
バッハ
Joha~n Sebastian Bach 1685-1750 

平均律クラヴィーア曲集（全曲）
The Well-Tempered Clavier (Complete) 

48の前奏曲とフーガ
48 Preludes and Fugues BWV846-893 iii 
第1巻
Book1 

第2巻
Book2 

DISC1 DISC2 DISC3 
第1番ハ長調 BWV846 第7番変ホ長調 BWV852 第13番嬰へ長調 BWV858 第19番イ長調 BWV864 第1番ハ長調 BWV870 第7番変ホ長調 BWV876
No.1,n C Ma10,, BWV846 No 7 in E-llat Ma10,, BWVB52 No.13 ,n F-sha,p Maio『,BWV858 No.19 In A Ma1or, BWV864 No.I in C Majoc, BWVB70 No 7 ;n E-flal Ma;o,, BWV876 
[I} Prelude 223 ⑲ Prelude 412 田 Prelude 218 回 Prelude 059 田 Prelude 3.02 回 Prelude 1・28 
回 Fugue 154 回 Fugue 142 回 Fugue 215 ⑭ Fugue 222 ② Fugue 149 ⑲ Fugue 139 
第2番ハ短調 BWV847 第8番変ホ短調 BWV853 第14番嬰へ短調 BWV859 第20番イ短調 B WV865 第2番ハ短調 BWV871 第8番 嬰二短調 BWV877
No 2 1n C minor, BWV847 No 8 ,n E-llat mmm, BWV853 No.14 1n F-sharp minor, BWV85Q No.20 ;n A m;nm, BWVB65 No 2 1n C mmor, BWV871 No 8 1n D•sharp mmor, BWV877 
回 Prelude 208 匝IPrelude 339 匡IPrelude 101 ⑮ Prelude 111 回 Prelude 125 ⑮ Prelude 221 
田 Fugue 135 画 Fugue 511 田 Fugue 349 固 Fugue 323 田 Fugue 125 ⑯ Fugue 217 
第3番嬰ハ長調 BWV848 第9番ホ長調 BWV854 第15番卜長調 BWV860 第21番変口長調 BWV866 第3番嬰ハ長調 BWV872 第9番 ホ長調 BWV878
No.3,nC・shacpMa10,, BWV848 No9 ,n E Ma,o,, BWV854 No 15 ,n G Maio,, BWV860 No.21 ;n 8-llat Ma10,, BWV866 No3 ,n C-sha,p Ma1<>", BWV872 No 9 ,n E Ma,o,, BWV878 
回 Prelude 104 囲 Prelude 134 匝IPrelude 0:42 匝 Prelude 109 固 Prelude 1.40 匝IPrelude 2'17 
固 Fugue 202 ⑱ Fugue I 01 国 Fugue no ⑲ Fugue 123 固 Fugue 332 画 Fugue l47 
第4番 嬰ハ短調 BWV849 第10番ホ短調 BWV855 第16番卜短調 BWV861 第22番変口短調 B WV867 第4番嬰ハ短調 BWV873 第10番ホ短調 BWV879
No 4 1n C.sharp minor, BWV849 No 10 ,n E m,no,, BWVB55 No 16 1n G minor, BWV861 No.22 1n B.flat m1oor, BWV867 No4 1n C-sha「pminor, BWV873 No 10 1n E minor, BWV879 
回 Prelude 240 匝IPrelude 249 厄]Prelude 2.30 固 Prelude 357 III Prelude 309 固 Prelude 204 
固 Fugue 304 ⑳ Fugue 0.58 固 Fugue 2:15 ⑳ Fugue 5:08 固 Fugue 153 ⑳ Fugue 244 
第5番二長調 BWV850 第11番へ長調 BWV856 第17番変イ長調 BWV862 第23番口長調 BWV868 第5番二長調 BWV874 第11番へ長調 BWV880
No.5 ,n D Ma1oc, BWV850 No 11 m F Ma,o,, BWV856 No.17 ,n A-flat Ma1oc. 8WV862 No.23 ;n B Ma1o,, BWV868 No.5 ,n D Maio,, 8WV87 4 No.11,n F Maje,, 8WV880 
匝IPrelude 106 匝IPrelude 057 匝IPrelude 123 固IPrelude 059 回 Prelude 414 固 Prelude 209 
⑩ Fugue 139 ~Fugue 116 ⑩ Fugue 128 

I 
⑫ Fugue 1:34 ⑩ Fugue 2A5 固 Fugue 131 

第6番二短調 BWV851 第12番へ短調 BWV857 第18番嬰卜短調 BWV863 第24番口短調 BWV869 第6番 二短調 BWV875 第12番へ短調 BWV881
No.6 1n D minor, BWV851 No 12 in F minor, BWV857 No 18 in G-sharp minor, BWV863 No 24 ;n B m;noc、BWV869 No.6 1n D minor, BWV875 No.12 ;n F m;noc, BWV881 
匝IPrelude 119 ⑬ Prelude 456 回 Prelude 122 

~ 
固 Prelude 302 回 Prelude 156 固 Prelude 1.45 

回 Fugue !Al 固 Fugue 327 回 Fugue 1.46 図 Fugue 3:48 囮 Fugue IA5 ⑳ Fugue 133 

Total T,me 55 26 Toia1T,me5308 Total T,mc 52 58 



DISC4 
第13番嬰へ長調 BWV882
No 13 ,n F-,ha,p Ma,o,, BWV882 

田 Prelude 2・14 

回 Fugue 1:47 

第14番嬰へ短調 BWV883
No.14 ,nF・sha,pmino,, BWV883 

第19番イ長調 BWV888
No.19 ,n A Ma10,, BWV888 

匝IPrelude 

⑭ Fugue 

第20番イ短調 BWV889
No 20 m A m,no,, BWV889 

122 

1.04 

回 Prelude 322 匝 Prelude 216 

田 Fugue 246 固 Fugue 129 

第15番卜長調 BWV884 第21番変口長調 BWV890
No 21 m B-1/at Ma10<, BWV890 No.15 in G Ma1or、BWV884

田 Prelude 110 匝IPrelude 2・25 

固 Fugue 0.53 ⑱ Fugue 1:46 

第16番卜短調 BWV885
No 16 ,n G mino,, BWV885 

⑦ Prelude 3.09 

固 Fugue 2・25 

第17番変イ長調 BWV886
No 17 ,n A-flat Ma1oc, BWV886 

回 Prelude 3.00 

⑲ Fugue 155 

第18番 嬰卜短調 BWV887
No.18 ,n G-,ha,p m,no,, BWV887 

第22番変口短調 BWV891
No 22 in B-llat m,no,, BWV89/ 

匝IPrelude 
固 Fugue

第23番口長調 BWV892
No 23 ,n B Ma,o,、BWV892

139 

3・17 

匝IPrelude 140 

固 Fugue 200 

第24番口短調 BWV893
No 24 ,n B m,no,, BWV893 

匝IPrelude 138 固 Prelude 139 

囮 Fugue 425 固 Fugue 132 

Total T;me 5153 

グレン・グールド（ピアノ）
Glenn Gould, piano 

［録音］第1巻=1962年6月7日、 8日、14日、9月20日、21日、1963年4月9日、6月18日~20日、8月29日、 30日
1965年2月23日、 3月5日、 17日、 31日、4月3日、23日、6月1日、8月9日、ニューヨーク、 30丁目スタジオ

第2巻=1966年8月8日、 1967年1月24日 2月20日、1969年9月11日、12日、12月3日、 4日 7日、 17日、 18日、
ニューヨーク、 30T目スタジオ/1971年1月10日、11日、24日、31日、トロント、イートン・オーディトリアム

（アナログ・セッション・レコーディング）

［オリジナル・プロデューサー］ポール・マイヤーズ（第1巻、第1、3,4,5,7~24番）、ジョゼフ・シャンニ（第1巻、第2、6番）`

ァンドルー・カズディン（第2巻）

［オリジナル・エンジニア］フレッド・プラウト、 レイモンド・ムーア（第2巻、第1~16番）、ケント・ウォーデン、レイモンドムーア

（第2巻、第17~24番）

［オリジナル・マスター・トランスファー、DSDマスタリング］アンドレアス・K・マイヤー

Producers Paul Myers (Book I Nos I, 3、4,5, 7-24) I Joseph Sc,anni (Book I Nos 2, 6) / Andrew Kazd,n (Book 2) 
Engineers. Fred Praul, Raymond Moore (Book 2 Nos.1-16) / Kent Warden, Raymond Moore (Book 2 Nos.17-24) 

Record,ng: Columb,a 301h Streel Stud;o, New York C,ty 
June 7 and September 21, 1962 (Book I No I) 
June 7, 1962 (Book I No 2) 
June 8 and September 20, 1962 (Book I No.3) 
June 14 and Seplember 21, 1962 (Book 1 No 4) 
September 20. 1962 (Book 1 Nos.5, 7, 8) 
June 14, 1962 (Book I No.6) 
Apdl 9, 1963 (Book 1 Nos. 9, 11) 
June 18-20 and Seplember 18 8. 25, 1963 (Book 1 No 10) 

Eaton's Aud,torium, T oronlo, Canada 
JanuaゥII& 31, 1971 (Book 2 No.17) 
Januaり,II & 24, 1971 (Book 2 No 18) 
Januaり,10 & 24, 1971 (Book 2 No.19) 
Januacy 10 & II、1971(Book 2 No.20) 
Januacy 31, 1971 (Book 2 No 21, 22) 
Januacy 24, 1971 (Book 2 No.23) 
Januaゥ24& 31, 1971 (Book 2 No 24) 

June 18, 1963 (Book 1 Nos. 12, 13) Or;g,nal analog masler lransler & DSD Masler;ng Eng,neer 
August 29, 1963 (Book 1 No 14) Andreas K. Meyer 
August 29 & 30, 1963 (Book 1 No. 15) Tape Research・Anthony Founta,n (Sony Mus;c Arch,ve) 
June 18-20、August30 and September 18 & 25, 1963 (Book 1 No.16) 
February 23, March 5 and Apr;! 3, 1965 (Book 1 No 17) [アメリカ盤初出LP番号］
March 31 and August 9, 1965 (Book 1 No.18) f第1集」第1巻第1番～第8番
March 17 & 31 and Apnl 23, 1965 (Book 1 No.19) MS 6408 / ML 5808 (1963年1月14日発売）

March 17, 1965 (Book 1 No 20) 「第2集」第1巻第9番～第16番：
February 23 and March 5、1965(Book 1 No 21) MS 6538 / ML 5938 (1964年1月13日発売）

March 31 and Apr;I 23, 1965 (Book 1 No 22) 「第3集」第1巻第17番～第24番

Apnl 23, 1965 (Book 1 No.23) MS 6776 / ML 6176 (1965年10月18日発売）
June 1 and August 9, 1965 (Book 1 No 24) 
August 8, 1966 & February 20, 1967 (Book 2 No 1, 2, 3) 

「第4集」第2巻第1番～第8番

January 24、1967(Book 2 No 4, 5) 
MS 7099(1968年3月18日発売）

August 8, 1966 (Book 2 No 6) 
「第5集」第2巻第9番～第16番：

August 8, 1966 & January 24 and February 20, 1967 (Book 2 No.7) MS 7409(1970年3月30日発売）

「第6集」第2巻第17番～第24番February 20, 1967 (Book 2 No.8) 
Seplember 11 & 12 and December 3, 4 & 7, 1969 (Book 2 No.9) M 30537(1971年4月26日発売）

December 18, 1969 (Book 2 No.10 & 11) 
December 3 & 4, 1969 (Book 2 No.12, 13, 15) [日本盤初出LP番号］

Seplember 11 & 12 and December 17 & 18, 1969 (Book 2 No.14) 第1巻：OS-620~1 (日本コロムピア） (1966年7月発売）

Oecembe「17,1969 (Book 2 No.16) 第2巻：SONC・10471~2(1971年11月発売）

［使用アートワーク］

トレイカート表：1965年に既発売の3枚をまとめて第1巻全曲としてポックス化された時のアメリカ盤のジャケット・デザイン(D3S733).
日本盤には使われたことがない．

ブックレット表：1972年に既発売の3枚をまとめて第2巻全曲としてポックス化された時のアメリカ盤のジャケット・デザイン(D3M31525).
デザイナーはヘンリエッタ・コンダックJ合はクリフォード・コンダック。これも日本盤には使われたことがない．

ブックレット裏：第1巻第1番～第8番を収めた「第1集」MS6408 (1963年1月14日発売）のジャケット．第1巻のLP3枚は、すぺてこの写

がジャケットに使われている。フォトグラファーはコロンピア・レコードの専属だったヘンリー・バーカー．



■《平均律クラヴィーア曲集》について 十分にあるのだ。ことに、当時ハインリヒ・ゲルバーは

アルペルト・シュヴァイツァー 《平均律クラヴィーア曲集》を学んでいて、バッハは

彼に3度演奏して聴かせたことがあるのだからなお

《平均律クラヴィーア曲集》の第1巻と第2巻はか さら可能性は高まる。パッハがそのような状況に閉

なりの長い時を隔てて作曲された。第 1巻が完成し かれたのは、例えばケーテンのレオポルト公との旅

たのはバッハ自身が自筆譜に入れた日付けからす 行—ケーテン宮廷の楽器リストに載っている小

ると 1722年で、第2巻は 1744年にまとめられた。 型で持ち運び可能なクラヴィーアは四いて出かけた

そうとわかるのは、ハンプルクのオルガン奏者シュ ことだろう一ーの際だったに違いない。この推察が

ヴェンケは 1781年にエマヌエル・バッハが所有し 正しいとするなら、 《平均律クラヴィーア曲集》に含

ていた自筆譜（その後散失）の写譜を作ったのだ まれる曲の大半が比較的短期間のうちに書かれた

が、そのタイトル・ページに 1744年と記入されてい という伝説も正しい。実際、 このような作曲の仕方

るからである。 はバッハの特徴でもあった。第2巻の方はバッハが

1720年に作られた《ヴィルヘルム・フリ ーデマ カンタータ害法と実質的に決別したあとに作曲さ

ン・パッハのためのクラヴィーア小曲集》には《平均 れた。

律クラヴィーア曲集》第1巻に含まれている 11曲の しかし、いくつかの前奏曲とフーガは,)¥ッハが

前奏曲が収められている。そのうちの4曲（ハ長調、 曲集としてまとめようと思い立つしばらく前から存

ハ短調、二短調、ホ短調）をパッハが改訂しているこ 在していた。このことは第 1巻だけでなく第2巻にも

とから、 《平均律クラヴィーア曲集》中の曲の多くは 当てはまる。第 1巻にも第2巻にも、パッハのほとん

最初から一気に現在の完成形に到達したのではな ど初期にまで遡る曲が存在しているのである。徹底

く、パッハ自身が満足できる形になるまで、継続的 的にパッハに親しめば、どの曲がこのカテゴリーに

に手が加えられたのではないかと推察される。 属するか、だんだんわかってくるはずだ。それと同時

著作『歴史的・伝記的音楽事典』の中でエルンス に、例えば第 1巻の前奏曲のうち、ハ短調と変口長

ト・ゲルパーは、バッハは、時間を持て余し何 1つ使 調のものは他の前奏曲ほどの成熟を示していない

える楽器がないという状況で第 1巻を作曲したと ことにもすぐに気づくだろう。同じく第 1巻のイ短調

書いている。この中にはある程度の真実があるかも のフーガが若い頃の作であることは、主題のある種

しれない。エルンストの父ハインリヒはライプツィヒ の締まりのなさや構想力の不足に表れているだけ

時代の初期にバッハに教わっていたから、ゲルパー ではなく、このフーガが明らかにペダルのあるチェ

の説はバッハ自身の言葉に基づいている可能性は ンバロのために書かれていることからもわかる。バ

スの最後の音は5小節にわたって延ばされるが、こ

れは手だけで保持することはできず、初期作品でし

ばしばそうだったように、ペダルを必要とする。《平

均律クラヴィーア曲集》のその他の曲は、インヴェン

ションやシンフォニアと同じように、チェンバロでは

なくクラヴィコードを主に想定して書かれている。

パッハ自身は、 1744年にまとめた曲集を《平均律

クラヴィーア曲集》の「第2巻」とは呼んでいなかっ

たようで、単に「24の新しい前奏曲とフーガ」と呼ん

でいた。

パッハが、ケーテンで完成したこの曲集に《平均

律クラヴィーア曲集》というタイトルを付けたのは、

当時の音楽界にある種の満足感をもたらした 1つ

の勝利を祝福するためだったが、その満足感を私

たちは容易に理解することができる。昔の鍵盤楽器

ではすぺての調を弾くことは不可能だった。その理

由は、 5度と3度の音程が、自然に、すなわち弦を分

割して得られる絶対的な音程に従って調律されて

いたためで、この調律法だと、 1つの調だけはきれい

な純正の響きを得ることができたけれども、他の調

になると多かれ少なかれ調子はずれになり、最初の

調の中ではきれいに誓いていた3度と5度が不協和

になってしまう。そこで、 3度と 5度を絶対的にでは

なく相対的に調律する方法を見つける必要性が生

まれた。つまり、 1つの調だけを見ればそれほどきれ

いな響きは得られなくとも、すぺての調で何とか我

慢できる程度の嬰きを得るために、3度と5度を「加

減（調節）」しようというわけである。この問題の解

決が急務となったのは 16世紀、クラヴィコードの 1

つ1つの音に専用の弦を 1本だけ割り当てる新しい

習慣が生まれた時だった。それまでは同じ 1本の弦

で複数の音を出すようになっており、鍵を押すと、そ

の先に付けられたタンジェント（打弦用の金属片）

が望む音高に適した長さに弦を分割する仕組み

だった。もちろんオルガンにも「加減」された調律法

が必須だった。

この問題にまず答えを出したのは、ともにイダ）

ア人のジョゼッフェ・ツァルリーノ (1558年の『音

楽論』）とピエトロ・アーロン(1529年の著田）だっ

た。それからしばらくして、ドイツ、ハルパーシュタッ

トのオルガン製作者アンドレアス ・ヴェルクマイス

ター (1645-1 706)が原理としては現在も有効な

調律法を考案した。彼はオクターヴを 12の等しい

半音に分割したのである（このオクターヴの中では

どの音程も純正な音程からずれている）。ヴェルク

マイスターの論文『音楽的平均律』は1691年に発

表された。こうして問題は解決し、以来、作曲家たち

はすぺての調で笞くことができるようになったので

ある。ただしそれまで避けられていた調のすぺてが

実際に使われるようになるまでには長い時間が必

要だった。有名な音楽理論家ハイニヘンは、 1728

年ー~ 巻をまとめてから6年

後—に出版された通奏低音に関する理論書にこ

う困いている。「口長調や変イ長調で作曲されるこ

とはほとんどなく、嬰へ短調や嬰ハ長調となると皆

無に等しい」。ハイニヘンはバッハの前奏曲とフー



ガを知らなかったようだ。 することは、森の中に生えている木を数え上げた

第1巻のバッハによる自筆譜には次のような表題 り、それらの外観を描写することによって森を語る

が因いてある。 うとするのと同じように不可能に近いということで

「平均律クラヴィーア曲集、あるいはすぺての全音 ある。私たちにできるのはただ何度も繰り返すこと

と半音を、長3度すなわちド・レ・ミと短3度すなわち だけだ。繰り返し繰り返しこの作品を取り上げては

レ・ミ・ファとともに用いた前奏曲とフーガ集。音楽 演奏し、聴き、 この世界に飛び込んでいくことだけ

を学ぽうと志す若い人々が役立てられるように、ま だ。美学的な解説の類は、どんなものであろうとも

た、すでに音楽に熟達した人々がとりわけ気晴らし 表面的なものにしかなり得ない。この作品がこれほ

として利用できるように、アンハルト＝ケーテンのレ どまでに私たちを魅了する要因は、曲の形にあるの

オポルト大公の楽長にしてその室内楽団の監督で でも、構造にあるのでもない。そこから見える眺望、

あるヨハン ・セバスティアン ・バッハが計画し、書き そこに映し出されている世界そのものにある。私た

上げたものである。 1722年」。 ちはこの作品を楽しむというよりはむしろ啓発され

《平均律クラヴィーア曲集》は、世代を経る間に る。喜び、悲しみ、涙、嘆き、笑い。これらすべてにこ

芸術文化がどれほど進歩したかを判断することの の作品は声を与えるが、その声を聴きながら私たち

できる、そんな作品の1つである。ドイツの音楽評論 は不安の世界から安らぎの世界に運ばれていき、

家ロッホリツが19世紀初めにこの前奏曲とフーガ

集と出会った時、最初から本当の意味で彼の気に

入ったのはほんの数曲だけだった。彼は気に入った

曲に目印を付けていったが、自分で演奏するこ・とに

目印の数が増えていくのに気づいて驚いたという。

現実を新しい眼で見るのである。まるで、 山間の湖

畔に腰を下ろし、穏やかで底知れない湖面に映った

丘や森や雲をじっと見つめるかのように。

《平均律クラヴィーア曲集》ほど、・バッハにとって

芸術は宗教だったことを私たちが実感させられる

このバッハの最初の預言者の 1人であるロッホリツ 作品はない。バッハは、ソナタでのペー トーヴェンの

に、もし誰かが、あと 100年もしたら音楽に関心の ように魂の自然な状態を描くのでも、目標に向かっ

あるあらゆる人がこの曲集のどの曲もとてもわかり ての努力や苦闘を描くのでもない。そうではなく、自

やすい音楽だと考えているだろうと言ったとしても、 分が生をも超越していることを常に意識している 1

彼には到底信じられなかったに違いない。 つの精神が感じ取った人生の現実を描くのである。

現在この作品が私たちの共有財産になっている その精神にあっては、どんなに矛盾し合う感情も、

という事実は、もう 1つの事実に対して私たちを慰 どんなに深い悲しみも、あふれんばかりの元気のよ

めてくれるかもしれない。それは、この作品を分析 さも、魂が基本的に超越していることを示した諸相

に過ぎない。そしてそれこそが、第1巻の悲哀に満ち に安らぎをもたらすことのできる偉大な魂だけに私

た変ホ短調の前奏曲にも、第 2巻の屈託のない快

活な 卜長調の前奏曲にも同じように神々しい雰囲

気を与えているものだ。誰であろうとひとたびこの

すばらしい穏やかさを感じ取った者は、自分が生に

ついて知っていることと感じたことのすぺてを、音と

いう不思議な言葉で表現した神秘的な精神を理解

したことになる。そして、人間と生を和解させて人間

たちが捧げる感謝の気持ちを、パッハに棒げること

だろう。

(『Js. バッハ』より。英訳アーネスト・ニューマン）

［訳：渡辺正］

※この解説は《平均律クラヴィーア曲集》第1集（第1巻`第1番
～第8番）の米国初出盤(ML5808/MS6408)掲載のライ
ナーノーツを靱訳したものです。

グールドファンヘの福音
パッハ平均律クラヴィーア曲集く第2巻＞ついに完成！

多様な古色の織物 鴫場鑢 テンポとの実にヴァ.',ティに富んだん介を兄揮す↓に

グールドのパ，ハi●賽を支え●氏粗"、アクシ 9 ンをや は、 （平均津）は絶妙の作品であ り、かっ てのく第 1巻）

や浅 く 改遣 し 、ク ， •·に対して鹸感な ピアノを U由"在1こ で.. そのよい例"随所にみられたIt/しど..作品そのも

使いこ なすこと のできる驚噴すべ 8飢誡な,'チと書そ二

から生み出されるさわ，，て変化に寓んだアー予ィキュ レー

シ，ンである．と（にスクッカートやポルタートざみのス

,'カートの 多m... 岐のバ .,,ヽ を全

'"'有の しのにして いる．

彼のパ 9ヽヽでは、それからのアーテ

ィキュレーシ• ンと ．クッチとペダ,,

ングの微妙な記合によ って生み出さ 1t

る多憬な音色の織物なのである．ァー

,'キュレーシ● ンと"色と、 そして

，，，が （昂 1巻）より変化の多いく賽2巻） "、その意紐

で • - ,_, 望のレコ ードといってよい．

グールドの演賽"・ 実にヴテライ.., に11んでいて

しかもいつ兒いても新mさを失なわない．

凡靖な演賽で． （・内均府）全,,,をたて

〈平均律クラヴィーア曲集第2巻）
前賽曲と フーカ言 9書一戴U量

グレ 9 ・グーヽ ,,,ピアn
SONC-l0471-2 21tlll4,000 

「平均律」第2巻全曲・日本

推薦盤「いまから5年前に第1

巻が発売されて以来、ながらく
待ち望まれていたレコードであ
る。（…）深い思考と共感が従
来のものとは違った次元を開
きつつあるように思う。その
惹味で、ここにはグレングー
ルドのすぺてがある。」
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■rドイツ的な厳格さ」でも r非正統的な歓 はいつも家にいました」。

喜」でもなく 1943年秋、グールドがトロント音楽院に入学

ミヒャエル・シュテーゲマン し、チリ出身の名ピアニスト、アルベルト・ゲレーロ

のクラスで学びはじめた時、 《平均律クラヴィーア曲

1932年9月25日、グレン・グールドが毛皮商の 集》第 1巻など、パッハ作品の一部をグールドは母

父ラッセル・ハーパート・グールドと母フローレンス 親とともにすでに学び終えていた。グールドがパッ

との間の一人息子としてトロントで生まれた時、フ ハに興味を持っていたという事実は、グールド自身

ローレンス（すでに42歳だった）にとっては長年の が後に回想しているように、当時のピアニストの多

夢の 1つがやっと実現に一歩近づいたという思い くがパッハを忌み嫌っていたことを思えば、とくに

だったに違いない。音楽家になるような息子を持つ 注目に値する。グールドの当時のバッハ演奏は「主

ことが少女時代からの彼女の夢だったのである。 に私がペダルを全く使わないという理由から、不当

芸術家グールドの形成に、そしてとくにグールド個 にも前衛的なものと見なされていた」にもかかわら

人の形成に母親のこの“イデー・フィクス＂がどんな ず、 《平均律》第1巻からの前奏曲とフーガ変口短調

影響を及ぽしたのかーロには言えない。ただ確か BWV867によってグールドは 1946年のキワニス

なのは、グールドが絶対音感も含めた音楽的な能 音楽祭「ピアノ・トロフィー・コンペティション」で 1

力をこ・く幼いころから示したことで、フローレンスが 等賞を得た。グールドが参加したコンクールはこれ

ルイーズ・ロピンのピアノ教則本『キーボード・タウ が最初で最後だった。

ン』を使ってグールドに日常的にレッスンを行うよ 1940年代と 50年代のグールドはリサイタルの

うになったのは、 1935年の秋、グールド 3歳の時 プログラムに《平均律》第 1巻および第2巻の曲を

だった。 1943年まで、フローレンスはグールドの唯 取り入れ、また、ペアとなる前奏曲ぬきでフーガの

ーの教師だったが、ピアノとオルガンを弾き、結婚ま み演奏することも珍しくなかった。 1957年7月末

では声楽教師でもあった彼女には確かにその資格 から8月初めにかけて｀コロンピア・レコードのため

があったといえるだろう。「音楽を学ぶ子供を持つ の録音でバッハのパルティータ第5番と6番に何を

母親は、時には社会的な活動を縮小してまでも、自 組み合わせるかという問題が持ち上がった時にも、

分の時間を犠牲にし、惜しみなく差し出すことが求 グールドは《平均律》第2巻から 2つのフーガを選

められるのです」と1951年11月に彼女は語ってい んだ（第9番ホ長調BWV878と第 14番嬰へ短調

る。「グレンが昼の稽古をする時にも私はつきっきり BWV883)。対位法的な音楽にしか興味がないと

で、学校が終わって家に帰って稽古をする時にも私 語っていたその通りに、グールドは《平均律》の前奏

曲よりフーガの方をはるかに好んだのである。グー

ルドいわくパロックの鍵盤音楽の 「最高傑作」であ

る《平均律》、その第 1巻の楽譜が1972年にアムス

コ・ミュージック ・カンパニーから刊行された際に序

文を寄せたグールドは、前奏曲は「ただのつまらな

い前四きのようなもの」であると魯いている。

1962年6月7日、グールドはニューヨーク30丁

目のコロンピア・スタジオで《平均律》のレコーディ

ングに取りかかった。同年 1月、カナダ放送協会の

テレビ番組『日曜日の音楽』シリーズのために《フー

ガの技法》からコントラプンクトゥスを 1曲と《カン

タータ第54番「いざ罪に抗すべし」 》、《プランデン

プルク協奏曲第5番》を収録した。この時の演奏と

伴奏には＂ハープシピアノ"—グールド自身によれ

ば「自分をハープシコードだと思い込んでいる神経

症」の楽器—が使われた。 《平均律》もハープシピ

アノ（グールドの学友ジョン ・ペックウィズによれば

「あの不愉快な鋲付きピアノ」）で録音したらどうか

という提案が本気でなされたものかどうかは知るよ

しもないが、とにかく《平均律》の録音は＂普通＂のコ

ンサート・グランドを使って行われた― 歴史的な

楽器による演奏にこだわる純粋主義者にとっては

"異常＂きわまりない事態かも しれないが。

《平均律》の録音は、 1971年1月31日の全曲終了

までの9年にわたり、35日という日数と24回のセッ

ションを既やして行われた。そしてまず、それぞれ8

つの前奏曲とフーガを含む全6枚のLPとして発売さ

れた。次にそれぞれLP3枚からなるセットとして第 1

巻が1965年に、 第2巻が1972年に発売された。

「グールドは並外れたキーボード・テクニックを

持ち、それが彼の録音方法に決定的な影響を与え

ていた」と、このプロジェクトの第 1巻のプロデュー

サーを務めたポール・マイヤーズは後に回想してい

る（前奏曲とフーガ第2番ハ短調 BWV847と第6

番二短調BWV85lの2曲のみ、ジョセフ・シャンニ

がプロデュースした）。「スタジオでのグールドは先

入観抜きで作品にアプローチすることを好み、どの

テイクも新しい解釈の実験だった。《平均律》の第 l

巻を録音した時は、 1つの前奏曲やフーガについて

10も15もテイクを録った。ほとんどどのテイクもミ

スのない完璧なものでありながら、どれも全く違っ

ていた。テンポやダイナミクスだけでなく、“レジスト

レーション＂つまり旋律の鳴ら し方、そして感情的な

内容においても全く異なるものだった。グールドが

次々に生み出す新しいヴァージョンを聴いていくの

は素晴らしい体験だった」。

レコードに採用する最終的な 1つの解釈を決定

するにあたって、複数のテイクを組み合わせ、つな

ぎ合わせるというプロセス（《平均律》でも全く同じ

やり方が取られた）が可能だからこそ、グールドはコ

ンサート・ホールを嫌い、レコーディング・スタジオ

を好んだのである。マイヤーズの言うようにほとん

ど全てのテイクにミスがなく完璧だったことは、こう

したレコーディングのやり方を人工的なものと非難

する人々や、あるいはアンドルー・カズディンのよう

に「屍の山からフランケンシュタイン的な怪物が組
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み立てられる研究室の実験」のようなものだとする になります。この2つめの解釈を採用することにも十

人々の自信を砕くものだった。ライヴ・リサイタルと 分すぎる理由があり、それはこのフーガが(……)、

いった枠組みの中でさえも常にグールドは、スタジ 確かに傑作ではあるけれども、対位法という点で、

オで何日も何週間もかけて録るのと同じ「完璧」な つまり各声部の絡みという点で特別な教訓を含ん

ヴァージョンを聴衆に提供することができた。グー だものではないことにあります（……）。それゆえに、

ルドが興味を持っていたのは、自分の演奏の（究極 このフーガを現代の人に聴いてもらうのに、対位法

的には表面的でしかない）完璧さではなく、自らの 的に重要な問題をはらんだ作品として演奏する必

解釈だけだった。 要はありません。それが 1つ。また、このフーガには、

「私が今考えている問題の 1つとして、現在レコー ヘ短調と明らかに近い関係にあり、やや陽気な調

ディング中の《平均律》第1巻の前奏曲とフーガ48 である変イ長調と変二長調がかなり使われています

曲の中からへ短調のフーガBWV857を例にあげ （……）。それがもう 1つの理由です。ですからこの

れば、このフーガは、全く異なる、しかも完全に満足 フーガにはディキシーランド・ジャズのピートが驚く

できる2つのやり方で演奏できます」とグールドは ほどびったりはまるのですが、完全にそうだと信じ

1963年に発売されたバッハの《パルティータ》全曲 きっているわけではありません。今度はもう少しだ

盤のジャケットに掲載された架空のインタヴューの け激しさを弱めたヴァージョンを弾くつもりでいま

中でデイヴィッド・ジョンソンなる人物（グールドそ す。今までのはたぷんちょっと遅すぎると思います」。

の人に他ならない）に語っている。「どちらの演奏を ここで 1つ付け加えれば、上に語られている、グール

取るかを決めるには、このフーガがベアとなる前奏 ドがへ短調フーガを初めて録音した時の「ウェーペ

曲とともに、レコーディングという目的のために演奏 ルン風」のフレーズは、最終的にレコードとして発売

されるという条件がある程度は役に立ちます。私が された演奏でもはっきり聴きとることができる。

今回とりあえず録音したのは非常に遅いヴァージョ 以上は、 2つの相反する解釈とはいわないまでも

ンで、主題は、音符2つずつ、ウェーベルン風に点描 根本的に異なった2つの解釈の間でグールドが選

的にフレーズを作っていき、最後の部分はそれぞれ 択を迫られるというケースであるわけだが、それと

の音を“テヌート、がマルカードで弾きます。まるで は全く異なるプロセスによってマスター・テープが

区切りを入れるように。現状はそんな感じですが、 作られたのがイ短調フーガBWV865- 「乗り越

それで完全に満足なわけではありません。この曲は えるぺき対位法的な障害として有名なパッハ作品

もっと自由に流れるように、レガート的に弾くことも の1つ」（グールド）＿ の場合である。そのプロセス

でき、その場合、このフーガの性格は全く違ったもの についてグールドは 1965年のエッセイ『レコーディ

-
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-
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ングの展望Jで細かく述ぺている。「このフーガを録 リテイ』誌に掲載され、その中にはイ短調フーガに

音する過程で私たちは8つのテイクを録った。プロ ついてのグールドの先のコメントに加え、 RCAのレ

デューサーの記録によれば、そのうちの2つは満足 コーディング・プロデューサー、リチャード・モアの

すべきものだった。その2つ、テイク6とテイク8はど 次の発言も含まれている。「コンサートやオペラハウ

んな断片も加える必要のない完全なものだったが、 スでの実演ではレコードほどの演奏を聴かせること

2分ちょっとしかないフーガのことであるから、大し のできないアーティストがたくさんいる以上、テー

たことではない。とこるがその数週間後、（・・・・・・）そ プを継ぎはぎすることはモラル的に見てぎりぎり

のテイク 6と8を何度か交互に聴いてみたところ、 の行為です」。こうしたレコーディングはやはり「フ

どちらにもスタジオでは全然気付かなかった欠陥 ランケンシュタイン的な怪物」にすぎないのだろう

があることがわかった。両方とも単調なのである。 か？決してそうではない。モア自身、良心の呵責を

（・・・・・・）じっくりと検討した結果、テイク 6のドイツ 追い払って次のように言う。「（スタジオで）絶対的

的な厳格さにも、テイク8の非正統的な歓喜にも、 に完壁なものが出来上がっても、それが全然つまら

このフーガに対する私たちの最良の意見が反映さ ないという可能性がいつもあるわけです」。一方、コ

れてはいないという結論に達した。この時点で 1人 ロンピア・マスターワークスのレコーディング・プロ

が、2つのテイクは性格こそ大変に異なってはいる デューサーであるジョン・マックルーアは、テープ編

が、ほとんど同じテンポで演奏されていることに気 集はモラルとは何の関係もないと言明し、それがモ

が付いた。（……）その点を利用してテイク6と8を ラルの問題でないのは「ステージの演奏では、 裏方

交互に取り入れた 1つの演奏を作ることになったの さんの数はモラルとは関係がないし、本が何回改訂

である」。 されたかもモラルの問題でないのと同じです。重要

グールドの性格、またグールドが自分を「最後の なのは出来上がったものです。消費者の唯一の関

清教徒」と見なしていた事実がよく表れているの 心は、何を聴き、聴いたものにどう反応するかだけ

が、彼がスタジオでの自分の演奏を評価するのに、 なのです」。

芸術的に許容できるか否かのみを基準としたので グールドの《平均律クラヴィーア曲集》に人は何

はなく、（恐らくはそれ以上に）モラル的な正当性を を聴きとるだろうか。その反応がどんなものである

問うことも忘れなかったことである。まさにその点 にせよ、そこに聴こえるのがモラルの問題を超えた

に関してグールドは『レコーディングの展望』のラジ ものであるのは間違いない。

オ放送版の中で複数の証人にインタヴューを行っ ［訳：渡辺正］

ている。そのインタヴューはアメリカの『ハイ・フィデ
初出：1993年発売のTheGlenn Gould Editionの「平均律J

第1巻のライナーノーツ
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■フーガのぼューザック」的な性質について した。グールドの情熱の欠如を示すもう 1つのしる
ウェルテンバード ・リスナー

あるいはぱい聴 き手」のために しは、 ＂アーティスト・コントラクト・カード＂によれば

もう 1つ、今までの話全体に関連して注目に値す レイズ・バッハ』（グールドの死後、 1983年に初め

るのは、レコーディング・セッションと前後して、グー て放映）では第3番、9番、 19番、 22番の4つのフー

ミヒャエル・シュテーゲマン 1966年8月8日に録音することになっていた5つの ルドが《平均律》の第 1巻ではなく第2巻に以前に ガを弾いている。結局グールドは、第2巻の全24曲

前奏曲とフーガ（第 1、2,3、6、7番）のうち、録音が もまして頻繁に立ち戻っていることである。第 1巻 のうち、 コロンピアヘの全曲録音を除けば、全部で

第一にヨハン・セバスティアン・パッハであり、第 完了したのは第6番二短調BWV875のみで、残り とグールドとの関係は古く、 1943年の秋にトロン 9曲（しかもそのいくつかは複数回＝第3番は2回、

ニに《フーガの技法》以来の対位法鍵盤音楽の集 の4曲は翌67年1月24日と2月20日に追加録音し ト音楽院でアルペルト・ゲレーロについて学ぷ以前 第7番、9番、 14番は各3回、22番は4回も）を演奏

大成といえる作品である。これだけの条件がそろえ なければならなかったという事実である。（補足的 から母親から教わって親しんでいたが、第 1巻の演 したことになる。

ば、＂コロンピア＂が予定していた 《平均律クラヴィー に付け加えれば、グールドは1966年11月29日、カ 奏で残っている記録は、コロンピアのための全曲レ 様々な演奏のヴァージョンを比較する試みの一

ア曲集》全曲のレコーディングは、まさにグールドに ナダ放送協会のためのラジオ・ リサイタル・シリーズ コーディングを除けばただ 1つ、 BWV851の二短 例として第7番のフーガ変ホ長調BWV876を見て

とってお手のものであり、彼がそれにふさわしい情 『木曜日の夜』の第 1回で、第2巻の第7番と2番、6 調フーガがあるだけである。このフーガは、 1959 みると、テンポのようなこべ基本的な要素でもかな

熱を込めて仕事に打ち込むだろうと予想するのも 番、 1番のフーガを、この順番で、前奏曲ぬきで演奏 年6月にカナダ国立映画制作所によって制作され り違っていることがわかる。3'19"(CBC 1963)に

当然だろう。だが1965年8月、第1巻の手直し的な した。）さらに、＂タレン ト側支払い＂の項目の 8月9日 た2部構成のフィルム・ポートレート『オン・ザ・ レ 対して2'03"(CBC1966)、そして 1'38"(コロン

セッションが終了して間もなく杏かれた手紙から感 と10日のところに追加支出として「スタインウェイ コード／オフ ・ザ・レコード』のためにバッハの《パル ピア 1967)といった具合である。第3番のフーガ

じられるのは陶酔感からは程遠いものである。「あ 社、レンタル／調律料」と記録されており、セッショ ティータ第2番》と《イタリア協奏曲》とともに演奏 嬰ハ長調BWV872でも同じで、最初のヴァージョ

りがたいことに今週、 《平均律》の第 1巻が終わっ ンは当初8月の8、9、10の3日間の予定だったこと、 されたものである。では第2巻の方はというと、すで ン（コロンピア 1967)は3'30"と 2回めのヴァー

た。次は、第2巻に進む以外の選択の余地はほとん それをグールドが早々と切り上げてしまったことを に1954年2月28日にCBCのためのリサイタル番 ジョン(CBC1970)が 1'46"に切り詰めているの

どない」。たとえグールドが前奏曲の多くを「つまら 推察させる。 1967年の2月6日と7日にも、 コロン 組『傑出したアーティスト』で3曲の前奏曲とフーガ に対して倍近くかけている。第 1巻のレコーディン

ない前四きのようなもの」（言い換えれば、演奏者 ピアはスタインウェイに《平均律》録音のためと思 （第14番、7番、22番）を弾いている。また 1957年 グ・セッションについてポール・マイヤーズは「1つの

が自由なフーガに移る前に通らなければならない われるセッションのキャンセル料を払わねばならな にはコロンピアで録音したバルティータ第 5番、 6 前奏曲やフーガに 10も15もテイクを録った」と述

強制的な練習）としか考えていなかったとしても、第 かった。《平均律》第1巻と同様、第2巻も、全24曲 番と組み合わせて第9番と 14番のフーガのみを録 ぺているが、第2巻でも同じだったのかもしれない。

2巻のレコーディングを前にしたグールドのあから の前奏曲とフーガを8曲ずつ収録したLPが3枚、順 音した。 1963年1月25日には第7番と22番のフー 1970年2月18日、CBCは、 NET(国営教育テレ

さまなまでの惰熱の欠如は、どう考えても意外であ 次発売されたが、 1枚めのレコードのための最後の ガをCBCのテレビ番組『フーガの解剖』で演奏し、 ピ）の教挫番組ディレクターであるカーティス ・デ

る。 テイク (1967年2月20日）と2枚めのレコードのた 1966年には、先に記したようにCBCのラジオ『木 イヴィスとグールドが対談したテレビ番組『平均律

そして、やはりというぺきか、グールドが《平均律》 めの最後のテイク(1969年12月18日）を隔ててい 曜日の夜Jで4つのフーガを弾いた。 1970年CBC 的な聴き手』を放送した。話題は当然のようにグー

第2巻のセッションのためにスタジオに戻ったのは るたっぷり 2年半もの歳月は、これまた、 《平均律》 放映のグールドのTV番組『よい聴き手』では第3 ルドがコロンピアのために録音した《平均律》のこ

それから 1年も後の1966年8月8日のことだった。 というレバー トリーを得たにもかかわらず、グールド 番、9番、 14番、22番が、 一部ハープシコード（第9 とに及んだ。「数週問前、私はすばらしい体験をし

セッションはその後8回、全 14日にわたって行わ が期待されたほどの情熱をもってこのプロジェクト 番と 14番の2曲）で演奏された。さらにプリューノ・ ました」とグールドは話し始めた。「私はニューヨー

れ、 1971年1月31日に最後のフーガの録音が完了 に当たらなかったことを示すものかもしれない。 モンサンジョンの映像三部作『グレン・グールド・プ クのあるスタジオにいて、バッハの《平均律》第2巻
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からフーガを、 2、3選びました。（……）何度も弾い

てきたフーガです。(…)私はフーガの4声部ある

いは3声部、とにかくすぺての声部を、最初から最

後まで弾きました。それが終わると（それは2分半

か3分くらい続きました）、ヘッドフォンを着け、録音

したばかりのトラックを聴きました。（……）それか

ら私はピアノに向かい、バス・パートを、さっき録音

した音を聴きながら弾きました。その時まさに弾い

ている音は、ヘッドフォン越しに弱音器を付けたよ

うにしか聴こえません。こうしてパス・パートを録り

終えると、同じようにしてテノール、アルト、ソプラノ

と続けました。驚いたのは、少なくとも 20年前から

知っているそれらの曲が、驚くほど新鮮なものに見

え、聴こえたことです。それらのフーガの内声部を

あんなにはっきりと感じたことはありませんでした。

（・・・・・・）」。

「私のその体験を録音という形を通して人々に示

したいのです。(…・)部屋の四隅にスピーカーを

lつずつ囮いて4チャンネル方式にします。それは

全く非現実的な演奏になり、ショーを見ているよう

な、あるいは一段高い四の上にいる人が演奏してい

るのを聴く感じとは全く違います。その時は聴く人

がいわば問題の中心にいるのです。私はそれこそリ

スナーが試みるぺきことであり、パッハを使った演

奏実験もその方法で続けなければならないと考え

ています。（……）私はそれが、パッハとは何者か、パ

ロックとは何だったのか、パロックの対位法という

信じがたいほど複雑な体験は何を意味していたの

か、といったこと全体に関するリスナーの見方を変

えるだろうと確信しています」。

同じように、バッハおよび《フーガの技法》に対す

るグールドの見方を変化させたのが、 1969年 11

月12日に放送されたCBCラジオのための U ドキュ

ドラマ＂《孤独 三部作》の第2作『遅く来た者たち』の

仕串をした体験だった。（グールドの「対位法的ラジ

オ」という発想がフーガの対位法的書法と類似点

を持つのは暗示的である。）「私は、音楽は（……）話

し言葉と大いに関係があると考えています。話し言

葉のリズムやパターン、抑揚、調子といったもの、そ

して人間の声と深い関係があるのです」。さらには

漫画のアニメーション映画とも関連している。「それ

（バッハのフーガ）を構造という点から細かく見る

と、音が 1つlつ、 1つの音が決まったら次という具

合に組み上げられていったような、それぞれの音が

完璧に働き、完璧な場所にあるように組み立てられ

ていったような印象を受けます。それはちょうどア

ニメーションが数多くのセル画から出来ていて、映

写された時に動きが全く自然に流れるように見える

のと同じです。（……）演奏の技術的な面について言

えば、部分こ・とに非常にゆっくりと、丹念に組み立

てていかなければなりません。そしてそれが表に出

てはいけないのです」。

こうしてフーガを「組み立てられたもの」として、

いわばr総合」として理解する（当然、彼のフーガ演

奏もそこから発している）ところにまで達したグール

ドは、デイヴィッド・カーティスとの対談の中でさら

に奇怪な理論を展開する。すなわち、バッハの音楽

が、スーパーマーケットやホテルのロピーやレストラ

ンでBGMとして流れる“ミューザック Muzak"と関

連しているという説である。「フーガそれ自体の性質

の中にミューザック的な意義があるのです。フーガ

に限らず、各声部が独自の生命を持っている音楽は

すべてミューザック的なのです。なぜならフーガの

第一の機能は、もともと終わりなどないのだという

印象を体験させることにあるからです。音楽の体験

の中にもっと簡単に出入りすることができればいい

のにと思います。エレペーターにひょいと乗って（マ

ントヴァーニが流れている 35秒ほどの間に） 19階

に着く、というように。（……）ある意味ではバッハと

はそんなものなのです。なぜならパッハには明らか

に、演奏形態とか調性とか、あらゆる形の互換性を

受け入れる用意がありましたから」。
.,ュルテンパード ・リスナー

グールドによれば、成熟した「よい聴き手」であれ

ば、バッハ体験に自由に「出入りする」ことは可能な

のだという。そうした聴き手は、 《平均律》のレコー

ドを聴いている時にいつでも「半ダースほど演奏し

たり、一度に24曲演奏したり、 1曲だけ、あるいは曲

の半分だけ演奏したり」できるのである。ここまで

来れば、普通ならばかげているとしか思えない次の

ような結論に到達するまであとほんの少しである。

すなわち、あらゆる聴き手は自宅に＂ホーム・エンタ

テインメント・センター＂を備える必要がある。そこ

にはハサミとセロテープとミキシング装匹があって、

「任意の数のフーガを選び出し、それらから少しず

つ取ってフーガの＂盛り合わせ”を作る」ことができ

るのである。いわば＂ハイパー・フーガ＂あるいは“超

フーガ＂とでもいったものである。この同じアイデア

が 1974年のグールドによるグールド自身との有名

な対談『グレン・グールド、グレン・グールドについ

てグレン・グールドと語る』の中にも出てくる。「では

君は、自分のレコードがそんなふうに、どこの誰とも

わからないリスナーによって勝手にいじられても構

わないというのか？」と、唖然とした“グレン・グール

ド＂が尋ねるとグ レン・グールドはきっばりと答える。

「そうしてもらわなければ、私の目的が達成されな

かったことになる」。

グールドは単にあえて挑発的であろうとしていた

だけなのか、それともメディアの未来について兵面

目な議論を展開しようとしていたのか、どちらでも

大した問題ではない。グールド自身、自分の解釈・演

奏を神聖にして不可侵のものとは思っていない。そ

して、グールド自身の中にいくつもの解釈の可能性

があったのだとしたら、「よい聴き手」の方にも、作

品に自分の解釈を与える資格があるはずである。そ

れにもかかわらずグールドの《平均律》の録音を「い

じる」聴き手がいないとすれば、それはグールドの

この解釈が他の全ての解釈の種を内包しているか

らに違いない。

［訳：渡辺正］

初出： 1993年発売のTheGlenn Gould Editionの『平均律j

第2巻のライナーノーツ
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■グールドをリマスターするということ テイクを菫ね、それらを編集してレコー ドを作り上げて

アンドレアス・K・マイヤ― いくというプロセスを完璧に理解していた。そしてテイ

ク決めや編集プランの作成をプロデューサー任せにせ

グレン・グールドがコロンピア・レコード（現ソニー・ク ず、そこに深く関わり、進歩する録音技術には常に注意

ラシカル）に残した録音はLPで換算して80点以上にの を払っていた。この姿勢は、このデピュー録音以降、生

ぼる膨大なものである。そして、個々のアルバム 1点こ・と 涯最後まで貫かれ、数多くのテイクから細かな編集が

に、それを制作するにあたって使われた何十本ものセッ 行われたマスターが残されたのである。

ション・マスター、エディット・マスター（セッション・マス グールドがデピュー盤を収録した時はモノラル録音

ターを編集したもの）` プロダクション ・マスター（マル であったが、 1956年になるとコロンピア・ レコー ドも

チ・マスターからステレオにリミックスされたLPプレス 1/4インチ幅・2トラックによるステレオ録音をようやく

用のマスター）、そして予備のマスターが存在する。グー 開始する。そしてその 1年後の 1957年には 1/2インチ

ルドの録音をリマスターするにあたっては、この数多く 幅・3トラックによるマルチ録音が行われるようになっ

の音素材を吟味し紐解いていかなければならない。幸 た。グールドの現存する棗も古いマルチ録音は、 1957

運なことに、こうしたマスターは全て、ペンシルヴァニア 年7月29日から8月1日にかけて、グールドにとってコロ

州ボヤースのアイアン・マウンテンにあるソニーミュー ンピア・レコードでの4度目のセッションからのものだ。

ジックのテープ・アーカイヴに厳重な音質管理のもとに このセッションで収録されたパッハのパルティータ第

保管されており｀カタログ化されているため、必要なも 5番と第6番、それに平均律クラヴィーア曲集第2巻か

のをすぐに検索して取り寄せることができるようになっ らの2曲のフーガは翌年ML5l 86のカタログ番号で

ている。もともとマスターに関するコロンピア・レコード モノラルLPとして発売され、 LP時代に疑似ステレオ

の細かな記録管理はこ・＜初期から義務付けられていて、 化されることはあったものの、 CD時代以降も基本的

「セッション・ノーツ」と呼ばれる履歴をたどると、どの にモノラルとして発売されている。そしてこのうち、パル

ようにして晟終的なマスターが作られていったかを逐 ティータ2曲の冒頭と最後の曲の4曲のみ、ステレオ版

ー再確認することができるのだ。 が1993年になって初めて発売されている (SBMによ

グールドは、デビュー盤となった 1955年録音の るTheGlenn Gould Editionの一環）。この時リマス

「ゴール ドベルク変奏曲」のための最初のセッション ターを担当したアンドルー・カズディンが、未編集の3ト

から、スタジオで水を得た魚のように振舞っていた。そ ラック・セッション・マスターから、モノラル・テイクの編

れは 2002年になって公開されたこの時のアウトティ 集プランに沿って再編集・リミックスしたものと思われ

クを聴くとよくわかる。すでに2つ目のテイクから、プロ る。この時期はモノラルと 2トラック/3トラック収録が

デューサーのハワード・スコットになり代わって「第 1変 併存した移行期にあたり、実験として部分的にしかマル

奏、テイク・ワン」と自分でテイク番号を告げながらセッ チ収録が行われなかったり、あるいはマルチ収録され

ションを進めていくのだ。グールドはこの時点ですでに、 たとしても、オリジナル・マスターが失われたケースもあ

る。例えば翌7958年1月7日-10日のハイドン（ソナタ やり方を取り入れるようになる。ドルピー・システムの

第49番）とモーツァルト（ソナタ第 70番、幻想曲とフー ノイズ・リダクションの採用も早く、時には3M社では

ガ）のセッションは現在ではモノラル・マスターしか残さ なく AMPEX社製のテーブを使うこともあった。そして

れていないが、同年6月30日と7月1日に行われたベル 7970年録音のスクリャービンのピアノ・ソナタ第5番

ク、クルシェネク、シェーンベルクのセッションでの録音 や1977年録音のシベリウスのピアノ曲集では、この手

は、やはりCD時代の 7986年になって3トラックからリ 法をさらに進化させ、ペアの数が4組、つまりマイクロ

ミックスされたステレオ版が発売されている。これに対 フォンを8本も駆使した8トラックによる収録方法を試

して、その間の4月29日から5月1日にかけて録音され みている。グールドはミキシングの過程で、これらのベ

たベートーヴェンのピアノ協奏曲第 1番とバッハのピア アのバランスを楽想に応じて自在に変化させるという

ノ協奏曲第5番は、LP時代からすでにステレオ録音とし 先進的な手法を取り入れたのである（この手法の詳細

て発売されていた。 については、今年(2012年）発売された「グレン・グー

1959年以降はほぽ恒常的に3トラック・マルチ録音 ルド・プレイズ・スクリャーピン＆シベリウス-2012年

が行われるようになり、 1960年代後半に至るまでの ニュー・リミックス＆アコースティック ・オーケストレ＿

グールドの録音は、3M社製スコッチ・プランドのテープ ション版」［日本盤はSICC-20126-7]とその解説を

を使ったこのフォーマットで残されることになった。この 参照されたい）。

3トラックによるピアノ ・ソロ録音は、左右のバースペク そして 7980年からはデジタル録音が開始される。

ティヴに加えて3本目のマイクがセンター・チャンネルを 手始めにハイドンのピアノ・ソナタ 6曲をこの最新鋭の

カパーすることになる。だから、3トラックからステレオ フォーマットで録音したグールドが次に手掛けたのは、

にリミックスするにあたっては、ステレオのイメージが 因縁のバッハ「ゴールドベルク変奏曲」の再録音であっ

左右に広がりすぎて「中抜け」しないように、また音像の た。

焦点がセンターに寄りすぎてモノラル的にならないよ こうしたグールドの録音をリマスタ＿するにあたって

うに、細心の注意を払って3つのトラックのパランスをと は、それぞれの録音が持つ歴史的な重要性を認識しな

る必要があったのである。これは今回のSA-CDハイブ がら、最もクオリティの高いサウンドを目指さなければ

リッド・シリーズのリミックスにあたっても同じ原則であ ならない。そのために私は、基本的に最も鮮度が高い

る（前述の第5番と第6番を除くパルティータ4曲、平均 編集済みのエディット・マスター（多くの湯合マルチ・ト

律全曲、それに「インヴェンションとシンフォニア」が3ト ラックである）を使うようにしている。グールドの録音

ラック・マスターからのリミックスである）。 のほとんどがそうであるようなアナログ録音の場合、工

7960年代後半に4トラック録音が導入されると、 デイット ・マスターは、セッションで収録したマスターを

グールドは早速その手法を取り入れ、ステレオ・マイク 文字通り切り貼りして編集したものなので、そうした編

ロフォン 2本を一つのペアと考えて、そのマイクロフォ 集の際にテープを切り貼りした接合部分が剥がれない

ン2本のペア2組を、少し距離を匿いて配帽するという か、接着剤が染み出していないか、など一つ一つ確認
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し、必要ならば接合しなおして修復した形でマスターを

再生する必要がある。また 1970年代のいくつかのマス

ターは、製造メーカーによっては経年変化によってテー

プそのものの磁性体がべとついてしまい、再生時にテー

プヘッドに悪影響を及ぽすため、特殊な「窯」に一定時
ベイ●,,  

間入れてテープ表面を乾燥させてから再生することに

なる。そして時間が経つと再度べとついてしまうため、

その前に作業を終わらせなければならない。もちるん再

生するアナログ・デッキは最高のコンディションに保っ

ておく必要がある。こうした点は、アナログ・マスターを

扱う際には避けて通れない調整なのである。

グールドの録音につきものなのは、彼の歌声である。

コロンピアのエンジニアたちは、指向性の強いマイクを

使うことで歌声が混入する割合を少なくしようとした

が、それでも完全に消し去ることはできなかったし、実

際のところ「グールドの録音だからある程度はやむを得

ない」とさじを投げていたふしもある。私もグールドの

リマスタリングに深くかかわればかかわるほど、歌声が

目スタジオ、もう一つはトロントのイートン・オーディト

リアムである。グールドは 1971年 1月の「平均律」第2

巻第3集のセッションからトロントでの録音を開始して

いるが、特に初期のトロント録音は会場ノイズや機材

の不調、供給電源の不足などの問題が多い。また音響

も30丁目スタジオの方が心持ちより温かみのある響

きがするが、それでも特にソロ録音の場合、前述の8ト

ラックの実験は別にして、ほぽ統一されたサウンド・イ

メージが保たれているのには驚かされる。

リマスターの際に重要なのは、まずは、最初にその録

音が発売された時のサウンドを尊重することである。特

にマルチ・マスターから2トラック・ステレオヘのリミック

スのバランスを決めるにあたっては、私はまずグールド

自身が承認した（あるいは直接携わったケースもあるだ

るう）、初出時に使われた2トラックのプロダクション・

マスターを参照するのを常としている。そしてもし最新

のリマスダ）ング技術を使うことで、録音当時の技術的

限界が補完され（あるいは克服され）、グールドやプロ

あることが自然に思えてきていたので、 2007年に発売 デューサーが志向した音づくりをよりクリアな形で再

されたZENPH社のテクノロジーによる「ゴールドベル 現することができるなら、そうするべきだと考えている。

ク変奏曲」の、グールドの歌声のない「再演」を初めて グールドの録音はCD時代のこ・く初期からこの新しいデ

聴いた時の違和感の大きさは今でも忘れることができ ジタル・メディアのために改めてリミックス、デジタル・リ

ない。今回のリマスタリングにあたっても、「インヴェン マスターされて発売されてきた。アンドルー・カズディン

ションとシンフォニア」のように、あるトラックに歌声が

かなり大きな割合で入っている場合は、多少そのトラッ

クのリミックス・バランスを弱めるということはやっては

いるが、基本的に彼の歌声はそこにある。

グールドは約四半世紀にわたるコロンピアヘの録音

では、オーケストラとの協奏曲録音のいくつかと最後の

数枚を除いては基本的に2つの録音スタジオを使った

だけである。一つはニューヨークのコロンビアの30丁

やサミュエル・H・カーターなど、実際にグールドのセッ

ションにプロデューサーとしてかかわった人物が手掛

けたリマスターも多い。彼らの仕事は尊重すべきもので

はあるが、概してLP時代のリミックスを踏襲しただけの

ものや、単に音m感を上げてダイナミック・ レンジを広く

したように思わせるだけのことに終わっている場合もあ

る。だから、私はLPのプロダクション・マスターを参照

し、そのバランスを尊重しつつ、オリジナルのマルチ・マ

スターからのリミックスのパランスの調整を綿密に行う

ことで、さらに改善された結果を引き出せると確信して

いる。

実際のリマスターの過程では、前述の「セッション・

ノーツ」を頼っても解決することのできない疑問にぷち

当たることは少なくない。こうした瞬間には、虚心坦懐

に音楽そのものに、そしてグールドの演奏自体に、耳を

傾ける必要がある。あらゆる点で曖昧さを許すことのな

かったグールドだからこそ、彼の演奏を聴けば必ず答え

が見つかるのである。

今回のSA-CDハイプリッド用のDSDマスタリングに

当たっては、オリジナル・マスターに刻み込まれた情報

量を、 SA-CDという大容畏のメディアに漏れなく盛り

込むことができるよう、アナログの再生からリミックス

のバランスにいたるまで、あらゆる段階で細心の注意

を払った。いずれも過去に一度は私がリマスターを手

掛けたことのあるマテリアルであり、作業自体はスムー

ズに進めることができた(CD庖も新たにリマスターを

色を明瞭にダイレクトに再現できたと自負している。ま

た特にSA-CD層では、演奏を包み込むスタジオの空気

感をも耳で感じていただけるようになった（その結果、

グールドの歌声や、椅子の軋みを始めとするさまざまな

ノイズといった音楽以外の要素も鮮明に聞こえるよう

になった）。存分にお楽しみいただければ幸いである。

アンドレアス・K・マイヤーは、レコーデイング・ブロデューサー

Iレコーディングおよびリマスタリング・エンジニアで、現在は

ポスト・ブロダクションとマスタリング、さらには新録音のCD

発売も手掛ける「マイヤー・メデイア」のオーナー。長年ソニー・

ミュージック・スタジオのエンジニアとして、ジョシュア・ペル、

ヨーヨー・マ、ニューヨーク・フィルなどのレコーディングに関わ

りつつ、SPから現代にいたるさまざまな録音の復刻に携わって

きた。特にグレン・グールドの録音のリマスタリングには深く関

わり、ゴールドベルク変奏曲の新旧両盤を収録した「AState 
of Wonder」、 1955年のゴールドペルク変奏曲の録音50年を

記念して発売された「Birthof a Legend」のほか、グールドの
紙ジャケット・シリーズのDSDマスタリングを全面的に担当し、

グールド録音については造詣が深い。

行っている）。今回のリマスターでは、おそらくLPも含め http://www.meyer-media.com/ 

て過去のどの発売ソフ トよりも、グールドのピアノの音 ［訳：鷹島真琴］

•直
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「平均律」第1巻第3集（第17番～第24醤）の

オリジナル・マスター。

1/2インチ幅・3トラックのマスターである

(3M社製のスコッチ・プランド）。
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