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前書き
監修者の前書き

　私が音楽表現の研究に従事してからもう 30年近くになる。きっかけは

大学時代に所属していた合唱団で故高田三郎氏に出会った事である。当

時一流の演奏家の指揮など見たこともなかった私は、氏の指揮を見たと

きに衝撃を受けた。「これが命がけの指揮か！」と。

　それ以来私は音楽表現の世界の虜になった。「どうすればあのような表

現が出来るようになるのか？」「その方法は？」等様々な疑問が頭に浮か

んできた。自分自身で指揮もし、ドイツリートの伴奏なども経験し、多

くの表現に関する本も読んだ。しかし答えは得られなかった。

　大学院時代にふとした事からリュシーの理論に出会うこととなった。

当時今までの音楽理論（形式学や和声学）を使って演奏に応用すること

に限界を感じていた私にとって、リュシーの理論は福音であった。リュ

シーの著書を訳しているときに体が感動で震えたのを今でもはっきり覚

えている。

　「リュシーの理論とはいったい何なのか？」「リュシーは何をしようと

していたのか？」これらの答えが本当に判ったのはここ数年になってか

らのことである。

　リュシーは生涯リズムと音楽表現の理論の研究をしていた。そして我々

音楽家にとって必要な大変重要な事を発見した。“表現を生み出すのは拍

子とリズムである”これである。何のことはないこの事が我々の演奏表

現を大きく変えるのである。

　リュシーの言う“リズム”とは我々が日常使っている“リズム”とは



大きく異なっている。詳しい説明は本書に書かれているのでここでは省

くが、リュシーはリズムを定義し、リズムを表現するための具体的方法

を示し、誰でもこの理論を学んだ人は自力で表現が作れるようにした。

　このことによって今まで教師やCDの模倣あるいは勘に頼って表現を

作っていた人たちが理性的な表現を自力でするようになるであろう。

130 年程前にリュシーのおかげでヨーロッパ全土に音楽教育革命が起

こった。日本もそう遠くない日に同じ事が起こるようにと願っている。

　なおリュシーの理論はメソッド化する前にリュシーが亡くなってし

まった。本書の「監修者の手引き」の中に「音楽リズムの表現法」と題

して私が長年かけてメソッド化した方法をまとめておいた。読者の理解

の助けになれば幸いである。最後にリュシー自身の言葉で締め括りたい。

　「そしてわたしたち、全ての国の、全て同時代の、全ての流派の音楽

家たちは、ハーモニー（和声）の研究も、フーガや対位法の研究も、最

も豊かで才能あるインスピレーションを必要とするオーケストレーショ

ンの高度な熟練も、わたしたちのインスピレーションを、作曲家が自ら

感じたことを理解するような芸術的な意識の高次な領域へと移すには充

分ではないのである。ただ拍子に関する知識、リズムに関する知識だけ

が、多くの俗人には固く閉ざされた聖域の門を開く鍵をもたらすものな

のである。」

本書が出来た経緯

本書には次の5人の人々が関わっている。

原著者	 マティス・リュシー（MATHIS　LUSSY）
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	 （原書　Le	Rythme	Musical の著者）

要約者	 アーネスト・ドゥトワ（E．DUTOIT）

	 （原書　Le	Rythme	Musical を要約）

編集者	 アーネスト・フォールス（ERNEST　FOWLES）

	 （英語版、楽譜、質問とエクササイズ作成）

翻訳者	 飯島かほる

	 （本書英語版を翻訳）

監修者	 稲森訓敏

	 		（本書訳文の監修、本書英語版にない質問とエクササイズの解答、

監修者の手引き作成）

　なお本書のエクササイズを行うためにはベートーベン	ソナタ 1巻 2

巻、シューマン	ユーゲントアルバムが必要である（第 2章ではショパ

ンのノクターンも 1部必要である。）

　本書の内容を実践してみたい方は監修者が開いている「音楽リズムの

表現法コース（通学、通信）」を学ぶことを薦める。コースの詳しい内

容と問い合わせは「リュシーメソッド」で検索か URL：http://

homepage3.

nifty.com/lussy-method/　まで。



編集者の前書き

　我々は今、分析過剰の時代を迎えている。具象的な芸術がさらされて

いる厳しい探求の目は、音楽を含む抽象的芸術にまで広がっている。音

楽は主観性に溢れた芸術であり、その主観的な表現法によって音楽の秘

密の力は発揮される。にもかかわらずこの音楽の独特な言語は、無慈悲

なほどに細かく切り刻まれ、分析されているのが現状だ。その結果熱狂

的な評論が巷にあふれ、新しく、そして時には革命的な見解が大々的に

発表されたり、音楽一般に関心が起こったりする。

　言うまでもないことだが、芸術家は誰でも、時代の先端にあふれる批

判や評論を真摯に受け止めねばならない。「建設的な批判」と呼ばれるこ

の種の批評は、今まで音楽界がさらされてきた破壊的な理論立てにとっ

て変わるものである。この変化によって、音楽家が自分の芸術の繊細な

表現方法に敏感になり、その起源や本質などの建設的な側面を探求した

いという欲求が芽生えるのを自覚するであろう。

　過去における音楽分析の手法を要約すると、2つの全く違ったグルー

プに分けることができる。（A）音の一つ一つに、そして音楽の進行に科

学的な根拠を求め、頑なに学術的で、音楽の構造一般に果てしなく同じ

理論を広げようとするもの。これは冷たく計算的で、音楽の内容や背景

を全く考慮しない。（B）音楽において音楽的考えと形が密接な関係を持

つことを認識し、分析のプロセスにおいてこの 2つの要素を分離しない。

そして直感的な暖かさと知覚を持ち、音楽の内容や背景を考慮するもの

である。

　どちらの方法を使っても音楽分析は可能であるが、この 2つのプロセ
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スを論理的に追求すれば、結果は正反対の方向に向かうことを認識すべ

きである。最初の方法で培われた分析本能は、美的感覚を犠牲にしてまで、

構造的要素を強調するであろう。音楽的考えと形を関連付ける第 2の方

法が習慣的になると、この 2つの異なる要素がいかに完全なる形で調和

しているか、ということを立証するほか何も論点がなくなる。この 2番

目の方法においては、生徒が個人的な感性に磨きをかけ、美の存在を感

じ取り、そこから生まれる雰囲気を通して、構造的要素を見ることを習

慣付けなければならない。

　したがって今日の音楽の生徒はリュシー氏のような著者に対して大き

な感謝の念を抱くべきである。彼らの著作は音楽愛好家にとって特別な

価値を持つタイプの研究であり、広範囲に影響力を持ち、後世に高い鑑

賞能力と、音楽言語の基本理論を理解するための指標を授けるものであ

る。

　音楽史を紐解くと、リズムの要素の発達以上に重要かつ興味深い論題

は数少ない。リズム（そして形容詞であるリズミック、リズミカル）と

いう言葉以上に、多くの人にとって意味があいまいで、間違って使われ

る言葉は少ない。この必要不可欠なテーマについての知識を得るにあたっ

て、この本は頼りがいのあるよい師になることは間違いなしである。

　編集者はこの作品を現在の形にまとめる上での責任を深く感じており、

好意的な批判を期待している。また「質問とエクササイズ」を各章の終

わりに付け加えたが、これは本文の内容にあったもののみを選んである。

教授陣には貴重な時間の節約になり、学生にとっては段階的に自分の理

解を試すことのできる教材として、実用価値の高いものになることを望

んでいる。

アーネスト・フォールス



要約者の前書き

　我々が音楽界に贈るこの小さな本はマティス・リュシー著の「音楽

のリズム（Le	Rythme	Musical）」を要約したものである。

音楽芸術においてのリズムの重要性は強調しきれない。さまざまな種

類のリズムや、それらの区切りとアクセントに関しての知識を得るだ

けでも、音楽的考えを全体的に把握することが可能となり、知的そし

て芸術的に音楽を解釈するための助けになるであろう。

生徒がこの本の教えを学び理解することによって、音の間に本質的に

存在する親密性や引力の重要性を十分に認識できる。その上でフレー

ジングの技法をマスターすれば、知識が正しく身についたことが証明

されると確信している。大作曲家の作品を最良の版で見ても、フレー

ズの区切り方に数多くの誤りを発見し驚くであろう。

　要約版の作成に当たっては、我々に信頼を託し、この本を製作する

ことを許可してくださったリュシー氏に感謝する。氏の厚意により、

この本が多くの人の手に届き、この分野の研究に貢献することが可能

となるであろう。リュシー氏が今まで無視されてきたも同然の分野に

日の光を当てたことにより、この本もこれから重要な作品の一つにな

るに違いない。

アーネスト・ドゥトワ

モントルーにて
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本書の使用法

1.	 	本文中に出てくる本書独自の用語は、その都度巻頭（P.10）にある

用語の解説を参照していただきたい。特にイクタスと（ストロフ、

ピリオド、フレーズ、リズム、セクション）については監修者の手

引き（P.116）に詳しい説明があるので参照していただきたい。な

お拍子の訂正法（第5章）についても監修者の手引きで整理して説

明してあるので参照してほしい。

2.	 	各章の終わりにある「質問とエクササイズ」のために、ベートーベ

ン『ソナタ 1巻、2巻』とシューマン『ユーゲントアルバム』が必

要である。（第 2章ではショパンのノクターンも一部必要である。）

この「質問とエクササイズ」は各章の理解と整理をするために役立

つであろう。

3.	 	本書は音楽のリズムについての解説が主であり、メソッド化された

ものではない。本書の内容を演奏に応用するために監修者の手引き

のなかに「音楽リズムの表現法」と題して監修者の実践経験をもと

にメソッド化したものを書いておいた。本書の本文全体を読んだ後

に「音楽リズムの表現法」に進んでほしい。ページ数の関係で一番

重要な事しかふれられなかったが、分析するには十分である。各自

自分で曲を分析し表現を作ることを試していただきたい。この事に

よって本書の内容がより深く理解できるようになるであろう。
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本書で使用されている用語の解説

アクセント【accent】

	 拍節的な用語。音楽の拍子（何拍子かを）決定する力点。

アナクルーズ（弱起）【anacrusis】

	 	リズムの最初のテーシス（強拍）の前に発生し、そのリズムに属する

1つまたはそれ以上の音。II-5（P.40）等を参照。ドイツ語では、アウ

フタクトと言う。

アナクルーズ的（弱起的）【anacrustic】

	 アナクルーズの性質を持った。

アルシス【arsis】

	 拍節的な用語。上拍または弱拍。テーシスの反対。

イクタス【ictus】

	 	リズムに関する用語（ラテン語 ictum= 打つ）。リズムの最初と最後に

存在するアクセントがついた拍（強拍）で、リズムの柱（重心）を形

成する音である。I-13（P.26）、17（P.28）その他を参照。監修者の手

引き（P.116）を参照。

エコー【echo】

	 リズムの不規則性を作る要因の 1つ。IV-35（E）（P.83）を参照。

エリプス【ellipsis】

	 	リズムやストロフなどの最終音、そして次のリズムやストロフなどの

開始音を兼ねる、2重の役割をもった音。これによって 1小節が削除

される。IV-36（A）（P.83）を参照。
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オクタメーター【octameter】

	 	長さが 8小節のリズム。8小節リズム。

架空イクタス【fictitious ictus】

	 	弱拍に移動されているように見えるが実際にはそうではないイクタス。

V-9（P.96）を参照。

拡大【expansion】

	 リズムの不規則性を作る要因の 1つ。IV-35（B）（P.82）を参照。

加速のアナクルーズ【accelerative anacrusis】

	 	動的アナクルーズの一種でリズムの動きにスピードを与えるもの。II-8

（P.40）、10（P.42）を参照。

感嘆音【exclamatory sound】

	 	注意を喚起するために導入され、リズムの一部分を形成しない音または

和音。III-5（P.58）を参照。

休止【pause】

	 	リズムの規則性を回復するために用いられる方法。IV-36（C）（P.84）を

参照。

強調音【emphatic sound】

	 パセティックサウンドが強調されたもの。IV-31（P.77）を参照。

繰り返し【repetition】

	 リズムの不規則性を作る要因の 1つ。IV-35（C）（P.82）を参照。

コデッタ【codetta】

	 	楽章や大楽節（ピリオド）の本来の終末部分に付け加えられた 1小節ま

たはそれ以上の長さの小節。この存在によってさらに明白な終止感を与

え、聴覚の欲求を満足させる。IV-36（B）（P.84）参照。
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縮小【contraction】

	 リズムの不規則性を作る要因の 1つ。IV-35（A）（P.81）を参照。

小楽節【phrase】

	 	フレーズ。2つまたはそれ以上のリズムにより構成されており、大楽

節の一部（通常は半分）を形成するもの。監修者の手引き（P.117）を

参照。

小節【bar】

	 長さの比較の単位。音楽を形成するリズムや楽節等の長さを測る基準。

小節線【bar-line】

	 強拍（テーシス）の位置を示すための記号。

女性リズム【feminine rhythm】

	 最終音が非アクセント拍（弱拍）にくるリズム。II-1（P.38）、21（P.48）

を参照。

シンコペーション【syncopation】

	 	小節、拍の 2拍目が 3拍目に、または小節、拍の最終拍が次の小節、

拍の 1拍目に、または分割拍の第 2番目の音が第 3番目に、または分

割拍の最後の音が次の分割拍の最初の音へとつながっていくこと。

IV-30（C）（P.75）を参照。
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拍子とリズムの起源

第1 章



I-1.	 人間は生まれながらにして、芸術的な美を感じ取る能力を持って

いる。人間の本質には美的感覚が満ち溢れている。そしてまた人

間は本質的に基準と規則正しさ、秩序とシンメトリー（対称性）

を必要としている。自然界は時間と空間という 2つの無限の要素

を人間に与え、人間はこの 2つの要素から自らの芸術的、創造的

本能を満たすために必要な素材を引き出す。人間は無限を理解し

たり、利用することができないため、空間と時間の両方を断片に

分けた。そして分割することによって、自分の手中に収め、創造

的活動の理論的な基盤とした。

I-2.	 人間は空間に目印や杭を打つ。空間を区分したり、支柱になるも

のを立てたりすることによって、直線の連続性と単調さを破ると

いう目的が果たせるが、加えて、このプロセスは人間が持つシン

メトリーの必要性を満たすものである。それゆえ人間は建築物や

造形物を作る。これらの目印は、固体であり、有形物であり、実

在的なものであり、地球そのものが人間に与えたものといえる。

I-3.	 時間においても人間は杭を打ったり、目印や分割目的のために支

柱を立てる。これによって時間の連続性と単調さを打ち壊し、人

間が持つリズムの必要性を満たす。このようにして人間が作り上

げたのが音楽と詩だ。空間に立つ目印とは違い、時間における目

印は非物質的で無形である。そして心理的、肉体的な現象を表現

したものであり、その根源には人間の呼吸があるといえる。

I-4.	 したがって、建築物におけるシンメトリーと、音楽におけるリズ

ムは同様の関係を持つ。加えてリズムは人間にとって必要不可欠

なものである。人間は肉体と知性という 2つの性質をもっている

が、その両方ともリズムを内包する。人間の心は、肉体と同様に、

22 第章  拍子とリズムの起源
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時々休みを取って休息しない限り、活動を継続することができな

い。休息は精神にも肉体にも必要だからだ。リズムの本質という

ものは、まさしく静止や休息が規則正しく起こることだといえよ

う。

I-5.	 しかし音楽は一つの大きな側面において造形物とは異なる。それ

は目で見るものは絵であれ、記念碑であれ、彫刻であれ、一目で

その全容をつかむことができるということだ。なぜならそれらの

物体は丈夫で永久的であるからだ。そして目は気の向くままに造

形物の全体的なラインを鑑賞したり、または細部を細かく観察し

たりすることもできる。しかし音楽が表現する感情や感覚は、現

実に感じる喜びや悲しみの瞬間のごとく、はかなく捉えがたいも

のである。このことが音楽を一番「生きている」芸術にするのだ。

なぜなら音楽の「全体の印象」は記憶の断片を再構築することに

よってのみ完成させることができるからだ。だからこそ、土台や

休息点を与えるための「音の建築（sonorous architecture）」※1 とい

う考えかたが必要となり、これなしでは分析は不可能となる。し

たがって頭で作品の音楽的考えをはっきりと把握したり、作品の

調和や一貫性を実現するためには、テーマやフレーズを繰り返す

ことが必要となる。

I-6.	 リズムの起源はなんであろうか？それは拍子や拍と同様、自然界

に存在するものである。拍子はある種の出来事——強弱が交互に

規則的な動きで発生する——から取り出すことができる。例とし

てあげるならば規則的に、2,3,4 などの頻度で、いつもより強く打っ

たり、アクセントをつけたり、強い音節などを置いたりすると、

心に強い印象を残すものだ。したがって同じ強さの規則的な鼓動

※1	 	要約者の“architecture	sonore”の直訳。つまり音楽形式や展開を造形物と同一に扱うという意味で、
音楽の芸術表現においてこの「音の建築」が存在しなければならない、ということを強調するもの
である。（編集者の注）



は拍子にもリズムにもならない（例1）。

例 1：

	 強弱の鼓動が交互に一度ずつ継続的に起ると（例 2）2拍、または

2拍子の小節になる。

例 2：

	 同様に強い鼓動 1拍の後に弱い鼓動が 2拍続く場合は、3拍、また

は 3拍子の小節となり（例 3）、強い鼓動 1拍の後に弱い音が 3拍

続く場合は 4拍、または 4拍子の小節となる（例 4）。

例 3：

例 4：

I-7.	 アクセントがついた拍を一目で認識できることが重要である。そ

のためアクセントがある音の前に小節線が引かれている（例2〜 4

を参照）。小節線の存在によって、小節を形成する音符の集まりが

一目で確認できる※2。

I-8.	 上で説明した 2拍、3拍、4拍の音符の集合体は、異なる拍子を表

現するが、これだけではリズムとはいえない。これをリズムと呼

ぶにはもう一つ異なった性質の要素が加わらなくてはならない。

※2	 	古い音楽においては、小節線は使用されていなかった。音のアクセントは言葉のアクセントがある音
節に呼応していたからである。ポリフォニーが導入されることによって、小節線のような規則を使う
ことが必要となった。（要約者の注）
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さまざまな種類のリズム

第2章



II-1.	 リズムのさまざまな種類を以下に列挙する

A.	 	強拍リズム、またはテティックリズム【thetic	 rhythm】——開始

音が小節の第1拍、つまりテーシス（強拍）に起こるリズム

B.		 	弱 起 リ ズム、またはアナクルーズリズム【anacrustic	

rhythm】——	下拍の前に始まり、最初のイクタスの前に 1つ、ま

たはそれ以上の音が存在するリズム

C.		 	無頭リズム【acepalous	 rhythm】——最初のイクタスが取りのぞ

かれているリズム

D.		 	男性リズム【masculine	 rhythm】——最終音がテーシス（強拍）

で終わるリズム（男性終止のリズムともいう）。

E.		 	女性リズム【feminine	 rhythm】——アクセントがつかない拍（弱

拍）、または最初の拍であっても分割拍のアクセントがない部分

で終わるリズム。つまり最後のイクタスの後に音が 1つ、または

それ以上存在するもの（女性終止のリズムともいう）。

F.		 	無尾リズム【curtailed	rhythm】——最後のイクタスまたは最終音—

耳が欲する音—が欠けているリズム

II-2.	 リズムが休止（明記された休止、または隠れた休止 ※1	）によっ

て均等、または不均等な断片に分割される場合がある。この断片

をセクションと呼ぶ。

II-3.	 曲には単一リズム的——つまりリズム構造が規則的——なものが

ある。反対に多リズム的、つまり長さと種類のさまざまなリズム

が含まれたものも存在する。（第4章の例 27参照）

※1	 	隠れた休止（表示されない休止）とは音楽の流れの中で、同じ音の繰り返しが発生する、または分
離すべき音が発生する、

例：

	 	または大きな跳躍を経ての音の導入、などによってその流れが妨げられることを言う。この種類の
隠れた休止は音楽において頻繁に見られる。（要約者の注）
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■ テティックリズム

II-4.	 強拍リズム（例 1，2）は一般的に言って厳粛、荘重、宗教的なタ

イプの音楽に使われる。この場合のリズム開始音は、開始音、テー

シス、イクタスという 3つの役割を持つ。したがって強いアクセ

ントが置かれる。このリズムのエネルギッシュでポジティブな特

徴は、男性リズムである場合さらに顕著に現れる。その場合最後

のイクタスは、最初のイクタスと同じ理由で、特に強いアクセン

トがかかる。

例1：ヘンデル　「マカベウスのユダ」より

例2：シューベルト　アンプロンプチュ　変ロ長調 ※2	

※2	 原曲は４拍子で書かれていたが、その解釈は正しくない。



※1	 	ここではリズム内にあり、そのリズムの構造や広がりに影響を及ぼすメロディー進行という意味
にとどめてある。IV-35(D),V-10 を参照。（編集者の注）

リズムに属さない音

第3章



■ 連結音

III-1.	 1 つの音、または連続した音が、その前のリズムにもその後のリ

ズムにも属さない場合、これらの音は連結音または「つなぎ」と

呼ばれる。連結音の役割は、連続するリズムをつないだり、結合

させたり、リズムの一部が削除されたことにより生じるギャップ

を埋めたりするものである。連結音は3つの種類に分けられる。

III-2.	 1 番目は（notes de soudure、スディール、結合音）と呼ばれるも

ので、上行、下行音階、または全音階、半音階にかかわらず順次

進行の中で起こる。これらの音は、1つのリズムの最終音と次の

リズムの開始音の間に起こるもの（例1）。そしてピリオド（大楽節）

の最後のリズムと、次のピリオド（大楽節）の最初のリズムとの

間に起こるものがあげられる。（soudure de p riode、ピリオド結

合音）（例2）

例 1：ベートーベン	ソナタ	Op10,	No.1

例 2：ベートーベン	ソナタ　Op.26
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※1	 	ここではリズム内にあり、そのリズムの構造や広がりに影響を及ぼすメロディー進行という意味
にとどめてある。IV-35(D),V-10を参照。（編集者の注）

リズムアクセント

第4章



IV-1.	 リズムをはっきりと区切るための特別な記号は存在しない。スラー

はレガートを示したり、リズムを形成する音をグループ化したり、

3連音符、6連音符等を示したり、そのほか多種多様な用途に使わ

れる。加えて、フレージングを示すために使われる場合には、往々

にして間違った位置におかれている場合がある。

IV-2.	 しかしながら音楽作品を理解するには、良いリズムアクセントが

存在するか否かにかかっている。言葉のフレーズにおいて句読点

（休止）を無視した場合、あるいはそれぞれの言葉の重要性に見合っ

た性質や強さの抑揚を使って文節を区切らない場合には、その言

葉は理解不能になる。同様に音楽のフレーズにおいても、リズム

的にはっきりと節を区切っていかなければ、その意味や面白み、

詩を失い、知性も感じられない意味不能な代物になってしまうだ

ろう。そのためリュシー氏は『Le	Rythme	Musical』の中で文法上

の句読点「，；？！」やピリオド（終止符）等を使い、音楽におけ

るリズム、フレーズ、センテンスを区切ることを奨励した。

IV-3.	 音楽をよりよく演奏したいと望んでいる者にとって、音楽的に区

切りをつけたり、フレージングを正しく行えることが必要とされ

る。なぜなら、それができて初めてアクセント付けや表現法の正

しい習慣を身につけることができるからだ。さらにリズムを正確

に特定できることが非常に重要である。習得方法は以下に述べる。

IV-4.	 最初は歌曲やコーラスなどの声楽曲から始めることが望ましい。

これらの音楽においては、言葉（詩）が音楽のリズム的な直線状

のつながりを提示しているからである。各行の最終音節に呼応す

る音の上に縦の線またはコンマを置けば、詩の 1行に相当する音

楽を特定できる。このようにして、分割された一塊をリズムと呼ぶ。
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※1	 	アレクサンドル格詩行は往々にして6歩格に一つづつ、つまり合計2つのリズムを持つ。フランス
語のアレクサンドル格は厳密に言えば、2つの6歩格で成り立ち、最初の6歩格は韻を踏まない。（要
約者の注）

※2	 	II-2 を参照せよ。

したがってリズムは詩で言うならば「1行」に相当する音の一塊で

ある ※1。

IV-5.	 この詩行は短い中休みによって文章上のセクションへと区切られ

る。同様にリズムの中には 2つまたは数個の断片に分けられるも

のもある。この断片をリズム上のセクションと呼ぶ ※2。

IV-6.	 セクションはリズムと同様、どの拍からでも、拍のどの部分から

でも始まることができる。セクションはそれぞれ独立体を形成し、

リズムよりも小さくはあるものの、初めと終わりがある。

■ 器楽曲におけるリズム

IV-7.	 声楽曲においてリズムやセクションを困難なく特定できたとして

も、器楽曲においては当然ながら詩の助けはない。しばしばリズ

ムは全く示されていなかったり、示されていてもそれが間違って

いることはもっと頻繁に起こる。器楽曲において、リズムを特定

する最良の方法（フレージング方法）は次のようである。

IV-8.	 最初にしなくてはならないこと、そして最も重要な方法とは「聞

くこと」である。「聞いて」音が互いに引っ張り合ったり、またグ

ループの最終音が休止に向かって動く傾向を耳で観察することで

ある。最終音は聴覚が欲するもので、休止への傾向は休止が起こ

ることで満足される。もしこの音が（詩で言うならば詩行の最終

音節にあたる、器楽曲のリズムにおける最終音）が削除されたな

らば、耳は一時的休止と完了を自然と望んでいるにもかかわらず、

どちらの側面も満たされず、当然音楽的に一貫性の欠けるものと



なるであろう。

IV-9.	 第 2に、今度は目で、2，3，4小節ごとに音が独自のグループを

作り、シンメトリーな（似たような）構成になっていることを確

認することである。音のグループはその前後のグループと類似し

ていたり、異なっていたりするが、ユニットを構成する。つまり

リズムまたはセクションと呼ばれるもので、これはその長さ、そ

して解決感の強さによって類別できる。

IV-10.	第 3に、そして最後に、同じ音、または同じ長さの音符が 2，3，

4小節ごとに起きるかどうか、そしてそれらが長い音、または休

止によって終わっているかどうかを観察することである。たとえ

ば、例 1の第 1小節と第 2小節は同じ構造になっており、それぞ

れユニット、つまりリズムを構成している。第 4小節は第 3小節

と異なる。この 2つの小節においては順次進行でメロディーが最

初に上行し、次に下行しており、全体的に見ると開いた円を形成

しているといえる ※3。第 5小節は第 1小節と同じであり、第 6小

節は第 2小節と同じである。

例 1：モーツァルト　ソナタ　イ長調　第1楽章

（a）	

	 第 7小節と第8小節は第3、第4小節と比べると多少変化している。

メロディーは順次進行で主音から下属音へと上行し、また下行し

※3	 	つまり不完全な円、ここでは半分閉じた円という意味（半終止）。（編集者の注）
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※1	 	ここではリズム内にあり、そのリズムの構造や広がりに影響を及ぼすメロディー進行という意味
にとどめてある。IV-35(D),V-10 を参照。（編集者の注）

拍子とリズムの一致
〜拍子の訂正法〜

第5章



V-1.	 小節はそれをもってリズムの長さを測ることのできる一番便利な

単位である。また音楽的考えは拍子とリズムという二つの要素の

完全なる一致によって明白に表わすことができる。この拍子とリ

ズムの一致の欠かせない条件として、リズムの強拍が必ず拍子の

強拍と一致することがあげられる。言葉を変えると、イクタスは

常にテーシスと一致しなくてはいけない。

V-2.	 リズムの理論においてすべての基礎といえるこの原則がなぜ存在

し、なぜ重要か、ということはすでに説明した（第 1章を参照）。

この原則に従うと、さまざまなリズムの本質（強拍、アナクルー

ズ的、男性、女性、等）が明らかになる。この原則に従わない場

合には、拍子を間違ったり、不正確に直したり、リズムから独特

の個性と性格が失われる結果となってしまう。強拍リズムがアナ

クルーズ的に見えたり、アナクルーズリズムが場合によっては無

頭リズムや強拍リズムに見えたりすることがある。このような場

合に混乱が生じることは簡単に想像される。演奏者が混乱の森に

迷い込んでしまい、確信をもってアクセントをつけることができ

なくなり、音楽的考えを表現することが困難、最悪の場合不可能

となる。端的に言えば、解釈は解釈がないことで際立ち、演奏者

は音の海の中をただ漂うのみである。

V-3.	 才能のある演奏者は直感的に、音楽作品に間違った拍子があった

場合はそれを直し、不正確な並び方になっている場合はそれを正

しく直すことができる。そして楽譜に表現された不適切な方法で

はなく、本質に基づいてそれを行うことができる。しかしながら

このような音楽家（特に拍子とリズムとの関係を直感的に感じる

ことができる音楽家）は我々が考えているよりも数少ない。また、
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※1	 	拍子とリズムに関しては、リュシー氏の次の論文にさらに詳しく書かれているので参照すること。『L’
Expression	Musicale	』『	Le	Rythme	Musical』『近代音楽におけるアナクルーズ（全音）絶版』（要
約者の注）

不正確な拍子に関する公式から心を解放する努力は時間の無駄遣

い（たいていはかなりの時間を要し、もったいないことだと考え

られる）になる。一方でこれまで述べてきた規則に気を配れば明

白となる拍子とリズムの要素の融合によって、理論と感覚は敵対

することがなく、不調和の感覚は消え去り、音楽的な考えはすべ

ての束縛から放たれ、光のような速さで頭と心に浸透するのだ ※1。

V-4.	 我々がすでに見たように、下拍に落ちる音は独自に休止の感覚を

作り出すことができる。したがって、リズムの最後のイクタスは

小節の最初の拍に位置し、その直前に小節線が存在するべきであ

る。また 2拍子の拍子において、イクタスが 2拍目、または上拍

にある場合、そして 4拍子なのにイクタスが何度も 3拍目にある

場合、このようなケースにおいては間違った拍子が使われている。

2番目の場合には心の中でそれぞれの小節を半分に割り、つまり 1

小節に 4拍あったものをそれぞれ 2拍ある 2小節に分けるのだ。

また、小節線が 1拍めではなく 3拍目の直前に来るよう、小節線

の位置を動かす必要が出てくる場合もある。2章の例 9，10を参照

せよ。

V-5.	 上に述べたことに関連して気をつけなければならない点が 4つあ

る。第 1に、純粋に拍子上の観点からみると、いくつかの小節の

頭に類似した長さの音が発生すれば、それらは共通してアクセン

トが置かれる、ということに注意するべきである。言い換えると、

2分音符、4分音符、8分音符などの音が小節の頭に起こる場合の

アクセントは、その後の小節の頭におかれた同じ長さの音符に同

じ強さで発生する。したがって、もしその中で 1つだけ強い音が

あれば、その力はリズムの要素から発生したことになる。これは2



種類のアクセント（拍子上、そしてリズム上）の融合の例と言える。

V-6.	 第 2に強い小節、弱い小節と強拍、弱拍とを混同してはならない。

一般的に弱い小節と呼ばれるものは実際にはアナクルーズであ

り、小節線または下拍の前に起こる。

V-7.	 第 3に 4拍子のなかの第 3拍は、拍子的な観点から言うと、3拍

子の 3拍目に起こるアクセントと同じである。小節内のほかの音

と同様、リズムによるアクセントが起こる場合がある。たとえば

直前の拍が分割されていていくつかの音を含んでいる場合、また

はパセティックサウンドによるアクセント、等があげられる。し

たがって例 1の第 1小節にあるHは高い音であるため、多少パセ

ティックアクセントを受ける。第2小節のHは分割された拍の直

後にあるため、多少リズム的なアクセントを受ける。これが 4分

音符 3個に取り代わったならば、アクセントは消滅する。第 3小

節のDは直前の音のすぐ上の音になるためパセティックアクセン

トがかかる。この小節が 4分音符のCis3 個に取り代わったらな

らば、アクセントは消滅する。

例1：（a）
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第1章の解答

1.	 2 拍子、3拍子、4拍子等を生み出す。

2.	 休止がないから。

3.	 呼気と吸気によって示唆する。

4.	 	2 拍子形の呼吸と 3拍子形の呼吸。2拍子形は速い呼吸の時に生み出さ

れ、3拍子形はゆっくりした呼吸の時に生み出されるから。

5.	 拍子の強拍を示す。

6.	 休止。

7.	 長い音と休符。

8.	 音楽の流れが断片化され、その結果リズムが生み出される。

9.	 	弱拍が動の要素を作り、強拍が静の要素を作りそれがリズムを作り出

す。

10.		無形で無秩序に存在する音の数々が、リズムの存在によって生を受け、

音楽的なアイデアに展開してゆくから。

11.		強拍は各小節に 1つあるが、イクタスはリズムに 2つしかない。（注）

イクタスが 1つのリズムについては監修者の手引き参照。

12.		断片化された 1塊という意味でのリズムと一般的に使用されている「リ

ズム感が悪い」とか「リズムに乗っていない」というような意味での

リズム。

13.	1 行。
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1. イクタスについて

リズムには開始音（IV− 16参照）と最終音（IV− 22参照）の他に、重心

（イクタス）というものがある。イクタスは 1つのリズムに最低 1つ ※1、最

高で 2つ存在する。イクタスには重心を支えるだけの拍の強さが必要なの

で、必ず強拍（小節線の次の音）に一致する。故にイクタスはリズムの初

めの小節線の次の音と終わりの小節線の次の音にくる。（下例参照）

（イクタス※2 が 1つの場合）

（イクタスが 2つの場合）

※ 1	 	イクタスが 1つのリズムは初めのイクタスと終わりのイクタスが重なったものと考えられる。
※2	 	イクタスの記号は、　で表記する。
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2. ストロフ、ピリオド、フレーズ、リズム、セクションにつ
いて

これらの用語の関係について述べる。（IV− 2参照）

ストロフ（：）… … …2 つまたはそれ以上のピリオドが集まってできたもの。

ピリオド（．）……… …2つまたはそれ以上のフレーズが集まってできたもの。

フレーズ（；）… … …2 つまたはそれ以上のリズムが集まってできたもの。

リズム（，）………… …詩の 1行に相当する塊。あるいは最終音が休止を

感じさせる音の塊。

セクション（Ι）※3… リズムの断片。

図示すると次のようになる。

実例を示す。

※3	 	セクションの記号（Ι）は監修者が作ったものである。尚、セクションはすべてのリズムにあるわ
けではない。



3．音楽リズムの表現法

本書にはリズムの理論的な説明はあっても演奏への応用法が詳しく書か

れていないので、ここでその方法（リュシーメソッド）を説明する。

〔演奏のための分析法と表現法〕

1）分析法

（分析手順）

①フレージングを行なう。（　　　Ιで表記）※4

②メトリックアクセントを記入する。（＞で表記）※4

③リズムアクセント（開始音、最終音、イクタス ※5）を記入する。

　（○＞…o で表記）※4

④パセティックアクセントを記入する。（□＞で表記）※4

（分析例）

※4	 	各記号と法則の説明は後に行う。これらの記号のほとんどは分析上必要なため、監修者が考案したも
のである。尚、フレージングと□＞の記号以外は分析に慣れてくれば記入する必要はない。

※5	 イクタスについては前述。
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