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はじめに

　楽譜の校訂にこだわった作曲家を挙げると枚

挙にいとまがないが、なかでもブラームスは作

曲した楽譜に幾度も手を加え、楽譜の校訂に格

別のこだわりをもって臨んだことでよく知られ

ている1。彼は楽譜中にアーティキュレーショ

ンやダイナミクス、テンポ表示、文字による表

現方法、それら全てを詳細に書き込んだ。また、

過去の作曲家たちが楽譜に書き記した情報につ

いてもそれを尊重したことでも知られている2。

そのような注意が払われ懇切丁寧に書き込まれ

たブラームスの楽譜は、現代の私たちにとって

も彼の音楽を理解する上での有益な指標となっ

ている。だが不思議なことに、《Op.117-1》（【譜

例１】）においては、多くの演奏家が彼のテン

ポ表示とはかなり異なる遅いテンポで演奏して

いる。また、ABA形式の三部構成でできたこ

の作品の冒頭A部分はアンダンテ・モデラー

トとあり、比較的軽快な演奏が期待されてしか

るべきなのだが、ほとんどの演奏家がこれをア

ダージョあるいは遅めのアンダンテ程度の速さ

で演奏している３。

　また、同曲に関してもうひとつ不可解なこと

ブラームスが想定した《Op.117-1》の演奏はいかなるものであったのか
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がある。それは楽譜中に確認できるものだが、

同じ冒頭A部分においてアウフタクトの第６

拍目に非常に低いバス音が置かれていることで

ある。ブラームスは、弟子の作品を見る際には

バスとソプラノ部分だけを見ればわかるといっ

ていたほど、バス音の進行を作品の中の重要な

要素と捉えており4、また、演奏する際にそれ

が聞こえないのをきらっていたにも関わらず、

ここでは執拗に弱拍上にバス音を配置してい

る。このバス音が弱拍に配置されるため、現代

の演奏家はここにアクセントがつかないよう控

えめに演奏しているが、それにより全体の構造

の支えが欠如してしまっている。だが、このよ

うなpそしてdolceと書かれた、いかにも穏や

かな曲想を想定させる曲で、アウフタクトに低

いバス音をしっかりと鳴らして演奏するといっ

た強烈な演奏をすることなど誰ができようか。

　これらはどのようなことを意味するのだろう

か。なぜピアニスト達は彼のテンポ表示に従わ

ない（あるいは従えない）のだろうか。そし

て、どうすれば彼のテンポ表示通りの演奏が可

能になるのだろうか。また、なぜ彼は明らかに

強拍を示すような低音のバスを弱拍上に配置し

たのだろうか。そして、これがどのような効果

を及ぼすものだろうか。いったいブラームスは

《Op.117-1》がどのような曲であると想定して

いたのだろうか。

１．作曲された当時の《Op.117-1》の演奏

　これを探る上で重要な手掛かりになるのが、

作曲された当時の演奏録音であろう。幸いな

ことにブラームス本人と関連の深い人物によ

る《Op.117-1》の演奏が遺されている。イギ

リス人女性のアデリーナ・デ・ララ（Adelina 

de Lara, 1872-1961）による演奏であるが、彼

女はクララ・シューマンの許から帰国したば

かりのファニー・デイヴィス（Fanny Davies, 

1861-1934）5に師事し、その後、クララ・シュー

マンにも師事している。クララの許でレッスン

を受けていたことからブラームスと知遇を得、

彼の演奏を聴く機会や彼から指導を受ける機会

を得るようになった。彼女は回想録で次のよう

に話している。

ブラームスはクララ・シューマンの弟子た

ちに大いに興味を示し、自分の曲の勉強で

は助け船を出してやるのが習慣になってい

たようだ。親しくなると練習中後ろにまわ

り、ゆっくり弾かせたり急がせたりするた

め、生徒の肩を押えつけた。私はフランク

フルトに滞在する間に、ブラームスの二曲

の協奏曲も、重要な作品も編曲もすべて勉

強した。ブラームスは、生徒が自分の曲の

低
ベース・ライン

音を弱く弾こうものなら、烈火のごと

く怒った。その作品はきわめて深い音で、

そして左手は決然と弾かなくてはならな

い。ブラームスは先生と同じで感傷的な演

【譜例１】《Op.117-1》冒頭部分
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奏を嫌い、「決してセンチメンタルになら

ず、ガイスティヒでなくてはならない」と

言った。このセンチメンタルは私に言わせ

れば “ひ弱” であり、ガイスティヒは “精

神的” だ。（デ・ララ, 2004: 204）

彼女の発言は《Op.117-1》に限定してなさ

れたものではないが、同曲の場合にも完全にそ

のまま当てはまるだろう。彼女の《Op.117-1》

の演奏6では、問題となっている冒頭部分の低

音部分は非常に分厚い音で演奏され、そしてテ

ンポは非常に軽快でアンダンテ・モデラートを

確かにイメージさせる。現在の演奏家が行う演

奏と異なるのはそれだけではない。低音がしっ

かりと打ち鳴らされ、更に速度もあるので、彼

女自身の言葉を用いると、決して「ひ弱」でな

く「ガイスティヒ」な太さが存在する。また、

他にも現代の演奏家による演奏と異なる点が存

在する。それは、同じ拍に位置する音を鳴らす

タイミングが左右の手において微妙にずれてい

ることである。完全にバラバラというほどでは

ないが、ほんの少しずれているために、低音の

上の旋律が低音に消されてしまうこともない。

それに対し、現在の演奏家の演奏は皆揃って両

手のアウフタクトを同時に鳴らしている7。

さらに彼女の演奏に見られる決定的な特徴が

ABA形式のB部分（【譜例２】）に見られる。こ

こではpp sempre ma molto espressivoと書かれ

ているにも関わらず、低音が打ち鳴らされる。

彼女の演奏はmolto espressivoではあるもの

の、pp sempreとは言い難いものであるが、彼

女がブラームス本人に教えを受けてこと、また

ブラームスは低音を弱く弾くことを許さず、そ

して「センチメンタル」ではなく「ガイスティ

ヒ」に演奏すべきとブラームスが考えていたこ

とを考えると、ブラームスが意図した演奏はこ

の演奏に近似していたと考えられる。

デ・ララの演奏と楽譜の記譜の相関関係か

ら、他のブラームス作品の解釈方法についても

把握することが可能になるのではないかと考え

られるが、楽譜と演奏の関係について少し読み

とりにくいのは、彼女の演奏の中にみられる拍

節感である。彼女の演奏では左手部分の八分休

符が、十六分音符１個分ほどの空白しか充てら

れていないように聞こえる。右手はほぼ楽譜通

りのタイミングで現れるものの、左手部分から

ずれており、またその左手部分は強い音で演奏

されるバスを伴い、しかも左手だけを聴くと５

拍子とも取れるような演奏を行うため、非常に

複雑な拍子で構成されているように聴こえる。

これをどう捉えることができるのか。それを考

えるため、続く２つの節で当時の演奏法に「ズ

レ」という演奏法が存在したこと、そしてブ

ラームスも自身の楽譜の中に積極的に「ズレ」

を書きこんだことを示した後、第４節でブラー

ムスによる演奏の情報と照らし合わせたい。

２．20世紀初頭の演奏に見られる「ズレ」

20世紀初頭に録音された演奏からはさまざ

まな種類の「ズレ」が聴きとれる。なかでも

和音をアルペジオ化する演奏8はよく知られた

ものであり、フローレンス・メイ（Florence 

May, 1845-1923）9の回想録においても、メイ

【譜例２】　《Op.117-1》第21-22小節目
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が安易に和音をアルペジオで演奏するのをブ

ラームスがたしなめているのが確認できる（メ

イ, 2004: 169）。和音のアルペジオ化以外にも、

当時の演奏傾向には旋律を伴奏部分からずらし

た演奏が頻繁にみられたし10、ヨーゼフ・ヨア

ヒム（Joseph Joachim, 1831-1907）の《ハン

ガリー舞曲第１番》の演奏11からは、冒頭から

常にヨアヒムがリードし、伴奏者が着かず離れ

ずの距離を保ちながら伴走（伴奏）するのが聞

き取れるが、おそらく１小節として全ての拍を

両者が同じタイミングで演奏している部分は

ないほど、両者の演奏は常に「ズレ」ている。

ニール・ぺレス・ダ・コスタ（Neal Peres da 

Costa）が彼の著書Off the Recordで、タール

ベルクの著書を繙きながら「ズレ（dislocation）

は20世紀への変わり目の時代に特有のもので

はなく、これは19世紀の演奏では常套手段で

あったはずで、おそらくより誇張された形で

演奏に用いられていたに違いない」（da Costa,  

2012: 53）12と述べているように、19世紀の演

奏習慣には、「ズレ」を許容する、あるいはもっ

とはっきりと「ズレ」を好んで使用する演奏習

慣があったことは間違いない。

３．ブラームスのピアノ作品中にみられる

「ズレ」

　デ・ララの演奏で何よりも顕著なのは、複雑

な拍節感と低音の音の太さであるが、さらに左

右の旋律が完全に独立した動きを行い、左右の

手が演奏する旋律それぞれがずれて進行してい

ることもはっきりと確認できる。

　また、実際、楽譜に書かれている音符も左手

が第１拍目から始まるのに対し、右手は第１拍

目に八分休符が置かれることにより、八分音符

遅れて始まっており（【譜例１】）、楽譜上にも

「ズレ」がみられる。

　そして、このB部分と同様の「ズレ」が、冒

頭部のA部分にも見られるのではないかと指

摘するのは、Brahms's short, late piano pieces 
Opus Numbers 116-119: a source study, an 
analysis and performance practiceを書いたカ

ミーラ・カイ（Camilla Cai）であるが、彼女

はこの論文の中で次のように指摘する。

旋律が強拍である第１拍目からずれるだけ

ではない。《Op.117-1》の和声構造は、微

妙なリズム構造を生み出している。通常

とは異なる拍節に配置される和音は、（通

常の）八分の六拍子からの逸脱（「ズレ」）

を暗喩しているといえる。アウフタクトの

扱いがそれをよく示している。５度音程の

開始旋律は通常とは異なるアウフタクトと

なっている。つまり、このアウフタクトは

属音の役割を担っていると考えられ、それ

が強拍にある主音へと向かっているのであ

る。一方で、ブラームスは低音Esを主音

の根音としてこのアウフタクトを扱ってい

るともいえ、その意味ではこの音（低音

Es）は強拍の一部と考えることもできる

のだ。第６拍目に位置するアウフタクトと

強拍の組み合わせによる曲の開始時点か

ら、アクセント（強拍）の位置についての

どちらとも受け取れるような不安定さが持

ち込まれているのだ。それはまるでこの和

音が通常書かれるべき拍よりも１拍早く書

かれてしまったかのようだ。つまり、旋律

のアウフタクトだけが本来あるべき位置に

置かれているとようにみえる。ブラームス

はA部分のほとんどの部分においてこの曖

昧さを保持させている。新しい和声の早す
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ぎる開始、つまり第６拍目からの開始は、

B部分においてそれを裏返すような形でバ

ランスがとられている。（B部分では）右手

が常に第２拍目から開始しており、これは

（通常あるべき位置より）１拍分遅れてい

るといえる。ブラームスは、A部分では和

声に「ズレ」を、B部分では旋律型に「ズ

レ」を用いて曲を構築した。彼はこれらの

異なる、だが対称性をもった逸脱（「ズレ」）

を選んだことが考えられる。（Cai, 1986: 

391-2、執筆者訳）

カイのいうように、低音Esが主音の根音で

あることについては、この曲で同じ旋律がその

後三度繰り返される際の左手が演奏する和音の

形態からも確認できる。つまり、第９小節目、

第38小節目、そして第46小節目における冒頭部

分と同じ旋律部分に対応する左手部分では、何

れもこれら強拍上にこの曲の根音を伴った形の

主和音にアルペジオ記号が付けられ配置されて

いるのを確認することができる13。それゆえ、

冒頭の低音Esは主和音の一部であり、アウフ

タクトのEsとそれに続く強拍上の２音（Esと

G）は、ひとつの和音を分散させたものと考え

られるのではないか。

このような配置の「ズレ」は、ブラームスの

ピアノ曲の中における複数の部分において確

認される。すなわち《Op.117-3》の中間部分、

《Op.116-7》の中間部分、それから《Op.76-1》

の中間部分、《Op.76-6》の冒頭部分等であり、

さらに《Op.118-4》では全曲において「ズレ」

が存在する。

では、ブラームスはこれらの「ズレ」の書法

を用いることで、何を表現しようとしたのだろ

うか。ロベルト・シューマンとクララ・シュー

マンの四女（第七子）にあたるオイゲーニ

エ・シューマン（Eugenie Schumann, 1851 

-1938）の遺した手記が、この手掛かりとなる

だろう。

ブラームスの歌曲の中に、《ドイツ民謡集》

という49曲が収められた民謡集があり、その中

の第42番〈静かな夜に〉（1894）は次のように

始まる（【譜例３】）14。

この曲に関して、オイゲーニエ・シューマン

は次のように述べている。

食事が終わるとアントーニエが歌ってくれ

た。（中略）彼女はブラームス自身の伴奏

で《ドイツ民謡集》から何曲か歌い、最後

に全員で大好きな〈静かな夜に〉をリクエ

ストした。この曲の伴奏は、一風変わった

リズム構造をしている。音型が大部分で歌

【譜例３】《ドイツ民謡曲集》第42番〈静かな夜に〉冒頭部分
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の声部よりも八分音符分前に出ており、死

を恐れる尋常でない心が静かに表現され

るのだ。しかし歌手にしてみればおだやか

ではない。完全なリズム感が必要になるか

らだ。ブラームスが声をかけた。『遅れな

いで歌えますか？』アントーニエはいたず

らっぽく微笑み「ええ、大丈夫だと思いま

す。そちらが拍子通りにお弾きになれれ

ば」。ブラームスは見事な伴奏で、演奏を

感動的に盛り上げた。（シューマン, 2004: 

48-49）

ここから、歌唱部分の旋律を伴奏部分より少

し遅くずらして配置することで、「死を恐れる

尋常でない心」を「静かに表現」しようとした

ことが読みとれる。これは、ブラームス本人の

ことばではないが、ブラームスと親しく交流を

交わし、彼の指導も受けていたシューマン夫妻

の娘によるものであり、彼女のこの曲について

の理解はブラームス本人のものとかけ離れたも

のではないだろう。また同時に、オイゲーニ

エ・シューマンの手記からは、こうした歌唱部

と伴奏部に「ズレ」が用いられたこの曲が、当

時の演奏者にとっても容易なものではなかった

ことがわかる。

二人の演奏者間においても演奏の難しい「ズ

レ」であるが、ピアノ独奏曲において一人の演

奏家がその「ズレ」を一人で行う場合にはその

演奏はさらに難しいものとなる。曲の随所にこ

のような「ズレ」を用いたブラームスは、それ

を克服するための練習曲も書いている（【譜例

４】）。

これら２曲の練習曲〈31a〉と〈31b〉の原

型となったのは以下のようなものであったと考

えられる（【譜例５】）。

この練習曲は、属七の分散和音をそれぞれの

手が４つのポジションで演奏するものであり、

その原型（執筆者による仮定）自体は、容易と

はいえないものの、演奏するにはそれほど手に

負えないものではない。だが、〈31a〉は、原

型に比べ、１つ目のポジションで演奏する右手

の冒頭の八分音符３つ分が欠落しており（つま

り、八分音符３つ分ずれており）、両手が同じ

ものを弾いていたときと比べて格段に難しくな

る。また、〈31b〉は原型に比べて右手部分を

八分音符ひとつ分早く始め、さらに四分の四拍

子から四分の三拍子に変更したものだが、ポジ

ションが変わるタイミングもずれるため、更に

演奏の難しいものとなる。マジシャンが鮮やか

【譜例４】《51の練習曲》より〈31a〉と〈31ｂ〉

【譜例５】原型と考えられるもの（執筆者作成）
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にカードをきるように、あるいは道化師が多く

のボールを神業のように優雅に操るように、そ

れぞれの手が担当する部分を完全に把握して軽

やかに演奏する必要に迫られる魔術的な代物と

さえいえる15。

　以上のことから、ブラームスがピアニストに複

数の旋律を独立して演奏できる能力を演奏者に求

めており、拍がずらされて書かれた作品には、そ

の「ズレ」の中に何らかの情緒的な表現を示唆し

ていることがわかる。先に示したこのような配置

の「ズレ」をもつ部分（《Op.76-1》、《Op.117-1》、

《Op.117-3》、《Op.116-7》それぞれの中間部分、

《Op.76-6》の冒頭部分、そして《Op.118-4》）の

うち、《Op.117-3》の中間部分以外は、現代の演

奏者たちの演奏16において、ずらされた複数の旋

律の取り扱いについては比較的成功しているとい

えるだろう17。だが、そうした比較的成功してい

る演奏も、始めに示したデ・ララの演奏とは大き

く異なる。次の第４節では、回想録などに遺され

たブラームス自身の演奏についての記述から、彼

の演奏と楽譜の関連を明らかにする。

４．作曲当時のブラームス自身による演奏

　クララ・シューマンの弟子であったファ

ニー・デイヴィスは、回想録で次のような記述

を遺している。

（ブラームスの演奏の）タッチは温かく深

く豊かだった。f は雄大で、ff でも刺々し

くならない。pにもつねに力感と丸みがあ

り、一滴の露のごとく透明で、レガートは

筆舌に尽くしがたかった。「良いフレーズ

に始まり良いフレーズに終わる」これがド

イツ／オーストリア楽派に根ざした奏法

だ。（アーティキュレーションによって生

じる）前のフレーズの終わりと、次のフ

レーズの間の大きなスペースが、隙間なし

につながるのだ。演奏からは、ブラームス

が内声部のハーモニーを聴かせようとして

いること、そしてもちろん、低音部をがっ

ちり強調していることがよくわかった。

（デイヴィス, 2004: 210）

ここから、ブラームスが低音部をよく鳴らし

て演奏したこと、またフレーズとフレーズをつ

なげて演奏したことが読み取れる。ブラームス

が長いフレージングを用いたことに言及する記

述は他にも見られる。クララ・シューマンの

弟子であったフローレンス・メイ（Florence 

May, 1845-1923）は、自身の回想録で次のよ

うに述べている。

ブラームスは曲の細部に至るまで厳しく

気を配れと注意する一方、「フレージング」

はできるだけゆったりととるよう言った。

繊細な刺繍の外側を縫いすすみ、飾りつけ

ていくように、フレーズのアウトラインを

大きく一筆書きするのである。音楽の陰影

を使って、フレーズをつなげたりもした。

ここではっきりと書かせていただくが、ブ

ラームスはこういったことを決して理論づ

けしなかった。自分が理解し感じているこ

とを私にわからせ、そのように演奏させる

ため、最善をつくしただけなのである。（メ

イ, 2004: 162）

これらの記述からわかることは、ブラームス

の楽譜に書かれたスラーの記号は、演奏におい

て切れ目を入れることを示唆するものではない

ことである。楽譜にスラーが書かれているにも

関わらずセクション全体が途切れなく演奏され

た当時の演奏録音は、ブラームス作品の演奏に
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限らずいくつも存在するし18、原典版が流布す

るまで出版されてきた、オリジナルの楽譜に長

いスラー記号が付加されたバッハ作品の出版物

からもそうした当時の長いフレージングを好ん

で用いた演奏は理解できるだろう。

　一方、ブラームスの演奏における速度の変化

について、デイヴィスは次のように述べている。

ブラームスはベートーヴェンのように、非

常に制限された数の表情記号で、音楽の内

面を伝えようとした。誠実さや温かさを表

現したいときに使う＜＞（俗に「ヘアピン」

といわれるもの）は、音だけでなくリズム

にも応用された。ブラームスは音楽の美し

さから去りがたいかのごとく楽想全体にた

たずむ。しかし一個の音符でのんびりする

ことはなかった。また彼は、メトロノーム

的拍節でフレーズ感を台なしにするのを避

けるために、小節やフレーズを長くとるの

も好きだった。（デイヴィス, 2004: 210）

ここから、彼の拍節的な意識は「メトロノーム

的」なものではなく伸縮自在なものであり、ま

たrit.やanimatoといった言語による記述だけ

でなく、＜＞のような記号においても速度の変

化を示唆していたことがわかる。ブラームスの

テンポや伸縮自在な拍節感については、前出

の回想録に書かれたバーデン・バーデンにおけ

るブラームスの《ピアノ三重奏曲Op.101》の

演奏についての記述からも読みとれる。以下

は、出来たばかりのこの作品を、ブラームスが

ヨーゼフ・ヨアヒムとロベルト・ハウスマン

（Robert Hausmann, 1852-1909）と共に練習

した際、その場に居合わせ、その演奏を聴いた

彼女の記録の一部である。

（《ピアノ三重奏曲Op.101》の第２楽章に

ついて）中間部になるとブラームスは、そ

のデリケートな音楽効果について話しあう

ため、演奏を中断した。変ニ長調和音の低

音を形作るチェロとヴァイオリンの分散和

音、それぞれがピチカートでディミヌエン

ドし、ピアノの三つの短い和音と、旋律

的に優雅につながる。ブラームスは弦楽器

に、ピチカートのディミヌエンド部分を、

たっぷり時間をかけて美しく演奏してもら

うため、和音に入るのを意図的に遅らせ

た。感情表現とアイデアのすべてに光をあ

てるための心にくいまでの配慮…それは感

動的な瞬間だった（【譜例６】）。ヘ短調の

残りの部分は音楽の求めるまま情熱的で、

前の部分とは対照的にヴィブラートがかけ

られ、休符はたっぷりととられた。息もつ

けない興奮した流れで、音符が前に出て失

速しないためだ。三人の奏者はこれらを十

分に打ち合わせる。その後、冒頭の主題を

もう一度提示するとき、ブラームスは最初

の音符をかなり長めに弾いた。追っかけっ

こが再開されるまで、pからppまで、ピア

ノの分散和音がニュアンス豊かに柔らかく

続く。何だかレクイエムを暗示しているよ

うだった。これらすべてを通して、聴き手

にリタルダンドを感じさせることがなく、

深い印象を醸しだしていた。（デイヴィス, 

2004: 214-5）

ここに記述されていることから、ブラームスが

非常にニュアンスにこだわり、また表現方法の

一種として、意図的にタイミングを遅らせる

（つまり楽譜に書かれた場合はそれが「ズレ」

た書法となる）手法を用いたことがわかる。

こうしたブラームスによる自由自在に緩急を

行き来するテンポの揺れ、「ズレ」を用いた微
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妙なニュアンスの表現、バス音へのこだわり、

フレーズを分断することなく「つながり」をもっ

て演奏すること、これらは、デ・ララの行った

「わかりにくい」拍節感をもつ演奏と共通点を

もつ。ブラームスが楽譜に示した「ズレ」は決

してその音価に対応する分だけ正確にずらすと

いう種類のものではなく、彼のイメージする音

楽を示唆した表現方法として読むべきものであ

る。デ・ララの演奏ではバス音が強調されてお

り、それに対応して後続の左手の３音、そして

それに続く八分休符はバス音に比べて弱くなっ

ている。そして音量だけでなくその音にかけら

れる時間も短くなっている。デ・ララは、八分

休符分の休符を取らないことによって左右の手

それぞれの流れを分断することなく演奏してい

るともいえる。そして彼女の演奏は、ブラーム

スが楽譜上に示したようなmolto espressivoで、

「センチメンタル」になりすぎることなく「ガ

イスティヒ」なものとなっている。

５．結論：ブラームスが想定した《Op.117-1》

の演奏はいかなるものであったのか

　私たちはこの《Op.117-1》をどのように演

奏すべきだろうか。ブラームスが想定したこの

曲の演奏はいかなるものであったのだろうか。

それに対する答えは、楽譜に書かれていること

と異なるようにみえるにも関わらず、デ・ララ

のように演奏すること、といえるだろう。楽譜

に書かれた音価は絶対的なものではなく、曲想

を示唆するものとして表現されている。それが

この当時の楽譜の記譜法であり、また当時の楽

譜の読解法であるともいえる。デ・ララはこの

方法に則って楽譜を読み、テンポ表示もブラー

ムスによって書かれたテンポを採用し、またブ

ラームスの言葉に従い、バスには存在感をもた

せて、センチメンタルにならないよう演奏し

た。私たちは彼女の演奏を通してブラームスの

楽譜の読み方を知ることができる。そして同じ

楽譜の読み方で、他のブラームス作品を読むこ

とができるはずだ。

たとえば、次のようなことが可能になるので

はないだろうか。

《Op.117-1》のA部分におけるアウフタクト

上に置かれた低音が、次の強拍上に位置する和

音の一部であり、この伴奏部分のアウフタクト

が本来強拍から始まるべき音が八分音符分前に

ずらされて配置されたと考えることができるな

らば、そしてそれが何らかの表現の意味合いで

なされたと考えられるならば、《Op.117-3》の

第76小節目から第81小節目のようなバス音が

アウフタクト上に置かれた同様の例も同じよう

に解釈することができるのではないだろうか。

この作品の20世紀初頭の演奏は（少なくとも執

【譜例６】　《Op.101》第２楽章　第31-36小節目
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筆者が知る限りにおいては）遺されていないの

で確かめる術はないが、《Op.117-1》との共通

点からこうしたことを読みとるこが可能になる

のではないか。

本稿で示してきたことから、19世紀には楽

譜への書き込みの有無に関わらず、好んで複数

の旋律、あるいは旋律と伴奏をずらして演奏す

る習慣があり19、ブラームス作品においては楽

譜の中にその「ズレ」を書きこんだものが存在

すること、そしてブラームス自身の演奏におい

て、彼が楽譜にそうした「ズレ」を書きこんで

いたにも関わらず、それを書かなかった部分に

おいても何らかの効果のためにタイミングを変

化させて、つまり更なる「ズレ」を付加して、

演奏していたことが明らかになった。

このような研究の積み重ねにより、録音の遺

されていない作品についても、あるいはブラー

ムスが演奏について（弟子を通して）後世に何

の示唆的発言を遺さなかった作品についても、

それぞれの曲がどのように演奏されたかが明ら

かになってくるだろう。そしてそのような研究

の集積が、失われた当時の演奏法を呼び起こす

手掛かりとなるにちがいない。

註

１　「それに（予想外に早く出版されることになったの

に）対して、ブラームスはやや不安を感じて返事を

書いている。ブラームスの希望は、「これらの曲に最

善を尽くせるように、仕上げに長い時間をかけるこ

とでした。今では、これらの曲は全く洗われもせず、

髪の毛もとかされずに世の中に押し出されていくこ

とになるのでしょうか（ジムロックへの手紙）。」こ

れは確かに冗談として述べられた不安感であったが、

その結果として、ブラームスは後になって―日づけ

を正確に特定することはできないが―作品76の作曲

者個人用の印刷楽譜に訂正や変更を書き込むことに

なるのである」（Brahms, 1992(1879): 45）

２　ブラームスに指遣いを注意されたのに対し、楽譜

に書かれた作曲家本人の指遣いを用いたことを告げ

ると、作曲家のものに従うようにと訂正する（メイ, 

2004: 162）、モーツァルト作品のピアノのレッスン

でブラームスの指摘の新鮮さを告げると「全部ここ

に入っているんだよ」と楽譜を指さす（メイ, 2004: 

168）など、楽譜に書き込まれた作曲家の指示をブ

ラームスが非常に尊重していた逸話は数多く遺され

ている。

３　例えば執筆者の手元にある演奏家の録音全てにこ

れは当てはまる：ヴィルヘルム・ケンプ（Wilhelm 

Kempff, 1963年）、ラド・ルプー（Radu Lupu, 1970

年）、イヴォ・ポゴレリッチ（Ivo Pogorelich, 1992

年）、デトレフ・クラウス（Detlef Kraus, 1994年）、

エディト・ピヒト＝アクセンフェルト（Edith Picht- 

Axenfeld, 1996年）。

4　 「（イェンナーの作品をブラームスが指導する際）

片方の手で歌の声部と低音部を指し示しながら、意

味ありげにニンマリして、「僕はこれだけしか見ない

んだ」作品の不自然さを、実演で見せられているよ

うなものだった。」（イェンナー, 2004: 235）

５　デイヴィスについては後述する。

６　Pearl Gemm CD６, 録音年不詳。

７　註６と同じ。

８　和音をアルペジオ化して演奏する例の中でもよ

く知られているのは、カール・ライネッケ（Carl 

Heinrich Reinecke, 1824-1910）の演奏するモーツァ

ルト《ピアノ協奏曲第26番》の〈ラルゲット〉（録音：

Welte-Mignon, 1905）である。ここでは現代人から

嘲笑を買うほどすべての部分においてアルペジオが

用いられているが、そこには当時の演奏習慣をはっ

きりと見出すことができる。この演奏を楽譜上に実
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音で書き落したものが、Off the Record (da Costa, 

2012: 86) に載せられている。

９　イギリス人ピアニスト。クララ・シューマンに教

えを請うため1871年から３年間ドイツに渡ったが、

その後イギリスで本格的ピアニストとして活躍する。

また、執筆家としても重要で、『ヨハネス・ブラーム

スの生涯（Life of Johannes Brahms）』を書いてお

り、本稿ではその邦訳（メイ, 2004）を参考にした。

10　レシェティツキの演奏するショパン《ノクターン 

Op.27-2》（録音：Welte-Mignon, 1906）では、旋律

のなかでも音価の大きい音が伴奏よりも遅れて演奏

される。レシェティツキの演奏にみられるズレは、

ショパンの例のような伴奏部分からの旋律の独立の

例にとどまらない。彼の演奏するモーツァルト《幻

想曲ハ短調 KV475》ではユニゾンもずらして演奏さ

れている。

11　1903年８月17日の録音だが、ピアニストは不詳。

12　「これ（ずらして演奏すること）が一般に認められ

るようになったのは、19世紀中期のヴィルトゥオー

ゾなピアニストであるジギスモント・タールベルク

（Sigismund Thalberg, 1812-71）以降のことであ

る。彼の著した『ピアノに応用された歌の装飾技法

（L'Art du chant appliqué au piano）作品70』（Paris, 

c.1853、オペラのアリアをピアノ作品に編曲した作

品）で、彼は11の項目を挙げ、ピアノで文字通り歌

わせるにはどのようにすべきかをピアノ奏者に教示

している。」（da Costa, 2012: 53）

13　第９小節目にはEsとG、第38小節目にはEs、B、G、

第46小節目にはEsとGの音が用いられている。

14　ブラームスが30年前に作曲したアカペラの混成合

唱（1864）を編曲した作品で、民謡風の非常にシン

プルな曲想をもつ。

15　全音出版社から出された『ブラームス 51の練習曲』

の楽譜には、「練習に際して」という練習方法を提示

したページが付けられている。そこでは、この31aと

31bの練習について「各指の独立と指の間の拡張に役

立つ練習曲です。速くひくと、重音がどうしてもず

れたりしますので、やはりゆっくりとスタッカート

で練習してください」と書かれているが、この練習

は左右の手がずらされた書法を弾きこなすための練

習であり、ここで示されているような各指の独立や

指の間の拡張を意図したものではないと考えられる。

16　ヴィルヘルム・ケンプ（Wilhelm Kempff, 1950

年: Op.117, 1953年: Op.76, Op.118, 1963年: Op.76, 

Op.117, Op.118）、ラド・ルプー（Radu Lupu, 1970

年: Op.117, Op.118）、イヴォ・ポゴレリッチ（Ivo 

Pogorelich, 1992年: Op.76-1, Op.117）、デトレフ・

ク ラ ウ ス（Detlef Kraus, 1994年: Op.76, Op.117, 

Op.118）、エディト・ピヒト＝アクセンフェルト

（ Edith Picht- Axenfeld, 1996年: Op.76, Op.117, 

Op.118）、 ヴ ァ ル タ ー・ ギ ー ゼ キ ン グ（Walter 

Gieseking, 1951年: Op.76, Op.118）、ピーター・レッ

セル(Peter Rösel, 1973年: Op.118)の録音を参照。

17　《Op.117-3》の中間部分以外の「ズレ」は、全て中

心となる旋律が他の部分よりも遅れて始まる「ズレ」

であったのに対し、《Op.117-3》の中間部分のほとん

どの部分では、バス音に対して他の旋律が前に飛び

出す形をとっている。本来ならば、しっかりしたバ

ス音が鳴らされ、それと同時に始まるのが待ち切れ

ずに十六分音符分早く始まる旋律からは浮遊感がも

たらされるはずであるが、どの演奏においても第１

拍目から旋律が始まり、バス音はそれに相槌を取る

かのように1音遅れて演奏されるように聴こえる。

18　ブラームスの友人であり、彼の作品を多く演奏し

たヴァイオリニスト、ヨーゼフ・ヨアヒムによる

1903年８月17日のブラームス《ハンガリー舞曲第１

番》の演奏（Pearl, BVA1）でも、ヨアヒムがフレー

ズとフレーズの合間に隙間を作らず演奏しているの

が聴きとれる。

19　シューマンの《幻想小曲集Op.12》の第５曲〈夜に〉
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鷲野：ブラームスが想定した《Op.117-1》の演奏はいかなるものであったのか

や《クライスレリアーナ》の第１曲目冒頭、《フモレ

スクOp.20》の第683-92小節目などでも同様の「ズレ」

が書き込まれた例が確認できる。
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