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序論  

 

 本論文は、特殊奏法が開く新しいサクソフォンの音響可能性を、《息の道》に向かう野平

一郎（1953-）のサクソフォン作品群を通して明らかにすることを目的とする。 

 サクソフォンは、楽器製作者である、ベルギー人のアドルフ・サックス Adolphe Sax（1814‐

1894）が 1840 年代に開発し、1846 年に特許を取得した、比較的新しい楽器である。この

楽器はおおまかに捉えれば 1930 年以降、とりわけサクソフォン奏者のマルセル・ミュール  

Marcel Mule（1901‐2001）の活躍により、楽器構造的にもレパートリー的にも目覚ましい進

化を遂げた。さらに、1970 年代以降、多様な特殊奏法がこの楽器のために考案されるに至

り、サクソフォンは、現代音楽のなかに重要な位置を占めるに至っている。  

 楽器としてのサクソフォンの発展は、発明者が 1842 年に設立したアドルフ・サックス社

を軸に考えると、このアドルフ・サックス社の時代と、アドルフ・サックス社を買収した

アンリ・セルマー社の時代とに大きく二分されるが、その後の度重なるモデルチェンジの

なかで、この楽器が具体的にはどのように変化したのか、また、その変化によってどのよ

うな音楽が可能になったのか、そして、その変化のうえに、どのようにしてこの楽器のた

めの特殊奏法が現れてきたのか、現時点では充分に検証されていはいない。  

そして、サクソフォンの楽器構造の改良により可能となった奏法、容易となった操作が

増え、特殊奏法を含んだ作品も数多く作曲された。また、ピエール・ブーレーズ Pierre Boulez

（1925-2016）が創設した、フランス国立音響音楽研究所（ IRCAM）が積極的に開拓してい

ったテクノロジーとの融合であるエレクトロニクスの音楽への活用は、サクソフォンとの

相性がよく、またパリ国立高等音楽院サクソフォン科との共同開発も加わり、度々組み合

わせられる分野となった。  

サクソフォンの領域において、特に特殊奏法に焦点を当てた先行研究を挙げるとすれば、 

特殊奏法を概観しつつ、その教育法を論じたマチュー・ジェフェリー・テイラーの博士論

文『Teaching Extended Techniques on the Saxophone』（Taylor:2012）が唯一である。しかし筆

者が目指すものは、サクソフォンの特殊奏法一般の技術論ではなく、サクソフォンの個々

の特殊奏法が開く新しい音響的可能性を、具体的な作品のなかで記述することである。  

そのときに、きわめて興味深い対象として浮かび上がるのが、2012 年に初演された《息

の道》を頂点とする野平一郎（1953-）のサクソフォン作品群である。野平は、彼の最初の

3 つのサクソフォン作品、すなわち《アラベスク第三番》、《サクソフォン四重奏曲》、《舵
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手の書》において、どのような特殊奏法によって、どのような新しい音響をサクソフォン

にもたらしたのか。これを正確に記述することが本論文の第 1 の目的となる。また、規模

の上でも技術的な難易度の面でも、これらの 3 作品をはるかに凌ぐ《息の道》において、

野平は、さらなる特殊奏法によって、さらなる音響的可能性をサクソフォンにいかにもた

らしているのか、また、それは新技術としてのエレクトロニクスとどのような関係をとり

結ぶのか。それを見定めることが本論文の第 2 の目的となる。  

第 1 章では、楽器としてのサクソフォンの発展とサクソフォンのためのレパートリーと

の関係性を論じる。主にアドルフ・サックス社を買収して現在に残る、アンリ・セルマー

社が開発したサクソフォンの歴史を辿ることで、それまで曖昧となっていた、楽器として

のサクソフォンの時代区分を新しく提示し、現代の形に至るまでの過程で、どのタイミン

グで特殊奏法が使われるようになったのかが明示されるだろう。この新しい時代区分を軸

に、サクソフォンの楽器構造の変化とサクソフォンのためのレパートリーの変化が照らし

合わされることになる。  

第 2 章では、改良を続けてきたサクソフォンと野平一郎の関わりを考察する。《アラベス

ク第三番》、《サクソフォン四重奏曲》、《舵手の書》における野平のサクソフォン用法から、

野平が求めたサクソフォンの音響を検討する。そこから、一般に難解といわれるサクソフ

ォンの特殊奏法に対する野平の態度が浮かび上がるだろう。  

続く第 3 章では、本論の目的である《息の道》について、特殊奏法の視点から考察する。

第 2 章で考察した作品と同じく、《息の道》でも、サクソフォンの特殊奏法は非常に多く活

用される。では、その特殊奏法は、野平が以前の作品に組み込んだ特殊奏法と何が同じで、

何が異なるのか。《息の道》で使用される特殊奏法を軸に、以前までの作品と照らし合わせ

ることで明らかにされる。  

そして第 4 章では、《息の道》におけるサクソフォンとエレクトロニクスの音響効果の関

わりを検証する。《息の道》におけるサクソフォンは、エレクトロニクスが加わることによ

りどのような効果を生むのか、サクソフォンの特殊奏法を軸に、考察する。すると、特殊

奏法だけでなく、サクソフォンの通常奏法とエレクトロニクスとの総合により、新たな音

響効果があらわれていることを提示する。   



6 

 

第 1 章 サクソフォンと、特殊奏法の誕生  

 

第 1 節 楽器としてのサクソフォンの時代区分  

 

 すでに序論で述べたように、楽器としてのサクソフォンは、大きくみれば、アドルフ・

サックス社の時代と、それを買収したセルマー社の時代に二分される。しかし、楽器の発

展とレパートリーの発展とを照らし合わせようとする本論文において、この区分は、あま

りに大雑把である。そこで、第 1 節では、楽器としてのサクソフォンの発展はいくつに区

分されるのが適当かを、まず検証しておきたい。  

 現在までのところ、楽器としてのサクソフォンの発展について意義ある時代区分を提供

しているのは、宮崎真一 1が管楽器専門月刊誌『パイパーズ』に寄稿した記事が唯一である。

宮崎は、2003 年の 8 月号から 10 月号の各号に「サクソフォンの 3 世代」としてサクソフ

ォンの発展を 3 期に分けそれぞれ「第 1 期年表」「第 2 期年表」「第 3 期年表」を掲載して

いる（宮崎  2003a: 27; 2003b: 19; 2003c: 21）。  

 ここでその概要を示すならば、宮崎のいう「第 1 期」は 1814 年から 1894 年までで、こ

れはサクソフォンの発明者であるアドルフ・サックスが誕生してから没するまでにあたる。

「第 2 期」は 1873 年から 1941 年までで、これは、アメリカでサクソフォンが初めて取り

入れられた時から、シガ―ド・ラッシャーSigurd Rascher（1907-2001）が『Top Tones』を出

版するまでにあたる。「第 3 期」は 1941 年から 2002 年までで、これは「第 2 期」終了と同

時の『Top Tones』出版からダニエル・デファイエ Daniel Deffayet（1922‐2002）が没するま

でにあたる。「第 1 期」と「第 2 期」の年数が重なっているのは、「第 2 期」の発展の中心

はアメリカであったこと、「第 1 期」の区切りとして最適なのはアドルフ・サックスが没し

た年だと判断したからだろう。「第 3 期」が 2002 年までなのは宮崎の原稿執筆時において

考慮しうるのが、この年までだったからである。  

 

 
 
1  宮崎真一（ 1970-）は、楽器史研究家、サクソフォン奏者。サクソフォンにおける楽器史について特

に高い知識を持ち、『パイパーズ』や『The Sax』などに定期的に寄稿、講義を行っている。  
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（1）宮崎区分について  

 しかし、楽器としてのサクソフォンの発展と、この楽器のためのレパートリーとの発展

を関連付けようとする本論考にとって、この宮崎区分は必ずしも有効なものといえない。  

 その大きな理由は、本論考が必要とする楽器の構造的な発展の外にある雑多な要素が、

この区分のなかに入り込んでいることである。それは例えば、世界大戦や株価暴落などの

社会的な事柄、チャーリー・パーカーやマイケル・ブレッカー生没などのジャズ奏者への

目配り、パリ音楽院、東京藝術大学など音楽教育機関におけるサクソフォン科の開設（そ

れぞれ 1942 年と 1953 年）、発明者であるアドルフ・サックスの生い立ち等、また例えば、

様々なサクソフォン製造会社の羅列的記述などである。  

 このように、宮崎区分は上述のような雑多な情報が混在しているために、区分に統一感

を欠く結果となっている。実際、「第 1 期」はアドルフ・サックスが誕生した年から始まり、

没した年に終了しているが、「第 2 期」はアドルフ・サックスが没する前から始まってお

り、さらにヨーロッパではなくいきなりアメリカの情報から始まる。アメリカで初めて楽

団にサクソフォンが取り入れられる情報から「第 2 期」が始まっているが、「第 3 期」で

は、サクソフォン作品の作曲情報から始まる。  

 よって、本論考にとっては、あくまでもサクソフォンの構造的発展という統一的な視点

からなされる新たな区分が必要となる。  

 

（2）世代分け検討  

 楽器としてのサクソフォンの構造的発展に、もっとも直接的な影響を及ぼすのは、この

楽器のキーシステムであるに違いない。そこで、このキーシステムの変化を基準として、

サクソフォンの世代分けをしてみると、次のようになる。  

 

第一世代：ダブルオクターブキーの時代（1844-1888）  

第二世代：シングルオクターブキー誕生の時代（1888-1936）  

第三世代：2 つの低音キーの右手側配置（バランスドアクション）の時代（1936-54）  

第四世代：シーソー式テーブルキー（マーク VI）の時代（1954-現在）  

 

サクソフォンの第一世代は、当然ながら、アドルフ・サックスによるサクソフォンの発

明に始まる。彼がこの楽器の特許を取得するのは 1846 年のことであるが、サクソフォンの
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歴史は、その 2 年前の 1844 年にはじまっていると考えられる。なぜなら、この年に、アド

ルフ・サックスの依頼により、エクトル・ベルリオーズ Hector Berlioz（1803‐1869）は、自

身の合唱曲《神聖なる歌》を、サクソフォンを含むかたちに編曲し、アドルフ・サックス

自ら、このパートを演奏しているからである。これは、サクソフォンがはじめて公開の場

で演奏された機会であった。  

 この時点でのサクソフォンのキーシステムは、現在のサクソフォンのキーシステムとか

なり異なっていた。まず、音孔の数が、現在の 25 に対して 18 と少なかったこと、その結

果、現在では当然のように使用している「替え指」がこの時代の楽器構造では使用できず、

正規の運指しかなかった。そのため、特に音程の調整が難しかった。さらに、キーと指の

接触部分の面積が現在のものの約半分と小さい上に、指のポジション移動のためのローラ

ーである「シャフト」も欠けていたこと、その結果、滑らかなポジション変更がしづらか

った。また、キーを押すのに要する力にもばらつきがあったこと、そのため、統一された

力加減で操作できなかったこと。そして、決定的な違いとして、オクターブキーがふたつ

に分かれていた、つまり、中音域と高音域でオクターブキーの種類が変わっていたこと、

その結果、走句の際、現在では要求されない左手親指のポジション変更が要された。以上

の違いから、この時点でのキーシステムは、その操作性において、現在のものよりもだい

ぶ劣っていたといえる。  

 

第二世代は、ルコント Lecomte 社によるシングルオクターブキーの発明にはじまる。こ

の仕組みは、中音域も高音域も、１つのオクターブキーで、自動で切り替えられるように

したもので、キーシステムの操作性の改良に決定的な役割を果たした。  

この発明が可能になったのは、すでにアドルフ・サックス社の所有するサクソフォンの

特許が 1866 年に失効し、1860 年に設立された新興のルコント社が、この楽器の製造に参

入できたからである。ルコント社は、1888 年にシングルオクターブキーの 15 年の特許を

取得し、アドルフ・サックス社も、おそらくは、この特許が失効した後（1903 年）に、同

じ仕組みを取り入れたと思われる。実際、1907 年には、アドルフ・サックス社でも、シン

グルオクターブキーのサクソフォンが製造されていたことが確認できる（注） 2。  

 
 
2  （注）愛知県名古屋市の楽器店「ガレージエス」提供資料参照。（「第 33 回サクソフォーン・フェス

ティバル」（ 2017 年 2 月）時に領布されたもの。）  
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第三世代は、セルマー社による「バランスドアクション」の発表にはじまる。セルマー

社は 1922 年にサクソフォンの製造を開始した楽器製造社であり、1928 年にアドルフ・サ

ックス社を買収、そして、1936 年に、この「バランスドアクション」を発表した。  

それに先立つアドルフ・サックス社の全サクソフォン、また、セルマー社についても、

「モデル 22」（1922 年発表）から「ラジオインプルーブド」（1934 年発表）までのサクソ

フォンにおいては、低音 2 つの音孔はベル左手側にあった。しかし、この「バランスドア

クション」において、これら 2 つの音孔が、その他の音孔と同じくベル右手側へ移動した。  

これがなぜ重要かというと、2 つの音孔がこのようにベルの右手側にくることにより、

それを左手で操作するテーブルキーの形状の改良が可能になったからである。これには若

干の説明が必要であろう。まず、低音 2 つの音孔が左手側から右手側に移動するにともな

って、これらの音孔を開閉するキーとこれらを操作するテーブルキーとを繫ぐ連結バーは、

二番管とベルとの間に配置されることになる。二番管とは、操作するためのキーが集結し

ている直管部分のことで、これまで、最低音 B♭の連結バーは、【図 1】（左）のように、左

手小指から近すぎたため、キーが遠くに配置された上に縦長であったが、このシステムに

より、最低音 B♭の連結バーが左手小指から遠くなった。その結果、縦長であった最低音 B♭
キーは、横長に変化した【図 1】（右）。  

これにより、かつては縦長であったテーブルキーの形状を、楕円型に整形できるように

なり、これがテーブルキーをより小さな力で操作可能にした。左手小指で操作するテーブ

ルキーは、縦長であるよりも、楕円型であるほうが小指の移動を小さく抑えることができ、

断然操作しやすい。この低音キーの右手側配置でセルマー社は 30 年の特許を取得した。  
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第四世代は、その後セルマー社の中でも特に長い間製造され続けた「マーク VI」（1954

年発表）からであると考えられる。なぜなら、この「マーク VI」で、現在のサクソフォン

は完成されたと言っても過言ではないからである。その理由として、この「マーク VI」は、

第三世代で改良されたテーブルキーに、さらなる連動システムを導入し、さらに軽い力で

低音同士を連結する（→低音キーを操作する）ことを可能にしたからである。また右手親

指で楽器を支えるサムフックも、これまでの固定式から、現在の主流となる可動式に変わ

った。これにより、奏者のどのような手の大きさにも対応できるようになった。左手親指

で操作するオクターブキーもオール型から木葉型へと形状が改良され、それによって、こ

れまで真上に構えていた左手親指を、より自然な手の形にそって構えることができるよう

になった。このオクターブキーの形状でもまた、セルマー社は特許を取得する。  

 

では次の第 2 節からは、アドルフ・サックスが発明し、ほぼ現在の形となる「マーク VI」

までの、第一から第四世代までの過程と、それによりレパートリーがどのように変化して

いったのか、双方を照らし合わせて検証しよう。  

 

【図 1】（左）「バランスドアクション」以前のテーブルキー  

    （右）「バランスドアクション」のテーブルキー  

    （網目で示したものが、最低音 B♭、黒い部分はシャフト）  



11 

 

第 2 節 サクソフォンの発展とレパートリー  

 

（1）第一世代「ダブルオクターブキーの時代（1844-1888）」のレパートリー  

 すでに述べたように、サクソフォンがはじめて公式に取り入られたのは、ベルリオーズ

の合唱曲《神聖なる歌》の編曲（1844 年）においてであった。しかしこの編曲が、現在演

奏されることはまずない。楽譜も出版されないまま紛失し、ただ文献上に記録が残るだけ

だからである。当時まだ、特許取得前の発展途上の楽器にすぎなかったサクソフォンのた

めのレパートリーを作り上げようとする意識が希薄であったとしても、不思議ではない。

実際、このころのサクソフォンは、すでに第 1 章で述べた通り、現在に比べ構造的にだい

ぶ劣っていた。 3  

 

 サクソフォンの世界において、現在でも演奏される楽曲としては、まず、ジャン＝バテ

ィスト・サンジュレー Jean-Baptiste Singelée（1812-1875）が 1857 年に作曲した《サクソフ

ォン四重奏曲  作品 53》があげられる。この曲は、アドルフと親交の深かったサンジュレ

ーが、今日におけるサクソフォン四重奏の形態、ソプラノ（ in B♭）、アルト（ in E♭）、テナ

ー（ in B♭）、バリトン（ in E♭） 4の四種類のサクソフォンを使用することを確立したという

意味で、現在でも大切に扱われるレパートリーでもある。  

この作品をきっかけとして、（黎明期には存在していた C 管や F 管サクソフォンが駆逐

され）ソプラノからバリトンまでの四種類のサクソフォンが主流となったが、楽器として

は不安定な時期であった。「操作がしやすく、木管楽器と金管楽器の間のような音色であり、

音量が出る楽器である」（Rorive 2004: 51）と、アドルフが売り出して人気となったサクソ

フォンだが、この時期のサクソフォンは楽器自体が小さく、そこまで大音量とは言えない

こと、第 1 節で述べた通り音孔も 18 と、現在の 25 と比べよりシンプルなつくりのため音

程も悪かった。とりわけ、臨時記号に弱い構造であったため、走句であったとしても、楽

 
 
3  今回この論文作成に当たり、ブルース・ロンキン Bruce Ronkin（ 1957-）著の「Répertoire Londeix de 
musique pour saxophone」を参照し選出した。これはサクソフォンのために、 1844 年から 2012 年まで

の間に作曲された作品を一覧にしたもので、 29000 もの作品があることを示している重要な資料であ

る。この一覧を差し込むことは不可能なので、現在でも重要なレパートリーとなっている作品で、か

つ、楽器構造の発展とともに可能となった記譜法を示している楽曲を選んで、考察の対象とした。  
4  本論文では、サクソフォンの記譜音はイタリア語、実音はドイツ語、キーの名称は英語とし、区別

する。キー名称は巻末資料にまとめた。  
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譜上は【譜例 1】のアルト、ソプラノパートのように、臨時記号の少ないかなりシンプル

な作りであった。  

 

 

 この時期の楽曲として、もう一曲とりあげるべきはジュール＝オーギュスト・ドゥメル

スマン Jules-Auguste Demersseman(1833-1866)の、《オリジナルの主題による幻想曲》であ

る。なぜなら、サクソフォンが開発されてから、他楽器の作品をこの楽器用に編曲するこ

とが多かったのだが、この曲は、はじめからサクソフォンのために書かれたピアノ伴奏付

きのソロ曲だからである。作曲された年は 1860 年であるので、サンジュレーとほぼ同世

代となる。サンジュレーもソロ曲を多く残しているのだが、この曲は技巧的な作品であ

る。半音階で駆け巡るパッセージや、音域を最大限活用した旋律は、当時のダブルオクタ

ーブキーシステムのことを考えると、かなり難易度が高かったことが予想できる。なぜな

ら、【譜例 2】のように、多くの走句が指示され、二つのオクターブキーを使用する中音

域、高音域を多用している。ドゥメルスマン自身もサクソフォンという楽器に期待を寄せ

ていたということも考えられるだろう。  

【譜例 1】  

J=B.サンジュレー作曲《サクソフォン四重奏曲第一番》より  
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（2）第二世代「シングルオクターブキーの誕生の時代（1888－1936）」のレパートリー  

 第 1 節でも述べたが、1888 年にルコント社がシングルオクターブキーを開発してから中

音域と高音域の行き来というのが格段にし易くなった。それと同時に、臨時記号にも対応

できるよう、少しずつキーが増えていった。しかしこの時代、アメリカでのジャズの楽器

としてのサクソフォン人気が高まったのに反して、フランス、ヨーロッパ内でのサクソフ

ォン人気は低迷していた。ではその低迷期の間、この楽器のレパートリー史において重要

な楽曲は残されたのだろうか。  

1900 年頃、クロード・ドビュッシーClaude Debussy（1862-1918）は、サクソフォンの

ための楽曲をアメリカのエリズ・ホール Elise Hall（1853-1924） 5から委嘱され、《狂詩曲》

を作曲し始めた。しかし、次の【図 2】下部に書かれている通り、作曲年数は 1901 年から

1908 年であり、完成までに 8 年もの年月をかけている。その要因として、ドビュッシーは

サクソフォンについて知識を得ていなかったこともすでに論じられているが（佐藤  2013: 

46）、この頃のサクソフォンは、ドビュッシーの考えるソロ楽器とは少し違っていたのでは

ないか。自筆スケッチタイトルによると、複数人のアンサンブルの際、「主席奏者」という

意味で用いる「Principal（主の）」という言葉が使用されている。  

 
 
5  エリズ・ホール Elise Hall（ 1853-1924）は、富豪の妻でありアマチュアサクソフォン奏者。アメリカ

やフランスで演奏会を開き、女性サクソフォン奏者としてだけでなく、ドビュッシーやフローラン・

シュミット Florent Schmitt（ 1870-1958）など、現在でも演奏されるレパートリーの委嘱者でもあった  

【譜例 2】カデンツァ部分からの抜粋   は第一、   は第二オクターブキーを用いる  

J=A.ドゥメルスマン作曲《オリジナルの主題による幻想曲》より  
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《狂詩曲》の原典版の旋律には、走句の部分が極端に少ない【譜例 3】。1900 年代に入り、

操作性が向上したサクソフォンは、当時の構造では作曲者の求める音楽を自由に表現でき

るとまでは言えなかった、ということも伺える。なぜなら、この曲の進行は、静寂のうち

に始まったのち徐々に音楽が展開していく曲なのだが、曲が始まって初めての展開部分で

ある【譜例 3】のサクソフォンパートは練習番号 4 番の 5 小節間以外はすべて休符である。  

 

 

【図 2】  

C.ドビュッシー作曲《狂詩曲》の表紙（自筆譜）  

【譜例 3】  

C.ドビュッシー作曲《狂詩曲》より（原典版）  
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現在は様々な奏者がこの曲の改版を訂出版しており、休符だった部分は書き直され、ほ

ぼサクソフォン協奏曲として直されている。例えば、【譜例 3】、練習番号 A 部分は長休符

であるが、ヴァンソン・ダヴィット Vincent David（1974-）が改訂した楽譜【譜例 4】には、

練習番号 A、2 小節目から、倍音を用いて通常の音域を越えた高音を出す奏法、フラジオ

レット奏法（通称フラジオ、ハーモニクス）が用いられている。  

作曲された当時のサクソフォンでは、音孔の数も足りず、十分な倍音が鳴っていなかっ

たため、このようなパッセージを演奏することはまず不可能だったと考えられる。他者に

よる度重なる改訂はある意味、サクソフォンの構造的な発展、ならびに、それに応じたソ

ロ楽器としての認知度の向上にともなう、必然的なものだったのだろう。  

 

 

第二世代が終わる直前の 1935 年、ジャック・イベール Jacques Ibert（1890‐1962）の《室

内小協奏曲》が初演されている。この曲も、第一世代のドゥメルスマン同様、低音から高

音まで、音域を最大限使用した楽曲であるのだが、ドゥメルスマンの時代とは違い、ダブ

ルオクターブシステムでないこと、臨時記号にも対応できる構造になったということが、

【譜例 5】の走句の多さ、臨時記号の出現回数から読み取れる。  

【譜例 4】  

C.ドビュッシー作曲《狂詩曲》より（V.ダヴィッド編曲）  
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（3）第三世代「2 つの低音キーの右手側配置（バランスドアクション）の時代（1936－54）」

のレパートリー  

 序、第 1 節で述べた通り、アドルフ・サックス社はアンリ・セルマー社に買収される

のだが、セルマー社の名が知られたのは買収された 1928 年でなく、「バランスドアクショ

ン」が発表された 1936 年である。第 1 節で述べた通り、バランスドアクションは以前の

モデルより、小指にあたる面積が狭くなっていて、小指を大きく縦移動しなくて済むこと

がわかる。テーブルキーの形状が改良され、低音への抵抗というものが減ったのだ。  

 以前であれば、Si または Si♭単音へ行きつく旋律であること、出現箇所もわずかであれ

ばそれほど難しいものではなかった。しかし、クロード・パスカル Claude Pascal

（1921‐）の《アルトサクソフォンとピアノのためのソナチネ》は 1948 年初演の楽曲であ

るが、曲中には低音 Si 及び Si♭（ここでは La♯）の二音が並んでいる個所が度々登場する

【譜例 6】。  

 

【譜例 5】  

J.イベール作曲《室内小協奏曲》より  

【譜例 6】  

C.パスカル作曲《ソナチネ》より  
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《ソナチネ》のカデンツァ部分には、Si または Si♭（La♯）の二音が並んでいる個所が

あり、左手小指の負担が重いと中々難しい運指である。「バランスドアクション」に比べ

て、キーの形状が縦長で、B、B♭の間にローラーであるシャフトがついていない「モデル

22」では、運動量も多くなるのは一目瞭然である。【譜例 6】も、セルマー社が開発し

た、左手小指の負担を軽減し、キーの形状も大幅に変更したゆえに可能となった記譜であ

るのは明らかである。  

 

（4）第四世代「シーソー式テーブルキー（マーク VI）の時代（1954－現在）」のレパート

リー  

第 1 節で明らかにしたように、第四世代のサクソフォンによって、テーブルキーの連結

が円滑化され、オクターブキーの形状改良がなされた。  

 この改良があったこそのパッセージが、アルフレッド・デザンクロ Alfred Desenclos

（1912‐1971）の《プレリュード、カダンスとフィナル》（1963 年）に見つかる。  

 

 【譜例 7】は、この作品の「カダンス」部分からの抜粋である。ここに見られるアルペ

ッジョは、高速で高音域から低音域までを駆け巡るものであり、これを演奏するには難易

【譜例 7】  

A.デザンクロ作曲《プレリュード、カダンスとフィナル》より  
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度の極めて高い運指を行わなければならない。以前までのモデルを思い起こせば、高速で

この旋律を演奏することは指に大きな負担がかかることが想像できるはずだ。アドルフ・

サックスの時代には 18 しかなかった音孔は、「マーク VI」の時代には 24 に増えた。これ

により何が変わったのかというと、音孔の数が増えたことでどの音階にも対応可能とな

り、すべての音域へ跳躍できるようになった。  

 セルマー社が重ねてきたモデルチェンジにより、他の旋律楽器にも負けない運指、音域

を確立した。特許を取得してから約 100 年で、技術的には申し分ない構造へと発展し、楽

器として「完成」されたと言うことができる。  

 

 

第 3 節 サクソフォンの特殊奏法の誕生  

 

このような「マーク VI」というかたちでの、楽器としてのサクソフォンの完成を下地に

してこそ、様々な特殊奏法が生まれてくることになる。  

そもそも特殊奏法とは何かということが問題になるだろう。実際のところ、特殊奏法の

理解は、通常の奏法が何かということと相関関係にあるのであって、それ自体を定義する

ことは、きわめて困難である。そこで、まずは著名なサクソフォン奏者、ジャン＝マリー・

ロンデックス Jean-Marie Londeix（1932-）が、自身のサクソフォン教則本『Hello! Mr. Sax』

の序において記した、次の言葉を引用することからはじめたい。この『Hello! Mr. Sax』は

1989 年に出版され、以来、サクソフォンを専門的に扱う音楽家たちに、もっとも広範な影

響を及ぼしてきた著作である。  

 

[サクソフォン ]による表現がもっとも強い意味でオリジナルであるのは、その

強弱のニュアンスの幅広さと柔軟さゆえであり、また、音色の多様性ゆえであ

り、また、アタックの種類の多さゆえである。さらに重要なのは、サックスを

用いれば、大きな音程を演奏するのも、通常の音高を外れた音を演奏するのも、

微分音、重音、ハーモニクスを聞かせるのも、また、[リードを使わず ]楽器自体

を鳴らしてえられる特異な音や騒音を聞かせるのも、驚くほど容易だ、という

ことである。（Londeix 1989: 1）  
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いま引用した記述は 2 文から構成されているが、その前半の文章がサクソフォンの通常

の奏法の可能性を記したものと捉えられるのに対して、後半の文章はサクソフォンの特殊

奏法の可能性を記していると捉えられる。そして、著者のロンデックス自身が言明してい

るように、この『Hello! Mr. Sax』が「マーク VI」以降の楽器の使用を前提（Londeix 1989: 

2）として書かれていることを鑑みたとき、前者の可能性は「マーク VI」の登場に向けて

段階的に高まっていったものであるのに対し、後者の可能性は、「マーク VI」の登場によ

って、はじめて実用レベルで（つまりは、「驚くほど容易」に使用できるものとして）考慮

されるようになったものと考えられる。  

そこで、本節では、これらの「大きな音程」「通常の音高を外れた音」「微分音」「重音」

「ハーモニクス」を実際に響かせる奏法として、フラジオレット奏法、微分音奏法、重音

奏法の 3 つを取り出し、これらをとくに「マーク VI」とともに可能になった、サクソフォ

ンの「特殊奏法」に位置づける。上記の引用で、ロンデックスはさらに「特異な音や騒音」

にも言及しているが、これは楽器の構造的進化と直接的に関係するものではないため、本

論文では除外するのが適当であろう。  

また、以下の論考では、もっぱらエディソン・デニゾフ Edison Denisov（1929‐1996）の

《アルト・サクソフォンとピアノのためのソナタ》を、これらの実践例として検証する。

ロンデックス自身は、『Hello! Mr. Sax』の重音を解説した項目のなかで、この作品を「重音

を使用するサクソフォンのための最初の重要な芸術音楽作品」（Londeix 1989: 31）と述べ

ている。しかし、佐藤淳一も指摘しているように、現実には、デニソフの《ソナタ》は、

もっと包括的な意味で、サクソフォンの特殊奏法の原点である（佐藤  2007: 74）。デニゾフ

の《ソナタ》には、その後、頻繁に用いられることになる特殊奏法のすべてが現れている

6。  

 

 

 

 
 
6両者が出会ったのは、モスクワに演奏旅行に訪れに、ロンデックスがデニゾフ宅に招かれたときのこ

とであった（ 1970 年 3 月 24 日）。モスクワ滞在中に、ロンデックスはデニゾフの作品に興味を持ち、

デニゾフはロンデックスの披露する特殊奏法に感銘を受けたという。ボルドーに戻ったロンデックス

は特殊奏法を録音したテープを送るとともに、デニゾフにサクソフォンのための新作を委嘱する。こ

うして出来上がったのがこの《ソナタ》であった（須々木  2011:93-99）。  
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（1）サクソフォンの特殊奏法  

 

1.フラジオレット奏法（フラジオ、ハーモニクス）  

サクソフォンの特殊奏法の始まりは、第 2 節で記したフラジオレット奏法（以下フラジ

オ奏法。倍音奏法、またはハーモニクス奏法）である。フラジオ奏法は、特殊な運指を組

み合わせることにより第 2、第 3 倍音を浮き立たせる奏法である。もちろん、フラジオ奏

法自体は、すでに 1900 年代前半には存在していた。しかし、当時は、まだ誰もが利用でき

るような奏法ではなかった。このフラジオ奏法は、あくまでも楽器が「完成」されてから

普及し始めたものである。  

例えば、1935 年のイベールの《小協奏曲》は、ドイツ人でありアメリカで活躍した奏者、

シガード・ラッシャーSigurd Rascher（1907‐2000）のために献呈された。フラジオの名手で

あった彼は、【譜例 8】のように、フラジオ奏法が要求される箇所、アドリブ（アドリビテ

ィウム）表記部分はフラジオで演奏していた。しかしこれが誰もが演奏できるものではな

かったことが、アドリブ表記されていることから伺える。ラッシャーのライバルであった

名手ミュールでさえも、（正規の運指を用いない奏法を嫌っていたこともあるが）フラジオ

部分を演奏しなかった。対し、【譜例 9】のデニゾフ《ソナタ》には、アドリブの表記なし

にフラジオ奏法が求められる音域が登場する。現代奏法の名手、ロンデックスのために作

曲初演された曲であるが、この時代、ほかの奏者も果敢に挑戦していた。つまり、共有さ

れる「奏法」以前であったフラジオ奏法が、今や特殊ではあれ、しっかりとした「奏法」

となったことが伺える。これによりフラジオは、マーク VI までで完成したのちに確立し

た奏法であると言える。  

 

【譜例 8】  

J.イベール作曲《室内小協奏曲》より  
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2.微分音奏法  

 微分音奏法とは、サクソフォンの正規の運指に、さらにキーを足す、または減らす、あ

るいは、正規の運指とは異なる特殊な組み合わせを用いることによって、半音以下の音程

を作り出す奏法である。より現実的には、（半音の半分にあたる）四分音や、（四分音のさ

らに半分にあたる）八分音が求められることが多い。  

 開発直後のサクソフォンは、第 1 節でも述べたように、18 しか音孔なく、微分音を出す

ための「替え指」は不可能であった。そして、その後のモデルにおける音孔の増加も、不

安定であった音程、そして運指の改善を図るものであって、決して、微分音を出すための

ものではなかった。しかし、こうした音高の安定性がえられた後に誕生した「マーク VI」

において、サクソフォンは 24（その後音域が広がり 25 になる 7）の音孔を備えるように至

り、はじめて、微分音奏法が、奏法としての地位をえることになる。デニゾフ《ソナタ》

の第二楽章では、【譜例 10】①のように、始めに注意書きがある。  

 

 

 

 

 

 

 
 
7  サクソフォンの音孔は、アドルフ・サックス社の時代ですでに増加し続けていた。セルマー社に買

収された時点で 24 あり、「マーク VI」が出るまでその数は安定していたが、「マーク VI」が発売され

た時代の途中から楽器の音域の拡大が図られ、その後 25 で安定した。現在でもこの 25 が主流となっ

ている。  

【譜例 9】  

E.デニゾフ《ソナタ》第三楽章より  
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3.重音奏法  

 サクソフォンは、正規の運指を使う限り、単音しか発することが出来ない。しかし、特

殊な運指を用いることにより、倍音を多数浮き立たせ、複数の音を同時に響く状態を作り

出すことができる。こうして複数の音を同時に響かせる奏法を重音奏法という。重音奏法

の指定の仕方は作曲者によって様々ではあるが、デニゾフは、数字でサクソフォンの運指

を指示する方法を取っている（【譜例 10】②参照）。ここでは、①に左手人差し指、③に左

手薬指、④に右手人差し指、⑤に右手中指、D♯は、右手小指で操作するキーを押さえるこ

とを示す。  

このように指示されてはいるが、実際は運指のほかに息の量や、サクソフォンの歌口で

あるマウスピースの噛み具合、舌の位置など、様々なことに気をつけなければならない。

音孔の数だけを見れば、「マーク VI」以前の楽器でも演奏可能であったかもしれないが、

これも、サクソフォンが完成されたからこそ誕生した奏法である。なぜなら、「マーク VI」

で改善されたキー操作の円滑さ、より体の負担を軽減させたシステム、これらを気にして

いては、通常とは異なる運指、マウスピースをわざと噛むなど、普段行わない奏法など追

及することさえできなかったと考えられるからである。  

 

 

 

 

【譜例 10】  

E.デニゾフ《ソナタ》第二楽章より  

①  

②  
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 以上、サクソフォンは、開発社アドルフ・サックス社から始まり、途中ルコント社の特

許取得もあったが、買収し改良を重ねてきたアンリ・セルマー社が存在しなければ「マー

ク VI」までで完成しなったものである。度重なるモデルチェンジのなかで、特に「バラン

スドアクション」におけるキーシステムの改良は、その後、すべてのサクソフォンに採用

された重要なシステムであり、それに伴いレパートリーが飛躍的に発達していったのであ

る。また、レパートリーの発展があったからこそ、楽器の構造というものもその後発達を

し続け、「マーク VI」までたどり着き、サクソフォンが「完成」されたのである。  

そして、「マーク VI」でのキーシステム、より体の負担を軽減させるシステム（例えば

第 1 章−第二節−（3）本論文 16-17 頁で説明したテーブルキーや、オクターブキーの形状改

良）、それに伴う吹奏感、これらに不備があっては考察できなかった技術が、「特殊奏法」

として、楽器構造とは別に実践化されていった。特に現代音楽の場面で演奏され、ロンデ

ックスによる特殊奏法の確立化、デニゾフと出会わなければ作曲されなかった《ソナタ》

の存在は、これまでになかった特殊奏法を含む初めての芸術的作品として、新たな時代を

切り開いた。つまり、セルマーの「マーク VI」で完成されたからこそ誕生した、新たな世

代というものが現れたのである。  
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第 2 章 野平一郎とサクソフォン  

 

第 1 節 野平のサクソフォン作品  

 

 第 1 章では、楽器としてのサクソフォンの発展を追い、1954 年の「マーク VI」でサクソ

フォンが完成されたこと、また、この完成されたサクソフォンを前提として、多様な特殊

奏法が生みだされたことを見た。  

 本論文がその創作を考慮する野平一郎は、1953 年生まれであり、この生誕の年から考え

ても、彼のサクソフォン作品が、楽器としてのサクソフォンの完成以後に位置づけられる

のは当然である。  

 ではまず、野平一郎の作品表とともに、彼の創作全体の中に、サクソフォン作品にいか

に位置づけられるのか、そして、そこではサクソフォンのどのような音響的可能性が探求

されているのかを概観しておきたい。  
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【表 1】  
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【表 1】は、野平の作品目録である 8。フランス語ならびに日本語タイトル（日本語タイ

トル情報がないものも存在する）、出版されているものは出版社、また得られる限りで初演

情報を記載した。作品の初演会場は日本が 81、次いで野平の留学先であるフランスが 23、

さらにアメリカ 6、オランダ 4、スペイン 2、ドイツ 2、そして台湾 1 と、様々な国で野平

の楽曲が初演されていることが分かる。  

作品は、野平自身も演奏するピアノに偏ることなく、弦楽器や木管、金管楽器、合唱や

邦楽器など多様な編成で書かれていることも分かる。現時点において野平がサクソフォン

作品（すなわち、サクソフォンが重要な役割を演じる作品）は 4 作品であり、そのすべて

が編成を異にしている。  

いま強調しておきたいのは、野平は同じ編成、すなわち同じ響きのフォーマットを繰り

返すことを望んでいないことである。  

 野平がサクソフォンのために初めて書いた作品は、3 本ペダルのあるピアノとアルトサ

クソフォンのための《アラベスク第三番》（1981）である。この《アラベスク第三番》は、

 
 
8  本論文の主旨は《息の道》（ 2012）であるため、これに繋がる作品を検討するため、以降の作品は省

略した。  
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サクソフォンの特殊奏法の効果的な使用ならびにピアノの 3 本のペダルを生かした音響効

果が高く評価され、日本有数のコンクールである日本管打楽器コンクール（サクソフォン

部門は 3 年に一度）の課題曲に 3 度採用された（2008 年、2014 年、2017 年）。また、現代

音楽の部門において権威を持つジャン＝マリー・ロンデックス国際サクソフォンコンクー

ル（隔年開催）においても同じく 3 度（2008 年、2011 年、2014 年）、さらに世界的権威を

もつサクソフォンコンクールであるアドルフ・サックス国際サクソフォンコンクールでは

2014 年に課題曲として採用されたことがある。  

 野平はこの《アラベスク第三番》作曲当時のことを回想して、「『特殊が特殊』じゃなく

て、『特殊が普通』であるような曲を書きたいなとちょうど思っていた頃の作品」と語って

いる（2011 年開催のサクソフォーン・フェスティバル特別企画『野平一郎の世界』におけ

る発言）9。つまり、野平自身が、サクソフォンに対しては初めから特殊奏法を求めていた

ということである。  

 続く二作目は、1985 年に作曲された《サキソフォン（サクソフォン）四重奏曲》である。

この作品は、《アラベスク第三番》を聴いて感銘を受けたフランス人サクソフォン奏者であ

り、パリ国立高等音楽院サクソフォン科教授であるクロード・ドゥラングル Claude Delangle

（1957-）が野平に委嘱した作品である 10。各国のサクソフォン奏者が集まる催しである「ワ

ールドサクソフォンコングレス」で初演され、2017 年の大阪国際室内楽コンクールでは本

選曲に選ばれた。《アラベスク第三番》同様、サクソフォンの特殊奏法が多く使用されるこ

の曲は、四人が同じ旋律を吹く場面、それぞれが異なる動きをする場面、一人を際立たせ

る場面とで、サクソフォンの特殊奏法が組み合わされている。《アラベスク第三番》作曲当

時に語っていたように「特殊が普通」となった上で作曲されている。  

 続く三作目は、メゾソプラノとサクソフォンのために作曲された《舵手の書》（2001）で

ある 11。吉岡実の詩に基づくこの作品は、サクソフォンがメゾソプラノの詩の伴奏という

形になるわけではなく、走句や特殊奏法を使い、メゾソプラノと同等の立場で用いられる。

サクソフォンがメゾソプラノをなぞるのではなくて、それとは独立して特殊奏法を用いな

がら曲が進行していくため、歌い手にもとってもサクソフォニストにとっても難易度の高

い楽曲である。サクソフォンの特殊奏法は、詩の印象が強い部分で用い、詩をより際立た

 
 
9  2011 年開催のサクソフォーン・フェスティバル特別企画『野平一郎の世界』において  
10  2011 年開催のサクソフォーン・フェスティバル特別企画『野平一郎の世界』において  
11  委嘱者は同じくクロード・ドゥラングル  
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せる場面で用いられる。特殊奏法を用いることに重きを置いた作品ではなく、要所におい

て効果的な音響が生まれるようにサクソフォンの特殊奏法を配置した作品なのである。  

 野平の作品の中で、特にサクソフォンの特殊奏法に特化して作曲されたのは、既述の通

り「特殊が普通」となるように作曲された《アラベスク第三番》であるが、野平のサクソ

フォン作品はすべてにサクソフォンの特殊奏法が含まれている。  

 サクソフォンの特殊奏法を作品に積極的に取り入れた作曲家は、野平の他にも多数存在

するが、特に野平の作品は音響的効果が高く、単に特殊奏法を羅列した作品ではないが割

合が非常に多い。筆者は実際に野平作品を演奏した際、特殊奏法の技術に意識がいきがち

な所、その音響的効果を体感し感銘を受けた。演奏した特殊奏法の音が、共演者と相乗効

果を生み、またあるいはその音色が特別なものとして扱われ、同時に特殊奏法を演奏する

確実な技術力が必要であることを実感した。野平のサクソフォン作品における特殊奏法は、

単に羅列するものではない確かな音響を奏でなくてはならないものであり、それが野平の

求める音響効果なのではないかと仮定することにした。  

では、野平の求める音響効果がどのようなものなのか。まずは野平のサクソフォン作品

において、どのような特殊奏法がどのような割合で含まれるかを視覚化してみよう。以下

の表は、《アラベスク第三番》、《サクソフォン四重奏曲》、《舵手の書》に使用されるサクソ

フォンの特殊奏法を表にまとめたものである。塗りつぶしの種類によって奏法が異なって

おり、数字は小節番号、その中で大体を占める奏法を、必要であれば分割した。  
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【図 3】《アラベスク第 3 番》  

【図 3】《アラベスク第三番》  
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【図 4】《サクソフォン四重奏

曲》  

【図 4】《四重奏曲》  
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【図 4】《舵手の書》  

【図 5】《舵手の書》  
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 この【図 2】を見てわかるように、《アラベスク第三番》には多くの特殊奏法が使われて

いることがわかる。153 小節ある中で、実に半分以上の 6 割は特殊奏法で出来ている。  

【図 3】は、1986 年作曲の《サクソフォン四重奏曲》、【図 4】は 2001 年作曲の《舵手の

書》である。これらの表を見比べてみると、《アラベスク第三番》内の特殊奏法の割合が非

常に高いことがわかる。《サクソフォン四重奏曲》で使われた特殊奏法は、147 小節ある中

で、ソプラノ 56 小節、アルト 62 小節、テナー60 小節、バリトン 55 小節、いずれも 4 割

程度である。《舵手の書》は 53 小節ある中で 27 小節と、わずか 1 割 5 分程度である。この

ことから、サクソフォンの特殊奏法は、図から見ても特に《アラベスク第三番》に意識的

に使用されたことを示し、サクソフォンの特殊奏法に特化した楽曲なのであると言える。

しかし《サクソフォン四重奏曲》と《舵手の書》も《アラベスク第三番》ほどではないが、

野平の作品には必ず特殊奏法が含まれていることがわかる。すべての作品に特殊奏法を含

ませているということは、野平がサクソフォンの特殊奏法を常に求めているということで

ある。では、野平が求めるサクソフォンの特殊奏法とは何なのか、譜例を用い解説する。  

 

 

第 2 節 野平作品におけるサクソフォンの特殊奏法の検証  

 

 野平のサクソフォン作品の中で用いられる特殊奏法には、第 1 章で取り上げなかった奏

法も含まれる。楽器の構造には影響されない、または自分の口の中で操作する特殊奏法で

ある。そのため、例えばアドルフ・サックスの楽器で演奏したとしても可能ではあったが、

これらの奏法は楽器の構造が安定してから求めることができるようになった奏法であり、

楽器構造の発展による特殊奏法と同時進行で一般化された奏法である。  

 

楽器構造の発展に影響されない特殊奏法  

 ・フラッター  

 ・ダブルタンギング  

 ・ブレストーン  

 ・スラップタンギング  

 ・キーノイズ  

  



36 

 

 

楽器構造の発展に伴い可能となった特殊奏法  

 ・重音  

 ・微分音  

 ・フラジオ  

・ビスビリャンド  

 

 

 以上が、《アラベスク第三番》、《四重奏曲》、《舵手の書》で用いられる特殊奏法である。

サクソフォンの特殊奏法はこれ以外にも多数存在しているが、本論の趣旨である野平作品

に現れない奏法は不要と判断し、省略する。では第 1 章で取り上げなかった奏法について、

譜例を使いながら、第 1 章でも扱ったロンデックスの『Hello! Mr. Sax』と、サクソフォン

の特殊奏法に特化し、100 以上の奏法を解説しているダニエル・ケンツィーDaniel Kientzy

（1951-）著の『SAXOLOGIE』を用い説明する。ダニエル・ケンツィーはフランスのサクソ

フォン奏者であり、自身が執筆した『Les sons multiples aux saxophones』は、サクソフォン

のほとんどの重音運指が参照できる、『Hello! Mr. Sax』に次ぐ重要な資料である 12。  

 

 

（1）楽器構造の発展に影響されない特殊奏法  

 

1.フラッタータンギング  

楽器構造の発展により演奏しやすさが左右されるわけではない奏法の中にフラッタータ

ンギングという奏法がある。フラッターとは、舌あるいは喉を震わせながら吹奏する奏法

のことである。音が小刻みになり、舌、喉の震わせ方次第で荒々しい音を表現することが

できる。  

ロンデックスは、第 1 章でも参照した『Hello! Mr. Sax』において、フラッタータンギン

グのことを「トレモロの一種」としたうえで、舌を震わせて（すなわち巻き舌による）フ

 
 
12  この特殊奏法を考察するにあたり参考にした『 SAXOLOGIE』に記載される奏法の目次覧は巻末資料

にまとめた。  
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ラッタータンギングを行うと奏者が普段調節しているようなアンブシュア（歌口であるマ

ウスピースを咥えている時の口の形）を維持することは難しいこと、それゆえに、フラッ

タータンギングを行いうる音域は低・中音域に限られることを指摘している（Londeix 1989: 

45）。  

なぜ舌を震わせるフラッタータンギングを行うとアンブシュアを維持することが難しい

のだろうか。これはサクソフォン奏者の経験から明らかで、舌を震わせる方法は、舌が歌

口に近く、意識が舌に集中すると口が緩みがちになってしまう。逆に口を緩めないように

意識すると今度は舌に力が入ってしまい、うまく震わすことができないからである。その

結果としてより強く口を締めて吹奏しなければならない高音域の音は、フラッタータンギ

ングが不可能とはいわないまでも、その音程はかなり不安定にならざるをえないのである。 

実は、ロンデックスは、舌を震わせるのに代わるフラッタータンギングの方法として、

喉を震わせるフラッタータンギングに言及している。彼にとっては、この方法は「明瞭さ

に劣る」（Londeix 1989: 45）ものであるが、現代においては、むしろこちらのほうが推奨さ

れるべき方法であろう。というのも、喉を震わせてフラッタータンギングを行う場合、震

わせる位置は歌口からは遠くなるので、口が緩みがちになる心配もほとんどない。結果、

高音でも音程を維持することが容易なのである。つまり、どの音域にある音でも、フラッ

タータンギングの度合いを調節することが出来るという利点がある。  

いずれにしても、フラッタータンギングは、口腔の使い方に由来する奏法であることを

考えれば、これが楽器構造の発展の結果として得られた奏法でないことは明らかであろう

（注：実際、筆者は初期アドルフ・サックスでフラッタータンギングを試みた際、楽器構

造に関係なく行うことができた）。また運指に関しても、当然ながら、通常の音を吹奏する

場合と同じである。  

おそらくもっとも効果的なフラッタータンギングの使用例は、《アラベスク第三番》のカ

デンツに見られる種類のものである【譜例 11】。Flatt と記されている所が、フラッタータ

ンギングをする箇所となっており、トレモロ記号を用いて記譜される。ここでは、p の音

楽と f の音楽が交互に入れ替わる場面であり、荒々しい音色となる特性を活かし、フラッ

タータンギングは必ず f 部分の極め所で使用される。運指にも影響はないため、【譜例 11】

第 102－103 小節目の部分は、 f で吹奏され次第に加速する走句にも用いられている。  
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2.ダブルタンギング  

 ダブルタンギングとは、通常のタンギング（シングルタンギング）の 2 倍の速さで音を

区切る動作を示す 13。通常のタンギングは葦製のリードの振動を舌先で止めることで行う

が、ダブルタンギングは、舌の中心あたりを上顎に密着させることでサクソフォンへの息

の流入自体を直接に遮断して行うタンギングを、これに交替させる。結果として、単純に

考えれば通常のタンギングの二倍の速さで音を区切ることができるのである。同じ音を p

でダブルタンギングを演奏すれば、トレモロのようなざわめいた音を実現することができ、

運指と舌とをうまく噛み合わせて一定の音群をダブルタンギングで演奏すれば、弦楽器奏

者が高速でパッセージを弾くような実現ができる。  

ケンツィーは『SAXOLOGIE』の中で、「T」と「K」あるいは「D」と「G」という 2 つの

子音を発音する感覚を交替させることで、ダブルタンギングが得られると解説している（す

なわち、「TKTKTK…」あるいは「DGDGDG…」）。そして、「T」あるいは「D」にあたるタ

 
 
13  ダブルタンギングは、管楽器では通常ともいえる奏法ではあるが、『 SAXOLOGIE』にも採用、記載

されているように、サクソフォンにおいては特殊奏法として分類されることが多い。  

野平一郎作曲《アラベスク第三番》より  

【譜例 11】  
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ングング（つまり、リードの振動を舌先で止めることで行う通常のタンギング）よりも、

「K」あるいは「G」にあたるタンギング（つまり、舌の中心あたりを上顎に密着させるこ

とでサクソフォンへの息の流入自体を直接に遮断して行うタンギング）は区切る力が弱い

ため、ダブルタンギングはこの違いが察知されない程度には速く行わなければならないと

記した（Kientzy 1990 :232）。また、ダブルタンギングに適した音域は、アルトサックスの

場合、低音域から上第二間まで（Kientzy 1990 :234）と記述した。  

では、なぜそれより高い音域でのダブルタンギングは適正とされないのだろうか。筆者

は通常の奏法で高音域を吹奏する際、喉を多少狭くし、楽器に息を入れる方向を上方向に

するよう意識しながら調整して演奏している。その中でダブルタンギングをしようとする

と、息そのものを遮断する「K」または「G」のタンギングの後、上顎で音を区切っている

ために息の方向が自然と下向きになってしまう。その結果、舌で音を区切る「T」または「D」

のタンギングに戻ってきた際に、高音域を吹奏する時の息の方向性が保てなくなり、音が

出なくなってしまう。中音域を演奏する際には息の方向と下向きにするのが適正であるた

め、ダブルタンギングには支障がない。このことが、ケンツィーが記した音域の限界の理

由であろう。  

 とはいえ、この奏法も、通常とは異なる動きを口腔内で行っている為、楽器の構造には

影響されない特殊奏法だといえる。  

野平作品の中でこのダブルタンギングが効果的に表れているのは、《四重奏曲》に用いら

れているものである。ここでは、ダブルタンギングを楽譜上で必ずするよう、double détaché

と指示している【譜例 12】。フラッターと同様に音符はトレモロ記号となり、言葉でどち

らかを判断する。 A で四人が和音を pp でダブルタンギングし、弦楽器のトレモロに似た

ざわついた雰囲気を表す中、アルトサクソフォンが A 第 2 小節目からダブルタンギングを

止め、装飾的な走句を通常の奏法で演奏する。後からテナーサクソフォンが同様に走句を

通常の奏法で演奏した後、また pp のダブルタンギングに戻り、通常の奏法で演奏するアル

トサクソフォン、テナーサクソフォンの箇所を際立たせている。  
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3.ブレストーン  

 ブレストーンとは、名前の通り息の音である。マウスピースを咥えたまま（または咥え

ず少し離した所から）息を吹き込む奏法である。この時、マウスピースを咥える顎の力が

強いとリードが振動して通常の音が発生してしまう。顎でマウスピースに圧力をかけるこ

となく息だけを楽器に吹き込むことにより、息音が楽器管体によって拡張されて聴衆に伝

わりやすくなる。ロンデックスはブレストーンの音域は中・低音域に限られるとし、音量

は ppp、pp、p までとしている（Londeix 1989 :81）。この風音あるいは吸気音のような音を

実現するブレストーンも、楽器の構造とは関係なしにすることができる奏法であり、かつ、

「通常」通りの音を出す奏法ではないという意味で特殊奏法であるといえる。  

《アラベスク第三番》では曲の最後の部分でブレストーンが使用される【譜例 13】。

Uniquement le Souffle は「息だけで」を意味し、場所によっては音符をバツ印で音符を書い

たうえで Souffle と指示することもあるが、ここの場合は最低音 Si♭の運指で強烈に息を吹

き込むよう指示している。それまで激しく展開されていた嵐が静まり返り、ブレストーン

によって突然終わりを告げるように楽曲が締めくくられる。また、本論最大の議題である

《息の道》では、『息』、『呼吸』を表現するのにブレストーンが至る箇所で用いられる。  

 

 

S 

 

A 

 

T 

 

B 

野平一郎作曲《サクソフォン四重奏曲》より  

【譜例 12】  
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4.スラップタンギング  

 スラップタンギングとは、マウスピース（歌口）をしっかり口で咥えた状態で舌をリー

ドに吸盤のように密着させて真空状態にしたあと、舌とリードで作られている栓を一気に

解放することで、リードをマウスピースに叩きつける奏法である（すなわち、舌がリード

に接する面積は通常のタンギングより多くなる）。ケンツィーはスラップタンギングをヴ

ァイオリンでいうピッチカートのようなものとした（Kientzy 1990 :135）。破裂音のような

音を作り出すことのできるタンギングであり、音の強さも、真空状態（すなわちリードが

マウスピースに叩きつけられる際のスピード）、息の量等で調節することができる。息を開

放する際に咥えているマウスピースを同時に離せば、より強烈な音量が鳴る（これをオー

プンスラップという）。「K」または「G」の発音を必要とするダブルタンギングでは、舌を

リードに接触させて真空状態を作り出すことができないため、スラップタンギングは早い

パッセージなどには向かないものであるが、運指によってスラップタンギングのやり易さ

が影響されるわけではないため、この奏法も楽器構造の発展に影響されない奏法であると

いえる。ただし、最も効果的かつ容易に鳴るスラップタンギングは低音域であるとケンツ

ィーは記述している（Kientzy 1990 :136）。これは管の長さと関係しており、低音域であれ

ばキーを全て塞いでいるため、ベルまで管が鳴り響く。歌口で操作するスラップタンギン

グが、管を通じ拡張されてベルから音が鳴るため、リードをマウスピースに叩きつける強

さが弱めでも拡張されるため聴こえやすい。例えば、ソプラノサクソフォンであれば低音

域の方が鳴りやすいのだが、管自体がそれより長いバリトンサクソフォンの場合、低音域

野平一郎作曲《アラベスク第三番》より  

【譜例 13】  
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でなくてもスラップタンギングが鳴らしやすい。またスラップタンギングをする際、舌を

リードに吸盤のように密着させると述べたが、バリトンサクソフォンの場合、リードその

ものがソプラノサクソフォンよりも大きいため、舌を密着させやすくなることも奏しやす

い理由となる。  

野平作品の中でスラップタンギングが効果的に使われているのは《アラベスク第三番》

にある。【譜例 14】の slap と指示された sfz 二音がスラップタンギングをする箇所である。

ここでは、共に演奏するピアノが、弦を手で押さえながら弾く内部奏法（マル印中心に縦

の線が入る記号部分）によって打楽器のような音を発している。そこにサクソフォンがス

ラップタンギングで音を重ねると、それもまた打楽器のような音を発するため、現在の音

響がピアノによって作られているのか、サクソフォンによって作られているのか、にわか

には判別できなくなるのである。  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

5.キーノイズ  

 キーノイズとは、キーを押すことで、音孔とタンポ（音孔を塞ぐためのキー内側部分の

合皮でできたもの）との接触音ならびに楽器自体の複雑な機構から生じる、金属音が入り

混じりあったノイズを意図的に発生させる、通常では行わない奏法である。ロンデックス

はキーノイズの音を「興味深い味わいを持った打楽器の音（しかも p）」と形容し、「ダラ

ブッカ」（陶器で出来たつぼ型の打楽器）の音を思わせなくもない、と述べている（Londeix 

1989 :75）。  

野平一郎作曲《アラベスク第三番》より  

【譜例 14】  

Sax 

 

 

 

Piano 
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このキーノイズが効果的に用いられているのは《舵手の書》にある。【譜例 15】、サクソ

フォンパートのバツ印で記譜された音符がキーノイズを使用する箇所である。言葉で le 

bruit de clés varié と指示もされる。ここでは、キーノイズが打楽器のような表現をしてい

る所に、メゾソプラノによって詩が一文字ずつ歌われ、そこにサクソフォンの通常の音を

一音ずつ組み合わせることで、キーノイズが土台となりメゾソプラノの声とサクソフォン

の通常の音が被さるように表現されている。  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

6.グロウ  

グロウとは、楽器を吹奏するときに、歌口のなかに息と同時に声を吹き入れることで、

2 声以上の音を発生させる奏法である（このとき吹奏される楽器音は、それ自体が重音の

場合もある）。楽器の持つ倍音の性質により、発することが困難な声の音高も生じてくる。

ケンツィーは、声と楽器の音が別々に聴こえない状態が「真の」グロウであり、その最も

高い効果が得られるのは、発せられる声が吹奏される楽器音と同じ音域にあるか、あるい

は１オクターブ下の音域にあるときだとしている（Kientzy 1990 :364）。  

このグロウ奏法は、野平作品においては《舵手の書》でのみ使用されている。グロウ

は、作曲家によっては声の音高を指定しないが、野平作品においては【譜例 16】のよう

に Voix du saxophoniste（ son réel）と記述し、音高を指定する。偶然起こる音響ではなく

確実な音程で二声が聞こえるよう意図されたものとなっている。  

Sax  

 

 
 

Mezzo sop 
 

Sax  

 

 
 

Mezzo sop 
 

野平一郎作曲《舵手の書》より  

【譜例 15】  
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（2）楽器構造の発展に伴い可能となった特殊奏法 ―野平作品において― 

 

1.フラジオ奏法  

フラジオ奏法（フラジオレット）は第 1 章で説明した通り、通常とは違う運指を用い、

上の倍音を浮き立たせて高音域を鳴らす奏法であるが、《アラベスク第三番》以降、この奏

法はもはや「特殊な」奏法ではなく一般的な奏法となっている。サクソフォンの通常の音

域とされているのは下第二間 Si♭から上第四間の Fa♯まであるが、《アラベスク第三番》で

は、それよりも上方にある音が特殊奏法全 90 小節中 11 小節にわたって用いられるのであ

る。  

フラジオ奏法を奏する際、息圧をかけることによってリードの振動数が速くなり上の倍

音が浮きだちやすくなり、演奏しやすい。そのため音量は f がしやすく、p で演奏するには

アンブシュアの安定、息の方向を上目にすること、これらの感覚を習得しリードの振動数

を操作することが必要であるため高度な技術となる。第 1 章で用いたデニゾフのフラジオ

奏法は、それまでアドリブ（アドリビティウム）で書かれていたものから通常の奏法とし

て記譜された楽曲であった。フラジオ奏法が要求される箇所は全 85 小節中 6 小節間だが、

全て f 以上の音量指示となっている。  

【譜例 16】  

Sax  

 

 

 

 

 
 

Mezzo sop 
 

野平一郎作曲《舵手の書》より  
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《アラベスク第三番》のフラジオ奏法が要求される箇所は、最大で mp の指示である。

曲の後半、激しく展開した後の静けさが返ってきたところでフラジオ奏法が求められる部

分があり、【譜例 17】 130 から pp と mp の間で設定されている。テンポ指定も遅く、四分

音符＝50 において四分音符分以上に音を保たねばならない。音量だけでなく音を持続させ

なければならない高度な技術を要する場面においてフラジオ奏法を要する記譜をしている

ことから、このフラジオが「特殊奏法」として特別なものではなく「通常の奏法」として

扱われていることが読み取れる。  

 

2.微分音  

第 1 章で説明した通り、微分音は、（半音の半分にあたる）四分音や、（四分音のさらに

半分にあたる）八分音を示す。サクソフォンでは通常の運指にキーを足したり減らしたり

することで、このような微分音を発生させることができる。第 1 章で示したデニゾフの微

分音の記譜法と野平の記譜法は異なっており、デニゾフは 1/4 高い音の場合、シャープの

縦線を削り表現していたのに対し野平は横線を削る記譜法となり、1/4 低い音の場合、フラ

ットの向きを反転させる記譜法となる。  

《アラベスク第三番》の曲の終わり部分である 150 1 小節前 4 拍目裏では、ピアノが

Es の音を演奏した後 5 拍目にサクソフォンが Do の 1/4 高い音（つまりサクソフォンは Es

管である為実音の Es1/4 高い音）を奏し、微分音をわざと通常の音高を奏でるピアノとぶ

つけて、音色の「うねり」を生じさせる【譜例 18】。  

 

Sax 

 

 

 

Pian

野平一郎作曲《アラベスク第三番》より  

【譜例 17】  
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また《四重奏曲》には、ソプラノ、アルト、テナー、バリトンのすべてが微分音を奏し、

和音に「うねり」を生じさせ、不安定な響きを表現する箇所が見られる【譜例 19】。  

 

 

S 

 

A 

 

T 

 

B 

野平一郎作曲《サクソフォン四重奏曲》より  

Sax 

 

 

 

Piano 

野平一郎作曲《アラベスク第三番》より  

【譜例 18】  

【譜例 19】  



47 

 

3.重音  

サクソフォン作品分析表（本論文 32 頁）の特殊奏法のなかで、とりわけ《アラベスク第

三番》の中で目立つのは黒く塗った部分、「重音」であることが見て取れる。《アラベスク

第三番》の中では実際、サクソフォンの特殊奏法の内 4 割はこの重音奏法が占めている。  

野平はサクソフォンの重音について、同じく 2011 年開催のサクソフォーン・フェスティ

バルにおいて重音を「とても面白い素材」と語り（n.d 2012 :154）、「ひとつの音響体として

しか聞こえない状態」から「和音としても聞こえる状態」を経て、通常の奏法へと至る段

階を示している。前者はまた「ひとつの音響体だけど何か複雑な音がなっていて分析でき

ない」状態（重音）とも言い換えられるし、後者はまた「ひとつずつの音が非常に分離し

て聞こえる」状態（重音）とも言い換えられる。  

では以下に、このアイデアにそって重音奏法の結果、「ひとつの音響体として聞こえる重

音」が生じる箇所と、「ひとつずつの音が非常に分離して聞こえる重音」が生じる箇所とを、

具体的な譜例とともに示してみたい。  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Sax 

 

 

Piano 

Sax 

 

 

Piano 

野平一郎作曲《アラベスク第三番》より  

【譜例 20】  
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①ひとつの音響体として聞こえる重音  

【譜例 20】は、ひとつの音響体として聞こえる状態が用いられている部分である。  

1、2、3、4、5、6、E♭、C、B♭キーという運指 14によって、まず冒頭で息量少なめに p

で吹くことで微分音（記譜上の Mi♭よりさらに 1/4 音程度低い音）を響かせ、徐々に圧力

かけ mp になるころに息の方向を下向きにならないよう意識し（上の倍音を響かせるため）、

（記譜上の）Mi♭の 1/4 低い音、Re、Si♭、Mi♭の音を出していく。  

重音奏法は通常とは違う運指を使い、楽器から元々鳴っているはずの倍音を浮き立たせ

る奏法であることは第 1 章で述べたが、ここでは、E♭のキーに加え C、B♭のキーを足す

ことにより、Mi♭よりも 1/4 低い音が鳴り、そこから発する第二倍音が通常と異なる運指

（通常よりも低くなるキー）を用いるため異常を起こし低くなり（すなわち Re）、第三、

第四倍音である Si♭、Mi♭が、息の方向を上目にするため通常の音高のように響く。第三、

第四倍音両者がその近さによって音響的に融合し、Mi♭の微分音、そして Re の両者がオ

クターブは違えど半音よりも近い音程間隔となり、聴き手にとっては個々の構成音（Mi♭

1/4 低い微分音と Re、Si♭と Mi♭）を聞き分けることが難しくなり、結果、どうしても和

音としてではなく、まとまったひとつの音響体として聞こえる。これらの理由から、この

重音が、「①ひとつの音響体として聞こえる重音」であることがいえる。  

 

 

②ひとつずつの音が非常に分離して聞こえる重音  

 

 

 

 

 

 

 

 

 
 
14  【譜例】上での運指指定は「〇」及び「●」、そしてキーの名前で記載している。  

野平一郎作曲《アラベスク第三番》より  

【譜例 21】  
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【譜例 21】第 1 小節目からの重音は、《アラベスク第三番》の中で「和音として聞こえ

る重音」が用いられている部分である。  

第 1 小節目の重音は、左手の人差し指と中指で 1 番キーと 2 番キーを塞いだまま、左手

親指付け根部分で C1 キーを開け、塞がれている管体の途中からわざと息が漏れるように

させる。第 2 小節目の重音は、この運指の加え 3 番キーを付け足す。両者とも管体に入っ

ていく息の量と、途中で管体から漏れ出ていく息の量とが均等になるよう息圧を抑制しな

ければならないため、そのコントロールに高度な技術が問われる。この運指のまま f で演

奏しようとしても重音にはならない。息圧を高めようとしても、息が管体から漏れ出てい

く途中のキーというのが、塞がれているキーの半分の位置に値し、ほとんどがそこから抜

けてしまうために f が鳴らない。また、息圧を高めようとすると、「8」で示しているオク

ターブキーが機能してしまい上の Do のみ音が鳴ってしまう。Re♯を出すために息の方向を

下目にし、オクターブキーの機能を最小限にしようとしても、今度はオクターブキーが機

能しなくなり Re♯のみ鳴ってしまう。このため f で【譜例 21】の重音を吹奏することは極

めて困難なのである。つまり、息圧を弱め、オクターブキーが機能されるか否かの中間の

息圧で演奏すれば美しく重音を響かせることができる。  

この重音では微分音程も少なく、聞こえる音数そのものが少ないため音が調和する。こ

のときピアノは走句で旋律を演奏し、サクソフォンが重音を使い和音を伸ばす。サクソフ

ォンがピアノの伴奏のような形態となる箇所である。  

 

4.ビスビリャンド  

 第 1 章で扱わなかった特殊奏法の中に、ビスビリャンドという奏法がある。ビスビリャ

ンドとは、ある高さの音を出すのに通常の運指を用いると同時に、それと交互するように、

その音高（多少の変化はあるものの微分音ほどではない）に影響を及ぼさないキーをさら

に押さえる、あるいは全く別の運指を用いることにより、反復される同音のなかに微妙な

音色の変化を導入する奏法である。その名称から分かるように、この奏法はハープのビス

ビリャンドを模したものである（ハープのビスビリャンドは、二本の弦を同じ音にし、そ

れを交互に弾くことを意味する）。  

 ロンデックスはビスビリャンドのことを「音色のトリル」と呼び、サクソフォンでは全

ての音を容易にビスビリャンドできると述べている（Londeix 1989 :46）。サクソフォンの

ビスビリャンドが容易であるのは、現在のサクソフォンは構造上、キーの数も多いため音
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高に影響されないキーを使用する余地が多分にあり、吹奏感に影響を及ぼすことなくビス

ビリャンドできる、ということが挙げられる。反対に、アドルフ・サックスの時代のサク

ソフォンでは、キーの数は少なく、通常の運指で用いるのとは別のキーを押したり別の運

指で演奏しようとすれば、すぐに音高への影響が出てしまう。筆者が実際にアドルフ・サ

ックスを試奏した際、ビスビリャンドできる音はいくつか見当たるが、キーが足りず不可

能である音も確認できた。  

 例えば、現在のサクソフォンで記譜上の g1（Sol）の音をビスビリャンドで奏するとしよ

う。このとき、通常の運指に加え、右手薬指で操作する Tf キー 15を用いると、音色に差が

できビスビリャンドとしての効果が表れる。通常の Sol の運指は左手のみで奏するため、

右手は自由が利く状態である。Tf キーを用いるのに複雑な動きは不要なため、現在のサク

ソフォンで Sol をビスビリャンドすることは容易である。しかし、同じ音をアドルフ・サ

ックスのサクソフォンでビスビリャンドするのは難しい。なぜなら、アドルフ・サックス

の時代には Tf キーが存在しなかったからである。音高や運指の改善を図る前に製造され

たアドルフ・サックスのサクソフォンでは、Sol でビスビリャンドを、仮に Tf キー以外で

奏する場合、音高に影響されないキーとなれば G よりも遠い D♯、Low C キーなどを用い

ることもできるが、このキーであると音高は影響されないが音色の差もなくなってしまい

ビスビリャンドの役割を果たさない結果となってしまう。Tf キーを用いることによりキー

が開き、音色が明るくなる。Sol のビスビリャンドには Tf キーが最適であるといえる。ア

ドルフサックスの時代にはなかったキーを用いることによって効果が表れるビスビリャン

ドは、楽器構造の発展により可能となった奏法であるといえる。  

 

 このビスビリャンドが効果的に用いられている例は《アラベスク第三番》にあり、音色

の微妙な変化が活かされている。【譜例 22】の 1 小節目三拍目に flatt と指示されたフラッ

タータンギングを第 2 小節目の二拍目裏から Re で奏し、そして 3 小節目の一、三音目の

double détaché はダブルタンギング、bisb.はビスビリャンドの意であり、いずれもがフラッ

タータンギング、ダブルタンギング同様トレモロ記号で Re 音が表現されているのが分か

る。曲が激しく進行していく中、フラッタータンギングで同じ音を連打した後、同じ音を

 
 
15  Tf キーとは、F のトリル（つまり F♯とのもの）を簡略化するために付け加えられたキーである。ア

ドルフ・サックス社を息子が引き継いだ時代から Tf キーの存在は確認でき、演奏する際、前後の音が

半音であれば効率的に指が運べる上、スムーズな音の移り変わりが可能となるキーである。  
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ダブルタンギングし、また同じ音でビスビリャンド、そして再びダブルタンギングをし、

音色の変化を加える。《アラベスク第三番》において、このようにビスビリャンドはダブル

タンギングとセットで使われることが多く、同一音に最大限多彩な音色を与える。これに

より、「音色のトリル」としてのビスビリャンドは、音色のみによって音楽に加速感を与え

るのである。  

 

 

野平のサクソフォンのための作品は、視覚から見てもわかるように、「完成」されたサク

ソフォンを前提とし、特殊奏法が多く用いられた。特にその音響的効果は、《アラベスク第

三番》により網羅され、野平のその後のサクソフォン作品でも特殊奏法は必ず用いられた

ことからも、「特殊が普通」となっていったと言える。特殊奏法が「普通」となったことで、

演奏者に求められる技術水準は上がった。しかし、それはまた、作曲者にとってみれば、

より多彩な表現のレパートリーを手にしたということでもある。《アラベスク第三番》、《サ

クソフォン四重奏曲》、《舵手の書》で「特殊が普通」となった野平のサクソフォン作品は、

ピアノ、歌と音響的に融合したのち、電子音響とサクソフォンのための《息の道》という

作品を生み出す。  

 

  

Sax 

 

 

 

Piano 

野平一郎作曲《アラベスク第三番》より  

【譜例 22】  
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第 3 章 《息の道》研究 ―特殊奏法の視点から― 

 

第 1 節 《息の道》について  

 

 ここまでの議論を振り返る。第 1 章では、楽器としてのサクソフォンの発展を追い、1954

年の「マーク VI」で完成されたこと、また、これを前提として、多様な特殊奏法が生み出

されたことを見た。第 2 章では、「完成」されたサクソフォンを前提に、野平のサクソフォ

ン作品がどのようにこの楽器の特殊奏法を自作に用いているか、またその奏法と音響効果

を照らし合わせながら考察した。そして「特殊が普通」となったサクソフォンが、表現の

限界に挑むという事実に由来し、多様な表現のレパートリーを手にしたことを見た。  

 

 いよいよこの第 3 章では、考察の目的地である《息の道》を論じていく。野平のサクソ

フォン作品の中でも壮大なものであり、《息の道》以前の最初のサクソフォン作品である

《アラベスク第三番》の時代には、まだ不可能であった技術を前提として着想されている。

《息の道》とは一体どのような作品であるのか。  

 《息の道 Les voies du souffle》とは、4 本のサクソフォンを操る一人のサクソフォン奏者

と、ライブエレクトロニクスのための作品である。2012 年、パリで開催されたマニフェス

トというフェスティバルで初演された。委嘱者は《四重奏曲》、《舵手の書》と同じく、ク

ロード・ドゥラングル Claude Delangle（1957-）である。  

 《息の道》の演奏時間は 30 分以上におよび、それまでの野平のサクソフォン作品の中で

も最も長く 16、切れ間のない四つの楽章からなっている。それぞれは「息の道 La voie du 

souffle」、「言葉の道 La voie de la prôle」、「楽器の道 La voie de l’instrument」、「生の道 La voie 

de la vie」と名付けられている。  

 また、4 本（すなわちソプラノ、アルト、テナー、バリトン）のサクソフォンを使い、特

殊奏法は、第 2 章までで述べたもののほとんどを使う 17。これまでの野平作品において、

一人でサクソフォンを持ち替えるということはこの《息の道》以外にはなく、また 4 本の

サクソフォンすべてにおいて特殊奏法が求められる。  

 
 
16  《アラベスク第三番》約 11 分、《四重奏曲》約 17 分、《舵手の書》約 10 分  
17  《息の道》において、「キーノイズ」として指定される箇所はないが、ブレストーンにトリル奏法

を加えてキーノイズのような効果を生み出す箇所が、 1 頁目に当てはまる。  
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しかし、これらの規模、また特殊奏法の多様性を超えてある《息の道》の最大の特徴は、

電子音響を作品に統合したことである。サクソフォンとエレクトロニクスの組み合わせは

度々取り上げられるが、そのほとんどがテープとの演奏である。ライブエレクトロニクス

との作品も近年作曲されているが、演奏の一部のライブ加工であり、《息の道》では、生の

音をライブ加工している箇所がほとんどである。コンピュータ内にサンプルとして保存さ

れる他の楽器の音や、正弦波などの電子音などを、他の作曲家では使用する中、《息の道》

では、生演奏の加工された音、正弦波であっても、生の演奏をもとに生成された音を使用

しており、テープ演奏では決して成り立たない、他で類を見ない特異な作品である。  

《息の道》における電子音響の特徴は、コンピュータを用いリアルタイムで音響処理を

行うライブエレクトロニクスの技法が取り入れられていることである。1991 年に初演され

た、野平の《挑戦への 14 の逸脱》でも、リアルタイムでの音響処理は使用され、初演当時、

リアルタイムでの音響処理を可能にするものは 4X（キャトルイクス）というコンピュータ

であった。4X は、ジュゼッペ＝ディ・ジュニオをはじめとするチームが 1977 年に IRCAM

（フランス国立音響音楽研究所）で開発を開始し、4A、4B、4C1、4C2…と試作を重ねて、

1981 年に完成した、歴史上初めてリアルタイムでの音響合成が、実用レベルで可能となっ

たシステムである。この 4X を用いた重要な作品として、 IRCAM 所長であったピエール・

ブーレーズの《レポン》が挙げられるだろう。そして 4X を、フィリップ・マヌリ、ミラ

ー・パケットの共同開発によって、NeXT +ISPW、Macintosh を経て改良され商品化された

ソフトウェアが、Max（マックス）である。  

現在の Max は、Cyncling’74 社から Mac や Windows のアプリケーションとして販売され

ており、グラフィカルなプログラミングが可能なことが特徴である。《息の道》では、この

Max が使用されている 18。  

そして《息の道》のもう一つ挙げられる特徴 19として、スコア・フォロー・システムの

Antescofo（アンテスコフォ）の使用が挙げられる。スコア・フォロー・システムとは、事

前にコンピュータに楽譜を読み込ませ、楽器演奏のテンポやフレーズが揺れ動いていても、

コンピュータが、いま演奏している奏者がどこを奏しているのかを追従することができる

 
 
18  《息の道》のエレクトロニクス部分のプログラミングは、ホセ＝ミゲル・フェルナンデスである。

楽譜に記載されるエレクトロニクスの一覧は、文末資料に記載する。  
19  《息の道》のもう一つの特徴として、スピーカーを 8 台使用し、音の出力を個別に指定すること

で、音が移動しているような効果を表現できる「Spat（スパット）」を使用した空間処理が挙げられ

る。本論ではサクソフォンとの相互関係とは関与しないため省略する。  
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システムである 20。MIDI キーボードなどではなく、生楽器のサクソフォンの音を追従でき

るスコア・フォロー・システムは、その音響処理を一音単位で処理することを実現した。

これにより、《息の道》では、より高度なリアルタイムでの音響処理が可能となり、テープ

と器楽の作品などのように録音されたサウンド・ファイルに演奏家が合わせる必要がなく

なった。  

《息の道》では、多様な特殊奏法と、こうして電子音響が巧みに組み合わされていく。

本論文の目的であるサクソフォンと電子音響の交わりについて考察する前に、まずは《息

の道》におけるサクソフォンの特殊奏法は、これまでの野平作品とはどのような関係とな

っているのか解説したい。  

  

 
 
20  このスコアフォローシステムは、野平の《挑戦への 14 の逸脱》でも Antescofo 以前のシステムで使

用されたが、打鍵の情報が MIDI データとして出力される MIDI ピアノでの採用だった。  
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【図 6】《息の道》  
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【図 6】は、《息の道》の分析表である。第 2 章−第 1 節（本論文 32-34 頁）で用いた、

《アラベスク第三番》、《四重奏曲》、《舵手の書》の分析表と同様に、特殊奏法は塗りつぶ

しを分け、（上段は、これまでは小節数で示したが、《息の道》の場合ではページ数、段落

で表示）、これにエレクトロニクスの音響処理を加えたものである。これまでの分析表と比

較すると、以前までの野平のサクソフォン作品とは、いくつか異なる箇所が発見できる。  

一つは、特殊奏法の段落の数である。これまで用いた特殊奏法分析表では、一つの楽器

に対して、特殊奏法を表示する段は一段であったが、《息の道》では、特殊奏法と特殊奏法

を重ねて奏する箇所があるため、二段必要となる。特殊奏法自体は、その半分以上を占め

ていた《アラベスク第三番》と比べると少ないように見えるが、特殊奏法の種類も多く使

われる。  

二つ目は、使用する楽器を表示していることである 21。これまで、《アラベスク第三番》、

《舵手の書》ではアルトサクソフォンを、《四重奏曲》では、4 人で 4 本のサクソフォンを

使用したが、途中で楽器を持ち変えるということはしなかった。《息の道》では、一人で 4

本のサクソフォンを演奏し、またどれも特殊奏法を用いる。全ての楽器が「普通」に演奏

でき、「特殊が普通」に演奏できないと成り立たないものとなっている。  

では《息の道》では、サクソフォンの特殊奏法を具体的にどのように用いているのか、

検証する。  

 

 

第 2 節《息の道》におけるサクソフォンの特殊奏法の検証  

 

 第 2 章では、楽器の構造的発展を考慮し、サクソフォンの特殊奏法を、「楽器構造の発展

に影響されない特殊奏法」と、「楽器構造の発展に伴い可能となった特殊奏法」に分けて検

証をした。《息の道》で扱われる特殊奏法は、これまでの野平によるサクソフォン作品のな

かですでに扱われたものが多いが、第 1 章、第 2 章で取り上げた特殊奏法のうち、これま

でと同様の扱われ方をしている特殊奏法と、これまでとは異なる方法で用いられている方

法がある。ここで一度、《息の道》で扱われる特殊奏法が、どちらに分類されるのか、記し

ておきたい。  

 
 
21  使用する楽器が表示されていない部分は、楽器を演奏せずテキストを朗読する箇所である。  
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これまでと同様の特殊奏法  

・フラッタータンギング  

・ダブルタンギング  

・スラップタンギング  

・グロウ  

・微分音  

・重音  

・ビスビリャンド  

 

これまでと異なる特殊奏法  

・ブレストーン（ビスビリャンドする場合）  

・ブレストーン（フラッタータンギングをする場合）  

・ブレストーン（通常の音が混ざる場合）  

・オープンスラップタンギング  

・グロウ（フラッタータンギングをする場合）  

 

以上は、結果として得られる音響に直接の効果があるものを選別・分類したものである

22。以下、これらについて譜例を用い解説する。  

 

 

（1）《息の道》で使用されるこれまでと同様の特殊奏法  

 

1.フラッタータンギング  

 前述（第 2 章−第 2 節−（1）− 1 本論文 36-38 頁）したように、フラッタータンギング

の最大の特徴は、舌、または喉を震わすことで小刻みな音を発することであり、舌、喉の

震わせ方次第で荒々しい音を表現することができることであるが、《息の道》においても同

様の用いられ方をする。   

 
 
22  本論文の第 1 章−第 3 節−（ 1） −  1 及び、第 2 章−第 2 節−（ 2） −  1 で論じたフラジオ奏法（フラジ

オレット、ハーモニクス）は、特殊な運指を扱うため特殊奏法に分類していたが、音響を変化させる

ものではないと判断したため、ここでは省略する。  
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《息の道》より  

【譜例 23】  

Sax 

Sax 
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 【譜例 23】は、《息の道》6 頁目、アルトサクソフォンで演奏する部分である。サクソフ

ォン奏者は「Sax」と記された楽譜の最下段を演奏する（それより上の段は全てエレクトロ

ニクスパートである。エレクトロニクスパートについては後に解説する）。このサクソフォ

ンパートの○14 ではフラッタータンギングを sfz ではじめ、○18 ではフラッタータンギング

をしながら f までクレッシェンドをする。 flatt.と記された箇所の前後は p あるいは mp が

多いことから、フラッタータンギングされる音は自然と際立って聴こえてくる。  

  同様のことが《アラベスク第三番》にも見受けられる。【譜例 24】のうち、フラッタータ

ンギングを指定する箇所では大音量とは言えない mf が   5  2 小節目にあるが、前後が pp

あるいは mp であるため mf でも十分際立つ。その後に続くフラッタータンギングされる音

は ff であるため、フラッタータンギングが特に強調したい音に使用されていることがわか

る。  

 

 

 

 

【譜例 24】  

《アラベスク第三番》より  
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《息の道》では、このフラッタータンギングで奏する箇所が 23 箇所存在するが、そのほ

とんどである 18 箇所が mf 以上の指定であり、【譜例 23】同様、前後の関係から見てもフ

ラッタータンギングを用いて音が強調されている。《息の道》におけるフラッタータンギン

グの用法は、これまで通りであると言える。  

 

 

2.ダブルタンギング  

 通常のタンギングは、音を区切るために用いられる奏法であるが、第 2 章−第 2 節−（1）

− 2 （本論文 38-40 頁）、【譜例 12】を用いて説明したように、野平作品においては、この

ダブルタンギングを弦楽器のトレモロのように用い、音色を変化させる奏法として用いて

いた。《息の道》においても、これと同様に、ダブルタンギングをトレモロのように用いて

いる箇所が見受けられる。  

 

 

 【譜例 25】は、《息の道》の 22 頁目である。ここでは、⑩で G を奏した後に同音でダブ

ルタンギング（double détaché）を使う。持続する音に対し奏法を変化させれば、同じ G で

も弦楽器のトレモロのような表情に変わる。同音に対し奏法を変えている箇所は、既述し

た《アラベスク第三番》【譜例 24】  5  3 小節目にもあった。さらに《息の道》の中で用い

られるダブルタンギングは全て mp 以下であり、その付近は特殊奏法で音色を変化させた

音が多く、それにより前後にある通常の音色との区別が際立つ。【譜例 26】では、p の静寂

【譜例 25】 

《息の道》より  

Sax 
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な箇所においてダブルタンギングを用いる箇所である。装飾音符や八分音符以下の音価が

多く並ぶ中、○30 と○34 のダブルタンギングはそれぞれ四分音符と付点四分音符、○30 の前の

フラッタータンギングは付点四分音符を用い、特殊奏法で装飾された音の音価が長いこと

がわかる。これにより通常であれば音を区切るためのタンギングが、音色に変化を与える

ために用いられていることがわかる。ダブルタンギングは、《息の道》でも、これまでと同

様の用いられ方をしていると言える。  

 

 

 

 

【譜例 26】  

《息の道》より  

Sax 
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3.スラップタンギング  

 すでに解説した通り、打楽器のような音色となるスラップタンギングを最も効果的に用

いることができる音域は低音域であり、バリトンサクソフォンであればなお奏しやすい（第

2 章−第 1 節−（1）− 4 本論文 41-42 頁  ）。《息の道》においても、低音域、加えてバリトン

サクソフォンでスラップタンギングを行う部分がある。【譜例 27】では、スラップタンギ

ング（ slap で示されている）に f の指示があり、前後の強弱の関係から見てもスラップタ

ンギングされる音が強調されているのがわかるだろう。破裂音のような効果を出すスラッ

プタンギングは、特に耳に強く残る。低音域で奏される効果的なスラップタンギングは《ア

ラベスク第三番》に見られる。ここでスラップタンギングをするのは（バリトンサクソフ

ォンではなく）アルトサクソフォンではあるが、低音域でスラップタンギングが指示され

た部分は際立って聴こえ、その印象はピアノの走句にも劣らない【譜例 28】。どちらのス

ラップタンギングも打楽器的な効果を与える奏法として用いられていると言える。  

 

 

 

【譜例 27】  

《息の道》より  
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4.グロウ  

 通常奏法しながら声を発することにより、二声以上の音を発生させることができるグロ

ウを、野平は声の音程を指示し、偶然起こる音の揺れを期待するのではなく、確実に起こ

る音の揺れ、和音を意図して用いていることを、第 2 章−第 2 節−（1）− 6（本論文 44 頁） 

【譜例 16】で記した。《舵手の書》からの【譜例 16】と同様、《息の道》においても、音高

を指定したグロウ奏法が用いられる。【譜例 29】の「 émission vocale」と記された箇所がそ

れにあたり、ここで用いられるグロウは、長い音価の時に指定され、音高の変化も指示す

る。《舵手の書》同様、声の音高を確実に捉えることが重要となることが読み取れる。前後

の音はトリルや装飾音符、フラッタータンギングなどが fff で指定され、激しい場面である

が、この時に fff や ff でグロウをすれば、フラッタータンギングにも似た、トリルや装飾音

符、フラッタータンギングにも劣らない非常に荒々しい濁声のような音色となり、ホーミ

ーのような効果を得ることができる。  

 

 

  

【譜例 28】  

《アラベスク第三番》より  
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【譜例 29】  

《息の道》より  
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5.微分音  

 第 1 章、第 2 章で説明した通り、通常の運指にキーを足したり減らしたりすることで、

半音の半音にあたる四分音や、さらに半分の八分音を表現することができるサクソフォン

の微分音は、通常であれば音色の変化としてではなく音高を変える奏法としてのみ扱われ

る。野平作品においてはこの微分音を用いるパートを、それ以外のパートと合奏させるこ

とにより、音高の変化としてだけではなく、音に「うねり」を生じさせる奏法となること

は、第 2 章−第 2 節−（2）− 2 （本論文 45-46 頁）で説明した。  

 《息の道》にも、そのように様々なパートが微分音程を奏し、「うねり」を生じさせてい

る箇所がある。  

 

 

 【譜例 30】は、《息の道》の 43 頁目である。サクソフォンのパートの上 6 声部は、事前

にサンプリングしたサクソフォンを Max のパッチ内のサンプラーで演奏したヴァーチャ

ルなサクソフォンパートである。予め録音した音を編集し、楽譜通りのデータにプログラ

ミングする。これにより、一人で演奏しながら複数人と演奏しているような効果が出せる。

サクソフォンパートが C♯、B♭、A♯の微分音で演奏すると同時に、サンプラーパートも微

【譜例 30】  

《息の道》より  

Sax 
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分音で奏することにより、様々な「うねり」が生じる。この様々な「うねり」は《四重奏

曲》にも現れている。以下にあげる《四重奏曲》からの【譜例 31】では、ソプラノパート

は A、C、F の微分音、アルトパートは F、テナーパートは D、E、G、C、バリトンパート

は D、C、E の微分音で構成され、通常音程と微分音程が入り乱れていることがわかる。【譜

例 30】の部分と非常に類似していることは明解であろう。  

 

 

6.重音  

 通常では使わない特殊な運指を用いて倍音を浮き立たせる重音は、野平作品では特に取

り上げられていたこと、そこでは、野平が求めた重音には二種類あり、「①ひとつの音響体

として聞こえる重音」、「②ひとつずつの音が非常に分離して聞こえる重音」、であることを、

第 2 章−第 2 節−（2）− 3 （本論文 47-49 頁）で解説した。  

 

 

 

 

 

  

【譜例 31】  

《四重奏曲》より  
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 《息の道》においても二種類の重音が扱われている。【譜例 32】は、《息の道》39 頁目、

バリトンサクソフォンで演奏する箇所である。「①ひとつの音響体として聞こえる重音」は、

微分音が加わった場合や、構成音が多い場合など、分析することが困難な時にそのように

聞こえるが、ここでは、E♯の微分音、F♯、C の音が鳴るが、3 音以上であること、そして

微分音が構成されている。微分音が通常音と同時に響くと、音の「うねり」が生じ、三音

の音響だけではない音が同時に出来てしまう。和音として分析するにはこの「うねり」が

難しくさせ、記譜されたもの以上に複雑な音に聞こえさせる。そのため、ここではひとつ

の音響体として聞こえるのだ。  

  

【譜例 32】  

《息の道》より  

Sax 
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【譜例 33】  

Sax 

Sax 

《息の道》より  
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【譜例 33】は、《息の道》の 30 頁目、アルトサクソフォンで演奏する箇所である。C♯、

E の和音から、E、D♯の微分音、そして F♯、G と移り変わる。カッコで記されている音は、

場合によっては鳴る場合もあり得るが、通常であれば聞こえてこない。p で奏されるこの

箇所は、微分音も構成音が少ないことから、「うねる」度合いが少なくなる。二音が非常に

分析しやすく「②ひとつずつの音が非常に分離して聞こえる重音」に分類されるといえる

この重音は、まるでオルガンのミクスチャーのような充実した音響を表現しているといえ

る。  

 

 

7.ビスビリャンド  

 通常の運指を用いると同時に、音高に（微分音になる程の）影響を及ぼさない（しかし

音色が変化する）キーを加える、あるいは全く別の運指を使うことで、「音色のトリル」を

表現するビスビリャンドは、第 2 章−第 2 節−（2）− 4 （本論文 51 頁）【譜例 22】を例に

解説した。【譜例 22】では、同じ Re の奏法を変え、全ての音が同音でありながら音色を変

化し、多彩な表現がされていた。  

 《息の道》にも、「音色のトリル」として扱われている箇所がある。  
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【譜例 34】  

《息の道》より  

Sax 



72 

 

 【譜例 34】は、《息の道》の 11 頁目、テナーサクソフォンで演奏する箇所である。⑤か

ら、D♯を通常の奏法で吹きながら、続けてフラッタータンギングをし、そしてビスビリャ

ンド奏法をする。【譜例 22】と同様、同音でありながら奏法を変え、多彩な音色を表現す

る手段としてビスビリャンドを用いていることがわかる。ここでもまた、音程を維持した

ままの「音色のトリル」が起こり、これが音楽に加速感を与えている。  

 

 

 

（2）《息の道》で使用されるこれまでと異なる特殊奏法 ―野平作品において― 

 

1.フラッタータンギング  

  

①弱音で奏する場合  

《息の道》で使用される特殊奏法の中には、これまでの野平作品では用いられなかった

特殊奏法がある。フラッタータンギングは（第 2 章−第 2 節−（1）−1 本論文 36-38 頁）に

おいては、 f の場面で必ず使用されており、（第 3 章−第 2 節−（1）−1 本論文 58 頁 -60 頁）

でも同様、その荒々しい音色を活かした用いられ方をされていた。《息の道》では、 f の場

面だけでなく、mp 以下の弱音で奏する場合もある。  
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 【譜例 35】は、《息の道》の 4 頁目、アルトサクソフォンで奏する箇所である。ここ

では、前後にビスビリャンドやダブルタンギングが指定されており、特殊奏法の音色を際

立たせたい場面のように見えるが、始めに p 指示がされた後は、強弱の変化に指定がない。

このことから、この場面では、フラッタータンギングが特別にその荒々しい音色を求めて

設定したわけではなく、サクソフォンの音色を変化させるためのものとして扱われている

といえる。1 音単位で特殊奏法が変化することに加え、弱音での演奏を持続させなくては

ならず、非常に難易度も高くなっている箇所である。  

 

 

《息の道》より  

【譜例 35】  
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2.ブレストーン  

 ブレストーンは、第 2 章−第 2 節−（1）− 3 （本論文 40-41 頁）で解説した通り、歌口の

中に息を吹き込む奏法であり、風音のような音を実現するが、《息の道》では、ただ息を吹

き込むだけでなく、さらに別の特殊奏法を掛け合わせて奏する箇所がある。  

 

①ビスビリャンド奏法をする場合  

 【譜例 35】は、《息の道》1 頁目である。三角形で表示された音符は、「Le souffle dans 

l’instrument」と記され、ブレストーンをする。④以降の四角で囲った部分では、ブレスト

ーンにさらに別の特殊奏法を追加して演奏する。bisb.と指定された一音目では、ブレスト

ーンをしながらビスビリャンド奏法をする。ブレストーンをしながらビスビリャンド奏法

をすると、サクソフォンの金属音が目立ち、一見キーノイズ奏法であるかのように聞こえ

る。しかし、キーノイズは運指について指示しないために様々な音がノイズとして発生す

るが、ビスビリャンドは、正規の運指と、その音高に影響を与えない運指の二種類を使う

ため、キーノイズで要求される様々な運指、金属音は必要とされない。よって、ブレスト

ーンしながらビスビリャンド奏法する場合、結果として現れる音色はキーノイズと違い、

常に同じとなる。野平が、偶然でなく確実に聞こえる音色を求めていたことがわかる。  
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②フラッタータンギングをする場合  

 【譜例 36】では、ブレストーンをしながらビスビリャンドをする場合の他に、ブレスト

ーンをしながらフラッタータンギングをする箇所がある。四角で記した箇所の flatt.と記し

た部分は、ブレストーンをしながらフラッタータンギングをするところである。通常のブ

レストーンは、歌口であるマウスピースを緩く噛み、音が鳴らないように吸気音を出すも

のであり、また、通常のフラッタータンギングは舌、または喉を震わせることにより音を

小刻みにし、荒々しい音色を表現するものであるが、両者を組み合わせて、ブレストーン

をしながらフラッタータンギングをすると、荒々しさはなくなり、舌、または喉が震えた

音が強調される。ブレストーンの風音にフラッタータンギングが混ざると、ファンが回転

するような音になり、息を強く吹き込めば、さらにファンが速く回転するような音に聞こ

える。フラッタータンギングは、第 2 章−第 2 節−（1）− 1 （本論文 36-38 頁）で説明した

通り、舌を震わせる方法では口が緩みがちになってしまい、音高が下がりやすくなってし

まうが、ブレストーンをしながらフラッタータンギングをする場合は、サクソフォンの通

常の音を求めているわけではないため、この方法でも問題はない。【譜例 36】では、フラ

ッタータンギングの音に音高が指定されているが、これは、ブレストーンでもキーの塞ぎ

方によって風音の音高が変化するためである。ブレストーンをしながらのフラッタータン

【譜例 36】  

《息の道》より  

Sax 
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ギングは、通常の音を特殊奏法で奏した音ではなく、特殊奏法を行っている、舌や喉が震

えた音色が聞こえるようになるという、これまでの野平のサクソフォン作品には用いられ

なかった奏法である。  

 

 

③通常の音が混ざる場合  

 《息の道》で用いられるブレストーンの中には、「ビスビリャンドする場合」と、「フラ

ッタータンギングをする場合」に用いるアンブシュアだと演奏不可能な場合がある。ここ

に項目立てた「通常の音が混ざる場合」とは、その名の通り通常の音色と、ブレストーン

の風音が同時に聞こえるようにする場合だが、ブレストーンの風音と通常の音色の割合を

調整して一定に保つことが難しいため、高いコントロール力が必要である。なぜ難しいと

されるか、次に解説する。  

 通常のアンブシュアは、空気の音しか鳴らない域と、通常の音が鳴る域が、歌口を噛む

強さによって変わり、その境目も存在する。「通常の音が混ざる場合」では、この歌口を噛

む強さを調整すれば、ブレストーンの風音だけがする場合と、ブレストーンと通常の音が

混ざる場合と、通常の音だけがする場合を、グラデーションのように切り替えることがで

きる。しかし、歌口を噛む強さを調整しこの表現をするには欠点がある。ブレストーンの

風音だけを出す場合と、ブレストーンの風音と通常の音を混ぜる場合には、通常の音を奏

するよりも緩く歌口を噛まなくてはならない。これにより、ブレストーンに通常の音を混

ぜる場合、その音色に含まれている通常の音の音高が下がるという現象が起きる。しかし、

ブレストーンに通常の音を混ぜる場合の前後に、通常の音がある場合、通常の音の音高が

変化してはならない。ここに難しさがある。  

 では、音高を変化させないようにするには、どのような方法があるのか、筆者が実際に

演奏をし、採用した方法がある。歌口であるマウスピースを噛む力と舌の位置を一定にし、

音高を保ちながら空気の音を同時に奏するには、歌口から微量の空気を外に排出しながら

奏する方法が考えられる。マウスピースを咥える時、通常であれば、噛む「上下」の支え

と、マウスピースを包むために口の「横」をしっかりと覆わなければならない。しかしこ

の方法は、通常の音と、ブレストーンの音を同時に聴かせるために、「上下」の噛む力を一

定に保ち、口の「横」の部分をわざと包まないように咥える。これによりマウスピースを

わざと支えず、口の中の息を楽器の中ではなく外に出すことができる。口の横が支えきれ



77 

 

なくても、噛む力と舌の位置を一定に保つことができるので音高にも影響を与えない。こ

の奏法は、楽器の中に入れる息と、楽器の外に放つ息の両方を使うため、通常奏法をする

よりも息の量が必要であり、ブレストーンと、通常の音の割合でコントロールするのは難

しいが、双方を聴かせることができる。  

 

 

 

 

 

 

 

【譜例 37】  

《息の道》より  

Sax 
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 【譜例 37】は《息の道》の 20 頁目、ソプラノサクソフォンで演奏する箇所であるが、

符幹に三角の記号を付け加えて表示されたものが、ブレストーンと通常の音が混ざる場合

の箇所である。「 souffle」、「 souffle＋ son」、「 son」で指示された通り、ここではブレストー

ンから通常の音へと変化させる間に、ブレストーンと通常の音が混ざる場合を入れなくて

はならない。滑らかにこの変化を表現するには、口を緩める方法だと、聞こえてくる通常

の音の音高も変化してしまうので、口の横から微量の空気を排出する方がコントロール力

は必要だが音響的効果があると考える。  

 

 

3.スラップタンギング  

 《息の道》では、通常のスラップタンギングに加え、これまでの野平作品では用いられ

なかった種類のスラップタンギングを使う。通常のスラップタンギングは、歌口であるマ

ウスピースをしっかりと咥えた状態で、舌をリードに吸盤のように密着させ真空状態にし

た後、舌とリードで作られている栓を一気に解放することでリードをマウスピースに叩き

つける。この奏法を活かしてさらに強烈な破裂音を発することができるのが、オープンス

ラップタンギングである。  

 

①オープンスラップタンギング  

 通常のスラップタンギングをする際は、マウスピースをしっかりと咥えて支えて真空状

態を作り、舌とリードで作られる栓を一気に解放するが、この時歌口に入る息は口の中に

溜まった分のみである。オープンスラップタンギングは、舌とリードで作られた栓を解放

する時、口をマウスピースから離し、口の中だけでなく外の空気を一気に歌口に入れ込む。

これにより、マウスピースに入れられる息の量を超えて、通常のスラップタンギングより

も強烈な破裂音を発することでできる奏法である。スラップタンギングをする瞬間に口を

離すと、通常のスラップタンギングの他に強いスラップタンギングが指示された場合、通

常のスラップタンギングと区別させるために度々使用する奏法である。  
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 【譜例 38】は、《息の道》35 頁目、アルトサクソフォンで演奏する箇所である。＊）slap 

très fort, sans hauteur precise, le son explosé presque.「とても強いスラップタンギング、正確

な音高なく、ほぼ爆発音のように」と指示され、オープンスラップタンギングを用いる箇

所である。ここでは、音高が指定されているものは通常のスラップタンギングをし、三角

形で表現された箇所で通常のスラップタンギングと区別をつけるためにオープンスラップ

タンギングを用いる。通常のスラップタンギングに比べて、オープンスラップタンギング

は、打楽器的な効果を出すにとどまらず、もはや音高の判断を停止させるような極めて強

力な打撃音を実現する。これまでの野平作品では、スラップタンギングされた音の強弱を

指示することはあったが、スラップタンギング自体を爆発音のようにして、正確な音高を

なくすような指示されることはなかった。  

 

 

4.グロウ  

 楽器を吹奏するときに、歌口のなかに息と同時に声を吹き入れることで、2 声以上の音

を発生させることができるグロウに、さらに特殊奏法を加え、より複雑な音色をする箇所

が、《息の道》にある。グロウをしながらフラッタータンギングをする場合は、グロウをす

【譜例 38】  

《息の道》より  

Sax 



80 

 

ることにより 2 声以上の音が聞こえることに加え、フラッタータンギングすることにより、

音がより小刻みになり、音色がより複雑になる。  

 

①フラッタータンギングをする場合  

 通常のグロウでは、楽器を奏しながら声を吹き入れ、2 声の音程によっては音が小刻み

に揺れる場合がある。これにフラッタータンギングを加えることにより、さらに音を揺ら

すことができ、複雑な音色にすることができる。  

 

 

 

 【譜例 39】は、《息の道》49 頁目、アルトサクソフォンで演奏する箇所であり、グロウ

とフラッタータンギングの両方が指示される。フラッタータンギングは、第 2 章−第 2 節−

（1）− 1 （本論文 36-38 頁）で説明した通り、舌を震わせる方法と、喉を震わせる方法が

あるが、このグロウをしながらフラッタータンギングをする場合は、喉を震わせながらす

るフラッタータンギングが最良であると考える。なぜなら、筆者はこの部分で、舌を震わ

せる方法でフラッタータンギングを試みた際、通常の音＋グロウから、フラッタータンギ

【譜例 39】  

Sax 

《息の道》より  
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ング＋グロウへと、滑らかに移行させることができなかった。第 2 章−第 1 節−（1）− 1 （本

論文 36-38 頁）でも解説した通り、舌を震わせる方法は、舌に意識が集中しやすく、音高

が変化してしまい、楽譜のような表現が難しかったのである。これに対し喉を震わせる方

法は、通常の音からフラッタータンギングの音へ移行させる時、アンブシュアを崩すこと

なく、音高を変化させることなくできた。サクソフォンと声の音程を確実に捉え、これに

フラッタータンギングを加えることにより音色に変化を与えるこの箇所では、喉でするフ

ラッタータンギングが適していると考える。グロウをしながらフラッタータンギングをす

る場合は、これまでの野平作品では用いられなかった奏法であり、ほとんどホワイトノイ

ズであるような、より複雑な音色を表現することができるようになったのである。  

 

 

これまでの野平のサクソフォン作品とは異なる、ライブ・エレクトロニクスを使用する

《息の道》のサクソフォンの特殊奏法は、楽譜を見てもわかるように、「特殊が普通」の状

態として、様々な用い方をしていた。そこでは、これまでの野平のサクソフォン作品でも

使用された特殊奏法に加え、新しく指示された特殊奏法があることを見た。《息の道》で初

めて使われる奏法は、特殊奏法と特殊奏法が掛け合わさり、二面を併存させる方法と、こ

れまでの特殊奏法とは異なる方法で演奏することが必要で、またどちらも難易度も高かっ

た。すなわち、特殊奏法の視点から見れば、《息の道》が最高難度の作品であることが言え

るのである。そして多様な音色のレパートリーを「普通」に用いる《息の道》は、エレク

トロニクスという新たな方法を用い、「通常の音」も拡張させていく。  
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第 4 章 《息の道》研究 ―サクソフォンと、エレクトロニクスの音響効果の検

証― 

 

第 1 節 《息の道》のエレクトロニクスについて  

  

 これまでを振り返っておこう。  

 第 1 章では、楽器としてのサクソフォンの発展を、構造の視点から追い、1954 年の「マ

ーク IV」でサクソフォンが完成されたこと、サクソフォンの多様な特殊奏法は、この「マ

ーク IV」を前提に生み出されたことを見た。第 2 章では、完成されたサクソフォンを前提

に、野平のサクソフォン作品ではどのようにサクソフォンの特殊奏法を用いているのか、

音響効果と照らし合わせながら考察した。そして「特殊が普通」となったサクソフォンが、

多様な表現のレパートリーを手に入れたことを見た。第 3 章では、ライブエレクトロニク

スを使用する《息の道》のサクソフォンの特殊奏法が、これまでの野平のサクソフォン作

品と同様の用い方をする特殊奏法と、これまでと異なる用い方をする特殊奏法があること

見た。そこでは、《息の道》で新たに指示された奏法が、特殊奏法と特殊奏法が掛け合わさ

る方法と、これまでの特殊奏法とは異なる方法のため、難易度も高かった。すなわち、特

殊奏法の視点から見れば、《息の道》が、野平のサクソフォン作品の中の最難度の作品であ

ることがわかった。  

 

 第 4 章では、サクソフォンとエレクトロニクスの音響処理による、音響効果について検

証していく。第 3 章でも記述した通り、《息の道》では Max というソフトウェアが使用さ

れる。では、《息の道》で使用される音響処理は、どのようなものなのか。以下に、実際の

楽譜に記されるオブジェクトを挙げた。   
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・ frequency shifter フリケンシーシフター（周波数を足し算し、倍音の関係を変える）×6 

・harmonizer ハーモナイザー（音高の上下、詳しくは後述する）×6 

・Sound file poly player サウンドファイルポリプレイヤー（サウンドファイルの再生、詳し

くは後述する）×2 

・Supervp.scrub~スーパーヴイピースクラブ（音高、速度を可変させる、後述する）×3 

・Supervp.cross スーパーヴイピークロス（音をかけ合わせ、中間的な音にする、詳しくは

後述する）×1 

・Supervp.sourcefilter スーパーヴイピーソースフィルター（ソースフィルターのクロス合

成）×1 

・LPC Analyzer エルピーシーアナライザー（音を解析し音響合成をする）×1 

・Spectre delay スペクトルディレイ（周波数体ごとに遅れる時間を調整できる、詳しくは

後述する）×3 

・Del-scrub ディレイスクラブ（音を断片化し、スピード等を変えてランダム再生）×1 

・Munger ムンガー（サンプリングされたものをランダムに再生）×1 

・Comb コムフィルター（櫛形特製のフィルター）×6 

・Shuffler シャッフラー（ランダムな遅延、ディレイタイムも可変）×6 

・Spat スパット（それぞれのスピーカーへ個々に信号分配し、空間化を行う）×1 

・Réverbération リヴァーブ（音に残響を与える、詳しくは後述する）×1 

・Ecnantillonneu (6 sampler)サンプラー（事前に録音、サンプリングされたもの、詳しくは

後述する）×6 

・ Iana ADD イアナ（音を解析、正弦波に再合成する、詳しくは後述する）×3 

・ freeze.フリーズ（音を凝固、結果的に音が持続する、詳しくは後述する）×18 

・Antescofo アンテスコフォ（スコアフォローシステム、詳しくは後述する）×1 

 

 以上が、《息の道》1 頁目に記載される、特に重要なオブジェクトの種類である 23。一覧

を見てわかるように、《息の道》におけるエレクトロニクスの音響処理が大規模なものであ

ることが伺える。  

 
 
23  実際に指示される楽譜は、巻末資料に掲載する。  
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では《息の道》では実際にどの箇所で音響処理が使われているのか、まずは視覚化し、

検証する。  
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【図 7】《息の道》  
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 【図 7】は、第 3 章−第 1 節（本論文 55-56 頁）で参照した【図 6】の分析表に、エレク

トロニクスの音響処理を加えたものである。ここで注目すべきは、先に挙げたオブジェク

トが複数同時に使用されており、エレクトロニクスの音響処理が非常に多いことである。  

事前にサウンド・ファイルを作成しそれをスピーカーから流す方法、いままさに演奏さ

れている音をリアルタイムで操作すること、この双方を同時に処理できることに加え、音

響処理を施した音に、さらに二重加工をすることもできるため、エレクトロニクスの段落

は多くなる。なぜそれが可能になったのかというと、《息の道》では、第 3 章でも説明した

Antescofo というスコア・フォロー・システムを使用しているからである。スコア・フォロ

ー・システムは、いま奏者がどこを奏しているのかを追従することができるシステムであ

るため、その音を一音単位で音響処理することを実現した。よって、エレクトロニクスの

段は多くなっている。  

また、【図 7】を見てわかるように、エレクトロニクスのパートは、一曲を通して途絶え

る箇所がない。すなわち、《息の道》では、サクソフォンパートが通常奏法を奏したとして

も、加工されたサクソフォンの音響が常に鳴り続けている、と言うことがわかる。という

ことは、《息の道》で奏する通常奏法は、エレクトロニクスという方法を使うことによって、

「普通が特殊」となっているのではないか、と考えられる。では、《息の道》で使用される

サクソフォンとエレクトロニクスは、どのような音響効果を生むのか、譜例を用い説明す

る。  

 

 

第 2 節 《息の道》で使用されるサクソフォンと、エレクトロニクスの音響効果の検証  

 

（1）サクソフォンの特殊奏法とエレクトロニクス  

 

 第 3 章−第 2 節（本論文 57-58 頁）では、《息の道》で使用される特殊奏法を、《息の道》

以前に作曲された野平のサクソフォン作品内ですでに登場する、これまでと同様の特殊奏

法と、《息の道》で初めて使用された、これまでと異なる特殊奏法に分け、検証を行なった。

《息の道》では、全編を通してエレクトロニクスの音響処理が行われるが、その音が、サ

クソフォンの特殊奏法をより引き立たせる場合と、エレクトロニクスとサクソフォンが類

似し、双方の音色が寄り添う場合とがある。  
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サクソフォンの特殊奏法が際立つ場合  

・フラッタータンギング  

・ダブルタンギング  

・スラップタンギング、オープンスラップタンギング  

・グロウ  

・ビスビリャンド  

 

サクソフォンの特殊奏法とエレクトロニクスの音が交わる場合  

・微分音  

・重音  

・ブレストーン  

 

では、この二分法に従って、以下にサクソフォンの特殊奏法とエレクトロニクスの関係

について検証していく。  

 

 

1. サクソフォンの特殊奏法が際立つ場合  

 

①フラッタータンギング  

 第 3 章−第 2 節−（1）−1.（本論文 58-61 頁）で記述したとおり、野平作品においてのサ

クソフォンのフラッタータンギングは、特に強調したい音に使用されていることがわかっ

た。舌、または喉を震わせることにより荒々しい音色を表現できるフラッタータンギング

は、その強烈な印象において、《息の道》のエレクトロニクスパートにも劣らない。  
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 【譜例 40】は、《息の道》の 6 頁目である。ここでは、テナーサクソフォンで奏するフ

ラッタータンギングが、エレクトロニクスよりも際立つ箇所である。ここで、エレクトロ

ニクスパートの楽譜について説明する。  

 ①に記される「Freeze（フリーズ）」とは、その名の通り音がフリーズすること、つまり

音が凝固され、結果的には、音を持続させることを意味する。具体的には、これより前の

部分で演奏されていたソプラノサクソフォンの音を、一音ずつリアルタイムで拾い、重ね

ていき、持続する和音のようにさせるのである。ここでは四角内にある 6 音がフリーズし

ているが、この曲で用いられているフリーズ機能は、フリーズした音を変調させることが

できる。線で表現されているのはその音高の変化であり、上げ下げが自由に効く。楽譜を

見ればわかるように、とても複雑で速い音高変化がなされることがわかる。  

 ②で記した部分は、「 supervp.scrub（スーパーヴイピースクラブ）」（スコア上の表記

「Svp.scrub」）という音響処理のオブジェクトは、取り込んだ音の音高を変化させたり、速

度を変化させて再生するものである。リアルタイムで録音したサクソフォンパートを断片

【譜例 40】  

《息の道》より  

①  

②  



90 

 

にし、その順番と音高を変化させた結果、音として現れるものを楽譜に記したものである。

次の譜例で説明する。  

 

 

 

 【譜例 41】は、【譜例 40】の 2 段目四角内で表す音符が、どこをリアルタイム録音した

ものなのかを抜き出した楽譜である。  

 【譜例 40】では、「b2」、「b 3」、「b 1」…と、音符の下に記されているが、それらは【譜

例 41】四角で示した箇所に対応している。実に、いま問題にしている【譜例 40】の②は、

【譜例 41】のこれらの演奏をリアルタイム録音し、その断片の順番を変え、音高を変化さ

せたものなのである。こうして、より前の部分の演奏の断片から、まったく新しい長い走

句が生み出される。  

つまり、【譜例 40】では、複雑で速い音高変化がある Freeze と、走句の断片を変化させ

複雑に絡み合わせる supervp.scrub という、2 つの音響処理と一緒になって、テナーサクソ

フォンが f でフラッタータンギングを演奏するのである。ここでは長い音価にあたる四分

【譜例 41】  

《息の道》より  
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音符でフラッタータンギングをすれば、変化の激しいエレクトロニクスの 2 パートよりも

テナーサクソフォンの方が耳に印象に残るのである。  

 

②ダブルタンギング  

 第 3 章−第 2 節−（1）−2.（本論文 61-62 頁）では、ダブルタンギングは弦楽器のトレモ

ロのようなざわつきを表現でき、《四重奏曲》においては、3 パートがダブルタンギングを

することで、1 パートのみ行う通常奏法を際立たせることができた。《息の道》では、通常

奏法を際立たせるのではなく、ダブルタンギングが目立つようになっている。  

 

 

 【譜例 42】の④は、テナーサクソフォンがダブルタンギングで奏する箇所である。これ

に①、②、③の３つのエレクトロニクスパートが合わさってくる。①は、予め録音したサ

【譜例 42】  

《息の道》より  

Sax 

 

①  

②  

③  

④  
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ンプリングをスピーカーから流す、サウンドファイルを表している。Souffle17、 [Souffle-

17_I-3-22.aif]は、Max 内にあるサウンドファイルを整理するための名前である。ここで流

されるのは文字通り息の音である。Max 内ではこのように、予め録音された様々な音が、

曲の至る所で再生される。  

 ②は、実際に演奏するテナーサクソフォンの音を、実音で記した音である。ここでは、

「 supervp.cross（スーパーヴイピー・クロス）」（表記「Svp.cross」）というものを利用し、

サクソフォンの音と、予め用意した音を掛け合わせ、中間的な音色を作り出す（クロス・

シンセシス）のだが、この supervp.cross は、実際に演奏した音に反応し組み合わさるため、

どの部分までが supervp.cross を利用するのか、わかりやすくするためのガイドである。実

際の演奏した音、というのはつまり、奏者が演奏しなければ、supervp.cross は反応しない。

ここで用意された音というのは、②内の右上、 [sec1-3mat.2aif]がファイル名で、息を吹き

込むサウンドファイルなのだが、吹き込む音は不規則で、それ自体が加工された音となっ

ている。この加工された息の音と実際に演奏するサクソフォンの音が組み合わさると、性

質が全く異なる音色であるため、双方が融合するような混じり合った音が合成されるわけ

ではない。  

 ③で記した箇所は、事前に録音、サンプリングしたヴァーチャルなサクソフォンパート

である。予めに、ここでいう A 音と F♯音を単体で録音し、それをタイミングで流す。事前

に録音された音が特殊奏法である場合は、サンプラーパートも同じように特殊奏法での音

が再生されるが、ここでは通常奏法が用いられており、実際のサクソフォンパートと音色

が被ることはない。①、②、③いずれも性質の異なる音色をしているため、規則正しく、

弦楽器のトレモロのような効果があるダブルタンギングは、エレクトロニクスにその印象

が薄まることなく、際立って聞こえる。  

 

 

③スラップタンギング、オープンスラップタンギング  

 第 3 章−第 2 節−（2）−2.（本論文 78-79 頁）でも説明した通り、スラップタンギングは、

強烈な破裂音を発することができる奏法であり、《息の道》においては、さらに強い印象を

与えるオープンスラップタンギングという奏法を用いていることを見た。スラップタンギ

ング、オープンスラップタンギングそのものは、耳に強い印象を与えやすい奏法であるが、

《息の道》ではエレクトロニクスを使い、より強い印象を与えている。  
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 【譜例 43】は、第 3 章−第 2 節−（2）−2.−①（本論文 78-79 頁）でも用いた、スラップタ

ンギング、オープンスラップタンギングを使う箇所である。①は、第 4 章−第 2 節−（1）

−1.（本論文 89 頁）で記述した通り、音がフリーズしている状態である。ここでのフリー

ズは先ほどのようにその効果が前面に出てくるものではなく、5 秒かけて減衰させるもの

であり（デクレッシェンド記号がそれを表している）、それと同時にサクソフォンのスラッ

プタンギングが徐々に浮き立って聞こえてくるようになる。②には、いま演奏している音

に、リヴァーブをかけた音が表記されている。《息の道》では、サクソフォンの音を加工す

るために全ての音をマイクで拾うため、ホールの残響とは関係なくリヴァーブをかけるこ

とができる。リヴァーブは、音に残響を与えるということであるが、スラップタンギング、

オープンスラップタンギングに残響を与えることにより、その破裂音がより強調され、 fff

で演奏すればさらに強く耳に印象が残る効果がある。  

 

【譜例 43】  

《息の道》より  

Sax 

①  

②  
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④グロウ  

 第 3 章−第 2 節−（1）−4.（本論文 64-65 頁）で記述した通り、グロウは声を発すること

により 2 声以上の音を発生させ、非常に荒々しい音色を表現でき、第 3 章−第 2 節−（2）

−4.−①（本論文 79-81 頁）では、グロウをしながらフラッタータンギングをすることで、

より複雑な音色を表現することができた。  

 【譜例 44】では、第 3 章−第 2 節−（2）−4.−①（本論文 79-81 頁）でも用いた箇所である

が、①で記した四角の部分には、事前に録音、サンプリングしたヴァーチャルなサクソフ

ォンが、走句を繰り返しているのが記譜されている。6 声の走句が同時再生されるのであ

るから、極めて複雑で激しい音響が立ち上がってくることは想像できるだろう。走句ばか

りであるこの場面では、四分音符以上の長さがある音は際立つ存在となり、そこにグロウ、

さらにフラッタータンギングという奏法上の特徴が加わることにより、非常に荒々しい音

色が強調されて、耳に強く印象が残る箇所となるのだ。  

 

 

【譜例 44】  

《息の道》より  

Sax 

①  
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⑤ビスビリャンド  

 通常の運指にキーを加える、または減らす方法を使うビスビリャンドは、第 3 章−第 2 節

−（1）−7.（本論文 70-72 頁）で検証した通り「音色のトリル」として、多彩な音色を表現

する手段として扱われる。  

 

 

 

 【譜例 45】は、《息の道》26 頁目、テナーサクソフォンで演奏する箇所である。①で記

した箇所には、それ以前に演奏されたサクソフォンの重音を、Max 上で解析、再合成した

和音が記譜されている。実際に演奏された音から高さを変化させられた和音がフリーズし

ている。ここに登場する和音は 3 つであるが、その音高変化の度合いは小さく、宙に浮い

たような効果が生まれる。その効果は控えめなものであるため、結果、全音符で奏される

ビスビリャンドは音色が際立って聞こえてくるのだ。  

 

 

【譜例 45】  

《息の道》より  

①  
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2. サクソフォンの特殊奏法とエレクトロニクスの音が交わる場合  

 

①微分音  

 第 2 章−第 2 節−（2）−2.（本論文 45-46 頁）で説明したとおり、複数のパートが微分音

程で演奏すると、「うねり」が生じ、不安定な状態を表現することができた。  

 

 

 

 【譜例 46】は、第 3 章−第 2 節−（1）−5.（本論文 66 頁）でも用いた、アルトサクソフ

ォンで微分音を奏する箇所である。すでに記述したように、①の部分は、事前に録音され

たヴァーチャルなサクソフォンのサンプラーであり、実際は Sax と記した部分を演奏する。

全体を見ればわかるように、微分音はサンプラーパートに現れるだけでなく、実際に演奏

するサクソフォンパートにも現れる。またどのパートもリズムが共通しておらず、音が合

わさる箇所がない。このことから、特別に強調すべき音も、際立つパートもなく、どこに

も解決しないため、音楽が線的に展開していかず、非常に曖昧なものとなっていることが

わかる。ここでは、実際に演奏するサクソフォンパートは、独奏でありながら、際立つ演

【譜例 46】  

《息の道》より  

①  

Sax 
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奏をすることなく、エレクトロニクスパートと類似して聞こえるため、双方が交わった場

所であると言える。  

 

 

②重音  

 第 2 章−第 2 節−（2）−3.（本論文 47-49 頁）で考察したとおり、重音には「ひとつの音

響体として聞こえる重音」と、「ひとつずつの音が非常に分離して聞こえる重音」の二つが

あることを示した。   
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③  

【譜例 47】  

《息の道》より  

①  

②  
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 【譜例 47】の②は、テナーサクソフォンで重音奏法を用いる箇所である。ここでは、サ

クソフォンの特殊奏法が特別に強調されることなく、エレクトロニクスと対等な立場で聞

こえる箇所なっている。  

①で記された 3 声部は、「 Iana（イアナ）」という、FFT（高速フーリエ解析）処理を使用

した結果を楽譜に表したものである。 Iana は、入力された音の基音や倍音を解析するオブ

ジェクトで、その解析結果をもとに電子音の正弦波に変換し、再合成することができる機

能を持ったシステムである。これより、以前に演奏されたテナーサクソフォンの重音（①

の再下段にある重音）を取り込んで解析し、電子音に変換して、この部分で鳴らしている

のである。 Iana を使用して生成された電子音は、音高も自由に変化させることが可能であ

るが、この部分では、オクターブ以上離れるような跳躍をする音高の変化はつくられず、

また変化のテンポもゆっくりとしていることがわかる。  

②で奏されるテナーサクソフォンの重音は、「ひとつずつの音が非常に分離して聞こえ

る重音」である。ここでは、テナーサクソフォンで奏された重音が、①の下段を見るとお

り、電子音響に取り込まれていることがわかる。サクソフォンの重音の取り込み対象とな

るのは、「ひとつの音響体として聞こえる重音」でなく、「ひとつずつの音が非常に分離し

て聞こえる重音」であるべきである。なぜなら、「ひとつの音響体として聞こえる重音」は、

その印象の通り、個々の構成音を聞き分けることが難しく、それは電子音響であっても同

様なのである。例えば、②の重音は、三和音の内、下の二音が La と La♯であるが、微分音

を含むわけではないため、音程の関係が近すぎず、ひとつひとつが分離して聞こえてくる

のである。このような聞こえ方であれば、エレクトロニクスによる電子的な解析も可能と

なるのである。  

一方③で記した重音は、②と違い、電子音響に取り込まれていないことがわかる。ここ

は、「ひとつの音響体として聞こえる重音」である。和音の内、下から二番目の音が Si♭で

あるのに対し、一番下の音が La より 1/4 音高い音となり（シャープの横線を削った記号で

表示される）、下の 2 音が正確なオクターブの関係でなくなってしまう。結果、③の重音を

奏すると「うねって」しまうのである。「ひとつの音響体として聞こえる重音」は、構成音

が多く、かつ微分音を含むことによって音程が近くなりすぎてしまうと、その近すぎる音

程同士で同時に聞こえず、ここでは二音間で行き来してしまう。電子音響にこの③の重音

を解析させようとすると、微分音を含むことによりうねってしまう二つの音のうち、行き
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来したうちのどちらかの音しか取り込むことができないのである。このことから、エレク

トロニクスが個々の音を取り込むには、③よりも、②の重音が適していると言える。  

この二つの重音がある【譜例 47】であるが、奏される重音は、総じて音価が長く、進行

もゆったりとしている。先に述べたエレクトロニクスパートもこれと同様、跳躍もなく進

行がゆっくりとしている。このことからサクソフォンとエレクトロニクスのパートは類似

していると言える。  

 

 

③ブレストーン  

 第 2 章−第 2 節−（1）−3.（本論文 40-41 頁）で説明したとおり、息の音を表現するこの

奏法は、《息の道》の至る箇所で登場する。  
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 【譜例 48】は、《息の道》の冒頭である。①は、エレクトロニクスパートを記しており、

「Sf play」は、サウンドファイルの再生を示す。予め録音した息音が再生され、それが徐々

に重なり合い、「息の森」のような空間となる。  

 ②で記した箇所が実際に演奏する段であるが、複数の息の音が混じり合う中、「 entrer en 

scène」、つまり演奏者が舞台に登場し、「La respiration dans l’instrument」と記されたように、

楽器を構えた状態で呼吸を、つまりブレストーンをする。《息の道》では、名前の通り、「息」

の音が用いられる。曲が進行するにつれ、息の音はそれ自体が加工され、音色が変化して

しまうが、冒頭では加工されない息の音がそのまま再生される。サウンド・ファイルと実

際の息の音は、どちらもスピーカーを通して鳴らされるため、聴衆には、どちらが実際の

【譜例 48】  

《息の道》より  

①  

②  
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演奏か、にわかには判別できない。ここも、エレクトロニクスとサクソフォンの双方が混

じり合った箇所であると言える。  

 

 

（2）サクソフォンの通常奏法とエレクトロニクス  

 

 これまでは、サクソフォンの特殊奏法を軸に、その音響効果について考察してきた。数々

の特殊奏法は、その音色を通常奏法の音と区別させ、新しい音響を生み出し、優れた効果

を発揮するものであった。  

しかし、《息の道》においては、サクソフォンは、ライブ・エレクトロニクスの力を借り

て、特殊奏法を拡大する新たな音響世界を獲得することになった。つまり、通常の奏法が、

エレクトロニクスの力により、特殊奏法で奏したような効果を生み出しているのだ。いま

まさに演奏している音を利用するからこそ、その効果が最大限となり、特殊奏法で奏して

いるように聞こえてくる。  

 では、通常普通は、どのように特殊奏法に聞こえてくるのか、譜例を用い説明する。  
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1.通常奏法とビスビリャンド  

 【譜例 49】は、《息の道》11 頁目、通常奏法が、ビスビリャンドのような効果へと加工

される部分である。②は、テナーサクソフォンが p で奏する箇所であり（10 頁目から p で

奏する）、ここにはフェルマータのついた音符や二分音符以上など、結果として長い音価と

なる音符が多く用いられている。それを、①のエレクトロニクスが取り込み、テナーサク

ソフォンと同じ音を奏でている。しかし、ここでは単にサクソフォンの音を取り込んでい

るわけではなく、音響が変化されて取り込まれている。①の中に記された、第 4 章−第 2 節

−（1）−1.−②（本論文 92 頁）でも用いた、supervp.cross を利用し、サクソフォンの音を変

化させている。 supervp.cross というのは、音と音を掛け合わせて一つの音響として奏でる

【譜例 49】  

《息の道》より  

①  

②  
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ことができる加工であるが、実際に音を奏でると、予め録音された音と掛け合わさり、そ

れが楽器音であれば和音のように聞こえ、息の音などであれば、実際の演奏した音に息の

音が入り混じったような音色となる。①内の Svp.cross と書かれた下部分に、[sec1-2-D.aif]

と記されているファイルは、ここでは息の音が読み込まれている。ファイルは、小刻みに

揺れる息の風音となっており、 supervp.cross により、実際のサクソフォンを吹くと、元と

なる音が楽器音でないために、和音として聞こえることはない。ここでの息の音は非常に

小刻みになるよう変換されているため、実際の楽器音と録音・変換される息の音が組み合

わさることにより、通常奏法が小刻みに揺れているような効果となるのだ。音が規則的に

揺れ動いているように聞こえるこの箇所では、サクソフォンのビスビリャンドように、「音

色のトリル」としての効果を生み出しているように聞こえるのである。  
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2.通常奏法と重音  

 

 

 【譜例 50】は、通常の奏法が、重音のような効果を生む箇所である。静寂の中、②で記

したアルトサクソフォンが pp で演奏した音を、①で記したエレクトロニクスが取り込ん

でいるのがわかる。その後、実際に演奏するサクソフォンはクレッシェンドしていき、次

へと進むのだが、①で取り込んだ音が、その後、音高を自在に上下することができるハー

モナイザーという機能を使い変化されていく（表記「Harm」）。②のアルトサクソフォンの

Si を取り込んだ、①で記した実音 D は、その後 Cis、E、Es の 3 つに分離し、和音となる。

いままさに演奏された音をエレクトロニクスが同じ音高で奏でた直後に、その音が分離し

和音となる。サクソフォンが通常奏法をした音が活かされ、これがエレクトロニクスを使

って重音となるここでは、通常奏法が、特殊奏法のような効果を生み出している。  

【譜例 50】  

《息の道》より  

①  

②  
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3.通常奏法とダブルタンギング  

 

 【譜例 51】は、《息の道》の 20 頁目、ソプラノサクソフォンが演奏する箇所である。②

が通常奏法で、 très irrègulier と記されているように不正確なリズムで同じ音を繰り返して

いるのを、①がなぞっていることが読み取れる。ここでは、「 spectre.delay（スペクトル・

ディレイ）」（表記「Spe.del」）というシステムを使用している。spectre.delay とは、通常の

ディレイと異なり、入力された音の周波数ごとに、その遅延時間（ディレイタイム）を調

整することができる。結果的には、演奏された音の倍音ごとに、異なる時間で遅延され、

この箇所では繰り返し再生される。②で奏される Si の音が、楽譜上では①に反映されてい

ないことから、ディレイを繰り返して遅らせていることがわかる。サクソフォンが同音 Re♯

を演奏している間に、ディレイされた同じ実音 Cis が鳴るこの箇所では、実際演奏するサ

クソフォンとはタイミングがずれ、同音を非常に高速で演奏しているような部分も生じる。

【譜例 51】  

《息の道》より  

①  

②  
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つまり、サクソフォンが演奏する場合、ダブルタンギングでないと困難な速度で同音が聞

こえるため、エレクトロニクスによって通常奏法が特殊奏法のような効果を生み出してい

ることが言える。  
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結論  

 

 以上、本論文では、《息の道》におけるサクソフォンの特殊奏法と、新しい音響の視点か

ら、サクソフォンの特殊奏法が誕生するまでの楽器構造としての発展、野平作品における

サクソフォンの特殊奏法の用い方、《息の道》におけるサクソフォンとエレクトロニクスと

の関係性を検証した。それぞれの章で検討した結果をまとめておきたい。  

 

 第 1 章では、それまで曖昧となっていたサクソフォンの楽器構造の発展を追った。より

具体的には、サクソフォンを開発したアドルフ・サックス社と、それを買収したアンリ・

セルマー社のキーシステムに焦点を当て、第一世代「ダブルオクターブキーの時代（1844-

1888）」、第二世代「シングルオクターブキー誕生の時代（1888-1936）」、第三世代「2 つの

低音キーの右手側配置（バランスドアクション）の時代（1936-54）」、第四世代「シーソー

式テーブルキー（マーク VI）の時代（1954-現在）」という時代区分を提示し、それぞれの

システムによって可能となったレパートリーを追った。結果、サクソフォンとして「完成」

されたモデルはアンリ・セルマー社のモデル「マーク VI」であることがわかった。この楽

器でサクソフォンのキーシステムは安定し、サクソフォンの特殊奏法を追い求めることが

できるようになり、また、楽器構造として「完成」されていないと不可能である奏法が誕

生したのである。  

 第 2 章では、《息の道》作曲者である野平一郎の作品をリスト化した。そして、野平の作

品は多様な編成をもっていること、また、各々のサクソフォン作品も、全て異なる編成で

作曲されていることを明らかにした。つまり、野平は常に音響の変化を求めているのであ

る。そして、野平が「特殊が普通」となるほどにサクソフォンの特殊奏法追求したことを、

実際の特殊奏法のやり方、特徴を示しつつ、譜例を用いて確認した。そこでは、サクソフ

ォンの特殊奏法が、非常に多様な音響世界を実現していた。  

 第 3 章から、《息の道》研究に入り、それまでの野平作品で用いられていた特殊奏法が、

《息の道》においてどのように使用されてきたのか、「これまでと同様の特殊奏法」と、「こ

れまでと異なる特殊奏法」に分け、考察した。そこでは、これまで野平が用いた特殊奏法

はもちろんのこと、《息の道》で初めて採用された特殊奏法が多数あり、また演奏の難易度

も高いことがわかった。これにより、いかに《息の道》が、「特殊が普通」の状態で作曲さ

れているのかが示された。  



109 

 

 第 4 章では、《息の道》におけるサクソフォンと、エレクトロニクスの音響効果について

考察した。《息の道》で使用される特殊奏法は、その印象がエレクトロニクスに劣らない、

際立つものとして用いられている場合と、エレクトロニクスの音響と音色が寄り添う場合

があることを記した。そして、《息の道》で使用されるエレクトロニクスは、全体を通して

途切れることがなく、通常奏法で演奏している間も、何か加工された音が鳴り続けている

ことを示した。また、通常奏法が、特殊奏法のような効果を生み出している箇所があるこ

とを指摘し、その実際を、譜例を用い検証した。  

 

 以上、野平のサクソフォン作品群を通して、特殊奏法がサクソフォンにどのような新し

い音響可能性を開いたのかを考察してきた。「ビスビリャンド」は音色のトリルとして、

ひとつの音高を維持しつつ、音楽に加速感を与えるものであった。また、「フラッタータ

ンギング」は、楽音の領域を出て、ほとんどホワイトノイズであるような複雑な音色に移

行するものであった、そして「ダブルタンギング」は、弦楽器のトレモロの効果を導入す

るものであり、さらに「スラップタンギング」また「オープンスラップタンギング」は、

打楽器的な効果を得るのみならず、音高の判断を停止させるような衝撃音を実現するもの

であった。加えて「グロウ」は、濁声のようであり且つ、ホーミーのような効果を得てい

た。そして「微分音」は、通常の音を混ぜることにより音色の「うねり」を生じさせ、

「重音」は、オルガンのミクスチャーのような音響を生み、そしてブレストーンは風音を

表現するものであった。また、同じく本論文の序において、次のようにも問いた。「規模

の上でも技術的な難易度の面でも、これらの 3 作品をはるかに凌ぐ《息の道》において、

野平は、さらなる特殊奏法によって、さらなる音響的可能性をサクソフォンにいかにもた

らしているのか、また、それは新技術としてのエレクトロニクスとどのような関係をとり

結ぶのか。」これについては、次のように答える。《息の道》においては、「ブレストーン

＋特殊奏法（通常奏法）」、「スラップタンギング＋特殊奏法」、「グロウ＋特殊奏法」によ

って、二つの効果が共存した音響可能性をサクソフォンにもたらした。また、これらはエ

レクトロニクスに「取り込まれる」、「再合成される」関係を結ぶことにより、「融合」さ

れ、「単独」にもなり、それは通常奏法をも別の音響体へと変容させた。  
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野平のサクソフォン作品群における特殊奏法は、我々サクソフォン奏者が表現できる限

界に挑戦し獲得した奏法であり、通常奏法の音色とは比べ物にならないほどの多彩な音響

をもたらした。野平のサクソフォン作品群が、《息の道》へと向かい、特殊奏法がエレクト

ロニクスと融合されたことは、さらにサクソフォンという楽器の可能性を拡張させ、我々

サクソフォン奏者としての可能性も拡張させたのである 24。   

 
 
24  今回研究対象とした《息の道》の内容は、 2012 年に出版された楽譜を基に研究を行なった。 2022

年 1 月現在、作曲者による改訂が進んでいる。  
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