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Ⅰ．はじめに

　今年の春にベートーヴェン・ピアノソナタ作品27－2の演奏研究を院生とともに行った。研

究を進めるなかで楽譜を読み取る段階でさまざまな解釈の違い、感じ方の違いがあることを再

認識するに至り、「月光」の名で知られるこの曲についてさらに考察を深めていくことになっ

た。この曲が書かれてから210年が経過しようとしている。現在において考察するとき、その

後のロマン派および近現代の時代を通しての演奏様式の変化の中でさまざまな演奏解釈が生じ

てきたことが推し量られる。作曲者本来の記述とその後の改訂版を通してのさまざまな解釈の

あり方について考察し、演奏解釈の多様性を検証しながら演奏法についての指針としたいと考

える。

Ⅱ．考察内容と楽譜　

Ａ．次の考察内容について楽章ごとに行う。　

　テンポ、ペダル、スラー（フレージング）、強弱記号、指使い、装飾記号。

Ｂ．今回考察の対象とする楽譜を次に記載する。（文中の記載は右のように記す）

①ウィーン原典版、Hauschild編　→　①ウィーン原典版　

②ヘンレ版　原典版　→　②ヘンレ原典版

③ペータース版　原典版　→　③ペータース原典版

④Breitkopf版　Frederic Lamoud編　→　④ラモンド版　

⑤DURAND版　PAUL DUKAS編　→　⑤デュカス版　

⑥RICORDI版　→　⑥RICORDI版　→　⑥リコルディ版

⑦SIMON AND SCHUSTER版　ARTUR SCHNABEL編　→　⑦シュナーベル版

⑧SCHIRMER版　 HANS VON BÜLOW編　→　⑧ビューロー版

⑨SIMROCK版 CARL CZERNY編　→　⑨チェルニー版

⑩音楽之友社版　→　⑩音楽之友社版
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⑪春秋社版　井口基成編　→　⑪井口基成版

⑫春秋社版　児島新一編　→　⑫児島新一版

⑬全音楽譜出版社版　→　⑬全音楽譜出版社版

⑭全音楽譜出版社版　ハロルド・クラクストン編　トーヴィ注解　→　⑭トーヴィ版　

⑮全音楽譜出版社版　フランツ・リスト編　→　⑮リスト版　　

Ⅲ．考察

Ⅲ．－Ⅰ　第１楽章

１　テンポ

　楽譜に記載があるのは以下の６出版社であった。

④ラモンド版　♩ ＝52　

⑥リコルディ版　♩ ＝60

⑦シュナーベル版　♩ ＝63

⑧ビューロー版　♩ ＝52

⑨チェルニー版　♩ ＝60

　♩ ＝52～63でそれぞれ演奏を試みると、速さの差はさほど感じなかった。とはいえ、♩ ＝52

では比較的ゆっくりとした流れの中で「ムーンライト」の美しさを表現できる。一方で、♩ ＝

63ではテンポが上がったことで、まるで月の光の夜風を表しているように感じる。風の流れで、

雲が月の光を遮ったり、また姿を現わしたりする様子をイメージすることができるのではない

かと考える。

譜例1

⑫児島新一版

　6番目の版は譜例1に示した⑫児島新一版である。この版では、C=Carl Czerny, Pianoforte-

schule,Op.500（カール　ツェルニー、ピアノ教程作品500）、M=Moscheles-Hallberger-

Ausgabe（モシュレス＝ハルベルガー版）、H=Haslingers Gesamtausgabe（ハスリンガー版全

集）と注釈が記載されている。しかし、⑨にみるようにチェルニー版では♩ ＝60となっている。

Carl Czerny著　ベートーヴェン全ピアノ作品の正しい奏法（1994年出版）では♩ ＝54となっ

ており（譜例2）、⑫児島新一版と一致しているのがわかる。ちなみにここではsosutenutoの文

字が削除されている。

譜例2
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２　ペダル

　ペダルについて楽譜に表記があるのは以下の５出版社であった。

⑥リコルディ版　⑦シュナーベル版　⑪井口基成版　⑬全音楽譜出版社版　⑭トーヴィ版

（この中で⑬は６小節目以降はsempre con Ped.と書かれ、表記なし）

　譜例3では第４小節目で１拍ごとに踏み変えている。

　譜例4の⑦シュナーベル版は１拍目と４拍目に踏み変え、３拍目は任意の指示になっている。

譜例3のように演奏すると、一音一音をはっきりと捉えることができるので各拍の最高音

Fis-E-Disの流れが明確に表現できる。また、一拍ごとに和音の響きが異なるため、ペダルを

２拍にわたって伸ばすと現代のピアノでは音が濁ってしまう。多くの出版社が一拍ごとの踏み

変えを支持しているのはこのためではないかと思われる。

譜例3　⑪井口基成版

⑥⑪⑬⑭は同じ書き方

譜例4　⑦シュナーベル版

第13小節から第14小節目にかけては３つの異なる表記がみられる。（譜例5～譜例7）特に顕著

なのは譜例6、⑦シュナーベル版で、13、14小節ともに一拍目を離し、二拍目から踏んでいる。

１拍目では音の響きを薄くして2拍目で響きの厚みをつくることで3拍目のフレーズの頂点に向

けてフレーズ感を持たせる、という効果が得られる。譜例7では第13小節目の3拍目から4拍目

にかけてペダルでつなぐことにより、このⅡ７の性格を強調してニュアンスを高める効果を持

たせている。そうすると、打鍵した後の音の余韻をペダルで強調できる。

譜例5  ⑪井口基成版

　　　　　⑥も同様
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　譜例6　⑦シュナーベル版

譜例7　⑭トーヴィ版

　譜例8では第30小節から第31小節についての考察である。⑥⑭は１拍ごとに踏み変えること

でメロディーの流れを明確に表現している。一つ一つの音の響きを明確に表そうとしている。

譜例8　⑥リコルディ版　⑭も同様

　譜例9の⑦では、１拍から２拍目までひとつのフレーズとしてとらえ踏み変えの指示がない。

このため、３拍目にかけてのクレッシェンドがかかりやすくなる。譜例10の⑪ではほとんど踏

み変えがない。少々音は濁るが、その濁りが月光の中の靄や霞みの表現へとつながるようにも

考えられる。

譜例9　

⑦シュナーベル版

　譜例10　⑪井口基成版
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　第38小節は、それぞれの出版社に違いがはっきりと表れている。（譜例11～譜例14）⑥の譜

例11と⑭の譜例13では3拍、4拍目にそれぞれ踏み変えている。⑪、譜例14では2拍目でペダル

を離すために、1拍目の二分音符が十分に伸びずに音が消えてしまうところに問題がある。ま

た、⑦の譜例12は第35小節1拍目から第40小節までまったく踏み変えがないのである。ペダル

と合わせるかのように右手のスラーも第35小節から38小節まで非常に長くかかっている。ここ

は右手の音域が広く、クレッシェンドとデクレッシェンドもあることから、シュナーベルは全

体を大きなフレーズとして演奏していたことがうかがえる。

譜例11　⑥リコルディ版

譜例12　⑦シュナーベル版
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譜例13　⑭トーヴィ版

譜例14　⑪井口基成版

　譜例15および譜例16は第59小節に関しての考察である。譜例15の⑥、⑪は１拍目と３拍目で

踏み変えている。一方で、譜例16の⑦では１拍目と３拍目で離し、２拍目と４拍目で踏んでい

る。これも第13～14小節と同様に、打鍵した後の音の余韻をペダルで強調できるのではないか。

　譜例15　⑥リコルディ版　⑪井口基成版

　譜例16　⑦シュナーベル版
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　ここまでの考察でペダルの表記に関しては、⑦シュナーベル版において最も細かい指示がな

されており、校訂者がいかにペダルを重要視していたかがみてとれる。

３　スラー

　⑫児島新一版（譜例17）では冒頭の第１～2小節、第５小節の４拍目に点線のスラーが書か

れている。点線のスラーが見られるのはこの楽譜のみであった。

譜例17　⑫児島新一版

　１小節目から４小節目にかけては、いくつかに分類することができた。

譜例18の⑫児島新一版と、④⑮は、おおよそ１小節ごとに分けて書かれている。このスラーは、

左手の低音の変化と同時に区切られている。つまり、和声進行の変化とともに新たにフレーズ

を歌い直すよう指示されているのではないか。

　譜例18　④ラモンド版　⑫⑮も同様

　原典版では３つの版ともに、第3小節、4小節のみにスラーがかかっている。原典版は、その

他の出版社と比べると、ペダル、スラーともに指示が少ないことが分かった。校訂版や現代の

出版社（改訂版）が、細かく手を入れて解釈していることに気がついた。

　譜例19　②ヘンレ原典版　①④も同様

　⑥リコルディ版では、第１小節から第５小節の１拍目までがひとつのまとまりとして書かれ

ている。このように、その他の箇所においても、これらの出版社の中で、ひとつのスラーで大

きくくくられていることが分かった。はっきりと和音の響きを明確にするのではなく、ややぼ

ベートーヴェン・ピアノソナタ作品２７－２の演奏解釈について 161



かすことで、闇夜の月光の薄暗い感じをイメージすることができる。

　譜例20 　⑥リコルディ版

　譜例21　⑦シュナーベル版

　⑧ビューロー版では、小節線を越えたスラーが非常に多い。（譜例22）こちらも、⑥リコル

ディ版同様に、全体を一つのまとまりと考えている。また、響きを多少ぼんやりさせて、遠く

から耳をすましてふんわりと聞こえてくるようなイメージを持たせているのではないか。そし

て月の光に照らされた周りの情景をもイメージさせる意図を感じさせる。

　冒頭の第１小節、第２小節の

ように、１拍ずつ、つまり１つ

の三連符ずつのスラーが数多く

見られた。こうすると、三連符

のリズムを生かして演奏するよ

うに意識が強まる。
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　譜例22　⑧ビューロー版

　第7小節から第9小節にかけては、スラーの開始は⑥を除いては同じものの、スラーの終止が

第8小節の４拍目までのものと、第9小節までの1拍目のものとで分類される。前者　(譜例23)

は、第9小節のＥ音がメロディーの終止ではなく次の楽節への開始音としているのではないか

と思われる。この場合は第8小節の段階でややデクレッシェンドを終え、第9小節に入ったとこ

ろから新たな気持ちで歌い出すように演奏するように考えられる。譜例24に示すスラーの終止

からみるように第9小節のE音を終止音と考えた場合、第9小節1拍目に向かってデクレッシェン

ドする。

譜例23　⑫児島新一版　①②③⑦⑨も同様

譜例24　⑪井口基成版　④⑤⑧⑩⑬⑭⑮も同様

　譜例25の⑥については、その他の版に比べてスラーの開始が早く、第５小節の４拍目から始

まり、第９小節の１拍目までかかっている。また、左手まで細かくスラーが書かれている。大

きく長く捉えて演奏する意図はわかるが、あまりに長いと息苦しさや間延びする危険を感じざ

るをえない。これを回避するには、第６小節の３拍目で一度スラーを区切り、4拍目から新た
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にスラーを始めるのが望ましいと考える。

　譜例25　⑥リコルディ版

　譜例26　②ヘンレ原典版　①③④⑤⑦⑧⑨⑪⑫⑮も同様

　第19小節から第20小節を見ると、第20小節の1拍目から始まっているもの（譜例26）と、第

19小節の3拍目から始まっているもの(譜例27)がある。第19小節の3拍目からかかっているのは、

第17小節4拍目からのフレーズが同様に弱起のように歌い出していることから、その延長のよ

うに感じ取ることができる。そして、歌い出しが早くなることで次の1拍目が深く踏み込んで

演奏できるのではないだろうか。
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　また、第20小節の1拍目から始まっているのは、1拍目から右手の音階が下降していくことか

ら、それを際立たせているように感じた。前者が4拍目から深く踏み込んだ歌い出しをするな

らば、こちらは1拍目から空高い地点から徐々に下ってなだらかに降りていくようなイメージ

を描くことができると考える。

　譜例27　⑭トーヴィ版　⑥⑩⑬も同様

４　第1楽章考察のまとめ

　第一楽章全体を通して、①ウィーン原典版、②ヘンレ原典版、③ペータース原典版は、ペダ

ル、スラーともに指示が少ないことに気がついた。現代になるにつれて、改訂版の楽譜や編集

者が数多くなり、ベートーヴェン自身が書き残した譜面以上に注釈を加えた楽譜が増え続けて

いる。さまざまな解釈が生まれる中、演奏者は楽譜に忠実に演奏するのもよいが、今回のよう

にいくつかの出版社を読み比べて、解釈を検討することで、自分自身の演奏に味わいが生まれ、

オリジナリティーが出てくるのではないかと思う。

　スラーに関しては、⑥リコルディ版はスラーをかける長さがその他の出版社と比べ非常に長

かった。また⑦シュナーベル版は１拍ごと(１つの３連符ごと)に一つ一つスラーが書かれてい

る。また、右手を二声部のようにとらえ、上の旋律、下の旋律それぞれに分けて細かくスラー

が書かれていた。まるでJ.S.Bachのフーガのように各声部に分かれており、細部にわたって解

釈されていた。シュナーベルがベートーヴェンに特別な思いを入れて演奏していたことがあら

われているように思った。
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Ⅲ．－Ⅱ　第２楽章

１　テンポ

　テンポは全ての版がAllegretto表示であった。速度表示が示されている版は以下の6つであ

る。

④ラモンド版　 ＝58　

⑥リコルディ版　 ＝84＝88　

⑦シュナーベル版　 ＝63

⑧ビューロー版　 ＝56

⑨ツェルニー版　 ＝80

⑫児島新一版　 ＝76－80

　同じAllegrettoでも　 ＝56から　 ＝88まである。これだけの違いがあると実際に演奏し

た際にかなり雰囲気が変わってくる。軽快さを表現したいならば、 ＝88でもよいだろう。し

かし、第１楽章の張りつめた緊張感から解放された、柔らかな安らぎを感じさせるには、 ＝

56～ ＝63のほうが適している。

２　ペダル

　ペダル指示のあった版は以下の３つである。

⑥リコルディ版

⑦シュナーベル版

⑭トーヴィ版

　⑥と⑭に関しては、かなり細かくペダルの指示がなされている。

主だった所をとりあげていくと、まず、⑥だけ冒頭にsenza pedaleの指示がある。この指示通

りに演奏するとこの楽章をさわやかに軽やかなリズム感で表現することが可能である。当時の

ピアノの鍵盤の巾および打鍵時の鍵盤の深さを考慮すると演奏可能であるが、現代のピアノで

はペダルを多少とも使用しないとレガートおよびポルタメントの表現が難しい。

またこの３つの版に共通している部分は１ヶ所あり、第22小節の１拍目から３拍目のところで

ある。

譜例28 ⑥リコルディ版　⑦⑭も同様　

　⑥と⑭は細かく指示が施されており、さらにこの両者を比較すると、前半は共通する部分が

多い。例えば第25小節と第29小節。（譜例29）　第33小節の３拍目から第34小節の１拍目まで。

（譜例30）
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譜例29　⑥リコルディ版　⑭も同様

譜例30　⑥リコルディ版　⑭も同様　　

　これらはスラーで演奏する

上で、どうしてもペダルが必

要になる箇所であると思われ

る。ここでペダルを用いなけ

ればスラーで演奏することは

難しいだろう。

　後半のTrioからは少し変化が見られる。譜例31に示すように⑥では第36小節から第40小節を

みると、第37小節と第38小節は１拍目から３拍目まで、第39小節と第40小節では１拍目から２

拍目までとなっている。　譜例32の⑭では第36小節の３拍目から第37小節の３拍目まで、第38

小節の１拍目から３拍目、その３拍目から踏み変えで、第39小節の２拍目まで、というような

指示がだされている。

　譜例31では、１小節ごと踏み変えをするのでなく、３拍目でペダルを一旦離すことで、右手

が入ることによる音の濁りを防ぐことができる。譜例32でも同様に濁りを防ぐペダリングであ

るが、前者と異なるのは、大きくついたスラーを意識する場合に有効であると思われる。

　ペダルの指示がある版は少ないため、演奏する際にはこのように細かく指示された楽譜を参

考にすることも重要だと感じる。またなぜこのようなペダリングなのかということについても

考える必要があるだろう。

譜例32　⑭トーヴィ版譜例31　⑥リコルディ版
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３　スラー（フレージング）

　今回考察の対象としている１５の版の中で、⑭トーヴィ版に他の版と比較して大きな相違点

が認められる。ほとんどの版では小さいスラーのみ書いてあるところに、⑭ではその上から大

きなスラーがかっている。

　譜例33　⑭トーヴィ版　

　このように表記することで、演

奏する際にもフレーズのまとまり

が視覚的にもわかりやすく、フ

レーズのまとまりを理解しやすく

なるだろう。ただ、演奏する際に

あまりにも意識しすぎる必要はな

いと思われる。この大きなスラー

にこだわり過ぎてしまうと、細部のアーティキュレーションが不鮮明になり、レガートの部分

とスタッカートの部分の対象性があいまいになる傾向がある。

　譜例34および譜例35ではスラーの用い方に相違が見られる。第12小節の３拍目から第16小節

の２拍目まで。譜例34に示すようにタイの後ろの音からスラーがかかっているものは、①の他

に、④⑤⑦⑨⑫⑮がある。

譜例34　①ウィーン原典版

　タイの前の音からスラーがかかっているものは、譜例35に示す②の他に、③⑥⑧⑩⑪⑬が

あった。

　譜例35　②ヘンレ原典版

　この２つの書き方の違いによる演奏上の特別な違いはない。しかし、②の示し方であると中

間音を越えてスラーがかかっているため、意識してメロディを浮き立たせることができるよう

に思われる。⑭はフレーズごとに大きくスラーがかかっているので、ここでは扱わなかった。

　次にTrioの45小節目から49小節目にかけての左手のスラーの考察をする。これには４種類の

書き方があった。
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１）スラーのかかっていないもの。これは譜例34に示す②のほかに①③④⑫⑭がある。

　譜例36　②ヘンレ原典版

２）５小節にわたってスラーのかかっているもの。これは譜例37に示す⑨のほかに⑩⑬がある。

　譜例37　⑨ツェルニー版　　

３）48小節目まで４小節にわたってスラーがかかっているもの。譜例38に示す⑥のほかに⑦⑧

⑪がある。

　譜例38　⑥リコルディ版

４）48小節から49小節の１拍目にかけてスラーのかかったもの。譜例39に示す⑤のほかに⑮が

ある。

　譜例39　⑤デュカス版

　スラーのあるなしにかかわらず、指使いを見てみると、どの版においても左手が全てつなが

るようになっている。スラーが表記されていなくても、ここではスラーがあるものとして演奏
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する必要があると思われる。また、３）の版では、このように演奏することで、49小節頭にあ

るfpを表現しやすくなっている。

４　強弱記号

　強弱記号は、楽譜間の相違は認められなかった。しかしながら⑦と⑧には細かく指示が施さ

れていたので考察の対象としたい。例えば譜例40に示すように、⑧では最初pで始まり、第２

小節の２拍目でppにするとなっている。他の楽譜では最初のPしか指示されていない。次の第

４小節からのフレーズも同様である。このように、スタッカート部分でppにすることにより、

スラーとの差がよりはっきりし、軽さが表現できるだろう。譜例41の第８小節からのフレーズ

では、mfが記されており、第10小節の３拍目でpになっている。続く次のフレーズでも同様の

形になっている。ここでは、前のフレーズと差をつけるためかmfが書かれているが、このmfに

はあまりこだわらず、前のフレーズよりは少し大きめで、と考えて演奏するくらいがよいだろ

う。他の楽譜にこの部分の強弱記号は記されていない。

　譜例42に示す⑦は大まか強弱の流れは他のものと同じであるが、細かい強弱の動きが多く、

それは小さく表記されている。

　譜例42　⑦シュナーベル版　

　この版では、各所にこのように、クレッシェンド等の細かな表現が見られる。スラー部分に

クレッシェンド、デクレッシェンドが多くみられるが、これはスラーを表現する際の有効なテ

クニックであると思われる。

　次に、Trioついてみると、38小節目の３拍目にsfの付いているものと、付いてないものがあ

る。ｓfが付いていないものは、①②③⑨⑫があり譜例43に⑨を示す。（括弧書きで表示してあ

るものもこちらに入れた）それ以外のものはｓfが付いている。（譜例44）

譜例40　⑧ビューロー版 譜例41　⑧ビューロー版
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　譜例43　⑨ツェルニー版

５　指使い

　様々な指使いが書かれているが、唯一１つも指示がなかったのは、⑬リスト版であった。他

は冒頭の１フレーズだけでも、様々な指使いがあり、大きくわけて４種類あった。

　この４つの例をみると、どのパターンでも音がつながるような指使いに工夫されている。音

をつなげて演奏することができるならば、自分の一番弾きやすい指使いを採用するのがよいだ

ろう。

５　第２楽章考察のまとめ

　比較する楽譜が15冊あれば15通りの解釈があるのだとわかった。演奏者側からすると一見ど

の解釈で演奏するのがよいのか、と考えてしまうかもしれない。しかしこのようにいくつかの

解釈を比較し、検討していくことにより、自身の演奏の幅が広がるように感じる。

２楽章に関しては、テンポの指定にかなりの幅があるため、演奏者がどのようなことを表現し

たいのか、またはベートーヴェンは何を表現したかったのか、ということが重要になると思わ

れる。２楽章のAllegrettoの中に、編集者たちがどのような意味を見出したのか、そんなこと

を考えながら演奏することも演奏者自身の楽曲に対する解釈を深めるのだと思う。

譜例44　⑧ビューロー版

　１）譜例45　⑨ツェルニー版

　　　　　　　⑤⑦⑪も同様

　２）譜例46　③ペータース原典版

　　　　　　　④⑥⑧⑩⑬⑭も同様

　３）譜例47　②ヘンレ原典版　⑫も同様 　４）譜例48　①ウィーン原典版
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Ⅲ．－Ⅲ　第３楽章

１　テンポ

　どの版にも、Presto agitatoの指示が見られた。また、具体的にメトロノームで指示してい

る版もあった。

④ラモンド版　 ＝88

⑥リコルディ版　 ＝92～96

⑦シュナーベル版　 ＝88

⑧ビューロー版　 ＝88

⑨チェルニー版　 ＝92

⑫児島新一版　 ＝（C80=H84=M92）

　具体的な速度の指示がされている版においては、 ＝80から ＝96の間の数値が示されてい

た。最も遅い ＝80で演奏した場合でも、16分音符で構成されている主題は十分に速く感じら

れる。つまり、ここで示された数値で演奏したならば、Presto　agitatoの印象を与えること

ができるであろう。

２　ペダル

　第19、20小節においては、ペダルに関して２通りの指示がみられた。

１)第19小節から第20小節においてダンパーペダルの指示があるもの

　譜例49　④ラモンド版　⑧⑪も同様

２)指示のないもの(譜例省略)　①②③⑤⑥⑦⑨⑩⑫⑬⑭⑮も同様

　

　ここは、第２主題への推移の部分なので、ダンパーペダルを使用することによって第２主題

に向かって雰囲気を変えていくという意図があると考えられる。ただし、ここでのダンパーペ

ダルの使用は、２小節間踏み続けるのではなく、響きに応じて踏みかえる必要があるだろう。

　第183～187小節においては、4通りのペダルに関する指示がみられた。

１)第183小節から第187小節１拍目まで踏み続けるもの

　譜例50　⑧ビューロー版　⑦も同様
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　ここでは４小節に亘ってダンパーペダルを踏み続ける指示がある。これは、第183小節から

第186小節までが嬰ハ短調のI２の和音に属するためだと思われる。しかし、現代のピアノでこ

の通りに演奏した場合、音が混じり合い過ぎて音響的に不適切になってしまうだろう。演奏者

は、適宜ペダルを踏み替える必要がある。

２)第185小節から始まる半音階の途中からペダルを踏むもの

譜例51　 ⑪井口基成版

　ここでは、半音階の部分

で音が濁らないようにダン

パーペダルを途中から使用

するように指示されている。

ここでダンパーペダルをど

の程度使用するかは、演奏

をする状況によって変わってくると思われる。楽器や演奏する空間の関係から、音の響きを考

慮してペダルの使用を加減する必要がある。

３）第183小節から始まる半音階でペダルを踏まないもの

譜例52　

 ④ラモンド版　

⑥⑫⑬⑭も同様
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　ここでは、第185小節以降にペダ

ルの指示はない。これに従って演奏

することで、半音階の音の流れを細

やかにクリアに響かせ、この上行音

階に迫力を持たせて第187小節の頂

点に導く効果が得られる。

４）特に指示のないもの(譜例省略)　①②③⑤⑨⑩⑮

　３つの原典版をはじめとする７つの版においては、ダンパーペダルの指示はみられなかった。

しかし、第167小節から始まるカデンツァ風の部分(第182小節から第187小節も含む)に、全く

ダンパーペダルの指示はみられなかったことからも、ダンパーペダルの使用は演奏者に任され

ており、適宜ペダルを踏むことが求められていると考えられる。

３　スラー

　第9、10、11、12小節では、スラーに関して５通りの表記がみられた。

１）小節ごとにスラーがかかっているもの(第9小節２拍目から４拍目まで、第10小節1拍目か

ら４拍目)

　譜例53　②ヘンレ原典版　①③④⑨⑩⑫⑬⑭

２）小節ごとにスラーがかかっているもの(第9小節１拍目裏から４拍目まで、第10小節１拍目

から４拍目)

　譜例54　⑤デュカス版　⑮も同様
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３）小節ごとにスラーがかかっているもの(第9小節1拍目裏から４拍目、第１0小節２拍目から

第11小節１拍目)

　譜例55　⑧ビューロー版

　このように、小節ごとにスラーをかけることで第９小節のフレーズを第10小節のフレーズが

受けるということが分かりやすく示されている。ここで興味深いのは、細かく分けられたフ

レーズがどこから始まっているかということである。これにより、この部分のニュアンスは３

者３様になる。いずれにしても、第10小節第２拍目のsfの指示(譜例55)からもわかるように、

第9、10小節をひとつのまとまりとしてとらえることを前提として表記された指示であると考

えられる。

４）複数の小節にスラーがまたがっているもの(第9小節1拍目裏から第11小節1拍目まで、第11

小節２拍目から)

　譜例56　⑦シュナーベル版　⑥⑪も同様

５）複数の小節にスラーがまたがっているもの(第9小節１拍目裏から第11小節１拍目表まで)
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　譜例57　⑩音楽之友社版　⑬⑭も同様

　この部分でフレーズをどの音符から始めるかは微妙なニュアンスの問題であり、好みが分か

れるところであると思う。私は、譜例56のように演奏した場合は拍子感がある演奏、譜例57の

ように演奏した場合は切迫感が表現された演奏といった印象を受ける。

　第41、42小節（左手）では、スラーに関して４通りの表記がみられた。

１）第42小節第３拍目から第43小節第１拍目にスラーがあるもの

　譜例58　 ⑦シュナーベル版

２）２拍ずつにスラーがかかっているもの

　譜例59　 ⑥リコルディ版
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３）第41小節から第43小節１拍目までスラーがかかっているもの

　譜例60　 

　⑩音楽之友社版　

　⑬も同様

　第42小節から第43小節第1拍目までは、カデンツのサブドミナント→ドミナント→トニック

にあたるので、譜例58、59、60のように表記することで、カデンツが明確化される効果がある

だろう。また、譜例59のように表記することで、拍子感を強調する効果があると思われる。

４）特に何の表記もないもの(譜例省略)　①②③④⑤⑧⑨⑪⑫⑭⑮

４　強弱

　第2小節(第4、6、7、8小節も含む)においては、強弱に関して２通りの表記がみられた。

１）sfの表記だけのもの

　譜例61　②ヘンレ原典版 　①⑤⑧⑨⑩⑪⑫⑬⑭⑮も同様

２）sfの直後にp、mp、mfの表記があるもの

　譜例62　⑧ビューロー版　③④⑥⑦も同様 
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　譜例62のような表記は、sfの有効範囲をより明確にするためのものと考えられる。このよう

に示すことで、sfが第２小節第４拍目の１つ目の８分音符にのみ有効であることが、明らかに

されている。また、ここでは右手の 分音符のアルペッジョにcrese.の表記がされていないこ

とにも注目したい。この指示からも、作曲者が第２小節４拍目表の８分音符のみを強調した

かったことがうかがえる。

　第194、195小節では、強弱に関して２通りの表記がみられた。

１）第196小節に向かってcrese.の表記があるもの

　譜例63　②ヘンレ原典版　①③⑥⑦⑧⑫

２）crese.の表記のないもの

　譜例64　⑧ビューロー版　④⑤⑨⑩⑪⑬⑭⑮も同様

　ここでの譜例63のようなcrese.の表記は、徐々にエネルギーを伴い第196小節からのフレー

ズを予感させるためだと考えられる。譜例64のようにcrese.の表記がない場合は、第195小節

までと第196小節からの対比を明瞭にするためだと考えられる。また、ビューロー版において

は、ugualmente pianoと左手に２拍ずつのスラーの表記があることから、より明確な差をつけ

る工夫がなされている。

５　装飾音

第22小節では、装飾音に関して２通りの表記がみられた。

１）通常の複前打音の表記のもの

　譜例65　②ヘンレ原典版　①③⑤⑥⑦⑧⑨⑪⑫⑬⑭⑮も同様
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２）実際の音価の音符で表記されたもの

　譜例66　⑧ビューロー版　④⑭も同様

　古典的な装飾音の演奏法に従えば、譜例66のように装飾音の頭を第1拍目の頭に合わせるべ

きであろう。しかし、現在では装飾音を拍の前に出す演奏も度々耳にする。ただし、今回その

ような奏法について明確に表記した楽譜はなかった。

　第30、31小節では、装飾音に関して４通りの表記がみられた。

３）主音から始まる７連符のトリルが表記されているもの

　譜例69 　

　③ペータース

　　原典版

４）補助音から始まる６連符の

トリルが表記されたもの

　譜例70　⑫児島新一版

　今回集めた資料の中で、このトリルを補助音から始める表記は⑫児島新一版ただ1つであっ

た。また、テンポの項で示した　 ＝80～96を崩さずに明瞭に譜例69のような7連符のトリル

を入れるのは困難であると思われる。よって、ここでは譜例68のように主音から始める5連符

が適当であると思う。

１）トリルの回数の指示のないもの

　譜例67　②ヘンレ原典版　

　①⑤⑨⑩⑪⑬⑭⑮も同様

２）主音から始まる５連符のトリルが表記され

ているもの

　譜例68　④ラモンド版　⑥⑧も同様
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６　第3楽章考察のまとめ

　今回15種類の楽譜を比較検討したが、各版の違いを大まかに捉えることにとどまった。私は、

今回の検討を行う前は、15種類もの楽譜を検討した場合、それぞれ多種多様で違いを挙げてい

くと際限がなく繁雑なものになってしまうのではないかと考えていた。しかし、今回の検討で

は、ひとつの部分の解釈は大きく分けると２通りないし３通り程度に系統付けられることがわ

かった。このことから、校訂者が楽譜を校訂する際には、作曲家の書いた作品を尊重するとい

う大前提があり、解釈の範囲はある程度決まっているということがうかがえた。例えば、第9、

10、11、12小節のスラーに関する項では、５通りの表記が見られた。しかし、これらの表記は

フレーズを２つに分け、１小節ごとスラーをかけたもの（譜例53、54、55）と、２小節にまた

がりスラーをかけたもの（譜例56、57）に分けられるだろう。さらに言えば、前者のフレーズ

を２つに分ける表記からは２小節を１フレーズとして考えていることがうかがえたので、この

部分においては、根底にある考え方はひとつであるといえるのではないだろうか。

　また、今回取り扱った①②③の原典版は、指使いに関する表記以外は、ほとんど同じ表記が

されていた。(ただし、③の版に関しては、括弧書きで強弱についての指示が見られた)　他の

版では指示のあるところでも、原典版では特に何の表記もないことが多く、最小限の情報のみ

が表記されているといった印象を受けた。つまり、指示されていない多くの部分は、演奏者自

身の判断に委ねられているといえる。さらに、指示のある部分に関しても、その指示の程度や

有効範囲は演奏者が判断しなくてはならないだろう。

　これらのことから、(校訂版や原典版を含めた)楽譜というものは、その作品への考えを追及

する際のひとつの手がかりとして使用することができるといえるだろう。今回考察した版が、

２、３通りの系統に分けられることから、それらの基になる考え方が見えてくる。その解釈の

根拠を考えていくことで、作品への理解を深めるとともに、解釈の方向性を保つことができる

のではないだろうか。

Ⅳ．おわりに

　原点版が普及し、重視される現代においては作曲者の記した意図にかなり近いものを見るこ

とができる。時代を経ても作曲者の意図が直接伝わってくる醍醐味がある。その反面、作曲者

が書き記していないところの解釈の可能性および多様性については迷うところが大きい。今回

はベートーヴェンの「月光ソナタ」を取り上げてそこのところの比較検討を行った。ベートー

ヴェン時代に続くロマン派の演奏家の主観による自由な解釈が謳歌された時代、その時代に編

集されたさまざまな校訂版を調べることにより、解釈の多様性を目の当たりにしながら考察を

行った。紙面の都合もあり比較検討箇所のすべてを網羅するまでにはいかなかったので主な箇

所をピックアップしたが、普段これだけの楽譜を見比べることのない共著者にとっては新たな

発見が多かった。考察に当たっては楽章ごとに分担し、第１楽章は鈴木千晶、第２楽章は鈴木

里佳、第３楽章は下田太一が行い、監修を柳沢が行った。今回の考察を通して楽譜を読むとき

に、如何に想像力を持って読み、応用性を働かせたらよいかについて得るものが多かった。今

後演奏解釈においては今回の考察をもとに演奏表現に努めることを課題としたい。
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