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序論

1.研究動機

以前、 NHK教育テレビが放送した子供の料理番組で、まことに興味深い一場面を自に

したことがある。それは包丁を手にした子供が、それを持っていない方の手(食材を押さ

える側の手)の形について司会者に尋ねられた時のことである。その子供はこの間いに、

「ピアノを弾くときのような手の形Jと答えて、あたかも当然の様に、指の爪先を折りた

たんで隠すような、丸めた手の形をして見せたのである。確かに初めて包丁を手にする子

供に対して、過って指を切らないように、 「猫の手で」といった形容で、もって指を伸ばさ

ないように言うことはある。しかしながら、 「包丁を使うときの左手」を「ピアノを弾く

手j の形に例えるという発想には、いささか驚かされた。それと同時にまた、一般のピア

ノ教育において今なお、ピアノは指を折りたたむようにして(手を丸めて)弾くのだとす

る考え方が、いかに広く常識としてまかり通っているかを、改めて痛感したのであった。

「手を丸めて」、 「指を立ててJ、 「指を上げてJ ーピアノを習ったことのある人の

大半が、レッスンのたびにこのような言葉を耳にした経験があるであろう。私自身につい

ても、子供の頃に使っていたピアノ教則本(特にハノンやチェルニーなど)を見ると、そ

こにはどのページにも必ずといってよいほど、 「指を曲げるj 、 「指を立てるJといった

注意書きが書き込まれている。また筆者の友人は子供の頃、母親に指の上がり具合を物差

しで測られ、 「先生はもっと高く指を上げていた」と叱略されていたということである(つ

まり、その友人の先生もまた、指を高く上げて弾いていたことになる)。おそらくピアノ

を習った人の多くが、似たような経験を持つのではないだろうか。あるいはピアノを弾か

ない人でも、ピアノを弾く恰好を真似るとき、タイプライターを打つ時のような曲げた指

を上下に動かしてみせることがあるだろう。

こうした「指を高く上げるj 弾き方は、一般に「ハイフィンガー奏法Jと呼ばれるもの

である。欧米ではともかく、少なくとも日本のピアノ教育界では、長い間このハイフィン

ガー奏法は唯一無二の模範的なピアノの弾き方であると信じられ、また実践されてきた。

だがこの奏法については、とりわけ最近、多くの人々によって批判がなされている。ハイ

フィンガー奏法では浅い耳障りな音しか出ない点を指摘したピアニストの中村紘子

(1988: 178・182)や中村菊子 (1992:122・123)はその代表格であるし、また音楽学者の

岡田暁生は、それを「カタカタ・タッチJと呼び、この奏法による薄っぺらい音が欧米人
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の耳には日本人独特の奇異なものに聞こえるらしいと述べている(岡田 2000b)。しかし

ながら、最近になってようやくこうした「ハイフインガー奏法批判j の動きがあらわれて

きたとはいえ1、今なおそれを回守しているピアノ教師および学習者は、日本では少なくな

い。いや、そもそも彼らの多くは、自分たちが「立てた指で鍵盤を叩く奏法=ハイフィン

ガー奏法Jによってピアノを弾いているとし寸事実すら、認識していないと言うべきであ

ろう。

このように日本ではかくも広まっているハイフインガー奏法であるが、欧米では少なく

とも現在、この奏法はまったくと言ってよいほど行われていない。事実、著名なピアニス

トでこうした奏法を実践している人は皆無である。彼らは総じて(程度の差こそあれ)、

指を自然に軽くのばして、あまりそれを高く持ち上げたりはせず、 「打つ」というよりは

むしろ鍵盤を「押さえ込むJ (r諜み込むJと言ってもよいかもしれない)ようにしてピ

アノを弾いている。確かにヨーロッパで、も、とりわけ十九世紀後半において、この「指を

高く上げて弾く j奏法がアカデミズムの世界で駿麗した一時期はあった。だがそれはあく

まで、ピアノ教育界の内部でのみ広まった奏法であり(ショパンやリストやアントン・ル

ーピンシュタインはこのような弾き方はしていなかった)、さしたる音楽的成果もあげな

いまま、二十世紀初頭には消滅した。 rさしたる音楽的成果もあげないままjとはつまり、

この奏法は一人として卓越したピアニストを生み出すことはなかったし、また、この奏法

が作曲家たちにピアノ音楽の表現力の新たな可能性を開示することもなかったという意味

である。既にヨーロッパでは十九世紀末から、ピアノ奏法についての数々の新しい理論が

登場し、ハイフインガー奏法は「音楽的にも身体的にも百害あって一利なしJという激し

い批判にさらされた。その結果この奏法は、二十世紀前半において、 「欠陥だらけの古い

奏法Jとして姿を消したのである(これについては本論文の第一章を参照のこと)。この

少なからず問題のある時代遅れのピアノ奏法が、どのようにして日本で生まれ(あるいは

日本に持ち込まれ)、なぜかくも長い間にわたって墨守され、あるいは広まることになっ

たのか?この間いが本論文の出発点である。

2.概念規定

まず本論に先立ち、この論文における「ハイフィンガー奏法Jの概念について、前もっ

て簡単に定義を行っておこう。出発点とするのは、 『チャイコアスキー・コンクール』に

おけるピアニスト中村紘子の記述である。彼女はこの本の中で、日本で従来おこなわれて

2 



きたピアノ奏法を「ハイフィンガー奏法」と呼んで初めて概念化し、この奏法がもたらす

数々の問題(弊害)に注意を促した最初の人物である(ちなみに彼女自身もこの奏法によ

る典型的な教育を受けて育ったが、後にジュリアード音楽院でそれを徹底的に矯正された

という)。これ以後、日本ではこの問題がレッスン誌で取り上げられるなど(注3参照)、

「ハイフィンガー」という言葉は広く使われるようになった。

中村紘子の説明によればハイフインガー奏法とは、 「手首を比較的低めに保ち、指先を

丸く曲げて爪先を鍵盤にほとんど直角に近いような角度で、しかも鍵盤から高く上げて弾

き下ろす奏法J (中村 1988:178)のことである。つまり①手首を低めに保ち②指先を

曲げ③それをそのまま鍵盤から離れた高い位置に持ち上げ④ほぽ直角に近い角度で鍵盤

の底まで打ち下ろすのである。ここからも分かるようにこの奏法は、 「専ら指先の力だけ

で鍵盤を強く打つJものである。これは、現代の一流ピアニストが皆、 「指先で打つJ力

ではなくむしろ、 「上半身の重さを鍵盤にかけるj ように肩から腕を使いながらピアノを

弾いているのとは対照的である。しかしながら、既に示唆したように、日本では非常に多

くのピアノ学生がこの奏法でもってピアノを弾いており、ハイフィンガー奏法は日本人が

ピアノを弾く時の典型的な「型Jですらあると言えよう。

だだし、 「ハイフィンガー奏法」という言葉自体は、中村紘子のオリジナノレな概念では

なく、英語のhighfinger actionの訳語であると思われる。この言葉は英語圏では、上にも

述べたところの、ヨーロツノ号(特にドイツ)で十九世紀後半に広まっていた奏法を指して使

われることが多い。例えばピアノ教育の歴史について博士論文を書いたボードマンは、 f当

時[十九世紀末]流行していた highfinger actionJ (Boardman 1954 : 100)、 f当時流

行していた key-hittingJ (Boardman 1954 : 121)とし、った言い方をしている。またピア

ノ技術史についての著作でゲーリックは、十九世紀末のドイツの fhigh血唱erschoolJに

ついて述べている(Gerig1974: 329)。もちろん、用語が閉じだからと言って、当時のド

イツで実践されていた fhighfi.nger actionJと中村の言う現代日本の fハイフィンガー奏

法j を、安易に同一視してはなるまい。ただし、本論文において明らかにするように、少

なくとも文献から判断する限り、両者が酷似していることは確かである。しかしながら、

本論文はあくまで「日本におけるJハイフィンガー奏法の系譜を辿るものであって、十九

世紀ドイツの奏法との関係を探ることを主目的とするものではない。いずれにせよ、中村

紘子の『チャイコフスキー・コンクール』の最大の功績は、日本人がそれまで無意識に(つ

まり「ピアノの弾き方Jと言えばそれしかないと思い込んで)実践していたやり方を、 「ハ
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イフィンガー奏法」という概念でもって意識化することによって、それを「多々あるピア

ノ奏法の一つj として相対化した点にあると言ってよいだろう。

3.本論文の概要

本論文の目的は、明治末期から戦後に至る「ハイフィンガー奏法j による日本のピアノ

教育の系譜を、通史的に辿ろうとするものである。まず第一章では、十九世紀から二十世

紀初頭におけるヨーロッパのピアノ奏法史を概観する。その際の中心となるのは、ハイフ

インガー奏法がヨーロッパで、生まれ、そしてそれが重力奏法に取って代られていくところ

の、十九世紀後半から二十世紀初頭である。日本が洋楽導入を開始した十九世紀末とは、

ヨーロッパにおいて古い奏法の流れを汲むハイフィンガー奏法と新しい近代奏法(重力奏

法)の理論とがせめぎあっていた時代であった。

次に第二章では、戦前(とりわけ明治末から昭和 10年前後まで)の日本のピアノ教育

史/演奏史を、主に奏法の問題に焦点、を当てて概観する。東京音楽学校でピアノの授業を

担当していた外国人ピアニストと日本のピアノ教官らの奏法および指導法、当時の日本人

のピアニストの弾きぶり、それらに対する演奏評などが、この章の考察の対象である。当

時の日本人ピアニストに対してはしばしば、 「鍵盤を叩く J、 「音が汚しリ、 「指先だけ

で機械的に弾く j といった問題点が指摘されていたが、これらはハイフィンガー奏法によ

る弊害であったと思われる。だが既に当時、こうした問題を改善する動きないし機会も、

決して皆無で、あったわけではなかった。

続く第三章では、同じく戦前に出版された日本人によるピアノ教本を調査することによ

り、ピアノ奏法および教育法の内容の具体的な細部を検討する。教本の著者の大半は東京

音楽学校のピアノ科教官、もしくは同校出身者であることから、この章は第二章を補完す

るものであるとも言える。ここでは、戦後のハイフィンガー奏法によるピアノ教育の原点

が既に戦前の教育にあり、戦後のハイフィンガー奏法によるピアノ教育は、戦前のそれの

延長に他ならなかったことが、明らかになるであろう。

そして第四章では、戦後日本のピアノ教育を代表する著作である井口基成の『上達のた

めのピアノ奏法の段階~ (井口 1955)を、前章で、扱った戦前のピアノ教本と対比させっ

つ、特にハイフィンガー奏法についての記述を中心にして考察する。またこの章では、こ

のピアノ教本以外の井口のエッセイや著作をも検討することで、こうしたハイフィンガー

奏法によるピアノ教育の、精神的な背景についても一瞥してみたい。この「ハイフィンガ
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一奏法Jが日本のピアノ教育界の主流となった背景には、純粋に音楽上の問題とは言えな

いような、様々な事情が見え隠れしている。その意味で本研究は、単なるピアノ技術史/

教育史論の枠にとどまるものではなく、近代日本の洋楽受容の精神的構造を浮き上がらせ

ることをも目的とするものである。

序論注釈

1この種の問題を扱ったピアノ教本やレッスン誌で最近のものをいくつか紹介する。井上

直幸 1998、 田村 1990、 雁部 1999、 永富和子 1996、 特集「正しいタッチを身につけ

るためにJ 1995、 特集盟「タッチの研究序説豊かなタッチのためにJ 1998、 特集1

「やわらかな手首とタッチJ 1999、 特集「ショパンが生んだ奏法はいま~ハイ・フィ

ンガ一時代は終わったのか?""'J 1鈎9など。
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第一章 「タッチj から見たヨ}ロッパのピアノ奏法史

ーハイフィンガー奏法のルーツについての仮説ー

「はじめにJでも述べたように、ハイフィンガー奏法によるピアノ教育は、少なくとも

現代では、日本人に特有のものではある。だが西洋音楽が日本人にとって「輸入品Jであ

る以上、この奏法が日本で独自に成立したものとは考えにくい。相当の変質を経てはいる

だろうが、やはりそのルーツはヨーロッパの過去に求められねばなるまい。本章では、十

九世紀から二十世紀初頭にかけてのヨーロッパのピアノ奏法史を、このハイフィンガー奏

法の「ルーツJの問題を中心に、通観することとする。

1.指奏法ーツェルニーの時代

ピアノという楽器は若い。今日のピアノの形態がある程度確立されたのは、十九世紀初

頭のベートーヴェンの時代あたりだったと考えてよいだろう。この時代(つまり古典派か

ら初期ロマン派)のピアノ演奏の理想は、いわゆる「真珠の玉を転がすタッチjで、あった。

明瞭で清潔感にあふれ、輝きに満ちた、まさに真珠の玉のような音を要求する曲が多かっ

たのである1。では、この「真珠をころがすタッチJを生み出すために、当時の人々はどの

ような奏法を用いていたかというと、それがいわゆる「指奏法Jであった。これは丸く曲

げられた指を鍵盤に静かにのせ、あくまで指の動きのみによって打鍵する弾き方で、手首

や腕はほとんど動かさない。手首は固めて静止し、手や腕は左右の水平方向への動きをす

るのみである。例えばツェルニーは、フンメルの作品を「真珠をころがすタッチj の典型

として挙げ、そこでは「軽く鍵盤を押さえるタッチによって造られる真珠の粒のような特

殊な美しさを持った音J [傍点筆者]が必要だ、と言っている(ツェルニー 1984:43)。

またツェルニーと時代は前後するが、ピアノ教則本《グラドワス・アド・パルナッスム (1817

年)))で有名なムツィオ・クレメンティもまた、典型的なこの指奏法によるピアニストで

あった2。ショーンパーグは彼の奏法を次のように形容している。

クレメンティは極めて動きの少ないハンド・ポジションを好み、どんな場合にも決し

て叩きつけたりはしなかった。[中略]それどころか、彼は弟子たちの手の背に貨幣

をのせて練習させる方法をとった男だった。指だけが動くべきで、もし貨幣が落ちる

ようならば、それは手の位置が悪いのだと、彼はよく言ったものだ。(ショーンパー

グ 1977: 57) 
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言うまでもなく、 「手の背に貨幣をのせるJ練習とは、手首を微動だにさせずに弾くため

の練習である。この練習法はこの時代のピアノ奏法の特徴を端的にあらわすものとして有

名で、クレメンティ以後も非常に広く実銭されていた(西原 1995:179)。こうした手首

を静止した奏法は、後述の新しい諸々の奏法(手首を自由に動かして弾くやり方)の登場

にもかかわらず、その後も長らくピアノの演奏法を規定し続けることとなる(ちなみに日

本においては現在なお、こうした練習法を初心者時代に教師から課された経験をもっヒ。ア

ノ学生にしばしば出会うが、考えてみればこれは相当に時代錯誤的な話である。つまり十

九世紀初頭の奏法=練習法が、日本では現在に至るまで「温存」されているのである)。

さて、この十八世紀終わりから十九世紀初めにかけてのこの指奏法は、十八世紀までの

チェンパロ(クラヴサン)の奏法の名残りと見ることが出来るえもちろんチェンパロとピ

アノは共に鍵盤楽器であるが、楽器の発音機構は全く異なる。前者が弦をはじいて発音さ

せる接弦楽器であるのに対して、後者が弦を叩いて発音させる打楽器なのである。だが、

チェンパロのタッチも基本的に、肩や腕や手首をまったく動かさず指先の動きだけで弾く

というもので、初期ピアノの指奏法と酷似していたのである。例えばバッハの奏法につい

ても、次のような記述がある。

バッハのチェンパロにおける両手の置き方によれば、指は指先が随伴する鍵盤上で一

線をなす様に曲がっている。[中略]バッハは又、その動きを殆ど見ることができな

い程容易な小さな指の動きで演奏したと言われている。ほんの指先だけが動いた。最

もむずかしい個所においてさえ、手は丸味を帯びており、指は鍵盤から、ほんの少し

丈上っており、 [中略]そして、一つの指が動いている時は、次の指は独立して休止

位置にあった。(ハリッヒ=シュナイダー 1976:28) 

指先だけで弾くこのチェンパロ奏法が、ピアノにそのまま応用された理由としては、当時

のピアノの鍵盤が、後のそれとは比べ物にならないほど軽かったことが挙げられよう。ハ

リッヒ=シュナイダーが、 「十八世紀及び十九世紀初頭のピアノが、既に非常に軽くてス

ムーズなアクション(発音機構)をもっていたので、純粋に昔のチェンパロのタッチが完

全にその地位を失ってしまった訳ではなかったということは事実なのであるJ (ハリッヒ

=シュナイダー 1976:15) と述べているように、現代のグランド・ピアノと違って、当

時のピアノは指先の動きだけで十分に弾きこなせたので、手首や腕の助けを借りる必要は

なかったのである。

十九世紀初頭のヨーロッパのヒ。アノ製造業界では、ウィーン式とイギリス式が勢力を二
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分していたが、とりわけウィーン式の楽器の鍵盤の軽さについては、多くの人の証言が残

っている。例えばウィーン式ピアノを愛用したフンメノレは次のように記している。

ウィーン式アクションは、いかに華審な手でもたやすく扱うことができる。[中略]

腕全体の重みで鍵盤を激しく突いたり叩いたりすることも鈍いタッチも許されない。

(フンメル 1998:79・80)

フンメルのピアノ作品の流れるような優美で軽やかなパッセージは、ウィーン式アクショ

ンの楽器、そしてそれに最も適した奏法である指奏法を前提としていたのである4。

このような楽器の性能の他に、指奏法が好まれたもう一つの理由がある。それはこの指

奏法が、ウィーン古典派から初期ロマン派の時代のヒ。アノ音楽の性格に、非常によくかな

うものであったことである。というのもまず第一に、この時代の作品は白鍵中心の調性(ハ

長調、ト長調など)を多用するので、実際問題として指を丸めた方が弾きやすい。また第

二に、この時代の音楽には単音の速いパッセージをノン・レガートで弾く軽快な音色が求

められることが多い50そして第三の理由として、当時の音楽は大きな音程跳躍があまりな

いので、手首まで動員する必要がなく、文字どおり「小手先Jで事が足りていたことが考

えられよう(譜例 1参照)。

譜例 1 ツェルニ一作品 299より
b咽 to(.J= 88) 

36. 

. -.・ ~aì ai 

さて、このウィーン古典派から初期ロマン派にかけての指奏法は、一見いわゆる「ハイ

フインガー奏法」と似ているようにも思えるが、やはり相当に性質の違うものだったと考

えられる。指奏法によるヒ。アニストの典型だったツェルニーの次の発言を見ょう。

手紙 1 レッスンの基本的条件について 鍵盤上の指先は、親指の頭に揃えてゆるや

かに一本の線を描くようにまげられていなければいけません。そして、いつも指先の

やわらかい肉の部分を使って打鍵し、爪や、指の平らな部分で打鍵しないようにしま

す。黒鍵をひく時は、少し指先をのばさなければなりませんが、その場合、指先は必

要なだけのばすようにしてください。打鍵は指だけで行われます。強く打ちつけるの

でなく、一つ一つの鍵盤をしっかりと下までおさえてひくのですが、その時に、手や

腕が不必要な動きをしないように気をつけなければなりません。親指はいつも側面の
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狭い部分でひき、指先はほんの少しまげた状態に保ちます。(ツェノレニー 1984:4) 

弾く姿勢や手の形についてのこの説明だけでは、ツェルニーが推奨している手や指の構え

は、ハイフインガー奏法と大差がないように思われるかもしれない。しかし次の f打鍵J

の説明からは決定的な違いが読み取れよう。

手紙2:タッチ(打鍵法)、音質、スケール(音階)について ピアノのアクション

(構造)は、次のように打鍵すると、良い音が出るように造られています。第一に、

指は鍵盤に垂直にひくこと。それは横からや、斜からでなく、鍵盤の中央を上からま

っすぐにひくことです。[中略]第三に、打鍵する時、指を高く上げすぎないこと。

指を高く上げると、ひく時に鍵盤をたたく雑音がピアノの音に混ざってしまいます。

第四に、強くひく時に、手首や、腕を上下させたり、ひじを波打たせたり、ぐらつか

せたりしないこと。また、手首や腕が不安定だと、軽くきれいにひいたり、静かにひ

くこともできません。(ツェルニー 1984:10・11)

つまり鍵盤上での手や指を構える段階では双方とも類似しているのだが、 「音を鳴らすJ

という次の段階において、指奏法が鍵盤に指をのせたまま(あるいは鍵盤近くから)軽く

押さえるタッチであるのに対し、ハイフィンガー奏法は指を轡曲したまま高く上げ、鍵盤

に対して垂直に打ち下ろす点が大きく異なるのである。重い鍵盤に対してするような「高

い位置から打ち下ろす打鍵j の必要がないこの指奏法は、先にも述べた非常に軽いウィー

ン式の鍵盤アクションを前提とするもので、あったことは言うまでもない。

2. ショパンとリストの改革

こうした十九世紀初めの指だけによるピアノ奏法に一大変革をもたらしたのは、言うま

でもなくショパンとリストであり、時代的にはヴィルトーソ全盛期の 1830年代である。

彼らの革新は大きく二点に集約することが出来るだろう。つまり第一に、指だけではなく、

手首や腕、さらには全身の重みをダイナミックに利用してピアノを弾くこと。第二に、指

を丸めるのではなく、伸ばし気味にしたタッチの開発である。

まずショパンについて言えば、リストと違って彼は、全身をピアノにぶつけるようなダ

イナミックな弾き方はしなかった。多くの人が証言しているように、彼は非常に音の小さ

なピアニストであった。というのも彼の指は細く、さほど強くなかったので、ある。しかし

彼は、この自らの欠点をうまくカバーし、かっ利用するために、独特の奏法を編み出した

のだった。つまり手首をそれぞれの指のポジションに自由自在に移動させながら、腕から
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の重さをそのまま指へ分配することによって、指の力の不均等さを均そうとするのである。

すなわち従来の奏法が、手首から独立した「指それ自体Jの動きに多分に依存していたの

「手段」になったと言ってもこの奏法では指が、腕からの重さを鍵盤吋云達するに対し、

この点でショパンは、手首を固定する古い奏法を完全に否定した最も初期のピアニよし、。

ストで、あった。

ショパンのピアノ奏法の新しさは、彼の手による『ピアノ教則本』の中の次の一節にも

よくあらわれている。

フンメノレ指の数だけ音色も違うものである。すべては運指法の熟達にかかっている。

がこの点については最も精通していた。指の造りを利用しなければならないから、手

のほかの部分、すなわち手首や前腕、そして腕全体も使わなければならない。カノレク

(モルゼプレンナーが主張するように、手首だけで演奏しようと思ってはいけない。

ン 1986:128) 

ここから明らかなのは、ショパンが今までの指奏法の基本である手首の固定を否定してい

る点である。従来の指先だけによるコントロールで、はなく、腕全体を総動員させるように、

彼は主張しているのである60

またショパンと言えば、彼が指を伸ばしたタッチの奨励者であったことも忘れてはなら

(e-fis-gis-ais-c : ない。彼が理想としたのはハ長調の自鍵 (c寸e-f-g:図 1・a)ではなく、

図1・b)のポジションで、あった。というのもこの指を伸ばした奏法では、ハ長調の音階の

三ヨ
A ， 

苛ιEe--7M
指書

留 1-b (e-fis-gis-ais-c)ポジション

¥
「
辞
麗
帽

!'=軽'指

とるポジションが最も難しいためである70

‘:t 
中

指 摘

図1-a (c・d-e-f-g)ポジション

指

人
蓋
指権

従って当然のように彼は、最も困難なハ長調を一番後回しにするよう弟子にも言って8、

「鍵盤上の指先は、この「非ノ、長調主義j は、指を伸ばしたポジションを重視していた。

親指の頭に揃えてゆるやかに一本の線を描くようにまげられていなければいけませんj

(ツェルニー:1984: 4)と述べてハ長調を最重視したツェルニーと、対照的であるえ例
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えば譜例2で挙げたショパンのノクターン(作品 27-2)は、彼の作曲の書法を典型的な

形で示している。まず、左手の大きな跳躍 (2オクターヴ以上離れているところもある)

を伴った分散和音は、手首の柔軟な動きを必要とする。また、調性が黒鍵を主体とする変

二長調であるために、指を伸ばさずしてこれを弾くことはほとんど不可能であろう。

譜倒2 ショパン作品 27-2 

由良

~ 

雪ゐ -

8 
〉

s 

2 
f 

次にリストの奏法について言えば、彼が全身を利用してピアノを弾いていたことは、残

されている演奏中の彼の姿を描いたカリカチュアからも明らかである(図2)。またショ

ーンノ〈ーグによれば、鍵盤から大きく手(指)を離してから打ちつけるように弾くダイナ

ミックな奏法も、リストが開発したものだという 10。実際、彼のピアノ作品を考えても、

それを古い指奏法で弾くことがまったく不可能なのは明らかである。例えば有名な《ラ・

カンパネラ》の跳躍音型からは、指だけでなく手・腕全体が鍵盤上を縦横無尽に駆け巡る

様子が容易に想像ができるだろう(譜例3)。あるいは《メフィスト・ワルツ》における

スタッカートを、ピアノ教育者クルト・シューベルトは「鍵盤を鞭打ったり引っかいたり

して出すスタッカートJと表現しているが(シューベルト 1973:79)、ここからもリス

トのスタッカートが、指先で単に音を短く奏する従来のそれを大きく覆すものであったこ

とが分かるであろう。
譜例3 リスト 《ラ・カンパネラ》

国2 リストのカリカチュア
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しかしながら、指を丸めた静かな手による古い奏法を否定したのは、ショパンやリスト

だけではない。伸ばした指の典型的な例としてよく挙げられるのが、葉巻をふかせながら

ピアノを弾くプラームスを描いた絵である(図 3)。肩から指までを一直線に伸ばしたそ

の弾き方からは、腕全体の重さを肩で吊ることによってその重さを意識している様子がう

かがえる。ブ、ラームスが重厚な和音を使った作品を多く残していることも(譜例4，5)、

彼が腕の重さを利用して弾いていた裏づけと言えよう。

譜例4 プラームス作品 117-1 
Andante moderat。

/rf一千l γーアート~一ート| ト「ー「ーヤI J-:. 

ドミ~.rr ~.i iílW~ ー一日町民一|

譜倒5 ブラームス作品 118-3 

L ..l .r.当干 -ー民

1~元子!う;:æザl百ちi
また、図4のアントン・ルーピ、ンシュタインの演奏スタイル

も有名である。十九世紀後半を代表するピアニストだった彼

は、後で述べるように、それまでのツェルニーに代表される

ところの、椅子に上品に腰掛けた指奏法の時代と一線を画す、

いわゆる「重力奏法j の初期の実践者の一人であった。上半

身を前へ傾け、全身の重さを鍵盤にかけて弾く彼の姿には、

リストらによって既に開発されていた新しい奏法がはっきり

あらわれている。

国3 ブラームスの演奏スタイノレ

ン
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図

ではリストやショパンによって開発され、ブラームスやアントン・ルーピンシュタイン

へ継がれていったこうした新しい奏法は、一体なぜ生まれたのだろうか。理由のーっとし

て考えられるのが、演奏会制度が普及し始めるにつれて、大ホーノレで効果的な演奏をする

ために、ピアノの構造に様々な改良が加えられ、鍵盤がどんどん重くなっていったという

ことである。その結果、こうした新しいタイプの f重いj楽器に対応する新しい奏法を編

み出す必要が生まれたのである。もう一つの理由としては、この時代のロマン主義音楽の

様式が、指奏法から新しい奏法への変化を促したということが考えられよう。それまで主
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流で、あった、丸めた指で細かい音符をノン・レガートで弾く軽快な音楽から、音域・音量

ともに振幅の大きなロマン派のダイナミックな表現へと、音楽様式が移行していったので

ある。例えばショパンの例でも示したように、この時代に入ると黒鍵の多い調性が好まれ

るようになり、古典派の時代には想像もつかなかったような幻想的なアルペジオや電光石

火のパッセージが開拓され、さらにはピアノにおけるべノレカント的な響きが追求され始め

る11。このような音楽様式は、伸ばした指、柔軟な手首、そして(指圧のような)押さえ

るタッチを必要としたのであった。

いずれにせよ、この時代になるともはや、手首を静止させたツェルニ一風の指奏法は時

代遅れになり始めていた。この奏法の変化を物語る言葉としてウリ・モルゼンは、アドル

フ・クッラク(彼については三節で詳述する)の次のような言葉を引用している。

ヴ、ィーン式のフリューゲルの時代は、玉を転がすような美しい響きによって人々を楽

しませる多くのフィギュレーションを発達させたが、それは重要というよりこせこせ

した印象を残した。メカニズムも響きも大衆に感銘を与えるのにふさわしくなかった。

鍵盤のタッチの具合は、手全体では重すぎるので、人々は指の関節と指先だけで弾い

ていた。ピアノ奏法の新時代はイギリス式メカニズムの導入によって始まった。もち

ろんそれまでの非常に軽いピアノをしめ出すことはなかったが、一段と大きくなった

音の豊かさと今までより重い奏法とが平行し、手全体やひじの関節がテクニックには

いってくるようになる。そしてピアノ曲やピアノ奏法が大きく発展した。(モルゼン

1986: 189・190)

またこの文脈において印象的な文章を二つ引用しておこう。まずハイネは、『ノレテーチア』

の中の r1844年の音楽シーズン報告一」で、次のような興味深い証言を残している。

テーオドール・デーラー[ナポリ生まれのピアニスト:1814-56年]の[中略]演奏

は感じよく、かわいく、行儀よく、多感であり、そして彼は、両手を水平にまっすぐ

伸ばし、曲げた指先だけで鍵盤を叩く、じつに独特の流儀をもっている。(ハイネ

19鈎:364) 

「指先だけで叩く j奏法をハイネが「じつに独特の流儀Jと形容していることからも、当

時 (1844年)もはや指先だけの奏法はあまり見かけないものになっていたことは明らかで

あろう 12。ショーンパーグ、が伝えるモシュレスの言葉も興味深い。イグナツ・モシュレス

(1794'" 1870年)は、ちょうどショパンやリストより一世代古い時代に属するヴィルト

ゥオーソで、あって、次の引用では、旧世代から眺めたショパンやリストの奏法の新しさが
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印象的に語られている。

モシュレスの練習は古い楽派に属していた。モシュレスは、成長してショパン、リス

トの作品を勉強したとき、フンメル、カノレクプレンナーとちがい、自分の演奏に何か

が欠けていると知った。[中略Jr私は現代の四人の英雄ターノレベルク、ショパン、

ヘンゼソレト、リストの新しい音楽を弾く。彼らの主な効果は、指の大きな掴みと拡が

りを要求するパッセージで発揮され、それはちょうど彼らの特別な作りの手によって

可能になるようなものである。私の掴みは小さい。というより、私は大きく掴む楽派

ではない。ベートーヴェンを讃美すると同時に、私はモーツアルト、クラーマー、フ

ンメルを忘れることができない。[中略]新しい効果を軽蔑せず、しかも古い伝統の

すばらしい要素をとどめながら、二つの派の中道を熱心に追求しているJ (鍵括弧内

がそシュレス自身の言葉である) 0 (ショーンパーグ 1977: 117) 

従来の指奏法に代わって、こうした近代的なピアノ奏法の基礎が築かれ始めたのが、この

1830年代で、あった。

3.十九世紀後半におけるハイフィンガー奏法の成立

このように、現代のピアノ奏法のほとんどすべての基礎は、既に 1830年代に築かれて

いたと考えてよい。しかしながらショパンやリストが開発したピアノ奏法の新機軸は、す

ぐには一般化しなかった130 二節で述べたような新しい技術革新が続々と行われていた時

代に、主としてアカデミズムの場では、古い指奏法を変形した fハイフィンガー奏法Jが

広まっていたのである。簡単に言えばこれは、指を曲げたツェルニ一時代の奏法のまま、

この指を高々と持ち上げることを推奨するものであって、ますます重くなっていく鍵盤、

そしてますます分厚くなっていく同時代のピアノ作品の書法に対して、古い奏法をひきず

ったまま折衷的に対抗する手段であったと思われる。

ハイフィンガー奏法を体系的に広めることになったのが、ドイツのいわゆる「シュトワ

ットガルト楽派Jである。 1857年にシュトウットガルト音楽院を設立したジグスムント・

レーパート (8培ismundlsbert 1822----1鎚4年)とルートヴイツヒ・シュタノレク (Ludwig

S阻止1831""1884年)は、彼らの出版したピアノ教本『理論的実践的大ピアノ教本 (Grosse

theoretisch-prak泊 cheK1avier-SchuJe ) ~ (Isbe此/8trak1858/1895)の中で、手の構

えと打鍵について、次のように定義している。まず肘から手までは水平に固定し、さらに

は肘と上腕をできるだけ体に接近させた状態を保つ。言うまでもなくこれは、腕の力を用
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いて弾くことを避けるためであって、指だ、けで、弾いていたツェルニーの時代の指奏法の原

理と完全に一致している。 r[腕は]常に完全に静かでなければならなしリのである。次

に指は、 「まむし状(=指先の関節が外側へ反る形)J (図 5・a)にしたり、伸ばしたり

(図 5-b)することなく、すべて曲げる。そして、それらを鍵盤の上に平均して 1インチ

(2.54センチ)しっかり持ち上げ、素早く宜角に打つ。その打鍵の前と後の個々の指の形

は図 6(fig. 7.から宣g.12.[五g.7.と宣g.8.は指を上に持ち上げた状態を表している])で

示した通りである(Lebert/S阻止

1858/1895 : XXIX)。

国6 (fig. 7.から fig.12)

ハイフィンガー奏法

Fig. 7 

一史J
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Fig. 10. 
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図5・b 伸ばした指

Fig. 9. 
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要するにこの奏法は、俗に皮肉をこめて f蝶番メソッド」とも呼ばれるように、手首や肘

を蝶番として固定させ、指を高く持ち上げて打ち下ろすというものなのである。

十九世紀後半のハイフィンガー奏法を代表すると考えられるもう一つの楽派が、ベルリ

ンを本拠地としていた教育者アドルフ・クッラク (AdolphKullak 1823.......1862年)らのそ

れである。アドルフ・クッラクは、兄のテオドーノレ・クッラク (TheodorKullak 1818""-' 

1882年)が設立した新音楽アカデミー (NeueAkademie der Tonkunst)の教授をしてし、

た。この学校は兄テオドールが亡くなった時には 100人の教師と 1100人の生徒を擁する

規模になっていたというから14、この楽派がいかに大きな勢力を誇っていたかが窺い知れ

る。弟アドルフの著作を読む限り、彼らの奏法はレーパート/シュタルクらのそれほど硬

直したものではなかったようである1えだが非常に広く読まれた彼のピアノ教本『ピアノ

演奏の美学 (DieAs.拍et盆 desK1a百erspl忌oJs)~ (Kullak 1861 /1920)もまた、指を高く
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上げた奏法をピアノ演奏の基本としているのである。この著作で述べられている基本的な

手の構えは、レーパート/シュタルクらと同様、肘から第二関節までを水平に保ち、鍵盤

に直角に触れるよう指先をしっかり曲げるものである。また打鍵においては、指を丸めて

(K凶 mmerung)しっかり固定させた上で、指を手の甲よりはるかに高く持ち上げて、その

高い位置から落下させるべきであるとして、その指の動きをハンマーのメカニズムに例え

ている (Kullak1861 /1920 : 144・147)。

これらの教本はほぼ同時期に出版されており(レーパート/シュタルクの教本が 1858

年、クッラクのそれが 1861年)、どちらの著作も十九世紀後半において増版に増版を重

ねている(前者が 1914年で第 24版、後者が 1920年で第8版)。特にレ}パート/シュ

タルクの教本は、ドイツのみならず、フランス語版(1911年までには版)、英語版 (1914

年までに 15版)、イタリア語版 (1914年までに 15版)が出版されている 16。ここからも、

ハイフインガー奏法は十九世紀後半に全盛を迎え、ヨーロッパやアメリカで広く支持され

ていたことが分かるであろう。なおゲーリックによれば、ドイツにおいてハイフィンガー

奏法は「ゲルマン的な執劫さでもって探求j され、ほどなくそれは「レーパート・タッチJ

と呼ばれるようになったということである (Gerig1974 : 232) 170 

ここで、これまで述べてきた三つの奏法、すなわちチェルニ一時代の指奏法(第一節)、

ショパンやリストの改革した奏法(第二節)、そしてハイフィンガー奏法のそれぞれにお

ける手の構えを確認してみよう。

①指奏法

写真 1 三種類の手の構え

②ハイフィンガー奏法

\、~

図7-a 曲げた指

16 

③ショパン/リストの奏法

図7・b 平らな指



この三種類の手の構えは、外見の「型Jの他に、 rH鎚の角度(速度)Jが決定的に呉な

る。 トバイアス・マティ(第四節で述べる)の区分に従えば、写真 iの①「指奏法j と②

「ハイフインガー奏法jが「突き刺す(曲げた)掃による構えJ (悶 7・a)であるのに対

して、③「ショパン/リストの奏法jは「ぴったりとくっ付く(平らな)摘による構えJ

(図 7-b) となるのである (Gerig1974 : 389)。ハイフィンガー奏法はしばしば fハン

マーj に例えられるが、これは単にこの奏法が「垂直方向jの打鍵をするということ以外

に、高い位置から振り下ろす指の「スピードj を伴うことから生まれた比輸であると思わ

れる。

しかしながら、硬直した腕によるこの「打楽器的なJ奏法(本論丈 22寅参照)は、必

ずしも人々に宵定的に受けとめられ，'"(いたわけではなかった。例えば十九世紀後半にドイ

ツでピアノの勉強をしていたアメリカの女性エイミー・フェイは、 1873年のベルリンの官・

楽学校のピアノ科状祝を次のように皮肉っている。 r[音楽院で]重要なことは、各五本

の指を問じ間数だけ、馬鹿のようにドンドン(‘du.mdum' )させることであるJ"そし

てレーパート/シュタルク楽派の牙城であったシ・ュトクツトガルト音来院は、彼女の読・;艇

を借りれば、「秩序正しく作動する機械になりに行く場所jであった(Fay1911 :245・246)。

このようなハイフィンガー奏法教育に対して谷定的・であった代表的な問時・代人が、 ドイ

ツのピアノ教師ルートヴイツヒ・デッベ (LudwigDeppe 1828......1890年)である。彼は卜

九世紀の米に、指を自然に伸ばして、手首や腕の自然な動きを利用しつつ悌く奏法を教育

の場で実践した人物として有名である。彼の演奏理論をまとめた弟子のエリザベート・カ

ラントは、デッペの次のような言葉を伝えている。

打鍵こそデッペの大敵であった。彼はその・言葉で常に、その当時ふつうに行われてい

た指を『孤立させて』高〈上げる間違った方法を摘していた。(カラント 1988:5) 

また前述のフェイは、次のような経験を伝えている。彼女はもともとベルリンで、既に

触れたアドノレフ・クッラクの兄テオドールに師事していた。だが 1873年に彼女が初めて

デッべからレッスンを受けた当初、デッベは彼女がクッラクのもとで与えられていた練潤

プログラムをすべてやめさせた。つまりハイフィンガー奏法によって、出来るだけ大きな

音で、出来るだけ速く弾かせるというやり方を中止させたのである。その代わりにデッベ

は、高く指を持ち上げず、ただゆっくりと弾かせるという練習を、何ヶ月聞か彼女にさせ

たのである (Fay1911 : 267)。ブェイはデッペのレッスンの模様を、次のように書いて

いる。
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[クッラクのもとでは]私は、指を曲げてそれを非常に高く上げるようにという一般

的なこと以外は、手の構えについて何ら特別な指示をしてもらえなかった。だ、がデッ

ペは指をこのように極端に持ち上げることには反対だ、った。彼いわく、そうやると筋

肉をこわばらせてしまい (knick)、指だけからしか力が得られない、だが指を適度な

高さにだけ持ち上げるようにすると、腕全体からの筋肉が指の上にのしかかるように

なる、というのである。[中略]デッベは「重さで弾きなさいJと言うのが常である。

「打つのではなく、指を『落とす』のです。はじめは音はほとんど聞き取れないでし

ょうが、練習によってそれは日毎に力をつけてくるでしょう。 jデ、ッペがこのことに

注意を向けてくれた後で私は、リストが他の楽派の人々、とりわけシュトウットガル

ト楽派の人々が主張するように、恐しく極端に指を持ち上げたりするところは、一度

も見なかったことを思い出した。 (Fay1911 : 267・269)

デッベだ、けでなく、かのフランツ・リストさえ、決してハイブインガー奏法で弾いてはい

なかったのである。

実際この奏法は、身体的にも音楽的にも、きわめて深刻な弊害を伴うものであった。ま

ずそれは、指を過度に緊張させるために、しばしば臆鞘炎を引き起こした。デッベの数少

ない著作の一つに「ピアニストの腕の故障について (DasArm1eiden des Klavier.申i.elers)J 

という論文があるが、彼はこの問題を強く意識していた。 rシュトワットガルトの何人か

の若い生徒たちは、 3の指(中指)を無理に緊張させるために、その機能を失っていたj

(Gerig 1974 : 235) と言われるが、このような症例は他にも多数あったであろう。

ノ、ィフィンガー奏法は音楽的にもまた、何の利点もないものであった。ピアノ教育者マ

リア・レヴインスカヤの次の発言は、レーパート/シュタルクのハイフィンガー奏法の「業

績Jを説明したものである。

そのような奏法からは、せいぜい正しい指の働きのパロディーが生まれるぐらいであ

る。その本質は、いかなる柔らかな美しい音とも真に結びつき得るものではなく、手

首を強張らせ、手が当たる衝撃を生み、そして音が鋭く硬いといった、力任せに打ち

つけながら際限なく指を練磨することであるのだ。(Levinskaya1930 : 58) 

デッベの弟子のカラントもまた、まったく同じ問題を指摘している。

『純粋な指奏法』は、高度のヴィルトゥオーソ的要素をもっ、ショパン、シューマン、

ブラームスあるいはリストのような新しいロマン派作品様式に、当然ながら応じきれ

ない奏法のスローガンであった。その帰結として、過度の『孤立的な』指のトレーニ
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ングによって過労に陥り、痛みや臆鞘炎を生じ、一更に悪いことにはー響きの観点

からは、固く、突き刺すような鋭い音を生み出し、ばらばらの音の出し方の故に、流

れるようなレガートの連結ができず、のちには『小ハンマー奏法』と非難されるよう

になった。(カラント 1988:6) 

つまりハイフインガー奏法は、臆鞘炎を引き起こしやすく、また突き刺すような音しか出

ないためにレガートが演奏できない、欠陥だらけの奏法だったのである。こうしたハイフ

インガー奏法の弊害を踏まえて登場したのが、次節で述べる新しい奏法理論である。

4. 重力奏法(近代奏法)の理論化

ハイフィンガー奏法を批判し、ショパンやリストによって既に開発されていた新しい奏

法を理論化しようとする試みがなされるようになるのは、二十世紀初めのことである。そ

の代表的な人物が、ドイツのピアノ教師ルドルフ・マリア・ブライトハウプト (Rudolf

Maria Breithaupt 1873""" 1945年)であって、彼が 1905年に出版したピアノ理論の著作

『自然なピアノ技法 (Dienatf1rliche Klaviertec.加 ik) ~ (Breithaupt 1905 11927)は、

その当時のピアノ教育界に大センセーションを巻き起こし、 16年の間に5版を重ねた。こ

こで論じられているのは、腕の重さと弛緩を基本にした「重力奏法jであって、これこそ

が近現代のピアノ奏法の基本だと言ってよい(次章で触れる平田義宗は、ベルリンに留学

した際にプライトハウプトに師事し、帰国後いちはやく日本で重力奏法を紹介した人物で

ある)。プライトハウプトの主張はつまるところ、 「すべての打鍵の基本運動は、腕全体

を肩から落下ないし自由に放り投げる動作であるJ03reithaupt 1905 11927 : 95)というも

のである。つまりこの奏法が画期的であるのは、これまでの指奏法やハイフィンガー奏法

が「手首を固定させ、指を曲げて直角に打鍵するj 、つまり主に手首から先の動きに限ら

れた一種類の打鍵法であったのに対し、肩から腕全体を利用することによって、 「振る力

(Schw出港skraft)ないし投げる力 (Wur島krafut) ・突く力 (8加sskraft) ・打つ力

(Schlagkraft) ・重力の力 (8chwerkraft) ・押す力 (Druckkraft)Jといった様々な打

鍵法を、ピアノを弾く力の源泉に挙げている点である (Breithaupt1905 11927 : 44) 0 rこ

れが古いメソードと新しいそれとの決定的な違いなのだが [ピアノを弾く手は〕常にメ

インの動き、すなわち腕および手の振ったり、突いたり、打ったり、あるいは回転したり

滑ったりする運動と結びついているJ (Breithaupt 1905 11927 : 138) と彼自身が述べて

いるように、この奏法は手首から先だけの「小手先のJ運動を否定し、身体全体によって
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ピアノを弾くことを推奨するものだったのである180 またブライトハウプトと並ぶ二十世

紀初頭のピアノ演奏の理論家に、イギリスのピアノ教師トバイアス・マティ (Tob阻s

Matthay 1858"" 1945年)がいるが、彼もまたタッチを「指のタッチJ r手の平によるタ

ッチJ r腕の重量によるタッチj の三種類に分類し、第三の「腕の重量によるタッチJを

非常に重視した19。彼の難解な奏法理論書『タッチの方法 (The Act ofTouch) ~はブライ

トハウプトの著作とほぼ同時期に出版されたもので (1903年)、これもまた当時のピアノ

教育界に大きな影響を与えた。

このような近代のピアノに見合った合理的な奏法は、言うまでもなく、ショパンやリス

ト以来、十九世紀後半の選り抜きのピアニストの間では既に実践されていた(二節で述べ

たプラームスやアントン・ルーピンシュタインら)。だが十九世紀においては新しい奏法

は、一般にはあまり知られていなかったようである(理由のーっとしては、この奏法を用

いていたヒ。アニストの多くが、それを敢えて理論的に説明しようとせず、あるいは理論的

に説明することが出来なかったということが考えられる)20。つまり、 「実践Jとしては

既に 1830年代のショパンやリストら少数の天才によって行われていたことが、ようやく

十九世紀末から二十世紀初頭にかけて「理論化Jされ始めたのである。

この重力奏法を初めて「理論Jとして意識しつつ実践した大ピアニストの一人が、レオ

ボルト・ゴドフスキー(LeopoldGodowsky 1870--... 1938年)である。彼はピアノ奏法史を

「ツェルニーによって主張された指のカのみによるタッチ(指奏法)J 、 「シュトワット

ガルトの音楽院によって唱えられた圧力によるタッチ(ハイフィンガー奏法)J 21、 f腕

の重力によるタッチ」の三つの時代に分ける。そして自らを「この第三の演奏法を拡めた

一人としての栄光を担う者であるJと呼び、重力奏法の原理を次のように説明している。

この奏法によれば、指はその本来の目的を遂げるために、できる限り鍵盤に近く、に

かわではりつけたごとくついていなければならない。その結果あらゆる無駄な運動が

なくなり、力の浪費もないので、結果として可能な限り精力が保持される。この奏法

によれば腕に力がまったく加えられず、腕がしなやかになっているので、もし鍵盤が

下から取り去られれば、腕はそのまま重力の法則に従って下に落ちるほどに筋肉が弛

められているのである。(原因 1969:79・80)

また彼は、この腕の重さを利用した奏法を発見した時のことを、次のように回想しいてい

る。

かつて私は自分のキャリアの中で、出来る限りレパートリーを広げたいと思い、非常
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に多く、時には 12時間から 14時間、要するに一日中練習していたことがあった。一

日の終わりに私は、数時間の休憩のあと、夕方に[もう一度]ピアノに向かって座り、

少しの間弾いたりするのが習慣だった。徐々に私は、非常に疲れているにもかかわら

ず、自分がとても楽々と弾いていることに気付き始めた。[中略]要するに私は、弛

緩した腕の重さで弾いていたので、あって、こういう状態で演奏すると全然疲れない、

微塵も疲れを感じないのである。私は自分自身でこの原理を多くのやり方で展開させ、

それが非常に有益であることが分かった。[中略]私の演奏の 90%は重さの原理に基

づいており、 1892年という早い時期に私はそれを科学的に教えるということをしてい

た。 (Nicholas1989 : 34) 

この引用の最後の言葉からも、重力奏法の「理論的な意識化Jは、十九世紀末から少しず

つ始まったことがうかがえよう。そして二十世紀初頭になると、徐々に重力奏法がハイフ

インガー奏法を駆逐し始めることになる22。このことは、アントン・ルピンシュタインの

弟子であった大ヒ。アニスト、オシップ・ガプリロウイッチ (OssipGabri10witsch 1878"'" 

1936年)の次の言葉がはっきり証言している。

比較的最近まで多くの教師たちは練習中の腕を静かな、むしろ硬い状態におくべきだ

と生徒にいっていた。その結果として、想像し得る限りの硬いタッチが生まれ、同時

に音の色彩と呼ばれるものを求めることの不可能な、機械的な演奏様式が生まれてき

た。いわゆるフィンガータッチ(指奏法ではなくハイフィンガー奏法を指すと思われ

る)と名づけられた奏法は、現在あまり見受けられなくなった。フィンガータッチと

わたしがいうのは演奏にあたって、手と前縛をほとんど硬くして、指の筋肉の力だけ

で音色の効果をあげようとする奏法である。事実わたしはこのフィンガータッチは、

腕によるタッチと結合させて用いる場合の他は、ほとんど用いず、わたしの演奏に限

りほとんどなんの意味もなき要素である。[中略]指の力のみで演奏されると、非常

に乾いた硬い音がするものである。腕によるタッチ、すなわち肩から腕そして指先ま

で、完全に力を抜いた状態をわたしは演奏中ほとんどつねに用いている。(原田

1969: 139・141)

日本人が本格的にピアノを学び始めた十九世紀後半から二十世紀初めとは、ヨーロッパ

で古い奏法が徐々に新しいそれと取って代わりつつあった、このような時代だ、ったのであ

る。

* * * 
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本章では、初期の指奏法から現代の重力奏法にいたるピアノ奏法の変遷を、その転換期

に現れたハイフィンガー奏法に焦点を当てながら辿ってきた。なお本章の最後に考えてみ

たいのは、ショパンやリストら一流のピアニストたちが既に新しい奏法を確立していた十

九世紀後半にあって、一体なぜハイフィンガー奏法がかくも広まったのかとしづ問題であ

る。つまり、なぜ当時の多くの教師たちが、一流のピアニストたちの斬新な奏法になんら

影響を受けることなく、それどころか、身体と音楽の両面できわめて問題の多いハイフィ

ンガー奏法を支持してきたのかということである。ゲーリックは、 「これには明らかな理

由があるのだj として、チャールズ・ J・ハークという人物の次のような指摘を引用して

いる。

そもそも打楽器的なタッチ[=ハイフィンガー奏法のこと]は、圧力による演奏のつ

かみどころのなさと比べて、中身や形が分かりやすいのである。そしてメソッドとは

常に、誰にも分かる形で計画し、指示することが出来るような類のものが、繁栄する

ものなのである。(Gerig1974: 230) 

すなわちメソッド(奏法)とは、単純明解であるほど、教師にとっても生徒にとっても都

合が良かったというのである。ゲーリックは続けている。

一旦この方法が音楽学校レベルで、確立されるや、それはビジネスとして繁盛し始めた。

そしてこのことがまた、それをさらに長らく存続させる結果になった。

(Gerig 1974: 230) 

つまり、一流の演奏家が自然に新しい奏法へ移行していく一方、アカデミズムの世界で一

旦確立された奏法は、たとえそれが古く不合理なものであったとしても、委細構わず学校

全体がその目標に遁進していくものであると、彼はみているのである。この「ひとたび音

楽学校レベルで確立されると、たとえ旧式なものであっても、盲目的にアカデミズム全体

がそれへ突き進む」という現象は、次章以降で述べる日本のピアノ教育の歴史においても

同様に見出されるものである。

第一章注釈

lA・ピルマークは、この「真珠の技巧Jを要求する典型的な作品として、ウェーパーの

《華麗なるロンド》を挙げている(ピソレマーク 1975)。
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2クレメンティは作曲、ピアノ演奏、ピアノ教育、楽譜出版、楽器製造など、多角的な活

動をする一方で、多くのすぐれた弟子(クラーマ一、モシュレスら)を養成した。前述の

ピアノ教則本が有名なこともあって、 「最も初期のピアニストの一人」というイメージが

強いが、実際は演奏会でもチェンパロを長い間弾いていたらしい。

3 日本に長らく滞在していた女流チェンパリストのヱタ・ハリッヒ=シュナイダーは、次

のように述べている。 r古典的なチェンパロのタッチは、非常に多くの理論書の中でくわ

しく解説されて後世に伝えられてきた。最後にはそれが当然のこととなったので、ピアノ

が発明されて全くちがった楽器が用いられる様になった後でさえも、このチェンパロのタ

ッチはー必ずしも適切とは言えなかったが一長い間すたれることはなかったJ (ハリ

ッヒ=シュナイダー 1976:15)。

4西原稔はウィーン式とイギリス式の鍵盤アクションの違いを次のように説明している。

「ウィーン・アクションでは華麗なパッセ}ジ・ワークにおいて非常に美しい効果を発揮

し、タッチが重く鍵盤の深いイギリス・アクションは重厚な和音や大きな響きに適してい

た。二つのアクションの相違は演奏方法だけではなく、音楽そのもの、あるいは様式の違

いでもあったJ (西原 1995:20)。

5 ピアニストの瓜生幸子はこの事情を、次のようなユニークな比輸を使って説明している。

「ロマン派のレガートはスジコのようにどこかつながっているのに対して、モーツアルト

のレガートは、イクラのように一粒一粒がバラバラしていてほしいのです。しかもどの粒

をとってみても丸く J (瓜生 1994:47)。

6奏法もさることながら、ここには彼のピアノ観のもう一つの注目すべき新しさがあらわ

れている。それは、先に述べた指奏法による「真珠の玉を転がすようなタッチj を、彼が

必ずしも理想としてはいなかった点である。均質な音色を求めて指の力を均等にすること

を嫌っていた彼の考え方は、彼が構想していた教則本用の草稿にもはっきりあらわれてい

る。ハロルド・ショーンパーグによる引用を見てみよう。 r指のカはみな同じではない。

[中略]ショパンは、すべての指の力を均等にしようという神話を目指す教師や奏法をあ

ざ笑った。 w自然に逆らって、すべての指の力が同じになるように努めるのが習慣になっ

ている。それよりも生徒たるもの、微妙に段階差のある音を出す能力を身につけることの

方が、もっと望ましい。というか、私はそう思う。すべてを一様な音で弾く能力が私たち

の目的ではない。さまざまな指があるのと同じで、多くの異なった音があるのである~ 0 J 
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[二重括弧内がショパン自身の言葉である] (ショーンパーグ、 1977:153)指奏法におい

てはすべての音が同形、同質、同色の「真珠」であることを要求されたとするならば、シ

ョパンは様々な色合いや大きさや輝きをもっ真珠の取り合わせを理想としていたというこ

とになろうか。

7 これは五本の指の長さからおのずと納得できる。つまり親指と小指が鍵盤の手前にある

白鍵を、真ん中の三本の指が奥にある黒鍵を弾く場合が一番手のっくりにかなったポジシ

ョンなのだが、ハ長調のように黒鍵を含まず、すべてが同じ平面上にある白鍵を弾く場合、

真ん中三本の長い指を両端の短い指に合わせて窮屈に曲げなければならない。従って、白

鍵のみによるハ長調が最もコントロールの難しいポジションというわけである。

8 rショパンは(ミクリと同じように)さまざまな種類の打鍵法、とくに音色豊かなレガー

トについて非常に詳しく論じた。[中略]学習のはじめに多くの黒鍵を含んだ音階の練習、

そして最後に一番難しい音階で、あるハ長調の練習をさせたJ (モルゼン 1826:123)。

9 ピアノ教育者ヨーゼフ・ガートの『ピアノ演奏のテクニックJの中にも、この点を指摘

した次のような文章がある。 r骨間筋を用いることは、ロマンティックなスタイルのピア

ノ演奏にとっては望ましいことである。骨間筋は、いくぶん指を伸ばしたポジションをと

った場合にいちばんよく働くことができるので、ロマンティックな楽派は多くの黒鍵を必

要とする調性を使うことを好むのである。[中略] [これこそが]たとえばショパンが、

なぜこ長調(指を曲げたポジション)ではほとんど作曲せず、変二長調、あるいは変イ長

調(指を伸ばしたポジション)をたくさん使ったか、という理由であるJ (ガート 1974: 

140)。他方ガートはいみじくも、モーツアルトの曲に二長調が多いのは、彼の必要とし

た音の明確な輪郭が、曲がった指による自鍵中心の調性を要求したためだと指摘している。

10 rリストの時代まで、ベートーヴェンを除けば、すべてのピアニストは、両手をできる

だけ鍵盤に近づけて弾いていた。リストはこれをすっかりくつがえしてしまったJ (ショ

ーンパーグ 1977: 162)。

11 ショパンがオペラのベノレ・カント唱法に基づくピアノ書法を取り入れ、レッスンでも「す

ぐれた声楽家の歌い回しを模倣するようにJというのが口癖であったのは有名な話である

が、こうした書法は、伸ばした指によるカンテイレーナ・レガート奏法の追求と結び付い

ていた。

12ただし、後述するように、アカデミズムの世界では十九世紀後半に至るまで、まだまだ
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指先の動きだけによる奏法が主流であった。だが少なくともハイネが通ったような 1830

年代のヴイノレトワオーソ演奏会においては、もはやこうした奏法はほとんど見られなくな

っていたのだろう。

13 ショパンの革命的な奏法がすぐに広まらなかった理由として青柳いずみこは、 「ショパ

ンは、パリ音楽院の先生をせずに、主にアマチュアの上流階級の婦人たちを教えていたJ

ことを挙げている(青柳 1999:64)。

14 DieMusik血 Geschich加 undG匂'enwartBd.8: 1890による。

15クッラクは本論文中で述べた手の構えを第一の基本型としているが、他に第二の基本型

として「指の付け根の関節が一番高くなるよう手首を下げ、指先は丸めるが、第一の構え

よりも多少滑らかなカーブを描く j構えを挙げている。 さらに、それら二つの基本型を応

用させたバリエーションを二つ加え、指を伸ばした奏法についても少しは触れている。 し

かし彼は、あくまで「指をしっかり丸めるj ことを重視し、肘から上腕にかけての筋肉の

使い方、あるいは重力奏法については全く言及していなし、 (K叫lak186111920: 145・148)。

16 DieMusik血 Gesch必hteund Gegenw.躍す Bd.7 : 410による。

17なおハイフインガー奏法は、ヨーロッパばかりかアメリカでも、相当に広く支持されて

いたようである。 1908年に出版されたヨーゼフ・ホフマンの『ピアノ演奏法』 (丹羽o

play.白Ig)は、読者からの質問に対してホフマンが答えるという問答形式をとっているが、

その中の次のやり取りを参照されたい。

カンターピレのパッセージでは、指を高く上げたタッチで弾くべきですか、それとも

腕の重みをかけて弾くべきですか? ある作品の中の、ある種の特徴のある箇所

では、指を高く上げたタッチが必要で、す。 これは、 クライマックスにもり上げていく

ときも用いられます。 この場合、クライマックスのもり上がりと比例して指を上げな

ければなりません。 しかし、もり上げる効果を、指の力が、打つことよりも押すこと

によって十分出せるならば、重みを用いるほうが常に望ましいのです。一般的原則と

して、私は、腕は力が抜けて、だらりとしているのが良いと思いますが、カンターピ

レのパッセージでは、腕の重みを用いることをおすすめします。 [傍点筆者] (ホフ

マン 1989:90) 

指を高く上げるタッチを用いるのがよいでしょうか?私の先生は、そうしたタッチだ

けを私にさせますが、私の弾き方は、レガートでもありませんし、静かでもありませ
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ん。ほとんどごつごつしています。 [中略]こうした「空中でのJ弾き方は、

エネルギーが失われ、よいレガートを生み出しません。レガートの最も美しい音は、

鍵盤の上に指を「吸いつくように、そして歌うようにJすべらせることによって生み

出されます。もちろん、あなたの「吸いつくようにJが悪化して「ぽやけるJように

ならないよう、また、 「すべらせる」が「こするJにならないよう、タッチに注意し

なければなりません。[傍点筆者] (ホフマン 1989:100) 

18 もちろんこのブライトハウプトによる理論書では、 「以前のように極端に指を曲げては

ならないJ (Breithaupt 1905/1927 : 166) こと、そして「すべての誇張した指の吊り上

げ運動は有害であるJ (Breithaupt 1905/1927 : 142) ことなど、ハイフインガー奏法へ

の批判的な言及もなされている。

19先に触れたブライトハウプトの重力奏法はしばしば、手の重さの利用を強調するあまり、

手や指先に関する基本的なトレーニングを疎かにしすぎるとしづ批判が絶えなかった。そ

れに対してマティのこの理論は、 「指先か腕の重さか」というブライトハウプト理論への

反対派と信奉派の間の賛否両論に終止符を打つものであったと言われている。なおブライ

トノ、ウプトは決して手や指先の役割を疎かにしていたわけでなかったことは、彼の著作か

ら明らかである。なお二十世紀初頭には、マティやブライトハウプトの他にも、中枢神経

理論と結びつけたピアノ奏法理論なども登場するようになる。詳しくは酒井 1998を参照

のこと。

mゴドフスキーは回想録の中で、 「アントン・ノレービ、ンシュタインは、弛緩した重さによ

る演奏をしたが、彼はその原理を説明できなかったJと書いている (Nichol舗 1989:34 )。

またアメリカのピアノ教育者ウィリアム・メーソン (WilliamMason 1829'" 1908年)は、

彼がヨーロッパ留学した時(1849年から 50年)のこととして、次のように書いている。「上

腕筋肉をもっと弛緩させて弾力的に使えば、音質や音量の点で著しい効果があがるという

ことは、 [当時のヨーロッパでは]わずかの人にしか知られていなかった。[中略]手首

より手前の腕の筋肉については、ほとんど、あるいは全く関心が払われておらず、実際、

私の先生も他の生徒たちの誰も、 [中略]上腕筋肉の重要性について何も知らないようで

あったJ (Gerig 1974 : 238)。

21 シュトワットガルト楽派が「圧力による」タッチを用いたという表現は、少々奇異に思

えるかもしれない(r圧力j という言葉は重力奏法の理論化が用いた表現である)。だが
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事実、原書にも確かに rbya pressure touchJとある。しかしながら、これは明らかに rstrike

(打つ)Jの意味であると思われる。ゴドフスキーは恐らく、 rby a stroke touchJ と彼

が呼ぶ第一のツェルニーの指奏法と区別するために、この「圧力」とし、う言葉を用いたの

であろう (Cooke1917/1999 : 136・137)。

n 十九世紀末における、この新旧二つの奏法のせめぎあいについては、先に紹介したクッ

ラクのピアノ教本『ピアノ演奏の美学Jの序文の各版ごとの比較が興味深い。この教本の

初版は 1861年であるが、第二版 (1876年)では既に、クッラクの弟子だ、ったハンス・ピ

ショフ (H田 18Bischoff 1852.......1889年)による校訂が施されている(著者クッラクは当時

既に亡くなっていた)。その第二版の序文の中で、 「第七章のレガートについての記述、

および第九章の腕のテクニックについてのそれは、ピショフが書いた」と書かれているの

である。ここからは、手首だけではなく腕をも用いた奏法が、クッラクの時代には(すで

に実践されていたかもしれないが)はっきりと意識はされておらず、ピショフになって初

めて(すなわち初版から 15年を経てようやく)理論化の対象になったものと推測するこ

とが可能であろう。次にワノレター・ニーマン (NiemannWal臼r1876.......1953年)編纂の第

四版 (1906年)の序文になると、 「当時はデッベ=カラント、ブライトハウプト、レシュ

テッキといった新メソードに人々が熱狂していた時期であり、編者は古いメソードに基づ

く本書と新しい考えをなんとかつじつまを合わせようとしたが、特に技術を論じた2部で

は本文と注釈とが事実上二枚舌のようになってしまったJと書かれてある (XII)。この「二

枚舌Jの例として、同じくニーマン編纂の第七、八版(1920年)には、 「手の構えj を説

明した次のような箇所がある。本文では「指は丸めて鍵盤に置き、その結果として指の一

番先の指の節はほとんど直角に鍵盤にふれることになる(144)Jとなっているが、この「指

は丸めてJの部分の注釈には次のように加筆されているのである。 r現代の方法論はこれ

に対して、指は軽く湾曲するものの、むしろ伸ばしていなければならないと教える。[後

略]Jこのように、まるで正反対を唱えていた新旧二つの奏法が同居しながらも、次第に

新しい奏法へと推移していく様が見て取れるであろう。
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第二章 日本におけるピアノ教育の豪明

第一章でも述べたように、日本が洋楽導入を本格的に開始した十九世紀末から二十世紀

初めは、ヨーロッパにおいては古い指奏法と新しい重力奏法がせめぎあっていた時代であ

った。もちろんそのようなヨーロッパの事情を知る由もなく、歴史始まって以来初めて「ピ

アノJとしづ洋楽器を導入した日本のピアノ教育の繋明期は、いったいどのようなものだ

ったのであろうか。この章では戦前日本のピアノ教育史(主として、日本で本格的なピア

ニスト養成が始まった明治末期から、太平洋戦争が始まる以前の昭和 10年前後まで)を、

とりわけ奏法の問題に焦点を当てて概観する。

なお当然のことながら、 「戦前日本のピアノ教育のありのままの姿をすべて明らかにす

るJなどということは不可能事であろう。この章の調査および記述は、次のような方針に

基づくものであることを、あらかじめ断っておく。

a.本章で調査したのは、ほとんどが東京音楽学校(現在の東京芸術大学)ゆかりの人々で

ある。もちろん戦前においても、東京音楽学校と直接関係のなかったヒ。アニストやピアノ

教育者、そして彼らに個人的にレッスンを受けていた人々もいたであろう。だが、明治時

代の洋楽導入以来、一貫して日本のピアノ教育に携わってきた公的機関としては、官立の

東京音楽学校をおいて他なく、人材・人脈の点でもそれは他の音楽学校を圧する勢力を誇

っていた1。つまり、ここで行われていたピアノ教育/奏法こそ、戦前日本におけるそれの

「規範J (ないし縮図)であったと見なす理由は十分にあると考えられる。

b.本章は音楽雑誌等に掲載された批評記事を主な資料とするものである。だが筆者は調

査を言説レベノレに限定するつもりはなく、執筆に際しては事実関係を可能な限り多面的に

明らかにするべく、当時を知る人々に行ったインタピューを随時そこに織り込むという形

をとった。なお音楽雑誌に関しては 1890(明治 23)年以降(これは音楽取調掛が東京音

楽学校に改組され、芸術のための音楽教育機関としての歩みを始めた頃とほぼ同時期であ

る)に創刊されたものの中で、ピアノ関係の記事を載せている雑誌は、ほぼすべて調査し

た(本論文 132頁の f日本の音楽雑誌の出版年譜J参照)。

c.本章で取り扱ったピアノ教師の中で、ピアノ教本も執筆しており、従って第三章で、も触

れている人物については、教師名に*を付けている(明治20年から昭和 42年までの東京

芸術大学における歴代ピアノ教官の在籍期間を示した名簿は、本論文130・131頁を参照)。
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1.メーソンからショノレツまで

東京上野に音楽取調掛(明治 20年に東京音楽学校と改名)が作られ、日本が本格的に

洋楽導入を開始するのは、 1880(明治 13)年のことである。ピアノが初めて日本へもた

らされたのは同年3月のことであり、その際に 10台のピアノが輸入された(遠藤 1948: 

96) 2。またこの年の 5月には、アメリカのボストンから音楽取調掛の教師としてメーソ

ンが日本へ招かれ、 10月には第一回伝習生が採用された。ただし、少なくとも東京音楽学

校では、洋楽導入を始めた当初、音楽は「芸術Jではなく、 「道徳教育」の一貫としてし

か考えられていなかった。明治初期の教育制度における音楽の位置づけを、柴田南雄は次

のように説明している。

何より伊沢z メーソンは、音楽教育をその本来の芸術教育としてでなく、師範学校教

育の一部として主力を唱歌教育に置いたために、音楽は明治の富国強兵策を内側から

補強する修身の補助教材としての『情操教育』として定着した。(柴田 1995: 54) 

事実メーソンは、唱歌をはじめとした音楽教育の基礎を築くことに尽力した人物であり、

彼自身は師範学校で、ピアノではなく、専ら唱歌教育を専門に行っていた3。

芸術としての音楽(ピアノ)の学習/教育が始まるのは明治時代もかなり後になってか

らのことである。そのきっかけになったのは、 1887(明治 20)年に音楽取調掛から改組

された東京音楽学校の、 1890(明治 23)年における新校舎移転であった。この移転は、

学校教育ではなく芸術教育を主目的とする意向から行われたのであった。つまりこの時代

になってようやく、学校唱歌を伴奏するための「手段Jとしてではなく、それ自体を「目

的Jとするピアノ教育(つまり「ピアニスト養成」を目指す教育)が開始されたと考えら

れるのである。

東京音楽学校のピアノ教育は、 1889(明治 22)年に着任したルードルフ・ディットリ

ヒ (RudolfDit位ich在職期間明治21"'27年)に始まり、大正時代に至るまで、主に外

国人教師に委ねられていた。しかも当時東京音楽学校に奉職したのは、ラファエル・フォ

ン・ケーベル(Raphaelvon Koebel明治 31"'42年)、アンナ・レール(AnnaLaehr明

治33-38年)、ヘルマン・ハイドリヒ (HermannHeydrich明治 35---42年)、ノレドル

フ・ロイテル (RudolphErnest Reu旬r明治42'""45年)など、すべてドイツ系の人々で

ある(東京芸術大学百年史編集委員会 1987: 511・540)。彼らがどのような子弟を育てた

のか、またどのような演奏/教育を行っていたのか、ほとんど明白にはなっていない。だ

が唯一、明治末期における「芸術教育としてのピアノ教育」の始まりに大きな貢献をした
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ラフアエル・フォン・ケーベル (Raphaelvon Koeber 1848'"'-'1923年)については、主に

ピアノ教育以外の面についての資料が多数残されている(関根 1ω9/2000/2001を参照

のこと)。

ケーベルは、有名なアントン・ルーピンシュタインの弟のニコライによって設立された

ばかりのモスクワ音楽院を 1872年に卒業後、 ドイツで哲学と文学の学位を得た哲学者で

ある。 1893(明治 26)年に東京帝国大学に招かれた彼は、そこで 1914(大正 3)年まで

哲学の講義を行い、九鬼周造や和辻哲郎といった弟子を育てる一方、 1898(明治 31)年

から 1909(明治42)年の間は、東京音楽学校でもピアノと音楽史の講義を担当していた。

彼がどのようにピアノを弾き、また教えていたのか、その詳細は知られていないが、次節

で触れる弟子の瀧廉太郎についての資料によると、彼の演奏はかなり上体を揺らす熱のこ

もったものであったようである。また次の記述からは、ケーベルのきわめて「ドイツ中心

主義的j な音楽観を垣間見ることができょう。

大学教師としては先生は常に、就中ドイツの学術及び文学に対する感じ(理解 Sinn)

を学生の間に喚起することに努められた。[中略]多年ピアノの教師をしていた音楽

学校(上野の)においても亦先生は常に取分けドイツ音楽を重んじた。(堀 1983b:

12) 4 

このケーベルのドイツ音楽への強い傾倒を考えるとき5、彼の薫陶を受けた日本人の弟子た

ちが専らベートーヴェンを中心とするドイツ音楽を崇拝し、フランス音楽などまったく顧

みなかったことも自ずと納得されよう。

このように、ほとんど専ら外国人教師によっていた明治時代のピアノ教育の中にあって、

もちろん日本人の教師が皆無で、あったというわけではない。音楽取調掛設立より前に遡れ

ば、 1871(明治4)年という非常に早い時期にアメリカへ留学した永井(瓜生)繁子 (1861

'"'-'1928年)が、系統的なピアノ教育を受けた最初の日本人と言われる。彼女は帰国後、

1882 (明治 15)年に取調掛のピアノ教師として迎えられて以来、 1892(明治25)年まで

東京音楽学校の教官として勤めた(東京芸術大学百年史編集委員会 1987: 2 -3)。

しかし明治時代の日本人ピアノ教師として傑出していたのは、何と言っても幸田延

(1870'" 1944年)である。小説家幸田露伴の妹としても有名な被女は、 1882(明治 15)

年に音楽取調掛へ入学し、そのまま研究科まで進んだ。その問、ピアノを先の瓜生繁子や

ソープレー(明治 19年から取調掛に雇われていた人物)に習っている。その後は文部省

の海外留学生として、ボストンに一年、ウィーンに五年学び、ピアノのほかに、ヴァイオ
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リン、和声学、対位法・作曲法など音楽全般の知識を身につけ、 1895(明治 28)年に帰

国する。そして帰国後幸田は、すぐに東京音楽学校の教官に就任し、 1909(明治 42)年

の辞職まで、後進の指導にあたることになる。その総合的な音楽能力から彼女は「楽壇の

母Jと称えられ、あるいは「上野の女将軍Jとも呼ばれていたらしい。幸田が自らの生い

立ちゃ音楽人生を綴った『私の半生』には、 「久野久(次節で述べる)を教えたJ (幸田

1931: 41)とあるが、ピアノ奏法や教育に関わるそれ以外のことは、この自伝ではまった

く触れられていない。

一方、留学をすることこそなかったが、ケーベルの高弟であった橘糸重*(1873-----1939 

年)もまた、東京音楽学校卒業後の 1892(明治25)年より 1928(昭和3)年まで(退官

後も嘱託講師として)、長期にわたって母校でヒ。アノ教育に携わっていた。他に、これま

たケーベルの薫陶を受けた瀧廉太郎や、当時としては非常に稀であったフランス留学の経

験をもっ神戸絢(在職期間明治35'"昭和7年)といった人物も忘れてはならないだろう。

なおケーベルは、これら幸田延、橘糸重、神戸絢といった「教師クラスj の人々にピアノ

を教える、いわゆる「先生を教える先生」で、あったらしい(小長 1968: 77)。

次に明治末期から大正初期になると、東京音楽学校を中退してベルリン高等音楽学校に

学んだ小倉末子本や、悲劇の死をとげた久野久らが頭角を現してくる。彼らは二人とも大

正初期に、主として東京音楽学校の演奏会において、華々しく活躍していた。久野につい

ては次節で改めて詳しく述べるとして、ここでは小倉末子について触れておこう。彼女の

奏法について野村光ーは、 「当時としては珍しくドビュッシーを弾くなど、なよやかなピ

アノを弾いたJ (野村 1975:40)と述べている。しかしながら彼女の指導の実際は、こ

の野村の証言が与える印象とはかなり様子が違ったものだ、ったようである。東京音楽学校

で実際に小倉末子のレッスンを受けていた宝塚市在住の花輪登代子先生は、筆者とのイン

タピューで、次のように語ってくれた60

手は指のすべての関節が曲がるよう「卵を握るようなj形に整え、なおかっすべての

指が鍵盤に対して垂直に当たるように、構えなければならない。また手首と手の甲を

必ず水平に保ち、手首を下に下げたり動かしたりすることは厳禁であった。ロマン派

の曲などで肘や手首を動かすと(それに見合った音が出ていない場合)、そうした所

作は「下品であるj と答められた。

さらに花輪先生が筆者の目の前で示してくださった手の構えは、本論文句頁の図4のよ

うなものであった。小倉が指導していたというその手の構え、および決して手首を動かし

31 



てはならないという弾き方は、まさしく第一章で述べたツェルニ一時代の「指奏法Jに他

ならないのではなかろうか。少なくとも小倉が教えていた奏法が、十九世紀末から登場し

た新しい重力奏法でなかったことだけは確実と見てよいであろう。また、この証言でとり

わけ目をひくのは、ロマン派音楽を弾く上で不可欠の、自由な肘や手首の動きを、小倉が

「下品であるJとしづ言い方によって非難したという点である。そこで問題とされている

のは、純然たる音楽上の問題と言うよりむしろ、 「道徳上Jのそれなのである。現代にお

いてもなお日本のピアノ教育の現場では、生徒は「清く正しく行儀よく学生(子供)らし

く弾くべしJという独特の修身的なエートスが支配的であって、とりわけ様々な「揺れj

の表現が非難の対象となる傾向がある。例えばリタルダ、ンドやノレパートによってテンポを

揺らしたり、伴奏の和音を少し崩してアルペジオで弾いたりすると、 「学生のうちからそ

ういう一人前の真似をしてはならないJといった類の注意をしばしば受けるのである。リ

タノレダンドやテンポ・ルパートといた「揺れJこそは、音楽表現の自発性と艶かしさの源

泉であるにもかかわらず、そういうことをするのは「生意気」ないし「いやらししリと、

暗に諌められるわけである。上の小倉の逸話には早くも、日本のピアノ教育に特有の、こ

うした「揺れ」に対する「修身的な」拒絶反応があらわれていると見ることが出来るかも

しれない(この問題については本論文 106・107頁を参照)。いずれにせよ、小倉の指導が

旧式な指奏法を踏襲していたことは間違いない。

さて、明治時代に次々と外国人教師を招轄していた東京音楽学校が、大正時代に入って

「本格的な職業ピアニスト」として迎えたのは、パウル・ショルツ (Pa叫Scholz1889--

1944年)であった。 1913(大正2)年に来日したシヨノレツは、 1889年ライプツィヒに生

まれ、ベルリン高等音楽院を卒業後すぐ日本に赴任してきた。彼が音楽院で師事していた

のは、アルトウール・ルービ、ンシュタインの師でもあったハインリッヒ・パノレトである。

ショルツは 1922(大正 11)年まで9年関東京音楽学校に在職し、その関門下から多くの

ピアニストが生まれた。中でも傑出していたのは、井口基成の師でもあった高折宮次 (1893

"'1963年)であり、この高折は大正時代に既に大きな「ピアノ閥Jを作るまでになった。

混沌としていたそれまでの日本のピアノ教育界は、ショノレツの来日と高折の出現によって

ようやく、強力に方向づけられ始めたといっても過言ではないだろう。ショルツの来日と

ともにようやく、東京音楽学校で本格的な「ピアニスト養成j が始まったので、ある。

2. r鍵盤を叩く j
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さて、それでは当時の日本人は、一体どのような弾き方で、どのような音を出していた

のだろうか?あるいは、どのような音を理想として目指していたのだろうか?当時の日本

人のピアノ演奏についての諸々の証言から浮き上がってくるのは、 「熱演J rドイツ音楽

至上主義J r鍵盤を町くJといったイメージである。例えば明治を代表する作曲家で、あっ

た瀧廉太郎 (1879"-'1903年)のピアノ演奏について、次のような興味深い記事が残って

し、る。

其奏法のいたく「ケーベノレj氏に似たる事よ。 rタステンJ [=鍵盤のこと]をたど

る手つき、 「ベタノレJの用方、発情の具合、それのみか頭の振り方迄も借もよく似せ

たるもの哉。[中略]瀧氏等「ケーベノレj氏が体を前後して様子ぶりたる所を何んと

なく習ふ様の風あり。(W讃賀新聞』明治 32年5月 11日)

瀧は生前、作曲家としてよりむしろピアノ奏者として名を成していた。東京音楽学校在学

中に彼は、ピアノ演奏については前節で述べたケーベルに師事しており、師に深く心酔し

ていた。だが同時に、その演奏ぶりが師ケーベノレの模倣にすぎないとする批判する声も、

少なからず存在していたようである。在学中の彼の演奏会についてのある評には、次のよ

うにある。

バッハがイタリヤニツシエス、コンセルト[=イタリア協奏曲のこと]は細くして巧

なる曲の如し。こは頗る廉太郎氏に適はざるものなり。[中略]瀧氏の本領や、寧ろ

雄大にして血気あるにあれば、ベートーフェンの如きは、却てその取るべきものなれ。

( W女畢雑誌』明治31年 12月)

また閉じ演奏会を取り上げた読売新聞には、次のように書かれている。

若し例のせきこみたる奏法のなかりしならんには、一層美はしかりしならむ。(W讃

貰新聞』明治31年 12月 11日)

これらの記述?では、瀧の演奏の具体的な音色やタッチについては触れられていないが、と

もかく彼は非常に派手な熱演で観客の目をひいていたようである。またこうした「熱演J

が最も本領を発揮するのがベートーヴェンである、と上の評者がしていることも注目され

よう。音楽評論家の園部三郎は、このベートーヴェン崇拝に関して、大正時代における音

楽界を次のように回想している。

大正時代に知識階級聞を風扉した理想主義と英雄主義の風潮が、ベートー亨ンへの観

念的な憧僚となり、ひいてはわが園へドイツ音柴を普及させた強力な理由の一つにも

なったのであるが、この時代のピアニストの多くは、まだ個々の作曲家に封する観念
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的な傾倒の上に立った演奏を示すに過ぎなかったと思はれる。(園部 1942: 19) 

前節で、述べたケーベノレの啓蒙でもd思い出されるように、当時は音楽界のみならず学問全般

がドイツを手本とし、そのドイツ精神を象徴する最たるものがベートーヴェンであると考

えられていたというのである。

さて、当時を知る識者の回想に非常に頻繁に出てくるのが、既に示唆したところの、 「金

槌のように鍵盤を叩く」とし、う類の形容である。いや、日本人だけではなく、野村光ーの

証言によれば、既に外国人教師のショルツが硬い音で「ガンガン叩く Jタイプのヒ。アニス

トだったようである。

ショルツの音がし、かにガンガンとして物凄かったかなんて驚くべきものだったよ。そ

のショルツが日本の若い優秀な連中を育てたわけだし、その代表的な人が高折宮次先

生だ。だから高折先生の音は、ンヨノレツと同じように、まるで鉄槌で叩くような音がし

てたね。そのまた高弟が井口基成だよ。いかに音が汚くても平気だという感じだった

わけだ。(野村・中島・三善 1978:227・228)

そして野村はこれを「ショルツの功罪Jと呼び、古い奏法(指だけで弾く奏法)のショル

ツによって教えられた当時の日本の学生のテクニックは、みんな古い「ガチガチ」したも

のになり、ただピアノを叩くだけになったのだと述べている。そしてその結果、この「叩

く」弾き方が、それ以後の東京音楽学校の主流になったと言うのである8(野村・中島・三

善 1978:246)。

なお筆者は、実際にシヨノレツに師事していたという宝塚市在住の松井克之先生から次の

ような話を聞くことができた。

まずショルツは、非常に体格が大きく指も太かったために、黒鍵と黒鍵の聞に指が挟

まらないよう、やむなく指を曲げて弾いていた。野村が言うような「奏法が古くて音

が汚いj という印象は特に受けなかったが、繊細な弾き方ではなかったことは確かで

ある。指導については、手の形や音色など細かい奏法についての指示はほとんどなく、

専ら曲の解釈について触れる程度で、あった(日本語も拙かった9)。だが、彼の暗譜力

は桁外れであり、弟子五人分のピアノコンチェルトも、それぞれすべて暗譜でオーケ

ストラ伴奏を弾いてしまった。

なお、指が太すぎるために、指を曲げて弾かざるをえないタイプのピアニストは、欧米人

に多い(ラフマニノフもそうであった)。彼らが指を曲げて弾いているからと言って、一

概にそれを指先だけで弾く「古い指奏法Jと断定することは出来まい(例えばラフマニノ
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フが指奏法だったとはとても考えられない)。しかし体格に恵まれたこうしたタイプのピ

アニストが、華者な日本人とは違って、ほとんどの曲を指先だけで十分に弾きこなせてし

まうことも確かである。野村がショルツを「古い奏法によるピアニストj とした理由は、

恐らくこのあたりにあったのではなし、かと推測される。

ちなみにショルツの演奏録音としては、ベートーヴェンの《トルコ行進曲》とシューベ

ルトの《ます)) (へラ一編)が残っている 10。まず《トルコ行進曲》について言えば、こ

の曲で多用される和音に、あまりバランスがいいとは言えない粗っぽい響きが頻出してい

る。他方《ます》の方は、細かいパッセージを、速いテンポでもって、ひたすら正確かっ

ノーミスで弾くことに終始している。音色等のニュアンスは皆無の、かなり無機質な演奏

である。もちろん古い録音のことであり、ショルツの音質に関してこの録音を完全に信用

していいとは言い切れないであろう。だが少なくとも、極めて味気ない機械的な弾き方を

彼がしていたことだけは確かであると思われる。大学を卒業してすぐに教師になったショ

ルツは、指のテクニックには長けていたが、円熟した音楽表現をするまで、には至っていな

かった感を拭えない。

さてショルツと言えば、彼の「一番弟子Jであった高折宮次(1893'""1963年)につい

ても触れておこう。高折は 1915(大正4)年に東京音楽学校を卒業後、間もなく母校で教

鞭をとり始め、 1946(昭和 21)年まで、およそ 30年もの長い間同音楽学校の教授の地位

にあった。高折の奏法については多くが明らかになっているわけではないが、闇田清秀

<1903'"'-'1935年:ピアニスト園田高弘の父)は高折のレッスンで、 f五十銭銀貨を手首

に乗せる」やり方を学んだということである11。これは第一章第一節で触れた「コインを

手首に乗せるJクレメンティの奏法と全く閉じであって、高折が実践していたのは、紛れ

もないクレメンティからチェルニーの時代の指奏法であったと思われる。

高折は、上述の園田清秀をはじめとする多くの弟子を育てたが、とりわけ傑出していた

のが、第四章で扱う井口基成である。日本のピアノ教育史において高折は、何と言っても

「井口基成の師Jとして記憶されているのである。戦前(昭和 10年代)に高折宮次と井

口基成はともに関西で出張レッスンを行っており、東京音楽学校を希望する関西の受験生

たちは、高折か井口のいずれかのレッスンを受けなければ合格しないと言われていた。後

で述べる外国人教師レオ・シロタも関西で指導を行っていたが、受験生の圧倒的多数は、

高折か井口のどちらかに師事していたらしい12。こうして大学受験前から「青田買いj が

行われ、東京音楽学校に入学した後も、学生たちは引き続き受験生時代の師の門下生とな
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るのである。こうして高折派/井口派という強力な「ピアノ派閥Jが出来上がっていった130

なお高折は 1922(大正 11)年-----1925(大正 14)年にドイツへ留学し、ベルリン高等音

楽院でレオニード・クロイツアー{LeoIUdKreutzer 1884-----1953年)に師事している。

クロイツアーといえば、次章で述べるように、古い指奏法を否定して、重力奏法を実践し

た代表的な人物として有名である。そのクロイツアーから高折は、 f丸二ヵ年を文字通り

の厳格な教授を受けたJ (高折 1954:142)。クロイツアーの奏法が自らの旧式なそれと

まるで、異なったもので、あることに、恐らく彼は衝撃を受けたに違いない14。ところが留学

した時、既に彼は 29歳であった。長年培われてきた旧式な指奏法を根本から変えること

は、ほとんど不可能だ、ったはずの年齢である15。東京音楽学校受験前から在学の問、留学

後の高折に師事していたという先の松井克之先生は、実際の高折の指導について次のよう

に話してくれた。

高折の奏法は、手首を固定し指を曲げて弾くもので、あった。従って指導においても、

「指を曲げ、きちんと指を分離する」ことに特に厳しかった。すぐ前に打鍵した指が

鍵盤から離れずに残っているとベたついたぼやけた音になり、 「乾いた音j が出ない

と言って、彼はこれを嫌っていた。

まず「手首を固定するj という証言から明らかなことは、高折が腕の重さをまったく使わ

ずに指先だけで弾いていたことである。また注目すべきは、彼が推奨していたのが「乾い

た音jであったという表現である。これは恐らく、 「立ち上がりの早い音J、 fアタック

が明瞭な音J (つまりは「潤いのないJ rカタカタしたJ音)を指すと思われる。曲げた

指先だけで叩く古い奏法を形容する、典型的な表現である。そして高折は、まさにこうし

た音質を推奨していたと思われるのである16。実際、上の松井先生は、筆者に次のように

も語ってくれた。

その当時「正確に弾く」ことが好まれていたことは確かである。模範とされていたの

は「チェルニー・タッチJだった。と言うよりも、そもそもそれ以外の奏法(例えば

fしっとりしたj レガート奏法など)など、そうしたものの存在すら、まったく知ら

れていなかった。我々は「ピアノの練習Jと言えば、 f第一関節からの指の上下運動

こそがすべてJであると，思っていた。

この fチェルニー・タッチJとは、チェルニーの練習曲を弾くときのような、指先(第一

関節)の正確かっ敏捷な動きのみによる、 「乾いたj弾き方を指すものと思われる。高折

の弾き方を野村光一は、次のように回想している。
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[高折は]ドイツ古典曲の堅実な解釈を行って(それは時には、バイエノレ=チェルニ

一流の、音符が音符を追う機械的に確実な弾き振りになっていたところもあったが、

それもこの時代とすれば止むを得ぬことであっただ、ろう)、初めて日本製にしてしか

も個性的なピアニストの存在を明らかにしたのである。(野村 1973: 226) 

つまり、①手首を固定し、②曲げた指先だけで、③ひたすら正確に指を動かすことを至上

目的とする演奏/教育が、少なくとも高折の時代あたりから、東京音楽学校を中心として

広まっていたと考えられるのである。

3.そして「ハイフィンガー奏法Jへ一久野次をめぐって

ショルツの時代(大正時代)の日本のピアニストたちの弾きぶりを、悲劇的なカリカチ

ュアのような形で示しているのは、女流ピアニスト久野久 (1885--1925年)である。久

野は留学先のウィーンで謎の投身自殺を遂げた「悲劇のヒロインj として、一般によく知

られている人物である(1998年 10月 24日テレピ朝日では、 W88鍵の悲劇ピアニスト

久野久の生涯』という番組が放映された) 0 r上野の社に烏の暗かない日はあっても久野

さんの家でピアノの音のしない日は無いと近所の雀が嚇りかはした程、ピアノの側を離れ

なかったJ (牛山 1950:63)という程の、大変な努力家であった久野は、東京音楽学校

でケーベルと幸田延に師事し、同学校を首席で卒業した後、ほどなくして母校の助教授と

なった。久野が一躍脚光を裕びることになったのは、日本人としては当時初めて、ベート

ーヴェンの《熱情ソナタ》を公開で弾いたからである。その後、卓越したベートーヴェン

演奏家としてもてはやされることになる彼女こそ、日本で生まれ日本で育った「純国産ピ

アニスト第一号Jといえる存在であったという 170 1918 (大正7)年、 33歳で教授になる

など、東京の音楽界で順風満帆の活羅をしていた久野であったが、さらなる研績を積むべ

く、文部省よりヨーロッパでの研修を命じられる。そして彼女はウィーンで、リストの高

弟であった大ヒ。アニスト、エミール・フォン・ザウアーに師事することになるが、日本で

習得した奏法を彼に根本的に否定され、それを苦にして自殺したと伝えられている。音楽

の本場ウィーンで一流ピアニストとして認知されるべく意気揚々と日本を旅立ったものの、

自分の能力と本場の水準とのあまりに大きな落差を留学先で思い知らされて、絶望の挙句

に死を選んだというわけである。

それでは大正時代の日本を代表するピアニスト久野は、一体どのような弾き方をしてい

たのだろうか。先に述べたテレピ朝日の番組では、ピアニストの中村紘子が久野の奏法を
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実演してみせている。もちろん彼女が実際に久野の演奏に接したことはあるはずがない。

従ってこの「実演j は、久野の残した録音や演奏中の写真、久野の奏法についての断片的

な証言(後述する)、そして中村が知っていたであろう久野と同時代の様々な日本人ヒ。アニ

ストの弾き方などから推し量って、彼女自身が「再現jしてみせたものであると思われる。

中村は久野の奏法を次のようなものだ、ったのではなし、かと想像している。まず①椅子は低

く、②従って手首を非常に下で構える。③手首をこのように低くした位置で打鍵しようと

するため、指は高く上げざるを得ない。そして④その高く上げた指を瞬時に鍵盤に叩きつ

けていく(もちろん指先は鈎型に曲げる)のだが、このような打鍵から生まれるのは、ま

さしく「金槌で叩いたJような割れた音である(中村はこれを「生の音Jと形容している)。

だが、このように一つ一つの音を叩きつけるような奏法で弾くと、なにか「頑張って弾い

ているように聴こえる音Jにもなる(中村の発言)。またこの奏法は、指に非常に無理な

負担をかけることも確かである。実際久野はよく指に怪我をしていたらしく、甥の久野旭

氏によると、叔母の久野は始終手に包帯を巻いていたという。その原因が、高く上げた指

で叩くように弾く彼女の奏法にあったことは、間違いなかろう。

宮本百合子の小説『道標』の中にも、久野の弾き方についての、大変興味深い記述があ

る。宮本はその当時久野ひさにピアノを習っていたのだ、が、その時の様子を回顧する中で

宮本は、久野を rJ 11辺みさ子Jとして登場させて、次のように書いている。

伸子は、ピアノに向って弾いているとき、よくその横についている川辺みさ子から、

不意に手首のところをぐいとおしつけられて、急につぶされた手のひらの下でいくつ

ものキイの音をいちどきに鳴らしてしまうことがあった。川辺みさ子の弾きかたは、

キイの上においた両手の、手首はいつもさげて十の指をキイと直角に高くあげて弾ら

す方法だ、った。それは、どこかに無理があって、むずかしかった。われ知らず弾いて

いると、いつの間にか手くびは動く腕からは自然な高さにもどってしまって、川辺み

さ子の指さきでーいつもそれはきまって彼女の人さし指と中指とで、あったが、ぐい

ときびしく低められるのだった。(宮本 1955:243) 

手首を下げて、指を高く上げ、垂直に鍵盤を叩くーこれこそまさに「ハイフィンガー奏

法」に他ならない。そして前述のように、久野が卒業後すぐに東京音楽学校の助教授にな

ったことを考えれば、こうした奏法が「東京音楽学校公認j の弾きかたとして当時広く実

践されていた可能性は、きわめて高かったと考えてよいだろう。

その他にも彼女の弾きぶりに関する証言は数多く残されている。とりわけ当時の演奏会
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評は、久野の演奏スタイルを推し量るための貴重な資料で、ある。堀成之の「日本ピアノ文

化史Jに引用されている彼女の演奏評をいくつか紹介しよう。まず大正5年、東京音楽学

校の第 31回音楽演奏会を聞いた大田黒元雄は、彼女の演奏を次のように書いている。

そしてそれは情熱的といふよりもヒステリックだ、った。久野氏の演奏は其のタッチに

於いて研究が足りない。それは音に対する感性の鈍い人の演奏だ。だからそこには少

しも需ひがない。匂ひがない。(堀 1983d: 21) 

この評で注目すべきは、 「タッチに於いて研究が足りなしリとしづ発言である。鍵盤を「叩

くような」組いタッチは、常に久野の欠点として指摘され続けた点だ、ったので、ある。例え

ば『報知新聞』には「久野久子[久野久]の独奏を聴く Jと題した演奏会評が掲載されて

いる。評者は「あらゑびすJ、つまり野村胡堂である(W銭型平次』の作者として有名な

野村あらゑびすは、熱烈なクラシック音楽ファンでもあった)。この演奏会評には次のよ

うにある。

鍵盤に臨んだ女史の態度は、あらゆる技巧を無視して、更に深くベートーヴェンの精

神に突き進み、この英雄的な作曲家の驚くべき芸術をひしとっかまうとして居るらし

く見えた・・・・。久野女史の演奏振りは、少なからず荒々しいものです、 [中略]研ぎ

上げて音の美しさや、手触りのいいなごやかさは無いにしても、むき出しの巨大な岩

石を積み上げて、摩天の高楼を築き上げるやうな、豪宕壮大な素晴らしい芸術は、か

弱い一婦人の指先から力と熱に溢れて表現されました、これは少なくとも日本の楽壇

では一つの驚異でなければなりません。[中略]女史の身振りは、いつでも少なから

ず私共を悩ませてます、そのせいか、女史の演奏を聴く如に私は「もう少し冷静であ

ってもしWリと恩わないことはありません。(堀 1983d:22) 

また作曲家の清瀬保二は大正7年に、久野の弾くベートーヴェン《月光》を聴いて、ほと

んど滑稽とさえ思われる記述を残している。

さて終楽章!!いきなり猛烈な速度で指が鍵盤の上をはい回り始めた。やがて落雷かと

思わせる大音響!わたしは呆然として指に見とれ耳を疑った。 r月光の夜Jに何が起

こったのだろう。女史の櫛はステージの飛び散り、指はまったく自にもとまらぬ曲芸

の如き早さで鍵盤をかけめぐり、音は爆発する。女史の顔は時に鍵盤すれすれに近づ

き、右に左に自分の指を追う。わたしは音楽というより、あたかも指の軽業を見、音

の洪水に圧倒され『月光』などといふ夢はまったくふっとばされてしまった。(堀

1983d: 22) 
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彼女の演奏がいかに自己流で、あったか、音楽評論家の牛山充もやや皮肉めいた口調で、「其

解緯は自己流で、演奏技巧も現在の水準から見ると幼稚であったとしても、嘗時としては

全く新らしい記録的社畢であったJ (牛山 1950: 64) としている。また、次に引用する

田辺尚雄の言葉は、久野の奏法を生々しく伝えてくれるという点で、とりわけ興味深い。

彼女がピアノの前に坐して、激しく頭を前後に振り動かしつつ、物すごい腕の力をも

って鍵盤を打っている姿には、言いしれぬ魅力を感ぜしめ、芸の力と一種の性的魅力

とは、また満都の青年をひきつけずには置かなかった。クレメンティ作曲のソナタを

弾いた。クレメンティはピアノ演奏の元祖ーそれ以前はピアノの祖に当るクラヴィ

コルドやハープシコルドを使用していたーともいうべき楽家で、第十八世紀末ごろ

のイギリス製(クレメンティはイギリスのロンドンにいた)の重い鍵を物凄い腕の力

で火花の如くに連打して全欧州の好楽家を魅了した歴史は、今ここに久野女史によっ

て街悌としてその面影が窺われる感があり、当時のわが好楽家の問に感嘆の的となる

に充分で、あった。私はここに彼女の性的魅力ということを申したが、彼女がこの物す

ごいクレメンティ風の腕力を発揮しつつあった間に、激しい頭部の振動は遂に曲の途

中で彼女の束髪は解けて肩にかかり、一輪の花かんざしは飛んで、ステージに散乱した

その瞬間、聴衆を昂奮の最高潮に達せしめた。(田辺 1965:250・251)18 

この久野ひさの演奏の描写からは、身体を強ばらせて、難曲にがむしゃらに挑み、ひたす

ら金槌のような音で鍵盤を「叩く J姿が窺える。 rガムシャラな自己流であったJ (石倉

1950: 69)とは、その当時の誰もが彼女の演奏に対して抱いた評といってよかろう。

なお久野の「十八番」であったベートーヴェンの《月光ソナタ))19については、幸いに

も彼女の演奏録音が残されている。筆者がそれを聴いたとき、まず最初に印象に残ったの

は、そのテンポの機械的な速さである。つまり乾いた音で細かい音符をひたすらタイプラ

イターのように叩いていく弾き方であって、音と音との聞に目詰まりが生じるために、結

果として聴き手には何かせわしない音楽に聴こえるのである。また当時の録音技術の稚拙

さが多少は関係しているのだろうが、和音がことごとく割れて、耳障りな響きがするのも

特徴的である。 r和音が割れるj とはすなわち、和音に充実した響きがないということな

のだが、この原因は肩や腕などを合理的に用いた重力奏法を使わない点にあると思われる。

当時の東京音楽学校の主流で、あった古い指奏法でもって、身体を緊張させて、無理に強い

音を出そうとするせいで、こうした「割れたj響きになると考えられるのである。

おそらく彼女には、 「ピアノは遮二無二叩くものだj という発想しかなかったに違いな
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い。当時はまだ、本場の一流ピアニストの来日もまだほとんどなく、レコードも普及して

おらず、ヨーロッパに留学するなど一握りの人以外にとっては夢のまた夢というような時

代である。誤った方向に突き進み、軌道修正のための適切なアドバイスを受ける機会もな

いまま、最後には絶望して自殺した久野は、兼常清佐20がいみじくも述べているように、

「正に過渡期の日本の楽界の犠牲J (堀 1983d:23)であった。

4.新しい波ーレオ・シロタとレオニード・クロイツアーの来日

もちろん戦前において、こうした「叩く Jような奏法の改善の動きないし機会がなかっ

たわけではない。最初の大きなチャンスは、レオニード・コハンスキー(LeonidKochanski 

1893.......1980年)の来日であった。ロシア生まれの彼は、ドイツへ留学しライブツィヒ音

楽院を卒業後、ベルリン高等音楽院で主任ピアノ教授を務めていたレオニード・クロイツ

アーに師事した(もちろん彼から重力奏法による教育を受けたと思われる)。このクロイ

ツアーは、シュナーベルと並んで、第一次大戦後のドイツ・ピアノ界を代表する傑出した

存在であり、また新しい重力奏法理論を強く支持したピアニストでもあった。このクロイ

ツアーの演奏に接した高折は、新しい奏法を日本に導入する必要を痛感して、彼を東京音

楽学校に招こうとした。しかしクロイツアーは多忙を理由にこの申し出を断わり、代わり

に自分の代役として推薦したのがコハンスキーで、あった。こうしたいきさつにより、 1922

(大正 11)年のショルツの解雇と入れ替わりに、コハンスキーは東京音楽学校へ招待され

たのである。彼は昭和6年まで東京音楽学校に在職した後、武蔵野音楽大学でも教鞭をと

っていたということである。門下生には、原智恵子、井口基成、井口愛子、そして中村紘

子といった鋒々たる面々がし、る。 r日本の新しいピアノ奏法は、コハンスキーから始まっ

たJ (野村・中島・三善 1978:248)と言われるように、コハンスキーの来日は日本ピア

ノ教育史の画期的な出来事になるはずであった。しかしながら、クロイツアー門下のコハ

ンスキーが持ち込んだであろう重力奏法も結局のところ、日本で従来行われていた奏法を

覆すには至らなかったようである21 (野村 1973: 266)。

レオ・シロタ(LeoSirota 1885.......1965年)の来日も、コハンスキーのそれと並んで、

日本のピアノ教育史にとって画期的な事件であった。1885年ウクライナ生まれのシロタは、

最初はヒ。アニストして 1928(昭和 3)年に初来日した。演奏会では、ストラヴィンスキー

の難曲《ペトルーシュカからの三章》を弾き22、華々しいヴィルトゥオーソとしての腕前

を披露した。その後、彼が東京音楽学校のピアノ科教授に就任したのは、 1931(昭和6)
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年のことである。かの大ヒoアニスト、フェルッチョ・ブゾーニの門下だった彼は、 「超一

流」とは言えないまでも、文句なしに一級のヒ。アニストであり、シロタの来日によって初

めて日本人は、国際クラスのヴィルトワオーソのレッスンを身近に受ける機会をもったの

である。シロタは第二次大戦直後まで東京音楽学校の教授の地位にとどまり、永井進、豊

増昇、水谷達夫という「三羽烏」を始め、最後の弟子で、あった園田高弘など、多数の優秀

なピアニストを育てることになる。

だが当時の日本の評論家たちの自にシロタは、ショルツと同様(もちろんショルツとは

「格Jが違うとはいえ)、 「旧式の奏法によるピアニスト」と映った。またシロタは、そ

の圧倒的な指さばきにもかかわらず、音色が単調だという批判をしばしば受けた。例えば

評論家秋尾みちの証言を見てみよう。

シロタ氏のや〉古い奏法に註文するのは無理かもしれないが、音色の饗化に乏しいシ

ロタ氏のショパンは有利ではない。[傍点筆者] (秋尾 1940: 96) 

さらに野村も次のように書いている。

シロタはクロイツアーと相違してメトードをもたぬピアニストだ、った。彼は理論を打

ち立てず、ただ弾いてみせるだけで子弟を指導したのである。[中略]もっとも、彼

のメカニックは旧式である。それも一種の徒弟主義である。彼はあらゆる大曲を指先

だけのテクニックで弾いていた。[傍点筆者] (野村 1973: 270) 

しかしながら、こうした評論家たちの言葉は、必ずしも額面通りに受け取ることは出来な

い。というのも、本職のピアニストであるシロタの弟子たちが口をそろえて、 「シロタは

決して『古い奏法のピアニスト』ではなかったj と証言しているからである。シロタの高

弟である園田高弘先生の話によれば、 r (外国人ピアニストは大抵がそうであるが)日本

人とは比べものにならぬほど手が大きいため、鍵盤の奥のピアノの蓋に指が当たることを

回避するために、やむなく指の先を曲げていたj のだそうである23 (前述のショルツと同

じ事情である)。幼少の頃からシロタに師事していた園田は、次のようにも回顧している。

[シロタ先生は]リストだろうとグラズノフだろうとベートーベンだろうと、そばで

全部弾いてくれた。子ども心に『すごい』と実感。一種の“刷り込み"教育で『僕も

先生のように弾かなければいけない』と a思った。[中略]先生は手が大きくて、鍵盤

の向こうのピアノの蓋に当たってしまう。[中略]先生の指はソーセージのように太

かったが、指使いは繊細だった。[中略]シロタ先生は実践本位の教え方だが、弟子

には何も強要しなかった。(園田 2000)
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このような回想から連想されるのは、ロシア人にしばしば見られるところの、次のような

タイプのピアニストである。つまり、あまりに手が大きすぎるので、一見したところハイ

フインガー奏法と同じように、指先を丸く折り曲げて弾くのだが(既に述べたように、ラ

フマニノフもそうした弾き方をしていた)、手の骨格が途方もなく頑丈なので、指だけで

弾いても十分に壮大な音が鳴らせるというヒ。アニストである。実際にシロタの録音を聴い

てみると、ホロヴィッツやレヴィーンにもひけをとらないような、途方もない豪放な響き

でもってグラズノフやチャイコフスキーを弾いている。上のいくつかの証言および録音か

ら推測するに、シロタもこのタイプのピアニスートだ、ったので、はなし、かと想像される。また、

何でも楽々と弾いてしまえるヴィルトゥオーソ・タイプのピアノ教師にありがちなことで

あるが、彼は身体の使い方を懇切丁寧に説明するようなことはせず、ただ生徒の前で弾い

てみせるだけという教え方をしたようである。ベルリン音楽院の教授を務めていた先のク

ロイツアーが、身体の使い方についても厳格で体系的なピアノ教育を行ったのに対し、ヴ

ィルトワオーソ・ピアニストとして活躍したシロタは、奏法に関しては全く f主義主張j

がなかったという。また、シロタは弟子にも好んで難曲を弾かせようとしたようで、例え

ば園田高弘は東京音楽学校の卒業演奏会でリストの最大の難曲《ドン・ジョヴァンニの回

想》を弾き、また同じくシロタ門下で後に関西のピアノ教育界の大御所となる金沢益孝も、

シロタの十八番だった超難曲のストラヴィンスキーの《ベトルーシュカからの三章》を弾

かされたとし、う。

あまり細かい奏法上の注意を受けることもなく、次々と目の前で難曲を豪放な響きでも

って弾いてみせられた当時の日本人の学生は、どのような反応を示したであろうか。察明

期にあった日本のピアノ学習者たちは 自分と欧米人との圧倒的な体格の差を顧みること

もなく、一見指先を曲げ、腕からの力を借りずに手先だけで弾けてしまうシロタの奏法を

真似、あるいはいたずらに難曲トラウマにかられ、がむしゃらな力演に走ってしまうとい

った危険は決して小さくなかっただろう。

昭和に入ってからの日本のピアノ教育界の新潮流のーっとして、プライトハウプトの唱

えた重力奏法の理論をいちはやく日本に紹介しようとした試みも忘れてはならない。まず

寛潤二本は、雑誌『音楽評論』に「ピアノ自然演奏法概論Jというシリーズを連載し、こ

こでプライトハウプトの著作を紹介している(寛 1936aI 1936b) 24。戦前に発表された

この論文を唯一の例外として、今日に至るまで日本でこのプライトハウプト理論の内容が

紹介されたことはない。寛の論文は当時としては相当に斬新なものであったと言えよう。
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ただし、ブライトハウプトの理論を寛自身が一体どれだけ自ら実践し得たかについては、

疑問の余地なしとは言えなし由。また、ベルリンでプライトハウプトに直接師事した平田

義宗ホも、早期からの重力奏法による教育を主張していた人物である。彼は我が国で当時

主流であった古い指奏法を「手首奏法Jとして批判し、当時の東京音楽学校教授で、あった

萩原英ーが編纂した『バイエル教則本』を、とりわけこの点において厳しく扱き下ろす論

文を書いている(第三章で詳しく触れる)。

だが、日本における重力奏法の教育と言えば、何と言ってもクロイツアーを忘れてはな

らない。既に述べたように、最初の日本からの招聴は断った彼だが、結局 1935(昭和 10)

年に来日して以来、亡くなるまで日本にとどまって、東京音楽学校や国立音楽大学などで

多くの弟子を育てることになるのである。日本でクロイツアーに師事した伊藤義雄は、彼

のレッスンの模様を次のように語っている。

「人は常に自然に従はなければならぬ。」といふのが私[=伊藤]に輿へた最初の言

葉であった。人は歩く時に腕や手はだらりと垂れてゐるのが普通であるし、また指は

軽く曲ってゐるものである。[中略]rその手をその億鍵盤の上に持って来ればよい。J

といふのである。[中略] r近代のピアノの鍵は、これを押下げて音を出さしめるの

に非常な力が要る。この力を出すためには指一個の弱い力では駄目である。腕の重さ

を使ひ、これを指先にかけるやうにせよ。」といふのは、私のみならず緯ての生徒に

繰返して説かれた所であった。(伊藤 1933:91) 

伊藤が伝えるクロイツアーの指示は、まさにブライトハウプトの主張した重力奏法理論そ

のままである。さらに注目すべきは、次の発言である。

クロイツアーは教授に嘗つては賓に綿密であった。日本に於いて嘗式なアカデミック

な弾き方で育て上げられた私に向かって、まづ椅子のかけ方を直し、姿勢を正し、肘

から腕から手まで直して行った。(伊藤 1933: 91) 

この日本における「奮式(旧式)なアカデミックな弾き方」とは、第二節で述べたような、

腕からの重みを一切使わず、手首を固定して、指先だけで弾く奏法を指しているものと思

われる。また「アカデミックな」という表現からは、この奏法が当時の日本の音楽学校に

おいて模範とされ、広く実践されていたことがうかがえよう。こうした日本のアカデミッ

クな奏法を、クロイツアーははっきり「旧式であるj と明言しているのである。同様のこ

とを野村光ーも指摘している。

クロイツアーの技法は一種の自由主義だ。[中略]また、打鍵は肩から腕、手首全体
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をかかってくる重力を利用すべきだと主張した。これはブライトハウプトなどに端を.

発するピアノの現代奏法である。指先だけに頼り、ノ〈イエル=チェルニーによる旧上

野派の方法とは正反対なのである。(野村 1973: 268-269) 

野村の言う「バイエノレ=チエ/レニーによる旧上野派の方法Jとは、バイエノレやチェノレニー

といった腕を用いない指奏法のための練習曲をひたすら練習させる東京音楽学校(上野)

を皮肉ったものであるう。

ベルリン時代のクロイツアーを頼って留学した人物としては、先の高折宮次の他に、笈

田光吉*(1902"-1964年)がいる。笈田は慶臆予科を経て 22歳でクロイツアーの弟子入

りをし、ベルリン高等音楽院を卒業したのは 1928(昭和 3)年、 27歳の時である。五年

間クロイツアーの薫陶を受けた彼は、帰国後クロイツアーが著したピアノ奏法書の訳をお

こなう一方で、自らもクロイツアー奏法を踏襲したピアノ教本を出版している(第三章参

照)。その彼が留学中、 「何故曲ばかりを生徒に弾かせて、エチュード(練習曲)を用い

ないのかJと尋ねた際に、クロイツアーは次のように答えたという。

多くのエチュードは所謂練習曲であり、その性質上非音柴的たる事は免れない。[中

略]利益なくして害の多い所謂練習曲を何故日本人は弾ひて、貴重な時間を空費しな

ければならないのか自分には解からない。日本の留畢生が音柴的に進歩しないのを見

ても解かるではないか。皆チェルニ一等のエチュードのお蔭だよ。(笈田 1930:4) 

この発言からも、いかに当時の日本では(現代でもそうだが)チェルニーをはじめとする

練習曲が盛んに弾かれていた(弾かされていた)か分かるだろう。しかもそれは、 「時代

遅れの指奏法」に熟達するために、である。実際、 「ピアニストになるためにはj と題し

た座談会において、クロイツアーと高折の両氏に師事していたというピアニストの大堀敦

子は、クロイツアーがエチュードを用いなかったことを認める一方で、高折には随分とそ

れを練習させられたと語っている。また野村によれば、高折がエチュードを使わないクロ

イツアーに不賛成であったことも確かだという(伊東・長戸路・奈良・大堀ほか 1948: 

29)。ここに既に、旧奏法を固守する上野重鎮の日本人教師と新しい近代奏法を導入しよ

うとする外国人教師との対照的な指導法が見て取れるだろう。

この「上野派の指奏法J (あるいはハイフィンガー奏法)が当時の日本でいかに蔓延し

ていたかは、 1930(昭和 5)年に来日したフランスのピアニスト、ロベルト・シュミット

(Schmitz Robert 1889"'1949年)26のインタビューが雄弁に証言してくれる。なお、こ

のシュミットとのインタピ、ューを行ったのは、興味深いことに、クロイツアーの弟子であ
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った上述の笈田光吉である。

[シュミット]氏は言はれた。 r[中略]日本にては他に残念ながら一人も新らしい

奏法をして居る人を見受けなかった」と。故に氏のテヒニツクは私[=笈田]のと同

様現代の濁逸式[=重力奏法]である故、従来の日本式演奏法を見慣れてる人達には

異様に見へたかもしれない。氏の演奏は新らしい奏法を示したと云ふ駐に於いても日

本に取って意義あるものであったらう。(笈田 1930:40) 

1930年と言えば、まだシロタもクロイツアーも東京音楽学校に赴任してきていない時代で

ある。それを鑑みるなら、当時の日本人が新しい重力奏法を知らなかったことも、当然と

言えば当然であっただろう。しかしながら、このインタビューで重要なのはむしろ、新し

い奏法によるピアニストで、あったシュミットが、当時の日本人の大半がヨーロッパの古い

奏法で弾いていることを見て取ったという事実である。先のクロイツアーといい、このシ

ュミットといい、当時のヨーロッパの新しい奏法に習熟していた一流のピアニストである。

その二人が「日本人のピアノの弾き方Jについて、まったく同じ証言をしているのである。

戦前の日本人が、ヨーロッパの古い奏法で、もってピアノを弾いていたことは、まず間違い

ないと考えてよいだろう。

5.批評家たちの目

旧式のハイフィンガー奏法による日本のピアニストの音の汚さは、既に戦前、多くの批

評家たちによって再三指摘されていた。例えば毒舌で、有名であった評論家の山根銀二は、

国際ピアノ・コンクールについての対談で、次のように言っている。

第一に日本の畢生諸君はピアノの勉強を音楽の勉強としてでなく生理畢の勉強として

やって居る。[中略]彼等は自分の弾き出す音、音柴といふものに就てまるで聴覚を

失って居る。結局に於て、一つの曲を演奏して居ても、その音がどういふものとして

出て来るかといふことの自覚が全然融けて居る、これが教育上一等注意すべき出稜黙

ぢゃないかと、私は聴く方の立場から恩ひます。(山根・牛山・増津ほか 1938:39) 

また東京音楽学校の卒業演奏会についての評においても山根は、多くの演奏に関して、「演

奏者は自分の音をよく聴くことが肝心であるj 、 「これも力演型である。がんがん打ちつ

けるだけで音難的には充分充賓してゐない憾みがあるJ、 「このピアノも力奏型練習型で

ある。ばりばりやれば良い演奏といふものではないのに」といった批判をしている(山根

1940: 54・58)0 r力演J rばりばり J rがんがんJ r打ちつけるJ r自分の音を聴いて
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いなしリといった表現が、ここでもまたライトモチーフのように現われてくるのである。

日本のピアニストの音楽上の問題点を奏法のそれと結びつけて論じているという点で興

味深いのは、 1940(昭和 15)年の毎日新聞主催の音楽コンクールについての、秋尾みち

という評論家のコメントである。少し長くなるが以下に引用しよう。

先ず痛感したことは、演奏法が各自多少の優劣はあるが、概して非常に古いことであ

る。指先の運動の熟練と下縛の運動にのみ頼り過ぎる奏法の結果、音質が硬く痩せて

ゐること、音色の変化の貧弱さ、アッコードの打鍵の濁ってゐることペダルの技巧の

稚拙なこと、などは参加者全部に共通に云へることだと思ふ。[中略]十九世紀に欧

洲楽界を風摩した奮式な奏法が、一九四O年の今だに我国の若い才能ある人々に強制

されてゐるために奏法に制限されて折角の努力がむしろ塞術品としての作品の表現に、

反封の結果を生んでゐる場合さへあった。此の事実は現在の日本にはショパン以後の

作品を無理なく自由に弾きこなし得る近代奏法、新しいテクニックを教へる教師が如

何に少ないかといふことを謹接だててゐるわけで、折角此所まですすんで来たピアノ

音楽の将来の健全な稜展のために 誠に心細い気がする。[中略]義術家としてのピ

アニストにとって何よりも一番大切なものは、自然なテクニック即ち持って生れてき

た自分濁特の指の動かし方の発見である。現在我圏に於て有能だと讃美されてゐる教

師達は、それをむしろ破壊して、小さい手も大きい手も、細い手も太い手もひっくる

めて一種の型にはめこんでゐる感がある。(秋尾 1940:34・35)

ここには日本人特有の奏法に潜む諸々の弊害について、実に的確な記述がなされている。

まず引用文はじめの「指先の運動」および(上鱒を固定させた肘から先の) r下鱒の運動」

という表現からも、秋尾が「日本特有の旧式な奏法j と考えているのがハイフィンガー奏

法であることは明らかである。これが十九世紀後半にヨーロッパで広まった古い奏法であ

ることは第一章で述べたとおりであるが、彼女はそれが日本ではいまだに支持され続けて

いること、そしてその奏法では(上縛を用いた)重力奏法を要するショパン以降の作品に

対応できないことを指摘しているのである。

「小さい手も大きい手も、細い手も太い手もひっくるめて、教師達が一種の型にはめこ

んでいるjという批判も示唆に富んでいる27。この言葉は幾通りかの解釈が出来るだろう。

まずこれを、 「自分の出している音に注意深く耳を傾けることなく、どの演奏者も皆横並

びで、専ら先生から教わった特定の手の『型』を守ることにばかり注意が向いてしまって

いるJという批判ととることが出来よう(上に引用した山根銀次もまた、日本のピアノ学
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生が自分の音を聴かず、専らピアノを「生理学の勉強としてやっている」という批判をし

ていた)。あるいは「日本人教師たちが、体格や指の前提条件の違いをまったく考慮せず、

外国人ピアニストの弾きぶりの外見のみをひたすら真似、それを弟子たちに強要しているj

という意味にもとれるかもしれない。いずれにせよ確かなのは、当時の日本人のピアノ学

生が判で押したように同じ型で弾いていたこと、そしてそれは、専ら指先の器用さと固定

した手首による肘からの運動のみに頼る古い奏法であったということである(なおヒ。アニ

ストの井上直幸先生はこの記事について、とりわけ「教師が生徒を(教師自身の)型には

めるJという点では、現在のピアノ教育においてもその事情は全く変わっていないとおっ

しゃった280 この問題については次章で詳しく述べることとする。)

この節で見てきたように、昭和に入ると旧奏法の改革の試みないしチャンスには事欠か

なかった。にもかかわらず、この問題と真剣に取り組もうとする動きは、なぜか大きな潮

流になることはなく、その後も日本人の演奏スタイルはほとんど変化しなかったようであ

る290 このことを野村光ーは次のように回顧している。

でも、それによって、旧派の牙城を完全にくつがえすまでには至らなかったのである。

数十年の蓄積の上に培われた上野は、表面上では時代の風潮の影響を受けこそすれ、

その伝統的中核を換骨奪胎しながら依然強固に墨守しつつ、次代へと移行させていっ

たに過ぎなかったのだ。これが明治以来今日に至るまでの日本のピアノ界の歴史であ

る。(野村 1973: 266) 

ではなぜ、これほど新しい理論を受け入れる機会には事欠かなかったにもかかわらず、「旧

派の牙城をくつがえすまでには至らなかったjのだろうか?園部三郎の次の洞察は、この

問題についての一つのヒントを与えてくれるだろう。

言ひかへれば、その時代は未だ、演奏法をいふものは、今日われわれが考へるやうな

演奏に於ける合理的な生理的訓練を同時にそれと切り離し得ない作品に劃する精神的

理解の問題として追及されるよりも、この二つの要素は互ひに濁立のものであって、

しかもピアニストの個々の作曲家に封する文撃的・印象的憧僚が強かったために、作

品に於ける音そのものの音柴的追求といふ技巧の問題は、科皐的な綾密さと合理性と

を以て研究されるに至ってゐなかったのである。もし私の想像が誤ってゐないとすれ

ば、この年代のピアノ演奏界の一般的理想の内容は、ヨーロッパで客死したピアニス

ト久野久子女子の悲劇によって説明出来るだらうと思はれる。(園部 1942: 19・20)
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第二章注釈

l後に私学では、 1903(明治36)年に女子音楽学校(1927年より日本音楽学校)、 1906

(明治39)年に大阪女子音楽学校(現在の相愛大学音楽学部)、 1907(明治40)年に東

洋音楽学校(現在の東京音楽大学)と設立が続いた。

2 この時ピアノとともに持ち込まれたのが、 20冊のバイエノレと 2冊のチェルニーで、ある。

これらバイエノレをはじめとする教則本こそ、ピアノ入門者にとってのバイブル的存在とし

て、現代に至るまで100年以上の問、我が国のピアノ教育界に君臨しつづけることになる。

3その後メーソンはハンブ、ルクに渡り、ドイツの音楽教育に取り組むことになった。

4 出典は久保勉「ケーベノレ博士略伝J (仁思想』大正 12年8月号)である。

5彼自身が書いた「音楽雑感J (Wケーベル博士随想集』所収)には、ショパンを非難し

た次のような文がある。 rおよそ作曲家に具わっているところの、音楽に特有なる天菓を

最も的確に語るものは、その主題的製作と、モティーフを展開させる手腕とである、また

ヴアリアティオーンほどそれを明白に示す形式はほかにない。たとえ最も美しき旋律、最

も気分に富める音楽を創り出す作曲家があろうとも、彼にしてもしこの天菓を欠いている

ならば、彼は偉大なる作曲家の中に数えられではならないと思う、一例えばショパンなど

はJ [傍点原著書] (堀 1983b:12)。

6皇室の宮様にもピアノを教授していたという小倉は、当時東京音楽学校ではピアノ科の

最重鎮教授であった。彼女と同時期には、後で述べる高折宮次や井口基成も同校の教官を

務めていたが、ピアノ科の試験の際には上席に座った小倉が主導権を握るなど、教師陣は

皆彼女に一目を置いていたという。従って、アップライトピアノ一台のみの小さなレッス

ン室をあてがわれていた教師もいた中で、小倉のレッスンはグランドピアノ二台を備え付

けた二階奥の最上級の部屋で行われていたということである(以上、花輪登代子先生への

インタビューによる)。

7以上の記事はすべて松本 1995: 110および 139・140から引用したものである。

8 ピアニストの中村紘子も、日本人特有の「ピアノを叩く J奏法を広めた一人として、シ

ョルツを挙げている。 rベルリン出身のパウノレ・ショルツというこ十四歳の若者は、それ

こそピアノをハンマーでぶつ叩くような汚い音の持ち主であったが、その教えの『成果J

は百年たった今日でも、日本の音楽大学の教師たちの中にいくらでも見出すことができる

のであるJ (中村 1992:145・146)。ただし中村はこの記述がどのような資料に基づくも

のであるかは明らかにしていない。
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9 シヨノレツのレッスンは大変厳しく、言葉の不自由さと生来の短気な性格から、 「あなた

は馬鹿です、脳無しですj と、口癖のように怒鳴ることが多かったという。

10ベートーヴ土ンの《トルコ行進曲》は Nitto1388に、シューベノレトの《ます》は Nitto

1197にそれぞれ演奏が遺されている。なお、このレコードを快くダビング録音させて下

さったクリストファー・ N.野津氏に感謝する。

11 このことは、 2001年 10月 14日の大阪(イシハラホール)での演奏会「ベートーヴ、エ

ンヴァイオリン・ソナタツイクルス(第二夜)Jの終演後、楽屋で筆者が園田高弘先生

にインタピューをした際に、先生から直接うかがった。

12 このことは、関西で高折に師事していた先の松井克之先生からうかがった。なおレオ・

シロタの出張レッスンについては、これまた関西でシロタに師事していたという神戸市在

住の久万幸子先生がお話してくださった。

13なお、高折派は細部まできっちりと丁寧であるのに対して、井口派は音楽を大きく捉え

る傾向があった。悪く言えば、前者は「小さくまとまっている」のに対して、後者は「大

雑把Jであったと言う。

14事実クロイツアーについて高折は、 f先生のピアノの音は賓にきれいで、音柴の表現法

がすてきにうまいJ (高折 1930:8) と書いている。

15帰国後、高折は手首を柔軟に使うためにハノン練習曲を用い、一音の打鍵ごとに手首を

持ち上げては落下させる練習法を、レッスンで取り入れていたらしいが(先の松井克之先

生およびピアニスト井上直幸氏の証言による)、恐らくこれは留学先で知った重力奏法理

論の影響であったと考えられる。

16高折の演奏録音としては、唯一バイエノレ教則本の模範演奏のレコードが残されているの

みである (Columbia33140)。その演奏は、し、かにバイエルとはいえ、まるで聴音問題

を弾くかのような、無味乾燥この上ないものである。すべての音が機械のように均質に打

鍵されていて、フレーズ感や音色感などすべてが欠如しており、まるで念仏のように響く

のである。このレコードもまた、先のクリストファー・ N・野津氏よりダビングさせて頂

いた。

17 r純国産ピアニスト第一号j とは、先に述べたテレビ番組の中の言葉である。

18なお久野は、いわゆる「ファンJというものをもった、最初のピアニストでもあったら

しい(堀 1983c:10)。
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19彼女が演奏会でしばしば弾いたベートーヴェンのピアノ・ソナタ《月光》は、 1923年

に F可おan(Tokyo)とし、うレーベルから発売されている。なおこのレコードもクリスト

ファー・ N.野津氏にダビングさせて頂いた。

20兼常清佐については、本論文94頁を参照。

21彼の教授法はきわめて的確であったといわれているが、残念ながらその詳細は明らかで

はない。

22シロタの録音としては現在、 BUSONland his circle (GEMM: CD 9156)、TheSirota 

Arcmeves (ARBITER 110)およびLeoSirota Tokyo farewell recital Liszt broadcast 

(ARBITER 123) という三つの CDが入手出来る。

23注8と同様、この証言は園田への筆者のインタビューによる。

24 ここで寛は、日本におけるピアノ演奏理論の弱点の一つが、演奏法の発展史的研究の不

足に基づくものだという鋭い指摘をしている。ピアノを弾く「型」としては、決して「正

しい特定の型Jが一つ存在しているわけではなく、時代の変化につれてピアノの弾き方も

変ってきたので、あって、この「ピアノの弾き方の歴史Jに通じている必要があるというの

である(寛 1936a: 73-74)。ちなみにプライトハウプトの理論自体はかなり難解なもの

であって、あまりに複雑な擬似科学的論述に陥っている感もあり、果たして当時の日本の

楽壇にどれだけそれが影響を及ぼし得たのか疑わしい。実際当時の楽壇においても、ある

程度ブライトハウプト理論の重要性を認めつつも、その本格的な導入実践はいまだ時期早

尚とする声が多かったようである。さる対談で園部三郎は、ブライトハウプトの演奏理論

はあくまで豊富な演奏経験をもっ人たちとの協力を得ながら研究すべきであると、慎重な

態度をとっている。同席の山根銀二も基本的に園部に賛同しつつ、この理論は本来芸術的

要請から生まれたものなのだから、誤って過度に分析的な分野に陥つてはいけないと述べ

ている(山根・牛山・増津ほか 1938:47)。

25園部三郎は寛潤二のピアノ独奏会を次のように批評している。 r同氏が曾てこの誌上に

可成長期に渡って『ピアノ演奏法概論』なるものを執筆した人であり、又所謂ブライトハ

ウプト派奏法の研究者であるといふので、私達は可成の期待を以て曾場に臨んだのであっ

たが、その成果は芳しくない。私は寛氏の演奏が悪かったといふことだけで直ちにプライ

トノ、ウプト的奏法を否定するものではなく、寧ろ彼自身がブライトハウプトの奏法を充分

に理解してゐないか、或はかりに理解してゐるとしても、それが演奏そのものに賓践的成
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果として具韓化されずに、単に観念上の問題として止まってゐるに過ぎないのではなし、か

と考へる。[中略]私が最も奇怪に思ふのは、全てのフィギュアが全然明確さを歓いてゐ

ることである。ブライトハウプトの特徴が所謂重力演奏にあるとしてもフィンガー・ウア

ークの軟弱、不正確を容認するものではなく、寧ろその特質によってこそ、フィンガー・

ウアークのみに重黙を置いて来た過去のメトードの不合理を矯正し、反封にそれを強化す

ることにあるのではないのだろうかJ (園部 1939:42・44)。このように、ブライトハウ

プト理論の紹介者であった箆は、 「実践者Jとしてその理論を説得力あるものたらしめる

ことは出来なかったようである。また、ブライトハウプトの紹介者である彼の(闘部の評

を信じるならば)こうした過度に軟弱かつ不明瞭な演奏が、当時の日本のピアノ界をして、

ますます従来の「力かませJのスタイルの正しさを確信させる逆効果となった可能性も否

定できない。

26 シュミットはパリ音楽院で有名なピアノ教師ディエメに師事していた。ディエメは旧式

な指奏法による教育者だった(ディエメが師事していたのは同じく指奏法で有名なマルモ

ンテルであった)。音楽院卒業後シュミットは、旧式な奏法による筋肉の無理な運動のた

め手を害ねて、公開演奏が一時期できなくなったらしい。それを期に彼はそれまでの奏法

を改め、より自然な奏法を模索するようになったということである(笈田 1930:40)。

27先の箆も同様に、この点において次のような指摘をしている。 r結局演奏法とは鶴喜術

家やベダンティックな敬師が龍る陰欝な古塔であらうか?それとも今の日本の皐校のや

うに人間の本性を一定の型の強制の中に窒息させる魔の洞窟であらうか?J (寛 1936a:

69) 

28筆者が井上先生に行ったインタビューによる (2001年9月21日、大阪ヒルトンホテル

29 このことに関して評論家の牛山充は、次のような興味深い発言をしている。 rどうした

ものか、ハイドリッヒ門下の秀才は如何に技術が秀でてゐても母校[東京音楽学校]に残

らず、悉く職を他に求めなければならなかった。揮田氏を逸したのは非常な損失として心

ある人々は皐校有力者のやり口を非難し、積弊一掃の要望の脅さへ起ったJ (牛山 1950: 

64)。ここで登場する津田氏とは、 1906(明治39)年に東京音楽学校を卒業した津田柳

吉であり、久野久と同級である。彼は日本で最初のショパン奏者として名を馳せていたら

しいが、卒業後は母校ではなく私学の女子音楽学校で教鞭をとっている。同じく同級であ
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った小松耕輔は、 「当時ショパンを弾く人は珍しく、沢田のショパンは音楽通の間でも評

判で実際うまかった。あれもショパンみたいな男で、病的なほど神経質で、デリケートで

清純な魂のもち主で、タッチとペダルがよかったねJ (堀 1983c:14)と回想しているよ

うに、久野とは全く対照的な奏法であったと思われる。牛山がいう「津田氏を逸したのは

非常な損失Jが何を指すのか、ここでは明らかにされていないが、ベートーヴ、エン(=ド

イツ)を得意とする久野が母校に残り、かたやショパンを得意とする薄田が外へ出て行っ

たことを鑑みれば、津田のような異色なヒ。アニストが東京音楽学校の教官として迎えられ

なかったことは、その損失のひとつであったかもしれない。すなわちこのことは、ドイツ

音楽と久野に代表される典型的なハイフィンガー奏法が、その後も東京音楽学校で根付い

たひとつの原因として考えられるのではないだろうか。
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第三章戦前日本のピアノ教本における打鍵表象

前章では、戦前の日本において模範とされていたピアノ奏法を、当時有力であったピア

ノ教育者についての同時代人の証言を手がかりに概観した。ここで扱われたのは、批評家

や著名教育者のかつての弟子など、「ピアノを教える側」に対してどちらかと言えば第三者

的な立場にある人々の発言であった。もちろん弟子の場合は、完全な「第三者j とは言え

ないだろう。しかしながら、彼らが「生徒」であった時代からもはや半世紀近くを経てい

ることを考えれば、彼らの回想は当時の日本のピアノ教育の「実態j を、ある程度客観的

な距離をとって眺めたものだ、と考えてもよいだろう。それに対して本章が扱うのは、戦前

に出版された日本人によるピアノ教本の類で、あって、つまり「ピアノを教える側Jにあっ

た人々の直接の発言である。これらの教本の多くは、当時の日本のピアノ教育のありょう

を方向づける立場にあった「大御所Jによって書かれたものであり、ピアノ教師が少ない

地方都市においては、こうした教本が「独学の手引きJとして重宝されたことも多かった

だろう。即ち、前章がどちらかと言えば戦前の日本人のピアノ奏法の「実情Jを探ろうと

するもので、あったのに対して、本章が対象とするのは「規範意識」の問題なのである。既

に前章で浮き彫りになった「曲げた指を高く上げて鍵盤を叩く J奏法についての、 f教える

側j の「言説レベルj における系譜を辿るのが、本章の目的である。

1.戦前に出版されたピアノ教本の概要

本章でははじめに、戦前に出版されたピアノ教本のうち主要なものについて、筆者の知り

得た範圏で、それらの基本情報を示すこととする。本稿で扱う「ピアノ教本Jとは、専ら

奏法について解説した書籍(一部雑誌記事も含む)、および巻頭に奏法についてのある程度

まとまった説明を付記した楽譜教本であり、ツェルニーやノ、ノンといった練習曲は含まな

い。単行本については小川昂の『洋楽の本~ (小川 1977)を参考にして、ほぼすべてを調

査し、表 1のようにまとめた。なお、こうした教本が実際にどれだけの部数が出版され、

どのような読者にどれだけ読まれていたかを調べることは至難であると思われるが1、いず

れにせよ、すべての教本が同じように流布していたとは考えられない。そこでそれらの普

及の具合を推測する手がかりのーっとして、各々の現在の所蔵場所を表中に示すこととす

る。所蔵場所に関しては、国立国会図書館のみに所蔵されているもの[表 1の①]、一部の

音楽大学(主に東京芸術大学)および東京文化会館/民音音楽資料館(東京)に所蔵され
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ているもの[同②]、多数の音楽大学および一般の公共図書館に所蔵されているもの[同③]、

の三種類に分類して表示した。

表 1 戦前に出版された日本人によるピアノ教本(雑誌記事を含む)

年i 書 名 l蔵書場所

401長洞生「ピアノ、オルガンの弾き方Jr音楽世界~ (全11回 ② 

明 II 十字屋田中商庖楽器部四07年1月号""'-'1捌年間号

ω|橘糸重子けノ自修法J(後にぽアノ奏法J)r音楽~ (全9回 ② 

治 II 東京音楽学校学友会問年6月号~則年4月号

441 小松耕輔 1911r最新ピアノ;教科書』三木楽器庖 ① 

21小松玉巌(耕輔) 1913 rピアノ濁習之友』十字屋楽器癌 | ① 

31音楽研究会編 1914r最新オルガンピアノ教本』大阪前川楽器唐 i ① 

大 181小倉末子編 1919r新撰ピアノ教則本』大阪開成舘 | ① 

黒木寛 1919r七色鍵盤ピアノ、オルガン演奏自在』七色音楽社 l ① 

111白眉出版社編輯部編 1922rピアノの習ひ方』白眉出版社 | ① 

131萩原英一編 1924rバイエルピアノ教則本』共益商社 | ② 

正 1141西洋音楽普及会編悶『ピアノ奏法』敬文館 I * 
音楽研究会編 1925rピアノとオルガンの弾き方』三木開成館 | ② 

151栗山周一 1926r学校及び家庭に於けるピアノの知識』教育研究会 l ② 

21黒揮隆朝間『ピアノ奏法』敬文館 | ② 

71松島葬 1932rピアノ奏法の研究』京文社 | ③ 

高折宮次 1932rピアノ新教本』東洋圃書 | ① 

81平田義宗 1933rパイヤア解説』春秋社 i ② 

昭 1 1小松耕輔・小松平五郎 1933rピアノ教則本一誰にも弾けるピアノの i ① 

弾き方ー』春陽堂

高木東六 1933rピアノ演奏技巧』春秋社 | ③ 

101アルス音楽大講座 1935r第五巻実技篇 I ピアノの実技』アルス | ③ 

和 1 I黒樺隆朝・門真直衛監修 1935rピアノ奏法』音楽世界社 l ② 

乙骨三郎翻課/田中規矩士撰曲 1935rバイエノレピアノ教則本Jl ① 

シンキャウ社

111笈田光吉 1936rピアノ演奏法』清教社

箆潤二「ピアノ自然演奏概論Jr音楽評論』音楽評論社

1936年5月号/6月号

③ 

② 

*①②③いずれの蔵書場所にも該当しない
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1.1.明治時代

では表 1に沿って、奏法についてある程度まとまった記述がある教本(従って本論文の

第二節および第三節での考察対象となりうるそれ)の概要および著者について述べていく

ことにしよう。おそらく日本人による最初のピアノ奏法書は、明治 40年から 41年にわた

って雑誌『音楽世界』に連載された、長桐生の「ピアノ、オルガンの弾き方Jである。長

洞生はペンネームであると思われるために(この雑誌の中には他にもペンネームで書かれ

た記事が多くある)、著者を特定することは出来ない。この全 12回から成る連載記事のう

ち、大半は楽典の説明にあてられ、奏法についてはシリーズの3回にわたって詳細に書か

れている。後で述べるように、戦前の教本の大半は鍵盤をしっかり「打つJことを推奨す

るばかりで、「押す」動作の必要性を述べたものはほとんどない。またそれらは、専ら指先

の形のことを云々するばかりで、手首や腕の問題についてはほとんど触れていない。それ

に対して、この明治時代に出版された長洞生の著作の中では、「蔽撃J(鍵盤を打つ力)と

並んで「保麿J(鍵盤を押さえる力)が、ピアノ演奏に必須の打鍵法として挙げられている。

そして手首や肩の使い方、タッチの多様性等にも詳しく言及されているのである。これら

の点で長桐生の記事は、戦前に出版された教本の中でも突出した存在であり、それが明治

時代に書かれたとはとても思えない。

この長洞生の記事に次いで古い奏法書が、同じく雑誌記事である橘糸重の「ピアノ自修

法J(途中から「ピアノ奏法Jに改題)である。これは明治 43年から 44年にわたって雑

誌『音楽』に掲載されたものである。橘糸重は、第二章でも触れたように、明治 25年東

京音楽学校を卒業すると同時に同校の授業補助となり、以後助教授、教授として長期間ピ

アノ科の指導にあたっていた(昭和3年に退職)。当時の日本のピアノ教育に多大な貢献を

したケーベル博士(第二章第一節参照)の高弟2でもあった橘は、東京音楽学校では滝廉太

郎とピアノ連弾をするなど、数々の演奏会に出演していた記録も残っている(松本 1995: 

136) 3。しかしながら彼女は、海外へ留学することもなく、また卒業後華々しく演奏活動

をすることもせず、そのまま出身大学に残って、専ら教育面に力を注いでいたようである。

こうしたことから考えて彼女の著作は、当時の東京音楽学校で実践されていた教育をほぼ

そのまま反映したものであったと考えられる。この連載記事は全9固から成り、シリーズ

の前半は手の構え方や打鍵法や音階の弾き方についての初心者向けの簡単な手引き、後半

はある程度の技術を要する練習曲を含めた、楽典的な内容になっている4。なお打鍵につい

て彼女は、全部で三種類のタッチを挙げてはいるものの、概して「曲げた指先で鍵盤を打
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つJ古い奏法を奨励している(詳しい内容については次節以降で述べることとする)。

明治時代の最初の単行本として現れたピアノ教本が、小松耕輔の『最新ピアノ教科書』

である。 この教本をはじめ、大正・昭和にわたって合計三冊のピアノ教本を執筆している

小松は、 どの教本においても、「指を立てる」 ことに加えて、「指を上に上げて打つj こと

を説いている (図 1および本論文 66・67頁参照)。すなわち一貫して彼は「ハイフィンガ

一奏法jを主張しているわけで、あって、その意味で彼の著作は、「ハイフィンガー奏法を明

言した、 日本人による初めての教本」として特筆されよう。
ヲ，

、ーー

の小松耕輔は、大正から昭和にかけて、山田耕俸と並ぶ日本の

音楽界の指導的存在として名を馳せていた人物である。彼は明

治39年に東京音楽学校卒業後、パリ国立音楽院で作曲を学び、

帰国後は作曲・評論・教育の多岐にわたり活動していた。著書

も多く 5 (小松玉巌は彼のペンネームである)、恐らくこうした

楽譜教本は、必ずしもピアノ教育を専門にしていたわけではな

い彼にとって、教育活動の一部にすぎなかったのであろう。

1.2.大正時代

fて-...，....-， 

• 
ーー ー一一 一一 一、電

Ei: 
士 写デヰーzピ空 /手 |

iii雪~ I i 

三五三J
a小松 1913Wピアノ濁習之友』

=二 コ/
園 1 小松 1911: 2 

次に大正時代であるが、表1からも分かるように、 日本におけるピアノ教本の出版が本

格的に始まるのは、 この時代に入ってからである。明治時代において単行本として出版さ

れたピアノ教本は小松耕輔のものがあるのみである (小川の文献目録にも見当たらなし、)。

明治に出版されていたのは、ピアノ教本ではなく、専らオルガン教本だった6。ところが大

正時代になると、それらオルガン教本は半分ほどに減り、それにとってかわるようにピア

ノ教本が徐々に出版されるようになる。またヨーゼフ・ホフマンをはじめとする海外文献

の邦訳が現われるのも、との時代に入ってからのことである7。そして昭和になると、もは

やオルガン教本はほとんど書かれなくなり、 ピアノ教本が大半を占めることとなった。

このことは戦前日本におけるピアノの生産/需要状況の推移をそのまま反映したもので

あると思われる。我が国初の国産ピアノが誕生したのは明治 33(1900)年のことである

が、当然のことながら、それがすぐに普及したとは考えられない。それに対してオルガン

は、既に明治20年前後から生産され始め、全国の小学校を中心に広く用いられていたえ

ピアノが販売台数を大きく伸ばし始めるのは明治 40年代以降のことで、当初はオルガン

生産台数の約 80分の 1で、あったのが、大正5年には 10分の 1にまでその差を縮めたえ
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つまり明治末期から、殊に小学校がオルガンをピアノに代えるなどして、次第にピアノが

民間(とはいえそれが上流の家庭で、あったことはいうまでもない)に普及するようになっ

たのである10。明治末期から大正時代にはオルガンとピアノの両方を対象にした教本が見

られるが (Wオルガン・ピアノ教本』といった類)、これはこうした過渡期の状況を反映し

ていたものとも考えられる。

さて再び大正時代の教本に戻ると、まず『新撰ピアノ教本』の著者として、前章でも触

れた小倉末子の名が見られる。既に第二章で述べたように、レッスンでは生徒に柔軟な弾

き方を認めず、あくまで指を立て、手首を固定して弾かせていたという小倉は、教本にお

いてもそれと同じやり方を説いている(本論文63頁図 4参照)0 r指を高く上げる」とい

う記述はないものの、先の橘や小松と同様に、彼女は単に立てた指による奏法を推奨して

いるのみであって、その内容は特に斬新なものではない。なおここで目をひくのは、小倉

や小松をはじめとする大正時代の多くの楽譜教本が、いずれも楽器底から出版されている

ことである。これらは巻頭にピアノの弾き方をごく簡潔に示した、主に子どもや初心者を

対象とした楽譜主体の教本であるが、楽器庖はこうした教本をピアノとともにセットで販

売しようとしていたのかもしれない11。また小倉の教本の表紙には「東京音楽学校教授小

倉末子編j と銘打ってあるが、こうして「箔を付けるJことで、これが東京音楽学校系列

の由緒正しい教本であることを宣伝していたようである。

この「東京音楽学校直伝j の教本という意味で忘れてならないのが、大正 13年出版の

萩原英一の『バイエル教則本』である12。これまた表紙に「東京音楽学校教授萩原英一編

著」と記された萩原版ノ〈イエノレ(楽譜教本)の巻頭には、萩原自身のかなり詳細な解説が

加えられているが、とりわけ注目すべきは、そこに載せられている手の形および打鍵を示

した写真である。つまり「良い手の形j と「悪い手の形Jが計 15種類示されているのだ

が、この中で「良いj とされている手の形(何かを引っ掻くように指先を曲げた手)は、

前述の小倉や小松の教本にある手の図と全く同じものなのである(萩原の手の形について

は、次節で詳しく述べる)。

次に、著者不詳の西洋音楽普及会編『ピアノ奏法』を見てみよう。これは出版会社敬文

館の主催する、西洋音楽普及会の会員たちに配本されていた教本であると思われる。ここ

に書かれている奏法もまた、これまで触れてきた教本と閉じく完全な指奏法で、あって、著

者は f一銭銅貨を[手の]甲に載せて運指をするが〉いJ(西洋音楽普及会編 1925:16) 

と、掌を動かさずに鍵盤を打つことを強調している(手の形については本論文 61頁を参
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照)。なお表1には、同じ『ピアノ奏法』の題名で、昭和2年出版の黒津隆朝『ピアノ奏法』、

昭和 10年出版の黒津隆朝・門真直衛監修『ピアノ奏法』が見られるが、これら三冊はす

べて同じものである(ただし昭和に出版された後の二冊には、巻末に外国のピアニストや

ピアノ曲について説明した「ピアノ音楽」という項目が数頁附いている)。

大正時代の以上の教本が、いずれも「指を曲げて直角に打つJ奏法を推奨しているのに

対して、著者不詳の『ピアノの習ひ方』と『ピアノとオルガンの弾き方』は、大正時代と

しては非常に斬新な考え方を打ち出している。つまり両教本はともに手首の柔軟な使い方

を重視し、さらにはタッチや音色の重要さについても触れているのである(注 28参照)。

手の形(それも手首を固くして、曲げた指で直角に打つというそれ)の指示に終始し、タ

ッチの問題にはまったく言及していなかった従来の教本とは、これらは対照的である。こ

うした新しい発想をこれらの教本の著者がどこで得たかは不明であるが、彼らの実際の音

楽体験(レッスン等)に基づくものというよりは、何らかの海外の文献を参考にした可能

性が高い(当時非常に珍しかった留学の経験がある著者なら、匿名にするのではなく、自

らの名前を明らかにしたであろう)。

1.3.昭和前半

昭和に入ってからの日本のピアノ教育の新潮流としては、ブライトハウプトの重力奏法

理論の紹介がある。この奏法の日本への導入については既に第二章で述べたが、昭和に入

って間もなく、この新しい理論が留学先のドイツから帰朝したピアニストたちによって持

ち帰られることとなったのである。東京音楽学校在学中にベルリンに留学して直接ブライ

トハウプトに師事した平田義宗や、同じくベルリンに留学してクロイツアー13に学んだ笈

田光吉らがその代表である。まず平田は大正 14年に帰国後、その当時の主流で、あった指

のみによる奏法を旧式であると批判し、早期からの重力奏法教育を提唱するなど、留学中

に学んだ新理論の紹介につとめた(このプライトハウプトの著した『自然なピアノ技法

(Die natUTliche Klaviertechnik) ~を翻訳し、日本で初めて雑誌『音楽評論~ 14で紹介

したのが、平田に師事していた寛潤二である)。また笈田は昭和3年に帰国し、師匠クロイ

ツアーの重力奏法によるピアノ教本を翻訳15する一方で、自らもそのクロイツアーの教本

に基づく奏法書(表 1参照)を書いている。他にフランスへ留学したピアニスト兼作曲家

の高木東六も、著書『ピアノ演奏法技法』の中で、「力の重心j という言葉を頻繁に用いな

がら、重力による奏法を説いている(本論文 64・65頁を参照)。高木は東京音楽学校卒業
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後、パリのスコラ・カントルムへ留学していたが、彼もまた留学経験に基づいてこのピア

ノ教本を書いたと考えられる 16 (なお高木の他にも、野辺地瓜丸や宅孝二といったヒ。アニ

ストが同時期にフランスへ留学していたが、彼らの奏法が教本で紹介されるのは戦後にな

ってからのことであるため、それらについては次章で述べることとする)。これら海外に留

学した人々の教本は、それまでとは全く異なる奏法の系譜の始まりを示すものといえよう。

だが昭和になっても、明治時代からの主流であった「指を曲げて直角に打つJ奏法を説

く人々は多くいた。その典型は黒津隆朝、松島勢、そして高折宮次らの教本である。まず

黒津隆朝(大学で、はヴァイオリンおよび作曲を専攻しており、ピアノ教育の専門家ではな

し、)の教本『ピアノ奏法』および昭和 10年出版の『ピアノ奏法』はともに、先に述べた

ように、大正 14年出版の『ピアノ奏法』と全く同じ内容であって、そこで主張されてい

るのは「掌を静止させて打つJという従来の古い奏法である。次に松島葬は、あの有名な

《オウマノオヤコ》の作曲者である。彼女は東京音楽学校本科の器楽部を卒業しているが、

専門はピアノの教育というより、音楽理論や作曲であったようである17。松島もまた、指

を高々と上げ、鍵盤を打ちつけていることを主張した「ハイフィンガー奏法信奉者Jであ

った(本論文 67頁図 8参照)。そして高折宮次の『ピアノ新教本』には、高折自身によ

るピアノを弾く模範的な姿勢と手の構えの写真が載せられている(図 2)。彼は指を高く上

げる主張こそしていないが、第二章で述べたように、高折が典型的な指奏法によるピアニ

ストで、あったことは、この写真の手の構えから見て間違いないであろう。さらに、彼の後

ろへ反った(つまり身体の重心が後方へ傾いた)腰のかけ方は、体重を鍵盤に乗せる重力

奏法とはまるで正反対の姿勢であることも分かるであろう。

図2

A二
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以上見てきたように、「ピアノの鍵盤は曲げた指を高く上げて打つべし」とする考え方

は、例外があるとはいえ、既に戦前のピアノ教本において一つのゆるぎない伝統となって

いた。それでは次に、これまで紹介してきた教本の具体的な内容を、特に「手の構え方J

と「打鍵法Jに焦点を当てながら、以下においてさらに詳しく見ていくことにしよう。

2.手の構えについての三つの主張

戦前日本のピアノ教本はおよそすべて、 r1.姿勢Jr 2.手指の形Jr 3 .打鍵法、運指

法Jという項目から始まっている。この先の論述は各著者で千差万別であるが、この三項

目だけは、表 1に挙げたピアノ教本のほぼすべてが共通して取り上げているのである。こ

のうち本章では、「手の構え」に焦点を当て、一章で紹介した諸文献におけるそれについて

の記述を整理していくことにしよう。

まず戦前の教本において目立って多い記述が、「出来るだけ指を曲げよj という類の指

示である。明治時代の橘糸重子の教本における「手のかまへ方Jを見てみよう。

二三四五の指は三つの関節から出来てゐる。そのさきのこつの節をまげて指の尖が鍵

盤にふれる様にしたと云ってあまりまるくまげて爪が鍵盤の上にきてはいけない。(橘

1910a: 10) 

この連載記事の中では、このような手の形はし、かなる場合にも崩さないようにするよう、

繰り返し強調されている。また西洋音楽普及会の編纂した教本では、手の形を「卵形j に

例えて、すべての指の関節を曲げるよう説か 集 大 国

れていている180

第六圏の甲は正しい、鍵盤の上に載せた

闘で、掌の内に卵を握る心持で綿ての関

節を屈し、齢り鍵盤の奥まで指を入れぬ

様にするのである。(西洋音楽普及会編

1925 : 9) 

このように「手を卵形にするようにJという指示は、今日においてもピアノ・レッスンの

常套句であるが、「卵Jの代わりに「こぶし」の比輸を用いている人々もいる。東京音楽学

校の教授であった高折宮次と平田義宗である。まず高折は、教本の中で次のように書いて

いる(本論文60頁図2A二参照)。

61 



指掌に力を加へる最も自然な形は拳であって、その拳を適宜に開いて鍵盤上に、即ち

A一及びA二圏の如くなす時は最も合理的に音を出すことが出来る。(高折 1932:6) 

また翌年出版された平田の教本にも、高折同様次のように書かれてある。

まず第一に寓翼vnのやうに拳を作る。次にその拳を自然に無理なく解く寓虞VDIのやう

になる。(平田 1933:9) 190 

~ i!l 停 VII U i!l ff. VIIJ 

このように指を折り畳んで隠したような「こぶしJを作り、指先が真下を向くようにした

手の形を理想とする主張は、当時の東京音楽学校で広く支持されていた可能性が高い。い

ずれにせよ序論でも述べたとおり、日本のピアノ耕市の多くが今なお用いる fこぶしj の

打鍵表象が、古くは高折のピアノ教本に遡るものであり とりわけそれが、同じく東京音

楽学校教授の平田によっても支持されていたという点は注目されよう。

だが、「指を曲げる(ないし立てる)J流儀にも、いくつかの文献から察するに、二通り

のやり方があったようである。つまり一つは出来るだけ手の甲を丸めるやり方、もう一つ

は手の甲を水平に構えるやり方である(図 3)。前者がすべての関節を曲げるのに対して、

後者は第二関節から先を曲げる。要するに違いは、第二関節から曲げるか、指の付け根の

第三関節から曲げるかにあり、鍵盤に対して指が直角に当たるという点では共通している。

この前者と後者の手の形をめぐって平田は、雑誌『音楽評論』の中で、萩原英一(官立音

楽学校の勅任教授とある)編のバイエル教本(初版大正 13年)を徹底的に批判している。

萩原が推奨するところの、手の甲を水平にするやり方を攻撃して、平田は次のように言う 20。

「正しき手指の形Jとあるのは肩平手(押潰した手)で大要悪い。

此の形態で構へると上下縛共に緊張して終ふから、之に依ては現

代の技巧法は習得出来ない。現在では萩原氏自身も恐らく之に依

つては教へてゐないと思ふ。此の手指の形は世界中何慮の閣でも

正しい教師は用ゐて居らず我が圏でも大正末期より用ゐられなく

なった筈である。[中略]今日尚斯かる「手指の形」を圏執されて
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はピアノ教育の矯遺憾に思ふ。即ち圃の如く無理の無い傘状手握

力手でなければならない。(平田 1941: 86・87)

平田の言う「扇平手」とは甲を水平にした手であり、「傘状手Jや「握力手」とは手の甲を

(卵を握るように)丸めたそれを意味するのであるう。

なお興味深いことに、 この「肩平手Jによる奏法を主張するのは、 これらの人々だけで

はない。そもそも平田が批判している萩原編バイエノレ教本の「緒言Jには、「東京音楽学校

に入り橘[糸重〕、幸田[延]の雨先生に就き懇篤なる指導を受けたり J(萩原 1924) と

あることカ通らも、 こうした手の形は当時の東京音楽学校で規範とされていたものである可

能性がきわめて高い。同じく東京音楽学校教授で、あった小倉末子の教本(本論文 58頁参

照)を見ると、やはりそこにも次のように書か

れている。

指は揖指を除くの外、第二関節より柔かに

内方に屈し、手甲を水平にし、指端を以て

鍵盤の中央を打つこと下圃[右図]の如し。

[傍点筆者](小倉 1919:1) 国4

さらに、大正時代に出版された教本のうち、二冊を除いて21すべてが、 この「扇平手Jを

推奨しているのである。例えば大正 14年出版の三木開成舘出版の教本には、次のように

書かれている。

指は栂指を除いた外は皆第二関節までは手の甲と共に水平にあるやうにして第二関節

より前きの方が柔かに曲がって遂に第一関節より先きは垂直に其指尖で鍵を打つやう

にするのがよろしい。[傍点筆者] (音楽研究会編 1925:15) 

大正時L代に相当広まっていたと思われる「扇平手Jのルーツのーっとして考えられるの

は、オルガンの奏法である。明治時代に出版されたオルガン教本ではすべからく、「肘から

第二関節までをまっすぐにし、第二関節から直角に曲げるJという手の構えが推奨されて

いるのである。つまりオルガンに代わってピアノが徐々に普及し始めていた大正時代にあ

って、明治時代に模範的なオルガンの手の構えとされていたものが、そのままピアノに当

てはめられた可能性があるのである。また「扇平手」のもう一つのルーツとしては、十九

世紀後半のドイツで、広まっていた手の構えが考えられる。ハイフィンガー奏法を代表する

十九世紀後半のドイツの著名なピアノ教師アドルフ・クッラクについては既に第一章で述

べたが、彼がピアノ奏法書『ピアノ演奏の美学』の中で定義する最も基本的な手の構えが、
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まさしく「手の甲を水平にした」それなのである22 (本論文 15・16頁参照)。このクッラク

流の手の構えが文献を通して、あるいは外人教師によって、日本へ持ち込まれた可能性も

考えられるだろう(東京芸術大学図書館にはクッラクの著作の 1920年の版が所蔵されて

いる)。なお平田によれば、この奏法は大正末期から用いられなくなったということである

が、実際それを証明するかのように、小松耕輔は『最新ピアノ教科書~ (明治 44年)や『ピ

アノ独習之友~ (大正2年)ではいわゆる「扇平手」を主張していたにもかかわらず、昭和

に入ってからの『ピアノ教則本~ (昭和8年)では一変して、手の甲をできるだけ丸めた「傘

状手握力手Jをすすめている。また高折宮次もその教本の中で、「平掌[手の甲を水平に平

たくした形]はピアノを弾くには不適当であるJ(高折 1932: 6)と書いていることから

(本論文 60頁図2B二参照)、昭和の初期以降その手の構えは一般的ではなくなったよ

うである。

もちろん戦前のピアノ教本のすべてが、これまで述べてきたような「指を立てる(曲げ

る)J奏法一辺倒であるわけではない。例えば高木東六は次のように述べている。

常によくまる味を以って、掌から指へかけて、湾曲してゐなくてはならない。恰も一

つの球の半円を描く気持である。(高木 1933: 21) 

高木の教本でとりわけ目をひくのは、彼が「良い手の形jと「悪い手の形Jのいずれにも、

指を伸ばし大きく拡げた手の構えを挙げていることである。つまり高木が手の基本ポジシ

ョンとして挙げている図 5では、オクターヴまで届く広い音域が示されている上に、真中

の長い指には黒鍵が配置されていることによって、必然的にショパンが理想としていた伸

ばした指による手の構えが形作られるのである。このことは、手を丸めて、鍵盤に対して

指を直角に構えるやり方を主張してきた大半の教本が、図6のような近接した音型を基本

ポジションとして示していることと対照的である。

r.I 11 11 11 

図5 高木のポジション
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盟凹盤
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このように「どのような音型を基本ポジションとして用いるかj によって、自ずとその著

者の理想とする手の形が決定される。つまり「基本ポジションの音型」と「手の形」の問

題は不可分に結び付いているのである。さらに高木は、それら良い形と悪い形の二つの手

の構えを、「鍵盤へかかる手の重心の向きJという視点から比較していることも興味深い。

つまり彼は、「腕からの重さをいかに効率良く鍵盤へ伝えるかJという観点から、理想的な

鍵盤への手の触れ方(鍵盤と指との接触角度など)を定義しているのである。

指を立てない弾き方は、高木の他に、白眉出版の教本にも見られる。

手は半園形を描くやうに丸くして、指の附根が一番高くなる様にする。手の小指の側

の方が下がらないやうにして、栂指の二関節は丸く曲げ、其他の指も弓形に轡曲させ

る。(白眉出版社編輯部編 1922: 10) 

また、クロイツアーの弟子であった笈田も、「ゆるやかな弧を描く Jような手の構えを示し

ている230 こうした「指を轡曲する」という表現はおそらく、鍵盤に対して指を直角には

曲げない手の構えを指すものであろう。だがこうした手の構えを推奨する教本は、これら

三冊以外に見受けられないことから、こうした手の構えを支持する人々はやはり少数派で

あったといえよう。

このように見てくると、戦前においては、手の構え方についての三つの考え方が存在し

ていたらしいことが分かる。つまり「手の甲を丸めて(=握って)指を立てるj、「手の甲

を水平にして指を立てるj、「手も指も自然に轡曲した状態(アーチ型)で弾く(鍵盤に対

する指の角度はやや斜めになる)Jである。このうち近現代のピアニストが例外なしに用い

ているのが、第三の構えであることは言うまでもない。だが戦前の教本で多数を占めてい

るのは、「指を立てるj ところの第一および第二の奏法であった。しかも注目すべきは、戦

前において既に「指を立てないJ第三の手の構え方の主張が決して皆無ではなかったにも

かかわらず、「指を立てたJ弾き方が日本のピアノ教育を長らく規定してきたと思われるこ

とである。実際、大正時代に既に存在していた「卵形」や「こぶしJといった比輸は、い

まなお今日のピアノのレッスンの常套句だと言ってよかろう。次節では、ここで述べてき

た手の構えについての三つの主張が、各々どのような打鍵法(=指の動かし方)を意図し

たものであったのかを見ていくことにする。

3.打鍵法

3.1.打鍵についてのこつのイメージ
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第二節で確認した三つの手の構えは、鍵盤に対する指の角度の点で、大きく二つの系統

に分類される。すなわち一つは、「手の甲を丸めて指を立てる」および「手の甲を水平にし

もうーて指を立てる」に共通するところの、鍵盤に対して「指先を垂直に立てるJ方法。

つは、「手も指も自然に轡曲した状態で弾く」ところの、鍵盤に斜めに接する「指を立てな

立指¥

/

 

これを図式化すれば次のようになる。

図7 三種類の手の構え方

-手の甲を丸めて指を立てる

いj方法である。

一一指を立てない

-手の甲を水平にして指を立てる・..• 

-手も指もなだらかに轡曲させる・.

まず「指を立てるJ方法をとる教本の大半が主張するのは、「指を垂直に打つjことであ

(以下すべて傍点筆者)。

手首の節や腕を使はずに、指全鰻を平たくしない様に、たジ指の先の二つの節を以っ

てつよくひける様に特別に練習する。(橘 1911: 62) 

指は栂指を除いた皆[中略]第一閥節より先きは垂直に其指尖で鍵を打つようにする

こうした主張を列挙してみようる。

のがよろしい。(音楽研究会編 1925: 15) 

指端(爪と肉との中間で打つのでありますから爪は常に短く掠って置く必要がありま

す。)を以って鍵盤を打つのであります。[中略]鍵盤を打って音を出さうとする時は、

先つ指を上方にあげ、然る後に速やかに其指を下ろし、丁度ピアノの内部のハンマが

金線を打っと同様な形で鍵盤を打つのです。(小松 1913:3) 

指各々は槌の作用をしなければならないのである。[中略]打つ度びに第一関節に感じ

がなければならない。その関節に感じて来る感じが乃ちタッチなのである。(西洋音楽

66 

普及会編 1925:9) 



第

八

圃

第

十

三

園

市して常に各指頭は下向きになって鍵盤に向は

ねばならぬ。[中略]指先に力を込めて打ち下ろ

し、ハ音の出ると同時に第二指即ち食指を上げ

ること、第八圃の如き形となす。[中略]第四指

の指頭に力を込めて打ち下ろし、へ音の出ると

共に第三指を上げ、同時に第五指即ち小指をも

上げてト音を出す用意をなすこと第十三圃の知

(図8)0 (松島 1932:18・20)くである

国8

三のふしを延して指のはらで押へてはいけません。ピアノは押へるのではなくて打つ

のでなければよい音は出ません。いつでも打っと云ふ事を忘れてはなりません。(小松

1933 : 14) 

これらの記述からは、戦前日本の多くの教本において、ピアノの鍵盤を「打つJという「打

しかも上の引用のうち小松 (1913年お撃」の意識がし、かに強かったかが察せられよう。

よび 1933年)と松島は、明らかに「ハイフィンガー奏法j を主張しているのが分かるだ

ろう。なお小松は、第一節でも述べたとおり、明治 44年に出版された教本においてもハ

イフィンガー奏法を説いているのだが、興味深いのは、その明治時代の教本の「緒言」の

中の次の一文である。

本書は我師:東京音撃柴校教師ルド/レフ・ロイテル先生の懇篤なる指導と校閲とに依

りて精々完全に近からしむるを得たり。(小松 1911)

ルドルフ・ロイテル (RudolphErnest Reuter 1888""'?年)とし、う人物は、 1906(明治

42)年より三年間東京音楽学校でピアノと唱歌を担当していた教師である。そして小松の

言葉は、このロイテルがハイフインガー奏法で教えていた(場合によっては「持ち込んだJ)

ことを示唆してはいないだろうか。もしそうだとすれば、既にこの明治末期の時代にハイ

フィンガー奏法が東京音楽学校で実践され、また公認されていたことになるであろう。

さて、このように「指を曲げるjことを主張する教本では、 f打つJとし、う意識が非常に

強い。それとは対照的に、「指を立てないJ方法をとる教本では、「打鍵Jという項目はお

ろか、「鍵盤を打つ」という言葉すら見当たらないことが注目される。白眉出版の『ピアノ

の習ひ方』や高木東六の『ピアノ演奏技巧』がその例である。また高木は「打つJ代わり
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に、「力の重心を落とすJあるいは「重心を移すJといった、できるだけ「鍵盤を打ぅjニ

ュアンスを排除した表現を用いている。むしろこの二つの教本が共通して重視しているの

は、「手首の柔軟性Jである。このことは既に、「打鍵」イメージの捉え方の違いを物語っ

ているように思われる。すなわち「指を立てる奏法Jが、打鍵行為を専ら指先だけによる

運動だと捉えているのに対して、「指を立てない奏法」は、それを手首および腕からの動き

を伴ったものとして認識していたと考えられるのである。

このような二つの対照的な主張の違いは、「鍵盤を打つJことの対極にあるレガート奏法

についての記述を見ると、よりいっそう明らかになる。まず「指を立てる」流儀について

言えば、例えば次の引用を見てみよう。

最初に指の節を丈夫にする、目的を以て色々の五指練習をして見る、(やはりあまり最

初に押す様にする指を使ふのは少しく困難であると思ふ、[中略]それにひく時に正し

く一様に指をあげたり下げたりするのにも、打つ様にする指を使ふ方がわかりやすい

と思ふ)それで最初の練習は二つの隣同士の音ではじめる。(橘 1911: 62) 

これは橘糸重子のレガート奏法についての記述であるが、この引用からは、それがレガー

ト奏法についてのものであるとは、およそ見当がつくまし由。彼女は、 f指を上げ下げするj

ことが「レガート奏法j とは相反するものだという意識を、持ち合わせていなし、かのよう

である。また松島葬もレガート奏法について次のように書いている。

幾つかの績く音を薗滑に弾かうとして、各指の運動を鈍らせるならば、退屈な音とな

るを免れぬ。此の際に於いても指の運動には心を込め、只鍵盤と鍵盤とが巧みに交換

することによって、園滑な弾き方となすべきである。(松島 1932:141) 

ここで専ら要求されている「鍵盤の速やかな交換」も、レガートというより、速いパッセ

ージににこそふさわしいテクニックであろう。前章でも触れた萩原英一編の『バイエノレ教

則本』も挙げておこう。萩原がそこで説明しているレガート奏法は次のとおりである。

前の指が鍵上に留まりその残音は次の指が打つに至っても消えず従って次の新しい音

が不明瞭となる。故に指に劃する注意と同時に耳を澄ませて次の音を打つ瞬間に前の

指を鍵から迅速に離すやうにしなければならない。(萩原 1924:13) 

ここに挙げた引用のすべてに共通していることは、それがレガート奏法の話題であるにも

かかわらず、専ら「打つj ことを強調している点である。

このように、レガートですら闇雲に「鍵盤を打つ」ことを奨励する背後には、打鍵とい

うものに対する独特のイメージがあるように思われる250 つまりいかなる時も「明断なタ
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ッチJでもって「はっきりとした明断な音Jを鳴らすことを理想とする、という考えであ

る。例えば上の松島の引用文では、「各指の運動を鈍らせるならば退屈な音となる」という

表現があるが、この場合の「退屈Jとは、「曇ったJとか「はっきりしなしリなど、否定的

な意味で使われているのであろう。また萩原も「レガート奏法j の文中で、「不明瞭な音J

は良くないと述べている。こうした「明噺な音Jへの固執が、「指を垂直に立てた打鍵Jの

背後にあったので、あろう。また「打つJことを奨励するもう一つの理由として、ここでも

オルガン奏法との関係、が考えられる。主に大正時代に出版された fピアノおよびオルガン

の弾き方Jといった類の教本には、「オルガンは鍵盤を『押すよそれに対してピアノは鍵

盤を『打つ』のだ」といった記述がしばしば見られるのであるお(専らオルガンだけを取

り扱った「オルガン教本Jにおいても同様に、弾き方についてはすべからく「押すjで統

一されており、「打つ」とし、う言葉は一切使われていなし、)。このことからも、「ピアノ=(鍵

盤を)打つJのイメージは、オルガンの奏法との違いを意識したもので、あった可能性も考

えられるのである。

では次に、「指を立てない」流儀のレガート奏法を見てみよう。「アーチ型jの手の形を

主張していた高木は、レガート奏法について次のように書いている。

手首を半ば上下に運動することに依って[レガートは]得られる。指はいちいち上げ

るのを避ける。一つの音から他の隣りの音へ遷る場合、静かに心持ち押へる気持を忘

れではならない。押す (pression)ことと、も一つは滑らせる (glissant) といふ二

つの要領で行ふ気持で得られる。(高木 1933: 39) 

まずこれを読んで気づくことは、文中に「打つJの文字が全く見当たらない点である。そ

して高木は、多くの教本が主張する「指を鍵盤から離れた位置から打鍵する(打つ)J方法

を否定し、「指を鍵盤に密着させながら押すJことを推奨するのである。これは腕からの重

さを利用する重力奏法を意識したものと考えられるが、「打つ」一辺倒と言っても過言では

なかった当時にあって、あらかじめ指を鍵盤に乗せたまま(接したまま)それを「押し下

げるjやり方や「滑らせるJそれは、非常に斬新なもので、あったに違いない。

「指を高位置から打つJ奏法を、「叩く Jという表現によって批判している著者は、他

にもいる。笈田光吉は次のように述べて、当時の日本では「打つJ奏法が主流であったこ

とをはっきり明言している。

ピアノを弾く時主として守らなければならない事に、叩いてはいけない事がある。此

の叩く方法は今迄日本で多く行われていたのであって、一々指を高く揚げ、そしてそ
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れを鍵盤に向って落下させて弾いたのである。(笈田 194111951: 9・10)27 

また三木開成舘出版の教本は、打鍵法について次のような示唆をしている。

元来ピアノは誰が弾いても閉じ音を出すのが普通のやうに思はれませうが、そうでは

ありません、其指のさわり方、手首の動かし方等の微妙な働によりましてそれぞれ音

に妙味を生ずるものであります。[中略]そこで第一に云ふべきことは誰でもピアノは

「叩く Jものだとの観念が脳裡に浮んで来るやうであるが、之は大きな誤りでありま

す、叩かねば鳴らないピアノは古ボケたもので普通のものは押へれば鳴るのでありま

す、夫故に先づこの「叩く j と云ふ考を除去して頂きたいのであります。(音楽研究会

編 1925: 18・19)泌

こうしたタッチや音色に配慮した教本は、数こそ少ないがかなり早い段階から存在してい

た。例えば同じく大正時代に栗山周ーは、ピアノにおけるタッチと音色について，次のよ

うに述べている。

ピアノ位平易な換器はないもの〉知く考へられますが決して左様ではありません。此

の打ち方一つで大獲に音色と相の表現に関係して来るのであります。[中略]ピアノ演

奏に於て、指頭とキーとの接燭法、それが一番大切なのであります。之をタッチと申

して居ります。要するにピアノの巧拙はタッチにあり、タッチの巧拙はピアニストの

生命とでも申して良いわけであります。(栗山 1926:88・89)

栗山は「打つJ奏法に対する批判を明言しているわけではない。しかし彼が「打鍵法Jで

はなく「接触法Jという言葉を使っていることからもうかがえるように、この時代にあっ

て既に彼が「タッチJというものの重要さに気づいていたことは、注目に値するだろう。

3.2.鍵盤を「打つ」 一訳語の問題への一瞥

指ハ少シク之ヲ曲ゲ各指其預ル所ノ鍵ノ中央ニ在ノレヲ要ス[中略]ー鍵ヲ撃チタノレ指

ハ之ヲ下ニ保チ次鍵ヲ撃ツニ至リテ漸ク之ヲ上グベシ。(ユーシー 1883:103) 

これは明治 16年に出版された『音楽問答』という翻訳書の中の、「第十八章洋琴ニ向テ

心得ベキ韓路、腕骨及ピ手指ノ位置ノ事Jの一節である。著者であるユーシーおよびこれ

を翻訳した滝村小太郎という人物についての詳細は不明であるが、筆者の知りえた限りで

は、これはピアノを弾く手の構えについての日本語による最も古い記述である。

さて、この引用の中で我々の自をひくのは、「撃つJという文字である29。この滝村訳の

本だけではない。これと同じ「撃Jという宇を使った「蔽撃」という言葉は、本章の第一
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節で紹介した日本人による最初のピアノ奏法書、長洞生の「ピアノ、オルガンの弾き方j

の中にも見られた(本論文 56頁参照)。また戦前の多くのピアノ教本が、ピアノの鍵盤を

鳴らすことを「鍵盤を打つJと形容してきたことは、これまでに再三述べてきたとおりで

ある。しかしながら、今日の我々が「ピアノを弾く」時のイメージを考えるとき、この「撃

つJ/ r打つJという表現には、いささかの抵抗(ずれ)が感じられはしないだろうか。

特に前者の「撃つJは、狙いをつけて鍵盤の底を打ち砕くような、破壊的な力を想起させ

る。「打つ(=撃つ)Jという語感には、「離れたところから目的物に向かって力を加える(当

てる)Jといった、何か攻撃的なイメージがあるだろう。だが戦前の日本においては、この

ように「ピアノの鍵盤は打つものだ」という考えがし、かに強かったかをあらわす例として、

ここではヨーゼフ・ホフマンの『ピアノ演奏法(丹ranoplaying) ~ (Hofmann 1920/1976) 

の翻訳の問題をとりあげてみよう。

この有名な書物には二種類の翻訳がある。戦前(単行本としては 1929[昭和4J年出版)

の牛山充によるものと、今から十年程前(1989[平成元]年出版)の大場哉子によるそれ

である。この二種類の翻訳を見比べてみると、戦前の訳において「打つ」という言葉が驚

くほど多用されていることが分かる。以下に典型的な例をいくつか挙げよう。なお括弧内

はページをあらわす。またppはホフマンの原書の第一部 Pianoplayingの、 PQは第二

部品加oquestions answeredのページ数である。

ホフマン原著 (1920年) 牛山充訳(1929年) 大場哉子訳 (1989年)

旬uch(PP35) 打つ (46) タッチ (36)

stri.ke (PP42) 打つ (54) 打鍵 (41)

appropriate no胞s(PQ12) 打つべき音 (119) 弾くべき音 (93)30 

jerk (PQ14) 打つ (122) つっぱる (94)

ナシ (PQ14) 打つ (123) ナシ (94)31 

touch (PQ15) 打つ(126) 弾く (96)

strlke (PQ17) 打つ (126) 弾く (96)

stri.ke (PQ23) 打つ (133) タッチ (100)

run away (PQ37) 打たなかったり (152)I すべったり(109)32 

まずホフマンの原著は、何らかの特別なニュアンスをあらわしたいとき (touchや pressな
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ど)以外は、総じて strikeを「ピアノの鍵盤を弾く Jの意味で、使っている。ところが牛山

は、原著に“strike"とあるところだけではなく、それ以外の単語が用いられている箇所ま

で、「打つj と訳している。「タッチ (touch)Jや「弾くべき音 (appropriatenotes) Jや

「こわばる (jerk)Jや f指がすべって別の音を弾く (runaway) Jまで、すべてが「打つJ

と訳されているのである。また、原文では strikeなど打鍵をあらわす言葉が使われてい

ない箇所(表中の「ナシJ:注31参照)でさえも、あえて「打つJという言葉が用いられ

ている。大場の訳は対照的である。原文が strikeとなっている笛所すら、彼女は極力それ

を「打つJと訳すのを回避し、「タッチJ、「打鍵」、「弾く j等の言葉を使っているのである。

このように、今日我々が一般に「鍵盤を弾く(鳴らす)Jと呼んでいる動作は、戦前にお

いてはしばしば、「鍵盤を打つJとしづ言葉でもって表象されていたようである。この「打

つj という表象こそが、実際に「鍵盤を叩く」多くのピアノ学習者を生み出したのであろ

うか?それとも、実際の弾き方が「打つ」一辺倒だ、ったからこそ、そこからは「鍵盤は打

つものだJというイメージしか生まれる余地がなかったのだろうか?いずれにせよ、ハイ

フィンガー奏法独特の「叩く j音と、「打つ」という言葉がもっ語感やイメージとが、全く

無関係であったとは考えられまい。

第三章注釈

1 当時の『書籍出版年鑑』に記されているものは出版記録のみに限られ、市場調査などの資料

までは残されていない。

2彼の遺言書には音楽関係の書は橘糸重に与えるとあったということから、彼女が公私にわた

りケーベルと非常に親しい仲であったことが伺える。

3橘は嘱託講師として滝廉太郎、幸田延の三人で、音楽学校の予科クラスの指導に当たってい

た(松本 1995:128・129)。また彼女は歌人としての才にも長けており、多くの歌を残して

いる。彼女の歌については藤田福夫氏の「橘糸重ーその伝と歌-J (W椙山女学園大学研

究論集』第6号 1975年、 129-142頁)に詳しい。なお島崎勝すが明治30年に東京音楽学校

ピアノ科に入学し、橘にピアノを師事したことも、歌を通した親交がそのきっかけで、あった(藤

村の小説『家』および『水彩画家』には彼女のことが描かれている)。
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4 なお連載の第二回のはしがきに、 「私を助て呉れるものは、濁逸の小父さんの書いたDie

Lehrevom阻avierspielとし、う本であるJ (橘 191Ob:3ω とあるところから、この本は当

時のドイツのピアノ教本を参考にしたものと思われる。ただし橘が参考にした本が何で、あった

かは不明である。同名のピアノ教本はバイエルン国立図書館 (BayerischeStaatsbibliothek) 

の目録にもないところから、書名は橘の記憧違いで、あった可能性が高い。

5 彼の自叙伝『音楽の花ひらく頃~ (小松 1952)には、彼と同級生であった津田柳吉(日本

人で最初にベートーヴェンのソナタを録音した人物である)や久野久についての興味深い記述

が見られる。

6大野朝比奈 1908、 天谷秀 1908、 町田桜園 1909、 大塚寅蔵 1912など。

7他に次のようなものがある。ヨーゼフ・ホフマン「洋琴問答J (W音楽』 東京音楽学校学

友会 1916年1月号......1917年8月号)、 ヨーゼフ・ホフマン「洋琴演奏法J (同書 1917 

年9月号"-'1918年 10月号)、 ヴァンティン 1924など。

8 この事情については堀成之「日本ピアノ文化史J (堀 1983a:8・11および 1983c:10-15) 

で詳しく述べられている。なお日本で、オルガンと呼ばれているものは、正しくはリード・オル

ガンと呼ぶべきであり、このリード・オルガンの日本における普及について増井敬二は次のよ

うな見解を述べている。 r~リスト教が生活に浸透している欧米では、リード・オルガンは教

会にあるパイプ・オルガンの代用として普及したのだが、日本ではむしろピアノの代用の教育

楽器として一般化したと考えられるところに、多少の問題があるJ (増井 1980: 4)。

9 このことは大阪三木楽器庖の販売実績統計が示している(増井 1980:22・23)。

10 このような楽器庖の盛況ぷりとピアノの民間への普及は、第一次世界大戦が日本経済に与

えた影響によるものであると、堀成之は説明している。つまり rW成剣が騒がれていた大戦

景気によって有産上流階級の購買力が高まり、子女にピアノを習わせるのが流行りつつあった

ことが、この国産ヒ。アノ売れlIき好調のおもな原因であったJという(堀成之 1984:1ω 。

11三木楽器底は西日本を代表する大楽器庖 t創業21年、当主三木佐助)であり、表中の大阪

開成館および三木開成館のいずれも同系列の出版会社であると思われる。三木楽器庖は西日本

のヤマハのヒ・アノとオルガンを長い間一手に販売していた(増井 1980:23)。なお楽器と楽

譜のセット販売は、すでにオルガンがその対去をとっていた。明治時俄L来、山葉オルガンを

製造していた日本楽器製造会社は、当時の教科書の大手会社である共益商社と開成館の出資を
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受けたことにより、圧倒的な販売力をみせたが、これはオルガンを教科書と同じ販売ルートに

乗せることができたためである。こうした楽器(楽譜)販売をめぐる書唐と楽器屈との深い関

係については、赤井励の『オルガンの文化史~ (赤井 1995)で詳しく述べられている。

12 日本で最初のバイエルの翻訳は奥好義の『洋琴教則本.~ (明治23年寛裕舎出版)である。

なお萩原版ノ〈イエルは非常に普及したようで、昭和5年で既に第25版を重ねている。

13シュナーベル'と並んでクロイツアーは ピアニストとしても教育者としても、第一次大戦

後のドイツ・ピアノ界に如、て抜きん出た存在であり、重力指去を代表するヒ。アニストでもあ

った。日本でも東京音楽学校などで多くの弟子を育てた。

14寛 1936a:68・78および 1936b: 126-1350 

15クロイツアー 1931およびクロイツアー 1934など。

16この教本の「ピアノ技巧に劃する私見」には次のようにある。 r自分は、今こ hに渡梯4

箇年の研究と経験とを基礎にして説いて行くつもりである。自分の恩師で、国立音柴畢校の先

生のArmandFERTE及PaulBRAUDの雨先生より得たものは、今考へると誠に感謝の念に

堪えないものがあるJ (高木 1933:7)。

17松島にピアノを師事されていた藤江効子先生(桐朋学園大学)より次のような貴重なお話

を伺うことができた。藤江先生によると、松島のレッスンは主に理論や曲の分析が中心で、あり、

「正しい打鍵」が出来ていれば、それ以上の技術的なこと(音色やタッチなど)を指導するこ

とはなく、また松島自身が実際に弾いてみせることもほとんどなかったとしづ。しかしその打

鍵法については厳しく、職工女史が幼少の頃、それまで習っていた先生(フジコ・へミングの

母)から松島に替わった当初、 「基礎が間違っている。指を曲げて弾くようにJという指摘を

受け、しばらくは指の形を矯正するために練習曲を逆戻りしてさらうように言われたことが印

象的であったということである。

18図の乙は第三関節を落とした正しくない形とされている。ちなみにこの図は、栗山周ーの

教本『学校及び家庭に於けるピアノの知識~ (1926年)に使われているものと同じである。

19平田は引用箇所に引き続いて次のように述べている。 f第VI圏に少女の手がある。此の

手は極く自然的に卓上に投出された形で、即ち握力を失はない手である。この形でピアノ

を弾奏して差支へないが、この形では初撃者に誤解を招き、却って意外な不自然さを誘致

する恐れがあるから、次に誤解を招かない、不自然に陥らない形態に就いて説明するJ
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(平田 1933:8・9)。この文章から察するに平田は、「極く自然的に卓上に投出されたJ、

多少指を伸ばし加減にした手の形を推奨したいと思つてはいたのだろう。だがそれはあく

まで上級者向きと考え、初心者には「こぶしをつくるj方法を推奨したのであろう。

20なお批判されているのは萩原 1932:13である。

21黒木寛 1919および白眉出版社編輯部編 19220

n この本の初版は 1861年であるが、 1920年までに8版を重ねており、英語訳も出版されて

いる。なおクッラクはこの奏法について実に詳しい説明をしており、それを以下に引用してお

こう (KJ叫lak1861/1920 : 145) 0 r手の甲は、指の付け根の関節から始まる指の節、手首、

そして前腕と水平になる。指は丸めて (gekrummt)鍵盤に置き、その結果として指の一番先

の指の節はほとんど直角に鍵盤に触れることになる。爪の伸び具合は人によって異なるが、最

も先の指の節が完全に直角になるか、それともほぼ直角になるかは、この爪の伸び具合によっ

て決められる。どれだけ短くしても爪が鍵盤に当たるのであれば、この垂直の位置を相当に変

更して、屋根のように傾いたそれで弾くことで、打鍵の際の爪の当たる音がしなくなるように

してもよしリ。

23 Wアルス音楽大講座』の中の「バイヤー[バイエノレ]の練習Jの項目を書いた笈田は、ピ

アノ初学者に対して特定の手の構えを厳しく強制する日本のピアノ教育を、次のように批判し

ている。 r唯各自にとって最も弾き易い手の恰好で、弾けばよい。それが自然な恰好になるので

ある。正しい手や指の恰好は、自然に反しない、人工によって歪められないものをいふのであ

る事を忘れてはならないJ (笈回・田中・萩原ほか 1935:3)。

24ニューグ、ロープ、世界音楽大事典には、レガートは f響きの中断が認められず、しかも通例

特別な強勢もなく、滑らかに連結されることを意味するJとある(ニューグローヴ世界音楽大

事典第20巻 1995:157)。

25同じく「明断な音Jを強調していた例として、昭和7年に出版された貰名美名彦課述の『ハ

ノンピアノ練習曲第一部~ (1932東京:共益商社)がある。そこには次のようなことが書

かれている。 r各音各音が極めて明瞭に聞こえるやうに、一音毎に非常に注意して明確な音を

出すやうに聴き分けながら、各指をよく鍵盤から離して上げて打下さなければならないJ(貫

名 1932:2)。なお貫名美名彦という人物も、萩原英ーと同様、大正4年から昭和 15年ま

で東京音楽学校のピアノ教官であった。
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26例えば明治末に出版された石原重雄『オルガンピアノ手ほどき』には次のようにある。 rオ

ルガンの鍵板を奏する時とピアノの鍵板を奏する場合とに於ては大に其趣きを異にするもの

なり即ちピアノを奏するには指頭に力を入れ寧ろ鍵板を打つが如き姿勢を取るを要すると雄

オルガンを奏するには指を可成温雅に保ちて鍵板を押込むが如き姿勢を以て奏するものと知

るべしJ [傍点筆者] (石原 1卯6:24・25頁)。

27 この教本は笈田が戦前に出版した『ピアノ演奏法~ (清教社、 1941年) と同じ題名であ

り、内容もほぼ同じであると思われる。

28この本では「レガート奏法Jが fタッチj の項目のーっとして扱われており、 「レガート

タッチJが「腰着性鰯撃(タッチ)Jと「普通連績性傭撃j の二つに分けて説明されている。

著者は前者が「手首から生じ得る所のもので指のみの作用ではなく、勝りついたやうな魅法で

つヌけられる」ものであるのに対し、後者は「一つの鍵より次の鍵に移りゆくことが正確に指

の垂直打撃で移るJ (音楽研究会編 1925:36・37)ものであるとし、それぞれの使い分けに

まで言及しているのである。

29ユーンーの原著でどのような単語が使われていたのか特定はできないが、おそらく白地e

であると恩われる。これはドイツ語で「打鍵jを意味する anschlagenと対応しており、当時

の英語圏の文献ではしばしば用いられていた。

30ホフマンの原著には次のようにあるo"Let the arm pull the hand above the keys and then 

letboth血llhea泊lyupon them， preparing the fingers for the~ annronria胞 no旬swhile still 

inthe国randnot，槌manydo， after白血ngdown" (Hofmann 1920凡976:12)これを牛山

は次のように訳している。 r腕をして手を鍵より上に引き上げしめるやうにし、それから指が

まだ空中にある中に夫れ打つべき音に罰して準備させて置いてから重く鍵の上に落させる様

になさしリ (ホフマン/牛山訳 1933:119)。

31 "The thumb w由旬 usuallyyntilthe verv moment when itおneededandt恥 quickly

jumps upon :the nroner keV.. ins鵠adofmovingωwardit邸 8∞n槌 thelast key it加uched

canbe rele飽 ed"(Hofmann 1920/1976: 14)この文章を牛山は次のように訳している。 r普

通栂指はぼんやり遊んで居て鍵を打たねばならぬ時が来て了ってから慌てて飛び下るから急

に打つ様な事になるのである。其様な事のないやうにちゃんと準備して居て栂指打った前の鍵

を離れるや否やすぐ次に打つべき鍵へ動いて行って居りさへすれば決して此様なむら打ちを
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する筈はないのであるJ (ホフマン/牛山訳 1933:123)。

32“unpleasant surprises， such as premature fatigue or a runnine-awav of the fin回目"

(Hofmann 1926/1976 : 37)を牛山は、「繰り早く疲れが出過ぎて困ったり、指が逃げて

思ふ鍵を打たなかったりする如き不輸快な驚きJ(ホフマン/牛山訳 1933:152) と訳し

ている。
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第四章井口基成とハイフィンガー奏法の神話

1.井口基成の人となり

井口基成(1908'"'"'1983 [明治 41'"'"'昭和 58J年)は、日本のピアノ教育史/演奏史に多

大な影響を及ぼした人物である。彼は 1908(明治 41)年、東京日本橋で印刷工場を営む

父基二、母秀の長男として生を受けた。幼少の頃、妹の愛子(1911'"'"' 1984 [明治 44""昭

和 59J年)の見ょう見まねでピアノを弾いていた彼が 本格的にそれを習い始めたのは

16歳のときで、あった。ヒ。アニストとして大成するには致命的とも言えるほど晩学であった

にもかかわらず、彼の腕前は短期間で驚くべき長足の進歩を遂げ、 1926(大正 15)年には

東京音楽学校へ入学することになる。入学してから彼が師事したのが、前章でも触れた高

折官次とレオニード・コハンスキーである。在学中の彼は、当時ほとんど弾く人もいなか

ったドピ.ユツシーやスクリャーピンを演奏するなど、ありとあらゆる曲を精力的に学んで、

いった。東京音楽学校を首席で卒業すると、その年の 1930(昭和 5)年 11月にフランス

へ留学し、ベートーヴェンやシューマンの演奏に卓越していたイーヴ・ナット (YvesNat: 

1890"" 1956年)のもとで二年間の研鎖を積んで、 1932(昭和 7)年に帰国する。そして

1934 (昭和 9)年、東京音楽学校助教授に就任すると同時に、演奏活動も本格的に開始し、

今までの日本にはなかったスケールの大きなピアニストとして、彼は一躍脚光を浴びるこ

とになった10

演奏家としての井口の偉大な業績として挙げられるのは、ブラームスの二つのピアノ協

奏曲など、従来日本人には演奏不能と思われていた諸作品の本邦初演、そしてラヴェlレや

バルトークやシマノアスキーなど多くの同時代作品との意欲的な取り組みである。レパー

トリーの広さと桁外れの暗譜力の点で、彼ほどのピアニストはそれまでの日本には存在し

なかった。また精力的な演奏活動のかたわら井口は、妹の愛子および妻の秋子(旧姓:沢

崎 1905'"'"'1984[明治38'"'"'昭和 59J年)とともに、教育活動にも多大なエネルギーを注い

だ。自身が晩学で、あった反省から、チェリストであり指揮者でもあった斎藤秀雄らと共に

戦後、 「子供のための音楽教室J (後の桐朋音楽大学)を設立し、そこで徹底した幼少時

からの音楽教育を行ったので、ある。俗に井口ファミリー(井口基成・秋子・愛子)と称さ

れた彼らの弟子は、一時期全国に 5ぽ泊人いたとも言われ、 「井口門下であらずんば人に

あらずJと言われるほどの勢力を誇っていた。事実戦後の一時期には、いわゆる f井口楽

派Jの人々が、園内の数多くのコンクーノレの賞を総なめにしていたのである。また井口の
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業績としては、ピアノの楽譜の校訂・出版の仕事も忘れてはならない。全部で 50冊以上

に及ぶ井口基成編集の春秋社版のピアノ曲集は、今日なお多くのピアノ学習者に使われ続

けている。初心者時代に、将来この白いケースに入った春秋社版ピアノ曲集を使える日が

来ることを夢見た経験を持つ人も、多くいることだろう。良きにつけ悪しきにつけ井口基

成は、日本近代のピアノ史に巨大な足跡を残した人物で、あった。とりわけ戦後日本のピア

ノ界は、基成をはじめとする「井口御三家jの存在なくしては語れない。彼らの門下から

は非常に多くのピアニストが輩出しており、今日なお、あるピアニストの「師匠筋j をた

どっていくと、必ずと言ってよいほど、どこかで「井口御三家Jの誰かにぶつかるのであ

る。

この章ではまず、現在既に 32版を重ねている井口基成のピアノ教本『上達のためのピ

アノ奏法の段階~ (井口 1955)を中心にして、彼のピアノ教育の理念を紐解くことから

始める。この本が出版された年に井口は、ある座談会の中で「ことに地方の先生のことを

非常に考えたのです。それはやはりよりどころがなくて先生をしている人がずいぶん多い

と思いますからj と発言しているが(高折・安川・井口基成・秋子ほか 1955;77)、こ

の本は日本の戦後のピアノ教育のありように非常に強い影響力をもっていたと考えられる

のである。

2.井口基成『上達のためのピアノ奏法の段階』とハイフィンガー奏法

2.1. rメカニズムJの訓練への圏執

「指もろくに廻らんのに、ピアニストと言えるかJ (佐野 1985; 3ω を口癖にしてい

た井口基成は、 「メカニズム訓練Jのトラウマに取り濃かれていた人物である。井口のピ

アノ教本『上達のためのピアノ奏法の段階』の序説は、井口いわく fこの本で最も言いた

かったことJであると言うが(高折・安川・井口基成・秋子ほか 1955;75)、ここでは

至る所で「メカニズムJ、 f基礎J、 「寄11練Jとし、った言葉があふれかえっているのであ

る。 rメカニズムが一人歩きするのは良くなしリと一応は述べながらも、彼は次のように

力説する。

まず、ピアノ演奏者は、メカニズムの克服に端を発し、そのメカニズムが技術のゆる

ぎない母体となってそこから「音楽Jへの階梯を一歩一歩築いて行かねばならぬもの

だと考えている。そして「音楽Jの終始を通じてメカニズムは音楽を形成する重要な

要素であることが忘れられてはならない。(井口 1955:3) 
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何にもまして「メカニズム」こそがピアノ教育の出発点であると、井口は主張しているの

である。では井口の言う「メカニズムJ=技術の母体Jとは何か?戦前に雑誌『音楽公

論』に連載された彼の「演奏法概論j を見てみよう。

それでは基礎訓練とは何か。色々ある技巧の中で、まづ一番骨の折れる大切な事は、

指の訓練と手首の運動であらう。要するに、細かい運動、しかも、速度の早い運動は

一朝一夕では出来るものではない。[中略]兎に角、先に個々の指の細かい運動の訓

練が早くから必要になるのである。[中略]賓際としてどうしても必要な根本候件な

のである。そしてそれを絶えず績けて、丁度僅かでも貯金をするのにも似て、段々積

み重ねて行けば、塵も積って山になるのである。[中略]本嘗の技術も表現もそれか

らの事である。(井口 1942: 69-70) 

ここで彼が強調しているのは、簡単に言えば、 「とにかく指を出来るだけ速く動かすことJ

である。 r細かい運動J、とりわけ「速度の早い運動Jこそが、井口の言う「メカニズムJ

に他ならない。そして最後の「本嘗の技術も表現もそれからの事であるJという言葉から

もうかがえるように、 「指が未完成であるうちは表現などするなJと彼は主張するのであ

る2(なお、この「まず第一にテクニックを、その次に表現を」というこ分法は非常に日本

的であり、きわめて問題の多いものなのであるが、このことについては後述する)。

これほどまでに井口がメカニズムの基礎訓練、つまり「指を鍛えることJに執着してい

た理由は、恐らく自分自身の晩学に対するコンプレックスにあったと思われる。幼少期か

らピアノ教育を受けてきた妹の愛子に対する、過剰なまでの引け目もあったであろう。井

口は「音柴の場合は絶封に幼児の時から教育を始めなければ専門家になることは不可能な

のであるJ (井口 1951: 66) として、自分自身のテクニックについて次のように語って

し、る。

現に私の例を考えてみても、十代も半ば過ぎて、チェルニーの三十番から始めたよう

なもので現在に至ってもそのために技術的に最初の仕込みが足りなかったので、今で

もそのハンディキャップに苦しまされているから、徐計にそのこと[幼児期からの教

育の必要性]を痛感するのである。(井口 1951: 66) 

また、演奏会のために来日していたフランスのピアニスト、ロベルト・シュミットを訪問

した際に、彼から井口は次のような批判を受けたということである。

彼[=シュミット]日く、 「あなたは、非常に音楽の好きである事は解るが、ピアノ

のテクニツクを何も知らない。 j と云はれた。この事が非常に大きなショックを自分

80 



に輿へた。いくらよい音柴を感じても、技術がなければピアニストではあり得なし、か

ら。それから間もなく巴里にゆき、イーヴナット氏に師事してからも、結局同じ事を

云はれた。おそまきながらこの頃から、テクニツクと云ふ事に深く気づき、解り始め

たのである。(井口 1941: 69) 

ナットやシュミットと言えば、当時のフランスを代表する超一流のピアニストである。し

かしながら、彼らから受けた影響を顧みるに際して井口は、音楽の話題ではなく、専らテ

クニックのことばかりを語っている。このことからも、井口の「テクニック・トラウマj

がし、かに強かったかが察せられるだろう。

だが、シュミットやナットが言った「テクニックがなしリとしづ批判を、井口は果たし

て正しく理解していたのだろうか?シュミットやナットから指摘されたテクニックのハン

ディを克服するために、留学中に井口は過酷な練習を自分自身に課し、その結果指を痛め、

予定より早く二年で留学先から帰国した3。だがシュミットやナットは本当に、 「指が速く

動かなしリ、あるいは「指が弱しリという意味で、 「テクニックを知らなし、Jと言ったの

だろうか?既に第二章で述べたように(本論文 45-46頁参照)、シュミットは重力奏法の

ピアニストで、あった。その彼が井口に対して言った「テクニックを知らないj としづ言葉

は、 「重力奏法を知らず、旧式の指奏法だけで弾いている」としザ意味であった可能性は

ないだろうか?にもかかわらず井口は、シュミット(そして留学先で師事したイーヴ・ナ

ット)からのこの批判を、 「基礎訓練(=指を鍛える)が足りない」の意味で理解(誤解)

したのではないだろうか?いずれにせよ井口は、多くの識者が指摘しているように、腕の

重みや回転運動などを一切使わず、ただ指だけを忙しく上下させながら鍵盤を力任せに叩

いてし1く、旧式なやり方でピアノを弾いていた。そして井口自身も、次に述べるように、

この古いハイフィンガー奏法こそが「正統奏法Jであると信じて疑うことがなかったので、

ある。

2.2.手指の形と指の動かし方

それでは井口が模範とする奏法はどのようなものであったか?まずは『上達のためのピ

アノ奏法の段階』の中の、 「手の構えJについての記述から見てみよう。次の説明からは、

「こぶしをつくった手」を全面的に井口が踏襲していたことが分かる。

五本の指は、鍵の上に、栂指をのぞいて垂直におかれる。この度合をわかり易くいえ

ば、先ずにぎりこぶしを作り、これを軽く開いたときのような状態をつくって見る。
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[中略]そして栂指以外の四本の指先は鍵に対し垂直に下ろされる。[傍点原著書]

(井口 1955:6) 

これは前章で引用した高折と平田の「こぶしj型の手の説明法と全く閉じであり(本論文

62頁参照)、前章の三つの分類(本論文部頁参照)に従うなら、井口は「手の甲を丸め

て指を立てるJ型を模範としていたことになる。

次に「丸めた手Jによって、どう鍵盤を鳴らすのか。まずは鍵盤に対する指の角度を見

てみよう。

上述のように指を垂直に下せば、指の尖端が鍵 修 3図

盤に接触する面積は、最小限に少く当るように

なる。これは力学的見地からみても正しい方法

である(第3図)。したがって指の腹を用いな

いのが原則である。[中略]私は上述のように、 費'4図

最も好ましい音色や音質をうるためには、指関

節の運動が、鍵に対して垂直に下げることがよ

いと考えているが、人により、例えば、ギーゼ

キングの様に、垂直になることを嫌う人もある。

Ad  
この方法は第4図の様に、第三関節を曲げすぎず、従って指先と鍵の角度は垂直では

なく鋭角になる。(井口 1955:7・8)

これは指の出来るだけ先端を鍵盤に垂直に当てる奏法であって、井口が示す「第3図」は、

まさしく典型的なハイフィンガー奏法に他ならない。そしてギーゼキングに代表される「第

4図jのような手の構えを、彼が断固拒否している点も見逃せないだろう 4 (井口はギーゼ

キングのような指を伸ばした弾き方に対して、ほとんど感情的とも思えるほどに敵意を抱

いていたのだが、これについては本章の第五節で詳しく述べることとする)。また手の形

もさることながら、上の引用の中でとりわけ目をひくのは、 「最も好ましい音色や音質を

うるためには、指関節の運動が、鍵に対して垂直に下げることがよしリとし、う発言である。

指の腹ではなく指先で打鍵した場合、聞くて浅い「コツコツJ rカタカタJした音しか出

ないことは、本論の第一章においても述べたとおり、多くの大ヒ。アニストたちが再三指摘

してきたことで、あって、今日では多くのピアニストの常識になっていると言ってよいだろ

つ。

次に打鍵に際しての「指の動かし方J についてで、ある。グラシアの『ピアノ奏法~ (グ
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ラシア 1951)に倣って井口は、打鍵を「高位置Jからの運動と「近接位置Jからの運動

の二種類に分ける。 r高位置Jとは指を鍵盤から離し、できるだけ高く持ち上げることを

いい、 「近接位置」とは指が最小の運動ですむ、鍵盤のごく近くからの打鍵をいう。もち

ろん前者の「高位置jによる打鍵こそ「ハイフィンガー奏法Jである。そして井口は、 「以

下論を進める手だてとして、便宜上この方法に拠ることとするJ (井口 1955:13)と書

いているとおり、前述の二種類の打鍵法を一応挙げてはいるものの、彼が強く推奨するの

は言うまでもなく「高位置」による打鍵である。

とりわけ注目すべきは、 「高位置」と「近接位置Jに対するスタンスが、グラシアと井

口で、は根本的に異なっている点である。まずグラシアは「高位置Jを、単なる純然たる日々

の指の体操として位置づけているにすぎない。しかしながら井口は、ありとあらゆる曲を

この方法で弾くのだという極論を主張するのである。 r高位置Jについての井口の発言を

引用しよう。

高位置における関節運動:最大の幅の関節運動と 修 10図

も言うべきもので、指の第一関節を充分に曲げて、

指のもち上げ方を充分に誇張する。[中略]手頚

はそのままの位置を保ち、指は第一関節から高く

垂直に上げる。[中略]この際、指のカーブは、

第二関節、第三関節に関する限り、指がもち上げ

ー--

られている間も、鍵の上に下された場合とほぼ同様の状態でなければならぬ。[

中略]大概の初心者は人差指をピンとのばして他の指より斜に前方に高く上げが

ちであるが、これは避けねばならぬ(第 10図) 0 [中略]これは凡ゆる実習課

題、練習曲、楽曲のすべてにわたって応用されているのである。(井口 1955: 

13・14)

すなわち「第 10図Jの破線で示されるような指の恰好は誤りであり、指を高く持ち上げ

た状態の時でもなお、指の先端が必ず鍵盤に対して垂直に向かうようにしなければならな

いというのである(なお井口は、とりわけ初心者のうちは、この「高位置j の打鍵法を充

分習得するようにとも説いている)。

次に「近接位置Jについて言えばグラシアは、この奏法にきわめて重要な役割を与えて

いる。

ピアノは本来いくらか乾燥無味な楽器だから、その融黙を軽減できるあらゆる方法を
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求めることが肝要である。近接位置の演奏はこのような"本来の"乾燥無味を癒す最

も有効な演奏法の一つである。(グラシア 1951: 48) 

グラシアは「近接位置Jを、 「乾燥無味j にならない音楽的な表現のための、不可欠なテ

クニックのーっと考えているのである。そして彼はまた、 「高位置j による打鍵が、音楽

的ではない、 「叩いた」ような音なりかねないと警告することも忘れていない。

しかしピアニストが、一大きな室で演奏するなら一高位置から打鍵を行って、云は

ば柴器を叩いてよい場合も、かなり稀ではあるが存在する。しかしその場合には、打

撃の力は音の長さに比例したものであることが必要である。私はこの方法は推賞しな

い。なぜならこの方法は必要敏くべからざるものではなくて、危険な場合が多いから

である。(グラシア 1951: 49) 

つまりグラシアは、練習以外の実際の作品の演奏においては、 「高位置」よりも「近接位

置Jを奨励しているのである。

井口の見解は対照的である。グラシアと違って彼は、 「近接位置」を徹底的にこきおろ

しているのである。

近接位置における関節運動:しかし私は、この方法は基本的な指の訓練としては、高

位置に比べて初心者にはあまり奨められない。何故なら、 [中略]この近接位置の方

法はやりよいだけにたしかに、労力も要らず、そして打ち易いが、第一に音の変化に

乏しいこと、第二に迫力のある音質や音色がでにくいこと、すなわち、発想ー曲の

表現を伴わない音になりやすいことである。[中略]指の訓練こそがよい演奏を生む

もとになる。いくら弾こうとする意志や意欲があっても、指の実際の動きが伴わなけ

ればだめである。(井口 1955:16・17)

これは相当に奇異な発言ではないだろうか。指を高く上げて鍵盤を叩いたところで、指が

鍵盤に強く当たる擦の雑音が増すばかりで、音色の変化など期待できない。むしろ指を鍵

盤に近接させた方がはるかに音色の変化に富んだ豊かな音が出せることは、少なくとも今

日では常識であろう。だが井口に言わせれば、 「近接位置jは「楽」だが「迫力」がなく、

「司11練jには向いていないということになるのである。 r近接位置は労力がいらず、弾き

易いが、それではだめだJという趣旨の井口の上の発言は、単なる技術論にとどまらず、

井口の音楽観の核心に触れる問題であると思われる(本論文 101・102頁参照)。

2.3. レガートの弾き方
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ピアノを弾く上で最も重要かっ最も難しいのがレガート奏法であることは、ピアノ学習

者の誰もが認めるところであろう。なぜならピアノは打楽器的な要素を多分に持ち合わせ

ているために、音を持続させることが非常に困難な楽器だからである。打楽器と同様に、

音を発したその直後から、音は減衰の一途をたどるのであるから、それらの音を結合させ

ながら演奏することは容易ではない。つまりピアノのレガート奏法には、単なる指の訓練

だけではなく、高度の音楽的センスと耳の鋭さが要求されるのである。例えばヨーゼフ・

ホフマンは、 fスタッカートとレガートとどちらをより練習したらよし、かJとの読者から

の問いに、断固として「レガートが本当のピアノの音をっくり出すのであり、したがって

指の技術も発達させるものなのだJ (ホフマン 1989:99) と答えている。レガートこそ

はピアニストにとっての最大の試金石なのである。

では井口はレガート奏法についてどう考えているか?井口が定義する「レガート奏法J

は次のようなものである。

[レガートは]次の音を打った瞬間に前の音を打った指を上げることによって得られ

る。 rバイエ/レJ教則本には「打つ瞬間j と書かれているが、要するに前の音が消え

ない中に次の音がひびき、しかも双方の音がまじわらないことが大切なのである。[傍

点原著者] (井口 1955:22) 

まさかこれがレガートについての記述だとはとても思えないのではないだろうか?戦前の

教本の大半が、レガートの説明においても「鍵盤をしっかり打つJことを説くばかりであ

ったことは、既に第三章で見た通りである。そしてこの戦前の教本の「伝統j を、井口も

踏襲しているのである。しかも上の井口の引用文の中では、 「双方の音がまじわらないこ

とが大切Jとあるが、これはまったく耳を疑うような発言である。レガートを弾くときに

前後の音を少し重ねる(井口流に言えば「交わらせるJ)ことは自明であり(もちろん完

全に交わらないレガートも存在するが)、 「音が交わるレガートj を用いない大ヒ。アニス

トなど一人もいないだろう。

次のような発言も相当に奇異である。

完全なレガートは、後段に述べる完全なスタッカートを基礎とするもので、逆に極端

に言えば、完全にスタッカートをマスター出来れば、レガートは困難ではないとまで

いわれている。[中略]シドニー・ヴァンティンは「まず、すべての動きはスタッカ

ートで練習を初めるべきだj とまで強調している位である。(井口 1955:22“23) 

先のホフマンは、 「レガートとスタッカートのどちらを優先させるべきか?J と尋ねられ
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て、 「レガ}トこそが基礎だJと述べていた。恐らくありとあらゆる古今の大ピアニスト

が、そう答えるであろう。しかし井口は、スタッカートがレガートの基礎であると、まる

で正反対の主張をするのである。なお、引用中のシドニー・ヴァンテイン (SidneyVantyn) 

5という人物が書いた『ピアノ演奏法』の翻訳は、 1924(大正 13)年に出版されている。

そして興味深いことに、このヴ、アンティンの教本はハイフインガー奏法を全面的に奨励し

た本なのである6。ヴァンティンの教本が訳されたのは、井口の教本の出版より約 30年前

のことである。その問、ヨーロッパは言うまでもなく日本でも この旧式なハイフインガ

ー奏法によって引き起こされる多くの問題点について少なからず批判がなされてきていた

(第二章参照)。にもかかわらず井口は、当時既にあまりにも時代遅れになっていたはず

のヴァンティンを引き合いに出して、スタッカートこそがレガートの基礎だと主張してい

るのである。

レガートについての井口の驚くべき発言はまだまだある。他ならぬレガート奏法の練習

にまで「高位置Jの打鍵を、つまり「ハイフィンガー奏法Jを使うように、井口は主張し

ているのであるに

このレガートによる練習も前段『高位置』において述べた注意をはっきり意識してや

った方がよい。指はやはりそれぞれ充分に上にあげねばならない。[中略]未熟な奏

者又は初心者では、音符が一つ一つ明瞭な連続として聞こえず、各々がねばりついて

いるようにだらけて聞こえ勝ちである。[中略]種々の表現のテクニックを満たすた

めに、この高位置におけるタッチがいよいよ必要となることは疑い得ない。[傍点筆

者] (井口 1955:22・24)

このように井口は、レガート表現においてすら、それが本来要求しているはずの「滑らか

さj とは相反する、 「一音ー音の明瞭なる粒立ちJを要求する。また「ねばりついてだ、ら

けて」聞こえてはいけないというくだりにおける、純粋に音楽的というよりは、むしろ道

徳的なニュアンスを帯びた非難の調子にも注目しよう。 rだらけた音Jとしづ批判の背後

には恐らく、 f指を高々と上げることを怠り、楽をして近接位置から打鍵した」ことを断

罪しようとする発想が見え隠れしているのではないだろうか。

近接位置に対する井口の極度の嫌悪は、彼の理想としている音(迫力ある音)がこれで

は出ないという、純粋に技術上の理由だけによるものとは考えられない。 r近接方法が指

を過度に持ち上げる必要がない分、弾きやすいJという井口の発想自体もそもそも問題な

しとはしないが(実際は指先の極度に繊細なコントロールおよびそれを可能にする筋肉の
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強さが必要になる)、一歩譲って近接位置の方が井口の言うように弾きやすかったとして

も、彼の発言は相当に倒錯しているというべきであろう。井口の自には近接位置が、本来

なすべき努力を怠り、 「楽をしているJと映ったので、あろう。 r弾きやすいJ方(実際は

そうではないのだが)ではなく、あえて「弾きにくしリ方をすすめるのである。実際、こ

の問題に限らず彼の教本では、後にも触れるとおり、 「ピアノを通して克己する」ことを

目的とするような発言が目につくのである。また教則本全体を通して、 「指を強くするj

という発言が非常に多い一方で、 「脱力Jとか「手の自然な重さの利用」とか「手首や腕

の柔軟さJといったことには一切触れられていないのである。前章で見てきたように、「迫

力j r明断Jといった概念は、既に大正時代のピアノ教本でも散見されたものである。井

口においてはそれが極端なまでに前面に打ち出され、しかも道徳的ないし根性主義的色合

いを帯びている感があるのである。

この「根性主義j との関連で興味深いのは、打鍵法についての井口の次の発言である。

しかしこの弱さを克服して他の指と均等な力、均等な音をだすまで訓練する必要があ

る。[中略]必ず確実に法則通りに指をもち上げ、その角度が一定するよう、そして

深く鍵の底まで沈ませなければならない。垂直に指を下ろせば、指先の運動に力は集

中される。指先を前方へ伸ばしたやり方では、指先に力が集中しにくい。速度の点で

も、指タッチが確実でなければ効果はあがらない。そして指先にこもった力で鍵が打

たれる時は、一つ一つ明断に、等しい音がでる[後略]0 (井口 1955: 19) 

ここに並べ立てられた「弱さを克服して」、 「深く鍵の底までJ、 「必ず確実に法則通り

に指を持ち上げJ、 「指先の運動に力を集中」、 「指先にこもった力で鍵が打たれる時J

といった表現から察するに、井口の理想の打鍵イメージとは、 「指先に心と力を込めて鍵

盤を底まで打ち抜くJようなそれであったと思われる。

以上をまとめると、井口がそのピアノ教本の中で主張する奏法は、次のようになるであ

ろう。まず、手は「にぎりこぶしを軽く開いたような形」に保って、 「出来るだけ指を高

く上げて」、 「出来るだけ指の先でJ、 「しっかり鍵盤の底まで力をこめてj 打鍵する。

鍵盤の近くから打鍵するのでは「迫力」がなく、 「司11練Jにもならず、このような f楽J

をしてはならない。理想はあくまで、たとえレガートの箇所であっても、 「迫力ある明断

な音で弾くことjである(井口の理想とする音については次節でも述べるが、 「迫力ある

明断な音Jへの執着は必ずしも井口に始まったことではなく、既に戦前の様々なピアノ教

本でもこのことが再三繰り返されていたことは 前章で述べたとおりである)。
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3.井口御三家のレッスン

3.1.基成のレッスン

井口の徹底した「指を鍛えるJレッスンが開始されるのは、彼が留学先のフランスから

帰国した後である。 この節では、井口基成・愛子に師事していた人々への筆者のインタピ

ューをもとに(秋子に師事していた人とは残念ながらインタビューの機会に恵まれなかっ

た)、井口御三家のレッスンの「実際Jについて述べる。

井口が早期からの音楽教育を目的に、斎藤秀雄らと共に桐朋音楽大学の前身「桐朋学園

子供のための音楽教室Jを設立した (1948[昭和]23年)ことは既に述べたが、その繁栄

ぶりに註目した相愛女子短期大学(現在の相愛音楽大学)は、桐朋と同じく井口基成、斎

藤秀雄らの教師陣を迎え、 1955(昭和 30)年に「相愛学園子供の音楽教室j (=現在の

相愛音楽教室)を設立した。その教室で行われていた井口のレッスンを実際に見学された

という神戸市在住の久万幸子先生のお話によると、井口は小さな子供たちに対して、 「と

にかく大事なことは二つ、ひとつは『指をこのように(コの字に曲げた指で)高く上げる

こと』、もう一つは『大きな音を出すこと』であるJと口やかましく言っていたというこ

とである。実際のレッスンにおいても井口は、紛れもない fハイフィンガー奏法Jを生徒

たちに叩き込んでいたわけである。

また相愛の学生は皆、ハノンの《ピアノ教則本》の練習番号 39番にある 24種類の音階

のすべてをカードにして持ち歩いており、 どの調性の音階も即座に弾けるよう訓練されて

いたとしづ。ハノンのピアノ教則本といえば、 日本ではこれを弾かないピアノ学習者はい

ないといっても過言ではない。 16分音符の羅列によるあの単調な練習曲を、時を経てもな

お暗譜で弾くことさえ出来る程、幼少期にそれを徹底的に叩き込まれた経験を持つ人も多

いだろう(譜例1)。

諸例 1ハノンピアノ教本より

M肌 J=60 -108 C.L.HANON 

!と:!:二竺三竺ーjし-.....，...- -，司

7 F草首事基草tH畠耳t?宇一 J:ri Z?'ι??一一
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ハノンの練習曲の無味乾燥な単調さ(本を読みながらでも弾けてしまう程である)は悪名

高いが、指を鍛えるための恰好の材料として、この曲集に目を付けたのが、井口基成であ

った。つまり、 16分音符による同じ音型が、両手のユニゾンで、延々と弾かれるこの曲を、

できるだけ速く大きく均質に、そして一つのミスもなく「完壁にJ弾くことを、学生たち

の必須の目標に掲げたのである。 rハノンなんか、くだらない教科書だといって片附ける

人があるが、それはやり方次第だ、いろいろの方法でもってやって見ればとにかく指を強

くするといふ事は得られるJ (草間[=安川] ・浅野・幅井・井口ほか 1942:48)と井

口本人が語っているところからも、彼はこの曲集こそが指を鍛えるための必須の教本であ

ると信じて疑わなかったようである。一部の音楽大学では先の 24種類の音階を入学試験

にまで取り入れ、そして試験ではまず「ミスをしなしリことを大前提とした上で8、 「ハキ

ハキ」した鮮やかな音で、急速なテンポで一糸乱れることなく弾くことが理想とされてい

た。従って、しっとりしたレガートで弾くなどということはもっての他であり、そのよう

な弾き方は「もこもこした」弾き方と称され、良い点が取れなかったという。その結果、

ピアノ受験生たちは一斉に井口の求める弾き方を目指して、 「カタコトカタコト」とタイ

プライターを打つように音階を弾くようになった。そもそも戦前にはハノンはそれほど弾

かれていなかったのだ、が、井口が留学先から帰国後それを必須の練習素材として取り上げ

て以後、瞬く聞にピアノ学習者の間に広まり始めたのだという。現在なお日本のピアノ学

習者にとってパイプルのような存在になっているハノンは、井口基成が広めたものである

と考えてよいようである。だ、がハノンを遮二無二さらう当時のやり方(今でも実践されて

いるのかもしれないが)を、ピアニストの伊能美智子は次のように一抹の苦々しさととも

に回想している。

以前勤めていた音楽大学にハノンの試験というグレード制度がありました。[中略]

当時は指を作るためにはハノンさえ練習すれば良いのだと思いこみ、ハノンの一冊を

それこそ一番から終わりのトレモロまでどのくらいの時間で弾き通せるか、毎日挑戦

するなどという練習をした時代でしたから[後略]0 (伊能 1986: 70) 

この苦い経験が、ハノンさえ練習すれば指が強くなるというのは思い込みの神話だと

いう貴重な教訓を授けてくれました。(伊能 1986: 72) 

ハノンに代表される鮮やかな「ハキハキj タッチと並んで、当時を知る人の聞で有名な

のが、チェルニー等の練習曲を一切ペダルを使わずにカタカタ弾かせるというやり方であ

る。ペダルは音楽的表現に欠かせない要素であるにもかかわらず、ピアノ学習者がそれの
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効果に頼り、指の訓練を怠ることになるという理由から、井口はベダソレを禁止したのであ

った。実際、花輪登代子先生(第二章 31頁参照)は、井口のレッスンで《チェルニ-40

番練習曲》の中のー曲に、 (そちらの方がより音楽的であると思えたために)ベダ、ルをつ

けて弾いたところ、 「誤魔化しているJと怒鳴られ、ペダルをとるよう注意されたという

ことである。ペダルの使用は「音楽的な表現を助けるj ことではなく、 「指の動きを誤魔

化す手段Jと見なされたのである。

なお、このベダ、ルなしで練習曲を弾かせるやり方は、現在なお多くの音楽大学で見られ

る、日本独特の f風習」のようである。イギリスのピアニスト ロナルド・カヴ、アイエは、

対談形式で書かれた名著『日本人の音楽教育』の中で、この習慣がし、かに非音楽的で、ほ

とんど異様なものであるかを、次のように語っている。

カヴァイエ:日本の音楽学校の試験でいかに音楽そのものが軽視され、音楽とは関係の

ない別の側面が重視されているかということを示すもう一つの例は、 「試験、エチュ

ードを弾くさい、ペダルの使用が禁じられているJということです。私は、これにも

たいへんショックをうけました。[中略]わたしは先日、ある県立芸術大学のピアノ

科で教えていた非常に著名な女性教授に、 「エチュードを弾くさい、ペダルの使用を

禁じているのは世界中どこをさがしても日本しかありませんが、日本ではなぜそうひ

くのですかJとたずねました。でも、彼女はなにも答えることができませんでした。

彼女はそのことについて、これまで真剣に考えたこともなかったのでしょう。

質問:おそらく禁じている唯一の理由は、ペダルを踏むことによって、音がこもり、タ

ッチの明確さや正確さが判定しにくくなるといったことでしょうか。

カヴァイエ:もしそうだとすれば、わたしには、ますます日本の一部の音楽学校の試験

官たちが、いったい学生の何を判定しようとしているのかさっぱりわからなくなって

きます。ピアノをペダルなしで弾くということは、いわば音楽の一部を壊すことを意

味します。試験官は、学生にペダルをふまさないことによって、音楽そのものを犠牲

にしてまでも、できるだけ明確な音を聴こうとするわけですから、これは本末転倒で

す。いいかえれば、音楽を聴くことよりも、タイプライターのような音を聞くことを

重視しているわけです。ですが、これほどナンセンスなことはありません。(カヴァ

イエ 1987:188・189)

ペダルなしで練習曲を弾かせるという習慣自体は、もしかすると既に戦前からあったのか

もしれない。だが、音楽的には無意味としか思えないこうしたやり方を、 「司11練j として
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広めたのは、井口だった可能性が高しゅ。

3.2. 秋子・愛子のレッスン

では次に、井口基成の妻秋子と妹愛子のレッスンについて見てみよう。秋子のレッスン

についてはあまり多くの証言が残っているわけではないのだが、その指導法は「ドイツ古

典音楽の伝統的な様式感を重視し、まず作品の形態、構成の面から入っていくとし、う、き

わめてオーソドックスな知的、論理的なものであったJ (佐野 1985:26)ということで

ある。奏法の面でも秋子は、基成のような癖のある弾き方はせず、この点で夫婦の意見が

180度相違することもしばしばあったらしい。なお興味深いのは、カー/レ・ライマーとワ

ノレター・ギーゼキングの共著による『現代ピアノ演奏法』の翻訳を、秋子が行っているこ

とである(ライマー/ギーゼギング 1953)。この有名な著作では伸ばした指が推奨され

ているのだが、既に述べたように、基成はこの奏法を真っ向から否定していた。だが、自

ら翻訳を行っているくらいであるから、この点で秩子が基成と同じ見解で、あったとはとて

も思えない100

一方、妹の愛子のレッスンは、基成同様に「奏法の基本を最重視し、整然としたメカニ

ックの習得を追及するきわめて厳格なものJ (佐野 1985:27)であったという 11。また愛

子の弟子で、あったピアニストの菊池麗子が、 「技術だけでなく精神力をもみごとに叩き込

まれたJ (菊池 1999: 54)と回想するように、愛子は厳しさにおいても彼女の右に出る

ものはない教師だった(中村菊子 1992:146)。ハノンを重視したのも基成と同様である。

ピアノ教育者の森安芳樹は、次のように回想している。

愛子先生がまだ桐朋にいらっしゃったときは、ハノンの試験があったのです。それは、

ピアノ演奏家を目指す学生達に奏法上不可欠な基本動作をたたき込む上でたしかに効

果はあったのです。ですが、現在は、そういうことは、すべてを強制して行うべきで

はなく、エチュードや楽曲を勉強しながら学生個人個人によって、不足しているテク

ニックをひろい出して強化するという方法に桐朋では改めております。(森安

1980 : 31) 

そしてハノンを重視しただけはでなく、彼女もまた、兄の基成とはやや異なるが、紛れも

ないハイフィンガー奏法を弟子に叩き込んだようである。つまり愛子のハイフィンガー奏

法は、基成のように指先を直角に曲げたまま指を持ち上げるのではなく、打鍵前に指を手

前へ引き寄せながら持ち上げ、それを垂直に落下させるという独特のものであったという
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(愛子はこれを「バレリーナの足Jに例えていた)。中村紘子をはじめ、中村菊子、小JII

典子など、日本で愛子に叩き込まれたハイフインガー奏法を、海外留学で徹底的に矯正さ

れたという弟子は多い。後にニューヨークのジュリアード音楽院で学んだ、ピアニストの中

村菊子と小)11典子は、愛子のレッスンについて次のように語っている。

中村私が井口先生に行っていた頃はテクニック本位で、指を高くあげてで教育され

たから強い指にはなったけど、今考えると音色が基本的に一つだ、けだったわけ。それ

がジュリアードへ行ったら外人が百人が百様の指の形できれいな音を出しているし

[中略1こんなひき方があるのかつて本当に驚いたわけJ0 [傍点原著書]

小川そう。私も指先の関節がベコンて折れたらいけないっていわれたし、指を高く

上げて独立させることも教わった[後略]J 0 (中村菊子 1992:147) 

中村だから井口先生のご門の所までくると聞こえてくるあの音、きれいな音だと思

わなくなっちゃった。なんか澄んでいないの。底を突いちゃったような固い音で…J。

小川うんあの金具のような音でしょ。あの音、のびないのよ。こうカンカンて感じ

でJ。

中村 rあの音は戦後、日本でできた音よ。[中略]日本の先生は終わりの音はギーン

て力強くたたかせるJ0 (中村 1992: 151) 

また「天性の耳の良さは、十六分音符一個の微細な流れをも許さないJ (佐野 1985:27) 

と言われた愛子のレッスンでは、音を漏らす(=ミスタッチをする)ことなどもっての他

で、テンポの正確な刻みに対しても非常に厳しかったという。つまり彼女の要求する音楽

には、テンポの微妙な揺れ(=ルパート)の存在する余地は全くなかったのである。 rタ

カタカタカタカ弾きなさい」が口癖だった愛子は、ショパンですら常に隅々まではっきり

くっきり音を出すことを強調していた。また彼女自身のレガートも、腕からの重みを鍵盤

に移していくものではなく、音の粒がすべて鮮明に聴こえる「タカタカタカタカ」したレ

ガートであったという。

ピアニストの井上直幸先生は、愛子のそうした音楽について、次のように筆者に話して

くださった。

それは「作られた (gemacht)J音楽という印象があった。 r作られた」とは、ミス

が無く、立ち上がりの速い硬い音と正確なリズムで、しっかり、がっちり弾くことで

あり、字体で例えるならば f構書Jである120

具体的な指の使い方の点では少々異なっていたようではあるが、愛子の奏法教育の出発点
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もまた、兄の基成と同じく、 「歯切れのよいタッチ」を重視するハイフィンガー奏法であ

った13。井口兄妹が強力に押し進めたハイフィンガー教育が、戦後の日本においていかに

広く実践されていたかは、当時を知る人の次のような証言からも明らかであろう(この菊

池有恒という人物は、昭和 32年に国立音楽大学ピアノ科を卒業し、現在は高校教師をす

るかたわら、仙台フィルハーモニーの指揮者もっとめている)。

私が音大生だ、った昭和三十年頃までは、十九世紀の名残をとどめた、ロマン的で感情

を大切にする演奏スタイル[=第二章で述べた久野久のような奏法]がかなり根強く

残っていた。その一方では、指をしっかり上げてマノレカート気味にー音ー音をはっき

り弾く奏法[=ハイフィンガー奏法]も広まっていた。ついこの間までは指を大きく

上げて機械のように正確無比にパリパリ弾くスタイルが全盛だった。(菊池 1994: 

127) 

4.井口の奏法のルーツとヴィルトーソ風の演奏への憧れ

戦後になっても日本で「蔓延j していたハイフインガー奏法のルーツは、既に何度か示

唆したように、恐らく十九世紀後半のドイツの旧式の指奏法にあると恩われる。日本の音

楽学校が長らく、ピアノ奏法も使用する曲も、ドイツ一辺倒であったことは第二章で述べ

たとおりであるカ~14、井口基成も自分のピアノ奏法のルーツが「和製化された旧ドイツ方

式」であることを認めていたようだ。彼が留学先のフランス15で師事していたイーヴ・ナ

ットについて述べた次の一文の中にも、このことが書かれている。

先生の教え方というのは、先にも書いたが、それまでに僕が習ったドイツ式、その流

れをくむ日本式とでもいおうか、厳格で押さえつけるようなやり方と全然違って、な

にか大きな抱擁力で包み込んでしまうような、できないところは自然にわからせるよ

うに仕向けていくといった方法だった。[傍点筆者] (井口 1977: 81・82)

それでは井口の音楽上の理想とはどのようなものであったかと言えば、同時代人の証言

および井口自身の発言から推測するに、それは「迫力あるヴィルトーソ風の演奏」で、あっ

たと考えられる。前節で述べたように、井口は「迫力ある、明断なj音を求めてやまなか

った。その頃の一般聴衆の受けとめ方も、 「井口=迫力あるヴイノレトーソJというものだ

った。

彼は或る意味で日本のヒ。アニストが一人として示し得なかった新しい奏法を唯一人示

してみせたのである。聴衆は外来の名ピアニストのみに見出したロマン的情熱的な奏
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法を、始めて新帰朝の若いピアニスト井口基成の中に見たのである。言は人一部の

人々は、彼等が偶像的渇仰したスタイルを、井口氏の奏法に見出したわけである。彼

が当時、日本ーを以て遇された所以はここにあるといへる。(園部 1942: 28) 

これは当時を知る音楽評論家の園部三郎による回顧である。

実際、井口自身にも東欧ロシア系ヴィルトーソへの憧れが強くあったらしい。彼が学生

時代にいちはやくスクリャーピンの《ピアノ・ソナタ第三番》を演奏したことは有名であ

るが、それだけでなく東京音楽学校在学中に井口は、教師タイプのコハンスキーに飽き足

らず、周囲に内緒でシロタに学んだりしていた。第二章でも述べたとおり、シロタは典型

的なロシア系ヴイルトーソであった。また当時「ピアニスト無用論Jなる逆説で楽壇をに

ぎわせた評論家の兼常清佐は、井口のことを「ロシア人のようにピアノを弾くといって、

イグチンスキーというあだ名で呼んでいたj ということである(井口 1977: 116)。

次に引用するところの、井口によるホロヴィッツ/トスカニーニのブラームス《ピアノ

協奏曲第二番》のレコード評は、 f迫力あるヴィルトーソ的演奏Jへの井口の強い崇拝の

念を明らかにしている。

その正確なメトロノームのテンポと豊富なそして重厚な音響は全曲を通じて一寸の隙

を感じさせない。[中略]本嘗に演奏に於けるテンポの重要性に幾度も深く私は考へ

させられる。試みにどの個所でもメトロノームをかけて見れば、ブラームスの指示し

た速さであるのは何でもないやうな事であって、賓際には仲々難しい事で不思議な位

である。[中略]ホロヴィッツは確に前に聴いた時より音にも音楽にも幅が出来て大

きく成人した。プラームスの重厚さとトスカニーニの影響による大きさも把握した。

[中略]その指の技巧さについては何もいふ余地はない。完全な技巧による演奏は常

に不安さがないせいか一向にテンポの速い感じは聴かれない。(井口 1941: 78) 

彼がこの録音で何にも増して感心しているのは、指揮者とピアニストの織り成すメトロノ

ーム的な正確なインテンポ、そしてホロヴィッツの圧倒的技巧なのである。この評を井口

は、「真の音楽のある所に必ず技巧あり、又真の技巧のある所に音楽はあるのであるJ(井

口 1941: 79) という言葉で締めくくっているが、彼の言う「技巧jがおよそどのような

ものであったかが、ここからも推測されるだろう。

井口はまた、ヴィルヘノレム・パックハウスの来日演奏会を絶賛したエッセイの中でも、

同様の考えを披露している。

日比谷[日比谷公会堂]のピアノは今のところ、誰でも弾きにくい、皆んながもてあ
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ましていたのが、今迄誰も彼[パックハウス]のように立派にならしてくれなかった。

コルトーも、ギーゼキングも、ソロモンも、音が出なかった。殊に、一本一本の早い

パッサージ、 (そして特に高音部)を聴けばよく解る。ここでもう一度、ラフマニノ

フが言った言葉を，思い起す。 r優秀なピアニストである条件は、大きな音と早いパッ

サージを兼ねそなえていなければならなしリ。(井口 1950:107) 

このように井口は、ホロヴィッツやパックハウスのように「迫力ある大きな音で明噺に超

高速度で弾く j 技巧の獲得に取り窓かれていたような印象を受ける16。東京音楽学校在籍

時代に培われたドイツ系のピアノ素養およびフランスでの留学生活と並んで、ロシア系ヴ

イノレトーソへの憧れもまた、井口のピアノ観のルーツのーっとして銘記しておくべきであ

ろう 17。

ただしヴィルトーソ風の演奏への憧れにもかかわらず、井口の演奏は音が汚く、鍵盤を

猛烈に「叩く Jことでも有名で、あった。先の園部もやや皮肉を込めて、聴衆は「それまで

にないスケールの大きさと情熱的な表現とし、う、いわば外見上の力演に胸を打たれたのだ

ろうJとして、実際には井口の演奏は次のようだったと続けている。

ところがこの圧倒的な名声にも拘わはらず、井口氏の当時の演奏には非常な欠陥があ

った。といふのは円熟し切っていない奏者の情熱的な演奏が往々生み出す音色の混濁、

様式の混乱と、そして感情の奔放に過ぎることが何よりも欠陥であった。(園部

1942: 28) 

批評家の大木正興は井口のタッチの汚さを、次のような言葉で表現している。

日本のピアニストは費築家が費の美しさに苦労する程には音の美しさを考えていない

ようである。自分の持つ音質で、最高の美しさを所有していないから、技術的に手が

込んで来たり、曲の内容に押されたりすると非常に汚くなる。手取り早い例を畢げれ

ば、井口氏の今度の濁奏曾を轄いて、彼が前々からいろいろの機曾に指摘されたタッ

チの荒さを、其の後かなり研究したようにも見えた。しかし、其の成果の現れたのも

極く少部分で、全腫としては、矢張、ピアノの音を一歩先へ乗り超えてしまった、費

柴で言えば地撃に相嘗するように音が全韓を支配していた。更には、折角よく出され

た音が、その後始末が不完全で耳障りなものを残したりしたのが印象に残った。(大

木 1951: 49・50)

また野村光ーは井口の音の汚なさを、第二章で述べたパウノレ・ショルツにまで遡って説明

している(本論文 34頁参照) 0 そして田中正史は、とある音楽評論家が「井口基成ベー
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トーヴェンの夕べJのリサイタノレを聴いて語ったコメントを、次のように回想している。

「井口さんがくワルト、ンュタイン>を弾くのを見ていたら、何か知らんがスタインウ

ェイのピアノの中から物凄い黄色の砂嵐が吹き出して、わしの方にグワーっとまとも

に吹きつけてきよる。いやあ参った参った。あんたはそうは思わんか?JY氏のいう

物凄い黄色の砂嵐というのは、大変な情熱と迫力としづ意味の外に、和音の響きが汚

い、とし、う意味を含んでいるのだが[後略]0 (田中 1997:45) 

こうした井口の演奏の面影は、彼が残したツェノレニーの ((3D番練習曲》とバッハの《イン

ヴェンション》の録音からもはっきりうかがえる180 一言で言えばそれらは、始めから終

わりまで f耳がきんきんしてうるさいJという印象を与えるのである。ではこの印象はな

ぜ生まれるのか。具体的にはまず、すべてがノンペダルで弾かれていることに気が付く。

ペダルによる倍音の響きやぼかしゃ甘さがいっさいかき消されているため、まるでミシン

を踏んでいるように聴こえるのである。また拍頭すべてに、 「これでもかこれでもかj と

言わんばかりの、杓子定規なアクセントをつけている。これがメカニックな印象を増幅さ

せている。さらにフレーズの終わりがいわゆる「弾きっぱなし」で、特に高音部になると、

意地のように最後の強く音を打ち出すやり方は、ほとんど威嚇的にすら聴こえてしまう。

これは筆者の想像であるが、スケールの大きなヴィルトーソ風の演奏への憧れ(言うまで

もなくこうした演奏は、身体全体を使った重力奏法によらない限りは不可能である)と、

旧式の指奏法の奇妙な結合から、この「ガンガン叩く」ような演奏が生まれたのではない

だろうか。この点で井口のピアノ演奏は、第二章で述べた上野風の「叩く J奏法の延長に

あるものであったと考えられる。

5.アンチ自然奏法?

上述のように指を曲げて垂直に叩く井口派の奏法は、同時代人の目には、安川加寿子の

肩や腕を脱力させて流れるように弾く奏法の対極にあるものと映った。まずは安川の奏法

がどのようなものであったかを、簡単にまとめておこう。安川は 1922(大正 11)年、外

交官の娘として生まれ、幼少時代からフランスで音楽の教育を受けた。晩学の井口に対し

て安川は、恵まれた環境の下、パリ音楽院に進みラザール・レヴィ 19 (Lazare Levy 1882 

""'1部4)に学ぶ。 1937(昭和 12)年にパリ音楽院を首席で卒業した後、彼女は演奏活動

を開始するが、第二次世界大戦に突入した 1939(昭和 14)年、その戦火を逃れるように

して日本へ帰国した。彼女の奏法は当時の日本の音楽界では非常に斬新なものであったの
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だが、そのルーツとなった彼女の師匠ラザーノレ・レヴィがどのような弾き方をしていたか

を、次の引用で見てみよう。

マルモンテノレやテ守イエメールなど「古い奏法Jと、ショパンやレヴィ、コルトーの「新

しい奏法」の一番の違いは、 「曲げた指j と「のばした指Jにある。 r曲げた指Jは、

重さをかけられないクラヴサンの奏法からきたもので、各関節を曲げた状態で根元の

関節を回転させることによって指を上下させる。指先でタッチすることになるので、

ベートーヴェンやリストなどの細かいパッセージは、この方が音の分離がよく、明確

に弾ける。いっぽう「のばした指j は、根元の関節から自然な形でのばした指を円を

描くようにして使う。指の腹でタッチすることになるので、ショパンやドビュッシー

などのレガートは、このほうが無理なくなめらかに弾けるだろう。(青柳 1999:144) 

安川はこのような師匠レヴィゆずりの自然にのばした指で、全身を出来るだけ脱力させ、

肩や腕や手首を自由に動かして弾くフランス流「重力奏法jの代表的なピアニストであっ

た。このような安川の奏法が、井口の指奏法の正反対のものであることは言うまでもない。

このことは度々同時代人によって指摘されている。野村光ーは次のように述べている。

最近僕は用事があって安J11 (加害子)さんと井口(基成)さんの寓虞を撮りました。

そのとき初めてあの人達のテクニックの違いが目で分かったけれども、違うのですよ。

手の恰好が違うということが明瞭にわかりました。だからやっぱり演奏のテクニック

というか、その相違が音柴全韓に影響しますね。(野村 1951: 32) 

また野村は安川の流れるような弾き方を f草書体Jに、井口を f構書体」に例え、山根銀

二もまた、前者を「水平的J、後者を f垂直的Jと呼んでいる(野村 1950:53)。

ただし、ハイフインガー奏法とは対照的な「草書体Jの弾き方をする日本のピアニスト

は、決して安川が最初であったわけではない。大正末期から昭和初期にかけて、かなり多

くのピアニストがフランスに留学している20。中でも野辺地瓜丸(1910---1966年)や宅孝

二 (1904---1983年)は、ショパンやフランスの曲を得意とした異色のピアニストであっ

た。 w婦人画法音柴講座ピアノの技法~ (平田・高折・榊原ほか 1949)には野辺地およ

び宅の寄稿が含まれているが、ここからは彼らが、第一章で述べたところのショパンやリ

ストが開発した新しい諸技巧を、完全に理解していたことが分かる。彼らが共に強調する

のは、指の機械的な訓練よりむしろ、手首を柔軟にして様々な音色を出し得るタッチを習

得することの重要さである。とりわけ彼らが重要視するのは、肩から指先に至る手の一連

の動作を、音楽の流れに円滑にコーディネート(適応)させることである。例えば野辺地
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は、指先を敏感にして、あらゆる音色を生み出せるような「触覚J (=タッチ)を発達さ

せるために、鍵盤への手の様々なアプローチを模索することが重要であると説いている。

指先から肩に至る腕の運動を、彼は「舞踏j に例えるのである(野辺地 1949:88・89)。

また宅は、両手首の動きを細かく表記した譜例 2，3のようなユニークな楽譜を示している。

詣例2 ドビュッシー
前奏曲第一集より《デルフイの舞姫》 譜例3 ドビュッシー前奏曲第一集より《帆》

右上l'上下上 下上下上下上

主

机

野辺地や宅の奏法は従来の手首を固定させたそれの対極に位置するもので、あったことが分

かるだろう。とりわけ宅は指に負担をかけるハイフィンガー奏法に対して、非常に否定的

だ、ったようである。

今までの練習の方法を絶えず、静かに反省してみることだ。例えば、練習の聞に何か

特別の疲勢をかんじるようなことはないか。もし少しでも負措を感じるなら、それは

必ず勉強方法が悪いからだ。その負捲を我慢して、その苦痛と闘うということが、本

嘗の勉強だなどと考えるのは大警な間違いである。苦痛と闘うということは、良い結

果をもたらすどころか、奏法上に悪癖ができたり自分の表現に封する神経作用を鈍ら

せたりしてしまうのも、こういうことからである。(宅 1952a:100) 

この文章の f仮想敵j が井口式のがむしゃらな練習法であると考えるのはうがちすぎだろ

うか?いずれにせよ、 「苦闘と闘うJことを断固否定する宅の態度は、 「楽をしてはなら

ないJとする井口と対照的である。

しかしながら当時の日本の楽壇は、安川や野辺地や宅に代表されるこうした柔軟な奏法

を、むしろ軽視していたようであった。例えば安川加寿子には次のようなエピソードがあ

る。

加寿子がまだパリにいたころ、日本の音楽界はドイツ系一辺倒だから、フランス系の

演奏は受け入れられるのに苦労するだろう、という話をきかされ、 「フランス系は日

本ではなんにもできないぞJと脅かされていたそうである。(青柳 1999:33) 

また野辺地や宅は井口基成と同時期に東京音楽学校でピアノ教官をしていたにもかかわら
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ず、彼らの奏法が「主流」になることはなかったようである。明治以来の「ドイツ系の作

品を厳格に弾くことがピアノ奏法の王1主であるj という風潮が、ショパンやドピュッシー

といったフランスものを流麗に弾くことの価値を必要以上に軽視する結果になったのかも

しれない。

確かに井口と安川は個人的には仲がよかった。しかしながらこの二人は奏法があまりに

対照的であるが故に、周囲からは徐々に対立するこつの派閥のそれぞれの長と見られるよ

うになっていった。世間は何から何まで両極端のこの「二大派閥j の優劣を論じ、ことコ

ンクールに関しては、ご本人たちの預かり知らぬところで互いの門下生を競い合わせる風

潮さえ生まれていたようである。 r井口 vs安JIIJという「二大派閥jについての当時の世

間評価は、次の青柳いづみこの興味深い証言を読めばよくわかる。

小学校六年生になった私は、安川門下ではテクニックが身につかないという当時の風

評をそのまま信じた両親のすすめにより、音楽教室を退室して井口門下の闇秀ピアニ

ストに弟子入りした。以降、井口対安川を身をもって体験することになる。[中略]

しかし、ある程度発展してくると、総帥たちの意志に関係なく、実際に井口対安川と

いう図式は形成され、井口派はしっかり弾くが固く、安川派はやわらかいがテクニツ

クが弱い、という通念が一人歩きするようになっていた。ピアノの世界にうとかった

私の両親の行動は、こうした通説の影響力の大きさを如実に示したといえるかもしれ

ない。[中略]私の高校・大学時代、安川門下は、受験やコンクールで評価されない

ので有名だった。どうしても戦前からの力まかせに打ち込む奏法のほうが、多少無理

をしていても迫力満点で効果があがったのだ、ろう。解釈の面でも、スタイルをくずさ

ない安川門下の演奏は、なかなか評価されなかった。ことに短期決戦の受験では、こ

とさらに生徒を仕込むことをしない加害子の指導は、明らかに不利だった。(青柳

1999: 182・183)

この青柳の証言は、当時の日本では「テクニック=しっかり固く弾く j ないし「多少無理

をしても力任せに打ち込む=迫力がある=テクニックがあるJという通念がまかり通って

いたことを示している210

上にも述べたように、井口は安川を個人的には高く評価していた。安川が帰国した当時、

旧式のドイツ式奏法で凝り固まっていた上野の教授陣が彼女の弾き方を白眼視する中で、

一人それを擁護したのは井口であった。だが彼がその著作やエッセイにおいて安川流の弾

き方にまったく触れていないこと、そればかりか実はそれに対して敵意を抱いていたふし
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があることもまた確かである。先に述べた雑誌『音楽公論』に連載された井口の「演奏法

概論j では、指を手首から切り離して指のみを鍛えるよう、次のように書かれている。

大韓、指の訓練をかなり無視して、腕や手首の廻縛運動や筋肉の弛緩のみに頼り過ぎ

てゐるやうである。[中略]兎に角、ピアノの音を出すところは十本の指なのである。

指先が鍵盤に輿へる力の量が問題だから、奏者は自分の思ふだけの音が、指先を通じ

て出てくるやうにすればよいのである。(井口 1941: 65) 

ここで井口の言う「腕や手首の弛緩Jとは、いわゆる重力奏法のことを指しているのだが、

彼はこの奏法について強い嫌悪感を抱いていたようである。純粋な指の訓練がそれによっ

て阻まれるとでも考えたのだろうか?井口はそれ(重力奏法)を日本に持ち込んだ「某外

国人教師Jを次のように弾劾する。

氏はもともと翼の技巧を持たないので、彼濁特の腕の廻縛運動を主として、殊に、指

の技巧を排撃して、日本人の基礎訓練のないところへ返って邪魔したやうな事になっ

てしまった。(井口 1941: 68) 

ここにある「氏j とは、第二章でも触れたレオニード・クロイツアーで、あると思われる。

彼は重力奏法を代表するピアニストであった。そして残された録音を聴く限り、クロイツ

アーは深い音色と車越した技術をもっ超一流のピアニストであったと推察されるが、その

彼を井口は「真の技巧をもたないj と糾弾するのである。 r真の技巧Jとは「指先の技巧j

であるという井口の考え方が、ここには知実にあらわれていないだろうか(ひょっとする

と戦後のクロイツアーは、既に年をとって指先の動きが鈍り始めていたのかもしれず、そ

のことが井口の「真の技巧がない」という発言につながったのかもしれなしサ。

盟友の野村光ーと逆に、井口はコルトー(彼も指を伸ばして弾くピアニストとして知ら

れる)が大嫌いだったのは有名で、あるが、同じく指を伸ばして弾くギーゼキングについて

も、彼は方々で激しく批判している。例えばフランス音楽の演奏法を語った文脈で、井口

は次のような発言をしている。

ギーゼキングのドピュッシーらしいのに感心しても、ぼくは納得しないところがある

んです。[中略]ただ、やたらに、ボヤッととしたドビ、ユツシーらしい雰囲気がどこ

にもあるのが、ドビュッシーじゃないと思うんですよ。ただ、それらしいものを持っ

ていて、どこにも押しつけているのがそうだと思う観念の人には、それでいいかも知

れませんけれども、もうちょっと、音楽を深く突っこんで行った人にはだめですよ。

(井口 1954:119) 
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ギーゼキングの弾き方に賛同できないのは、その「ボヤッとした雰囲気jの故にであると、

ここで井口ははっきり断言している。つまり、井口の好きな「ハキハキした明瞭なJ音で

はないことが気に入らなかったのだろう22。そして次のように彼は続ける。

ギーゼキングは、いろいろな意味でほかのところでもいったが、一番最初に、兼常清

佐さんが、とてもギーゼキングが好きで、ぼくが向うへ行く前に、いい、いい、と吹

きこんでいたので、非常に楽しみにしていた、そうして聴いたら、やっぱり、それほ

どに感じなかったんですがね、しかし、やっぱり、その時はピアニシモ時代だ、ったん

ですよ。ギーゼキングはフォルテシモなんでいうものはない、メゾフォルテ位はあっ

たかも知れないが、実はピアニシモ位で、その面で特長のあるものを出していたから、

ギーゼキングはやっぱり認められたんだ。(井口 1954:119・12ω

ここで注目すべきは、井口がピアニツシモの音色の美しさにはさしたる価値を置いていな

いような発言をしていることである。言うまでもなく、美しいピアニッシモで弾くことは、

大きなフォルテを鳴らす以上に難しい230 そしてピアニッシモは指を鍵盤に乗せた状態か

ら押さえるようにして初めて実現できるもので、あり、ハイフィンガー奏法では到底それを

出し得ない。ハイフィンガー奏法の信奉者井口は、ハイフィンガーでは出せないピアニツ

シモにはほとんど興味がなかったように思える。ハイフィンガー奏法は、美しいピアニッ

シモへの無関心と表裏一体の技法だったとすら言えよう。井口のパックハウス論における

次のギーゼギング批判のくだりを読めば、どれだけ大きな音が出せるかにしか彼は興味が

なかったことが明らかになる。

それだけに一番大切なことは、パックハウスは、技巧が他の二者(コルトーとシュナ

ーベノレ)よりも、はるかにすぐれていて、打鍵の方法が、胸がすっとするくらい、正々

堂々としている。十本の指は、弱い小指すらも、よく訓練されていて他の指と閉じく

らいの強さをもっている。手さばきも実に立派であることは、見た方には、よくお分

りのことと思う。ここで、どうしても、もう一度言いたいことは、一口に言えば、ピ

アノと言うものは、たたかなければ、音が出ないと言うこと、つまり、なでるのでは

駄目だと言うことである。そして、誰しも、一つの方法、例えば締麗ないい音を出す

方法を悟ると、それから或る動きのつかまえ方を知ると、言いなおすと、ピアノにポ

ジションを持つ弾きかた、 (悪くいえば、さぐる弾き方、ギーゼキングにも、このこ

とは感ぜられたが)これは、正当な努力を何処かでおきざりにし、途中でいち早く甘

い果実をもぎとった、悪魔に魂を売った者のような気がしてならない。僕は何時も、

101 



こうした行き方に抵抗しているつもりだ。(井口 1950:107) 

まず井口がパックハウスにおいて賞賛するのは、 「打鍵が正々堂々としていることJおよ

び「すべての指が訓練されていることj である。そして彼は、ピアノは「なでる」のでは

だめで、 「叩かなければJ r音は出なしリと続ける。逆に言えばこれは、 「訓練した指で、

正々堂々と鍵盤を叩いて、しっかりした音を出さなければならなしリということになるだ

ろう。こうした論法は、既に見たところの、彼のピアノ教本の中の「近接位置批判j のく

だりと完全に一致している。

だが、この井口のエッセイでとりわけ目を引くのは、ギーゼギングに代表されるような、

鍵盤上を流れるように「なでるJ奏法(安川もこうした弾き方をしていた)への批判が、

純粋に音楽的ないし技術的なそれというよりも、いわば「道徳的Jな色彩を帯びているこ

とである。彼が言う「ある動きのつかまえ方を知るJおよび「ポジションを持つ弾き方j

とは、 f流れるように、楽に手を運べる軌跡を見つけるJことを意味するのであろう(安

川はこうした奏法の名手で、あった)。具体的には、手指の動きに手首(および腕全体)も

連動させるために、手(指の伸びている向き)と鍵盤の向きは常に変化し得る状態にある

こととなる。しかし井口はこれを「締麗ないい音を出す方法だ」としつつも(締麗ないし、

音が出ることの何が悪いのだろう?! )、 「正当な努力をおきざりにし、途中でいち早く

甘い果実をもぎとった、悪魔に魂を売るJような行為にも等しいと断罪するのである。裏

返して言えば、 「手指の動きに操られて手首や腕が連動してはならない、いかに不自然な

状態を強いられようともあくまで手と鍵盤の向きは平行でなければならない、平行を保つ

ために手首と腕を固定させる、これらこそが、ピアノを弾く王道であるj ということにな

るのであろう。 r自然なきれいな音を出すj のは安直であって、そんなことよりも「正当

な努力j をしなければならない、というのである。 rいかに音楽的な美しい音を出すかJ

ではなく、 「いかに努力をしたか」ということを重視する彼の論法は、極端に言えば f美

しい音は出ているが、訓練を積んだ努力の跡が見られないため評価できないJということ

にもなりかねない。詰まるところ井口のギーゼギング批判は、ピアノ奏法という名を借り

た「精神論Jないし「根性主義」に終始しているとすら見えるのである。井口のそうした

教育理念は、次節で述べるところの、俗に「しごき」とも呼ばれた彼のレッスンにおいて、

最もあからさまな形をとることになる。

5.スパルタ教育と修身主義、そして家元制度

102 



「僕のレッスンを受けているとき、きみたち生徒の人権などはない!絶対に認めないJ

遠慮会釈のない罵声と平手が飛んでくる。(田中 1997:19) 

これは井口のレッスン風景の描写であるが、こうした彼のスパルタ式教育は、今日ではほ

とんど伝説となっている24。この「しごきj の一端を井口本人も、 「ピアノを教えると云

うことJと題した対談で次のように語っている。

手だとか、指だとか、いろんなものを、それをやるけれども、それと同時に、やっぱ

り全部の面を通じて教える主義なんですよ。指だけ動けばいいというのではない。一

挙一動、ドアを開けて入ってきて、口をきく時から、ぼくは文句をいう。もう、一挙

一動の動作、ちょっと坐って、それだけでも、ムカッと来たら、ピシャンとやっちゃ

う。訓練というのは、そういうところにあると思うんですね。その点が少し日本的か

も知れませんけれども…...(井口 1954: 118) 

これでは「礼儀作法のしつけJを口実にした単なる軍隊主義(またはサデイズム)ではな

いかと思うむきも多いに違いないが、井口自身はこうした教育に何の疑いももっていなか

ったようで、次のように言い放っている。

基礎技術は最も厳格に叩き込まなくてはならないもので、あって、ゃれ人権がどうの、

スパルタ教育がどうのいっていては、良い人材が育つ筈はないのだ。(田中 1997: 

36・37)

この井口のスパルタ教育との関係でとりわけ興味深いのが、吉川英土が「日本音柴観序

説」の中で説明している、日本の伝統芸能における師弟関係のありょうである。

更に重大なことはこの日本的練成法と「自我j との関係、である。 r自我Jと云ふもの

がのさぼってゐる聞は到底、巌しい修業は出来ないのである。自我を大事に守ってゐ

ては、到底師匠の鞭に甘んぜられるものではない。更に極言すれば人格と云ふことを

考へてゐては修業は出来ない。[中略]全く日本音集の荒稽古は人格を無視して行は

れるのである。人間扱ひをせぬのである。人を人と思はぬ遣り方なのである。[傍点

原著者] (吉}II1943b: 14) 

これは日本の伝統音楽における「練成j と f自我Jとの関係を述べた文章なのであるが、

吉川がここで述べていることは、先に挙げた井口の種々の発言にも、そっくりそのままあ

てはめることが出来るのではないだろうか。

とりわけ興味深いのは、日本の楽道における「練成の精神j について吉川が説明した、

次の文章である。
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音柴は苦しみ通し悩み抜いて初めて達せられる法悦境なのである。到達する萎の高さ

は、稽古の苦しみの大きさに正比例するものと考へられた。今の人から考へると無意

味なやうな荒修業を、教える人も強い、習う人も求めたのは賓にこの矯めである。(吉

)11 1943a: 36) 

吉川によれば日本音楽は中世以来、遊びではなくて、 「厳しい修業Jと考えられるように

なった。その厳しい修業のひとつに、芸の稽古をあえて寒い時期に限定して行う「寒稽古j

というものがあるが、それと音楽との関係については次のように書かれている。

日本に於ける柴道の練成に選りも選ってこの酷寒の三十日市も未明を選ぶのは、結局

日本に於ける凡ゆる修業精神の基調となってゐる「求めて苦しむの精神J r苦しみに

よってのみ虞理は得られるJと云ふ宗教的な精神に根ざすものと考へられる。瀧の水

に打たれて心身を練磨する修業者の心、岩の上に坐して道を求める信仰者の心、その

心が即ちそのま〉音柴修業者の心である。(吉川 1943b:13) 

最小の犠牲で最大の成果を上げる西洋的な合理主義からすれば、このようなやり方は理解

しがたいものであろう。だが、あえて効率の悪い条件下で修業させること、つまり「まわ

り道Jこそが、まさしく日本独特の精神なのであると、吉川は述べている。そして、こう

した日本の伝統音楽における「練成の精神Jこそが、これまで述べてきた井口のピアノ教

育の基調をなしているとは考えられないだろう均、

実際、井口には修身的な発言が非常に多く、前節で述べた「甘い果実をもぎとって悪魔

に魂を売ったJというギーゼキングに対する批判(本論文 101頁参照)はその典型である。

以下にそれらの一部を列挙してみると、まず f素質か努力かj という座談会においては、

日本のまずさというのはその問題[日本の教師陣の指導力]から来ているのですよ。

それにはやはり昔の修身の第一巻に蹄ってもいいと思うなJ0 [傍点筆者] (井口基

成・秋子・吉田・野村 1952:22) 

とはっきり「修身Jという言葉を用いている。また、 f良き演奏への道Jという座談会で

は、

根本のものが何であるかは勿論の事だけれどそこ[正しい奏法]にもってゆくために、

やっぱりそこに相嘗の苦勢が要るんですよ。苦勢なしで何にが良いことが出来るか、

そんなものが出来たっても感心するやうなものぢゃないで、すよ。[中略]それ[練習

曲による叩き込み]が賓を結んでゐるんですよ。そのやり方をしなければ駄目ですよ。

さういった苦勢をしてゆくことが必要なんでそれを経なければほんたうの墓術の有難
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味はない。(草間[=安}IIJ ・浅野・福井・井口ほか 1942: 48) 

といった発言をしている。まさしく「苦労は買ってでもするべし」的発想である。さらに、

井口の著した前述のピアノ教本にも、しばしば「苦労して頑張ること」に意義を見い出す

根性主義的ないし修身的な発言が見られる。

この困難をピアニストは普通の人間より、いや普通の人間の感じない困難を常に感じ、

その困難を克服するための努力をいつもしなければならない。それは運動による訓練

にかかっている。(井口 1955: 15) 

ここでの井口の主張は、先の吉川の引用にあった「芸の高さは稽古の苦しみの大きさに正

比例する」と完全に一致するものである。

この「精神修養重視j の風潮との関係で興味深いのが、日本におけるスポーツ受容の問

題である。ピアノと同じく明治時代に欧米より輸入された野球について、次のような話が

残っている。当時野球に対して、 「西洋伝来の球技のようなものは、少しも精神修行の役

には立たないJという批判が絶えなかったということだが、それに対して一高の野球部員

は次のような反論をしたというのである。

野球は勿論我国固有の技に有らずして、西洋臭味を帯ぶる事実なりと雄、然れども此

技一度邦人の手に学ばれんか、野球の面目蕊に一変して精神を主とし修養に資し品性

を研くの具となるなり。(玉木 2∞1: 27) 

ピアノも野球も日本では「精神修養Jの手段として受容されたのだろうか25?いずれにせ

よ、野球の場合と同様の、こうした根性主義的なピアノ教育/学習観は、第二章で見た明

治末から昭和初期の懇明期以来、長らく日本人のピアノに対する意識を規定し続けてきた

ものであるとも考えられる。次の宅孝二(彼は東京芸大ピアノ科教授でありながらジャズ

ハウスに出演して物議をかもすなど、 「根性主義Jとは対極の酒脱な人物として知られて

いた)の言葉は、この事情をあまりに雄弁に物語っている。

[多くのピアノ学習者は]こんなに苦しまなくてこれでいいものでしょうかというの

で、 (笑声)気掛りになっているらしいのですね。僕は何も苦しまなくたっていい、

よく出来れば苦しむ必要はないじゃありませんか、それ程いいことはありません、こ

れでいいでしょうと言うのですが。とにかく日本の教育法というものは今まで非常に

苦しまされたり、痛めることが実になるような考えがあるらしいのですね。だからそ

れが余りすらっと行けると実にならない、為にならないのじゃないかなと思うのです

ね。(宅 1952b:28) 
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この「あえて苦しむことに意義を見出すj という心性のほかに、もうひとつ井口のレッ

スンで忘れてならないのが、師匠(=井口)に対する弟子の絶対服従である。井口は先の

「ピアノを教えると云うことJと題した対談で、記者が「相当進んだ生徒は、彼らなりの

解釈を持っていると思うが、それをどのように受け入れるのかJと質問したところ、次の

ように答えている。

そうですね、ぼくは、やっぱり、あんまり受け入れないですね。やっぱり、ぼくは、

標準というか、自分ではそう弾かないけれども、一つの標準となっている型を当ては

めますよ。だから、それ以上いい型を持っていれば、それはその人の自由ですよ。し

かし、ぼくが教える限り、大体標準になっている、例えば、ある計算器がありますね、

それからあまり離れているならば、必ず計算器のところまで下げますよ。(井口

1954: 118) 

井口に象徴されるところの、技術的な指導だけではなく音楽表現までも師匠に服従させる、

すなわち師匠の「型Jを有無を言わせず「模倣j させるというレッスンは、少なくとも当

時は、非常にしばしば見られるものであったようである。井口愛子に師事していたピアニ

ストの小川典子(本論文句頁参照)は、次のように証言している。

ピアニストは個性があってこそのピアノだから全員同じじゃ困るのに……だけどあの

世代の日本の先生は全員同じようにひけないといけない。ということは個性をつぶさ

れることになる。だから自分のアイディアを出そうとすると「だめだ、だめだJって

叱られて、先生がよしっていうまでひく[後略]0 (中村 1992: 151) 

また伊能美智子は次のように回想している。

なんのためになるとか、なにかの目的のために、などと考えるのは利己的である。そ

んな雑念は捨てて、 “無"の心でいそしまなければならないノダ……、などと、私の

小さい頃はよく教わったものでした。[中略]昔の先生は、生徒が納得できるように

説明などしてくださらないのです。ただただ練習するように、とのみおっしゃる。(伊

能 1985:6・7)

彼女がいうには、時代の風潮もそうした傾向にあったということであるが、現にピアノ教

育者の天池真佐雄は著書『ピアノのひき方』の中で、

ピアノをひく、つまり習うということは、へたな理屈は考えないとうことである。[中

略]とにかく、子供同様、無心にひくことです。つまり、 “下手な考え、休むに似た

り"で、へ理屈を考えているひまにそれだけひけば、それだけ進歩する、ということ
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になるのです260 [傍点原著書] (天池 1970:108) 

というような発言を公然としているのである。だがこうした「問答無用」的な教え方は、

決して井口に始まったことではなく、例えば古くは小倉末子の例が思い出されよう。生徒

が手首を自由に使って自分自身の感じるところを表現しようとすると、 r1t、やらしし、j と

静めたのであった(第二章 31頁参照)。そして今日でもなお、こうした傾向が根絶され

たとは言い難いであろう270

日本の芸事の世界における師匠への絶対服従の問題について、ピアニストの伊能美智子

は次のような興味深い発言をしている280

西欧の芸術は接ぎ木現象といわれ、大切なことは親や先生のからを破り乗り越えるこ

とです。<継承>ではなく、<革新>であるといわれます。それにひきかえ私たち日

本人には、芸ごと、習いごとの伝統がバイエル以前からありました。古い流派になる

と、数百年から千年以上に及ぶものさえあります。そのようにつづくわけは、そのメ

ソードが過去のある時点でほとんど完成し、 [中略]その技術が<家元>という最高

のボスにより継承されていくためではないかと思われます。[中略]家元制度の是非

はべっとして、日本人はこのような自国の歴史により、古いものをそのままの形で伝

えていくという習慣に慣らされているとは言えないでしょうか。[傍点原著書] (伊

能 1986:34・35)

このことを日本のピアノ界に当てはめるなら、 「・・門下jは家元制度でいうところの f・・

流派j になるだろう。日本ではしばしば、 「・・門下」の弟子たちは皆同じ演奏をすると

言われることがあるが、これは「師匠(=ピアノの先生)の言うことは絶対であるj とし、

う弟子の心構えと、没個性的模倣を強制する師匠の教育との関係によって暗黙のうちに形

成された家元制度のあらわれとみてよいだろう。師匠の型は「革新Jではなく「継承Jさ

れるのである。

*** 
本章をまとめると、井口のピアノ教育の中では、古いドイツ式のハイフィンガー奏法に

よる基礎訓練の重視と、ヴイルトーソ的演奏への憧れと、日本的な根性主義および家元制

度とが、独特の形で混ざりあっていたと考えられよう。だがこうした傾向は、当時を知る

人々が異口同音に回想しているように、決して「井口楽派jだけのものではなかった。し

かも現代にいたってもなお、本章で見たような「井口的なJ音楽観は、有形無形の形で日

本のピアノ教育を規定していると思われるのである。
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第四章注釈

l 当時井口の音楽に対しては点が辛かった野村光ーも、 「あんな間口の慶い、また力の龍

った演奏をした人は、我々の中では前にも後にも見たことがない。何しろ巨人型であるJ

(野村 1950:52) と述べている。

2 良き演奏への道j と題した座談会においても井口は、 「肝心な技術の練磨なしに一足

飛びに轟術的なもののみを得ゃうとしてゐるものが多しリ (草間[=安JIIJ・浅野・福井・

井口ほか 1942: 48)と語っている。

3再びピアノを弾けるようになるまで、彼は一年半もの療養生活を余儀なくされたという

ことである(佐野 1985:28)。

4打鍵に関する井口の発言は、雑誌『音楽公論』に連載された「演奏法概論」の中にも見

出される。そこで井口は、 「良い打鍵Jと「悪い打鍵Jについて、 「よい打鍵とは、よく

指先を樽曲させて、爪の近くで打つので、 (勿論智曲と云っても自然に手をぶら下げてゐ

る時の轡曲の程度で決して爪で弾くでのはない。)悪い打鍵とは、俗に云ふよごしと云ふ

形で、指紋をとるやうな形にして弾く事で、 [後略]J (井口 1942:71) と述べて、こ

こでもやはり、指の先端で打つことを説いている。

5スイスのリエージュ王立音楽院並びにブリュッセル・スコラ・ミュジックの教授とある

が(井口 1955:4)、それ以外の履歴については明らかになっていない。

6 この本で井口が参照したのは、以下の箇所であると思われる。 rもう一つの間違った考

は、白益美(le伊加)を濫用する事で御座います。大多数の教師達は極く初めから白革委で、

何にも彼も弾くやうに生徒に教へます教師側のこの誤りはその結果、生徒の濁鍵に或る種

の私￥佐乃至は議官さの歓乏を感じさせます。これは洋毒議たちが最も適切に、最も念

入りに避けなければならない鍛貼なので御座います。打鍵の鮮かさは最も大切な一最も

根本的な主要保件で御座います。そして、この打鍵は次の二つの法則を巌格に守る事に依

ってだけ得られます。 f寸指はー自由に鍵盤が打てるやうに一出来るだけ高く上げる

事。(ゴ指の練習は何事によらず、事カ暴 (sta，∞at)でする事J (ヴアンティン 1924: 

9)。

7なお岡田暁生先生は幼少の項、井口基成の弟子筋にあたる先生にピアノをついておられ

たが、どんな静かなゆっくりした曲でも、指を思い切り高く上げて、打ち下ろすように「叩

くj練習をさせられたということである。そしてハイフィンガー奏法で、しっかりと、ス

フォルツアンドでもって弾けるようになって初めて、本来の静かな表情で弾くことを許さ
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れたという。

8一つのミス毎に 10点の減点がなされ、76.3点といった細かい採点が行われていたとしサ。

9 なお井口は、上級者に対しては指を曲げることも、ペダルを禁止することなく、専ら音

楽的な解釈などについてのみレッスンをしたということである。技術を習得したピアノ学

生には表現が許されたのだろう。

10以下の愛子についての情報は、愛子と直接面識のあった人々から、匿名を条件に筆者が

うかがったものである。

11愛子の弟子であったピアニストの神谷部代は、 r [愛子は]基本がなければ何をやって

もできないというのが口癖でしたJと回想している(神谷 1985: 38)。同門の森安芳樹

も、 r [愛子は]メカニックが非常に遅れている子供には、極端なくらいにハノンとかメ

カニック・メソードなどをすすめていたj と証言している(森安 1980: 31)。

12筆者の井上氏へのインタビューによる。

13だが愛子は後年、伸ばした指による奏法も取り入れていたようである。先のピアニスト

菊池麗子は、次のように書いている。 r愛子先生は、ハノンを使って、テクニックの基礎

っくりを生徒に徹底的に指導されたが、 [中略]ハノンの奏法で『指を伸ばしてあげ、打

鍵する』というやり方に、 [私は]ぎょっとしたものだ。以前は指をまげて弾く奏法を指

導されていたようだが、そのころ先生もご自分のメソードを確立されたのだろうJ (菊池

1999: 55)。実際、 1970年に出版された井口愛子・弘中孝編『ステップ・パイ・ステッ

プ~ (音楽之友社;第 14版を重ねているが、現在は絶版となっている)という全四巻か

ら成るピアノ教本の中で、それの第一巻には「良い手の形Jとしてやや指を伸ばしたアー

チ型の手の写真がある。また「手の形は要求する音によっていろいろと変化するj とし、

とりわけ手首を柔かく自在に使うことについては教本全体にわたって説いている。このこ

とから晩年の愛子は、それまでの垂直打鍵から、音楽に応じたより柔軟な打鍵へと多少変

化させたようである。

14 ピアニストの横井和子氏によると、戦前の東京音楽学校では卒業演奏会にドピュッシー

など弾いてはいけないと禁止すらされていたという(横井和子講演会「ピアノとわたしj、

2(削年11月20日[神戸市井植記念館]) 

15彼は留学先をフランスにした理由を、 「それまでの上野の音楽はドイツ流の音楽が中心

であったため、未知のフランス音楽に興味を惹かれたJ (井口 1977: 54)と書いている。
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16井口の打鍵速度が並外れたものであったことを、野村は演奏会評で次のように書いてい

る。 r私は氏の指先きが持つ速度に感嘆の外無い。あんなに鋭敏に速く動く指は珍しい。

恐らく、私の想像では、日本人の中で最大の急行列車が氏だと想ふ。勿論、原智悪子、井

上園子雨嬢も超特急に這入るが、井口氏のは何か其慮に特別に神気迫るものがあるJ (野

村 1934:66)。

17井口に師事していた花輪登代子先生は、井口のレッスンではベートーヴェンの曲などを

ことさらにメリハリを付けて演奏すると、 「良しJと褒められ、井口の機嫌が非常に良く

なるため、強弱やアクセントなどの表現を大袈裟に弾くよう心掛けていたということであ

る。ここからも「迫力あるJ (=メリハリある)演奏を理想とする井口の教育理念がうか

がえる。

18ツェルニー ((30番練習曲》は東芝 TS-7009に、バッハ《インヴェンション》は東芝

TS-50034に、それぞれ演奏が残されている。なおバッハの《インヴェンション》のレコ

ード・ジャケットには斎藤秀雄が推薦文を寄せているのだが、彼の発言はいかにも意味深

長である。 r井口さんの演奏や注意を聞いたり読んだりしているうちに、中には自分の持

っている楽譜やレコード、あるいは先生からならった弾き方と異なった弾き方をしている

のに気づく人がきっと居られるに違いない。例えば装飾音やテンポや主題の強調の仕方、

あるいは全体の感じなどJ。

19 レヴィはパリ音楽院でディエメに師事した。ディエメは先にも述べたとおり、典型的な

旧指奏法であったが、その奏法に限界を感じたレヴ、イは、長年奏法の研究を重ねた結果、

自ら重力奏法に辿り着いたということである。

m他に原智恵子、近藤柏次郎らがいる。

21また当時の週刊誌に、ほとんど今日の芸能界記事とさして変わらないとも思えるような、

次のような文章がのったこともあるという。 rある週刊誌に次のような興味本位の記事が

のったものである。 wここ数年というもの、わが国最大のピアノ閥である井口コンツェル

ン(総師井口基成)の弟子で音楽コンクールの栄誉は占められていたのだが、今度の安川

門下生二人の進出は、その意味ではショッキングな出来事といわねばならない。牙城の一

角を切り崩された井口コンツェルンは、捲土重来を期しているが、来年の秋は、各派入り

乱れての『栄冠争奪合戦』が、よりきびしい形で展開されることになりそうである~ J (青

柳 1鈎'9:187)。
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22 しかし井口の弾くドビュッシーが人々に何か違和感を与えていたこともまた事実であ

る(彼自身もそれを自覚していた)。園部三郎は、井口の弾くドピュッシーを聴いて、 「井

口氏の和絃の烈しい熱情的な打鍵の生み出す効果が どうしても私の観念にあるドゥピュ

シーとは反捜し合つてならなかったJ (園部 1942:26)との感想を残している。

23井口とは対照的に、安川は fピアニスト志望の人々へj と題したエッセイの中で、ピア

ニシモこそが最も重要なピアノのテクニックであるとして、次のように書いている。 rこ

れからのピアニストの方々に是非是非研究していたゾきたい事は、 『ヒ。アニッシモ』の事

です。強く弾く方はわりにやさしいのですが、きれいにすみ切った、しかもどんなに大き

いホールででも聞こえる『ピアニッシモ』は一寸気をつけないと出来ない事かもしれませ

ん。[中略] Wピアニツシモ』で弾く時は鍵盤を弱くおさへるだけでなく、ゆっくり弾く

時等は鍵盤をねる様にして、音の響をーツーツ送って行くつもりで、弾きっぱなしにして

しまはない様にすれば音に深み、丸みが加はる、とラザーノレ・レヴィー先生から教へられ

ましたが、賓際に先生の『ヒ。アニッシモ』は見事でしたJ (安川 1948:30)。

24筆者が様々な人へのインタピューで聞いたところによれば、手を叩く(そのため弟子は

夏でもあらかじめ長袖を着ていったという)、生徒の足の上の上から自身の足を乗せて(生

徒の足を踏んで)ペダルを踏んでみせる、生徒をピアノの椅子から突き落とす等々とし、っ

たことが日常で、あったという。なお井口の師匠である高折宮次も、 「今の時世には合いま

せんが私はやはりどっちかというとスパルタ式にピッとやったほうがよく覚えると思いま

すねJ (高折・安川・井口基成・秋子ほか 1955:77)と語っている。

25 ピアニストの伊能美智子は、こうした精神修養的な「換骨奪胎jの現象を次のように見

ている。 r日本には昔から、伝統的な芸能の世界があり、芸ごとを習う伝統的なものの考

えかたが存在しますから、たとえ新しい文化を受け入れたとしても、伝来の考えかたをす

ぐには決して捨てない。いえ、捨てられない。捨てるよりは融和を計ることを考える。そ

れこそ“和の精神"で、なんとか対立しないでなじませる方法はないものかとやってみる

わけです。その葛藤が終わったとき、アーラふしぎ!いつの間にか外来文化はとりこまれ

て跡形もなくなっている。あとには肥え太った日本文化のみが、なにくわぬ顔をして遣さ

れているというわけですJ (伊能 1985: 84)。

26天池も練習曲を最重視しており、 「ピアノが速くうまくなりたい方は、まずこの練習曲

に重点をおいて、努力することが一番の近道だ、といえるのですJ (天池 1970:220)と
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述べている。

27 ピアニストの井上直幸氏は、自身の学生の頃の苦い思い出を、次のように話してくださ

った。 r時に少し音楽に感情移入して弾いたり、右手と左手をずらして弾いたりすると、

『大家の真似をして!~と、必ず嫌味を言われた。 w大家は表現の自由が許されるが、そ

れはもっとずっと先の、大人になってからすることだ、学生の分際で表現するな』という

ように、 『表現すること』を答められていた。 w感情移入はまだ早い』、そんな風潮があ

った。先のような嫌味は頻繁に言われたが、その先生もきっとそう教えられてきたのだろ

うから、その先生を責めることは出来ないだろう j。

28伊能は 1985年に出版した『ショパンが弾けた!?~の「あとがき」の中で、次のよう

な意味深長な発言をしている。 rこの本の内容は井口先生がたとは少し違う考え方から成

り立っていますから、もし三先生がご存命ならお目にかける勇気がなかったろうと思いま

す。明治以降の偉大な業績を遺してこられたピアノの先人達は、日本におけるクラシック

音楽そのものの位置づけが西欧文化に“追いつけ追いこせ"という大義名分によっていた

ためか、高度成長期にありがちな覇気と気負いを秘めていたように思われてなりませんJ

(伊能 1985:178)。すなわち彼女は、井口基成をはじめとする御三家が、テクニックを

音楽から切り離して、それのみをスパルタ的に教育したことを暗にほのめかしていると思

われる。

112 



おわりに

本論文で見てきたように、日本がピアノ教育を開始した当初ヨーロッパから受け入れた

のは、当時かの地で広く実践されていた指奏法であった。ヨーロッパではこの指奏法は、

既に十九世紀末に時代遅れとなりつつあったが、当時の日本の洋楽界がいまだ手探りの時

期であったことを考えれば、ヨーロッパの最新の理論(重力奏法)がリアルタイムで輸入

されなかったのは、むしろ当然で、あっただろう。第一章で述べたように、当時のヨーロツ

パにおいても、新奏法を理論的に教えていたピアノ教師は僅かで、あった。しかしながらい

かにも奇異に見えるのは、その後軌道修正の機会が何度もあったにもかかわらず、この古

い奏法が日本においてこれだけ長い間温存され、しかも時代が下るにつれてますます極端

化されていった面すらあると思えることである。つまり f指を高く上げて叩くことJ(ハイ

フィンガー奏法)が強調されるようになるのは、明治から大正にかけてのピアノ教育の繋

明期ではなく、むしろ昭和に入る頃からなのである。そして戦後になってもなお、時代に

逆行するかのように、このハイフィンガー奏法による教育にはさらに拍車がかかり、「指を

鍛えるJのスローガンのもと、多くのピアノ学生がその「修練」に励んだのであった。晩

年に来日して日本で多くの弟子を育てたフランスの名ピアニスト、アンリエット・ピュイ

グ=ロジェは、こうした時代錯誤的な状況を次のように指摘している。

日本滞在中に私は次のことに気づきました。それは日本におけるヨーロッパ音楽の教

育、中でもピアノ教育はヨーロッパで、起きた重要な進展に従っていないということで

す。それ[ヨーロッパにおけるピアノ教育の改革]はすでに第一次大戦後に起こり、

とりわけ第二次世界大戦後に顕著でした。(ピュイグ=ロジェ 1988:3) 

ピュイグ=ロジェの言う「ヨーロッパで起きた重要な進展」とは、もちろん指奏法から重

力奏法への移行を指すのであろう。そして彼女の証言は、日本のピアノ教育において、こ

の新奏法が一向に根づいていないことを物語っているのである。それではヨーロッパでは

二十世紀初頭に既に廃れた古い奏法が、なぜ日本ではかくも長い間支配的であり続けたの

だろうか?本論文の最後にあたり、この問題について筆者なりのいくつかの仮説を示して

みたい。

まず第一の理由として考えられるのは、「師匠の型を守るJという日本の伝統芸能の伝承

形態との関係である。本論文の第四章でも述べたように、日本のピアノ教育においてはし

ばしば、弟子は自己のアイデアを打ち出すことを禁じられ、あくまで師匠の型を模倣する
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ことに専念する(させられる)のである。そしてこのような絶対服従の師弟関係に慣れ親

しんだ弟子は、常に師匠からの指示を待つ受身の状態が染み付いてしまい、一向に能動的

な表現や工夫が出来ない状況へと陥る(筆者もそうした経験を持つ)。かくして、師匠から

受け継がれた「型(この場合はハイフインガー奏法)Jは、たとえ「悪しき旧式の伝統」で

あっても更新(あるいは批判)されることはなく、忠実に継承されていったのではあるま

し、治通?

第二に、上の[型の継承Jと関連して、ハイフィンガー奏法が「型j として実に機能し

やすいという点も見逃せまい。手首を国定させ(=固定しさえすれば後はそれについて考

えなくともよい)、ただ指を垂直に上下させる(=余計なことは考えずに一心不乱にそれに

励めばよい)としづノ、イフィンガー奏法の単純運動は、きわめてマニュアル化しやすい。

つまり「型Jとして弟子へ伝授することが容易なのである(もちろん日本の伝統芸能には、

単純にマニュアル化しえない「型Jも多く存在するだろうし、まさにそれ故に「型の模倣J

が重要視される側面もあるだろうが、ここではそれには触れない)。それにひきかえ手首や

肘を固定させない重力奏法は、絶えず音楽の流れに応じて流動的にそれらを動かすことを

要求する、いわば「型がないJ奏法である。「マニュアノレJで教える教師たちにとっては、

ノ、ィフィンガー奏法は非常に都合がよい代物なのである(チャールズ・J・ハークもまた、

ハイフインガー奏法がアカデミズムの世界で繁栄した理由は、マニュア/レ化が容易な点に

あると述べていた[本論文 22頁参照J)。

そして第三に、「技術至上主義Jということも看過できない問題である1。第四章で筆者

は、井口流の「根性主義ピアノ奏法/教育」の非合理的な側面を示唆した。しかしながら

ノ、ィフインガー奏法は、ある面ではきわめて「合理的なJ奏法であったかもしれないので

ある。まず重力奏法を考えてみよう。指を自然に伸ばし、手首や腕を柔軟にして弾くやり

方は、美しい音色で歌うことを可能にしはするが、「ミスなく弾く jという点では不利であ

る。つまり手首を固定しないために、音色やフレージングといった音楽性は広がるものの、

手首の支点を失うことで指は鍵盤を外しやすくなり、ミスのない演奏の確率は低くなるの

である。それに対して、手首を低く構えて固定し、狙いを定めて指を打ち下ろすハイフィ

ンガー奏法は、立ち上がりの早い明瞭な音で、速いパッセージをミスなく弾くという点に

かけては、明らかに重力奏法より勝っている。なぜなら手首(=支点)を固定させた上で、

指を上から下への垂直運動に限定して打鍵した場合、その「命中率j は先の重力奏法に比

べ断然高くなるからである(手元を安定させて的を射る射撃と閉じ要領である)0r音楽性j
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とはあまり関係のない部分ではあるが、「パリパリ弾く(弾いているように聴かせる)Jと

いう点で、ハイフィンガー奏法はきわめて合目的的なのである。そして井口をはじめハイ

フインガー奏法を推進した人々は、教育の基礎段階において「柔軟な音楽表現Jの領域を

完全に切り捨て、一目瞭然で万人に分かるf(狭い意味での)技術jの部分にだけ絞って徹

底的な訓練を施したという点で、究極の合理主義者であったのかもしれないのである。技

術万能主義という点で、極めて戦後日本的な現象だ、ったとも言えようか。

とりわけ技術習得という点で特徴的なのは、日本のピアノ教育における[練習曲j の偏

愛である。井口基成が必須課題としたハノンと並んで、日本のピアノ学生が必ず与えられ

る練習素材が、ツェノレニーである(例えば筆者は、そのツェルニーの練習曲に足掛け 10

年お世話になった)。練習曲の「数Jをこなせばこなすほど技術が習得できるのだと考える

日本人の f練習曲信仰j を、ピアノ教育者の天池真佐雄による次の発言は、はからずも明

らかにしている20

「私は、ソナタを三曲ひきました」といっても、あなたの技術のバロメーターにはな

りません。 ryェルニ一四十番を終わりましたJというのであれば、これはあなたの技

術をはっきり証明したことになります。[中略]そしてこの技術の習得は、練習曲によ

るしかない、といえるのです。(天池 1966:30・31)

天池によれば、ソナタのような曲で「道草Jを食わずに、あくまで練習曲を主体に勉強し

た方が、上達は早いというのである。実際筆者も、「友達の Aさんは、練習曲のO番まで

進んでいるから、私もはやく曲をあげて欲ししリと言ったピアノの生徒に困惑したことが

ある。彼らは練習曲の進度を、他人と自分の上達具合の差を測るバロメーターとして使っ

ているのである。こうした生徒にとって専ら興味があるのは、曲をうまく弾くこと(音楽

的なこと)ではなく、できるだけ短期間で曲をあげることなのである。ピアニストの伊能

美智子は、日本の子供たちがひたすら曲をあげることばかりに熱中することを嘆き、「音楽

の音のレヴェノレよりは、せっせと曲をあげる勤勉さのほうが評価されやすいのだJ(伊能

1986: 43)と述べている。あたかも計算のドリルを解いていくような感覚で、練習曲の一

番から一曲も飛ばすことなく、こつこつと「数」をこなしていくこの風潮も、日本のピア

ノ教育界における技術至上主義のー側面と言えよう。

現代に至るまで日本の音楽教育を規定している「技術万能主義」の弊害を、ピアニスト

の園田高弘は次のように指摘している。

いまだに技術一辺倒で、音符を並べることが音楽と錯覚する日本人の何と多いことか。
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[中略]それにもまして気掛かりなのは、世界の音楽教育が急激に変化している中で、

新しい情報を積極的に入手しようとせず、いつまでも戦後の特殊な教育法の亡霊にし

がみついたままの日本の現状である。(園田 2000b)

幸いにも筆者は、ここで言われている「戦後の特殊な教育法jとは具体的に何を指すのか、

園田先生に直接尋ねる機会をもつことが出来た。先生いわく最も典型的なのは斎藤秀雄の

指揮メソードであるが、井口基成流の「指をがむしゃらに鍛える訓練Jもそれに該当する

だろうとのことで、あった(斎藤と井口は、スパノレタ教育で鳴らした桐朋学園子供のための

音楽教室をともに創設した仲で、あった)。端的に言えば斎藤指揮メソードとは、指揮者の身

振りをいくつかの基本語葉に分解してマニュアル化し、それらを問答無用で学生に叩き込

むという方式のものであった8。それは「トランジスタ・ラジオを組み立てるのと同様にJ、

「音楽を芸術表現ではなく、分解/組立てが可能な技術Jと割り切るやり方であって、「音

楽を伝統や文化から切り離された『技術』と割り切った方が『手っ取り早く本場に追いつ

ける』ことは確かだし、その意味で斎藤の音楽教育は大成功をおさめたj のである(岡田

2000: 128)。井口に代表されるようなピアノ教育のやり方もまた、こうした「音楽を(少

なくともある程度は)技術と割り切るJという考え方を共有していたと思われるのである七

音楽評論家の佐野公男は、かなり押さえた調子ではあるが、井口的な音楽教育の問題点

を鋭く指摘している。彼は井口の最大の業績として、「ピアノ演奏にまず何が重要かを徹底

的に追求したJことを挙げ、これは「時を経てもなお、日本のピアノ指導の原点として定

着し、息づいているJとする。 f井口ファミリーが徹底的に追求したJところの、「ピアノ

演奏にとってまず重要なものj とは、「ミスなく明噺な音で速くパリパリ弾く Jことであっ

たと考えてよかろう。これを徹底的に追求するという日本のピアニストの演奏スタイルを

井口ファミリーが確立したことを称えながらも、佐野は次のように続ける。

だが同時に、驚異的なメカニックへの驚嘆の裏返しとして、その演奏における精神性

の欠落、精密機械的な情緒の不足などがしばしば指摘されることも事実であり、率直

に認めるべきであろう。(佐野 1985: 30) 

この文は井口基成を追悼して 1985年に書かれたものである。しかしながら佐野がここで

指摘している問題、つまり「技術重視のあまり音楽性を切り捨ててしまうJことへの反省

は、何もこれが書かれた 1985年に始まったことではない。遡れば既に戦前から、再三に

わたって様々な人々から言われ続けてきたことなのである。次の引用は、評論家の堀内敬

三が明治時代の洋楽受容のありょうを振り返って書いたものである。
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東京音楽学校は音楽技術の輸入には全力を畢げたけれども、それを推進し培養する根

本的な音楽教養を生徒に奥へるまで、の飴裕を持たなかった。[中略]此の時代の洋楽は

浪漫派文学からも基督教思想、乃至風習からも西洋的社交生活からも切り離された音響

のつながり及び其の演奏技術として、裸で輸入されたのだ。此の「裸Jである事が後

に日本の洋楽普及に特殊な性格を輿へることになるが、兎に角此の時代に於ける技術

輸入主義は注目されなくてはならぬ。(堀内 1942:277・278)

また昭和初期においても技術重視を批判する人が少なくなかったことは、既に第二章およ

び第三章でみたとおりであるが、ここでは 1938年の笈田光吉の文を引用しよう。

ピアノ撃者に二通りの型がある。一つは指の運動の迅速さをスポーツとして禦しむ型、

他の一つはピアノの音を事業する型である。此の二つの異なれる型から、それぞれ異

なった目的が生じて来る。前者の目的とする慮のものは、云ひ換えれば運指高能主義

者とも稽せられる、即ち指が速く動く事が最大の喜こびとなるのである。従って此の

人達にとっては、それ以外の事、例へば運指の多様性、ペダルの機能、依って生ずる

音のニュアンス、ひいては曲想再現と云ふ様な事柄は多くの場合無視せられるか、軽

視せられるか、結局その様な事はどうでも良い事となってしまふのである。そして此

の型、機械化せる演奏型が我が留のピアノ皐習者の三分の二以上を占めて居る様に思

はれる。私はこの傾向を誤れるもの、即ち大きな娘貼として指摘する。(笈田 1938: 

25) 

この文書が書かれてから 60年以上経った現在、はたして状況はどれほど変わったであろ

うか?第二章で引用した批評家、秋尾みちの言葉をもう一度思い出そう(本論文 47頁参

照)01940 (昭和 15)年の毎日新聞主催の音楽コンクールについて彼女は、「指先の運動

の熟練と下縛の運動にのみ頼り過ぎる奏法の結果、音質が硬く痩せてゐること、音色の変

化の貧弱さ、アッコードの打鍵の濁ってゐることペダルの技巧の稚拙なこと、などは参加

者全部に共通に云へることだと思ふ。[中略]現在我固に於て有能だと讃美されてゐる教師

達は、それをむしろ破壊して、小さい手も大きい手も、細い手も太い手もひっくるめて一

種の型にはめこんでゐる感があるJと述べていた(秋尾 1940: 34・35)。この批評をご覧

になったヒ。アニストの井上直幸先生は、「現在でもこれとまったく同じことが言えるのでは

ないかJと筆者に感想を漏らされた。また井上先生によれば、現在のコンクールにおいて

も未だに、「これだけ弾けたんだからJと技術的な達成度(および「がんばり具合J)ばか

りを優先し、音楽的なことを二の次とするような、「音楽の半分しか見ていなしリ評価法が
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絶えないという5。また園田高弘先生は、日本のコンクール事情が当時から何の変化もない

一つの原因は、「家元制度が災いしているJ点にあり、コンクール入賞者がその後捗々しい

成長を遂げないこともそのためであると、話された。

このようにみてくると、「技術か音楽かJという点において、日本近代のピアノ教育は堂々

巡りを繰り返してきたように思える。「音楽」こそが最終目的であることは分かつている。

しかし「ピアノJという楽器はあまりに難しく、パノレナッソスの山へ至る道は険しい。従

って「音楽を楽しむJためには、音楽を一旦後回しにして、まずは手っ取り早く技術だけ

を先に習得させてしまおうとする一種の倒錯が起きる。そして技術至上主義への批判が出

てきても結局は、 fしかしまずは難曲を弾きこなすには技術だjとしづ最初の出発点に議論

が戻ってしまうのである。こうした悪循環にピリオドを打つために必要なのは、十人の生

徒を十人ともコンサート・ピアニストに仕立てようとするのではなく、余裕をもって弾け

る技術の範囲内でもっと音を味わい、もっと音楽を考え、そして楽しむ教育を模索するこ

とではないだろうか。そしてまた、本論文で述べたようなピアノ奏法の歴史についての教

養を教師自らが持つことも、これからのピアノ教育にとってきわめて重要であると思われ

る。ピアノ音楽史を「ピアノ奏法史J(ピアノの奏法の変遷の歴史)という視点から眺める

ことは、ある楽曲を弾く際の適切な身体の使い方(=演奏様式)を理解するうえで、非常

に役に立つに違いない。また、今なお日本で温存されているハイフインガー奏法について、

それが編み出された経緯、そしてヨーロッパではそれが既に 100年も前に廃れたという事

実を正しく認識することも、ピアノ教育の急務であろう。 f技術の歴史への洞察」が「技術

至上主義j を克服するための一つの鍵になるように思うのである。本論文はあくまで「音

楽史研究Jとして意図されたものであるが、そこから見えてきた「音楽教育上の」問題提

起がこれである。

おわりに注釈

1 日本のピアノ教育における技術至上主義の背景には、第一次世界大戦以後ヨーロッパを

風擁していた、新即物主義の音楽観の影響もあったかもしれない。評論家の大木正興はこ

のことを示唆して、「近年世界に流行する、ザハリッヒ演奏様式が、外面的には、極めて整

備された技術を要求するという所だけを自分の都合のよいように解轄し、高度に抽象化さ
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れた感情的な面はお留守にしているような安易な気持も、ぽつぽつ見えるが、それでは非

常に片輸なのであるJ(大木 1951: 52) と述べている。

2 これ以外にも天池は、目を疑うような発言を残している。「ピアノの技術を他人さまより

ぬきんでようとするならば、他人さまが五時間ひくなら、こちらは七時間ーということ

だろう。とにかく、一回でもより多くひくことが、それだけ上達することになるのは理の

当然J(天池 1966:1)0 rまず君は、習う態度を習うことが先決問題だ。[中略]なまじ

大人になるとひくことよりも、まず理屈が先に立つ。これが、習い事に大きな障害となる

のですJ(天池 1966: 26)0 rあくまで『エチュード』を主体にして勉強しないと、どんど

ん後から来た人に抜かれてしまいます。たとえば、『ツェルニ一三十番』と『ソナチネ』は

当然、『ツエノレニー』が主体で『ソナチネ』はその補助的なものです。この補助的なものを、

いくら懸命にひいてみたところで、補助は補助で、その範囲から一歩も抜け出ることはで

きません。したがって、初歩のうちはなるべく道草を食わずに、練習曲を主体として勉強

するほうが、上達は早いのですJ(天池 1966: 30)。これらの「暴言J["妄言j の数々 は、

本論文で主題にしてきた日本のピアノ教育における技術競争至上主義を、カリカチュアの

ような形で示している。

3当時の桐朋学園で学んだヒ。アニストの森安芳樹は、 f子供が大きく育っていく上で必要な

ことは、いやでもなんでも、とにかく、たたき込まなくてはしょうがないじゃないかとい

うそのお考えには、斎藤秀雄先生も同調なさっておられましたJと回想している(森安

1980 : 31)。

4桐朋学園に学んだピアニストの井上直幸先生は、「高校生になるまで、ピアノの音色につ

いては全く分からなかった。在学中も、周りのピアノ学生はひたすら指を動かすことに必

死であったが、音色についてはまるで興味を持っていなかったようだった。だが面白いこ

とに、ピアノ科学生以外の弦楽器や管楽器の先輩達が、ピアニストの音色について談義し

ているのを耳にし、そこで初めてそれの存在を知ったJと語ってくださった。ここからも

当時のピアノ学生達が、 f表現」を切り捨てて、ひたすら「技術jの習得に湛進していたこ

とがわかる。

5井上直幸先生への筆者のインタピューによる。
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井口基成・高折宮次・安川加寿子・井口秋子・吉田秀和 1955 rピアノの教え方と習い

方J W音楽之友~ 6月号東京:音楽之友社:68・77.

井口基成 1977 Wわがピアノ、わが人生』 東京:芸術現代社.
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東京芸術大学歴代教官名簿

氏 名 専 門 職名 在職期間

ギョームソープレット ピアノ 外国人教師 明19--明22

氷 井 繁 子爪 生 洋琴・英語 明20--明25

遠 山 甲子子 ピアノ 助教授 明20--明36

ルドルフ E.ディートリッヒ オルガン 明21--明27

幸 田 延 ピアノ 教授 明28--明44

橘 糸 重 ピアノ 教授 明29""昭3

高 木 武 オルガン 助教授 明31-明34

天 谷 秀 オルガン 助教授 明31""明41

ラファエルフォンケーベル ピアノ 教授 明31""明42

ノエル ペリ オルガン・指揮 外国人教師 明35""明37

ヘルマン ハイトリッヒ ピアノ・管弦楽 外国人講師 明35""明42

中 村 芳 子 lオルガン 助教授 明35""大4

構 美 思 三 郎 オルガン 助教授 明35""大 6

神 戸 絢 ピアノ 助教授 明35""昭7

島 崎 赤太郎 オルガン i明3叩 7
大 田 勘 七 オJレカ。ン 明35--不詳

倉 辻 フ キ ピアノ 助教授 明40--大元

南 官E 衛 オルガン 助教授 明41--大元

前 田 久 J¥ ピアノ 助教授 明41""大10

JレドJレフ ロイテlレ ピアノ・{乍曲 外国人教師 明42-大元

本 居 長 世 ピアノ・和声楽 助教授 明43""大5

久 野 ひ さ ピアノ 教授 明43""大14

中 田 章 オルガン 助教授 大元~昭3

川久保 美須々横 田 ピアノ 助教授 大 2""大5

ノマウ Jレショ lレツ ピアノ 外国人教師 大 2""大11

貫 名 美 名 彦 ピアノ 教授 大 4--昭15!

萩 原 英 一 ピアノ 教授 大 4--昭29

石 原 かず子 ピアノ 助教授 大 6--大8

倉 未 ピアノ 教授 大 6--昭18

高 折 宮 次 ピアノ 教授 大 6--昭21

ウイ Jレリ} パlレダス ピアノ 外国人教師 大12-大U

ヨセフ カガノフ ピアノ 外国人教師 大14--昭 4

レオニードコハンスキー ピアノ 大14-昭 6

室 岡 清 枝 ピアノ 教授 昭 3-昭10

渡 辺 ト リ ピアノ 教授 昭 3-昭10

田 中 規矩士 ピアノ 教授 昭 3-昭20

氷 田 晴 ピアノ 講師 昭 3-昭20

真 篠 俊 雄 オルガン 教授 昭 3.......昭24

111 上 き よ ピアノ 教授 昭 3.......昭33

福 井 直 t古角久 ピアノ 教授 昭 3.......昭44
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氏 名 専 r~ 職名 在職期間

鳥 居 つ な ピアノ 助教授 昭4.......昭9

山 田 菊 江 ピアノ 教授 昭4.......昭14

弘 田 龍 太郎 ピアノ 助教授 昭4.......不詳

宇佐美 た め ピアノ 教授 昭4.......昭38

井 口 秋 子 津 崎 ピアノ 教授 iZ5~iZ11 28-BB48 
見 田 公 子 ピアノ 助教授 昭5.......昭14

レオ シロタ ピアノ 外国人教師 昭6.......昭20

多賀谷 チ カ ピアノ 助教授 昭7.......昭15

酒 井 多 可 ピアノ 講師 昭7.......昭20

遠 山 つ や ピアノ 教授 昭7.......昭48

山 越 八重子 ピアノ 助教授 昭7.......不詳

井 口 基 成 ピアノ 教授 昭9.......昭21

パウルワインガルテン ピアノ 外国人教師 昭11.......昭13

レオニード クロイツアー ピアノ 教授 昭13.......昭28

豊 増 昇 ピアノ 教授 昭14.......昭20

君く 井 進 ピアノ 教授 昭14.......昭49

水 谷 達 夫 ピアノ 教授 昭14'""昭54
d寸h、 井 治 良R ピアノ 教授 昭17--昭28

田 雪 江 ピアノ 助教授 昭18--昭37

野 呂 愛 子 ピアノ 教授 昭18--昭52

中 村 ノ、 マ ピアノ 助教授 昭19.......昭20

宮 内 鎮代子滝 崎 ピアノ 教授 昭19.......昭53

宅 孝 一 ピアノ 教授 昭21.......不詳一
野辺地 勝 久 ピアノ 教授 昭21--不詳

梶 原 y信士cv ピアノ 助教授 昭23--昭32

伊 藤 裕 ピアノ 助教授 昭23--昭44

松 野 景 一 ピアノ 教授 昭23--昭60

秋 7G 道 雄 オルガン 教授 昭23--

田 村 宏 ピアノ 教授 昭23--

谷 康康 子 ピアノ 教授 昭24--昭57

{手 達 純 ピアノ 教授 昭25.......昭62

安 JI[ 加害子 ピアノ 教授 昭27....... 

ハンス カ ン ピアノ 外国人教師 昭30.......昭33

中 山 靖 子 ピアノ 教授 昭33....... 

ジョンハント ピアノ 外国人教師 昭35.......昭37

岩 崎 操 ピアノ 講師 昭36.......昭38

石 沢 秀 子市 111 ピアノ 教授 昭36.......昭57

レ イ レ フ ピアノ 外国人教師 昭37"'"昭39
へJレベルトスピツェンベルガー ピアノ 外国人教師 昭40.......昭42

マックス エッガー: ピアノ 外国人講師 昭41.......昭42

131 



1998 2000 
{寧.'2)('P‘12) 

ー院

通・

ー-

歩

1990【平成2)1980(181055) 

ft膏富豪 。字ー高椛腫

事刊富豪段宵回実

巴4
 

畑紹

lI1'.?，:li.fiE

{
 。

?
 

aa --

あんさん.J;る

音楽扱育研究

トリ才-1956.12 

1960(昭相35)

掠宵窟燕 4哩隆

572 

"胃置奈・中字圏

572 

官自慢の友

髭豪般商

19$6.12 

第1次雑誌統合
1941.10 

殺宵富豪

1923.1 

富 豪 扇 情

一1923.12 

1920(大正剖

月予j 崇 m
1912.1 

奮豪{東京言葉学世字友会Il)

'910τ 

1910 【明治43)

富豪Z友司富豪

'鋭)1.11 07日'-
-，置奇襲界

11908.1 
音楽IIiIli

1904.2 0..12 

1900(明，邑33)

おむがく【B1武貨久1- 98.2 

，"""(瞬台23)

音楽姐堕

一'"田9

富豪世界

1929.1 

τhe Music-富豪-1946.11 置重詰世界ー富豪と置童話ー富豪と置琶健

1913 

ー-

書棄現代

197・5
言葉(!I棄111

193‘' 

通・
ムジカノーヴァ

19iO.12 

雷棄富裕

1925冒官

富豪と宜字

1916.3 19.8 

通ー41.10 

マンドリンとギターーマン刊リン・ギター研究

1916・

ー-

8! ft ギター

196;.. 40.1。
11 創

1918.7 

ーー

ストリング
ー1986.10 

9812 ， 

i 

i
i
!
?
3
i
e
i
s
-
-
'券
dit-i

ー脚

Z~~リフzーン

'蝿7.10 回目

Musicu圃ayqoarterly今自の奮葺

19886 l.・，.

孝利トランソニック-1973‘2.76.12 
豪

閣

費
国

1
.、崎吋

環
日
開

311
‘g
a
-
-
4
5
2
 

，，
 

，
 

7
 

季刊E商

E蝿 7.'

雷灘通信1-富豪還勘ー富豪の包界

' シンフョr二一 シンフ~=-
f ー・・・・・..........._-

耐 性旬拍3

a目掛ト フィJ"ハーモニー 1(:"フレットー輔雑誌フィJI，../¥-t:=一日本主臨時 電醐誌フィJI"J¥:""t::::ーフィ'''1¥ーモニー
・・・・・・・…ー

1927.1 43.9 拡 7

z 削 1. レコード音楽'‘・.....................・・7.2 53.S ・5 ・ z 、，
冨

?‘=  
; ディスク
4 ・・....................・・・・・・・・・0 ・....-

51.8 
:レコード宜1ヒ
:-;ロ'.43叩 レコード吾積

一 一19523 
41.10 

54 

1941 1943 1945 1950(回開25)
(Ii!冊目)(昭相18)【昭松昂】 1 

師 1+ι
製宵研究 I1嘗豪除寓 11

市||i43112Fイ
LJ 111第2次雑誌統合
i jy-」笠3.10

i i i書評千
• 41.10 豪器商担

[]11:F??:町

持互選HF2旦 J

置業主化ー雷表芸商 1 

一一1943.12 

a ・1.10，
一:醤秦企蹟 : 

一:.制1.11 ‘岨3.10

41.10; 

書様研究 ι 

τ9(2.12-43.12 ; 

29.11 

踊と奮棄-1922.9・23.1.

富 豪 覇 濁

1924.2 
ー富豪葺稲圃究ー富豪儒究

1932.6-32.12 
書秦牌箇

19334 

富豪研究

一1935.10-38.7 

家皇

1925.7 

暗室
豪首埠朝

田

章
・
8

眉
-
目

白

-m

近代音楽

一1922.7 
プロレタリア賓譲

1933.2 

主醤蒙-1926.1-26.9 

.... 

各自室タイムスー名曲ーレコード竃奈

1927.10 

ザ・タラモヒルーディスク-1930.2 「日本の音楽雑誌j 』

F
:
z
k
F
K
F

ディスクリポート-833 :coジ?ーナル-19841 
LP手舗

1957.1 

レコード

1935 

レコード

1930，9-33.9 

1998 1890--

フラナント眠ト間関 ' 

川崎 :おお10; 

制 アコーデね・アコー両方湘究

こか=ユースーアコー引かハーモニカ聞究 L...ム…・.jH・'"….........1..!~::~=tJä;t

i i国民@富豪;一::?!;
i ミュージックライン スイングジャ÷ナル

片三 ii「
【部ht諸島誠h 四回帽担割

当・

Stereo ステレ才-19日s

予ー ! 

~ー}

と!
歩ー I 
1998 2000 

《平&12)(1(1‘12 
1geO(岨輔55) 19田 押 隠2】

ラティーナ

." 
HィJ(-::;(-1981.8 

写刊リコーダー

倉瞳界ヤング

i こ二ニー，.7・，.
1970(田租45】

リコーダー-
3製路‘

防局

間

-

b

・
凋

眠

-

ナ

-

2

u一
作

一

。

日

-

富

一

坤

一

和

三

脚

刊一

j
i
l
-
-
!
1
4
4
3一
i
S
E
i
-
1
1
1
1
1
1
1
2
l
i
-
-
慣

週

-

瞳

E

i

-

-

s

界

』

埠

1
-

ハ-担

-

u

旬

一

豆

町

主

眠

古

-

叩

奮

-

コ

モ

コンザート2両国

195“' 

中南米音凝

1951.5 

東京音楽舗聞ー週刊富豪S稲田司音策編聞

1932 

1930(田租日1920(大iE9】1910【晴;a43】1900(明治33)
'8拘{明治23)




