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2.1．五弦琵琶のサイズと形
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自動的に生成された説明]図1-A・B 	 図2-A
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低い精度で自動的に生成された説明]五弦琵琶の楽器のサイズは一定ではない。高い声の女性向けのものは幅約30cm、長さ90cmほどである（天神（糸蔵）の先から測った長さ。図1-A参照）が、声の低い男性用のものは幅約35cm、長さは約105cmである。(図1-B参照) 
楽器は3つの部分に分けられる。1.共鳴胴（本体：腹板と胴）　2．棹　3.天神　である。また腹板の上に二つの「半月」と呼ばれる三日月形の穴（響孔）が空いている。響孔は多少の形の違いはあれすべての琵琶についているが、穴といっても細い隙間程度である。響孔で最も重要なのは「覆手」（ふくじゅ）と呼ばれる緒止めの下に隠れている「隠月」（いんげつ）である（半月に対して満月と呼ばれることもある）（図2-A参照）。　
本体の主要な部分の材として尊重されているのは桑であるが、なかでも古木で硬いものが最良とされている。他のすべてのタイプの琵琶と大きく異なるのは、腹板（音響板）は柔らかい桐材をくりぬいて作られるということである。他に、「半月」と「猪目」（弦を通す穴）の周辺の装飾には、たいてい象牙が使われる。（図2-B参照）
5個の柱の上部には燻して硬化させた竹（煤竹）の板が使われるが、それがあるため、この楽器独特の弦の響、つまり「サワリ」と呼ばれる音が出るのである。「サワリ」はくぐもったやや鼻声のような音質でなければならない。				　
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自動的に生成された説明]図2-B	図3
どの演奏者にも自身の声質との関連で理想とする音がある。演奏者は、自身の「サワリ」に対してどれほどこだわっているかが期待されるが、「サワリ」はかすかにカーブを描いた竹の上面に正確にごく浅く削られた切り込みによって生み出される（竹板の上部の暗褐色の部分が「サワリ」を生む所である）。（図3参照）	　　
ほとんどの琵琶奏者は、琵琶制作者に「サワリ」のための切り込みを入れるよう依頼するが、これは非常に繊細な作業であり、また費用のかかるものである。というのは良い煤竹は高価であるうえに、まっすぐなノミで一気に切り込みを入れるのはかなり困難だからである。
柱は棹に接着剤で固定されているが、楽器を正しく扱わなかった場合は容易にはずれる。棹に柱を立て直すのは、4度や5度という音程を合わせれば簡単にできるが、一番目の柱だけは特別な位置に置く（下の議論参照）。
5本の糸巻は、楽器本体とは異なる材で作られることがある。とりわけ、糸巻は非常に硬くなければならない。糸巻が壊れたらその場ですぐに直すことができないため、演奏が中断されるからである。糸巻を「天神」（糸蔵）の穴にぴったり合わせるのにも神経を使う。糸巻が緩みやすければ調弦に時間がかかって演奏をぶちこわしてしまうし、糸巻が固すぎても調弦が困難である。
　撥（図4参照）にもさまざまな材が用いられるが、「先」（弦が当たる部分）が柘植でできていることだけが重要である。
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自動的に生成された説明]図4
もう一つ重要なのは撥の重さである。琵琶制作者は、演奏者の体重や身長などに合わせてどの程度の重さがよいかを経験から知っている（象牙の撥もあるが、硬く鋭い音が出るため、女性の大変明るい声質にのみ合うようだ）。
弦は絹でできているため耐久性が低い。とりわけ最高音の弦（五の糸）は切れやすい。どんな楽器でも弦の長さは一定であるが、五本の弦の太さはそれぞれ異なる。旋律弦である五の糸は演奏者の声質と関連がある。女性の高い声ややや小ぶりな楽器には細い糸が使われ、男性の低い声には太い糸が用いられる。演奏者はそれぞれ好みの音高に合わせる。
声の高いテナーの人は一の糸にAまたはBを選び、バリトンの人はA♭を選ぶ（ちなみに本書の企画者の調弦はA♭、E♭、A♭、B♭、e♭である）。

2.2. 調弦および柱の間隔と呼称

用語の統一のため、以下では、平野健次他監修(1989)『日本音楽大事典』の琵琶の項にある相対的音高の呼称にしたがうことにする。（ヘルムホルツのピッチ表）

図5
調弦　　　　　　　       柱の間隔	音高指定
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自動的に生成された説明]                 




一の糸と三の糸は太さが異なるが、同じ音高に調弦する。音質が違っているからである。三の糸より太く音量も大きい一の糸は、通常開放弦として弾くことが多く、打楽器のような特徴がある。
旋律がeの音高より上の音域にある場合、たいてい三の糸あるいは四の糸が用いられ、五の糸はそれ以上の高音に用いられる。三味線文化とは異なり、筑前琵琶においては曲によって違った調弦をすることはないのである。
弦に特別な名称はないが、5個の柱には盲僧琵琶から引き継いだ五行説（全てのものは、木、火、土、金、水という5つの要素で構成されているという古代中国の思想）に基づく名前がついている。

1．木 　　2．火 　　3．土 　　4．金 　　5．水

ただし、盲僧琵琶においては弦に名前がついている。盲僧によれば、自分たちの楽器（盲僧琵琶）は、世界のすべて、森羅万象を表しているという。盲僧琵琶のなかにはほかの楽器のように、腹板の上の響孔が二つの半月ではなく、月と太陽のものがある。月は響孔であるが、太陽は単なる絵柄である。このように、日月に象徴される盲僧琵琶の世界観をより完璧なものとするために一の糸から四の糸に四季の名がつけられているのである。
琵琶の柱は箏と違って弦に触れていない。柱は音程の目安である。音を出すときはたいてい柱の真上を避け、柱の近くで弦を深く押さえ右手で弾く。先に簡単に述べたように第1の柱「木」の位置には問題がある。『日本音楽大事典』に書かれている柱の間隔についての記述は正確でない。というのは第1の柱は必ず棹の上のやや低すぎると思われるような位置に立てなければならないのである。これは間違いではなく、音楽的な意味からくるものである。
第1の柱は合いの手の演奏にはほとんど使われることがない。第1の柱の上で音を出す必要があるなら（譜面上では三の糸から始まるe）、演奏者は正確な音高を得るために人差し指の圧を使わなければならない。そうすることによってほかの音よりも微妙な色合いが出るのである。なぜわざわざこのようなことをするのだろうか。すべての合いの手を分析してみると、第1の柱「木」の上で作られる音はほかの音より表情豊かであることがわかる。合いの手ではこの音が多用される。ここで作られる音は例えば三の糸の柱「金」の上で出す音とは理論的には同じ音高であるが、四の糸の「木」のほうは指の圧を弱くすると微妙に低い音になる。つまり弦の振動が細かくなるため、より複雑な響きが出て、独特の色合い（音色）を帯びるのである。西洋音楽の絶対音高という概念では説明できない音が生まれるが、これが音色を重視する日本音楽に共通する特徴だと言えよう。
このことから、楽器の構造と音楽には密接なつながりがあることがあきらかになろう。筑前琵琶のための曲は、筑前琵琶という楽器以外のどんな楽器でも演奏できないのである。


2.3． 演奏技術

[image: ]伝統的に正しいとされる演奏姿勢は正座である。演奏においてこの姿勢に慣れてきたら、長時間座ると足が痛くなるのは別として、正座の利点を感じることと思う。正座は胸を使わない腹式呼吸に最適な姿勢である。正座をすると息が体を貫いて通るため、無理なくしっかりした声を長時間出すことができるようになり、それが発声の基礎であると実感するはずである。
踵の上に尻をのせて肩の力を抜くと腕が自由に使えるようになる。とりわけ、楽器全体で音を出して重要な箇所にアクセントをつけるためには、右手が自由に動かなければならないのである。
既に述べたとおり、一の糸はそれを押さえて音を出すことがないため打楽器のような性格を持っている。一の糸の開放弦の音は演奏への導入の働きをする。山崎旭萃は「開一」という代表的な前奏をいつも一の糸の開放弦を強く打ち鳴らすことで弾き始めていた。聞く人にとっては、この音によって突如として琵琶演奏の世界へと引き込まれるかのような印象を受けるのである。この開放弦を一度だけ打ち鳴らす奏法は橘会の会員たちに好まれて、今ではそれがほとんど会の正統となってしまっている。
既に述べたとおり、筑前琵琶には「上へ」（琵）と「下へ」（琶）の二つの弾き方がある（少なくとも琵琶という語源の説明で最も一般的なものである）。撥は、右手親指が撥の弦に当たる「先」に近づけて握る。つまり、自分の「親指の延長」で弦に触っているような感覚が得られるため重要である。
左手は棹を包み込むように支えるが、音を出すときは指で柱の端のやや上のあたりで弦を押さえ込む。柱そのものの上で弦を押さえると「サワリ」の響きが出ないうえ、修正できない（『音楽大事典』第4巻p.2025の図はまちがっている）。筑前琵琶の柱の高さは大変高く、指の圧で音高に変化をつけやすい。柱に高さがあるため、旋律弦（五の糸）を指で強く押せば五度上の音を出すことも可能となる。
琵琶という楽器には5個の柱しかなく、指を柱の真上で（弦が柱に触るまで押さえて）弾くとわずか5つの音高しか出ないため、多様な音を得るためには柱から少しはずれたところを指で「押さえ込む」技術が絶対に必要である。微妙な音高の違いを表現するこの技術は、三味線を真似るために柱を高くした盲僧たちの功績である。
指の押さえ方次第で、半音だけでなく四分の一音のような微妙な音などさまざまな音高を出すことができる。すなわち筑前琵琶の音楽において、半音は色彩を豊かにするのである。たとえば「苦しみ」の半音（やや低すぎる半音）や「大胆な」半音（少し緊張があり高すぎる半音）などがある。こうした微妙な点について師匠ははっきりとは教えないが、弟子がそうした音を出すと褒めてもらえるものである。
音高は指の圧によって正確に決まるが、ゆっくりと圧力を加えたり緩めたりすることによって上下に揺れる小さなグリッサンドを出すこともできるのである。
さらに筑前琵琶の演奏技術は三味線演奏技術の要素を取り入れることによって豊かになっている。柔らかく響く音を出すために、柱の上で細かい装飾音を入れたり弦をはじいたり、左手の薬指で弦の響きを止めたりするというオプションのついた旋律さえある。
そのほかの特筆すべき技術としては、撥先で腹板を叩くことがある。ただ、薩摩琵琶では頻繁に腹板を叩いたり、しばしば弦を叩いたうえで腹板を叩いたりするが、それとの違いをはっきり出すために筑前琵琶ではやさしく叩かなければならない。
薩摩琵琶の技術は非常に「男性的」にみえ、刀を振り回したり銃の射撃のようにみえたりすることさえある。これに対して女性的である筑前琵琶では叩くことは優雅に行われる。いずれにしろ、純粋に叩くという筑前琵琶の奏法は疑いもなく薩摩琵琶の影響であることは忘れてはならない。


2.4．琵琶弾奏の弾法譜

筑前琵琶には語りのつかない器楽のためだけの曲はない。語りの間に挿入される合いの手（間奏）も、もともと独立した曲ではない。その奏法は「弾法譜」と呼ばれる器楽奏法の本に書かれているが、原則的に暗記しなければならない。詞章の書かれている楽譜には、合いの手の名前だけが記されているためである（図6参照）。
橘会の弾法に関する記譜法は古い薩摩琵琶（正派）の伝統に基づいている。図6の下段のようなタブラチュア式の記譜法であるが、偶然にも初期バロック時代のリュートの記譜法と非常に似ている。ただし、記譜の歴史において東西の交流はなかったのであるが。記譜法は演奏者のために運指法を指示することを目的としており、音の体系の論理に従ったものではない。そのため、楽器の五本の弦に相当する五本の横線が、低音の一の糸が上に来て高音の五の糸（旋律弦）が下に来るため、一見して反対のように見える。これは演奏の姿勢と関係があると説明できる。琵琶奏者は楽器を少し傾けて抱えるため、低音の一の糸が上に来て、譜面に書かれているのと全く同じに見えるのである。
[image: ]撥で弾く音は黒色の長い三角形で表される。この三角形は音高だけでなく撥の使い方をも示す。三角形の真ん中が弾くべき糸を示している。図6では最初の火から水までは五の糸上で弾くが、二番目の水から四の糸で弾くことを表している。

図6下段は弾法譜、上段はそれを五線譜で表したもの
　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　
三角形が細く下を向いていれば上から下に弾く（「ひく」と呼ばれる）のであり、上を向いていれば、下から上へ弾く（「はじく」と呼ばれる）のである。木火土金水の漢字は柱を示している。白い三角形は開放弦を弾く記号である。
どの音が半音あるいは全音上がるかは音の配列における重要度による。半音または全音を上げることは三角の上に記された点で表す。点が一つなら半音、点が二つなら全音あるいは短三度上げることを意味し、点が三つなら長三度上げることを意味する。
ただし半音または全音上げるのは弦上の指の位置ではなく、指の圧によって行う。図6の「菖蒲」の合いの手を例にとれば、五の糸を火の柱のところで押さえてd‘の音を弾く。次の土の柱のところでe‘の音を弾き、指の圧によってf‘を出す。最後の白い三角形のところで一の糸の開放弦eを弾くのである。
音の長さは、三角と三角の間の幅で表される。口頭での指導は合いの手のリズム感を把握するために必要である。音の長さは正確には決められていない。音高が非常に正確に決まっているのとは対照的に、音価は演奏者や演奏者のその時の気分によって変わる。例えば、筑前琵琶の奏者は二連符と三連符のリズムの違いを区別しないため、弾法譜がそうした区別を表さないのも当然なのである。


2.5.　歌唱部分の記譜法

[image: ]←　図7『熊谷と敦盛』、4行目
↓　図8『熊谷と敦盛』4行目の採譜
[image: C:\Users\0\Desktop\Biwatexte Fotos\210215 Chikuzenbiwa Notenbeispiele yume yori nao.jpg]詞章は七五調の句が標準で、上下に1行ずつ書かれる。最初と最後のページを除いて、１ページに上下2段にわたって12行書かれる。図7にあげた例は、『熊谷と敦盛』の4行目「夢よりも尚儚なけれ」の部分である。句の最初の文字の上に書かれた漢数字が歌い出しの音高を示す。図7では五（a‘）で歌い始める。旋律の音高は漢数字で詞章の右横に示される。図7では、四＝金 (f#‘)、三＝土(e‘) が用いられている。
重要なのは、歌唱部分の旋律の流れを考え、どのように一つの音から次の音に移るかである。弾法譜では三角形や線や点でおおよその輪郭が示されるが、一つの音をどの程度に伸ばし色づけするかは演奏者による。この色づけを「節回し」と呼び、初代橘旭宗がこれを詞章の書かれた楽譜に記譜することを考案したのである。図7において、文字の横のにょろにょろとした曲線や、横に伸びる直線がそれであり、旋律の動きを示している。歌唱の行の後に合いの手が続く場合、合いの手の名前が行の末尾の左に示される。『熊谷と敦盛』からの引用では「開二上」であるが、これは「開二」という合いの手の前半部分（上）を弾くという指示を表す（詳しくは7.節参照）。

2.6．筑前琵琶曲の音楽的形態

琵琶曲の構成の特徴は、歌唱だけの部分と弾き語りとが交互に現れることである。ほとんどの行の後に少なくとも一回、弦の弾奏があり、それが次の行に変わる合図となるが、しばしばこの弾奏は次の歌唱の始まりの音高の目安として役立つ。数行後に、弾法本では180種ほどある合いの手のパターンの一つが挿入されるが、それは今しがた歌われた詞章の意味を琵琶の響きで表すものでもある。
ほぼすべての歌唱にはいわば決まった基本的要素があるが、合いの手の場合もそうである。つまり、どの楽曲においてもその旋律と合いの手は決まっている。こうしたあらかじめ作り上げられた語りの基本に従いながらも、聞き手にどの演奏も演奏者個人の新たな創造であるという印象を与えるところに芸術があるのである。
このようにきっちり決まった枠組みではあるが、それに多くの技術が加わって多様性を生み色彩を与えて、微妙な表現を可能にしている。
その一つの要素は当然ながらテンポであるが変化させることもできる。弾奏の際の力の入れ方によっても微妙な表現が可能になる。合いの手を、柔らかい、あるいは誘惑的な、または夢見るような、絶望的な、あるいは喜びに溢れたといった雰囲気に表現することができるのはすばらしいことであり、演奏者の想像力の見せ場でもある。
歌う場合もまた、旋律の型は数少ないながらも、筋書きの文章における歌的なものや語りなどを、発声法や声色、アクセントなどによって、演じる物語を緊張感溢れるものにしたり、感動的なものにしたりすることができる。しかし琵琶曲の様式として許されるすべての声域を使うことができなければならないのである。
一つの曲は通常3つの部分からなる。
(1)「枕」。ここは、おおよそ4行から8行にわたる序曲に相当する部分である。登場人物の生涯や運命の概略が中域から低域の声域で語られる。
(2)「本歌」。「枕」に続くのが「本歌」で、物語の中心部分であり、最高音の六や七で始まるのが常である。本歌は、100行あるいはそれ以上にも及ぶほど長いが、最も多いのが、アリアのような「流し」（次節参照）によって物語の進行の流れが止まったり、特別な旋律で歌われるいわゆる「詩吟」によって物語の進行に休止が入ったりする構成である。本来、本歌にはそれ以外の形式的な決まりはない。
(3)「後歌」。本歌においてドラマが最高潮に達すると、6～8行にわたる最後の部分が始まる。ここで演奏者に要求されるのは、テンポを再び元に戻し、冷静に物語を振り返ることである。
最後の行はたいてい繰り返しであるが、旋律はほぼ同じであるため、行の重複と考えられる。それによって、曲が終わるということがはっきりと明確に示されるのである。


2.7．弾奏による合いの手

筑前琵琶曲は、当初は四弦琵琶のための音楽であった。したがって合いの手も四弦琵琶のために作られていたが、そのパターンには「叙情的」な合いの手と、「劇的」な合いの手という大きな区別がある。この二つのカテゴリーで多様な表現のほとんどすべてをカバーすることができるのである。
叙情的な合いの手にはたいてい鳥の名前がついている。たとえば「雁」「千鳥」「雀」などである。劇的な合いの手には「丁」（男らしさ）や「数」といった詩的でない名前がついている。合いの手は行末の左側に指示される。
大正時代（1912-1925）の半ばまでは、四弦用の合いの手のパターンといえば上述のものしかなかった。しかしちょうどその頃に五弦琵琶が創られた。今日ではこの五弦琵琶が主流となっている。五弦琵琶のパターンには、四弦用の合いの手のいくつかが編曲されて用いられているが、多くは新しく作曲されている。
鳥の名のついた合いの手で、ほとんど手を加えられることなく五弦琵琶のパターンに取り入れられたものはわずかしかない。しかし、たとえば『舟弁慶』のように、元が四弦琵琶用であったことを反映して、ある種の重層性が生み出されているものもある。
『舟弁慶』の主題は義経の逃避行であるが、そのなかに、愛人である静御前との別れを余儀なくされる浜辺の場面がある。浜辺で静御前が四弦琵琶用の「鳳凰」と名付けられた合いの手に合わせて舞いを舞う。この合いの手には四弦琵琶独特の演奏の流れに加え、やや古風な優雅さがあるため、都における優雅な暮らしを想起させる響きがある。「鳳凰」はまた過去を思い出させるものでもあり、逃亡者としての己の惨めさをしばし忘れさせてくれるものでもある。まさに五弦琵琶の合いの手ではなしえない雰囲気を創り出しているのである。
五弦琵琶の合いの手のパターンは180種あるが、その構成において叙情的あるいは劇的な合いの手という一般的な分類は保たれている。しかし、「古い」パターンから完全に脱却するために、叙情的合いの手には植物の名が与えられている。ほとんどは伝統的な花の名前であるが、「サボテン」のような風変わりなものもある。「サボテン」は、名前は変わっているが、すべてのパターンのなかで最も美しく悲劇的なもので、短いながらも弾奏のすべての技術が詰まった細密画のようでもある。
日本文化において、花や木の多くは何らかの意味を担っている。最たるものが桜であるが、桜は美しく咲くが短い命の象徴である。武士は若くして戦場に散る紅顔の武者を称えるが、それこそが散る桜なのである。この花には意味があり、日本の伝統的文化を通してあらゆるジャンルで目にする。合いの手にも「桜」があるが、一曲のなかで完全な形で演奏されることがない唯一のものである。というのも、これを初めから終わりまで演奏すると重々しすぎるうえ、この合いの手のどの部分にも桜のイメージが込められているため、全体を聞かせる必要がないのである。
ほとんどの曲に合いの手が出てくるが、合いの手の名前にはさらに何か説明が付け加えられている。たとえば、「桜上下」（冒頭と終結部）あるいは「桜上」（冒頭の一節）といったようにである。
「桜中」といって、桜の中間部分だけが要求されることもよくある。中間部分は非常に簡潔にして意味深い構成になっており、『熊谷と敦盛』の46～47行目におけるように、「遠ざかる」あるいは「逃亡する」という動きを描写するのに適している。

遂に平家は打敗れ　海を遥に退きける（桜中）

しかし、この「中間部分」を、力強さを強調した弾き方で演奏すると、『都落ち』の25～26行目（以下の例）のような戦闘状況において使われるものともなるのである。
（木曽源氏の大軍は）
潮をなして迫りよせ　逢坂山に駒を立つ（桜中）

「梅」「椿」「水仙」のようなほかの花もまた文化的含意をもっている。こうした合いの手は、曲の音楽的解釈において、どこでそれがテーマとなるかが議論されている。
劇的な合いの手は「攻め」と名付けられている。「攻め」の合いの手は、すべての弦を打ち鳴らすため技巧を要するが騒々しく響くため、これを聞くとなぜ日本人が琵琶を「打弦楽器」としているかが明らかになると思われる。
ここでもまた、合いの手の一部だけを演奏することによって豊かなバリエーションが生み出されることがあり、聞き手には新しい合いの手であるかのような印象が与えられる。というのは合いの手の多くが部分的に非常に類似しているか同じでさえあるため、合いの手の一部の演奏が新しい合いの手のように聞こえることがあるためである。つまり新規のものや聞き慣れたものが新たな光を帯び、聞き手には独特な魅力となるのである。



2.8.1. 音の配列と音高の概念

[image: ]　図9 音の配列

[image: ]音の配列は原理的に半音階と考えられる。ここでは主音は（相対的な用語では）eに設定されている。この音の配列に存在しない唯一の音はd#であるが、これは西洋音楽の理解では導音にあたる。またg#も歌唱の音として存在しない。通常、歌唱の音域は基音のB（二の糸の音高）からe‘‘に至る2オクターブ半である。最高音のe‘‘、弾法譜においては第5柱の記号である「水」の字に4つの点が付されたもので表される。		　　　 					　　　　⇡　図10 弾法譜の最高音 e‘’
筑前琵琶は音楽分類上、「語りもの」のジャンルに入るが、演奏者にとって最重要なのは叙情性である。旋律の流れを豊かに力強く歌うことは、詞章の伝える叙情性を損なわない場合にのみ評価される。具体的にいえば、弾奏の音高がずれていても、語り口調の拙さほどには批判されないのである。　
図9で示したように、歌唱の音高は一から八である。八より高い音高、f‘‘は数字ではなく「節回し」を表すにょろにょろとした線で表される。一から八を西洋音名で示すと、

一　 二　三　 四　 五　 六　　 七　　 八　（九）
c#‘,  d‘,  e‘,   f#‘ ‚  a‘,   b‘,   c‘‘ / c# ‘‘,  e‘‘,  ( f‘‘)

となる。ここでは、b（一（c#‘）の全音１つ下の音）を示す記号がないが、これには乙という記号がある。これは「高い」を意味する甲に対して「低い」を意味する記号であるが、声明に由来し、平家琵琶で使われていた用語であり、今日の筑前琵琶では用いられていない。歌唱の音域には少なくとも乙を表すbより低い音高が4つ（a,f,e,B）ある。これらの音高には図形としての記号がなく、師匠が弟子に「1音低く」とか「もっと低く」といった指示を出し、自身で歌ってみせるのである。つまり、記譜に限ってみると、最も低い音域を示す記号は節回しの線だけということになる。
高音域についてもやはり曖昧な点がある。七という数字が出てきた場合、c‘‘ あるいはc# ‘‘で歌うのであるが、しばしばそのどちらを選ぶかは演奏者、あるいは演奏者の直感によって決まるのである。八という音高は主音としては重要であるが、めったに用いられることがない（それより高いf‘‘は独立した音高ではない。というのは技術力の高い演奏者が一種の「高い導音」によって主音八を強調したいと思ったときだけに、軽く触れるのである）。歌唱についての用語が非常に少ないことが奇異に思われるかもしれないが、このジャンルにおいて叙情性を醸し出すことが最重要なのであり、音高の厳密な規定は副次的なものとされているためである。
筑前琵琶の独特な歌い方についてもここで述べておかなければならない。音高の記号としてg‘ の音で示されるものである。稀にではあるが、この記号を見てそのままg‘という音高で歌われることもある。

[image: ]←　図11『熊谷と敦盛』31行目
g‘という音高は四 (レ)、すなわち「四レ点」と書かれる（レ点というのは「半音高く」の意味であり、漢数字の上の小さなカタカナ「レ」で示される）。しかし図11に見るように、歌唱部分につけられた数字四の上のレ点は例外的なものである。実際、大きな手書きの曲線で表され、音階音から離れることを意味する。音階音に戻るのは、たいてい7拍後であり拍の上のコンマが目印となるが、その1拍前から戻る。図11の例は『熊谷と敦盛』31行目「直実耳をそば立てて」であるが、ここでは「そばだてて」の「ば」についている。つまりその前の拍を含めて最後の5拍（つまり下句の5拍）はf#で歌われる。
「直実」という名前の上に四レ点があるため旋律のつかない語り調で歌われるが、まさに武士のおおしい外見にぴったり合った歌い方である。

↓　図12『熊谷と敦盛』31行目の採譜
[image: ]




2.8.2.　「流し」

筑前琵琶の語りのジャンルにおいて、「流し」の旋律は、詞章にして3行で一つの型をなしている。「流し」は節回しが細かく、豊かな旋律の変化に富む。これを本書ではしばしば「アリオーソ（アリアのように）」と記してある。この旋律の型の特徴は、装飾音を含み、節回しが変化に富んでいることだけでなく、弾奏が歌に効果的な伴奏をつける箇所となる点である。
「流し」には数種類ある。最も重要なものには四季の名前が付いている（他に「旭」、「浪花」、「露」などがある）。その違いは主に初めの1行の旋律にあるが、ときに2行目も違うことがある。しかし3行目にはほとんど差はない。「春流し」には「夏流し」より明るい雰囲気があるのは言うまでもない。「秋流し」にはやや愁いに満ちた表情があり、「冬流し」は悲しい雰囲気を帯びているのが特徴である。
しかしどの季節の「流し」を選ぶかは、詞章に描かれている季節によって決まるのではない。たとえば『羅生門』に「秋流し」の指示があるように、物語の季節は春であるが、雨が降り始める陰鬱な状況であるため、作曲者によって「秋流し」が選ばれている。

『羅生門』25～27行目参照：「秋流し」

「数よむ程の雨の糸　み池の面に紋を織り、汀の桜ほろほろと」　

作曲者が「流し」を選ぶ際の決め手となるのは詞章がもつ深い意味であって、言葉の表面的な叙情性ではない。作曲者がその独創性を発揮するために、「流し」を形式に囚われず自由に扱うという方法もある。「合いの手」で行われるように、「流し」の一部だけを使う場合もある。
「流し」の旋律にのせて、詞章の一行、たとえば1行目だけ、あるいは2行目、3行目だけが歌われることもある。あるいは1行目を歌い、次に普通の朗唱が入り、その後2行目と3行目が続くこともある。標準の旋律を少し変化させることが要求される場合もある。その結果、こうした技法が合わさると、語りの流れのなかに長短の変化に富んだ豊かな広がりが生まれるのである。


2.8.3.  詩吟

「流し」の演奏は、常に演奏者の歌唱の才能を判断する基準である。演奏者が自分の歌唱の技術を披露するもう一つの手段は詩吟である。漢詩に決まった旋律をつけて歌うことは第二次世界大戦後、邦楽の世界で非常に流行し、詩吟教室が雨後の筍のように現れた。筑前琵琶における詩吟はすべての詩吟流派に共通の旋律で歌われるが、いくつかの点で異なっている。
すなわち、筑前琵琶は語りのジャンルに入るため、歌われている詩の意味をより明瞭に表現しようとする傾向がある。詩吟が声の美しさや微妙な節づけをいかにうまく歌うかを重視するのとは異なるところである。橘会のスタイルでの独特な詩吟の語り方は、楽譜には書かれていないが、実際の歌い方を聞けば理解されることである。琵琶奏者は高度な技巧を要する発声よりも、重要な語句を声音で色づけしながらはっきりと強調することに配慮するのである。
詩吟から派生した「琵吟」というジャンルもある。
橘会の宗範山崎旭萃によると、1960年代後半頃になって詩吟の人気が高まってきたことに対応するため、自身で琵琶の新しいジャンルを切り開き、それを琵琶と詩吟の合成語である「琵吟」と名付けたとのことである。この歌い物の特徴は、曲自体の長さが短く、合いの手は簡単なものがわずかに挿入されているだけであり、詩吟と流しがうまく組み合わされたものであった。
それは通常の琵琶曲より習得しやすいものと思われ、多くの詩吟愛好家を琵琶のほうへと引きつける道具として有効であった。この目論見は当り、琵琶の世界に転じる人も多くいた。『壇の浦悲曲』はその構成において新しく創られた「琵吟」に非常に近いものである。しかし、「琵吟」はそれ自体が一つのジャンルであり、橘会のなかで山崎旭萃の孫娘である山崎光掾が主宰する「大和流」という流派となって存続している。




詞章本文凡例　

詞章本文については、筑前琵琶橘流日本橘会監修・発行の教本第1～15集を底本とした。
但し節付けを省き、下記のように表記を改変した。
(1) 漢字は常用漢字を用い、異体字は通行字体に改めた。
(2) 踊り字は、「々」「ゝ」はそのままとし、「／＼」は繰り返すべき文字を再度記した。
　（例）「つら／＼」→「つらつら」
(3) 拗音の「ゃゅょ」および促音の「っ」は小書きとした。
(4) 仮名遣いは原文通りとした。
(5) 振り仮名は、原文にあるものはそのままとし、原文にないものは現代仮名遣いのカタカナで
補った。
(6) 誤字は原則としてそのままとして注で指摘したが、特に断らず訂正した場合もある。
　（例）「鳴呼」→「嗚呼」
(7) 衍字は削除した。
(8) 脱字は〔　〕内に補った。
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