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指揮状況の違いによる音響特性の比較と演奏の印象調査の検討

虫明眞砂子　・　財満　健史 *　・　大脇　雅直 **

　筆者等は，音楽授業での指揮状況を向上させる方策として，授業での教員の立ち位置と指
揮の仕方に注目した。異なる立ち位置と異なる指揮の仕方で演奏した場合，各々の演奏が音
響学的にどのように変化するのか音カメラ装置で測定した。併せて，各々の演奏に対して受
講学生の印象調査を行った。音響特性から，指揮の仕方によって，音節が明瞭になること（ス
ペクトログラムの濃さ），ビブラートに変化が見られること（「ゆれ」の表れ），音量が変化
すること（音圧レベル），音価が異なってくること（時間軸波形）が示された。印象調査か
らは，指揮者が，ピアノの位置で指揮をするのに比べて，合唱者の前で指揮をすることで，
アゴーギク，ディナーミック，表現の豊かさに対する演奏の評価が大きく反転した。指揮の
仕方では，形式的な指揮に比べて，音楽的な要素を入れた指揮をすると，アゴーギク，ディ
ナーミック，息の流れの演奏評価が高くなった。さらに，音響特性と音楽表現との関連性が
視覚的に確認され，特に，「ゆれ」（ビブラート）の頻出は，音楽表現を豊かにすることが示
された。
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Ⅰ．はじめに
　小中学校での音楽授業において，児童生徒に楽曲
の意図する音楽表現を伝える方法として，指揮は重
要な役割を担っている。これは，筆者がこれまで数
多くの小学校・中学校・高校・大学の音楽授業や一
般の合唱団の合唱を聴いた経験，また様々なコン
クールで合唱を審査した経験から得られた考えであ
る。もちろん，演奏者の人数・年齢構成，楽曲の種
類，女声・男声等合唱形態は異なるが，そのような
違いを超えて，合唱指揮によって，合唱者の演奏が
大きく変わり，楽曲が内に持つ意味を具体的な音楽
表現につなげることができる。
　合唱指揮者は，作曲者や作詞者の意図や情感を，
演奏を通して表現しようとする。また，合唱者は，
指揮者の指示に従って，個々の表現と全体の表現を
一体化させ，最高の演奏を目指そうとする。指揮者
の渡辺暁雄（2002）は，指揮について，「一人のリー

ダーが集団による演奏（歌唱を含む）に対して統一
を与えていく行為であり，この意味での『指揮』と
いう行為は，多数の人間による演奏とそれを統一す
る必要があるかぎり存在する」と述べている
（p.1023）。相澤・名取（2015b）も，指揮者について，
「美しいものをつくるリーダーであれ」と述べる
（p.30）。また，福永（1983）は，「指揮者はまず音楽
的に，自分の指揮する合唱団に対して〈かけがえの
ない存在〉でなければならない」と述べている
（p.371）。これらの言葉を学校教育の場に当てはめる
と，音楽教師は授業において，リーダー（指揮者）
として児童生徒から信頼され，指揮という行為によっ
て，演奏をまとめていく役目があると表現できよう。
　「指揮法」とは，一般的には，齊藤指揮法で示さ
れているような，叩き，しゃくい，撥ね上げ，先入，
引っ掛け等の専門的なバトンテクニックを指す（齊
藤2010, pp.23-60）。対象が児童生徒であっても，コ
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ンクール等に参加している合唱や吹奏楽の部活動に
おいては，指揮の高度なテクニックが求められるこ
とは必然であろう。しかし，通常の音楽科の授業で
は，教員自身の指揮力や授業での実情や必要性に応
じた「指揮」が必要と考える。伊藤（1986）は，小
学校の学級における指揮の実際を，「高度の技術，
いわゆるバトンテクニックはあまり必要とせず，明
確に伝達できる『身体表現』の訓練が，児童の興味
や意欲と相まって教育の現場では必要性が高い」と
述べる（pp.25-26）。近藤（1982）は，授業の指揮
を身体表現として捉えている（pp.176-180）。また，
斉田（1999）は，テンポの変化，ダイナミクスの変
化，フレージングのような基本的な音楽要素表現の
ための実践技術をバトンテクニックとして示してい
る（p.71）。音楽教師は授業の中で歌唱の実技指導
を行う場合，その音楽の表現を伝えるべく，どのよ
うに指揮を活用しているのだろうか。
　筆者が，2022年に実施した合唱受講生に対する
意識調査や小中高の学校教員に対するアンケート調
査の結果を見ると（虫明2022a, pp.88-92），まず，
合唱受講生については，音楽授業での指揮の必要性
や役割を認識し，演奏面の音楽的な効果を感じ取っ
ている。次に，学校教員については，音楽授業にお
ける指導形態，すなわち，ピアノの弾き歌いという
指導法が当然のごとく習慣化されているために，音
楽表現に活かせる指揮が活用されにくくなってお
り，指揮が音楽指導に役立つという認識がある一方，
指揮法に自信のない教員が多数存在し，研修の機会
を求める教員が多い等（p.92），授業における指揮
活用の実態や課題を明らかにしている。実際に，児
童生徒とともに音楽を創っていこうとする教員側の
姿勢は重要である。授業で指揮を活用しにくい教員
が多数存在する現状を打開するために，虫明
（2022b）は ,「教師は音楽授業の中で自らが歌い，
児童生徒たちと歌を共有することで，自然に歌いや
すい指揮が生まれ，それにより児童や生徒たちから
一層豊かな音楽表現を引き出すこと」と主張してい
る（p.38）。
　そこで本稿では，音楽授業での指揮状況を向上さ
せる方策として，授業での教員の立ち位置と指揮の
仕方に注目した。教室現場の歌唱授業において実施
されている典型的な指揮を取り上げ，音楽教員の異
なる立ち位置と異なる指揮の仕方で演奏した場合，
各々の演奏が音響学的にどのように変化するのか音
カメラ装置で測定する。さらに，各々の演奏に対し
て行った受講学生の印象調査の結果も踏まえて，指
揮状況の違いによる演奏の変化を検討することを目
的とする。

Ⅱ．音響実験
１．実験の概要
目的： 教室現場の歌唱授業において実施されている

典型的な指揮を取り上げ，立ち位置の違いと
指揮の仕方の違いで演奏した場合の音響的状
況を分析する。

日程： 2023年４月21日（金）　15時半～ 16時40分
場所： 岡山大学教育学部北音楽棟2207室（図１）
対象： 岡山大学教育学部合唱受講生32名。合唱者

４名は，合唱受講生の中から ,合唱経験者で
あることを重視して選考した。実施内容の説
明は，音響実験開始前に行い，全員の了承を
得ている。

方法： 指揮者⑴は，図１に示す，指揮者位置と指揮
の仕方を表したＡとＢの状況で指揮を行い，
そのときの合唱の音響的状況を音カメラ（音
の可視化装置）（図２）で測定する。併せて，
合唱受講者が演奏の印象評価をする。実験の
手順は次の（1）（2）に示す。

6,150mm

指揮者位置（A01）ピアノ

指揮者位置

（A02，B01，B02）

合唱者の前

合唱者

測定点

合唱受講生

図１　実験時の教室内の状況（2207室）
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図２　音の可視化装置（音カメラ）システム系統⑵
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（1）Ａ状況（指揮者の立ち位置による変化）
① 指揮者の位置はピアノの位置：［入りと終わりの合
図］＋［可能な程度の身体の動き］を入れた指揮
　 合唱者は図１に示す位置に立ち，指揮者がピアノ
を弾きながら歌唱指導をしていると想定して，指
揮者の合図で開始し，《ふるさと》（高野辰之作詞，
岡野貞一作曲）を女声１部４名で１番（16小節）
を歌う（譜例１）。
② 指揮者の位置は合唱者の前：［通常の音楽的な要
素］＋［指揮者の表情］を入れた指揮⑶

　 合唱者は①と同じ立ち位置で，指揮に忠実に，《ふ
るさと》の１番を歌う。なお，合唱者の立ち位置
は，①②とも同じ位置を維持している。①②の実
施後，それぞれに，合唱受講生による印象調査（７
件法）を行っている。
③発声時の状況：
　 発声時の状況は，合唱者４名の正面から音カメラ
で計測した。音カメラは，５つのマイクロホンと
１つの小型カメラを装備しており，マイクロホン
で収録した音情報を用いて音源方向を推定し，音
情報と小型カメラから得られた映像情報をパソコ
ン上で組み合わせて表示することができる。合唱
者と音カメラの距離は2350mmとした（図１）。

（2 ）Ｂ状況（指揮者の指揮の仕方による変化　指
揮者は合唱者の前）

① 指揮の仕方：［入りと終わりの指揮（合図）］＋［３
拍子の図形］のみで振る指揮。

　 合唱者は，指揮に忠実に《ふるさと》（高野辰之
作詞，岡野貞一作曲，石井歓編曲）⑷女声２部４
名で１番を歌唱する。
② 指揮の仕方：［通常の音楽的な要素］＋［指揮者
の表情］を入れた指揮
　 合唱者は，指揮に忠実に《ふるさと》を女声２部
４名で１番を歌唱する。なお，合唱者の立ち位置
は，①と同じ位置を維持している。①②の実施後，
それぞれに，合唱受講生による印象調査（７件法）
を行っている。
③発声時の状況：Ａ状況と同じ。

（3）データの処理および解析方法
　音カメラによる音源方向の計算は，音声に周波数
重み付け特性Aを掛けた上で45dB以上の音を表示
するものとした。周波数範囲は160～7600Hzとした。
画面上音カメラの円の位置は音の到来方向，円の色
は音の高さ，円の大きさは音の大きさを示している。
また，円の色と音の高さの関係は，赤が高い音を，
青が低い音を示している。計算はハミング窓を用い
た0.25sec間のデータを対象として計算を行い，こ
れを1/30ずつずらしながら表示することで，時系列
変化を確認した。
　FFTを用いた周波数特性の算出は，前述と同様に
ハミング窓を用いた0.25sec間のデータを対象とし
て計算を行い，周波数重み付け特性Aを掛けた値と
した。
　声紋（スペクトログラム）分析は，周波数重み付

※A02，B02の指揮で，アゴーギク・テヌート等，テンポをたっぷり振った箇所は円で囲っている。矢印は，フレーズを示す。

譜例１　《ふるさと》（高野辰之作詞　岡野貞一作曲）
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け特性を行っていない音声信号を用いた。
　なお，FFTを用いた周波数特性の算出および声紋
分析は，Audacity（3.3.3）を用いた。

２．音響実験の結果と考察
　音源方向の推定結果の例を図３に示す。音カメラ
画面の抜粋では，大きな変化は捉え難く，A01や
B01よりもA02やB02のほうが，音を示す円の広が
りが大きいようにも見えるが，明確な差とはいえな
い。音カメラの動画について，動的な変化をわかり
やすい形で表現できていないように思われる。そこ
で，本実験では声紋分析の結果で差が見られた部分
に注目し，以下の４項目について考察する。なお，
文中の小節番号は，譜例１に基づく。

A01

A02

B01

B02

図３　音源方向の推定結果の例（第13小節（わ））

（1）時間軸波形
　声紋分析した結果の例を図４～図５に示す。Ａ状
況の第15 ～ 16小節「ふるさと」において，A01と
比較してA02 では，「るさと」の部分は音声が長く
持続されており，「と」はさらにロングトーンになっ
ている（図４）。指揮者が合唱者に指示しているこ
とが的確に伝わっているといえる。Ｂ状況の第７～
８小節（かのかわ）において，B01とB02を比較す
ると，B02の「わ」がやや長く伸ばされている（図
５）。Ｂ状況では，大きな差は見られないが，指揮
者の丁寧な指揮によって，表現の意図が反映されて
いると考える。

A01

A02

図�４　Ａ状況　時間軸波形の差の例（第15 ～ 16
小節（ふるさと））

B01

B02

図�５　Ｂ状況　時間軸波形の差の例（第７～８小節
（かのかわ））

（2）ビブラート（ピッチの小刻みな変化，「ゆれ」）
　次に，ビブラートと思われる箇所（ピッチの小刻
みな変化，以下「ゆれ」と表記する）と音節につい
て見る。Ａ状況（第７～８小節（かのかわ）の例）
を見ると，「ゆれ」の頻度は，A02の方が比較的多
く見られた（図６）。Ｂ状況（（第１～２小節（うさ
ぎおいし）の例）についても，この旋律部分ではや
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や多く見られた（図７）。全体的に「ゆれ」の表れは，
A01：７回，A02：12回，B01：７回，B02：７回
であった。「ゆれ」の表れた場所を注視するとこれ
らは，音節の後半に集中しているように見える。こ
れは，Ｂ状況も同じ傾向と思われる（図６参照）。
注目したい点は，Ａ状況，Ｂ状況とも，「ゆれ」が
見られる場所が01，02で異なる（ずれる）点である。

A01

A02

図�６　Ａ状況　「ゆれ」の表れ方の例（第７～８小
節（かのかわ））

B02

B01

図�７　Ｂ状況　「ゆれ」の表れ方の例（第１～２小
節（うさぎおいし））

（3）音節の明確さ
　Ｂ状況の指揮の仕方の比較（第９～ 10小節（ゆ
めはいまも）の例）では，B01の方が，B02よりも
声紋がはっきりしているように見え，音節の明確さ
に差が見られた（図８）。B01の状況は，規則的な

３拍子で少し固めに，打点をはっきりと指揮をして
おり，なめらかに振っているB02より音節が明確に
なっている。

B01

B02

図�８　Ｂ状況　音節の明確さの例（第９～ 10小節
（ゆめはいまも））

（4）音圧レベル
　次に，指揮の仕方の違いに依って生ずる演奏の差
異が，音の大きさの変化として検出されるかどうか
を検討するために，音声スペクトル基音の音圧レベ
ルの変化を調べた。比較には，指揮以外の歌唱条件
が揃っている，B01，B02演奏のデータを利用した。
これら２つの演奏は，２声の合唱であるが，途中一
部で１声となる部分が９箇所あり，この９箇所の基
音の音圧レベルを比較した（表１）。

検討に使用した実験データ【９箇所】
第１小節（１拍目「う」，２拍目「さ」，３拍目「ぎ」），
第５小節 １拍目「こ」，第６小節１拍目「つ」，第
８小節 １拍目「わ」，第９小節４拍目「は」，第14
小節１拍目「が」，第16小節１拍目「と」
　結果，９箇所のうち５箇所で，B01のレベルの方
がB02のレベルより１～５dB大きく，２箇所では
変化無し，２箇所ではB01のレベルの方がB02のレ
ベルより１dB小さかった。半数以上の基音の音圧
レベルで，B01＞B02という差を生じたという結果
は，B01とB02の違いが，指揮の仕方の違いだけで
あるため，差を生じた原因をその点に求めるのが合
理的と考えられる。指揮の仕方が原因とするなら，

表１　基音の音圧レベルと変化の割合
小節の位置 1 1 1 5 6 8 9 14 16
1 声となる部分 う さ ぎ こ つ わ は が と
①B01〔dB〕 70 62 70 70 76 59 46 57 60
② B02〔dB〕 67 57 70 70 77 56 42 56 61
③ B01-B02〔dB〕 3 5 0 0 -1 3 4 1 -1
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け特性を行っていない音声信号を用いた。
　なお，FFTを用いた周波数特性の算出および声紋
分析は，Audacity（3.3.3）を用いた。

２．音響実験の結果と考察
　音源方向の推定結果の例を図３に示す。音カメラ
画面の抜粋では，大きな変化は捉え難く，A01や
B01よりもA02やB02のほうが，音を示す円の広が
りが大きいようにも見えるが，明確な差とはいえな
い。音カメラの動画について，動的な変化をわかり
やすい形で表現できていないように思われる。そこ
で，本実験では声紋分析の結果で差が見られた部分
に注目し，以下の４項目について考察する。なお，
文中の小節番号は，譜例１に基づく。

A01

A02

B01

B02

図３　音源方向の推定結果の例（第13小節（わ））

（1）時間軸波形
　声紋分析した結果の例を図４～図５に示す。Ａ状
況の第15 ～ 16小節「ふるさと」において，A01と
比較してA02 では，「るさと」の部分は音声が長く
持続されており，「と」はさらにロングトーンになっ
ている（図４）。指揮者が合唱者に指示しているこ
とが的確に伝わっているといえる。Ｂ状況の第７～
８小節（かのかわ）において，B01とB02を比較す
ると，B02の「わ」がやや長く伸ばされている（図
５）。Ｂ状況では，大きな差は見られないが，指揮
者の丁寧な指揮によって，表現の意図が反映されて
いると考える。

A01

A02

図�４　Ａ状況　時間軸波形の差の例（第15 ～ 16
小節（ふるさと））

B01

B02

図�５　Ｂ状況　時間軸波形の差の例（第７～８小節
（かのかわ））

（2）ビブラート（ピッチの小刻みな変化，「ゆれ」）
　次に，ビブラートと思われる箇所（ピッチの小刻
みな変化，以下「ゆれ」と表記する）と音節につい
て見る。Ａ状況（第７～８小節（かのかわ）の例）
を見ると，「ゆれ」の頻度は，A02の方が比較的多
く見られた（図６）。Ｂ状況（（第１～２小節（うさ
ぎおいし）の例）についても，この旋律部分ではや
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丁寧な指揮は，声を揃えることを目指すために，個々
の声を抑制的に制御しており，その結果が音声デー
タにわずかな差として検出されたと考えられる。こ
の結果は，以前に行った，指揮の違いが演奏に与え
る影響調査の結果と符合するものであり（虫明
2021），広く演奏の違いを音響データから検出可能
であることを裏付ける実験資料といえる。

（5）音響実験のまとめ
　Ａ状況（指揮者の立ち位置の違い）とＢ状況（指
揮の仕方の違い）における音響特性の違いは，以下
の点にまとめることができる。
１． 時間軸波形では，同じ音節でも，指揮の仕方に
よって大きさに違いが見られた。（Ａ・Ｂ状況）

２． 声紋（スペクトログラム）では，同じ音節でも，
指揮の仕方によって音の「ゆれ」（ピッチの小
刻みな変化，本稿ではビブラートとしている）
が見られた。（Ａ・Ｂ状況）

３． 指揮の仕方によって，音節の明確さに差が見ら
れた。（Ａ・Ｂ状況）

４． 音圧レベルでは，丁寧な指揮になると，抑制的
に制御される傾向が見られた。（Ｂ状況）

Ⅲ．合唱受講生による演奏に対する印象調査
１．調査の概要
目的： 音響実験と併せて，指揮の立ち位置と指揮の

仕方の違いによる演奏に対する印象調査を行
い，合唱受講生がそれぞれの演奏に対してど
のように感じ取るのかを分析する。

日程及び場所：Ⅱと同じ。
対象： 合唱受講生28名（合唱者４名を除く）
方法： 受講生はＡ状況，Ｂ状況における《ふるさと》

の合唱を聴き，演奏後に評価する。調査はＡ
状況，Ｂ状況とも以下の15項目⑸（表２）に
ついて行い，７件法で回答する。７件法は，
「７：とてもそう思う」，「１：全くそう思わ
ない」とし，途中段階には言語表現は入れて
いない。実施後に各状況について感想があれ
ば記入する。

表２　調査項目
①�曲の入りがわかる
②�曲の終わりがわかる
③�フレーズ感がある
④�ディナーミック（強弱）がわかる
⑤�アゴーギク（テンポの揺らし，緩急）がわかる
⑥�息の流れを感じる
⑦�リズム感がある
⑧�言葉が明瞭である
⑨�ブレスがスムーズである
⑩�他の歌唱者と声が合っている
⑪�表現が豊かである
⑫�響きが豊かである
⑬�音程が正確である
⑭�音質（声質）がよい
⑮�声量がある

２．Ａ状況　指揮者の立ち位置による変化
（1）実施状況
A01： 指揮者の位置はピアノの椅子の位置（［入り

と終わりの合図］＋［可能な身体の動き］を
入れた指揮）

A02： 指揮者の位置は合唱者の前（［通常の音楽的
な要素］＋［指揮者の表情］を入れた指揮）

　指揮は，ピアノ位置と合唱者の前の２箇所の立ち
位置で行なわれた。A01では，指揮者は教室現場の
歌唱授業で実施されている状況で行なわれた。ピア
ノの弾き歌いをしながら，右手で合唱者にわかるよ
うに入りと終わりの合図を送り，演奏中は，可能な
程度の３拍子の身体の動きを入れて行われた。A02
では，合唱者の前に移動し，予備拍をとった後，曲
を開始。通常の音楽的要素（開始，ディナーミック，
クレッシェンド，デクレッシェンド，ブレス，スラー，
フレーズ，アゴーギク，テヌート，終了）を取り入
れて行われた。評価者は，それぞれの演奏後に，項
目ごとに７段階で評価した。

（2）Ａ状況演奏評価の結果と考察
　A01とA02各項目の平均結果を項目別に変化の度
合いを見るため，上昇率も示している（表３）。次に，
各項目内の評価の人数の比率を積上棒グラフで示し
た（図９）。ここでは，７件法の４段階を「どちら

表３　Ａ状況　全項目の平均と上昇率（７件法）
項目 1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11 12 13 14 15 平均
A01 5.4 5.5 5.0 3.7 3.7 4.6 5.1 5.6 5.0 4.9 4.3 5.2 5.8 5.6 5.9 5.0
A02 6.2 6.4 6.0 5.9 6.2 5.9 5.8 5.9 5.6 5.7 5.9 6.0 6.1 6.0 6.1 6.0
A02-
A01 0.8 1.1 1.0 2.2 2.4 1.3 0.7 0.3 0.6 0.8 1.6 0.8 0.3 0.4 0.2 1.0
上昇率
（%） 15 20 20 59 65 28 14 5 12 16 37 15 5 7 3 20

※ 上昇率の上位5位までの項目に網掛けをしている。特に高めの項目は，濃い網掛けにしている。A02で上位5位までに下線を引いて
いる。
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でもない評価」と想定している。上昇率の高い項目
は□で囲んでいる（図９）。さらに，評価者の感想
を表４に示す。
　A01では，項目によって演奏評価にばらつきが見
られた（評価3.7 ～ 5.9）。一方，A02では，全項目
の評価は，ほぼ平均の前後の数値（評価5.7 ～ 6.4）
にまとまっている。A01→A02の上昇率で高かった
項目は，⑤アゴーギク（65％），④ディナーミック
（59％）が特に高く，続いて⑪表現が豊か（37％），
⑥息の流れ（28％），③フレーズ感（20％），②曲の
終わり（20％）の順となっている（表３）。また，
④ディナーミック⑤アゴーギク⑪表現が豊かは，
A02では４，５，６の評価が大半であったのに比べ，
A01では１，２，３の評価が表れており，評価の大き
な反転が見られた（図９）。①曲の入り，②曲の終

わり，⑥息の流れ，⑦リズム感，⑩声の合わせ方で
もわずかに評価の反転が見られる。さらに，評価６
及び７の選択者数のA01→A02の推移に着目する
と，⑤アゴーギク３名→24名（８倍），④ディナーミッ
ク４名→20名（５倍），⑪表現が豊か６名→19名（約
3.2倍），⑩声の合わせ方９名→18名（２倍），⑫響
きが豊か11名→19名（1.6倍）と増加している。大
きく反転した理由として，指揮者が目の前に存在す
ることの意義が窺える。筆者の以前の研究で「合唱
者は，歌っている間，指揮者の手，顔の表情，身体
全体等を注視している」（虫明2021，p.55）という
結果が得られているように，演奏に対する集中力に
も起因しているのではないかと考える。
　これらの結果から，評価者は，指揮者の立ち位置
がピアノ位置から合唱者の前に移動することで，と
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①曲の入り ③フレーズ感②曲の終わり ④ディナーミック ⑤アゴーギク

⑥息の流れ ⑦リズム感 ⑧言葉の明瞭さ ⑨ブレスのスムーズさ ⑩声の合わせ方

⑪表現が豊か ⑫響きが豊か ⑮声量がある⑬音程が正確 ⑭音質が良い

図９　Ａ状況　項目別の７件法評価の推移
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丁寧な指揮は，声を揃えることを目指すために，個々
の声を抑制的に制御しており，その結果が音声デー
タにわずかな差として検出されたと考えられる。こ
の結果は，以前に行った，指揮の違いが演奏に与え
る影響調査の結果と符合するものであり（虫明
2021），広く演奏の違いを音響データから検出可能
であることを裏付ける実験資料といえる。

（5）音響実験のまとめ
　Ａ状況（指揮者の立ち位置の違い）とＢ状況（指
揮の仕方の違い）における音響特性の違いは，以下
の点にまとめることができる。
１． 時間軸波形では，同じ音節でも，指揮の仕方に
よって大きさに違いが見られた。（Ａ・Ｂ状況）

２． 声紋（スペクトログラム）では，同じ音節でも，
指揮の仕方によって音の「ゆれ」（ピッチの小
刻みな変化，本稿ではビブラートとしている）
が見られた。（Ａ・Ｂ状況）

３． 指揮の仕方によって，音節の明確さに差が見ら
れた。（Ａ・Ｂ状況）

４． 音圧レベルでは，丁寧な指揮になると，抑制的
に制御される傾向が見られた。（Ｂ状況）

Ⅲ．合唱受講生による演奏に対する印象調査
１．調査の概要
目的： 音響実験と併せて，指揮の立ち位置と指揮の

仕方の違いによる演奏に対する印象調査を行
い，合唱受講生がそれぞれの演奏に対してど
のように感じ取るのかを分析する。

日程及び場所：Ⅱと同じ。
対象： 合唱受講生28名（合唱者４名を除く）
方法： 受講生はＡ状況，Ｂ状況における《ふるさと》

の合唱を聴き，演奏後に評価する。調査はＡ
状況，Ｂ状況とも以下の15項目⑸（表２）に
ついて行い，７件法で回答する。７件法は，
「７：とてもそう思う」，「１：全くそう思わ
ない」とし，途中段階には言語表現は入れて
いない。実施後に各状況について感想があれ
ば記入する。

表２　調査項目
①�曲の入りがわかる
②�曲の終わりがわかる
③�フレーズ感がある
④�ディナーミック（強弱）がわかる
⑤�アゴーギク（テンポの揺らし，緩急）がわかる
⑥�息の流れを感じる
⑦�リズム感がある
⑧�言葉が明瞭である
⑨�ブレスがスムーズである
⑩�他の歌唱者と声が合っている
⑪�表現が豊かである
⑫�響きが豊かである
⑬�音程が正確である
⑭�音質（声質）がよい
⑮�声量がある

２．Ａ状況　指揮者の立ち位置による変化
（1）実施状況
A01： 指揮者の位置はピアノの椅子の位置（［入り

と終わりの合図］＋［可能な身体の動き］を
入れた指揮）

A02： 指揮者の位置は合唱者の前（［通常の音楽的
な要素］＋［指揮者の表情］を入れた指揮）

　指揮は，ピアノ位置と合唱者の前の２箇所の立ち
位置で行なわれた。A01では，指揮者は教室現場の
歌唱授業で実施されている状況で行なわれた。ピア
ノの弾き歌いをしながら，右手で合唱者にわかるよ
うに入りと終わりの合図を送り，演奏中は，可能な
程度の３拍子の身体の動きを入れて行われた。A02
では，合唱者の前に移動し，予備拍をとった後，曲
を開始。通常の音楽的要素（開始，ディナーミック，
クレッシェンド，デクレッシェンド，ブレス，スラー，
フレーズ，アゴーギク，テヌート，終了）を取り入
れて行われた。評価者は，それぞれの演奏後に，項
目ごとに７段階で評価した。

（2）Ａ状況演奏評価の結果と考察
　A01とA02各項目の平均結果を項目別に変化の度
合いを見るため，上昇率も示している（表３）。次に，
各項目内の評価の人数の比率を積上棒グラフで示し
た（図９）。ここでは，７件法の４段階を「どちら

表３　Ａ状況　全項目の平均と上昇率（７件法）
項目 1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11 12 13 14 15 平均
A01 5.4 5.5 5.0 3.7 3.7 4.6 5.1 5.6 5.0 4.9 4.3 5.2 5.8 5.6 5.9 5.0
A02 6.2 6.4 6.0 5.9 6.2 5.9 5.8 5.9 5.6 5.7 5.9 6.0 6.1 6.0 6.1 6.0
A02-
A01 0.8 1.1 1.0 2.2 2.4 1.3 0.7 0.3 0.6 0.8 1.6 0.8 0.3 0.4 0.2 1.0
上昇率
（%） 15 20 20 59 65 28 14 5 12 16 37 15 5 7 3 20

※ 上昇率の上位5位までの項目に網掛けをしている。特に高めの項目は，濃い網掛けにしている。A02で上位5位までに下線を引いて
いる。
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くに，⑤アゴーギク，④ディナーミック，⑪表現が
豊かで指揮の変化を捉えていることがわかった。今
回の調査の感想では，指揮が入ることで，まとまり
方，声の揃い方，息の合わせ方，声の響き方（明る
さ），楽しさ等の変化を指摘しているコメントも複
数見られた（表４）。

３．Ｂ状況　指揮者の指揮の仕方による変化
（1）実施状況
B01： 指揮者は合唱者の前（［入りと終わりの合図］

＋［３拍子の図形を振る］指揮）
B02： 指揮者は合唱者の前（［通常の音楽的要素］

＋［指揮者の表情］を入れた指揮）
　指揮者は，B01,B02どちらも合唱者の前の立ち位

置で，指揮が行なわれた。B01では，指揮者は入り
を示し，３拍子の図形をほぼ同じテンポで振り，終
わりの合図を示した。B02は，予備拍をとり，曲を
開始し，通常の音楽的表情（開始，ディナーミック，
クレッシェンド，デクレッシェンド，ブレス，スラー，
フレーズ，アゴーギク，テヌート，終了）を取り入
れて，指揮で示した（A02と同じ指揮状況）。

（2）演奏評価の結果と考察
　B01とB02各項目の平均結果を表５に示す。ここ
では，Ａ状況と同様に，各項目別に平均値と上昇率
を表し，各項目内の評価の人数の比率を積上棒グラ
フで示した（図10）。上昇率の高い項目は□で囲ん
でいる（図10）。Ａ状況と同様に，７件法の４段階
を「どちらでもない評価」であると想定している。
さらに，評価者の感想を表６に示す。
　Ｂ状況では，指揮の仕方の違いによる演奏評価を
行った。B01とB02は大きな評価の変動はなく，
B01は評価4.8 ～ 6.2，B02は評価6.0 ～ 6.6の範囲
であった。音楽的な要素を入れない指揮と入れた指
揮で，上昇率の高い項目は，⑤アゴーギク（33％），
④ディナーミック（27％），⑥息の流れ（22％），⑪
表現が豊か（19％），③フレーズ感（17％）の順になっ
ている。また，④⑤⑥ではわずかに評価の反転が見
られた（図10）。さらに，評価６及び７の選択者数
のB01→B02の推移に着目すると，④ディナーミッ
ク８名→23名（2.8倍），⑤アゴーギク11名→22名（２
倍），③フレーズ感13名→25名（1.9倍），⑪表現が
豊か13名→25名（1.9倍），⑥息の流れ12名→22名
（1.8倍）と僅かながら増加している。これらの結果
から，指揮の仕方の変化によって，とくに，④ディ
ナーミック，⑤アゴーギク , ③フレーズ感，⑪表現
が豊か，⑥息の流れの順で変化を捉えていることが
わかった。また，７段階を選択した評価者は，B02
の全項目の評価では，曲の入りと終わり，響きが豊
か，表現が豊かの４項目が約64％と高い評価であっ
た。曲の入りと終わりについては，Ａ状況と同じで
あった。これは，合唱者に指揮者の明確な意図が伝
わりやすかった入りと終わり，直接的に伝わる声の
響きの印象が強いとも思われる。受講生の感想では，
ハモリ，息の流れ，フレーズ，響きや表現の豊かさ
などの指摘があった。Ｂ状況は，女声２部で行った
こともあり，ハモリによる音楽の広がりも含め，音
楽の流れや質的な部分を捉えたものが複数見られ
た。「指揮者が様々な仕方をすることで，曲の表現
の幅が広がるなと思いました」の感想にもあるよう
に，指揮を行う効果が認識されていることがわかっ
た。

表４　Ａ状況　受講生の感想（自由記述）
No 感　想
1 一人一人の個性が分かりやすかった。

2 指揮者が前に立つことで，タテが揃うようになっ
た。フレーズ感もわかりやすくなった。

3
4 2回目の方が，楽しそうでした。
5 ピアノに座っているより，指揮者が前で立ってい
た方が歌に表情がついているのがわかった。

6
7 指揮者が見やすい位置に来たことで，声が揃った
り，表現が豊かになったりした。

8 指揮があるのとないのでは，全然違った。
9 表情がよくなった。

10
11 指揮のあった方が，全体でまとまっていた感じが

した。

12 指揮者が前に立った時の方が，安定感のある演奏
だった。

13 指揮の有無で声のそろい方が全然違ったのが興味
深かった。

14 そろっていた。
15 正直よくわかりませんでした。

16 4人の歌い方のイメージが②のほうが統一された
ように感じた。

17 自由に型にとらわれない時の歌唱が好きでした。
18
19 指揮者が付くだけで，声の響きが変わって面白か

った。

20 聴く側から見て，指揮者が見えたほうが曲の表情
も豊かに見えた。

21 2回目の方が，響きが豊かで表現も明るかった。
22 声が揃うようになった。
23 斉唱のほうが合わせるのが簡単そうであった。
24 　
25 指揮者が前の方が歌いやすそう。

26 指揮者ピアノ位置→歌唱者の前へ　歌唱は指揮が
ある方が息が合っていた。

27 高音が響いて良かった。

28 指揮者が前にいるといないでは，まとまり方に違
いがみられると思いました。

※特徴的な箇所に網掛けをしている。
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　以上，演奏に対する印象調査では，Ａ状況，Ｂ状
況に共通して，特に，アゴーギクとディナーミック
の指揮の表現が評価者によく伝わることが示され
た。山本（1983）は，アゴーギクについて，「厳格
なテンポ，リズムに微妙な変化をつけて，精彩豊か
にする方法」と述べる（p.350）。また，ディナーミッ
クの指揮法について，「厳格なテンポ，リズムに微

妙な変化をつけて，精彩豊かにする方法であり，音
量の増減を演奏者に指示する方法としては，身体に
近づければ弱く感じ，また大きく振れば強く感じる」
と言及している（p.350）。また，篠部他（2023）は，
合唱指揮表現として，強弱や緩急コントロールが重
要な要素と指摘している（p.166）。これらを丁寧に
指揮することは，楽曲の持つ音楽的な表情や指揮者

表５　Ｂ状況　質問項目別の平均と上昇率（７件法）
項目 1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11 12 13 14 15 平均
B01 6.1 6.2 5.4 4.8 4.8 5.1 5.5 5.7 5.7 5.9 5.4 5.7 5.4 5.8 5.9 5.6
B02 6.5 6.6 6.3 6.3 6.4 6.2 6.0 6.1 6.1 6.2 6.4 6.5 6.1 6.2 6.4 6.3
B02-
B01 0.4 0.4 0.9 1.3 1.6 1.1 0.5 0.4 0.4 0.3 1.0 0.8 0.7 0.4 0.5 0.7
上昇率
（%） 7 6 17 27 33 22 9 7 7 5 19 14 13 7 8 13

※上昇率の上位５位までの項目に網掛けをしている。高めの項目は，濃い網掛けにしている。B02評価の第5位まで下線を引いている。
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図10　Ｂ状況項目別の評価の推移
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くに，⑤アゴーギク，④ディナーミック，⑪表現が
豊かで指揮の変化を捉えていることがわかった。今
回の調査の感想では，指揮が入ることで，まとまり
方，声の揃い方，息の合わせ方，声の響き方（明る
さ），楽しさ等の変化を指摘しているコメントも複
数見られた（表４）。

３．Ｂ状況　指揮者の指揮の仕方による変化
（1）実施状況
B01： 指揮者は合唱者の前（［入りと終わりの合図］

＋［３拍子の図形を振る］指揮）
B02： 指揮者は合唱者の前（［通常の音楽的要素］

＋［指揮者の表情］を入れた指揮）
　指揮者は，B01,B02どちらも合唱者の前の立ち位

置で，指揮が行なわれた。B01では，指揮者は入り
を示し，３拍子の図形をほぼ同じテンポで振り，終
わりの合図を示した。B02は，予備拍をとり，曲を
開始し，通常の音楽的表情（開始，ディナーミック，
クレッシェンド，デクレッシェンド，ブレス，スラー，
フレーズ，アゴーギク，テヌート，終了）を取り入
れて，指揮で示した（A02と同じ指揮状況）。

（2）演奏評価の結果と考察
　B01とB02各項目の平均結果を表５に示す。ここ
では，Ａ状況と同様に，各項目別に平均値と上昇率
を表し，各項目内の評価の人数の比率を積上棒グラ
フで示した（図10）。上昇率の高い項目は□で囲ん
でいる（図10）。Ａ状況と同様に，７件法の４段階
を「どちらでもない評価」であると想定している。
さらに，評価者の感想を表６に示す。
　Ｂ状況では，指揮の仕方の違いによる演奏評価を
行った。B01とB02は大きな評価の変動はなく，
B01は評価4.8 ～ 6.2，B02は評価6.0 ～ 6.6の範囲
であった。音楽的な要素を入れない指揮と入れた指
揮で，上昇率の高い項目は，⑤アゴーギク（33％），
④ディナーミック（27％），⑥息の流れ（22％），⑪
表現が豊か（19％），③フレーズ感（17％）の順になっ
ている。また，④⑤⑥ではわずかに評価の反転が見
られた（図10）。さらに，評価６及び７の選択者数
のB01→B02の推移に着目すると，④ディナーミッ
ク８名→23名（2.8倍），⑤アゴーギク11名→22名（２
倍），③フレーズ感13名→25名（1.9倍），⑪表現が
豊か13名→25名（1.9倍），⑥息の流れ12名→22名
（1.8倍）と僅かながら増加している。これらの結果
から，指揮の仕方の変化によって，とくに，④ディ
ナーミック，⑤アゴーギク , ③フレーズ感，⑪表現
が豊か，⑥息の流れの順で変化を捉えていることが
わかった。また，７段階を選択した評価者は，B02
の全項目の評価では，曲の入りと終わり，響きが豊
か，表現が豊かの４項目が約64％と高い評価であっ
た。曲の入りと終わりについては，Ａ状況と同じで
あった。これは，合唱者に指揮者の明確な意図が伝
わりやすかった入りと終わり，直接的に伝わる声の
響きの印象が強いとも思われる。受講生の感想では，
ハモリ，息の流れ，フレーズ，響きや表現の豊かさ
などの指摘があった。Ｂ状況は，女声２部で行った
こともあり，ハモリによる音楽の広がりも含め，音
楽の流れや質的な部分を捉えたものが複数見られ
た。「指揮者が様々な仕方をすることで，曲の表現
の幅が広がるなと思いました」の感想にもあるよう
に，指揮を行う効果が認識されていることがわかっ
た。

表４　Ａ状況　受講生の感想（自由記述）
No 感　想
1 一人一人の個性が分かりやすかった。

2 指揮者が前に立つことで，タテが揃うようになっ
た。フレーズ感もわかりやすくなった。

3
4 2回目の方が，楽しそうでした。
5 ピアノに座っているより，指揮者が前で立ってい
た方が歌に表情がついているのがわかった。

6
7 指揮者が見やすい位置に来たことで，声が揃った
り，表現が豊かになったりした。

8 指揮があるのとないのでは，全然違った。
9 表情がよくなった。

10
11 指揮のあった方が，全体でまとまっていた感じが

した。

12 指揮者が前に立った時の方が，安定感のある演奏
だった。

13 指揮の有無で声のそろい方が全然違ったのが興味
深かった。

14 そろっていた。
15 正直よくわかりませんでした。

16 4人の歌い方のイメージが②のほうが統一された
ように感じた。

17 自由に型にとらわれない時の歌唱が好きでした。
18
19 指揮者が付くだけで，声の響きが変わって面白か

った。

20 聴く側から見て，指揮者が見えたほうが曲の表情
も豊かに見えた。

21 2回目の方が，響きが豊かで表現も明るかった。
22 声が揃うようになった。
23 斉唱のほうが合わせるのが簡単そうであった。
24 　
25 指揮者が前の方が歌いやすそう。

26 指揮者ピアノ位置→歌唱者の前へ　歌唱は指揮が
ある方が息が合っていた。

27 高音が響いて良かった。

28 指揮者が前にいるといないでは，まとまり方に違
いがみられると思いました。

※特徴的な箇所に網掛けをしている。
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の音楽性，個性，指揮者の楽曲に対する表現の意図
を表出し，表現の豊かさ，息の流れ，フレーズ感に
もつながることが印象調査でも示されたと考える。

（3）印象評価のまとめ
　Ａ状況（指揮者の立ち位置の違い）とＢ状況（指
揮の仕方の違い）における印象評価は，以下の点に
まとめることができる。
Ａ状況
①　 評価者は，アゴーギク，ディナーミック，表現
の豊かさの変化を強く捉えている。

②　 上記の項目について，大きく反転が見られる。
③　 アゴーギク，ディナーミック，息の流れ，表現
の豊かさ，の順で，７件法の６・７の評価の合
計値が大きく増加している。

Ｂ状況

①　 評価者は，アゴーギク，ディナーミック，息の
流れの変化を捉えている。

②　 ディナーミック，アゴーギク，フレーズ感，表
現の豊かさ，息の流れの順で，７件法の６・７
の評価の合計値が増加している。

Ⅳ．総合考察
　本実験で分析した音響特性と印象調査の関連性に
ついて検討する。本研究では，音楽教員が歌唱指導
する際の立ち位置や指揮の仕方について検討するた
めに，異なる指揮者の立ち位置と指揮の仕方の比較
を行った。２つの状況で行われた演奏が音響学的に
どのように変化するのかを音カメラ装置で測定し，
音響特性を分析した。併せて，各々の演奏に対して，
受講学生の印象調査を行った。Ａ状況，Ｂ状況の音
響実験と印象評価，指揮状況の詳細を資料１と２に
示す。
　音響特性からは，指揮の仕方によって，音節が明
瞭になること（スペクトログラムの濃さ），ビブラー
トに変化が見られること（「ゆれ」の表れ），音量が
変化すること（音圧レベル），音価が異なってくる
こと（時間軸波形）の４点が示された。
　これらの音響特性と演奏に対する印象調査の結果
をまとめると次のようになる（図11）。なお，関連
性が強いと考えられる項目を太線で，間接的につな
がると思われる項目を細線で示している。また，演
奏評価の上昇率の高かった項目に網かけをしてい
る。
　音響実験における４つの音響特性は，調査項目に
見られる音楽表現と複合的に関連していると考えら
れる（図11）。「スペクトログラムの濃さ」は，直
接的には言葉の明瞭さに関連するが，音程，曲の入
り，他者との声の合わせ方にも影響してくると思わ
れる。「時間軸波形」も，直接的には曲の終わりの
長さのような音価の長短に関わるが，アゴーギクや
リズムの音楽的な揺れにも関わる可能性が高い。「ゆ
れ」に見られる声のビブラートは，息の流れやディ
ナーミックに大きく関連するが，フレーズ，アゴー
ギク，響き，音質等，多数の音楽表現にもつながっ
ているのではないかと思われる。「音圧レベル」に
おいては，本実験で，他者と声を合わせる際に，抑
制する傾向にあることが示されている。ディナー
ミックや息の流れにも関係してくる。このように４
点の音響特性とこれらの音楽表現は，包括的に「表
現が豊か」になる要素であることを示していること
が示唆される。
　以上，音響特性と音楽表現の関連性について述べ
た。これらの中で，特に注目したいのは次の２点で

表６　Ｂ状況　受講生の感想（自由記述）
No 感　想
1 終り方が良かった。声が一つになった感じだった。

2
拍を打つような指揮よりも指揮者が伝えようとし
ている指揮の方が，全体的に良く聴こえた。特に
フレーズ感について。

3
4 2回目の方が，ハモッテいたような気がした。
5
6
7 指揮者の表現が豊かになると歌唱者の表現も豊か
になった。

8
9 ハモリが良かった。

10
11 指揮がある方が声量が大きくなっていた。
12 ②の状況のほうが，良い演奏に感じた。
13
14
15
16 ②のほうが，息が流れていたように感じる。②の

方がフレーズの切り方が揃った。
17 入りの響き方の変化が明瞭でした。
18
19
20 指揮の方の表情が豊かになれば，歌唱の表現も豊

かになったように感じた。
21 2回目のブレスがスムーズで一体感があった。
22 ②のほうが表現がアップしていた。

23 ②のほうが指揮者の強弱表現が良かった。ハーモ
ニーがあったほうが楽しい。

24
25 B②が強弱やテンポがわかりやすく，表情も豊か

で聴いていて楽しかった。
26 B②のほうが指揮が丁寧だった。
27 ハモリが2名ずつに変わっていたため，響きの違

いが楽しめて良かった。

28 指揮者が様々な仕方をすることで，曲の表現の幅
が広がるなと思いました。

※特徴的な箇所に網掛けをしている。
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ある。まず，「音圧レベル」が声を合わせると抑制
される点である。今回の音響実験では，２声の際に
この傾向が見られたが，１声（ユニゾン）の歌唱で
も一部見られた（資料１下線部）。この場合，指揮
者が存在することで，自然に声を合わせようとする
意識が働いたことが窺える。無響室で行った音カメ
ラの実験では，４名のプロの合唱歌手が合唱風に歌
唱した場合は，音圧レベルが僅かに抑制される結果
を得ている（虫明・財満・大脇2019，p.12）。本実
験でも，２声で歌唱したＢ状況では，丁寧な指揮を
した方にその傾向が見られた。この場合，指揮の仕
方が，合唱者の声の抑制に影響したことが窺える（表
１）。次に注目すべき点は，「ゆれ」（ビブラート）
が頻出した点である。A02やB02の音楽表現を伴っ
た指揮をした際に，「ゆれ」が度々見られ，その出
方が音声の後半に集中している（資料１，資料２）。
ビブラートは，歌唱等をする際，主に音を伸ばすと
きに表れる。Ingo R.Titze（2003）によれば，「ビブ
ラートの範囲は声の強さに比例して徐々に大きくな
る」と述べている（p.220）。さらに，「声のビブラー
トは，複雑である基本周期が変わる時の強さや震え
が変動することによって認知される。ハーモニーは
声道のフォルマントを速やかに移行する時にスペク
トラムに大きなゆらぎを生ずる」としている
（p.221）。これらは，ビブラートとディナーミック
の関係を示している。また，Large and Iwata（1971）
は，「ビブラートのない声とビブラートのある声を

歌手に歌わせて，空気流量を計測している。その結
果，ビブラート音ではビブラートのない音よりもた
くさんの空気が消費される」と指摘している（p.58）。
これは，ビブラートと息の関係を示している。これ
らから，ビブラートのゆれを生じるときは，クレッ
シェンドで，息がしっかり流れる時に生じているこ
とが示唆される。さらに，河合（2010）によれば，
ビブラートは，「ある音をある高さの変化を感じさ
せずに震わせることで，感情表現を豊かにする歌唱
技術。中略。適切な声のゆれは音色に柔らかさと豊
かさを与え，聞く者に快感と安定感を与える」
（p.61）。《ふるさと》の場合，ビブラートが表れて
いる箇所は，指揮者が息の流れやフレーズを意識し
て，なめらかに振っている箇所である。音声の後半
にビブラートが集中しているのは，次の音節へのエ
ネルギーが空気を消費していることが推察できる。
以上，音響特性と音楽表現との関連性が視覚的に確
認され，特に，「ゆれ」（ビブラート）の頻出は，音
楽表現を豊かにすることが示された。

Ⅴ .おわりに
　本研究は，音楽授業での指揮者の立ち位置，指揮
の変化の演奏への影響を音響学的に調査分析した。
教師は，楽曲をこんなふうに歌えば，より作詞・作
曲者の意図が伝わるのではないかと，より豊かな表
現を求めて指導する。授業で指揮をすることによっ
て，指揮者の意図が歌唱者に伝わりやすくなること

① 曲の入り

② 曲の終わり 

③ フレーズ感がある 

④ ディナーミック（強弱）

⑤ アゴーギク (緩急) 

⑥ 息の流れを感じる 

⑦ リズム感 

⑧ 言葉が明瞭 

⑨ ブレスがスムーズ 

⑩ 他者と声が合っている

⑪ 表現が豊か

⑫ 響きが豊か 
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の音楽性，個性，指揮者の楽曲に対する表現の意図
を表出し，表現の豊かさ，息の流れ，フレーズ感に
もつながることが印象調査でも示されたと考える。

（3）印象評価のまとめ
　Ａ状況（指揮者の立ち位置の違い）とＢ状況（指
揮の仕方の違い）における印象評価は，以下の点に
まとめることができる。
Ａ状況
①　 評価者は，アゴーギク，ディナーミック，表現
の豊かさの変化を強く捉えている。

②　 上記の項目について，大きく反転が見られる。
③　 アゴーギク，ディナーミック，息の流れ，表現
の豊かさ，の順で，７件法の６・７の評価の合
計値が大きく増加している。

Ｂ状況

①　 評価者は，アゴーギク，ディナーミック，息の
流れの変化を捉えている。

②　 ディナーミック，アゴーギク，フレーズ感，表
現の豊かさ，息の流れの順で，７件法の６・７
の評価の合計値が増加している。

Ⅳ．総合考察
　本実験で分析した音響特性と印象調査の関連性に
ついて検討する。本研究では，音楽教員が歌唱指導
する際の立ち位置や指揮の仕方について検討するた
めに，異なる指揮者の立ち位置と指揮の仕方の比較
を行った。２つの状況で行われた演奏が音響学的に
どのように変化するのかを音カメラ装置で測定し，
音響特性を分析した。併せて，各々の演奏に対して，
受講学生の印象調査を行った。Ａ状況，Ｂ状況の音
響実験と印象評価，指揮状況の詳細を資料１と２に
示す。
　音響特性からは，指揮の仕方によって，音節が明
瞭になること（スペクトログラムの濃さ），ビブラー
トに変化が見られること（「ゆれ」の表れ），音量が
変化すること（音圧レベル），音価が異なってくる
こと（時間軸波形）の４点が示された。
　これらの音響特性と演奏に対する印象調査の結果
をまとめると次のようになる（図11）。なお，関連
性が強いと考えられる項目を太線で，間接的につな
がると思われる項目を細線で示している。また，演
奏評価の上昇率の高かった項目に網かけをしてい
る。
　音響実験における４つの音響特性は，調査項目に
見られる音楽表現と複合的に関連していると考えら
れる（図11）。「スペクトログラムの濃さ」は，直
接的には言葉の明瞭さに関連するが，音程，曲の入
り，他者との声の合わせ方にも影響してくると思わ
れる。「時間軸波形」も，直接的には曲の終わりの
長さのような音価の長短に関わるが，アゴーギクや
リズムの音楽的な揺れにも関わる可能性が高い。「ゆ
れ」に見られる声のビブラートは，息の流れやディ
ナーミックに大きく関連するが，フレーズ，アゴー
ギク，響き，音質等，多数の音楽表現にもつながっ
ているのではないかと思われる。「音圧レベル」に
おいては，本実験で，他者と声を合わせる際に，抑
制する傾向にあることが示されている。ディナー
ミックや息の流れにも関係してくる。このように４
点の音響特性とこれらの音楽表現は，包括的に「表
現が豊か」になる要素であることを示していること
が示唆される。
　以上，音響特性と音楽表現の関連性について述べ
た。これらの中で，特に注目したいのは次の２点で

表６　Ｂ状況　受講生の感想（自由記述）
No 感　想
1 終り方が良かった。声が一つになった感じだった。

2
拍を打つような指揮よりも指揮者が伝えようとし
ている指揮の方が，全体的に良く聴こえた。特に
フレーズ感について。

3
4 2回目の方が，ハモッテいたような気がした。
5
6
7 指揮者の表現が豊かになると歌唱者の表現も豊か
になった。

8
9 ハモリが良かった。

10
11 指揮がある方が声量が大きくなっていた。
12 ②の状況のほうが，良い演奏に感じた。
13
14
15
16 ②のほうが，息が流れていたように感じる。②の

方がフレーズの切り方が揃った。
17 入りの響き方の変化が明瞭でした。
18
19
20 指揮の方の表情が豊かになれば，歌唱の表現も豊

かになったように感じた。
21 2回目のブレスがスムーズで一体感があった。
22 ②のほうが表現がアップしていた。

23 ②のほうが指揮者の強弱表現が良かった。ハーモ
ニーがあったほうが楽しい。

24
25 B②が強弱やテンポがわかりやすく，表情も豊か

で聴いていて楽しかった。
26 B②のほうが指揮が丁寧だった。
27 ハモリが2名ずつに変わっていたため，響きの違

いが楽しめて良かった。

28 指揮者が様々な仕方をすることで，曲の表現の幅
が広がるなと思いました。

※特徴的な箇所に網掛けをしている。
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を音響学的に調査分析し，合唱受講生の印象調査と
の関連性を明らかにすることができたと考える。音
楽授業者が指揮をする際には，以下の点に留意する
ことを提言する。（1）指揮者の立ち位置では，指揮
者が合唱者の前で指揮をすることで，アゴーギク，
ディナーミック，表現の豊かさに対する演奏の評価
が大きく反転したこと→授業で教師が児童生徒の前
で指揮をすることの重要性。（2）指揮の仕方では，
指揮者が音楽的な要素を入れた指揮をすることで，
アゴーギク，ディナーミック，息の流れの演奏評価
が高くなったこと→教師はこれらの点に着目して指
揮をすることで，演奏表現を高められること。（3）
ビブラートは，音楽表現を豊かにすること。
　指揮者の存在は，演奏をまとめていく要である。
まとめていく上で，指揮の技術以上に大切なことに
ついて，複数の指揮者が次のように述べている。
K.Redel（1965）は，オーケストラの練習計画の中で，
演奏家がのびのび演奏できる雰囲気を作り出すこと
の大切さを述べている（p.94）。ＮＨＫ交響楽団の
首席指揮者ファビオ・ルイージは，指揮のマスター
クラスでの指導⑹で，「奏者に寄り添い，自分の思
いを伝えること」と楽団員とのコミュニケーション
の大切さを指摘する。浅井（2021）は，音楽科教員
は授業内で児童生徒の指揮をするのは当然とした上
で，「この人とであれば，いい音楽を一緒に作れる」
という安心感を与えられるような人格を伴った指揮
者の必要性を述べている（p.37）。音楽授業で指揮
が円滑に活用されることは，音楽表現の向上だけで
なく，信頼関係に支えられ，クラスをまとめる一助
になることも期待できる。
　本実験は，大学の合唱受講生を対象に行ったもの
である。今後，児童生徒が指揮でどのような変容を
するのか，さらに検討を進めていく予定である。
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注
（1）指揮者は声楽家であり，教員養成学部および女
声合唱団の指導等で，36年以上の合唱指揮経験
を持つ。

（2）大脇雅直：音カメラの開発と適用事例，騒音制
御Vol.35，No.5，pp.421-426，2011.12

（3）A02，B02状況では，具体的に，開始，終止，ディ
ナーミック，クレッシェンド，デクレッシェンド，
ブレス，アゴーギク，フレージング，スラー，テ
ヌートの音楽的な要素を入れている。

（4）三善晃監修（2010）『音楽のおくりもの６』教
育出版株式会社，p.37を参照されたい。

（5）歌唱評価は，香山等（2011）が行った，合唱指
導者への聴き取り調査や主観評価実験の中で示し
ている項目，音量，音高，音価，リズム，音色の
５点（p.２），相澤・名島（2015）が示している
指揮が示す五大要素，開始，速度，表情，停止，
終了（p.４），さらに，虫明（2021）が行った調
査項目（pp.52-53）を参考に，複数の音響専門家
と協議の後，内容の一部を変更・修正・加筆した
ものである。

（6）指揮のマスタークラスでの指導の中で，オーケ
ストラとのコミュニケーションの大切さを指導し
ている。2024年７月21日放映。クラシック音楽
館「ルイージ指揮講座 in 東京藝大」より。
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を音響学的に調査分析し，合唱受講生の印象調査と
の関連性を明らかにすることができたと考える。音
楽授業者が指揮をする際には，以下の点に留意する
ことを提言する。（1）指揮者の立ち位置では，指揮
者が合唱者の前で指揮をすることで，アゴーギク，
ディナーミック，表現の豊かさに対する演奏の評価
が大きく反転したこと→授業で教師が児童生徒の前
で指揮をすることの重要性。（2）指揮の仕方では，
指揮者が音楽的な要素を入れた指揮をすることで，
アゴーギク，ディナーミック，息の流れの演奏評価
が高くなったこと→教師はこれらの点に着目して指
揮をすることで，演奏表現を高められること。（3）
ビブラートは，音楽表現を豊かにすること。
　指揮者の存在は，演奏をまとめていく要である。
まとめていく上で，指揮の技術以上に大切なことに
ついて，複数の指揮者が次のように述べている。
K.Redel（1965）は，オーケストラの練習計画の中で，
演奏家がのびのび演奏できる雰囲気を作り出すこと
の大切さを述べている（p.94）。ＮＨＫ交響楽団の
首席指揮者ファビオ・ルイージは，指揮のマスター
クラスでの指導⑹で，「奏者に寄り添い，自分の思
いを伝えること」と楽団員とのコミュニケーション
の大切さを指摘する。浅井（2021）は，音楽科教員
は授業内で児童生徒の指揮をするのは当然とした上
で，「この人とであれば，いい音楽を一緒に作れる」
という安心感を与えられるような人格を伴った指揮
者の必要性を述べている（p.37）。音楽授業で指揮
が円滑に活用されることは，音楽表現の向上だけで
なく，信頼関係に支えられ，クラスをまとめる一助
になることも期待できる。
　本実験は，大学の合唱受講生を対象に行ったもの
である。今後，児童生徒が指揮でどのような変容を
するのか，さらに検討を進めていく予定である。
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注
（1）指揮者は声楽家であり，教員養成学部および女
声合唱団の指導等で，36年以上の合唱指揮経験
を持つ。

（2）大脇雅直：音カメラの開発と適用事例，騒音制
御Vol.35，No.5，pp.421-426，2011.12

（3）A02，B02状況では，具体的に，開始，終止，ディ
ナーミック，クレッシェンド，デクレッシェンド，
ブレス，アゴーギク，フレージング，スラー，テ
ヌートの音楽的な要素を入れている。

（4）三善晃監修（2010）『音楽のおくりもの６』教
育出版株式会社，p.37を参照されたい。

（5）歌唱評価は，香山等（2011）が行った，合唱指
導者への聴き取り調査や主観評価実験の中で示し
ている項目，音量，音高，音価，リズム，音色の
５点（p.２），相澤・名島（2015）が示している
指揮が示す五大要素，開始，速度，表情，停止，
終了（p.４），さらに，虫明（2021）が行った調
査項目（pp.52-53）を参考に，複数の音響専門家
と協議の後，内容の一部を変更・修正・加筆した
ものである。

（6）指揮のマスタークラスでの指導の中で，オーケ
ストラとのコミュニケーションの大切さを指導し
ている。2024年７月21日放映。クラシック音楽
館「ルイージ指揮講座 in 東京藝大」より。
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振
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流
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振
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流
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が
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ェ
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流
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ェ
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ゆ
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は
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あ
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ー
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こ
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で
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流
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ふ
る
さ
と

な
し

ふ
：「
ゆ
れ
」　
る
：「
ゆ
れ
」　
さ
：

長
い
　
と
：
長
い
　
と
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弱
め

ふ
る
さ
と
と
い
う
言
葉
全
体
に
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寧
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た
っ
ぷ
り
指

揮
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し
て
い
る
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さ
と
」
は
，
さ
ら
に
長
め
に
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指

揮
も
小
さ
め
に
指
揮
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る
。

た
っ
ぷ
り
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る
た
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ふ
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，「
ゆ
れ
」
が
表

れ
て
い
る
。「
さ
と
」
は
，
さ
ら
に
長
め
に
，
指
揮
も
小
さ
め
に

指
揮
を
し
て
い
る
た
め
，
音
圧
レ
ベ
ル
も
弱
め
に
な
っ
て
い
る
。

デ
ィ
ミ
ヌ
エ
ン
ド
，
息

の
流
れ
　
レ
ガ
ー
ト

ア
ゴ
ー
ギ
ク

16
と（

A0
2）

と
：
長
い

指
揮
を
と
め
て
，
長
め
に
持
続
さ
せ
て
い
る

音
価
の
長
い
持
続
が
，
周
波
数
特
性
に
も
見
ら
れ
る
。

曲
の
終
わ
り

※
A
01

:入
り
と
終
わ
り
の
合
図
，
可
能
な
程
度
の
身
体
の
動
き
を
入
れ
た
指
揮
　

A
02

:通
常
の
音
楽
的
な
要
素
，
指
揮
者
の
表
情
な
ど
を
入
れ
た
指
揮

　
関
連
す
る
音
楽
表
現
は
，
特
に
必
要
な
表
現
を
太
字
に
し
て
い
る
。「
ゆ
れ
」
の
記
述
部
分
に
下
線
を
引
い
て
い
る
。

− 66 −



指揮状況の違いによる音響特性の比較と演奏の印象調査の検討

− 67 −

資
料
２
　
Ｂ
状
況
（
指
揮
の
仕
方
）
の
比
較
＜

B0
1:
入
り
と
終
わ
り
の
合
図
，

3拍
子
の
指
揮
　

B0
2:
通
常
の
音
楽
的
な
要
素
，
指
揮
者
の
表
情
な
ど
を
入
れ
た
指
揮
＞

小 節
歌
詞

B0
1（
指
揮
者
：
３
拍
子
）

B0
2（
指
揮
者
：
音
楽
的
要
素
・
表
情
）

指
揮
の
音
楽
表
現
と
音
響
的
な
特
徴
と
の
関
り

関
連
す
る
音
楽

表
現

音
響
的
な
特
徴

指
揮
の
状
況

音
響
的
な
特
徴

指
揮
の
状
況

１ ・ ２
う
さ
ぎ
お

い
し

う
：「
ゆ
れ
」
の
出
方
が

違
う
　
さ
：「
ゆ
れ
」

歌 唱 者 の 前 で 、 予 備 拍 を 振 っ て か ら 、 「 う 」 ： 入 り の 合 図 。 ３ 拍 子 の 拍 を 感 じ た 指 揮 と ： 終 わ り の 合 図 を 行 っ

た 。 音 楽 的 な 表 情 を つ け な い で 、 可 能 な 限 り 均 等 に ３ 拍 子 の 図 形 を 示 し た 。

う
：「
ゆ
れ
」
の
出
方
が
違
う
　
ぎ
：

「
ゆ
れ
」　
お
：「
ゆ
れ
」

予
備
拍
を
と
っ
て
か
ら
，

3
拍
子
の
指
揮
を
行
っ
た
。

曲
全
体
に
，
左
手
を
使
用
し
て
，
強
弱
，
レ
ガ
ー
ト
，

ア
ゴ
ー
ギ
ク
，
息
の
流
れ
を
感
じ
た
柔
ら
か
な
指
揮
を

し
て
い
る
。

B0
1
よ
り

B0
2
の
ほ
う
が
，
息
の
流
れ
を
重
視
し
て
い
る
た
め
，

「
ぎ
」
と
「
お
」
の
後
半
に
「
ゆ
れ
」
が
表
れ
た
と
考
え
る
。

曲
の
開
始
　
息
の
流
れ

レ
ガ
ー
ト

ク
レ
ッ
シ
ェ
ン
ド

３ ・ ４
か
の
や
ま

か
：「
ゆ
れ
」
の
出
方
が

ち
が
う
　
や
：「
ゆ
れ
」

か
：「
ゆ
れ
」
の
出
方
が
ち
が
う
　

や
：「
ゆ
れ
」（
次
の
音
の
出
し
方

が
ち
が
う
）

「
か
」
を
た
っ
ぷ
り
振
っ
て
い
る
。
ク
レ
ッ
シ
ェ
ン
ド

の
た
め
，
指
揮
の
図
形
を
少
し
ず
つ
大
き
め
に
振
っ
て

い
る
。

指
揮
を
た
っ
ぷ
り
振
っ
て
い
る
箇
所
は
，「
ゆ
れ
」
の
時
間
幅
が

広
い
。
ク
レ
ッ
シ
ェ
ン
ド
の
た
め
，
指
揮
を
少
し
ず
つ
大
き
め
に

振
っ
て
い
る
。「

m
-a
」
の
変
化
の
タ
イ
ミ
ン
グ
が
，
歌
い
方
（
指

揮
の
内
容
）
に
よ
っ
て
違
う
よ
う
に
見
え
る
。

B0
1，

B0
2
と
も

「
ま
」
の
入
り
は
，

4
名
の
声
が
揃
っ
て
い
な
い
。

ク
レ
ッ
シ
ェ
ン
ド

息
の
流
れ
　
レ
ガ
ー
ト

フ
レ
ー
ズ

５ ・ ６
こ
ぶ
な
つ

り
し

つ
：
ピ
ッ
チ
の
異
な
る

成
分
が
含
ま
れ
て
い
る

り
：
ピ
ッ
チ
の
異
な
る

成
分
が
含
ま
れ
て
い
る

ぶ
：「
ゆ
れ
」（
後
半
）

「
こ
ぶ
な
」
息
の
流
れ
と
と
も
に
ク
レ
ッ
シ
ェ
ン
ド
，

「
つ
り
し
」
デ
ィ
ミ
ヌ
エ
ン
ド
で
指
揮
が
だ
ん
だ
ん
小

さ
く
な
っ
て
い
る

B0
1
の
声
紋
に
見
ら
れ
る
「
つ
り
し
」
の
ず
れ
た
音
が
含
ま
れ
る

部
分
は
，
単
純
な

3
拍
子
指
揮
の
た
め
，
付
点

4
分
音
符
と

8
分

音
符
の
裏
拍
の
取
り
方
が
ま
ち
ま
ち
で
，
音
の
入
り
が
揃
っ
て
い

な
い
と
い
え
る
。

B0
2
に
見
ら
れ
る
「
ゆ
れ
」
は
，
な
め
ら
か
に

振
っ
て
い
る
指
揮
に
よ
っ
て
次
の
音
に
向
か
っ
て
の
「
ゆ
れ
」
が

表
れ
る
傾
向
が
見
ら
れ
る
。

デ
ィ
ミ
ヌ
エ
ン
ド

息
の
流
れ
　
レ
ガ
ー
ト

７ ・ ８
か
の
か
わ

の
：「
ゆ
れ
」（
後
半
）

わ
：
長
い
，
音
の
後
半
に「
ゆ
れ
」
指
揮
は
少
し
ず
つ
小
さ
く
振
っ
て
い
る
。「
か
の
か
わ
」

の
1
拍
目
「
か
」，

3
拍
目
の
「
か
」
を
示
す
。「
わ
」

は
丁
寧
に
弱
く
振
っ
て
い
る
。

「
わ
」
の
最
後
は
，

B0
2
は
た
っ
ぷ
り
振
っ
て
い
る
た
め
，
時
間

枠
が
長
く
，「
ゆ
れ
」
は
次
の
フ
レ
ー
ズ
に
向
か
っ
て
，
後
半
に

表
わ
れ
る
傾
向
が
あ
る
。

デ
ィ
ミ
ヌ
エ
ン
ド

息
の
流
れ
　
レ
ガ
ー
ト

９ ・ 10

ゆ
（
う
）

め
は
い

（
い
）
ま
も

め
：「
ゆ
れ
」　
は
：「
ゆ

れ
」 

い
：
高
域
弱
い

ピ
ア
ノ
か
ら
の
ク
レ
ッ
シ
ェ
ン
ド
で
，
指
揮
の
図
形
は

小
さ
め
に
振
り
，
少
し
ず
つ
大
き
く
振
っ
て
い
る
。
次

の
「
め
ぐ
り
て
」
の
フ
レ
ー
ズ
に
向
か
っ
て
，
た
っ
ぷ

り
振
ろ
う
と
し
て
い
る
。

B0
1
で
は
，
指
揮
の
図
形
の
大
き
さ
が
変
わ
ら
な
い
た
め
，「
め
」

「
は
」
を
し
っ
か
り
歌
っ
て
い
る
こ
と
か
ら
，「
ゆ
れ
」
が
表
れ
て

い
る
。

B0
2
は
，
指
揮
が
ピ
ア
ノ
か
ら
少
し
ず
つ
ク
レ
ッ
シ
ェ
ン

ド
の
前
半
部
の
た
め
小
さ
く
振
っ
て
い
る
た
め
，

B0
1
よ
り
音
量

は
僅
か
だ
が
抑
制
さ
れ
て
い
る
。

ピ
ア
ノ
　
ク
レ
ッ
シ
ェ

ン
ド
　
ア
ゴ
ー
ギ
ク

息
の
流
れ
　
レ
ガ
ー
ト

11 ・ 12

め
（
え
）

ぐ
（
う
）

り
（
い
）

て

り
：「
ゆ
れ
」 

こ
の
曲
の
中
で
，
音
楽
的
な
表
現
が
豊
か
な
フ
レ
ー
ズ

で
あ
る
た
め
，
左
手
も
用
い
て
，
指
揮
を
少
し
ず
つ
大

き
く
，
ア
ゴ
ー
ギ
ク
（
音
楽
的
に
テ
ン
ポ
を
揺
ら
せ
な

が
ら
）
で
指
揮
し
て
い
る
。
フ
レ
ー
ズ
を
捉
え
な
が
ら

大
き
く
振
っ
て
い
る
。「
ぐ
」「
り
」
の
裏
拍
を
意
識
し

て
テ
ン
ポ
を
ゆ
ら
し
て
い
る
。

B0
1，

B0
2
の
大
き
な
違
い
は
な
い
が
，

B0
2
で
は
「
り
」
の
部

分
に
「
ゆ
れ
」
が
現
れ
て
い
る
こ
と
か
ら
，
こ
の
曲
の
中
で
音
楽

的
な
流
れ
が
で
き
，
フ
レ
ー
ジ
ン
グ
に
つ
な
が
っ
て
い
る
傾
向
が

見
受
け
ら
れ
る
。

ク
レ
ッ
シ
ェ
ン
ド
　
フ

レ
ー
ズ
　
ア
ゴ
ー
ギ
ク

（
緩
急
）　
息
の
流
れ

レ
ガ
ー
ト

13 ・ 14
わ
す
れ
が

た
き

き
：
長
い

フ
ォ
ル
テ
の
た
め
，
大
き
く
指
揮
を
し
て
い
る
。
一
つ

ひ
と
つ
の
言
葉
を
丁
寧
に
示
し
な
が
ら
振
っ
て
い
る
。

「
き
」
は
テ
ヌ
ー
ト
で
，
よ
り
丁
寧
に
振
っ
て
い
る
。

B0
1，

B0
2
の
大
き
な
違
い
は
見
ら
れ
な
い
。「
き
」
は
テ
ヌ
ー

ト
で
音
を
十
分
に
保
っ
て
指
揮
を
し
て
い
る
た
め
，
時
間
幅
が
大

き
く
な
っ
て
い
る
。

息
の
流
れ
　
フ
ォ
ル
テ

テ
ヌ
ー
ト
　
言
葉

15 ・ 16
ふ
る
さ
と

さ
：「
ゆ
れ
」

「
ふ
る
さ
と
」
と
い
う
言
葉
全
体
に
丁
寧
に
た
っ
ぷ
り

指
揮
を
し
て
い
る
。「
さ
と
」
は
，
さ
ら
に
長
め
に
，

指
揮
も
小
さ
め
に
指
揮
を
し
て
い
る
。

B0
2
は

B0
1
よ
り
も
，
た
っ
ぷ
り
指
揮
を
し
て
お
り
，
ア
ゴ
―

ギ
ク
が
「
ふ
る
」
の
部
分
に
表
れ
て
い
る
。「
さ
と
」
は
，
さ
ら

に
長
め
に
，
指
揮
も
小
さ
め
に
指
揮
を
し
て
い
る
た
め
，
音
圧
レ

ベ
ル
も
弱
め
に
な
っ
て
い
る
と
考
え
る
。

デ
ィ
ミ
ヌ
エ
ン
ド
　
息

の
流
れ
　
レ
ガ
ー
ト

ア
ゴ
ー
ギ
ク

16
と
（

B0
2）

と
：
長
い

指
揮
を
と
め
て
，
長
め
に
持
続
さ
せ
て
い
る

音
価
の
長
い
持
続
が
，
周
波
数
特
性
に
も
見
ら
れ
る

曲
の
終
わ
り

※
B
01
，

B
02
の
指
揮
者
の
立
ち
位
置
は
，
と
も
に
合
唱
者
の
前
で
あ
る
。

　
関
連
す
る
音
楽
表
現
の
枠
は
，
特
に
必
要
な
表
現
を
太
字
に
し
て
い
る
。「
ゆ
れ
」
の
記
述
部
分
に
下
線
を
引
い
て
い
る
。

虫明眞砂子　・　財満　健史　・　大脇　雅直

− 66 −

資
料
１
　
Ａ
状
況
（
指
揮
者
の
立
ち
位
置
）
の
比
較
＜

A0
1：
ピ
ア
ノ
位
置
　

A0
2：
合
唱
者
の
前
＞

小 節
歌
詞

A0
1（
指
揮
者
：
ピ
ア
ノ
位
置
）

A0
2（
指
揮
者
：
合
唱
者
の
前
）

指
揮
の
音
楽
表
現
と
音
響
的
な
特
徴
と
の
関
り

関
連
す
る
音
楽

表
現

音
響
的
な
特
徴

指
揮
の
状
況

音
響
的
な
特
徴

指
揮
の
状
況

１ ・ ２
う
さ
ぎ
お
い

し
ぎ
：「
ゆ
れ
」

ピ ア ノ で 前 奏 を 弾 い た 後 、 「 う 」 の 入 り の １ 拍 前 に 、 右 手 で 少 し 大 き め の 入 り の 合 図 を し た 。 ピ ア ノ 伴 奏 の 音 は 出 さ ず 、 弾

き 歌 い を 再 現 す る た め 、 ピ ア ノ 位 置 で 可 能 な 程 度 の ３ 拍 子 の 身 体 の 動 き を い れ た 。 右 手 で 終 わ り の 合 図 を 示 し た 。

う
：
周
波
数
の
変
化
（「
ゆ
れ
」）
が

見
ら
れ
る
。
ぎ
：
音
の
終
わ
り
に
（
次

の
音
の
始
め
）
に
差
が
あ
る
。

指
揮
は
少
し
大
き
め
の
振
り
か
ら
入
っ
た
。
曲
全
体

に
，
左
手
を
使
用
し
て
，
強
弱
，
レ
ガ
ー
ト
，
ア
ゴ
ー

ギ
ク
，
息
の
流
れ
，
ブ
レ
ス
，
こ
と
ば
を
感
じ
た
柔
ら

か
な
指
揮
を
し
て
い
る
。

A0
1よ
り

A0
2は
，指
揮
が
少
し
大
き
な
振
り
か
ら
入
っ
た
た
め
，

周
波
数
の
変
化
（「
ゆ
れ
」）
が
表
れ
た
と
思
わ
れ
る
。
息
の
流
れ

を
重
視
し
て
い
る
た
め
，A

01
は
拍
が
均
一
的
で
あ
る
の
に
比
べ
，

A0
2
は
，
音
の
終
わ
り
が
揃
っ
て
い
な
い
。

曲
の
開
始
　
息
の
流
れ

レ
ガ
ー
ト

ク
レ
ッ
シ
ェ
ン
ド

３ ・ ４
か
の
や
ま

か
：「
ゆ
れ
」

か
：「
ゆ
れ
」
の
時
間
幅
が
広
い

「
ま
」
の
直
前
：
周
波
数
軸
の
タ
イ

ミ
ン
グ
が
ず
れ
て
い
る（
低
域
が
先

行
し
て
い
る
）

「
か
」
を
た
っ
ぷ
り
振
っ
て
い
る
。
ク
レ
ッ
シ
ェ
ン
ド

の
た
め
，
指
揮
の
図
形
を
少
し
ず
つ
大
き
め
に
振
っ
て

い
る
。

指
揮
を
た
っ
ぷ
り
振
っ
て
い
る
箇
所
は
，「
ゆ
れ
」
の
時
間
幅
が

広
い
。
ク
レ
ッ
シ
ェ
ン
ド
の
た
め
，
指
揮
を
少
し
ず
つ
大
き
め
に

振
っ
て
い
る
。
　「

m
-a
」
の
変
化
の
タ
イ
ミ
ン
グ
が
，歌
い
方
（
指

揮
の
内
容
）
に
よ
っ
て
違
う
こ
と
が
推
測
さ
れ
る
。「
ま
」
の
入

り
は
，

4
名
の
声
が
揃
っ
て
い
な
い
。

ク
レ
ッ
シ
ェ
ン
ド

息
の
流
れ
　
レ
ガ
ー
ト

フ
レ
ー
ズ

５ ・ ６
こ
ぶ
な
つ

り
し

「
こ
ぶ
な
」
息
の
流
れ
と
と
も
に
ク
レ
ッ
シ
ェ
ン
ド
，

「
つ
り
し
」
デ
ィ
ミ
ヌ
エ
ン
ド
で
指
揮
が
だ
ん
だ
ん
小

さ
く
な
っ
て
い
る

大
き
な
差
は
見
ら
れ
な
い
。

デ
ィ
ミ
ヌ
エ
ン
ド

息
の
流
れ
　
レ
ガ
ー
ト

７ ・ ８
か
の
か
わ

わ
：「
ゆ
れ
」
が

A0
2

と
比
率
が
異
な
る
。
幅

が
広
く「
ゆ
れ
」の
比
率

は
A0

2
よ
り
大
き
め（
約

１
：
１
）

か
の
：「
ゆ
れ
」
が
少
し
大
き
い

か
：「
ゆ
れ
」
の
：「
ゆ
れ
」，
わ
：

A0
1
と「
ゆ
れ
」の
比
率
が
異
な
る
。

A0
2
は
，「
わ
」の
最
後
の
部
分
に

「
ゆ
れ
」，

A0
1
よ
り
長
い
（
約
１
：

２
）

指
揮
は
少
し
ず
つ
小
さ
く
振
っ
て
い
る
。「
か
の
か
わ
」

の
1
拍
目
，

3
拍
目
を
示
す
。「
か
」
の
ほ
う
は

A0
1

の
ほ
う
が
「「
ゆ
れ
」」
（
ビ
ブ
ラ
ー
ト
？
）
が
大
き
く

見
え
る
。「
の
」
の
ほ
う
は

A0
2
の
ほ
う
が
「「
ゆ
れ
」」

が
大
き
く
み
え
る
。「
わ
」
は
丁
寧
に
弱
く
振
っ
て
い

る
。

A0
1
が
ピ
ア
ノ
位
置
で

3
拍
子
に
振
っ
て
い
る
の
と
比
較
し
て
，

A0
2
は
言
葉
を
丁
寧
に
振
っ
て
い
る
た
め
，
部
分
的
に
「
ゆ
れ
」

が
大
き
い
と
思
わ
れ
る
。「
か
」の
ほ
う
は

A0
1
の
ほ
う
が「
ゆ
れ
」

（
ビ
ブ
ラ
ー
ト
）
が
大
き
く
，「
の
」
の
ほ
う
は

A0
2
の
ほ
う
が
「
ゆ

れ
」が
大
き
く
み
え
る
。「
わ
」の
最
後
は
，A

02
は
た
っ
ぷ
り
振
っ

て
い
る
た
め
，「
ゆ
れ
」
の
比
率
に
変
化
が
見
ら
れ
る
傾
向
が
あ
る
。

デ
ィ
ミ
ヌ
エ
ン
ド

息
の
流
れ
　
レ
ガ
ー
ト

９ ・ 10

ゆ（
う
）
め

は
い
（
い
）

ま
も

め
：
高
域
の「
ゆ
れ
」が

大
き
い
。

は
：
低
域
が
大
き
い
（
声

紋
が
は
っ
き
り
し
て
い

る
）

70
dB

は
：

A0
1
よ
り
小
さ
い
。
　

67
～

68
dB
　
い
ま
も
：
後
半
が
長
い

ピ
ア
ノ
（
弱
）
か
ら
の
ク
レ
ッ
シ
ェ
ン
ド
で
，
指
揮
の

図
形
は
小
さ
め
に
振
り
，
少
し
ず
つ
大
き
く
振
っ
て
い

る
。
次
の
「
め
ぐ
り
て
」
の
フ
レ
ー
ズ
に
向
か
っ
て
，

た
っ
ぷ
り
振
ろ
う
と
し
て
い
る
。

A0
1
は
，
ク
レ
ッ
シ
ェ
ン
ド
の
前
半
部
だ
が
，
強
め
で
ビ
ブ
ラ
ー

ト
が
か
か
っ
て
い
る
。
ま
た
，
低
音
域
も
大
き
く
は
っ
き
り
歌
っ

て
い
る
。
一
方
，

A0
2
は
，
指
揮
が
ク
レ
ッ
シ
ェ
ン
ド
の
前
半
部

の
た
め
小
さ
く
振
っ
て
い
る
た
め
，

A0
1
よ
り
音
量
は
僅
か
だ
が

抑
制
さ
れ
て
い
る
。
次
の「
め
ぐ
り
て
」の
フ
レ
ー
ズ
に
向
か
っ
て
，

た
っ
ぷ
り
振
ろ
う
と
し
て
い
る
た
め
，「
い
ま
も
」
の
時
間
幅
が

長
め
に
な
っ
て
い
る
。

ピ
ア
ノ
，
ク
レ
ッ
シ
ェ

ン
ド
，
ア
ゴ
ー
ギ
ク

息
の
流
れ
　
レ
ガ
ー
ト

11 ・ 12

め（
え
）
ぐ

（
う
）り
（
い
）

て

（
う
）→
り
：「
ゆ
れ
」
が
大
き
い

り
→
て
　
の
切
り
替
わ
り
部
：
前

の
音
の
後
半
の
「
ゆ
れ
」
が
大
き

い

こ
の
曲
の
中
で
，
音
楽
的
な
表
現
が
豊
か
な
フ
レ
ー
ズ

で
あ
る
た
め
，
左
手
も
用
い
て
，
指
揮
を
少
し
ず
つ
大

き
く
，
ア
ゴ
ー
ギ
ク
（
音
楽
的
に
テ
ン
ポ
を
揺
ら
せ
な

が
ら
）
で
指
揮
し
て
い
る
。
フ
レ
ー
ズ
を
捉
え
な
が
ら

大
き
く
振
っ
て
い
る
。「
ぐ
」「
り
」
の
裏
拍
を
意
識
し

て
テ
ン
ポ
を
ゆ
ら
し
て
い
る
。

A0
2
は
，
こ
の
曲
の
中
で
音
楽
的
に
テ
ン
ポ
を
揺
ら
せ
，
劇
的
に

指
揮
表
現
し
て
い
る
部
分
で
あ
り
，
フ
レ
ー
ズ
を
捉
え
な
が
ら
，

大
き
く
振
っ
て
い
る
た
め
，
こ
と
ば
の
移
動
部
分
で
「
ゆ
れ
」
が

大
き
い
と
思
わ
れ
る
。
り
→
て
は
，「
り
」
の
裏
拍
で
音
楽
が
流
れ
，

息
の
流
れ
を
意
識
し
て
振
っ
て
い
る
た
め
，
切
り
替
わ
る
前
の
音

の
後
半
が
大
き
く
な
る
傾
向
が
あ
る
。

ク
レ
ッ
シ
ェ
ン
ド
，
フ

レ
ー
ズ
，
ア
ゴ
ー
ギ
ク

（
緩
急
）　
息
の
流
れ

レ
ガ
ー
ト

13 ・ 14
わ
す
れ
が

た
き

す
：「
ゆ
れ
」

が
：「
ゆ
れ
」

す
：「
ゆ
れ
」　
「
ゆ
れ
」
の
表
れ
る

タ
イ
ミ
ン
グ
が
違
う
，「
き
」
の
時

間
幅
が
広
い

フ
ォ
ル
テ
の
た
め
，
大
き
く
指
揮
を
し
て
い
る
。
一
つ

ひ
と
つ
の
言
葉
を
丁
寧
に
示
し
な
が
ら
振
っ
て
い
る
。

「
き
」
は
テ
ヌ
ー
ト
で
，
よ
り
丁
寧
に
振
っ
て
い
る
。

大
き
く
指
揮
を
し
て
い
る
た
め
，「
ゆ
れ
」
の
タ
イ
ミ
ン
グ
は

A0
2
と

A0
1
は
異
な
っ
て
い
る
。
息
の
流
れ
に
気
を
付
け
て
振
っ

て
い
る
た
め
，「
ゆ
れ
」
が
言
葉
の
後
半
に
表
れ
て
い
る
と
考
え
る
。

「
き
」
は
テ
ヌ
ー
ト
で
時
間
幅
が
大
き
く
，指
揮
を
反
映
し
て
い
る
。

息
の
流
れ
，フ
ォ
ル
テ
，

テ
ヌ
ー
ト
，
言
葉

15 ・ 16
ふ
る
さ
と

な
し

ふ
：「
ゆ
れ
」　
る
：「
ゆ
れ
」　
さ
：

長
い
　
と
：
長
い
　
と
：
弱
め

ふ
る
さ
と
と
い
う
言
葉
全
体
に
丁
寧
に
た
っ
ぷ
り
指

揮
を
し
て
い
る
。「
さ
と
」
は
，
さ
ら
に
長
め
に
，
指

揮
も
小
さ
め
に
指
揮
を
し
て
い
る
。

た
っ
ぷ
り
指
揮
を
し
て
い
る
た
め
，「
ふ
る
」
に
，「
ゆ
れ
」
が
表

れ
て
い
る
。「
さ
と
」
は
，
さ
ら
に
長
め
に
，
指
揮
も
小
さ
め
に

指
揮
を
し
て
い
る
た
め
，
音
圧
レ
ベ
ル
も
弱
め
に
な
っ
て
い
る
。

デ
ィ
ミ
ヌ
エ
ン
ド
，
息

の
流
れ
　
レ
ガ
ー
ト

ア
ゴ
ー
ギ
ク

16
と（

A0
2）

と
：
長
い

指
揮
を
と
め
て
，
長
め
に
持
続
さ
せ
て
い
る

音
価
の
長
い
持
続
が
，
周
波
数
特
性
に
も
見
ら
れ
る
。

曲
の
終
わ
り

※
A
01

:入
り
と
終
わ
り
の
合
図
，
可
能
な
程
度
の
身
体
の
動
き
を
入
れ
た
指
揮
　

A
02

:通
常
の
音
楽
的
な
要
素
，
指
揮
者
の
表
情
な
ど
を
入
れ
た
指
揮

　
関
連
す
る
音
楽
表
現
は
，
特
に
必
要
な
表
現
を
太
字
に
し
て
い
る
。「
ゆ
れ
」
の
記
述
部
分
に
下
線
を
引
い
て
い
る
。
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