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R. ンユ トラウス勺まらの騎士グ

をめぐって

一一 I幕の楽曲統一の原理一一

岡 田 暁 生

副題を u音楽の為の喜劇（Komfidiefur Musik）＂と名付けられたリヒャ

ルト・シュトラウスの楽劇“ぱらの騎士P は、言わば二十世紀のオペラ・

プッファである。時と場所は、十八世紀マリア・テレジアの時代のウィー

ン。若い男女がめでたく結ばれるというストーリーと、それをめぐるドタ

パタは、 コメディア・デラルテで馴じみのもの。 しかしこの u喜劇グはあ

くまで二十世紀のそれであり（初演1911年入 ホーフマンスタールの台本は

様式の混講とモダンな味わいを特色としている。例えば、 3幕の舞台とな

るウィーンの下町はむしろオペレッタを意識したものと考えられるし、元

帥夫人とオクタヴイア・ンの恋の破局はメロドラマ的である。また 1幕の終

りで鏡の中の自分の顔に老いの兆しを認めて愁いに沈む元帥夫人の姿には、

何やら世紀末的なペシミズムが漂う等々。

こうした多彩な台本は、作曲家にとって魅力的な、 しかし困難な課題を

与えるだろう。即ち、個々の場面に応ピて持ちうる限りの多様な書体を駆

使しつつ、行きあたりばったりの思いつきに陥らないよう全体の構成を考

慮しなければならないのである。劇場音楽の職人シュトラウスが、前者を

どれだけ自在にこなしているかは多言を要すまい。 しかし彼は、ただの有

能な伴奏音楽家ではない。実際、時として荒唐無稽になりかねないこの台

本が、統一ある曹李劇として舞台にかけられるか否かは、 ひとえに音楽の

構成力にかかっている。本論文で扱うのは、 この楽曲統一の問題である。
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1 .原動機としての音響

1幕の導入曲（Einleitung）は、オクタヴィアンの動機（ホルン）
(1) 

夫人の動機（ヴァイオリン）の二回の応答で始まる（譜例1）。あらゆる点

と元帥

で対照的なこの二つの動機は、全曲の二つの中心となるものであるが、私

この 1～7小節（以下 T.1～7と標記）がある種の等質的な響きはむしろ、

で包まれていることに注目したい。

〈譜例1)

VI. 

〉ー£訂Jー工言-p-，.＿ ιイ下ト，＇

1~：： ~~I: 1と；子
( 6音付加は矢印で示す）

まず、多彩な変化音の衣裳を取り除いてみると、一見対照的な二つの動

機が、実は共通の和音から組立てられていることがわかる（譜例2。T.1～

E在三

3はE:T!, T.4～6はD1のそれぞれ6音付加で、 T.7において E:Tに

。 τT ' 

T.4～6 

豆

白~~ b+止の

T.1～3 

〈譜例2)
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解決L注目すべきは和音の6音付加である（T.1～3のcis又は c、T.4～6

のgis又は g），。この音はオクタヴィアンの動機を特色づけるだけでなく（こ

れがなければ単なる分散和音にすぎない）、 T.1～7に独特の色彩を与える。

本来、機能的に異なる E:T! (T.1～3）、 E:D1 (T.4入Es:T (T.6）の諸

和音に、いずれも 6音付加の甘い響きを与えることで、機能和声的関連を

弱め、むしろ色彩の共通とニュアンスの変化に焦点が移されているのであ

る。更にT及びD1の6音は元帥夫人の動機において半音低められ（T.2

のc、T.5～6のg。要するにEdurの音階の短音階的変化）、予想外の和音

を引き出してくるが、三度近親関係によるならこれらはいずれも E durの
(2) 

代理和音に他ならない。即ち As及びCはトニカの代理、 Esはトニカの代

理であると同時にドミナントの代理和音でもある！（譜例3)

〈譜例3)

II ult I 
H 戸 a回目’昼’－ －一 一』 .. _ I kA  
’T p・口四蓋日 E --・ P争情奇~叩U ，.’i! - • -・・ 

"-'.-' - LW ＼. ~V llV ・相’‘ - ・----.. －~ 

こうした手法により、単純な E:T!-D1-Tのカデンツは方向性を弱め

られ、魅力的なぼかしの効果を与えられる。聴き手には T.1～7が、 6音

付加の E:Tを響きの色彩的中心とする、一種の浮遊状態にあるように感

じられるだろう。オクタヴィアンの動機と元帥夫人の動機は、一つの響き

のイメージから生れた二つのヴアリアントだったのである。

こうした和声法において管弦楽の音色が重要な役割を果すだろうことは、
(3) 

容易に察せられる。既に冒頭の7小節は、一つの特徴的な音色を指向して

おり、それは導入曲だけでなく全曲を規定している。即ち、基調を成す中

声部のホルンの官能的響きと、フルートのトリルで上部倍音を強められ装

飾的な金属色の輝きを与えられた透明なヴァイオリン、そして壮大な低音

（ユーゲント・シュティールの絵画を想わせるL実際、導入曲におけるシュ

トラウスの楽器法は非常に特徴的である。例えば、ホルンが絶え聞なく使
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われるのに対して、 トランベットは T.30からの僅か3小節に用いられてい

るにすぎないし、オーボエとクラリネットが常にヴァイオリンと重ねられ

ているのに対して、フルートはその高音域に輝きを与えたい場合のみに限

定して使われる等々。

前述の色彩的な和声と、この特徴あるオーケストレーションの結びつき

という点で注目されるのは、導入曲前半の頂点を成す T.31の和弦の強奏

である（譜例4）。非常に高い音域を与えられたフルート、ヴァイオリン、

〈譜例4)
S一、

•. & .Jl. . 

．， 

．，凶企 I ~I .._ 

....,. 

・，1JI:
‘』 官

＋ 

"lT 

] Fl./Vl.1 

〕 Ob./Kl./Vl.2/Vla. 

Trp . 

Hr. 

Fag./Pos./Vlc./Kb. 

ヴィオラ。中声部のホルンの密集位置と、それを支える開離位置の低弦。

この三つの音響セクションは、重く混濁することなく明確に分離され、壮

麗な透明感を生む。“室長色のしぶきがふき上がる様なH とでも形容したく

なる、素晴らしい色彩感覚とオーケストレーションの腕前の冴え！ そし

て、この E:T：の和弦の中で、初めて使われるトランペットによって、オ

クタヴィアンの動機が二倍の音価に拡大されて鳴らされるO fis及びcisが

混入したこの Edurの和弦は、まさに T.l～7の響きの基調を成していた

ものに他ならないのである。その意味で、 T.21以降の動機縮少、ゼクエン

ツ化、アッチェランドとクレシエンドによるこの和弦へ向けての加速高揚

は興味深い。それを例えば、フィルムのコマの早送りにたとえてみればわ
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かり易いかもしれない。加速を重ねることで個々の風景が遂には消え去り、

その場面全体を貫いている色彩の中に溶解してしまうように、個々の音の

動きがそれらを包んで、いる飽和的な和弦の色彩の中に埋没するのである。

さで、導入曲の後半では三つの新しい動機が現われる（譜例5-aあきら

めの動機、 5-b幸福の動機、 5-c苦悩の動機Lこれらは非常に巧妙に既出

〈譜例5)

a 

b 

c 

の岬π~牛h

- e音保持

守

羽

ド人ーノム＿＿＿＿.－-e-～一一
の二つの動機と関連づけられている。つまり、オクタヴィアンと元帥夫人

の動機がそうであったように、和音の響きによって結びつけられているの

である。即ち、あきらめの動機のEdurの和弦上に cisとaが重ねられた

響きは、 T.l～7 （より限定すればT.3の2拍め）の基調になっていたそれ

であるし、幸福の動機の明澄な Edurにかすかなかげりを添えるのは刊の

和音なのである。また柔かいホルンの保持を背景とする、きらきらした高



28 

弦の音色も、これらの響きが導入曲前半を覆っていたそれと同じものであ

ることを聴き手に感得させるだろう。

苦悩の動機は、一層緊密な方法でT.l～？と結びつけられている。この

動機の旋律線は、実はT.l～7のそれから抽出したものに他ならず、これ

はT.l～7の前景における動機対照の、背後の統一的形姿を明らかにする

のである（譜例6)oしかしながら、こうしたセリー的な比較分析だけでは

〈譜例6)

不十分である。というのも、線的レベルでの対応は、両者が共通の和音の

イメージから引き出されたこつのヴアリアントであることの当然の帰結で

あると考えられるからである。

初めの3小節の特徴的な和声の推移をみよう。冒頭のトニカは、ここで

も掛留音cisによって酔ったような表情を与えられている。この掛留は解

決されず、苦痛に満ちた増八度下降（cisの半音下降！）により、機能和声

的には説明のつかないc上の属七を導く。しかし下降変化した6音は、次

の減七で再びcisに解決する。つまり属七は減七の cisが半音変化した偶

成和音であり、このカデンツはトニカ一誠七の進行が、 cによって一時的

にぼかされたものと考えられよう。更に、この減七はEdurのトニカに対し

て偽終止的な機能を持った減七なので、ありーいわゆる Trug-verminderter-
(4) 

Septakkord （以下、偽減七と訳す）一、結局のところ、この和声推移は6

音混入（cis及びc）のEdurの響きなのである。それはT.1～7と同様、偽

終止的な状態の中を漂っている。響きの中心はここでも、 6音付加及びそ

の半音下降でぽかされた Eduroそしてこの動機は、前述の旋律線の対応と

ともに、その純粋に和音的な性格ゆえ、 T.l～7の動機対照を背後から包
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んでいた和音的音響的なものの啓示として、つまり高次の動機として響く

であろう。

一見無関係と思われる動機であっても、その背後には常に同じ響きの存

在カ苛恵きとれる。諸動機を統一するものとしての特殊な色彩を与えられた

和音は、もはやそれだけで一つの動機なのであり、原動機（Urmotiv）とし

ての音響（Klang｝、ないしは原音響（Urklang）とでも呼ぶべきものなので

ある。また、この響きが聴き手に特定の気分を連想させることに言及して

おこう。誰しも高弦の輝かしいEdurの和音に華やかさを、ホルンに官能

を、変化音に陶酔を、時に苦悶の表情を感ピずにはおれまい。これらはま

さしく、この劇が発散するイメージそのものではないだろうか。この響き

は単に音楽的な核であるだけでなく、劇全体を支配している気分と密接な

関わりを持つと思われるのである。

2.楽曲展開の手法

導入曲が終り幕が上がると、そこは貴族の館の寝室である。ベッドで抱

き合う元帥夫人とオクタヴィアン。恋に酔いしれるオクタヴィアンの長い

台調（練習番号14～28、以下⑬～⑮と標記）の調性は依然 Edurであり、

和声的音響的に導入曲、とりわけ苦悩の動機と密接に関わっている。この

場面の響きのテクスチャーを統一しているのは、弦楽器のシンコペーショ

ンにより官能的な脈動を与えられた和弦の保持。これは苦悩の動機からと

られたもの。また、ここでは明確な Edurの部分が、場面のそれぞれ始ま

り、中心、終りに配されて（⑫～⑮、⑫～＠、⑮～⑫）、全体の調的土台を

作っているのだが、いずれにおいても苦悩の動機が和声的なモデルとなっ

ている（例えばオクタヴィアンの歌の官頭、 Eの保持音上に交錯する属七

や偽減七が作り出すけだるい響きは苦悩の動機の和声に基づくものである

し、旋律の項点で現われる Gisdurの和音は、明らかに導入曲 T.2の As

durとの関連を示しているL
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しかし上述の三つの Edurの部分以外lこついては、調性は非常に流動的

である。にもかかわらず場面全体は、例えばソナタの展開部の様な聞いた

動的形式ではなく、絶えずEdurを基調とする一定の響きに包まれている

ように感じられる。それには、この場面で二度現われる苦悩の動機（それ

ぞれEsdurとCisdur）の用い方が関係していると思われる。一般的に言

って、絶えず変化し続ける不安定な調的背景の中で、この動機のように明

確な和音感覚を持った楽句が現われると、そこには一時的に浮島のような

安定した平面が現出させられ、聴き手はそれを転調ではなく主調に準ずる
(5) 

ものとして感ヒる傾向にあるものなのだが、この場合、そうした部分に E

durの部分を和声的に規定しているそれと同じ動機を使うことで、 Edur、

Es dur、Cisdurに響きの共通性を与えているのである。

この点で、遠隔調への初佳から場面をしめくくる主調Edurへの回帰

（＠）は注目に値する（簡略化すれば譜例7-a）。この転調はうっかりすると

気付かない程、滑らかに行なわれる。それはあたかも、同系統の様々な色

彩の変化が、再び中心色へと融け込むような瞬間である。というのも、こ

こでシュトラウスは双方の和音（Es:D1, E: T！）に対して偽終止機能を

持つ減七を介して転調を行なっているのであり、この転調を E:T：に対し
てドミナント機能を持った減七を使って、譜例7-bのように書きかえると、

全く異なる明確なコントラストが生れてくるのである。

〈譜例7)

そして、このカデンツが滑り込んで行く先は、導入曲後半⑮～⑪と全く

同じ、幸福の動機と苦悩の動機の組合せ。要するに、この場面は導入曲の

延長線上にあるのであり、依然として同ビ響きに覆われている……。

やがて夜が明け、朝の日射しが窓から入ってくると、黒ん坊の小姓が可
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愛いマーチに乗って朝食を運んでく く諮例s>

る（譜例8)0初めて劇に加わる動き。

雰囲気はトリスタン的倦息から軽快

な喜劇のタッチへと一変する。確か

に調は Edurのままであり、オクタ

ヴィアン及び元帥夫人の動機との関

連も強い。とりわけ、この動機に個
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VI, 

性を与えるのはVI，の和音（6音付加のトニカと実質的に同じ）である。し

かし、あの飽和的な響きは消え（和弦の保持からスタカートへのテクスチ

ャーの変化入明確に区切られた機能和声の枠の中でおとなしく飼い馴らさ

れている。

小姓が去ると、元帥夫人はオクタヴィアンを朝食に誘う。 Adurへの転

調。 300小節を経て、ょうやく Edurの圏内を離脱する。そして魅力的な

ワルツ（譜例 9)0導入曲との関連はもはや、アウフタクトの八度跳躍（オ

〈譜例9>

クタヴィアン、幸福、苦悩の動機を参照）と非和声音fis（和音の6音）に

僅かに感じられるのみである。 6音はもはや和音の色彩に影響を及ぼす付

加音ではなく、無害な刺しゅう音にすぎない！

このように、導入曲を支配していた濃厚な響きは、劇の動きが活発にな

るに従って背景ヘ後退していく。しかし同時に、これらのマーチやワルツ

の背後には、導入曲の響きがかすかに鳴り続けている。こうした楽曲展開
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のプロセスを規定しているものは、中心を成す響きからの距離という原理

ではないだろうか。発展形式（Entwicklungsform）ないし並列形式（Rei-

hungsform）による線的次元と交叉する様に、新たに奥行きの次元が設定

されているのである。

1幕後半（オックス退場後）は、台本から見て上述の1幕前半とシンメ

トリカルな対応を示しているが、三つのまとまった部分（⑫～⑮、⑩～⑮、

⑫～結尾。以下それぞれ＠⑧⑥と標記）と、その聞をつなぐ元帥夫人とオ

クタヴィアンの対話から成る。前者はそれぞれ固有の新しい主題を持ち、

調はFdur （④）－g moll & B dur （⑥）－Es dur （c）と五度圏を前進。

後者は1幕前半（特に導入曲）の自由な再現であり、調はEduro この幕

の基調となる調的、動機的、音響的平面を維持する。それを背景に④一⑮

一⑥は発展的な流れを作り出しており、この流れは、一見無関係に見える

諸要素の聞に隠れた関連の糸をはりめぐらしておいて、それを徐々に明ら

かにしていく、という手法によっている。

＠の主題が元帥夫人の動機に基づくことは明らかである（譜例lOo初め

2小節のアウフタクトの下降音型。及び偽減七の二度の使用Lしかし以降

〈譜例10)

偽減七 偽減七

の展開の軸（萌芽と言うべきか？）となるのは、既出の動機と一目瞭然の

関連を持っている前楽節ではなく、あまり目立たない後楽節の g-a-c-bの

旋律である（譜例10のT.3～4)0この旋律は、元帥夫人が時の無常を語る部
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分（⑩～）で、装飾音符で強調され印象深く現われる（譜例11)0査後に現

われるあきらめの動機との関連は明らかである（⑫～。譜例12-a,b）.。本来

〈譜例11)

〈譜例12)

da-zu da，＿一一

Und in de皿，，Wie:'-

Es:V, 

、｝ず

ぬ~ n -b-& 

‘’ 

1邑且ter mich ・ zu-schau'n da - bei, 

282 

ぬ hegt der g田・.ze Un-tむ．田hied・一
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あまり目立たない所に置いてあった素材を取り出して、強い表出力を持っ

た言葉と結びつけ、かっ既出の耳慣れた動機の形で変奏することによって、

それを聴き手の心にはっきり燐きつけるのである。

また、ここで初めてmollで現われるあきらめの動機が、次の暖かい Es

durのドミナントの和弦と対照されていることに注意しよう。＠と＠にお

いては＠の調である Esdurが絶えずほのめかされているのだが、悲痛な
(6) 

短三和音や謎めいた減七を多用するこれらの場面において、 Esdurのカデ

ンツは瞬間的にその前後から浮き上がるような効果を持っており、非常に

目立つ（Esdurは、＠では⑫T.1，⑮T.11，⑫T.5～6、⑮では⑮T.4～

5，⑩T.1～3，＠）以降、の都合六回現われるLそれは＠においてはいずれ

も断片的なただの和弦にすぎないが（いずれもドミナントのまま主和音に

解決されず、すぐ脇にそれてしまう）、⑧では徐々に拡張し始め（⑮では官、

⑩ではTsに一時的に解決する）、のみならず常に何らかの動機を伴って現

われる。⑮において Esdurは、あきらめの動機と並んで動機展開の二つ

の軸になっているのであり、それを示唆するかのように、＠のしめくくり

にあたりこの二つの要素を並置しているのである（譜例12-a），。

⑮では、穏れた動機関連を徐々に顕在化させる、という手法が更に推し

進められる。⑧の中から、動機展開のポイントになる四つの箇所を挙げて

おいたので、まず比較して頂きたい（譜倒13～16)0③の冒頭では、 2小節

めに＠の主題の後楽節の旋律を置くことで、両者の唯一の関連が作られて

いる（⑩～。譜例13)0しかし、この時点でこの関係に気付くことは、余程

〈譜f現'tl13)

:::::::::;:;;' 

cヤ』 1：~五同五÷ミ
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〈譜例14)

r/1初．

Es:I! 

〈譜例15)

poco ritard. 
307 I 

temp。primo.＂・・44.

son-der-li町 Ding.

〈譜例16)

314 
Wieder ins friihere ZeitmaB, ruhig flieBend, zuriickkehrend. 

。＇＇・

mei -ne F叩－ ger m 

r・ R一一ー予
poco a poco mo由。． －一一ー旬、、

Oot 

schlin. ge, "ll・o iぬ mit lnei --:' rien Au -gen lh -

e寄生一ー一一一一一
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注意深い聴き手であっても難しかろう。＠と⑧の共通項を、前者において

は目立たない後楽節に、後者では一見ゼクエンツにしか見えない二小節め

にそれぞれ置くことで、シュトラウスは聴き手からこの関係を意識的に隠

しているように思える。この関係は、⑮の主題があきらめの動機の形をと

って変奏される⑩になって、初めて誰の耳にも明らかになる。この様に、

あきらめの動機は④⑮の両主題を接合する為の、文字通り軸になってい

るのである（譜例15)0更に⑩では、この動機がEsdurで変奏される。こ

れは④の終りにおいて（譜例12-a）対立的なものとして示された二つの中

心的要素が融合される瞬間であり、アウフタクト冒頭がaから asに変え

られ、次の小節と同ピ Es:D1の和声背景を与えられることで、この動機

は今までになかった和声的推進力を獲得する。こうして長い時間をかけて

形成された流麗な運動性を持つ Esdurのあきらめの動機が、⑮からは楽

曲の指導的要素として白熱を帯びて流れ始め（譜例16。ruhigflieBend及び

poco a poco mossoの指示に注目）、＠の冒頭へと直接つながっていくので

ある（⑥では主題が現われるまで、あきらめの動機が執助に反復される一

後述Lしかし、このあきらめの動機と Esdurの結合も決して突然に現わ

れるのではなく、⑮において事前にほのめかされている（譜例14)0ここで

Es durは、初めて動機と共に現われるのだが、この印象的な旋律は⑥の

主題（譜例17）に他ならない。と同時に、甘美なグリッサンドの部分には、

あきらめの動機他を特徴づけていた二度下がってから上行する三つの音の

ジェスチャー（譜例中に矢印で記す）が、ほのかに見え隠れしている！ こ

こで既に、あきらめの動機の Esdurによる変奏が、そして更に＠が予感

されているのである。

このように⑥へのプロセスは、あたかも固いつぼみが少しず、つ花聞いて

ゆくように、絶えず次の局面を暗示しながら次第に諸要素の関連の網目を

広げてゆくという、ロマン派特有の手法で展開されていく……。

さで、元帥夫人が未練を断ち切るようにオクタヴィアンにがお願いだか
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らもう一人にしてちょうだいグと言い渡すと、元帥夫人の動機が導入曲の

冒頭と全く同ヒ形で鳴り響き（Edur）、音楽は＠へと進む。ひき続いてあ

きらめの動機が何度もくり返された後、それは甘くセンチメンタルな＠の

主題を導いてくる（譜例17)0これは④以来の発展のプロセスの終着点であ

〈譜例17)

あきらめの動機 ⑥の主題

A 必f一、~ずー￥． t －－－－－~~·~ニ~ I －~ 11::m::::1ーもi片：r語句
（偽減七は矢印で示す）

る。しかしながら、三部形式による＠の調性配置は E-D-Esという変則

的な形をとっているため、主題はまずEdurで現われる。そして、更に意

外なことだが、この主題の醸す響きと全く同じものを、どこかで聴いたこ

とがないだろうか？ ホルンの保持を背景とする繊細なヴァイオリンの音

色、そして6音その他の付加（cis,ais, fisis）によってぼかされた Edur 
(7) 

の官能的な響き……。これは明らかに導入曲のそれである！ 発展的なプ

ロセスとみえたものは、実は元の場所への収散に他ならなかったのである。

そう考えることによってのみ、＠が三部形式としては例外的な E-D-Es

の調性配置をとっていることも理解出来ょう。シュトラウスは Esdurが、

動的な五度圏前進（ 1幕の調性配置は E-A-C-F-g・B-Es）の最終目的地と
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してだけでなく、 1幕の調的色彩の中心Edurの時いヴアリアントとして

聴かれることを欲しているのである。 E-D-Esの調性を←β－Y としてで

はなく a－βーイとして印象づける為にこそ、ここでは a-b-a＇の図式を持つ

三部形式が用いられているのであり、更には、双生児とも言うべき幸福の

動機と苦悩の動機のうち、明るい前者を Edurの部分に（⑮）、その暗いヴ

アリアントである後者を Esdurの部分に（⑮入それぞれ配しているのだ

と考えられよう。 1幕をしめくくる⑥は、＠⑧⑥をつなぐ対話の部分で

保持され続けていた Edurの背景の中に、遠くからそこへ再接近してきた

糸が重なり合う平面なのである。

3.結び

以上の楽曲分析を通して考察したように、 1幕は、その冒頭で示される

一つの音響の中から徐々に離脱分化していく前景が、後景の中に保持され

ているその響きの中へと、再び収敵国帰してゆく過程である。この音楽劇

におけるシュトラウスの独創は、劇全体に通底する気分を本能的に把握し、

それに最もふさわしい響きを楽曲全体の原動機として設定しつつ、そこか

ら個々の場面に応じて多彩な楽想を引き出してくる術にある。そして、変

化し進んでいく前景と、常にとどまっている後景との聞の距離感を調整す

ることで劇は息づかされ、劇のポイントとなる幾つかの場面に前景と後景

が合流する結節点を配することで、劇は構造化されているのである。そし

て、ここでは触れなかった 2・3幕は、同ピ手法によりつつも 1幕とは異

なる構造を持つように思われる。

とどまりつつ進み、進みつつもとどまる、この音楽劇独特の、あのめく

るめくような時間感覚は、劇と音楽のこうした関わりから生れてくるので

はないだろうか。
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注

( 1 ) 動機の呼称はNormanDEL MAR, Richαrd Straussーαcriticαlco四四entaryon 

his lifeαnd卸orks , Barrie & Rockliff, London, 1962.に依っている。

( 2) 代理和音（Stellvertr ungsakkord）とは主要三和音（T,S, D）の代理として同

じ機能を持つ和音。原則的には主要三和音の上・下3度の根音関係にある副三

和音（例えばTの代理和音はWとill）であるが、ロマン派の時代には半音階法

と三度近親関係の発達により、その概念は著しく拡大された。例えばCdurの

Tの場合は、 amoll, e mollだけでなく Adur, E dur, As dur, Es durを代理

和音として扱う手法がまず慣用化され（シューベルトの待代）、更には、これら

の代理和音の代理和音である cismoll, Cis dur, as moll, Ces moll, es moll, 

Ges dur等々までもがCdurのT機能を代理するようになった（リスト、ワー

グナー以降L

( 3) 残念ながらシュトラウスの膨大なフル・スコアを引用することは出来なかった。

Boosey & Hawkes出版の StudyScoreを参照して項きたい。

( 4) 偽終止的に使われる減七和音のメルクマールとしては、その前後の和音の根音

を共有していることが挙げられる。その用法と歴史については DietherDE LA 

MoTTE, Harmonielehre, Biirenreiter, Kassel, 1976, S.186.を参照。典型的な用

法としては、シューベルト μ冬の旅かの“郵便局車（DiePost）＂の T.33～T.

37など。

( 5) 例えばリストのピアノ・ソナタ。主部が始まって T.30で初めて主調hmollが

現われるが、それまでの減七を主とする不安定な走匂の中から、 T.25で突然浮

き上がる Esdurの和音。

( 6) この曲では、 mollだけでなく短三和音の使用さえ極端に押えられている（従っ

て、それが使われる際には非常に目立つL例えば導入曲T.l～7で用いられる
のは、専ら長三和音と属七和音ばかりであり、 moll的な色彩は短音階的変化音

から得られる長三和音によっている。

( 7) 譜例17で矢印で示した部分のfisis-ais,a-cisは、いずれも gis-hへの掛留音で

あるが、 e音保持と fisis,ais, cisの響きは偽減七であり、 E:Tとa,cisの重

ね合わせは導入曲T.3の2拍め及びあきらめの動機と同じものである。

（大学院後期課程学生）


