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論文要旨 
 

永島 義男 

 

 本論文は、コントラバスの演奏技法について、長年に亘る演奏活動、及び教育活動を通

じて得られた知見を体系化したものである。 

 コントラバスは、室内楽やオーケストラなどの合奏におけるアンサンブルの土台として、

極めて重要な役割を担い、また独奏の分野においても卓越した表現を可能にしている。そ

のどちらもが、コントラバスという楽器のもつ本質であり、両者を隔てて考える事はでき

ない。 

この様なコントラバスとしての音楽的表現を達成するためには、的確な方法が必要であ

る。筆者は、そのための具体的な方策として技法の研究を行ってきた。 

ところで、演奏技法の伝達方法に目を向けると、現状では演奏家として活動していくた

めの教育は、概ね実技指導の場に限られている。個人の実技指導では、学習者は課題に対

する実践の積み重ねで技法を体得していくが、それは謂わば個々の事例の累積である。こ

れは、目前の課題を解決するためには有効であるが、技法を体系的に捉え難い面もある。 

演奏技法の伝達を実技指導に頼るのみではなく、学習者にとって指標となる演奏技法を

体系化した文献があれば、より明確に理解する事に繋がり、技法習得の達成に資する事が

できるものと考えられる。演奏実技を文章で表現する事は、非常な困難を伴うが、コント

ラバスの演奏技法を体系化し、文献として残す意義は大きい。これらの背景から本論文を

執筆した。 

筆者が指導を受けたのは、世界でも中心的なコントラバスの技法であるハウゼ、Ｗ.（１

７６４～１８４７）を祖とするプラハ派と呼ばれる技法である。これらプラハ派の技法を

踏襲しながらも、その内容について詳細に再検討すると共に、新たな視点からプラハ派以

外の技法の導入にも努めてきた。これらの基礎となっているのは、実践的な演奏活動と教

育活動、また各国の優れた奏者の技法の研究、及びコントラバス以外の弦楽器の技法など

である。 

序章では、研究の目的と意義、方法及び構成について、演奏活動及び教育活動から本研

究の背景を俯瞰した。 

第１章「コントラバス演奏時の基本姿勢」においては、演奏時の基本姿勢について、両
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腕の機能を活かすためには、両足がどの様に身体を支えればよいのか、その場合の軸足の

置き方について考察し、得られる効果について述べた。 

第２章「コントラバス演奏における機能的な左手の技法」では、左手の基本型、ポジシ

ョン移動（シフティング）、指使い（フィンガリング）、重音の重要性、ヴィブラート、ハ

ーモニックス、装飾音等の項目に分類し検討した。 

例えば、指使いについて、音の配列幅の広いコントラバスでは、日常的に多く使用され

る第７ポジションまでは、一つのポジションにつき、二つの半音で構成されているが、同

一弦、同一ポジション内で、取れる音程の範囲は、長短２度が基本である。 

従って、コントラバスは必然的にポジション移動を多く行なわざるを得ない。その点か

らも、指使いをどの様に考え、どこでポジション移動を行なうのかは、とても重要な問題

である。筆者は、音楽の拍節に注目した指使いを提唱した。この考え方は、プラハ派のメ

ソードでは触れられていない。 

第３章「運弓法（ボウイングと表現）」では、コントラバス演奏にとって最も重要と言え

る運弓法について考察した。 

弓の持ち方（ドイツ式）で、筆者が重視するのは、弓身を持つ親指、人差し指、中指の

３本の指を活用する技法である。指の伸縮を活用した、機能的で操作し易い弓の持ち方に

ついて解説した。また、弓圧の掛け方、弓の返し方、弓の止め方、移弦について検証を行

なった。 

運弓法の眼目とも言える音の創造について、目的と意図無く発せられた音は、創造され

た音とは言えず、音楽には成り得ないという原点に立ち、演奏表現に必要な音を創造する

具体的な手掛かりとして、３項目に分けて検討した。 

第１項では、音の創造の基本条件を提示し、全ての音はこれに添って考える事で、音楽

表現に求められる具体的な運弓が可能になる事を述べた。第２項では、弦楽器の魅力や特

徴を表現する道具として、弓の性質、並びに弓の性質から得られる音の変化について考察

した。第３項では、音楽的な要求に対し、的確な弓の使用部分と使用量を判断する弓の配

分について解説した。 

運弓法について本論では、一つ一つの音を切り離した技法とスラーの技法に大別して考

察した。それぞれの技法による表現は、弓の持つ弾性という性質を如何に操作するかによ

って得られるものである事を述べた。 

第４章は、「演奏表現―楽曲による実践的検討―」として、ミシェック、Ａ.「コントラ
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バスとピアノのためのソナタ第１番イ長調作品５」を取り上げ、運弓法、指使い、表情の

つけ方等、演奏表現の実例として譜面を添付し解説した。 

第５章では、「日本におけるコントラバス教育の歴史」を探った。東京音楽学校における

コントラバスの最初の指導者である長汐壽治の関係者にヒアリングを行なった。 

終章では、本論で考察したコントラバス演奏技法について総括した。 
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序章 本研究の背景 

 
研究の目的と意義 
 筆者がコントラバスの演奏技法の裏付けとなる考え方に大きな関心をもつ動機となった

のは、１９７４年に東京藝術大学非常勤講師を命ぜられた時からである。それは当時、読

売日本交響楽団に所属しており、更なる技術の向上と新たな演奏拠点の拡大を目指し、渡

欧の計画をしていた時であった。 
後進の指導という、全く予期せぬ責任の重い職務に就く事になり、当初は師匠である今

村清一教授、江口朝彦助教授から受けた通りの指導を行う以外に方法が見当たらなかった。

翌年、短期ではあるが自己の技法の確認のため渡欧し、ワイマール国際ゼミナールにて、

シュトライヒャー、Ｒ．に、またドレスデンでヘルマン、Ｈ．のレッスンを受けた。 
また、その際、ヨーロッパ各地の多くのコントラバス奏者達との交流を持つ事ができた。

それらの体験から、自らが学んだコントラバス技法に間違いはなかった事が確認できたと

同時に、更に技法を発展させ、自らの演奏活動を積極的に展開する必要がある事を認識し

たのが最大の収穫であった。 
以来、自らが受けたプラハ派の技法を踏襲しながらも、根本から見直し、その目的が何

処にあり、何ゆえにその方法を用いるのかという点を明らかにし、また新たな視点からプ

ラハ派には無い技法の導入を計った。 
これらの基礎となっているのは、多くのリサイタルなどのソロ活動、室内楽、室内オー

ケストラ、オーケストラによる実践から得た技術と知識、また各国の優れた奏者の技法の

研究及びコントラバス以外の他の弦楽器（ヴァイオリン、ヴィオラ、チェロ）1の技法など

である。 
またこれまで、演奏活動の他にも、先行研究として教則本や映像2により、コントラバス

演奏の技法を解説した出版物を著している。但し、これらは実践的な教則本であり、技法

の裏付けとなる細部の考え方までは述べておらず、主として入門者を対象としたものであ

る。 

我が国の本格的なコントラバス教育は、長汐
ながしお

壽
とし

治
はる

がプラハにおいて１９２９年～１９３

                                                   
1 本研究においては、「弦楽器」とは、ヴァイオリン、ヴィオラ、チェロ、コントラバス

を念頭に置く。 
2 例えば、永島義男「コントラバスを弾こう」『月刊バンドジャーナル』音楽の友社、1983

年 4月～1984年 3月連載、永島義男「コントラバスの魅力を」『月刊ストリング』レッス

ンの友社、1987年 1月～1992年 12月連載、永島義男『朝練 コントラバス』全音楽譜出

版社、1996年 12月、永島義男『うまくなろう! コントラバス』音楽の友社、2001年 2

月等、が挙げられる。 
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２年まで、チェルニー、Ｆ．に学んで帰国した事から始まる。長汐壽治の弟子であった今

村清一（東京藝術大学初代コントラバス教授）が、東京藝術大学において教鞭を執った事

からプラハ派3と呼ばれる技法が、日本に根付いたのである。更に、門下である江口朝彦も

チェコに渡り、ヘルトゥル、Ｆ．に師事するなど、我が国のコントラバス技法は、プラハ

派が源流になっていると考えられる。 
「コントラバスとは何か」「コントラバスはどうあるべきか」は、コントラバス奏者に

とって、果てしない問いかけである。アンサンブルやオーケストラにおいて、楽曲全体を

支える一つの４分音符を良いタイミングと音質で発音したり、或いはテンポを支える８分

音符の提供、また音楽的なピッツィカートなどの責務を果たす事ができた時、何物にも代

えがたい悦びを感じる。それは、時として難しいパッセージを弾きこなす以上である。 
一方で、オーケストラでは殆ど使用する事が無いコントラバスの高音域の音色を存分に

活かし、自由な表現ができる独奏曲にも、また大きな魅力を感じるのである。これらは、

そのどちらもがコントラバスという楽器のもつ本質であり、魅力である。 
室内楽やオーケストラなどの合奏におけるコントラバスの重要性、また独奏におけるコ

ントラバスの卓越性を隔てて考える事はできない。こうしたコントラバスとしての音楽的

表現を完成するためには、的確な方法が必要であり、そのための具体的な方策としての技

法が基礎となるのである。技法の受け止め方として、楽器を演奏する時に現れる楽器と弓

のふるまい（挙動）を身体で感受し、助長させていく考え方が基盤になる。 
ところで、コントラバスの演奏技法の伝達方法に目を向けると、現状では演奏家として

活動していくための教育については、実技指導の場にほぼ限定されている。学習者は、指

導者からの説明と共に実演等で体験する事で技術を学ぶ。 
個人の実技指導の場では、学習者は課題に対する実践の積み重ねで技法を体得していく

が、それは謂わば、個々の事例の累積である。これは、目前の課題を解決するためには、

非常に有効であるが、技法を体系的に捉え難い面もある。 
本論も演奏活動や、実技指導から得られた知見によっているが、それを体系化している

ところが、個人実技指導による演奏法の伝達とは異なる点である。 
演奏という行為が、身体を使って楽器を操り、音楽を表現するものであるため、実技指

導は最も重要な中心的手段である事に疑う余地は無い。筆者も、実技指導により多くの学

習者の指導に従事してきた。しかし、演奏技法の伝達方法を実技指導に頼るのみではなく、

学習者にとって指標となる演奏技法を体系化した文献があれば、より明確に理解する事に

繋がり、技法習得の達成に資する事ができるものと考えられる。 
 
 
研究の方法 
 自らが教授を受けたコントラバス演奏の技法や、教則本をはじめとする文献の再検討を

起点とし、それらを実践的な演奏の場で確認すると共に、新たな技法の開発に取り組んだ。 

                                                   
3 プラハ派については、第５章「日本におけるコントラバス教育の歴史」を参照の事。 
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技法や文献の再検討は、そこに示されている内容に立脚する考え方などの追究のみなら

ず、使用されている用語なども検討し直した。これらの知見から得られた技法は、頭脳的

な理解だけではなく、演奏の実践、また演奏指導において有効である事を裏付けられたも

のである。本研究は、これらを体系化した実証的研究である。 
 
 
研究の構成 
第１章「コントラバス演奏時の基本姿勢」では、コントラバスを演奏する時の上半身の

機能に着目し、これを最大限に活かせる姿勢とはどのようなものか考察する。楽器を構え

た時の立ち方、軸足の考え方、楽器の構え方及び姿勢などについて具体的な検討を行う。 
第２章「コントラバス演奏における機能的な左手の技法」は、長い弦長と張力の強い弦

によって特徴づけられるコントラバスに関する左手の技法について検討する。 
第３章「運弓法（ボウイング）と表現」では、コントラバスならではの演奏表現を実現

するために求められる運弓法について述べる。 
第４章「演奏表現―楽曲による実践的検討―」では、ミシェック、Ａ.「コントラバスと

ピアノのためのソナタ 第１番 イ長調 作品５」を取り上げ、これまでに述べてきた内容を、
演奏表現の実例として詳しく解説する。 
第５章「日本におけるコントラバス教育の歴史―関係者へのヒアリングを通じて―」に

おいては、関係者からヒアリングを行い、我が国のコントラバス教育の歴史を探る。 
終章「最後に―コントラバス演奏の完成へ向けて―」では、本論で考察したコントラバ

ス演奏技法について総括し、今後のコントラバス演奏の発展と深化の方向について提唱す

る。 
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第１章 コントラバス演奏時の基本姿勢 

 

 

はじめに 

 身体の機能を活かし、演奏能力を最大限に引き出すために、楽器を構えるという事は、

単純な動作でありながら、コントラバス演奏技法の全ての基盤であり、原点となるもので

ある。 

 大きく重いコントラバスを構える時、身体や左手で楽器を支えなければならないという

意識が働きやすい。楽器を支え、安定させる必要はあるが、そのために身体や左手は、演

奏に必要な自由な動きの妨げになってはならない。 

楽器を支え、安定させる事に意識が集中し、身体と左手の負担が大きくなればなるほど、

長時間の練習や演奏時の活力の喪失に繋がる。不自然な構え方を続けていれば、疲労を早

め、身体を傷める原因にもなる。単純な動作のように思われる楽器の構え方も、実は演奏

に大きな影響を与えるのである。 

コントラバスの構え方は、立って演奏する方法（以下、「立位奏法」という）と、椅子

に座って演奏する方法（以下、「座位奏法」という）に大別されるが、筆者は下半身によ

る身体の支えを重視し、演奏には全身を使う事から、立位奏法を採用している。以下、立

位奏法を中心に、身体の機能を活かし、演奏能力を最大限に引き出す事のできる構え方に

ついて考察する。 

 

 

第１節 楽器を構える時の立ち方 

 両手の機能を考える時、意識は上半身に集中しがちである。しかし、上半身の機能を考

えるうえで、下半身の役割を見過ごすわけにはいかない。両足がどのように身体を支える

のか、また、重心をどのように掛けるのかは、演奏に大きく影響するからである。 

 左右両手の役割について分析すると、左手の役割は、弦を押さえ音程を決定する。弦の

張力が強く、音の配列幅の広いコントラバスの弦上において、正確に音程を取るためには、

長い距離を正しい位置へ移動する事（ポジション移動）が求められる。また、良い音質を

得るためには、弦を確実に押さえられる指の強さと、柔軟さが必須である。表現を高める

ヴィブラートを掛けるのも左手の役割である。 
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 それに対し右手は、弓を用いて弦を擦り、音を発生させる。発音、音量、表情、長短、

リズム等、音楽に必要な音の創造は、主に右手によって決定される。音の創造には、弓と

弦との関係、即ち弦の何処を弾くか、弓のどの部分を使用し、弓圧をどのように掛けるか

等の多岐に亘る運弓の技術が求められる。これにより、弦楽器特有の音色の豊かな表情を

創るのである。 

 これらを総合すると、右手が主に音楽的表現の技法を担っており、より重要である事が

判る。従って、右手にとって少しでも不利になる構え方を採用すべきではなく、且つ左手

にとっても、機能の妨げにならない構え方を見い出さねばならない。 

基本的な軸足は、左足に置くと身体と右腕の間の空間を大きく取る事ができ、右腕の自

由度が増し、右手の機能を活かし易くなる。重心の配分の目安は、仮に全体を１０とする

と、左足５.５～６、右足４.５～４が適当である。左軸足ではあるが、常に左足にのみ重心

を置くのではなく、多く掛かる場合もあれば、若干右寄りになる場合もあり得る。 

音楽の流れや表現に沿って、自然な動きを伴うのが良い演奏に繋がり、左足を軸足にし

て立つ事は、右腕の運動の向上に、大きく貢献するのである4。 

では、左足を軸足にする事は、左手にとって負担とはならないのであろうか。筆者は、

立位奏法でのソロ、室内楽などで、左足を軸足にする実践を通じ、ポジション移動の最中

に楽器が動かない事が、左手にとって最も重要であると認識するに至った。楽器が安定し

て構えられていれば、どのような激しい動きであっても、左手は不安無く円滑に動く事が

できる。 

左手は、楽器が安定している事に大きく依存しているのである。故に、左手にとって、

左足が軸足になっても、左手の動きに影響はないのである【画像１－①、②】。 

 

 
                                                   
4 シマンドル、Ｆ．の教則本において、“In taking his position next to the instrument, 

the player must stand in such a way that the weight of his body will be born principally 

by the left foot,’’ in Simandl, Franz. New Method for The Double Bass. Book1. Revised 

and Enlarged Edition by F. Zimmermann. New York: Carl Fischer, 1964. p.5.と書かれ

ているが、その理由については、述べられていない。また他のプラハ派のメソード（第４

章参照）にも、楽器を構えた時の写真は掲載されているが、軸足についての解説は述べら

れていない。 
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第２節 楽器の構え方 

第１項 楽器の立て方 

 楽器の構え方は、床に対し垂直に立てる方法と、身体側へ傾斜させて構える方法に分け

られる。両者を比較し考察を試みる。 

 楽器の立て方が垂直に近づくほど、楽器の重さは床にかかり、身体の支えは、殆ど必要

ないが、傾斜させるに従って、身体の支えが必要になる【画像１、２】。 

 また、身体との接点は、垂直の場合は、左骨盤の内側に、楽器上部の横板と裏板の合わ

せ目の角の部分と、楽器下部裏板に左膝の右側面を当てる事が可能で、接触点が２点であ

る。傾斜させた構え方では、楽器上部のみの１点になる【画像３、４】。 

運弓に関しては、垂直の場合は、弦と弓の弾く角度を直角に保ち易いが、傾斜させるほ

ど困難になる【画像２、５】。 

身体の重心は、垂直の方が楽器を支えなくても良いので、左足に掛け易くなる。 

傾斜させた構えでは、楽器の肩の部分に左腕が触れ難い状態で、ポジション移動ができ

るため、高音域への左手の移動が容易に感じられる。 

これらを総合すると、楽器を垂直に構える方が、コントラバス演奏において最も重要な

運弓に有利な構え方である事が判る。 

楽器の高さは、左腕だけでなく、右腕の運弓位置を考え、両腕がそれぞれの機能を発揮

し易く、負担ができるだけ少ない事を考慮する。高すぎる場合は、低いポジションで左腕

を高く上げなければならず、大きな負担になる。反対に、低すぎる場合は、運弓位置が指

板上になり、駒の近くが弾き難くなる。楽器を垂直に立てて構えた場合の高さの目安は、

左手が最も低いハーフポジションを押さえた場合、概ね顔の位置と同じ高さに構えれば、

肘の高さも肩より低い位置になり、左腕への負担は少ない。右腕も指板の端と駒との間の

やや指板近くを運弓の基本位置とする事ができる。この位置からは、僅かな身体の前傾で

駒の近くを弾く事が容易にでき、右腕にとっても負担が無く、身体全体も無理なく自然に

良い姿勢を保つ事ができる。 
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第２項 足の位置 

 楽器を構える時の足の開き幅や、位置（つま先の向き）は、どのように考えるのが良い

のであろうか。足の位置は、奏法にかかわる問題として意味のある事である。 

 コントラバス演奏において、両腕の急速な動き、一弓での長いレガート、跳躍するポジ

ション移動等の場面で問題が生じやすい。このような状況でも、両足が安定のよい位置に

置かれていれば、腕の機能の大きな補助となる。 

つま先を約６０度扇形に開けば、両腕の複雑な動きに対して安定が良い。つま先を開く

事で、足の指が床を捉える感覚が掴みやすく、下半身が安定するため上半身の動きに貢献

する。扇形の状態を保つためには、右足のつま先を楽器の駒と同じ方向に向け、横板と平

行に置き、表板から足の大きさの半分程前に位置すると、安定の良い構えができる。 

 また、扇形に開いた足の位置は、視野の範囲の拡大に役立つ。合奏時に、指揮者や他の

奏者との意思疎通を円滑に行えるという効果も得られる【画像６】。 

 

 

第３項 音域による姿勢 

コントラバスの中、高音域の姿勢は、楽器の形態と演奏者の身体的特徴にもよるが、幾

分前傾する事は避けられない。前傾姿勢になる場合でも、背筋を曲げず、頭部は正面を向

く事が重要である。 

背中を丸め、頭を下げた正面から顔が全く見えない状態で楽器に覆い被さる様な姿勢を

すると、自由な身体の動きが失われるため、音や表現力に著しく欠陥を生じ、また見た目

にも見苦しい。背筋を伸ばした良い姿勢は、疲労が少なく、長時間の演奏にも耐える事が

できる【画像７、８、９、１０】。 
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第４項 不必要な動き 

 コントラバスの演奏中の姿勢で多く見られるのが、左手の動きを目で追い、終始指板か

ら目を離さずに演奏する姿である。このような構え方になる原因として、左指が音程を取

る時の不安から、視覚に頼って指板上の位置を探る事が習慣づいた結果と考えられる。 

 常に左指から目を離さない状態は、集中力の大半を目に向ける事になり、聴覚への意識

が希薄になる。音程は目ではなく、耳で判断しなければならないからである。音程の精度

を高めるには、自らの内に音程が明確に把握できているかどうかが鍵となる。イメージし

た音程を、左指と直結させて、左指を正確な位置へ運べるまでの習熟が欠かせない。 

 顔を常時、指板に向けたり、頭を下げたりする姿勢は、首や背に負担を与えるのみなら

ず、精神的にも閉塞的になり、身体面のみならず、頭脳的側面にも大きな影響を及ぼす。 

 演奏中に自発的な欲求から、身体が自然に動く事を強制的に抑制する必要はない。しか

し、弓のダウン、アップ時や、フレーズの弾き始め等に、音楽的表現とは関係無く、常習

的に身体を動かす癖は取り除かねばならない。 

 演奏中に膝の曲げ伸ばしをする事例も少なくない。身体の上下動は、左右両手にとって、

不安定な要因になり、意味のない動きである。舞台上で演奏する姿も演奏の一部であり、

演奏と関係の無い動きは避けるべきである。 

自らの意図を演奏に直結させるためには、身体の軸を保ち、極力無駄な動きをせずに、

音楽的表現へ意識を集中させる。演奏中は、高度な精神的集中力が求められるので、良い

構え方は、これを大いに助けるものである。機能的に優れた奏法は、視覚的にも美しい印

象を与える。 
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第２章 コントラバス演奏における機能的な左手の技法 
 

 

はじめに 

弦楽器における左手は、旋律、和声、両面からの心地よい音程を作り出し、表現できる

事が第一に求められる。また、ヴィブラートや弦の押さえ方で音質や音色を変化させるな

ど、様々な役割を担っている。 

コントラバスの弦の押さえ方と、指の使い方には、様々な変遷があり、現在の半音を１

指と２指、２指と４指で押さえる方法を体系づけたのは、ハウゼ、Ｗ.（１７６４年～１８

４７年）である5。そこに至るには、「握り拳で押さえる」であるとか、「手袋をはいて押さ

える」などという奏法が行われていた6。 

長い歴史からも、強い張力と音の配列幅の広いコントラバスの弦を押さえる左手の技術

に苦心してきた事を窺い知る事ができる。確かに、左手が弦を確実に押さえられないと、

楽器を十分に共鳴させる事ができず、良い音質と音程を得られない。しかし、これは力任

せに弾くという意味ではなく、寧ろ如何に力に頼らず、無駄を省くかという点に目を向け

る事が、左手の技法の向上に繋がる。 

 

 

第１節 左腕の構え方 

コントラバスの左手は張力の強い弦を押さえ、また第７ポジションまでは、原則として

１つのポジションでは長２度までしか取れないため、多くの回数のポジション移動と長い

距離のポジション移動を行なう。従って、これらの動きを如何に無駄なく、身体の活力を

活かして行えるかが、左腕の構え方の焦点となる。 

弦の押さえ方は腕力に頼るのではなく、如何に腕全体を脱力し、その重さを弦に乗せる

かという意識をもち、使用する指以外は、できる限り緩めておく事が大切である。肘から、

下腕、手首、弦上の指までを一体として緩やかなアーチ型に構え、手首をそのアーチ型の

弧の高い部分に位置するように構えれば、腕の重さを自然に指先に集約する事ができる。 
                                                   
5 アルフレッド・プラニャウスキー（田中雅彦ほか訳）『コントラバスの歴史』全音楽譜、

1979年、279頁。 
6 プラニャウスキー、前掲書、257～258頁、304頁。 
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肘から指までの一体化は楽器の高さに関係し、高過ぎる構えでは、下腕と手首が曲がり

指の動きを妨げる（第１章第２節第１項「楽器の立て方」参照）。 

ポジション移動を行なう場合も、一体となった左腕の構えを保持すれば、安定して腕の

重さを指に乗せて弦を押さえる事ができる。また、距離の長い移動にも、目標点を肘が感

じ、先行して一体となった左腕の指を導けば、身体に影響が出ず、滑らかな移動と停止が

容易になり、音程を取り易くなる。 

例えば、第１ポジション（１指）から、第５ポジション（４指）までは、約３０数ｃｍ

あるが、この移動を肘を中心に行なえば、肘の僅かな距離の先行と共に指を導く事ができ

る。 

従って、左腕の構え方は、肘の位置が重要である。肘は、脇を閉めず身体から離れた位

置に構えれば、弦を押さえる事と、ポジション移動のどちらにも対応でき、自然で機能的

な左腕の構え方ができる【画像１１】。 

 

 

第２節 左手の基本型 

 手の自然な形を基に、指の骨や筋肉に無理な負担が掛からないよう、左手の機能を最大

限活かせるフォームについて検証する。 

左手を握ったり開いたりする動きは、自然な動作である。従って、楽器を弾く場合も左

手を軽く握った形が、左手の基本となる型と考えられる。 

しかしながら、５本の指で物を掴む時の指の動きを観察すると、１、２、３指と比較し

て４指（小指）の指先は、３指に向かっている【画像１２】。 

この状態で楽器のネックを握って弦を押さえると、４指は外側へ倒れる。その結果、指

が捻れた不自然な形となり、小指を自在に動かす事が難しくなる。個人差はあるが、小指

は他の指と比較して短くて骨も細い。この小指を、どのように使うかが、左手の基本型を

考える上で重要なポイントになる7。 
                                                   
7 小指は、コントラバスの演奏において、非常に大きな役割を担っている。半音毎に設定

されているコントラバスのポジションにおいて、第５と第６の中間ポジションまでは使用

することが必須の指であり、小指の押さえ方を考慮した左手の基本型を確立する必要があ

る。しかしながら、プラハ派及びその他のメソードにおいて、基本型の写真は掲載されて

いるが、このような左手の背景となる考え方は説明されていない。 



14 
 

楽器を構え、２通りの異なった指の置き方を観察する。垂直に立てたネックに対し、指

の角度を、①１指側へ傾ける場合、②小指側へ傾ける場合で比較する。 

① １指側へ傾ける場合：１指は、弦上に安定した状態で置かれ、２、３、４指は弦上

を自由に動かす事ができる【画像１３】。 

② 小指側へ傾ける場合：４指を動かそうとすると、指に負担が掛かり、動かし難い。

また、指を十分に開く事ができない【画像１４】。 

①、②を比較すると、４指が動かしやすく、負担がかからない①の構え方が優れている

事が判る。 

また指板上の１、２、３指の形は、指先へ力を効率良く伝達でき、指を自由に動かす事

のできる自然なアーチ型が適している。指の第１関節が逆に反ると、指の付け根からの力

が、第１関節に吸収され、指先まで力が伝わり難くなる。この形では、機敏な指の動きが

妨げられる【画像１５】。 

アーチ型の山の高さは、弦を押さえる指先の部分と密接な関係にあり、音質を決定する

要因になる。アーチ型が高くなるほど、指の先端部分で弦を押さえる事になり、音質は、

明確だが硬質になる。アーチ型を低くとれば、その反対となる。 

これらを更に検証すると、高いアーチ型のフォームにした場合は、指の曲がり方が強く

なるため、指の間隔が開き難くなり、低いポジションでは指が届かない場合も生じる。ま

た、４指を立てて弦を押さえるため、指の先端部分で押さえる事になり、他の指と比較し

て、弦に接触する指先の面積の差が大きくなる。このため、４指の場合のみが硬く細い音

質になり易い【画像１６】。 

一方、低いアーチ型を採用した場合は、弦に触れる指の面積が広くなるので音質は柔ら

かく太くなる。但し、隣接する弦に指が触れると、移弦時の指の準備が遅れ、雑音が出る

原因にもなる【画像１７】。 

これらを総合して考えると、各指共、隣接する弦に触れない程度のアーチ型に構え、特

に４指は伸ばし、第１関節のみ軽く曲げて押さえる【画像１８】。この構え方は、指の間隔

を広げる事も可能になり、且つ指を動かすための運動機能の点でも問題のない事が判る。 

４指の弦への接触面積も、肉質の多い部分で押さえる事で、他の指との差が無くなり、

統一した音質に揃える事ができる。指先の形は、個人差があり様々であるが、これらの原

則に基づき、演奏者は良い音質を得られるポイントを探す。 

指の間隔は、正確に半音の音程を取るために、１指と２指の間隔と、２指と４指の間隔
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が等しくなる様に開かなければならない。２指と４指の間には３指があるので、通常の状

態では、１指から２指の間隔より、２指から４指の間隔の方が広くなりがちであるが、正

しい音程を取るためには、１指と２指を十分に開く。 

３指は、第５と第６の中間ポジションまでは、２指と３指の間が離れないよう、４指と

共に連動して弦を確実に押さえる。 

尚、例外もあり、４度の移弦や、２本の弦を同時に押さえる場合は、指の関節を伸ばさ

ないと、押さえる事はできない。また、指を拡張するフォームの場合も、１指の関節を伸

ばして取る【画像１９】。 

 良い音程と音質を得るためには、弦を押さえる時に、左腕全体の重さを弦に乗せる意識

をもち、弦を確実に押さえる。指の位置は正しい位置に置かれていても、押さえる力が不

足して弦が指板から浮いていると、音程が低くなる。また、弦を横に引張る力が加わると、

弦の張力が増し音程が高くなる【画像２０】。 

 弦は指板に密着させなければならないが、親指でネックを強く挟み過ぎると、ポジショ

ン移動が困難になる。 

親指の位置は、１指と概ね向かい合う場所が自然な形であり、ネックの真裏が基本であ

る。しかしＥ線を押さえる時には、僅かにネックの中心から外側へ移動する事は問題ない

【画像２１、２２】。 

本章第６節「ポジション移動」でも説明するが、親指はポジション移動を先導し、また

位置を決定する重要な役割をもつ。 
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第３節 左指の機能的な動き 

 弦楽器は、指を弦上で下ろしたり（押さえる）、上げたり（離す）する動作の組み合わせ

で音程を取るが、押さえていない指であっても、常に弦上で待機している。弦から上げた

指が弦上の位置から外れると、押さえる時に音程の目標が定められず、また機敏な動きに

も対応できないため、できるだけ低く小さな動作で行う。 

 上行形の場合は、次に押さえる指の音が発せられるまで、前の音の指を上げずに受け渡

す。また、１指から２指へ移行する場合以外は、間の指も同時に押さえる。例えば、１指

から３指への移行は、間の２指を同時に押さえ、１指から４指へ移行する場合は、間の２、

３指を同時に押さえる。尚、親指ポジションの場合も同様の考え方である。 

下行形の場合は、次に発せられる音の指を事前に押さえてから、現在押さえている指を

上げる。上行形、下行形に関わらず、１指は常に弦に触れている。 
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【譜例１】基本的な指の動かし方（同一弦の場合） 

 

 

 

 

１指は、２、４指を押さえる場合には、弦から指を離さず、押さえた状態を保つ。

また、４指を押さえる場合も、１、２指は弦から離さず、押さえた状態を保つ。 

 

 同ポジション内で移弦を伴う場合も同様で、予め移弦先の音を押さえ、前の音の指も次

の音が出るまで押さえておく。３度、５度、６度、７度、オクターヴは重音として捉え、

４度の場合は、重音で押さえられる場合は重音として捉え、重音で押さえられない場合は、

１指が先行して移弦先に移動してから次の指を導く。 

 ポジション移動がある場合は、弦上から指が離れないように滑らせて行う。その際には、

親指と１指を一体として捉え、移動先のポジションにポジション移動してから、指を押さ

える。 

【譜例２】基本的な指の動かし方（移弦の場合） 

 

 

 

 

 

 

点線の範囲は、重音で取る。終わりの４度の移動は、直前の H 音を弾いている状

態で、次の e音に先駆け、１指をＧ線の同ポジション d音の位置に移動させ、弦を

押さえる。 

 

また、指の動きは発音にも影響を与える。明確な発音を必要とする場合は、指で弦を叩
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いて下ろし、はじいて上げる奏法がある。フレッシュ、Ｃ．は禁止しているが8、弦の張力

の強いコントラバスでは、明確な音の表現には有効な技法である。但し、これは限定的に

使われるものであり、柔らかく穏やかな表現には使用しない。 

【譜例３】明確な発音を求める場合 

① 

 

 

（ Vaňhal, Jan Křtitel. Konzert D-Dur. finale. Einrichtung von Klaus Trumpf. 

Leipzig：Fridrich Hofmeister Musikverlag, 1995.） 

 

 

 

② 

 

 
（Cimador, G. B. Concerto in G major for Double Bass. Allegro. Edited by Rodney 
Slatford. London：Yorke Edition, 1969.） 
 
 
 
 

                                                   
8 「指の打つ音は、全く邪魔な添物であって、指を横に上げるために生ずる無意識のピッ

チカートと同様雑音の部類に属する。」カール・フレッシュ（佐々木庸一訳）『ヴァイオリ

ン演奏の技法（上巻）』音楽之友社、1964年、17頁。 

譜例３小節目の＋から２、３指をそれぞれ叩いて押さえる。 

２→４指、１→２→４指、１→４指のそれぞれ下ろす指は、叩いて押さえ、４→１指

のそれぞれ上げる指は、弦をはじいて指を離す。 
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第４節 指の力を高める―音程と音質の向上のために― 

 弦を確実に押さえる事ができれば、音質と音程の向上が図れる。コントラバス奏者を志

す者にとって、指のトレーニングは欠く事ができない。コントラバスの太く、張力の強い

弦を押さえるのは、入門段階では不可能な事のように思えるが、規則的な練習を積み重ね

る事で、指や腕の筋力を高める事ができる。指によって、得手不得手が生じないように、

各指が平均した強さになるよう鍛錬する。具体例を挙げると、低、中音域ポジション（第

５と第６の中間ポジション）までの４指、ハイポジションの３指などがそれに当たる。こ

れらの指は、正しい方法で規則的な練習を積み重ねれば、不安なく使えるようになる。 

 練習過程で注意すべき点は、第一に、指の正しい基本型（本章第２節「左手の基本型」

参照）を保つ事である。フォーム（基本型）が正しくないと、指の筋肉や骨に負担が掛か

り、腱鞘炎等で手を傷める原因にもなる。 

 第二は、持続力と瞬発力は異なるので、分けて練習するのが良い。持続力を高めるには、

各指は低いポジションを押さえ、弓は駒の近くでロングトーンを弾いて、音程や音量が変

化しないように持続させる。次に、３度、５度などの重音をロングトーンで弾く練習も効

果が得られる。重音の音程は、たとえ指の位置は正確であっても、僅かな指の力の変化、

運弓の弓圧、速度等によっても変化するため、正しいフォームで正確な重音を持続的に弾

く事は容易ではない。 

次に、指の瞬発力を高める練習として、各指を押さえたり離したりする一連の運動を、

様々な指の組み合わせと、リズム、テンポの変化等を組み入れて規則的に練習する。 

始めは、あまり指を開かなくても良いポジションから開始して、徐々にポジションを下げ

れば練習し易い。１指⇔２指、２指⇔４指、１指⇔４指、１指⇔３指、２指⇔３指のいず

れの移動も、１指は正しい位置を保ち指板から離さない。指のトレーニングは、適宜休憩

を取りながら比較的短時間（１５分～２０分前後）、毎日続ける事で効果が上がる。 
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【譜例４】指の力を高める練習 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

（永島義男『うまくなろう！コントラバス』東京：音楽之友社、2001年、42頁。） 

テンポの変化、繰り返し、音型の変化（符点のリズム等）、指を叩く、はじく、の動作

を組み入れ、メトロノームを使い、各弦と様々なポジションで（第７ポジションまでと

親指を使用するフォームも含む）で行う。 
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第５節 半音で成り立つコントラバスのポジション 

コントラバスのポジションは、半音ごとに定められる。各ポジションの名称は、メソー

ドによって様々であるが、ここではシマンドル、Ｆ．の方式を採用する9。これらのポジシ

ョン名は、Ｇ線上の４指の幹音と派生音が起点となっている。例えば、第２ポジションは、

４指が幹音である c 音にあり、第３ポジション４指が d音にある。その間の cis音或いは

des 音は、４指が派生音に当たるため、中間ポジションとしている。シマンドル、Ｆ．の

ポジション名称は、下記の通りである。 

・ハーフポジション（The “Usual” or “Half” Position） 

・第１ポジション（The I. Position） 

・第２ポジション（The II. Position） 

・第２と第３の中間ポジション（Between the II. and III. Position an Intermediate 

Position） 

・第３ポジション（The III. Position） 

・第３と第４の中間ポジション（Intermediate Position between the III. and IV. Position） 

・第４ポジション（The IV. Position） 

・第５ポジション（The V. Position） 

・第５と第６の中間ポジション（Intermediate Position between the V. and VI. Position） 

・第６ポジション（The VI. Position） 

・第６と第７の中間ポジション（Intermediate Position between the VI. and VII. 

Position） 

・第７ポジション（The VII. Position） 

・親指ポジション（The thumb-Position）：親指のポジションには、起点となる位置毎の

名称は無いが、半音間隔で移行するのは、低いポジションと同様である。 

・高音域のハーモニックスのみのポジション：これについては、本章第１０節「ハーモニ

ックスの技法」において述べる。 

 
                                                   
9 シマンドルの方式とは異なるポジションの呼称を用いているメソードとして、例えば次

のものがある。Nanny, E. Methode Complète pour la Contrebasse à quatre et cinq 

cordes. Paris：Alphonse Luduc,1920., Bille, I. Nouvo Metodo per contrabbasso. 

Milano：Ricordi,1950. 
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第１項 第７ポジションまで 

 コントラバスのポジションは、第７ポジションまでは、一つのポジションにつき、二つ

の半音で構成されている。従って一つのポジションで出せる音程は、長、短２度が基本で

ある。 

指板上の音程間の距離は、低いポジションから高いポジションになるにつれ、徐々に狭

くなる。最も低いハーフポジション、続く第１、第２ポジションは、間隔が広く、正確な

音程を取るためには、指を確実に開く事が重要である。特にハーフポジション、第１ポジ

ションは、開放弦から続いて押さえる場合に、１指の音程が高くなり易いので注意が必要

である。 

 第５ポジション及び第５と第６の中間ポジションは、親指ポジションの接続部にあたる

重要な位置である。これらのポジションは、親指の位置がネックの裏から、ネックの横に

変わるため、指板上の１、２、３、４指が小指側へ倒れる形（本章第２節「左手の基本型」

参照）になり易い。左手の基本型が崩れると、音程とポジション移動に影響が生ずる。正

しい指のフォームと共に、各ポジションにおける音の配列幅の習熟は、正確な音程を取る

ために欠かせない【画像２３、２４、２５、２６】。 

尚、第２と第３の中間ポジション辺りから上のポジションでは、指を臨時的に拡張し、

短３度を一つのポジション内で取る事ができる。手の大きさや指の長さによって個人差は

あるが、音程と音質に影響が生じない範囲で使用する。この技法は、ポジション移動の節

約に有効である【画像２７、２８、２９】。 

 

 

 

第２項 親指を使用するポジション 

（１）親指を使用する目的 

第７ポジションまでの親指は、ネックの裏や指板の横に位置し、各ポジションを決定し、

且つ指板上の１、２、３、４指を支えるために用いられていた。しかし、親指ポジション

では、親指が指板上に移動し、他の指同様に弦を押さえるために使用される。高音域のみ

ならず、中音域でもポジション移動を回避できるので、親指を使わずにポジション移動を

する時と比べて、同ポジション内で出せる音数が増える。従って、細かく速く動く様な場

面では有効な技法である。但し、親指を使用する場合、確実に弦を押さえられないと、音
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質が悪くなり音程も不正確になる。 

弦楽器では、床に楽器を立てて演奏するチェロとコントラバスだけに使用される技法で

ある。コントラバスにおける最初の親指ポジションの指導を行ったのは、ハウゼ、Ｗ．と

言われている10。親指を使う事で、使用できる音域が高音域まで広がった。これによりコ

ントラバス独奏のレパートリーが拡大し、同時に独奏分野での技術も向上した。 

【譜例５】 

① 

 

 

 

 

（ Mozart, Wolfgang Amadeus. Symphonie Nr. 39. Allegro. Es-Dur K.V. 543. 

Wiesbaden：Breitkopf & Hartel, 1964.） 

 

 

 

 

 

（Pichl, Václav. konzert für Kontrabass und Orchester. I. D-dur. Herausgegeben von 

Heinz Herrmann. Leipzig：VEB Friedrich Hofmeister, 出版年不詳.） 

 

 

                                                   
10 プラニャウスキー、前掲書、280頁。 

② 
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（２）親指の使用部分 

親指のどの部分で弦を押さえるのかを考える場合に、親指と共に使用する１、２、３指

の機能が有効に使える配置を考慮する。そのためには、１、２、３指は、自然なアーチ型

のフォームを保つ事が必要であり、親指は爪の生え際から第１関節までの外側面を使用す

るのが最も適している【画像３０】。 

その中でも、より良い音質を得るためには、左腕の重さを乗せる支えとなり、弦を確実

に押さえられる第１関節の部分が最も適している。 

しかし、g１以上の非常に高い位置では、左腕が伸びた状態なので、関節部分から少し先

端の爪の生え際を、使用する方が他の指が置き易い【画像３１】。 
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（３）基本型 

親指を使用するポジションで、自在に演奏するためには、正しいフォームを体得する。

親指は弦に対して直角に置き、親指と１指を押さえた時に、その２本の指の形が、半円形

になるように構える。この形が保たれていれば、左腕の重さが指板に乗せ易く、指も自然

に動き易い。親指の付け根の関節が逆に反ると、１指の付け根に密着し、１、２、３指の

アーチ型が潰れた形になってしまう。 

 親指ポジションには、全ての音階に対応できる３種類の基本型（フォーム）がある。以

下、３種類の基本型について説明する11。尚、親指は＋の記号で記し、（半）は半音の間隔、

（全）は全音の間隔を示す。 

 

① ＋ （半）１指 （半）２指 （半）３指（クロマティックフォーム）【画像３２】 

② ＋ （全）１指 （半）２指 （半）３指（セミクロマティックフォーム）【画像３３】 

③ ＋ （全）１指 （全）２指 （半）３指（ダイアトニックフォーム）【画像３４】 

 

 基本型への導入方法としては、第７ポジションの位置に、１、２、３指を固定させて置

き、１指の半音低い位置に親指を置けば、クロマティックフォームの基本型を容易に作る

事ができる。 

 同じ要領で、１指の全音低い位置に親指を置くと、セミクロマティックフォームが完成

する。この形を保ち、g の位置に親指を移動すれば、g から始まる親指ポジションのクロ

マティックとセミクロマティックの基本型になる。 

 ダイアトニックフォームは、クロマティックフォーム及びセミクロマティックフォーム

と比較すると、１指と２指間の全音幅と、２指と３指間の半音幅を形成するのが、やや困

難である。理由は、この間隔で、１、２、３指を同一弦上に置いた場合に、１指が窮屈な

アーチ型を取らざるを得ないからである。 

１指は、指の先端部分で弦を押さえる事になるので、少しでも爪が長いと弦を押さえる

                                                   
11 このフォームの呼称については、Petracchi,F. Simplified higher Technique for 

Double bass. London：Yorke Edition,1983.を参考にした。尚、ペトラッキ、Ｆ．は、

cromatic position, semicromatic position, diatonic positionと呼称している。筆者は、基

本型としての観点から、それぞれクロマティックフォーム、セミクロマティックフォーム、

ダイアトニックフォームという呼称を用いる。 
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事ができない。手が小さい場合は、親指の弦を押さえる部分を、関節位置から少し爪寄り

にすれば、１指が少し楽な状態で押さえる事ができる。 

 

 

（４）変則型 

① ＋ （全）１指 （半）２指 （全）３指【画像３５】 

② ＋ （半）１指 （全）２指 （半）３指【画像３６】 

③ ＋ （全）１指 （全）２指 （全）３指【画像３７】 

④ ＋ （全半）１指 （半）２指 （半）３指【画像３８】 

⑤ ＋ （全全）１指 （半）２指 （半）３指 

⑥ ＋ （全全）１指 （全）２指 （半）３指    などが考えられる。 

 

【譜例６】変則型 

 

 

 

 

 

 

手の大きさは個人差があり、平均的な大きさの手の場合は、基本型を主体に、指使いを

組み立て、変則型は音程や音質に影響が出ない範囲で使用する。 
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（５）親指を使用するポジションの姿勢と構え方 

コントラバスの高いポジションを立位姿勢で演奏する場合は、ある程度、前傾姿勢にな

る事は避けられないが、左腕の重さを指板に乗せるためには、背中を曲げ楽器に覆い被さ

るのではなく、背筋を伸ばし、頭を起こして、顔は正面を向ける事で、束縛された状態か

ら解放される【画像９】。親指の筋力が弱く、確実に弦を押さえる事ができないと、肩に力

が入り、上体は窮屈で不自由な動きになって束縛されてしまう。 

親指を使用するポジションでの楽器の構え方は、左膝の内側、身体の前面左側、及び左

脇の下を楽器のネックの付け根に、軽く乗せると安定して構える事ができる。第７ポジシ

ョンまでと親指を使用するポジションを、切り離して考えるのではなく、第７ポジション

までの延長線上にあるものとして捉える。 

左足を軸足とした安定した楽器の構え方と正しい姿勢は、親指を使用するポジションに

おいても基礎となるものである。 
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第６節 ポジション移動（シフティング） 

左手を正確な位置へ移動させる事は、コントラバス演奏にとって第一に必要な条件であ

り、左手の最大の役割である。ポジション移動は、左指が弦上を、目的の位置へ移動する

事と、押さえる事の二つの複合した動きで構成される。 

コントラバスは、他の弦楽器と比較して弦長が長く、音程を取るための左手の移動距離

も長くなり、数１０ｃｍにも及ぶ距離を要する場合もある。また、弦の張力も強いため、

他の弦楽器より格段に強い力で弦を押さえなければならない。 

これらから考えても、コントラバスはポジション移動に要する労力が、如何に大きいか

が判り、正確さ、明確さ、時間的な問題が発生し易い要因が多く内在している。 

このような状況のなかで、ポジション移動を滑らかに行うためには、どのような方法を

とれば良いのか、様々な角度から検証する。 

 

 

第１項 ポジション移動と楽器の構え 

コントラバスを演奏する時の左手は、ポジション移動が多く、移動距離が長いのが特徴

である。ポジション移動で左腕が動くと、その動きが身体の他の部分へ影響を及ぼし、頭

を振ったり、膝を曲げ伸ばししたりする等の演奏とは関係の無い動きを発生させ易い。 

楽器の構え方全般については、第１章「コントラバス演奏時の基本姿勢」で述べたが、

ポジション移動で注意すべき点は、安定した楽器の構え方と良い姿勢を保つ事である。 

不必要な身体の動きをしなければ、左手が自由な状態で、身体の軸と左手の位置や距離

を定められるので、正確な位置を体得できる。演奏者は、ポジション移動による音程を取

り損なう事が軽減され、音楽に集中する事ができる。 

 

 

第２項 ポジション感覚と左手の基本型 

正確な音程で演奏するためには、音程感覚が第一に必要な条件であるが、それを補助す

るのが、左手の基本型、各ポジションの位置とそれぞれのポジションにおける音程間の正

確な音の配列幅の把握である。同ポジション内の正確な音の配列幅を体得する事は、指板

に見えない目盛が記されている役割を果たし、それをイメージし指標として、ポジション

移動する場合の位置を確定する事ができる。 
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ポジションが確定できれば、そのポジション内の音は、正しい指の位置で不安なく音程

が取れる。どちらもポジション移動にとって、欠く事のできない要素である。どのような

音の動きであっても、音の位置を点として目標にするのではなく、その音が含まれるポジ

ション全体として捉えれば、より確実に音程を取る事ができるからである12。 

 

第３項 指標となるポジション 

音程を取るために、いくつかの指標となるポジションがあり、ポジション移動に役立て

る事ができる。 

糸枕の位置は、ハーフポジションの目安となる。Ｄ線の第２ポジション、４指の位置（G）

は、上隣のＧ線の開放弦で確認でき、Ａ線とＥ線も同様である。 

開放弦を利用して確認できるポジションは、他にも、第１ポジションの１指、第３ポジ

ションの４指、第４ポジションの１指がある。 

コントラバスは、ネックの付け根に親指が当たるところが、第４ポジションになるよう

に製作されているものが多い【画像３９】。このポジションは、各弦ともに容易に正確な音

程が取れるので指標とし易い。但し、楽器によっては、一つ上の第５ポジションにネック

の付け根が合わせてあるものもあるので、注意が必要である。 

また、第６ポジションの３指の位置は、弦長の２分の１に当たる位置で、開放弦の１オ

クターヴ上の音が、ハーモニックスで鳴る。このポジションを正確に認識する事で、音程

を取るための指標になる。 

２分の１の位置は、第６ポジションのみならず、第７ポジションの１指の位置決め、ま

た、親指ポジションの位置決めとしても有効な指標となる。 

他にも、Ｇ線の d１、g１の位置（Ｄ線、Ａ線、Ｅ線も同様のポジション）は、ハーモニ

ックスで位置の確認が可能である。 

ハーモニックス音質は実音とは異なり、目的によって使い分け、音程が取り易いからと

言って、全てハーモニックスで弾く事は避けるべきである。 

ポジション移動には、これらの目標となるポジションを指標とする事で、その近くのポ

ジションを取る事にも役立つ。 
                                                   
12 プラハ派のメソードには、こうしたポジション移動の具体的な記述はない。しかし、

示されている練習内容を見るとポジションで移動を行うことが前提となっていると解釈で

きる。 
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第４項 ポジション移動の方法 

ポジション移動の回数を多く取らざるを得ないコントラバスは、如何に自在且つ確実な

ポジション移動を行えるかが演奏に大きく影響する。ポジション移動は、左手にとって最

も重要な技術といえる。 

本章第１節「左腕の構え方」でも説明したが、ポジション移動の動作を掌るのは肘であ

る。コントラバスの長い指板上を、自在に左手が移動するためには、肘が手に先駆け、目

標点を感じ左手を導く。 

具体的な方法は、左手指はアーチ形のフォームを維持し、弦から指を離さずに弦上を滑

らせて移動する。移動する際には、指に圧力を加える事なく、目標のポジションに達した

時点で確実に弦を押さえる。この場合、移動先のポジションを認識するのは、上行下行と

も常に親指と１指である。加えて、移動先のポジション名も認識してポジション移動する

と、より確実に音程を取る事に役立つ。 

どのような指使いであっても、ポジション移動する距離は、移動前の１指から移動先の

１指への距離である。従って、１指の正確な位置変更の習熟は、ポジション移動に必須で

ある。ポジションの確定は、１指で行なうのであるが、目標位置をより安定して取るには、

中継音の設定が有効な手段である。正しい左手フォームの維持と音程の精度を高めるため

には、中継音が役立つ。 

但し、設定した中継音は、ポジションを認識するために練習の段階では、音を出し反復

学習するが、演奏では無音でなければならない。 

【譜例７】中継音の例 
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第５項 親指ポジションへのポジション移動 

 親指がネックの裏、またはネックの横にあるポジションから、指板上に置くポジション

へのポジション移動は、親指が指板上に移動するため、親指の位置に隔たりがあり、その

移動が不安定になり易い。 

 親指は、楽器を支える役割も担っているが、親指がネック裏にあるポジションは、指板

上の指の弦を押さえる力と、親指が支える力が均衡を保ち、親指を緩めてポジション移動

している。 

しかし、親指ポジションへ移行した途端、全ての指の力の方向が指板上に移行してしま

うため、親指の支えに頼る事ができなくなり、楽器が不安定な状態に陥る。この不安定な

状態を克服し、親指ポジションへのポジション移動を円滑に行うには、どのような方法を

とれば良いであろうか。 

 指の力の方向が、全て指板上に移ってしまう親指ポジションでは、楽器に触れている身

体の部分は、左膝内側と左骨盤の内側の２点であるが、これだけでは不安定である。 

 これを補助するのが、左腋の下である。ネック付け根の後部に腋の下の前部をあて、軽

く乗せる事で、楽器は安定し、親指ポジションへのポジション移動、及び親指ポジション

から低いポジションへの切り替えにも楽器が動かず、左手の動きが自在になる13【画像４

０、４１】。 

 この構え方は、腕の長さや楽器の形状によって多少の違いはあるが、親指の位置がネッ

ク裏から横に移動する、第６ポジション辺りから開始されるが、ここより低いポジション

でも、親指を使用する場合は必要である。 

 ネック付け根への腋の置き方は、ポジションの移動に先行して衝撃のない様、柔らかく

あてる。この時に、左肩を前に出し過ぎ、ネックに触れると左手の動きに支障が出る。 

【譜例８】Ｇ線の第５ポジションから、親指ポジション G音へのポジション移動 

 

 

 

 

 
                                                   
13 この方法は、筆者が演奏活動から得たものであり、プラハ派及びその他のメソードに

は解説されていない。 
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 第５ポジションで、F 音に４指を置いている状態で、左腋の下前部をネックの付け根の

後部にあてる。次に４指を指板から離さないで、ネック裏にある親指を、指板の側面を最

短距離で経由して指板上へ滑らせて移動する。第５ポジションの４指の音程に変化が出な

いように注意する。 

 G音へのポジション移動は、肘が移動先の位置をイメージして、第５ポジション上に置

いた親指を、指板上を滑らせて、G音の位置へポジション移動する。 

 この時に、押さえている４指をできる限り離さず、速やかに親指を指板上に移動ながら、

親指ポジションのフォームでポジション移動を行うと、段差がつかずに音を繋げる事がで

きる。 

 また、親指ポジションの位置から、第５ポジションへ下りる場合は、押さえている親指

を、できる限り離さないように４指が移動を開始し、親指と交差させる要領でポジション

移動させる。この場合も、指板上にある親指が、速やかに４指を第５ポジションへ導き、

親指は正しいネック裏の位置に置く。 

【譜例９】Ｇ線の第６ポジション（G音３指）から親指ポジション A音（１指）へのポジ

ション移動 

 

 

 

 

第６ポジションで F 音（１指）、G 音（３指）を押さえている状態で、親指をネックか

ら離さず、指板の側面を経由して、滑らせ指板上へ移動させ、その動きを止めないで、３

指で押さえている G音の位置へ親指を移動させる。 

同時に親指と１指を正確な全音の幅に、移動の前に準備しておく事が、重要なポイント

である。従って、親指が正しい G音の位置に移動できれば、結果として、１指は正しい A

音にポジション移動する事ができる。 

G音（３指）から A音（１指）への移動は、親指は無関係のように思えるが、１指、２

指、３指のどの指への移動であっても、クロマティック、セミクロマティック、ダイアト

ニック、変則型の何れのフォームであるかを判断し、それに基づいた親指の位置を取る事

が、親指ポジションへのポジション移動を成功させる最も重要な手段である。 

 下行形の場合も同様で、単に指から指への移動ではなく、ポジション全体を把握し、そ
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れに基づいた正しい親指の位置を目標に親指が先導して、ポジション移動を行う事が、極

めて重要である。 

 

 

第６項 ポジション移動を成功させるために 

ポジション移動を成功させるための技法を総括すると、①安定した姿勢と楽器の構え、

②正しい左手の基本型の維持、③ポジション感覚の確立、④指標となる中継音の設定、⑤

肘が先導し、親指と１指でポジション移動する事である。 
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第７節 指使い（フィンガリング）―拍節との関係に着目して― 

コントラバスの指使い（フィンガリング）については、奏者の様々な見解があり多様な

である。例えば、ポジション移動の距離はあっても、同一弦で弾く事を好む者や、安全を

優先し、横への動きを採用する者、また、明るい弦の音色を好む者や、下の弦の音色がよ

り相応しいと感じる者など様々である。 

それは、前後のフレーズや速度、拍節、リズム等あらゆる角度から、作曲者の意図など

を熟考し、音楽を創るからである。従って、自らの演奏でも、同じ曲を以前と異なる指使

いで演奏する場合もしばしばである。 

ところで、使用する指について、プラハ派のメソードでは、第７ポジションより上の親

指ポジションの位置では、１指と２指を多用する傾向にある。これは、３指が動き難く、

弱い指と考えられたためと思われるが、３指を鍛錬すれば２指同様、全く不安なく使用で

きる。 

３指が不安なく使えれば、ダイアトニックフォームでの２指に頼る事なく、クロマティ

ックフォーム及びセミクロマティックフォームを多用する事ができ、自由に使える指が１

本増え、飛躍的な左手の技術の向上につながる。 

更に、プラハ派のメソードでは、第７ポジション以下での親指の使用は、殆ど見られな

いが、低いポジションでも、積極的な使用によってポジション移動を減らし、機能的な指

使いが可能になる。立位奏法では、e 音（Ｇ線）辺りまでの親指の使用は、特に速い動き

に対して有効である。 

このような背景のなかで、音楽的内容を、より的確に表現するためには、どのような問

題意識を持つべきなのであろうか。指使いを決める時の基礎となる考え方、及びその具体

的な判断材料を挙げ、それぞれ考察する。 
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第１項 拍節との関係 

弦長が長く、左手の指板上での移動距離も長いコントラバスの指使いの基本的な動きは、

長２度を１の指と４の指、例えば、第１ポジションの A 音から H 音を、１指から４指で

取るようになっており、１つのフレーズを弾く間にも、多数回のポジション移動が要求さ

れる。 

二つの音を同ポジションで固定して弾いた場合と、ポジションを移動して弾いた場合で

は、音の表情が異なる。従って、何処でポジション移動を行うかという点に意識をもつ事

は、指使いを考えるうえで、極めて意味のある事と言える。プラハ派のメソードでは、本

項で考察する拍節と指使いの関係については、あまり考慮されていない。 

 音楽の根底を成す、強弱からなる拍、及び拍内のリズムの強弱と、ポジション移動の関

係について具体例を挙げ検証する。 

【譜例１０】 

① 

 

 

 

 

※Ａ、Ｂの指使い共に筆者作成。 

（Sperger, Johann Matthias. Sonata in E-dur. Rondo elegante. Edited by Rudolf 

Malaric. Wien：Doblinger. 1956.） 

 

② 

 

 

 

 

 

※Ａ、Ｂの指使い共に筆者作成。 

（Bottesini, Giovanni. Konzert für Kontrabass und Orchester.Ⅰ. h-moll. edited by 

Klaus Trumpf. Leipzig：VEB Deutscher Verlag für Musik, 1986.） 
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③ 

 

 

 

 

※Ａの指使いは筆者作成、Ｂの指使いは印刷通り。 

（Rühm, Otto. Progressive Etüden für Kontrabass Heft 1.Nr. 1. Wien：Doblinger, 

1967.） 

 

 

 

このような例は、多数発見する事ができ、上記で検証したように拍節に対する意識をも

つ事で、機能性を大きく高める事ができる。 

しかし、全て裏拍（弱拍）から表拍（強拍）への機会（タイミング）でポジション移動

を行う事に、問題がないわけではない。全てこの機会でポジション移動を行うとポジショ

ン移動の回数が増え、混乱と活力の浪費に繋がる。 

これらを総合して判断すると、一つのフレーズで、１回のみの表拍から裏拍へのポジシ

ョン移動は、音楽的な不自然さは感じられないが、２回以上の複数回連続すると、耳に残

り違和感がある。 

従って、表拍から裏拍の機会で、ポジション移動が２回以上連続する指使いは避けるべ

きで、１回のみのポジション移動なら許されるのが妥当である。シンコペーションでは、

強拍弱拍が逆転するので、注意が必要である。 

 しかし、時には表拍から裏拍の機会でのポジション移動を、表現手段の手法として用い

る場合もあるので、柔軟な思考と対応が必要であろう。 

速い動きや細かい音型等、演奏が困難であるように思われるパッセージでも、拍に合う

指使いに修正すると問題解決に繋がる。 

故に、指使いを考える時には、音楽の拍節を基に、何処でポジション移動を行うかを判

Ａの指使いは、拍節に沿った指使いになるが、Ｂの指使いでは、強拍から弱拍への

ポジション移動が連続する。 
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断する事が、表現力と演奏技術に大きな影響を与える事が判る14。 

                                                   
14 このような拍節を考慮した指遣いについては、プラハ派並びに他のメソードにも見ら

れない。 
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第２項 リズムとの関係 

 多様なリズムに対し、その特徴を最大限に活かせる指使いは、どうあるべきか。ポジシ

ョン移動の回数を、多く取らざるを得ないコントラバスにとって、工夫が必要である。 

 一つのパッセージを、ポジション移動して取るのか、同一ポジションで取るのか、ポジ

ション移動する場合は、どこで移動するのか、同一ポジションの場合は、どのポジション

や弦を選択するのが良いのであろうか。 

【譜例１１】 

① 

 

 

 

 

※Ａの指使いは筆者作成、Ｂの指使いは印刷通り。 

（Míšek, Adolf. Sonata No.1. Ⅰ . A-Dur Op.5. Leipzig： Friedrich Hofmeister 

Musikverlag, 出版年不詳.） 

 

② 

 

 

 

 

※Ａ、Ｂの指使い共に筆者作成。 

（Berlioz, Héctor. Symphonie fantastique. III Scène aux champs. Op. 14. Kassel：

Bärenreiter-Verlag, Wiesbaden：Breitkopf & Härtel, 1972.） 

 

 

 

二つのポジションに跨る音型を、指の拡張と親指の使用で、一つのポジションにまとめ

て取る事も、明確に弾くための方策の一つである。但し、元のポジションから指を拡張す

るので、指への負担が音程と音質に影響しない事が前提である。 

Ａ、Ｂの指使いが考えられる。Ａの指使いは、リズムが明確に聞こえるが、Ｂの指使

いは、ポジション移動するため、リズムが明確に聞こえない。 
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【譜例１２】 

① 

 

 

 

※「－」記号の部分は、指を拡張させ、ポジション移動させずに取る。 

（Koussevitzky, Serge. Concerto.Ⅱ. fis-moll op.3. Edited by Fred Zimmermann. New 

York：International Music Company, 1948.） 

 

 

② 

 

 

 

 

※「－」記号の部分は、指を拡張させ、ポジション移動させずに取る。 

（Mozart, Wolfgang Amadeus. Konzert in A für Violine und Orchester. Allegro aperto. 

K.V. 219. Boca Raton：Edwin F. Kalmus & co, 出版年不詳.） 

 

 

③ 

 

 

 

※「－」記号の部分は、指を拡張させ、ポジション移動させずに取る。 

（Dittersdorf, Karl Ditters von. Konzert in E-dur.Ⅰ. Meinz：B. Schott's Söhne, 1938.） 
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第３項 移弦するか同一弦で取るかの判断 

同一ポジション内での指使いで、ポジション移動を減らすのか、或いは統一した音色や

劇的な表現を得るため、同一弦でのポジション移動で取るのかは、それぞれの利点と欠点

を斟酌し、音楽的表現に適う指使いを考える。 

移弦して取る場合は、同ポジション又は近いポジションの指使いは、労力が少なく、速

い動きや、細かい音型でも音程を取り易い。跳躍する音程や分散和音は、一つの塊として

まとめると弾き易くなる。 

何処のポジションで音型の塊を考えるかは、フレーズの前後関係に注目し、特に次の音

の準備になるポジションを選択する。跳躍する音型の頂点の音を、確実に取るためには、

弦を選択し、やむを得ない場合以外は、ポジション移動ではなく、固定したポジションで

到達できる指使いを考えるべきである15。 

                                                   
15 このような考え方は、プラハ派のメソードには見られない。 
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【譜例１３】 

① 

 

 

 

 

 

※Ａの指使いは筆者作成、Ｂの指使いは印刷通り。 

（ Glière, Reinhold. Vier Stücke für Kontrabass und Klavier. Präludium. 

Herausgegeben von W.Chomenko, Uberarbeitet von Konrad Siebach. Leipzig：VEB 

Friedrich Hofmeister, 出版年不詳.） 

 

 

② 

 

 

 

 

 

※Ａ、Ｂの指使い共に筆者作成。 

（Bottesini, Giovanni. Konzert für Kontrabass und Orchester Ⅰ. h-moll. edited by 

Klaus Trumpf. Leipzig：VEB Deutscher Verlag für Musik, 1986.） 

 

 

 

 

Ａ、Ｂの指使いが考えられる。Ａの指使いは、跳躍する音型の頂点の音をポジション移動

しないで取れる。 
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③ 

 

 

 

 

 

※Ａ、Ｂの指使い共に筆者作成。 

（Schubert, Franz. Quintett in A (“Forellen-Quintett”) für Klavier, Violone, Viola, 

Violoncello und Kontrabass. Thema Var.IV. Op.post. 114. Kassel：Bärenreiter-Verlag, 

1975.より転載） 

 

 

④ 

 

 

 

 

 

※Ａ、Ｂの指使い共に筆者作成。 

（Barrière, Jean. Sonata à deux pour violoncelle et contrebasse. Presto. Berlin：Bote & 

Bock, 1981.） 

 

同一弦で取る場合は、各弦の音色の特徴を活かし、フレーズを同質の音色でまとめる事

ができる。また、劇的で力強い表現に適し、ポジション移動を利用して、アクセントを強

調しやすい。移弦をしないため、均一な音色のレガートに適しており、ポルタメントを効

果的に使用できる。 

Ａ、Ｂの指使いが考えられる。Ａの指使いは、音の塊を考慮した指使い。 

Ａ、Ｂの指使いが考えられる。Ａの指使いは、ポジション移動をしないため、明確

に弾き易い。 
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【譜例１４】同一弦で取る指使いの例 

 

 

 

 

（ Glière, Reinhold. Vier Stücke für Kontrabass und Klavier. Tarantella. 

Herausgegeben von W.Chomenko, Uberarbeitet von Konrad Siebach. Leipzig：VEB 

Friedrich Hofmeister, 出版年不詳.） 

 

 

第４項 連続するポジション移動と指使い 

ポジション移動をした後は、必ず、一つ以上の音を挟んで（弾いて）から、次のポジシ

ョンに移るのが原則である。立て続けに２回以上ポジション移動すると、不安定な状態を

継続する事になり、次のポジション移動を正確に行う事ができ難くなる。従って、連続す

るポジション移動を伴う指使いは避ける16。 

【譜例１５】 

 

 

 

 

 

 

※Ａの指使いは筆者作成、Ｂの指使いは印刷通り。 

（Hrabĕ, Joseph. 86 Etudes for string-bass. Book 1, No.17. Arranged and Fingered by 

Franz Simandl. New York：Carl Fischer, 1940.） 

 

 

                                                   
16 この考え方は、プラハ派のメソードには見られない。 

Ｂの指使いは、１小節目 c音から、f音、また f音から a音が、連続してポジショ
ン移動を行っている。Ａの指使いでは、ポジション移動が連続しない。 
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第５項 指使いに関するその他の注意点 

これまで本章第１項～第４項で述べた事柄の他にも、同じフレーズが繰り返される場合

は、統一した指使いにすると整然とした表現になる。また、同じフレーズでも異なった指

使いや弦を変えると表情が変化し、違った印象になる。 

音色の幅を広げるためには、弦とポジションの選択がポイントになり、奏者の好みが反

映されるが、自由な発想から思いがけない指使いを発見する場合もある。 

Ｇ線に比べＤ線やＡ線は、音がこもるという理由から、なるべく使わず、Ｇ線で弾くべ

きという考え方もあるが、Ｄ線やＡ線の音域にも魅力に富んだ音色を有しており、Ｇ線に

はない深い味わいの表現が可能である。 

フレーズの応答を視野に入れる事も重要なポイントであろう。固定観念に捉われる事な

く、一度決めた指使いでも、また違った指使いを試みると、新たな表現や、技術的な発見

に繋がる事も多々ある。 

楽曲には、編者の指使いが記されているが、先ずは編者の意図を汲み取ったうえで、独

自の指使いを考える事も意味のある事である。何故なら、指使いは、音楽的に何を優先さ

せるかによって、変わるのは当然であり、自らが何をどのように表現したいのかを、明ら

かにし、それを実現させるための手段として活用されるからである。 

筆者がドレスデンで、ヘルマン、Ｈ．教授17の指導を受けた際、良い指使いを見つけら

れれば、曲の半分が仕上がったようなものだと言っていた。 

 

 

第６項 指使いの実践―シマンドル、Ｆ．の教則本を例に― 

 これまで考察した指使いの考え方に基づき検討したシマンドル、Ｆ．の教則本（Simandl, 

F. New Method for String Bass Part II Preparatory Course for Solo Playing. Division 

VII, study 1 Allegro moderato. Edition by S.Sankey. New York :international music 

company, 1948, pp.20-21.）を掲載する。筆者の指使いを朱筆で記した。 

                                                   
17 第３章第１節「弓の持ち方（ドイツ式）の歴史」における、弓の持ち方の歴史的な変化

に関するアルフレッド・プラニャウスキー『コントラバスの歴史』からの引用部分に登場

する人物である。元ドレスデン国立歌劇場管弦楽団首席コントラバス奏者、元カール・マ

リア・フォン・ウェーバー音楽大学教授。 
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第８節 重音の重要性 

弦の張力の強いコントラバスにとっては、重音は高難度の技法である。しかし、同ポジ

ション内の音型は、重音の正しい位置に指を置いていれば、容易に正確な音程が取れる。

たとえ、重音で音を鳴らさなくとも、重音の形で音程を捉える事が大切である。 

重音で音型を捉えていれば、移弦時に運弓に先行して指が弦を押さえており、音を繋げ

る事に役立つ。 

プラハ派及び他の教則本においても、重音の課題は限られている。しかし、複数の音が

一つに融合した重音の響きを獲得するためには、日常の練習に早期から積極的に取り入れ

る事が必要であると考える。 

コントラバスの重音は、３度、４度、５度は可能であり、音域によっては、２度、６度、

７度、オクターヴ、１０度、また、それ以上も鳴らす事ができる。重音の音程を美しく響

かせるためには、２本の弦の正しい位置に指が準備され、且つ弦を完全に押さえなくては

ならない。 

指の位置が正しい位置に置かれていても、指が弦と指板に完全に密着できないと美しい

響きにならない。どちらか一方でも弦の押さえ方が弱いと、音程が下がり、合わせる事は

困難である。 

張力の強いコントラバスの弦を、２本同時に押さえるためには、指の力のみではなく、

上腕の筋力を使って、下腕と手首を指板に引き寄せ、腕全体の力を使う事が有効である。 

具体的には、左手の基本型で取得できる、長３度、短３度、完全５度、減５度を重音の

音階で練習する。これらは、正しい左手の基本型の形成、指の筋力の鍛錬、重音の音量の

均衡及び音を繋げるための運弓法にも、大きな効果を上げる事ができる。 

次に左手の基本型で重音を取得できる、３度と５度について説明する。３度の重音は、

第５と第６の中間ポジションまでは、２指または４指で下の音を押さえる。２指が下の音

の場合は、指が長いので重音を押さえる時の指の形は負担が少ない。ところが、４指が下

の音を押さえる場合は、短い指を下の音を押さえ、長い１指又は２指で上の音を押さえる

ため、弦を押さえ難く、問題が発生し易い。 

正しい音程を押さえるための指の形は、４指を伸ばし１、２指を縮め、基本形を保持す

るのが唯一の方法である【画像４２】。 

また、第７ポジションより高い親指ポジションの位置では、短３度の場合に下の音を２

指又は３指を使用するが、上の音の１指を極端に縮めざるを得ず、１指の弦を押さえる部
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分が指の先端の爪際になり、弦を押さえ難い状態になる。 

通常の手の大きさでは、親指ポジションにおける短３度は、上の音を押さえる１指がか

なり窮屈な状態になる。例外的に、１指の第１関節を伸ばし、弦に触れる１指を少しでも

肉質の多い部分で押さえる方法もあるが、音程と音質に影響が出やすいので十分な習熟が

必要である【画像４３、４４】。 

これに替わる方法として、下の音の１、２指に対し、上の音を親指で押さえると自然な

手の形を形成でき、左手への負担が少ない【画像４５】。以下、ドラゴネッティ、Ｄ．のコ

ントラバス協奏曲 イ長調 第２楽章及びホフマイスター、Ａ．のコントラバス協奏曲 第１

番、第１楽章を例に、重音の指使いを検討する。 

 

【譜例１６】 

 

 

 

 

※Ａ、Ｂの指使い共に筆者作成。 

（Dragonetti, Domenico. Studienkonzert. Andante. Uberarbeitet und mit Kadenz 

versehen von Konrad Siebach. Leipzig：VEB Friedrich Hofmeister, 出版年不詳.） 

 

 

 

 

Ａ、Ｂの指使いが考えられるが、これらの３度は、下の音を３指、上の音を１指で押さ

えた場合、上の１指の弦を押さえる部分が、指の先端の爪際になり、押さえ難い状態に

なる。上の１指を親指に、下の３指を２指に替えると押さえ易くなる。 

【譜例１６】 
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【譜例１７】 

 

 

 

 

 

※Ａ、Ｂの指使い共に筆者作成。 

（ Hoffmeister, Franz Anton. Konzert Nr.1 für Kontrabass und Orchester. Ⅰ . 

Herausgegeben von Konrad Siebach. Leipzig：VEB Friedrich Hofmeister, 1978.） 

 

 

 

 

【譜例１８】 

 

 

 

 

 

 

Ａ、Ｂの指使いが考えられるが、Ｂの指使いでは、速いテンポでは殆ど不可能である。

Ａの指使いにすると弾き易い。 

【譜例１７】Ａの指使いは、このように練習すると弾き易くなる。 
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 完全５度及び減５度では、下の音は１指、２指及び親指を使用するので、左手の基本型

で負担なく重音を取れる。４度の重音は４度調弦のコントラバスにとって、更に困難であ

る。 

何故なら完全４度では、上下の指が上の弦と下の弦で同じ位置になり、基本型とは異な

る形になるからである。低いポジションから第４ポジション辺りまでは、１指または２指

で、２本の弦を押さえる事ができる。弦間の広いコントラバスは、指を伸ばして、上の音

には第１関節の辺りで、下の音は指先の肉質の多い部分を使い、弦に対して指を直角に押

さえる事ができないと音程が合わない【画像４６】。 

この指の形は、基本型とは異なり、特殊な指の形になるため、鏡を利用して指の位置を

確認するのも一つの方法である。第４ポジション辺りから上の音域では、４度の重音には

１、２指が使えず、下の音に１指を、上の音に２指を使用する押さえ方が有効である【画

像４７】。 

同様に、下を２指、上を３指、また下を３指、上を４指で押さえる。この方法は、２本

の指を使用できるので、指の負担が少なく、弦を確実に押さえる事ができる【画像４８、

４９】。 

低いポジションでも可能であるが、第４又は第５ポジションから上の位置での４度の重

音には欠かせない技法である。 

 

【譜例１９】４度の重音 

 

 

 

 

 

※筆者による指使い（終わりの h音と e1音のハーモニックスを除く）。 

（ Proto, Frank. A Carmen Fantasy for Double Bass and Piano.Ⅰ： Prelude. 

Cincinnati：Liben Music Publishers, 1991.） 
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【譜例２０】６度の重音 

 

 

 

 

 

※Ａの指使いは筆者作成、Ｂの指使いは印刷通り。 

（Ramsier, Paul. Divertimento concertante on a Theme of Couperin. 6 Toccata Barocca. 

Edited by Gary Karr. New York：G. Schirmer,inc, 1965.） 

 

 

 

 

 

７度及びオクターヴでは、下の指は、開放弦以外は常に親指、上は３指または２指であ

る。７度は２度の展開音程であり不協和音となり、緊張感を生み出す。上下の音の音程を

正確に同じ音量で主張し、対立させる事で、さらに緊張感が高まり和声的な解決への大き

な原動力となる。 

 

【譜例２１】 

 

 

 

 

 

 

 

※筆者による指使い。 

（Fryba, Hans. A Suite in the olden style. 1. Prélude . Wien：Josef Weinberger, 出版年

不詳.） 

６度の重音は、下の音に開放弦が使える場合以外は、第４ポジション辺りから上の音

域で可能になる。短６度は下を１指、上を４指を伸ばして取る事ができるが、長６度

には届かないので、下を親指、上を第６ポジションまでは４指または３指を、それよ

り高い音域では３指を使用する【画像５０、５１】。 
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第９節 ヴィブラートの技法 

人間は、感情の高揚と共に心臓の鼓動が速くなり、心身が興奮した状態になる。弦楽器

の場合は、左手の動きで音程を僅かに変化させて弦に伝達させるのが、ヴィブラートの技

法である。音楽的表現に適ったヴィブラートは、音楽の内容をより深め、聴く者の心に訴

えるものであり、感情表現の手段として弦楽器の演奏に欠かせない技法である。 

ヴィブラートは、演奏者の歌心が最も表現されるものと言えよう。その効果を最大限に

活かすためには、音程変化の幅、速度、ニュアンスを自在に操れる必要がある。 

 コントラバスにおけるヴィブラートは、どのようなものなのかについて考える18。 

 

第１項 ヴィブラートの役割と留意点 

ヴィブラートは、音に輝きや色彩を与え、表現を増大させる力がある。優れた演奏では、

聴く者に音楽的な内容の核心が迫って伝わり、ヴィブラートのみが独立して聴こえる事は

ない。 

音楽表現に適ったヴィブラートは、寧ろヴィブラートが掛かっている事を忘れさせる事

が多い。例えば、躍動感のあるヴィブラートは、音楽を推進させ、振幅の大きい緩やかな

ヴィブラートは、音楽も緩やかに聴こえる等、流れやテンポにも影響を与える。 

ヴィブラートは、表現される音楽の内容に則すべきであり、耳障りになったり、過剰に

浮き立って聞こえるのは、音楽を阻害しているのである。 

振幅が一定であるヴィブラートは、テンポ保持に有効である。拍内に規則的にヴィブラ

ートを掛ける事で、拍感を創出できる。例えば、緩やかなテンポの楽曲の場合、１拍を細

分化して捉えられるので、テンポを把握し易くなる。 

またヴィブラートは、音を際立たせる事にも効果的である。その場合は、アクセントや

スフォルツァンド等、際立たせる音に急速なヴィブラートを掛ける。更に合奏時には、同

質のヴィブラートを共有する事で、一体感を高める事にも大きな効果を生む。 

 コントラバス奏者にとして特に注意すべき点は、合奏の場合、コントラバスパートのフ

レーズが、旋律に対位するのか、受け継ぐものであるのか、また、テーマや動機などがバ

ス声部に与えられているのか、和音構成の根音を受け持っているのかを判断し、それらに

対応したヴィブラートを選択しなくてはならない。 

和声の根音には、旋律と同じようなヴィブラートを掛けるべきではない。根音に幅の広

                                                   
18 プラハ派のメソードには、ヴィブラートについての解説が述べられていない。 
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いヴィブラートを掛ける事によって音程が揺れると、中声部や上声部の音程に影響を及ぼ

し、安定した和声が構成できなくなるからである。一方で、独奏で旋律を演奏する場合は、

大胆で豊かなヴィブラートが求められる。更に、作品の時代的背景や様式も考慮し、全体

の調和を視野に入れたヴィブラートを考える。 

ヴィブラートは、求められる音楽的内容と一致させる事が重要で、幅や速さを選択し、

変化させる事で、表現力をより一層深める事ができる。ヴィブラートは、テンポとその速

さが一体となり、また、一定の幅で規則的な運動（揺れ）を持続させる事が基本である。 

ヴィブラートを効果的に使うには、全ての音に均等にヴィブラートを掛けるのではなく、

ヴィブラートを掛けない音から、豊かなヴィブラートまで、使い分ける事が必要になる。 

【譜例２２】合奏におけるヴィブラートの選択 

① 

 

 

 

※筆者による指使い。 

（Mozart, Wolfgang Amadeus. Symphonie Nr.41 C-Dur (Jupiter-Symphonie). Andante 

cantabile. K.V. 551. Wiesbaden：Breitkopf & Härtel, 1966.） 

 

② 

 

 

② 

 

 

 

 

 

（Bach, Johann Sebastian. Brandenburg Concerto No.6. 2. Adagio ma non tanto. B-flat 

major BWV1051. Kassel：Bärenreiter-Verlag, 1959.） 

 

チェロとコントラバスに主旋律が与えられているので、旋律に即した穏やかなヴィブラ

ートを掛ける。 

和声的な響きを表現するため、ヴィブラートは掛けない。 
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第２項 ヴィブラートを掛けるにあたって 

ヴィブラートを習得する時には、相反する問題に直面する。それは、良い音を出すため

には、弦を確実に押さえられる筋力が必要である一方、ヴィブラートを掛けるためには、

筋肉を緩める事ができなければならないという点である。 

 初歩の段階では、弦を強く押さえた左腕の筋肉は、硬直していてヴィブラートのために

動かせる余裕はないのである。この状態では、ヴィブラートを掛ける事は難しく、力を入

れながら緩めるという技法を体得するには、ある程度の時間が必要である。 

ヴィブラートを掛ける場合は、４指を除き（４指は、３指を補助にして共に使用する）、

１、２、３、親指が独立した状態で、弦を押さえられなければならない。従って、各指の

筋力を高める事が、ヴィブラートを掛けるために必要な条件となる。 

指の筋力の弱い、早期の段階でヴィブラートを始める事は、正しい指のフォームの形成

を妨げるので、第５ポジション程度までの指のフォームを習熟してから、ヴィブラートを

開始する事が望ましい。 
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第３項 親指の役割 

親指は、ヴィブラートにとってどのような役割を有するのであろうか。ヴィブラートを

掛けている指と親指の関係について考察する。 

 チェロ奏者の場合は、ネックから親指を離してヴィブラートを掛けている例が見られる。

これは、左手をより開放させるためと思われる。コントラバスの立位奏法では、概ね第５

ポジションまでは、ネックから親指を離す事はできない。 

しかし、弦を確実に押さえながらも、ヴィブラートを掛ける指を脱力させるためには、

指板上の指と親指でネックを強く挟む事なく、できるだけ親指を緩めた状態を保つのが、

ヴィブラートにとって有効である。また、親指が指の転がり運動の支点として補助する事

で、ヴィブラートを推進させるのに役立つ。従って親指の位置は、指板上のヴィブラート

を掛けている指と、概ね向き合う位置に置くと掛け易くなる【画像５２】。 

 親指の位置が、ヴィブラートを掛ける指から離れるほど、転がり運動の抵抗になり、ヴ

ィブラートを掛ける事が困難になる【画像５３】。 

 ４指のヴィブラートが掛かり難い場合は、親指の位置を４指と向き合う位置に修正する

と、４指の転がり運動は格段に向上する。 

 しかし、第５ポジション及び第５と第６の中間ポジションでは、親指を４指に近づける

事ができない。このポジションでは、身体で楽器を支える事ができるので、ヴィブラート

を掛ける場合は、親指をネックから離す方が、転がり運動の妨げにならない。第６、第６

と第７の中間、第７ポジションも同様である【画像５４】。 

 

 

第４項 低音域のヴィブラート 

張力の強いＡ線、Ｅ線の低音域で、ヴィブラートを掛ける事は容易ではない。何故なら、

良い音程と音質を得るために、確実に弦を押さえなければならず、特に４指のヴィブラー

トは、３指の補助だけでは不足で、２指も同時に押さえている場合が多い。この２、３、

４指を同時に押さえるフォームでは、指の転がり運動が制約される。 

この状態で、ヴィブラートを掛けるためには、腕のヴィブラート、つまり下腕を主体に

揺らし、その動きを手首から指へ伝達させる事が有効である。 
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第５項 親指ポジションのヴィブラート 

基本的な技法は、低いポジションと同一であるが、親指の位置が、低いポジションでは

ネックの裏側にあったのに対し、親指ポジションでは指板上に移動する。 

親指を指板上に置き、親指を支点として親指と共に、１、２、３指を押さえ、ヴィブラ

ートを掛ける方法と、親指を指板から離して、各指を独立させてヴィブラートを掛ける方

法がある。 

前者は、主として手首から先の運動になり、比較的幅の狭い穏やかなヴィブラートに適

するのに対し、後者は、腕の動きが主体になり、幅の広いヴィブラートになる。 

練習法としては、左腕を脱力してヴィブラートの動きを習得するために、第６ポジショ

ンの g 音の位置に、３指の指先を指板上に置き、弦は押さえずに、指の内側に軽く触れ、

ハーモニックスを鳴らす。 

この状態であれば、弦を押さえるための力は要らず、容易に動かす事ができるので、親

指を離して親指ポジションのヴィブラートを掛ける導入に適している【画像５５】。 

同じ要領で、親指ポジションのＧ線の d1音の位置で、ハーモニックスを利用するのも有

効である。また、左手の脱力した状態を保つには、椅子を利用し座ってヴィブラートを試

みると効果が得られる【画像５６】。 

転がり運動が可能になったら、ハーモニックスから実音に移行する。ヴィブラートを止

めずに、次の指に受け渡す方法は、本節第７項「ヴィブラートの練習方法」で説明する。 

 

 

第６項 ヴィブラートの練習方法 

（１）周期的な指の転がり運動の体得 

押さえる指以外の筋肉を脱力させ、その状態が規則的な揺れを生み出す感覚を、はじめ

に体得する。ヴィブラートを掛けるためには、各指の筋肉の強化と分化が必要になる。し

かし初期段階では、押さえた指以外の指にも力が入り、緩める事が難しい。それぞれの指

の独立した運動を訓練する。各指の筋力の強化と分化については、本章第４節「指の力を

高める」を参照されたい。 

規則的なヴィブラートを掛ける感覚を得るために、トリルの練習が有効である。トリル

は、各指の筋肉の分化と強化のみならず、トリルの速度とヴィブラートの速度を合わせる

事で、規則的に揺らす感覚が得易くなる。 
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次の段階では、弦上での周期的な指の転がり運動の感覚を掴む。それぞれの指が独立し

て弦を押さえる場合にも、左手の基本型を保ち、ヴィブラートを掛ける方向を決める。 

【図１】弦に対するヴィブラートを掛ける方向 

 

 

 

 

 

 

 

 

左手の基本型を保ち、どの指の場合も、弦に対し押さえている角度を維持し、肘から先

の腕を回転させる。その際、肘、手首、指を一体として指を転がす。手首が曲がり、歪ん

だ動きになると、規則的な揺れを保つ事ができない。 

次に、左手のみで、弦を押さえず、指板上に軽く指を置き、緩やかに一定の周期で動か

す。これは、ヴィブラートの揺れの動きを覚えるための前段階の練習であり、腕を脱力し

指先を弦に軽く乗せた状態で行う。強く押さえなければ、揺らす事は難しくはない。 

不規則な動きにならない様、メトロノームを使用して、非常に遅い速度から、徐々にテ

ンポを上げていくのも、効果的な練習方法である。 

次の段階では、弦を押さえ、音を出してヴィブラートを掛ける練習に進む。脱力した状

態を保てる様に、小さな音量が適する。その際、ヴィブラートが掛けやすい２指から始め

ると良い。Ｇ線の第３と第４の中間ポジションは、２指が隣のＤ線の開放弦とオクターヴ

になり、楽器を構えた時の腕の位置も、無理のないポジションであり、ここから始めるの

がヴィブラートへの導入には適している。 

ヴィブラートの規則的な指の転がり運動を体得するためには、メトロノームを♩＝６０程

度に設定し、１拍につき１往復掛け、徐々に速度を上げていく。規則的な転がり運動がで

きる様になったら、１拍につき２往復、次には４往復と、偶数回を入れる練習をすると、

自然なヴィブラートを掛ける事に繋がる。 

同様にして、１指、４指の練習を行う。４指は４指のみでは、指の負担が大きいので、

補助として３指を４指に隣接して弦上に置き、１指と２指を弦から離す【画像５７】。 

特に４指の角度が悪くなりやすいので、注意が必要である。 
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（２）ヴィブラートを止めずに指を受け渡す練習法 

ヴィブラートの受け渡しは、１指⇔２指⇔４指、１指⇔４指、１指⇔２指⇔３指、１指

⇔３指等の組み合わせが考えられる。 

個々の指にはヴィブラートが掛けられても、レガートで連続してヴィブラートを止めず

に、次の音に移行する時、ヴィブラートが止まってしまう場合がある。それには、二つの

原因が考えられる。一つ目の原因は、ヴィブラートの数が不揃いの場合である。 

速さの違うヴィブラートや、不規則な数のヴィブラートでは、次の音の指にヴィブラー

トを受け渡す事が困難である。周期的な指の転がり運動の体得で述べたように、１拍に入

れるヴィブラートの数を定めると、止まらずに次の音への受け渡しが容易になる。 

二つ目の原因としては、指と手の筋肉が硬く、ぎこちない動きをしている場合である。 

この場合には、先ず２指に掛ける事を目指す。２指にヴィブラートが掛けられるようにな

れば、動いている２指に、隣接して１指を置き、２指と１指を同調させ一緒に動かす事が

できる【画像５８】。 

この場合、１指と２指の間隔を離すと、同調した動きが難しくなるので、音程は考えな

くても良い。２本の指を隙間なくつける事によって、ヴィブラートの同調は容易になり、

同調ができれば、１指と２指の上げ下げでヴィブラートを止める事なく、指の受け渡しが

可能になる。同様の方法で、２指に隣接させて３指を置き、同調させる。 

次に、同調して３指に、４指をつけて同調させる。次の段階では、２指⇔３指⇔４指を

往復させる。最終段階では、１指⇔２指⇔３指⇔４指を、動きを止めずに行き来させる。

指の順番は、いかなる組み合わせでも自由に受け渡せるようにする。 

１指から４指までが隣接するので、音程は微分音になるが、動きを止めずに他の指に受

け渡す事が目的なので、練習段階で音程は問題にしなくてよい。この方法で、動きを止め

ずに指を受け渡す動作が理解できれば、正確な音程でヴィブラートを絶やさない事は困難

ではなくなる。 

これらが体得できれば、ポジション移動を伴う１指⇔２指、１指⇔３指、１指⇔４指、

２指⇔３指、２指⇔４指、＋⇔１指、＋⇔２指、＋⇔３指も容易に進む事ができる。この

動きが完成されれば、指が入れ替わる４指⇔１指、４指⇔２指、４指⇔３指、４指⇔＋、

３指⇔１指、３指⇔２指、３指⇔＋、２指⇔１指、２指⇔＋、１指⇔＋の感覚も掴める。 
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第１０節 ハーモニックスの技法 

 ハーモニックスには、自然ハーモニックス（natural harmonics）と人工ハーモニック

ス（artificial harmonics）がある。ハーモニックスは、弦長の整数倍数の分割位置に存在

し、弦を指板まで押さえずに、指を置くだけで物理的に倍音が発生する現象である。コン

トラバスの長い弦長は、多くのハーモニックスを演奏の中で使用する事ができ、独奏曲の

みならず、近代の管弦楽曲の中でも、しばしば使われている。ハーモニックスの透明感の

ある音は、独特の効果をもたらす。 

 

 

第１項 ハーモニックスの記譜 

 ハーモニックスの記譜は、実音より１オクターヴ高い位置に記譜される場合と、実音通

りに記譜される場合がある。概ね現代の記譜法では、コントラバスのハーモニックスは実

音での記譜に統一されているが、演奏に当たっては混乱のない様、作曲家の手法や全体と

の関係に目を向け、意図されている音域を探らなければならない。 

 ラベル、Ｍ．は、開放弦の１オクターヴ上のハーモニックスには、音符の上に○の記号

を使い、指の位置を示す記号には、符頭を菱形にした記号を使い分け、更に sur Ré の様

に弦を指定するなど、コントラバスのハーモニックスに精通していた事が判る。 

【譜例２３】 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

（Ravel, Maurice. Le tombeau de couperin.Ⅲ. Menuet. Edited by Clinton F. Nieweg 

and Nancy M. Bradburd. Boca Raton：Edwin F. Kalmus & co, 1995.） 
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第２項 整数分割順に発生する音の配列－Ｇ線を例に― 

【譜例２４】Ｇ線上のハーモニックスの配列 

 

 

 

 

 

 

 

 

※ハーモニックスは、実音の位置に記譜。 

 

 

 

Ｇ線上のハーモニックスの配列と指使いは次の様になる。 

【譜例２５】Ｇ線上のト長調の主和音の配列 

 

 

 

 

 

 

 

※h音、d1音、h1音は、実音（ハーモニックスではない）。 

※譜例は、実音の位置に記譜。 

 

 

理論上は、限りなく高い倍数分割が考えられるが、実際には開放弦を起点として、

3オクターヴ辺りまでが使用範囲である。 

各弦共に開放弦を主音として、同様にハーモニックスが配列している。 
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【譜例２６】ハーモニックスの基本ポジション 

 

 

 

 

 

 

※ハーモニックスは実音の位置に記譜。 

 ①のポジションは、g１音から h１音は長 3 度、、h１音から d２音は短３度、d２音から g２

音は完全４度になり、２指と３指の間を開かなくてはならない【画像５９】。 

 ②のポジションは、d２音から f２音の間は、短３度になるので、特に指を拡げる必要はな

い【画像６０】。 

 これらのポジションと指使いは、ハーモニックスを安定して鳴らす事に役立つ。また、

９分の１のハーモニックス（a２音、【譜例２４】）は、８分の１のハーモニックス（g２音）

より高い位置にあるが、また同じく４分の１のハーモニックス（g１音）と５分の１のハー

モニックス（h１音）の中間にも存在し、高い位置まで腕を伸ばす事なく順次進行の指使い

で鳴らす事ができる。 

 以上の高い位置のハーモニックスの配置を示すと次の図のようになる。 

【図２】 

 

 

 

 

 

 

 

 ハーモニックスは、高音域の音が鳴るため、ポジションも高い位置と考えがちであるが、

【譜例２４】の様に分数分の位置に存在する。 

 例えば、Ｇ線の場合、５分の１（h１音）のハーモニックスは、仮に弦長が１０６ｃｍの

場合、２１、２ｃｍずつの４箇所に存在し、何処の位置でも鳴らす事が可能である。作品
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によっては、ハーモニックスのポジションを譜面上に記している場合もあるが、この知識

があれば、前後の関係で直前のポジションに近い位置のハーモニックスを柔軟に選択する

余地がある。 

 

実用性の高いハーモニックスの位置を挙げる。第１ポジションの４指の位置でＧ線から

順に、ハーモニックスで h１音、fis１音、cis１音、gis 音を鳴らす事ができる。第２ポジシ

ョンの４指の位置でＧ線から順に、ハーモニックスで g１音、d１音、a音、e音を鳴らす事

ができる。第５ポジションの４指の位置でＧ線、Ｄ線、Ａ線、Ｅ線の順に、ハーモニック

スの f２音、c２音、g１音、d１音を鳴らす事ができる。親指ポジションの親指を g 音に置い

た、セミクロマティックフォームの３指の位置で、Ｇ線から順に、各弦のハーモニックス

で h１音、fis１音、cis１音、gis 音を鳴らす事ができる。第１ポジションの４指の位置から

指を糸枕方向へ移動させる事によって、次のようなハーモニックスを発生させる事ができ

る。 

【譜例２７】 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

※ハーモニックスは、実音の位置に記譜。 
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【譜例２８】 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

（Simandl,F. New Method for the Double Bass. book 2. Revised and Enlarged Edition 

by F.Zimmermann. New York :Carl Fischer inc, 1948. p.65.） 

 

 これらの方法を利用すれば、音高の高いハーモニックスを鳴らす場合でも、腕を非常に

高い位置に移動させ、無理な姿勢をしなくても低い位置で取る事ができる。ハーモニック

スの位置と指使いを例示する。 



64 
 

【譜例２９】 

 

 

 

 

 

 

※指使いは筆者作成。 

（Bottesini, Giovanni. allegretto capriccio. edited by Rodney Slatford. London : York 

Edition, 1975.） 

 

 

第３項 人工ハーモニックス 

 親指で弦を押さえ、その位置から完全５度、完全４度、長３度に指を置く事により、ハ

ーモニックスを発生させる技法である。親指と同時に使用する指は２、３指が適する。 

①弦上に置いた親指の位置から完全５度上に指を置くと、その位置の１オクターヴ上のハ

ーモニックスを鳴らす事ができる（親指の位置からは 1オクターヴと 5度上が鳴る）。 

【譜例３０】 

 

 

 

 

 

 

 

（Simandl,F. New Method for the Double Bass. book 2. Revised and Enlarged Edition 

by F.Zimmermann. New York :Carl Fischer inc, 1948. p.69.） 
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②弦上に置いた親指の位置から完全４度上に指を置くと、親指の位置の１オクターヴ上の

ハーモニックス音を鳴らす事ができる。 

【譜例３１】 

 

 

 

 

 

 

（Simandl,F. New Method for the Double Bass. book 2. Revised and Enlarged Edition 

by F.Zimmermann. New York :Carl Fischer inc, 1948. p.69.） 

 

③弦上に置いた親指の位置から長３度上に指を置くと、その位置の２オクターヴ上のハー

モニックス音を鳴らす事ができる（親指の位置からは 1オクターヴ上の 10度が鳴る）。 

【譜例３２】 

 

 

 

 

 

 

 

（Simandl,F. New Method for the Double Bass. book 2. Revised and Enlarged Edition 

by F.Zimmermann. New York :Carl Fischer inc, 1948. p.69.） 

 

 なお、特殊なハーモニックスの鳴らし方として、親指がハーモニックスを使える場所に

ある場合は、親指をハーモニックスにすると弦を押さえる力を軽減でき、より容易にハー

モニックスを鳴らす事ができる。 
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【譜例３３】 

 

 

 

 

 

 

※ハーモニックスは、実音の位置に記譜。 

 

 

第４項 ハーモニックスによる音階 

 コントラバスは、ハーモニックスが豊富に使えるため、自然ハーモニックスを利用した

音階を鳴らす事ができる。下記に譜例を示すが、この指使いを利用すると高音域のハーモ

ニックスで旋律を弾く時に役立てる事ができる。 

【譜例３４】 
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第５項 ハーモニックスの弾き方 

 駒の近くを弓圧を掛けず、弓の量を多く使うと響きの良い音質になる。従って、弓中付

近から弓先の使用が適する。ハーモニックスを押さえる時の指の圧力は、ハーモニックス

であっても、軽く指を弦に乗せるのではなく、実音には至らない程度でしっかりと圧力を

掛ける。 

このようにすれば、より確実で良質な音質が得られ、ヴィブラートや音程の微調整にも

有効である。また、指板上に位置するハーモニックスは、指先を指板上に置き、指の肉質

の多い部分を弦に触れ、ハーモニックスを鳴らす技法がある。この場合のハーモニックス

音は、実音に近い強い音質になり、ヴィブラートを掛ける強い表現に適する。ハーモニッ

クスは、透明感のある音質を強調するために、敢えてヴィブラートを掛けない場合もある。 

 

 

第６項 ハーモニックスの音程 

 自然ハーモニックスでは、５分の１、７分の１、１０分の１、１１分の１（Ｇ線上では、

h１音、f１音、h２音、cis３音）の音程が低くなる。これを是正するには、調弦を高めにする

か、弦に指で圧力を掛けて調整する。ハーモニックスが多く登場する独奏曲では、５分の

１ハーモニックス音（h１音）等と開放弦の調和を図る必要がある。特に５分の１ハーモニ

ックス音の場合、調弦をこのハーモニックス音に合わせると、開放弦は高すぎる音程にな

り、開放弦を中心に合わせるとハーモニックスは明らかに低くなる。従って、調弦はこの

両者の調整を図り、ピアノが a1音＝４４２Ｈｚの場合、筆者は a1音＝４４４Ｈｚ程度に

調弦している。しかし、合奏の場合は、開放弦を高く合わせる事ができないため、音程が

低くなるハーモニックスに対しては、弦に指で圧力を掛け音程の調整を図っている。 
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第１１節 装飾音とトリル 

装飾音の入れ方や形式は、専門的な解説書や他の楽器の演奏などからの知識を得る事が

必要である。しかし、解釈には研究者や編者によって異なる場合も多い。装飾音は主音符

に対し、前打音、後打音、モルデント、ターン、トリル等、和声音外の音を加える事によ

って、主音符を、より技巧的に演出する方法である。本稿ではこれらに対し、コントラバ

スの技術的側面について述べる。 

コントラバスの低い音域では、装飾音が不明瞭になり濁った音になり易いので、装飾音

に必要な時間を正確に図り、拍内に収めるのか、前に出すのかを事前に決める。 

装飾音を活かすために、まず装飾音を外し、主音符がフレーズ内でどのような意味を持

つかを吟味し、それに対しどのような音型とタイミングで装飾すれば、音楽をより効果的

に表現できるのかを判断する。装飾音を明確に聞こえる様に弾くためには、次の点に留意

する。 

（１）音域 

コントラバスの低音域（最低音～A附近）では、速度が速過ぎると装飾音が聞こえ難く、

効果が発揮できない。合奏でチェロとユニゾンの場合、コントラバスは簡素な装飾音の音

型の方が全体として明確さが高まる。 

【譜例３５】 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

（Mozart, Wolfgang Amadeus. Divertimento in D, Divertimento I. K.V. 136. Kassel：

Bärenreiter, 1964.） 

 
Ｂの方が明確に聞こえる。 
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（２）装飾音の音型 

フレーズの前後関係などによって装飾音の音型を判断する。また、トリルを上方の隣接

音から掛けるのか、主音符から掛けるのか、同一の楽曲中において統一する。 

【譜例３６】 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

（Bottesini, Giovanni. Konzert für Kontrabass und Orchester.Ⅰ. h-moll. edited by 

Klaus Trumpf. Leipzig：VEB Deutscher Verlag für Musik, 1986.） 

 

 

【譜例３７】 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

（Bottesini, Giovanni. Elegia e-moll (Nr.3). Nach den Quellen herausgegeben und 

eingerichtet von Klaus Trumpf. Leipzig：Deutscher Verlag für Musik, 1984.） 
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【譜例３８】 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

（Bottesini, Giovanni. Fantasia ‘‘La Sonnambula’’ (nach Bellini). Nach den Quellen 

herausgegeben und eingerichtet von Klaus Trumpf. Leipzig：Deutscher Verlag für 

Musik, 1984.） 

 

【譜例３６】【譜例３７】【譜例３８】共に Aの音型のほうが自然に聞こえる。 
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（３）指使い 

装飾音内でポジション移動を行わないようにするが、ポジション移動しなければならな

い時は、指使いを考える。 

【譜例３９】 

 

 

 

 

 

 

 

 

※Ａは、同ポジションでの指使い。Ｂはポジション移動する場合の指使い。 

 

 

（４）左手の技法 

指を弦に下ろす時には叩き、上げる時には、はじくように瞬発力を使う。また、速度の

速いトリルには、ヴィブラートを利用する方法もある。 

 

（５）右手の技法 

トリルは、特に指示がなくとも発音を明確にし、大きめの音量にする。発音時には、弓

毛が弦を確実に捉え、主音符との音量のバランスに注意する。 
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第３章 運弓法（ボウイング）と表現 

 
 
はじめに 

弦楽器の演奏において、右手の運弓と左手の運指は切り離せないものである。しかし、

弦楽器ならではの表現は、弦を弓の毛で擦って振動させ、音を発生させる事に特徴付けら

れる。この擦り方、即ち運弓法（ボウイング）によって、繊細な音から力強い音まで実に

様々な表現ができる様になるのである。この様に弓で発せられる音は、独特の音色と響き

を持ち、弦楽器の大きな魅力となっている。 

この意味からも、運弓法は音を創り、弦楽器に生命を吹き込む源となり、運弓の技法次

第で、その魅力を存分に表現する事が可能になるのである。 

コントラバスの場合は、他の弦楽器と比較して、格段に大きな共鳴胴と長い弦長を有し、

弦も太く張力も強い。豊かな低音域は、コントラバスならではのものであり、また中、高

音域も独特の音色をもっている。 

これらコントラバスの特徴を活かすためには、どの様な運弓の技法が求められるのであ

ろうか。 

 

 

第１節 弓の持ち方（ドイツ式）の歴史 

少し時代を遡ると、２０世紀前半までは【画像６１】の様な弓が使われていた。この弓

は、弓身が太く、反りは殆ど無い。ヘッドとフロッグも大きく、全体に重いのが特徴であ

る。フロッグの高さが、６～７ｃｍ（現在のものは約５ｃｍ）あり、この形状からすると、

中指、薬指、小指をフロッグの中に入れ、握る様な持ち方していたと推測される。 

弓の持ち方の歴史的な変化の過程については、アルフレッド・プラニャウスキー『コン

トラバスの歴史』に詳しいため、下記に引用する。 

 

ある特定の弓の持ち方には個人的経験の差から生ずる変化がみられる。た

とえば、テオドール・フィントアイゼン Theodor Findeisenは、１９３８年

のかなり大作の教科書（Th.A.Findeisen：Der L）の中で、いわゆる“ドイ

ツ式の弓の持ち方”について説明している。“弓はその毛留枠が内側の軟骨に
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しっかりと収まる様に右手に持たれる。人差し指と中指は柔らかく棒の上に

置き、必要に応じてこれを操作できる様、柔軟にしておく。親指は中指とと

もに軽く閉じて棒の上に置き、薬指は毛留枠の中にくる。小指は毛留枠の下

側の外に置く。弓の元は広げられた手の甲によって二つの直角をなす。手首

と全部の指は完全に柔軟でなければならない。機能が阻害されないためであ

る。” 

ハインツ・ヘルマン Heinz Herrmannは、その１９５８年の教則本におい

て、大体この持ち方に従っているが、次のような変更をその生徒達に指示し

た。“毛留枠は手の内側の軟骨の間に軽く置かれる。主な機能は親指と小指に

ある。小指は爪の縁が毛の留金の下の平たい部分に触れるように置き、親指

に対する抗力が働くようにする。親指は全体をいくらか曲げて棒の上に置く。

人差し指と中指も軽く曲げて棒の外側に触れるようにする。薬指は毛留枠の

中に入れないほうがよい。弓の棒は、フィントアイゼンによれば、人差し指

の元の軟骨のところにくるべきだとされているが、私は親指の下部の窪みに

寝かせるようにすすめたい。これにより音質は大きく改善される。” 

ドイツ式の弓の持ち方におけるもう一つの変形は、モンタークMontagの

教則本にもみられる。“弓は右手に、親指が上から、人差し指と中指が横から、

それぞれ棒に寄り添うように置き、薬指と小指は毛留枠の下側から補助、あ

るいは触れるようにする。毛留枠は掌の中にピッタリ入るようにする。” 

（以上、アルフレッド・プラニャウスキー（田中雅彦ほか訳）『コントラバ

スの歴史』全音楽譜、1979年、315～316頁より引用） 

 

 

この記述によると、２０世紀中頃からフロッグを握る持ち方から、フロッグを包み込む

持ち方へ変わっていった事が判る。この様な歴史的変化を経て、弓の形状も現代のものに

なり、フロッグも小さく指が使い易い形に改良されたのである。 
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第２節 弓の扱い方 

 弓毛を張り、反っている弓がしなる事によって弓の弾性が得られる。この弾性を利用し

て、弦楽器特有の豊かな表現が可能となるが、弓毛を張ったままの状態で放置すると、次

第に弓の反りは失われる。従って、弓を使用しない時は、たとえ１０～１５分の休憩であ

っても、張りを緩めて弓を休ませる。 

使用後は、弓身とフロッグを拭き、時にはスクリューを外し、弓身とフロッグの接面の

清掃並びに点検を行う。フロッグに装着されている目螺子部分の摩耗、スクリューと鉄の

芯の接合部分の緩み等、時としてこれらの部分が壊れる事もある。 

 

 

第１項 弓の張り方 

弓を張った状態で、弦上に弓を落とすと弓は跳ね、しばらく跳躍を続ける。これは、弓

に弾性があるためである。この弾性は、弓身の反りによって与えられ、弓毛を張る事で生

まれる。さまざまな運弓法は、この弓の性質を理解する事から始まる。 

右腕は、弓の弾性を利用し、弓圧の調整をして弦上に置き、また、弦からの反発力も考

慮しながら音を創造する。例を挙げると、レガートの場合は、弾性が変化しない様に制御

しなければならず、スピッカートやサルタート等の跳ね弓には、弾性を喚起させ、これを

利用するのである。 

弓と弦の接点の感触は、弓の張り方によって変化する。弓の張り方次第で、弓の特性を

活かせず、弦と弓が接触する感触が取り難くなり、発音、音質、弓の操作に問題が生じる。 

 また、音色、音量によって、弦に対して弓を傾けて弾く場合と、立てて弾く場合がある。

求められる音質、音量により、その角度は微妙に変化させるが、フォルテの音量で弾く時

は、充分な弓圧と毛の面も多く使用する場合が多い。 

この場合に、張り方が弱いと弦に弓身が触れ、雑音が発生する。但し、強く張り過ぎる

と、弓本来の弾性が失われ、音質は硬くなり、発音時の弓毛と弦の感覚が掴み難くなる。

弾性を利用した表現や繊細な音色に悪影響を与えてしまう。張り方の目安は、フォルテで

演奏する場合に、弓身が弦に触れない程度を基準にする。 
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第２項 松脂の選択とつけ方 

コントラバス用の松脂は、他の弦楽器のものと比較すると、軟らかく粘性の強さが特徴

である。コントラバスの太い弦と弓毛の摩擦を高めるのがその理由である。しかし、硬度

には幅があり、ヴァイオリンやチェロのものに近いものから、軟らかいものまで幅広く存

在する。選択には好みもあるが、気温と主に使用する音域で使い分けるのが一般的である。

その全てに概ね適合する、中程度の硬度のものもある。 

近年、演奏会場は恒温恒湿に管理されている所が大部分であるが、日本の気候は、夏季

冬季で大きな気温差があるため、硬度の異なる松脂を使い分ける方が良いであろう。また、

使用する音域との関係は、低音域が主体の合奏では、粘性の強い軟らかめのものを、高音

域やハーモニックスの使用が多い独奏では、硬めのものを選択する場合が多い。しかし筆

者は、夏季（概ね５月～１０月）、冬季（概ね１１月～４月）では、やや硬さの異なるもの

を使用し、音域の使い分けは、松脂をつける量で調整している。 

松脂の量は、右腕を脱力して運弓を開始する時の発音で、開放弦が容易に振動できる程

度を目安とする。特に粘性の強い松脂は、松脂をつけてからしばらく運弓し、弓毛に均等

に松脂を馴染ませ、また、弦に付着した余分な松脂を取り除く必要がある。 

奏者や演奏内容によっても異なるが、弓毛につけられた松脂が、演奏に適する時間はお

よそ１～２時間である。コントラバスの場合、合奏の演奏会では、多くの奏者は開始時と

休憩時に松脂をつけ直す事が多い。 

弓毛と松脂の状態を整えて、演奏に臨む事が求められる。筆者は、数日に一度やや多め

に松脂をつけ、余分な松脂による雑音が感じられなくなるまで開放弦等を運弓し、弦に付

着した松脂を布で繰り返し拭き取る。この状態に調整すれば、演奏直前に松脂を多くつけ

る必要はなく、折に触れ松脂の表面を、軽く２～３度往復させるだけで十分である。 
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第３節 弓の持ち方 

 左手は楽器に直接触れ、音程を確定させるのに対し、右手はピッツィカートを除けば、

楽器に触れる事はない。身体と楽器の間には、常に弓という道具が介在している。演奏者

は、この弓が身体の一部分となる様な感覚で演奏しているのである。 

 コントラバスの弓の持ち方は、フランス式（フレンチボウ）とドイツ式（ジャーマンボ

ウ）がある。わが国では、ドイツ式弓の教育が中心であったため、現在でもドイツ式の弓

の持ち方が大勢を占めている。しかし、近年では、フランス式を採用している奏者も増え

つつある。 

 それぞれの方式で細部は異なるが、ドイツ式弓は、弓を下から包み込む様に持つのに対

し、フランス式弓は弓を上から包み込む様にして持つ。 

筆者は、ドイツ式の持ち方を採用しているため、ドイツ式弓の持ち方について述べる。

自在に弓を扱える様にするためには、腕の機能を活かし、弦と弓毛が接する感触が得られ

る持ち方を探求する。 

筆者が特に重視している点は、弓身を持つ指の機能を活かす事である。指には神経が集

中し、関節の伸縮による優れた機能が与えられているからである。指の伸縮を利用し、弦

と弓毛の接点の感触が指に伝わる状態で運弓する。 
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次に、持ち方の順序と方法について説明する。 

① 右腕を身体の前に、肩よりやや低い位置に伸ばし、右手の平を横方向へ向け、親指

と人差し指の付け根が底になる様、右手を構える。 

② 左手で弓を床に対して弓毛が平行な状態になる様に持ち、右手の親指と人差し指の

付け根の底に弓身を置き、フロッグ後部、手の平に触れる位置に移動させる【画像

６２】。 

③ 左手人差し指で弓先を支え、親指、人差し指、中指のそれぞれの指の関節を軽く曲

げ、柔らかくフロッグを包み込む様に、３本の指で均等に弓身を保持する【画像６

３】。 

④ 同時に小指の先をフロッグ下側の毛留め金具の平らな面に回し、軽く触れる【画像

６４】。 

⑤ 薬指は、フロッグの毛留め金具の辺りに、脱力した状態にして添える【画像６５】。 

⑥ 弓身に置かれた親指、人差し指、中指、これら３指の位置関係については【図１】

の通りである。まず、親指と人差し指先が、八角形から成る弓身の上側面に向き合

う様に置く。向き合った両指の先を僅かに（１～２ｍｍ）空ける。若干、人差し指

が、弓の先方向に位置しても良いが、親指より後ろにはならない。 

⑦ 次に、中指先端を、人差し指から、指１本分前方、弓身に対し直角に位置する【図

２】。 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

【図１】親指、人差し指、中指の位置関係 【図２】上から見た親指、人差し指、

中指の位置関係 
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 この持ち方に至るまでに、筆者はこれまで数通りの持ち方を試みた。それぞれの持ち方

を比較し、この持ち方に至った理由を述べる。 

① 弓身に親指を巻く様に、深い位置に置いた形【画像６６】 

親指に腕の重さを乗せやすく、安定感が得られる。しかし、親指と手首は操作し易

いが、人差し指と中指の伸縮は有効に活かせない。 

② 親指第１関節の内側面を弓身頭頂部にあて、人差し指と中指の３本で弓身を保持す

る形【画像６７】 

フロッグは、手の平の指の付け根付近に位置し、弓身は人差し指の付け根付近で支

える。３本の指の伸縮を利用できる上、手首も動かし易いため、弓の操作がし易い。

しかし、親指の伸縮をすると、親指の第２関節が捻れた動きになり、長時間弾き続

けると、右手と弓身が触れる部分に負担が掛かる。 

③ 親指を伸ばし、弓圧を親指の付け根に掛ける形【画像６８】 

自然な形で弓を持てるので、長時間の演奏でも疲労が少ない。親指の付け根で弓圧

を掛け易い一方で、指の伸縮は使い難いため、弓の操作は手首が中心となる。また、

親指の第１関節部分は弓に触れないので操作に使う事はできない。 

④ 親指第１関節の中央部を弓身の頭頂部に置く形【画像６９】 

フロッグは手の平の中央部に当てる。親指と人差し指の中央部で弓身を支える。３

本の指の伸縮を利用でき、弦に対して弓を４５度傾斜させて構える奏法には操作し

易く、バランスが良い。しかし、弓毛の全面を使う場合は、親指の付け根を、外側

に倒す様に手首を曲げなくてはならず、不自然な形になる。 

⑤ 上記４の形の弓身を持つ親指、人差し指、中指を４５度親指側に回転させた形【図

１、２】【画像６３、６４、６５】 

これが、上記した弓の持ち方の順序と方法で説明した持ち方である。この持ち方の

特長は、弦と弓毛の接点の感触を直接指に感じる事ができ、弓の操作に３本の指の

伸縮を自然な形で活かす事ができる。弓毛の面の加減にも、手首に負担なく対応で

きる。腕の重さも乗せ易く、右手や腕の特定の部分への負担が掛かる事なく、長時

間の演奏にも耐えられる。 

 

運弓には円滑な弓の返し方や、明確な発音、細かな音形やリズム、弓の弾性を用いるス

ピッカート等様々な技術が求められる。そのためには、指の優れた機能を如何に有効に運
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弓に活用できるかが鍵となる。この事から、この弓の持ち方は、指の機能を最大限活用す

る事ができる持ち方と言えよう。 

 

 

第４節 運弓法 

音を発生させ創造する技法である運弓法について述べる。先に述べた様に、弦楽器は運

弓法を駆使する事で、繊細な音から力強い音まで実に多様な表現ができる。 

運弓の技法を考える際、演奏者は如何に弓を操作するかに意識を集中させている。しか

し、弓は特別な操作をしない場合でも、音を生じ弾む弓自身の性質をもっている。その性

質と対峙し受け入れ、その上で幅広い表現を探求すると、弓の性質を存分に発揮する運弓

法が獲得できるのではなかろうか。 

つまり運弓の技法を考える上では、弓の性質を受け入れる受動的な側面と、弓の性質を

熟知して能動的に操作する二つの面を視野に置くことが必要である。 

即ち運弓法は、この受動的な側面と能動的な側面を有するという原理に基づき分析して

考えれば、運弓法をより明確にする事ができる19。 

 

 

第１項 弓圧の掛け方 

楽器を充分に響かせるためには、右腕と弓の重さを利用し助長させる事で、弓全体に重

さを伝える。弓元を弦上に置くと、右腕と弓の重さが弦に伝わる感覚が得られる。これは、

未だ能動的な操作をしていない受動的な状態である。しかし、弓の先端まで均等な弓圧を

保つためには、右腕の使い方に工夫が必要であり、ここからは能動的な技法の探求である。 

弓身の下側に手首が位置するドイツ式の持ち方は、重さ（弓圧）の掛け方について、コ

ントラバス奏者の間では、しばしば議論となる。それは、肘の位置を身体から離して、や

や高めに構えるのか、身体に近づけるにか、という事で意見が分かれるのである。 

前者は、握手をする時の様に腕が左方向を向いて構えた状態で、肘を中心として、腕を

身体の外側へ向かって回転させる様に弓圧を掛ける方法である【画像７０】。これに対し後

者は、腕が前方を向いた状態で、弓を身体に引き寄せる様に弓圧を掛ける【画像７１】。こ

れらは、弓身に対し腕の重さを、上から乗せるか下に吊り下げるかの違いである。 
                                                   
19 この考え方は、プラハ派をはじめ、他のメソードにも見られない。 
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下に吊り下げる方法は、肘の位置を下げる事によって、腕の重さを楽に掛けられるが、

肘が身体の近くにあり、手首の内側が上向きになるので、肘の関節が使い難く、運弓は上

腕に頼らざるを得ず、肩の関節に負担がかかる。また、弦に対する弓の角度も直角を保ち

難い。 

これに対し、腕の重さを上から乗せる方法では、腕全体の重さを弓に乗せ易い。肘の位

置を高く保ち、肘を中心として、腕が身体の外側へ向かう回転を利用した動きにより、弓

の先端まで均等な弓圧を掛けられるので、弓全体に重さを伝える事ができる。以下、この

方法について説明する。 

弦上に弓を置き、腕の状態を観察すると、弓を持つ手は、親指が最も高い位置にあり、

手首の内側は左向きになっている。 

この時の手首は自然に動かす事ができる。しかし、肘の関節の内側（肘窩）は、手首と

同じ方向を向いてはおらず、約４５度斜め上方を向いている。この状態で運弓し、弓先で

腕を脱力させると、肘が下り、弓先に腕の重さを乗せ難い。 

これを改善する方法としては、手首を左へ回転させると、肘の関節も連動し左方向を向

く。この状態を保持したまま、左に回転させた手首の関節のみを元の方向に戻す。この様

にすると、手首の内側と肘の関節の内側が同じ方向を向き、弓先に移動しても肘の位置が

下がらず、身体から離れるため、腕の重さが弦に伝わる。 

初めは、上腕にやや窮屈な感覚が生じる場合もあるが、手首の内側と肘の関節の内側が

同方向を向き、腕の重さが弦に伝わる感覚を得るのに時間は掛からない。 

この時、肘を完全に伸ばすのではなく、やや緩めて余裕のある状態にする。この腕のフ

ォームは、弓先でも肘が下らず、手首と肘の関節が同じ方向を向いているため、運弓に肘

が積極的に関与する事ができ、手首と指の伸縮も妨げない。そうすると、腕全体の重さも

弓に自然に乗せられ、自在な運弓が可能になる20。 

 

 

第２項 弓の返し方 

弦楽器は、その魅力や特徴を弓によって最大限に発揮させる事ができる。従って、様々

な音楽的表現は、弓の技法に託されていると言える。 

その原点となるのが、弓の返し方である。弓はダウンボウとアップボウを反復させる事

                                                   
20 この方法は、筆者が演奏及び教育活動を通じ考案したものである。 
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で、旋律を表情豊かに歌わせ、フレーズを組み立てる事ができる。また、アクセントをつ

けて返し、力強い表現や明確なリズム等、音楽に変化や対比をつける事も可能になる。 

一方で、弓の長さは一定であるため、音楽的表現に適う場所と弓を返す位置は、必ずし

も一致するとは限らない。この場合には、弓の返しが目立たない状態で行われなければな

らない。弓を返す技法が完成されれば、弓の返し目に不要なアクセントや雑音が入る事は

ない。 

この様に、弓を返す事は弦楽器奏者にとって避けて通る事のできない重要で、難しい技

法として位置づけられる。弓の返し方について、その長所を活かし、生じ易い問題に対し、

どの様に対処すればよいのかを考察する。ダウンボウからアップボウへの返し方を例に挙

げ、技法を説明する。 

始めに、弓の返しで、弓の長所を活かせる場合について考える。リズムや音型と弓の返

しが一致している場合は、弓を返すことによって、その音楽的特徴をより明確に表現でき

る。しかし、弓の返し目をできるだけ目立たぬ様にする場合は、振動している弦の振幅を

できるだけ変化させない様、弓の方向を変える必要がある。弓の返し目における弓の動き、

弓速、弓圧の３点に焦点を当て考察する。 

第一に、弓の返し時に、弓を停止させないためには、ダウンボウが完了した後に、アッ

プ方向へ弓を返すのではなく、弓の返し時に同時に行う。ダウン方向へ運弓している時の、

弓身を持つ親指、人差し指、中指は、やや関節が伸びた状態にある。 

弓の返し時に指の伸縮を利用し、やや伸びた指の関節を縮める。これは、未だ弓がダウ

ン方向へ移動しようとしている動きを、指を縮めて助長し、この動作を行いながら、同時

に手首は、アップ方向への動きを開始させる。 

この技法を使用すれば、弓の返し時に、腕の動きは僅かに停止しても、弓の動きは停止

させずに弓を返す事ができる。 

第二に、弓の返し時の指と手首の動きの速度は、運弓速度と一致させる。手首は柔軟に

保たれるが、運弓速度を超える事なく、指の動きを補助する。手首の使い過ぎや運弓速度

を超える速い動作は、アクセントや雑音の原因となる。 

第三に、弓圧に関しては、弓元を持っているため、弓元では掛かり過ぎ、弓先では抜け

る傾向にある。これに対しては、一定の弓圧を保つ様、弓元と弓先で意識的に弓圧を操作

する能動的な働きかけが必要である。 

アップボウからダウンボウへ弓を返す場合は、弓身を持つ指は、やや縮めた状態から伸
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ばしながら、同時に手首はダウンボウへの動作を開始する。 

弓の返し時の操作は、弓身を持つ指が主体であり、フォルテを弾く場合の弓圧にも、指

の伸縮を利用できる様、指は柔軟であると同時に強さも必要である21。 

 

 

第３項 弓の返し方の練習方法 

■指の伸縮運動を得るための練習方法 

① 楽器を使わず、肩より低い位置に両腕を前に伸ばし、右手で持った弓の先端の弓身

と毛の間に、左手の人差し指を入れ、弓毛を床面と平行にし、弓の重さが右手の指

に掛からない状態にする【画像７２】。 

② この状態で、弓身を保持している親指、人差し指、中指の３指を中心に、手首は使

わず、指のみで伸縮を行う。手首は動かさない【画像７３、７４】。 

③ 次に、弓先を下に向け（弓先が床に届かない程度）、弓を右手で提げた状態で、②の

運動を行う。初めは、弓が安定せず、滑り落ちる事もあるので注意して行う。 

 

この伸縮は、各人の指の長さによって、多少変化するものの、１～２ｃｍは動かす事が

できる。但し、弓の持ち方が変化する事のない様、注意する。この指の伸縮運動は、全て

の運弓法の基本となるので、確実にできるまで反復練習を行う。 

 

 

■指の伸縮運動を利用した弓の返し方の練習方法 

① 手首を動かさず、指のみでダウンアップの伸縮を行なう。弓の使用量は、２ｃｍ程

度を使う。その際、弓を立てて弓毛の全面をつける。弓の使用位置は、始めは弓の

重心付近を使い、開放弦で、弓中、弓元、弓先の順で練習する。 
                                                   
21 シマンドル、Ｆ．の教則本において、“The movements of the upper arm are very 

slight, the elbow executing the most and the wrist being used for the most important 

ones ; however the shoulder –joint of the upper arm must not be allwed to remein siff, 

but must kept responsive and very flxible.’’ in Simandl, Franz. New Method for The 

Double Bass. Book1. Revised and Enlarged Edition by F. Zimmermann. New York: Carl 

Fischer, 1964. p.5.と書かれているが、指の使用については、解説されていない。 
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② 指の伸縮が使える様になったら、手首の動きを僅かに加え、弓の使用位置を、弓中、

弓元、弓先の順で行なう。 

③ 徐々に弓の使用量を増やし、全弓で運弓する。 
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第４項 発音━発音とアクセントの有無━ 

（１）アクセントをつけない発音 

発音は、弓毛が弦を捉えて摩擦し、弦が振動を開始する事で起こる。従って、発音時の

弓の操作で発せられる音の性質は異なる。大別すれば、アクセントの有無に分類され、こ

れらを弾き分ける事は、運弓法の基礎である。まず、アクセントを付けない発音は、どの

様に行なうのかを考察する。 

弦の初期振動は、弓の弾性を感じて運弓すれば、弓圧を掛けずに開始させる事ができる。

この振動の開始の瞬間を捉え、運弓と同時に必要な弓圧を掛ける。但し、この瞬間の動作

に時間がかかると発音が遅れ、音は発音の後に膨張する。 

発音時の弓毛と弦の関係は、弓毛と弦の微細な感触を、弓身を持つ指に感じ、指はその

感触を腕全体に伝え、それに対し判断した弓圧と弓速を選択する。弓の速度は、音の速度

に緩やかに比例し、速度の速い音であっても、弓の速度が速過ぎると発音は失敗し易くな

る。 

特にアクセントを付けない発音には、弓の初速が速いと粗雑な音になり易い。求められ

る音の速さと、弓の速度の調和が必要である。従って、始めに弦と弓毛の感触を指が感知

し、それに指の能動的な操作を加える事で、発音の主導権をもつ。 

弦上に置いた弓は、発音の極僅か前に、肘が動きを開始し、弓身を持つ指を誘導する。

ダウンボウの発音には、肘が動くと同時に、弓身を持つ指を手繰り寄せる様に縮め、アッ

プボウは、押し出す様に伸ばす。弓毛と弦の微細な操作には、指の伸縮が大きく貢献する。 

 発音の具体例として、モーツァルト、Ｗ．Ａ．の交響曲第４０番第１楽章冒頭を検討す

る。 

冒頭ヴィオラとチェロ、コントラバスで始まる第１小節は、その後に弾き出される第１

ヴァイオリンに繋がる極めて大切な部分で、チェロとコントラバスに与えられた G音の４

分音符の発音には、非常に神経を使う。 

単純な音ではあるが、オーケストラにおいてコントラバス奏者に与えられた役割は極め

て重要であり、細心の注意を払う。音のイメージとしては、Allegro moltoであるので、音

の速度感は必要である。音量は p（piano）の音量で、ヴィオラとの響きが融合しなくては

ならない。pではあるが、曲の冒頭でもあり、主体性のある柔らかな響きが求められる。 

しかし、アクセントがついたり、後膨らみする音は音楽を妨げる。また、コントラバス

のＥ線は、発音された音が聞こえるまでに時間が必要である事を考慮し、発音のタイミン
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グを計る。この前提に基づき、具体的な音の創造を考察する。 

アクセントを付けないためには、弦上の弓は指板に掛かる位置で、弓と毛の弾性の柔ら

かな元より３分の１程度の部分を使用し、弓圧は少なく、Allegro moltoの速度感を出すた

めの弓速が必要である。pでも良い響きを出すために、弓毛の量は多めに使う。 

右腕は肩から脱力させ、上腕から指までを一体として、Ｅ線をピアノで響かせる。右腕

の動きが止まらない様、弦上に大きな円を描く事をイメージする。弦と弓の接触状態を指

に感じ、発音の初動には指の伸縮を使用する。弦の振動が、楽器の胴に伝わる時間を考慮

し、発音が遅れない様に心掛ける。 

４分音符一つの発音に対しても細心の注意と意識をもち、如何なる発音も、あらゆる角

度から熟考と実験を繰り返し行い、最適な方法を探究する。 

 

 

（２）アクセントを伴う発音 

コントラバスの重要な運弓法の一つとして、第１拍の頭打ちや、リズム等を表現するた

めにアクセントのついた発音がある。明確なアクセントは、弓毛が弦を確実に掴む事で得

られる。弓毛が弦を掴むとは、どの様な状態を指すのか、またそのためにはどの様な方法

を取れば良いのであろうか。 

腕全体の重さを利用して弓圧を掛け、弓の弾性を腕に感じ、弓毛の面と弦を密着させる

事が、弦を掴むための前提である。弓圧が掛かると、弦は楽器の胴方向に下がる。この状

態で弓を静止させたまま、運弓方向に圧力を加えると、密着した弓毛が、弦を運弓方向に

引く力が伝わり、僅かに撓む事が確認できる。ダウン方向或いはアップ方向への弓毛の圧

力と抵抗により、弦が下がり横に撓む。これが、弓毛が弦を掴んだ状態である。 

この状態の弓毛と弦の接点の感触を、弓の弾性を介して、右手の親指、人指し指、中指

が直接感じる事がアクセントを付けるための原点であり、この感覚を体得できれば思い通

りの発音に繋がる。 

アクセントを伴う発音をするためには、弦を掴んだ状態から、親指、人指し指、中指と

手首の瞬発力を用いてダウン又はアップの方向へ一気に解き放つ。 

発音の直後は、右腕全体を直ちに脱力させる。この時に、弓を弦から離す場合と、離さ

ない場合があり、離さない場合は、弓は慣性に従って動き、弦上で静止する。このエネル

ギーの蓄えと放出がアクセントの原理となる。鮮明なアクセントの発音には、放出の瞬間
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に、指の伸縮による瞬発力を使う22。 

 

 

第５項 弓の止め方 

音を正確に停止させる事は、音の長さを正確に弾く事である。音楽において、音が発せ

られていない時間は、音のある時間と同等の意味をもつのである。音の休止の正確さは、

リズムやテンポの正確さに繋がり、またフレーズの終わりの表情を豊かにする。 

アンサンブルにおいても、音を正確に止める事で、音の長さと休止の時間を共有し、ア

ンサンブル能力を高めるために欠かせない技術である。 

弦は、弓を如何に止めるかによって、音が響き続ける時間を変化させる事ができる。音

の終止時に、弓を弦から不用意に離すと、音の響きを制御できない。この様に、弓を止め

た後の音の響きを自在に操れる様にするのが、弓を止める技法である。以下、弓を止める

方法について説明する23。 

 

（１）音量を保った状態で止める 

 音量を保つためには、一定の弓圧と弓速の保持が必要であるが、音を止めるには、弦か

ら弓を離さずに、弓の動きを止め、弦の振動を停止させる。しかし、弓圧を掛けた状態で、

突然弓を停止させると雑音が発生する。雑音を発生させないためには、弓身を持つ３本の

指の伸縮を利用し、弓を止めると同時に脱力して弓圧を減衰させる。 

ダウンボウで止める場合は、止まる瞬間に指を縮め、アップボウの場合は伸ばす。この

僅かな時間内に弓圧を調節する。 

 

（２）音量を上げて止める 

 フレーズや曲の終わりに、音量を上げ、弓を弦から離して余韻を残す場合以外は、弓は

弦上に置いて停止させる。弓が弦上に留まる事で、緊張感が生まれる。弓圧や弓速を増加

させ、弓を弦上で停止させる場合は、停止と同時に急激に弓圧を緩める。止まる瞬間には

指の伸縮を利用する。 
                                                   
22 発音に関して、プラハ派及び他のメソードにも具体的な方法についての解説は見られな

い。 
23 プラハ派及び他のメソードにも、弓の止め方に関する解説は見られない。 
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（３）音量を減少させて止める 

 フェルマータや、モレンド等、音量を減少させて止める場合は、徐々に弓圧と弓速を減

衰させ、響きが完全に消え、無音の状態なった後も、しばらく弓を弦上に留めておく。 

 

（４）開放弦を止める 

開放弦の音を止める場合は、弦の中程を押さえて止めると、弦の振動が突然停止し、衝

撃のある音の止め方になる。自然に止める場合は、弦の糸枕付近を、左手で軽く触れると

弦の振動が穏やかに減衰し、自然に止める事ができる。この方法は、開放弦のピッツィカ

ートにも利用できる。 

 

 

第６項 運弓における弦の抵抗の体得 

 弓を通じて弦の抵抗を感じる感覚は、全ての運弓法の基礎となる。体得する方法につい

て説明する。 

① 右腕を脱力し、弓を指板と駒の中程に置く。 

② 弓元から、ダウンで遅い弓速で始め、弓圧を変化させる事なく駒寄りに近づける。

弓の動きは、指板と駒の中間位置から、駒寄りに移動する。 

③ 駒寄りに弓が接近し、弓の動きを維持しながらも、弦上の弓の位置がそれ以上に下

がらない場所が出現する。動き出してから、なるべく早い時点で、この場所に到達

させる。到達した場所を保ち、腕のみの重さで運弓する。 

④ 非常に遅い速度で運弓し（一弓３０秒程度）、弓の返しで止まる事なく、一定の音量

を保ち、アップボウに繋げ、到達した限界点を保って反復練習を行う。 

⑤ 能動的に運弓を行っているという意識よりも、脱力した右腕を弓の動きに任せ、弓

を通じて弦の抵抗を腕全体に感じる。 

 この感覚は、全ての運弓法の基礎となり、この感覚をもとに弦上の弓の位置を指板寄り

に移動する事は容易で、それぞれの位置と弓の関係を音の性質に反映させる事ができる。 
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第７項 移弦 

コントラバスの場合、隣接する弦の間隔は、指板と駒の中程で約２５㎜である。１本隔

てた弦へは約５０㎜、最低弦から最高弦までは約７５㎜になる。また、駒の山形の角度も

大きい。 

楽器を構え、弓を弦上に置いた状態で、移弦時の弓の状態を観察する。一定の弓圧で弓

毛を弦に停止させ、移弦を試みる。弦に直角に置かれた弓は、駒と平行に動く。この時点

では未だ音は出ないが、これが移弦の基本の動きで、跨弦の場合も同じである。 

右腕を脱力し、弓圧を変化させずに、弓毛が弦を柔らかく踏み、移弦する感覚を腕が感

じる事が、ポイントである。次に、この移弦の動きに、運弓を加え、開放弦を移弦して弓

の動きをみると、移弦を、弓を返して行なう場合と、一弓で行なう場合の弓を持つ手の軌

跡は、【図２】【図３】の様になる。 

【譜例１】一弓の場合   【図２】一弓の場合 

 

 

 

 

 

 

【譜例２】弓を返す場合   【図３】弓を返す場合 

 

 

 

 

 

 

 次に、移弦の具体的な技法を説明する。 

移弦を目立たない様にするためには、移弦前の弦を弾きながら、次に移る弦へ弓をでき

る限り近づけ、弓毛の着弦を移弦前の弦から最小限の角度で行なう。これを弓の軌跡で見

ると、弓の動く角度は、なだらかな弧を描く。 

移弦先の弦から離れた弓の位置からでは、移弦時の動きが急激になり、不要なアクセン
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トがつく原因になる。この弓の角度を感じるのは肘であり、テンポが遅い場合には、移動

先の弦の角度を肘が先行して予知し、弓を持つ指と手首を導く。 

【譜例３】 

 

 

 

 

（Schubert, Franz. Quintett in A (“Forellen-Quintett”) für Klavier, Violone, Viola, 

Violoncello und Kontrabass. Allegro vivace. Op.post. 114. Kassel：Bärenreiter-Verlag, 

1975.より転載） 

 

【譜例４】 

 

 

 

 

（Mozart, Wolfgang Amadeus. Eine kleine Nachtmusik Serenade. Rondo. G-Dur 

KV525. Leipzig：VEB Breitkopf & Härtel Musikverlag, 1981.） 

 

 

 

 

跨弦の場合は、速いテンポの場合には、移弦する弦の角度の中心を意識した上方に肘の

位置を決め、手首と弓身を持つ指でできるだけ低い角度で横八の字または円を描く。 

角度をできるだけ接近させるだけでなく、弓毛と弦が接したままの状態、つまり弓が、

一旦弦から離れて空間を移動するのではなく、跨ぐ間の弦を介して弓の角度を変えて移弦

する。跨弦の移弦には、弓毛を弦から離さずに行うのである。 

弓の配分は、ダウンボウで、弓先で下の弦から上の弦に移弦する場合、並びにアップボ

ウで、弓元で上の弦から下の弦に移弦する場合は、予め移弦する弦の間隔分の弓を残して

おかなければならない。 

速いテンポの場合には、移弦する弦の角度の中心を意識した上方に肘の位置を決

め、手首と弓身を持つ指でできるだけ低い角度で横八の字または円を描く。 
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移弦時の弓の速度は、移弦前に運弓している弓の速度を超えるとアクセントや雑音に繋

がる。従って、跨弦への移動に掛かる時間を、弓の速度を上げて取り戻す事はできない。

これらから判る事は、移弦前の音からの時間の借用が必要な事である。 

移弦の前の音は、僅かに短くはなるが、充分に音の響きを作り、弓速を変えずに移弦す

れば、移った弦に弓の衝撃を与えずフレーズを妨げる事がない。但し、演奏に当たっては、

移弦前の音が強拍になる事もあり、この場合には、強拍になる音を音価通りに弾き、弱拍

で調整する事もある24。 

隣接弦、跨弦ともに弓圧、弓速は一定に保つ。しかし、移弦した音が弱拍の場合は、弓

圧を僅かに減らすと、目立たずに移弦できる。移弦時の弓の動きは、弓元での移弦では弓

先の動きが大きく、弓中では弓先と弓元の動きは均等、弓先では弓元の動きが大きくなる。 

【図４】弓の位置による移弦時の違い 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

この弓の動きを理解すれば、移弦によって生じる音を予測するのに役立つ。 

これらを総括すると、移弦先の位置を肘が先行して予知し、弓を持つ指と手首を導く事

が移弦の原理である事が理解される。 

                                                   
24 プラハ派のメソードでは、移弦に関する具体的な解説や注意などは述べられていない。 
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移弦の練習方法として、フレーズ内の指使いを、全て開放弦に置き換えて、運弓のみの

練習をする。この練習は何処でどの様に移弦しているかが明確になり、右手に意識を集中

させる事に大きな効果が得られる。 

【譜例５】移弦の練習方法 

 

 

 

 

 

 

（Mozart, Wolfgang Amadeus. Eine kleine Nachtmusik Serenade. Rondo. G-Dur 

KV525. Leipzig：VEB Breitkopf & Härtel Musikverlag, 1981.） 
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第５節 音の創造 

はじめに 

 演奏にあたり、演奏者は楽譜を読み、作曲者が作品を通して何を語ろうかとしているの

かをあらゆる角度から探る。また、作曲者の作曲時の情況、作品が生まれた時代背景、周

辺作品の調査等も作品への理解を深める。これらは、音楽上の知識の準備であり、作品に

対する分析力、洞察力、判断力、決断力、自制心等を導く要因になる。 

 次に、自らが音を出し、作品から何を感じ、それをどの様に表現するかを探求する。こ

れは、主として感性の問題である。感性は、作品に対する直感的な感覚のみならず、叙情

性、想像力、独創性等も引き出す。そして、表現するための技法を模索する。 

これらの音楽に対する知見、感性、技術等を総合的に結集し、融合させる事で演奏が完

成されるのである。それを伝達するための核となるのが音である。 

演奏者は、自らの全てを如何に音に託し表現するのか、音の創造に全力を傾けているの

である。 

全てのフレーズに対し、どの様な音質で表現するのが相応しいのか、楽器を通して様々

な角度から分析し音を創造する。これは、具体的な技法と直接関わる事柄である。 

音質の表情には、一例を挙げると、柔らかい⇔硬い、穏やか⇔鋭い、明るい⇔暗い、軽

い⇔重い、密な⇔粗い、淡い⇔濃い、冷たい⇔熱い、細い⇔太い、薄い⇔厚い、溶ける⇔

抜け出る等である。音質の言葉による表現は無数であるが、実際に使用する音質は、更に

複合的に組み合わされ、言葉では表現できないものも多い。 

 演奏者は、音のイメージを試行錯誤の上、完成させ、そのイメージの音を実現させるた

めの技法を考え、どの様に楽器を鳴らすのか弦と弓毛の関係に意識を向ける。 

この様に、音は能動的に創造されるのである。 

更に演奏への導入では、音を発する過程を考える事が有効である。まず、イメージした

音に対し、弓を弦上にどの様に置くのか、そしてどの様な弓の動きで発音を行うのかは、

次に続く発音に大きな影響を与える。 

もし、静止しているものを急激に動かすと、抵抗や反動を生じる。つまり、音が発せら

れるまでが無の状態では、音の開始との間に大きな溝が存在するのである。これは、発音

の時点が音楽の開始と意識している故ではないだろうか。しかし、音が発せられる前から

動きが開始されていれば、音楽の流れに合流する事は容易である。 

演奏者は、発音を出発点と考えるのではなく、それ以前に自らの内では音楽が始まって
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いる事が重要である。休符後の発音についても、休符を含めた音楽の流れを感じていれば、

発音は困難ではなくなる。 

発音には、間のある場合から、弓を置くや否や、すぐ発音しなければならない状況等、

様々あるが、自らの内に音楽が開始されていれば、発音に必要な弓の動きは、自然に行な

う事ができる。これらの背景を基に、演奏表現に必要な音を創造するにあたり、基本条件、

弓の性質、弓の配分の３項目に分けて考察する25。 

 

 

第１項 音の創造の基本条件 

音の創造とは音楽を表現するための要素としての音を考える事である。これから発する

音の質や音量を、心の内に描き運弓技法に繋げる。その基本となる条件は、次の５点に要

約される。 

（１）弦上の弓の位置 

演奏に使用するのは、駒の近くから、指板上も含め、約３０ｃｍ程である。駒から離れ

た指板上の位置では音量は小さく柔らかな音質になる。弓の位置を駒に近づけるに従って

徐々に音量が上がり音質の密度は高まり明確さを増す。さらに駒に近づけると力強さは増

大するが、硬い音質になる。それ以上に近づくと弦は均等な振動ではなくなり、かすれて

裏返った音になる。また、各弦の左手の押さえる位置によっても弓の位置は比例して移動

する。 

（２）弓の使用部分 

特別な操作をしなければ、弓元では大きな音量を出しやすく、弓先に移動するに従って

小さな音量になる。 

（３）弓圧 

弓圧を掛けずに弾くと弦は僅かに振動し、小さな音量になる。弓圧が増すにつれて、音

量が上がり、音質も力強さを増す。それ以上に弓圧を掛けると、弦は規則的な振動ではな

くなり、潰れた雑音になる。 

（４）弓速 

遅い弓速では、弦は僅かに振動し、小さな音量になる。弓速を速めるにつれて、弦の振

                                                   
25 プラハ派及びその他のメソードには、これらの事項を喚起させるための練習内容は掲載

されているものの、具体的且つ技術的解説は述べられていない。 
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幅が大きくなり音量も上がる。更に速度を上げると、弦は規則的な振動ではなくなり、か

すれて裏返った音になる。 

（５）弓毛の使用量 

弦に接触する弓毛の量が少ないと、軽く繊細な音質になり、弓毛の量が増えると太い音

質になる。 

 

これらは、各々を単独で比較した場合であり、実際の演奏では、それぞれの組み合わせ

で無限の音の出し方が可能になる。刻々と変化する音域、強弱、音の表情等の全てに対し、

（１）から（５）までの組み合わせの迅速な準備と対処が必要である。 

例えば、楽譜にフォルテの指定がある場合に、溶け込む音質なのか、抜け出る音質なの

かで、（１）から（５）は、それぞれ異なる。同じ音量でも、指板寄りを全弓で、弓圧を少

なく速い弓速で、少ない弓毛の使用量で弾く場合と、指板と駒の中ほどを、元半弓で、弓

圧を掛け遅い弓速で、多い弓毛の量で弾く場合では音質が異なる。どちらを選択するのか

は、その状況に応じて判断する。 

コントラバスは弦長が長いため、指板寄りを弾いても、ある程度、音量を出す事ができ

る。音量の変化を弓圧と弓速のみに求め、弦上の弓の位置を駒寄りに移動できない事例も

見られる。 

駒寄りを弾くためには、左手は、指板寄りを弾く場合以上に弦を強く押さえ、右手も弓

圧を掛けなければならないが、音量だけではなく密度の高い音質を創造するには、駒寄り

の位置を弾く事が重要である。 
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ベートーヴェン、Ｌ．Ｖ．の交響曲 第９番 第４楽章冒頭の Recitativ の始めのフレー

ズ（１～１６小節目）を例に挙げ、実際の演奏における応用を、上記（１）～（５）各条

件の組み合わせを考える。 

【譜例６】 

 

 

 

 

 

 

（Beethoven, Ludwig van. Symphonie Nr. 9. in d-moll. Presto. Op.125. Kassel：

Bärenreiter-Verlag, 1996.） 

 

始めの４分音符は、４分の３拍子 prestoのアウフタクトであるが、次の９小節目 f（forte）

の厳格で力強い歌い出しに繋げるため、（１）指板と駒の中程で、（２）全弓を使い、（３）

多めの弓圧を掛け、（４）prestoの速度感を出すため、速い弓速で、（５）弓毛は多く使う。 

９小節目から１０小節目に掛かるタイで結ばれた音は、長い f（forte）を一弓で弾き、

且つ伸びのある豊かな音質で、弓先まで音量が減衰する事の無い様、ややクレッシェンド

を掛けるつもりで弾く。 

そのためには、（１）駒に近づけ、（２）全弓を使用するが、弓の元寄りでは節約し、中

程から先にかけては豊かに使う、（３）弓先で音が減衰しない様に弓圧を掛け、（４）遅い

弓速で、（５）弓毛は全面使い、特に弓先で毛の量が減らない様にする。 

 １０小節目のスラーで繋がれた８分音符は、その前の９小節目から１１小節目の符点４

分音符に到達するまでを一つのフレーズと捉える。音が動くので説得力のある音量と音質

で、半音下って戻る緊張感を表現する。 

 そのためには、（１）駒寄りを、（２）全弓で、（３）弓先に弓圧を充分に掛け、（４）８

分音符が明確に聴こえる様、均等な弓速で、（５）弓毛は全面を使う。 

 １１小節目の符点４分音符は、１０小節目を踏襲し、続く８分音符の動きは、１２小節

目から１４小節目の冒頭の４分音符までの緊迫したフレーズに向かって決然と弾く。 

始めの８分音符で弓元まで戻すが、この音を突出させないためには、（１）直前の符点４
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分音符よりやや駒から離れ、（２）符点４分音符分と同量の弓を使い、（３）弓圧を減らし、

（４）早い弓速で、（５）弓毛は変化させない。続く残りの二つの８分音符は、（１）直前

の８分音符と同じ位置で、（２）元半弓を使い、（３）弓圧を増し、（４）直前の８分音符の

半分の弓速で、（５）弓毛は同量を使う。 

１２小節目と１３小節目は、緊迫感を表現するため、厳格なテンポで弾く。筆者は、こ

の部分をヘミオラ風に感じている。スラーの掛かった４つの８分音符は、（１）やや駒寄り

を、（２）全弓を使い、（３）クレッシェンドを掛ける様な意識をもち、弓先に弓圧を多く

配分し、（４）中庸な弓速で、（５）弓毛は全面を使う。 

続く８分音符二つは、弓先ではあるが、１３小節目冒頭の８分音符二つと一体に考え、

確固たる音量と音質で弾く。従って、（１）直前の８分音符と同位置で、（２）先半弓を使

い、（３）３拍目ではあるが、強拍を弾く意識で、充分な弓圧を掛け、（４）速度感のある

弓速で、（５）弓毛は全面を使う。 

１３小節目冒頭の８分音符二つは、続く符点８分音符と８分音符のスラーを弓元から弾

き始めるために、ここで弓元まで戻す。（１）直前の８分音符と同位置で、（２）全弓を使

い、（３）直前の８分音符の２分の１の弓圧で、（４）速い弓速で、（５）弓毛は同量を使う。 

続く符点４分音符と８分音符のスラーは、パート譜には付けられていないが、この様に

弾くことが多い。従って、符点４分音符と次の８分音符の間を僅かに空け、８分音符を明

確に弾く。 

１４小節目冒頭の４分音符は、音量と緊迫感を保ち、繋げる。（１）Ｅ線の深く豊かな低

音を鳴らすためには、指板と駒の中間を、（２）符点４分音符と８分音符を同量の配分で、

（３）８分音符で音量が減衰しない様、先半弓に弓圧を掛け、（４）遅い弓速で、次の８分

音符は、やや速度を上げ、（５）弓毛は全面を使う。 

 １４小節目冒頭の４分音符は、柔らかく太い音色を目指し、（１）指板にやや近づけて、

（２）全弓を使い、（３）弓の量を多く使うため弓圧は僅かに減らし、（４）速い弓速で、

（５）弓毛は全面を使って弾く。 

続く２分音符と４分音符のタイで結ばれた B音は、テンポを保ち、伸びやかなフォルテ

で弾く。（１）指板と駒の中程で、（２）全弓を使い、（３）アクセントは硬くなく、明確な

発音にするために、ヴィブラートを掛け、充分な弓圧を保つ、（４）弓速は一定に、（５）

弓毛は全面を使う。 

１５小節目の２、３拍目は、テンポを保持する。（１）直前の音と同位置で、（２）続く
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１６小節目は p（piano）で弾くため、弓元までは戻さず、４分の１程度を残す。（３）こ

こから dimin.（diminuendo）ではあるが、弓を返した最初の部分は、音量が下げずに、

弓先で弓圧を抜かず、弓元に近づくにつれ弓圧を減少させる。（４）弓速を緩め、（５）弓

毛は元に近づくにつれ、やや少なくする。 

 １６小節目は、音量は弱めるがテンポを緩めず収める。（１）ここでは、徐々に指板に近

づけ、（２）４分の３程度、残された弓の４分の２を始めの４分音符に使い、最後の４分音

符に残りの４分の１を使って音を減衰させる。（３）弓元から弓先にかけて、能動的に弓圧

を減らし、（４）始めの４分音符は、やや速い速度で、終わりの４分音符は遅い速度で、（５）

弓毛は音の減衰と共に減らし、終止後も弓は弦から直ぐには離さない。 

 

 日常的に直面する如何なる音やフレーズも運弓法に関する全ては、（１）～（５）の音の

創造の基本条件に則して考え、分析する事ができる。それによって、より具体的で明確な

運弓法を確立できる。 
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第２項 弓の性質 

 運弓法は、弓の性質を活かし助長させる事で成り立つものである。弓の性質を熟知し、

体得する事と運弓の技術は、相互的なものである。本項では、弓の性質について考察する。 

弓は左右対称ではない形をしており、弓毛を張る事で弾性が得られる。この弾性を利用

して様々な技法が可能となる。 

 弓の弾性とそこから得られる効果、適する技法の指標は、下表の様になる。 

 

弓の 

位置 

弾性 得られる効果 適する運弓技法 

元 元に向かって強く

なる 

音量が出し易い 

強い、明確、重い音、アク

セント、スフォルツァンド、

フォルテピアノ 

デタシェ、スタッカート、

スピッカート、マルテレ、

レガート 

中 中庸 中程度の音量、柔らかな音

質、穏やかな表現、アクセ

ント、フォルテピアノ 

デタシェ、スタッカート、

スピッカート、レガート、

ポルタート、マルテレ、サ

ルタート 

先 先に向かって強く

なる 

小さな音量、柔らかな音質、

静かな表現、アクセント、

小さな音量だが明確な表現 

デタシェ、スタッカート、

マルテレ、サルタート、レ

ガート、ポルタート 

 

 これらが、弓の性質とそこから得られる効果並びに適する技法であり、弾性という弓の

性質を、如何に操作するかが、運弓の技法の中心となる。 

 但し、実際に弓を持ち演奏すると、弓を持つ事自体の難しさや重さの感じ方等、様々な

要因が入り組み、弓の性質を感受し助長させる事は容易でない。 

弓の弾性を感じる方法として、開放弦上に弓を置き、弓元から弓先まで一弓、一定の弓

圧で、数センチメートル間隔で、ごく短いスタッカートを弾く。この時、弓の位置によっ

て弾性の現れ方の違いが、それぞれの音に影響を与え、発音が微妙に異なる事が判る。弓

中を中心として、弓元と弓先が対称的に現れるというわけではない事も併せて理解できる。 
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第３項 弓の配分 

 アンサンブルでのコントラバスの役割は、主として、ハーモニーの土台を提供し、リズ

ムやテンポを安定させる役割を担う。 

これらの表現には、弓のどの部分を使用するのが良いのか、アンサンブルでは運弓の統

一を図る。音楽の方向を一致させるために重要な手段である。 

独奏でメロディーを演奏する場合にも、広い音域でディナーミクやアーティキュレーシ

ョン等の音楽的な要求に適した弓の使い方を計画する。これらの様々な要求には、弓の配

分を考え、最適な弓の使用部分と使用量の選択の判断が欠かせない。 

配分が無計画な状態では、音量が必要な所で、弓の量が不足したり、操作し難い位置に

なる等、意図する表現が妨げられる。しかし、適切な選択をすれば、演奏し易く、音楽的

な表現を豊かにするだけでなく、労力の節約にも繋がる。 

弓は、使い方によって様々な表現ができるが、特別な操作をしない限り、何処でも同じ

表現ができるという訳ではない。つまり使用部分と使用量の選択によって、意図する表現

に対し、難易度に差が生じるのである。これは弓の固有の性質に因るところが大きい（本

章第２項「弓の性質」参照）。 

従って、弓の性質を理解したうえで、その性質を利用し、理に適った秩序ある配分を考

える事は、優れた演奏に繋がる第一歩である。 

弓に掛ける腕の重さは、弓元では掛け易く、元から離れるに従って掛け難くなる。具体

的には、フレーズの導入、展開、頂点等を考え、発音、音量、リズム、レガート等に対し、

強い表現には、弓元から中程までを使用し、柔らかい表現には中程、静かな表現には弓先

を使うのが原則である。 

演奏の場面では、これを目安としつつも、音楽の前後関係や、どの様な効果を優先させ

るのかによって、必ずしも原則通りの選択にはならない場合も多く生じる。 

その一方で、演奏者には、弓のどの位置を使用しても、意図した表現が可能な技術も要

求される。従って、弓の配分は、弓の性質を活かした使用部分と使用量の計画し、また、

常に次に続く音やフレーズも考える。例外的な配分をしなければならない場合にも、その

部分が目立たない運弓の面からも考える事が必要である。 

弓の配分を考える事は、音楽的な表現を考える事と一致する。次に具体的な例をあげて

説明する。 
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【譜例７】弓の性質を利用する 

 

 

 

（Ševčík Otakar. Violoncello Works. School of bowing technics part 1. No.6. Op. 2. 

London：Wosworth, 1905.） 

 

【譜例８】弓の使用量の節約と浪費 

 

 

 

（Ševčík Otakar. Violoncello Works. School of bowing technics part 1. No.6. Op. 2. 

London：Wosworth, 1905.） 

 

 

 

【譜例９】例外的な配分 

①     ② 

 

 

 

 

 

①（Ševčík Otakar. Violoncello Works. School of bowing technics part 1. No.6. Op. 2. 

London：Wosworth, 1905.） 

②（Simandl, Franz. 30 Etudes for string bass. 8. New York：Carl Fischer, 1940.） 

 

 

 

弓元では節約し、弓先では浪費すると音量の変化がつけやすくなる。 

ダウンボウと同様の弓の使用量でアップボウを返すが、弓圧を急激に変化させる。 
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第６節 運弓法の種類と技法 

 運弓法には様々な種類があり、それらを用いて音を表現するのが弦楽器の最大の特徴で

ある。コントラバスで使用される主な運弓法について考察する。 

 

第１項 一つ一つの音を切り離した技法 

（１）デタシェ（détaché） 

弦上に弓を置き、弓毛を弦から離さず、弓の動きを止めずに、一音一音弓を返す奏法で

あり、最も基本的な運弓法である。腕に弓の弾性を感じ、弓毛は弦から離さず、弓の動き

を止めずに返す。弓の返しが目立たぬものから、明確なアクセントをつけるものまで幅広

く種類がある。 

長い一弓の場合は、腕全体を使用し、弓の使用量が少なくなるにつれ、下腕から先を多

く使う。短く速く動かす場合は、手首と指のみを使用する。弓の返し方は、本章第４節第

２項「弓の返し方」の通りである。以下、実際の楽曲における例を示す。 

 

【譜例１０】 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

（Dragonetti, Domenico. Studienkonzert. Allegro moderato. Uberarbeitet und mit 

Kadenz versehen von Konrad Siebach. Leipzig：VEB Friedrich Hofmeister, 出版年不

詳.） 
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【譜例１１】 

 

 

 

 

 

（Brahms, Johannes. Symphonie Nr. 1. Allegro non troppo, ma com brio. c-moll Op. 68. 

Wiesbaden：Breitkopf & Härtel, 出版年不詳.） 

 

 

 

 

 

 

【譜例１２】 

 

 

 

 

 

 

（Tschaikowsky, Peter Ilyich. Serenade. I. Pezzo in forma di Sonatina. Op. 48. 

Wiesbaden：Breitkopf & Härtel, 出版年不詳.） 

 

 

 

テンポの速いデタシェには、指と手首を使う。 

腕全体で弓圧を掛け、指を使って１６分音符にアクセントをつける。手首の動きは使わ

ない。 
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・ 

（２）スタッカート（staccato） 

 アクセントの強弱、弓の速度等の組み合わせで、様々な種類のスタッカートになる。ス

タッカートは、「レガートの対照語で、一つの音と他の音を続けないで、切り離して演奏す

る記号」26であり、「弦楽器では、スタッカートの種類が多い」27。 

 また、「個々の音を多少切って奏するだけでなく、一種の強調にも関係し、極端なマルカ

ートと全く同じとはいえないまでも、ほとんど同じくらい目立つ事もあれば、それよりも

ずっと控えめな事もある。フランス語の『デタシェ』とは多少異なる。」28という事から、

スタッカートは、個々の音が切れた表現の総称であり、使用する技法（①弓を置いて発音

する技法、②跳ね弓の技法に大別される）によって、様々なスタッカートを表現する事が

できる。 

通常楽譜には、「♩」の様に記されるが、音楽的な要求に応じて技法を使い分ける。 

 

 

①弓を弦上に置いて発音する技法 

 発音時には、弓毛は弦につけた状態で、アクセントの発音と同様、弓毛が弦を掴む（本

章第４節第４項「発音―アクセントの有無―」（２）アクセントを伴う発音参照）。 

アクセントの強弱及び発音後の運弓法によって短く硬い音質から柔らかい音質まで、

様々なスタッカートの表現をする事ができる。 

弓を弦上に置いて発音する技法を用いたスタッカートは【図５】の様に分類される。 

 

                                                   
26 「スタッカート」、『音楽辞典―楽語―』東京：音楽之友社、1954年、269頁。 
27 同前、270頁。 
28 Donington, Robert「スタッカート staccato」、『ニューグローブ世界音楽大辞典』加田

萬里子訳、東京：講談社、1994年、第 9巻、196頁。 
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弦
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に
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置
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発
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す
る
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の
技
法

 

発音後、弦上から

弓を離す 

発音後、弓は弦上

に置いたまま 

弓の動きを止

める 

弓の動きを止め

ない 

弓圧を抜く【譜例１３】 

弓圧を抜く【譜例１４】 

弓圧を抜かない【譜例１５】 

弓圧を抜く【譜例１６】 

【図５】 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

発音後は、弓を弦から離す場合と、弓を弦上に置いた状態がある。発音後の弓の動きは、

弓を弦から離す場合は、次の発音時に弓を弦上に置き直す【譜例１３】。 

弦上に置いた場合は、弓を止める事で音価を表現できる。この場合、弓圧を緩め、音を

減衰させる場合【譜例１４】と、弓圧を保ち、音を減衰させない場合【譜例１５】がある。 

これは、通常マルテレ（マルトレ、martelé）或いはマルテラート（martellato）と呼ば

れる奏法で、「槌で打つ、鍛える」という原義の通り、音の性質は硬い。速い弓の速度で、

一定の弓圧を掛けて運弓し、弓圧を保った状態で休止する。従って、発音と休止が一定の

弓圧で行なわれる。他のスタッカートは、発音と同時に弓圧を減衰させるのに対し、この

奏法は、発音後にも弓圧を掛けた状態で休止する事で区別される。 

 音の止めを意識し、切り離された音の無い休止も弓圧を確実に掛ける事で、次の発音が

明確になる。弓の位置は、コントラバスでは、先、中、元で可能である。他のスタッカー

トとこの奏法の音のイメージを図形で表すと【図６】の様になり、休止の部分も弓圧を保

っている。 
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マルテレ以外のスタッカート 

マルテレ、マルテラート 

【図６】音のイメージ 

 

 

 

 

※スタッカートは弓圧を緩めるが、マルテレは音の停止まで弓圧を保つという違いがある。 

 

 同じく、発音後弓を弦上に置いた状態で、弓の動きを止めずに連続するスタッカートを

表現する場合【譜例１６】がある。 

 これらの発音は、右腕を肩から脱力し、指と手首が使える様、肘を緩め、腕の重さを弦

に乗せて弓圧を掛け（弓圧で弦は楽器の胴方向へやや下がる）、弓毛が弦を掴む感触を指に

感じ、指と手首の瞬発力を使う。求められるスタッカートによって、指と手首の瞬発力と

弓の使用量を調整する。 

弓を返してスタッカートを弾く場合の手の形は、弓身を持つ３本の指が、ダウンからア

ップ時には指は縮め、アップからダウン時には伸ばした状態にする。つまり、デタシェを

弾く時と同様である。しかし、一弓でスタッカートを連続させる場合は、テンポが緩やか

な場合は、一音ずつ手の形は基本型に戻し、速い場合は腕から指までを一体にして、弓毛

が弦を掴む感覚を連続させる。 

【譜例１３】発音後、弓を弦から離し、次の発音時に弓を弦上に置き直す 

 

 

 

 

 

（Schubert, Franz. Quintett in A (“Forellen-Quintett”) für Klavier, Violone, Viola, 

Violoncello und Kontrabass. Thema Var.III. Op.post. 114. Kassel：Bärenreiter-Verlag, 

1975.） 
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【譜例１４】発音後、弓を弦から離さず、弓圧を緩め、音を減衰させる 

 

 

 

 

 

 

（Mahler, Gustav. Symphonie No. 1. II. Satz. London：Universal Edition Ltd., 1967.） 

 

 

【譜例１５】発音後、弓圧を抜かず、一定の音量を保つ 

 

 

 

 

 

（Brahms, Johannes. Symphonie Nr. 2. Allegro non troppo. Op. 73 Wiesbaden：

Breitkopf & Härtel, 出版年不詳.） 

 

【譜例１６】発音後、弓を弦から離さず、弓を止めずに連続するスタッカートを表現する

場合 

 

 

 

 

 

（Mendelssohn Bartholdy, Felix. Symphonie Nr. 4. Andante con moto. Op.90. 

Wiesbaden：Breitkopf & Härtel, 1965.） 
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②跳ね弓の技法 

 スピッカート（spiccato）、ソティエ（Sautillé）、サルタート（saltato）等に代表される

技法である。弓を持ち、弦上から弓の中程の部分で、弦に向かって弾ませると、弓自らの

弾性で跳ね、再び元の位置近くへ戻る。弓の使用部分によって弾み方が異なる。 

弓元から１０ｃｍ程離れた位置から徐々に弾み、弓の重心から、やや弓中寄りが最も弾

む。また、弾み方は弓先に近づくにつれ軽く硬くなる。跳ね弓は、この弓の弾性を利用し

た技法である。 

右手は弓の自然な弾性を妨害せず補助するだけでよい。つまり、弦から弾んで元の位置

に戻ってきた弓を再び弦上に弾ませ、あとは弓に任せる。弦から弾んで上昇（弦上へ）す

る弓の方向を、右手、特に弓身を持つ３本の指と手首が感じ、上昇が終了した瞬間を捉え、

再び弦の方向へ加勢すれば弓は跳ね続ける。この時、弦に対して弓毛の全面が当たる様、

弓を立てて構えると弓の弾性はより得やすくなる。 

跳ね弓の技法は、弓毛が弦に接触している時間や量を変える事で、柔らかい音から硬質

な音まで、音質を変化させる事ができる。柔らかい音質を得るためには、弓毛が弦に接触

している時間や量を多くするために弓を多く使う。硬質な音を得るためには、弓毛が弦に

接触している時間や量を少なくする。 

最も硬質なスピッカートの場合は、弓の横方向の動きはごく僅かである。弓毛と弦が接

した時は、弓毛が完全に弦を捉え、右手には弓が弦に喰い込む様な感覚が伝わる。手首は

使わず、指のみで行う。この感覚は、アップボウの方が得易いが、指と手首を脱力させれ

ばダウンボウ、アップボウ共に可能になる【図７】。 

 

【図７】跳ね弓の動き 

 

 

 

 

跳ね弓の移弦は、弓毛が弦に接して行う場合の移弦の技法を、弓が弦から離れた状態で

行なう。即ち、移弦の原理は、弓毛が弦に接しているデタシェの技法と同様であるが、そ

れを空中で、弓の弾性を活用しながら操作しているのである。 

弓毛が弦に接している場合は、弓を介して右手に弦の感覚が常に伝わっているため、移

柔らかい音質 硬い音質 
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弦の角度が捉え易い。 

これに対して跳ね弓の場合は、空中で弓の弾性を活用しながら、移弦の角度を把握しな

ければならない。移弦前に音を弾きながら、肘が先行して移弦先の位置を感じ、弾性を利

用して弦から弾んでいる弓を導く。 

【譜例１７】柔らかい音質のスピッカート 

 

 

 

（Schubert, Franz. Octett. Allegro. Op.166. New York：C. F. Peters Corporation 出版年

不詳.） 

 

【譜例１８】中庸な音質のスピッカート 

 

 

 

 

（Mozart, Wolfgang Amadeus. Serenade Eine kleine Nachtmusik. Allegro. G-Dur 

KV525. Leipzig：VEB Breitkopf & Härtel Musikverlag, 1981.） 

 

【譜例１９】硬い音質のスピッカート 

 

 

 

 

 

 

（Míšek, Adolf. Sonata No.2. 1. in e minor Op. 6. Cincinnati：Liben Music Publishers, 

出版年不詳.） 
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【譜例２０】移弦が連続するスピッカート 

 

 

 

（Mozart, Wolfgang Amadeus. Sinfonie in g. Molto Allegro. K.V.550. Kassel：

Bärenreiter-Verlag, 1958.） 

 

跳ね弓を連続させる技法として、例えばサルタート（saltato）の場合は、弓を弦上に叩

く様に弾ませると、しばらく跳ね続ける。この性質を利用した奏法で、一回の弓の落下で

複数の音を発生させる。音質は軽く硬いのが特徴である。使用する弓の位置は、弓の中程

から先寄りの軽く強い弾性を有する場所が適している。 

 テンポ内に均質で均等な間隔に、音を配列させるためには、弦からの弓の高さ、弓の使

用部分及び弓を弦に弾ませる時の弓圧の選択が必要である。明確な音質を得るためには、

ダウンボウで始めるのが適する。 

 

【譜例２１】サルタート 

① 

 

 

 

（Bottesini, Giovanni. Grand duo concertant pour violin et contrebasse. Allegro 

maestoso. Paris：Gerard Billaudot, 出版年不詳.） 

 

② 

 

 

 

（Rossini, Gioacchino. Ouvertüre zur Oper “Wilhelm Tell”. Allegro vivace. Bearbeited 

von Fritz Hoffmann. Wiesbaden：Breitkopf & Härtel, 出版年不詳.） 
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第２項 スラーの技法 

（１）スラー 

 二つ以上の音を繋げて一弓で弾く技法である。 

スラーで繋がれた複数の音を弾く場合、コントラバスでは音の配列幅が広いため移動距

離が長く、ポジション移動の回数が多くなる。そのため、意識が左手に集中する傾向が強

い。左手に対する注意が中心になると、運弓による弓圧、弓速、配分等、音の表情をつけ

る積極的な音楽的表現への意識が希薄になりがちである。 

右手は、音の創造の大半を担っており、他の運弓法と同様に、スラーの奏法でも主体で

ある事に変わりはない。スラーが続く場合の運弓は、個々の音の繋がりだけではなく、フ

レーズ全体を捉え、テンポや音楽の方向を右手が主導する。 

ポジション移動や移弦を伴う場合は、繊細な配慮が求められる。ポジション移動では、

右手の速度は左手の動きに連動する事なく、右手は速度を落として待つが、弓圧が変化す

るとポルタートの表情が出るので注意する。 

移弦に対する注意点は、本章 第４節 第７項「移弦」でも述べたが、隣接する弦への移

弦は、移る直前の音を弾きながら、弓を移弦先の弦へ限界まで接近させ、衝撃が起きない

様に、移弦を完了させる。また、跨弦の場合も、弓の速度を変える事なく、間の弦を踏ん

で移弦する。 

 弓のどの位置で移弦をするかという点にも注意する。弓元での移弦は、弓先の動きが大

きくなり、中程では弓先と弓元の動きは均等、弓先では、弓元の動きが大きくなる。弓を

持つ手の軌跡の波形が角ばらない様にする。 

また、無意識に跳躍や移弦を行うと、弱拍が強拍を越えた音量になり、音楽的に不自然

に聞こえる。跳躍先の音が強拍なのか、弱拍なのか常に注意が必要し、跳躍先が弱拍であ

れば前の強拍の音を充実させ、弱拍の音は、強拍の響きの中に収める事が大切である。 

【譜例２２】跳躍のあるスラー 

 

 

 

 

（Koussevitzky, Serge. Concerto fis-moll. I. op.3. Edited by Fred Zimmermann. New 

York：International Music Company, 1948.） 



111 
 

（２）連続して反復する分散和音の技法 

【譜例２３】連続して反復する分散和音 

 

 

 

 

（Montag, Vilmos. Sonata e-moll für Kontrabass und Klavier. I. Hofheim/Taunus：

Fridrich Hofmeister, 1967.） 

 

 上記の様な連続して反復する分散和音の場合は、和音全体の均衡が取れた響きを目的と

する。分散和音をアップボウ、ダウンボウの順で弾くと、右手の動きが円形になり、弾き

易いが、音楽的には、強拍はダウンボウで始まるのが自然であり、ダウンボウ、アップボ

ウの順で弾かれるべきである。 

右手は、横八の字状の動きになるが、腕を柔軟に使う。以下、本章第５項第１節「音の

創造の基本条件」に沿って【譜例２３】を検証する。 

① 弦上の位置：音量と明確さが求められるので、やや駒寄りを選択する。 

② 弓の使用部分：弓の先と元が平均に動くのは弓の中程だが、f（forte）の音量には、

中程よりやや元寄りを使用する。 

③ 弓圧：fを考慮し、弓毛が確実に弦を捉えられる様、弓圧を掛ける。３本の弦をバラ

ンス良く鳴らす為には、中央の弦（Ｄ線）を鳴らす事を心掛け、それに対して下と

上の弦が、平均的な音量になる様に弓圧を調整する。 

④ 弓速：楽曲の速度に合わせ、連続して反復する運弓であるため、速い弓速で移弦す

る。 

⑤ 弓毛の量：分散和音には弓を立て、弓毛全面を使う。 

 

（３）ポルタート 

 一弓で２個以上の音を弾くが、それぞれの音をやや切り離して弾く技法である。スラー

と同様、弓毛は弦につけた状態で、弓の速度の緩急と弓圧に変化をつけ、停止する事なく

一弓でアクセントをつけずに、一音一音を弾けばポルタートの性質になる。それぞれの音

に、クレッシェンド、ディミヌエンドの表情がつく。 
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【譜例２４】ポルタ―ト 

 

 

 

（Bottesini, Giovanni. Elegia e-moll (Nr.3.) Nach den Quellen herausgegeben und 

eingerichtet von Klaus Trumpf. Leipzig：Deutscher Verlag für Musik, 1984.） 

 

第７節 ピッツィカート（pizzicato） 

 右手で弦をはじくピッツィカートの音色は、素朴ながら独特の響きが特徴で、様々な楽

曲で効果的に使われている。弦楽器のピッツィカートのみのアンサンブルにも魅力的な作

品もある。 

 特にコントラバスのピッツィカートは、他の弦楽器と比べて、共鳴胴の大きさと弦の長

さから弦の振幅と振動時間が長く、響きの良い深い音色は大きな魅力である。 

アンサンブルの中でも重要な場面で、コントラバスのピッツィカート一つの音が、全体

を支配する事も少なくない。コントラバスのピッツィカートにかかる責任は、極めて重大

と言える。 

弦をはじくという単純な奏法に思えるピッツィカートにも様々な音質があり、それらに

対し、どの様な方法を用いれば良いのか考察する。 

 

（１）どの指を使うのか 

 指の太さや肉のつき方には個人差があるが、ピッツィカートに使用する肉質部分が少な

いと、硬く細い音質になり、太く柔らかな音質が求められる場合には、太い指を使用する

か、２本の指を同時に使用し、肉質を多く弦につけて発音する。 

筆者は、通常では中指を使用し、低音域で音量を必要とする場合は、人差し指と中指の

２本を合わせて用いる【画像７５、７６】。 

速度の速いピッツィカートには、人差し指、中指を交互に使う場合もあり、特にジャズ

の奏者に利用されている。この場合には、指を変える事で音質が変化しない事が条件にな

る。 

親指は、分散和音を下から上に向かってはじく場合や、他の指と合わせ重音をはじく場

合に使用する。 
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自らの指が、どの様な本質を表現できるのかを知り、求められる音質に応じた指を選択

する。 

 

（２）指のどの部分を使うのか 

弦に接する指の部分によっても音質音量が変化する【図８―①、②、③、④】。 

指の先端部分【図８－①】では、硬く細い音質になり、大きな音量も出し難い。高音域で

ピアノの硬い音質が求められる場合にのみ使用する。 

太く柔らかな音質で、音量も必要とされる場合は、弦の接触面を大きく使い、指の肉質

の柔らかい部分を使用する【図８－②】。弦に対し指をあてる角度は、約４５度である。 

フォルテッシモ等の音量が求められる場合は、２本または３本の指の使用する【図７－

③】。【図８－④】は、主にジャズにおいて使われる部分である。 

 

【図８】 

 

 

 

 

 

 

 

（３）弦の何処をはじくのか 

弦のはじく位置によってもピッツィカートの音質は変化する。開放弦をはじくと判るが、

弦長の２分の１の中央の位置から離れるにつれ、音質は明確さと硬さを増すことが判る。 

コントラバスは通常、弦長の約３分の１の駒側の位置をはじくと良い音質が得られる。

左手のポジションの位置によっても、弦長が変わるので、弦の何処をはじくのかを考える。 

ハーモニックスのピッツィカートには、通常のピッツィカートより駒に近づいた位置が

適する。指の先端を使用すると良い響きが得られる【画像７７】。 

ピッツィカートの音質は、単独で鳴らす場合と、合奏内で他の楽器との音の混合によっ

て響き方が異なって聴こえる場合も少なくない。通常、他の楽器と混合すると単独で鳴ら

した場合より、柔らかい音質になる事が多い。音質の選択には、合奏の場における試行錯
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誤が有効である。 

 

（４）弦に対してどの方向にはじくのか 

弦をはじく方向は、音質に大きく影響する。弦に対して直角の方向では、やや硬い音質

になり、弦に沿って指を滑らせる様に、低い角度で斜めにはじくと柔らかい音質になる。 

 

（５）腕、肘、手首、指の使い方と動き 

ピッツィカートも音楽を表現する重要な手段として、様々な表情が求められる。 

ピッツィカートの音は発音と同時に減衰するが、メロディーに対応して余韻の長い響き

にするのか、また明確なリズムを表現するのか、軽い音質なのか、重く深い音質なのか、

常にどの様な音質が求められているのかを判断する。 

その上で表情に合わせた腕の動きを考える。指のみで弦をはじく場合と、右腕全体を使

った場合とでは、音質と表情は大きく異なる。腕を肩から脱力し、ピッツィカートの音質

をイメージし、指に先行して上腕、肘、手首の順に一連の腕の動きを指に伝達すると、自

然で表情豊かなピッツィカートになる。 

遅いテンポで伸びやかな音質には、運弓で全弓を使うイメージで、大きな腕の動きを使

い、速く明確なピッツィカートには、運弓でスタッカートを弾く様に肘から先を使い、速

い指の速度が適する。 

腕はピッツィカートの導入から終了までを、一連の連関した動作で動きを止めずに行う

と伸びやかに音を繋げられ、コントラバスのピッツィカートの特長を活かす事ができる。 

コントラバスのピッツィカートは、時間的な正確さだけを目指すのではなく、如何に音

楽の内容と調和するかが重要なポイントである。 

肩から脱力し、肘が指を先導する点では、発音が弓毛であるか指であるかの違いのみで、

根本的には運弓の場合と大きな違いはない29。 

                                                   
29 プラハ派のメソードにおいて、ピッツィカートの練習内容は掲載されているが、腕、肘、

手首、指の使い方などについて詳しい解説はない。 
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【譜例２５】 

 

 

 

 

 

 

（Dvořák, Antonin. Symfonie・IX・Sinfonia II.e-moll. Boca Raton：Edwin F. Kalmus & 

co, 出版年不詳.） 

 

 

（６）アルコからピッツィカートへの移行 

ピッツィカートのみの曲では、弓を持たずに演奏する場合もあるが、通常ではアルコか

らピッツィカートへの移行は頻繁に行われ、弓を持ってピッツィカートを奏する。 

アルコからピッツィカートの移行で、弓の持ち方が悪いとピッツィカートがはじき難く、

弓が楽器に当たる原因にもなる。 

弓を持ってピッツィカートする場合は、弓を確実に持ち、且つピッツィカートに必要な

人差し指、中指、親指が自在に使えなくてはならない。 

筆者の推奨する方法は、ピッツィカートの移行は、親指と人差し指の付け根で弓身を保

持しながら、素早くフロッグに小指を通して弓を持つと、安定して確実に弓を保持する事

ができ、ピッツィカートに使用する指の動きも妨げる事がない【画像７８】。 
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第４章 演奏表現―楽曲による実践的検討― 

ミシェック、Ａ. コントラバスとピアノのためのソナタ 第１番 イ

長調 作品５（Mišek, Adolf. Sonata A-Dur für Kontrabass und 
Klavier no.1 op.5.） 

 

 

 ミシェック、Ａ.（１８７５～１９５４）は、シマンドル、Ｆ.の弟子であり、３曲

のコントラバスソナタを残している。これらは、コントラバス奏者にとって重要なレ

パートリーとして位置づけられる作品である30。本章では、第１番を取り上げ、これ

までに本論で述べてきたコントラバス演奏の技法を実際の作品において展開する。 

楽譜に筆者が考案した指使いと表現を記入し、特に注意する点については、朱筆で

書き込みを入れた。 

                                                   
30 筆者はこの作品をリサイタルなどで度々演奏しており、参考資料としてＣＤ（永島義男
『永島義男－コントラバスの煌き－』アーデル inc.、2007年（ADLC-0704））を添付する。 
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第１楽章 Allegro 

冒頭の主和音の符点で始まる１小節目の音型は、その後も繰り返し登場するが、第１楽

章を象徴する躍動感を表現する。４弦で弾く和音は、下から G1音と H音、D音と G音の

２音ずつの重音として捉え、D 音と G 音が拍の頭になる様、G1音と H 音の重音を、僅か

に前に出し、【譜例－①】の様に弾く。 

低い音域の和音を f（forte）で十分に鳴らすためには、指板と駒の中間部分を、弓の元半

弓で十分な弓圧と弓毛の全面を使い、腕を脱力させ弦を捉える。３小節目の上行する８分

音符は、その前の２小節を受け、アクセントをつけて長めに弾き、４小節目に繋げる。 

４小節目の３拍目の４分音符は、弦上で弓を止め、休符で十分に呼吸し、５、６小節目

は、冒頭の音型同様、符点のリズムを、弦上に弓を置いて弓元で駒寄りを弾く。７小節目

は、２拍目への跳躍する音程を確実に取るため、１拍目の８分音符二つを、十分に時間を

掛け、左手のダイアトニックのフォームを正確に形成し、力む事なくポジション移動する。

c1音の音程を正しく取るためには、良い姿勢を保ち、身体を動かさずに、親指を g音の位

置を中継音とし、正しいダイアトニックのフォームで、c1音を目指す。 

１３小節目は、音量を p（piano）に落とし、１５小節目の音階は、１拍目と３拍目に意

識を持ち、到達した g1音は、ハーモニックスではなく、確実に押さえヴィブラートを掛け

る。２５小節目のピッツィカートは、ピアノを聞いて待って発音し、ヴィブラートを掛け、

余韻を残す。 

続くピアノが先行する第２主題（dolce e tranquillo）は、音色と音の速度を変えるため、

やや指板寄りを、アップボウで弓の先から始め、弓圧を少なく早めの弓速で弓を多く使う。

３２小節目の２拍目のスタッカートは、弓身を持つ指を柔軟に使い、Ｄ線の駒寄りを弓元

で短くマルカートで弾く。３５小節目の跳躍する h音は、１拍目の裏拍なので、１拍目の

音量を超えない様、始めの H音をテヌートで弓圧を掛けて弾き、裏拍の h音はやや弓圧を

減らし、セミクロマティックのフォームを保ち、１指の a音を中継音としてポジション移

動する。 

展開部の４５小節目は、ピアノ譜には poco sostenuto e leggeroの記載があるが、コントラ

バス譜は、poco sostenutoのみとなっており、e leggeroが記載されていない。しかしこの部

分は、やはり poco sostenuto e leggeroの曲想で演奏するのが適切と考えられる。 

ここからは、やや緩やかなテンポで、８分の１２拍子風の軽快で楽しげなリズムを表現

するためには、軽い弓圧の元半弓で右手の指を柔軟に使う。 
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４９小節目の２拍目のMordentは、弓毛が弦を確実に捉え、軽いアクセントをつけ、【譜

例－②】の様に弾く。５０小節目の２拍目に掛かる符点は、リズムを明確に弾くために、

アップボウよりダウンボウが、弓の性質を活かす事ができ、弓を弦上に置いて発音する。

従って、４９小節目の４拍目は、運弓をアップボウからダウンボウに返して調整する。 

a tempo後の５２、５４小節目の４拍目の符点は、符点を明確に弾くため、ポジション移

動をしない指使いを選択する。６４、６５小節目でコントラバスが弾く【譜例－③】の音

型は、スラーとスタッカートを運弓で明確に表現するため、【譜例－④】の様に弾き、ピ

アノに受け渡す。 

続くピアノとのユニゾンは、駒寄りを元４分の３弓で、弓圧を多く掛け、アクセントを

つけて弾く。７４小節目の休符は、十分に間を取り、７５、７６小節目は、柔らかな音色

で歌う。但し、Ｄ線なので、指板と駒の中間部分を、弓の中程で弓圧を少なく弓を多く使

い、大きなヴィブラートを掛ける。 

７６、７７小節目は、１６分音符の動きの中に、ポジション移動があると音型のリズム

が聞こえ難くなるので、指使いに気を付ける。８３、８４、８５、８６小節目は、ピアノ

と対話する。８７～８９小節目は、pp（pianissimo）でも明確に音型が聞こえる様、ポジシ

ョン移動をしない指使いが適する。 

９４小節目は、急がない様、４分音符一つ一つに弓圧を掛け、アクセントをつける。１

３７小節目は、espressivoの指示に従って、１６分音符の装飾的な動きが歌える様、時間を

十分に掛ける。音型が明確に聞こえる様、左指は弦を押さえる時は叩き、指を上げる時は

はじく動作で行う。 

１４０～１４３小節目は、【譜例－⑤】がそれぞれ塊として、ポジション移動をしない

指使いを考えるとピアノと対話し易くなる。１５３小節目は、５０小節目と同様、リズム

を明確に表現するためダウンボウが適する。１５６小節目の４拍目から１５７小節目の１

拍目は【譜例－⑥】の様な指使いは、音程が取り難い。 

ポジション移動のない指使いなら、確実に安定して音程を取る事ができ、音質や音量を

考える事に集中できる。１５８～１５９小節目の分散和音も、ポジションを区分けして、

指使いを工夫すれば、安定して音程を取れる。 

１５９～１６０小節目は、ff（fortessimo）から pへの劇的な音量の差があるため、１５

９小節目の３、４拍目のピアノの動きを良く聞く事が重要である。１６４、１６５小節目
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の最後の８分音符は、リズムを明確に表現するため、弓元で駒寄りを弾き、アクセントを

つける。 

第２楽章 Andante religioso 

「歩く速さで敬虔に」と指示があるが、どこか郷愁を感じさせる旋律が特徴である。冒

頭の c 音は、p ではあるが、３拍子の１拍目でもあり、弓圧をやや多めに掛けて、十分に

音の長さを保つ。２拍目の g音へは、ポジション移動時に、ポルタメントができるだけ入

らない様、弓速に注意する。２拍目の g音は、ハーモニックスを使わず実音で取り、１拍

目の音量を超えない様、３拍目に繋げる。３拍目の a音は、１拍目から２拍目に繋がるレ

ガートに対し、弓速が倍になるので、急激に音量が上がらない様、弓圧を減らし弓元まで

戻す。crescendo と diminuendo の指示があり、冒頭の２小節を一つのフレーズとして捉え

る。 

４～５小節目に掛けての g音、gis音、a音という半音進行形は、穏やかな音量の上昇を

目指し、５小節目の a 音～c1音の指の間隔が、狭くならない様に注意して６小節目に繋げ

る。６小節目の c1音はヴィブラートを十分に掛ける。 

５～８小節目は一つのフレーズになる様、３拍子で１、２拍目をスラーにし、３拍目で

弓を返す配分に対し、均等になる様に、弓圧、弓速、弓の返し方を操作する。 

７小節目の２拍目の３連符は、音価一杯に時間を掛ける。１６小節目は、音量が ppに急

激に変化するので、やや時間が必要である。尚、ピアノ譜には ppの記載があるが、コント

ラバス譜にはない。 

２１小節目からは、８小節間の大きいフレーズを考え、２６小節目の頂点を目指す。従

って２３、２４小節目の高いポジションは駒寄りを弾くが、音量を上げ過ぎない様、少な

い弓圧で弓を多く使う。また、静かな曲想に合わせ、移動を省いた静かな動作の指使いを

選ぶ。特に、２５小節目の c1音から、２６小節目の as1音は、Ｄ線から指を拡張し、ポジ

ション移動せずに３指で取れば、確実に音程を取る事ができる。 

３１小節目は、音量を変えるだけではなく、調性の変化を音色で表現するため、ppの部

分はヴィブラートを掛けず、poco a poco crescendoと並行してヴィブラートを掛ける。 

４１小節目は、３７小節目からのピアノのフレーズを受け継ぎ、やや駒寄りを弾き、音

量を上げて、大きなフレーズで締めくくると、次の pのテーマを活かす事ができる。 

６３小節目の２、３拍目の breitは、豊かな音量と太い音質になる様、Ｅ線で取り弓を十

分に使う。７２小節目からの劇的なフレーズは、積極的なテンポと音の創造の基本条件（第
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３章第５節「音の創造」参照）を考え、強弱を大胆につける。特に、７７～７９小節目は、

駒寄りを弓毛を多くつけ、十分な弓の量で弾く。８３小節目の指使いは、２拍目裏の c音

から次の e音をポジション移動なく取るために、Ｄ線で移動し、３度を同ポジションで取

る。 

８６小節目からの４小節間の affettuoso moltoの音型は、５度と６度の跳躍する音程に対

し、移弦を使用しポジション移動の少ない指使いが適する。９１小節目のハーモニックス

のト長調の音階は、本論第２章第１０節第４項で述べている指使いで取ると安定する。 

１０２、１０４小節目の sf（sforzando）には、速い速度のヴィブラートを掛ける。１６

４小節目は、ピアノの旋律に繋がる様、クレッシェンドを掛けて受け渡す。 

１６９小節目は、弓を多く使い長めに弾く事で、ピアノによる前後の和音と繋がる。１

７１小節目～終わりまでの１０小節間は、ピアノを聞き、同じ表情で音量の変化を穏やか

につける。終止の音は、音が静止してからも、暫くは弓を弦から離さない。 

 

第３楽章 Rondo Allegretto 

 民族舞曲の色彩が強いリズムが、この楽章の特徴である。速度が Allegro ではなく、

Allegrettoというのも、このリズムを活かすためのポイントと考えられる。コントラバスで

【譜例－⑦】のリズムを奏している時に、ピアノは【譜例－⑧】と弾いており、この音型

は、それぞれのパートが交互に入れ替わり、繰り返される。 

楽章全体に【譜例－⑨】、【譜例－⑩】のリズム及び【譜例－⑪】の均等或いは１拍目

の裏を強調したリズムが混合して登場するのが特徴で、これを明確に表現する事がこの楽

章の舞曲的な特徴を際立たせる。 

８分音符は、駒寄りを弓元で弓圧を掛け、弓身を持つ指の伸縮を利用する。弓は跳ねな

い状態で弦につけ、弓毛が弦を捉えて、特別に明確に弾く。４分音符は、音量が減衰しな

い様、弓元を使い、音と音の間に弓圧を掛け、短い休止を入れたマルテレで弾く。 

３５～５０小節目までは、レガートで４小節毎の対話する形を活かし、８小節のフレー

ズを作る。やや駒寄りを、弓を多く使い、tranquilloは、弓圧ではなくヴィブラートで表情

を作る。４４小節目は、Ｇ線でポジション移動すると、１拍目裏の音程を外し易く、音量

も大きくなり易いので、同ポジションで取る。 
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５１小節目は、ピアノに旋律が受け継がれるが、ピアノの左手の３連符を引き継ぎ、５

２小節目の３連符を弾き、コントラバスの３連符の動きは、ピアノの旋律と対位する様に

弓圧を掛け、左指は弦を確実に押さえる。 

６５小節目のアウフタクトからは、【譜例－⑫】とピアノの【譜例－⑬】の掛け合いで、

２拍目裏からのリズムを活かすために、ダウンボウから始める。８２、８３小節目のスラ

ーの掛かっている１６分音符は、ポジション移動せず、同ポジションで駒寄りを、弓圧を

掛けて元半弓を使うと明確に聞こえる。 

９２小節目の２拍目からの leggiero は、ピアノの旋律を聞き、弓中から先を使い、駒寄

りを、弓圧を少なく、速めの弓速で弾く。９９小節目は、クレッシェンドして１００小節

目のピアノに繋げる。１００小節目の２拍目からのピッツィカートは、f を強調し、その

後の１０２小節目２拍目から始まる４分音符の重音を、全てダウンボウで、均等に pesante

で弾き、８分音符のスタッカートと対比させる。 

１３６小節目からの一転した流麗な旋律は、弓の返しが目立たぬ様に、弓身を持つ指を

柔軟に使う。８小節毎のフレーズを考え、それぞれのフレーズの繋ぎ目を、急がずに丁寧

に受け渡す。１８０、１８１小節目は、楽譜に示した指使いが、音楽的に自然で音程も確

実に取る事ができる。 

続く１８４小節目からのピッツィカートは pだが、左手を確実に押さえ、中音域の音が

多いので、やや駒寄りをはじくと明確な音質になる。分散和音はなるべくまとめて同ポジ

ションで取る指使いを選ぶと正確な音程を取る事ができる。始めの８小節間は、やや前進

する様に作り、次に受け渡す１９１小節目の２拍目は、十分に時間を掛ける。 

２１３小節目からのフーガの最後に登場する特徴的なリズムの動きは、音量だけでなく

tempo mosso を表現するため、弓の量を多めに使い、やや弓速を早め、速度感のある音質

にする。 

２３４小節目からの【譜例－⑭】は、始めの１６分音符が大切ではあるが、この音型で

は、始めの音の音量は自然に出す事ができるので、ダウンボウにはあまり弓圧を掛けず、

アップボウに弓圧を掛けて、続くスラーの掛かっている１６分音符を確実に弾く。 

２４６小節目の h1音から h音のスラーの掛かったオクターブは、音を繋げるのが難しい

が breitを急がずに下行する。正確に h音の音程を取るために、親指の g音を中継音として、

正しいダイアトニックのフォームで取る。２５１小節目の Mordentは、【譜例－⑮】の様

に弾く。 
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続く２５３小節目の６連符も、音の動きを明確にするため、スラーを変更した。２５７

小節目の turnは、【譜例－⑯】の様に弾く。複雑な動きが連続する部分であるが、右手に

意識を持ち、拍とリズムを感じる事が大切である。 

３１４小節目からの分散和音は、弾き易さを重視したアップボウからの指定があるが、

ピアノの【譜例－⑰】のリズムに合わせ、強拍はダウンボウから弾く方が、音楽的に自然

である。コントラバス譜には、３３２小節目に ffが記されているが、ピアノ譜には、３３

３小節目に ffがあり、こちらが正しいと思われる。従って、最後の３小節間は十分に音量

を上げて終止する。 

【譜例①～⑰】 
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第５章 日本におけるコントラバス教育の歴史 

―関係者へのヒアリングを通じて― 

 

はじめに 

 筆者のコントラバス演奏技法は、東京藝術大学において、恩師である故今村清一教授（１

９０６年～１９８９年）による指導を継承して基盤とした上で、江口朝彦助教授をはじめ、

その他の指導を参考としつつ、演奏活動を通して発展させたものである。本章では、筆者

の演奏技法の基盤となったコントラバス演奏技法について、その源流を探りたい。 

 今村清一教授は、コントラバスを長汐壽治氏（１９００年～１９７５年）に師事し、長

汐氏から受けた指導が、今村教授のコントラバス技法の基盤となっていると話されていた。

そこで、長汐氏に直接師事された中博昭氏（元ＮＨＫ交響楽団主席コントラバス奏者）及

び当時の事情を知る寺田和久氏（元読売日本交響楽団コントラバス奏者）へヒアリングを

行なった。 

 

長汐 壽治 略歴： 

 

１９２２年 東洋音楽学校卒業。 

１９２６年 日本交響楽協会に入団。 

１９２７年 新交響楽団に入団。 

１９２９年 チェコスロバキア国のプラハ市に留学し、同地国

立音楽院に入学、専攻楽器コントラバスを学ぶ。 

１９３２年 帰朝し、新交響楽団コントラバス主席を受け持つ。 

１９３３年 帝国音楽学校コントラバス科講師となる。 

１９３５年 東京音楽学校教務を嘱託。 

１９４３年 講師を嘱託。 

 

（東京藝術大学 大学史文書データ研究プロジェクト・大学史資

料室 橋本久美子特任助教より提供） 
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中 博昭 氏へのヒアリング 

実施日時：２０１５年１月１２日（月）午後３時～午後５時 

実施場所：中 博昭 氏宅 

中 博昭氏 略歴：１９３０年、札幌に生まれる。１９８６年、勤続２８年のＮＨＫ交響

楽団を定年退団。１９９５年より洗足学園魚津短期大学学長に就任し、２００１年に退職。

現在、富山県芸術文化アドバイザー、魚津市蜃気楼大使。洗足学園音楽大学名誉教授。Ｎ

響団友。２００８年には楽壇生活５０周年と喜寿を記念して紀尾井ホールにおいてコント

ラバスリサイタルを行なう。現在もオーケストラ、室内楽等で活躍している。 

 

 

永島 「中さんが長汐先生にコントラバスを習われたのは、いつ頃でしたか。」 

中  「僕はね、高校３年から９年間位でしょうか。」 

永島 「当時、長汐先生は、おいくつ位だったのですか。」 

中  「若くはなかった。」（※筆者註 当時、長汐氏は、４８歳と推測される。） 

永島 「それは札幌で、ですか。」 

中  「そう。札幌で、です。札幌音楽院という所でです。その当時、北海道にぽっこ

りといらした長汐先生が、どんな先生なのか、その値打ちが解らなかったのです

よ。（中略）僕の記憶では、先生は、確か昭和５年に、チェコに行ったと聞いて

いるのですが・・・。はっきり聞いておけば良かった。」 

永島 「チェコで師事されたチェルニーは、どんな人だったか、また、どんなレッスン

をされたか、など伺われた事はありますか。」 

中  「いや、そういう話はでなかったなあ。大体、弾いて聴かせてもらったという事

が、なかったのですよ。」 

永島 「教則本は、やはりチェルニーをお使いになったのですか31。」 

中  「いや。チェルニーではなかったですよ。最初はシマンドルでした。暫くして、

親指のポジションになってからチェルニーを使いました。３巻からです。１、２

巻は、あまりにも時間がかかり過ぎるという事で、シマンドルでした。先生の楽

器のケースの中に、１、２巻の教則本（筆者註、チェルニー）が入っていて、勉

                                                   
31 Černý, František. École de Contrebasse. 1ère.2e. Leipzig：Bosworth & co, 1906. 
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強したい時は、これをここから出して使いなさいと言われた。その代わりシマン

ドルをいい加減に通過させる訳にはいかない。眠っていても弾けるようになるく

らいまで許しませんよ、と言っていた。」 

永島 「それは、厳しいですね。」 

中  「そう。厳しかった。でも、先生は決して大きい声を出されなかった。だめって

いうのは小さく、だめですね。くらいでした。」 

永島 「では、先生は穏やかなお人柄だったのですね。」 

中  「そう。とても温厚な先生でした。大きい声で怒るような事は、一度もなかった

んじゃぁないかなぁ。（中略）エチュードは、シマンドルの 30エチュード、フラ

ビェ、それとラースカをやりましたよ。先生は、藝大でも教えてこられて、それ

と同じ事を、ここでも教えてもらい、本当に草分け的な大事な事を教えて頂いた

のですが、その当時は、そんなに重要な事だとは気がつかなくて、後で解ったの

ですよ。すばらしい事を、遠回りしないで習えたという事は、本当に有り難かっ

たですよ。」（中略） 

永島 「一回のレッスンはどの位の長さだったのですか。」 

中  「いや。勉強していなければ、一擦りで終わってしまうんですよ。とにかく、教

えた事が、きちんとできないと先へいかせてもらえなかった。基本に大変厳しか

った。ボウイングで、開放弦の練習を半年はやらせられた。腕は一つになってい

ないと弦に重さが乗らない。腕が肘から動き二つになってはだめだと厳しく言わ

れた。徹底していましたよ。」 

永島 「弓の持ち方はいかがでしたか。」 

中  「弓を持つ時に親指を人差し指の上に出してはいけない。親指を弓身に巻くよう

に腕の重さを乗せるように言われた。」（中略） 

永島 「どんな曲を勉強されましたか。」 

中  「曲については、あまり積極的には薦められなかったけれど、チェルニーの四番

のコンツェルトはやらされた。また、もっていけば、みて下さり、ドラゴネッテ

ィのコンツェルトはみて頂きました。しかし、基礎に厳しく今でも忘れられない

のは、d-moll の音階を、レ、ミ、ファと三つの音を出しただけで、初めの音は開

放弦だから、２つの音を弾いただけで、今日はここまでですね。とレッスンが終

わってしまった・・・」 
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永島 「厳しいですね。音についてはどうでしたか。」 

中  「音程とかリズムが悪くても、お前の音が聴こえたという事は、お前のすべてが

悪いわけではない。コントラバスは、一人で弾くのではなく必ず相手があるのだ

から、和音の下を受け持つコントラバスが聞こえないのは、居ないのと同じだ、

と言われた。けれど自分はまだ合奏の中で弾いた経験がないので、その時は解ら

なかったが、後になってその事を思い出し、そのおかげで、これは主和音なのか、

６の和音なのかなどを考える事ができるようになった。大きい音をどうやって出

すのかは、弓を弦に当てる場所と、スピードと、圧力の三つ巴で常に考える事を

しつこく教えられた。そのような意味でも本道をいくチェコの奏法を習えた事は、

大変な事であり、日本のコントラバス教育に大きな影響を与えたと言えるでしょ

う。」 

永島 「貴重なお話を、ありがとうございました。」 

 

中氏へのヒアリングから 

開放弦のみで半年間、運弓法を勉強させるという事は、第一に、運弓法の重要性につい

て教えるという長汐氏の意気込みが伝わってくる。長汐氏自身が、チェコでチェルニー, Ｆ.

の下で直接指導を受けた事により、右手の重要性を感じていたものと推測できる。右手の

みで運弓法を練習させるというのは、基本的なものから様々な変化に富む運弓の技法を集

中して学ばせたものと考えられ、学習者に右手（運弓）への意識を高めさせる効果がある。 

長汐氏が指導を受けたチェルニー、Ｆ.の教則本の冒頭には、チェルニー、Ｆ.自身の弓の

持ち方、楽器の構え方、弦上に弓を置いた時の状態、左手の基本型などの写真が掲載され

ている。これらの写真には、運弓時には、腕を伸ばし腕全体の重さを弦に乗せ、腕の重さ

をかける事が解る。この事から、長汐氏が指導した内容は、チェルニー、Ｆ.より直接教授

されたものを伝えている事と考えられる。そして、これらの内容は、筆者も今村教授から

同じように指導を受けた。 

d-moll のスケールの話題については、開放弦が第１音（D 音）で、続く第２音（E 音）

を１指で取るのは簡単なように思えるが、正確な音程を開放弦から取るのは容易ではない。

合奏では、コントラバスの低いポジションの音程が極めて重要である事は言うまでもない

が、長汐氏はその事を伝えたかったのではないかと推察される。 
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寺田 和久 氏へのヒアリング 

実施日時：２０１５年１月１２日（月） 午前１０時３０分～正午 

実施場所：寺田 和久 氏宅 

寺田 和久氏 略歴：１９３１年東京生まれ。１９５４年東京藝術大学卒業。同年１２月

に近衛管弦楽団に入団、ＡＢＣ管弦楽団、インペリアルフィルハーモニーを経て１９６２

年４月読売日本交響楽団創立と同時に入団。１９９１年定年退団。 

 

永島 「寺田さんは、お父様もコントラバス奏者でいらして、長汐さんとも殆んど同年

代でいらしたので、何か当時の事をお伺いできればありがたいのですが・・・」 

寺田 「当時、Ｎ響の前身の新響で長汐さんと父は一緒に弾いていたんですよ。長汐さ

んは、ジャーマンで、父はフレンチだった。何故かと言うと、二人とも元はチェ

ロをやっており、長汐さんはチェコに留学したのでジャーマンに変わったのです

が、父はチェロの奏法のままフレンチを続けていました。」（中略） 

 

 

寺田氏からＮＨＫ交響楽団の前身である新交響楽団発行の音楽雑誌『フィルハーモニー』

32に当時のメンバー表が記載されているという情報の提供があった。 

１９２９年発行のフィルハーモニー１月号には、長汐壽治氏の名が齋藤秀雄氏などと共

にチェロのメンバーとして記載されている。しかし、同年５月号からは、チェロではなく

コントラバスのメンバーに移動しているのが確認できる。また、同年１２月号の団員消息

の項には長汐氏渡欧の記載がある。 

 

 

寺田 「父は、フランスのナンニーを教則本として使っていました。国立音楽大学の教

授だったので、弟子達にもナンニーを使って指導していたようです。また、日本

で５弦のコントラバスを初めて使ったのは、父なのですよ。チェロをやっていた

父は、チェロの最低弦の１オクターヴ下の C音をコントラバスでも鳴らす必要性

を感じていたようです。」 
                                                   
32 原善一郎発行『フィルハーモニー』1月号 東京：新交響楽団、1929年 1月、p.28.同 5

月号、1929年 5月、同 12月号、1929年 12月、p.34. 
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永島 「そうなのですか。ところで、寺田さんはいつ頃からコントラバスを始められた

のですか。」 

寺田 「高校３年からだったかな。始めは、ピアノをやっていたのですが、母からそろ

そろ将来の事を考えなさいと言われ、コントラバスの道を選んだのです。始めは、

父にこの厳しい世界はお前には無理だと反対されましたが、母親からのとりなし

と、自分の熱意をようやく認めてくれて今村先生を紹介してもらったのです。今

村先生も今は弟子がいないし、今からでもボウイングと音程がしっかり勉強すれ

ば、なんとかなりますよ、という事で始まったわけなんです。」 

永島 「教則本はチェルニーを使われたのですか。」 

寺田 「そうです。チェルニーでした。とにかく、ボウイングと音程を徹底してやりま

した。東京藝大の入学試験もチェルニーの教則本の中の練習曲を弾きました。」 

永島 「寺田さんが藝大に入学された時は、長汐先生はいらっしゃったのですか。」 

寺田 「もう、いませんでした。ですから僕はずっと今村先生でした。僕は今村先生の

最初の頃の生徒だと思います。」 

永島 「エチュードや曲はどのようなものを勉強されたのですか。」 

寺田 「チェルニー以外には、シマンドルの３０エチューズをやりました。試験ではデ

ィッタースドルフのコンツェルトを弾きました。卒業試験で良い成績をとった学

生は、ＮＨＫの放送か読売の新人演奏会に出られたんですよ。僕はＮＨＫの全国

放送で、新演奏家の時間というのに選ばれたのですよ。少し前にテレビの放送が

始まっていたので、コントラバスのソロが珍しかったのか、テレビで初めてコン

トラバスの生演奏をしました。」 

永島 「貴重なお話を、ありがとうございました。」 

 

寺田氏へのヒアリングから 

今村教授が採用していたのは、チェルニー、Ｆ.の教則本33であり、運弓法と音程に焦点

を当てたものであったろうと推測できる。今村教授も、長汐壽治氏がチェコから持ち帰っ

たチェルニー、Ｆ.の同教則本で指導を受けたであろうと考えられる。 

筆者が指導を受けたコントラバスの演奏技法は、プラハ派によって培われた技法が基盤

になっている事が、中、寺田両氏へのヒアリングから理解された。また、江口朝彦助教授

                                                   
33 Černý, Fr. op.cit. 
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（１９３３年～１９９７年）にも東京藝術大学で指導を受けているが、江口助教授も１９

５８年から１９６３年まで、プラハアカデミーで、ヘルトゥル、Ｆ.（František Hertl）に師

事している。プラハ派については、アルフレッド・プラニャウスキー『コントラバスの歴

史』に解説されている。 

 

当地（筆者註・プラハ）のコンセルヴァトワ―ルにおけるコントラバスの授

業は 1808年のミラノに次いで 1811年から始められた。ハウゼによる確実な訓

練によって、優秀な弟子達にやがてヨーロッパ各地で新しい教師の地位を引き

受ける能力が授けられていった。たとえば、スラーマ Anton Sláma）（1804～

1865）は 1833年から 1865年までウィーンで教えていた。ウィーンでのスラー

マは宮廷オペラのオーケストラ、宮廷楽団の団員をも務め、そのコントラバス

教則本も出版された。フラビェ Josef Hrabĕ（1816～1870）は師ハウゼにまさる

成功を収めた。フラビェはメントル Mentor の死後プラハ・コンセルヴァトワ

ールの教師の地位を引き継ぎ、多くのエチュード中にあっておそらくは最も重

要なものといわれるにいたった練習曲を書き、それによって練習用文献をいっ

そう豊かにしたのである。その《86 の練習曲 86Etüden》はコントラバス奏者

のすべてに知られており、20 世紀においてもなお確実な訓練のための絶好の

教材とみられている。フラビェのクラスからはヴラニーJ.Wraný（1829～1870）、

アーベルト Josef Abert（1832～1915）、シマンドル Franz Simandl（1840～1912）、

ストルフ Emanuel Storch（1840～1877）、ラースカ Gustav Láska（1847～1928）

などが輩出した。（中略） 

プラハ派コントラバスは時の流れを超えて常に重要な立場を立証してきた。

ランボウセク Josef Rambousekはモスクワの音楽院で教えていたが、当時の弟

子の中にはクーセヴィッキーがいた。またスラーデク Vendelin Sládek（1851

～1901）は 1876年以来プラハ・コンセルヴァトワールで教鞭をとり、その 24

年間の教育活動を通じてプラハ派コントラバスの名声をいっそう高めた。スラ

ーデク門下の最も有名な弟子はチェルニーFrantišek Černý（1861～1939）であ

る。チェルニーは一時パリのコンセルヴァトワールでヴェランスト Verrimst

に師事して銀メダルを獲得したのち、ロンドンに移り 1年間をそこで過ごした。

1901 年プラハに戻ってコンセルヴァトワールの教授となり、いわゆる“フラ
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ンス式”の弓の持ち方の普及に努めた。そのクラスの出身者としては、まずヘ

ルトル František Hertl）（1906～1973）をあげねばなるまい。ヘルトルはヴィ

ルトゥオーゾとしてのみならず、教育家としても大きな成果を収めた人である。

彼はまた指揮者としても活躍し、1950年から 1960年までブルノ Brunoの放送

オーケストラの指揮者のポストにあった。われわれがプラハ派の発展やチェコ

のコントラバス奏法の歴史を知る事ができたのも、永年に亘る彼のコントラバ

ス研究のおかげである。 

ポシタ František Posta（1919年生まれ）やウーヘル Oldrich Uherといった勤

勉な音楽家が今日のプラハ音楽の名声を担っている。この両者はプラハ・コン

セルヴァトワールで教鞭をとっている。ポシタはヴィオローネ奏法を再現する

努力を重ねているが、古楽器の音の美しさを意識し出した現代においては特に

評価されなければならない。また、ウーヘルは有名なプラハ九重奏団 Prager 

Nonettのメンバーとして、堅実なコントラバス奏法を全世界に示す機会をもっ

ている。 

（以上、アルフレッド・プラニャウスキー（田中雅彦ほか訳）『コントラバス

の歴史』全音楽譜、1979年、287～288頁より引用） 
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終章 最後に―コントラバス演奏の完成へ向けて― 

 

 

 第１章「コントラバス演奏時の基本姿勢」では、コントラバスの立位奏法に関し、直接

楽器の演奏と関わるのは左右両腕であるが、両腕の機能を活かすためには、両足がどの様

に身体全体を支えれば良いのかを考えた。 

そのなかで、弓を使用する弦楽器の特徴として、左足を軸足として立てば、右腕の運弓

のための運動機能に大きく貢献する事が判った。重心の配分の目安は、左足５．５～６、

右足４．５～４が適当であり、多少の移動は自然に行われる。 

左足を軸足とし、楽器を安定して構えられていれば、左手の自由度が確保される。 

たとえ激しく動く様な場面であっても、不安なくポジション移動ができる事が、立位奏

法による多くの独奏や室内楽の経験から確認された。 

身体側に傾斜させて楽器を構えると、弦に対して弓を直角に保つ事が困難になり、楽器

を支えるために労力が必要になる。しかし、床に対して垂直に立てて構えれば、楽器を支

える必要が無く、身体の左膝の内側と左骨盤の内側の二点をあてる事が可能で、楽器も安

定する。運弓にとっても、弓を弦と直角に保つ事ができる。 

これらを総合すると、コントラバスの立位奏法では、左足を軸足にし、楽器を垂直に立

てた構え方が、運弓並びに左手の動きを、より自由にする事が明らかとなった。 

第２章「コントラバス演奏における機能的な左手の動き」では、強い張力と音の配列幅

の広い特徴を有するコントラバスの左手の技法について、如何に負担を少なくし、確実に

弦を押さえて、指の機能を活かす事ができるのかを検討した。 

コントラバスのポジションは第７ポジションまでは、一つのポジションにつき、二つの

半音で構成されている。一つのポジションで取れる音程は、長短２度が基本である。因っ

てコントラバスは、必然的にポジション移動が多くなる。 

左手の最も重要な役割である、ポジション移動を正確に行うためには、次の五つの条件

を挙げる事ができる。１．良い姿勢、２．左手の正しいフォーム、３．ポジションの把握、

４．中継音の設定、５．肘を中心に親指と１指が先導する動作、である。 

ポジション移動は、親指と１指で行うのであるが、それと並行として目標位置をより安

定して捉えるために、中継音の設定が有効である。この中継音は、正しい左手フォームの

維持によって、目的位置の音程の精度を高める事ができる。 
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ポジション移動を多く行わざるを得ないコントラバスにとって、指使い（フィンガリン

グ）を考える事は極めて重要である。 

フレーズ内の何処でポジション移動を行うのかを考える前提となるのが拍節である。拍

節を無視した指使いでは、音が不明瞭になり、弾き難さの原因になる場合が多い。この拍

節を考慮した指使いは、筆者がこれまで接してきたプラハ派のコントラバス奏法において

も述べられていない。 

ポジション移動は、弱拍から強拍への機会で行うのが望ましいが、全てこの機会で行う

と、ポジション移動の回数が増え、煩雑になりフレーズも損なう。 

一つのフレーズの中で、強拍から弱拍への機会でのポジション移動は、不自然に聞こえ

るが、同ポジション内で取れる音程が限られているコントラバスにおいては、使用せざる

を得ない場合がある。その様な場合でも、ポジション移動が２回以上連続する指使いは避

けるべきで、１回のみの移動に留める様にする。 

弾き易さや安定して音程を取るために、なるべくポジション移動を減らし、移弦を含め

た同一ポジションでの指使いを選択するのか、或いは統一した音色や劇的な表現をめざす

同一弦でのポジション移動を選択するのか、指使いを検討する事は、音楽を考える事と一

致する。 

プラハ派のメソードでは、g1音以上の高い音域では、Ｇ線の使用と１、２指の使用が多

くみられる。できる限り明確な音質と強い指の使用が、独奏における高音域の明確さを意

図した技法であると思われる。 

しかし筆者は、自らの演奏活動を通じ、また他の弦楽器の技法を参考にし、Ｇ線のみで

はなく、Ｄ線、Ａ線の高音域にも魅力ある音色があり、運弓法で明確な表現をする事も十

分に可能であるという結論に達した。 

高音域をＧ線のみに頼るのではなく、Ｄ線、Ａ線の積極的な使用が、より幅広い表現力

と技術的な向上に貢献できる。そのためには、３指と親指の使用が不可欠で、これらの指

も鍛錬する事で、１、２指同様に、重要な場面で不安なく使用でき、表現力の拡大に繋げ

る事ができる。 

この様にコントラバスの指使いは、ポジション移動、移弦、親指の使用範囲の拡大、拡

張するフォームの使用など、検討すべき要素が多くあり、日常的な試行錯誤と熟考が必要

である。 

重音は、独奏以外に使用される事は殆どなく、教則本においても重音の課題は限られて
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いる。コントラバスの張力の強い弦を、２弦以上同時に押さえる事は容易ではないが、音

型を重音のフォームで意識する事が重要であると考えられる。 

これは、左手の基本フォームの形成と安定して音程を取る事に大きな効果を上げられる。

また、移弦の場合に右手に先駆け、左手が弦を押さえる基本技法にも役立つ。 

ヴィブラートは、独奏や合奏時におけるヴィブラートの選択など、音楽的な要求に相応

しいものを使い分けられる様にする。ヴィブラートは、弦を確実に押さえる一方で、押さ

えていない部分の筋肉を緩めるという相反する状態が生じる。それは、指を分化させると

いう事である。 

ヴィブラートを掛けるには、左腕が硬直しない様、Ｇ線の第３、第４の中間ポジション

あたりの左手の構えが楽な位置で、指は弦上に力を入れずに置く。左手は基本型を保ち、

指の周期的な転がり運動を覚える。 

そのためには、肘から指先までは直線のイメージで、遅いテンポで一拍に一往復掛け、

徐々にテンポを上げる。偶数回を目標にすると掛け易い。指の転がり方が習得できたら、

弦を確実に押さえる。 

指を替える場合に、ヴィブラートを繋げるには、ヴィブラートの掛かっている指に隣接

して次の指を置き、転がり運動を同調させ、受け渡すのが有効である。 

ハーモニックスは、コントラバス演奏において多用される技法である。これは、コント

ラバスの弦長が長い特徴から、多くのハーモニックスを鳴らせる事に加え、ハーモニック

ス独特の音色によって、効果的な音楽的表現が可能となるためである。 

ハーモニックスを確実に鳴らすためには、g1音－h1音－d2音－g2音、g1音－h1音－d2

音－f2音（Ｇ線）の基本型を+、１、２、３指で、ハーモニックスではあるが、弦に軽く指

を乗せるのではなく、確実に強めに押さえると、響きの良さと音程の調整に役立つ。 

ハーモニックスによる、g1 音（Ｇ線）から始まる１オクターブの音階（ト長調）、同じ

く d1音（Ｄ線）、a 音（Ａ線）から、それぞれニ長調、イ長調の音階の練習は、ハーモニ

ックスの位置の把握に有効である。音程に関しては、調弦及び弦を押さえる指の圧力で調

整する。 

第３章「運弓法（ボウイング）と表現」においては、コントラバス演奏にとって、最も

重要と言える運弓法について考察した。弓の持ち方（ドイツ式）で筆者が重視するのは、

自然に近い右手の形で指の機能を最大限に活かせる持ち方である。 

それは、腕の重さを親指と人差し指に均等に掛け、弓身を持つ親指、人差し指、中指の
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３本の指の伸縮を利用して弓を操作する持ち方である。 

小指はフロッグの毛止め金具に下から軽く当て安定させ、薬指はフロッグの中に通さず、

フロッグに添える。指の伸縮を主体に、弓の持ち方が変化しない程度に手首を補助として

柔軟に使用する。 

これまで何通りかの持ち方を試みた結果、この持ち方は、右手や指の特定の部分に負担

がかかるという事が無く、弦と弓毛の接点の感触を指に直接感じる事ができるため、操作

に優れ疲労が少ない事が実証された。 

弓圧の掛け方で常に問題となるのは、弓元で掛かっていた重さが弓先では減衰し、音量

が下がる事である。肘の位置を身体から離れた高い位置に保ち、肩から脱力し、腕と一体

にし、身体の外側に向かう回転を利用すれば、弓先で自然に弓圧を得る事ができる。 

弓の返し方については、弓の返しが目立たない方法について検討した。 

弓身を持つ指の伸縮を利用し、ダウンボウからアップボウへ返す場合は、指を縮めてダ

ウン方向への移動を助長させながら、同時に手首は、アップ方向への動きを開始させる。

アップボウからダウンボウへの返しでは、弓身を持つ指を伸ばしながら、同時に手首はダ

ウン方向への動作を開始する。 

この技法を用いれば、弓の返し時に、腕の動きは僅かに停止しても、弓の動きは停止さ

せずに弓を返す事ができる。弓の返し時の手首の使い過ぎや、運弓速度を超える速い動作

は、アクセントや雑音の原因となるので、指と手首の動きの速度は、運弓速度と一致させ

る。フォルテでの強い弓圧にも、指の伸縮を利用できる様、指の柔軟さと強さが必要であ

る。 

発音に関しては、発音時の弦と弓毛の微細な感触を、弓身を持つ指に感じる事が第一で

ある。柔軟な指の感触は、弓圧を掛けずに弦の初期振動を開始させ、アクセントをつけず

に発音させる事が可能である。また、アクセントの発音は、弓身を持つ３本の指の瞬発力

を用いて、弓圧と運弓方向への圧力の均衡を保っている状態から一気に解放する。 

アクセントは、エネルギーの蓄えと放出によってつけられるのである。いずれも、弓の

弾性を弓身に持つ指に感じて、積極的に操作する事が、発音にとって重要な役割を持つ事

が確認できた。 

弓の止め方については、音が発せられていない時間は、音のある時間と同等の意味を持

つ事を認識する事から始まる。音の終止時に、弦から弓を不用意に離す事なく、弦上で停

止させる。 
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しかし、弓圧を掛けた状態で、突然弓を停止させると雑音が発生する。弓を停止させる

状況は、①音を保つ場合、②音量を上げる場合、③音量を減少させる場合が考えられるが、

いずれの場合にも、弓を止めるには、弓身を持つ３本の指の伸縮が、弓圧の緩和に有効な

手段である事が明らかとなった。 

隣接する弦の間隔が広いコントラバスの移弦は、右腕の肘が移弦先の弦を予知して、弓

を持つ指と手首を導き、移弦先への着弦を、移弦前の弦から弓を離さず、最小限の角度で

行う。 

跨弦への移弦の場合でも同様で、運弓速度を超える事なく、一定の弓速を保ち、間の弦

を、弓毛が踏んで移動する事が重要である。この場合、フレーズの前後関係や拍節を考慮

し、通常、強拍を音価通りに弾き、弱拍で調整するのが自然である。 

音の創造については、目的と意図を持たずに発せられた音は、創造された音とは言えず、

音楽にはなり得ないという原点に立ち、演奏表現に必要な音を創造するにあたり、具体的

な手掛かりとして、３項目に分けて考察した。 

その第一は、音の創造は、①弦上の弓の位置、②弓の使用部分、③弓圧、④弓速、⑤弓

毛の使用量の五つの基本条件の組み合わせによって成立する。これらは、全ての音に適用

して考える事ができ、演奏表現を飛躍的に向上させるための基盤として活用できる。 

第二は、弦楽器の魅力や特徴を表現する道具としての弓の性質、並びに弓の性質から得

られる音の変化を知る事である。弓のもつ性質は、弾性を有する事であり、それを運弓法

によって如何に操作するかで音は創られると言える。 

第三は、弓の配分を考える事である。弓の配分とは、音楽的な要求に対し、的確な弓の

使用量と使用部分を判断する事である。弓の配分を考慮すれば、演奏し易く表現を豊かに

するのみならず、労力の節約に繋がる。 

一方で、実際の演奏では、例外的な配分を余儀なくされる場合もあり、演奏者は弓のど

の位置を使用しても、意図した表現が可能になる技術が要求される。 

運弓法には様々な種類があり、弦楽器特有の豊かな表現が可能となる。本論では、一つ

一つの音を切り離した技法と、スラ―の技法に大別して考察した。コントラバスで使用す

る運弓法には、デタシェ、スタッカート（マルテレなどの弦上に弓を置いて発音する技法、

スピッカートなどの跳ね弓の技法）、レガート、ポルタート等が挙げられる。それぞれ弓の

動かし方に基づいて分類し解説した。 

運弓法は、先に述べた「音の創造の基本条件」に則って考える事が重要である。また、
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運弓法によって得られる多様な表現は、弓のもつ弾性という性質を、如何に操作するかに

よって得られるとも言えるのではなかろうか。すなわち、跳ね弓は弾性を利用した技法で

あり、音を繋げる場合は、音を繋げる方向へ弾性を利用した技法である。 

従って運弓法とは、音の創造をより具体的且つ音楽的な表現とする手段であると考えら

れる。 

コントラバスにとってピッツィカートは、重要な技法の一つである。共鳴胴の大きさと

弦の長さから豊かな響きが特徴であり、アンサンブルの中でも重要な場面で、ピッツィカ

ート一つの音が、全体を支配する場合も少なくない。 

単純な奏法に思えるピッツィカートも様々な音質の変化があり、どの様な方法を用いれ

ば良いのかを考察した。 

ピッツィカートの音質は、右手の使用する指、使用部分、弦の何処をどの様に弾くのか

によって、変化させられる。左指は、弦を確実に押さえ、ヴィブラートを掛け、動作を止

めずに音楽の速度と一致した腕の動きで行うと音楽的なピッツィカートが可能となる。 

第４章「演奏表現―楽曲による実践的検討―」においては、ミシェック、Ａ. コントラ

バスとピアノのためのソナタ 第１番 イ長調 作品５を取り上げ、指使い、表情のつけ方を

運弓法に基づいて具体的に解説した。 

シマンドル、Ｆ.の弟子であるミシェック、Ａ.（１８７５～１９５４）は、３曲のコン

トラバスソナタを残しており、コントラバス奏者にとって重要なレパートリーとして位置

づけられる作品である。 

第５章では、日本におけるコントラバス教育の歴史を調査した。 

東京音楽学校におけるコントラバスの最初の指導者として、長汐壽治が教務嘱託として

１９３５年に着任している。長汐氏は、１９００年生まれで、１９２９年～１９３２年に

かけてチェコに留学し、プラハ派の名高い指導者であるチェルニー、Ｆ．に直接指導を受

けた。 

筆者も、長汐氏の門弟である今村清一教授より、チェルニー、Ｆ.の教則本を使って指導

を受けたが、長汐氏がどの様な指導をしていたのかについては、断片的に伝え聞くのみで

あった。そこで関係者にヒアリングを行い、当時の様子を調査した。これらから、東京藝

術大学においては、プラハ派のメソードが主に継承されてきた事が推察された。 

以上、コントラバスの演奏技法の確立に向け、本研究を通じて、演奏、教授活動の場に

おいて培ってきた技法を、秩序立てて明確にし、体系化する事ができた。 
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技法は、演奏者がイメージを完成させた音楽を表現するための具体的な方策であり、技

法の受け止め方として、楽器を演奏する時に現れる楽器と弓のふるまい（挙動）を身体で

感受し、助長させていく考え方が基盤になる。 

常に実験的な思考を持ち、全く異なる新たな角度や、対極する考え方にも背を向ける事

なく検討するという柔軟な考え方により議論を活発化させ、コントラバス演奏の領域がよ

り発展をする事が望まれる。 

演奏家としての最終的な目標は、演奏において楽器や弓の存在を超越し音楽に没頭でき

る事である。 
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画 像 集 

【画像１－①】：左軸足で垂直

に立てた構え方（正面） 
【画像１－②】：（背面） 

【画像２】：傾斜させた構え方 

【画像３】楽器と身体の接点２点 【画像４】傾斜させた構え。身体との接点１点 
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【画像５】弓の角度 【画像６】安定の良い足の位置 

【画像７】低音域の姿勢 【画像８】中音域の姿勢 
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【画像９】高音域の姿勢 
【画像１０】背中を丸め、頭を下げた姿勢 

【画像１１】左腕の構え方 
【画像１２】軽く握った形 
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【画像１３】左手の基本型 【画像１４】小指側へ傾いた形 

【画像１５】指の関節が 
逆に反った形 

【画像１６】指を立てす

ぎた形 
【画像１７】指を寝かせた形 

【画像１８】隣接する

弦に触れない基本型 
【画像１９】１指で２弦

を同時に押さえた形 
【画像２０】弦を横に引いて

押さえると音程が高くなる 
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【画像２１】

親指の基本 
位置 

【画像２２】

Ｅ線を押さ

えた時の親

指の位置 

【画像２３】

第５ポジシ

ョンの正し

い形 

【２４】指が

倒れた形 

【画像２５】 
第６ポジショ

ンの形（正面） 

【画像２６】 
第６ポジシ

ョンの形 
（側面） 
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【画像２７】拡張した形

（１指H音⇔４指d音） 
【画像２８】拡張した形

（1指 d音⇔４指 f音） 
【画像２９】拡張した形

（1指 fis音⇔３指 a音） 

【画像３０】 
親指の使用 
部分 

【画像３１】 
親指の使用部

分（高いポジシ

ョン） 

【画像３２】クロマティック

フォーム 
【画像３３】セミ 
クロマティックフォーム 

【画像３４】ダイア 
トニックフォーム 
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【画像３５】変則形 
[＋（全）１指（半）２指（全）３指] 

【画像３６】変則形 
[＋（半）１指（全）２指（半）３指] 
 

【画像３７】変則形 
[＋（全）１指（全）２指（全）３指] 
 

【画像３８】変則形 
[＋（全全）１指（全）２指（半）３指] 
 

【画像３９】第４ポジション

の親指の位置 
【画像４０】脇の置き方 
（側面） 

【画像４１】脇の置き方 
（背面） 
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【画像４２】３度の重音

（低音域） 
【画像４３】親指ポジション

の３度の形 
【画像４４】１指の第１関節

を伸ばした３度の形 

【画像４５】上の音を親指

で押さえた３度の形 
【画像４６】１指で４度の

重音を押さえた形 
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【画像４７】１指と２指で

４度を押さえた形 
【画像４８】２指と３指で

４度を押さえた形 

【画像５０】１指（A音）、４指 
（f音）で押さえた６度のフォーム 

【画像５１】親指（c音）、３指 
（a音）で押さえた６度のフォーム 

【画像４９】３指と４指で

４度を押さえた形 

 



155 
 

【画像５２】ヴィブラート

を掛ける指と向き合う 
親指の位置 

【画像５３】ヴィブラート

を掛ける指と離れた 
親指の位置 

【画像５４】第５と第６の

中間ポジションで４指に 
ヴィブラートを掛ける場合 

【画像５５】ハーモニックスを 
利用してヴィブラートを掛ける 

【画像５７】４指にヴィブ

ラートを掛ける形 

【画像５６】椅子を利用した

ヴィブラートの練習法 
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【画像６１】現在の形になる前のドイツ式弓 

【画像６２】弓の持ち方 
フロッグ後部を手の平につける 

【写真６３】フロッグを包み込むよ

うに３本の指で弓身を保持する 

【画像５８】１指と２指を

近づけてヴィブラートを

同調させる 

【画像６０】g1、h1、d2、

f2のハーモニックスの形 
【画像５９】g1、h1、d2、

g2のハーモニックスの形 
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【画像６４】小指の先は、毛止

め金具の平らな面に触れる。 
【画像６５】薬指はフロッグ脇に添える 

【画像６６】弓身に親指を巻いた形 【画像６７】親指内側を弓身

頭頂部にあてる形 

【画像６８】親指を伸ばし、弓圧を親指の

付け根に掛ける形 
【画像６９】親指を弓身の頭頂部に

置く形 

 



158 
 

【画像７０】肘の位置を身体から離し

た構え方 
【画像７１】肘を身体に近づけた構え方 

【画像７２】右

手に弓の重さ

が掛からない

様に、左手の人

差し指で補助

する 

【画像７３】

ダウンボウの

状態 
弓を持つ指を

伸ばす 

【画像７４】

アップボウの

状態 
弓を持つ指を

縮める 
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【画像７６】人差し指と 
中指の２本の指を使った 
ピッツィカート 

【画像７５】中指を使う 
ピッツィカート 

【画像７７】ハーモニック

スのピッツィカート 

【画像７８】ピッツィカート時の弓の持ち方 
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