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〈論 文〉

芸術的逸脱を視覚化した楽譜を用いた学習手法の提案 

A Proposal for a Method of the Lesson by Use of the Score

with Visualization of Artistic Deviation

和田  悌 , 湯澤 泰生

Yasushi Wada and Yasuo Yuzawa

 

【要 約】  

本研究は，ピアノ楽曲の実演奏における時間的ゆらぎを楽譜上に図示し，その演奏が

どのようなゆらぎをもっているかをわかりやすく提示する楽譜を提案する。芸術的とい

われる演奏のテンポの変化は，楽譜上には表現されていない多くの逸脱を含んでいる。

本論文では，熟練者の実演奏データから各音符の発音時刻を抽出し，楽曲の時間経過に

伴い変化するテンポのゆらぎ情報を分析した。その結果，熟練者でも時間的なゆらぎに

はさまざまなパターンがありつつも，全体的なテンポ変化には類似する特徴が見られた。

また，そのゆらぎ情報を楽譜上に図示することによって，アゴーギクの取り方に未熟な

学習者の楽曲演奏のイメージ構成の支援を行った。その新しい形式の楽譜を用いた練習

の効果の予備的な検証を行い，一定の効果が出ていることを確かめた。  
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１ はじめに 
 
音楽とは音による「芸術表現」，「時間表現」な

どとも言われている。「芸術的」といわれる演奏

には，楽譜上には表現されていない時間的な「ゆ

らぎ」や「間」が存在している。これらの時間に

関する逸脱である「ゆらぎ」や「間」は，レッス

ンや自学自習（ここでは練習と呼ぶ），またはそ

の他日常のさまざまな経験からコツをつかむこと

によって習得していく事が一般的であるが，芸術

的レベルまで到達していくのは容易ではない。 
したがって，楽譜上に書かれていない時間的な

「ゆらぎ」や「間」をいかに学習者に表現させる

か，ということは楽器演奏教育において大きな

テーマの一つである。しかし，学習者にその具体

的イメージを描けるか否か，もしくは，描けるよ

うになるまでの時間には大きな個人差がある。 
そこで本稿は，音楽演奏上での奏者の意図的な

時間的「ゆらぎ」や「間」を可視化した楽譜（以

下，拡張楽譜と呼ぶ。）を用いた学習手法の提案

をする。 
この拡張楽譜は，ピアノ演奏熟達者が表す自然

な時間的逸脱である「テンポのゆらぎ」をグラフ

化し、それを従来の楽譜上に重ねて表示すること

で，楽曲演奏のイメージ構成の支援を行うことを

目的としたものである。また，この拡張楽譜を使
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「ゆらぎ」や「間」の学習支援がおこなわれてき

た。それらの注釈などはやはり言葉で表現される

ことが一般的である。もちろん，丁寧に時間をか

けた練習や日常のさまざまな経験からコツをつか

んでいくことも重要である。ピアノなどの楽器演

奏は，楽譜にそのままの形では表現されていない

楽曲の解釈が非常に重要であり，指導者はそのこ

とに留意しなければならない。 
ところが，指導者にとっても「ゆらぎ」や「間」

の仕方についての従来の指導法は，原楽譜が持っ

ている「自由度」が高いため，ときには学習者に

うまく伝えられない場合もある。もちろん，原楽

譜が持っている「自由度」は，必ずしも悪い面だ

けを表すわけではなく，演奏家それぞれの「個性」

を出せるところでもあり，むしろ芸術表現には必

要なことであることはいうまでもない。例えば，

Skinner は，F. Chopin のノクターンをメトロ

ノームのように機械的に演奏したときと「芸術的

な演奏」を行った場合では小節単位の所要時間の

パターンがかなり異なること，また，同じ演奏者

の 2 回の「芸術的な」演奏で，小節単位および

フレーズ単位の所要時間のパターンがよく似てい

ることを示した４）。これは，熟達者は，楽曲に対

して自分なりの解釈をもって時間的なゆらぎを制

御していることを示している。 
さらに Povel は，J.S. Bach の  “Prelude I 

BWV 846” を 3 人の演奏者の演奏の録音データ

から 1 音符ごとの演奏時間（ Inter-Onset 
Interval 以下 IOI）を測り，その時間的なゆら

ぎのパターンを調べた５）。その結果，演奏家に

よってそのパターンが異なることを確認している。

これらの結果は，演奏者には，楽譜上に見られな

い演奏表現の仕方に自由が与えられており、それ

が個性の表現につながっていることの暗黙的な証

明でもある。 
しかし，学習する場面においては原楽譜が持っ

ている「自由度」は，非熟達者を惑わせる可能性

が大きく，明確な基準が定まっていないためにと

きには不自然な「ゆらぎ」や「間」を誘発してし

まう。自然なゆらぎと不自然なゆらぎを分けるも

のとは何か。それは熟達者にとっても一言で言い

表すのは難しい。何が自然かというのは明確に判

断できるものではないからである。そこで，何が

自然であり，また不自然であるのか，それを知り

得るために，多くの学習者は名演奏家と言われる

演奏熟達者たちや指導者の「優れた演奏」を参考

にして逸脱の仕方を模倣する。その作業を何度も

繰り返すことによって，自分の中に自然なゆらぎ

のパターンを形成していくのであるが，耳で聴い

ただけでの模倣は必ずしも意図している演奏に繋

がらない。なぜならば，微妙な音のゆらぎの変化

は耳だけでは聴きとりにくいからである。 
Kamenetsky らは音楽的素養の少ない聴衆に

「時間的な変化と音の強さの変化がついた演奏」、

「時間的な変化のみついた演奏」、「音の強さの変

化のみついた演奏」、「変化のない演奏」の 4 種

類の演奏を聴かせ、それらの演奏にたいして「感

情的な表現」の点数付けをおこなった６）。その結

果、「時間的な変化のみついた演奏」の点数は

「変化のない演奏」よりも高い点数になったが、

「時間的な変化と音の強さの変化がついた演奏」

と「音の強さの変化のみついた演奏」の点数と比

べ低くなった。これは、時間的な「ゆらぎ」や

「間」の認識には音楽的な訓練が必要であり、時

間的な逸脱の理解の難しさが存在していることを

示唆している。 
また、作品によっては楽譜上でテンポの変化を

細かく指示しているものもあるが，やはり指示内

容が曖昧な言葉であるものや，メトロノーム記号

でテンポ速度の指示はしていても，ゆらぎについ

ての指示はしていないのである。つまり，演奏熟

達者たちの自然な演奏は楽譜のテンポ指示の情報

だけでつくられたものではない。楽譜上にはない

各熟達者たちの「意図的な逸脱」が存在するので

ある。 
では，もしテンポの変化が目にみえるもので

あったならばどうであろうか。その熟達者たちの

個人的な直感や経験によって形成された意図的な

ゆらぎのパターンを視覚的に表現した楽譜があっ

たならば，耳で聴いただけでは知りえないゆらぎ

の秘密に迫ることができるのではないかと考えた。 
そこで，本研究では，熟達者たちの演奏がどの

ような時間的ゆらぎをもつかをまず調査し，それ

らのデータに基づいてテンポの「ゆらぎ」や「間」

用した練習は演奏の「最終的な形」を目指すもの

ではないことをことわっておきたい。しかしなが

ら，学習過程では手本を見本としたその模倣は，

「すべての創造は模倣から出発する」１）という

言葉もあるように，芸術の面でも優れた先人の技

法・表現を模倣するという意味において重要であ

る。 
楽曲の演奏時に楽譜上にない音楽的な逸脱を自

由に表現するまでに達していない学習者が，逸脱

の表現の仕方について取り組んでいく過程をどう

支援していくかという意味ももっている。それは

学習者に対して，いかにして学んでいくのか，ま

たどのように学習する意欲や興味を高めていくか，

を支援するものでもある。この拡張楽譜教材が多

くの学習者にとって，芸術的に高度な表現への理

解と造詣を深め，また自身が高度な表現をおこな

う「コツ」をつかむ助けとなることをねがうもの

である。 
 

2 研究の背景 
 
2.1 研究の動機 
執筆者はコンクールの審査などで演奏を聴く機

会も多いが，出場者の中には楽譜上に書かれた内

容を正確に演奏しているにもかかわらず，この時

間的な「ゆらぎ」や「間」をうまくコントロール

できないために，結果を残せない場面を数多く見

てきた。また，執筆者は職業的演奏家としても活

動しており，ピアノ教師への指導にも携わってい

る。それらのピアノ教師は音楽教室の講師であっ

たり，高等教育機関の講師であったりするが，彼

らから「なかなか専門的な指導に入れない」，「練

習を継続させることが困難である」といった相談

を受けることが多い。 
今日の学習者はさまざまな環境や条件から，一

つのことに専念して学習することが難しくなって

いる。特に，演奏指導の中にはその指導法が定

まっておらず，個々の指導者の経験にゆだねられ

ている部分があり，そうした部分でこれらの問題

が顕在化しやすい。その一つとして，やはりこれ

らの時間的な「ゆらぎ」や「間」の指導の難しさ

がある。 

一般に，楽器演奏学習は練習が演奏学習時間の

多くを占めているが，この時間的な「ゆらぎ」や

「間」の学習は、①明確に楽譜上に示されていな

いケースがほとんどである，②指示内容が曖昧な

言葉や記号で表現されるためにわかりにくい，③

どの箇所でどの程度するのかも本来決まっている

わけではない，などの理由から「勘（直感）」や

「経験」にたよる難しいテーマである。そのこと

から，時間的ゆらぎを表現することは芸術的演奏

を目指す多くの学習者にとって高い壁となってお

り，ときには「直感」や「才能」があるかといっ

たことで単純に語られてしまうこともある。楽譜

上の内容を正確に演奏すれば良いわけではなく，

またテンポを適当にゆらせば良いわけでもない。 
そのため，学習者にとって音楽的経験の多い指

導者から直接指導を受ける必要性は本来高いとい

える。実際に例えば，大島らは約 3 週間をかけ

て 40 分程度のピアノレッスンを 5 回行い，その

過程で生徒に指導者の「優れた演奏」が徐々に伝

わっていることを確かめている２）。また，Woody
は音楽科の大学生に対してどのようにして演奏上

の表現について学んできているかについて質問し，

アンサンブルや音楽の講義よりも個人レッスンの

方が重要であった、との回答結果を得ている３）。 
しかし，この方法は指導者と学習者に多大な時

間と手間を必要とする。お互いが同じ場所，同じ

時間にいることが求められる。学習者にとっては

練習する時間の方が圧倒的に長く，そのときに

「優れた演奏」について学ぶにはどのような方法

が効果的であるか，という疑問が本研究を始めた

きっかけとなった。 
 

2.2 なぜ楽譜なのか 
学習者が作品を学習していく過程において一番

触れることが多く，また重要であるものは楽譜で

ある。もし，楽譜から指導者，または名演奏家の

「優れた演奏」表現方法のコツを学習することが

可能ならば，指導者がそばにいなくても練習時間

が有効に利用でき学習効果が高いと思われる。 
従来は，現在取り組んでいる作品の注釈入り楽

譜を用いたり，指導者からの指示内容を楽譜に直

接書き込んだりすることによって，そのような
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「ゆらぎ」や「間」の学習支援がおこなわれてき

た。それらの注釈などはやはり言葉で表現される

ことが一般的である。もちろん，丁寧に時間をか

けた練習や日常のさまざまな経験からコツをつか

んでいくことも重要である。ピアノなどの楽器演

奏は，楽譜にそのままの形では表現されていない

楽曲の解釈が非常に重要であり，指導者はそのこ

とに留意しなければならない。 
ところが，指導者にとっても「ゆらぎ」や「間」

の仕方についての従来の指導法は，原楽譜が持っ

ている「自由度」が高いため，ときには学習者に

うまく伝えられない場合もある。もちろん，原楽

譜が持っている「自由度」は，必ずしも悪い面だ

けを表すわけではなく，演奏家それぞれの「個性」

を出せるところでもあり，むしろ芸術表現には必

要なことであることはいうまでもない。例えば，

Skinner は，F. Chopin のノクターンをメトロ

ノームのように機械的に演奏したときと「芸術的

な演奏」を行った場合では小節単位の所要時間の

パターンがかなり異なること，また，同じ演奏者

の 2 回の「芸術的な」演奏で，小節単位および

フレーズ単位の所要時間のパターンがよく似てい

ることを示した４）。これは，熟達者は，楽曲に対

して自分なりの解釈をもって時間的なゆらぎを制

御していることを示している。 
さらに Povel は，J.S. Bach の  “Prelude I 

BWV 846” を 3 人の演奏者の演奏の録音データ

から 1 音符ごとの演奏時間（ Inter-Onset 
Interval 以下 IOI）を測り，その時間的なゆら

ぎのパターンを調べた５）。その結果，演奏家に

よってそのパターンが異なることを確認している。

これらの結果は，演奏者には，楽譜上に見られな

い演奏表現の仕方に自由が与えられており、それ

が個性の表現につながっていることの暗黙的な証

明でもある。 
しかし，学習する場面においては原楽譜が持っ

ている「自由度」は，非熟達者を惑わせる可能性

が大きく，明確な基準が定まっていないためにと

きには不自然な「ゆらぎ」や「間」を誘発してし

まう。自然なゆらぎと不自然なゆらぎを分けるも

のとは何か。それは熟達者にとっても一言で言い

表すのは難しい。何が自然かというのは明確に判

断できるものではないからである。そこで，何が

自然であり，また不自然であるのか，それを知り

得るために，多くの学習者は名演奏家と言われる

演奏熟達者たちや指導者の「優れた演奏」を参考

にして逸脱の仕方を模倣する。その作業を何度も

繰り返すことによって，自分の中に自然なゆらぎ

のパターンを形成していくのであるが，耳で聴い

ただけでの模倣は必ずしも意図している演奏に繋

がらない。なぜならば，微妙な音のゆらぎの変化

は耳だけでは聴きとりにくいからである。 
Kamenetsky らは音楽的素養の少ない聴衆に

「時間的な変化と音の強さの変化がついた演奏」、

「時間的な変化のみついた演奏」、「音の強さの変

化のみついた演奏」、「変化のない演奏」の 4 種

類の演奏を聴かせ、それらの演奏にたいして「感

情的な表現」の点数付けをおこなった６）。その結

果、「時間的な変化のみついた演奏」の点数は

「変化のない演奏」よりも高い点数になったが、

「時間的な変化と音の強さの変化がついた演奏」

と「音の強さの変化のみついた演奏」の点数と比

べ低くなった。これは、時間的な「ゆらぎ」や

「間」の認識には音楽的な訓練が必要であり、時

間的な逸脱の理解の難しさが存在していることを

示唆している。 
また、作品によっては楽譜上でテンポの変化を

細かく指示しているものもあるが，やはり指示内

容が曖昧な言葉であるものや，メトロノーム記号

でテンポ速度の指示はしていても，ゆらぎについ

ての指示はしていないのである。つまり，演奏熟

達者たちの自然な演奏は楽譜のテンポ指示の情報

だけでつくられたものではない。楽譜上にはない

各熟達者たちの「意図的な逸脱」が存在するので

ある。 
では，もしテンポの変化が目にみえるもので

あったならばどうであろうか。その熟達者たちの

個人的な直感や経験によって形成された意図的な

ゆらぎのパターンを視覚的に表現した楽譜があっ

たならば，耳で聴いただけでは知りえないゆらぎ

の秘密に迫ることができるのではないかと考えた。 
そこで，本研究では，熟達者たちの演奏がどの

ような時間的ゆらぎをもつかをまず調査し，それ

らのデータに基づいてテンポの「ゆらぎ」や「間」

用した練習は演奏の「最終的な形」を目指すもの

ではないことをことわっておきたい。しかしなが

ら，学習過程では手本を見本としたその模倣は，

「すべての創造は模倣から出発する」１）という

言葉もあるように，芸術の面でも優れた先人の技

法・表現を模倣するという意味において重要であ

る。 
楽曲の演奏時に楽譜上にない音楽的な逸脱を自

由に表現するまでに達していない学習者が，逸脱

の表現の仕方について取り組んでいく過程をどう

支援していくかという意味ももっている。それは

学習者に対して，いかにして学んでいくのか，ま

たどのように学習する意欲や興味を高めていくか，

を支援するものでもある。この拡張楽譜教材が多

くの学習者にとって，芸術的に高度な表現への理

解と造詣を深め，また自身が高度な表現をおこな

う「コツ」をつかむ助けとなることをねがうもの

である。 
 

2 研究の背景 
 
2.1 研究の動機 
執筆者はコンクールの審査などで演奏を聴く機

会も多いが，出場者の中には楽譜上に書かれた内

容を正確に演奏しているにもかかわらず，この時

間的な「ゆらぎ」や「間」をうまくコントロール

できないために，結果を残せない場面を数多く見

てきた。また，執筆者は職業的演奏家としても活

動しており，ピアノ教師への指導にも携わってい

る。それらのピアノ教師は音楽教室の講師であっ

たり，高等教育機関の講師であったりするが，彼

らから「なかなか専門的な指導に入れない」，「練

習を継続させることが困難である」といった相談

を受けることが多い。 
今日の学習者はさまざまな環境や条件から，一

つのことに専念して学習することが難しくなって

いる。特に，演奏指導の中にはその指導法が定

まっておらず，個々の指導者の経験にゆだねられ

ている部分があり，そうした部分でこれらの問題

が顕在化しやすい。その一つとして，やはりこれ

らの時間的な「ゆらぎ」や「間」の指導の難しさ

がある。 

一般に，楽器演奏学習は練習が演奏学習時間の

多くを占めているが，この時間的な「ゆらぎ」や

「間」の学習は、①明確に楽譜上に示されていな

いケースがほとんどである，②指示内容が曖昧な

言葉や記号で表現されるためにわかりにくい，③

どの箇所でどの程度するのかも本来決まっている

わけではない，などの理由から「勘（直感）」や

「経験」にたよる難しいテーマである。そのこと

から，時間的ゆらぎを表現することは芸術的演奏

を目指す多くの学習者にとって高い壁となってお

り，ときには「直感」や「才能」があるかといっ

たことで単純に語られてしまうこともある。楽譜

上の内容を正確に演奏すれば良いわけではなく，

またテンポを適当にゆらせば良いわけでもない。 
そのため，学習者にとって音楽的経験の多い指

導者から直接指導を受ける必要性は本来高いとい

える。実際に例えば，大島らは約 3 週間をかけ

て 40 分程度のピアノレッスンを 5 回行い，その

過程で生徒に指導者の「優れた演奏」が徐々に伝

わっていることを確かめている２）。また，Woody
は音楽科の大学生に対してどのようにして演奏上

の表現について学んできているかについて質問し，

アンサンブルや音楽の講義よりも個人レッスンの

方が重要であった、との回答結果を得ている３）。 
しかし，この方法は指導者と学習者に多大な時

間と手間を必要とする。お互いが同じ場所，同じ

時間にいることが求められる。学習者にとっては

練習する時間の方が圧倒的に長く，そのときに

「優れた演奏」について学ぶにはどのような方法

が効果的であるか，という疑問が本研究を始めた

きっかけとなった。 
 

2.2 なぜ楽譜なのか 
学習者が作品を学習していく過程において一番

触れることが多く，また重要であるものは楽譜で

ある。もし，楽譜から指導者，または名演奏家の

「優れた演奏」表現方法のコツを学習することが

可能ならば，指導者がそばにいなくても練習時間

が有効に利用でき学習効果が高いと思われる。 
従来は，現在取り組んでいる作品の注釈入り楽

譜を用いたり，指導者からの指示内容を楽譜に直

接書き込んだりすることによって，そのような
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ことを試み、その有用性について検証および考察

をおこなっている１５）。 
しかしながら、本研究で目的としているのは五

線譜で記譜されている楽曲を通して時間的な芸術

的逸脱を練習するための支援教材の作成である。

したがって，これらの図形楽譜は，音楽表現上で

の時間や音量，音色などの逸脱を表現しているが，

この手法によって芸術的逸脱を練習しようとして

も非熟達者の学習用途に適用するのは無理がある

だろう。 
その他にも楽曲分析（アナリーゼ）に関する研

究や教材の開発は多くなされてきているが，それ

らの研究を楽器の逸脱演奏練習の教材という形で

応用したものはまだ少ないといえる。 
 
3 拡張楽譜 
 
前節までの議論を踏まえ、演奏者の時間的逸脱

を可視化した楽譜（拡張楽譜）には、実用的であ

ることを前提に，①演奏に既存の楽譜を使用する

（使用できる）ということ，②時間に関する芸術

的逸脱を可視化したものであること，③本来の楽

譜（五線譜）を目で追うにあたって支障がでない

こと，そして④楽譜として整っていること、を要

求した。時間に関する芸術的逸脱について、具体

的には手本となる演奏の以下の特徴を可視化して

表現することとした。 
I. 楽曲の基準となるテンポ速度 
II. 各音符のテンポ速度 
III. 小節ごとの平均テンポ速度 

 
拡張楽譜の作成の手順は、 

① 演奏の録音 
② 録音データから単音符ごとのテンポの算出 
③ 原楽譜へのテンポデータの可視化 
の順番でおこなう。今回使用した作品は F. 
Chopin の“Nocturne Es-dur Op. 9-2”である。

この曲は積極的なテンポの変化（アゴーギク）が

許容され，演奏者によって個性の違いがみられる

ことが予想される。実験に使用したデータは熟達

者 7 名の演奏であり，それらの演奏は CD-DA 規

格によって記録されている。したがって，サンプ

リング周波数 44.1kHz，量子化ビット数は 16
ビットの WAV データである。 

 
3.1 各音符のテンポの抽出 

WAV データから音圧情報を PC に取り込み、

そこから高音部の各音符の発音時刻を計測した。

この楽曲では高音部のみの和音は少ないため，各

音符の発音時刻から次の音符の発音時刻まで

（IOI）を各音符の音長とみなし，その時間から

各音符のテンポを算出した。その際，タイでつな

がれた音符は 1 音符とみなし，トリル部分につ

いては楽譜に記載されている音符の音価とみなし

た。発音時刻を計測した音符の数は 342 個であ

る（それをν𝑛𝑛𝑛𝑛 (𝑛𝑛𝑛𝑛 = 1, … , 342)とする）。また，最

終音符についてはその終音時刻を実測し，発音時

刻から終音時刻までを音長とした。 
 

 各音符のテンポの算出 
今回使用した楽曲は 8 分の 12 拍子であり，テ

ンポ指定はメトロノーム記号で 8 分音符 1 拍

「M.M.=132」となっている。したがって，今回

は各音符のテンポとして，「その音符が 1 分間あ

たり何拍分演奏されたか」で表すことにした。す

なわち，8 分音符の音価を 1 として，各音符ν𝑛𝑛𝑛𝑛の
音価を𝑉𝑉𝑉𝑉𝑛𝑛𝑛𝑛，データから計測した音長を𝐿𝐿𝐿𝐿𝑛𝑛𝑛𝑛[秒]とす

ると，各音符のテンポ𝑇𝑇𝑇𝑇𝑛𝑛𝑛𝑛は， 

𝑇𝑇𝑇𝑇𝑛𝑛𝑛𝑛 =
60 × 𝑉𝑉𝑉𝑉𝑛𝑛𝑛𝑛
𝐿𝐿𝐿𝐿𝑛𝑛𝑛𝑛

, (𝑛𝑛𝑛𝑛 = 1, … , 342) 

により算出される。 
 
3.2 演奏者によるテンポのゆらぎの違い 

演奏者によってテンポの「ゆらぎ」がどのよう

に異なるかを調べた。まず，図１に演奏者 7 名

の各音符のテンポを階段関数で表したグラフを示

す。横軸は各音符の番号，縦軸はテンポの値であ

る。 
 
 
 
 
 
 

を楽譜上に可視化することによって，学習者がそ

れらをイメージして意図的なゆらぎを形成しやす

くし，自分なりの演奏表現の支援となる補助教材

の開発とその活用を目標とした。 
学ぶ事が難しい意図的な時間的逸脱に科学的根

拠をもって基準を定め，全てのレベルの学習者が

知見する事が出来る学習支援教材やシステムを開

発することは，本来練習が主である楽器学習にお

いて音楽に対する楽しみや造詣を深めるという意

味でも極めて大きな効果をもたらすことが出来る

のではないだろうか。 
 

2.3 「芸術的逸脱」に関する先行研究 
「芸術的な演奏」は何かという問いに，さまざ

まな見地から研究が行われている。特に，実際の

芸術的な音楽演奏が楽譜を忠実に再現したもので

はないことはよく知られており，Seashore はそ

の人の手による音楽演奏と，楽譜で規定されてい

る音楽構造とのずれを“artistic deviation”とよ

び７），日本語では「芸術的逸脱」と訳されている
８）。芸術的逸脱は楽器演奏のさまざまな要素につ

いて現れる。 
Povel はさまざまな楽器演奏の芸術的逸脱を，

音の周波数の次元，音の強さの次元，時間の次元

について調べ，声楽や弦楽器などではこれらすべ

ての次元について芸術的逸脱が表出されるが，ピ

アノやハープの演奏については周波数の次元に芸

術的逸脱が表出されないと述べた５）。彼はその理

由として，ピアノやハープは演奏者が自由にコン

トロールできないからと考えた。しかし、鈴木は

鍵盤のタッチの違いによって発生する倍音の高周

波成分のパワーに微妙な差異が現れることを示し
９）、周波数成分にも芸術的逸脱が現れることを確

かめている。 
本稿では，ピアノ演奏における時間の次元に現

れる芸術的逸脱に注目したい。そもそも、演奏の

時間的な逸脱は、演奏者が意図した逸脱と身体的

な制御能力の限界からくる演奏者の意図しない逸

脱の 2 種類が考えられる。身体的な制御能力の

限界から来る逸脱について、山田は熟練したピア

ニストと初心者のピアニストの等間隔タッピング

による時間的制御能力の差異を調べ、複数の指使

いにおいて顕著な差が現れることを示した１０）。

同時に、意図した逸脱とのパワーの差も調べたと

ころ、意図した逸脱のパワーは時間的制御能力の

限界からくる逸脱のパワーの約 100 倍になって

いることを示している。 
Bhatara らは，「テンポのゆらぎ」を要求する

ことで知られる F. Chopin の 4 つの Nocturne で，

テンポの変化の違いで聴き手がどのような感想の

違いをもつかを調べ，結果，ゆらぎの量が減るに

つれて演奏の情感が乏しく，機械的だと感じるよ

うになることを示している１１）。 
この他にもピアノ演奏に限らず，情報技術の発

展に伴い，楽器演奏の芸術的逸脱についての研究

は 1930 年代より始まっており，今日なお盛んに

なってきている１２）。 
このように，演奏に芸術的逸脱が行われる要因

の一つは，それらの音楽を記述している「五線譜」

が大きな「自由度｣を持っているからである。雁

部が「楽譜の指示に一応は従いながらなお様々な

印象の演奏が可能であるという事実が，とりもな

おさず楽譜の限界を物語っている」１３）と指摘し

ているように，「五線譜」には音の強さやテンポ

についての指示が曖昧にしか表現されていない。

その「不完全性」が逆に演奏者のイマジネーショ

ンやクリエイティビティをうながし，音楽の芸術

性を高めることにもなっている。 
また，現代音楽では，1950 年代を通じて新し

い音楽言語の開発が活発にされてきており，五線

譜以外の表現手法による楽譜「図形楽譜（グラ

フィックスコア）」や「テキスト・スコア」など

も多数存在する１４）。それらの図形楽譜は，最初

に演奏するための解説があり，その楽譜固有の記

号や 演奏の仕方などの独自のパラメータがー記

されているのだが，楽譜自体が絵のようでもある。

Brindle はこれらの図形楽譜について，「作曲

家が意図しているひとつの狙いは，グラフィッ

ク・デザインを通して演奏者の音楽創造力を刺激

することである」，「演奏者を刺激する目的がある」

と指摘している。また、宮下らは演奏者を触発す

る特徴をもった新しい楽譜の形態として、楽譜を

動的に、あるいは非視覚的な領域にまで拡張する

－ 90 －

九州情報大学研究論集　第18巻（2016年３月）



ことを試み、その有用性について検証および考察

をおこなっている１５）。 
しかしながら、本研究で目的としているのは五

線譜で記譜されている楽曲を通して時間的な芸術

的逸脱を練習するための支援教材の作成である。

したがって，これらの図形楽譜は，音楽表現上で

の時間や音量，音色などの逸脱を表現しているが，

この手法によって芸術的逸脱を練習しようとして

も非熟達者の学習用途に適用するのは無理がある

だろう。 
その他にも楽曲分析（アナリーゼ）に関する研

究や教材の開発は多くなされてきているが，それ

らの研究を楽器の逸脱演奏練習の教材という形で

応用したものはまだ少ないといえる。 
 
3 拡張楽譜 
 
前節までの議論を踏まえ、演奏者の時間的逸脱

を可視化した楽譜（拡張楽譜）には、実用的であ

ることを前提に，①演奏に既存の楽譜を使用する

（使用できる）ということ，②時間に関する芸術

的逸脱を可視化したものであること，③本来の楽

譜（五線譜）を目で追うにあたって支障がでない

こと，そして④楽譜として整っていること、を要

求した。時間に関する芸術的逸脱について、具体

的には手本となる演奏の以下の特徴を可視化して

表現することとした。 
I. 楽曲の基準となるテンポ速度 
II. 各音符のテンポ速度 
III. 小節ごとの平均テンポ速度 

 
拡張楽譜の作成の手順は、 

① 演奏の録音 
② 録音データから単音符ごとのテンポの算出 
③ 原楽譜へのテンポデータの可視化 
の順番でおこなう。今回使用した作品は F. 
Chopin の“Nocturne Es-dur Op. 9-2”である。

この曲は積極的なテンポの変化（アゴーギク）が

許容され，演奏者によって個性の違いがみられる

ことが予想される。実験に使用したデータは熟達

者 7 名の演奏であり，それらの演奏は CD-DA 規

格によって記録されている。したがって，サンプ

リング周波数 44.1kHz，量子化ビット数は 16
ビットの WAV データである。 

 
3.1 各音符のテンポの抽出 

WAV データから音圧情報を PC に取り込み、

そこから高音部の各音符の発音時刻を計測した。

この楽曲では高音部のみの和音は少ないため，各

音符の発音時刻から次の音符の発音時刻まで

（IOI）を各音符の音長とみなし，その時間から

各音符のテンポを算出した。その際，タイでつな

がれた音符は 1 音符とみなし，トリル部分につ

いては楽譜に記載されている音符の音価とみなし

た。発音時刻を計測した音符の数は 342 個であ

る（それをν𝑛𝑛𝑛𝑛 (𝑛𝑛𝑛𝑛 = 1, … , 342)とする）。また，最

終音符についてはその終音時刻を実測し，発音時

刻から終音時刻までを音長とした。 
 

 各音符のテンポの算出 
今回使用した楽曲は 8 分の 12 拍子であり，テ

ンポ指定はメトロノーム記号で 8 分音符 1 拍

「M.M.=132」となっている。したがって，今回

は各音符のテンポとして，「その音符が 1 分間あ

たり何拍分演奏されたか」で表すことにした。す

なわち，8 分音符の音価を 1 として，各音符ν𝑛𝑛𝑛𝑛の
音価を𝑉𝑉𝑉𝑉𝑛𝑛𝑛𝑛，データから計測した音長を𝐿𝐿𝐿𝐿𝑛𝑛𝑛𝑛[秒]とす

ると，各音符のテンポ𝑇𝑇𝑇𝑇𝑛𝑛𝑛𝑛は， 

𝑇𝑇𝑇𝑇𝑛𝑛𝑛𝑛 =
60 × 𝑉𝑉𝑉𝑉𝑛𝑛𝑛𝑛
𝐿𝐿𝐿𝐿𝑛𝑛𝑛𝑛

, (𝑛𝑛𝑛𝑛 = 1, … , 342) 

により算出される。 
 
3.2 演奏者によるテンポのゆらぎの違い 
演奏者によってテンポの「ゆらぎ」がどのよう

に異なるかを調べた。まず，図１に演奏者 7 名

の各音符のテンポを階段関数で表したグラフを示

す。横軸は各音符の番号，縦軸はテンポの値であ

る。 
 
 
 
 
 
 

を楽譜上に可視化することによって，学習者がそ

れらをイメージして意図的なゆらぎを形成しやす

くし，自分なりの演奏表現の支援となる補助教材

の開発とその活用を目標とした。 
学ぶ事が難しい意図的な時間的逸脱に科学的根

拠をもって基準を定め，全てのレベルの学習者が

知見する事が出来る学習支援教材やシステムを開

発することは，本来練習が主である楽器学習にお

いて音楽に対する楽しみや造詣を深めるという意

味でも極めて大きな効果をもたらすことが出来る

のではないだろうか。 
 

2.3 「芸術的逸脱」に関する先行研究 
「芸術的な演奏」は何かという問いに，さまざ

まな見地から研究が行われている。特に，実際の

芸術的な音楽演奏が楽譜を忠実に再現したもので

はないことはよく知られており，Seashore はそ

の人の手による音楽演奏と，楽譜で規定されてい

る音楽構造とのずれを“artistic deviation”とよ

び７），日本語では「芸術的逸脱」と訳されている
８）。芸術的逸脱は楽器演奏のさまざまな要素につ

いて現れる。 
Povel はさまざまな楽器演奏の芸術的逸脱を，

音の周波数の次元，音の強さの次元，時間の次元

について調べ，声楽や弦楽器などではこれらすべ

ての次元について芸術的逸脱が表出されるが，ピ

アノやハープの演奏については周波数の次元に芸

術的逸脱が表出されないと述べた５）。彼はその理

由として，ピアノやハープは演奏者が自由にコン

トロールできないからと考えた。しかし、鈴木は
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れる芸術的逸脱に注目したい。そもそも、演奏の

時間的な逸脱は、演奏者が意図した逸脱と身体的

な制御能力の限界からくる演奏者の意図しない逸
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は 1930 年代より始まっており，今日なお盛んに

なってきている１２）。 
このように，演奏に芸術的逸脱が行われる要因

の一つは，それらの音楽を記述している「五線譜」

が大きな「自由度｣を持っているからである。雁

部が「楽譜の指示に一応は従いながらなお様々な

印象の演奏が可能であるという事実が，とりもな

おさず楽譜の限界を物語っている」１３）と指摘し
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についての指示が曖昧にしか表現されていない。

その「不完全性」が逆に演奏者のイマジネーショ

ンやクリエイティビティをうながし，音楽の芸術

性を高めることにもなっている。 
また，現代音楽では，1950 年代を通じて新し

い音楽言語の開発が活発にされてきており，五線

譜以外の表現手法による楽譜「図形楽譜（グラ

フィックスコア）」や「テキスト・スコア」など

も多数存在する１４）。それらの図形楽譜は，最初

に演奏するための解説があり，その楽譜固有の記

号や 演奏の仕方などの独自のパラメータがー記

されているのだが，楽譜自体が絵のようでもある。

Brindle はこれらの図形楽譜について，「作曲

家が意図しているひとつの狙いは，グラフィッ

ク・デザインを通して演奏者の音楽創造力を刺激

することである」，「演奏者を刺激する目的がある」

と指摘している。また、宮下らは演奏者を触発す

る特徴をもった新しい楽譜の形態として、楽譜を

動的に、あるいは非視覚的な領域にまで拡張する
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小節ごとのテンポの平均をみると，原楽譜で指

示されているリタルンダンド（またはラレンタン

ド）やストレットといったテンポの変化を指示す

る速度標語にしたがって各演奏者が演奏速度を変

化させていることがわかりやすく見てとれる。例

えば、楽譜上の第 30 小節、第 4 拍目にストレッ

トの指示があるが、ほぼ全員の演奏者が楽曲の終

結部であるコーダに向かって“median tempo”
から大きく逸脱する急激なテンポの上昇をおこ

なっているのがわかる。 
 

3.3 拡張された楽譜の作成 
前節の分析から，各演奏者の楽曲に対する解釈

がテンポにどのように反映しているかが数値によ

り推測できると考えられる。次に、I～III の項目

の可視化の方法について検討する。 
 

 拡張楽譜の設計 
I. 楽曲の基準となるテンポ速度 
近代楽曲では，テンポ速度がメトロノーム記号

で指定されていることが多く，今回調査した

“Nocturne Op.9-2”も「M.M.=132」と指定さ

れているが、実際はその通りの速度で演奏されて

いるわけではなかった。そこで，今回提案する拡

張楽譜では，「最初の 8 小節分の音符のテンポの

中央値」を手本となる演奏のテンポ速度として提

示する。最初の 8 小節はこの楽曲の「テンポ・

プリモ」にあたる部分であり，全体の中央値や平

均よりもその楽曲の基準を表すと考えられるから

である。また，平均ではなく中央値を採用した理

由は，アウフタクトのテンポ速度が外れ値と考え

られることや，その部分の楽曲の印象を支配して

いるテンポ速度は，使用される頻度が大きい速度

と考えられるからである。 
拡張楽譜には「最初の 8 小節分の音符のテン

ポの中央値」のことを“median tempo”と表記

し，大譜表の上側に点線で表示することとした。 
 

II. 各音符のテンポ速度 
各音符のテンポ速度を棒グラフの高さで表し，

原楽譜に重ねるかたちで可視化する。 

まず，棒の始点，つまり底の部分は視認性を妨

げないように，五線譜の下第三線付近とする。 
次に，各棒の幅の長さは，その音符が含まれる

小節でのその音価の占める割合とする。例えば，

8 分の 12 拍子の楽曲の場合では，8 分音符のテ

ンポ速度を表す棒の幅はその音符が含まれる小節

の長さの 12 分の 1 であり，4 分音符のときは 6
分の 1 となる。 
棒の高さは，テンポの遅くなる音符を強く意識

させるために，高い棒で表現することにした。

“median tempo”の高さの棒は，“median 
tempo”と同じテンポ速度となり，それよりも高

い棒は遅く，それよりも低い棒は速いテンポ速度

を表す。その楽曲のもっとも速いテンポを表すこ

とになる棒の高さは第 1 線の付近とする。もっ

とも遅いテンポを表すことになる高さは，上の五

線譜の音符と重ならないようにとる。 
今回は各棒の区別をつけやすくするためにグラ

デーションをつけた。 
 

III. 小節ごとの平均テンポ速度 
小節ごとの平均テンポ速度を基準として提示す

ることによって小節内でのアゴーギクの取り方を

わかりやすくみせる。また，楽譜全体をみたとき

に，曲全体でのテンポの変化が把握しやすくなる

ことをねらう。 
平均テンポ速度は，灰色の実線で示した。 
 
以上の方法で作成した拡張楽譜の譜例を図４お

よびその全体像を図５に示す。 
 

 
図４ 拡張楽譜の譜例 

図１ 演奏者7名のテンポ変化 

図２には演奏者7名の最初から50音符分のテン

ポを比較したグラフを示す。これは、各テンポの

値を自然スプラインで内挿したもので、テンポの

変化が強調されている部分も存在するが、変化の

傾向は見やすくなっていると思われる。

図２ 演奏者7名のテンポ変化の比較 

 
 
 
これらのグラフの考察から、演奏者によって音

符ごとのテンポの変化の仕方が大きく異なること

がみてとれると同時に，楽譜にしたがって似た傾

向の変化をしている箇所もみられた。 
次に，表１に各演奏者のテンポの平均，中央値，

標準偏差をまとめた。（）内の数字は昇順に並べ

たときの順位である。 
 

表１ テンポの「ゆらぎ」の統計量 

 平均 中央値 標準偏差 

A 108.9 (5) 108.8 (5) 38.24 (4) 

B 85.97 (1) 85.59 (1) 24.15 (1) 

C 102.8 (3) 101.7 (4) 29.57 (2) 

D 111.5 (6) 120.07 (7) 47.39 (6) 

E 96.15 (2) 96.77 (2) 33.24 (3) 

F 119.5 (7) 115.4 (6) 48.47 (7) 

G 107.0 (4) 100.8 (3) 46.10 (5) 

標準偏差は，各演奏者のテンポの「ゆらぎ」の

程度を表すと考えられる。今回得たデータからは、

全体的なテンポが速い演奏は、テンポの「ゆらぎ」

の程度が大きい傾向がみてとれるが（相関係数

r = 0.8852）、サンプル数が少ないため確定的な

ことは言えない。 
また，小節ごとのテンポの平均を算出したもの

を図３に示す。参考のために 7 名の平均のテン

ポのデータも示した。 
 

図３ 小節ごとのテンポ変化 
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教育者として，「何を表現するのか」，「どう表現

するか」，「何を教えるか」，「どうやって教えるか」

などを日常的な課題として自身や学習者たちと向

き合っている。すべてのレベルの学習者が知見す

る事ができるきっかけとなる学習支援システムな

るものがあったならば，優れた演奏熟達者たちの

洗練された演奏のコツを学び，本来練習という自

学自習が主である楽器学習において音楽に対する

楽しみや造詣を深めるという意味でも極めて大き

な効果をもたらすことができると考えている。ま

た，本研究を応用することによって今まであまり

世に知られていない作曲家達の作品に関する演奏

法の解明や基準作りに貢献できるのではないかと

も考える。まだまだ本研究は予備的研究の段階に

とどまっており，今後は，芸術的逸脱に関しても

時間的な逸脱に関してだけではなく，音の強さの

逸脱（ディナーミク）に関する研究と，その逸脱

の拡張楽譜への実装をおこなっていかなければな

らないと考えている。 
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3.4 拡張楽譜の評価 

今回は7名の演奏の拡張楽譜を作成し，これを

利用した学習経験の実験を2つの被験者グループ

に試した。Group Aは「楽譜を読み，その通りに

は演奏できる」群（2名）であり，Group Bはさら

に進んで「楽譜を読み，さらに楽譜上に表記され

ていない表現が出来る」群（2名）である。

実験では，まず，これらの被験者たちに曲を原

楽譜に忠実に弾くよう指示し，演奏してもらった。

その後，拡張楽譜の見方だけを説明して渡し，1
週間各群1人で練習してもらった後，再度同じ曲

を演奏してもらい，演奏内容にどのような変化が

あるかを評価した。その結果，Group Aの2名に

は，アゴーギク（テンポのゆれ方）に変化はあっ

たが演奏としては不自然な部分があった。しかし，

Group Bの2名には，アゴーギクだけではなく、

ディナーミクなどの「抑揚」にも良好な変化がみ

てとれた。また，その拡張楽譜についての印象を

質問したところ，「わかりやすい」，「テンポの

ゆらぎをイメージしやすい」，「自身の速度制御

の目安になった」，「演奏者の違いがわかって面

白い」といった感想が得られた。細かい棒の立つ

小節部（音数が多い部分）に関しては、「少ない

練習で感じがつかめた（Group Bのみ）」という

感想や、「1人で練習していて少し難しかった

（Group A1人）」といった感想もあった。最後

に、原楽譜に棒を重ねたことによって、拡張楽譜

自体の視認性の良し悪しの確認もおこなったが、

特に問題は感じないという意見であった。

 
4 まとめと今後の課題 
 
本稿では，実演奏の時間的な逸脱を楽譜上に可

視化した拡張楽譜の実装とその拡張楽譜を用いた

学習手法の予備的評価をおこなった。この拡張楽

譜は，演奏者の1音符ごとのテンポの変化と小節

ごとのテンポの変化を同時に表示するという特徴

をもつ。簡単なアンケート調査によると良好な反

応が得られたものの，短期間での予備的な調査に

留まっており，被験者の演奏の変化についても筆

者の主観評価によっている。

今後は，

① 被験者の数を増やす。

② 演奏の変化の定量的評価を行う。

③ 曲目数を増やす。

といったことを目標に，効果についての調査を進

めていく。また，Group Aでは，不自然な変化が

見られたように，必ずしも期待通りの結果が得ら

れるとは限らないことが予見される。そのため，

④ 効果的な拡張楽譜の利用方法

についても検討しなければならないだろう。

繰り返しになるが，本来，洗練された芸術的逸

脱をともなう演奏には，楽譜を読み，楽器をコン

トロールする技術だけが求められるのではない。

それは，一朝一夕で形成されていくものではなく，

長い年月を重ね，人間的に多くの経験をし，楽曲

や楽譜，楽器などの理解を深めながら自身を磨く

ことによって培われていくものであると言える。

また，逸脱も本研究で取り上げた時間的なものだ

けではなく，音量や音色などによっても，演奏者

の「個性」が決まる。演奏熟達者たちがそのよう

に積み重ねてきたものを単に模倣するということ

で終わってはならない。しかしながら，執筆者も

楽器の演奏や演奏指導をおこなう一人の音楽家，
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産学連携実践型ゼミナール活動における社会人（基礎）力形成に

向けての取り組み  

―ソーシャルメディアを利用した実践型ゼミナールの試み―  

 About a match for Industry-university cooperation hands-on seminar activities 

member of society formation of （basic）  skills.  

－Try of the practice type seminar for which social media were used－  
 

秋吉 浩志  

Koji Akiyoshi 
 

【要 約】  

本稿では、前稿、前々稿に引き続き、社会人基礎力、ならびに入社後の人材を育成す

る即戦力的な人材育成までもが大学のような高等教育機関には望まれる こととなった大

学の教育ありかたについての一試論を述べる。今回はアクティブラーニングのように、

学修者の能動的な学修への参加を取り入れる方法も導入され、その中で学外ゼミナール

活動、社会貢献、地域貢献など、社会に目を向けた活動が注目を浴びるようになった。

そこでは、実践的なモデルを提示し、学生にどのような効果が求められるかが、提示さ

れる。  
その実践的な教育方法が求められているなか、 その試みの一つとして、経済産業省の

社会人基礎力モデルを引用しながら、九州情報大学のマーケティングゼミナールにおい

て「産学連携実践型ゼミナール」の運営を通じてどのように社会人基礎力、人間力を養

成するのかの試みについて、前回同様本年度（ 2014 年度）の取り組みを中心としてその

活動の報告並びに今後の課題や問題点について述べたいと思う。その中で重要なことは

前稿も強調したが、一般的なインターンシップのような社会人基礎力、応用力等を養成

するだけでなく、産学連携のもと、主に企業や団体、組織との産学連携した産学連携事

業型としてのゼミナール活動のなかで社会人力と学力とを同時に養成をする試みの重要

性が徐々にあらわれてきているように思われる。  
 
キーワード :  産学連携、社会人基礎力、人間力、 キャリア形成、インターンシップ

ゼミナール アクティブラーニング、ソーシャルメディア ソーシャルメディアミックス、

マーケティング  
 
１ はじめに 
 
九州情報大学ではで特徴ある授業の取り組みが

なされている。各初年次教育、税理士資格を得る

ための資格取得から、高度専門教育への移行、各

種キャリア教育、最近注目を集めているプロジェ

クト型教育法など、大きな変化を迎え、さまざま

なカリキュラムの特性を出し始めている。 
しかし、それらも卒業時には社会にある程度即

時対応できる「社会人基礎力」がなければ、就職

率にも繋がらず、就職後の離職率も高くなる可能

性も大きい。 
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