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はじめに

西洋近代の芸術は、自己を精神的なものとして描き出そうとした。そのため、

芸術行為が身体と結びついた生命的なものであり、その根本には「呼吸する身

体」とでもいうべき自然と切 り離せない自己のあり方をあまり重要視してこな

かつたように思われる。

アジアにおいては、呼吸することが自己と世界を結びつけ、自己と世界の生

命的環流を促すものとして大切にされてきた。近代芸術は精神的なものの「創

造」や「表現」に重点が置かれることによって、内と外の区別を重視し、内に

あるものを外に押し出すこと (ex‐pression)に 重点が置かれてきたが、アジア

が長い問考えてきたような内と外の環流という問題にはあまり関心を示してこ

なかったのではないかと思われる。M.ウ ェーバーは『音楽社会学』において西

洋近代の音楽は合理化を進め、それによって和声を中心とするダイナミックな

音楽の展開を作り出したことを高く評価する。アジアの音楽は、そのような観

点からは同じ地平にとどまり停滞しているかのようにしか見えないかも知れな

い。しかし、静かに呼吸し、宇宙の中の自己を感じるという別な観点から見れ

ば、アジアの伝統音楽は近代音楽が忘れてきた大切なことを指し示しているの

ではないかとも思われる。

以下、音楽の本質を「歌うこと」に見ながら、しかしそれが単に「息を吐く」

ことではなく、同時に吸うことでもあり、さらには生理的呼吸以上の何か、お

そらくは宗教という名で語られてきたものを呼吸することでもあるのではない

かという視点から、アジアの音楽、特にインドの音楽のもつ意味を考えてみた

い。20世紀には電気を使つた音楽が浸透した。しかし、それは音楽における「呼

吸する身体」という重要な側面が忘れられることでもあり、さらなるデジタル

化が進行する今日、音楽は「呼吸する身体」からさらに離れて行つているよう

に見える。インドの音楽がどのような呼吸をし、どのようにして自己と世界と

のつながりを感じ取ることのできるより美しい呼吸の仕方を見出してきたかに



ついて少しでも明らかにできればと考える。

1 音楽の基本を「呼吸する身体」に見る

音楽というとどうしてもまず聞こえてくる音を問題にしたくなる。たとえば

誰でも知つているショパンのノクターンの楽譜 (譜例 1)をとりあげてみよう。

音符は確かに個々の音を指示しており、一つ一つの音を拾ってゆくことによつ

て演奏は可能となる。しかし、それは機械で行なうことも可能な作業であつて、

楽譜に書かれた音符を機械的に音にすることによつてそのまま音楽が成立する

わけではない。また、この曲を楽理的に取り扱うことも可能である。たとえば、

始まりの和音が変ホ長調 Es‐durで あり、続く和声展開がどのようになっている

かとか、わずか三十五小節の曲ではあるが、その形式がおよそ八小節を単位と

してA一 B一 B'一 Cの形式をとっているといった分析を行なうことである。し

かし、いくらこのような分析を重ねていつても、そこから生きた音楽が立ち上

がってくるわけではない。
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譜例 1 ショパンのノクターン

演奏においては音楽をいかに音楽的に表現するかを問題 とするが、その際最

も大切なことの一つは、楽譜から呼吸の仕方を受け取ることである。音楽が単

なる音の集合とは異なるのは、音楽はまず 「歌 うこと」だからである。歌 うこ

とは呼吸の上に成 り立っている。いかに美しく呼吸するか、そこに歌 うことの

基本がある。ショパンの楽譜に即して言えば、呼吸の仕方は次のようになる。

最初の音であるシ ♭の音を右手で弾き始める前にまず演奏者は息を吸 う。そし
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てスラーのついている一小節を息を吐きながら演奏する。そして次のスラーの

シ ♭の音が再び始まる前に演奏者は再び深く息を吸い込む。つまり、スラーと

スラーの間には、ブレスが隠されている。さらに、四小節の始まりの前には深

く大きく息を吸い込み、シからレまで大きく跳躍し、最初の四つの小節の山場

であるフォルテヘと向かってゆく。それが終わると右手のメロディに休符が入

り、息を整えた後に新しくメロデイが始まる。

一般にはフレーズという言葉で表現されているこのような息の仕方が演奏を

大きく支配している。だからこそ、ソロの演奏であろうとオーケス トラのよう

な大人数による演奏であろうと、演奏が中断された場合には、ス トップした箇

所からではなくフレーズの頭から再開されることになる。フレーズは一つの呼

吸だからフレーズの途中から始めることは呼吸の途中から始めることになるか

らであり、まずフレーズの頭に帰つて息を吸うところから始めなければならな

いからである。音楽のいのちは、生身の身体における呼吸によつて支えられて

おり、その音楽的表現がフレーズという一つのまとまりである。フレーズの途

中から始めることは音楽のいのちの切断にほかならない。個々の音の美しさや

音楽的価値は、フレーズの中で与えられる。

ところで、一般的に歌は息を吐くときに歌われる。息を吸いながら歌うこと

はまずない。では音楽は常に息を吐きながら演奏されるのだろうか。人の声や

管楽器の場合は、息を吐くことが中心になる。しかし、たとえば弦楽器の場合

は、弓のアップ・ダウンがフレーズの基本となるために、息を吸いながら演奏

することも可能となる。弓がダウンの際に息を吐き、アップの際に吸うことが

比較的多いが、しかし必ずそうなるという拘束的なものではない。先に見たショ

パンのピアノ曲のような場合は、その身体運動が手や指が中心になつてくるの

で、弦楽器の腕を中心とする弓の運動以上に呼吸からは自由に演奏される。ピ

アノの場合の呼吸の仕方は二通りある。一つは、声で歌 うのと同じように、ス

ラーとスラーの間や、音符と音符の間の体符の時に息を吸う場合である。もう

一つは、長いフレーズを演奏している最中に吸つたり吐いたりする場合である。

歌や管楽器の場合では息を吸うことは演奏の中断につながるので、特殊な技法

を使わない限り後者のようなことは起こらない。

弦楽器とピアノは呼吸の仕方は似ているが、しかし少し詳しく見れば、楽器

の特性によって演奏が支配されているため、呼吸の仕方も異なっていることが

わかる。たとえば、ベー トーヴェンのチェロソナタ第一番第一楽章のアレグロ

の開始部分をとりあげてみよう。この楽譜は最上段がチェロのパー トであり、

下の二つの段がピアノのパー トである。ここに示したのは主題をピアノの右手
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譜例2 ベートーヴェンのチェロソナタ 譜例 3 同左

で演奏している左の楽譜 (譜例 2)と 、引き続いて同じ主題をチェロが演奏す

る右の楽譜 (譜例 3)である。主題の提示とその伴奏という同じような意味を

もつ部分を演奏する楽器をチェロとピアノの間で交換しただけのように思える。

ところが、譜例 2の ピアノの右手と譜例 3のチェロによつて演奏される同じ主

題には、なぜか同じようなスラーがほどこされていない。これは、この主題を

チェロで演奏する場合、 ドの音はダウンの弓で、シラソフフアをアップの弓で

演奏することが想定されているからだと思われる。機械的に作曲するならば、

こうした身体を伴つた演奏上の事情を想定せず、ピアノとチェロは同じような

スラーでよかつたはずである。弦楽器とピアノは同じような呼吸方法を取るは

ずであるが、にもかかわらず楽器が異なればやはり細かい部分ではそれぞれの

楽器で異なつた演奏方法が求められ、それに応じた呼吸の仕方が求められてい

るといえよう。ちなみに、この一小節をビアニス トとチェリス トがどのような

呼吸で演奏するかをCDから読み取ることは困難である。CDの演奏は耳に入つ

てくるが、演奏を通して「共に呼吸すること」には限界がある。

歌や管楽器の場合では、どこでブレスをするかはとても大切なことになる。

スラーが続くロングトーンは大変であるし、スラーとスラーの間に休符がない

場合には、すばやくかつ優雅に息を吸う技術が必要とされる。逆に休符があれ

ば、安心してゆつくりと息を吸うことができる。こうしたことを考えれば、歌

や管楽器においては息を吐く時間と息を吸う時間のアンバランスは大きいとい

える。弦楽器やピアノの場合は、音楽が「歌 うこと」を基本とする以上フレー

ズの間ですばやく息を吸うことが要求されることも多いが、しかし息を吐きな

がら「歌うこと」も可能であり、「歌うこと」における身体的呼吸の拘束性は比

較的ゆるやかなものである。

歌や管楽器における息を吐く時間と息を吸う時間のアンバランスの問題は、

音符と休符との関係の問題でもある。休符 (英 rest、 独 Pause、 仏 pause、 伊
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pausa)は 日本語においても欧米言語においても、音符と音符の間の休みという

ニュアンスをもっている。しかし実際の演奏において休符が単なる休みでない

ことは、演奏者がいつも注意を傾けることであり、学習者がしばしば教師から

注意されることである。では、演奏者は休符においてはいかに呼吸することに

なるのか。音符の場合ではその呼吸の仕方は、音の長さや高さの指示、あるい

はスラーなどの指示記号などによつて、解釈という問題があるにせよ、その呼

吸の仕方は暗黙の内に伝えられている。しかし、休符においては呼吸の仕方を

伝えるような指示は何も書き込まれていない。

休符における呼吸の仕方について、いくつかの例を通して考えてみよう。短

い休符の場合はそこで息を吸うことが多いだろう。長い場合は、一般的には演

奏しているパー トに耳を傾け、その音楽が伝える呼吸を共に呼吸することが望

ましいであろう。さらには、たとえばヴィヴァルデイの『四季』の「春」の第

二楽章では、チェロとコントラバスは完全に休みである。したがつて、自分の

パー トが出てくるときのために、他のパー トの進行に調子を合わせながら休符

の箇所を聞いているという意味があまり強くない。一つの楽章をまるまる休む

間、どのように音楽的に休んでいいかの手掛かりは失われ、間の取り方がよく

わからなくなる。チェロ奏者とコントラバス奏者は、この楽章の間だけ演奏者

ではなく聴衆となるのである。とはいえ、それはただ聞けばいいということで

はない。聴衆も「聞く」ことによつて音楽に参加するように、チェロ奏者たち

も舞台の上で静けさを保つことによって、演奏者たちを支えているといえるの

かも知れない。

次の楽譜 (譜例 4)はベー トーヴェンの第五交響曲「運命」の冒頭の有名な

箇所である。ここでは休符から音楽が始まるが、CDで聞くと始まりは休符で

はなく音符になつてしまう。レコー ドやCDは音楽の普及に大きな力を発揮し

たが、演奏者が休符をどのように演奏しているかを伝えることはできないまま

今日に至っている。音楽的に強い緊張が要求されるこの八分休符において演奏

者が息を吸うことは考えられない。息を吸うのは八分休符の前である。この部

分の呼吸は、おそらくは強く吐くことが一般的ではなかろうか。また同じく「運

命」の第一楽章のコーダに入るとき全員が休符のいわゆるゲネラル・パウゼが

con bsio

譜例4 ベートーヴェンの「運命」



出てくるが、そこでは息は止め、次の音が出る瞬間に強く息を吸うことになる

だろう。以上のように、休符においては、そこで休んでいればよいとか、息を

吸えばよいとかということではなく、音符と同様に音楽的な呼吸の仕方がその

フレーズによつて要求されているということがいえよう。そもそもフレーズと

は音符によって指示されるものではなく、音という知覚されるものを超えた流

れであるから、呼吸の仕方によつて音符や休符を超えた次元としての「音楽の

いのち」が作り上げられる。

さらには、フレーズをもたない休符とでもいうべきものもある。ベー トーヴェ

ンの第九交響曲の第一楽章、第二楽章、第四楽章はいずれもその最後がフェル

マータのついた全員休符、ゲネラル・パウゼである。実際の演奏においてはこ

の休符はあまり意識されておらず、指揮者が指揮棒を長く静止させている例を

あまり見ない。J.ケージの『 4′ 33″』はその表題の時間が示す通り、音のない

状態が4分33秒続くから、その間人は自由に呼吸ができる。しかし、第九の場

合、フェルマータのついた休符の間、人は呼吸を止めることをベー トーヴェン

は要求したのであろうか。

いずれにせよ、休符における呼吸の仕方になにがしかのとまどいを感じるの

は、知らず知らずのうちに音楽を音という聴覚的現象として考え、「呼吸する身

体」を忘れているからではないかと疑いたくなる。近代音楽は19世紀に入つて

ステージ音楽・ホール音楽へと発展してゆくにつれて、多くの聴衆に届くよう

強く音を出すことが求められた。そのため、強い音と強い音との間で息を強く

吸うことが求められてきた。ところが、たとえば尺八のような楽器においては、

δ

譜例 5 第九の第一楽章 譜例6 第九の第二楽章 譜例 7 第九の第四楽章
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いかに音を出すかということだけでなく、その音をいかに沈黙の中から立ち上

げ、また自然の中に消してゆくかという、いわば西洋流に言えば音の最後の処

理の仕方なども重要視してきた。そのような音の処理の仕方、つまりいかに静

かに呼吸するかという点に、内面性の表出を求めてきた近代音楽とは異なるア

ジアの音楽の特質の一つがあると考えることができないだろうか。

2 インド音楽の概略とドゥルパ ド様式

インドの神話によれば、初源の音 (Naada Brahma)は OMである。OMと
いう言葉は最も純粋な音であるので、それを日にすることはそれだけで心身を

宇宙に調和させることになる。それを正しく口にして「歌う」ことは、正しく

呼吸することであり、心身の淀みをなくすことだからである。

神話を離れて現実的な音楽の出発点を探すならば、インダス文明における音

楽は踊る立像のほかに手掛かりはなく、一般的にはヴェーダに求められる。四

つのヴェーダは創造者であるBrahmaによつて与えられたものであるから、そ

れ自身神聖なものとみなされる。ヴェーダは三つの音、すなわち基準の音、高

い音、低い音の三つによって詠唱されていた。それをさらに音楽的に詠唱する

のが『サーマ・ヴェーダ』である。バラモン教の時代、公的な祭式においては

ウドガー トリと呼ばれる祭官がおそらくは妻によるヴィーナを伴つて神への讃

歌である『サーマ・ヴェーダ』を歌つた。『サーマ・ヴェーダ』の詩句内容は『 リ

グ・ヴェーダ』と重なるところが多いが、『サーマ・ヴェーダ』においては意味

をもたない語素 (stobha)を 用いて詩句をより音楽的に、すなわち音を長く引

き伸ばしたり、ゆらしたり反復したり、挿入したりしながら「歌う」ことがな

されていた。

ヴェーダを中心とするバラモン教が支配的であつたウパニシャッドの時代に

は、Chandogaがいかに歌うべきかを規定した書 ChandogyaUpanishadも 編

纂されている。ここでは、正しく歌うことを通して輪廻からの解脱が得られる

と考えられており、音楽は様々な修行的行為の一つであった。

やがて政治的変動が大きくなり、バラモン教が衰退して仏教やジャイナ教が

出現するが、これら宗教は基本的に禁欲的であつたため、この時点では宗教と

音楽が強く結びつくことはなかつた。むしろ重要なことの一つはヴェーダにか

わって神々からシヴァ神やヴィシュヌ神への信仰が強くなつたということであ

る。そしてもう一つが次第に『マハーバーラタ』や『ラーマーヤナ』が形をな

してきたということである。これら演aljの形成に対応するように、演劇の総合



的な理論書である『ナーテイヤ 0シ ャース トラ』が成立する。そこでは舞台演

技に関する記述が中心となつているが、28章から33章は楽器、曲調、拍子、歌

など音楽について述べられている。ここで特に重要となるのは、第 6章で述べ

られるラサ (rasa)と 呼ばれる情緒と音楽組織との対応から曲調を明らかにし

ていることである。すなわち、曲調はジャーティ Gati)と 呼ばれる旋律の「型」

に対応しているが、ジャーティをさらにグラーマ (grama)と呼ばれる音階か

ら説明し、音階の中で中心に置かれるラクシャナと呼ばれる特定音がその曲の

ラサを決定すると考えられている。われわれはこの書から、主観的感情である

ラサを中心とする演劇的効果がより重要になってきたこと、そしてそれがイン

ド社会においてバラモン教の影響力が低下し、ヴェーダの祭祀的性格が衰退し

ていることを見て取ることができる。また、この書は楽器分類として、リユー

ト型弦楽器のTata横笛のSushiraシンバルのようなGhana太鼓のAvanadha

の四つを挙げている。既にヴェーダにおいても楽器を使用した世俗的な喜びの

ための音楽はガンダルヴア(Gandharvalと 呼ばれていたが、『ナーテイヤ・シャー

ス トラ』における楽器に関する記述は、器楽が演pljにおいて重要な役割をはた

していたことを物語っている。西洋音楽の場合は、言葉が中心の音楽から楽器

が中心の音楽へと移行するのはルネサンス期である。中世の音楽は教会におけ

るミサ曲など言葉を中心とするものであったが、ルネサンス期に入つて宮廷に

おける世俗音楽が活発化するようになると、音楽は次第に言葉から離れ楽器だ

けのものが登場する。すなわち、歌うこと (cantare)から楽器を演奏すること

(SOaFlare)が 独立し、そこにソナタ (sonata)が生まれる。およそ1600年頃の

ことであり、それがバロック音楽の始まりでもあつた。

インド音楽というと直ちに思い出されるラーガ (Raaga)で あるが、ラーガ

という言葉自体は既に古くから使われていた。ラーガは言つてみれば心の彩り

のようなものであろうが、『ナルデイヤ・シクシャ』 (A.D。 100-200)で は、そ

のラーガを時間の分節に対応させており、今日使用されているような意味での

音楽と時間の対応の先駆として興味深い。今日におけるような意味でのラーガ

が楽書の重要な概念として現われるのはマタンガによる『ブリハッ (ド )・ デー

シー』 (B五faddesi、 偉大な一地方楽)である。『ブリハッ (ド )・ デーシー』が

成立したとされる五～七世紀はササン朝ペルシア期であり東西交流も盛んであつ

たが、『ブリハッ (ド )・ デーシー』は各地に起源をもつさまざまなタイプの音

楽をラーガとして取り扱つており、当時芸能の交流がなされていたであろうこ

とが推測される。マタンガはデーシーを「女性、子供、牛飼い、王たちが聖地

で自発的に喜びをもつて歌う歌」と説明しているが、このような「デーシー」
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呼吸する身体から考えるインドの音楽 (上利博規)

は、その内容からいつても目的からいつてもインドの伝統的な音楽とは異なつ

ていたるため「デーシー・ラーガ」と呼ばれ、瞑想し神を讃える音楽であるも

のを「マールガ (道 )・ ラーガ」から区別されている。

ヒンドゥー教には古くから神への絶対的帰依を求めるバクティ信仰があつた

が、ラーマーヌジャ (1017-1137)な どによりこれが運動として広がつていた。

そうした中、ジャヤデーヴァ (12世紀)による『ギータ・ゴーヴィンダ』 (光の

守護神の歌)が生まれた。バクティ運動は神を擬人化することを通して神への

信仰を親しみのあるものへと変えたが、『ギータ・ゴーヴィンダ』はクリシュナ

神とラーダとの美しい愛を歌ったものである。『ギータ・ゴーヴィンダ』は24の

曲からなつているが、それらはラーガとターラ (拍子)力 指`定されている初期

のものであるといわれている。その音楽様式はプラバンダ (Prabhandha)と 呼

ばれ、作曲されたものに基づく音楽である。プラバンダは文字通りには「結び

つき」を意味しているが、音楽では作曲 (com― position)と いう意味になる。

インド音楽には、言葉の音韻によって規定された拍子をもった音楽と、拍子を

もたない自由な音楽との二種類あり、それぞれニバッダ (Nibhadda、 規定され

た)と アニバッダ (Anibhadda、 規定されない)と呼ばれるが、『ギータ・ゴー

ヴィンダ』の場合は原則的に拍子が明確な音楽であリニバッダである。

イスラームの影響は徐々にインドに及んでいたが、1207年に起こったムスリ

ムのインド北西部侵入により、インドにおけるイスラームの影響は決定的なも

のになつた。以降、19世紀中盤にイギリス統治下に置かれるまで、インドはイ

スラーム政権のもとに置かれることになる。北インドにおいてはイスラームと

インド文化の融合が進んだため、伝統的なインド文化は北インドと南インドで

は異なつたものへと分岐し、北インドはヒンドゥースターニー、南インドはカ

ルナータカと呼ばれる文化を形成することになる。北インドの音楽の中心的場

は寺院から宮廷へと移行し、音楽家たちは宮廷に帰属するか南インドに移つた

といわれるが、以降ヒンドゥースターニー音楽とカルナータカ音楽では使用す

るラーガやターラ、あるいは楽器などが異なっている。

プラバンダは通常、①開始部 udagaha、 ②展開部 melapaka、 ③固定部

dhnlvapada、 ④終結部 abhogの四つの部分からなつている。北インドではこ

のプラバンダの特に第二部分を発展させて「永遠の言葉」という意味のドゥル

パド (Dhrllpad)様 式が生まれた。ドゥルパド様式はムガール帝国期において

宮廷音楽 として発達し、特に宮廷音楽家であったターンセーン(Tansen、 1506-

1595)たちによつて今日見られる ドゥルパ ド様式は確立された。ターンセーン

は、それまでのイン ドのガマカ (Gamaka)と 呼ばれる装飾技法 とペルシア音



楽の装飾技法を融合させ、新しいラーガを作り、現代にいたるまでの北インド

伝統的な古典音楽の基盤となつた。この意味で、ターンセーンによつて新しく

作りなおされた ドゥルパ ドは、ヴェーダ以来の古いインド音楽を継承すると共

に、現代にも残されているインドの古典音楽の最も古いものとして、古代と現

代とを結ぶ要の位置にあると考えることができる。

イスラームは原則的に宗教と音楽を結び付けることを禁じたが、音楽を重視

するスーフィーの影響は強く北インドに及んだ。中でもアミール・フスロー(1253-

1325)はペルシアーイスラーム音楽の影響を最も強く与えた人物の一人であり、

宮廷詩人でもあった彼はドゥルパ ド様式とペルシア音楽とを融合させてカッワー

リーという様式を生んだ。ほかにもドゥルパ ド様式をもとに、ペルシア語で「想

像」という意味をもつカヤール様式が作られた。その由来は定かではないが、

主としてサンスクリット語による正統な ドゥルパ ドに比べ、カヤールは生活言

語を用いて内容的にも生活に近く、また即興性も高く自由なものだったため、

次第にドゥルパ ドにとつてかわるようになつた。

南インドのカルナータカ音楽は特にヴィジャヤナガール帝国時代(1336-1565)

に発展したが、ここでは北インドの ドゥルパ ドを中心に、インドの伝統音楽の

演奏の実際とそこに見られる「呼吸する身体」について考えてゆきたい。

3 演奏の実際と「呼吸する身体」

まずイン ド古典音楽の基本 となった ドゥルパ ドであるが、 ドゥルパ ドはラー

ガを正確に丁寧に表現しようとする音楽形式 とい うことができる。 ドゥルパ ド

の定められた歌詞が歌われる前には、アーラープと呼ばれる前奏部分がつき、

この部分は一般的にかなり長 く続 く。また、 ドゥルパ ドの後にダーマルと呼ば

れる比較的内容が軽い部分が付け加えられて終わることもしばしばある。

アーラープは、 ドウルパ ドのラーガのもつ特徴や雰囲気を、即興によつては

じめはゆっくりと拍子をもたず開始 し、次第にテンポを速めながら示し、やが

て太鼓によつて リズムが示される。ラーガは一般に旋法として説明されるが、

しかしそれは近代音楽における調性や音階とは異なつている。英語の modeは

旋法とい う意味ももつが、同時に状況や雰囲気とい う意味ももっている。同様

に、ラーガでもそれぞれにラーガは単なる音の配列ではなく、そのラーガにふ

さわしい固有の雰囲気や情感があり、それに応じたテンポがある。たとえば、

ラーガ・デシュカールは生き生きとしたラーガであり、音型は上行が ドレミソ

ラ ド、下行が ドラソミレドであるが、それがゆつくりと演奏されたり、音 と音
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呼吸する身体から考えるイン ドの音楽 (上利博規)

がスラーでつながれてはならず、スピー ド感をもってスタカー ト気味に演奏さ

れなければならない。また、ヒンドゥスターニー音楽ではラーガは季節や時間

と大きく関わつており、中でも春のラーガ、雨季のラーガ、あるいは曙のラー

ガ、愛を表わす夜のラーガや性を暗示する「ぶらんこ」のラーガなど、自然と

生命の力を感じさせるものが多い。つまり、ラーガとは音楽内部の問題である

のではなく、ラーガが求める表現性は音楽外の生活や自然のリズムを取り込ん

だものでなければならないのである。

とはいえ、雨を音楽において表わすことは、決して雨音を音として模倣する

ことではない。大切なことは、それを演奏として示すことにある。雨音を音と

して模倣するのであれば、それは技術的なものとして伝承することが可能であ

ろうが、演奏者に求められるのはラーガを正確に演奏することであっても、そ

れは定められたものを定められた通りに正確に演奏することではない。つまり、

本来の意味でのラーガは、常にそのつどの状況においてそのつどの演奏によつ

て作られてゆくものであり、演奏によって完成させられるものであるともいえ

る。ちょうど言葉においても文法と単語を知つていれば生きた言葉が話せると

いうものではなく、そのつどの状況内での発話において言葉は生きたものとし

て発せられるのに似ているといえよう。したがって、演奏を教えるということ

は、西洋音楽のようにある決められた曲の演奏の仕方を教えるのではなく、一

つのラーガをいかにして「今」「ここで」で生きたものとして演奏するかという

ことを教えることである。アーラープが静かにゆっくりと始まるのはそのため

であり、一つ一つの音を確かめるようにして、自然や宇宙の流れや生命的な力

を感じ取ることから始めるのである。

では、具体的にはどのような演奏によつて、ラーガを生きたものとしてする

のであろう力、ラーガは単なる音列ではなく、「王」Ⅳ aadi)と「王妃」GamvaadD
と呼ばれる主要な音があり、その二つの音の関係を際立たせるためにPakadと

呼ばれる特徴的なフレーズが用いられる。このフレーズによつてラーガのもつ

色合いが伝えられることになる。たとえば先のラーガ 0デシュカールの場合、「ミ

ソラソラ」「ラド」といつた短いフレーズである。さらに、このフレーズはなお

音列であり、その音列を彩るためにガマカという独特の装飾技法が用いられる

ことになる。

ガマカについてたとえばデーヴァは『ィンド音楽序説』で次のように述べて

いる。「習いたての言語のように、平板に、たどたどしく演奏される音列では、

限られた表現しかできない。音楽に血肉を与え飾つていくためには、感情を伴

いアクセントをつけたり、抑揚に変化をもたせなければならない。それにはさ



まざまな方法がある。音を伸ばす、短く止める、ゆらす、ある音からある音ヘ

滑らせるなどなど。こうした変化が音楽に大きな美を加えるのである。そうで

なければ、音楽は単調なものになつてしまう。この旋律に変化を与える技法が、

ガマカと呼ばれるものである」 (p.107)。 単音を単調に機械的に仲ばすことをや

め、音を常に揺れ動く (Gamanam)生 きたものにするのがガマカである。ガ

マカのような装飾法については既に『サーマ・ヴェーダ』においてもVikarshana

Prenkhanaな どとして言及があり、以降の楽書にも現われており、『シャクタ

ンタラー』を著した400年頃のカーリダーサはゆつくりとした動きのガマカを、

夕方のそよ風にゆれるネックレスの優雅な動きになぞらえたという。ガマカの

中にはハミングのように口を閉じる技法も合まれている。演奏者はリズムやテ

ンポを通しても音楽を生きたものにしなければならないが、ラーガを基本にす

るインド音楽はこうした音と音とを滑らかに結んでフレーズを作つていくガマ

カの技法を重視し、音を揺らしスライ ドさせる技法を用いるがゆえに shrllthiと

呼ばれる細分化された音律をもつ。アーラープのように拍子をもたずゆつくり

と「呼吸する」ように演奏する場合、音の揺れは重要である。

以上の ドゥルパ ドは声楽ではあるが、器楽においても事情はさほどかわらな

い。インドの伝統音楽において重要な楽器は、タブラなどの打楽器と基本とな

る音 (ド ローン)を示すタンブーラを除けば、ヴィーナ、シタール、バンスリ、

サロー ドなどをあげることができよう。インドを代表する古くからの弦楽器で

あるヴイーナは、もともとは固定弦を用いて音程を示していたが、やがてギター

のようなフレットを用いるようになつた。これにより様々な装飾技法であるガ

マカを用いることができるようになつた。ペルシアのセタールに語源をもつと

いわれるシタールもフレットをもち新しいタイプのヴィーナと同様に様々なガ

マカを用いることができる。ヴィーナにせよシタールにせよ、あるいはアフガ

ニスタンのラバーブを改良して作られたといわれるギターに似たサロー ドにせ

よ、弦を左手の指で引つ張れば、その強さによつて音程は下がる。日本の字が

弦を押さえることによつて音程を揺らすことができるのと同様である。またバ

ンスリのような管楽器の場合にも、唇を楽器にどうあてるかによつて音程が揺

れる。これは尺八と同様である。フルー トでも歌口において音程を調節するこ

とは可能あり、実際の演奏においてもそうすることが求められるが、それは他

の楽器との音程を合わせるためである。また、以上の楽器を用いた伝統音楽の

場合にも、 ドゥルパ ドと同様にアーラープを伴うラーガを基本としており、器

楽演奏は言葉による神を讃える声楽を模倣するので、ガマカなどの技法やその

意味づけもドゥルパ ドと同様である。

12



呼吸する身体から考えるインドの音楽 (上利博規)

おわ りに

表現的であることは、機能性への従属を離れてなにがしかの自由が与えられ

たとき、その自由の行使の仕方において現われるものであろう。その際、何に

依拠してその自由を行使するのか、そこに表現の多様性が生まれる。逆にいえ

ば、表現的であることは技術的にマニュアル化できない。一般にはこれを「セ

ンス」の問題として片付ける傾向にある。しかし、いかにして美しく表現的で

あろうとするかということは人から人へと伝えられてゆくものでもある。それ

は個人的に伝授される場合もあろうし、教育のような制度的な場面で問題にさ

れることもあろうし、さらには本論で取り扱つたような広 く文化的な問題でも

あろう。

近代音楽が「表情豊かに」 (espress市 o、 express市e)と いう場合、その表現

性の原理は楽譜と演奏者との関係に依拠されてきた。インド音楽においては、

表現特性の原理はラーガにあるということができよう。繰り返しになるが、こ

の場合のラーガは単なる旋律音型を意味しているのではない。音楽が訓者はイ

ンドの音楽を、そしてそのラーガを主として演奏の立場からではなく楽理的に

音型として問題にしてきた。しかし、ラーガは自然や宇宙の空気や リズムを表

すものであり、そのようなラーガにふさわしくあろうとするところにガマカの

ような演奏技法が生まれる。実際の演奏においてラーガにふさわしくあるとい

うことは、近代の主観的な音楽とは異なり、ありふれた言葉でいえば自然や宇

宙と調和することである。演奏者は自らの意識の流れを演奏行為を通してコン

トロールし自然と調和するようにしなければならない。意識による意識のコン

トロールという自己言及的なパラドクスを回避させるのが、音楽であリラーガ

という手掛かりである。ヴェーダが讃歌であるのは、単に神々を讃えるという

人間の一つの行為なのではなく、讃えるという行為を通して神々とその力や恵

みに感謝するという、いわば自然や宇宙の中にあることへの応答性が含まれて

いる。この点において、娯楽的音楽である「デーシー・ラーガ」と区別される

「マールガ・ラーガ」は、意識をコントロールする瞑想の一つであり、演奏者

の「呼吸する身体」はヨーガの呼吸や瞑想に近いとさえいえるだろう。

インド音楽を欧米に普及することに多大な貢献をしたシタール奏者のラヴイ・

シャンカラは、師から受けた「音楽は娯楽ではない。金を儲けるための手段で

もない。生きるために仕方ない場合もあるが、それが本来の目的ではない。音

楽は神を讃えるものだ」という教えにもとづいてさらに次のように述べている。

「自らの内面をみつめ、鍛錬を怠らず、謙虚な気持ちを失わなければ、神々を
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讃えることができます。もしうぬぼれをもち、自分の演奏技術やスピー ドをみ

せびらかせたり、聴衆からちやほやされることのために演奏したりするような

ら目的を誤つています。それはただの娯楽に過ぎません。大衆に迎合している

だけです。音楽とはそういうものではありません。一演奏しているとき、自分

が何をしているかなど意識しないものです。何も考えず、音楽がただ自然に湧

きあがってきます。演奏中の精神状態は、信じがたいほどすばらしいものです。

あの焼惚状態は言葉では言い表せません。時には自然と涙が流れ、胸に美しい

痛みを感じます。言うなれば、大いなる存在を感じ、それに近づこうとするの

に、どんなに手を延ばしても決して手が届かないという痛みです。とても苦し

くて、心は悲しみでいつぱいになります。しかし、ただの悲しみではありませ

ん。美しさと幸福感を合わせもった悲しみなのです。それこそが本当の音楽の

心だと思います。」また、同じくシタール奏者のシャヒー ド0パルヴェーズも来

日した際のインタヴューで、「音楽をじっくり聞き込む人は、音楽の “高さ"で

はなく “深さ"をつかむことができます。私が “高さ"と 言ったのは音楽の持

つエクサイ トメントです。センセイショナルな音楽が “高い"音楽です。それ

に対して、センシティヴな (感受性のある)音楽が “深い"音楽です。そのよ

うな音楽はデヴォーション (献身、祈 り)を持つています。“高い"音楽を演奏

すれば聴衆は手拍子を打つて楽しむかもしれないし、踊ることも、聞きながら

食事をすることもできる。しかし “深い"音楽をききながらそのようなことは

できません。音楽について本で読んだり学校で学んだりするだけでは、音楽を

“深く"感じるようにはなれません。音楽を実践すること、演奏したり歌った

りする音楽家になることが、音楽をいちばんよく理解する方法でしょう」とも

述べている。音楽を演奏することは音を出すことではなく「深く呼吸すること」

であるし、音楽を聞くことはその呼吸を「共に呼吸すること」ではないかと論

者が考えるゆえんである。

インド音楽がたとえばアーラープによつて自然や宇宙の流れを吸い込むとこ

ろから始まるとすれば、主観的表現に依拠する近代音楽は内面性を吐き出すこ

とにあまりにも強調点が置かれすぎたのではないだろうか。ルネサンス期にお

いて人間は神にかわつて宇宙の中心に躍り出た。そして、近代芸術は人間性の

すばらしさ、偉大さを歌いあげることに焦点を置いてきた。

本論は、音楽の本質を感覚的な音でも知的な楽理的構成でもなく、音楽のい

のちである一つのフレーズというまとまりを「呼吸する身体」がいかに「歌う」

かという点に見るという視点から、インド音楽について考えてきた。ここでは

ドウルパ ドを中心とするいわゆる正統的な伝統音楽しか取り扱うことができず、

Iイ



呼吸する身体から考えるインドの音楽 (上利博規)

歌を通して神との合一をはかるベンガルのバウルや、一般的な民謡などを扱う

ことができなかった。また、ペルシア音楽やスーフイーなどのイスラームとの

関係、あるいはスィクの音楽や仏教の梵唄・声明などとの関係については、重

要なことがらであるにもかかわらずほとんど何もふれることができなかったこ

とが残念である。
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