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凡例 

 

1. 論文中（本文並びに脚注）に於いて、文献はその著者姓と初版年を併記することによっ

て表示する。 

例えば、 

Boyden, 1965, pp. 152. ＝ 

Boyden, David D. The History of Violin Playing from its Origins to 1761 and its 

Relationship to the Violin and Violin Music. London: Oxford University Press, 1965. 

 

モーツァルト／久保田、2017年、17頁。＝ 

モーツァルト、レオポルド『ヴァイオリン奏法』（Leopold Mozart. Versuch einer 

Gründlichen Violinschule. 1756）、久保田慶一訳、東京：全音楽譜出版社、2017年。 

 

出版年代などには全て西暦を用い、元号は使用しない。 

 

2. 本文中に於いて作品名、人名は日本語のみ記す。必要な場合のみ初出時に原綴りを添え

る。	  

 

3. その他の略号、各種記号 

ニューグローブ＝『ニューグローヴ世界音楽大辞典』東京：講談社、1993年。 

 NG2＝The New Grove Dictionary of Music and Musicians, 29 vols., 2nd ed., edited 

by Stanley Sadie; executive editor, John Tyrrell, London: Macmillan, 2001.  

《	 》作品名 

〈	 〉作品中の各曲名 

『	 』書名、雑誌名 

 

4. 文献の題名や本文を引用する際は、当時の綴りをそのまま記す。また、日本語を付け加

える際には原則としてニューグローヴの日本語訳の表記に従う。 

 

5. 訳の中で、筆者が付け加えた言葉は［	 ］で記す。 

 

6. 音高は次のように表記する。C 	 c	  c’（中央の「ド」）	 c’’ 

   なお、『カラー版図解音楽事典』（白水社刊）66頁の図に記されている形で記す。 
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7. コレッリ自身の恣意的装飾の例を含むと言われているコレッリの《ヴァイオリン・ソナ

タ集》作品 5のアムステルダム版（1710年）のことは、コレッリ＝アムステルダム版

（1710年）と略すことにする。 

 

 

上記以外は、東京芸術大学音楽学部『論文の手引き（2016年配布）』に従う。 
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序 
 

本論文の目的 

	 楽譜に書かれていない、いわゆる「恣意的装飾1」を演奏者が加えるという習慣がバロッ

ク時代にはあったと考えられている。18 世紀のヴァイオリン音楽の場合、特にソナタなど

の緩徐楽章には、和声や対位法に基づく色彩豊かな装飾が行われていたであろう。しかし、

現代のヴァイオリン奏者にとって、この「恣意的装飾」をどこに、どれほど、そしてどのよ

うに加えたら良いかということは「趣味」に拠る所が多く、楽譜に書かれていないものを加

えて表現するということが如何に難儀であるかは明らかである。それでも、かつての習慣の

実態を知り、それを自らの演奏に活かす方法はないのだろうか。 

	 当時の「恣意的装飾」を知る手がかりのひとつとして、ヴァイオリンを学ぶものへ当てら

れた教本のたぐい、名演奏家が教育目的で書き残した自らの装飾例などがある。これらは本

質的には記録されないものである「恣意的装飾」の一部を我々に伝える貴重な資料である。

しかし、このように書かれた「恣意的装飾」を演奏するだけでは「演奏者による即興的な装

飾」という本質からは外れてしまうであろう。そのため本論文では、ヴァイオリン音楽にお

ける「恣意的装飾」の習慣について、これら幾つかの書き残された例を手がかりに、演奏家

ごとに異なる多様な装飾の実態の一部、およびその美学を明らかにする。またこの装飾の伝

統のうち 19世紀初期のヴァイオリン音楽に継承されたもの、また継承されなかったものは

なにかという点について考察することを目的とする。 

 

取り扱う「恣意的装飾」の対象 

	 本来、論文で扱う資料はヴァイオリン音楽に絞り、他の楽器のために書かれた資料とは奏

法の違いを考慮して区別すべきである。しかし、例えばテレマンの『ソナテ・メトディケ』

にみられるように、フルートのための「恣意的装飾」とヴァイオリンのための「恣意的装飾」

は重なり合う面が多く、様式の面でもそれらを完全に区別することは難しい。このことか

ら、ヴァイオリン音楽にこれらの装飾をどの程度適用するか吟味すべきではあるが、本論文

ではテレマンを始め、クヴァンツやペッツ等のようなフルートのための「恣意的装飾」の記

録や声楽作品の資料も一部含めて取り上げることとする。 

  

                                                        
1 下記の「用語の定義」を参照のこと。 
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用語の定義 

	 本論文の中心となる「恣意的装飾」の概念は、もともとクヴァンツ Johann Joachim Quantz

（1697-1773）が『フルート奏法試論 Versuch einer Anweisung die Flöte Traversiere zu Spielen』

（ベルリン、1752 年）の中でトリルなどの「本質的装飾 Wesentliche Manieren」に対して、

演奏者が任意に加えるイタリア式装飾を「恣意的装飾 Willkührlichen Veränderungen」と呼ん

だその用語を借用してきたものである。しかし同書ではこの二つの言葉に対して、「基とな

る一つの音符につく定型的装飾」に対する「イタリアの装飾習慣」、また「作曲家によって

指示された装飾」に対する「演奏家が任意に加える装飾」といった部分的に重なり合う異な

ったレベルの対比が織り込まれている。 

	 本論文ではこのクヴァンツの議論を出発点としながらも 18世紀の実践に合わせるために、

「恣意的装飾」の語は作曲家が記譜した「原旋律」に対し、演奏家に加えることが期待され

る任意の装飾一般のことを示すものとする。つまり、それが一音に付く定型的装飾（＝トリ

ルやモルデントなど記号で書かれることが多い）であっても、二音間を埋める線的装飾であ

っても、演奏者が任意に加える装飾は全て「恣意的装飾」と呼ぶこととする。 

 

演奏者が即興的
・ ・ ・

に加える恣意的装飾と、作曲家が書き残した
・ ・ ・ ・ ・

恣意的装飾について 

	 本来「恣意的装飾」は、演奏者が即興的に加えるものであり、書き残されないものである。

しかし少なからず、作曲家が教育目的で記したものや、名演奏家が実践目的で書き残したと

考えられるものが残されている。そのため、本研究はこれらを作品ではなく記録として扱

う。ここから「恣意的装飾」の全体像が分かる訳ではないが、これらの資料を見ることで、

その一端を把握することができる。 

	 またトリルなどは「本質的装飾」として扱われるものであるが、それが即興的に「恣意的

装飾」の一部として使われることも多いので、「恣意的装飾」の一部として用いられる「本

質的装飾」については区別せずに論ずるものとする。 

 

本論文の方法・構成・意義について 

	 本研究は演奏者の立場から、17世紀から 19世紀初期の主にヴァイオリンに関する「恣意

的装飾」の資料2に当たる。そこに残された記録から「恣意的装飾」が当時どのように演奏

されたのか考察するものである。 

 

                                                        
2 巻末附録 6頁に、本研究で主に参照した 17世紀初頭から 19世紀初頭にかけてのヴァイオリンに関する

「恣意的装飾」の資料一覧を掲載する。 
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	 第 1章で扱うコレッリの《ヴァイオリン・ソナタ集》作品 5は、既に 18世紀においてヴ

ァイオリン教育の手本となる教科書的な存在であった3。おそらく、そのような教育目的と

関連して、このコレッリのソナタに「恣意的装飾」をつけた資料が複数現存する。それらの

資料からは、コレッリ自身によって書き加えられたとされる 1710年のアムステルダム版を

はじめ、18 世紀末にかけてのスタイルの異なる装飾法を見ることができる。これらを通し

て、18 世紀のなかでヴァイオリン音楽における「恣意的装飾」の流れが大きく変わる様子

が浮き彫りになる。 

 

	 18 世紀の中頃になるとドイツを中心に、いわゆるフランスとイタリアの「混合様式」を

論じるいわゆる「教本」の中にコレッリの《ヴァイオリン・ソナタ集》作品 5にみられたよ

うな「恣意的装飾」を書き残そうとする意識が見られる。それは作曲家が「悪い趣味」によ

る演奏を目の当たりにし、教本の必要性を感じたからという理由が考えられる。また啓蒙主

義の時代になり、これまで以上に言葉で書き記そうとした結果でもある。そうして書かれる

ようになったものから我々はなにを学べるだろうか。第 2 章第 1 節ではクヴァンツが述べ

ている装飾における「フランス趣味」と「イタリア趣味」を論じる。そして第 2、3節では、

それぞれの教本から装飾の傾向を見出すとともに、コレッリ＝アムステルダム版（1710年）

の装飾と 18世紀のヴァイオリン教本に書き記された装飾を中心に比較する。その比較を通

してコレッリ＝アムステルダム版（1710 年）の装飾を違う視点からみる。また演奏者が任

意に加えるものとして「前打音」がこの時代に重要な役割を担うようになるが、これについ

ては巻末で実践的な奏法の問題を検証する。 

 

	 18 世紀後半になると、ヴァイオリン音楽における「恣意的装飾」の記録は一層多様化す

る一方で、演奏家による「恣意的装飾」を必要としない、旋律の美しさや形式的美を重んじ

る「新しいスタイル」が顕著になってくる。第 3章でその幾つかの例を取り上げ、多様化す

る「恣意的装飾」と「新しいスタイル」による装飾の二つの方向について考察する。 

 

	 これまで、19 世紀のヴァイオリン音楽における「恣意的装飾」の習慣は「断絶」された

と考えられていた4。しかし第 4章ではそれが引き継がれている例として、19世紀初頭のパ

                                                        
3 このことは、作品 5の再版の多さからも裏付けられる。第 1章参照。 

4 今日の我々が 19世紀のヴァイオリン作品を演奏する際に、「恣意的装飾」をあえて加えようと考えるこ

とはまずないであろう。例えば、ノイマンは “Ornamentation and Improvisation in Mozart” の中で、「恣意的
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リのヴァイオリン教本を検討する5。その受け継がれた装飾習慣についてみていくとともに、

それと同時に起こった記譜法の変化と、それに伴う「恣意的装飾」のカデンツァへの集約に

ついて論じる。 

 

	 本論文は「恣意的装飾」を記録した歴史的資料を比較検討しながらこの装飾習慣の「断絶」

と「継承」という視点から、18世紀から 19世紀始めのヴァイオリン作品をどのように演奏

する可能性があるか再検討することに最大の意義を見出すものである。 

 

装飾の分析における着眼点	  

	 コレッリの《ヴァイオリン・ソナタ集》作品 5における 1710年のアムステルダム版の装

飾が一つの核になるものと考えている。その理由は、この作品に数多くの装飾が様々な演奏

家によって書き残されたこと、そしてこの作品が 18世紀中に影響を与えたことである。本

来は記録に残らない「恣意的装飾」の貴重な記録を比較しその特徴を論じやすくするため

に、本論文では以下の視点で装飾例を比較分析するものとする。 

 

１）二音間を埋める線的装飾の頻度とその旋律的傾向 

２）主としてある一つの音につく「定型的装飾」の頻度とその特徴 

記譜上の問題において実音で書かれているのか、それとも記号で示されているのか 

３）不協和音や分散和音などの使用による和声の充実の頻度とその特徴 

４）リズムの特徴 

 

                                                        
装飾」は既に 18世紀の末のモーツァルトの円熟期のアリアにおける作品にさえ加えられるべきでない。と

主張している。(Newmann: Ornamentation and Improvisation in Mozart. Princeton, 1986, pp. 239) 

5 本論文における 19世紀の資料は、主に「ヴァイオリン教本」を対象とする。しかし 19、20世紀にいわゆ

る校訂版として出版された楽譜資料の中にも「恣意的装飾」は残っており、例えば、ヴィオッティの＜ヴ

ァイオリン・コンチェルト＞第 22番（1795年頃作曲）には、この曲の緩徐楽章に演奏家が「恣意的装飾」

を加えた幾つかの例が見受けられる。その方法は、既存の装飾にアーティキュレーションやダイナミクス

を加えるものから、フェルディナンド・ダヴィッド Ferdinand David（1810-1873）やヨーゼフ・ヨアヒム 

Joseph Joachim（1831-1907）のように、休符や繰り返される音型に「恣意的装飾」を加え、クロマティック

を多用する傾向まで見られる。このような 19世紀、20世紀に出版された楽譜に残る「恣意的装飾」の資料

は大変重要であるが、これらの詳細な分析は今後の課題とする。 
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分析の視点 

・資料によってどのような装飾が割合として多いのか、どのような音型が使われているか 

・時代の傾向、国による傾向はあるのか 

 

先行研究の状況	  

	 ヴァイオリン音楽における「恣意的装飾」についての先行研究としては、ブラウンやノイ

マンを始め、ストウエルやボイデン、ターリング等の研究6が挙げられる。しかしこれらの

研究には装飾の細かな音型における分析はなく、バロック以降の装飾の実施方法までは言

及されていない。 

	 この他に近年の先行研究としては、2016年にガッティ Enrico Gattiによる論文『16、17、

18 世紀におけるディミニューションの技法について Un excursus sull’arte della diminuzione 

nei secoli XVI, XVII e XVIII.』が挙げられるが、これは副題に「生徒向けのゼミを再構成した

原稿 per uso di chi avrà volontà di studiare」と書かれているように、原典研究の導入と参考文

献の紹介を目的としている。これらの先行研究で不足しているのが、各種装飾の旋律的傾向

や和声、リズムの特徴に注目した詳しい分析、そして 18世紀から 19世紀初頭にかけて「恣

意的装飾」がどの様に変化していくかという点であり、本論文はまさにそこに取り組む。 

	  

そしてもう一つ、本論文の要となるのは 19世紀における「恣意的装飾」の「継承」と「断

絶」についてである。この点に関して、18 世紀末以降の「恣意的装飾」に対するフレデリ

ック・ノイマン Frederick Neumannの「古典派には装飾を加えない7」という主張と、クライ

                                                        
6 Brown, Clive. Classical and Romantic Performing Practice. (New York: Oxford University Press ,1999)、

Neumann, Frederick. Ornamentation in Baroque and Post-Baroque Music. (Princeton: Princeton University Press, 

1978)、Stowell, Robin. Violin Technique and Performance Practice in the Late Eighteenth and Early Nineteenth 

Centuries. (New York: Cambridge University Press ,1985)、Boyden, David. The History of Violin Playing from its 

Origins to 1761 and its Relationship to the Violin and Violin Music. (London ; New York : Oxford University Press, 

1965)、Tarling, Judy. Baroque String Playing for Ingenious Learners. (St. Albans: Corda Music, 2000) 

7 Neumann 1986, p. 230-281. ノイマンは『一般音楽新聞 Allgemeine musikakische Zeitung』（1802/3, 

14,15）のフィッシャー Ignaz Ludwig Fischerのバスのアリアを例に挙げ、特に歌曲に対しては具体的に、

《イドメネオ Idomeneo》をきっかけに、およそ 1780年以降の全てのアリアは装飾されるべきでないこと

が強調されている。（Neumann, 1986, p. 239）ノイマンは、バロック音楽に顕著に見られる骨格のみが書

かれた＜アダージョ＞において、ソリストが装飾を加えるという習慣があったことを前提としつつも、一

方でモーツァルトの器楽曲においては、骨格のみ記譜される作品というのは滅多になく、室内楽には決し
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ヴ・ブラウン Clive Brownの「19世紀までは現代よりも自由であった8」という主張の対立

が本研究の前提となっている。 

	 現代では、例えば終止形でのトリルや前打音の付加、またフレージングやダイナミクスの

ちょっとした変更というものさえ、古典派やロマン派の曲を演奏する上では極端な変更と

みなされている。ブラウンは、こうした装飾に対する態度の変化が 18 世紀中頃から 20 世

紀前半にかけて徐々に起こっていったと主張している。すなわち、20 世紀後半では書かれ

ている通りに正確に弾かれなければならないと述べつつも、19 世紀末の演奏家の弾き方と

いうのは、20世紀の弾き方に比べればまだ 18世紀の演奏習慣に近いものであり、その変化

はそれほど急ではなかった、というスタンスをとっている。 

	 また、ブラウンは古典派の作品における「恣意的装飾」の付加にさえ賛同の意を示してい

る。一般な理解として、やはり古典派の室内楽の作品においては過度な装飾は非難されてい

ると述べつつも、「全く装飾を加えない」と受け取るべきではないと主張している。この点

がノイマンの研究と異なる点である。ブラウンの研究では、古典派の伝統というものは確か

にあるが、だからといって記譜通りに演奏することに縛られることはないと主張している。

重要なのは、1999 年には既に古典派の音楽における「恣意的装飾」の付加についてこのよ

うな賛成の意見があったということであるが、筆者の前提としては、このブラウンの立場の

方がより研究の可能性があるためこれを踏襲する。しかし彼の研究は主として歌曲を中心

としており、筆者の専門であるヴァイオリンのレパートリーにおいてはまだ研究の余地が

残されていると考える。 

 

                                                        
てないと述べている（Neumann 1986, p. 275）。すなわち、ノイマンは「ピアノ・コンチェルト」を唯一の

例外として、それ以外の古典派の作品では「恣意的装飾」の付加に否定的な態度を示している。具体的に

は、W. A. モーツァルトの「ピアノ・コンチェルト」における旋律の空白部分にのみ控えめに「恣意的装

飾」を加えることが可能であると述べている（Neumann 1986, p. 255）。 

8 Brown, 1999, p. 415.	  
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第 1章	 コレッリの《ヴァイオリン・ソナタ集》作品 5における「恣意的装飾」 

 

	 第１節	 コレッリ＝アムステルダム版（1710年）に加えられた装飾 

 

	 本論文の関心の対象である、ヴァイオリン音楽における「恣意的装飾」の歴史について述

べようとするとき、本来即興的なものであるその性質から考えると、記録に残りにくいこの

習慣について、いくつかの記録が残っているのは幸いなことである。その中でも最も重要か

つ影響力の大きいものは、なんといってもコレッリ Arcangelo Corelli（1653-1713）による《ヴ

ァイオリン・ソナタ集》作品 59のヴァイオリン・パートに装飾をつけ加えてエティエンヌ・

ロジェ Estienne Rogerが 1710年に出版した、いわゆるコレッリ＝アムステルダム版（1710

年）である。その表紙には「コレッリ氏が自ら演奏するように書いたアダージョの装飾 

Troisième edition l’on a joint les agréemens des Adagio de cet ouvrage, composez par Mr. A. Corelli 

comme il les joue」とあるが、コレッリ自身の装飾である確証はない10。このアムステルダム

                                                        
9 この曲集《ヴァイオリン・ソナタ Sonate a violin e violone o cimbalo op. 5》は、前半の 6曲の教会ソナタ

と＜フォリア Follia＞を含む後半 6曲の室内ソナタから成る全 12曲のソナタで、1700年にローマで出版

された。 その後、僅か 8ヶ月後にロンドンでも出版され、1710年には前半の教会ソナタの緩徐楽章に

「恣意的装飾」が付け加えられたものがアムステルダムで出版された。ロジェ Estienee Rogerによって出

版されたこのコレッリ＝アムステルダム版（1710年）の装飾は、「恣意的装飾」が本来演奏家によって

即興的に生み出され、作曲家によって記されることはないという背景から、これが主にアマチュアの人に

向けて、もしくは教育を目的としたものであったと考えられる。この曲集は 1800年までにボローニャ、

フィレンツェ、マドリッド、ミラノ、ナポリ、パリ、ルーアン、ヴェネツィア等、各地で 50回を超える

出版がなされ、ヴァイオリン・ソナタの雛形としてその確固たる地位が築き上げられていった。これらの

再版、そして何百という筆写譜は、コレッリのヴァイオリン・ソナタが演奏され続け、そして教育目的の

ために取り上げられていたことを立証している。 

10「作曲家自身
・ ・ ・ ・ ・

の装飾付き」というキャッチフレーズがタイトルに書かれているが、この装飾がコレッリ

自身のものであるかどうかについては疑問の声が多く、未だ真偽は分かっていない。この 1710年のアム

ステルダム版の装飾に最初に懐疑的な意見を持ったのは、法律家で伝記作家、またアマチュア音楽家であ

るイギリス人のロジャー・ノース Roger North（1653-1734）であった（Zaslaw 1996, p. 103）。当時からこ

の装飾が本当にコレッリによるものかどうかは疑われていたようである。この曲集を出版したロジェは、

コレッリ＝アムステルダム版（1710年）の装飾の真偽について好奇心のある人々を招き、これがコレッ

リの自筆譜かどうかを 1716年に調査させている。しかしこの時既にコレッリは亡くなっていたため、真

相は明らかになっていない。（Zaslaw 1996, p. 104）ザスローはこの真偽に対しタイトルやその広告につい
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版の装飾が重要である理由は、一つはそれまでの装飾法の伝統に即しながら同時に新しい

装飾法の傾向を含んでいること、そしてもう一つは後の世代に与えたその影響力の大きさ

である。本節では、コレッリによる《ヴァイオリン・ソナタ集》作品の 5アムステルダム版

（1710年）に書き加えられた「恣意的装飾」を取り挙げ、その特徴をまとめる。 

 

 

（１）コレッリ以前のイタリアのヴァイオリン音楽における装飾の方法 

 

	 コレッリ以前のイタリアのヴァイオリニストたちは、演奏する際にどのような「恣意的装

飾」を行っていたのだろうか。巻末附録の資料 4頁には、16世紀から 17世紀初頭にかけて

盛んに行われたといわれる、いわゆるディミニューション11の技法を伝える資料一覧を載せ

ている。これらの資料はあるモデルとなる原旋律に対して、それをより細かい音価でもって

演奏家が装飾を加えるタイプのものである。その資料の一つとして以下の譜例を上げる。 

譜例 1.1 はフランチェスコ・ロニョーニ Francesco Rognoni（1570-1626）の『種々のパッ

セージの森 Selva de varii passaggi』（ミラノ、1620年）における「ディミニューション的装

飾」の例である。これをみると、旋律や終止に出てくるある特定の音程（譜例 1.1では g-a-

h-c-d-e）に対していくつかの装飾音型が示され、奏者はこの中から自由に選択できるように

なっている。もともとのモデルに基づきながらも、演奏者がその場で作品に対して独自の色

合いを加えることができるものである。 

 

                                                        
てある程度懐疑を持って扱う必要があると述べているものの、これを出版したロジェが信憑性のある証拠

（つまり、自筆譜など）を全く持っていないのに、このような調査をあえて行ったとは考えにくいと述べ

ている。つまり、ザスローはコレッリ＝アムステルダム版（1710年）に加えられた装飾がコレッリによ

るものである可能性が高いとみている。 

11 「音を細分化する」という意味。 
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譜例 1.1 ロニョーニ『種々のパッセージの森』（ミラノ、1620年）12 

 

 

さらには、この「ディミニューション」の技法を用いて基の声楽曲を１つの器楽曲として

華やかに演奏する「インタヴォラトゥーラ」と呼ばれる一種の編曲作品がルネサンス期に数

多く残されている13。まだ器楽曲よりも声楽曲が優勢であった時代、このように装飾を施し

ながら声楽曲を演奏することは重要な器楽のレパートリーであった。その際に技巧を示す

ための手段として、より華やかなディミニューションを選んでいくことが行われた。 

	 一方、史上初の「ヴァイオリン・ソナタ」といわれる 17世紀初頭のチーマ Giovanni Paolo 

Cima（1570-1622）の作品を見てみると、ディミニューション技法の華やかさはそれほど求

められていないが、多声声楽作品の「インタヴォラトゥーラ」を思わせる書法が確実に見ら

れる。まさにこの時期はディミニューション技法が頂点を迎え、さらに新しい様式の音楽が

生まれようとしているときであった。すなわち 17世紀初頭にジュリオ・カッチーニ Giulio 

Caccini（1545-1618）等が、それまでの対位法から「歌詞」を重要視する作曲法へと移行す

るべきだ、と主張した頃である。またカッチーニは装飾法の点でも斬新であった14。それは、

カッチーニが『新音楽 Le nuove musiche』（フィレンツェ、1602年）の序文の中で提唱して

いるような、ディミニューションの伝統に則りつつもより「定型化」した装飾スタイルであ

る。（譜例 1.2） 

  

                                                        
12 Francesco Rognoni, Selva di varii passaggi, Milano, 1620, p. 6. 

13 ニューグローブ「インタヴォラトゥーラ」 

14 東川清一『対位法の変動・新音楽の胎動』東京：春秋社、2008年、142頁。 

r}���

4 . 5 0

1 2

4 . 5 0 1 2
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譜例 1.2	 カッチーニ『新音楽』における装飾の例15 

トリッロ trillo  

 

 

グルッポ gruppo 

  
 

リバットゥータ ribattuta di gola  

 

 

その他、装飾音型	  

  
 

	 同じく 17 世紀初頭のカステッロ Dario Castello（?-1630）、フレスコバルディ Girolamo 

Frescobaldi（1583-1643）、フォンタナ Giovanni Battista Fontana（1589?-1630）、マリーニ Biagio 

Marini（1694-1663）などのヴァイオリン作品を見ると、カッチーニやモンテヴェルディ

Claudio Giovanni Antonio Monteverdi（1567-1643）らの作品で行われていたような、声楽的な

装飾音型が数多く見られる。（譜例 1.3.1、譜例 1.3.2） 

 

                                                        
15 嶺貞子『イタリアのオペラと歌曲を知る 12章』東京：東京堂出版、2009年、151頁。 
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譜例 1.3.1	 フォンタナ《ヴァイオリン・ソナタ》第 2番 59小節16 

カッチーニやモンテヴェルディにおける装飾音型との類似 

 

 

譜例 1.3.2比較	 上記の譜例のモデルになる音型17	  

カッチーニ：リバットゥータ ribattuta di gola  

 
 

興味深い例として、アンジェロ・ノターリ Angelo Notari（1566-1663）の《カンツォン・

パッサジアータ Canzon Passaggiata》の例をみてみたい。譜例 1.4 はノターリの原旋律（譜

例二段目）に彼自身が装飾（譜例一段目）を加えたパッサジアータ passaggiata である。旋

律楽器とバスのために書かれたこの曲は、器楽的に華やかにディミニューションによって

装飾されている。 

 

  

                                                        
16 Giovanni Battista, Fontana. Sonate à 1. 2. 3. per il Violino, o Cornetto, Fagotto, Chitarrone, Violoncino o simile 

altro Istromento. Venezia: Magni, 1641, pp. 6. 

17 嶺貞子『イタリアのオペラと歌曲を知る 12章』東京：東京出版、2009年、151頁。 

PV���

PV�����N;
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譜例 1.4. ノターリ《カンツォン・パッサジアータ》18 

                                                        
18 三段譜を作成にあたり次の二つの資料を参考にした。 

Notari, Canzon Passaggiata, edited by Nova music, 1981. 

Henson, 2012, p. 123. 
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	 このように見てみると、たとえばカステッロの《ソナタ第 2 番》の<アダージョ Adagio> 

の部分（譜例 1.5）などは、まさにこのパッサジアータの様式で書かれていることがわかる。 

 

譜例 1.5 カステッロ《ヴァイオリン・ソナタ》第 2番19＜アダージョ＞部分 87小節~ 

 

譜例 1.5.1 比較	 上の譜例の骨格を示すと以下のようになる。 

上段：元の旋律、中段：骨格、下段：バス 

 

 

	 またイタリアの外でもビーバー Heinrich Ignaz Franz von Biberのように、ディミニューシ

ョン技法の伝統を思わせる装飾で埋め尽くされた華やかなヴァイオリン作品が残っている。

（譜例 1.6） 

                                                        
19 Castello, Edited by Hans-Thomas Müller-Schmidt. 
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譜例 1.6 ビーバー《8つのヴァイオリン・ソナタ》20 

 

 

	 しかしディミニューション技法はこのビーバーの例のように作曲家によって全て書き込

まれるようになったかというとそうとも言えない。非常にシンプルに書かれている原旋律

も多く、演奏者がディミニューションを即興的に加えるという習慣は 17世紀を通して続い

たと考えられる。例えば、チーマ Giovanni Paolo Cima（c. 1570-1622）の《教会音楽集 Concerti 

Ecclesiastici》（1610 年、ミラノ）に含まれる《ヴァイオリンとヴィオローネのための二声

のソナタ Sonata à 2 Violino e Violone》のカデンツがその例として挙げられる（譜例 1.7.1）。

具体的な装飾の可能性としては、バスがテーマを弾き始める上でヴァイオリンが aから gへ

向かうカデンツを挙げる。これにディミニューション技法についての教本の一つであるオ

ルティスの譜例 1.7.2の 2、5番を当てはめてみると、譜例 1.7.3の（a）と（b）のようにな

る。また、カッチーニのリバットゥータとグロッポを譜例 1.7.3（c）のように使うことがで

きるであろう。 

 

                                                        
20 Heinrich Ignaz Franz von Biber. Sonatae Violino Solo. Salzburg: Thomas Georg Höger, 1681, p. 33. 
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譜例 1.7.1	 チーマ《ヴァイオリン・ソナタ》（ミラノ、1610）21 

 
譜例 1.7.2	 比較	 オルティスによる装飾の例22  

 

 

譜例 1.7.3比較	 a-gのカデンツにおける具体的な装飾の可能性 

上記の譜例 1.7.2 のオルティスの音型表を当てはめた例（a）と（b）、そして譜例 1.2 のカ

ッチーニの装飾音型を当てはめた例(c) 

 

 

                                                        
21 Giovanni Paolo Cima. Concerti Ecclesiastici. Sonata per il Violino. Milan: Heirs of Simon Tini & Filippo 

Lomazzo, 1610, p. 56. 

22 Diego Ortiz: Trattado de Glosas. Roma: Valerio Dorico & Luigi Dorico, 1553, p. 12. 

PV��)
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このような 17世紀初頭のイタリアのヴァイオリン作品の中に見られる「恣意的装飾」の

痕跡からわかることは、ひとつはある特定の音程を原型としてそれをより細かい音価で装

飾する、いわゆるディミニューション技法がまだ引き継がれていることである。そしてもう

ひとつは、声楽的装飾の影響が強いということである。 
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（２）コレッリ＝アムステルダム版（1710年）における「恣意的装飾」 

 

	 このようなイタリアのヴァイオリン音楽における「恣意的装飾」の伝統を踏まえてみた

時、コレッリ＝アムステルダム版（1710 年）における「恣意的装飾」にはどのような特徴

をみることができるだろうか。下記に示す音型に分類して論じる。 

 

１）線的装飾の特徴	 ①②③ 

跳躍が最小限である、「旋回的音型」 

２）「定型的装飾」の頻度とその特徴	 ④ 

記号による装飾の有無 

いわゆるトリル（譜例 1.13の最初の小節など） 

「三度のクレ coulée de Tierce」など 

３）不協和音や分散和音等の使用による和声の充実の頻度とその特徴	 ⑤⑥ 

４）リズムの特徴	 ⑦⑧ 

付点やシンコペーションなどの「リズミックな音型」が比較的少ない 

 

 

１）線的装飾の特徴 

 

①二つの音程間を埋める、順次進行を主とした線的装飾 

 

	 もともとディミニューションにおいて、跳躍している音程間を順次進行で埋める、という

のは基本的技法であった23。同様にカッチーニの装飾においても、急速な下行音型である「カ

スカータ Cascata」（譜例 1.8）や声の長い回転である「ルンギ・ジーリ・ディ・ヴォーチ 

Lunghi giri di voci24」（譜例 1.9）などの順次進行を主とした線的装飾が見られる。 

                                                        
23 またディミニューションに限らず、作曲においてもこの時代の一般的規則として、主に順次進行を用い

るというのが前提である。（東川、2008年、『対位法の変動・新音楽の胎動』51頁。） 

前提である。 

24 「ルンギ・ジーリ・ディ・ヴォーチ」についてのカッチーニの言葉から譜例を探すのは簡単ではない。

『対位法の変動・新音楽の胎動』によれば、この装飾に該当する譜例は「順次進行を主体とした均一な音

価の音があたかも回転するようなめまぐるしく動く音型」であると述べている。（東川、2008年、165

頁。） 
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譜例 1.8	 カッチーニ	 「カスカータ」の音型25 

 

譜例 1.9	 カッチーニ	 「ルンギ・ジーリ・ディ・ヴォーチ」の装飾例26 

 

 

このような順次進行を主とした二音間を埋める線的な装飾は、コレッリ＝アムステルダ

ム版（1710 年）においても、重要な役割を果たしている。たとえば、譜例 1.10 のように、

シンプルに 2度上行する原型（冒頭 g-a）に対して線的な装飾を用いる例や、譜例 1.11のよ

うに、アップビートの d から次の b の音へと加えられたオクターブ下からの順次進行によ

る線的装飾などが挙げられる。 

 

  

                                                        
25 嶺、2009年、151頁。 

26 Giulio Caccini, Le nuove musiche. Firenze: Giorgio Marescotti, 1602, p. 5. 

PV���
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譜例 1.10	 コレッリ《ヴァイオリン・ソナタ集》作品 5第 2番ト短調27 

	 第 3楽章＜アダージョ＞より 

 
 

譜例 1.11	 コレッリ《ヴァイオリン・ソナタ集》作品 5第 4番ニ短調28	  

第 3楽章＜アダージョ＞より 17小節 

 

 

	 この他、順次進行で上行・下行するものの中に、いわゆる後の時代に「非和声音」と呼ば

れるものが見られる。これは、それぞれの和音からくる「型」から、一音か二音「はみ出す」。

これがコレッリ＝アムステルダム（1710 年）版らしさと言えるのではないであろうか。こ

れが「倚音的」に見えたり「刺繍音的」に見えたりするため、あえて現代の用語で示すなら

ば、「経過音」、「旋回音的音型29」、「トリル的音型」、「刺繍音的音型」（時に二重刺

                                                        
27 Arcangelo Corelli, Sonate a Violino e Violone o Cimbalo di Arcangelo Corelli Da Fusignano Opera Quinta Parte 

Prima Troisième Edition ou l’on a joint les agréemens des Adagio de cet ouvrage, composez par Mr. A. Corelli 

comme il les joue. (Amsterdam: Roger, 1710), p. 18. 

28 Arcangelo Corelli, Sonate a Violino e Violone o Cimbalo, (Amsterdam: Roger, 1710), p. 38. 

29 コレッリの時代にこの用語が理論書で取り上げられることは少ないようである。もし引用するならば、

コレッリよりも一世紀も前であるが 1613年のチェローネの理論書が挙げられる。筆者が述べる「旋回音

hq����

0 .
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繍音的音型）、「先取音的音型」、「逸音的音型」といったものに当たるであろう。コレッ

リ＝アムステルダム版（1710 年）では、これらの装飾の音型が音程を埋めるための線的装

飾の材料として装飾記号では、なく実音で
・ ・ ・

書かれた
・ ・ ・ ・

音符で組み入れられているのも特徴で

ある。この線的装飾の方法の内容については巻末附録 8頁に詳しい分類を挙げる。 

 

 

②二音間を埋める線的装飾の末尾に加えられる「旋回的音型」 

 

	 譜例 1.12a~cのような、とくに長い音階的装飾の末尾に一種の「旋回的音型」が加えられ

た装飾で、コレッリ＝アムステルダム版（1710 年）には特に頻出する音型である。例えば

《ヴァイオリン・ソナタ集》第 1番の第 3楽章の＜アダージョ＞では 7回登場する。（譜例

1.13） 

譜例 1.12a~c	 装飾の末尾に加えられる一種の「旋回的音型」30  

a	 	  	 	 b	 	   	  

c 	 	  

 

  

                                                        
的音型」は、ここでは旋回音符「ドレーノーテン Drehnoten」という言葉で「弱拍部で順次的に導入され

てから、先行音符に導き戻される不協和音程」と説明されている。（東川『対位法の変動・新音楽の胎

動』、57頁。） 

30 譜例の音型は全てト音記号。Arcangelo Corelli, Sonate a Violino e Violone o Cimbalo, (Amsterdam: Roger, 

1710) 
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譜例 1.13	 コレッリ《ヴァイオリン・ソナタ集》作品 5 第 1番 第 3楽章＜アダージョ＞31 

 

 

 

③長い音の末尾につけられた徐々に加速する装飾 

 

	 コレッリ＝アムステルダム版（1710年）の「恣意的装飾」で目につくもう一つの特徴は、

長い音の末尾につけられた装飾音型である。あたかも、長い音から引っ張りだされるような

装飾が顕著である。例えば上の譜例 1.13においては、長い音で繋留されて始まる装飾が 16

箇所にも及んでいるが、意外にも他の様々な「恣意的装飾」の資料の中で、このような装飾

はそれほど多くないのである。 

 

                                                        
31 Arcangelo Corelli, Sonate a Violino e Violone o Cimbalo, (Amsterdam: Roger, 1710), p. 5. 
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２）定型的装飾の頻度とその特徴 

 

④終止における定型装飾 

 

	 ここではまず、ディミニューションの伝統の基本語彙である終止定型（グロッポなど）が

コレッリ＝アムステルダム版（1710年）にどのくらい見られるのか見てみる。そして次に、

コレッリ＝アムステルダム版（1710 年）にはしばしば見られる終止定型として七度跳躍の

音型が見られること、そしてこれがどのくらいの箇所に用いられているのか、この二つにつ

いて論じる。 

 

1. コレッリ＝アムステルダム版（1710年）における終止定型	  

	 ディミニューションの伝統の基本語彙である終止定型（グロッポなど）は、元来ルネサン

スの音楽理論において、終止音の一音前 penultima nota（つまり、終止形の属和音の位置に

あたる）になんらかの不協和音または不協和音を伴う装飾音型を必要としたことに由来す

る。これが基となり、ディミニューションは、旋律における 2度下行や 2度上行する場所、

すなわちクラウズラ、つまり終止に施されるものであった。譜例 1.14 は、ロニョーニ 

Francesco Rognoni（1570- c.1620）がディミニューション技法の教本『種々のパッセージの森 

Selva di varii passaggi』において、f-e-fにおける旋律にディミニューションを施した例であ

る。カッチーニは、このような個所にグルッポと呼ばれる定型装飾を提唱している（譜例

1.15）。 

	 ここに見られるような、カッチーニの終止におけるいわゆる定型装飾は、コレッリ＝アム

ステルダム版（1710年）には見られなかった。 

 

譜例 1.14	 ロニョーニ	 終止定型32 

 

                                                        
32 Francesco Rognoni, Selva di varii passaggi. Milano, 1620, p. 18. 
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譜例 1.15	 カッチーニのグルッポ33 

 
 

	 むしろコレッリ＝アムステルダム版（1710 年）の場合は、この終止定型によく見られる

例として、音階的に上行・下行等した後、七度下行跳躍する例が挙げられる。（譜例 1.16 

a~c）これを数えてみると、ソナタ第 1番の一楽章と第二楽章の最後のアダージョ部分、そ

してソナタ第 2 番の第一楽章、第 3 番の第三楽章、第 4 番第 1 楽章の最後（この場合はす

でに、元の旋律に七度の跳躍が見られるが特徴的な音型として含める）、第 5番の第三楽章

アダージョ第 20小節目と終わりから 4小節目、そして第 6番の第一楽章の終わり部分に見

られる。これは、「恣意的装飾」が書き加えられた全６曲の教会ソナタ中、アダージョ部分

の終止定型において、それぞれの曲に最低一つは必ず出現することになる。 

 

譜例 1.1634 

（a）	  （b）	 	  （c）  
	 この七度跳躍によって、ヴァイオリン声部の中に和音が生じることは注目に値する。 

 

 

３）不協和音、分散和音等の使用による和声の充実の頻度とその特徴 

 

⑤倚音35 

 

	 ルネサンス期の対位法の規則では不協和音程は弱拍
・ ・

（もしくは拍の裏）に、そしてなるべ

く目立たない場所に用いるという習慣があったが36、コレッリ＝アムステルダム版（1710年）

                                                        
33 嶺貞子『イタリアのオペラと歌曲を知る 12章』東京：東京堂出版、2009年、151頁。 

34 譜例の音型は全てト音記号。 

35 いわゆる「倚音」という概念としてよりも、不協和音程
・ ・ ・ ・ ・

の響きとしてコレッリは考えていたであろうと

推測するが（本文参照）、ここではバロック時代に一般的な「倚音」という言葉を便宜上用いる。 

36 Zarlino, Gioseffo. Le istitutioni harmoniche. Venezia: 1558, p. 203. 日本語訳は、東川、2008年、『対位法の

変動・新音楽の胎動』52頁を参照。 
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の装飾においては、楽章の最初の音を不協和音程
・ ・ ・ ・ ・

で始める斬新なものがある。（譜例 1.17a）

また、後に「小さな音符」で書かれ、いわゆる倚音と呼ばれる不協和音程が譜例 1.17b-~dの

ように見られる。16 世紀の最も重要な理論家であったザルリーノ Gioseffo Zarlino（1517-

1590）や 17世紀のチェローネ Pietro Cerone（1566-1625）やベラルディ Angelo Berardi（1639-

1694）の理論はコレッリが受けた教育の一つとして考えられる。16世紀と 17世紀の理論を

一括りで述べることはできないが、不協和音程の扱い方については、いわゆるバロック時代

の考えと比べ、異なる理解があった。例えば、ザルリーノは、不協和音程の処理について以

下のように述べている。 

 

人がどの曲も、どの対位法も、いや一言で言って、どの和声も主として、そして何は

ともあれ、協和音程から構成されるとは言え、それにも関わらず、美しさと装飾を促

進するためにそれと同時に全く副次的かつ時折、不協和音程を用いるのである37。 

 

このことからも分かるように、「不協和音がなくてはならないもの」とされるバロック時代

の美学に対してこの時代は協和音程の方により重きを置いていたのであろう38。さらにザル

リーノは不協和音程の使い方について、「不協和音程を強拍部で用いてはいけない」として

いる。例えば、下の譜例では 2拍目から始まるが、表拍の音に不協和音程を持ってくるとい

うことは斬新で画期的な響きであったと考えられる。 

 

譜例 1.17(a)	 コレッリ《ヴァイオリン・ソナタ集》作品 5第 2番 in B「倚音」による開始39 

 

                                                        
37 Zarlino, Gioseffo. Le istitutioni harmoniche. Venezia: 1558. p. 203. 日本語訳は、東川、2008年、『対位法の

変動・新音楽の胎動』52頁を参照。 

38 跳躍進行の際に使っても良いのは、協和音程だけである。 

39 Arcangelo Corelli, Sonate a Violino e Violone o Cimbalo, (Amsterdam: Roger, 1710), p. 12. 
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譜例 1.17(b), (c) , (d)	 コレッリ《ヴァイオリン・ソナタ集》作品 5第 5番 第一楽章	 in g  

 

 

譜例 1.17(e)コレッリ《ヴァイオリン・ソナタ集》作品 5第 6番第一楽章 
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⑥和声的な響き40を作ろうとする意識の強い音型 

 

	 次の譜例の矢印の箇所は、もともとは単純な２度の上行の音型であるが、これを分散和音

の形にしている。このようなもともと分散和音ではないところに分散和音をあて、装飾のラ

インの中に和声的な響きを持ち込もうとする意識の強さが時折見られる（譜例 1.18）。同楽

章に二つ、この他にも第 5 番第三楽章のアダージョにも二つ、第 3 番第一楽章に二つ挙げ

られる。また、音階を埋める線的な装飾の中に跳躍進行を用いて和声的な響きを作ろうとす

る例も見られる。例えば、前述の④終止形における七度の下行跳躍や、②3 度上行または

下行する「旋回的音型」もこのことはあてはまる。「恣意的装飾」の結果、独奏者が和声を

豊かに奏でるという後の世代で顕著になる傾向の萌芽がここで既に見られるのは重要であ

る。 

 

譜例 1.18	 コレッリ《ヴァイオリン・ソナタ集》作品 5第 6番41	 15小節目 

第 4楽章＜アダージョ＞より 

 

 

 

                                                        
40 分散和音など。 

41 Arcangelo Corelli, Sonate a Violino e Violone o Cimbalo, (Amsterdam: Roger, 1710), p. 52. 
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４）リズムの特徴 

 

⑦割り切れない、拍節からはみ出す「幅広い42」装飾 

 

	 コレッリ＝アムステルダム版（1710年）の装飾の特徴として忘れてはいけないのが、「拍

の自由さ」である。例えば上に挙げた譜例 1.13の 6小節目の 3拍目において、ここでは割

り切れない 11個の音符による装飾が見られる。このような一拍における装飾が、四分音符

単位で分割されないことが横の流れを作り出そうとするものであり、これこそが旋律にお

ける「幅広さ」をもたらすと考える。まさにこれらの装飾音型は前のディミニューション時

代の伝統に即しおり、さらにはそのディミニューションを発展させた形と言えるであろう。

例えば、譜例 1.14 の三つ目のディミニューションにおいても割り切れない数のディミニュ

ーションでできていることが、これを示すであろう。 

 

⑧分割の基準になっている基の音符の音価について 

 

	 上記の「拍の自由さ」や「幅広い装飾」は、割り切れない数の装飾音符からもたらされる。

これはまた、何分音符を基準に装飾の単位が考えられているかということにも大きく関係

している。この点は、後の資料を読み進めていく上で非常に重要になってくる。コレッリの

分割の基準にあるのは、例えば譜例 1.13の 18小節目や 27小節目を見ると明らかである。

後者を例にすると基の旋律は g から a へと四分音符で進んでいるが、装飾の基準となる単

位はここでは二分音符となっている。この結果、「幅広い」装飾である印象を聴き手に与え

るのが特徴である。この他に分割の基準となる音価を広く感じさせる点は、記譜上において

も見られる。例えば譜例 1.13の 39小節目に見られる音型は、あたかも一小節で一つの装飾

の単位を作り上げているかのような印象を弾き手にも聴き手に与える。 

 

付点やシンコペーションといったリズミックな装飾は、ソナタ第 6 番第一楽章の終わりか

ら 4小節目や、第 4番第四楽章の 11小節目などに数は少ないが見られる。しかしこれらは

四分音符内で生じたる付点であり、後の時代に顕著に見られるような、音価がより細かく付

点が連続するものではない。このことは、コレッリ＝アムステルダム版（１７１０年）を通

して言えることで、特徴と言えるであろう。 

                                                        
42 筆者がここで用いる「幅広い」装飾というのは、下記の本文で示すように、リズムよりも横のラインが

優勢である音階的な音の並びが長く続く装飾を示す。今後は、この言葉をこのような意味で用いる。 
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まとめ	  

	  

	 コレッリ＝アムステルダム版（1710 年）の装飾の特徴としては、まず音価の細かくリズ

ミックな音型（付点やシンコペーションなど）が連続するような音型が少ない点と、二音間

を埋める線的な装飾を用いる傾向が強い点が指摘できる。また、基準になる装飾の単位が大

きく、結果として聞き手に旋律線の横のラインを意識させる印象を与えているであろう。そ

の線的装飾についてさらに細かくみると、二つの特徴がみられる。一つは長い音の末尾に加

えられた徐々に加速する装飾が多く見られること、そしてもう一つは拍節からはみ出るよ

うな、割り切れない数の音符による装飾である。またその線的装飾の中には、一種の「旋回

的音型」、跳躍進行43、トリル、ターンなどが、記号としてではなく実音によって組み入れ

られている。その組み合わせはある程度パターン化することが可能で、特にカデンツにおい

て七度跳躍する音型はコレッリ＝アムステルダム版（1710 年）の装飾を象徴するかのよう

なものである。 

 

	 さらに二音間を満たす線的な装飾が多用される傾向というのは、記譜上において、コレッ

リにおけるディミニューションの伝統を受け継ぐ古いスタイルとの繋がりを印象づけてい

る。また、記号化された「定型的装飾」が後の時代に多く見られるようになるにも関わらず、

コレッリはこのような装飾に興味を示していないということが指摘できるのではないか。

その一方でコレッリには、前史でみてきた装飾音型には稀な和声的な響きを作ろうとする

装飾音型や、後のいわゆる「前打音」となる芽が既に垣間見られた。 

                                                        
43 しかし一つの線的音型に対し大体一回ほどである。 
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第 2節	 同曲集に加えられた様々な「恣意的装飾」 

 

	 コレッリの《ヴァイオリン・ソナタ集》に「恣意的装飾」を加えて演奏するというのが、

当時のヴァイオリニストの学習や演奏活動における一つのスタンダードであったようだ。

このことは、様々な「恣意的装飾」の資料が残されていることから推察される。ここでは、

いくつかの作曲家を取り上げてコレッリの作品に加えられた装飾例をみる。 

 

（１）	コレッリの《ヴァイオリン・ソナタ集》作品 5に加える「恣意的装飾」を記録した

18世紀の資料 

 

	 コレッリの《ヴァイオリン・ソナタ集》作品 5の現存する筆写譜や出版譜に関しては、ハ

ンス・ヨアヒム・マルクス Hans Joachim Marxによって 1980年にカタログでまとめられて

いる44。そして 1996 年には、ザスロー Neal Zaslaw が論文 Ornaments for Corelli’s Violin 

Sonatas, op. 5 において、マルクスが挙げた資料に加えて、イギリス人作曲家・ヴァイオリ

ニストのマイケル・フェスティング Michael Festing（1705-1752）による「恣意的装飾」の資

料などを加えている45。ザスローの研究では、主にコレッリ＝アムステルダム版（1710年）

における「コレッリの装飾」の真偽について焦点が当てられている。また、なぜこの作品が

イタリアのローマやヴェネツィアではなくアムステルダムで出版されたか46、そしてそれら

の様々な資料を誰がどのような目的のために書いたか等が述べられている。 

	 以下の表 1.19 は、コレッリの作品 5 に於ける装飾が加えられて出版された資料と現存す

る手稿譜をまとめたものである。コレッリ＝アムステルダム版（1710年）では全 12曲のう

ち前半の 6 曲の教会ソナタの緩徐楽章にのみ装飾が加えられていたが、下記に挙げた作品

のなかには室内ソナタに加えられた装飾もある47。 

表 1.1948 

Christopher Pez (1664-1716) Sonata III in C, IV in F 

Lute French Lute tablature (1712)（追跡不可）  

                                                        
44 Marx, 1980. 

45 ハリー・ジョンストン Harry Johnstoneによって新たに発見された。 

46 ザスローによれば、その理由は、楽譜の印刷技術によるものと、貿易や文化の中心がヨーロッパの北に

移行していったため、そしてヨーロッパの交通の便の良さであるとみている。（Zaslaw 1996, p.104.） 

47 Zaslaw 1996, p. 95-116. 

48 アスタリスクのマーク*は地名、図書館名などを示す。 
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Matthew Dubourg (1703-67) 手稿譜 

Johan Helmich Roman (1694-1758) Sonata II in F, IV in F, V in g, VI in A, X in F, XI in E 

Walsh edition anonymous (c.1720)	 鍵盤ソロ 

Francesco Geminiani (1687-1762) Sonata IX in A49 

Michael Christian Festing (1705-1752) Sonata V in g, VII in d, VIII in e, IX in A 

Giuseppe Tartini (1692-1770) Sonata I in D, VII in D, XIII in e, IX in A 

Tenbury* 鍵盤楽器ソロのため	 おそらく 18世紀中頃の資料 

Cambridge* (c.1730-1740) 

Manchester* (c.1750) 

Francesco Galeazzi (1758-1819) Sonata III in C Adagio （一楽章のみ） 

Eastman* Jean-Baptiste Cartier's L'art du violon (Paris, c.1803) に含まれる 

BL38188 British Library (1740s.)  

Martin Madan (London, c.1711)  

Anna Sophia Gipen (London, 1740)  

Francesco Maria Veracini (1690-1768) による Dissertazioni sopra l’Opera Quinta del Corelli50 

（２）ペッツにおける「恣意的装飾」の特徴 
 

	 ペッツ Christopher Petz（1664-1716）による装飾が含まれたソナタ集51は 1707年に出版さ

れた。これは、コレッリ＝アムステルダム版（1710 年）が出版される 3 年も前のことであ

った。この曲集はフルートのために書かれており、ガレアッツィやルーマン等と比べれば全

体的に音の数も少なく、非和声音の使い方も単純なものが多いといえる。ここで見られるの

は「三度のクレ coulée de Tierce」や、順次進行を基本とした音程間を埋める装飾のスタイル

であり、後者の音型はコレッリ＝アムステルダム版（1710 年）の装飾の方法にも類似して

いる。（譜例 1.20） 

 

                                                        
49 この他に、ジェミニアーニはコンチェルト・グロッソへアレンジしている。 

50 ザスローの図には挙げられていなかった。 

51 原文タイトル：A second collection of Sonatas for two flutes and bass to which is added some excellent solo’s 

out of the first part of Corelli’s fifth opera; Artfully transpos’d and fitted to a flute and a bass yet Continu’d in the 

same Key they were Compos’d in (London: Walsh & Hare, 1707).  
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譜例 1.20.1 ペッツによるコレッリ《ヴァイオリン・ソナタ》作品 5第 4番52 

《アダージョ》の装飾 

コレッリ＝アムステルダム版（1710年）との比較（下段） 

 

 

 

（３）マンチェスター図書館に現存する手稿譜における「恣意的装飾」の特徴 
 

	 マンチェスター図書館が所蔵するこの手稿譜のコレクションは、コレッリの弟子である

カストルッチ Pietro Castrucci（1679-1752）によるものではないかと推測されており、その

年代はおそらく1750年頃と推定されている53。この資料には前半6曲の教会ソナタの装飾が

なく、7番以降の室内ソナタの速い楽章を含む緩徐楽章に装飾が加えられた例がある。ソナ

タ第7番と第8番の1~3楽章、そして第9番と第11番の第一楽章である。 

その装飾のスタイルは、コレッリのような拍節の自由なスタイルのものではなく、対照的に

付点やシンコペーション（a）、三連符（b）、ロンバルディア風リズム54（c）を用いてリズ

ミックに書かれており、音価の違いを際立たせているのも特徴のひとつである。（譜例1.21）

また、コレッリのような凹凸のある長い音階的装飾というものは稀で、譜例1.22の（ア）の

ように前打音などの「小さな記号」で書かれた「定型的装飾」を多く含む。明らかにコレッ

リ＝アムステルダム版（1710年）にはみられない音の使い方が多い。この他にもコレッリに

                                                        
52 Zaslaw 1996, p. 106. 

53 Zaslaw 1996, p. 99. 

54 コレッリ＝アムステルダム版（1710年）にはロンバルディア風リズムは殆ど用いられていない。 

Ex.2 Corelli, Sonata, op.5 no.4, first movement, as ornamented by Corelli, the Pez anonymous and Roman 
Adagio 

Roman 
97 

'Corelli 
' . . i 1710 

Corelli 1700 

6 7 7 6 

Roman 
97 

Pez 

. ... ... 

Corelli 
1700 

9 7 7 6 6 5 
S4 

Roman 
97 

Pez 

'Corelli'3LOP 1710 

Corelli 
1700 
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は同音を反復させた装飾（イ）の音型は極めて少ないが、このマンチェスターにおける手稿

譜にはみられる。（譜例1.22） 

譜例 1.21 マンチェスター資料によるコレッリ《ヴァイオリン・ソナタ集》作品 5 第 9 番55

＜アダージョ＞より冒頭 

 

                                                        
55 譜例は以下から引用。Zaslaw 1996, p. 99. 

Ex.1 Corelli, Sonata, op.5 no.9, first movement, with various sets of ornamentation 

Preludio 
Largo 

Geminiani L. 
.__,_- 

Tartini. 3. .. ... 

Walsh Anon. 

Cambridge 
Anon.. 

ir I N I I I 
Dubourg 

ir 

Manchester Anon. I 

Manchester Anon. II 

Corelli 1700 

Walsh Anon. bass 

for op.5 by his Dublin colleague, the violinist 
William Viner.' Geminiani and Galeazzi apparently 
both ornamented much of op.5, but from the former 
we have only one sonata, and from the latter only 
one movement. 

Ex.i contains a movement from one of the sonate 
da camera of op.5 for which a number of orna- 
mented versions survive. Even a superficial examina- 
tion of these ornaments reveals a wide range of ap- 
proaches. Some of the ornamenters worked in such 
a way that the principal notes of Corelli's melody 
are still readily perceptible, no matter how many 

fast, light notes may intervene; other ornamenters 
have nearly smothered Corelli's melodies, although 
the structural notes can usually still be spotted. 
These different philosophies of ornamentation may 
have arisen from the personal tastes of given orna- 
menters, from considerations of a given performer's 
technique, or from the nature of the occasions for 
which the ornaments were set down on paper. But 
there is also another factor at work here: generally 
speaking, as the 18th century progressed, the notated 
ornaments for op.5 grew denser. This chronological 
development of ever denser ornamentation can 
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譜例 1.22	 マンチェスターの資料によるコレッリ《ヴァイオリン・ソナタ集》作品 5第 9

番 

＜アダージョ＞より56 

（ア）小さな記号による「定型的装飾音」やトリル 

（イ）同音反復の装飾音型  

 

 

  

                                                        
56 Corelli, Arcangelo. Sonate a Violino e Violone o Cimbalo di Arcangelo Corelli Da Fusignano Opera Quinta Parte 

Prima Troisième Edition ou l’on a joint les agréemens des Adagio de cet ouvrage, composez par Mr. A. Corelli 

comme il les joue. Amsterdam: Roger, 1710; ed. facs. a cura di Marcello Castellani, Firenze, SPES 1979. 
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（４）ジェミニアーニにおける「恣意的装飾」特徴 

 

	 ジェミニアーニ Francesco Geminiani（1687-1762）による恣意的装飾が加えられた第 9番

のソナタ Neuvième sonate agrémentée par Geminianiは 1776年に出版された57ジョン・ホーキ

ンス John Hawkins（1719-1789）『音楽通史 A general History of the Science and Practice of Music』

に含まれる58。ここにみられる装飾は、分散和音、刺繍音、経過音、ターン、そしてこれら

と分散音やリズムなどが組み合わされているパターンが多くみられる。譜例 1.23.1a~dにお

いてこれらのパターンを示す。譜例 1.23.1aは分散和音にリズムが加わったもの、譜例 1.23.1b

は旋回的音型と跳躍進行の組み合わせ、譜例 1.23.1cは和声的跳躍進行の例、譜例 1.23.1dは

分散和音とターンの組み合わせから成る。コレッリ＝アムステルダム版（1710 年）と比較

した際に得られるジェミニアーニによる装飾の特徴は、コレッリのように「恣意的装飾」が

実音ではなく「小さな音符」で書かれたものが含まれるという点である。それは例えば、「三

度のクレ」の音型に顕著にみられる。（譜例 1.23.1e） 

	 この他の特徴としては、コレッリに多くみられた線的装飾に対して、ジェミニアーニでは

跳躍進行が多くみられる点や、リズミックな装飾が用いられている点である。このリズミッ

クな装飾音型は、つまり拍節の自由さと相反している。コレッリに特有なカデンツァでの音

型もジェミニアーニには見受けられなかった。また、コレッリには少なくジェミニアーニの

装飾として目立つ点は、ジェミニアーニの装飾には和音構成音へ跳躍する直前にクロマテ

ィックの進行が見られる点であった（譜例 1.23.1f）。 

 

  

                                                        
57 1716から 25年までのジェミニアーニについてはほとんど何も知られておらず、ジェミニアーニがこの

コレッリの《ヴァイオリン・ソナタ》作品 5の 9番に装飾を加えたのはおそらくこの頃であると見られて

いる。 

58 Hawkins, John. A general History of the Science and Practice of Music. (London: T. Payne, 1776), vol. 5 p. 396. 
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譜例 1.23.1	 ジェミニアーニによるコレッリ《ヴァイオリン・ソナタ集》作品 5第 9番59 

＜ラルゴ＞ 

 

                                                        
59 Hawkins, John. A general History of the Science and Practice of Music. (London: T. Payne, 1776), vol. 5 p. 396. 
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譜例 1.23.2	 比較	 コレッリ《ヴァイオリン・ソナタ集》作品 5第 9番＜ラルゴ＞ 原曲60 

 

 

 

	 加えて、ジェミニアーニの装飾資料で興味深い点は、速い楽章にも「ドゥーブル」のよう

な性格の装飾が施されていることである61。ここでは「ジーガ」のリズムは保たれており、

細かい音符での装飾ではなく、「ドゥーブル」のように音が変更されている（譜例 1.24.1、 

譜例 1.24.2）。 

 

譜例 1.24.1	 ジェミニアーニによるコレッリ《ヴァイオリン・ソナタ集》作品 5第 9番62 

＜ジーガ＞	 速い楽章における「恣意的装飾」の例 

 
 

  

                                                        
60 Arcangelo Corelli, Sonate a Violino e Violone o Cimbalo, (Amsterdam: Roger, 1710), p. 49. 

61コレッリ＝アムステルダム版（1710年）で加えた装飾は緩徐楽章においてのみであったが、これ対して

ジェミニアーニは急速な楽章にも装飾を加えることがあった。 

62 Hawkins, John. A general History of the Science and Practice of Music. (London: T. Payne, 1776), vol. 5 pp. 396. 
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譜例 1.24.2	 比較  

ジェミニアーニによるコレッリ《ヴァイオリン・ソナタ集》作品 5第 9番63	 原曲 

 

 

	  

	 コレッリ＝アムステルダム版（1710 年）の装飾と比較すると、ジェミニアーニの装飾は

全体的に跳躍する音型が多い。それは、コレッリ＝アムステルダム版のスタイルならば隣接

する音で埋めているであろう箇所において顕著であった。また、32 分音符などの音価の小

さな音符が組み合わされてリズミックな装飾が形成される点が顕著であった。（譜例 1.23.1g）

これは同時に、装飾の末尾にかけてより多く装飾が加えられる傾向であったコレッリ＝ア

ムステルダム版（1710 年）の装飾とは反対に、装飾の末尾に向かって音符の数が減少して

いる点が指摘できる。（譜例 1.23.1h）また、割り切れる数の装飾が多いという点でコレッ

リ＝アムステルダム版（1710 年）の装飾との違いを感じさせる。それは、どちらかという

とテレマンの『ソナテ・メトディケ Sonate Metodiche』にみられる装飾音型のようである。 

 

 

（５）ヴェラチーニ《ディセルタツィオーニ》における「恣意的装飾」の特徴 

 

	 コレッリの《ヴァイオリン・ソナタ集》作品 5をもとにしたヴェラチーニ Francesco Maria 

Veracini（1690-1768）の譜例集は全 12 曲から成り、《コレッリの作品 5 に基づくヴェラチ

ーニによるディセルタツィオーニ Dissertazioni del Sg. Francesco Veracini sopra l’opera quinta 

del Corelli》（1722年頃64）という題で自筆譜が伝えられている65。この作品がどのような目

的で残されたか、またどのように演奏されたかという記載はなく、いわゆる「恣意的装飾」

の例が僅かにしか見出されない点や、音の変更がソプラノ声部だけでなくバス声部の動き

                                                        
63 Arcangelo Corelli, Sonate a Violino e Violone o Cimbalo, (Amsterdam: Roger, 1710), p. 50. 

64 Fromageot 1999, p. 9. 序文によれば、1722年頃に書かれたと推定されている。 

65 ボローニャの Biblioteca Comunaleに所蔵されている。Kolneder, c. 1961. 



 43 

にまで及ぶという点から66、先行研究ではこの曲集をいわゆる「恣意的装飾」と異なるもの

としてみている。例えば、コルネーダー Walter Kolneder 67は序文の中で、この《ディセルタ

ツィオーニ》をヴェラチーニによる「新しい作品」として位置付けている。また、フロマジ

ョ Nicolas Fromageot68も同様な考えで、彼はヴェラチーニが加えたこの「恣意的装飾」に関

して、もはや「恣意的装飾」ではなく、しばしば作り直しているとコメントし以下の様に述

べている。 

 

アレグロや特にフーガのスタイルの作品は別として、ヴェラチーニはコレッリの語

法を用い、細かな変更のみ行っている。すなわちアーティキュレーション、旋律の歌

い方の細かな変更を加え、和声的またはリズム的違いはそのままにした69。  

 

 

ヴェラチーニの《ディセルタツィオーニ》を詳しく見てみると、確かに装飾を「加える」と

いうよりも「音の変更」が多い70。つまり、譜例 1.25に見られるように、音価が細かく分割

されていく「恣意的装飾」は極めて少なく、また、ある一つの音に装飾を加える「定型的装

飾」にも当てはまらない。 

                                                        
66 通常「恣意的装飾」はソプラノ声部にのみ加えられる。 

67 Veracini/Kolneder, c. 1961. 

68 フュゾー社 Facsimilé Jean-Marc Fuzeauが出版するコレッリの《ヴァイオリン・ソナタ》作品 5における

序文を記している。 

69 Fromageot 1999, p. 12. 序文参照。 

70 Veracini/ Fromageot, 1999, p. 12. 譜例は上述のフュゾーの手稿譜による。また、Veracini/Kolneder, c. 

1961. また全楽章を含む Schottの楽譜も参照。 



 44 

譜例 1.25.1	 ヴェラチーニ《ディセルタツィオーニ》III71 

＜アダージョ＞3/4 重音の使用 

 
 

譜例 1.25.2 比較	 コレッリ《ヴァイオリン・ソナタ集》作品 5第 3番72 

＜アダージョ＞3/4  原曲  

 

 

	 一般的に「恣意的装飾」は緩徐楽章に加えられる傾向があるが、上述の「音の変更」は主

にフーガや速い楽章において特に顕著である点が指摘できる（譜例 1.26.1 と譜例 1.26.2）。

一方、緩徐楽章では幾つかの音の変更と、時折重音が用いられる程度に限られている。この

ため《ディセルタツィオーニ》における緩徐楽章が「恣意的装飾」の例としてそのまま演奏

されたとは考えにくい。またこれまでの習慣からヴェラチーニがいわゆる「恣意的装飾」を

加えなかったという可能性は低いため、これが奏者に装飾の例を示すのではなく弾くため

の楽譜として演奏家に「恣意的装飾」の余地を残していると推測できる（譜例 1.27）。 

 

  

                                                        
71 Arcangelo Corelli. Sonate a Violino e Violone o Cimbalo di Arcangelo Corelli Da Fusignano Opera Quinta Parte 

Prima Troisième Edition ou l’on a joint les agréemens des Adagio de cet ouvrage, composez par Mr. A. Corelli 

comme il les joue. Amsterdam: Roger, 1710; ed. facs. a cura di Marcello Castellani, Firenze, SPES 1979. 

72 Arcangelo Corelli, Sonate a Violino e Violone o Cimbalo, (Amsterdam: Roger, 1710), p. 16. 

PV���
��
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譜例 1.26.1	 ヴェラチーニ《ディセルタツィオーニ》III ＜アレグロ＞4/4  

 
 

譜例 1.26.2比較	 コレッリ《ヴァイオリン・ソナタ集》作品 5第 3番73 

＜アレグロ＞4/4  原曲 

 

 

譜例 1.27.1	 ヴェラチーニ《ディセルタツィオーニ》III＜アダージョ＞4/4 74 

 

 

  

                                                        
73 Arcangelo Corelli, Sonate a Violino e Violone o Cimbalo, (Amsterdam: Roger, 1710), p. 38. 

74 Arcangelo Corelli. Sonate a Violino e Violone o Cimbalo di Arcangelo Corelli Da Fusignano Opera Quinta Parte 

Prima Troisième Edition ou l’on a joint les agréemens des Adagio de cet ouvrage, composez par Mr. A. Corelli 

comme il les joue. Amsterdam: Roger, 1710; ed. facs. a cura di Marcello Castellani, Firenze, SPES 1979. 



 46 

譜例 1.27.2	 比較	 コレッリ《ヴァイオリン・ソナタ集》作品 5第 3番75 

＜アダージョ＞4/4 原曲 

 

 

                                                        
75 Arcangelo Corelli, Sonate a Violino e Violone o Cimbalo, (Amsterdam: Roger, 1710), p. 15. 
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（６）タルティーニにおける「恣意的装飾」の特徴 

 

	 タルティーニ Giuseppe Tartini（1692-1770）がコレッリの作品 5に加えたと伝えられる「恣

意的装飾」の資料は、パドゥアの公共図書館 Padua Biblioteca Antonianaに所蔵されている。

これはおそらくタルティーニ自身の手によるもので、彼が教える際に用いたのではないか

と推測されているが、実際のところは分かっていない76。 

	 この資料における「恣意的装飾」を見てみると、タルティーニの装飾の方法はコレッリが

基準としている装飾の単位よりも細かく、八分音符を一つの単位として装飾を行う傾向が

みられる（譜例 1.28）。例えば、コレッリの《ヴァイオリン・ソナタ集》第 4番の冒頭で三

度下行する音型（a→f）や、ソナタ第 3番の 3小節目の音型（e→c）に、八分音符単位では

割り切れないような拍節の自由な装飾が加えられているのに対し（譜例 1.29、譜例 1.30）、

タルティーニはより細かい単位で装飾を加えている（譜例 1.28a）。つまり、これはコレッ

リが四分音符のなかで順次進行を主とした山と谷になる音型による拍節からはみ出ようと

する自由な装飾を用いていたのに対して、タルティーニは八分音符を基準に装飾を行なっ

ていることを意味する。 

	 この他に特徴的な装飾法はやはり何と言ってもトリルが多く用いられる点であるが、加

えて音価の細かい付点や三連符、八分音符との対比によってリズミックな装飾を生みだし

ている（譜例 1.28b）。 

	 また、タルティーニもジェミニアーニ等と同様に、前打音が「小さな音符」で記譜される

ことが多い。一方、タルティーニにも経過音、逸音、ターンなどの音の使い方による和声外

音が用いられている点はコレッリ＝アムステルダム版（1710 年）の装飾と同じであるが、

両者の異なる点はその使い方である。コレッリは線的な装飾にこれらの和声外音を組み入

れていたのに対して、タルティーニは音階の中でそれらを用いているのではなく、単体でそ

れらを組み合わせているように見える。 

 

  

                                                        
76 Zaslaw 1996, p. 99. 
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譜例 1.28	 タルティーニによるコレッリ《ヴァイオリン・ソナタ集》作品 5第 9番77 

（譜例上から二段目） 

 

 

譜例 1.29	 コレッリ《ヴァイオリン・ソナタ集》第 4 番の冒頭で三度下行する音型（a→f）
78 

 

  

                                                        
77 Ibid., p. 100. 

78 Arcangelo Corelli, Sonate a Violino e Violone o Cimbalo, (Amsterdam: Roger, 1710), p. 32. 

Ex.1 Corelli, Sonata, op.5 no.9, first movement, with various sets of ornamentation 
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Geminiani L. 
.__,_- 

Tartini. 3. .. ... 

Walsh Anon. 

Cambridge 
Anon.. 

ir I N I I I 
Dubourg 

ir 

Manchester Anon. I 

Manchester Anon. II 

Corelli 1700 

Walsh Anon. bass 

for op.5 by his Dublin colleague, the violinist 
William Viner.' Geminiani and Galeazzi apparently 
both ornamented much of op.5, but from the former 
we have only one sonata, and from the latter only 
one movement. 

Ex.i contains a movement from one of the sonate 
da camera of op.5 for which a number of orna- 
mented versions survive. Even a superficial examina- 
tion of these ornaments reveals a wide range of ap- 
proaches. Some of the ornamenters worked in such 
a way that the principal notes of Corelli's melody 
are still readily perceptible, no matter how many 

fast, light notes may intervene; other ornamenters 
have nearly smothered Corelli's melodies, although 
the structural notes can usually still be spotted. 
These different philosophies of ornamentation may 
have arisen from the personal tastes of given orna- 
menters, from considerations of a given performer's 
technique, or from the nature of the occasions for 
which the ornaments were set down on paper. But 
there is also another factor at work here: generally 
speaking, as the 18th century progressed, the notated 
ornaments for op.5 grew denser. This chronological 
development of ever denser ornamentation can 
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譜例 1.30	 コレッリ《ヴァイオリン・ソナタ集》第 3番の 3小節目の音型（e→c）79 

 
 

 

（７）ルーマンにおける「恣意的装飾」の特徴 

 

	 ルーマン Johan Helmich Roman（1694-1758）はストックホルムに生まれたスウェーデンの

作曲家で、18世紀北欧でもっとも重要な作曲家として挙げられる。1711年、早くも 17歳で

ヴァイオリン奏者、そしてオーボエ奏者として宮廷楽団の地位についたルーマンは、国王カ

ール 12世の許可を得てロンドンで研修を積んだ。そこではジェミニアーニやヘンデル等と

交流し、イタリア・バロック音楽の様式について薫陶を受けた80。コレッリの《ヴァイオリ

ン・ソナタ集》作品 5 にルーマンが「恣意的装飾」を書き加えたのはおそらく、この 1715

から 1721年にかけてのイギリス修学時代であるとみられている。しかしその一部は、ヘン

デルのコンサートマスターでありジェミニアーニの弟子であったマシュー・デュボーグ

Matthew Dubourg（1703-67）による装飾を写譜したものであるといわれている81。現在入手

できるのはソナタ第 4、5、 6、 11番で、未完成のものも多い82。この他に、ルーマンは 400

曲近く作品を残しており、このほとんどが写本の形でスウェーデン王立音楽アカデミーに

所蔵されている。特に無伴奏ヴァイオリンのための《アッサージ Assaggi》はヴァイオリン

のレパートリーとして興味深い。 

	 コレッリの《ヴァイオリン・ソナタ集》作品 5に加えたルーマンの「恣意的装飾」の特徴

として、一つの音符に装飾された音の数が極めて多いことは明らかである。また、ジェミニ

アーニと同様に実音ではなく「小さな音符」による装飾も含まれるという点が挙げられる。

                                                        
79 Ibid., p. 22. 

80 ニューグローブ「ルーマン」参照。 

81 Zaslaw 1996, p. 99. 

82 Stockholm Kungliga Musikaliska Akademiens Bibliotekに所蔵。 
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ルーマンの「恣意的装飾」をコレッリの時代のものより新しく
・ ・ ・

感じさせる点は、跳躍進行の

多さや幅広い跳躍（a）、クロマティックの使用（比較の項参照）、音域の高さ（b）、そし

て、装飾音の多さ（c）にあると考える（譜例 1.31）。 
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譜例 1.31.1	 ルーマンによるコレッリ《ヴァイオリン・ソナタ集》作品 5第 4番83 

＜アダージョ＞ 

                                                        
83 Johan Helmich Roman, Violin Sonata, Manuscript, n.d. IAC 28. 

Sonata Op.5 No.4, Arcangelo Corelli
Ornamentation (violin only).  Johan Helmich Roman?
1. Adagio; final Adagio of 2. Allegro
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譜例 1.31.2	 比較	 コレッリ《ヴァイオリン・ソナタ集》作品 5第 4番84 

＜アダージョ＞ 原曲 

 
 

譜例 1.31.3	 ルーマンによるコレッリ《ヴァイオリン・ソナタ集》作品 5第 4番 

＜アダージョ＞	 手稿譜を直したもの 

 

                                                        
84 Arcangelo Corelli, Sonate a Violino e Violone o Cimbalo, (Amsterdam: Roger, 1710), p. 21. 

Ex.2 Corelli, Sonata, op.5 no.4, first movement, as ornamented by Corelli, the Pez anonymous and Roman 
Adagio 

Roman 
97 

'Corelli 
' . . i 1710 

Corelli 1700 

6 7 7 6 

Roman 
97 

Pez 

. ... ... 

Corelli 
1700 

9 7 7 6 6 5 
S4 

Roman 
97 

Pez 

'Corelli'3LOP 1710 

Corelli 
1700 

6 

o16 EARLY MUSIC FEBRUARY 1996 

This content downloaded from 202.244.240.2 on Tue, 19 May 2015 07:58:16 UTC
All use subject to JSTOR Terms and Conditions

01 �1! ����


����
��.

Ex.2 Corelli, Sonata, op.5 no.4, first movement, as ornamented by Corelli, the Pez anonymous and Roman 
Adagio 

Roman 
97 

'Corelli 
' . . i 1710 

Corelli 1700 

6 7 7 6 

Roman 
97 

Pez 

. ... ... 

Corelli 
1700 

9 7 7 6 6 5 
S4 

Roman 
97 

Pez 

'Corelli'3LOP 1710 

Corelli 
1700 

6 

o16 EARLY MUSIC FEBRUARY 1996 

This content downloaded from 202.244.240.2 on Tue, 19 May 2015 07:58:16 UTC
All use subject to JSTOR Terms and Conditions

01 �1! ����


����
��.

Ex.2 Corelli, Sonata, op.5 no.4, first movement, as ornamented by Corelli, the Pez anonymous and Roman 
Adagio 

Roman 
97 

'Corelli 
' . . i 1710 

Corelli 1700 

6 7 7 6 

Roman 
97 

Pez 

. ... ... 

Corelli 
1700 

9 7 7 6 6 5 
S4 

Roman 
97 

Pez 

'Corelli'3LOP 1710 

Corelli 
1700 

6 

o16 EARLY MUSIC FEBRUARY 1996 

This content downloaded from 202.244.240.2 on Tue, 19 May 2015 07:58:16 UTC
All use subject to JSTOR Terms and Conditions

01 �1! ����


����
��.

Ex.2 Corelli, Sonata, op.5 no.4, first movement, as ornamented by Corelli, the Pez anonymous and Roman 
Adagio 

Roman 
97 

'Corelli 
' . . i 1710 

Corelli 1700 

6 7 7 6 

Roman 
97 

Pez 

. ... ... 

Corelli 
1700 

9 7 7 6 6 5 
S4 

Roman 
97 

Pez 

'Corelli'3LOP 1710 

Corelli 
1700 

6 

o16 EARLY MUSIC FEBRUARY 1996 

This content downloaded from 202.244.240.2 on Tue, 19 May 2015 07:58:16 UTC
All use subject to JSTOR Terms and Conditions

01 �1! ����


����
��.

Ex.2 Corelli, Sonata, op.5 no.4, first movement, as ornamented by Corelli, the Pez anonymous and Roman 
Adagio 

Roman 
97 

'Corelli 
' . . i 1710 

Corelli 1700 

6 7 7 6 

Roman 
97 

Pez 

. ... ... 

Corelli 
1700 

9 7 7 6 6 5 
S4 

Roman 
97 

Pez 

'Corelli'3LOP 1710 

Corelli 
1700 

6 

o16 EARLY MUSIC FEBRUARY 1996 

This content downloaded from 202.244.240.2 on Tue, 19 May 2015 07:58:16 UTC
All use subject to JSTOR Terms and Conditions

01 �1! ����


����
��.

Ex.2 Corelli, Sonata, op.5 no.4, first movement, as ornamented by Corelli, the Pez anonymous and Roman 
Adagio 

Roman 
97 

'Corelli 
' . . i 1710 

Corelli 1700 

6 7 7 6 

Roman 
97 

Pez 

. ... ... 

Corelli 
1700 

9 7 7 6 6 5 
S4 

Roman 
97 

Pez 

'Corelli'3LOP 1710 

Corelli 
1700 

6 

o16 EARLY MUSIC FEBRUARY 1996 

This content downloaded from 202.244.240.2 on Tue, 19 May 2015 07:58:16 UTC
All use subject to JSTOR Terms and Conditions

01 �1! ����


����
��.

Y?T[39:uo

dwNX4ds�

#<A #>A

#?A

#AA

#BA



 53 

 

Roman-6 i 
97 69 

Pez 

'Corelli 
1710 

Corelli 
1700 

6 6 6 6 7 4 

9 
Roman 
97 

Pez 

'Corelli' 
1710 

Corelli 
1700 

6 6 3 6 6 
5 5 

Roman Op f I 
97 

Pez 

'Corelli' L1F 
1710 

Corelli 
1700 

7 6 7 6 7 6 

EARLY MUSIC FEBRUARY 1996 107 

This content downloaded from 202.244.240.2 on Tue, 19 May 2015 07:58:16 UTC
All use subject to JSTOR Terms and Conditions

Roman-6 i 
97 69 

Pez 

'Corelli 
1710 

Corelli 
1700 

6 6 6 6 7 4 

9 
Roman 
97 

Pez 

'Corelli' 
1710 

Corelli 
1700 

6 6 3 6 6 
5 5 

Roman Op f I 
97 

Pez 

'Corelli' L1F 
1710 

Corelli 
1700 

7 6 7 6 7 6 

EARLY MUSIC FEBRUARY 1996 107 

This content downloaded from 202.244.240.2 on Tue, 19 May 2015 07:58:16 UTC
All use subject to JSTOR Terms and Conditions

Roman-6 i 
97 69 

Pez 

'Corelli 
1710 

Corelli 
1700 

6 6 6 6 7 4 

9 
Roman 
97 

Pez 

'Corelli' 
1710 

Corelli 
1700 

6 6 3 6 6 
5 5 

Roman Op f I 
97 

Pez 

'Corelli' L1F 
1710 

Corelli 
1700 

7 6 7 6 7 6 

EARLY MUSIC FEBRUARY 1996 107 

This content downloaded from 202.244.240.2 on Tue, 19 May 2015 07:58:16 UTC
All use subject to JSTOR Terms and Conditions

Roman-6 i 
97 69 

Pez 

'Corelli 
1710 

Corelli 
1700 

6 6 6 6 7 4 

9 
Roman 
97 

Pez 

'Corelli' 
1710 

Corelli 
1700 

6 6 3 6 6 
5 5 

Roman Op f I 
97 

Pez 

'Corelli' L1F 
1710 

Corelli 
1700 

7 6 7 6 7 6 

EARLY MUSIC FEBRUARY 1996 107 

This content downloaded from 202.244.240.2 on Tue, 19 May 2015 07:58:16 UTC
All use subject to JSTOR Terms and Conditions

Roman-6 i 
97 69 

Pez 

'Corelli 
1710 

Corelli 
1700 

6 6 6 6 7 4 

9 
Roman 
97 

Pez 

'Corelli' 
1710 

Corelli 
1700 

6 6 3 6 6 
5 5 

Roman Op f I 
97 

Pez 

'Corelli' L1F 
1710 

Corelli 
1700 

7 6 7 6 7 6 

EARLY MUSIC FEBRUARY 1996 107 

This content downloaded from 202.244.240.2 on Tue, 19 May 2015 07:58:16 UTC
All use subject to JSTOR Terms and Conditions

Roman-6 i 
97 69 

Pez 

'Corelli 
1710 

Corelli 
1700 

6 6 6 6 7 4 

9 
Roman 
97 

Pez 

'Corelli' 
1710 

Corelli 
1700 

6 6 3 6 6 
5 5 

Roman Op f I 
97 

Pez 

'Corelli' L1F 
1710 

Corelli 
1700 

7 6 7 6 7 6 

EARLY MUSIC FEBRUARY 1996 107 

This content downloaded from 202.244.240.2 on Tue, 19 May 2015 07:58:16 UTC
All use subject to JSTOR Terms and Conditions

#CA

#dA



 54 

 
 

	 以下に、コレッリ＝アムステルダム版（1710 年）に加えられた装飾と比較して、ルーマ

ンに顕著な装飾の例を挙げる85。楽曲中において装飾音型がどのように使われているかをみ

るために、記号（ア）から（コ）を譜例 1.31.3に記した。 

 

（ア）小さな音符＋旋回的音型＋和音構成音への跳躍＋経過音 

（イ）幅広い 2回の跳躍 

（ウ）3回連続する跳躍 

（エ）長い分散和音の音型、音程の広い跳躍 

（オ）高い音域 

（カ）32分音符での分散和音の音型＋スケール 

（キ）クロマティックの使用 

（ク）スケール＋和音構成音への跳躍、第 7音付加 

                                                        
85 ここに挙げる装飾音型の例は全てト音記号である。 
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（ケ）長い分散和音の音型 

（コ）コレッリの特徴は繋留されて後ろが自然につまっているタイプや付点で後ろの方に

音が多く入れられた加速するタイプの装飾が目立つが、それと比べると、下記の音型では既

に、動きだしから細かく動かなくてはいけない例が見られる。 

 

 

（８）フェスティングにおける「恣意的装飾」の特徴 

 

	 フェスティング Michael Christian Festing（1705-1752）装飾の資料はハリー・ダイアック・

ジョンストン Harry Diack Johnstonによって近年発見された。ジョンストンの論文では、フ

ェスティングの装飾とホーキンスの『音楽通史 General History』に含まれるジェミニアーニ

の装飾との類似性を指摘している。ロンドンに生まれたフェスティングがジェミニアーニ

にヴァイオリンを師事していることからも、その類似性を推測することは可能である。確か

に譜例をみてみると、コレッリ＝アムステルダム版（1710 年）のような音階的な装飾方法

を選んでいないという点で、ジェミニアーニに近いであろう。しかしフェスティングの装飾

方法はジェミニアーニよりもシンプルである。フェスティングの装飾は譜例 1.32 に見られ

るように、装飾音の数や跳躍も少なく、音域も中庸で、三連符、シンコペーション、付点音

符も控えめであり、これゆえシンプルさが目立つと考えられる。また、コレッリに特徴的で

あった末尾に加えられた「旋回的音型」や、カデンツでの七度跳躍なども見られなかった。

記号で書かれたトリルはその開始音を規定するべく「小さな音符」とともに見られており、

トリルの弾き方を示している。 
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譜例 1.32  フェスティングによるコレッリ《ヴァイオリン・ソナタ集》作品 5第 8番86  

＜ラルゴ＞ホ短調 

 

 

 

（９）ガレアッツィにおける「恣意的装飾」の特徴 

 

	 ガレアッツィ Francesco Galeazzi（1758-1819）はヴァイオリン演奏の中心地であったトリ

ノで研修を積み、その後ローマでヴァイオリン教師、作曲家、ヴァッレ劇場（ローマ）の音

楽監督として活動した。コレッリの作品 5に加えた「恣意的装飾」の例は、ガレアッツィの

理論書『音楽の理論と実践の基本 Elementi teorico-pratici di musica』（ローマ、1791、1796年

頃）における第 2部の巻末に載せられている87。（譜例 1.33）そこでは、初級者用と上級者

                                                        
86 Johnstone 1996, p. 626-633. 

87 ガレアッツィの教本においては「恣意的装飾」の方法について詳しく述べられている。その内容とより

詳しいガレアッツィの考察は第 3章で行い、巻末 40頁の筆者日本語訳を参照されたい。ここではコレッ

リ《ヴァイオリン・ソナタ》に加えられたガレアッツィの装飾にのみ焦点を当てる。 

Ex.1 Corelli, Sonata, op.5 no.8, i, together with Festing's decorations 
Largo -_ __ 

Festing 1F 
.P1It U•owM 

Corelli 
1700 

#6 6 6 [6] 5 6 # 

4 
I•ro 

L-tp- 

7 6 4 #3 [6] [6] 6 

6I P F I 

98 7 6 6 4 3 4 9 6 7 6 
6 5 

playing version of the initial Preludio of Corelli's 
op.5 no.8 that the first Festing section of the manu- 
script opens (f.16v, see ex.i). Tacked on at the end is 
a slightly titivated version of the last four bars of the 
following Allemanda. The Festing version of the 
Sarabanda too (f.17) sticks quite closely to the 
melodic outlines of the original, though here, as in 
most of these other gracings, the penultimate bar is 
rhythmically expanded (and marked 'Ad Libitum') 
to incorporate a more or less extended cadential 
flourish (see ex.2). One small but nonetheless inter- 
esting detail is the figure '2' placed over the first beat 
of bar 5 and designed not just to avoid the open e" 
string, but rather (I suggest) to indicate a change of 
position which, if maintained over the next four 
bars, will obviously ease the performance of the trills 
on a' in bars 6 and 7.15 

Not surprisingly, perhaps, the Festing version of 
Corelli's op.5 no.9 (ff.28v-29) is very similar to that 
of Geminiani as published in Hawkins's General 
History of the Science and Practice of Music (1776).'6 
But whereas Geminiani decorates the whole of 
movements 2 and 4, Festing's embellishments of 
these same two movements clearly apply only to the 
return of the main theme which follows the struc- 
tural cadence in the mediant minor midway 
through the second half. (Both movements are in 
'closed' or 'rounded' binary form.) Here, in the lat- 
ter part of the concluding 'Tempo di Gavotta' (bars 
35-54), Festing is quite independent of Geminiani 
(as to a lesser extent he also is in movement 1) (see 
ex.3).'7 His decoration of the Sarabanda of op.5 no.7 
(f.29v), like that of op.5 no.8, adheres quite closely 
to the melodic outlines of the original.'" Rather 
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用の 2種の「恣意的装飾」が書かれており、演奏者の技術によって適切に判断するように述

べられている。 

	 ここではガレアッツィによる教本『音楽の理論と実践の基本』の巻末に載せられている

「恣意的装飾」の特徴を見ていく。その譜例は、コレッリの《ヴァイオリン・ソナタ集》作

品 5 の第 3 番第三楽章＜アダージョ＞に加えた 2 通りのディミニューションを示している
88。譜例の下の段は初心者用に、上段はヴァイオリンをより専門とする人のために書かれて

いる。（譜例 1.33）上段にあるディミニューション IIと下段にあるディミニューションの I

の違いは、I はシンプルな傾向であり音域も低めで、さらに 32 分音符のような細かいパッ

セージも特に後半部分では少ない。それに比べ、上段は高度に技巧的に作られている。また、

ここでみられる装飾方法としてまず目を引くのは「クロマティック」であり、曲中で多用さ

れている。 

                                                        
88 ガレアッツィは、装飾のことを「ディミヌツィオーネ Diminuzione」という言葉を用いている。譜例

1.33の左上に書かれているのは、上から順に Diminuzione II、Diminuzione I、Original di A. Corelliとある。 
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譜例 1.33. ガレアッツィによるコレッリ《ヴァイオリン・ソナタ集》作品 5第 3番89 

第 3楽章<アダージョ>イ短調「恣意的装飾」出版譜 

 

	 ガレアッツィの装飾には、コレッリ＝アムステルダム版（1710 年）の装飾を受け継ぐも

のとそれをさらに拡大させたものがみられる。その受け継いだものの中に、コレッリのよう

な二音間を繋ぐ線的装飾がある。この点でガレアッツィの装飾は、他の作曲家と比べてコレ

ッリ＝アムステルダム版（1710 年）からの流れが顕著であるといえる。しかしガレアッツ

ィは、その線的装飾の中でさらに休符を挿入してリズムに変化を加えたり、音価の細かな三

連符を用いたり、多様なアーティキュレーションを使い分けたりしており、ガレアッツィの

装飾語法の拡大が指摘できる。 

	 またこの時代のヴァイオリン技術の傾向に即し、ガレアッツィの装飾にはクロマティッ

ク、分散和音的進行、跳躍音型、音域の拡大も顕著に見られる。しかし跳躍が多いという点、

                                                        
89 Francesco Galeazzi, Elementi teorico-pratici di musica, Ascoli: 1796. p. VII. 
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そして前打音が「小さな音符」によって記されている点はコレッリの線的装飾と一線を画す

傾向を示す。 

 

まとめ 

 

	 現在入手できるコレッリの《ヴァイオリン・ソナタ集》作品 5 につけられた「恣意的装

飾」の資料をみてみると、如何に様々な装飾の方法があったかということがわかる。一言で、

コレッリの時代に行われていた装飾のスタイルといっても様々であり、他の作曲家がコレ

ッリの作品に加えた「恣意的装飾」というものはそれぞれまるで違うタイプであった。それ

らの装飾をみるともはやコレッリ風ではなく、その作曲家・演奏家の特徴そのものが出てい

ると言えるのではないだろうか。例えば、同じイタリアでもジェミニアーニによる装飾は、

コレッリには殆どない記号による「定型的装飾音」を用いることも多い。この例に代表され

るように、時代によって、また「恣意的装飾」を加えた人物によって、それぞれの作曲スタ

イル、演奏スタイルが反映されているといえるだろう。しかし、こうして年代を追ってきた

ことで以下の傾向を見出すことができた。 

 

1. コレッリ＝アムステルダム版（1710年）における装飾は、二音間を埋める線的な装飾音

型が特徴的であったのに対し、トリルなどの「定型的装飾」や前打音などが特に記号で

記されるようになっていく。すなわちこのことは、コレッリがディミニューションのア

イディアによる保守的なスタイルを示していたのに対し、記号による「定型的装飾」は

記譜の上で新しいスタイルとして受け止められる。 

2. タルティーニの例でみてきたように細かい単位（八分音符単位）での装飾が見られるよ

うになる。 

3. ルーマンで見たように装飾における跳躍音型の増加、音域の拡大。 

4. 和声外音の使用の変化。つまり、前打音を始めとする不協和音程の繁用。コレッリ＝ア

ムステルダム版（1710 年）にもこれらは幾つか見られるが、より顕著になっていく。

そしてルーマンやガレアッツィ等に見られるようにクロマティックの使用の増加。 
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第 2章	 18世紀・啓蒙主義時代の教本における「恣意的装飾」の記述 

 

	 第 1 章ではコレッリ＝アムステルダム版（1710 年）に見られる「恣意的装飾」というも

のを出発点に、様々な演奏家たちが残した「恣意的装飾」の例を見てきた。一方で 18世紀

になるといわゆる啓蒙主義の時代になり、「恣意的装飾」の技法を言葉によって教本の形で

残す動きがドイツを中心に見られる。この頃、すなわち 18世紀前半のヨーロッパ音楽にお

いて、「趣味の融合」、「混合様式」というものがキーワードとなる。その動きはフランス

の F. クープラン François Couperin（1668-1733）における《コレッリ賛 L'Apothéose de Corelli》

（1724）においても、コレッリに敬意を表しトリオ・ソナタをフランスに導入する形で見ら

れ、イタリア様式とフランス様式の良い部分を結合させて自分の音楽に取り入れようと試

みている。本章第 1節では、この概念を最も詳細に述べている Johann Joachim Quantz90（1697-

1773）を中心に取り上げ、続く第 2節では、イタリアを含めたヴァイオリンを中心とする装

飾の資料を取り上げていきたい。 

 

 

	 第 1節	 装飾における「混合様式」 

 

	 クヴァンツは当時から大きな影響力を持っていた『フルート奏法』（1752 年）の中で、

装飾の種類を二つに分け「恣意的装飾 Willkührlichen Veränderuen」と「本質的装飾 

Wesentliche Manieren」と呼んでいる。クヴァンツは、さらにこれらの「恣意的」「本質的」

装飾91を「イタリア的」「フランス的」装飾と捉え、それぞれの旋律と装飾についての趣向

                                                        
90 クヴァンツはフルートの他にオーボエやヴァイオリン奏者（トレッリに師事）としての記録もある。

1728年にはドレスデン王室宮廷楽団の首席フルート奏者に就任し、1741年にはフリードリヒ 2世に招か

れ、宮廷音楽家および作曲家としてベルリンに移る。その後に書かれた『フルート奏法』の影響は大き

く、ギャラント様式による演奏習慣や音楽観を知り得る貴重な証言である。（ニューグローブ「クヴァン

ツ」） 

91 第 1節で主に扱う「恣意的装飾」について、クヴァンツは一章を費やして書いている。もう一方の「本

質的装飾」は、主に「前打音」や「トリル」を指し、クヴァンツはこれらを特に必要不可欠なものである

と強調している。この「本質的装飾」については巻末附録 15頁で取り上げる。 
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を示している。まず、本節ではクヴァンツの考えていた「装飾」の概念を中心に整理してい

く92。 

	 クヴァンツによると、「イタリア趣味」に従って作曲された旋律と「フランス趣味」に従

って作曲された旋律の違いは、以下の点にあるとしている。 

 

フランスの作曲家はほとんど全ての装飾音を書き込み、演奏家はそれらを上手く奏す

ることだけを考えればよいことは、既に述べた通りである。イタリアの趣味において

は、以前は全く装飾音が書き込まれず、全てが演奏家の任意であった。そこでアダー

ジョは大体（下記の＜アダージョ＞）譜例 2.2における単純な旋律のように見えた93。 

 

つまり「イタリア趣味」に従って作曲された旋律は、フランスの作曲家が行う様に全ての装

飾をつけて、これ以上改良の余地はないというまでに作曲されておらず、もっと単純に書か

れているということである。では具体的に、それぞれの旋律が求める装飾とはどのようなも

のであろうか。クヴァンツは「アダージョ」を例に以下のように定義している。 

 

「アダージョ」はその奏法と装飾法の点から二種類に分けて観察される。すなわち、

「フランス趣味」か「イタリア趣味」である。前者には旋律を保続して奏することが

許される、前打音、トリラー、半トリラー、モルデント、ターン、バットマン battemens、

フラットマン flattemens等といった「本質的装飾音」のみが用いられ、任意による長

いパッセージや数多くの音による装飾は持ち込まれない。・・・（一方、）第二のイ

タリア風の奏法では、アダージョにおいてこのフランス風の装飾音に加えて、大きな、

しかも和声に基づき手の込んだ装飾がもたらされる94。 

 

                                                        
92 この時代に影響力のあった教本のなかで「フランスの装飾」「イタリアの装飾」という分け方をしてそ

の違いを論じている一番詳しいものがクヴァンツの『フルート奏法 Versuch einer Anweisu die Flöte 

traversiere zu spielen』（ベルリン、1752年）であった。 

93 クヴァンツは以下のように付け加えている。「・・・数年来、イタリア風に作曲する者も、必要最小限

度の装飾を指示するようになった。それは多くの未熟な演奏家によりアダージョが非常に損なわれ、その

ため作曲家にほとんど敬意が払われないことに気がついたからであろう」そして以前と比べるとイタリア

の楽曲も作曲家によってある程度は装飾が書き込まれるようになった、と語っている。クヴァンツ/荒

川、2017年、187頁。（15章 4） 

94 クヴァンツ/荒川、2017年、186ページ。（14章 2） 
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以上のことから、クヴァンツの「フランス的」装飾の概念は「本質的装飾」、即ち「トリル」

や「前打音」などを要求し、もう一方の「イタリア的」装飾の概念では、「本質的装飾」の

他にも演奏者のより自由な発想による装飾が求められていると整理できる。 

 

	 上記においてクヴァンツが考える「フランス的」、「イタリア的」装飾の概念を見ること

ができたが、クヴァンツに於ける「良い趣味」とはどのようなものであったのであろうか95。

『フルート奏法』によればそれは結局、「小さい装飾 fleinen 綴り」、すなわちフランスの

「プロプレテート französische Propretäten」と「大きい装飾 groβen」の混用であった96。さら

にこの二つのスタイルの混用について、クヴァンツは以下のように述べている。 

 

色々な民族の音楽上の趣味を正当に評価し、その最も良いところを選ぶことができる

なら、そこから「混合様式 Vermischter Geschmack」が生じる。それは分別を持ってド

イツの趣味と呼ぶことができよう97。 

 

	 このクヴァンツの考えは、そもそもドイツのピゼンデル Johaneorg Pisendel（1687-1755）、

に端を発し98、テレマン Georg Philipp Telemann（1681-1767）、バッハ Carl Philipp Emanuel 

Bach（1714-88）等も同じ傾向であった。例えば、C. P. E. バッハの『正しいクラヴィーア奏

法 Versuch über die wahre Art das Klavier zu SpielenBerlin, 1753』（Berlin, 1753）においてもク

ヴァンツと同様に「イタリア的」、「フランス的」装飾の「混合様式」に傾倒している記述

がある。下記にそれを引用する。 

 

                                                        
95 クヴァンツは、イタリアやフランスの装飾のスタイルというものをどうやって手に入れたのであろう

か。それは、1716年からクヴァンツがいたドレスデンに多くの外国人音楽家が訪れていたこと、またク

ヴァンツ自身も、1724年から 27年にかけてイタリア、フランス、イギリスへ旅し、多くの音楽家と知り

合うことでドイツ以外の音楽のスタイルに触れる機会を得られたことからであろう。当初クヴァンツはそ

こで得た様々な趣味を模倣していた。しかし帰国後彼に最も影響を与えたのは、ピゼンデル Johaneorg 

Pisendel（1687-1755）であった。既にピゼンデルは「イタリア趣味」と「フランス趣味」の混合を打ち立

てており、クヴァンツも国民趣味より混合趣味の方をよしとしたようである。（クヴァンツ/荒川、2017

年、416頁。） 

96 クヴァンツ/荒川、2017年、107頁。（8章 18） 

97 クヴァンツ/荒川、2017年、403頁。（18章 87） 

98 クヴァンツ/荒川、2017年、416頁。 



 63 

今日の趣味はイタリアのベルカント唱法にかなり多くを受けているので、「フランス

の装飾」だけでは不十分である。そこで私は、幾つかの装飾音を集めなければならな

かった。・・・フランス趣味のこぎれいさと輝かしさをイタリア唱法の心地よさと巧

みに結合することのできる演奏法が最高である99。 

 

	 この証言から、C. P. E. バッハにおいても「フランス的」「イタリア的」装飾の概念が存

在し、さらに混合様式を良しとしている点が認められる。さらに加えて「イタリア的」趣味

がベルカントの装飾から来ているということも示す重要な一文である。 

 

 

クヴァンツの教本と作品にみられる装飾の特徴 

	 上記のクヴァンツの装飾の定義をみた上で、『フルート奏法』にみられる装飾音型表（譜

例 2.1）と、実際にクヴァンツ自身によって装飾が加えられた＜アダージョ＞（譜例 2.2）を

読み解いていく。 

 

譜例 2.1	 『フルート奏法』装飾音型表100 

 

                                                        
99 C. P. E. バッハ/東川 2000年、86頁。 

100 Johann Joachim Quantz, Versuch einer Anweisu die Flöte traversiere zu spielen. (Berlin: Johann Friedrich Voß, 

1752), p. 11.  
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譜例 2.2	 ＜アダージョ＞クヴァンツ自身によって装飾が加えられた例101 

 

	 こうして見てみると上の譜例 2.1 と譜例 2.2 には、「前打音 Vorschlag」をはじめ「アン

シュラーク Anschlag102」、「三度のクレ」など「定型的装飾」が多くみられ、これらの装飾

は、記号による「小さな音符」で書かれることが殆どであった。また、「シンコペーション」

や「付点のリズムを伴う装飾」、「分散和音」、「クロマティック」による装飾も特徴とし

て挙げられる。 

                                                        
101 Johann Joachim Quantz, Versuch einer Anweisu die Flöte traversiere zu spielen. (Berlin: Johann Friedrich Voß, 

1752), p. 11.  

102 「二重前打音」と訳されることが多い。原語では、打つこと。 
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第２節	 18世紀のヴァイオリン教本103における「恣意的装飾」の記録 

 

（１）テレマン『ソナテ・メトディケ Sonate Metodiche』（1728）の装飾の特徴	  

 

	 テレマン Georg Philipp Telemann（1681-1767）104による『ソナテ・メトディケ』は 1728年

にハンブルクで出版され、その 4年後の 1732年に続編が同地で出版された。前者の 1728年

版はヴァイオリンがメインで「Sonate Metodiche à Violino solo ò Flauto traverso」、後者はフ

ルートがメイン「Sonate Metodiche à Flûte traverße oû à Violon avec la basse chiffrée」である。

それぞれ 6曲ずつから成るソナタには、緩徐楽章において元となる旋律と、装飾が加えられ

た旋律が載せられており、器楽の旋律における「恣意的装飾」の「演奏方法 Methodik」を手

本として示している。 

	 この『ソナテ・メトディケ』に見られる装飾には、分散和音（譜例 2.3a）や、分散和音を

経過音で繋いで一部を順次進行させる音型（譜例 2.3b）、そして刺繍音を使う装飾例も多

い。例えば、刺繍音の使われ方としてはこのように「刺繍音＋和声音への跳躍」音型（譜例

2.3c）が多く見られる。すなわち、コレッリ＝アムステルダム版（1710年）に顕著に見られ

た「線的に音と音の間を繋ぐ」意識（25頁の②）よりも、「和音を嗜好する」傾向（31頁

⑥）がより顕著に見られ、そこにさらに不協和音程を加えているようである。このような装

飾の方法は、コレッリ＝アムステルダム版（1710 年）で着目した「分割の基準になってい

る基の音符の音価」（32 頁⑧）よりも小さく、八分音符単位が一つの装飾の単位として考

えられるのではないか。また、クヴァンツに見られた「三度のクレ」、「前打音」、「シュ

                                                        
103 テレマン『ソナテ・メトディケ』も教育を目的とする点から広い意味で教本に含めている。 

104 テレマンはマクデブルクに生まれる。テレマンはラテン語、修辞学、弁証法を学んだが、特別な音楽

教育は受けなかった。しかし 10歳になるまでにヴァイオリン、フルート、ツィター、鍵盤楽器の演奏を

学び、作品を筆写して、作曲や通奏低音を独学した。大学では両親の希望通り、法学の勉強をライプツィ

ヒで始めたが、ライプツィヒ市長から 2週間ごとのカンタータを書くように頼まれるようになると、音楽

家としての道を歩み始めることとなる。その後、各地で宮廷楽長の座につくようになるが、1703年から

イタリアとフランスを旅行し、テレマンは新しい音楽に出会う。そこで、優雅なフランス音楽と華麗なイ

タリア音楽に魅了された。 
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ライファー Schleiffer」105の装飾はテレマンにも多少みられるが、「定型的装飾」の中でも

記号で書かれたものは僅かである。 

譜例 2.3a-c	 テレマン『ソナテ・メトディケ』第 3番＜アダージョ＞106 

 

 

 

（２）G. タルティーニ『装飾の手引き Traité des Agréments de la Musique』（1727年頃〜

/パリ、1771年） 

 

	 名ヴァイオリニストであったタルティーニ Giuseppe Tartini（1692-1770）107の装飾に関す

る教えは、2つの手稿譜（イタリア語、未出版）と、1771年にパリで出版されたフランス語

                                                        
105 原語は「引きずる、レガート」の意。C. P. E. バッハの『クラヴィーア奏法』でも説明されており、曲

に滑らかさをもたらす。一方でテレマンには、クヴァンツが用いていたような上下の不協和音程を使い、

情動的な印象を与える「アンシュラーク」は殆ど現れない。 

106 Georg Philipp Telemann, Sonate Metodiche à Violino solo ò Flauto traverso, (Hamburgo: Georg Philipp 

Telemann 1728. p. 6 

107 タルティーニはアドリア海に浮かぶ島、イストゥリア半島のピラーノに生まれた。ヴァイオリンを最

初に習ったのは、カポディーストリアの神学校であった。彼は両親の望むように修道士となったが、後に

彼はこの希望に背くことになる。遅くとも 1714年までに、タルティーニはアンコーナのオペラ劇場のオ

6. JoN.A:f.A 2J.a.·  
TX���

�-�

@A6b52RN9:+6

�.� ���

aKW

LI6B
4�!7
�9

3*



 67 

版『装飾の手引き Traité des Agréments de la Musique』のかたちで現在残っている。これらは、

タルティーニが 1727-28 年頃にパドヴァに設立したヴァイオリンのための「塾 Scuole delle 

Nazioni」での教えをまとめたものである108。イタリア語版はタルティーニが持っていたと

考えられるオリジナルを生徒が書き写したか、その教えを書き留めたものである。二つある

イタリア語の手稿譜の一つである『タルティーニ氏による、良い演奏のための教本 Libro de 

regle Essempi neccessari per ben suonare Dar Sigr. Giuseppe Tartini』は、執筆者不明で、おそら

く弟子のうちの一人によるものである。そしてもう一方のイタリア語の手稿譜には、彼の弟

子である「ニコライ Giovanni Francesca Nicolaiによって書き写された」と記されている。そ

のタイトルには『演奏におけるあらゆることを理解し、真の基礎を持って、素晴らしいヴァ

イオリンの演奏に到達するための音楽を学ぶすべての声楽家、あるいは器楽奏者に高名な

タルティーニから規則が与えられた Regole per arrivare a saper ben suonar il Violino, col vero 

fondamento di saper sicuramente tutto quello, che si fa; buono ancora a tutti quelli, ch’esercitano la 

Musica siano Cantanti, o Suonatori date in luce dal celebre Sig.r Giuseppe Tartini per uso di chi avrà 

volontà di studiare』と記されており、ここには他の二つの資料にはない「運弓法 Regole per le 

arcate」が書かれている。 

 

	 そして唯一出版されたのはフランス語版であったが、こちらもタルティーニの存命中に

出版されることはなかった。このフランス語版は、タルティーニの弟子で 1769年まで師事

していたピエール・ラ・ウーセ Pierre La Houssayeがパリに持ち帰った手稿譜をマンドリン

教師のピエトロ・デニス Pietro Denisが訳し、パリで 1771年に出版されたものである。 

	 イタリア語版の成立時期はこのフランス語版の出版よりもずっと前と考えられている。

その理由はレオポルト・モーツァルト Leopold Mozart（1710-87）が『ヴァイオリン奏法 

Versuch einer Gründlichen Violinschule.』（アウクスブルク、1756）の中で、このタルティー

ニの記述を自由に取り入れていることから109、この教本が何らかの形で伝わったのは少な

くとも 1756年以前と考えられるからである。『装飾の手引き』では、装飾を行う場所や方

                                                        
ーケストラで職を得て、その後 1721年にはパドヴァの聖アントニオ大聖堂にヴァイオリニストとして務

めた。独奏者としてはボヘミア王の戴冠祝典で才能を示し、ボヘミアの宮廷大臣キンスキー伯に仕えてい

る。 

108 自身の後年の回想による。 

109 1959年に最初にドイツ語と英語に翻訳した Jacobiが述べている。Jacobi, 1959. 
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法について述べられている110。例えば、装飾を行うのに相応しい場所として、下の譜例のよ

うに、曲が完全に終止する場所ではないバス声部の I-V=I、IV-Vなどへの進行における装飾

を示し、これを「自然様式 Mode naturel」と呼んでいる。以下の譜例は装飾のない「カンテ

ィレーナ cantilena」で書かれた旋律（上段）と装飾が加えられた例（中段）、そして低音声

部（下段）である。（譜例 2.4） 

 

譜例 2.4 タルティーニ『装飾の手引き』より111 

「カンティレーナ」で書かれた旋律（上段）と装飾が加えられたもの（中段） 

 

                                                        
110 タルティーニにおける「三度のクレ」や倚音の奏法については巻末附録で詳しくみる。ここでは、演

奏者がより自由な音を使うことができる「恣意的装飾」を取り上げる。 

111 Tartini /Jacobi, 1961, p. 98. 
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	 一方、カデンツで行う装飾を「自然カデンツ Cadences naturelles」、そしてオルガン・ポイ

ント上での装飾を「技巧カデンツ Cadences artificielles」もしくは「ポワン・ドルグ Point d’ 

Orgue」と呼んでいる。前者の自然カデンツはドミナント（V）の前に入れる装飾として、以

下の譜例 2.5のように示されている。 

 

譜例 2.5 タルティーニによる「自然カデンツ」での装飾例112 

 
 

	 上の装飾の例を見てみると、トリルや前打音を「小さな音符」で表した「定型的装飾」が

多く見られる。この中で線的な装飾も見受けられるが、このようにタルティーニの場合、間

が「小さな音符」で飾られることが多く、その場合は経過音として実音で演奏されるものと

は意味が異なると考えられる113。この他の特徴としては、ワンボウ・スタッカートによるア

ーティキュレーションの変化や、ロンバルディア風リズムによる多彩な装飾が挙げられる。 

                                                        
112 Tartini /Jacobi, 1961, p. 110. 

113 この「小さな音符による装飾」と「実音で書かれた装飾」の違いについては、巻末附録を参照。 
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	 続いて譜例 2.6では、バスが八分音符の単位で動く際に加えられる「恣意的装飾」の例が

見られる。 

 

譜例 2.6	 タルティーニによる装飾114 

 
	 タルティーニにおける装飾の特徴として、後のヴォルドマール（第 4章 101頁参照）やテ

ュルク115等と同様に、クロマティックの使用が目立つことを挙げなければならない。しかし

タルティーニの場合のクロマティックは長い音階ではなく、短く挿入的である。またタルテ

ィーニの場合は 64分音符等の細かいリズムによる装飾も目立ち、付点が一拍の内に 2回続

いたりシンコペーションと組み合わされたりする点がコレッリ＝アムステルダム版（1710

年）の装飾に類似しない部分である（譜例 2.7 の 4、5、７小節目）。例えば譜例 2.7の最後

の例など、このようなリズミックな装飾はクヴァンツの『フルート奏法』における装飾の例

にも見られるような音型である。 

 

譜例 2.7116 

 

                                                        
114 Tartini /Jacobi, 1961, p. 112. 

115 『クラヴィーア奏法』恣意的装飾の譜例＜アダージョ・アッサイ＞より。テュルク/東川、2000年、

376頁。 

116 Tartini /Jacobi, 1961, p. 115. 
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	 従って上の例からもわかるように、タルティーニとコレッリ＝アムステルダム版（1710

年）はどちらも線的な装飾を用いているとはいえ、全体的にタルティーニの装飾はトリルや

前打音を多用し、アーティキュレーション、付点、シンコペーションなどによりリズミック

な装飾である。そしてコレッリよりもさらに細かい音価である 64分音符などを用いること

でより複雑化する点が指摘できる。なおこの違いが、同じイタリア人作曲家やヴァイオリニ

ストであっても違う装飾のスタイルに聴こえると考えられる。タルティーニの装飾の特徴

をまとめると以下のようになる。 

・クロマティックの使用 

・トリル、もしくはトリルの変化形が多い 

・32分音符、64分音符を含む付点やロンバルディア風リズム、シンコペーションなど、異

なるリズムが組み合わされたリズミックな装飾が多い 

・前打音は「小さな音符」で書かれている 

・弓形を作る線的な装飾音型は少ない 
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（３）ジェミニアーニ Francesco Geminiani（1687-1762） 

『ヴァイオリン奏法』（1751年） 

《ヴァイオリン・ソナタ 》作品 1（1716年、改訂版 1739年） 

 

	 ジェミニアーニ Francesco Geminiani（1687-1762）117の『ヴァイオリン奏法 The art of playi 

on the violin』（1751）は、特にコレッリの流れを組んだ、イタリアの演奏習慣に基づく教本

であると言われている118。この教本はイタリアのみならず、フランス語訳が翌年の 1752年

にパリで出版され119、また 1785-1805年までの間にウィーンでドイツ語訳120が出版されたこ

とからも、その影響力が伺える。この『ヴァイオリン奏法』は、少なくとも後期の作品に関

して、ジェミニアーニがクレッシェンドとディミヌエンドなどのダイナミクスにおけるニ

ュアンス、装飾の付加、ヴィブラートといった手段を使うことによって表現に富む演奏を目

指し、特にヴィブラート121については「これらはできるだけ頻繁に使われるべきである  it 

should be made use of as often as possible」と述べている。ジェミニアーニはこれら全てを「装

飾」の手段として示し、譜例 2.8とともに、その趣味について以下のように述べている。 

 

ここには良いセンスで演奏するために必要な装飾法のすべてが書かれている。ここ数

年来、歌を歌う場合や演奏する際のいわゆる
・ ・ ・ ・

「良いセンス」とは、真のメロディーと

作曲者の意図を壊すものであると考えられてきた。・・・センスの良い演奏というも

のは数多くの装飾を入れることにあるのではなく、作曲者の意図を強くかつ繊細に表

現することだ。・・・（中略）音楽を愛する人々が一層容易に確実に完璧の域に達す

るように、私は次の 14の装飾法を学び、練習することをすすめる122。 

 

                                                        
117 ジェミニアーニは、ミラノでカルロ・アンブロージョ・ロナーティ、そしてローマではコレッリと A. 

スカルラッティに師事した。特にコレッリに最も強い影響を受けた。1714年にジェミニアーニはロンド

ンへと渡り成功を収めた。彼の弟子にはイギリスのヴィルトゥオーゾであるマシュー・デュボルグ

（1703-1767）、マイケル・フェスティング Michael Festing（1705-1752）などがいる。 

118 ニューグローブ「ジェミニアーニ」 

119 ジェミニアーニがパリに時折滞在していたと考えられるのは、1749から 1755年頃と言われている。 

120 ドイツ語訳では楽器の持ち方に関して変更が加えられている。 

121 ジェミニアーニはクローズ・シェイク close shakeと呼んでいる。 

122 Geminiani, 1751, p. 6. 和訳は下記参照。ジェミニアーニ/内田、1993年、24頁。 
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	 ここで示された「ヴィブラート」や「ダイナミクス」以外の装飾の方法というのは、トリ

ルやターン、前打音など、いわゆる基となる一つの音に加えられた「定型的装飾」である。

この教本に見られる装飾はコレッリの伝統を引き継いだものとは一見異なるようにみえる。

というのも、これらの装飾法は音と音の間を埋める線的な装飾は記されていない。そこから

は、なるべく装飾を記号化しようという意思がみてとれる。 

 

	 また、上述した『ヴァイオリン奏法』以外にもジェミニアーニは装飾の資料を残している。そ

れは 1739年に、自身が 1716年に出版した《12のヴァイオリン・ソナタ 12 Sonate a Violino, Violone, 

e Cembalo, dedicate Al [sic] Illustrissimo et Excellentissimo Signore Il Sig:r BARONE DI 

KILMANS’EGGE Cavallerizzo Maggiore e Ciamberlano Di sua Maestà Britanica [sic] e Elettore di 

Brunswick e Lunebourg Da Francesco Geminiani Opera Prima A Amsterdam Chez Jeanne Roger》作品 1

の＜アダージョ＞（譜例 2.9.1）に装飾と指使い、そしてニュアンスやアーティキュレーション

を加えて譜例 2.9.2のように出版したものである。ここに加えられた装飾は、譜例 2.9.2の 30小

節目から始まる「アダージョ」に見られるように、まさに上で示されたジェミニアーニの装飾表

と同じタイプの装飾である。すなわち、装飾は「小さな音符」で示された「定型的装飾」のタイ

プが多く見受けられた。しかしこれら教本と作品の 2つの資料から、ジェミニアーニが線的装飾

を否定したとは思えない。ジェミニアーニが模範としたのは明らかにコレッリである123と言わ

れているが、少なくとも楽譜の書き表し方には大きな違いがあり、なぜジェミニアーニがあえて

コレッリのスタイルともいうべくこの種の線的装飾を一つも残さなかったのかは疑問である。 

  

                                                        
123 NG2 “Geminiani” 
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譜例 2.8 ジェミニアーニ『ヴァイオリン奏法』（1751）装飾音表124 

 

 

1.シンプルなトリル Trillo semplice 

2.ターン付きトリル Trillo compo 

3.上からのアポジャトゥーラ Appoggiatura superior 

4.下からのアポジャトゥーラ Appoggiatura inferior 

5.音の持続 Trattenuto sopra la Nota 

6.スタッカート Staccato 

7.と 8. 音の増加と減衰 Agumento e diminuzione di suono 

9.ピアノ piano 

10.フォルテ forte  

11.アンティシペイション Anticipazione 

12.セパレーション separazióne 

13.ビート Mordènte 

14クローズ・シェイク Tremolo  

 

 

                                                        
124 Geminiani, 1751, p. 26. 
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譜例 2.9.1	 ジェミニアーニ《ヴァイオリン・ソナタ》作品 1（1716年版）125	  

30小節目からの「アダージョ」における比較 

  

                                                        
125 Francesco Geminiani, 12 Sonate a Violino, Violone, e Cembalo, dedicate Al [sic] Illustrissimo et Excellentissimo 

Signore Il Sig:r BARONE DI KILMANS’EGGE Cavallerizzo Maggiore e Ciamberlano Di sua Maestà Britanica [sic] 

e Elettore di Brunswick e Lunebourg Da Francesco Geminiani Opera Prima. Amsterdam: Jeanne Roger, 1716-22. p. 

1. 
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譜例 2.9.2 ジェミニアーニ《ヴァイオリン・ソナタ》作品 1（1739年改訂版）126 

 

                                                        
126 Francesco Geminiani, 12 Sonate a Violino, Violone, e Cembalo, dedicate Al [sic] Illustrissimo et Excellentissimo 

Signore Il Sig:r BARONE DI KILMANS’EGGE Cavallerizzo Maggiore e Ciamberlano Di sua Maestà Britanica [sic] 

e Elettore di Brunswick e Lunebourg Da Francesco Geminiani Opera Prima. London, 1739. p. 1 
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（４）L. モーツァルト『ヴァイオリン奏法127』（アウクスブルク、1756年）における装飾

の特徴 

	 L. モーツァルト  Leopold Mozart（1719-1787）が『ヴァイオリン奏法  Versuch einer 

Gründlichen Violinschule』（アウクスブルク、1756年）においてタルティーニの教本から多

くを引用しているということは、前述のタルティーニの項で述べた。装飾についてもタルテ

ィーニの「定型的装飾」の記述は、前打音の強さにおいて L. モーツァルトと一致するなど

の点が見られた128。しかし、L. モーツァルトの記述には二音間を埋める線的装飾の例がタ

ルティーニの教本と比べると極めて少ない。 

	 L. モーツァルトは主にイタリアの伝統を重視していると言われている129。しかしながら、

コレッリ＝アムステルダム版（1710 年）に特徴付けられるような音階を主とする長い線的

装飾はみられない。具体的に L. モーツァルトがイタリア起源の装飾として挙げているのは、

「リバットゥータ130 Ribattuta」（譜例 2.10.1a, b）、「グロッポ131 Groppo」（譜例 2.11.1）、

「メッツォ・ツィルクロ132 Mezzo Cirkulo」（譜例 2.12）、「ティラータ133 Tirata」（譜例

2.13）などである134。このリバットゥータという名はカッチーニの装飾音型表（譜例 2.10.2）

にも登場し、同じように使われている。しかし、カッチーニのグロッポの音型（譜例 2.11.2）

を例に取ってみるとわかるように、L. モーツァルトによる装飾の音型（譜例 2.11.1）とは少

し異なる。 

 

  

                                                        
127 L. モーツァルトの『ヴァイオリン教本』はタルティーニによるマントヴァの資料に基づくといわれて

いる。Tartini, Giuseppe. Tartini Concerti. Ensemble415. Harmonia mundi. HMC901548 (CD), p.12, Released 

1995. 

128 巻末附録（3）の 26頁を参照。 

129 ニューグローブ「レオポルト・モーツァルト」 

130 反撃・打ち返しの意味。 

131 回転の意味。 

132 半円形の意味。 

133 射撃の意味。 

134 L. モーツァルト/久保田、2017年、239~243頁。 
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譜例 2.10.1135  

 
 

例えば、次の＜アダージョ＞二小節目は、下段のようにリバットゥータを加えて演奏でき

る。 

譜例 2.10.1b136 

 
 

譜例 2.10.2（比較）カッチーニのリバットゥータ 

 

 

 

譜例 2.11.1  L. モーツァルトによるグロッポ137 

 

 

譜例 2.11.2	 （比較）カッチーニのグロッポ 

 

                                                        
135 Ibid. 

136 Ibid. 

137 Ibid. 
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譜例 2.12	  L.モーツァルトによるツィルケル138 

 

 

譜例 2.13 L.モーツァルトによるティラータ139 

 

                                                        
138 Ibid. 

139 Ibid. 



 80 

第 3節	 コレッリ＝アムステルダム版（1710年）と 18世紀のヴァイオリン教本による「恣

意的装飾」の比較考察 

 

①装飾の記号化	  

 

	 18 世紀中期においてクヴァンツやテレマンによる資料から、演奏家が加えるものとして

装飾方法の拡大が推測される。それはコレッリに顕著な線的な装飾から、記号によって書か

れた装飾への変化である。この変化は記譜による見た目だけなのか、それとも本質的に違う

のか、コレッリ＝アムステルダム版（1710年）の装飾と比較しながら、18世紀中期の傾向

を明らかにするとともに、コレッリ＝アムステルダム版（1710 年）を違う角度からみる。

そこで思考実験として、①まずコレッリ＝アムステルダム版（1710年）の装飾を「定型的

装飾」の記号に書き換えてみる。もし「記号で書かれたもの」と「実音で書かれたもの」に

違いがないとすれば、装飾は全て記号で表すことができるはずである。だが譜例 2.14 を見

ても分かるように、ほとんどが線的であり記号化できない場合が多い。例えば同じ材料であ

るが、唯一違う視点で書かれたものとして、譜例 2.14 の aと b（冒頭の「前打音」aと 2小

節目「三度のクレ」b）が挙げられる。これは譜例 2.15の cと dのようにそれぞれ表すこと

ができるが、同じものとしては弾けないであろう。つまり、記譜が違うというのは、これは

そもそも発想の違いなのではないか。 

 

譜例 2.14 aと b140 

 

                                                        
140 Arcaelo Corelli, Sonate a Violino e Violone o Cimbalo, (Amsterdam: Roger, 1710), p. 12. 

LO���	

�-�
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譜例 2.15	 記号で記した場合 cと dとの比較	  

 

 

②コレッリとクヴァンツのイディオムの変換を通して浮かび上がる 2つの様式 

 

次に、②コレッリ＝アムステルダム版（1710年）の装飾音型とクヴァンツの装飾音型のイ

ディオムを交換して実験してみる。例えばクヴァンツの《ソナタ Solos for a German Flute a 

Hoboy or Violin with a Thorough Baßs for the Harpsichord or Bass Violin》作品 2（ロンドン、

1732年）を例に、コレッリのイディオム、すなわち長い音の末尾につけられた装飾音型（第

1章③参照）、とりわけアウフタクトにおいて拍節から割り切れない「幅広い」装飾（第 1

章⑦参照）、二音間を埋める線的装飾の末尾に加えられる一種の「旋回的音型」（第 1 章

②参照）等を用いてコレッリ風の装飾にすると、いかにもコレッリの形になるのではない

であろうか。（譜例 2.16.1）これによってコレッリ＝アムステルダム版（1710年）とクヴァ

ンツとの違いがよりはっきりするであろう。しかし、これらコレッリに特徴的な装飾音型を
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そのまま当てはめるには、既にクヴァンツが記した装飾によって憚られることが多く、旋律

による組み立て方に違いがある。このため以下ではその旋律の違いというものについて考

える。 

 

譜例 2.16.1コレッリのイディオムを用い、クヴァンツの《ソナタ》作品 2第 1番 

＜アダージョ＞に当てはめた例 

青く描かれた音符は旋律における骨格を示す。 

 

\a���(��
NM1Gb
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譜例 2.16.2比較	 原曲	 クヴァンツ《ソナタ》作品 2第 1番＜アダージョ＞141 

 

 

 

旋律におけるコレッリのスタイルとの違い 

 

	 ドイツの作品の「恣意的装飾」を考える際、旋律の違いについて疑問を持った。作曲家が

演奏者に自由に装飾を加えることを望む旋律というのは、あるのであろうか142。コレッリの

                                                        
141 Solos for a German Flute a Hoboy or Violin with a thorough Baßs for the Harpsichord or Bass Violin. Walsh 

edition (London, 1732) 

142 ドイツの音楽ではいつ頃まで、どの程度演奏家による「恣意的装飾」の付加が望まれていたのであろ

うか。それを知ることのできる資料は少ないが、L. モーツァルトはこの点について下記のように記述を

残している。この記述は裏を返せば、装飾を排除する意思ではなく、装飾が適切な場所に、そして適切な

量を加えられるべきであると読み取れるであろう。 

 

アダージョになると、すべての小節で、無知と判断の未熟さをさらけ出してしまう。彼らの演奏に

は秩序もなければ、表現力もないのだ。強弱の区別もなく、装飾音も間違った場所に、しかも過剰

に挿入されていて、混乱を生じている。・・・大抵音楽の中身は空っぽで、明らかに演奏者は自分

のしていることもわかっていない。（L. Mozart/久保田、2018、246頁。） 

 

また L.モーツァルトは、「恣意的装飾」を独奏の時
・ ・ ・ ・

にだけ使うことを勧めており、とりわけ同じパッセー

ジが反復する際に変化をつけるために使用するように指示している。一方、C. P. E. バッハは、「恣意的

装飾」を加えるべき場所についてそれが用いられるべき場所を規定するのは難しいと述べているが、装飾

音が残らず記譜されている曲では、奏者は装飾について何も気にかけなくて良いのに対して、装飾音が全

く、あるいは少ししか記譜されていない曲では一般的な方法で装飾を付け加えるのが普通であると述べて
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旋律というのは譜例 2.17 のように元々シンプルに書かれているという特徴がある。また、

テレマンの《ソナタ・メドティケ》の第 1楽章の＜グラーヴェ＞ホ短調においてもコレッリ

のようにシンプルな音符で書かれている。（譜例 2.18）しかしその一方で、例えばテレマン

の同曲集の譜例 2.19.1（ソナタ第 4番）における基の旋律は、コレッリと比べてみるとわか

るように、既に装飾がつけられているかのようである。そこで、コレッリ風の装飾を付け加

えるために、一旦、譜例 2.19.2のように骨組みにしてみる。このテレマンの例は＜アンダン

テ＞であり、＜アダージョ＞の楽章と比べるとバス声部に動きあるのが特徴であり、それに

よって自由な線的な装飾が制限されることもある。しかしこの骨組みを基本として、あえて

コレッリ＝アムステルダム版（1720 年）風の装飾を加えるとしたら譜例 2.19.3 のような装

飾が挙げられるだろう。筆者が加えた譜例 2.19.3 の装飾は、コレッリ＝アムステルダム版

（1720 年）のソナタ第 2 番第一楽章の冒頭を模している。また、続く第 3 小節目からも同

ソナタの 1~2小節目に見られるような、線的で「割り切れない装飾」のスタイルに倣ってい

る。 

 

  

                                                        
いる。この記述から、ドイツでは既に装飾が記譜されている曲と、演奏者が加えるべき曲というのがあっ

たという知見が得られる。L. モーツァルトも C. P. E. バッハも、いずれも装飾の「少ない場所」をキーワ

ードに装飾を入れるという方向性が見受けられ、この点においてはまだ「恣意的装飾」が継承されている

が、既にこの時代からこのように二通りの記譜法がみられたということは非常に重要な点である。 
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譜例 2.17	 二段目を参照143 

 

譜例 2.18	 『ソナテ・メトディケ』第 3番ホ短調＜グラーヴェ＞144 

 

                                                        
143 Arcaelo Corelli, Sonate a Violino e Violone o Cimbalo, (Amsterdam: Roger, 1710), p. 12. 

144 Georg Philipp Telemann, Sonate Metodiche à Violino solo ò Flauto traverso, Hamburgo: Georg Philipp 

Telemann 1728. p. 6 
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譜例 2.19.1	 『ソナテ・メトディケ』第 4番＜アンダンテ＞145 

 
 

譜例 2.19.2『ソナテ・メトディケ』第 4番＜アンダンテ＞ 

上段が骨格、中段がテレマンによる装飾が加えられていない元の旋律 

 

                                                        
145 Georg Philipp Telemann, Sonate Metodiche à Violino solo ò Flauto traverso, Hamburgo: Georg Philipp 

Telemann 1728. p. 18. 

18. SoM.A f.A4:"bL 

• 

6 6 ó 6 
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譜例 2.19.3 

『ソナテ・メトディケ』第 4番＜アンダンテ＞を原旋律としたコレッリ=アムステルダム版

（1720年）風の装飾例 

 

 

当てはめる際の問題点 

 

	 そもそも、クヴァンツ146のように音型ごとに装飾を書き出した表の形式は、例えばスパデ

ィ Giovanni Battista Spadi: Passagi ascendenti, et descendenti (Venezia, 1609, 1624)、オルティス

Diego Ortiz: Trattado de Glosas (Roma, 1553)、バッサーノ Giovanni Bassano: Ricercate, passage 

et cadentie (Venezia, 1585)、ロニョーニ Francesco Rognoni Taeggio: Selva d3 varii passaggi 

(Milano, 1620) などの教本から来ていると考えられる。クヴァンツは、バスに基づく和声の

規則を扱うことなく、旋律に装飾を施すための「恣意的装飾」の例を書き出している。しか

しクヴァンツ自身、和声理論を扱わずに自由な形による147「恣意的装飾」を加えるための譜

例をこのように示しながらも、やはり和声の重要性を『フルート奏法』の至る所で強調して

                                                        
146 Johann Joachim Quantz, Versuch einer Anweisu die Flöte traversiere zu spielen. (Berlin: Johann Friedrich Voß, 

1752), p. 11. 

147 「本質的装飾」と比べて。 

aK[
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いる。これが、前世紀のスパディを始めとするディミニューションとの違いなのかもしれな

い。このことからも、和声を無視してこの音型表のみに頼ることはできないが、「恣意的装

飾」の方法を知るための重要な資料である。 

	 実際、クヴァンツの旋律に彼の装飾音型表による「恣意的装飾」を当てはめてみる。する

と、イタリア的装飾、すなわち「恣意的装飾」は確かにクヴァンツが述べるように、通奏低

音を土台とする和声的構造に基づくため、かなりの和声的な制約があった。そして、まず旋

律に加えられている装飾取り除いた骨格に一旦戻すところから始める必要があった。 

 

まとめ	  

	 実際にコレッリ＝アムステルダム版（1710 年）の装飾を用いてクヴァンツのソナタを弾

く実験を通して感じたのは、作曲家・演奏家の装飾のパターンというものが確かに存在する

ということである。例えばクヴァンツとテレマンの資料に共通してみられる装飾の特徴は、

まず「定型的装飾」が多用されている点、そして「恣意的装飾」においては、付点や三連符

などのリズミックな装飾が加えられ、基となる装飾の単位がコレッリに比べて細かい場合

が多い点、そして和声的な響きを求める傾向がコレッリよりもさらに増している点が指摘

できる。また、L. モーツァルトにおける装飾にも彼らと同様に「小さな音符」で記された

前打音などの「定型的装飾」が記されていた。加えて「恣意的装飾」においては、後の時代

を予期させる減速する音型や長めのクロマティックが既に見受けられた。 

	 一方、コレッリと同じイタリアのジェミニアーニの資料には、ヴィブラートやダイナミク

スが装飾として用いられている。ヴィブラートの使用やダイナミクスの変更は、どの時代の

作曲家・演奏家も取り入れていたものではあるが、それをこの時代に「装飾」の手段として

分類し、教本に記したのがジェミニアーニであった。また、コレッリとジェミニアーニにお

ける装飾の相違は、装飾を記号化・定型化しようとする試みがみられる点である。このこと

からは、記譜による楽譜の見方の違いにより、装飾の「定型化」と装飾を記号で書くように

なる傾向が指摘できるのではないか。 

	 このようにコレッリ以降の「恣意的装飾」の例をみた上で改めてコレッリ＝アムステルダ

ム版（1710 年）の装飾に立ち返ってみると、コレッリの特徴としては、長く伸ばされた音

につく音価の割り切れないものが多い点、さらに装飾の基となる一つの単位が大きい点、そ

して跳躍がなるべく少ない、もしくは稀に強調させるべくそれを用いている点を改めて指

摘することができる。また、クヴァンツ、テレマン、そしてタルティーニ等が示すような 64

分音符を含む連続する付点やシンコペーションなどの異なるリズムが組み合わされるリズ

ミックな装飾というものはコレッリ＝アムステルダム版（1710 年）にはなく、コレッリ＝

アムステルダム版（1710 年）に見られるリズムとしては、長い線的装飾の末尾に加えられ
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た付点や音階的装飾の始めに保持されるための付点、もしくはシンプルで緩やかなものし

かないということことは注目に値する148。 

  

                                                        
148 上記の譜例 2.17におけるコレッリ《ヴァイオリン・ソナタ集》作品 5第 2番参照。 
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第 3章	 18世紀後半における「恣意的装飾」の変化 

  

	 第 1節「恣意的装飾」スタイルの「継承」と「発展」 

 

	 「恣意的装飾」というものは主として即興的であり基本的には楽譜に残らないが、コレッ

リの作品の場合には、それぞれ名演奏家が書いた音符が残されていた。第 2章ではさらにそ

れを言葉で説明しようとした啓蒙主義時代の初期の教本等を検討した。第 3章では、その後

それぞれの演奏家の個性を帯びて、「恣意的装飾」がさらに多様になっていく様を見ていき

たい。ここでは 18世紀後半のヴァイオリンにおける「恣意的装飾」の資料として挙げられ

る（１）ズッカーリ、（２）ベンダ、（３）ガレアッツィを取り上げ、これまで先行研究で

は注目されてこなかった「非和声音の使い方」にも着目する。そして、この流れと同時に起

きた新しいスタイルの芽生えというものを続く第 2 節で考察する。まずはそれぞれの作曲

家にみられる「恣意的装飾」の特徴を年代順にみていく。 

 

（１）ズッカーリ『アダージョの正しい奏法』（ロンドン、1760年）  

 

	 ズッカーリ Carlo Zuccari（1704-92）149によって書かれた『アダージョの正しい奏法 The 

true Method of playing an Adagio』（ロンドン、1760年）は、12の＜アダージョ＞による譜例

から成る。この譜例集は、「恣意的装飾」の演奏方法を示す書物として、ヴァイオリンの学

習者を対象に Adapted for those who study the violin書かれている150。表紙には、「まず飾り

                                                        
149 ズッカーリは、イタリアのカサルマッジョーレに生まれる。ヴァイオリンをクレモナでガスパッロ・

ヴィスコンティに学び、対位法をジュゼッペ・ゴネッリに学んだ。1723年以降、ウィーンへと赴き、現

在のチェコであるオロモウツへの旅をきっかけにそこに 4年間滞在し、ドイツの諸都市を旅した。このこ

とからもズッカーリがイタリア以外の音楽、特にゲルマン系の音楽に触れる機会があったことが分かる。

その後、1736年にミラノへと移ったズッカーリは学校を創設した。1741年にはサンマルティーニ

Giovanni Battista Sammartini （c.1698-1775）のオーケストラでヴァイオリン奏者を務め、1760年頃にはロ

ンドンに移り、イタリア・オペラのオーケストラの団員を務めた。ここで取り上げる『アダージョの正し

い奏法』はその頃に書かれたものである。ズッカーリの現存する作品は、出版された幾つかのヴァイオリ

ン・ソナタと手稿譜のヴァイオリン協奏曲のみである。これらの作品は保守的な傾向が顕著で、対位法

的・和声的語法はコレッリの弟子たちから外れていないと言われている。ニューグローブ「ズッカーリ」

を参照。 

150 その装飾の方法を言葉で説明したものは含まれていない。 
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のない 12の旋律とバス声部、そして装飾151がそれらに全て書き込まれたもの Made Easy by 

twelve Examples First. in a plain Manner with a Baßs Then with all their Graces」とある。（図 3.1） 

 

図 3.1	 ズッカーリ『アダージョの正しい奏法』（ロンドン、1760年）表紙152 

 

 

	 その内容は譜例 3.2 のように、1 段目がズッカーリによる装飾の例、2 段目が飾りのつい

ていない元となる旋律、そして 3段目がバス声部となるのだが、コレッリの旋律と比べ、二

段目のシンプルな旋律にも、既にある程度「前打音」等の装飾が加えられているのが見受け

られる。この曲集におけるズッカーリの特徴として、譜例 3.2冒頭のようにコレッリのよう

な凹凸のある長い線的な装飾音型がある。（譜例 3.2） 

 

                                                        
151 ここでは装飾という言葉に “grace”という単語が使われている。 

152 Carlo Zuccari, The true Method of Playing an Adagio made easy by twelve examples adapted for those who study 

the violin. London: Bremner, ca. 1762. 
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譜例 3.2	 ズッカーリ＜アダージョ I＞	 凹凸のある長い音階的装飾スタイルの例153 

 
 

	 コレッリとズッカーリの両者において原旋律が同じ動きをしているものを探し、それら

の装飾を比較してみると下記の譜例のようになる。譜例 3.3.1に示したように、コレッリ＝

アムステルダム版（1710年）はこの原旋律に装飾を加ていないが、ズッカーリは譜例 3.3.2

のように装飾をつけている154。 

 

譜例 3.3.1	 コレッリ《ヴァイオリン・ソナタ集》作品 5-1 

第 1楽章「アダージョ部分」11小節目 

 

 

  

                                                        
153 Ibid. p. 1. 

154 ズッカーリの原旋律における音価は、コレッリの 2倍となっている。 

	��

	�	
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譜例 3.3.2  ズッカーリ《アダージョ》第 1番	 6小節目 

上段：ズッカーリによる装飾、中段：基となる旋律、下段：バス声部 

 

	  

	 また、ズッカーリのカデンツにおける「恣意的装飾」（譜例 3.4）と、コレッリのカデン

ツ（譜例 3.5）とを比較してみると、ズッカーリには七度下行する音型は見られない一方で、

線的装飾により、拍節に縛られない自由な動き、つまり装飾が割り切れない数の音符から成

る点や、徐々に加速するタイプの装飾であるという点では、コレッリ＝アムステルダム版

（1710年）の装飾音型に近いことが指摘できる。 

 

譜例 3.4 ズッカーリ＜アダージョ VII＞ 2/2 in e155 

カデンツァにおける書かれた「恣意的装飾」の例	 34小節目（終わりから 2小節目） 

 

 

  

                                                        
155 Ibid. p. 7 

	�
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譜例 3.5 コレッリ《ヴァイオリン・ソナタ集》作品 5第 2番＜グラーヴェ＞156 

カデンツァの例（最後の小節における音型の比較） 

 

 

	 しかし上例のようにズッカーリに線的な装飾音型が多く用いられているとはいえ、譜例

3.6にみられるようなリズミックな音型（＝四回連続するダクティルスのリズム）や、譜例

3.7にみられる和声的な跳躍音型がコレッリと比べて著しい。 

 

譜例 3.6  ズッカーリ＜アダージョ VIII＞ 3/4 in Esリズムのある音型の例157	  

38小節〜（終わりから 2小節目） 

 
  

                                                        
156 Arcangelo Corelli, Sonate a Violino e Violone o Cimbalo, (Amsterdam: Roger, 1710), p. 13. 

157 Carlo Zuccari, The true Method of Playing an Adagio made easy by twelve examples adapted for those who study 

the violin. London: Bremner, ca. 1762. P.8 

	�)
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譜例 3.7	 ズッカーリ＜アダージョ I＞	 4/4 in D 跳躍進行する音型の例（14小節目）158 

 

                                                        
158 Carlo Zuccari, The true Method of Playing an Adagio made easy by twelve examples adapted for those who study 

the violin. London: Bremner, ca. 1762. p. 1 

	�
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（２）ベンダ《33のソナタ》（1780年頃） 

	 フランツ・ベンダ Franz Benda （1709-1786）159の作品には 18曲のヴァイオリン協奏曲と

約 140曲のヴァイオリン・ソナタがあるが、存命中にはほとんど出版されず、作曲年代が分

かっていないものが多い。その中の、ベルリンの国立プロイセン文化財団図書館に保管され

ている筆写譜には、「恣意的装飾」が加えられたものがある。それが現在《33のソナタ》と

して知られるもので、当時の装飾法を知る手がかりとなる貴重な資料である 。しかし、こ

の装飾が本当にベンダ自身によるものかどうかは疑問視されており160、ドレークによれば、

これはおそらく弟161たちと息子162たち、そして L. A. アーベル、J. A. ボーディヌス、J. W. 

ヘルテル、F. W. ルスト、J. P. ザロモン、F. A. フィヒトナー等によっておよそ 1780年頃に

筆写されたと見られている163。この資料の正確な目的、成立年代などは当時の記録として一

切残っていない。しかしその目的に関して言えば、譜例 3.8.1、3.8.2を見るとわかるように、

元となる旋律と装飾が加えられたものの両方が書かれているということは、何らかの教育

のため、あるいは「恣意的装飾」方法の例として書かれたものであると推測される。 

 

	 この《33 のソナタ》には二つの装飾パターンが示されたものと、一つのみ記されたもの

が混在している。例えば譜例 3.8.1では、1段目が装飾を加えられていない元の旋律であり、

2段目、3段目は装飾が加えられた形である。この譜例 3.8.1を見ても分かるように、資料全

体を通して、表の拍、また重要な拍において基の旋律音から始めるという原則が守られてい

ることが多い。 

                                                        
159 ベンダ Franz Benda （1709-1786）の生涯については、1763年に書かれた自伝から知ることができる。

ボヘミアに生まれたベンダは、幼少の頃プラハで少年聖歌隊、そしてドレスデンの宮廷楽団で歌手として

の経験を持った。ドレスデンではヴィオラやヴァイオリンも習得し、ヴィヴァルディのコンチェルトに親

しむようになった。1733年になると、クヴァンツの招聘を受けプロイセン宮廷楽団のコンサートマスタ

ーとなり、その後にはフリードリヒ 2世（大王）のプライベートな楽団である室内楽団のコンサートマス

ターにも任命された。クヴァンツの作曲したフルート・コンチェルトを大王が演奏する際に伴奏をしたの

がこの楽団であり、ベンダはその生涯を閉じるまでこの宮廷に仕えた。 

160 ドレーク/大崎、ニューグローブ。 

161 ヨハン・ゲオルグ・ベンダ Johann Georg Benda（1713-1752）、ゲオルグ・アントン・ベンダ Georg 

Anton Benda（1722-1759） 

162 フリードリヒ・ベンダ Friedrich Benda（1745-1814）、カール・ベンダ Karl Benda（1748-1836） 

163 NG2 Benda 
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	 コレッリ＝アムステルダム版（1710 年）の装飾とベンダの作品に共通して見られる装飾

は、シンプルな弓なりのスケールが含まれる点である（譜例 3.8.1a）。また、ベンダがコレ

ッリのスタイルを受け継いでいる印象は、この二音間を結ぶ線的な装飾音型に加えて、カデ

ンツにおける「七度の跳躍164」（譜例 3.8.2b）や、「ターンとスケールの組み合わせ」によ

る線的な装飾音型など（譜例 3.8.2c）からもたらされる。ベンダはこの種の線的装飾に加え

て、より和声的な山型の「三度の上行形」（譜例 3.8.2d）のスケールを頻繁に用いている。

旋律楽器で和声的な響きを作ろうとする傾向は既にコレッリから少しずつ見え始めている

が、コレッリよりもクヴァンツ等によく使われるタイプである「和声的な音型と経過音によ

る組み合わせ」（譜例 3.8.1e）分散和音（譜例 3.8.2f）もベンダに継承されていることがわ

かる。 

	 また、リズムの面においてもベンダはクヴァンツやタルティーニ等のように、32 分音符

や 64分音符を含む付点（譜例 3.9）やシンコペーションを多く取り入れている。リズミック

な装飾音型に加えて譜例 3.9が示すのは、和声的な旋律線において、八分音符を一つの装飾

の単位とした装飾の傾向である。この他、ベンダの装飾の特徴としてあげられるのは、スラ

ーや繋留によってアーティキュレーションが多彩に変えられている点である（譜例 3.10）。 

 

  

                                                        
164 コレッリの場合には七度下行が多い。 
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譜例 3.8.1  ベンダ《ソナタ第 1番》＜アダージョ・ウン・ポコ・アンダンテ＞165 

 

 

                                                        
165 Franz Benda. 33 Sonatas for Violin and Continuo. (s.l.n.d. c.1780) p. 4. 
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譜例 3.8.2	 ベンダ《ソナタ第 1番》＜アダージョ・ウン・ポコ・アンダンテ＞166 

22小節~続き 

 

                                                        
166 Franz Benda. 33 Sonatas for Violin and Continuo. (s.l.n.d. c.1780) p. 5. 
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譜例 3.9	 ベンダ《ソナタ第 17 番》イ短調 4/4 ＜アダージョ・ウン・ポコ・アンダンテ＞

付点やシンコペーションによる「恣意的装飾」8小節目 

 

 

譜例 3.10	 ベンダ《ソナタ第 15番》イ短調 ＜プレスト＞167 

スラー、繋留、アーティキュレーションによる変奏	 52小節〜 

 
96小節〜 

 

 

	 上述した特徴からベンダは、コレッリ＝アムステルダム版（1710 年）に見られるような

二音間を埋める線的装飾を受け継ぐとともに、ガレアッツィやヴォルドマールといった少

し後の時代の資料にみられる「三度で上行する音型」を取り入れていることがわかる。加え

て、ベンダには、少し前の時代のドイツの作曲家にみられる「恣意的装飾」の方法も用いら

れていた。その一つは、装飾の分割の基準になる音符が八分音符をひとつの単位とするクヴ

                                                        
167 Franz Benda. 33 Sonatas for Violin and Continuo. (s.l.n.d. c.1780)  

	��

	���

96����
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ァンツ等を筆頭とする「恣意的装飾」であり、そして二つ目は、記譜において「定型的装飾」

を「小さな音符や記号」で記すという特徴である。すなわち、ベンダの《33 のソナタ》で

は、クヴァンツに見られるようなフランスとイタリアの装飾による「趣味の融合」に加えて、

線的装飾も多く取り入れ流という２つの面が同時に見られ、そして「三度で上行する音型」

に代表されるようなのちの時代に多く見られるような装飾も芽生えていた。 
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（３）ガレアッツィ『音楽の理論と実践の基本』（ローマ、1791/96年） 

 

	 フランチェスコ・ガレアッツィ Francesco Galeazzi（1758-1819）168の理論書『音楽の理論

と実践の基本 Elementi teorico-pratici di musica』は、1791年と 1796年にローマで出版された
169。これは、楽典、作曲法、和声法、対位法、ソナタ形式170を含む音楽に関する包括的な書

物で、全二巻171から成る長大な教本である172。その第 2部に「ヴァイオリン奏法試論」があ

り、その内容は、音色の均質化、運弓法、重音奏法、ハーモニクス、装飾音、ディミニュー

ション、即興演奏に加えて、オーケストラの楽器編成や配置法、そして楽員と指揮者の責務

を論じた章などがある173。この中の「ディミニューション」の章において我々の求める「恣

意的装飾」の方法と、その「趣味」についてガレアッツィの指針が与えられている174。教本

の第 1巻の第 2版には、コレッリの《ヴァイオリン・ソナタ集》作品 5の緩徐楽章にディミ

ニューションを加えた例が載せられているが、第 1章で既にこの分析を行っているため、こ

こでは教本の資料の位置づけとガレアッツィ自身について探り、『音楽の理論と実践の基

本』の中で説明されている具体的な装飾法を考察する。 

 

	 この教本が誰のために書かれたものであるか、『音楽の理論と実践の基本』の序文では以

下のように書かれている。 

                                                        
168 ガレアッツィ Francesco Galeazzi（1758-1819）はイタリアの音楽理論家、ヴァイオリニスト、作曲家で

ある。教本の第巻 1の第 2版（アスコリで 1817年に別の後援者ジョバンニ・ヴィターレに献呈）のタイ

トルページには、ガレアッツィはヴァイオリンと数学の教師と記されている。（巻末附録の表紙 1、2参

照）18世紀に於けるヴァイオリン演奏の中心地であったトリノで生まれ同地で研修を積んだ。その後ロ

ーマに移り、15年に渡ってヴァイオリン教師、器楽曲の作曲家、ヴァッレ劇場（ローマ）の音楽監督と

して活動した。フェティスによれば、アスコリで結婚し、後半生を同地で過ごしたと言われている。 

169 現存する作品は少なく、二重奏曲数曲とトリオ 6曲の他、ヴァイオリン独奏曲 1曲、ヴァイオリン協

奏曲 2曲、トリオ 1曲のそれぞれ断片が譜例として上記の理論書に掲載されている。 

170 ガレアッツィのソナタ形式についての論は、この形式に関する最も古い論文と言われている。NG2 

“Galeazzi”. 

171 第二巻はアスコリにおける彼の後援者トンマーゾ・バルカンティに献呈された。 

172 教本の全体の項目に関してはニューグローブ「ガレアッツィ」参照。 

173	 巻末にトリノでのオーケストラの楽器配置法とルソーの考案したドレスデンのオーケストラの配置法

が載せられている。 

174 ガレアッツィの装飾についての筆者による全訳は、本論文の巻末附録 41頁を参照されたい。 
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・・・レッスンをまだ始めたばかりで、この方法に無知な教師へ大変役に立つであろ

うし、それとまた同様に、望むような適切な先生をもたない初心者のための言葉であ

る175。 

 

このことから、この教本がアマチュアへ向けたものというよりは、指導者に指針を与えるこ

とを目的として書かれたもので、確実な知識を与えようとするガレアッツィの姿勢がうか

がえる。 

 

	 続いて、ガレアッツィによる『音楽の理論と実践の基本』は当時どのような位置付けであ

ったのであろうか。今日のヴァイオリン教育でガレアッツィの教本が用いられることはお

そらくないだろう。しかしガレアッツィの研究者であるチャージン Bathia Churginは、この

教本が 18 世紀イタリアの最も包括的な教本であり、古典派から後期古典派にかけてのスタ

イルの傾向を理解する上で非常に重要な文献に挙げられる、と述べている176。当時の評判で

は、ショロンとファヨルは同書を称賛しており、またフェティスはこの教本を「極めて優れ

た書物であるにもかかわらず、しかるべき成功を収めていない177」と評している。 

 

	 ここで、教本の位置付けにあたり、ガレアッツィについて更に詳しく述べる必要がある。

ガレアッツィが誰にヴァイオリンを習ったか、または教えていたか、一緒に演奏していた人

物、またヴァッレでのオーケストラのメンバーとの交友関係はどのようなものであったの

であろうか。この疑問に対しては、ガレアッツィの情報は極めて少なく、トリノでの自身の

音楽教育や経験、そして交友関係について何も述べられていない178。我々が手にできる情報

はこの点に関して二つである。一つ目は、ガレアッツィが範を仰いだのはフランスの理論

                                                        
175 Galeazzi/Harwood, 1791, p. 148. （英訳版序文「ヴァイオリンを演奏するための教え方、学び方につい

て」） 

176 NG2 “Galeazzi” edited by Bathia Churgin. 

177 NG2 “Galeazzi” edited by Bathia Churgin. 

178 Elementi teorico-pratici di musica con un saggio sopra l'arte di suonare il violino analizzata, ed a dimostrabili 

principi ridotta, i (Rome, 1791, enlarged 2/1817), annotated Eng. trans. and study, A. Franscarelli (DMA diss., U. of 

Rochester, 1968); ii (Rome, 1796), annotated Eng. trans. of and commentary on pt 4, section 2, G.W. Harwood 

(thesis, Brigham Young U., 1980) 
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家、特にラモーとルソーであったこと、そして二つ目は、おそらくフランス語の翻訳を通じ

てクヴァンツの影響も受けていたことである。そこで、上記の疑問を解くために関係のあっ

たヴァイオリニストを探るべく、同時代のトリノで活躍したヴァイオリニスト179を下記に

挙げる。 

 

トリノの作曲家・ヴァイオリニスト 

・ソーミス Giovanni Battista Somis (1686-1763) 

トリノで生まれ同地で没する。ヴァイオリニスト、作曲家。コレッリに師事する。ルクレー

ルやプニャーニを教えた。 

・プニャーニ Gaetano Pugnani (1731-1798) 

トリノで生まれ同地で没する。ソーミスに師事した。1770 年にトリノの宮廷楽団の首席コ

ンサートマスター、指揮者に就任。1776 年にトリノの宮廷ヴィルトゥオーソ、器楽部門総

監督に、1786年に軍楽隊の楽長となった。 

・ヴィオッティ Giovanni Battista Viotti (1755-1824) 

トリノと同じくイタリアの北西に位置するフォンタネット・ポーに生まれる。ガエタノ・プ

ニャーニに師事する。イタリア北西部に位置する都市トリノの宮廷に仕えたが、独奏者とし

て各地を訪れる。パリへ訪れる前は、師プニャーニと共に公演を行った。パリでヴィオッテ

ィは名声を獲得し、1788 年に歌劇場 Théâtre de Monsieur を設立するまで、暫くヴェルサイ

ユで働き、マリー・アントワネットに仕えた。 

 

	 上記に見られるように、ガレアッツィはヴィオッティとほぼ同時代の人物である。同じ地

域で生まれたこの二人には何らかの接点があったのではないだろうか。また、ガレアッツィ

もプニャーニに師事した、もしくは彼の演奏を聴いた可能性はないだろうか。その理由は、

プニャーニが推奨するトリノの劇場でのオーケストラ配置図（巻末附録 53頁の図参照）を

ガレアッツィは『音楽の理論と実践の基本』に載せていることから、少なくともガレアッツ

ィは彼を知っていた、または交友があったと推測されるからである。 

                                                        
179 同時代に活躍したイタリアのヴァイオリニストとしては以下を参照。 

P. Locatelli (1695-1764) ベルガモ出身→トリノから東。アムステルダム没。 

N. Paganini (1782-1840)	 Genoa生まれ→トリノから少し南東。ニース没。 

C. Tessarini (1690-1766)	 Rimini生まれ、アムステルダム没。 

C. Zuccari  

L. Boccherini (1743-1805)	 ルッカ生まれ 
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	 以上、ガレアッツィの教本に関して、その影響などを見てきたが、以下では『音楽の理論

と実践の基本』の中で説明されている具体的な装飾法の内容を取り上げる。 

	 ガレアッツィの『音楽の理論と実践の基本』に含まれるコレッリ《ヴァイオリン・ソナタ

集》作品 5 第 3 番の第 3 楽章に加えられた装飾の中でクロマティックが多用されているこ

とは第 1 章で既に確認したが、これについてガレアッツィは教本の中で非常に重要な記述

を残している。 

 

・・・一つ目はスケール・パッセージの使用と今流行のクロマティック
・ ・ ・ ・ ・ ・ ・ ・ ・ ・ ・ ・

によるディ

ミヌツィオーネ180であり、そのクロマティックによるディミヌツィオーネは、はっ

きりと演奏されるとき、最適な効果が生み出される181。 

 

	 しかし実際は、18 世紀後半に入ってから、例えばタルティーニやジェミニアーニ等にお

いてもクロマティックが装飾として用いられていることから、この流行はガレアッツィよ

り少し前から既に流行していたのではないかと推測される。しかし、この記述はクロマティ

ックによるディミヌツィオーネが少なくともその時代に流行していた事実を示す。コレッ

リ＝アムステルダム版（1710 年）には少なくとも、その調性にはない半音の前打音や半音

の刺繍音などは用いられていない。例えば、譜例 3.12のディミュニツィオーネ IIの 22小節

目の 2拍目から 3拍目にかけて、これは aの音を中心としたターンであるが、その中に 

a-gis-g-fというクロマティック進行が聞こえて美しい。 

 

	 第一章で述べたコレッリの《ヴィオリン・ソナタ集》作品 5に加えたガレアッツィの「恣

意的装飾」の特徴と重複するが、ここではガレアッツィによるクロマティックを用いた方法

に以下のものがあることを確認しておく。シンプルなクロマティックのパッセージ（譜例

3.12-a）、フランスのクレを思わせるような、和音構成音に跳躍する前にその間を半音で埋

める音型（譜例 3.12-b）、半音を使った逆シュライファー（譜例 3.12-c）などである。こう

                                                        
180 ガレアッツィの教本では diminuzioneとありディミニューションと同じものを指すが、和訳においては

元の語を反映させた。 

181 Francesco Galeazzi. Elementi Teorico-Pratici di Musica con un saggio sopra l’arte di suonare il violino 

analizzata, ed a dimostrabili principi ridotta, opera utilissima a chiunque vuol applicare con profitto alla musica, e 

specialmente a’ principianti, dilettanti, e professori di violino. vol. I, (Roma: Pilucchi Cracas, 1791; vol. II, 1796; vol 

I, Ascoli Piceno: Cardi, 1812 p. 227. no. 294筆者日本語訳。 
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して見てみると、クロマティックによる装飾法の拡大は楽譜からもはっきりと読み取るこ

とができる。 

 

	 この他、この時代に変化していったと推測されるのは減七度音程の強調である。ほぼ同時

代のベンダの《33 のソナタ》にも減音程が装飾として多用されていることは述べたが、譜

例 3.12-d のような減七度の跳躍がガレアッツィにおいても見られることから、この時代の

特徴の一つなのではないであろうか。 

 

	 さらにガレアッツィの『音楽の理論と実践の基本』では、「恣意的装飾」の演奏法におい

て、これまで取り上げてきた教本にはない記述があった。それは、「装飾として加えられた

音」か、「基の音」かを区別するために休符を置くという点である。 

 

・・・考えるべき・・・事柄は、長いディミヌツィオーネが演奏される際に注意され

るべき小さな規則である。このような時に起こるのは、加えられて寄せ集まった音が

次に向かう音を言わば飲み込んでしまうことである。そのため、次の音は数多くの音

の中で失われてしまうのである。そのような問題を防ぐために、ディミヌツィオーネ

の終わりから二つ目の音の後に、僅かな休符 pauseを置き、そしてディミヌツィオー

ネの最後の音に弓の僅かなアクセント182をつけて続けなければならない183。・・・｛譜

例 3.11｝ 

 
譜例 3.11184 

 

この休符は譜例 3.12-eにも見られる。 

 

	 ガレアッツィの装飾音型には譜例 3.12-f のように二音間を結ぶ線的装飾が非常に多く、

この点はコレッリ＝アムステルダム版（1710 年）の装飾と共通する。しかし、ガレアッツ

                                                        
182 訳については巻末附録の 45頁参照。 

183 Galeazzi, 1791, p. 227. no. 294筆者日本語訳。 

184 Ibid. 
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ィの場合は、譜例 3.12-gのように記譜上において前打音が「小さな音符」で書かれているこ

とが多いことも特徴として忘れてはならない。 

	 ガレアッツィの装飾がコレッリ＝アムステルダム版（1710 年）と比較して新しく感じら

れる点は、譜例 3.12-h にみられるような跳躍音型が多く用いられている点である。その中

でも、ベンダ《33 のソナタ》に見られた重音を分けて弾いたような「三度で音階的に上昇

する音型」（譜例 3.12-i）はガレアッツィにおいても共通している。この他、ベンダと共通

するのは、譜例 3.12-jのようなイレギュラーなスラーや同音連打によって生じるアーティキ

ュレーションによる変化である。このアーティキュレーションの変化は、譜例 3.12-j の 15

小節目や 37小節目に見られるように、付点によるリズムの変化によっても引き起こされて

いる。 

	 コレッリ《ヴァイオリン・ソナタ集》作品 5 第 3 番の第 3 楽章<アダージョ>における装

飾は最高音が h’だったのに対して、ガレアッツィは e’’まで使用している。 
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譜例 3.12.1	 ガレアッツィによるコレッリ《ヴァイオリン・ソナタ集》作品 5第 3番 

第 3楽章<アダージョ>イ短調「恣意的装飾」の例185 

 

 

                                                        
185 原譜は Galeazzi, 1791, p. VII.にある。 
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まとめ	 コレッリの「恣意的装飾」スタイルの継承 

—「恣意的装飾」の頂点、非和声音の使い方と変化— 

 

	 コレッリより後の世代の「恣意的装飾」の方法をみると、装飾におけるヴァリエーション

が増えていく過程が見える点、もう一つは、それが国を越えてユニバーサルになったという

点である。 

	 装飾におけるヴァリエーションが増えた例としては、「恣意的装飾」としてのクロマティ

ックが生まれたことが挙げられる。クロマティックの使用自体は、例えばモンテヴェルディ

に代表されるようにバロック初期の曲に既に多用されていたが、ここで出てきたクロマテ

ィックは、これまでのいわゆる「バロック」の修辞学的「情感」を表すクロマティックとは

異なり、お洒落な「飾り」として使われるようになる。 

	 クロマティックを装飾として用いるのは、実はタルティーニや L. モーツァルト等によっ

て既に先取りされている。しかしこの時代になってより多く使われるようになり、一般化さ

れたと言える。またクロマティックと同様に、減音程も元の旋律に使用されているが、減音

程により「恣意的装飾」としてその響きが強調されている。この他、跳躍音型の増加や、様々

なアーティキュレーションによる表現方法の増加、そして「小さな音符」の増加がガレアッ

ツィやベンダの資料において見られた。この「恣意的装飾」の種類の増加の一方で、ズッカ

ーリ、ベンダ、ガレアッツィには共通してコレッリ＝アムステルダム版（1710 年）にみら

れるような線的装飾の伝統の継承をはじめ、コレッリ＝アムステルダム版における装飾の

特徴を受け継いでいる点も多く見受けられるが、以上の点を装飾の種類の増加と国を超え

て普遍的になっていく変化として捉えた。 

 

	 これらの新しい装飾のヴァリエーションの増加という点で、ズッカーリはコレッリ寄り

でありその萌芽はまだみられないが、ベンダにおいてはその萌芽がみられ、「恣意的装飾」

の変化がみられた。また、その変化はある国のスタイルというものを特徴づけるわけではな

く、装飾は国を越えて普遍的になる過程を示していた。クヴァンツは「フランス的」「イタ

リア的」という呼び方で、あたかも装飾のスタイルがその国の独自のものであるかのように

分類していたが、あくまで、これはクヴァンツ等が唱えた一部の概念であり、長い歴史の中

では一時的なものであった、ということが浮き彫りになった。このことは、 
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第 2節 新しいスタイルの芽生え 

 

（１）「恣意的装飾」断絶への第一歩	 −−W. A. モーツァルト、ハイドン、初期ベートーヴ

ェンの「ヴァイオリン・ソナタ」、「コンチェルト」に於ける「恣意的装飾」の可能性−− 

 

	 今日、いわゆる古典派の音楽に「恣意的装飾」を加えることについては、演奏家の間では

否定的な考えが大半を占めているだろう。筆者もこの時代、特にいわゆるウィーンを含むド

イツ語圏の音楽には装飾を入れることに抵抗を感じるが、自分がそう感じる理由はどこか

ら来るのか。その一つは、作曲家が既に入念に描いた旋律線のバランスを崩したくない、と

いう点にある。これは古典派に限るものではなく。例えばバッハ Johann Sebastian Bach（1685-

1750）の《無伴奏ヴァイオリン・ソナタ》第 1番の第一楽章＜アダージョ＞や《オブリガー

トチェンバロとヴァイオリンのためのソナタ》第 3 番の第一楽章の＜アダージョ＞に代表

されるように、これらは既に作曲家によって「恣意的装飾」が描き尽くされていると言える

であろう。またバッハだけでなく、クープラン François Couperin（1668-1733）においても

同様で、彼は《クラヴサン曲集第 3巻 Troisième livre de pièces de clavecin186》（1722）の序

文の中で自分が楽譜に記したとおりに装飾を弾くようにと述べている。今までの流れから

見ると、むしろ「恣意的装飾」の習慣を断絶するのは難しいと思えるが、一体何が起きたの

であろうか。 

 

	 W. A. モーツァルト、ハイドン、ベートーヴェン等の古典派の音楽の作品に「恣意的装飾」

をつけるかどうか、ということを歴史的に考えると、「恣意的装飾」の可能性は確かに残っ

ていたであろう。しかし、19 世紀の資料を見ると、これらのいわゆる古典派の作曲家には

「恣意的装飾」を加えないものがある、と書かれているものがある。バイヨ Pierre Baillot

（1771-1842）187は『ヴァイオリン奏法 L’art du violon』（1834）の中で以下のように述べて

いる。 

 

去る世紀の終わり近く（つまり 18 世紀末）、ハイドン、モーツァルトそして後にベ

ートーヴェンも演奏者にこう演奏してもらいたいと思う旋律を書くことで、自分たち

                                                        
186 Couperin, Paris: Chez l'Auteur, 1722.   

187 バイヨについては詳しく第 4章で取り上げ、和訳を巻末に載せる。53頁参照。 
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がこうしたいという意図を明らかにした。少なくとも音符に関してはそうした。また

大抵の場合は、この点に関して、演奏者に選択の自由を殆ど何も残さなかった188。 

 

バイヨによれば、当時 2通りの記譜法、すなわち、既に装飾が書かれたものと、そうでない

ものがあるとされている。では、この 2つを見分けるにはどうしたら良いのであろうか。本

章の第 1節では「恣意的装飾」の伝統が引き継がれてきた例を挙げたが、この第 2節ではこ

れを引き継がない
・ ・ ・ ・ ・ ・

例として、作曲家が「恣意的装飾」を含めて作曲している例をいくつか挙

げる。このような例から我々は、「恣意的装飾」を加えてはならないという立場に固執する

のではなく、作曲者によって楽譜に書かれた装飾というものを自分のものとして表現する

ことができるであろう。 

 

W. A. モーツァルト《ヴァイオリン・ソナタ》と《ヴァイオリン協奏曲》 

	 モーツァルトWolfgang Amadeus Mozart（1756-91）の《ヴァイオリン付きオブリガート・

ソナタ》（1762-87）においては、ヴァイオリンとピアノが 3度や 6度などで一緒に弾くこ

ともあれば、交互に旋律を弾き、どちらかが伴奏音型を弾く場合がよくある。このような交

互に弾き合う旋律に、「小さな音符」で書かれた「定型的装飾」や二音間を埋める線的な装

飾が既に見られる。また交互に同じ旋律をヴァイオリンが演奏する際に、変奏が加わってい

る（譜例 3.13）。美しく、時には愛らしく作曲家によって書かれたその旋律は、旋律自体が

意味を持っており、「恣意的装飾」を加えるべきではない部分も多いと考える。とりわけ後

期の作品では、作曲家が考えた構造と緻密な和声を壊さないように注意すべきであり、演奏

者による装飾はこれにより大きく制限されるであろう。 

 

  

                                                        
188 Pierre Baillot. L'art du Violon, Nouvelle Méthode. (Paris: Imprimerie du Conservatoire de Musique, s.d. 1834) p. 

161. 
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譜例 3.13	 W. A. モーツァルト《ヴァイオリン・ソナタ》 K. 454変ロ長調189 

＜アンダンテ＞2楽章 

30〜31小節：「小さな音符」で書かれた「定型的装飾」 

34〜35小節：二音間を埋める線的な装飾 

30小節：トリルの音の増加による変奏 

 
 

	 18世紀中期のクヴァンツ、テレマン、L. モーツァルトの流れの中から、W. A. モーツァ

ルト等における 18世紀末のドイツ、オーストリアの装飾法に目を向けてみる。すると、イ

タリアのシンプルな旋律スタイルと比べ、演奏家に要求する装飾、音色、アーティキュレー

ション、ダイナミクス等が作曲家自身によって既に書かれることが多くなり、さらに上で示

したような「変奏」が明らかに演奏者の「恣意的装飾」の自由を制限していったであろう。

確かにこのことは、ノイマンが述べている「古典派の作品には演奏者が勝手に装飾を加える

ことはない」という主張へ我々を導く190。しかし筆者はここで演奏者が何も加えてはならな

い、とは思っていない。とりわけ、W. A. モーツァルト《ヴァイオリン・コンチェルト》で

は、ソナタよりもより演奏者の自由が残されていると感じる。つまり装飾をする余地のある

場所では加えても良いと考える。例えば譜例 3.14 のような、同じ音型が繰り返される場所

では装飾が加えられるべきであろう。その方が聴き手をより楽しませることができるであ

ろう。しかし譜例 3.15 にみられるようなシンプルな旋律線であっても、ここにコレッリ＝

アムステルダム版（1710年）にみられる二音間を埋める線的装飾を多用した「恣意的装飾」

                                                        
189  W. A. Mozart, Bärenteiter-Verlag, Neue Mozart-Ausgabe, 1983. 

190 詳しくは第 4章参照のこと。 
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を加えるのは相応しくないと考える。旋律をおしゃれに飾るちょっとしたものが燦めく程

度の装飾が相応しい場所とタイミングで用いられた時に最大の効果を生むであろう。 

 

譜例 3.14  W. A. モーツァルト《ヴァイオリン・コンチェルト》K. 207変ロ長調191 

＜アダージョ変ホ長調＞2楽章	 65小節目〜 

 

 

譜例 3.15  W. A. モーツァルト《ヴァイオリン・コンチェルト》K. 207変ロ長調192 

＜アダージョ変ホ長調＞2楽章	 22小節目のソロより 

 

	 こうして二つの作品を見てくると、「コンチェルト」と「ソナタ」という異なるジャンル

は「恣意的装飾」において別に考えられる必要があるだろう。コンチェルトの方がより演奏

者の技巧を魅せるものであり、作曲家によって用意された「カデンツァ」の場所では演奏者

の創造力やファンタジーが必要とされるからである。この点において、歴史的に見ると確か

にブラウン193が述べているように、「恣意的装飾」が突然途絶えたわけではなく、今日思わ

れているよりもその終焉は緩やかであり、筆者もこの考えを支持する。 

 

J. ハイドン《ヴァイオリン・コンチェルト》 

	 ハイドンの《ヴァイオリン・コンチェルト》においてもモーツァルトと同様に、演奏者に

はある程度の自由が残されていると考える。例えば、トゥッティの冒頭と同じテーマが最初

のソロの部分において、譜例 3.16から 3.17のように変奏されているが、しかしここにみら

れる変奏だけではまだシンプルである。また和声構造も単純でメロディーも深刻なもので

                                                        
191  W.A. Mozart, Bärenteiter- Verlag, Neue Mozart-Ausgabe, 1987. 

192  Ibid. 

193 Brown, 1999, p. 415. 

:>	��
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はないことから、演奏者に「恣意的装飾」をさらに加えることが許されていると考える。こ

のような変奏から、クロマティックを用いる音型が頻繁に用いられていたことが分かるで

あろう。（譜例 3.17） 

 

譜例 3.16  J. ハイドン《ヴァイオリン・コンチェルト》ト長調 ＜アダージョ＞194冒頭 

 

譜例 3.17	 J. ハイドン《ヴァイオリン・コンチェルト》ト長調 ＜アダージョ＞17小節〜195 

 
 

 

ベートーヴェン《ヴァイオリン・ソナタ》 

	 ベートーヴェンの初期のヴァイオリン作品の例としては作品 12等が挙げられるが、緩徐

楽章には以下の譜例のように既に「テーマと変奏」と書かれているものもあり（譜例 3.18、

3.19）、既に作曲技法として「装飾」が用いられており、ここに演奏家による「恣意的装飾」

の余地は与えられていないであろう。 

 

                                                        
194 J. Haydn, Henle Verlag, 1968. 

195 Ibid. 
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譜例 3.18  ベートーヴェン《ヴァイオリン・ソナタ》作品 12-1  

＜アンダンテ・コン・モート＞196（1797-98） 

 

 

譜例 3.19 第 2変奏部分197 

 
 

ベートーヴェン《ヴァイオリン・コンチェルト》（初版 1806年） 

	 ベートーヴェンの《ヴァイオリン・コンチェルト》作品 61の緩徐楽章に至っては、作曲

家によって全てが書き尽くされ、もはやそれ自体で完成しているといえるであろう。演奏者

に装飾などを加える自由が与えられるとすれば、それはカデンツァにおいてであり、もはや

バロック時代のカデンツァよりも拡大され、演奏者の技巧を思う存分発揮させるべく自由

を与えられている。 

 

	 例えばこの《ヴァイオリン・コンチェルト》作品 61（譜例 3.20）における緩徐楽章で、

アラベスク風な雰囲気のモチーフで始まるソロの冒頭の音型は、23 小節目で再び現れる際

に譜例 3.21b のように変奏される。また、ソロが始まって 3 小節目での音型は 2 回目の時

（ソロから 14小節目）には長いクロマティックで変奏されている。 

 

                                                        
196 初版 Beethoven, Vienna: Artaria, n.d. 1799.  

197 Ibid. 

:>	��+



 117 

譜例 3.20  ベートーヴェン《ヴァイオリン・コンチェルト》作品 61ニ長調198  

＜ラルゲット＞（初版 1806年） 

 

 

譜例 3.21  ベートーヴェン《ヴァイオリン・コンチェルト》作品 61＜ラルゲット＞ 

3.21a: 11小節目のソロ冒頭199 

	 	  

3.21b: 23小節目における変奏200 

	 	  
                                                        
198 Ludwig van Beethoven. Violin Konzert Op. 61. Vienna: Bureau des Arts et d'Industrie (First edition), 1809. 

199 Ibid. 

200 Ibid. 

8'(
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	 もし「恣意的装飾」を加える場所がこのように二回目に出てくるパッセージの時や空白部

分を埋めるというのが前提であれば、ここでは変奏として書かれているがこれはいわゆる

「恣意的装飾」に値するものであろう。このようにベートーヴェンは、演奏者に弾いてほし

い音を書き記したのではないだろうか。それゆえ、演奏者の個性を出すための手段の一つで

あった「恣意的装飾」が、この作品においてその度合いが極めて低まったと言える。これに

代わって演奏家は、洗練された音の質や均一性、表情やニュアンスというものが装飾よりも

むしろ求められてきたのではないだろうか。そして、従来の旋律における「恣意的装飾」の

付加は、演奏家が自由なファンタジーを繰り広げることを許された唯一の場所としてカデ

ンツァに集約されていったと考えられる。ベートーヴェンにおいて、この傾向は W. A. モ

ーツァルトや J. ハイドンよりも一層強く感じられる。つまり動機労作が始まると、作曲の

構造を壊さないということが重要になってくるため旋律自体が作品となり、「恣意的装飾」

の余地は極めて少なくなると考えるためである。 

 

 

まとめ 

	 前節までは「恣意的装飾」と、その基となる「プレーンな旋律」とを比較していたが、本

節では既に装飾が書き込まれた旋律に、どれほどプラスアルファに装飾を加える余地がな

いかをみてきた。すなわち、これまでの「恣意的装飾」がどれ位既に書き込まれているかを、

いわゆる「古典派」から「初期ロマン派」に至るヴァイオリンのレパートリーを通して考察

してきた。そしてこの変遷は確かにバイヨの証言のように、作曲家が演奏者に弾いて欲しい

という音や表情を事前に楽譜に書き込むという作曲上の変化
・ ・ ・ ・ ・ ・

に伴ったものであった。 

	 そしてもう一つの着眼点は「変奏」であったが、「変奏」では既に楽譜に装飾が書きこま

れているため、むしろ空白部分に装飾を加えるのは無粋である。バロック時代にも「変奏」

というスタイルは既にあったが、古典派になるとより増加傾向にあり、一つのジャンルが築

き上げられていった。また作曲家による「変奏」は、演奏者による装飾を施す余地をさらに

減少させていった。その一方で作曲家によって示された独奏コンチェルトにおける「カデン

ツァ」は拡大し、演奏者が自由に「恣意的装飾」を加える場所として「恣意的装飾」がそこ

に集約される傾向が顕著になっていった。また、それは時代を追うごとに確固たるものにな

っていった。 
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第 4章	 19世紀初期における「恣意的装飾」の「継承」と「断絶」 

 

	 第 1節	 19世紀初頭のヴァイオリン教本に残る「恣意的装飾」の演奏習慣	  

 

	 前章の第 2節では「新しいスタイルの芽生え」として「恣意的装飾」の「断絶」という面

を見てきた。確かに今日、19世紀において「恣意的装飾」の伝統は「断絶」したと一般に考

えられているが、19 世紀初頭のパリ201を中心とするヴァイオリン教本において、バロック

時代の「恣意的装飾」の伝統を引き継いでいるような記述は全くないのであろうか？ 本章

では、「恣意的装飾」における「継承」という面を見ていきたい。ここでは（１）ヴォルド

マール《ヴィオリン・コンチェルト》（パリ）、『ヴァイオリン教本 Méthode pour le violon』

（パリ、1798）、（２）カルティエ『ヴァイオリン技法』（パリ、1798年頃）、（３）バイ

ヨ『ヴァイオリン奏法』 （パリ、1834 年）、（４）アブネック『ヴァイオリンの理論的、

実践的方法論』（パリ、1835 年頃）、（５）ベリオの『ヴァイオリン奏法』（パリ、1857

年）、そしてパリ以外のヴァイオリン教本についても見てみる。 

 

 

（１）ヴォルドマール《ヴァイオリン・コンチェルト》（パリ、出版年不明）、『ヴァイオ

リン教本』（パリ、1798年頃）、《幽霊ソナタ集》（パリ、1800年頃） 

 

	 ヴォルドマール Michel Woldemar（1750-1815）202の作品の中で、「恣意的装飾」の例とし

て重要なのはむしろ、教本ではなく「ヴァイオリン・コンチェルト」や「ソナタ」である。

ヴォルドマールは自身の《ヴァイオリン・コンチェルト203》において、元の旋律と「恣意的

装飾」の例を挙げている。（譜例 4.1.1、4.1.2、）その装飾をみると、フランスの作品におい

てこれほどまで「イタリア的」な、つまり二音間を埋める線的な「恣意的装飾」の音型が見

                                                        
201 19世紀に次々と生み出されていった、パリ音楽院を中心としたヴィルトゥオーゾ育成のためのヴァイ

オリン教本の出版に先駆けとなるように、第 2章で扱ったタルティーニのフランス語版『装飾の手引き』

が 1771年にパリで出版されたことの重要性は指摘できる。 

202 ヴォルドマール Michel Woldemar（1750-1815）はフランス中部に位置するオルレアンに生まれた。音

楽教育をロッリとメストリーノから受け、劇団の音楽監督を務めたほか、クレルモン-フェラン大聖堂の

礼拝堂楽長に就任した。 

203 ヴォルドマール《ヴァイオリン・コンチェルト》（a:, E:, d:）は現在 3つ伝えられているが、詳しい出

版年は分かっていない。 
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出されていることは強調されるべき点である。しかし、線的装飾といってもコレッリにはな

い「三度の音階的上行音型」（譜例 4.2a）はこの時代を象徴するかのようである。 

	 この他の特徴としてはクロマティックが指摘できる。ヴォルドマールはこれを大変好ん

でいたようで、例えば譜例 4.2の《ヴァイオリン・コンチェルト Concerto A Violon Principal》

に見られるように、ヴォルドマールらしいとも言えるクロマティックの長いパッセージが

記されている。（譜例 4.2b） 
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譜例 4.1.1	 ヴォルドマール《ヴァイオリン・コンチェルト》204 

第 1番	 ホ長調	 ＜アダージョ＞	 原旋律 

	 下記の譜例は、ヴォルドマールによる《ヴァイオリン・コンチェルト》第 1番の第二楽章

＜アダージョ＞のソロのヴァイオリン・パート譜である。冒頭の前奏にあたる 8小節間はオ

ーケストラと一緒に弾くため、作曲家による「恣意的装飾」は加えられていない。次の譜例

4.1.2 は、下記の譜例にみられる第 9 小節以降を原旋律とした作曲家による「恣意的装飾」

が見られる。なお、譜例 4.1.3にこれらの原旋律と「恣意的装飾」を比較したものを載せる。 

 

 

 

                                                        
204 Woldemar, Paris: Bernard Viguerie, (n.d.) 
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譜例 4.1.2	 ヴォルドマール《ヴァイオリン・コンチェルト》第 1番＜アダージョ＞205 

「恣意的装飾」が加えられた二音間を埋める線的装飾音型の例 

下記の譜例は、上で示した原曲である譜例 4.1.1のソロが始まる 9小節目以降にあたる。な

お、装飾が付け加えられた部分のソロ以外の声部、すなわちトゥッティの声部は和声的に刻

んでいる。 

 

                                                        
205 Ibid. 

%'�����  #!�
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譜例 4.1.3	 ヴォルドマール《ヴァイオリン・コンチェルト》第 1番ホ長調＜アダージョ＞ 

「恣意的装飾」が加えられた二音間を埋める線的装飾音型と原旋律の比較 

 

 

:=
���	

��

�


�)
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譜例 4.2	 ヴォルドマール《ヴァイオリン・コンチェルト》第 2番＜アダージョ＞206 

長いクロマティックの例 

 

                                                        
206 Ibid. 

%'���
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	 ヴォルドマールによる《幽霊ソナタ Fantomagic sonata》（パリ、1800 年頃）は、《ロッ

リ、メストリーノ、プニャーニ、タルティーニの亡霊が現れる》を題名にもつ全 4曲から成

り、各種のスタイルを表現しようとしたものである。例えば、作曲家の特徴的なパッセージ

が抜き出されて、ヴォルドマールがその続きを書いている。タルティーニの例では、第 1楽

章の部分においてそれがみられる。（譜例 4.3 の 17 小節目参照）ここではタルティーニの

《悪魔のトリル》にみられる重音でのトリルの音型が「亡霊」となって現れているようだ。

そして続く「アダージョ」の部分に、ヴォルドマールは基の旋律と「恣意的装飾 Broderies207」

を加えた例を載せている。（譜例 4.4）また、ヴォルドマールが好むクロマティックはここ

でも使われている。（譜例 4.4の 8小節目）カルティエの『ヴァイオリン技法』に載ってい

るタルティーニの装飾と比べるとクロマティックはどちらにもみられるが、装飾のスタイ

ルは両者で全く異なることは一見して分かるであろう。その例を挙げるとすれば、ヴォルド

マールの場合は、二音間を埋める線的な「恣意的装飾」音型こそが注目すべき点であり、ま

た一見それに相対する跳躍音型、分散和音というのも顕著にみられる208。またこの時代フラ

ンスでみられるようになる、ルラード  Des Roulades 209とスタッカート  coup-d’Archet 

Articuléも新しい装飾法の一つである。 

 

                                                        
207 ヴォルドマールは譜例の中で装飾のことを、「刺繍」を意味する “Broderies”と書いている。これが 

“ornement” でもなければ “diminution” でもないことは注目すべき点である。 

208 タルティーニの装飾では「定型的装飾音」が「小さな音符」で書かれるという記譜上の特徴や、装飾

の基本となる音価の単位が（4/4, 3/4拍子などの場合において）八分音符になるような分割の細かい装飾

のスタイルという特徴がみうけられたことを思い出したい。 

209 一音節の中で素早く歌われる装飾の一種。詳しくは、筆者が拙訳した、ラベ・ル・フィス『ヴァイオ

リンの原理』（1760年、パリ）、東京芸術大学修士論文、2006年を参照。
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譜例 4.3《タルティーニの亡霊》第 1楽章「ラルゴ」部分 

17小節〜参照《悪魔のトリル》の重音でのトリルが「亡霊」となって出現210 

  

                                                        
210 Michel Woldemar, Sonates fantô-magiques pour le violon, L'ombre de Tartini. Paris: B. Viguerie et aux adresses 

ordinaires de Musique, n. d. 1800. p. 2 

%'���
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譜例 4.4.1 ヴォルドマール《幽霊ソナタ集 Fantomagic sonata》（パリ、1800年頃）より《タ

ルティーニの亡霊が現れる L’ombre Tartini》第 1楽章の続き「アダージョ」部分211 

 

                                                        
211 Woldemar, Paris: Bernard Vigueri, n.d.1800. 

%'���
�
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譜例 4.4.2 ヴォルドマール《幽霊ソナタ集 Fantomagic sonata》（パリ、1800年頃）より《タ

ルティーニの亡霊が現れる L’ombre Tartini》第 1楽章の続き「アダージョ」部分212 

 

                                                        
212 Woldemar, Paris: Bernard Vigueri, n.d.1800. 

&�(9
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（２）カルティエ『ヴァイオリン技法』（パリ、1798年） 

 

	 カルティエ Jean Baptiste Cartier（1765-1841）は、アヴィニョンに生まれたフランスのヴァ

イオリニスト、作曲家である。音楽教育をヴォルレフのもとで学び、1783 年からはパリで

ヴィオッティの弟子に加わる。その僅か 2年後には、師の推薦で王妃マリー・アントワネッ

トの宮廷奏者となり、1804 年にはナポレオン、およびブルボン家の宮廷楽団にも仕えてい

る。この他に、パリ・オペラ座管弦楽団を務めるなど、主にその活動はオーケストラ奏者と

してであったが、その実力はソリストとして引けを取るわけでは決してなかった。彼の代表

作である『ヴァイオリン技法』は 1798 年にパリで出版されて以来、1801 年と 1803 年の 2

回も増版されている。パリ音楽院213はこの教本の献呈を受け入れていたが、それにも関わら

ず彼自身は音楽院で教鞭を取ることを拒み、プライベートで弟子を育てた。この教本はヴァ

イオリン奏法に関する 300頁を超える長大な教本であるが、その大部分はイタリア、フラン

ス、ドイツの巨匠たちが作曲した楽曲を選りすぐった撰集が中心である。そこには、この教

本で初めて出版されたタルティーニの《悪魔のトリル Le trille du diable》も含まれている。

また巻末に載せられたコレッリのガヴォットによる 50 の変奏曲から成るタルティーニの

《弓の技法 L’arte del arco》はここで初めて、完全な形で再版されたのである。このように

タルティーニの重要な作品を後世に伝えたという意味で、この教本は大変重要であり、18世

紀末期のヴァイオリン奏法を知る上でも重要な位置を占めていると言われている214。 

 

	 『ヴァイオリン技法 L’art du violon』において、幾つかの「恣意的装飾」の例が含まれて

いる。その一つは教本の巻末に載せられたタルティーニのソナタの＜アダージョ ADAGIO

＞に見られる（譜例 4.5）。そこで用いられているテーマは、1743年頃にアムステルダムで

出版されたタルティーニの《6つのソナタ》作品 2の第 5番＜アダージョ＞が元になってい

る。 

                                                        
213「パリの音楽院 le Conservatoire de musique」 は 1795年に設立された。 

214 Schwarz/曽我は、カルティエがこの教本において「楽曲をその手写本や初版から取り入れ、数多くの

名曲を忘却から救った」（Boris Schwarz/曽我、ニューグローブ）と評価している。確かにこのタルティー

ニの《弓の技法 L’arte del arco》はカルティエによるものではなく、タルティーニ自身のもとしてその他

の先行研究でも扱われている。しかし、ここに含まれる作品の全てが作曲家のオリジナルのものであるか

どうかは疑わしい。Croll/久保田によれば、下記で取り上げる、教本の巻末に載せられた＜アダージョ＞

における 17のヴァリエーションの資料は、おそらくタルティーニのものではない可能性が高いと推定さ

れている。 
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譜例 4.5  カルティエ 『ヴァイオリン技法』巻末に含まれるタルティーニのソナタに加えら

れた変奏215 

 

 

	 カルティエの『ヴァイオリン技法 L’art du violon』において載せられた、このタルティー

ニのソナタの＜アダージョ＞は、後の 1800年頃にヴィーンで、《アマチュアに向けたカプ

リスまたはエチュード Caprices ou Étude du Violon dediés aux Amaturs par Tartini》というタイ

トルが記され、それぞれ 1から 17番までのヴァリエーションとして出版されている。（譜

例 4.6表紙と 4.7譜例）  

  

                                                        
215 Cartier, Jean-Baptiste. L’Art du Violon. Paris, Decombe, ca. 1795-1798. 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表紙 4.6216 

 
  

                                                        
216 Tartini, Vienna: Jean Cappi, n.d. (c.1800). 
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譜例 4.7	 タルティーニ《カプリスまたはエチュード》 （ヴィーン、出版年記載なし、1800

年頃）タルティーニのソナタに加えられた 17の変奏217 

 

 
	 上の譜例におけるタルティーニの＜アダージョ＞の「恣意的装飾」の特徴としては、以下

のような点が挙げられる。一つ目は、64 分音符など、装飾音の数が非常に多いこと、二つ

目は、二音間を埋める「恣意的装飾」に加えて「小さな音符」による「定型的装飾音」との

組み合わせが、付点（譜例 4.7a）やシンコペーション（譜例 4.7b）、ロンバルディア風リズ

ム（譜例 4.7c）などのリズミックな装飾音型とともに現れる点である。そして、装飾を加え

る基となる単位が八分音符を一つの単位とする場合は（譜例 4.7d）は、コレッリ＝アムステ

                                                        
217 Tartini, Vienna: Jean Cappi, n.d. 1800. 
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ルダム版（1710 年）よりも装飾を加える基本となる音価の単位が短く感じられ、この点に

おいてはクヴァンツに類似していると言える。また、クヴァンツやテレマン等にしばしばみ

られた分散和音を用いた装飾は、ここではさらに付点や前打音や同音反復（譜例 4.7e）を伴

い、より複雑化してみられる。この他には連続するトリル（譜例 4.7f）、三つの音からなる

シュライファー218（譜例 4.7g）、クロマティック（譜例 4.7h）などが見られる。 

 

	 カルティエの『ヴァイオリン技法』にはタルティーニ以外にも、「恣意的装飾」が加えら

れた 2曲のナルディーニ Pietro Nardini（1722-1793）219の《ソナタ》が載せられている。こ

の曲も上述した先行研究によれば、ナルディーニ自身の装飾となる。下の譜例はナルディー

ニの《ソナタ》第 2番における「恣意的装飾」の例である。（譜例 4.8.1、4.8.2） 

                                                        
218 この語は C. P. E. バッハが『クラヴィーア奏法』（159頁）の中で用いた用語に倣っている。 

219 ナルディーニはタルティーニの弟子である。 
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譜例 4.8.1220 

カルティエ『ヴァイオリン技法』におけるナルディーニ《ソナタ》第 2番221 

「恣意的装飾」の特徴 (a) ~ (j) 

 

                                                        
220 Nardini, VII Sonates pour Violon et Basse avec les Adagios Brodés. Paris, ca. 1795-1806.  

221 ナルディーニの《最終版 Dernier Edition》にも含まれる。 

%'��
��

�)�

�)�

���

�.��
�

���



 135 

譜例 4.8.2222	 同ソナタの続き 

 

                                                        
222 Ibid.  
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	 上記のナルディーニの譜例に見られる二音間を埋める線的な装飾音型（譜例 4.8a）に関し

ては、上述のタルティーニよりもコレッリ＝アムステルダム版（1710 年）の線的装飾を継

承しているであろう。 

	 しかし、ナルディーニではこれら「恣意的装飾」の割合が他の資料と比べて著しい一方で、

記譜上においては「定型的装飾」である「小さな音符」による前打音がみられるという点も

挙げられる。また、64分音符が多用されている点や、上記の譜例 4.8.1、4.8.2に記号で示し

たようにシンコペーション（譜例 4.8b）、クロマティック（譜例 4.8c）、音価の対比や減速

する装飾（譜例 4.8d）、一旦 3度下行してから入るスケール（譜例 4.8e）、トリルの音型と

6度の下行（譜例 4.8f）、三つの小音符からなるシュライファー（譜例 4.8g）、様々なアー

ティキュレーションによる変化（譜例 4.8h）、和音とスケールが組み合わされたもの（譜例

4.8i）、スケールのなかにトリルが書かれたもの（譜例 4.8j）といった音型が、コレッリ＝

アムステルダム版（1710 年）にはみられない新しい装飾のヴァリエーションとして挙げら

れる。 

 

 

（３）バイヨの『ヴァイオリン奏法223』（パリ、1834年）における「恣意的装飾」 

	  

	 バイヨ Pierre Baillot224（1771-1842）の作品は今日演奏される機会は少ないものの、『ヴァ

イオリン奏法 L’art du violon』（1834）は今でもよく知られている。300 頁近くあるこの教

本は、ヴァイオリンの構え方や弓の使い方等の奏法に加えて、プレリュードについて、カデ

ンツァでの詳細な方法を述べている。この二つに関しては、巻末に載せた筆者訳を参照され

たい。 

 

	 バイヨによる『ヴァイオリン奏法』（パリ、1834 年）は、ヴィオッティの《ヴァイオリ

ン・コンチェルト》第 3番の第 2楽章＜アダージョ＞に「恣意的装飾」を加えた例を示して

いる。（譜例 4.9.1）この装飾はおそらくバイヨによって加えられたと考えられ、そのスタ

                                                        
223 筆者が「恣意的装飾」部分を全訳した巻末附録 53頁を参照されたい。 

224 バイヨ Pierre Baillot（1771-1842）フロランティーヌ・ポリドーリ、サント・マリからはヴァイオリン

の手ほどきを受け、1783年にローマに移り、そこでナルディーニの弟子のポッラーニの指導を受けてい

る。10歳の時にヴィオッティの演奏に刺激を受け、ケルビーニから作曲を学び、古典派の作品を研究し

た。そしてヴィオッティのヴァイオリン・コンチェルトを演奏し成功を収め、設立間もないパリ音楽院の

教授に任命される。1802年にはナポレオンの私設オーケストラに加わった。 
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イルは「小さな音符」で書かれた「定型的装飾」よりも、圧倒的に二つの音の間を埋める「恣

意的装飾」が多く、かつダイナミクスを伴って書かれているという特徴をもつ。また、その

「恣意的装飾」の音型は、凹凸を作る場合もあるが、まっすぐな音階が幾分長くなる傾向に

あり（譜例 4.9.1a）、かつ 64 分音符のように細かく、装飾音の多さが際立っている（譜例

4.9.1b）。そして時折その中に挿入されるクロマティック（譜例 4.9c）や休符（譜例 4.9.1d）

も注目すべき点である。譜例 4.9.2はバイヨの『ヴァイオリン奏法』におけるヴィオッティ

の《ヴァイオリン・コンチェルト》第 3番第二楽章の原旋律である。この原旋律と「恣意的

装飾」を比較したものを譜例 4.9.3として挙げる。 

	 今日では、ヴィオッティ Giovanni battista Viotti（1755-1824）225の作品を演奏する際にこ

のように旋律に「恣意的装飾」を加えるという習慣はなく、まさに 19世紀において 18世紀

の「恣意的装飾」の伝統を継承している例ということができる。 

                                                        
225 ヴィオッティはイタリアの北東に位置するフォンタネット・ポーに生まれたイタリア人ヴァイオリニ

スト、作曲家である。コレッリに始まるイタリアの伝統を受け継ぐ最後のイタリアの偉大な演奏家と言わ

れ、また 19世紀「近代」フランス楽派の創始者とみなされている。ヴィオッティは 1770年頃ロンドンか

ら帰国したソーミスの弟子であるプニャーニに師事する。1775年、ヴィオッティはトリノの王室礼拝堂

のオーケストラに入り、プニャーニとともに演奏会へと出かけ、スイス、ドレスデン、ベルリンへと向か

った。ヴィオッティの最初の出版となる《ヴァイオリン・コンチェルト》イ長調はこのベルリンで出版さ

れた。そしてヴィオッティはコンセール・スピリチュエルのデビューをきっかけに大成功し、大絶賛され

た。そして 1784年にはヴェルサイユのマリー・アントワネットに仕える。その後のフランス革命によっ

て 1792年にロンドンへと逃れた。 

	 ヴィオッティの演奏法は、バイヨ、ロード、クロイツェルによる教本『ヴァイオリン奏法 Méthode de 

violon』（1803）と前述のバイヨによる『ヴァイオリン奏法』（1834）の中で断片的に載せられた資料に

のみ記録が残っている。ヴィオッティの作品の中心は、やはりヴァイオリンである。29の《ヴァイオリ

ン・コンチェルト》は、技量の面でも音楽的構想の面からも、重要な作品として位置づけられている。 



 138 

譜例 4.9.1	 バイヨ『ヴァイオリン奏法』（パリ、1834年）の中に含まれるヴィオッティ《ヴ

ァイオリン・コンチェルト》第 3番 イ長調 第 2楽章226＜アダージョ＞ 

   

                                                        
226 Pierre Baillot. L'art du Violon, Nouvelle Méthode. (Paris: Imprimerie du Conservatoire de Musique, s.d. 1834) p. 

159. 
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譜例 4.9.2	  

ヴィオッティ《ヴァイオリン・コンチェルト》第 3番イ長調第 2楽章の原旋律227 

 

 

  

                                                        
227 G. B. Viotti Violin Concerto No.3 in A major (Paris; Sieber)  

:=
����
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譜例 4.9.3 

	 譜例 4.9.1と 4.9.2におけるソロ・パートに加えられた「恣意的装飾」と原旋律との比較 

ヴィオッティ《ヴァイオリン・コンチェルト》第 3番イ長調 第 2楽章の原旋律（上段） 

バイヨ『ヴァイオリン奏法』（パリ、1834年）における「恣意的装飾」の例（下段） 

 

:=
���	
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（４）アブネックの『ヴァイオリンの理論的、実践的方法論』（パリ、1835年頃）における

「恣意的装飾」 

 

	 パリ音楽院のために書かれたアブネック François Habeneck（1781-1849）228による『ヴァ

イオリンの理論的、実践的方法論 Méthode théorique et pratique de violon』（パリ、1835年頃）

においても、断絶したと考えられていた「恣意的装飾」を示す譜例が見られる。（譜例 4.10）

アブネックは具体的に、旋律における装飾方法を以下の譜例のように示している。まず上の

段では何も装飾のない旋律から「小さな音符」を加え、「音の間を埋める音階」や「クロマ

ティックによる装飾」、そして「跳躍を伴う線的装飾」が示されている。ここでもヴィオッ

ティの《ヴァイオリン・コンチェルト》の例と同様に、「定型的装飾」のみならず「恣意的

装飾」の比重が大きいという点において、もはやバロックの「フランス的」装飾にとどまっ

ていないことがわかる。 

 

  

                                                        
228 アブネックはパリ音楽院でバイヨのクラスに入った。オペラ座のオーケストラで首席ヴァイオリニス

ト、そして監督を務めた。ベートーヴェンの音楽をフランスに紹介したことがアブネックの業績として讃

えられている。パリ音楽院では 1808年から 16年まで、そして 1825年から 1848年までの間にヴァイオリ

ンを教えており、教本『ヴァイオリンの理論的、実践的方法論』はこのパリ音楽院のために書かれたもの

である。アブネックのパリでの影響力、地位は並ぶものがいなかった。 
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譜例 4.10  アブネック『ヴァイオリンの理論的、実践的方法論』（パリ、1835年頃） 

「恣意的装飾」を示す譜例229 

	  

（上から順に） 

Mélodie simple	 装飾のない旋律 

Petite note 小さい音符（定型的装飾音）  

Grupettoターン、または回音。（主要音とその上下の 2つの補助音が交代する） 

Trilleトリル 

Petite gamme diatonique	 全音階による装飾 

Petite gamme chromatique クロマティックによる装飾 

Trait composé d’intervalles	 跳躍する音を含む線的装飾230 

                                                        
229 Habeneck, c. 1835, p. 152. 

230 モンテクレール Michel Pignolet de Montéclair（1667-1737）の書物『音楽の原理 Principes de Musique』

（パリ、1736年）において、トレ Trait（線、飛ぶもの）とクラード Coulade の違いは以下のように定義

されている。「トレ Trait とクラード Coulade の違いは、（音型は同じだが、）トレが全ての音符を

（別の音として）発音するのに対し（譜例 4.12A）、クラードは一塊のスラーで繋ぐ点である（譜例

4.12B）。即ち、トレでは弦楽器の弓の返しや管楽器のタンギングを全ての音で行うのに対し、クラード

では一弓、または頭のタンギングだけで奏し、歌の場合、同じ音節のまま歌う」と書かれている。また、

イタリア語の「引く」「撃つ」という意味のティラーレ tirare に由来するといわれるティラータ tirata に

も似ている。L. モーツァルトによれば、これは音階的に上行・下行する音符の連続で、互いに離れた二

CHAPITRE VI. 
DE L'ORNEMENT. 

20f.D y a des d'un style sévère qui exigent une exécution pure et simple. On doit se borner:._ les.: 
phraser et les d'après les préceptes que nous avons donnés. oon Il d' . W>'"" , -to .,.s,k. 1 

;i'j ;ir;. y en a autres qua permettent, qui demandent quelques ornemens. 
L'ornement peut prendre toutès les formes. 

Mélodie simple ......... . 

Petite note ............. . 

Gruppetto .............. . 

Trille .................. . 

Petite gamme chromatique. 

-p, '"' 'lÙ '\ '\{' ·''î# ·• l .. r .. rir .... 
Trait composé d'intervaJies: 

co..-- \,',ve.. 

Il peut quelquefois ne pas atre circonscrit aux 
notes qui entourent celles de la mélodie simple. 

203. Mais la difficulté consiste dans le choix de ces ornemens. 
204.Ce choix peut être vicieux pa1• deux causes: 

Par défaut de connaissancesharmoniques.(•) 
œ Par manque de goût. , _ _ 1 d 

O"" e. 9'2-· I t t 205. Tout le monde peut se donner les connaissances harmoniques: quelques mois d'etude mettent en etat d'eviter 
, • , , telJ.o. ... d toute mepr1se a cet egar«. 

206. Pour ce qui regarde le goût, la chose est plus délicate. 
207. Le goût est encore une qualité qui lt l'analyse. La nature en donne le germe et l'habitude d'enten-

dre fréquemment des Artistes contribue puissamment a le développer. 
Nous croyons qu'il consiste principalement dans uil sentiment exquis des convenances. 

209. Ainsi dans l'emploi des ornemens il faut scrupuleusement observer les deux suivantes qui en décou-
lent directement. 

L'ornement ne doit jamais défigurer la 
L'ornement doit être conforme au caractère de la mélodie.' 

210. Voici encore deux règles qui sans avoir la même importance que les précédentes, n'en doivent pas moins 
"" . "d, • etre prises en cons1 eration. 

DI! L'ornement doit en g'néral atre placé vers la fin de la phrase mélodique et presque toujours au 
lems faible de la mesure ou à la partie faible du tems. 

Jv.0 Si parfois on met des ornemens au tems forl il faut nécessairement en mettre aussi au tems 
faible qui suit. 

( 1 ) En etTet si on ne connait pas au moins les principes g'niraux des accords, on s'expose la introduire dans la notes 
que les fondamentales ne peuvent supporter. 

C.C.816. 
158 
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（５）ベリオの『ヴァイオリン奏法』作品 102（パリ、1857年）における「恣意的装飾」 

 

	 これまでにみてきたカルティエやバイヨ、そしてアブネックよりも少し時代は進み、ベリ

オ Charles-Auguste de Bériot（1802-70）231がブリュッセル音楽院のために書いた『ヴァイオ

リン奏法 Méthode de violon』では、「フィオリトゥーラ Fioritura」という言葉を用いてその

装飾音型について、譜例 4.11とともに以下のように詳しく述べている。 

 

複雑かつ、低音から高音への同じ幅を示している 2 つの装飾というのは、とりわけ良

い趣味があるなら別であるが、そうでなければすぐに続けてはならない。 一般的な規

則として、大きな幅の装飾に続いて小さな幅の装飾が来るべきであり、逆に小さな装

飾は大きな装飾の後に置くべきである。この二つの、大きな幅の装飾と小さな幅の装

飾は、相互に対比されるべきである。（ただしゼクエンツは除く）それが、望ましい

多様性をスタイルに与える232。 

                                                        
つの音の間で任意に挿入されるもの、とある。（L. モーツァルト/久保田、2017年、241頁。第 11章 20

節） 

譜例 4.12Aと B (Michel Pignolet de Montéclair, Principes de Musique, Paris: L'auteur, 1736, p. 87) 

 
231 ベリオ Charles Bériot（1802-70）はルーヴァンに生まれたベルギーのヴァイオリニスト兼作曲家であ

る。ベリオの最初の師はジャン・フランソワ・ティビで、数年後にはヴィオッティの弟子で著名なベルギ

ーのヴァイオリニスト、アンドレ・ロベレヒツの指導を受ける。その後、バイヨの門を叩くがパリ音楽院

の空気には馴染めなかったようである。しかしパリでのデビューをきっかけに、ベリオは大成功を収め、

その後もロンドンでの自作のコンチェルティーノを演奏し大喝采を受け、フランス、イタリア、ベルギ

ー、ロシアなどでも演奏した。そして 1842年にはバイヨの後任としてパリ音楽院の教職を勧められたが

それを断り、ブリュッセル音楽院の召喚に応じる。ベリオはフランス・ベルギー楽派として知られる、新

しいロマン派のスタイルへと導いた。それはパガニーニの影響を受けながらも、ヴィオッティが確立し、

ロード、クロイツェル、バイヨが伝えてきた古典的フランス楽派を近代化したものであった。弟子にはア

ンリ・ヴュータン Henri François Joseph Vieuxtemps（1820-81）がいる。 

232 Charles de Bériot. Méthode de Violon. Mainz: l’Auteur. 1857. p. 189. 
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譜例 4.11233 

	 ・シンプルな歌の例	 	 	 	 ・飾りすぎている例	 	 	 	 ・より好ましい例	 	 	 	 	 	  

 

 

この譜例とともに「フィオリトゥーラを過度に複雑化させないように」そして、「その装飾

がボカリーズ vocalise（母音唱法の装飾の動き）における回転 rouladesの動きを超えてはい

けない」、と注意を促しており、以下では装飾のスタイルの変化を示唆する記述が見られる。 

	 	 	  

前世紀末｛＝18世紀末｝の先人たちは、小さな音符234をあまりにも増やしてしまった

ので、しばしばそれらを拍子通りに間に合わせることは難しくなってしまっていた。

現在はその様式は洗練されており、節度は装飾の方法において、主要な特質の一つで

あると理解されている。 

 

この記述で重要なのは、18世紀末の方が 19世紀中期のベリオのスタイルよりも装飾音の数

が多く、ベリオの時代になると装飾の数が減少傾向にあったという点にあり、装飾スタイル

の変化を示す重要な記述である、と筆者は考える。つまり、時代を下るとともに装飾はより

シンプルな方向へと向かったと推測される。 

 

 

（６）パリ以外のヴァイオリン教本について 

	 パリ以外の教本で、19世紀の資料としては、シュポーア Louis Spohr（1784-1859）の『ヴ

ァイオリン教本 Violin-schule』（ウィーン、1832年）235が挙げられる。この教本はヴァイオ

リン奏法に関して非常に詳しく書かれたもので、250 頁以上にも及ぶ。しかしその中には、

上で述べたような「恣意的装飾」の例というのは含まれていないが、旋律における装飾の付

加を伺わせる重要な記述が見られる。それは「正しいスタイル richtigen Vortrag」と「優美な

                                                        
233 Ibid. 

234 ここでの「小さな音符」とは、音価の細かな装飾を示す。 

235 教本の成立年代はおそらく 1830-31年頃と見られる・ 

189 
DES BRODERIES OU 'PIOBITURES. 

Nous avons démontt'é plus haul que la mélodie n.,étail aulre chose que l'ornement 1-aisonné de fharmonie. 
Examinons maintenant une autre espèce cfomementation plus détaillée, plus légère qui est à la mélodie ce que celle-ci tist à fhar-

monie. 
Ces sortes de fioritures s"emploient à remplir les espaces vides du chant produits par les mouvements lents. 
La mélodie qui comporte le mieux les embellissements dont nous voulons parler est celle qui a pour but de plaire par son carac-

tère aimable, fleuri, g1icieux et dont Paccompagnement est léger et simple d'harmonie. Mais route mélodie qui porte en elfe un sen-
timent bien arr~té, soit profond, grave ou sérieux.; celle qui fait avec son accompagnement de l'harmonie compliquée exclut, en partie., 
loote espèce d'ornementation. 

De là vient qne la musique allemande plus serrée d'harmonie que la musique italienne se p~te moins à la fioriture. A mesure 
que cette complication harmonique a gagné toutes les écoles modernes., l'ornementation est devenue plus rare, tandis que la mélodie 
ancienne plus simplement accompagnée -iy pr~te bien davantage. 

Ces changements sont dus plus au progrès qu'à la mode. C"est à l~xécutant à accepter ces diversités de nuances et à assouplir 
son jeu avec habileté en n'embellissant que la musique dont le caractère s'y pr~fe: Cela est une question de goût. 

Or, le goilt qui préside à fm-angement de ces broderies doit atre homogène avec celui qui a aidé à la création d'une mélodie bien 
conçue. Trop généralement on croit que le goGt, comme toutes les belles facultés de f'ame, échappe à fanal,se et qu,.d suit en esclave 
!es caprices de la mode tandis qu'au contraire c'est lui qui la dirige. 

Presque toujours la mode prit en extravagante, grice au défaut de goilt de ceux qui fexagèrent. Mais hient3t le goOt s'empa-
rant d'elle la rend plus aimable et la fait accueillir partout. 

Nous avons dit de fordre qu'il était la reproduction des mêmes choses placées à des distences égales; cela doit 3tre la pre-
mièl"e règle de fornementation, c'est-à-dire que les groupes de m@me espèce dommt autant que possible @Ire distancés d'une façon 
rationnelle. Ainsi, deux ornements compliqués et qui occuperaient la m&ne étendue de notes du grave à faigu ne peuvent se succé-
der immediatement sans manquer au bon goût. 

D füut en thèse générale que le petit ornement succède au grand, le grand au petit et qu "ils se fassent mutuellement cette oppo-
sition qui donne au style la vari&té d~irable. 

EXEMPLE. 
Ornementation trop~ Préférable. 

Chant simple. ...------~ r~ · âfi I J J ' H r r tf FIMu I r r[[Ullrr J ! H Ntr fllf ff 1 (rêfii J 1 Il 
Il faut excepter de cette règle les groupes tfohelonnés, soit en montant., soit en descendant., dont la progression exclut la mo-

notomie. 
EXEMPLES. 

•r jjfünr ~·1~ ~1rrl IJ ~~~~;:::-:.:::::=:;====~=-:-== 
1 1 F Il 

En second lie~ fornementation ne doit occuper que les temps faibles ou la partie des temps fàibles. 
D &ut éviter avec soin de trop compliquer la fio1·iture pour respace qu.,elle occupe, afin de ne pas 3tre obligé de lèxécuter avec 

trop de précipitation. Le degré de vitesse à donner à la série de notes qui composent une broderie ne doir guère dépasser le mou-
vement des roulades dans la vocalise. 

Nos devanciers de la rm du dernier siècle multipliaient tellement la quantité de leurs petites notes qu'ils avaient sOUYen1 de la pei-
ne à arrïYer à temps pour reprendre la mesure. De nos jours, le goût s'est épuré; on a compris que la sobriéré était mie des princ~ 
pales qualités dans la maniè1-e d'ornementer. 

D.,ailleurs., la pluspart des compositeUl"S modea·nes écrivent lew• musique telle qu'ils veulent qu'elle §Oit exécurée. Cette précision 
ne laissant rien d'arbitraire au goût de 1\xécutant., lui ôte la possibilité de dénaturer la pe11sée de l'auteur. 

On a compris aussi que toutes les formes gr-Jdeuses demandenl tm peu de lenteur dans l"achèvement de leurs contours. 
Eu toutes choses, se presser c.,est manquer de grâce: Pa·endre son temps est une des règles essentielles du goût qui s'applique sur 

tout au style de la mélodie. 
Enfin., nous ternûnons ce chapitre en recommandant à l'élève d"apporter dans ces ornementations la grada1ion qui en soutienl lin-

térêt. Ainsi lorsqu'un motif revient plusieurs fois dans le mème adagio, on lèxposera d'abord dans toute sa simplicité pour en bien fai-
re compN'lldre le dessin .. on augmentera peu à peu les fioritures chaque fois que le mime chant se reproduira~ comme il est dit au der-
nier art ide de la Méthode: de la gradation. 
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スタイル schooner Vortrag」がある236、ということを明示している点である。シュポーアは、

楽譜通りに書かれたものを正しく弾くのを「正しいスタイル」、またそうではなく表現 

Ausdruck237のために小さな装飾を行うことを「優美なスタイル」として区別している。この

ことから、楽譜通りに読み込む、あるいは作曲家が意図した以上の意味が演奏家に期待され

ている、という二つの状況があったと推測される。つまりドイツにおいてさえ、記譜通りを

演奏するのでは足りず、それ以上の装飾を加えなければならない時もあったのではないだ

ろうか。 

	 古典派以降における「恣意的装飾」に賛成の立場をとるブラウンも、ドイツの室内楽にお

ける「恣意的装飾」はいち早く装飾を加えない方向へと変化した238と述べているが、このよ

うなシュポーアの記述が見られることも忘れてはいけない。 

 

 

まとめ 

	 第 3章で見てきた「恣意的装飾」における新しい「恣意的装飾」のヴァリエーション、す

なわち、クロマティックの使用拡大やアーティキュレーションの変化、64 分音符を含むよ

り細かな音価の装飾等がここでより顕著になり、これらが当たり前のものとして使われる

ようになった。つまり、第 3 章で見てきたものが本章において受け継がれたことを確認し

た。この「受け継がれた」というのは、前章の第 2節で述べた「恣意的装飾」の「継承」だ

けではなく、「断絶」への傾向においても当てはまる。例えば、W. A. モーツァルトやベー

トーヴェンなどへの「恣意的装飾」における「断絶」への歩みはシュポーアの『ヴァイオリ

ン奏法』においても確認できる。このように変遷を辿ってくると、「恣意的装飾」と「定型

的装飾」という概念の差はもはやなくなってきていると考えられる。少なくともクヴァンツ

が述べていたようなフランス風、イタリア風という分類は取り払われ、その区別すらなくな

ってきている。ということは、その区分が国によるスタイルと結びつかなくなったというこ

とであり、このことは、装飾がさらに国を越えて普遍化していったことを示している。 

                                                        
236 Louis Spohr, Violin schule, Vienna, Haslinger. c. 1832, p. 195. (Dritte Abtheiilung. Vom Vortrage.) 

なお、英語版である Louis Spohr, Violin School. London: Robert Cocks & Co., ca.1850. Eng.Trns, John Bishop of 

Cheltenham. p. 181. （On delivery on style or Performance. Section 1）においては、正しいスタイル、優美な

スタイルをそれぞれ correct style/fine styleと訳されている。 

237 Ibid. expressionと訳されている。 

238 Brown, 1999, p. 415. 
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	 本章では「恣意的装飾」を受け継いだはずの同時代のイタリアの資料が乏しいが、これは

次の課題として、パガニーニに代表される 19世紀のイタリアのヴィルトゥオーゾにおける

装飾の可能性とそのスタイルの模索に繋げたい。  
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	 第 2節	 比較考察 

 

（１）比較考察その 1	 −−「装飾をつける曲」と「つけない曲」−− 

 

	 18 世紀末にローマで出版されたガレアッツィの教本は「恣意的装飾」に対して非常に前

向きな姿勢であった。しかし 1832年に出版されたバイヨの教本では既に劇場の音楽の発展

に伴った記譜法の変化が指摘されている。バイヨの言葉を借りれば、それは「・・・表現が

明確に記されていないような器楽曲の旋律から、・・・より明確な旋律へと転換されたこと

である。・・・｛近年では｝作曲家の意図に近づくため、感情の抑揚にまで記号を付けなけ

ればならなくなった239」とある。本論文の第 3章では、ハイドン、モーツァルト、ベートー

ヴェンの音楽に「恣意的装飾」の余地は残されているのか、という点について疑問を投げか

けたが、バイヨはこのように見ている。 

 

去る世紀の終わり近く｛＝18世紀末｝、ハイドン、モーツァルトそして後にベートー

ヴェンも演奏者にこう演奏してもらいたいと思う旋律を書くことで、自分たちがこう

したいという意図を明らかにした。少なくとも音符に関してはそうした。また大抵の

場合は、この点に関して演奏者に選択の自由を殆ど何も残さなかった。 

 

この一方でバイヨは、コレッリとタルティーニの作品を例に挙げ、「こうした作曲家が＜ア

ダージョ＞に於ける音楽を弾く際には装飾で満たし演奏した240」と述べ、どちらの記譜法で

書かれているかの判断は演奏家に任されているとしている。 

 

また、ベリオもバイヨと同様に近年の書法の変化を以下のように述べている。 

 

近代の作曲家の大部分は、彼らが望むような演奏になるように音楽を書いている。こ

のように正確に指示しているということは、演奏家の趣味に恣意性の余地を残さない

ということであって、作曲家の意図をゆがめる可能性を演奏家から取り除いているの

である。 

 

                                                        
239 Baillot, 1834, pp. 278~. （第 17章） 

240 Baillot, 1834, pp. 287. 
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さらにこの記述は書法の変化とともに、ベリオの時代においてもはやフィオリトゥールを

加えることはかなり稀になったことを示す。しかし裏を返せば、この問題点が指摘されてい

る以上、演奏家による装飾が世の中から完全に消失してはいなかったという証明でもある。 

	 またベリオは、「近年」におけるこの記譜法の変化の要因を旋律の性格と和声の密度の違

いと捉え、装飾を加えるものとそうでないものに分けており、「趣味」が装飾の有無やスタ

イルを決めると述べている。 

 

確固たる感情、すなわち深く、重々しく、あるいは生真面目な感情をそこに帯びてい

る旋律、しかも複雑な和声を含んだ伴奏を伴う旋律は、いかなる類の装飾も排除して

しまうことがある。・・・それゆえ、イタリアの音楽に比べて、より緻密な和声を持

つドイツの音楽はそれほどフィオリトゥールに適していない。 

 

フィオリトゥーラを加えない、というベリオの理由は、例えば J. S. バッハ等の作品におい

ては当てはまるであろう。しかし 18世紀末頃の、装飾における「けばけばしい」スタイル

からの脱却に対して書かれた、特に初期の W. A. モーツァルトによる古典美の整ったスタ

イルが、「和声的に緻密であったから」という上述の理由に当てはめられるのだろうか。確

かにモーツァルトの後期の作品に対しては当てはまると考えられるが、例えばヴァイオリ

ン付きピアノ・ソナタの初期の作品におけるシンプル旋律でも同様に当てはまるのか疑問

に思う。 

 

	 さらにアブネックも、「装飾を加えるべき旋律」と「加えない旋律」があると主張してい

る点では、バイヨの意見と同じであった。つまり「単純で明快な演奏を要求する旋律」があ

ることを述べると同時に、一方で上述の（4）アブネック譜例 4.10のように「装飾を要求す

る」旋律があると示しているのである241。 

 

 

（２）比較考察その 2	 −−装飾を入れる場所について−− 

 

	 バイヨの『ヴァイオリン奏法』においては以下のように、「装飾を適切な場所に入れる」、

という指示が見られる。 

 

                                                        
241 Habeneck, c.1835, p.152.（Chapter VI no. 201）詳しくは巻末における筆者訳 44頁参照。 
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想像こそが装飾を生み出す。更に、「良い趣味」があれば、装飾にも多様性を与え、

かつ個性をもたらし、さらにはどこに装飾を加えるかについても示唆する242。 

 

	 その具体的な場所として以下の例を挙げている。前に掲載した譜例 4.9243を参照のこと。 

 

｛ヴァイオリン・ソロの始まりから数えて｝9~14小節にみられるフレーズの断片は明

らかに、装飾されるべきである。なぜなら、もし一般的にある程度の装飾を 2 回繰り

返されるパッセージに加えることが自然で必然であると言うならば、連続的に 6 回繰

り返されるリズムをもつパッセージはなおさらのこと、装飾を加えるべきであるから

だ244。 

 

ところが以下のような旋律において、バイヨは装飾を禁じている。 

 

次の例では、装飾を加えるどころか、ヴァイオリン奏者は書かれている音符の通り、

しかも持っている魅力の全てを表現して弾かなければならない。旋律が既にその美し

さというものを保持しているので、作曲家によって書かれた更なる装飾というのは、

あらゆる優美さをもってさらに際立つであろう。これに更に何か｛装飾｝を加えよう

とする者に災いあれ！演奏家が創造的力を発揮する瞬間ではない245。むしろ、ただで

さえ崇高なる美しい作品が私たちにもたらす深い情緒にとけ込むだけでよいのである

246。 

 

	 つまりバイヨの記述をまとめると、「恣意的装飾」はそれが要求されたときに適切に用い

るべきである、ということである。その「恣意的装飾」を用いる適切な場所というのは、作

曲家によって表現が明確に記された記譜法のスタイルではなく、古いタルティーニやコレ

ッリなどのように最低限のものしか記していないところである。またバイヨはこの説明に

加えて、19世紀の作品に「恣意的装飾」を加える例としてヴィオッティの《ヴァイオリン・

                                                        
242 Baillot, 1834, p. 278.（第 17章） 

243 第 4章第１節（3） 

244 Baillot, 1834, p. 281. 

245 つまり装飾を加えるべきではない、と捉える。 

246 Baillot, 1834, p. 284. （第 17章） 
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コンチェルト》も挙げている。とりわけ、音型が繰り返される場所に「恣意的装飾」を加え

るべきと述べている。 

 

	 ガレアッツィもバイヨと同じ意見で、同じ音型が繰り返される際に装飾を加えるように

述べている。 

 

あるパッセージが作品の中で何回か繰り返されるとき、ディミヌツィオーネを常に変

化させると良い。このような場合、最初の主題はとてもシンプルに弾かれ、繰り返す

ごとに何かを付け加えて弾かれる。まるで、最もシンプルなものから繰り返す度によ

り複雑なものへと発展していっているかのように弾かれる247。 

 

	 また、アブネックは装飾を行う場所について以下のように述べている。 

 

一般的に装飾は、旋律のフレーズの終わりの方に向かって施すべきである。また、常

に小節における弱拍部分、または弱い拍の部分に装飾を置くようにしなければならな

い248。 

 

	 アブネックと同様にベリオも「装飾は弱拍にのみおかれるべきである」と主張していた。

さらにベリオは付け加えて、装飾が「緩徐楽章における歌の空白部分を埋めるのに用いられ

る」と述べている。すなわち、飾り気のない部分に装飾を入れても良いと言うことになるで

あろう。だが、ベリオは前提として「旋律自体が既に装飾である」という考えを持っており、

「恣意的装飾」については「複雑な和声によって稀になりつつある」と述べている。それに

もかかわらず、ベリオは隙間をフィオリトゥールなどで埋めることが出来ると説明してい

る。装飾を用いる際にベリオがどのような音楽を想定していたかは問題だが、少なくともベ

リオの時代になってさえ「恣意的装飾」を行う習慣というものがヴァイオリンの演奏習慣に

もまだあった、という点は非常に重要である。 

 

まとめ 

19 世紀に装飾を加える曲と加えない曲があるという意識はあった、ということがバイヨや

ベリオの証言から得られた。また「どのように加えるか」という方法を、ガレアッツィを始

                                                        
247 Galeazzi, 1796, p. 364. （no. 304） 

248 Habeneck, c.1835, p.152.（Chapter VI no. 210） 



 151 

め、アブネック、ベリオ、バイヨが書き残していたことがわかった。このことは、古典派以

降の音楽には装飾を加えてはならないというノイマンの反証になる。よって、これらの 19

世紀の資料群からは従来とは異なる演奏解釈の可能性が示唆される。  
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結び 
 

	 「恣意的装飾」について論文を書くきっかけとなったのは、装飾について考えた時、コレ

ッリの《ヴァイオリン・ソナタ集》作品 5にどのような装飾を演奏家が加えるべきか、また

「良い趣味」とは何か、ということに興味を持ったためである。そこで、本論文はヴァイオ

リン作品を対象に主に一次資料に基づき、次の二つのことを明らかにすることを目的とし

た。一つ目は、「恣意的装飾」のスタイルの変化、二つ目は 19世紀の「恣意的装飾」に対

するブラウンとノイマンの二人の対立する意見を出発点とした「断絶」と「継承」の考察で

ある。 

	 これらの考察を行うにあたり、まず第 1 章ではコレッリの《ヴァイオリン・ソナタ集》

（作品 5）におけるコレッリ＝アムステルダム版（1710年）に加えられた装飾を分析した。

そこからコレッリ＝アムステルダム版（1710年）の装飾の特徴は、①二音間を埋める線的

な装飾において跳躍の頻度（例えば連続する跳躍など）が非常に少ない点、②リズミック

な音型が少ない点、（すなわち、64分音符や 32分音符を含む付点やシンコペーションなど

のリズミックな音型が連続したり組み合わされたりすることでリズムが強調されることは

極めて少ない）、③装飾の基準となる単位が大きい点、④予備のない非和声音への跳躍進

行がみられる点を指摘した。これらの特徴の中で最もコレッリ＝アムステルダム版（1710

年）のキャラクターを表しているのは、①と②に関する線的装飾であると考えるが、この

線的装飾において、長い音の末尾に加えられた徐々に加速する音型が多いこと、そして拍節

から自由な割り切れない装飾が注目すべき点であった。また「恣意的装飾」の分析から、こ

れらの線的装飾の内容が、直線的・弓形の装飾の中に「旋回的音型」やトリルなどの「定型

的装飾」が記号としてではなく実音によって加えられ、そしてそれらが跳躍や刺繍音、経過

音と組み合わさって用いられていることが明らかになった。その組み合わせはある程度パ

ターン化することが可能で、特にカデンツにおける七度跳躍はコレッリ＝アムステルダム

版（1710年）を象徴する装飾であった。 

	 またコレッリ以前のイタリアのヴァイオリン音楽における装飾の方法とコレッリ＝アム

ステルダム版（1710 年）の装飾との比較を通して、よりコレッリが線的装飾に比重を置い

ていることを明らかにした。この線的装飾の多用傾向は、コレッリ以前に見られる「ディミ

ニューション」との類似から、コレッリ＝アムステルダム版（1710 年）にはその伝統が受

け継がれていることを考察した。また、カッチーニなどが提唱していた「定型的装飾」にコ

レッリはそれほど興味を示していないことが窺え、ここからコレッリのディミニューショ

ン技法への保守性がみえてくる。このことは後の時代に、線的装飾の比重が「定型的装飾」

の増加や装飾の記号化によって減少することからも指摘できる。以上のことからコレッリ
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＝アムステルダム版（1710 年）に見られる線的装飾はカッチーニ等に比べてむしろ古いス

タイルを継承すると考えるに至った。しかしその保守性の一方で、コレッリ＝アムステルダ

ム版（1710 年）の装飾には和声的な響きを作ろうとする装飾音型や、後のいわゆる「前打

音」となる芽がこの中に既に垣間見られた。 

 

	 続く第 2 節では、同曲集に加えられたその後の様々な「恣意的装飾」の資料から如何に

様々な装飾の方法があったか、ということが示唆された。時代によって、また「恣意的装飾」

を加えた人物によって、それぞれの作曲スタイルや演奏スタイルが反映されていたといえ

る。年代による「恣意的装飾」の分析からは、コレッリ＝アムステルダム版（1710年）との

相違について次の傾向が見出された。 

 

1. 装飾の記号化。 

2. 付点、シンコペーション、三連符、そして様々な音型の組み合わせによって作られるリ

ズミックな装飾の増加。 

3. 装飾における跳躍音型の増加、音域の拡大。  

4. 和声外音の使用の変化。前打音を始めとする不協和音程の繁用やクロマティックの使用

の増加。 

 

	 以上は、作品の中に見出せる「恣意的装飾」であったが、18 世紀の啓蒙主義時代に至る

と「教則本」における「恣意的装飾」の記述が散見されるようになる。そこで第 2章では、

当時の重要な概念である「趣味の融合」について、これを最も詳しく述べているクヴァンツ

『フルート奏法』（1752年）を中心に検証した。また具体的な装飾の分析から、18世紀に

至り「恣意的装飾」の方法の拡大がみられた。クヴァンツやテレマンに共通する「定型的装

飾」の多用がその例としてまず挙げられる。また「恣意的装飾」については、付点音符や三

連符などのリズミックな装飾が多い点、基となる装飾の単位がコレッリに比べて細かい場

合が多い点、そして和声的な響きを求める傾向がコレッリよりもさらに増しているという

点などが挙げられた。ここでコレッリ＝アムステルダム版（1710 年）の装飾スタイルに立

ち返ってみると、クヴァンツ、テレマン、そしてタルティーニ等が示すようなリズミックな

装飾というものはコレッリ＝アムステルダム版（1710 年）にはないということが確認でき

た。よって装飾におけるコレッリとの相違は記譜による楽譜の見方にあり、装飾の「定型化」

と装飾を記号で書くようになった発展性が指摘できるのではないか。 
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	 また、18 世紀中頃の「恣意的装飾」における新しい傾向として「前打音」が強調される

が、実際の演奏上しばしば問題となる「三度のクレ」や経過的「前打音」のタイミング、そ

して「記号で示された前打音」と「実音で書かれた前打音」の差異については巻末附録の中

で取り上げた。今日、「短い前打音」における当時の演奏習慣として一般的に広く受け入れ

られているものは前打音が強く、そして静かに実音へと移ることである。しかし、これと異

なる意見が書かれた資料があることは、今後も奏法を模索する中で強調されるべきである。 

 

	 第 3章では 18世紀後半における「恣意的装飾」の変化について、「恣意的装飾」のスタ

イルの「継承」と「発展」という視点からズッカーリ、ベンダ、ガレアッツィの資料を取り

上げた。ここでは二つの点を指摘した。一つ目は、コレッリより後の世代の「恣意的装飾」

の方法をみてみると、装飾におけるヴァリエーションが増えていく過程が見える点、そして

二つ目はそれが国を超えてユニバーサルになる点である。新しいヴァリエーションの具体

的な例に、装飾としてのクロマティックや減音程などが挙げられる。ここではそれらが徐々

に一般化し、変化していく過程がみられた。また「恣意的装飾」がある国のスタイルを特徴

づけるのではなく、国を超えて普遍的になる過程が垣間見られた。 

	 これと同時に、18世紀末には新しいスタイルの芽生えである「恣意的装飾」の伝統の「断

絶」への一歩が見られた。第 2節では、この事象が「恣意的装飾」から音色やその効果を求

めて「ニュアンス」をつけるものへと移行していく過程であると捉えた。また「古典派」か

ら「初期ロマン派」に至るヴァイオリン・ソナタとコンチェルトを取り上げ、既に装飾が書

き込まれた旋律にどれほど装飾を加える余地がないのか、これまでみてきた装飾がどれ位

既に書き込まれているかを考察した。そこでの着眼点は「変奏」であり、これは装飾を加え

るべきでないものがある、というバイヨの証言に基づき、この「断絶」への一歩が作曲上の

変化に伴ったものであったことを考察した。 

	  

	 そして第 4 章では、19 世紀初期における「恣意的装飾」を「継承」と「断絶」という視

点から、ヴァイオリン教本の中に残る演奏習慣を検証した。前章の「恣意的装飾」における

新しいヴァリエーションが受け継がれたこと、また一方で「恣意的装飾」の「断絶」の傾向

がシュポーアの教本に受け継がれていたことを確認した。比較考察を通して、19 世紀には

装飾を加える曲と加えない曲があるということについて、少なくともその意識はあった、と

いうことがバイヨやベリオの証言から得られた。また「どのように加えるか」という方法が

当時の記述として、ガレアッツィを始め、アブネック、ベリオ、バイヨに残っていることが

わかった。つまり、19 世紀に「恣意的装飾」の伝統は途絶えたと一般的には考えられてき
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たが、ジャンルによって、また国によってはその伝統が消えることはなかったことを示して

おり、18 世紀末に生まれた「作曲家が全てを楽譜に書き込む」というスタイルの音楽が増

えていく中で、そのスタイルはしばらく二分されたのであろう。つまりその習慣が急になく

なった訳ではなく共存していたようである。このことは、古典派以降の音楽には装飾を加え

てはならない、というノイマンの反証になる。よって、これらの 19世紀の資料群からは従

来とは異なる演奏解釈の可能性を示唆する。 

 

現代においてどのような演奏実践が得られるか 
  
問いに対する答えへのプロセス： 
	 本論文では「恣意的装飾」の記録を通して、その手段は時代、地域、個人によって様々で

あったということが再確認された。このことは、本論文を書く前と書いた後で世間のバロッ

ク・ヴァイオリニストに対する知見としては変化がないと思われるかもしれない。しかし、

筆者が本論文を書くそもそもの出発点は、コレッリの《ヴァイオリン・ソナタ集》の作品 5

にエキセントリックな装飾を加えるべきではないということがきっかけであった。このこ

とから、どのような「恣意的装飾」を加えたら良いかという問いに対して、およそ 300年の

時を経た我々が「恣意的装飾」の習慣がある時代の作品を演奏する際に、演奏家が自らの表

現を加えても良いのではないだろうか、という結論を導いた。 

 
	 上記の知見に加えて、本論文の問いは、ヴァイオリン音楽における緩徐楽章の「恣意的装

飾」とはどのようなものか、そしてそれを現代の演奏家である我々はどう受け止めて演奏し

たら良いか提唱することである。 

	 自分の問いに答えるという意味では、ヴァイオリン音楽における緩徐楽章の「恣意的装

飾」は「何か」ということを述べなければならない。これまでの知見から、「恣意的装飾」

とは、作曲家のスタイルに縛られないとは言えないものの、やはり自由な面もあるのではな

いだろうか？演奏者の個人というものが、場合によっては作曲者のスタイルと合うことも

あれば、ぶつかり合って別のものを生み出すこともある。つまり、作曲者のスタイルという

ものを踏まえるべきではあるが、基本的には自由なものであるという結論である。 

	 しかし、ただ自由なだけではないことに注意しなければならない。本論文で踏まえてきた

このようなプロセス、すなわち「知る」ことが大事であることを強調したい。さらに言えば、

どのような意図でどのような種類の装飾を加えたかという点において作曲家のスタイルを

知るという歩み寄りは必要だが、そこから外に出てはいけないというものではないのであ

る。つまり、あえて作曲家のスタイルを踏み出すということも、「恣意的装飾」の中に含ま
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れているのではないかということがもう一つの結論である。ここで「踏まえる」という言葉

と「はみ出す」という 2つの言葉を用いたが、「踏まえる」という点では、筆者が本論文で

行ったように、本来残らないはずの「恣意的装飾」の記録を踏まえて、当時の作曲者のスタ

イルというものを理解し、体に入れるということは非常に重要である。しかし、それだけで

は「恣意的装飾」とは言えないということである。 

 

結論： 
	 「恣意的装飾」というのは、やはりそれぞれの作曲家の求めるスタイルを知らなくてはな

らないということから始まるが、そのスタイルの中に閉じこもっていても「恣意的装飾」に

ならない、という二面があることが分かった。そこで、まず「恣意的装飾」をする前に、も

し作曲家のスタイルを知らずに、演奏者の自由の権利を主張し勝手に演奏したらどうなる

かというと、結局は演奏者の勝手になってしまう。これに対して逆の極端を考えてみると、

コレッリのスタイルから出てはいけないとなったならば、「恣意的装飾」を加える必要がな

いではないか。	  

	 本論文で筆者が行ってきたように、残らないはずの「恣意的装飾」の例を参考にし、ある

いはコレッリ自身が残したとされる「恣意的装飾」を分析することによって作曲家のスタイ

ルを知ることが大切である。しかし、その枠の中に止まらない面も持っていくというのが非

常に重要である。 

 

	 バロック時代のいわゆる骨格を主に示したようなコレッリの《ヴァイオリン・ソナタ集》

作品 5などの場合には、演奏家が加える要素が大きく、作曲家のスタイルを尊重しつつも演

奏家が自由に「恣意的装飾」を加えるべきものである。そしてもう一つは演奏家と作曲家の

「恣意的装飾」問題を考える第 3 の例として、ジェミニアーニの《ヴァイオリン・ソナタ

集》が挙げられる。これは作曲家が極めて優秀なヴァイオリニストであるために、本来であ

れば演奏家が加える「恣意的装飾」が既にある程度楽譜に記されている。しかしコレッリは

あえて演奏家の自由を残すために装飾は書かずに骨格のみを示すところもあり、ジェミニ

アーニとコレッリの描かれ方の違いがわかった。 

	 これに対して、W. A. モーツァルトの《ヴァイオリン・ソナタ》がこのような演奏家によ

る自由をほとんど受け付けなかったということも一つの大きな知見である。これは作曲家

のスタイルというものが強くあることを示しているであろう。結局のところ、作品や曲種に

よって作曲家と演奏家の綱引きのパワーバランスが異なるという点もまた、18-19世紀の「継

承」と「断絶」について考えてわかったことである。 
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	 またこのような変遷の経過を辿ってきた結果、18世紀から 19世紀にかけての演奏習慣の

「断絶」と「継承」においては「恣意的装飾」を加える習慣は極めて根強く行われていたこ

とがわかった。この習慣が 19世紀初頭に至っても引き続き継承されていくというのは驚く

べき点であった。しかし同時に、W. A. モーツァルトの《ヴァイオリン・ソナタ集》のよう

に、作曲家が演奏家に弾いて欲しいものを全て書く、もしくは作曲家がスタイルを強く要求

し、「恣意的装飾」の習慣を受け継がない音楽が出てきていることも認めなくてはならない。 

 
	 ノイマンによれば、演奏家が加える「恣意的装飾」は W. A. モーツァルトの曲において

はもはや、作曲家がやりたいことを全て書いており、骨格のみを書くことはなくなったと述

べている。これは作曲の精度が細かいために、ほんの一部変えただけでも作品全体が変わっ

てしまう要素が大きくなったことが理由の一つと考えられる。こうなると、「恣意的装飾」

の余地はないということになるであろう。モーツァルトの場合、《ヴァイオリン・コンチェ

ルト》と《ピアノ・コンチェルト》ですら、そもそも書き方が異なるということも一つの知

見であり、音楽の作り方や作曲のスタイルに変化が起きたと言えるであろう。 

 

 

演奏に対する姿勢 
 
古楽の問題・古楽に関する結び： 
	 古楽では、作曲家のスタイルをどのくらい尊重するかが鍵となっている。例えるならば、

もし 100 パーセント作曲家を尊重したら演奏家がゼロになってしまう。これは誰が演奏し

ても同じになることを意味するであろう。しかし、もし逆に演奏家の意見の比重が 100にな

って作曲家がゼロになったならば、もはや作曲家は必要なくなるであろう。そもそも古楽復

興は、特に 19世紀末にかけてヴィルトゥオーゾを求めたヴァイオリニスト、演奏家たちが

自らの技巧や表現をより自由に表したのに対して、それでは演奏家の比重が多すぎるので

はないか、という反発から起こったものである。そのため、この「恣意的装飾」が、作曲家

のスタイルをどれほど尊重して、どの位演奏家はそれを奏者の個性として作曲家のスタイ

ルから「はみ出る」ことができるのかという問題は、まさにこの古楽における作曲家と演奏

家における問題に直結していることを最後に触れたいと思う。 

 

	 これらを踏まえた上で「恣意的装飾」が作曲家のスタイルから「はみ出す」というのと、

その枠を「無視する」ということは異なる、ということが本論文におけるポイントである。

現存する「恣意的装飾」において、例えばコレッリの《ヴァイオリン・ソナタ集》に加えた
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ペッツの例では、作曲家のスタイルを比較的尊重しているがシンプルなものになってしま

っている。一方、ルーマンやガレアッツィがコレッリの《ヴァイオリン・ソナタ集》（1700

年）に加えた装飾の例では、むしろ作曲家のスタイルよりも音域の拡大やクロマティックを

多用している点で、そのスタイルからはみ出していると言えるであろう。しかし、その「は

み出した装飾」は作曲家の意図を本当に無視してしまっているのかどうか、これについては

疑問が残る。もしそれが作曲家のスタイルを「壊している」のならば、そうであろう。まさ

にこのような演奏家と作曲家における比重のひっぱり合いが筆者の研究の中心にある。 

	 そこで、今回の博士学位審査会ではあえて冒険する要素を取り入れてみたい。どちらかと

いうと、これまでは古楽において作曲家のスタイルを守ることに遵守してきたが、バロック

時代の《ヴァイオリン・ソナタ》ではそうではない面、つまり演奏家が主体となる面もある

ということがわかったことがその理由である。また、逆にモーツァルトは「恣意的装飾」を

つけない、むしろつける余地がなかったということは発見であった。このことから、コレッ

リの作品には「はみ出る装飾」をし、W.A.モーツァルトの《ヴァイオリン・コンチェルト》

では作品のスタイルからはみ出ない装飾をつけたいと思う。 
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