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翻訳連載：フリードリヒ大王と音楽家たち（ １ ）
ヨハン・アダム・ヒラー（編）

「ヨハン・ゲオルク・ピゼンデル氏の経歴（１767 年）」（１）

Übersetzungsserien zum Thema „Friedrich der Große und Musiker“ 
I. Der von Johann Adam Hiller verfasste Lebenslauf Johann 

Georg Pisendels (１767)

田中　伸明

　はじめに断っておく必要があるが、本解説の後にその経歴の翻訳を紹介する

ヴァイオリン奏者、ヨハン・ゲオルク・ピゼンデル（Johann Georg Pisendel, 1687

─1755）は、プロイセン王フリードリヒ 2世（Friedrich II. von Preußen, 1712─

1786；在位1740─1786）の宮廷楽団に在籍していた音楽家ではない。それにも関

わらず、翻訳連載「フリードリヒ大王と音楽家たち」の最初の原稿としてピゼン

デルの経歴を選択したのは、フリードリヒ 2世によって整備されたプロイセンの

宮廷楽団の成立に、彼の功績が大きく関わっていると言えるからである。この翻

訳連載の目的及び計画を説明したのち本解説では、ピゼンデルがプロイセン宮廷

楽団成立に果たした役割について述べ、翻訳した経歴に関する解題、および翻訳

方針に関する説明も併せて行う。

　プロイセン王フリードリヒ 2世は、政治的にはいわゆる「啓蒙専制君主」とし

て、数々の改革的な政策を実行した一方、芸術全般にも深い理解を示した君主と

して知られている。事実、彼は父の代に解散させられた宮廷楽団を復活させただ

けでなく、ベルリンに新たなオペラ座を建設、プライヴェートな時間にはフルー

ト演奏や作曲活動を楽しむなど、音楽に深い造詣を持っていた。アドルフ・フォ
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ン・メンツェル（Adolf von Menzel, 1815─1905）によって描かれた油絵「サン・スー

シ宮殿におけるフリードリヒ大王のフルート・コンサート」は──その成立が

1852年であるという点には注意しなければならないものの──そうした彼の音楽

家としての表象を、巧みに伝えることに成功していると言えるだろう。

　皇太子時代から、私設の楽団をその宮廷内に設置していたフリードリヒのプロ

イセン王としての即位は、首都ベルリンに「音楽の世紀が始まろうとしている」

という雰囲気を醸成するに、十分なものであった(2)。以後七年戦争が始まる1756

年まで、ベルリンでは豊かな音楽文化が、当時最高水準の名手が集められた宮廷

楽団が中心となって形成されていく。ところが七年戦争終結以降、ベルリンおよ

び北ドイツでは、それ以前の活気に満ちた音楽活動の展開は、あまり見られなく

なってしまう。例えばベルリンでは、1763年から1786年まで、つまり七年戦争終

結からフリードリヒの死によるプロイセン王位交代まで、オペラ座での新作上演

はほとんどされることなく(3)、カール・ハインリヒ・グラウン（Carl Heinrich 

Graun, 1703/04─1759）とヨハン・アドルフ・ハッセ（Johann Adolf Hasse, 1698─

1783）によって作曲され、七年戦争以前に既にレパートリーとされていたオペラ

の再演が、繰り返されるだけであった(4)。似たような傾向はフリードリヒの意向

が直接には作用しない、教養市民層の音楽活動においても見られた。七年戦争中

に死去していたグラウン、また1760年代には作曲家としての活動をほとんど終え

ていたハッセの作品様式を一つの「規範」と捉え、その様式に沿った作曲を行い、

また古典として彼らの作品を受容するといった潮流が、特にベルリンを中心とし

て18世紀末まで見られたのである(5)。この音楽受容の様相は、クリストフ・ヘン

ツェルによって「ベルリン古典主義」と名付けられ、同時期に南ドイツ・オース

トリア地域を中心として成立した「ヴィーン古典主義」とは別の様式にその範を

求めた古典主義として、説明されている(6)。

　音楽史的に見れば、この「ベルリン古典主義」がドイツ語圏において果たした

役割は、その後ロマン主義がヴィーン古典主義を基盤とする形で成立したことを

考えると、あまり重要なものとは見做し得ないかもしれない。だが18世紀後半、
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私たちは中央および北ドイツ地域において、ヴァイマールにおける文学的古典主

義成立を始めとした、人文学の分野における重要な業績をいくつも確認すること

ができる。その頃、同地域において支配的であった音楽様式についても知見を深

めることは──それがその後の音楽史において中心的役割を果たしたといえ、音

楽学においてもこれまで多く研究の対象となってきた「ヴィーン古典主義」とは

異なった様式的特徴を示していることから尚更──無意味なことであるとは考え

られない。本連載は、この「ベルリン古典主義」における規範を提供することに

なった音楽活動、すなわちプロイセン王フリードリヒ 2世の宮廷楽団に焦点を当

て、そこで中心的な役割を担った音楽家たちの経歴や逸話の翻訳を通して、18世

紀後半の北ドイツにおける音楽に関して知見を更に深めることに寄与することを

目標とし、その標題を「フリードリヒ大王と音楽家たち」と定める。本翻訳を皮

切りとして、ヨハン・アダム・ヒラー（Johann Adam Hiller, 1728─1804）を著者

あるいは編者とするC. H. グラウンおよびヨハン・ヨアヒム・クヴァンツ（Johann 

Joachim Quantz, 1698─1773）の経歴邦訳(7)、フリードリヒ・ニコライ（Friedrich 

Nicolai, 1733─1811）によって1789年から1792年にかけて発行された『フリード

リヒ大王の逸話』のうち、音楽家との逸話を描いた部分の邦訳(8)、そしてカール・

フリードリヒ・ツェルター（Carl Friedrich Zelter, 1758─1832）によって書かれたカー

ル・フリードリヒ・クリスチャン・ファッシュ（Carl Friedrich Christian Fasch, 

1736─1800）の経歴邦訳の発表を(9)、順次予定している。

＊

　記録上、ピゼンデルがプロイセンと最初に関わりを持ったと考えられるのは

1728年である(10)。その折は、ピゼンデルのドレースデンにおける同僚たち、す

なわちフルート奏者であったピエール＝ガブリエル・ビュファルダン（Pierre-

Gabriel Buffardin, 1690─1768）(11)、J. J. クヴァンツ(12)、加えてリュート奏者のシル

ヴィウス・レオポルト・ヴァイス（Sylvius Leopold Weiss, 1687─1750）(13)の三者
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も同行している。とりわけクヴァンツにとっては、後のプロイセン王フリードリ

ヒ 2世とフルート教授を通してはじめて知り合い、1741年に彼専属のフルート教

師および作曲家として招聘される契機が作られたという点で、この訪問は重要な

意味を持つものとなった。

　1740年、フリードリヒが王位を継承し、王室宮廷楽団の整備に本格的に着手し

ていた頃、その編成や規模について中心的に助言を行なっていたと考えられる音

楽家は、宮廷楽長として招かれたC. H. グラウン(14)、既に1732年からフリードリ

ヒの私設した宮廷楽団でヴァイオリン奏者を務めていたその兄のヨハン・ゴット

リープ・グラウン（Johann Gottlieb Graun, 1701/02─1771）、1733年から同じくヴァ

イオリン奏者を務めていたフランツ・ベンダ（Franz Benda, 1709─1786）、そして

1728年の交流開始以来ほぼ毎年一定期間、フルート教授のためにフリードリヒの

宮廷を訪れていたJ. J. クヴァンツであっただろう。彼らはフリードリヒが皇太子

時代に私設した宮廷楽団に既に在籍、あるいは頻繁に招待されていたのみならず、

正式な宮廷楽団創設後はいずれも高位の職務を楽団内で与えられている(15)。

　彼らはF. ベンダを除いて全員(16)、ピゼンデルと師弟関係にあった。1718年ご

ろからドレースデンの宮廷楽団で、コンサートマスターであったJ. B. ヴォリュ

ミエを補佐し(17)、オーケストラ統率の経験を深めていたピゼンデルからの直接

指導が、後にプロイセンの宮廷楽団で要職に就いた彼らが楽団を統率する際に大

いに役立ったことに、疑いの余地はない。また、彼らを宮廷に招聘したフリード

リヒは、1728年のドレースデン訪問に際してオペラを当地で鑑賞して以来、プロ

イセンにおけるオペラ劇場の建設と優れた宮廷楽団の創設を志すようになった(18)。

1740年以降、彼の即位に伴って整備が進んだプロイセンの宮廷楽団は、人的資本

の面からも、また理想とされた編成や規模といった面からも、ドレースデンの宮

廷楽団なしには存在し得ないものであった(19)。

　プロイセンの宮廷楽団の器楽奏者に、イタリア出身者の登用が一貫して見られ

ないことも(20)、同楽団の中心的人物たち─ J. J. クヴァンツ、グラウン兄弟お

よびF. ベンダ─がピゼンデルと同様の指針を持ち合わせていたことを示唆し
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ている。イタリアから帰国してしばらくの間、ピゼンデルはドレースデンの宮廷

楽団において、あからさまなイタリア出身者びいきを経験することになった。例

えば1717年から1719年までの間、ヴェネツィアで主に活動していた作曲家、アン

トニオ・ロッティ（Antonio Lotti, 1667─1740）が一時期ドレースデンに滞在した

際(21)、彼には臨時の宮廷楽長報酬として年俸10,500ターラーが(22)、彼のオペラ

に出演したカストラートのセネジーノには(23)、年俸6,650ターラーが支払われた(24)。

当時ドレースデンで宮廷楽長を務めていたヨハン・ダーヴィット・ハイニヒェン

（Johann David Heinichen, 1683─1729）の年俸が1,200ターラーであったことを考え

ると(25)、この好待遇は軌を逸したものであったと言えるだろう。同時期に宮廷

楽団へ招聘され、1722年頃まで在籍していたヴァイオリン奏者のフランチェス

コ・マリア・ヴェラチーニ（Francesco Maria Veracini, 1690─1768）に対しては、

室内作曲家の地位が与えられ、宮廷楽長J. D. ハイニヒェンと同額の年俸1,200ター

ラーが支払われていた(26)。それに対しピゼンデルへ支払われていた年俸は、当

時既にJ. B. ヴォリュミエに次ぐ地位をヴァイオリン奏者内で得ていたにも関わ

らず、わずか500ターラーに過ぎなかった(27)。

　ピゼンデルはゲオルク・フィリップ・テーレマン（Georg Philipp Telemann, 

1681─1767）に宛てた(28)、1752年 6月 3日付の書簡の中で、同僚のイタリア人

ヴァイオリン奏者たちの演奏について、奏者間で聞き合わず自己本位的であると

して難色を示しているが(29)、この苦言の背景には、単に彼らの演奏技術的問題

のみならず、若い頃に楽団内で経験した、出身地による差別的待遇の記憶も多か

れ少なかれ関与していたと考えて良いだろう。奏者間で演奏様式を合わせ演奏す

ることに関心を払わないイタリア出身のヴァイオリン奏者への苦言は(30)、彼の

弟子であったJ. J. クヴァンツによる著作『フルート奏法試論』においても見られ

る(31)。こうした見方に直接影響されたのかどうかは定かではないが、プロイセ

ン王フリードリヒ 2世もまた、イタリア人ヴァイオリン奏者の演奏にはあまり多

くの賞賛を送らず、J. G. グラウンとF. ベンダを当代最高のヴァイオリン奏者と

みなしていた(32)。音楽の先進地域としてイタリアを捉え、その出身者を無条件
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に高く評価し高給で雇い入れることは、プロイセンの宮廷楽団においてはその創

設者の意向としても、またその運営に中心的な役割を果たした音楽家たちとして

も、理想的な選択ではもはやなくなっていた。こうした考えは一方で、声楽家た

ちについては当てはまらず、ベルリンのオペラ座における公演で主役を演じ歌っ

たのは、大部分がイタリア出身の歌手たちであった(33)。

　フリードリヒは、自身の宮廷楽団の器楽面における基盤を築くことに、間接的

にではあっても大きな役割を果たしたピゼンデルに、深い感銘を覚えていたこと

だろう。1744年、ピゼンデルがベルリンを訪問した際フリードリヒは、「彼を常

に室内楽へと呼び、彼としばしば音楽のことについて語り合うことで」──おそ

らくはJ. J. クヴァンツ、グラウン兄弟、そしてF. ベンダといった音楽家たちを、

立派に育て上げたことへの感謝も含めながら──「この素晴らしい音楽家の功績

にふさわしい慈悲を示した」のであった(34)。

＊

　本解説の締めくくりとして、翻訳された経歴の解題と、翻訳方針・日本語表記

等に関する報告を短く行う。

　本経歴は1767年、ヨハン・アダム・ヒラーが編集者を務め週刊で発行していた

『音楽に関する週刊の報告と所見』の第36号と第37号に掲載された。発行日はそ

れぞれ、1767年 3月 3  日と同 3月10日である。著者は掲載元雑誌の編集者J. A. 

ヒラーであると考えられてきたが、ケップは、 1） 2番目の注釈で触れられてい

るゲッツェという人物と知り合った期間が、ヒラーがライプツィヒ大学に在籍し

ていた期間と整合性をもって説明できないこと、 2）最後の注釈のみ、それまで

とは異なる印で、しかもヒラー本人によるという但し書き付きでなされているこ

と、の 2点から、本経歴の著者はヒラーではないと判断している(35)。同時にケッ

プは、J. F. アグリーコラがG. P. テーレマンに宛てた1757年 5月24日付の書簡へ

の追伸の中で、ピゼンデルの経歴、およびテーレマンから送られてきた追憶の詩
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について言及していることから、テーレマンが追憶の詩を送った友人として経歴

中で指摘されている人物は、疑いなくアグリーコラであるとしている(36)。その

上でアグリーコラが、ピゼンデルの経歴の執筆を行うために情報収集をしており、

その一環としてテーレマンとも連絡を取っていたという事実から、また、アグリー

コラが編集・翻訳した『歌唱芸術の手引き』の中に見られるアントニオ・ピストッ

チに関する記述が、本経歴内で見られる記述と酷似しているということを傍証と

しながら、ケップは本経歴の著者をアグリーコラと結論づけている(37)。ところ

でヒラーは、本経歴の掲載元である件の週刊誌に載せられた音楽家の経歴の数々

について、「著名で教養深いある紳士」によって寄稿されたものだと述べており、

ケップによるこの著者推定は、他の経歴もまた、その著者をアグリーコラに帰し

得る可能性があることを示唆している(38)。なお、本経歴はその冒頭で述べられ

ている通り、既に1756年に「ドレースデン教養通信」上に発表されていたピゼン

デルに関する記事を一部で下敷きにしているほか(39)、一部改変・加筆された上

で1784年、ヒラーによって再び発表されている(40)。

　本解説も含めた本文における人名、地名、書名の表記方針は、以下の通りであ

る。なお「初出」とは、本解説および翻訳本文の両者を通してのものとする。

人 名：歴史上の音楽家の場合、初出の際に、カタカナおよびアルファベッ

トで正式な姓名および生没年を記載。カタカナ表記は、ドイツ語発音

辞典を参照し(41)、訳者が最も近いと判断した形を採用。翻訳本文中

に初出の場合、註にて対処。翻訳本文中、名がドイツ式に表記されて

いる場合、そのままの形でカタカナ表記をし、註にて出身地式の姓名

表記を紹介（例：ヨーゼフ・トレッリと本文中で表記し、註で

Giuseppe Torelli ジュセッペ・トレッリを紹介）。同文および同段落内

でその人物に繰り返し触れる場合、およびピゼンデルの場合除き、名

をアルファベットで簡略化し常に併記（例：J. G. グラウン）。
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地 名：カタカナ表記のみを記載し、アルファベット表記は紹介しない。

カタカナ表記は、ドイツ語発音辞典を参照し、訳者が最も近いと判断

した形を採用。ドイツ式に表記されている地名は、現在日本で一般的

に通じていると訳者が判断した地名表記を採用（例：Venedigはヴェ

ネーディッヒではなく、ヴェネツィアと表記）。

書 名：初出の際に著者の姓名、著作もしくは論文名、必要に応じて掲載

元の学術誌等の名および掲載巻号、必要に応じて出版地、出版年、ペー

ジ数を記載。それ以降は著者の姓、簡略化した著作名、ページ数のみ

を表記。なお、註内で行われている音楽家に関する短い報告のうち、

音楽百科辞典『歴史と現代における音楽』内の記事項目を参照して書

かれ(42)、その範疇を超える情報を含んでいない場合に限っては、そ

の出典は記されていない。

　翻訳に際しては精確性の次に、日本語としての読みやすさを考慮し、

　・ 複雑な関係文構造を一文内に複数有している場合は、複数の文に分けて訳す。

　・ 不定代名詞manが文法機能上主語として置かれているときは、適当な述語を

補って訳す。

　・受動態を能動態として訳す。

といった措置を取った箇所がある。原文で既に著者によってなされている註は、

原注と表記の上脚注として紹介されている。翻訳に際し補われた語は、〔　〕で

括られている。註内で用いられている略語は、以下の通りの意味を有する。Ders. / 

dems. 同一人物による（独：derselbe / demselben）、Ebd. 同書（独：ebenda、羅：

op. cit. / ibid.）、Faks.-Nachdr. ファクシミリによる再版（独：Faksimile-Nachdruck）、

Hrsg. 編集（独：herausgegeben）、o. V. 著者情報の明示なし（独：ohne Verfasser 

[angabe]）、S. ページ（独：Seite[n]）、u. a. およびその他（独：und andere）、Vgl. 

参照せよ（独：vergleichen）。 
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注

（ 1） Johann Adam Hiller, „Lebenslauf: Des ehemaligen Königl. Pohlnischen und Churfürstl. 
Sächsischen Concertmeisters: Herrn Johann George Pisendel“, in: Wöchentliche Nachrichten 
und Anmerkungen, die Musikbetreffend, hrsg. von dems, Leipzig 1767, Faks.-Nachdr. 
Hildesheim u. a. 1970, Band 1, S. 277-281 und 285-292.

（ 2） ヨハン・エリアス・バッハ（Johann Elias Bach, 1705-1755）が、ヨハン・ゼバスチャン・
バッハ（Johann Sebastian Bach, 1685-1750）の弟子であったヨハン・フリードリヒ・ア
グリーコラ（Johann Friedrich Agricola, 1720-1774）のベルリンでの暮らしぶりについて、
書簡で報告した際に用いた表現（Vgl. 久保田慶一『エマヌエル・バッハ：音楽の近代
を切り拓いた《独創精神》』、東京 2003年、87-88頁）。書簡の原文はEvelin Ordlich und 
Peter Wollny (Hrsg.), Die Briefentwürfe des Johann Elias Bach (1705-1755) (= Leipziger 
Beiträge zur Bachforschung, Band 3), Hildesheim u. a. 2000, S. 181を参照。

（ 3） 新作上演の例外として確認できるのは、いずれもJ. F. アグリーコラによるオペラ《ス
キロスのアキレウス》（1765年）、《アモールとプシュケー》（1767年）、《オレステとピ
ラーデ》（1771年）の 3作品だけである。Vgl. Christoph Henzel, Berliner Klassik: Studien 
zur Graun-Überlieferung im 18. Jahrhundert, Beeskow 2009, S. 101. 

（ 4） Ebd., S. 108-113. 

（ 5） Ebd., S. 366-368. 

（ 6） Ebd., S. 364. 

（ 7） Johann Adam Hiller, „Graun (Carl Heinrich), Königl. Preußischer Kapellmeister“ und „Quanz 
(Johann Joachim), Königl. Preußischer Kammermusikus und Hofkomponist“, in: Ders, 
Lebensbeschreibungen berühmter Musikgelehrten und Tonkünstler neuerer Zeit, Leipzig 1784, 
Faks.-Nachdr.  Leipzig 1979, S. 76-98 und S. 200-231. 

（ 8） Friedrich Nicolai, Anekdoten von König Friedrich II. von Preussen, und von einigen Personen, 
die um Ihn waren, sechstes Heft, Berlin 1792, S. 145-169 を中心に訳出する予定。

（ 9） Carl Friedrich Zelter, Karl Friedrich Christian Fasch, Berlin 1801. 原稿量が多いため、 2
回に分けての訳出を予定。

（10） 正式な任命は1731年であったと考えられるものの（Vgl. Kai Köpp, Johann Georg Pisendel 
(1687-1755) und die Anfänge der neuzeitlichen Orchesterleitung, Tutzing 2005, S. 130 und 
142-146）、ピゼンデルは1728年以降、前任者ジャン・バティスタ・ヴォリュミエ（Jean 
Baptiste Woulmyer もしくはVolumier, 1678-1728）の職務を引き継ぎ、ドレースデンに
おかれた宮廷楽団の事実上のコンサートマスターとして活動を開始している。

（11） 南フランスのプロヴァンス地方出身。1719年にドレースデンの宮廷楽団に第 1フルー
ト奏者として採用され、後述のクヴァンツを指導した。
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（12） 1718年、ポーランドの宮廷楽団にオーボエ奏者として採用される。前述のビュファル
ダンよりフルートの指導を受け、パリやローマなどを旅行したのち、1728年以降はフ
ルート奏者としての地位を宮廷楽団内で得た。またこの年以降、本文中にも記載があ
る通り、プロイセンをしばしば訪れるようになる。1741年、その前年に王位に就いた
フリードリヒ 2世から専属のフルート教師として宮廷へ招聘され、以後その死まで一
貫して、ほとんどフリードリヒのためだけにフルート・ソナタとフルート協奏曲を作
曲し続けた。1752年に彼が出版した『フルート奏法試論』は、当時のフルート奏法に
とどまらず、演奏習慣全般を伝える資料として貴重である。本解説註29も併せて参照。

（13） 同時代人から最大のリュート奏者として広く賞賛を受けていた。リュートのための作
品執筆をその作曲活動の中心に据えた、音楽史上で最後の人物の一人であると言える。

（14） 彼は1735年以降、フリードリヒの宮廷に時折招かれてはテノール歌手として歌唱を披
露していたことが知られている（Vgl. Johann Adam Hiller, „Benda. (Franz): Königl. 
Preussischer Concertmeister“, in: Ders, Lebensbeschreibungen berühmter Musikgelehrten und 
Tonkünstler neurer Zeit, Leipzig 1784, Faks.-Nachdr. Leipzig 1979, S. 30-53, hier S. 48. Siehe 
auch: Hiller, „Graun (Carl Heinrich)“, S. 88）。同時にフリードリヒは、彼がオペラの分
野で優れた作曲家としての名声を既に得ていることを知ったと思われ、そのことが彼
を宮廷楽長として招聘する決意のきっかけを作った、と考えてよいと思われる。

（15） 既述の通りC. H. グラウンは宮廷楽長（年俸2,000ターラー）、J. G. グラウンはコンサー
トマスター（年俸1,200ターラー）、J. J. クヴァンツは宮廷作曲家（年俸2,000ターラー。
新曲と新作のフルートには、追加で俸給が支払われた）、F. ベンダはプレミア・ガイ
ガー（年俸800ターラー。フリードリヒのフルート演奏をオーケストラで伴奏する際
にはコンサートマスターを務め、追加で俸給が支払われた）の地位をそれぞれ与えら
れた。

（16） F. ベンダとピゼンデルは、20歳ほど年齢が離れてはいたものの、両者は友人同士と
いう関係性であったようだ（Vgl. Henzel, Berliner Klassik, S. 313）。両者がいつ知り合っ
たのか、正確なことはわかっていないが、少なくともベンダがルピーンに置かれたフ
リードリヒの私設宮廷楽団に地位を得る1733年より以前であることは、ピゼンデルが
ベンダに、ルピーンへの道中ツェルプストを経由するよう助言したことから、明らか
で あ る（Vgl. Franz Benda, „Autobiographie“, in: Franz Lorenz, Franz Benda und seine 
Nachkommen, Berlin 1967, S. 138-159, hier S. 148）。

（17） スペイン領ネーデルラントの出身であると推測されること以外、青年期までの経歴は
不明。1709年にドレースデンのフランス喜劇劇場に舞踏監督として招聘され、まもな
く同宮廷楽団のコンサートマスターに任命された。1717年、彼がJ. S. バッハとルイ・
マルシャン（Louis Marchand, 1669-1732）のオルガン競演開催を企画したとする逸話は、
今日では疑わしいとされている。七年戦争中の1760年にドレースデンで起こった大火
により、彼の作品の大部分は消失してしまったとされており、今日まで伝承されてい
る作品はわずかである。
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（18） Sabine Henze-Döhring, Friedrich der Große: Musiker und Monarch, München 2012, S. 23-24. 

（19） Vgl. Christoph Henzel, „Zur Wirkungsgeschichte Johann Georg Pisendels. Johann Gottlieb 
Graun und die preußische Hofkapelle“, in: Johann Georg Pisende – Studien zu Leben und 
Werk (= Dresdner Beiträge zur Musikforschung, Band 3), hrsg. von Ortrun Landmann und 
Hans-Günter Ottenberg, Hildesheim u. a. 2010, S. 171-187, hier S. 171.

（20） Vgl. Mary Oleskiewicz, „The Court of Brandenburg-Prussia“, in: Music at German Courts, 
1715-1760: Changing Artistic Priorities, hrsg. von Samantha Owens, Barbara M. Reul und 
Janice B. Stockigt, S. 79-130, hier S. 118-122.

（21） ドレースデン滞在中に上演にかけた自作のオペラは、《アルゴのジョーヴェ》、《アス
カニオ》、《テオファーネ》の 3作品である。

（22） Janice B. Stockigt, „The Court of Saxony-Dresden“, in: Music at German Courts, 1715-1760: 
Changing Artistic Priorities, hrsg. von Samantha Owens, Barbara M. Reul und Janice B. 
Stockigt, S. 17-49, hier S. 24.

（23） 本名はフランチェスコ・ベルナルディ（Francesco Bernardi, 1686-1759）。アルト声域
のカストラートで、イタリアで活動を開始後、ドレースデンの宮廷オペラで1720年ご
ろまで活動、その後ロンドンに移ってゲオルク・フリードリヒ・ヘンデル（Georg 
Friedrich Händel, 1685-1759）のオペラ作品に多く出演した。

（24） Köpp, Johann Georg Pisendel, S. 125.

（25） Ebd., S. 125.

（26） Stockigt, „The Court of Saxony-Dresden“, S. 38 und 40.

（27） J. B. ヴォルミエは、F. M. ヴェラチーニやJ. D. ハイニヒェンらと同額の1,200ターラー
を年俸として受け取っていた。Vgl. Stockigt, „The Court of Saxony-Dresden“, S. 38.

（28） G. P. テーレマンは大変な多作家であり、当時存在していながら彼によって手がけら
れなかったジャンルはなかった、といっても過言ではない。1721年以降その死まで、
ハンブルクのヨハネウム学院でカントルの地位にあり、当地の音楽全体の監督も併せ
て行っていた。この地位はその後、J. S. バッハの次男であり自身が代父も務めたカー
ル・フィリップ・エマヌエル・バッハ（Carl Philipp Emanuel Bach, 1714-1788）によっ
て引き継がれた。

（29） Hans Grosse und Hans Rudolf Jung (Hrsg.), Georg Philipp Telemann. Briefwechsel. Sämtliche 
erreichbare Briefe von und an Telemann, Leipzig 1972, S. 361. 

（30） ケップは、奏者にイタリア人が混ざっている「ある有名なオーケストラ」としてJ. J. 
クヴァンツが『試論』内で指し示しているこの楽団は、ドレースデンの宮廷楽団のこ
とであり、ピゼンデルとクヴァンツの交友関係から推定して、G. P. テーレマンへの
書簡に認めてあるような状況を、クヴァンツも知りえる状態にあったと推測している。
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Vgl. Köpp, Johann Georg Pisendel, S. 259-260。

（31） Johann Joachim Quantz, Versuch einer Anweisung die Flöte traversiere zu spielen, Berlin 
1752, Faks.-Nachdr. Wiesbaden 1988, S. 312. 本書には日本語訳が存在する（ヨハン・ヨ
アヒム・クヴァンツ著、荒川恒子訳『フルート奏法』、東京 2017年）。この『試論』
の実際の著者をJ. F. アグリーコラとする説が、彼によってのちに書かれた著作におけ
る記述がこの『試論』中にも重複して見られること、またJ. J. クヴァンツが高等教育
を受けた経験がなく、文章表現には何らかの手助けが必要であったと考えられること
を主な根拠として、提唱されている（Vgl. Beverly Jerold, „Quantz and Agricola: A 
literary collaboration“, in: Acta musicologica 88, Heft 2  (2016), S. 127-142）。同様の指摘
および議論は、ケップの研究内においても見られる（Vgl. Köpp, Johann Georg 
Pisendel, S. 254-260）。

（32） Oleskiewicz, „The Court of Brandenburg-Prussia“, S. 92-93. 

（33） 建設が決まっていたオペラ座の落成後、質の高い公演をそこで継続的に行うためフ
リードリヒは、宮廷楽長のC. H. グラウンを任命後まもなくイタリアに派遣し、優れ
た歌手の獲得を当地で模索させた。だが満足な結果は得られず、その派遣の成果とは
無関係に、フェリーチェ・ザリンベーニ（Felice Salimbeni, 1712-1751）やジョヴァンナ・
アストーラ（Giovanna Astrua, 1720/25-1757）といった歌手たちが順次招かれていった。
Vgl. Henze-Döhring, Friedrich der Große, S. 40-43, Christoph Henzel, „Zu den Aufführungen 
der großen Oper Friedrichs II. von Preußen 1740-1756“, in: Jahrbuch des Stattlichen Instituts 
für Musikforschung Preußischer Kulturbesitz (1997), S. 9 -57, hier S. 22-27. 

（34） Hiller, „Lebenslauf: Des…Herrn Johann George Pisendel“, S. 290.

（35） Köpp, Johann Georg Pisendel, S. 19-20 und 22. 

（36） Ebd., S. 20-21. 

（37） Ebd., S. 20-25. なお、J. F. アグリーコラの当該書籍には日本語訳が存在する（ヨハン・
フリードリヒ・アグリーコラ訳編、東川清一訳『歌唱芸術の手引き』、東京 2005年）。

（38） 本経歴が発表された翌年、ヒラーは同誌上に発表した連載原稿「ある音楽文庫に関す
る批判的構想」の中で、自らが同誌上で行なってきた音楽家の経歴紹介を、ヨハン・
マッテゾン（Johann Mattheson, 1681-1764）やフリードリヒ・ヴィルヘルム・マール
プルク（Friedrich Wilhelm Marpurg, 1718-1795）の業績を引き継ぐものとして自負する
と同時に、その著者への深い感謝を記している（Vgl. Johann Adam Hiller, „Kritischer 
Entwurf einer musikalischen Bibliothek“, in: Wöchentliche Nachrichten, Band 3, S. 1-7, 9-12, 
17-20, 25-29, 33-36, 49-53, 57-63, 65-68, 73-77, 81-85, 97-99 und 103-108, hier S. 5）。ヒ
ラーがそうした経歴群の著者ではなく、あくまで編者に過ぎないことは、彼が同誌上
で音楽家の経歴紹介を初めて行なった際の序言において、既に仄めかされていた
（Vgl. Hiller, „Lebenslauf des Herrn Franz Benda, königlichen Preußischen Kammermusikus“, 
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in: Wöchentliche Nachrichten, Band 1, S. 175-178, 187-190, 191-194 und 199-202, hier S. 
175）。

（39） o. V., „Nachricht von den Lebensumständen des letzt verstorbenen berühmten Königl. 
Concertmeisters, Hrn. Joh. George Pisendels.“, in: Dresdner Gelehrte Anzeige auf das Jahr 
1756, 18. Stück, Sp. 299-304. 

（40） Johann Adam Hiller, „Pisendel (Johann George) Königl. Polnischer und Churfürstl. 
Sächsischer Concertmeister“, in: Ders, Lebensbeschreibungen berühmter Musikgelehrten und 
Tonkünstler neuerer Zeit, Leipzig 1784, S. 182-199. 

（41） Dudenredaktion (Hrsg.), Das Aussprachewörterbuch (= Duden, Band 6), Berlin 72015. 

（42） Ludwig Finscher (Hrsg.), Die Musik in Geschichte und Gegenwart. 26 Bände in Sach- und 
Personenteilen, Kassel u. a. 21994-2008. 
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先のポーランド王国・ザクセン選帝侯国〔宮廷楽団〕
コンサートマスター （１）、

ヨハン・ゲオルク・ピゼンデル氏の経歴

この経歴の一部は、1756年に発行されたドレースデン教養通信の第18号、かのコ

ンサートマスター氏の信用に足る友人たちによる報告、およびすでに触れた件の

教養通信を改変したものを総集したものである。

　ヨハン・ゲオルク・ピゼンデル氏は、1687年12月26日、フランケンの小さな街

であるカールスブルクに生を享けた(2)。彼の父であるジーモン・ピゼンデル氏は、

1680年の着任から1719年まで、この地のカントルおよびオルガニストであった。

　幼少の時よりピゼンデル氏は、音楽への格別な傾倒と才能を示した。彼の父は

その〔成長を〕、巧みかつ精励な教授を通して支援した。 9歳の時ピゼンデル氏は、

旅行の途中カールスブルクに寄られたアンスバッハ辺境伯殿下の前で(3)、イタリ

ア語〔のテクストを持つ〕ソロ・ソプラノのために作曲されたモテットを、教会

で披露するという栄誉を得た。辺境伯は若きピゼンデル〔氏〕の〔音楽への優れ

た〕才能に慈悲深い好意を示され、彼をすぐにソプラニストとして、アンスバッ

ハの宮廷楽団に採用した。

　その宮廷楽団は当時、イタリアおよびドイツ出身の、非常に優れた名演奏家た

ちによって構成されていた。宮廷楽長は、アントン・ピストッチ氏が務めていた。

彼は、特に歌唱芸術における強力かつ際立った業績によって感謝されるべき〔人

物〕である（原注 1）。当時イタリアにおいて有名であった素晴らしい歌手たちは、

　
（原注 1）彼はイタリア語で 2つのデュエット、フランス語で 2つのアリア、そしてイタリア人
であったというのにドイツ語でも 2つのアリアを、アムステルダムのロジャー〔氏〕のも
とで印刷している。彼はまた、いくつかのイタリアのオペラ〔台本〕、たとえばアポストロ・
ツェーノが1697年に書いた《ナルシス》などに対して作曲を行い──それは大変美しい作
品である──アンスバッハで上演している。彼は他にも、数多くのイタリア語のカンター
タを作曲している。
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彼の門下である。

　アンスバッハのコンサートマスターは、当時優れたヴァイオリン奏者であり作

曲家であった、ヨーゼフ・トレッリ氏であった(4)。彼は一方では印刷〔によって

出回っている〕器楽作品、他方では、特にヴィヴァルディによってのちに発展さ

せられることとなり(5)、そして今なお広く用いられている器楽協奏曲の形式を整

えた、最初の人物として有名である。この〔形式の〕より良い発展には、ヨハン・

ヨアヒム・クヴァンツ氏がとりわけ大きな貢献をしていることに、疑問の余地は

ない。

　上で見たような名手たちがいた状況で、ピゼンデル氏がその音楽的見識をかな

り高めたことは、全く驚くべきことではない。特にトレッリ氏は、ヴァイオリン

の秩序立てられたレッスンを彼に行った。学問を修めて欲しいという父の意向に

沿う形で、彼は〔そうした音楽活動の〕一方で、アンスバッハの有名なギムナジ

ウムにも通った。〔音楽以外の〕学問を修めたことによって、かえって〔その本

業である音楽に〕悪影響が出たという音楽家がいたことは、未だかつてない。つ

いでに言えば、後にピゼンデル氏と呼ばれることになる偉大な音楽家のこのよう

な〔少年時代の〕例は、たとえ全てに対しては許されないにせよ、音楽に興味を

持ち、しかしながら同時に他のことにも興味を持っている、若き頭脳たちへの良

い教訓と励ましを提供できる。 6年間ピゼンデル氏はソプラニストとして、その

後声変わりののちもなお 5年間ヴァイオリニストとして、彼はアンスバッハの宮

廷楽団で職務についていた。その後彼はアンスバッハに別れを告げ、音楽と学問

とに更に専念するため、1709年 3月、ライプツィヒへと赴いた。この機会に辺境

伯は、大学修了後、その熟達の度合いに応じて、彼を昇給とともに再びアンスバッ

ハの宮廷に雇い入れることを約束した。旅の途上で経由したヴァイマールで彼は、

当時そこで職務にあったヨハン・ゼバスチャン・バッハ氏と知り合った(6)。

　ライプツィヒへの到着後まもなく、コレギウム・ムジクム〔の演奏〕をピゼン

デル氏が聞きたいと思っていたとき、彼のことを反対側から、当時コレギウム

のメンバーであったゲッツェ氏（その後彼の確かな友人となった）が見てい
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た（原注 2）。なぜならピゼンデル氏はその当時、とても痩せており、身なりも非常

に質素で〔人目を引いた〕からである。そして彼は言った。「あの狩人は、何を

したいというのだ？そうか、きっと何かいいものを聞かせてくれるに違いない！」

ピゼンデル氏はそこで、トレッリ氏によるハ長調の協奏曲を紹介した(7)。それは

ユニゾンで、このように始まる。

独奏楽器によるこの協奏曲の最初のパッセージは、この〔譜例で示されたものと〕

同じ音高である。このパッセージの演奏をゲッツェ氏は、彼がよく演奏し慣れ親

しんでいたチェロで行い、〔このような作品を紹介した〕新しい学生〔のピゼン

デル氏〕を、驚きをもって眺めた。〔第 2楽章である〕アダージョがやってきて、

ピゼンデル氏はようやくソロ声部の演奏を始めた。そのことを以ってゲッツェ氏

は、彼が〔第 1楽章で〕行ったことに、ピゼンデル氏は大変満足であったという

ことを知り、〔ピゼンデル氏の振る舞いを〕賞賛した。

　1710年、当時ライプツィヒのオペラおよびコレギウム・ムジクムの監督であっ

たメルキオール・ホフマン氏がイングランドへと旅行し(8)、ピゼンデル氏は新教

会における音楽のみならず、当時「ランシュタットの塹壕」で演奏していたコレ
　
（原注 2）このゲッツェ氏は、後にライプツィヒで商務裁判所の書記官を務めた人物である。彼
の長男で、〔ポーランド〕王国および〔ザクセン〕選帝侯国で法務長官および軍事顧問官を
後に務めたゲッツェ氏は、まだ彼が大学生であった頃（その時に著者は、彼と知り合うと
いう栄誉を得た）、大変優れた鍵盤楽器およびヴァイオリン奏者であり、また、才能ある作
曲家でもあった。後に〔果たすこととなった〕重要な公務の傍らで、音楽は常に彼の愉し
みであった。彼は作曲をよくし、その中でも鍵盤楽器のためのソナタが多く書かれた。〔そ
の作風は〕激しく、また、鍵盤楽器に固有の〔特徴もその内に〕見て取ることができる。
だが〔その激しい作風ゆえ、〕時には〔作品の〕統一感が失われてしまうこともあった。ブ
ライトコプフから発行されている音楽通信の中に、彼のソナタが一つ収録されている。こ
のゲッツェ氏は〔しかしながら〕先の戦争中、彼の〔人生のうちで〕最も輝かしいその時に、
ワルシャワで死去した。
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ギウム・ムジクム(9)、さらには当時のライプツィヒのオペラにおける音楽の監督

を任され、その全てを多大な賞賛を受けて仕切った。

　1711年、彼はヘッセン＝ダルムシュタット方伯とともに、ライプツィヒからダ

ルムシュタットへと旅行した。当地の楽長であったクリストフ・グラウプナー氏

によって作曲された新しいオペラを〔上演するに際し〕(10)、オーケストラの統率

を現地で行うためである。そこで彼は、非常に良い条件のもと、〔宮廷楽団で〕

職務につくことを望まれた。しかしながら、復活祭までにライプツィヒに再び戻

る約束になっていたため、彼はその申し出を断った。

　まさにこの1711年に彼は、彼の予想に反して、ドレースデン〔に設置されたポー

ランド＝ザクセン〕王国・選帝侯国宮廷楽団において(11)、〔演奏者の〕地位を得

ることになった。当時ドレースデンでコンサートマスターの地位にあったヨハ

ン・バプティスト・ヴォリュミエ氏は、ピゼンデル氏のコレギウム・ムジクムに

おける演奏をライプツィヒで聞き、この〔就職の〕打診を行ったのであった。こ

の地位をピゼンデル氏は受け入れ、それまで彼によって運営されてきた音楽的業

務の〔責任を〕、イングランドから戻ったメルキオール・ホフマン氏に再び移譲し、

1712年 1月に、王国〔・選帝侯国〕宮廷楽団の職務についた。彼は、著名なフィ

オレッリ〔の後任として〕(12)、ヴォリュミエ氏に次ぐ地位を与えられた。

　1714年 5月、ポーランド国王陛下は彼を、宮廷楽長のシュミット(13)、コンサー

トマスターのヴォリュミエ、宮廷オルガニストのペツォルト（優れた、かつ基礎

的な作曲家の一人である）、そして著名なオーボエ奏者のリヒターといった他の

ドレースデンの音楽家たちとともに、フランスへと旅行させた。この人物たちは

旅行中、リュネビルを経由し、そこで今は亡き〔神聖ローマ〕皇帝フランツ〔 1

世〕の父である、当時のロートリンゲン公爵に演奏を披露した。ピゼンデル氏と

リヒター氏はその際、とりわけ素晴らしい喝采を得た。その後彼らは、パリへと

旅を続けた。当時の〔ポーランド〕王国・ザクセン選帝侯国皇太子もまたその時、

パリに滞在していたので、ピゼンデル氏はしばしば、皇太子殿下の前で演奏する

という栄誉を得た。
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　フランスからの帰郷後の1715年、彼は王国＝選帝侯国宮廷楽団の他の演奏家た

ちとともに、〔当時〕ベルリンに駐留していたフレミング元帥伯爵のもとへ旅す

ることを許された。そこで彼は、フレミング伯爵によって催された饗宴に際して、

先のプロイセン国王陛下に演奏を披露するという栄誉を得た。

　1716年、オーボエ奏者であるリヒター氏とともにピゼンデル氏は、彼の慈悲深

い主人の経費負担によってイタリアへと旅することになった。その道中、彼はバ

イロイトで、同地の宮廷の要求により〔演奏を〕披露することとなった。それへ

の〔感謝として〕示された恵みによって彼は、侯爵より〔下賜された〕馬車と、

それに伴って〔派遣された〕侯爵の使用人たちとともに、12マイル離れたカール

スブルクの父のもとを訪れることを許された。

　その年の 4月に彼はヴェネツィアに到着し、その時はヴェネツィア〔へと移動

し〕滞在していた当時の王国・選帝侯国皇太子のもとで再び音楽を、 9ヶ月の間

に渡ってほぼ毎日、供することとなった。

＊

　1717年初頭、ピゼンデル氏は当局による許可と、そこから〔発せられた〕恵み

深い推薦状を携えてヴェネツィアをたち、ロレートを経由し、ローマとナポリを

訪れた。彼はそこで、カーニヴァルに際して上演されるオペラやその他の音楽か

ら、それらを〔実際に〕活用するための見識を得る機会を逃さなかった。ナポリ

で彼は、有能なヴァイオリン奏者を多くは見出さなかった。ローマではしかし、

彼は帰り道に有名なヴァイオリン奏者モンタナーリのもとで学び、フィレンツェ

ではマルティーノ・ビッティ、そしてヴェネツィアでは当時著名であったヴィヴァ

ルディやその他の名演奏家のもとで学び、彼らの優れた音楽的才能のうち、〔自

身にとっても〕必要であると考えられるものを身につけた。更に彼は、ヴィヴァ

ルディ氏とモンタナーリ氏からは、体系づけられたヴァイオリンのレッスンを受

けた。
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　彼はヴェネツィアに滞在中、それぞれに性質は全く異なるものの、 2つの特筆

すべき偶然に見舞われた。その一つは、以下のようなものであった。

　彼は一度、〔ポーランド＝〕ザクセン王国・選帝侯国皇太子とのゆかりで、あ

るオペラのオーケストラで（これがサンクリソストーモ〔劇場〕(14)、サンタンジェ

ロ〔劇場〕のどちらであったか、私は知らない）、おそらく幕間に──なぜなら

当時、オペラ中の舞踏は今日ほど一般的ではなかったからであるが──ヴァイオ

リン協奏曲を一曲、演奏することを求められた。それに際し彼は、ヴィヴァルディ

が作曲した、以下のような〔パッセージで〕ユニゾンで始まり、ホルン〔声部も

併せ持つ〕、へ長調の協奏曲を選んだ 。

最終楽章は、次のように始まる。

この最終楽章では、独奏楽器声部は、歌唱的なソロによって開始される。最後に

はしかし、32分音符による〔難しい〕運指〔が要求される〕長いパッセージがあ

る（原注 3）､(16)。このパッセージの演奏に際して、オーケストラの奏者たちは──彼

らは全員イタリア人であったのだが──伴奏を故意に速めることによって、ピゼ

ンデル氏を混乱させようとした。それに対し彼は、最小限の抵抗をするにとどま

らず、足踏みをすることで明確に拍を示し、彼を陥れようとしていた人々に〔か

　
（原注 3）これはつまり（ヴァイオリンにあまり通じていない読者のための報告である）、とて
も高音域であるために、ヴァイオリンで一般的な第 1ポジションが適用できないだけでな
く、指の位置を様々にずらし、かつポジションも移動しなければ〔演奏できない〕パッセー
ジのことを意味している。
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えって〕恥をかかせた。皇太子はこのことに特別な喜びを示し、このピゼンデル

氏の毅然とした〔態度を〕アンジョレッタ夫人に大きな喜びとともに説明したの

であった（原注 4）。

　ピゼンデル氏がヴェネツィアで経験した、 2つ目の特別な出来事とは、次のよ

うなものである。

　彼はヴィヴァルディ氏とともに、サンマルコ広場へ散歩に出かけた。散歩の中

盤、ヴィヴァルディ〔氏〕は彼を道の脇へと引き寄せ、いますぐ一緒に家へ帰り

たいと言った。ピゼンデル氏は直ちにそのようにし、〔家へ向かう道中〕ヴィ

ヴァルディ〔氏〕が〔そのわけを〕説明した。ピゼンデル氏は気づいていなかっ

たが、 4人の警官が彼の後を常につけ、監視していたようだというのである。そ

のことで彼はピゼンデル氏に、ヴェネツィアで何か許されていないことをしてし

まったのではないかと、真剣に尋ねた。ピゼンデル氏には、何も思い当たること

はなかった。そうすると彼、つまりヴィヴァルディ氏は、彼の方から更なる報告

を入手するまで、また、〔明確な〕回答を与えることが〔できる〕まで、家の外

に出ないようにとピゼンデル氏に忠告した。ヴェネツィアで大変有名であった

ヴィヴァルディ氏は、そのために直ちに共和国の審問者の一人と話し、万一の場

合にはピゼンデル氏の力になると申し出た。しかし、彼が審問者から得た答えは、

すでに〔ヴェネツィアに〕滞在していることは明らかである〔ものの、ピゼンデ

ル氏とは〕全く別の人間を探していたらしいというものであった。その人物は、

ピゼンデル氏と外見がいくつか似ている点があったようである。そういうわけで

警官たちはピゼンデル氏を注意深く観察し、後をつけ、〔件の人物を探し出せる

よう努力していたの〕だろうということであった。とにかくピゼンデル氏は、何

の心配もなく、再び行きたいところへ自由に行くことができるようになった。ヴィ

ヴァルディ氏はこの〔審問者の〕好感を持って〔受け入れられる〕回答を、ピゼ

　
（原注 4）このアンジョレッタ夫人が誰であったかについて、また、どのように皇太子と知り合っ
たのかについては、この週刊報告と所見の第29号、221ページに〔記載がある〕。
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ンデル氏に直ちに、喜びとともに伝えることになった。

　ピゼンデル氏は、ミラノとトリノも訪ねたいと思っていた。しかしながら彼

は、ドレースデン宮廷からの命令に従って、再びザクセンに戻らなければならな

かった。そういうわけで彼はイタリアを去り、1717年 9月27日に再び無事、ド

レースデンへと到着した。

　1718年、彼は王国・選帝侯国皇太子がその時滞在していたヴィーンへ旅し、当

地で再び〔皇太子〕殿下に対し、室内楽を供した。〔同様の経験をピゼンデル氏は〕

異なる 3つの国でし、今回がその 3度目となった。

　1728年 5月、彼の〔主人であるポーランド〕国王が旅行するのに伴って、ピゼ

ンデル氏は再びベルリンへと赴き、あわせてビュファルダン氏、クヴァンツ氏、

ヴァイス氏もやってきた。クヴァンツ氏は、ポーランド国王とともに一足早く

〔ベルリンへ〕行き、また、今は亡き〔前〕プロイセン王妃の求めに応じて、他

の同僚よりも長くそこへ留まった。ピゼンデル氏、ビュファルダン氏、ヴァイス

氏は、 3ヶ月間のベルリン滞在の後、各々が100ドゥカートを受け取り、ドレー

スデンへの帰路に着いた。

　1728年10月 7日以降、コンサートマスターであったヴォルミエの死去により、

ピゼンデル氏は彼が担っていた全ての任務を引き継いだ。これに伴い彼はフラン

スの音楽、およびイタリアの音楽両方を演奏することとなったが、彼はそのどち

らにおいても名手であった。当時両者は、大変異なった音楽様式を有していた〔に

も関わらずである〕。〔しかしながら〕正式にコンサートマスターとして任用され

ることとなったのは、1730年のミュールべルクにおける野営〔にオーケストラが

派遣された〕時であった(17)。

　すでに1719年、ドレースデンでのロッティのオペラの練習の際(18)、あるアリ

アの伴奏方法を巡って、セネジーノ氏とヴォリュミエ氏の間に論争が起こった。

前者は後者を、あまりに硬く粗野に演奏しているとして非難した。この言い分に

は幾分かの理があったように思われる。ある練習では、ヴォリュミエ〔氏〕は外

にいて、ピゼンデル〔氏〕が器楽の統率をとった。件のアリアが終わった後、以
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前にあった出来事からその考え方が知られていたセネジーノ〔氏〕は、舞台から

下に降りてきて、ピゼンデル氏の手を取り、他の賛辞も並べてこう言った。「彼

こそが、伴奏の何たるかを理解している者である。」私たちはこの 1つの小さな

例を、〔フランス、イタリアの〕両方の演奏様式に通じていたというピゼンデル

氏の強みを示す目的でただ、引き合いに出したに過ぎない(19)。ヴォリュミエ〔氏〕

は、フランスの音楽様式にのみ、よく通じていたのである。

　1731年、ドレースデンに再びオペラの舞台が制作された(20)。ハッセ氏のよう

な作曲家、ピゼンデル氏のようなコンサートマスターという〔組み合わせは〕、

この上なく相応しいものであった。〔両者の〕どちらも、もう一方から害を受け

るということはなかった。

　1734年ピゼンデル氏は、〔主人である〕王の命令に従って、他の幾人かのザク

センの宮廷楽団員とともに、ワルシャワへ行かなければならなかった。

　ピゼンデル氏は作曲を、しばらくは楽長ハイニヒェン氏のもとで学んだ。この

有用な機会はしかしながら、楽長のおどろくほどの着想力の良さから〔常に作曲

せずにはいられないというその性質のために〕、まもなく用い続けることができ

なくなってしまった。ピゼンデル氏はしかし、その後も自らの勤勉さを通して作

曲を学び続け、自力で数曲のヴァイオリン協奏曲とコンチェルト・グロッソ──

そのうちとりわけ美しいその 1曲は、彼が新しいカトリックの宮廷教会での秘跡

の際に〔演奏するために〕作曲した──を完成させたことが知られている。その

ほかにも彼は、幾許かのヴァイオリン・ソナタ、コンサートのためではなくミサ

の〔司式中に演奏されるための〕数曲の器楽による 4声フーガを〔作曲したこと

で〕知られている。彼は実際のところ、多くの作品を作曲し公表することについ

て、不当に怖気づいていた。自身の作曲能力を彼は、実際に持ち合わせていたそ

れに比して低く評価していた。彼は自身の作品に満足したことは一度もなく、そ

れらを常により良くしたいと思っていた。実際に彼は、作品を少なくとも一度以

上は書き換えていた。この注意深さは、幾分か度が過ぎていた。それには、彼の

作品のうちで公になっているものが極端に少ないということも、関係しているか
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もしれない。〔この姿勢は、〕今日私たちが知るところのイタリア人流行作曲家と、

そのドイツ人模倣者が行っていることとは、全く異なったものである。彼らは、

もう一度賢い〔と思われる〕ことをしようと、例えば〔すでに発表済みの〕 6つ

のソロ〔・ソナタ〕の〔最上声部のみ〕を書き出し、それにバス〔声部〕と 2つ

の中間声部を追加することによって〔それらを新たに〕《 6つの四重奏曲》とし

て出版し、イタリアとドイツの可愛げのある〔愚かなその〕買い手たちを驚かせ

ている。

　このように、ピゼンデル氏はあまり作曲には多く関与しなかった。むしろ彼は、

他の音楽作品に対する正確な、またその中へと入り込む感覚と判断に関してより

一層〔、その本領を発揮した〕。とりわけ、ある音楽作品〔の示す〕様相や発展

といった点についてである。〔また、音楽中におけるその〕妥当性や重要性に関

わらず、彼〔の音楽的感覚は〕 1つの短い休符に至るまで敏感であった。彼は自

身の判断を、〔その作曲者が〕伝えるに値すると考えられる人物であれば、喜ん

で伝えていた。この力強い判断力は、まだ若く自身の作品に十分すぎるほど満足

しているものの、学習した基礎的なことを〔雛形として単に〕打ち延ばすだけで

なく、それをより実用的な〔段階にまで高めたい〕と思っている多くの人々に対

して、たくさんの長所をもたらしたのであった。こうしたこともあり、ピゼンデ

ル氏にとって、ある他者の美しい作品に手を加えることは、大きな愉しみの 1つ

であった。誠実な音楽家たちは、このように〔他の音楽作品を〕扱うことが常で

あったのだ。

　彼はかつていた者の中で、最も正確にオーケストラを統率することができた人

物の一人であった。彼は若い頃、最も優れたヴァイオリン奏者の一人であり、そ

れは独奏においても変わらなかった。器楽のアダージョを、正しく、かついくつ

かの方法で〔演奏できる〕私たちの〔世代の〕今日最も優れた音楽家たちの才能

〔の源流を〕ピゼンデル氏に見出すことは、見当外れでない(21)。コンサートマス

ターになった後はしかし、彼は協奏曲のような作品をあまり演奏することはなく

なった一方、オーケストラの統率により一層、心血を注ぐようになった。ヴォ
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リュミエ〔氏〕がフランスの作品〔の演奏〕による鍛錬を通じて、すでに良い基

盤を整え、全編成の、あるいは大規模な演奏のどちらであっても、喜びをもって

聞くに値する演奏を識者たちが期待することができたドレースデンの〔宮廷〕

オーケストラを、その時〔受け継ぐことができたのは、ピゼンデル氏にとって〕

なんと素晴らしいことであっただろうか。一度根を張った良い習慣は、そう簡単

には廃れないものである。

　彼は、ドレースデンに他の街からやってきた音楽家たちに対して親しみを持っ

て接し、彼らに一市民として期待されうるあらゆる親切を示しただけでなく、喜

びを持って、また〔相手にとって〕快適な態度で〔彼らの〕音楽に耳を傾けた。

彼と音楽について話すとき、注意深い人にとってそれは快適であるというよりむ

しろ、そこから多くの教訓が得られるという〔性質のもの〕であった。

　同僚に対して〔も〕、彼は可能な限り、常に真の友人として接し、同時に相手

からも高く評価され、敬愛されていた。

　すでに上で触れたように、彼は音楽に特別な才能のある若い人々を常に助けて

やろうとし、良い助言や教授を行うことを通して、彼らの努力が〔開花するよう〕

支援をした。そうした意味ではとりわけ、若い頃ドレースデンにいたグラウン兄

弟〔の現在の成功は〕(22)、彼の友情、またあるいは彼の指導に大きく依っている

のである。同じようなことをクヴァンツ氏も〔経験していることが〕、マールプ

ルクの『寄稿集』第 1巻の245ページに見られる彼の経歴の中で(23)、彼自身に

よって明らかにされている。

　彼の性格は、理性と博愛によって満たされていた。彼はその誠実な人間性を、

神への厚い信仰心と、貧しい生活困窮者に対する多くの善行とによって示した。

彼は貧しい者たちに分け隔てなく、また自身の名前を明かすこともなく、大事な

贈り物を与えてしまうことがしばしばあったことを、だが正体を気づかれ、感謝

を示されることを決して望んでいなかったことを、人は知っている。

　ピゼンデル氏は、今は亡き先のポーランド王妃、クリスティーネ・エーベルハ

ルディーナからも、よく目にかけられる存在であった。彼は夏になると、よく彼
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女の宮廷に呼ばれ、その奉公に対しては相当の褒賞がなされた。

　彼には、他の宮廷からの好条件での〔雇い入れの〕申し出もしばしばあったが、

彼の働きに対する主人〔であったポーランド王が〕示されたとりわけ深い慈悲〔を

思料し、〕彼はそれらを全て断っていた。

　旧友を訪ねるために、また、現在のスウェーデン王妃の床入りの儀に伴ってベ

ルリンで上演された 4つのオペラを聞くために(24)、ピゼンデル氏は1744年、再

びベルリンへやってきた。プロイセン王はこの機会に、彼を常に室内楽へと呼

び、彼としばしば音楽のことについて語り合うことで、この素晴らしい音楽家の

功績にふさわしい慈悲を示された。

　1750年ピゼンデル氏は、夏にはしばしば行くことにしていたギースヒューベル

の温泉地で、通風孔のあたりに座っていたことが原因で〔それ以来〕、片方の耳

の中で耳鳴りがするようになり、それに対して施された治療にも関わらず、二度

と治ることはなかった。それにも関わらず、彼は教会にとどまらずオペラ、室内

楽といった〔場面における〕音楽を司る職務の全てを、その死の直前まで厳格に

遂行し続けた。宮廷から打診のあった職務の軽減も、彼は受け入れなかった。ま

た、〔晩年にあっても〕彼の眼光は鋭いままであった。彼は、大変密に、また小

さく書かれ、鍵盤楽器の上に置かれたスコアを、〔自身の席から〕眼鏡をかける

ことなく読み取ることができ、それに基づいてアリアの伴奏を正しく行うことも

できた。〔だが〕遂に、彼は重い病気に罹り、それがもとで1755年11月25日に死

去した。彼の最期の言葉は、享受することを許された神からの恵みへの感謝を述

べる〔歌詞を〕含む、ある賛美歌の一節であった。こうして、音楽的見識の面で

のみならず、性格や精神の点から言っても、誠実な音楽家としての一つの模範で

あったこの男性が、亡くなった。〔このような彼の生涯が〕記憶され、祝福され

ますように。

　彼は、生涯を通じて独身であった。それによって、彼に〔何か〕不都合が生じ

るわけではなかったからである。彼は〔自身に家族がいなかったため〕、親族に

対しては常に友好的に接した。そのほかにも彼は、妹の子で、今はプロイセン王
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室の〔宮廷楽団で〕フルート奏者を務めているヨハン・ヨゼフ・フリードリヒ・

リンドナー氏を〔音楽的に〕ほとんど全て教育し、その後クヴァンツ氏からフ

ルートのレッスンを受けるという幸福を手にできるよう、手筈を整えた。

　楽長テーレマン氏は、手紙でピゼンデル氏の死について知っているかを尋ねて

きた友人に対して(25)、その死後間もなく、以下のように綴っている。

　「ああもちろん！私の最も良き友人、ピゼンデルの死は、ドレースデンの郵便

局からすぐに知らされた。〔当然私は〕激しく動揺したのだが、その理由は、あ

らゆる努力を以ってしても、彼の記憶に寄せて数行の詩を贈るということを成功

させたくはないという〔思いが強いことを〕、私が改めて気づいたからという〔側

面〕もある。私の残りの人生は、彼の足跡を残らず追っていく〔ために費やされ

るだけで〕十分だ。──

　彼の生涯の記述に関して、私が何か特別な貢献ができるとは、あまり期待して

ほしくない。というのも、今は〔使える〕時間が極端に制限されているというこ

とと、その〔記述は〕、すでに遠く過ぎ去った年月のこととも関連のある〔内容

を含む〕、全体的なものとなるべきだからである。私たちがこの後も内々に、定

期的に文通を続けるとしても〔、求められる内容全てを包括することは難しいだ

ろう〕。いずれにせよ、私の心が彼〔と〕の美しい思い出をいくらか打ち明ける

とき、私は自身を正しく制し〔落ち着きを持てるかどうか、自信はない〕。

　私たちはライプツィヒで、私が当地を去った数ヶ月後に知り合った(26)。彼は

トレッリのもとからやってきたが、〔ドイツ人〕に対しては愛国的な考え方を示

した。彼は、私が書いたある新しいオペラの中で、ヴァイオリンが幾分か過剰に

書かれている箇所があるということを、私への手紙の中で、正しく指摘してくれ

た(27)。このライプツィヒへの旅行は私に、これまで〔あなたには〕言いすぎて

きたかも知れない、彼の正直な気質と同時に、他人への愛情の深さも同時に教え

てくれるものとなった。

　パリへの道中、彼の平静さを示すことになった、普通では考えられない出来事

があった。ダルムシュタット近辺のある村で、彼は財布を盗まれたのである。彼
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の友好的な態度、また彼の気前の良さは、時に予想せず期待もしていないことで

あっても、また時にはそれによって彼に危険が迫るような危うい事故をも引き起

こしてしまうという〔性質のものでもあった〕。」

　この手紙からしばらくのち、楽長テーレマン氏はこの友人に宛てて、この手紙

の中でピゼンデル氏の死に寄せて完成させたいと思っているとされた詩を〔完成

させて〕送っている。以下がその内容である。

ポーランド王国コンサートマスター、　

かつてのピゼンデル氏の死に〔寄せて〕

友よ！　君への口づけは、もう叶わない。

死が、私と君とを分け隔てたからだ。

何という宝を私は失ったことか、

どれほど多くの貴重なものが、君と共に消え去ったことか、

私のムーサの震える葦笛が、

君の思い出に〔添えるべき調べをもし、〕知っていたなら。

だが〔ここに〕、心を震わせるひとつの歌を贈ることにしよう、

涙し嘆く、合唱隊のために。

音楽の世界で若き芽が育てられ、

〔やがて〕巨匠へとなっていく。

そしてペン、指と弓によって、

彼は自ら、〔その世界の〕支配者となる。

宮廷の習慣が変われば、

太鼓持ちでいれば良いが、そこに

誇りはなく、やがて誤りを引き起こす。

古きドイツの善き〔魂〕に倣い、正しくあれ。
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君を壮麗に讃えるために

ある広い国が見えてくる、

そこは君の気高き人生によって、

とても豊かだ。

知恵深き口から教えられる

〔それは、〕説教壇から〔語られるに〕ふさわしい（原注 5）、(28)。

そこから聞こえる言葉は、

豊かな洞察へと変容していく。

貧しき者たちに、豊かな施しを。

天にも届く信仰が試されるときであっても、

一人のキリスト者としての生を。

言え、それが賞賛に値しないかどうかを。

そのような美しい姿から、

私は君の功績を褒め称える。ああ、だがしかし、

君の生涯を描き尽くすには、

私の筆先は、あまりに貧弱なようだ。

　
（原注 5）亡きコンサートマスターのピゼンデル氏は、朝と夕方の祈祷の際に、聖書を原語で読
んでいたことが知られている。この逸話は、〔現在〕多くの音楽家を志す若者が、他の学問
にほとんど無関心であるのを恥じ入らせ〔るのと同時に、〕彼が若い頃にどのように時間を
使っていたのかを〔示す、良い教訓となるだろう〕。音楽〔に関する〕週刊〔の報告と所見〕
の編者より。
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訳注

（ 1） 「Konzertmeister」という語に対しては、特にそれが18世紀までに書かれた文献中に登
場する場合、「楽師長」という訳語を充てることが音楽学の分野においては一般的で
ある。しかし『ICU比較文化』が、音楽学にとどまらない広範な人文学系分野の投稿
を収録する学術誌であることに鑑み、本翻訳ではこの語に対し、その活動内容をより
想像しやすいと訳者が判断し、また今日一般に通用しているといえる「コンサートマ
スター」の訳語を、一貫して採用することとした。

（ 2） カドルツブルク Cadolzburg が街の名称として正しく、ニュルンベルクの西約20kmに
位置している。ピゼンデルは出身地をCadlsburgと綴っていたことから、それが他者
によってCarlsburgと取り違えられた可能性を、ケップは指摘している（Vgl. Köpp, 
Johann Georg Pisendel, S. 34）。

（ 3） 領地は、アンスバッハ侯領、もしくはブランデンブルク＝アンスバッハ辺境伯領とし
て表現される。当該の辺境伯は、ゲオルク・フリードリヒ 2世（1678-1703）を指す。
なお、ヒラーはその地名を一貫して「アンスパッハ Anspach」と表記しているが、本
文においては全て、当地の今日における正書法を日本語で発音した際の表記として妥
当である、アンスバッハで統一した。

（ 4） ジュセッペ・トレッリ（Giuseppe Torelli, 1658-1709）。後述の通り、独奏協奏曲の形
式的基礎を整えた人物として知られている。

（ 5） アントニオ・ヴィヴァルディ（Antonio Vivaldi, 1678-1741）。のちに本文で触れられて
いる通り、1716年から1717年初頭にかけピゼンデルは彼のもとで、ローマやナポリ訪
問に伴う中断を挟みながらもヴァイオリンを学んだ。トレッリによって整えられた独
奏協奏曲の形式はヴィヴァルディによって、とりわけ1703年のアムステルダムにおけ
る協奏曲集《調和の霊感 L’estro Armonico》の出版によってヨーロッパ中に普及し、
共有されることになった。彼はその後も、《和声と創意の試み Il cimento dell’armonia e 
dell'inventione》といった協奏曲集の出版を通して、またピゼンデルら弟子による作品
の写譜を通して、同時代の、特にドイツ地域の作曲家に大きな影響を与えた。ピゼン
デルは、出版では知られていなかったヴィヴァルディの作品を多くドレースデンに持
ち帰り、宮廷楽団の演奏レパートリーにそれらを加えている（Vgl. Gerhard Poppe 
(Hrsg.), Schranck No: II: Das erhaltene Instrumentalmusikrepertoire der Dresdner Hofkapelle 
aus den ersten beiden Dritteln des 18. Jahrhunderts (= Forum Mitteldeutsche Barockmusik, 
Band 2), Beeskow 2012, S. 199-200.

（ 6） J. S. バッハは1708年に、ヴァイマール宮廷からオルガニスト及び室内楽奏者として地
位を打診され、当地に移り住んできていた。

（ 7） トレッリの作品の中に該当するものは発見できておらず、ヘ長調で同様の開始をする、
トマゾ・アルビノーニ（Tomaso Albinoni, 1671-1751）のヴァイオリン協奏曲のことを
指すのではないかとユングは指摘している（Vgl. Hans Rudolf Jung, Johann Georg 
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Pisendel (1687-1755). Leben und Werk. Ein Beitrag zur Geschichte der Violinmusik der Bach-
Zeit, Diss. Jena 1956, S. 11）。この作品は1728年、イギリスの出版業者ジョン・ワルシュ
（John Walsh, 1665-1736）のもとで発行されたHarmonia Mundi […] The 2.nd Collection
の第 3曲目を構成している（Vgl. Köpp, Johann Georg Pisendel, S. 62-63）。

（ 8） メルキオール・ホフマン（Melchior Hoffmann, 1679-1715）。彼は1713年からその翌年
にかけて、ハレの聖母教会のオルガニストの地位をJ. S. バッハと争っている。バッハ
がヴァイマール宮廷から慰留されたこともあり、彼が一応オルガニストに内定したも
のの、ライプツィヒにおける職務の整理がつかず、最終的にその地位はゴットフリー
ド・キルヒホーフ（Gottfried Kirchhoff, 1685-1745）に渡った。Vgl. Christoph Wolff, 
Johann Sebastian Bach: The Learned Musician, Oxford u. a. 2001, S. 152-154.

（ 9） 実際に存在した塹壕ではなく、コレギウム・ムジクムが音楽活動を行っていた施設の
名称、もしくは通り等の名称のようである。Vgl. Köpp, Johann Georg Pisendel, S. 65-66.

（10） クリストフ・グラウプナー（Christoph Graupner, 1683-1760）。ライプツィヒで大学に
通いながら音楽の研鑽を深めたのち、1705年からはハンブルクのオペラ座でチェンバ
ロ奏者を務めた。1709年以降は、ヘッセン＝ダルムシュタット方伯の宮廷楽団に地位
を得て、1711年には楽長位を得た。1400曲にのぼる教会カンタータを筆頭に、オペラ
から室内楽曲に至るまで、幅広く作曲した。

（11） ザクセン選帝侯国は、1697年から1763年まで、1704年から1709年の一時期を除いて、
ポーランド・リトアニア共和国と同君連合を形成し、選帝侯が共和国王を兼ねる形を
とった。それに伴い、同君連合成立後直ちに、宮廷楽団がワルシャワにも新たに設置
されることになったが、ドレースデンに設置されていた宮廷楽団に比べてその編成は
小規模にとどまった他、楽長職も基本的には設置されず、ドレースデン側にのみ置かれ
た。Vgl. Alina 

.
Zórawska-Witkowska, „The Saxon Court of the Kingdom of Poland“, in: 

Music at German Courts, 1715-1760: Changing Artistic Priorities, hrsg. von Samantha 
Owens, Barbara M. Reul und Janice B. Stockigt, Woodbridge 2011, S. 51-77, hier S. 53-57 
und 74-77.

（12） 本文ではFlorelliと表記されているが、正しい綴りはFiorelliである。Vgl. Köpp, Johann 
Georg Pisendel, S. 310.

（13） ヨハン・クリストフ・シュミット（Johann Christoph Schmidt, 1664-1728）。1697年から、
ポーランド王国およびザクセン選帝侯国宮廷楽団の楽長を務めた。この地位は、ピゼ
ンデルと同じくヴェネツィアに留学した経験を持ち、ドイツにおける「コンチェルト
様式 Konzertierender Stil」の発展に重要な役割を果たしたハインリヒ・シュッツ 
（Heinrich Schütz, 1585-1672）によって、1615年から1672年まで担われていたものである。

（14） この劇場は現存し、マリブラン劇場の別名を持っている。後者のサンタンジェロ劇場
と並んで、バロック期のヴェネツィアにおけるオペラ上演で重要な役割を果たした。 

（15） A. ヴィヴァルディによる協奏曲ヘ長調（RV 571）。Vgl. Köpp, Johann Georg Pisendel, S. 93.
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（16） 第 3楽章の終盤、ヴァイオリン独奏声部に以下の譜例のような部分を確認することが
できる（第130～第140小節）。各々の小節の最初の連桁に振られた数字は訳者によっ
て想定された指番号であり、それが○で囲まれている場合、ポジション移動が行われ
ていることを示す。指番号の上に適宜振られたアルファベットは弦をさす。当時奏者
は、第130小節から137小節までは第 1ポジションから第 3ポジションへ徐々に上がり
ながら、走句を上 3弦（E、A、D線）で演奏し、138小節目で当時としてはかなり高
位置のであるといえる第 5ポジションにまで移動し、第139小節目以降の高音域に備
えたと考えられる。

（17） ケップによれば、ピゼンデルを正式にコンサートマスターとして記載している文書の
初出は、1731年10月 1日である（Vgl. Köpp, Johann Georg Pisendel, S. 130 und 142-
146）。

（18） 本文で言及されているオペラが、具体的にどの作品を指すのかは特定できない。

（19） イタリアとフランスの双方の音楽様式に通じることは、そのどちらをも母国としない
ドイツ人であるからこそ可能となり、両者の様式を折衷した「混合趣味」に基づくこ
とによって、ドイツ人は音楽においてその強みを発揮できるとする考えが、18世紀前
半のドイツで形成されていった（Vgl. 吉田寛『民謡の発見と〈ドイツ〉の変貌──
十八世紀』（＝〈音楽の国ドイツ〉の系譜学、第 2巻）、東京 2013年、75-118頁。18
世紀中葉までのドイツにおける「混合趣味」の定義、およびそれへの同時代的評価の
変遷の過程が詳細に検討されている）。この経歴の著者と推定されるJ. F. アグリーコ
ラのベルリン宮廷における同僚であったJ. J. クヴァンツは『フルート奏法試論』の中
で、この「混合趣味」をドイツの趣味と言えるであろうとしただけでなく、両者の音
楽様式を勤勉に学ぶ過程で築かれた基盤によって、今やドイツではイタリア、フラン
スのどちらでも好まれる趣味を持った音楽が展開されるようにまでなったとし、これ
らの国々に対するドイツの音楽様式的優位性を、自信を持って表明している（Vgl. 
Quantz, Versuch einer Anweisung, S. 332）。この『試論』の実際の著者に関しては、翻
訳前に訳者が設けた解説中の註29を併せて参照。
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（20） J. A. ハッセのオペラ《クレオフィーデ》の初演（1731年 9月13日）を指す。

（21） 著者はここでとりわけ、J. G. グラウンおよびF. ベンダを意識していたのではないか
と考えられる。両者はプロイセン王フリードリヒ 2世の宮廷楽団でコンサートマス
ターとプレミア・ガイガーを務め、共にフリードリヒから厚く信頼されていたヴァイ
オリン奏者であった。F. ベンダに関しては、J. A. ヒラーによって書かれた彼の経歴
の邦訳が、『ICU比較文化』第50号中で既に紹介されている。J. G. グラウンはピゼン
デルの弟子として、またF. ベンダは師弟関係こそ持たなかったものの友人として、彼
のヴァイオリン技法を学ぶ機会を持っただけでなく、ともにアダージョの名手として
知られていた（Vgl. Henzel, Berliner Klassik, S. 313-314）。18世紀中葉の北ドイツ、特
にベルリンでは、超絶技巧に通じることではなく、アダージョの演奏を美しく行える
者こそが、真に優れた音楽家であると見做されていたことが、例えばJ. J. クヴァンツ
の著作内で明らかにされている（Vgl. Quantz, Versuch einer Anweisung, S. 136）。

（22） ヨハン・ゴットリープおよびカール・ハインリヒ・グラウン。前者はコンサートマス
ター、後者は宮廷楽長を、共にプロイセン王フリードリヒ 2世の宮廷楽団で務めた。

（23） Vgl. Johann Joachim Quantz, „Herrn Johann Joachim Quantzens Lebenslauf, von ihm selbst 
entworfen“, in: Friedrich Wilhelm Marpurg (Hrsg.), Historisch-Kritische Beyträge zur 
Aufnahme der Musik, drittes Stück vom ersten Band, Berlin 1755, S. 197-250. 

（24） この 4つのオペラとは、C. H. グラウンによる《ウティカのカトー》、《アルタセルセ》、
《ロデリンダ》、およびJ. A. ハッセの《ティトゥスの慈悲》であったことが、後にJ. A. 
ヒラーによって再び書かれたピゼンデルの経歴中で追加報告されている（Vgl. Hiller, 
„Pisendel (Johann George)“, S. 198）。また、Henzel, „Zu Den Aufführungen der Grossen 
Oper“, S. 48も参照。

（25） ケップは、この友人が本経歴の著者であると推定されるJ. A. アグリーコラを指すと
している（Vgl. Köpp, Johann Georg Pisendel, S. 20-21）。翻訳前に設けた訳者による解
説も併せて参照。

（26） テーレマンがライプツィヒを去ったのが1705年であったことからケップは、この「数ヶ
月」という表現はテーレマンの記憶違いに起因するものであろうと推測している。
Vgl. Köpp, Johann Georg Pisendel, S. 62.

（27） ケップはこのオペラを、1709年にテーレマンによって、復活祭の時期に作曲された《マ
リオ》ではないかと推測している。Vgl. Köpp, Johann Georg Pisendel, S. 62.

（28） この註には、それ以前の註でつけられていた＊）ではなくa）という印がつけられて
おり、またそれが、この経歴の掲載元である週刊誌『音楽に関する週刊の報告と所見』
の編集者J. A. ヒラーによるものであることが明記されている。この事実は、本経歴
の著者がJ. A. ヒラー本人ではないとするケップの仮説の論拠の一つを構成している。
この点については、翻訳前に設けた訳者による解説を参照。


