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はじめに

宋代に発達した「詞」は，隋唐の燕楽（宴楽）を基盤とする歌辞文芸で

ある。燕楽とは本来，宮廷音楽の一種で，雅楽（狭義の雅楽。以下とくに

断らない時は，この意味で用いる）が郊廟を祭る儀式の際に使用されるの

に対し，大小の饗宴の場で礼に照らして供される音楽である。しかし隋

唐の時代には，儀式を伴わない一般の公私の宴会や娯楽の場所でも広く

応用されるようになり，漢魏六朝から伝わる清楽や，西域から伝来した

胡楽，新興の俗楽を含めて，娯楽性の強い音楽の総称として，宮廷雅楽

に対する俗楽のようにも考えられた。そうした燕楽曲の中から，韻文の
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ジャンルとしての詞が成立していく盧。

楽譜がほとんど残っていないために，詞の音楽的側面の考察は困難で

あるが，詞楽の理論については，南宋・張炎の『詞源』（上巻）にまとまっ

た形で見ることができる。一方，詞の音楽的基盤となった燕楽は，そも

そも宮廷音楽の一部であるから，燕楽に関する理論は専著もあり，正史

や会要などにも記述がある。燕楽と詞とでは，演奏する場面や目的が異

なるために，楽器の編成や規模もかなり違うが，張炎の詞楽理論は，燕

楽やさらには雅楽の理論を敷衍しながら，詞楽特有の問題点にも工夫を

凝らして展開されている。

私は，先に博士号を授与された論文「北宋末の詞と雅楽――周邦彦と

大晟府」（1997年，お茶の水女子大学より）で北宋末の雅楽整備と詞との

関係を考察し，

①隋唐以来，燕楽を基盤として発達した詞は，北宋末の徽宗朝の大

晟楽整備を契機に，漢代の楽府や古代の歌辞文芸の系譜に組み込

まれ，独立した韻文のスタイルとして認められるに至った。

②北宋を代表する詞人周邦彦が，晩年の短い期間ではあったが提挙

大晟府を務めたことは，周邦彦の生涯や作品にはあまり大きな影

響を与えなかったが，南宋以後の詞人に重視され，周邦彦の詞は

格律に厳密であると認められて，詞の典型と考えられるに至った。

との2つの結論を示した。これらは当該論文の結論であると同時に，さら

に大きな問題の仮説でもあって，ここ数年は②について論証すべく，南

宋の詞と詞学について考察を重ねている。

「姜 の『凄涼犯』に見る犯調について」盪では，姜 の「凄涼犯」小序

盧　拙論「詞と燕楽と雅楽」，『お茶の水女子大学中国文学会報』15号，1996年，

43～58頁，参照。
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を引用した張炎『詞源』の「律呂四犯」を検討し，そこに示される犯調

（転調の一種）の方法が，「詞を歌う場面で使用される楽器（おそらく琴）

の特性から」導かれているのではないかとの予想を立てた。続く「燕楽

二十八調再考」蘯では，張炎『詞源』「十二律呂」に記される八十四調の調

名が，琵琶調である唐代燕楽二十八調を敷衍したものであることを，琵

琶の実態に照らして確認した。そして張炎が隋唐の燕楽理論を敷衍しつ

つも，その「詞楽は琴に基づいているのではないか」との予想を再び示

した。

本稿では，張炎の詞楽理論を含めた詞学を，南宋の詞学の枠組みに置

いて検討することによって，詞学の形成に琴が果たした役割と意義を検

討したい。

1．琴の文化的位置

1.1 文人と琴

燕楽は宮廷音楽（広義の雅楽）の一部で，郊廟の祭祀を終えた君王を祝

い，祭祀に参加した賓客をもてなすために，饗宴の場で演奏されるもの

である盻。音楽を管轄する太常寺は，唐の時代には大楽署（宮廷音楽を扱

う）と鼓吹署（軍楽を扱う）に分かれ，楽人を組織的に集めて訓練し，そ

の数は数万人に上った眈。

唐の玄宗が私的な嗜好を満足させるために教坊を拡大し，さらに梨園

を設置して，本来は大規模な編成で演奏する燕楽曲を小規模編成の室内

楽に編曲するなどして，後の詞調が生まれる契機になった眇のだが，楽器

盪　『お茶の水女子大学中国文学会報』20号，2001年，90～104頁。

蘯　『お茶の水女子大学中国文学会報』22号，2003年，1～15頁。

盻　拙論「詞と燕楽と雅楽」，参照。

眈　『新唐書』礼楽志（巻 22）：「唐之盛時，凡楽人・音声人，太常雑戸子弟，

隷太常及鼓吹署，皆番上，総号音声人，至数数万人。」楊蔭瀏『中国古代音楽

史稿』，人民音楽出版者，1981年，234頁，参照。
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や歌舞を担う楽人は音楽的な技術だけではなく美しい容貌も要求され，

とくに女性の場合には，まず容姿で民間から選ばれて宮廷に推薦され，

音楽の訓練を受ける場合もあった。教坊と梨園も，さらにいくつかの組

織に分かれており，皇帝により近くより私的な場面で演奏するほど，容

姿も技能も選び抜かれた者となり，待遇も地位もあがることになる。最

高級は宜春院で，とくに芸のすぐれた宮女数百人を集めた教習所である。

崔令欽『教坊記』に，次の記述がある（訳は斉藤茂氏による）眄。

妓女で，宜春院に入った者を内人と言い，また前頭人とも言うが，

それはいつも天子のお前に居るからである。その家族はもとどおり

教坊に居り，これを内人家と言い，四季に扶持米を支給する。（内人

で）天子の寵愛を得た者を十家と言い，屋敷を与え，賜わり物に差は

ない。そもそもは，とくに寵愛を受けた者が十家あったのが，のち

に同じように寵愛を受けた者についても，役人に勅命して，十家と

同じように（屋敷などを）賜わった。それで数十家となっても，もと

のように十家の名で呼んでいる。

このように教坊や梨園に所属する妓女たちの一部が，家族までも丸抱

えで養われて高待遇を受けていたとはいっても，所詮は楽人としてのラ

ンクであり，社会的身分が低いことに変わりはない。崔令欽『教坊記』

には，続いて次のように記されている（訳は斉藤茂氏による）眩。

楼の下での百戯の際に歌舞の隊列を出すとき，宜春院からでは人

数が足りなければ，雲韶の者をこれに加える。雲韶の者を宮人と言

眇　拙論「詞と燕楽と雅楽」，参照。

眄　斉藤茂訳注『教坊記・北里志』，平凡社，1992年，67頁。

眩　斉藤茂訳注『教坊記・北里志』，68～69頁。
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うが，つまりは（宮中に使役される）賎民である。（内人と宮人とは）

たんに容貌の美醜に差があるだけでなく，身につける佩玉ではっき

りと区別がつけられる――内人は魚形の佩玉を帯びており，宮人は

そうではないのだ。

平民の娘で，容色のすぐれることから選ばれて宮中に入り，琵

琶・五絃（の琵琶）・箜篌・箏を習う者を 弾家と言う。

斉藤茂氏の注に，「宮女は献上され，あるいは夫や父兄が罪を得たため

に良民の身分を奪われて，宮中に入った婦女であり，それゆえ賎民と言

われているわけだが，妓女も身分の上では賎民である。ただ伎芸によっ

て選ばれた内人と，宮中に入って教習を受ける宮人とでは，芸や容貌の

上で差があり，それが待遇の差となったのであろう」，という。

宮中に集められ，厳格な訓練を受けた楽工・楽伎たちはまた，さまざ

まな理由で随時宮廷の楽籍を離脱し，結果として太常曲や教坊曲を民間

に伝えることになった眤。有名な白居易の「琵琶行」に歌われた女性も，

詩に詠じられたところによれば，13歳の時に琵琶を習得して「名は教坊

の第一部に属す」名手だったが，時がたって容色が衰え，いまは江湖の

商人の妻となっている。

貴族や富貴の家で養われる家伎もいたが，やはり社会的な地位はきわ

めて低く，一種の奴隷であり，売買や贈答の対象であった。劉禹錫が李

司空の宴席でその家の家伎を絶賛する詩を作ったところ，李司空はすぐ

に賞賛された家伎を劉禹錫に贈った眞というし，南宋になっても，姜 は

後援者だった范成大から歌妓の小紅を贈られたりしている。

詩詞に詠われる楽人は女性が多いが，隋唐から五代，宋代にかけてい

くつか残されている絵画や壁画，レリーフ，陶俑などを見ると，音楽を

眤　楊蔭瀏『中国古代音楽史稿』，239頁，参照。

眞　唐・孟 『本事詩』に見える。楊蔭瀏『中国古代音楽史稿』，238頁，参照。
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演奏する場面では，楽隊は女性だけで構成されるものも多いが，男性に

よる楽隊もあり，まれに男女混成のものもある眥。音楽を専業とする楽人

は，当然のことながら様々な楽器を扱ったということである。

しかし文人（とくに男性）が扱う楽器となると，ある程度限られてくる。

有名な五代南唐・顧 中「韓煕載夜宴図」では，酒に酔った主人や客

人が，自ら太鼓を叩いたり拍板を打ったりしている場面が描かれている

が，これはリズムをとるだけのあまり訓練を必要としない楽器である眦。

同じ絵の中で，家妓たちは燕楽二十八調理論のもとになった琵琶や，笛

を演奏している。

顧煕中「韓煕載夜宴図」部分

眥　余甲方『挿図本中国古代音楽史』，上海人民出版社，2003年，所収の「河北

曲陽五代墓彩絵石彫」，「西安唐蘇思 墓楽舞壁画」，「敦煌445窟唐代壁画」な

ど，参照。
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音楽に詳しかった南宋の姜 は，「酔吟商小品」小序でその詞を得た経

緯を記し，紹煕2年辛亥（1191）の夏，金陵の楊廷秀の邸宅で琵琶の楽工

に遇い，その楽工が琵琶曲で長く伝わっていなかった 4曲のうちの 1曲

「酔吟商湖渭州」を知っていたので，「品弦法」を得て，譜面に訳したも

のだという眛。品は，琵琶の面板についている琴柱で，この間隔で音の高

さを調節する。従って品弦法とは，音律の出し方，ひいては弾き方のこ

とであろう。それを譜面（工尺譜）におこした，ということは，姜 は琵

琶も演奏できた可能性がある。だが琵琶は，他の楽器と違って雅楽で用

いられることはなく，西域伝来の新しい楽器ということもあって，文人

が嗜む楽器という扱いはされていない。

周代に礼楽が重んじられるようになって以後，中国の文人にとって音

楽への理解は教養の一部であったが，中でも一定の素養を持つ男子が嗜

みとして親しむべき楽器は，音楽を推奨した孔子が学んだとされる琴だ

った。

吉川良和氏の「漢代琴楽と孔子鼓琴疑義」眷によれば，楽器の中でも，

琴だけが突出した扱いを受けるのは，儒教を国家理念に据えた漢代に始

まる。古代の聖人，舜が五絃の琴を作り，のんびりと南風の詩を歌って

いても天下は治まった，という伝説がより強化され，琴（音が禁に通じる）

を習うことで世俗的な欲望を抑え，個人の心を養い，その結果，天下は

眦　しかしながら拍子をとることが，曲に填詞をする際の重要なファクターで

はあった。中純子「音の伝承――唐代における楽譜と楽人」，『中国文学報』

62，2001年，参照。

眛　姜 「酔吟商小品」小序：「石湖老人謂予云『琵琶有四曲，今不伝矣。曰

索（一曰 弦）梁州・転関緑腰・酔吟商湖渭州・歴弦薄眉也。』予毎念之。辛亥

之夏，予謁楊廷秀丈於金陵邸中，遇琵琶工，解作酔吟商湖渭州，因求得品弦

法，訳成此譜，実双声耳。」

眷　吉川良和「漢代琴楽と孔子鼓琴疑義」，『一橋論叢』第126巻第2号，2001年，

135～138頁。
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教化される，と考えられるようになった。さらに，隠者が琴によって孤

高の精神を養うというイメージも付加され，道家の中にも琴を嗜むもの

が現れ，琴楽は儒道両家に愛好されるようになった。

吉川氏は琴の形態について，

街の横町や深山幽谷の中でも手放さないというのは，単に琴に対する

愛着だけではなく，携帯に便利だったのである。同じコト類でも2メ

ートル近い瑟に比べ，琴はその半分ほどでしかも桐製（桐は軽い――

村越注）である。隠士によって深山幽谷に携えられる光景は，中国絵

画によく見られる。

という眸。この指摘はたいへん重要である。琴はサイズが小さいので外へ

持ち出すのに便利だが，同時に共鳴胴も小さく，小さな音量しか出せな

いという制限が生まれる。そのために，演奏する者とそれを聞く者は，

戸外であればなおさら，室内であっても近い距離で向き合うことになる。

琴を愛した魏の 康は，「琴賦」で琴を弾く場面として，「華やかな座

敷で小さな宴を開き，親しい友人たちと，ごちそうを食べ美酒を飲むとき」睇

を挙げ，「声無哀楽論」でも「賓客が堂に集って，酒宴もたけなわになっ

て琴を奏する」睚と記しているが，「知音」という言葉が示すように，琴と

いう楽器は文人にとって，心をよく知り合った友を選んで，弾いて聞か

せるものであった。

現代と違って，当時の琴の弦は絹糸であるし，戸外に琴を持ち出して

弾いている姿をみると，しばしば両膝の上に琴を乗せている。例えば，

東京国立博物館に所蔵される唐代「伯牙弾琴鏡」に刻されている絵で，

眸　吉川良和「漢代琴楽と孔子鼓琴疑義」，138頁。

睇　 康「琴賦」：「華堂曲宴，密友近賓，蘭肴兼御，旨酒清醇。」

睚　 康「声無哀楽論」：「会賓盈堂，酒酣奏琴。」
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左の人物が琴を弾いているのだが，このような姿勢では大きな音量はと

うてい望めない。

琴楽にあっては，指を激しく動かす技巧的奏法がむしろ「繁声」とし

て疎まれ，鄭声（俗楽）であると非難されることもあった睨ようで，微弱

な音量とそれに耳を傾ける平静な心が尊ばれた。

北宋・徽宗の自画像「聴琴図」でも，松の樹の下で，臣下2人と童子1

人だけを従えて，演奏している様子が描かれている。臣下のうち，徽宗

から見て左手の赤い服を着た年老いたほうが，徽宗に礼楽の整備をすす

める一方，国庫を疲弊させて金の侵攻を招いたと非難される宰相蔡京で，

この絵の中では徽宗も蔡京も，寛衣でくつろいだ様子である。

この絵の上部に記された蔡京の絶句（の結句）に，「似聴無弦一弄中（無

弦琴をかなでているのを聞いているかのようだ）」とある。無弦琴は，陶

淵明が愛したという弦の無い琴で，俗世と隔絶した孤高の境地を示すも

のとして白居易や蘇軾ら後世の文人にも継承され睫，琴に寄せられる高い

精神性がここにも象徴的に表されている。

琴については漢代から専論があるが，南宋・陳振孫『直斎書録解題』

睨　吉川良和「漢代琴楽と孔子鼓琴疑義」，139頁。

睫　池沢滋子「蘇軾と『琴』」，『日本中国学会報』48集，1996年，182～196頁，

参照。

唐代「伯牙弾琴鏡」部分
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徽宗「聴琴図」部分
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音楽類（巻14）にも，著録されている27種のうち13種（一本では14種）が

琴に関する書物であり，宋代の文人も琴に関する興味は，他の楽器に比

べて圧倒的に高かったことがうかがわれる睛。

南宋の詞楽理論が琴に基づいているという予想は，このように琴こそ

が文人にとって親しむべき楽器だという認識が，伝統的に存在するから

である。

1.2 燕楽と琴曲

文人にとっては自ら楽しむために弾く琴であったが，燕楽の中では，

西域から伝来した各種の楽器に混じって，琴も演奏されることがあった。

五代南唐・周文矩の「宮中琴阮合奏図」では，テーブルを囲んで酒らし

きものを飲みつつ，宮女たちが合奏している中に，琴が混じっている。

また，敦煌の壁画の中には，中央に踊る者がいて，左右に楽隊が座って

伴奏している場面がよくあるが，その中にも琴らしき楽器を見つけるこ

とができる睥し，河北省曲陽県の五代墓レリーフ睿でも，楽隊の中に琴

（椅子に乗せられている）が見える。

以前，隋初から唐初の雅楽と燕楽の情況について考察したことがある

が，漢の崩壊以後南方に伝わっていた清商楽が隋になって収拾されて，

一方では雅楽として改定を重ねられ，一方では清商（伎）として燕楽の一

部を構成した。「隋初から盛唐までの燕楽は，唐の太宗が貞観14年（640）

睛　燕楽二十八調について記した唐・段安節の著作は，『楽府雑録』1巻ととも

に『琵琶故事』（一作『琵琶録』）1巻が著録されており，段安節の関心は琵琶

だったことが分かる。

睥　ただし，膝に琴を乗せて弾く姿は，臥箜篌（面にフレットがついている）の

それとよく似ていて，後世の模写では琴に見えるものが，はたして損傷のは

げしい原壁画では臥箜篌でなかったと言い切れるかどうか，怪しいものもあ

る。

睿　余甲方『中国古代音楽史』，より。
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に作らせた『讌楽』を除けば，中原の伝統音楽は清商伎だけで，他はみ

な周辺少数民族の諸国から伝来した胡楽」睾であり，もともと燕楽の中で

琴が用いられるのは，この清商楽だけであった睹。

漢代の清商楽は隋に拾われて，唐の則天武后の頃にはなお63曲残って

いたが，玄宗が琴曲を好まなかったことから，開元年間以降，急速に衰

退したようである。唐・杜佑の『通典』清楽（巻 146）にまとめられたと

ころによると瞎，

睾　拙論「詞と燕楽と雅楽」，48頁。

睹　楊蔭瀏『中国古代音楽史稿』，254～255頁，「隋・唐『九・十部楽』所用楽

器表」，参照。

周文矩「宮中琴阮合奏図」部分

「五代墓彩絵石雕――大曲」
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（則天武后の）長安年間以降，朝廷では古曲を重んじなくなって，

楽工や伎（俳優）は転籍したり欠員になったりして，管弦に合わせら

れる（まともに演奏できる）ものは，「明君」「楊叛」「驍壺」「春歌」

「秋歌」「白雪」「堂堂」「春江花月夜」の8曲しかなかった。旧来の楽

章は数百語あるものが多く，武太后の時代の「明君」はそれでも 40

語もあったが，現在伝わっているのは26語で，誤りが多く，（本来の

南方）呉音とはかなり違ってしまっている。劉 （唐の劉知幾の子。

『太楽令壁記』の著がある）は，呉の人を採用して習わせようと考え

たことがある。開元年間に，李郎子という歌工がいたが，彼は北方

の出身で，兪才生に習ったと言ってはいたが，すでに（南方の）声調

はなくなっていた。兪才生は，江都（今の江蘇省）の人であった。李

郎子が亡くなって，清楽の歌は亡んでしまった。いま聞ける清楽は

「雅歌」1曲のみで，言葉と音は典雅で，古い記録を見れば，その言

葉はまことに重々しい。

周（北周・後周）から隋代以降，管弦の雑曲は数百曲，その多くは

西涼楽を用い，鼓舞（ダンス）の曲には亀茲楽が多用され，そのメロ

ディは広く流行して皆が知っていた。ただ弾琴家だけが楚・漢の旧

声や清調・琴調をなお伝え，蔡 の「五弄」と楚調「四弄調」をあ

わせて「九弄」といい，雅声がようやく保存された。朝廷の郊廟で

瞎　杜佑『通典』清楽（巻146）：「自長安以後，朝廷不重古曲，工伎転欠，能合

於管絃者，唯明君・楊叛・驍壺・春歌・秋歌・白雪・堂堂・春江花月夜等八

曲。旧楽章多或数百言，武太后時明君尚能四十言，今所伝二十六言，就之訛

失，与呉音転遠。劉 以為宜取呉人使之伝習。開元中，有歌工李郎子。郎子

北人，声調已失，云学於兪才生。才生，江都人也。自郎子亡後，清楽之歌闕

焉。又聞清楽唯雅歌一曲，辞典而音雅，閲旧記，其辞信典。自周・隋以来，

管弦雑曲将数百曲，多用西涼楽，鼓舞曲多用亀茲楽，其曲度皆時俗所知也。

唯弾琴家猶伝楚・漢旧声及清調・琴調，蔡 五弄・楚調四弄調，謂之九弄，

雅声独存。非朝廷郊廟所用，故不載。」
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用いたものではないので，ここには記録しない。

とある。隋の時代に最も流行っていたのは西涼楽や亀茲楽であったが，

文帝が清商伎を漢王室伝統の古楽として重視し，清商署を設置して整

備・上演させた。煬帝は古曲とともに胡楽も好んだが，琴曲を解してい

た。『楽府詩集』（巻59）に引かれた『琴議』によると，煬帝が「蔡氏五弄」

と「 氏四弄」（楚調「四弄調」の異名同曲と推定される）をあわせて「九

弄」と名づけた，という瞋。しかしこれらの琴曲は朝廷の郊廟で用いられ

なかった，すなわち公的な饗宴の場で琴曲が演奏されることはなかった

ために，民間の琴家に伝えられていた。皮肉なことに，宮廷で演奏され

た清商伎のほうは，後に唐代になると廃れてしまい瞑，民間の琴家による

琴曲のほうが，唐末までも愛好されていた。

清（商）楽に歌詞がついていて，その南方の発音による歌詞が典雅であ

ったと考えられていたことが，この記事から分かる瞠が，琴曲における歌

詞の歌い方には，大きく分けて2つの方法がある。1つは，琴の演奏に続

いて歌だけ歌う間奏形式で，「相和」瞞や「弦歌」「引和」と呼ばれるもの。

1つは，琴の演奏に合わせて歌う合奏形式で，「著辞」や「正文対音」と

呼ばれるものである。古い時代は前者の形式が多く，隋唐から五代にか

瞋　増田清秀『楽府の歴史的研究』，創文社，1975年，355～358頁，参照。

瞑　増田清秀は，「漢族王室伝統の古曲が宮廷から姿を消した時代と，李白を始

め，盛唐の詩人たちが古楽府を詩題に拾った時代とは，ほぼ同じく，開元年

間を転機として，楽府は，もはや詩の一体に過ぎなくなった」，という。『楽

府の歴史的研究』，365頁。

瞠　他の楽器と同じく，歌詞をつけずに器楽楽器として演奏する場合もあった

が，詞とは関係しないので，ここでは取り上げない。

瞞　増田清秀は，漢または魏の歌曲に限るという制限を設けるべきとした上で，

「相和歌とは，すでに制定せられた笛律に基づいて，特定の管弦の両楽器で合

奏するある種の歌曲の名称」であるとする。『楽府の歴史的研究』，81頁，参

照。
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けての主流もこちらで，琴曲が主で間に吟唱が入るものと，琴曲と琴歌

が異なる楽調で交互に演奏されるものがあった瞰。後者の形式は，琴曲と

しては非主流だが，一音一辞の方法は後の詞の歌唱法と近い瞶。記事の中

で歌詞について，「旧楽章多或数百言，武太后時明君尚能四十言，今所伝

二十六言」とあったが，間奏形式だとすると，その地方の歌手がいなく

なれば，このように歌の部分がどんどん短くなったり，ついには亡んだ

りすることも，想像に難くない。

郭茂倩の『楽府詩集』の巻57から巻60にかけて，「琴曲歌辞」4巻があ

る。郭茂倩（字は徳粲，元豊7年＝1084年に河南府法曹参軍）は，『通志』

を著した鄭樵（1104～1162）や『直斎書録解題』の陳振孫（1183～？）と

ほぼ同じ時期を生きた人で，『楽府詩集』では琴学の専門書から琴歌を採

集している点が大きな特徴であり，そこに引用されている琴書は，この2

書に著録されている琴書とほぼ重なる瞹。

郭茂倩が生きて『楽府詩集』を編纂した時代とは，北宋徽宗朝に大晟

楽が整備されて詞が雅楽と接点を持った時期であり，本稿のはじめに挙

げた「隋唐以来，燕楽を基盤として発達した詞は，北宋末の徽宗朝の大

晟楽整備を契機に，漢代の楽府や古代の歌辞文芸の系譜に組み込まれ，

独立した韻文のスタイルとして認められるに至った」との仮説に大いに

関わる。この問題はいずれ時間をかけて詳しく検討したいのだが，ここ

では『楽府詩集』の構成上の特徴として，「郊廟歌辞」が巻頭に挙げられ

ていることを指摘しておきたい。漢代の音楽署であった上林楽府（がくふ）

から文学スタイルとしての楽府（がふ）が生まれるが，武帝の上林楽府で

制作された郊廟楽・鼓吹楽・俗楽・散楽のうち，後の楽府に発展するの

瞰　王昆吾『隋唐五代燕楽雑言歌辞研究』ÅC中華書局ÅC1996îN，258～265頁，

参照。

瞶　姜 の『白石道人歌曲』に収められる琴曲「古怨」も，後者の形式である。

瞹　王昆吾『隋唐五代燕楽雑言歌辞研究』，258～271頁，参照。
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は鼓吹楽と俗楽で，本来の設置目的であった天地の神々に感謝する祭祀

の歌辞である郊廟歌は，西晉以来ずっと楽府の範疇には入れられず，後

世の詩人に模作されることもなかった。それを郭茂倩が『楽府詩集』に

拾い上げて楽府の源流と位置づけたのは，徽宗朝に新しい雅楽として大

晟楽が整備されて国内外に広く頒布されたことに何らかの啓示を受けた

からではないか，との推定をしているのである。

郭茂倩が拾っている琴歌は，唐代には宮廷の音楽署（楽府＝がくふ）で

演奏されることはなくなってしまったけれども，漢代以来の古楽として

民間で伝えられたもので，どちらかといえば文人の琴に入れられるもの

である（清商楽については，『楽府詩集』では別に「清商曲辞」類を立て

ている）。

燕楽における琴の存在は，このように唐の玄宗の時代に急速に衰えた瞿

が，雅楽では八音の一として，琴は重要な位置を占めていた。八音とは，

八卦にちなんだ8種類の自然界の材料による楽器，すなわち金・石・絲・

竹・匏・土・革・木の八部で，徽宗朝の大晟楽整備に当たっても，理論

的に八音の重要性が唱えられ，絲部においては陽数の弦をすべて備える

よう一弦琴・三弦琴・五弦琴・七弦琴・九弦琴と，瑟が製作された瞼。

大晟楽の理論は玄妙で，音律家からは批判も多いが，南宋の姜 が布

衣の身でありながら雅楽に関する意見をまとめ，「大楽議」を奏上した時，

その冒頭を「紹興の大楽は，多用大晟の造る所を多用す」と書き記した。

南宋の時代は，北宋ほどには礼楽の改革に熱心でなく，雅楽に関して，

一方では大晟楽に対する批判が根強くありながら，他に基準とすべき楽

瞿　王昆吾『隋唐五代燕楽雑言歌辞研究』（256頁）は，『教坊記』に記される300

余曲のうち，40曲が琴曲と同名であるとして，隋唐の燕楽の一部分を琴曲が

担っていた，とするが，音楽の種類（雅楽・燕楽・琴曲など）と個々の曲（楽

器の構成・演奏形態・メロディを含む）との関係は，慎重に同定するべきだと

思うので，ここでは従わない。

瞼　『宋史』楽志（巻129）。
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律を新たに制定することはできず，大晟府の定めた大晟律を用いていた

からである瞽。姜 は「大楽議」の中で，八音の楽器の中では琴と瑟がも

っとも難しい，という瞻。

八音の中では，琴と瑟がもっとも難しい。琴は必ず調ごとに弦を改

め，瑟は必ず調ごとに柱を動かさなくてはならない。「上下相生」の

理はきわめて玄妙で，これを知るものは少ない。また，琴や瑟は音

が微弱で，しばしば鐘・磬・鼓・簫の音にかきけされてしまう。

「上下相生」とは，張炎『詞源』では「律呂隔八相生」で論じられてい

るもので，本来は音律を生みだす三分損益法を説明したものである。こ

の方法では12番目の音がもとの基音のちょうど半分の周波数（1オクター

ブ上の音高）にならない代わりに，八律（三分損一して得られる上方純正

五度音）あるいは六律（三分益一して得られる下方純正四度音）の音程関

係をもつ音ができるので，宮・商・角・徴・羽の五音（十二律の最初のほ

うに作られる五律で構成される）は互いにきれいな和音を成す。後にまた

述べるように，琴では基本的な調弦法があり，その一部を代える（ある弦

の音高を半音から全音，上げたり下げたりする）ことによって，さまざま

な調を生み出す。どの調でも，琴の各弦が互いにきれいな和音になるよ

うに調弦することが大切だが，習慣的にいくつかの調弦法になじんでい

るだけで，原理を知らない演奏家が多い，というのであろう矇。

瞽　拙論「姜 『徴招』『角招』詞考」，『東方学』90輯，1995年，87頁，参照。

瞻　姜 「大楽議」：「八音之中，琴・瑟尤難。琴必毎調而改絃，瑟必毎調而退

柱，上下相生，其理至妙，知之者鮮。又琴・瑟声微，常見蔽於鍾・磬・鼓・

簫之声。」

矇　日本でよく演奏される箏（十三弦）も同じである。東川清一「箏の調弦法を

めぐって」，『音楽の源へ――中国の伝統音楽研究』，春秋社，1996年，59～75

頁，参照。
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大晟楽の理論は燕楽にも応用され，当時の燕楽には使用されていなか

った徴調・角調の曲，「徴招」「角招」が制作された。姜 はこれを詞牌

とする作品を作っており，その序の中で，かつて『琴書』を著した（後に

散逸）と言い，「徴招」「角招」の音律について琴に即して詳細に論じてい

る。姜 の「徴招」「角招」については，かつて検討した矍ので繰り返さ

ないが，徽宗朝における雅楽理論の燕楽への応用，燕楽を基盤とする詞

の雅楽との邂逅が，南宋の姜 にも選択的に継承され，雅楽理論で詞楽

を論じることが行われた。

姜 は，『詞源』をまとめた張炎の曾祖父に当たる張 （字は功甫，号

は約斎，1153～1211？）や張鑑（字は平甫）の，良友であったことが知ら

れている。

楊明海の「張炎的家世」矗によると，南宋の「中興の名将」の 1人であ

る張俊（歿後「循王」に追封された）から，張子厚 ― 張宗元 ― 張 と続

く直系の子孫で，また張 （金を排行とする）― 張濡（水）― 張枢（木）

― 張炎（火）へと繋がるこの人物は，南宋中期の文人で，『玉照堂詞』を

残している。豪奢な生活ぶりは周密の『武林旧事』『斉東野語』に記され

ており，大勢の客を招いて牡丹の鑑賞会を開いたり，高雅な生活を送っ

ていた。張 の邸宅に出入りしていた大勢の詩人・文人の1人が姜 で，

姜 の「鶯声繞紅楼」「鷓鴣天（曾共君侯歴聘来）」「阮郎帰」2首，「斉天

楽」「慶宮春」「喜遷鶯慢」などの小序に，張 や張鑑との交流が記され

ている。張 は史達祖の『梅渓詞』に序を寄せて，「有瑰奇警邁，清新

婉之長，而無 蕩 淫之失。（珍奇と奇抜，清新と閑婉の長があり，浮薄

で淫蕩な欠点がない）」と言い，張炎が『詞源』で至上とする姜 の「清

空」に通じるものがある，と楊明海は評価している。

矍　拙論「姜 『徴招』『角招』詞考」，参照。

矗　楊明海『張炎詞研究』，斉魯書社，1989年，第一章「張炎的家世」，1～ 23

頁。



南宋の詞学と琴　97

2．西湖吟社と琴

2.1 西湖吟社の活動

張炎（字は叔夏，号は玉田，晩年の号は楽笑翁，1248～1321？）は，32

歳の時に南宋が滅亡し，元の至元17年（1280）に大都に北遊して『金字蔵

経』を書写する仕事をしていたこともあるが，江南に戻ってからは遺民

として落魄の生涯を終えた。『詞源』の成立は大徳3年（1299）頃矚とされ，

南宋が滅んですでに20年ほどたっている。

張炎の詞学はいわば家学であって，父の張枢が結成した西湖吟社に参

加して，詞学を学んだことが分かっている。

宋代の詩人の特徴として，グループ（中国で近年盛んに研究されている

「群体」矜）で詩作活動を行っていたことが挙げられるが，科挙制度が成熟

して，門閥や係累，コネや評判によらずに，試験の成績次第で立身の可

能性が開けるようになり，経済の発達にともなって受験者人口も増えて，

知識層が広がった。血縁による結びつきが薄れた代わりに，科挙合格を

機に，試験官と合格者が一種の師弟関係となり，以後の官僚生活で政策

をともにする集団を形成した。欧陽修と蘇軾らのグループが有名である。

また，退官した文人がグループとなって活動することもあり，張先は引

退後に杭州でサロンを形成して詩詞の応酬をし，蘇軾も影響を受けて杭

州赴任中に詞作を開始した。

南宋になると，さまざまな分野で行（ギルド）や会社（政治・宗教・学

術等の団体）が組織され，音楽芸人たちの組織（声社・遏雲社・清楽社な

ど。耐得翁『都城紀勝』に見える）も存在した。南宋の詞人には，姜 や

呉文英のように，仕官しようとした努力があまり見られず，富貴の人に

矚　呉熊和『唐宋詞通論』，浙江古籍出版社，1985年，316頁。

矜　王兆鵬『宋南渡詞人群体研究』，文津出版社，1992年，方勇『南宋遺民詩人

群体研究』，人民出版社，2000年，など。諸葛憶兵『徽宗詞壇研究』，北京出

版社，2001年，も同じ傾向の研究と見てよいかも知れない。
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養われて詞を専業とする者が現われたが，今日詞で名を残している人で

も，当時は詞作だけを行っていたわけではないので，明確に詞社という

べき団体は，実は存在しない。ただ，張炎の属した西湖吟社は，詞の音

律面の研究を中心に活動していた時期もあるので，これを詞社と考えて

もいいであろう。

西湖吟社については，蕭鵬「西湖吟社考」矣に詳しいので，以下，これ

に従って紹介する。西湖吟社が結成されたのは，景定5年（1164）の春か

ら夏にかけてのことである。張炎の祖父に当たる張 が，かつて自宅の

庭園に10余間の大小の楼閣を建て，周囲に丹桂を植えた。楼に登って遠

くを見渡すと，江湖の諸山がことごとく見えることから，これを「群仙

絵幅堂」と名づけた。張枢（字は斗南，号は窗雲，寄閑）は，この絵幅堂

に吟社の人々が集うための「吟台」を建造し，西湖吟社のもう1人のリー

ダーである楊纉（字は嗣翁，号は守斎，紫霞翁）が客を率いて落成式を行

った。西湖吟社に結成時から所属し，元に入っても関係していた周密の

「瑞鶴仙」小序に，次のように記されている矮。

寄閑（張枢）が吟台を建造した。花や柳が空中に枝を伸ばし，遠く 2

つの塔（六和塔と宝淑塔か？）が迎えるように立ち，見下ろせば蘇堤

にかかる6つの橋が眺められる。これを「湖山絵幅」と名づけ，霞翁

が客を率いて落成式を行った。初めての宴席で，翁は私に詞を作ら

せ，主客とも知音であった。酒をまさに注ごうとした時，寄閑が家

妓を出して酒を薦めさせた。彼女が歌うのは，私が作った詞だった。

矣　蕭鵬「西湖吟社考」，『詞学』第七輯，華東師範大学出版社，1989年，88～

101頁。

矮　周密「瑞鶴仙」小序：「寄閑結吟台出花柳半空間，遠迎双塔，下瞰六橋，

標之曰『湖山絵幅』，霞翁領客落成之。初筵，翁俾余賦詞，主賓皆賞音。酒方

行，寄閑出家姫侑尊，所歌則余所賦也。調閑婉而辞甚習，若素能之者。坐客

驚詫敏妙，為之尽酔。越日過之，則已大書刻之危棟間矣。」
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調べは静かでたおやかで，歌詞はとてもはっきりしており，天賦の

才のある者のようであった。坐に居あわせた客たちはその秀美さに

驚き，おかげで心ゆくまで酔った。数日して，この詞を大きく書い

て高い棟の梁に刻した。

宴席で即興で作った詞をすぐに演奏できる技量をもった家妓を，張枢の

家では養っていたわけである。周密は「一枝春」小序にも，

寄閑が春窓のもとで客と酒を飲み，近くに座って親密になり，酒も

たけなわで興も乗ってきた頃，清吭（清らかなノドの意）に命じて新

しく作った詞を歌わせた。私はそれで心から酔い，かつ新しい詞を

調べに乗せてくれたことに感謝した。

と言っている矼。しばしば張枢の家がサロンとなって，詞作が行われ，そ

の場ですぐに演奏もされていたことが分かる。李彭老の「壺中天」，陳允

平の「木蘭花慢」，周密の「露華」「采緑吟」「清平楽」「水龍吟」なども，

その小序で張枢の家の「吟台」や「吟社」について記していて砌，西湖吟

社の活動ぶりをうかがわせる。

西湖吟社の活動は，大きく3つの段階に分けられる。第1期は，西湖で

社を結成してから，吟社のリーダーである楊纉が亡くなるまで，景定5年

（1264）から咸淳元年（1265）までの期間で，音律について検討したり，宴

会で吟詠することを主な活動としていた。第2期は，楊纉ほかの年配のメ

ンバーが亡くなって南宋が滅ぶ（1279年）までの時期で，社友の多くは山

水を放浪し，奔放で無頼な気分が作品に濃厚である。第3期は，南宋が滅

矼　周密「一枝春」小序：「寄閑飲客春窗，促坐款密，酒酣意洽，命清吭歌新

制。余因為之沾酔，且調新弄以謝之。」

砌　楊明海『張炎詞研究』，18～19頁。
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亡してからで，『楽府補題』37首の詠物詞に結実した5回の吟詠が最も重

要で最も意義のある活動だった。

西湖吟社に所属した人には，楊纉，張枢，施岳，李彭老，周密，徐宇，

奚 ，毛敏仲，徐天民，徐理，薛夢桂，張炎，王沂孫，王易簡，仇遠，

馮応瑞，唐芸孫，呂同老，陳恕可，唐 ，趙汝 ，李居仁がいて，中に

は琴客で，詩詞は必ずしも嗜まない人もいた。あるいは西湖吟社と関係

があったかも知れないと思われる人に，李 ，汪元量，陳允平，李莱老，

王英孫がいる。

以上が西湖吟社の概要だが，張炎は『詞源』序に，

かつて父が存命だった頃，自分もサロンの末席にいて，楊守斎（纉），

毛敏仲，徐南渓（理）ら諸公が詞の音律について議論しているのを聞

いており，一端を知った。

と記している砒。楊纉は西湖吟社結成後すぐに亡くなっており，張炎が音

律の議論の場にいたのは，17歳から18歳にかけてのほんの1年ほどの期

間である。音律の議論とはどのようなことであったかというと，張炎が

『詞源』音譜（巻下）に，次のような出来事を記している礦。

砒　張炎『詞源』序（巻下）：「昔在先人侍側，聞楊守斎・毛敏仲・徐南渓諸公

商 音律，嘗知緒餘。」

礦　張炎『詞源』音譜（巻下）：「先人暁暢音律，有寄閑集，傍綴音譜，刊行於

世。毎作一詞，必使歌者按之，稍有不協，随即改正。曾賦『瑞鶴仙』一詞云，

『捲簾人睡起……（略）』。按之歌譜，声字皆協，惟『撲』字稍不協，遂改為

『守』字乃協。知雅詞協音，雖一字亦不放過，信乎協音之不易也。又作『惜花

春起早』云，『瑣窓深』。『深』字意不協，改為『幽』字又不協，再改為『明』

字，歌之始協。此三字皆平声，胡為如是。蓋五音有唇歯喉舌鼻，所以有軽清

重濁之分，故平声字可為上入者此也。」
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父（張枢）は音律に精通し，『寄閑集』は文字の傍らに音譜を綴って世

に刊行した。詞を1つ作るごとに必ず歌い手に歌わせ，少しでも音律

に合わないところがあるとすぐに改めた。ある時「瑞鶴仙」砠を作っ

た。

捲簾人睡起。 簾を巻き上げ，人は眠りからさめる。

放燕子帰来， 燕が帰ってくるのにまかせ，

商量春事。 春のことをあれこれ思う。

芳菲又無幾。 美しく咲きほこる花も，あと幾許もなく，

減風光・都在売花声裏。 色あせていく，花売りの声の中で。

吟辺眼底， 吟じている私の眼の中に，

被嫩緑・移紅換紫。 柔らかい緑と，紅から赤紫に変わる花。

甚等閑・半委東風， とても気ままに，半ばを東風（春風）に委ね，

半委小橋流水。 半ばを小さな橋の下に流れる川に委ねる。

還是苔痕 雨， また苔の痕に雨がそそぎ，

竹影留雲， 竹は影を雲の中にとどめ，

做晴猶未。 晴れそうで，まだ晴れない。

繁華 。 賑やかにあちらこちら，

西湖上・多少歌吹。 西湖に，いくつもの歌と笛の音。
＊
粉蝶児・「撲」定花心不去，粉蝶（白蝶）が，花の芯に止まったまま，

閑了尋香両翅。 静かに蜜の香を探し，2枚の羽を動かしている。

那知人・一点新愁， なぜに分かるだろう，一点の新しい愁い，

寸心万里。 心は万里に。

＊粉蝶児・撲定花心不去――「撲」の字を，後に「守」に改める。

砠　『全宋詞』，3029頁，に載せるものと文字の異同があるが，ここでは『詞源』

に引用されている文に従う。
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これを曲譜に1つ1つ当てはめてみると，音調と字音はみな合ってい

たが「撲」の字だけがやや合わなかったので，「守」の字に改めると

合った。端正で音律に合った詞にするためには，1字もおろそかには

できない。まことに音律に合わせるのは容易ではない。

また「惜花春起早」（散逸）を作った時に「瑣窓深」の句があった。

「深」の字が合わないように思ったので，「幽」の字にしたがまた合

わないので，再度「明」の字に改めて歌ってみると，はじめて合っ

た。この3字はみな平声であるのに，どうしてこうなるのだろうか。

おそらく五音に唇音・歯音・喉音・舌音・鼻音があるため，軽清重

濁の区別があるのである。平声の字でも（五音が合えば）上声か入声

に置き換えることができるのは，このためである。

「瑞鶴仙」は『詞譜』（巻31）に張枢の1体を載せる礪。「惜花春起早」は

『詞譜』（巻 28）に「惜花春起早慢」があるが，張枢の体は伝わらない。

「瑞鶴仙」で問題になった「撲」と「守」は，曲のメロディに対して字音

の声調が合わない例である。「瑞鶴仙」が実際にどのような旋律であった

かは現在となっては不明だが，「撲」は入声，「守」は上声で，ここは上

声を用いるべきで，入声では置き換えられないのである硅。「惜花春起早」

で検討された「深」「幽」「明」の 3字は，子音が異なる。「深」は歯音，

「幽」は喉音，「明」は唇音である。「瑣窓深」と作ると，「瑣」も「窓」

も歯音で，歯音が3字並ぶので好ましくないのであろうか。「幽」と「明」

では，「明」のほうが発音部位が歯音と同じ前寄りだからか，よりふさわ

しいという結論になった。

「瑣窓深」と「瑣窓幽」は意味が近いが，「瑣窓明」では反対の意味に

礪　周邦彦も「瑞鶴仙（悄郊原帯郭）」「瑞鶴仙（暖煙籠細柳）」を作っているが，

別体。

硅　『詞源』輪読会編『張炎「詞源」訳注稿（2）』，14～15頁，の明木茂夫の注，

参照。
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なってしまう。だが張炎は父の張枢の苦労を記した後に，続けて次のよ

うに述べている碎。

詞を作る人が，もし歌うことのできない旧本に頼って1字1字填めて，

誤りに誤りを伝えていることに気づかないならば，いたずらに思索

を費やすだけである。歌うことのできる詞を優れた作と考えるべき

で，たとえ小さな欠点があってもほぼよろしいのである。

張枢が『寄閑集』を，旁譜付きで刊行したとあるのも，たいへん興味

深い。もしこれが残っていれば，姜 の自度曲に続いて，宋詞のメロデ

ィを知る手がかりになったのに，残念である。

西湖吟社のもう1人のリーダーであった楊纉は，琴家として有名な人だ

った。張炎『詞源』雑論（巻下）には，

近代では楊守斎（賛）が琴に精通していて，それゆえ音律を深く知り，

著に『圏法周美成詞』が有った。楊守斎とともに交流した者に，周

草窗（密）・施梅川（岳）・除雪江（宇）・奚秋崖（ ）・李商隠（彭老）

がいる。いつも集っては，きまってテーマを分けて曲を作った。だ

が守斎は音律を保つことにたいへん厳しく，1字もゆるがせには作ら

ず，ついに「作詞五要」を記した。

とある硴。周密も楊纉を称して，

碎　張炎『詞源』音譜（巻下）：「述詞之人，若只依旧本之不可謌者，一字填一

字，而不知以訛伝訛，徒費思索。当以可謌者為工，雖有小疵，亦庶幾耳。」

硴　張炎『詞源』雑論（巻下）：「近代楊守斎精於琴，故深知音律，有圏法周美

成詞，与之游者周草窗・施梅川・除雪江・奚秋崖・李商隠，毎一聚首，必分

題賦曲。但守斎持律甚厳，一字不苟作，遂有作詞五要。」
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律呂に深く通じ，かつて琴曲二百操を作った。……近世の知音とし

ては右に出る者がない。

と高く評価し碆，「采緑吟（采緑鴛鴦裏）」小序では，楊纉との交流ぶりに

ついて，次のように記している硼。

甲子（1264年）の夏，霞翁は吟社の諸友と集会し，西湖の環碧に避暑

をした。琴・尊（酒）・筆・硯をたずさえ，短葛（短い粗布の衣）と

巾（くず布の頭巾）というカジュアルな服装で，舟を蓮の深く茂り柳

が濃く枝を垂れている間に放した。舞の影が水面に映り，歌声は風

に乗り，遠く耳目に告げる。酒がたけなわになり，蓮の葉を採り，

探題（くじで題を決める）して詞を賦した。私は「塞垣春」の詞牌で，

翁が譜を数字変えて，短簫で吹いてくれた。音はきわめて調和して

美しく，そこでいま名を改めて「采緑吟」とする。

「塞垣春」は，『詞譜』（巻25）に載せられており，双調95字（2体），96字，

97字の計4体があり，周邦彦の作（暮色分平野）を正体（96字，前段9句，

6仄韻，後段8句，4仄韻）とする。楊纉が周密のために改訂した「采緑吟」

は，『詞譜』（巻28）に載せられており，双調，100字，前段10句，3平韻，

1叶韻，後段9句，1叶韻，3平韻で，この1体1詞しか作のない，自度曲

である。

碆　周密『浩然斎雅談』（巻下）：「洞暁律呂，嘗自制琴曲二百操，……近世知音

無出其右者。」

硼　周密「采緑吟（采緑鴛鴦裏）」小序：「甲子夏、霞翁会吟社諸友逃暑於西湖

之環碧。琴尊筆硯，短葛 巾，放舟於荷深柳密間。舞影歌塵，遠謝耳目。酒

酣，采蓮葉，探題賦詞。余得『塞垣春』，翁為翻譜数字，短簫按之，音極諧婉，

因易今名云。」
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周密の「木蘭花慢」10首の小序には，西湖十景をうたった詞を作った

後，

他日，霞翁がこれを見て，「言葉は華麗だが，律がまだ整っていない

ようであるのはどうしたことか？」と言った。そこで相談して一緒

に訂正し，数ヶ月して後に確定した。このことから，詞を作るのは

さほど難しくないが，改定するのは難しく，言葉を巧みにするのは

難しくないが，律に調和させるのは難しいことが，分かる。

と述べている碚。

南宋の詞楽理論が琴に基づいているとの予想のもう1つの根拠は，琴学

家として著名な楊纉が西湖吟社のリーダーとして，詞の音楽性，格律を

重んじた研究を盛んに行っていたからである。だが，こうして西湖吟社

の活動を再確認すると，西湖吟社では確かに多くの琴客もメンバーとし

て加わっていたが，実際の演奏の場面では，短簫のような笛類を伴奏楽

器として使うことも多かったらしい。こうした状況は，張炎の『詞源』

での詞楽理論構成にも，影響を与えている。

2.2 楊纉「作詞五要」

詞の格律を重んじた楊纉であるが，その作品は3首しか残っていない碌。

楊纉が周邦彦の詞を分析したと思われる『圏法周美成詞』も散逸してお

り，楊纉が実際の詞の制作の上でどのように詞論を応用したか知ること

はできない。楊纉の詞学は，張炎『詞源』の巻末に付された「作詞五要」

碚　周密「木蘭花慢」小序：「異日霞翁見之，曰『語麗矣，如律未協何？』遂

相与訂正，閲数月而後定。是知詞不難作，而難於改，語不難工，而難於協。」

碌　『全宋詞』，3075～3076頁に載せるが，3首とも周密『絶妙好詞』からの輯

佚。
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から，断片をわずかに窺うことができる碣。

その要領は，第1に腔を選ぶ，第2に律を選ぶ，第3に譜に従って詞を

填める，第4に律に従って押韻する，第5に新しい意趣を立てる，と全体

的に歌辞よりも音律を優先させるものであった。

まず，第1要に碵，

第1に腔（曲調）を選ばなくてはならない。「腔」に対して「韻」が合

わないなら，作ってはならない。「塞翁吟」が衰えた感じ，「帝台春」

がなめらかでない感じ，「隔浦蓮」が奇 （他調の 声＝終止音で終

わること）になる，「闘百花」に味わいがない，などが腔にあってい

ない例である。

とある。この当時は，まだ詞の多くがメロディに合わせて歌われていた

ので，詞牌を選ぶ際にも，単に文字数などが表現したい内容に足りれば

いいのではなく，メロディの調子とうまく合っていなければならない，

ということであろう。

「腔」はこの場合，音楽的な用語として，主として音階（メロディ）と節

奏（リズム）で構成される曲調を指す碪のであろうが，歌唱文芸であるか

ら，言語的な側面も備えているのである。後の戯曲では「腔格」といっ

て，文字の声調による言語的なトーンがメロディの中で再現されて，意

味が聞き取りやすいような工夫がなされた。例えば南曲では，平声の腔

格は平らなまま，陰平声は第1音をやや低めで第2音をやや高めに，上声

は低い音から高い音へ，去声は高い音から低い音へ，入声は平声と同じ

碣　「作詞五要」の解釈については，『詞源』輪読会の「張炎『詞源』訳注稿（5）」

に詳しい。

碵　楊纉「作詞五要」：「第一要択腔。腔不韻，則勿作。如塞翁吟之衰微，帝

台春之不順，隔浦蓮之奇 ，闘百花之無味，是也。」

碪　『詞源』輪読会編「張炎『詞源』訳注稿（5）」，6頁。



南宋の詞学と琴　107

扱い，という具合である碯。

日本語の場合は，1音中にトーンの変化はなく，1音節中（とくに第1音

と第 2音）の相対的な高低でアクセントが決まる。第 1音と第 2音は高さ

が異なり，頭高型（第1音が高く，第2音が低い）か，頭低型（第1音が低

く，第2音が高い）の2パターンがあり，高音から低音になるとその音節

中では再び高音には戻らない（したがってアクセント記号は，どこで高音

から低音に変わるかを示している）。このような言語が歌詞となる場合，

音節のはじまりの2音の高低とメロディ・ラインが合致していると，耳で

聞いた時に理解しやすいので，童謡や民謡の多くは歌詞のアクセントが

自然にのるようなメロディになっている。それが不自然な例として有名

なものに，童謡「赤とんぼ」がある。曲の出だしの「夕焼け小焼けの

“あか” とんぼ」の部分が，言語的には「あかとんぼ」は頭低型であるの

に，メロディは「あ」が高音で「か」が低音になっているので，若干の

違和感がある。

中国語の場合は，1音中にトーンの変化があり，姜 の残した旁譜など

を見ると1音譜が1音節になっている。そこで，各音を長くのばすことに

よって装飾音を付け，言語的な声調が反映されるような工夫がなされた

のであろう。譜面（文字譜）では旋律を示す音高しか記されず，装飾音の

部分はわかりにくくなっているが，今日でも京劇や崑曲などの歌唱の部

分を聞けば，五線譜には載らないような装飾音がたくさん付いているこ

とが分かる。そしてメロディは，音と音の連続で構成されるものである

から，各音を等しくのばして声調を再現する必要はなく，それゆえに旋

律の動きやリズムによって言語的な特徴をどのように生かすべきか，音

律の研究が必要になるのである。

「韻」は，「詞律，つまり平上去入の声調と，唇歯牙舌喉・軽重清濁の

区別を持つ声母と，韻母と，さらに拍節のリズムを含む，文字の持つ音

碯　『中国音楽詞典』，人民音楽出版社，1984年，「腔格」の項による。
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律に関する語」磑ということで，こうした言語的特徴がメロディと深く関

わることは，北宋から南宋にかけての詞人李清照が，つとに「詞論」で

論じたことでもあった。また『詞源』では，「音譜」（巻下）で張枢の詞を

例に，具体的に論じられていた。

「作詞五要」で例に挙げられた詞牌の，「塞翁吟」が力強く，「帝台春」

がなめらかで，「隔浦蓮」が奇 で終わり，「闘百花」が味わい深く，あ

るべきだという主張は，それぞれのメロディが失われた現在となっては，

確認のしようがない。

第2要に磆，

第2に，律を選ばなくてはならない。律は月に応じなければ，美しく

ない。例えば，11月の調には必ず正宮を用いなくてはならないし，

元宵（1月）の詞には必ず仙呂宮を用いるのがふさわしい。

とある。これは張炎『詞源』では「五音宮調配属図」で示される月律に

呼応する磋。

月律は，もともと雅楽で唱えられていた理論で，1年の 12カ月の各月

に1つの律を配当し，その律を主音とする均を用いるというものである。

徽宗朝に雅楽理論を燕楽にも応用するに至って，詞でも論じられるよう

になった。確かに宮廷の燕楽では，1年の大小の祭祀用に月律に従って楽

磑　『詞源』輪読会編「張炎『詞源』訳注稿（五）」，6頁。

磆　楊纉「作詞五要」：「第二要択律。律不応月，則不美。如十一月調須用正

宮，元宵詞必用仙呂宮為宜也。」

磋　「五音宮調配属図」を見れば分かるように，1月に仙呂宮は配当されておら

ず，一見錯誤があるように見えるが，元宵節が火に関わることから五行で火

に相当する徴調式で考えるべきなど諸説がある。『詞源』輪読会編「張炎『詞

源』訳注稿（5）」，10～11頁，の明木茂夫の注に，詳しい。
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曲を作り楽章を整えることをしていたが，一般の詞人では音律に詳しい

とされ大晟府の長官を務めた経歴のある周邦彦であっても，詞調のほと

んどは月律と合致せず，守られていない磔。ただ，南宋の詞人はかえって

こうした規制を重んじるケースもあって，王灼『碧鶏漫志』（巻2）では大

晟府に所属した万俟詠が，詔に従って「月によって律を用い，月ごとに1

曲を進める」ことに努めて，以後，新しい曲譜が伝わった，と記してい

るし碾，張炎も『詞源』序の冒頭碼で，

崇寧年間に大晟府が設立され，周美成（邦彦）らに命じて，古音を討

磔　呉熊和『唐宋詞通論』，406頁，参照。また博士論文「北宋末の詞と雅楽――

周邦彦と大晟府」でも，詳しく論じたことがある。

碾　王灼『碧鶏漫志』（巻2）：「崇寧間，建大晟楽府，周美成作提挙官，而製撰

官又有七。万俟詠雅言，……政和初，召試補官，寔大晟楽府制撰之職。新広

八十四調，患譜勿伝，雅言請以盛徳大業及祥瑞事迹制詞実譜。有旨『依月用

律，月進一曲』。自此新譜稍伝。」

張炎「五音宮調配属図」
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論し，古調を審定した。……美成らは慢曲・引・近を増やして演奏

し，「宮を移して羽に換える」などの編曲をし，三犯・四犯の曲を作

り，月律によって曲を作り，次第に曲が増えた。

と述べている。

楊纉が挙げた例のうち，後者は「南呂」の誤り（南呂均に「中管仙呂宮」

があることから誤って「仙呂宮」とした）ではないか，とする説がある。

正月の律は太簇であるが，元宵節といえば「燈火」なので，太簇均の徴

調式（「徴は火に属する」）の主音である南呂（律）を用いる，というのであ

る磅。しかし雅楽の月律の理論からいえば，調式は宮調式を用いるべきで

あるし，内容によって均が決定するのではなく，あくまでもその儀式を

行う月によって均が決定するので，この説も定かではない。いずれにし

ても，詞牌の調が必ずしも伝わっていないので，詞において月律の理論

がどのように応用されたか，考証するに足る材料に乏しいのが現状であ

る。

第3要に磊，

第3に，詞を作る時には歌譜に従わなければならない。昔から詞を作

碼　張炎『詞源』序（巻下）：「迄於崇寧，立大晟府，命周美成諸人討論古音，

審定古調，……而美成諸人，又復増演慢曲・引・近，或移宮換羽，為三犯・

四犯之曲，按月律為之，其曲遂繁。」

磅　『詞源』輪読会「張炎『詞源』訳注稿（5）」，10～11頁，参照。この項の訳

注者の明木茂夫は，張炎の「閏元宵」と題する詞の例なども挙げて，月律と

内容が必ずしも合致せず，「ここに言うような詞と月律との対応はあくまで理

念上のことであって，実際の運用とは別であった可能性が高い」と述べる。

磊　楊纉「作詞五要」：「第三要填詞按譜。自古作詞，能依句者已少，依譜用

字者百無一二。詞若謌韻不協，奚取焉。或謂善歌者融化其字，則無疵。殊不

知詳製転折。用或不当即失律。正旁偏側，凌犯他宮，非復本調矣。」
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る際に，句（フレーズ）に厳密な者も少ないが，歌譜によって字を用

いる者は百人のうち1人か2人もいない。詞でもし歌ってみて韻があ

っていないなら，それは取るべきものではない。「歌の上手い人がそ

の字をうまく前後にとけこませてしまえば，大丈夫だ」と言う者も

いるが，それは「転折」が詳細に作られており，用い方が不適切だ

と律を外れることを，知らないのである。「正」「旁」「偏」「側」な

ど，ほかの宮を犯す犯調は，まったく本来の曲調ではない。

とある。第1要とあわせて考えると，多少の韻の不具合は歌手が装飾音の

部分でカバーできると主張する人に対して，音高を変化させる「転折」

は詳細に計算されてメロディが作られているので，むやみに使うべきで

はないことを述べている。「折」は，笛で半音から全音下げる技巧で，

『詞源』上巻にも出てくる。「転」は本来，調子をはずす磬ことのようで，

積極的に技巧として使われるものではないらしい。犯調として「正」「旁」

「偏」「側」を挙げていることから，ここの「転」は転調という意味でも

なく，「転折」で本来の音高とは異なる音高にする技法と考えられる。

犯調は，転調のことであるが，前に拙論「姜 『凄涼犯』に見る犯調

について」で少し考察し，本論文でも後に詳しく考察するように，かな

り制限を受けるものであって，今日の平均率楽器のピアノのような転調

とは，趣がだいぶ異なる。犯調とは，「ある曲で用いられている音階の中

に，その音階にはもともと含まれていない音程が入ること」磧であるとす

る明木茂夫の仮説磚にほぼ賛成であるが，もともと含まれていない音程が

入った結果，どの調に犯するかは規則的に決まってくる（後に詳述）こと

磬　『詞源』輪読会編「張炎『詞源』訳注稿（5）」，14頁，に引用される『教坊

記』での使用例と『詞源』結声正訛（上巻）での記載を見るに，ともに誤って

他の調になってしまうことを言うようである。

磧　『詞源』輪読会編「張炎『詞源』訳注稿（5）」，14頁。

磚　明木茂夫「『詞源』犯調考」，『文学研究』90輯，1993年，参照。
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から，これを単に臨時に音高を変えたのではなく，本来の曲調とは異な

る曲調になるとする楊纉の主張は，詞楽における転調の実態に即したも

のと考えられる。

第4要に磽，

第 4に，律にしたがって押韻しなければならない。例えば，越調の

「水龍吟」や商調の「二郎神」は，いずれも平声韻・入声韻を用いる。

昔の詞はいずれも去声で押韻しているので，奇妙なよくない音にな

っている。律に詳しくない人はこれをかえって誉めるが，まことに

笑止千万である。

という。曲調によって押韻すべき韻が異なるとする説は，唐・段安節

『楽府雑録』「別楽識五言輪二十八調図」の説を踏襲したものであるとい

う。越調（無射商の俗称）「水龍吟」と商調（夷則商の俗称）「二郎神」は，

ともに商調式である。段安節『楽府雑録』では，「入声商七調」で，商調

は本来入声を用いるが，「商角同用」で，「上声角七調」の上声韻も使っ

てよい。徴調が「上平声調」なのだが，「其徴音，有其声，無其調」であ

るために，上声韻を使う角調（したがって同用の商調も）は徴調の上声韻

とともに平声韻も使ってよい。そこで，商調は結局，「平声韻・入声韻」

のどちらも（加えて上声韻も）使ってよい，ということになるらしい磴。

ただし去声だけは使えない。ところがその道理を知らずに，去声で押韻

しているものは，「まことに奇妙なよくない音」である，という主張であ

る。

磽　楊纉「作詞五要」：「第四要随律押韻，如越調水龍吟，商調二郎神，皆合

用平入声韻。古詞倶押去声，所以転摺怪異，成不祥之音。昧律者反称賞之。

是真可解頤而啓歯也。」

磴　『詞源』輪読会編「張炎『詞源』訳注稿（5）」，16～17頁。
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姜 「大楽議」では礇，

（音階の）七音が（音韻上の）四声と適うには，それぞれ自然のことわ

りがある。いま平声と入声を重く濁る音に配し，上声と去声を軽く

清い音に配しているので，これを演奏すると多くが律に適わないの

である。

といい，平声と入声を同様に用いていることがここからも分かる礒が，入

声音は歌唱する時に，声母や韻母による軽重清濁にあわせて平声や上

声・去声（上声と去声は通用する，という考え方も清代には見られる）と

して扱ってよいことは，元代の『中原音韻』や清代の『詞林正韻』など

韻書でも論じられている礑。

第5要に礙，

第5には，新しい意趣を打ち出すことが必要である。もし先人の詩詞

の意味を用いて作るなら，それは踏襲であって独創的ということは

できない。必ず自分で，これまで人が口にしたことのない表現を作

らなくてはならない。もし先人の意境を新たに作り変えたなら，新

奇な感じがするが，もしただ文字をいじくるのに巧みなだけである

なら，数回口ずさんだだけでつまらなくなってしまう。このことを

礇　姜 「大楽議」：「七音之協四声，各有自然之理。今以平入配重濁，以上

去配軽清，奏之多不諧協。」

礒　『詞源』輪読会編「張炎『詞源』訳注稿（5）」，17頁。

礑　拙論「戈載『詞林正韻』の成立をめぐって」，『お茶の水女子大学中国文学

会報』7号，1988年，123～138頁，参照。

礙　楊纉「作詞五要」：「第五要立新意。若用前人詩詞意為之，則踏襲無足奇

者。須自作不経人道語。或翻前人意，便覚出奇。或祇能錬字，誦纔数過，便

無精神，不可不知也。更須忌三重四同，始為具美。」
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よく知るべきである。焼き直しは絶対に忌むべきで，そうしてはじ

めて美しさが備わる。

といい，第5要になってようやく，内容・表現の面での新機軸を打ち出す

べきことを述べる。

張炎自身は，楊纉の主張が一般の詞人には厳しい要求であることを分

かっていて，『詞源』雑論（巻下）では，先に引用した楊纉の「作詞五要」

を紹介した文に続いて礬，

（……守斎は音律を保つことにたいへん厳しく，1字もゆるがせには

作らず，ついに「作詞五要」を記した。）これを見ると，詞は音律に

合うことが求められるという主張は，軽々しく口に出せることでは

ないようだ。

と述べているし，「雑論」の冒頭では，詞は律に合うことが重要ではある

けれども，容易に習得できるものではないので，初心者の場合は語句を

練った後に音譜について検討すればよい，ということも述べている礫。

詞の作品は，かならず音律に合っていなければならない。しかし，

音律は簡単に学べるものではなく，師匠から伝授してもらわなけれ

ばならない。詞を作り始めたばかりの詞人が，音律に合わせようと

しても，おそらく無理であろう。……音律は当然研究しなければな

礬　張炎『詞源』雑論（巻下）：「（但守斎持律甚厳，一字不苟作，遂有作詞五要，）

観此，則詞欲協音，未易言也。」

礫　張炎『詞源』雑論（巻下）：「詞之作必須合律，然律非易学，得之指授方可。

若詞人方始作詞，必欲合律，恐無是理。……音律所当参究，詞章先宜精思。

俟語句妥溜，然後正之音譜，二者得兼，則可造極元之域。……苟以此論製曲，

音亦易諧，将于于然而来矣。」
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らないが，詞の語句をじっくり考えるべきである。語句が滞りなく

なめらかであれば，その後に文字を音譜について正し，両者をかね

ることができれば，その作品は最高の境地に達することができる。

……こういう考え方で詞を作れば，音律にも適いやすく，みなだん

だんと詞を作るようになっていくであろう。

『詞源』が著されたのが，元代になってすでに20年もたった頃であるこ

とを考えれば，音律に合わせようと努力しても，メロディの散逸（もしく

は新しい歌辞文芸である「曲」への吸収・変容）がすでに進んでいたと想

像され，楊纉の「作詞五要」は詞の重要課題として記録すべきことでは

あったが，なかなか実践は難しい情況であったのではないだろうか。

3．張炎の詞学と琴

3.1『詞源』上巻の概要

『詞源』は上下2巻に分かれ，上巻は詞の音楽に関する理論，下巻は詞

の作法や表現についての議論である。明代以降，下巻のみが『楽府指迷』

と称されて別行されることがあり，しばしば宋末の沈義父『楽府指迷』

と混同された祀。張炎の自序が下巻の巻頭にあり，下巻にも音楽に関わる

「音譜」「拍眼」の2篇があることから，上巻に収められている諸論は古今

の音楽文献からの抄録で，張炎自身の論述ではなく，歴史資料を保存す

る目的で編纂された，とする考えもある祠が，版本の流伝の過程で下巻の

みが通行する際に序が付され，その名残りで現在のように，序文として

はきわめて不自然な位置に置かれるようになったのかも知れない。上巻

の諸論が先行文献からの抜粋であったとしても，膨大な音楽文献の中か

祀　『詞源』輪読会編「張炎『詞源』訳注稿（1）」，松尾肇子「はじめに」，参

照。

祠　謝桃坊『中国詞学史』，巴蜀書社，1993年，63～64頁。諸論の出典につい

ても，簡潔にまとめられている。



116

ら何を抜粋し，どのように整理したのかは，張炎の独自の詞楽観に拠る

ものと考えていいであろう。

詞の初学者に対しては，まず語句が上手く作れてから音律を考えれば

よい，とした張炎だが，先輩から音律の手ほどきを受けた身としては，

まず音楽面について述べることは当然であり，『詞源』巻末に楊纉の「作

詞五要」を置いて，再び詞における音律考究の必要性を示したのである

から，西湖吟社で語られた詞楽観が継承・発展したものとして『詞源』

を見てよいであろう。

上巻には，「五音相生」「陽律陰呂合声図」「律呂隔八相生図」「律呂隔

八相生」「律生八十四調」「古今譜字」「四宮清声」「五音宮調配属図」「十

二律呂」「管色応指字譜」「宮調応指譜」「律呂四犯」「結声正訛」「謳曲指

要」の諸論が列せられている。前半の「律生八十四調」までは，雅楽で

は古くから唱えられていた基本的な理論で，後半は，詞楽の実際の演奏

に関係する，より具体的な事柄についてである。前半が専門の音律家の

著作からの引用であるのに対し，後半の論のいくつかは詞人で音楽に詳

しかった姜 の説に基づくものである。

「五音相生」は，宮・商・角・徴・羽の五音と五行などの関係を述べた

もの。『史記』楽書，『白虎通徳論』（巻1），劉 『鐘律書』などからの引

用。注は，『漢書』律暦志に拠る。

「陽律陰呂合声図」は，陰陽の理で十二律呂（十二律を六律と六呂に分

ける考え方）を説明したもの。唐の『楽書要録』（巻 6）「乾坤唱和義」の

「唱和図」を改定している。図の解説は，『楽書要録』（巻6）に引く『三礼

宗義』に拠る。

「律呂隔八相生図」は，十二律呂が互いに8律ずつ隔てた関係でそろう

ことを述べたもの。例えば黄鐘から数えて8律目に林鐘があり，林鐘から

数えて8律目に太簇がある，という具合である。『楽書要録』（巻7）の「十

二律呂相生図」，北宋『景裕楽髄新経』の「図律呂相生」，南宋・蔡元定

『律呂新書』（巻1）「黄鐘生十二律図」などを参考にしたもの。付されてい
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る「陰陽上下相生図」は，『呂氏春秋』季夏記と『律呂新書』（巻 1）の

「律呂相生図」を改定したもの。

「律呂隔八相生」は，三分損益法の説明。各律に工尺譜字を示している。

『律呂新書』（巻1）の「律呂隔八相生表」を簡潔にしたもの。

「律生八十四調」は，十二律のそれぞれを主音とする十二均に，7種の

調式を組み合わせた八十四調を示したもの。『楽書要録』（巻 7）の「旋宮

法」に拠っている。

「古今譜字」は，姜 『白石道人歌曲集』の「越九歌」に付されている

「古今譜法」を記録したもの。宋代の俗楽で用いられる工尺譜の譜字が，

どの律呂に相当するかを示している。

「四宮清声」は，オクターブ上の音高のうち，黄鐘・大呂・太簇・夾鐘

の四清声の俗字譜を説明したもの。南宋・陳元 『群書類要事林広記』

に載せられているものとほぼ同じ。旁譜の存在する姜 『白石道人歌曲

集』では，1オクターブ分の十二律とこの四清声の音高しか使われていな

い。「古今譜字」に示されているのも，十二律に四清声を加えた16の音高

である。

「五音宮調配属図」では，月ごとに使う律と調をまとめている。このう

ち，中管は1律高いことを表すが，本来は笛の類で移調を表す際に用いる

ものである。

「十二律呂」は，さらに敷衍して八十四調を月律によって分けて示すが，

「現在の雅楽でも俗楽でも，ただ七宮十二調だけしか用いられていない。

角調については一切入っていない」と言う祗。七宮十二調については，

「宮調応指譜」で具体的に述べられる。

「管色応指字譜」は，俗字譜を説明したもの。南宋・陳元 『群書類要

事林広記』に載せられているものとほぼ同じ。管色とは笛の類の楽器で，

祗　張炎『詞源』十二律呂（上巻）：「十二律呂各有五音，演而為宮為調，律呂

之名，総八十四，分月律而属之。今雅俗祗行七宮十二調，而角不預焉。」
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俗楽では基準音を笛でとる。

「宮調応指譜」は，当時それしか使われていなかったという「七宮十二

調」について記したもの。これによれば，七宮とは「黄鐘宮・仙呂宮・

正宮・高宮・南呂宮・中呂宮・道宮」，十二調とは「大石調・小石調・般

渉調・歇指調・越調・仙呂調・中呂調・正平調・高平調・双調・黄鐘

羽・商調」である。「五音宮調配属図」から中管調を除くと七均二十一調

になるのだが，七宮とは調名の俗名に「○宮」とつくものを指しており，

均とは直接の関係はなく，七宮と十二調を合わせて計19種類の調，とい

うことになる。ただし，この19調は，中管調を除いた七均二十一調とほ

ぼ同じで，大呂均の高大石調と高般渉調が落ちたものである。

「律呂四犯」は，犯調（転調）について述べたもので，拙論「姜 の『凄

涼犯』に見る犯調について」で詳しく検討したように，姜 の「凄涼犯」

小序を引用して，さらに論を展開したものである。

「結声正訛」は，結声（曲の終わりの音）についての指南。結声が近い調

を取り上げて，どちらの調がどの律を結声とすべきかを述べたもの。南

宋・陳元 『群書類要事林広記』に載せられているものとほぼ同じ。例

えば，最初の例として，

商調は 字を結声とする。「折」を用いて音を下げる。もし音を高く

したままで，「折」をしないと， 字になってしまい，越調に犯調す

ることになる。

と言う祟が，商調と越調は，次の表のような関係にある。

祟　張炎『詞源』結声正訛（巻上）：「商調是 字結声，用折而下。若声直而高，

不折，則成 字，即犯越調。」
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商調と越調の結声

ここの記述から張炎は之調式調名法であったことが分かるのだが，商

調は夷則均商調式で，結声を無射とする。これを誤って音高の近い黄鐘

清声で終えると，無射均商調式の越調となる，という意味である。

「折」は笛の類で，音を半音から全音下げる技巧である。孔のふさぎ方

によって，音の高さを微調整する。姜 の「越九歌」の後に「古今譜法」

に続いて「折字法」が記されている祚。

や笛には折字がある。仮に上に折字があり，下には折字がないと

すると，その音は折字がないものに比べて微妙に高い。ほかはみな，

下の字を基準とする。金（鐘の類）・石（磐の類）・弦（琴の類）・匏

（笙の類）には折字はなく，同じ音でこれに代える。

例えば「越九歌」の「鞭臥龍」で始まる歌に折字が数回使われていて，

「環（応鐘）玉（折字）廂（応鐘）」のように記されている。「玉」の字だけ半

音下げて，装飾音のようにするのであろう。

「謳曲指要」は，宋代の燕楽の歌法に関する民間芸人の口訣（覚えやす

く字数や韻律を整えた文句）である。

このように見てくると，『詞源』に引用された詞楽関係の文献（姜 の

夷則均 夷則南呂無射応鐘黄鐘大呂太簇夾鐘姑洗仲呂 賓林鐘夷則南呂無射

商調（為調式）商 角 清角変徴 徴 羽 変宮 宮 商

商調（之調式） 宮 商 角 清角変徴 徴 羽 変宮 宮 商

無射均 無射応鐘黄鐘大呂太簇夾鐘姑洗仲呂 賓林鐘夷則南呂無射応鐘黄鐘

越調（為調式） 商 角 清角変徴 徴 羽 変宮 宮 商

越調（之調式） 宮 商 角 清角変徴 徴 羽 変宮 宮 商

祚　姜 「折字法」：「 笛有折字，仮如上折字，下無字，即其声比無字微高，

余皆以下字為準。金石弦匏無折字，取同声代之。」
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説を含む）には，管色に関わる論のほうが多い。「十二律呂」で示された

八十四調の調名も，俗名として挙げられているのは，隋唐の燕楽二十八

調に中管調や高調を加えたものであった。

笛は，俗楽の基準音楽器であり，晉・荀勗の笛律が，隋から唐へと何

度かの改訂を経ながらも引き継がれ，唐代の燕楽二十八調を記した『楽

府雑録』でも改訂後の笛律が採用されている祕ことから，詞楽の楽律を論

じる際にも援用されたのであろう。笛に基づく理論の多さは，西湖吟社

での詞作と演奏がしばしば笛を伴奏としながら行われていたこととも合

致する。

結局，張炎の詞楽理論の中で琴と関係が深いのは「律呂四犯」という

ことになるのだが，これを少ないと見るべきではないと思う。琴学家と

して有名だった楊纉の「作詞五要」でさえも，琴という楽器に即した論

はなく，もっと概論的な音楽と言語に関わる主張だったことを考えれば，

保守的な伝統的音楽理論の中に琴を持ち込んだことを以て，大いに革新

的なことと見なしてよいであろう。

3.2 「律呂四犯」再考

以前，犯調に関係して姜 の「凄涼犯」と張炎『詞源』の「律呂四犯」

を検討した時，2人の説について，「『住字を同じくする』と制約を設ける

ことで，犯調できる範囲が狭まったように見えるけれども，詞を歌う場

面で使用される楽器（おそらく琴）の特性から，住字を定めることによっ

て調式の違いがようやく明確になる」と述べた祓。しかし，琴の楽器とし

ての特徴と当時の演奏の実態がよく分からないので，なぜ角調式への犯

調が理論上は考えられても実際の作品では見られないのか，実際には作

例がないにも関わらず，角調式から宮調式へ戻る（「角帰本宮」）とされる

祕　拙論「燕楽二十八調再考」，12～13頁，参照。

祓　拙論「姜 の『凄涼犯』に見る犯調について」，参照。
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のはなぜか，などの点が課題として残されていた。この点について，少

し考えてみたい。

張炎は『詞源』「宮調応指譜」で，当時は七宮すなわち黄鐘宮・仙呂

宮・正宮・高宮・南呂宮・中呂宮・道宮と，十二調すなわち大石調・小

石調・般渉調・歇指調・越調・仙呂調・中呂調・正平調・高平調・双

調・黄鐘羽・商調しか使われていないと述べていたが，これらは調式で

いうと宮調・商調・羽調の3つのいずれかであって，角調と徴調は含まれ

ていない。

燕楽で使われる調（調式）については，『楽府雑録』より成立の早い唐・

徐景安『楽書』（散逸。宋・王応麟『玉海』に「徐景安楽書」の条あり）に，

「俗楽の調に，七宮・七商・七角・七羽有り。合わせて二十八調にして徴

調無し」とある。

徴調が使われない，というより，使われないように見える理由は，分

かりやすい。徴調式は宮調式と似ていて，同じ律に主音を置いた場合，

徴調式の変徴・変宮の二変を加えた七声音階（古音階）と，宮調式の清

角・変宮の二変を加えた七声音階（新音階）は，まったく同じ律を使うこ

とになる。つまり新音階の七声音階に，徴調は吸収されてしまうのであ

る。

角調も，北宋になるとほとんど使われていなかったらしい。詞におい

て犯調を始めたとされる柳永の『楽章集』では，宮調式・商調式・羽調

式の曲ばかりで，徴調式と角調式の曲はなかったし，北宋末の徽宗朝で

は，燕楽に「徴角の二調がない」ことが議論されて，新たに徴調・角調

の曲を作った祺。

徴調に比べて角調の問題は，複雑である。天宝十四調にも「太簇角」

祺　前掲「姜 『徴招』『角招』詞考」，ならびに「柳永『楽章集』諸本の流伝

――野口一雄『楽章集源流攷』補正」，『図書館情報大学研究報告』13巻2号，

1995年，参照。
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「林鐘角」とあり，唐代の燕楽では角調も使われていたのだと思う。ただ

し外来語に由来する俗名がなく，律名しかないことから，この調で演奏

される曲はもともと少なかったのかも知れない。二十八調に増えてから

は，商調の調名に「角」の字を配した調名になっている。『楽府雑録』で

は，二十八調を列挙した後に，「商角同用」とある。商調式と角調式は，

そのままではどの音階にしても重なり合うことはない。しかし，商調式

の変宮（閏声）に角声を移すことによって，新音階（清楽音階）の角調式が

得られる祿。

いま「商調式の変宮（閏声）に角声を移す」と述べたが，楽器の演奏の

上では，これは転調をすることになる。当時はまだ平均律が算出されて

いなかったし，鐘や磐のような固定音楽器と違い，俗楽で使用される絲

竹（絃楽器と管楽器）では，転調はそれほど自在ではない。

俗楽の標準音楽器であった笛の場合をまず見てみると，晉の笛律を提

案した荀勗が，1本で3つの音階を吹ける笛を考案している。

実際には，この笛で清角調を吹くのは難しく，むしろ孔の押さえ方を

かえて1律低い音を出すのは容易なため，ふつうの笛のほうが転調しやす

祿　拙論「燕楽二十八調再考」，11頁，参照。

南呂 無射 応鐘 黄鐘 大呂 太簇 夾鐘 姑洗 仲呂 賓 林鐘 夷則 南呂 無射 応鐘 黄鐘 
無射均 閏 宮 商 角 　 変徴 徴 羽 閏 宮 商 

俗名「越調」 ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ 

俗名「越角」 ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ 

新音階角調式 角 清角 徴 羽 閏 宮 商 角 

商調式の閏声を角声に移して得られる新音階角調式

黄鐘均 黄鐘 大呂 太簇 夾鐘 姑洗 仲呂 賓 林鐘 夷則 南呂 無射 応鐘 黄鐘 
徴調式古音階 徴 羽 変宮 宮 商 角 変徴 徴 
宮調式新音階 宮 商 角 清角 徴 羽 変宮 宮 

黄鐘均の徴調式古音階と宮調式新音階
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いという禊。しかし，前代に流行った相和三調（清商三調，すなわち平

調・清調・瑟調）を1本の笛で吹けるようにしようとして，結果的に，平

調に当たる正声調の七声音階（古音階），瑟調に当たる清角調の羽音階の

他に，下徴調の七声音階（新音階）を生み出し，中国音楽の歴史に新しい

音階が確立した禝。こうした笛を，荀勗は 12種類制作することで，十二

律のすべての均で3つの音階が吹けるようになった。また，張炎が八十四

調で使っている「中管」は，本来，笛や笙のような管楽器で移調する時

に用いるものである。

琵琶の場合，とくに五絃は音域が広く，1つの調絃で五均七調式を弾く

ことができた禧。ただし，絃1本につき5つほどの音高しか出せないので，

どの調を弾く場合でも，5本の絃の各相の音を把握して，ふさわしい位置

を選んで弾かなければならない。どの均ではどの位置の音を拾うべきか

を正確に把握し，転調まで自在に行なうためには，相応の専門的な訓練

を要するものと想像される。

唐・段安節『楽府雑録』に，唐の貞元年間（785～805）の琵琶の試合の

話が載っている。当時，琵琶の第一手と称された康崑崙が，長安の東市

と西市の市人による音楽の試合に，東市の代表として参加した。新曲

「羽調緑腰」を弾いて，勝敗は決したと思われたが，西市の代表として

「女郎」が現われ，「楓香調」に移調して同じ曲を弾いた。そのすばらし

禊　楊蔭瀏『中国古代音楽史稿』，169頁。

禝　楊蔭瀏『中国古代音楽史稿』，168～172頁。

禧　拙論「燕楽二十八調再考」，参照。

孔位 筒音 ① ② ③ ④ ⑤ ⑥ 
律名 姑洗 仲呂 賓 林鐘 夷則 南呂 無射 応鐘 黄鐘 大呂 太簇 夾鐘 

正声調 角 変徴 徴 羽 変宮 宮 商 
下徴調 羽 変宮 宮 商 角 清角 徴 
清角調 宮 商 角 変徴 徴 羽 変宮 

黄鐘笛の三調
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さに感嘆した康崑崙が弟子にして欲しいと願い出ると，衣服を着替えて

出てきた「女郎」は，実は荘厳寺の和尚の段善本だった，というエピソ

ードである齋。段善本は弟子を数十人も抱える，有名な琵琶の弾き手だっ

た禪。このとき賞賛されたのは，康崑崙の弾いた新曲を，たちまちに移調

してみせた技術だった。

それに対して筝の場合は，『楽府雑録』で，燕楽二十八調を列挙した後に，

琵琶の八十四調は，こうして得ることができる。……筝の場合は，

ただ宮・商・角・羽の四調だけが有り，臨時に柱を移して，二十八

調に応ずる。

とあり禮，「臨時に柱を移す」ことによって，ようやく二十八調に対応で

きる，という。筝は中国で古来より使われていた絃楽器で，絃の数は時

代によって異なるが，唐代から宋代にかけては十三絃だった。日本に伝

わっている筝と同じである。五声音階で調絃し，変声は，柱の左側の絃

を押せば1律ないし2律高い音が出せる。音域は，十三絃なら2オクター

ブ半ほど作れるが，1つの調絃で弾けるのは，1つの均の各調式である。

絃の太さと柱の位置で音の高さが決まるが，絃の太さは固定しているの

齋　段安節『楽府雑録』琵琶：「貞元中，有康崑崙第一手，始遇長安大旱，詔

移南市祈雨，及至天門街，市人広較勝負闘声楽，即崑崙登綵楼，弾一曲新翻

羽調緑腰，其街西亦建一楼東市，大誚之。及崑崙度曲，西市楼上出一女郎，

抱楽器先云『我亦弾此曲兼移在楓香調中』，及下撥声如雷，其妙入神。崑崙即

驚駭，乃拝請為師女郎，遂更衣出，見乃僧也。蓋西市豪族厚賂荘厳寺僧善本，

姓段，以定東 之声。」

禪　阮 「琵琶歌」：「段師弟子数十人，李家管児称上足。」楊蔭瀏『中国古代

音楽史稿』，242頁，参照。

禮　『楽府雑録』：「琵琶八十四調，方得。……是筝只有宮商角羽四調，臨時

移柱，応二十八調。」
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で，他の均に転調するためには，柱を移すことが必要である。

同じく絃楽器で，柱のない琴はどうであろうか。琴は七絃で，琴面に

13の徽位（丸い印）があり，絃を押さえる位置を示す。

琴と徽位禳

琴の譜面で現存最古のものは，南朝梁の丘明（494～590）の伝える「碣

石調・幽蘭」で，7本の絃に「宮・商・角・徴・羽・文・武」の名前があ

り，「碣石調」の調絃は，「Ｃ・Ｄ・Ｅ・Ｇ・Ａ・ｃ・ｄ」ではなかった

かと推定されている禹。この調絃だとすれば，まさに絃の名前の通りに，

宮声から始まる五声音階で調絃されていたことになる。現在の調絃は，

第1絃をC，第2絃をD，第3絃をF，第4絃をG，第5絃をA，第6絃をｃ，

第7絃をｄとするものを正調とし，各絃の音高を下げる場合を慢，上げる

場合を緊とし，いくつかのバリエーションが生まれる。例えば，慢一三

六とあれば，第1絃をCからB1に，第3絃をFからEに，第6絃をｃから

Bに，それぞれ下げた調絃である。

13の徽位のうち，真ん中の第 7徽を押さえると，絃の長さがちょうど

半分になり，開放絃の音高より1オクターブ上の音高になる。左手で徽位

を押さえて右手で弾くので，徽位が右へ行くほど音は高くなり，左へ行

禳　許光毅『怎様弾古琴』，人民音楽出版社，1994年。図２「琴面各部分の名称」，

4頁より。

禹　陳応時「中国古代の楽譜」，『音楽の源へ――中国の伝統音楽研究』所収，

114～118頁。
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くほど音は低くなる。それぞれの徽位と開放絃の比率は厳密に計算され

ており，各絃ごとに2オクターブの音域内で音が出せるようになっている禺。

徽位をしっかり押さえて出す音を「按音」，徽位に軽くふれつつ出す音を

「泛音」（ハーモニックス）といい，徽位によっては，按音と泛音で音高が

異なる場合がある。

琴の徽位と音高秉

七弦と十三徽を最大限に使うと4オクターブの音域が出せ，開放弦と第

7徽，第4徽，第1徽に音階が現れるが，通常は低音域を多用し，開放弦

と第7徽の各弦を用いる。ほかに，第6弦でもオクターブが作れ，演奏も

しやすい。

徽位と開放絃との比率は厳密に計算されているが，徽位と徽位の間は，

必ずしも琵琶のように1律と決まっているわけではないので，演奏する際

には徽位と徽位の間や，ある徽位よりどのくらい上（右）を押さえる，と

いう形で音を選んでいく。丘明の「碣石調・幽蘭」は文字譜だが，「九十

間」（第九徽と第十徽の間を押さえる），「八上一寸許」（第8徽の右，1寸ほ

どの場所を押さえる），「六上豆許」（第6徽の右，豆1粒くらいの場所を押

按　音 

長　度 

泛　音 

空弦 眛 眦 眥 眞 眤 眩 眄 眇 眈 盻 蘯 盪 盧 

1

（C） D E E F G A c e g c1 e1 g1 c2

（C） c2 g1 e1 c1 g e1 c e1 g c1 e1 g1 c2

8
7

6
5

5
4

4
3

3
2

5
3

2
1

5
2

3
1

4
1

5
1

6
1

8
1

禺　陳応時「中国伝統音楽の基本理論」，『音楽の源へ――中国の伝統音楽研究』

所収，96～98頁。

秉　陳応時「中国伝統音楽の基本理論」，『音楽の源へ――中国の伝統音楽研究』

所収，97頁より。ただし，按音の第13徽の音高が抜けていたので，補った。
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さえる），「五上一寸許蹙上両豆許」（第5徽の右，1寸と豆2粒くらいの場

所を押さえる），といった指示があり，演奏する者が音階に従って加減し

て実際の音を決めていた秕。平均律楽器ではないので，同じ調絃でも均や

調式が違うと，微妙に押さえる場所をかえなければ，音程が狂うのであ

る。

このような楽器では，転調はいっそう難しくなる。そこで考案された

と思われるのが，「住字を同じくして」ある声を別のある声に「移す」方

法である。張炎『詞源』の「律呂四犯」は，この方法を整理したものと

考えられる。

拙論「姜 の『凄涼犯』に見る犯調について」では，張炎が引用した

姜 の「凄涼犯」での犯調について検討し，

張炎の「律呂四犯」は，姜 の説を敷衍して四種類の犯調を相関的

に示すとともに，燕楽で使用される音階（古音階，清商音階，新音階）

の指標ともなり得ている。

秕 陳応時「中国古代の楽譜」，『音楽の源へ――中国の伝統音楽研究』所収，

115～116頁。

開放絃 13徽 12徽 11徽 10徽 9徽 8徽 7徽 6徽 5徽 4徽 3徽 ２徽 １徽 
第1絃 黄鐘 太簇 夾鐘 姑洗 仲呂 林鐘 南呂 黄鐘 姑洗 林鐘 黄鐘 姑洗 林鐘 黄鐘 

Ｃ Ｄ ♯Ｄ Ｅ Ｆ Ｇ Ａ c e g ｃ' e’ g’ ｃ” 
第2絃 太簇 姑洗 仲呂 林鐘 南呂 応鐘 太簇 南呂 太簇 南呂 太簇 

Ｄ Ｅ Ｆ ♯Ｆ Ｇ Ａ Ｂ d ♯f a ｄ’ ♯f’ a’ ｄ” 
第3絃 仲呂 林鐘 夷則 南呂 無射 黄鐘 太簇 仲呂 南呂 黄鐘 仲呂 南呂 黄鐘 仲呂 

Ｆ Ｇ ♯Ｇ Ａ ♯Ａ c d f a ｃ' f’ a’ ｃ” f” 
第4絃 林鐘 南呂 無射 応鐘 黄鐘 太簇 姑洗 林鐘 応鐘 太簇 林鐘 応鐘 太簇 林鐘 

Ｇ Ａ ♯Ａ Ｂ c d e g b ｄ’ g’ ｂ’ ｄ” g” 
第5絃 南呂 応鐘 黄鐘 大呂 太簇 姑洗 南呂 大呂 姑洗 南呂 大呂 姑洗 南呂 

Ａ Ｂ c ♯c d e ♯f a ♯c’ e’ a’ ♯c” e” a” 
第6絃 黄鐘 太簇 夾鐘 姑洗 仲呂 林鐘 南呂 黄鐘 姑洗 林鐘 黄鐘 姑洗 林鐘 黄鐘 

c d ♯d e f g a ｃ' e’ g’ ｃ” e” g” ｃ”’ 
第7絃 太簇 姑洗 仲呂 林鐘 南呂 応鐘 太簇 南呂 太簇 南呂 太簇 

d e f ♯f g a b ｄ’ ♯f’ a’ ｄ” ♯f” a” ｄ”’ 

賓 

賓 

賓 

賓 

賓 

賓 

賓 

琴（正調）の音域



128

と結論した秧。しかしながら，なぜ角調式への犯調が理論上は考えられて

も実際の作品では見られないのか，実際には作例がないにも関わらず，

角調式から宮調式へ戻る（「角帰本宮」）とされるのはなぜか。

「凄涼犯」は，仙呂調（夷則羽）と双調（夾鐘商）の商羽相犯の例で，上

の表で中呂宮から始まる列のように，仲呂宮から夾鐘商へ，さらに夷則

羽へ，と展開を見せる。

「凄涼犯」の犯調

七絃のうち，第3絃の仲呂の律（張炎の当時は黄鐘が現在のDに当たる

高さだったので，仲呂はGの高さになる。現在の琴では，黄鐘はC，仲呂

はF）に，音階の主音（張炎のいう住字）が来るようになっている。これが，

「住字を同じくする」という制限である。この制限がなければ，理論的に

は転調は均が 12種類，調式が 7種類で，計八十四調の組み合わせが考え

られるわけだが，「住字を同じくする」制限の下では，仲呂均宮調式の宮

声を，商声と見なした場合には夾鐘均商調式しかなく，同じく羽声と見

なした場合には夷則均羽調式しかない。「夾鐘商」と「夾鐘閏」の関係か

ら言えば，「夾鐘商」の閏声を角声と見なしたものを，「夾鐘閏」と呼ぶ

のであろう。これは律呂名でいえば無射徴（無射均徴調式）というべきで

あるが，徴調式は宮調式と酷似しており，実際，「凄涼犯」の調絃では，

仲呂宮の清角がちょうど第5絃で弾けて，宮調式における新音階となって

いる。無射徴の清角も第 2絃で弾けて，やはり新音階である。「夾鐘商」

秧 拙論「姜 の『凄涼犯』に見る犯調について」，103頁。

黄鐘 大呂 太簇 夾鐘 姑洗 仲呂 賓 林鐘 夷則 南呂 無射 応鐘 黄鐘 大呂 太簇 夾鐘 
一絃 二絃 三絃 四絃 五絃 六絃 七絃 

道調 中呂宮 徴 羽 閏 宮 商 角 清角 変徴 徴 羽 
双調 夾鐘商 羽 閏 宮 商 角 変徴 徴 羽 閏 宮 
仙呂調 夷則羽 角 変徴 徴 羽 閏 宮 商 角 変徴 徴 
双角 夾鐘閏 商 角 清角 変徴 徴 羽 閏 宮 商 角 

宮 商 角 変徴 徴 羽 閏 宮 商 
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から「夾鐘閏」を生んでも，それは実態としては宮調式の新音階に等し

く，そのため「仲呂宮」にまた戻ることになる，というのが「角帰本宮」

の意味であろうかと考えられる。この調絃では，角調式だけが弾けない。

ではなぜ「住字を同じくする」という制約を設けるのか。

転調は本来難しいテクニックだが，「住字を同じくする」制約を設けれ

ば，琴ではむしろそれほど難しくなくなる。1律もしくは2律を上げたり

下げたりするには，徽位の右あるいは左を押さえればよいからである。

先に拙論「姜 の『凄涼犯』に見る犯調について」では，次のように

述べた。

楽器の制約と思われるが，姜 の旁譜を記す17曲の音域は十二律

四清声に限られており，転調しても十二律四清声より上や下の音域

にはみ出すことはない。姜 が「徴招」で「黄鐘宮の徴声を宮声に

読み代える」時も，黄鐘宮の徴声の位置に宮声を置くようにスライ

ドさせると羽声が清夾より上にはみ出すが，実際には林鐘より下の

姑洗を羽声とし，さらに下の太簇を徴声とし，黄鐘を清角として，

弦を定めた。

このように狭い音域の中で限られた音を使うので，住字を基準に

しなければ，例えば仙呂調（夷則均羽調式）が，同じ夷則均の他の調

式とどう違うのか，区別がつかない。夷則均とは，夷則を宮声とす

る均ということであるが，宮声は名称の基準にはなっても，音程の

基準にはならないからである。そのために「住字を同じくする」と

いう規制が，必要になってくるのではないだろうか。

しかし今回の考察を経て，一部訂正しなければならないであろう。琴

の楽器としての音域はかなり広い。姜 の17曲に使われている音域が狭

いのは，琴の楽器としての限界によるのではない。

詞が歌われていたことを考えれば，歌い手の声の音域に合わせている
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からではないだろうか。日本の筝でも，筝だけを器楽として演奏するの

ではなく，筝を弾きながら歌うことが今でも盛んに行なわれている。こ

のように伴奏楽器として琴を弾く場合には，13ある徽位の中で，第 7徽

とその左右で主旋律がほぼ弾けることになり，さらに第1徽から開放絃ま

でで2オクターブの音域があるので，按音だけでなく泛音なども使いなが

ら，主旋律を飾っていくことができる。

「律呂四犯」に示されているのは琴における転調の指南で，「住字を同

じくする」制限によって，転調がスムーズに行われる。そしてこの場合，

徴調への転調は実質的には宮調式に戻ることになり，角調式への転調は

五声がそろわないために，かくして徴調とともに角調も消えてしまうの

である。

おわりに

南宋の詞学，ことに張炎『詞源』に与えた琴の影響は，当初は比較的

容易に，かつ顕著な形で見られるのではないかと予想していた。1つには，

第1章第1節で述べたように，文人（詞人の属する知識層）にとっては，琴

だけが唯一積極的に学ぶべき楽器であると伝統的に見なされてきたから

である。また1つには，第2章第1節で述べたように，張炎が所属してい

た西湖吟社のリーダーに著名な琴家がいたことが，分かっていたからで

ある。しかし詳細に検討してみると，詞の音律面をあれほど重視してい

た楊纉の「作詞五要」は，短かすぎて判断が難しいところはあるものの，

雅楽理論や燕楽理論を応用した跡は見えるが，琴楽ではないようである。

また，張炎の『詞源』でも，琵琶調に基づく隋唐の燕楽二十八調を敷衍

していたり，俗楽の基準音楽器である笛に関する理論を多用していて，

琴に基づく理論は「律呂四犯」だけだった。「律呂四犯」そのものは，犯

調（転調）の指南という具体的な問題の対処法にも見えるが，その実，隋

唐時代には使われていたはずの角調が，宋代には使われなかったこと，

いわゆる「消えた角調」の問題を解く手がかりにもなっていて，たいへ
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ん重要な理論ではあった。

こうした結果はしかし，張炎らが詞楽を雅楽や燕楽の理論の中で論じ

ようとしたことを示している。これは，詞楽が独自の理論を展開する手

段をついに持たなかったという消極的な意味ではなく，北宋末の徽宗朝

に新制した雅楽（大晟楽）の理論を燕楽にも拡大し，雅楽と燕楽の統一が

はかられたと同時に，燕楽から誕生した詞が再び燕楽を含む古来の正統

的な音楽の系譜に組み込まれたことの積極的な継承なのではないか。楊

纉の「作詞五要」や張炎の『詞源』で応用されている理論の中に，大晟

楽理論の影響がしばしば看取された。そして，一方で「大楽議」を著し

て雅楽を論じ，一方で琴を含めた楽器に親しかった姜 の影響が，とく

に張炎『詞源』において顕著に見られた。今後は，詞の音譜を残す唯一

の詞人でもある姜 の詞学と実作が，南宋の詞学を考える上での課題と

なろう。


