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フェリックス・ワインガルトナー



ワインガルトナー小伝

ワインガルトナー ・フェリ ックス Paul Fe! ix, Edler von Miinzberg Weingartner 

（オーストリア） 186咋 6月3日，ダルマチアのザラに生れ，1942年5月7日，スイ

スのウィンテルトゥールで死去した指揮者であり，作曲家であった。グラーツで， W・A

・レミーと，マイヤ博士に作曲を学ぴ， 1881年-3年ライプチッィヒ大学で哲学を修めた

後，ワイマール音楽院に入学し ，また同地でリストに師，：「；した。翌年，ケーニヒスペルグ

の指揮者となり ，その後， 1885年-87年ダンツィヒ， 1887年-89年，ハンプルグ，1889年

-91年マンハイム，1891年-98年ペルリン宮廷lbiJ楊と同管弦楽団の指揮者，ついで 、， こユ
ンヒェ ンのカイム演奏会指揮者，ウィーン宮廷歌劇楊，1912年-1判こハンプルグ市立歌劇

楊 191咋 -I呼ダルムシュタットの音楽総監督を歴任し， 1919年-20-¥ウィーン国立歌
劇場 1919年-27年，ウ ィー ・ン フィルハーモニーの指揮者をつとめた。その1甘I,ロンド
ン，ニューヨーク，ポストンな どに演奏旅行を続け活耀した。と りわけ，英国各地の交押

楽団をしばしば指揮した。 1927年パーゼル音楽院の院長とな り，スイスを中心に指揮活動
を続けたが, 1935年ウィーン国立歌劇楊の指揮者となり彼の全盛時代を築いた。 1937年5

月（昭和12年）夫人，カルメン ・ステューダーを伴って米日し，新交押楽団（現N響）を

4回指揮し， ペー トーヴェンのく第三，第五，第六，第八交響曲〉およぴ プ―フームスの
く第一交響曲〉などを上演した。そして，晩年は，スイスに移り住んだ。

彼は，2暉紀前半，最在の指揮者の ］人であり，古典の伝統を身につけた自然で中!,Ifを

得た解釈，調和の美を発揮した流脆，高雅な演奏で知られた。 ドイツ古典音楽，なかでも

ペートーヴェンの指揮にかけては当代第一・人者として知られたが，彼のペートーヴェン交

響曲の指揮に関する者瞥（本掛）は，現在もなお最高の権威をも っている。

（主要作品）歌劇：＜サクンタラ〉＜マラヴィカ〉＜ゲネジウス〉＜アイスキュ ロス （オレ

ステス）による 3部作〉＜カインとアペル〉；交響曲 6111J; ヴァイオリン協奏曲2曲； 交押

詩： ＜リア王〉はか数曲；弦楽 4重奏曲4曲；はか多 〈の室内楽曲；その他劇音楽，管弦
楽曲，合唱曲，ビアノ曲など多数。

初 版への序文

音楽作品の芸術的な演奏の秘けつは，それはすなわち，指揮法の芸術の秘け

つでもあるのだが、各々の作曲家の作風 (Still)に通暁するこ とである。再現

芸術家（洞奏家）は一ーこの書物でとり上げるのはとくに指揮者であるが＿，

おのおの巨匠や個々の作品の特性(Eigentiimlichkeit)を自分のものとし，彼

の演奏のもっとも細かいところまで，その特性を発揮させるようにしなくては

ならないのである。テンボの把握，フ レージング．オーケス トラの音嬰的な取

り扱い，そして1固々の楽器の演奏技術上の取り 扱いについてさえ，芸術的な指

揮者は，ハイドンを指揮する時とペートーヴェンを指揮する時とでは，まった

く別人のように変わっていなくてはならないのである。そしてこのことは，彼

が．ペルリオーズを指揮する時と，ワーグナーを指揮する時でも同様であり，

極言すれば，＜英雄>(Eroica)を指揮する時と＜田園>(Pastrale)を指揮する

時でも，あるいはく トリ スタン>(Tristan)を指揮する時と，＜マイスタージン

ガー>(Meistersinger)を指揮する時でも，それぞれの作品の特性に応じて，ま

ったく異なった指揮をしなくてはならないのである。私は，いささか大胆に思

われるかも知れないが，天才的な指揮者というものは，いろいろな巨匠の作品

を演奏する時，まさにそれと同じだけのいろいろな個性を備えていなくてはな

らないといっても決して過言ではないと信じている。

演奏において，個 ．々の作品の作風を表現するための，本質的な基本条件の一

つは，その演奏の＂ 明りょうざ’を得ることである。そうした演奏の ．＇明りょ

うさ＂ということに我々は， この書物では，ベー トーヴェ ンの九つの交畑曲に

ついて取り組も うとするのである。あらゆる管弦楽作品の中でも， もっとも偉

大な， これらの交嬰曲は，まさに，その演奏の＂ 明り ょうさ"ということにつ

いても，もっ とも困難な課題を提供するのである。何故ならば，完全に楽譜に
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忠実な演奏でさえも，スコアを読んだ時には勿論，あるいはヒ°アノ・ スコ ア

(Klavierauszug)を弾いた時でも，ある程度，浮かび上がってくる巨匠の謎図

が，つねに明らかに現われてくるとはかぎらないからである。それどころかべ

ートーヴェンの交梱曲の中のいくらかの部分は，満ちたりた感情というより，

むしろ，混乱した感箭を呼びおこすということすら否定できない のである。

しかし， こうした困難な問題を簡単に通りすぎてしまったり， 楽譜に忠実だと

いうことで，充分だとするこ とは最初から，作風に合った演奏をあきらめて

しまうことにほかならないのである。

私が後にしばしば引用する， ワーグナーのたいへん費重な論文＜ベートー

ヴェンの第九交惣曲の演奏について>(ZurnVortrag der neunten Sympho-

nie Beethovens)の中で彼は， 「人々 は，偉大な哲学者の密物では，不可解だ

と思われる部分が一つでもあれば，それをはっきりと理解することができるま

では決して先へ進むべきではないのであってそのまま先へ進んだとしても，

先を読めば読むほどこうした怠投が重なって， ついには，その哲学者をまった

く理解できない， という ことになってしまうのである。ペートーヴェンの作品

についてもこれとまったく同様であって， 1小節といえども，巨匠の意図を

明確に恕諦することなくしては先へ進むべきではないのである」と述べて い

る。さらに，ワーグナーは，ベートーヴェンがもっていた意図は，彼が当時自

由に使うことができた楽器的な手段をはるかに越えていたことを指摘してい

る。そ してとくに，ホルンおよびトランペットの取り扱いに注目しているので

ある。何故ならば，当時のホルンおよびトランペットは，よく知られているよ

うに， 次のような自然音の系列

~ - --&;:;;:; ト;:;
== u 
-0-

-e-

il 0 
ll O n 

が使われてはいたが，いずれにしても問題の多かったいくらかの塞音 (Stopf-

ton)しか演奏することはできなかったからであな またワーグナーは鋭い思

考力と優れた理解力で次のように感じ， また遠麿なく述べている。すなわち

「ベートーヴェンは，耳が不自由になり始めてから，オーケストラのダイナ ミ

ックな関係を明りょうに認識することができなくなったので，オーケストラの

いきいきと したひびきも彼にとっては，非常に色あせたものになっていた。 こ

うした耳の疾患のために，彼の意図と実際に楽譜に由かれたものとは，いく分

ずれを生ずることになったが，このようなことは，彼の意図がつねに新たなオ

ーケストラの取り扱いを要求する場合には （後期の作品では）， まった＜彼に

とっては避けられないものとなっていたのである」。

そして我々は，事実，次のようなことを見出すのである。すなわち，ペート

ーヴェンが，ホルンやトランペットを，当時の楽器にはその部分の和音に和声

的に適した音がない，というだけの理由で，しばしば休ませたり また，まっ

たく同じ理由から， ホルンやトランペットに与えられた旋律的進行をやむを得

ず中断させて， 単に和声的な（旋律的ではない）音を菰奏させたり あるいは

まった＜休ませたり して，旋律の流れを中断していることが，多いのである。

さらに我々 は， これらの楽器が（とくに］［パートが） しばしば大胆な，一見ま

ったく理由のないように思われる跳躍を演奏しなくてはならないことを発見す

るのである。何故ならばそれらの楽器は，そのような方法でしか音楽的な構成

の進行に加わることができなかったからである。こうして最後に我々はまさ

にもっとも重要なパートでさえ，ひびきの上ではより強く， しかもあまり重要

でないパートを演奏している楽器のためにしばしば闘きとれなくなるこ とを見

出すのである。

上に述べたような，当時の不完全な金管楽器による欠陥は，楽器的な修正に

よって改められなくてはならない。しかし， これらの修正が，最大の考恵と，

洗練された感覚によって行なわれなかったならば， もっとも重要なものさえ

も，まさにペー トーヴェンの作風さえも， そこなうという危険性を生ずるので

ある。何故なら，ベートーヴェンのオーケストラの取り扱いは，そのような欠

陥があるにもかかわらず，まったく独自なものであり，いかにわずかな修正と

し、えども，必ずベートーヴェンの個性に対する充分な考限を払ってなされなく
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てはならないのである。

この書物は，まさにいま述べたような修正がどの程度まで芸術的に正しい

とされるがその限界を可能なかぎり明確にするということを課題と している

のである。 残念なこ とに， ヒ・ューロー (Hansvon Billow, 1830~1894)が活

躍した晩年以来，まさにベートーヴェンの作品については，テンボにおいても

フレージングにおいても，ゆがめられた演奏が．広く行なわれるようになった

のである。そして我々は，また，ベー・トーヴェンの精神を踏みにじるような楽

器的な修正すら一ーこれは，それに対しては，非常に敏感であったヒ令ューロー

の貴任ではないが，―-数多く経験したのである。私が，このようなゆがめら

れた演奏を指揮において避けたばかりでなく，言菓や書物におし、てもそれに反

対したことはよく知られている。そして私はまたベートーヴェンがまった＜

使っていない楽器を付け加えること，例えば， トロンボーンがまったく指示さ

れていない楽章に， トロ ンボーンを付け加えるといったことや，それと同じよ

うな聴率な試みを許しがたい修正だと断言することを， いささかもちゅう ちょ

しないのである。また，私はベートーヴェンの作品が，非常に多くの点で革命

的な効果をもたらしたヒ°ストンの付いた金管楽器の発明 (Ventilisierungder 

Blechinstrumente)に先だった時代に宙かれたものであることを注意したいの

である。彼の金管楽器の書き方の中に当時まだ生まれていなかったこのヒ°ス

トンの発明への強いあこがれを感ずるこ とができるといっても，決して過言で

はないのである。しかし，一方，少なく ともホルンについては，自然ホJレンで

も，我々がベートーヴェンの作品に見出すものよりも，もっとゆたかで多様な

用法が可能であったことを述ぺないわけにはゆかない。このことは，ペートー

ヴェン1と同時代のホルンについて天才的な作曲家ウェーバー (Carl Maria. 

Friedrich Ernst von Weber, 1786~1826)のスコアを一見すれば理解でき

る。こうして， 場合によっては，ベ トーウェンの意図を明確にする意味にお

いて，現代の優れた性能の楽器を用いることは許されると思われるが， 近代的

な管弦楽法によって彼の作品の楽器編成をやり直すことは許されないのであ

る。

私は，演奏会場で，指揮棒をもつようになってから，ただ，ベートーヴェ ン

の作品の作風をいかに把握し，そしていかに再現するかということのみに努力

を重ねてきた。私が行なった数多くの公涸は，再三再四，私にこの高度な課題

に取り組み，その課題に対して自分自身を完全にし，私の感党を鋭くさせ，ま

た私の解釈において， ベートーヴェンのオーケストラの特色を維持すると共に

完全な明り ょうさで演奏するという理想にできるかぎり近づく機会を，私に与

えてくれたのである。それ故，この古物で述べる私の助言は，理論的な考察か

ら得られたものではなく，すべて一一その大部分のものは， 1度ならず2度，

3度とたびたびくり返された一ー経験によって実証されたものなのである。

次に，私がこの忠物で示す修正（発想記号についての修正，楽器網成につい

ての修正およびテンボについての修正）について，それぞれ簡単に説明した

い。私は，まずなんらかの修正が不可欠だと思われる部分で，発想記号を指示

することにより，梱奏をいきいきとさせるように試みた （発想記号についての

補足記入）。 そして，この時は， 楽器編成を変えることなく注意深く発想記号

を補足記入しながら不明りょうな部分を，重要なパートは浮かび上がらせ，あ

まり重要でないパートは抑えるようにしたのである。しかしこれらはすべて，

気ままなニュアンスで行なわれるものではなく，ただ，作品の旋律的な進行を

中断させないということのみを注意して行なわれなくてはならないのである。

そして， 明り ょうさのみが，そうした旋律的な進行を明りょう に把握すること

を保証するのである。私は， 以前は楽器的な修正が，不可欠だと考えていた多

くの部分で，後には発想記号についての補足記入を注意深く行な った。それは

私の目的を完全に満たしたばかりでなく，次に述べる楽器的修正よりもむし

ろ，よりベー トーヴェンの意図に適していたという喜ばしいな結果に到達する

ことができたのである。

しかし，発想記号についての補足記入のみでは，どうしても不充分な部分が

現われるのである。このような部分については，私は勿論楽器的な修正を行

なうよう にしている（楽器漏成についての補足記入）。これについて， どのよ う
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な考啜が払われなくてはならないかについては， この書物自体が個々の部分で

採り上げ理由づけているところである。

これらの楽器的な修正には，いろいろな方法がある。多くの部分では，私は

例えば，丁度そこでは休止している木管楽器のJlパートに. Iバー トと同じ音

を演奏させることにより補強した。そして，また多くの交態曲で強力な弦楽

バートに対しては， すべての木管楽器を 2本重ねて演奏させた。 これはすで

に，私よりも以前に他の指揮者により行なわれたことであるが，私はどこでこ

の補強を始め， どこでこれを終えるか，その箇所を個々のバー トについて非常

に厳密に指示しているのである。この木管楽器を 2本重ねて使う方法の詳細に

ついては，第三交紐曲に関する説明の最初の部分で全般的に述ぺることとし，

個々 の部分については，それぞれの交態曲；こ閲する説明で述ぺることにした

しヽ。

さらに， これに続く楽器的な修正としては，2本のホルンあるいは 2本のト

ランペットがオクタープで進行しているが， しかし不充分な自然音のために，

ベー トーヴェンがl1バートに突然不自然な跳踊を余儀なくさせている部分に

ついてである。ワーグナーは，彼自身述べているように， J1番奏者には，通常

次のようなと ころでは，

盈」 [」 |「」
＂つねに"1オクターブ低い音で，次のように

召 」 ~ 」 I (
菰奏するように勧めている。しかし，こうした指示を ＂つねに"与える こと

は行きすぎである。何故ならば，しばしば，まさにこうした跳躍こそ非常に性

格的であり，この偉大な巨匠が，不完全な手段から大きな効果を引き出すこと

ができたこの自然音の極めて特異な用法（ま，ベートーヴェンのイ固性にかなった

ものとなっていることがあり，その場合の改良の試みは，ただ改悪を、むII」、 tる

のみであるからである，それ故，私はこのような跳躍については個々の場合を

考察し. 1オクタープ低い音で監き換えるという修正は．当時の楽器の不完全

な音域によって，ベー ト・ーヴェンの意図が妨げられていることが明らかなとこ

ろにおいてのみ採用しているのである。

このひかえ目な修正よりははるかに数は少ないのであるが楽器的な修疋と

しては，さらに私が実際に付け加えたと ころがある。すなわち．金管楽器が休

止しているところを和声的な音符で滴たしたり， 自然音系列の進行を旋律の

ためにいくらか変更したところがある。 私はこうした修正をすでにしばしば

述ぺた金管楽器の音の不足が，ベー トーヴェンの意図にいわば大変苦痛な制約

となっており ，もしこうした制約がなかったならば，そのように書いたであろ

うことが巌いもなくは っきり分かるところ， そして，彼がもし現在も生きてい

たらそうした制約から解放されることを 我々に感謝するだろうと思われる

ところについてのみ行なっているのである。

こうして新たに付け加えるという修正を実際に行なう場合には一一勿論，そ

れはベートーヴェンにより指示されている楽器を使うのみであるが一，私

は，時にはワーグナーによって示された提案により，時には私自身の方法によ

って，それ以外のいかなる手段によっても絶対にベートーヴェンの意図した効

果が得られないと考えられる．極めてわずかな部分についてのみ行なっている

のである。そして私はこの也物において，私が完全に明らかに説明している個

個の部分の修正を偏見を持たないで一度試 して見るように勧めたい。最初原

譜のままで梱奏し，続いて私によって捉案された修正によって演奏して，それ

を実際に比較してみることもできるのである。こうした修正が演奏された時

'そ の部分を， 決してだれもそのように感じたことはなかった＂という非難が

起ったことは一度もなく，むしろ，かって聞いたことがないほど多くの要素が

＂明りょ う＇` に浮かび 上ってきた，という照きの声を私はしばしば耳にしたの

である。

私は， これまで述べた発想記号についての修正および楽器綱成についての修
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正のほかに，さらに立ち入った修正をメ トロノームの指示に関して行なわなく

てはならないと思っている（テンボについての補足記入）。 メトロノームは，

ベル リオーズが正しく指摘しているように，ただ大ざっぱに重大な誤りを避け

るための器具にすぎないのである。またどの作曲家もある作品のテンポに対

する作曲家自身の見解すら考えられていた楽想が現実に演奏されるやいなや極

めて簡単に変わってしまうことを， 私に告白 している。 また， メエルツェル

(Johann Nepomuk Maize!, 1772~1838)のメ トロノームの発明 (1816)は，

ベートーヴェ ンがすでにほとんど耳が聞こえなくなっていた時代に行なわれた

ものである。それ故，ベートーヴェンが彼の作品にメ トロノームの指示を付け

ることにより，どうして誤りを犯さなかったと言えるだろうか。彼はすでに，

メトロノームの指示を実際に，いきいきとした聴棠で調賂することはほとんど

できなかったのである。ベートーヴェンのすぺての交櫻曲を彼自身のメトロノ

ームの指示によって放奏しようとする試みは，ほとんどの場合，その不正確さ

を証明することにほかならない。そしてまた私は，この揖物のメ トロノームに

ついての指示も， 当然不動のものではなく， そもそも芸術的なテーンポの把握

は，数字によって最終的に規制されるほど固定的なものではないことを，ここ

ではっきりと指摘しておきたい。

なお反復記号を考忠すぺきかどうかという指示についても，あくまで，私の

個人的な感党と個人的な好みが基準になっているのである。したがってそれら

の正当性についての証明は，この書物ではほとんど述べられてはいないのであ

る。

（訳者注）

なお本文では，ワイソガル トナーによって，示された修正は発想記号につい

ての修正， 楽器編成についての修正およびテソボについての修正を，すべて

＂補足記入＂ という言葉で現わ している。

この書物では，私は，ベートーヴェンの九つの交櫻曲のスコアのページ数お

よび小節数の指示については，Breitkopf und Hartel社の全集版にしたがっ

ている。

（訳者注）

Breitkopf版のページ数，小節数の指示に続いて，音楽之友社版のスコアの

各楽章の通しの小節数を示している。例えば P. 6, 10小節~13小節 (53小

節~56小節）。

私のこの書物を役立たせたいと思っている人々に対して，ただページをめく

り，あるいはとくに気に入った二，三の部分を拾い読みするだけでなく，少<

とも`＇一度＂は，ベートーヴェンの交靱曲のスコアを手もとに爵いて，私の述

べていることを注意深く通説し，それについての指示を詳細にスコアに宙き述

むことによって，表面的な知識に終わらせないように要求したい。そうするこ

とによってのみ人々は，私が言わんとすることの輪郭と，そしてまた，ベー ト

ーヴェンの交聰曲を私がどのように解釈しているかということについの概念を

つかむことができるであろう 。さ らにそれを実行した人々はおそらく，私が，

あまりに詳細にわたりすぎていること，一見重要でないことを必要以上になが

ながと述べていること，また聡明な音楽家なら誰でもおのずから理解できるよ

うなことがらをくり返し指示していることに気づくであろう。だがすぐに，芸

術においては， 目立たないものもそれが全体の完成に役立つかぎりにおいて

栖めて重要であることをも思いめぐらすであろう。そしてまた，私がこの助言

をすでにそれぞれ独自のやり方でベートーヴェンの作風を自己のものとしよ

うと努力している，すでに第一線で活躍している指揮者たちに提案しているだ

けではなく，とりわけより若い指揮者たち，次の世代の人々のために提案して

いるということに気づくであろう。そうした若い指揮者たちはあるいは，す

ペてが ＂実音 ..で古かれている現代のスコアの非常な便利さになれてしまっ

て，親しみにくいベートーヴェンのオーケストラ ・スコアに対しては，つねに

新たな不可解な謎を生みだすスフィンクスに対するような，極めて不安な感じ
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をいだいていたりあるい（ままた，今だに衰えないピューローの指揮法に対す

る極端な模倣の風潮に影翌されて，天オの作品の美と真理に郡かれるよりも．

むしろ． ヒ’ュ ーローの名誉のために道化の役割りを果たさなければならないと

考えているのである。そこで私は，さきに述べたいろいろな修正（補足記入）

以外にも私にとって効果的であり，また言業によって現わすことが可能だと

思われる部分については，つねに私の解釈の方法を述べることにしたのであ

る。

しかし，私の指示に完全に従 うことは， もし芸術的な精神を欠いているなら

ば．決して完全な演奏を保証するものではないだろ う。同故ならば，芸術的な

精神を備えていることこそ，ベートーヴェンの交堀曲をいきいきと再現させる

ことのできる唯-の条件であるからである。それ故，私の書物は，日夜籾巡し

ている指揮者たちにとっての完全な教科魯では決してありえないが，ペートー

ヴェンの交器曲の油奏という， このもっとも大きな指揮法の課題を危険な状態

に落し入れないための，親切な指溝古となるのであろう。

こうした意味で，私はこの忠物を公にしたのである。

1906年7月 ミュンヒ ェンにて

フェリックス ワイ ンガル トナー

Felix Weingartne, 

II 

第 2版への序文

この書物で，示された私の助言は．喜ばしいことに，たびたび， 多くの人々

によって採用されているようである。そこで私は，私の助言が，承認されたも

のと信じている。この第 2版は，極めてわずかの訂正を行なっただけで，大部

分は初版と変わりはない。

1916年3月 ダルムシュ タッ トにて

フェ リックス ワインガル トナー

Felix Weingartner 
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第 3版への序文 目 次

この古物は，今度，極めてわずかな訂正を加えただけで，第3版として出版

されることとなった。これは，1918年のシューベル トとシューマンの交嬰曲に

対する旗奏上の助言，そして，1923年のモーツァル トの3つの交嬰曲に対する

ものに，続くものである。 こうしてく古典交櫻曲の演奏上の助言>(Ratsch-

lage fiir Auffiihrungen Klassischer Symphonien) というこれらの魯物

の総括的な檄題が生れたのである。そしてそれが，発想記号についての修正に

よるものであれ，楽器編成についての修正によるものであれ， あるいは時によ

っては，テンボについての修正によるものであれ，数多くの作品の巨匠たちの

意図を， ＂解 明し，明りょうにする＂ ことが，いかに，これらの曲の演奏にと

って必要なものであるかは，私が， まず，ベートーヴェンについて述べた密物

の素晴ら しい普及ぷりが，これを示しているのである。そして， その古物の序

文と内容は，すでに1906年に，これらの基本原則をはっきり力説しているので

ある。私の一連の書物の必要性は，またシューマンの交膨曲に対する人々の興

味が高まるにつれて， 今度は，指揮者の側からも強められてきた。そしてそれ

らの指揮者たちは，私の指示を役立たせることによ り， シューマンのこの美し

い作品のところどころにある，楽器的に不充分な部分さえももはや何ら妨げと

は感じていないのである。 こうして， 私は，これらの基礎的な書物において，

行なった成果を 満ちたりた気持で，ふり返ることができるのである。

1928年3月 バーゼルにて

フェリックス ワインガルトナー

Felix Weingartner 
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第 一交響曲

Erste Symphonie 

第 1楽章

P. 3, 5小節~6小節 (5小節~6ヽ］ヽ節）

ここの IフルートおよびIファゴットは旋律的に重要なパートであるので，

オーケストラの他の楽器はPのままとし， 次のように演奏するならば，はっき

りと聞こえてくるだろう。

>、ニーニ「:.. Y・ニ[_I
2本のホルンはこの 6小節目でファゴットとユニゾンで動くが，和声ベート

として考えることができるので，ここではPのままでよい。

P. 4, 6小節 (12小節）

弦楽バートの4つの32分音符は，時と して装飾音符（後のC音の前打音）の

ように演奏されることがあるが，これは誤りである。これらは厳密に1つの8

分音符の価値を表現すべきである。(1>=Jテ弓弓 ）
もしこれらの32分音符を装飾音符のように演奏するならば，すなわちAdagio

moltoの1つの8分音符の価値が，次の Allegrocon brio の半拍に相当す

． るように演奏される時は，(AllegroのJW拍）=AdagioのJ)).この4つの
32分音符は固有の旋律と しての意味を持つようになるのである。しかしこれは

勿論メトロノームの指示とは一致しないけれども， （何故なら， Adagiomolto 

では J)= 88, Allegro con brioではJ=112, すなわち 4分音符ではJ=224 

である。） このことは（装飾音のように演奏すること） 最初からテンボをだん

だんと盛り上げた後， P.5, の6小節 (31小節）の FFに，そのまま入ること
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ができるように．最初から完全な Allegroの速さで演奏するならば， この

Allegroの主題をより一層性格的なものとするのである。

しか しここでとくにはっぎりさせておきたい ことは一~他の同じよ うな場合

についても同様だが一一， 私はテンポの浮動 (Schwebung) ということを問

題にしているのであづて， テンボの不自然なゆがみについてではないのであ

る。それ故4つの32分音符を厳密に 1つの8分音符に相当するように演奏し，

主姪をあたかも序奏部から直接沸き出るよ うに， Allegroの最初の小節を注意

深く，少しゆっくりと演奏するならば，大変魅力的でよい印象を与えるもので

あるが，Allegroの初めを故意にゆっくりと演奏することは，よいことではな

し、

゜

（訳者注） ワイソガル トナーの演奏を， レコー ドによ って聞いてみると，

Adagioの最後の小節の問題の 4つの32分音符を前打音としてではなく ，iまっ

きりと 1つの 8分音符の長さに演奏 している。そしてAllegroの最初の 1小節

目およ び2小節目は，少しテソボがおそいように感じられ，それか らだんだん

とP.5の6小節目 (31小節目）までの間にテソボを速めている ようであるが，

これが彼の いう テンポの浮動であろうと思われる。

P. 4, 19小節。P.5, 2小節および4小節 (25小節， 27小節および29小節）

ここのすべての sfは，sfp(Sforzando Piano)として演奏ずべきである。

P. 5, 8小節~16小節 (33小節~41小節）

ここではとくに次のことを注意すべきである。すなわちフルート (2本），ク

ラリネット (2本），および Iファゴットによって演奏される，ヴァイオ リンの

バッセージ（経過句）の模倣は， ホルン，トランペット， およびティンバニー，

時にはさらに大緬成の弦楽合奏によりその音が消されてしまい，聴衆はただ金

管楽器のアクセン トとくり返される弦楽器の和音を聞くのみという結果になっ

てしまう 。それ故私はここに次のよ うな補足記入をしたい。

箱ー交響曲 21 

.. ~ 
(2) 

Flaten 
Klarinetten 
l.Fagott 

Hoboen 
Horner 

Trompe ten 
Pauker 

Violinen 

Bratschen 
Violoncelle 
Kontrabasse 
u. 2.Fagott 

f sf 

ー--===f 

nif----== 

if 
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mf 

P. 5, 16小節 (41小節）

ここにおいても弦楽器は nifのままとし，木管楽器のこの部分

戸凸
も同じく mfにすれば，これにより次に指示されている 3小節続くCrescendi,

を可能にすることができる。これに反して， もし，楽譜2で引用した部分が，

p 5の6小節 (31小節）に指示された通りに終始 ffで菰奏されるならば．

その Cresc~がdoを可能にするために，音を急に弱くするか，それとも全然あき

第一交響曲 23 

らめるかのどちらかになるのである。だからP.5, の8小節~16小節(33小節

~41小節）に述べた私の補足記入は，その小節に明りょうさを与えるのみなら

ず，いま述べた不都合を取り除いてくれるのである。

P. 6, 10小節~13小節 (53小節~56小節）

ここを俊美に演奏するために，次のようなニュアンスを付けることを勧めた

い。しかしこの＞（アクセント）は，俊美で柔らかく心の通った音として油奏さ

れるべきで，少しでも不自然さが感ぜられてはならない。

~ ~ ー~― ; 冨上二~」：三
P. 6, 14小節~17小節 (57小節~60小節）

ここの sfについては，前で＞（アクセント）の記入について述べたことが，

そのまま当てはまる。 これらは， Pにおけるsfであって， fにおける sfでは

ない。 (pの中での sfvまPのままで， その音のみにとくにアクセントを付け

るという意味であって，決してfではない。） この相迎はつねに細心の注意を

持って取り扱われ，また極めて見事に (Sehr fein)演奏されなければならな

い。私はさらにこれらの sf に短い~を付けることを作）Jめたい。 したがっ

て，フルートおよびクラリネッ ト(2本）は，

弘楽パートは，

(5) 

盈｀廿~~ ~Ii~ 
← 
に昌
if===--
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Iファゴットは，

(7) 

戸 璽筐
それに，ヴィオラ， チェロ，およびコントラバスは，

~
 
↑
 

のよ うに演奏する。

P. 7, 15小節 (77小節）

この小節から，この交堀曲のも っとも個性的なエピソード（挿話的楽句）が始

まる。素晴ら しいバスパートの動きと．ベー トーヴェン独特の転調，そして簡単

ではあるが深い内容をもったオーボエおよびファゴットのフレーズ (Phrase)

が，後日のベートーヴェンを思わせている。ここで， もっ とも適切な表現をす

るために，私はこの小節から Pocomeno mossoという指示を補足記入する

ことが正しいと思う 。そして，P. 8, の4小節 (85小節）から再び，少しず

つテンボを速めながら，続く 3小節を痰奏し，7小節目 (88小節）で，もとの

Allegroのテンボ (tempol)に揺るのである。

ヴァ イオ リン，ヴィオ ラの，最初の 2小節だけに付けられている，「rrr
の記号は， Crescendoのところまでのすぺての小節に付けられねばならない。

そして，そこからょり強いボーイングで始めなくてはならないのである。

P. 6, 18小節-19小節および P.7, 1小節-2小節 (61小節-62小節および

63小節-64小節）

旋律パート，つまり，ヴァ イオリン， Iフルート，および Iオーボエについ

ては， P. 6, の10小節-13小節 (53小節-56小節）で述ぺたことが，そのま

ま当てはまる。

P. 8, 12小節 (93小節）

すべてのバー トには，それに続く ffを等くための一＝を，補足記入すべき

である。

P. 7, 5小節~6小節 (67小節~68小節）

私はすべてのパー トに次のような補足記入を勧めたい。

P. 8, 16小節 (97小節）

現代のフルートは，ベートーヴェン時代のフルート よりはるかにその性能が

進歩している。それ故この小節の Iフルー トは，

(9) 

~r CIー 1「三」
しかしこれは突然， SubitoPianoを伴った激しい Crescendoではな く， そ

の前の部分 (P.6の10小節， ((53小節））以下）全体を支配していた Pへ復帰

する柔らかな音のふくらみだと， 理解すべきである。

（戸 の代わりに

のように演奏すべきである。ベー トーヴェンは， 3点a音以上の高い音は，決
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して甚かなかったが， これは，我々が後で見るように，旋律の進行中における，

極めて不自然な魯き方（当然考えられる音を 1オクタープ下げたり，あるいは

1オク タープ上げていること）を，彼にさせることになったのである。

P. 8, 18小節 (99小節）

]1ホJレンおよび1lトランペッ トの不自然な跳躍は，当時の自然楽器 (Natur

-instrument)に1点d音が欠けていたということによって，簡単に説明する

ことができる。だから，ここ，および同様なところでは，ー一私は，それらを

個々別々に指示するつもりであるが一一次の楽譜11のように訂正する方が，正

しいと思われる。

⑪り
ぇ二 ＂「 」：~「ー ~l~f

□

f
J
 

また J[ホルンは，反復記号に至るまでのすべての小節において， 2点d音の

d音ではなく，1点d音のd音をつねに演奏すべきである。

私はこの楽章では， 提示部をくり返すことを勧めたい。く り返された第 1主

姐については，この時は勿論前奏部はないので，テンボを抑える何等の理由も

ないのである。 (P 4, 6小節《12小節). について述ぺたこ とを参照せよ）

この反復は，完全に Allegroのテンボで始められるが，メ トロノームの指示，

J =112は，まずまず正確なものであると思われる。

P. 10, 7小節 (125小節）

すべてのバートには，それに続く1を導くための-==を補足記入すべきであ

る。

楽段が対応している。 この第2の交段は．最初のそれを移調したものにすぎな

いが， fでな くPであり，また短調でなく長調で終ることなどによって， 最初

のものとは異なった演奏法を求めているのである。それ故，私は， P. 10の10

小節~12小節， (128小節~130小節）に，次のようなニュアンスを付けたい。こ

れらの小節でも Ilホルンは，当時の自然楽器では出なかった低いf音を演奏す

べきである。

(12) 

P. 10, 13小節~17小節 (131小節~135小節）

ここにおける重要な旋律バー トは， lフルー トにある。 Iフ）レートの旋律

は，13小節~14小節 (131小節~132小節）では'---===が付けられているから充

分浮かび上がってくるのであるが， 15小節 (133小節）以下では，しばしば聞

こえなくなるのである。何故ならば，ここでの弦楽パートはすでに相当強くな

っており， また 16小節 (134小節）において， ffに達しているからである。

そこで，この部分は Iフルートおよび IIフ）レー トを，次のように2本重ねて演

奏させることが望ましい。

>rl,r r ff 乍 1 竺~frr r 11「
cresc・ガ P 

そして，オーボエの es音およびg音の，P.10の14小節~15小節(132小節～

133小節）の crescendoはあまり強すぎてはならない。

P. 10, 4小節~7小節 (122小節-125小節）

ここは， 4小節の楽段 (Period)を形成し，これに続いて，同じく 4小節の P. 10, 18小節 (136小節）
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ここの， Pは，だんだん dim.して弱くなったPではなく，fの次に "Subi-

to Piano"として現われた Pである。このfから Pに移る重要性をすでにワ

ーグナーは，ベートーヴェンの作品についての，注目すべき特徴として指摘し

ている。この小節については，私もまたこのことを指摘しておきたい。そして

Pの前でリズムが崩れることなく， つま り"Luftpause"(訳者注参照）するこ

となく，inTempoで，移り変りが行なわれるべきであることを，付け加えて

おぎたい。 このような "Luftpause"を，古典の傑作やペートーヴェンの交櫻

曲で採ることは現代の指揮法にとって，もっとも戒めなければならない悪趣

味なことだと，私は断言したい。楽曲の表現については，芸術的にいかに自由

であるとはいえ， テンポの大筋は， 決して崩してはならないのである。 これ

が，私の最初の要求である。この要求に対して，すぺての指揮者はわざとらし

い表面的な効果ばかりをねらう人でない限り，厳格にそれに向かって努力すべ

きである。勿論このように直接fからPに入って行く演奏は，大変困難なこと

であり，これはオーケストラの注意深い訓練によ ってのみ，完全に達成される

のである。

（訳者注）

Luftpause; 実際の演奏に際 して，フレーズの切れ目 などで，一瞬，息をの
． 

むような感じの，間（ま）を取ることをいう。

P. 11, 5小節 (144小節）

この小節以下にしばしば現われるn, ま，最上のオーケス トラでさえも
急ぎがちであるから，注意深く演奏されねばならない。

（誓
この小さい，色々な楽器につぎつぎと点滅するように現われる リズムは， 一連

の鎖の輪のように，緊密に組み合わせられた正確さで演奏されなくてはならな

い。そしてこれに続く15小節間は，他のすべてのパートは， どんなニュアンス

も付けないで，この楽曲に書かれた Pのままで， さらりと した演奏を続けね

ばならない。

P. 12. 3小節 (159小節）

この短い crescendoは， できるだけエネルギッシュに演奏されなくてはな

らなしヽ。

P. ,12, 4小節~11小節 (160小節~167ヽ］ヽ節）

ここでも しホルン (2本），トランペッ ト(2本），およびクラ リネッ ト(2本）

の，それぞれの e音が終始 ffで演奏されるならば， フ）レート，オーボエ．お

よびファゴッ トの旋律的フレーズは， 完全な明り ょうさを得ることができな

い。これは，次のような補足記入によって解決されるであろう。

05) 

Klarinetten 

Homer und 
Trompeten 

第一交響曲

ク 、 ,,.--――-、

ガ ftp------

/―、

~ 

沙～—- if mf 

ダ＝
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mf sf mf 
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P. 13 (P. 19-P. 20) 

ここで第 1主題は初めて，もっとも充実した美しさを持って現われている。

それ故， ここではエネルギッシュな表現を保つために，テンボをいく分幅広く

採ることを勧めたい。そ してこの修正は，ffの前の，crescendoをしている

4小節の間で，ほとんど気づかれないほどテンボを抑えることによ り，準備さ

れるのである。

P. 13, 14小節 (191小節）

ここでは， この後に続いて徐々に盛り上がる crescendoで， テンボをわず

かに速めて， P. 14の1小節(198小節）で，再び基礎テンポに帰る機会を見つ

けることができるだろう。そして，ここではまた，次のこと も充分注意されな

ければならない。 すなわち，弦楽器は，短い16分音符の音型(Figur)で，徐々

にダイナミッ クに盛り上がって行くようにむ明奏すべきであって， crescendoの

ところで， すでに fになっているとい うようなことは決してあってはならな

いのである。

P. 13, 7小節-10小節 (184小節-187小節）

ここでは， Ilホルンおよびllトランペットは，低いd音 (Iホルン，および

lトランペッ トより， 1オクタープ低い）を演奏するように勧めたい。しかし，

次の14小節-15小節 (191小節-192小節）では，このことは当てはまらない。

何故ならば， JIホルンが低いd音を演奏すると， l[ファゴットに託された低音

の進行を乱すからである。ところで，次のlホルンの低い e音について 見る

と，llファゴッ トは同 じよう な進行をしているが， ここでの低音の進行は，チ

ェロおよびコントラバスにあるので，このホルンのe音は，低音の進行には少

しも彩膨を与えないのである。

P. 14, 8小節 (205小節）

私はこの小節の4拍目でフルートおよびクラ リネ ットがPでうまく入ること

第一交響曲， 
JI 

ができるようにするために，弦楽パートに次の小節のPへ続く=-を補足記入

した方がよいと思う。

P. 14, 9小節~P. 15, 5小節 (206小節~221小節）

ここでは，楽器綱成は異なるけれども， P. 6, の10小節~19小節，および

P. 7, の1小節~6小節 (55小節~68小節）で述べたことが当てはまる。

P. 15, 14小節 (230小節）

Poco meno mosso (前と同じように）。

P 16, 3小節-5小節 (238小節-240小節）

再び，少しテンボを速めて（前と同じように）。

P. 16, 6小節 (241小節）

Tempo I (前と同じように）。

P. 16, 11小節 (246小節）

すぺてのバート に，—＝を補足記入する（前と同 じよう に） 。

P. 16, 16小節~17小節 (251小節~252小節）

ここでは，これと同じ前のP. 8, の17小節~18小節 (98小節~99小節）で

の，ホルンおよび トランペットを模範として修正を試みることは不適当だと思

われる。当時の自然楽器は高い a音およびI音も自由に出すことができたが，

それをベートーヴェンがここで用いていないのは何か特別な意図があったと思

われる。この部分と前述のと ころとを楽器絹成の上から比較してみるならば，

ベートーヴェンは主音 (Tonika)の前の屈音 (Dominant)を力強く演奏する

ために，これらの金管楽器を残して四いたのだということが，はっきり分かる

のである。この例は，多くの似たようなところにも当てはまる し，このような
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修正が不可欠であるからといって，至るところでこのような楽器に関する修正

を行なわねばならないと考えている人々に，栖めてよい警告となるのである。

第 2楽章

P. 19. C P. 33) 

私は，メトロノームの指示J>= 120の代わりにJ>= 104を採りたい。第 1主超

はしばしば次のような平凡な跛奏法になりがちである。

~ 星 亨元TTln
そこで私はこの主題がどのバートに現われようとも，

に，栢めて俊美で柔らかなアクセ ントを与える，

る。これを楽譜で示せば，次のようになる。

(17) 

ふ甘j」ニ
卯-----
記

アウフタクト （弱起） 1 

ということをいつも勧めてい

bf戸min
これと同じことが， この楽章の他の多くの部分にも当てはまる。 例えば，第二

部分の初めなどもそのよい例である。

~ pp ヽ
昌* 戸P. 19, 11小節-12小節 (11小節-12小節）

ここでのl1ヴァ イオリン，ヴ ィオラ，およびチェロは， 次のよう な補足記入

をすることによ り， 一層いきいきとした演奏をすることができる。

P. 19, 16小節 (16小節）

この小節から 9小節にわたって，

いては，私はここではpococrescendoに，

と，はっきりと補足記入したい。

P. 20, 4小節~11小節 (27小節~34小節）

ここでは，極めて慎重で心の通った演奏をするために，次のような補足記入

を勧めたい。

(20) 

I. u.II. Violinen 

極めて徐々に行なわれる crescendoにつ

そして22小節ではが11crescendo 

的

謬ヽか〗砂丘 l[B
(Pで演奏しているホルンを除いて，

cendoおよび diminuendoを付ける）

心
pp p 

（チェロは同様にPで）

その他のすべての楽器に，

を彗

この cres-
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P. 20, 11小節のアウフタクト~15小節 (34小節~38小節）

ここの， Iフルート，Iオーボエ，および11ヴァイオリンは， pocoespres-

SIVOで演奏し，一方Iヴァイオ リンは下降する16分音符の音型を完全にppで

演奏すべきである。

P. 20, 23小節 (46小節）

ここのオーボエ，およびファゴッ トは，最初の C音から1で被奏するのであ

って，私もかって一度おかしな訂正がなされているのを見たことがあるが， g 

音に至って初めてIとするのではないのである。 P. 25の20小節 (146小節）

のすべての管楽器の f音および C音についても，同じことが当てはまる。

P. 21, 11小節 (57小節）

この小節で diminuendoし， そしてそれに続く 4小節をその前の4小節よ り

もいくらかPで演奏する。それによりこの後の4小節は，ほのかなエコーのよ

うな効果を出すことができる。そして15小節 (62小節）の3拍目の8分音符で

指示されているように再びもとのPに帰り， 第一部を俊美に終るのである。

P. 12 (P. 38) 

第一部はく り返しをしない。

P. 22, 3小節 (71小節）

普通この小節からテンポは独りでにいくらか活気づけられ速められがちにな

るが， しかしそれはP.22の最後の小節 (87小節）から徐々に第 1主題の基礎

テンポに掃ってゆかなければならないのである。

P. 23, 10小節~13小節 (97小節~100小節）

ここで私は次のような演奏法を採りたい。

第一交響曲 u 

これについて，私は後の2小節で1ヴァイオリンがあまりにセンチメンタルに

ならないようにとくに注意したい。私は，オーポエおよびファゴットの短いフ

レーズを少し Ritenuto (本来のテンボをいくらか抑えて）して演奏して い

る。だから， J[ヴァイオリンの主題の出はじめで基礎テンボに入るのではな

く，この最後の2小節ですでに基礎テンボに入っており， Iヴァ イオリンはセ

ンチメンタルな演奏はできないのである。

P. 23, 14小節 (101小節）

再現部に現われる装飾的音型は， この小節からチェロで始まる。この演奏は

決して容易なことではないのであるが，極めて俊美に演奏されなければならな

い。私はそこでP.24の6小節 (113小節）の， ヴィオラ，チェロ，コ ントラ

バス，およびl1ファゴットにも PPを補足記入したい。

P. 24, 10小節 (117小節）

ここでもまた，最初はただ pococresceれdoであり，15小節 (122小節） で

初めて が1,crescendoとして演奏する。

P. 25, 1小節~12小節 (127小節~138小節）

ここでは， P.20の4小節~15小節 (27小節~38小節）について述べたこと

を参照せよ。

P. 26, 9小節~13小節 (157小節~161小節）

ここでは，P. 21の11小節~15小節 (57小節~61小節）で述べたことを参照
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せよ。

P. 26, 15小節~16小節 (163小節~164小節）

Iオーボエの短いソロは，かなり目立つ crescendoで表情ゆたかに演奏す

べきであるが， しかし決してテンポを延ばしてはならないのである。

P. 27, 5小節~9小節 (176小節~180小節）

ここでは， Iで吹き続けている木筐楽器が旋律的パートとしての明りょうさ

を保つために，とくに強力な弦楽パートに対しては，次の楽譜22でIヴァイオ

リンに示したような補足記入を，すぺての弦楽パー トにも勧めたい。

>f! 61 I{ l,r I~ 印？／町..,.:.
← sf=ーダ===--P -

P. 27, 15小節~19小節 (186小節~170小節）

この部分の前の4小節はPで演奏されるが，それのくり返しであるこの部分

はPPで演奏されなくてはならない。なおPPはフ）レー トでは 17小節 (188小

節）で，オーボ工では 15小節 (186小節）の3拍目の8分音符で， クラリネッ

トおよびファゴットでは17小節 (188小節）で， ＊）レンでは15小節 (186小節）

で， Iヴァイオリンでは16小節 (187小節）で， llヴァイオ リンおよびヴィオ

ラでは15小節 (186小節）の最初の付点32分音符で，そしてチェロおよびバスで

は15小節 (186小節）の3拍目の8分音符でそれぞれ始まる。ホルンはl9小節

(190小節）の3拍目の8分音符で再びもとのPにもどり， それに続いて21小

節 (192小節）から現われる，ベートーヴェンによって指示されたPPは， とく

にわずかにテンボを抑えることにより素晴ら しい効果をあげることができる。

しかしこれに続く fは，再び基礎テンボを保たなければならない。このよう

な発言は，私の一つの提案と考えられるぺきものであって，決して強制される
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ものではない。もしこれらの私の捉案が無造作に，あるいは極端なやり方で行

なわれるならば，むしろ一切採りあげられない方がよいのである。

第3楽章

P. 28, 16小節-17小節 (16小節-17小節）

私は旋律的な構成から見て， Iヴァイオリンおよび1[ヴァイオ リンの C音

と， des音（アウフタクトと 1拍目の）は， Pあるいは精々 mfで演奏し， 17

小節 (17小節）の2拍目の4分音符から再び現われる fとは， iまっきりとダ

イナミ ックな差をつけて演奏させている。このことはベートーヴェンがはっき

り意図したことだと思われる。さもなくば，ヴァイオリンの2拍目の4分音符

に再びfが指示される，何らの理由もないからである。これらの小節により涛

かれる "Ges-durへの転調＂は， ＜第一交器曲＞に現われた数多くの大胆で

新しいベートーヴェンらしい特色の一つである。 この Ges-dur(19小節）の

初めに指示されているffは， これに関係のあるすべての楽器によって，とく

に力強く演奏されなければならない。

P. 30 (P. 56)のトリオ

私は，この トリオの最初の16小節に対して， 次のような演奏法を採りたい。

1回目は，木管楽器およびホルンが次のように演奏する。

(23) 

&, ・「 cfニニ↓~ 「―、~ご TT「|

i; デ|「「|「口／□~~~I 
そして，この時のヴァイオリンは指示された通り終始むらのないPで演奏され
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る。しかし， くり返した時の木管楽器およびホルンは， この16小節とそれに続

< :11までの小節は，私が補足記入した-=:::況f==-をしないで，すべて ppで演
奏されなくてはならない。 この時のヴァイオリンは同様に PPで演奏される。

それ故，勿論一回目よりはさらに音は弱くなっているはずである。 P.31の16

小節(102小節）のsfは， 1回目はPの中の単なる｀｀アクセン ト"として取り

扱い， くり返しの時はほとんど目立たないように演奏すべきである。

さて，ここでは私はとくに次のことを注意しておきたい。私がこの部分やこ

の交岩曲の Andanteの部分で2回ばかり採り上げた，このようなエコーの効

果 (Echowirkungen) を他の部分であまりにしばしば採ることは， さけた方

がよいということである。それは重厚な性格をもつ作品では，とくにわざとら

しい表面的な効果となりやすいのである。この作品の確かにハイドンから影竪

されたと思われる明るい作風には，私がすでに述べたところでエコー効果を使

用することは不適当ではないと思われる。しかし我々は後のベー トーヴェンの

交蒻曲では，こうした部分にはもはや出合うことはないだろう。

P. 31 (P. 57)複縦線 (:¥¥:)以下

: 11: の後に指示されているdecrescendoを可能にするために， あまり弱く演

奏し始めないように注意すべきである。

P. 32, 9小節~10小節 (120小節~121小節）

私は，ヴァイオリンに付けられた一===-をあまりに極端に演奏してグロ

テスクにならないように器告したい。

次に，この Scherzoの主部の最初の部分はたいへん短いので，これを "da

Capo"したときも， 2回くり返して演奏するこ とを勧めたい。それによ っ

て， 1回だけの演奏のとき感ぜられる，あまりにも早くすぎ去ってしまうとい

う印象を取り除く ことにもなるのである。この処置は，ただこの交襲曲にのみ

許される例外であって，その他のいかなる交器曲一ーそれがベートーヴェンの

ものであれ，また他の大作曲家のものであれ一ーにも適用されることはない。
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第4楽章

P. 33, 1小節~16小節 (1小節~16小節）

g音上の最初の':'fまかなり長く保ち，そして，棒ではっきり合図して切らね

ばならない。その結果，Iヴァイオリンの次のg音の前に短い休止ができるこ

とになる。それに続く部分は，ヒ＊ューローによって即興的な琳入部と して演奏

されたということである。ビューローの指揮で， この交態曲を一度も聞いたこ

とがないから， どのように演奏されたか知らないが，私は，ベートーヴェンの

指示に次のような補足記入をしたい。

j、)月Ip、,.石';'・D、:゚i三 琴ぅJJ
P 砂

N ~llegromolto 

髯p、,;三に 1? 、-;~ピI
Allegro molto e vivaceでは，メトロノームの指示,J=88の代わりにJ= 

138を採りたい。それにより，あまりにテンボを急がせて生ずる混乱を避ける

ことができるのである。

P. 34, 18小節~20小節 (34小節~36小節）

Iフルート， Iクラリネッ ト，およびIファゴットで演奏される短いフレー

ズは， (25) 

摩「 Pl(Jr f 11 

もしここで， トランペッ ト，テ ィンパニー，およびオーボエが指示通りのIで
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演奏するならば， このフレーズははっきりと浮かぴ上がらないだろう。 この

f(トランペッ ト，ティンバニー， およびオーボエの）を，弱めることは，この

部分の全体の性格に反することにもなり，また一方この面白い少しおどけたよ

うな木管楽器の音型も大変重要で， iまっきり と聞こえなくてはならないのであ

る。そこで，私はl1フルート' ][クラリネッ ト，およびl1ファゴットに，1バ

ートと一緒に2本重ねて演奏させ， 6本の楽器をすべてffで演奏させたので

ある。これにより，確かにベートーヴェンが意図した効果を得ることができた

のである。

P. 35, 17小節-P36, 3小節 (56小節-63小節）

IヴァイオリンおよびJ[ヴァイオリンは，この優美で親しみやすい主題を次

のようなニュアンスで演奏する。

（行拿曇崎竺厨
＿旦国戸，

P. 36, 25小節 (85小節）

］［ ホルンおよびJ[トランペットは低い a音を油奏する。

P. 37 (P. 68) 

この楽章の最初の部分は くり返しをする。

P. 37, 22小節~P. 38, 1小節 (106小節~107小節）

この前の2小節のPとさらにはっきり弱くしたこの2小節のPPとの相違は，
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とくに注意を払う必要がある。またこれと同様に， P. 38の2小節 (108小節）

で，ヴァイオリンは突然，ffになるのであって，前もって一＝で準備された

ffなどでは決してないのである。いま述べたような，はっきりと際立った効

果を明りょうに出すために，またこの楽章の可れんな美しさを生かすため に

も，私はもう一度ここではっきりと警告しておきたいのであるが，決してテン

ボを急ぎすぎてはならないということが何よりも大切なのである。

P. 38, 11小節~15小節 (117小節~121小節）

Iヴァイオリンには，ここでは次のような演奏法を採ることが適 当であろ

う。

(27) 

§、宣已:•I、ごS:直且1J
--== mf ===--p 

レガー トおよびスタッカートのパッセージ（経過句）が非常に魅力的に交互

に現われているそれ以下の部分がはっきりとその効果を示すのは， 文字通り

ttSempre p"で，少しのcrescendoもしないで，演奏された時なのである。

crescendoは P.39の10小節 (135小節）で初めて指示されており，そこから

だんだん強くなって行くべきである。

P. 40, 13小節~16小節 (160小節~163小節）

ここで，木管楽器のPがまったく突然に現われることは，大変重要な意味を

もっているのである。不注意な演奏者たちが実際によくやりがちなことである

が，最初の2小節で diminuendoを準備することは，この部分のすべての効

果を台無しにしてしまうのである。だから，私はこの誤りを避けるために，13

小節 (160小節）で，フルート， クラ リネット，およびファゴッ トにffを， 15

小節 (162小節）ではPに subitoを補足記入した (subitop)。ところが，驚
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いたことには， 一度ならずこの部分で｀｀何か特別なことをやった＂というお世

辞を頂いている。ベートーヴェンの指示通りに正しく演奏することが阿か特別

なことであるとは，私には決して思われないし，実際

以外のどんな演奏法も考えられないのである。全オーケストラの ffがなお2

小節間，余韻をのこし，再びPで現われる第1主題にさっと席をゆずるという

この天才的技法は，

てはならないのである。

P. 41, 18小節~23小節 (183小節~188小節）

ここでは， llトランペット，およびl1ホルンに低いd音を演奏させるという

試みが当然考えられるが，

のP.42の1小節 (189小節）につながるこのフレーズの跳躍は，

呼
届~ 匡 目

大変性格的であり，ここで低いd音を使って，

である。

P. 42, 4小節-11小節 (192小節-199小節）

ここでは， p
 

まった＜ベートーヴェン的であり，決して誤って解釈され

しかし私はそれを勧めることはできない。とくに次

べたことを参照せよ。それに続く 4小節は，

呼
罹已

ここで述べた補足記入

これを弱めることはよくないの

35の17小節~P.36の3小節 (56小節~63小節）について述

J 「エWuや"I tJ' 
ツー― J)cresc.

当然その旋律的性格により，その前の8小節よりも一唇いきいきとした発想で

演奏されなくてはならないのである。

P. 43, 23小節-P

この和音の進行は，

く，

44, 
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2小節 (234小節-237小節）
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昌
旋律的にも和声的にも， 一つのまとまった結合を示しているので，[̀ 和

P. 44, 11小節 (246小節）

この小節の最初のe音のIは，

II. Violinen 
Bratschen u. Basse 

士
『

-# 

2番目ので

ははっきりと棒で合図して切らなくてはならないが，最初のではここでの不適

当なはっき りとした和声の中断を避けるために，棒で合図して切る必要はな

また勿論2番目のでよ り長く延ばしてはならないのである。

まった＜説明できない突然のアクセントを主

題に与えるのであるが，私はこれは作曲者の一寸した不注意による誤りである

と思っている。そこで，私の感覚によりベートーヴェンの意図と矛盾しないと

思われる，次のような補足記入をしたい。

(31) 

I. Violin en u. 
Flaten 

P. 45, 19小節および21小節 (275小節および277小節）

ここのオーボエ(2本）およびホルンの(2本）の二つの sfは，ただ Pの中

での＂ アクセント” であり，たいへん柔らかく演奏されねばならない。このこ

とはとくに注意しておきたい。 これらの油奏者は 18小節~21小節 (274小節～

277小節）では，その前の，｀`同じ音のIのところを Pでくり返しているのだ”
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ということを決して忘れてはならない。 この 2つの s.tを誤って解釈するなら

ば，この 4小節を前と同様に再び j で演奏するというこ とになってしまうの

である。

4S 

第二交響曲

Zweite Symphonie 

第二交迎曲は第一交悪曲の場合のように，数多 くの詳しい補足記入を必要

としないのであって，いくらかの例外はあるが，楽器緬成を変えるよ うな大幅

な修正も非常に少なくないのである。第二交聡曲は簡潔で，そのオーケス トラ

の色彩は，非常に新鮮で輝かしく，だれがやってもいつも独りでに，いきいき

とした演奏が行なわれるほどである。輝くばかりの若々しさ，専びに満ちた親

しみやすさ，そして不屈の力， これらがこの作品の本質的な特色とな ってい

る。それ故，ひからびた感惰でこの曲を演奏することは， これを台無しにして

しまうこ とになるのである。

第 1楽章

P. 3, 1小節 (1小節）

このでは，棒ではっきり合図して切って (abwinken)はならない。 したが

って，それにより，次の音との間に少しの休みも入ってはならないのである。

このことは，まったく同じ旋彿が切れ目なく流れる 5小節目とこの 1小節目を

比べて見れば，おのずから明らかになることである。

指揮者は，まず↑のついた最初の4分音符を充分に延ばし， そのまま続いて

次の2拍目 (4分音符を 1拍とした場合の） へと進むのである。この2拍目の

振りは，当然8分音符を 1拍とする， 2つの振りに分割されているのである。

（訳者注の(2)(3)を参照）

全オーケス トラは，この 2つに分割された最初の振り(2)の時はまだ音を延ば

したままである (1拍目の音は付点4分音符であるから）。そして，それ以下

休みとなっているパートは，指揮者がでのd音に続いて分割された 2番目の振

り(3)を示 し， オ..:...ボエおよびファゴットが主題の 8分音符を演奏し始める時
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“ 
に，初めて音を切るようにしなければならない。

（訳者注）ん・ ? , r―――—ここ三
ff I V ¥ / ¥ / V ¥ / ¥ / 
1 23 45 1 23 45 

1は，Viertelschlag (4分音符で1つ振り）

2, 3, 4, 5はAchtelschlag (8分音符で1つ振り）

次に，メ トロノームの指示)>=84はテンボの指示 "Adagiomolto• ' と はま

った<一致しないから， 私は)>=72を採りたい。

P. 4, 3小節 (10小節）

llホルンのj音を，1オクタープ低く演奏することは， ここでは勧めるこ と

はできない。その次の小節では，ベートーーヴェンは低いg音を自由に使用する

ことができたにもかかわらず，それをあえて使っていないのである。だからこ

れにははっき りした意図があったわけで，おそらく彼は， このI音および次の

g音については，鋭い音のひびきを求めたのであろう。も し11ホルンにオクタ

ープ低い音を吹かせるならば，その鋭さはまった＜弱められてしまう。次に私

はこれと同様に， P. 5の5小節 (21小節）のホルンについても，その次の小

節の長2度 (f音g音）の鋭いひびきのために，ここでも llホルンにオクター

プ低い j音を吹かせることは正しくないと思う。もしその当時の楽器に1オク

タープ低い音があったなら，ベートーヴェンがきっとそれを忠いたはずであ

り，当時の楽器の状態からやむを得ずそれができなかったのだとはっきり分か

る部分にのみ， こうした修正が許されるのである。しかしそれ以外のすべての

場合には，こうした 1オクタープ低い音へ置き換えることは許されないのであ

って，思磨深い指揮者は，ベー トーヴェンの作風について指揮者としての音楽

的教殺を絶えず簑うように努力しているならば， このような場合を容易に理解

できるのである。

鯖二交響曲 47 

P. 5, 2小節 (18小節）

ここのオーボエ (2本） の sfIま，一見して，その前後の小節にあるホルン

(2本）の当然かな り強くひび<sfと比較すれば，いささかひびきが貧弱な

よう に思われる。私はかつて，このオーポエの sfをクラ リネット 2本で補強

するという意見を聞いた。 しかし，これは行きすぎであるように思われる。

何故ならばこれらの部分は全体と して見ればPの性格であって，従ごてホル

ンはそれらの音符を，柩めて柔らかく浮かぴ上がらせなくてはならないわけ

で，それ自体性格的でかなり目立つオーポエの音は，ホルンに対して充分対抗

することができるのである。

P. 6, 2小節~4小節 (24小節~26小節）

ここのヴィオラおよびチェロの旋律には， "Peco espressivo"が補足記入

される。P.6の4小節 (26小節）の2拍目および3拍目 (4分音符を 1拍と

して）では，これらの楽器はいくらか "diminuendo"で演奏 し，P.6の5

小節 (27小節）では，旋律的な進行をヴァ イオリンにゆずり， Pのままで演奏

を続ける。

P. 7 (P. 7)のAllegroCon Brio 

私は，メトロノームの指示， .J =100の代わりに，大体 .J=92を採りたい。

P. 9, 10小節 (73小節）

この小節でこれまで続いていたffが急にPになるが， これもたいへん，ペ

ートーヴェンらしい特色の一つである。これは絶対にみのがされてはならない

し， またあらかじめ dimで準備されてもよ くないのである。また， 突然Pに

変わるこの演奏を，いわゆる Luftpauseを採ることによって容易にすること

も勿論許されないのである。私は，これから後は， このような場合をとくに一

つ一つ採り上げては説明しない。
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P. 12, 7小節~12小節 (120小節~125小節）

これらの小節の sfiま，明らかに Pの中での sfではないのである。 それ

故 sfのついた音符は， その他の Pの付けられた音符からはっきりと浮かび

上がらせて， 短く鋭く演奏しなければならない。

P. 14, 3小節~P.15, 1小節 (152小節~165小節）

まずこの部分のスコアを見ると，木管楽器にある 8分音符の音型と，弦楽器

の同じような音型は，力強く対立をしていることが分かる。 しかし実際に演奏

された音は，そのようには聞こえないのである。 これらの小節が指示通りに一

様に ffで演奏されるならば，木管楽器はほとんど聞こえなくなってしまう。

また，ただ1本のフルート， 1本のオーボエおよび1本のファゴッ トのみで演

奏される短い16分音符の音型，

（に
は， Iヴァイオリンのそれと比較すれば，あまりにも弱々 しいことが分かるの

である。そう したわけで，ここで思いきった修正をすることはベー トーヴェン

を冒とくするものではなく，私の信念によれば，まさに偉大な作曲家の偉大な

作品に対する尊敬の念から必然的に要求されるような数少ない場合の一つなの

である。ワーグナーは第九交聡曲について，ここど同様な徹底的な手段をとっ

たのであるが一ーこれについては後に述べる—一， こうした問題について極め

て正しく次のように述べている。すなわち， このような場合に指揮者が選ぶ手

段の決定については，こうした作品を聞いた場合すぐ作曲者の意図について何

かはっきり したことを認識することができるかどうか，また，その目的のため

に有効な手段を採りうるかどうかが，問題なのである。それ故私は，スコアを

読む時に浮かび上がってくるベー トーヴェンの意図を演奏の際にもはっぎ りさ

せるために，次のような補足記入をしたい。すなわち， P.14の5小節 (154小

節）以下でのllフルートは， P. 15の1小節 (165小節）まで， Iフルートと

同じ音を演奏する。 6小節~9小節 (155小節~158小節）までの11フルートの

音 (Iフルートのオクタープ低い音）は，たいへん強い弦楽器の和音と，これ

から述べるかなり補強されたその他の木管楽器のバートに対しては，そのひび

きはほとんど価値がなく，Iフルー トのバートをはっきり浮かび上がらすため

に，ちゅうちょすることなく これを省略してもかまわないのである。

P. 14, 9小節 (158小節）

この小節では，1[オーボ工は，（こL

を
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lの代わりに§ □ ~ 丑tt I 
のよう に旅奏し，ここからP.15の1小節 (165小節）まで， Iオーボエと同

じ音を演奏する。

P. 14, 4小節 (153小節）

クラリネットは原譜では休みとなっているが，この小節以下で次のように演

奏する。

(~ 亨ご1「̂、竺如へ;-念t

心「ff亨~ •I -I; ~C/"I\ I -I. 

炉ciCJ"l¥1,つェ戸直『't11
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次にP.14の6小節 (155小節） 8小節 (157小節）および9小節 (158小節）

のl1ファゴッ トの全音符は，これと同じ音がホルンまたはチェロ，あるいはそ

の両方で演奏されているので，あまり重要ではない。そこでP.14の3小節

(152小節）以下では．ファゴッ トのパートを次のように演奏させる。

匂
叩

これ以下， P. 150) 1小節 (165小節）までは， l1ファゴットは Iファ ゴッ

トと同じ音を禎奏する。

P. 14, 8小節-9小節 (157小節-158小節）

ここでのlホルンは，低いf音を梱奏する。さらに， P.14の3小節-P.

15の1小節 (152小節-162小節）の間にあるホルンおよびトランペットのすべ

ての音符は， sfでなく sfpと補足記入すぺきである。また9小節 (158小

節） では，これらの楽器にとくに力強いアクセントを要求しているが，ここで

も，FFはff==-と補足記入すべきである。各楽器の配匿や弦楽器の編成，

また油奏会場の音想効果によっても異なるが，以上述べたような補足記入や修

正をしてもなお木管楽器が充分な力を発揮することができない時は， P.14 

の6小節および8小節 (155小節および157小節）では弦楽器は sfpで演奏し，

その次の小節をいつも新たな力で始めなければならない。

P. 16, 8小節-16小節 (186小節-194小節）

ここでは，どんなに俊れたオーケスト ラでも，はやめに crescendoをした

り，また急いだりしがちなものである。こうしたことはいずれも，このかろや '
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かな音のたわむれの魅力を壊してしまうことになるから，避けねばならないの

である。

P. 20, 5小節~7小節 (254小節~256小節）

ここでは， a)の代わりにb)が，

~、;; 旦~IH f「I「]戸＿
~:: 〇1rfff1f)d I 
当然予想されるけれども，再現部におけるこうした主題の変化は，非常にベ

ートーヴェンらしい特色を持っており，勿論どんな修正も許されないのであ

る。

P. 22, 8小節~13小節 (292小節~297小節）

すでに，前にP.12の7小節~12小節 (120小節~125小節）について述べた

ことを参照せよ。

P. 23, 17小節およびP.24, 4小節 (318小節および324小節）

ここでは，アウフタク ト(4つの16分音符）を ffで演奏し，次の小節の 1

拍目の4分音符で初めて，Pに入るという' ][ヴァイオリンおよびヴィオラに

対する指示にとくに注意しなければならない。このことは同様に，P. 24の4

小節 (324小節）の IオーボエおよびIファゴットにも当てはまるのである。

ここでは，よくやりがちなことであるが，アウフタクトをすぐ前の小節と同じ

ように， pで始めるならば， 主題の変形としてたいへん重要なこの音符は，

聞こえなくなってしまうのである。またそれらの楽器が， ffで演奏するにも

かかわらずはっきりと聞こえない時には，その小節の後半では他のすべてのパ
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ートに==-を，指示しなくてはならない。そしてその程度は，指揮者が恨重に

吟味しなければならないのである。

P. 24, 4小節 (324小節）

すでに述べたように，オーボエおよびファ ゴットの16分音符の音型をはっき

り聞こえるよ うにするためにこ こで和音を受け持っている楽器には， この小

節の後半に===-を補足記入したい。

P. 24, 15小節 (335小節）

私はここで， トランペッ トに mfを補足記入し， 次の 小節の ffへと

crescendoさせるようにしたい。

P. 24. 22小節 (342小節）以下

トランペットを指示通り自由に吹かせることは，古典の交懇曲においては勿

論， とくにペートーヴェンの作品においてもしばしば美しくない音を生ずるこ

ととなり，また，あまりに大きすぎるひびきをオーケストラに持ち込むことに

もなるのである。だからこの楽器には，Iが指示されているところでも，つね

にカー杯吹くようにはさせないで，そうした音は，むしろ曲のクライマックス

のために残しておくようにさせることが必要である。芸術的に俊れた演奏者

は， Iが指示されていても，多少なりとも音を抑えなくてはならない箇所を，

おのずから感じ取ることができるのである。 しかしそれのできない放奏者に

は，指揮者がこれを指示しなければならない。もし，こうしたところ一つ一つ

を指示するとすれば，たいへんなことになってしまうので，私はここでは，模

範となるようないくらかの例をあげることに留めたいのである。 ところで，

P. 24の20小節 (340小節）からは， バスの音型に対する，ヴァイオリンの跳

躍の素晴らしい対比が主要な特色となっている。そこで私は，この小節からの

トランペッ トおよびテ ィンパニーは， 幾分音を弱め mfくらいで演奏させた

1, ヽ P. 25の4小節 (346小節） では指示された通り，‘ごく自然なアクセ ント
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が付けられるが，この時もこれらの楽器はまだ mfのままとし， 6小節 (348

小節）および7小節 (349小節）でいくらか crescendo した後， カー杯の輝

かしさをもって最後のファ ンフ ァーレを旗奏するのである。このように長い

Iのところも， こう した音の強い楽器を曲の内容に応じて注意深く取り扱うこ

とにより，極めて素晴ら しい効果を得ることができるわけであるが，これに反

して， ただでさえ音がよく通るこうした楽器を一様に ガ で演奏し続けること

は， しばしば，まった＜非芸術的な騒音を作りだすことになって しまうのであ

る。

第2楽章

P. 26 (P. 42) 

私は，メトロノームの指示， J> =92の代わりに，J> =84を採りたい。

（訳者注）

メトロノ ームの指示は，Breitkopf版には，J) =92とあるが，音楽之友社版

には，全然ない。

P. 26, 17小節~20小節 (17小節~20小節）

この弦楽パートはひかえ目に，次のようなフレージングで演奏すればよい。

>\)#lfl 192二空‘ “、 J:, 1 ~ ピ;1
P. 27, 2小節~5小節 (25小節~28小節）

クラリネ ット(2本）およびファゴッ ト(2本）は，その前の弦楽パートと

同様なフレージングで演奏すればよい。弦楽パー トおよびホルン (2本）はま

った<PPで演奏する。



S4 

P. 27, 18小節-19小節 (41小節-42小節）

]1ホルンは，その前のアウフタク トから 1オクターブ低いf音を演奏する。

P. 27, 22小節 (45小節）

ホ）レンバートの PPはIホ）レンのみで演奏し， Iホルンは次の小節のffか

ら演奏するようにさせるか， あるいはPPから2本のホルンで演奏させるかど

うかは，指揮者の判断に任せたい。

P. 28, 2小節~4小節 (48小節~50小節）

Iヴァイオ リンは， ここでは優美でいきいきと次のようなフレージングで演

奏する。

(~ 三竺彎
そして，次の32分音符の変奏では， 一様にむらのないPが保たれなくては

ならないのである。

P. 30, 6小節~8小節 (87小節~89小節）

Iクラリネッ トおよびIファゴッ トは，ある程度ソロのように浮かび上がら

せなくてはならないので， ここでは mfを補足記入すればよい。また，P. 30 

の8小節 (89小節）では，次の小節の Pの8分音符へと dimしなくてはなら

ない。このことは，後のP.38の16小節~18小節 (245小節~247小節）につい

ても当てはまるのである。

P. 31. 11小節-15小節 (108小節-112小節）

このたいへん美しい部分では，極めてわずかに，ほとんど気ずかれないぐら
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いテンボを少しおそくして演奏し，これに続く 2小節間の crescendoで fに

なり，そこでもとの基礎テンボに帰るのである。 このことは， これと同様な部

分， P.32の2小節~9小節 (118小節~125小節）にも当てはまる。

P. 32, 1小節 (117小節）

フルート (2本），オーボエ (2本）， ファゴット(2本），ホルン (2本），

ヴィオラ，チェロ，およびバスの e-mollの和音に，その前の和音と同じよう

に，スタッカートを補足記入する。 これはすぐ後に続く 1[ヴァイオリンの gis

音とこのg音が，一緒ににごってひびかないように， とくに短く演奏しなくて

はならないからである。

P. 32, 12小節-P. 33, 2小節 (128小節-135小節）

l[ヴァイオリンおよびヴィオラは，その他のすべてのパートがよく浮かび上

がるように，絶えずくり返される C 音をいく分郎、音 (mf)で演奏する。 こ

れらのパー トが文字どおり ffとなるのは， P. 33の3小節 (136小節）から

である。

P. 34, 2小節~5小節 (154小節~157小節）

この小節の11小節前から始まる crescendoは，旋律的にも和声的にもだん

だんと盛り上がり，その上，次の FFでのエネルギッシュな表現により，当

然テンポはいきいきとし少し速められるが，ここで Pocoritenutoすること

により，自然と主題の本来のテンボに掃ることができるのである。

P. 35, 2小節~5小節および10小節~13小節(168小節~171小節および，176

小節~179小節）

この二つの部分につ＇いては， P.26の17小節~20小節 (17小節~20小節）お

よびP.27の2小節~5小節 (25小節~28小節）について述べたことを参照せ

よ。
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P. 36, 19小節~21ヽ］ヽ節 (206小節~209小節）

ここについては，

たことを参照せよ。

P. 28の2小節~4小節 (48小節~50小節）について述べ

第 3楽章

P. 43 (P. 69) 

トリ オは，主部よりも極くわずか，ゆったりと演奏するように勧めたい。こ

のことは， 優美な主題については勿論のこと， また，

第 4楽章

P. 45 (P. 71) 

私は，メトロノームの指示 J=152の代わりに，

P. 45, 12小節~18小節 (12小節~18小節）

Iフルート，

時には，

せることを勧めたい。そして，

非常に性格的な中間部

（弦楽パートの Fis-dur)にとってもたいへん効果的である。 この楽章全体に

ついていえば，テンボはあまりに急がないよ うに注意しなければならないので

ある。

J =132を採りたい。

Iオーボエ，およびIファゴッ トがここではよく聞きとれない

]1番奏者も，1番奏者と同じ音を放奏して， これらを強めることがで

きる。ホ）レン (2本）および トランペット (2本）については，その奏者がそ

の音羅を正しく加減できない時には， fや sfの後に，わずかの===---を付けさ

P. 45の18小節 (18小節）の4拍目の4分音符

びファ ゴットは，弦楽パートが PPで伴奏をしている時も， espressivodolce 

に，

で演奏する。 このページの12小節~13小節 (30小節~31小節）については，次

Iヴァイオリンに示すようなフレージングをすべての弦楽パー トに付け

加えたい。

P. 51, 

149小節）

五声
こうしたフレージングはこれまでも述べたように， 気品のある心の通った演

奏法を意味しているのであって，非芸術的な，わざとらしく気取った演奏法を

意味するものではないのである。次に14小節~18小節 (32小節~36小節）の最

初の 4分音符までのホルンについては，実際には 1ホJレンだけで充分である。

7小節，9小節，13小節および15小節

］フルートおよびIオーボ工については，音牲効果の程度に応じて，

者が同じ音を梱奏して強めることができる。

から再び完全なfに帰るのである。このことは，

小節~203小節）にも当てはまる。

P. 46, 8小節~11小節 (26小節~29小節）

ここでは，チェ ロ，

P. 54の2小節~8小節(197

IIヴァイオリンおよびヴィオラは，espressivodolceで

演奏する。同様に14小節~17小節 (32小節~35小節）では， クラリネ ットおよ

P. 51, 18小節 (152小節）

ここでの木管パートの音が消されてしまわないようにするために，

編成の弦楽パートでは，

小節）で初めて，

三

(141, 

ここを Pacocrescel'(doとし，

143, 

本来の crescendoに入るように勧めたい。

147小節および

l1番奏
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の部分を， l[番奏者が1番奏者と同じ音を演奏して， 音を強めるように勧めた

し、

゜

P. 52, 12小節~14小節 (166小節~168小節）

フルートおよびオーボエについては，この後で現われるたいへん特色のある

音型のために，ここではJ1番奏者はI番と同じ音を演奏することはできない。

そこで，ホ）レン (2本）のffとsfの全音符は，つねに==-を伴うように，

つま りffpまたは sfpを補足記入することが何よりも必要なこととなって

くるのである。このことは， 18小節 (172小節）以下のホ）レンおよび トランペ

ットについても当てはまる。そして， P. 53の4小節 (178小節）で初めて，

これらの楽器は完全なffになるのである。

P. 54, 16小節~P.55, 3小節 (211小節~220小節）

ここではP.46の8小節~17小節 (26小節~35小節）について述べたことを

参照せよ。

P. 56, 14小節~17小節 (253小節~256小節）

ここでは，この交堀曲のもつ素晴ら しい明るさの中に，突然， 重苦しい迎命

を予感させるような， 暗い短調のひびきが現われる。私は，ホルン(2本）， ト

ランペット(2本）およびティンバニーの不思議によくひびく低音のPPを全

オーケストラに浸透させ， この 4小節を，その前の長調のところよりも本質的

により弱い音で演奏させる。そ うすることによって， 次の喜こびにみち たf

(P. 57の5小節(269小節》）までのダイナミ ックな変化は，より素晴らしい効

果を示すようになるのである。またP.56の4小節 (256小節）のsfはほとん

ど目立たないように演奏する。これに続く弦楽パートの柔らかい crescendo 

は PPより始める。 したがってここには PPと補足記入させるべきである。

P. 58, 20小節~P.59, 4小節 (307小節~313小節）
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11フルート，および11オーボエは，このすさまじい勢いで進んでいる弦楽パ

ートに対抗するために， もし必要な場合にはJI番奏者は， アウフタクトから 1

番奏者と同じ音を演奏し，音を強めることができる。そして次のホルン (2

本） および トランペット (2本）が加わる小節 (P.59の2小節 (311小節））

では， 11ファゴッ トも， 実際には休まずに， b音から Iファゴッ トと一緒に同

じ音を演奏する方がよい。ベートーヴェンの交勝曲の放奏に際し大編成のオー

ケストラで，木管楽器を 2本重ねて演奏する方法については，後に詳しく述べ

ることにしたい。

P. 60 (P. 99) 

このページにある二つのでは，いずれも，棒ではっき りと合図して切らなく

てはならないのである。その結果当然その次の音との間に短い休止が入るこ

とになり，これはP. 63 (P . 105)のでについても同様である；

P. 61, 7小節 (363小節）

この小節のPPは， その前の4小節にわたる==--に続くものである。ところ

で，==-の前のと ころも同様にPPと指示されているから，この==--に続く数

小節は，オーケス トラが可能な限りの弱い音でむ蒻奏されなければならないので

あって，これはおのずから明らかなことである。とくに，弦楽パー トのみで演

奏される 6小節 (P.61の11小節~16小節{367小節~372小節））では，息をも

つがせぬような緊張感を生みださねばならない。そしてそれは堂々たる 2つの

和音 (7の和音の第3回転） (P. 61の17小節(373小節》）で解放されるのであ

る。

P. 63 (P. 99) 

ここの↑に続く 8小節では，かすかな，あえて言うならば，耳をそばだたし

めるような感じで演奏し，テンポを少しゆっくり採ると極めて効果的である。

.7cしてP.64の5小節 (425小節）のアウフタクトから，再びffで基礎テンポ
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に帰り，最後までそのテンボを続けなければならないのである。

61 

第三交 響 曲（英雄）

Dritte Symphonie (Eroica) 

第 1楽章

第三交器曲については，第五交懇曲，第七交態曲および第九交聡曲，それに

田園交蓉曲の一部についても同様であるが，強力な弦楽バートをもつオーケス

トラで演奏される場合には，木管楽器を "2本重ねて使うこと" (Verdoppel-

ung) (フルート 4本，オーボエ 4本，クラ リネッ ト4本，およびファゴッ ト4

本とすること）が，大変重要なことなのである。しかしこのように木管楽器を

"2本重ねて使うこと”は，単に音を強めることのみを目的とするものではな

く，すでに第一交梱曲や，第二交嬰曲でいくつかの例で示したように，あくま

でも明りょうさを求めることが本来の目的なのである。それ故，このようにし

て， とくに加えられた木管奏者たちに，ただfのところを一緒に狐奏させると

いうようなことでは決して充分ではなく，それは乱暴な，役に立つどころか，

むしろマイナスの多いやり方となるのであなこの木管楽器を "2本重ねて使

う”部分は，指揮者の＇慎 重な考殿と洗練された感院によって選ばれ厳密に指示

されなくてはならないのである。これから述べるようにすべての木管楽器が，

いつも同じように "2本重ねられる” のではなく，時によ っては一，二のパー

トのみが（例えば，フルートとオーボエとか， プ）レート とクラ リネッ トという

ように）， 2本重ねられることもあり， あるいはある楽器の］［番パートのみを

2本重ねて使 うといったことさえも必要なのである。こう した，木管楽器を

"2本重ねて使うこと” の実際の取り扱いは， 次のようにするのである。 ま

ず， 2本重ねて使い始めるところに， D.(Doppelt)を記入し， それが終わると

ころにE.(Einfach)を記入する。とくに付け加えられた奏者たちは，本来の

1番奏者および11番奏者の側に並び，本来の I番奏者の隣りに1番を補強する

奏者が，—— l1 番についても 同様に， ーD と E の間のみを演奏 し，それ以外
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のところは，どんな音符も絶対に演奏してはならないのである。しかし，この

ように木管楽器を "2本重ねて使うこと”も小さなオーケストラでは，木管楽

器が弦楽器に対して当然不均衡な強い力をもつようになるのでまったく意味が

ない。私のこれについての指示は，例えば16人の Iヴァイオリン， 8人のコ ン

トラバスを持つような大編成のオーケストラについてのみ当てはまることなの

である。

P. 3 (P. 1) 

メトロノームの指示J=60はあまり速いテンボであり，例えばP.12(P. 18) 

のヴァイオリンの音型をはっきりと浮かび上がらせることは到底できないテ

ンポである。それ故， もしこのようなテンボをこの楽章全体にわたってつねに

保つならば， この楽章の性格とは本質的に相いれない` 軽`快”とはいわないま

でも， まったくあわただしい性格をこの楽章に与えてしまうのである。そ こ

で，私は最初のテンポと して， およそJ.=54を採りたい。しかし，このことは

多くの部分でさらにゆるやかなテンボを採ることができないわけでは勿論ない

のである。そして，この指示はこの楽章を終始 1小節を"1拍に振る”とい う

指揮の仕方を決して示すものではない。多くのところで，そうした 1小節を

• 1拍に振る”という指揮も適切ではあるが，さらに， もっと多くのところで

1小節を "3拍に振る” か，または少なくとも 1拍目と 3拍目をはっきり示す

ことがどうしても必要なのである。この楽章の演奏については，旋律的にゆた

かな表現といきいきと したリズムが，最上の指示なのである。

P. 5, 8小節 (45小節）

Iホルンおよびlトランペットは低いd音を演奏する。

P. 5, 8小節~17小節 (45小節~54小節）

ここでは， とくに次のことを注意しなければならない。すなわち， 旋律が色

色な楽器の短いフレーズに分散しているところでは，つねにどのフレーズの付
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点4分音符も充分に保たれ，次の 8分音符は短すぎないようにし，さらに最後

の4分音符は強すぎないようにその前の 2つの音符よりも弱く消え入るように

演奏されなくてはならないのである。これを図で現わせば，次のように示すこ

とができるだろう。

〗>b ・ [iニr 「卜竺汽こ「
上に示された記号 ten(-)は， sfなどと混同されてはならない。 sf vま， P. 

5の16小節~17小節 (53小節~54小節）に指示されているが，それはその 2小

節においてのみ演奏されなくてはならない。そして，旋律の受け渡しがばらば

らにならないように，必要なだけテンボを少しおそくすることは許されるであ

ろう。勿論これはわざとらしくなく，ただ自然な感＇間に従って行なわれなくて

はならない。そのようにできない指揮者は，むしろ主要テンポを守った方がよ

いだろう。

P. 5, 10小節-16小節 (47小節-53小節）

ここを 1ホルンのみで演奏するか，あるいは 2本で演奏するかどうかは，指

揮者の判断に任せたい。いずれに しても ~8小節-19小節(55小節-56小節）およ

び22小節-23小節 (59小節-60小節）での l[ホルンは低いd音を演奏する。

P. 7, 2小節~7小節 (77小節~82小節）

ここでの Jlホルンおよびl[トランペットは，低いd音を演奏する。さらに，

P. 7の4小節 (79小節）ではすべての管楽器は Pで始め， この小節および次

の小節の間で ffにまで crescendoするように勧めたい。 この部分に往々に

して行なわれがちな表現法としては，弦楽奏者がスコアに指示されているより

もかなり早くからffで演奏し始めることであろう。しかじ，こ こで弦楽器の

音を意識的に抑えることは正しくないので，前に述べたような管楽器の取り扱
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いが作曲者の意図したダイナ ミックな表現の盛り上がりに役立つのである。

P. 7, 8小節 (83小節）以下

敏感な指揮者は第2主題の旋律の流れを中断することなく，この主囮を特色

づけているボルタメント奏法ができるように，テンボを少しおそくする必要が

あることを理解するであろう。彼はおそらく P.7の20小節 (95小節）で，ほ

んのわずかだけテンボを速め， そしてP.8の2小節 (99小節）以下のPPは，

比較的ゆるやかなテンボで演奏し，この部分の緊張した効果を高めることがで

きるのである。 そして，それに続いて現われる 8分音符の動きと crescendoは，

おのずから主要テンポヘと尊びくのである。

P. 9, 5小節 (122小節）

これより前の3小節間のffは，当然各々の sfに続く 3つの音符をわずか

に弱くすることになるのである。だからこの小節では，それに続く鋭いfnこ

力強く突進するような激しい crescendoが要求される。

P. 9, 6小節~9小節 (123小節~126小節）

ベートーヴェンが当時の音の欠けた自然楽器のためにホ）レンパートを思う よ

うに書く ことができなかったことは，ここでもはっきりしており私はホ）レン

のひびきを充分に使うために，次のように矢印で示した音をホルンパートに補

足記入したい。

(42) 

I.II.Horn 

lll.Horn 

．． • • 

／＇ 

ff ？
 

私は トランペットにもまたホルンと同じような補足諒入を付け加えること

は，ここでは不適当だと思う。何故ならば， トランペッ トは，後に出てくる同

様のところ (P.28の2小節(526小節》以下）では，より盛り上がった効果を

示すためにすべての音符を吹き続けるように使われているからである。また，

トランペットおよびティ ンバニーについては，ここでは mfで演奏するように

勧めたい。何故ならば， ここで一，二の和音にだけ使われている， トランペッ

疇よびティ ンバニーのFFは， 当然同 じ強さでなくてはならない全オーケス

トラの和音のダイ ナミ ックなバラ ンスを乱してしまうからである。他のパート

とそれに続く 6つのsfについては，これは勿論完全な ffで涸奏して差しつ

かえないのである。

P. 9, 19小節~P. 10, 2小節 (136小節~139小節）

私はここで， 1ヴァイオリンおよび Iフルートについては次のような油奏法

を採りたいヘ

(43) 

飼
これは，その後の，弛い crescendo(p. 10, 3小節~5小節《140小節~142

小節》）を，徐々に準備する意味で行なわれるのである。

P. 10, 5小節~6小節 (142小節~143小節）

］［ホルンおよび］［ト ランペットは低いd音を演奏する。

次に私はこの楽章では第一部のく り返しをしないで， そして当然のことだ

が，『ーーを省略して，ただちに『一ーに入るように勧めたい。これに続く素

晴らしい展開部と，他に例を見ないほどたいへん長いコーダの効果は，第一部

をくり返さないで聴衆の聞く能力がより新鮒であればあるほど，より一眉高

められるのである。 また私には この楽章のこれに続く豊かな内容のために，

『を省略することが憐例となっているよ うに思われる。 阿ー一の長く続く
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炒 は，決してセ ンチメ ンタルでため息をつく ようなニュアンスで演奏されて

はならないのである。P. 11の5小節~6小節 (164小節~165小節）では，た

だひかえ目な crescendoをするのみで sfを盛り上げるのである。指揮者

が12 の初めで，わずかにテンポをおそくする必要を感じたならば，P. 11 

の7小節 (166小節）で，再び主要テンボに帰ることができるだろう 。

P 11, 7小節~18小節およびP. 14. 10小節-P. 15, 7小節 (166小節～

177小節および220小節~235小節）

いろいろの楽器に分散している旋神の油奏については，P. 5の8小節~17

小節 (45小節~54小節）について述べたことを参照せよ。

P. 12, 4小節~11小節 (186小節~193小節）およびP. 13, 2小節~9小節

(198小節~205小節）

木管楽器よりも，むしろ非常に強くひび0 ヴァイオ リンのオクタープによ

って消されがちなこの ］ヴァイオリンの音型を，いつもはっきりと浮かび上が

らせるために，私は，この部分のヴァイオリンに次のよ うな補足記入をしたい。

(44) 
(r 

I.Viol. 

P. 16, 2小節~13小節 ・(248小節~259小節）

この部分の照くべき力強さを考えると，ベートーヴェ ンがいくつかの小節

で，(P.16, 8小節~13小節 《254小節~259小節》）金管楽器を，ただその和

音に適した音が，当時の楽器になかったという理l甘だけで休ませていることが

推測されるのである。 （ベートーヴェンが，自然ホJレンのにぷくひび く塞音

《訳者注，参照）をいかに腺っていたかということは，これをご くまれに，不承

不承使っていることからも明らかである。）

TI.Viol. 

ff 

ヘ
~
 

パスおよびヴィオラができるかぎりの力で， ここの主題を浮かぴ上がらせな

くてはならないことは勿論のことである。

P. 15, 15小節 (273小節）以下

ここから， P. 17の8小節 (279小節）の終りまで木管楽器を 2本重ねて使

用する。これは P.15の15小節 (243小節）以下の 弦楽器を換倣したフレーズ

についても，またそれに続く，力強い トゥッ ティー (tutti)のと ころについて

も非常に効果的である。

（訳者注）

塞音 (Stopfton); ホルソの朝顔の中に手を差し込んでふさぎ方をいるいろ

と調節して自然音以外の音を出すことをいう。そしてこ の奏法は大変裔度な技

術を必要とするものであるが，当然音色はにぷくこも ったひぴきであり．音程

も極めて不安定である。

私は以前には 8小節~13小節 (254小節~259小節）に， トランペッ トおよび

ホルンを付け加えたことがあり，それをこの書物の初版でも示したのである。

しかし，後で私はこれを撤回 した。これらの小節はその前の6小節よ りはいく

分弱くひびくかも知れないが，ティンパニーが力強く加わって， 14小節(260小

節）の金管楽器が演奏し始めるところは，たいへん力強く， もし前の 6小節に
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金管楽器を補強してもあまり効果はないと思われるほどである。ここはまさ

に，ペートーヴェ ンが禍を転じて福となした例の一つである。だから，ここは

どんな修正もしないで演奏し，弦楽ペートは最大の力を発揮しなけ原譜通り，

ればならなし'o

2小節-7小節 (248小節-253小節）では，

演奏する。

P. 17, 13小節~P.18, 5 小節 (284小節~297小節）

ここの e-rnollの部分では，

のに対して，それに続く同じような a-mollの部分では，同じアクセントが

sfと指示されているのである。このことにより私は次のようなことを推測す

ることができる。つまり，第二の部分は最初の部分よりも，いくらか盛り上が

った表現で演奏されるぺきであり，単なる移調されたく り返しではなく，

18の8小節 (300小節）から，

節 (298小節）は，Pのままとする。

り一腔効果的となるのである。

そして，

11トランペッ トは，低いd音を

すぺてのアクセン トが sfpと指示されている

始じまるエネ）レギッシュな部分への，

--===と===-しまいずれも当然行きすぎることのないよ うに，

P. 

移行だと

考えられるぺきである。sfをsfpより浮かび上がらせるためには，次に示す

よ うな sf の前後に、短い-==と~を付けるこ とが正しいように思われる。

またいきいきと感情

ゆたかに演奏され，決してわざとらしく演奏されてはならない。P.18の6小

それに続く crescendoは，

P. 18, 12小節-20小節 (304小節-312小節）

私は トランペッ トについては次のよう な補足記入をしたい。

ょ

望汀三~J臼均い］声臼i饂
1ザ~f ←~ ~ 
これと同様に. P. 19の3小節~6小節 (316小節~319小節）の トランペッ

トおよびティンバニーについては次のようなニュアンスを付けたい。

p
 

⑰
考

うに，

戸 月 」 j-t~- 14~ サ
戸nif~ff

P. 19, 17小節-20小節 (330小節-333小節）

私には，その前の木管楽器の旋律的なところがたいへん表情ゆたかに演奏さ

れているので，この4小節は柔らかなPで，-==:==-t. ょしに演奏されるのが正

しいように思われる。そしてそれに続く 4小節は，バスパートについて示すよ

sfに応じた解釈として，すべての弦楽バー トに次のようなニュア ンス

を付けることができるのであるへ

~;8:\ 1, レbr「戸丘
---= mf 

20, 4小節~P

い。例えば，

21, 

冒
2小節 (338小節~361小節）

ここで（ま， 素晴らしい木管楽器の模倣的な演奏が．低音部の堂々と一歩一歩

登ってゆくような動きと目ざましい対称をなして始められるのである。

し，木管楽器のすべてのパートが，同じような重要さをもっているわけではな

フルー ト(2本）の出はじめのところでは，

フルートを浮かび上がらせなくてはならない。何故ならば，

しか

Iフ）レー トよりも ll

Iiフ）レー トは， フ

ァゴッ トおよびクラリネッ トと同じ音符を，つまり単にリズムだけではなく，

旋律的にも膜倣しているからである。だから，私はまず 1ファ ゴット，クラ リ
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ネット，およびIlフルートを， 2本重ねて演奏するように勧めたい。次に， I 

フルー トをP. 20の18小節，352小節から 2本重ねて煎奏し， これにひきか

え， llフルートを1本とする。21小節 (355小節）からは， Ilクラリネッ トを2

本重ねて演奏し，クラリネッ トは 1本とする。いま述べなかったその他のすべ

てのパートについては，原譜どおり1本で油奏する。指揮者は，もし2本重ね

て使うことができる木管奏者がいない時には，いま重ねて使うように指示した

パー トを，いく分浮かび上がるように跛奏させなくてはならない。ところで，

この部分全体については，次のような旋律的な図式を也く ことができる。 これ

は，一見してたいへん分かりやすいだけでなく，すべての部分をと くにはっき

り示してくれるのである。

(49) 

／ 
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（著者注）

クラリネットは， ここでは，分かりやすくするために実音で苫かれている。

P. 20. 24小節 (358小節）

ここからは， Iオーボエのみ2本重ねて使い，その他の木管楽器はその次の

小節から， 1本で演奏する。 P.21の3小節 (362小節）からのffでは，すべ

ての木管洛器を，2本重ねて使い， P.21の11小節 (370小節）の Pで， 再び

すべて 1本とする。
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P. 22, 5小節~6小節 (354小節~395小節）

この注目すべきところはすでにしばしばいろいろの解釈が述べられ，修正さ

れさえしている。ワーグナーは， IIヴァイオリンの as音を， g音に改めると

いう改良よりもむしろ，改悪をおこなった。この不可解なやり方は，私の知る

かぎりでは決して模範とすることはできないのである。また，私はかってこ こ

では高い B-Horn(in B-Alto)が使用されていたと考えられ， ベー トーヴェ

ンがその調子を変える記号を宙き忘れたのだという意見をも聞いたことがあ

る。しかし， こうした調子の変更は当時の自然ホJレン (Naturhorn)では，替

管 (Bogen)を，ーたん引き抜いて，また別の調子のものを新たに入れたりし

て行なわなければならなかったので， ここでは IIホルンに与えられている4小

節間の休みではこうしたことはまったく不可能であったにちがいないのであ

る。なお， ここでベートーヴェンがIホルンにinEsから inFに調子を変え

るために， 41小節 (P.21の8小節~P.22の19小節《366小節~408小節》）

の休みを与え，また再び inEsに帰るために，実に89小節も休みを与えてい

ることに気付くのである。それ故， これはベー トーヴェンが極めて独創的なや

り方で，主調 (Es-dur)を予告したものとみるべきであって，それ以外のなに

ものでもないことは，まったく疑う余地はないのである，私は， ここでの如同

なる変更も認めないし，また将来，だれも この大胆な着想を誤解することのな

いように望みたいのである。

P. 24. 5小節~14小節 (448小節~457小節）

ここについては， P. 5の8小節~17小節 (45小節~54小節）で述べたこと

を参照せよ。

P. 26, 1小節~2小節 (482小節~483小節）

• ここについては， P. 7の3小節~4小節 (78小節~79小節）で述べたこと

を参照せよ。 （ティンパニーは，そのb音を Pで演奏する。）
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P. 26, 5小節 (486小節）以下

ここについては， P. 7の8小節 (83小節）以下で述べたことを参照せよ。

P. 27, 11小節 (516小節）

Iフ）レー トは，2拍目の付点4分音符の b音を 1オククープ高く演奏する。

この音は明らかにその当時のフ）レートにはなかった音である。ベー トーヴェ ン

が現在ではどんなフルート奏者でも容易に菰奏できるこのような音を使用しな

いで， しばしばおかしな旋律の転倒を也いていることを我々は今後もしばし

ば見出すであろう。

P. 28, 1小節 (525小節）

ここについては， P. 9の5小節 (122小節）で述べたことを参照せよ。

P. 28, 8小節~10小節 (532小節~534小節）

何故， Illホルンがここでp 9の12小節~14小節 (129小節~131小節）と同

様に， sfの音符を一緒に禎奏しないのか，説明する理由はなにもないのであ

る。恐らくこれは写譜屋か，あるいはペートーヴェン自身が苔き忘れたもので

あろう。そこで私はここに次のような補足記入をしたい。

~50) IlI.H orn 

~r I r 11 r t , r Ir 
sf if sf ゾ ゾ

（訳者注）

Breitkopf版にiむ楽譜50のようにこの部分（ま補足されているが， これは後

に訂正がなされたものと思われる。

P. 28, 15小節~18小節 (339小節~542小節）

ここについては，P. 9の19小節-P. !Oの2小節 (136小節~139小節）で
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述べたことを参照せよ。

p
 

29, 20小節~P 8小節 (569小節~577小節）

私（ま， ］オーボエのたいへん重要なフ レーズを次のようなニュア ンスで演奏

させたし'o

(~ 

30, 

工
鼻
d

/ ――-----------

J I「̂「
即ー==

麻
工犀
G 疇

合丸 1:CJ 州 こ litャニt._~ 戸
P. 30, 20小節~P 31, 6小節 (589小節~595小節）

ベートーヴェンは他の部分ではあまりホルンの塞音を使っていないのだが，

ここではJllホJレンを実に7回も使っており，大変著しい対称をなしている。明

らかに，ベートーヴェンはたいへん熟逹したホルン奏者を使うことができたの

であろう。また，

ら，

1llホルンの旋律が， チェロおよびlファゴッ トと，ユニゾン

で旅奏されることは，ペー トーヴェンをして，この問題の多い音（塞音）を使

うこ とをあまりちゅうちょさせなかったのであろう。まさしく ここは，

トーヴェンが金筐楽器をたいへん注臨深く扱っているのは， （勿論，

曲におけるベー トーヴェ ンのホルンの使い方は画期的なものであり，

ペー

この交姻

さらにそ

れ以後の交聴曲においてますます拡大され，ついには第九交態曲の，あの大胆

な用法までに発展するのであるが）彼の主義としてそうしたのではなく，単に

技術上の制約から余義無くされたのだということをはっきり示している。だか

これまでも述べたように，ペー トーヴェ ンが，金管楽器の用法について大

きな制約を受けていたとはっ きり分かるよ うなところでは，適度なペートーヴ

ェン．の作風にかなった修正は，何らの異議を差しはさむ余地はないのである。

p
 

31. 16小節~P.32, 

:,, 三女 'I',ill• 

3小節 (605小節~614小節）

木管楽器は，次のようなニュ了ンスで梱奏する。

7', 

鱈紡

鰐F7「「「~I 「 f □『
P. 32, 

私には，最初の crescendo の ， すぐ後に指示されているこの 2 番目の cre.~

cendoは，

始めることが正しいように思われる。 これは，その後に続く短いふくらみを，

ー］剛印象的なものにするのである。

p
 

33, 

「三巧
即ー= ==----
ロ

8小節~14小節 (640小節~646小節）

一

あらかじめ dim. するのではなく，

冒
軍

8小節 (619小節）

いくらか弱い音でこの小節を

Iヴァ イオ リンを樅倣しているホルン (3本）の主姐は，勿諭，

、し'o

P. 34, 5小節-12小節 (655小節-662小節）

(53) 
． 
． 

f 

戸

ここ全体の

Pの性格を崩すことなくはっきりと浮かび上がるよ うに演奏しなければならな

ビューローは次のように終始 トランペッ トに主頌を吹かせていた。

麟
この修正なしではこの主題は，iまっき りと浮かび上がってこないので，これ
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はまったく正 しいよ うに思われる。

p
 

34, 13小節-14小節 (663小節-664小節）

ここでは IIトランペッ トは，低い b音を演奏する。また 19小節 (669小節）

の トランペッ トの休みははっきり揺図されたものである。何故ならば，

ベートーヴェンは，e音（実音g音）も C音（実音es音）も，自然音を自由に

使うことができたからである。それ故， ここでは何も付け加えることは許され

なし、0

木管楽器は， P. 34の1小節 (651小節）の 2番目の 16分音符から （オーボ

工は当然次の小節から） 2本直ねて朗奏される。

からもとの 1本で演奏し， 35の16小節 (685小節）の 2拍目の4分音符か

ら終りまで，再び2本翫ねて梱奏される。

第 2楽章

P. 36 (P 

この楽章は Ad'agioassaiと指示されているが，行進曲の性格が保たれなく

てはならない。だから，あまりゆっくりとしたテンボで油奏することは，不自

65) 

P. 

ここで

P. 35の4小節 (673小節）

こ然であろう。メ トロノームの指示JJ=80は，照くほど速いテンボであって，

れを正確に保つことは，到底不可能である。だから，私は基礎テンボとして

)) =66を採りたい。そして，時にはJ>=72まで速めることもできるのである。

P. 36, 

すでに，

1小節~3小節 (1小節~3小節）

ビューローは，次のことを指摘している。すなわち，パスペートに

3回現われる C音は， 前打音 (g,

小節では，

⑪鱈

a, h音）により潟かれており，

戸

これらの

第三交 舒 曲

のように後にでてくるよ うな32分音符として狐奏されるべき ではなく，

はむしろ小節の強拍（第 1拍）に当てはまるように演奏すべきである。そし

て，その他の音符 (a音，

のであって，

うに演奏しなければならないのである。このことは，

~11小節 (105小節~107小節）の同様な部分についても当てはまる。 この2つ

まったく一致 しているようであるが，

の C音についてはそれに先立つ音符は最初の時よ りも異なって書かれている

の部分は，

ことに注目すぺきである。これについて（ま，何らの理由も見出すことはできな

し、が，

P. 

p
 

37. 

には，

h音，

巨匠の臨志を賂重し，

c音）は素早<g音に続かなくてはならない

これらの4つの音符がただ1つのリズムとしての価値を現わすよ

これに従わねばならないだろ うn

3小節~4小節 (14小節~15小節）

ここでは，私はIホJレンのみで油奏させるという怠見に校同 したい。

P. 39, 10小節~13小節 (56小節~59小節）

私に（ま， ここの表現としてばすべてのペー トに次のようなニュアンスを付

けるのが正しいと思われる＾

匈紡戸
39, 14小節~15小節 (60小節~61小節）

JIファゴッ トの低音は（木管パートの低音部）．

いく分弱くひびくので，

戸ニーロ空")'、I

もし2本璽ねて使用できるファ ゴット奏者がいる場合

この 2小節は IIファ ゴットを2本重ね．

P. 

77 

g音

もちろんP.43の9小節

43の11小節 (107小節）

ホルン 2本の C音に対して

また時によ っては，補強された

2人の奏者は 2人共l1ファゴットのパー トを (3人で）演奏することが望まし

い。しかしこう した補強はこの 2小節間だけに留めるべきである。も し2本重

ねる木管奏者がいない時に，この2小節を11ホルンに原譜の代わりに次のよう
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に旗奏させるかどうかは，指揮者の俊れた感此に任されるべきである。

~ 戸
d'-

これによって，確かに低音が弱いという悪い状限を取り除 くことができるので

あるが， しかし， これは私の感銘からすれば，何か異なった感じでもはや完全

にペートーヴェン的だとはいえないひびきとなってしまうのである。

P. 40, 7小節 (69小節）

私はこの長調 (maggiore)が軍々しいゆっくりとしたァンポで感傷的に飯

奏されるのを聞いたこともあるし；また優美に速められたテンボでうきうきと

麟されているのを1紺いたこともある。しかし，．その素ぼくさが大変感動的な

この旋律においては，主要テンボを変えるという，どんな理由もないのであ

る。

P. 40, 12小節 (74小節）

ここでは，木管楽器の音が消されてしまわないようにするために，とくに強

力な弦楽パー トでは， この小節の crescendoはまった＜ひかえ目に始め，次

の小節の後半で (ffの前の3拍， 4拍目の8分音符），エネルギッシュに放奏

されなくてはならないのである。

P. 42, 3小節 (89小節）

私はこの小節のオーボ工， およびファゴッ トの音に，わずかなふくらみと 2

小節あとのP.42の5小節(91小節）のオーボエおよびホルンのg音に,-====-

を付けることは正しいと思っている。

第三交響曲 79 

(57) 

い三；r 一―f;..
しかし，このニュアンスはあまり極端でなく，極めてひかえ目に付けられなけ

ればならなし'o

P. 42, 6小節~P. 43, ・1小節 (92小節~97小節）

管楽器の演奏がはっきりと聞こえるようにするために，弦楽器はP.42の6

小節 (92小節）の crescendoは無視し (Pのままで）， ffの 2小節まえの

Sempre piu fのと ころから初めて crescendoするのである。それ故， P. 

42の10小節 (96小節）の 1拍目の弦楽パー トのfは取り除かれるのである。

P. 41, 1小節~4小節，およびP.43, 2小節~5小節 (76小節~79小節，

および98小節~101小節）

ここでは，木管楽器を 2本重ねて使用する。

P. 44, 1小節~P. 46, 8小節 (114小節~150小節）

この棠々たるフガート (Fugate)は（訳者注，参照），テンボを速めてはな

らないのであって，確固たる足ど りでギリシャ悲劇の合唱のように演奏されな

ければならないのである。

（訳者注）

Fugato; フーガ風に作られた楽曲で 本来のフーガを多少自由に取り扱 っ

たものである。

ここでは木管楽器は，つねに 2本重ねて菰奏される。P.45の2小節~3小

節 (130小節~131小節）では，l1ホルンおよびJlトランペットは低いf音を演
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奏する。 しかしそれ以下は原譜どおり旗奏する。 P.45の7小節~11小節(135

小節~139小節）では， 冊ホ）レンは，それだけではあまりに弱いから. Iホル

ンおよびIlホ）レンを一緒に演奏させる。そして， lホルンおよ び` IIホ）レンに

は，休みの代わりに，次のような音符を補足記入する，

(fuいこ「／召戸rIr n1 
ff ff ヅ

そして， この主題は， 2本重ねられたクラ リネッ トと一緒になって初めて本

来のひびきを持つことになるのである。

P. 46. 15小節 (157小節）

この Iヴァイオ リンの as音（ま，すでに，その前にdecrescendoが指示され

ているので極めてかすかな PPで演奏されなくてはならない。そしてそれは

あたかも空に静かにひびく天使の声に， 地の底から悪啜たちの合唱が答えるよ

うに，同じas音のご うごうと嗚るバスの ffのひびきにより， 中断されるので

中ウ
夕〇。

P. 46, 18小節 (160小節）以下

おそらくこのよ うに恐ろしい破局のありさまが，これほど単純な手段で描写

されたことはかつてなかったのである。 最`後の審判”のラッバを思わせるよ

うな，金管楽器のファンファーレと，これに対する弘楽パー トの三連符が生み

だすこのすさま じい激動の部分では，私の感此ではいく分速いテ ンボを採るこ

とが正しいと思われる。この三連符は，本来の Adagioのテンポでは力強い印

象というより，むしろがたがたした感じを与える危険性をもっているのであ

る。勿論このような場合については，私がいつも言っているよ うに， 曲の感情

にあった テンポの浮動 (Schwebung)について述ぺているのであって，決し

てまったく新しいテ ンポを採ることを意味しているのではないのである。

第三交包曲 81 

P. 47, 5小節~6小節 (166小節~167小節）

木管楽器はこの壮大な減7の和音を2本重ねて演奏する。P.47の 7小節

(168小節） の2拍目から，フルートおよび，他の木管楽器も再び1本で演奏す

る。ここで， 〗トランペット，および l ホルンが， もし低いI音を演奏するな

らば， このFFのところ9の鋭い効果に役立つよ りも，むしろ弱めるばかりなの

で，高いI音をそのまま演奏する。

P. 48, 2小節~7小節 (173小節~178小節）

私はここでは，もしできるならば， Iオーボエ， およびIクラ リネ ットを，

それぞれ2本重ねて演奏したい。私はこれによって， この旋律が他のオーケス

トラの波のようなうねり の中で，こ とさら美しくひびき渡ることをねらったの

である。私はここでは，なおいくらか速められたテンポを守りたい。何故なら

ば，私は不気味にふるえるよ うな伴奏部に，その理由を見出したからである。

そして， P. 48の11小節(182小節）の，旋律的にも高まってゆ<crescendoを，

前のところ (P. 37の7小節us小節》） と同様に，たいへん箭熱的な表現で演
奏し，しかしここではまだテンボをゆっぐ りとしないで，ある程度その前の興

蛮の余韻を保ちながら演奏し， およそP. 50の6小節 (200小節）から始まる

静かな表現のところで， 初めて徐々 に主要テ ンボに帰る機会を見つけるのであ

る。そして，主要テンボそのものに帰るのは，その前の激動のエコー (Echo)

が静かにひびいているよう な， P. 51の7小節 (209小節）からである。

P. 48, 6小節~8小節同様に， P. 50, 1小節~3小節 (177小節~179小節

同様に195小節~197小節）

ここではJIホルンは，低いf音を演奏する。

P. 50, 5小節 (199小節）

ここの，ホルンの C音の持続低音 (Orgelpunkt)と木管楽器およびlIヴァイ

オリンのh音が， 一緒にひびくことが誤りだというのは，俗物音楽家だけであ
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ろう。見かけ上の不協和音はベートーヴェン独自のものであって，どんな修正

も不必要であり，認めることはできないのである。

P. 50, 6小節~P 51, 1小節 (200小節~203小節）

ここでは，P. 39の10小節~13小節 (56小節~59小節）について述べたこと

を参照せよ。

P. 51, 2小節~3小節 (204小節~205小節）

チ ェ ロ およびバスが， f 音—fis 音を演奏しているけれども，ここで lI ファ ゴ

ットを2本重ねて演奏することはやはり必要なことである (P.39の14小節～

15小節《60小節~61小節）を参照せよ）。木管楽器の和音のひびきは，それ自体

弦楽器とは際立って浮かび上がっており，ここでもまた，あまりに弱い低音は

よい結果をもたらすものではない。

第 3楽章

P . 60. (P . 112) 

トリオはテンボを変えることなく， いきいきと力強く演奏されなくてはなら

なし'o

P. 62, 18小節 (224小節）

私はここで純粋に実践的な理由から， 11ホルンを，

C59)a) 

左
b) 

の代わりに 一 ― t 、 m 

を演奏させたい。伺故ならば，私の経験によればこのホルンの出はじめは，こ

第三交呟曲 83 

のような方法による方がより正確にひびき，またIlホルンが弦楽パー トと一緒

に進行することについては，なんら本質的理由はないからである。だが，私は

私自身のこの感じがぴったりとこない人に対しては，この修正を押しつけよう

とは，決して思っていない。

f>. 63, 22小節~24小節 (256小節~258小節）

ある版のスコアでは， ここのホルンの3つの和音はタイ (C))で結ばれて

いるが，これは誤りである。各々の和音はタイをつけないで，一つ一つ禎奏さ

れなくてはならない （訳者注参照）。

P. 67, 14小節~P. 68, 1小節 (356小節~370小節）

皿ホルンは， トリ オの前のまったく同じところ (P. 57の20小節《98小節）以

下）では演奏しているが，ここではベートーヴェンが書き忘れたのか休止とな

っている（訳者注参照）。

P 68, 2小節 (371小節）

ここでのホルンバー トは，これと同様の前のと ころ (P.58の9小節(113小

節）） に比べて最初の4分音符が変っている。 これらについては， ベー トーヴ

ェンのどんな意図も認められずおそらく誤りであろ う。したがって，lllホルン

は前のと ころとまったく同じよ うに演奏する方がよい（訳者注参照）。

（訳者注）

上記三つの楽諮上の誤りについては，現在の Breitkopf版および音楽之友

社版，いずれも訂正されている。

第 4楽章

P . 71 . (P . 127) 

私はメト ロノームの指示， J =76という懲くべき速いテンポは，序奏部の熱

狂的で嘉ばしい性格をもっている最初の数小節については，まった＜適したも
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のと思われる。そして私は↑の後では必ずよりゆるやかなテンボを採るよう

に勧めたい。そして，主題の出はじめ (12小節{12小節》）に対するメ トロノー

ムの指示としては， J =116を採りたい。そして．それはJ=132まで高める

ことができるのである。

P. 72, 8小節および16小節 (31小節と49小節）

ここのでは棒ではっきり合図して切ってはならない。 この部分の旋律的意味

は， 次に示す通りであって，

(60) 

§ 臼，??1:
弦楽器の as音は管楽器のb音に直接つながっていなくてはならな いのであ

る。

P. 73, 4小節 (55小節）

ある版では， このでは d音の上でなく， es音の上に書かれている。 これは

誤りである。

P. 74, 3小節~6小節 (76小節~79小節）

ここでの上声主題を演奏する Iオーボエは，同じリズムの動きをしているI

クラリネ ットとIファゴットよりも，浮かび上がるように洞奏されなくてはな

らない。ホルン (2本）はPocbmarcatoで演奏し， その音が低声主題と して

感じられなくてはならない。

（訳者注）

ここでの上声主題と は

ふり， r、 |「へ「9、 1 「r-~, 1戸PI「万

をいう。

ここ での低声主題とは

の＂ プロメトイス＂の主

第三交四曲

P 75, 6小節および14小節 (95小節と103小節）

s, 

最初のでは 1オーポエ奏者の呼吸を考頌して短く．そして 2番目のではよ り

長く，極めてエネルギッシュに保たれなくてはならない。そして，勿論どちら

のでも，棒で合図して切ってはいけないのである。

P. 76, 1小節 (107小節）以下

ここでは最上のオーケス トラでも崩れがちなので，とくに 1ヴァイオ リン

などは急がないように注意しなければならない。次の精巧に組み立てられたフ

ガー トも，あまりに速いテンポでは混乱してしまうからである。

P. 78, 11小節 (166小節）以下

ここからの木管楽器の輝かしい出はじめは， 2本重ねて使用する こと に よ

り， なおー居この音型を浮かび上がらせることができるであろう。木管楽器は

P. 79の3小節 (175小節）から再び1本で演奏する。

P. 79. 19小節~P. 80, 7小節 (183小節~198小節）

フ）レートのソロは，軽いスタッカートで拙奏されるが．あま り速く演奏され

てはならない。そして，練習曲のように無味乾操に浪奏されてはならないので

あって，弦楽器は柔らかい ppで伴奏されることが望ま しい。

P. 80, 7小節 (198小節）

ここの弦楽パートには crescendoは指示されていないが， 表現の上からこ

こで crescendoすることは正しいというばかりでなく， どう しても必要であ
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ると思われる。

P 81. 1小節~P.83, 17小節 (207小節~255小節）

ここではすべての木管楽器は 2本重ねて演奏される。

P. 81, 5小節 (211小節）以下

私はこの輝かしいハンガリア風の旋律を想い起させる部分が速いテンボで演

奏されたり，あるいはまた反対におそいテンボで演奏されたこと も聞いたこと

がある。 これはいずれも この旋律をそこなうものであり， 張りつめた主要テン

ボで演奏される時がも っとも効果的なのである。

P. 84, 3小節 (258小節）

このページの最初の2小節 (256小節-257小節）のホルンのg音 （実音）で

ゎずかに ritenutoし， C —dur (P. 84, 3小節{258小節））の出はじめを少

しゆっくりしたテンボで演奏することは，正しいように思われる。次に続く フ

ガートはP. 76の11小節 (117小節）よ り始まる最初のものより， 本質的に一

熙複雑なものであり，あまり速くなくせいぜい」 =126ぐらいで演奏されるの

がよいであろ う。

P. 84, 11小節~21小節 (266小節~276小節）

ここでは上声旋律は，l[ヴァイオリンからヴィオラヘ，さ らにヴィオ ラから

バスヘと移っている。そこで，私は次のようなニュアンスを付けたい。

(61) 

II.Violinen 

Bratschen 

Violonclle 
u.B蕊se

第三交響曲

ゞ
-:---pp senza cresc. 

Poca marcato 

卯~

--—即senza cresc. 

即 一

（苦者注）
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ペートーヴェ｀ノによりmかれている，ヴ ィオラの一====--は，バスバ ートを

より浮かび上がらせるために取り除いた方がよい。

P. 85, 13小節~P. 86, 1小節 (292小節~296小節）

フルート (2本）は この 5小節を Pではあるが， sfが適当に浮かび上がる

ように， リズムを極めてはっき りと正確に演奏しなければならない。もしフ）レ

ー ト奏者が4人いる場合には，全員でこの部分を一緒に派奏する。そうす れ

ば， この効果は一屈美しくなるのである。
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P. 86, 8小節~12小節 (303小節~307小節）

私(まとくに弦楽パートが強力な場合には， この楽章では 6人のホルン奏者で

演奏するように勧めたい。そしていずれにしても少なくとも 4人のホルン奏者

はどのオーケスト ラにもいるはずだが，必ず使うように勧めたい。しかし，実

際に 6人のホルン奏者を使う場合については後で述べるこ とにする。ホルンが

はっきりと浮かび上がらなければならないこの部分では， IホルンはIIIホルン

と一緒に， Wホルンはnホルンと一緒に演奏すればよい。ホルン奏者が無理に

音を強くする必要がなくごく自然に演奏できる時，初めて主題は力強くはっき

りと浮かび上がってくるのである。 しかし，ここですぐに 6人のホルン奏者全

員を決して演奏させてはならない。

P. 87, 3小節 (314小節）

私はフルートをこの小節およびこれに続く 2小節で次のように演奏させるこ

とは正しいことだと信じている。

（三 名
なお，この小節からP. 88の18小節 (349小節）の PocoAndanteの初めま

で，すべての木管楽器は2本重ねて演奏する。 トランペッ トは， P. 87の5小

節 (316小節）では低声主題として，

三
を演奏する。

P. 88, 18小節 (349小節）

の代わりに 臼

第己交野曲

Poco Andanteは決して Adagioとなってはならない。 しかし，メトロノ

ームの指示 JJ=108は， まったく ここには適さない Allegrettoのテンポとな

ってしまう 。そこで私はおよそJJ=84を採りたい。

私はいきいきとした演奏のために， 極めて慎重に次のようなニュアンスを付

けたい。

P. 89, 4小節~5小節 (358小節~359小節）

(64) I. Kl. -~· 

戸 J.!§亨
P. 89, 6小節-7小節 (360小節-361小節）

(65) 
I. Hob. .,,,,-―̀ 

&, 白'四~1;-
P. 89, 12小節~15小節 (366小節~369小節）

(i)f'卜1げ厄；ー;r,げ、,翌竺摩
P. 90, 3小節~6小節 (374小節~377小節）

(~、:化＇店竺戸ご芯竺竺

89 

ここでIオーボエおよびIクラリネッ トにより痰奏される変奏主題をはっき

り出すために Iヴァイオリン， 11ヴィオラ，ヴァイオリンおよびコントラバス
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は，つねにもっ ともかすかなPPで演奏しなくてはならない。そうすることに

より，チェ ロおよびl[クラ リネッ トが，その三連符をあまり弱くする必要もな

くなるのである。同様に，ホルンはP.90の3小節と 5小節 (374小節と 376

小節）の16分音符を，極めて弱くそして柔らかく油奏しなければならない。そ

れは何故ならここではホルンは非常に目立つからなのである。P.90の7小節

(378小節）では，弦楽パー トに Pococrescendoを補足記入する。 しかし次の

小節では指示されている通り急に Pとなるのである。 P. 90の9小節 (380小

節）で，初めて 1ヴァイオリンおよびllヴァ イオリンは， pから ffへと大き

< crescendoする。そしてこの小節から，ホルンの旋律を補強することが絶
対に必要となってくる。だからといって，例えば トロンボーンを一緒に演奏さ

せることなどは乱暴な手段だと言えるだろう。ワーグナーのくタンホイ ザー序

曲>(Tannhause r-OuvertUre)の管弦楽の色彩は， このエロ イカにはまった

＜適さないのである。しかし， Iホルンのパートを多くのホルン奏者で演奏す

ることには異論はないはずである。何故ならば，そのことによってホルンのひ

びきは強められるだけで音色は変らないからである。もし6人のホルン奏者が

いる場合には，Iホルンのパートーはさらに3人の奏者によって補強されるCIパ

ートを4人で演奏し， 11, Illそれぞれ1人ずつ）。 4人しかホルン奏者がいない

時には， P. 92の1小節 (396小節） まで3人が1ホルンのバート （旋律）

を 残る 1人がl[ホルンのパートを演奏する。 この時は，mホルンのパートは

演奏されないわけであるが， これは2小節 (P.91の2小節~3小節(385小節

~386小節》）を除いて， いつも l[トランペッ トと同じ音であり，数人のホルン

奏者の演奏によって， 初めて浮かび上がってくる。 この主題の輝かしさのため

には，このIl[ホルンの和声的にあま り重要でない音は無視した方がよいので

ある。 P. 90の9小節 (380小節） の最後の8分音符から， P. 91の1小節

(396小節） の最初の8分音符までは， 可能ならば当然木管楽器は2本重ねて

演奏される。 この部分全体は， いくらかゆっ くりとしたテ ンボで演奏されれ

ば，一層壮大な効果をあげることができるのである。

第三交醤曲 91 

P. 93, 8小節~12小節 (416小節~420小節）

私は以前は．ここのホルンおよび トランペッ トの休止を和声的に満たしたい

と感じていたが，後にはこれを思い留まり，現在ではそうした修正をしないよ

うに強く野告したい。 これらの楽器が P. 93の10小節 (418小節）で急に現わ

れるのは，たいへん性格的であり，その前後を吹き続けるこ とは，この効果を

台無しにしてしまうだろう。しかし，木管楽器はここでは 2本重ねて使用され

た方がよい。

P. 94. 10小節 (431小節）

Prestoのメトロノームの指示J)= 116は明らかな誤りである。それはま っ

た<prestoではなく，Allegrettoのテンボを示している（訳者注参照）。だ

から，私は」=108を採りたい。木管楽器は2本重ねて演奏され，ホルンが6

本ある場合には， 1番，JI番およびIll番パートは，それぞれ2本重ねて演奏さ

れる。かく して，この壮大な作品は輝かしい歓喜のうちに終わるのである。

（訳者注）

現在の Breitkopf版，音楽之友社版とも，」 =116とな っている。
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第四交響曲

Vierte Symphonie 

~ (実音 a音）
!ff 

バスとの関係で，和声的に不適当な進行となる（並行八度）。
第 1楽章

この交態曲について， 私が採り上げていう べきことは，第二交掘曲よりも，

さらに少ない。この交櫻曲のみずみずしく，いきいきとした演奏は，どんな疑

問をも起こさせる余地がまったくないのである。

P. 3 (P. 1) 

私は，この Adagioとしては大変速いメトロノームの指示」=66の代わりに，

およそ，」=58を採りたい。序奏部から Allegro(P. 5《p.5))へ移る時は，

」=Jのように考えて（序奏部では4分音符を 1拍とし， AllegroではJを1

拍とする） Allegroの半小節 (J)を，序奏部のJのおよそ2倍以上の速さに

採る時，もっと も自然な演奏となるのである。それに応じた Allegroのテ ン

ボとしては，メトロノームの指示は J=126となり，ベートーヴェンが指示し

ている， 0 =80はま ったく演奏不可能な速いテンボである。

P. 6, 9小節 (50小節）

ここおよび同様のところではヴァイオ リンは，アウフタク トからすでに ff

であって，次の小節の 1拍目で，初めて ffになるのではないことは， おのず

から明らかなことである。 (P.17, 15小節{248小節》およびP. 18の5小節

《256小節）についても同様である）

P. 8, 14小節 (90小節）

ここでのホルンおよびトラ ンペットの休みを，何らかの音で満たそうという

試みが考えられる。 しかしここで考えられる音と して， まず根音を使用すれば，

また，三音

ら

第四交怨曲 ' 93 

~ 
二ニロニ:1
（実音 cis音）を付け加えてみると，

高声部について同様の悪い結果をもたらすのである。

(70) 

が,~-+t~ ゴ三
ベートーヴェンは結局この小節の和声においては，五音を省略したのであっ

て，ここでは何も付け加えてはならないし， またどんな変更もしない方がよい

のである。私がこのように詳しく述べたのは，ここでもう一度私の補足記入に

ついては，つねに充分な考應と慎璽な注意がなされていることを指摘したいか

らである。すでに序文で述べたように，私は多くの部分で以前は修正が必要だ

と考えていたが，後には再びオリジナルな姿に返したのである。そして，それ

らの部分を私の修正とオ リジナルと両方のやり方で実際に洞奏し直接比較する

ことによって，それらの修正がよくないとか，余計なことであるという ことを

決定したのである。

P. 9, 14小節 (107小節）以下

ここでは， ファゴット，オーボエ， およびフルートの8分音符の音型を乱暴
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にむ蒻奏しないように， とくに注意しなければならない。 これらの部分は旋律と

してひびきにくいばかりでなく，各々の音を吹きそこな うことにもなりかねな

い部分なのである。そこで，まったく気づかれない位にテ ンボをゆるめること

は，木管奏者たちに表情ゆたかな演奏をさせ，また決していそがせないことも

ここでは正しいように思われる。

P. 12, 19小節 (183小節）

チェロおよびバスのf音 (4分音符）は，明らかに誤りである（これと同様

のところP.28の9小節 {457小節》では，これに相当する音はない）。この音

は，精々誤ってチェロおよびバスがとび出 したといった効果を示すにすぎず，

これは取り除くべきである。

P. 13, (P. 16) 

←はその長さにおいても，またその前の部分とぴったりとつながってい

ることにおいても，極めて重要なもののように思われる。しかし，私は最近こ

の交態曲をしばしば演奏し，この楽箪全体としてはくり返しがない方がより新

鮮な効果を与えることを教えられたのである。それ故，私はll のくり返し

を省略するようにしている。

P. 14, 14小節 (202小節）

Iヴァイオリンのアウフククトは，当然すでにPである。

P. 16. 5小節~P. 17, 7小節 (221小節~240小節）

Iヴァイオリンおよびチェ ロについては，次のようなフレージングを採りた

しヽ。

令 デ戸三

第四交響曲
9S 

このフレージングは，フルート， クラリネット，およびファゴッ トの同様なと

ころにも当てはまな P. 16の15小節~16小節 (231小節~232小節）では， 私

はPoco, crescendoを補足記入したい。そして，crescendoは，どのバー ト

も， 次の小節では Pになる。

臼それに続くクラリネットのソロしま，その前に二度ほど現われた旋律と同じよう
なフレージングで演奏する。そして， P. 17の4小節 (237小節）から始まる

crescendoは， ffへと非常に強く盛り上げられるのである。 P. 16の7小節

と11小節 (223小節と227小節）の旋律パートの前打音は， 短く演奏する。次の

ようなセンチメンタルな演奏法

(73) -----------和
を，私はしばしば聞き， しかも残念なことにはオーケストラのバート譜の中で

さえも見つけたことがあるが， これは明らかに誤りである。 この前打音は楽譜

73のように油奏される時には当然4分音符（ サり で書かれなくては，ならな

いであろう。

P. 19~P. 20 (P. 24~P. 25) 

この部分が音楽的表現の上で極めて静かな落ちついた感じになることは，ぉ

そらくまたテンボも落ちついてくることを必要とするであろう。ただ，私はこ

のテンボの落ちつきを極端ながtenutoの意味ではなく， あまり行きすぎない

よう に注意したい。それはこの部分の極めて特色ある緊張した気分を乱してし

まうからである。その動きがもっとも弱まるところは， P. 20の9小節~ll小

節 (302小節~304小節）であるように思われる。 しかし次の主調 (B—dur)
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(12小節 《305小節》）の四六の和音の出はじめですぐに主要テンボに帰るか，あ

るいはそれに続く 8小節 (P.20の12小節-19小節《305小節-312小節》）の間

で，主要テンボに目立たないように帰らなくてはならないのである。表t翡ゆた

かで音楽的にも極めて自然な旅奏においてのテンポの浮動 (Schwebung)は，

たいへん精巧に行なわれるのであって，結局それは多くの場合他の人々の心の

どこにその根拠を見出すかということについて，まったく同じ感梢を呼び起こ

させるような試みにほかならない。しかし，それにもかかわらず単なる機械的

な演奏以上のものを生みだすものなのである。

P. 20, 10小節~12小節 (303小節~305小節）

フルートの短いソロについては， 2悉目の des音までのたいへん小さな

crescendoにより，また4番目の des音と， それに続く d音をスラーで結び

つけることにより，またチ ェロおよびパスについては， ges音と f音をスラー

で結びつけることにより，ある程度の栂渡しをするような性格を与えるように

勧めたい。

(74) 

Flote 

＊
 Violoncell 

u. Bass 

ィ戸

楽譜中の＊印は，勿論（ま）間をあけるという意味での Luftpauseを示す

ものではなく， フレーズをはっきりさせるためのわずかな中断を意味するもの

である。 3番目の des音 (3拍目の4分音符）は，次のように書かれていると

考えるならば，私の考えていることが理解されるであろ う。

(75)~ 圭
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P. 21 (P. 26) 

ここでは crescendoの指示されているところ (P.21の12小節《325小節》）

よりも早く始めないように，とくに注意しなくてはならない。そしてまたそ

のcrescendoは極めて，徐々に油奏されなければならない。弦楽器はとくにこ

こでは指示されたところから 8小節も前 (P.21の4小節 《317小節》）から知

らず知らずのうちに crescendoしがちである。

P. 22 (P. 26~27) 

私はその前から続いた盛り上がりの頂点は，ベートーヴェンがすべての楽器

にffを指示しているP.22の4小節目 (333小節）ではなく，主要主題が現

われるP.22の8小節 (337小節）であるという感じを抑えることができない。

そこで私に次のような補足記入をする自由を与えてほしい。弦楽器は，指示さ

れているとおり，4小節目 (333小節）で完全な ffに達する。ティンパニー

はここではまだ完全な ffの強さではなく， P. 21の12小節 (325小節）から

始まった crescendoをこの小節でも中断することなく 8小節目 (337小節）ま

で続ける。そして8小節目 (337小節）にはffが補足記人される。すぺての管

楽器は4小節目 (333小節）から Pで始め8小節 (337小節）までの4小節間に

強い crescendoをする。 8小節目 (337小節）で， 同様に ffが補足記入され

る。これにより，すでに4小節目 (333小節）でffにするというベー トーヴェ

ンの意図は弦楽器により守られ，なおその上，主要主超の出はじめまでの盛り

上がりが可能になるのである。

P. 23, 16小節-P.24, 2小節 (361小節-364小節）

ここでは. ][ホルンの進行は，当時の楽器に欠けていた音のためにたいへん

特色あるものとなっていることに注目したい。そしてそれ故どんな修正も必要

としない。

P. 24, 19小節 (381小節）以下
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ここでは，

P. 25, 

は，

P. 9の13小節 (107小節）について述べたことを参照せよ。

9小節-12小節 (391小節-393小節）

ここでは旋律的フレーズはP. 10の1小節~4小節 (117小節~120小節）の

同様のと ころと比較して見ると前打音の位四が異な り，また3番目の小節 (P,

10の3小節 {119小節》）の音程が半音程（短2度）から全音程（長2度）に変

わっており，わずかな相違を示している。この相巡は明らかにベー トーヴェン

が意図したものであり，

（訳者注）

となっ ている。

この両者を一致させることは誤りである。

P. 10の3小節 (119小節）

い 戸
の2番目の 4分音符については，

絆音楽之友社版は，

ワイソガル トナーの指示によれば，

ては ならな い。ただし B—dur でいきなり， hなしで

示してし、ることは記譜上からみれば問穎となるであろう。

Breitkopf版

当然 Breitkopf版でなく

肛手 を

れは勿論印刷上の誤りであり，

P. 25, 20小節 (402小節）

ここで聴衆は前のところP.10の12小節 (128小節）のf音に対応する音とし

てb音を予想しているので，

いずれにしても，たいへん目立つけれども一見したところ，理由のないように

思われるこの相違に対して， 次のような絶対的な妥当性をもつ説明を，例え

ば， これに続く，

このh音はと くに奇異な感じを起こさせる。私は

この楽章の主調 B--dur の効果をより一層高めるために，

ここで基音のb音をできるかぎり避けたのだという ことには，決して求めるこ

とはできないと信じている。ところが， 最初の部分では (P.10, 

《 128小節》）この楽章の主調がこれに続くわけではなく，属音の調性， F—dur

12小節

が， これに続くわけで，ここでは恐らく f音はfis音とは， はっきり異なって

第一部の終りが近いという感じを強めるのに役立つであろう。いずれにせよ こ

れは，何かベートーヴェ ンの意図があったにちがいないのである。何故ならば

二度目のと ころで誤ってすべてのパートのh音の前に hを付けたとしても，最

初のところでもまた誤ってすべてのパートの f音の前に ＃を付け忘れたとは，

到底考えられないからである。それ故，

ことは許されないのである。

（訳者注）

の音がは っきり fis音と なって

P. 10の12小節 (128小節） については，

＃ 

享ードもfis音として派奏されているものもある。 しかし上記のワイ ソガル トナ

この問題の場所，

f音であるが，音楽之友社版は

ーの説明によれば， あくまで f音でなくてはならないのである。

第 2楽章

P. 31 (P. 41) 

メトロノームの指示と して． かつて」=84というのを見たことがあるが，

でもあまりに速すぎるので，

)J =84でなくてはならない。

およそ）） =72を採りたい。

（訳者注）

音楽之友社版はJ=84となっている。

P. 33, 2小節 (10小節）

この二つの部分を同じように演奏する

Breitkopf版は

となっている。また，

いるスコアもあり ，

しかし，

なおfのままで演奏している32分音符のアウフタクトのあと，

こ

レ、コ

こ

この指示

ここで急に P

で始めることは，非常にむずかしいことである。しかし，前のアウフ タクトか

らすでに Pで演奏してはならないし，例えば Luftpauseのような間（ま）を

あけてこの小節を始めることも勿論よくないことである。ここはたびたび練習

を重ねることにより，初めて巨匠の意図した演奏が可能になるのである。
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P. 36, 1小節~2iJヽ節 (36小節~37小節）

完全なPの効果のためには，ここでのホルンパートは， Iホルンのみで充分

'である。JIホルンは， 3小節目 (38小節）の低いg音から吹き始める。

P. 39, 4小節 (58小節）

この小節では， 2拍目から始まる crescendoが欠けているように思われる。

これは次の小節では Iヴァ イオリンはd音で， J[ヴァイオ リンは ces音で，

そしてヴィオラ，チェロは f音で，かなり張りつめた頂点に達し，すぐ後に続

<=-で，もっとも柔らかな砂に弱まる。そして，ファゴットの不思議な感

じの出はじめの音をはっきり浮かぴ上がらせるのである。

P. 44, 2小節 (90小節）

Breitkopf版のベートーヴェン全集では，ここに印刷上の誤りがある。ヴィ

オラの2拍目の8分音符に相当するところは，

ti芦 ーでなく 匿`呈三ら［
のように演奏する。

（訳者注）

現在では Breitkopf版および音楽之友社版とも， こう した誤 りはない。

第3楽章

P. 49 (P. 71) 

このトリオで速度を速くすることのできる限界はおよそJ.=76であるように

思われる。 J.=88の指示にしたがったテンポでは，この優美な トリオを乱暴に

追いたてることになってしまう 。また主部に対する J.=100の指示は，決して

非常に速いテンボを指示するものでないこともよく注意すべきである。ベート

第四交響曲 IOI 

ーヴェンの Scherzoをすべて Prestoのように (QuasiPresto)演奏するこ

とは，残念ながら広く行なわれている非常に大きな誤りである。

P. 50, 16小節-25小節 (121小節-130小節）

私はここでもまたホルンパー トは Iホ｝レンのみで演奏させる方法が正しいと

思う。このことは勿諭 トリ オのくり返しのところ (P.57-P. 58 [ P. 83-

P. 84》)にも当てはまる。

P. 51, 9小節 (141小節）以下

ここの， crescendopoco a pocoは，まず，管楽器の匁で行ない，その間弦

楽器は 砂 のままとする。弦楽器はこのあと P. 51の19小節 (151小節）で初

めて crescendoを始め， P. 52の4小節 (156小節）の ffまで絶えず音を盛

り上げてゆく。このことはP.. 58~ P. 59 (P. 84~ P. 86)の同様なところ

にも当てはまるのである。

第4楽章 （終楽章）

P. 62 (P. 91) 

この終楽章は Allegroでとくにmanon troppoと指示されている。もしこ

の manon troppoに注意しないで，この楽章をあたかもハイドンの交嬰曲の

終染立の Prestoのように演奏するならば，この愉快な楽章のユーモラスな気

分をまった＜壊してしまうのであろう。この楽章は比較的落ちついたテンボで

始められな くてはならないばかりでなく，そのテンボはつねに確実に守られな

くてはならないのである。そうすることにより， 16分音符のヒ°リッと した演奏

が練習曲のようになったり，あるいは第2主題の快い旋律が平凡なフレーズに

なってしまうことを避けることができるのである。適度なテンポといきいきと

した装飾的音型の対照が，この楽章の大きな魅力なのである。この楽章は実際

には，速くなくても速いような印象を与えるものなのである。メ トロノームの

指示J.=80はテンポの指示と しては，明らかに矛盾するものである。私には，
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」=126がほぼ正しいように思われる。

P. 64. 10小節~17小節 (44小節~51小節）

私はここでは次のよう なフ レージングを勧めたい。

(77) 

Violinen 

Violoncell 
u. Bass 

p 

P . 67 (P . 102) 

私はここでもまたここ数年の演奏の経験から全体の印象を考應して，くり返

しを省略することに している。

P. 73, 6小節~9小節 (184小節~187小節）

ここは， Iファゴットにとっては極めて難しいところであり， もしオーケス

トラか指揮者かあるいはその両方が急いでいる場合には，演奏不可能になって

しまう。その前に二度くり返して現われる 4つの sfが指示されている4小節

は，その前にいずれも短く音を切った短9度の属和音のひびきを伴って い る

が，ここがあまり速くない基礎テンボを確実につかむ絶好の機会を与えるので

ある。それどころか，その前でいく分，急いでいる場合にはテンポを少しおそ
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くすることもでき，フ ァゴット奏者にこのソロを比較的適度なテンボで演奏さ

せることができるのである。

P. 75, 6小節~13小節 (222小節~229小節）

これについては， P. 64の10小節~17小節 Cl小節~51小節）について述べ

たことを参照せよ。

P. 79, 10小節~P. 80, 2小節 (294小節~301小節）

ここでもまた， この部分の明り ょうさと低美さを損わないために，急がない

よう， とくに注意しなくてはならない。

P. 80, 13小節 (312小節）

私はここの小節に Illを補足記入 したい。その前全体を支配していた II

が，この小節でさらに盛り上がって頂点に達し，4小節間つづくのである。

P. 80, 19小節 (318小節）

この吋ま充分長く延ばし眸ではっき り合図して音を切る。次にバスは忙しい

つぶやくようなフレーズを，快い主要テンボで涼奏し始める。そして， その主

要テンボは急ぐことなく確実に守られなくてはならないのである。

P. 82, 11小節~15小節 (345小節~349小節）

この部分は主題の音符で形作られている。だから， どの↑も棒ではっきり合

図して切ってはならないのであって，それに続く音符に直接つづかなければな

らない。そして，これらのではある程度さかのぼってその効果を及ぼすように

思われるので，P. 82の11小節 (345小節）の初めに PocoAndanteを補足記

入したい。そ して， 勿`論これも棒で合図して切ってはいけない最後のでのあと

に，低音部の16分音符の音階で続いて，初めて主要テンボに帰るのである。
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第五交響曲（運命）

F iinf te Symphonie 

第 1楽章

この楽章の開始部をゆっくりと演奏して， 2番目のでの後で初めて速いテン

ボに入るという不合理なやり方については，私はすでに，＜指揮法について＞

(Uber das Dirigieren)という私の著書ではっきりと述べているので， ・ここ

ではもはやとくに述べる必要はないと思う。ベートーヴェンの作品に対する無

知からなされるこのような野蛮なやり方は別としても，第五交嬰曲の開始部に

ついては，いろいろ多くの考淑や解釈がなされている。とりわけ，何らかの考

察を必要とするのは， 2番目の↑の前に差しはさまれた一見して不規則なもの

と思われる小節である。しかし，この謎は2小節を 1小節とみなすという極め

て簡単な方法によって解決される。そのようにすると，この開始部は次のよう

に示すことができるのである。

(78) 

~ 占:(~::f) 、 1-:ニ↑
ガ
言コロ

~f口了、pm I戸亨置Eー、「;

私の知っている限りでは，まだだれによっても示されたこ とのない 2小節を 1

小節とみなすという この方法を，この楽章全体を通じて行なうならば，上に述

べた不規利に差しはさまれたように見える小節にあるすべての↑の箇所につい

てもこの説明の正しいことがはっきりするのである。そして，それらの':'fまい

ずれも長く力強く延ばされなくてはならないことをすでにワーグナーは正し

く要求していた。 2番目のでは最初のでよりつねにいく分長くなくてはならな

第五交咽曲 10,; 

いことは楽譜の指示からも，またこの主題を私が考えているよ うに把握するな

らば， リズムの感覚から しても当然それは導きだされるのである。

（著者注）

このよう に解釈 して， 2小節を1小節にまとめるという方法は，この楽章に

ついて 1小節を1拍に振るという指揮法をな味するものでは決してないのであ

る。

また，楽器用法上でも この開始部については，改良の意味でさらに楽器を付

け加えよ うという試みもなされたのである。そして， 、ここでホルンを一緒に演

奏させよう という 提案も現われた。ペートーヴェンは，一体どう いう理由から

この楽器の使用をあきらめたという のだろうか？ 第1主題の4つの音のうち

3つまでは， Es-Hornの自然音として自由に使 うことができ， 4番目の音

(Es-Hornではh音）も，何とか演奏可能な塞音 (Stopfton)だったのであ

る。もしペー トーヴェンがここで本当にホルンを必要と したのならば，少なく

とも最初の 2小節にはホJレンを付け加えたかも知れない。しかも彼はこの交純

曲では，今までよりも多く塞音を使っているのである。 (P.9 , P.. 11, P. 38, 

P. 61, P. 67《P.4, P. 16, P. 53, P. 84~ P. 85およびP.. 91》を参照せよ）

そして， ここで使用されているクラリネッ トを，ただホルンの代用とみなす理

由は，私にはあまり根拠がないよ うに思われる。これはベー トーヴェンが， ホ

Jレンをのちにこの主題がダイ ナミックに強化されて現われる時のために，意識

的に残しておいて，そこで初めて用いたのである。こういった理由であれば，

今さ らこの開始部をどうやって改良しようというのであろうか？ この主題は

力強く， 正確に派奏されるならば，比較的小緬成の弦楽バートでもたいへん堂

堂と聞こえるものなのである。次に私はメ トロノームの指示J=108はあま りに

速いので， J =100を採りたい。 指揮者の力強い2つの ｀`振り"は，1つは1

小節目（さきに述べた2小節を 1小節とみなす私の方法によれば，最初の半小

節というべきもの）， 次のものは 2小節の':'(2番目の半小節というべ き も
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の）に対するものであるが， この 2つの` ｀振り” については，失敗は許されな

いのである。1拍またはそれ以上の拍をあらかじめ示すという ヒ・ューローの

いつものやり方（指揮）は余計なことである。この 2小節目のでは棒ではっき

り合図して切られなくてはならない。そして， この音を切る動作は 3小節目に

対するアインザッツになるように，正しく 1拍分の価値をもってなされなくて

この楽章のどのでにも当てはまることである。さきはならない。このことは，

に述べた，いわゆる｀差しはさまれた” 小節については，ここではとくに述べ

る必要はないだろう。また，音を切ることによって，つねに休みをもたらすよ

うなその他のでについても同様である。

分音符

J. のって，

この楽章全体を通じて，

'Im 
このことはとくに注意されねばならない。例えば，次のような演奏法

fの時も， Pの時も， 主題の動機がくり返される 8

は， 互いに同じ音の強さで演奏されなくてはならないので

ほど危険なものはないのである。

(79) 

if mf 

>”
軍

しかし， もしテンボをあまりに， 速く採ったり， もでp
 

f
 

与
ダ
5會ヽヵちた者奏油

同じように個々の音が非常に重要な意義を持っていることをはっきり認識して

いない時は，容易にこのよ うなことが行なわれるのである。そうした時には，

ただアクセン トが11りこえるのみで旋律は聞こえず，タイタンの巨人たちの戦い

のような力強く壮大なこの作品は， まるで狩りの獲物を奪いあう騒がしい猟犬

の争いにまでなり下がってしまうのである。こ うして，これらの8分音符が厳

密にリズム的にひとしい価値を持つということが絶対的な要求であることはお

のヤから明らかとなるであろう。しかし， このことに対して，たいへん多くの

誤りが犯されているのである。例えば，最初の練習で2番目の↑の後のところ

が，次のように演奏されることを私はしばしば経験したのである。

そして，個々の音がリズム的にもダイナミックの点からしても，ひとしくなく

てはならないという私の要求は，旋律の核心を浮かび上がらせるのであるが，

すぐれた感}店の音楽家ならば，必ずこれを次のように認識するであろう。

P. 

匈絆

⑱誌
私はこれをいわば隠れた旋律と呼びたいのだが，

ことこそこの偉大な作品にとってもっとも啓戒しなければならないものであっ

て，急ぎすぎるということに対する最上の予防手段となるであろ う。このよう

に，急ぎすぎることはほとんどの場合さきに私が述ぺたいろいろな欠陥を生ず

ることになるのである。

5の25小節~P.

ここは，

ャま 如
ダ

3 

如
=,-.. sf 

この旋律の表情を認識する

6の2小節 (63小節~66小節）

しばしば次のようなフレージングで演奏されるが，

戸

宣
r-=-

叩
これは本質的に誤りである。ここでは，まずスラーに注目すべきである。最初

の3小節は互いにスラーで結ばれており，いわば一息に演奏されなくてはなら

ず，一方4番目の小節は短し、スラーが付けられており，静かにこの音で終ると

いう性格を持っているのである。そして，こうした性格はどんなアクセントが

付けられても，壊されてしまうのである。さらに，個々の小節のリズム的価値
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に注意してほ しい。も し私が最初に述ぺた，2小節を 1小節とみなすという 方

法をこ こでも続けるならば，P. 5の18小節 (55小節）以下は，次に示すよう

になる。

d'sf 

で u -u ~----- --ff=-p 

こうして，この4小節のフレーズの最初の 1小節目は，いわばアウフタク ト

にすぎないのであって，2小節目に強拍がくるのである。そして最初の3小節

に示された,--.._の意味に適したフレージングは次のようになる。

（伍三正冒
p----== if 戸

これは，この主起がくり返し現われるすべての部分についても，堅く守られ

なければならないのである。勿論， ここで述べているのは，この4小節のフ レ

ーズの 2番目の小節を， ことさら不自然に強くするというのではなく，この部

分全体の落ちついたPの性格を壊さないような柔らかい，そして，いきいきと

した表現をしなければならないことを意味しているのである。こう して，大抵

の場合演奏者たちが個々の小節の リズム的な価値をはっきり と意識 しておれ

ば， 当然ここの正しいフ レー ジングに到達する こ とができる。つ•まり ， 1小節

目をアウフ タク トとして， 2小節目を強拍と して演奏し，4小節目の， いわ

ばつい付けたくなるようなアクセントを注意深く避けなければならないのであ

る。また別に，ごう して4小節ずつ並んでいることはベートーヴェンの指示

による一つのまとまったフレーズを見出すことができる。そして，これは巨匠

の芸術的意図を示すものである。も し私の方法 (2小節を 1小節とみなす）を

続けるならば，P. 6の11小節 (75小節） 以下は次に示すようになり， ベート

ーヴェンが指示したフレーズと合わせ考えてみれば，さらに sfを補足記入し

た6つのアクセン トが生ずる。しかし，これは勿論 リズム的なアクセン トを示

すにすぎないのであって，ダイナミックなアクセントを示しているものではな

し、

゜

(85) IAuftakt I 

りcrfff「~rlr「 、J I~r 「 「 1 1
1ft II I tlL_ 

戸 戸レ戸,m「,Grl「|卜r了I
___J  I I 1if Iこ

互化， 「 1汀rm「「 1~r 「|「「 五
__J1sf 11sf 11 I 

上に示すように表面上リズムを変えるよ うに,.--..を指示し (2小節のフ レ

ーズの間に， 3小節のフ レーズを 1つ加えていること）， 4小節のフ レーズが，

徐々に形作られてゆき， P. 7の2小節 (74小節）からは，絶対的にこの4小

節のフ レーズが支配的になることをよく・注意すべきである。

(86) 

ぷI,戸一戸~ I~ヘ
復

か＼こJI[六 1D111~ー

こうした解釈は，むだな試みだと考えられてはならないのであって，その重

要性について後によ り高度な意味を認識するであろう。 ・
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P. 8 (P. 7) 

第一部はくり返すべきである。第 1主題が再び現われてくるところでは， ＜ 

り返しの時も複縦線の後でも同様に，厳格に主要テ ンボを守って演奏されなけ

ればならないことは，おのずから明らかなことである。

このくり返しの部分を詳細に観察するならば，第1主題の初めの2小節がこ

こでは最初の時よりも異なった リズム的な価値を持っていることが分かるので

ある。そして，それに続く数小節で，初めて本来のリズムの関係に痛るのであ

る。ここで，再び2小節ずつまとめて見るならば，複縦線の前の3小節以下は

次に示すよう になる。

>~白： ・・ （ ・ri ! , -1 -• ill! 望w~ •、翌)'、)JJI 
この場合の楽譜78との相違は，一見して明らかである。 すなわち．ここには

2 
ー拍子の小節が 1つ現われており，これは明らかに2小節ずつまとめるという
4 

やり方と矛盾するものである。こうして，この第 1主題は リズム上の二重の性

格を持っているように思われるのである。

（訳者注）

ワイ ソガル トナーの 2小節を1小節とみなすこの方法によれば，最初の時は

強拍で始ま り， くり返しの時は弱拍から始ま ると考えられる。 これを二直の性

格といっているのである。

この二重の性格については，後で疑問の余地なく証明されるので， ここでは

とりあえず確認するだけに留めておきたい。そして，複縦線の前3小節目から

第2部（展開部）へと進む時にも， このリズムの法則は破れないのであって，こ

れまでと同様に2小節ずつまとめるという方法によって，次のよ うに確認する

ことがでぎる。

（＿・―~、三~
ゞ

P. 9, 18小節 (158小節）以下

ここでは， 一見して crescendoが非常に近くにあるように思われるが， 決

して crescendoしてはならない。 この部分をPで旗奏し続けることこそ息を

殺したような無気味な印象を与えるのであって，あまりに早く音の強さを盛り

・上げることはその効果を壊してしまうだろう。 この crescendoは指示されて

いる通り， P. 10の3小節 (166小節）から行なわれ， この盛り上がりは最初

はまずP. 10の5小節 (168小節）の単なる fまでであることを， とくに注意

しなければならない。それから 7小節後に Piufと指示されており， P.10の

16小節 (179小節）の主題の出はじめのところで，初めて完全なffが爆発する

のである。これらはすべて，はっきり指示されており，私が極めてあたりまえ

のことをくり返しいっていることを，照く人もあるだろう。しかし，私はしば 1 

しばこのような指示が守られておらず，例えばこの部分では非常に早くから

crescendoを始め，指揮者もオーケストラも fと指示されているところでは，

すでに充分な力を出しきっているというようなことをたびたび経験している。

そう した場合，それ以後の盛り上がりは不可能となるわけで，私はこのような

指示を厳格に守ることが表情ゆたかな演奏にとって不可欠なことであるばかり

ではなく，そうすることこそおのずからよい演奏を生みだすものだということ

を機会あるごとに指摘したいのである。上に述べた部分について，まずいま私

が述べた間違った方法で演奏し， 次にベートーヴェンの指示に厳格に従って演

奏することにより この効果をためしてみるならば，こうしたペートーヴェンの

指示に，いかに大きな意義があるかよ く分かるのである。

P. 11 (P. 12)の dim.の始まりで， とくに管楽器が突然急に弱くなると

.. 
鼻
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いうことは残念ながら大変広く行なわれている悪い演奏法である。つま り，こ

れらの和音は極めて徐々に音を弱めてゆかねばならないのであって.dim. が指

示されているところではいまだ本格的に音を弱めてはならないのである。非常

に細かいニュアンスを表現できるオーケス トラでは， この部分の音の減少を段

階的に表現することができる。すなわち，管楽都の和音はその前の弦楽器の和

音よりもほんのわずか音を弱め，さらにそれに続く弦楽器の和音は管楽器の和

音よりも一府弱くする。そして，完全に統一された dim.が完全な 砂 まで続

くならば素哨らしい効果を現わすのである。

P. 12, 3小節および15小節 (228小節および240小節）

ここで，現在の示等動機 (Leitmotiv)の技法は，大変残念な誤りを生みだ

しているのである。 しかもこの誤りは Breitkopf版の印刷されたオーケス ト

ラバート譜にさえもまぎれ込んでいる。その誤りというのは，この楽章の主題

は8分休止で始まっているので， これらの小節のffは2番目の8分音符から

始まらなくてはならないと して，それに応じた修正をするのである。すなわち，

（軍 b) 

I ではなく 藩喜ロ／ m百亘
のように演奏し，これによ って主題の性格に合ったように，正しく修正された

と考えているのである。

我々はまず，スコアに書き間違いや誤植が万一起りうるものかどうか，一度

検討して見よう。もし最初の小節 (3小節《228小節））の弦楽パートのffが誤

って前の方に押しやられて印刷されたものだとしても，その次の小節 (15小節

《240小節》）で•も，まったく同じ誤りが起るということはありえないのである。

何故ならば，ここではヴァイオリンおよびヴィオラはまったく主題を演奏し

ていないのにもかかわらず，各々のパートにはっ ぎりfと指示されているので

ある。さらにこの4分音符は，大変重要な意義を持っているのである。それに

第五交響11h 113 

もかかわらず，人々は平気でこのfをPに訂正してはばからないのである。

この＂示導動機” は，ペー トーヴェンさえも屈服しなければならないほどの正

当性をも っているのであろうか。それは彼にとって，ま ったく不本意であるに

ちがいない。何故ならば， Pに修正された弦楽パートの音 (3小節{228小節》）

および， 15小節 (240小節）の最初の音は， まった＜弱々 しく， すでに不安な

感じを伴っており， それに直接つづく ffを充分に磁き出すことは，決してで

きないのであって，そのひびきは，ま ったくいうに足りないものとな ってしま

うのである。こうした救いがたい状限こそ，まさに本当のベートーヴェンの意

図がどこにあるかを教えてくれるものではないだろうか？ そこで，我々は

まずこの部分を リズム的な面から見てみよう。そうすれば，この修正は間迎い

ではないかという疑問は， ここではっきり解決されるのである。すなわち 2小

節を 1小節とみなすという方法を，この楽章全体を通じて行なうならば， P. 

11の31小節 (220小節）以下は，次に示すようになる。

t五 ~(2叫!)吃:ti蘊杜暑 Iii差し羞~·『I

~fは＾ i「I「『J一りfIJ1f I旦1fI 
~、;,1~J 員f)し；工―［ ~ 竺~三戸l
紅戸第翫、口rJ-:［；こ， f↑.,、四ー
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こうして我々 は， Pの悲しいため息のようにまで音を抑えた弦楽器の和音は

リズム的に重要な点にあり，同時に強拍に当っているとい うことを認識するの

である。そしてさらに，主返の動機によるフレーズもこれらのリズム的に重要

な点から出ており，p_12, 23小節 (248小節）以下の第 1主題がもとの型で現

われる再現部を力強く準備するのである。そして，我々は最後に誤まってPに

修正され去勢されたような一私はこうした言葉でしか表現できないのだが

―これらの問超の和音は (3小節 《228小節》および15小節《240小節》）それ

ぞれに，かすかな息をのむようなPPに続いているが， これらはまさに主題を

力強く奮い立たせる，とい うことを意味しているのであって，それ以外には決

して解釈できないものなのである。だからこれらは， ＂示導動機＂に敬 意を表

して決して，弱々しく演奏されてはならないのであってカー杯のエネルギーで

演奏されなくてはならない。そして，意味のないPはとり除いて，ベートーヴ

ェンらしい力で演奏されなくてはならないのである。そこで私は15小節(240小

節）の4分音符は，特別に意味をもたせて延ばしたい。例えば，

⑩飢
f

工長～ 叫
または

b) 

．j J1 -: I 
f-------

のよう に補足記入したいのである。

再現部で第 1主穎が現われるところでは，この楽章の最初と同じような リズ

ム的性格をもっていることに注意したい。そして，それは 2小節を ］小節にま

とめるという方法により，楽譜90に示すようにはっき りとするのである。

ベルリオーズは彼の著書く管弦楽法>(Instrumentationslehre)(Breitkopf 

und Hartel版のP.301を参照のこと）の中で， トランペットが最初の 8分休

止を採るとしばしばおくれがちになるという大変目立つ欠陥を指摘している。

ここでは(P. 12の23小節~24小節《248小節~249小節》）， とくにこのような

ことがしばしば起りがちなのである。そして，指揮者がよく注意していない時

には，ベルリオーズが指摘したように，

(92) 

臼
のように聞こえるのである。

P. 13, 12小節 (268小節）

1オーボエのこのカデンツは，この小節だけではなく P.12の29小節(254小

節）以下のすべての部分にわたって，オーボ工をソロと見なすことによって初

めてその完全な意義を持つことになるのである。それ故，このパートはいま述

べたところからいく分浮かび上がるよ うに洞奏されなくてはならず，その他の

パートは，終始Pを保たなくてはならない。そして指揮者も涸奏者も， ここで

は crescendoを提示部の同じところよ りもよりおそ目に始めるということ

を，よ く注意すぺきである。 そしてこのことはとりわけ，

(93) I.Hoboe_ 

盃計， r,-----I F 

ではなく 一釣名は

旨 玉
のところを浮かび上がらせることに役立つであろ う。弦楽器は，P. 13の10小

節 (266小節）では，なおPで旗奏しなければならないのであって， crescendo

は， ffの前の小節で初めて行なうのである。 crescendoが指示されている小節

をあま り強く浮かび上がらせることは非旋律的なアクセン トを生ずることに

なるのであろう。だから， ここで crescendoをしなくてはならないのは，オ

ーボエおよびファゴッ トだけなのである。 トランペットおよびティンパニーの

c音に対する Pの指示もまたよ く注意されなければならない。

オーボエ奏者は，最初のg音をあまりに長く延ばしてはならないし，また，

カデンツの初めをあま りにゆっくりと演奏してはならないのである。そして，

充分息を保ってこのフレーズを吹き終えることができ， 最後のd音を美しい落
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ちついたPで，なおわずかに延ばすことができるよ うに演奏しなくてはならな

い。私は Adagioという指示は，その本来の意味からすれば，最後の3つの音

符に付いてのみ当てはまるものだと思う。指揮者はd音が終った時fこ，アウフ
タク トのよう な気持でさきへ進む。これはオーボエ奏者にプレスをさせて，次

のf音を前のd音と同じ音色で吹き始めることができるよう にするためであ '

る。 l[オーボエも，勿論Iオーボエとよ く合った音色で吹き始めなくてはなら

ない。私はでの直後ただちに完全な Allegroのテンボで入ることは決してで

きなかった。このカデンツはそれに続く部分に彫態を及ぼす力をもっているよ

うに思われるので，いくらかゆったりしたテンボで始めることにしていた。

そしてそれは私の感じではこの楽章の提示部とは著しい対照をなしているのだ

が，この部分の持つ静かな性格によく合っているように思われる。私はこの後

それに続く crescendoで速度を速め， Iのと ころで完全に主要テ ンポに廂るの

である。

私は， このようなテ ンボの修正は感情ゆたかなテンポの浮動 (Schwebung)

を意味しているのであって， 決して表面的な効果をねらったテンポの変更を意

味するものではないということを， ここでも再びくり返して指摘しなければな

らない。こう したテ ンボの浮動を正当化するためにさらに言業を~11やすべきで

あるが，残念ながらすでにそれについて語りつくしてしまったようである。 そ

して，このようなテンボの浮動が自然な感間の発飯として形に現われたもので

ないならば， むしろ単に正しく指示されたテンボのままで演奏される方が，間

巡いも少なくより芸術的なのである。そして， 指揮者が彼自身の思考を明らか

にしよう として何か特別なことをやったと気づかれた時には，自然的， 統一

的，直接的なもの，そして同時にベートーヴェン個有の作風も儀牲にされてし

まっているのである。だから，私はここで述べた私の助言を注意深くためして

みるように勧めたい。私は誤まってそれにしたがうよりは，むしろまったく無

視された方がよいと思っている。

P. 14, 23小節~P. 15, 1小節 (303小節~306小節）

この楽章の第一部では， ホルンにより油奏されている副主題が，ここではファ

ゴットに移されていることは間に合わせの処理である。 ベートーヴェンはこの

ソロで， しかも大変力強く現われる部分に，塞音 (Stopfton)を使う ことは考

えられず， Es—Horn に任せることはできなかったのである。 Es—Horn の調

子を変えるための余裕はまったくなく，またこのわずかな小節のために， もう

2本調子の異なった別のホJレンを使うというこ とは決 して考えられなかった。

そこでファゴットのみが，そのために残されていたのである。しかし，第一部

と同じよう なひびきをこの部分に求めるならば，ファゴットの効果はあまりに

も弱々しく悲しそう なひびきであり，むしろ滑けいな感じすら持たせるのであ

る。それはあたかも神々の会合に一人の道化役者がとび込んだようなものであ

る。 このよくない状態は，この主組の4小節目 (P.15の1小節 {306小節》）

で，突然2本のホルンが自然音の sfで加わることによって一唇悪くなるので

ある。すなわち，この小節はその前の3小節に比べて突然理由もなくかなり強

くひびくようになるからである。そこで， この2本のホルンを Pで始めさせ

たり，フ ァゴットにホルンを1本付け加えたり，あるいはファ ゴットをさらに

2本重ねて (4本で）洞奏させたりする試みがなされているが，いずれも単な

る間に合わせの処四にすぎないのである。そ うしたすべての姑息な手段に代わ

るただ一つの思い切った方法は， もしベートーヴェ ンが現在の楽器を使う こと

ができるならば，当然書いたであろうと思われるように，ファゴットをホルン

に置きかえることである。 こうして，ファゴッ トはP. 14の23小節(303小節）

からは休ませ，第一部の時と同様に，P. 15の6小節 (311小節）から初めて演

奏させるのである。そして，ホルンは， 3小節の休止の部分を次のよう に演奏

する。

臼 目ダ
i

-

——— 
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このよ うにして，初めてこの主題はそれにふさわしい音色と， 威厳を持つこと

ができるのである。

P. 15, 2小節 (307小節）以下

ここでは， P. 5の25小節 (63小節）以下について述べたことを参照せよ。

P. 19, 2小節~7小節 (389小節~394小節）

私はここについては，私の著魯く指揮法について＞の第3版の中ですでに述

ペていることを引用したい。第 1楽章の終りの方に， これまで4小節ごとの周

期がくり返されている中に，1カ所だけ 5小節の周期が見られる。

ダ~i~tt面面凪而

しかし，楽譜95の， 2番目の）卦期の4小節目のゲネラ）レ ・バウゼ (G.P.)を，

短いフェルマータとし，それに続く 5小節の周期の最初の小節をアウフタク ト

と見なすならば，ここでもなお4小節ごとの周期が支配していることになる。

ところで4小節の周期が支配しているという考え方とは別に，ここにとくに付

け加えられたような小節については， 次のように説明することができるである

う。すなわち，この楽章の第 1主題もたびたび現われるが，いつもまず次のよ

うに書かれている。

，， 

(96) 

祖喜、m I↑ 

~
 

椋いて 1小節多く次のように書かれている。

(97) 

斧~,,,, ~m 

｀ これとまったく同じことであるが，数学的にどのように計鍔されたかは別と し

て，ここではとにかくどうあろ うとも，短い息をのむような沈黙後に減7の和

音が突然爆発するのであるが，この和音はまさに 4小節をはみ出して，さらに

もう 1小節付け加えられていることにより，初めて力強く威巷的で魂を揺り動

かすような効果を生み出しているのである。それはあたかも巨人のこぷしが，

地の底から持ち上げられるかのような，すさまじい効果を生み出している。こ

の言菓ではいい現わせないような効果も， もし減7の和音を 1小節取り除くか

あるいは，まった＜ ゲネラ）レ ・バウゼを取り除いてしまうならば，その効果は

完全に台無しにされてしまうことは，疑う余地のまったくないところである。

人々は極めて無趣味なリズム的なひずみを恐れないし，またつまらないLuft-

pauseを面白く聞かせるために許している。しかも，巨匠の抑えがたい衝動が

このような天才的な不規則性にまで高められているのを， 4小節の周期が支配

しなくてはならないといって認めようとしない見解があるのである。なんとい

う単純な考えであろうか。

P. 18, 11小節~P. 20, 23小節 (398小節~468小節）

私はあらゆる音楽作品の中で，この部分ほど素晴らしい管弦楽的効果を持っ

ているところを，かつて見たことはないのである。そして，ここでは勿論決し

てハイドンの交賑曲のように演奏してはならないのである．／＿ここで弾いた
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り吹いたりしているのは， 巨人達ではないのだろうか？一~ トーヴェンの

思想は，我々の心の耳が現実にひぴいている音よりもはるかに素晴らしいもの

を聞きとる可能性を教えてくれたのではないだろうか？―天オのこれらの行

為を完全に窮めつくそうとだれがいえるだろうか？

とくに，演奏についての私の助言としては，まず決して急がないこと，そし

て，どんなニュアンスをも付けてはならないことを守らなくてはならないので

ある。張りつめ，決して急がない主要テンボと終始緊張した ffで個々の音符

は，鉄のような力強さで演奏されなくてはならない。

我々はベートーヴェンの交聡曲の演奏に際してどんなに照くことが起きる

か，決して予測することはできないのである。私はある大きなオーケストラで

この部分がまったくうまく行かず，すぐにはその原因が分からなかったという

経験をしたことがある。そして，次の純習の時に初めてこの謎は解けたのであ

る。すなわち，そのオーケス トラの常任指揮者は次のようなアクセン トを指示

しており，一部の奏者はそれに従っていたのである。

Ci的，uiJI ー J 1 ー ―~
だれが，この巨大な音の建造物を， シンコペーシ ョンのジグザグの線でけがす

ということをどう して思いついたか，まったく私には理解できないのである。

P. 21 (P . 28-P. 29) 

さきに述べた部分 (P. 18の11小節-P.20の23小節《398小節-468小節》）

の巨大な力を考えてみると， P. 21の2小節 (477小節）から，いく分テンボを

抑えることが正しいように思われる。こうして，破壊的な力で，この楽章の他

のいかなるところでもなく， まさにここで，もう一度最後に現われる第1主題

を，いく分ゆったりと幅ひろく演奏することができるのである。そして指揮者

も演奏者も，あらゆる精神的，肉体的な力をもう一度，この楽章のもっとも基

本的な要素であるこの第1主題に集中しなくてはならない。しかし，そのこと
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は完全な Allegroのテンボでは，不可能であるように思われる。そこで私は

ここのでは他のところよりも長く延ばし， 2番目のでに続く，例えようもない

ほど美しいPのところをなお落ちついたテンボで演奏し， ffのところで初め

て，再び主要テンボに帰るのである。一ーそれはあたかも過去の悲しい思い出

に浸りきることなく，定められた迎命に従ってすばやく決然と立ち上るかのよ

うに菰奏されるのである。

リズム的な関係をよく分かるようにするために， 2小節を 1小節とみなす方

法を続けるならば， P.20の24小節 (469小節）以下は次に示すようになる。

~ 石ふ‘•» ヽ !) f w~ なこ

ぞ~i三わい予；戸喜日号z

戸 h<一jj=tJ,m 
我々は煤 1主超がここで再び，第一部をくり返した時とまったく同じリズム

的性格を持っていることを見出すのである。すなわち，第一部をくり返した

後に現われる第 1主題とここで現われる第 1主題とは，そのリズム的性格がま

ったく一致するのである。 しかも， 2小節を 1小節にまとめた時，表面上どう

しても組みいれることができなかった2つの小節は （第一部をく り返した時，

およびここで生じたこの小節は）互に補い合って， 1つのまとめられた小節と

みなすことができる。 このような点からしても，この楽章全体は素晴らしい均
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衡を保っているのである。そして，またP.18の2小節-7小節 (389小節～

394. 小節）の不規則な 5小節の周期も，このことによってより一層大きな意義を

もつようになるのである。

大綱成の弦楽パートを持つオーケストラでは，木管楽器はさらに 2本重ね

て (4.本で）梱奏することが大変有効なのである。私はこの楽章では次のよう

なところで，木管楽器を2本重ねて使用したい。

P. 3, 1小節-5小節 (1小節-5小節）

P. 4, 9小節-11小節 (22小節-24.小節）

P. 5, 14小節-20小節 (52小節-58小節）

P. 7, 2小節-P. 8, 13小節 (94.小節-128小節）

P. 10, 12小節-P.11, 28小節 (175小節-217小節）

P. 12, 3小節-7小節 (228小節-332小節）

P. 12, 15小節-27小節 (24.0小節-252小節）

P. 14., 16小節-22小節 (296小節-302小節）

P. 16, 9小節-P.17, 25小節 (346小節-386小節）

P. 18, 3小節-P.21, 7小節 (390小節-482小節）

P. 21, 16小節～最後まで (4.91小節～最後まで）

第2楽章

P. 22 (P. 31) 

テンボは Andantecon motoであり，当然，いく分動きのある速めのテン

ボで，梱奏されなくてはならない。この conmotoが見落された時には， こ

の楽章は退屈な間（ま）のびしたものになって しまうのである。 しかしまた，

指揮者が conmotoを生かそうとするあまり， Andanteを忘れてしまうなら

ば，この楽章の親しみやすい性格を取り去ってしまい，その代わりにただ音が

鳴っているだけのつまらない遊びとなってしまぅのである。 メトロノームの指

示J>=92は Andanteを Allegrettoに変えてしまう恐れがある。そこで私は

およそ}?=84を採りたい。すでに私の著舎く指揮法について＞の中で，心の中
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でのみいきいきと感じられるものを言薬で表現することの難かしさを述ぺてい

る。この楽章のテンボを正しく把握することもまた，そう した数多くの場合の

一つに1扇するのである。私はこの楽章は主旋律であれ，また三連符 (P.22の

14小節， 18小節， 19小節および20小節 {14小節， 18小節， 19小節および20小

節》）であれ， あまりにセンチメンタルにテンボをねばらft.いように貯告した

い。また，私は輝かしい C—dur O)ところ (P.23, P. 26およびP.30 {P. 

33, P. 36, P. 37およびP.43》)をあまりに物々しくテンボをおそくす

ることによって，その新／鮮さを奪ってしまわないように注認したい。

P. 26, 11小節~P. 27, 6小節 (88小節~99小節）

チェロの32分音符と16分音符のボーイングは，アップ，ダウン交互にではな

く，アップのみのポーイングで禎奏する方がより効果的である。このことはP.

25の16小節~17小節 (76小節~77小節）のllヴァイオリン，およびヴィオラに

も当てはまる。

P. 28, 10小節 (114小節）以下

ここではバスおよびチェ ロの旋徘的音型はややもすれば不明りょうになりが

ちなので，カー杯の強さで演奏した方がよい。 トランペット，ホ）レン，および

ティンバニーはinfに音を抑え，後に和声的に適当な音がなくて休止しても，

それがほとんど気づかれない程度に油奏しなくてはならない。このように音を

抑えることを，すでにワーグナーは勧めていた。私はまた他の弦楽器奏者およ

び木管楽器奏者にも，バスの音型が自分自身ではっきり聞きとれる程腹の強さ

で邸炎するように勧めたい。このようにして初めてこの部分の明りょうさが得

られるのである。この部分の輝かしさは，金管楽器にあるのでもなく，また上

声部の和音にあるのでもない。ただ，この素晴ら しい低音部（チェロ，バス）

の旋律にあるのであって， その意義にふさわしい演奏がされなくてはならない

のである。

P. 29, 9小節 (123小節）
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このではあま りに長く延ばされてはならないのであって，棒ではっき りと合

図して切られなくてはならない。

P. 30, 4小節 (132小節）

ピューローはその晩年に， この弦楽パー トのfの和音を，ヒ°ッチカートで禎

奏させたということである。 人 は々これにはただ照いて， ＂何故?"と尋ねる

のみであった。

P. 33, 8小節~13小節 (185小節~190小節）

ここで， もしすべての楽器を一様にfで飢奏するならば，ところどころでヴ

ァイオリンを膜倣 して，しかもまったく独立している木管楽器の旋神はほとん

ど消されてしまうのである。も し2本重ねて使うことのできる木管楽器がある

場合には， まずこの部分のフルート， クラ リネッ ト， およびファゴット（オーボ

工を除く） のパートを補強すべきである。 これによりいくらか木管パートの旋

律を浮かび上がらせることに役立つであろ う。オーボエ，ホルン，および トラ

ンペットは，最初の小節の ffの後に==--を補足記入し，それに続く 4小節は

mfで演奏する。同様にティンバニーも， 3小節目から infで始める。そして

これらの楽器は，P. 33の13小節 (190小節）から crescendoを始め， P. 34 

』の1小節 (191小節）で再びも との ffに帰る。 P.33の12小節 (189小節）で

は，11トランペットは勿論低いf音を演奏する。 また弦楽バートについては，

次のIヴァイオリンに示すようなフレージングで横奏することを勧めたい。

(; 已]三尺竺芦竺
ふI,叫I~ロ臼ば叫
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そして， ここでの mfおよび fという のは，ffをほんのわずかばかり弱め

たものと考えられるべきである。そ して，音を弱める程度はつねに IIで旋律

を演奏している木管楽器がはっきりと聞きわけられる位までなされればよいの

である。

2本重ねて使う木管楽器がないときは，この対旋律を正しく浮かぴ上がらせ

る方法は，私の考えではただ一つしかないと思われる。すなわち，すでにさき

に述べたダイナミックなニュアンスを付ける以外にほ，単に和声的に音を満た

しているにすぎないオーボエのパートをクラリネッ トに移し，クラ リ牙、ッ ト

の旋律的なパートは，それよりも旋律をはるかに強く浮かび上がらせることの

できるオーボエに梱奏させるのである。従ってオーボエのパートは次のように

これよりもなお確実であるが，一方また極めて独断的な方法だと言えるかも

知れないが，オーボエの和声的なパー トを木管楽器で派奏するこ とは，まった

くあきらめてすぺての木管楽稲 (8本）に，この旋危I!を油奏させ，そしてP.

33の9小節~13小節 (186小節~190小節）のオーボエのバートは，ホルンに移

すのである。従ってホルンのバートは次のようになる。

戸'-rr=I fぃー」ノ'「.I立{r I 
この二つの提案のうちいずれを採るかは，指揮者の音楽的良心に したがって

決定されるものである。それに油奏会場の音嬰的な状態もまた問題となって



126 

くる。しかし， どのような場合においても至上命令は， ｀` 明りょうさ” を求め

ることにあるのである。

第 3楽章

P. 37 (P. 52) 

この第3楽章は，ベートーヴェンの交梱曲の， 他のいかなる Scherzoとも

同等に論ずることはできないのである。何故ならばこの楽章は，大変重苦 し

く，悲劇的な性格をもっており，他のどんな Scherzoよりも， よりゆっく り

したテンボで涸奏されなければならないからである。メ トロノームの指示， J. 

=96は極めて適切であり，またこれは別に何らの理由もなく，通常よりおそく

演奏される， トリ オについても，同様に当てはまるテンボである。リズム的な

価値の認識のために，ここでもまた，2小節を 1小節とみなす方法は大変有益

である。そして，この方法によればこの楽章の開始部は次のように示すことが

できる。

ば， ti・ 圧— ― 国~
poco rit. 

各r1l「「「b'tI 「 9:Jt了~rI 
そして，この方法はこの楽章全体を通じて当てはまることなのである。

（著者注）

(P. 105の著者注を参照せよ）

P. 38, 18小節およびP. 40, 15小節 (44小節および96小節）

私はこれらの小節の dim.の前に，これらの小節の 1拍目にまずもう一度sf

が書かれており，こ．の小節の 1拍目はその前の sfが指示されている2つの小
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節の 1拍目とまったく同じ強さが演奏されたのを聞いたことがある。また，ぁ

る時はこの小節の 1拍目がすでに弱められ，当然その前の小節の 3拍目の 4分

音符は， 1拍目の sfに対して，かなり弱くなっているような演奏を聞いたこ

ともある。そして， この時，これらの小節 (P.38の18小節およびP.40の15

小節《44小節および96小節》）は，その前の sfが指示されている2つの小節と

はっきりした対照をなして，言わば 況fdim. と指示されたように梱奏されて

いる。私はこの 2番目の旗奏法が正しいと思っている。 P.40の15小節 (96小

節）の トランペッ トおよびティンパニーが， Pと指示されていることも， この

梱奏法が正しいことを証明 しているのである。

P. 41, 14小節 (122小節）

この小節から始まる crescendoは，決してテンボを速めることを意味する

ものではない。

P. 42 (P. 60) 

この トリ オ全体については次のことが煎要である。すなわち，主題のアウフ

タクトは，決しておろそかに派奏されてはならないのであって，つねに極めて

力強くそれに続く音とはわずかの間（ま）をおいてはっ きりと目立つように演

奏されなければならない。しかし，そうすることによって，いかなるテンポの

修正も行なわれてはならないのである。この トリオはたいへん抑えがた＜， し

ばしば，見さかいなく突進するような性格を持っているが，決して荒っぼく洞

奏されるぺきではなく，つねに気品をもって演奏されなくてはならないのであ

る。

P. 46 (P. 66) 

コントラバスのヒ°ッチカート （複縦線の前の 5小節）は，as音と， g音の音

の高いところでわずかにテ ンボをおそく して演奏されてもよい。そ して arco

の指示されたところで再び主要テンボに帰るのである。
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P. 46, 20小節 (236小節）以下

Scherzoの反復部としては，まった＜比類のないこの部分の猿奏については

次のことを注意する程度に留めたい。すなわち，テンボにしろ，ダイナミック

にしろ何らかのニュアンスを付けようと試みることは，むしろこの部分のすぺ

ての効果を，台無しにしてしまう ということである。次にこの部分全体を支配

している息もつかせぬよ うな Pにとっては， ヴィオラの areaの前打音がも

っとも危険なものとなるのである。 そこで，ヴィオ ラについては極めてかすか

な音で剖奏するようにいくら注意してもしすぎるということはないのである。

第 4楽章

P. 52 (P. 71) 

終楽章の開始部は充分力強く， しかし，あまりにおそくならないように演奏

する。メ トロノームの指示，J =84は正しいテンポを示している。

P. 55, 4小節~P. 56, 2小節 (25小節~32小節）

私はかつてビューローが，べ）レリンでの演奏の際ここを次のようなテンポ

のニュアンスで油奏したのを聞いたことがある。

motto rit. • • • a tempo 

~---::Fr FL幻 I 「「F 戸，．よ77只~ I~」--:J.__ :fl 
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私はこれを単に表面的効果のみをねらったもので，本当の芸術的表現には役

立たない理由のないテンボの変化だと考えている。だからここでは，注意すべ

き悪い例の一つとして，あげているのである。

これは，次のようなフレージングで演奏されなくてはならない。

日戸三臼
また一般によく行なわれているようだが，次のようなフレージングも誤りであ

る。

~ 
P. 56, 9小節~P.57, 1小節 (39小節~40小節）

私はこれまでの経験から，どうしても次のことを指摘しておかなくてはなら

ない。すなわち，この 2小節とその前の 2小節 (P. 56の7小節~8小節 {37

小節~38小節》）とのリズムとフレージングの相違は， 付点4分音符を充分に

保つことと， 8分音符のd音に充分な意味を持たせることにより，はっき りと

区別されなくてはならないのである。

P. 58, 1小節，5小節および7小節 (47小節， 51小節および53小節）いずれ

もアウフタクトを含む

Iヴァイオ リンおよび］［ ヴァイオリンのフレーズは， 決して装飾的音型では

なく， 旋律的にスラーで結びつけられているのであって，厳密に三連符の価値

を表現し，1拍目と 3拍目に間違ったアク セントを付けないようにしなくては

ならない。したがって，
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(107>a) 

盈: = 1 J m d m , tiJ よりも

if if sf 

心こ—-~〗~ I
のようなニュアンスを付ける方が望ましい。

ここではオーケス トラはじばしば急ぎがらである。我々はこのチェロのフ レ

ーズが，

(108) 

型 国言 戸
後に，栖めて重要な意義を持っているようになることに気づくのである。そこ

では私は，この部分を初めとし他の同様なところでも， このフレーズをいく分

浮かび上がらせるように演奏することを勧めたい。そして，そのことは，演奏

者たちがこのフレーズの意義を，よく認識しているならば， とくに指示しなく

ても自然に達成されるのである。

P. 63 C P. 86) 

第一部のく り返しは省略した方がよい。この C―cbrは第 3楽章の暗い緊張
のあとに演奏されて初めて非常に強力な印象を与えるものであり，そう した緊

張を経ないでくり返し演奏することは，ただその効果を弱めるだけである。

てはP. 58の1小節， 5小節および7小節 (47小節， 51小節および53小節）

で述べたことを参照せよ。

P. 65, 2小節 (99小節）以下

私はこの俊雅な部分について，弦楽器も，木曾楽都も，もっとも柔らかい音

で洞奏するように，また指抑者も，いく分流れるように動くテンボで演奏する

ように勧めたし 'o

P. 64, 2小節 （アウフタクトを含む）-P. 65, 2小節 (92小節-99小節）

ここではまず，ヴィオラおよびチェロが，続いて Iヴァイオリンおよび］［ヴ

ァイオリンがヴィオラと共に主題を演奏している。その意味において， これら

はいく分，浮かび上がるように派奏されなくてはならない。なお，これについ

P. 66, 2小節~P. 67, 1小節 (106小節~112小節）

チェロおよびコントラバスが梱奏されるこの主閣的進行は，コントラファゴ

ットが加わってもなおしばしばあまりにも弱く聞こえるのである。ここの低

音部の性格は， 明らかに重々しく力強いものと考えられるので，私はしばしば

111トロンボーンで，これを補強している。しかし，私は後に出てくる 1トロン

ボーンおよび， IIトロンボーンの壮大なひびきの効果を弱めないよ うにするた

めに，ここで補強したlllトロンボーンにはあまりに強く吹かせないようにし

たい。そこで，私は111トロンボーンのパートに次のような補足記入をしたので

ある。

Cl09) 

を I」卜」 I .JJ. J I』」ド平F'lI 
f 

これにより，望みどおりの効果を得ることができるのである。 しかし， もし演

奏会場の音態的条件や，あるいは演奏者の配置や素質によって，この低音部が

トロンボーンなしでも充分な力強さを発揮できる時は，勿論私はこの補足記

入を思い留まるのである。これに続く P.67 (P. 91)のIトロンボーンと，

llトロンボーンの素晴らしい部分は，ファゴットとホルンで補強されているけ

れども，輝かしさと力強さをいくら出しても出しすぎという ことはないのであ

る。ここではトロンボーンは，まさに熱狂的に演奏しな くてはならない。
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P. 68, 1小節-2小節 (119小節-120小節）

ここでの，ヴァイオリンと金管楽器との激しい対汀も，

(110) -- ------

と同様に，いくらはっき り浮かび上がらせてもやりすぎるということはないの

である。

P. 69, 6小節~P. 70, 3小節 (132小節~136小節）

ここでは木笞楽器は，もし2本軍ねて使っていたとしても あまりに弱々し

くひびく。そこで私はただトランペッ トの短い音符を，一緒に吹いているだけ

のホルンをいささかもちゅうちょすることなく．次のように菰奏させたい。

(111) 
a2 

1, ~、 、 r I F r,, I 「 ~ If~ 戸 | 『~: i I 
ff 

こうして初めてこの部分にふさわしい輝かしさが得られるのである。

P. 72, 7小節 (P.99)以下

3 2 
一拍子では，この2小節が，丁度 Allegro(当然これはー拍子と考えられる
4 2 

が）の 1小節の価値に相当するようにテンボを採りたい。そして，拍の単位と

なる時間を厳密に同じままで保ち，そのまま再び Allegroに帰ることができ

るように演奏するのである。 Scherzoの回想は，ここでは，かっての暗くそ

して緊張した感じをすべて失っている。あたかもその間には数年間のゆたかな
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充実した生活が経過したかのようであり，過去の姿に対する短い回想は，もは

や心に何らの苦痛を与えないのである。そして， この短い回想の後に，すぐ新

飾で，歓ばしい現在の生活の感動が続くのである。私は，上記の感'];、とに支配さ

れて，第1主題の再現 (P.76《P.102》)を最初の時よ りも，い くらか速い

テンボを採っているのである。

P. 81, 2小節~3小節 (248小節~249小節）

ここの低音部については， P. 56の9小節~P. 57, 1小節 (39小節~40小

節）で，ヴァイオ リンについて述ぺたことを参照せよ。

P. 82, 3小節，7小節および， P. 83, 2小節 (256小節，260小節および，

262小節）いずれもアウフタクトを含む

これについては， P. 58の1小節， 5小節および7小節 (47小節， 51小節お

よび53小節）について述ぺたことを参照せよ。

P. 86, 12小節~P. 87, 8小節 (294小節~302小節）

ここでは，まずチェ ロが，次いでIヴァイオ リンが， 主迫をできる限りのカ

で洞奏しfょくてはならない。これに続いてすべての管楽器が同じ主起を演奏し

始める時に不注意からよく起りがちなことであるが，P,88の1小節(303小節）

の1拍目からではなく，すでにアウフタク ト (P. 87の， 8小節 (302小節）

のPiuf)から，力強く，決然と菰奏しなくてはならないのである。

ここで，私が多年にわたっていろいろなオーケスト ラで経験したことを述べ

てみたい。 トランペットや トロンポーンについて， とくにトロンボーンは it
の出はじめで，まさに1吹き始めなくてはならなくなって，初めてその音の役割

を認誰するということになりがちなのである。こう して，最初の音は少し気の

ぬけた音となり， その次の音で初めて完全なffになるのである。さきに述ペ

た終楽章の開始部のような大規模な金管楽器の効果も，こう した不注意により，

台無しにされてしまうRである。そこで，指揮者はこう した演奏者たちに，こ
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のような出はじめの前では，楽器についても，ブレスについても，また注意力

についても充分準備ができており，いざという時にはあらゆる力を集中できる

ように，厳しく教え込まなくてはならない。こうすることにより決定的な瞬間

がすぎさってから，初めて全力を出すといったことを防ぐことができるのであ

る。

P. 89, 4小節-9小節 (312小節-317小節）

もし， これまでの曲の経過でいく分テンボが速められている時には，これら

の小節の和音は再び適度にテンボを抑える絶好の機会を与えるのである。 い

ずれにしても，次のファゴッ トのソ ロ (P.89, 9小節 (317小節》）から，

Sempre Piu Allegro (P. 93 (126小節》）までのところは， 終始開始部の主

要テンボより決して速く しないように勧めたい。こうしてこの部分の気品のあ

る明るさは初めて効果的に現われてくるのである。

P. 93, 4小節~6小節 (350小節~352小節）

ここでは，テンボを決して先へ先へと速めてはならない。奇妙にもここでよ

く起りがちなことであるが，弦楽器奏者は決して急ぎすぎないように充分注意

しなくてはならないのである。さもなくは:,木管楽器およびホルンの 8分音符

の音型は混乱し不明 りょうになってしまう。テンポを速めるのは，指示されて

いる通り， SemprePiu Allegroからである。この指示は，人々が，簡単に普

通考えているよりもはるかに重要な憩味をもっているのである。最初の純習の

時によくIL廿くことであるが，不用意に先へ先へと急ぐことは絶対に避けるべき

である。

P. 94, 8小節 (362小節）

私は Prestoを SemprePiu Allegroが発展したものとみなしている。そ

こで，ここから 1小節を 1拍として振り始めるとしても， Prestoの最初の数

小節はその直前の 1小節を2拍に振る小節に比べて，さしあたり本質的に， ど
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くに速くなっているわけではないのである。 Sempre piu Allegro から，完

全な prestoになるP.96の11小節 (390小節）までのところは， 全体と して

一つの大きな Accelerandoのように洞奏されるのである。

2本重ねて使う木管楽器がある場合には．それらを終楽章で充分に活用すぺ

きことはおのずから明らかなことである。そ して， 比較的小さなオーケストラ

においても，この楽章ではぜひホJレンを 2本重ねて使うように勧めたい。そし

て，その時はIllホルンは IホJレンを IVホJレンはJlホルンを補強し， 木管楽器

と同様にパー ト譜にはDおよびEを記入すぺきである。また，ヒ°ッ コロ 2本の

使用も有効であるが，コントラフ ァゴッ トは，勿論 1本で充分である。

第3楽章の最後の 2小節 (P. 51, 29小節《371小節》）から，木管楽器およ

びホルンを 2本重ねて使うこととし．補強された楽器は他の楽器がすでにかな

り強く滅奏しているけれども，pで加わり急激に crescendoする。これは，

全オーケス トラの crescendoに一府強い力を与えることになるのである。終楽

草の初めから，すべての木笞楽器およびホルンは，P.58の5小節 (51小節）

まで，2本重ねて使う。それ以下は次の部分で2本重ねて使用する。

P. 59の5小節-P.60の3小節 (58小節-63小節）

P. 61の4小節-P.64の1小節 (72小節-91小節）

3 3 P. 66の2小節 (4拍目） -P. 72の一拍子の 1小節目(106小節-P,99の―
4 4 

拍子の 1小節目）

P. 76の1小節-P.82の6小節 (207小節-259小節）

P . 83 (P . 112)のIフルートは， 4小節 (264小節）から 2本重ねて使用す

る。その他の楽堺は，7小節 (267小節）のffから P.84の5小節 (272小節）

まで2本重ねて使用する。 P. 85の7小節-P. 89の9小節 (281小節-312

小節） （ファゴッ トのソロは原諮のとおり2本で演奏する）。

P . 90~ P. 93 (P 122~ P. 126) 

ここでは， ビッコロの16分音符の音型は， もしできれば，2本重ねて演奏し

た方がよい。 P.96の11小節 (390小節）のffから最後まで．
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第六交響曲（田園）

Sechste Symphonie (Pastorale) 

113小節および114小節）

ここでは， Ilホルンはつねに低いd音を殺奏する。

P. 9 (P. 9) 

第一部は，くり返さない。

第1楽章

P. 3 (P. 1) 

メ トロ ノームの指示J=66は，あまりに速いテンボであり，この楽章をあた

かも 1小節を 1拍に振らなくてはならないかのような，誤った考えを起させる

ほどである。そこで，私はここでは J= 108を採りたい。

P. 3, 4小節 (4小節）

ここの↑の後にはいかなる休止も入ってはならないのである。

P. 3, 12小節 (12小節）

その前の小節に fが指示されているにもかかわらず， この小節の次の小節

にもまた fが指示されていることは， この部分全体の旋律的な性格と相いま

って， この小節はいく分弱く演奏する方が，正しいように思われる。そこで私

はこの小節に成fを補足記入したい。

P. 6, 23小節 (83小節）

私はフルーi、およびクラ リネットの旋律の線をはっきり美しく浮かび上が

らせるために，すでに前からかなり crescendoしている弦楽パートを， この

小節から再ひり で始めさせ，それに続く 4小節間をPのままとする。そして，

P. 7の2小節 (87小節）から，再び cresce叫 0 を始め，充分盛り上がって

P. 7の8小節 (93小節）の Iに入るようにしたい。

P. 7, 21小節，P. 8, 2小節， 5小節および6小節 (106小節， 110小節，

P. 10. 9小節 (163小節）

この比類のない美 しさを持つ D—du r の出はじめは， もしオーケスト ラが

それまでの crescendoをここで一たん Pにおとし，再び新たな crescendo

を徐々に始めるならば，より一唇効果的になるのである。 この D-durへの

転調の優雅な効果は，勿論大切なことである。そしてまた，このようにするこ

とによって初めてベー トーヴェンが求めている，このたいへん長い crescendo

(24小節）において， 完全な fにあまりに早く入りすぎるという欠陥を避け

ることができるのである。そして，これとまったく同じことが，P. 12の12小

節(209小節）の E--durの出はじめについても当てはまるのである。

P. 11, 15小節~16小節およびP.13, 18小節~19小節 (189小節~190小節お

よび235小節~236小節）

テンボの浮動(Schwebung)について非常にすぐれた感党を持っている指揮

者ならば，これらの 2小節では柔らかな ritenutoをし， それに続く小節で再

び主要テンボに術ることができるであろう。この ritenutoを適度に演奏する

ならば，大変索II肖らしい効果を現わし，それはまたこの作品の精神に決して矛

店するものではないのである。

P. 12, 20小節-P. 13, 10小節 (217小節-227小節）

もし当時においてホルンの音を充分使うことができたならば，ベートーヴェ

ンはこれらの小節ではP.10の17小節 (171小節）以下の部分と同様にホルン

を加えたであろ うことは，おそらく間迎いないこ とである。そこで私はこれら
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の小節に次のようなホルンペートを補足記入したい。

いないとすれば，ただ次のように演奏されるわけである。

このことは絶対に必要だというのでは決してない。しかし，次のこと

を付け加えておきたい。すなわち私はこの盛り上がったところ（前の E-dur

E-dur)を，

しかし，

に対する， ホルンのひびきなしで聞かなくてはならないという

ことと，そしてまた疑う余地もなくこのホ）レンの休止は， 当時の楽器の技術的

欠陥によるものであるということを強く感じているのである。 いずれに して

この修正を採り入れるかどうかは，指揮者の芸術的良心に任すぺきである。も，

P. 14, 9小節~16小節 (347小節~354小節）

私はヴィ オラおよびチ ェロに，極めて恨巫な方法で次のような発想記号を補

足記入したい。

悶日 —い 、p~、 ~ 

拍目まで続けられそこで終る。だから，この2拍目は，

ここの，

ァゴットのフレーズが，

記号を補足記入したい。

p
 

（戸
P. 16, 17小節-19小節 (297小節-399小節）

11ヴァイオリンおよびヴィオラは，その前のクラリネットおよびフ

くり返されたものである。そこで私は次のような発想

三
(p) 

19, 12小節 (362小節）

ここについては， P. 

P. 22, 11小節 (428小節）以下

もしトリラーが付いて

~ 
- -

6の23小節 (83小節）で述べたことを参照せよ。

ここの三辿符を，あまりに急ぎすぎることはこの部分全体が本来もっている

性格を蒋って しまうことになるだろう。そして主要テンボでしかもゆったりと

P. 15, 4小節~5小節 (261小節~362小節）

ここでの ］［ホルンは， 低いd音を油奏する。

P. 16, 2小節~4小節 (382小節~384小節）

このIヴァ イオリンの トリ ラー (Triller)は後打音なしに最後の小節の 2'

した気持で狐炎することがこの小節以後，

である。

この楽章の終りまでの規準となるの

第2楽章

P. 26 (P. 34) 

この明るく さわやかな楽章は， しばしばあまりにもゆっくりと禎奏されがち

である。ペートーウェンは，,, Andante molto motoと指示しており， J. =50 

は正しいテンボを示している。そして， さわやかに流れる小川のイメ ージを，
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つねにはっきり抱いて演奏しなければならないのである。 l[ヴァイオリン， ヴ

ィオラおよび弱音器を付けた 2本のチェロの小川のせせらぎを現わす音型は，

しば しばあま りに強くなりがちである。指揮者はこれらの楽器はただ単に背景

を形作っているのみであり，その上に旋律が柔らかな光の線を描くのであると

いうことをはっ きり認識しなくてはならないのである。

P. 27, 7小節 (15小節）

柔らかく演奏するク ラリネッ トの旋律をも，はっきりと浮かび上がらせるた

めに． Iヴァイオリンおよびファゴットは， f音を，まった＜ 砂 で始め，次

の小節で初めて他の楽器 と共に， cr.gscendo するように •したい。

P. 28, 3小節 (19小節）

ここを俊美に演奏するために，私はIヴァイオリンに，次のようなニュアン

スを付けることが正しいと思っている。

~ 三即
p
 

30, 2小節~5小節 (32小節~35小節）

P. 30の2小節 (32小節）の Iヴァイオリンおよびlファゴッ トは，4拍目

（閏拍子の）で，いく分 dim.をし，それに続く A---durの小節では， すべて

の奏者にも っともかすかなppで始めるようにさせたい。その次のP.30の4

小節 (34小節）ではヴィオラおよびチェロしま， これも極めて柔らかくフ ァゴッ

トの旋律に加わる。 しかし， この小節の中ほどでほんのわずかだけ表梢をつ

け，その後再び音を弱くして， P. 30の5小節 (35小節）の1拍目では，再び

まった<ppで演奏する。そしてこのPPを， 4拍目のベートーヴェンによっ

て指示されているcrescendoまで保つのである。

P. 31, 

P. 32, 

4小節および5小節 (40小節および41小節）

Iヴァイオリンのg音の トリラーは，後打音を付けることなく，次の小節の

a音に続くのである。この小節 (P.31の5小節(41小節））においても，

ートおよびIヴァイオリンは，

トと同じよ うに，

せよ）。

さきに述ぺたヴィオラ，

この小節の中ほどでわずかに表伯をつける

4小節~5小節 (48小節~49小節）

私は，この部分の ］ヴァ イオリン，

ょうさを得るために，次のような補足記入を勧めたい。

(118) 

I.Violinen 

Bratschen u. 
Violonce1le 

' 

P. 33, 6小節~P.34, 7小節 (58小節~65小節）

Iヴァイ オリンおよびヴィオラは，

抑えられた PPで演奏した方がよい。何故ならば，

節）からオーボエに，

フル

チェロおよびフ ァゴッ

（楽譜117を参照

ヴィオラ．およびチェロのパー トの明り

3つの音からなる音型を極めて注意深く

この音型が少しでも浮かび

上がると，そのひびきは全体のバランスを乱してしまうからである。次に私は

P. 34の3小節目 (61小節）の4拍目からフルー トに. P. 34の5小節 (63小

それぞれ mpを補足記入したい。 P. 34の6小節 (64
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小節）では，弦楽バートおよびホルンの crescendoは， 極めてひかえ目に旅

奏されなくてはならないのであって，木管楽器のほとんどソロのような自由な

菰奏を，圧迫してはならないのである。 P. 34の7小節 (65小節）については，

次のような補足記入をしたい。

(119) 
Flote u. ..---- ----. 
Hoboe q 

＝ 
m 

二―-—

-Quartetti 1 -j -- 1 i―ツ
p 

図
:P. 35, 2小節および 3小節 (67小節およぴ68小節）

P. 35の2小節 (67・小節）の前半では，私はヴィオラおよびチェロのソロを

crescendoさせ，後半では再びdim_させる。 P.35の3小節 (68小節）では，

私はすべてのパートの 1拍目の fをinfに変え，それに一＝を付け加えたい。

そしてその--==は，この小節の3拍目に指ホされている Iへと続くのである。

P. 35の3小節 (68小節）のこう した指示については，P. 36の5小節および

6小節 (77小節~78小節）の同じような部分を参照せよ。

P. 35, 4小節~P. 36, 3小節 (69小節~75小節）

さきに述べた同様のと ころとまったく同じ理由から，ここでもファゴットお

よびIヴァイオ リンは，その3つの音からなる音型を完全な砂 で梱奏しなく

てはならない。また，これとまったく同 様に，P.36の3小節 (75小節）の

crescendoも極めてひかえ目に旅奏しなければならない。しかし，それはクラ

リネットのソロがはっきり現われる程度でよいのである。 ][ホルンはP. 35の

4小節~5小節 (69小節~70小節）では，低いf音を演奏する。しかしこのこ

とは，P. 36の1小節~2小節 (73小節~74小節）については当てはまらない

のである。何故ならばここでは， 1[クラリ ネットが低いf音（実音は es音）

を持続しており，この独特のひびきは ]lホルンが低いf音を吹くことによりそ

こなわれてしまうからである。 P.36の3小節 (75小節）では，再び低いf音

を演奏する。同様に，P. 36の4小節 (76小節）では，低いd音を演奏する。

P. 36, 7小節-P.37, 1小節 (79小節-82小節）

フルートは， P. 36の7小節-8小節 (79小節-80小節）では，それぞれ2

拍目から PPを補足記入すべきである。 P. 36の9小節-P.37の1小節 (81

小節-82小節）では， Iクラ リネットおよびIファゴッ トは，その他の楽器と

同様に PPが補足記入され， フルートは， pj)/)が補足記入される (P.36の

9小節 (81小節）におけるフルートの音符と， クラリネットの掛留音の素II肖ら

しい音の重なり方に注目せよ ！）。

P. 38, 3小節~6小節 (91小節~94小節）

ここでは，当然柔らかな音色で吹いている 1フルートが，旋律的にはっきり

浮かび上がることができるように，すべてのオーケストラは，極めて柔らか

な PPでも蒻奏しなくてはならない。 P.380) 5小節~6小節(93小節~94小節）

では Jlホルンは，低い f音， d音，g音を演奏する。P. 35の4小節~7小節

(69小節~72小節）のファゴッ トと同様なところを参照せよ。

P. 40, が小節~6小節 (104小節~107小節）

これについては，P. 30の2小節~5小節 (32小節~35小節）で述ぺたこと

を参照せよ。

P. 41, 5小節~6小節 (112小節~113小節）

これについては， P. 31の4小節~5小節 (40小節~41小節）で述べたこと

を参照せよ。

P. 42, 5小節~6小節 (120小節~121小節）
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これについては， P.32の4小節~5小節 (48小節~49小節）で述ぺたこと

を参照せよ。

P. 43, 6小節~P. 44, 7小節 (129小節~136小節）

素ぼくさにおいても，この作品全体に対する芸術的な地位においても，まっ

たく際だっているこの素晴ら しい部分は，何ら特別なニュアンスを付けようと

試みることなく，厳密にテンボどおり演奏された時に， もっとも美しく，また

もっとも自然にその効果を現わすのである。

P. 44, 9小節 (138小節）

私には， この小節の前半では，極めて柔らかな，ひかえ目な ritenutoを行

なうことが許されるように思われる。そして sfから再び主要テンポに帰るの

である。

第3楽章

P. 45 (P. 77) 

この Scherzoもまた， ことテンボに関するかぎりは他のベートーヴェンの

Scherzoとは，はっきり区別されなくてはならない。この楽章は，楽しくのひ・

のぴとした性格を持っており，当然エロイカや第七交靱曲の Scherzoとは明

らかに異な→ ており， よりおそいテンボで演奏されなくてはならないの であ

る。さらに，ベートーヴェンが他の Scherzoでの指示としては， Prestoとか，

motto vivaceなどの， 非常に速いテンボを要求する表現を指示しているのに

対して，ここでは Allegro と指示していることも， こうしたことを暗示して

いるのである。メト ロノームの指示 J.=108は， この楽章の正しいテンボの把

握に対する適切な指示として役立つであろう。実際に，速いテンポはこの楽章

の基本的性格を壊してしまうばかりでなく，のびのびと楽しそうに踊っている

娘たちや若者たちを思い浮かばせる，たいへん愛すべき独奏楽器の演奏 (P.

48~P. 50《P.Sl~P. 83》)を，その意味にふさわしく表現するこ とを困難

第六交閉1lb 14, 

にしてしまうだろう。さらに，我々はベートーヴェンが，事実この楽章の終り

(P. 53《P.88》)で喜こばしい気分が最高頂に達する時， より速いテンボ

(Presto)・を要求していることが分かるのである。 しかし，私はこの楽章全体

をあまりに速く梱奏し， この部分 (Presto)では， もはや盛り上がる余地はま

ったくないにもかかわらず，さらにテンボだけはせかせかと気ぜわしく速めて

いるという梱奏を聞いたことがある。そうしたことは，この曲の効果を台無し

にしてしまうのである。

P. 46, 12小節， 19小節，27小節， P. 47, 3小節， 6小節， P. 51, 10小

節，13小節，14小節， 17小節およびP.53, 5小節，10小節，13小節(40小節，

47小節，48小節，60小節， 63小節，189小節，192小節，193小節，196小節，

237小節，242小節および245小節）

11ホ）レンはこれらの小節ではつねに低い C音およびd音を，油奏すべきであ

る。何故ならば， IIホ）レンのバー トの不自然な跳躍は自然楽梱にd音，

（` 
が欠けていることによる ものであることは 明らかだからである。

P. 50 (P. 84) 

2 

4 
ー拍子は素ぼくで力強く， しかしあまり速すぎないように演奏されなくては

ならない。テンポは J=132の代わりに」 =116ぐらいが適当であろう。

P. 50, 22小節~P. 51, 1小節 (173小節~180小節）

非常に重要で個性的な， このIフ）レートのパー トは，これはやむを得ないこ

とであるが，全オーケストラが ffで演奏する時は，ほとんど聞こえなくなっ

てしまう。しかし，これは特別な他の楽器による補強をしないでも，フルート

を何本か重ねることによって改普することができる，第4楽章（雷雨）には！
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ビッ コロ (1本）がどうしても必要だから， この奏者にはとくにこの部分のた

めに用意したフルー トで，Iフルー トのパートを補強させることができる。ま

たここでは， JIフルートもIフルー トのバートを一緒に吹いた方がよい。］［フ

）レートのパー トを犠牲にすることは，Iフルー トが聞きとれないということに

比べればほとんど重要なことではない。も し第4楽章と終楽章のために 2本璽

ねて使う木管奏者がいる時には，当然さらに 1本のビ、シ コロが加わらなくては

ならず，少なくとも 5人のフルート奏者を使うことができるわけであるが，こ

の時は Iフルートのパートを4人で梱奏し，］［フルー トのバートを後の 1人が

菰奏するようにすればよい。こうして．この部分の効果は初めて完全になるの

である。

第 4楽章

P, 54 (P. 90) 

Scherzoの後では，決して，Luftpauseのよう な閻 （ま）を採ってはならな

い。遠雷を描写している低音部の砂の トレモロは，少しも切れ目なく， llll< 
者をしてはっとさせるように前の楽章から続けて演奏されなくてはならない。

指揮者はこの楽章を，絶対にアラプレーヴェ (Allabreve)で， すなわち，1 

小節を2つ振りで指揮しなくてはならないのであって， しばしば行なわれてい

るように， 4つ振りに指揮することは誤りである。チェ ロの五連符と コン トラ

バスの16分音符とが重な り合うところ．で (P.55の3小節 《21小節》以下），ベ

ートーヴェンが完全に自然描写的なひびきの効果を意図したことは1月らかであ

って，それ故，・――私もかつて聞いたことがある一つの見解として一一例えば

低音部の音型を正しく演奏するためにテンボをおそくするといったことは， 決

して許されないのである。メ トロノームの指示J=80は，正しいテンボを示し

ている。 2本重ねて使う木管楽器およびホルンが (Illホルンは 1ホルンをWホ

ルンはJ[ホルンを補強する）あれば，この楽章と終楽章では大変有効である。

これらの楽器を 2本重ねて使う部分は， P. 55の3小節-P.58の6小節 (21

小節-56小節）およびp.60の4小節-P.63の11小節(78小節-119小節） で
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ある。

P. 65, 11小節～終りまで (146小節～終りまで）

この素晴らしい終楽箪への移行は，終楽章（牧人の歌）の開始にいたるま

で，徐々にテンボを抑えることにより引きつがれる。 この、終楽章のテンボ;,= 

60は，極めて正しく指示されている。フルートのソロの最後の 2つの音符 (h

音と C 音）を 1 オクターブ高く演奏すること，— したがって， 高い C 音まで

続くことになるのであるが，一~ うしたことを決してやらないようにいく

ら注意してもしすぎということはない。高いa音から低いh音への7度の下降

こそ，極めて面白い魅力的なものなのである。

第5楽章 （終楽章）

P. 67, 6小節~P. 68, 2小節 (25小節~31小節）

ベートーヴェンはここで， チェロ， ヴィオラおよびクラリネッ トのバート

を， Iホルンおよび ］［ ホルンで，補強している。P.67の9小節 (28小節）か

らこの補強は，自然楽器では音が欠けているために，まずIホルンが脱落して

しまう。次いで， P. 68の2小節 (31小節）では a音と h音が不足しているた

めに， Iホルンも脱落してしまうのである。このことは，旋律の流れを中断す

るという困った結果を生ずることになるのであるが， これは修正してもよいと

いうよりは，むしろどうしても修正しなくてはならない状態であるとい うこと

ができる。しかし一方，ホルンに完全な旋律を吹き続けさせることは，今度は

まず ］［ ホルンに，次でIホルンに， いずれにせよ和声的に重要な音を省略させ

ることになるであろ う。ベー トーヴェンの交態曲でも油奏しようというオーケ

ストラなら， 4人以上のホルン奏者を使うことができるはずであるから，私は

ここでは，まずこの旋律の出はじめから，ホルンを 2本重ねて使 うこととし，

P. 67の9小節 (28小節）からは Iホルンおよび］［ホルンに，次のように演奏

させ，
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021) ~2 

尉□虹:.~k げ：i幻ょ」 J,、I: ↑I 
111ホlレンおよびII/ホlレンには原諮どおりのバートを旅奏させる。また，2本

箪ねて使う木管楽器がある場合には，このP.67の6小節~P.68の 2小節

(25小節~31小節）では，クラ リネッ トのみを補強する。

P. 70. 15小節 (66小節）

Iヴァイオ リンの トリ ラーは，後打音を付けず， 短いドッ ペル ・プラル トリ

ラー (DoppelPralltriller)のように油奏されなくてはならない。

四 こ喜f'r1
P. 72, 1小節 (80小節）

ここのクラリネッ トおよびフ ァゴッ トの美しい旋律は，

竺予竺；刀’ 竺~
cl)~ げfr~11,r~ f戸」----==← ザー=fn:f-==-ご

第六交響 11b 149 

このP. 72の11小節 (90小節）の3拍目 (8分音符を 1拍として）から，す

ペての木管楽器はmfとし， ヴァイオ リンおよびヴィオラは2番目の 16分音

符 (b音）から，同様にmfとし，次の小節の piu/の代わりに crescendo

を補足記入し， P. 73の2小節 (93小節）の ffまで crescendoを続ける。

場合によっては， クラ リネッ トおよびファゴットを P. 72の11小節 (90小節）

からP.73の3小節 (94小節）まで， 2本重ねて使う ことも有効である。

P. 73, 9小節~P. 74, 5小節 (100小節~108小節）

ここでは，木管楽梱は（ホ）レンを除く） 2本玉ねて使った方がよい。この綿

分や同様のところで，パランスのとれた dim.を達成するために， とくに付け

加えられたすべての楽器を，ーせいにやめさせることのないように勤めたい。

例えば， P. 74の6小節 (109小節）以下については，それまで付け加えられ

ていた楽器を，なお次のように演奏させるならば，一／阿こうした目的にかなう

のである。

024) 

Floten 

Hoboen 

Kl arinetten 
u. Fagotte 

dim. P 

このような場合の，ベートーヴェンの作風に合った俊れた処理は，思忠深い

指揮者に任されているのである。

P. 75, 3小節~10小節 (117小節~124小節）
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l[ヴァイオ リンのヒ°ッチカートは，主顆としてはっきり浮かぴ上がらな くて

はならない。だからといって fで演奏されるべきだということを意味してい

るのではない。

P. 75, 11小節-P. 76. 5小節 (125小節-131小節）

lヴァイオ リンおよびヴィオラが，主題として交互に現われているというこ

とは，はっきり と意識されていなくてはならない。

P. 76, 7小節~P. 71, 4小節 (133小節~139小節）

主要主題の変奏はここでは専らホルンに任されている。ここでもまた，ベー

トーヴェン時代には欠けていた音のために和声的には適した音であるが，旋律

的な進行からは大きくずれているということが，とくに11ホルンのパートにお

いて，著しく現われている。しかし， こうしたずれは P.77の1小節 (137小

節）以下は，ホルンの性格に非常に適しており，旋律的には低い音が欠けてい

ることも，まったく気にならないほどである。しかし， P. 76の10小節(136小

節）では，ベートーヴ土ンは11ホルンのバートに極めて不自然でお話にならな

いような進行を書かざるをえなかったのである。そして，私は俊れた感＇此の持

ち主なら，このスコアを見てベートーヴェ ンが当時のホルンの不充分さに制約

されてこのIIホルンのバートを，いやいやながら苦しまぎれに書きおろしたも

のであることを見逃がすはずはありえないと思っている。そこで，この小節に

ついては，ホルンを次のよ うに修正することが正しいと思っている。

(125) 

羞i ら7叫
なお，この部分全体については，ホルンを2本重ねて使うことにしたい。

P. 82, 10小節~P. 83, 7小節 (211小節~219小節）
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2本重ねて使う木管楽器がある時には，まずIフルートのパートをP.82の

10小節 (211小節）から補強し，次いでP.83の1小節 (213小節）から ［フ ァ

ゴッ トおよびIオーポ工を，また P.83の4小節 (216小節）から Iクラ リネ

ットをそれぞれ補強する。さらに， P. 83の6小節 (218小節）からは，Iオー

ボエ，Jlオーボエ， llファゴッ トおよびIクラ リネッ トを補強し，さらに， P.

83の7小節 (219小節）からは，ホルンも 2本重ねて使用する。これらの補強は

P. 85の3小節 (233小節）まで続けられ， そこでこれらの付け加えられた楽

器は一 本来の 1番奏者， l1番奏者共に，すでにかなりはっきりと した dim.

をしているはずであるが―この小節で静かに演奏を終えるのである。

P. 84, 4小節~5小節 (226小節~227小節）

餓限の美しさをもつ，この転調の壮大さを充分に発揮するために， P. 84の

4小節 (226小節）に一＝を， P. 84の5小節 (227小節）に fffを補足記入

したい。そして， fffをP.85の1小節 (231小節）の dirn.まで，極めてカ

強く保つのである。この部分はあたかも神の恵みに満ちあふれた歓びが，野や

山にぷちまけられたかのごとくひびかなくてはならないのである。

この楽章にティンパニーを付け加えたというある指揮者のことが語り伝えら

れているが，例えこれが本当であると しても， これによって成された野蛮な行

ないをうんぬんする必要はまったくないのである。ベートーヴェンはこの交勝

曲ではただ笛の効果を作りだすためにのみティンパニーを取って臨いたのであ

って，それ以外のところでは，我々の到底およぷところでない素晴らしい敏感

さでこれを避けたのだという ことを洞察するには，決して天才であることを必

要とするものではな く，ただ健全な理性で充分なし得ると ころなのである。

P. 85, 7小節 (237小節）以下

この結尾部の痰奏はセ ンチメンタルになったりテンボをずらしたりすること

なく，極めて簡潔で温かく親しみやすく演奏されなくてはならない。一番最後

の2つの和音およびP 86の10小節~12小節 (254小節~256小節）では，木管
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楽器およびホルンを， 2本瓜ねて使 う方がよい。そ して， とくに付け加えられ

た楽器は， P. 86の10小節 (254小節）では1でなく Pで入り， 次の小節まで

℃ resr.endoし，その後再び dim.する。

このことは トロ ンボーンが加わることにより，素晴らしく美しいオルガンのよ

うな音のふくらみを生みだすのである。

すべての金管楽器のI番パー トの高い音を1オクタープ低い音に固き換える

ことは，次に指示するところでは有効である。 ］［ホ ルンはP. 68の11小節～

P. 70の5小節 (40小節~56小節）まで，つねに低いd音を 梱奏する。さ ら

に， P. 72の7小節~P. 73の2小節 (86小節~93小節） では，つねに低いf

音を，P. 77の10小節~P. 78の2小節 (146小節~148小節）およびP.79の

5小節 (163小節）では，低いd音を菰奏する。 1lトランペッ トは， この終楽

章では， つねに高いd音の代わりに低いd音を梱奏する。なお第4楽章では，

こうした音の固き換えはホルンについてもトランペットについても， 無用なこ

とであり，原譜のまま演奏しなければならないのである。

IH 

第七交響曲

Siebente Symphonie 

第 1楽章

P. 3 (P. 1) 

この序奏部はしばしばあまりにゆっく りと油炎されている。しかしこれは

Poco sostenutoと指示されているのであって，Adagioでも，Andanteでも

ないのである。実際に，ゆっくりとしたテ ンボはこの交態曲全体を通じて，ど

こにも存在しないのであって，この作品をつらぬいている奔放な生命力が，い

わばまさに斑を広げよ うとしているようなこの開始部でも，勿論ゆっくりとし

たテンボは存在しなし、のである。も しヴァイオ リンのP. 4の1小節- ,J小節

(10小節-13小節）の経過句 (Passagen)が， あたかも子供が音階を純習し

ているよ うなテンボでi貨奏されたり，P. 5の4小節 (23小節）以下および

P. 7の2小節 (42小節）以下の優雅な輪舞のひびきが，ある亡き将軍のため

の葬送の列が迫くを通りすぎているかと思われる程，ゆっく り菰奏されるなら

ば，人ノくは，一体何というだろうか？ おそらく，このように演奏した指揮者

に対して，次のように叫ぷだろう。この巨匠の作品の旗奏をする前に，まずテ

ンボの指示を続みたまえ！！

P. 6, 3小節~P.7, 1小節 (34小節~41小節）

ここでは トランペッ トは極めて鋭くひびき，もし ffで吹き続けるならば，

lヴァイオリンの性格的な進行や木管楽器の同様に注目すべき進行を， おおい

怒してしまうだろう。 そこで，私は最初 トランペット (2本）を， Iヴァイオ

リンとユニゾンで演奏させようと試みた。そして，このことによって，このパ

ートは非常にはっき りと浮かび上がった。しかし，ベートーヴェンの作風に対

する理解が高まるにつれて，私はこの修正の無価値なことに気づいた のであ
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る。そこで，私は現在では11トランペットに， 時により低い音を洞奏させ（次

の楽譜127を参照せよ），とくに強いアクセントは和声の変わる 2小節目ごとの

1拍目のみに付けることとし，その拍ではティンバニーも他のところよ りも強

く浮かび上がるよ うに演奏するのがよいと考えている。そこで， トランペット

およびティンバニーのパートには，次のように補足記入されることになる。

(127) 

Tmmpeten 

Pauken 

ff f ff f 

f” ff f 

"'-
ff f ff dimin. 

なお，もし可能ならば，これらの小節では木箸楽器も 2本重ねて使用した方

がよし'•

dimin. 

P. 8, 5小節~10小節 (57小節~62小節）

この部分は表情の乏しい演奏では，ややもすれば非常に味気ないものと感じ

られるであろう。この部分について， 同じ音がたびたびくり返されているとい

うこと以外に，何も認識できない人にはここをどのよ うに処理すればよいかま

ったくわからず，その重要性を見すご してしまうのである。 実際には，vivace

の前の2つの小節はすでにそのアウフタク トから，この楽章の典型的な リズム

を準備しており， ．一方P. 8の5小節~6小節 (57小節~58小節）では，序奏

部でひびいていた動きが嗚 りやんでいるのである。それに続く2小節 (P. 8-

の7小節-8小節 ≪59小節-60小節》）は， もっとも深い安らぎの瞬間を示し

ており，また極めて強い緊張を，内に秘めているのである。そしてこ の緊張

は，当然古いものが滅び，すぐそれに続いて新しいものが期待されているが，

しかしまだ表面には現われていないという意味をもつこの部分を支配してい

るのである。そこで， 最初の 2小節 (5小節-6小節 《57小節-58小節》）

は，厳密に正しいテンポで痰奏されなくてはならないのであって， 16分音符か

ら8分音符へと移り変わることによって，おのずとこの動きの終ることを示し

ているのである。次の 2小節 (P. 8, 6小節-7小節《59小節-60小節》）を

支配している緊張は，テンボを極めてわずかにおそくすることによっ七ー）晋高

められるのである。 8小節 (60小節）の終りからは，それまでとは異なって，

今度は木管楽器が先で，弦楽器が後になるという音の交替により，新しいもの

が現われることを示しているが， ここでは極めて徐々にテンボを速めて行かな

ければならない。立拍子の出はじめでは，まず序奏部の4分音符を Vivaceの
8 

付点 4分音符と同 じよう に採り (J= J.), 最初の 5小節間でテンポを少 しずつ

速め，主題の出ると ころで完全な Vivaceのテンボに達するのである。ダイナ

ミッ クなニュアンスについては， Vivaceの4小節目に指示されている cres-

cendo以外には，とくに述べることはない。また， Vivaceのテンポはメ トロ

ノームの指示 J.=104によって極めて正しく示されているが，こ こは決 して速

すぎてはならない。さもなければ， この楽章はその偉大さと1月るさを失ってし

まう のである。 nフtまたいへんいきいきと した音楽的な韻律を現わして
いることをよく考えるべきである。

P. 9, 7小節および10小節 (77小節および80小節）

この sfは，ただわずかに浮かぴ上がるよ うに演奏 しなければならない。そ

れらが， sfpと指示されていることを見のがしてはならないのである。

P. 9. 18小節 (88小節）

ではあま りに長く延ばされてはならない。そして，旋律の流れはその音に直
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接続いて進行し， ffが少しも弱められることのない力で歓びの声を爆発させ

るのである。IIトランペッ トは，これ以下第1楽章ではつねに 1オクターブ低

いd音を演奏する。ただし， P.24, 12小節および14小節 (324小節および326

小節）P. 26の1小節 (347小節）は例外とし，原譜のままとする。 これと同

様のことが 1[ホJレンにも当てはまる。ただし， P. 31, 4小節および6小節

(437小節および349小節）は例外とする。

P. 12, 7小節および9小節 (125小節および127小節）

ここでもまた，ベートーヴェンの時代の欠陥の多い金箇楽器の性能は，阪立

たしいような不都合な状態を引き起こしている。これらの小節の 1つ前の小節

は，それぞれ単に 7の和音を示しているのにもかかわらず，輝かしいトランペ

ットのひびきを持っており，これに対して和声的に解決しているこれらの小節

は，その輝かしさを持っていないのである。こうして，この解決した和音はそ

の前の 7の和音よりも，ひびきの上では価値が低いように感じられるのである

が，これは音楽的な理念にはまったくそぐわないことなのである。それ故ここ

では， トランペットの休止に次のような補足記入をすることが，まったく正し

いのである。

そして，P. 25の7小節~10小節 (336小節~339小節）の，同様のと ころで

は，その和音に適した自然音があるので， トランペットが終始吹き続けている

ことによってもこの補足記入の正しさは理解されるであろう。

P. 15 (P. 29) 

第1楽章は くり返しをしないで演奏した方がよい。

第七交唇曲 I,;] 

P. 15, 12小節 (181小節）

指揮者はこの小節以下ではしばしばオーケストラが非常に速くなりがちであ

るが，決して急がないように注意しなければならない。

P. 16, 14小節-15小節，P. 17, 2小節-3小節(205小節-206小節，211小

節-212小節）

ここでは木管楽喘もホルンも 2本童ねて使う方がよい。11ホJレンはP. 15 

(P. 29)の複縦線 II以下では，終始低い d音を油奏する。木管楽盛を 2本重

ねて使う ことができる場合には，またすぐその後に続く次のようなところにも

この補強を勧めたいJ

P. 18, 10小節~P. 19, 8小節 (236小節~250小節）

この部分の力強い盛り上がりは，次のように洞奏することにより， とくによ

り一恩印象的な効果を上げるように思われる。すなわち，管楽器が大変長い

crescendoを続けている間に，弦楽器は長く延ばされた音をとくに力強くふく

らませ，その後再びいく分弱められた音で同じ音型を演奏し始め，次でまた新

たに crescendoするのである。 そして，勿論この長い音にとくに付けられる

crescendoは，最初はもっとも弱く，3回目はもっとも強く，といったように

順次高められてゆかなければならない。これらのことを正確に指示すれば，次

のようになるのである。
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P. 19, 9小節~12小節 (250小節~253小節）

ここでもまた， ］［ホルンは低いb音を演奏する。 P.19の13小節 (254小節）

からは，木管楽器もホルンも一ー木管楽器を2本重ねて使うことができない時

でも， とくにホルンは一ー2本重ねて使った方がよい。そしてそれは， P. 23 

の4小節 (299小節）まで続けられる。それ以下のPのところでは，勿論再び

もとの綱成に帰るのである。2小節の crescendoに端かれているかのような

d-mollのところ (P.19の13小節《254小節》以下）が， とくに巨大な力で演

奏されなくてはならないことは，おのずから明らかなことである。ここでは，

とくに トランペットおよびティンパニーは，荒々しい自然の力を現わすかのよ

うに梱奏されなくてはならない。

P. 21, 4小節 (274小節）

この前の部分で素晴らしい力の展開が示された後，ここになおpiutが指示

されており，再び現われる主題のffへと続いている。それ故，この前でもう

一度音を弱めておかなくてはならないということが，必然的に要求されている

ようである。私にはそれに適した部分は， P. 20の13小節 (267小節）の後半

であるように思われる。 P. 20の10小節 (264小節）以下の木管楽器および弦

楽器の短いフレーズは，栖めて強い力で演奏されていなくてはならないが，そ

の後，

(131) 

一 らこ~

ここで， Pocomeno fを補足記入したい。しかし， この指示は勿論急にPに

なることを意味しているのではなく，それに続く上昇する音型は，徐々にcres-

cendoされる。木管楽器は (2本重ねられているといないとにかかわらず），

ml. くらいでこれに加わり， 弦楽器と同じようにP. 21の8小節 (278小節）

の ffまで crescendoするのである。
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P. 22, 2小節 (285小節）

D-clur および A-dur が，この小節に同時に現われているのは， —ー木管

楽器はいわば転調を予告している一ーま った＜ベートーヴェンらしい大胆さで

あって，屁理屈を付けて説明したり，修正してはならないのである。

P. 23, 4小節~5小節 (299小節~300小節）

P. 9の18小節 (88小節）と同様に，これらので後には，どのような休止も

入ってはならない。さらに.2番目の↑は最初のものより短くするように勧め

たいのである。

P. 23, 9小節~P. 24, 2小節 (304小節~314小節）

私はこの素睛らしい部分で，次のよ うないくつかの油奏上の自由を認めた

い。まず P.23の9小節 (304小節）に Pocadiminuendoを補足記入 し，9
C 

の次の小節の d-mollではすべての楽梱を ppで始めさせる。P.23の13小節

(308小節）では，管楽器は PPのままとし， 眩楽器には次のようなニュアン

スをつける。

ヽ

そして，これは極めてひかえ目に，音の強さを-====-させることを意味して

いるのである。それに続く，オーボエ，フルートおよびクラリネッ トのソロ

は，まったくかすかにPPで持続されている弦楽器の和音の上に，次のような

ニュアンスで演奏させたい。
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噂(poco) 
さらに， 2番目の↑以下のこの部分全体に Tranquilloと指示したい。 そ し

て，ティンパニーが出はじめてからの8小節 (P. 24の3小節~10小節015小

節~322小節》）の間に，徐々にテンボを速め，次の ffで主要テンボに入るの

である。

P. 24, 14小節 (326小節）

fが指示されている 3つの小節の後，突然に Pで次の小節に入ることは，

たいへん困難なことである。しかし，この Pは決 して dim. などで準備され

て， 入りやすくされた りしてはならないのである。

P. 29, 3小節 (401小節）以下

ベートーヴェンの 9つの交膨曲の中でも，もっとも際立った素晴らしい部分

の一つとされているこの部分は，決してテンボを速めて梱奏 してはならないの

である。さもなければ，この部分はありきたりのス トレッタ (Stretta)(訳者

注，参照）の性格のものになってしまうのである。ここでは，主要テンポが終

始この楽章の最後まで，堅く守られなくてはならない。もしすぺてのコントラ

バスが一一少なくともその内のいくつかが一― C弦を持っており，この小節か

らP.30の6小節 (423小節）まで 1オクタープ低く演奏することができるな

らば，この部分の効果は，信じられないほど高められる。 この場合，P. 30の

6小節 (423小節）では，次のように再び原瀞に帰るのであ-ふ

034) 

翌
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もし2本重ねて使うことのできる木管楽器がある場合には，P.29の19小節

(417小節）から Pで加わり，ffのところまで力強く crescendoを補強し，．

それ以下この楽章の終りまで， 1番と 11番のパー トをそれぞれ一緒に菰奏する

のである。

（訳者注）

ス I・レック (Stretta); 一般に，楽曲の終り近くで，速度を速め (String-

endo, Accelelando などで）翡調する部分。 とくに，Rossiniは彼のオペラ

の中にしばしば用いている。また， Beethoven の第五交符曲の終楽卒のコー

ダの Prestoもこの例である。

第2楽章

P. 32 (P. 69) 

Allegretto というテンボの指示は， この楽章の性格から通常考えられてい

る， AdagioゃAndanteの意味に解釈されるべきではないことを示している。

しかし，メトロノームの指示」=76は，速い行進曲のようなテンボを示すもの

であり，この楽章では考えられないものである。そこで私はおよそJ=66を採

りたし'o

私の最初の音楽教師であったグラーツ (Graz)のヴィルヘルム ・マイヤー

先生 (Dr.Willhelm Mayer)は， この作品にある美しい詩的な比喩を見出

していた。すなわち， 最初の a—moll の和音は縣法の鏡をのぞき込むことを

示しているというのである。その鍛の表面はすべて空虚であるが，やがてある

人物の姿がおぼろげに浮かび上がり，我々の方に近づいてくる。その人は幻想

的な他の世界を見つめているかのような目で我々を眺め，やがて我々のところ

を通りすぎて消え去ってしまうのである。最後には，ただ鷹法の鏡のぼんやり

した表面（最後の a―mollの和音）が残っているのみである。 音楽作品の文
学的解釈—一般に，私はこれをあまり役に立つこととは思っていないが一一

は，まった＜個人的なものであり，決して他の人には強制できないものであ

る。 しかし時には，今ねに空想を抱いている人々に，偉大な音楽がどんな刺激

を呼び起こすかということを知ることも貴重なことなのである。しかし，そう

した刺激を呼び起こすために何らかの原題を与えることもできないので， '-'-

でとくに，私の先生の発言を引用したのである。

P. 32, 4小節 (4小節）

この小節を含めて， l___,J. のように指示されているすべての小節は，アッ
プ，ダウンあるいは，その逆のボーイングでなく，ひと弓で演奏されなくては

ならない。おそらく， 2小節ごとに次のようなボーイングで演奏するのが一番

よいだろう。

｀
 

元

P. 33, 4小節 (33小節）

この小節を含む，すべての同様な小節では， 前打音の性格が絶対的に守られ

なくてはならない。 しばしば行なわれている，

（戸~
のような演奏法は避けるべきである。

P. 34, 20小節~P. 35, 19小節 (75小節~98小節）

ワーグナーはマンハイムでの彼の指揮によるこの交咄曲の演奏の時に，木管

楽器およびホルンの主題をより浮かび上がらせるために， トランペッ トで補強

したことがある。私はこれは誤りであると思っている。 トランペットの主音か

ら属音への大変重々しく，しかも堂々たる足どりは，テ ィンバニーによってお
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ごそかに補強され非常に性格的であって．決してこれを犠牲にするこ とはで含

ない。私が推測すると ころでは，例えワーグナーが4本の トランペッ トを使う

ことができたとしても，もしト ランペッ トで同時に二つの役割を果たさせると

すれば，やはりこの素晴ら しくベー トーヴェンら しいト ランペッ トの効果は，

そこなわれてしまうであろう。何故なら， 2つ同じ音色が互いに効果を弱め合

うことになるからである。実際には，この部分の旋禅が浮かび上がらないとい

う心配はま ったくないのであって，ホルンは 2本重ねて使い， JI番パートを吹

＜奏者には I 番バー トと 同じ音符は，—一ー 我々もしば しば見たように， もし当

時の楽堺にその音があったならば，おそらく，ベートーヴェンが古いたであろ

うように，ーー 1オクタープ低い音を槌奏させればよいのである。また，木管

染器を 2本重ねて使う ことができるならば，この部分の効果は著しく高められ

る。 P.35の4小節~5小節 (83小節~81小節）では， Iフルートは当然 1オ

クターブ洞く演奏する。この部分では， IIトランペッ トはつねに低いd音を菰

奏する。またJIホルンはP.34の19小節 (74小節）では，低い f音を旗奏すぺ

きである。

P. 36, 1小節 (101小節）以下

私はこの部分の旋律をセンチメンタルに演奏しないように注意したい。 この

旋律は厳密にこの楽章の開始部と同じテンボで演奏されなくてはならない。も

し弦楽パートが強い場合には，弦楽器はソロの管楽器よりも crescendoをい

く分抑えて演奏するように勧めたい。 P.36の17小節-22小節 (117小節-122

小節）では，弦楽器は完全な PPで演奏し，フ ァゴッ トも， C音を持続してい

るホルンも，同様にppでなくてはならないのである。

P. 37, 18小節および20小節 (140小節および142小節）

トランペットのユニゾンの高いf音は，ppであっても， しばしば鋭くひび

きがちである。そこで， J[トランペットは低い f音を演奏 した方がよい。これ

に対して， P. 38の7小節 (149小節）およびP.42の5小節~11小節 (213小
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節-219小節）では，ホルンに対するトランペットの配四を考えて， 注意深く

・スコアを読む人は， 高い音を低い音に置き換えることは不適当だということを

認識するであろう。ただ，P. 42の12小節 (220小節）につい・ては.llトランペ

ットの低いg音への不必要な跳躍を避けるために，次のように演奏することを

鋤めたい。

(137) 

希rn~ 
P. 42, 2小節-5小節 (210小節-213小節）

もし2本重ねて使う木管楽器がない時には， ここでは llフルートには， lフ

）レート と同じ音を浪奏させた方がよい。何故なら， この音型は（ク ラリネット

が一緒に1次いているが）， しばしばあまりに弱くなるからである。 P.4.2の5小

節 (213小節）の次の，

（丘虐
から P.42の13小節 (221小節）まで， すべての木営楽器は2本重てね使う方

がよい。これに対して，ここではホ）レンを 2本重ねて使わないように勧めた

い。A-durの第2主類が短縮されて再現されるところでは，最初に現われた

時に述べたことが，ここでも当てはまる。

P. 43, 18小節~21小節 (243小節~246小節）

ppが指示されている 4つの小節のひびきのたいへん厳粛な性格からして，

ここでは極めてわずかにテ ンポを抑えることが正しいように思われ る。そし

--C, ffで再び主要テンポに帰るのである。

• I 
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第3楽章

P. 45, 17小節 (17,]ヽ節）以下

11トランペッ トの高いd音を低いd音に阻き換えることは，ここではおそら

くいきいきと したひびきをそこなうことになるであろう。しかも， 2本のホル

ンはいずれに してもトランペッ トの1オクタープ下の音を演奏しているのであ

る。そこで，ここでは トランペッ トのパー トは， llトランペ ットの不自然な跳

躍にもかかわらず，原譜ど;,,りにしておいた方がよいのである。 これに対 し

て，3回現われる高いd音は Iトランペッ トのみで梱奏し， II I、ランペッ トは

低い g音のみを旗奏するという方法についても，とくに反対しない。 P.55の

12小節-17小節 (281小節-285小節）で，再びPでくり返されるところでは，

むしろこの方法を勧めたいのである。

P 46, 9小節~12小節および25小節~28小節 (33小節~36小節および49小節

~52小節）

フ）レートおよびクラ リネッ トが，この4小節を PPで菰炎し，その前の小節

と比べてはっきりと認めることができるダイナミックな相違を付けることは，

非常に虞要なことである。 しかし，通常この楽章は非常に速いテンポで追い立

てられるように狐奏され， 気の詣な管楽器奏者たちは息をつぐ暇もなく，とに

かく音符通りに禎奏することが粕一杯で，下手をすれば吹きそこなってしま

う。そして， この 砂 は他の多くの部分と同じように，簡単に1眼視されてしま

うのである。それ故，この楽章のテンボは， Prestoと指示されているけれど

も， 明りょうで，はっきりした油奏が保証される速さ以上には，決して速めて

はならないのである。メ トロノームの指示 J=132は，やはり いく分速すぎる

ので，私はJ= 116~120が正しいテンボであるように思っている。

P. 50 (P. 96) 

戸 iま，張りつめたテンポで梱奏され，a音は，弱まることのないffで

持続されなくてはならない。 一方，『ー一の一＝は経過的な ritardandoを伴
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って演奏されてもよい。 Assaimeno Presto ii J. =84と指示されているが，

このテンボではたいへん細かく気をくばって指示されている1小節目からして

すでに，その意味にふさわしい演奏は疑わしくなるであろう。そしてこの トリ

れま，輝くように明る＜心を揺り動かす歌とい うよ りは，ホプサー （訳者注，

参照）のようなものになってしまうであろう。正しいテンポは，主部のおよそ

半分の速さとし，メ トロ ノームの指示ではほぼJ.=60ぐらいになるであろう。

このト リオは 1小節を 1拍に振るべきであり，しばしば行なわれているようで

あるが，決して1小節を 3拍に振ってはならないのはおのずから明らかなこと

である。

（訳者注）

ホブサ-(I-Iopser); ドイツで起った，速I,、2拍子または 4拍子の，跳躍の

動作を伴った輪舞曲である。 ドイツでは， 古くはホプサー (I-Iopser)または

ルッチャ ー (Rutscher)と呼ばれてお り， 後のギャロップ (Galopp)の原型

ともいう べきものである。

P. 52, 2小節~P. 53, 9小節 (207小節~221小節）

木管楽器およびホ）レンは2本重ねて使う方がよい。

p_ 53, 9小節 (221小節）

• ここは， トランペッ ト奏者にとって悔りがたい難しい部分である。すなわ

ち，その前に6小節にわたって，翡ぃg音を輝かしいffで吹き続けた後， こ

の単独で現われる小節を，なお力強く美しい音で演奏しなくてはならないので

ある。そこで， トランペッ ト奏者に，この部分の特別な練習がとくに望まれる

のである。しかし，指揮者はよく起こりがちなこの小節での diminuendoを，

決して突大に認めてはならないのである。その次の小節のホルンのかはこの

3つの音符をPで派奏し，ただ最初のg音に比較的柔らかいアクセントを付け

ることを示しているのであって，このg音は強く浮かび上がらせ，それに続く
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音から初めてPで猿奏することを意味しているのではない。もしそのような場

合には，次のように指示されていなくてはならないであろ う。

戸
ヅ p

複縦線の後でわずかにテンボを蕗ちつかせることは，極めて自然な ことであ

る。しかしどんな場合でも， Prestoの出はじめの前には決して休止があって

はならないのである。

P. 54, 22小節 (260小節）

この小節の3拍目の4分音符から， P. 57 (P. 105)の cresc.Poco a 

Pocoまで決して音をふくらますことなく Pが保たれなくてはならない。 この

ことは容易なことではないが， もっとも誼要なことなのである。オーケス トラ

はこうしてPを持続することのために，しばしばこの部分の効果を台無しにし

てしまうほど急ぎがちである。 P. 55の28小節~P.56, 3小節 (293小節～

296小節）およびP.56の16小節~19小節 (313小節~316小節），さらにP.64 

~ P. 65 (P. 118~ P. 119)の同様の部分については，さきにP.46の9小

節~12小節 (33小節~36小節）およびP.46の25小節~28小節 (49小節~52小

節）について述べたことが当てはまる。私がこのように個々の部分を指摘する

ことは，あまりに丁重すぎると思われるかも知れないが，私の経験ではもし指

揮者や演奏者がそのたびこ・と1-~, こうした部分の最良の磁奏をするために充分

な注意を払わなかったならば， 1回目そしておそらく 2回目もうまく行くかも

知れないが，それ以上は不注意な油奏になって しまうという結果になるのであ

る。PPと指示されたこれらの小節については， 全体のj)の性格にもかかわら

ず，その前のPの部分との相違がはっきりと認められなくてはならない。そし

て，この相違をより一貯明りょうにするために， P. 56の11小節 (304小節）

のフルートおよびオーボエの3拍目の4分音符は，とくにはっきり とPで演奏

第七交響曲 169 

し， これらの小節はそれに続く PPと区別していく分強く演奏しなくてはなら

ないのである。

P. 68, 21小節~22小節 (647小節~648小節）

この 2小節において，極めてわずかにテンボを抑えること，また弦楽ペート

のdim.につながるこの前の 2小節 (P. 68の19小節~20小節[645小節~646小

節》）におけるよりも，わずかにはっきりと一==,,,--を浮かび上がらせるこ

とは， この部分の旋律的性格からみて理由のあることと思われる。そしてその

ことは，それに続く終末の 5小節を一尼1エネ）レギッシュしこ油奏できるようにす

るのである。 P. 68の26小節 (652小節）では， llトランペッ トは低いd音を

梱奏する。

この楽蕗では， llトリ オ (P. 61~ P. 62《P. 112~ P. 115})の第二部の

例外を除いては，すべて くり返して禎奏するように勧めたい。この (JIトリオ

の第二部）くり返しの省略は，形式的にも理由づけられるように思われるが，

次のような表によって一居はっきりするだろ う。

主部

第一部 反復記号どおりくり返す。

第二部反復記号どおりくり返す。

I. トリオ

第一部原譜どおりに禎奏する。

第二部反復記号どおりくり返す。

主部

第一部原譜どおりに演奏する。

第二部原諮どおりに演奏する。

u. トリ オ

第一部原譜どおりに派奏する。

第二部 反復記号があるがくり返さない （ただ一つの例外）．
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主部

第一部原譜どおりに演奏する。

第二部原譜どおりに演奏する。

この楽章全体についてみると，その構成上，極端に短縮されるおそれがある

が，そうした点からすれば， llトリオの第二部分をもう一度反復してでも，極

端な短縮は避けたいと思ってし るヽ。たたし，この素晴らしいトリオのメロディ

ーさえも， 4回もそのままの形でくり返されると，やはり長く感じられるし，

その素晴らしい効果を弱めるということを，一応，別にしての話である。現在

ではよく行なわれていることだが，主部の第二部分をくり返さないというやり

方は，張りつめたテンボでffのまま持続されている 11 のa音に続いて，

突然紺嗚のように感動的な，

g

髯
f 呵

が現われて反復する素晴らしい効果のためにも，くり返しを省略することは，

大変残念なことに思われる。

第 4楽章

P . 69 (P . 126) 

私は， この終楽章については，ある注目すべき経験をしたこ とがある。すな

わち，私はすべての著名な指揮者たちよりも，ゆっくり したテンボを採ったの

であるが，その結果私のこのとくに速いテンボについて， ある時は汎序発さ

れ，ある時は非難され論議されたのである。このことはただ次のようにしか説

明することができない。つまり，演奏者たちをしてこの曲の音の発展に一囮の

強烈さを与えさせ，当然明りょう さをもたらしたのである。そして，私の表現

によってこの楽章が作り出した力強い印象が速いという印象と混同されたので
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ある。 事実この楽章は Allegrocon brioであって， Vivaceとも， Pres 

toとも指示されてはいないのであるが， このことはしばしば見落とされてい

るのである。それ故， この楽章のテンボは決して過度に速くてはならないので

ある。極めて正しく指示されているJ=72のメトロノームの指示を，一般に 1

小節を1拍としてではなく， 1小節を2拍に指揮されなくてはならないので，

J =138に改めて解釈したい。

この楽章はベートーヴェンが書いたもっとも注目すべき作品の一つである。

主題は， もともと美しいなどといえるようなものではなく，よく餞察すればほ

とんど邸味のあるものではない。 リズム的にも多様性はなく，複旋律 (Poly-

phonie)や転調 (Modulation)のこん跡すらなく， 要するにどんな音楽家で

も作ることができるようなものである。しかし，彼なりの手法により， どんな

他の作品とも比ぺようもないこの信じがたい素哨ら しい効果ー一未曾有のバッ

カス (B~cchus) の きょ う寝の陶酔．／一ーを生みだ しているのである。 私の考

えでは，この楽章を印象深く表現することは，技術的にも精神的にも，指狐者

にとって， もっとも大きな課題に属するのである。すべての領i奏者が，エネル

ギーと力と心ゆくまでの歓声を満ちあふれさせ，燃焼させ，それを最後まで持

ち続け，この楽章を単なる音型と和音の羅列にしてしまうことなく高揚させる

ことは，ある程度の献身とすべての意志をこの作品に集中することを要求する

のである。それは精神的にも肉体的にも非常に消耗させるものである。籾神的

にあるいは肉体的に，ある程度自分を犠牲にするぐらいの党悟も持たず，この

楽章を指抑する者は必ず失敗するであろう。これは，多かれ少なかれ，あらゆ

る音楽作品についても当てはまることであるが，私の信念によれば，この無類

の楽章にもっとも当てはまるのである。例えばくり返しを省略することによ

り，そ うした苦痛を輯くするといったことは，決して許されないのである。 P

69~ P. 70 (P. 126~ P. 129)の短いくり返しは第一部全体をくり返した

時でもなおくり返して2回演奏されなくてはならないのであって.Menuetto 

ゃ Scherzoのように， DalSegnoした時は，ただ1回でよいということは許

されないのである。 どのよ うな短縮も， とどまるところを知らず熱狂するこの
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巨人的な校歌の壮大さを減少させてしまうのである。

（訳者注）

Breitkopf版の，P. 75 の 『―~ りに， Dal Segnoの記号がある。音

楽之友社版のP.140の『――ーには付けられてはいないが， もし第一部をくり

返す時には，当然ここで DalSegnoし， 最初の 5小節目 の8に帰るべきであ

ろう。

この作品の精神は全体においてのみ把握されるべきものであるが，私はいく

らかの個々の部分に対する指摘をしたい。

P. 69, 17小節 (16小節）

この小節の 1ヴァイオリンは， とくにアクセン トを付け，力強いボーインダ

で次に指示するように，

~ 演奏されなくてはならない。 これは P.77, 1小節 (157小節）にも当てはま

る。

P. 70, 11小節， 12小節，19小節，20小節およびP.71, 2小節， 3小節， 4 

小節，6小節， 7小節 (26小節，27小節，34小節，35小節， 37小節，38小節，

39小節，41小節，42小節）

ここではllトランペットは低いd音を演奏する。このことはP.81~P. 82 

(P . 153~ P . 155)の同様のところにも当てはまる。 しかし，ホ）レンの状態

とトランペットのその前のg音とを検討すれば，P. 70 (P. l29~P. 130) 

およびP.81 (P. 153~ P. 154)のこれと同様な小節では，
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(142) 

否、口~ ~I 、 LJ"p、
のように， )lトランペッ トも高いd音を演奏しなくてはならないことが，分か

るであろう。

P. 72. 17小節~20小節 (74小節~77ヽIヽ節）

弘楽器の付点8分音符はその度ごとに Pであっても， 極めてはっき りと，

リズム的な鋭さが11りきとれなくてはならない。さもなくば， この部分の効果は

次のようになってしまうからである。

（三
p sf 
~ 
p sf 

しかし，このようにリ ズムをはっきりさせることは，テンボがあまりに速い時

には不可能であり，これらの小節の2拍目の4分音符の効果的な tenutofま，

その本来の意味を失って しまうのである。いずれにしても，とくによくひぴ

く，いわゆる音棲効果のよいホールでは，指揮者はこれらの小節をさっと通り

すぎるよりもいく分テンボを抑えた方がよい。またまったく細かい極めて鋭い

指揮棒の動きが，ここでは大変役立つだろう。このことは，当然， P. 73 (P, 

137)およびP.83~ P. 84 (P. 160~ P. 161) の同様のところについても

当てはまる。次に私は， P. 72の18小節および20小節 (75小節および77小節）

の2拍目で，ホ）レンのパニ トにh音を付け加えることを，自信をもって勧める

ことができると信じている。何故ならば，突然すべての金管楽器が欠けること

によって生ずる，各々のその前の小節とのひびきの相違は，あま りにも目立つ

からである。そこでホルンはこの部分で次のように演奏すぺきであり，
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044) 

馴
ten. 

（口"
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 ̀
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疇

ten

り

叶
f
 

別々 に切り離されて行なわれるのではなく，一つのバートから次のバートヘと

引きつがれ，この音型がP.74の4小節(104小節）に至るまで，ただ一つの一

様な crescendoとして聞こえるように痰奏されなくてはならない。ここでは，

何回もの注意深い純習が不可欠であり，これらのことはすぺてP.84~P. 85 

(P. 162~ P. 163)の同様のところについても当てはまるのである。

P. 73 (P. 137)の同様のところでは，次のよう に痰奏すべきである。

f̀ ベートーヴェンははっきりした理由は見あたらないが，まったく同じ楽器緬

成を用いながら，ただホルンだけ 1回目はオクタープで， 2回目 (P.73《P

137》)はユニゾンで書いている。しかし，これは何らの変更をこころみること

なく，そのまま守らなければならない。また，これらの小節に トランペッ トを

付け加えることは，私には不適当に思われる。その場合，芸術的なつり合いを

保つためにティンバニーにもそれに相当した音を付け加えなくてはならず，そ

れによってここでティンバニーの高い e音が作り出している大変ぴりっと した

音の配四をいく分弱めることになるからでおる。 P. 83~P. 84 (P. 160~ 

161)の同様のところではティンパニーおよび．トランペットは， すべての小節

を一緒に洞奏しており，主調における主音と属音の和音の単純な交替が行なわ

れているだけである。つまりそこでは，音の関係はまったく変わっているので

ある。なお，J[トランペットはこれらの小節ではつねに低い d音を演奏した方

がよい。

P. 73, 13小節 (92小節）以下

ここで指揮者は時によっては特別の補足記入により，次のことを注意した方

がよいだろう。すなわち， crescendoは弦楽器のそれぞれのバートにおいて，

P. 74, 13小節 (113小節）

この小節では，制約の多い自然音のために金管楽器およびティ ンバニーが突

然休止しており，大きな妨げとな っている。 すべての和音は sfが記入されて

おり，この部分全体の状況から，これらの小節はすぺて互いに同じ強さだと考

えられるべきであることは疑う余地のないところである。そこで，私はこの小

節を次のよう に満たすとい う修正が必要だと考える。

(146) 

Horner 

Trompeten 

Pauken 

N
 sf しかしティンパニーの a音によって，ベートーヴェンの意図してい なかっ

た，いわば9の和音を生ずること もこうした補足記入を思い留まらせることは

できなかったのである。 何故ならば，この9の和音ともいえるものを，例え非

常に音楽的な聴衆であっても，決して気づかないからである。私の修正が非常

に大胆であるとしても，この補足記入はティンバニーが突然休止したり~

れた感買の持主ならだれでもわずらわしく感ずるfころ う—， この一つの音の

ために， 例えば gis 音の 3 つ目のテ ィンパニーを用意したり—それはベー ト
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ー ヴェ ンの作風にまったくそむくであろう—するよりはるかに欠点は少ない

と思っている。

P. 75, 14小節~17小節および21小節~22小節，P. 76, 1小節~6小節(129

小節~132小節および139小節~143小節）

その前の小節の 4分音符とタイで結び付けられた 2分音符は，ありったけの

力を込めて延ばされなくてはならないのであって，例えば次のようなだんだん

弱まる diminuendoとなるのは根本的に誤りである。

Cl47) 

討竺「7 「 | 
そしてこの音符 (J)をいく分長めに保つことは，正しいように思われる。 し

かし，いかなる状態であろうとも，付点 8分音符および16分音符は， つねに，

充分な余裕のあるテンボで演奏されなくてはならないのであるが，この部分全

体は， 完全なテンポで演奏されなくてはならないのであって，決して全般的な

ritenutoになってはならないのである。そこでこの音型は次のように補足記入

することができるだろ う。

ten. 

"" ゾ

P. 76, 7小節 (144小節）

この小節からその前の長い持続音に少しも影懇されないで，主要テンボが再

び最大のエネルギーでもって続けられなくてはならない。この小節においても
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その次の小節(P.76, 8小節(145小節》）でも SFと指示された音符は，当然

完全な ffで延ばされなくてはならず，いかなる diminuendo も絶対に避け

なければならないのである。

P. 77, 10小節-14小節 (165小節-169小節）

ここではもし木管楽器が2本直ねて使用されたと しても，これらの小節では

木営楽盛は弦楽器に対して， まったくみすぼらしい不充分なひびきしか持たな

いのである。そこで私はクラリネッ トの休みに，次のような音符を轡き加える

ことによ って，可能な限りの完全さをもつ補強を行なうことができた。

(&9)'ヽ`戸し；JH三戸笠
P. 79. 10小節-P. 80, 7小節 (198小節~215小節）

この部分の PPを支配している静かな緊張感は第 1主題が再び現われるの

を準備する激しい crescendoによ って打ち破られるのであるが (P 80の8

小節《216小節》），これまでの間はテンボを急がせることよりこの緊張感をそこ

なわないようにしなくてはならない。とくに， lフ）レートは急ぎすぎないよう

に注意すぺきである。

P. 88, 15小節 (389小節）

P. 85の8小節 (319小節）には ffが指示されているが，それ以下この小節

までいくつかの sfと，とびとびに指示されている f以外には，何もダイナ

ミックに脚する指示はないのである。そして，この小節では semprepiu f 

と指示されており，P.89の15小節 (405小節）の ffへと続いている。 この

sempre piu fはその前に一度音が弱ま っていなくてはならないという意味

を持っていることは明らかである。ワーグナーは ドレスデン時代の同傾のライ
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シガー (Reissger)が，さきに述べたような理由からここに記入した突然の P

についてたいへん不満を訴えていた。いずれにしても，ここでの突然のj)はい

く分幼稚な手段のように思われる。これに反して， さきに述べたようにベート

ーヴェンが トランペッ トおよびティンパニーにとびとびに指示している fこ

そ，すでにそれらの部分で，オーケス トラ全体の音を弱くする意図を持ってい

たことを示しているのである。も し，この長い部分全体を 一様に ffで梱奏

するならば，何か空虚な感じを抑えることはできないし，また，ここに指示さ

れている， semprepiu fの意味を見出すこともできないであろう。そこで私

は，私の音楽的感銘に従って， 独自の修正を行なう ことを決心した。そしてそ

の修正は，それがもたらす効果と私が指揮したすべてのオーケス トラが生みだ

したベー トーヴェンの意図を直接感じさせる喜こばしさ以外には何もそれを正

当化分るものはないのである。そこで，私はP.87の11小節 (367小節）まで

の部分を最大のエネルギーで菰奏した後ここから極めて徐々に diminuen-

doし始める。そして， P 88の10小節 (384小節）から 5小節間を Pで保

ち続ける。そうすることによって， この部分の沈んだような木管楽器の3度音

程のひびきは， とくに美しく表現されるのである。そして，私は semprepiu 

Pのところに，crescendo poco a pocoを補足記入し， P. 89の15小節

(405小節）のffにいたるまで， ますます強まる力で， とどまるところを知

らないほど盛り上げるのである。勿論， トランペッ トおよびティンバニーにと

びとびに指示されているfは， こうした修正に従って，dim.,P, crescendo~ こ

修正されるか，あるいはまったく取り除かれなくてはならないのである。

さらに， P. 87の18小節 (374小節）および P.88の2小節 (376小節）で

は， 11トランペッ トは低いb音を禎奏するように勧めたい。また，P. 88の12

小節 (386小節）以下ではすべて低いd音を演奏するように勧めたい。ただし

P. 89の12小節 (402小節）以下では高い d音の強いひびきは非常に効果的な

ので， 11トランペッ トも高いd音を演奏した方がよい。

私もまた作曲者の怠図の解釈としてではなく，解釈する人の独自の見解を現

わしている修正を勧めることが，いかに危険 ：あるかはよく承知している。何

第七交噛1llJ 179 

故，こうした修正が危険であるかといえば， ＇道理に二つはなく真理は一つで

ある＂ という原則によって， tこれもが容易によく知られた定評のある例を引合

いにだして，他のところでもこうした修正が簡単にできると信じてしまうから

である。そこで，私が補足記入や原譜の変吏を行なう時には，いつもその前に

行なっているような充分な考忠を払うことを勧めたい。まにこのような時に

は，決してベートーヴェンの作風をそこなわないように注意しなくてはならな

い。さらに私の取り扱いが，表面上独断的に見えるところは， _9つの交甥曲を

通じてここがただ一つであることを指摘したい。残念ながらこの部分は，ベー

トーヴェンによっては何も指示されていないのと同様であるばかりでなく，ま

った＜混乱した書き方なのであって，ff,sempre piu f, 再び ffというの

では，なんら意味を持っていないのである。piufの前か後で音が弱ま ってい

なければならないことは，おのずから明らかなことである。そこで， この部分

全体から見て， piufの後に音を弱めることはできないので，私は最良と思わ

れる方法で事前に音を弱めたのである。私の採った方法は人々の一致した聟同

を得た。私の極めて数多い痰奏経験は，この部分全体は単に ffでがむしゃら

に梱奏されるよりは私の解釈による方がはるかに自然で素晴らしい効果を現わ

すことを確信させるのである。終始ffで演奏される時は，ベートーヴェンに

よりどうしても打ち消しがた＜熱望され，ここでは不可欠な semprepiu fに

よりはっきりと指示されている盛り上がりを作りだすことができないからであ

る。

この楽路ではホルン，およびもし可能ならば木管楽器を 2本重ねて使う こと

は非常に重要である。それによる補強はこの楽章の最初から始め， P. 72の

6小節 (63小節）まで続けられる。さらに， P 73 (P. 137-138)の長い

crescendoの効果は，木管楽器がP.73の19小節 (98小節）から補強されて，

最初はPで入り，すでにかなり強く浪奏している主奏者（本来の 1およびI奏

者）を新たな crescendoで補強することにより，より一層力強いものとな

るのである。 、この補強は P. 79の11小節 (199小節）で中止し，その後再び

P. 80の10小節 (218小節）から始める。 とくに補強された楽器は， ここでも
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fJで入り fjまでの2小節の間で，すでに続けられている crescendoを一恩

力づけるのである。この補強は P.83の6小節 (273小節）で終わる。捉示部

と同様にP.85の2小節 (313小節）から補強された楽器は，再び Pで加わり，

主奏者の crescendoを新たな力で強めるのである。 P,85の2小節 (313小節）

以下終りまで，こうした補強は続けられる。これはさきに私によ って修正され

たP.87~P. 89 (P. 118~P. 171)の dim.pおよび crescendoのと こ

ろについても同様である。
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第 八 交響曲

Achte Symphonie 

第 1楽章

この交膀曲はベー トーヴェンのもっとも円熟した傑作の一つであり，その管

弦楽法は素睛ら しい完全さを示 している。この交靱曲のスコアを見たところで

は，オーケストラのひびきに関してはもはやこれ以上望むことは何もない位で

ある。この作品のもつ例えようもないユーモアを自由にのびのびと完全な精

巧さで再現することは， 指揮者にとって非常に大きな課題であるが，それに引

きかえここで数多くの補足記入や一一多くの部分で有効なJlホルンおよびllI-

ランペッ トの音を 1オクタープ骰き換えるのは例外であるが一ーいろいろな修

正を行なうことは，明りょうな禎奏にとってあま り必要ではない。それ故この

交態曲についての私の助言は，極めて狭い範囲に限定されるのである。

P. 3 (P. 1) 

メトロノ ームの指示J.=69はあまりに迷いテ ンボである。そこで，私はお

よそJ.=56を採りたい。また，この楽章は時には 1小節を 1拍に振ることで充

分なところもあるが，あくまで 1小節を3拍に振る動きが基本的であるので，

J =160と指示した方が一唇よいだろ う。

P. 3, 1小節~3小節 (1小節~3小節）

私は多くの会場でヴァ イオリンの主題が必要なだけの明りょ うさで聞こえな

いという経験をしたことがある。こうした場合には，私はすぺての管楽器およ

びティ ンパニーに次のような補足記入をしたい。
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(150) 

和汀一戸
f~mf 釘

これは弦楽パートがあまり強くない時に勧めたいと思う。

P. 3, 5小節~8小節 (5小節~8小節）

急にこれらの小節をきわめてゆっくりと菰奏し，-9小節 (9小節）になって

再び主要テ ンボに入るとい うつまらない演奏法は， ビューローが一時採用して

いたけれども，これは避けるべきであり，主要テンボで表情ゆたかに飯奏され

ねばならないのである。

P. 5, 13小節~14小節 (36小節~37小節）

ファゴットがこれらの 2つの音符を，

~ 戸
柔らかく浮かび上がらせるためには， g音を a音よりもいく分引き立たせるよ

うな演奏法を勧めたい。

P. 6, 2小節および10小節 (43小節および51小節）

ritard. はただこの小節のみであって，事前になされるべきものではない。

しかし，旋律の流れは極めてわずかに柔らかくテ ンボを抑えることを余儀なく

させるのである。だが，それはセンチメンタルな ritenutoであってはならな

いのである。

P. 6, 19小節 (60小節）

この小節から始まる crescendoを完全に行なうために，sfは最初は極めて

ひかえ目に演奏されなくてはならない。そして，徐々に ffまで盛り上けられ

第八交褥曲 1S:l 

るのであるが，このことは非常に重要なことである。 また，P. 18の12小節

(257小節）以下についても同様である。

P. 6, 21小節，P. 7, 3小節，4小節， 5小節および7小節 (62小節， 65

小節， 66小節， 67小節およぴ69小節）

ここでは，llホルンはつねに低いd音を演奏する。 P.7の7小節(69小節）

では， ］［ト ランペットも同様である。

P. 7, 11小節~17小節 (73小節~79小節）

これらの小節は終始Pで保たれなくてはならない。これに続く ffの突然の

出はじめは，決して crescendoで準備されてはならないのである。 このこと

は，P.19の3小節~9小節 (270小節~276小節）についても同様である。

P. 8, 8小節および10小節 (93小節および95小節）

ここでは ］［ ホルンおよびJlトランペッ トは低いd音を洞奏する。

P. 8, 11小節~14小節 (96小節~99小節）

この4小節は，後に現われる同様な部分 (P. 9の11小節~14小節《112小節

~115小節》など）と共に， 一息になんらリズム的にアクセントを付けることな

く，力強く ffで演奏されなくてはならない。私がこのことをとくにこ こで注

意するのは，かって次のような意味のないアクセントが指示されているのを見

たことがあるからである。

(152) 

か＿『t1]勺l戸打？
ゾゾ

if if if 

釘心尺JIこrrJこJ1
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P. 10, 13小節~.16小節 (132小節~135小節）

私はここでの木管楽器の短いフレーズが，はっきりと11¥lき取れるために，弦

楽パートの crescendoは極めてひかえ目に演奏するように勧めたい。もし，

それに続く A一durのffの出はじめが，その前の ffと同じくなおいくらか

突然現われるという性格を持つようになるとしても，まさに木管楽器が dolce

のままではっきり浮かび上がるという点については少しの妨げにもならないの

である。それ故，私は弦楽パー トの crescendoを犠牲にしても， 木管楽器を

はっきり浮かび上がらせるようにしたい。

P. ↑ 5, 1小節~8小節 (190小節-197小節）

チェロ，バスおよびファ ゴットが油奏する主題は，つねにはっきりllllきとれ

るとは限らないのである。私もそれを経験し，かって試みにこの主囮の 1小節

目と 2小節目を 4つのティンバニーで次のよ うに

羹 ~ 
補強したことがある。しかし後になって，これは極めて乱暴な手段であること

を認めざるを得なかった。ここでは，主俎を直接に聞き取ることが何よりも大

切な要点であるので，ただチェロ，パスおよびファゴットをカー杯の強さで演

奏させ，他のすぺての楽器を次のように補足記入をする以外には，必要なこ と

は何もないのである。

(154) 

t{, ノト戸ifiJI 「1「.I「11r 1r r1t 
• .fJ. 戸=-f~.fff==-f --= .ff 

こうした指示をするにあたって，私はオーケス トラ奏者たちに，絶えず次のよ

うな注意をうながさずにはおられない。すなわち， fとffの間には非常に大
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きな相違があるのであって，fが指示されているところですでにカー杯の音を

出しつくしてしまうと，ff (時によっては fff)の時の盛り上がりを表現す

ることは不可能になってしまうのである。 PとPPとの間にも同様な関係が

あることについてはもはや何ら指摘する必要iよないであろう。しかし，いかに

数多くこう したことに対して，規則が破られていることであろうか．／

P 15, 12小節~13小節 (201小節~202小節）

最初の小節の木管楽器の fも2番目の小節の弦楽器の Pも， crescendoや

diminuendoであらかじめ準備されることなく， 突然行なわれなくてはならな

い。この部分をまったく正しくM炎することは，スコアを一見して考えられる

よりもより一雁困難なことである。

P. 17, 9小節~10小節 (233小節~234小節）

ここでもまた，クラリネットおよびファゴットは;の 2つの音符，

~ 匡
をP.5 (P. 6)のフ ァゴッ トのg音およびa音と同じように 浮かび上が

らせる方がよい。

P. 17, 16小節およびP. 18, 3小節 (240小節および248小節）

これについては， P. 6の2小節および10小節 (43小節および51小節）で述

べたことを参照せよ。

P. 18, 12小節~15小節 (257小節~260小節）

ここでは， l1ホルンは1オクタープ低く演奏する。

p. 20, 12小節 (301小節）以下
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クラリネットの素晴らしいソロが現われるこの小節以下の Pのところも，

それに続く ffまでの crescendoのところでも， テンポを少しも急がせては

ならなしヽ O)である。

P. 22, 9小節 (332小節）

でが指示された3つの和音は，当然のびのびとしたいく分幅ひろいテンボで

油奏される。しかし最後のではあまり長く延ばされてはならないのであって，

鋭くはっきりと棒で合図して切らなくてはならない。そして，短い休止の後次

へと進むのである。 Iヴァイオ リンのb音が，やせ細った diminuendoであま

りに長く延ばされるのは，まった＜ベートーヴェン的ではない。

P. 24, 14小節 (366小節）

ここから始まる dimin. では，まったくわずかにテンポを抑えて梱奏するこ

とが正しいであろう。 しかし，この楽章の最後の 2小節は，絶対に主要テンボ

で浪奏されなければならない。

第2楽章

P. 25 (P. 46) 

この楽章のテンボは})=88と正しく指示されている。 3小節 (3小節）目の

主題の最後の音符 (b音）は，スタッカート（ ・）が指示されていない他のす

ペての 8分音符 (4小節《4小節》のチェ ロ，バスのg音およびP.31《P.56) 

の最後の小節のb音など） と同様に， 8分音符と しての完全な価値を保たな

ければならないのであって，決してスタッカートで演奏されてはならない。

P. 27, P. 29およびP.30 (P. 49~ P. 50およびP.53~ P. 55) 

これらの部分の dimiれ は，極めてわずかな ritardandoを伴って演奏され

ることができるだろう。なおこの愉快な楽章はどんな気取りもな<ii匝快な優雅

な音で咎淡されなくてはならない。
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第3楽章

P. 32 (P. 57) 

この楽詔をあまりに急がせて演奏することに反対したワーグナーのも っとも

な主張は非常によく知られているので，それについてとくに述べる必要はな

い。これに対してむしろ今では，テンボを匝端にゆっくりしないよう，そして

このいきいきしたメヌエッ トを｀｀ラインの黄金" (Rheingold) の巨人達の登

場の音楽のように演奏しないようにとくに注意したい。メトロノームの指示」

=126は私にはあまりに速いように思われる。そこで，私はおよそ 」=108を

採りたい。そして，次のように，

(156) 

ふ・・ .r:」IFJTJ 
f~it ir 

充分はっきりと指示されてはいるが，アウフタクトは力強く， しかしそれに続

く性格的な J を付けることなく梱奏されなければならない。ここはアウフタ

クトから始まっているのであって， 1拍目から始まっているのではな いこと

が，聴衆にはっき りと分かるように演奏されなくてはならない。もし最初のア

ウフ タクトの f音がそれに続く f音と同様に sfで演奏されるならば，当然最

初から 1拍目の感じを起こさせてリズム的な感銘を誤らせることにな ってしま

うのである。

P. 34, 3小節 (38小節）

この小節の3拍目で木管楽器の根音 (f音）とホJレンおよび トランペットの

属音 (c音）が，激しく重なり合うところでは木管楽器をあまり鋭く浮かび上

がらせることはできない。不思議なことに，ここは＂也き間違いではな いか"

という意見が述べられたのを聞いたことがある。

P. 35, 5小節~6小節 (55小節~56小節）
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ここでは，その前の2小節よりいく分弱く梱奏される方がよい。

第4楽章

P. 37 (P. 66) 

メ トロノームの指示 0 =84は，ほとんど梱炎不可能に近い速いテンボであ

る。そこで私はおよそJ=132のテンボを採りたい。

P. 37, 4小節~5小節 (4小節~5小節）

4 
ここの3拍目の4分音符 (1小節を一拍子と考えて）には，スタッカート

4 

(.)は指示されておらず，これと同様のところではつねに音を切って拙奏し

てはならないのである。パート譜では，これらの音符には， ten.(一）が指示

されるのがもっともふさわしいだろう。

P. 38, 7小節 (17小節）

この奇抜ないく分ユーモラスであり，またいく分不気味な感じの cis音を，

ffに必要な充分な力で旅奏することができるようにするために，その前の/)PP

から， まったくわずかにテンボをおそくすることが絶対に必要である。ヴァイ

オリンおよびヴィオラは，2拍目の 4分音符の C音の後に，弓を上げカー杯次

の cis音を弾くことができるだけの， わずかな間（ま）を取らなくてはなら

ない。そして， この cis音はほんのわずか音符の価値を延ば して (Quasi

tenuto)菰奏される。そして次の小節の後半で，再び主要テンボに帰るのであ

る。これと同様なすべての場合について私が述べようとしているのは，主要テ

ンボをそこなうように変更することではなく，極めてわずかな主要テンボの修

正を意味しているのである。そしてその修正は，極めてわずかなものであるか

らこそ効果的なのである。

P. 38, 12小節~13小節 (22小節~23小節）
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{157) 

盃「＿、 DI戸`「
Iヴァイオリンの音符はしばしば1オクターブ翡く菰炎されているが，この

ようなやり方は平凡な印象しか与えないので，採り上げない方がよいだろう。

このことは， P. 48 (P. 88)の同様なところについても当てはまる。

P . 40 (P. 72~ P. 73) 

ここで，金管楽器に低いd音を旅奏させることは， l1ホルンについて見る

と， 5小節~10小節 (42小節~47小節）では，低音部の進行を乱すことになる

のである。弦楽器の同様な和音の連続と比べて見ると，木管楽器の低音部はフ

ァゴッ トに任されていることが分かる。それ故JlホJレンは， ここでは高い d音

を梱奏し続けなくてはならない。ただ， 10小節 (47小節）では， ］［ ホルンおよ

び］［ト ランペッ トに，低いg音への不自然な跳躍を避けるために，次のように

梱葵するよう勧めたい。

058) 

孟rr 1 1 1 

P. 40, 11小節 (68小節）以下

この第 2主艇を非常にゆっくり演奏し，この魁力ある旋律をセンチメンタ）レ

な歌にしてしまうという演奏法は，避けるべきで，これはベートーヴェンの作

風にも反するものである。 この楽章全体を意味もなく極端に急がせすぎること

がないならは主要テンボはひとしく第 1主題にも第2主題にも，正確に当て

はまるのであり，第2主題の現われる部分を特別なテンポで全体から区分する

必要もまったくない。
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P. 42. 18小節~P. 43, 3小節 (91小節~94小節）

ヴィオラおよびヴァイオ リンの1） は，それに続く PPが不可能になってはな

らないので，あまり弱すぎてはよくない。このことは，P. 53の8小節~11小

節 (267小節~270小節） にも当てはまる。

P. 47, 18小節~19小節 (178小節~179小節）

さきに述べた cis音についての指示は，ここでも同様に当てはまる。

P. 52, 10小節および14小節 (255小節および259小節）

ここでは J[ホルンおよび］［ トランペットは，つねに低い d音を演奏する。

P. 54, ・4小節 (282小節）以下

ここではこの交堀曲の明る＜快活な音楽の中にあって， しばらくの間荘重な

音楽がひぴくのである。そこで，ここでは主要テンボを完全には守る気になれ

ず， J[ヴァ イオリンの a音から， ほんのわずかテンボを抑えて演奏する。そし

て およそ P.57の1小節 (331小節）くらいで， 再びより速い主要テンボに

入る。こう してこの主要テンボは P.57の15小節 (345小節） の後半から始ま

る D—du r の部分でも， 当然少しもゆるめられることなく続けられなくては

ならなし'o

P. 56, 2小節~P. 57 (314小節~349小節）

ここでは］［ホルン，および11トランペッ トは，つねに低いd音と f音を涼奏

する。また， 11ホルンはP.56の10小節 (322小節）では，低い es音を痰奏

する。しかしその前のb音については，原譜どおりとしたい。 P.58の17小節

(364小節）では11ホルンは，低いd音を演奏する。

P. 59, 4小節~13小節 (370小節~379小節）

P. 59の4小節~6小節 (370小節~372小節）では，すでに同様な部分で指
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示したように，わずかにテンボを抑えることが望ましいのである。しかし，こ

うしてテンボを抑えることを それに続く 2つの cis音 (P.59の8小節およ

び10小節《374小節および376小節》）の前の，第1主題の短い断片にまで及ぽす

ことは不適当であろう。これらのフレーズは，むしろ完全なテンボで涜奏され

なくてはならない。しかしそれにもかかわらず，弦楽器は弓を上げ cis音をカ

一杯弾くことができるだけの，わずかの間 （ま）を取らな くてはならないので

ある。 こうしてここではこの 2つの cis音の前に，極めて短い休みを取ること

が許されるであろう。 しかしその休みは上に述べたようなボーイングが， やむ

を得ず必要とする以上には，絶対に長くなってはならないのである。さきに，

私が第七交製曲について述べたと ころで，私なり の流儀でニュアンスづけした

ところがただーカ所あったよう に，ここは第八交態曲の終楽章の中で，いわば

Luftpauseに似たよう なものを認め，それどころかこれが不可欠なものだと

さえ考えている唯一のところなのである。なお，練習をくり返すことにより，

この Luftpauseがもっとも短くなるように努力しなければならない。この部

分で行なった試みと，自由な解釈を楽譜で示せば次のようになる。

(i:"Jjt'TD了゚1jJjJnu;:」エ五
即. -../ • ff----pp 

，、 J9ト＿」 ，；二~';〗土 I己~二~.tt1
ff 即.ff'---' 

~ り二戸竺
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P. 60, 8小節 (391小節）

比類のない天才的な主調べの復滞を尊くホルン， トランペットおよびティ ン

パニーの出はじめは，輝くばかりの力強さで禎奏されなくてはならない。 fis-

moll から F—dur への転調に， fis-moll O)等音 eis音を使うことは， 異名

同音的転換によって， F-durの主音へと腐術を使ったように変えてしまうこ

となのであるが， ここではその簡潔さにおいて，ベートーヴェンのみがなし得

る素晴らしい着想だといえるだろう。音楽がここで明らかに示している強烈な

力に対しては，いかなる文学的解釈も及ぶところではないのである。

P. 62, 16小節-P. 63, 6小節 (420小節-427小節）

ここで，無器用なチェロおよびバスが，それらには似つかわしくない俊雅な

第2主題を弾き始める時，喜ばしい輝きを心に感じないものがいるだろうか？

ベートーヴェン以後の音楽で， どこに，このような抑えがたいユーモラスな特

徴を見出すことができるだろ うか？ーーチェロ，およびバスは，またとないソ

ロを柔らかく， しかも大きなボーイングで/j;iJ奏しなくてはならない。

なお，Iフルー トはベートーヴェンが明らかに楽器の性能を考えて，やむを

得ず忠いたと思われる。

~ 
の代わりに， 1オクタープ高い b音を梱奏するように勧めたい。そのような部

分は次の通りである。 P. 39の3小節および11小節 (26小節および34小節） ，

P. 48の8小節 (187小節）では，例外的にベー トーヴェン自身が高いb音を

書いている。しかしこれは，まった＜例外であるように思われる。何故ならベ

ートーヴェンは，後に第九交翌曲において多 くの重要な部分で， くり返し非常

に綿密に， この高いb音を避けているからである。さらに，P. 49の5小節，

P. 50の3小節， 13小節， 14小節， 15小節， 16小節， P. 60の4小節， 6小
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節， 8小節， 10小節， 11小節およびP.61の1小節-4小節 (195小節，209小

節，219小節， 220小節， 221小節， 222小節， 387小節，389小節， 391小節および

393小節-398小節）でも，高いb音を派奏する。しかし，同様なところで，

戸
を， 1オクタープ高い C音に置き換えることは勧められないのである。木管楽

器を 2本重ねて使う ことは， この交膨曲では絶対に避けるべきである。
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第 九 交響曲（合唱）

Neunte Symphonie 

第九交態曲について論議することは，もっとも仰大でありまたもっとも難か

しい管弦楽作品に近づくことを邸味しているのである。この作品の明快で正確

なそして梢神的に充実し， しかも力強い梱奏は，菰奏解釈学のもっとも大きな

課姐に屈するのである。ベー トーヴェンはこの曲で他のいかなる作品における

より も一岡当時の限られたオーケス トラの能力（とくに金管楽器の）に制約さ

れており，また彼の耳の不自由さが一府オーケストラのひびきの効果を考忠す

ることを困難にしている点に注邸すべきである。こう した即害にもかかわ ら

ず，この交翌曲の Adagio(第3楽章）において， まった＜奇跡のように素晴

らしい管眩楽法を作り上げたことは，我々をしていつの時代にもつねに新たな

照きと贅嘆の念をもって，この唯一の天才を仰ぎ見させるのである。

ワーグナーはこの作品について楽譜に忠実な滅奏がただ混乱した音を生みだ

すだけで，スコアを見れば明らかに浮かび上がってくるベートーヴェンの意図

さえも，まった＜再現できないような部分があるということ，これを明りょう

にするために，補足記入か，ひかえ目な修正が，どう しても必要であることに

最初に気づいた人なのである。彼は＜ベートーヴェンの第九交態曲の油奏につ

いて> (Zurn Vortrag der Neunten Symphonie Beethovens) という論文

において， こうした修正についてのいくつかの提案をしている。しかし，彼は

まれに見る謙虚さで， ＂熱心な音楽家に，模倣を要求するものではなく＂この

曲に対する意義深い考意をうながすために述べているのである。私はこのワー

グナーの提案を採択し得るかぎり，ここで再び採り上げたいと思う。そして，

その詳細な根拠については， ワーグナーの上に述べた論文を参照するように勧

めたい。

私がこれから述べる，すべての個々の指示は極めて多くの砿と優れた質を要
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求される声楽パー トの力は別と して， 次のことを前提と しているのである。す

なわち，第九交膨曲の演奏にとっては，弱い弦楽ペー トで演奏することなどは

もと もと根本的に誤りであり， さらに強力な弦楽ベー・トに対しては，木管楽器

を2本重ねて使うことが，欠くぺからざる要件である。それ故，次に述べる私

の指示はすべてこの 2つの前捉のもとになされているのである。たいへん広い

会場での音楽祭などのように，通常行なわれているよりも さらに大編成で演奏

される場合は， ホルン， およびトランペッ トを， 2本重ねて使う （ホルン8

本，トランペッ ト4本）ことも，有邸義であり，ところを得た処四であるといえ

よう。小さなオーケストラしか使えない旗奏団体は，そもそも初めからこの作

品を梱奏すべきものではなく，もしこの目的のために経毀と労力をおしまない

というのならば，俊れた音楽家を必要な数だけ集め，当然のこ とだがと くに練

習回数を増す以外には， この作品を成功させる方法はないのである。策九交堀

曲を毎年たびたびよ くない旗奏でllliくよ りは， 10年に一殷よい油奏で閲いた方

がはるかに有謡義なのである。

次にこの作品を 1回の公朗で，本番を続けて 2回行なうというヒ・ューローの

変った非芸術的なやり方について， 意見を述ぺないではいられない。 この曲の

油奏ということについては，そもそも聴衆によりよく理解させるためにたびた

び実際に趾かせるということが大切なのか，あるいはかつてこの世に生を受け

た， もっとも仰大な人間であり巨匠でもあった一人の人物が，すべての人々を

感動させずにおかないほど魂の奥底からその心梢を吐露しているのを，共に経

験することが大切なのか， 一体， どちらを根本的なものと考えるべきであろ う

か？―いうまでもな く，ベートーヴェンの音楽が表現するものを共に体験す

る ことこ そ， 何よりも重要なことなのである。一~まさに，この曲が表現してい

るように暗やみから光明へ，苦悩から歓喜への巨人的な蒋瀾を続けて 2回も

完全に関心をも って聞きとおすこ とは 一 いわば最後に暗雲をつき破ってさ

し込む，勝利に満ちた太陽の光を dacapoして（曲の最初から），再びもう一度

無理やりに渦巻く暗雲でおおいかくすといったことは，ー一ただこれに共感す

ることができる特別な才能を与えられた人のみが可能なことではなかろうか？
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ピューローがこの曲を 2回続けて涼奏することができたというのは，彼が彼の

課題に対して極めて理性的に大胆に対決し，このベートーヴェンの似大な作品

を単なる指揮者個人の問題に変えてしまったのであろう。もしそうだとしても

聴衆の鑑＇貨能力と梱奏者の能力について，より一府敏感でなくてはならなかっ

たであろう。この2回続けてl'J.11奏することについて， 多くの聴'JI<の証言は残念

ながら私に次のようなことを確信させるのみであった。すなわち. 2回目には

もはや注意力を集中することはできない し また 2回目の油奏は決して 1回目

の演奏の水準に達することができないということである。この演奏能力の低下

こそ， ヒ＊ューローの採った処貯についてはっきりいえるただ一つのことなので

ある。彼自・身も第九交態曲を続けて 2回，共に経験することはできなかったの

である。

私がベルリンでの梱奏会の指揮を引受けたとき，そこでは公開練習と本番を

同じ白に行なうことになっていたが，私は一笈試みたあとで，この作品を 1日

に二度指揮することは一ーその時は公開練習の終りから本番の始まりまで，6 

時凋半あったのだが—―—それ以後は，はっきりと断わることにした。そのよう

なわけで，第九交態曲の演奏会のときは，例外として公開練習を本番の 2日前

に行なうという 配磁も当を得たことであろう。

第1楽章

P. 3 (P. 1) 

メ トロノームの指示J=88は，いく分速すぎるように思われる。何故ならそ

の速さで浪奏するな らば， この楽章の16分音符の動きによって， "unpoco 

maestoso"の性格が失なわれる危険性があるからである。 この限りなく梢巧

に組み立てられた作品のテンポしまたびたび，多くの修正や盛り上がりを受け入

れることができ，おそらく」 =88までテンボを高めることができるだろう。 し

かし，基礎テンボとして，およそJ=76よりは速く採りたくない。

P. 3, 1小節 (1小節）
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まさにこの楽章の 1小節目は， 2本の D-Hornが5度の出はじめをあま り

に強く演奏しすぎるという困難な問題をもっている。そして，そのことによっ

て神秘的なもうろうとした開始部の気分が壊されてしまうのである。ホルン奏

者には， この二つの音をもっともかすかな PPで始めるこ とができるように，

特別な練習が勧められなくてはならない。

P. 4, 8小節 (16小節）

この小節では，弦楽器が32分休符を正確にはっきり取り， ここから堂々たる

第1主姐を極めてエネルギッシュtこ油奏することができるようにするために，

テンボを少し抑えることが許されるであろ う。同じ目的のために，それまでの

crescendoにより，当然すでに息を使い果たしている管楽器奏者たちにも，第

1主題の出はじめの前に32分休符に相当する休みを採らせるようにしたい。

Poco rit. • ・a tempo 
- ~ ―---... -

(162) 

(cresc.) 

これによって，管楽器奏者は新たに息をつぐことができるのである。この小節

の後半を私の怠図をよりはっきりさせるために 8分音符を 1拍として，2つ振

りに指揮している。次の第 1主船では，木管楽器は 2本重ねて使用され， P.5 

の10小節 G21小節）まで続けられる。

P. 5, 2小節~3小節 (19小節~20小節）

]lホルンは es音以後では 1オクタープ低い音を演奏する。

P. 5, 4小節~6小節 (21小節~23小節）

これらの和音によって現わされる力強さは，テンボをおそくすることによっ

てではなく， 付点8分音符をカー杯保つことによって行なわれなくてはならな
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し、

゜

P. 5, 7小節~10小節 (24小節~27小節）

llホ）レンおよびJIトランペッ トは，．低い f音を演奏する。

P. 6, 7小節~8小節 (34小節~35小節）

Iヴァイオ リンおよびヴィオラの注目すべき音の流れは，あたかも巨大な幽

霊のようなものが現われていたのが，突然地而に飲み込まれてしまったかのよ

うに思われるのであ．って，ここに指示された dim.が， まさにそのように理解

されるのである。これに続く次の小節で開始部とまったく同様な，息をのむよ

うな PPが始まることは，もっとも注意すべきことである。

P -8, 1小節 (50小節）

ここでも，さきにP. 4の8小節 (16小節）について述べたことが当てはま

る。ここからまた木筐楽器はこの主題を 2本重ね て菰奏し，P. 10の7小節

(73小節） まで続けられる。

P. 8, 1小節. 2小節およぴ5小節 (50小節， 51小節および54小節）

nホルンは低い es音を油奏する。また 2小節 (51小節）では当然 C音も

オクタープ低く梱奏する。

l[ホルンは低い f音および es音を梱奏する。 しかしP.9の6小節~7小

節 (64小節~65小節）では，このように音を低く四き換えることを勧めること

はできない。ベートーヴェンはここでは勿論，

已 ではなく

I 
f音から，腐い音を旅奏させることもできたのであるが，それを行なっていな

いのである。だから，ペート］ヴェンはここではユニゾンの鋭いひびきを望ん

だものと思われる。私があえ ここでこうした指示をしたのは，このような修

正についても，つねに惧重さ 鋭い考察が行なわれなくてはならないというこ

とを指摘するためである。 『{

ぃーゾ

P. 10, 3小節 (69小節）

低い cis音は当時のファゴッ トでは梱奏困難であるか， まったく不可能で

あった（ペル リオーズの笞弦楽法， Breitkopfund Hartel版のP. 100を参照

せよ！！）。 このことはJlファゴッ トの甜い音への不自然な跳削の原因となって

いるのである。 しかし今日では，ここは当然低いcis音を油奏すぺきである。

P. 10, 6小節 (72小節）

IVホルンは (llホルンではなく）低いd音を梱奏する。

P. 8, 4小節~5小節 (53小節~54小節）

wホルンは e音以後の 6つの音符を 1オクタープ低く菰奏する。

とし

P. 8, 8小節 (57小節）

11トランペットは低い d音を演奏する。

P. 9, 3小節~4小節 (61小節~62小節）

P. 11, 3小節~4小節 (77小節~78小節）

ここで Iフルートが加わるのは，単なる旋律の補強ではない。 P.11の2小

節~3小節 (76小節~77小節）の，オーボエおよびホルンのフレーズを考忠し

てみると，旋律的進行に関して，私が次に示すように，

>::「三Y1Cuビ戸了
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lフ）レー トの5つの音符によって，初めてこの部分の旋律は完全なものとなる

のである (P.44の3小節~4小節 (339小節~340小節》についても同様であ

る）。私はこの部分はIフ）レートを，次のようなニュアンスで旅奏させたい。

(165) ----.. ヘ

. ..  ム ・・ — 

P. 11. 6小節~9小節 (80小節~83小節） ， 
ハインリ ッヒ・ポルゲス (HeinrichPorgeSr はバイロイト (Bayreuth) 

における， ワーグナーの第九交覇曲の敵奏につ＼‘ての報告の中で，この部分に

関して＂それぞれのパ ートの不自然なアクセン，は避けるべきである＂と強開

している。 この部分の演奏効果を上げるためにI, フルートおよびオーボ エ

が，その表現と音の吹き始めを，前のクラ リネッ トおよびファゴッ トにぴった

りと接続させることが大変重要なのである。そうすれば，楽器が交替すること

はほとんど気づかれなくなり，この 4小節は聴衆の耳にも一つのまとまった旋

律として聞こえるのである。 またアク セント （＞）は意識的にはっき り演奏す

べきではなく，ただそのような気持ちで滅奏すぺきものだといってよ いだ ろ

ぅ。lホルンおよびJ[ホルンについては， この小節 (P.12の5小節(88小節））

まで，Iホルンのみに演奏させるよう に勧めたい。そして， es音をできるだ

けの ppで演奏し， 次の crescendoのところでもせいぜいPに高めるぐらい

にすべきである。 P.11の5小節 (79小節）の弦楽器のシンコペーションのよ

うな出はじめについては， a音に軽いアクセントを付けることが正しいように

思われる。私はこの部分に，次のような補足記入をする。

(~ 

万sempre加
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なお，ベー トーヴェンはこうしたニュアンスを P.36の8小節 (278小節）

の同様な部分でははっき り指示している。次に，弦楽器およびlllホルン， IVホ

Iレンも また，完全な PPで演奏すぺきであり， その後の短い crescendoでも

せいぜいPに高めるぐらいにすべきである。

P. 12, 5小節~8小節 (88小節~91小節）

弦楽器の短い音型をまった<ppで演奏させ，木管楽器には次のような補足

記入をしたい。

(i7: □竺□竺 I
この時私はとくに 1オーボエおよびJ[クラ リネッ トを， いく分浮かび上がら

せるよう に勧めたい。

P. 13, 7小節~8小節 (98小節~99小節）

この部分の旋律的なパートである ］クラ リネッ ト， I[クラ リネ ット， および

Iフ）レー トの crescendoをはっきり浮かび上がらせるために， ワーグナーは

弦楽パー トの crescendoを取り除き，piu crescendoが指示されているP.

14の1小節 (100小節）から，初めてすぺての弦楽パートを crescendoさせる

よう に勧めている。

P. 14. 3小節~4小節および7小節~8小節(102小節~103小節および，106

小節~107小節）

これらの4小節では，木管楽器を 2本重ねて使用する。かって，私は トラン

ベy 卜 in—d の代わりに， トランペッ ト in—b を使って， 4 小節 (103小節）

および 8 小節 (107小節） •も，他の楽器と共に演奏させたことがある。しかし，

現在ではベートーヴェンの作風を考磁して，この修正を撤回しているのであ
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る。どこかで私により指示された補足記入が見出されると しても，そう した演

奏は私の臨図するものではなく，誤りであるということを注臨して欲しい。

P. 14. 9小節~10小節 (108小節~109小節）

ここでの弦楽器およびフJレートは，あまり弱く始めない方がよい (mfぐら

いがよい）。そして， 10小節 (109小節）では，==-によりそれに続く ppへと

引きつがれるのである。 ワーグナーは P.15の1小節 (110小節）以下の14小

節間を，終始やすらかで一様に静かに演奏することが絶対に必要であること

を，

crescendoは，

とくに強調して指示している。

旋律の進行を受け持つパートに2回ずつ現われる ges音とg

P. 16の8小節 (124小節）から始まる

音 (4分音符）に柔らかな-===-を付けることによりささえられ，徐々に

高められるのである。

三
P. 16, 3小節 (119小節）

IVホルンは低い f音を演奏する。

P. 18, 2小節~P. 19, 3小節 (133小節~138小節）

b音 (4拍目の8分音符）から， Iフルー ト， およびJ[フルートは，それぞ

れ2本重ねて (4本で） 油奏される。

P. 19, 3小節~P.20, 4小節 (138小節~145小節）

この演奏困難な部分について，

いる。このワーグナーの修正は，

ワーグナーは極めて価値のある指示を与えて

この部分においても，再現部の同様なと ころ

についても，ペー トーヴェンの作風をいささかもそこなうことなく，楽譜に忠

実な再現では達成することのできない明りょうさを作り出 してい るのであっ

て，これを否定するのはヒ°ューリ タン的な心の持ち主のみであろう。ところで

この修正はこの最初の部分（提示部） では，たいへんひかえ目なものである。

まずIオーボ工をP.

(169ぶ）

頁 三h ではなく

両寄

19の4小節 (139小節）では，

三
のように演奏させ，次いで ［フルートをP. 20の2小節 (143小節）で，

Ci臼 ではなく

のように演奏させるという点に限られているのである。ワーグナーによって示

されたダイナミックなニュアンスも同様に重要である。彼はこの部分を次の

ように修正している。

竺面旦；一位芦
喜旦~竺5t... ~ 
~ 

臼

motto cresc. 
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これはベートーヴェンによって指示されている espressivoをその持つ，意味に

ふさわしく解釈し，拡大したものにほかならないのである。これに加えて， lll 

ホルンおよびNホルンの ffの前で3回くり返される次の部分に，

072) 

臣~
つねに PPを補足記入すべきであり，さらに. nホルンはP. 19の2小節(137

小節）からP.20の8小節 (149小節）まで，低いf音および es音を捌奏すぺ

きであることを付け加えたい。すでに，ワーグナーによっても示されている

が， この部分ではテンポをひかえ目におそくすることを避けることはできない

が，飢奏者たちに表情ゆたかな正確さで梱奏させるためにP. l9の3小節(138

小節）から8分音符を 1拍として， 4つ振りとし， P. 20の7小節 (148小節）

から，再び4分音符を 1拍と し， 2つ振りに揺るように，指揮している。

P. 21, 1小節 mo小節）
ここでの木管楽器は2本屯ねて使用され， P. 22の1小節 (158小節）の

decrescendoまで続けられる。

P. 22, 3小節および9小節， P. 23, 2小節， 6小節および10小節 (160小

節.166小節，170小節，174小節および178小節）

これらの小節におけるトランペットの荘重なひびきは妙ではあるが，充分

延ばされなくてはならない (quasitenuto)。ティンパニーもまた弱いけれども

いく分重々しいひびきで油奏されなくてはならない。

P. 24, 1小節~7小節 (179小節~185小節）

ここでの複旋律的な構造をはっきり浮かび上がらせるために，木管楽器のI

ペートに，次のような補足記入をしたい。

第九交響曲 20) 

(173) 

I. Flote 

1rf espr. 

I. Hoboe 

I. Klarinette 

I.Fagott 

espr. 

P. 26, 2小節およびP.28, 4小節 (196小節および214小節）

これらの小節に指示されている "atempo"は，奇妙なことにしばしば見お

とされている。そして，各々の小節の前の短い"ritard."が，これに続く 2小

節まで引き延ばされている。しかし，この部分の演奏の美しさは，まさにベー
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トーヴェンが指示している通りに， atempoで演奏することにあるのであっ

て，これらの小節をセンチメンタルに梱奏してはならないということを指示し

たい。もし付点 8分音符が正しく延ばされるならば再び主要テンボで派奏され

ても，いわば次の指示に相当するような一種のボJレクメントの効果を生ずるの

である。

(i'.t~·== 
そして，これは ritard.. の3つの16分音符に対する指示を拡大したものに他な

らないのである。

P. 26, 4小節~P. 27, 3小節 (198小節~206小節）

IIホルンは低い f音および es音を菰奏する。 ［オーボエはP. 26の6小節

(200小節）では，極めて表附ゆたかに次のように油奏する。

三
Iクラリネッ トおよびファゴッ トには，次のような補足記入が妥当であろう。

~ 員ー●~ 、
P. 28, 7小節 (217小節）以下

Iフ）レートのパー トは，高いg音 (4拍目の 8分音符）から2本重ねて演奏

する。それに続いて，ファゴット (2本）は次の小節の C音から同様に 2本重

ねて使用され(4本で），次々とこれに加わる木管楽器（クラ リネッ ト， および
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オーボエ）も，それぞれ2本重ねて (4本で）洞奏される。 この補強はP.33 

の3小節 (252小節）まで続けられる。P.33の3小節 (252小節）までの，じつ

に堂々たるフガートはできるかぎりの正確さとエネルギーをも って禎奏され，

決してゆっくりしたテンボで禎奏されてはならない。メトロノームで指示する

ならば， ~ = 80~84が正しいであろう。

この部分の複旋律的な構造をはっきりさせるためには，さらに次のような指

示が重要である。

P. 30, 6小節~P. 31, 1小節 (232小節~235小節）

私は，たびたびこの曲を演奏することによ って，ここでの11ヴァイオ リンは

強く主題を油奏するような役割を振り当てられているが，それを満たす充分な

鋭さを示すことができないという確信をも った。そこで，オーボエ (Iオーボ

工，および ］［ オーボエ）をそれぞれ2本重ねて使い (4本で）， ][ヴァイオ リ

ンのこの主起を， 一緒に演奏させることにした。そこで4小節の休止の代わり

に，次のように補足記入をしたのである。

（三 ifl↓ーfl7こー文塁-
f sf 

こうすることによって，私がここでどうしても必要だと思っていた効果が，た

だちに現われたのである。

P. 30, 2小節~5小節 (228小節~231小節）

ここのホルンは，次のようなニュアンスで油奏すべきである。
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高いf音および es音を 1オクタープ低く四き換えることは，上記の楽譜178で

行なわれている通りである。

P. 31, 2小節 (236小節）以下

ホルン， トランペットおよびティンバニーは，ここではただmfで演奏する

にとどめる。 また sfもそれに応じていく分鋭さを抑えて洞奏すべきである。

l11ホルン，およびIVホルンは，いま述べたmfをすでにアウフタク ト（オクタ

ーブのg音）から始めなくてはならない。 J[ホルンはP.31の2小節-5小節

(236小節-239小節）の4小節間は， 低い es音を演奏する。 P. 32の2小節

(245小節）で， Iヴァイオリンが，低いd音から高い e音へカ強く跳躍する と

き，まず IホルンおよびJ[ホ）レンが， 4拍目の8分音符（オクターブのg音）

から1で入りそれに続いて トランペッ ト， ティンバニーおよびllIホルン， Wホ

ルンが力強い1で演奏する。 P.32の7小節-P.33の3小節 (249小節-252

小節）では，ヴィオラ，チェロおよびバスが充実した1で洞奏しているので，

その他のバートについては，次のようなニュアンスを付けることが極めて重要

である。 sf,およびアクセン ト（＞）は，い くら力強く演奏しても， しすぎる

ということはない。そして， このようにすることによってのみ，この部分の崩

れ落ちるよう な感じの美しさは，完全に表現されるようになるのである。

079) 

Holzbl蕊 r

Hりrner

Tromp. 
u. Pauk. 

1. Viol. 

2. Viol. 
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::-==:-． 

P. 33の5小節 (254小節）の piupは後に現われる PPを考忠するなら

ば，突然音を弱くするのではなく徐々にdiminuendoするという 意味を持って

いるのであろう。 P. 38の6小節 (255小節）のllフルー トおよびlファゴッ

トのPは，この部分全体の dim.に応じた強さで梱奏されるべきである。 何故

ならば，これらのパートが一番のバートよりも強く浮かび上がらなくてはなら

ないという旋律的な根拠は何もないからである。

P. 34, 4小節~P. 35, 4小節 (259小節~267小節）

この部分については，次のようなニュアンスを付けることが Cantabile の

指示を一屈はっきりさせるであろう。
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(180)1.VJ. I.Hob. 

第九交唇曲

二二□~ 
-(卯戸—= P ==--

2 II 

認 pocoespr. 

~ 

cantabile ~ 

cpoco) 

I.Viol. 

cresc. mf 
P. 35の2小節 (265小節）およびそれ以後の小節に指示されているcresc.は，

P. 35の7小節 (270小節）の 5つ目の16分音符までどんどん盛り上がり， い

わば堅いfの性格を持つに至るのである。そのfはそれに続く 3つの16分音符

で，あっと言う間に次の小節のppへと消え入るように弱まるのである。また，

高い a音まで上昇する低音部のフレーズは，不安な感じを呼び起こすように梱

奏されなければならない。

P. 36, 5小節~P. 37, 4小節 (275小節~282小節）

まず最初の 4小節ではクラ リネッ ト， オーポエおよひ・フルートに，それに続

く4小節ではチェロおよびコン トラバスに "Pocoespressivo"が補足記入さ

れるべきである。 Iホルンおよび］［ ホルンのフレーズは旋律的な価値を持って

おり，例えば次に示すようにいく分浮かび上がるような額奏をしなければなら

なし'•

JIホルンのd音と es音を， 1オクタープ低く置き換えることは， 柔らかな

旗奏には不自然な低いg音から高いd音への跳躍を避ける意味でも，正しいよ

うに思われる。しかし最後の 4つの 8分音符は，ユニゾンの方が美しくひびく

のである。 P.37の4.小節~5小節 (282小節~283小節）の，フルートおよび

オーボエの短いフ レーズは，ホルンの4つの 8分音符に対する応答のようにひ

びくのである。その結果このフレーズはアクセントを楽譜 182のように解釈

し直して（ベートーヴェンにより指示されているアクセントを取り除いて）演

奏されるべきであろう。

~ 
それに続く木管楽器の16分音符の音型は，弦楽器とまったく同様にPで始め

弦楽器と共に crescendoし，そして diminendoする。 P 38の1小節 (287

小節）から全オーケストラは，その前の短いdim.によって森かれた砂 で演奏

し始めるのである。 1小節-2小節 (287小節-288小節）では ］［ ヴァイオ リン

が，3小節-4小節 (289小節-290小節） では Iヴァイオリンが， 5小節-6

小節 (291小節-292小節）では Iフルートおよび Iファゴットが，7小節-8

小節 (293小節-294小節）では Iオーボエおよび Iクラリネッ トが，それぞれ

俊雅に浮かび上がるように演奏されなくてはならない。上記のグループ のう

ち，最初の3つのグループはそれぞれの旋律的フレーズを演奏し終った後ただ

ちに，再びこの部分全体を支配している PPへと怖らなくてはならないのであ

る。また，Iホルンおよび］［ホルンはなお完全な PPで，これに加わるのであ

る。 l1トランペッ トは，終始低いb音およびd音を演奏する。

．
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P 39, 1小節 (295小節）

この小節から始まる，短いが， しかし激烈な crescendoは， 決して誤った

感梱によるおかしなセンスから がtenutoすることなく， 油奏されてはなら

ない。 P. 39の4小節 (298小節）の5つ目の16分音符から，木管楽器は 2本

重ねて使用する。 オーケス トラの音凪は 6小節 (300小節）では， その次の 7

小節 (301小節）で破壊的なffを爆発させるために， ここでもなお力強く増大

していなくてはならないのである。

P. 39. 7小節~P. 43, 9小節 (301小節~,336小節）

この驚くべき部分のi演奏は，一つのある困難な問題を提供している。すべて

の指示はペートーヴェンが激しい力による持続的な ffを望んでいたことを示

している。しかし，この部分を指示通りに油奏させた時 もしティ ンバニーの

奏者が36小節間を少しも首を弱めずカー杯たたき続けることができる俊秀な素

質を備えているならば，人々がfまっきりIiりくことができるのはティンパニーの

連打のみとなってしまうであろう 。しかし，この部分は楽譜の指示通りに梱奏 し

ても少なくともダイナミックに関するかぎりは，大きな効果を持っているの

であるが もしティンパニー奏者の力が弱まった時には，その効果すらおびや

かされてしまうのである。そして，その欠陥は何人かの演奏者は直観的にティ

ンバニーに従って音を弱め，他の演奏者は作曲者の指示と指揮者の注意を覚え

ていて， 無理を して強く汚ない音を出し，その結果この部分の終りの10小節な

いし15小節では，あたかも弱々しい mfに，時々 ＂きいきい＂という 叫び声が

混ざるといった状態とな：て，益々悪くなって しまうのである。これはベート

ーヴェンが意図していたこととは，正反対のことである。私はこの部分の破局

的な内容を完全に表現しようと種々試みた後，ついに明りょうさこそ至上命令

であるという私にとってつねに規準となる根本的原則に従って，徹底的な補足

記入を行なうことを決心した。そして，この補足記入は全体的な性格を失 うこ

となく，い くつかの 1オククープの音の監き換え以外には，楽器緬成上の修正
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を必要とすることもなく，個々のすべての部分がはっ きり聞ぎとれるようにな

るという効果を持っているのである。 こうして得られた際立った明り ょうさの

ために，聴衆がすぺてのパー トについてはしばしば inf,それどころかPで

油奏されることもあることをはっきり気づくとは到底考えられないのである。

もし楽譜に忠実な煎奏と私の補足記入による油奏を相前後して聞き比べるなら

ば，後者に前者よ りもより一胴菰奏者たちの力が展開されるのを感ずるこ とが

できるとむしろ信じている。 いずれにしても，私は指揮者諸氏に次に示すよ う

な方法で，この部分を一度洞奏してみるように勧めたい。その際あま りに距

離が近いためしばしば誤りを犯すことになるのだが，指揮台の上から判断すべ

きではなく，先入観にとらわれない音楽家としての印象を聴衆の中でためして

みることを勧めたい。

(183) 

Holzblaser 
Calle gleichmaBig 
bezeichnet) 

Horner in D 
CB-Horner ebenso 
bezeichnet) 

Trompeten in D 

Pauken 

Violin en 
und Bratschen 

Violoncelle 
und Kontrab・asse 

ヅ—
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否

――- - --==ゾ >-

＊ 一印が指示された音符は，原譜とは異なり，補足記入されたものである。

p_ 40, 7小節 (310小節）の トランペットについて， もう一つ実際にため

す必要のある問題を提案したい。あるいは，ここにベートーヴェンの宙き誤り

があるのではなかろうか？ すなわち，最後の32分音符は C音ではなく，その

前の同様な部分と同じようにg音でなくてはならないのではなかろうか？ 疑

う余地もなく，ここでも a音~d音への主題的進行は，その前の部分と同様に

重要である。実際にそうした a音~d音への進行は，フ）レート (2本） とティ

ンパニーによって行なわれているが，もしトランペット (2本）が，これまで

吹き続けている C音（実音d音）から，他の音に移ることがないならば，この

進行はほとんど聞こえないのである。 この32分音符を次のように訂正すること

第九交唇曲
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を何らちゅうちょしない。

臼
P. 44, 1小節~2小節 (337小節~338小節）

これらの小節は. dim. によってほっとしたような感じをオーケス トラ全体

にもたらし，また同時にすでに重味のある主要テ ンボを，さらにいくらか抑え

るこ とになるのである。

P. 44, 3小節-8小節 (339小節-344小節）

これらの小節では，一時的に平穏な感箭が支配する。この部分に Tranquillo

（静かに）と指示したい。そしてここは，たいへんやすらかな，いってみれば

微笑むような表間で演奏させるように勧めたい。勿論， crescendoやセンチメ

ンタルな趣味によるどのようなニァアンスも，付けてはならないのである。

P. 44, 9小節~P. 48, 8小節 (345小節~378小節）

この部分の最初で，テンボを徐々に速める機会が指揮者に与えられるであろ

う。そして，ほぼ P. 46の6小節 (359小節）で 再び主要テンボに帰るこ と

ができるのである。ここ (P.44の9小節~P. 45の3小節 {345小節~348小

節Dでは，専らオーポエおよびファゴットに旋律が任されているので，木管楽

器の演奏は， P. 11の6小節~9小節 (80小節~83小節）の同様な部分より

も，はるかに容易に行なわれるのである。 1フルートはその短いフレーズ

(P. 45の1小節~2小節(346小節~347小節》）を，オーポエおよびファ ゴット

の旋律の上にぴったりと乗せるために，そのひびきの性格からして当然鋭く浮

かび上がるオーボエよりさらにいく分はっきりと目立つように演奏しなくては

ならない。また， オーボエについて， P. 45の1小節 (346小節）の 2つの a

音を，柔らかく次のようにスラーで結ぶことが正しいと思っている。
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弦楽バー トについては，私は前の時と同様に，次のように補足記入したい。

(186) 

名~..I、I_mm北 J..~, I 

私はP.45の4小節~5小節 (349小節~350小節）の crescendoをかなり目

立つものと解釈し， バスのこの音型を，

~ 詈三いくらか盛り上げて演奏し，またこれに対応する JIヴァ イオリ ンの和音 (fis音

およびa音）を mfで演奏させたい。 （しかし， トランペッ トおよびティンペ

ニーは， Pのままとする。） そして，P. 45の6小節 (351小節）の照くばかり

に非痛な感じを与える d-mollの出はじめでは，すべてのバートを ppで始

め， それに続く crescendoをただ Pに翡めるだけにとどめたい。 そして， ．

弦楽パートはP 46の2小節 (355小節）で，再び PPに帰らせるのである。さ

らに，私にと っては，d-mollに入ってからはっきりと音を弱く したことが

分かるようにするために トランペッ トおよびテ ィンパニーに PPを補足記入す

ることと，木管楽器の短いフレーズに指示されている espressを，次のよう

に解釈することが，重要であるように思われる。

（ニゲ、一
pp--== 

P. 46, 2小節~5小節 (355小節~358小節）
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この部分については， P. 12の5小節~8小節 (88小節~9i小節）と同様な

ニァアンスだけをそれぞれのパートに応じて修正すればよい。

P. 47, 2小節~3小節 (363小節~364小節）

ワーグナーはこの部分の crescendo(弦楽バー ト，Iホルン， Iホルン， I 

トランペッ ト， l1トランペットおよび．テ ィンパニー）を，取り除くように勧

めている。これによって， クラリネットによる主姐の巡行 (3小節《364小節))

が．はっきりと浮かび上がってくるのである。そ して． クラリネットはその他

の管楽器と共に， それに続く 2小節間 今度は上昇する音型を crescendoで

滅奏している弦楽器にささえられて， エネルギッシュにfへと移ってゆくので

ある。 P.4.7の4小節および6小節 (365小節および367小節）では，llホルン

およびWホルンは低い f音を演奏する。

P. 48, 1小節-2小節および 5小節-6小節 (369小節-370小節および 373

小節-374小節）

これらの小節では， P. 14 (P. 14-P. 15)の同様の部分と同じように，

木管楽甜を 2本重ねて使用する。

P. 48. 7小節-8小節 (375小節-376小節）

これらの小節では，P. 14の9小節-10小節 (108小節-109小節）の同様な

部分で弦楽器がそうであったようにここでの管楽器はあまり弱く始めないで2

番目の小節でdim.し，，それに続く PPへと移って行くのである。 トランペッ
ヽ

トのC音には，ppが補足記入されるぺきである。

P. 51, 4小節 (398小節）

前の同様の部分(P.17の5小節 (129小節》）では，短調から長調へと変わっ

ているが，こ こでは短調のままである。ベー トーヴェンが行なった， この印象

深い変形をはっきり と浮かび上がらせるために，この変形にとって大変性格的
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なヴァ イオリンの最初のd音と，クラリネッ トのC音（実音d音）およびヴィ オ

ラの f音と， Iホルンのes音（実音 f音）に，sfを補足記入している。

P. 52, 1小節-P.53, 2小節 (401小節-406小節）

P. 18-P. 19 (P. 18-P. 19)において，フルートを2本重ねて使用し

たのと同様に，ここではオーボエ (2本）が， 1小節 (401小節）の4拍目の

8分音符から，その性格的な跳躍をそれぞれ2本重ねて (4本）菰奏する。そ

して，その補強は当然P.53の3小節 (407小節）のPのところで， 速やかに

終るのである。

P. 53, 3小節~P. 54, 4小節 (407小節~414小節）

これらの小節については，P. 19の3小節~P.20の4小節 (138小節~145

小節）について述べたことがすべて当てはまる。この部分の明りょうな菰奏の

ために，ワーグナーが行なった不可欠な楽器的変更を次の楽諮189で示 した

い。こ:ではワーグナーによって変更され，あるいは付け加えられた音符は，

大きな音符で示されており，ベー トーヴェンによるものではない発想記号も記

入されている。

089) 

I.Fl. 

2.Fl. 

I.Hob. 

2.Hob. 

~ 

→ -===--1 - -

ーへ

-a::=--=:;:::,.. - p_.:-== 
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p~==-,~----= P motto I cresc. 

P motto cresc. 

＊ ヮーグナーの指示によれば， 1[フルートは， この部分はすぺて休止す る。

クラリネッ ト(2本）およびファゴット (2本）には，フルートおよびオー

ボエと同様の意味において， --= ===-および--=ニを補足記入する。IllホJレン

およびWホルンには， 前の同様な部分と同じように， 砂 が補足記入される。

JIホルンは次のように，終始 1オクタープ低い音を油奏する。

090) 

J1~JJIJJ t け~ぇ1n11i'j n1n)1 
ガ p ff p ff p 

P. 54. 5小節 (415小節）

木管楽器は前の同様な部分よりも一屈盛り上がった表現を求めるため，すで

にこの小節から 2本皿ねて使用する。よく知られているように，ベー トーヴェ

ンはオーケストラのヴァイ オリンパートには，決して高い a音（三点 a音） 以

上は書かなかった。 6 I」節 (4J6小節）において， 激しい鋭さでまった＜性格
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的に始まる弦楽器が本来目ざすものは明らかに次の通 りである。 (194) 

I. Fl15te 

~ f f f ff 

I. Klarinette 

I. Fagot 

私はそこでIヴァイオ リンを上のように痰奏させることについて，何らちゅ

うちょしないのである。そしてこれに応じて， J[ヴァ イオリンも 1オクタープ

高く油奏させ， P. 55の1小節 (418小節）の，

(192) 

りf 、
f 

は，次のように修正する。

（三
f 

P. 56, 2小節 (427小節）以下

木管楽器の補強はここで終る。 これに続く素晴らしい部分の旅奏につ いて

は，木管楽器の重要なバートが， 弦楽器により圧倒されるという危険性がある

ので私が次に示すような注意深い補足記入を必要とする。旋律的進行を受け

持つパートを，2本重ねて油奏するのは， Dが指示されているところがもっ と

も適当だと思われる，

I. Violinen 

II. Violinen *) 

espr. 

. p--== 

ギ
士
広
一
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cresc. ＊） 

- -

cresc. 

..: ~ 

1ef 
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＊ ヴィオラも， llヴァイオリソと同様に補足記入される。

＊ ここから， オーケストラ全体にわたる crescendo が始まるので，補足記

入された一====-は，だんだん強く演奏されなければならない。

P. 58, 6小節 (448小節）以下

この小節から，全オーケス トラは ffへと力強い盛り上がりのうちに音砿を

増大させる。 P.59の3小節 (453小節）の ffでは，その他の木管楽器(llフ

Jレー ト， Iオーボエ，nォーボエ， llクラ リネッ トおよびllファゴット）は，

2本重ねて演奏される。そして当然］［クラリネッ トはその三つの音符 (c音h

音c音）から， 2本重ねて梱奏される。

P. 59, 1小節 (451小節）

この小節では，Iフルー ト（すでに，2本重ねて使用されている）は， 1オ

第九交磐曲

クターブ高い， b音と a音を演奏する。

P. 59, 7小節 (457小節）
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ここで，木管楽器の補強は終る。この部分についてワーグナーは，すでにこ

れまで述べてきた数多い修正の一つとして，次のように述べている。すなわち

「管弦楽法における楽器的な結合のダイナミックな不均衡があるという理由か

ら， P.59の7小節 (457小節）から再び始まるこれまでと同様な部分への復

掃は，まず最初の 2小節は終始Pで，それに続く 2小節は管楽器の強い cres-

cendoと，弦楽器のひかえ目な crescenpoで，そしてfの前の最後の 2小節

は急激に音の強さを増大させて炭奏されなくてはならないのである。」

P. 60. 6小節~7小節 (463小節~464小節）

llホ｝レンは低い f音を梱奏する。

P 61, 4小節~P. 62, 2小節 (469小節~476小節）

この部分のホルンのソロについては理想的な演奏のためには，その前の部分

よりはいく分ゆるやかなテンボで甑奏することが必要である。そのテンポは弦

楽器が今度は短調で主起を演奏し始める (P.62の3小節 《477小節》）時も，

そのまま保たれなくてはならない。そして，その弦楽器の主姐に続く crescendo

は，ダイナミックに関しては，力強く盛り上げられてはならないが， しかし

テンポを速めることなく痰奏されるべきである。木管楽器の音型がffになる

と強いひびきの弦楽器のために飲み込まれてしまい，dim.のところで初めて再

び闘こえるようになることを，少しも気がかりなこととは思っていない。それ

どころか．木管楽器が再び現われてくること こそ独特の邸術のような効果を生

みだしているように私には思える。もし木管楽器が1肘こえなくなることを避け

ようと思うならば，弦楽バー トが力強く展開される間は，木管楽器を 2本軍ね

て使えばよいだろう。
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P. 61, 3小節 (468小節）

l[トランペッ トは低いd音を演奏する。

P. 63, 3小節~4小節 (485小節~486小節）

llホルンは低いf音およびd音を朗奏する。

P. 65, 9小節およびP.66, 4小節 (506小節および510小節）

これらの小節の ritard は前の同様の部分と同 じように， それぞれの小節

の後半のみに関するものであることは，おのずから明らかである。2度目の

a tempoで，開始部のひかえ目な主要テンボ （およそ」=76)に揺る。それ

はこの楽章の終りまで変化することなく，そのまま保たれるのである。木管楽

器を2本重ねて使用するのは， P. 68の4小節 (527小節） の piutからがも

っともよいだろう。 P.69の2小節~3小節 (533小節~534小節）では，J[ホ

ルンは1オクタープ低い es音およびd音を菰奏する。最後の3小節を quasi

ritenutoのように，物々 しく演奏することは，私は誤りだと思っている。こ こ

ではあたかも簡潔に決然とそしてエネルギッ シュに偉大な人物が最後の言業を

述べるかのようであり，決してテンボをゆがめてはならないのである。

第2楽章

P. 71 (P. 82) 

メトロノームの指示 J.=116は，極端に速いテンボである。しかしそ うはい

っても演奏の可能性は残されている。 しかし， トリオ (P.102{P.116》)をメ

トロノームで指示されているように。 =116で演奏することは，まったく考え

られないことである。これは，間迎いか．あるいは誤植にちがいない。も しJ

=116というのであればまだ理解できるかも知れないが，私にはそのテンボ自

体開始部との関係からいずれに しても正しくないよう に思われる。 （訳者注，

参照）ベートーヴェンは， "Molto vivace" - "Stringendo ii tempo" 

— " Presto" といった指示によって，だんだんとテンボを盛り上げること
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を現わしているのである。そこで，私はトリオをゆっくり したテンボで演奏す

るという以前よく行なわれた方法は， 根本的に誤 りだと思っている。勿論つ

ねにいたるところで，例えばベルリンのオペラハウスのように，ー一私はそこ

で演奏会を引き受けたとき用いた楽譜には Prestoの指示が消されており，そ

の代わりに Adagio と書かれていたのを見つけたことがある一一ゆっく りと

演奏されているわけではないのである。しかし，ヒ：ューローは，この トリ オをな

おさらにゆっ くりと演奏していたし，ボルゲスはワーグナーがこのPrestoをオ

クタープの跳躍のある最初の 2小節だけ，ま った＜厳密に Prestoのテンボを

採り，それ以後は＂のびのびとした＂テンボを梱奏していたことを報告してい

る。しかしこれらのことに対しては，何らの理由もないのである。ペートーヴ

ェンの下むきには，この Prestoの最初の型として．

(195) 

§ ぇfJI「JJJ -l 1r J IF7『1FI「II打

否りFil「=r.J『「I「.:. 「.:.
が害かれているが，これは次のよ うに修正されているのを見出すこと がで き

る。すなわち， 彼自身の筆跡で2小節ごとに一つのI Iでまとめられてお

り， ＂すべての 小節＂ をそのよ うにするという指示が与えられているのであ

る。さ らに，Prestoという指示のほかに，なお ''Prestissimo" とい う言菓

が，鉛筆ではっきりと書かれているのも見出すことができる。 こうした事実に

より， 疑いなく ここでは極めて速いテンポを意図していたことが分かるのであ

る。しかし，だからといって， 0 =116で現わされているような，いかなる点

から考えても．演奏可能な限界を越えたテンボを示しているのでは決してな

いのである。もしここで私が主部に対するト リオのテンボを把握する時につね

によりどころとする，直観的でありまた音楽的な感党を言葉と数字で確定しよ

うと，いま一度試みるならば．かって1901年のく音楽新聞>(Allgemeinen 
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Musikzeitung)で行なった試みを， 訂正し補う ことによって， 私は次のよう

な結果に到達するのである。

私は， ScherzoをおよそJ.=108~112のテンボで始めたい。 Stringendoの

後 Prestoのテンポを Prestoの半小節が，すでに Stringendoの指示によ

り速められている｝拍子の 1小節に相当するように採りたい。 Prestoの最

初の 2小節をテンボを正確に採るために， 1小節を 2つ振りに指揮したい。

そして， Prestoを2つ振りにした場合の各々の振り （拍）は，当然その前の

和子の 1小節と同じテンボである。この最初の2小節以後は， 1小節をただ

1つ振りで1拍目をはっきり示しながら指揮する。その振りはメ トロノームの

指示。 =80で現わされるであろう。こうして，この Prestoの4分音符は，

およそこの楽章の最初で採られたテンボによる，立拍子の 4分音符のテンボの
4 

価値と同じようになるのである。私は個々の説明に移る前に，この楽章全体を

把握するためにもっとも重要だと考えられる問題として以上のことをまず最初

に述べたのである。

（訳者注）

Prestoの指示については，音楽之友社版は 0 = 116, Breitkopf版は J= 

116となっている。 Breitkopf版は後に訂正された ものであろう。

P. 71, 6小節 (6小節）

この小節では，木管楽器は 2本重ねて使用される。これ以下の小節ではこの

補強は行なわれない。

P. 75, 1小節 (57小節）

ここから再び，木管楽器は2本重ねて使用 し， P. 76の7小節 (77小節）で

終わる。

P. 77, 9小節~P. 79, 1小節 (93小節~109小節）
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ここで私は，ワーグナーによって提案されたが，彼によって忠かれたものを

見ても，ボルゲスの報告でも，実際には試みられたことのなかった修正を，再

びここに持ちだしたい。そしてその修正は， ワーグナー自身すでに不完全な手

段だと認めていた弦楽パートを弱く抑えるという方法を採る必要もなく，管楽

器の主題を本来もっている性格どおりに浮かび上がらせることを可能にするの

である。

Cl96) 
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もしワーグナーがこの修正を自ら一度でも聞いたことがあるならば，疑いも

なく D-HornがP.77の9小節~12小節 (93小節~96小節）およびP.78の

5小節~8小節 (101小節~104小節）では，誤った上声部を形づくっているこ

とに気がついたであろう。そこで D-Hornを次のように訂正するように提案

したし、0

第九交繁 111;
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寄これによって，この部分の指瑞的な旋律は，完全な明りょうさで浮かび上がっ
てく る。またこの部分で木管楽器を 2本重ねて使うこ とは，おのずから明らか

なことである。そしてこの補強は P.79の9小節 (117小節）で終る。 llホJレ

ンはP 79の7小節~8小節 (115小節~116小節）では低い f音を滅奏する。

P. 80, 5小節~P 81, 2小節 (127小節~138小節）

木管楽器は 2本重ねて使用する。JIホルンおよびIVホルンは，終始低い d

音， f音およひ:g音を演奏する。

P. 81 (P. 93) 

私はこの短い第一部をくり返すように勧めたい。これに対して， 長い第二部

のくり返しは省略し， P. 100 (P. 113)の「―ーは取り除くように勧めた

い。もし第一部を一度しか演奏しない時は，少なくとも私の感院では，すでに

述べたいろいろな主題は，あまりに早くとび去って， この楽章のイメージは落

ちつかないものとなって しまうのである。

P. 83, 8小節~12小節 (172小節~176小節）

ここでは， 木管楽器は2本重ねて使用する。

P. 91, 1小節~P 92, 13小節 (272小節~296小節）

ここでの，木管楽器は2本盃ねて使用する。 P.91の5小節および 9小節

(276小節および280小節）では，ヴァイオ リンおよびヴィオラは，
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三 の代わりに贔
のように演奏する。また 1フルートはこれらの小節およびP.92の2小節(285

小節）で， 1オクタープ高いb音を演奏する。

P. 95, 8小節~P. 96, 12小節 (330小節~346小節）

私は， この部分をワーグナーの指示に従ってさきの C-durの部分と同じよ

うな方法で修正したい。ワーグナーの行なった修正には，ここでトランペッ ト

(2本）が付け加えられていることが見出される。そして，それについてワー

グナーは残念なことではあるが，原譜どおりではトランペットが管楽器の主題

をおおい熙してしまうというだけの理由から， 卜うンペットにも主起を演奏さ

せることにしたのだと極めて正しく説明している。さすがに彼は，実際の旗奏

に際して トランペッ トは＂これといった怠味もなく，音を抑えなくてはならな

い＂ことが不可欠であるのを知っていたのである。すで に前にも述べたよ う

に，ある一つの欠陥に対する救済手段を得ようと務めるならば，同時にまた別

の欠陥が， 必然的に生ずるものであるという 見解によ って， ここでもワーグナ

ーの提案に従いながら，主頌をトランペットで補強することを決心した。そし

て，この修正によって トランペット奏者にとっても，決してこれといった意味

もなく，音を抑える必要もないばかりでなく主題により性格的な力を与えるこ

とになるのである。木管楽器は当然この主題の始まりから， P. 97の8小節

(354小節）のPまで2本重ねて使用する。 P.96の1小節 (335小節）では，

Iフルートおよびl[フルートは，

~ の代わりに 胃□
のように演奏する。また，9小節 (343小節）では，

t;/!)Lを"rllr り7

(200凡i
か t 

の代わりに 臼
のように油奏する。

P. 97の2小節 (348小節）では， Iフルートは高い b音を油奏する。 以上

述べた補足記入以外に，この部分について次のような修正を勧めたい。

(201) 

Klarinetten 

Horner in D 

Horner in B 

Trompeten 
in D 
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／ 

P 97, 10小節・(356小節）

IIホJレンは低い f音を演奏する。 これに続く P.97の13小節(359小節）の，

nホルンの 7度の跳躍はたいへん性格的であり，音を習き換えることは避けた

方がよい。

239 第）L交特曲

P. 98, 5小節~P. 99, 3小節 (364小節~375小節）

ここでの，木管楽器は 2本重ねて痰奏する。

P. 101, 5小節 (395小節）

ボルゲスの報告によれば，ワーグナーはこのでを音を延ばさず，短く切った

ということである。ボルゲスの書いたものは，信穎できるものであり， この報

告の真実性も疑う余地はないのであるが，私はこの独断的なやり方に対するい

かなる理由も見出すことはできないのである。そこで，私はこの↑を延ばし，

音を切ることによって次の音との間に少しの休みも生ずることなく，さらに次

へと進むのである。

P. 102 (P. 116) 

Prestoの最初の2小節では，木管楽器は2本重ねて使用する。

P. 106, 5小節~P. 108, 1小節 (454小節~474小節）

このオーボエのソロの旅奏は，決して容易なものではない。自由な表現はリ

ズム的な正確さを伴うものでなくてはならない。あまりに速いテンボは楽譜ど

おりに演奏することさえ困難にし，またあまりにゆっくりとしたテンボは，柔

らかく弧を描いた美しい旋律の線をつまらないエチュードにしてしまうのであ

る。私はつねに，まずオーボエ奏者が正しい表情で演奏することのできる感邸

と能力を充分備えているかどうかを餞察することにしており，そしてこの部分

を指揮するというよりはむしろ伴奏するという気持で演奏している。そして，

もしオーボエ奏者がまずい演奏しかできなかった時初めて指揮としての指尊

的な任務にとりかかるのである。まず，とくにオーボエ奏者は呼吸を正しく配

分し，ブレスをする余裕を持たなくてはならないことに，注意すべきである。

スラーが8つの音符にわたるところではそれぞれのスラーの後で，プレスする

ことができる。すべての管楽僻炎者が P. 107の5小節 (466小節）の後半で

始める crescendo以下はオーポエ炎者は， もはや10小節 (471小節）のPの

閥

9

.

9

9

9
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前でプレスするのみで，それ以下のフレーズの残りは， P. 108の2小節(475小

節）の sfまで，一息で演奏することが望ましい。オーボエ奏者は 2つのcres・

cendoを最後の音に至るまで，一様に盛り上げることができなくてはならな

い。そして，思うようにプレスができないために急いだり，まだその時機を得

ない dim.をすることがないように，音の配分とプレスの陀分を整えなくては

ならない。これは非常に重要なことである。オーボエ奏者が，一瞬でも不安な

感じを与えることがこの部分全体を台無しにしてしまうかも知れないのであ

る。

P. 107, 9小節 (470小節）

llファゴットの C音およびそれにタ イで結ばれている 2分音符をh音に訂正

するというビューローの処理（ま，絶対に受け入れることのできないものであ

る。もし他にもこれと同様なつまらない修正を行なったとしても， ビューロー

はおそらく ＂ベートーヴェンの全音階的な独創性よりも，半音階的な通俗性＂

• の方がよいと判断したのであろう。例えば彼の校訂版による，ベート ーヴェ ン

のピアノソナタ Op.106 (ハンマークラ ヴィーア）の第 1楽邸の，主姪への復

帰のと ころを参照せよ。

P. 109 (P. 121) 

←からは Pであるが，木管楽器は2本重ねて油奏する。 これはP. 112 

(P. 125)のSemprepiu pのところまで続けられる。

P. 112 (P. 125) 

私は semprepiu pの指示されていると ころから， 徐々にテンボをゆっく

りと落ちつかせることを勧めたい。そしてこれ以下の部分は，再び1小節を 2

つ振りで進みたい。そして最後の↑をできる限りの PPで保ち， 少しの休み

も取ることなく，↑の音は主部への復揺によって，荒々しい力で， まったく突

然に中断されるのである。 この部分をこのように演奏することによって，聴衆
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の中にあるざわめきが起らないことは，一度もなかった。それはしばしば無意

識の内に起ったもので，幸いにも，確かに聴衆の沈黙の共感を現わすものであ

った。もし↑を棒ではっきり切って休止を入れるならば，この主題の再現の効

果は決してそのよう なデモーニッシュな（悪腐的な）強い効果を倒底生みだす

ことはできない。

ボルゲスの報告によれば，ワーグナーは主部をくり返す時には，最初の時よ

りはいく分速めにテンボを採ったということである。私も，このワーグナーの

解釈に充分確信をもって同意することができる。 その他のことについては，主

部について述べたことがくり返しの場合にもそのまま当てはまるであろう。

P. 143, 11小節 (556小節）

私は，このゲネラル ・パウゼ (G.P.)にはまったく短いでが，絶対に必要

だと思っている。最後の 3小節は最大のエネルギー で（木管楽器は 2本重ね

て）演奏され， 明りょうで力強い菰奏が可能な限り急激なテンポで菰奏されな

くてはならないのである。

第 3楽章

P. 144 (P. 129) 

すべての交岩曲の緩徐楽章の中で，もっとも美しくもっとも深遠なこの楽章

は，Adagiomolto e cantabile と指示されている。メ トロノームの指示J= 

60はあまりに速いテンポを示している。同様に，後に現われる Andantemode-

ratoに対する 」=63も あまりに速いテンボのように思われる。 しかし，私

の考えではこれらの関係からある一つのことが塔きだされるのである。すなわ

ち，ベー トーヴェンは， ：拍子ではただテンボを穏やかにいく分いきいきと活

気づけることを望んでいただけなのである。ワーグナーはかつて， 「私は，こ

の楽章の開始部を実際に Adagioで指揮した， 恐らく最初の指揮者であろ

う」 と言ったことがある。そうすることによって，彼自身にとっても， Adagio

と Andanteの区別をはっきり浮かび上がらせることが初めて可能になったの
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である。 この発言は，若い指揮者たちが，現代のバイロイトで行なわれている

パルジィファル （ワーグナーの楽劇 Parsifal)のひきずるようなテンボをこの

Adagioに持ちこんだり， この開始部を聴衆がほとんど旋律として感ずること

ができないほどゆっくり演奏したり， また Adagioとの ＂区 別＂を現わすため

に， Andante Moderatoを QuasiAllegrettoのように痰奏したりする原因

となったのである。私はかつて他のと ころで，このような行きすぎに対しては

ここではただ次のことを述べるにとどめよっきりと反対したことがあるが，

う。すなわち，開始部ではおよそJ=48~50を正しいテンボとし， 穏やかに活

気づけられた AndanteではJ=54~56がふさわしいように思われる。

この楽章のオーケストラの取り扱いは，まったく素晴ら しいものであり，

くにベー トーヴェンのもっとも俊れた面に他ならないホルンの用法はたいへん

見事なもので，いかなる補足記入を加えることもちゅうちょするほどである。

そのために，私はただ表現上の要求からのみ次に示す補足記入を最大限の考頌

をはらって解釈し取り扱うように したいのである。

p
 
147, 9小節-P.148, 9小節 (33小節~42小節）

と

主旋律の上に，天国のような安らかさで瀕う Iヴァイオリンのパートは，主

旋律そのものよりはいく分柔らかく梱奏されなくてはならない。 それ故，ere-

scendoも主旋律におけるよりも，ひかえ目に演奏されなくてはならない。ボ

）レゲスの報告によれば， ワーグナーはこの部分の終りにある es音上のでをま

った＜延ばさなかったということである。これは，私にはあまりに極端なこと

のように思われるのであって， むしろでの前で一一例えば， 最後の 2小節で

—テンポをわずかに抑える ことは， まったく正しいように思われる。

P. 149, 1小節 (43小節）

ここから始まる第 1主題の変奏については，少な くともその初めの部分およ

び後には部分的に 8分音符を 1拍 (1小節を 8つ振り）に指揮すべきである。

このためにメ トロノームの指示と して」 =84~88を提案したい。また Iヴァ

イオリンに次に示すようないくらかの補足記入を勧めたい。すでに述ぺたよ う

に，それらを極めてひかえ目な方法で演奏するよう に演奏者たちに勧めたいの

である。

fl. 149, 

IP. 150, 

IP. 151, 

p
”
 

(~ 翌戸こ二if

152, 

'P. 152. 

3小節 (45小節）

(202) 

戸ご忘J]ijUJ』、「I

2小節~3小節 (49小節~50小節）

1小節 (53小節）

1小節 (58小節）

6小節~P

ここでもまた，

153, 

第九交笞曲

(204) 

雀トレ ニー !T~ :£ 
- - . 

(205) 

紅 i戸r~ 「~G·
1小節 (63小節~64小節）

H
尋
G
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こ の 2 小節閾の G—dur への素晴ら しい移行については，

テンボをわずかに抑えることが正しいように思われる。 音楽的にも芸術的にも
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3 俊れた感立をもっている Iクラリネ ット奏者ならば，一拍子の前の最後の小節
4 

を次のようなニュアンスで，

(206) 

孟^「一戸肘lWu
-PP-=  P=---

浪奏し， これによって新しい主起を迎きだすことができるのである。

P. 153, 2小節-P. 154, 9小節 (65小節~79小節）

ここではヴァイオ リンおよびヴィオラは終始ppで演奏し， cresc.の指示は

つねに取り除くよ うに勧めたい。 この泊純なフレーズは非常に表箭ゆたかなも

のであり， とくに crescendo

（峠

同様なことは，

はまる。そこでは，

しなくても，

分な効果を生みだすものである。

-5小節 (67小節-68小節）での，

それ自体ですでに必要なだけの充

これに反して， 少しでもcrescendoするこ

とは一一つま りほんのわずかでもこの旋律が強く油奏されることは一ー管楽器

の主旋律の効果をそこなってしまうかも知れないのである。 P. 153の4小節

lフルー トはまった＜非旋律的にむかれて

いるのであるが，次のよ うなニュアンスで油奏された方がよいだろう。

これは，一度旋律から退いて，後に再び旋律に帰るというたいへん美しいこの

パーrにとくに，表箭ゆたかな洞奏効果を上げさせるためなのである。これと

P. 154の5小節~6小節 (75小節~76小節）

は， 突然 Iオーボエのみに託された旋律を乱さないように，

なくてはならないのである。

についても当て

IフJレートの4つの 8分音符の C音と h音 (4分音符）

終始ppで演奏し

p
 

155, 4小節 (83小節）以下

この部分については，

とくに三連符で現われるビッチカートの用法によって，光り輝

くような性格を持つこの部分全体の張りつめたような透明さから， この楽章の

開始部よ りもテンボをほんのわずか速めることが正しいように思われる。それ

3 にもかかわらず，その前の一拍子よ りはおそいテンボで始めなくてはならな
4 

い。この部分に探う感術は，まった＜素晴らしいもので，言葉ではほとんど表

いないことや，

現できないくらいである。

ベー トーヴェンはこの交靱曲全体では，彼のこれまでの管弦楽作品における

よりも， はるかにひん繁にホルンのこの塞音 (Stopfton)を使っているが，

(208) 

享ここではとくに一岡多くの塞音をまったく自由に使いこなしていることが目だ

っている。私はこ こに，ベー トーヴェン自身も極めてよく知っておりまた高く評

価していた，

Stange)が，

゜

第尤交苫曲 24, 

''Adagio''という言葉の後に "molto"が付けられて

ウエーバーの＂眺弾の射手" (Freischiltz) (こおける天才的な自

然ホルンの用法が，後にも影親を与えていたことの成果を見出すことができる

と信じている。いずれにしても， ベートーヴェンがこのまったく演奏困難なし

かも非常に目だつ‘ノロを.IVホルンに任せていることもまた， まった＜珍ら し

いベー トーヴェン独特のことだといってよいだろう。私は，一度ミュンヒ ェンの

カイムオーケストラ (Kaim Orchester)で， IVホルン奏者シュタ ンゲ氏(Herr-

このソロをたいへん立派に演奏するのを聞いたこと がある。

かしそのよ うなことは極めて珍らしい例外だといってもよい。 一般には，

のところからそれ以後の部分は，それぞれの素質に応じて，

あるいは I番奏者に任せるのがも っともよいだろ う。

私は，次のようなニュアンスを，

めに勧めたい。

し

ll1番奏者

もっとも柔らかないきいきと した演奏のた
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(209) 

:r『『叶戸ビr・亡,~ビで ［丑
---== ===- --= ==.:!:*) p 
菊

＊ その前の g音を結ぶクイは，明らかに欠けている（ただし，Breitkopf版

は後に訂正されたものと思われるが， タイが指示されてい る）。

* 2本のクラリネットは，ホルソと共にこの-====:::=-ーを行な って もよ い
が， Iフル ート にはこれを付けない。

P. 157, 3小節 (96小節）

このカデンツは極めて落ちついた安らかさを持って，ボルタメ ントのように

演奏される。 ホルン奏者の呼吸がこの部分全体に及ばない時は，できるだけ気

づかれないように最初の高い as音の後でプレス したらよいだろう。誓拍子の

1小節まえでは crescendoを容易にするために極めてひかえ目に ritenuto

することがふさわしいように思われる。そして私はこの小節の4拍目の4分音

符 (B-dur)に，はっきりと fを補足記入する。 そして次の小節の 1拍目で

は， 指示されている通りの "pdolce"が何ら diminitenpoで準備されるこ

となく，続くのである。

"Lo stesso tempo"という指示と Iヴァ イオリンの装飾的音型の活動的な

要素ばたいへんゆっくりした開始部のテンポヘ冊るのではなく，このま った

＜壮大な変奏を Adagioの性格は充分に守りながらも，主要テ ンボよりはい

く分流動的な速いテンボで油奏することを許しているように思われる。そして

とくに旋律はほとんどつねに管楽器にあるのであって，lヴァイオ リンの装飾

的音型は，いかに精巧にニュアンスづけられ，また演奏されなくてはならない

といっても，旋律的進行を受け持っている管楽器に対しては，つねに伴奏か，

あるいはいわばアラペスクを形づく っているのであるというこヒを注意すぺき

である。この部分は1小節を 4つ振りに指揮すぺきであって，例えば12拍に振

ったりしてはならないという ことを注意しておきたい。私がここでこのことを

とくに採り上げたのは， 実際にこう した素人くさい無器用さが行なわれている

とい ぅことを聞いたことがあるからである。

極めてひかえ目に油奏すぺきものとして，私は，次に，いくつかのニュアン

ス付けを示したい。

P. 159, 3小節~P. 160, 2小節 (104小節~106小節）
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P. 161, 1小節~2小節 (108小節~109小節）

(211) 

I. Viol. 

P. 162, 1小節 (111小節）

ホJレンのソロの crescendo, g音の短い diminuendo, そしてそれに続く

crescendoは， とくに表情ゆたかに芸術的にも見事な自由な表現で梱奏されな

くてはならない。低い音は crescendo しているが， あまり極端に強く涜奏し

てはならない。次の小節の低い C音に続く莉い e音は，再びPで始められなく

てはならないのである。

P. 162, 2小節 (112小節）

Iヴァイオリンは最初の低い g音から再びPで油奏し始め，===-が始まる次

の小節の 1拍目まで，徐々に一様な crescendoをしなければならない。

P. 163, 2小節~P. 164, 1小節 (114小節~116小節）

(212) 

第九交笞曲 249 

cresc. 

sem.bre卯 cresc. 

＊ ここではホルソおよびティソバニーは PPのままである。

P. 165. 1小節~2小節 (121小節~122小節）

JIホルンは低い f音を演奏する。 同様のことは， P, 167の2小節~3小節

(131小節~132小節）についても当てはまる。

P. 165, 4小節 (124小節）

チェロおよびコントラバスのヒ°ッチカートの次の楽想に引き渡すような性格

から，高い es音をかなり強く始め， 次の小節の f音までいく分音を弱めるよ

うに菰奏するのが，正しいであろう。

P. 1~5, 5小節~・P.167, 1小節 (125小節~130小節）

(213) 

* elm ubrigen Quartett p.) 
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/'̀5 
"'"---
~ 

一
==--P 

f” 
＊ その他の弦楽バートはPのままとする。

P. 167, 4小節~P. 168, 3小節 (133小節~136小節）

llヴァイオリンは， トランペットのリズムを，いわば， •静かにこだまのよう

にひびかせているのである。そこで' ][ヴァイオ リン奏者には， ppではある

がはっきりと演奏するように勧めたい。

P. 168, 5小節 (138小節）

この小節の後半の旋律的な屈折は， わずかな ritenutoをどうしても必要と

第九交唇曲

する。しかし，次の小節の 1拍目では，atempoして続くのである。

P. 169, 1小節~P. 172, 2小節 (139小節~144小節）

251 

(214) 
r;:. 

1.Fl. I.Hoh 
u: 1. Fag. 

l. Violine 

cresc. 

＿ 

一
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1小節 (139小節）では，B-Horn (2 本） • もIヴァ イオリンと同様に，-=

==-をする。2小節 (140小節）では， B-HornはPで演奏し，Iヴァイオリ ン

以外の3総楽パート もこの最初の 2小節を終始Pで演奏する。 3小節 (141小節）

から始まる crescendoは，．とくに補足記入されてないものも含めて，すぺて

の楽器により極めて柔らかく徐々に行なわれなくてはならない。

P. 172. 2小節 (151小節）

この下降する装飾的音型を落ちついたむらのない一様な d畑．で演奏する

ことは，たいへん重要な こ とである。そ して， •この音型は私の感銘では，これ

以後のこの世のものとは思われないくらい美しい終末部を支配しているテンポ

は栖めてゆっくりとした開始部のテンボヘの復廂を意味していると思われるの

である。そこで，その前の小節 (P.172の1小節{150小節》）の4拍目から勿

論テンポを本質的に変えることなく，8分音符を 1拍としてはっきり振り，そ

れ以後この楽章の終りまで，俊れた感党の指揮者ならおのずから見出すであろ

う，いくつかの例外を除いて， 8分音符を 1拍として指揮するのである。

第4楽章 （終楽章）

P. 17 4 (P. 159) 

この終楽章の開始部は終楽章の郡入部であるばかりでなく，第3楽立 Ada-

g10を支配していたこの世のものとも思われない安らかな気分を，荒々しく中断

することにもなるのである。しかし， もしAdagioの後に拍手か独唱者やコー

ラスの登場によって中断されたかなり長い休みが入るならば，極めて劇的な開

始部の性格も，決して本当に感動的な効果を生み出すことはできないように思

われる。しばしば第九交棲曲を指揮し，上に述べたような不愉快な印象につね

に悩まされてきたのであるが，ついに終楽章を Adagioに直接続けて演奏する

ことに決心した。Adagioの最後の和音の後ではまったく短い休みを取るだけ

で，その時は指揮棒を高く上げてどのような拍手の動きも避けることにしてい

る。そして，その後にすぐワーグナーが正しく名付けた，終楽箪の驚がく的フ

第九交響曲 2n 

ァンファーレ (Schreckensf anfare)を，カー杯爆発させるのである。

しかし，こ うしたことが実行できるためには， 当然声楽パートの人々は，そ

れ以前からすでにその位四についていなければならない。コーラスを Adagio-

が終った時に初めて登場させることが，いかに不都合なものであるかについて

は，いくらはっきり指摘してもしすぎるということはないの．である。長い休

止，突然起こるざわめき， コーラスが登場する時の足音， コーラスが座席を探

し楽譜のページをめくる音，そして聴衆の雑談 またステージや客席に友人を

見つけて互いに目であいさつし合 う婦人たち最後に拍手に迎えられにこやか

にあいさつする独唱者たち，その内の二人の女性の独唱者はまずドレスの長い

すそのための場所を探さな くてはならないのである。これらすべてのことはこ

の神聖な作品にとってまったくふさわしくない岡害であり，人々がこうした無

関心な妨げを第九交聡曲の禎奏にはつきものだとみなしており．もしだれかが

そのための対策を講ずるならは，かえって不思議がることを理解することがで

きないのである。

私は断固として， コーラスは全員第 1楽章の開始前に所定の位置についてお

り，歌うために立ち上がるまで， 静かにそのままで待つことを要求する。私は．

これと まったく同じことを独唱者たちにも要求する。しかし，この場合には，

一つの例外の可能性を認めないわけにはいかない。この第九交姻曲のソ ロパー

トはたいへん短いけれども非常に難かしく冒険的なものであり独唱者に高度

の芸術性を要求するばかりでなく．また自由に歌いこなせる完全な声楽的な素

質をも要求するのである。この交嬰曲を始める前に独唱者はすでにオーケス ト

ラの前の位位に着くべきであるという私の要求に，喜んで従ってくれたばかり

でなく，演奏を聞くためにも自らそのように申し出てくれた独唱者たちを大勢

知っている。しかしある独II日者は私の要求の正しいことを充分に承知してい

ながらもまったく歌うことなく 1時閻近く熱い所に坐っているならば，のどが

乾き切ってしまうと主服した。このことは充分理解されることでもあるので．

次のような場合には，すなわち，独II且者たちが与えられた課題を成功させるこ

とに対して，一目見て分かるほど動揺して（上がって） いたり，あるいはいく．
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分調子が悪いという ことを認めた場合には，妥協するこ とにしたのである。

勿論疑ぅ余地もなく， ‘ノ ロパー トを失敗するよりは独唱者たちを後で登場させ

てそれを成功させる方がより大切なのである。しかし，そう した時にもなお，

私は独唱者を直接続いて終楽章が演奏される Adagioの後ではなく， 第2楽章

の後で登場させるように要求している。そして，できるだけ静かに目だたない

ように登場することを，この 4人の芸術家たちは強く心に留めなくてはならな

い。 さらに，女性の独唱者たちにはよく彼女たちに贈られる大きな花束を一一

それがいかに美 しいものであろ う とも—一ー楽屋に四いてくるようにとくに望み

たい。しかし，大抵の場合独唱者たちは第 1楽章の開始前に所定の位置につ

くことに快く応じてくれるであろう。またそれが最上であることは，勿論であ

る。

コーラスの配置については，とくに次のことを考点すべきである。すなわ

ち，この第九交恕曲はまず第一に管弦楽作品であり， もしオラトリオの演奏に

おけるように，非常に大人数のコーラスを前の方に，そしてオーケストラを後

の方に配腐するならば， （訳者注，参照）この交嬰曲のはるかに大きい器楽的

部分の効果を犠牲に してしまうことになるのである。

オーケス トラはできるだけ通常の位四をとるべきであり， 弓形に弯曲したコ

ーラスによって囲まれなくてはならないのである。そのために，ステージは階

段状に裔くなっていなければならない。 ステージが大変広い場合には，次のよ

うな配監が採られるであろ う。

2H 

Tenor Bass 

Orchester 

Sopran ［ Alt 

（訳者注）

1784年， ウエス トミ ンスタ ー寺院におけるヘンデルの ＂メサイア＂ のス テー

第九交響曲

ジはほぽ次のようなものであったと言われている。 ｀` 

コ〗
巳
オーケストラ

/
 

直二厘］

シュバイ ツァーも， その著書くバッハ＞の中で，バッハのカンタータと受難

曲の演奏について， よく行なわれる配列である「管弦楽が合唱の中にくさび形

に張り込む配列は，バッハの演奏にとってはおそらく好ましいものとはいえな

いであろう。管弦楽が弦楽器と木管楽器から成っている限り，それを合唱の前

に四くのがもっ ともよいだろう」 と述べている。

しかし，ステージが奥行きが狭くて間口が広い時は上に述べたよ うな配置に

すれば，オーケスト ラの大部分はステージの奥の方へ押しこめられてしまうの

で，ステージの前面をヴァイオ リンだけで占めるのではなく，い ＜らかのヴィ

オラやチェロのプルトも， できるだけステージの前の方へ位四するようにし，

コーラスはオーケスト ラの後でもともと高く作られている場所に配四するよう

に勧めたい。

ワーグナーはこの2つの鷲がく的ファンファーレの効果が，スコアを見たと

きに感じられる印象と一致しないことを認識していた。 彼は トランペッ トに

も，部分的に木管楽器の装飾的音型を一緒に吹かせるという •ことを，ここでの救

済手段にしよう と試みた（著者注，参照）。これによって多くの成果が得られた。

しかしそれですべてが解決したわけでは決してない。最初のファンファーレで

は， ワーグナーは5小節以下は原膳のままとしているが，2本のトラ ンペッ ト

と4本のホルンは，一致してカー杯d音を演奏するならば(P.174の5小節～

6小節 《5小節-6小節》），旋祁的にも和声的にも重要な音符を演奏している

木管楽器をおおいかく してしまうのである。そして，木管楽器は 2本重ねて演
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奏されていたとしても，嬰きわたる金管楽器の音に対しては，おどおどした小

馬のさえずりぐらいにしか，聞きとれなくなるのである。 2番目のファンファ

ーレ (P. 175の6小節~P.176の2小節(16小節~24小節》）でも，ワーグナ

ーは， 1、ランペッ トを，確かに最後まで旋徘的に一緒に菰奏させている。しか

し， 最後の数小節でホルンは沈黙してしまうので，ここではただ トランペッ ト

によって強められた上声部の音のみが聞こえるだけであって，ハーモニーは聞

こえないのである。再び，原譜の修正はそれが根拠のあるものであり，それに

よって得られた救済手段が決定的な価値を持つ時のみ，その修正は正しいもの

であるというこれまでしばしば主張してきた基本原則にしたがって，私はワー

グナーのトランペッ トパー トの修正を次のように拡大したい。すなわち，最初

のファンファーレでも最後まで トランペットに旋律的な上声部の音を一緒に

吹かせることと し， さらにl[ホJレンおよび1VホJレンには，ハーモニーのささえ

となるように修正したいのである。それによって， トランペットによる上声部

の補強も，初めて正しい意義をもつようになるのである。

さらに，私は，最初の和音のたいへん姐要であるにもかかわらず， トランペ

ットおよびティンバニーのa音によって，浮かび上がることがほとんど絶望的

となる b音が，まったくおおいかくされてしまうことを避けようと試みたこと

があった。しかし，私はこのトランペッ トの腐音の a音の出はじめは， 2番目

のフ ァンファーレの主音 (d音）の出はじめと，対（つい）をなしていると認

めたので，ベートーヴェンの作風上の理由からもトランペットのg音（実音 a

音）をas音（実音b音）に修正することを思い留まったのである。そして，私

はクラリネット (2本）の出はじめを， 1オクタープ高く油奏させることによ

って，これに対する救済手段としたのである。また， 2番目のファンファーレ

の出はじめにおいても，私は同様な手段を採る，ことにより， 1オクタープ低い

音は， lliホルンによって，すでに充分な強さでささえられているes音を，より

鋭く浮かび上がらせることに成功したのである。またP,174の5小節~6小節

( 5 小節~ 6 小節）の I フルート の， ここではあまり重要でない和声的な音符—

を， 2番目のファンファーレと同様に，旋律的な音符に修正した。

第九交笞曲 2,7 

澤者注）

ワーグナーの論文集 (WagnersSchriften) 第九巻P. 242では，最初のフ

ァソファー レおよぴ，2番目のフ ァソファーレは共に，それぞれ 1小節ずつ欠

けており，不正確なものである。

私は，次に，ワーグナーの修正とそれを拡大した私の修正とをまとめて示し

たい。そして，私は，ペートーヴェンの管弦楽法に対しては，いかなる修正も

認めないという人たちに，もし，ベートーヴェンにとって，彼の意図を実現す

る手段が欠けていたということが，一見してはっきり分かる時には，この巨匠

の強い意図に正しい効果を得させることが許されていないのかどうか，むしろ

命ぜられているのではないのか，という質問をしたいのである。しかし，私

は，例えばこのファンファーレにトロンボーンを付け加えるといったことは，

排斥すべきだと思っている。なぜならば，ベー トーヴェンは トロンボーンをこ

こに書き加えることは自由にできたのであるが，この楽器の効果を後のと ころ

のために残しておこうとしたのである。 "Seid umschlungen Millionen"の

部分における トロンボーンの雄大な出はじめに，一度でも強い感動を受けた人

なら，この楽器がより早く現われることを決して望みはしないだろう。

ここで問題となるのは，ベートーヴェンが使っていた楽器を一ーベートーヴ

ェン自身は，ただ当時の楽器の不完全な性能のために自由に使う ことはできな

かったのだが一一現在の進歩した楽器の性能が許すかぎり，ベートーヴェンの

意図に従って，最大限に使いこなすことなのである。巨匠の梢神を生命のかよ

っていないむなしい音符の背後に埋めてしまうのと，あるいは聴衆が自由に聞

くことができるように引き出すのとどちらがよいというのだろうか/

懸初のファンファーレ

P. 174, 5小節-6小節 (5小節-6小節）
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胃::6te:、。こ竺1tltttI1
1小節 (1小節）

----.. -----

冒i)2.Kla,ine tte昇

2~9 

約
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2番目のファンファーレ

p. 175, 7小節~8小節 (17小節~18小節）

(219) 

2. Hoboe 芦
7小節~8小節 (17小節~18小節）

9闊arinette窒亘竺竺可
3小節~7小節 (3小節~7小節）

(217) 

3. u. 4. Horn in B 

9、t,□ ]~I~ こDJlr1~1
仕ーパ戸三―_.
2小節~7小節 (2小節~7小節）

Trompeten in D 

Cil~ 三三戸］

戸
・

P. 175, 11小節~P. 176, 2小節 (21小節~24小節）

1. u. 2. Horn in D 

P. 175, 11小節~p. 176, 2小節 (21小節~24小節）

3.u.4. Horn in B 

p. 175, 8小節-P.176, 2小節 (18小節-24小節）
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木管楽器はこのいずれのファンファーレにおいても， 2本煎ねて使用される

ことはおのずから明らかなことである。 しかし， コントラファゴットは1本で

充分である。 P.176 (P. 161)の Allegroma non troppoで，この補強は

終わる。

メ トロノームの指示J.=96はこれらのファンファーレに対するものではない

が，しかしまたチェロおよびバスのレチタティープにとっては，あまりに迷い

テンボである （訳者注，参照）。 ファンファーレにとっては，要するに， ffを

持続して梱奏することができるかぎりのも っとも速いテンポが一番よいといえ

るのであるが，最初の 2つのレチタティ ープは， カー杯のエネ）レギーで油奏さ

れなくてはならないのであって，それ故ことさら感動的にくどくどと江蒻奏され

るべきではなく，絶対に速いテンポでなくてはならないのである。 しかし，そ

れにもかかわらずファ ンファーレよりは，い く分ひかえ目にゆっくりと始めな

くてはならない。そこで， レチタティ ーブについては， およそ J=168を採 り

たし'o

（訳者注）

Breitkopf版はJ.=66となっているが， これは誤植なのか，あ るいは後に臨

詭的に校正されたものか，よく 分からない。

このレチタティープの表現は説明されるべきものではなく，感じ取られるペ

きものなのである。私は．ベートーヴェンの個々の指示にとらわれないで，あ

るところでは， 歌って聞かせることにより， またあるところでは， 私の意図

を，梱奏者に直接話すこ とによ り，私の欲する演奏をなし遂げることができた

のである。そこで，私はそれについて次にいく らかの示唆を与える程度に留め

たし'o

罷初の 2つのレチタティープ(P. 174~P. 176《P. 160~ P. 161))は， い

く分ひかえ目なテンボで， しかしどこの部分でも，テンポを抑えることなく，

坑九交怨曲 2E:1 

依然として迷いテンボで演奏されなくてはならない。

Allegro m:i non troppoの出はじめでは 第 1楽章の開 始部のテ ンボ，

およそ」=76が採られる。そして， もっとも弱い 砂 で演奏される。

3番目のレチタティープ (P. 177 (P. 162}) では，出はじめの恐るぺき

激しさと後半のしゅん巡するような感梢との戦いが始まったかのように思われ

る，私は次に示すようなニュアンスで禎奏 したい。

~ 巴— !ill ＿，一］
f ff (==-f--= 

.. — ーニ：言笠f~「「 1111'1—ff) (p) 

P 178 (P 162)のスケルツオ (Vivace)

この Scherzoのひびきは， まった＜軽決なものでなくてはならない。テン

ボもそれに応じて速くなくてはならず．またこの部分全体がPであることも注

意しなければならないのである。

ワーグナーは， それに続く低音部の f音とC音に. Nicht doch / I決 し

てそのようなことではない／）という言葉を付けることによって．極めて うま

く，これらの音を説明している。一ーもはや，過去を回想しないもはや幻のよ

うな思い出を求めない．／―-前途のみを見つめ，迎命に立ち向って．／ーーTern・

po 1の前の休止はまったく短いものでなくてはならない。このレチタティ ープ

の気高く男性的な具剣さは，いく分蕗ちついているが． それでもなお速いテン

ボで菰奏されるのが1ビしいであろう。そこでおよそ J='144を採りたい。こ

のレチタティープの終り/1)/J//)diminuendoが， わずかの ritardanduを伴
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うかどうかについては，私は個々の指揮者の感覚に任せたい。そして続いて第

3楽章の Adagioの音が，ほんのわずかの間ひびくのである。 これは我々の魂

にあの魔法のように美しいひびきをもう一度感じさせる， まったく短い回想な

のであって，私はここでは第3楽章の凋始部よりもわずかに速いテンボを採る

ように勧めたいのである。

P . 179 (P 163) 

この Allegroには， J =126のテンボが正しいように思われる。 いわば，

ここで一つの新しい道を求めて，我々は他の方向へ転じたのである。なおも う

一度戦いへと向かわなければならないのだろうか？ー―crescendoが指示され

ているところで， テンボを盛り上げ，FFが指示された音符を速められたテン

ポで非常にエネJレギッシュiこ禎奏するこ とは，極めて表現力に富んだ効果をも

たらすであろう。そ して，管楽器が静かに慰めるように演奏し始める。 JIオー

ホエのパー トは，ただ転調的な意味ばかりでなく，旋律的な意味も考えて，私

は次のような旅奏法を勧めたい。

(225) 
,L 

P. 179の14小節 (76小節）では． ホルンのd音は， lホJレンのみで演奏し

た方がよい。そして，IIホルンは次の小節から涸奏させる
゜

これまでの序奏部全体の (P 180(P 161)の AllegroAssaiまでの） 即

興的な性格から見て私には，この歓喜の主題が最初に現われるところも，な

お，完全な Tempoでは始めない方がよいように思われる。そこで，P. 180 

(P. 164)の AllegroAssaiをその前の ritenutoとの関連からいく分ゆ っ
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くりと始め， P. 180の3小節~4小節 (79小節~80小節）で初めてテ ンボを

盛り上げるのである。そして， 魂のこもった crescendoで， 次の小節へと引

き渡すのである。

P. 180, 5小節 (81小節）

tempo l . Allegroは歓びに満ちていきいきと （およそ，J= 132)演奏さ

れなくてはならない。 P. 180の9小節 (85小節）のチェロおよびバスの fis

音への上昇は，解放されてほっと一息つくかのように，たいへん幅広いボーイ

ングで演奏されなくてはならない。 P.181の1小節 (88小節）のg音からは，

ひかえ目ではあるが， はっきり分かる ritenutoをすることが正しいように思

われる。 しかし， P. 181の4小節 (91小節）の 2つの和音は，受難曲やオラ

トリ オなどの教会音楽のレチタティ ープの終止型のように荘重に演奏すぺきで

はなく，歓ばしく張りつめた Allegroのテンボで演奏されなければならない。

そして，まったく短い休止の後に，次に進むのである。

P . 181 (P. 165) 

私はこの Allegroassaiでは， この歓喜の主庭に対するメ トロノームの指
・

示J=80の代わりに，およそJ=72を採りたい。この歓喜の主超をのびのびと4

つ振りに指揮している学校の先生が沢山いることを，芸術の領域ではどんな馬

鹿げたこと も行なわれていないことはほとんどないという悲しむべき実例とし

て， 私は述ぺておきたい。 cresc. はすべて (P. 182の3小節および11小節

{103小節および111小節）），極めてひかえ目に菰奏されるべきである。 そして

この部分全体は流れるような柔らかさをその性格として持っているのである。

このことは，取りわけP.185の3小節 (140小節）からの素晴らしいヴァイオ

リンのパートについても当てはまるのである。 P.187の1小節 (156小節）か

ら， 初めて快い crescendoが8小節間にわたり続けられ，P. 187の9小節

(164小節）のfですべての楽料は，―-木管楽器は 2本重ねて使用され― 輝

かしい力を発揮するのである。原諮では休んでいる B-Horn(][ホルンおよび
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IVホルン）も，P. 190の5小節 (187小節）の3拍目の4分音符まで，D-Horrt

(IホルンおよびIIホルン）を補強して一緒に旅奏する方がよい。

P. 183, 2小節 (116小節）

ベー トーヴェ ンの自筆のスコアには，この小節に彼がみずから書いた "Zdo

Fag col Basso''という鉛筆魯きの指示がある。 これは，J[ファゴッ トがこの

小節から中断しているチェ ロの低音部を引受け， P. 187の9小節 (164小節）

まで， コントラバスを 1オク タープ高い音で補強すぺきであることを示してい

る。この，ベートーヴェン自身によって後から追加された修正は，極めて美し

い効果をもっている。

（訳者注）

Breitkopf版には 「ベー 一ト ヴェ ン自第スコアには，2 do Fag col Basso 

とい う鉛節也きの指示がある。 しかし，初版では，まったく考廊さ れていな

い」という 注がつけられている。そして，llファゴットのバートには，小さな

音符で， コソ トラバスのバー トと 同じものが記入されている。なお， レコ ード

によると，ワイソガルトナーはこの鉛竿害きの指示を生かし， llファゴッ トに

これを演奏させている。

.P. 191, 4小節~P. 193, 1小節 (193小節~198小節）

この部分では， もし木管楽器を 2本重ねて使わなかったならば，まった＜明

りょう な禎奏にはな り得ないのである。 P. 187の9小節 (164小節）以後の ト

ウッティー (Tutti)では，旋律は終始自然音の範罪内で動いていたので，ホル

ンもトランペッ トも，木管楽器と一緒に演奏することができた。 しかしこの小

節からは転調のためにそれが不可能にな ったのである。そして，ホルンおよび

トランペットはいくらかの和声的音符を油奏するのみで，旋律は木管楽器の I

番奏者のみに託されているので，聴衆にと っては旋律があたかも大地に飲み込

まれたかのよ うに突然聞こえなくなってしまうのである。それに対する手段と

妨）L交呑,lh i6! 

して金管楽器をさらに続けて一緒に菰奏させるとい う試みは，かなり荒っぼ

い手段のように私には思われる。同様に，ここで再びホルンを 2本重ねて使う

ことも考えていない。しかし，各々の木管楽器の Iパートを3人の奏者で滅奏

させ，これに対して JIパートはただ 1人の奏者で梱奏させている。これによっ

て，明らかに混乱していたこの部分の音の構成に，あたかも突然，光がさし込

んだように，正しい輪郭を与えることができるのである。 しかし， 2本重ねて

使うことができる木管奏者がいない時は，この部分の作風を守りつつ明りょう

さを作りだすいかなる手段も見つけることはできないとい うことを告白せざる

を得ない。だれか他の人がそれを見つけ出してくれるかも知れないし， あるい

は第九交堀曲を小さなオーケス トラでは決して演奏しないという時代がくるの

を待つ方がよいのかも知れない。

P. 193, 2小節 (199小節）

ここから木管楽器のそれぞれのバートは通常の補強 (1番およびJl_番のバ

ー トを，それぞれ2本で）の方法に帰る。

P. 193, 3小節 (200小節）

Jlトランペットは低いd音を演奏する。

P. 194, 1小節 (203小節）

ここから Prestoの出はじめまでは，木管楽描の補強を中止する。 Paco 

ritenutoでは，1小節を4つ振りに指揮するように勧めたい。そして， P.194 

の5小節 (207小節）のティンバニーの トレモロによる出はじめを完全な正確

さで行なうために， Tempo Iに人ってもこの指揮の方法を守り続けるべきで

ある。

P. 195, 1小節 (208小節）以下

B-I-Iornおよびト ランペッ トには，P. 17 4 (P. 159) の終楽箪の開始部
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の最初のファンファーレとま ｀ 
ったく同様な修正を行なわなくてはならない。 I 

オーボエおよびIクラ リネッ トは，さきに詳しく述べた理由から，次のよ うに

1オクタープ高く演奏し始める。 ..

(226) 

l:~ 霊盆~;, 担互圭~臼亘
ここでもまた，テンボは可能なかぎり速い

方がよい。木管楽器は当然2本直ね
て使用される。

この Prestoの開始と共に，パリト ンの独唱者およびコーラス全員は立ち上

がる。そして， コーラスは全曲の終りまで立ち続けるのである。 コーラスのメ

ンバーが後に再び培席するこ
とは，その際起るざわめきを避けるためにも許さ

れるべきではない。独唱者の内 ― ，ァノール， アル ト，ソプラノの3人は，バリ

トンのレチタティ ープの最後の言葉 (freudenvollere 
） の後で立ち上がる。

そして，ソプラ ノ，アル トおよびバスの独唱者は，P. 211 (P. 199)のAlie

-gro assaiの初めで培席し，テノール独唱者はP.219 ( 
P. 209)のソロの

終つた後で着席する。そして， P. 256 (P. 260)の Allegroma non tanto 

で，再び4人の独唱者は立ち上がり
，全曲の終りまで立ち続ける。私の助言が

このような形式的なことにまで及んでい
ることを，だれもさ細なこ とだという

ことはできないのである
。このよ うに偉大な芸術作品の油奏については，重要

でないこ とは何一つないのであ
って，聴衆の芸術的な全体的印象をそらすかも

知れないすべての屯のに対して注意を向けることは，
やりがいのあることであ

って，決してつまらないことではないのである。そ
してまた，このような一見

重要ではないように思える形式的なことが
ら以外にたやすく芸術的な印象をそ

らしてしまうものがほかにあるだろうか。

P・196 (P. 178)以下

バリト ン独唱者はこのレチタテ ィ
ープをエネルギッ入に孟感を受け何かを

求めるような音で，しかもト.-- -
フマ丁ィックな表現で，あたかも怒り狂う群衆を
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静めよ うとするかのように，歌わなくてはならないのである。 ワーグナーは，

このソロの音に， ＂気高い怒り＂を求めていた。そして，バリト ン独唱者はオ

ーケス トラの和音の後，休止がその出はじめを示す前に，すなわちほとんど直

接これに続いて歌い出さなくてはならない。俊れた独唱者は熱心な練習によっ

てこのソロの最後の6小節 "undFreunden vollere" を一息で歌う ことを

可能にしているのである。 しかし，これがどう しても不可能な時には，私のよ

うなプレスの配分を勧めたい。

(227) 

叩
------ ~, へ

|「lli1「J竺 ‘|「へ}ー J
und freu -

叫力p『~乞~rp}, jぇ|
• - den;freu - - - den vol-le re. 

＊ この場合には，2つの C音はクイで結ばれた方がよい。

ここで優れた独唱者 ＂フラ ンツ・ベッ‘シ" (Franz Betz)氏のことを想い起

こさずに次に進むことはできない。彼はしばしばベル リンで，私の指揮のも と

でこのソロを歌ったことがあった。そしてこの 6小節を一息で歌えないことを

つねに嘆いていた。そしてそのことが彼をして，私に「もはや，第九交懇曲の

独唱者としては，私を考えないで欲しい」と言わせる原因となっていたのであ

る。ある日ー一彼はすでに60歳にもなろうとしていたが一一彼は私に，歓びに

あふれていった。 「いま初めて，それをやり遂げた。いまなら，私はそれを一

息で歌うことができる。ぜひ私にもう一度歌わせて下さい。j その次の第九交

態曲の旗奏のとき．彼はもう 一度—それが最後であったが，ー一 こ のソ ロ

を，まった＜素11,'Jらしいnm-c歌った。まさに，このフレーズは一息で歌われ
たのであった。
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若い芸術家たちはこの低れた歌手を導いた芸術に対するこの伯熱を，よい手

本とすべきである。

P. 198 C P. 180) 

Allegro assaiの出はじめから，木管楽器は，再びもとの緬成に帰る。

P. 198, 5小節 (241小節）

ワーグナーはバリト ンのソロを，

元 戸 でなく 藝
Freu<le scho・ner ．． 

scho - ne.r 

のように歌わせていたが， これはまった く不可解なことである。彼自身この理

由を説明する こともなかった。 しかしどのよ うな修正も差し迫った要求に応ず

るものである場合にのみ正しいとされるのであって，ある何らかの偏見による

時は認めることはできないのである。

P. 207, 6小節-P. 210, 6小節 (312小節-330小節）

ここでは，木管楽器は2本重ねて使用する。この部分の最後の小節の "Gott''

という言菓での照くべき F-durへの転調は，長く最大限の力で延ばされなく

てはならない。ティンパニーは最初の間だけ ffで トレモロを梱奏し，永迎な

るものの近づくのを恐れおののくかのようr~ f) へと dzminiヽendo するのであ

る。その結果，この小節の ffはティンバニーのひびきのない他の楽器の純粋

な和音が残るのである。このベー トーヴェンの指示は往々にして見落とされて

しヽる。

P . 211 (P . 199) 
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斎拍子の Allegroassai vivaceに指示されたJ.=84はかなりゆっくり した

もののように思われる。そこでおよそJ_=96を採りたい。木管楽器はここで再

びもとの綱成に冊る。 この Allegroassaiの初めの部分は，非常に帷い音で

演奏されなくてはならない。それに続くcrescendoは，極めて徐々に演奏され

なくてはならないのである。木管楽器はP.217の9小節 (415小節）の3拍目

の8分音符から 2本重ねて痰奏する。そしてそれはまずPで加わり, P. 218 

の5小節 (423小節）でffに達するまでオーケストラ全体の音の強さを高める

ことを助けるのである。 この部分のよ うな素哨ら しい輝 きを持つ盛り上がり

は，そう滅多にあるものではない。 P.219の1小節 (431小節）のフガー トの

出はじめからなおいく分テンボを速め，およそJ.= 104を採りたい。全オーケ

スト ラはP,227の12小節 (524小節）まで，決して音を弱めないよう に持続され

なくてはならない。個々の奏者はP.227の5小節-13小節 (517小節-525小

節）の 2オクタープに渡る輝かしいfis音の跳躍を， tょおこのフガートの出は
じめと同じような力で演奏することができるように，すぺてのエネルギーを注

ぎ込まなくてはならない。そ して，このことはまた， このフガート全体の流れ

についても同様なのである。この部分を明りょうに演奏するための細かい指示

は，次に述ぺる通りである。 p_ 225の5小節-6小節 (467小節-468小節）

のフルート (2本）は， その次の7小節 (469小節）の最後の音符まで． ヒ°ッ

コロにより補強した方がよい。 ［フルートはP.223の8小節-P.224の3小

節の最初のb音まで (480小節-485小節の最初のb音まで）は，llフJレー トに

よって補強される。 P. 225の3小節-6小節 (495小節-498小節）では， I 

ヴァイオリンのパートは，1オクタープ高い音（実音）を演奏するヒ°ッコロに

よって補強される。 さらに， 6小節 (498小節）のフルートにおける 2拍目の

8分音符は，a音ではな<h音に訂正すぺきである。

P. 218, 7小節~9小節 (425小節~427小節）

ここではWホルンは，低い f音を演奏する。
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P. 219, 8小節~10小節 (438小節~440小節）

ここでの， IVホルンは低いd音および C音を梱奏する。

P. 221, 7小節~8小節 (458小節~459小節）

IVホルンは低いd音を旅奏する。

P. 222, 10小節 (472小節）

IVホ）レンは低い f音を演奏する。

P. 226, 8小節 (510小節）

Iホルンは低いd音を演奏する。

P. 227, 2小節~4小節 (514小節~516小節）

JIホルンは低い f音およびd音を演奏する。

P. 227, 13小節 (525小節）以下

ここでは，徐々にテンポを落ちつかせることができる。勿論オーポエおよび

ファゴットは， これに続く短いフレーズを補強されないもとの緬成で演奏す

る。 P. 229 (P. 219)のffの前の2小節では，すべての楽器が一せいに始

める crescendoによって，テンボはなおいく分抑えられる。 ffの出はじめと

共にフガー トに続く部分の比類のない緊張感は，歓喜にあふれた Allegroへ

と爆発するのである。そして，私の感此ではこの Allegroはその前のフガ

ートほど速くてはいけないのであって，およそ J.=96~100を採りたい。木管

楽器は再びここから 2本重ねて使用される。コーラスはこの Allegroの前のP

の部分では，つねに緊迫した注意力をもって，指揮者の方を注目 しなければな

らない。そして，指揮者もまたコーラスから目を離さず堅く自分の方に引きっ

けていなくてはならないのである。そうすることによって，長い休みによ り注

意力が散漫になることを完全に防ぐことができ．素晴らしいコーラスの部分の

第九交顎 1111 271 

ぴったり と一致した力強く正確な演奏が可能になるのである。

P. 231, 1小節および3小節，P. 232, 7小節および9小節(563小節うおよ

び565小節， 579小節および581小節）

ここでは，llトランペットは低いd音を梱奏する。

P. 234およびP. 237 (P . 227およびP.232) 

メ トロノームの指示J=72およびJ=60は，それぞれの部分のテンボを一一

実際には， しばしばあまりにもねばりすぎるテンボが採られるのであるが―

正しく示している。Adagioma non troppo, ma divotoの前の小節のPのと

ころで，木管楽器はもとの網成に廂る。この素昭らしい部分 (Adagio)の演奏

については何もいうぺきことはない。何故なら，どんな言薬をもってしてもこ

の部分を表現するには，あまりにも平凡なものになってしまうからである。我

我がこの部分から受ける感動こそがすべてを表現しているのである。

P . 239 (P . 236) 

まったくかすかにひびき終るでは，アル トパートがプレスできるように，棒

ではっきり合図して切られなくてはならない。しかし，その休止は極めて短い

ものでなくてはならない。

P . 240 (P . 237)以下

ここから再び，木管楽器は 2本重ねて使用される。メ トロノームの指示J= 

84は，正しいテンボを示している。それが，極端に速いテンボであってはなら

ないということは， "Sempre ben marcato"という指示によって充分示され

ている。また，このことはフーガの流れの中でテンボを盛り上げることも認め

るものではない。ベートーヴェンが何故アルト トロ ンボーンにこの二重フーガ

の最初の音符から禎奏させなかったのか，まったく理解できない。彼は， この

最初の部分やP.24.6 (P. 246) -最初の部分では，llトランペットがこの
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旋律を補っているわけだが， ここではその トランペッ トすらないー一々 では，

ル トト ロンボーンを cis音から吹かせているのである。

奏することのできる俊秀な lトロンボーン奏者がいる時には，上に述べた 2つ

の部分を次のように被奏させるぺきである。

• 言 ~ -
if if 

ホルンおよびトランペッ トのいくつかの部分について，ただ当時の楽器にはそ

の音がまったくなかったとがあるいはよくない音 （塞音）しかなかったとい

うだけの理由で欠けている旋律的な音を補充することは，

P. 240, 

661小節）

P. 241. 

P. 244. 

1小節のアウフ タクト~P.

ア

もし確実に高音を演

4小節~6小節 (662小節~664小節）

(231) 

I.u.II. Horn扇
ff 
二・

2小節~P. 245, 

g
-f
 

2小節 (678小節~684小節）

まったく正しいとい

うべきである。こうした部分としては，次に示す通りである。

241, 3小節(655小節のアウ フタク ト～

(230) 

{;; 冒二'IF",.1D1」」.IJ.J.1,」.11D1
ガ ififsfれtffffffff 

(232) I. Trompete 

~ 予□斤
ff f ff 

P. 248, 

P. 250. 

る。

P. 252, 

崖
ff  

P. 255, 

4小節-P.249, 

冒：~pete 仁言言
6小節~P 251, 

臣
ff 
冒
ff

2小節 (704小節-708小節）

い員f＋五旦
6小節 (718小節~725小節）

8小節間にわたって完全な ffで持続されるソプラノの高い a音につい て

は，私はソプラ ノバー トのメンバーにプレスを許して，

5小節 (730小節）

木管楽器の補強はこ こで終り．もとの緬成に帰る。

7小節 (758小節）

で cis音と C音が重なっているが，

□叶
ff ff 
詞

毛

その音を新たに歌い始

めるよう忠告したい。そ して，その時には個々のメ ンバーは決して小節の切れ

目で，すなわち小節の強拍部でプレスしてはならないのである。何故ならば，

すべてのメンバーがこうした箇所でプレスするならば，ただ一つの音ではな

く，いくらかの音が辿なったものとなるからである。私がつねにそれに従い；

その正しさを確信しているこの忠告をかつてたいへん親切にも教えてくれた合

唱指揮者があったが，それがだれであったか，残念ながら思い出せないのであ

この小節は，今なお未解決の謎をもっている。すなわち この小節の1拍目

どのパー トにも誤りを指摘する可能性は

ないのである。まず旋律の進行は明りょうであり疑う余地はない。ただ，ヴィ
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オラのバートの本位記号 (q)については，本来最初の音符に付けられるぺき

ものが，誤って 2 番目の音符に付けられているのではないかと考える•ことがで

きるのみである。しかし，このことはまた，もともと完全なアルトパートの進

行と矛盾するものであって，ア）レトパートを次のように訂正することは，決し

て私には正しいとは思われないのである。

(234) 

祖 戸
F 匿

woh • nen, ein_ 

この旋律において， C音があらかじめ現われることは，ペートーヴェンの後期

の作品では決して珍ら しいことではない大胆な予告なのであろうか？ あるい

は，この巨匠の不注意による誤りだと信ずべきであろうか？ 私はこの部分を

原譜通 りに演奏させている。しかし，これはいかに根拠のあるものとはいえ，

不協和音と して感ぜられることを認めざるを得ないのである。そこで，ア）レ ト

およびヴィオラのバートに，各々それに応じた修正をする人がいたとしても，

決して悪いこととは思っていない。

ように歌い始めなくてはならない。そして独唱者たちは，オーケストラのere-

scendoをし始めるまでこの発想を堅く守らなくてはならない。そしてオーケ

ストラに従って crescendoするのである。

P. 255, 8小節~11小節 (759小節~762小節）

ここでは，l[ホルンは低い f音を演奏する。

P. 261 (P . 269) 

テンボはここまでにいく分盛り上げられており， およそ J=112となる。次

の PocoAdagioのテンボは， この Adagioの4分音符がその前の Allegro

の1小節に相当するように採られるのである。これにより聴衆は．表現が蕗ち

つくことを感ずることはできるが，テンポにおける不自然な衝慇を感ずること

は決してないのである。 ソプラ ノは複打音を次のように演奏する。

(~ 

sanf - -ter 

P. 256 (P. 260) 

メトロノームの指示 J=120は，決して Allegronon tantoのテンボを示

すものでなく，これは Vivaceのテンボである。 しかしここでは， まさに終

末の盛り上がりをあらかじめ準備ずるために， ひかえ目なテンポで始めること

が，絶対に必要なのである。そこで，この部分の開始のテンボとしては，およ

そJ=96を採りたい。オーケスト ラは終始もっとも柔らかい ppで浪奏すべき

であり，残念ながらしばしばよく行なわれることであるが，独唱者たちは気負

いすぎた胸声で我々に歓びを与えるのでなく， 弱くそして何物かを予感させる

P. 263 (P. 273~P. 274) 

この 2度目の PocoAdagioでは，コーラスは新たなテ ンポでPocoAdagio 

に帰るのではなく. "'Mensche'n"という言薬のオクターブの跳躍の部分で

は，まだこれまでの速いテ ンポで歌うのである。独唱者たちは，この部分を，

~ 歓喜に満ちたfで演奏し，最後の 8分音符の後で，全員同時にプレスする。そ

して，複縦線の後の付点2分音符を その後の "Menschen'・という言葉のと

ころまで，柔らかい crescendoができるよう に， p で始めるのである。 ·•w・

erden Bruder"という言菓については， とくに心の奥に高められた演奏上の

アクセントを 4人の芸術家は心に留めなくてはならない。
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これに続くカデンツについて， ワーグナーがテノールに提案した簡略化され

た演奏法については，私はさきに述べたバ リト ンソロの修正とまったく同様に

認めることができない。この難しい箇所を記諮どおりに歌う ことができる能力

を•いち， P. 264の4小節 (837小節）の装飾的な部分は，アル トに従い，そし
て次の小節では独立して浮かび上がるような音色を持つテノー）レ歌手を選ぷこ

とは，まさに第九交製曲の公粒i1の主（恨者の大きな仕事である。ワーグナーの提

案した簡略化された油奏法は問俎としないにしてもプレスの正しい配分を行な

わなくてはならないことは明りょうである。何故なら， ‘ノプラノ，アル トおよ

びテノールの内のどの独唱者も， "sanfー＂ というつづりに付けられた音符を

一息で歌う ことは，決してできないからである。一つのつづりの間でプレスを

することは見苦しいことであり，また非芸術的なことであるので，私はア）レト

の一つのタイを餞牲に して，・言菓をくり返すことを決心した。次に，私にと っ

ては不可欠だと思われるいくらかの油奏上の補足記入を示したい。

(237) 

Sopr. 

Alt. 

Ten. 

Bass 

wo dein 

wo dei n sanf -
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＊） 

ter 

ter, sanf - -ter ， 

ter FlUgel weilt. 

卯 Pacoaccel. 

dein sanf 

即

dein sanf・ 

・ter I Fliigelweilt, dein 
Poca a Paco cresc. 

即

dein 
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ter I Fli.igel weilt. 

ter 

cresc. 
;;:-----. 

sanf - ter Fli.i -gel 

3 
• ter Flilgel weilt._  

＊ 音楽的にすぐれたソプラノ独唱者ならば，この fis音を続ける時に，聴

衆に気づかれないように，新たなプレスをすることができるであろう。

私が補足記入した終りの方の Pocoaccelerandoと pii:1mossoは，このカ

デンツの自由な性格に対して決して矛盾しない。そしてそれは同時に，この部

分全体をプレズしないで演奏することを可能にするものである。ソプラノ独唱

者にとっては，高いh音を叫び声で出すのではなく，柔らかい mfで出さなく

てはならないことと，そしてベートーヴェン自身によっても求められているよ

うに． ＂一gel"という綴りに，言葉としては認められないが， 音楽的には欠

くことのできない柔らかいアクセントを付けることはもっとも困難なことであ

り，また， もっとも重要なことなのである。

このソロについての，古今の名歌手としては，ベルリンのエミリ ー・ヘルッ

オーク夫人 (Frau,Emilie Herzog)をあげることができる。

第九交榊曲 21~ 

このソロを伴奏するオーケス トラの楽器については， P. 263の9小節 (833

小節）から， pではなく PPが補足記入される。そして， P.265の3小節(842

小節）のででは，クラリネットおよびファゴットは，独唱者と同時に音を切ら

なくてはならないことをとくに注意すべきである。指揮者は，いわば独唱者と

一緒に呼吸をしながら指揮しなくてはならないのである。そうすることにより，

独唱者たちは苦しくなって音を切ってしまうということもなくなるのである。

まったく短い休止の後にもっともかすかな音で Po-:oAllegro Stcingendoが

始まる。

P . 266 (P . 278) 

この Prestissimoから木管楽器は2本訳ねて浪奏する。 ここではとくにヒ°

ッコロを 2本重ねて使うならば，より効果的である。 このとどまることを知ら

ない歓喜の合唱については，テンボの栖準となるものは，例えそれが正しいも

のであろうとも，メトロノームの指示によって示されたものではなく，指揮者

の高調したこの曲への共感ともっとも速いテンボであっても，言菓を明りょ う

に発音できる限界が，まさにテンボの棚準となるのである。 ありたけの力で，

しかし混乱した騒音になることなく ／これらはすぺての演奏者が心に留めなく

てはならないことである。

P. 269, 3小節-4小節 (878小節-879小節）

ここでは， 11ホルンおよびWホルンは低い f音を演奏する。 P. 272の3小

節 (905小節）についても同様である。

P. 273 (P . 291) 

Maestosoは8分音符を 1拍とし， 1小節を6つ振りに指揮する。そして，

Maestosoの8分音符が，ほぼ，その前の Prestissimoの1小節に相当するよ

うにテンボを採るのである。正しいメトロノームの指示としては，おそら く》

-=60位であり，スコアに示されている」 =60という指示は決してこの部分にば
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当てはまらないのである。

Maestosoの1小節前のffはカー杯延ばされ， "Elysium"とい う言葉で

突然Pになるのである。これは非常に璽要であり， しかも実行するのは困難

なことである。いかに俊秀であろうとも，とくにコーラスについては，この部

分をたびたびくり返して練習することが絶対に必要である。

弦楽器はそれに続く32分音符を， ー音，ー音と，ますます強く盛り上げて演

奏しなければならない。

3 
戸拍子の最後の小節でも，なおコーラスとオーケス トラは力強く crescendo

する。コーラスは， ＂一funken"という最後の言葉を短くそして鋭く歌い，壮

大なオーケストラのテゥッティ (Tutti)は， この計り知れないほど偉大な作

品の中の，唯一の歓喜の叫びのように油奏され，この偉大な作品を終わるので

ある。

a,
＇ 

あとがき

ワインガル トナーが， 20世紀前半における，世界最高の指揮者の一人であっ

たこ とは万人の認めるところである。彼の指揮振りは，流施さにおいて，輝く

ばかりに底きのかかったものであり，その形の美しさにおいては，古今を通じ

て，彼以上の指揮者は見出し得ないのである。そして，彼の旅奏は， ごく自然

で，整然としており，その表現はつねに，中間で， しかも独特の品格を保って

いたのである。したがって，彼の演奏の特色は，決して，あふれでるような感

情にあったのではなく，あくまで，外面的な美しさが，そのまま保たれている

という点に求めるべきなのである。勿論表面的な効果のみをねらうような，何

らの気取りも感じられないのである。こうして彼の指揮振りは非常に端正で古

典的とも言えるものであったが，しかし古典の旅奏を現代的に解釈するという

点については，深い考忠をはらい，しかもすぐれた才能をもっていたのであ

る。すなわち，木管楽器や，金管楽器， とくに トラ ンペッ トや，ホルンなどの

著しい発達や，音楽上のいろいろな進歩に，考忠をはらい，古典を現代のオー

ケストラに生かすためのあらゆる方法を工夫し，発見することについてはワイ

ンガル トナーはその時代の第一人者であったと言っても過言ではない。

こうして彼は指揮者として偉大であっただけではなく古典交態曲，特にベー

トーヴェンの交製曲についての指揮法と演奏解釈を述べたこの書物の原題＜古

典交匿曲の演奏上の助言，ベー トーヴェン緬>(Ratschlageftir Aufftihrungen 

Klassischer Symphonien, Band I , Beethoven) (第3版への序文を参照）

は，世界中の指揮者の宝典とされた時代もあり，ペートーヴュンの交恕曲の演

奏に関する文献としては，現在にいたるまで，最高のものとされている。彼の

ベートーヴェンのく第八交賜曲＞＜第九交堀曲＞などのレコー ドが，不朽の名

盤として残るがごとく，この書物もまた不朽の名著と して長く残るであろ う．／
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私がこの古物の偉大さを知ったのは，上野在学中である。すなわち，当時の

我が国の交碑楽運動の先駆者たちが，ベートーヴェンの交聰曲の菰奏について，

述べたものの中で，機会あるごとに，しばしば，この也物を引用し貨校してい

たことや，また，私の恩師である故屈本国彦教授故遠藤宏教授らが，講義中

に，たびたび，この忠物が名著であると，力説されたことによるのである。さ

らに，私は1958年~1960年，文部省在外研究貝として，西独，国立ベルリン音

楽大学指揮科で研究巾，恩師E・ペーター教授より，ペー トーヴェンのく第一

交細曲＞からく第九交鰐曲＞まで，すべての交認曲について， 指揮法および浪

奏解釈の教えを受けた。その際教授はたびたび「ワインガル トナーはこう言

っている」とか， 「ワインガルトナーはこのように修正している」などと， こ

の出物を引用され，また「指揮者たるものは，彼の古物を必ず一度は読み，一

度は実際に試みてみなくてはならない」と強く要望されたのである。私は現在

の ドイ ツにおいても，なお，依然として， この也物の権威がゆるぎないもので

あることを知り，改めてその偉大さを再確認したのである。

ベー トーヴェンの交短曲の油奏は，我が国でも，ー一世界中のどこの国の演

奏会でも，まったくそうであるように一ー他のどの交密曲よりも一番多く演奏

されているのである。しかしベ トーウェンの交靱曲を現代の大編成のオーケ

ストラで演奏する場合にはいろいろな困難な問起を生ずるのである。まず第一

に問題となるのは，大絹成の弦楽器に対して，ベートーヴェンの原譜通りに，

木管楽器や，ホルンを2管緬成のままで菰奏してよいかどうかという ことであ

る。我が国での現状は，どのオーケストラでも，指揮者が細かく指示を与えな ‘ 

い場合は，楽員達が，はっきりした根拠もなく適当にやっているというのが実

状であろう。 この響物は，そのような場合に，非常に有力な根拠を与えるので

あるが，残念ながら実際には役立てられてはいないのである。私は地方にあっ

て，交碑楽迎動に従事しているが，私のささやかな指揮者としての経験からし

ても，ベートーヴェンの交惣曲の浪奏については，木管楽器や，金管楽器など

の取り扱いに，実際の練習や，演奏において大いに迷ったこともある。 しか

し，この害物が示す解釈は一ー20世紀の現代感甥からすれば， いささか古いと
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盛じられることはあろうとも一一私に確固たる自信を与えてくれたのである。

私はこのような意味において，我が国の指揮者は勿論のこと，ベートーヴェ

ンを学ぷヒ°アニストであれ．作曲家であれ．すべての音楽家にベートーヴェン

の＜九つの交櫻曲＞と，その他の彼のあらゆる作品に共通する独特の作風を理

解し 自己の旗奏解釈を深めるためにこの内物を一読されるよう勧めたい。ま

た． 一度でもスコアを手にして，ベートーヴェンを聞こうと思ったことのある

音楽愛好者に対しては，私は， ワインガルトナーが序交で述べているように，

この忠物の指示をまずス コアに，すべて告き込むことを勧めたい。それによっ

て読者のスコアを読む力は飛躍的に向上するであろう。その意味で．この占

物は，いわゆる ，,スコアー・リーディング，，にとってもまたとない指郡書な

のである。

私は，この書物ほど，ベートーヴェンに関して，かくも率直に，具体的に，

しかも大胆に述べている書物は，他に例を見ないと確信をもって言う ことがで

きる。私は，つねづね我が国において，この世界的名著が現在にいたるまで出版

されていなかったこ とを非常に残念に思っていたのである。私は ドイツ留学

から帰国後，岡山で， ＜第九交膨曲＞を指揮したが， (NHK岡山放送交製楽

団，岡山放送合唱団．独唱，中沢桂，川埼静子．柴田睦陸，中山悌ー）その時，

たまたまさきに述べた故橋木国彦敬授の所蔵されていたスコアを手にする機

会をもった。それには， この書物のワインガル トナーの指示が，細大もらさず

橋本教授の手で害き込まれていたのである。私は改めて． この害物の重要性を

感じ，また．ワインガルトナーのこうした指示が，我が国では． このよう に楽

譜に魯き込むことにより．断片的に伝えられているだけだということを非常に

さびしく思いついにこの訳書を公にすることを決心したのである。

しかし私のつたない訳のため，巨匠ワインガルトナーの意図を果して充分

汲みとることができたかどうかを心配しているものである。

終わりに本書により我が国の音楽界ならびに音楽教育界にいささかでも

貢献することができるならば幸いであり，私の念顧すると ころである。また，

本書の刊行にあたり， よき協力者として， 日夜献身的助力をしてくれたNHK
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岡山放送局 音楽担当プロデューサー天野晶吉君に感謝したい＾同君はNHK

岡山放送交態楽団の担当者として．私の交聰楽運動に ここ数年協力 してきて

くれたのであるが．この訳書についても，大きな力となってくれたことを心か

ら有難く思っ ている。また，原稿の賂理にあたって くれた広島大学音楽科学

生 飛谷直恒君の協力にも感謝したい。なお刊行を御快諾いただいた音楽之方

社々 長目黒三策氏の御好意と，終始御面倒をおかけ した出版部長浅香淳氏

校正その他についてお世話いただいた栗山和氏に衷心より感謝の意を表したい

と思っているn
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