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櫻井　　済州島における歌の形成

済 州 島 に お け る歌 の 形 成

音か ら音楽へ

櫻 井 哲 男*

Formation of Songs in Cheju Island: From Sound to Music

Tetsuo SAKURAI

   This paper attempts to understand how sound forms music, 
based on a study of Cheju Island, Korea. 

   Through an analysis of rhythm, tonal range and melody 
in three genres of music, recitation, work songs and playing songs, 
the sequence was clarified as follows. 

   The basic principle of music divides beats by length. The 
basic rhythm pattern of recitation is  [short+long]. 

   The dancing rhythm is also parted by the combination of 
length. The length of time corresponds to the elasticity of 
muscular activity and to the tension and relaxation of the mind. 
Thus, the rhythmic principle in musical expression is common 
also to linguistic or physical expression. 

   The tonal ranges of recitation—the narrowest, if distin-

guished from the genre—and singing songs are between major 
third to perfect eleventh. The range will be wider through 
work songs—playing songs. The range is limited, as  follows: 

   recitation: less than almost perfect fifth; 
   work song: from perfect fifth to an octave; and 

   playing song: more than an octave. 
   The difference of the tonal range corresponds to the differ-

ence of musical expression. A work song is more musical than 
recitation, and playing songs have the most ample musical 

expression. 
   There are two streams in melody formation. The first is 
through the four note of perfect fifth (re-mi-sol-la), which was 
founded by the addition of notes to the two notes core  (mi-sol),
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two perfect eighth of  do-re-mi-sol-la-do and re-mi-sol-ra-do-re. 
And minor tenth of si-re-mi-sol-la-si-re and major nineth of re-
mi-sol-la-si-re-mi. The second is to form perfect eighth by six 
notes (do-re-mi-sol-la-do) by  addition to the core notes of do-
re-mi, three notes in the major third frame. 

   The most basic two melodic cores are found in the recitation 
and the most common work songs. Thus recitation and songs 
share a common basis in the  formation of melody. 

    Three conclusions emerge from these analyses. First, 
 musical rhythms in Cheju Island, and common throughout 

Korea, have a close relationship in word recitation and physical 
activities, such as dance. Second, recitation, work songs and 

playing songs are distinguished by the difference of the tonal 
range. Finally, various melody patterns are formed through 
the two kinds of simple melody construction frames, major and 

 minor third.

はじめに
ノ ロ

1.リ ズ ム の生 成

2.ジ ャ ンル と音 域

3.メ ロデ ィー の形 成

お わ りに

は.じ め に

　韓国において音認識め構造の骨格をな しているのは``sori"と い う概念であ る。 こ

の``sori'1に は,『'さまざまな種類の音が含まれている1)。

　現実に鳴 っている音 は.物理 的に単音ではな'く,そ の組 み・合わせで ある。複数の音が

組み合わさると き,そ こに リズ ム とメロデ ィーが生 じる。 ひとつの文化に おいて,こ

のよ うな音 の組 み合わせ に何 らかの特徴的な傾 向がみ られ るな らば,そ れがその文化

における音楽 の基本的 な性格 にもかかわ るのではないだろ うか。本稿で扱 うのは,音

と音楽 のそのようなかかわ りかたの問題であ る。音楽 の もっとも基本的な要素であ る

リズムとメロデ ィ三が,韓 国の さまざまな音'の中で どのよ うに表現 され,・それが音楽

にどう連なるのかσ済州島の事例にもとづし}て分析す多。　　　　　 ・'

　それ に先だ って,言 葉 と歌,な い し音声 と音楽 との間 に,音 楽的な い くつかの段階

を設定 してお く。

1)"sori"に つ いて は[櫻 井 　 1986b]を 参照 の こ と。
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　 人の声を用いた音声表現を,音 楽的な側面から4つ のグループに分けることがで き

る。まず感嘆詞や子どもの泣き声のような音声表現が,音 楽的にはもっとも単純であ

る。これを仮に単純音声表現と名づける。単純音声表現は,リ ズムもメロディーも不

定である。つまり定型的なパターンとしてとらえにくい面を持っている。次に普通の

発話行為による音声表現がある。 これを会話的表現と呼ぶ。会話的表現は単純音声表

現よりも韻律的であるが,通 常は論理的な意味内容の表現が主であり,感 情を表現す

る韻律的側面は付随的なものと考えられる。 したがって単純音声表現よりは音楽的特

徴をとらえやすいが,変 種が多すぎるという面で定型化 しにくい。さらに会話 と同様

に言語を用いながら,よ り韻律的,定 型的な表現形態をとる音声表現がある。 日本の

例でいえば短歌の朗読,詩 吟,能 の地謡などがこのグループに当たる。これを朗詠的

表現と呼ぼう。朗詠的表現が会話的表現よりも定型的であるというのは,そ の リズム

とメロディーにおいて,よ り定型化 しているということである。会話的表現より変種

が少ないということも,定 型として音楽的にとらえやすい理由である。そして最後に

もっとも音楽的な歌のグループがある。前の3つ に合わせて歌謡的表現 と呼んでおく。

定型的である点は朗詠的表現と同じであるが,朗 詠的表現との違いは,お そらく音の

高さや長さ,強 さといった面での変化の幅が大きいという点であろう。音の変化の幅

は,リ ズムとメロディーの変化の幅の大きさにつながり,そ の種類の豊富さにつなが

る。それは,い いかえれば音楽的な表現において豊かであるということである。

　以上,人 の声によって表現される音をその音楽的性格に従 って4つ のグループに分

けたが,こ れは声以外の音による表現についても当てはめることがで きる。たとえば

お寺の鐘の音は単純音声表現であり,い くつかの音を組み合わせる信号 ラッパやアフ

リカの トーキング ・ドラムなどは会話的表現をしている音といえる。また,東 南アジ

アのある山岳少数民族の儀式において打ち鳴らされる単純な リズムと2,3の 音の高

さを行 き来するだけの,パ ーカッションによる伴奏音楽などは朗詠的表現グループの

音といえるだろう。そして楽器のアンサンブルによる,い わゆる音楽らしい音楽が歌

謡的表現ということになろう。

　以上のグルーピングは,論 をすすめるための便宜的なものである。実際にこのグル

ープ分けが有効かどうか,ま たそれぞれがどのように異な り,あ るいは連続 している

かということは,分 析の中で具体的に明 らかにされるであろう。

　なお表1は 韓国済州島における音響事象のうち本稿に関連するもの,す なわち日常

生活における 「意図的な音」 と,非 日常におけるさまざまな音を,こ の4つ の表現グ

ループに当てはめたものである。
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1.リ ズ ムの生 成

　「は じめに リズムあ りき」 といったのはハ ンス ・フォン ・ビューローで ある[平 凡社

1960:3320]。 こ の表現は,音 楽 の もっとも根源 的な要素 が リズ ムであ るとい うこと

を いわん と した ものであ る。

　韓 国音楽 において リズ ムを表わすのは,チ ャンダ ンという概念であ る。チ ャンダ ン

は漢字で長短 とも書 き,古 典 的な音楽 だけで な く民謡,農 楽,巫 楽な どに至るまで 幅

広 く用い られて いる リズ ム概念 であ る。 それは何分 の何拍子 とい うような西洋音楽 的

な概念で はな く,い くつかの基本 リズムの組み合 わせ によって構成 され る,ま とま り

ある リズムパ ター ンといえ ばよい。 さまざまな基本 リズムの組み合わせに よるチ ャン

ダ ンが何種類 もあ り,音 楽の種 目,芸 能の ジャンル,曲 や場面の構成な どに応 じて,

そ れ らを使 い分け る。

　一般 に,韓 国音楽の リズムの特徴 は3拍 子で ある と思われているが,わ れわれのい

う3拍 子は西洋音楽的な4分 の3拍 子で あ り,そ の感覚が韓国のチ ャンダ ンの リズム

感 にぴた りとフィ ットするかど うか,は なはだあや しい といわなければな らない。結

論的 にいって しまえ ば,韓 国の音楽学者 が西洋的な概念を用いてチ ャンダ ンを説 明す

るときによ く用 いるように,チ ャンダ ンの ほとん どは3拍 子であるよ りもむ しろ2拍

子系,あ るいは4拍 子系 の8分 の6拍 子,8分 の12拍 子 な どによ って説 明されるべ き

リズム感を持 って いるものなので ある。 われわれ がそれを3拍 子 と感 じて しま うのは,

ひ とう には日本人 があま りに も西洋音楽 的な耳を持 って しま っている結果で もあろ う

が,よ り本質的 な問題は,音 として表面 に現われた現象だけを とらえて判 断 して しま

う不用意 さがあ るのではないか とい うことで ある。現象 と しての リズム と,そ の裏側

にある リズム感 とは違 う。楽譜 のみによ って韓 国の歌をみれ ば,あ るいは3拍 子 とい

え るものが多 いか も しれない。 しか し実際 にそれ が歌われ るとき,そ こで表現 され,

か つ彼 らに共有 されてい る リズム感 は,わ れ われ のい う3拍 子 とは異 質の ものである

ことを指摘 して おきたい。

　基本 的には2拍 子系,4拍 子系 であ る韓 国の リズムが,な ぜ3拍 子のよ うに聞 こえ

るのか。 それを説明す る鍵 は,拍 の分割 の しかた にある。

　 チ ャンダ ンが2拍 子,4拍 子 あ るいは5拍 子で あ りながら,そ の 中にいろいろな種

類 があ るのは,拍 の分割の しかたが異 なるか らで ある。 しか しそ こにはひとつの原則

があ る。それは,拍 を長 い部分 と短 い部分 とに分割す るとい うことである。 もしそれ

が[長 ・短]と い うふ うに分割 されれ ば,そ れは(2+1と い う形で)3分 割 されたよ
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うに聞 こえ,逆 に[短 ・長]の よ うに分割 されて も(1+2と い う形 で)3分 割 され

たよう.に聞 こえ る。それで早 く数 える と3拍 子の ように思え るのである。 しか しチ ャ

ンダ ンは1拍 や2拍 で ひとま とま りなのではな く,も っと長い拍の1連 で ひとつ と し

て とらえ られている。 ご く一部を取 り出せ ば3拍 子構造 をな していたと しても,彼 ら

の リズム感はひとつ のチ ャンダ ン全体 によって とらえ られてい る。そ こに彼我 の リズ

ムの とらえか たの違 いがあ る。

　 しか も拍 の分割 は,常 に3等 分ではない。[3+1],[1+3]で あ る ことも,そ れ以上

の比率で ある こともある。 ようす るに,そ の物理的な正確な比が問題 なのでは な く,

拍 を[長]と[短]と に分割す るというその ことが,韓 国 リズムにおける基本原理 な

のであ る。 この意味で チ ャンダ ンを 「長短」 と書 くのは,概 念 をよ く表わ して いる用

語法 といえ よう。

　 なお[長]と[短]と に分割す るとき,[長]が 先 に来れ ば[長 ・短]と な り,こ れ

がいわゆる 「はね る リズム」 とな る。韓国音楽に 「はねる リズム」 が多 いの は,こ の

パ ター ンが多いためであ る。

　 拍 を[長]と[短]と に分割す ることが韓国の リズムの基本原理であ ると書いた。

しか し拍の分割の しかたは,実 は このよ うな不等分割 だけで な く,同 等の長 さに2分

す る等分割 もあ る。 この等 分割 による リズム生成 は,日 本の民俗音楽の 中に多 くみ ら

れ るだ けでな く,他 の音楽 文化 において もよ くみ られ るものであ る。 韓国の場合 に こ

れ ら他の文化 と異な るのは,ま ず大 きくは不等分割 され,そ の上で,つ ま り一段 細か

い レベルで,さ らに不等 分割 される場合 と ともに,等 分割 が現われ る場合がある とい

うことであ る。 したが って リズムの大 きな流れ と して は,や はり不等分割 の原理 こそ

が韓国に独特の もので ある といえよう。

　 ここまでは音楽 の リズムにつ いて述べ てきた。初 めに呈示 した分 け方 に したがえば,

そ れは 「歌謡 的表現」 の音響事象 における リズムであ る。 しか し リズムは単 に音楽 や

音楽 を含む聴覚 の 世界 において のみ 存在す る もので はない。 広 い意味で,リ ズムは

「時間の秩序」(ア リス トクセノス)で あ り,「 運動の秩序」(プ ラ トン)で ある[平 凡

社1960:3321]。 ま たク ラーゲ スは リズ ムを生の根源,生 命 その もの と深 くかかわ

っている と考 えた[ク ラーゲ ス　 1971]。 人 間の生 の営 みの中で,リ ズムは外界の時

間や運動 の流 れの中に感 じとるこ とがで きる一方,生 命 の躍動 としての身体的な運動

によ って も表現 され る。 こう した ことか ら,次 に もう少 し視野 を広げて言語表現 と し

ての言葉 の リズムと,身 体運動 と しての踊 りの リズムについて,筆 者の フィール ドワ

ークか ら得た具体例を もとに少 し考えてみよ う
。
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表1音 響事象のグルーピング

(グループ名)

単純音声表現

会話的表現

朗詠的表現

歌謡的表現

(事 例)

牛馬への掛け声

感嘆詞

巫俗儀礼の鳴り物

日常会話

物売りの呼び声

廃品回収の合図

葬祭儀礼のく哭〉

葬祭儀礼のく祝文〉

巫俗儀礼の〈辞説〉

生活の歌(仕 事 ・子守)

巫歌

遊び歌

(説 明)

日常の声

日常の声

非日常の音

日常の声

日常の声

日常の音

非日常の声

非日常の声

非日常の声

日常の声

非日常の声

非日常の声

　 まず,言 語表現の例 と して,表1で 「朗詠的表現」 に分類 した儒式儀礼 における

く哭 〉と〈祝文 〉,巫 俗儀 礼におけ るく辞説 〉の3つ を と りあげ よう。

　 〈哭 〉は韓国の葬祭儀礼 において悲 しみを表わす儀礼的な 「泣 く」行為 である。言

葉 と して は,日 常生活で もよ く使 う感嘆詞 の 「アィゴ」を繰 り返 し唱え るだけである。

人 によって唱え方は さまざまで ある。 しか しひ と りの人を とってみれば,そ の唱え方

は ほぼ一定 してい る。つ ま り唱え方の個人様式の差が大 きい といえる。

　 その リズ ムを調 べてみる と,大 き く3種 類あ る。第1は 等拍ない し等分割 的な リズ

ム(楽 譜1,例1,2),第2に[短 ・長]型(同,例3,4),第3が[長 ・短]型

(同,例5)で あ る。

　次 にく祝文 〉で ある。 これ も葬祭儀礼の中で唱える もので ある。 〈哭 〉ほどでは な

いが唱え方 に個人差 がある。その基本 リズムは,楽 譜2の3つ の例 によってわか るよ

うに[短 ・長]型 の不等分割 リズムが主 流であ り,少 数例 として[長 ・短]型(例2c)

お よ び等分割型(例3c)が み られ る2)。

　巫俗儀礼 の中で,巫 女が神 々に願 い事 を申 し上げた り,逆 に神 々か らの託宣を告げ

た りす る部分 を総称 して く辞説 〉と呼ぶ。やは り唱え ごとの一種で ある。楽譜3は,

あ るひとつの巫俗儀礼の数箇所 の辞説 について,そ れぞれ基本 リズ ムを抽 出 した もの

で ある。 例1～ 例3に おいて は[短 ・長]型 とそのヴ ァ リエ ーションが 主流であ る。

例4は 降神のた めの く請神 辞説 〉の リズムであるが,か な りま とま った リズムパ タ ー

ンを示 してお り,あ る種のチ ャンダ ンに近づ いている。 この場合,大 きな4拍 子 のぞ

2)済 州島の葬祭儀礼,お よびその中の〈哭〉とく祝文〉などについては[櫻 井　 1987]を 参照。
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楽譜1　 〈哭〉の基本 リズム

(基本) (ヴ ァ リエ ー シ ョ ン)

例1

エ ゴ 　 エ ゴ 　 エ ゴ 　 エ 　 ゴ

(基本) (ヴ ァ リエ ー シ ョ ン)

例2

ア イ ゴ 　 　 ア イ ゴ

(基本) (ヴ ァ リエ ー シ ョ ン)

例3

ア イ ゴ 　 　 　 　ア イ ゴ 　 　 　 　ア イ ゴ

例4

ア イ ゴ 　 　 　 　ア 　　イ 　 　ゴ 　 　 　 ア イ ゴ

例5

ア1イ ゴ ア イ ゴ ア イ ゴ

楽譜2　 〈祝文〉の基本 リズム

例1

例2

例3
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楽譜3　 〈辞説〉の基本 リズム

楽譜4　 巫俗儀礼における鳴り物のリズム

カネ

ドラ

太鼓
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れそれの拍が[長 ・短]を 主体として不等分に分割された リズムということができよ

う3)。

　 こうして,そ の様式が比較的定型的な言語表現,す な わ ち朗詠 的表現 と しての

く哭 〉,〈 祝文〉,〈 辞説〉の3つ のジャンルの基本 リズムをみると,こ こにも不等

分割の原理が働いていることがわかる。そ してどちらかというと[長 ・短]型 よりも

[短 ・長]型 の分割が主体となっているようだ。

　すなわちもっとも典型的な韓国の朗詠的言語表現の リズムは,　 [短 ・長]型 を基本

として構成されている,と いえそうである。

　次に踊 りの リズムを考える。踊 りそのものの,す なわち身体の動 きの リズムは,簡

単に楽譜にすることはできない。 しか し踊りの伴奏として鳴らされる音の リズムを記

録することはで きる。楽譜4は 巫俗儀礼の中で巫女が舞い踊る場面で打ち鳴らされる

鳴り物の,典 型的な リズムである。明らかに2拍 子系の8分 の6拍 子のリズムにのっ

て,全 体が[長 ・短]型 の不等分割 リズムによって貫かれているのがわかる。

　巫俗儀礼における巫女の舞い踊りは,多 くの場合,比 較的速いテンポにのっている。

しかし村の普通の人々が,た とえば年1回 の公的な遊びの機会に歌に合わせて踊ると

き,あ るいは,韓 国の古典舞踊における優雅な動 きなど,ゆ っくりしたテンポにのっ

て踊る場合はどうであろうか。

　私が観察 してきた限り,韓 国の舞踊の基本は 「流れ」にある。その 「流れ」は止ま

る時間がないようにみえるが,目 にみえる身体運動の裏にある リズム感において,そ

れは分節構造を持っている。すなわち時間の流れとして[短]と[長]に よって分節

され,強 勢について[強]と[弱]で 分節され,筋 肉の動 きとして[縮]と[伸]で

分節され,精 神において[緊 張]と[解 放]で 分節される。時間的な[短]は,[強]

[縮][緊 張]の 部分でもあり,[長]は[弱][伸][解 放]に 対応 している。 このよう

に対照的な2つ の部分の交替を基盤 として,そ の上にあの流麗な流れるような動きが

成立しているのだと思う。 この リズム感を時間軸上にみるとき,[長]と[短]の ペァ

としてとらえられる。動きの中で[長]の 部分が先か,あ るいは[短]が 先かという

ことは一律には決められないであろうが,い ずれにしても時間の単位を不等分に分節

しているということはできる。

　韓国音楽の リズム構造を支配 している 「不等分割の原理」を,言 語の定型的な表現

である朗詠的表現においても,ま た身体の定型的な運動としての舞踊においても,観

察することができた。音楽表現の中に現われているリズムの原理が,朗 詠的言語表現

3)済 州島の巫俗儀礼,お よびその音のリズムについては[櫻井　1986a]を 参照。
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や身体表現の中にも共通 して現われているということは,リ ズムの根源的,普 遍的性

質を示すとともに,韓 国の文化において,朗 詠 と音楽と舞踊とが共通の基盤の上にな

りたっていることを示唆するものであろう。

2.ジ ャンル と音 域

　音楽にリズムは不可欠であるが,リ ズムだけでは音楽は成立しない。一般にいわれ

る音楽の3要 素は リズム,メ ロディー,ハ ーモニーである。しか しハ ーモニーが主要

な要素である音楽は,近 世以後のヨーロッパ音楽などに限られている。どのような文

化における音楽事象にも共通に存在する要素は,リ ズムとメロディーである。とくに

アジァ地域の多くの伝統的音楽では,メ ロディーが,そ の音楽的性格の形成に強い影

響力を及ぼしている。

　ところで,メ ロディーは音の高低によって作 られる。そこで,こ こではメロディー

がどのように形成されているか,そ の細部を知る前に,ま ず音の高さがどの くらい変

化 しているか,そ の範囲を検討しよう。 ここで分析の対象としたのは,リ ズムの場合

と同様に,済 州島における人為的(意 図的)な 音のうち,定 型的な表現形式を持つも

ののほとんどである。具体的にいえば,朗 詠的表現として儒式儀礼(葬 祭)の 中にみ

られる哭および祝文,同 じく朗詠的表現である巫俗儀礼の辞説,歌 謡的表現であるさ

まざまな生活の歌(仕 事歌),そ して遊び歌である4)。

　ひとつの音響事象の中で音の高さが変化する範囲を音域と呼び,そ の量(音 高の上

下幅)は 音程で表わすのがふつ うなので,こ こでも音響事象の種目ごとに,音 域を音

程で示 して比較することにする。

　まず朗詠的表現である(表2参 照)。

　祝文は採譜 した3例 の うち完全4度 の音

域のものが2例,長3度 の音域のものが1

例である5!。

　哭は,6例 のうち4例 が完全4度 音域で

ある。他に完全5度 と短6度 のものが1例

表2　 朗詠的表現の音域

(種目)

祝文

哭

辞説

(音 域)

長3度 ～完全4度

完全4度 ～短6度

減5度(1例)

4)こ れ らのうち遊び歌だけは韓国精神文化研究院編の楽譜集[1984]に もとついているが,そ

れ以外の種目については,筆 者が採譜 した楽譜(手 稿)に もとついて分析した.本 稿 「おわり

に」を参照されたい。

5)音 域が長3度 というのは,音 がドレミでいうとドとミのあいだの高さを動いているというこ

とである。同じく完全4度 とは,ド とファのあいだの音程差である。
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表3仕 事 歌 の 音 域

(種　目)

子守歌

臼ひき歌

杵つき歌

鰯とり歌
土固め歌

のこ挽き・木こり歌

麦打ち歌

草取り歌

行喪歌
土運び歌

帽子作り歌

舟こぎ歌

種踏み歌

牛(馬)追 い歌

馬草刈り歌

　 (音 域)

完全4度 ～完全8度

減5度 ～長6度

完全5度 ～長6度

完全5度 ～長6度

完全5度 ～短7度

完全5度 ～完全8度

完全5度 ～完全8度

完全5度 ～短10度

短6度 ～長6度

短6度 ～完全8度

短6度 ～完全8度

長6度 ～完全11度

短7度 ～完全11度

完全8度

完全8度

ずつある6)。

　巫俗儀礼における辞説は,あ る儀礼の一部を採譜 しただけなので例として不充分で

あるが,参 考までにあげた。音域は減5度(シ とその上のファの関係)で ある。

　次に仕事歌である(表3参 照)。子守歌はふつう仕事歌とはいわないが,子 を寝かし

つけるという労働に伴 うもので,機 能的には仕事歌なのでここに含める。行喪歌,土

固め歌もそれぞれ葬送,埋 葬に伴 う歌であるが,同 様の理由で仕事歌に含める7)。

　子守歌は完全4度 の狭い音域から完全8度(1オ クターブ)の 広い音域にいたるま

でさまざまのものがある。 乙のように,ひ とつの種目の中で音域に大きなばらつきが

あるものとして,他 に草取り歌や舟 こぎ歌などがある。これらは済州島内どこでも歌

われているもっともポピュラーな仕事歌であり,採 録の事例も多かったものである。

　臼ひき歌は減5度,完 全5度,短6度,長6度(ド とその上のラの関係)が あるが,

大多数は長6度 である。

　杵つき歌には完全5度 のものと長6度 のものとがほぼ同数ある。

　鰯取り歌は,巫 歌のソゥジェソリ(刈 ♀和土叫己D型 のメロディーを持つものがソ

ゥジェソリと同 じ長6度,そ うでないタイプのものが完全5度 である。

6)完 全5度 はドとその上のソ,短6度 は ミとその上の ドの間隔に,そ れぞれ相当する。このよ

うに数字が大きければ音高の間隔が広いということであり,音 域が広いということは使われて

いる音の高さに幅があるということである。

7)仕 事歌については[櫻 井　 1975,1986c】 を参照。

797



　　　　 　　　　　　 　　　　　 　　　　　　 　　　国立民族学博物館研究報告　　13巻4号

　土 固め歌 は完全5度,短6度,短7度(レ か らその上の ドまで)が あ るが,大 半は

長6度 か短7度 で ある。

　木 こり ・のこ引 き歌は3例 しかない。完全5度 が2例,完 全8度 が1例 であ る。

　麦打 ち歌 も完全5度,短6度,長6度,完 全8度 とあるうち,大 多数は完全5度 ま

たは完全8度 で ある。

　草 取 り歌 は完全5度,長6度,短10度 の3種 がみ られ るが,長6度 の ものが中心で

ある。

　行喪歌 には短6度 と長6度 とがあ るが,長6度 のほ うが多 い。

　土運 び歌 は2例 しか ない。短6度 の もの と完全8度 の もの力租 例ずつである。

　帽子作 り歌 は歌われ る地域が きわあて限 られて いるた めに事例 も少 ない。やは り短

6度 のものと完全8度 の ものが1例 ずつであ る。舟 こぎ歌は これ とは逆に,海 村であ

れ ばどこで も歌われ,事 例が多いので音域 もバ ラエテ ィーに富んでいる。長6度,短

7度,完 全8度,短10度(ラ か ら1オ クタ ーブ上 の ドまで),完 全11度(ド か ら1オ

クターブ上の フ ァまで)と さまざまで ある。

　種踏 み歌 にも,短7度,完 全8度,短10度,完 全11度 と さまざまな音域 の ものがあ

る。

　牛(馬)追 い歌 と馬草刈 り歌 は,と もに2例 ずつ しかないが,す べて完 全8度 の音

域を持 ってい る。

　最後 に遊び歌をみ よう(表4参 照)。 一一meに 遊 び歌 は仕事歌 よりも音楽 様式 が固定 し

て いる。 したが って同 じ種 目の歌で あれ ば,誰 が歌 って も音楽 の基本 的な構造 に差 は

な く,音 域的に もほとん どば らつ きがな い。多少の違 いが出るのは,基 本音列 の上ま

たは下 に,臨 時的あるいは経過 的に現われ る音が付加 され る場合である。

　〈チ ュンタ リョン(そEト 噌)〉 とくポ ンジカ(暑 ス17})〉 は完全8度 である。 〈オ ドル

トギ(皇 量圧71)〉 に は長9度(ド か ら1オ クタ ーブ上の レまで)の もの と短10度 のもの

表4遊 び 歌 の 音 域

　 (種 　 目)

チ ュ ンタ リョ ン

ポ ン ジカ

オ ドル トギ

トンプ ンガ

ヨンチ ョ ンゴ ム

ノニ ャ ンナ ニ ャ ン

イ ヤホ ン

(音　域)

完全8度

完全8度

長9度 ～短10度

長9度 ～完全11度

短10度

短10度 ～完全11度

完全11度

と があ る。<ト ンプ ンガ(暑 号7D>

に は 長9度,短10度,完 全11度 の3

種 があ る。<ヨ ンチ ョンゴム(薯 起

Zp))〉 は短10度,〈 ノニ ャンナニ ャ

ン(司 せ井せ)〉 は短10度 と完全11度,

〈 イヤホ ン(o)。ト菩)〉 は完全11度 で

あ る。

　 さて,3つ の表 を比較 してす ぐわ
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かるように,音 域すなわち音の高さの動きの幅は朗詠的表現がもっとも狭 く,仕 事歌

はそれより広 く,遊 び歌がもっとも広い。その差を具体的に音程でみると,こ の3つ

のジャンルの音域の境界をなしているものは完全5度 と完全8度 という2つ の音程で

ある。

　これまで表の説明を兼ねて1種 目ごとに分析的に述べてきたが,こ こで音域につい

てもう少 し詳しくみてみよう。

　まず,朗 詠的表現では,最 低長3度,最 高短6度 の音域を持つものがあるが,短6

度のものは哭の1例 だけであり,あ とはすべて減5度 以下,す なわち完全5度 未満で

ある。

　 これに対 して仕事歌のほとんどは,完 全5度 から完全8度 の範囲に収まっている。

仕事歌の音域の,狭 いほうの例外は子守歌の中の完全4度 の例である。子守歌の広い

ほうは完全8度 であ り,そ の差は大 きい。それだけ子守歌のバ リエーションが多いと

いうことでもあろう。狭い音域の子守歌は,つ ぶやくように,す なわち朗詠的に歌わ

れる。つぶや くような子守歌は,朗 詠的表現と歌謡的表現の境目に位置 しているとい

えよう。

　仕事歌の音域で完全8度 を超えるものは,草 取り歌,舟 こぎ歌および種踏み歌の,

それぞれ一部にみられる。例外的に完全8度 を超えるこれらの歌の音域は,い ずれも

短10度 あるいは完全11度 である。これらの種目に限って,そ の一部に音域の広いもの

があるのはなぜかということについては,は っきりした説明はつかない。ただ,こ れ

らに共通 しているのは,畑 や海という広々とした空間で歌われる歌であるということ

である。家の庭や土間,家 の中で歌われる歌には,完 全8度 を超える音域を持つもの

はない。

　なお,土 固め歌は山という広い場所で歌われるものではあるが,音 域の広いもので

も短7度 止まりである。これが歌われるのが,墓 地での埋葬という特別な状況である

ことが,音 域を広げるのを妨げるのに何か作用 しているのだろうか。

　 また,広 い音域を持つ種踏み歌は,牛 馬に語 りかけるような歌詞を持 った自由 リズ

ムの歌であり,牛(馬)追 い歌の性格が強い。ちなみに牛(馬)追 い歌 も,事 例こそ

少ないが,完 全8度 という比較的広い音域である。野外の広々とした場所で歌われる

こととともに,牛(馬)追 い歌のように自由でカリスマ的なメロディーを持 っている

という・ことも,音 域が広がる要因かもしれない。

　以上のような若干の例外はあるものの,仕 事歌の音域は,ほ ぼ完全5度 から完全8

度のあいだにあるといってよい。

799



国立民族学博物館研究報告　　13巻4号

音域
ジ

ャ
ン
ル
朗詠的表現

歌謡的表現I

　仕事歌(sori)

歌 謡的表現II

遊び歌(norae)

図1　 ジャンルと音域

　 ところが遊び歌になると,す べて完全8度 以上の音域を持っている。最大音域は完

全11度 である。これと同 じ広さの完全11度 音域を持つものは舟こぎ歌や種踏み歌にも

あるが,こ の両者の場合は完全8度 未満の音域を持つものもある。 しか し遊び歌の場

合には,こ こにみる限りすべての歌が1オ クターブ以上の音域を持っている。

　これ ら種目と音域との関係をわかりやす く図示すると,図1の ようになる。

　以上に述べてきたことを次に要約する。

　済州島において意図的に表現される定型的な音響事象において,そ の音高の動 きの

幅を音楽的な音程で表わすと,長3度 から完全11度 までの範囲である。これをジャン

ル別にみると,朗 詠的表現,仕 事歌,遊 び歌の順に音域が広がる。それぞれのジャン

ルの音域を音程で示すと,朗 詠的表現は,ほ ぼ完全5度 下,仕 事歌は,ほ ぼ完全5度

から完全8度 まで,遊 び歌は完全8度 以上である。
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　 こうした音域の違いは,あ る程度音楽的表現力に比例 しているといえる。音楽的表

現力の差がそのまま音域の違いになるとは限らないが,少 な くとも音の高さに関して

いうならば,音 域が広いということは音楽的表現の幅が広いということである。ここ

に,ま ず朗詠的表現と歌謡的表現の違いがある。

　次に,歌 謡的表現の中で,日 常的な生活の歌である仕事歌 と,非 日常的な場で歌わ

れる遊び歌との違いがある。別のいいかたをすれば,い わばく俗〉としての仕事歌 と

く遊〉としての遊び歌とのあいだにある音楽的表現力の違いである。ついでにいうと,

この違いはさらに,フ ォークレベルにおけるく遊 〉としての遊び歌 と,よ り訓練され

た者たちによるく芸〉としての歌とのあいだに存在 している差でもある8》。

　なお,仕 事歌と遊び歌という区別は,も ともとは歌の歌われる場や状況によるもの

であったが,こ のジャンル分けは,同 時に音楽的表現力の違いとも対応 していた。 し

かし筆者が歌謡的表現と名づけた分野をこのように2つ に分けるやりかたは,外 部か

らの分析的な評価によるだけではないことをつけ加えておく。 すなわち済州 島で は

く俗〉としての仕事歌(生 活の歌)を ソリ,sori(遊)と しての伝統的な遊び歌や外来

の歌をノレnoraeと 呼んでいる。 このように彼 らの民俗概念においても,生 活の歌

と遊び歌とのあいだには明らかに境界が設けられていることを知るのである。

　以上のように朗詠的表現から生活の歌へ,生 活の歌から遊び歌へと目を転ずること

によって,音 域の面から,音 が音楽に形成されていく過程の一断面をみることがで き

る。

3.メ ロデ ィ ー の 形 成

　 1節 では,済 州島の事例から出発 して韓国音楽全体を支配 しているリズムの根本原

理にまで話が及んだが,今 度はメロディーについてその形成過程を分析 してみよう。

分析の対象は1節 と同様の音響事象,す なわち済州島において定型的な表現形式を持

った,朗 詠的表現 と歌謡的表現である。

　すでにみたように,こ れらの音響事象は,長3度 から完全11度 までの音域を持 って

いる。しか しひとつの事象の中で,そ の事象の音域内のすべての音が,同 じようによ

く現われるわけではない。メロデ ィーの骨格を構成する主要な音と,経 過的,付 加的

あるいは臨時的に使われる音とがある。メロディーの形成を考える上で重要なのは前

者の音,す なわちメロディーの骨格を構成 している主要な音である。このような主要

8)〈 俗〉〈遊〉〈芸〉などの概念は 【櫻井　1986b]に おいて展開したものである。
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表5　 音域と主音域の関係

音 域 主 音 域

長3度

完全4度

減5度

完全5度

短6度

長6度

短7度

完全8度

長9度

短10度

完全11度

長3度

長2度 　 　短3度

短2度 　 　減5度

短3度 　 　長3度

減5度 　 　短6度

長2度 　 　長3度

完全5度 　 　短7度

完全5度 　 　短6度

完全8度 　 　長9度

完全5度 　 　長6度

完全5度 　 　長6度

完全4度

完全4度 　　完全5度

完全5度 　 　長6度

長6度 　　短7度 　 　完全8度

短7度 　 　完全8度

表6主 要 構 成 音

短2度 … … … シ ド(レ)(フ ァ)

長2度 … … … レ ミ(フ ァ)(ソ),　 (ド)レ ミ(ソ)(ラ)

短3度 … … …(レ)ミ ソ,　 ミ ソ(ラ)

長3度 … … … ド レ ミ,　 ド レ ミ(ソ),　 ド レ ミ(ソ)(ラ)

完 全4度 … … レ ソ,　 レ ミ ソ,　 (ド)レ ミ ソ,　 ミ ソ ラ

減5度 … … … シ ド レ フ ァ,　 シ(ド)レ フ ァ(ソ)

完 全5度 … … ド レ ソ,　 ド ミ ソ(ラ),　 ド レ ミ ソ,　 ド レ ミ ソ(ラ),

　 　 　 　 　 (ド)レ 　ミ　ソ　ラ,　　レ　ミ　ソ　ラ　(シ),　 　 レ　ミ　ソ　ラ(シ)(レ),

　 　 　 　 　 (ミ)(ソ)ラ ド レ ミ(ソ)(ラ)

短6度 ・…… ・・ミ(フ ァ)ソ ド,　 ミ(ソ)ラ ド,　 ミ フ ァ ラ シ ド,　 ミ フ ァ ラ シ

　 　 　 　 　 ド(ミ)

長6度 … … … ド レ(ミ)(ソ)ラ,　 ド レ ミ ソ ラ,　 ド レ ミ ソ ラ(ド),

　 　 　 　 　 (ラ)ド レ ミ ソ ラ(ド),　 (ソ)(ラ)ド レ ミ ソ ラ(ド),

　 　 　 　 　 レ　ミ　(ソ)(ラ)シ,　 レ　ミ　ソ ラ　シ

短7度 … … … レ ミ ソ ラ ド,　 (ド)レ ミ ソ ラ ド,　 (ミ)(ソ)ラ ド レ ミ ソ

完 全8度 ・・ ド レ ミ ソ ラ　ド,　 (ラ)ド レ ミ(ソ)ラ 　 ド,　 レ(ミ)ソ ラ シ レ,

　 　 　 　 　 レ ミ ソ ラ シ レ(ミ)

長9度 … … … レ ミ ソ ラ シ レ ミ

な音によって構成される音域を,仮 に主音域と呼ぶことにする。

　これまで扱ってきたすべての音響事象の,音 域と主音域との関係を音域の狭い順に

表にしたのが表5で ある。最初の長3度 の例のように,音 域と主音域の音程が一致 し

ているものは,メ ロディーの骨格がその音響事象の音域の枠いっぱいに広がっている

ものであり,主 音域の数値が音域の数値に満たないものは,メ ロディーの骨格をなす

音の上または下あるいはその両方に,付 加的な音が現われているということができる。
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表5か らわかるよ うに,主 音域が もっともバ ラエテ ィーに富んでい るのは,音 域 が長

6度 の もの と完全8度 の ものであ る。 と くに音域 が長6度 のものの主音域は,長2度

か ら長6度 まで,実 に完全5度 の開 きがある。

　 このよ うにすべての音響事象は,音 域 でみる と長3度 か ら完全11度 までに及んでい

るが,主 音域,す なわ ち主要な音が動 く範囲はそれ よ り狭 く,短2度 か ら,最 大長9

度 までであ る。

　次 にメロデ ィーの骨格を構成 してい る主要 な音の構造 をみよう。表6は,主 音域 の

狭 い順 に,ひ とつ の音響事象に現われ るすべての音 と,そ の中の主要音 とを示 した も

のである。音 名は相対音高(移 動 ド)で,下(音 高 の低 いもの)か ら上 僑 いもの)

へ順 に示 して ある。 カ ッコのない ものが主要 音 ,カ ッコ内はそれ以外の音であ る。

　 このよ うにメロディーの骨格を作 ってい る主要 な音 を,そ の動 きの幅の小 さい ほう

か ら順 に並べてみ ると,全 体 と して2つ の大 きな流れがあるこ とがわか る(以 下,図

2参 照)。

　 その第1は,ミ ーソとい う短3度 を核 とす るメロデ ィーである。 これは短3度 か ら

出発 し,次 にその1全 音下 に音がついて レー ミー ソとい う完全4度 の骨格を形成す る。

次 に,こ の完全4度 の1全 音上に音がつ き,レ ー ミー ソー ラとい う完全5度 骨格 がで

きる。 ここか ら二手 に分かれ る。一方は,こ の一全音上について レー ミーソー ラー シ

とい う長6度,さ らにその短3度 上について レー ミー ソー ラー シー レという完全8度

骨格 を形成す る道をた どる。 この完全8度 か らさらに二手 に分 かれ,1全 音上 につ く

(音域) (構成音)

図2音 域 と 構 成 音
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レー ミー ソー ラー シー レー ミの長9度 構造に至 るか,あ るいは完全8度 の短3度 下に

ついて シー レー ミー ソー ラー シー レの短10度 構造 に至 るかで ある。

　 また,途 中のレー ミー ソー ラ(完 全5度 骨格)か ら分かれた もう一方 は,こ の短3

度 上 について レー ミー ソー ラー ドとい う短7度 構造 になる。 それは,さ らに二手 に分

かれ,ひ とつ は1全 音上 につ いて レー ミー ソー ラー ドー レの完全8度,ひ とつは全音

下 について ドー レー ミー ソー ラー ドとい う完全8度 に至 る。 この ラインは,完 全8度

止 ま りである。

　 もうひとつの大 きな流れ は,ド ー レー ミとい う長3度 構造 を核 とす るメロディーで

ある。 この流れにおいて は,上 へ上へ と音が付加 されて,主 要音 の音域 が広が る。す

なわ ち,ド ー レー ミの短3度 上 につ いて ドー レー ミー ソ(完 全5度)に な り,そ の1

全 音上について ドー レー ミー ソー ラ(長6度)に な り,そ の短3度 上 につ いて ドー レ

ー ミー ソー ラー ド(完 全8度)に 至 る
。

　 なお,こ の2つ の流れのほかに,ご く少数なが ら ミー ファー ラ(完 全4度)か ら ミ

ー フ ァー ラー シー ド　(短6度)に 至 る例 がある
。 また単発 的に,ミ ー フ ァー ソー ラ

(完全4度)や シー ドー レー フ ァ(減5度)と い う構 造 もみ られるが,こ れ らは上 に

述べた大 きな流れか らみれば例外 に属す る。

　 この ように言 葉で説明する とやや繁雑であ るが,メ ロデ ィー形 成の大 きな流れを整

理す ると,第1に,短3度 枠2音(ミ ー ソ)を 核に,そ の上下 に音 が付 け加え られた

完全5度 枠4音(レ ー ミー ソー ラ)構 造を経過 して,2種 の完 全8度 枠6音(ド ー レ

ー ミー ソー ラー ド)と
,(レ ー ミー ソー ラー ドー レ)に 至 る もの と,長9度 枠7音,

(レ ー ミー ソー ラー シー レー ミ)お よび短10度 枠7音(シ ー レー ミー ソー ラー シー レ)

に至 るもの とに分かれる流れ。第2に,長3度 枠3音(ド ー レー ミ)を 核 に,上 方 に

音が付 け加え られ,完 全8度 枠6音(ド ー レー ミー ソー ラー ド)に 至 る流れで ある。

　 この ように済州島の音響事象 におけるメロディーの形成には2つ の大 きな流れ があ

り,そ の うちのひ とつが,さ らに大 きく2つ の支流 に分かれてい ることが明 らか にな

ったが,い ずれ もメロデ ィーの形成過程 の源 には,中 核 とな る旋律構造 があ った。 こ

の 中核構造を,分 析概念 として旋律核 と名づ けよう。

　 この旋律核 とい う概念 を用いるな ら,済 州 島の場合 には,ミ ー ソとい う短3度 枠2

音 構造 と,ド ー レー ミとい う長3度 枠3音(長2度+長2度)構 造の,2種 類 の旋律

核 が存在 してい るといえ る。おそ ら く他 の音楽文化 において も,一 見 複雑 にみえるメ

ロデ ィー構造の基礎に,こ の ようない くつかの旋律核 が存在す るのではないだ ろうか。

そ して旋律核の音域は,済 州島の場合 と同様,そ れほど広 くはないはずであ る。
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　済州島の場合,上 に述べた2種 類の基本的な旋律核がそのまま音響事象の主構造に

なっている例は,朗 詠的表現である哭 と祝文,お よびもっともポピュラーな歌謡的表

現である草取 り歌と臼ひき歌の中にみられる。すなわち,先 に述べた リズムについて

と同様,メ ロディーの形成においても,朗 詠的表現における基本構造と同 じものが,

歌謡的表現の多 くの事例においてもその構造の基礎になっているということが注目さ

れる点である。

お わ り に

　音楽の主要な要素であるリズムとメロディーの基本構造は,音 楽という形をとる以

前のさまざまな音の世界にも存在 している。そこに注目して,音 楽以前の音の世界 と

音楽の世界 とを結ぷ共通原理をみいだそうとしたのが本稿である。 これまで音楽の分

野では,こ のような目的意識を持って音の世界を分析するという作業が,ほ とんど行

われなかった。音楽の世界だけをコンテクス トから切り離 して分析するという手法が

一般化されてきた。そのため,音 楽からみてもっとも身近な存在であるはずの音の文

化が見過ごされてきた感がある。

　本稿は小さな試みではあるが,韓 国済州島において音の世界と音楽の世界が決して

断絶 していないということを示 し得たと思う。

　済州島の文化はいろいろな点で韓国の他の地域と異なっているということが,こ れ

まで指摘されてきた。しかし本稿で扱 ったような,音 の文化の基本的構造という点に

関 しては,そ れほど大 きな違いはないように思われる。ここで得た結論は,お そらく

韓国全体に対しても敷衡できるのではないかと考えている。

　なお,出 版の事情により,本 稿では筆者自身が採譜 した大量の楽譜資料を付するこ

とができなかった。これらの楽譜資料は,機 会を改めて公開 したい。
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