
J．S．　Bach（1685～1750）の作品における拍子記号

　　　　　　　　とテンポについて

　　　　　　一Bachの作品解釈に対する一考察一

A　study　of　Time－Signature　and　Tempo　in　the　works　of　the

　J．　S．　Bach．　For　the　interpretation　of　J．　S．　Bach’s　works．

中 山 明 慶

序

　古い時代の音楽の解釈は，記譜法の面（歴史的変遷を考慮に入れた）と演奏法の面から客観

的に総合的になされて，始めて，意味あるものである。本稿は，主に記譜に関係した面を取り

扱い，演奏法の面（楽器法，唱法，アーティキュレーション，フレージング，装飾音等）は，

別の機会に論じることにする。

　本稿の目的は，タイトルテーマのように，バッハの作品における拍子記号とその作品の中に

表わされているリズムによってどのようにテンポが決定されうるか一つの方法を紹介するもの
　　　　　　　　　　　　（1）
である。これに関する論文が，既に出されているが，さらに音楽史的に，記譜法の変遷からこ

れらの論文を裏づけることが本稿の考察の大きな目的である。まt，本稿はF．Rothschildの

著書〈Stress　and　Movement…〉の紹介をかねて本論を進めるものである。
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　15世紀後半から16世紀のポリフォニー音楽の時代，つまり白土定量記譜法の時代（c．1450

～1600）の拍子記号time－signatureは，今日のものとは全く． ｿがっている。つまり現代の記

（註1）OFritz　Rothschild，　The　Lost　Tradition　in　Music　Rhythm　and　Tempo　in　J．　S．　Bach’s

　　　　Time．　A．　＆　C．　Black　London　1953．

　　　OF．　Rothschild，　A　handbook　to　the　the　performance　of　the　48　Preludes　＆　Fugues　of

　　　　J．　S．　Bach　According　to　the　Rules　of　the　Old　Tradition　A．　＆　C．　Black　London　1955．

　　　OF．　Rothschild，　Stress　and　Movement　in　the　Works　of　J．　S．　Bach．　A．　＆　C．　Black

　　　　London　1966．

　　　○瀬野マリ子，J．　S．　BachのKlavier作品演奏法に関する一考察一F．　Rothschild説とその

　　　　問題点一音楽学（音楽学会編）第5巻第1号昭34．
　　　OArnold　：Dolmetsch，　The　lnterpretation　of　the　Music　of　XVII　th　＆　XVIII　th

　　　　Centuries（1946）P．27～52浅妻文樹訳（昭4）のP．33～54音楽之友社刊
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離では葦と表示してあntg’，各櫛ま4分音符3個分に構する長さを持ち，　・J・節敏鰯

弱，強弱弱とアクセントをくりかえし，旋律もその上にたってフレーズを形づくってゆくのが

原則である。つまり拍子記号は音楽の内容に密接にかSわりあっている。ところが，このポ

リフォニー時代の定量記譜法の拍子記号は，だとえば○と表示してあれば，Brevis　1個が

semibrevis　3個に，　semibrevis　1個がminima　2個ずつに分割されるように，ただ音符の分

割の仕方をしめすだけで，アクセントやリズムや旋律のフレーズとは，一応無関係と考えてよ

い。つまり，この拍子記号は，音符の分割法を示すだけで，音楽の内容と本質的なかSわりあ

いがない。極端な場合には，音楽の内容は一今日流に云えば一3／4拍子の曲であるのは，譜

面の上では。，つまり髄子ないし麺子として表示される・ともありうるのである・また・

このポリフォニー時代は，小節縦線は一切使用（一部の器楽曲は除いて）されていない。これ

は，上述のように拍子記号は，分割法の問題があるだけで小節縦線は使用される理由がない。

たまに，器楽曲に，はっきりと小節縦線が附されている場合でもその音楽内容と小節縦線とは

くい違っている。譜例1．参照。

　このポリフォニー音楽の時代の拍子記号は，上述のごとく，音符の分割法を示すだけで速度

や速度の変化を示すことはなかった。しかし，音符（白）を黒くすることによって，すなわ

　　　　　　　　　　　　　　　　　　（2）　（3）ち，これはコロレーション（coloration）と呼ばれているが，基本符の音価の変化を示す。ま
　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　（4）
た，この時代の拍子記号は，基本的なものとして，4つある。つまりC，（3，0，◎である。

これは今日の拍子記号にあてはめると次のような表になる。図1．参照。この外にも，いろい

ろの記号があるが，これらの記号は，音符の基本価を縮少したり，拡大したりする働きをもつ
’（いるものであ、．。の。とをプ。ポルテ，オP，。P。，、i。（比二化）（5 �｢う。

　この白符定量記譜法に反して，17，18，19世紀の現代譜法によるヨーロッパ音楽は，一般的

にいって一定の拍子で進行するものが普通である。この譜法は，きわめて便利であるが，場合

によっては，いろいろの問題が生じる。というのは，すべての部分が一定の拍子でない部分が

（註2）黒符定量記譜法の時代（c．1250～1450）は，黒門の代に赤い音符にぬりかえていた。これ

　　　はこの時代にもすでに用いられていた。黒符記譜法から臼符記譜法に変った理由は，ご存

　　　知のように羊皮紙から薄い紙に変ったので黒くぬりつぶすと紙が破れるからである。円上

　　　を黒くすることは今日の記譜法でも音価が半減するのとよくにている。

（註3）A，2分割法（不完全）の場合のリズムは，3連音的になる。

　　　B，3分割法（完全）の場合のリズムは，ヘミオラ効果となる。

　　（Q一）

　　A，C　ぐ〉ぐ・　◆◆◆　◇◇一葦　　　B，ε　◇◇　 ◆◆◆　◇◇一暮

　　　　　JAJ　，JVj　JJ・V　JJVJ．　　　　　　　　　L一　，｝　一h．一J

（註4）

雛＝εき◇ε＝ま！乙目＝εε◇き＝まま宝

（註5）は次ぺ」ジ参照。
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ある。たとえば，カデンツ（Kadenz〔独〕）などの特殊な部分では，小節縦線を除いたり，音

符を小さくしたりしていることがあり，また，レシタティーヴ（recitative〔英〕）の場合も小

節縦線のもつ意味が考慮されなければならなくなる。また，拍子が一時的に変化するような場

合には，小節縦線がこんどは逆に拍子の方を無視することになる。たとえば，シンコペーショ

ンのようにタイを利用して，3拍子を2拍子のようにすることがしばしばあるように。その

他，グレゴリオ聖歌のあの流動的なリズム（ネウマ譜によってかSれている）やわが国の音楽

である謡曲とか義太夫節などのリズムなどは，この現代記譜法では記譜するのが困難であり，

たとえ記譜されても，かえって，これらの音楽の性質をそこなうかも知れない。つまり，この

現代記譜法は，17世紀以来の近代ヨーロッパ音楽の様式に密接に結びついたものであって，そ

の様式以外の音楽を表示しようとする場合には，根本的な制約がある。非ヨーロッパ圏の音楽

を現代譜法で記平する場合，音程においても，いろいろの補助記号が必要であるが，リズムの

場合にも，それ以上の工夫が必要のようである。音程の場合は，記譜された音より実際の音が

すこし高ければ，その音に上の方へ向けた矢印（／）をつけたり，低くければ，その矢印（＼）を

下の方へ向けたり，いろいろと工夫がなされている。リズムの方では，楽譜の欄外にこまかな

注意書や指示を与えているし，また，音符の形をかえたり，スラーや棒や点などの補助記号を

つけ加えたり，拍子記号をつぎからつぎと変更したり，小節縦線を点線であらわしたり，ある

いは，全くとり除いたりして，微妙なリズムの変化を表示している。だが，このような努力に

もかSわらず，非ヨーロッパ圏の音楽は，現代譜法で書かれた瞬間に根本的に異質なものとな

ってしまうのが普通のようである。

　また，現代譜法では，拍子記号は，一定の音符を単位に小節との関係を表示する。たとえ

ば揃述したように・量とい嵐4分音符4個分で・櫛を形成するという・とで・・暢

合4分音符が単位となっている。その4分音符が，2つの8分音符に分割されるか，それとも

3つずつ（三連音符）に分割されるかというポリフォニー時代の音楽のようなことにはここで

は一切問題にされていないのである。

　しかし，中世・ルネサンス時代の定量記譜法では，Maxima（Mx．），　Longa（L．），　Brebis

（註5）プロポルティオの一例としてCと¢の関係を後で述べる予定である。この記号は，音価（

　　　プレーヴィス）の減少，拡大を示す記号で，この記号が使用される前の部分と用いられた

　　　部分との関係を分数で示すものである。すなわちy／Xの分数が曲の途中に現われている

　　　と，これは，前の部分の分母xの数のSemibrevis（S．）が，分子yの数だけの新しい部分

　　　のS．に相等することをしめす。

　　　たとえば，％とあれば，前の部分のS．3コと新しい部分の4コとが同一の価いをもっと

　　　いうことで，結果的には減少を表示する。この点，数学の分数の用法とは逆で，真分数

　　　（X＜y）で拡大，過分数で砂くX）では縮少を表示することになる。それゆえに，この
　　　記号は今日の記譜法とは異なるが，一種目速度記号の役をもっている。

　　　Proportioに関しては，　W．　Ape1，　The　notation　of　polyphonic　music　900－1600，

　　　1953／1961（Revised），　The　Mediaeval　Academy　of　America．　P．145～195．を参照。

　　　また，皆川達夫，中世後期から現代までの記譜法の変遷（5）音楽芸術昭34年9，11月号を参

　　　照。
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（B．），Semibrevis（S．），などの各音符のあいだの関係が，1つずつ問題にされていたのであ

る。

　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　（6）
　ウイーン古典派の音楽に，興味深い次のような例があるので，ここに紹介しておく。

　それはBeethovenのPiano　Sonate　c　mo11（作品111）の第2楽章の第139～140小節（譜

例2参照）である。そのリズムを検討すると。3つの32分音符で16分音符となり，その16分音

符3つで附点8分音符1つとなり，その附点8分音符3つ分で1小節を形成し，2小節で1つ

のフレーズが形づくられている。

・のようなリズ・を現代譜法では沈鴫として照しているカ㍉おそらく中世・ルネサン

ス時代の音楽家であれば，各音符の分割の関係を1つ1つ詳しく明示しようとしたであろう。

もし，これを中世・ルネサンス風におのおの音符をMx．，　L．，　B．，　S．，　Minima（M．）の関

係にすれば，この19世紀のBeethovenの曲でも，不完全Maximodu§（2分割），完全Modus

（3分割），完全Tempus（3分割），完全Prolatio（3分割）というように考えられる。

ただ晶・い・ただけでは・劉ズ・の本質は・一i“IJ）に表現・れ・・ことにならない・

　しかし，現代譜法は2分割が基本になっているので，たとえリズムの本質を十二分には表現

できなくても，譜面には一定の音符を単位として表示し，その他の諸音符の関係は，一切無視

している。その上，定量譜法の場合とことなり，近代譜法の1つ1つの音符は，一定の速さ

（長さ）をもっていない。つまり，．4分音符は，メトロノームの30にも180にもなりうるので

ある。

　では，バッハ時代は，どのようであったのだろうか。たとえば，バッハのインヴェンション

（2声）の第1番（Cdur）のテーマ（テーマというには，問題があるが）とバインドのピア

ノ・ソナタCdurのテーマとを比較（〔譜例3，4〕参照）してみると，バッハの方は，拍子記号

（C）どうりに1小節が満されていて，どこにアクセントを入れて引くかはすぐには決定でき

ない。それに対してHaydnのソナタのテーマは，これは，本質的にテーマと呼んでさしつか

えのないものであるが，それは¢の拍子記号であるが，これは，強弱の区別がすぐにつけられ

て演奏ができるのである。また，これが楽曲全体にかSわりを持っているのである。バッハの

場合は，一応テーマと呼ぶことにするが，このテーマの構成をみるとHaydnのように8小節

も必要としていない。ただ，音符の分割（リズム）がどのようになされているかに，大きな意

味があるようで，この点，拍子記号の意味は，近代的に（1小節に4分音符が4個分あるとい

うように）解釈されても，音楽的意味は，18世紀後半以後の音楽とは異なったものであること

（註6）W．Apel，　oP．　cit．　P．100より引用。

（註7）定量譜法で2分割法が現われるのは，アルス・ノヴァ（Ars　nova）以降である。すなわ

　　　ち，Ph皿PPe　de　Vityによる理論書“Ars　nova（C．1325）　．およびモテトに，偶数拍子

　　　と奇数拍子が共存し（4つのプロラティオ（quarttre　Prolatios））ミニマ（Minima），

　　　セミミニマ（Semi　minima一略Sm一）の小音符が認められている。　Brevis＝Semibrevis

　　　によるリズム。
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に注目することが大切である。Haydnの場合は，音符の分割よりも時間の枠（強弱）いわゆ

る拍子にさSえられたテーマで，小節の中にある強弱が楽曲構成上の意味とかSわりあいを持

っているのである。つまり，強拍から始まる音楽か，あるいは弱拍から始まる音楽かによっ

て，その音楽の意味内容が決定するようである。
　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　（8）
　バッハの場合は，音符分割の仕方，リズムの構成，リズムの音型がどのように連続的に拍子

に乗ってでてくるかではなく，ある一定のパルスによってかもしだされるかに意味があるよう

である。これは，ある意味では，定量記譜法的な考え方で記譜されているようにも考えられ

…の拍子言己号のも・ている意味は・言己離の上ではH・yd・のもの桐様・・麺子であれ

ば，1小節の中に4分音符が4個分画づけられている6この点だけで近代記譜法によるバッハ

の作品を理解してきたので，テンポに関する解釈がまちまちになされたのではなかろうか。

2

　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　（9）
　バッハ時代の楽譜には，まだM．M．J＝60という速度記号はなかった。それでは，なにによ

ってテンポを示していたのであろうか。

　定量記譜法（ポリフォニー音楽）の時代の楽譜についても同じ疑問が生じる。現代記譜法（

とくに18世紀後半以後）の場合は，単に相対的な音の長さを示すにすぎない。たとえば，4分

音符は，2分音符の半分という相対的な価が示されるだけで，極端にいうとどんなに速くても

どんなにゆっくりでも演奏できるのである。しかし，この定量音楽の時代は，音符それ自身が

おのおのの価をもっていたので，定量（Mensur＝Meter）という名称があるほどである。た

とえば，B．はB．の，　S．はS．の固有の価をもっていたのである。その価の単位をタクトゥス

（tactus）といい，15，16世紀には，　S．（◇）におかれるのがふつうであった。もちろん，そ

の長さは厳格に固定されたものではなく，手をふつうの速さで上げ下げした速さとか，もっと

も健康な人の心臓の脈搏の速さといった漠然としたものであるが，なにか一定の基準がもうけ

られていたのは確かである。おそらくメトロノームでMM50－60と考えられば妥当であろう。

この時代の楽曲（プロポルティオによらない，integer　valer〈基本タクトゥス〉による）

は，この速さでうたわれていた。16世紀に入ると，プロポルティオ記号が，こんどは，拍子記

号として用いられるようになる。とくに，¢（現代記譜法でもalla　brereとして使用されてい

（註8）Rhythmic　pattemのことである。

（註9）これは、メトロノーム（metronome）一テンポを正しく示す機械一によって1分間の拍

　　　数を楽譜に記すものである。M．M．J＝60または単にJ＝60とあるのはこの場合は，

　　　」（4分音符）を1分間に60個分演奏する速さということになる。この機械は，1812年

　　　にオランダ人のヴィンケルによって発明されたが，さらにドィッ人メルッェルJohann
　　　Nepomuk　Malzel（1772～1838）によって，1816年に改良され現在に至っている。

　　　M．M．またはM．は、　Malzel　Metronomeの略号である。
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る）は，Cよりもひんばんに用いられるようになった。この結果，¢が常時用いられるように

なって，本来S．がi／2の価になるものが，S．に速度の単位（タクトゥス）がおかれるように

なり，逆にCの方では，タクトゥスがM．におかれて，拡大を意味するようになってしまう。

〔譜例5〕参照。また，さらに16世紀後半になると，タクトゥスがS．からM．に移って行き，．

拍子記号もCよりも¢の形がひろく用いられるようになる。これらの定量譜法が17世紀前半ま

で用いられている。

　今日の長い音符とされている二倍全音符（B．）は，申世の黒符定量記譜の時代（1250年頃）

は，短い音符であった。B．（Brevis）とは“短い。という意味であった。そしてLongaとは“長

い。という意味で，B．より二倍長く演奏されていた。このL．よりも長い音符には，　Mx．と

いうものがあったが，この時代は，B．とし。が中心であった。また，短い音符としては，　B．

より短い音価を表わしたS．があった。14世紀になると更に短い音符があらわれた。それはM．

とSm．である。この時代になると，タクトゥスが，　B．からS．に移って行くことになる。ま

た，白鼠定量記譜法の時代（1450年頃）になると，さらに短い音符が現われてくる。それは，

Fusa（F．）である。そして前述したように，16世紀になると，タクトゥスがS．からM．に移っ

て行ったのである。そして1600年以後は，現代記譜法となり，今日の音符の名称が次のように

呼ばれるようになった。S．を全音符，　M．を2分音符，　Sm．を4分音符，　F．を8分音符，
　　　　　　　　　　　　　　ao）
Semifusa（Sf。）を16分音符。このような名称が，用いられるようになったということは，次

のような特徴が認められる。それは，大きな音符は，次の位の小さな音符2つに分割されるこ
　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　ai）
とが原則となったことである。しかし，この現代譜法では，タクトゥスは，どの音符におかれ

ているのであろうか？　今日われわれが，心にうかんでくるタクトゥスは，4分音符であるが

前述のごとくテンポは一定していない。1600年代の前半は，まだ，以前の定量記譜法の考え方

が，混在しているようである。Heinrich　SchUtz（1585～1672）やGirolamo　Frescobald；（
　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　pm
1583～1643）や，Samuel　Scheidt（1587～1654）たちの作品を参照するとよい。

（註10）Whole　note（全音符），Half　note（2分音符），Qnarter　note（4分音符），Eighth

　　　note（8分音符），Sixteenth　note（16分音符）

（註11）この記譜法mOdern　notationは，16世紀から17世紀と行なわれてきた鍵盤楽器のための

　　　譜法（Apel，　oP．　cit．　P．3～20参照；皆川達夫，記譜の変遷昭35年2，5月号，参照），と

　　　定量白符記譜法との特徴を混合して成立したものである。声楽，器楽を問わず，すべての

　　　楽曲の表示に用いられている。また，16世紀までのポリフォニー音楽では，パート拠ない

　　　しは合唱本の形で表示されるのが普通であったが，現代譜では，多くの場合に1まスコアの

　　　形で示すのが普通となった。この近代譜は，はじめ譜線の数は不定だったが5本（定量記

　　　譜法ではすでに確定）にかぎられるようになった。これは，はじめ15世紀の鍵盤楽器のた

　　　めの楽譜で，定量記譜法とはことなった方向に進むようであった。とくに，17世紀にイタ

　　　リア，フランス，イギリスで用いられるようになった鍵盤楽器の楽譜が固定されてきたも

　　　のである。これが，定量，タブラチュア譜をおしのけて，あらゆるタイプの楽曲に用いら

　　　れるようになる。今日では，この譜法はもっとも標準的なものとして，国際的にひろくう

　　　けいれられ，バッハ，ヘンデルから現代の作曲家に至るまで，演奏され，鑑賞されている

　　　ほとんどすべての作品の表示手段となっている。前述したヨーロッパ圏の音楽でさえ，国

　　　際的な伝達を目的とするときは，この譜法によって表示されている。

（註12）は次ページ参照。

　　　　　　　　　　　　　　　　　　　6



　　　　　　　　　　J．S．　Bachの作品における拍子記号とテンポについて

　このように，タクトゥスがB．からS．そしてM．になり，今日では4分音符（Semiminima）

に移っている。このことは，次のように考えることができる。つまり，細分（分割）された音

符が表現を増すために多く使用されるようになり，これが多くなればなるほど，この音符が中

心になって，もとのタクトゥスの新価が2倍の音価をもって来るようになる。そして，ついに

は，17世紀に入ると4分音符にそのタクトゥスが移って行き，19世紀には，これ以上細分した

音符を使用するよりも，メトロノームが発明されたこともあって，基本的な拍（tactus）とい

うものをある意味では持ちながら，比例，相対的に速度を示すようになるのである。バッハの

作品を解釈するうえには，この定量記譜法的な考え方による音価の細分によるリズム構成（リ

ズム雀型）と拍子記号（現代記譜法でも通用している）との関係が理解されないかぎり，演奏

する上のテンポが決定できないように思われる。

3

　拍子記号とテンポに関してF．Rothschildの〈Stress　and　Movement…〉のIntroduction

を次に紹介する。「J．S．バッハは，後の時代の作曲者たちと異なって，　stressとtemPo或

はmovement　（ここではこう呼ぶ）記号や標語を実際に用いていない。このバッハの楽譜

（scores）の申に標語（marks）の欠けていることは，19世紀の音楽家たちに次のことを信

じさせていた。それは，演奏者が，テンポとかアクセントづけを全く自由に選べるために，バ

ッハは自分の作品にmarkをつけることをやめたのであるということである。たとえば，楽譜

の編集者たちによって，バッハの“48”の第1前奏曲に多くの様々なテンポの指示が付け．られ

ていることにならされてしまっているのである。この前奏曲に対して，Czernyは，　AlIegro，

Bischoffはmoderato，　RiemannはAndante　con　moto，　D’AlbertはModerato，　piUtosto，

non　legato，　BusoniはModerato　egualamenteとmarkづけている。古い音楽に対するこ

の奇妙なアブ。ローチは，19世紀では優勢であり，今日の多くの演奏家によってもまだ支持きれ

ているのである。

　私の著書〈The　Lost　Tradition　in　Masic，　Rhythm　and　Tempo　in　J．　S．　Bach’s　Time＞の

中でダこの理論を展開している。それは，バッハが，自分の時代より以前の記譜法に生涯を通じ

てかsわっていたことである。17，18世紀の理論家の著述によるこれに関する書物の研究が私

（註12）H．Schutz，“Die　sieben　Worte　Jesu　Christi　am　Kreuz”c．1645年作（SWA478），

　　　新シュッッ全集（Barenreiter版）BA3662の中にこの曲のcontinnoの自筆譜の写真が
　　　あるが定量時代の角ばった音符（シュッッの他の作品にはこれも用いられている）から丸

　　　みがSつた音符となっている。同全集の他のものと比較されたし。

　　　G．Frescobaldi．　Toccata　K　HAM．193および，このHAMのP．280を参照。このトッ
　　　カータには，プロポルティオの名残りがみられる。

　　　S．Scheidt．　Tabulatura　nora．　DdT．　Bd．1を参照。

　　　　　　　　　　　　　　　　　　7



　　　　　　　　　　J．S．　Bachの作品における拍子記号とテンポについて

の次の考えをうらづけた。それは，バッハが拍子記号（time　signature）によって作品のアク

セントづけ（accentuation）を，またその音符内容（note　content）によって速さ（movement

or　Tempo）を示したことである。この理論によって，バッハの音楽の解釈に対して，新たな

アプローチがそこで始まったのである。この書物は，バッハの主な作品のstressとmovement

に関係があり，前述の書物（The　Lost　Tradition……）によって詳細に立証されたものに基

づいているのである。だからこの立証を繰返えすために，バッハと同時代の，またそれ以前の
　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　（taj
著述者たちからの引用は，この書物の範囲を越えるのでここで取りあげない。」

　以上の中で，拍子記号によって作品のアクセントづけと，その音符内容によるテンポの関係

をバッハが示したとあるが，もちろんそれはRothschildが恐らくその原則を把握したという

ことであろう。というのは，バッハの時代にはなにもmarkづけがなかったことは前述のとう

りであるので。また，19世紀の音楽家（演奏家）はもちろんのこと楽譜出版者が，平気で自由

にこの当時の作品にmarkづけをしていたことが指摘してあったが，この見地からすると19世

紀初めにMendelsshonによるバッハのマタイ伝による受難曲の復活上演すらバッハと剛i代

のもの，いやバッハ自身の意図にかなったかどうか疑問がもたれるのである。それはさてお

き，拍子記号とaccentuationの関係，その音符内容と速さ（movement　or　Tempo＞．の関係

に焦点をあわせて，Rothschildの意見を以下につづけて紹介する。

　a）Accentuationについて

　J．S．バッハはaccentuationは，一種類のみを用いた。それは，しっかりとした時間単位
　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　aの
（strong　time－unit＝guter　Takttei1）によるStressである。今日の小節のどこかに置くこ

とのできるdynamic　accentはバッハ時代にはまだ知られていなかった。このstrong　tlme－

unitによるStressは，拍子記号に示めされ，また；楽譜の最初の拍子記月が，別の拍子記号

によって置き換えられるまで保持されるべき紋切り型のアクセントである。しかしながらこの

Stressは，先取音とかシンコペーションの方法によって弱いものに変えられうる。　Stressの

ある音符がStressのない1個（或は数個）の音符によって？づけるということは，まt　1di：．要

な法則である。

　　　　　　　　　　　　　　　　t　　　t
　　　　　　　　One　played：　f　f　f　f

　　　　　　　　　　　　　　　　t　t　t　t
　　　　　　　　and　not：　f　f　f　r

　　　　　　　　　　　　　　　　f　ド　「　r

　　　　　　　　or：　　　　　　　　　　　　（¢　is　the　sign　for　the　conventional　stress）

この原則は，拍子記号Cのみならず他のすべての拍了記号にも適用される。このStressは，

dynamic　accentsのStressとは，全く異なっている。このdynamic　accentは，音の増大す

　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　8



　　　　　　　　　　　J．S，　Bachの作品における拍子記号とテンポについて

るボリュームによって作られ，それは，時間においては，厳格に演奏されるには決してじゃま

にならないのである。このconventional　Stressは，　Stressされた音符時価がその音符の時

価によって示されたものよりやS長めに，そして，同じ無価の残された音符は，その小節のバ

ランスをとるためにやSすこし速めに演奏することによって表現された。演奏家は遅かれ早か

れ不等に演奏した。この演奏法は，歌う技術によって示唆されてはいるが，演奏音楽の普通の

方法でありバッハ時代には，演奏家たちがまさに演奏しようとした時に，作曲家たちが示すべ

きことが無論のことであった。

　b）　Movement

　今日のtempo　marksは，速度を示すために用いられている。それは，演奏者にある作品

がslow（ゆっくり）か或はfast（はやく）かで演奏されるべきかを知らせるものである。

テンポの変化は，速度だけに関係しているし，また，その音価（the　value　of　the　notes）

によって影響されないものである。その音価には，遅い或は速いテンポの中に同じものがあ

る。バッハは，Adagio，　Largo，　Andante，　Allegro，　Prestoのようなイタリア語を知ってい

て時折用いているが，楽曲の速度を表わすためには用いなかった。バッハは，まだテンポは拍

子記号と音符内容（note－content）によって示す古いシステムに従っていた。速さ（テンポ）

を示すもっとも重要な手がかりは，もっとも短かい音符或は，　“速い・H』符（fast　note）。一以

後はこう呼ぶことにする一にある。4分音符（time－units），8分音符，16分音符（fast　note）

からなる一つの音符内容（note－contents）は，おそいテンポ（slow　movement）を示した。

また，16分音符（fast　note）を除いた4分音符（time－units）と8分音符だけの音符内容の

場合は，速いテンポ（fast　movement）を示す。このことによって8分音符は，速い音符

（fast　notes）として，遅いテンポ（slow　time＞のときの16分音符のように演奏され．た。そ

れゆえに，はやいテンポ（fast　movement）は，おそいテンポ（slow　mov．）の2倍の速さ
　　　　　　　　　　　　　as）
になり，また逆も同様となる。しかも，バッハが拍子記号と音符内容によって相当の速度を示

して以来，それは次のように見ることができる。テンポの変化は，音符の内容と16分音符が除

かれている時，このテンポ（mov．）は，確かにより速い，がしかし常に2倍の速さでなかっ

た。slowとfastテンポ（mov．）の両者は，　stressの同一の数をもっているが，遅いテンポ

（slow　mov．）の場合には，　stressは，自然にまびかれた。

（註13）F．Rothschild，　Stress　and　Mov．1966のIntroduction．また楽譜のEditionについて

　　　は，Thurston　Dart，　The　Interpretation　of　Music　1954（1967），　Hutchingson　Univ

　　　Library　London，　p．18～28　The　editors　task　（楽譜の編集者の仕事），奥田恵二訳，

　　　（P．21～37）昭45．音楽新書（音楽文型社刊）を参照していただくといかに編集の仕事が

　　　重要であるかよくわかる。またCzerny，　Riemannなどの解釈に疑問がわく。

（註14）Stressとは，　Rhythmie　patternを形成するためのものであること。

（註15）これは，定量記譜法でtactusが，　B」S．M：となり，現代譜法ではSm．に移っていっ

　　　たことに関係があるようで，とくに臼符定量譜のプロポルティオの考え方に関係があるよ

　　　うに思われる。
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　　　　　　　　　　J．S．　Bachの作品における拍子記号とテンポについて

　それぞれの拍子記号は，1つの遅いテンポか1つの速いテンポかを示すことができた。た

tt’次の・ime－uni・・として・6分音符をも・たすべての拍子記輪・岳・｝1・1§・ilは・

速いテンポ（fast　mov．）を示すのみであるので除外する。

C・葦・葦・2の拍子記号において・f・・t・…とし‘’c・6分音符をもち・ime一・n…としての

4分音符は，おそいテンポ（slow　mov．）を示す。

塁の拍子記号においてf・・・・…として8分音符をもち・・ime－unit・としての2分音符は

slow　mOV．を示す。

1の拍子記号において，f・・・・…として32分音符をもち・・ime－uni・・としての8分音符

は，slow　mov．を示す。

1・1・馳拍子記号・・おいて・6つの・6分舗のグループのそれぞれに・つの・・ressが

あり，fast　noteとして16分音符があり，　time－unitsとしての8分音符は，　slow　mov．を示す

か或は，中位いの速さ（こちらの方がよいが）を示す。

C・1・茸・1の拍子甜・おいてf・・・・…として8分舗があり・・ime－u・i・・として

の4分音符は，速いテンポ（fast　mov．）を示す。この音価（The　ralue　of　notes）は，

c（r；）　fが。・（f；；）　；・と等しく減少される・

塁の拍子講・・おいて・f・・・・…として4分音符があり・time－unit・としての2分音符

は，f・、・m・v．を示す．・の音価・ま，（ef）e力雪（eePe－C（fe；）；．と

等しく減少する。

1の拍子甜において，f・・・・…として・6分舗があり・・ime－unit・としての8分舗

は，fast　mov．を示す。ここでの音符は，それらの普通の音価を保っている。

g　（p　g）；　一　e（e　；　；）　；

1・1瑠として・もし8分音符が・　time－uni・・と・・・・・・…の瀦であれば・f…一

が示される。そして，同価は減少する。

　　　　　　　　　　　g，　g，　i，2　（e）；＝g（p　g）g－c（r　e　F）；

§と騨子のf・・tと中位いの速さとの解釈の願な区別は，グルーピングにあ・・£拍子

のfast　mov．では，中位いの速さの解釈においての16分音符と同様に演奏される6つの8分音

符が，3つずつの2つのグループに分けられ，一方の中位の速さでは，6つの16分音符が，2
　　　　　　　　　　　　　　　　　　06）
つずつの3つのグループに分けられている。

（註16）

　　fast　mov・　　　」刀　f，［

　　m・d・・at・ly　fast　m・v．刀月月月月月
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　　　　　　　　　　」．S．　Bachの作品における拍子記号とテンポについて

　c）Alla　Breve　Time〔¢，2，　Alla　Breve　C，　Alla　Breve¢　珍〕について

　¢と2のこの2つの拍子記号（2分音符がtime－unitsとしている）は，17世紀にはしばしば

用いられた。その時代はこれが一般的なものであった。このシステムは，あとでS．（全音符）

によって置き換えられた。しかし，この2つの拍子記号は，新しいシステムによって保持され

た。今日の¢は，音符が，普通の速さComlnon　time　　（0「；9）．　　の同一の音符の

2倍の速さで演奏されたことを意味している。しかしながら，バッハ時代には，¢の意味は異

なっているが同じ結果ではある。バッハと彼以前の人たちは，音価によって考えていたのであ

って，速度によって考えてはいなかった。C或は2の音価が，一度減少され，¢と2の拍子記

号におけるtime－unitsとしての2分音符は，　Cの拍子記号のtime－unitsとしての4分音符

のように解釈されたとそこから学んだ。しかしながら，もし，音符内容が，16分音符を含ん

でいたならば，速度は，　　0（r；；）・　　のslowのものよりも少しだけ速いのであっ

た。

2・。（e　e　p）e－e（r　；；）f・　2，¢（e　f　p；）r奮躍餅

　¢と2の音価の減少に加えて，バッハは，また次の拍子記号におこる二重減少（diminution

of　diminution）を用いた。すなわちAlla　Breve　C，　AIIa　breve¢，　傘。この二重減少の

意味は，これらの拍子記号における音価が，2倍に減少され，そしてここから全音符（S．）

が，4分音符の音価をもつという単純なものでるあ。

　　　　　　2，　Alia　Breve　C　（o　fp　f）　O　＝　e（f　；　g）　e

　　　　　　　Alla　Breve¢　（ta　O　P　f）　O　＝　e（f　e　g）　f

　このAlla　Breve　Cの拍子記号は，今日では不適当なようにみえる。Alla　Breve　Cは，恐

らく全音符（S．）によるシステムによって用いられ，Alla　Breve¢は，しばしば2全音符

（B．）のシステムに起こっていた。しかし，もし，8分音符か16分音符をもった小節か楽節が

あれば，テンポ（mov。）は，ゆっくりになる。

　バッハは，二重：減少（double　diminution）の拍子記号を出版数或は，初期に複写されたと

考えられている楽譜数より多く用いている。この拍子記号は，1800年になる前に廃止され，こ

れらの意味はすたれた。

　バッハの自筆とみなされている自筆譜の多くは，実際にギャラント・スタイル（Style　Galant）

の時代に始まるコピーである。たとえその筆蹟が，J．S．バッハのものと多くの類似点があ

ったとしても。バッハによって本当にかSれた手写譜かどうについての最終的判定は，記譜法
　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　aT
の根拠にもとずくべきであって，筆蹟のそれにもとずくべきではない。すなわち，これを決定
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する要素は，その記譜法が古い伝統（01d　Tradition）に属しているか或いは，　Style　Galantに

属しているかにある。

　d）J．S．バッハによって用いられた拍子記号によるStress　and　Movement

　次の表1は，StressとTime－UnitとMov．の関係である。

　　　　　（表1）　　　　　SLOW　MOVEMENT

TIME－UNrr

‡幽」」‡幽C

螺
‡幽

幽
‡幽

哩』

2
4
　
　
冷
Ψ

邑口
‡
0
－

　
0
影
，

‡幽」t幽3
4

幽幽暫哩暫』64
　
3
8

cf＝e（f　eg）r

髪「謡。（fe；）ド

Φρ＝ R洩榔「

碁F＝o（e鐸）ド

量ド＝o（f鐸）e

量e＝o（e鐸）f

§二＝c（e鐸）「

MODERATELY　FAST　MOVEMENT
TIME－um

6
8
　
　
　
9
8
12
W

§1二＝＝c（「二；）口＝

9ニー。（「砂二

二＝c（f鐸）二

（註17）この考えは，賛成できかねる。最近のバッハ研究，とくに新バッハ全集（NBA）出版に
　　　あたっては，筆蹟の鑑走や楽譜の五線紙のすかし模様などから根本的に資料．を検討して，

　　　冥のバッハの作品とわかってから出版されているのである。
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　　　　　　　　J．S、　Bachの作品における拍子記号とテンポについて

　　　　　　　　　　　　　　FAST　MOVEMENT

　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　TIME鴨㎜

e　P　p　i；　fPf　iimi　IL：一Et－t・　i　e　f－c（f　e　g）　．e

　　t　t
董ffI山1　　　　　　　　盆f＝c（f％）9

2φ声臼lrlrlと山と」＝12iφ　e－c（feg）r

商会器離斜日1声Fll酬劇会｝器離＄｝・■o（fP9）f

毒PP浮ilflflH　　　9
2　；　e　f　iE．ci’1，．t　一ll－t’¢　i　2

rド
▲
↓
・
●
1
ドド

▲
1
▼
「

雨
眉

』
』

6
4
　
　
3
8
　
　
6
8

－
山

‡
F
山

…］』9
8

…］』12W
　　

@　」
」

3
1
6
　
　
6
1
6 』」」レ2
6
1
1

1§L」」レ』レl
　　　　　i　t　t　t　t　t　i　　t

器自『暫臼『臼『自二「二］’］『］Yl

　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　13
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珪ド＝0（f鐸）二

§ゲ。（feg）二
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g　p－e（f　e　；）；
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　　　　　　　　　　J．S．　Bachの作品における拍子記号とテンポについて

　次にあげる表2は，さきの表1をメトロノームによって今まで記述してきた記号の速度をか

なり正確に指したものである。時計の振り子とか人間の脈搏によって速度を測定する昔の試み

の結果を，メトロノームのマーク（記号）の選択に考慮してきた。それぞれの速さに対して2

つの数字が，示されているのは，速度のもっとも遅い，またもっとも速い限度に対してであ

る。たとえば，次のように，すべてのslow　mov，は，メトロノームのマーク40－60をもっ

ている。MM40は，今日のAdagioにあたり，　MM60は今日のAndanteになり，両者はslow

mov．のグループに属している。

　　　（表2）

　　Slew　Movament

　　　　c（f　；　；）f・　2　（e　；　；）　f，　g　（e　f　p）　ip　一　MM　40－60

　　　　2（e　；　；）　f，　g　（e　；　；）　f，　g（e　g　g）　；　一　MM　40－60

Modera吻Fastル伽例6π’

　　§，書，習，（鐸）二　　　　　　　ρ；MM　80－120

FastルtOV〃zent

O（e；）「，盆（ゆr港（ee）e，竃（ep）f・窪（ep）r・§（膨一皿瓢・…2・

購皆（e）β　　　　　　レMM　160’240

」〃σB78び6愉”6翅6π’∫

2，¢（e　r　；）　e

2，　Alla　Breve　e，　Alla　Breve　¢　（o　f）　f）　o

IO　＝：　MM　40－60

0　＝　MM　40－60

晶，畠，1鼠i§，釜（g）9 ；　＝MM　160－240

　これまでは，普通の，或は減少された音価の音符だけを論じてきた。しかし，バッハの記譜

法では，拡大されるべき音価をもった音符がある。これは，16分音符よりさらに短いすべての

音符すなわち，32分音符，64分音符etc．…，に適用している。ただし，これらは，装飾音

（ornamentation）として意図されていないことである。この場合，これらの音価は拡大され

　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　14



　　　　　　　　　　J．S．　Bachの作品における拍子記号とテンポについて

たのでなくて，それらは，それらの記譜されたように解釈された。音楽の解釈の今日の概念に

全く矛盾している音価の拡大（augmentation）は，非常に古い起源をもつものであり，バッ
　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　ag
ハ時代以前にも知られ，適用されていた。Nicolas　Gigault（1624～c．1707）は，自分のくオ

ルガン音楽のため本Livre　de　Musique　de　1’Orgue＞の序文に次のことが書かれている。

　「いくつかの符尾をもった音符（連吟）があっても，こわがる必要はない。というのは，あ

なたはそれらが，ちょうど16分音符であるかのようにみなせばよい。」

　そして，事実に，このGiganltの本のあとに，5本かそれ以上の符尾をもった音符がみら

れる。この音符は，もし“16分音符。のように演奏されなければ，演奏不可能なものである。

この音符の速さは，普通には，それらの音符のあるtime－unitsに対してのみ適当されるので

あって，全小節にわたって適用されるのではない。いうまでもないがその作品の全体に対して

も同様のことである。

　次の表3がそれの解釈を示す。

　　　　（表3）

Notation

att　t　t
eLf幽二三
bt

幽ct
幽a

Rendering

att　t　t
eLf臼≡』f］幽
bt

ct

山at
fL－c－chc－g，scguy

　拍子記号によって示されたこのリズム音型（rhythmic　pattern⊃は，音聾の変化によって

影響されるのではない。

　32分音符とそれより更に小さな音符を演奏する時，次の規則が思いだされるべきである。す

なわち，time－unitsの最初の部分は，その本来の音価によって示めされたものよりいくぶん

長めに考えられるべきであり，第2の部分は，いくぶん速めに演奏されるべきだろう。

　e）拍子記号の複合について

　複合（combined）された拍子記号は，17世紀には，まれではなかった。バッハのスコア（

楽譜）にもまだ現われている。複合或は二重拍子記号（dual　time　signatnre）は，　Cか或は

（註18）この年代は，MGGによると，1624か1625年にパリーで生れ，1707年8月20日に同地で死

　　　となっている。
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　　　　　　　　　　J．S．　Bachの作品における拍子記号とテンポについて

¢か鮒加されるものである．も・ともしばしば，c誠は。は§，§或は晋と結ばれている・

けれども他の拍子記号もまたC或は¢と結合することもある。このCは，fast　mov．を示す記

号に対してのみ付加され，¢は，slow　mov．を示すものに対して付加される。この二重拍子

記号の目的は，拍子記号の特徴に対して，Cか或は¢のどちらかの特徴を付加すためである。

たとkl＆’，　Cが§の前・・あるときは，・の拍子記号のf…の解釈が・1・Wとなり・・1・w§の

stressの数をもつのである。一方，もし，¢がslow　mov．の拍子記号に加えられば，反対の

効果となり，テンポ（mov．）は，　fast　mov．のリズム音型を伴なって速いものになる。たとえ

ば，次の表4のようになる。

ρ　β（6
8

二　ρ（6
8
C

‡

　　

@
苫
』

馴
』
』

6
8

6
8
C

‡‡

＝§（β彦）彦一。（f二彦）霧

＝警¢彦）二＝c（fe彦）二

浮幽幽幽幽皆（卿一。（f；；）；

曙幽幽i幽幽Φ晋G9）r噛癖穿1二

　　　　　　　　　　　　　　　　　　　ag）
　f）イタリア語による速度標語について

　バッハの記譜法では，各々の拍子記号と音符内容はある特定のstressの配置のみを示すこ

とができた。この規則（rule）は，17世紀初頭においては，これらの制限をはずそうとしてい

た作曲家たちに限られていた。イタリアは，拍子記号の厳格な規則よりもある一定の標語を導

入した最初の国であった。これは，かなりの音楽家たちによく使われた。この最初に用いられ

た標語は，Largo，　Adagio，　Andante，　Allegro，　Prestoであった。それらは，実際は今日の主

な速度標語でもある。

　i）　Largo

　すでに述べtように，time－unitの第1の部分は，　stressされる。すなわち，第2の部分

に付加されたstressはどんな拍子記号によっても噛めされえない。同じように第2の部分に

stressを表わそうとするために，このイタリア語，　Largoが選らばれた。さて，　Largoは，

音符内容によって示されるような速度の変化を伴なわずに，増加されたstressの数を示すの

であった。次の表5は，その例である。

（註19）Italian　Terms（イタリア語）による速度標語としたが，これは，今日の速度標語とは多

　　　少異なっていることを指摘しておく。
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　　　　　　　　　　J．S．　Bachの作品における拍子記号とテンポについて

　　　　（表5）

c　ILr　E，“一．r　lts＝．r　ig　ie　（e　e　；）f　＝　MM　40－60

　　　LargoelLi2　ilis　，ltl．t，　ILE，i／1，i．　1，g，itl，r　ILargoe（e　p　g）f　＝＝　MM40’60

　　　e　E＝一Et－f　but　le　（e．；　；）f　＝　MM　so－i20

　　　肱・即C繊出‡L・・g・・e（eP）e一　MM・・一12・

　Largoの標語を伴なった他のすべての拍子記号は，同じ方法で解釈されるべきである。

　ii）AdagioとGrave

　バッハが，time－unitの部分と音符内容によって示したものよりさらにおそいテンポの両

者にもとずくstressを示すとき，彼は，　Adagioの標語をつけ加えたのだった。　Graveは，

Adagioのものに対していくぶん類似した速度を示していたが，拍子記号によって示された

stressの数をそのまsにしていた。次の表6は，その例を示す。

　　　　　俵6）

e　EJ’　ILg，　．r　i，g．g．r　1．g．g．r　i　e　（f　v　；）e　＝　MM　40－60

Ad笛bC替晶・邑と幽・tAdagio　e（e　e　g）；一M一

：：望：1総評一一。（幌）「一一

。しむ邑rC（ee）「一MM・・一・2・

Ad・gio　C出と出…A面gi・C（f　e）ニーM－2・

G－cしむ邑
Grave　C　（f　；）　f

1　＝＝　slower　tban　e（f　e）　f　＝＝　MM　80－120

17



　　　　　　　　　　J．S．　Bachの作品における拍子記号とテンポについて

　AdagioとGraveの標語をもった他のすべての拍子記号は，同様の方法で解釈されたい。

　iii）Andante

　もし作曲家が，“walking　with　even　step”と呼んでいるような，均一に演奏されるtime－

unitsを望む場合には，　Andanteという標語を用いたのだった。　Andanteのstressは，不

明瞭にされ，特に伴奏された声部の音符は，均一に演奏されたが，他の各々の部分とはよく

分離されていた。この書物でのAndanteのための記号は一一→とする。　Largoと同様

Andanteは，音符内容によって示されたテンポ（mov．）の変化はなかった。それは，他の拍

子記号と同様にC（common　time）を付加することができた。それは，常に“walking　with

even　step”と同じ特徴を示している。次の表7は，その例である。

　　　　（表7）

　　　　　　　C邑むi蕾』「・（ド卿一MM・・一・・

　　Andante　O山幽・幽・IAndan色C（e；；＞e＝　MM・40－60

　　　　c門門

A・dant・C山面

e（e　；）．e　＝＝　MM　so－120

Andante　e（r　；）　f　一　MM　80－120

　iv）　Allegro

　バッハの記譜法では，stressの数が拍子記号或は音符内容の変化にようて減少させえたこと

をすでにこの書物の初めに述べた。しかしながら，もし，作曲家が，拍子記号とか音符内容の

どちらかを変化させることなしにstressの数を減少させたければAllegroの標語を使用すれ

ばよい。Allegroという言葉の本来の意味は，　楽しい（gayかmerry）であった。もし，

全曲に或は，その一部分にAIIegroと標示されていれば，この気分が表現されねばならない。

Allegroがstressの減少数を示すこの方法は，付随している声部の最初の小節の構造にあ

る。すなわち，たとえ，楽譜が単声で開始されていたとしても，その最初の小節がそれを決定

する。もし，Allegroか或は同じ効果をもつVivaceの第1小節が，2分音符か付点4分音

符をもって始まるか，第2のtime－unitsに休符をもっているならば，　srtessの減少数は，全

体の楽譜に対して示される。また最初の小節が，第2のtime－unitsによるstressを認める

ならば，残されたstressの数は変化しない。　LargoとAndante，またAIIegroとVivace

と同様に，これ．らは音符内容によって示めされたようなテンポ（mov．）の作用をもたない。

次の表8は，Allegroめ標藷々）つけられた例である。

　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　18



　　　　　　　　　　J．S．　Bachの作品における拍子記号とテンポについて

　　　　（表8）

漸一ph・l　iri苫i苗rMM・・一6・

Al即clむ暫暫IA1卸C（feg）f－M一・

lii；緯灘il一一M－

　　Allegro　e　ILzitll－t，　E－e－il．t．　1Anegro　c〈f　p）　f　＝　MM　so－i20

Allegro或はVivaceの標語をもった他のすべての拍子記号は，「司様な方法で解釈されると

よい。

　v）　Presto

　イタリアでのPrestoにおいては，拍子記号によって細めされた様なstressの数を変更す

ることはなかった。しかし，それは音符内容の速さの2倍の速さを示していた。

他の国でのPrestoは，両方であった。すなわち，　stressの数を減少させたし，速度を2倍

にした。

　次の表9は，In　Italy　PrestoとIn　other　countries　Prestoの例である。

　　　　　（表9）　　　　　　　　　　　Italian　Presto

　　　　　　e　lg，gr　k，g’　ls，gr　Eg，gg’i　e　（f　e　；）f　＝　MM　40－60

㎞bC
b』暫i些1軸・（f二9）f　・・　MM　・・一12・

prestoe　il：一itLf　’imt　lprestoe　（e　；）f　＝＝　MM　i60－240

　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　19
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Presto　in　countries　not　inLt7uenced　b7　the　ltalian　St21e

Presto　e 』哩』幽｝P・est・C（f　e；）r一一2・

pr6E．｛o　（）’・’ b普@bu　1　presto　（f　e）　r　一　MM　i60’240

　Prestoの標語をもつ他のすべての拍子記号は同様の方法によって解釈されるとよい。

　以上は，Rothschild，＜Stress　and　Movement…＞P．7～19を殆んどそのまsの引用であ

る。Rothschildは，バッハの記譜法の特徴によってその作品のテンポをみつける方法を歴史的

にうらずける資料をちらっかせながら，論述してきたのである。彼は，このRuleの論拠にな

る文献をAHandbook　to　the　performance　of　The　48　Prelude＆Fugues　of　J．　S．　Bach

according　to　the　Rules　of　the　Old　Traditionの中に載せている。次にその主なものを紹

介しておく。

　Rule　of　Interprtationの根拠

）
）
）

－
1
9
臼
3

）
）
4
F
D
）
）
ρ
0
7
・

）8

）9

10）

11）

Muzio　Clementi　（1752－1832）　：　Vollstandigste　Klavierschule　（ca．　1826）

Karl　Czerny　（1791－1857）　：　Pianoforte　School　（1839）

Friedrich　Wilhelm　Marpurg（1718－1795）　：　Anleitung　zum　Klavierspielen（1755）

Berlin．

Daniel　Gofflod　Thrk　（1756－1813）　：　Klavierschule　（1789）．

C．　P．　E．　Bach　（1714－1788）　：　Versuch　utber　die　wahre　Art　das　Klavier　zu

spielen　（1753－1762）・

J．　J．　Rousseau　（1712－1778）　：　Dictionnaire　de　Musique　（1767）．

J．　G．　Albrechtsberger　（1736－1809）　：　Grundliche　Anweisung　zur　Komposition

（1790）．

J．　J．　Quantz　（1697一一1773）　：　Versuch　einer　Anweisung　die　F16te　Traversiere

zu　spielen　（1752）．

Arnold　Dolmecsch　（1858－1940）　：　The　lnterpretation　of　the　Music　of　XVIIth

and　XVIIIth　Centures　（1915／New　ed．　1944）．

Nicolas　Gigault（c．1624／25－1707）：Livre　de　Musique　de　L’Orgue（1685／新

版1903）．

J．　D．　Heinichen　（16s3－1729）　：　Der　Generalbass　in　der　Musik　（172s）．

　次の表10，11（この書物のP．25～115）は，J．　S．　Bachの主な作品のmarkings，　rhythmic

patterns，　bassic　Tempiを示している。表10は，その中の1ページ（インヴェンシェン（2声）

のNo．1～7）である。また表11にあるものが，バッハの主要な作品であるが，表10のように全

部（全楽章にわたって）のstress　and　Movement　as　indicated　by　Bach’s　Markingが掲載

されている。今後バッハの作品を演奏される方は，この書物を一読されることを希望する次第

である。
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　　　　　　MARKINGS

FIF［EEN．　INVENTIONS　IN　T

　Invention　1－C　major

　　　　　　　　c

　Invention　II一一C　minor

　　　　　　　　c

　　Invention　III．一D　maj

　　　　　　　　g

　　Invention　IV一一一D　min

　　　　　　　　3
　　　　　　　　8

　　1nvention　V一一一E　flat

　　　　　　　　c

　　Invention　VI一一一E　maj

　　　　　　　　巷

　　Invention・V耳一E　mi

　　　　　　　　c

COM別NAT10N
OF RHYTHMIC PATTERN

翼OTE　VALUES

WO PARTS

‡　‡ ‡ ‡

」♪♪ r］’ 些暫暫
‡ ‡ ‡ ‡

J♪♪ r σ哩幽or ‡ ‡ ‡

♪♪ F 自‘ ‘ ρ

or ¢ ‡ ‡・

♪♪ F ρ　ρ　　一 ρ ρ

F

●

m魂】0「 ‡ ‡ ‡ ‡

」♪♪ r 口幽幽or ‡ ‡ ‡

♪♪ 己 ρ　ρ ’
’
．
　
．

nor ‡ ‡ Φ ¢

」♪♪ r σ幽幽

MOVEMENT　IN　RELATIONSHTP　TO
c　（J　t　“）　（40－60　mm）

　　Jt＝器器二豊。

　　“　＝　mm　Zbo－240

　　　　cj　＝＝＝　cJ

CJtS　一＝　CJiS

gis＝cts
　　　　gt　＝cr

CJtS－CJtS
　　gts　一＝　cis

CJiS－CJtS

ロ唖

ﾚ
閃
国
。
暦
o
o
＞
Z
U
】
≦
O
〈
国

（
賜
δ
）

匂
．
ω
’
じ
d
8
げ
e
寄
敷
“
〔
銚
q
が
粧
咽
勘
当
伴
申
V
先
π
●
つ
＾
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（表11）

1”IME　SIGNATURES　AND　MARKS
Clavier

　・is　lnventions　in　Two　Parts．

　　is　lnve．ntions　in　Three　Parts“

　　6　French　Suites．

　’6　EngliSh　Suites．

　KlavierUbung　：’

　　　Part　1－6　Partitas；

　　　Part　II－i　Concerto　（ltalian　Concerto），　i　Partita．

　　　Part　III－4　Duette．

　　　Part　IV－Aria　with　’30，Variations　（Goldberg　Variatio＃s）

　Toccata　in　F　sharp　minor．

・Toccata　in　C　minor．

　Fugue　in　A　minor．　．，

　Chromatic　Fahta’sia・　and　Fugue．

The　Well－Tempered　Clavier．

　　　Part　1－Part　II．

Violin

　3　Sonatas　and　3　Partitas　for　Violin　Solo．

　6　Sonatas　for　Clavier　and　Violin，

　Suite　in　A　majo，r　for　ClaVier　and　Violin．

　Concerto　in　A　minor．

Concerto　in　E　major．

　Concerto　in　D　minor　for　Two　Violins．

Violoncello

　6　Suites　for　Vidloncello　Solo．

Organ

　　6　Preludes　and　Fugues－ist　Series，

　　6　Preludes　and　’Fugues－2nd・　Series．

　　6　Preludes　and　Fugues－3rd　Series．

　　3　Toccatas．

　　i　Passacaglia．

Orchestra

　　6　Brandenburg　Concerti．

Chorus　and　Orchestra

　　Saint　John’　Passion．

　　Mass　in　B　Minor．

　’Saint　’Matthew　Passio’n．

　　Christmas’O，　ratorio．
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　最後にF．Rothschildが行なった平均律クラヴィーア曲集1，第8番，前奏曲，変ホ短調に

対する解釈を原文のまs紹介して本稿を終えることにす．る。〔譜例6〕を参照されながら以下

を一読されたい。

　　　The　Interpretation　of　Prelude　VIII　in　E　flat　minor　from　the

　　　　　　　　　　　　　　　　　　Well－Tempered　Clavier，　Part　I

　　　　　Th・tim・・ig・・t・・ei・舞・ndth・n・te一・・nt・・t・o　e　f；9．i・

　　　th・唆・with・n・te－c・nt・nt・fr　ffffe・r　r●ef’］’e’］’

　　　・・f“r9“1　g　f　g“ygu　f・a・h　dm・・unit　is　stressed．　In　th・

　　　b・rs　with・n・te－c・nt・nt・f　time－unitS・nly，　th・t　i・eee，　th・fi・・t

　　　and曲dtime一・nit・a・e・t・essed・Th・b・・i・m・v・m・n・i・e　e　e；b・rs

　　　w・lth　e　e　　　　　　　　　　　　　　P　have　a　faster　movement　and　bars　with

　　　　　
　　　r暫しf匹f幽幽’have　a・1・wer　m・v・m・nt　th・n・h・

　　　basic　one．

　　　　　Th・・emiquaver・i・塁　tim・・h・・ld　b・tr・at・d　lik・th・d・mi・emiq・av・rs

　　　in　C　Common　time（which　means　that　the　semiquavers　are　subjected　to

　　　the　same　conventions　as　are　the　demisemiquavers　in　C　Common　time）．

　　　Bar　I．，　Stresses　on　the　first　and　third　time－units．　The　first’time－unit　is

　　　　　　　　slightly　f・rter・han・h・b・・i・m・v・m・nt（e　e　；）；th・・ec・・d

　　　　　　　　and　third　time・units　should　be　rendered　in　the　basic　movement．

Bar　2．　Stresses　and　movement　as　in　bar　i．

Bar　3．　The　first　time－unit　is　slightly　faster　than　the　basic　movement，　the

　　　　　second　time－unit　is　in　the　basic　movement．’　The　third　time－unit

　　　　　is　slightly　slower　than　the　basic　movement．　Changes　of　movement

　　　　　must　not　be　too　pronounced．

Bar　4．　Basic　movement　throughout　the　bar．　All　time－units　are　stressed．

　　　　　It　is　advisable　to　make　a　brief　break　between　the　first　and　second

　　　　　time－units　in　order　to　mark　the　end　of　the　phrase　and　the　beginning

　　　　　of　the　accompaniment．

Bar　s．　Stresses　as　in　bar　i；　movement　as　in　bar　i，　e．x．．qept　for　the　second

　　　　　time－unit　which　should　be　slightly　slower　than　the　basic　movement．

Bar　6．　Stresses　and　movement　as　in　bar　i．

Bar　7．　Stresses　and　movement　as　in　bar　s．

Bar　8．　The　same　rendering　as　in　bar　4．

Bar　g．　Stresses　Qn　the　first　and　third　time－units．　The　movement　of　the

　　　　　first　time－unit　as　in　bar　i；　time－units　with　semiquavers　slightly

　　　　　slower　than　the　basic　movement．

Bar　i　o．　The　same　rendering　as　bar　4．

Bar　i　i．　The　same　rendering　as　bar　g．

Bar　r　2．　All　time－units　are　stressed．　The　first　time－unit　is　in　the　basic

　　　　　movement；　the　second　and　third　time－units　are　slightly　slower．

　　　　　In　the　third　time－unit　the　stress　is　shifted　from　the　first　semiquaver

　　　　　・to　the　quaver　which　forms　a　pronounced　dissonance　with　the
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　　　　　minim　in　the　left　hand．

Bar　i　3．　All　time－units　are　stressed　and　are　slower　than　the　basic　move一

　　　　　ment（P　f　e）・

Bar　i　4．　Stresses　on　a！1　time－units．　The　first　time－unit　is　slightly　slower

　　　　　than　the　siccond　and　third，　which　are　in　the　basic　movement．

Bar　i　s．　Stresses　on　all　time－units．　The　first　two　time－units　are　slower

　　　　　than　the　basic　movement　and’the　third　time－unit　is　in　the　basic

　　　　　movement．

Bar　i　6．　All　time－units　are　stressed　and　in　the　basic　movement．

Bar　i　7．　Stresses　on　all　timerunits；　the　first　and　third’time－units　are　in

　　　　　the　basic　movement，　the　second　time－unit　is　slightly　slower．

Bar！8．　Stresses　on　all　time－units；the丘rst　and　second　time－units　are　in

　　　　　the　basic　movement，　the　third　is　slightly　slower．

Bar　i　g．　Stresses　and　movement　as　in　bar　i　4．

Bars　20，　？r，　22，　23，　24，　Stresses　and　movement　as　in　bar　r　6．

Bar　2s．　Stresses　on　the　first　and　third　time－units．　The　movement　of　the

　　　　　first　time－unit　is　faster　than　the　basic　movement，　the　second　and

　　　　　third　time－units　slower．

Bars　26，　27．　Stresses　and　movement　as　in　bar　i　6．

Bar　28．　Stresses　on　all　time－units；　the　first　and　third　time－units　are　in

　　　　　the　basic　movement，　the　second　is　somewhat　faster．

Bar　2g．　Stresses　on　first　and　second　time－units；　the　first　time－unit　is

　　　　　slower　than　the　basic　movement，　the　second　time－unit　less　slow

　　　　　and　the　third　is　in　the　basic　movernent．

Bars　30，　3　i．　Stresses　and　movement　as　in　bar　7．

Bar　32．　Stresses　oll　the　first　and　third　time・units；the丘rst　time－unit　is

　　　　　faster　and　the　second　and　third　time－units　slower　than　the　basic

　　　　　movement．

Bars　33，　34．　Stresses　and　movement　as　in　bar　32．

Bar　3s．　Stresses　on　the　first　and　second　time－units；　the　semiquavers

　　　　　should　be　rendered　rubato．

Bar　36．　AII　time－units　are　stressed　and　in　the　basic　movement．　The

　　　　　rendering　of　the　two　voices　in　the　right　hand　is　as　follows　：

　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　J

　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　
　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　き7¢ρ

　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　‡

Bars　37，38．　Stresses　and　movement　as　in　bar　32．

Bar　39．　All　time・units　are　stressed　and　in　the　basic　movement，

●

5 当♪ 当
月
♂
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〔図1〕
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〔譜例1〕
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〔譜例2〕
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（b）

（c）

（d）

　　　　　　a

three　thirty－second一一nQtes　to　a　sixteenth：

three　sixteenths　to　an　eighth：

three　eighths　（beats）　to　a　measure：’

two　measures　to　a　phrase：

prolatio　perfecta

tempus　perfectum

modus　perfectus

maximodus　imperfectua
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〔譜例3〕
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〔譜例6〕
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