
	 

	 

2014 年度東京芸術大学博士論文	 

 
 
 
 
 
 
 

ミャンマー古典音楽の旋律型とその演奏技法  

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

2012年入学  
2312910	 ス・ザ・ザ・テ・イ  

  

 

  



 2 

 

凡例 

 

・人名は、原則として初出のみ姓名の両方を表記し、二回目以降は姓のみ表記した。その

際敬称は省略した。 

・本文中で引用参照文献を示したい場合には、[著者・編者名：出版年、頁]の形で文中に挿

入した。 

・	 写真はすべて私自身が所有しているものである。写真 3 は 2009 年に私が北とぴあで演

奏した時に撮影されたものである。その他の写真は、2011から 2014年に私自身が撮影

したものである。 

・	 人名、曲名については、初出時にカタカナ表記とアルファベット表記を併記する。それ

以外の用語は、初出時であってもカタカナ表記のみで示す。なお、本文末尾に、本文中

に現れる用語（歴史上の人名を含む）のカタカナ表記、ミャンマー語表記、発音表記、

および概略的な意味を併記したグロッサリー（用語集）を添付する。	  
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DVD付録 

基本のテクニック 

- マウンニン 

- ゾン 

- シェッティ 

- タウティ 

 

スィーワーの拍子 

- ワラッ 

- ネイー	  

- ゾン 

 

チョーの旋律型 

	 - チョーのアトー 

 -	 スィーネワー 

 - ティンラ・キョーカン 

 - キョーカン・チー  

- チョーのアライ 

- 基本のアタッ（テイ・タヤー・テッ） 

- テイ・タヤー・テッ 

- アトゥン・トー 

 

ボェの旋律型 

- ボェ・カン 

- ボェのアライ 

- アトゥウィンドー 

 

タチンガンの旋律型 

- タチンガン・アカン（アトー） 

- タチンガンのアライ 

- アトゥウィンドー 

- タピャン 
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チョーのずれ 

ボェのずれ 

タチンガンのずれ 

サンダヤー・アウン・ウィンへのインタビュー 

ウ・イ・ノェへのインタビュー 

サウン・ガウのレッスン風景 
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序論 

 

0.1	 研究の概要 

  

	 本研究はミャンマー古典音楽の旋律型とその演奏技法について考察するものである。 

	 現在「ミャンマー古典音楽」と呼ばれている音楽は、ミャンマーの言葉でマハーギータ

と呼ばれる歌謡の演奏を指す。マハーギータは１８世紀中頃から１９世紀末までにミャン

マーに存在した王朝の宮廷音楽家たちが作曲し、演奏した音楽である。マハーギータの演

奏機会は２０世紀に入ってから少なくなっていたが、1993 年からソ・カ・イエ・ティ・コ

ンクールとよばれる全国芸能コンクールが始まってから、以前よりも多くの人々が演奏す

るようになってきた。とはいえ、ミャンマーには現在もマハーギータを教える教育機関は

少なく、保存事業も十分に行われているとは言えない。 

	 それでも、これまでミャンマー古典音楽については、調律種と音組織、楽器の伝播や発

展を主題とするいくつかの研究論文が発表されてきた。また古典歌謡の歌詞集や楽譜集な

ども出版されており、それらは研究論文とともに、今後の古典音楽の保存や発展に役立つ

であろう。本論文はそれらの成果や資料を活用しながら、「旋律型」と「演奏技法」という

これまで十分に考察されてこなかった新しいテーマをとりあげ、私自身の演奏や学習の経

験に基づいて考察する。 

 

0.2	 研究目的 

	  

	 ミャンマー古典音楽の研究で、取りあげられる機会が多かったのは「調律種」の問題だ

った。「調律種」という言葉のかわりに「旋法」とよばれることもあるが、これは竪琴の調

律の方法とかかわりがある。現在ミャンマーでよく使われている調律種は四つあり、これ

ら以外に現在は用いられていない古い調律種があったといわれる。調律種はミャンマー古

典音楽の旋律構造を知る一つの手がかりであるため、多くの研究者が注目したのだと思う。 

	 けれども私が本論文で注目したいのは、ミャンマー古典音楽の実践的な基礎としての「旋

律型」である。旋律型は演奏家の演奏実践に密着している概念なので、これが何かを知る

方が、調律種のような静的な組織りも、より深くミャンマー古典音楽を理解する手がかり

になると私は考えている。ミャンマー古典音楽の演奏の基本として、「旋律型」にあたるも

のがあるということは私自身が長年学習する中で常に感じていたことである。初めのうち

はシンプルな旋律型を、徐々により複雑なものを学習するようになる。そして、基本は「同
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じ」旋律型であっても、様々な「変奏」があるということに気づくようになり、その変奏

パターンは学習すればするほど増えてくる。様々な変奏を身につけると、それをいつでも

引き出すことができるようになり、さらに新しい変奏を即座に作ることもできるようにな

る。 

	 基本の「旋律型」を身につけた上で、その変奏を身につけ、さらに変奏を新しく作り出

す技術をも身につける。このすべてのプロセスが本論文で「演奏技法」とよぶものである。

この「旋律型」と「演奏技法」を自分の経験を踏まえて、さらには現在の演奏者たちへの

聞き取り調査を踏まえて明らかにすることこそが、ミャンマー古典音楽の魅力を世界中の

より多くの、特に若い研究者や音楽家たちにとって有益なのではないかと考えている。し

たがって、本論文で明らかにしたいことは主に次の二つである。一つ目は、ミャンマー古

典音楽の様々なジャンルの中に、どんな旋律型があるのかという問題である。二つ目は、

それをどのように変化させ展開するのかという問題である。 

 

0.3	 学習・演奏の経験および調査期間 

	 

	 本論文は、私自身の学習と演奏経験に基づく考察である。ここで、私のサウン・ガウの

学習・演奏経験、また本論文のテーマを着想するにいたった経緯とその後の調査の過程に

ついてまとめて記述しておく。 

	 私がサウン・ガウを学び始めたのは 1989年である。1988年の 8月 8日、ミャンマーでア

ウン・サン・スーチーによる民主化運動がおこった。このとき、公共教育機関はすべて休

みになった。中学生や高校生の中にも、デモに参加した人たちがたくさんいた。私の姉は

その時中学生で、たまにデモに参加していた。このとき、私の父親は、姉がデモに参加す

るのを心配していた。そこで父親は、姉が家から外に出ないようにするために、姉にサウ

ン・ガウを習わせた。姉が家で練習するのを見ているうちに、私もサウン・ガウを習いた

くなった。私は姉の先生に、「サウン・ガウを習いたい」とお願いしたが、先生はまだ私が

小さいから無理だと言った。私は泣いていた。何度もお願いするうちに、先生は私に教え

ることを引き受けてくれた。 

	 私の先生は、ミャンマー古典音楽の楽器の楽団のリーダーだった。私は少しサウン・ガ

ウが弾けるようになると、先生についていって、いろんなところで演奏活動をするように

なった。習い始めて一年くらいしたところで、先生はミャンマーの政府ラジオ局が私の演

奏を録音し、放送する機会を作ってくれた。私の演奏は、一番若いサウン・ガウ奏者のも

のとして録音され、ラジオで放送された。その後、様々な政府主催の祝祭や演奏会で演奏

するようになった。 
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	 1993年に、ミャンマー政府主催の芸能コンクールが開催されるようになった。私は 1994

年のコンクールにサウン・ガウ奏者として出場し、中高生部門で金賞を受賞した。1996 年

には、私はまだ高校生だったが、アマチュア部門に出場して金賞を受賞した。続いて 1998

年にはプロ部門に出場して銀賞、1999年と 2000年にはプロ部門で金賞を受賞した。 

	 2008 年に私は日本政府の国費留学生として来日した。日本に来る前は、基本的にミャン

マー人の前で演奏する機会しかなく、外国人の前で演奏することはほとんどなかった。け

れども来日以来、私はミャンマー以外の国の人々の前で弾く機会をたくさんもつようにな

った。そのような場で、「どんなふうに弾いているのか」「どんな旋律なのか」「ミャンマー

の旋法や音階はどんなものか」「どんなふうに練習するのか」など音楽的な面について、い

ろいろ質問されることがあった。私は子どものころから、サウン・ガウを弾くことが自然

なことだったから、自分がそれをどんなふうに身につけたか、またどんな美的価値観を持

って弾いているのか、あまり深く考えることがなかった。けれども、いろんな質問をされ

る機会が増えるにつれて、ミャンマーの古典音楽らしさ、サウン・ガウの旋律らしさがど

んなものかについて、言葉で説明する方法を考えるようになった。 

	 本論文のアイディアは、来日前の学習経験と、来日後の演奏経験に基づいている。本論

文では、ミャンマー古典歌謡のジャンルの特徴について、特にサウン・ガウの旋律型に注

目して考えてみたい。 

 

0.4	 本論文の構成 

 

	 本論文は２部構成になっている。 

	 第１部はミャンマー古典歌謡のジャンルとサウン・ガウの旋律型との関係を明らかにす

るものである。第１章では古典歌謡のジャンルについての説明、さらには「旋律型」と「調

律種」という用語を定義し、先行研究を踏まえてアプローチの方法を検討する。第２章で

は、サウン・ガウとよばれる竪琴について、楽器の歴史や構造、さらには奏法や学習プロ

セスなどをまとめる。第３章ではサウン・ガウの調律種についてまとめる。第４章では、

歌謡ジャンルと旋律型との対応関係について、「チョー」「ボェ」「タチンガン」とよばれる

ミつのジャンルに注目して考察する。 

	 ５章から７章は第２部にあたる。第２部では、「演奏のやり方」を意味する「ハン」とい

う用語に注目して、ミャンマー古典音楽の演奏技法について明らかにする。第５章では、「ハ

ン」という用語の概念について多角的に考察する。第６章では、声楽とサウン・ガウの演

奏を取りあげて、どのように「あわせているのか」または「ずらしているのか」という問

題について考える。 後に第７章では、サンダヤーとよばれるミャンマー古典音楽のピア
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ノ様式における演奏技法について、サウン・ガウの場合と比較しながら考察する。 
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第１部	 ミャンマー古典歌謡のジャンルとサウン・ガウの旋律型 
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第１章	 研究対象と方法の設定 

 

1.1 古典歌謡のジャンルと旋律型の概観 

 

	 第１部ではミャンマー古典歌謡の旋律型と歌謡の伴奏に用いられるサウン・ガウと呼ば

れる竪琴の旋律型との関係を考察する。 

	 現在ミャンマー古典歌謡と認識されているレパートリーは、１８世紀中頃から１９世紀

の後半にかけて存在したコンバウン朝時代の宮廷音楽家が作曲したものである。古典歌謡

には様々なジャンルがある。今日代表的なジャンルとして認識され、多くの演奏家が演奏

するのはタチンガン、チョー、ボェ、パッピョー、ヨーディヤー、デインタンなどである。	 

ミャンマー古典歌謡には楽器の伴奏が伴う。伴奏楽器の中で、旋律のサポートに も重

要な役割を果たす楽器がサウン・ガウと呼ばれる竪琴である。日本でサウン・ガウは竹山

道雄の小説とそれに基づいて制作された映画のおかげで「ビルマの竪琴」の名で知られて

いる。サウン・ガウの共鳴胴と弓型に曲げられた棹の部分には、金箔の装飾が施されてい

て、視覚的にも華やかな印象を与える楽器である。 

	 ミャンマー古典歌謡のジャンルとサウン・ガウの旋律構造との関係について、音楽的な

視点から分析する試みはこれまでにもあった。第一部では、それらの論文の成果をふまえ

ながら、特に旋律型に注目することによって、ミャンマー古典歌謡の各ジャンルの音楽的

な特徴について検討したい。 

	 

1.2	 用語の定義 

	 

	 まず第１部で重要になる二つの用語を定義しておく。	 

一つ目の用語は「調律種」である。ミャンマー古典音楽の音階は七音からなっている。

しかし演奏をするときには、七つの音のうち五音を主に用いる。サウン・ガウのそれぞれ

の弦は、この五音に合わせて調律する調律の方法はもともと七つあったと言われているが、

現在用いられているのは四つだけである。この調律の方法については、研究者によって「旋

法」「調律システム」など様々な言葉で呼ばれているが、本論文では井上さゆりが用いてい

る「調律種」という用語を使用する。	 

二つ目の用語は「旋律型」である。ミャンマー古典音楽の演奏家たちの間で、旋律型に

は五つの種類があると考えられている。一つ目は「アライッ」である。歌や竪琴を学ぶと

きに、先生は生徒に「あの歌詞のアライッを弾いてください」と指示することがある。「ア

ライッ」というのは小さな旋律のことで、このような小さな旋律をたくさん覚えることが、
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歌とサウン・ガウの演奏技術を身につけるときに重視されている。「アライッ」とは別に、

曲の冒頭で演奏する旋律として「アトー」と呼ばれるものがある。また曲の 後に歌唱者

が歌う特別な旋律は「テイ・テヤー・タッ」と呼ばれている。また歌詞の一行と一行の間

に竪琴が演奏する特別な旋律は「アトゥウィンドー」と呼ばれている1。また、とくにタチ

ンガンやパッピョーなどの楽曲の場合には、「テイ・テヤー・タッ」の前に「タピャン」と

呼ばれる特別な旋律型がはさまれる。本論文では「アライッ」「アトー」「テイ・テヤー・

タッ」「アトゥウィンドー」「タピャン」をまとめて表す用語として「旋律型」という用語

を使うことにする。	 

	 

1.3	 先行研究の成果を踏まえたアプローチ 

 

	 先行研究の成果をふまえて、第１部で考察したいポイントは、歌謡ジャンルとサウン・

ガウの旋律型の関係である。以下にこの点についてどのようにアプローチするのかを検討

する。	 

	 ミャンマー古典音楽の旋律構造に関する 初の研究は、ジュディス・ベッカーによるも

のである。ベッカーは、ミャンマー古典歌謡のジャンルとサウン・ガウの調律種との対応

関係を明らかにした[Becker, 1969: 269]。この対応関係は今日の演奏家にも受け入れられて

いるものである。しかし、古典歌謡のジャンルの中には、同じ調律種で演奏するものがあ

るので、これらのジャンルの区別の仕方は、ベッカーの研究によって明らかにならない。 

	 より詳細な旋律構造の分析を試みたのが、ミューリエル・C・ウィリアムソンである。ウ

ィリアムソンはテトラコルドという概念を用いて調律種の構造分析を行い、それぞれの調

律種の下位分類を考案した。しかしウィリアムソンが提示した理論は、演奏者が旋律をと

らえるやり方とは全く異なる。またウィリアムソンの分類をみても、歌謡ジャンルの旋律

的な特徴は明らかにならない[Williamson, 2000: 79]。 

	 井上さゆりは、ミャンマー古典歌謡のジャンルの形成について論じた。井上は、現在認

識されているミャンマー古典歌謡のジャンルの区別が、歴史的にどのように形成されたの

かという点について、様々な資料に目を通して検証した[井上、2010年：136頁]。井上の試

みは非常に興味深いが、分析対象は歌詞が中心になっており、旋律型をキーワードとして

ミャンマー古典音楽の演奏者が作成した楽譜資料を活用して音楽的側面を分析することに

よって、より深く論じられるように思われる。 
                                                        
1 アトゥウィンドーという言葉は、ミャンマー古典音楽の演奏家すべてに用いられているというわけでは
ない。しかし、私の師匠であるウーウィン・マウンはレッスンのときにことの言葉を用いていた。アトゥ

ウィンドーは、アトー、タピャン、アライッとは異なり、一つの歌詞行と別の歌詞行とをつなぐ役割をも

っていて、旋律型の分析に有効であると考えたので、本研究ではこの用語を用いることにする。 
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	 これらの先行研究をふまえ、第１部では、歌謡とサウン・ガウの旋律型に注目して分析

することによって、それぞれの歌謡ジャンルの特徴を明らかにしたい。ミャンマー古典歌

謡に関する研究では、旋律型という概念は用いられてこなかった。しかし、サウン・ガウ

の学習過程をみるとき、この旋律型に注目することが、ミャンマー古典歌謡の旋律構造の

分析の役に立つと考えられる。なぜなら、学習者は前に覚えた曲の旋律型を、同じジャン

ルの別の曲を学習する時に思い出しながら弾いて練習するからである。したがって、学習

過程で演奏者が身につける旋律型を明らかにすれば、自然にそれぞれのミャンマー古典歌

謡の特徴を明らかになってくると考えられる。 

 

1.4	 第１部の構成	 

 

	 第１部は、４章から構成されている。第１章では、用語の定義を明らかにした後で、先

行研究の成果を踏まえ、私がミャンマー古典歌謡のジャンルとサウン・ガウの旋律型との

関連性というテーマに、どのようにアプローチするのかについて検討する。第２章では、

サウン・ガウとミャンマー古典歌謡に関する基礎知識をまとめた後で、サウン・ガウの学

習プロセスについて自分の経験に基づいて論じる。第３章では、サウン・ガウの調律種と

古典歌謡のジャンルとの対応関係について考察する。調律種としてどのようなものが用い

られているのか、またそれぞれの歌謡ジャンルがどの調律種に基づいて演奏されるのかに

ついて明らかにしたい。第４章では、それぞれの歌謡ジャンルに特徴的な旋律型について

考察する。特に認知心理学の成果に注目し、それぞれの歌謡ジャンルの特徴が、旋律型に

基づいてどのように認知されるのかという点について考える。 
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第２章	 サウン・ガウとミャンマー古典声楽 

 

	 ミャンマー古典声楽にはサウン・ガウと呼ばれる竪琴の伴奏がつくことが多い2。本章で

はまず、サウン・ガウという楽器に関する基本的な知識をまとめる。その上で、サウン・

ガウと声楽との関わりを明らかにするために、特に楽器と歌の学習を平行して行うやり方

について、自分自身の経験に基づいて明らかにする。	 

 

2.1	 サウン・ガウの歴史 

 

竪琴がいつ頃からミャンマーで用いられるようになったのかははっきり分からない。ジ

ュディス・ベッカーは、竪琴が６世紀頃インド東南海岸からミャンマーに伝えられたと指

摘している［Becker	 1967:	 17］。中国の古文献には、８世紀にミャンマーの先住民族であ

るピュー族の音楽集団が中国を訪問したときに、竪琴に類似した形の楽器を演奏したと書

かれている［奥平	 1991:	 61］。ミャンマーに現存する 古の資料としては、バガンにある

アーナンダ寺院内の壁画があげられる。この寺院はチャンスィッター王が１１世紀または

１２世紀に建立したものとされているが、この寺院内の壁画に竪琴の図がある。	 

竪琴の構造は、歴史の中で変化した。特に弦の数は、昔は今よりも少なかった。１９世

紀以前は、７弦の琴が用いられていたという。１９世紀に、竪琴の弦の数を７弦から１３

弦に増やしたのが、ミャワディ・ミン・ジ・ウー・サである。また１９世紀末から始まっ

たイギリス植民地時代に現れたデイワエインダ・マウン・マウン.ジーは、竪琴の弦の数を

１３弦から１４弦に増やした。さらにその後２０世紀になると、著名な竪琴奏者であるウ

ー・バ・タンが、弦の数を１６弦に増やした。現在ミャンマーで竪琴と言えば、この１６

弦の竪琴をさすようになっている[Ko	 Ko	 Naing	 1985:	 68]。	 

なお竪琴は、ミャンマーの言葉で「サウン・ガウ」と呼ばれている。「サウン」という言

葉が竪琴の意味であり、「ガウ」は「曲がっている」という意味で、木製の棹の先端の形状

を表している3。以降竪琴を意味する用語として、本論文ではこの用語を用いることにする。	 

	 

 

                                                        
2 パッタラーと呼ばれる木琴とパット・ワインと呼ばれる太鼓のセットが伴奏楽器になることもある。し
かしミャンマー古典音楽の専門家たちの中には、古典声楽の伴奏に もふさわしい楽器はサウン・ガウで

あると考える人々が多い。	 
3 サウン・ガウの他に、サウン・ピャーという楽器がある。「ピャー」は「平らな」という意味である。サ
ウン・ガウと異なり、曲がった棹をもたず、平らな共鳴箱の上に弦を張った楽器である。	 
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2.2	 サウン・ガウの楽器構造 

 

サウン・ガウは共鳴胴 saung	 ou と棹 let	 yone という二つの部分（写真 1）を組み合わせ

てできている。共鳴胴の位置は、西洋のハープとはかなり異なっている。西洋のハープの

共鳴胴が地面に対して垂直なのに対して、サウン・ガウの共鳴胴は水平である。また弦を

取り付ける湾曲した棹の形状も特徴的である。	 

共鳴胴はマメ科に属するバダウと呼ばれる木4でできている。共鳴胴の周りの長さは約

80cm、幅約 16cm、深さ約 16cm の舟のような形状の立体である。共鳴胴の作り方については、

伝統的に「厚いところを三つ、薄いところを三つ」といわれている[Ko Ko Naing 1985: 47]。

これは共鳴胴の舟型の立体の先端と末端、さらに底の部分を厚く作り、中間部分の二つの

側面と牝鹿の皮を貼った上面を薄く作ることを意味している。	 

棹にはその形状によって、タズィン・クウェ Thazin Khway、ミャウ・タイ Myauk Htaing、

フガ・ミャー・チェイ Nga hmyar Cheikという三つの種類がある。タズィン・クウェはタズ

ィンとよばれるミャンマーの蘭の花の形、ミャウ・タイは座っている猿の形、フガ・ミャ

ー・チェイは釣り竿の形とそれぞれ似ているとされている（写真 2）。	 

	 棹にはボェ・チョーbwe kyoと呼ばれる赤い房がついており、昔はこの房を使って弦を取

り付けていた。現在でもこの赤い房を使って取り付けるやり方は伝承されており、プロの

演奏家はこの取り付け方を身につけていなければならないと考えられている。しかし今日

では、ボェ・チョーの代わりに、ギターに用いられるのと同じようなペグを使うことが一

般的になってきている。また昔は、絹製の弦が用いられていたが、今日ではナイロン製が

主流になっている。	 

 

2.3	 サウン・ガウの奏法 

	 サウン・ガウを弾く時は、胡座をかいて、楽器を脚の上に載せて弾くのが も一般的な

姿勢である（写真 3）。弦をはじく時には、右手の人差し指と親指を用いる。人差し指では

じくときには下から上に、親指ではじくときには上から下に動かす。下から上に動かすと

きも、上から下に動かすときも、それぞれの指で弦を弾いた後、指が次の弦の上に止まる

ような形にする必要がある。	 

	 パッタラーやサンディヤー（ミャンマー様式のピアノ）の演奏で考えるとき、親指は左

手と人差し指は右手になる。だから、サウン・ガウの旋律を五線譜に表すとき、ミャンマ	 

                                                        
4 バダウは日本の桜のような木である。毎年４月に香りがよい、黄色く美しい花が咲き、一週間くらいで
散ってしまう。水掛け祭りと呼ばれるミャンマーの新年の祝いの祭りのときに、人々はこの花を神様に捧

げ、特に女性たちは髪にその花をさす。	 
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写真 1	 サウン・ガウの棹と共鳴胴 

	 

	 

	 

	 

	 

	 

	 

	 

	 

	 

	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 写真２	 棹形の 3 種	 

	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 上左：ミャウ・タイ	 	 

	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 上右：タズィン・クウェ	 

	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 下：ンガ・ミャー・チェイ	 	 	 	 	 	 	 	 
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写真 3	 サウン・ガウを演奏する時の姿勢	 

	 

ーの演奏家たちは、二段の楽譜を用いて、上の段に人差指で演奏する旋律を書き、下の段

に親指で演奏する旋律を書く。	 

	 弦をはじくテクニックには、次の三つがある。一つ目はマウンニンという弾き方である。

これは人差し指と親指で交互に弾くやり方である。二つ目はゾンという弾き方である。こ

れは、両方の指で一緒にはじくやり方である。もう一つはシェッティという弾き方である。

これは、人差し指で二つの弦を続けて弾くやり方である。	 

	 ミャンマー古典音楽は七音階だが、竪琴の弦は五音のみに合わせて調律する。したがっ

て、残りの二つの音をひくためには、弦を微妙に押して音を高くする必要がある。弦を押

すときに用いるのは、左手の親指である。	 

 

2.4	 古典声楽とサウン・ガウ 

 

2.4.1	 「大歌謡（マハーギータ）」の成立 
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	 今日のミャンマー古典音楽のレパートリーは「大歌謡（マハーギータ）」と呼ばれる歌謡

群である。この「大歌謡」という用語が初めて現れたのは、1881 年に出版された歌謡集『大

歌謡の世界』の中である。この時期は、イギリスがミャンマーの植民地化を進めていた時

期である。1885 年にミャンマー王朝 後の王ティーボー王がイギリスに捕らえられ、イン

ドに流刑となったとき王朝が崩壊した。このとき宮廷で活躍していた音楽家たちは、地方

の貴族たちのもとへと庇護を求めて逃れた[井上、2007 年：11 頁]。	 

「大歌謡」という用語が生まれたことと、当時のイギリス植民地支配の強まりとは関わ

りがあると思われる。というのは、中央の王宮に仕えていた音楽家たちが地方の貴族のも

とへと離散していく際に、宮廷音楽の伝承の断絶の危機が生じたと考えられるからだ。し

たがって、伝承の断絶を危惧する音楽家たちが、かつて宮廷で歌っていた歌謡を、「守るべ

き対象」としてあらためて認識するようになる過程で「大歌謡」という言葉が用いられる

ようになったと思われる。	 

	 「大歌謡」という用語が生まれた背景として、19 世紀末に「流行歌謡（カラボー）」と呼

ばれる新しい種類の歌謡が登場してきたこともあげられる。	 

	 

2.4.2	 政府による「大歌謡」の保存―ソカイェティ・コンクールを中心に  

	 

	 宮廷の庇護を失い、一時期「大歌謡」の伝承は危機的状態にあった。しかしイギリスに

も「大歌謡」を保存しようとする動きが、民間の出版社や愛国主義者の間にあった。また

特に 20世紀に入ってからは、地方に散らばっていた演奏家の演奏を録音する事業も行われ

るようになった[井上、2007年：12頁]。またイギリスから独立後、1950年代以降は、歌詞

集や楽譜集の出版が政府によって行われるようになった。 

	 ミャンマーでは 1988年にネ・ウィン政権に代わって軍事政権が始まった。この政権は 1990

年代にミャンマー伝統芸能を保護するために使う資金を増やした。1994 年に政府は、ヤン

ゴンに音楽、舞台芝居、彫刻、絵画を教える文化大学を開設した。また 1993年以降、国家

規模の芸能コンクールであるソカイェティ・コンクールが毎年開催するようになった。 

	 このソカイェティ・コンクールは「大歌謡」の保存に大きな役割を果たしている。ここ

で、このソカイェティ・コンクールについて少し詳しく見ておこう。	 このコンクールは、

ミャンマー全国から誰でも参加することができる。このコンクールは、年齢などに応じて

五つのレベルがある。それらは①5歳から 10歳②10歳から 15歳③15歳から 20歳④アマチ

ュア・レベル⑤プロフェッショナル・レベルという五つである。 

	 ゲイヴィン・ダグラス Gavin Douglasはコンクールの課題曲は器楽、声楽、舞踊、作曲の

四つの部門によって異なると述べている[Douglas, 2003: 36]。器楽部門の場合、ビルマの宮
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廷音楽のレパートリー、すなわち『大歌謡』が課題曲となる。『大歌謡』は、イギリス植民

地時代よりも前にミャンマーに存在した王国で歌われていた歌である。器楽演奏で用いら

れる楽器は、サウン・ガウ、パッタラー（木琴）、フネー（オーボエ）、パッ・ワイン（ド

ラム・サークル）、サンダヤー（ピアノ）、テヨー (ヴァイオリン)、ビルマ・バンジョー、

ビルマ・マンドリン、オズィ、ドパである[Douglas, 2003:39]。 

	 ダグラスは声楽部門の場合、『大歌謡』のみではなく、イギリス植民地時代の流行曲「カ

ラボー」が含まれる点を指摘しているが[Douglas, 2003:39]、この点についてはもう少し詳し

く説明する必要がある。ソカイェティ・コンクールの声楽部門には、三つの下位分類があ

る。一つ目が、『大歌謡』、二つ目がイギリス植民地時代の曲「カラボー」、三つ目が仏教声

楽曲である。それぞれの分類は独立しており、それぞれの部門で 優秀者が選ばれる。 

	 舞踊部門のコンクールは、器楽と声楽とはかなり異なったやり方で行われているが、こ

の点についてダグラスはほとんど説明していない。器楽と声楽の場合、年齢などに応じた

五つレベルのどのレベルに参加した人であっても、決まった曲を演奏したり、歌ったりす

る。これに対して舞踊の場合は、プロフェッショナル以外のレベルの参加者たちが決まっ

た曲で踊るのに対して、プロフェッショナルの参加者は自分自身、あるいは自分の指導者

が自由にアレンジしたやり方で踊る。作曲部門にも、五つのレベルがある。作曲の場合、

ミャンマーの伝統楽器を使わなくてはならないという制限があるが、それ以外の作曲様式

については何も制限がない。 

	 ダグラスは以上にあげた四つの部門についてのみ述べているが、これ以外にも人形劇部

門と総合芸術部門「ザ・トー・ジ Zat Taw Gyi」という二つがある。総合芸術部門には年齢

制限・アマチュア・プロの区別がない。総合芸術部門は演奏、歌、舞踊などを組み合わせ

た新しい舞台芸術を披露し、その芸術的成熟度を競うもので、一日に 1 グループのみの審

査が行われる。 

	 ダグラスが論文中で強調しているのは、このコンクールの政治的側面である。ダグラス

は、このイベントがあまりにも政府的になりすぎていて、国民の支持が足りないのではな

いかと批判している。この点について、ダグラスはソカイェティ・コンクールの開会式に

おけるキン・ニュン首相 Khin Nyuntのスピーチをとりあげて分析している。ダグラスによ

ると『ミャンマーの新たな光 The New Light of Mynamma』というミャンマーの新聞に引用

されているキン・ニュンのスピーチが、読者に与える印象について、「政府が国民の国家統

合プロジェクトへの参加を促してい」て、「国家統合、すなわち文化的価値観や宗教的慣習

における統合に対する責任を国民に押し付けている」と述べている。またダグラスは、「こ

のような文化的な価値観を決めるのは国民自身であるはずなのに、そのような国民の直接

的な活動を政府は全く促していない」とも述べている[Douglas, 2003:38]。 
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	 しかし、このようにこのコンクールを、単なる政治的なイベントと断定してしまうのは

どうかと私は思う。確かにコンクールの中でも、器楽部門や声楽部門の場合には、古いレ

パートリーが課題曲になることがあり、あまり多くの観客がコンクールに来ないこともあ

る。またこれらの古いレパートリーのコンクールに来るのは年長者が多い。けれども舞踊

部門のコンクールには、多くの観客が訪れ、若い観客も多い。ダグラスは総合芸術部門の

コンクールについては全く触れていないが、このコンクールは も多くの人が関心を抱く

メインイベントである。総合芸術部門のコンクールは、とてもたくさんの観客が来るので、

ホールに入ることができない人が出るくらいである。 

	 確かに、政府はコンクールに関心を持つ人を多くするような努力をする必要もあるかも

しれない。例えば、私がサウン・ガウ奏者としてコンクールに参加した時に、コンクール

の会場のそばで出会った一般の人が「コンクールをやってるんですか。私も観にいくこと

ができますか。」と私にきいたことがあった。このようにコンクールが開催されること、ま

たそこにだれでも参加でき、だれでも観ることができることが、多くの国民に知られてい

ないという問題点もある。この点で、政府はもっとコンクールを楽しいイベントとして国

民に認識させる努力を、宣伝・広告などを通して行う必要があると思う。 

	 

2.4.3	 歌唱とサウン・ガウ 

	 

	 ミャンマー古典音楽で、「器楽」というときには、西洋音楽でいうような純粋な「器楽」

のイメージとは少し異なる。というのは、楽器のみによる演奏というものは基本的に存在

せず、ほとんどの演奏には歌唱が伴う。歌なしで演奏する場合でも、何かの歌に基づいた

演奏である。また先に述べたソカイェティ・コンクールの器楽部門で、楽器奏者が演奏す

るときにも、必ず歌唱がともなう。	 

	 したがって、楽器は純粋な器楽独奏に用いられるというよりは、歌の伴奏楽器として用

いられている。様々な楽器の中で、歌の伴奏に もよく用いられるのがサウン・ガウとパ

ッ・ワインである。これらの楽器は、植民地時代以前の宮廷で、王様の前で演奏した楽器	 

だから歌に一番あうと考えられている。	 

	 今日は、パッタラーとフネーも歌の伴奏にもちいられることがある。しかし植民地時代

以前に、王様の前で、パッタラーで伴奏することはなかった。またフネーだけで歌の伴奏

をすることはない。多くの場合、かならずパッ・ワインやチャウロンパなどの楽器が一緒

に入る。	 
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2.5	 学習プロセス 

	 

2.5.1 サウン・ガウの基礎学習 

	 

	 弦をはじく方法を学ぶ。まず、右手の人差し指の動かし方の練習から始まる。その次に

親指の動かし方を練習する。それぞれの指の動かし方がしっかり身に付くと、マウンニン

という親指と人差し指を交互に動かすやり方の練習が始まる。マウンニンにはアテッ（上

行）とアスィン（下行）という二つのやり方がある。アテッは、人差し指から始まって下

の弦から上の弦まで弾くやり方である。アスィンは親指から始まって上の弦から下の弦ま

でおりてくるやり方である。マウンニンが終わると、親指と人差し指を一緒に動かして音

を出すゾンという弾き方の練習が始まる。ゾンにもアテッとアスィンがある。	 

 

2.5.2	 サウン・ガウと歌の学習 

 

	 サウン・ガウの基本の指の動かし方の練習が終わると、楽器だけではなく、歌を一緒に

勉強するようになる。歌の勉強を始めるとき、私はパレーという調律種から勉強した。け

れども現在、ミャンマー国立文化芸術大学では、フニンロン（タンヨー）という調律種か

ら始める。	 

	 井上氏は、サウン・ガウの学習と平行して、歌の学習をしたと述べている。彼女は、歌

の学び方について次のように述べている。まず歌謡集を目の前に開き、旋律の一部分を先

生が歌い、弟子はそれを即座にまねする。覚えたら次の歌詞に進んで同じことを繰り返す。

弟子が間違えたり、忘れたりするとそこをもう一度復習する。	 

	 もちろん、歌を覚えることは、サウン・ガウを弾くことに役に立つ。しかし、サウン・

ガウを勉強するときに、歌だけを学ぶ時間が必要という訳ではない。私は歌だけ習ったこ

とはなく、先生が横で歌ってくれるのを聴きながら歌詞と旋律を覚えた。またしっかり練

習して、曲が身についたときには、歌いながら弾くことが出来るようになる。	 

	 作品ごとにすべて新しい旋律であるわけではない。多くの作品が他の作品の旋律を借用

したりしている。したがって、学習が進んでいくと、先生が「あの歌のあの歌詞の部分と

同じ旋律型（アライッ）を演奏して」と指示することが多くなる。先生が指示した曲の部

分を覚えていれば、すぐに演奏することが出来るが、覚えていなければもう一度復習する

ことになる。このように学習の過程では、様々な旋律型を歌詞と一緒に覚えることが重視

されている。	 

	 類似した旋律型が多くあるので、曲全体の旋律をしっかり把握する必要がある。例えば、
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曲 Aと曲 Bの旋律が同じ部分にさしかかったとき、次に一方の曲の続きを弾いてしまって、

曲が混ざってしまうことも往々にしてありがちである5。それをさけるためにも、歌詞とセ

ットにして旋律を覚える必要がある。このために、「歌を覚えること」と奏法を「指で覚え

ること」との両方を一緒に行う必要がある。	 

	 歌と合わせて演奏するときには、基本のリズムをスィーとワーという二つのリズム楽器

を用いて勉強する。スィーは銅製の小さな体鳴楽器である。二つ小さな半球型の銅が、ひ

もでつなげられている。スィーは右手で演奏する。一方を親指と人差し指で固定し、他方

を残りの指で打ち合わせることによって音を出す。ワーは竹製の体鳴楽器であり、左手で

演奏する。カスタネットと同じように打ち合わせて演奏する。	 

	 楽譜は使用せず、先生が示した手本をまねして覚えるという形で練習が進む。はじめの

うちは、先生の指の動きをみて練習することもある。けれどもある程度学習を重ね、旋律

型とそれに対応する指の動き方とを覚えることができると、先生の演奏を聴くだけでまね

できるようになる。サウン・ガウの演奏は人差し指と親指の二本で演奏するが6、既に旋律

型の奏法を覚えている場合は、聴いただけで指の動かし方も分かるようになる。	 

	 人差し指と親指の二本の指の旋律の組み合わせについては、唱歌で表すやり方がある。 

例えば、byo byo byoという唱歌は、人差し指と親指で一緒に三回鳴らすことを表している。

これに対して tebunebu という唱歌は、人差し指と親指とを交互に鳴らすことをあらわす。

それぞれの音の高さは分からないが、片方の指で演奏するのか、それとも両方で演奏する

のかがわかるようになっている。ロバート・ガーフィアスも指摘しているように、このよ

うに二本の旋律の組み合わせを表すような唱歌は、アジアのほかの音楽にない、複雑なシ

ステムであると指摘している。[Garfias 1981, 35] 

	 「大歌謡」には様々なジャンルの歌がある。 初は、チョーというジャンルから始める

ことが多い。チョーの中でも、《赤とんぼの羽音の歌》が も基本の曲と考えられている。

この曲には、 もシンプルでかつ重要な指の動かし方が含まれている。その後は、チョー

と同じフニンロン調律種の曲を学習し、その後異なる調律種のジャンルの学習が始まる。	 

	 それぞれのジャンルによって、曲の雰囲気が違う。だから、学習が進んで、いろんなジ

ャンルの曲を弾けるようになると、自分が好きなジャンルというのもでてくる。例えば、

私は大歌謡の様々なジャンルの中でも、パッピョー、ボェ、タチンガンというジャンルが

特に好きである。パッピョーは、歌詞がロマンティックで柔らかく、甘い旋律パターンが

たくさんある。夜、誰もいない場所で、虫の声などが聞こえるような広場で、よく私はパ

                                                        
5	 私の姉もサウン・ガウを学んでいたのだが、姉は歌詞を覚えるのが苦手だった。このため、姉はある曲

を弾いているときに、別の曲に移ってしまうことがあり、一緒に歌っていた歌手が困って止まってしまう

ことがあった。 
6 中指も人差し指で出した音を止めることがある。またシェッティという奏法では、中指が用いられる。	 
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ッピョーを好んで弾いていた。ボェもパッピョーによく似た特徴がある。タチンガンは、

仏教の様々な祭りで演奏することがあり、荘厳なイメージがある。	 
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第３章	 サウン・ガウの調律種と歌謡ジャンル 

 

	 本章では、サウン・ガウの調律種と歌謡ジャンルとの対応関係についてみていく。まず

ミャンマー古典音楽で用いられる音階について説明した上で、今日一般に用いられている

四つの調律種の構造について解説する。さらに四つの調律種のうちで も古い調律種がフ

ニンロンと呼ばれるものである点と別に三つの調律種が過去には存在したと考えられてい

る点についても言及する。次にミャンマー古典歌謡の代表的なジャンルの特徴を記述し、

さらにそれらのジャンルがそれぞれどのような調律種で演奏されるのかについて明らかに

する。	 

 

3.1	 音名と音階	 

 

ミャンマー古典音楽の音階は七音音階である。サウン・ガウの場合、それぞれの音の名

前は①フニンロン②パレー③ドゥラカドゥウェイ④ピィドーピャン⑤アウッピャン⑥ミン

ザイン⑦チャウトゥエニュンと呼ばれている。フネーと呼ばれるチャルメラに似た管楽器

とパッ・ワインと呼ばれる太鼓セットの演奏者が用いる音名は異なる。彼らは管楽器の奏

者が押さえる穴の数によって、一穴音（ダバウ）、二穴音（コナパウ）などと呼ぶ。この音

階は、西洋音楽の全音階と比較的に似ている[Otake	 1980:	 56]。ウィリアムソンはそれぞ

れの音を西洋音楽の音名に対応させて、次の図のように表している[Williamson	 2000:	 31]。

このような対応のさせ方は、現在はミャンマーの古典音楽の演奏家の間でも主流である。	 

	 

サウン・ガ

ウの音名	 

フニン

ロン	 

チャウト

ゥエニュ

ン	 

ミンザイ

ン	 

アウッピ

ャン	 

ピイドー

ピャン	 

ドゥラカ

ドゥウェ

イ	 

パレー	 

フ ネ ー の

音名	 

ダバウ	 コナパウ	 チャウパ

ウ	 

フガーバ

ウ	 

レーパウ	 トウンバ

ウ	 

フナパウ	 

西 洋 音 楽

の音名	 

C	 D	 E*	 F（+）	 G	 A	 B*	 

	 

しかしミャンマー古典音楽と西洋音楽の音階とは、微妙に異なる点もある。それは第三

度音、第七度音と第四度音の音高である。ミャンマー古典音楽の第三度音ミンザインは、
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西洋音楽の E に比べるとやや低い。第七度音パレーも西洋音階の B に比べると少し低い。

やや低い E と B について、ウィリアムソンは「中間音」と呼び、ミンザイン、パレー、ア

ウッピャンの三つの音高を、西洋音楽の音名であらわすとき、＊の記号を用いて記譜した	 

[Williamson	 2000:	 7]。たとえば B の隣に＊の記号をつけた場合、B♭と B のほぼ中間の音

を示す。さらに第四度音アウッピャンが西洋音楽の Fに比べるとやや高くなる場合がある。

したがって、そのような F があらわれる場合には、隣に＋の記号をつけたりすることがあ

る。	 

しかしこのような微妙な音程感覚は、現在は失われる傾向にあるという指摘がある。著

名なサウン・ガウ奏者であるウ・ミィン・マウンは次のように述べている。	 

	 

サウン・ガウ奏者は、私も含めてみな弦を西洋の全音階に調律している。

私たちは、国際的な全音階の影響に負けた。フニンロン調律種においてのみ、

我々はミャンマーの B＊と E＊に調弦しようと特別の努力をしている

[Williamson	 2000:34]。	 

 

3.2	 ミャンマー古典音楽の調律種 

 

3.2.1	 現在用いられている調律種 

 

現在ミャンマー古典音楽の演奏で用いられている調律種は四つある。それらは、フニン

ロン調律種、パレー調律種、アウッピャン調律種、ミンザイン調律種である7。現在一般に

用いられている十六弦のサウン・ガウを、それぞれの調律種で調弦するやり方について、

コー・コー・ナインは二十世紀を代表するサウン・ガウ奏者ウー・バ・タンから学んだ。

彼はそれぞれの調弦法を、著書の中で次のように五線譜に表した[Ko	 Ko	 Naing	 Yamanya:	 

1985,	 116-126]。	 

	 

	 

	 

	 

	 

	 

                                                        
7 音名と調律種の名称は一致している。混乱を避けるため、音名について述べるときには「〜音」という
書き方にして、調律種について述べるときには「〜調律種」と述べることにする。 
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フニンロン調律種	 

	 

	 

パレー調律種１	 

	 

	 

	 

パレー調律種２（フガーバウ・タロウンテン）	 

	 

アウッピャン調律種	 

	 

ミンザイン調律種１	 
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ミンザイン調律種２	 

	 

	 

	 パレー調律種とミンザイン調律種については、それぞれ二つずつ調弦法がある。コー・

コー・ナインは、パレー調律種２について「パレーの別の調弦法」として記しているが、

この調弦の仕方は「フガーバウ・タロウンテン」と呼ばれることもある。「フガーバウ」は

「アウッピャン音（F）」の別称である。もともとのパレーの調弦法では、F 音に調弦する弦

はないが、この調弦法の場合、一本だけ F 音に調弦する弦がある。	 

 

3.2.2	 消滅した調律種 

	 

	 現在は用いられていない調律種として、チャウトゥエニュン調律種、ピイドーピャン調

律種、ドゥラカドゥウェイ調律種という三つがある。これらの調律種で演奏される機会は

現在ほとんどない。しかしチャウトゥエニュン調律種で演奏された録音は若干残っている。	 

	 コー・コー・ナインはこれらの調律種の調弦法についても、ウー・バ・タンから学んだ。

彼は、著書の中でそれぞれの調弦法を五線譜で記している。 

 

チャウトゥエニュン調律種 

 

ドゥラカドゥウェイ調律種 

 
 



 29 

3.3	 調律種の歴史 

 

	 多くの演奏者や研究者たちが、現在用いられている調律種の中で、フニンロン調律種が

一番古いと考えている。研究者の中には、フニンロン調律種の別の呼び方が「 もシンプ

ルな音」を意味する「テンヨー」であるから、この調律種が一番古いという。また別の研

究者や演奏者たちは、フニンロンの調律種の中に出てくる音の調律のみが西洋的な影響を

受けていないことを理由に挙げている。ウ・ミィン・マウンはミャンマーの演奏家たちは

「国際的な全音階の影響に負けた」が、フニンロン調律種においてのみ、B＊と E＊の独特

な調弦を維持しようと特別の努力をしていると述べている。ウィリアムソンも、フニンロ

ンの調律種こそがミャンマー固有の音楽伝統を もよく反映していて、 も古い調律種で

あると考えられると述べている[Williamson,	 2000:9]。	 

	 

3.4	 歌謡ジャンルと調律種 

 

	 ミャンマー古典歌謡には 10 種類の代表的なジャンルがある。それらは、チョー、ボェ、

タチンガン、ヨーディヤー、モン、ボーレ、パッピョー、ティダッ、デインタン、シッセ

ィボティダッである。ジュディス・ベッカーは、それぞれの時ジャンル名は「歌詞の形式、

リズム、歴史的な由来、そして機能などの様々な特徴を指し示す」と述べている[Becker	 

1959:270]。ベッカーによると、例えば、チョーというジャンルの曲は、短い節の歌詞で構

成され、王様が乗る筏の船頭がエーヤーワディー川を上ったり下ったりするときにうたう

歌であると述べている。このような特徴は、チョーというジャンルのいくつかの歌の中に

見出されるものであるが、すべての歌に共通して見出されるものではない。また、ベッカ

ーはすべてのジャンルについてそのような説明をしていない。ミャンマー古典歌謡の演奏

者たちも、それぞれのジャンルによって歌詞の内容が決まっていると考えている人は少な

いように思う。	 

	 このように、ジャンルによって歌詞の内容が決まっているわけではないが、それぞれの

ジャンルによって用いられる調律種は大体決まっている。それぞれのジャンルの歌謡は、

現在用いられている四つの調律種のいずれかによって演奏される。ベッカーは調律種とジ

ャンルとの対応関係を、次の表のようにまとめている[Becker 1969:269]。この対応関係は、

現在のミャンマー古典歌謡の歌手はサウン・ガウ奏者にも受け入れられているものである。 

 

調律種	 古典歌謡のジャンル	 
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フニンロン	 チョー、ボェ、タチンガン	 

パレー	 ヨーディヤー、モン、ボーレ	 

アウッピャン	 パッピョー	 

ミンザイン	 ティダッ、デインタン、シッセィボティダッ	 	 

	 しかし、この表からもわかるように、同じ調律種で演奏されるジャンルは複数ある。例

えば、チョー、ボェ、タチンガンはどれもフニンロン調律種で演奏され、ヨーディヤー、

モン、ボーレはみなパレー調律種で演奏される。したがって、調律種が分かれば、ジャン

ルが分かるというものでもない。では、それぞれのジャンルを特徴づけている音楽的要素

は何か。私は、それはそれぞれの歌の旋律型であると考えている。そこで、次章において、

それぞれのジャンルに特徴的な旋律型がどのようなものであるかについて考えてみたい。	 
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第４章	 歌謡ジャンルと旋律型 

 

第２章では現在ミャンマー古典音楽で用いられている調律種について説明した上で、古

典歌謡のジャンルによって用いられる調律種が決まっていることを明らかにした。しかし

いくつかの歌謡ジャンルには同じ調律種が用いられているので、演奏中に用いられている

調律種が分かれば歌謡ジャンルが分かるというものではない。つまり、ある調律種による

演奏が聴こえてきたとき、聴き手はその曲を「○○ジャンルの歌謡である」と認知するこ

とは出来ない。	 

では、ミャンマー古典音楽を聴く者は、それぞれの歌謡ジャンルをどのように区別して

認知するのだろうか。私は、ある歌謡を聴くとすぐに「あのジャンルの歌謡が歌われてい

る」といった形で聴き分けることができる。調律種が同じジャンルの場合でも同様に聴き

分けることができる。このように私が認知する時のことを考えると、私が調律種とは別の

要素に注目して、それぞれの歌謡を聴いていることに気づく。それはそれぞれの歌謡の旋

律型である。私は学習の過程で様々な歌謡の旋律型を歌詞と一緒に覚えてきた。そして旋

律型と歌詞の特徴についての学習をとおして、私はそれぞれの歌謡ジャンルに対するイメ

ージを形成してきた。このように旋律型を理解することは、ミャンマー古典音楽のそれぞ

れの歌謡ジャンルらしい特徴を認知して味わうためにも重要であると思われる。そこで本

章では、特にフニンロン調律種で演奏されるチョー、ボェ、タチンガンという歌謡ジャン

ルの旋律型を分析することを通して、歌謡ジャンルをどのように認知するのかという問題

について考えてみたい8。	 

	 

4.1	 歌謡ジャンルの認知と旋律型	 

 

世界には様々な音楽ジャンルがある。では私たちは、どのようにしてあるジャンルを別

のジャンルと区別しているのだろうか。このようなジャンル認識の問題は、認知心理学の

研究領域である。 

ここでまず認知の問題をどのように扱い、どのような方法で研究することができるのか

を考えてみる。認知心理学という研究領域は、実験的な心理学に基づいており、実験室に

おける調査に基づいて築かれたものである。認知についての研究の方法は、情報処理論と

むすびつくことによって精密になった。情報処理論は、自分が何を経験しているのかを調

整する、活発で機敏な働きを分析する理論的基盤を提供した。 

                                                        
8 各ジャンルの旋律型についての理解に役立つように、それらの演奏する様子を付録 DVDに収めた。 



 32 

情報理論を認知の研究に応用したウルリック・ナイサー（Ulric Neisser） は認知マップ

cognitive mapというアイディアを考案した。認知マップとは、簡単に言うと「頭の中にある

地図」である。この地図は、実際の地図とは異なる。例えば、ある地点ともう一つ別のあ

る地点から駅までのルートを表す地図のことを考えてみよう。地図の紙面上では全く同じ

距離である。しかし頭の中の地図では、同じ距離であっても、入り組んだ細い道を通る道

順であれば長いし、真っすぐな大きい道であれば短いと感じられる。また何度か実際に歩

く経験を通して、新しい情報をとりこむことによって、頭の中の認知マップを絶えず変化

する。 

	 ナイサーは、認知マップの特徴として次の三つをあげている。一つ目は頭の中で把握す

るのにふさわしいスキーマ（体系）を作り出すことである。二つ目は、そのスキーマが感

覚的に把握できるものであるということである。三つ目は、そのスキーマが新たに入って

くる情報によって絶えず変更されることである。 

	 認知マップという考え方は、音楽の聴き手が、それを「あるジャンルの曲である」と認

知するプロセスを考えるときに有効である。ある音楽を聴くときに、その音楽を「○○ジ

ャンルの音楽である」と見なすとき、聴き手はそのジャンルらしい旋律・リズム、和声進

行などのスキーマを頭の中にあらかじめもっている。しかし聴くことは複雑で活動的な過

程でもある。聴き手はいつも音を探しており、受け取った情報によって、彼の認知マップ

は変化させられている。つまり、ただ受け身で聴いているのではなく、積極的に音を探し、

音の組み立てについての理解を変えている。	 

	 ではミャンマー古典歌謡のジャンル観、つまりそれぞれのジャンルの認知マップはどの

ように形成されるのだろうか。この点について私自身の経験に基づいて考えるとき、旋律

の学習過程に注目する必要があると思われる。ミャンマー古典音楽の学習者は、歌の場合

であっても楽器の場合であっても、様々な旋律型を歌謡の歌詞と一緒に覚えることが重視

されている。同じ歌謡ジャンルの場合、異なる歌詞に、全く同じ旋律をつけることが多い。

もし歌詞と旋律型を一緒に覚えていなかったら、ある曲から別の曲に迷い込んでしまうほ

どである。また学習時に、先生が「この部分はあの曲のあの部分のアライ（旋律）と同じ

です」と指摘することもある。 

このことは、旋律型がミャンマー古典歌謡のジャンルの音楽的な特徴を表す も重要な

要素であることを表している。したがって、様々な旋律型と歌詞を学習するプロセスで、

学習者の頭の中にスキーマが形成される。そのスキーマに基づいて新しい曲を学ぶとき、

既存の旋律型と類似するものとを区別しながら学習を進める。そして、同じ旋律型がでて

くれば、その部分の記憶は新しい歌詞と結びついて強化され、さらにまったく新しい歌詞

と旋律型を覚える。このようにして、認知マップは絶えず修正されていく。 
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私はそれぞれのジャンルの歌謡をサウン・ガウで学ぶときに、このような過程を経たと

思う。そして、それぞれのジャンルの歌謡を聴くときには、旋律型と歌詞の記憶に基づい

て、その歌謡を味わっている。以下では、特にチョー、ボェ、タチンガンという三つのジ

ャンルに注目し、それぞれのジャンルに特徴的な旋律型と歌詞とを抽出してまとめた上で、

それぞれのジャンルの音楽的特徴について考えてみたい。 

 

4.2	 旋律型の分析方法 

 

4.2.1	 分析対象	 

	 本論文でとりあげるのはチョー、ボェ、タチンガンという三つのジャンルである。第２

章で示したように、先行研究では、ミャンマー古典歌謡の様々なジャンルの歌が、どんな

調律種によって演奏されるのかについて分類した。この分類の中で、チョー、ボェ、タチ

ンガンという三つのジャンルの歌謡は、いずれもフニンロン調律種で演奏される曲として

分類されている。したがって、これらのジャンルの音楽的特徴は、調律種によって区別す

ることができないことになる。	 

	 同じ調律種で演奏されるチョー、ボェ、タチンガンという三つのジャンルには、音楽的

にどのような特徴があるのか。本論文では、この点について旋律型を分析することを通し

て明らかにしたい。	 

 

4.2.2	 旋律型の種類 

	 旋律型を分析するにあたって、私はミャンマー古典音楽の演奏家が学習時に用いる旋律

型分類に注目する必要があると考える。私はサウン・ガウの先生から、演奏法を学習する

際に、５種類の旋律型の区別を学んだ。これらの分類は、サウン・ガウ奏者と歌唱者の両

方に受け入れられている。それらはアライッ、アトー、テイ・テヤー・タッ、アトゥウィ

ンドー、タピャンという五つである。これらの分類についてそれぞれ説明していく。 

	 アライッというのは、複数の曲で共通に用いられる小さな旋律のことである。アライッ

は、曲の中の様々な部分に現れる。例えば A という曲を学んでいるときに、B という曲の中

のアライッが出てくるとき、先生が「B のあの歌詞のアライッを弾いて」と指示することが

ある。学習が進んでいくと演奏者が覚えているアライッの数は徐々に増えていく。このよ

うに、アライッをたくさん覚えることは、歌とサウン・ガウの演奏技術を身につけるとき

に、 も重要視されている学習の一つである。	 

	 アトーというのは、曲が始まる前にサウン・ガウが演奏する前奏にあたるものである。

アトーはそれぞれのジャンル名に「（前に）入れる」という意味の「カン」という単語をつ
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けて呼ばれることもある。例えばここで取り上げる、チョー、ボェ、タチンガンという三

つのジャンルで用いられる前奏は、それぞれチョーゲン、ボェガン、タチンガンカンと呼

ばれる。チョーのアトー（チョーゲン）の場合だけ、比較的に短いものと長いものと二つ

がある。短いものはティンラッ・チョーゲン、長いものはチョーゲン・チーと呼ばれてい

る。ティンラは「初心者の」という意味の語であり、チーは「大きい」という意味の語で

ある。	 

	 テイ・テヤー・タッは、曲の終りの部分である。アトーとは異なり、テイ・テヤー・タ

ッの部分はサウン・ガウと歌唱の両方から成る。テイ・テヤー・タッの旋律型は、どのジ

ャンルにも共通している。歌唱者とサウン・ガウ奏者は、テイ・テヤー・タッを演奏する

ときに、速度を徐々にゆっくりにしたり、旋律の切れ目で間をとったりする。このやり方

は演奏者によっても、また演奏する時と場合によっても様々である。またテイ・テヤー・

タッの部分で、演奏者は様々な装飾的な音を即興的にちりばめたりすることもあり、基本

の旋律型をもとにした様々な変化型を作ることが可能な部分でもある。	 

	 アトゥウィンドーという用語は、私の師匠であるウー・ウィンマウンがレッスン時に用

いていた用語である。この用語はあらゆるサウン・ガウ奏者や歌唱者によって認識されて

いるかどうか定かではない。師匠はアトゥウィンドーを、歌の一つの詩行と詩行の間に入

れるサウン・ガウの旋律を表す言葉として用いていた。アトゥウィンドーは比較的に短い

旋律型である。しばしば、曲によって形が変化する。基本的にサウン・ガウ奏者がアトゥ

ウィンドーを弾いているときには、歌唱者が歌うことはないが、ごく稀にアトゥウィンド

ーの部分で、歌唱者が母音を引きのばしながら小さな旋律句を歌うこともある。	 

	 タピャンという旋律型は、タチンガンの曲の中にだけ現れるもので、チョーとボェの中

には出てこない。この旋律型は、曲の 後のほうで演奏される。タピャンの前にはゆった

りとしたテンポに落ち着くアライッがある。タピャンは自由リズムで始まり、途中で一定

の速度になる。その後演奏者は、徐々にテンポをゆるめて、 後は自由リズムで終わる。

タピャンが終わると、テイ・テヤー・タッの後奏がついて楽曲が終わる9。 

	 本研究で、チョー、ボェ、タチンガンという三つのジャンルの楽曲の中から、私は特に

サウン・ガウで演奏される旋律型を抽出し、既成の楽譜を参考にしながらそれらを譜例に

してまとめる。その譜例に基づいて、それぞれのジャンルのサウン・ガウの旋律の音楽的

特徴を分析し、その結果を明らかにする。またそれぞれの譜例を実際にサウン・ガウで演

奏する映像資料を作成し DVD にまとめる。またこの DVD の中には、チョー、ボェ、タチ

ンガンの中からそれぞれ一曲ずつを 初から 後まで演奏した映像資料も入れることにす

                                                        
9 タピャンがつくジャンルは、タチンガンのほかにパッピョーがある。このことは、ジャンルの成立順序
について考えるときに重要なポイントであると思われる。 
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る。この作業を通して、ミャンマー古典歌謡を、旋律型を把握しながら味わって聴くやり

方が多くの人々に理解されるようになることを期待している。 

 

4.2.3	 楽譜 

チョー、ボェ、タチンガンという三つのジャンルの旋律型の特徴について、本研究では

ミャンマー古典音楽の担い手によって作成された楽譜に基づいて分析する。チョーはミャ

ンマー古典音楽を習う人が一番初めに学習するジャンルである10。チョーには、基本の楽曲

が１３曲ある。これらの１３曲をまとめた楽譜集がいくつかある。本研究でチョーについ

て分析する際には、次にあげる三つの楽譜集を参照しサウン・ガウの旋律型を抽出し、そ

の楽譜を作成した上で、その特徴について検討する。	 

一つ目の楽譜集は 1960 年にビルマ連邦文化省 Ministry	 of	 Culture から出版された（写

真 4）11。この楽譜集を出版した理由について、ビルマ連邦文化省は序文の中で次のように

述べている[Ministry	 of	 Union	 Culture,	 1960]12。	 

 

	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 写真４	 

ビルマ連邦文化省によって出版された楽譜集の表紙	 

                                                        
10 まれにこのジャンルから学習を始めない場合もある。私の場合はパレー調律種によるヨーダヤー歌謡の
学習から始まった。	 
11 当時はまだビルマ連邦だった。ミャンマーと国名が変更されたのは 1989 年である。今日は文化省
Ministry	 of	 Culture と呼ばれている部署である。	 
12 執筆者が誰であるかは定かではない。文章を書いた日付は 1959 年 12 月 8 日とされており、その横に文
化省 Ministry	 of	 Union	 Culture とだけ記されている。また序文の部分については頁数は記載されていな

い。	 
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文化省が実現しようとしている目標は、伝統的なビルマの歌謡 Burmese	 

Songs を音と様式の両側面において原型の要素をとどめたまま保存する

可能性を模索することであり、それらを一般大衆の興味を満たし、また

彼らに恩恵を与えるような権威あるビルマの古典歌謡として標準化す

ることである。	 

	 

	 さらに文化省は「この目標を実現するために、時間と労力を惜しみなく費やし」、権威あ

る楽譜を作成するために「特に著名な音楽家たちの助言を得た」とも述べている。 終的

にチョーの楽譜を完成させたのは、二十世紀を代表するサウン・ガウとパッタラーの奏者

であるアリンガー・チョウソァ・ウー・バ・タン（1912-1987）である。ウー・バ・タンは

当時文化省の長官だった。  

	 序文によると、楽譜集では五線譜を採用しているが、ピアノで弾くためではなく、「ビル

マの伝統楽器の指導を促がすための基礎の素材」を提示するためである点が強調されてい

る。多くの楽譜はト音記号とヘ音記号とを組み合わせた大譜表になっている13。パッタラー

と呼ばれる木琴で演奏する場合、ト音記号の部分の旋律が右手、ヘ音記号の部分が左手に

なる。これに対して、サウン・ガウで演奏する場合、ト音記号の部分の旋律は右手の人差

指で演奏する。それに対して、ヘ音記号の部分の旋律は右手の親指で演奏する。	 

	 二つ目はサウン・ガウ奏者ウ・ミィン・マウンが作成した楽譜である。ウ・ミィン・マ

ウン（1937-2001）はウー・バ・タンと同様に 20 世紀を代表するサウン・ガウ奏者である。

ウ・ミィン・マウンはベッカーやウィリアムソンら外国人研究者と交流があり、ミャンマ

ー古典音楽の学術的研究に積極的に取り組んだ。このため彼は、自身が口頭伝承で学んだ

にもかかわらず、数多くの楽譜を作成した。ウ・ミィン・マウンは生存中に弟子たちに楽

譜の読み方を教え、楽譜を用いて教習を行った[井上、2010:	 27]。	 

ウ・ミィン・マウンが作成した楽譜は手書きであり、楽譜集の形で出版されてはいない。

それぞれの楽譜の 後に、作成した年月日が記されている（写真 5）。この楽譜には、親指

と人差し指の区別の仕方やアクセントの指示が細かく記されている。この点で、よりサウ

ン・ガウの演奏法についての詳しい記述がなされた楽譜であるといえる。	 

	 

                                                        
13 両方ともト音記号の大譜表もある。	 
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写真５	 ウ・ミィン・マウンの自筆譜のコピー	 

	 

	 三つ目はミャンマー古典音楽のコー・ション・ミャイン Ko	 Shoon	 Myain が作成した楽譜

集である。コー・ション・ミャインはミョマ音楽協会 Myoma	 Music	 Association と呼ばれ

るオーケストラ集団の一員である。彼は五線譜に基づいて、十三曲のチョーの採譜を行い

出版した。歌の旋律が大譜表の一番上の行に記されている点が、前の二つとは異なってい

る。	 

	 ボェとタチンガンの楽譜については、ウ・ミィン・マウンが作成した楽譜の中に、5 曲ず

つ見出された。ボェとタチンガンについて、本論文ではこれらの５曲ずつを取り上げて分

析する。またこの 5 曲のうち、ボェ 1 曲とタチンガン 2 曲が、コー・ション・ミャインが

作成した楽譜の中にも見出された。	 

 

4.3	 歌謡ジャンルとサウン・ガウの旋律型 

 

4.3.1 チョー 

 

①ジャンルの名称について	 

	 チョーとは「弦」の意味する言葉である。もともと弦楽器であるサウン・ガウの伴奏に

よって歌う歌であった可能性がある。しかし、今日は歌の伴奏にサウン・ガウ以外の楽器

も用いられる。またチョーにはものとものをつなぐ「ひも」という意味もあり、ある歌と

別の歌とを、間をあけることなく、演奏し続けてつないでいくやり方のことをさしている

と指摘する演奏者もいる。このやり方は、後述するように、しばしば、曲を終わらせる形
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で弾くのではなく、次に何か別の曲を続ける形に変形して弾くやり方にあらわれている。	 

	 

②チョーの歌詞の特徴	 

	 チョーは、ミャンマー古典歌謡のなかで 初に習うジャンルである。またチョーを学ぶ

ときに、 初に学ぶ基本曲が１３曲ある。本論文では、これらの１３曲を分析対象として

取り上げたい。	 

ミャンマー古典音楽の研究者や演奏者たちは、これらの１３曲を次の三つのグループに

分類する。	 

	 

第１グループ	 1. ウィンジー・バディーダー・ヤーザ作曲《赤とんぼの羽音の歌 Pazin	 

Taung	 Than	 Kyo》	 	 

2. ウィンジー・バディーダー・ヤーザ作曲《大きな高杯の歌 Kalet	 Kyi	 

Kyo》	 	 

3. ウィンジー・バディーダー・ヤーザ作曲《小さな高杯の歌 Kalet	 Nge	 

kyo》	 

4. ウィンジー・バディーダー・ヤーザ作曲《象王の歌 Nyunt	 Tet	 Than	 

Thar	 Sin	 Min	 Kyo》	 

5. ラッウェ・ノー・ヤ・タウ14作曲《菩提樹の葉の音 Bawdi	 Ywet	 Than	 

Kyo》	 	 

第２グループ	 1. ミャワディ・ミン・ジ・ウー・サ作曲《筏で出発する歌 Faung	 Lar	 Kyo》	 	 

2. ミャワディ・ミン・ジ・ウー・サ作曲《筏を曳く歌 Faung	 Ngyin	 Kyo》	 	 

3. ミャワディ・ミン・ジ・ウー・サ作曲《筏が到着するときの歌 Faung	 

Sait	 Kyo	 》	 	 

第３グループ	 1. ミャワディ・ミン・ジ・ウー・サ作曲《王の権力を讃える歌 1	 Bhondaw	 

Bwe》	 	 

2. ミャワディ・ミン・ジ・ウー・サ作曲《チャウミャウ町の歌 Kyauk	 

Myaung	 Myo	 Bwe》	 	 

3. ミャワディ・ミン・ジ・ウー・サ作曲《王宮と城下町の歌 Myo	 Nan	 Bwe》	 	 

4. ミャワディ・ミン・ジ・ウー・サ作曲《王宮の歌 Nan	 Bwe》	 	 

5. ミャワディ・ミン・ジ・ウー・サ作曲《王の権力を讃える歌 2	 Bhondaw	 

Bwe》	 

                                                        
14 この作曲者の名前について、ネイ・ミョー・マハー・チョウ・ティンとなっている本もある。この作曲
者には、十一種類の名前があるという[Ministry of Culture, 2005: 3]。 
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	 このようなグループ分けは歌詞内容の特徴によるものであると思われる。まず第１グル

ープには自然に関する歌が多く含まれている。第１曲目から３曲目までは比較的に簡単な

旋律やリズムのパターンに基づくものである。これらの３曲は、サウン・ガウ奏者にとっ

ても歌唱者にとっても も基本の楽曲として位置付けられている。４曲目と５曲目は、よ

り複雑な旋律やリズムのパターンを含むものであり、曲も長い。	 

	 第２グループは、ミャワディ・ミン・ジウー・サがコンバウン時代に作曲したものであ

る。コンバウン時代の王様がきらびやかに装飾された筏で、多くの従者を従えて、川を上

ったり下ったりする様子を描いている。	 

	 第３グループの歌は、王様が住んでいた宮廷と都市に関する歌である。第３グループの

５曲目の曲は特別に「喜びの歌（タノピョーボェ・チョー）」と呼ばれることがある。	 

王権の強大さと宮廷や都市の美しさを描写する歌詞になっている。	 

	 

③チョーの拍子	 

	 ミャンマー古典歌謡の演奏は、拍子に基づいて行われる。拍子には、3 種類ある。それぞ

れ、ワラッ、ゾン、ネイーと呼ばれている。古典歌謡のジャンルによって、用いられる拍

子が異なっている。	 

	 

写真６	 スィー（左）とワー（右）	 

	 

	 演奏者たちはチョーの楽曲を、必ずワラッとよばれる拍子で演奏する。この拍子を打つ

のは、スィーワーとよばれるリズム楽器である。スィーワーは、金属製の小さなシンバル

（スィー）と木製のカスタネット（ワー）を一組とする楽器である(写真６)。スィーを右

手に、ワーを左手に持って演奏する。ワラッの場合、一拍目にワーを鳴らし、二拍目にス

ィーを鳴らして演奏する。このスィーワーの音を楽譜に表すとき、スィーの音は✓、ワー
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の音は×で表す。この表記法を使用して、チョーの旋律に、ワラッの拍子を書き込むと譜

例１のようになる。	 

	 

	 

譜例 1（竪琴パート採譜：ウ・ミィン・マウン、声楽パート採譜：筆者）	 

このチョーのアトーについている sinewa という言葉は、スィーワーの音とぴったり対応し

ている。sinewa という単語の si にあたるところでスィーを鳴らし、wa にあたるところで

ワーの音を鳴らす。このように、この《赤とんぼの羽音の歌》は、楽器の唱歌の元になっ

ている。ほかにも、タン・ディヤー・テイ・シンという歌詞は、サウン・ガウの弦の音の

唱歌になっている。	 

	 

④アトーの分析	 

	 チョーの前奏として演奏されるアトーは２種類ある。一つ目はティンラッ・チョーゲン

と呼ばれている。ティンラッとは初心者という意味であり、チョーゲンはチョーの前奏を

意味する。ティンラッ・チョーゲンは短くシンプルなものであり、サウン・ガウの演奏者

が 初に学習するアトーである。この旋律を五線譜にして表すと次のようになる。 

	 

譜例 2	 ティンラッ・チョーゲン（採譜：ウー・バ・タン）	 
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	 「レドファ」という動きを基本とした旋律である。この「レドファ」を「レ―ド―ファ

ドファシレ―ド―」（２小節目から３小節目）というような形にリズム的に少し崩したり、

音を装飾的に重ねたり（９小節目から 10 小節目）して変形したのがティンラッ・チョーゲ

ンの旋律である。	 

	 これに対して、より学習が進んだ演奏者はチョーゲン・チーと呼ばれるアトーを演奏す

る。チーは「大きい」という意味の語で、ティンラッ・チョーゲンよりも長く、複雑な旋

律がたくさん入っている。基本の旋律はティンラッ・チョーゲンと同様に、｢レドファ｣の

モチーフである。けれどもチョーゲン・チーの場合、「ファソラソソファファミミレ（５小

節以降）」という右の人差指でくり返し弦をはじく旋律があらわれ、それを少しずつ展開し

て引き延ばしていく。右手の人差指で弦をはじく時には、すべての音を鳴らした直後に、

右の中指をきちっと弦にくっつけて、音を止める技法も必要になる。均一なテンポで、そ

れぞれの音をきれいに鳴らすことは初心者にとっては難しい。またチョーゲン・チーの場

合、右手の人差指と親指とを大きく開いて演奏しなくてはならない部分も多い。したがっ

て、チョーゲン・チーに入るのは、ある程度学習が進んでからである。	 

	 チョーゲン・チーは、プロのサウン・ガウ奏者がチョーの歌謡の伴奏をするときによく

用いる旋律である。サウン・ガウ奏者はときに、イェギンと呼ばれる旋律をチョーゲン・

チーの中にいれて、さらに大きなアトーを演奏することもある。	 
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譜例 3	 チョーゲン・チー（ウー・バ・タン）	 
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⑤アライッの分析	 

	 

	 チョーのジャンルに属する歌謡の中には、アライッと呼ばれる複数の曲で流用して用い

られる旋律型が多くある。流用の仕方は二つある。一つ目は、全く同じ旋律を使う場合、

二つ目は旋律の一部をほんの少し変形して用いる場合である。ここで、それぞれの場合に

ついて、サウン・ガウの旋律型を具体的に譜例に示して、説明していきたい。	 

	 まずは一つ目の全く同じ旋律を使う場合である。次の譜例は《赤とんぼの羽音の歌》の

中の thi	 moe	 thi	 moe	 dei	 wa...という歌詞の部分のサウン・ガウの旋律型である。	 

	 

	 

譜例 4	 （採譜：ウ・ミィン・マウン）	 

	 この旋律型は、《大きな高杯の歌》の中で	 myit	 twe	 myit	 twe	 zin	 yaw	 ...歌詞という部

分で同じ形で使われる。このように全く同じ旋律型が出てくる曲を学習する場合、先生は

弟子に対して「あの歌詞のアライッを弾いて」というように指示する。アライッを弾くと、

ついある曲から別の曲の旋律に進んでしまうこともある。このようなことにならないよう

に、歌詞と対応させて楽曲を覚えておかなくてはならない。	 

	 同じように、第３グループの３曲目の《王宮と城下町の歌》という歌の中の aye	 yar	 gyi	 

htin	 paw という歌詞の部分の旋律型は、第３グループの４曲目の《王宮の歌》の nay	 yaung	 

lar	 htin	 kar という歌詞の部分についている旋律型と全く同じであるので、二つの歌詞に

共通するアライッである。（下の譜例）。	 



 44 

 

 

	 

譜例 5（採譜：ウー・バ・タン）	 

	 二つ目は旋律一部を変形するアライッである。ある曲にでてくる旋律型が、別の曲では

少し異なった形で現れる場合がある。この場合、旋律型の長さは変わらないが、一部分が

微妙に変わっている。	 

	 このような場合も、アライッであると捉えることができる。このようなアライッの具体

例を見てみる。第１グループの４番目の《象王の歌》の chay	 thee	 let	 thee という歌詞の
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部分には、下の譜例のようなサウン・ガウの旋律型がついている。	 

 
譜例 6（採譜：ウ・ミィン・マウン）	 

	 これと非常によく似た旋律型が、第２グループの３番目の曲《筏が到着するときの歌》

の中の paung	 youn	 sae	 fyar	 の部分に現れる（下の譜例）。冒頭部分の旋律は全く同じであ

る。《筏が到着するときの歌》の旋律型のほうが、中間部分に細かい音の動きが入って、少

し複雑になっている。	 

	 

譜例 7（採譜：ウ・ミィン・マウン）	 

	 このように、アライッとよばれる複数の曲に共通して現れる旋律型がチョーの中には、

たくさん現れる。しかし、すべてのチョーの楽曲に共通して現れるアライッがあるわけで

はない。	 

	 チョーのアライの特徴としてタンという技法を多用することがあげられる。	 タンとい

うのは９度、１２度、１３度のコンビネーションの二つの音を一度に鳴らすやり方のこと

である。例えば、先に取り上げた第３グループの３曲目の《王宮と城下町の歌》という歌
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の中の aye	 yar	 gyi	 htin	 paw という歌詞の旋律型には、タンのコンビネーションをたたみ

かけるようにくり返している部分がある（下の譜例の鍵カッコでくくった部分）。	 

	 

譜例 8（採譜：ウー・バ・タン）	 

	 このようにタンをたたみ掛けるようにくり返す手法がチョーのアライッにはたくさん現

れる。タンは幅が広い音程間隔のある二つの音を、一度に鳴らす手法である。このやり方

で音を鳴らすとき、右手の人差指と親指を大きく開く必要がある。大きく指の間を開く分、

出る音は大きくなる。したがって、タンが何度も続いて出てくることによって、チョーの

旋律型は、聴き手ににぎやかで活発な印象を与える。	 

 

⑥テイ・テヤー・タッの分析	 

	 

	 テイ・テヤー・タッは曲の 後に演奏される後奏である。テイ・テヤー・タッを演奏す

る時には、 後のほうにいくにつれて、旋律句の終始音で長く伸ばす。伸ばす長さは、演

奏者によっても、場合によってもさまざまである。音を伸ばしながら、演奏者はテンポを

徐々にゆっくりしていく。	 

	 テイ・テヤー・タッは第１グループの《赤とんぼの羽音の歌》《大きな高杯の歌》《小さ

な高杯の歌》の３曲では演奏しない。この３曲は初心者向けの手習いの曲なので、歌手と

サウン・ガウ奏者の間でテンポの微妙な駆け引きを必要とするテイ・テヤー・タッはつけ

ないのだと思われる。また第３グループの《王の権力を讃える歌 1》《チャウミャウ町の歌》

《王宮と城下町の歌》《象王の歌》の４曲は、あえてテイ・テヤー・タッを弾いて終わりに

しないで、別の曲に続いていくやり方で演奏されることがある。このように、ある歌と別

の歌とを、間をあけることなく、演奏し続けてつないでいくやり方は、チョーの楽曲でと
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きどきみられるもので、「チョー（ひも）」というジャンル名もこのやり方に由来してつい

たのではないかと考える学者もいる。	 

 

 
譜例 9	 テイ・テヤー・タッ（採譜：ウ・ミィン・マウン） 

 

⑦アトゥウィンドー 

 

	 アトゥウィンドーという言葉は、「中」を意味する「アトゥウィン」という言葉と、「は

じまり」を意味する「アトー」という言葉が結びついてできた言葉である。本論文で私は、

アトゥウィンドーという言葉を、歌の一つの詩行と詩行の間に入れるサウン・ガウの旋律

を表す用語として用いる。アトゥウィンドーは比較的に短い旋律型である。チョーの曲で

用いられるアトゥウィンドーの旋律型の骨格は、どの曲も共通している。しかし装飾的な

音の動きを加えて、曲によって変化した形で用いられている。 

	 次のアトゥウィンドーは、《赤とんぼの羽音の歌》で用いられる、 も基本のアトゥウィ

ンドーである。右手の動きは非常にシンプルである。人差し指は一回はじくだけ、親指は

一拍ずつ四回はじく。 
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譜例 10	 （採譜：ウー・バ・タン） 

	 このアトゥウィンドーは《象王の歌》の中には、次のように変化した形で現れる。親指

がドとソの二つの音をはじく基本の形は同じだが、人差指の細かい動きが入っている。ま

た右手の刻み方もより細かくなっている。	 

 

 
譜例 11（採譜：ウ・ミィン・マウン） 

	 親指がドとソの二つの音をはじく形を基本とするアトゥウィンドーは、《王宮の歌》の中

では次のような形で、より複雑な形になる。人差指の装飾的な動きはより細かく速くなり、

親指の動きも複雑になっている。 

 

 
譜例 12（採譜：ウ・ミィン・マウン）	 

	 アトゥウィンドーの基本型は、この他にもある。それぞれの基本型について、その変化

した形がある。 

 

4.3.2 ボェ 

 

①ジャンルの名称について 
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	 ボェは「創造する」あるいは「作曲する」という意味の語である。ボェは、何かを達成

した人のあとにつける尊称として用いることもある。例えば修行を終え、大成した僧侶を

「○○ボェ」と呼ぶことがある。このように、ボェという言葉には、創造活動を重ねた結

果としての「完成」という意味も含まれている。 

 

②ボェの歌詞について 

 

	 ここで私が取りあげるボェは、次の４曲である。 

 

1. ピンシー・ミンダ作曲《吉兆の歌 Mandalay Myotaw Bwe》 

2. ミャワディ・ミン・ジ・ウー・サ作曲《ミンズタカ花の歌 Myintzu Thaka Nat Pann  

	 	 Bwe》 

3. 作者不詳《はかりしれぬ時間 Mingala Awba Bwe》 

4. ミャワディ・ミン・ジ・ウー・サ作曲《蘭の歌 Thazin Pann Bwe》 

 

	 この歌は、花に関する歌と王様が中心に行う祭りに関する歌が多い。特に花に関する歌

には、美しい情景描写が多い。また花の歌の中には悲しみを表現する歌がある。例えば、《ミ

ンズタカ花の歌》の中には、花を摘みたいけれども、その周りで花を守っているビルーと

いう鬼がいるから摘むことができない。花を摘むことができないで、ただ見つめるしかな

いことを悲しむ者の様子が描かれている。ボェの曲は、このように幻想的なイメージの歌

があり、比喩的な歌詞表現を深く考えていくと、夢の中にいるような感じがすることがあ

る。 

	 また何かをほめたたえる歌も多い。《吉兆の歌》や《はかりしれぬ時間》などはそのよう

な例である。これらの歌は伝統的な結婚式のときに、花嫁と花婿が式場に入場するときに

必ず歌われる歌である。 

 

③ボェの拍子 

 

	 ボェの拍子はネイーである。ネイーのリズムは、４拍から構成される。１拍目にワーを

鳴らし、２拍目と３拍目にスィーを鳴らし、４拍目が無拍になるやり方と、１拍目にワー、

２拍目が無拍で、３拍目と４拍目がスィーになるやり方の二つがある。 
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④アトーの分析 

	 ボェのアトーの旋律をコー・ション・ミャインの楽譜に基づいては書くと次のようにな

る。 

 

 

譜例 13	 ボェのアトー（採譜：ウ・ミィン・マウン） 
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	 このコー・ション・ミャインの楽譜は、サンダヤー（ピアノ）の演奏用の楽譜なので、

サウン・ガウの旋律と少し異なっている。サウン・ガウで演奏するアトーには、短いもの

と長いものがある。	 

	 ボェのアトーの中には、チョーのアライッの中にあるパターンが含まれている。しかし、

この楽譜の 後に現れるような自由リズムによる部分は、チョーのアトーの中にはでてこ

ない。チョーの場合には、曲の 後の部分にだけ、テンポが変化する部分が出てくるが、

ボェの場合には曲中に、しばしばこのようにテンポをゆっくりにする部分がある。 

 

⑤アライッの分析 

 

	 チョーのアライッと比較すると、ボェの場合、一つのアライッの長さは長い。これは、

ある歌の一つの詩行で使われた旋律型が、別の歌でも全く同じ形で使われることが多いか

らである。 

	 また、チョーのアライッに比べると、一つ一つのアライッには、細かい装飾的な動きが

多く含まれている。細かい音がたくさん入る部分では、テンポやリズムが自由になること

も多い。 

	 譜例 14の旋律型は《ミンズタカ花の歌》のアトーが終わったすぐ後に出てくるものであ

る。 初の部分は、非常に細かい装飾的な動きが入っていることが分かるだろう。この部

分を演奏する時、演奏者は自由にリズムや拍の長さを変える。あらゆるボェの曲の中で、

アトーが終わったすぐ後は、このような自由リズムの旋律が入る。この部分で、歌手がス

ィーワーで刻む拍の長さが長くなったり短くなったりするのにあわせて、サウン・ガウ奏

者もテンポを変える。 

	 正確に言うと、歌手にサウン・ガウ奏者が合わせるのか、サウン・ガウ奏者が歌手に合

わせるのかは、はっきりと決まっていない。このような部分では、歌手とサウン・ガウ奏

者は、たがいの呼吸を意識しあう。これは単にあわせるというようなものではない。相手

がどんな出方をするかを聴いて、自分がどんな風に対応するかを決めなくてはならない。

したがって、どちらかといえば、両者はお互いに、意図的に旋律をずらしあって、そのず

れ具合を楽しむ。このような技術は「ハン」と呼ばれている。歌手がずらす技術は「ソー

ハン」、サウン・ガウ奏者がずらす技術は「ティーハン」とよばれている。 
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譜例 14	 《ミンズタカ花の歌》のアライッ（採譜：ウ・ミィン・マウン） 

 

	 このアライッは《蘭の歌》という曲のアトーの直後に、全く同じ形で現れる。つまり、

この部分は歌詞だけが違うということになる。だから、いわゆる替え歌のような形で作ら

れたと考えることができる。このように、非常に長い旋律型が、全く同じ形で歌詞だけ異

なって別の曲に現れることが、ボェというジャンルの場合に多い。 

	 《吉兆の歌》の次のアライッは、《はかりしれぬ時間》の中に少し変化した形で現れる。 
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譜例 15《はかりしれぬ時間》（採譜：ウ・ミィン・マウン） 

	 このアライッには、いかにもボェらしい特徴がある。例えば、この楽譜の 2 小節目や 7

小節目のような音程幅が狭いところで、旋回するような旋律である。このような旋回の動

きを持つ旋律を、くり返して行く部分では、波のようなリズムが自然にできる。ウ・ミィ

ン・マウンが作成した楽譜では、16 分音符が並ぶ形になっているが、実際に弾く時には、

拍頭の音は符点になるようなリズムで少し伸ばす。このような旋律型に、ボェらしい柔ら

かさ、そよ風のように揺れる感じが表れていると私は思う。 

 

⑥テイ・テヤー・タッの分析 

 

	 テイ・テヤー・タッの部分は、チョーと全く同じである。 

 

⑦アトゥウィンドーの分析 
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	 ボェのアトゥウィンドーの中には、チョーのアトゥウィンドーとよく似たものがある。

次の譜例は、チョーの中に出てくるものとそっくりである。 

 
譜例 16（採譜：ウ・ミィン・マウン） 

	 次の譜例のアトゥウィンドーはチョーの中にはない。人差指と親指で交互に弦をはじき

ながら、下に降りてくる冒頭の旋律に特徴がある。 

 
譜例 17（採譜：ウ・ミィン・マウン） 

	 このようにボェにもアトゥウィンドーがあるのだが、チョーに比べるとその数は少ない。

チョーの場合には、一つの詩行の旋律が終わると、必ずアトゥウィンドーが入ってつなぐ。

しかし、ボェの場合には、アトゥウィンドーなしで次の詩行の旋律に移ることが多い。 

	 

4.3.3 タチンガン 

	 

①ジャンルの名称について	 

	 

	 タチンガンは「歌」を意味する「タチン」という言葉と「重厚な」あるいは「落ち着い

た」という意味の「カン」という言葉が結びついてできた言葉である。宴席やお祝の場に

華やかな装飾などのことを「カンニャーディ」ということがあるが、この言葉も「カン」

という言葉から派生した言葉である。だから、「カン」という言葉には、「華麗な」という

意味もいくらか入っていると思われる。	 

	 

②タチンガンの歌詞の特徴	 

	 

	 本論文で取りあげるのは、次の 5 曲である。	 

	 

1. ゼヤ・パティ作曲《諸国の王たち Pyi Pyi Min Paung ျပည္ျပည္မင္းေပါင္း》 
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2. 作者不詳《王のもとに集まる諸国の王たち Amin Min Kha Ya အမင္းမင္းခယ》 

3. シン・ケーティ作曲《明るき光 Shun Shun Mya ရႊန္းရႊန္းျမ》 

4. ケートゥーマディ・タウング・ミン作曲	 《雨のごとき王の力 Phone Moe Thron Laung 

ဘုန္းမိုးသြန္းေလာင္း》 

5. ミャワディ・ミン・ジ・ウー・サ作曲《象王が住む湖の歌 Saddan Ai Tha ဆဒၵန္အိုင္သာ》 

	 

	 タチンガンの歌詞は、その長さによって三つに分類される。一つ目は、タチンガン・ガ

レーと呼ばれるものである。これは「小さいタチンガン」という意味で、 も短いもので

ある。二つ目はタチンガン・アラッと呼ばれるものである。これは「中くらいのタチンガ

ン」という意味である。もう一つはタチンガン・ジーで、「長いタチンガン」を意味する。	 

	 

③タチンガンの拍子 

 

	 タチンガンの拍子は、ボェと同じでネイーである。 

 

④アトーの分析 

 

	 タチンガンのアトーは短い。次のアトーが、タチンガンの演奏の 初におかれることが

多い。このアトーは、ボェやチョーの中にアトゥウィンドーとしてあらわれるものと同じ

である。 

 
譜例 18（採譜：筆者） 

	 タチンガンの場合には、このアトーを演奏しないで、すぐに楽曲の演奏に入ることもあ

る。 

 

⑤アライッの分析 

 

	 タチンガンのアライッのなかには、チョーの楽曲中の旋律型があらわれることがある。

《象王が住む湖の歌》の中に現れる、次の旋律型はそのような例である。 
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譜例 19（採譜：ウ・ミィン・マウン） 

	 旋律中に音程間隔が広い、タンがたくさんあらわる。サウン・ガウでタチンガンを演奏

するときには、このタンの部分を、一つ一つはっきりとした音になるように、弦を強くは

じく。また歌手は、一つ一つの音節をはっきりと聴こえるように歌う。これは、ボェの場

合の歌い方が、柔らかく、装飾的であるのとは対照的である。 

	 次のアライッは、タチンガンの曲に必ずあらわれるものである。チョーやボェとはちが

って、タチンガンには、タピャンと呼ばれる旋律型がある。このアライッは、タピャンの

前に、必ず弾くものである。 
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譜例 20（採譜：ウ・ミィン・マウン） 

	 途中で、音を長く伸ばすことが多い。そして音を長くのばしながら、テンポを徐々に緩

めていく。このアライッは、タピャンが始まることを合図するような役割を果たしている。 

 

⑥テイ・テヤー・タッの分析 

 

	 テイ・テヤー・タッの部分は、チョーとボェと全く同じである。 

 

⑦アトゥウィンドーの分析 

	 タチンガンにはアトゥウィンドーにあたる旋律型が非常に少ないが、次の譜例はその中

の一つである。このアトゥウィンドーは《象王が住む湖の歌》のなかで使うものである。

このアトゥウィンドーはチョーの楽曲の中に現れるものともよく似ている。 

 
譜例 21（採譜：ウ・ミィン・マウン） 

	 《象王が住む湖の歌》の中には、この他にも二つほどアトゥウィンドーがある。しかし

この《象王が住む湖の歌》を除く 4曲では、ほとんどアトゥウィンドーがでてこない。 

 

⑧タピャン	 

	 タピャンはタチンガンだけにある特徴的な旋律型である。テイ・テヤー・タッの後奏の

前に演奏する旋律型である。先ほど述べたように、タピャンの前に必ず演奏される決まっ
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たアライッがある。 

	 タピャンの旋律型は、それぞれの曲によって異なる。しかし速度の変化の仕方はどの曲

も共通している。次の旋律型は、ケートゥーマディ・タウング・ミン作曲《雨のごとき王

の力》の中に出てくるものである。 

 

 

譜例 22（採譜：ウ・ミィン・マウン） 

	 初めの部分はゆったりとした自由リズムではじまる。自由リズムといっても、全く無拍

になるわけではなく、スィーワーが拍子を刻んでいる。けれども、それぞれの拍の長さは

均等ではない。途中に一定の速度になる部分がある。その後また速度をだんだん落として

いく。 
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4.4	 歌謡ジャンルの旋律の特徴	 

 

	 以上の分析から、チョー、ボェ、タチンガンのそれぞれのジャンルの歌謡の音楽的特徴

が見えてくるだろう。まずそれぞれの歌謡に、特徴的なアライッがあることが分かる。特

に作曲者が同じ場合、全く同じアライッを何度も流用している。しかし、すべての曲に共

通するようなアライッがあるという訳ではない15。	 

	 チョーのアライッは もシンプルであるが、にぎやかな動きのある旋律型である。ボェ

の旋律型は柔らかい。歌詞も柔らかく女性的な内容のものが多い。また一つの音節に対し

てたくさんの音が装飾的にちりばめられていて、歌う時にテンポを緩めたり、速めたりす

ることがある。このような旋律の弾き方が、そよ風のような効果を生み出す。タチンガン

は壮大で強い感じがする。これは王様をたたえる歌が多いこととも関わっていると思われ

る。歌手は、一つ一つの歌詞をはっきりと歌い、サウン・ガウ奏者は一つ一つの音を、弦

を強くはじいて演奏する。このように強くはじいて弾きやすい、旋律型になっているのが

タチンガンのアライッの特徴である。	 

	 アトーは各ジャンルに特徴的なものがある。チョーにはシンプルなものと複雑に拡大さ

れたものの二種類がある。ボェのアトーの中にはチョーのアライッの特徴が含まれている。

ボェのアトーは、 後の部分で徐々に速度を遅くしていく形になっている。タチンガンの

アトーは、ボェの中に出てくるアライッの一つとほとんど同じ旋律になっている。	 

	 テイ・テヤー・タッは、あらゆるジャンルに共通している。テイ・テヤー・タッは、途

中で長くのばしたり、装飾的な音を散りばめたりして、即興的に拡大して演奏する。細か

い装飾的な動きを多く用いて、拡大することが多い。サウン・ガウ奏者と歌手とが駆け引

きをしながら、息を合わせる技術も必要になってくる。	 

	 アトゥウィンドーの数はジャンルによって異なる。アトゥウィンドーの数が も多いの

は、チョーである。チョーの楽曲には、非常にシンプルなアトゥウィンドーを含むものが

いくつかあり、他の楽曲のアトゥウィンドーはその基本の旋律型を変化させた形になって

いる。ボェの中には、チョーに比べるとボェの場合、詩行と詩行の間を旋律でつなぐとい

うケースは少ない。しかし、ボェだけに用いられる特徴的なアトゥウィンドーもいくつか

ある。タチンガンには、ほとんどアトゥウィンドーが出てこない。詩行と詩行を決まった

パターンの旋律型でつなぐというやり方は、タチンガンの場合には少ない。	 

  

                                                        
15 各ジャンルに特徴的な旋律型があるとはいっても、異なったジャンルにも共通して現れる旋律型もとき
にみられる。 
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第２部	 ミャンマー古典音楽の演奏と「ハン」 
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第５章	 「ハン」という概念 

 

	 第４章では、ミャンマー古典歌謡のそれぞれのジャンルに特徴的な様々な旋律型を抽出

した。このような旋律型は旋律の骨格にあたるような基本の構造であるといっていい。け

れども、歌唱者もサウン・ガウの奏者もこれらの基本の旋律型をそのままの形で演奏した

りはせず、意図的に変形する。このようにまったく同じものをきれいに「あわせる」ので

はなく、意図的に「ずらす」というやり方は、ミャンマー古典音楽の演奏で大事にされて

いる。また、熟練した演奏者の場合、同じ旋律をくり返す場合であっても、全く同じ歌い

方または弾き方をすることはない。その代わりに、多くの場合、演奏中に即興的により装

飾的でより複雑なパターンを作り出して、自分自身の演奏技術の卓越性をみせようとする。	 

	 演奏における即興的な技術はミャンマーの言葉では「ハン」という言葉で表すのがぴっ

たりだと思う。そこで、ここではまず「ハン」という用語の表す内容について考察してみ

たい。 

 

5.1	 日常語としての「ハン」 

	 「ハン」というミャンマー語は、日常会話の中でも用いられる。「ハン」の基本の意味は、

「やり方」あるいは「技」である。例えば、何か思い通りにいったときに「ハン・チャー・

デ	 ဟန္က်တယ」္ という。「チャー・デ」というのは「適切であること」あるいは「ぴった

りあてはまること」を意味する言葉である。だから、直訳すると「ハン・チャー・デ」は

「やり方が適切である」とか「やり方がぴったり」ということになる。この表現は、日常

的にいろんな場で使うことができる。例えば、誰かに電話しようと思っているちょうどそ

のときに、その人から電話がきたら「ハン・チャー・デ。ちょうど電話しようと思ってい

たところだったんだ」となる。 

	 逆に、「やり方が難しい」とか「思い通りにいかない」ときには「マ・ハン・ブ မဟန္ဘူး 」

という。例えば、インタビューの試験があって、そのためにしっかり準備していったのに

思いがけない質問が来てうまく答えられずに帰ってきたとき、友達にから「どうだった？」

ときかれたら「マ・ハン・ブ。しっかり準備したんだけどなぁ。」と答えたりする。「ハン」

が意味する「やり方」のなかには「人をだます」といったトリックに関わるような意味合

いも入っている。例えば、相手をだまそうとしたら、相手が頭が良くて思い通りにいかな

かった場合にも「マ・ハン・ブ」という。 

	 「ハン」には「やり方」や「技」という意味から転じて、「ふりをする」とか「装う」と

いう意味で使われることもある。「ハン・サウン・デ	 ဟန္ေဆာင္တယ」္というと「何かのふ

りをする」という意味になる。例えば、オフィスで仕事をしていて、お昼の時間がきたち
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ょうどそのときに、上司から面倒な仕事を頼まれた場合、本当はお腹がすいているけれど

も「まだ大丈夫です」というとき、その人は「ハン・サウン・デ」していることになる。 

	 自分にとっての利益を考えて「演技をする」という意味合いで「ハン・コッ・ボ	 ဟန္ကိုယ့္ဘို႔ 」

という表現もある。例えば、地位の高い人の家に食事に招かれたとき、本当はたくさん食

べたいけれども、それをすると自分の品格がさがってしまうから、食べたいということを

みせないという場合、「ハン・コッ・ボ」になる。「ハン・コッ・ボ」には「自分のプライ

ドを守る」というニュアンスが入っている。何か困っていても、相手にそれを見せると「自

分のプライドが傷つくからみせない」というのも「ハン・コッ・ボ」である。 

	 同じような表現で、ネガティブな意味合いで使われる表現として「ハン・ミャー・デ

ဟန္မ်ားတယ」္ がある。この表現は「格好つけている」という意味で、気取った様子で話し

ている人や自分を良く見せようと無理している人に対して使う。 

 

5.2「ハン」についてのミャンマー古典音楽の演奏者の認識 

	 

	 私は２０１２年の４月に音楽学者であり演奏家でもあるウ・トン・キン U Tun Khin へイ

ンタビューをおこなった。さらに２０１４年の７月２８日に、サンダヤー（ミャンマー様

式のピアノ）奏者であるサンダヤー・アウン・ウィン、同年７月２９日に、サンダヤー奏

者ウ・イ・ノェに聞き取り調査を行った。ここではそれぞれの奏者から聞いた話を順に記

述しようと思う。 

 

①ウ・トン・キンへのインタビュー 

	 私がウ・トン・キンに「ミャンマー音楽には「ハン」が重要だと思うんですが、先生に

とって「ハン」というのはどのようなものですか。」と質問したのに対して、次のような答

えが返ってきた。 

	 

ミャンマー語：	 

အျပန္ပိုဒ္ရွိတယ္။ ျမန္မာ့ဂီတသာမဟုတ္၊ တျခားဂီတေတြမွာလဲရွိတယ္။ ဘာေၾကာင့္လဲ 

ဆုိေတာ ့ဂီတဟာ ပန္းခ်ီကားလိုမဟုတ္။ recording ေပၚလာတဲ ့အခ်ိန္ ေရာက္မွသာ ျပန္ျပန္ၿပီး 

နားေထာင္ႏိုင္တဲ ့အခြင့္အေရး ရွိလာတယ္။  

အပိုဒ္ျပန္တီးရင္ simple melody ျဖစ္သင့္တယ္။  

訳：	 

	 アピャンというやり方（ミャンマー古典音楽の演奏で、歌と一緒に演奏する時、
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歌手が休んでいるとき、竪琴がソロで演奏するやり方）があります。ミャンマー

古典音楽だけでなくて、他の音楽でもこのようなアピャンがあります。なぜかと

いうと、音楽は絵画とは違うからです。音楽は演奏する時だけに「聴くこと」が

できて、本や絵画のように何度も「見ること」はできません。もちろん、今は録

音技術が発達して、何度も聴くことができるのですが、昔の人たちにとって、音

楽はその場でしか聴けないものでした。だから歌の人が歌った同じものをくり返

して竪琴が演奏して楽しませるアピャンというやり方が必要だったんです。けれ

ども、くり返して「同じもの」を演奏しても、「全く同じもの」は二度と出てこな

い。これがミャンマー古典音楽の「ハン」です。でもアピャンはシンプルな旋律

でなくてはなりません。	 

	 

	 後に、ウ・トン・キンが「アピャンはシンプルでなくてはならない」と言ったのはな

ぜか。例えば、ラブ・ソングを歌う、あるいは演奏するとしたら、ラブ・ソングらしい旋

律をつくらなければ、その歌の「うまみ」は伝わらない。そのように、いろんな旋律を演

奏するときに、その歌らしさ大事にする必要があることを指摘したのではないか、と私は

思う。	 

	 

ミャンマー語：	 

သီခ်င္းတစ္ပုဒ္မွာ တစ္ေနရာေလာက္သာ စြဲခ်င္စြဲမယ္။ သီခ်င္းအားလံုးကို တစ္ပုဒ္လံုး မွတ္မိခ်င္မွ 

မွတ္မိမယ္။  

သက္တန္႔ေပၚမွာ ကစားမယ္ သီခ်င္းနားေထာင္ သီခ်င္းအေၾကာင္းအရာကိုပါ မ်က္စိထဲ 

ျမင္လာတယ္။  

訳：	 

一つの曲を聴くと、一部分だけしか覚えられないでしょう。曲全部を覚えることは

できないでしょう。	 

例えば《虹の上で遊ぼう Thet	 Tant	 Paw	 Hmar	 Kazar	 Mel》という歌を聴くと、その

曲のイメージが頭の中に出てきます。	 

 

ミャンマー語：	 

ဖားဆိုတဲ့ဥစၥာဟာ လူတိုင္းသိတယ္ . . . ဖားဟာ ခုန္ဆြခုန္ဆြသြားတယ ္  

ေနာက္တစ္ေကာင္က ဆရာေျပာတာ ေႃမြလို႔ေျပာတယ ္. . ေႃမြက တြားတြားၿပီးသြားတယ ္

ဂဏန္းကေတာ့ တစ္ခါမွအိေႃႏၵရရမသြားဘူး ေဘးတိုက္ပဲေျပးတယ္ . .. . .   
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. . .. . . .  

ေျပာခ်င္တာက melodic nature က ေႃမြလိုသြားတယ ္horizontal သြားတယ ္

jump jump jump ဆိုတဲ့ဥစၥာ သြားေနတဲ ့ဖားသြားတာေတြက ေဒါင္လိုက္သြားတာေတြ  

အသံ အျခား accompaniment ေတြ ပါလာၿပ ီ၊ မိတ္ဖက္ေတြ ဟာမိုနီေတြ ပါလာတယ္။  

.. . . . . . . .  

訳：	 

	 カエルはみんな知っていますよね。カエルは飛び跳ねます。もう一つは蛇。蛇

はニョロニョロと曲がりながら進みます。カニは横向きに歩きます。・・・何が言

いたいかというと、旋律の要素は蛇がにょろにょろと進むやり方に似ています。

水平な動きです。ぴょんぴょんぴょんと垂直にとびはねるカエルは、基本の旋律

にメイ・パ・タンでくっつけられるもう一つの音に似ています。	 

	 

	 「メイ・パ・タン」というのは、直訳すると「調和する音」という意味になる。基本の

旋律というのは歌の旋律で、サウン・ガウやパッタラーで演奏するときには、この旋律に

調和するようなもう一つの音を下にくっつける。この下にくっつける音は、適当につける

のではなく、調和した音でなくてはならないのだが、それは西洋音楽の和声とは全く違う

やり方である。	 

 

ミャンマー語： 

အခ်ိဳ႕ေသာတူရိယာေတြဟာ percussion ျဖစ္တဲ့အတြက္ေၾကာင္ ့ percussion nature နဲ႔ 

သြားတယ္။ သူ႔ဟန္နဲ႔သူ။ ဒါကေစာင္းရဲ႕ဟန ္ဒါကပတၱလားရဲ႕ဟန ္ဒါကႏွဲမွာ ဒီလိုသြားတယ ္  

 . . . . . . .  

ေစာင္းက ေစာင္းလိုတီးမယ္၊ ႏွဲကႏွဲလိုသြားမယ္၊ အဆိုကအဆိုရဲ႕ nature အတိုင္းသြားမယ္။ 

အဆိုရဲ႕ဟန္ရွိတယ္၊ အတီးရဲ႕ဟန္ရွိတယ္၊ ႏွဲရဲ႕ဟန္ရွိတယ္။  

. .  . . .  

ေဇာ္ဂ်ီထြက္လာၿပီ၊ ေဇာ္ဂ်ီထြက္မွန္းကိ ုဗမာသာဆိုရင ္သိတယ္။ အႏုပညာသမားဟာ သိတယ္။ 

ဇါတ္႐ံုအျပင္ကတီးလံုးၾကားယံုနဲ႔ ဒါ ေဇာ္ထြက္ေနတာကြ။ ဒါ ၀န္ထြက္ေနတာကြ၊ ဒါ ဆင္ခင္း 

ျမင္းခင္းကြ လို႔မေျပာႏိုင္ဘူးလား၊ ေျပာႏိုငတ္ယ္။ ဒါဆိုရင ္ဟန္ထားဟာ ဘာျဖစ္မလဲ။ ဆင္ခင္း 

ျမင္းခင္းထြက္ေနရင္ ဆင္ခင္းျမင္းခင္းဟန္ နဲ႔ပဲ တီးရေတာ့မွာေပါ့။  

	 

訳：	 

ある楽器は打楽器だから、打楽器的な弾き方になります。それぞれのハンの通り

です。・・・竪琴には竪琴の弾き方、フネーはフネーの弾き方、歌には歌のハンが
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あります。・・・芸術家の人ならば、「ゾジ zawhyi」が出てきたら、「ゾジ」が出て

きたと分かります。コンサートホールの外で、音楽だけを聴いたとしても、「これ

は『ゾジ』が出た」「これは『ウォン won』が出た」「これは『スィンギン・ミンギ

ン Sin	 Khin	 Myin	 Khin』だ」といえます。そうするとハンというのはどんな意味

になりますか。「スィンギン・ミンギン」がでると、「スィンギン・ミンギン」の

ハンで演奏するでしょう。	 

	 

	 「ゾジ」「ウォン」「スィンギン・ミンギン」というのは、演劇の登場人物のことである。

「ゾジ」は、赤い衣装をきて棒を持っているというのが特徴である。また「ゾジ」は超自

然的な力を持つキャラクターとされている。「ウォン」というのは大臣のことである。「ウ

ォン」には、演劇が始まる前に、演劇の登場人物などを説明する口上の役割がある。「スィ

ンギン・ミンギン」は象と馬のことである。これらの動物は、王の所有している動物とし

て、演劇の中によく登場する。これらの演劇の登場人物には、それぞれを象徴的にあらわ

す音楽がある。演劇や音楽の知識を持っているものならば、これらをすべて覚えて理解し

ている。ウ・トン・キンは「ステージが見えなくても芸術家ならば今はどんな踊りをやっ

ているか分かる」と述べた上で、そのような登場人物によって決まっている音楽の特徴の

ことを「ハン」という言葉で説明している。	 

	 

	 	 ミャンマー語	 

ႀကိဳး ဆိုတာ တိုင္ပင္ရွိတယ္။ ႀကိဳးတိုင္ပင္။ ႀကိဳးကိ ု ၀ါးလတ္မဟုတ္ပဲ နရီနဲ႔တီးလိုက္တာ 

ဟန္ေျပာင္းတာ။ 

訳：	 

チョーにはチョーのリズムがあります。タイミングもあります。チョーは

普通ワッラで演奏しますが、それをネイーに変えて演奏すると、それはハン

が変わったということになります。 

	 

	 「ワッラ」と「ネイー」は拍子の種類である。ワッラは２拍子、ネイーは４拍子で、同

じ曲でも、拍子を変えて演奏する場合があることがある。ウ・トン・キンは、拍子によっ

て「ハン」が変わってくると説明している。	 

	 

ミャンマー語：	 

ဆင္ခင္းျမင္းခင္းဆိုရင္ ဆင္ခင္းျမင္းခင္းဟန္နဲ႔ပဲ တီးရတယ္။  
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ေရွးတုန္းက ဘဘဦးဘသန္းက ပန္တ်ာမွာ နည္းျပ၊ ဘဘဦးခ်စ္ေမာင္ကလဲ နည္းျပ။  

ဦးဘသန္းက ဆင္ခင္းျမင္ခင္းတီးေနတာကို ဦးခ်စ္ေမာင္က နားေထာင္ၿပီးေတာ ့  

“ကိဘုသန္း ခင္ဗ်ား ဆင္ခင္းျမင္းခင္း ေကာင္းေကာင္း မတီးတတ္ေသးပါဘူး” လို႔ ေျပာေတာ့၊ 

ဦးဘသန္းက စိတ္ဆိုးတယ္။  

“ ဘယ္လိုတီးရမွာလဲ။ အခုက်ဳပ္တီးေနတာ ဒါ ျမင္းခင္းတီးေနတာ”  

တီးေနတာမဟုတ္ဘူးလို႔ေျပာတဲ့အခါ၊ ဦးခ်စ္ေမာင္ကို ဒါဆိ ုခင္ဗ်ားတီးျပဆိုေတာ ့အိမ္လာခဲ့လို႔ 

ေခၚပါတယ္။ ႏွစ္ပါတ္ သံုးပါတ္ေလာက္ေနတာ ့အိမ္ကိုလိုက္သြားၿပီး တီးခိုင္းေတာ့ ဦးခ်စ္ေမာင္ 

က တီးျပတယ္။  

အဲဒီ့အခါက်မ ွ“ ေအး က်ဳပ္ခင္ဗ်ားလိ ုမတီးတတ္ဘူး။ ခင္ဗ်ားတီးတာၾကည့္ေတာ့မ ွဒီလိုတီးရ 

တယ္။ ဒီလိုဟန္ထားရတယ္ဆိုတာ ခုမွ သိတယ္။”	 

	 

訳：	 

スィンギン・ミンギンはスィンギン・ミンギンのハンで弾きます。昔、ウー・バ・

タンはパンダヤー音楽院の先生でした。そのときウ・チッ・マウンも先生でした。

ウー・バ・タンがスィンギン・ミンギンを弾いているのを聴いて、ウ・チッ・マ

ウンは「あなたはスィンギン・ミンギンをちゃんと弾けてないですね」といいま

した。それを聴いたウー・バ・タンは怒りました。「どうやって弾くの？今私はミ

ンギンを弾いていますよ」そして、ウー・バ・タンがウ・チッ・マウンに、正し

いものを聴かせてほしいと頼むと、ウ・チッ・マウンは自宅にウー・バ・タンを

招きました。二・三週間後にウー・バ・タンがウ・チッ・マウンの家に行ったら、

ウ・チッ・マウンがスィンギン・ミンギンをひきました。それを聴いたウー・バ・

タンは、「やはりミンギンには、ミンギンのハンがありますね」と言って、ウ・チ

ッ・マウンの弾き方が正しいことを認めました。	 

	 

	 上のエピソードは、音楽のジャンルによって、それにふさわしい弾き方があるというこ

とを表している。そして、そのようなふさわしい弾き方をあらわす言葉として、ウー・バ・

タンは「ハン」という用語を使っている。	 

	 

ミャンマー語：	 

	 

သူ႔ရွိၿပီးသားဟန္ကိုေျပာင္းမွ ဟန္ထားေျပာင္းတယ္လို႔ေခၚတယ္။   

ဟန္ထားက စည္း၀ါးေၾကာင့္ေျပာင္းတယ္။ (အဆိုဟန္မွာ တေယာ၀င္ၿပီးေႏွာင့္လို႔မရ၊ အဆိုက 
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အဆိုေန၊ တေယာက တေယာလိုေန)  

訳：	 

元々のハンを、全く違うやり方でやると、ハンが変わったということになります。

特にハンは、スィーワーによって変わります。（歌が歌った通りに、タヨーがそれ

をまねしたとすると、逆にそれはじゃまになります。）	 

	 

	 タヨーは弦楽器である。タヨーは基本的に一本の旋律しか演奏することができない。だ

からサウン・ガウやパッタラーとは違って、メイ・パ・タンでもう一つの音をくっつける

ことはできない。したがって、基本的に歌の旋律と「同じ」旋律を弾くだけになる。でも

この「同じ」旋律は、「ぴったり全く同じ」になってしまってはいけない。基本のラインが

同じであっても、少しずらしたりして、タヨーはタヨーらしい旋律を弾く。そして、もし

これが「タヨーらしさ」を失って、歌の旋律と全く同じになってしまったら、それは歌の

邪魔になってしまう。	 

	 

ミャンマー語：	 

ႏိုင္ငံတကာ သံစံုတီး၀ ိုင္းမွာ ေခါင္းေဆာင္က တုတ္ေခ်ာင္းကေလးကိုင္ၿပီး တိုင္ပင္ျပ။ 

တီးေနတဲ့သူေတြက တုတ္ေခ်ာင္းကိုၾကည့္တာမဟုတ္။ သူတို႔ႏႈတ္သူတို႔ၾကည္ၿ့ပီးေတာတ့ီး။ 

တစ္ခ်ိန္လံုးကြန္ဒက္တာကိုမၾကည့္ႏိုင္။ ႏႈတ္ကိုအလြတ္ရရင္ေတာ့ ၾကည့္တီးေကာင္း တီးမယ္။  

ႏႈတ္ရဲ႕သေဘာဟာ အပိုမတီးပါနဲ႔။ ဒီေနရာေတာ ့ ဒီတစ္လံုးေတာ့ျဖည့္ၿပီးတီးလိုက္ရင္ 

ေကာင္းမွာပဲဆိုၿပီး မထည့္နဲ႔။ အဲဒီပ့ိုတီးတယ္လိုတီးတယ္ဆိုတာ စစ္တပ္သေဘာနဲ႔ေျပာရရင ္

အမိန္႔ မနာခံတာပဲ။ အဲဒီ့ကြန္ဒက္တာဆိုတာ ကြန္မန္ဒါပဲ။  

   

訳： 

	 西洋のオーケストラの場合は、指揮者がいて、その指揮者が棒を振ってタイミ

ングを知らせます。けれども、楽器を弾いている人は、その指揮者をずっと見て

いるわけではありません。自分の楽譜を見ながら弾いています。指揮者ばかり見

ていることはできません。もし楽譜を全部覚えているとしたら、ずっと指揮者を

見て弾くかもしれません。楽譜というのは、決まっているものです。「ここに音

一つを入れましょう」という風にやってはいけません。そういう風に、入れたり

抜いたりするということは、軍隊で言うと、命令に逆らうことになります。指揮

者というのは、指令を出すコマンダーでしょ。	 

	 

	 	 ミャンマー語：	 



 68 

ဘာေၾကာင့္ျမန္မာ့ဂီတဟာ မတိက် မေရရာဘူးလို႔ ထင္ေနရသလဲဆုိေတာ ့ ေပးထားတဲ့ 

စည္းကမ္းရွိတယ္။ အဲဒီ့စည္းကမ္းထဲမွာ လြတ္လပ္ခြင့္ေပးထားတယ္။  

ႏႈတ္စ္ဆိုတာဟာ ပိုမတီးနဲ႔လိုမတီးနဲ႔၊ ဘုရားေဟာပဲ။ ဘုရားေဟာထားတဲ့တရားထဲ တစ္ပုိဒ ္

ေလာက္ျဖဳတ္လိုက္မယ ္တစ္ပိုဒ္ေလာက္ထည့္လိုက္မယ္ဆိုရင ္ဘုရားေဟာ မဟုတ္ေတာ့ဘူး။   

	 	 訳：	 

なぜミャンマーの音楽は、はっきり、しっかりやってないと思われるかというと、

ミャンマーの音楽には与えられた枠組みがあって、その中で自由に演奏している

からです。楽譜というのは、弾きすぎもいけないし、弾き足りなくてもいけない

のです。ブッダが言った言葉と一緒ですね。ブッダが言った言葉も、ここは一つ

抜きますとか、ここは一つ入れますとか言い始めたら、それはブッダの言葉では

なくなってしまいます。	 

	 

	 ここで「与えられた枠組み」というのは、スィーワーの拍子のことである。スィーとワ

ーが基本の拍子を枠組みとして守っていて、その中で声楽家や他の楽器の演奏者たちは好

きなように演奏ができる。その枠組みをくずすことさえなければ、決まった音を弾かなけ

ればいけないとは決まっていない。「楽譜に基づく演奏」と「僧侶の読経」を結びつけて説

明している部分は、ウ・トン・キンらしい解釈になっている。	 

	 

ミャンマー語： 

ႏႈတ္စ္သမားဆိုတာဟာ ခုနကစႏၵယားတီးေနတဲ့ ႏႈတ္စ္သမားေတြ ေတြ႕ေနတာပဲ။ 

အခ်ိန္တန္ရင္ ေဘးနားက စပါယ္ယာက စာရြက္လွန္ေပးရတယ္။ ေက်ာ္လွန္လိုက္ျပန္ရင ္

ဒုကၡ။ မေရာက္ေသးပဲနဲ႔ ေက်ာ္လွန္ထားတယ္ေပါ့ေလ။ ေနာက္တစ္မ်က္ႏွာလွန္ရမွာပဲ 

ေစာေစာစီးစီးႀကိဳလွန္ေပးထားလိုက္တာေကာင္းပါတယ္ဆိုတာ . . . . . . . .  

訳： 

楽譜を使う人といえば、たとえば西洋のピアノを演奏している奏者たちがいます

ね。演奏中に、そばに座っている人に、楽譜をめくってもらいます。もしかして、

とばしてめくったら大変。まだそのページじゃないけど、これからそのページに

なるから、前もって早めにめくったほうがいい、とか・・・ 

	 

	 つまり、楽譜を使っていると、楽譜通りに弾いているから間違えるわけにはいかない。

譜めくりの人が、間違えたタイミングで次のページにいってしまったり、ページをとばし

てしまったりしたら、ピアニストは困ってしまう。楽譜には、「正確に弾く」ことを可能に

するという側面と、その場に応じた「融通をきかせた対応」ができなくなるという側面の
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両方があるといえるだろう。	 

	 このウ・トン・キンの言葉は、「ハン」という概念を的確に表現しているものだと思う。

また、「ハン」のあらわれ方が、スィーワーという拍子を打つ楽器と深く関わっているとい

うこと、さらに声と楽器、さらには楽器の種類似よって違う指摘している点が興味深く思

われた。２年次以降は、特にこれらの点（拍子の種類とハン、声や楽器の種類とハン）に

ついて、深めていく必要があると思う。またウ・トン・キンは、西洋の音楽よりも、ミャ

ンマー音楽が「しっかりやってない」ように見えるのが、楽譜がないからだ、と指摘され

ている点も面白い。そして、これはミャンマー音楽だけではなくて、アジアの他の音楽に

も共通する特徴なのではないかとも感じられる。	 

	 

②サンダヤー・アウン・ウィンへのインタビュー	 

	 「ハン」についてサンダヤー・アウン・ウィンは次のように述べた。	 

	 

ミャンマー語：	 

အသံမွာ အ႐ိုးဆိုတာရွိတယ္။ ဒီဥစၥာ ဘာလဲဆိုေတာ ့ frame ေပါ့ေနာ္။ ဖရိန္ဆိုေတာ ့

ဒီေထာင့္ကေန ဒီေထာင့္ကိုသြားမယ္၊ ဒီေထာင့္ကေနဒီေထာင့္ကိုသြားမယ္။ ဟုတ္တယ္ 

မဟုတ္လား။ အဲဒါ destination ေပါ့ေနာ္။ ၁ ၿပီးေတာ ့ ၅၊ ၅ ၿပီးေတာ ့ ၄။ ဒါေပမယ္ ့

စႏၵယားဆရာေတြရဲ႕စိတ္ထဲမွာ ၁ ကေန ၄ သြားရင ္ဘယ္လိုသြားမလဲ။ ၄ ကေနၿပီးေတာ့ ၆ 

သြားရင ္ဘယ္လိုသြားမွာလဲ။ ဘယ္လိ ု ၁ ကို ျပန္လာမလဲဆိုတဲ ့ thinking ကေတာ့၊ way of 

thinking ကေတာ့ different ျဖစ္တယ္။ အဲဒါကလဲ ဘယ္က ပတ္သက္လဲဆိုေတာ ့မိမိသင္ခဲ့တဲ ့

ဆရာနဲ႔ပက္သက္တယ္။  

	 

訳：	 

音楽にはアヨーと呼ばれるものがあります。これは枠組みと言えます。例えば、（指

差しながら）こっちからそっち、そっちからあっちと移動したいことがあります

ね。それらは目的地です。１から４まで、４から６までどうやっていくかは、そ

れぞれの奏者によって考え方が違います。またそのような違いは、習った先生が

どのように教えたかによっても生じてきます。	 

	 

	 「アヨー」というのは、基本の旋律のことである。また「１から４」「４から６」と言っ

ているのは、数字譜で考えたときの音の名前である。ドレミファで言うと、「ドからファ」

「ファからラ」になる。ある音から別の音へと移るとき、どのような動きをとるかが奏者

によってかわってくる。サンダヤー・アウン・ウィンは、そのような奏者が頭の中に思い
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つくいろいろな方法の違いが、それぞれの演奏者の「ハン」とかかわっていると述べてい

る。	 

	 

ミャンマー語：	 

စႏၵယားတီးေတာ့မယ္လို႔ေျပာရင္၊ ပထမဦးစြာ၊ သီခ်င္းျဖစ္ေစတဲ့ မူလအသံေတြရွိတယ္။ 

အဂၤလိပ္ေတြကေတာ ့ Melody လို႔ေခၚတာေပါ့။	 ……….. (စႏၵယားျဖင့္) မီ ေရ မီ ဒို၊ ဒါေပမယ္ ့

စႏၵယားဆရာက ဘာၾကားသလဲဆိုေတာ ့ မိမိတို႔ ေရွးေဟာင္းသင္ထားခဲ့တဲ့ သီခ်င္းႀကီးထဲက 

(စႏၵယားျဖင့္) ေရမီ မီ ေရ ေရ မီ မီ ဒိ ုဒိ ု ျမန္မာေတြကေမာင္းနင္းေပါ့  . .  . . . . . ဒီအေပၚမွာ  

Digital လိ ု (စႏၵယားျဖင္)့ မီ ေရ မီ ဒိ ု အဲဒီ့လိုတြက္ခ်က္ရင ္ ရသပါမလာဘူး။ မတိက်မွ 

ရသေပၚတာ။ 

	 

訳：	 

サンダヤーで弾くとしたら、 初に歌になる基本の音があります。西洋の人は旋律

melody	 といいます。・・・（歌って）「ミ、レ、ミ、ド」・・・サンダヤーの奏者にど

のように聴こえるかというと、昔自分が習った形で聴こえます。（例えば）「（サンダ

ヤーで演奏する）レミミ
．
レレ
．
ミミ
．
ドド
．
」・・・ミャンマーの言い方で言うと、マウン

ニンですね。・・・同じメロディーをデジタルに弾いてしまうと、「（もう一度弾く）

レミミ
．
レレ
．
ミミ
．
ドド
．
」フィーリングが入りません。ずらすとフィーリングが入って

きます。	 

	 

	 マウンニンというのは、一つの音をオクターブ上または下で追いかけるようにして、ず

らして二回ずつ弾くやり方である。ミャンマー古典音楽で、 もよく用いられる基本的な

手法である。しかしサンダヤー・アウン・ウィンによると、このマウンニンの奏法は、た

だ、音を鳴らせばよいのではなく、その旋律線にふさわしい強弱やテンポの揺れを入れな

いと「フィーリング」が入らない。 

	 

ミャンマー語：	 

ျမန္မာ့ဆိုင္းေတြ ေမာင္းေတြမွာက အေသးလံုးကိုတီးတဲ့အခါ၊ အေသးလံုးရဲ႕အား။ နီးတဲ့ဆီတီးတ့ဲ 

အခါ နီးတဲ့အသံ၊ ေနာက္တစ္ခါ ဘယ္ဘက္သြားမယ္ဆိ ုဘယ္ဘက္ကို လွမ္း႐ိုက္လိုက္တဲ့ ထြက ္

လာတဲ့အသံ၊ ကိုယ့္နဲ႔တည့္တဲ့အတြက္ေၾကာင္ ့ထြက္လာမယ့္အသံ။ ဒါေၾကာင့္မို႔လို႔ ဥပမာ ေျဗာင္ ့

တေရဘူ လို႔တီးလို႔ရွိရင္ သူက ညာဘက္လက္က က်ယ္ေနတယ္။ ဘာေၾကာင့္လဲဆိ ုလက္ေၾကာင့္။ 

အဂၤလိပ္က ဘာေခၚသလဲဆိုေတာ ့Mallet System။   
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訳：	 

ミャンマーのパッ・ワインやマウンの演奏のときには、「アテイロン」とよばれる高

い音の太鼓や青銅器をたたくときの音、目の前にある太鼓や青銅器をたたくときの音、

左に腕をのばしてたたくときに出る（低い）音（、これらがすべて違います）。だか

ら、例えば、「ビョーテレブ」と唱歌で表現されるフレーズを弾くと、右手の音が大

きくなる。なぜかというと、手の使い方（によるからです）。西洋的に言うと、バチ

による打法 mallet systemと言えるでしょう。 

	 

	 パッ・ワインやマウンなどのミャンマー伝統音楽の楽器セットの場合、青銅器や太鼓が

円形に配置され、演奏者はその真ん中に入って演奏する（写真）。したがって、目の前にあ

る中間音域の青銅器や太鼓や簡単にたたくことができますが、高い音や低い音がでる青銅

器や太鼓は離れた場所に配置されているので腕をのばしてたたかなくてはならない。また

「アテイロン」とよばれる高い音が出る太鼓は、かなり強くたたかないとはっきりとした

響く音が出ない。 

 

	 

写真	 ７	 

ミャンマーの伝統楽器パッ・ワイン	 

	 

	 

	 



 72 

	 

ミャンマー語： 

စႏၵယားက Mallet မရွိဘူး။ စႏၵယားက ဘာေၾကာင့္လဲ ဆိုေတာ ့They are using 10 fingers at 

the same time. ဒါေပမယ္ ့ေစာင္းတို႔ လက္ညွိဳး လက္မ အားမတူဘူး။ ဆိုင္း ဒီဘက္ကေ၀းတယ္ 

ဒီဘက္က နီးတယ္။ ဒီဘက္ကေ၀းတယ္ ဒီဘက္ကနီးတယ္။ တစ္ၿပိဳင္ထဲက်မယ္ဆိုတဲ ့အဲဒီ့ဟာ 

Force လုပ္မယ့္ တီးမယ့္အားေတြဟာ စႏၵယားမွာ မရွိဘူး။ But စႏၵယားဆရာက 

ေမြးစားလိုက္တယ္။ ဒါ ကၽြန္ေတာ့္ရဲ႕ ခံစားခ်က္။ 	 

	 

訳：	 

サンダヤーにはマレット（バチ）がありません。その代わりに、彼らは同時に１０

本の指を使います。サウン（竪琴）の演奏の場合には、人差し指と親指を使います

が、それぞれの指ではじくときの強さが違います。パッ・ワインの場合も、（右の方

に手を動かして）こっちが遠い、（自分のすぐ前に手を動かして）こっちが近い、（左

の方に）こっちが遠い。そして両手でたたく。そのようにパッ・ワインの場合にも、

右と左の手をバチを使って演奏するように使う訳ですが、もともとサンダヤーには

そのような弾き方がありませんでした。けれども（ミャンマーの）サンダヤー奏者

たちは、（このバチで演奏する方法を）採用しました。それは私自身の解釈です。	 

	 

	 ここで、サンダヤー・アウン・ウィンは、「バチによる打法」を取り入れた奏法が、ミャ

ンマーのサンダヤー奏法の特徴だと述べている。またそのやり方は、伝統楽器であるパッ・

ワインやサウン・ガウにも通じるものであると指摘している。	 

	 

ミャンマー語：	 

စႏၵယားဆရာက ေမြးစားလိုက္တယ္။ ဘယ္လိုေမြးစားလိုက္သလဲဆိုေတာ့၊ ဥပမာ 

(စႏၵယားျဖင့္ . . . . .) ဘာေၾကာင္ ့ အဲဒီ့လိုတီးတာလဲဆိုေတာ ့ ေစာင္းကေန ကၽြန္ေတာ္တို႔ 

ေမြးစားလိုက္တယ္ ပတၱလားကေန ေမြးစားလိုက္တယ္။ ဒါေပမယ္ ့ ဥပမာ (စႏၵယားျဖင့္ . . . ) 

အဲလိုလဲက်ေရာ ဘာေၾကာင္ ့ ဒါက (ညာလက္)က်ယ္ၿပီးေတာ ့  ဘာေၾကာင္ ့ ဒါ (ဘယ္လက္) 

တိုးသြားတာလဲ ဆိုေတာ ့ဆိုင္းက တစ္ဖက္က က်ယ္ရၿပီးေတာ ့အားနဲ႔စိုက္ရတာကိုး ေ၀းေတာ့၊ 

ဒီဘက္ကနီးေတာ ့ ဒီအေသးက ျမည္တယ္။ အဲဒါကိ ု စႏၵယားဆရာက သေဘာေပါက္ပါမွ။ 

Traditional ေၾကး ႀကိဳး သားေရ ေလ လက္ခုပ္ Instruments ကို သေဘာေပါက္ပါမ ွ . . . . 

အဲဒီ့စႏၵယားဟာ မဟုတ္ေတာ့ဘူး။ ျမန္မာသ ံမထြက္ဘူး။  
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訳： 

サンダヤーの奏者が（伝統的な奏法を）採用しました。どういう風に採用したかと

いうと、例えば、（サンダヤーによるデモンストレーション）。なぜそのように弾く

かというと、サウン（竪琴）から、パッタラー（竹琴）から採用したからです。し

かし、例えば、（サンダヤーによるデモンストレーション）この場合、なぜ（右手を

見せながら）この音が大きくて、ここが（左手を見せながら）小さいかというと、

パッ・ワインの場合、一つは大きい。力がいるから。遠いから。（左の指を見せて）

こちら側は近いから。そのやり方を、サンダヤーの奏者は理解しなくてはなりませ

ん。伝統の楽器のことを理解しないと、そのサンダヤー（の演奏）はよくない。ミ

ャンマー的な音になりません。 

 

	 サンダヤーの奏者は、ミャンマー古典音楽の楽器についてもよく知らなくてはなら

ない。サウンの指の使い方、パッタラーをバチで打って演奏するときのニュアンスの

作り方、パッ・ワインを手でたたくときの音の出し方。高い音と低い音はどんな風に

作るのか。伝統の楽器のニュアンスを大事にして、それをサンダヤーで表現すること

を目指すべきである、とサンダヤー・アウン・ウィンは述べている。 

 

③ウ・イ・ノェへのインタビュー 

	 サンダヤー奏者のウ・イ・ノェは、「ハン」について次のように述べている。 

 

ミャンマー語： 

ဆရာတို႔မွာေတာ ့ အကြန္႔အညႊန္႔ဆိုတာ. . . . ပထမ အ႐ိုးခံတီးၿပီးေတာ့ ျမန္မာမွာ 

ေနာက္ကြန္႔တယ္ဆိုတာ ရွိရတာေပါ့။. . . . ကမၻာကေတာ ့variation ေတြေပါ့ေနာ္။ အဲဒါေတြဟာ 

ဘယ္လိုျဖစ္လာလဲဆိုေတာ ့ သီခ်င္းေတြကိုရလာၿပီးေတာ ့ ၀ါရင့္လာတဲ့လူ၊ ေနာက္ၿပီးေတာ ့

တီထြင္ႏိုင္တဲ့စြမ္းအင္ေတြ ရွိတဲ့ပုဂၢိဳလ္၊ ဒီလိုလူမ်ိဳးေတြကမ ွထြက္လာႏိုင္တာ။  

訳：	 

私たちには、「アコン・アニョン（創造）」、というのは、・・・ 初「アヨーカン（基

本の旋律）」を弾いて、ミャンマーの場合「コンデ（創造する）」というものがあり

ます。インターナショナルな表現でいうと、変奏 variation ですかね。それはどうい

う風にできるかというと、曲をたくさん覚えて、演奏する時間が長くなった人、そ

して創造性を持っている人、そういう人だからこそできることです。	 
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	 ウ・イ・ノェの場合、 初に「アコン・アニョン」という言葉を持ち出している。「アコ

ン」というのは「コンデ」という動詞の名詞形である。「コンデ」というのは、普通のやり

方ではなく、新しい何かを創造することをあらわしている。また「アニョン」というのは

「ニョンデ」という動詞の名詞形であり、同じように「創造」という意味合いがある。ウ・

イ・ノェは「ハン」を持った演奏家には、長年の経験があると同時に、新しい何かを創造

することができる力があると考えている。	 

	 

ミャンマー語：	 

ဒီတစ္ေနရာထဲမွာ ထုတ္ပါဆိုရင္လဲ ထြက္ခ်င္မွထြက္မယ္။ သူ႕ဟာသ ူ ထြက္ေနတဲ့အခ်ိန္မွာ 

ထြက္ခ်င္ထြက္မယ္။ လူမသိတဲ့အခ်ိန္မွာလဲ ထြက္ခ်င္ထြကမ္ွာပဲ။ သို႔ေသာ္လဲပဲ လူမသိတဲ့အခ်ိန္ 

ထြက္ရင္ေတာ ့တန္ဖိုးမရွိ ဘူးေပါ့ေနာ္။ ဘယ္သူမွ မသိလိုက္ရဘူးေပါ့။ . . . . .  

 

訳： 

（即興演奏を）この場所で出してくださいといっても、出ないかもしれません。自

由に出たいときに出るかもしれません。誰も知らないときに、出たかったら出る。

けれども、誰も知らないうちに出ていると、価値がないかもしれません。誰も知ら

ないから。 

 

	 創造的な演奏というものは、いつでもできるものではない。特に他人に見られていない

ときに、自由にいろいろ創造することはできるけれども、見てもらえなかったら価値がな

くなってしまうかもしれない、とウ・イ・ノェは述べている。 

 

ミャンマー語： 

(စႏၵယားျဖင့္ . . . . ) အဲဒါဟာ ၀မ္းစာလို႔ေခၚတာေပါ့။ ၀မ္းစာဆိုတာ သီခ်င္းေတြအမ်ားႀကီးနဲ႔ 

၀မ္းစာဆိုတာ ဒီပညာရပ္ေတြရွိေတာ့မ ွ ဒီထဲက ဘယ္လိုသံုးမလဲ၊ ဒီတစ္ခါဟိုဟာသံုးသြားရင ္

ေနာက္တစ္ခါ ဥပမာေပါ့ေနာ ္(စႏၵယားျဖင္ ့. . . ) ဒါမ်ိဳးပဲေျပာမွာေပါ့၊ ၀မ္းစာထဲက ထြက ္ထြက္ၿပီး 

ဒါေလးပဲ၊ ဒါေလးေတြပဲ အမ်ိဳးမ်ိဳး အမ်ိဳးမ်ိဳးသံုးသြားၿပီးေတာ့ တစ္ခါသံုးၿပီးရင္ ေနာက္ထပ္သံုးခ်င္မွ 

သံုးမယ္။ ဒါျပန္တီးခ်င္လဲ တီးမယ္။ အဲဒါမ်ိဳးေလးေတြပါပဲ။  

 

訳：（サンダヤーの演奏で、）これは「ワンザー」といいます。ワンザーというのは、

曲をたくさん（知っていること）。ワンザーというのは、そういう技術を持っている

としたら、そのなかからどうやってそれを使うのか、今回はその技術を使ったとし

たら、今度は、例えば・・・（サンダヤーによるデモンストレーション）。こういう
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ことでしょう。ワンザーの中から出して、それだけをいろいろな使い方で使って、

一回使ったら今度は使わないかもしれないし、使うかもしれない。そういうことで

すよ。 

 

	 ここで、ウ・イ・ノェは「ワンザー」という言葉を使っている。ここでワンザーとは自

分が身につけた知識や技術のことで、それをいつどのように使うかということが演奏では

大事になる。 

 

ミャンマー語 

ပထမအလႊာ၊ ဒုတိယအလႊာရွိတာေပါ့ေနာ္။ ပထမအလႊာမွာလဲ စိတ္ထဲကေပၚလာရင ္ေပၚလာသလိ ု

ထည့္ေပးလိုက္တာပဲ။ အဲဒါ လက္ထည့္တယ ္လက္သြင္းတယ္ (လို႔ေခၚတယ္)  

 

訳： 

初の層と二番目の層があります。 初の層の中でも、アイディアが出てきたら、

出てきた通りに入れます。それをラテーデー、ラトゥウィンデー（といいます。） 

 

	 ミャンマー古典音楽では、一つの旋律を二回ずつ繰り返して演奏していく。 初の層と

いうのは、一回目に演奏する比較的に簡単な旋律のことで、二番目の層というのは二回目

に演奏する、より複雑な旋律のことをさしている。ラテーデーあるいはラトゥウィンデー

というのは、いずれも「手を入れる」という意味で、手のこんだ複雑な音楽に変型するこ

とをここではさしている。 

 

 

ミャンマー語： 

တစ္ေယာက္နဲ႔တစ္ေယာက ္အလံုးေလးေတြ ထားပံုျခင္းမတူဘူး။ လူေတြမွာအႀကိဳက္မတူဘူး။ 

 . . . . . . သီခ်င္းတစ္ပုဒ္ကို သူမွတ္တာနဲ႔ ကိုယ္မွတ္တာ တူခ်င္မွတူမယ္။ ကိုယ္အရသာရွိတာ 

ကိုယ္ႀကိဳက္တာနဲ႔ ကိုယ္ႏွစ္သက္တာပဲ ကိုယ္ယူထားမယ္။ . . . . . . .   

 

訳： 

一人と一人、その技術の使い方が違います。人間は、人それぞれ好みが違います。

同じ曲でも、その人の覚え方と、自分の覚え方は違うかもしれません。自分にとっ

て味わいのあるもの、自分の好きなものだけをとります。 
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	 ウ・イ・ノェのこの指摘も興味深い。音楽を学習するときに、弟子は師匠の言う通りに

完璧に演奏できるように練習する。それでも、徐々に経験を重ねていくうちに、また様々

な演奏を聴いて、演奏の可能性を知るようになると、自分の好みがでてくる。ウ・イ・ノ

ェは、自分の好みにあった部分を覚えて、自分の好きなように演奏するようになることが

自然なことであるという考え方を示している。 

 

ミャンマー語： 

တီးတာေတြ ဘာေၾကာင္ ့ တစ္ေယာက္နဲ႔တစ္ေယာက္နဲ႔ မတူပါသလဲလို႔ဆိုရမယ္ဆိုတဲ ့ အခါက် 

ေတာ့ ခုနကလို ၀မ္းစာေတြနဲ႔၊ သူလဲ၀မ္းစာရွိတယ္၊ ကိုယ္လဲ ၀မ္းစာရွိတယ္။. . . . . . . . .  သူလဲ 

သူ႕စိတ္ႀကိဳက္တီးမယ္၊ ဆရာလဲ ဆရာ့စိတ္ႀကိဳက္တီးမယ ္အဲဒါေၾကာင္ ့မတူတာေပါ့ေနာ.္ . . . . 

အဲဒီဟာ အရသာ အဲဒီ့ဟာ taste . . . . . . . အလွျပင္တဲ့မိန္းကေလးလိုေပါ့ေနာ္ . . . . 

ခ်ယ္မႈန္းတဲ့အေပၚမွာ မတူဘူးေပါ့ အဲဒါပါပဲ။  

 

訳： 

なぜ演奏が人それぞれ違うかというと、さっき言った通りに、ワンザーがあるから

です。その人にはその人のワンザー、自分には自分のワンザー（があります。）・・・

その人はその人の好きな通りに演奏します。私も私の好きな通りに演奏します。だ

から違うんです。それが好み tasteというものです。・・・化粧している女性みたい

ですね。・・・（女の人はそれぞれ）化粧の仕方が違いますよね。 

 

	 このように、演奏の多様性を許容していること、またそのように多様な演奏の可能性が

あることこそがミャンマー古典音楽の醍醐味であり、「ハン」を味わうことにつながると

ウ・イ・ノェは考えているのではないかと思う。 	 

	 

5.3「あわせること」と「ハン」 

	 

	 次に、音楽を演奏するときに「あわせる」とはどういうことか。また「あわせて演奏す

ること」とミャンマー音楽の演奏における「ハン」という概念がどのように関わっている

か考察してみたい。	 

	 徳丸吉彦は、人間の音楽活動が、人と人との相互関係の中で行われることに注目し、楽

器同士や声と楽器の多様な関係を理解する筋道について考察した。そして「合わせる」と

いうことが、音楽を一緒に演奏する行為であると述べている［徳丸、2007 年：124 頁］。さ
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らに徳丸は、音楽を合わせるために必要なこととして、「仲間が出す音を聴く」ことをあげ

ている［徳丸、2007 年：125 頁］。	 

	 けれども、どのようにして合わせるかというのは、音楽のジャンルや様式によってさま

ざまである。音を鳴らすタイミングをぴったり合わせることを「よい」と考えるジャンル

がある一方で、音程がほんの少しずれていてもかまわないと考えるジャンルもある。また

なにが「合って」いて、何が「ずれて」いるのかも、ジャンルや様式によって異なる。だ

から、本当に「合わせる」ということが、音楽を一緒に演奏する時に必ず求められるのか

どうかというのも、よくよく考えると分からなくなってくる。	 

	 徳丸は、同じ論考の中で「合わせることを明示しない演奏」があることに言及している。

彼は、音楽様式によっては「パートの間に柔軟な遊びがあったほうが高く評価される」点

に触れている。その上で、そのような遊びが高く評価される例として、ミャンマー古典音

楽をあげている[徳丸、2007 年：130 頁]。徳丸は、「歌手がスィーとワーをもって、拍子を

刻む」ときに、「自分の声のパートを自分が刻んでいる拍子からわざと逸脱させようとする」

ことがあると指摘している。そして、このようなことが長唄の声と三味線の関係やインド

古典音楽のシタールとタブラーの旋律の関係にも見出されると述べている[徳丸、2007 年、

131 頁]。	 

	 このように徳丸は、ミャンマー音楽を「合わせることを明示しない演奏」という少し回

りくどい言い方で表現している。これに対して、髙松晃子は、ミャンマー古典音楽につい

て、「ずれ」を積極的に評価する音楽としてとらえている。髙松は、大学での授業の中で、

日本の学生たちにミャンマー古典音楽を聴かせたときの様子を次のように述べている。	 

	 

	 これ（ミャンマー古典音楽）を聴いた学生がまず驚くのは、アンサンブ

ルのずれようである。とにかく各々の楽器や声がピタッと合わないものだ

から、「ずれて気持ちが悪い」とか、「へたくそなんじゃないか」などと感

想を書く者もいる。演奏している人たちは、となりは何をする人ぞという

表情で全員ひたすら前を向いていて、お互いの顔を見て呼吸を合わせたり

することもないのでよけいそう感じるのだろう。しかし、ミャンマーの人

たちの名誉のために言えば、彼らは決してへたくそなのではない。ミャン

マーの音楽には「ずれの美学」があるのである[髙松、2010 年：5 頁]。	 

	 

	 この記述には、日本人学生たちが、ミャンマー古典音楽をはじめて聴いて驚く様子が、

とても楽しく描かれている。そしてミャンマーの音楽家の立場に立って、「ずれを肯定的に

評価する美学」を指摘している。私も自分自身の実践的な体験を振り返ってみるとき、ミ
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ャンマー古典音楽の演奏は「意図的にずらして楽しむ演奏」と言い表すのが も的確なの

ではないかと考えている。そして、この「ずれ」こそが「味」と感じるミャンマー古典音

楽の演奏者の感覚について、ミャンマーの言葉でどのようにして表すだろうかということ

について考えてみると、「ハン」という言葉がぴったりなのではないか思い当った。	 

	 「ハン」というのは「技術」という意味になる。うまくずらして楽しんでいる演奏は「ハ

ン」がある演奏として評価される。この「ハン」は歌手と楽器奏者両方の演奏に見られる。

歌手がずらす技術は「ソーハン（歌の技術）」とよばれ、楽器奏者がずらす技術は「ティー

ハン（演奏する技術）」と呼ばれている。このずらす技術は、徳丸が指摘するように基本の

拍子を意識しながら行うもので、完全に逸脱してしまうと、間違いになる。したがって、「ず

れ」にも二種類のずれあるということができるだろう。すなわち積極的に評価される「ず

れ」がある一方で、失敗と評価される悪い「ずれ」ある。	 	 

また徳丸は、同じ章で、ガムラン音楽の合奏が指揮者なしで成り立っていることに触れ

ている。この部分は、ウ・トン・キンがミャンマー音楽が西洋音楽とどのように違うのか

について述べた部分と関わりがあるように思われる。つまり、楽譜なしで、リズム周期の

制約の中で「あわせている」。でも、どんな風に合わせているのかというと、ガムラン音楽

の場合は、クンダンという打楽器が演奏しながら指示を出す役割を果たしているという。

同じようなことを、ミャンマー音楽の合奏の場合、パッ・ワインやチャウロンパなどの楽

器が、やっているのではないかと思う。	 

	 

5.4	 声と楽器の旋律の「ずれ」 

 

	 ミャンマー古典歌謡とサウン・ガウによる演奏を聴くときに、声と楽器の旋律がずれて

いることが気になる聴き手は少なくないようである。特に西洋音楽の演奏を聴くのに慣れ

ている人たちにとって、ミャンマー古典歌謡の歌唱とサウン・ガウの伴奏はとてもずれて

いるように感じられるかもしれない。私はヤンゴン国立文化芸術大学 the National University 

of Arts and Culture (Yangon)に在籍中、西洋音楽のオーケストラでヴァイオリンパートを担当

し、モーツァルトやベートーヴェンの楽曲を演奏した経験もあるので、西洋音楽でぴった

り「合っている」というのがどういうことかも感覚として分かる。だから、ミャンマー古

典音楽の合奏が「ずれている」という指摘はよくわかる。 

	 けれども、私はミャンマー古典音楽を演奏したり、聴いたりするときには、むしろ「ず

れていない」と何か物足りないような気がする。同じ旋律型を同時に演奏する場合でも、

歌の旋律とサウン・ガウの旋律は、ほんの少し違った音型になる。ミャンマー古典音楽の

演奏家たちは、旋律型に「ずれ」がある合奏について、「ハンがある」といって肯定的に評
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価する。「ハン」とは様式あるいは技を意味する言葉である。つまり、意図的に作り出す「ず

れ」は演奏家たちの技巧のレベルの高さを表していると言える。 

	 このように骨格が同じ旋律型を、演奏家たちはどのようにずらすのだろうか。また演奏

家と聴き手がそのような「ずれ」をどのように楽しむのだろうか。第二部ではこのような

点について、私自身の演奏経験とミャンマーの他の演奏家たちへのインタビューで得た情

報に基づいて考察してみたい。 

 

5.5まとめ 

	 

以上に見てきたことから、ミャンマー音楽における「ハン」という概念は、演奏技法の

も重要な要素を表す言葉としてとらえることができるだろう。「ハン」という言葉は、「や

り方」という意味で日常的にも用いられているが、古典音楽の用語としては、声楽と器楽

の演奏における、「適切な歌唱法や奏法」をあらわしている。そして歌唱法や奏法は、「か

ならずこの音で弾かなくてはならない」ときまっているようなものではなくて、状況に応

じて様々に変化させることができる。そして、繰り返して弾くときに「ぴったりそのまま

の音」で繰り返すのではなく少し変化させること、あるいは他の楽器と合奏するときにも

「ほんの少しずらす」技術が、ミャンマー古典音楽に要求される「ハン」だといえるだろ

う。	 

	 第２部では、ミャンマー古典音楽において「ハン」とは何かという問題をクローズアッ

プして考える。次の第６章では、どのようにして「ハン」を分析すればよいかを検討した

上で、具体的な分析を行いたい。  
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第６章	 声楽とサウン・ガウの演奏における「ハン」 

	 

	 第５章では、ミャンマー古典音楽の演奏者たちが、演奏中に基本の旋律型に基づいて、

即興的にさまざまな変化形を作り出すやり方を「ハン」という言葉で認識していることを

確認した。またこの「ハン」という用語について、日常会話における意味を考えた上で、

演奏技術を表す用語としてどのように用いられているかについても考察した。さらに演奏

中に「あわせる」ことと「ハン」のかかわりについて、徳丸吉彦の論考を手がかりにして、

ミャンマー古典音楽以外の音楽ジャンルと比較しながら考えた。	 

	 本章では、ミャンマー古典音楽の演奏中に、演奏者たちはどのようにして旋律をずらし

ながら楽しむのかという点について、より具体的に考えていく。まず徳丸の論考に基づい

て、基本の旋律とその変化形について、五線譜にあらわした採譜に基づいて分析する方法

を示した上で、ここでは特に歌手とサウン・ガウの奏者の演奏におけるハンを分析し、明

らかにする。	 

	 

6.1	 演奏に現れた「ハン」をどのように分析するか 

	 

	 ミャンマー古典音楽の演奏における「ハン」について、どのようにしたら分析すること

ができるだろうか。ここでは、徳丸が日本の長唄と三味線の演奏における、両者の旋律の

関わりを論じた論考を参考に考えてみたい。	 

	 徳丸は、長唄における声と三味線の関係について分析している。彼は《明の鐘》という

曲の同じ旋律を声と三味線が、どのようにずらして演奏するのかを五線譜に示した（次ペ

ージの楽譜）。そのうえで、熟達した声楽家が三味線と一緒にこの歌を歌う場合、「音高に

ついても、時間的な構造についても、三味線の動きから逸脱する」と述べている[徳丸、2007

年：131 頁]。	 

	 徳丸が五線譜にあらわした旋律を見ると、三味線の旋律についてはリズムがはっきりと

示されているのに対して、声の旋律については、黒で塗りつぶされた符頭が並べてあるだ

けになっている。このように、ずらす部分はリズムがあいまいになり、長さをきちんと特

定する楽譜を作成することが難しい。しかし、徳丸が示した五線譜から、私たちは基本的

なずらし方をある程度理解することができる。	 

	 ここでミャンマー古典歌謡の歌とサウン・ガウの旋律のずれ方について考えるときにも、	 
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譜例 23	 《明の鐘》	 

	 

私は五線譜を使って考えてみたい。4.2.3 で述べたように、声楽と器楽パートの両方の旋律	 

を示した楽譜集が、コー・ション・ミャインによっていくつか出版されている。しかし、

コー・ション・ミャインの楽譜の器楽パートは、主にサンダヤー（ミャンマー様式のピア

ノ）による演奏を想定した書き方になっていて、サウン・ガウで演奏をするときのニュア

ンスが少し抜け落ちている場合がある。これに対して、ウ・ミィン・マウンの楽譜では、

竪琴の場合に使う細かい装飾音などがしっかり記載されている。したがって、ここではコ

ー・ション・ミャインが出版した楽譜の声楽パートとウ・ミィン・マウンが作成した竪琴

パートの楽譜に基づいて、歌の旋律とサウン・ガウの旋律との対応関係について分析して

みたい。	 

	 ところで、この楽譜に基づく分析のみでは、演奏者の実践的な面が十分に見えてこない。

長唄の声と三味線の場合と同じように、ミャンマー古典歌謡の歌手とサウン・ガウ奏者が

いつずらすかは決まっていない。そして熟達した演奏者であればあるほど、自由にずらし

て楽しむ。また長唄の場合は、徳丸の楽譜によれば、基本的に歌手が伴奏の三味線の音か

ら旋律をずらすが、ミャンマー古典歌謡の歌手とサウン・ガウ奏者は、どちらがずらすか

決まっていない。どちらかというと、より熟達している方が積極的にずらして、演奏をリ
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ードする。	 

	 このような自由にずらす技術が も要求される部分として、曲の 後に演奏されるテ

イ・テヤー・タッをあげることができる。テイ・テヤー・タッの部分で、歌手とサウン・

ガウ奏者は、テンポを徐々に遅くしていく。テンポを遅くしながら、歌手とサウン・ガウ

の奏者は細かい装飾的な旋律を散りばめる。この装飾的な旋律部分の重なりあい方は、ぴ

ったり合っていない。またリズムも自由になり、スィーワーが刻む基本の拍子も伸びたり

縮んだりする。本論文では、このテイ・テヤー・タッの部分を歌手と一緒にわたしがサウ

ン・ガウを演奏する映像資料を作成し、その映像資料と楽譜資料に基づいて、歌手とサウ

ン・ガウの奏者がどのようにずらすのかについて分析してみたい。	 

	 

6.2	 声楽の旋律とサウン・ガウの旋律 

	 

	 テイ・テヤー・タッの分析をする前に、声楽の旋律とサウン・ガウの旋律の特徴につい

てまとめて記す。	 

	 

6.2.1 器楽における二つの旋律線の組み合わせ 

 

	 ミャンマー古典音楽は声楽中心で発展してきた。したがって、多くの曲の演奏で声楽パ

ートが入る。現在、器楽のみで演奏する場合であってもほとんどの曲は声楽曲に基づくも

のである。 

	 声楽パートが担当する旋律は単旋律である。器楽パートの中で、弦楽器のタヨーや吹奏

楽器のフネーは単旋律を演奏する。一方、パッ・ワイン、パッタラー、サンダヤー（ミャ

ンマー様式のピアノ）などの楽器は二つの旋律を同時に演奏する。 

	 では、二つの旋律がどのように組み合わされるのか。具体的な例を取り上げて見ていこ

う。次の楽譜は、「筏で出発する歌 Hpaung La Kyou」の冒頭部分である。 
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譜例 24（採譜：声楽パートはコー・ション・ミャイン、	 

竪琴のパートはウ・ミィン・マウン）	 

 

	 一番上の歌詞をつけた行が声楽パート、下の二行がサウン・ガウのパートである。サウ

ン・ガウを演奏するとき、弦を弾くのは右手の人差し指と親指である。高い方の音は人差

し指、低い方の音は親指ではじく。この部分は、サウン・ガウの高い音と低い音がユニゾ

ンで対応していて、声楽とほぼ同じ旋律線になっている。細かい違いとしては、例えば一

小節目で、サウン・ガウの低い方の旋律は八分音符でリズムを刻んでいて、装飾的な「ミ」

の音が入ったりしている。また声楽の hsaunという部分には、付点四分音符の「ファ」の音

があてられているが、より多くの装飾的な音を伴って歌われることもある。 

	 この冒頭部分の四小節で、サウン・ガウの演奏の特徴的な音型を一つ指摘することが出

きる。それは四小節目にあらわれる、下の音を上の音が追っかけるような音型である。左

手の音を追いかけるように、十六分音符分遅れて右手が同じ音を弾くかたちになっている。

このずらして同じ音を弾くやり方は「マウンニン」とよばれている。ここでは、低い音が

先取りして、高い音がそれに続く形になって、「ソソファファミミ」と弾いている16。これ

に対して一小節目から三小節目のように、オクターブで同じ音を弾くやり方は「ゾン」と

呼ばれている。 

	 この冒頭の四小節に続いて演奏される次の四小節は、声楽の旋律とサウン・ガウの旋律

がぴったりそろっていない。サウン・ガウの旋律はより華やかに、いろんな音を使ってい

る。けれども、基本の旋律構造は声楽の旋律に基づくものになっている。 

 

 

                                                        
16 必ず低い音から始まる訳ではなく、高い音から始まることもある。 
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譜例 24（採譜：コー・ション・ミャインとウ・ミィン・マウン）	 

 

	 この部分の器楽パートで際立った特徴は、上の音と下の音がまったく同じ音にはなって

いない点である。例えば一小節目で、上の音が「レドレミファミファソ」と十六分音符で

上に上がっていくときに、左手は「ファドファド」を八分音符でキープしている。二小節

目にはもっと細かい装飾的な音をつめこんでいる。一拍目の裏拍で三十二分音符の「ファ

ミ」という動きが現れ、さらに二拍目の裏拍で「レドシ」という三つの音がぶつかってい

る。「レドシ」という音は、西洋音楽では不協和音と認識されるようなものだが、ミャンマ

ー音楽では一つの味わいのある組み合わせとしてよく使われる。この「レドシ」のように

近い音を三つぶつけるやり方は「ディヤン」と呼ばれている。 

	 この部分でもう一つ特徴的なのが、西洋音楽の理論で九度にあたる音程があらわれる点

である。三小節目と四小節目の上の音と下の音の基本は、それぞれ「レ」と「ド」である。

このように一オクターブ以上の間隔で、ぶつける組み合わせのことを「タン」と呼んでい

る。九度以外にも、十度、十一度、十二度なども「タン」であり、この組み合わせは曲の

随所で見られるものである17。 

	 ロバート・ガーフィアスは、このような二つの同時進行で展開する旋律は、アジアの他

の音楽に見られないミャンマー古典音楽の特徴であると指摘している[Garfias 1981, 35]。こ

の二つの旋律線は、全く無関係に独立しているとも言えないし、かといってどちらかがも

う一方のサポートに完全にまわっているともいえない。それでもやはり、二番目の旋律（低

い方の旋律）のほうがどちらかといえばサポートの役割を果たしている。なぜなら、一本

の旋律線しか担当することができない声楽や弦楽器（ヴァイオリン、タヨー）、あるいは吹

奏楽器が担当しているより高い音域の旋律が主旋律だからである。二番目の旋律は、一番

                                                        
17 故ウ・ミィン・マウンの妻であるド・キン・メイによれば、より狭い音程も「タン」とよばれるという
(2014年８月３日に行ったインタビューによる)。 
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目の旋律あるいは主旋律のサポートとしてあらわれるだけで、単独で演奏されることはな

い。両方の旋律を演奏する楽器は、竪琴、パッタラー、サイン・ワイン、さらにミャンマ

ー様式のスライド・ギターとピアノである。この二つの旋律の演奏法を伝えるため、別々

に演奏するか一緒に演奏するかを唱歌であらわしながら、それに音高をつけて歌うやり方

をミャンマーの音楽家たちは考案した。 

	 ミャンマー古典音楽は周辺諸国、例えばインドやタイの古典音楽と構造的に類似する部

分が多くある。しかし、インドでもタイでも声楽の旋律の下に、同時進行で支えるように

動く旋律をくっつけるやり方を使わない。したがって、ロバート・ガーフィアスが「二つ

の同時進行で展開する旋律」と呼ぶやり方は、ミャンマーの古典音楽の特徴であると言っ

てよいだろう。 

	 

6.2.2	 繰り返しと変奏 

	 

	 古典歌謡の演奏のときには、同じ詩行を二回ずつ繰り返して演奏するのが基本である。

このやりかたはアピャン・バイと呼ばれている18。サウン・ガウと声楽であわせて演奏する

とき、この繰り返しのやり方は二種類ある。一つ目は、一回目は両方で一緒に演奏して、

二回目はサウン・ガウだけが演奏するというやり方である。この場合、二回目の演奏のと

きには歌手が休んでいる。もう一つは、一回目も二回目も両方で一緒に演奏するが、旋律

に変化をつけるというやり方である。	 

	 どちらのやり方の場合でも、一回目と二回目で大きな変化をつけるのはサウン・ガウの

ほうである。一回目の演奏では、サウン・ガウは歌の旋律を優先して、あまり邪魔になら

ないようなシンプルな旋律を演奏する。これに対して、二回目の演奏では、サウン・ガウ

独特のやり方で、華やかな装飾をつけて演奏する。この二回目の演奏は、即興的な要素が

多く、一人一人の演奏者によって色々なスタイルがある。	 

	 このアピャン・バイのやり方は、コー・ション・ミャインの採譜にもあらわれている。

次の譜例は、コー・ション・ミャインが採譜した《筏で出発する歌》の hpoun tei za nge

という歌詞の部分の一回目である。 

                                                        
18 「アピャン」は繰り返すという意味で、「バイ」は詩行をあらわす。 
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譜例 25（採譜：コー・ション・ミャインとウ・ミィン・マウン）	 

	 

	 この一回目の演奏では、歌の旋律と竪琴の旋律がそろっている部分が多い。そのような

特徴がはっきりと分かるのは二小節目と四小節目である。二小節目は、サウン・ガウの高

いほうの旋律と歌の旋律が一致している。また四小節目は、サウン・ガウがマウンニンの

スタイルで高い音と低い音をずらしているが、「ソファミ」とおりてくる旋律線は、歌と同

じである。	 

	 これに対して、同じ部分の二回目は次のようになっている。	 
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譜例 26（採譜：コー・ション・ミャインとウ・ミィン・マウン）	 

	 

	 後半四小節は、一回目と同じになっていて、違うのは前半四小節である。十六分音符で

表されるような細かいリズムで、高い音と低い音が交互に現れる。竪琴で演奏するときは、

親指と人差し指の動き方がいそがしくなる。歌の旋律とぴったり同じにはなっていなくて、

歌に出てこない音が竪琴の演奏する旋律にたくさん現れる。特に三小節目と四小節目にで

てくる、下の音と上の音の幅が九度になる「タン」のぶつかりは印象的である。	 

	 コー・ション・ミャインの採譜はごく単純化した演奏の仕方をあらわしたものである。

実際の演奏ではもっと細かい装飾が即興的につくこともある。それはサウン・ガウだけで

はなくて、声楽の場合も同様である。このような即興的な要素が入るのはミャンマー古典

音楽の特徴であると言ってよい。	 

	 ミャンマー古典音楽の演奏における即興的な要素について、ガーフィアスは次のように

述べている。 

 

実際の演奏では基本の構造をくずさない範囲で、自由に装飾的な音が加えられ

る。一つの詩行を演奏した後に、パッ・ワインなどの器楽による即興的なフレ
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ーズが続くことはよくある[Garfias 1981, 39]。 

 

	 つまり、一度目に演奏するときは簡単なパターンで演奏して、それを繰り返すとき

には装飾的な音を加えて複雑にすることが多い。コー・ション・ミャインの採譜の中

に見られる変奏は、そのようなやり方のごくシンプルな形である。 

	 ガーフィアスは、即興演奏をどのように身につけるかについても触れている。 

 

どの曲にも基本の音の組み合わせがあって、初心者はまずそれを身につける。

プロによる演奏の場合、基本のパターンをそのまま弾くことはなく、初心者だ

けが基本のパターンだけをひくことがある[Garfias 1981, 39]。 

	 

	 ガーフィアスが指摘しているように、初心者は《赤とんぼの羽音の歌 Pazin	 Taung	 Than	 

Kyo》などの基本の曲を、基本のパターンで習う。このような基本のパターンは「アヨー」

と呼ばれている。そして、練習が進んでいって、基本のパターンがしっかりとできるよう

になると、初めての曲を習うときにも、 初から難しい複雑なパターンで習うようになる。

いろんなパターンが身についてくると、基本のパターンをいろんな弾き方で弾くことがで

きることが分かってくる。ウー・バ・タンやウ・ミィン・マウンをはじめとする、二十世

紀の竪琴奏者たちの録音を聴くと、一つの旋律型をいかにいろんな弾き方で弾いて、様々

なニュアンスを引き出しているかが伝わってくる。	 

	 

6.3	 テイ・テヤー・タッにおける「ずれ」 

	 

	 次の譜例は、チョーの《筏で出発する歌》の 後の部分である。	 
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譜例 27（採譜：コー・ション・ミャインとウ・ミィン・マウン）	 

	 

	 譜例 27 は、ウ・ミィン・マウンが作成したサウン・ガウの楽譜の上に、コー・ション・

ミャインが作成した歌の旋律の楽譜をのせたものである。この譜例の部分を、私は歌手の

ミョー・ミョーと一緒に演奏した（映像資料を参照）。ミョー・ミョーは 20 世紀を代表す

るサウン・ガウ奏者であるウー・バ・タンの孫であり、小さいころからミャンマー古典音
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楽を聴きながら育った。	 

	 この譜例と映像資料に基づいて分析すると、「ずれ」の技法の特徴を指摘することができ

るだろう。 も大きな特徴は、フェルマータ記号を付けた部分の待ち方である。どれくら

い待つかは、演奏中に決まる。したがって、待つ場所は決まっているけれども、どのくら

いの長さで待たなければならないかは決まっていなくて、両方の出方を見ながら調節する。	 

	 どちらかといえば、歌の旋律を聴きながら、サウン・ガウの奏者が合わせることが多い。

音がどのくらい伸びるかは、歌手の呼吸と関わっている。歌手が息を長く伸ばしていると

き、サウン・ガウ奏者は、終わるまで待っていなくてはならない。逆に、息が短いときは、

次の旋律にすばやく移らなくてはならない。	 

	 歌手は、自分が音をどれくらい伸ばすか、サウン・ガウ奏者にスィーワーで拍子を刻ん

で知らせる。どんなときも、スィーワーの拍子の枠を超えるような伸ばし方はできない。

けれどもスィーワーの刻み方は均等ではなく、遅くなったり、はやくなったりする。	 

	 特に 後の部分は、スィーの拍とワーの拍の長さが微妙に変わってくる。どの程度のば

しているかを、より正確に理解するために、音の波形を分析するやり方が有効だろう。下

の波形は、このチョーを演奏したときの音を音楽編集ソフト Garageband に取り込んで、

後の１５秒間をとりだしたものである。×印はワーの音、◎印はスィーの音が入ったこと

を表していて、上の数字は演奏開始後からの時間（秒）である。	 

	 

	 

写真	 ８	 

	 ２６秒から２７秒までの間は、ワーとスィーの音が交互に、ほぼ２分の１秒間隔であら

われる。これに対して２８秒後は徐々に音が鳴る間隔が広がっている。２８.５秒のところ

でワーが鳴り、そのあと３０秒過ぎのところでスィーが鳴る。この間２秒弱かかっている。

そしてその後にワーが鳴るまでも２秒弱である。次のスィーが鳴るのは２秒ほど後。そし

てその後に 後のワーが鳴るまでは約６秒かかっている。	 

	 これに対して前半の演奏ではどのような間隔で拍を刻んでいたのか。演奏開始から１１

秒後から１２秒後の波形を取り出したのが次の図である。1 拍にかかっている時間は大体２

分の１秒から３分の１秒程度担っているのが分かる。	 
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写真９	 

	 

	 ずらす部分は、一見適当にやっているように見えるし、自由で簡単に見えるかもしれな

い。しかし、それぞれの演奏者が勝手にやりたい放題やって、ずれ過ぎてしまってはいけ

ない。ずらし方にも、「型」といえるようなものがある。	 

	 初心者は、まずこの「型」にあたるものをしっかりと身につけなくてはならない。初心

者であっても、ぴったり合わせるやり方ではなく、ずらして演奏するように指導される。

しかし初心者のずらし方は、教わったそのままである。このような初心者の演奏の仕方は、

しばしば「ティンラッ（初心者的）」という言葉で、否定的に表現されることがある。	 

	 熟練した演奏者の場合には、様々なやり方でずらすことができるようになる。したがっ

て、ずらす部分には、演奏者の個性と技巧の卓越性が もよく出るとも考えられる。	 
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第７章	 ミャンマー古典音楽の演奏における「ハン」 

 

	 ミャンマー古典音楽の演奏家たちは、演奏におけるハンをどのように認識しているのか。

この点について第６章では、コー・ション・ミャインとウ・ミィン・マウンが作成した楽

譜と私自身が声楽にあわせてサウン・ガウを演奏した映像とを照らし合わせて分析した。

そして分析結果として、スィーワーのリズム周期の枠組みを守りながら、歌唱者の呼吸に

合わせてサウン・ガウ奏者が装飾的な旋律を作るやり方を指摘した。また装飾的な旋律の

基礎には、第４章でまとめたようなそれぞれのジャンルに特徴的な旋律型があることを明

らかにした。 

	 では声楽とサウン・ガウの合奏以外の場合にも、第６章で指摘したようなハンがみられ

るのだろうか。この点について本章では、即興的な装飾が多く用いられるサンダヤーの演

奏における旋律技法を取り上げて考察する。まず、サウン・ガウの場合と比較分析し、そ

の上でミャンマー古典音楽の演奏における「ハン」の特色を考えてみたい。 

 

7.1 ミャンマー古典音楽の器楽演奏におけるサンダヤーの位置づけ 

 

	 ミャンマー古典音楽の演奏で、歌の伴奏に用いられている楽器はいろいろある。これら

の楽器は、旋律を弾く楽器とリズムを刻む楽器に分類できる。旋律を弾く楽器は、さらに

大きく二種類に分類できる。一つ目は、一本の旋律線を弾くグループ、もう一つは二本の

旋律線を同時に弾くグループである。 

	 一本の旋律を弾くグループに属するのが、タヨーと呼ばれる弦楽器、パルウェと呼ばれ

る竹製の笛、フネーとよばれるタブルリードの吹奏楽器である。これらの楽器は、歌の旋

律を基本として、装飾的な動きをつけて演奏している。 

	 これに対して、二本の旋律を弾くグループに属するのがサウン・ガウ、パッタラー、パ

ッ・ワイン、ドン・ミィンである。サウン・ガウは竪琴、パッタラーは竹琴、パッ・ワイ

ンは様々な音程を出すことができる太鼓のセット、ドン・ミィンはツィター属の楽器であ

る。これ以外に、海外からもたらされた楽器で、ピアノ、マンドリン、スライド・ギター

なども二本の旋律を弾く楽器である。西洋からもたらされたピアノは、現在ミャンマーで

「サンダヤー」とよばれて、ミャンマー古典音楽の演奏で用いられている。特にサンダヤ

ーの演奏では、即興的な要素が多く、「ハン」を身につけていることがレベルの高い演奏の

条件になっている。 

	 ここでは二本の旋律を弾くグループに属する、サウン・ガウとサンダヤーの演奏技法を

比較してみる。 
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7.2	 分析の対象と方法 

 

	 サンダヤーの演奏技法について考察するにあたって、ウ・イ・ノェ U Yee Nweの協力を

得た。ウ・イ・ノェは、現在 もよく知られたミャンマー古典音楽のサンダヤー奏者であ

る。彼は１９４４年生まれで、父はパッ・ワインの奏者である。７歳からミャンマー古典

音楽の も有名な音楽家であるウ・チッ・マウン U Chit Maung とドー・アウン・チーDaw 

Aung Kyi にパッタラー（竹琴）を師事した。その後パンダヤー音楽院でドー・テイン・テ

イン・イ Daw Thein TheinYeeにサンダヤー（ピアノ）を師事している。また長年ヤンゴン

文化芸術大学に客員教授として勤めてきた。 

	 本論文では、演奏における「ハン」を明らかにするために、次のような手順で分析した。

まずウ・イ・ノェの演奏の録画資料に基づいて採譜を作成した19。その採譜をもとに、次の

二つのポイントについて考えた。 

	 一つ目は、基本の旋律をどのように展開しているのかというポイントである。第４章の

中で分析したように、古典歌謡のジャンルによって特徴的な旋律型がある。そこで、本章

では第４章で示した基本の旋律型とウ・イ・ノェの演奏の録画資料をもとに作成した楽譜

と比較して、旋律の展開技法を分析する。 

	 二つ目は、繰り返して現れてくる旋律における変奏の技法である。第６章で述べたよう

に、同じ詩行を繰り返して演奏するやり方「アピャン・バイ」がミャンマー古典音楽の演

奏の特徴であり、繰り返す部分で、二回目にどんなパターンを持ってくるかが、演奏者の

腕の見せ所ともなっている。本章では、そのような繰り返しの部分に、どんな即興的なフ

レーズが用いられているかに注目して分析してみたい。 

	 分析対象としたのはボェというジャンルの「はかりしれぬ時間 Atai Ma Thi」である。ボ

ェを取り上げようと考えたのは、このジャンルの曲には即興的なフレーズがたくさん用い

られるので分析にふさわしいと考えたからである。 

 

7.3	 基本の旋律型とその変型 

 

	 第６章で見たように、ミャンマー古典音楽の実際の演奏では、自由に装飾的な音が加え

られる。ただ、「自由に」といっても、基本の構造をくずしてはならない。だから、たいて

                                                        
19 この採譜の作成にあたって、ミャンマーにおける西洋楽器の受容に関して研究している丸山洋司の協力
を得た。2013年８月４日に丸山がヤンゴンのハーモニー・スタジオで作成したウ・イ・ノェ U Yee Nweの
演奏の録画資料を提供してもらい、さらに採譜の作成にも協力を得た。 



 94 

いの場合、先生から教えてもらった変奏や、それをもとにしたバリエーションであること

が多い。つまり、これは練習のときに身につけてきた様々なフレーズを、演奏の時々に応

じて弾き分けるやりかたに近いといっていい。 

	 基本のフレーズを変化させるやり方は、リズム周期ともかかわりがある。ミャンマー古

典音楽には、基本のリズム周期としてワッラ、ゾン、ネイーという三つがある。この三つ

の拍子を演奏中にキープするのが、スィーワーと呼ばれる打楽器である。ワッラは２拍子

で、「ワー」という木製のカスタネットで鳴らす音と「スィー」という金属製の小型シンバ

ルで鳴らす音が交互に現れる。ゾンは、「ワー」と「スィー」を同時に鳴らす１拍子である。

これに対して、ネイーは「ワー、スィー、スィー、休み」という４拍一周期になっている20。

この四つの中で基本のフレーズを も自由に即興的に変化させることができるのが、ネイ

ーである。その理由は主に二つある。まず、一周期にかかる拍数が長いことである。旋律

は周期単位でとらえやすい。だから、周期が長いときには、その周期の枠内で自由に変え

ることができる。二つ目は「休み」の拍があることである。「休み」の拍には、他の拍に比

べるといろんな音を詰め込みやすい。だから３拍目の「スィー」の音のあとの２拍分に、

即興的にいろんな音を入れて１拍目の「ワー」でぴたっと合わせるというようなやり方が

好んで行われる。 

	 古典歌謡のジャンルの中でボェはネイーの拍子で演奏するので、 も即興的な技術が要

求される。したがって、この点でも「ハン」の分析にふさわしいジャンルであると考えら

れる。ここでは、「ボェ」の代表的な楽曲である「はかりしれぬ時間 Atai Ma Thi」を例にし

て、具体的に一つ一つの旋律型がどのように変型されるのかについて、譜例を使って細か

く見ていこう。 

 

①Htetbyamaテッビャマーの部分 

 

	 「はかりしれぬ時間 Atai Ma Thi」はボェのジャンルの も有名な曲の一つである。次の

楽譜はこの「はかりしれぬ時間 Atai Ma Thi」のなかの htetbyamaという歌詞がついている部

分の基本の旋律である。この楽譜は、ウ・ミィン・マウンの採譜であり、本論文の付録の

中にボェの旋律型の例としておさめている。 

 

 

                                                        
20 ネイーの拍子のときのスィーワーの打ち方は、これ以外にもいくつかのパターンがある。 
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譜例	 26	 Htetbyamaの基本旋律（採譜：ウ・ミィン・マウン） 

 

	 マウンニンやゾンなどの基本的なテクニックを使ったとてもシンプルな旋律である。細

かい装飾的な動きはなく、特に左手の低い音の部分はゆったりと動いている。右手は、左

手の音のオクターブ上にいくらか旋回するように動く。 

	 この部分をウ・イ・ノェがサンダヤーで演奏したときの音を採譜したのが次の楽譜であ

る。基本の旋律に比べると装飾的な細かい音が入っていることが分かるだろう。一小節目

は、ウ・ミィン・マウンの楽譜と右手の動きはほとんど同じになっている。しかし二小節

目からは付点３２分音符と６４分音符のリズムが右手に現れる。 
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譜例 27	 Htetbyamaの一回目（採譜：ス・ザ・ザ） 

 

	 三小節目からはこのリズムを右手と左手を交互に使って刻んでいく21。西洋のピアノにな

れている人は、この右手と左手を交互に使うやり方が不思議に思われるかもしれない。と

いうのは、２小節目の旋律は、右手だけでひいた方がはるかに簡単で効率的なやり方のよ

うに思われるからだ。しかしミャンマーのサンダヤー奏者はこの部分で、あえてこのよう

                                                        
21 右手で演奏する部分は符尾を上向きに、また左手でひく部分は符尾を下向きにしてあらわしている。 
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に右左の手を交互に使う。これはパッタラーで演奏するときのバチの使い方と同じである。

このように右左を交互に使うことによってしか、ミャンマー音楽に独特な、微妙に弾んだ

リズムを作り出すことはできない。 

	 ３小節目は右手の音と左手の音の幅が狭いので、両手がときどきぶつかるような感じに

なる。これに対し４小節目になると、右手の音と左手の音の間隔がひろがってくる。付点

３２分音符と６４分音符のリズムは４小節目まででいったんおさまり、５小節目のはじめ

は基本の旋律と同じような形に戻っている。 

	 ここでは歌を聴かせたいという考えがある。Htetbyamaで始まる歌詞は二回繰り返される

が、一回はきちんと歌詞を聴かせたいので、即興的な複雑な旋律で歌が壊れてしまうこと

のないように、控えめに演奏している。これはガーフィアスが指摘している「一つの詩行

を演奏した後に、パッ・ワインなどの器楽による即興的なフレーズが続く」というやり方

に通じるものだろうと思う[Garfias 1981, 39]。 

	 また８小節目の 初で、左手は親指と小指で、オクターブ離れている二つの音をおさえ

ている。このようなやり方は、サウン・ガウやパッタラーの演奏では不可能なものであり、

サンダヤーに特徴的な奏法と言えるだろう。 

	 ウ・イ・ノェは同じ部分を、繰り返してもう一度演奏している。そのときの音の動き方

を示したのが次の楽譜である。二回目の演奏は、一回目とはひと味違う。まず二回目の即

興演奏は、より細かい音が用いられた華やかなものになっている。 

	 楽譜から、全く同じ部分を、どれだけ異なったかたちでくずして演奏しているかがよく

わかる。まず１小節目に、一回目にはなかった３２分音符によるフレーズが、ユニゾン、

すなわち、ミャンマーの言葉でいうところの「ゾン」であらわれる。５小節目の 初が１

６分音符のリズムになって、少し落ち着くが、その後５小節目の後半から７小節目の終わ

りまで、ほとんど休むことなく付点３２分音符と６４分音符のリズムの旋律が続いている。 

	 ８小節目の 初で、一回目と同じように、左手がオクターブになっている。しかしその

後には「ドミファソ」という、元々右手がひくことが多い主旋律を、左手でひいてみてい

る。 

	 このように、変奏の多様な可能性を示すことができる演奏者が、ウ・イ・ノェの言葉を

借りれば「ワンザー」をもっている奏者である。そして「ワンザー」をもっている奏者は

すなわち「ハン」のある演奏ができる奏者ということになる。 
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譜例 28	 Htetbyamaの二回目（採譜：ス・ザ・ザ） 
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②Kyi Lin Te	 チリンデの部分 

	 この歌詞は《はかりしれぬ時間 Atai ma thi》の中で 後の部分に出てくる。この部分は詩

の結びにふさわしい言葉づかいになっていて、曲の締めくくりにあたる。これより前の詩

行については、それぞれ二回ずつ繰り返して演奏するが、この部分だけは一回しか演奏し

ない。この部分の旋律型は「ミンズタカ花の歌」の中にも出てきて、ボェのジャンルに特

徴的なものである。 

	 次に示すウ・ミィン・マウンの採譜は、この部分の演奏するときの基本的な骨格を示し

ている。 

 

 

譜例 29	 Kyi Lin Teの部分（採譜：ウ・ミィン・マウン）	 

 

	 次の採譜は、全く同じ部分をウ・イ・ノェの演奏したときの録画をもとに作成したもの

である。ここで興味深いのは、非常に細かい装飾的な旋律がちりばめられている点である。

このように細かい装飾的な旋律がちりばめられているのは、この部分が「一回だけしか演

奏しない曲の締めくくり」であることと関わっている。いわばクライマックスに当たる部

分なので、サンダヤーは 初から複雑で細かい装飾を使って華麗な即興演奏を展開してい

る。 
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譜例 30	 Kyi Lin Teの部分（採譜：ス・ザ・ザ）	 

 

	 初にあらわれる、左手のオクターブの連打が、この曲の終結部にきたことを聴き手に

知らせる合図になっている。２小節目の３拍目と４拍目では、右手が「レド」の動き、左

手が「ドファ」の動きでぶつかる組み合わせを、ウ・ミィン・マウンの採譜と同じ一番シ

ンプルな形でみせている。しかし、次の３小節目は、一拍目の裏拍のさらに裏から始まる

ような複雑なリズムの音型になっている。ウ・ミィン・マウンの採譜と比較すると、基本

の音は「ラドレミ」の音であることが分かると思う。けれども、ウ・イ・ノェは付点３２

分音符と６４分音符からなるリズムで、より細かい音型を作っている。 
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7.4 サンダヤーの即興演奏の特徴 

 

	 サンダヤーの即興演奏の特徴としては次の三つをあげることができるのではないかと思

う。それらは①音域の広さと同音連打の回避②黒鍵の使用③一度に左手が二つの音を弾く

ことである。 

 

①音域の広さ 

	 サンダヤーで演奏したときの採譜と、サウン・ガウで演奏したときの採譜を比較してみ

ると、それぞれの楽器の演奏において、どんな音の使い方、あるいは指の使い方をしてい

るのかが分かる。次の二つの譜例は《はかりしれぬ時間》の冒頭部分である。 

 

 

譜例 31 サウン・ガウの場合（採譜：ウ・ミィン・マウン） 

 

 
譜例 32 サンダヤーの場合（採譜：ス・ザ・ザ） 

 

	 この冒頭部分は、拍が自由に伸び縮みする、いわゆる不等拍で演奏する部分なので、音

符でリズムを表すことは非常に難しい。拍子はネイーなのだが、１拍分を四分音符として

書くと、非常に細かい音符を書かなくてはならなくなり不可能である22。そこで、拍頭でな

らすスィーワーの音を上に表して、拍を示す。ここではスィーの音が二回はいるので、そ

                                                        
22 不等拍の部分以外は、基本４分音符を１拍とする４分の４拍子で書くやり方がふさわしいと考えられる。
ウ・ミィン・マウンやコー・ション・ミャインも４分の４拍子で表すやり方で採譜をしている。 
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れを Vの印で記入した。冒頭は、ネイーのリズムでいうところの２拍目からはじまってい

て、この１小節であらわしているのは、２、３、４拍の部分である。 

	 サウン・ガウの場合とサンダヤーの場合とにはいくつかの違いがある。まず一つ目の違

いは、サンダヤーの採譜にみられる低音部の「ソ」から「ソ」へのオクターブの動きがサ

ウン・ガウの採譜には見られないことである。高音域で細かい動きがたくさんあるときに、

低音域をオクターブで動くことはサウン・ガウでは不可能である。このように、サンダヤ

ーの場合には、サウン・ガウよりも広い音域の音を使って、より華やかに演奏することが

できる。 

	 高い音域の旋律の骨格に当たる部分は、どちらも同じである。高い「ソ」あるいは「ラ」

の音から下におりてきて、「ソ」の音に落ち着く。この「ソ」の音までおりてきたとき、サ

ウン・ガウの場合は、この音を何度も細かいリズムではじいて遊ぶ。このとき演奏者は右

手の人差し指で、この音の弦をはじく。このように、右手の人差し指で、同じ音を何度も

はじくやり方は、拍が自由に伸び縮みする部分や、フレーズのはじまりと終わりでよく使

う。 

	 これに対してサンダヤーの場合には、このような同音連打をつかっていない。その代わ

りに、細かい音でその音の周りを旋回したり、少し離れた音を行ったり来たりするような

やり方が好んで用いられる。サウン・ガウの場合、旋回したり、離れた音を行ったり来た

りするのは難しい。こういった旋律の動きの違いは、それぞれの楽器を弾くときに、どん

なやり方を使えばやり易いかという問題と関わっているように思われる。 

 

②黒鍵の使用 

	 1936年に出版された『パッタラーとサンダヤーの指導書』という本の中で、ウ・サン・

ウィンは、「サンダヤーの演奏では白い鍵盤だけを使えばいい」と述べている[U San Win 

1936, 4]。このウ・サン・ウィンの指摘は、ミャンマー古典音楽は、１オクターブを七つに

分ける音階を用いていることと関連している。それぞれの音は、第一音が「ダバウ」、第二

音は「コナパウ」、第三音は「チャウパウ」、第四音は「フナーバウ」、第五音は「レイバウ」、

第六音は「トウンバウ」、第七音は「フナパウ」である。したがって、ウ・サン・ウィンは、

ミャンマーの古典音楽を演奏するときには、基準の音である第一音を Cの鍵盤として、白

い鍵盤だけを使えばよいと考えたのである。 

	 このウ・サン・ウィンの指摘の通り、現在のミャンマー古典音楽のサンダヤー奏者の多

くは、Cを基準の音と考えて、基本的に白い鍵盤だけを使って演奏する。サンダヤーの楽譜

として出版されているすべても、同じやり方で書かれている。 
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	 けれども、実際の演奏では、しばしば白い鍵盤以外の音が装飾的に用いられている。次

の二つの楽譜は「はかりしれぬ時間 Atai Ma thi」の一部である。上の楽譜はサウン・ガウの

奏者であるウ・ミィン・マウンが竪琴による演奏を想定した楽譜で、下の楽譜はサンダヤ

ー奏者のウ・イ・ノェの演奏に基づいて作成した採譜である。 

 
譜例 33  Kyi lin teの部分（採譜：ウ・ミィン・マウン） 

 

譜例 34  Kyi lin teの部分（採譜：ス・ザ・ザ） 
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	 下のウ・イ・ノェの演奏の採譜では、４小節目に「ラ」の音を装飾するように「フラッ

トのシ」の音がでてきている。このように、ウ・イ・ノェの演奏中には「フラットのシ」

や「ファのシャープ」などが時々装飾的に現れる。サウン・ガウで弾くときには、七つの

音を使って弾いていると考えているから、このような黒鍵の音にあたるようなものは、頭

の中で考えていない。したがって、黒い鍵盤による装飾はサンダヤー独特のものと言って

よいだろう。けれども、ミャンマー古典音楽の音階は１２平均率ではないから、いくつか

の音はサンダヤーの鍵盤をたたいたときに出る音とはずれている。 

 

③一度に左手が二つの音を弾く 

	 サンダヤーではたまに左手がオクターブの音を親指と小指でとらえて弾く。サウン・ガ

ウの場合には不可能な奏法である。このような奏法は、サンダヤー奏者の演奏の中にはし

ばしば見られる。 

	 このようにオクターブはなれた二つの音を一度に打つやり方は、サンダヤーの演奏をひ

ときわ華やかな感じにさせている。この奏法は、即興的に現れるもので、演奏中の様々な

部分で自由に用いられているように思われる。 

 

7.5 ミャンマー古典音楽の演奏における「ハン」 

 

	 ここまで、特にウ・イ・ノェの演奏を採譜に基づいて分析することを通して、サンダヤ

ーの演奏におけるハンについて考えてきた。 後に、ミャンマー古典音楽の演奏における

「ハン」について、近年の「即興演奏」に関する研究と結びつけて考えてみたい。 

	 サットンは「ジャワのガムラン奏者は本当に即興演奏をしているのか？」という興味深

いタイトルの論文の中で、「即興演奏」について深く考察している。サットンは演奏者が「即

興をしているかどうか？」という疑問に対する答えは、「何を即興演奏と考えるかに関わる」

問題であると述べている。その上でサットンは、ジャワのガムラン奏者を例に挙げて次の

ように述べている。 

 

もし演奏中に自発的に何かを決めるという点ではジャワのガムラン奏者は即興をし

ているといえる。けれどもどの程度か？ジャワのガムラン音楽について書かれた本

を読むと、奏者たちがほとんどすべて即興演奏をしているようにイメージしてしま

う人が多いかもしれない[Sutton 1998, 69]。 

	 同じようなことがミャンマー古典音楽の演奏者にも言える。ミャンマー古典音楽の演奏
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者は、与えられた楽譜に基づいてそのまま演奏することはない。基本的な旋律があっても、

演奏中に自発的に何か変化させたり、新しく創造したりする。そのような変化は「ハン」

とよばれるものであり、「アコン・アニョン（創造）」である。そしてそのような創造的な

プロセスは、日々の学習や練習の中で身に付けてきた「ワンザー」によって可能になる。

ただそのような「即興演奏」の程度やレベルはどのようなものか。演奏者によっても、ジ

ャンルによってもその質や性格は異なってくるのではないか。 

	 サットンは、研究者たちがジャワのガムラン音楽における即興演奏について、どのよう

に表現しているかを調べ、次の７つの表現が好んで用いられていることを指摘している。 

 

①非常に即興的 largely improvisational  [ Sindoesawarno 1987, 378, Hood and Susilo 

1967,16-24; Hood 1975, 29-30; Susilo 1980, 195; 1987, 1; Jairazbhoy 1980, 53  ] 

②パラフレーズ paraphrase  [ Groneman 1890, 37; Hood 1954, 11; Kunst 1973, 175 ] 

③装飾性 embellishment  [ Sorrell 1990, 97-98 ] 

④精密さ elaboration [ Hood 1954, 11: Sumarsam 1995, 231  ] 

⑤変奏 variation  [ Sutton 1978, 1979, 1988, and 1993 ] 

⑥柔軟性 flexibility  [ Vetter 1981 ] 

⑦半即興的 semi improvisational  [ Margaret Kartomi 1980, 120  ] 

 

	 このように、「即興演奏」を考えるときには、それがどんな性質のものか、また程度はど

のくらいかがはっきりとせず、曖昧な表現で表されることが多い。これはミャンマー古典

音楽の演奏における「ハン」を考えるときにも生じる問題である。この場合、ジャワやミ

ャンマーの演奏者が即興演奏をしているかどうか、あるいはどの程度ハンのある演奏をし

ているのかを考えるよりは、彼らが何をしているかを考えた方が良いと思う人もいるかも

しれない。 

	 けれども、ジャワ文化の外にいる人が、その文化を理解しようとするときには、比較の

視点が必要になるだろう。同じようにミャンマー文化の外にいる人がミャンマーの音楽を

理解しようとするとき、「即興演奏」や「ハン」というキーワードに注目にすることは、異

文化と比較する見方を可能にする点で適切といえる。 

	 そして「即興演奏」あるいは「ハン」について考えるとき、演奏の「型」に当たるもの

が何かということを考えることが重要なのではないかと考えられる。「即興演奏」や「ハン」

のある演奏というものは、あるとき突然何もないところから生まれるものではない。そう

ではなくて、日々の練習や学習の積み重ねがあって、その先に生まれてくるものだという

ことである。ウ・イ・ノェの言葉を使うと、はじめに「ワンザー」があって、そのあとに
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「アコン・アニョン」がついてくる。だから、その基本にあるもの、すなわち「型」が何

かということが問題になってくる。 

	 この「型」あるいは「素材」について、ジュディス・ベッカーは興味深い見解を示して

いる。 

 

つい 近まで、口頭の演奏は、記憶したものを演奏しているか、即興的に演奏して

いるかのどちらかであると考えられてきた。実際のところ、このどちらでもない。

基礎となる組み立ての素材 building blockは、旋律型 melodic formulaであり、その

ような旋律型は固定されたものではなく、音楽の進行状況と演奏者の気分によって

拡大されたり、凝縮されたり、再編されたりする[Becker 1972] 

 

	 ここで、「実際のところ、このどちらでもない」という表現は少し言い過ぎているかもし

れない。しかし、ここでベッカーが言いたいのは、即興演奏の基礎には組み立てるための

素材に当たるものがあるということである。当時、ベッカーはガムラン音楽を研究対象の

中心としていて、その素材に当たるものが「旋律型」であるという結論にたどり着いたの

である。 

	 ミャンマー古典音楽の場合も、ガムラン音楽と同じように基本となる、「音楽の進行状況

と演奏者の気分によって拡大されたり、凝縮されたり、再編されたりする」旋律型がある。

本論文の第４章でまとめた旋律型はその例である。そして即興演奏ができる演奏者、すな

わち「ハン」がある演奏者は、型が示すところを基本として作曲する技術を習得していて、

そのおかげで演奏と作曲の両方を同時進行でおこなうことができる。 
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結論 

	 

	 本論文では、ミャンマー古典音楽の「旋律型」と「演奏技法」について考察し、それぞ

れのポイントについて以下のような結論を導き出した。 

	 まず、旋律型についてである。ミャンマー古典歌謡にはジャンルによって特徴的な旋律

型があり、それらの旋律型が聴く者にそのジャンルらしさを感じとらせているということ

が分かった。本論文では、そのようなジャンル認識と旋律型との関連性について、フニン

ロン調律種に基づいて演奏されるジャンルである、チョー、ボェ、タチンガンの旋律型を

比較することを通して考察した。その結果、以下のことが分かった。 

	 チョー、ボェ、タチンガンには、それぞれの歌謡に特徴的なアライッと呼ばれる旋律型

があるが、いくつかのアライッは複数のジャンル間で共通に用いられる。チョーのアライ

ッは もシンプルであるが、にぎやかな動きのある旋律型である。ボェの旋律型は柔らか

い。歌詞も柔らかく女性的な内容のものが多い。また一つの音節に対してたくさんの音が

装飾的にちりばめられていて、歌う時にテンポを緩めたり、速めたりすることがある。タ

チンガンは壮大で強い感じがする。これは王様をたたえる歌が多いこととも関わっている。	 

	 アトーは各ジャンルに特徴的なものがある。チョーにはシンプルなものと複雑に拡大さ

れたものの二種類があり、前者は初心者の演奏者が演奏する。ボェのアトーの中にはチョ

ーのアライッの特徴が含まれている。タチンガンのアトーは、ボェの中に出てくるアライ

ッの一つとほとんど同じ旋律になっている。	 

	 テイ・テヤー・タッは、あらゆるジャンルに共通している。テイ・テヤー・タッは、途

中で長くのばしたり、装飾的な音を散りばめたりして、即興的に拡大して演奏する。細か

い装飾的な動きを多く用いて、拡大することが多い。サウン・ガウ奏者と歌手とが駆け引

きをしながら、息を合わせる技術も必要になってくる。	 

	 アトゥウィンドーの数はジャンルによって異なる。アトゥウィンドーの数が も多いの

は、チョーである。チョーの楽曲には、非常にシンプルなアトゥウィンドーを含むものが

いくつかあり、他の楽曲のアトゥウィンドーはその基本の旋律型を変化させた形になって

いる。ボェの中には、チョーに比べるとボェの場合、詩行と詩行の間を旋律でつなぐとい

うケースは少ない。タチンガンの場合、ボェよりもさらにアトゥウィンドーが出てこない。	 

	 次に演奏技法の問題である。ミャンマー古典歌謡のそれぞれのジャンルに特徴的な様々

な旋律型がある。このような旋律型は旋律の骨格にあたるような基本の構造であるといっ

ていいが、歌唱者もサウン・ガウの奏者もこれらの基本の旋律型をそのままの形で演奏し

たりはしない。歌唱者もサウン・ガウの奏者も、基本の旋律型を意図的に変形し、互いに

ずらし合って音楽を楽しむ。	 
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	 このような変型は即興的に行われ、その技術はミャンマー古典音楽の演奏家たちによっ

て「ハン」という言葉で認識されている。「ハン」という言葉は、「やり方」という意味で

日常的にも用いられているが、古典音楽の用語としては、声楽と器楽の演奏における、「創

造的な演奏」あるいはそれを可能にする「演奏技術」をあらわしている。ミャンマー古典

音楽の場合、そのような演奏家の創造性は、演奏中の「変奏」に顕著に現れる。つまり、

同じ旋律を二回繰り返す（アピャン・バイ）ときに、二回目でどのくらい華やかで変化に

とんだ変奏を見せることができるかが演奏の卓越性をあらわしている。	 

	 「創造的な演奏」というものは、いつでもできるものではない。それは日々の練習の中

で積み重ねた経験を体の中に貯蓄して、それをいつでも引き出せるようになったときに可

能になる。そのように経験的に蓄えた知識や技術がどのくらい確かなものであるか、また

どれだけ変化に富んだものであるかが、演奏家の力量（ワンザー）の試金石となる。 

	 また「即興的な」変奏といっても、そこには「型」あるいは「枠組み」に当たるものが

あって、それらから自分勝手にはずれてしまうことはできない。この意味で、ミャンマー

古典音楽における演奏は、非常に変化に富んで即興的なものに見えるが、それは何もない

ところから突如に現れるものではなく、様々な経験の中で蓄えたものを変化させ、新しく

創造する行為であると言えるだろう。 
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グロッサリー 

五十音順 

 

用語 ミャンマー語表

記 

発音表記 意味 

アーナンダ寺院	 အာနႏၵာဘုရား  バガンに存在する寺院。チャンスィッタ

ー王が１１世紀または１２世紀に建立し

た寺院。竪琴を演奏している様子を表し

た彫刻がある。	 

	 

アウッピャン	 ေအာက္ျပန္ /au' pjan/ ミャンマー古典音楽の調律種の一種。	 

	 

アスィン	 အဆင္း /ahsin:/ 竪琴を弾くときの右手の動き。下に動い

ていくときのこと。	 

	 

アテッ	 အတက ္ /ate'/ 竪琴を弾くときの右手の動き。上に動い

ていくときのこと。	 

	 

アトゥウィン	 

ドー	 

အတြင္းေတာ /atwin: do:/ 旋律と旋律の間に挿入する楽句。	 

	   	 

アトー	 အေတာ /ato:/ 曲の冒頭で演奏する旋律。	 

	 

アピャン・バイ	 အျပန္ပိုဒ္ /apjan bai'/ ミャンマー古典音楽の演奏で、一つの旋

律を二回ずつ繰り返すやり方。一回目は

歌が入り、二回目は器楽のみの演奏にな

ることもある。	 

	 

アライッ	 အလိုက္ /alai'/ 曲の特徴的な旋律型。	 

イェギン	 ေရကင္း /jei gin:/ チョーゲンの演奏中に、ときどき挿入さ

れる旋律。一説によると、宮殿の周りの

堀を舟で巡回するときに演奏する音楽だ
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ったといわれている。	 

	 

ウィンジー・バディ

ーダー・ヤーザ	 

၀န္ႀကီးပေဒသရာ

ဇာ 

/wun gji: ba dei  

tha: ja za/ 

コンバウン時代の宮廷で活躍した作曲

家。	 

	 

	 

ウー・バ・タン	 

 

ဦးဘသန္း 

 

/u: ba. than:/ 

	 

２０世紀を代表する竪琴奏者。パッタラ

ー奏者。	 

	 

ウ・ミィン・マウン	 ဦးျမင့္ေမာင္ /u: mjin. maun/ ２０世紀を代表する竪琴奏者。	 

	 

	 

エーヤーワディー

川	 

 

ဧရာ၀တီျမစ္ 

 

/ei ja wa di mji'/ 

	 

ミャンマー中央を流れる川。ヒマラヤ山

脈の南端を水源とし、ミャンマーを北か

ら南に縦断する。	 

	 

オズィ	 အိုးစည္ /ou: zi/ ミャンマー古典音楽の太鼓。	 

	 

カラボー	 ကာလေပၚ /ka la. bo/ イギリス植民地時代に生まれた新しい歌

謡ジャンル。	 

	 

キン・ニュン首相	 ၀န္ႀကီးခ်ဳပ္ 

ဦးခင္ၫြန္႔ 

/wun gji: gjou' u:  

khin njun./ 

２００３年８月から２００４年１０月ま

でミャンマーの首相を務めた人物。	 

	 

コナパウ	 ခုႏွစ္ေပါက္ /khun napau'/ ミャンマーの音名。第二音。吹奏楽器で

二番目の穴の音。	 

	 

コンバウン朝時代	 ကုန္းေဘာင္ 

ေခတ္ 

/koun: bawn khi'/ １７５２年から１８８６年にミャンマー

に存在した王朝。ミャンマー 後の王朝。	 

	 

ザ・トー・ジ	 ဇာတ္ေတာ္ 

ႀကီး 

/za' to gji:/ 総合芸術部門の意味。演劇・舞踊・音楽

を含む舞台芸能を指す。	 
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サイン・ワイン	 ဆိုင္း၀ ိုင္း  /hsain: wain:/ ミャンマー古典音楽の太鼓やゴングをあ

わせた打楽器の一式。	 

	 

サウン・ガウ	 ေစာင္းေကာက္ /saun: gaù/ ミャンマー古典音楽の竪琴。弓形の棹と

箱形の共鳴胴の間に弦がはられている。	 

	 

サンダヤー	 စႏၵယား /san: daja:/ ミャンマーにおけるピアノの呼称。ミャ

ンマー様式のピアノ演奏。	 

	 

スィーワー	 စည္း၀ါး /si: wa:/ 金属製の小さなシンバル（スィー）と木

製のカスタネット（ワー）を一組とする

楽器。	 

シェッティ	 ရွပ္တီး /sha' ti:/ ミャンマー古典音楽の基本的な奏法の一

つ。	 

	 

シッセィボ	 

ティダッ	 

ရွစ္ဆယ္ေပၚေတး

ထပ္ 

/shi' hsae bo tei: da'/ ミャンマー古典歌謡のジャンルの一つ。	 

	 

	 

ゾン	 

 

စံု 

 

/zoun/ 

	 

ミャンマー古典音楽の基本的な奏法の一

つ。オクターブのユニゾンで演奏する方

法。	 

	 

ソーハン	 ဆိုဟန္ /hsou han/ 声楽の演奏技術。	 

	 

ソカイェティ・	 

コンクール	 

ဆိုကေရးတီး 

ၿပိဳင္ပြဲ 

/hsou ka. jei: ti:  

pjain bwe:/ 

１９９３年から始まったミャンマー全国

芸能コンクール。	 

	 

タズィン・クウェ	 သဇင္ေခြ /dhazin gwei/ サウン・ガウの棹の形状による分類名。	 

	 

タチンガン	 သီခ်င္းခံ /thachin: gan/ ミャンマー古典音楽の歌謡ジャンルの一

種。	 
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タノピョーボェチ

ョー	 

သာႏိုးေပ်ာ္ 

ဘြယ္ႀကိဳး 

/tha nou: pjobwe kjou:/ チョーの楽曲のグループの一つ。	 

	 

	 

ダバウ	 တစ္ေပါက္ /dabau'/ サウン・ガウの共鳴胴に用いられる木の

名前。	 

	 

タピャン	 သျဖန္ /thahpjan/ タチンガンの楽曲に現れる特徴的な旋

律。	 

	 

タン	 ထံ /htan/ オクターブ以外の音程による二つの音の

組み合わせ。特に７度音程の９度音程の

組み合わせのことをタンと呼ぶ人もい

る。	 

	 

タンヨー	 သံ႐ိုး /than jou:/ ミャンマー古典音楽の調律種の一種。	 

	 

チャウトゥエニュ

ン	 

ေျခာက္သြယ္ၫြန္႔ /chau' thwe njun./ ミャンマー古典音楽の音名の一つ。	 

	 

チャウパウ	 ေျခာက္ေပါက္ /chau' pau'/ ミャンマーの音名。第四音。吹奏楽器で

四番目の穴の音。	 

	 

チャンスィッター

王	 

က်န္စစ္သား မင္း /kjan si' tha: min:/ １１・１２世紀にミャンマーに実在した

王の名前。	 

	 

チョー	 ႀကိဳး /kjou:/ ミャンマー古典歌謡のジャンルの一つ。	 

	 

チョーゲン	 ႀကိဳးခံ /kjou: gan/ チョーの楽曲の冒頭で演奏される旋律。	 

	 

チョーゲン・チー	 ႀကိဳးခံႀကီး /kjou: gan ji:/ チョーの楽曲の冒頭で演奏される旋律。

長い旋律。	 
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テイ・テヤー・タッ	 ေတတ်ာသတ္ /tei taja tha'/ 演奏の 後に入れる旋律。拍が自由に引

き延ばされたり縮んだりする。	 

ティーハン	 တီးဟန္ /ti: han/ 器楽の演奏技術。	 

ティーボー王	 သီေပါမင္း /thi bo: min:/ コンバウン王朝 後の王。インドに流刑

となった。	 

ティダッ	 ေတးထပ္ /tei: da'/ ミャンマー古典歌謡のジャンルの一つ。	 

	 

デイワエインダ・マ

ウン・	 

マウンジー	 

ေဒ၀ဣႏၵာ 

ဦးေမာင္ေမာင္ 

ႀကီး 

/dei wa. ein da  

maun maun gyi:/ 

ティーボー王の時代の宮廷音楽家。	 

	 

	 

デインダン	 ဒိန္းသံ /dein: dhan/ ミャンマー古典歌謡のジャンルの一つ。	 

	 

ティンラッ・	 

チョーガン	 

သင္လက္ႀကိဳးခံ /thin le' kjou: gan/ チョーゲンはチョーの冒頭に演奏する旋

律。ティンラ・チョーゲンは、短く簡単

なもの。	 

	 

ティンラッ	 သင္လက္ /thin le'/ 初心者。	 

	 

テヨー	 တေယာ /tajo:/ ミャンマーの弦楽器。西洋から入ってき

たヴァイオリンもテヨーと呼ばれる。	 

	 

ド・ミィン	 ဒံုမင္း /doun min:/ ダルシマーなどににた箱形チター。指に

爪をつけてはじいて演奏する。	 

	 

ドゥラカ	 

ドゥウェイ	 

ဒူရကေဒြး /du raka. dwei:/ ミャンマー古典音楽の調律種の一つ。	 

	 

	 

トウンバウ	 သံုးေပါက္ /thoun: bau'/ ミャンマーの音名。第三音。吹奏楽器で

三番目の穴の音。	 

	 

ドパ	 ဒိုးပတ္ /dou: ba'/ ミャンマー古典音楽で用いられる両面太

鼓。ひもで首に吊るして演奏する。	 
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ネイー	 နရီ /naji/ ミャンマー古典音楽の拍子の一種。	 

	 

バガン	 ပုဂံ /ba gan/ マンダレー管区にある地名。世界三大仏

教遺跡の一つと呼ばれている。この地域

に存在するパゴタや寺院の多くは１１世

紀から１３世紀に建立されたもの。旧名

パガン。	 

	 

パッタラー	 ပတၱလား /pa' tala:/ ミャンマー古典音楽で用いられる竹琴。	 

	 

パッ・ワイン	 ပတ္၀ ိုင္း /pa' wain:/ 音高の違う太鼓を円形に並べた楽器。	 

パッピョー	 ပတ္ပ်ိဳး /pa' pjou:/ ミャンマー古典歌謡のジャンルの一つ。	 

	 

パレー	 ပုလဲ /pale:/ ミャンマー古典音楽の調律種の一つ。	 

	 

ハン	 ဟန္ /han/ 一般に「やり方」を表す言葉。ミャンマ

ー古典音楽の演奏技術。	 

	 

パンダヤー音楽院	 ပန္တ်ာ 

ေက်ာင္း 

/pan taja kjaun:/ ミャンマー古典音楽と舞踊の学校。	 

	 

	 

ピィドーピャン	 

 

ျပည္ေတာ္ျပန္ 

 

/pji do bjan/ 

	 

ミャンマー古典音楽の調律種の一つ。現

在は用いられていない。	 

	 

ピュー族	 ပ်ဴ /pju/ ミャンマーの古代民族。	 

	 

ビルー	 ဘီလူး /balu:/ 悪魔。鬼。	 

	 

ビルマ・バンジョー	 ျမန္မာဘင္ဂ်ိဳ /mja ma bin gjou/ ミャンマー古典音楽で用いられるバンジ

ョー。	 
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ビルマ・マンドリン	 ျမန္မာ 

မယ္ဒလင္ 

/mja ma me da lin/ ミャンマー古典音楽で用いられるマンド

リン。	 

	 

フガーバウ	 ငါးေပါက္ /nga: bau'/ ミャンマーの音名。第五音。吹奏楽器で

五番目の穴の音。	 

	 

フガーバウ・	 

タロウンテン	 

ငါးေပါက္တစ္လံုး

တင္ 

/nga: bau' ta loun: 

tin/ 

パレー調律種の「ミ」の音を「ファ」に

変えた調律種。	 

	 

フナパウ	 ႏွစ္ေပါက္ /hnapau'/ ミャンマーの音名。第一音。吹奏楽器で

一番目の穴の音。	 

フニンロン	 ၫွင္းလံုး /hnjin: loun:/ タンヨーと同じ意味。	 

	 

フネー	 ႏွဲ /hne:/ ダブルリードの楽器。オーボエに似てい

る。	 

	 

ボェ	 ဘြဲ႕ /bwe./ ミャンマー古典歌謡のジャンルの一つ。	 

	 

ボェ・チョー	 ဘြဲ႕ ႀကိဳး /bwe. gjou:/ サウン・ガウの調律に用いられる赤いひ

も。現在は調律にペグが用いられ、単に

飾りとしてついている場合もある。	 

	 

ボーレ	 ေဘာလယ္ /no: le/ ミャンマー古典歌謡のジャンルの一つ。	 

	 

マウンニン	 ေမာင္းနင္း /maun: nin:/ ミャンマー古典音楽の基本的な奏法の一

つ。オクターブで低い音と高い音を追い

かけるように演奏する方法。	 

	 

マハーギータ	 မဟာဂီတ /maha gi ta/ ミャンマー古典歌謡の意味。	 

	 

ミャウ・タイ	 ေမ်ာက္ထိုင္ /mjau' htain/ サウン・ガウの棹の形状による分類名。	 
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ミャワディ・ミン・

ジ・ウー・サ	 

ျမ၀တီမင္းႀကီးဦးစ /mja. wa di min:  

gji: u: sa./  

コンバウン王朝時代に宮廷で活躍した音

楽家。作曲家。	 

	 

ミンザイン	 

 

ျမင္စိုင္း 

 

/mjin zain:/ 

	 

ミャンマー古典音楽の調律種の一種。	 

モン	 မြန ္ /mun/ ミャンマー古典歌謡のジャンルの一つ。

ミャンマーの少数民族の一つであり、彼

らの伝統音楽の要素が含まれている。	 

ヨーディヤー	 ယိုးဒယား /jou: daja:/ ミャンマー古典歌謡のジャンルの一種。

タイのアユタヤ王朝のこと。	 

レーパウ	 ေလးေပါက္ /lei: bau'/ ミャンマーの音名。第四音。吹奏楽器で

四番目の穴の音。	 

	 

ワラッ	 ၀ါးလတ ္ /wala'/ ミャンマー古典音楽で用いられる拍子の

一つ。	 

	 

ンガ・ミャー・チェ

イ	 

ငါးမွ်ားခ်ိတ္ /naahmaja: gjei'/ サウン・ガウの棹の形状による分類名。	 
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