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ディミニューション技法を伝える資料 
 

	 コレッリ以前の「恣意的装飾」の例として、ディミニューション技法の史料を下記に幾

つか挙げる1。このようなディミニューションの教本が最も多く出版された時期は 1580年

代から 1620年代であると言われており2、教本の多くは、様々な音程やカデンツにおける

装飾の例と既存の多声楽曲にディミニューションを施した例が用いられ構成されている。 

 

Ganassi, Sylvestro. Opera intitulata Fontegara. (Venezia, 1535) 

Ortiz, Diego. Trattado de Glosas (Roma, 1553) 

Casa, Girolamo dalla. Il vero modo di diminuir. (Venezia, 1584)  

Bassano, Giovanni. Ricercate, passagi et cadentie. (Venezia, 1585) 

Bassano, Giovanni. Motetti, Madrigali, Et Canzoni francese, di Diversi Eccellentissimi auttori à 

quattro, cinque, & sei voci. Diminuiti per sonar con ogni sorte di stromenti, & anco per 

cantar con la semplice voce. (Venezia, 1591) 

Zacconi, Lodovico. Prattica di musica. (Venezia, 1592) 

Rognoni, Riccardo. Passaggi per potersi essercitare nel diminuire. (Venetia, 1592) 

Bovicelli, Giovanni Battista. Regole, passaggi di musica. (Venezia, 1594)  

Agazzari, Agostino. Del sonare sopra’l basso con tutti li stromenti e dell’uso loro nel concerto. 

(Siena, 1607) 

Spadi, Giovanni Battista. Libro de passaggi ascendenti et descendenti di grado per grado, et ancor 

di terza. Con Altre Cadenze, & Madrigali Diminuiti per Sonare con ogni sorte di 

Stromenti, & anco per Cantare con la semplice Voce. (Venezia: Vincenti, 1609, 1624) 

Rognoni, Francesco, Selva de varii passaggi. (Milano, 1620) 

Zacconi, Lodovico. Prattica di musica utile et necessaria si al compositore, si anco al cantore 

(Venezia, 1596); Prattica di musica: seconda parte (Venezia, 1622) 

 

  

                                                        
1 ディミニューションに関する資料は下記の資料を参照。菅沼起一「ルネサンスにおける「器楽」様式史

の再考—インタヴォラトゥーラとディミニューション教本に見る一貫性—」（2016年度東京芸術大学修

士論文）及び、Erig, Richard. Italienische Diminutionen: die zwischen 1553 und 1638 mehrmals bearbeiteten Sätze 

/ herausgegeben von Richard Erig unter mitarbeit von Veronika Gutmann. Zürich, Schweiz: Amadeus, 1979.  

2 菅沼、2016年。 
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1600年以降、コレッリに至るまでの旋律楽器を中心とする作品に見られる装飾資料 

 

Caccini, Giulio. Le Nuove Musiche di Giulio Caccini detto Romano. (Firenze, 1602) 

Viadana, Ludovico Da. Per sonar nel’organo li cento concerti ecclesiastici. (Venezia, 1602) 

Notari, Angelo. Prime musiche nuove di Angelo Notari à una, due, et tre Voci, per Cantare con la 

Tiorba, et altri Strumenti, Novamente poste in luce. (London, 1613) 

Castello, Dario. Sonate Concertate in stil moderno. Libro primo. (Venezia, 1621)   

Castello, Dario. Sonate Concertate in stil moderno. Libro secondo. (Venezia, 1629) 

Frescobaldi, Girolamo. Il secondo libro di toccate, canzone, versi d’hinni, Magnificat, gagliarde, 

correnti et altre partite d’ intavolatura di cimbalo et organo. (Roma, 1627, 1637) 

Fontana, Giovanni Battista. Sonate A 1. 2. 3. per il Violino, o Cornetto, Fagotto, Chitarrone, 

Violoncino o simile altro Istromento. (Venezia, 1641)  

Uccellini, Marco. Sonate, Correnti et Arie da Farsi con diversi Stromenti si da Camera, come da 

Chiesa à uno à due, & à tre. op. IV. (Venezia, 1645) 

Playford, John. An Introduction to the skill of Musick. (London, 1654, 1674)  

Rousseau, Jean. Traité de la Viole, qui contient une dissertation curieuse sur son origine. (Paris, 

1687) 

Muffat, Georg. Florilegium Primum für Streichinstrumente. (Augsburg, 1695) 

Muffat, Georg. Florilegium Secundum für Streichinstrumente. (Passau, 1698) 
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17世紀〜19世紀の「恣意的装飾」に関する一次資料 
 

Corelli, Arcangelo. Sonate a Violino e Violone o Cimbalo. (Roma, 1700) 

Hotteterre, Jacques Martin. Principes de la Flute Traversière, ou flute d'Allemagne, de la flute à bec, 

ou flute douce, et du Haut-Bois. (Paris, 1707)  

Couperin, François. Concert Royaux. (Paris, 1722)3 

Bach, Johann Sebastian. Sonata a Violino Solo e Cembalo Concertato. (1717-23) 

Bach, Johann Sebastian. Sei Solo à Violino senza Basso accompagnato. (c.1720) 

Bach, Johann Sebastian. Sei Solo à Violino senza Basso accompagnato. Libro Primo. Da Johann 

Sebastian Bach. anno. (Berlin, 1720)  

Tosi, Pier Francesco. Opinioni de’ cantori antichi, e moderni o sieno osservazioni sopra il canto 

figurato. (Bologna, 1723) 

Babell, William. XII Solos for a Violin or Hautboy with a Bass figur’d for the Harpsichord with 

proper graces adapted to each Adagio by the Author. (London, c. 1725) 

Telemann, Georg Philipp. Sonate Methodische. (Hamburg, 1728) 

Montéclair, Michel Pignolet De. Principes de Musique. (Paris, 1736) 

Corrette, Michel. L’école d'Orphée. (Paris, 1738)  

Geminiani, Francesco. Rules for playing in a true taste. Opera VIII. (London: s.e., ca. 1748) 

Geminiani, Francesco. A Treatise of Good Taste in the Art of Musick. (London: s.e., 1749)  

Geminiani, Francesco. The Art of Playing on the Violin. (London, 1751) 

Quantz, Johann Joachim. Versuch einer Anweisung die Flöte Traversiere zu Spielen. (Berlin, 1752) 

Bach, Carl Philipp Emanuel. Versuch über die wahre Art das Klavier zu Spielen. (Berlin, 1753) 

Mozart, Leopold. Versuch einer Gründlichen Violinschule. (Augsburg, 1756) 

Agricola, Johann Friedrich. Anleitung zur Singekunst. (Berlin, 1757) Translation with additions of 

Tosi, Pier Francesco. Opinioni de’ Cantori Antichi e Moderni. (Bologna, 1723) 

Bach, Carl Philipp Emanuel. Sechs Sonaten für Klavier mit Veränderten Reprisen. (Berlin, 1760)  

Tessarini, Carlo. Nouvelle Méthode pour apprendre par theorie. (Roma, c. 1760)  

L’ Abbé le fils. Principes du violon, pour apprendre le doigté de cet instrument, et les différens 

agrémens dont il est susceptible. (Paris, 1761)  

Zuccari, Carlo. The true Method of Playing an Adagio made easy by twelve examples adapted for 

those who study the violin. (London, ca. 1762) 

                                                        
3 作曲家によって書き加えられた「恣意的装飾」の例として挙げる。 
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Haydn, Joseph. Violinkonzert in G, Hob. VIIa:4. (c. 1765)  

Mozart, Wolfgang Amadeus. Méthode raisonnée pour apprendre à jouer du violon. (Paris, 1770)  

Tartini, Giuseppe. Regole per arrivare a saper ben suonare il Violino, col vero fondamento di saper 

sicuramente tutto quello, che si fa. Copiate da Giovanni Francesco Nicolai,（s.l.n.d.. 

MS 323. 

Tartini, Giuseppi. Traité des Agréments de la musique. (Paris, 1771)  

Mozart, Wolfgang Amadeus. Violinkonzerte und Einzelsätze in B K. 207. (Salzburg, 1773)  

Beethoven, Ludwig van. Violin Sonata. Op. 12 (Vienna, 1797-98) 

La Borde, Jean-Benjamin de. Essai sur la musique ancienne et moderne. (Paris, 1780) 

Benda, Franz. 33 Sonatas for Violin and Continuo. (c.1780)  

Viotti, Giovanni Battist. Violin Concerto III in A WI:3; G.25. (Paris, c.1781) 

Viotti, Giovanni Battist. Violin Concerto XXII in a. (Offenbach, n.d.) 

Corri, Domenico. A selected collection of the most admired songs, duetts, etc., volumes 1-3. (London 

and Edinburgh, ca.1780-1810.) 

Corrette, Michel. L'art de se perfectionner. (Paris, 1782) 

Mozart, Wolfgang Amadeus. Sonaten und Variationen für Klavier und Violine. K. 454 in B (Vienna, 

1784)	   

Türk, Daniel Gottlob. Clavierschule, oder Anweisung zum Clavierspielen für Lehrer und Lernende. 

(Leipzig, 1789)  

Galeazzi, Francesco. Elementi Teorico-Pratici di Musica. 2 vols. (Rome, 1791, 96)  

Nardini, Pietro. VII Sonates pour Violon et Basse avec les Adagios Brodés. (Paris, ca. 1795-1806) 

Cartier, Jean-Baptiste. L’Art du Violon. (Paris, ca. 1795-1798)  

Cartier, Jean-Baptiste. L’art du violon. (Paris, 1799) 

Woldemar, Michel. Grande méthode ou étude élémentaire pour le violon. (Paris, c.1800) 

Woldemar, Michel. Violin Concerto. No. 1 in a. Paris: Bernard Viguerie, date of publication 

unknown. 

Woldemar, Michel. Violin Concerto. No. 2 in E. Paris: Bernard Viguerie, date of publication 

unknown. 

Baillot, Pierre. Méthode de violon. (Paris, 1803) 

Beethoven, Ludwig van. Violinkonzert. Op. 61 (Vienna, 1809) 

Campagnoli, Bartolomeo. L'art l'inventer à l’improviste des Fantaisies et Cadences. Op. 17 

(Leipzig, c.1812) 
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Campagnoli, Bartolomeo. Nouvelle Méthode de la Mécanique progressive du jeu de Violon. Op. 21. 

(Leipzig, 1824)  

Campagnoli, Bartolomeo. Violon Méthode. Op. 21 (Leipzig, 1824)  

Mazas, Jacques Féréol. Méthode de Violon Suivie d’un Traité des Sons Harmoniques en Simple et 

Double-Cordes. (Paris, 1830)  

Spohr, Louis. Violinschule. (Vienna, 1832) 

Baillot, Pierre. L'art du Violon, Nouvelle Méthode. (Paris, 1834)  

Habeneck, François Antoine. Méthode Théorique et Practique de Violon. (Paris, c. 1835)  

Chorley, Henry. Modern German Music. (London, 1854)  

Bériot, Charles de. Méthode de Violon. (Paris, 1857) 

 

コレッリの《ヴァイオリン・ソナタ集》作品 5に加えられた「恣意的装飾資料」 

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

Quinta Parte Prima Troisieme Edition ou l’on a joint les agréemens des Adagio de cet 

ouvrage, composez par Mr. A. Corelli comme il les joue. (Amsterdam, 1710.) 

Hawkins, John. A general History of the Science and Practice of Music. vol. 5 (London: T. Payne, 

1776). コレッリ《ヴァイオリン・ソナタ集》作品 5-IXにおけるジェミニアー

ニの「恣意的装飾」 

Roman, Johan Helmich. Elaborazioni delle sonate delle op. 5 di Arcangelo Corelli, Stockholm. 

Musik-Och Teater Biblioteket, Roman Collection Ms. 97.  

Dubourg, Matthew. Corelli’s Solos Grac’d by Dobourg, versioni ornate delle Sonate op. 5 di 

Corelli. ms. del sec. XVIII, collezione privata ignota.  

Manchester Anonymous. Versioni ornate delle sonate op. 5 di Corelli. Manchester Central Public 

Library.  

Galeazzi, Francesco. Elementi Teorico-Pratici di Musica. 2 vols. (Rome, 1791, 96) 
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コレッリ＝アムステルダム版（1710年）における線的装飾 
 

	 コレッリ＝アムステルダム版（1710年）におけるソナタ第1番の第一楽章＜グラーヴェ 

Grave＞と第三楽章＜アダージョ Adagio＞の緩徐楽章を例に、二音間を埋める線的な「恣

意的装飾」の具体的な方法を示す。（譜例1、譜例２） 

 

I 和声音に経過音で上昇後、刺繍音的音型(d-e-d)を伴ってオクターブ下行し、再び刺繍音的

音型(f-e-f)を伴って順次進行で上昇して元の音に戻る。	  

II 構成音(a)まで経過音で上行、刺繍音的音型(gis-a-gis)を伴って経過音で 1 オクターブ下行

し、次の音へとトリルを用いてつなげる。	  

III 刺繍音的音型(a-h-a)の後、音階的に経過音で下行・上昇して基の音に戻り旋回的音型を

用いる。	  

IV 和音構成音へ下降跳躍(fis-a)した後、音階的経過音で上昇。その後再び構成音に下行跳躍

し、再び次の拍の音へと音階的に繋げる。	  

V 旋回的音型を繰り返し、和音構成音へ跳躍する。 

VI 長く伸ばされた音からまず 3度下（cis-a）に跳躍し、その後音階で経過音でオクターブ

上昇させ、末尾に旋回的音型をつける。 

VII 下からのトリル音型で始まり、末尾に旋回的音型をつける。 

VIII 和音構成音の高い配置から入り、経過音で 1 オクターブ下行。そして次の拍の音へ経

過音とトリルによって繋がれる。 

IX 長い音からの刺繍的音型の後、音階で経過音で下行し、末尾で 2度上行して 3度下がる。 

X 長い音から一旦和音構成音に下行した後に経過音で上行、刺繍音を使って再び経過音で

下行、そして次拍の音へと経過音を伴い末尾に旋回的音型が加えられる。 

XI 長い音から旋回的音型に繋がれ、3度下行し元の音に戻る。 

XII 長い音から経過音で下行し、末尾で 2度上行して 3度下がる. 

 

	 順次進行で上行・下行するものの中に、和音構成音から、一音か二音「はみ出す」パター

ンが多いことがわかる。これが上述のような「倚音的音型」に見えたり「刺繍音的音型」に

見えたりしている。コレッリ＝アムステルダム（1710 年）版らしさはこの「はみ出す」音

であると考える。この他にも下記の譜例１と譜例 2に（a）、（b）でそれぞれ示したような

「逸音的音型」や「先取音的音型」も見られる。 
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上記にみてとれる傾向は、経過音での順次進行を基本とし、以下の点にまとめられる。 

・末尾にターンがつく 

・末尾に付点を伴うトリルの音型 

・長く保持された音の後、加速するような装飾音型。 

・一楽章のような 32分音符による順次進行を基本とするような装飾では、山と谷を作る音

型（例えば I/II/III）が目立つ。 

 

	 二音間を主に音階的に順次進行で埋める線的装飾の数を数えてみると、第一楽章におい

ては 20個、そして第三楽章において少なくとも 18個あり、「小さな音符」による装飾はこ

の曲には一つも見られなかった。 

譜例 1	 コレッリ＝アムステルダム版（1710年）ソナタ第 1番の第一楽章＜グラーヴェ＞ 
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譜例 2コレッリ＝アムステルダム版（1710年）第三楽章＜アダージョ＞ 
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18世紀中頃の「恣意的装飾」における新しい傾向	  
〜前打音の強調〜 
	  

	 コレッリ＝アムステルダム版（1710 年）との比較を通して、またテレマン、ジェミニア

ーニ、タルティーニ、L. モーツァルトのそれぞれの譜例や記述から、「前打音 Vorschlag」

の重要性が浮かび上がってきた。そこで、本節では彼らがこだわっていた「前打音」につい

てみてみる。 

	 「前打音」や「三度のクレ4」をここで論じるのは、18世紀中頃のスタイルに従って自分

なりの装飾を加えようとした際に、「前打音」の扱いというのが重要なポイントになる、と

考えたからである。第 2 章第 1 節のなかでクヴァンツ等が述べる方法で実際に自分なりの

装飾を考えてみると、演奏の上で一つのスタイルとして鍵になるのが「前打音」や「三度の

クレ」であった。例えばクヴァンツの装飾は、18 世紀中頃のドイツではコレッリのスタイ

ルよりも遥かに「三度のクレ」や、それを含む「前打音」というものが重要視されている。

                                                        
4 この呼称については近年議論されている。これまで我々が親しく呼んできた「ティエルス・クレ 

Tierce=coulée」は、現在でいう三度の音程間を埋める装飾の意味であったが、F. クープランが示す「ティ

エルス・クレ  Tierce=coulée」（譜例 3）と混同を避けるため、新たに「三度のクレ coulée de Tierce」と

いう呼び方を提唱する。（譜例 4）また、クヴァンツ、C. P. E. バッハはこの音型に対して名前をつけて

おらず、「三度の跳躍で下行する場合」（クヴァンツ/荒川、2017年、101~2頁。8章 6節）と呼んでい

る。 

譜例 3 F. クープラン『クラヴィーア曲集第一巻 Premier livre de pièces de clavecin』（パリ、 1713） 

「ティエルス・クレの例」  

	 	  

譜例 4 C. P. E. バッハ『クラヴィーア奏法』より「三度のクレ」 

 

また、タルティーニはこの「三度のクレ」を示す言葉として、「経過音による下行形のアポジャトゥーラ 

Appogiatura discendente di passagio」と記している。C.P.E.バッハは「三度の跳躍を埋めるときの前打音 

Durchgehende Vorschläge」（C. P. E. バッハ/東川、2011年、95頁。2章 2節-14）と記している。 
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これらは多くの場合、既に作曲家によって楽譜に記されているが、作曲家が記していない場

合であっても、演奏する上で「必要不可欠」な装飾である5。「前打音」や「三度のクレ」

の弾き方、または解釈についての議論はこれまでにも多くなされてきたが、演奏家が加える

ものとして、この時代のドイツの「恣意的装飾」を考える際に避けて通ることはできないで

あろう。 

	 それでは、演奏家にとって前打音の実践問題というのはどこにあるであろうか。筆者は四

つの問題提起をする。一つ目は①拍前に弾くのか拍上で弾くのか、そのタイミングについ

て、二つ目は②長さについて、三つ目は③実音に比べて前打音の方が強くあるべきか、最

後に四つ目として④記号による前打音と、それが実際の音価で既に装飾と分からない形で

書かれている場合と弾き方が違うか、という問題である。①②③④それぞれについて下

記で論じ、これらのことについて当時の人がどのように述べているかをみてみたい。加えて

上記の問題点に対して「前打音」に関する当時の考えをみる。 

 

（１）	拍前に弾くのか拍上で弾くのか 

 

C. P. E. バッハ：①前打音のタイミング 

	 C. P. E. バッハは「前打音」を全て拍上に置くと考えていた、と推測できる記述がある。 

 

小音符によって記譜された装飾音は全て、その後に続く音符に属する。従って先行音

符は、その時価を寸分も減らされてはならない。その小音符が占める時価に相当する

分だけ短くなるのは、後続音符だけである6。 

 

  

                                                        
5 前打音の必要性についてはこの時代多くの作曲家が訴えている。例えば、C. P. E. バッハは「前打音は

まさに不可欠な装飾音の一つであり、旋律ばかりか和声も改良する」（C. P. E. バッハ/東川、2011年、89

頁。2章 2節-1）と述べている。これに加え L. モーツァルトやクヴァンツの教本の「装飾」における項目

の殆どが「前打音（またはそこから派生した装飾）」を占めている。また、クヴァンツも「前打音が書か

れている場合にそれを個々のやり方と分割法に従って奏するというだけでは十分ではなく・・・前打音が

書かれていない場合でも、それを適切な場所につけなければならない」（クヴァンツ/荒川、2017年、104

頁。8章 12節）と記しており、この時代に「前打音」が装飾の鍵となることを示唆すると考える。 

6 C. P. E. バッハ/東川、2011年、85頁。（2章 1節-23） 
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C. P. E. バッハ：①「三度のクレ」における前打音のタイミング 

	 「三度のクレ」の長さについても C. P. E. バッハは例外なく、譜例からその前打音のタイ

ミングが拍上にくることをはっきりと示している。（譜例 5） 

譜例 57 

 

 

F. クープラン：①前打音のタイミング  

	 フランス人であるクープランも C. P. E. バッハ同様に「前打音」を拍上に指示している。 

 

ポール・ド・ヴォア、またはクレ couleéの小さな音符は、和音と同時に弾かなければな

らない。という意味は、次にくる主音の音価に含まれるものとして、弾かなければなら

ないということである8。 

 

L. モーツァルト：①前打音のタイミング 

	 L. モーツァルトにおいても譜例 6 のように、長い前打音に関しては拍上にくるように示

しており、このことは、「・・・前打音は音符の半分の長さだけ伸ばし滑らかに続けるのだ。

前打音には主要音が失った分の長さが与えられる9」という記述から分かる。 

 

譜例 6	 上段のように記され、下段のように奏される10 

 

 

                                                        
7 Ibid., p. 95. 

8 F. クープラン/山田、1976年、14頁。譜例はない。 

9 L. モーツァルト/久保田、2017年、189頁。（9章 3） 

10 Ibid. 

剛
剛
酬
馴
洲
臘
臘
臘
僻
１
１
１
齢
肺
剛
伽
Ⅲ
肌
朏
朏
肌
州
洲
州
叫
ｉ
Ｉ
；
Ｉ
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下行前打音には長いものと短いものの2種類があります。
144

長い下行前打音には2種類あ

8分音符， 16分音符の前にあ前打音が4分音符，って，一方が他方より一層長いのです。
る場合，長い前打音として弾かれ， その さです。従って，

前打音は次にある音符の皇遡畠担当蕊熱量三雲旦屋萱登れて,次の音にスラーで滑らかに
移ります。つまり次の音符が失ったものは前打音に与えられます。ここに例をあげます：

D_A 今 一 一参一 一一 ・一
一

■■■

■■■

． 匡
■■■■■■l■■

■■■

ロ ー ー －

参一 ‐
l■■■■■

匡
■■■■■■

ー －

上の譜は下のように弾かれます。

確かに，全ての下行前打音は普通の音符で書き，拍に当てはめることができます。しか
し，前打音で書かれているということを知らなかったり，全ての音を装飾するのに慣れて
しまったバイオリニストがそのようなものに出会ったら，ハーモニーやメロディーはどう
なるでしょうか。そのようなバイオリニストはきっともう1つの長い前打音を加えて，次
のように弾くこと請け合いです：

｝

比重 力石一室 菫､<’LA"瓜㈱3 善ロ

F ■
！ 〃

－●－今 － 1 ~･■■＆ 一

淵寸

砦塞塞圭毒襄琵皀
このようなものは決して目迦昌』主園三型垂，大げさで，乱雑に聞こえるだけです。初心

者がいともたやすくこのような間違いを習得するのは非常に残念なことです。

§4'〉

堂誠宣巴蘂呈2蜜僅圭=2曇堕塑魚-蝦:塗違ヱーし盲よ､滅些_熱く墜乏猫
音獅遡熟旦謬こ｡迭に鮒宣舞Q前』三を-2_圭丈が, その2分音符が÷拍子の小節の最
初にある場合, また,÷拍子と÷拍子に1つまたは2つの2分音符があって, そのどちら
かに前打音がつI､ている場合，前打音はより長く保たれるのです。符点音符の場合，前打
音はその音符と同じ価値だけ保持されます。符点音符では，書かれた音を先ず弾き，符点
のところで弓を持上げ，次の音を遅れ気味に弾きます。が，すばやいストロークの交替で，
次の音がすぐ続いて聞えるように弾きます：

1）現在では§4以下の記符法を使っていないので参考まで。

1■』■ ■ ■ P 声 声 ＝ ■■~トー 一ｺ 且■ 巳 ” 一 三可

「 □］■ ■ ■■ ■ ■■ ■-～ ＝ エコ 凸P ■■ ｰ。 ’

'一丘 ■ ■ 一且 ■■ ＝ ＝ ー ー ■■ ロ ﾛ■ ロ ﾛ P d

、〃一 ■ 一 ■■■■ ■ 戸 ■■ 一一 二

、 ■ ー ■■■ ー ー ” ■L L

■ ■ ■■ gで 瓜 P ＝ d■ 一 P ■■一 ．

一 ー ー ■ ﾛ■ ー F d

P 戸 P 可 ~ ■一 ■■ 、

－
I
－ 一

P P P ■

I ■■ ■

I ‐ ■

弓 P I ■P ■

■■■■■■■■■ﾛ■■■■■ － ■■■■■■■■ ■■■■■■■■ ■■■■■■■■

LO����
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L. モーツァルト：①「三度のクレ」における前打音のタイミング	  

	 しかし C. P. E. バッハ等と異なり L. モーツァルトは、「三度のクレ」（すなわち、経過

的前打音）では前打音を拍の前で弾くことを念頭においていたようである。それを示す記述

は以下の通りである。彼は、「経過的前打は下行して到達する主要音に含まれるのではなく、

先行音に含まれる11」と述べて「三度のクレ」の例を示している。譜例 7.1 と譜例 7.2 から

は、前打音のタイミングにおいて拍の前に出すことが見受けられる。 

譜例 7.1	 「三度のクレ」における前打音のタイミング12 

 

上記の音型は下記の譜例 7.2のように演奏される。 

譜例 7.2 

 

 

クヴァンツ：①「三度のクレ」における前打音のタイミング 

	 クヴァンツも L. モーツァルトと同様に、前打音を伴った三度跳躍する音型の弾き方に於

いては拍の前に出すように以下の譜例 8と譜例 9で示している。一方、譜例 10のように弾

いてはならないと注意を促している。 

 

譜例 8（左）、譜例 9（右）13 

左のように記され、右のように記す 

 

 

  

                                                        
11 L. モーツァルト/久保田、2017年、199頁。（9章 17節） 

12 Ibid. 

13 クヴァンツ/荒川、2017年、102頁。（8章-2） 
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とがあります。例えば，
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6 1 1 ロ ■■■■－■■'■■■■■■■■■■■■■■一■■■■■■■■■■■■■■■■■■一■■■■■■■■一一■■■■■■■■ー’
■ﾛ■■■■■■■ 1 1 ■I■■■■ ■I■■■■■■ ー

ここでもアクセントはいつも前打音につけ， §8で指示した通りに弾いて下さい。

§ 16

さて， これらは作曲者が指示するか，少なくとも指示することのできる純粋な複前打音
でした。 もしそうできなければ， 自分の作った曲を思ったようにちゃんと弾いてもらうこ
とは望めません。そのため多くの良い作品がみじめな目に会わされているのです。
さて次に変過音(intermediateappoggiature)などやそれに似た， アクセントが本音に

ある装飾音について述ぺましよう。それらは作曲者にほとんど指示されないものです。従
ってこれらの装飾音は，バイオリニストが自分の正しい判断によって， ちょうど良い所に
入れる方法を知らなければならないものです。

I

ｌ
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、
ｉ
ｉ
ｉ腱

§ 17

まず最初は経過的前打音T1)です。これらの前打音は，下行していく本音の時間内にある
一一一一へ

のではなく，先行している音の長さの中で弾かなければなりません。 もちろん小さな音符
でこの様式を示すこともできますが， それは異常で，奇妙に見えるでしょう。書き表わし
たいと思う人は，正式に区分された音符にして書くとよいでしょう。経過的前打音は’ 3
度ずつ跳んでいる一連の音符を弾くときよく使われます。例えば，に｜

M
1 嗜・ ･‘

儲
k I

IjJJJ
I ;:;: j

■■■■■■■ ■|■■■■ ■ ﾛ I ﾛ ■ ．■■一■■■■ 1■■■■■■■■■■■■■■■■■■■■■’
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､■■■＝ ■■■■■■■■■■■■■■ I 』 ＝ﾛ ロ L ■ 一コ －■■■■■■ロ■■■■■

■■■■■■■ ■一

n v n

堂逵菫室二塞垂圭冨しかL, このように弾き，そして
このように書くのがずっとよい。

蹄レマロ申■１０
件１０－叩，心咀，０１１日８．１０１・’０部４Ｊｌ叩Ｔ６Ｉ咀日ｌ幻７申Ｊ１■１■！‐ＯＤＤ００且、■■ロ■１８６日Ⅱｐ■１Ⅱ００６も旧ｊｉＩⅡＯｊｇ‐Ｉｆｌｌｒ皇・ｆＭ附叩的Ⅶ閉門ＭＭＷⅢ刷則吋皿師駅岫佃ⅡⅡ田川Ⅱ叩叩Ⅲ砧即肚肥脚ⅣⅢ柵ｕ肝ⅣⅢⅢｍ叩叩叩岨旧Ⅲ町川口ＩⅢＭ川Ⅲ叩１１１曲Ⅳ、川内Ⅷ服‐小叩仰山’‐。咄

16分音符は滑らかに静かに弾き， アクセントはいつも8分音符につきます。
■ －q－d一

”当時は斜線のついた少 という装飾音符がなかった。
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とは望めません。そのため多くの良い作品がみじめな目に会わされているのです。
さて次に変過音(intermediateappoggiature)などやそれに似た， アクセントが本音に

ある装飾音について述ぺましよう。それらは作曲者にほとんど指示されないものです。従
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のではなく，先行している音の長さの中で弾かなければなりません。 もちろん小さな音符
でこの様式を示すこともできますが， それは異常で，奇妙に見えるでしょう。書き表わし
たいと思う人は，正式に区分された音符にして書くとよいでしょう。経過的前打音は’ 3
度ずつ跳んでいる一連の音符を弾くときよく使われます。例えば，に｜
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16分音符は滑らかに静かに弾き， アクセントはいつも8分音符につきます。
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”当時は斜線のついた少 という装飾音符がなかった。
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譜例 10	 下記のように弾くべきではない。 

	  

	 また強拍に前打音が来ている場合でも、前打音を拍の前
・ ・ ・

の音からその音価を受け取る例

が示されている例がある。（譜例 11）それは一つの音の前に二つの前打音がついている場

合である。「小さな音符は短くタンギングされ、弱拍にある前の音の時間内に繰り入れられ

る」と述べられており、これは拍上に前打音が書かれているにも関わらず、「小さな音符」

でかかれた前打音を拍の前で弾くという例外である。 

譜例 1114 

 
上の譜例を下のように演奏する。 

 

 

	 しかしクヴァンツはこの例外を除き、前打音一般は拍上
・ ・

で弾くと述べており、L. モーツ

ァルトと同じ意見であった。クヴァンツは、「前打音は、普通の音符と混同しないように非

常に小さい音符で書かれ、その音価は前打音のつけられている主要音から得る15」と述べて

いる。この記述は前打音が拍上にくることを示しており、譜例 8、譜例 9、譜例 11と矛盾し

ているようにみえるが、これらの「三度のクレ」と「複前打音」を前打音一般の例外として

筆者は捉えた。 

 

テュルク16：①前打音のタイミング 

	 時代を少し下ると、テュルクは前打音のタイミングをより詳しく記している。「小音符に

よって記された装飾音は全て（後打音は例外として）、前打音と同様に、その時価を

                                                        
14 Ibid. 

15 クヴァンツ/荒川、2017年、100頁。（8章-2） 

16 テュルク Daniel Gottlob Türk（1750-1813）による教本『クラヴィーア奏法 Klavierschule』（ハレ、

1789年）を基にしている。 
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後続音から
・ ・ ・ ・ ・

受け取る17」すなわち、テュルクも C. P. E. バッハ、クープランと同様に前打音

が拍の上にくるよう求めていることが分かる。 

	 テュルクの証言がより詳しくより重要であるのは、テュルクが譜例 12 の e)、f)にみられ

るような「前打音を拍の前に出す」スタイルを「フランス奏法」として、ドイツの音楽には

用いないほうが好ましいと述べている点である。この時代、国によるスタイルの違いは以下

の様に書き留められている。 

 

さらに別の音楽理論家ともなると、これらの前打音をフランス人のやり方にしたがっ

て、たとえば｛譜例 12｝e）、f）のように、それより前の音符の時価のなかで奏するこ

とを要求する。 

 

譜例 1218 

 
 

この最後の二つのリズム分割の場合、それをドイツの楽曲で用いることを私なら推薦

するよりやめるよう勧める。 ドイツの楽曲では、その作曲者がフランスの奏法なり、

いわゆるロンバルディア趣味を考慮した、と考える必要はないからである19。 

 

 

まとめ 

	 筆者は、この前打音のタイミングの違いが仏語のリエゾンのように言葉から来るものだ

と考えていた。しかし前述したクープラン等を見てもわかるように、時代によって様々であ

り一概には言えないようである。また上記に引用したテュルクの言葉から、この音型の弾き

方については様々な意見が当時からあったということも分かった。テュルク自身は「三度の

                                                        
17 ダニエル・ゴットロープ・テュルク『クラヴィーア奏法』東川清一訳、東京：春秋社、2000年、278

頁。 

18 テュルク/東川、2000年、278頁。（4章 1節 8） 

19 Ibid., p. 258-9.（3章 3節 23） 

T

Q p

i"
L侯

|
｜;
;
'＃
鴬

258 3－不確定的短前打青 第3章前打音と後打音259

程度の時価を割り振るべきであるd), と主張するのである。ざらに別の音楽
理畿家ともなると， これらの前打音を， フランス人のやり方にしたがって，
たとえばe)､f)のように，それより前の音符の時価のなかで奏することを
要求する。

a) a) b)

§､23
大概短くなる前打音は，次のとおりである。

11） レガートで上昇または下降するいくつもの2度音程の前。

d d) 3 c) f)

この最後の二つのリズム分割の場合，それをドイツの楽曲で用いることを，
私なら推薦するより，やめるよう勧める。 ドイツの楽曲では，その作曲者が
フランスの奏法なり，いわゆるロンバルディア趣味を考慮した， と考える必
要はないからである。

13） 2音音型の前。
例c)の前打音は，ある人の教えるところでは，むしろ長く，すなわち8分
音符としてd),奏きれるべきである。強拍部に位置する長い音符の前につい
た前打音e)については，アグリーコラはトージの『歌唱芸術への手引き」72
頁［Ⅱ］で， 「このような前打音はしかし，不変的前打音ほどには完全に短く
はないが，可変的前打音の規則によって奏されることもない。したがってこ
れらは，そうした二つのタイプの前打音のいわば中間である｡」と述べている。
しかし，私ならこれらの前打音に，せいぜいで8分音符の長さしか与えない。
実際これらの前打音は，短前打音として奏されるときのほうが，私の好みに
合うのである。

これらの前打音のリズム分割はすでに， §、21の2）に含まれている。そし
て，そこで述べた規則によると， ここに示した前打音は, b)のように，短く
奏されなければならない。したがって，前打音つきの8分音符が正式な三連
符に変わった形の分割c)は，普通にはみられなくはないものだが，明らか
に誤りであって，せいぜいのところ，作曲家がd)でのように, 2音音型にた
いして三連符を対抗させて書いている場合に限り， どうにか許されることで
ある。

12）下降3度の前。

鐸峠：
このような前打音の場合，そのなかの二つだけは短く弾いてよいが,三つ
目は長く弾かなければならない， と主張する人がいる。確かに上の例では，
この主張は正しい。なぜなら第2小節から別の動きが始まるからである。し
かしこの規則はそれほど一般的ではあり得ない。次の例a)の三つ目の前打
音に，はじめの二つの前打音より長い時価を与えなければならない理由など
どこにあるというのか。私ならむしろ奏法b)を勧め，そしてこれらの前打
音を甘えるような表情で演奏する。これらの前打音は明らかに，旋律をいっ
そう活発にするというよりはむしろ，快適にすべきものだからである。まさ
にこのような理由からバッハは正しくも， アダージョでは前打音をあまり短
くしないで，むしろ後続音符の3分の1程度，あるいは三連符拍の3分の1

14）三連符やその他の3音音型の前。

＊この正しくないリズム分割は， 『シュプレー河畔の批判的音楽家D”c流Ijsc舵
M"Zwga施娩γ動だ＠」の著者［つまりマールプルク］が著した，その他の点ではすぐれ
た著作「クラヴイーア演奏の技法」においてすら，明確に指示されている。同著第3
版浬員参照のこと。

斑

＝＝一
一
一
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クレ」の経過的前打音が拍上にくるようにと述べており、拍の前に出す弾き方は「ドイツ的」

ではなく「フランス的」であると捉えていたことも確認できた。 
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（２）「三度のクレ」における前打音の長さについて 

 

	 今日では、四分音符における前打音がおよそ半分
・ ・ ・ ・ ・

の長さで演奏される傾向にある。しかし

タルティーニ、クヴァンツ、C. P. E. バッハ、テュルク等はその長さについてそれぞれ以下

のように述べている。 

 

タルティーニ：②「三度のクレ」における前打音の長さについて 

	 「三度のクレ」における前打音の長さについてタルティーニは以下のように詳細に述べて

いる。 

 

下記の八分音符の例のように、前打音の長さは確定しがたい。だがおおよそ前打音は

半分程になるであろう20。La valeur des petites notes est indéterminée dans l’exemple suivant 

qui est en croches, il paroit que les petites notes valent à peu près la moitié des croches｛譜例

13｝・・・もし四分音符につく前打音であれば、この前打音は決して八分音符ではな

いであろう。｛譜例 14｝ 

これをもし八分音符とすると、全く下手に聴こえてしまうであろう。そして、実音を

長くし装飾音を出来るだけ短くすると良い印象を与える。Si l’on met le même éxemple 

en noires, les petites notes ne vaudront point des croches; ou si on leur donne cette valeur, elles 

feront un mauvais éffet; et elles feront un fort bon éffet si l’on fait loues les grosses notes, et 

les petites aussi breves qu’il est possible. 

  

上記の例において経過的前打音はそれほど短いものではなく、おおよそ半分の音価をとる

と述べられているが（譜例 13）、主音符が四分音符になった場合（譜例 14）この経過的前

打音の長さをより短くできるとタルティーニは述べている21。 

譜例 1322 

 
 

                                                        
20 筆者和訳 

21 Tartini/Jacobi, 1959, p. 69. 筆者日本語訳 「Règle générale sur la maniere d’employer les petites notes loues」 

22 Ibid. 
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譜例 1423 

 

 

クヴァンツ：②「三度のクレ」における前打音の長さについて 

	 クヴァンツもタルティーニと同様に、「三度のクレ」における前打音は短くあるべきであ

ると述べている。クヴァンツはこれに加え、以下でとりあげるテュルクや C. P. E. バッハと

同様にこの前打音に「愛らしさ、優しさ、甘さ」といった表情を求めていた。 

 

経過的前打音が用いられるのは、三度跳躍して続く場合である。・・・ここで扱われ

る前打音は、甘美 schmeichelnな表現を要求する。｛譜例 15.1｝に於いて、「小さい音

符」を長くして次の拍の上で鳴らそうとするなら、旋律は全く異なり｛譜例 15.2｝に

見られるようになる。しかしそうすると、この前打音が派生したフランスの奏法、す

なわちこの奏法の発明者で一般的な賛同を得ているものの意図に反することになる24。 

 

譜例 15.125 

 

 

譜例 15.226	 下記のように演奏してはならない。 

 
 

テュルク：②「三度のクレ」における前打音の長さについて 

	 その一方でテュルクは、特にアダージョの際の「三度のクレ」の長さについては短すぎな

い方を好んでいたようである。 

                                                        
23 Ibid. 

24 クヴァンツ/荒川、2017年、103頁。（8章 6） 

25 Ibid. 

26 Ibid. 
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私ならむしろ｛譜例 16 における｝奏法 b を勧め、そしてこれらの前打音を甘えるよ

うな表情で演奏する。これらの前打音は明らかに、旋律をいっそう活発にするという

よりはむしろ、快適にすべきものだからである。まさにこのような理由から・・・ア

ダージョでは前打音をあまり短くしないで、むしろ後続音符の 3分の 1程度、あるい

は三連符の拍の 3分の 1程度の時価を割り振るべきである（譜例 16の d）27。 

 

譜例 1628 

 

 

テュルク：②前打音の長さについて 

	 しかし、短前打音においてのテュルクの意見はタルティーニと同じであった（譜例 17）。

つまり、主音符が長くなっても前打音を長くしたりはしないのである。 

 

譜例 1729 

 

 

C. P. E. バッハ：②「三度のクレ」における前打音の長さについて 

	 「三度のクレ」における前打音の長さについて、C. P. E. バッハはテュルクと同じ意見で

あった。すなわち両者とも、テンポによってその前打音の長さは変化すると述べている。 

 

                                                        
27 テュルク/東川、2000年、259頁。（3章 3節 23） 

28 Ibid. 

29 テュルク/東川、2000年、242頁。（3章 1節 10） 
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程度の時価を割り振るべきであるd), と主張するのである。ざらに別の音楽
理畿家ともなると， これらの前打音を， フランス人のやり方にしたがって，
たとえばe)､f)のように，それより前の音符の時価のなかで奏することを
要求する。

a) a) b)

§､23
大概短くなる前打音は，次のとおりである。

11） レガートで上昇または下降するいくつもの2度音程の前。

d d) 3 c) f)

この最後の二つのリズム分割の場合，それをドイツの楽曲で用いることを，
私なら推薦するより，やめるよう勧める。 ドイツの楽曲では，その作曲者が
フランスの奏法なり，いわゆるロンバルディア趣味を考慮した， と考える必
要はないからである。

13） 2音音型の前。
例c)の前打音は，ある人の教えるところでは，むしろ長く，すなわち8分
音符としてd),奏きれるべきである。強拍部に位置する長い音符の前につい
た前打音e)については，アグリーコラはトージの『歌唱芸術への手引き」72
頁［Ⅱ］で， 「このような前打音はしかし，不変的前打音ほどには完全に短く
はないが，可変的前打音の規則によって奏されることもない。したがってこ
れらは，そうした二つのタイプの前打音のいわば中間である｡」と述べている。
しかし，私ならこれらの前打音に，せいぜいで8分音符の長さしか与えない。
実際これらの前打音は，短前打音として奏されるときのほうが，私の好みに
合うのである。

これらの前打音のリズム分割はすでに， §、21の2）に含まれている。そし
て，そこで述べた規則によると， ここに示した前打音は, b)のように，短く
奏されなければならない。したがって，前打音つきの8分音符が正式な三連
符に変わった形の分割c)は，普通にはみられなくはないものだが，明らか
に誤りであって，せいぜいのところ，作曲家がd)でのように, 2音音型にた
いして三連符を対抗させて書いている場合に限り， どうにか許されることで
ある。

12）下降3度の前。

鐸峠：
このような前打音の場合，そのなかの二つだけは短く弾いてよいが,三つ
目は長く弾かなければならない， と主張する人がいる。確かに上の例では，
この主張は正しい。なぜなら第2小節から別の動きが始まるからである。し
かしこの規則はそれほど一般的ではあり得ない。次の例a)の三つ目の前打
音に，はじめの二つの前打音より長い時価を与えなければならない理由など
どこにあるというのか。私ならむしろ奏法b)を勧め，そしてこれらの前打
音を甘えるような表情で演奏する。これらの前打音は明らかに，旋律をいっ
そう活発にするというよりはむしろ，快適にすべきものだからである。まさ
にこのような理由からバッハは正しくも， アダージョでは前打音をあまり短
くしないで，むしろ後続音符の3分の1程度，あるいは三連符拍の3分の1

14）三連符やその他の3音音型の前。

＊この正しくないリズム分割は， 『シュプレー河畔の批判的音楽家D”c流Ijsc舵
M"Zwga施娩γ動だ＠」の著者［つまりマールプルク］が著した，その他の点ではすぐれ
た著作「クラヴイーア演奏の技法」においてすら，明確に指示されている。同著第3
版浬員参照のこと。

斑

＝＝一
一
一
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留音」とよんでみても必要なリズム分割の面ではなにひとつ改良されたこと
にはならない， ということである。なぜなら，小音符が示すべきなのが，繋
留音なのか，それとも前打音にすぎないのかは，学習者には依然として分か
らないからである。それというのも， この二つを区別すべき和声的な根拠な

注釈1 前打音が長いといわれるのは，それが後続音符の時価の半分あるい
は半分以上を受け取るときのことである。そこで，たとえばゆっくりしたテ
ンポの場合， 16分音符の前で32分音符の時価を受け取る前打音も，やはり長
いとよばれることになろう。
前打音が短いといわれるのは，その前打音が，後続音符のいかんを問わず，
きわめて短い長さしか受け取らないときのことである。したがって全音符の
前に現われても， 8分音符の前に現われるときよりも目立って長くはならな
いことになる。
次のa)は長い前打音, b)は短い前打音である。しかし短前打音の場合，

その長さは，通常の音符では表わしにくい。

ど，少なくとも初心者には，なんの目印にもならないからである＊。

【

一
》
一
跡
》

鋤

「

＃
尋 二 ■■

＝
詞

したがって短前打音はせいぜいで，テンポが非常に速いときには16分音符，
中廠のときには32分音符，ゆっくりとしたときには64分音符に相当するこ
とになる。つまり短前打音は，後続音符の長さから，ほとんど分からないほ
どの時価しか受け取らない。そこで後続音符もそれによってその時価をごく
僅かしか失わないことになる。b)に含まれる短前打音は，中庸のテンポを想
定して記譜されているが， これは，譜づらから想像されるよりも弾きやすい。
なぜならこのトは，一回しか打鍵されず，その後は持続されるからである。
しかし鍵イの場合は，その前打音の時価が終わるや否や，指はただちにそこ
から離れなければならない。しかし， これは言うまでもなく， どんな前打音
の場合にも守られなければならないことである。

…・岩・’１７
㎡
部
・
『
イ
ー
鵬

1

1
注釈2音楽理論家のなかには， この可変的（長）前打音を，短前打音から
区別するために,Vorhal"[普通は「繋留音」と訳す］とよぶ人がいる。この名
称に反対すべき重要な理由はないかもしれないが，ただ一つ残念なのは， 「繋

＊繋留音は本来，予備されなければならない。そして強拍部にしか現われない（し
たがって弱拍部には現われない)。繋留音はまた，主音符から1音度しか離れること
ができないが，このことは前打音の鴇合，必ずしも必要不可欠ではない。もっとも作
曲家は，この規則に従わないことも多いのである。

」
宮
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詞
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・・・三度の跳躍を埋めるときの前打音も短くなければならない。しかし、アダージ

ョの時には普通の 16分音符としてではなく、三連符の八分音符として弾くとその表情

は一層やさしくなる30（譜例 18）。 

 

譜例 1831 

 

	  

	 前打音の微妙な長さに関しては当時においても多くの混乱があったようで、C. P. E. バッ

ハは前打音の長さを示そうと試み、以下のように述べている。「・・・前打音は全て、実際

の時価どおりに記譜するのが一番なのである32」 

 

 

まとめ 

 

	 上述した二つの点に関する作曲家の意見をまとめると、下の表のようになる。 

①前打音のタイミングと②長さについて 

タルティーニ	 タイミングについて記載なし33→三度で下行する音型での前打音の長さ

は明確に定められないとし、主要音が八分音符では約半分、四分音符では短く。 

L. モーツァルト	 前打音は拍上、「三度のクレ」は拍前。 

クヴァンツ	 前打音は拍上、「三度のクレ」は拍前。 

C. P. E. バッハ	 前打音は拍上、「三度のクレ」においても拍上。 

F. クープラン	 前打音は拍上。 

テュルク	 前打音は拍上、「三度のクレ」も拍上。   

 →ドイツの音楽では拍前に出すのをやめるように薦める。 

 

                                                        
30 C. P. E. バッハ/東川、2011年、96頁。（2章 2節 14） 

31 Ibid. 

32 C. P. E. バッハ/東川、2011年、99頁。（2章 2節 17） 

33 後述する③「三度下行の前打音における強さ」の L. モーツァルトの項目を参照。 
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	 上の表にみられるように、長前打音については拍上にくることが確認できる。しかし問題

は「三度のクレ」における、短く、経過的な前打音のタイミングと「複前打音」というもの

に絞られてくる。その結果、①短い前打音のタイミングについては、クヴァンツと L. モー

ツァルトが「三度のクレ」における前打音を拍の前に出し、F. クープラン、C. P. E. バッハ、

テュルクは経過的な前打音であっても拍の前には出さないという結果になった。この相違

はフランス対ドイツとなる訳でもなく、また時代によって分けられるようにも見えず、予想

に反した結果となった。また②「三度のクレ」の長さに関しては、タルティーニ、クヴァ

ンツ、テュルク、C. P. E. バッハから証言が得られ、前者二人は「三度のクレ」の主音符が

長くなっても前打音は長くせず、むしろ短いものを好むというのに対し、後者二人は緩徐楽

章の際には特に前打音を長めに弾くことを好んだという結果であった。 

 

 

（３）「三度のクレ」における前打音の強さ 

 

	 短い前打音の方が実音と比べて強くあるべきか、という問題は前述①における「タイミ

ングの問題」と表裏一体である。つまり、もし前打音の方に強さがあるならばその前打音は

拍上にくると考えられ、逆に前打音に強さがあるべきでないのであればその前打音は拍よ

り前にくるべきであるからである。この仮説をもとに検証したいと思う。 

 

タルティーニ：③「三度のクレ」における前打音の強さについて 

	 タルティーニは、経過音による下行形のアポジャトゥーラ  Appogiatura discendente di 

passagio、すなわち我々がよく「三度のクレ」と呼ぶ音型に、強さが前打音と実音のどちら

にあるべきかを以下のように定義している。 

 

経過音は軽やかに、前打音の音よりも実音が強く
・ ・ ・ ・ ・

聴こえるように、このように弓や声

の強さは小さな音符よりも実音を強調しなくてはならない。Elles doivent passer fort 

légerement et de maniere qu’on entende beaucoup plus les grosses. Ainsi la force de l’archet 

et du gosier se doit faire sentir bien plus sur les grosses que sur les petites. 

 

	 タルティーニはこの「小さな音符」のタイミングについては言及していないが、興味深い

記述である。この下行形の前打音は下記の譜例 19でみられるような三度で下行する音型に

のみ薦められており、この前打音は「できるだけ素早くあるべきである …et ells feront un fort 
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bon éffet si l’on fait loues les grosses notes, et les petites aussi breves qu’il est possible.」と述べら

れている34。 

 

譜例 1935 

  

 

L. モーツァルト：③短い前打音の方が強くあるべきか 

	 短い前打音について、L. モーツァルトはタルティーニと同じ意見をもち、このように述

べている。「短い前打音では、前打音ではなく、主要音を強く
・ ・ ・ ・ ・

する。このような前打音はで

きるだけ短くして、強調せずに、極めて弱くする。短い前打音はできるだけ素早く、あまり

アタックをつけず、柔らかに弾く36」（譜例 20） 

 

譜例 2037 

 

 

                                                        
34 Tartini/Jacobi, 1959, p. 69. 

35 Tartini/Jacobi, 1959, p. 69. 筆者日本語訳 「Règle générale sur la maniere d’employer les petites notes loues」 

36 L. モーツァルト/久保田、2017年、193頁。（9章 9） 

37 L. モーツァルト/久保田、2017年、193頁。（9章 9） 
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譜例 21	 「三度のクレ」における前打音の強さ38 

 

上記の音型は下記の譜例のように演奏される。 

 

 

	 L. モーツァルトは「三度のクレ」における前打音の強さについて、上記の譜例 21の場合

でも「16 分音符は強くならないように滑らかにして、いつも四分音符が強くなくてはなら

ない39」と述べている。すなわち強さについても、L. モーツァルトはタルティーニと同様に

前打音の音ではなく実音の方が強いと述べている。この譜例における「三度のクレ」のよう

に経過的前打音、すなわち弱拍につく前打音は強くないということは想像できるが40、この

音型において実音の方が強くあるべきという証言も興味深い。 

	 L. モーツァルトの証言はタルティーニが述べていることを推測するのに有効ではないだ

ろうか。両者とも「三度のクレ」において、実音の方が前打音の音よりも強いと述べ、この

ことはタルティーニについても「三度のクレ」のタイミングを L. モーツァルト同様に拍の

前にだすことを我々に推測させる。 

 

クヴァンツ：③「三度のクレ」における前打音の強さ 

	 クヴァンツが、アクセントを伴う前打音と経過的な前打音との区別を「強拍の音につくか

弱拍の音につくか」によって分類を行っているということは前で述べた。加えてクヴァンツ

は「経過的前打音は、三度の跳躍で下行する場合に見出される」と述べていることからも、

                                                        
38 L. モーツァルト/久保田、2017年、200頁。（9章 17） 

39 Ibid. 

40 前打音の強さの有無におけるクヴァンツの分類について、J. クヴァンツは、強さを伴う前打音と経過

的な前打音との区別を、「強拍の音につくか、弱拍の音につくか」によって分類を行っている。クヴァン

ツは前者を「アクセント前打音 Anschlagende Vorschläge」後者を「経過前打音 Durchgehende Vorschläge」

と呼んでいる。（クヴァンツ/荒川、2017年、101頁。8章 5） 
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§ 16

さて， これらは作曲者が指示するか，少なくとも指示することのできる純粋な複前打音
でした。 もしそうできなければ， 自分の作った曲を思ったようにちゃんと弾いてもらうこ
とは望めません。そのため多くの良い作品がみじめな目に会わされているのです。
さて次に変過音(intermediateappoggiature)などやそれに似た， アクセントが本音に

ある装飾音について述ぺましよう。それらは作曲者にほとんど指示されないものです。従
ってこれらの装飾音は，バイオリニストが自分の正しい判断によって， ちょうど良い所に
入れる方法を知らなければならないものです。
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のではなく，先行している音の長さの中で弾かなければなりません。 もちろん小さな音符
でこの様式を示すこともできますが， それは異常で，奇妙に見えるでしょう。書き表わし
たいと思う人は，正式に区分された音符にして書くとよいでしょう。経過的前打音は’ 3
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■ －q－d一

”当時は斜線のついた少 という装飾音符がなかった。
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上記の分類によればクヴァンツの「三度のクレ」における前打音の弾き方は強さを伴わない

と考えられる41。 

 

C. P. E. バッハ：③前打音における強さについて 

	 前打音一般に対して C. P. E. バッハは次のように述べている。譜例 22は「前打音を柔ら

かく始める」と述べるタルティーニや L. モーツァルトの意見と異なるであろう。 

 

 

この｛譜例 22｝から前打音の表現もわかる。つまり、前打音は全て後続音なりその後

続音につけられた装飾よりも強く打鍵され・・・その後続音にレガートされるのであ

る。・・・従って、その二つの音を良く結び合わせるには、前打音は、後続音符によ

って取って代わられるまで保持されなければならない。前打音の後に単純な後続音符

が弱音で続くときの表現は、アプツゥーク Abzug42と呼ばれる43。 

 

譜例 2244 

	  

 

                                                        
41 譜例 15参照 

42 「アプツゥーク」という言葉はクヴァンツや後述するテュルクにおいても用いられている。基本的に前

打音の方が続く実音よりも強くあるという意味で使われているが、クヴァンツはさらに音を膨らますここ

とについても述べている。 

43 C. P. E. バッハ/東川、2011年、91頁。（2章 2節 7） 

44 Ibid. 
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	 C. P. E. バッハは短い前打音に関して「後続音符が短くなるのが分からないほど、いたっ

て短く演奏される45」と述べて譜例を示している。また、この種の前打音は短く奏されるべ

きと強調されているが、ここでは強さについて記されていない。（譜例 23） 

 

譜例 2346 

 

 

テュルク：③長い前打音における強さについて 

	 ここでもクヴァンツや C. P. E. バッハと同様にアプツゥークという言葉が使われている。

「長い前打音は全て後続の（普通大の主音符によって示された）音自体よりも強く奏されな

ければならない47」とテュルクは述べている。 

 

譜例 2448 

 

 

	 上記譜例 24に示した長い前打音の強さやタイミングの規則はテュルクの時代に至っても

全く普遍的な考えであり、バロック時代から継承されているのが確認できる。 

 

テュルク：③短い前打音における強さについて 

	 テュルクは上述の長い前打音についてだけでなく、「短い前打音」について非常に重要な

記述を残している。この記述はテュルクが、前の時代に生きた作曲家たちの資料を通して

「短い前打音」を弾く際の矛盾を感じていたことを示すであろう。以下にその部分を引用す

る。 

 

                                                        
45 C. P. E. バッハ/東川、2011年、94頁。（2章 2節 13） 

46 Ibid. 

47 テュルク/東川、2000年、252頁。（3章 2節 19） 

48 Ibid. 

I
2う2 2－可変的前打音（繋留音） 鋪3章前打音と後打音2う3

第1則にたいする注釈前打音は常に，小節ないしはその時々の音符の強拍
部に属する。したがってこの観点からいっても前打音は，その後に続く音よ
り強く奏されなければならない。しかもそのうえ，先に述べた所見によると，
大概の前打音は，バスあるいはバス以外のどれかの声部と，程度の差こそあ
れ， きまって不協和な関係にある。そこで， よい演奏表現の規則に従うと
(これについてはそれにふさわしい箇所で説明するが)，不協和音程は協和音
程よりいっそう強く奏されるのであるから， この規則もまた，可変的前打音
にそのまま応用できる。
しかし， もう一つ別の問いがある。この規則は短前打音にも同時に適用さ

れるのだろうか， というのがそれである。このことについては音楽理鰭家の
意見はまちまちである。一部の人たち，たとえばアグリーコラ＊，バッハ＊＊，
マールプルク＊＊＊などは，前打音はすべて， したがって不変的に短い前打音
も含めて，強く奏されるべきであると考えるのにたいして，一方モーツァル
ト＊＊＊＊は，それとは反対のことを要求している。その他の音楽文筆家は，
このことについて一声あっておかしくないのに，黙して語らない。この沈黙
はおそらく，論争を避けるための最も確実な手段であろうが，知識欲の旺盛
な学習者にはあまり役に立たない。
この不変的前打音は大部分は経過的であり，ズルツァーの言い方によると，

和声では考慮されない。しかも，普通大の音符で番き表わされたその他の繋
留音の前にもつくことが多いので，私なら，全体としてみれば，短前打音を，
強すぎるよりはむしろ甘えるように演奏し，むしろ後続音のほうを強調する
ことになろう。しかし私はまた，場合によってそれとは逆の理由がある場合
には，それとは違った奏法を用いることも，進んで認めるものである。

f) 砂d d) c)a) b)

これらの装飾音自体については次の章で述べる。 瀧
淵
雛
灘
霧
鍛
驚
鰯
瀧
蝋
蝋
準
鍛
雫
認
識
癖
鐸
鍛
識
鍛
鋳
鋒
》
鐸

§､19
これまでに述べてきたどの可変的前打音の場合にも，その演奏表現につい

ては，次の二つの規則が守られなければならない。

第1則可変的前打音はすべて，後続の（普通大の主音符によって示され
た）音自体より強く奏されなければならない。したがってほぼ次のようにな
る。

一
〃 、がZ

普通大の主音符で示きれた音は弱く，そしていわば気付かれないように抜
き取られ(abziehen[アプッィーェン])なければならないので， この奏法はア
プツウークAbzugとよばれる。 （例のa)"b)でのように，前打音が普通
大の音符で書き表わされている場合にも，今述べた奏法はそのまま用いられ
る｡）

第2則にたいする注釈先のc)の第2例にみられる中断は，先行する楽想
から切り離されるべき一つの楽想も同時に終えられる箇所に限って，すなわ
ちカデンツの後とか，一つのベリオーデの最後f)とか，一つのアインシュニ
ットのときg)に限って許されることであろう。

第2則前打音はすべて，その上に弧線が有a),無b)にかかわらず，後
続音符にレガートされなければならない。したがって奏法d)は誤りである。
一方, c)に示した二つの演奏法は，状況しだいでは正しい， ということに
なる。

糞一雪手＝垂 ヨ三三一 i ＝1

a) b) d または2) d) ＊ トージーアグリーコラ『歌唱芸術への手引き」64頁［Ⅱ］
＊＊エマヌエル・バッハ『正しいクラヴイーア奏法」第1巻64頁［Ⅱ,2,§､7〕
＊＊＊マールプルク「クラヴィーア演奏への手引き」48頁
＊＊＊＊L､モーツァルト『ヴァイオリン奏法の基礎」”, 207g[E,§.9,5.17]
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第 1則	 前打音は常に、小節ないしはその時々の音符の強拍部に属する。従ってこの

観点からいっても前打音は、その後に続く音より強く奏されなければならない。しか

もその上、先に述べた所見によると, 大概の前打音は、バスあるいはバス以外のどれ

かの声部と程度の差こそあれ、きまって不協和な関係にある。そこで、よい演奏表現

の規則に従うと不協和音程は協和音程よりいっそう強く奏されるのであるから、 こ

の規則もまた可変的前打音にそのまま応用できる。 

	 しかし、もう一つ別の問いがある。この規則は短前打音にも同時に適用されるの

だろうか、というのがそれである。このことについては音楽理論家の意見はまちま

ちである。一部の人たち、たとえばアグリーコラ『歌唱への手引き』、C. P. E. バッ

ハ『正しいクラヴィーア奏法』、 マールプルク『クラヴィーア伴奏の手引き』等は

前打音はすべて、したがって不変的に短い前打音も含めて、強く奏されるべきである

と考えるのに対して、一方 L. モーツァルト『ヴァイオリン奏法』は、それとは反対

のことを要求している。その他の音楽文筆家は、このことについて一声あっておかし

くないのに、黙して語らない。この沈黙はおそらく、論争を避けるための最も確実な

手段であろうが、知識欲の旺盛な学習者にはあまり役に立たない。 

	 この不変的前打音は大部分が経過的であり、ズルツァーの言い方によると、和声で

は考慮されない。しかも、普通大の音符で書き表されたその他の繫留音の前にもつく

ことが多いので、私なら、全体としてみれば、短前打音を強すぎるよりはむしろ甘え

るように演奏し、むしろ後続音のほうを強調することになろう。しかし私はまた、場

合によってそれとは逆の理由がある場合には、それとは違った奏法を用いることも、

進んで認めるものである49。 

  

                                                        
49 テュルク/東川、2000年、253頁。（3章 2節 19） 
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まとめ 

	 作曲家の意見をまとめると、下の表のようになる。 

 

③「三度のクレ」における前打音が強くあるべきか 

タルティーニ	 実音が強く聞こえるように。 

L. モーツァルト	 実音が強く聞こえるように。ただし、長い前打音は、前打音の方に強

さがある。 

クヴァンツ「クヴァンツの分類」から前打音に強さはないと判断 

テュルク	 強さ無し（むしろ後続音を歌う）→短前打音では様々な意見があるとしてい

る。この点に関して、C. P. E. バッハ、アグリコラ、テュルクからの引用、マールプルク

等を一部の少数派とみなしている。ただし、長い前打音では強さ有。 

C. P. E. バッハ	 前打音は強く打鍵される50 

アグリコラ	 前打音は強く→テュルクからの引用 

マールプルク	 前打音は強く→テュルクからの引用 

 

	 L. モーツァルトはタルティーニの教えをまとめたと言われており51、その理由から短い

前打音が重くあるべきか、という点について彼らは同じ意見を持っていた52。しかし、彼ら

の意見は今日広く認められている「前打音に重きをおく」という実践的な方法とは反対であ

り、重要な証言として捉えることができる。そして彼らと同じ意見をテュルクは「短い前打

音」についても引き継いでいる。特にテュルクがこの「短い前打音」における前打音の強さ

について両者の立場があることを示し L. モーツァルトの意見に賛同していることは大変

貴重な証言であった。しかし、これは①短い前打音のタイミングにおいて検証した結果と

異なる事実である。つまり、前打音のタイミングを L. モーツァルトとタルティーニは「拍

前」、テュルクは「拍上」に置くべきと述べていたが、もしこのタイミングについての意見

が同じであれば、③の仮説の答えが三者とも同じく「前打音は強くあるべきではない」と

なるはずであると想定できる。しかしこの結果から、前打音の強さとタイミングについての

関係は必ずしもイコールではないと判断できる。 

                                                        
50 打鍵という言葉をここでは強さと捉えた。 

51 Gatti, Enrico. L'ARTE DEL VIOLINO IN ITALIA. Glossa Classics.（CD）Recorded 1990. プログラムノート参

照。 

52 ただし、その内容が全く同じという訳ではなかった。 
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	 既に当時テュルクが「前打音」を強く演奏すべきかどうかについて、アグリーコラ『 歌

唱への手引き』、C. P. E. バッハ『正しいクラヴィーア奏法』、 マールプルク『クラヴィー

ア伴奏の手引き』等の教本を引き合いに出し比較していた、という事実は注目すべきであ

る。 

	 それぞれの教本の出版地や作曲家の出生地から、その教本に書かれているスタイルがイ

タリア的かドイツ的かと判断するのは危険である。例えば、L. モーツァルトが『ヴァイオ

リン奏法』においてタルティーニの教えをまとめた、という点を考えても、L. モーツァル

トがドイツ的、あるいはウィーン古典派へと続くスタイルであるということをすぐに断言

するのも難しい。しかし一つ言えることは、L. モーツァルトがタルティーニの言葉を引用

したように、論文の引用を通してスタイルが国を超えて記されるという「趣味」普遍化がこ

こでみられようになる。 

 

 

（４）記号で示された前打音と記譜された前打音の差異 

 

	 本節①、②、③において「記号として書かれた」前打音をどのように弾くか、その強さ

や長さについて作曲家の意見をまとめてきた。ここでは、これまでみてきた前打音の弾き方

に関して「記号によって小さな音符で書かれた前打音」と、それと同じ音ではあるが「実音

で書かれた前打音」と演奏する際に違いがあるかどうか、それとも同質なのかを当時の意見

をもとに検証する。 

	  

	 前打音の長さに関しては、多くの書物が「長いもの」と「短いもの」があるとし53、それ

ぞれについて説明されている。前者の「長い前打音」に関しては音価の約半分をとり、前打

音の方が強く実音は柔らかく弾くという考えは共通していたため、ここでは「短い前打音」

について主に取り上げる。上記ではそのタイミング、強さ、長さの問題を議論してきた。こ

れを踏まえた上で、次に問題となるのは「記号による前打音」と「実音で書かれた前打音54」

が違う効果なのかどうか、ということである。第 1章でみてきたコレッリ＝アムステルダム

版（1710年）の装飾では、音価に含まれる実音で書かれた前打音というものは勿論あるが、

とりわけ教会ソナタの 6曲においては「小さな音符」による装飾、すなわち音価を保有しな

                                                        
53 テュルク、C. P. E. バッハ、クヴァンツ等。 

54 音価に含まれない「記号による前打音」に対して、小節内の音価に含まれる音符で書かれた前打音を意

味する。 
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い記号による装飾は一つもみられない。それは一般的に「三度のクレ」においても当てはま

る。この記譜上における差が意味するものは何であろうか。筆者の予想としてはコレッリの

アムステルダム版の「恣意的装飾」が全て実音で書かれていたのは、音を細分化するアイデ

ィアからくるものではないかと考えるが、いつ頃からヴァイオリン音楽においてこのよう

な「小さな音符」で装飾が示されるようになったのか。J. S. バッハとピゼンデルの《無伴奏

ヴァイオリン・ソナタ》を例にこの記譜上の差を探してみる。すると、おおよそ同じ時期に

書かれたこれらのソナタ55だが、ピゼンデルの《無伴奏ヴァイオリン・ソナタ》の第 1楽章

では記号による前打音が 10 カ所以上用いられているのに対して、J. S. バッハは《ソナタ》

の 3曲中、たった一つしか装飾記号として「小さな音符」による前打音を用いていないこと

が分かる。また三曲の《パルティータ》に於いても、記号による前打音は＜メヌエット＞に

一カ所のみである。 

	 この記譜上における差は奏法に影響するのであろうか。このような疑問を持った上でこ

れら二つの弾き方・効果の違いについてドイツの資料から証言を探してみると、タルティー

ニと L. モーツァルトがこのことについて述べていた。しかし、クヴァンツ、C. P. E. バッ

ハ、テュルクは述べておらず、以下では前者 2人の教本における証言を記し、検証する。 

 

タルティーニ：④「記号による前打音」と「実音で書かれた前打音」の差異 

	 タルティーニによれば、下記の譜例 25、26のように音価に含まれない「小さな音符」で

示された「記号による前打音」と小節内の音価を有する「実音で書かれた前打音」の表現の

違いは以下のようなものであると述べている。 

 

音価の問題ではなく、弓の奏法や歌的な発音の違いである。La différence de l’expression 

dans le second example n’est pas dans la valeur de la petit note, qui est la même que celle de la 

grosse, mais dans l’espèce de coup d’archet ou de coup de gosier56.（譜例 25） 

 

	 タルティーニは明らかに、「記号による前打音」と「実音で書かれた前打音」にそれぞれ

異なる効果を期待していたようである。これら二つの記譜による弾き方の違いについても

詳しく述べられているので、それを下記に引用する。ここで彼が述べていることは、今日一

                                                        
55 J. S. バッハ《無伴奏ヴァイオリン・ソナタ》（1720年頃）、ピゼンデルの《無伴奏ヴァイオリン・ソ

ナタ》（1716年頃） 

56 Tartini/Jacobi, 1959, p. 66. 筆者日本語訳 



巻末附録 
 

 35 

般的に考えられている「記号による前打音」の弾き方と異なり、前打音にクレッシェンドと

デクレッシェンドを要求していることである。 

 

・	実音で書かれた前打音 

 

もし前打音が実音として書かれた場合には｛譜例 25の下段｝、スラーにある最初の音

はスラーのかけられた 2 番目の音よりも強さを与えて表現するべきであり、実音は短

いトリルを必要とするであろう。Si cette petit note étoit une grosse note comme elle le paroit 

dans cet example, il faudroit l’exprimer avec plus de force que la seconde, et elle demanderoit 

une petit cadence. 

 

・	記号による前打音 

 

しかし記号による前打音の場合には弓であっても歌においても柔らかく始め、そして

徐々に音価の半分に至るまでその音を膨らませ57、再び繋げられた実音に向かって減

衰させていかなければならない。この前打音の後、実音は短いトリルを必要とする。

｛譜例 26｝Mais comme elle n’est que petit note, l’archet ou le gosier doivent la commencer 

avec douceur, en augmenter par gradation le son jusque’a la moitié de sa valeur, et le dimineur 

de meme en venant tomber sur la grosse note à la quelle elle est jointe. Cette grosse note 

demande une petite cadence qui la fasse entendre avec plus de force, comme l’on peut voir dans 

l’exemple suivant.58  

 

  

                                                        
57 アップツークについてクヴァンツは以下のように説明している。「前打音は舌で柔らかく突き、時間が

許す限り音量を増す
・ ・ ・ ・ ・

。次の音は幾分控えめに前打音とスラーで結ばれる。この種の装飾の仕方はアプツー

ク Abzugと呼ばれ、イタリア人に端を発する」（（クヴァンツ/荒川、2017年、101頁。第 8章 4）タルテ

ィーニが説明している奏法は、このクヴァンツのタイプのものを考えていたのであろうか。前述の C. P. 

E. バッハにもこのアプツークという言葉は出てきたが、その際は音を膨らませるのではなく「前打音の

後に単純な後続音符が弱拍で続くときの表現」とある。 

58 Tartini/Jacobi, 1959, p. 66. 筆者日本語訳。  
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譜例 25上段	 記号による前打音59 

	 	 	 下段	 実音で書かれた前打音 

  

 

譜例 2660 

 

 

L. モーツァルト：④「記号による前打音」と「実音で書かれた前打音」の差異 

	 これに対して L. モーツァルトは、これらの二つの弾き方・効果の違いについてタルティ

ーニのようには述べていない。しかし彼は、下行前打音を実音で記さない理由を以下のよう

に述べている。 

 

もちろん全ての前打音は大きな音符で記して、拍に割り当てることができる。しかし、

これが記譜された前打音であると分からず、全ての音符に装飾をつけてしまう演奏者

にかかると、旋律や和声はどうなってしまうというのであろうか？そのような演奏者

はきっと、長い前打音をさらに追加して、次のように演奏してしまうであろう61。｛譜

例 27｝ 

 

譜例 2762 

 

                                                        
59 Ibid. 

60 Ibid.  

61 L. モーツァルト/久保田、2017年、189頁。（9章 3） 

62 Ibid. 
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つまり L. モーツァルトが「小さな音符」で前打音等を記す理由は「実音で書かれた前打音」

にさらに余分な装飾を加えることがないようにするためであり、「実音で書かれた前打音」

と「記号による前打音」による効果の違いを求めている訳ではないと読み取れる。 

 

 

前打音に関する当時の意識 

 

・テュルクの前打音のタイミングや長さ等の規則に対する考え 

	  

疑いもなく、前打音は大部分趣味の産物である。前打音に関する一般的期則が非常に

定めにくいのもそのためである。なぜなら周知のように趣味は、少なくとも公的な事

柄では極めて多様だからである。・・・バッハ、ハイドン、モーツァルトなどの作品

に同じ趣味が支配していないのは、確かなことだからである。しかしながら、すべて

の国のすべての大作曲家の作品を全体としてみた場合、仮にそこに同じ趣味が支配す

るとしたらどうだろうか。しかしその場合にも、彼らが細部にいたるまで一致するこ

とにはならないであろう。・・・前打音に関する一般則はやはり、すぐれた作曲家の

実践的な作品から引き出すしかないのである。・・・自分自身の趣味に従いながら、

功労のある作曲家たちの所定の規則から外れることも止むを得ないと考えたとして

も、決して奇妙に思われることはないだろう63。 

  

つまり、テュルクは個々の作曲家によって「趣味」が異なることを前提として、結局は「自

分自身の趣味に従う」ことを明確に記している。このことは今日、我々が演奏習慣を模索し

ているように、テュルク自身もそれを行っていたことを示している。また、当時の作品をど

の様に演奏するのが適切か、という問いにテュルクは「すぐれた作曲家の実践的な作品から

引き出すしかない64」と答えている。この言葉は、知識を持った上で自分の趣味や現代で演

奏するためのスタイルを取り入れる可能性を示唆するであろう。 

 

                                                        
63 テュルク/東川、2000年、234頁。（3章 1節 

64 Ibid. 
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・前打音の必要性について 

	 とりわけ 18世紀に至ってはこの時代に特有な前打音のスタイルが欠かせない。このこと

は「前打音の必要性」として非常に多くの書物で訴えられ、その弾き方に関しても様々なス

タイルが述べられている。そこで、「前打音の必要性」を記した記述を以下に引用する。 

 

テュルク：前打音の必要性について 

 

前打音は、楽曲にいっそう多くのつながり、魅力、活気、流暢な旋律などをもたらし、

不協和音を混入してその和声をいっそう多彩にするために用いられる。現在では前

打音は、音楽にとってかなり重要な部分となっている。それに反して、不協和音が稀

にしか用いられなかった以前には、前打音はごく僅かしか用いられなかったのであ

る65。 

 

クヴァンツ：前打音の必要性について 

 

前打音 Vorschlag は、演奏において装飾であると同時に必要欠くべからざるものであ

る。前打音がないとメロディーは全く貧弱で単調になってしまう66。 

 

今回はクヴァンツとテュルクの言葉を引用したが、これはごく一部である。しかし、この二

人に代表されるように、特にバロック時代以降、古典派にかけて前打音の不可欠性が指摘さ

れていることを見逃してはいけない。 

 

まとめ 

 

	 「記号による装飾」と「実音で書かれた装飾」の相違をテーマにした問題について、啓蒙

主義の時代において今日我々が文字で読める資料の中から分かることは何か、という所に

                                                        
65 テュルク/東川、2000年、233頁。（3章 1節 4） 

補足として次のように述べている：「不協和音としての前打音は厳格な作曲法を別とすれば必要なら自由

に（予備なしに）始めることができるという特権をもつ。私はこうした作曲家たちのやり方をいつも弁護

しようとは思わないが、音楽の文法に関する最高の裁判官である耳がそれに満足するとすれば、それは弁

護されるべきことかもしれない。（テュルク/東川、2000年、235頁） 

66 クヴァンツ/荒川、2017年、76頁。（8-1） 
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数は少ないがタルティーニがその違いを考えていたことが分かった。その一方で、他の作曲

家や演奏家たちはこの重要な問題について何も述べていないということに疑問が残る。筆

者はこの問題に関して長年疑問を抱いていたが、タルティーニの記述を通して少なからず、

当時もその問題に対する意識があったことが確認できた。しかし筆者の予想に反して、タル

ティーニが述べる「音価に含まれない小さな音符で示された前打音」と「実音で書かれた前

打音」の表現の違いは、前打音の強さの有無に関して筆者とは逆のことを想定していたた

め、タルティーニの証言は貴重な証言として演奏の指針となった。 

	 「短い前打音」と「三度のクレ」の奏法についてはその当時においても疑問に思われてい

た、ということがテュルク等の証言を通してみることができた。また、それを様々な方法で

作曲家が記し、演奏していることも分かった。同じドイツだからといって同じように弾くと

は限らないことが今回の資料を通してわかった。このことは、安易な傾向を導き出すことへ

の危険性を示しているのかもしれない。しかし当時も行われていたように、それぞれの作曲

家による「趣味」を知ることは重要であり、現代で演奏しようとする限り、奏法の研究はな

くてはならないものである。これらを踏まえた上で演奏家の判断が必要になることに注意

しなければならない、ということがテュルクによっても示唆されていた。 
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和訳資料	 内容 

 

ヴァイオリンの為に書かれた「カデンツァ」、「プレリュード」を含む「恣意

的装飾」に関する記述	 —18世紀後半から 19世紀半ばを中心として— 
 

F. Galeazzi. Elementi teorico-pratici di musica con un saggio sopra l'arte di suonare il violino 

analizzata, ed a dimostrabili principi ridotta, vol. i. (Rome, 1791, enlarged 2/1817) 

資料①/Dell’Ornamento 

資料②/Della Diminuzione, e dell’ Espressione 

 

P. Baillot. L’art du violon: nouvelle method. (Paris, 1834)  

資料③/Chapitre 17 Ornemens, Viotti Concerto III Adagio 

資料④/Chapitre 19 Points de Repos /Points d’orgue/Terminaisons de Cadences 

資料⑤/Chapitre 20 Preludes Mélodiques et Harmoniques 

 

F. A. Habeneck. Méthode théorique et practique de violon. (Paris, c.1835) 

資料⑥/Chapitre VI De L’Ornement 

資料⑦/Chapitre VII Sur les Préludes 

資料⑧/Chapitre VIII Sur Les Points de Repos ou Points d’Orgue 

 

C. Bériot. Méthode de violon, Op.102. (Paris, l’Auteur, 1857) 

資料⑨/Der Broderies ou Fioritures 

資料⑩/Manière de Préluder 
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和訳資料 
 

フランチェスコ・ガレアッツィ Francesco Galeazzi 

理論書『音楽の理論と実践の基本 Elementi teorico-pratici di musica』(Rome, Ascoli: 

Francesco Cardi, 1791, 1796)  

第 2部「ヴァイオリン奏法試論」より第 16章 

資料①「装飾について」67 

伊 Dell’Ornamento /英 Ornamentation  

 

268. この第 2 部に於いて我々がこれまで教えてきた能力をたとえ演奏家が持っていたとし

てもまだ未熟である。演奏家がヴィルトゥオーゾと呼ばれるには、未だ多くが欠けている。

その称号は、実践においてスタイルと呼ばれる特別な技巧 arte を習得しない限りは得られ

ない。スタイルを習得していない演奏家は音を下手にいじり、どのように演奏に魂や感情を

与えるかを分かっていない。結果として、その演奏家が聴衆に喜びや楽しみをもたらすこと

は望み得ないであろう。スタイルと呼ばれるもの｛つまり技巧68｝は、装飾とエスプレッシ

オーネ l’ornamento e l’expressioneの二つに分けられる。この章では、前者のみを扱う予定で

ある。 

 

269. あいにく楽譜69は、作曲家が心に思っていること全てを正確に記譜することはできない

ほど、複雑で混乱を招くような方法で書かれている。その手稿譜を理解不能にしないため

に、作曲家は必然的に演奏家の選択の自由を多く残さなければならない。従って、作曲家が

表現しないことを自らの想像で補うのは後者の、つまり演奏家の仕事である。しかしそうす

るには、最も優れ、最も奥深い判断力 discerniménto70 が必要である。基本的にこの判断力

において、奏者の良い趣味もしくは悪い趣味、一言でいえば、奏者の音楽的才能が明らかに

なる。その一般的な規則とは、多すぎる装飾で主要な旋律を隠してしまったり、破壊してし

                                                        
67 教本の訳出にあたり、原文に加えて英訳資料 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 English 

translation and study, A. Franscarelli (DMA dissertation, University. of Rochester, 1968); ii (Rome, 1796), annotated 

English translation and commentary, G.W. Harwood (thesis, Brigham Young University, 1980) を参照した。 

68 カッコ内{}は訳者が補った言葉である。 

69 イタリア語の原文には Scrivesi la Musicaとあり（英訳では music）、ここでは楽譜と訳出した。 

70 または、洞察力。 
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まったりしないことである。ということは、作曲家が意図したのと全く違う方法で主要な旋

律を変えてしまったり、あるいは演奏するのは言語道断である。それゆえ、最も優れた演奏

家は、作曲家の心の中にどう入り込むかを最も良く理解し、そして演奏する作品の性格を最

も良く知り、どのようにその特質を際立たせるか、また結果として、まるで一体化した完璧

な全体であるかの様に、演奏家の思想と作曲家の思想を一つにするかということを最も心

得ている人物でもある。 

 

270.「自然 La natura」71 は、この問題における一番の教師であるに違いない。この経験が

無い者は、スタイルを持とうとしても、そのスタイルを理解しようとしても無駄である。一

方で装飾とは確かに、流行とそれぞれの国の趣向によって様々であるが、それらの多様な側

面は幾つかの規則に上手く整理されることが可能である。そして、それはまさにこの章で試

みようとしていることである。そこで、これらの側面を七つに分類する。1. アポジャトゥ

ーラ Appoggiatura 2. グルッポ Gruppo 3. モルデンテ Mordente 4. トリッロ Trillo 5. コンダ

チメント Conducimento 6. ヴォラータ Volata 7. ディミヌツィオーネ72 Diminuzione 

 

271. アポジャトゥーラから始めるにあたって、我々は以下の点を述べよう。アポジャトゥ

ーラとは、他の音に繋がり、その後続音の正確な音価の一部を奪うが、小節の音価は変えな

い音である。アポジャトゥーラは大抵、後続音と全音または半音離れている。また多くの場

合アポジャトゥーラは和声外音で、しばしば純然たる不協和音程となることもある。 

 

（272~290は「本質的装飾音」についてなので今回は省いた） 

                                                        
71 または、自然の女神と訳される場合もある。「技巧 art」と対比されている。 

72 ディミニューションと同じものを指すが、ガレアッツィが用いている Diminuzioneという言葉をここで

はそのまま使う。 
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291. コンダチメント Conducimento73は、例えば五度や六度のようなある音程の幅がある二

つの音を繋げる時のスケールの一部に他ならない。また、音程が上がるか下がるかによっ

て、コンダチメントも上行または下行することがある。一方で、コンダチメントはいつも

シンプルなスケールとは限らない。耳を楽しませ魅力的にするために、しばしば、モルデ

ントやそれに類似する趣味の良いグルッペット gruppettoを伴うことがある。カンタービレ

において、コンダチメントは絶え間なく用いられる。様々な部分を心地よい旋律で繋ぐた

めには、これより良い方法はない。 

 
 

292. ヴォラータ volataは、多くの場合フレーズやモチーフ74の始まりに先立つ、連続した

｛完全な｝一オクターブまたは二オクターブからなる音階パッセージである。ヴォラータ

は上昇する、というのも通常これは高い音符に適用されるからである。ヴォラータは、素

早い一弓で弾かれなければならない。ただし、注意して一音一音はっきりと。時折モルデ

ントやそれに似た装飾がヴォラータに付け加わることもある。 

 

                                                        
73 譜例は、拍子記号を含まず下の譜例のように記されている。 

 
74 イタリア語の原文では senso musicaleとあり、（英訳では musical thoughtと訳されている）ここではフ

レーズと訳出した。 
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293. 今迄述べてきたこれらの装飾音のリストに含まれないものは全て、総称的な「ディミ

ヌツィオーネ」という名前でまとめられる。ディミヌツィオーネは演奏者のスタイルと才能

に多く依存するため、ディミヌツィオーネのための規則を与えることは不可能である。確か

にディミヌツィオーネの規則は多岐に渡るが、結合の規則を頭に思い浮かべて考えようと

するならば、容易に理解することが可能である。数学者なら例えば、2つのものには 2通り

の組み合わせがあると教えるであろう。従って、3つの音は 6通りの方法で、4つの音は 24

通りの方法で、5つの音は 120通り、6つの音なら 720通りとなる。この莫大な数列によっ

て、以下のことが明確に理解される。つまり、僅かな音 suoni75から数えきれない程の組み

合わせによって多様なカンティレーナ cantilena76が生まれること、そして最も適した装飾を

選ぶ際に才能が披露されることで、如何に多くの展開が若い奏者の前に用意されているか、

である。そうすることによって、美しいカンティレーナやラルゴを高める77ことができる。

というのも、まさにこのような時のためにこれらの装飾が最大限に利用できるのである。 

 

294. この章を終える前に、あと二つの点について考える。一つ目は音階パッセージの使用

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、最適の効果が生み出される。このため

には、指を素早く動かさなければならず、弦の上で指を引きずらないようにしなければなら

ない。それをすると最悪な効果をもたらすからである。そしてこれをクロマティックによる

ディミヌツィオーネと呼ぶこともある。｛これは｝奏者には殆ど知られていないゆえ殆ど使

われていないが、素晴らしい効果を生み出し、驚くような新しいディミヌツィオーネの尽き

ない拠り所となるであろう。クロマティックによるディミヌツィオーネをどの様に用いる

かを良く知っているならば、私自身が経験した様に、大きな名声を得るであろう。下記の譜

例に於いてこのアイディアが示されており、シンプルな全音階的カンティレーナと、そのカ

ンティレーナのクロマティックによるディミヌツィオーネと、そのカンティレーナの異名

同音的ディミヌツィオーネが示されている。 

 

                                                        
75 イタリア語の原文では suoniとあり（英訳では pitchとある）、ここでは音と訳した。 

76 辞書では民謡とあるが、ここでは装飾のついた複雑なものと対照的にシンプルな旋律線を示すと捉え

る。 

77 または、膨らませる。 
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	 考えるべき二番目の事柄は、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、次の音は沢山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は弓の僅かなアクセ

ントをつけて78続けなければならない。そしてその最後の音は、書かれた音に向かって素早

く解決されなければならない。またその書かれた音には、常にアポジャトゥーラが先行しな

ければならない。全てのディミヌツィオーネと最後に分けられた音は、一弓で弾かれるよう

に気をつけなければならない、そして書かれた音｛つまり、装飾音ではない元の音｝は異な

る弓で弾くように気をつけておこう。我々は、下記の例と共にこれを明らかにしよう。 

 
しかしながらディミヌツィオーネについては、より正確に次の章で扱うこととする。 

 

 

  

                                                        
78 イタリア語の原文にはアクセントという言葉はなく “con un piccolissimo colpicciuolo” という言葉が使

われている。現在この語は使われておらず、おそらく colpire「打つ、叩く」という動詞に関連する古語と

考えられる。この語を表現する適切な日本語がないため、ここではこの言葉の意味として英訳で用いられ

ている「アクセント」という訳に倣った。 
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第 2部「ヴァイオリン奏法試論」より第 16章 

 

資料②「ディミヌツィオーネとエスプレッシオーネ」 

Della Diminuzione, e dell’ Espressione 

 

295. 二つ目のスタイルはエスプレッシオーネ l’espressione79 であるが、それは第一に重要

なものである。これは、音楽の魂 anima である。私たちの魂はそのエスプレッシオーネに

よって、ただ旋律にのみ耳を傾けることになる。そうして私たちはあらゆる心配事から気を

紛らわせ、甘美なエクスタシーへと誘われる。エスプレッシオーネがあるからこそ音楽は美

しい。それがなければ、音楽はしおれてしまう。また、エスプレッシオーネがなければその

音楽は私たちを退屈させ、喜びというよりも不快感を耳に与えるような、バラバラの音がま

とまりなく集まったもの80以外のなにものでもない。 

 

296. エスプレッシオーネは、主に三つの事項で構成されている。一つ目は、どのように適

切なディミヌツィオーネを選び、それらをどこに置くかという知識について。二つ目は、カ

ンティレーナに最も適したボウイングの選択について。そして三つ目は、本質的な問題とし

て楽器における音の強さのグラデーション、あるいは熟練した人の言う様に、どのようにピ

アノやフォルテ、または明暗対照法を上手く配分するかを知ることについてである。 

 

297. エスプレッシオーネは奏者がフル・オーケストラで演奏するか、またはソロで演奏す

るかによって異なる。オーケストラでのエスプレッシオーネは、楽譜に記されているピアノ

やフォルテ、クレッシェンド、リンフォルツァンドなどを正確かつ注意深く演奏することに

ほとんど限られている。これには、少しの練習と注意を払うことだけで十分である。しかし、

ソロの音楽では事情が全く異なる。これは、あらゆる技術と才芸の手段の中でも最も深い知

識と、とりわけ才能と気質を必要とする。 

 

298. 楽器は人間の声の模倣に過ぎない。従って、最も上手く声を真似することができる、

まさにそのような楽器こそが完璧である。そして、そのような歌の特徴に最も近づくことの

出来る演奏者こそが、聴き手に最大の喜びを常に与えるだろうと確信している。また一般的

に、そのような演奏者こそが最高の演奏者として見なされるだろう。とはいえ、楽器を演奏

                                                        
79 表情、表現、言い方等の意味がある。 

80 すなわち、跳躍音型を示すと考えられる。 
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するよりも、歌う方がはるかに易しい。器楽奏者に勝る数々の利点の中でも、歌手はエスプ

レッシオーネに於ける表現を助けるための歌詞を持っている。そのため、歌手はアリアの最

初の意図やモティーフを読み取る必要もなく、また一ページさえめくる必要もない。なぜな

ら、歌手は最初のページをたった一目見るだけで、それが愛、怒り、慈しみ、悲しみ、嘆き、

喜びなど、どの表情と関わっているかを読み取ることができるからである。これとは全く異

なり、器楽奏者は演奏する曲の性格を完全に理解する必要がある。また熟考することによ

り、旋律のみからその与えられた曲の支配的な感情を読み取らなければならない。器楽奏者

はこの発見をすることに完全に自身を没頭させなければならない。また仮に、曲が示してい

る状況と全く同じ状況81にいるとしたらそうするだろう、と思われることを可能な限り真似

るよう試みなければならない。というのも、｛知識を持つ人が書いた場合｝独自の性格をも

たないような旋律はなく、それを明らかにすることが重要であると確信しているからであ

る。 

 

299. 私たちはすでに、ディミヌツィオーネについて議論してきた。しかし、その前の章で

意図的に省略した様々な面をこの章で付け加えることは無益ではないであろう。実際、最も

熟練した優れた器楽奏者というのは、最も沢山の音を弾いたり、飾り立てたり、装飾音を用

いるような奏者ではなく、また良く言われているように、優れた器楽奏者はカンティレーナ

を覆う様に飾り立てたりせず｛破壊したりせず｝、無用な音で重たくさせることもない。そ

れどころか、このように演奏し、和声を捨ててバスに合わない音を弾くという危険も顧み

ず、何でも過度に装飾したがる人は、能力を欠いている人が非常に多く、面白みもない。時

にそのような場合、そういう人は調性さえ保とうとしない。残念なことに、どれほど悪趣味

をひけらかしているかに気づいていない人の演奏が毎日多く聴かれる。そのような人は偉

大な教師であると思われることを強く望んでいるが、実際は自分自身を無学な人々や初心

者としてさらけ出している。｛逆に｝最も優れた演奏家は多くの音符を追加せず、もしバス

がサポートできるという確信がないような場合はそういった人たちのようなリスクを冒さ

ない。なぜなら、最も優れた演奏家は全ての和声のルールを理解しているからである。何よ

りも、｛優れた演奏家は｝主旋律を覆い隠すのではなく、むしろ旋律を補強し活き活きとさ

せ、良い趣味と洞察力を持って装飾を加えようと努力する。旋律を押しつぶすことなく装飾

し、作曲家が意図した効果をもたらすことが出来る様に、一言で言えば、作曲家に合わせよ

うとする。 

 

                                                        
81 または立場。 
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300. 従って、ディミヌツィオーネを作り、シンプルなメロディーを装飾で飾ろうと思う人

は、和声を研究しなければならない。そのような必要不可欠な助け82を借りずして、決して

成功はしないであろう。その人が作曲家である必要はないが、〔もしも作曲家であれば最高

の強みであるが〕しかし少なくとも、本論文の第 4部で教える基礎的なバスの知識など全て

を知っていなければならない。それゆえ、読者を本題に戻し、我々は計画した議論を続ける。 

 

301. 主に、二つのことがディミヌツィオーネにおいて注意されるべきである。第一に、全

てがはっきりと表に現れるようにして、最終的には何も欠けることがないようにする。そし

て第二に、退屈な繰り返しを避け、魅力的な変化が取り込まれるようにすることである。し

かし、あらゆる芸術において最も際立つ性格である、あの美しい統一性から逸脱してはなら

ない。このような原理は細かい規則に還元することはできないが、私たちは、ここでいくつ

かの規則を抜粋するので、最も学識ある教師の経験に富む見識にその意見を求めたい。 

 

規則 I 

302. 二つ、三つ、またはそれ以上連なる音符に何らかの方法でディミヌツィオーネや装飾

をつける際に、ある音符に付ける装飾音と、もう一つの音符につける装飾音は切り離さなけ

ればならない。｛その際｝弦から弓を上げる スタッカンド・ラルコ・ダッレ・コルデ Staccando 

l’arco dalle corde。 

 

  

                                                        
82 すなわち、和声の知識を指す。 
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理由 

ある音符の装飾音とそれに続く音符の装飾音が、繋げられてひと弓で弾くようにスラーが

かけられていたら、聴き手がその構造を識別するのは難しく、いわばそのパッセージの元に

ある旋律を理解するのは不可能であろう。元々書かれている本質的な音と、付け加えられた

音83とを見分けることはできなくなってしまう。それはただ混乱を招くだけである。従って、

上記の規則は常に守らなければならないものとして注意されるべきであり、ディミヌツィ

オーネのある一つの音符は、もう一つのディミヌツィオーネの音符とはっきりと区別され

なければならない。下記の譜例にみられるように、スラーがかかっている音は最初の g’’の

音についているものであり、最後の三つの音は最後の f’’の音についているものである。こ

れらの最後の三つの音は、弓を変えずに僅かに前の音から分けられなければならない。 

 
 

規則 II 

303. ディミヌツィオーネをする際に、音価の一部をとり、それを他の音符に移すことは許

容される。ある程度テンポを柔軟に変えることがあっても、［乱用されなければ］それは賞

賛に値する工夫と言えるだろう。ただし、最終的には｛その小節内の｝音価に従って調整し

補正されるようにする。これはシンコパーレ sincopareと呼ばれたり、演奏家によってコン

トラッテンポ contrattempo｛すなわち、後打ちのリズム｝で弾かれる。これはエスプレッシ

オーネをする為の非常に優れた材料の一つである。ただし常に節度をもって行うことが必

要である。 

 
 

理由 

ある曲の中で、隣接した協和音程を引き延ばしたり遅らせたりすることで作られる不協和

音程が認められるのであれば、幾つかの音符を後に遅らせたり延ばしたりすることも同じ

様に許されるであろう。ただし良く言われるように、不協和音程を乱用することで質を下げ

てはいけない。技量をひけらかすために、和声を無視して弾いたり歌ったりするような人た

                                                        
83 すなわち、装飾音を指す。 
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ちがいるが、そのようなことはしてはいけない。［そういうような人は、何も知らない人か

ら賞賛されるものではあるが、］こんなことをするのは堪え難いごまかしであり、それと同

様に不協和音程を連続的に続けるということは感受性のない耳にしか通用しない。 

 

304. 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。 

 

理由 

この規則は、既にパラグラフ 301で議論してきた［ディミヌツィオーネを行う際の］魅力的

な変化
・ ・

に基づいている。繰り返し述べているように、装飾が最も基礎となるカンティレーナ

を飲み込んだり、その形を損ねたりしないように常に注意されなければならない。 

 

規則 IV 

305. アダージョに於いてそのねらい
・ ・ ・

は、とりわけエガリアンツァ eguaglianza84で演奏され

なければならないことである。それは左手だけでなく、弓もまた、常にできるだけレガート

で演奏すること ｛なめらかに弓を返すこと｝である。アダージョに於いては、ヴァイオリ

ンはいつも歌うように演奏しなければならない。｛人の声を模倣する為には、この点で最大

に努力しなければならない｝それ故、弓は決して弦から持ち上げてはならない。それどころ

か、アレグロの時のように弓が跳ねることは許されず、弓は弦とのコンタクトを常に保たれ

るようにする。 

 

理由と考え 

カンタービレ Cantabile をゆっくり、そして上手に演奏することほど難しいものはない。こ

れは教師の質を計る基準となる。アレグロでは、左手と弓を素早く、軽快にそして華やかに

演奏して、聴衆を驚かせようとする人もいるが、そういう人はアダージョになると途端に聴

衆を当惑させ、いら立たせ、またうんざりさせ、すぐにでもこのつまらない葬送曲を終わら

せるように期待させてしまう人もいる。ところが、カンタービレが上手く演奏されるとき、

その真のスタイルこそが、聴衆の心に浸透し、巧みに心を掴み支配するであろう。だが、こ

                                                        
84 意味は英語の equivalentと同じく、「等価、等しい」と訳した。イタリア語における egualeは egalを指

す。 
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れを実行するのはなんと難しいことか。これより千倍すぐれた本であろうとも、このカンタ

ービレについて考えなければならないこと全てを踏まえた議論を提供できるはずがない85。 

 

こうしたテーマは、言い尽くせないのであれば、何も言わない方が良いという問題の一つで

ある。それ故にカンタービレは出来る限り人の声を模倣するよう努めなければならない、と

いうことにとどめよう。もし、声86がつぶれていると思われたくないのであれば、メロディ

ーが常に繋がって聴こえるように、絶えず弓をスムーズに返さなければならない。弓の動き

を凸凹させたり、いらいらさせるような不自然な穴を空けてしまうことがないようにしな

ければならない。この統一性 unitàは、出来る限り弓を無駄なく｛なめらかに｝返すことに

よって、また時には、たった一弓で音楽的なアイディアを全て表すことによって得ることが

出来る。実際、出来るだけ気づかれないように弓を返すには相当な技術が必要とされる。 

 

306. エスプレッシオーネの大部分はキアロスクーロ chiaroscuro87に基づいている。すなわち、

ppから ffへと音量が徐々に変化していく、ということに基づいている。この方法でしか、

自然は語ることができない。また自然の女神こそが唯一の教師なのである。しかも、その自

然の言葉を完全に理解することが出来る演奏者にとっての教師である。そうでない人々に

は、自然の女神は語らない。それゆえ、理解できないような人たちは、優美さという寺院か

ら異教徒として排除されなければならない。且つ、ただ騒音しか鳴らせない卑しい三流の集

まりとして貶められなければならない。というのは、不愉快な騒音のみが彼らの愚かしく粗

野な器官を反応させることができるからである。 

 

307. 一つの音を強調したり、一弓で音に四つか五つのグラデーションをつけたり、ppから

ffへ素早く変化させたりすること、この三つこそが、もしヴィルトゥオーゾという称号を掲

げたいのであれば、完璧に演奏する為に熟知していなければならないことである。これまで

述べてきた様に、この三つの技術をどこに置けば最も相応しいかというのは、自然が判断し

教える。とはいえ技術を練習しない限り、その技術を披露するにはその知識88だけでは十分

でない。なぜなら、練習なしには我々の能力は我々の思い描いた願いと一致しない、という

ことをしばしば目の当たりにするからである。 

                                                        
85 すなわち、言葉ではいえない。 

86 すなわち、音を指す。 

87 光と影、狭義には明暗法。 

88 すなわち、どこに置くかということである。 
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とてもシンプルで基本な運弓ではあるが、アーティキュレートしようと思うととても難し

くなる運弓法〔メディアンテ・ウン・リンフォルツァンド・ダルコ mediante un rinforzando 

d’arco〕がある。その理由は明らかである。アーティキュレーションをする時には多くの弓

が使われるため、適切な注意を払わなければ、弓は誤って置かれ、全てが乱されてしまう。

従って、生徒にこの練習をさせるなら、繰り返し賞賛されるコレッリ氏による作品 5からソ

ナタ I, IIIと IVの 16分音符からなる三つの＜アレグロ＞を示すと良い。そうして、生徒に

まずは弓を切って 4つの 16分音符から成るそれぞれのグループの最初の音を強調させ、そ

れに続く 3つの音をピアノで弾かせると良い。そして生徒は初めに戻り、今度はそれぞれの

グループの二番目の音のみを強調させるとよい。そしてまた繰り返し、同じようにして今度

は三つ目の音、そして最後に四つ目の音を強調すると良い。そうすれば、生徒は 4 つの 16

分音符のうち最初の二つ、もしくは最後の二つ、または真ん中の二つにのみ強勢を置くこと

が出来る。長い時間をかけてじっくりと取り組んだならば、この練習は大いに役立つであろ

う。 

 

308. 同時に、素晴らしいディミヌツィオーネの技術が何であるかを生徒に理解してもらう

ために、私たちは二つの方法で装飾されたコレッリ氏によるソナタ作品 5 から第 3 番の＜

アダージョ Adagio＞を含めた。一つ目は、優れた生徒のためのより単純な装飾である。そ

して二つ目は専門家89のためのより複雑な装飾である。私は比較のためにオリジナルの旋律

をそこに加えた。私はこの不朽の名作の全てのアダージョに同じことをしたであろうが、折

り込みページにある既に豊富な例を大幅に増やさないように控えなければならなかった。 

 

                                                        
89 または、熟練した人。 
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（表 1）表紙（表 2）序文 

 
（図 1）オーケストラ配置図 
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Baillot, Pierre. L’art du violon. (Paris: Imprimerie du Conservatoire de Musique, s.d. 1834) 90    

 

資料③ 第 17章「（恣意的）装飾について」 

Chapitre 17	 Ornemens 独版 Verzierungen 

 

「単純さ」の第一の価値は、統一性をもたらすことである。それは真に美しいものの属性で

ある統一性である。この二つの要素91が集まり、それと同時に魂のあらゆる機能をその主題

の性質92に傾けることで、趣や魅力を引き出すことができる。だからといって、「単純さ」

93は装飾を排するものではない。すなわち、もしそれらが重くなったり、暗くなったりする

理由がなければ、装飾音をつけることによって表現は美しくされ得る。 

 

	 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

個性を齎し、さらにはどこに装飾を加えるかについても示唆する。「良い趣味」は曲のどの

場所に装飾を許すか、どのようにして選ぶか、そしてしばしばどこで用いてはならないか、

ということに深く関わってくる。というのも、装飾音が優美であったり華やかであったりす

れば十分である、という訳ではないからである。とりわけ、適切でない場所に装飾を使わな

いようにすることが重要である。 

 

	 作曲家は自分たちの作品を二つの異なる方法で記譜してきた。コレッリとタルティーニ、

ヴァイオリンのための作品を書いた最も重要94なこれら二人の作曲家は、フーガや速い楽章

をそれが演奏されるべき形で｛ニュアンスやアクサンを除いて｝完全に書き記したのだが、

一方で彼らはアダージョに於いては骨組み canevasしか書かなかった。その証拠は、ある彼

らのソナタの古いエディションにみられる。そのソナタの中に、シンプルな旋律の下で、装

飾された旋律を見出すことが出来る。 

                                                        
90 バイヨの教本の訳出にあたり、以下の仏語と英訳版を参照した。Pierre Baillot, L’Art du violon, Paris: au 

Dépôt Central de la Musique, 1835. Pierre Baillot, The Art of the Violin. Translated by Louise Goldberg. Illinois: 

Northwestern University Press, 1991. 

91 すなわち、統一性と真に美しいものを指す。 

92 すなわち、キャラクター。 

93 すなわち、単純であること。 

94 英訳には Corelli and Tartini, The first to who wrote music for the violin~ とあり、17世紀の中で最初の二人

の意味と捉えた。 
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ところが去る世紀の終わり近く95、ハイドン、モーツァルト、そして後にベートーヴェンも、

演奏者に演奏してもらいたい旋律を書くことで、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。 

少しずつこういった記譜の方法が広がり、作曲家たちはここ数年、自分たちの考えをより正

確に表現できるものは何ひとつ省かないよう努めた96。作曲家は装飾だけではなく、アクサ

ン l’accent97の主要な要素の全てと考えられるニュアンス、フィンガリング、ボウイング、

そしてキャラクターを書き記した。 

 

	 演奏する音楽がどちらの記譜法で書かれているかを判断するのは演奏者に任されており、

それは演奏者が記譜の要求に従うためである。もし、明確に記すということが徐々に起こっ

ていると考えたならば、このことはその人が思うほど容易に見分けがつくものでない。すな

わち、旋律に於ける装飾やアグレマンがかろうじて記されている曲、あるいは、ただメイン

の小節だけに｛それら｝が記された曲が多くあるということに気づく。それはあたかも演奏

者に想像力を自由に働かせて良いと気がつかせるかのようである。 

	  

                                                        
95 すなわち、文脈から 18世紀末を示す。 

96 すなわち、全てを記譜するように努めた。 

97 バイヨの教本における原文では「アクサン」が、一つはイタリック体の “l’accent”、もう一つは 

“accens” と書き分けられている。このことからも “l’accent” は外国からもたらされたいわゆる「アクセ

ント」の記号を意味し、 “accens” は仏語における「強調、強勢」というフランス語の意味そのものを示

すと考える。ここでは両方とも「アクサン」と表記するが、二つは異なるものとして扱われていることに

注意したい。また、バイヨが述べる「アクサン l’accentと accent」は、オットテール Jacque Hotteterre

（1674-1763）等が、ある装飾を示すのに用いた「アクサン accent」（譜例 28）とは異なり、音の「強

調」の意味である。 

譜例 28 Hotteterre, Jacque. Pièces pour la flûte traversiere. Paris: L'auteur, Foucault, 1715. 2nd ed.
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	 その結果、これまで述べて来たように、音楽の記譜法にはいくつかの方法がある。ここに

幾つかの例を挙げる。 

 

このアダージョには、幾つかのアポジャトゥーラとトリル以外、装飾は一切書かれていない

のが見て取れる。それどころか、記されているそれらのアポジャトゥーラやトリルは、優雅

さや表現を際立たせるような詳細な指示もなく書かれている。 

 

｛下記のヴィオッティ《ヴァイオリン協奏曲》第 19番の第 2楽章における譜例｝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要98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。 

                                                        
98 または、当然。 
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譜例	 ヴィオッティ《ヴァイオリン協奏曲》第 19番	 第 2楽章 
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以下に続く二つの＜アダージョ＞に於いて、いくつかの装飾は示されているが、終止音はよ

り華麗な終止の方法を要求する様式で書かれている。 

 

 

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。ああ、なんてこった。これに更に何か｛装飾｝を加えようと

するなんて。演奏家が創造的力を発揮する瞬間ではない99。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。 

 

                                                        
99 英訳には This is not the momentとある。ここではこの例のみなのか、それともその時期を指しているの

かは曖昧であるが、筆者はこの例として捉えた。 
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ヴァイオリン奏者は、次の譜例のようなゆったりとした旋律をシンプルに演奏しなければ

ならない。アクサンにおいては dans l’accent100、より少ない音符になるほど、より豊かにな

り得る101。 

 
 

例えばコレッリとタルティーニの作品から分かるように、こうした作曲家が＜アダージョ

＞に於ける音楽を、単にシンプルに記譜したというだけでなく、最低限のものしか記してい

ないとさえ言える習慣がみてとれる。しかしながら、彼らがそのアダージョを弾く際には、

装飾で満たして演奏した。このことに関して気をつけなければならないのは、器楽曲が広ま

るにつれて記譜の方法もより多様化してきている、ということである。この理由から、演奏

家の裁量はますます少なくなってきている。 

 

 

記譜法に於ける変化もまた、劇場の音楽（ドラマティック・ミュージック de la Musique 

Dramatique）の発展に影響を受けている 

 

	 この記譜法に於ける変化は、劇場の音楽の発展に影響を受けている。劇場の音楽の発展に

よる記譜法の変化が、ある置換を齎した102。すなわちその置換は、非常に魅力的ではあるが、

表現が明確に記されていない器楽曲の旋律から、劇場音楽や情熱的なアクサン accens に適

用した明確な旋律へ転換されたことにより生じた。 

	  

	 他のどの楽器よりもヴァイオリンはこの変化に対応していかなければならない。という

のも、ヴァイオリンは声に類似しているためである。その類似性というものは、まさに言葉

のアクサン accensを真似るようにしなければならないのである。 

                                                        
100 Baillot, 1834, pp. 162 

101もしくは、最終的に。 

102 すなわち、劇音楽の発展により装飾の書き方が影響されて変わって来ており、そのことによってある

置き換えが引き起こされた。 
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	 殆ど全ての音楽的な考えが劇場｛音楽的｝な一面をもつようになったのは、前世紀末であ

る。例えば、教会音楽というのは感情の相克をより表す為に、感情を表現する言葉を初めて

用いた。そしてグランド・オペラがそれに続いた。例えば、グルックが音楽において、これ

と同様な感情を精力的に表現し、心というものを情熱という気高く荘厳なものへと結びつ

けたように。 

	  

	 ハイドンによって創られたシンフォニーは、楽器の特質を聴かせることと、同時にある振

る舞いや、ある特定の事柄を表現することにも関わらせて聴かせた。このことは、ワルツか

らレクイエムまで、一つの例外もなくモーツァルトの全ての作品に於いて同じことが当て

はまる。ベートーヴェンは、彼の初期の作品とすぐれた交響曲 admirables Symphonies103にお

いて同じ過程を辿った。その中で彼は、上手く心と想像の両方へ同時に語りかけるために、

全ての感情を表現し、どんな場面でも描ける方法を見出した。 

 

	 ヴィオッティの協奏曲はこの劇場｛音楽｝の傾向をヴァイオリン作品に導入した。それら

の協奏曲に於ける持続的な104キャラクターや、気高く表情に富んだ旋律は、言葉を念頭に置

いて作曲されたものであり、それを聞くと次のことが明らかである。楽器というものは、深

い感傷によって齎された作品や、ただ輝きたいというものよりは、感情に訴えかけたいとい

う欲求によって作られた｛詩的な｝作品において、一番美しさが際立つのである。 

	  

	 この劇場的な｛音楽｝スタイルへ向かう傾向によって記号の数が増える必要性をもたらさ

れ、それだけでなく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。これが現代の作曲家が成したことであり、だからこそ前の時代の音楽を演奏し

理解することが難しくなってきている。この点を強調しておきたい。というのも、記号がな

いことで学生たちの理解力が必要とされるそうした多くの作品に直面した時にがっかりす

ることがないようにするために。もし学生たちが努力して｛前の時代の音楽の理解を｝深め

ていくのであれば、こうした難しいことも必ず自分の長所に変えられる。 

	  

	 記号が多く付けられているというのは、多くの間違った読みかたを防ぎ、記号なしでは演

奏できない人々へのガイドとして役に立ち得るという点で、音楽に好ましい。しかし｛記号

                                                        
103 交響曲第 2番の作品 36を指す。 

104 または、流れるような。 
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が多すぎてしまうと、｝自分のやり方で推測し、創り出すことに喜びを感じるような天才的

演奏家を消滅させることになり得る。ヴァイオリン奏者は、古い音楽から現在に至る全ての

音楽を勉強することによって、そしてそれを決して忘れないようにすることで、この不幸な

結果を回避することが出来る。そうすることでイマジネーションがどんな曲にも使えるの

である。 

 

装飾の概略 

1. 装飾を適切な場所で用いなさい、少なくともそれ105が要求された時に。 

2. 装飾を主題106に相応しい方法107で用いなさい。 

3. 装飾は多すぎても、少なすぎてもいけない。 

4. 主題が装飾の使用を排除する時は、装飾を全く使ってはいけない。 

 

  

                                                        
105 装飾を示す。 

106 または、題目。 

107 または。様式。 
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Baillot, Pierre. L’art du violon. (Paris: Imprimerie du Conservatoire de Musique, s.d. 1834)  

 

資料④第 19章「ポワン・ド・ルポとポワン・ドルグ、そしてカダンスのターン」 

Chapitre 19 Points de Repos /Points d’orgue/Terminaisons de Cadences108 p.165~ 

 

ポワン・ド・ルポ109 Points de Repos110（仏） 

幾つかの種類のポワン・ド・ルポがある。それらのポワン・ド・ルポは全てこの｛フェルマ

ータの｝記号によって示される。｛しかしながら｝これらは全て同じ方法で演奏されるわけ

ではない。｛そのため｝いかなる不確かさや混乱を避ける為に、私たちはそれぞれを詳細に

定めなければならない。 

 

No. 1 何も付け加えられないポワン・ド・ルポ Points de Repos 

譜例 ヴィオッティ《ヴァイオリン・コンチェルト》第 9番イ長調  

 
 

譜例	 無音 Silence 

 

  

                                                        
108 英訳では Chapter 19 Holds and Cadenza, Examples of All Types of Cadenzaとある。 

109 「休止記号」を示すと考えられる。Reposの意味は休止であるが、休符の上に置かれているとは限ら

ず、音がある場合にもない場合にも用いられているためここではポワン・ド・ルポという言葉を残した。

英訳版では Holdと訳されている。 

110 フェルマータのような記号を伴って、引き延ばされている間に自由な装飾を入れる。 
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No. 2 ポワン・ド・ルポ の後に短いパッセージが置かれるポワン・ド・ルポ 

｛オルガン・ポイントまたはポワン・ド・ルポとそれに続く音との間に｝ 

譜例	 J. ハイドン 《弦楽四重奏》変ホ長調 

 

 

No. 3音を止めなければならない場所での停止 points d’arrêtまたは無音 silence111 

譜例	 ベートーヴェン《弦楽四重奏》ト長調作品 133 

 
 

譜例	 ベートーヴェン《弦楽四重奏》ハ長調作品 29 

 

 

譜例	 J. ハイドン 《弦楽四重奏》変ホ長調 

 

                                                        
111 シランス Silenceには休止符という意味もあるが、ここでは無音と訳した。 
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我々は、停止 points d’arrêt や無音 silenceを演奏する際、その効果を引き出す為に必要な時

間をめいっぱい使うのはそれほど推奨することはできない。休止がその前のパッセージと

対照を成す為にはある程度の長さが必要で、その長さというのはそれと分かる程の長さで

なければならない。理性がまずそのように求めるし、感情は益々そのように求める。という

のも感情によって、無音に言葉を与えることができるからである。音楽における天才は、自

らの芸術112に全ての世界を注ぎ込むことができる者である。すなわち、音によって絵を画

き、無音によって言葉を与えるのである。ルソー J. J. Rousseau113 

 

No. 4 カデンツァ114 

	 ポワン・ド・ルポがある間ずっと、元々オルガンが主音や属音を保続していたからである。 

	 ポワン・ド・ルポが主音上にある時は、ごく短い長さのシンプルな音型のみを必要とする

サスペンション suspension115にすぎない。 

 

トニック上のサスペンションと音型116： 

譜例	 サスペンション suspensionされた音に加えられるパッセージ 

 

譜例	 一つ目と二つ目の保続音との間に加えられたパッセージ 

 
                                                        
112 または技巧。 

113 バイヨは Jean-Jacques Rousseauルソー（1712-1778）の言葉を引用している。 

114 仏語原文ではポワン・ドルグ Point d’orgueとある。英訳では cadenzasとなっている。ここではいわゆ

る現代のカデンツァを示すため、カデンツァと訳した。 

115 現在の一般的に用いられる「繋留」という言葉とは意味が異なる。本来、仏語のサスペンション 

suspensionという言葉は引き延ばし、宙づりの状態を示し、滞留という訳が合う場合が多い。しかし、こ

こでは本来のニュアンスを壊さないためサスペンションにした。 

116 仏語の言語では suspension et tournuresとある。トゥルヌールは「言い回し、表現」という意味を持つ

言葉であるが、英訳では figureと訳されていた。 
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最終の終止に導く、ドミナント上の音型： 

譜例	 二つ目の保続音とトリルの間に置かれる表現法117 

 

 

下記の Aと Bの記号は全ての調性におけるサスペンションとフィギュアの例である。 

	 	 	 ポワン・ドルグと正しく呼ばれるものは、属音上で演奏され、ある程度の展開が必要

とされる。カデンツァと呼ばれるものは、最後の終止 cadenceの最初の音の上で弾かれるた

めである。演奏家に許された自由によって、そのカデンツァはまたアルビトリオ arbitrio118

と呼ばれることもある。というのも、演奏者が自分の考えを自由に表現し、自分の趣味に合

わせることが出来る自由さを与えられているからである。 

 

	 カデンツァには幾つかの種類があり、全てを混同されてはならない。なぜなら、特に装飾

に関しては適切なものを除き、それ以外は受け入れられないからである。 

	 カデンツァは拍子で演奏されることもできるし、拍子でなく演奏されることも可能であ

る。カデンツァは書かれることも可能であるし、書かれないのもあり得る。また長くても短

くても良い。それは、バスの動きやトゥッティ Tuttiによる、カデンツの前の導入部分が長

いか短いかによって、カデンツァの長さが決まる。 

 

｛カデンツァ｝ 

全ての種類のカデンツァ119 

我々は以下の方法でカデンツァを分類する。 

1. 主音上のサスペンションまたはトゥルヌール tournures120	 A-1 

2. 短い終止 cadencesまたは、終わりの終止を導く属音上でのトゥルヌール Letter B 

                                                        
117 仏語原文では「線」という意味の traitと記されている。 

118 原文では羅語で示されている。判断・思惑の意味を持つ。 

119 仏語原文では De toutes sortes de points d’orgueとある。 

120 仏語では「線」という意味や「表現」などの意味がある。譜例に見られる装飾音型は、日本語の回音

を含むような線的な動きに近いが、ここでも本来の意味を壊さないためにトゥルヌールとした。 
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3. ペダル、または低音がサスペンションされたカデンツァ Letter C 

4. ペダルを伴わず、転調も含まないカデンツァ Letter D 

5. 伴奏を伴い、転調するカデンツァ Letter E 

6. 伴奏を伴わず、転調を伴うカデンツァ Letter F 

7. 主題に基づくカデンツァ Letter G 

8. ファンタジーのパッセージを混ぜた主題に基づくカデンツァ Letter H 

9. 完全に即興的なカデンツァ Letter I 

10. 中断せずにモチーフ（=動機）に戻る、いわゆる再現 rentréeと呼ばれるもので、またモ

チーフに繋がるカデンツァ	 Letter J 

 

	 上記で分類したカデンツァは、例としてこの後に示されている。だが、この種の装飾は演

奏家の趣味に委ねられているため、これらのカデンツァが模範として与えられているわけ

ではない。しかしながら、演奏者がどのような種類のカデンツァを用いるにせよ、特に注意

しなければならないことがある。カデンツァとは本来の性質からしてポワン・ド・ルポであ

るので、最初に、その前と区別するために長い音を弾くことで、ポワン・ド・ルポを行う瞬

間を作らなければならない。時折短いポワン・ド・ルポを差し込むことによって、そのポワ

ン・ド・ルポの起源が何であるか、そしてカデンツァの独立した気まぐれな性質や空想によ

って霊感を受けた性質を思い出さなければならない。そして、明確に結論を引き立たせるた

めに、最終的に演奏者は最後のポワン・ド・ルポと二拍以上の長さのトリルを弾かなければ

ならない。 
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主音上のサスペンションまたは音型121トゥルヌール tournures A-1 

 
 

最終カデンツを導く、短いカデンツァまたは属音上のフィギュア A-2 

 

 

カデンツァのための終わり方 Letter B-1 

 

カデンツァのための終わり方（全ての調性）Letter B-2 

 

                                                        
121 これは例えば、コレッリの《ヴァイオリン・ソナタ集》作品 5第 3番の冒頭においてハ長調で始ま

り、ハ長調のドミナントの和音で止まる際、また続くト長調に行く前に置かれる。 
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ペダルまたは保持された低音が最後まで伴われたカデンツァ Letter C  

 
 

ペダルを伴わず、転調も含まないカデンツァ Letter D 

 
 

伴奏を伴い、転調するカデンツァ Letter E 
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伴奏を伴わず、転調を伴うカデンツァ Letter F 

 

 

主題に基づくカデンツァ Letter G 

 

 

ファンタジーのパッセージを混ぜた主題に基づくカデンツァ Letter H 

 

 

完全に即興的なカデンツ Letter I 

譜例 ベートーヴェン《七重奏曲》書かれたカデンツァ 

 

 

再現部に導くカデンツァ Letter J 
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Baillot, Pierre. L’art du violon. (Paris: Imprimerie du Conservatoire de Musique, s.d. 1834) 

 

資料⑤	 第 20章「旋律的、和声的プレリュード」 

Chapitre 20 Preludes Mélodiques et Harmoniques p. 183~ 

 

	 プレリュードは調性の主要和音上を動く旋律的パッセージである。その目的は、その調性

を導入したり、｛聴衆に｝静寂を齎したり commander le silence122、楽器が正しく調弦されて

いるか確かめたり、また演奏者が何を弾こうとしているか耳を準備させたりするためであ

る。 

 

二種類のプレリュード 

二つのタイプのプレリュードがある。即ち、書かれたプレリュードと即興されるプレリュー

ドである。 

 

書かれたプレリュード 

書かれたプレリュードは幾つかの形で用いられてきている。最も初期の作曲家、即ちコレッ

リやジェミニアーニ等は、そのような挿入123としてプレリュードをいくつかの部分で作っ

た。バッハ Johann Sebastian Bachは鍵盤作品において頻繁に、この種のプレリュードを用い

た。しかし、彼が作曲した無伴奏ヴァイオリンのためのソナタにおいては、プレリュードの

形というのが他の楽章の形と殆ど同じである。現代の作曲家は、旋律的パッセージの形によ

る書かれたプレリュードを用いている。 

 

	 この｛下記の｝パッセージや旋律線は、書かれたように演奏されることが出来るし、また

他の方法でも演奏され得る。具体的には（あるいは少なくとも）、和音を加えて演奏するこ

とも出来る。 

 

旋律的、そして和声的プレリュード 

下記の例では、最初のプレリュードが旋律的、二つ目が和声的プレリュードの例である。 

                                                        
122 ここで使われるシランス silenceは、前章で単独で使われる場合に訳した「無音」という意味とは異な

り、commanderという語とともに用いられているため、ここでは静寂をもたらすと訳した。 

123 または、導入。 
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（譜例左）シンプルな旋律、（中央）旋律的プレリュード、（右）和声的プレリュード 

 

 

即興的プレリュード 

即興的プレリュードは、ヴィルトゥオーゾであればそのインスピレーションを完全に解放

させることが出来る。この種のプレリュードは、ヘンデル Handel、バッハ Bach、モーツァ

ルト Mozart、クレメンティ Clementiそしてベートーヴェン Beethovenによって、ピアノや

オルガンで用いられた。現代のオルガニストやピアニストも、それを疎かにしたりはしな

い。しかし私の知る範囲で、ヴァイオリニストの間では、プレリュードを用いて成功した人

物として唯一、ロドルフ・クロイツェル Rodolphe Kreutzer の名を挙げることが出来る。ク

ロイツェルは公の場で即興することが出来たにも拘らず、決して彼は即興を行わなかった。

即興は、一定の練習によって得られるある種のゆとりを要求する。何人かの偉大な才能をも

った人でさえも、この分野におけるたゆまぬ研究だけが欠けている。研究は天才を創ること

は出来ないが、研究によってアイディアを演奏に取り入れ、且つその考えの中でも一番良い

ものを引き出す方法をもたらすことが出来る。 

 

	 ここでの私たちの目的は、即興が何かということを考えることではない。故にここでは、

次のことに話を限定したいと思う。数小節の長さのプレリュードに関して、聴衆の耳を準備

させ、そして「間」をもたらすために、シンプルな旋律線または和声的なパッセージのどち

らかの即興を適用することについてである。その目的故に、我々は以下に幾つかのプレリュ

ードと和声的進行の譜例を挙げる。これらの例を挙げる目的は、１）プレリュードの使用が

混乱されており、その使い方を規定するため。２）不適切にプレリュードを用いることの危

険性を示すためである。 

	 	 	  

	 序章で述べてきたように、ヴァイオリンは和声を奏でるのに適しているので、ハープのよ

うに分散和音で奏でることも、ピアノのように同時に和音を奏でることもできる。｛その方

法は｝一つ目はアルペジオによって、二つ目は同時に奏でられる和音によってである。｛ヴ

ァイオリンは和声を奏でるのに適しているにも関わらず｝こういった和声の研究が無視さ

れてきているので、我々は旋律的プレリュードの終わりに和声的プレリュードの課題を置

いた。そうすることでヴァイオリンの最も美しい効果である和音に親しむことが出来、そし
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てコレッリ、 タルティーニ、 ジェミニアーニの全てのソナタとフーガ、そして J.S. バッ

ハのソナタを生徒がより素早く演奏する状態に身を置くことが出来るようにするためであ

る。上手くその美しさを引き出すためには、こういった和声の研究をしなければならないと

いうことを、下の例で示したバッハのハ長調におけるフーガが示している。 

 

 

	 現代の作品に於いても和音は上手く使われてきているが、こうした面の演奏については、

まだまだ拡大する可能性があると思われるので、特別な研究が必要だと我々は考えている。 

 

 

一般的規則 

 

	 即興的プレリュードは一般的に、導入や準備としての役割を持っていると決められてい

る訳ではないので、幻想的プレリュード prélude de fantisie または即興 improvisation と呼ば

れるであろう。その速さ、形式、長さはいずれも自由である。自らの才能の衝動に従い、こ

うした幻想曲のタイプのプレリュードにおいて自分の持っているあらゆる技術を引き出し

て用いることができ、そしてそのことによって崇高なるものへと到達することができる演

奏家は何と素晴らしいことか！ 

 

	 しかしながら、準備や導入としての役割を持つ即興的プレリュードは、これと同じ自由を

味わうことはできない。次のことを付け加えておこう。プレリュードが不必要な時、それは

有害となる。そしてそれが必要かどうかは適切な感覚のみが決定する。 

	  

	 プレリュードがどんな時に必要かという基準が確立しさえすれば、優美に演奏されるか

もしくは輝かしく一気に弾くか、いずれにせよ、四小節の旋律だけでも、ある曲の導入には

十分である。そのような旋律が、旋律的プレリュードとなるであろう。 

 

	 同様に、幾つかの解決を伴う和音があれば、調性を確立し静寂をもたらすのに十分であ

る。すなわち、このようなものが和声的プレリュードであるべきだ。 
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	 しかし最も多くは、「無音」silenceが適切な準備である。どんな場合でもプレリュードの

後には「無音」がなければならない。 

	  

	 名高いクレシェンティーニ Crescentini はいつも、リトルネッロの最後の和音と旋律の始

まりとの間に「無音」を残した。そして尊敬するガラ Garatもまた、申し分のない感覚でこ

の「無音」をとった。「無音」は素晴らしい効果をもっているのである。 

	  

	 こうした準備のためのプレリュードでは、ある部分は生き生きと、そして他の部分はゆっ

くりと、特に終わりから 2小節目の最後の拍から終わりにかけては遅くすべきである。ここ

で、あらゆる曲に於いて同じことが終止やカデンツァでも一般的に当てはまるということ

を注視しておこう。導入のための僅かなゆるみ retardがある方が、終止はより良く導かれ、

「間」もより良く理解される。 

 

 

いつ、どのような方法でプレリュードは使われることが出来るか。 

主要な声部のみがプレリュードを行うことが出来る。ヴァイオリン奏者は、主要な役割を果

たす場合でなければ、決してプレリュードを行ってはならない。 

連続して演奏するべく書かれた楽章の間ではプレリュードを置くべきではない。プレリュ

ードは 1楽章の前に置くことが出来る。しかし、もしその曲中に幾つかの連続する楽章があ

るならば、そしてその楽章が他の楽章と対比するために作曲されたのであれば、完全なる

「無音」がこの対比を楽しむために欠かせない。静かに楽器を調弦することを知らない奏

者、もしくは「間」しか必要ない所にプレリュードを挿入してしまうことによって、その演

奏者の心の状態を明らかにしてしまうような奏者は何と悲しいか。そのような人は次のよ

うなことを示してしまっているのである。自分が今述べたことを理解していないのであれ

ば、これから述べようとすることも理解できないはずである。｛それは音楽でも同じである。

この先の演奏がどのようなものであるか分かるであろう。｝ 

 

幾つかの和音の後に、「無音」124｛が必要である｝。ヴァイオリン奏者が「無音」を必要と

するならば、幾つかの前置きの和音で十分であるが、こうして惹き付けた後に忘れてはなら

ないことは、そのようにして演奏家自身がもたらした沈黙よりも、聴衆が自ら沈黙する気に

なることの方が重要である。 

                                                        
124 この場合には休符というような決まった無音ではなく、暗に「間」と考えられる。 
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	 それ故にヴァイオリン奏者は特に、聴衆の気を惹き付けずにかえって反感をもたらして

しまうような、聴衆にただ逃れられない運命を知らせているに過ぎないような、そんなプレ

リュードを演奏しないように気をつけなければならない。 

 

プレリュードとカデンツァは、耽溺した状態で聴かせてはならない。プレリュードとカデン

ツァというのは、想像 imagination の産物である。まずその想像の要求に適切に耳を傾ける

ことを心がけなければならない。というのも、一旦それら｛プレリュードやカデンツァ｝を

行ってしまうと演奏者には隠された危険、もしくは大成功のどちらかしかないからである。

もし演奏者が不運にも成功しなかった場合、聴衆というものはそもそも最初にその機会を

利用する必要がなかったと理解してしまうので、浸って聴くことはないであろう。 
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F. Habeneck: Méthode théorique et practique de violon. (Paris, Canaux, 1842) 

資料⑥	 第 6章「装飾について」Chapitre VI De L'Ornement 

 

201. ここに、単純で明快な演奏を要求する、飾り気のない簡素なスタイルで書かれた旋律

がある。既に私たちが与えた指示に従って、旋律を適切なフレーズで表現し、ニュアンスを

つけるにとどめなければならない。 

 

202. その他に、装飾を可能にする、また要求しさえするような旋律がいくつかある。 

その装飾はどんな形をもとることが出来る。 

—譜例—  
Mélodie simple	 装飾のない旋律 

Petit note 小さい音符（本質的装飾音）  

Gruppetto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125 

                                                        
125 モンテクレール M. P. de Montéclair（1667-1737）の書物『音楽の原理 Principes de Musique』（パリ、

1736）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

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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203. しかし、これらの装飾のどれを選ぶかという所に難しさがある。 

 

204. その選択は、下記の二つの原因によって悪い趣味になり得る。 

   I. 和声の知識の欠如によって 

   II. 趣味の欠如によって 

 

205. 誰もが和声の知識を身につけることが出来る。即ち、数ヶ月の間勉強することによっ

て、和声についてのあらゆる誤解を回避できるようになる。 

 

206. 「趣味」については、より注意が必要である。 

 

207. 趣味はそれよりも更に、分析しようがない。自然は、趣味を作る為の萌芽として与え

られており、しばしば卓越した芸術家の演奏を聴くことで、その趣味を多いに発達させるこ

とができる。 

 

208. 我々は良い趣味というものが、基本的に礼儀作法における洗練された感覚の中に存在

すると信じている。 

 

                                                        
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 29A）、クラードは一塊のスラーで繋ぐ点である（譜例 29B）。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 29A, 29B 

 



巻末附録 
 

 77 

209. それに対し、装飾を用いる際には趣味から必然的に生じる次の二つの規則に、徹底し

て従わなければならない。 

I. 装飾は旋律をゆがめてはいけない。 

II. 装飾は旋律の性格126と一致しなければならない。 

 

210. 先に挙げたもの程重要ではないにせよ、考慮すべき二つの規則がある。 

III. 一般的に装飾は、旋律のフレーズの終わりの方に施すべきである。また、常に小節にお

ける弱拍、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。 

IV. 時に強拍
・ ・

に装飾を置く場合であっても、それに続く弱拍
・ ・

にも必ず装飾しなければならな

い。 

 

211. 装飾に関して、これ以上の規則を与えることはできない。また、装飾に関しての具体

的な例をあげることさえも無駄である。というのも、流行に左右されないというようなもの

は、何もないからである。つまり、何年か前に熱狂を駆立てていた特定の装飾は、今となっ

ては魅力のないありふれたものとして我々の目に映るからである。 

 

212. 演奏者はしばしば装飾とヴァリエーションを混同する。 

装飾に繋がる組み合わせは、上述した規則によって厳しく制限されている。それに対して、

ヴァリエーションにつながる組み合わせは、想像上の装飾以外には良いものを持たない。 

 

                                                        
126 または性質。 
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213. この主張を支持するため、最もシンプルな旋律線の上で 50の様々な装飾の形 variantes

を挙げる。この 50のヴァリエーションは一例に過ぎず、実践可能な組み合わせをこれで網

羅しようとした訳ではない。｛最初のフレーズを指して、｝ここでテーマとなっている旋律

線は、様々な性格を持った曲の中にみつかるので、生徒たちはこの形のうち、どれが最も単

純な装飾の性格を持っているか、また与えられた旋律の一般的な色合いにどれがより良く

適合しうるかを理解しようと努めることによって、生徒の判断力を鍛えられる。 

 

 

 
 

  

f 53 
On ne peut guère donner d, autres préceptes sur cette matière; il est même superflu de donner des exem _ 

pies positif.<; d'Ornemens; car rien n,est plus sujet à Ja mode; et tel Ornement qui e1citait l'enthousiasme il 
i y a quelques années nous parait fade et commun aujourd'hui. ( l) 
12f2 Les exécutans confondent souvent l'ornement avec. la variation. 
i Les combinaisons f]UÎ peuvent concourir à l'Ornement sont assez restreintes par les régies que nous avons 
;. données plus haut, tandis que les combinaisons qui concourent à la variation n'ont de bonnes que celles de l'i-
1 magmation n1ême. 
i; 2f3.A ]'appui de cette assertion voici 50 differentes variante,s sw· la plus simple des tournures mélodiques, que nous 
t donnons sans prétendre et sans avoir même tenté d •épuiser les combinaisons praticables. 
f. Comme la tournure mélodique qui en fait le sujet peut se trouver dans des morceaux de diffêrens l 'É-
l leve pourra exercer et former son jugement et son goût en cherchant A comprendre quels sont parmi ces varian-

-tes celles qui ont le caractére du simple ornement et qui pourraient mieux la couleur générale d'une 
mélodie déterminée. 

Vart 

il 1) Pour se convaincre de cette on n'a qu' regarder Jes ornemens que le fameux Corelli mettait dans les Adagio de ses 1ona-
, tes et qui •ont citès dans Ja mèthode de Mr BaiDot. Que) est J 'artiste de nos jours qui voudrait. les emplo,rer? et pourtant rien 

n•est plus réel que le talent de Corelli. Les sonates dont nous parlons juslifient pleinement sa répulalion. 

c. c. 836. 

159 
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F. Habeneck: Méthode théorique et practique de violon. (Paris, Canaux, 1842)  

資料⑦	 第 7章 プレリュードについて Chapitre VII Sur Les Préludes. 

 

214. プレリュードは気まぐれで不規則で短い小さな曲であり、その調の音階、又は和音構

成音を使って、これから演奏しようとする曲のいわば導入として用いられる。 

 

215. 従ってプレリュードは常にその曲の調性で始まり、そして終わらなければならないこ

とは明白である。 

 

216. ヴァイオリンにおけるプレリュードは、旋律的なものであったり和声的なものであっ

たり、どちらもあり得る。 

 

217. 旋律的なプレリュードは、音階、分散和音 accord brisé、そして主要な調と関係調の構

成音が聞こえるように組み合わされた楽句によって作られている。 

 
和声的プレリュードは殆どの場合、その調の和音と関係調への幾つかの転調に基づいてい

る。 

その例を挙げる前に、我々は最も頻繁に用いる調における音階の和音をここで挙げよう。ま

ずそれらを同時に弾く和音として練習し、その後アルペジオで練習しても良いであろう。と

いうのは、いずれの方法も127プレリュードでは認められているからである。 

 

                                                        
127 ここでは、同時に弾いても、アルペジオで弾いてもよいことを示す。 

t54 

f. 1\. l \11( 1- (N- q) 
t_.t C\lt-Jl, olt,11'1 

( V"'n5, I (,, 
CHAPITRE VII. 

SUR LES PRÉLUDES. 
214 Le Prélude est un petit morceau de fanlaisie, irrégulier et court qui passant par les notes ou les accords 

essentiels du mode, sert pour ainsi dire d'introduction au morceau qu'on va jouer. 
2f5 Il est évident dès lors que le Prélude doit toujours commencer et finir dans le ton du morceau. 
2f 6 Le Prélude sur le violon peut être mélodique ou harmonique. 
2t7 Le Prélude mélodique se compose de gammes, accords brisés et autres traits combinés de manière a faire 

entendre les notes essentielles du ton principal et de ses relatifs. 

(\!h'l1'/) 

Le Prélude harmonique est presque toajours basé sur les accords de la gamme el sur quelques modulations 
dans les tons relatifs. 

d'en des ex.ernples nous ici. les de la gamme dans les tons les plus 
on pourra les d'abord en accords en Arpèges:" l'une et l manière sont 
admises dans les Préludes. 

Gamme 6 (j J i 1 f Î, 1 Î, 1 f f 1 J ! 11 i 1 J-1 

6 n â 4J1 Î+Î 1 P iÎ 1@1î:i1J•;1)· I 
J 

• 1. 6 U î Î î lj i !a 1 j 1 itj ifâ 1 j f 1 lj • I 
Gamme en Sol 

à la basse. rc â:a!1 J j p,1, fif 1 ai !!â 1411 i 1!-1 
c .c. 836. 

160 
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ここに最も慣用的な調性の旋律的プレリュードと和声的プレリュードを挙げる。 

 

 

  

t54 

f. 1\. l \11( 1- (N- q) 
t_.t C\lt-Jl, olt,11'1 

( V"'n5, I (,, 
CHAPITRE VII. 

SUR LES PRÉLUDES. 
214 Le Prélude est un petit morceau de fanlaisie, irrégulier et court qui passant par les notes ou les accords 

essentiels du mode, sert pour ainsi dire d'introduction au morceau qu'on va jouer. 
2f5 Il est évident dès lors que le Prélude doit toujours commencer et finir dans le ton du morceau. 
2f 6 Le Prélude sur le violon peut être mélodique ou harmonique. 
2t7 Le Prélude mélodique se compose de gammes, accords brisés et autres traits combinés de manière a faire 

entendre les notes essentielles du ton principal et de ses relatifs. 

(\!h'l1'/) 

Le Prélude harmonique est presque toajours basé sur les accords de la gamme el sur quelques modulations 
dans les tons relatifs. 

d'en des ex.ernples nous ici. les de la gamme dans les tons les plus 
on pourra les d'abord en accords en Arpèges:" l'une et l manière sont 
admises dans les Préludes. 

Gamme 6 (j J i 1 f Î, 1 Î, 1 f f 1 J ! 11 i 1 J-1 

6 n â 4J1 Î+Î 1 P iÎ 1@1î:i1J•;1)· I 
J 

• 1. 6 U î Î î lj i !a 1 j 1 itj ifâ 1 j f 1 lj • I 
Gamme en Sol 

à la basse. rc â:a!1 J j p,1, fif 1 ai !!â 1411 i 1!-1 
c .c. 836. 
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F. Habeneck: Méthode théorique et practique de violon (Paris, Canaux, 1842)  

資料⑧ 第 8章「ポワン・ド・ルポとポワン・ドルグについて」 

Chapitre VIII	 Sur Les Points de Repos ou Points d’Orgue. 

 

220. ポワン・ド・ルポ Points de Repos は の記号で示され、主音及び属音上で行われる。 

 

221. その記号の後には何も演奏されないポワン・ド・ルポがある。旋律の滞留 suspension128

を単純に示すもので、休符 silence129によって書き示すこともできる。 

 

222. これらの休止符の長さは、前もって決めることはできない。それは、作品のテンポ

mouvementや性格次第である。習慣により強化された音楽的感覚 sentimentが、休符の適切

な長さとの関係を推し量ることができるのである。この点についてただ一つ絶対的に与え

られる規則は、この休止している長さは決してリズムの均整 symétrie du rythmeを損なって

はいけないということである。 

 

223. ポワン・ド・ルポの後に、一つの楽句、一連の楽句、または旋律 chant を弾いたりす

るものもあり、これらはポワン・ドルグ Points d’Orgueと呼ばれる。  

 

224. 三種類のポワン・ドルグがある。 

 一つ目のポワン・ドルグは、主和音で始まり、また終わるものであり、次のように三つ

の型 formuleが可能である。 

 
 

  

                                                        
128 サスペンション suspensionには、一時中断、停止、宙づりの意味がある。バイヨの教本に出てきた際

にサスペンションという言葉で統一したが、この場合は意味を伝えるために「滞留」と訳した。 

129 シランス silenceはバイヨの教本に出てきた際には「無音」と訳したが、文脈からここでは「休符」と

訳した。 

160 

CHAPITRE VIII. 
SUR LES POINTS DE REPOS OU POINTS D'ORGUE. 

220. Les points de repos s 'indiquent par r.\ el ont lieu sur la tonique et sur la dominante. 
22i. Il y a en après lesquels on ne fait rien; ils sont la simple indication d'une suspension de la mélodie que 

\'on pourrait noter également par un silence mesuré. 

222. La durée de ces repos est impossible à déterminer d'avance; elle est subordonnée au mouvement et au ca-

ractère du morceau. C'est un rapport de convenance que le sentiment musical fortifié par 1 'habitude 
peut :seul faire apprècier. La seule absolue à donner a cet égard c'est que: jamais cette du-
,.ée nt! <ioit gâter la syméll'ie du rythme. 

223. Il y en a d'autres après lesquels on fait un trait ou une suite de traits et tle chant qm prend le nom 
de Point d 'Orgue. 

224. Il y a trois espèces de Points d, Orgue. 

1° Celui 11ui commence et finit dans l 'Accord de la Tonique et dont la formule prul avoir Je::; trois 
motlifications suivantes. 

. . n .. . . -
t) 1 4- 1 

.. . .-:\ /":'., I':'\ 

' . . 
cl . . 4 . 

225. Cette trait qui ne sorte pas 

n° CE'lui qui commence et qui finit dans l 'Accord de la Dominante et dont la formule peut 
les quatre modifications suivantes. 

t:". .. ;. . - - --
cl 1 1 .. !':'. .. . ., 

1 -. "2 
226. Cette espèce ne 

-
1 
. . 

-- -
1 

1 1 I!'. r.-. 
. . 

1 -. "'Z . 
ne sorte pas de l' Accord da la Dorninanle. 

c.C.836. 
166 

.-----... r. . ... .:. ' 

avoir 
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225. このタイプでは、主和音から外れることのないただ一つの楽句しか含まない。 

 

 

属和音で始まって終わり、そのポワン・ドルグの型が四つの変化形を持ち得るもの、そ

れが二つ目のポワン・ドルグである。 

 

 

226. 次の例も属和音の調性を外れず、ただ一つの楽句しか含まない。 
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227. 時折、属音でのポワン・ドルグに続いて、次の旋律を導く幾つかの音が付け加えられ

る。この幾つかの音はコンデュイ conduit130と呼ばれる。 

 

	 の和音で始まり属和音を通り、その上でグラン・トリル grand trille をして主和音

で終わる、このようなポワン・ドルグもある。 

 

228. この種類｛イタリア語では カデンツァ Cadenza と呼ばれ、常に曲の前半か後半の終

わりの部分に置かれている｝においては以前、バスに保持される属音上に調和するパッセ

ージしか認められなかった。例えば、それは順次進行する旋律的、あるいは和声的な進行

によって進めていかなければならず、決して音階の基本的な音による和音から外れてはな

らなかった。 

例：バイヨ《コンチェルト》第 1番 

 

  

                                                        
130 コンデュイ conduitの基の意味は、英語の conductにあたる conduireからきているものであり、

conducted=導くという意味である。 

2 2 7 Quelquefois à la sui te de ce point d'org·ue 8 la dominante 1111 ajoute queJque8 notes qui conduisenl à la mé-

lodie suivante. On donne alors à ces quelques notes Je 11om de conduit. 

Lento. ..--:-...... 
.A •tr• 

111élodie, 

f' 
111° Celui qui commencimt par J '.lc·Mrd de i passe I' Accoa·ll de la DomiHantt- sur lequeJ on fait un 

grand trille et finit à la To11iq11e. 

2 2 8 Dans <'elle espece ( <1u'on appelle Cadcnza en Italien et qui a tmdonrs lii>u ve1·s la fin df> la t1;e ou de la t•!e 

pari ie d'un morceau) on 11 admettnit autrefois qne les p11ss11gf•s qui pouvaient se concilier avec imti te -

nue de la Dominante a la Basse. Ainsi par exemple il fallnit procèdel' pnr dt•s mm•l'hes ou 

harmoniques par dégrés <'Onjoinls t>t ne jamais des Accords qui ont pour J,ase lt>s 11otes de 

la gnmme. 

Exemple. 

BAILLOT. 
Concerto. 

c.c. 836. 

167 

i61 
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i61 
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229. しかし今日では、プレリュードに、作品自体の断片を取り入れて紹介することによっ

て、さらなる広がりが与えられた。その部分は変奏されたり、自由に転調されたりもす

る。想像力に富んでいることや技巧性を示すために、言わば聴かせどころの部分が作られ

た。それはファンタジー、カプリスや別の名で呼ばれる作品であり、作品の性格との調和

を図るという以外に守るべき規則は与えていない。 

下記はその譜例である。 

 

ヴィオッティ《ヴァイオリン・コンチェルト》第 1番のためのポワン・ドルグ 

 
 

ポアン・ドルグがコンチェルトのアダージョの中にある際、最初の一節の中の幾つかのアイ

ディアを用いてポワン・ドルグが作られる。 

 

ヴィオッティ《コンチェルト》第 18番＜アンダンテ＞のためのポアン・ドルグ 

 

  

f 62 

229-Mais de nos jours on lui a donné plus en y. introduisant des fragmens du morceau même que 
l'on varie el que l'on module à volonté. On en a fait pour ainsi dire une pièce de bravoure pour faj_ 
re preuve d •imagination et d'exécution. 

C'est une oeuvre que l'on peul appeler fantaisie, caprice ou autrement et dont on ne peul donner d'autre 
règle à suivre que celle d'observer un rapport de convenance avec Je caractère du morceauou on l'intro-

duit. 

Voici quelques exemples. 

F E r J J J IJ±J J J J J 1 

c.c. 836. 

168 
f64 

Quand le point d'Orgue vient dans l' Adagio d'un concerto, on peut Je former en travaillant quelques unes 

des du morceau. 

Point d'orgue pour # • tJ?· f $: E'1 iff itfrf Ur Lù 
!'Andante du. = 1 § = · .... mJ 
concerto de V1oth. -

c. c. 836. 

170 
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C. Bériot: Méthode de violon. Op. 102. (Paris, l’Auteur, 1857)131 

 

資料⑨「装飾または、フィオリトゥール132（装飾音）」Des Broderies ou Fioritures  

 

旋律というのは、和声に基づいた装飾以外の何ものでもない、ということを私たちは上記で

示した133。 

 

今度は違う種類の装飾、すなわち和声に基づいた旋律に、より細かく軽くつけられた装飾

方法を見てみよう。 

 

この種の旋律の装飾は、緩徐楽章に於ける歌の空白部分｛すなわち、飾り気のない部分｝を

満たすのに用いられる。 

 

これから述べようと思う、美しい装飾を最も良く含んでいる旋律とは、愛らしく、生き生き

とした、また優美な性質によって聴衆を楽しませることを目的とした旋律であり、その伴奏

は軽くて単純な和声から成る。しかし確固たる感情、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、時に

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。この複雑な和声が、現代のあらゆる流派の人々のこころを掴む

につれて、装飾は稀になりつつある一方、単純に伴奏された古いメロディーはより一層多く

の装飾に適している。 

	 	  

それらの変化の原因は、流行というよりは進歩によるものである。それは、その性質がフ

ィオリトゥールに適している音楽のみに装飾を付けることによって、ニュアンスの多様性

を受け入れ、旋律のニュアンスの違いを認識し、装飾が適している音楽にだけ装飾すると

                                                        
131 C. Bériot: Méthode de violon. Op. 102. (Paris, l’Auteur, 1857) Vm8 C28. 

132 ニューグローブでは、即興によって、あるいは作曲家によって書かれた旋律線の装飾と書かれてい

る。 

133 すなわち、旋律自体がすでに装飾である。 
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いうスキルを持って自身の演奏を柔軟にしていくことは、演奏者に委ねられているのであ

る。 

ところで、これらの装飾 broderiesを決定する趣味は、良く考えられた旋律の創作に使われ

た趣味と同質のものでなければならない134。一般に、趣味というものは、心のあらゆる美

しい能力と同様に分析されることから逃れ、奴隷のように流行に従うものだと言うことを

皆があまりに信じているが、実際はその反対で、流行を左右するのが趣味なのである。 

大体、流行を誇張する人々の趣味の欠如によって流行自体が馬鹿げたものに見えるが、し

かしすぐに良い趣味は流行を捕まえて、流行をより親しみやすく、誰からも受け入れられ

るものにしてしまうのだ。  

 

私たちは、同じものが等しい間隔でおかれ、繰り返される法則を述べてきた。そのこと

は、装飾の第一に挙げるべき規則である。つまり、同じ種類の音型はできるだけ合理的な

方法で距離を置くべきである。したがって、複雑かつ、低音から高音への同じ幅を示して

いる同じ幅の音域を持つ二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。 

 

全体的な規則として、大きな幅の装飾の後には小さな装飾が、逆に小さな装飾の後に大きな

装飾が続けられる。このような対比が交互にされることにより、好ましい多様性が与えられ

る。 

	 ・シンプルな旋律の例	 	 	 	 ・飾りすぎている例	 	 	 	 ・好ましい例	 	 	 	 	 	  

 
 

                                                        
134 すなわち、作曲家が作った旋律と同じテイストにしなければならない。 

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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上行または下降する一定間隔で置かれた音型であっても、単調さを排除したものならば

（下記の譜例）、上記の規則から除外される。 

 

 

第二に、装飾は弱拍または弱拍の一部分にのみ置かれるべきである。 

	 	 	  

フィオリトゥールがあまりに大急ぎで演奏することを余儀なくされることがないよう、そ

れが与えられている｛拍の｝長さに比べてフィオリトゥールを過度に複雑化しないようにす

るべきである。装飾 broderieを作る一連の音符に与えられるべき速さが、ボカリーズ vocalise

｛すなわち、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。 

	 	 	  

前世紀末｛すなわち、18 世紀末｝の先人たちは、小さな音符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が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135。 

	  

それに加えて、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。 

 

また同様に、優美な形式というものは概して、周りの状況の中で少し遅くなるよう要求する

ということも理解されている。 

 

あらゆることにおいて、急げば優美さを欠く。時間を十分にとるということは、特にその

｛優美な｝旋律のスタイルに適する趣味には必要不可欠な規則の一つである。 

 

                                                        
135 すなわち、やり過ぎを戒めていると考えられる。 

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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最後に、面白さのある変化を装飾の中に持ち込むことを生徒に勧めてこの章を終えること

にする。例えば同じアダージョにおいて一つのモチーフが何回も戻ってくるとき、その構想

がよく理解されるよう、最初は単純な形で演奏され、同じパターン｛の音型｝が繰り返され

る度に少しずつフィオリトゥールが増やされていくであろう。この教本の最後に書かれて

いる「グラデーションについて」の章で述べられているように。 
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C. Bériot: Méthode de violon. Op. 102. (Paris, l’Auteur, 1857) 

資料⑩「プレリュードの方法」 Manière de Préluder	  

 

弾き始める前に守らなければならない最初のことは、良い姿勢をつくり、焦らず、そして確

実に、また機敏に調弦することである。 

 

二番目に、指を置く前に、これから行うことを頭の中ではっきりとイメージさせるというこ

とである。当てもなくパッセージを弾き始めると行き詰まってしまうこともあるからだ。 

 

全てが正確さと精密さに於いて完璧になるように、簡潔にしたパッセージを選び、休止をは

さみ、また一度に多くのことをしないことが賢明である。これらの形はそれぞれ異なるが、

適切さと正確さによって完璧になるように、全てを互いに結びつけるのだ。 

 

楽器の価値を生かすには、まず、最も良く響く調性、ト調、ニ調、イ調、ホ調などの調性

を選ばなければならないであろう。それは最も多くの開放弦を持ち、音程を取るのにより

易しく、より輝かしく響く調である。 
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カデンツァ、フェルマータの装飾資料 
 

Pier Francesco Tosi (1653-1732)  

Opinioni de’ cantori antichi e moderni. (Bologna, 1723)  

Johann Joachim Quantz (1697-1773)  

Versuch einer Anweisung die Flöte traversiere zu spielen. (Berlin, 1752)  

Carl Philipp Emanuel Bach (1714-1788)  

Versuch über die wahre Art das Clavier zu spielen. (Berlin, 1753) 

Johann Friedrich Agricola (1720-1777)  

Tosi’s Opinioni de’ cantori antichi e moderni. (German translation Berlin, 1757) 

Giuseppe Tartini (1692-1770)   

Traité des agréments de la musique. (Paris, 1771) 

Giambattista Mancini (1716-1800) Riflessioni pratiche sul canto figurato. (Vienna, 1774)	   

Johann Adam Hiller (1728-1804) Anweisung zum musikalisch-zierlichen Gesange. (Leipzig, 1774)  

Daniel Gottlob Türk (1750-1813)  

Klavierschule oder Anweisung zum Klavierspielen für Lehrer und Lernende, mit kritischen 

Anmerkungen. (Leipzig and Halle, 1789) 

Bartolomeo Campagnoli (1751-1827) L’art d’inventer à l’improviste des fantaisies et cadences pour 

le violon, op. 17. (Leipsic, n.d.136) 

Pierre Baillot (1771-1842)  

L’art du violon. (Paris, 1834)  

Chapitre 19 Points de Repos /Points d’orgue/Terminaisons de Cadences 

François Antoine Habeneck (1781-1849)  

Méthod théorique et practique de violon. (Paris, c.1835) 

Chapitre VIII Sur Les Points de Repos ou Points d’Orgue. 

  

  

                                                        
136 ニューグローブに年代記載なし 
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カデンツァにおける装飾法の詳細 I 

 J.J.Quantz 

Berlin,1752 

C.P.E.Bach 

Berlin,1753 

D.G.Türk 

Leipzig,1789 

B.Campagnoli 

（譜例のみ） 

P.Baillot 

Paris,1834 

F.Habeneck 

Paris,1835 

主題、断片の使

用 

◯	 —— ◎	 —— ◯ 

主題を用いた

譜例あり 

昔：× 

今：◯	

装飾のスタイ

ル 

快活： 

幅広い跳躍 

悲： 

不協和音程＋

近隣音程 

曲のアフェ

クトと釣り

合ったもの 

曲の性格に

相応しいも

の 

多様な音型の

組み合わせが

次々と続く 

演奏者が自分

の考えを自由

に表現し、自

分の趣味に合

わせる事がで

きる 

昔：順次進行す

る音程、もしく

は和声的な進行

のみ 

今日：作品の断

片の使用 

 

作り方 気に入ったフ

レーズの繰り

返しと模倣の

包括。 

中断された楽

節から作られ

るべき。 

 楽想を要約

し、抜粋の形

で提示 

—— —— 技巧性、ファン

タジー性の調和

を計る 

場所 然 る べ き 場

所。一つの曲

に一つのカデ

ンツァ。 

悲愴、遅い曲、

重々しく速い

曲 

緩徐で情動

的な曲 

—— —— カデンツァの

全種類を列挙 

 

転調 短：× 

長：◯	

（×） 短：× 

長：経過的○ 

 ◯	 —— 
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四六の和音 —— 留意、しか

し必ず枠内

に留まる必

要なし。 

和声に基づ

くべき。経過

音の使用◯	

留まっていな

い。 

—— 昔：音階の基本

的な和音から離

れてはいけない 

拍節 × 

守ってはなら

ない。 

 縛×→感情優

先 

小節線あり いずれも可 —— 

長さ 短 

（Vn：長◯） 

—— 長× 

譜例：一息 

およそ 15-30

小節程。 

長、短◯ 

（カデンツ前

の導入部によ

る） 

—— 

目的 驚き、印象 —— 曲の印象を

より鮮やか

にさせ、聴衆

を惹き付け

る 

—— —— 今日：想像力に

富む技巧の誇示 

意外性 （◯） —— ◎	 ——  想像力に富むべ

き 

驚き ◯	 —— 多様性  —— —— 

技巧性 —— —— × ◯	 —— 今日：◯	  

誇示 

即興性 即興的に聴こ

えるように 

新鮮さ 

—— 即興的であ

るべき 

—— 記譜：可 

気まぐれな性

質 

—— 

起源 伊 −− 

 

伊 —— —— —— 



巻末附録 
 

 93 

フェルマータ

の保持 

—— ◯ 

曲の内容が

要求する間

だけ滞留 

—— —— ◯ 

休止する瞬間

を必ず作る 

—— 

フェルマータ

に於ける装飾

の可否 

—— ◯ 

装飾を伴わ

ないフェル

マータ 

（しかし情

動的な曲で

は装飾をつ

けなければ

ならない） 

無くても可 —— ◯	 —— 
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カデンツァにおける装飾法の詳細 II  
 

 G.Tartini 

Paris,1771 

P.F.Tosi 

Bologna,1723 

J.F.Agricola 

Berlin,1757 

J.A.Hiller 

Leipzig,1774 

G.Mancini 

Vienna,1774 

作り方 歌手のための規則に

類似。メッサ・ディ・

ヴォーチェ、装飾句、

トリル等で開始、旋律

の頂点後に最後のト

リル 

    

拍節 縛られず自由 厳守    

場所 しばしばフェルマー

タの記号 を伴う場

所。 

一つのアリ

アにつき一

つのカデン

ツァ 

Tosi の制約は

無視 

  

長さ いわゆる「終止形」よ

り今日長くなってき

ている。 

ごくささや

かな装飾 

Tosi の制約は

無視 

一息でなくて

良い。 

 

主題 ——    ◯動機を選ぶ 

フェルマータの

保持 

拍に関係なく、伸ばし

たいだけ。 

    

スタイル 「カダンス」は現在で

は「カプリッチョ」的

傾向 
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バロック・古典派時代に書かれたカデンツァ 

 仏 J.S.Bach C.P.E.Bach W.A.Mozart L.v.Beethoven 

譜例 エール・ド・

クール（クプ

レのみ） 

Cem.Concerto 

d: BWV1052 

Vn.concerto E: 

BWV1042 

Org.Fantasy G: 

B W V 5 7 2 etc. 

100 曲近いカデ

ンツァ 

ソナタでは、大抵

書き尽くされて

いる。（例外 K.9） 

Piano Konzert  

No.2  

No.4 

場所   カンタービレの

楽章 

  

主題   主題：殆ど× K.306：主題× 

K.333：動機素材

◯ 

（1780 年代以降

に用いる傾向） 

 

拍節    K.306：なし  

技巧性     自由→緻密 

（フーガを用い、更に

技巧的に） 

 


