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１　

は
じ
め
に

Ｃ
・
Ｐ
ｈ
・
Ｅ
・
バ
ッ
ハ
（Carl Philipp Em

anuel Bach 1714-1788

、

以
下
、
Ｅ
・
バ
ッ
ハ
）
は
、
Ｊ
・
Ｓ
・
バ
ッ
ハ
の
次
男
と
し
て
生
ま
れ
、
父
の

も
と
で
音
楽
を
学
ん
だ
後
、
作
曲
家
、
ク
ラ
ヴ
ィ
ー
ア
奏
者
と
し
て
ベ
ル
リ
ン

と
ハ
ン
ブ
ル
ク
を
中
心
に
活
躍
し
た
。
生
涯
に
作
曲
し
た
二
百
曲
を
超
え
る
ク

ラ
ヴ
ィ
ー
ア
作
品
の
中
で
も
、
フ
ァ
ン
タ
ジ
ー
と
名
の
付
く
作
品
は
二
十
曲
あ

り
、
Ｅ
・
バ
ッ
ハ
の
代
表
的
な
ジ
ャ
ン
ル
と
し
て
認
め
ら
れ
て
い
る
。

十
八
世
紀
前
半
ま
で
の
北
ド
イ
ツ
で
は
、
オ
ル
ガ
ン
に
よ
る
コ
ラ
ー
ル
・

フ
ァ
ン
タ
ジ
ー
が
発
展
し
て
い
た
が
、
そ
の
後
、
前
奏
曲
、
ト
ッ
カ
ー
タ
、
カ

プ
リ
ッ
チ
ョ
、
ト
ン
ボ
ー
な
ど
他
の
ジ
ャ
ン
ル
が
持
つ
自
由
な
要
素
と
融
合

し
、
十
八
世
紀
半
ば
に
は
、
フ
ラ
イ
エ
・
フ
ァ
ン
タ
ジ
ー
と
い
う
新
し
い
タ
イ

（
1
）

プ
の
ク
ラ
ヴ
ィ
ー
ア
・
フ
ァ
ン
タ
ジ
ー
が
誕
生
し
た
。
十
八
世
紀
の
啓
蒙
思
想

を
背
景
と
す
る
市
民
文
化
の
興
隆
に
よ
り
、
音
楽
の
中
心
が
宮
廷
や
教
会
か
ら

中
産
階
級
や
音
楽
愛
好
家
に
移
っ
た
こ
と
を
契
機
に
、
フ
ラ
イ
エ
・
フ
ァ
ン
タ

ジ
ー
は
、
音
楽
上
の
自
由
と
個
人
の
感
情
を
理
想
的
に
表
現
す
る
ジ
ャ
ン
ル
と

し
て
発
展
し
た
。
Ｊ
・
Ｓ
・
バ
ッ
ハ
の
「
半
音
階
的
幻
想
曲
と
フ
ー
ガ
」
が
、

フ
ラ
イ
エ
・
フ
ァ
ン
タ
ジ
ー
の
始
ま
り
で
あ
る
と
言
わ
れ
て
い
る
が
、
そ
れ

を
さ
ら
に
大
き
く
発
展
さ
せ
た
の
が
、
息
子
の
Ｅ
・
バ
ッ
ハ
で
あ
っ
た
。
Ｅ
・

バ
ッ
ハ
の
フ
ァ
ン
タ
ジ
ー
に
関
す
る
記
述
は
、
同
時
代
の
理
論
家
た
ち
に
影
響

を
与
え
、
ゾ
ル
ゲ
、
ズ
ル
ツ
ア
ー
、
テ
ュ
ル
ク
、
レ
ー
ラ
イ
ン
な
ど
著
名
な
理

論
家
が
彼
の
言
葉
を
引
用
し
て
い
る
。

Ｅ
・
バ
ッ
ハ
の
フ
ァ
ン
タ
ジ
ー
に
関
す
る
先
行
研
究
に
は
、
フ
ァ
ン
タ
ジ
ー

の
歴
史
的
変
遷
を
社
会
現
象
と
の
接
点
か
ら
論
じ
た
シ
ュ
ロ
イ
ニ
ン
グ
や
、
フ

（
2
）

（
3
）

（
4
）

Ｃ
・
Ｐ
ｈ
・
Ｅ
・
バ
ッ
ハ
の
フ
ラ
イ
エ
・
フ
ァ
ン
タ
ジ
ー
に
お
け
る 

演
奏
表
現
の
可
能
性

― 
初
期
のFreye Fantasie W

q117/14

と
そ
の
演
奏
表
現
を
例
に 

―

�

末
　
　
永
　
　
雅
　
　
子
　
　



藝術研究 第 35号 2022

18

ラ
イ
エ
・
フ
ァ
ン
タ
ジ
ー
に
お
け
る
自
由
性
と
人
為
性
に
着
目
し
た
リ
チ
ャ
ー

ズ
、
Ｅ
・
バ
ッ
ハ
の
フ
ァ
ン
タ
ジ
ー
の
自
由
な
要
素
を
他
の
鍵
盤
作
品
に
も
照

ら
し
合
わ
せ
た
ヘ
ッ
ド
の
研
究
が
注
目
さ
れ
る
。
国
内
で
は
、
フ
ァ
ン
タ
ジ
ー

の
美
的
・
作
曲
技
法
的
原
理
に
注
目
し
た
久
保
田
や
、
フ
ラ
イ
エ
・
フ
ァ
ン
タ

ジ
ー
の
特
色
と
も
い
え
る
レ
チ
タ
テ
ィ
ー
ヴ
ォ
的
旋
律
法
に
焦
点
を
合
わ
せ
た

加
田
ら
の
研
究
が
あ
る
が
、
演
奏
原
理
に
焦
点
を
当
て
た
研
究
は
調
べ
た
限
り

見
当
た
ら
な
い
。

本
稿
で
は
、
Ｅ
・
バ
ッ
ハ
が
自
著
に
記
し
て
い
る
フ
ァ
ン
タ
ジ
ー
観
と
、
フ

ラ
イ
エ
・
フ
ァ
ン
タ
ジ
ー
の
手
本
と
し
て
自
ら
分
析
を
行
っ
て
い
る
初
期
の
作

品
を
も
と
に
、
奏
者
の
視
点
か
ら
み
た
フ
ァ
ン
タ
ジ
ー
の
演
奏
に
つ
い
て
考
察

す
る
。
Ｅ
・
バ
ッ
ハ
が
フ
ラ
イ
エ
・
フ
ァ
ン
タ
ジ
ー
を
通
し
て
求
め
た
理
想
の

演
奏
表
現
を
達
成
す
る
た
め
に
、
奏
者
が
果
た
す
べ
き
役
割
に
つ
い
て
探
っ
て

い
き
た
い
。

２　

Ｅ
・
バ
ッ
ハ
の
『
奏
法
』
に
み
る
フ
ァ
ン
タ
ジ
ー

２
―
１　

Ｅ
・
バ
ッ
ハ
の
フ
ァ
ン
タ
ジ
ー
観

Ｅ
・
バ
ッ
ハ
が
父
の
教
え
を
も
と
に
執
筆
し
た
二
冊
の
教
本
は
、
ク
ヴ
ァ
ン

ツ
の
『
フ
ル
ー
ト
奏
法
』、
Ｌ
・
モ
ー
ツ
ァ
ル
ト
の
『
ヴ
ァ
イ
オ
リ
ン
奏
法
』

と
並
ぶ
十
八
世
紀
の
三
大
教
本
の
ひ
と
つ
と
位
置
づ
け
ら
れ
て
お
り
、
ウ
ィ
ー

ン
古
典
派
の
人
々
に
も
大
き
な
影
響
を
与
え
た
代
表
的
な
ク
ラ
ヴ
ィ
ー
ア
教
本

（
5
）

（
6
）

（
7
）

（
8
）

で
あ
る
。
そ
の
中
で
、
フ
ァ
ン
タ
ジ
ー
に
つ
い
て
は
、
第
一
部
と
第
二
部
の
そ

れ
ぞ
れ
最
終
章
に
集
中
し
て
記
述
さ
れ
て
い
る
。

一
七
五
三
年
に
出
版
さ
れ
た
『
正
し
い
ク
ラ
ヴ
ィ
ー
ア
奏
法
に
関
す
る
試

み
』（
以
下
、『
奏
法
』
第
一
部
）
第
三
章
「
演
奏
表
現
」
で
は
、
ま
ず
、
Ｅ
・

バ
ッ
ハ
が
理
想
と
す
る
演
奏
表
現
に
つ
い
て
記
し
て
い
る
。「
音
楽
家
は
、
自

分
自
身
が
感
動
す
る
の
で
な
け
れ
ば
、
他
人
を
感
動
さ
せ
る
こ
と
は
で
き
な
い

の
で
、
聴
衆
の
心
に
呼
び
起
こ
そ
う
と
す
る
す
べ
て
の
ア
フ
ェ
ク
ト
の
中
に
自

分
自
身
も
ひ
た
る
こ
と
が
是
非
と
も
必
要
で
あ
る
。」
こ
れ
は
、
奏
者
が
聴
衆

と
の
関
係
に
お
い
て
、
自
身
の
「
あ
る
ア
フ
ェ
ク
ト
を
静
め
て
は
他
の
ア
フ
ェ

ク
ト
を
呼
び
起
こ
す
。」
こ
と
に
よ
り
、
聴
衆
を
共
感
さ
せ
る
こ
と
が
で
き
る

と
い
う
ア
フ
ェ
ク
テ
ン
レ
ー
レ
に
基
づ
い
た
言
葉
で
あ
る
。
そ
し
て
、
こ
の
ア

フ
ェ
ク
テ
ン
レ
ー
レ
の
実
現
に
最
適
な
ジ
ャ
ン
ル
と
し
て
、
フ
ァ
ン
タ
ジ
ー
に

焦
点
が
当
て
ら
れ
る
。「
ク
ラ
ヴ
ィ
ー
ア
奏
者
が
と
り
わ
け
自
由
自
在
に
聴
衆

の
心
を
操
る
こ
と
が
で
き
る
の
は
、
即
興
の
フ
ァ
ン
タ
ジ
ー
に
よ
っ
て
で
あ

る
。」「
拍
節
に
と
ら
わ
れ
な
い
で
フ
ァ
ン
タ
ジ
ー
を
行
う
こ
と
は
概
し
て
、
ア

フ
ェ
ク
ト
を
表
現
す
る
の
に
と
り
わ
け
適
し
て
い
る
よ
う
に
思
わ
れ
る
。」
と

書
い
て
い
る
よ
う
に
、
フ
ァ
ン
タ
ジ
ー
の
長
所
は
、
奏
者
が
従
来
の
記
譜
法
に

縛
ら
れ
る
こ
と
な
く
表
現
で
き
る
と
こ
ろ
に
あ
る
と
示
さ
れ
て
い
る
。

フ
ァ
ン
タ
ジ
ー
に
「
自
由
なfrey

」
と
い
う
形
容
詞
を
加
え
た
「
フ
ラ
イ

エ
・
フ
ァ
ン
タ
ジ
ー
」
に
つ
い
て
は
、
一
七
六
二
年
に
出
版
さ
れ
た
『
正
し
い

ク
ラ
ヴ
ィ
ー
ア
奏
法　

伴
奏
［
通
奏
低
音
］
と
自
由
な
フ
ァ
ン
タ
ジ
ー
［
即
興

（
9
）

（
10
）

（
11
）

（
12
）

（
13
）

（
14
）
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演
奏
］
の
教
則
が
論
じ
ら
れ
る
第
二
部
』（
以
下
『
奏
法
』
第
二
部
）
に
お
い

て
詳
し
い
解
説
が
行
わ
れ
て
い
る
。
第
四
十
一
章
「
自
由
フ
ァ
ン
タ
ジ
ーV

on 

der freyen Fantasie

」
の
第
一
節
で
は
、
フ
ラ
イ
エ
・
フ
ァ
ン
タ
ジ
ー
の
特

徴
が
、
次
の
よ
う
に
示
さ
れ
る
（
綴
り
は
原
文
の
ま
ま
）。

�“Eine Fantasie nennet m
an frey, w

enn sie keine abgem
essene 

T
acteintheilung enthält, und in m

ehrere T
onarten 

ausw
eichet, als bey andern Stücken zu geschehen pfleget, 

w
elche nach einer T

acteintheilung gesetzet sind, oder aus 

dem
 Stegreif erfunden w

erden. ”

�「［
あ
る
］
フ
ァ
ン
タ
ジ
ー
［
作
品
］
が
規
則
正
し
い
拍
節
分
割
を
含
ま

ず
、
し
か
も
、
拍
節
分
割
に
し
た
が
っ
て
作
曲
な
い
し
は
即
興
さ
れ
た
そ

の
他
の
曲
の
場
合
以
上
に
多
く
の
調
に
転
調
す
る
と
す
れ
ば
、
そ
の
フ
ァ

ン
タ
ジ
ー
［
作
品
］
は
自
由
で
あ
る
と
い
わ
れ
る
。」（
日
本
語
訳
は
東

川
、
二
〇
〇
三
、
三
七
〇
に
基
づ
く
。［　

］
内
は
執
筆
者
に
よ
る
補
足
）

こ
の
「
フ
ラ
イ
エ
・
フ
ァ
ン
タ
ジ
ー
」
と
い
う
言
葉
は
、
Ｅ
・
バ
ッ
ハ
だ

け
で
な
く
、
同
じ
北
ド
イ
ツ
の
理
論
家
で
あ
る
レ
ー
ラ
イ
ン
と
テ
ュ
ル
ク
も
、

「gebundene Fantasie

厳
格
な
フ
ァ
ン
タ
ジ
ー
」
と
相
反
す
る
も
の
と
し

て
使
用
し
て
い
る
。
し
か
し
、
フ
ァ
ン
タ
ジ
ー
が
自
由
で
あ
る
条
件
と
し
て
、

「
規
則
正
し
い
拍
節
分
割
を
含
ま
な
い
」
こ
と
と
、「
多
く
の
調
に
転
調
す
る
」

（
15
）

（
16
）

（
17
）

（
18
）

と
い
う
二
つ
を
挙
げ
、
さ
ら
に
、
そ
の
見
本
と
し
て
、
実
際
の
作
品
を
掲
載
し

て
い
る
の
は
、
Ｅ
・
バ
ッ
ハ
だ
け
で
あ
る
。

特
に
、
第
二
部
で
は
、
フ
ラ
イ
エ
・
フ
ァ
ン
タ
ジ
ー
特
有
の
転
調
に
重
点
が

お
か
れ
、
短
い
演
奏
時
間
の
中
で
行
わ
れ
る
経
過
的
な
も
の
か
ら
、
十
分
時
間

を
か
け
て
新
し
い
調
へ
移
り
変
わ
る
も
の
、
ま
た
近
親
調
か
ら
遠
隔
な
調
へ

と
、
多
く
の
譜
例
を
用
い
な
が
ら
多
岐
に
わ
た
っ
て
段
階
的
に
説
明
さ
れ
て
い

る
。
次
に
、
Ｅ
・
バ
ッ
ハ
自
身
の
解
説
を
追
い
な
が
ら
、
フ
ラ
イ
エ
・
フ
ァ
ン

タ
ジ
ー
に
用
い
ら
れ
て
い
る
転
調
方
法
を
整
理
し
て
い
き
た
い
。

２
―
２　

フ
ァ
ン
タ
ジ
ー
特
有
の
転
調
に
つ
い
て

第
四
十
一
章
の
う
ち
、
ま
ず
、
第
五
節
か
ら
第
八
節
で
は
、
あ
る
曲
の
演
奏

に
先
立
っ
て
弾
か
れ
る
前
奏
と
し
て
の
短
い
フ
ァ
ン
タ
ジ
ー
と
、
演
奏
時
間
が

十
分
に
あ
る
フ
ァ
ン
タ
ジ
ー
に
お
け
る
転
調
方
法
の
違
い
に
つ
い
て
示
さ
れ
て

い
る
。

前
奏
と
し
て
の
フ
ァ
ン
タ
ジ
ー
で
は
、
主
調
の
音
階
や
半
音
を
含
む
音
階
を

バ
ス
声
部
に
用
い
て
経
過
的
な
転
調
を
行
う
。
曲
の
開
始
と
終
結
部
分
で
は
、

オ
ル
ゲ
ル
プ
ン
ク
ト
が
効
果
的
で
あ
り
、
特
に
短
い
曲
の
場
合
に
は
、
聴
衆
に

主
調
を
印
象
付
け
る
こ
と
が
必
要
で
あ
る
た
め
、
あ
ま
り
主
調
か
ら
離
れ
る
こ

と
が
な
い
よ
う
に
注
意
を
促
し
て
い
る
。

一
方
、
演
奏
す
る
時
間
が
十
分
あ
る
フ
ァ
ン
タ
ジ
ー
で
は
、
大
が
か
り
な

転
調
が
可
能
と
な
る
。
こ
こ
で
、「
自
然
な
転
調
の
鍵
」
で
あ
り
、「
転
調
の

（
19
）
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の
転
回
や
異
名
同
音
に
よ
る
転
換
を
使
用
す
る
よ
う
に
勧
め
て
い
る
。

こ
れ
ら
の
転
調
方
法
を
ま
と
め
る
と
、次
の
図
の
よ
う
に
示
す
こ
と
が
で
き
る
。

 

こ
の
よ
う
に
、
Ｅ
・
バ
ッ
ハ
が
示
し
た
フ
ラ
イ
エ
・
フ
ァ
ン
タ
ジ
ー
の
転
調

方
法
に
は
、
一
般
的
な
和
声
進
行
と
例
外
的
な
和
声
進
行
、
自
然
に
聴
こ
え
る

転
調
と
不
意
を
つ
く
転
調
と
い
う
、
相
反
す
る
二
つ
の
要
素
が
混
在
し
て
い

る
。
規
則
的
な
和
声
進
行
や
自
然
な
転
調
が
あ
る
か
ら
こ
そ
、
そ
の
特
異
性
が

印
」
で
も
あ
る
の
は
、「
新
し
い
調
の
長
七
度 sem

itonium
 m
odi

」（
文
字
通

り
に
は
「
旋
法
の
半
音
」
と
い
う
意
味
）
で
あ
り
、
現
代
の
「
導
音
」
に
あ
た

る
。
こ
の
導
音
が
主
音
へ
到
達
す
る
一
般
的
な
転
調
方
法
に
加
え
、
さ
ら
に
、

「
別
の
調
に
転
調
す
る
ふ
り
を
し
な
が
ら
、
そ
の
後
に
そ
れ
と
は
違
っ
た
方
向

に
逸
れ
て
い
く
」
と
い
う
フ
ァ
ン
タ
ジ
ー
を
魅
力
的
に
す
る
特
別
な
方
法
が
紹

介
さ
れ
て
い
る
。
Ｅ
・
バ
ッ
ハ
は
、
こ
れ
を
「
賢
明
な
裏
切
りvernünftige 

Betrügereyen

」
と
い
う
言
葉
を
用
い
て
、「
フ
ァ
ン
タ
ジ
ー
の
妙
味
」
で
あ

る
と
明
か
し
て
い
る
。

続
い
て
、
第
九
節
か
ら
第
十
一
節
で
は
、
フ
ラ
イ
エ
・
フ
ァ
ン
タ
ジ
ー
に
お

け
る
転
調
の
範
囲
に
つ
い
て
述
べ
ら
れ
て
い
る
。
Ｅ
・
バ
ッ
ハ
は
、
主
調
か
ら

の
距
離
を
「
近
親
調
」「
も
っ
と
遠
隔
な
調
」「
最
も
遠
隔
な
調
」
と
三
段
階
に

分
け
て
解
説
し
、
フ
ァ
ン
タ
ジ
ー
に
お
い
て
は
、
こ
れ
ら
の
五
度
圏
に
縛
ら
れ

る
こ
と
な
く
、
ど
の
調
へ
の
転
調
も
許
さ
れ
る
と
い
う
。

た
と
え
ば
、
近
親
調
へ
の
転
調
の
場
合
に
は
、
導
音
を
用
い
る
だ
け
で
な

く
、
少
し
ず
つ
和
声
を
変
化
さ
せ
て
進
ん
で
い
く
方
法
に
よ
り
、
ど
ん
な
バ
ス

音
を
採
用
し
よ
う
と
も
転
調
す
る
こ
と
が
可
能
で
あ
る
。
一
方
、
遠
隔
な
調
へ

転
調
す
る
場
合
に
は
、
不
快
な
方
法
で
聴
衆
を
驚
か
せ
な
い
よ
う
に
、
別
の
和

声
進
行
を
い
く
つ
か
挿
入
す
る
こ
と
に
よ
り
、
耳
を
少
し
ず
つ
新
し
い
調
へ
慣

れ
さ
せ
る
よ
う
に
注
意
が
必
要
で
あ
る
。
し
か
し
、
最
も
遠
隔
な
調
へ
転
調
す

る
場
合
に
は
、
快
い
驚
き
を
も
た
ら
す
手
短
な
転
調
が
効
果
的
で
あ
り
、
そ
の

際
に
は
「
減
七
度
と
減
五
度
を
含
む
七
の
和
音
」（
い
わ
ゆ
る
「
減
七
の
和
音
」）

  

  

AA..フファァンンタタジジーーのの種種類類にによよるる転転調調方方法法  

              

  

  

  

  

  

  

  

  

  

  

  

  

  

BB..転転調調のの範範囲囲にによよるる転転調調方方法法  

  

  

 
 

前奏としての短いファンタジーの場合 

 

バス声部に主調の音階、または半音階を 

挿入したものを用いる。 

演奏時間が十分にある場合 

 

導音を用いて、大がかりに転調する。 

導音から主音へ到達する。 

 
 

転調するふりをしなが

らそれとは違った方向

へ逸れていく。 

「賢明な裏切り」       
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

近親調への転調 

 
遠隔な調への転調 

導音を 

用いる方法 

少しずつ和音

を変化させて

進んでいく特

別な方法 

別の和声進行を

挿入して耳を馴

れさせる。 

減七の和音、異名

導音的転換による

方法 

最も遠隔な調への 

転調 

図１　E.バッハが示す転調の方法
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際
立
つ
の
で
あ
り
、
Ｅ
・
バ
ッ
ハ
も
「
賢
明
な
裏
切
り
」
の
乱
用
は
避
け
る
よ

う
に
注
意
し
て
い
る
。

次
項
で
は
、
こ
れ
ら
の
フ
ラ
イ
エ
・
フ
ァ
ン
タ
ジ
ー
特
有
の
転
調
が
ど
の
よ

う
に
用
い
ら
れ
て
い
る
の
か
、
Ｅ
・
バ
ッ
ハ
自
身
が
和
声
進
行
を
示
し
な
が
ら

分
析
を
行
っ
て
い
るW

q117/14

を
も
と
に
検
証
を
行
い
、
奏
者
の
立
場
か
ら

み
た
演
奏
上
の
問
題
点
を
提
起
す
る
。

３　

W
q117/14

の
Ｅ
・
バ
ッ
ハ
に
よ
る
分
析
と
演
奏
上
の
問
題
点

W
q117/14

は
、
フ
ラ
イ
エ
・

フ
ァ
ン
タ
ジ
ー
の
手
本
と
し
て

『
奏
法
』
第
二
部
の
巻
末
に
掲
載

さ
れ
、
Ｅ
・
バ
ッ
ハ
が
自
ら
（
１
）

か
ら
（
６
）
ま
で
の
番
号
を
振
っ

た
バ
ス
譜
（
譜
例
1
）
を
添
え
て
、

そ
れ
ぞ
れ
の
和
声
進
行
と
転
調
方

法
に
つ
い
て
詳
細
な
解
説
を
行
っ

て
い
る
。

 W
q117/14

の
楽
譜
に
は
、
四

分
の
四
拍
子
が
記
載
さ
れ
て
い
る

も
の
の
、
全
曲
を
通
し
て
小
節

（
20
）

線
は
用
い
ら
れ
て
い
な
い
。

（
１
）
で
は
、「
曲
の
最
初
と

最
後
に
和
音
が
主
音
上
に
長

く
留
ま
っ
て
い
る
」
と
説
明

が
あ
り
、
作
品
の
冒
頭
（
譜

例
2
）
で
は
、
第
五
音
か
ら

主
音
へ
向
け
て
三
オ
ク
タ
ー

ブ
を
下
降
す
る
走
句
、
終
結

部
分
（
譜
例
3
）
で
は
、
主

音
上
の
オ
ル
ゲ
ル
プ
ン
ク
ト

が
書
か
れ
て
い
る
。

走
句
や
分
散
和
音
の
音
価

は
、
全
て
三
十
二
分
音
符
で

書
か
れ
て
い
る
が
、
主
調
を

聴
衆
に
強
く
印
象
づ
け
る
た

め
に
は
、
均
等
な
音
価
が
適

し
て
い
る
と
は
限
ら
な
い
。
上
下
す
る
音
階
の
動
き
や
分
散
音
型
に
合
わ
せ

て
、
ど
の
よ
う
に
演
奏
す
る
べ
き
か
考
慮
が
必
要
で
あ
る
。
ま
た
、
オ
ル
ゲ
ル

プ
ン
ク
ト
（
譜
例
3
）
で
は
、
主
音
上
の
二
四
の
和
音
の
み
に
〈arpeggio

〉

と
指
示
さ
れ
て
お
り
、
他
の
分
散
和
音
と
同
じ
よ
う
に
演
奏
す
る
の
か
、
敢
え

て
音
型
に
変
化
を
加
え
る
の
か
、
奏
者
が
選
択
し
な
け
れ
ば
な
ら
な
い
。

 
33..  WWqq111177//1144 のの EE・・ババッッハハにによよるる分分析析とと演演奏奏上上のの問問題題点点  
  

Wq117/14 は、フライエ・ファンタジーの手本として『奏法』第二部の巻末に掲載され、

E・バッハが自ら（１）から（６）までの番号を振ったバス譜（譜例 1）を添えて、それぞ

れの和声進行と転調方法について詳細な解説を行っている（２０）。 

 
譜例 1 E・バッハによるバス譜（Bärenreiter 版『奏法』より）（２１） 
 
Wq117/14 の楽譜には、四分の四拍子が記載されているものの、全曲を通して小節線は

用いられていない。（１）では、「曲の最初と最後に和音が主音上に長く留まっている」と

説明があり、作品の冒頭（譜例 2）では、第五音から主音へ向けて三オクターブを下降す

る走句、終結部分（譜例 3）では、主音上のオルゲルプンクトが書かれている。 
 

 
譜例 2 冒頭部分 ニ長調（論文末尾に示した参考楽譜をもとに執筆者作成） 
   

 
譜例 3 終結部分 ニ長調（論文末尾に示した参考楽譜をもとに執筆者作成） 
 
 走句や分散和音の音価は、全て三十二分音符で書かれているが、主調を聴衆に強く印象

づけるためには、均等な音価が適しているとは限らない。上下する音階の動きや分散音型

（1） 

（1） 

譜例１　Ｅ・バッハによるバス譜（Bärenreiter版『奏法』より）
（21）

譜例２　冒頭部分　ニ長調（論文末尾に示した参考楽譜をもとに執筆者作成）

譜例３　終結部分　ニ長調（論文末尾に示した参考楽譜をもとに執筆者作成）
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 走句や分散和音の音価は、全て三十二分音符で書かれているが、主調を聴衆に強く印象
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声
部
を
ニ
音
、
ハ
音
、
ロ
音
と
下
降
さ
せ
、
ま
た
、
弱
音
か
ら
強
音
へ
の
指
示

も
加
わ
り
、
転
調
に
劇
的
な
効
果
を
与
え
て
い
る
。

し
か
し
、
続
く
イ
長
調
の
主
和
音
（
譜
例
6
の
※
2
）
に
は
、
非
和
声
音
で

あ
る
嬰
ト
音
が
挿
入

さ
れ
、
さ
ら
に
タ
イ

と
装
飾
音
に
よ
り
強

調
さ
れ
て
い
る
た

め
、
イ
長
調
に
落
ち

着
い
た
よ
う
に
は
聴

こ
え
な
い
。
こ
の
嬰

ト
音
は
、
イ
長
調
の

導
音
で
も
あ
る
が
、

主
音
で
あ
る
イ
音
が

現
れ
る
（
Ｘ
）
で

は
、
す
で
に
次
の
調

に
移
り
変
わ
っ
て
お

り
、
結
果
と
し
て
、

（
２
）
で
図
っ
た
転

調
は
完
全
に
は
成
し

遂
げ
ら
れ
な
い
ま

ま
、
ホ
短
調
（
Ｘ
）

同
じ
よ
う
に
〈arpeggio

〉
と
い
う
指
示
は
、

（
１
）
の
後
に
続
く
和
声
進
行
に
も
付
け
ら
れ
て

い
る
（
譜
例
4
）。
和
音
の
具
体
的
な
分
散
方
法

に
つ
い
て
は
、
こ
の
作
品
が
掲
載
さ
れ
て
い
る
前

節
で
主
要
構
成
音
と
副
次
的
構
成
音
に
よ
る
繰
り

返
し
や
、
ア
ッ
チ
ャ
ッ
カ
ト
ゥ
ー
ラ
つ
き
で
分
散

す
る
奏
法 m

it A
cciaccaturen brechen

な
ど

様
々
な
音
型
が
紹
介
さ
れ
て
い
る
が
、
実
際
の
演

奏
の
中
で
、
ど
の
音
型
が
相
応
し
い
か
と
い
う
助

言
は
な
く
、
こ
こ
で
も
奏
法
の
選
択
は
奏
者
に
任

さ
れ
て
い
る
。

（
２
）
以
降
は
、
次
々
と
調
が
移
り
変
わ
る
。

ま
ず
始
め
に
、「
五
度
上
に
転
調
し
て
か
ら
、
そ

の
調
に
し
ば
ら
く
留
ま
る
。」
と
Ｅ
・
バ
ッ
ハ
も
説
明
し
て
い
る
よ
う
に
、
ニ

長
調
か
ら
イ
長
調
へ
転
調
を
行
っ
て
い
る
（
譜
例
5
）。
し
か
し
、
一
般
的
な

転
調
で
あ
れ
ば
、
ニ
長
調
の
主
和
音
を
イ
長
調
の
下
属
和
音
に
読
み
替
え
る
こ

と
に
よ
り
、
直
接
的
な
転
調
が
可
能
で
あ
る
の
に
も
か
か
わ
ら
ず
、
Ｅ
・
バ
ッ

ハ
は
ハ
音
と
ロ
音
（
※
1
）
を
バ
ス
音
に
お
く
和
音
を
挿
入
し
て
転
調
を
行
っ

て
い
る
。
こ
れ
は
、
Ｅ
・
バ
ッ
ハ
が
近
親
調
へ
の
転
調
の
際
に
用
い
る
こ
と
が

で
き
る
「
少
し
ず
つ
進
ん
で
い
く
特
別
な
方
法
」
と
し
て
、
い
く
つ
か
の
譜

例
を
掲
載
し
て
紹
介
し
て
い
る
方
法
で
あ
る
。
こ
の
転
調
方
法
に
よ
り
、
バ
ス

（
22
）

譜例４�　〈arpeggio〉が指示されている和声進行（論文末尾に
示した参考楽譜をもとに執筆者作成）

に合わせて、どのように演奏するべきか考慮が必要である。また、オルゲルプンクト（譜

例 3）では、主音上の二四の和音のみに〈arpeggio〉と指示されており、他の分散和音と

同じように演奏するのか、敢えて音型に変化を加えるのか、奏者が選択しなければならな

い。 
 同じように〈arpeggio〉という指示は、（１）の後に続く和声進行にも付けられている

（譜例 4）。和音の具体的な分散方法については、この作品が掲載されている前節で主要構

成音と副次的構成音による繰り返しや、アッチャッカトゥーラつきで分散する奏法 mit 
Acciaccaturen brechenなど様々な音型が紹介されているが、実際の演奏の中で、どの音型

が相応しいかという助言はなく、ここでも奏法の選択は奏者に任されている。 
 

 

譜例 4 〈arpeggio〉が指示されている和声進行（論文末尾に示した参考楽譜をもとに執

筆者作成） 
 
 （２）以降は、次々と調が移り変わる。まず始めに、「五度上に転調してから、その調

にしばらく留まる。」と E・バッハも説明しているように、ニ長調からイ長調へ転調を行っ

ている（譜例 5）。しかし、一般的な転調であれば、ニ長調の主和音をイ長調の下属和音に

読み替えることにより、直接的な転調が可能であるのにもかかわらず、E・バッハはハ音

とロ音（※1）をバス音におく和音を挿入して転調を行っている。これは、E・バッハが近

親調への転調の際に用いることができる「少しずつ進んでいく特別な方法」として、いく

つかの譜例（２２）を掲載して紹介している方法である。この転調方法により、バス声部をニ

音、ハ音、ロ音と下降させ、また、弱音から強音への指示も加わり、転調に劇的な効果を

与えている。 
 

 
 
譜例 5 ニ長調からイ長調への転調（論文末尾に示した参考楽譜をもとに執筆者作成） 
 

※1（２） 
 

譜例６　（２）から（Ｘ）への転調（論文末尾に示した参考楽譜をもとに執筆者作成）

に合わせて、どのように演奏するべきか考慮が必要である。また、オルゲルプンクト（譜

例 3）では、主音上の二四の和音のみに〈arpeggio〉と指示されており、他の分散和音と

同じように演奏するのか、敢えて音型に変化を加えるのか、奏者が選択しなければならな
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が相応しいかという助言はなく、ここでも奏法の選択は奏者に任されている。 
 

 

譜例 4 〈arpeggio〉が指示されている和声進行（論文末尾に示した参考楽譜をもとに執

筆者作成） 
 
 （２）以降は、次々と調が移り変わる。まず始めに、「五度上に転調してから、その調

にしばらく留まる。」と E・バッハも説明しているように、ニ長調からイ長調へ転調を行っ

ている（譜例 5）。しかし、一般的な転調であれば、ニ長調の主和音をイ長調の下属和音に

読み替えることにより、直接的な転調が可能であるのにもかかわらず、E・バッハはハ音

とロ音（※1）をバス音におく和音を挿入して転調を行っている。これは、E・バッハが近

親調への転調の際に用いることができる「少しずつ進んでいく特別な方法」として、いく

つかの譜例（２２）を掲載して紹介している方法である。この転調方法により、バス声部をニ

音、ハ音、ロ音と下降させ、また、弱音から強音への指示も加わり、転調に劇的な効果を

与えている。 
 

 
 
譜例 5 ニ長調からイ長調への転調（論文末尾に示した参考楽譜をもとに執筆者作成） 
 

※1（２） 
 

譜例５　ニ長調からイ長調への転調（論文末尾に示した参考楽譜をもとに執筆者作成）









           

 





            


       

 

   


arpeggio



しかし、続くイ長調の主和音（※2）には、非和声音である嬰ト音が挿入され、さらに

タイと装飾音により強調されているため、イ長調に落ち着いたようには聴こえない。この

嬰ト音は、イ長調の導音でもあるが、主音であるイ音が現れる（X）では、すでに次の調

に移り変わっており、結果として、（２）で図った転調は完全には成し遂げられないまま、

ホ短調（X）へ移っていく（譜例６）。 
 

 
譜例 6 （２）から（X）への転調（論文末尾に示した参考楽譜をもとに執筆者作成） 
 
 同様に、（X）においても、曖昧な調性感が続く。E・バッハは、「和声はさらにホ短調に

転調する。」と説明しているものの、続くはずのホ短調の「ロ音上の四六の和音かハ音上

の三和音」は「省略による短縮である」と自身も明かしているように楽譜には記されてい

ない。調を確立させるには、導音［嬰ニ音］が主音［ホ音］に到達することが必要である

が、主和音自体が欠けているため、ここでも明確な調を聴覚的に捉えることは難しい。 
 曲の後半からは、より複雑な転調が仕組まれている。E・バッハの記述によれば、（３）

では、「バス声部をわざと省略」し（譜例７）、省略したバス音は、下に一本の弧線がつけ

られた変ロ音、イ音、ト音の三音であるという。譜例 1 のバス譜には、※3 と※4 は、変ロ

音をバス音とする同じ二の和音（変ロ、ハ、ホ、ト）であると示されており、作曲者によ

る説明とバス譜から、E・バッハはヘ長調を意図していることがわかる。しかし、実際の

演奏では、直前のホ短調の和音（X）が、（３）のト音の裏にロ音上の四六の音（ロ、ホ、

ト）の和声感を予期させるため、ヘ音、変ロ音というヘ長調の響きが耳に強い違和感を与

える結果となる。これは、まさに E・バッハが「賢明な裏切り」と呼んでいたフライエ・

ファンタジー特有の方法である。理論的には理解できても、聴覚的には一致しない、まる

で「だまし絵」のような効果を実感することができる。 
 
 

 
 譜例７ ヘ長調 バス声部の省略（論文末尾に示した参考楽譜をもとに執筆者作成） 

（（XX））  

（３）※３        ※4 

ホ短調へ転調 主和音の省略 ※2 非和声音の挿入 

しかし、続くイ長調の主和音（※2）には、非和声音である嬰ト音が挿入され、さらに

タイと装飾音により強調されているため、イ長調に落ち着いたようには聴こえない。この

嬰ト音は、イ長調の導音でもあるが、主音であるイ音が現れる（X）では、すでに次の調

に移り変わっており、結果として、（２）で図った転調は完全には成し遂げられないまま、

ホ短調（X）へ移っていく（譜例６）。 
 

 
譜例 6 （２）から（X）への転調（論文末尾に示した参考楽譜をもとに執筆者作成） 
 
 同様に、（X）においても、曖昧な調性感が続く。E・バッハは、「和声はさらにホ短調に

転調する。」と説明しているものの、続くはずのホ短調の「ロ音上の四六の和音かハ音上

の三和音」は「省略による短縮である」と自身も明かしているように楽譜には記されてい

ない。調を確立させるには、導音［嬰ニ音］が主音［ホ音］に到達することが必要である

が、主和音自体が欠けているため、ここでも明確な調を聴覚的に捉えることは難しい。 
 曲の後半からは、より複雑な転調が仕組まれている。E・バッハの記述によれば、（３）

では、「バス声部をわざと省略」し（譜例７）、省略したバス音は、下に一本の弧線がつけ

られた変ロ音、イ音、ト音の三音であるという。譜例 1 のバス譜には、※3 と※4 は、変ロ

音をバス音とする同じ二の和音（変ロ、ハ、ホ、ト）であると示されており、作曲者によ

る説明とバス譜から、E・バッハはヘ長調を意図していることがわかる。しかし、実際の

演奏では、直前のホ短調の和音（X）が、（３）のト音の裏にロ音上の四六の音（ロ、ホ、

ト）の和声感を予期させるため、ヘ音、変ロ音というヘ長調の響きが耳に強い違和感を与

える結果となる。これは、まさに E・バッハが「賢明な裏切り」と呼んでいたフライエ・

ファンタジー特有の方法である。理論的には理解できても、聴覚的には一致しない、まる

で「だまし絵」のような効果を実感することができる。 
 
 

 
 譜例７ ヘ長調 バス声部の省略（論文末尾に示した参考楽譜をもとに執筆者作成） 

（（XX））  

（３）※３        ※4 

ホ短調へ転調 主和音の省略 ※2 非和声音の挿入 

しかし、続くイ長調の主和音（※2）には、非和声音である嬰ト音が挿入され、さらに

タイと装飾音により強調されているため、イ長調に落ち着いたようには聴こえない。この

嬰ト音は、イ長調の導音でもあるが、主音であるイ音が現れる（X）では、すでに次の調

に移り変わっており、結果として、（２）で図った転調は完全には成し遂げられないまま、

ホ短調（X）へ移っていく（譜例６）。 
 

 
譜例 6 （２）から（X）への転調（論文末尾に示した参考楽譜をもとに執筆者作成） 
 
 同様に、（X）においても、曖昧な調性感が続く。E・バッハは、「和声はさらにホ短調に

転調する。」と説明しているものの、続くはずのホ短調の「ロ音上の四六の和音かハ音上

の三和音」は「省略による短縮である」と自身も明かしているように楽譜には記されてい

ない。調を確立させるには、導音［嬰ニ音］が主音［ホ音］に到達することが必要である

が、主和音自体が欠けているため、ここでも明確な調を聴覚的に捉えることは難しい。 
 曲の後半からは、より複雑な転調が仕組まれている。E・バッハの記述によれば、（３）

では、「バス声部をわざと省略」し（譜例７）、省略したバス音は、下に一本の弧線がつけ

られた変ロ音、イ音、ト音の三音であるという。譜例 1 のバス譜には、※3 と※4 は、変ロ

音をバス音とする同じ二の和音（変ロ、ハ、ホ、ト）であると示されており、作曲者によ

る説明とバス譜から、E・バッハはヘ長調を意図していることがわかる。しかし、実際の

演奏では、直前のホ短調の和音（X）が、（３）のト音の裏にロ音上の四六の音（ロ、ホ、

ト）の和声感を予期させるため、ヘ音、変ロ音というヘ長調の響きが耳に強い違和感を与

える結果となる。これは、まさに E・バッハが「賢明な裏切り」と呼んでいたフライエ・

ファンタジー特有の方法である。理論的には理解できても、聴覚的には一致しない、まる

で「だまし絵」のような効果を実感することができる。 
 
 

 
 譜例７ ヘ長調 バス声部の省略（論文末尾に示した参考楽譜をもとに執筆者作成） 

（（XX））  

（３）※３        ※4 

ホ短調へ転調 主和音の省略 ※2 非和声音の挿入 



Ｃ・Ｐｈ・Ｅ・バッハのフライエ・ファンタジーにおける 演奏表現の可能性 ― 初期のFreye Fantasie Wq117/14とその演奏表現を例に ―

23

Ｅ
・
バ
ッ
ハ
が
「
賢
明
な
裏
切
り
」
と
呼

ん
だ
転
調
方
法
は
、（
４
）（
５
）
に
お
い
て

も
さ
ら
に
続
く
（
譜
例
8
）。
※
4
の
ヘ
長

調
の
導
音
［
ホ
音
］
は
主
音
［
へ
音
］
に
は

到
達
せ
ず
、
そ
の
後
も
、
彼
自
身
の
分
析
に

よ
る
と
、（
４
）
で
は
、
ニ
短
調
に
移
る
か

に
見
え
る
が
、
ニ
短
調
の
主
和
音
で
あ
る
ニ

音
上
の
短
三
和
音
も
省
略
さ
れ
て
い
る
。
ま

た
、（
５
）
で
は
ト
長
調
の
和
音
で
あ
る
ハ

音
上
で
増
四
度
を
と
も
な
っ
た
二
の
和
音
が

へ
移
っ
て
い
く
。

同
様
に
、（
Ｘ
）
に
お
い
て
も
、
曖
昧
な
調
性
感
が
続
く
。
Ｅ
・
バ
ッ
ハ
は
、

「
和
声
は
さ
ら
に
ホ
短
調
に
転
調
す
る
。」
と
説
明
し
て
い
る
も
の
の
、
続
く
は

ず
の
ホ
短
調
の
「
ロ
音
上
の
四
六
の
和
音
か
ハ
音
上
の
三
和
音
」
は
「
省
略
に

よ
る
短
縮
で
あ
る
」
と
自
身
も
明
か
し
て
い
る
よ
う
に
楽
譜
に
は
記
さ
れ
て
い

な
い
。
調
を
確
立
さ
せ
る
に
は
、
導
音
［
嬰
ニ
音
］
が
主
音
［
ホ
音
］
に
到
達

す
る
こ
と
が
必
要
で
あ
る
が
、
主
和
音
自
体
が
欠
け
て
い
る
た
め
、
こ
こ
で
も

明
確
な
調
を
聴
覚
的
に
捉
え
る
こ
と
は
難
し
い
。

曲
の
後
半
か
ら
は
、
よ
り
複
雑
な
転
調
が
仕
組
ま
れ
て
い
る
。
Ｅ
・
バ
ッ
ハ

の
記
述
に
よ
れ
ば
、（
３
）
で
は
、「
バ
ス
声
部
を
わ
ざ
と
省
略
」
し
（
譜
例

７
）、
省
略
し
た
バ
ス
音
は
、
下
に
一
本
の
弧
線
が
つ
け
ら
れ
た
変
ロ
音
、
イ

音
、
ト
音
の
三
音
で
あ
る
と
い
う
。
譜
例
1
の
バ
ス
譜
に
は
、
※
3
と
※
4

は
、
変
ロ
音
を
バ
ス
音
と
す
る
同
じ
二
の
和
音
（
変
ロ
、
ハ
、
ホ
、
ト
）
で
あ

る
と
示
さ
れ
て
お
り
、
作
曲
者
に
よ
る
説
明
と
バ
ス
譜
か
ら
、
Ｅ
・
バ
ッ
ハ
は

ヘ
長
調
を
意
図
し
て
い
る
こ
と
が
わ
か
る
。
し
か
し
、
実
際
の
演
奏
で
は
、
直

前
の
ホ
短
調
の
和
音
（
Ｘ
）
が
、（
３
）
の
ト
音
の
裏
に
ロ
音
上
の
四
六
の
音

（
ロ
、
ホ
、
ト
）
の
和
声
感
を
予
期
さ
せ
る
た
め
、
ヘ
音
、
変
ロ
音
と
い
う
ヘ

長
調
の
響
き
が
耳
に
強
い
違
和
感
を
与
え
る
結
果
と
な
る
。
こ
れ
は
、
ま
さ
に

Ｅ
・
バ
ッ
ハ
が
「
賢
明
な
裏
切
り
」
と
呼
ん
で
い
た
フ
ラ
イ
エ
・
フ
ァ
ン
タ

ジ
ー
特
有
の
方
法
で
あ
る
。
理
論
的
に
は
理
解
で
き
て
も
、
聴
覚
的
に
は
一
致

し
な
い
、ま
る
で
「
だ
ま
し
絵
」
の
よ
う
な
効
果
を
実
感
す
る
こ
と
が
で
き
る
。

譜例７�　ヘ長調　バス声部の省略（論文末尾に
示した参考楽譜をもとに執筆者作成）

しかし、続くイ長調の主和音（※2）には、非和声音である嬰ト音が挿入され、さらに

タイと装飾音により強調されているため、イ長調に落ち着いたようには聴こえない。この

嬰ト音は、イ長調の導音でもあるが、主音であるイ音が現れる（X）では、すでに次の調

に移り変わっており、結果として、（２）で図った転調は完全には成し遂げられないまま、

ホ短調（X）へ移っていく（譜例６）。 
 

 
譜例 6 （２）から（X）への転調（論文末尾に示した参考楽譜をもとに執筆者作成） 
 
 同様に、（X）においても、曖昧な調性感が続く。E・バッハは、「和声はさらにホ短調に

転調する。」と説明しているものの、続くはずのホ短調の「ロ音上の四六の和音かハ音上

の三和音」は「省略による短縮である」と自身も明かしているように楽譜には記されてい

ない。調を確立させるには、導音［嬰ニ音］が主音［ホ音］に到達することが必要である

が、主和音自体が欠けているため、ここでも明確な調を聴覚的に捉えることは難しい。 
 曲の後半からは、より複雑な転調が仕組まれている。E・バッハの記述によれば、（３）

では、「バス声部をわざと省略」し（譜例７）、省略したバス音は、下に一本の弧線がつけ

られた変ロ音、イ音、ト音の三音であるという。譜例 1 のバス譜には、※3 と※4 は、変ロ

音をバス音とする同じ二の和音（変ロ、ハ、ホ、ト）であると示されており、作曲者によ

る説明とバス譜から、E・バッハはヘ長調を意図していることがわかる。しかし、実際の

演奏では、直前のホ短調の和音（X）が、（３）のト音の裏にロ音上の四六の音（ロ、ホ、

ト）の和声感を予期させるため、ヘ音、変ロ音というヘ長調の響きが耳に強い違和感を与

える結果となる。これは、まさに E・バッハが「賢明な裏切り」と呼んでいたフライエ・

ファンタジー特有の方法である。理論的には理解できても、聴覚的には一致しない、まる

で「だまし絵」のような効果を実感することができる。 
 
 

 
 譜例７ ヘ長調 バス声部の省略（論文末尾に示した参考楽譜をもとに執筆者作成） 

（（XX））  

（３）※３        ※4 

ホ短調へ転調 主和音の省略 ※2 非和声音の挿入 

譜例８　主和音の省略によるニ短調・ト長調・ト短調への転調（論文末尾に示した参考楽譜をもとに執筆者作成）

 
E・バッハが「賢明な裏切り」と呼んだ転調方法は、（４）（５）においてもさらに続く

（譜例 8）。※4 のヘ長調の導音［ホ音］は主音［へ音］には到達せず、その後も、彼自身

の分析によると、（４）では、ニ短調に移るかに見えるが、ニ短調の主和音であるニ音上

の短三和音も省略されている。また、（５）ではト長調の和音であるハ音上で増四度をと

もなった二の和音が奏されるが、実際には、ト長調には転調せず、（６）でト短調に達す

るという連続する複雑な転調が行われているという。しかし、最終的に到達するト短調を

軸にして、（４）をその五度上の属七の和音として捉えると、（４）、（５）、（６）は、ト短

調に向かうための自然な和声進行であり、特に、（５）は、ト長調の和音であると同時に、

ト短調の和音でもあり、楽譜通りに演奏するだけでは、E・バッハが主張する転調を聴衆

に伝えることは難しい。 
 

 

譜例 8 主和音の省略によるニ短調・ト長調・ト短調への転調（論文末尾に示した参考楽

譜をもとに執筆者作成） 
 
ここまでみてきたように、E・バッハが転調部分で用いている和声進行には、楽譜から

省かれてしまった音や和音が多く、彼自身の記述と照らし合わせなければ、楽譜を一見し

ただけでは作曲者の意図を理論的に理解することは難しい。つまり、E・バッハのフライ

エ・ファンタジーを演奏する際には、単に、楽譜に書かれている音をそのまま鳴らすだけ

で作曲者の意図する音楽を完成させることは不可能であり、奏者は、作曲者により仕組ま

れた、あるいは、隠された和声進行を探り当て、楽譜上に欠けているものを補うために策

を講じなければならないということである。実際に、現代の奏者がどのように演奏してい

るのか、音源による検証を行う。 
 
44..   WWqq111177//1144 ににおおけけるる演演奏奏表表現現ににつついいてて 
44--11..  音音源源にによよるる四四名名のの演演奏奏比比較較  
  
 本原稿では、古楽器で演奏しているメリザンド・マクナブネイ、ミクローシュ・シュパ

ーニ、ピアノで演奏しているアナ＝マリア・マルコヴィナ、デヤン・ラジッチの CD 音源

による四名の演奏を比較する（２３）。 

（３）    ※4（4）（5）  （6） 

F:      d:    G:        g:  
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奏
さ
れ
る
が
、
実
際
に
は
、
ト
長
調
に
は
転
調
せ
ず
、（
６
）
で
ト
短
調
に
達

す
る
と
い
う
連
続
す
る
複
雑
な
転
調
が
行
わ
れ
て
い
る
と
い
う
。
し
か
し
、
最

終
的
に
到
達
す
る
ト
短
調
を
軸
に
し
て
、（
４
）
を
そ
の
五
度
上
の
属
七
の
和

音
と
し
て
捉
え
る
と
、（
４
）、（
５
）、（
６
）
は
、
ト
短
調
に
向
か
う
た
め
の

自
然
な
和
声
進
行
で
あ
り
、
特
に
、（
５
）
は
、
ト
長
調
の
和
音
で
あ
る
と
同

時
に
、
ト
短
調
の
和
音
で
も
あ
り
、
楽
譜
通
り
に
演
奏
す
る
だ
け
で
は
、
Ｅ
・

バ
ッ
ハ
が
主
張
す
る
転
調
を
聴
衆
に
伝
え
る
こ
と
は
難
し
い
。

こ
こ
ま
で
み
て
き
た
よ
う
に
、
Ｅ
・
バ
ッ
ハ
が
転
調
部
分
で
用
い
て
い
る
和

声
進
行
に
は
、
楽
譜
か
ら
省
か
れ
て
し
ま
っ
た
音
や
和
音
が
多
く
、
彼
自
身
の

記
述
と
照
ら
し
合
わ
せ
な
け
れ
ば
、
楽
譜
を
一
見
し
た
だ
け
で
は
作
曲
者
の
意

図
を
理
論
的
に
理
解
す
る
こ
と
は
難
し
い
。
つ
ま
り
、
Ｅ
・
バ
ッ
ハ
の
フ
ラ
イ

エ
・
フ
ァ
ン
タ
ジ
ー
を
演
奏
す
る
際
に
は
、
単
に
、
楽
譜
に
書
か
れ
て
い
る
音

を
そ
の
ま
ま
鳴
ら
す
だ
け
で
作
曲
者
の
意
図
す
る
音
楽
を
完
成
さ
せ
る
こ
と
は

不
可
能
で
あ
り
、
奏
者
は
、
作
曲
者
に
よ
り
仕
組
ま
れ
た
、
あ
る
い
は
、
隠
さ

れ
た
和
声
進
行
を
探
り
当
て
、
楽
譜
上
に
欠
け
て
い
る
も
の
を
補
う
た
め
に
策

を
講
じ
な
け
れ
ば
な
ら
な
い
と
い
う
こ
と
で
あ
る
。
実
際
に
、
現
代
の
奏
者
が

ど
の
よ
う
に
演
奏
し
て
い
る
の
か
、
音
源
に
よ
る
検
証
を
行
う
。

４　

W
q117/14

に
お
け
る
演
奏
表
現
に
つ
い
て

４
―
１　

音
源
に
よ
る
四
名
の
演
奏
比
較

本
原
稿
で
は
、
古
楽
器
で
演
奏
し
て
い
る
メ
リ
ザ
ン
ド
・
マ
ク
ナ
ブ
ネ
イ
、

ミ
ク
ロ
ー
シ
ュ
・
シ
ュ
パ
ー
ニ
、
ピ
ア
ノ
で
演
奏
し
て
い
る
ア
ナ
＝
マ
リ
ア
・

マ
ル
コ
ヴ
ィ
ナ
、
デ
ヤ
ン
・
ラ
ジ
ッ
チ
の
Ｃ
Ｄ
音
源
に
よ
る
四
名
の
演
奏
を
比

較
す
る
。

①　

メ
リ
ザ
ン
ド
・
マ
ク
ナ
ブ
ネ
イ
（
チ
ェ
ン
バ
ロ
）

マ
ク
ナ
ブ
ネ
イ
は
、
カ
ナ
ダ
に
生
ま
れ
、
古
楽
器
か
ら
現
代
ピ
ア
ノ
ま
で
弾

き
こ
な
し
、
あ
ら
ゆ
る
時
代
の
鍵
盤
音
楽
を
レ
パ
ー
ト
リ
ー
に
し
て
い
る
奏
者

で
あ
る
。W

q117/14

は
古
楽
器
ア
ン
サ
ン
ブ
ル
集
の
Ｃ
Ｄ
に
チ
ェ
ン
バ
ロ
独

奏
の
曲
と
し
て
収
め
ら
れ
て
い
る
。
チ
ェ
ン
バ
ロ
は
単
音
で
強
弱
の
差
を
つ
け

る
こ
と
が
難
し
い
楽
器
で
は
あ
る
が
、
走
句
や
分
散
和
音
の
緩
急
の
変
化
や
、

和
音
ご
と
の
ア
ー
テ
ィ
キ
ュ
レ
ー
シ
ョ
ン
を
工
夫
す
る
こ
と
に
よ
り
、
細
や
か

な
表
現
が
行
わ
れ
て
い
る
。

た
と
え
ば
、
曲
の
冒
頭
（
1
）
で
は
、
主
和
音
の
構
成
音
を
中
心
に
三
十
二

分
音
符
に
緩
急
を
つ
け
、
二
分
音
符
で
記
さ
れ
た
ニ
音
の
前
で
速
度
を
落
と

し
、
音
を
離
し
て
間
を
取
る
こ
と
に
よ
り
ニ
長
調
が
強
く
印
象
付
け
ら
れ
て
い

る
（
譜
例
9
）。

（
23
）

（
24
）
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ま
た
、
楽
譜
に
〈arpeggio

〉
の
指
示
が
つ
け
ら
れ
た
和
音
は
二
回
ず
つ
繰

り
返
し
て
弾
き
、
速
度
に
変
化
を
つ
け
る
こ
と
に
よ
り
微
妙
な
強
弱
を
表
現
し

て
い
る
。
大
部
分
の
〈arpeggio

〉
は
、
低
音
か
ら
上
行
、
下
降
を
二
回
繰
り

返
す
音
型
が
使
わ
れ
て
い
る
が
、（
Ｘ
）
と
（
６
）
で
は
、
二
回
目
の
下
降
は

省
か
れ
、
最
上
音
で
長
く
留
ま
り
、（
Ｘ
）
で
は
イ
音
、
ま
た
、（
６
）
で
は
ニ

音
が
最
も
強
調
さ
れ
、
二
つ
の
和
音
が
際
立
っ
て
い
る
（
譜
例
10
）。

特
に
、
他
の
部
分
と
は
異

な
る
工
夫
が
み
ら
れ
る
の

は
、（
３
）
か
ら
（
６
）
に

向
か
う
部
分
に
お
け
る
ア
ー

テ
ィ
キ
ュ
レ
ー
シ
ョ
ン
で
あ

る
。
ホ
短
調
か
ら
突
然
、
ヘ

長
調
へ
転
調
す
る
（
３
）
で

は
、
ト
音
の
前
で
音
を
離

し
、
後
に
続
く
ヘ
音
と
ホ
音

を
長
く
押
さ
え
た
ま
ま
他
の

十
六
分
音
符
を
弾
い
て
い

る
。
こ
の
奏
法
に
よ
り
、
前

か
ら
の
流
れ
を
断
ち
切
り
、

（
３
）
の
ト
音
、
ヘ
音
、
ホ

音
と
い
う
順
次
進
行
が
転
調

譜例９　マクナブネイによる冒頭部分の演奏（注24の音源をもとに執筆者作成）

 
①① メメリリザザンンドド・・ママククナナブブネネイイ（２４）（（チチェェンンババロロ））  

マクナブネイは、カナダに生まれ、古楽器から現代ピアノまで弾きこなし、あらゆる時

代の鍵盤音楽をレパートリーにしている奏者である。Wq117/14 は古楽器アンサンブル集

の CD にチェンバロ独奏の曲として収められている。チェンバロは単音で強弱の差をつけ

ることが難しい楽器ではあるが、走句や分散和音の緩急の変化や、和音ごとのアーティキ

ュレーションを工夫することにより、細やかな表現が行われている。 
たとえば、曲の冒頭（1）では、主和音の構成音を中心に三十二分音符に緩急をつけ、

二分音符で記されたニ音の前で速度を落とし、音を離して間を取ることによりニ長調が強

く印象付けられている（譜例 9）。 
 

（１）主調の強調 主和音の構成音を中心に緩急の変化  

音を離し、間を取る 
 譜例 9 マクナブネイによる冒頭部分の演奏（注 24 の音源をもとに執筆者作成） 
                             

 また、楽譜に〈arpeggio〉の指示がつけられた和音は二回ずつ繰り返して弾き、速度に

変化をつけることにより微妙な強弱を表現している。大部分の〈arpeggio〉は、低音から

上行、下降を二回繰り返す音型が使われているが、（X）と（６）では、二回目の下降は省

かれ、最上音で長く留まり、（X）ではイ音、また、（６）ではニ音が最も強調され、二つ

の和音が際立っている（譜例 10）。 
 特に、他の部分とは異なる工夫がみられるのは、（３）から（６）に向かう部分におけ

るアーティキュレーションである。ホ短調から突然、ヘ長調へ転調する（３）では、ト音

の前で音を離し、後に続くヘ音とホ音を長く押さえたまま他の十六分音符を弾いている。

この奏法により、前からの流れを断ち切り、（３）のト音、ヘ音、ホ音という順次進行が

転調を強く意識させる効果がある。また、（４）（５）（６）では、調が変わる度に分散和

声を離して演奏し、三つの異なる調であることを丁寧に表現している。 
 
 
 
 
 
 

rit. 
 

譜例10　マクナブネイによる転調部分の演奏（注24の音源をもとに執筆者作成）

  

へ音・ホ音を長く  転調する度に音を離す 

（X）arpeggio上向き 
 

（4）（5） （6）arpeggio 上向き 
（3） 

譜例11　マクナブネイの音の追加による調の強調（注24の音源をもとに執筆者作成）

 
 

  

へ音・ホ音を長く  転調する度に音を離す 
譜例 10 マクナブネイによる転調部分の演奏（注 24 の音源をもとに執筆者作成） 
 
この後も、奏者による意図的な音の追加やリズムの工夫が続いてみられる。譜例 11 のよ

うに、（５）では、和音の構成音の間に、楽譜にはない上行する音階（※5）を挿入するこ

とにより、ト長調であることが明確に示されている。また、（６）では前打音を追加し、

最上音ニ音に音域の離れたバス声部の変ロ音を重ねることにより、ト短調への突然の転調

を強調している。 
 

 

譜例 11 マクナブネイの音の追加による調の強調（注 24 の音源をもとに執筆者作成） 
 
②②   ミミククロローーシシュュ・・シシュュパパーーニニ（２５）（（ククララヴヴィィココーードド））  
シュパーニはハンガリー生まれの古楽器奏者で、E・バッハの鍵盤作品全集をチェンバ

ロ、タンジェントピアノ、クラヴィコードを使い分けて録音している。このうち、

Wq117/14 の演奏では、クラヴィコードが用いられている。 
冒頭の走句は、始まりの三音をゆっくり弾いた後、速度を上げ、再び、最後のニ音に向

かって遅くしている。マクナブネイが主和音の構成音を中心に緩急の変化をつけていたの

に対し、シュパーニの速度変化は緩やかである。また、マクナブネイは主音の前で音を離

していたが、シュパーニは間を取りながらも切ることはせず、最終音であるニ音を長めに

（X）arpeggio上向き 
 

（4）（5） （6）arpeggio 上向き 
（3） 

※5 ※5 （5）ト長調 
 

（6）ト短調 
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を
強
く
意
識
さ
せ
る
効
果
が
あ
る
。
ま
た
、（
４
）（
５
）（
６
）
で
は
、
調
が

変
わ
る
度
に
分
散
和
声
を
離
し
て
演
奏
し
、
三
つ
の
異
な
る
調
で
あ
る
こ
と
を

丁
寧
に
表
現
し
て
い
る
。

こ
の
後
も
、
奏
者
に
よ
る
意
図
的
な
音
の
追
加
や
リ
ズ
ム
の
工
夫
が
続
い
て

み
ら
れ
る
。
譜
例
11
の
よ
う
に
、（
５
）
で
は
、
和
音
の
構
成
音
の
間
に
、
楽

譜
に
は
な
い
上
行
す
る
音
階
（
※
5
）
を
挿
入
す
る
こ
と
に
よ
り
、
ト
長
調
で

あ
る
こ
と
が
明
確
に
示
さ
れ
て
い
る
。
ま
た
、（
６
）
で
は
前
打
音
を
追
加
し
、

最
上
音
ニ
音
に
音
域
の
離
れ
た
バ
ス
声
部
の
変
ロ
音
を
重
ね
る
こ
と
に
よ
り
、

ト
短
調
へ
の
突
然
の
転
調
を
強
調
し
て
い
る
。

②　

ミ
ク
ロ
ー
シ
ュ
・
シ
ュ
パ
ー
ニ
（
ク
ラ
ヴ
ィ
コ
ー
ド
）

シ
ュ
パ
ー
ニ
は
ハ
ン
ガ
リ
ー
生
ま
れ
の
古
楽
器
奏
者
で
、
Ｅ
・
バ
ッ
ハ
の
鍵

盤
作
品
全
集
を
チ
ェ
ン
バ
ロ
、
タ
ン
ジ
ェ
ン
ト
ピ
ア
ノ
、
ク
ラ
ヴ
ィ
コ
ー
ド
を

使
い
分
け
て
録
音
し
て
い
る
。
こ
の
う
ち
、W

q117/14

の
演
奏
で
は
、
ク
ラ

ヴ
ィ
コ
ー
ド
が
用
い
ら
れ
て
い
る
。

冒
頭
の
走
句
は
、
始
ま
り
の
三
音
を
ゆ
っ
く
り
弾
い
た
後
、
速
度
を
上
げ
、

再
び
、
最
後
の
ニ
音
に
向
か
っ
て
遅
く
し
て
い
る
。
マ
ク
ナ
ブ
ネ
イ
が
主
和
音

の
構
成
音
を
中
心
に
緩
急
の
変
化
を
つ
け
て
い
た
の
に
対
し
、
シ
ュ
パ
ー
ニ
の

速
度
変
化
は
緩
や
か
で
あ
る
。
ま
た
、
マ
ク
ナ
ブ
ネ
イ
は
主
音
の
前
で
音
を
離

し
て
い
た
が
、
シ
ュ
パ
ー
ニ
は
間
を
取
り
な
が
ら
も
切
る
こ
と
は
せ
ず
、
最
終

音
で
あ
る
ニ
音
を
長
め
に
伸
ば
し
て
い
る
。
こ
れ
は
、
ク
ラ
ヴ
ィ
コ
ー
ド
が

（
25
）

チ
ェ
ン
バ
ロ
よ
り
も
響
き
を
長
く
保
ち
、
音
を
伸
ば
す
ほ
ど
自
然
な
音
量
の
減

少
を
生
む
と
い
う
楽
器
の
特
徴
を
生
か
し
た
演
奏
表
現
で
あ
る
（
譜
例
12
）。

シ
ュ
パ
ー
ニ
に
よ

る
〈arpeggio

〉
は
、

マ
ク
ナ
ブ
ネ
イ
と
同

様
に
二
回
ず
つ
繰
り

返
し
、
緩
急
の
違
い

に
よ
り
強
弱
に
差
を

つ
け
て
い
る
。
ク
ラ

ヴ
ィ
コ
ー
ド
で
は
低

音
が
よ
く
響
く
た

め
、
特
に
、
転
調
時

に
、
バ
ス
音
を
他
の

音
よ
り
も
長
く
伸
ば

し
て
強
調
し
て
聴

か
せ
る
こ
と
が
で

き
る
。
た
と
え
ば
、

（
Ｘ
）
で
は
、
譜
例

13
の
よ
う
に
、
和
音

を
同
時
に
強
く
鳴
ら

し
、
和
音
の
分
散

譜例12　シュパーニによる穏やかな速度変化（注25の音源をもとに執筆者作成）

伸ばしている。これは、クラヴィコードがチェンバロよりも響きを長く保ち、音を伸ばす

ほど自然な音量の減少を生むという楽器の特徴を生かした演奏表現である（譜例 12）。 
 
  （１）   少しずつ速度を上げる  徐々に遅く 

  二分音符を長く伸ばす  
譜例 12 シュパーニによる穏やかな速度変化（注 25 の音源をもとに執筆者作成）               
 
 シュパーニによる〈arpeggio〉は、マクナブネイと同様に二回ずつ繰り返し、緩急の違

いにより強弱に差をつけている。クラヴィコードでは低音がよく響くため、特に、転調時

に、バス音を他の音よりも長く伸ばして強調して聴かせることができる。たとえば、（X）

では、譜例 13のように、和音を同時に強く鳴らし、和音の分散を二回続けた後に、最後は

根音まで下降して最低音のロ音を響きが鎮まるまで長く演奏している。他の和音よりも長

い時間かけて（X）が強く印象に残るように工夫されている。 
 

 
譜例 13 シュパーニによるホ短調の強調（注 25 の音源をもとに執筆者作成） 
 
また、（３）でも、強く鳴らしたト音を音量が減少するまで長く伸ばし、ト音からヘ長

調の主音であるへ音への動きを強く印象づけるように弾いている（譜例 14）。 
 

 
譜例 14 シュパーニによるヘ長調の強調（注 25 の音源をもとに執筆者作成） 

 
続く、（４）から（６）への連続する転調部分では、ゆっくり時間をかけて（４）を二

回繰り返し、（５）は速い上向きの分散、（６）は徐々にゆっくりしながら上向きで音を留

めている。ニ短調への転調を予期させた後に、最高音が同じニ音でありながら、属七の和

音（５）と短三和音（６）の響きの違いが見事に表現されている（譜例 15）。 

（X） 

（3）  
 

　　　 譜例13　シュパーニによるホ短調の強調（注25の音源をもとに執筆者作成）

伸ばしている。これは、クラヴィコードがチェンバロよりも響きを長く保ち、音を伸ばす

ほど自然な音量の減少を生むという楽器の特徴を生かした演奏表現である（譜例 12）。 
 
  （１）   少しずつ速度を上げる  徐々に遅く 

  二分音符を長く伸ばす  
譜例 12 シュパーニによる穏やかな速度変化（注 25 の音源をもとに執筆者作成）               
 
 シュパーニによる〈arpeggio〉は、マクナブネイと同様に二回ずつ繰り返し、緩急の違

いにより強弱に差をつけている。クラヴィコードでは低音がよく響くため、特に、転調時

に、バス音を他の音よりも長く伸ばして強調して聴かせることができる。たとえば、（X）

では、譜例 13のように、和音を同時に強く鳴らし、和音の分散を二回続けた後に、最後は

根音まで下降して最低音のロ音を響きが鎮まるまで長く演奏している。他の和音よりも長

い時間かけて（X）が強く印象に残るように工夫されている。 
 

 
譜例 13 シュパーニによるホ短調の強調（注 25 の音源をもとに執筆者作成） 
 
また、（３）でも、強く鳴らしたト音を音量が減少するまで長く伸ばし、ト音からヘ長

調の主音であるへ音への動きを強く印象づけるように弾いている（譜例 14）。 
 

 
譜例 14 シュパーニによるヘ長調の強調（注 25 の音源をもとに執筆者作成） 

 
続く、（４）から（６）への連続する転調部分では、ゆっくり時間をかけて（４）を二

回繰り返し、（５）は速い上向きの分散、（６）は徐々にゆっくりしながら上向きで音を留

めている。ニ短調への転調を予期させた後に、最高音が同じニ音でありながら、属七の和

音（５）と短三和音（６）の響きの違いが見事に表現されている（譜例 15）。 

（X） 

（3）  
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を
二
回
続
け
た

後
に
、
最
後
は

根
音
ま
で
下
降

し
て
最
低
音
の

ロ
音
を
響
き
が

鎮
ま
る
ま
で
長

く
演
奏
し
て
い

る
。
他
の
和
音

よ
り
も
長
い
時

間
か
け
て（
Ｘ
）

が
強
く
印
象
に

残
る
よ
う
に
工
夫
さ
れ
て
い
る
。

ま
た
、（
３
）
で
も
、
強
く
鳴
ら
し
た
ト

音
を
音
量
が
減
少
す
る
ま
で
長
く
伸
ば
し
、

ト
音
か
ら
ヘ
長
調
の
主
音
で
あ
る
へ
音
へ

の
動
き
を
強
く
印
象
づ
け
る
よ
う
に
弾
い

て
い
る
（
譜
例
14
）。

続
く
、（
４
）
か
ら
（
６
）
へ
の
連
続
す

る
転
調
部
分
で
は
、
ゆ
っ
く
り
時
間
を
か
け

て
（
４
）
を
二
回
繰
り
返
し
、（
５
）
は
速

い
上
向
き
の
分
散
、（
６
）
は
徐
々
に
ゆ
っ

く
り
し
な
が
ら
上
向
き
で
音
を
留
め
て
い
る
。
ニ
短
調
へ
の
転
調
を
予
期
さ
せ

た
後
に
、
最
高
音
が
同
じ
ニ
音
で
あ
り
な
が
ら
、
属
七
の
和
音
（
５
）
と
短
三

和
音
（
６
）
の
響
き
の
違
い
が
見
事
に
表
現
さ
れ
て
い
る
（
譜
例
15
）。

 ③　

ア
ナ
＝
マ
リ
ア
・
マ
ル
コ
ヴ
ィ
ナ
（
ピ
ア
ノ
）

ク
ロ
ア
チ
ア
生
ま
れ
の
マ
ル
コ
ヴ
ィ
ナ
は
ベ
ー
ゼ
ン
ド
ル
フ
ァ
ー
を
用
い

て
、
Ｅ
・
バ
ッ
ハ
生
誕
三
百
年
の
た
め
に
鍵
盤
独
奏
曲
全
集
を
録
音
し
て
い

る
。
現
代
の
ピ
ア
ノ
の
中
で
も
ベ
ー
ゼ
ン
ド
ル
フ
ァ
ー
の
鍵
盤
は
八
十
八
鍵
以

上
あ
り
、
豊
か
な
音
量
と
多
彩
な
響
き
を
持
つ
楽
器
で
あ
る
。
ま
た
、
ピ
ア
ノ

で
は
、
ダ
ン
パ
ー
ペ
ダ
ル
や
弱
音
ペ
ダ
ル
を
使
用
し
て
、
急
激
な
音
量
の
増
減

や
音
色
の
変
化
も
可
能
で
あ
る
と
同
時
に
、
和
音
か
ら
一
音
だ
け
を
選
ん
で
強

く
際
立
た
せ
る
こ
と
も
難
し
く
な
い
。
そ
の
た
め
、
古
楽
器
奏
者
が
、
緩
急
や

間
の
取
り
方
、
ア
ー
テ
ィ
キ
ュ
レ
ー
シ
ョ
ン
を
駆
使
し
て
細
や
か
な
表
現
を

行
っ
て
い
る
演
奏
と
は
対
照
的
に
、
楽
譜
に
書
か
れ
た
音
や
音
価
に
際
立
っ
た

変
更
を
加
え
な
く
て
も
、
華
や
か
で
迫
力
の
あ
る
豊
か
な
表
現
と
な
っ
て
い

る
。冒

頭
の
走
句
も
、
ス
ピ
ー
ド
感
を
持
っ
て
一
気
に
主
音
ま
で
下
降
し
、
最
後

の
ニ
音
へ
の
速
度
変
化
も
わ
ず
か
で
あ
る
（
譜
例
16
）。

ま
た
、
全
て
の
〈arpeggio

〉
は
繰
り
返
し
な
く
、
一
回
ず
つ
素
早
く
弾
い

て
い
る
。（
Ｘ
）
で
は
、
上
向
き
の
速
い
ア
ル
ペ
ジ
オ
を
短
く
、
激
し
く
弾
い

た
後
、（
３
）
は
、
弱
音
か
ら
音
量
を
増
し
な
が
ら
（
４
）（
５
）
か
ら
（
６
）

（
26
）

譜例14�　シュパーニによるヘ長調の強調 
（注25の音源をもとに執筆者作成）

伸ばしている。これは、クラヴィコードがチェンバロよりも響きを長く保ち、音を伸ばす

ほど自然な音量の減少を生むという楽器の特徴を生かした演奏表現である（譜例 12）。 
 

  （１）   少しずつ速度を上げる  徐々に遅く 

  二分音符を長く伸ばす  
譜例 12 シュパーニによる穏やかな速度変化（注 25 の音源をもとに執筆者作成）               
 
 シュパーニによる〈arpeggio〉は、マクナブネイと同様に二回ずつ繰り返し、緩急の違

いにより強弱に差をつけている。クラヴィコードでは低音がよく響くため、特に、転調時

に、バス音を他の音よりも長く伸ばして強調して聴かせることができる。たとえば、（X）

では、譜例 13のように、和音を同時に強く鳴らし、和音の分散を二回続けた後に、最後は

根音まで下降して最低音のロ音を響きが鎮まるまで長く演奏している。他の和音よりも長

い時間かけて（X）が強く印象に残るように工夫されている。 
 

 
譜例 13 シュパーニによるホ短調の強調（注 25 の音源をもとに執筆者作成） 
 
また、（３）でも、強く鳴らしたト音を音量が減少するまで長く伸ばし、ト音からヘ長

調の主音であるへ音への動きを強く印象づけるように弾いている（譜例 14）。 
 

 
譜例 14 シュパーニによるヘ長調の強調（注 25 の音源をもとに執筆者作成） 

 
続く、（４）から（６）への連続する転調部分では、ゆっくり時間をかけて（４）を二

回繰り返し、（５）は速い上向きの分散、（６）は徐々にゆっくりしながら上向きで音を留

めている。ニ短調への転調を予期させた後に、最高音が同じニ音でありながら、属七の和

音（５）と短三和音（６）の響きの違いが見事に表現されている（譜例 15）。 

（X） 

（3）  
 

譜例15　シュパーニによる転調の強調（注25の音源をもとに執筆者作成）

 
 

 

譜例 15 シュパーニによる転調の強調（注 25 の音源をもとに執筆者作成） 
 
③③   アアナナ＝＝ママリリアア・・ママルルココヴヴィィナナ（２６）（（ピピアアノノ））  

クロアチア生まれのマルコヴィナはベーゼンドルファーを用いて、E・バッハ生誕三百

年のために鍵盤独奏曲全集を録音している。現代のピアノの中でもベーゼンドルファーの

鍵盤は八十八鍵以上あり、豊かな音量と多彩な響きを持つ楽器である。また、ピアノでは、

ダンパーペダルや弱音ペダルを使用して、急激な音量の増減や音色の変化も可能であると

同時に、和音から一音だけを選んで強く際立たせることも難しくない。そのため、古楽器

奏者が、緩急や間の取り方、アーティキュレーションを駆使して細やかな表現を行ってい

る演奏とは対照的に、楽譜に書かれた音や音価に際立った変更を加えなくても、華やかで

迫力のある豊かな表現となっている。 
 冒頭の走句も、スピード感を持って一気に主音まで下降し、最後のニ音への速度変化も

わずかである（譜例 16）。 
 

  

譜例 16 マルコヴィナによる冒頭部分の演奏（注 26 の音源をもとに執筆者作成） 
 
また、全ての〈arpeggio〉は繰り返しなく、一回ずつ素早く弾いている。（X）では、上

向きの速いアルペジオを短く、激しく弾いた後、（３）は、弱音から音量を増しながら

（４）（５）から（６）の最高音まで休むことなく一気に駆け上がる。この表現は他の奏

者とは異なり、一瞬のうちに次々と目まぐるしく転調していく印象を与えている（譜例

17）。 
 
 

rit. 
 

（４）（５） （６） 

遅 速上向き 遅上向き 

一気に速く 
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④　

デ
ヤ
ン
・
ラ
ジ
ッ
チ
（
ピ
ア
ノ
）

作
曲
家
で
あ
り
、
ピ
ア
ニ
ス
ト
で
も
あ
る
ク
ロ
ア
チ
ア
生
ま
れ
の
ラ
ジ
ッ
チ

は
、
楽
譜
に
は
書
か
れ
て
い
な
い
装
飾
音
や
音
を
加
え
る
だ
け
で
な
く
、
臨
時

記
号
ま
で
付
け
変
え
て
、
他
の
三
名
と
は
全
く
異
な
る
方
法
で
演
奏
し
て
い

る
。
奏
者
に
よ
る
楽
譜
の
変
更
が
ど
こ
ま
で

許
さ
れ
る
の
か
と
い
う
問
題
を
提
起
す
る
演

奏
で
あ
る
。

ま
ず
、
冒
頭
の
イ
音
に
は
、
嬰
ト
音
を
含

む
タ
ー
ン
か
ら
開
始
し
、
最
上
音
の
ニ
音
と

折
り
返
し
の
イ
音
が
長
め
に
弾
か
れ
た
後

に
、
最
後
の
ニ
音
に
は
モ
ル
デ
ン
ト
が
つ
け

ら
れ
て
い
る
。
こ
れ
ら
の
四
音
の
強
調
は
、

主
調
を
強
く
印
象
付
け
る
の
に
極
め
て
効
果

的
で
あ
る
（
譜
例
18
）。

ま
た
、
ラ
ジ
ッ
チ
は
、
譜
例
19
の
よ
う

に
、（
Ｘ
）
か
ら
（
３
）
へ
の
移
行
部
分
に

ア
ー
テ
ィ
キ
ュ
レ
ー
シ
ョ
ン
を
つ
け
た
後
、

（
３
）
で
は
、
ヘ
音
を
嬰
へ
音
に
変
更
し
、

さ
ら
に
、
そ
の
音
に
プ
ラ
ル
ト
リ
ラ
ー
を
付

け
て
強
調
し
て
い
る
。
こ
の
変
更
は
、
ロ

音
、
イ
音
、
ト
音
、
嬰
へ
音
、
ホ
音
と
い
う

（
27
）

譜例16　マルコヴィナによる冒頭部分の演奏（注26の音源をもとに執筆者作成）
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クロアチア生まれのマルコヴィナはベーゼンドルファーを用いて、E・バッハ生誕三百

年のために鍵盤独奏曲全集を録音している。現代のピアノの中でもベーゼンドルファーの

鍵盤は八十八鍵以上あり、豊かな音量と多彩な響きを持つ楽器である。また、ピアノでは、

ダンパーペダルや弱音ペダルを使用して、急激な音量の増減や音色の変化も可能であると

同時に、和音から一音だけを選んで強く際立たせることも難しくない。そのため、古楽器

奏者が、緩急や間の取り方、アーティキュレーションを駆使して細やかな表現を行ってい

る演奏とは対照的に、楽譜に書かれた音や音価に際立った変更を加えなくても、華やかで

迫力のある豊かな表現となっている。 
 冒頭の走句も、スピード感を持って一気に主音まで下降し、最後のニ音への速度変化も

わずかである（譜例 16）。 
 

  

譜例 16 マルコヴィナによる冒頭部分の演奏（注 26 の音源をもとに執筆者作成） 
 
また、全ての〈arpeggio〉は繰り返しなく、一回ずつ素早く弾いている。（X）では、上

向きの速いアルペジオを短く、激しく弾いた後、（３）は、弱音から音量を増しながら

（４）（５）から（６）の最高音まで休むことなく一気に駆け上がる。この表現は他の奏

者とは異なり、一瞬のうちに次々と目まぐるしく転調していく印象を与えている（譜例

17）。 
 
 

rit. 
 

（４）（５） （６） 

遅 速上向き 遅上向き 

一気に速く 

譜例17　マルコヴィナによる転調の表現（注26の音源をもとに執筆者作成）

 
 
 

譜例 17 マルコヴィナによる転調の表現（注 26 の音源をもとに執筆者作成） 
 

④④   デデヤヤンン・・ララジジッッチチ（２７）（（ピピアアノノ））  
作曲家であり、ピアニストでもあるクロアチア生まれのラジッチは、楽譜には書かれて

いない装飾音や音を加えるだけでなく、臨時記号まで付け変えて、他の三名とは全く異な

る方法で演奏している。奏者による楽譜の変更がどこまで許されるのかという問題を提起

する演奏である。 
 まず、冒頭のイ音には、嬰ト音を含むターンから開始し、最上音のニ音と折り返しのイ

音が長めに弾かれた後に、最後のニ音にはモルデントがつけられている。これらの四音の

強調は、主調を強く印象付けるのに極めて効果的である（譜例 18）。 
 

     

 
譜例 18 ラジッチによる冒頭部分の演奏（注 27 の音源をもとに執筆者作成） 
  
  また、ラジッチは、譜例 19 のように、（X）から（３）への移行部分にアーティキュレ

ーションをつけた後、（３）では、ヘ音を嬰へ音に変更し、さらに、その音にプラルトリ

ラーを付けて強調している。この変更は、ロ音、イ音、ト音、嬰へ音、ホ音というホ短調

の順次進行を浮かび上がらせ、（X）から（３）へと自然な流れを生み出している。ヘ長調

への転調は、※6 以降にハ音上の七の和音が登場してはじめて明確になる。この転調は、

E・バッハの解説とは異なっており、楽譜に書かれた音自体を変更することは、作曲者の

指示に逆らうことにもなるが、（X）から（３）への導入をスムーズにすることにより、※

6 のヘ長調への転調を確実に聴かせようとする、ラジッチの意図的な変更を理解すること

 

dim. pp     cresc. ff 

（X）上向き （３）         （４）（５） （６） 

一気に速く  

譜例18　ラジッチによる冒頭部分の演奏（注27の音源をもとに執筆者作成）
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 まず、冒頭のイ音には、嬰ト音を含むターンから開始し、最上音のニ音と折り返しのイ
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強調は、主調を強く印象付けるのに極めて効果的である（譜例 18）。 
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への転調は、※6 以降にハ音上の七の和音が登場してはじめて明確になる。この転調は、

E・バッハの解説とは異なっており、楽譜に書かれた音自体を変更することは、作曲者の

指示に逆らうことにもなるが、（X）から（３）への導入をスムーズにすることにより、※

6 のヘ長調への転調を確実に聴かせようとする、ラジッチの意図的な変更を理解すること

 

dim. pp     cresc. ff 

（X）上向き （３）         （４）（５） （６） 

一気に速く  

の
最
高
音
ま
で
休
む
こ
と
な
く
一
気
に
駆

け
上
が
る
。
こ
の
表
現
は
他
の
奏
者
と
は

異
な
り
、
一
瞬
の
う
ち
に
次
々
と
目
ま
ぐ

る
し
く
転
調
し
て
い
く
印
象
を
与
え
て
い

る
（
譜
例
17
）。
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ホ
短
調
の
順
次
進
行
を
浮
か
び
上
が
ら
せ
、

（
Ｘ
）
か
ら
（
３
）
へ
と
自
然
な
流
れ
を
生

み
出
し
て
い
る
。
ヘ
長
調
へ
の
転
調
は
、
※

6
以
降
に
ハ
音
上
の
七
の
和
音
が
登
場
し

て
は
じ
め
て
明
確
に
な
る
。
こ
の
転
調
は
、

Ｅ
・
バ
ッ
ハ
の
解
説
と
は
異
な
っ
て
お
り
、

楽
譜
に
書
か
れ
た
音
自
体
を
変
更
す
る
こ

と
は
、
作
曲
者
の
指
示
に
逆
ら
う
こ
と
に
も

な
る
が
、（
Ｘ
）
か
ら
（
３
）
へ
の
導
入
を

ス
ム
ー
ズ
に
す
る
こ
と
に
よ
り
、
※
6
の
ヘ

長
調
へ
の
転
調
を
確
実
に
聴
か
せ
よ
う
と
す

る
、
ラ
ジ
ッ
チ
の
意
図
的
な
変
更
を
理
解
す

る
こ
と
が
で
き
る
。
奏
者
自
身
の
判
断
が
作

品
に
優
れ
た
効
果
を
も
た
ら
し
て
い
る
事
例

で
あ
る
。

ラ
ジ
ッ
チ
は
最
後
の
オ
ル
ゲ
ル
プ
ン
ク
ト

で
も
、
音
と
装
飾
音
の
追
加
を
行
っ
て
い
る

（
譜
例
20
）。
主
音
の
ニ
音
を
一
オ
ク
タ
ー
ブ

で
強
く
響
か
せ
、
最
後
の
和
声
進
行
に
モ
ル

デ
ン
ト
を
つ
け
、
華
や
か
な
終
結
部
と
な
っ

て
い
る
。
音
域
の
狭
い
古
楽
器
で
は
、
こ

の
よ
う
な
低
音
で
の
オ
ク

タ
ー
ブ
演
奏
は
で
き
な
い

が
、
現
代
の
ピ
ア
ノ
な
ら

で
は
の
表
現
力
を
最
大
限

引
き
出
し
た
演
奏
と
い
え

る
。 

４
―
２　

作
曲
者
の
意
図

と
演
奏
に
つ
い
て

四
名
の
奏
者
は
、
強
弱

や
速
度
、
音
価
の
変
更
や

ア
ー
テ
ィ
キ
ュ
レ
ー
シ
ョ

ン
の
工
夫
な
ど
、
そ
れ
ぞ

れ
異
な
っ
た
奏
法
や
表
現

方
法
を
用
い
て
演
奏
し
て

い
る
こ
と
が
わ
か
っ
た
。

し
か
し
、
そ
れ
は
奏
者
に

よ
る
単
な
る
好
み
や
気
紛
れ
で
は
な
い
。
Ｅ
・
バ
ッ
ハ
自
身
の
分
析
に
、
そ
れ

ぞ
れ
の
演
奏
を
照
ら
し
合
わ
せ
る
と
、
作
曲
者
の
意
図
を
音
楽
と
し
て
具
現
化

す
る
た
め
に
選
ば
れ
た
手
段
で
あ
る
こ
と
が
わ
か
る
。

た
と
え
ば
、
調
性
が
曖
昧
と
な
る
（
２
）
と
（
３
）
で
は
、
奏
者
た
ち
は

譜例19　ラジッチによる楽譜の変更（注27の音源をもとに執筆者作成）

ができる。奏者自身の判断が作品に優れた効果をもたらしている事例である。 
 

 

譜例 19 ラジッチによる楽譜の変更（注 27 の音源をもとに執筆者作成） 
 
 ラジッチは最後のオルゲルプンクトでも、音と装飾音の追加を行っている（譜例 20）。
主音のニ音を一オクターブで強く響かせ、最後の和声進行にモルデントをつけ、華やかな

終結部となっている。音域の狭い古楽器では、このような低音でのオクターブ演奏はでき

ないが、現代のピアノならではの表現力を最大限引き出した演奏といえる。

 

譜例 20 ラジッチによる楽譜の変更（注 27 の音源をもとに執筆者作成） 
 

44--22..  作作曲曲者者のの意意図図とと演演奏奏ににつついいてて  
 

 四名の奏者は、強弱や速度、音価の変更やアーティキュレーションの工夫など、それぞ

れ異なった奏法や表現方法を用いて演奏していることがわかった。しかし、それは奏者に

よる単なる好みや気紛れではない。E・バッハ自身の分析に、それぞれの演奏を照らし合

わせると、作曲者の意図を音楽として具現化するために選ばれた手段であることがわかる。 
たとえば、調性が曖昧となる（２）と（３）では、奏者たちは前からの自然な転調の流

れを断ち切り、アーティキュレーションや音価の変更、強弱の効果を用いて、作曲者が意

識的に計画した非和声音という異物の存在や、バス音のない不安定さ、転調の違和感を増

↑ ↑ ↑    ↑    ↑ 

（X） （３）     ※6 

e: 
 

F: 
 

譜例20　ラジッチによる楽譜の変更（注27の音源をもとに執筆者作成）

ができる。奏者自身の判断が作品に優れた効果をもたらしている事例である。 
 

 

譜例 19 ラジッチによる楽譜の変更（注 27 の音源をもとに執筆者作成） 
 
 ラジッチは最後のオルゲルプンクトでも、音と装飾音の追加を行っている（譜例 20）。
主音のニ音を一オクターブで強く響かせ、最後の和声進行にモルデントをつけ、華やかな

終結部となっている。音域の狭い古楽器では、このような低音でのオクターブ演奏はでき

ないが、現代のピアノならではの表現力を最大限引き出した演奏といえる。

 

譜例 20 ラジッチによる楽譜の変更（注 27 の音源をもとに執筆者作成） 
 

44--22..  作作曲曲者者のの意意図図とと演演奏奏ににつついいてて  
 

 四名の奏者は、強弱や速度、音価の変更やアーティキュレーションの工夫など、それぞ

れ異なった奏法や表現方法を用いて演奏していることがわかった。しかし、それは奏者に

よる単なる好みや気紛れではない。E・バッハ自身の分析に、それぞれの演奏を照らし合

わせると、作曲者の意図を音楽として具現化するために選ばれた手段であることがわかる。 
たとえば、調性が曖昧となる（２）と（３）では、奏者たちは前からの自然な転調の流

れを断ち切り、アーティキュレーションや音価の変更、強弱の効果を用いて、作曲者が意

識的に計画した非和声音という異物の存在や、バス音のない不安定さ、転調の違和感を増

↑ ↑ ↑    ↑    ↑ 

（X） （３）     ※6 

e: 
 

F: 
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前
か
ら
の
自
然
な
転
調
の
流
れ
を
断
ち
切
り
、
ア
ー
テ
ィ
キ
ュ
レ
ー
シ
ョ
ン

や
音
価
の
変
更
、
強
弱
の
効
果
を
用
い
て
、
作
曲
者
が
意
識
的
に
計
画
し
た

非
和
声
音
と
い
う
異
物
の
存
在
や
、
バ
ス
音
の
な
い
不
安
定
さ
、
転
調
の
違

和
感
を
増
幅
さ
せ
る
よ
う
に
演
奏
し
て
い
た
。
ま
た
、（
Ｘ
）（
４
）（
５
）
で

は
、〈arpeggio
〉
と
指
示
さ
れ
た
和
音
に
対
し
て
、
分
散
す
る
音
型
や
回
数
、

方
向
、
速
度
、
強
弱
、
音
の
追
加
な
ど
、
様
々
な
方
法
を
用
い
な
が
ら
、
そ
れ

ぞ
れ
異
な
る
調
の
和
音
で
あ
る
こ
と
を
強
く
印
象
付
け
る
よ
う
に
演
奏
し
て
い

た
。
属
和
音
が
強
調
さ
れ
る
ほ
ど
、
聴
衆
の
主
和
音
へ
の
解
決
に
対
す
る
期
待

は
高
ま
り
、
逆
に
、
予
想
を
裏
切
ら
れ
た
時
の
驚
き
を
倍
増
さ
せ
る
。
四
名
の

演
奏
は
全
く
異
な
っ
て
い
る
よ
う
に
聴
こ
え
る
が
、
い
ず
れ
も
Ｅ
・
バ
ッ
ハ
が

フ
ラ
イ
エ
・
フ
ァ
ン
タ
ジ
ー
に
仕
組
ん
だ
聴
衆
へ
の
「
賢
明
な
裏
切
り
」
を
確

実
に
成
し
遂
げ
て
い
る
。

次
に
、
四
名
の
演
奏
を
踏
ま
え
て
、
筆
者
が
現
代
の
ピ
ア
ノ
で
可
能
な
奏
法

と
演
奏
表
現
の
提
案
を
試
み
た
の
が
譜
例
21
で
あ
る
。
Ｅ
・
バ
ッ
ハ
の
分
析
に

従
い
、
作
曲
者
が
意
図
し
た
和
声
進
行
、
転
調
が
よ
り
効
果
的
に
聴
こ
え
る
よ

う
に
、
変
更
や
追
加
を
行
っ
た
。

（
１
）�　

冒
頭
は
、
ニ
長
調
の
主
和
音
を
印
象
付
け
る
た
め
に
、
ア
ー
テ
ィ

キ
ュ
レ
ー
シ
ョ
ン
、
音
価
の
変
更
、
運
指
を
追
加
し
た
。
ま
た
、
四
段

目
ま
で
の
主
調
部
分
を
ひ
と
フ
レ
ー
ズ
で
捉
え
る
よ
う
に
、
ス
ラ
ー
と

最
終
音
に
フ
ェ
ル
マ
ー
タ
を
書
き
加
え
た
。

（
２
）�　

イ
長
調
の
属
和
音
を
強
調
す
る
た
め
に
、
リ
ズ
ム
と
ア
ー
テ
ィ
キ
ュ

レ
ー
シ
ョ
ン
に
変
化
を
加
え
た
。
非
和
声
音
で
あ
る
嬰
ト
音
を
強
調
す

る
た
め
に
、
音
価
と
フ
ェ
ル
マ
ー
タ
を
書
き
加
え
た
。

（
Ｘ
）�　

短
調
の
属
和
音
は
、
直
前
の
装
飾
音
と
符
点
の
間
に
休
符
を
挿
入
、

強
音
と
フ
ェ
ル
マ
ー
タ
の
指
示
に
よ
り
強
調
を
図
っ
た
。
現
代
の
ピ
ア

ノ
で
は
、
タ
イ
で
延
ば
さ
れ
た
ロ
音
が
右
手
と
重
な
る
と
響
き
が
濁
る

た
め
、
鍵
盤
を
離
す
タ
イ
ミ
ン
グ
に
休
符
を
書
き
入
れ
た
。

（
３
）�　

右
手
ト
音
を
弾
き
始
め
る
前
に
、〈flageolet

〉
奏
法
に
よ
る
和
声

を
加
え
た
。
実
際
に
音
は
鳴
ら
さ
な
い
が
、
倍
音
の
効
果
に
よ
り
、

Ｅ
・
バ
ッ
ハ
が
想
定
し
て
い
る
変
ロ
音
上
の
2
の
和
音
の
響
き
が
微
か

に
聴
こ
え
る
よ
う
な
効
果
を
図
っ
た
。

（
４
）
と
（
５
）
で
は
、
解
決
す
る
べ
き
主
和
音
が
省
略
さ
れ
、
長
調
か
短

調
か
さ
え
判
断
が
つ
か
な
い
。
Ｅ
・
バ
ッ
ハ
の
意
図
す
る
転
調
が
聴

覚
的
も
捉
え
ら
れ
る
よ
う
に
次
の
変
更
を
加
え
た
。
ニ
短
調
を
認
識

で
き
る
よ
う
に
、（
４
）
に
へ
音
を
含
め
た
装
飾
音
を
加
え
た
。
属
和

音
（
５
）
の
終
わ
り
に
ト
長
調
の
音
階
を
挿
入
し
、
さ
ら
に
〈cresc.

〉

で
強
調
し
た
。（
６
）
に
音
価
と
強
弱
記
号
を
書
き
入
れ
、
ト
短
調
の

主
和
音
を
ゆ
っ
く
り
聴
か
せ
る
よ
う
に
工
夫
し
た
。

（
１
）�　

主
音
ニ
音
に
、
一
オ
ク
タ
ー
ブ
下
の
前
打
音
を
追
加
。
ま
た
、
特
に
、

主
音
上
の
属
七
の
和
音
〈arpeggio

〉
に
は
装
飾
音
と
下
降
音
階
を
追

加
し
、
他
の
分
散
和
音
と
は
異
な
る
奏
法
に
よ
り
強
調
を
試
み
た
。
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譜例21　Wq117/14末永版（執筆者作成）
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５　

お
わ
り
に

Ｅ
・
バ
ッ
ハ
に
と
っ
て
の
フ
ラ
イ
エ
・
フ
ァ
ン
タ
ジ
ー
は
、
奏
者
自
身
も
感

情
に
浸
り
、
聴
衆
と
共
感
す
る
と
い
う
ア
フ
ェ
ク
テ
ン
レ
ー
レ
の
達
成
に
最
適

な
ジ
ャ
ン
ル
で
あ
っ
た
。
そ
れ
ゆ
え
に
、
フ
ラ
イ
エ
・
フ
ァ
ン
タ
ジ
ー
の
演
奏

に
お
け
る
奏
者
の
役
割
は
大
き
い
。W

q117/14

の
楽
譜
に
は
、
Ｅ
・
バ
ッ
ハ

が
意
図
す
る
音
楽
そ
の
も
の
が
全
て
示
さ
れ
て
い
る
わ
け
で
は
な
く
、
分
析
の

結
果
か
ら
も
わ
か
る
よ
う
に
、
拍
節
、
音
価
、
和
声
、
強
弱
や
曲
想
、
音
さ
え

も
省
か
れ
て
い
た
。
奏
者
は
、
楽
譜
に
書
か
れ
て
い
る
こ
と
だ
け
で
な
く
、
書

か
れ
て
い
な
い
こ
と
か
ら
も
作
曲
者
の
意
図
を
読
み
解
き
、
音
楽
と
楽
譜
の
間

に
生
じ
る
隔
た
り
を
埋
め
る
よ
う
に
、
奏
法
や
演
奏
表
現
を
自
ら
編
み
出
し
な

が
ら
、
フ
ラ
イ
エ
・
フ
ァ
ン
タ
ジ
ー
を
成
立
さ
せ
な
け
れ
ば
な
ら
な
い
。
奏
者

に
と
っ
て
、
作
曲
者
の
意
図
に
沿
っ
た
演
奏
と
は
、
書
か
れ
た
楽
譜
に
忠
実
に

従
う
こ
と
で
あ
り
、
書
か
れ
て
い
な
い
こ
と
は
許
さ
れ
な
い
と
思
い
が
ち
で
あ

る
。
し
か
し
、
即
興
の
時
代
の
所
産
で
あ
る
Ｅ
・
バ
ッ
ハ
の
フ
ラ
イ
エ
・
フ
ァ

ン
タ
ジ
ー
で
は
、
書
か
れ
て
い
な
い
こ
と
に
こ
そ
意
味
が
あ
り
、
そ
こ
に
、
奏

者
に
任
さ
れ
た
領
域
が
あ
る
の
だ
と
考
え
る
。

し
か
し
、
十
八
世
紀
の
終
わ
り
に
向
け
て
、
即
興
演
奏
の
演
奏
習
慣
は
徐
々

に
衰
退
を
始
め
て
い
た
。
こ
れ
は
、
個
人
の
演
奏
家
や
音
楽
愛
好
家
を
中
心
に

し
た
音
楽
文
化
が
盛
ん
に
な
る
に
つ
れ
て
、
即
興
の
技
術
や
知
識
を
持
た
な
い

奏
者
や
聴
衆
が
増
え
た
こ
と
が
要
因
の
ひ
と
つ
に
な
っ
て
い
る
と
考
え
ら
れ

る
。
Ｅ
・
バ
ッ
ハ
の
後
期
の
フ
ラ
イ
エ
・
フ
ァ
ン
タ
ジ
ー
の
楽
譜
に
は
、
小
節

線
を
用
い
て
精
確
な
音
価
が
記
さ
れ
て
お
り
、
初
期
の
作
品
に
比
べ
て
即
興
性

が
減
少
し
て
い
る
よ
う
に
見
受
け
ら
れ
る
。
ま
た
、
一
七
九
七
年
に
改
訂
さ
れ

た
『
奏
法
』
第
二
部
に
は
、
新
し
い
転
調
に
関
す
る
補
筆
が
さ
れ
て
い
る
こ
と

か
ら
、
Ｅ
・
バ
ッ
ハ
の
転
調
概
念
に
も
変
化
が
あ
っ
た
と
考
え
ら
れ
る
。
即

興
演
奏
の
衰
退
と
、
新
し
い
転
調
概
念
の
誕
生
と
い
う
変
化
の
な
か
で
、
Ｅ
・

バ
ッ
ハ
が
フ
ァ
ン
タ
ジ
ー
の
「
自
由
」
を
ど
の
よ
う
に
捉
え
て
い
た
の
か
、
今

後
は
、
後
期
の
フ
ラ
イ
エ
・
フ
ァ
ン
タ
ジ
ー
に
つ
い
て
も
考
察
を
続
け
て
い
き

た
い
。

�

（
す
え
な
が
・
ま
さ
こ
／
広
島
文
化
学
園
大
学
）

註（１
）　

Ｃ
・
Ｐ
ｈ
・
Ｅ
・
バ
ッ
ハ
の
フ
ァ
ン
タ
ジ
ー
と
し
て
、W

otquenne

（1964

）

の
作
品
目
録
に
は
、
オ
ル
ガ
ン
の
た
め
の
「
フ
ァ
ン
タ
ジ
ー
と
４
声
の
フ
ー
ガ
」

（W
q119/7

）
と
ヴ
ァ
イ
オ
リ
ン
と
ク
ラ
ヴ
ィ
ー
ア
の
た
め
のW

q80

を
含
め
た
十

九
曲
が
収
め
ら
れ
て
い
る
。
一
方
、H

elm

（1989

）
は
、
そ
れ
ま
で
ニ
ッ
ヘ
ル
マ

ン
に
よ
る
作
品
と
し
て
ド
イ
ツ
国
立
図
書
館
に
保
管
さ
れ
て
い
た
手
稿
譜
を
、
Ｃ
・

Ｐ
ｈ
・
Ｅ
・
バ
ッ
ハ
が
作
曲
し
た
フ
ァ
ン
タ
ジ
ー
（H

・348

）
で
あ
る
と
し
て
、

新
た
に
一
曲
を
追
加
し
た
二
十
曲
の
フ
ァ
ン
タ
ジ
ー
を
作
品
目
録
に
収
め
て
い
る
。

　
　
　

な
お
、
本
原
稿
で
の
作
品
番
号
は
、
論
文
末
尾
に
示
し
た
参
考
楽
譜
に
従
い
、

W
q

を
使
用
し
た
。

　
　
　

W
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ew
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。
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ベ
ー
レ
ン
ラ
イ
タ
ー
版
は
、
ド
イ
ツ
国
立
図
書
館
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保
管
し
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い
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ァ
ク
シ
ミ
リ
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に
な
っ
て
い
る
。
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れ
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