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１.はじめに

成立年代不明、著者不明の『ハルモニア論入門 Harmonica introductio』は、アリストク

セノス派の音楽理論を簡潔に要約している点で、その短さにもかかわらず、古代ギリシア音

楽理論の伝承にとってはきわめて重要な意味をもっている。『ハルモニア論入門』は、断片の

形で現存するアリストクセノスの『ハルモニア原論 Elementa harmonica』全３巻（前４世

紀末頃）には含まれていない、いくつかの重要な理論概念を比較的詳しく説明しているから

である 。特に、協和音程の種（４度種、５度種、オクターヴ種）に関する詳述、アリストク

セノスに由来するとされる13のトノスとその名称の提示、さらに「共通性 koinonia」という

観念に基づくトノスによる「音調変化 metabolekata tonon」についての説明は、アリスト

クセノスの現存するテクストの欠落部分を補完する貴重な情報である。

しかし、『ハルモニア論入門』がアリストクセノスによるものとして伝えている13のトノス

の体系は、アリストクセノス自身の理論ではない可能性が強い。なぜなら、『ハルモニア論入

門』におけるトノス概念は、プトレマイオスがその『ハルモニア論Harmonica』（後２世紀）

第２巻で批判した「半音間隔のトノス」という考え方に酷似しているが、プトレマイオスは

それを批判する際に、アリストクセノスの名前には言及していないからである 。

本稿の限られた枚数の範囲では、古代ギリシアのトノス概念の解釈をめぐる中世から現代

にいたるまでの夥しい言説を紹介し、すべてにわたって批判的に検証することは不可能であ

る 。本稿の目的は、『ハルモニア論入門』におけるトノス概念と、プトレマイオスのトノス概

念との発想の相違を明確にすることにある。『ハルモニア論入門』におけるトノスによる音調

変化についての説明は、テトラコルドに結びついた諸音の「機能」を基礎にしている。他方、

七つのトノスと七つのオクターヴ種との関係を強調したプトレマイオスは、トノスを「中央

オクターヴ」に形成される全音階的旋法と結びつけた。
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２.『ハルモニア論入門』の成立年代、著者名、写本伝承をめぐる複雑な問題状況

『ハルモニア論入門』の成立年代は不明である 。『ハルモニア論入門』は「アリストクセノ

スが伝える13のトノス」なるものに言及しているのであるから、アリストクセノス（前375-360

頃生、没年不明）よりは後の時代に成立したことは確実である。他方、ビザンツの音楽理論

家ブリエンニオスManuel Bryenniosが自分の『ハルモニア論 Harmonica』（1300年頃執筆）

で、著者名を挙げずにこの論文から多くを借用しているため、ブリエンニオス以前に書かれ

たものであることは疑いない。ともかく現時点では、そのスタイルや内容から考えて、紀元

後２世紀から遅くとも４世紀までのあいだに書かれたとする推定が定説となっている 。

マティセンの調査によれば、『ハルモニア論入門』を含む写本は39冊にのぼる。同一の写本

に２度収録されているものを含むと、49の筆写稿が伝わっている 。そのうち32にのぼる筆写

稿は、この『ハルモニア論入門』を論証数学的な『カノンの分割』と一組とし、つねに『ハ

ルモニア論入門』のあとに『カノンの分割』が続くという形で伝えている。これらのうち、

11は両論文をクレオネイデス著とし、18は両論文をユークリッド著、１つのみが両方をゾ

シモス著としている（Mathiesen1999：366）。このような複雑きわまりない状況において二

つの論文の著者を確定することは、写本伝承からは不可能である。いずれにせよ、数学者で

あったユークリッドやパッポスが『ハルモニア論入門』の著者であったとは考えられない。

本論文では、現在の研究の慣習に従って、『ハルモニア論入門』の著者を「クレオネイデス」

と呼んでおくことにする。

３.先行研究とテクストの問題

ルネサンス以降、ユークリッド著の可能性があると見なされた『カノンの分割』に比べて、

『ハルモニア論入門』のテクストについての研究はなおざりにされがちであった。そこに一

石を投じたのが、ソロモン Jon Solomonによる1980年の学位論文である。ソロモンは『ハ

ルモニア論入門』を含む47にのぼる筆写稿について、それらの伝承系統を調査・整理し、独

自の校訂テクストを作成した。さらにソロモンは、ヤンとメンゲが考慮に入れなかった古写

本 Vaticanus gr.2338は、『ハルモニア論入門』のテクスト確定にとって欠かせないことを

強調している（Solomon1983）。さらに1987年にはソロモンは、アリステイデス・コインティ

リアノス、ブリエンニオスの音楽理論書からの混入や差し替えを含んだ、いわゆる「混入稿」

の問題を詳しく分析した（Solomon1987）。しかしソロモンは、「混入稿」を分析した際に、

アリストクセノスからの混入を見落としてしまっている（Mathiesen 1988：272-273）。

ソロモンが作成した諸写本の系統図は、その後に公刊されたマティセンによる資料調査報

告『古代ギリシア音楽理論 解題付き資料目録』（1988）を参照していないため、再度見直さ
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れる必要がある。また、ソロモンのトノスによる音調変化についての解説（Solomon1980：

350）は、トノスによる変化の理解を混乱させるだけで、問題の解明に寄与するものではない。

４.『ハルモニア論入門』の概観

『ハルモニア論入門』は、アリストクセノスやプトレマイオスに見られるような論争的な要

素や哲学的な考察はまったく含んでいない。そこで展開されるのは、音組織（to hermos-

menon）を構成する諸要素についての淡々とした定義と説明である。その冒頭は以下のよう

に始まる。

「ハルモニア論（harmonike）とは、音組織（to hermosmenon）の本性に関する、理

論的かつ実践的な学問である。音組織は、なんらかの規則性を持つような諸楽音と諸音

程から構成されている。ハルモニア論の下位部門は七つある。楽音について、音程につ

いて、ゲノスについて、音階について、トノスについて 、音調変化（metabole）につい

て、旋律作法（melopoiia）について、である。」（p.179.3-8Jan）

ヤンは全体を14のセクションに分けているが、それぞれの部分にタイトルをつけてはいな

い。全体を見通すために、以下に、14のセクションの内容を簡単に示しておく。

⑴ ハルモニア論と、その七つの下位部門についての簡単な定義

⑵ ２種類の音声の運動、および音程についてのアリストクセノス的な定義

⑶ 三つのゲノス（ディアトノン、クローマ、ハルモニア）の簡単な定義

⑷ ゲノスごとの諸楽音の音名列挙、および音名の「機能」ごとによる分類

⑸ 音程の相違とは何か

⑹ 三つのゲノスによる旋律と、可動音が動く範囲について

⑺ クロアイ（ゲノスの下位分類）について

⑻ 諸音階の相違について（大きさ、ゲノス、協和・不協和による相違）

⑼ ４度種、５度種、オクターヴ種について

諸音階の相違について（続き：合理・不合理、連続・不連続、連結・分離による音階

の相違、小・大の完全音階）

音調不変音階と音調変化音階、およびメセーの機能について

トノスについて

４通りの音調変化（metabole）について

旋律作法について

ヤンが ⑻ ⑼ と分けているセクションは、すべて「音階」にかかわる説明として、
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一つのまとまりをなすと見ることが可能である。ただし、⑼の音程種（eidos）についての詳

述は、音階についての七つの相違を列挙している途中に、あたかも一つの独立したブロック

として挿入されているかのような印象を与える。音程種は、「音階の相違は七つある」とされ

る「相違」のうちには数えられていないのである。なお、アリストクセノスの『ハルモニア

原論』の該当する箇所との対照については、マティセンによるリスト（Mathiesen 1999：

370-371）を参照されたい 。

５.アリストクセノスにおけるトノスの叙述

まず、アリストクセノス自身が『ハルモニア原論』において、どのような形でトノスにつ

いて言及しているかを確認しておく必要があるだろう。アリストクセノスは第１巻の冒頭で

（p.5.11-21Da Rios）、ハルモニア論を旋律（melos）に関する学問的認識の分野における

第１のものとして挙げ、ハルモニア論は音階（systema）とトノス（tonos）について深く探

求する分野である、と述べている。それにもかかわらず、トノスについての言及は、『ハルモ

ニア原論』の現存する部分には僅かしか残っていない。第２巻では、「リュディオス」「フリュ

ギオス」「ドーリオス」などのいわゆる部族名を挙げてトノスに言及しているが、それは各ト

ノスの名称や数やトノス間の音程がハルモニア派 のあいだでも混乱している、という状況

を指摘するにとどまっている。

アリストクセノスのトノスについての短い叙述（p.46.17-47Da Rios）は、この問題がア

リストクセノス以前にはほとんど理論的に整理されていなかったという状況を伝えているだ

けではなく、「トノスの順序」および「トノス間の隔たり」が問題であったことを示唆してい

る。

アリストクセノスは、自分自身がトノスのあいだの音程をどのように設定したかについて

はその後の議論においても述べていない。ただし注意に値するのは、トノスについて「諸音

階は、これらのトノス上に置かれて演奏される」（Elementa,p.46.9-10Da Rios）と述べて

いることである。これは、クレオネイデスの「トノスとは、音階を受け入れることができる

が幅をもたないような、音声がとるある種の位置（topos）である」（p.180.4-5Jan）という

定義と一致している。

６.機能の集合としての完全音階

『ハルモニア論入門』におけるトノス概念を理解するためには、音階を機能の集合体として

捉えていたことを明確にしておく必要がある。なぜなら、「トノスによる音調変化」について

のべた部分（第13セクション）は、トノスによる音調変化が旋律に適しているか否かを、音
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階音の機能、特にテトラコルドと関連した機能との関係で論じているからである。

クレオネイデスは第４セクションで、大・小の完全音階が合体した「音調不変音階

ametabolon systema」の18個からなる各音名をゲノス ごとに、ディアトノン類、クローマ

類、ハルモニア類、混合類 の順に列挙している。音名を列挙している部分は無味乾燥である

が、列挙したすぐあとで、それらの音名をもう一度「機能別に」整理し直していることは重

要である。

クレオネイデスが挙げている機能は、「固定音 hestotes」と「可動音 kinoumenos」、そし

て「密集 pyknon」に関わる３つの機能名である。「固定音」とは、ゲノスが異なっても位置

が変化せず、同じ音高を保つ音のことである。固定音は、「密集低音」となるものと、密集に

関与しない（apyknos）、完全音階の両端を形成するものからなる。他方、「可動音」は、ゲノ

スが異なると位置が変化し、同じ音高ではなくなる音階音である。テトラコルドの低い方に

２つの音程から構成され、それらが一緒になると、テトラコルドにおける残りの音程よりも

小さな音程を形成するものが「密集」と呼ばれる。ディアトノン類の場合には、低い方の２

音が形成する音程は、高い方の残りの音程よりも必ず大きくなる。最初に「密集」という用

語を使ったのはアリストクセノスであった（Aristoxenus,Elementa harmonica,p.31,3-5

Da Rios）。クレオネイデスは、密集を形成する３つの音を「密集低音 barypyknos」「密集中

音 mesopyknos」「密集高音 oxypyknos」と呼び分けている。メセーを「密集低音」に数え

入れているのは、小完全音階ではメセーが密集低音となるからであろう。大完全音階におけ

る各音名、および密集に関わる３音については、【図表１】を参照されたい。

メセー（中央音）と呼ばれる音階音は、それ以外の音階音の諸機能がそれとの関係で明ら

かになるという理由から重要であった。またメセーは、その上に分離全音および２つのテト

ラコルドが配置される可能性と、連結型テトラコルド１つだけが配置される可能性との両方

を含んでいるという理由からも、機能上特殊な意味をもっていた。

「メセーとは、次のような音階音としての機能（dynamis）のことである。分離型［音

階］の場合は、（音階が変化しない場合）高い方には非合成の全音を、低い方には非合成

の二全音 あるいは三半音あるいは全音>をもつ という機能を帯びる。連結型［音階］

の場合には、三つの連結型テトラコルドが生じるので、メセーは、テトラコルド・メソー

ンの最高音か、より高いテトラコルド［テトラコルド・シュネーメノーン］の最低音と

いう機能を帯びる。残りの音階音の諸機能もまた、メセーから出発して認識される。と

いうのも、各音の機能はメセーとの関係で明らかとなるからである。」（pp.201.18-202.5

Jan）

アリストテレスの『問題集』第19巻20 、および36 も、実際の音楽におけるメセーの重要
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性についての証言と見なすことができる。ただし、古代ギリシアのメセーが実際の音楽にお

いて、教会旋法におけるフィナリスや近代の長・短調性における「主音」に匹敵するような

意味を持っていたかどうかは不明である。

７.オクターヴ種名とトノスの問題

オクターヴ種とトノスは、ドーリオス、フリュギオス、リュディオスなどのいわゆる部族

名を共有している。そして、プラトンが様々な「エートス」と結びつけて語った古い時代の

「ハルモニアイ harmoniai」（音階）も、この伝統ある部族名（もしくは地名）で呼ばれてい

た。『ハルモニア論入門』は第９セクションで、４度種 、５度種、オクターヴ種という協和

音程の種（eidos）について説明している。その際には、密集に関わるハルモニア類とクロー

マ類を一つのグループとして説明し、密集に関わらないディアトノン類をそのあとで挙げて

いる。クレオネイデスは、ディアトノン類だけでなく、ハルモニア類とクローマ類のオクター

ヴ種もまた、トノス名と共通する伝統的な部族名で呼んでいる 。この点が、ディアトノン類

のみをトノスと関係づけたプトレマイオスとは大きく異なっている。

「オクターヴの種（eidos）は七つある。第１の種は、密集低音に囲まれたもので、その

全音は高い方から１番目に位置する。ヒュパテー・ヒュパトーンからパラメセーまでが

そうである。これは昔の人々によってミクソリュディオン と呼ばれた。

第２の種は密集中音に囲まれたもので、その全音は高い方から２番目にある。パリュ

パテー・ヒュパトーンからパラネーテー・ディエゼウグメノーンまでがそうである。こ

れはリュディオンと呼ばれた。

第３の種は密集高音に囲まれたもので、その全音は高い方から３番目にある。リカノ

ス・ヒュパトーンからパラネーテー・ディエゼウグメノーンまでがそうである。これは

フリュギオンと呼ばれた。［以下略］」（p.197.4-14Jan）

これらの列挙をクローマ類の場合を例として整理すると、【図表１】のようになる。クレオ

ネイデスは、オクターヴ種名とトノス名のあるのものが共通しているのはなぜかという、プ

トレマイオスにとって重要であった問題については、まったく触れていない。

８.『ハルモニア論入門』における13のトノス

クレオネイデスによれば、「トノス」という言葉は「楽音」「全音」「音声がとる位置（topos）」、

そして「音高すなわちピッチ」という四つの意味をもっていた（第12セクション）。
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我々がドーリオス、フリュギオス、リュディオス、あるいはそのほかのどれか一つを

トノスと言う場合は、トノスは音声がとる位置（topos）に関する名称である。アリスト

クセノスによれば、13のトノスがある。」（p.203.4-6 Jan）

これに続く部分は、13のトノス名（および別名）の列挙である。クレオネイデスは高い位

置のトノスから低い方へ、トノス名（および別名）を挙げている。なお、四角い枠で囲んだ

トノスは、後述するプトレマイオスの七つのトノスと対応するものである。（プトレマイオス

の場合、「高い」「低い」という表現はない）。ここでは、プトレマイオスのトノスと比較する

ために、ドーリオスを調号ゼロとした場合のメセーを挙げておいた 。

トノス名 別名 メセー

⑴ ヒュペルミクソリュディオス 別名：ヒュペルフリュギオス ｅ′

⑵ 高いミクソリュディオス 別名：ヒュペルイアスティオス ｄ#′

⑶ 低いミクソリュディオス 別名：ヒュペルドーリオス ｄ′

⑷ 高いリュディオス ｃ#′

⑸ 低いリュディオス 別名：アイオリオス ｃ′

⑹ 高いフリュギオス ｂ

⑺ 低いフリュギオス 別名：イアスティオス ｂ

⑻ ドーリオス ａ

⑼ 高いヒュポリュディオス ｇ#

低いヒュポリュディオス 別名：ヒュポアイオリオス ｇ

［高い］ヒュポフリュギオス ｆ#

低いヒュポフリュギオス 別名：ヒュポイアスティオス ｆ

ヒュポドーリオス 別名：ロクリオス、共通 ｅ

「これらのうち 、最も低いものはヒュポドーリオスである。これらのうち隣り合って

いるものは、最も高いものから最も低いものまで、互いに半音の差になっている。あい

だを隔てた２つのトノス（paralleloi duo）は三半音の差である。残りのトノスの隔たり

についても同様となるであろう。そして、ヒュペルミクソリュディオスは、ヒュポドー

リオスよりもオクターヴ高い。」（p.204.9-15Jan)

クレオネイデスの叙述は、一見したところきわめて単純である。トノスは「音声がとる位
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置」であり、その位置は「より高い」「より低い」という言い方で互いに区別できる。隣り合っ

たトノスは半音間隔であり、最も高音域のヒュペルミクソリュディオスは最も低いヒュポ

ドーリオスよりもオクターヴ高い。つまり各トノスは、オクターヴの音域内に半音刻みで13

個並ぶことになる。【図表２】では、ディアトノン類ではなくクローマ類を例にとって、13の

トノスに大完全音階が実現された場合を近代譜で示しておいた。ただし、クレオネイデスが、

そもそも具体的な音階としてのトノスについてはまったく述べていない、という事実をここ

でも強調しておくべきであろう。トノスとは具体的な音階ではなく、なんらかの音階もしく

は旋律が音高としてそこに具体化される「位置」に他ならないのである。ここに、東川清一

が主張する「均」との相似性がある（東川 1990：76-77）。

９.トノスによる音調変化（メタボレー）と「共通性」の観念

クレオネイデスは第13セクションにおいて、「四通りの音調変化（メタボレー）」、すなわち

ゲノスによる音調変化、音階による音調変化、トノスによる音調変化、旋律作法による音調

変化を挙げている。クレオネイデスのトノスについての捉え方は、ここでの「トノスによる

音調変化」を述べている部分によってさらに明らかとなる。

「トノスによる音調変化（［metabole］kata tonon）とは、ドーリオスの諸音からフリュ

ギオスの諸音へ、もしくはフリュギオスの諸音からリュディオスの諸音、ヒュペルミク

ソリディオスの諸音、あるいはヒュポドーリオスの諸音へと音調変化すること、もしく

は一般に、13のトノスのうちのあるものから別のトノスへの音調変化を意味する。こう

したトノスによる音調変化の場合、半音からオクターヴまでの範囲で音調変化が生じる。

そのうちの一部は協和音程による音調変化であり、他の一部は不協和音程による音調

変化である。これらの音調変化のうち、協和音程によって生じる音調変化と全音による

音調変化は、旋律適合的（emmeles）である。残りの音調変化のうち、あるものは旋律

に適合しない（ekmeles）度合いが少ないが、あるものは、より旋律に適合しない 。

共通性（koinonia）がより大きい場合、音調変化はより旋律適合的であり、共通性が

小さい場合には、音調変化の旋律適合性は少なくなる。というのも、すべての音調変化

にとって、音、あるいは音程、あるいは音階の点で、何らかの共通のもの（to koinon）

が必要だからである。共通性は、音階音の性質上の類似性（homoiotes）によって獲得さ

れる。というのも、音調変化において、｜〔p.206Jan〕密集への関与という点で同じ性質

の音が相互に実現されるならば、音調変化は旋律に適合的となるからである。しかし、

異なる性質の音階音となる場合には、音調変化は旋律に適合しない。」（pp.205.2-206.2

Jan）
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「共通性」の問題は、ディアトノン類の場合、近代における調の５度近親性と同じであると

考えてよい。全音離れたトノスは、調号が２つだけ異なる調の関係と見なすことができる。

しかしクレオネイデスは、ハルモニア類やクローマ類におけるトノスの変化における「共通

性」を問題にしている。「密集への関与という点で同じ性質の音が相互に実現される」とは、

どのような事態を意味しているのかを考えてみる必要があるだろう。

たとえば、ヒュペルミクソリュディオスとドーリオスとは、互いに完全５度離れた関係に

ある。密集低音ヒュパテー・メソーンがｂという具体的なピッチをとった場合、そのトノス

はヒュペルミクソリュディオスと呼ばれる。ところが、完全５度下であるドーリオスへの音

調変化が起きた場合、ｂというピッチをもつ音はパラメセーという機能を獲得する。そして

それは、密集に関与する「密集低音」であるという点において同じ性質をもっている。つま

り、５度関係をなすこれら二つのトノスにおいては、ｂからｅ′までのテトラコルドを構成す

る諸音は「共通」である。ただ、ヒュペルミクソリュディオスにおいてはテトラコルド・メ

ソーンに属していた諸音が、ドーリオスのトノスではテトラコルド・ディエゼウグメノーン

に属する諸音として現れるのである。

４度関係にあるトノスでも同様のことが起きる。ドーリオスのトノスでの密集低音ヒュパ

テー・ヒュパトーンＢは、４度低いヒュポドーリオスのトノスに変化した場合、Ｂ音はヒュ

パテー・メソーンという機能に変化するが、密集低音という点では同じである。ヒュパトー

ンのテトラコルドを構成していたＢからｅまでの諸音は、ピッチとテトラコルド内の機能の

「共通性」を保ったまま、テトラコルド・メソーンに属することになる。

プトレマイオスは、オクターヴの関係にある８番目のトノスを設定することを批判した

（Harm.II,chap.18,59.12-14During）。しかし、13個のトノス・システムにおいて、オク

ターヴ異なるヒュポドーリオスとヒュペルミクソリュディオスのトノスを別のものと考える
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のは、２オクターヴの音階における諸音の機能上の相違を考慮に入れているからである。ヒュ

ペルミクソリュディオスにおけるテトラコルド・ヒュパトーンの諸音は、ヒュポドーリオス

ではテトラコルド・ディエゼウグメノーンに属する。また、ヒュペルミクソリュディオスに

おいてメセーの機能をもっていたｅ′音は、ヒュポドーリオスではネーテー・ヒュペルボライ

オーンとなり、密集に関する機能としては異なるものとなってしまう。

10.プトレマイオスの七つのトノス

プトレマイオスのトノス体系は、ディアトノン類のオクターヴ種のみを基礎にしている（津

上 1988：291）。これが、クレオネイデスのトノス体系と決定的に異なる点である 。プトレ

マイオスは、『ハルモニア論』第２巻第９章において、トノスの数は七つに限定され、それが

オクターヴ種と同じ数だけであることを強調している。さらに第10章「諸トノスの差はどの

ようにして正しくとられるか」では、七つのトノスの音程間隔を、オクターヴの範囲内でト

ノスを四度下行・五度上行させることによって構成している。これによって、高音位のミク

ソリュディオスから低音位のヒュポドーリオスまで、各トノス相互の音程は、レインマ（256：

243）、全音（９：８）、全音、レインマ、全音、全音という差となるように設定される

（Ptolemaios,Harm.chap.10,p.64During）。

プトレマイオスのトノスについては、【図表３】に表示した。２オクターヴの音階は、付加

音がそのままネーテー・ヒュペルボライオーンとなる形で15のテシス（音位）のなかで折り

返され、中央のオクターヴ内に７種類の旋法的オクターヴが実現される。プトレマイオスは、

自分が設定したテシスとデュナミスとの対応関係に基づいて、半音間隔でのトノスを提唱す

る人々を以下のように非難している。

「半音によってトノスの差を増やす人々がしているように、これら［つまり七つ］以上

にトノスが設定されるならば、２つのトノスのメセーをテシスにおける一つの音位に対

応させる必要が生じる。その結果、その２つのトノス相互の移行においては、もはや最

初のピッチを共通のものとして維持できなくなり、音階（systema）全体が動かされてし

まう。」（Ptol.Harm.p.65.19-23During）

プトレマイオスが具体例として挙げているのは、ヒュポドーリオスと［高い］ヒュポフリュ

ギオスのトノスのあいだに、それらと半音間隔を形成するトノスを設定すると生じる問題で

ある。プトレマイオスの論理に従えば、ヒュポフリュギオスの「デュナミスとしてのメセー」

がテシスにおいて隣接するパリュパテー・メソーンという音位に結びつき、ヒュポドーリオ

スの「デュナミスとしてのメセー」がテシスでのヒュパテー・メソーンという音位に結びつ
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いている限り、それら二つのトノスのあいだに半音間隔で挿入されたトノス（クレオネイデ

スの場合で言えば低いヒュポフリュギオス）のメセーは行き場を失ってしまう。なぜなら

――あくまでプトレマイオスの論理によれば――テシスにおけるヒュパテーとパリュパテー

のあいだに位置する音を担えるような「正式な音位」（テシス）というものは存在し得ないか

らである【図表３を参照】。この「行き場のない」トノスのメセーは、ヒュポドーリオスのヒュ

パテー・メソーンという音位に整理されるか、ヒュポフリュギオスのパリュパテー・メソー

ンという音位のどちらかに整理されざるを得ないことになる。つまり、オクターヴ種として

の変化を生み出さないまま、音階全体が半音ずれる結果になる。

11.結論

クレオネイデスが伝える半音間隔の13のトノス理論は、アリストクセノス派における「半

音は1/2音である」という主張を前提としている。半音刻みのトノス・システムは、クローマ

類（短３度＋半音＋半音）や、密集が半音となるようなハルモニア類（長３度＋1/4音＋1/4

音）の音高変化とって機能的であったと推定することができる。クレオネイデスは「旋律作

法による音調変化 metabolekata melopoiian」についても簡単に触れているが、エートス

の名前を挙げているだけで、その変化がどのように起きるのかについては述べていない 。

エートスの変化を「旋律作法による音調変化」と結びつける一方で、「旋律作法とは、ハルモ

ニア論のすでに述べた諸部門と、機能をもつそれらの諸要素を実際に使うことである」

（pp.206.19-207.1Jan）と述べていることから、エートスの変化には複合的な要因がからん

でいたと考えることが可能である。

他方、プトレマイオスの七つのトノスという理論は、プトレマイオスの音楽理論を一貫し

て支えている、数比と協和の階層性という大きな理論的な柱に支えられている。プトレマイ

オスのトノス論の目論みは、伝承された七つのトノス体系を、自分の音組織論の基礎である、

同質音・協和音・旋律適合音という、「音楽的によく秩序付けられたもの to hermosmenon」

に内在する階層性に立脚した上で、再構築して見せることにあった（片山1983：15-16）。し

かもプトレマイオスは、トノスが実現する七つの全音階的な旋法性は、プラトン以来、音楽

の魂への働きかけとして重視されたエートスの変化と関連することも示唆している

（p.58.18-19During）。プトレマイオスのトノス理論は、プトレマイオスの『ハルモニア論』

全３巻全体を貫く、「音楽的に秩序あるもの」に内在する、理性（整数比の秩序）と感覚的な

現れが一致するような首尾一貫性の追求という目的意識と切り離すことは不可能である。

古代ギリシアのトノスは「旋法性」やエートスとどのような仕方で結びついていたのであ

ろうか？ 少なくとも音程配列の違いに過ぎないオクターヴ種を、古代ギリシアの旋法

（mode）と呼ぶのは間違いである。クレオネイデスの伝えたトノスは、「全音階的旋法性」
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とは無縁であり、テトラコルドの固定音枠とその内部の可動音を、オクターヴの範囲で移高

させるシステムであった。リュディオスのトノスでディアトノン類の旋律を歌うこともあれ

ば、ドーリオスのトノスでクローマ類の旋律を歌うこともあり得たであろう。そうした場合

に、聴き手が感じ取るエートスのちがいに大きく寄与したのは、トノスの相違なのであろう

か、ゲノスの相違なのであろうか？ この問いに何らかの答えを得るのは容易ではない。問

いは問いとして開かれたままにしておきたい。
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注

１ 本稿では、古代ギリシア理論書の表題はラテン語訳の形で表記した。『ハルモニア論入門』の訳

およびセクション番号については、Jan1962［1895］:179-207を底本とし、必要に応じてSolomon

1980:114-144を参照した。

２ アリストクセノス『ハルモニア原論』の参照個所については、Da Rios1954年版を底本とした。

なお、日本語訳としては、山本建郎『アリストクセノス「ハルモニア原論」の研究』東海大学出

版会、2001年がある。

３ Mathiesen 1999:369によれば、『ハルモニア論入門』がアリストクセノスの現存する部分と一

致している個所の内容は、現存するアリストクセノスの最古の古写本が成立した時期よりも前

に存在していたと想定される、より完備した稿を基礎にしている可能性がある。

４ プトレマイオスは、４度が２全音と1/2音ではないことについては、アリストクセノスの名を

挙げて反論している。

５ 古代ギリシアのトノスとは何であったか、それらについての伝承・研究がいかに錯綜しているか

については、すでにシャイエによる優れた研究がある（Chailley1979）。80年代のアメリカ合衆

国における研究動向については、“The Ancient Harmoniai, Tonoi, and Octave Species in
 

Theory and Practice”Journal of Musicology,3(1984):221-312で知ることができる。この号
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は、1983年10月27日に開催されたアメリカ音楽学会における、古代ギリシア音楽理論に関するラ

ウンド・テーブルに基づく特集号となっている。これに収録されたPaliscaの “Introductory
 

notes on the historiography of the greek Modes”は、オクターヴ種とトノスとの関係について

の解釈史を提示している。また日本では、津上1988、1989によるプトレマイオスのトノス理論に

関する部分の日本語訳および解説がある。およびトノスと中国の「均」概念との同一性を論じた、

東川 1990による考察も参照されたい。

６ Mathisen1999：368によれば、『入門 Eisagoge』というタイトルは、前１世紀以前には使われ

なかった。

７ Cleonides1998：35のMathiesenによる解説参照。

８ Mathiesen 1999：368。この数は、Mathiesen 1988、Index of Autherの“Cleonides”に挙げら

れた写本の数とは一致していない。

９ ヤンのテクストがトノスを単数形にしているのに対して、ソロモンは Vat.gr.2338に基づき、

トノスを複数形にしている。ソロモンによる修正は妥当である。

10 マティセンは、ヤンが ⑻ ⑼ と分けているセクションをひとまとまりとして、『ハルモニ

ア論』全体を12のセクションに分けている。

11 いわゆる「ハルモニコイ harmonikoi」。アリストクセノスは、彼らがエンハルモニックのゲノス

だけを探求して、クロマティックやディアトニックのゲノスについては触れなかったと批判し

ている。

12 ゲノスの呼び方としては、プトレマイオスのように「ディアトニコン」「クロマティコン」「エン

ハルモニコン」と形容詞で表示することもあるが、ここではクレオネイデスの表記に従った。

13「混合類」は、３種類のゲノスごとに異なる可動音をすべて含めた音階名を列挙したものである。

14 ヤンは >内の言葉を補っているが、ここではハルモニア類のゲノスを例に音程関係を述べて

いると考えれば、ヤンの補足は必要ない。非合成の三半音とは短３度のことであるが、あえてギ

リシア音楽理論における表現に従った。

15 20．「他の弦を調律したあとでメセーの弦だけを動かしてこの楽器を演奏すると、メセーのとこ

ろで音が出される場合ばかりか、その他の旋律の部分において音が出される場合にも、聴く人に

不快をもたらし、不協和の感を与えるが、しかし、リカノスやその他の弦を動かす場合には、そ

の弦を用いる時にしか不和感を与えないのは何故であろうか。或いは、このような現象は当然の

ことなのであろうか。というのは、すべて良い音楽というものは頻繁にメセーの音を用いるし、

また立派な作曲家も、おしなべて、繁くメセーの音に到り、それから離れた時でも、すぐさまそ

れに立ち戻るが、しかし他の音に対してこうすることは決してないからである。【後略】」（『アリ

ストテレス全集11 問題集』第19巻 音楽的調和に関する諸問題、戸塚七郎訳、256頁）。

16 36．「メセーが移し変えられると、他の弦もまた調子を狂わせて音を出すが、しかし逆に、メセー

がそのままで他の弦のどれかが変えられる場合には、変えられた弦だけが調子を外すのは何故
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であろうか。あるいはそれは、調子が合っているということはメセーと何らかの関係を保ってお

り、それぞれの弦の配置もかの弦によってすでに決まっているからであろうか。【後略】」（前掲

書、戸塚七郎訳、270頁。）

17 アリストクセノスの『ハルモニア原論』は、音程種（eidos）を定義しようとして、４度種につい

て述べたところで終わっている。４度種は、「密集 pyknon」の位置によって３通りある。

18 ちなみに、アリステイデス・コインティリアノスも『音楽論 Musica』第１巻で、オクターヴ種

の部族名を昔の人々による呼称として挙げているが、その際に彼はディアトノン類のオクター

ヴ種だけを考えている（Aristides Quintilianus,De musica,I,p15.10-15）。

19「オクターヴ種」「４度種」「５度種」などの音程配列の相違を表す「種 eidos」というギリシア

語は中性名詞であるため、オクターヴ種を示す形容詞も中性形「ミクソリュディオン」となる。

他方、「トノス tonos」は男性名詞であるため、トノス名を表す場合の形容詞は男性形「ミクソ

リュディオス」と変化する。

20 ベラーマンJohann Friedrich Bellermannは1847年に、アリュピオスの記譜体系に基づいて、近

代記譜法でナチュラル音階（調号ゼロ）に相当するのは、ピュポリュディオスのトノスであると

した（Bellermann1847）。なお、近代の音高との対応は慣習上のものである。

21 ヤンは「最も高いトノスは ヒュペルミクソリュディオスである。>」と補っているが、ここでは

ソロモンの読み（Solomon1980：140）に従った。

22 この部分のテクストには欠落があり、ヤンによる補足はうまくいっていない。ここでもソロモン

による読み（Solomon1980：140）を採用した。

23 ここでもヤンによる大幅な修正読みではなく、ソロモンの読み（Solomon1980：142）に従った。

マティセンの英訳（Mathisen1998：45、および注19）は、さらに異なる読みに従っている。

24 プトレマイオスのトノス論の全体は、津上 1998、1989において十分に紹介されている。

25 ボエティウスも、オクターヴ種とトノス（ボエティウスの用語では modus）が密接に関係して

いると考えていた（Boethius,De inst.mus.4.15）。プトレマイオスにおいて、７つのトノスの

目的は中央オクターヴに７つのオクターヴ種を生み出すことにあったことを最初に指摘したの

は、メイ Girolamo Meiである（Palisca1984,223）。

26「旋律作法による音調変化とは、‘魂を鼓舞する diastalikos’エートスから ‘憂鬱にする’エート

スへ、あるいは ‘魂を静める’エートスへと変化すること、あるいは‘魂を鼓舞する diastalikos’

エートスから他のエートスのどれかへと音調変化が生じる場合である。」（p.206.3-5Jan）
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La Conception de Tonoi dans Harmonica introductio attribuee a Cleonide

 

KATAYAMA Chikako

 

Harmonica introductio, attribuee aCleonide,est un document tres important malgreson
 

style laconique. Elle nous a transmis des parties perdues de la theorie aristoxenienne,

notamment les aspects(eideou schemata)de quarte,quinte et octave,ainsi que la theorie de
 

treize tonoi echelonnes aun intervalle de demi-ton dans l’espace d’une octave. C’est precise-

ment la conception de tonoi espaces ademi-ton qu’a critiquee Ptolemee dans le deuxieme libre
 

de son Harmonica,sans donner toutefois le nom de l’auteur.

Cet exposea pour but de mettre en lumiere la difference entre la conception fonctionelle de
 

tonoi chez Cleonide et celle de sept tonoi etroitement lies asept aspects d’octave(c’est-a-dire
 

sept octaves modales)chez Ptolemee.

Cleonide donne les noms topiques(dorien,phrygien,lydien,etc.)aux aspects d’octave non
 

seulement pour le genre diatonique,mais aussi pour l’enharmonique et le chromatique. Chez
 

Cleonide,l’aspect d’octave ne represente rien de plus que la disposition interne des intervalles,

de meme que l’aspect de quinte ou de quarte. Tonoi n’ont aucune relation avec la notion de
 

modalite:les treize tonoi indiquent des treize positions ou les fonctions(dynameis)du grand
 

systeme parfait prennent une telle ou telle hauteur concrete. Quant ala metabole par tonos,

les relations de consonance et la similitude de fonction tetracordale assurent le changement
 

appropriea la melodie.

Tout en critiquant les tonoi espaces ademi-ton,Ptolemee tache de montrer comment les sept
 

tonoi forment,a la region centrale de thesis, les sept aspects d’octave appeles par les noms
 

topiques. Bien que son idee soit originale,il se peut que la conception modale de sept tonoi
 

demeure la construction theorique par Prolemee.
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