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ベ ー ト ー ヴ ェ ン の 作 曲技法

徳 内 イ文
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ペ ー ト ー ヴ ェ ン に お け る作曲様式の変化 と その時期的特徴

）レ ー ド ヴ ィ ヒ ・ フ ァ ン・ ベ ー ト ー ヴ ェ ン (1770rv l8 27) Ludwig van Beethoven の作
曲様式につい ては， ふつう 3つの時期 に 分けて 考察 さ れるが， こ こ ではそれを ピ ア ノ ・ ソ
ナ タ を中 心と して行 な っ てみよう。

第 1 期（模倣時代）
17 9 3rv l8 00 年の間に作 曲 さ れたピ ア ノ ・ ソナ タ をふつう第1 期と している。 179 2 年ボ

ンを去 っ て ウ ィ ー ンに出て来ての ち ， 作曲の基礎的な勉強を行 な っ たの ち 本格的な 作 曲 活
動にはい っ てゆ く が， それと同時に ピ ア ノ ・ ソ ナ タ も 書 ぎ 始めている。 初期の作品にお い
てはの ちに師事ずるようにな っ たハ イ ド ンの作品をは じめと して， モ ー ツ ァ ルトやエ マ ヌ
エ ル・ バッ ハ の作品について も 研究 し， その影響を多 分 に受け古典的ソ ナ タ の持 っ ている
可能性を極限にまで広げてい っ たので， こ の時代はいわゆる模倣時代といわれている。 バ
ッ ハ の音楽に対 して も 充 分 熟知 していたに も かかわらず過去の も っ と も 偉大なポリフォ ニ
ーや， 第3期の特徴を形成するフー ガ形式は用いず， ハ イ ド ンやモ ー ツ ァ ルトの ホ モ フ ォ

ニ ー を中 心と している。 基本的には古典的ソナ タ の形式をとっ ているが， 中期以 後 に示 さ
れるようになるベ ー ト ー ヴ ェ ン独 自 の特徴 も よ く表わ さ れている。 最初の ソナ タ Op. 2 の
3 曲と Op.7 vこ 沿いてぱ 4 楽章形式をとり量的な 拡大を試みているが， こ の形式はハ イ
ドンやモ ー ツ ァ ルト な どの ソナ タ 構造が 発展 した結果採用 さ れるようにな っ た定形であ っ

た。 その 後 時代が進む につれて創作への 内面的な欲求との摩擦から 4 楽章形式は打 ち破ら
れ， 3 楽章 2 楽章と縮少 さ れ， い っ そう合理的で， 内面的に も 複雑な新形式へと改革 さ れ
てい く のである。 またこの時代しこお いて ぱ ， 彼は ピ ア ニ ス トと して立とうという意 図 も あ
っ たので 技 巧的な演奏効果 も 多 分にねら っ ている。

第 2 期（個性確立時代）
時期的には， 18 01 年から 18 09 年までに相当するが， 18 01 年～18 02 年の間に作 曲 さ れ

た Op. 26 から Op. 31 の 3 までの7 曲は中期への過渡期の作品とみな さ れている。 こ の
時期には， ベ ー ト ー ヴ ェ ンは耳の病気のために大変苦 し ん だ時期であり， こ の苦 しみに打
ち勝つ こ とに より 内面的に も 芸術的に も お お いに成長したといわれる。 第I 期の最 後 の作

品である Op. 22 の変 口 長調にお いて古典的ソ ナ タ の伝統を極限にまで拡張 し 発展 さ せた
ベ ー ト ー ヴ ェ ンは， こ れまでの伝統を打 ち破ろうと試みている。 Op. 26 の変イ 長調には
彼の新 し さ を も とめる気持がうかがわれ， こ の 曲にお いては ソ ナ タ 形式を第1 楽章に用い
るという古典的ソ ナ タ の約束は破られ， 変奏 曲 が こ れに代わっ て用いられている。 しか し
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まだこの時代において は古典 的な伝統の束縛 から自 由になったにすぎ ず，ベ ー ト ー ヴェ ン
が もとめて いる新 し いソナタ の型はまだあらわ れて はいない。 過渡期における諸 作品 で は，
幻想性がとくに目立った1 つの特 色となって おり，ベ ー ト ー ヴェ ン はそ こにおいて ，形式
に対 する意義の転 換を達 成 し ようとし たので ある。 古典的な伝統によれば ，形式というも
のは，そのなかに楽 想を流 し こむ枠という考 えで取 りあげ られて いるが ，ベ ー ト ー ヴェ ン
はこの時期において ，形式 はあくまでも楽 想を 完全に表現 するための音楽 的計 画 であると
考 え ，過渡期の作 品において は形式に対 する意義の転 換を はかろ うと努力 し ，1803年以
後の作品において 完全にこ れを 達 成 し て いくので ある。 O p. 27 の 2 において は全曲の重
心を終 楽 章におくという新 し い構 成 法 が完全に成 功 し て おり，強烈 な独 自 性を表わ し て い
る。 この意味において ，この O p .27 の2 のソナタ は第2 期への過渡期におけるもっとも
重 要 な 作 品とみなさ れるわ けで ある。 そ し て そ れにつづ く 1803年から 1809年までの間
は完全に第2 期 的 特 徴を表わ し て いる。 この時期のベ ー ト ー ヴェ ン は交響曲や 弦 楽 4 重奏
曲 など他の種 類の楽 曲を 多く作曲 し ，ピ ア ノ ・ ソナタ は次の3 曲 し か書 いて いない。 すな
わち ，O p. 53 「ヴァルト シ ュ タ イ ソ」 Op .54, O p . 57 「熱情」 で ある。 以上で 1803年か
ら 1809年までの間に書 かれたソナタの全部 であるが ，「 ヴァルト シ ュタ イ ン 」 や 「熱情」

という2 曲の最高傑 作 が 生 まれて いる。 この3 曲のうち，O p . 53と O p. 54 は2 楽 章制
をとって おり，O p . 57 は3 楽 章制をとって いる。 つまり第2 期 （過渡期を含 まない） に
おいて は4 楽 章制をとって いるものは1 曲 もないのである。 また O p .57 にお いて は主 題
の循環 方式がとられて おり，これによって ベ ー ト ー ヴェ ソ の有機 的 作曲 法 が その頂点に達
し て いる。 ソナタ形式について いえ ば， 第1 主 題を 中心にし て構 成 さ れて おり，過渡期に
おいて 自 由 性を取 り入 れることに努力 し たベ ー ト ー ヴェ ン は第2 期における有機I生と自 由
性を うまく調和 さ せ て最高傑 作 を 生ん だので ある。

第 3 期 （霊感時代）
第3 期 は 1809年からベ ー ト ー ヴェ ン の死に至 るまでの時期を いうので あるが ，1809年

から 1815年の間 は第3 期への過渡期ともみなさ れる。 この過渡期において は O p. 78 か
ら O p .90 までの4 曲が書 かれて おり，大 き な特 徴とし て は次のようなことを あげ ること
がで き る。

1. 第2 期の曲と比較 すると規模が小 さ くなって いる。
2 . 力 性の発 展が めざ さ れず，より流動的となって いる。
3. 各主要主 題を はじめ多くの素材が いちじるし く旋 律 的になって いる。
こ の時期において ベ ー ト ー ヴェ ン は，ほとん どの作品において規模の大き さ を捨 て ，力

性の追究を や め，第2 期の諸 作 品におい て表現せ られた方向とは全 くちが った方向 へと向
かって いった。 1815年から完全に第3 期にはいり，Op. 101 から O p . 111 までの5 曲 が
この時期の作品にあたる。 この時期における作曲技法 の特 徴 は，形式構造上の拡張や ボ リ
フ ォ ニ ー の作曲 法 を 自 由 自 在に使 ったことで あり，ひじょ うに観念 的な姿勢を 示し て いっ
たことである。 これは当 時 まった＜耳が聞 こえ なくなって いたために，ピ アノに全然触 れ
ることなし に，彼の1 つの理念の要求にもとづ いて 作曲 し たためといわ れて いる。 第3 期
のピ アノソナタ はそ れぞれ個性的で独創 性に富ん であり，き わ めて 内 面 的なものとなって
しヽ る。
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「ヴ ァ ル ト シ ュ タ イ ン」 に お け る 技法的様式的特徴への考察

こ の曲は 1803年から 1804年にかけ て 作曲さ れ，1805年に出版 さ れて い る。 すでに説
明 し た ようにこ のソナタは 第 2 期の作 品 に属 するものである。 1802年には 「ハイ リ ゲ ン
シ ュタ ットの遣 書」 を書き 絶望のどん 底に落ちた彼は絶 大な意志の力 でそ れを乗 り越え，
続 々と最高傑 作 を生 み出し て い ったのであるが ，こ の作 品 は その輝 かし い 出発点を形 成 す
る記念碑 的 作 品とさ れて い る。 Op. 57 の 「熱情」 が暗い へ短調 で書かれて い るのに対 し
て Op. 53 は あくまでも明 る＜，ハ長調 で書かれて い る。 こ の曲は 大規模な 2 つの楽章 で
構 成 さ れて い る。 最初変奏 つき のロ ン ド形式による 「 ア ン ダ ン テ」 の楽章が含 まれて い た
のであるが ，こ の楽章が あまりにも長かった こと，そ れに対 する友 人の忠告 もあった ので，
そ れを受け い れて その楽章 を割愛 し ， こ れを単独に 「 ア ン ダ ン テ ，フ ァ ヴォ リ ヘ長調」

とし て 出版 し ，その代わ りに現在のよう な 29 小節とい う短 かい曲 を最終楽章のロ ン ドに
対 する導入部とし て 新 し く作曲 し たのである。 こ の曲 を全体 的にとらえたとき に，わ れわ
れは ，こ の曲が 本 質 的には ロ ン ド形式に準拠 し て い るとい うことに気づ くのである。 なぜ
な らば ，第1 楽章は ソナタ形式 で書かれて い るが ，各部分が 第1 主題 を中心に構 成 さ れて
おり， ロ ン ド形式の特徴に 含 わめ て 類似 し た楽曲構成 と な っ て い る か ら で あ る 。 ま た こ の

曲は彼の親友 であり，また 後援者でもあった ヴァル ト シ ュタイン 伯爵に捧げ られたので俗
に 「 ヴァルトシュタイン ・ ソナタ」と呼ば れて い る。

第 1 楽章 Allegro con brio ハ長調 ソ ナ タ 形式

I 提示部
1-13 小節

14-35 小節
35-74 小節
74-85 小節
85-88 小節

II 展 開部
89-155 小節

III 再現部
155-173 小節
173-195 小節
195-234 小節
234-301 小節

第1 主題 ハ長調
接続エ ピ ソ ー ド
第2 主題 ホ長調
コ ー ダ

展開部

第1 主題 ハ 長調
接続エ ピ ソ ー ド
第2 主題 イ長調お よびハ長調
コ ー ダ

第1 主題は 8 分 音符の PP の連続 では じ まりや が て 主題が次々と形 を表 わ し て くるが ，
は じ めの4 小節 （譜例 1) は すべて の主要な要素 を含 ん でい る。

こ の曲の大規模な構造 をき すき あげ て い るものは ，リ ズ ム の活力と音色の陰影 であり，
こ の冒頭の部分が そ れをは っき り表 わ し て い る。 最初の3 小節 で力独い ものが， ひ じ ょ う
な活力 を持 って わ き あが って くる。 こ の3 小節 めA の 「間 い」 に対 し て ，4 小節 めのB が
「答え」とし て あらわ れ，1 つの単位とし て まとめあげ て い るが ， こ れは ベ ー トー ヴェン
の技法 的な特徴の1 つでもある。 こ の4 小節の楽句 は主調のハ長調 では じ まり，属調のト
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長調に終わ る。こ の楽 句 は 1 音低い変 口 長調 で再 び現 わ れ，ほとん ど すぐにハ短調へと移
り，その属 音上に半終止 する。ベ ート ー ヴェ ン はこのように主題の内部 で転調 を行 なう手
法 を Op. 31 の 1, 2 ですでに行 なって い るが ，こ れは単 なる技術 的工 作 ではなく，異 っ
た調 を持 って くることによって異 った色彩と性格 を表わ そ うとし たのである。14 小節 め
から の接続エ ピ ソ ー ドにおい て ，左手のリ ズ ム は 16 分 音符に細分 し て 動 き 出し （譜例 2)
反復進行 は今 度 は変 口 長調に移る代わ りに上 昇 し て 二 短調に移行 し て い く。

（譜

例

2) ツ五五 ：：豆-- 1」 二i五臼五〗
22 小節 めの左手 増 b の和音から ホ短調属和音に移り，そ れはさら に第2 主題のホ長調

を尊 き 出し て い る。第2 主題 を属調 である 卜 長調 では出さず，上 方3 度 の調 であるホ長調
を選んで い る のほベ ー ト ー ヴ ェ ン の中期のソ ナ タ に お い て しば しば みら れ る 技法的 な新 し
い試 みの 1 つであり，Op. 31 の 1 の場 合にもすでに同 じ方法が 用い ら れて い る。 第2 主
題 は第1 主題にくら べて まったく対照 的で，美 し くなだ ら かな旋律が豊 かな和声 を伴 って
現 わ れる。

（譜

例

祁）

第2 主題 は 35 小節 めから 42 小節 めまでで，43 小節におい て 右手の 3 連符に修飾 さ
れなが ら く り返 される。左手の中声部に旋律が おかれる。右手の三連音は次に示すような
楽 想 を生 み出すが ， こ れはのち に展開部に おい て 主要 な素材とし て 再 びあら わ れる。 （譜
例 4)

（譜

例

4)
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3 連音は 58 小節以下 16 分 音符に細分 されコ ー ダヘと進ん でいく。 コ ー ダ は次に示 す
4 小節によっ て構 成 されて おり，後半の音型の発展によっ て提示部 を終 わ る。 （譜例 5)

（譜

例

5)

｛ ←一 ー： • - 三tーニ

三口- □三□エ□言戸

展開部 はコ ー ダの結局 音型を受 けて はじまり，提示部 から展開部へと自 然にはいりこ ん
でいくために，結尾 音型をへ長調へと転調 させ曲の冒頭 動機 （譜例 1) をへ長調 で表 わ し
て いる。

オ ー ストリ ア生 まれのア メ リ カ の作曲家 ，ピ ア ニ ストとし て知 ら れて いるハ ッチ ソンは，
その著 「 ピ ア ノ 音楽 史」 (The Literature of the Pianoforte) において ，こ の点につい
て次のように述 べて いる。 （同 書lOO p) 「ベー トー ヴェンの展開部の取 り扱いについて は
多くのことがあげ ら れるが，1 つは展開部 を開始 するとき に，かれはしば しば提示部の終
りの部分を ェ コ ー のよう に使用 す るこ と であ り， こ れ はベ ート ー ヴェ ソ の技法の1 つの特
徴となっ て いる。 こ の場合， なにかの理 由 でかれの思 いつき を楽 しん だにちがいない。 な
ぜ ならば ，展開部のほとん ど で，かれは主要 楽 想 を追求 して いくのが常 であっ たから であ
る。 提示部のお わ りに付 け加え ら れたにすぎ ない，ほ ん のそえ ものの程度 であるモ テ ィ ー

フ を見 つけ出すようなことは，ベー ト ー ヴェン以外のだれにでき るだろ うか。」 こ れと同
じ例 が，Op . 2 の 2, Op . 90, 「ハンマ ー ク ラヴ ィ ー ア 」 などにおいて もみら れる。

112 小節 め以下 で譜例 4 で示 した音型 が再 びあら わ れこ れは展開部の主要 な部分 を形 成
して いる。 こ の楽 句において も，さまざ まな転調 が行 なわ れて いる。 こ れはハ長調に復帰
するための役割 りを行 なっ て いるのであるが， しば ら く 卜 長調にとど めら れる。 112 小節
め以下 では，4 小節 が1 つの単位となり右手の5 の持 が頂点音を形 成 して いく。 左手 は譜
例 6 のように表 わ されて いるが， こ ういうふ うに押 さえつづ けて 音を出す方 法 は，Bee
thoven の時代にはまだピ ア ノ が発逹途上にあっ たためペタルも今 日ほ ど発達 して いなか
っ たので， 当 時のピ ア ノ の弱 々 しい音を強 めたり長くつづ かせ るためにく ふ うされた1 つ
の方法 であり， ペタル発逹 後もそのまま使 用されて いっ たのである。

（譜

例

6)

:己四瓢□
再現部 はハ長調 で現 わ れるが， 提示部の動きと較 べるとかなりかけ離 れた動き をして い

ることがわ かる。 提示部において は，第1 主 題の終 りがハ短調の属 音上に落 ちついて いる
が， 再現部において は最 後の音は 卜 音ではなく変イ音になっ て いる。 その後主 題の最 後の

部分によっ て 5 小節の展開 が行 なわ れる。 提示部において の第2 主 題 はホ長調 であら わ れ
たが， 再現部において はイ 長調 をとっ て いる。 そ して その後半 はハ長調へ移 る。

譜例 4 の音型がハ長調 で再 びあら われ ，その後しだいに音は細分 されながら 拡 大された
コ ー ダヘと導 かれて いく。
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このコ ー ダ はひ じ ょ うに長大 でほとん ど提示部と同 じ くらいの長 さとなって いる。コ ー

ダのはじ めの部分 は， 譜例 5 で示 した音型ではじ まり， 248 小節 め以下 では左手の内声部
に主題 動機が あらわ れて これを浮 かび立 たせ る。こ の動機 は2 度 くり返 され， その後主題
動機ののB部分が左手 でくり返 される。 そのあとに カ デ ン ツ ァ風の部分が おかれ， 279 小
節 めと280 小節 めに おいて， ハ長調の属 音の分散和音が あらわ れ， ついで第2 主題がハ長
調 で奏 され最 後に主題 動機のA の部分 までが あらわ れこれのくり返 しののちに力 強 い終止
を作 って 1 楽 章 を終える。

第 2 楽章

導入部 Introduzione ; Adagia molto へ長調 3 部形式
ベー ト ー ヴェン 自 身に よって I ntrodugioneとしるして おり， 第2 楽 章のロ ン ドヘの導

入 的役割 を果たすよう作 られて いるが， 内 容 的に は， ふ つうのソ ナ タ の第2 楽章と同 じ よ
うな重要 性が あたえられ， 29 小節という短 かさに もかかわ らず， 独立した楽 章とみなすこ

ともでき るほ ど内容 的に は充実 したものとなって いる。形式的に は単純 な3部形式 である。
第1部 は1 小節 めから9 小節 めまでで， 次に示 すような第1 動機 ではじ まる。（譜例 8)

（譜

例

8)

これは導入部の中心となり， その動機中の(A) は， その後導入部全体に利 用され， 8 
分休符の使 用とともに この動機の特徴 を形成 し て いる。つづ く第2部 は10 小節 から16 小
節 までの部分 で， 美 しい旋律的 なエ ピ ソ ー ドが あらわ れる。（譜例 9)

（譜

例

9)

11 小節 めおよび 13 小節 めに おいて は， 右手 は上 方8 度 で左手 は下 方8 度 で模倣が行 な
わ れる。

第3部 は 17 小節 めから 28 小節 めまでの 12 小節 であるが， ここでは第1部の第1 動
機が中心となって いるが， 左手に も新 しい分散和音の伴奏型が あらわ れて 展開 されて い く。
そ して そ れはしだいに ハ長調の属 音に向 かって 進 み， 最 後の2点 卜 音は， ロ ン ド 楽 章のそ
れ を予示 する。

ロ ン ト Allegro Moderato ハ長調 ロ ン ド 形式
I 1-62 小節 第1 主題 ハ長調

62-113 小節 第1 エ ピ ソ ー ド
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1 14-175 小節 第 1 主題 ハ長調
Il 175-220 小節 第2 エ ピ ソ ー ド

221-312 小節 展開部
皿 313-344 小節 第 1 主題 ハ長調

344-378 小節 第3 エ ピ ソ ー ド
403-543 小節 コ ー ダ

543 小節 と い う長さにも かかわ らす構 成 は簡単 なロ ン ド形式 である。 導入部における最
後の 2 点 卜 音によ っ て 予示 された ロ ン ド主題の冒頭の音は， 左手によ っ て表わ される。
（譜例 10)

（譜

例

10)

咋,

＇

、

この旋律 は， ベ ー トー ヴェン の故郷ボ ン の民謡 からと られた と いわ れて い る。 この旋律
は分散和音の伴奏 が付 けられるが， こ れは長短両調の変 化をも っ て く り返 される。 31 小
節 め以下 ではそ れまで単 音であらわ れた主題 は， 大 き な広 がりを持 っ て オ ク タ ー ブ， 反復
される。 こ こにおい て も長調短調 を織 りまぜ ながら進行 し， も う一 度 主題の反復 が行 なわ
れるが， こ ん ど はト リ ルの上に ff で現わ れる。 こ こで第1 主題の確保 は終わ り， 62 小節
めからは第1 エ ピ ソ ー ドに移っ て い く 。 98 小節 めにはイ長調 で主題 をほのめかし， そ れ
はさ らにへ長調 で反復 される。 114 小節 め以下にあらわ れる第1 主題 は原調 であるた めに
その準備 と し て ハ長調 の属 音である 卜 音の上へ と 進行 する。 主題の再現 は曲の冒頭部分 と
まっ た く 同 じ形 であらわ れ第2 エ ピ ソ ー ドヘ と 導 かれる。 その冒頭部分 は次のよ うにはじ
まる。 （譜例 11)

f

�

t

し
、

）
 
ーー

例

墳

こ れほハ長調に転 じ， ここにおい て も 第1 エ ピ ソ ー ド の場合以上の転調 が行 なわ れる。
こ の8 小節の主題 が提示 された のち， 3 連符の伴奏 を伴 なっ て 左右交互に主題 があらわ れ，
こ のエ ピ ソ ー ド は， ハ 音のオ ク タ ー ブ でしだいに弱 められ ながら展開部へ と つづ けられる。
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展開部 は突然変イ長調によって 第1 主 題の冒頭部分 があら わ れる。 そ れはへ短調 ，変 二長
調と次々 に転調 し ながらシン コ ペ ーシ ョ ン のバ ッセ ー ジに入 る。 251 小節 めより 主 題の冒
頭 音型が右手のアルペ ジ オ にのって あら わ れ，この冒頭 リ ズ ム が執拗にく り 返 された のち，
第1 主 題 がハ長調 であら わ れるが，1 小節 めか ら 30 小節 めまでの部分 を省 略 し て い き な
り オ ク タ ー ブの部分か ら 出て く る。 344 小節 め以 後は第3 ニ ピ ソ ー ドにはい り ，大き く 2
つに分 けら れる。 前の部分 は今 までのエ ピ ソ ー ドの素材の発 展 であり ，378 小節 め以下に
おい て は冒頭 動機 A の部分 で構 成 されて い る。

コ ー ダ は Prestissimoとな り ，全体 を5 つの部分に 分 けて考 え ることができ る。
第1 の部分 は 403 小節 めか ら 440 小節 めまでで，ここにおい て は主 題冒頭の4 小節 が

中心となり ，407 小節 め以下 では8 分音符の動巻 のなかに主 題 を織 り まぜ て い く 技法 を用
し 、 て し、る。

第2 の部分 は 441 小節目 か ら 464 小節 めまでで，ここで突然変イ長調に転調 し右手の
3 連音の伴奏 を伴い ，左手 は冒頭主 題のAの部分のく り 返 し が行 なわ れ発 展 し て い く 。

第3 の部分は 465 小節 めか ら 484 小節 めまでで，オ ク タ ー ブ のグ リ ッサ ン ド で再 びハ
長調にもど り 次のバ ッセ ー ジ を導 き 出し て い る。

第4 の部分 は 485 小節 めか ら 514 小節 めまでで，上声部に冒頭主 題 があら わ れ，左手
に3 連音の伴奏 を伴 う がここて へ短調へと移行 する。

第5 の部分 は515 小節 めか ら 終わ り までであるが暗い調 性 を経たのち最 後にハ長調の主
和音の発 展により ，523 小節 め以下急速にもり あがって全曲 は力 強 く 終わ って い る。

演奏上の諸問題

く第 1 楽章＞
4 小節 めの前打 音につい て
ベ ート ー ヴェン の前打 音は，自 筆 原稿におい て は8 分 音符 また は 16 分 音符 で書き ，斜

線 はつけて い ないとい わ れて い る。 斜線はのちに出版者が書き 加えた ものと思 わ れる。

廿ii:
35 小節 めは旋律線 を明 確に表出するた めに， この和音の上声部 を右手 でとるよう な弾

ぎ 方 も考え ら れる。
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98 小節めの 右手の 変 口 の 音をチ ェ ル ニ ー 版では， 変 イ としているが ビ ュ ー ロ ー ， シ ュ

ナ ー ベ ル の 意見に よればこれは正し く ない としている。

臼□□刀／一
230 小節め の右手の8 分 音符は初版では， へ 音でな く ， 変 二 音になっているがへ 音の方

が正しい 。

三 三 平1
28 1 小節めを シュ ナ ー ベ ルは次の 編 曲を推している。

く第 2 楽 章＞
2 小節め の 左 の オ ク タ ー ブは 低 く 記してある版があるが， 、ン

ュ ナ ー ベ ル の 意見に よればそれは絶対に許されない と している。
12 小節めの右手に出て く る短打音お よび 卜 音は左手で演奏し

て も よい。 〗

守

3

,

d

9

 

ロ ソ ドにお いてベ ー ト ー ヴ ェ ン 自 身のつけたペ タ ルが書きこまれている。 これは和音の
変化に関係な く ， 8 , 12, 23 小節めで離す よ う 指示してある゜ 3 小節めあ る いは 4 小節め
でペ タ ルを換えることは， 重要な音を次の 音まで響かせるとい う 緊張感をこわす結果とな
るので守 ら なければな ら ない 。

27 , 28 小節めにお いて右手の へ 音が 卜 音になっている版 も あるが， 卜 音は間違いで原
典版にお いて も へ 音となっ ている。

f/「 ーニし
51 小節めか ら あ ら われるトリルの演奏は， Prestissimo にお いては旋律が出てきて も

中断しない よ う ベ ー ト ー ヴ ェ ン 自 身で指示しているが， ここにお いては旋律を浮き上が ら
せるために， 次の よ う に中断 して弾いた方が よい 。
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演奏 が 困 帷 な 場 合は次の よ う に入れて も よし 、 C

f 
二」玉且玉
\- 6― \- 6 

465 小節めのオ ク タ ー ブを Prestissimo で レ ガ ー トに PP で演奏するのは たいへ ん 困
難であるので次の ような演奏法を採択するのは 1 つの方法である。

／
ーー
ー
！

く
ー
ー
ー
＼

485 小節以下のトリルの入れかたはベ ー ト ー ヴ ェ ン 自 身次の よ うにしるしてお り ， 熟達
し て い る 奏者はA の ように， そ うでな い 者は B の ように弾 く と よい だ ろう。

J J j n J J. J 

芦
513 小節めの両手のト リ ルの 1 つの痰奏法として 、ン ュ ナ ー ベ ル はAのように， ライ ネ ッ

ヶ は B の ような弾き方を示して い る 。 いずれも効果的である。

(A) 

(B) 




