディ聴音」について，そのあり方と，具体的に実施の方法として，本学で行な

っているグレード制を紹介し，それぞれの進度に応じた指導上の留意点と教材作成を含めた

具体案を述べることにする。

§1．ソルフェージュ教育としての「メロディ聴音」のあり方

 「ソルフェージュ」の目的が，本来，種々の音楽的技法の習得以前のものとして， 「音楽

する」ことの基本的な態度を養なう点にある以上，私は「聴音」にあっても， 〈音〉を「聴

き取り」，「当て」，そして「書く」という技術的な面のみならず，その過程における学習者

の「音楽経験」を，より重要視したいと考えている。「弾く」「歌う」…などの行為は，ソ

ルフェージュカによって働かされたとき，はじめて創造性をもった，能動的な「音楽する」

ための技法として価値あるものとなるのであるが，このことは，一見受動的な「聴く」とい

う行為にも当てはまることであり， 「聴音」のみらいは，まさにこ㌧にあるべきである。

 ところで私は， 〈旋律〉とは，それを形成する個々の〈音〉の絶体的な音高や音価よりは

むしろ，それらの音相互の相対的な関連からくる〈動き〉の方がより重要であると考える。

これは，バレリーナの美しさが，彼女の目鼻立ちやプロポーションの良さもさることながら，

それ以上に，その身のこなしの優雅さや軽やかさによるのと似ている。別の例を挙げれば，

われわれが日常話している言葉について，1つ1つの音節や，個々の綴りが揃っても，それ

だけで意味をなすとは限らず，それどころか，同じ言葉でも，区切りや抑揚すなわち〈動き〉

のっけ方によっては，まるで意味の違うものになってしまうものである。そして〈音楽〉は

まさにく言葉〉そのものなのである。実際， 「聴音」をやっていていつも感じることは，
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能力の低い（音を「当てる」力の弱い）生徒ほど，1つ1つの音について，その音高や音価

を「当てる」ことに汲々とするあまり， 〈旋律〉そのものの流れから外れてしまい，かえっ

て音高や音価を見失ってしまう場合が多いのである。

 そこで「メロディ聴音」の基本的な指導方針であるが，生徒のほとんどが本能的にもって

いる「当て」ようとする慾求を，先ず断ち切って（押さえて），〈旋律〉の流れそのものに目

を向けさせることにある。そうすれば，その流れをなしている〈動き〉から，自然と個々の

〈音〉の音高や音価が判明する（すなわち「当て」ることができる）ものである。
        くは コ
§2． 「メロディ聴音」学習上の心得

 以上の考え方により，私が生徒達に学習の心得として示し，励行させている3ヶ条を紹介

申し上げておく。諸賢の目から見れば特1と目新しくもないことと思うが，いさ㌧かの効果は

あるとうぬぼれるところもあるので…特に進度の低いクラスでは相当のき㌧めが認められる

…あえて提示する次第である。

 1 拍子をシッカリとる。

 II疑問となる音は，前の音の続き・として聴き取る（当てる）のではなく，次（又は更に

  その次）にくる音との関連（〈動き〉）によって判断する。

 III必らず歌う。

念のため，以上3箇条に説明を加えておく。

 1 序章でも述べたように，われわれが「音楽する」ための行為を起すに当っては，あくま

でも自己の〈心〉の中にその行為を必然的ならしめる，能動的な感情の起きることが大切な

のであって，そのためには，たとえば，われわれが楽譜を「見る」時は，同時にその作品を

〈音〉として（心の耳で）感じるという状態（このような状態を，私はソルフェージュカの

働らきかけた状態というのである）が必要であろう。ところで，そのような状態は拍子をシ

ッカリとることなくしては，もたらされないのである。この点について疑いを持たれる方は，

譜面①を「見て」いただきたい。

遍。ぬrαfo

旧例①

 ●

 この楽譜は，少なくとも音楽を志ざす者であれば，誰でもひと目見ただけ（Sehen）で分

るはずの簡単なものである。ところで，その分ったという状態であるが，学習者達の中には，

この楽譜を見た時，たとえば，彼がピアノをたしなむ者であれば，打つべき鍵盤の場所と順

番，さらにそれぞれの間合いを，バイオリン弾きであれば，使用すべき弦と押えるべきポジ

ションを思い浮かべることができる，といった状態でこの楽譜を分ったとし，これで足れり

と済ませてしまう者が多いのである。では，この分った通りを実際の動作に移した場合，そ

のピアニストなりバイオリニストは「音楽した」といえるであろうか。たしかに楽譜通りに

弾くことは容易なはずであるが，これは芸術“dieKunst”の一分野であるく音楽〉とは全く

関係のない「ヒク」という動作にすぎないといわねばなるまい。芸術とは，少なくとも心の

中なる感情とか思想とかいったものを外に表現する“Ausdrucken”行為なり作品であるべ
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きなのに，只今の動作は楽譜という第三者の命ずるままに従っただけで，そこに当人の感情

の働らきかけといったものが全ぐなかったからである。

 そこで，もう一度譜例①を見なおしてみよう。ただし，今度は，唯見るだけでなく，拍子

“Takt”をとりながらである。 「イチッ，ニイッ，イチッ，ニイッ…」としっかり拍子を

とって，心の内にその鼓動を感じながら，その拍子に合わせてこの楽譜をよく見れば（“Sehen”

ではなく“Ansehen”）この楽譜の表わす旋律（音楽）が（心の中の耳に）聞こえる（よう

な気がする）はずである。

 この位で，われわれが楽譜を「見る」ことによってその作品を〈音〉として感じる（心の

耳で聞く），すなわち，ソルフェージュカを働らかせるためには，拍子がシッカリとれてい

る状態がいかに重要であるかが，お分りいただけようか。

 したがって，私は聴音すなわちソルフェージュの学習にあたっては， 「拍子をシッカリと

る」ことをすべへに優先して常に励行させることにしているのである。

 II，この章の§1で私は， 〈旋律〉について，それを形成する個々の〈音〉の如何よりは，

むしろそれらの音から音へのく動き〉に対して生徒の目を向けさせるべきであると述べた。

ところで，この〈動き〉というものの根本的な性質（不安定の状態が安定の状態へ移行する

という原則）を音楽に当てはめて考えると，一応原則的には下北“Niederschlag”が安定

湯治であり，上拍“Auftakt”は，次に来るべき下訳に対する不安定部分であるということ

ができる。にのことは，細分化された拍にあっては拍のアタマとウラについて同様である。）

補助音“Hilfsnote”や経過音“Durchgangsnote”などは，その明らかな例であり，心音

“Volschlag”や切分音“Synkope”などは，これを逆に利用して，旋律の緊迫感を高める

手段である。そのために，自然な流れに乗った旋律では，心拍に補助音や経過音としての変

位音や跳躍した音（すなわち学習者にとって困難を感じさせ，疑問となる音）が用いられる

ことが多く，しかも，重要な点は，これらの音はその前の音の続きとしてよりは，どちらか

というと，次に来る下拍での安定（解決）を期して…次に来る下拍に向けて…緊張を高める

ために用いられていることにある。したがって，聴音にあっても，そのような音は，その前

の音を基準として判定しようとするよりは，次の音（又は更に次の音）を先に聞き取ってか

ら，その音に対してどのような〈動き〉をする音かという聞き方をすることによって，容易

に判定出来るものであり，その方がはるかに「音楽的」な態度といえるはずである。

 たとえば，次の譜例②のような旋律を聴音の課題として実正した場合，学習者が困難を感

じるのは④音（Dis）の音高であることは自明であろう。

譜例②
④

●

この音（Dis）を直前のG音から減4度下った音と判定することは相当難しく，学習者の中

には，（i）直後に来るE音との関係（半音：短2度）からIII一】V（ミーファ）か四一vm（シー

・）を誤・て連想・て
●

〕
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のように記譜してしまう者が多く，（ii）また異名同音的に（減4度でなく）長3度下のEs

音を記す者もいる…この場合，少くなくとも④音に限っていえば誤りとはいい切れないとい

う考え方もあろうが，調性の把握という点からも，旋律の〈動き〉という本性からいっても，

私は④音はEs音よりはDis音として受け取る方がbetterであると信じ，そのように指導も

している……。しかも，この音をEs音と記してしまうと，次の小節のE－D－CをF－E

－Dのようにそっくり間違えてしまうことが非常に多いのである。 （私の経験では前者（Pは

移動do唱法をとる者に多く，後者（ii）は固定do唱法による者に多い）

 実はこの④音は，直前のG音の続きとしてではなく，直後のE音…1で述べた注意を守り，

④音にまどわされることなく拍子さえシッカリとっていれば，次小節の

癖醐に聴き取れ・はずであり・前述（・）の誤りは・の注遡れて・

まった結果である…に対してどのような〈動き〉で進むかという関係（短2度）から容易に

判定できるのである。

 IIL ともすると，学習者は「聴音」について，文字通り「キク」ことのみが，重要である

かの如く錯覚していることが多いのであるが，たびたび述べるように， 「ソルフェージュ」

しているとき，吾人は楽譜を「見る」ことによって〈音〉を「聞く」…この〈音〉は，とり

もなおさず，当人が心の中で「弾き」または「歌った」ものである…ように，音楽上の種々

の動作は，当人の心の中では，そのすべてまたはいくつかが，同時に組み合わされて斜なわ

われねばならないのである。

 しかるに，学習者の中には，たとえば次の譜例③〔a）の旋律を聴いて，（b）のように誤って記

漏した場合，これを歌うように命ぜられると，（c）のように歌ったり，まるで歌えなかったり

する者が実に多いのである。

 譜例③ （・）                     （・）（b）

                                ド レ   ミ
 もっとむ，申にはちゃんと自分で書いた通り呼野③b）を歌える生徒もいる。ただし，その

生徒は歌うことを命ぜられたとたんに，己れの間違いに気付き，正しく譜例③（a）に書き直す

ことができるものである。この場合，この生徒は歌おうとして耳の底に余韻を残している旋

律を「キク」ことによって譜例③（a）を正しく「ミル」ことができたために，己れの過ちを直

せたのである。

 したがって，私は「聴音」の学習過程にあっては，「聴く」「書く」等に併行して，常に

「歌う」ことを要求することにしているのである。

第2章「メロディ聴音」指導の実際

そろそろ教科としての「メロディ聴音」実施について述べることにしょう。
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§1．グレード制の実施について

大学という多数の学生を対象とする組織の中で教育を行なうためには，どうしても集団指導

の形態を採らざるを得ない教科が多く，本学においても， 「聴音」はクラス授業の形で実施

されているが，これは止むを得ぬ措置といわねばなるまい。しかるに，入学して来る多数の

学生達の実態は，その能力に，完成度からいっても将来性からいっても，到底画一的なクラ

ス授業を許さぬほどの格差がある。このことは，他の教科についても同じことなのであろう

が，特に「ソルフェージュ」に関して，その傾向が著しいのである。そのために，本学では

「メロディ聴音」「ハーモニィ聴音」「ソルフェージュ（視唱）」の3教科は，能力別にクラ

スを編成して指導を行なう「グレード制」を採用している。この方法は，（1＞実施に当って，

人員的にも時間的にも，また施設の面からも多くの指導態勢が必要なこと。（本学では「メロ

ディ聴音」，1教科のために，200名前後の学生に対して5名の教官と8～10コマの時間帯

を投入している） （2）ひんぱんに行なわれるグレード昇級テストの都度，他の教科にまで時

聞割編成上で影響を与えるなど，困難な問題を伴うのであるが，さいわい本学では，大学当

局の深い理解と，全教官の協力によってスムースに運営が行なわれている。これによって，

本学のソルフェージュ教育は，個別指導ほどの徹底は望めないまでも，個々の学生の能力に

応じた効果を充分あげることができるし，附録的にではあるが，集団指導のメリット（良い

意味での競争心，グレード昇級に対するはげみなど）も認められるのである。

 次に本学における「メロディ聴音」のグレード内容一覧表を掲げ，その内容については，

§2で説明することにしよう。

〔メロディ聴音グレード内容〕

グレード

リズムパターン 音   高   感   覚 備    考

、ト闘」（船よ。
11）幹音のみ

A変位音〔i〕：単にメロディの流れを oC－dur

スムースに装飾する為に

1
・・綱鴫）刀刀刀附瓢∋よ♪       ついてる臨時記号

F・頬◎・如～，麟

@…・＃はFに，bはHにのみ用いる…・

・呈象

n単旋律

II

（1）上述→下拍

@拍のウラ→次拍のアタマの動き

｛1慶位音〔i〕④◎：＃。bをEH以外にも
i2）”〔1〕㊦：斎（3）〃 〔i〕θ：④及び㊦の逆

喋を臓る

愈庚
II1

α舶の細分割
o，∫刀，」】，切②三連符

（D変位音〔ii〕：臨時転調・借用的なもの

�ﾒ・はF
O部分的にC－dur

@の近親調（G．F

р浮秩j

（3）簡単なシンコペーション bはH
o簡単な複旋律

♪」♪
②分散和音的旋律線 （呼声）

q）タイ に）変位音〔ii〕：グレードmより自由，広 oG－dur， F－dur

1V （2）強拍休止
範囲に 及び部分的にその

e調
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（3）アウフタクト

（2）G－dur・F－dμr（初めC－durとして

@聴き調号をつけたものへ進む） 暗魯

（1）やや複雑なシンコペーション
（1）変位音〔1】1〕：音階形成上必要なもの ○諸調

V ｛2）moll ○より自由な複旋律
（2）各種の連符

13）近親調への転調 （二声）

に）シンコペーションにかかったタイ （1）跳躍する変化音，複旋律的に又は単独 ○各種複合拍子

w （2）拍の細分割にかかったタイ で「当てる」練習 ○アラブレーゼ

（3）三連符にかかったタイ ②自由な転調

孤 非常に複雑なリズム 上記のすべてに亘って高度な練習
〇三声の複旋律

○混合拍子

α壊飾音 ｛1）実際の作品による練習

皿 （2）スラー，スタッカート，フェル ②ピアノ以外（例えばレコード）からの採

マータetc 譜

§2．タロディ聴音」実施における留意点

 本学では，毎年度頭初，新入生を迎えた段階でグレード試験を行ない，能力別に全生徒を

8～10クラスに分けて「聴音」の授業をスタートする。クラス編成に当っては，原則として

1・2年生の区別をつけないのであるが，第1回の組分けだけは，新入生は全員グレードW

以下に収容し，2年生は前年度に進級したグレードを引き継ぐことによって，1・2年混成

のクラスを作ることはなるべく避けるようにしている。しかし，年間6回行なわれる以後の

グレー’ト試験では，1・2年生心全く平等に扱われることになる。

 では次に，各グレードについて，その内容・程度および指導上の留意点を述べる。

 〔グレード1〕

 最も程度の低いグレードで，頭初から1人の学生もいて欲しくないクラスであるが，毎年，

10名近くこのグレードからスタートせねばならない学生がいる。これらの学生については，

卒業迄に落伍することのないよう。今後，特に沿えざる注意が必要である。これらの生徒は，

このままでは音楽を専門とする教育課程に堪え得ないほど，基礎能力の開発が遅れていると

いっても過言ではないのであり，したがって，このクラスの指導に当っては，第1章§1で

述べた方針により，第1章§2に掲げておいた学習上の心得を徹底することによって，彼等

の〈心〉に「音楽する」基礎的な態度を定着させるよう心懸けねばならない。

 具体的な内容は，前掲の一覧表を参照して戴くことにして，指導に当っての留意点を列挙

すれば

．（1）最も単純明快な2／4拍子と4／4拍子を用い，兎にも角にも「拍子をシッカリとらせる」

 ことを第一とする。そのため，①拍子と小節数はあらかじめ指示し，学生は五線上に縦線

  （あるいは〉印でもよいが…）を書き込んだ状態で開始する。②教師は譜例④，⑤のよう

 な前奏を弾き，学生の〈心〉にはっきりと拍子が脈打つようにしむけた状態で，課題に入る。

譜例④      蝉遡笠蝉
6 3 課 題

    ■
Cチッ ニイッ

    ●
Cチッハイッ

≡
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譜例⑤
課 題

   ●
Cチッニイッサンシッ

●        ・     o       ・        ●

Cチッニイッサンハイッ

．

■

●

● o

●

〉       ヲ；

●

（2）旋律は順次進行を主とし，跳躍進行は1オクターブを限度とする。（注3）

 たゴし，跳躍進行は必らず上拍（または拍のウラ）目掛けて行ない，一度跳躍した音は，

 必らず次の下拍（または拍のアタマ）に順次進行または同音反復を行なうこととし，跳躍

 によってひき起こされた学生の混乱を，次の下拍で収拾するように心懸ける。
       くえまるラ
（3）変位音の使用は，補助音的に表われる上方変位音（一覧表では変位音〔i〕の⑦，譜例

 ⑥a）。私は「タニマ」と呼んでいる）と，長2度で隣接する2音間に用いられる径過音と

 しての上方・下方変位音〔1〕の◎（譜例⑥b））にとゴめ，さらに＃はF音に，bはH音

 に限定して使用する。

譜例⑥a）変位音臼〕④（タニマ）   （b）変位音〔i〕◎

＿一P  『｝一一一》  ～

 〔グレードII〕

 グレード1よりは多少程度が上がるだけで，基本的な留意点・指導法は変らない。

（1）音を〈動き〉として聴き取る態度を更に身につけさせる。特に上拍→下拍（または拍の

 ウラ→次拍のアタマ）にかけて1つの〈動き〉があることに注意を向けさせるようにする。

 例えば，次の譜例⑦において，※印を付した各音は，第1章，§2，IIで述べたように扱

 うのである。

譜例⑦

ド
賦  蕊一一〉

●

○

                     コ                                   ほまらラ
（2）グレード1で用いた変位を，F・H以外の音にまでひろく行なう。また，筒音的に（ま

 たは予備のない補助音というべきか）現われる上方変位音（変位音〔i〕の⑤，私はこれ

 をUターンと呼ぶことにしている。譜例⑧a））も用いる。さらに，変位音〔i〕の⑦と④に

 ついては，これらを逆にした形で下方変位を行なう。 （変位音〔i〕の（∋，譜例⑧（b））

譜例⑧（a＞変位音〔聖〕④           （b）変位吾〔月θ

（Uターン） （タニマの逆） （Uターンの逆）
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 〔グレードIII〕

 グレード1～IIIでは，すべてC－durのみで課題を与えることにしているが，これは，単に

難易度からの配慮ではなく，1つの意図するところがあっての措置である。というのは，ソ

ルミゼーションに関する問題で，本学では，入学試験の際も，入学後の教育課程においても，

国定do唱法と移動do唱法のいずかを，あえて指定することを避けているのである。実際，

学生の中には，おもに入学受験準備のために受けた指導により，固定do唱法を採る者と，

移動do唱法による者とが雑居しており，集団で授業を進めてゆく上に，多少の問題を残し

ていることは事実である。しかし，こ㌧で採り上げようとしているのは，もっと根本的に重

要な問題である。すなわち，固定do，移動doいずれの唱法にしても，それだけでは完全な

ソルミゼーションといえないものなのに，学生の多くは，それらのいずれか一つすらも，充

分に消化して使いこなしていないという点である。そのために，固定do唱法にしがみつく

者は，調性の把握が困難であり，移動do唱法のみにたよる者は簡単な転調に出会うと，も

う混乱してしまうのである。一方では，先程述べた集団で授業を行なうということもあって，

初期の段階（グレード1とII）では，固定doと移動doの区別のないC－durのみを扱った

わけである。そして今，グレードIIIではやはりC－durによる練習が続けられるが，
（1）その課題中で，近親長諏転調・M・d・1・・i。n・または変調（一時的転調）・・Auswざ認，・

 を行なう。 （変位音〔ii〕譜例⑨⑩参照）

旧例⑨ C－dur

●  「

（F－dur）

譜例⑩ c－d・・

●

（G－dur）

，

このような課題によって，固定do唱法を採る者は，固定されたソルミゼーションの中にC－

durとは別の秩序を感じ（相対的音高感覚＝移動do的感覚），移動do唱法による者は，

 C音以外の崇高を意識して（絶対的音高感覚＝固定do的感覚），その基準の上に新たなソ

 ルミゼーションを見出だすのである。このとき，固定doと移動doはお恐いに補い合い，

 一体となって音高（絶対的と相対的の二面性をもつ）に対する正しい認識をもたらすので

 あり，これこそ，私が常時必要を痛感しているソルミゼーションのあり方なのである。

（2）なお，この場合同型反復“Sequeuz”や， a a’などの形式を用い，転調した部分は，

 押下の部分と類似点をもったものにすると，生徒の理解を早めるのに効果的である。

（3）このグレード以後，リズムの面で拍の細分割，シンコペーション，タイをはじめ，相当

 に難しいパターンを用い，拍子についても，単位とする音価の多様化，複合拍子，混合拍

 子等が扱われること忙なるが，全学的に，．学生は個々の音価を「測り」 「当て」ようとす

 る傾向が強い。この点についても，第1章§2，IIを当てはめて，個々の音を〈動き〉の
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 中にとらえ，その音価を正しく認識させることを基本とする。なお，音価の記譜に当って

 は，拍子の進行状態が正しく表現τAusdrucken”されるよう，適切な書法の指導が肝要

 である。

（4）個々の音よりも〈動き〉を聴き取る習慣を養うのに好適な方法に複旋律の実施がある。

 その場合課題は上声部と下声部が同時に（和声的に）進行するものよりは，互にずれて響

 き合うよう」掛留を多く行なうものや，カノン的なものが効果がある。（譜例⑪）

〔グレードIV〕

 グレードIIIにおいて，一時的転調により，学生はC－durの中で他の調（G－dur， F－durな

どC－durの近親長調）を経験した。ところで， G－durは， C－durより転じたものとして受け

とめるよりは，最初からG－durとして与えられた方が，彼等にとって（固定do，移動do

の別なく） 容易なはずである。グレードIIIを終了したこの時点で，はじめて調号を伴った各

調の練習に入ることにより，固定doと移動doの雑居するクラスにあって，そのいずれに

もハンディキャラプを与えることなく，調性に対して的確な把握をもたらそうとするのが，

グレードIIIの項の最初に述べた意図である。グレードIVでは，

（1）課題にはG－durおよびF－durを用い，部分的にそれらの近親調も扱う。

（2）このグレード以降では，調性の把握と表現が大きな目標となる。そのために私が試みて

 いるいくっかの方法を次に掲げておく。

 ① C－durにはじまり，途中で他の調に転調して，その新しい調のま㌧終ってしまう4小

  節程度の短い課題を与える。この際最初がC－durであることだけを生徒と協定しておき，

  何調で終ったかを感得させる。具体的には，調名をいわせる。模奏させる，記譜させる，

  最後の部分にカデンツを当てはめる等が行われるのである。

譜例⑪

（イ） （
●

C－dur→F－dur

（（・〉

C＿dur→G－dur

（ハ）
●

●

C＿dur→a＿mo11

（二）

                               C＿dur→c－moH

①特定の音高（譜例⑫ではA音）を開始音として種々の調性をもった課題を与える。こ

 の場合生徒は開始音のみを知らされた状態からその課題の調性を判断するのであるが，

 記譜に当っては調号を用いて行うことと，調号を用いずに，すべての派生音を臨時記号

 によって記思する方法を併用することが有効である。なお，後者の場合，変位記号の用
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ω

（司

  い方は，あくまでも，調性が正しく表現されるよう

  の配慮が必要である。
譜例⑫

（たとえばAsかGisか）指導面で

（d－moll）

（h‘L ま良ヨ撃座コ＾       （A＿dur）
を、｝

                                      （C－m・11）

 ⑥任意の音高を列挙し，これらの音をそれぞれ主音または属音（下属音，導音，m……

  etc）とする長調と短調を即座に想起し，その調名，調号，音階などをいわせ，書かせ，

  あるいは弾かせる。

譜例⑬（任意の音高の例）

 ⑤周知の簡易な旋律を，例えば譜例⑭（a）の旋律C「The Old Folks at Home”：

  Foster）を（b）のように弾かせる。また，その演奏を途中で中断し，最後の音や次に弾

  くべき音高を問う。

譜例⑭

〔a）

（h）

■

           ：
b：一一一一一一一一一一一一一一÷一一一一一一一一一一1一一一噌〉           「                     立 1           ■

  1
@ 3
@   V 一一一一一一一一＋II

ｯ日

■     ●                     l

?                          ■

u                         ■

1

●

●

C：一一一一一一一一一一一一一一一一一一一一一一一一一1→F：V一一一一一一一一一一一一一一II

（F：V） （Es：IID

●

             1→III……一……卜一一一一……1一→V…一一…

一 1

→Es ：m 一一一一一一一一一一一一一一一一「一r－1→As ：V一一一 一   卿   一  一

                 （As：V）

〔グレードV〕以上

（1）旋法上の変位（おもにmollのVI，田の上方変位，変位音〔血〕）を加える。これによ

 り用うべき調性は長・短両調にわたり，各調のすべてに拡げられる。

（2＞各種の音部記号“SchlUssel”による記譜および読譜の練習を行なう。この練習は固

 定do唱法と移動do唱法のギャップを埋めるためにも大きな効果が期待出来るものである。
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 そのほか，上級グレードに進むにつれて，いろいろなことが新しく，より高度に課せられ

るわけであるが，何事につけても，教育というものは「何を行なうか」よりは「どのように

行なうか」が重要なのであって，そこには指導者の断えざる研究による創意工夫，さらに教

育に対する情熱が必要であり，学習者にとっても積極的かつ能動的な学習態度が必要である。

「ソルフェージュ」教育に当っては，特にこの感が強いのであり，これら上級クラスでは，

担当教官によって，比較的自由に，各クラスに適した内容で教育が進められるべきである。

§3．教材作成について

 たびたび述べたように， 「ソルフェージュ」教育は，学習者にとって積極的かつ能動的な，

創作活動の一環ともいえる姿で行われてこそ意義あるものである。したがって，指導者の側

からいっても，ただ市販されている問題集のように既製の教材を，教室に持ち込んで，それ

を消化するのみ，といった態度は許されない。たとえそれがいかに優れた作品であっても，

既製の教材は所詮借り『ものにすぎないのであって，教師が，自分の生徒のために工夫し，創

作した教材を，教師自身が「音楽する」という形で施してこそ，生徒の意慾も湧き，くり返

し述べてきたような意義のある学習が引き出されるのではなかろうか。さらに具体的にいっ

ても，教材を自作することによって，クラスの進度，傾向等の実情に則した指導が推進出来

るのであり，これこそグレード制の期するところのものである。もちろん，先駆者の残した

業績の中には偉大な優れたものが多く’ C私ごときが，繁忙の中に用意出来るものは，たかの

知れたものにすぎず，やればやる程勉強の足りなさを痛恨するのであって， 「井の中のかわ

ず」になることは厳に戒めねばならぬところであるが，にもか㌧わらず， 「ソルフェージュ」

教育にあっては，少なくとも教材の大半は教師が自作すべきであるという信念は変えること

が出来ないのである。

 ところで，グレード制の実施に当っては，複数の指導者を必要とするので，これら指導者

間において指導方法・教材作成法などについて，緊密な連繋が必要である。本学においては，

そのための研究体制として〈研修制度〉 （交互に一定の期間…グレード試験から次のグレー

ド試験迄の数週間……授業を担当せず，他の教官の授業を見学したり，資料の整理，教材作

成等に当たる）と研究集会を設けてこれに資しているのであるが，各グレードの基準を示し，

さらに内容の充実をはかるため，拙作の練習課題およびグレード試験問題の一部を次に例示

する。

〔グレード1〕

（1）

●

o

（2）

9 ●
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(ij" L- - FII)

(3)

<4)

.

.

'

.

.

(li" L.i - FIII)

(5)

(C-dur)
.

.

(F-dur) )th6di#b'1±6o. (C-dur)

.

( C-dur)

C6)

(7)

{8)

(9)

.

.

(F-dur)

.

-

(C-dur)(F-'dur)
.

.

(G-dur)(C-dur)
.

(tr"L!･-FIV)

(c-dur)CG-dUr)(As-dur)(C-dur)
'

(G-dur) (D-dur) (g-moll) (C-dur)

(G-dur) (As-dur)

. .

. .

(A-dur)(G-dur)
.

.

. .

orEs v-53-



11①①

1玉1

o （    （

■■r     一

一「酔1断

9

）
■

（12）

   鳳

〔グレードV〕

り仁□了デー f「

■

■2）

） ）
・

●

o

（13）A音のみ与え，調は云わない。調号を用いず，臨時記号によって書く。

（14）

fπ f

「6＝「

／↑・

・

）

冨 ）
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一冒  プ ＼） 7

〔グレードW以上〕

㈹
（●

●
■

●

（ 9

う
●

●

一
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（●
・

きむ
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（ ＃
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1 口■闇顧■ゼ  、            聖

〆3＋2＋3＼
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弾

■

●

●

●

●              ■

@     ）

）
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（1の

A

o
o

令

（
●

●

②ω A音のみ与え，調・拍子は云わない。（大譜表を使う事と小節数は指定する）

  生徒はA音より調を判断して臨時記号で（調号を使わず）記譜する。

⑳ 4回弾くあいだ，生徒は書かずに聴き，覚えて，弾き終ってから書く。．

（イ）

（ロ）

（グレード1・II）

●

（グレードIH）
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レ→

←）

o ●

● o

（グレードIV）

（グレードV）

（（ホ）

                                 （グレードW以上）
（注1）木管楽器（Cl． Sx）専攻・副科

   合奏（全学生によるオーケストラ）

   器楽アンサンブル（管弦専攻生による）

   音楽科教育法

   メロディ聴音

   ハーモニイ聴音

（注2）現在の本学における教育課程および学生の実情にかんがみ，一応，調性をもち，拍

   子感の整った音楽を対象にすることを前提としている。

（注3）一般的にいって，順次進行に比べて跳躍進行の方が，困難なことは当然のことであ

   る。ただし，学習者達にとっては跳躍進行そのものが問題なのであって，跳躍する

   度数の大小は，少なくとも1オクターブ内では，あまり影響がないようである。し

   たがって，一部の教本に見られるような，学習の進度と使用する音程の度数を比例

   させるような配慮は必要ないと思われる。

（注4）変位音の種類は，分類の方法によって（和声法的に，あるいは旋律作法上……）い

   ろいろ考えられるところであるが，私は「メロディ聴音」にあっては，旋律申に表

   われる変位音を，その用いられ方によって，〔i〕単にメロディの流れをなめらか

   にし，または装飾するために用いられる変位音。原則として，直後に音階構成音に

   短2度進行して解決され，調性に対しては殆んど影響を与えず，学習も比較的平易

   である。〔ii〕一時的に他調に転調するために用いられる変位音。多くの学習者に

   とって，この種の変位音は，一つの転機ともいうべきものをもたらし，学習に際し

   ては，相当な困難を伴うが，その障害を乗り越えたとき，彼の目前には，もう1っ

   大きな音楽的世界が開けたことになる。 〔瑚旋法的に必要な変位音。通常用いら

   れるのはmollのVI，田の上方変位である。……の3つに分けて考えることにして

   いる。

（注5）筒音とは，もともと和声法上の用語であり，その用法上の定義がなされているが，

   こ㌧では，定義にこだわらず旋律上の音形を表わすために，上拍に用いられたもの

   を含めて僑音的と呼ぶのである。補助音・経過音などについても同様である。

（注6）ぐぞAusweichung”とは，鉄道などで，本線から一時待避線に入ることなどをいい，

   音楽上では，調が変るときに，ちょうどこれに似た現象がおこるのを指すのであり，

   和声法上では転調「？Modutation”と区別して使われるために，変調（邦楽の変調

   とは異る）または一時転調などと訳される。いずれにしても，こ㌧では和声法から

   定義づけられるような厳格な意味でいうのではなく，音階の構成を変えるような働

   きをする変位音を指す。
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