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凡例 

 

1 本論文において、音楽作品名には《 》、曲集に含まれる作品には〈 〉を用いて記述

する。また著書名には『 』、短い引用や強調、固有名詞を示す際、「 」を用いて記す。

なお、引用における太字・傍点・〔 〕は全て原文に従うものとし、引用文中の筆者による

補足は［ ］を用いる。 

 

2 楽譜について 

 本研究で使用する楽譜は、基本的に 1970 年から Musica Budapest 社から順次出版され

ている「新リスト作品全集 Franz Liszt, Neue Ausgabe sämtlicher Werke」に準拠してい

る。この新全集には「第Ⅰシリーズ」、「第Ⅱシリーズ」、「補遺集 Supplementbände」が

ある。本論文の執筆にあたり、解説等の引用を行う際は「参考楽譜」の[ ]に記載の略記を

用いることとする。また、必要に応じて「リスト旧作品全集 Franz Liszt, Musikalische 

Werke」も参照している。この旧全集についても「参考楽譜」記載の[ ]を用いて引用を行

う。 

本研究では、以上の楽譜を基に譜例を作成している。その際、特筆すべき和声的な違い

がない限り、「Ossia」は省略して作成を行うこととする。 

 

3 作品番号について 

本論文においてフランツ・リストの作品を記す際、以下の 2 つの作品番号を用いる（詳

しくは序章の「第 3 節 研究対象について」を参照）。 

LW 番号：Eckhardt, Maria, Mueller, Rena Charnin, Walker, Alan. 2001. “Liszt, 

Franz [Ferenc]”, The New Grove Dictionary of Music and Musicians, Second 

Edition, vol. 14, pp. 785-872. 

S 番号：Short, Michael, Howard, Leslie. 2004. Quaderni dell’ Istituto Liszt 3, Ferenc 

Liszt (1811-1886): List of Works: comprehensively expanded from the Catalogue 

of Humphrey Searle as Revised by Sharon Winklhofer, Milano: Rugginenti. 

 

4 音名・調名の表記について 

 音名を記す際は大文字アルファベットを用いて、C 音、D 音……と表記する。また調の
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表記は、長調の場合は大文字アルファベットを、短調の場合は小文字アルファベットを使

用する。その際、文章中においては C-Dur や c-Moll と表記し、譜例中においては略記を

使用し C: や c: と表記する。 

 

5 和音記号の表記について 

 和音記号の表記は基本的に「記号（略記）について」（島岡 1998, 5）に依拠し、大文字

ローマ数字を用いて表記する。なお、大文字ローマ数字の右上に記す数字は転回指数、右

下に記す数字は形態指数を意味する。借用和音（他調の和音を一時的に借用したもの）は

大文字ローマ数字の上方に音度調を小文字ローマ数字で表記する。その他変則的なものも

含め、以下に表記例を記す。なお、ここに示していない例も本文中には現れるが、これら

を応用したものである。 

【例】和音記号と呼称 

Ⅰ Ⅱ Ⅲ Ⅳ Ⅴ Ⅵ Ⅶ：Ⅰ度 Ⅱ度 Ⅲ度 Ⅳ度 Ⅴ度 Ⅵ度 Ⅶ度 

Ⅰ¹ Ⅱ¹ Ⅰ²：Ⅰ度第 1 転回位置（以下、「転」と略記）（Ⅰ⁶と同義）、Ⅱ度 1 転、Ⅰ度

2 転（Ⅰ4
6
と同義） 

Ⅴ₇ Ⅴ₉：Ⅴ度 7、Ⅴ度 9 

Ⅴ7
1 Ⅴ9

1：Ⅴ度 7 の 1 転、Ⅴ度 9 の 1 転 

 9
1：Ⅴ度 7 根音省略形体（以下、「根省」と略記）、Ⅴ9 根省 1 転 

◦Ⅳ 9
3：準固有和音1（以下、「準」と略記）Ⅳ度、準Ⅴ9 根省 3 転 

     

 

9
1 9

1 9 の 1 9 の 1 転 

9
1 9

1 9 根省 1 9 根省 1 転 

 5 音上方変位和音（以下、「上変」と略記）、Ⅴ度上変 

7
1：Ⅴ度 7 の 1 転第 5 音下方変位和音（以下、「下変」と略記） 

9
1 9

1：Ⅴ度 9 根省下変 1 転、Ⅴ度 9 根省下変 1 転 

9
1 9

1 9 根省下変 1 9 根省下変 1 転 

  

                                                   
1 「準固有和音」については序章「第 4 節 分析にあたって」の「4-2 『翳り・陽転』について」参

照。 
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+Ⅰ：ピカルディーⅠ度 

+Ⅳ₇：ドリアのⅣ度 7 

Ⅳ+₆ Ⅳ+₄：Ⅳ度付加 6、Ⅳ度付加 4 

+₆ +₄：Ⅳ度付加 6 第 5 音省略形体、Ⅳ度付加 4 第 5 音省略形体 

6 

 

6 調の表記について 

調の表記は「調関係の一覧表」（同前, 100-101）に依拠し、小文字ローマ数字を用いて次

のように表記する（詳細に関しては「【図 0.5】調関係の一覧表」参照）。 

 

ｘ（調2）：固有和音調  

◦ｘ（調）（ｘは長調）：長調における同主短調（準固有和音調） 

▵ｘ（調）（ｘは短調）：短調における同主長調 

−ｘ（調）：固有和音同主短調 

+ｘ（調）：固有和音同主長調 

−◦ｘ（調）：準固有和音同主長調 

+▵ｘ（調）：同主固有和音調 

 

 

 

7 機能の略記について 

 常用される機能は次のように略記する。しかし文中では適宜「機能」を補足し、T 機能、

D 機能などと表記する。 

 

T：トニック 

D：ドミナント 

S：サブドミナント 

                                                   
2  
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D₂：第 2 ドミナント 

 

8 記譜上での略記について 

8-1 終止の表記 

全：全終止 

半：半終止 

偽：偽終止 

変：変終止 

不  

1998, 297）） 

代 , 92）） 

 

8-2 内部調の表記 

 内部調は各括弧の左上に小文字ローマ数字で音度調を表記する。 

ｘ(  )：内部調 

ｘ( ｘ〈  〉)：内部調の内部調 

ｘ( ｘ〈 ｘ{  } 〉)：内部調の内部調の内部調 

 

8-3 転位音及び 2 次転位の略記 

カ：経過音 

シ：刺繍音 

イ：倚音 

ケ：掛留音 

ツ：逸音 

セ：先取音 

弱イ：弱部倚音 

全イ：全長倚音 

全ケ：全長掛留音 

カ／シ イ／シ：2 次転位 経過音の刺繍音 倚音の刺繍音 
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8-4 偶成和音の表記 

 「偶成和音」は原和音の下に縦線を記し、以下のように記す。 

Ｘ― 

｜Ｙ｜ 

 

8-5 保続音の表記 

［   

［   

［  同時保続低音 

   

 

 

8-6 その他の表記 

半・転：半音階的転調の略記 

導欠：導音欠如の略記  
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序章 

 

第 1 節 研究の概要と目的 

 

本論文はフランツ・リスト Franz Liszt（1811-1886）の初期から晩年にかけてのピアノ

独奏作品における和声語法の変遷を明らかにするものである。 

リストは多岐にわたる膨大な数の作品を残しており、中でも生涯にわたって継続的に書

かれたピアノ作品は、初期から晩年にかけてその作曲技法が大きく変化している。Alan 

Forte によると、「リストの作品で表現される音楽」には、「3 和音の調性による伝統的な音

楽」と「調性的な語法の規範から革新性をもって逸脱していく実験的な音楽」という 2 つ

の一般的な区分があるという（Forte 1987, 210）。今日のリスト作品研究には多様な分析

方法が見られるが、この要因は上記のリスト作品に対する一般的な認知にあると考えられ

る。このことから多種多様なリスト作品研究も、リスト作品における区分と同様、「伝統的

な機能和声の観点からの研究」と「革新的な観点からの研究」という大きく 2 つに区分す

ることができるだろう。 

本研究を行うにあたり、今日のリスト研究には次の 2 点の問題点が挙げられる。1 点目

は、楽曲の細部から全体構造までを詳細に分析した研究がほとんど見られないことである。

楽曲の全体構造は細部の集積によって構築されており、その逆もまた然りである。楽曲そ

のものの和声語法は、細部と全体構造を相互に捉えることで初めて明らかになると筆者は

考える。この点について、Alan Forte も、「実験的語法（主として晩年のピアノ音楽）の側

面に触れている文献の多く」が、「特に『増 3 和音』、『減 7 の和音』、全音音階、『ハンガリ

ー』音階などの、特定の、簡単に認識できるものの識別に専念」されており、「構造段階の

概念や、大規模な線的進行による表現を一般的に軽視しているように見える」（ibid., 211）

と指摘している3。Forte の指摘するこうした状況は、彼が問題提起した 1987 年から約 35

年経過した今日においても本質的には変わっておらず、未だに研究の焦点は和音単体の響

きや音階など、局所的な側面に当てられている。一方で、楽曲全体の分析を試みた研究も

見受けられるが、これらも楽曲全体における調関係などの言及に留まっており、やはり「特

定の簡単に認識できるものの識別に専念」されたものといえる。 

                                                   
3 ここで Forte が言及する「大規模な線的進行」とは「構造の細部に関連」したものであり（ibid., 

211）、多くの文献では、細部を把握した上で全体構造を捉えることが欠けていることを指摘している。 
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2 点目は、リスト研究には様々な分析方法が試みられているにも拘らず、初期から晩年

までの作品を一貫した理論で分析した研究が存在しないことである。リスト研究の現状に

ついて Elisabeth Katharina Pütz も「作品の分析と解釈のための統一された概念につい

てまだ合意されていない」（Pütz 2016, 3）ことを指摘している。本研究の目的はピアノ独

奏作品における和声語法の変遷を明らかにすることである。そのためには全作品を一貫し

た見方で俯瞰する必要があるといえる。 

このような問題の要因としては、それを成し得る理論が存在しなかったためであると考

えられる。しかし機能和声の概念を有効に活用することで、楽曲全体の詳細な分析ととも

に、Forte の言う、より大きな「構造段階」の考察も可能となる。そこで本論文では、島岡

譲（1926-2021）が提唱する和声理論（以下、「島岡理論」と略記）を用いて分析を行う。

島岡理論の概要については後述するが、この理論とこれまでの和声理論との大きな違いは、

伝統的な機能和声に依拠しながら「ゆれ」と「翳り」の原理を導入したこと、そして S 機

能と D₂機能を明確に分けたことにある。特に、島岡理論の基本原理の 1 つである前者の

「ゆれ」の原理は、島岡自身が「西欧多声音楽の全史を射程に収められるだけでなく、更

に同種の音素材（半音列、全音階、及びその各種区分としての諸旋法）を用いた単旋・複

旋の音楽（他の時代、他の文化圏を含む）にも拡張・対応しうる可能性をもつ」（島岡 1998, 

2 注 3）と述べる通り、単純でありながらも非常に汎用性があるものである。この原理の導

入によって、和声における「タテ
．．

（同時関係）」（島岡 1998, 438）のみを考慮した、コー

ドネームや数字付低音をはじめとする「形態論的システム」（島岡 1996, 2）による分析で

は見出すことのできなかった、複雑な和声進行を明確に示すことができる。さらに、様々

なレベルで楽曲を捉えることで、転位音や和声進行のみならず、転調過程や全体構造まで

を一貫して解明することが可能となる。 

以上を踏まえて本論文では、島岡理論という一貫した分析方法を通して、①機能和声の

観点から分析を行い、細部から全体構造までの「和声構造」とその意味を明らかにするこ

と、②リストの生涯にわたる和声語法の全容を捉え、その変遷を解明すること、を目的と

している。 

 本論文は大きく二部で構成されている。第一部は、リストの生涯を活動内容に応じて区

分した 6 つの章で構成される。ここでは、モデルとなる楽曲を数曲取り上げ、細部から全

体構造までの「和声構造」とその意味について論じることと、章末に同時代の楽曲に見ら

れる和声語法の特徴を系統立てて論じていくことを通して、各時代の和声語法を示すこと
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を目的としている。続いて第二部では、第一部を踏まえて、「さまざまなレベルのゆれ」（島

岡 1998, 492）の観点から和声語法を項目別に取り上げることで、和声語法の変遷を明ら

かにすることを目的としている。時代別という縦断的視点から捉える第一部、変遷という

横断的視点から捉える第二部から成る全二部によって、リストの和声語法の全容を明らか

にいていく。 

 

 

第 2 節 先行研究について 

 

未出版のいくつかの晩年作品が出版された1950年代以降、リスト研究はさらに発展す

ることとなる。これらの研究の関心はいずれも晩年作品に向けられているといえる。今日

のリスト研究は、先にも述べた通り、「伝統的な機能和声の観点からの研究」と「革新的

な観点からの研究」の2つに分けられているといえるだろう。リストの和声について触れ

た研究は数多く存在するが、ここでは和声語法について網羅的に取り扱い、変遷を辿る手

掛かりとなるものについて要約していきたい。 

Zsoltán Gárdonyiは「最近のリスト研究は、全音音階と特定のモデル音階で発明され

たリストの晩年の旋法の言い回しに注意が向けられた」というBence Szabolcsiの言及を

出発点とし、音階、反復進行、そして音秩序に焦点を当て、リストの初期作品を取り上

げている。彼は特に全音音階と短3度・長3度・3全音堆積の反復進行に注目し、初期作品

に見られる調関係について言及している4。 

Lajos Bárdosは、「19世紀末から20世紀前半の音楽に豊かさをもたらし、革新の種を

蒔くことによって同時代人を驚かせた」リストの「散発的な情報の収集」（Bárdos 

1975, 3）を目的とし、音階、和音、保続音など、リスト作品における着眼点を指摘して

いる5。さらに最後には無調についても言及している。ここでBárdosは、無調に向けての

顕著な方法の1つとして「調が決定されたとしても、曲の終わりは静的な音や和音ではな

く、ある音階の『異質な』音度で開いたままであること」（ibid., 34）と指摘している。 

                                                   
4 Zsoltán Gárdonyi. 1969. “Neue Tonleiter- und Sequenztypen in Liszts Frühwerken.” Studia 

Musicologica Academiae Scientiarum Hungaricae 11, Akadémiai Kiadó, pp. 169-199. ;ibid., 1978. 

“Neue Ordnungsprinzipien der Tonhöhen in Liszts Frühwerken.” Franz Liszt. Beiträge von 

ungarischen Autoren, hrsg. v. Klara Hamburger, Budapest: Corvina Kiadó, pp. 226–273. 
5 Lajos Bárdos. 1975. “Ferenc Liszt, the Innovator.” Studia Musicologica Academiae Scientiarum 

Hungaricae 17, pp. 3-38. 
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Serge Gutは1975年に出版された論文の中で、リストの音楽語法を各構成要素に分類し

体系的にまとめており、その内容は多岐にわたる6。さらにこの論文では、バロック時代

から20世紀の作曲家との比較を通して、リストの音楽語法の位置付けが試みられている

点で非常に興味深い。ただし、この論文の目的は「作品を分析することではなく、そこに

含まれている要素を示すことだけ」（Gut 1975, 381）であり、Gut自身「こうして得ら

れた考察はたとえどんなに洞察に満ちていたとしても、音楽語法全体に組み込まれていな

い場合、ほとんど役に立たないかもしれない」（ibid., XII）と述べている。 

Dieter Torkewitz は、彼の著書"Harmonisches Denken im Frühwerk Franz Liszts”に

おいて、1950 年頃から関心の高まった晩年作品から、時代の焦点を再び初期作品に移すこ

とを目的としている7。本著書では、リストの初期作品に見られる和声的思考や主題形成に

ついて、初期のスケッチなどに焦点を当てた上で検討されている。また、いくつかの初期

作品の詳細な分析を通して、これまでの規範からの逸脱について言及されており、リスト

の初期作品を捉える上で多くの気付きをもたらすものである。 

Dorothea Redepenning は、リストが晩年に行った自作の編曲作品を対象に、「リストの

作曲技法がどのように変化するか、どの美的観点が時間と共に変化するか、そしてこれを

達成するためにどのような手段が使用されているか」（Redepenninng 1984, 9）を問題と

して掲げ研究を行った8。また、「晩年の自作の編曲を手掛かりとすると、リストの後期作

品についての発言は、彼の初期の作品群との関係から解き明かされる。そうした認識は晩

年の個々の作品への解釈の手掛かりともなる」（ibid., 9）と続けている通り、編曲を伴わ

ない晩年作品にも目を向けている。自作の編曲作品の比較、そしてその視点から晩年の個々

の作品について言及した点は変遷を辿る上で重要な役割を果たす。 

Allen Forte は、前述した通り「大規模な線的進行による表現」の軽視を指摘しており、

20 世紀初頭の音楽と最も密接に関連するリストの音楽において、「実験的語法」（Forte 

1987, 210）で作曲された音楽を、より包括的に解き明かすことを試みた9。この論文は

Heinrich Schenker のグラフ記譜法とピッチクラスセット分析を組み合わせた分析法によ

                                                   
6 Serge Gut. 1975. Franz Liszt: Les Èléments du langage musical, Klincksieck.  
7 Dieter Torkewitz. 1978a. Harmonisches Denken im Frühwerk Franz Liszts, Freiburger Schriften 

zur Musikwissenschaft, Band 10, hrsg. v. Hans Heinrich Eggebrecht, München-Salzburg: 

Katzbichler. 
8 Dorothea Redepenning. 1984. Das Spätwerk Franz Liszts: Bearbeitungen eigener Kompositionen, 

hrsg. v. Constantin Floros, Hamburg: Karl Dieter Wagner. 
9 Alan Forte. 1987. “Liszt’s Experimental Idiom and Music of Early Twentieth Century”, 19th-

Century Music, Vol. 10, No. 3, University of California Press, pp. 209-228. 
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って、リストの初期から晩年までの作品の構造分析を行い、リスト研究に新たな視野をも

たらした。 

この Forte の研究の延長として、James M. Baker は同様の分析方法による研究を行っ

ている10。ここでは、Forte の研究によるリストの初期の音楽との関係をより明確にし、無

調要素の起源に新たな観点を見つけるためにリストの晩年作品に焦点を当てている。  

Patrik Boenke は 2012 年の博士論文で、リストの 1870 年頃からの作品に着目し、音楽

語法の本質的な変化を捉えることを目的としている11。この論文の研究対象は他者の楽曲

に基づく編曲やトランスクリプション以外の作品であるものの、議論の中心は合唱曲や声

楽曲などのテキストや標題を伴う作品である。しかし和声進行や構造について言及された

章（第 4 章「構造の曖昧さ Ambivalenzen der Strukturen」、第 5 章「晩年の形式思想の

側面 Aspekte des späten Formdenkens」）では晩年のピアノ作品も多く取り上げられて

おり、和声機能や構造に関する数多くの示唆に富んだ観点をもたらしている。 

Elisabeth Katharina Pütz は様々な理論アプローチを借りて、1847-1886 年のリストの

ピアノ作品における様々な和声現象の特殊性と革新的な可能性を示している12。ここでは

ピアノ作品の内部関係とドラマトゥルギーを理解し、伝統的な機能理論によって伝統的な

見方から脱却すること、さらに機能理論の従来のアプローチに代わる新しい分析的視点を

提案することを目的としている。そしてリストの和声における革新として、「12 の音度全

てを同等に扱うことにより作品の根本的な素材に非全音階的な音組織を扱う傾向があるこ

と」と、「伝統的な和音の自由で非慣習的な扱い」であり「厳格な書法や和声的な規則を無

視」（Pütz 2016, 290）していることを挙げている。 

ここで取り上げた先行研究は非常に有益な観点を指し示している。しかし局所的な考

察に留まっているものが多く、楽曲の細部と全体構造を相互に捉えた上で機能的考察を行

っているとは言い難い。また、リスト研究に新たな視野をもたらしたForteやBakerの研

究においても、ピッチクラスセット分析による音程関係に固執するがゆえに、転位音など

が考慮されておらず、全体構造まで目を向けることを目的としている一方で、細部の考察

は不十分であるといえる。これらの先行研究を踏まえて、本研究の独自性としては以下の

                                                   
10 James M. Baker. 1990. “The Limits of Tonality in the Late Music of Franz Liszt”, Journal of Music 

Theory, Vol. 34, No. 2, Duke University Press, pp. 145-173. 
11 Patrick Boenke. 2012. Karge Vielfalt: zu den Wandlungen der Kompositionstechnik und –

ästhetik in den späten Werken Franz Liszt, Ph. D. diss. Universität Wien. 
12 Elisabeth Katharina Pütz. 2016. Die Harmonik in Franz Liszts Klavierwerk ab 1847, Ph. D. diss. 

Universität Wien. 
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2点が挙げられる。 

①島岡理論を用いた機能和声の観点から、様々な事項を統括しつつ、細部から全体構造ま

での「和声構造」を明らかにするものであること。 

②ある一時代にのみ焦点を当てるのではなく、初期から晩年までのリストオリジナルのピ

アノ独奏作品を対象とした包括的な研究であること。 

 

リストの和声語法の変遷を辿るだけに留まらず、変遷をもとにリストが晩年にかけて

どのような表現を求めていったのかを明らかにする本論文は、従来のリスト研究にはな

い新たな分析的視点の提案に繋がると考える。 

 

 

第 3 節 研究対象について 

 

 本研究では、フランツ・リストの初期から晩年までのピアノ独奏作品を取り上げている。

リストの作品は、ピアノ独奏作品に留まらず、オーケストラ曲や声楽曲、合唱曲、オルガ

ン曲など多岐にわたっている。そうした多岐にわたる作品の中でピアノ独奏作品の分析に

限定する理由は、生涯にわたって継続的に作曲された分野であり、したがって初期から晩

年までの和声語法の変遷を辿るのに適しているためである13。 

リストの場合、ひとえにピアノ独奏作品といっても、他の作曲家の作品や民謡・聖歌な

どのトランスクリプションやパラフレーズ、さらに自身のオーケストラ作品や合唱曲など

の編曲作品など、その内容は様々である。しかし Torkewitz も述べている通り、和声語法

を調査するための研究対象は、「その全ての構成要素が『オリジナル』である場合に最も有

益である」（Torkewitz 1978a, 51）といえる。そこで本研究では、他者の楽曲に基づかな

いリストのオリジナル作品を研究対象とする。したがって Musica Budapest 社から出版

されている『新リスト作品全集 Franz Liszt, Neue Ausgabe sämtlicher Werke』の「第 II

シリーズ Serie II, Freie Bearbeitungen und Transkription für Klavier zu zwei Händen」

全 15 巻などに掲載されている他者の楽曲や各国の旋律に基づくもの、また『ニューグロ

                                                   
13 オーケストラ作品は自身でオーケストラを指揮する機会に恵まれたヴァイマール時代以降に、合唱曲

やオルガン曲は一概には言えないが宗教へと傾倒するローマ期以降に集中している。声楽曲も最初期の

ものが 1830 年代後半であり、1840 年代以降に集中しているため、変遷を辿るのに適しているとは言い

難い。 
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ーヴ世界音楽大事典』の「リスト，フランツ」（サール 1995, 380-416）の項の作品目録の

うち、「各国の主題に基づく作品」は対象外とする。なお、オリジナル作品であっても、ピ

アノ作品以外を原曲とする編曲作品もできる限り対象から外した14。なぜなら、オリジナ

ル作品であってもテキストを伴う歌曲作品や合唱作品などは、テキストと和声が密接に関

連しているため、和声語法そのものの解明が難しくなるためである。一方、オーケストラ

作品やオルガン作品は、オーケストレーションやピアノとの機能の差異により、和音や声

部書法に着眼して比較することが困難になるためである。これらを踏まえた本研究対象を

以下の【表 0.1】に示す。 

本作品表は福田弥『作曲家 人と作品 リスト』の「ジャンル別作品一覧」（福田 2005, 

16-50）に準拠して作成した。同作品表は、‟The New Grove Dictionary of Music and 

Musicians, Second Edition”（以下、‟New Grove, 2nd ed.”と表記）の“Liszt, Franz”の項

目の作品表（Eckhardt, Mueller, Walker 2001, 785-872）に準拠し、さらに‟Die Musik in 

Geschichte und Gegenwart”の‟Liszt, Franz” の項目の作品表（Bd. 11, 2004, 225-281）

などを参照し、修正を行ったものである。 

また本作品表においては、「作品番号」の項目に LW 番号（表にはピアノ独奏作品を示す

「A」のみ記載）、及び S 番号を記載した。前者は‟New Grove, 2nd ed.”の作品表で用いら

れている Maria Eckhardt と Rena Charnin Mueller による番号であり（Eckhardt, 

Mueller, Walker 2001, 785-872）、後者は‟Quaderni dell’ Istituto Liszt 3, Ferenc Liszt 

(1811-1886): List of Works”に記載されている Michael Short と Leslie Howard による番

号である（Short, Howard 2004）15。また、「関連作品」の項目には LW 番号のみを用いて

いる16。なお、上述した研究対象外の楽曲に関しては、基本的に本作品表には掲載しない

                                                   
14 野本は「リストの作品概念」が「開かれた作品概念」、つまり「ワーク・イン・プログレス」である

ことを指摘している。リストの作品には、同様の作品であっても何通りもの「あり方」が存在するもの

がある（野本 1996, 254-257）。作曲過程が曖昧なものもあるため、オリジナル作品を判断することは

非常に難しい。本研究の主眼はあくまで和声語法の解明であり、オリジナル作品の解明ではないため、

この点については問わないこととする。 
15 この番号は、今日広く知られている 1985 年に出版された Sharon Winklhofer 改訂の Humphrey 

Searle の作品表（Searle 1985, 322-368）で用いられている番号、いわゆるサール番号に、それ以降の

研究で明るみに出た楽曲を接尾辞などによって新たに加えたものである。 
16 それぞれのアルファベットは、「A」ピアノ独奏、「B」ピアノ 4 手、「C」2 台ピアノ、「D」室内楽、

「E」オルガン、ハーモニウム、ペダルピアノ［特記以外はオルガン］、「F」オルガンと他楽器、「G」

管弦楽、「H」独奏楽器と管弦楽［特記以外はピアノと管弦楽］、「I」管弦楽を伴う宗教的合唱曲、「J」

宗教的合唱曲［ア・カペッラ、又は鍵盤楽器かアンサンブルを伴う］、「K」伴奏を伴う宗教的独唱曲、

「L」管弦楽を伴う世俗的合唱曲、「M」世俗的合唱曲［ア・カペッラ、又は鍵盤楽器かアンサンブルを

伴う］、「N」歌曲［特記以外は独唱とピアノ］、「P」メロドラマ［特記以外は朗読者とピアノ伴奏］、

「Q」未完成曲、「S」消失作品、「T」作曲、又は編曲の計画、「U」版、「W」偽作、を示している。 
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こととする。ただし曲集などに含まれる作品や未出版の作品に関しては、網掛けをして表

記している。その結果、本研究対象は約 250 曲となった。 

本作品表では作曲過程をより明確にするために、‟New Grove, 2nd ed.”に倣って各作品

の「作曲期間」を記し、できる限り時系列に沿うために、断りなく掲載順序を入れ替えた。

そのため、参照した様々な作品表とは異なる掲載順序になっている。 

表中の「初版」の項目に記している略記は、以下のものを示している。 

GA （旧全集）：Franz Liszt, Musikalische Werke, ed. F. Busoni, P. Raabe, P. Wolfrum 

u.a. Leipzig, 1907-36, 34 Bde.  

NLE（新全集）：Franz Liszt, New Edition of the Complete works, ed. Z. Gárdonyi, I. 

Sulyok, I. Mezö and others, Kassel and Budapest 1970-. 

LSP（リスト協会出版作品集）：Franz Liszt, Liszt Society Publications, London 1950-. 
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【表0.1】研究対象楽曲表 
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第 4 節 分析にあたって（島岡理論の概要） 

 

島岡讓（1926-2021）は音楽理論や和声のための著書を数多く残している。中でも 1998

年に出版された『総合和声―実技・分析・原理―』には、その和声理論が集約されて

いるといえる。なお、最も重要な原理が記された『総合和声―実技・分析・原理―』

の「原理篇」（島岡 1998, 409-501）は、「日本だけでなく広く世界に広めるべく」（黒住 

2004, 1）、黒住によって英訳されている（黒住 2004-2008）。そのため、今後広く周知され

ることが期待される理論である。 

島岡理論で特筆すべきは、「ゆれ」と「翳り」という 2 つの単純な原理である。前述した

通り、これによって和声における「タテ
．．

（同時関係）」（島岡 1998, 438）のみを考慮した

コードネームや数字付き低音をはじめとする「形態論的システム」（島岡 1996, 2）による

分析では見出すことのできなかった、複雑な和声進行を明確に示すことができる。 

ここでは『総合和声―実技・分析・原理―』（島岡 1998）に依拠しながら、この 2 つ

の原理について説明する。そして最後に、これら 2 つの原理を踏まえて、「ゆれと表情」に

ついても説明したい。なお本節では、以下の説明において（島岡 1998）からの引用は（1998）

と略記し行うこととする。 

 

4-1 「ゆれ」について 

島岡は和声を捉える根本的視点として「ゆれ」の理論を掲げている（1998, 1-2）。「ゆれ」
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とは「音楽の最も本源的な力性原理を形作る」（1998, 492）ものであり、和声における「安

定→不安定→安定」（弛緩→緊張→弛緩）という動きを「振り子のゆれ」（1998, 22）に準

えて称したものである。この理論を用いることによって、音楽をより巨視的に捉えること

ができ、そこに機能性を見出すことができる。 

この「ゆれ」には、「構成音のゆれ（転位）」、「和音のゆれ（カデンツ）」、「調のゆれ（転

調）」、「楽曲のゆれ（力性プロセス）」など、「さまざまなレベルのゆれ（ゆれの分化）」（1998, 

492）があり、これらは相互に、そして漸進的に関係している。このような「ゆれ」の分化

過程が何度も繰り返されることによって、「楽曲全体のゆれ（力性プロセス）」が形成され

ていくのである（1998, 494）。以下、「さまざまなレベルのゆれ」について詳述していく。 

 

4-1-1 構成音のゆれ（転位）（1998, 159-165） 

「構成音のゆれ」とは 1 つの和音において生じる「ゆれ」のことであり、和音構成音が

「〔構成音の同一性を保ったまま〕上方または下方の隣接音度へ一時的にずれること」を指

す。これらは一般的に「非和声音」と称されているが、島岡はこのことを「転位音」と呼

ぶ。また「転位〔音〕」に対して、それぞれの構成音の元の位置を「定位〔音〕」17と呼ぶ。 

「転位音」には様々な「転位形態」があり、そのゆらし方に応じて「経過音」、「刺繍音」、

「倚音」、「掛留音」、「逸音」、「先取音」に分類できる18。また、2 つ以上の「転位音」を連

続して用いることを「連続転位」（1998, 162）19、さらに「転位音」が 2 次的な転位を行

うことを「2 次転位」（1998, 164）と呼ぶ。「転位音」にはこのように様々な形態や使用法

があるが、この「転位音」は「定位音」に戻ることで「解決」される。つまり「解決とは

転位によってもたらされた緊張の解消を意味する」ものであり、「構成音のゆれ（転位）」

は「ゆれ」によって生じる最も細かいレベルでの「力性変化」なのである（1998, 160-161）。 

 

4-1-1-1 偶成和音（1998, 229-244; 491） 

 「構成音のゆれ（転位）」によって生じるものとして「偶成和音」が挙げられる。「偶成」

とは、「ある和音 X の構成音のゆれ（転位）によって X の内部に X と異なる和音形態 Y が

偶
．
然的に成

．
立すること」であり、「Y を X における偶成和音、X を Y の原和音」と呼ぶ。

                                                   
17 一方、「定位〔音〕」を「原音」、「和声音」と呼ぶこともある（1998, 159 注）。 
18 譜例中での表記については「凡例」を参照（1998, 160,161）。 

19 「連続転位は解決の先送り（解決延引）」と捉えることもできる（1998, 162, 443）。 
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また「偶成和音」に対して、「真正
．．

の和音とみなしうるものを独立和音」という。 

 「転位音」と同様に「偶成和音」も、含まれる「転位音」の形態によって、「刺繍和音」、

「倚和音」、「掛留和音」「経過和音」に分類される。また機能的な観点から見ると、「機能

的偶成和音」と「非機能的偶成和音」の 2 種に分類される。「機能的偶成和音」は「仮に独

立和音とみなしても何ら機能上の不都合を生じないもの」、「非機能的偶成和音」は「機能

上、独立和音とはみなせないものを意味する」（1998, 229-230）。つまり「機能的
．．．

な偶成和

音は、視点を変えれば、いつでも独立和音とみなすことができ」、「逆に、ゆれの所産
．．．．．

とみ

なし得る独立和音は、いつでも〔機能的〕偶成和音とみなすことができる」のである。「独

立和音と偶成和音の区別
．．

は定義上明らかなように見えるが、実際にはしばしば両義的なケ

ース」が生じている。そのため「偶成和音」は、「構成音のゆれ（転位）」にも「和音のゆ

れ（カデンツ）」にも該当するものであることを踏まえておきたい。これらは「より大きな

和声的文脈との関連や、そのつどの分析目的に応じて決められるのである」（1998, 491）。 

 

4-1-2 和音のゆれ（カデンツ）（1998, 22-23） 

島岡は「Ⅰだけが安定和音であり、他の音度の和音（Ⅱ～Ⅶ）はすべて不安定和音であ

る」と考える。つまり、Ⅰだけが和声の「安定（弛緩）状態」であり、その他の和音は和

声の「不安定（緊張）状態」である。「和声は不安定な状態のまま留まることはできないの

で、必ず安定状態に戻らなければならない」。そのため、ここには「安定和音（Ⅰ）が不安

定和音（Ⅰ以外）へ移り、再び安定和音（Ⅰ）へ戻る」という「振り子のゆれ」のような

運動が生じる。「和音のゆれ」とは「和声の基本的な力性原理を形作る」「振り子のひとゆ

れ」、つまり「カデンツ」のことを指す。 

 

4-1-2-1 和音の機能（1998, 23-27） 

 「和音のゆれ」に関連するものとして和音機能について触れておきたい。一般的に用い

られている「T（トニック）」機能・「D（ドミナント）」機能・「S（サブドミナント）」機能

に加えて、島岡理論において特筆すべき和音機能は「D₂（第 2 ドミナント）」機能である。

この説明を行うにあたり、まず以下に「5 度サークル」を示す。このサークルは、7 個の和

音（Ⅰ～Ⅶ）を根音が互いに 5 度の関係を形作るように並べ、「和音の基本的な進行」を示

したものである。 
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【図 0.1】5 度サークル 

 

「カデンツの起点および終点」である T 機能を中心に、右回りが D 進行、左回りが S 進

行である。 

T 機能に最も近い不安定和音であるⅤは 1 回の D 進行でⅠへ到達できるため「D（1）」機

能、Ⅴの次にⅠに近い不安定和音であるⅡは 2 回の D 進行によってⅠに到達できるため

「D₂」機能となる。以下同様に、Ⅵ・Ⅲ・Ⅶ・Ⅳという順で、D₃機能・D₄機能・D₅機能・

D₆機能となる。S 進行も、D 進行と同様、Ⅳ・Ⅶ・Ⅲ・Ⅵ・Ⅱ・Ⅴという順で、S（1）機能・

S₂機能・S₃機能・S₄機能・S₅機能・S₆機能となる。しかしこれらの機能は実際には、T 機

能・D 機能・S 機能・D₂機能という「4 個の機能（常用機能）に還元」（1998, 454）して

把握することができる。なかでも上記した D₂機能は島岡も「ロマン派音楽における D₂和

音の特愛」（1998, 498 脚注 1）を指摘するほど重要な和音である。D₂和音の表情について

は「4-3-2 『和音のゆれ』と表情」で説明することとする。 

 

4-1-2-2 保続音（1998, 244-251） 

4-1-2-2-1 保続低音 

声）が形成されること」を指す。この時、「低音 保続低音と呼び、上

声部のゆれを上部和声と呼ぶ」（1998, 244）。島岡は保続低音を「〔偶成における〕静止低

……
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の定位根音、上部和声は原和音Ⅰ・Ⅴのゆれによる偶成を意味する」（1998, 245）と言及

する。つまり、「 は安定局面」、「 は不安定局面」をそれぞれ形成する

のである（1998, 276）。 

 

4-1-2-2-2 同時保続低音、 ・ 以外の保続低音 

「 と が下 2 声において同時に保続されること」を「同時保続低音という」（1998, 248）。

また、まれに「ゆれにおける静止低音（保続低音）が ・ 以外のこと」や、「原和音がⅠ・

Ⅴ以外の場合、または、〔Ⅰ・Ⅴであっても〕静止低音が根音以外の場合」がある。この例

として「 の保続低音」や「 の保続低音」が挙げられ、前者は「Ⅰ¹（T）の拡大・延長」、

後者は「Ⅱ¹（D₂）の拡大・延長を表す」（1998, 249）。 

 

4-1-2-2-3 低音以外の保続音 

 「バス以外の声部でも、長く引き延ばされた は」、「原和音ⅠまたはⅤの構成音（根

音または第 5 音）による静止パートを意味」し、「保続音と呼ばれることがある」（1998, 

250）。本論文では、これらのうち内声部に保続されるものを「内声保続」と呼ぶこととす

る。 

 

4-1-3 調のゆれ（転調）（1998, 294-295; 468-469） 

 「調のゆれ」は転調によって生じるものである。これは「各音度和音の主和音化」、つま

り「和音のゆれ」の拡大といえる

 

 

4-1-3-1 転義（1998, 150-153; 294-295; 472-479） 

転調は、「先行調」と「後続調」に共通する和音（仲介和音）の「転義」によって生じる

ことが多い。「転義」とは、1 つの和音を「調的・機能的意義を転換すること」である20。

「転義」は、「単純転義」・「異名同音的転義」の 2 つが挙げられる。そして島岡理論では

「異名同音的転義」の中でも、「偶成和音として転義されることを偶成転義」という。特に

「異名同音的転義」では「減 7 の和音の転義」・「属 7 5-6 の転義」・導 7 の和音の転

                                                   
20 これに対し、元の調に戻ることを「復義」という（1998, 295）。 
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義・増 3 和音の転義によって、和音進行や調関係の可能性を無限に広げることができる。

以上を図式に示すと次のようになる。 

 

4-1-4 楽曲のゆれ（力性プロセス）（1998, 272; 389-390; 494） 

上述した「何段階ものゆれ
．．．．．．．

（分化過程）」が繰り返されて「1 個の楽曲全体のゆれ」が形

成される。楽曲全体もⅠを中心とする「安定局面」とⅤ（またはⅠ以外の和音）を中心と

する「不安定局面」という「力性局面」から成る。このような「楽曲全体の和声構造」を

「力性プロセス」と呼ぶ。そしてこの「力性プロセス」は、「力性グラフ」によって示すこ

とができる。 

先にも述べた通り、「力性グラフ」は「楽曲の和声構造」を示したグラフである。「安定

位置」、つまり T 機能を中心とした部分を最低水準線に、「不安定位置」をその最低水準線

より上方に置くことで「力性プロセス」を示すことができる。また、グラフ中の斜線は移

行過程を、弧線は調などを巡る巡回過程を示している。これらの和声の諸局面（力性局面）

の分類は以下の【表 0.2】及び【図 0.2】の通りである。 

【表 0.2】和声の諸局面（力性局面）の分類（1998, 390） 

 

【図 0.2】和声の諸局面（力性局面）の分類（1998, 390） 
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この「不安定位置どうしの高さの関係」には特に規定はなく、これらは調の違いを示し

ただけであり、不安定状態の度合いを表すものではない。島岡は「主調への近親性
．．．．．．．

から見

て 調（または短調の場合は 調）を最低に置くのが妥当」であり、「それ以外の調の関

係位置は原則として任意
．．．．．．．

であり、それらが安定（最低）水準より上方
．．．．．．．．．．．．

にあること、相互に
．．．

異なった水準
．．．．．．

にあることの 2 点が必要なだけである」と定義している。 

 

4-1-5 さまざまなレベルのゆれ（ゆれの分化）（1998, 492-494） 

「さまざまなレベルのゆれ」について触れてきたが、これらをまとめると次のような図

に表すことができる。 

【図 0.3】さまざまなレベルのゆれ（ゆれの分化）（1998, 492） 

 

「これら各レベルのゆれは相互に無関係な別個のゆれではな」く、「共に漸進的であって、

その間にはさまざまな中間段階が介在」している。 

 

4-2 「翳り・陽転」について 

 島岡理論の根幹を成す原理には、「ゆれ」に加えて「翳り・陽転」がある。「翳り・陽転」

とは、同主調への移行、つまり「転旋」によって生じる「同一調の色彩変化」（1998, 469）

のことである。例えば C-Dur の楽曲において、長 3 和音であるⅠが一時的に c-Moll のⅠ

（短 3 和音）に変化すると暗い表情が生まれる。一方、この短 3 和音が再び C-Dur のⅠへ

と戻ると本来の明るさが感じられる。この時、前者を「翳り」、後者を「陽転」と言う。島

岡は「同主調どうしが実は同じ調」（1998, 267）であり、これらの違いは「単に旋法（明

暗）の対照性にのみある」と述べている（1998, 469）。つまり同主調どうしは「同一の力

性（ゆれ）構造」（1998, 469）から成るのである。 

この「翳り・陽転」の原理（転旋）は転調と組み合わせることによって、主調内部の調
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関係を拡大して捉えることができる。これによって、ほぼ全ての調が主調と有機的関連を

持つことができる（1998, 339）。また「翳り・陽転」がもたらす明暗効果は、前述した「不

安定局面におけるゆれ」がもたらす不安定効果と結び付けられること、つまり「不安定局

面におけるゆれ
．．

と翳り
．．

の結合」によって双方の効果を互いに強め合う（1998, 278）。 

「翳り・陽転」現象は大きく以下の 2 つに分けられる。 

 

4-2-1 準固有和音・準固有和音調 

4-2-1-1 準固有和音（1998, 319） 

各調固有の所属和音を、それぞれの調の「固有和音」と呼ぶ。それに対して、「長調の内

（1998, 96）。そのため「準固有和音」は「翳り」の効果を伴う。 

 

4-2-1-2 準固有和音調（1998, 339） 

「準固有和音調」とは、同主短調の内部調のことである。そのため「準固有和音と同様、

長調において主調内での“翳り”の要因となる」のである。つまり準固有和音調への移行

は常に「翳り」の効果を伴うのである。しかしここで島岡は、「但し、“翳り”と言っても

必ずしも暗さや悲しみと結びつくわけではなく、むしろ落着き
．．．

、静寂
．．

、沈潜
．．

等を表すこと

も多い。他方、準固有和音調から主調への復帰は常に明るさへの復帰
．．．．．．．

（陽転
．．

）を意味する。」

と補足を加えている。このことから、「翳り」という言葉は単に暗い表情のみを表す言葉で

はなく、様々な表情を含んでいることがわかる。 

 

4-2-2 「陰翳」（岸本 2021, 72; 82-83 注 7） 

島岡は（1998

（1998, 469）と述べている。つまりこのことは、「翳り」が同主短調への転旋によって生

じる現象であるのに対し、「陽転」は同主長調への転旋以外の場合でも生じる現象であるこ

とを示唆している。そこで、ここでは上述した「翳り・陽転」の原理を発展させ、より広

義な意味で捉えられている「陽転」に対応する原理として「陰翳」を定義する。この言葉

は筆者が独自に定義したものであり、「翳り」に準ずる原理である。これによって内部調

の「色彩変化」をより明確にすることができる。「陰翳」は大きく以下の 2 つに分けられ

る。 
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4-2-2-1 固有和音としての「陰翳」・「陽転」 

固有和音としての「陰翳」とは、長調に本来存在する「翳り」の表情を持った固有音の

ことである。つまり以下の 4 つが「陰翳和音」に該当する。 

・Ⅱ、Ⅲ、Ⅵ（短 3 和音） 

・Ⅶ（減 3 和音） 

 これらは長調の明るさに対して暗い響きを持った和音であるため、固有和音でありなが

ら「翳り」に似た表情が生じる。 

一方、短調の固有和音においては、「陽転」の表情を持った固有和音が存在する。これに

は以下の 3 つの和音が該当する。 

・Ⅲ、Ⅵ、Ⅶ（長 3 和音） 

 これらは短調の暗さに対して明るい響きを持った和音であるため、固有和音でありなが

ら「陽転」の表情が生じる。 

 

4-2-2-2 固有和音調としての「陰翳」・「陽転」 

 「準固有和音調」と同様、固有和音としての「陰翳」・「陽転」は、調単位に拡大される

ことでその効果がさらに高まる。固有和音調としての「陰翳」、つまり「陰翳調」には、以

下の 3 つが挙げられる。 

 

これらは長調の内部調のうち短調になる音度調であるため、長調の明るさに対して暗さ

が生じる。 

 短調においての「陽転」の表情を持った固有和音調は、以下の 3 つが挙げられる。 

 

 これらは短調の内部調のうち長調になる音度調であるため、短調の暗さに対して明るさ

が生じる。 

 

4-2-3 「翳り・陽転」及び「陰翳」を踏まえた固有和音と調関係 

ここで C-Dur と c-Moll を例に、各固有和音を「翳り・陽転」及び「陰翳」を踏まえて

以下の図に示したい。 
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【図 0.4】C-Dur と c-Moll を主調とする固有和音21 

 

島岡理論では調関係を示す際、独自の表示方法を採用している。このような表記を採用

するのには以下のような意図がある。 

 

一般に調の親疎関係は、5 度圏上での〔両調の〕離隔度（調号差）によって測定さ

れることが多い。しかし、この方法は抽象的・形式的であって、実曲に見られる調関

係の実態（使用頻度や移行の容易さ、主調内の構造関係等）には即応しない。そこで

本書では、実態により即した調関係のとらえ方と表示方法とを考案・採用することに

した（1998, 100 脚注）。 

 

以下の図は、島岡がこれらの調関係を C-Dur と c-Moll を例に示した「調関係の一覧表」

（1998, 100-101）である。ここでは、この図に「翳り・陽転」及び「陰翳」についての視

点を加えたものを示す。 

  

                                                   
21 表中の「長」、「短」、「減」は、それぞれ「長 3 和音」、「短 3 和音」、「減 3 和音」を示す。 
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【図 0.5】調関係の一覧表 
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【図 0.5】中の（1）の（c）及び（d）が C-Dur における「翳り調」、（2）の（c）及び（d）

が c-Moll における「陽転調」である。また「陰翳調」、「陽転調」に関しては【図 0.5】に

記入した通りである。 

 

4-3 ゆれと表情 

これまで「ゆれ」と「翳り・陽転」という 2 つの原理についての説明を行ってきた。そ

もそも演奏者にとって、「楽曲の和声構造」を捉えることの意義とは何だろうか。島岡は『総

合和声―実技・分析・原理―』（1998）の「本書の趣旨」の中で以下のように述べてい

る。 

 

作曲以外（特に演奏）の学生が和声を学ぶ目的は、4 声体技法の熟達にあるという

よりは、むしろ楽曲分析→解釈→演奏の一体化にある。従って本書の中心的な狙いの

一つも、和声分析（楽曲分析）の構造＝意味論的な学習にある（1998, 1）22。 

 

音楽は「言語同様の構文原理（コード）を持つコミュニケーション」であり、その「精

密なコードによって」「意味を伝達」しているのである（島岡  1996, 5）。その「構文原理

（コード）」、つまり音楽の「意味論」23を理解することによって、「作曲者が一定の和声構

造によって我々に何を伝達しようとしているのかを聞き分けうるはずだし、それはまた、

楽曲の解釈と演奏のカギを演奏家に提供することにな」る（同前 , 5）。さらに、そこから読

み取った「音楽の客観的構造の持つ意味を我々の主観的音楽体験に照らして明らかにする

こと」（同前, 5）を通して演奏と一体化させることこそが、演奏者が「楽曲の和声構造」を

捉える意義といえる。島岡は「これ［音楽の意味］を解くカギも“ゆれ”にある」（同前, 

                                                   
22 島岡は、和声は「楽曲の基礎をなす」ものであることから、「和声分析がそのまま楽曲分析にほかな

らない」（1998, 1）と言及する。 
23 「意味論」とは一般的に言語学で用いられる用語であるが、これを島岡は音楽において用いる。な

ぜなら、音楽が「言語同様の構文原理（コード）を持つ」「一つの“言語体験”であり、明確な意味を

持つ“語りかけ”」（島岡 1996, 6）と考えるためである。そして彼は、「音楽理論は構文論から意味論

へ向けて一歩踏み出さなければならない。これは音楽の客観的構造の持つ意味を我々の主観的音楽体験

に照らして明らかにすることを意味する」（島岡 1996, 5）と述べる。つまり和声分析において、「和声

の語彙（諸和音）・文法（機能原理）」（島岡  1998, 1）をはじめとする「構文論」のみに留まらず、音

楽の「意味論」を理解して、和声進行の意図や、それによってどのような表情がもたらされるのかとい

うまでを読み解く必要性を説いているのである。これは、島岡が『総合和声―実技・分析・原理

―』（島岡 1998）の狙いの 1 つとして掲げる、「楽曲分析→解釈→演奏の一体化」（同前 , 1）の達成

に繋がる重要な観点である。そして、この「意味論」を明らかにするカギも、「ゆれ」の原理にある

（島岡 1996, 5）。 
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5）と述べている通り、「ゆれと表情」（1998, 496-501）には「楽曲分析→解釈→演奏の一

体化」の手掛かりが示されている。 

 

すべての「ゆれ」（和声における力性状態の変化）は、心理的に一定の情動的
エモーショナル

な反応

を引き起こす。これが音楽における表 出 的
エクスプレッシブ

な原理の一要因と考えられる。即ち、「安

定から不安定への変化」は緊張の増加を意味し、従って感情の高揚を引き起こす。他

方、「不安定から安定への変化」は緊張の弛緩を意味し、従って感情の鎮静へと導く。 

   こうした力性的―情動的原理は、更に外的表出手段としてのデュナーミク（強弱）

やアゴーギク（速緩）とも関連する（1998, 496）。 

 

上記をまとめると次のような図で示すことができる。 

【図 0.6】ゆれと表情（1998, 496） 

 

このような、「ゆれ」によって生じる表情も「さまざまなレベルのゆれ」によって異なる。 

しかしここで注意しておきたいことは、この「外的表出手段」の要因は、あくまで「ほ

かにも数多く存在し、それらが複数に作用し合って特定の結果を生ずる」ものであり、「内

的力性と外的表出との結びつきが、いつでも原則通りになるとは限らない」（1998, 496）

ということである。島岡はこれらを考慮した上で、「ゆれと表情」を展開していることは言

及しておきたい。 

 上述した通り、「ゆれと表情」を理解することは「楽曲分析→解釈→演奏の一体化」の手

掛かりと成り得る。しかし上記した通り、「ゆれと表情」は「いつでも原則通りになるとは

限らない」ものであり、あくまで「主観的音楽体験」（島岡 1996, 5）と照らし合わせて明

らかにするものである。「ゆれと表情」は筆者の個別の解釈となるため、本論文での言及は
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できる限り避けることとし、各部分の和声や機能の目的や意味を明確に示すことに留める

こととする。したがって「ゆれと表情」を踏まえた解釈については、以下の項目を理解し

た上で読者一人ひとりが感じ取ることを期待する。 

以下では「さまざまなレベルのゆれ」によって生じる表情について説明していく。  

 

4-3-1 「構成音のゆれ」（転位）と表情（1998, 496-497） 

 「『構成音のゆれ』（転位）はもっとも単純な形のゆれ」であるため、「力性―情動―表出

の結びつきも最も直接的である」。なかでも、「倚音」や「倚和音」は特に強い情動効果を

もたらす。 

 

4-3-2 「和音のゆれ」と表情（1998, 497-499） 

「ゆれと表情」の中で特に重要なものは「和音のゆれ」と表情である。なぜなら、「和音

のゆれ」（カデンツ）では、「不安定位置どうしの機能的違いに応じて異なる情動効果が生

じ、各和音に独自の表情を与える」ためである。ここでは、「常用 4 機能」（T 機能・D 機

能・S 機能・D₂機能）における、ゆれのパターンの違いと表情の違いについて以下にまと

める。 

 

4-3-2-1 主要機能（T、D）によるゆれ 

「主要機能（T、D）によるゆれは、T
．
・
．

D 2
．．

極間を往復
．．．．．

する単純なゆれである」。島岡は

ボール投げに例えて説明を行っているが、この「ゆれ」は、「上昇と下降の距離
．．．．．．．．

・時間は等
．．．．

し
．
」く、「地表から上空へ向かう遠心力と、頂点から地表に戻る求心力は拮抗」している。

つまり、「単純な往↔還（緊張↔弛緩）を繰り返す 2
．
項間のゆれ
．．．．．

」といえる。 

【図 0.7】主要機能（T、D）によるゆれ（1998, 497） 

 

4-3-2-2 補助機能 D₂が加わったゆれ 

「補助機能 D₂が加わったゆれ」は T 機能・D₂機能・D 機能という「3
．
項
．
から成るゆれ」
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である。D₂機能には「D
．
の前に置かれて
．．．．．．．

D
．
を呼び出し
．．．．．

、D
．
に焦点を当てる
．．．．．．．

」（1998, 283）

役割と、「T～D の単純で切迫したゆれの緊張を和らげ、和声の中に一種のゆとり
．．．

、あそび
．．．

、

思い入れ
．．．．

等の要素を招き入れる」（1998, 285）役割がある。これによって、「上昇と下降の
．．．．．．

距離
．．

・時間がアンバランス
．．．．．．．．．

とな」り、「遠心力の方が求心力を上回る」。そして「強い遠心

力によって頂点（D₂）に達したあと、再び求心力が働いて下降に転ずる D 項までの間、一

種の無重力的な浮遊状態
．．．．．．．．．

が生ずる」。これが「D₂和音特有の浮遊・開放・高揚等の情緒」

をもたらすのである。このような D₂和音の「強い力性―情動効果」が、「4-1-2-1 和音の

機能」で述べた「ロマン派音楽における D₂和音の特愛」の所以である。 

【図 0.8】補助機能 D₂が加わったゆれ（1998, 498） 

 

4-3-2-3 補助機能 S のゆれ 

「補助機能 S のゆれ」は「主要機能（T、D）によるゆれ」と同様、「2
．
項間のゆれ
．．．．．

」で

ある。「S そのものが上昇的な機能（p. 434）である」ため、「ゆれの頂点をなす S は初め

から浮遊状態にある」。そのため、「D とは対照的であり、むしろ D₂と類似した表情を生じ

る」。 

【図 0.9】補助機能 S のゆれ（1998, 499） 

 

4-3-3 「調のゆれ」と表情（1998, 499-500） 

 「「調のゆれ」（転調）の力性―情動効果は、対応する音度の「和音のゆれ」のそれと基

本的に一致する。即ち、T 、D は緊張と力動性、D₂・S（Ⅱ
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は高揚と表情性を示す」。 

なお、「調のゆれ」は時間的規模が大きくなるため、「デュナーミクとの関連は「構成音

のゆれ」や「和音のゆれ」の場合ほど直接的
ス ト レ ー ト

ではない」。「時間的に短い転調（借用和音・

一時転調等）の力性効果はデュナーミクに反映しやすくなるが、逆に高次レベルでの「調

のゆれ」の効果はその分だけ間接的となる」。 

 

4-3-4 「ドラマ」としての楽曲構造（1998, 397） 

上記した「ゆれと表情」を踏まえて、改めて「楽曲構造」について考えてみたい。「楽

曲構造」において「音楽ドラマに寄与する要因には、ゆれの力性の他に、音運動の力性と

形態、リズムやテンポ等の時間的要因、音強や音色等々、多種多様
．．．．

なものがある。こうし

たものすべての総合効果
．．．．

から具体的
．．．

な「音楽ドラマ」が生まれ」ているといえる。その中

でも、和声によって形作られる「ゆれの構造」は、これらの「諸要因の中で最もベーシッ

クなものの一つ」であるといえる。このことについて、島岡は次のように述べている。 

 

「ゆれ」とは、ある意味では「緊張～弛緩のドラマ
．．．

」である。「安定が不安定へと

逸れて緊張をはらみ、この緊張が解決への欲求と期待を呼び覚まし、この欲求・期待

が安定への復帰によって満たされ解消する」というドラマは、1 個の転位の動き
．．．．．

の中

にも、1 個のカデンツ
．．．．

の中にも、更には楽曲全体の構造
．．．．．．．

の中にも、同じように見て取

れるのである。 

 

 演奏者が「楽曲の和声構造」を捉えることは、転位音による細部の表情から楽曲全体に

おけるドラマ性までの、音楽が本来持つ表情を読み解くことに繋がる。この表情は、「翳

り・陽転」、「陰翳」による「色彩変化」と結び付けることでより鮮明に読み取ることがで

きる。さらに、「ゆれと表情」によって生じる情動効果に置き換えることで、演奏表現をよ

り豊かなものにする手掛かりとなるのである。 
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第一部 楽曲分析・各時代の和声語法 

 

 序章でも述べた通り、第一部では時代区分に沿って各時代の和声語法を示していく。 

一般的にリストの生涯は、活動の拠点であった場所や活動の内容によって区分されるこ

とがほとんどである。ここでは Humphrey Searle の区分に倣い、まずリストの作品を「初

期作品（1822-1839 年）」・「ヴィルトゥオーソ時代（1839-1847 年）」・「ヴァイマール時代

（1848-1861 年）」・「晩年（1861-1886 年）」の大きく 4 つに区分する。さらに、Searle が

「晩年（1861-1886 年）」を、「ローマ（1861-1869 年）」と「ローマ・ワイマール・ブダペ

スト（1869-1886 年）」の 2 つに分けていることから（Searle 1966）、「晩年」の 2 つの時

代をそれぞれ「ローマ時代（1861-1869 年）」、「晩年（1869-1886 年）」と区分することと

する。Torkewitz は Searle と同じく 1839 年までを初期作品と捉えているが、1834-1835

年を「受容の転換期 die Rezeption bedingte Wendepunkt」（Torkewitz 1978, 98）と指摘

している。この年は、リストがマリー・ダグー伯爵夫人とスイスやイタリアの様々な土地

を訪れた時期とちょうど重なる。このことから前述した「初期作品（1822-1839 年）」を、

「1822-1834 年」と「1835-39 年」に区分し、前者を「初期作品（1822-1834 年）」、後者

を「巡礼の年（1835-39 年）」と設定することとする。この上記した 6 つの時代区分のもと

論じていきたい。 

この第一部では、各章数曲ずつモデルとなる作品を取り上げ、細部から全体構造までを

分析することで、各時代の和声語法が実際にどのように楽曲に取り入れられているのかを

論じていく。その際、既存の楽式名に当てはめる分析を行うのではなく、楽曲そのものに

従って分析を行う。このモデルを選定するための予備調査として、『新リスト作品全集』及

び Leslie Howard によって録音された‟Liszt: The Complete Piano Music”（Howard 2011）

を用いて、序章「第 3 節 研究対象について」に記した約 250 曲全ての和声分析を行った

24。そしてこの予備調査を基に、時代ごとに特徴的な和声語法が見られる作品を選定して

いる。モデルとして取り上げるこれらの作品の分析では、筆者が以前行った分析手順と同

様（岸本 2021）、詳細に和声分析を行った後に、適宜「分割譜 ein gegliederter Notentext」

（David 1957）25に示し、最終的に「力性グラフ」に示すことによって「楽曲の和声構造」

                                                   
24 その際、島岡が理論を構成する際に行った「自分自身の眼と耳と頭だけで事柄それ自身から直接帰納

し演繹」（島岡 1996, 2）するという手順を踏んでいる。 
25 Johann Nepomuk David が用いた方法であり、島岡も『総合和声』（1998）に取り入れている

(David 1957)。野村三郎は「分節楽譜」と翻訳しているが、ここでは「分割譜」と記す。この分割譜と
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を明らかにしていく。「力性グラフ」は、楽曲を要約して示すという点では、シェンカー理

論に見られる「グラフ記譜法 graphic notation」による楽曲分析と類似しているといえる

だろう（岸本 2021, 72）。しかし前章で述べた通り、島岡理論では大きく捉えるだけに留

まらず、「ゆれの分化」を通してよりミクロな視点に着目できる。さらには「ゆれと表情」

を通して、音楽の「表出的な原理」を理解し、一音一音の意味合いの把握にまで繋げるこ

とができる。 

また第一部の各章末では、モデルに見られた和声語法や、予備調査によって見出された和

声語法を系統立ててまとめることで、各時代の和声語法の特徴を挙げていく。同時代の類

似する和声語法をできる限り取り上げていくことで、より詳細な和声語法の特徴が明らか

となるのである。上記の分析手順を踏むことで、「特定の簡単に認識できるものの識別に専

念」することなく、細部から全体構造にまで目を配ることが可能となり、各時代の和声語

法をより網羅的に捉えることができる26。 

  

                                                   
は、相対応する部分を上下に併記することで類似部分を比較し、楽曲全体の和声構造を視覚的に表した

楽譜のことであり、楽曲全体を見渡すのに適していると言える。 
26 本研究はあくまで和声語法の研究である。そのため、多くの議論をもたらしている音階構造などにつ

いては詳述しないこととする。しかし旋法や音階は機能和声と密接に関連しているため、機能和声に基

づくものとして言及する程度に留める。 
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第 1 章 初期作品（1822-1834 年） 

 

第 1 章では、1822-1834 年に書かれた初期作品を取り上げる。 

1811 年 10 月 22 日にハンガリーのドボルヤーンで生まれたフランツ・リストは、幼少

期より父アダムからピアノの手ほどきを受ける。9 歳でデビューリサイタルを行った後、

1822 年に一家でヴィーンに引越し、この地でピアノをカール・ツェルニー Carl Czerny

（1791-1857）に、作曲をアントニオ・サリエリ Antonio Salieri（1750-1825）に師事す

る。そして、1824 年パリでは作曲をフェルディナンド・パエール Ferdinando Paer（1771-

1839）、音楽理論をアントニン・レイハ Antonín Rejcha（1770-1836）に師事している。

つまり 1820 年代半ばまでは、ピアノ・作曲・音楽理論を学び修得した習作期といえるだ

ろう。 

また 1830 年代にはパリの社交界で、画家や詩人、音楽家をはじめとする多くの芸術家

との交流があった。この社交界でリストは大きな影響を受けたと考えられる。さらに、多

くの先行研究で、1832 年冬に行われた理論家フランソワ＝ジョゼフ・フェティス 

François-Joseph Fétis（1784-1871）の講義の影響によって、減 7 の和音に着目したこと

が指摘されている。 

本章では、第 1 節《ワルツ Walzer》LW-A2／S208a 及び第 2 節《すべての長短調にお

ける 48 の練習曲 Etude pour le piano-forte en quarante-huit exercices dans tous les 

tons majeurs et mineurs》LW-A8／S136 より第 8 番〈アレグロ・コン・スピリット Allegro 

con spirit〉c-Moll を通して、初期に見られる典型的な和声語法を、第 3 節《スケルツォ 

Scherzo》LW-A9／S153 及び第 4 節《詩的で宗教的な調べ  Harmonies poétiques et 

religieuses》LW-A18／S154 を通して、初期における主調を曖昧にする試みについて論じ

ていくこととする。そしてこれらを踏まえて第 5 節では、初期に見られる和声語法をまと

めていきたい。 
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第 1 節 《ワルツ Walzer》LW-A2／S208a 

 

この曲は 1823 年又はそれ以前に作曲された楽曲である。前年に作曲された《ディアッ

ベッリのワルツによる変奏曲 Variation über einen Walzer von Diabelli》LW-A1／S147

に続く作品であり、初めて作曲されたオリジナルピアノ独奏作品である。 

曲は A-Dur で書かれており、ダ・カーポを含む 24 小節（繰り返しは除く）から成る 3 部

形式の小品である。各部分は、4 小節間のフレーズとその変奏による 8 小節間のフレーズ

で構成されている。分析にあたって、各部分をそれぞれ部分 A（第 1-8 小節）及び部分 B

（第 9-16 小節）と設定する。さらに、各部分を構成する 4 小節のフレーズを要素 a（第 1-

4 小節）及び要素 b（第 9-12 小節）、その変奏を要素 a’（第 5-8 小節）及び要素 b’（第 13-

16 小節）と設定する。 

【譜例 1.1.1】《ワルツ Walzer》LW-A2／S208a  

 

【譜例 1.1.1】に記した通り、本楽曲は一貫してⅤ₇→Ⅰという古典的な和声進行で構成

されている。1 小節単位で移り変わるこの和声進行によって、D 機能→T 機能という不安

定状態→安定状態のゆれが形成されている。中間部にあたる部分 B（第 9-16 小節）では、

主調 A-Dur  E-Dur  E-Dur への転調は、第 8 小節の和音 A-

Dur Ⅰの単純転義（A-Dur Ⅰ=E-Dur Ⅳ）によるものである。 

 本楽曲は典型的な 3 部形式の楽曲であるため分割譜を掲載しないが、力性グラフに示す
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と【図 1.1.1】のようになる。ここに示した通り、主調 A-Dur  E-Dur→主調 A-Dur、

つまり調単位の T 機能→D 機能→T 機能という、最も基本的な「力性プロセス」になって

いることがわかる。 

【図 1.1.1】《ワルツ Walzer》A2／S208a 力性グラフ 

 

 本楽曲はリストの最初期の楽曲であり、作曲を師事し始めたばかりの作品であるため、

極めて古典的な和声に基づいた習作であるといえる。そのため、その和声進行はⅤ₇→Ⅰ

（D 機能→T 機能）という単純な和声進行に主眼が置かれていることがわかる。さらに楽

曲全体の和声構造に着目しても、主調 A-Dur→  E-Dur→主調 A-Dur（T 機能→D 機

能→T 機能）という基本的な和声構造が見て取れる。ここで注目しておきたいことは、D₂

機能を持つ和音がひとつも見られないことである。リストの最初期の楽曲は、このような

ごく一般的な和声構造から成っているのである。これを念頭に置いた上で、その後の和声

構造が如何に発展を遂げるのか論じていきたい。 
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第 2 節 《すべての長短調における 48 の練習曲  Etude pour le piano-forte en 

quarante-huit exercices dans tous les tons majeurs et mineurs》LW-A8

／S136 第 8 番〈アレグロ・コン・スピリット Allegro con spirit〉c-Moll 

 

本楽曲が含まれる曲集《すべての長短調における 48 の練習曲 Etude pour le piano-forte 

en quarante-huit exercices dans tous les tons majeurs et mine139urs》LW-A8／S136

は、後の《超絶技巧練習曲 Etudes d’exécution transcendante》LW-A172／S の先駆けと

なった曲集である。ここで取り上げる第 8 番は、《超絶技巧練習曲》第 8 番〈死霊の狩〉の

初稿である。3 つの稿の変遷に関しては多くの研究が成されており、その主眼は作曲技法

やピアニズムなど、多岐にわたっている27。しかし本節の目的はあくまで初期の和声語法

を明らかにすることであるため、ここでは他稿との比較は行わないこととする。 

初期作品は、楽曲を構成する、提示→移行→終止という 3 つの要素で構成された楽曲が

多くを占めており、その移行手段にはほぼ例外なく反復進行が用いられている。特にその

特徴が顕著に表れている本楽曲の分析を通して、リストの初期作品に見られる典型的な和

声構造を検討する。 

 

2-1 主題・要素・動機 

本楽曲は 4 小節の主題から成る。分析にあたって、ここではこの主題に要素及び動機を

設定して論じていく。【譜例 1.2】に示した通り、この主題は動機 a-1 と動機 a-2 から成る

2 小節間の要素 a で形成されている。動機 a-1 は和声音のみで構成された 2 分音符を中心

とした音型であり、動機 a-2 は刺繍和音を含む 4 分音符の音型である。さらに、第 5 小節

からの移行に用いられる動機を動機 b と設定する。 

                                                   
27 各稿の比較に関しては、Hunkemöller (1994)、Schütz(1988)などを参照。 



46 

 

【譜例 1.2.1】主題・要素・動機（第 1-8 小節） 

 

上記の 4 小節の主題は、本楽曲において 4 回提示される。これに伴い、本楽曲は第 1-16

小節（第 1 部）、第 17-31 小節（第 2 部）、第 32-51 小節（第 3 部）、第 52-63 小節（第 4

部）の 4 部分に分けることができる。以下ではこの区分に沿って論じていく。 

 

2-2 和声分析 

2-2-1 第 1-16 小節 第 1 部（【譜例 1.2.2】参照） 

 冒頭は主題の提示である。この主題を形成する 2 つの要素 a は、第 1-2 小節では c-Moll 

Ⅰ中心、第 3-4 小節ではⅤ₇中心で現れ、第 5 小節でⅠへと解決する。つまり c-Moll Ⅰ（T

機能）→Ⅴ（D 機能）→Ⅰ（T 機能）というゆれで構成されており、これによって主調 c-

Moll が明確に提示される。これは古典的な主題提示の方法に基づくものである。  

この c-Moll Ⅰへの解決と同時に、第 5 小節からは動機 b による「D2 度下行型反復進

行」28が始まる。ここでは【図 0.1】で示した「5 度サークル」の D 進行の定型通り、c-Moll 

Ⅰ→Ⅳ¹→Ⅶ→Ⅲ¹→Ⅵ→Ⅱ¹→- と進行する。そして続く第 7 小節 2 拍目からは借

用和音も用いられ、c-Moll ¹→Ⅳ ¹ D2 度下行型反復進行」が続く。こ

の反復進行は、第 8 小節 3-4 拍目で c-Moll D₂和音の後、第 9 小節でⅤに

達して半終止する。また動機 b に着目すると、第 5 小節では 2 拍おきだった和音交替点

が、第 6 小節から 1 拍おきに短縮されていることがわかる。つまりここには「作曲技法上

                                                   
28 島岡は反復進行における移動の仕方に「移度」と「移調」の 2 通りがあることを言及し、これらをそ

れぞれ「移度反復進行」、「移調反復進行」（島岡 1998, 194）と呼ぶ。さらに「反復進行型」（同上, 

194-196）を定めており、3 種の型（「単一の D 進行」から成るものを「D型
がた

」、単一の「S 進行」から

成るものを「S型
がた

」、「より複雑な和声」から成るものを「複合型
がた

」）と移動距離・移動方向を合わせて、

「D2 度上行型・S3 度下行型・複合 3 度上行型」などと呼んでいる。本論文では、以後、この「反復進

行型」に則って記すこととする。 
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の accelerando」29が生じており、この畳み掛けによって第 9 小節の半終止（D 機能）に向

けた緊張感が高められているといえる。 

さらに第 9 小節では半終止を機に、第 16 小節まで続く c-Moll

る。この保続低音上で第 10 小節からは、動機 a-1 による c-Moll →Ⅴ（D₂機能→D 機

能）という進行が 2 回繰り返されることで、半終止がダメ押しされる。しかしこの D₂機能

→D 機能のダメ押しは、c-Moll D 機能上で行われてい

ることから、あくまでも 8 小節間にわたる主調の D 機能の強調であることがわかる。これ

は第 1 部の終わりを告げる長大な半終止の役割を果たしているといえる。 

 ここで第 1 部を冒頭から振り返る。まず T 機能（第 1-2 小節）→D 機能（第 3-4 小節）

→T 機能（第 5 小節）という主題の提示によって、主調 c-Moll がはっきりと示される。そ

の後、動機 b による「D2 度下行型反復進行」という移行部が続く。この反復進行によって

第 9 小節からの c-Moll D 機能へ到達することで第 1

部は締めくくられている。これらは、主題の提示による主調の明示、定型通りの D 進行に

よる移行と D 機能の提示という、古典的な様式

を踏襲したものである。 

                                                   
29 「反復進行などにより相対的に強弱や速度の変化が生じること」を指す言葉であり、便宜上「作曲

技法上の～」と呼んでいる（岸本 2021, 83 註 15）。これは、島岡の「音型アゴーギク」（島岡 1998, 

393 注）に類する和声リズムによるものである。 
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【譜例 1.2.2】第 1-16 小節30 

 

2-2-2 第 17-31 小節 第 2 部（【譜例 1.2.3】参照） 

 長く続いた D 機能は第 17 小節で T 機能へと 44 解決し、それと同時に再び主題が提示

される。この主題も第 1-5 小節と同様、c-Moll Ⅰ→Ⅴ→Ⅰを中心とした進行によって提示

される。そして第 21 小節での c-Moll Ⅰへの解決と同時に、ここでも動機 b による「D2

度下行型反復進行」が続く。しかしこの反復進行は、第 5 小節からの反復進行と比べると

いくつかの差異がある。まず 1 つ目の差異は、動機 b による反復方法である。第 1 部では

                                                   
30 第 10 小節及び第 12 小節の c-Moll は D₂機能であるが、第 9-16 小節に第 音保続低音があるため

あくまで長大な D 機能が主体となっている部分である。そのため、「上部和声」（島岡 1998, 244）の機

能である D₂機能は、（ ）を用いて記している。なお、本論文において「上部和声」は今後もこのよう

な表記を行うこととする。 
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「D2 度下行型反復進行」の 2 小節目にあたる第 6 小節から動機 b の短縮が見られた。し

かし、ここでは反復進行の 2 小節目にあたる第 22 小節は動機 b のまま反復されて、続く

第 23 小節から短縮されている。続いて 2 つ目の差異は和声進行である。第 23 小節までの

和声進行は、第 1 部と同様、D 進行で c-Moll Ⅰ→Ⅳ¹→Ⅶ→Ⅲ→Ⅵ→Ⅱ→-

7
1と進行するが、続く第 24 7

1
7
1→-Ⅲと移調反復進行となってい

る。そしてこの第 24 小節 3 拍目の c-Moll -Ⅲが単純転義（c-Moll -Ⅲ=Ges-Dur Ⅵ）され

ることで+  Ges-Dur へと転調し、その後、終止定型(Ges-Dur Ⅱ₇→Ⅴ₇→Ⅰ)が続く

ことで、第 26 小節で不十分終止する。つまり第 21 小節からの反復進行は、主調 c-Moll

の増 4 度上の調である Ges-Dur への移行であり、c-Moll の第 音保続低音への移行であ

る第 1 部とは目的が異なっていることがわかる。この第 1 部との目的の違いが、上述した

2 点の差異となって表現されているのである。 

この Ges-Dur の不十分終止の後、第 26 小節 3 拍目からは、倚音を伴う下行旋律による

「複合 3 度上行型反復進行」となる。この反復進行によって Ges-Dur→+  Ces-Dur

（H-Dur）→+ 調 E-Dur ここで注目したいの

が和声進行である。まず第 26 小節 3 拍目からの Ges-Dur では、Ⅱ¹→Ⅰ²という進行によ

って聴き手に終止定型を想起させ、Ⅴを期待させる。ところが続く第 27 小節 3 拍目では、

そのⅤへの期待を裏切り 9
1→Ⅵと進行することで終止を回避し、偽終止的な効果をもた

らしている31。さらに、このⅥを単純転義（Ges-Dur Ⅵ=Ces-Dur Ⅲ）することによって、

続く第 28 小節 3 拍目-第 30 小節 2 拍目では、Ces-Dur で同様の反復進行が行われる。そ

して単純転義（Ces-Dur Ⅵ=E-Dur Ⅲ）によって E-Dur へと転じてⅡ¹→Ⅰ²と進行した

後、ついに今まで回避し続けたⅤ₇へと進行し、第 32 小節でⅠへと解決するのである。 

この部分を今一度振り返ってみよう。第 21 小節からの「D2 度下行型反復進行」は第 1

部とは目的が異なることは既に述べた。この反復進行によって到達した+  Ges-Dur

の不十分終止の後は Ges-Dur による展開が期待される。しかし Ges-Dur に長く留まるこ

とはなく、偽終止的な終止を含む「複合 3 度上行型反復進行」が続くことによって、+

調 E-Dur へと達する。つまりこれらの移調反復進行は、巨視的に捉えると、第 32 小節の

E-Dur での主題の提示に向かうためのものであり、「D2 度下行型反復進行」は E-Dur か

                                                   
31 島岡も、「長調の偽の和声型における D 項に 9

1
を、Ⅴ(7)の代替、またはⅤ(7)・Ⅰ²との連用の形で

用いる」場合は、「偽ではなくなるが、これに準ずるものと考えられる」（島岡 1967, 53）と言及して

いる。そのため、ここでは「偽終止的な」と記している。なお、本論文では今後もこのような記述を行

うこととする。 
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ら遡った調である Ges-Dur へと転調するためであると捉えることができる。 

【譜例 1.2.3】第 17-31 小節 

 

2-2-3 第 32-51 小節 第 3 部（【譜例 1.2.4】参照） 

 第 32 小節からは、E-Dur で主題が現れる。これまでの主題提示と同様、ここでもⅠを

中心とした要素 a と、Ⅴを中心とした要素 a の後に、Ⅰへと解決するフレーズ単位のゆれ

が生じる。ただし第 36 小節で c-Moll Ⅰへと解決した後は、動機 b による反復進行ではな

く、要素 a の変奏を用いた「複合 2 度下行型反復進行」が始まる。ここでは要素 a の変奏

が左手と右手で交互に転回されながら、+  E-Dur（第 36-37 小節）→  a-Moll

（第 38-39 小節）→  d-Moll（第 40-41 小節）→+  G-Dur（第 42-43 小節）と、

た後、単純転義（先行

調 =後続調 Ⅴ₇）によって転調を繰り返す。しかし第 42 小節では G-Dur Ⅰが c-Moll 

Ⅴへと単純転義されることで主調へと戻り、ここから c-Moll の D



51 

 

機能の拡大となる。 

第 42 小節からの c-Moll も要素 a 変奏の繰り返しは続く。しかしこ

れまでとは異なり、ここでは動機 a-1 が右手に、動機 a-2 が左手に分かれて現れる。和声

も要素 a 変奏の繰り返しに伴って、c-Moll の 42-43 小節）→Ⅰ

（第 44-45 46-47 小節）と進行し、第 48 小節でⅤ₇に達して半終止とな

る。第 1 部と同様、ここにも 10 小節間にわたる長大な c-Moll 

おり、これによって D 機能が強調されていることは注目に値する。 

 第 3 部は、+  E-Dur で主題が現れた後、「複合 2 度下行型反復進行」によって第 42

小節の c-Moll 保続低音という主調の D 機能へと向かう部分である。ではなぜ主調 

c-Moll の平行調である  Es-Dur ではなく、+  E-Dur という遠隔調で主題が現れ

たのだろうか32。ここで調関係の観点から考察してみたい。第 3 部は「複合 2 度下行型反

復進行」によって、+  E-Dur  a-Moll→ 調 d-Moll→+  G-Dur  c-

Moll と完全 4 度上の調、つまり D 進行の調関係となっている。すなわち第 1 部と第 2 部

の主題の提示の後に続いた「D2 度下行型反復進行」による和声進行を調単位に拡張した調

関係になっており、この到達点として主調を置いているのである。これは平行調 Es-Dur

で主題を示すと達成し得ない調関係である33。そのため遡及的に捉えて E-Dur にしたと考

えられる。もちろん意図的に遠隔調を置いた可能性も否定できないが、主調への安定復帰

過程を重視した結果、E-Dur になったと捉えることができる。 

また  e-Moll ではなく、+▵ 調 E-Dur としたのは、平行調 Es-Dur を置くことに

よって本来得られるはずであった「陽転」効果を持たせるためであると考えられる。推測

の域を出ないが、+▵ 調 E-Dur を置くことによって、第 1 部・第 2 部の主題の提示には

なかった明るさがもたらされているのは確かである。同様に、第 42-43 小節に置かれた+

調 G-Dur も、単純転義によって c-Moll Ⅴという D 機能を導き出すと同時に、明るさを

もたらしていることにも注目したい。 

  

                                                   
32 第 2 稿以降では、第 2 主題にあたる部分に主調 c-Moll の平行調である Es-Dur を用いており、+

調 E-Dur での展開が見られないことも興味深い。 
33 和音単位では c-Moll Ⅲ→Ⅵ→Ⅱ→Ⅴと主調に戻ることができる。しかし調単位では c-Moll Ⅱ（減 3

和音）の固有和音調が存在しないことから、 調 Es-Dur→  As-Dur の後に 調 Des-Dur が続く

ことになる。さらにその後、+ 調 Ges-Dur→+  Ces-Dur と転調するため、主調へと辿り着く

ことができない。 
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【譜例 1.2.4】第 32-51 小節 

 

2-2-4 第 52-64 小節 第 4 部（【譜例 1.2.5】参照） 

 第 52 小節からは、第 2 部と同様、長く続いた D 機能が T 機能に解決すると同時に、主

題が再現される。この主題も c-Moll Ⅰ中心（第 32-33 小節）→Ⅴ中心（第 34-35 小節）

→Ⅰという進行で示され、Ⅰへと解決した後に「D2 度下行型反復進行」が続く。この反復

進行は第 58 小節まで第 1 部に見られたものと同様である。しかし第 59 小節で c-Moll Ⅲ

に到達した後、「減 7 の和音の半音階的連用」（島岡 1998, 368-369）が 4 小節間続く。こ
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れまでの反復進行の脈絡から鑑みると第 60 小節で c-Moll の D 機能が示されるはずだが、

ここでは「減 7 の和音の半音階的連用」によって、第 63-64 小節に示される c-Moll Ⅰ²→

Ⅴ₇→Ⅰ（D 機能→T 機能）という全終止へと半音階的に一気に上行することで力強く曲が

閉じられる。つまり「減 7 の和音の半音階的連用」は c-Moll の全終止に向けての半音階的

経過和音であることがわかる。これによって曲を締めくくるカデンツへの緊張感を高めて

いるといえる。 

【譜例 1.2.5】第 52-64 小節 

 

2-3 和声構造と和声語法の考察 

 ここで「楽曲全体の和声構造」を力性グラフに示す。 

【図 1.2.1】力性グラフ 
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第 1 部（第 1-16 小節）と第 2 部（第 17-31 小節）は、途中まで和声構造が対応してい

る。しかし第 2 部第 21 小節からの「D2 度下行型反復進行」を機に様々な調を巡る。続く

第 3 部（第 32-51 小節）では+  E-Dur で主題が示された後、主題要素である要素 a

を用いた移調反復進行（「複合 2 度下行型反復進行」）となり、第 42 小節で主調 c-Moll の

そして第 4 部では第 1 部が再現される。ここでは「D2 度下行

型反復進行」の後、第 59 小節からの「減 7 の和音の半音階的連用」（島岡 1998, 368-369）

によって、終止定型へ向けての緊張感が高められて楽曲を締めくくる。 

以上の調構造をまとめると、本楽曲は第 1 部が提示部、第 2 部が提示部の繰り返し、第

3 部が展開部34、そして第 4 部が再現部という「ソナタ的プロセス」（島岡 1998, 301）の

調構造であるといえる。展開部（第 3 部）の長大な主調 c-Moll の第 音保続低音（D 機

能）は、緊張感を高めると同時に、第 52 小節での c-Moll Ⅰへの解決と主題の再現への期

待感をより一層高めているといえる。展開部は「さまざまな調を迂回しつつ、主調での再

現へ向かっていく大きな安定復帰過程」（島岡 1998, 407）であるが、この楽曲における第

3 部は、まさにこの安定復帰過程を形作っているといえる。 

また提示部（第 1 部）、提示部の繰り返し（第 2 部）、再現部（第 4 部）の各移行部には、

典型的な「D2 度下行型反復進行」が用いられており、この反復進行を機に様々な展開が行

われている。このことから、提示→移行→終止という 3 つの要素で構成された楽曲におけ

る、移行部の役割が顕著に表れていることがわかるだろう。本楽曲においてこの移行部は、

その後の展開を左右する重要な部分であるといえる。このような移行部の使用に加えて、

先にも述べた通り、主題の提示による主調の明示、第 音保続低音による D 機能の提示な

ど、リストは習作期において伝統的な和声語法を多く用いていたことが窺える。  

一方で、古典的な様式を守りながらも、従来あまり見られることのなかった+  

Ges-Dur という遠隔調への転調を試みている点は注目に値する。これは+  E-Dur で

始まる展開部への移行を意図したものであり、第 2 稿以降見られなくなるが、リストが従

来にない転調を行おうとした意欲の表れといえるだろう。 

  

                                                   
34 調の巡回が始まる第 26 小節 3 拍目以降の「複合 3 度上行型反復進行」からを展開部と捉えることも

できる。その場合、第 26 小節 3 拍目-第 51 小節が展開部となる。 
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【譜例 1.2.6】分割譜 
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第 3 節 《スケルツォ Scherzo》LW-A9／S153 

 

《スケルツォ Scherzo》LW-A9／S153 は、自筆譜原稿によると、1827 年 5 月 27 日に

作曲された作品とされている。Torkewitz はこの楽曲を、パリで師事していたレイハとの

作曲学習を終えた 1826 年以降、リストが「教師の指導なしに初めて作曲した曲」

（Torkewitz 1978a, 13）であるという。ただしリストの生前には出版されておらず、初め

て出版されたのは 1896 年のことである。 

自身の論文の中で《スケルツォ》を詳細に分析した Torkewitz は、本楽曲について「主

要主題形成の観点で和声が果たしてきた役割と規範的な意味での動機労作の役割が逆転」

（ibid., 16）し、「減 7 の和音に構造形成の意味が課され」（ibid., 15）たと言及している。

しかし、詳細な分析を通して様々な言及を残しているものの、その分析は楽曲全体の和声

構造までを詳細に明らかにしたとは言えない。本楽曲はリストの初期作品でありながら、

主調を曖昧にするという、その後の作品に通じる和声語法がみられる。そこで本節では

Torkewitz の分析を参照しつつ、今一度細部から分析を行うことで、調配置や全体構造を

明らかにしていくこととする。 

 

3-1 主題・動機 

Torkewitz は、本楽曲を「古典的」な「対話原理」に基づいた「4 小節の主題」から成る

とする。また、この 4 小節の主題の前半 2 小節を「跳躍動機 Sprungmotiv」、後半 2 小節

を「スライド動機 Gleitmotiv」と呼んでいる（Torkewitz 1978a, 14）。本節では彼の動機

付けに従うが、便宜上「跳躍動機 Sprungmotiv」を「動機 s」、「スライド動機 Gleitmotiv」

を「動機 g」と略記することとする（譜例では「4 小節の主題」を「T」、「動機 s」を「s」、

「動機 g」を「g」とさらに略記する）。 

【譜例 1.3.1】主題（「跳躍動機」及び「スライド動機」） 

 

また本楽曲は 4 つの部分に分けられる。分析にあたって、これら 4 つの部分を第 1 部

（第 1-16 小節 2 拍目）、第 2 部（第 17 小節アウフタクト-31 小節 2 拍目）、第 3 部（第 32
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小節アウフタクト-第 67 小節 2 拍目）、第 4 部（第 68 小節アウフタクト-第 85 小節）と定

めて論述していく。 

 

3-2 和声分析 

3-2-1 第 1-16 小節 2 拍目 第 1 部（【譜例 1.3.2】参照） 

この楽曲は g-Moll で書かれており、冒頭は 4 小節の主題の提示によって始まる。この提

示の後は「主題の繰り返し（第 5-8 小節）、主題後半部を用いた動機労作（第 9-12 小節）、

終止定型（第 13-16 小節）」という、「よく知られた」「主題・動機的な継続方法」で構成さ

れている（Torkewitz 1978a, 14）。 

第 1 部で特筆すべきは、減 7 の和音を中心に構成されていることである35。Torkewitz

も述べている通り、冒頭の主題を形成する動機 s 及び動機 g は、互いに半音の関係にある

2 つの減 7 の和音で構成されている。そして、「2 つ目の和音の後の G-Dur での解決の助

けを借りて」、この一連の和声を「調論理の意味で として理解することが

できる」（ibid., 14）。つまり g-Moll 9
2

9
1→+Ⅰピカルディー不十分終止という終止定

型（D₂機能→D 機能→T 機能）と捉えることができる。 

続く第 5 小節アウフタクトからの「主題の繰り返し」は、第 3 小節アウフタクトからの

動機 g で示された減 7 の和音から、さらに「半音（下に）ずれた」和音へと進行する（ibid., 

14）。この和音は先行調 g-Moll の脈絡で考えると 9
2と捉えることができる。しかしその

後も同じ減 7 の和音のまま動機 g へと移り36、第 8 小節では fis-Moll で不十分終止する。

したがって fis-Moll の脈絡で考えると、第 4 小節の g-Moll +Ⅰが単純転義（g-Moll +Ⅰ=▵

 fis-Moll ）37され、fis-Moll → 9
4→Ⅰ、つまり fis-Moll の D₂機能→D 機能→T

機能と進行していると捉えることができる38。その後、第 9 小節アウフタクトから「主題

後半部を用いた動機労作」（ibid., 14）、つまり主題の「尻取り反復」（島岡 1998, 393）に

                                                   
35「減 7 の和音は各構成音間の距離（3 半音）が等しいため、1 個の減 7 につき 4 通りの異名同音的把

握」（島岡 1998, 151）が可能となる。 として用いられるこ

とが多い。 
36 Torkewitz が譜例に示している通り、動機 s の和音表記が H 音・D 音・F 音・As 音であったのに対

して、動機 g では異名同音の Eis 音・Gis 音・H 音・D 音へと書き換えられている。 
37 Torkewitz は「5 度圏で 5 つ離れた」（ibid., 15）調と述べるが、【図 0.5】「調関係の一覧表」に示し

た調関係に則り と示す。 
38 もちろん Torkewitz の述べる通り、第 5 小節アウフタクトから現れる減 7 の和音を異名同音的転義

していると捉えることもできるが、彼の言及では先行調から見た減 7 の和音の位置づけが不明瞭であ

る。減 7 の和音の異名同音的転義が重要な役割を果たしていることは言うまでもないが、より先行調と

後続調の関連性を明らかにするために、ここでは第 4 小節の長 3 和音の単純転義と捉えている。 
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よって主題後半の動機 g が 2 回反復され、終止定型を経て第 16 小節で全終止する。 

 前述した通り、本楽曲の主調は g-Moll である。しかしこの部分を振り返ると、調を一義

的に感じることができない減 7 の和音が中心となって構成されている。そのため調の安定

を感じられる部分が極端に少ないことがわかる。g-Moll の安定を感じられる唯一の部分が

第 4 小節 1 拍目であり、むしろ  fis-Moll の安定を感じられる部分の方が多い。その

ためこの部分だけを聴くと、fis-Moll が主調であるかのような錯覚すら覚えるのである。 

Torkewitz は楽曲冒頭に対して「最初の 8 小節の段階構造及び和声の不一致」（ibid., 15-

16）、つまり「動機主題形成と和声形成の間の分離プロセス」（ibid., 16）を主張している。

彼によると、冒頭 8 小節間に見られる「構造の担い手としての 3 つの［減 7 の］和音は、

同時に『半音階的総和』を構成」しているが、第 5 小節アウフタクトから示される減 7 の

和音を介して fis-Moll へと異名同音的転調をした後（脚註 38 参照）、「異名同音『のみ』

で満足」し、「到達した『半音階的総和』を念頭に、冒頭の［3 つの減 7 の］和音の反復」

が行われないことから、「従来の意味での調の一貫性は全く考え」ていないという（ibid., 

15）。つまり、ここで述べられている「従来の意味での調の一貫性」のなさは、主題の提示

によって主調を明確に示すという、第 2 節に見られた提示の役割を大きく変化させるもの

であるといえる。 

【譜例 1.3.2】第 1-16 小節 2 拍目 
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3-2-2 第 17 小節アウフタクト-第 31 小節 2 拍目 第 2 部（【譜例 1.3.3】参照） 

第 17 小節アウフタクトからは第 2 部となる。ここでは動機 s を用いた反復句による移

調反復進行によって、「fis-Moll、A-Dur、cis-Moll を巡り、最後に［第 29 小節で］減 7 の

和音 Fis 音-A 音-His 音-Dis 音（cis-Moll のドミナントとして実際には His 音-Dis 音-Fis

音-A 音）」に到達する（Torkewitz 1978a, 16）。つまり、 調 fis-Moll の全終止（第 16

小節）の後、fis-Moll  A-Dur→  cis-Moll と転調していることがわかる。また、

動機 s の音程関係やそれぞれの和音の転回位置などは完全な反復進行になっていないが、

和音進行としては単純転義によって転調していく規則的な反復進行になっている。ここで

は第 17 小節アウフタクトから 5 小節単位の反復句が 2 回移調反復されて各調で不十分終

止した後（第 17 小節アウフタクト-第 21 小節、第 22 小節アウフタクト-第 26 小節）、こ

の反復句の後半 2 小節間の「尻取り反復」（島岡 1998, 393）によって cis-Moll の不十分

終止39を印象付けている（第 27-28 小節）。そして第 29 小節では、この「尻取り反復」の

冒頭 1 小節の「頭取り反復」40によって cis-Moll 9
3へと進行し、さらに第 30 小節アウフ

タクトからは cis-Moll 9
3のまま動機 s が示される41。この動機 s は第 32 小節アウフタク

トからも繰り返され、これに伴って cis-Moll の 9
3はさらに引き延ばされる。しかし続く第

34 小節アウフタクトから動機 g が続くことで、第 32 小節アウフタクトから示された動機

s の反復が、主題の一部であったことが遡及的にわかる。つまりいつの間にか再現部へと

移るのである。 

ここで注目すべき点は、第 2 部には第 1 部（第 1-16 小節 2 拍目）で多用されていた減

7 の和音があまり見られないことである。移調反復進行によって転調していく第 2 部前半

（第 17 小節アウフタクト-24 小節）では、減 7 7 の和音（Ⅴ

₇）が用いられている。これにより第 1 部に比べて調が明確に示されていることがわかる。

その後、再び減 7 の和音が意識的に用いられるのは、cis-Moll へと転調した第 25 小節以

降である。これは減 7 の和音の異名同音的転義によって、主調 g-Moll へと戻ることを意

                                                   
39 

いえないが、不十分終止と同等の効果がもたらされて

いるとみなした。 
40 「尻取り反復」が反復句の後半音型を「尻取り的に畳みかけ

．．．．．．．．．
」るものであるのに対し（島岡 1998, 

393）、反復句の前半音型を用いた反復のことを「頭取り反復」と呼ぶ。さらにこれらの用語と関連し

て、反復句の中間を抜き取った反復のことを「うろ抜き反復」と呼ぶ。これらの用語は以後、引用とし

て扱わないこととする。 
41 ここで現れる動機 s は、第 17 小節アウフタクト以降の第 2 部の脈絡で捉えると、5 小節単位のフレ

ーズによる反復の「うろ抜き反復」のようにも感じられる。そのため分割譜の当該箇所には、展開部か

らの文脈で「うろ抜き反復」で記している。 
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図したものである。このような和音の扱いの違いからも、「リストの［減 7 の和音による］

異名同音への取り組み」（Torkewitz 1978a, 16 Fn10）は明らかである。 

【譜例 1.3.3】第 17 小節アウフタクト-第 31 小節 2 拍目 

 

 

3-2-3 第 32 小節アウフタクト-第 67 小節 2 拍目 第 3 部（【譜例 1.3.4】参照） 

第 32 小節アウフタクトからは再び動機 s が現れるが、先に述べた通り、第 34 小節アウ

フタクトから騙し討ちのように動機 g が続く。これによって、主題は再現されるが、第 3

部の開始は曖昧に感じられるのである。 

Torkewitz は、第 3 部に関して以下の 4 点を言及している（ibid., 16）。 

 

①主題の跳躍動機とスライド動機は同一の減 7 の和音で成り立っている（したがって

和声の対応関係に対する動機の対応関係が一致）。 

②方形構造 Quadratur 42の基礎になる［減 7 の］和音は 2 つだけである。 

③主調 g-Moll（最初は G-Dur）は安定しており、これから先も極端に離れることはな

い。 

④第 59-65 小節の動機の密集化は、半音階によって和声的に「裏付け」られている（動

機と和声もここで一致する）。 

 

                                                   
42 リヒャルト・ワーグナー Richard Wagner（1813-1883）が著作の中で用いた用語。ワーグナーは、

この「方形構造 Quadratur」という用語を「因習的な楽曲構造」と述べており、批判的な意味で用い

ている（ワーグナー 2018, 357）。これは「四小節を基本単位として旋律を区切りながら、その倍数で

ある八ないし十六ないし三十二小節で大きな楽節を束ねてゆく古典派の作曲技法」（ワーグナー 2018, 

372 訳注 33）のことを指す。 
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①で述べられている通り、この第 3 部の 2 つの動機は同一の減 7 の和音上で展開され

る。そのため第 3 部においては冒頭の主題提示と異なり、cis-Moll 9
3のまま動機 g が続

いており、この減 7 の和音の異名同音的転義（cis-Moll 9
3=g-Moll 9

1）によって主調 g-

Moll へと復義している。また①に伴って、再現部冒頭の動機 s（第 32 小節アウフタクト-

第 33 小節 2 拍目）が提示部より半音下の A 音で開始されることも、再現部の開始を曖昧

にしている要因の 1 つといえる。 

 c-Moll 9
1→Ⅰという進行で反復される（第 36 小節アウフタク

ト-第 39 小節 2 拍目）。そして続く第 40 小節アウフタクトからは、主題の「尻取り反復」

によって、動機 g  Es-Dur 及び主調 g-Moll で移調反復（「複合 3 度上行型反復進

行」）され、主調 g-Moll の終止定型（第 44-46 小節 2 拍目：g-Moll Ⅳ₇→Ⅴ₇→Ⅰ）が続

くことで、本楽曲で初めて主調の全終止が示されるのである。 

この全終止の後、まず第 47 小節アウフタクトからは主調 g-Moll 9
1→Ⅰという進行で、

動機 g が 2 回繰り返される。そして続く第 51 小節アウフタクトから動機 s を含む終止定

型によって再び全終止する。この終止定型では、減 7 の和音から成る動機 s によって、g-

Moll 9
2という第 44 小節とは異なる D₂和音が示されていることは注目に値する。 

続く第 55 小節アウフタクトからは、第 47 小節アウフタクト-第 54 小節 2 拍目の繰り返

しである。しかしここでは動機 s によって g-Moll の D₂和音（ 9
2）が示されたのを機に、

 B-Dur（ 9
1→Ⅰ²）を経過することで「陽転」する。その後、すぐに g-Moll

へと半音階的転調（B-Dur 9
1=g-Moll 9

1）し、g-Moll 9
1→Ⅰと進行することで、

3 度上に動機 s が示される。またこれらの進行に伴って、低音には E 音→F 音→Fis 音→

G 音という半音階的上行進行が形成される。そして続く第 62 小節からは、動機 s を用い

たヘミオラを経て、終止定型（g-Moll 9
2→Ⅰ²→Ⅴ₇→Ⅰ）によって改めて全終止（第 67

小節）する。 

ところで、第 59 小節以降の低音の半音階的上行進行（E 音→F 音→Fis 音→G 音）、そ

して第 62 小節以降の g-Moll の D 機能へと向かう半音階的下行進行（F 音→E 音→Es 音

→D 音）に伴って音域が拡張すること、また第 62 小節からヘミオラが用いられているこ

と、さらにこの半音階的下行進行（g-Moll 9
3→+ 9

2）が D₂機能中心であることに

よって、D 機能に向けての緊張感がより一層高められていることにも注目しておきたい。 

第 3 部を振り返ると、Torkewitz が③で述べている通り、主調 g-Moll が中心であるこ

とがわかる。ここではそれぞれ異なる 3 つの部分によって主調 g-Moll の全終止が明確に
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示されている。1 つ目の部分（第 32 小節アウフタクト-第 46 小節 2 拍目）は「複合 3 度上

行型反復進行」という移調反復進行によって終止定型へと向かう。2 つ目の部分（第 47 小

節アウフタクト-第 54 小節 2 拍目）は、1 つ目の部分とは異なる D₂和音を伴う終止定型に

よって全終止を示す。そして 3 つ目の部分（第 55 小節アウフタクト-第 67 小節 2 拍目）

は  B-Dur によって一時的に明るさ（「陽転」）がもたらされ、その後、ヘミオラを経て

終止定型が示されることによって全終止する。これらは、1 つ目は展開部の盛り上がりを

受けての部分、2 つ目は主調 g-Moll を改めて明示する部分、そして 3 つ目はこの楽曲を

締めくくる部分と捉えられる。いずれにしても三者三様の部分によって主調 g-Moll が明

確に示されているのである。また、3 つ目の部分において D₂機能（g-Moll + 9
2）が

拡張されていることは注目に値する。 

【譜例 1.3.4】第 32 小節アウフタクト-第 67 小節 2 拍目 



64 

 

3-2-4 第 68 小節アウフタクト-第 85 小節 第 4 部（【譜例 1.3.5】参照） 

主調 g-Moll 全終止に続いて現れる第 4 部では、主題が繰り返し示される。ただしこれ

までの主題の扱いと異なる点は、この主題によって終止定型が形成されていることである。

これまでの主題では、2 つの動機に対して、提示部では異なる減 7 の和音が、再現部では

同一の減 7 の和音が用いられていた。しかしここでは、g-Moll 9
2という減 7 の和音で動

機 s が示された後、動機 g では D₂機能→D 機能→T 機能が示され

ることで不十分終止するのである。これは主調 g-Moll の終止のダメ押しといえる。 

この主題が 2 回繰り返された後、第 76 小節アウフタクトからは主題の「尻取り反復」

となる。これによって動機 g のみが繰り返されることとなり、g-Moll 

不十分終止のダメ押しがさらに続く。そして第 78 小節アウフタクトからは、動機 g の「頭

取り反復」によって D₂和音 g-Moll 6 小節間拡張され、この D₂機能の強調を受け

てⅤ₇→Ⅰと不十分終止して曲を閉じる。 

この第 4 部は主題による終止定型で構成されているが、第 3 部の 3 つ目の部分と同様、

この部分からも終止定型における D₂和音の存在の高まりを感じることができる。 

【譜例 1.3.5】第 68 小節アウフタクト-85 小節  
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3-3 和声構造と和声語法の考察 

 これまで細部にわたって分析を行ってきたが、ここではこれらを巨視的に捉えることで

《スケルツォ》における和声構造を考察していきたい。本楽曲を構成する 4 つの部分を力

性グラフに示すと、以下のように表すことができる。 

【図 1.3.1】力性グラフ 

 

第 1 部（第 1-16 小節 2 拍目）では主調 g-Moll で主題が提示された後、  fis-Moll

へと転じて主題が提示され、その後、fis-Moll の全終止が示される。第 2 部（第 17 小節ア

ウフタクト-第 31 小節 2 拍目）ではこの  fis-Moll を中心に移調反復進行によって調

を巡り、第 3 部（第 32 小節アウフタクト-第 67 小節 2 拍目）では主調 g-Moll を中心に主

題が再現され、3 つの部分によって主調 g-Moll の全終止が示される。そして第 4 部（第

68 小節アウフタクト-第 85 小節）では主調 g-Moll の終止がダメ押しされる。 

以上の調構造をまとめると、本楽曲は第 1 部が提示部、第 2 部が展開部43、第 3 部が再

現部、そして第 4 部がコーダという「ソナタ的プロセス」の調構造といえる。 

本楽曲の主調は g-Moll であるものの、提示部において主調 g-Moll の安定（T 機能）を

感じられるのは第 4 小節 1 拍目というわずか 1 拍のみである。力性グラフを見ても主調が

示される安定局面はごくわずかであることがわかる。この提示部では、主調  g-Moll より

も  fis-Moll の安定を感じられる部分が多くを占めている。さらに続く展開部での移

調反復進行では、fis-Moll  A-Dur  cis-Moll という、む

                                                   
43 Torkewitz もこの部分を「展開部的な部分」（ibid., 16）と呼ぶ。 
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しろ fis-Moll の近親調による移行が行われる。そのため、冒頭に g-Moll が示されるもの

の、再現部（第 32 小節アウフタクト-第 67 小節 2 拍目）で再び g-Moll が示されるまで、

fis-Moll が主調であるかのような錯覚を覚える。また、提示部で多用されていた減 7 の和

音の代わりに属 7 の和音が用いられていた展開部において、再び減 7 の和音を意識的に用

いるのは第 25 小節以降であることから、減 7 の和音の異名同音的転義（cis-Moll 9
3=g-

Moll 9
1）によって主調 g-Moll へと戻る目論みが読み取れることは既に述べた。これらを

踏まえると、リストはこの異名同音的転義を見越して、再現部に至るまでの調の中心を fis-

Moll にしたとも推測できる。 

なお、再現部及びコーダで主調 g-Moll の全終止や不十分終止を執拗なまでに繰り返し

たのは、展開部にかけて主調を曖昧にする試みを行った裏返しともいえるだろう。これに

よって楽曲における不安定局面はより一層強調されているといえる。この多数現れる終止

定型において、D₂機能を強調していることは特筆すべきである。 

Torkewitz は、1832 年のフェティスによる講義の影響を受ける前からリストが減 7 の和

音による「異名同音への取り組み」を行っていたことを主張する（ibid., 16 Fn10）。しか

し、楽曲全体の和声構造を捉えることで、それは単なる「異名同音への取り組み」に留ま

らず、全体構造の調配置を見越した手段として用いられていることが明らかとなった。 
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【譜例 1.3.6】分割譜 
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第 4 節 《詩的で宗教的な調べ Harmonies poétiques et religieuses》初稿 LW-A18

／S154 

 

《詩的で宗教的な調べ Harmonies poétiques et religieuses》は、複雑な改訂を経てお

り多くの稿が存在する44。ここで取り上げるものは、単独作品として出版されたものであ

る。この作品は 1835 年 6 月 7 日の『ガゼット・ミュジカル』第 23 番の付録として出版さ

れた。この楽曲は、後に《詩的で宗教的な調べ Harmonies poétiques et religieuses》LW-

A158／S173 の第 4 曲〈死者の追憶 Pensée des morts〉に改訂されている。 

本楽曲の特徴としては以下の 3 点が挙げられる。まず 1 点目は、Torkewitz が「最初の

標題による試み」（Torkewitz 1978a, 52）と言及しているように、この曲がリストの標題

音楽として最初のものと考えられることである。曲名はラマルティーヌの詩集『詩的で宗

教的な調べ』（1830 年版）に依るもので、楽譜には序文としてこの詩集の一部が付されて

いる。2 つ目は第 62 小節まで調号と拍子記号が出てこないことである。拍子記号が記され

るまでは曲中で拍子が複雑に変動する（調に関しては「4-2 楽曲分析」以降で詳述）。3 つ

目はこの楽曲にみられる和声語法が他の初期作品とは異なることである。本楽曲について

福田は「すでにこの時期からリストが斬新な和声感覚を持っていたことを示しており、そ

の意味で、最初のもっとも独創的な作品にしてもっとも重要な作品のひとつといえる」（福

田 2005, 187）と述べている。初期作品の和声語法は第 5 節でまとめて考察するが、本楽

曲が他の初期作品とは異なる様相を呈していることはここでも軽く述べておく。  

本楽曲も Torkewitz による詳細な先行研究が存在する（Torkewitz 1978a, 52-69）。彼は

リストの作曲技法の分析観点として以下の 5 つを定めている（ibid., 68）。 

 

①内容面で命名可能であり、それによって「語りかけるような」音楽素材から出発（「振

り子動機」、「告別」主題） 

②この素材のさらなる前提条件として非方形構造 

③単独の楽想を主要動機の重要性にまで強調し、そのことで意図されている「単一の

ものからの発展」というイメージを際立たせることにより、音楽の出発点をわずか

な楽想にのみ限定 

                                                   
44 詳細な改訂経緯に関しては Gut（Gut 2001, V-VIII）、 Brussee（Brussee 2001, IX-XIII）や新全集

（NLA, S-6）などを参照。 
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④同一となる和声トポスと主要動機 

⑤常に自身を反映し、したがって全ての部分を異なるレベルで相互に関連付ける変奏

的思考 

 

Torkewitz による分析は多くの示唆に富むものである。一方で、彼の分析では「楽曲の

和声構造」が明らかになっているとはいえない。そこで本分析においては、Torkewitz に

よる動機・主題・楽曲区分の設定を援用した上で適宜 Torkewitz による分析（動機及び主

題とその展開という観点や局所の和声分析など）にも触れつつ楽曲を細部から全体へとみ

ていくことで、和声構造のみならず調配置や転調手段までを明らかにしていくこととする。 

 

4-1 動機・主題・楽曲区分 

以下 Torkewitz による動機及び主題と楽曲区分の設定を整理しておく。 

まず、「振り子動機 Pendelmotiv」と呼ばれる動機が設定される（【譜例 1.4.1】参照）。

この動機は、後述する「『告別』主題 ‘Lebe wohl’-Thema」の元になっている音型でもあり、

楽曲構造の中で極めて重要な動機である。Torkewitz は、「単一のものから発展」しており、

「作曲全体の根源」（ibid., 53）を司るものと言及している（Torkewitz の分析観点の③も

参照のこと）。また「減 7 の和音で始まり再び揺れ動いて戻る」という「和声定式」に基づ

いたものであるため、「振り子」という名称が付されている。したがって旋律的な動機では

なく「和声から着想された（減 3 和音又は減 7 の和音に基づく）」（ibid., 57）動機である。 

次に「『告別』主題」と呼ばれる主題が設定される（【譜例 1.4.2】参照）。これは、上声

部の 3 度の「歌うような表情豊かな特徴」を持つパッセージがベートーヴェン《ピアノ・

ソナタ》第 26 番 「告別」op. 81a 第 1 楽章冒頭の「告別」の動機を想起させることから、

このように呼ばれる。この主題は「振り子動機」から発展したものであると考えられるが、

一方で曲中においては旋律的要素として扱われる側面もあるため、Torkewitz は「振り子

動機」と対立するものとして扱っている（ibid., 56-57）。また「『告別』主題」は 3 つのパ

ターンが存在する。そこでこれら 3 つのパターンをそれぞれ区別するために、Torkewitz

の主題設定をさらに細分化し、それぞれ「告別」主題 L（第 5-7 小節）、「告別」主題 L’（第

31-36 小節 1 拍目）、「告別」主題 L”（第 63-70 小節）と呼ぶこととする（【譜例 1.4.2】・

【譜例 1.4.3】・【譜例 1.4.4】参照）。なかでも「告別」主題 L’’はその後展開していくため、
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さらにこの主題を「L’’-1」・「L’’-2」・「L’’-3」という 3 つの動機部分に分けることとする45。 

また、「器楽レチタティーヴォ Das instrumentale Rezitativ」（ibid., 56）（以下、「レチ

タティーヴォ」と略記する）と呼ばれるものが設定される（【譜例 1.4.1】・【譜例 1.4.2】参

照）。これは「両方の主要動機に割り当てられ」「さらなる（『語りかけるような』）橋渡し

をする」（ibid., 57）ものである。すなわち「振り子動機」や「『告別』主題」に呼応して出

てくるものである。 

最後に楽曲区分であるが、Torkewitz は本楽曲を大きく 3 つの部分に分けている。最初

の部分は第 1-13 小節であり、真ん中の部分は第 14-62 小節、最後の部分は第 63-124 小節

となっている。以下の分析においてはそれぞれ、第 1 部、第 2 部、第 3 部と呼ぶこととす

る。 

以上の Torkewitz による動機・主題・楽曲区分に則って和声分析を行っていく。なお分

析にあたり、譜例上に置いて上記の動機及び主題は各原語表記の頭文字などを取って、「振

り子動機 Pendelmotiv」は「P」、「告別」主題 L は「L」、「告別」主題 L’は「L’」、「告別」

主題 L’’は「L’’」、「レチタティーヴォ」は「R」と略記することにする。 

【譜例 1.4.1】振り子動機 第 1-2 小節 

 

【譜例 1.4.2】「告別」主題 L 第 5-7 小節 

 

  

                                                   
45 福田は「前半部分で徹底的に変容されている動機は、後半冒頭［第 63 小節］になってやっと現れる

主要主題の一部である」（福田 2005, 187）と述べ、むしろ第 63 小節以降に示される主題が楽曲前半に

現れる動機及び主題の基盤となっていることを指摘している。いずれにせよこれらの動機及び主題には

密接な連関が見られる。 
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【譜例 1.4.3】「告別」主題 L’ 第 31-36 小節 2 拍目 

 

【譜例 1.4.4】「告別」主題 L’’ 第 63-70 小節 

 

4-2 和声分析 

4-2-1 第 1-13 小節 第 1 部（【譜例 1.4.5】参照） 

 第 1 部を Torkewitz は「最初の主要部分」（ibid., 58）と呼ぶ。この部分は拍子記号が記

されておらず、小節ごとに拍子が変化していく変則的な拍子となっている。曲は「深い感

情が嘆き悲しんでいる状態にある avec un profond sentiment d'ennui pesante languendo」

という演奏記号のもと46、振り子動機とそれに呼応するレチタティーヴォによって陰鬱に

始まる。上述した通り、振り子動機は減 7 の和音に基づいており、第 1-3 小節は経過音 G

音を伴う減 7 の和音（Fis 音・A 音・C 音・Es 音）から成る47。 

ここには単一の減 7 の和音しか現れないことから、冒頭 3 小節間では調を認識すること

ができない。「冒頭から『変わることのない』D-Dur として和声の説明ができる」（ibid., 58）

                                                   
46 Torkewitz はこの演奏記号を「この時代にとっては重要な演奏記号」（ibid., 56）と評している。 
47 第 1 小節は、厳密には減 3 和音（Fis 音・A 音・C 音）であり、第 2 小節のレチタティーヴォで初め

て Es 音が現れることで減 7 の和音が形成される。しかし初期のスケッチブックを検討した Torkewitz

によると、この楽曲の冒頭部分が記されているスケッチブック「Ms N6」には、既に第 1 小節に Es 音

が含まれていたようである（ibid., 53）。 
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という Torkewitz の言及の通り、確かに第 4 小節には D-Dur の終止定型が示される。た

だし、冒頭から続く減 7 の和音の低音には Fis 音が置かれており、「振り子動機」によって

経過音 G 音へと揺れ動いている。これによって低音に置かれた Fis 音に、導音としての上

行限定進行の性格が感じられる。このように経過音への進行を鑑みると、冒頭の減 7 の和

音は、単独で現れているものの、g-Moll Ⅰへの解決が期待される g-Moll 9
1と聴くことが

できる。つまりこの部分は潜在的に g-Moll が感じられるといえる。また本楽曲は、第 63

小節以降 G-Dur が長時間示される。これらを踏まえて、本節では本楽曲の主調を g-Moll

と定めて分析を進めていく。 

第 1-3 小節の和音は g-Moll Ⅰへの解決が期待される g-Moll 9
1であることは既に述べ

たが、この減 7 の和音は g-Moll Ⅰへと解決することなく、第 4 小節で+  D-Dur へと

半音階的転調する。そして、倚和音 Ⅲを伴う D-Dur Ⅰ¹の後48、Ⅱ7
1→Ⅰ²→Ⅴ₇→Ⅰと終

止定型が示され、第 5 小節で全終止することで D-Dur が明確に示される。 

その後、第 5 小節からは「告別」主題 L が提示される。ここには第 12 小節まで続く D-

Dur Torkewitz も述べている通り、これによって「『振

り子動機』の和声領域とは対照的に［……］以前は欠けていたトニックを目立つように強

調」（ibid., 58）している。第 5-7 小節 1 拍目では、経過和音を伴いながら、D-Dur 

音保続低音上のⅠ→◦Ⅳ→Ⅴ₇→Ⅰという進行で、「告別」主題 L、及びレチタティーヴォ（第

6-7 小節上声部）が提示され、第 7 小節 1 拍目で全終止する。続く第 7 小節 2 拍目からは、

第 5-7 小節 1 拍目と同様、「告別」主題 L 及びレチタティーヴォ（第 8-9 小節上声部）が

提示される。ここではレチタティーヴォがオクターヴ書法で記されることで、より一層解

放感に満たされる。その後、「告別」主題 L は「頭取り反復」されながら次第に遠ざかり、

第 13 小節の全終止によって第 1 部は閉じられる。 

  

                                                   
48 Torkewitz は第 4 小節の「旋律の Es 音と Cis 音は D 音への二重導音を意味する」（ibid., 58）と述べ

ており、D-Dur の内部和音であることを示している。一方でこの部分を「fis-Moll の束の間の接触も聴

覚的印象から可能である」と言及し、さらに「旋律では 6 度掛留（異名同音）として解釈されるが、低

音 Fis 音には一時的に根音としての意味が与えられる」（ibid., 58）と続けている。つまりこれは、この

部分に「陰翳」和音 D-Dur Ⅲによる倚和音が一定時間聴き取れることを意味している。これらの言及

の通り Torkewitz は別個の調としての可能性を示しているが、ここでは D-Dur Ⅰ¹の倚和音 Ⅲと、一

貫して捉えるのが適切だろう。 
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【譜例 1.4.5】第 1-13 小節 

 

4-2-2 第 14-62 小節 第 2 部（【譜例 1.4.6】～【譜例 1.4.8】参照） 

第 13 小節のフェルマータを伴う 4 分休符による“très long silence”の後、第 14 小節か

ら第 2 部が始まる49。この第 2 部を Torkewitz は「両方の主要動機が 2 つの別々の部分で

それぞれに反復されており」、「それぞれがより大きな拡張を経験」（ibid., 58）すると言及

している。すなわち、まず第 14 小節からは、第 1 小節と同様の減 7 の和音、つまり g-Moll 

9
1で振り子動機が現れる。ここでも振り子動機に呼応するようにレチタティーヴォが続く。

そして第 16-17 小節ではこの振り子動機とレチタティーヴォによる掛け合いが音の厚みを

                                                   
49 Torkewitz は第 14 小節から“Andante religioso”までの部分を「2 番目の部分」（ibid., 58）と設定

している。 
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増して繰り返される。 

続く第 18 小節からは振り子動機を用いた反復進行が始まる。こ  b-

Moll  cis-Moll  e-Moll という各調のⅤ₇を中心とした移調反復進行である

（「複合 3 度上行型反復進行」）。これらの調は「最初の定式［減 7 の和音］に基づいた（移

調された）和音」（Torkewitz 1978a, 60）、つまり冒頭の減 7 に持つ調である。

ただしここでは、冒頭の減 7 の和音 4 つの調全てが現れるわけではなく、g-

Moll が省略されている。Torkewitz はこの点に関して、反復進行の開始音であるⅤ₇の根

音に注目し、g-Moll のⅤ₇の根音「D 音が省かれている」ことを指摘している。彼による

と、これは「［D 音が］（『告別主題』で）まさに中心的だったため」であると言及する（ibid., 

60）。つまり、第 4-13 小節では g-Moll の+  D-Dur を中心とした部分が長く続いてい

たことから、ここではあえて主調 g-Moll のⅤ₇が避けられていると考えられる。 

この反復進行ではまず、第 14 小節から続く減 7 の和音が後続調である  b-Moll の

Ⅴ₇に対する倚和音 9
4に偶成転義（g-Moll 9

1=b-Moll 9
4）されることで、第 18 小節で

は b-Moll Ⅴ₇を中心とした振り子動機を用いた反復句が示される。続く第 19 小節では

 cis-Moll Ⅴ₇で繰り返される50。さらに第 20  e-Moll Ⅴ₇でこの振り

子動機が「頭取り反復」される。続く第 21-25 小節ではこの 3 つの調による一連の「頭取

り反復」による畳み掛けで b-Moll 9
2に達する。第 26-27 小節では、第 24-25 小節の進行

が繰り返されることで、b-Moll の D 機能が強調される。最終的に、第 28 小節で再度 b-

Moll 9
2が打ち鳴らされることで半終止が決定づけられ、「ダイナミックでヴィルトゥオー

ゾなカデンツ」（Torkewitz 1978a, 60）によって急降下する。この b-Moll 9
2が続く第 30

小節で b-Moll Ⅴ₇へと形体変化することで D 機能が明確に示され、第 31 小節で b-Moll

の T 機能（Ⅰ¹）へと解決する。 

Torkewitz の言及の通り、第 18-26 小節の「4 分の 7 拍子を 2 回、4 分の 4 拍子を 2 回、

4 分の 7 拍子を 1 回」、4 分の 6 拍子を 1 回、4 分の 3 拍子を 4 回51という「小節のグルー

プ化は、この部分の一貫した構造形成に対して食い違っている」（ibid., 60）。そしてこれ

                                                   
50 反復進行であるため前後の脈絡を捉える必要はないが、強いて言うならば半音階的転調といえるだろ

う。Torkewitz は、この反復進行の手順は「Dahlhaus が『代替半音 Alternativ-Chroma』という用語

で特徴づけようとした作曲方法を彷彿とさせる」（ibid., 59）と述べている。「代替半音」とは「主題内

の個々の音の半音変化によって引き起こされる主題の和声変形」のことである。つまり、半音階的転調

とほぼ同義の用語であるといえる。 
51 新全集（NLA, I-9, 142）では、「4 分の 6 拍子を 3 回」（ibid., 60）ではなく、4 分の 6 拍子 1 回と 4

分の 3 拍子 4 回になっているため、Torkewitz の言及に一部修正を加えた。このことから彼の分析で

は、この後 2 小節ずつ新全集の小節数との誤差が生じている。 
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らは、この部分の「構造を形成する反復進行の開始音と一致」しておらず、「拍節法の不一

致」を生じさせている（ibid., 60）。しかし各反復句に注目すると、7 拍の反復句が 2 つ、

4 拍の反復句が 2 つ、3 拍半の反復句が 2 つ、3 拍の反復句が 4 つと、徐々に反復句が短

縮されていることがわかる。したがってこのような奇妙な拍節法であっても、徐々に反復

句を短縮することで「作曲技法上の accelerando」が生じており、“agitato”や“accelerando”

といった演奏記号の効果をさらに高め、この移調反復進行の目的調である第 28 小節の－

 b-Moll の半終止へ向けて畳み掛けられていることがわかる。 

【譜例 1.4.6】第 14-28 小節 
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第 31 小節から  b-Moll で「告別」主題 L’が提示される。ここでの「告別」主題 L’

は、第 1 部で現れた「告別」主題 L より拡大されたものであり、振り子動機の旋律（b-Moll 

Ⅰ→Ⅳ→Ⅰ）と終止定型（D₂機能→D 機能→T 機能： 7
2→Ⅰ）による、全 5 小節か

ら構成されている。続く第 36 小節からは、第 31 小節から提示された「告別」主題 L’の変

奏である。この主題の冒頭第 36-37 小節には b-Moll り、

安定した b-Moll の T 機能上で和音が揺れ動く。第 38 小節では、第 33 小節と同様、b-Moll 

Ⅳ¹へと進行するが、その後 H-Dur Ⅰ²→Ⅴ₇→Ⅰと進行し、第 40 小節で H-Dur の不十分

終止が示される。このことから、第 38 小節の b-Moll Ⅳ¹が異名同音的転義（b-Moll Ⅳ¹

= H-Dur Ⅲ¹）されて、b-Moll Ⅰへと解決しないまま、半音上の+  H-Dur へと転調

したことがわかる。 

第 40 小節からは、「告別」主題 L’の「頭取り反復」、つまり振り子動機の旋律部分と、そ

れに呼応するレチタティーヴォで形成された 3 小節単位の反復句による移調反復進行であ

る。この反復句は各 Ⅳという進行で示され、+  H-Dur

（第 40-42 小節）→  C-Dur（第 43-45 小節）というように、半音上の調へと移調反

復されていく。この転調も第 38 小節と同様、先行調の◦Ⅳを後続調のⅢと転義することで

行われている。この転義はその後も続き、第 46  Des-Dur へと転調する

が、ここでは 3 小節単位の反復句の「尻取り反復」になっており、第 46 小節では Des-Dur 

47 小節では 3 和音上で、レチタティーヴォのみが

反復される52。そしてこの増 3 和音が、後続調「D-Dur のドミナントとして転義」（Torkewitz 

1978a, 62）、つまり D-Dur 的転義されることで、さらに半音上の+  D-

Dur へと転調する。この D-Dur は第 40 小節から行われた移調反復進行の目的調であり、

第 2 部の終わりまで続く。 

                                                   
52 Torkewitz は第 46-47 小節について「和声の反復進行は、いわば動機の反復進行を『追い越し』」て

おり、「どんどん切迫していくレチタティーヴォの投入とともに、『告別』主題を完全に締め出す」

（ibid., 62）と言及している。 
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【譜例 1.4.7】第 29-47 小節 
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そして第 48 小節からは、第 58 小節まで続く D-Dur この保

続低音上に第 1 部で現れた「告別」主題 L が変奏されて提示される。明確な終止が示され

ることなく、目まぐるしく移調していた第 40-47 小節とは対照的に、第 52 小節では全終

止によって明確な調の安定を感じることができる。また、ここでは「告別」主題 L（第 48-

49 小節）とレチタティーヴォ部分（第 51 小節アウフタクト-第 52 小節 1 拍目）の fff と

ppp という明確な対比によって、ダイナミクスの観点からも D-Dur Ⅴ₇→Ⅰという全終止

に焦点が傾けられるているといえる。 

続く第 52 小節からは、第 48 小節から提示された「告別」主題 L がさらに変奏され、1

オクターヴ下で繰り返される。第 56 小節に全終止が示された後、1 オクターヴ上で現れる

「告別」主題 L の「尻取り反復」（第 57-58 小節）へと移行する。そして第 59 小節からは

第 2 部を締めくくるコーダが続く。このコーダでは倚和音 D-Dur ◦+Ⅳ₇を伴う、Ⅳ+₄→

Ⅰという変終止が繰り返されることによって、第 2 部は終息に向かう。 
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【譜例 1.4.8】第 48-62 小節 
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第 29-62 小節は-  b-Moll での主題の提示とその移行の役割を果たしている53。そし

てこの移行に見られる反復進行の役割は、半音上の調へと移調反復し、+  D-Dur へと

向かうためのものである。この反復句は、最初は H-Dur の D 機能→T 機能によって明確

な調が示された後に現れていたが、その後は明確に終止が示されないまま半音上の調へと

移行されていく。さらに反復句を変形させた上、第 47 小節では増 3 和音によって調を曖

昧にしている。このようにこの移行は目的調へ向けての劇的な移行になっている。 

 

4-2-3 第 63-124 小節 第 3 部（【譜例 1.4.9】～【譜例 1.4.11】参照） 

 この“Andante religioso”の第 3 部は本楽曲のちょうど中間地点から始まり、楽曲全体の

半分を占める部分である。そして第 63 小節で初めて、本楽曲において拍子記号が明示さ

れる。さらに、第 62 小節の D-Dur 変終止が、同主長調 G-Dur のⅤへと単純転義される

ことで D 機能になり、第 64 小節でようやく主調 g-Moll（厳密には同主長調）の T 機能が

明確に示される。 

ここでは同主長調 G-Dur で 8 小節の「告別」主題 L’’が提示される。この主題前半（第

63-67 小節 1 拍目強拍）には G-Dur

67 小節 1 拍目弱拍-

第 71 小節 1 拍目）では保続低音が絶たれて、G-Dur 7
3

7
3→Ⅱ¹という進行に伴

って低音が下行順次進行する。これによって G-Dur のカデンツ（D₂機能→D 機能： 7
1→

Ⅴ₇）が導かれ、第 70 小節で半終止する。続く第 72 小節アウフタクトからは、1 オクター

ヴ上で「告別」主題 L’’が提示される。ここにも G-Dur 63-65 小節

とほぼ同様の和声進行をする。しかし保続低音は第 73 小節までで絶たれ、第 74 小節では

倚和音 9
1へ、第 75 小節ではⅠの代理和音であるⅢ7

2へと進行する54。そしてこ

の和音が単純転義（G-Dur Ⅲ7
2=D-Dur Ⅵ7

2  D-Dur に転調し、第 75 小

節 2 拍目-第 78 小節では倚和音 9
1を伴う D-Dur 9

1｜→Ⅰ¹→◦Ⅱ7
1→Ⅴ₇→Ⅰという進

行によって  

                                                   
53 Torkewitz は第 29 小節以降の“agitato assai”を「2 番目の主要部分の 2 つ目の部分」と位置付け、こ

の第 29-57 小節に対して「『告別』主題の半音階的に移動された反復進行のみで作られて」いると言及

している（ibid., 61）。 
54 ここでは G-Dur Fis 音と A 音といういずれも G 音へと解決するはずの音

が保留されていることから、Ⅲ7
2
が生じているのである。この部分に対応する明確な D₂機能→D 機能→

T 機能が示された第 66-67 小節の和声進行（G-Dur T 機能としての役割

は明らかであるだろう。 
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【譜例 1.4.9】第 63-78 小節 

 

Torkewitz は、第 79-82 小節を「副楽節」、第 83-88 小節を「2 小節の推移部及び 2 回の

レチタティーヴォの『呼び出し』」と呼び、第 89 小節から「個々の動機が拡張されること

で、特異な主題解体のプロセスが始まる」と述べている（ibid., 66）。また「これらの経過

は反復進行と収縮技法の組み合わせ」（ibid., 66）であると言及している。  

 Torkewitz が「副楽節 Seitensatz」（ibid., 66）と呼ぶ第 79 小節からの 4 小節間は、実

際には 2 小節単位の 2 つの反復句で形成されている（2 小節単位の反復句を原語の頭文字

を取り、以後「反復句 S」と略記し、譜例には「S」と記す）。この反復句 S は単純転義に

よって移調反復されるが（【譜例 1.4.10】参照）、この移調反復進行は厳密な和声の反復で

はなく、あくまで動機の反復である。すなわち、第 79-80 小節では G-Dur  B-Dur

のⅠ→Ⅴ、続く第 81-82 小節では G-Dur  a-Moll の ＋
1 ₄→Ⅰという、異なる和

声進行上で反復されている。Torkewitz が「推移部」と呼ぶ第 83-84 小節は、反復句 S の

冒頭 1 小節間の「頭取り反復」及びその変奏である。これに伴って、ここでは G-Dur

調 C-Dur（Ⅴ→Ⅰ→◦Ⅱ7
3）を経過する。このように反復句 S の短縮（「頭取り反復」）、さ

らに第 84 小節の変奏による和音交替点の短縮によって畳み掛けられ（「作曲技法上の

accelerando」）、続く第 85-88 小節ではこの反復句 S による移調反復進行の頂点を迎える。

「2 回のレチタティーヴォの『呼び出し』」が行われる第 85-88 小節では、上声部にレチタ
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ティーヴォ、内声部に反復句 S が置かれた 2 小節間のフレーズが、それぞれ 2 回示され

る。和声は、第 85 小節で G-Dur  H-Dur Ⅴ₇の倚和音 9
2へと偶成転義

（C-Dur 9
4＝H-Dur 9

2）され、倚和音 9
2を伴う H-Dur Ⅴ₇を中心とし

た部分となる。これによって H-Dur の T 機能が期待されるが、続く第 89 小節では H-Dur 

「半音階的転調進行」（島岡 1967, 23）し、異名同音的転義（H-Dur =As-

Dur Ⅴ₇）されることで、G-Dur  As-Dur へと転調する。 

その後、第 89-92 小節では「告別」主題 L’’の「最初の 3 小節」、つまり L’’-1 が現れる。

この L’’-1 は 4 小節間に拡大され、第 63 小節で提示された時と、強拍の位置が異なり、さ

らには和声進行も As-Dur という D 機能上に示されることから、新たな主

題のように聴こえる。続く第 93 小節からは、内声部に転回された L’’-1 が「頭取り反復」

されるとともに、先行調 As-Dur の同主短調 gis-Moll に転旋される。まず第 93-94 小節で

は、L’’-1 の冒頭 2 小節間が gis-Moll Ⅴ₇→Ⅰという進行で現れる。そして続く第 95 小節

からは L’’-1 冒頭の下行音型のみが、gis-Moll  E-Dur（第 95 小節）  c-Moll

（第 96 小節 1-2 拍目強拍）→gis-Moll と移調反復（「複合 3 度下行型反復進行」）される

ことによって畳み掛けられる55。この移調反復進行は、第 94 小節の gis-Moll Ⅰと第 97 小

節アウフタクトの gis-Moll Ⅴ₇を繋ぐ一時的な「調のゆれ」である56。この「調のゆれ」を

経て、続く第 98 小節では gis-Moll Ⅴ₇の根音 Dis 音が低音に保続される。そして第 99-

102 小節ではカデンツァのように彩られた「『振り子動機』とレチタティーヴォの対話」

（Torkewitz 1978a, 66）が行われる。ここでは“Senza tempo”及び“rall.”の指示によって

gis-Moll 9
1

9
3という各和音が引き延ばされ、これによって第 101 小節には gis-Moll の

半終止が示される。 

  

                                                   
55 Gárdonyi はこの移調反復進行の調関係が「反復進行のような長 3 度堆積」（Gárdonyi 1969, 184）

によって「増 3 和音タイプ」（ibid,. 183）の反復進行になっていることを指摘する。Gárdonyi による

と「当時このような反復進行とこのような転調の長 3 度堆積は新しいと見なされていた」（ibid., 183）

という。 
56 ここでは移調反復進行として捉えたが、第 95 小節からの和声進行は、【譜例 1.4.10】に示した通

り、gis-Moll  
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【譜例 1.4.10】第 79-102 小節 
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第 103 小節からは L’’-2 を用いた「D2 度下行型反復進行」である。この反復進行は第 109

小節で最終的に G-Dur Ⅰ¹へと解決することから、第 101-102 小節の gis-Moll の半終止

で示された減 7 の和音が異名同音的転義（gis-Moll 9
3=G-Dur 9

1）されることで同主長

調 G-Dur へと復義したことがわかる。そして第 103-105 小節では、G-Dur（第 103 小節

1-2 拍目）→  F-Dur（第 103 小節 3-4  Es-Dur（第 104 小節 1 拍目）

 Cis-Dur（第 104 小節 2  h-Moll（第 105 小節 1  

a-Moll（第 105 小節 1 9
1→Ⅴ7

3を巡る移調反復進行となる57。ここ

では和音交替点が徐々に早まること（第 103 小節：4 分音符単位、第 104 小節：8 分音符

単位、第 105 小節：16 分音符単位）によって、「作曲技法上の accelerando」が生じる58。

そして辿り着いた第 106-107 小節では G-Dur 9
1

9
3が繰り返されることで、同主長

調 G-Dur の D₂機能→D 機能がダメ押しされる。つまり、第 103 小節から続く「D2 度下

行型反復進行」は、G-Dur の D₂機能→D 機能（第 101-103 小節 2 拍目）と D₂機能→D 機

能（第 106 小節以降）を繋ぐ「調のゆれ」であるといえる。 

続く第 108 小節からは、L’’-2 が 1 オクターヴ下で現れる。しかしその後は L’’-2 による

反復進行は続かず、第 109 小節で G-Dur Ⅰ¹へと解決した後、「告別」主題 L’’の後半部分

（第 67 小節 1 拍目弱拍-第 69 小節）が本来の形で現れる。そしてこの第 111 小節の L’’-3

を機に、第 112-116 小節では L’’-3 を用いた展開となる。第 111 小節の G-Dur 7
1（D₂機

能）を受けて、第 112-113 小節ではⅤ7
3（D 機能）→Ⅰ¹（T 機能）と続く。その後、第 114

小節で G-Dur Ⅳ₇→Ⅱ7
1（D₂機能）、第 115-116 小節でⅠ²→Ⅴ₇（D 機能）と進行すること

で半終止する。続く第 117 小節からは、第 111 小節からの L’’-3 による展開が 1 オクター

ヴ上で繰り返される。第 111-113 小節と同様、G-Dur 7
1→Ⅴ7

3→Ⅰ¹という進行の後、第

120 小節から D₂機能が示される。しかし、第 114 小節では 1 小節間であった D₂機能が、

第 120-121 小節では 2 小節間に拡大され、G-Dur Ⅱ7
1→◦Ⅱ7

1（「翳り」和音）と進行する。

この D₂機能を受けて、第 122 小節では G-Dur し、レチタティーヴォを示

す。この G-Dur 

く、続く第 124 小節で改めて低音にレチタティーヴォが示されて曲は終わる。 

                                                   
57 Gárdonyi はこの第 103 小節からの反復進行の上声部の強拍部分に全音音階を見出す（Gárdonyi 

1969, 171）。確かに全音音階は確認できるが、これはあくまで機能的な「D2 度下行型反復進行」によ

る移調反復進行であるため、ここから全音音階を見出すのには無理があると筆者は考える。 
58 これに伴って拍子記号が変化していること（第 103 小節：4 分の 4 拍子、104 小節：4 分の 2 拍子、

第 105-107 小節：4 分の 1 拍子）にも注目しておきたい。 
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第 103 小節以降は主調 G-Dur を中心とした部分である。しかし一時的に G-Dur Ⅰ¹と

いう T 機能へと解決することで「中間的な安定性」（島岡 1998, 416）が示されるが（第

113 小節及び第 119 小節）、Ⅰの基本位置という「完全に安定」（同前, 416）した T 機能が

示されることはない。 

【譜例 1.4.11】第 101-124 小節 
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ここで第 3 部（第 63-124 小節）を振り返りたい。第 3 部ではようやく主調の T 機能が

示される。まず第 63-78 小節に示される「告別」主題 L’’では、第 70 小節で同主長調 G-

Dur による半終止、第 78 小節でその 調 D-Dur による全終止という、至って古典的な和

声語法が用いられている。 

続く第 79-82 小節の「副楽節」では移調反復進行によって調を巡り、第 83-88 小節の「2

小節の推移部及び 2 回のレチタティーヴォの『呼び出し』」（Torkewitz 1978a, 66）では G-

Dur の+  H-Dur の D 機能を中心とした部分に達することで H-Dur の T 機能が期待さ

れる。ところが半音階的転調進行（H-Dur ）によって、すぐに第 89 小節以降の

 As-Dur 及び-  gis-Moll を中心とした部分へと転調する。このことから、第 79-

84 小節は全て経過調であることがわかる。 

そして第 89 小節以降、Torkewitz の言及の通り、「告別」主題 L’’は「個々の動機が拡張」

される、「特異な主題解体のプロセス」となる。すなわち、L’’-1（第 89-98 小節）、「『振り

子動機』とレチタティーヴォの対話による中断」（第 99-102 小節）、L’’-2（第 103-108 小

節）、「告別」主題 L’’の後半部分（第 109-111 小節）、L’’-3 を用いた展開（第 111-121 小節）

となる（ibid., 66）。これらのうち、第 89-101 小節、つまり L’’-1（第 89-98 小節）及び「『振

り子動機』とレチタティーヴォの対話による中断」（第 99-102 小節）の部分は、G-Dur の

 As-Dur 及び-  gis-Moll が中心となっている。ここに不安定調を置いたのは、

ここで展開される動機が、不安定局面を中心とした楽曲前半の動機に基づくためと推測で

きる。楽曲前半で展開された動機を不安定調で再度展開させること、さらに第 99-102 小

節では、それらの動機を形作っていた減 7 の和音を置くことで、減 7 の和音による異名同

音的転義によって、主調へと戻ることを意図したと考える。 

ただしここで注目すべきは、ここで示された不安定調が単なる不安定調でなはく、

及び- という同主長調の D₂機能を示す調であることである。この調単位に拡張された

D₂機能を受けて、第 101-103 小節 2 拍目には、和音単位で G-Dur の D₂機能→D 機能が示

される。そして先にも述べた通り、第 103-108 小節には、L’’-2 を用いた「D2 度下行型反

復進行」によって、G-Dur の D₂機能→D 機能と、D₂機能→D 機能を繋ぐ「調のゆれ」が

生じ、第 109 小節で T 機能へと解決する。つまり第 89 小節以降の「特異な主題解体のプ

ロセス」では、楽曲を締めくくる同主長調 G-Dur の大きな終止定型（D₂機能→D 機能→T

機能）が示されているのである。その後、一貫して同主長調 G-Dur で示される「告別」主

題 L’’後半部分及び L’’-3 を用いた展開（第 109-121 小節）が続くが、最後は G-Dur 
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と進行することでレチタティーヴォが示され（第 122-124 小節）、この D 機能という不安

定状態のまま曲を終える。 

 

 

4-3 和声構造と和声語法の考察 

 ここで楽曲全体の和声構造を力性グラフに示す。 

【図 1.4.1】力性グラフ 

 

本楽曲で行われた 1 つの主題を展開させていくという作曲法は、リストにおける主題変

容の先駆けともいえる。 

力性グラフからもわかる通り、冒頭は減 7 の和音を用いて主調 g-Moll の D 機能を暗示

させながらも、g-Moll の T 機能が明確に示されることはない。続く第 4-13 小節では+  

D-Dur に転調することによって、主調の D 機能が調単位へと拡張されるが、第 14 小節以

降は再び冒頭と同様の減 7 の和音へと戻る。そして第 29 小節以降、-  b-Moll での「告

別」主題 L’の提示及び移調反復進行となる。また、この移調反復進行は既に述べた通り、

+  D-Dur へと向かうためのものである。その後、第 48-62 小節ではこの+  D-Dur

が示され、続く第 63 小節で主調の T 機能が示されることから、第 48-62 小節の+  D-

Dur はこの楽曲における調単位に拡張された半終止といえる。 

また楽曲前半（第 1-62 小節）の調の流れを鑑みると、第 18-47 小節は、第 1-17 小節の

主調 g-Moll の D 機能を中心とした部分（減 7 の和音及び+  D-Dur）と第 48-62 小節

の+  D-Dur という主調 g-Moll の調単位に拡張された D 機能とを繋ぐ「調のゆれ」で
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あるといえる。つまり、楽曲前半（第 1 部及び第 2 部）は主調 g-Moll（又は同主長調 G-

Dur）の長大な D 機能としての役割を担っている。このように主調の D 機能を拡張するこ

とで T 機能を示すことを先送りにしているのである。 

なおこれらを踏まえると、第 29 小節以降に提示される-  b-Moll での「告別」主題

L’は、冒頭の減 7 の和音を ₉とする調であることから、あくまで主題要素の提示を意図し

たものであるといえる。ここで b-Moll の主題の提示を行うことによって、あたかも b-Moll

が主調であるかのように錯覚させるとともに、その後の半音上の調へと移行する移調反復

進行によって+  D-Dur への移行を可能にしたと考えられる。 

この楽曲前半の長大な D 機能を受けて、楽曲後半（第 63-124 小節）の第 64 小節になっ

てようやく主調の T 機能が示される。まず「告別」主題 L’’（ 第 63-78 小節）によって、

同主長調 G-Dur の半終止（第 70 小節）、 調 D-Dur の全終止（第 78 小節で）が示され

る。その後、調を巡り（第 79-84 小節）、第 89 小節以降の「特異な主題解体のプロセス」

では G-Dur の大きな終止定型（D₂機能→D 機能→T 機能）が示される。つまり楽曲後半

（第 3 部）は主調 g-Moll（又は同主長調 G-Dur）の T 機能としての役割を担っており、

この T 機能を中心に「調のゆれ」が生じているといえる。しかし特筆すべきは、第 122 小

節から示される D 機能が T 機能へと解決することなく、未解決のまま曲を閉じることで

ある。Torkewitz が、「未解決の終止（1832／1833）は音楽史の観点からいくらか意味が

ある。もしかすると開かれた終止形式というもの全般において初めて」（ibid., 61）である

と言及している通り59、これはリストにおいて初めての試みである。 

また和声語法に関しては、本楽曲に多用されていた減 7 の和音の様々な転義に加えて、

注目すべき語法が見られる。それは増 3 和音による異名同音的転義の使用である。「リス

トが増 3 和音をあえて異名同音的転調の手段として用いたのはおそらく初めてである」

（Torkewitz 1978a, 87）と Torkewitz が述べている通り、これもリストの作品において初

めての試みであるといえる。 

                                                   
59 Serge Gut は《白鳥の歌》D957 の第 11 曲〈街〉を例として挙げ（Gut 1975, 334）、「シューベルト

が初めて使用したと思われる終止位置の減 7 の和音もリストによって実践される」（ibid., 353）と言及

している。このシューベルトの楽曲には確かに減 7 の和音が用いられている。しかしこの減 7 の和音は

主調 c-Moll で全終止した後、c-Moll 最終的に単独で現れる C 音で曲を閉じ

ていることから、c-Moll 

う。つまり、Torkewitz の言う「未解決の終止」とは異なる例であると言える。「Ⅰのゆれ」については

本章第 5 節でも言及するが、このシューベルトの楽曲のコーダに見られる「Ⅰのゆれ」が、拡張された

ものであることは注目に値する。 
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第 5 節 和声語法の考察 

 

初期の作品では、「提示」、「移行」、「終止」が明確に分かれた曲が多く書かれている。ま

た和声進行においても、基本的に「古典的音楽の中で日常的に用いられる」（島岡  1998, 27）

T 機能→D 機能→T 機能、T 機能→D₂機能→D 機能→T 機能、T 機能→S 機能→T 機能と

いう「常用カデンツ」（同前, 28）が明示されるものがほとんどであり、中でも T 機能に重

点が置かれたものが多くを占めているといえる。 

本節では「反復進行」、「偶成和音」、「保続低音」、「転義」、「移行・展開の工夫」、「楽曲

構造」の観点から、初期に見られる和声語法をまとめていくこととする。 

 

 

5-1 反復進行 

初期作品の移行手段としては、ほぼ例外なく明確な反復進行が用いられていることは既

に述べた。最も基本的な移行手段であるため、これらの例を全て取り上げることは不可能

といえる。そのため、ここでは「反復句が単一の」ものの中から比較的使用頻度の高い「D

型」のものに絞って（島岡 1998, 194）、いくつかの例を挙げることに留めたい。なお、本

論では、分析においてその都度、「反復進行型」（同前, 194）を示しているため、それらも

参照していただきたい。 

 

5-1-1 「D2 度上行型反復進行」 

【譜例 1.5.1】《すべての長短調における 48 の練習曲》LW-A8／S136 第 1 番 第 1-3 小節

（借用和音） 
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5-1-2 「D2 度下行型反復進行」 

「D2 度下行型反復進行」は「最も使用頻度が高」い反復進行である（島岡  1998, 379）。

第 2 節で取り上げた《すべての長短調における 48 の練習曲》LW-A8／S136 第 8 番には

主題の提示の後に、「D2 度下行型反復進行」を用いた移行を行っていた。ここでは固有和

音によるもの、借用和音によるものなど、様々なものが見られた。 

この「最も使用頻度が高」い反復進行は、以下に挙げるその他の作品などにも見られる。 

【譜例 1.5.2】《すべての長短調における 48 の練習曲》LW-A8／S136 第 3 番 第 11-16 小

節（D 進行） 

 

【譜例 1.5.3】《すべての長短調における 48 の練習曲》LW-A8／S136 第 5 番 第 22-27 小

節（D 進行） 
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【譜例 1.5.4】《すべての長短調における 48 の練習曲》LW-A8／S136 第 7 番 第 1-9 小節

（借用和音） 

【譜例 1.5.5】《すべての長短調における 48 の練習曲》LW-A8／S136 第 7 番 第 27-39 小

節（借用和音） 
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5-1-3 「D3 度下行型反復進行」 

【譜例 1.5.6】《すべての長短調における 48 の練習曲》LW-A8／S136 第 1 番 第 9-20 小

節 

 

また、後述する《ロンド・ディ・ブラヴーラ》LW-A7／S152 の第 165-166 小節などに

も見られる。 

 

 

5-2 偶成和音 

続いて転位音によって生じる偶成和音に着目してみたい。リストの初期作品でに見られ

る偶成和音は古典的な用法、つまり一時的な転位音によって生じるものが多くを占めてい

る。第 4 節《詩的で宗教的な調べ》初稿 LW-A18／S154 の第 5-12 小節に見られた経過和

音が、顕著な例といえる。「反復進行」と同様、これらも全てを挙げるときりがない。しか

しリストの和声語法の中で最も変化する語法のひとつが「偶成和音」である。そのためこ

こでは基本的なものを取り上げることで、その用法を確認しておきたい。 
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5-2-1 基本的な偶成和音（経過和音・刺繍和音・倚和音） 

ここではもっとも基本的な例として《すべての長短調における 48 の練習曲》LW-A8／

S136 第 11 番の主題（第 1-4 小節）を示す。この楽曲の主題は主調 Des-Dur 第 音保続

低音上のⅠ→Ⅴ₇→Ⅰが中心である。しかし、第 1 小節には一時的な経過音によって、Ⅱ₇

や といった経過和音が、また第 2-4 小節には刺繍音や倚音などによって、 （第 2 小節

1 拍目弱拍部）という刺繍和音や、 （第 3 小節 2 拍目弱拍-第 4 小節 1 拍目）という倚

和音が生じることで、和声進行が彩られていることがわかる。 

【譜例 1.5.7】《すべての長短調における 48 の練習曲》LW-A8／S136 第 11 番 第 1-4 小

節 

 

《すべての長短調における 48 の練習曲》LW-A8／S136 第 3 番では、曲冒頭に現れる

主題が、第 16 小節以降では声部の増加によって様々な偶成和音を伴って現れる。 

【譜例 1.5.8a】《すべての長短調における 48 の練習曲》LW-A8／S136 第 3 番 第 1-5 小

節 

 

  



95 

 

【譜例 1.5.8b】《すべての長短調における 48 の練習曲》LW-A8／S136 第 3 番 第 16-20

小節 

 

《すべての長短調における 48 の練習曲》LW-A8／S136 第 9 番の第 17-18 小節では、

主調 As-Dur の

の部分に対応する第 37-41 小節にも見られる（【譜例 1.5.9b】参照）。 

【譜例 1.5.9a】《すべての長短調における 48 の練習曲》LW-A8／S136 第 9 番 第 13-23

小節 
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【譜例 1.5.9b】《すべての長短調における 48 の練習曲》LW-A8／S136 第 9 番 第 34-46

小節 

 

この類似の例が、後述する《すべての長短調における 48 の練習曲》LW-A8／S136 第 10

番の第 61-62 小節などにも見られる（【譜例 1.5.21】参照）。 

単純な和声進行であっても、そこに生じる転位音によって様々な表情を内包しているこ

とがわかるだろう。これはリスト以前の作曲家の作品にも見られる例である。そのため全

てを列挙することはできないが、先にも述べた通り、偶成和音はリスト作品を分析する上

で重要な観点となる。 
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5-2-2 並行和音 

リストの初期作品にしばしば見られる和声語法のひとつに、並行和音がある。これは経

過和音の一種と捉えるべきだろう。リスト以前の作曲家の作品で「並行和音」と聞いて真

っ先に思い浮かぶのが、ベートーヴェンの《ピアノ・ソナタ》第 3 番 op. 2-3 の第 4 楽章

冒頭である。 

【譜例 1.5.10】ベートーヴェン 《ピアノ・ソナタ》第 3 番 op. 2-3 第 4 楽章 第 1-8 小節

（島岡 1998, 368） 

 

ここで見られる並行和音は、「同形和音の連続使用」による「経過和音の特殊なケース」

である（島岡 1998, 368）。島岡は、「この場合には、単一
．．

の和音ではなく、多数
．．

の和音

が一括
．．

して経過和音とみなされる」と言及しており、上記した例では「6 の和音の連用」

が行われている（同前, 368）。このような同形和音による並行和音の使用は、以下に挙げ

るリストの初期作品にも見られる。 

【譜例 1.5.11】《アレグロ・ディ・ブラヴーラ》LW-A6／S151 第 62-70 小節 
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【譜例 1.5.12】《ロンド・ディ・ブラヴーラ》LW-A7／S152 第 1-8 小節 

 

【譜例 1.5.13】《すべての長短調における 48 の練習曲》LW-A8／S136 第 10 番 第 66-69

小節60 

 

                                                   
60 同曲第 1-3 小節などに見られる楽曲の中心を成す主題では、2 声で書かれているものの、並行和音と

しての同様の意図が窺える。 

【譜例 1.5.13a】《すべての長短調における 48 の練習曲》LW-A8／S136 第 10 番 f-Moll 第 1-3 小節 
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【譜例 1.5.14】《すべての長短調における 48 の練習曲》LW-A8／S136 第 11 番 第 77-80

小節 

 

【譜例 1.5.15】《すべての長短調における 48 の練習曲》LW-A8／S136 第 12 番 第 1-5

小節 

 

これらはいずれも「6 の和音の連用」である。【譜例 1.5.11】及び【譜例 1.5.14】はベ

ートーヴェンの例と同様、一時的な経過和音としての用法である。一方、【譜例 1.5.12】・

【譜例 1.5.13】・【譜例 1.5.15】は転位音（主に刺繍音）によって音価が長くなり、和音

としての独立性が高められていることがわかる。これによって、【譜例 1.5.12】の並行和

音には D 進行が、【譜例 1.5.13】・【譜例 1.5.15】の並行和音には S 進行が感じられる。 

 

5-2-2-1 「減 7 の和音の半音階的連用」（島岡 1998, 368-369） 

リストの作品にはしばしば「減 7 の和音の半音階的連用」が確認できる。「経過和音の

特殊なケース」である「同形和音の連続使用」の一種である（島岡  1998, 368）。これは

第 2 節で取り上げた《すべての長短調における 48 の練習曲》LW-A8／S136 第 8 番の第



100 

 

59-62 小節に見られた。Torkewitz はリストの初期作品における減 7 の和音の使用法、つ

まり「減 7 の和音の半音階的連用」について「その機能がまさに崩壊しようとしている」

（Torkewitz 1978a, 12）と述べているが、果たしてそうなのだろうか。 

島岡は「減 7 の和音の半音階的連用」の例として、J. S. バッハの《平均律クラヴィーア

曲集》第 I 巻 第 6 番（第 23-26 小節）を挙げている（同前, 368-369）。このことからもわ

かる通り、この用法は既にバロック時代から見られる。 

【譜例 1.5.16】J. S. バッハの平均律第 I 巻 第 6 番 第 23-26 小節（島岡 1998, 368-369） 

 

一方で Torkewitz は、「1800 年以降にはいくつかの減 7 の和音の半音階的配置は珍しく

な」く、これは「和声による転調のエッセンスとして、常に展開部のような部分に置かれ

ている」と述べている（Torkewitz 1978a, 11）。しかしリストの初期作品の場合、J. S. バ

ッハの例と同様、カデンツの直前に見られることが多い。そして、一概には言えないが、

そこにはカデンツの D 機能や D₂機能を拡張する意図が窺える。もちろん微視的に見ると

「その機能がまさに崩壊しようとしている」のかもしれないが、巨視的に捉えることでそ

の機能的意図を明らかにすることができる。「減 7 の和音の半音階的連用」はリストの作

品において度々現れるため、その都度、その意図を明らかにすることとする。  

 

5-2-3 偶成和音の拡張の兆し 

本項については第 2 章で詳しく取り上げるが、1827 年に作曲された《葬送行進曲》LW-

A10／S226a のコーダには、「Ⅰのゆれ」を拡張した例が見られる。これによって、偶成和

音であるにも拘らず「T-S-T に近いカデンツ効果」（島岡 1998, 360）をもたらしている。
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また前述した様々な偶成和音とは異なり、長時間用いられることによってその効果はさら

に高められている。 

第 26 小節の主調 g-Moll での全終止の後、コーダには g-Moll の第 音保続低音が置か

れ、その保続低音上にⅠを中心とした倚和音 とのゆれが生じる。そして第 28 小節 4

拍目からカデンツが続き、曲を閉じている。g-Moll の第 音保続低音上に現れるため、あ

くまで T 機能上に置かれた倚和音ではあるが、1 小節間にわたって拡張されたこの倚和音

は注目に値する。 

【譜例 1.5.17】《葬送行進曲》LW-A10／S226a 第 17-31 小節61 

 

  

                                                   
61 第 27 小節に生じる倚和音 g-Moll はあくまで「T-S-T に近い」機能をもたらすものである。その

ため譜例上の機能に関しては、「S 的」と表記している。なお本論文において、譜例上に偶成和音によ

る「T-S-T に近いカデンツ効果」（島岡 1998, 360）の機能を書き表す際は、今後も「S 的」と示すこ

ととする。 
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また 1834 年に作曲された《幻影》LW-A19／S155 第 1 番のコーダにも同様の「Ⅰのゆ

れ」が見られる。ここでは、主調 Fis-Dur の第 音保続低音上の Fis-Dur Ⅰの倚和音 

とのゆれによって「T-S-T に近いカデンツ効果」（同前, 360）が生じ、これが変終止的な

役割を果たしているといえる。 

【譜例 1.5.18】《幻影》LW-A19／S155 第 1 番 コーダ 第 87-95 小節62 

 

 

  

                                                   
62 第 91 小節 4 拍目及び第 92 小節 1 拍目弱拍の Eis 音はおそらく E 音の誤りである。なぜなら第 88-

89 小節の対応箇所、さらには第 91 小節 1 拍目弱拍に♮が記されていることを鑑みると、当該箇所に♮が

ないのは不自然であるからである。そのため、【譜例 1.5.18】には、（ ）を用いて♮を記載している。 

本譜例を作成するにあたり準拠した新全集は、1835 年にライプツィヒの Hofmeister 社とパリの

Schlesinger 社から出版された版、及び同じく同年に出版された Wessel&Co 社から出版されたロンドン

版を典拠としている（NLA, I-9, 165-166）。しかし典拠に忠実であるため、当該箇所を Eis 音のままに

しており、「校訂報告」（NLA, I-9, 165-182）にも当該箇所に関する言及は見られない。一方で、前述し

た Hofmeister 版を基に編纂された旧全集は、当該箇所は Eis 音ではなく E 音に修正されている（GA, 

II-5, 7）。「校訂報告」を書いた José Vianna da Motta によると、Hofmeister 版は「修正すべき間違い

が多く、演奏記号を補足し、表記を明確にしなければならないことが多くあった」ようである（GA, II-

5, V）。そして旧全集では、「修正のほとんどは自明のことであり、言及する必要はない」（ibid., V）と

述べている通り、当該箇所に関する言及を行うことなく修正が行われている。さらに、リストのピアノ

作品を全曲録音しているリスト研究者 Leslie Howard は、録音に際して和声進行などを鑑みてしばし

ば音を修正して演奏しているが、彼も当該箇所を Eis 音ではなく E 音で演奏している（Howard 2011, 

Disc90-4）。これらを鑑みても、E 音と捉えるのが妥当であると言えるだろう。 
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さらに、本研究の研究対象ではないが、「Ⅰのゆれ」は同曲集 第 3 番〈シューベルトの

ワルツによる幻想曲〉の主題（第 1-8 小節）及びコーダ（第 216-226 小節）にも見られる。 

冒頭の主題は、Es-Dur  

強烈な表情がもたらされている。 

本楽曲ではこの「Ⅰのゆれ」を伴う冒頭の主題が重要な役割を担っており、主要主題と

して様々に展開されている。 

【譜例 1.5.19】《幻影》LW-A19／S155 第 3 番 第 1-8 小節 

 

 

また、コーダ（第 207-226 小節）では倚和音としてⅥ・◦Ⅵ・Ⅲといった様々な和音が用

いられる。Serge Gut が本楽曲の終止を「Ⅲ→Ⅰ連結」（Gut 1975, 337）と言及している

通り、最後（第 223 小節 3 拍目）に生じる「Ⅰのゆれ」の和音はⅢであるが、実際には「陰

翳」和音 Ⅵと「翳り」和音 ◦Ⅵの対比など、様々な偶成和音によってこのコーダに様々な

表情がもたらされていると同時に、「T-S-T に近いカデンツ効果」（同前, 360）があるこ

とに注目しておきたい。 
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【譜例 1.5.20】《幻影》LW-A19／S155 第 3 番 コーダ 第 207-226 小節 
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5-3 保続低音 

 初期作品では基本的に第 音保続低音又は第 音保続低音が用いられる。これらはそれ

ぞれ T 機能及び D 機能の延長・拡大を意図している。しかし《すべての長短調における 48

の練習曲》LW-A8／S136 第 10 番には、 珍しい保続低音がみられ

る。 

これは安定復帰過程の一部にあたる第 49-54 小節に見られる。6 小節間にわたるこの低

音の B 音の保続は、先行調から見ると、主調 f-Moll の b-Moll

音と捉えることができる。しかし、後続調 f-Moll  

 Ⅱ¹（D₂）の拡大・延長」（島岡 

1998, 249）を表すものである。つまり、この安定復帰過程で生じる B H 音

→C  f-Moll D₂機

能の拡張（第 49-54 9
1（第 55-56 57-66 小節）

による長大な D 機能へと導くものであるといえる。 D₂機能の強

調方法の 1 つの例であり、リストの初期作品において特殊な例といえる。 
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【譜例 1.5.21】《すべての長短調における 48 の練習曲》LW-A8／S136 第 10 番 第 46-66

小節63 

 

  

                                                   
63 第 52-53 小節の減 7 の和音は、第 49 小節からの脈絡で捉えると、f-Moll 

9
3
という進行にも成り得る。しかしこの減 7 の和音は、続く第 55-56 小節の f-Moll 9

1に対する半音

階的経過和音としての意図が汲み取れる。これらを踏まえて、ここでは f-Moll 9
1に対する「Ⅰのゆ

₉と捉えている。いずれにしても、この部分には f-Moll 

ており、D₂機能上での和音進行であることには変わりない。  
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5-4 転義 

既に様々な楽曲を通して示した通り、初期作品には単純転義のみならず、属 7 の和音、

減 7 の和音を介した異名同音的転義など、様々な転義が見られる。 

なかでも減 7 の和音の異名同音的転義は、第 3 節で取り上げた《スケルツォ》LW-A9／

S153 及び第 4 節で取り上げた《詩的で宗教的な調べ》初稿 LW-A18／S154 において、楽

曲構造を形成する上で重要な役割を担っていたことは注目に値する。 

さらに、《詩的で宗教的な調べ》初稿 LW-A18／S154 の第 47 小節において、増 3 和音

の異名同音的転義が既に行われていることは特筆すべきである。これらの転義は第 2 章以

降さらに発展を遂げることとなる。 

 

 

5-5 移行・展開技法の工夫 

リストの作品を見ると移行過程に、ともすると短い展開ともとれるような部分が見られ

ることがある。これによって形式が複雑になるが、これらは古来の流れを汲んだ移行・展

開技法である。本項ではそのいくつかの例を取り上げたい。 

《アレグロ・ディ・ブラヴーラ》LW-A6／S151 では、本来直接移行するはずの部分に

一展開が挿入されている（第 142-154 小節）。Torkewitz は、この部分に「遅延再現の意

図」（Torkewitz 1978a, 11）があることを指摘している。 
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【譜例 1.5.22】《アレグロ・ディ・ブラヴーラ》LW-A6／S151 第 134-155 小節 

 

楽曲前半は、同主短調 es-Moll を中心とする序奏（第 1-37 小節）の後、主調 Es-Dur で

主題が提示される。第 77 小節で全終止した後、続く第 78 小節からは「3 度関係調（c-Moll、

As-Dur、f-Moll、Des-Dur、b-Moll）による主題の反復進行」（Torkewitz 1978a, 11）によ

 B-Dur へと転調する。 

その後、「複合 2 度上行型反復進行」（第 138-139 小節）を経て、B-Dur  F-Dur

心調のⅠへと進行することが多い。しかしここでは B-Dur F-Dur）全終止の後、第

155 小節からの B-Dur での主題提示にすぐに移行することなく、展開的要素が挿入されて
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いる。 

「半音階的に移行する 4 つの減 7 の和音が、主題に基づく A-Dur での中間楽句を導こ

うとする」（ibid., 11）という Torkewitz の言及の通り、第 142 小節では減 7 の和音が半音

階的に連用された後、この部分の中心調である B-Dur の+  A-Dur

上に主題が提示される。彼は続けて、この減 7 の和音の半音階的連用について「前後の動

機的な動きから切り離され、和声定式として、それら自体の繋がりを形成するだけ」であ

り、「特殊な記号（a tempo, perdendosi, pp）を付けられているにも拘らず、この短い間隔

であっても B-Dur と A-Dur を有機的に結びつけることはできない」64と主張する（ibid., 

11）。Torkewitz はこれらの減 7 の和音の半音階的連用の例を基に、これらが「内容のない

和声進行、つまり和声的なトポス」（ibid., 12）であることを指摘している。さらに、「リス

トのパッセージの弱点」は、このような「定式を説得力ある機能的価値なしに使用してい

ること」（ibid., 12）であると言及している。 

Torkewitz の言及の通り、減 7 の和音の半音階的連用において隣接する減 7 の和音同士

の「機能的価値」を求めることは難しい。しかし巨視的に捉えると、この第 142-143 小節

には、【譜例 1.5.22】に一例を示した通り、「複合 2 度上行型反復進行」としての意図が明

確であり、各小節の 2 拍目には、Ⅰへの解決への期待感に満ちた、移調反復された各調の

半終止が感じられる65。そして、この第 143 小節の半終止が A-Dur の D₂和音に単純転義

（E-Dur 9
2=A-Dur 9

2）されることで、第 144 小節から現れる A-Dur の

低音による D 機能が導き出されるのである。この A-Dur 

後 A-Dur の T 機能への解決及び A-Dur での展開が期待される。しかし続く第 148 小節か

らは「D2 度上行型反復進行」によって移行することで B-Dur へと戻り、B-Dur の D 機能

が再び提示されている。つまり、そこには聴き手を翻弄する A-Dur での騙し討ちによって、

Torkewitz の述べる「遅延再現の意図」が行われているのである。このプロセスを図に示

すと以下のようになる。なお、これとほぼ同様の「遅延再現」は、楽曲後半（第 384-406

小節）でも行われている。 

                                                   
64 Torkewitz は、第 141 小節の B-Dur について「半終止」（Torkewitz 1978a, 11）と言及

していることから、この部分を B-Dur で捉えていることが窺える。そのため、「B-Dur［第 141 小節］

と A-Dur［第 144 小節以降］」の連関について言及している。 
65 ここでは、各反復句の 1 つ目の減 7 の和音（第 142 小節及び第 143 小節 1-2 拍目）が、2 つ目の減 7

の和音（第 142 小節及び第 143 小節 3-4 拍目）に対する

なっていると考えられる。この用法は既に何度か述べたが、第 2 章以降詳しく言及していくこととす

る。減 7 の和音の特性上、反復句の調の捉え方は様々であり、【譜例 1.5.22】に示した例はあくまで一

例であることを再度断っておきたい。 
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このようにリストの作品では、展開的要素が挿入されていることによって、複雑な形式

になっている例がしばしば見られる。これは、特にヴァイマール時代などに見られる大規

模なの楽曲を理解する上で重要な観点となる。 

【図 1.5.1】《アレグロ・ディ・ブラヴーラ》LW-A6／S151 第 134-155 小節 「遅延再現」

プロセス 低音部還元譜 



111 

 

続いて取り上げる例は、《すべての長短調における 48 の練習曲》LW-A8／S136 第 2 番

の終わりに見られるカデンツの拡張である。 

この楽曲を締めくくるカデンツには、低音に半音階的進行（「カデンツの半音階化」

（Rummenhöller 1978, 4））が生じる。これによって、第 35-36 小節には部分的に「D2 度

上行型反復進行」が見られる。そのため、ここにはもちろん機能性が認められるが、第 35-

37 小節という大きな文脈で考えると、これらの半音階的進行は第 35 小節冒頭の低音の E

音から第 37 小節の 1 オクターヴ上の E 音にかけての半音階的経過和音であることがわか

る。つまり、ここでは第 35 小節で生じたⅤに対する倚和音 Ⅰ²が拡張されているといえ

る。このように引き延ばされたⅠ²という不安定な和音によって、第 37-38 小節の全終止

に向けての緊張感が高められているのである。 

【譜例 1.5.23】《すべての長短調における 48 の練習曲》LW-A8／S136 第 2 番 第 33-38

小節 

 

この例に類似した部分が見られる《ロンド・ディ・ブラヴーラ》LW-A7／S152 では、Ⅰ

²の拡張にさらに展開的要素が組み込まれる。この楽曲がソナタ形式で書かれていること

は既に述べた。当該部分は、主調 e-Moll を中心とした第 1 主題（第 1-100 小節）、平行調 

G-Dur で現れるコラール風の第 2 主題の 1（第 101-146 小節）を経て現れる、G-Dur の快

活な第 2 主題の 2（第 147-182 小節）66の終盤に見られる。 

                                                   
66 本楽曲はソナタ形式における調構造に一致しているため、性格の異なる 2 つの第 2 主題があるとみ

なすことができる。又は、この部分を提示部におけるコーダと捉えることもできるだろう。 
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【譜例 1.5.24】《ロンド・ディ・ブラヴーラ》LW-A7／S152 第 164-182 小節 

 

この第 2 主題の 2  G-Dur の全終止で始まり、「D2 度上行型反復進行」（第 156-

159 小節）などの移行的要素を経ながら、G-Dur の D 機能→T 機能を明確に示し続ける部

分である。【譜例 1.5.24】でも「D3 度下行型反復進行」（第 165-166 小節）によって D₂和

音（G-Dur Ⅱ）が導き出され、その後 G-Dur 9
1→◦Ⅰ²と進行することから、Ⅴ→Ⅰと

いうカデンツを予感させる。しかし G-Dur ◦Ⅰ²はⅤへと解決することなく、半音階的進

行を伴う低音の順次進行によって上行しながら展開される。第 172 小節以降、再び G-Dur 

9
1→Ⅰ²と進行するが、Ⅰ²へと到達した第 173 小節ではさらに展開的要素が挿入される。

最終的に G-Dur Ⅰ²がⅤ₇へと解決するのは、この展開的要素の終わりである第 179 小節

である。 

 このように第 164-182 小節では、様々な展開的要素が挿入されているものの、和声的な
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中心は G-Dur Ⅰ²というⅤに対する倚和音であることがわかる。また、ここで注目してお

きたいことは、G-Dur Ⅰ²を拡張している経過和音に、準固有和音という「翳り」和音（第

168-172 小節・第 176 小節）や「陰翳」和音（第 174-175 小節）が組み込まれていること

である。これによって、Ⅰ²という不安定和音の緊張感がさらに増されている。以上のⅠ²

の拡張プロセスを低音部のみの還元譜で示すと以下のようになる。 

【図 1.5.2】《ロンド・ディ・ブラヴーラ》LW-A7／S152 第 164-182 小節 Ⅰ²拡張プロセ

ス 低音部還元譜 

 

 

5-5-1 D₂機能の導出 

リストはしばしば

調への転調によって衝撃をもたらすことができる D 機能の直前

に置かれることで、異名同音的転義によって主調の D₂和音を導き出すことができること

から、機能的な観点からも注目に値する転調のひとつである（岸本 2021）67。 

まず取り上げるのは、《アレグロ・ディ・ブラヴーラ》LW-A6／S151 である。本楽曲は

「ソナタ的プロセス」の調構造で書かれており、楽曲の前半（第 1-242 小節）と後半（第

243-489 小節）のコーダの終わり（前半：第 211-220 小節、後半：第 465-469 小節）にそ

 

楽曲前半は、主調 Es-Dur  B-Dur で閉じられる。そのため、ここでは B-Dur の

への転調が見られる。B-Dur 全終止と同時に始まるコーダ（第 171-242 小節）は、

第 183-200  c-Moll  d-Moll と調を巡った後、B-Dur へと戻る。第 207-

                                                   
67 Patrik Boenke

調をはじめとする「半音階的 3 度関係調間の和声変化」とは、別のものである（Boenke 2012, 126）。

なぜなら、Boenke

の、主調へと戻る際の機能的な意図が異なっているためである。 
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210 小節では B-Dur Ⅰ→Ⅱ¹→Ⅴ₇→Ⅰと主題が再び現れ、続く第 211 小節で突如として◦

Ⅵへと進行することで衝撃がもたらされる。さらに、この和音が単純転義（B-Dur ◦Ⅵ

=Ges-Dur  Ges-Dur へと 3 度転調する。Ges-Dur へと転

調した第 211-218 小節では、Ges-Dur Ⅰ→Ⅴ₇→Ⅰという進行で主題が 2 回示され、続く

第 219-220 小節ではこの主題の後半 2 小節間が Ges-Dur と「尻取り反復」され

る。この「尻取り反復」が B-Dur と転義されることで B-Dur へと戻り、第 221-

226 小節では 9
2→Ⅰ¹→Ⅳ→Ⅰ²→Ⅴ₇→Ⅰと、B-Dur のカデンツへと続くのである。 

◦Ⅵであり、主調の D₂和音である 9
2
（導

音欠如）と捉えることができる和 7

9
2

 =主調 9
2
）できる（岸

本 2021, 78）。第 218  Ges-Dur B-Dur 

義されているため、前述した例とは異なる。いずれにしても、転義された B-Dur 、

D₂和音 D₂機能を導き出しているといえ

る。このことから第 211-220 小節に置かれた B-Dur  Ges-Dur は、主調 B-Dur の

D₂機能と密接に関連していることがわかる。 

【譜例 1.5.25】《アレグロ・ディ・ブラヴーラ》LW-A6／S151 第 207-226 小節 
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一方、楽曲後半は主調 Es-Dur Es-Dur 全終止と同時に始まる

コーダ（第 449-489 小節）では、第 457 小節で全終止した後、同様の展開がもう 1 回繰り

返される。しかし、繰り返しによって全終止が期待された第 465 小節では、Ⅰではなく◦

Ⅵへと進行し偽終止となる。そして、この偽終止をきっかけに Es-Dur  Ces-Dur

へと 3 度転調する68 る。しかしここで

は、Ces-Dur Ⅰが主調 Es-Dur の D₂和音へと単純転義（Ces-Dur Ⅰ=Es-Dur ◦Ⅵ（又は

9
2導音欠如））されることで主調へと戻り、Ⅰ²→Ⅴ₇→Ⅰと Es-Dur のカデンツが続く（第

469-473 小節）69。つまり楽曲前半とは異なり、主調 Es-Dur の D₂和音を直接的に導き出

しているといえる。 

さらに、第 461-473 小節を巨視的に捉えると、偽終止（第 465 小節）、改め全終止（第

473 小節）があり、その間（第 465-469  Ces-Dur が置かれていることがわ

かる。島岡も言及している通り、偽終止による「終止回避」の後に「改め終止」をするこ

とによって、「一層大きな終止の満足感をうる」ことができる（島岡 1998, 291-292）。す

なわち、本楽曲の第 461-473

ことによって、偽終止による「終止回避」はより効果的になり、さらに主調の D₂機能が導

き出されることで、より充実した終止感がもたらされているといえるだろう。 

                                                   
68 「3 度転調の手法」について言及した大谷は、この進行を「偽終止の応用」と見なしている（大谷 

2020, 90-91）。彼も例として挙げている通り、このような 3 度転調はベートーヴェンやシューマン、シ

ョパンなど、リスト以前の作曲家や同時代の作曲家の作品にも見られる。 
69 この第 469-472 小節に見られる Es-Dur 9

1
9
2
導音欠如）といった D₂和音を

伴いながら拡大されていることには注目しておきたい。 
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【譜例 1.5.26】《アレグロ・ディ・ブラヴーラ》LW-A6／S151 第 461-473 小節 

 

続いて、《ロンド・ディ・ブラヴーラ》LW-A7／S152 を取り上げたい。e-Moll を主調

とするこの楽曲は、ソナタ形式で書かれており、並行和音が特徴的な第 1 主題と 2 つの第

2 主題（コラール風の第 2 主題の 1、快活な第 2 主題の 2）

転調は、同主調 E-Dur で現れる再現部の第 2 主題の 1（第 285-369 小節）にみられる。   

e-Moll の+ E-Dur Ⅰへの解決と同時に始まるコラール風の第 2 主題の 1 は、

4 小節単位のフレーズで構成されている。ここでは各フレーズの終わりで終止する（全終

止：第 288 小節、半終止：第 292 小節、全終止：第 296 小節）と同時に、E-Dur Ⅰを中

心とした「閉じたフレーズ」（第 285-288 小節）→Ⅴを中心とした「開いたフレーズ」（第

289-292 小節）→Ⅰを中心とした「閉じたフレーズ」（第 293-296 小節）という、フレーズ

単位の終止も感じられる（島岡 1998, 29-30）。続く第 297 小節では E-Dur ◦Ⅵへと進行

 C-Dur に 3 度転調する。この 4 小節のフレー

ズ（第 297-301 小節）には C-Dur 300 小節で全終

止する。続く第 301 C-Dur =E-

Dur 9
2）される。これによって E-Dur の D₂和音が導き出され、E-Dur

音による D 機能に続く。そして第 311 小節で半終止する。ここでも主調の D 機能の直前
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が置かれることで、主調の D₂機能が導き出されていることがわかる。 

【譜例 1.5.27】《ロンド・ディ・ブラヴーラ》LW-A7／S152 第 285-305 小節 

 

5-6 楽曲構造 

極めて習作的な 3 部形式の作品やソナタ的プロセスの調構造の楽曲が多く見られる。ま

た、《アレグロ・ディ・ブラヴーラ》LW-A6／S151 や《ロンド・ディ・ブラヴーラ》LW-

A7／S152 など、このような習作的なソナタ的プロセスの調構造を発展させた楽曲も見ら

れる。これらの楽曲は基本的に、安定局面で始まり、安定局面で終わる楽曲である。しか

し調配置については、第 2 節《すべての長短調における 48 の練習曲》LW-A8／S136 第 8

番に見られたように、あえて遠隔調を目的調とするものも見られる。 

さらに、第 3 節で取り上げた《スケルツォ》LW-A9／S153 や、第 4 節で取り上げた《詩

的で宗教的な調べ》初稿 LW-A18／S154 では、T 機能を曖昧にする試みが見られる。《ス

ケルツォ》では、g-Moll の楽曲であるにも拘わらず、再現部で g-Moll の T 機能が再び示

されるまで、fis-Moll が楽曲の中心調であるかのように錯覚させる「和声構造」が見られ

た。また《詩的で宗教的な調べ》では、冒頭の減 7 の和音によって主調をほのめかすもの

の主調の T 機能を回避し続け、楽曲の半分に達したところでようやく主調の T 機能を明示

するという「和声構造」も見られた。さらにこの楽曲では、主調の T 機能で終わらないと
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いう「未解決の終止」（Torkewitz 1978, 61）が見られる。つまり、《スケルツォ》の前半部

分では主調を曖昧にしており、《詩的で宗教的な調べ》の前半部分では主調の T 機能の回

避を行っているのである。そしてこれらはいずれも減 7 の和音の多義性に基づいたもので

ある。 

このことからリストは初期において、古典的な様式に基づいた作品を多く残しながらも、

初期から既に革新的な試みを行っていたといえる。 
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第 2 章 巡礼の年（1835-39 年） 

 

 この時期はマリー・ダグー伯爵夫人と共に、スイスやイタリアを訪れた時期であり、こ

の地で自然や文学に触れた経験は、リストの数多くの重要な作品へと実を結ぶこととなる。 

またこの時期は初期に見られた和声語法が発展し、新たな和声語法が見られ始める。中

でも注目すべきは、「二階建て構造和声」70、そして「Ⅰのゆれ」の拡張、そして様々な転

義である。本章では、「二階建て構造和声」が用いられている楽曲として第 1 節で《旅人の

アルバム Album d’un voyageur》第 2 部〈アルプスの旋律的な花 Fleurs mélodiques des 

Alpes〉LW-A40b／S156 より「アレグロ・パストラーレ Allegro pastorale」を取り上げ

る。また、「Ⅰのゆれ」の拡張や様々な転義に関しては第 2 節で多くの実例を挙げていきた

い。 

 

 

第 1 節 《旅人のアルバム Album d’un voyageur》第 2 部〈アルプスの旋律的な花 

Fleurs mélodiques des Alpes〉「アレグロ・パストラーレ Allegro pastorale」

LW-A40b／S156-10 

 

本楽曲は 1840 年頃に作曲された《旅人のアルバム Album d’un voyageur》第 2 部 〈ア

ルプスの旋律的な花 Fleurs mélodiques des Alpes〉LW-A40b／S156 の中の 1 曲であり、

後に《巡礼の年 Années de pèlerinage》第 1 年「スイス」の第 3 曲〈パストラル Pastorale〉

に改訂された。この改訂の際にテンポが“Allegro pastorale”から“Vivace”へ、そして調が

G-Dur から E-Dur へと変更され、構成も後述する 2 つの部分（部分 A 及び部分 B）から

成る「古典的なパストラールの形式でできた素朴な曲」（野本  1990, 196）へと書き換え

られている。 

先述の通り、本楽曲には「二階建て構造和声」によって多層的な響きがもたらされてお

り、本楽曲においては同時保続低音によって生じた例が見られる。 

 

 

                                                   
70 以前、筆者はこの現象に「二階建て和声」（岸本 2021, 77）という用語を用いたが、今後「二階建て

構造和声」という用語を用いることとする。 
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1-1 部分及び要素  

本楽曲はそれぞれ複重線によって区切られた 4 つの部分で構成されている。分析を進め

るにあたり、これらをそれぞれ部分 A・部分 B・部分 C・部分 D と呼ぶこととする。また、

部分 D に関しては【譜例 2.1.4】に示した通り、要素 d-1 と要素 d-2 という要素を設定し

て分析を進めていく。 

【譜例 2.11.】部分 A 第 1-5 小節 

 

【譜例 2.1.2】部分 B 第 6-17 小節 

 

【譜例 2.1.3】部分 C 第 23-40 小節 
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【譜例 2.1.4】部分 D 第 41 アウフタクト-64 小節 

 

各部分及び要素の配置は以下のように表すことができる。 

【表 2.1.1】部分及び要素の配置 

構成 小節 部分・要素 調 

第 1 部 
 

1-22 1-5  A G-Dur 

6-17 B D-Dur、G-Dur 

18-22 A G-Dur 

第 2 部 23-111 23-40 C C-Dur 

41-64 D（d-1・d-2） As-Dur 

65-82 C C-Dur 

83-94 d-1 a-Moll 

95-111 B’ E-Dur、a-Moll 

第 3 部 112-133 112-116 A G-Dur 

117-128 B D-Dur 、G-Dur 

129-133 A G-Dur 

 

本楽曲は、共通した部分から成る第 1 部（第 1-22 小節）と第 3 部（第 112-133 小節）、

そして中間部にあたる第 2 部（第 23-111 小節）という複合 3 部形式の楽曲である。本節

ではこの 3 つの区分に従って論じていく。 

 

1-2 和声分析 

1-2-1 第 1-22 小節 第 1 部（【譜例 2.1.5】・【譜例 2.1.6】参照） 

 曲は部分 A の提示によって始められる。そしてこの部分 A には注目すべき特徴がある。

それは上声の旋律が重音で奏されることで独立した和音となり、上声部と下声部で異なる

和音が生じことである。つまりそこには「二階建て構造和声」が形成されるのである。  

5 小節から成る部分 A の第 1 小節は、序奏的な役割を果たしている。この低音部では G

音と D 音が交互に繰り返されることによって、第 3 小節まで一貫した主調 G-Dur

2 小節からはこの保続低音上に重音の旋律が現
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れることで独立した和声進行が形成される。つまりここでは、G-Dur の「Ⅰの根音と第 5

音による静止パート」（島岡 1998, 248）上に和声進行が生じており、安定した低音部の和

声機能（T 機能）とは異なる上声部の機能によって多層的な響きが生じるのである。この

第 2-3 小節では、G-Dur T 機能上で、上部和声が

各小節 G-Dur Ⅲ→Ⅳ→Ⅰ→Ⅴ₇→Ⅰと進行し、それぞれ全終止する。G-Dur Ⅲという「陰

翳」和音を効果的に取り入れることによって、単純な T 機能に様々な表情がもたらされて

いるといえる。続く第 4-5 小節では、第 1 小節から保続されていた G-Dur の  D 音

1 小節ごとに G-Dur 

 

部分 A を振り返ると、序奏（第 1 小節）、G-Dur 

「二階建て構造和声」（第 2-3 4-5 小節）という主調 G-Dur の

一貫した T 機能で構成されていることがわかる。そしてここでは第 2 小節以降、上部和声

によって様々に彩られながら、各小節で全終止が行われる。つまり部分 A は主調 G-Dur

の T 機能を提示する役割であるといえる。 

【譜例 2.1.5】第 1-5 小節 部分 A 

 

第 5 小節の G-Dur 全終止の後、単純転義（G-Dur Ⅴ=D-Dur  D-Dur

へと転調し、部分 B が提示される。部分 B の特徴は、8 分の 6 拍子で書かれているもの

の、後半 3 拍の旋律が一貫して 4 連符であることである。まず第 6-8 小節では、第 1-3 小

節と同様、D-Dur 1 小

節ごとに D-Dur のⅠ→Ⅴ₇と進行する。 

しかしここで注目しておきたいことは、この部分は第 1-3 小節と同様の同時保続低音で

あるものの、明確な「二階建て構造和声」が示されないことである。D-Dur D

A 音）の同時保続低音は、「Ⅰの根音と第 5 音による静止パート」を意味す

ることは既に述べた。しかしこの部分の上部和声では、D-Dur Ⅰ・Ⅴ₇という 2 つの和音

しか現れない。つまり D-Dur A 音は保続音としてではなく、各和音の和
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声音として捉えられる。そのため、ここでは D-Dur 

じているにも拘

のである。 

続く第 9 小節では、単純転義（D-Dur =G-Dur Ⅴ₇）によって主調 G-Dur に戻る。

この第 9-11 小節では、1 小節ごとに G-Dur Ⅴ₇→Ⅰと進行する。ここには保続低音が置か

れてないため、G-Dur の D 機能→T 機能という明確な解決が提示される。続く第 12-17 小

節は、第 6-11 小節が繰り返される。 

この部分 B は、1 小節ごとに主調 G-Dur  D-Dur の各調のⅠ（T 機能）→Ⅴ₇

（D 機能）が示されているが、D-Dur の部分（第 6-11 小節及び第 12-14 小節）には先述

した通り、同時保続低音が置かれている。この「静止パート」D-Dur「Ⅰの根音と第 5 音」

を、主調 G-Dur の脈絡で捉えると、G-Dur の D 機能であることがわかる71。つまりここ

には各調のⅤ₇→Ⅰという和音単位の D 機能→T 機能72  D-Dur→G-Dur とい

う調単位の D 機能→T 機能のゆれが生じていることがわかる。 

【譜例 2.1.6】第 6-17 小節 部分 B 

 

第 18 小節は再び部分 A の提示である。この部分は第 1-5 小節と同様であり、一貫して

G-Dur の T 機能が示される。 

 

  

                                                   
71 先述の通り、この D-Dur の部分（第 6-11 小節、第 12-14

保続低音のように感じられる。そのため主調 G-Dur から見ると、G-Dur 

……と捉えることもできるだろう。 
72  D-Dur はあくまで第 音保続低音上、つまり T 機能上の D 機能→T 機能のゆれである。 
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1-2-2 第 23-111 小節 第 2 部（【譜例 2.1.7】・【譜例 2.1.8】・【譜例 2.1.9】参照） 

 第 22 小節の G-Dur Ⅰ 全終止の単純転義（G-Dur Ⅰ=C-Dur  C-Dur

に転じ、第 23-40 小節は部分 C の提示となる。短いフレーズで構成され、ほぼ一貫した保

続低音が置かれていた第 1 部とは対照的に、部分 C は 9 小節のフレーズで構成され、低音

に動きがもたらされることで、活気に満ちた印象を受ける。また、2 回示されるこのフレ

ーズは、いずれも 5 小節目で変終止的な終止が見られるものの、“f marcato”の明るく力強

い前段（第 23-31 小節）は第 31 小節で半終止、そして“pp subito”で現れる後段（第 32-40

小節）は第 40 小節で全終止という、対照的なフレーズ構造となっている。さらにⅠ・Ⅴ₇

を中心とした和声進行の中に時折現れる「陰翳」和音 Ⅵ（第 26 小節及び第 35 小節）が、

この快活な部分に一時的な「翳り」の表情をもたらしていることにも注目したい。  

【譜例 2.1.7】第 23-40 小節 部分 C73 

 

続く第 41 小節アウフタクトからは As-Dur で、“scherzoso”の軽快な部分 D が現れる。

As-Dur は先行調 C-Dur

ここでは単純転義（C-Dur ◦Ⅵ=As-Dur Ⅰ）によって転調する。この部分 D を構成する 2

つの要素（要素 d-1 及び要素 d-2）は、それぞれ 3 小節間のフレーズ 4 つで構成されてお

り、前半 2 フレーズに対して、後半 2 フレーズは旋律部分が 1 オクターヴ上で繰り返され

る形になっている。まず要素 d-1 の第 1 フレーズ（第 41 小節アウフタクト-第 43 小節）

は As-Dur 2

フレーズ（第 44-46 小節）では単純転義（As-Dur Ⅰ=Es-Dur  Es-Dur

                                                   
73変終止は本来、Ⅳ基本位置→Ⅰ基本位置で生じるものである。しかし第 27 小節及び第 36 小節はいず

れも転回位置であるものの、変終止と同等の効果が見られるため「変的」と記している。 
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9
3｜→Ⅰ²→Ⅴ→Ⅰと進行して全終止する。続く第 3・第 4 フ

レーズ（第 47 小節アウフタクト-52 小節）では、前述した通り、第 1・第 2 フレーズの旋

律が 1 オクターヴ上げられた形で繰り返される。 

一方、要素 d-2（第 53 小節アウフタクト-第 64 小節）には終始 As-Dur

音が置かれており、さらに 4 つのフレーズは全て全終止する。 

つまり、要素 d-1 は As-Dur Es-Dur）全終止といった「開いた終止」

（島岡 1998, 30）で構成されているのに対して、要素 d-2 では全て全終止という「閉じた

終止」（同上, 29）で構成されていることがわかる。 

【譜例 2.1.8】第 41 小節アウフタクト-第 64 小節 部分 D 

 

続く第 65 小節からは再び C-Dur で部分 C が現れる。この転調も第 41 小節と同様、単

純転義（As-Dur Ⅰ=C-Dur ◦Ⅵ）によるものである。ここでは第 23-40 小節の部分 C と同

様、第 73 小節で半終止、第 82 小節で全終止する対照的な 2 つのフレーズから成る。 

 そして第 83 小節アウフタクトからは要素 d-1 が現れる。この要素 d-1 は、C-Dur

調 As-Dur で現れた部分 D（第 41 小節アウフタクト-第 52  a-

Moll で現れる。a-Moll は先行調 C-Dur の「陰翳」調である。つまり部分 D（第 41 小節

アウフタクト-第 52 小節）及び要素 d-1（第 83 小節アウフタクト⁻第 94 小節）を通して

「翳り」調と「陰翳」調の対比が行われていることがわかる。 

この要素 d-1 は、第 41 小節アウフタクトからの要素 d-1 とほぼ同様、3 小節のフレーズ
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4 つで構成されており、第 1 フレーズ（第 83 小節アウフタクト-第 85 小節）では a-Moll 

2 フレーズ（第 86-

88 小節）では単純転義（a-Moll Ⅰ=E-Dur ◦Ⅳ）によって+  E-Dur へと転調し、◦Ⅳ→

9
3｜→Ⅰ²→Ⅴ→Ⅰと進行して全終止する74。そして第 3・第 4 フレーズ（第 89

小節アウフタクト-第 94 小節）は、第 1・第 2 フレーズの旋律が 1 オクターヴ上に上げら

れた形で現れる。しかしここで大きく異なることは、第 93 小節で E-Dur Ⅰ²→Ⅴ₇と進行

した後、第 94 小節でⅠへとすぐに解決せず、1 小節間の全休止によって一瞬動きが止まる

ことである。この緊張感によって要素 d-2 がより一層期待されるが、その期待は裏切られ、

第 95 小節の E-Dur 全終止とともに部分 B’へと続くのである。 

 部分 B’は第 6-17 小節の部分 B を a-Moll に移調した形で現れる。そのため、第 95-100

小節で a-Moll の+  E-Dur 1 小節ごとにⅠ→Ⅴ₇と

進行した後75、単純転義（E-Dur =a-Moll Ⅴ₇）によって a-Moll へと戻り、1 小節ごと

にⅤ₇→Ⅰと進行する。そして第 101-106 小節では、この 6 小節間の繰り返しとなる。つ

まりここでも和音単位の D 機能→T 機能だけではなく、+  E-Dur→a-Moll という調単

位の D 機能→T 機能のゆれが示されていることがわかる。このことから、要素 d-2 に代っ

て現れる部分 B は、3 小節間のフレーズ全てが a-Moll の「閉じた終止」ではないものの、

部分 D（第 41 小節アウフタクト-第 64 小節）と同様、 a-Moll の「開いた終止」を中心と

した要素 d-1 と、6 小節単位の a-Moll の「閉じた終止」から成る部分 B’で構成されている

ことがわかる。 

そして第 106 小節 4 拍目で示された a-Moll Ⅰは、繰り返し現れる部分 B’の旋律の短縮

音型によって 2 小節間引き延ばされ、G-Dur Ⅱ、つまり D₂和音へと単純転義されること

で主調 G-Dur へと復義する。その後、同じく部分 B’の旋律の短縮音型によって、G-Dur 

◦Ⅱ7
2（D₂機能）→Ⅴ₇（D 機能）が示され、半終止する。この緊張感が第 112 小節の G-Dur 

Ⅰ（T 機能）への解決によって解消するとともに、何事もなかったかのように部分 A が再

現される。 

  

                                                   
74 a-Moll 諸和音が効果的に用いられることによって、旋律にハンガリー音階が生じていることにも

注目しておきたい。 
75 この E-Dur の部分（第 95-97 小節及び第 101-103

低音のように感じられる。そのため、単純に a-Moll 可

能である。 
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【譜例 2.1.9】第 65-111 小節 

 

ここで第 2 部（第 23-111 小節）の一連の調の流れを振り返ってみたい。ここでは、部分

C（第 23-40 小節）、部分 D（第 41 小節アウフタクト-第 64 小節）、部分 C（第 65-82 小

節）、要素 d-1（第 83 小節アウフタクト-第 94 小節）、部分 B’（第 95-111 小節）が示され

た。部分 C はいずれも主調 G-Dur  C-Dur で提示されるのに対して、部分 C に対

応する部分 D 及び要素 d-1 はそれぞれ C-Dur  As-Dur（部分 D  a-Moll
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（要素 d-1）で示されている。また要素 d-1 に続く部分 B’は、既に述べた通り、「開いた終

止」を中心とした要素 d-1 に対する、「閉じた終止」を示す部分となっている。つまり、要

素 d-1 と部分 B’が結び付けられて部分 D（第 41 小節アウフタクト-第 64 小節）に対応し

ているといえる。これらのことから、この第 2 部（第 23-111  C-Dur を中

 As-Dur  a-Moll の、「翳り」調と「陰翳」調による対比であるこ

とがわかる。 

 

1-2-3 第 112-133 小節 第 3 部 

第 3 部（第 112-133 小節）は、先にも述べた通り、第 1 部（第 1-22 小節）と対応して

おり、ほぼ同様の内容から成る。第 1 部と異なる点は、再現された部分 A（第 129-133 小

節）に“Poco ritenuto”及び“perdendosi”の指示があることである。これらの指示によって、

そこに広がる景色が徐々に遠退いていくように曲が閉じられる。なお、和声進行について

は第 1 部と同様であるため、第 3 部の譜例は割愛する。 

 

1-3 和声構造と和声語法の考察 

 ここで、本楽曲に見られる和声構造を以下の力性グラフに示す。 

【図 2.1.1】力性グラフ 

 

 本楽曲は、力性グラフからも明らかな通り、G-Dur を中心とした第 1 部（第 1-22 小節）

及び第 3 部（第 112-133 小節）、C-Dur を中心とした第 2 部（第 23-111 小節）の 3 つの部

分に分かれた複合 3  C-Dur を中心とした第 2 部は、既

に述べた通り、C-Dur  As-Dur  a-Moll の、「翳り」調と「陰翳」調によ
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る対比が行われている。このように第 2  C-Dur に対する調の対比が目に留ま

る。しかし今一度、和声構造に着目すると、この調の対比によって転調した a-Moll は、後

続調である主調 G-Dur り主調に対しての D₂機能を持った調であることがわ

かる。第 2 部と第 3 部を繋ぐ第 107-111 小節では、まさに単純転義（a-Moll Ⅰ=G-Dur Ⅱ）

によって主調 G-Dur の D₂機能が導き出され、D₂機能→D 機能と進行することによって、

G-Dur の T 機能で始まる第 3 部が続くのである。以上のことから、この第 2 部は C-Dur

る G-Dur への機能的な意図も見られることがわかる。 

 また本楽曲には、同時保続低音が多用されており、これに伴って「二階建て構造和声」

による多層的な響きがもたらされていたことは注目に値する。本楽曲に見られた「二階建

て構造和声」は固有和音によるものであったが、この異なる和音を重ね合わせるという音

響の試みはこの時代以降、発展していき、より複雑な音響を生じさせるものとなるのであ

る。 
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第 2 節 和声語法の考察 

 

この時代からリストの和声語法はあらゆる段階において大きく変化し始める。第 1 節で

は「二階建て構造和声」が多用されている《旅人のアルバム》第 2 部 〈アルプスの旋律的

な花〉「アレグロ・パストラーレ」LW-A40b／S156-10 を例に、和声機能の多層化の試みに

ついて論じてきた。本節では「偶成和音」、「音響及び機能の多層化の試み『二階建て構造

和声』」、「反復進行」、「転義」、「楽曲のゆれ」の観点から、その和声語法を体系的にまとめ

ていくこととする。 

 

2-1 偶成和音 

 偶成和音は、この時期において和声語法の変化が最も顕著に表れているものといえるだ

ろう。なかでも注目に値するのが「Ⅰのゆれ」である。「Ⅰのゆれ」はカデンツや偶成和音

を総称したものであるが、ここでは特に「非機能的偶成和音」（島岡  1998, 230）を中心に

論じていきたい。 

 

2-1-1 経過和音 

《24 の大練習曲》LW-A39／S137 第 4 番のコーダにあたる第 39-47 小節及び第 150-

158 小節では、変終止を形成する主調 d-Moll の +₄→+Ⅰという進行に経過和

音が生じている。ここで注目すべきは、一時的な経過音によって生じる偶成和音ではなく、

減 7 の和音という独立した和音として生じていることである。これによってカデンツが「半

音階化」（Rummenhöller 1978, 4）され、d-Moll +₄→+Ⅰという進

行が形成されるのである76。このように「非機能的」な独立した経過和音を伴うことによ

って、機能的な和声進行にさらなる色彩がもたらされていることがわかる。  

  

                                                   
76 第 46 小節の和音は減 7 の和音であるため、第 45-47 小節 1 拍目のみを捉えると d-Moll ₉→ 9

3

→+Ⅰとも捉えることができる。しかし第 46-47 小節にかけての低音の G 音→D 音という進行、さらに

第 44 小節に置かれた d-Moll を鑑みると、第 46 小節の減 7 の和音は +₄と捉えるのが妥当である。

この d-Moll +₄→+Ⅰという進行は、第 51 小節以降の変終止の畳み掛けによってさらに裏付けられて

いるといえる。 
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【譜例 2.2.1】《24 の大練習曲》LW-A39／S137 第 4 番 第 39-57 小節 

 

 

2-1-2 「Ⅰのゆれ」と「ゆれの投影」 

最初に取り上げるのは《24 の大練習曲》LW-A39／S137 第 5 番である。この楽曲には

楽曲全体を通して、様々な和音に投影された倚和音  

まず第 7-8 小節には主調 B-Dur の第 音保続低音上の◦ ₉に対する下部倚和音として

が生じ77、続く第 10-11 小節には第 音保続低音上の◦Ⅴ₉に対する下部倚和音と

。これによって、B-Dur ◦ ₉（第 7-9 小節）

                                                   
77 調 と同義である。つまり「Ⅰのゆれ」として生じる倚和音 、 ₉へと投影したもの

である。 
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→◦Ⅴ₉（第 10-14 小節）、そして「翳り」和音（◦Ⅴ₉及び 9
3）とのゆれを伴うⅤ₇（第 15-

17 小節 1 拍目）という、D₂機能→D 機能の進行が倚和音によって彩られていることがわ

かる。 

これと同様の例は、本楽曲の第 41-47 小節、第 56-60 小節、第 118-124 小節（【譜例 2.2.4】

参照）にも見られる。 

【譜例 2.2.2】《24 の大練習曲》LW-A39／S137 第 5 番 第 1-17 小節 
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第 1 章で既にその兆候が見られた通り、この時代から「Ⅰのゆれ」の拡張が行われるよ

うになる。この「Ⅰのゆれ」の拡張によって和声進行はより一層多様化していく。  

 まず《24 の大練習曲》LW-A39／S137 第 10 番を取り上げたい。本楽曲の第 42-45 小節

及び第 48-51 小節には、倚和音が拡張された形で用いられている。 

ここでは第 42 小節で主調 f-Moll の- 調 es-Moll で全終止した後に es-Moll の第 音

保続低音上のⅠに対する倚和音 が生じる。そしてここで注目すべきがその音価である。

第 42 小節 1 拍目弱拍-第 44 小節 1 拍目強拍を見ると、原和音である es-Moll Ⅰが半拍で

あるのに対して（第 44 小節 1 拍目強拍）、倚和音 は 3 拍半を占めていることがわかる

（第 42 小節 1 拍目弱拍-第 43 小節）。これによって、【譜例 2.2.2】に示した等価の倚和音

に比べて、倚和音による緊張度がより一層高められているのである。この「Ⅰのゆれ」に

続く終止定型によって第 48 小節で全終止し、第 48 小節以降ではこの一連の和声進行が変

奏されて繰り返される。この拡張された「Ⅰのゆれ」として生じる倚和音は、この部分に

広域対応する第 152-155 小節及び第 158-161 小節においても見られる（【譜例 2.2.3b】参

照）。 
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【譜例 2.2.3a】《24 の大練習曲》LW-A39／S137 第 10 番 第 40-54 小節78 

 

  

                                                   
78 新全集では第 45 小節 2 拍目弱拍の右手の音が臨時記号を伴わない G 音で記されているが、【譜例

2.2.3a】の当該箇所においては♭を補ている。「校訂報告」によると、1839 年に出版された Haslinger

版には、右手の最後の音に♭が提供されているようである（NLA, S-4, 174）。 



135 

 

【譜例 2.2.3b】《24 の大練習曲》LW-A39／S137 第 10 番 第 152-164 小節 

 

《24 の大練習曲》LW-A39／S137 第 5 番のコーダの第 110 小節以降には、他の和音に

投影された「Ⅰのゆれ」の拡張が見られる。 

第 110-112 小節には、主調 B-Dur の に対する倚和音として+ の 9
4が生じる。+

注目すべきは、【譜例 2.2.4】に示した通り、原和音である B-Dur の音価が 2 拍（第 112

小節）であるのに対して、倚和音 + の 9
4の音価は 3 拍半（第 110 小節 1 拍目弱拍-第

111 小節）であることである。これによって第 110 小節の主調 B-Dur の全終止の後、一時

的に後続の和声進行が想定できない状態に陥る。その後、この和音が B-Dur へと解決し、

終止定型（Ⅱ→Ⅴ₇→Ⅰ）が示されることで初めて、これが倚和音であったことに気付く。

このように拡張された倚和音によって、和声進行に大きな衝撃がもたらされているのであ

る。 

続く第 114-118 小節でこの一連の和声進行が繰り返された後、本楽曲は「翳り」和音（◦Ⅰ）
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を伴う B-Dur Ⅰと、下部倚和 を伴う◦Ⅴ₉とのゆれによって閉じられる。 

【譜例 2.2.4】《24 の大練習曲》LW-A39／S137 第 5 番 第 110-127 小節 

 

 

  



137 

 

また「Ⅰのゆれ」は楽曲における主題の和声構造を担うようになる。そもそも「Ⅰのゆ

れ」は「〔原和音Ⅰと共に〕しばしば T-S-T に近いカデンツ効果」（島岡 1998, 360）を

もたらすものである。そのため「Ⅰのゆれ」を拡張することは、偶成和音に独立和音のよ

うな存在感を与え、「T-S-T に近いカデンツ効果」をより一層高めることに繋がるのである。 

《24 の大練習曲》LW-A39／S137 第 6 番の冒頭の主題には、第 1 小節 2 拍目に主調 g-

Moll

まで刺繍和音ではあるが、長い音価で現れることで S 進行のような効果がもたらされてい

るといえる。 

【譜例 2.2.5】《24 の大練習曲》LW-A39／S137 第 6 番 第 1-4 小節 

 

このような旋律に生じる拡張された刺繍和音は、後に示す《半音階的大ギャロップ》LW-

A43／S219 の第 203 小節及び第 205 小節などにも見られる（【譜例 2.2.19】参照）。 

《旅人のアルバム》第 1 部〈印象と詩〉「ヴァレンシュタットの湖」LW-A40a／S156-

2 の第 76-83 小節では、主調 As-Dur 

生じている。ここで見られる「Ⅰのゆれ」は、「翳り」和音であること、そして第 5 音が

下方変位されていることによって、前例の《24 の大練習曲》LW-A39／S137 第 6 番とは

また異なる、憂いを持った表情が旋律にもたらされている。 
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【譜例 2.2.6】《旅人のアルバム》第 1 部〈印象と詩〉「ヴァレンシュタットの湖」LW-A40a

／S156-2 第 76-87 小節 

 

 《旅人のアルバム》第 2 部〈アルプスの旋律的な花〉の「アンダンテ・コン・センチメ

ント」LW-A40b／S156-11 の第 14-18 小節（【譜例 2.2.7a】参照）及び第 102-106 小節

（【譜例 2.2.7b】参照）に現れる旋律においても倚和音が重要な役割を果たしている。こ

こでは倚和音  G-Dur の第 音保続低音上のⅠ→Ⅴ₇という単純な和声

進行が彩られているのである。これと同様の例は《24 の大練習曲》LW-A39／S137 第 10

番の第 124-131 小節にも見られる（【譜例 2.2.29】参照）。 

 また本楽曲で特筆すべきは、Ⅰ→｜◦Ⅵ｜→Ⅰという「Ⅰのゆれ」がⅤへと投影されてい

ることである。曲は G-Dur 第 音保続低音という D 機能上のⅠ→Ⅴ→Ⅰ→Ⅴ→Ⅰ→Ⅴと

いう序奏（第 1-4 小節）によって始まる。そして第 5 小節からは序奏の旋律を用いた主題

が続く。ここでは序奏の D 機能を受けて、G-Dur 第 音保続低音上の

と進行した後（第 5 小節-第 6 小節 3 拍目）、第 音保続低音上のⅠ→Ⅴが続く（第 6 小

節 4 拍目-第 9 小節）。そしてこの第 7-9 小節にかけて生じる G-Dur 第 音保続低音上の

Ⅴに対してⅤ→｜ 調の◦Ⅵ｜→Ⅴ、つまりⅤへと投影されたⅠ→｜◦Ⅵ｜→Ⅰという「Ⅰ

のゆれ」が生じるのである。この部分に対応する第 3-4 小節（G-Dur 第 音保続低音上の

Ⅴ→Ⅰ→Ⅴ）と比較すると、その表情の違いは明らかである。 
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【譜例 2.2.7a】《旅人のアルバム》第 2 部〈アルプスの旋律的な花〉「アンダンテ・コン・

センチメント」LW-A40b／S156-11 第 1-21 小節 

 

【譜例 2.2.7b】《旅人のアルバム》第 2 部〈アルプスの旋律的な花〉「アンダンテ・コン・

センチメント」LW-A40b／S156-11 第 98-109 小節 
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 また「Ⅰのゆれ」の拡張は「T-S-T に近いカデンツ効果」をもたらすことから、しばし

ばコーダにおける変終止の代用として用いられる。 

《24 の大練習曲》LW-A39／S137 第 1 番のコーダの第 16-21 小節では、主調 C-DurⅠ

に対する倚和音としてⅥが確認できる。この C-Dur Ⅰ→｜Ⅵ｜→Ⅰという進行による変

終止の代用の後に、第 21-23 小節で改めて C-Dur Ⅳ→Ⅰという本来の形の変終止を置く

ことで終止感を高めていることがわかる。 

【譜例 2.2.8】《24 の大練習曲》LW-A39／S137 第 1 番 第 12-23 小節79 

 

同様の例は《旅人のアルバム》第 1 部〈印象と詩〉「泉のほとりで」LW-A40a／S156-

3 の第 20-21 小節にも見られる。本楽曲は主調 As-Dur で示される部分 A と調を巡る部分

B という 2 つの部分から成る。当該箇所は、部分 B  E-Dur（第 16 小節 3

拍目-第 18 小節 2  Es-Dur（第 18 小節 3 拍目-第 20 小節 2 拍目）と移調反

                                                   
79 第 17 小節・第 19 小節・第 21 小節に見られる C-Dur Ⅰ²は経過和音として生じるものである。Ⅰ²

単体では機能は見られないが、ここではⅠが一時的に配置変化したものと捉え、便宜上 T 機能と記して

いる。 



141 

 

復進行し（【譜例 2.2.33】参照）、第 20 Es-

Dur Ⅰ→｜◦Ⅵ｜→Ⅰという「Ⅰのゆれ」と◦Ⅳ→Ⅰという本来の形の変終止が続くことで、

 Es-Dur のⅠが印象付けられる。さらに◦Ⅵや◦Ⅳといった「翳り」和音によって、懐

 Es-Dur のⅠは第 22 小節で主調 As-Dur の

Ⅴに転義され、As-Dur の D 機能を中心としたカデンツァ的な部分（第 22-27 小節）に移

る。なお、この部分に対応する第 50-52 小節では、同様の「Ⅰのゆれ」が主調 As-Dur で

見られる。ここは楽曲の終わりに向けての部分であり、「Ⅰのゆれ」によって生じる「T-S-

T に近いカデンツ効果」と変終止が曲の終わりを予感させている。 

【譜例 2.2.9】《旅人のアルバム》第 1 部〈印象と詩〉「泉のほとりで」LW-A40a／S156-

3 第 20-28 小節 
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さらに《半音階的大ギャロップ》LW-A43／S219 の第 269 小節以降にも同様の例が見ら

れる。ここでも◦Ⅵという「翳り」和音が用いられ、主調 Es-Dur Ⅰ→｜◦Ⅵ｜→Ⅰという

変終止の代用の後に、Es-Dur ◦Ⅳ₇→Ⅰという本来の形の変終止が続くことによって終止

が明確に示される。 

【譜例 2.2.10】《半音階的大ギャロップ》LW-A43／S219 第 265-296 小節 
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続いて取り上げるのは《ヴェネツィアとナポリ》初稿 LW-A53／S159 第 1 曲のコーダ

（第 111-121 小節）に見られる珍しい「Ⅰのゆれ」である。 

このコーダは第 115 小節で再び同主長調 C-Dur の全終止が示された後、主題が示され

る。しかしここでは C-Dur Ⅰ→◦Ⅳ→Ⅰと進行した後、｜ （又は+Ⅲ）｜→Ⅰという「Ⅰ

のゆれ」が生じることによって、「陽転」和音による明るさが生じる。Gut も「リストに

おける珍しい終止」（Gut 1975, 336）の 1 つとしてこの例を挙げており、「リストは伝統的

なカデンツの原則を放棄するのではなく、その効果を弱めることを目的とした」と言及し

ている（ibid., 350）。 

【譜例 2.2.11】《ヴェネツィアとナポリ》初稿 LW-A53／S159 第 1 曲 111-121 小節80 

                                                   
80 倚音や弱部倚音によって第 118 小節 3 拍目から生じる C-Dur ◦Ⅰの部分には、フリギア旋法が用いら

れていると捉えることができる。 
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さらに、 （又は+Ⅲ）｜→Ⅰという珍しい「Ⅰのゆれ」は、Gut の言及の通り、

《ヴェネツィアとナポリ》初稿 LW-A53／S159 第 4 曲〈ナポリのタランテッラ〉の第 569-

573 小節にも見られる（Gut 1975, 350）。 

第 553 小節の同主長調 G-Dur の不十分終止の後、「D3 度下行型反復進行」を伴う終止

定型によって下行しながら不十分終止が 2 回示される（第 557 小節及び第 561 小節）。さ

らに、第 561 小節 4 拍目から続く「D3 度下行型反復進行」では、一時的な G-Dur

調 B-Dur への「調のゆれ」の後、第 569 小節でもう一度不十分終止が示される。そして、

目まぐるしい和声進行の変化を収めるかのように、最後に G-Dur Ⅰ→｜ （又は+Ⅲ）｜

→Ⅰという「Ⅰのゆれ」が示されることによって曲が閉じられるのである。  

【譜例 2.2.12】《ヴェネツィアとナポリ》初稿 LW-A53／S159 第 4 曲〈ナポリのタランテ

ッラ〉第 545-573 小節 
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《24 の大練習曲》LW-A39／S137 第 2 番の第 83-90 小節では、この「Ⅰのゆれ」にさ

らに 2 次転位和音が加わることで、より複雑な和声進行が生じている。ここでは主調  a-

Moll Ⅰを中心に、第 音内声保続を伴いながら「Ⅰのゆれ」として倚和音 7
1、さらにこ

7
1に対しての倚和音 Ⅱ7

1が生じている81。一見機能的ではない進行だが「Ⅰのゆれ」の

一種として捉えることができる。これは「Ⅰのゆれ」の中でも特殊な例といえる。最後は

a-Moll の終止定型（D₂機能→D 機能→T 機能： 7
1→Ⅴ₇→Ⅰ）によって締めくくられる。 

【譜例 2.2.13】《24 の大練習曲》LW-A39／S137 第 2 番 第 79-93 小節 

 

  

                                                   
81 【譜例 2.2.13】で 2 次転位和音 a-Moll Ⅱ7

1
と記した箇所には B 音が含まれるため、この部分だけを

7
1
と捉えられる。し B 音が、ここでは上方へと進行して

いることから、この B 音を続く H 音に対する全長倚音（異名同音 Ais 音）と捉え、あえて 2 次転位和

音 a-Moll Ⅱ7
1

91 小節からのカデン

D₂機能として役割を果たしていることから、このカデンツを暗示させる

ものともいえるだろう。 
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さらに、《24 の大練習曲》LW-A39／S137 第 8 番のコーダ（第 277-289 小節）では「Ⅰ

のゆれ」を「低音を跳躍させ、独立の S 和音のように」（島岡 1998, 362）用いた例が見ら

9
1 C-

Dur +₄→Ⅰという進行と組み合わせることによって、変終止のダメ押しをしている。

前述した《24 の大練習曲》LW-A39／S137 第 2 番と並んで特殊な例といえるだろう。 

【譜例 2.2.14】《24 の大練習曲》LW-A39／S137 第 8 番 コーダ（第 277-289 小節）82 

 

 

《24 の大練習曲》LW-A39／S137 第 10 番のコーダではいくつかの偶成和音が連なるこ

とで「Ⅰのゆれ」が拡張されている。 

                                                   
82 第 280 以降の C-Dur +₄は、 9

3
と捉えることもできる。しかし、この前後では「Ⅰのゆれ」に

よって「T-S-T に近いカデンツ効果」が生じていること、低音部の F 9
3の第 7 音）が E 音に 2 度

下行限定進行せずに C 音に進行していること、さらにこれによって生じた F 音→C 音が S 進行に聞こ

えることから、前者の解釈の方が妥当であると考えられる。 
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第 228 小節の主調  f-Moll の全終止の後、第 228-231 小節では f-Moll Ⅰ→｜ 7
1｜

→Ⅰ→Ⅳという「Ⅰのゆれ」を伴う S 進行となる。そして続く第 232-236 小節では f-Moll 

Ⅰ→｜ 9
4 ｜→Ⅰという経過和音の連用による「Ⅰのゆれ」となる83。ここ

で注目すべきは、「Ⅰのゆれ」として生じる偶成和音の低音に、H 音（第 229 小節）→B

音（第 231 小節）→A 音（第 233 小節）→As 音（第 234 小節）→G 音→Ges 音（第 235

小節）という、半音階的に下行して主音 F 音に向かうラインが見られることである。この

ことから、第 229-235 小節を巨視的に捉えると、第 228 小節の主調 f-Moll のⅠから第 236

小節の f-Moll Ⅰの間の「Ⅰのゆれ」と捉えることができる 84。その後、 f-Moll Ⅴ

→Ⅰ→Ⅳ¹→Ⅴ→Ⅰと全終止を示して曲は閉じられる。 

【譜例 2.2.15】《24 の大練習曲》LW-A39／S137 第 10 番 第 220-240 小節 

 

                                                   
83 第 233 小節及び第 234 小節は 1 拍おきに和音交替する f-Moll ｜ ｜→Ⅰ→｜ 9

4
｜→Ⅰという「Ⅰ

のゆれ」と捉えることもできる。いずれにしても、第 236 小節の f-Moll Ⅰに向けて和音交替点が徐々

に短縮され（「作曲技法上の accelerando」）、第 235 小節においては経過和音が連用されていることが

わかる。 
84 微視的には、一方が主音 F 音の保持、もう一方が H 音から F 音にかけて半音階的に下行する 2 重旋

律と捉えることもできる。 
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《巡礼の年》第 2 年「イタリア」LW-A55／S161 第 7 曲〈ダンテを読んで、ソナタ風幻

想曲〉の第 1 稿であり、おそらく 1839 年に作曲された〈「神曲」への補遺、交響的幻想

曲〉S158a の第 2 主題には、Ⅰ→｜◦Ⅶ｜→Ⅰという珍しい「Ⅰのゆれ」が生じている85。

「ルネサンス音楽と教会音楽との関連を呼び起こ」す（NLA, S-13, LII）、この「Ⅰのゆれ」

によって旋法的な表情が生まれている。このゆれは、最終稿である《巡礼の年》第 2 年「イ

タリア」LW-A55／S161 の第 7 曲〈ダンテを読んで、ソナタ風幻想曲〉まで共通して用い

られており、第 2 主題に特有の表情をもたらす重要な要素といえるだろう。  

【譜例 2.2.16】〈「神曲」への補遺、交響的幻想曲〉S158a 第 304-325 小節 

 

  

                                                   
85 リストは 1839 年 2 月に記した日記に、この作品の基となる「ダンテの断片」を既にスケッチブック

に準備していると綴っている（NLA, S-13, XLV）。そして数か月後の 9 月 26 日には、このピアノ作品

に着手し、12 月 5 日には「ダンテに基づく断章 Fragment nach Dante」というタイトルで、ウィーン

で初演を行っている（ibid., XLIX）。〈「神曲」への補遺、交響的幻想曲〉S158a は、1845-1848 年に

かけて、リストの秘書であるガエターノ・ベロ―二 Gaetano Belloni によって写譜されたものである

が、上記した 1839 年に初演された「ダンテに基づく断章」とそれ以降の稿は、「1840-42 年の間に書か

れた 5 つのアルバムのページ」によって、基本的に一致していることがわかっている（ibid., L-LII）。

そのため本楽曲においては、1839 年に作曲されたと見なし、本章で取り扱うこととする。 
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また「Ⅰのゆれ」には、偶成和音として増 3 和音が用いられることもある。 

主調 d-Moll の+▵ 調 Fis-Dur で締めくくられる同曲〈「神曲」への補遺、交響的幻想

曲〉S158a の第 1 部の終わりには86、Fis-Dur 

増 3 和音を用いた「Ⅰのゆれ」が生じる。これによって「T-S-T に近いカデンツ効果」が

もたらされているのである。さらに第 492-493 小節では、Fis-Dur 9
3→Ⅰという D 進行

に倚和音 全終止の「解決の延引」（島岡 1998, 443）が

行われていることにも注目しておきたい。 

【譜例 2.2.17】〈「神曲」への補遺、交響的幻想曲〉S158a 第 485-503 小節 

 

 

さらに注目すべきは、《旅人のアルバム》第 1 部〈印象と詩〉の「リヨン」LW-A40a／

S156-1 において、この「Ⅰのゆれ」として生じる増 3 和音が偶成転義されることである

（【譜例 2.2.37a】及び【譜例 2.2.37b】参照）。これについては後述する。 

                                                   
86 本楽曲は、第 503 小節に「第 1 部の終わり Fine della Prima parte」、第 504 小節に「第 2 部 

Seconda Parte」と、リスト自身によるメモが残られていることから、2 部から成る楽曲であると考え

られている（NLA, S-13, L, 113-114）。 
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2-2 音響及び機能の多層化の試み「二階建て構造和声」 

第 1 節で取り上げた《旅人のアルバム》第 2 部〈アルプスの旋律的な花〉の「アレグロ・

パストラーレ」LW-A40b／S156-10 に見られた通り、この時期から「二階建て構造和声」

が用いられるようになる。これは Gut のいう「ポリハーモニー」（Gut 1975, 327-332）や

島岡のいう「複合和音」（島岡 1998, 247）又は「完全複合和音」（同前, 374）と類似した

現象であり、音響及び機能の多層化の兆候であるといえるだろう。上記した例の他にも以

下のような楽曲に見られる。 

【譜例 2.2.18】《旅人のアルバム》第 1 部〈印象と詩〉「ヴァレンシュタットの湖」LW-

A40a／S156-2 第 101-110 小節 

 

 

《旅人のアルバム》第 1 部〈印象と詩〉「ヴァレンシュタットの湖」LW-A40a／S156-

2 のコーダでは、主調 As-Dur の第 音保続低音上でⅤ₇→Ⅰと揺れ動く。そして As-Dur 

Ⅰへと解決した第 106 小節以降、左手で As-Dur Ⅰ、右手でⅠ→Ⅴと揺れ動くことで「二

階建て構造和声」となる。As-Dur T 機能が示された後に、和

音単位のゆれ（第 101-106 小節）、そして上声部の和音単位のゆれ（第 107-110 小節）に

よって徐々に終息に向かっていく。 

また、後述する《旅人のアルバム》第 1 部〈印象と詩〉「泉のほとりで」LW-A40a／S156-

3 の第 16-19 小節などにも類似した「二階建て構造和声」が見られる（【譜例 2.2.33】参

照）。 
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上記した例はいずれも固有和音による「二階建て構造和声」であるが、以下の楽曲に見

られる和声進行は「複調の兆し」ともいうべきものである。 

まず取り上げるのは、《半音階的大ギャロップ》LW-A43／S219 である。主調 Es-Dur

の T 機能への解決とともに現れる“fff animato”で書かれた部分（第 203 小節以降）の直前

には、主調 Es-Dur の第 音保続低音が置かれることで長大な D 機能が示される。この

Es-Dur 第 音保続低音上で Es-Dur Ⅴ₇→Ⅰが繰り返された後（第 187-190 小節）、「D2

度上行型反復進行」（第 191-196 小節）によって 、つま

り 調 As-Dur、 調 A-Dur、 調 B-Dur のⅤ₇→ (₇)が示されることで、一時的に

複調のような効果がもたらされる。 

特に注目すべきは第 193-194 小節である。ここでは Es-Dur 第 音保続低音上の

Ⅳ₇という進行、つまり低音の Es-Dur の第 音 B 音の上部和声として A-Dur の

Ⅴ₇→◦Ⅰ₇が生じることによって、A-Dur の固有和音ではない B 音との間に不協和な響き

がもたらされている。主調 Es-Dur の第 音保続低音、そして上部和声の A-Dur D 機能

→T 機能というそれぞれの脈絡は明らかであるが、一時的にもたらされた複調的な効果と

いえるだろう。その後保続低音は途絶え、Es-Dur ◦Ⅱ7
2→Ⅴ（第 196 小節 2 拍目-第 200 小

節 1 拍目強拍）、つまり D₂機能→D 機能がダメ押しされるとともに、◦Ⅳ7
1 （第 200 小

節 1 拍目弱拍-第 201 小節）87によって T 機能への指向性が高められクライマックスへと

辿り着く。このことから、一時的に複調的な効果がもたらされるものの、あくまで Es-Dur

の T 機能に向けた D 機能（第 187-196 小節 1 拍目）及び D₂機能→D 機能のダメ押し（第

196 小節 2 拍目-202 小節）であるといえる。 

  

                                                   
87 実際に Es-Dur 201 小節 2 拍目弱拍であるが、第 200 小節 1 拍目弱拍で Fis 音

が現れることから、Fis 音が内在していると捉える。 
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【譜例 2.2.19】《半音階的大ギャロップ》LW-A43／S219 第 181-210 小節 

 

また、《24 の大練習曲》LW-A39／S137 第 2 番ではより顕著な例が見られる。主調 a-

Moll への安定復帰過程にあたる第 48-54 小節では、a-Moll の第 音保続低音上で「D2 度

 es-Moll→ 調 d-Moll→ 調 C-Dur 調 B-Dur→a-

Moll→ 調 G-Dur 調 F-Dur→ 調 es-Moll……と、各調の D₂機能→D

→Ⅴ）を反復することで a-Moll の D 機能を拡張すると同時に、一時的に複調のような効

果をもたらしている。この反復進行は、その後最終的に第 53  es-Moll 7
3→

Ⅴ¹に到達し、これが主調 a-Moll の 7
3 D
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₂機能が導き出されると同時に、第 53 小節以降、a-Moll 第 音保続低音は内声保続へと変

わることで D₂機能を明確に感じさせて、第 56 小節で改めて a-Moll Ⅴによる D 機能を示

していることがわかる。この複調のような効果も、あくまで a-Moll の D 機能上に生じた

ものであるといえる。これらは最終稿にも同様に見られる。 

【譜例 2. 2.20】《24 の大練習曲》LW-A39／S137 第 2 番 第 44-60 小節 
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2-3 反復進行 

この時代にも依然として反復進行は移行過程に用いられており、第 1 章と比較してもそ

の語法に大きな変化は見られない。しかしここではこの時代に見られる特殊な反復進行を

取り上げておきたい。 

新全集の中で「全音音階の個々の音度に基づいて構築された長和音進行も、いくつかの

挿入音なしで、また全ての稿の展開部及び終わりに聞こえる」（NLA, S-13, LII）と述べ

られている通り、〈「神曲」への補遺、交響的幻想曲〉S158a には全音音階に基づく反復

進行が見られ、これは最終稿に至るまで一貫して用いられている。Thompson が研究を行

った 1974 年の時点では〈ダンテを読んで、ソナタ風幻想曲〉に関するスケッチが「手元

にない」状態であったため（Thompson 1974, 181）、彼は「純粋な全音音階の最初の例」

として 1848 年に作曲された《3 つの演奏会用練習曲》LW-A118／S144 第 3 曲〈ため息〉

を挙げている（ibid., 174）88。しかし今日現存するスケッチを鑑みると、〈「神曲」への

補遺、交響的幻想曲〉S158a に見られる例は、これに先立つものといえるだろう。新全集

でも述べられている通り、この全音音階に基づく反復進行は展開部の第 690-697 小節及び

楽曲の終わりの第 835-842 小節に見られる（NLA, S-13, LII-Fn207）。 

まず前者の例は、第 678 小節で主調 d-Moll の+ 調 As-Dur の全終止が示された後

に始まる新たな展開部分（第 678-697 小節）に見られる。ここでは移調反復進行が行われ、

H-Dur を経て、第 684 小節で同主長調 D-Dur の全終止が示される。ここには D-Dur の

第 音保続低音が置かれており、この保続低音上で と進行す

ることで変終止が 2 回示される（第 687 小節及び第 690 小節）89。そして第 690 小節での

2 回目の変終止を機に、D-Dur と全音音階の反復

進行が始まる。この反復進行は最終的に第 231 小節で Ⅳへと到達し、この和音が 4 小節

間引き延ばされるのである。 

ではこの全音音階による反復進行の意図は何だろうか。この反復進行は最終的に As 音・

C 音・Es 音から成る和音、つまり第 678 小節から 調 As-Dur で始まる新たな展開を

鑑みると、As-Dur Ⅰへと到達するのである。すなわちこの展開は 調 As-Dur を中心

とした展開であり、第 684 小節から示された D-Dur はあくまで As-Dur の内部調である

                                                   
88 《3 つの演奏会用練習曲》LW-A118／S144 第 3 曲〈ため息〉については第 3 章で言及する。 
89 第 685-686 小節 1 拍目及び第 688-689 小節 1 拍目は一時的に保続低音が途切れているが、声部書法

を鑑みると、保続低音が内在していると考えられる。 
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と考えられる。 

これらを踏まえると、第 678 小節から As-Dur 7
3

単純転義（As-Dur =H-Dur Ⅳ）によって As-Dur  H-Dur へ転じ、Ⅳ→Ⅴ₇→

Ⅰと全終止し、第 681 小節の H-Dur の反復句となる。そしてこの 調 H-Dur の反復句

でも第 678-690 小節と同様の進行をし、続いて As-Dur の 調 D-Dur へと転じる。こ

の D-Dur では、上記したように第 音保続低音上で変終止が示されるため、反復進行の目

的調のように感じられる。しかし第 690 小節以降の全音音階による反復進行で As-Dur へ

と復義し、最終的に As-Dur Ⅰへと到達するのである。さらにこの到達した As-Dur Ⅰが

半音階的転調（As-Dur 調 Des-Dur 9
4=d-Moll 第 音保続低音上の ）する

ことで、主調 d-Moll の第 音保続低音が示されるのである。つまり第 684-690 小節で明

確に示された同主長調 D-Dur はあくまで見せかけの主調の提示であり、本当に示される

のは第 698 小節以降の d-Moll 第 音保続低音であるといえるだろう90。 

  

                                                   
90 その後この d-Moll 第 音保続低音は T 機能へと進行しないまま、d-Moll D 機能間の「調のゆれ」

（第 714-734 小節）となるが、個々での言及は控えることとする。 
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【譜例 2.2.21】〈「神曲」への補遺、交響的幻想曲〉S158a 第 674-699 小節 

 

 

一方で、後者の楽曲の終わりに見られる全音音階による反復進行は、同主長調 D-Dur の

変終止が示された第 835 小節以降に見られる。ここでも先ほどと同様の進行で全音音階の

反復進行が示されるが、ここでは D-Dur と進行し、第 839 小節
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で到達した+Ⅲが小節間引き延ばされる。そして全休止の後、843 小節 3 拍目から D-Dur 

Ⅵ→Ⅳ→Ⅳ+₆→Ⅰと進行し、変終止が示され曲を閉じる。つまりこの全音音階による反復

進行は、到達した D-Dur +Ⅲが へと単純転義し、後続和音 Ⅵを導き出しているといえ

る。つまり同主長調 D-Dur の脈絡が窺える。 

【譜例 2.2.22】〈「神曲」への補遺、交響的幻想曲〉S158a 第 829-850 小節 

 

上記した 2 つの例はどちらも同様の和声進行から成るものの、その調の脈絡は全く異な

ることがわかるだろう。リストは全音音階による反復進行で、その部分の意図を一時的に

曖昧にすることを目論んだのではないだろうか。 
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2-4 転義 

《24 の大練習曲》LW-A39／S137 第 6 番のコーダ（第 58-72 小節）には、第 58-61 小

節に、「2-1-1 経過和音」の項で述べた、経過和音  G-Dur 

+₆→Ⅰという和声進行が生じる。これによって第 61 小節

で変終止する。しかし続く第 62-65 小節に示される第 58-61 小節の変奏では、この経過和

音の役割が変化する。ここでは G-Dur の ₉に後続する

音ではなく D₂和音として機能するのである。そして第 64-65 小節では G-Dur 

91。つまり S 進行であった第 58-61 小節とは

異なり、第 62-65 小節は G-Dur の D₂機能→D 機能→T 機能という D 進行となるのである

92。第 66 小節からは、第 58-61 小節及び第 62-65 小節に示された旋律の後半 2 小節が繰

り返される。この第 66-67 小節及び第 68-72 小節でも、G-Dur 

D 進行によって不十分終止が示される93。 

の役割が変化しているこ

とがわかる。 

  

                                                   
91 第 64 小節の G-Dur 9 音である Es 音が 2 度下行の限定進行をしてい

+₄と捉えることもできる。しかし第 66 小節 3 拍目では、G-Dur 

3 拍目弱拍でⅤ₇という明確な D 和音へと解決している。このことから第 64 小節

の和音も G-Dur D 和音と見なし、第 9 音 Es 音は自由な進行をしていると捉えている。

「限定進行音の自由な進行」に関しては第 4 章第 1 節で述べることとする。 
92 もちろんこれらの機能は G-Dur 第 音保続低音上、つまり T 機能上で生じるものである。 
93 第 3 稿（《超絶技巧練習曲》LW-A172／S139 第 6 番）においては、本稿の第 66-72 小節に当たる

部分（第 64-70 小節）に同主長調 G-Dur の第 音保続低音が置かれておらず、低音が H 音→C 音→G

音と進行している。このことから 3 拍目弱拍部の上声に生じる D 音を先取音と見なして、G-Dur 9
1

9
1 という S 進行と捉えるのが妥当である。このことから第 3 稿では、本稿の第 62-65 小

節に当たる第 60-63 小節においても S 進行（G-Dur +₄→Ⅰ）

と捉えている。しかし本稿では G-Dur の第 音保続低音が第 72 小節まで一貫して置かれている。この

ことから第 66 小節 3 拍目及び第 68 小節 3 拍目の旋律部分の Es 音→D 音という進行を優先すべきであ

る。そのためここではあえて G-Dur 第 音保続低音上の｜ ₉｜→Ⅴ₇という D 機能として捉え、第

62-65 小節においても D 進行と捉えている。 
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【譜例 2.2.23】《24 の大練習曲》LW-A39／S137 第 6 番 コーダ（第 58-72 小節）94 
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2-4-1 「属 7 5－6 の転義によるもの」（島岡 1998, 152） 

「ある調の属 7 の和音（Ⅴ₇）」と「短 2 度（または増 1 度）下方に主音を持つ調の増 5

－6 の和音」は「同音異和音の関係」にあり、この転義によって「『短 2 度（または増 1 度）

下方に主音を持つ調（長・短）』へ転調することができる」（島岡 1998, 152）。このことか

9
2の関係が帰結する」（同前, 152）のである。リストはこの時期に作

曲した《24 の大練習曲》LW-A39／S137 にお 9
2」という異名同音的転

義を多用しており、その巧みな用法は注目に値する。 

最初に取り上げるのは《24 の大練習曲》LW-A39／S137 第 5 番のコーダ冒頭（第 100-

110 小節）である。主調 B-Dur の全終止とともに始まるコーダでは、まず低音の下行順次

進行に伴い 7
3

9
2→◦Ⅴ₉と進行する（第 100-103 小節）。そして B-Dur Ⅰへの解決

と同時に第 104 小節からは、第 100-103 小節の変奏が行われる。そのため第 104-106 小

節では低音の順次下行進行に伴って、B-Dur 7
3

9
2と進行する。しかし第 107 小節

では低音が F 音ではなく、H 音へと進行する。これによって第 106-107 小節 1 拍目では、

一時的に B-Dur  H-Dur へと転じて D 進行するのである。つまり第 106

小節の B-Dur 9
2  H-Dur のⅤ₇へと異名同音的転義されたことがわかる95。しか

し H-Dur 107 小節 1 拍目ですぐに B-Dur 9
2へと偶成転義されて、第 107 小

節 2 拍目ではⅤ₇へと形体変化することで D 機能が示される。そのため B-Dur 9
2→Ⅴ₇

という進行で D₂機能→D 機能が示された第 102-103 小節と同様、機能だけを見ると第 106

小節は B-Dur の D₂機能、第 107-109 小節では D 機能が示されていることがわかる。しか

しそこには B-Dur の D₂機能→D 機能という進行は意図されておらず、第 107 小節の旋律

部分の「尻取り反復」に伴った一時的な「調のゆれ」が行われているのである。  

  

                                                   
94 譜例に記載した機能は全て G-Dur T 機能上の機能である。 
95 第 103 小節と比べると、第 106 小節が異名同音で書かれていることからもこの意図が窺えるだろ

う。 
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【譜例 2.2.24】《24 の大練習曲》LW-A39／S137 第 5 番 第 100-110 小節 

 

《24 の大練習曲》LW-A39／S137 第 7 番においても、この異名同音的転義が重要な役

割を担っている。第 39 小節で主調 Es-Dur の半終止が示された後、第 41 小節アウフタク

トからは再び主題が示される。ここでは Es-Dur（第 41 小節アウフタクト-第 42 小節）

調 B-Dur（第 43 小節アウフタクト-第 44 小節） 調 f-Moll（第 45 小節アウフタ

クト-第 46 小節）と調を巡り、 調 As-Dur（第 47 小節アウフタクト-第 50 小節）へと辿

り着く。第 41 小節アウフタクト-第 46 小節では 2 小節単位で目まぐるしく調を巡ってい

たのに対して、第 47  As-Dur が長く続くことで、目的調へ

と辿り着いたかのような印象を受ける。しかし第 51 小節から一変し、+  C-Dur のカ

デンツ（Ⅰ²→Ⅴ₇→Ⅰ）が示されて全終止する。このことから第 50 小節 3-4 拍目の As-

Dur ₇が C-Dur の D₂和音へと異名同音的転義（As-Dur ₇=C-Dur 9
2）されることで、

C-Dur の終止定型（D₂機能→D 機能→T 機能）を導き出していることがわかる。 

さらに第 54 小節からの移行部でも同様の異名同音的転義が行われる。第 54 小節からは
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調 f-Moll へと転じて第 音保続低音が置かれる。この f-Moll の D 機能によって、続く

第 58 小節には T 機能が期待される。しかしその期待は裏切られ、第 58 小節からは- 調 

e-Moll のカデンツ（Ⅰ²→Ⅴ₇→+Ⅰ）が示されてピカルディー全終止する。つまりここでも

e-Moll の D₂和音へと異名同音的転義（第 58 小節アウフタクト：f-Moll Ⅴ₇=e-Moll 9
2）

されることで、e-Moll の終止定型（D₂機能→D 機能→T 機能）を導き出しているのである。 

【譜例 2.2.25】《24 の大練習曲》LW-A39／S137 第 7 番 第 40-59 小節 



163 

 

また同楽曲のコーダ（第 139-146 小節）では、この転義が「Ⅰのゆれ」と組み合わされ

た例が見られる。 

第 139 小節の主調 Es-Dur の全終止とともに始まるコーダでは、Es-Dur 9
3｜

という「Ⅰのゆれ」が 2 回繰り返される（第 139-140 小節及び第 141-142 小節）。しかし

2 回目の「Ⅰのゆれ」の後、第 143 小節では偶成和音が Es-Dur 

う D₂和音へと進行するのである。このことから第 142 小節の Es-Dur 9
3

7
1へと偶成

転義させることで、Es-Dur の D かる。これに

よって第 143 小節には意外性とともに、D₂和音による浮遊感がもたらされたまま、第 144

小節 1-2 拍目の全休符となるのである。その後第 144 小節 3 拍目から改めて Es-Dur 9
4

→Ⅰ²→Ⅴ₇→Ⅰという終止定型（D₂機能→D 機能→T 機能）が示されることによって曲は

締めくくられる96。 

                                                   
96 この第 139-142 小節の「Ⅰのゆれ」を、Es-Dur の D 機能への解決を期待する T 機能→D₂機能（Ⅰ

9
3
）の繰り返しと解釈することもできる。いずれにしても、第 143 小節で Es-Dur の D₂和音である

のである。 
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【譜例 2.2.26】《24 の大練習曲》LW-A39／S137 第 7 番 第 134-146 小節97 

 

                                                   
97「校訂報告」（NLA, S-4, 170-171）には明記されていないが、新全集では、第 144 小節の左手にお

いてへ音記号が欠如している。そのため【譜例 2.2.26】には（ ）を用いてへ音記号を補った。 
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続いて《24 の大練習曲》LW-A39／S137 第 9 番を取り上げたい。本楽曲は As-Dur で

 Es-Dur へと転調した部分に見られる。 

まず第 28-29 小節では Es-Dur Ⅴ7
1→Ⅰという進行で「翳り」和音による明暗の対比が行

われる。そして続く第 30-31 小節では Es-Dur 7
3

調へと転調したかのような衝撃がもたらされる。その後、第 32 小節で再び Es-Dur 7
3へ

と進行する。しかし続く第 33 小節 Es-Dur Ⅰ²→Ⅴ₇→Ⅰとカデンツが

32 小節の Es-Dur 7
3が Es-Dur の D₂和音へと異

名同音的転義（Es-Dur 7
3=Es-Dur 9

1）されていたことがわかる。 

【譜例 2.2.27】《24 の大練習曲》LW-A39／S137 第 9 番 第 28-34 小節 

 

 

《旅人のアルバム》第 1 部〈印象と詩〉の「オーベルマンの谷」LW-A40a／S156-5 の

コーダには、この転義によって「Ⅰのゆれ」が生じる。 

コーダは第 201 小節での不十分終止と同時に始まる。ここでは同主長調 E-Dur の第

音保続低音上の という進行で、2 小節の主題冒頭部分が 2 回繰り返
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され、それぞれ不十分終止する。そして第 205 小節から保続低音は途切れ、主題冒頭 1 小

節の「頭取り反復」となる。そのため第 205 小節では E-Dur の部分だけが繰り返

され、続く第 206 小節では 7
1が続く。これによって結果として E-Dur Ⅰ→｜ 9

2

（ ）｜→Ⅰ→｜ 7
1｜→Ⅰという「Ⅰのゆれ」が生じるのである。さらに第 207 小節

では主題の冒頭 2 拍の「頭取り反復」となり、これに伴って和声は第 205-206 小節の短縮

された形となることで畳み掛けられる（「作曲技法上の accelerando」）。そして最後は E-

Dur ◦Ⅳ→Ⅰという変終止で締めくくられる。この第 205 小節から見られる「Ⅰのゆれ」

は、「低音を跳躍させ、独立の S 和音のように」（島岡 1998, 362）用いられていることに

よって、強烈な表情がもたらされていることにも注目しておきたい。 

【譜例 2.2.28】《旅人のアルバム》第 1 部〈印象と詩〉「オーベルマンの谷」LW-A40a／

S156-5 第 201-209 小節 
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2-4-2 経過和音 Ⅰ² 

経過和音 Ⅰ²は「前後の と相まって強い調性感を生み出」（島岡 1998, 367）すと同

時に、異名同音的転調と組み合わされて様々な調を経過する。リストはしばしばこの語法

によって調の行き先を曖昧にすると同時に、「カデンツの半音階化」（Rummenhöller 1978, 

4）を図っている。 

まず最初に取り上げるのは《24 の大練習曲》LW-A39／S137 第 10 番の第 138-141 小

節である。ここでは経過和音 Ⅰ²によって様々な調を経過することで、主調 f-Moll の D₂

機能が引き延ばされている。 

第 106 小節からは主調 f-Moll で主題が示され、その後、 調 As-Dur（第 111-112 小

節）→ 調 C-Dur（第 113-115 小節）→ 調 a-Moll（第 116-121 小節）→ 調 Des-

Dur（第 122-131 小節）と、様々な調を巡っていく。そして第 131 小節で主調 f-Moll へ

と復義し、第 132 小節からは f-Moll の D₂機能→D 機能がダメ押しされる（第 132-135 小

節：f-Moll Ⅱ7
2→Ⅴ₇→Ⅱ7

2→Ⅴ₇、第 136-137 小節： ）。しかし第 138 小節で進行

した f-Moll を介して（f-Moll =Des-Dur Ⅳ¹） 調 Des-Dur へと転じる。そして第

139 小節以降、Des-Dur ◦ 9
2→｜◦Ⅰ²｜ 9

1、さらに 調 b-Moll へと半音階的転調（Des-

Dur ◦ 9
1 調 d-Moll Ⅴ7

3 =b-Moll 9
2）し、 9

2→｜Ⅰ²｜ 9
1と、経過和音 Ⅰ²を伴

う和声進行によって調を巡っていく。最終的に単純転義(b-Moll 9
1= f-Moll 9

1)によって

主調 f-Moll の D 機能へと辿り着き、これによって 142 小節以降の f-Moll の終止定型（f-

Moll Ⅰ→Ⅱ7
1→Ⅰ²→Ⅴ₇）が導き出されるのである。ここで注目すべきは、経過和音 Ⅰ²

を伴う和声進行によって、低音に B 音→A 音→As 音→G 音→Ges 音→F 音→E 音という半

音階的下行進行が形成されていることである。さらに経過和音 Ⅰ²によって、 調 Des-

Dur や 調 b-Moll に一時的に「強い調性感」が生み出されていることである。しかしこ

れらはあくまで f-Moll → 9
1の間に生じた「調のゆれ」であり、この「調のゆれ」によ

って という f-Moll の D₂機能が引き延ばされているといえる。 
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【譜例 2.2.29】《24 の大練習曲》LW-A39／S137 第 10 番 第 124-152 小節 
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《旅人のアルバム》第 2 部〈アルプスの旋律的な花〉「レント」LW-A40b／S156-11 の

第 32-36 小節にも同様の D₂機能の拡張が見られる。まず第 26-29 小節に現れる旋律は G-

Dur Ⅰ→Ⅱ7
1→Ⅴ₇→Ⅰと進行することで全終止する。そして第 30 小節以降この旋律が繰

り返しされる。しかしここでは D₂和音である G-Dur Ⅱ7
1がフェルマータで引き延ばされた

後、「翳り」和音である◦Ⅱ7
1へと進行し、さらにこの導 7 の和音を介して（G-Dur ◦Ⅱ7

1=es-

Moll 9
2）- 調 es-Moll へと転調する。そして es-Moll 9

2→｜Ⅰ²｜ 9
1、さらに◦

調 c-Moll へと半音階的転調（es-Moll 9
1 調 E-Dur Ⅴ7

3 =c-Moll 9
2）し、 9

2→｜

Ⅰ²｜ 7
1と、経過和音 Ⅰ²を伴う和声進行によって調を巡っていく。そして単純転義（c-

Moll 7
1= G-Dur Ⅴ7

1）によって主調 G-Dur Ⅴ7
1へと辿り着き、 を経過した後、Ⅴ₇→Ⅰに

よって示される新たな主題を導き出すのである。ここでも、経過和音 Ⅰ²を伴う和声進行

によって低音に C 音→Ces 音→B 音→A 音→As 音→G 音→Fis 音という半音階的下行進行

が形成される。そして経過和音 Ⅰ²によって一時的に es-Moll や c-Moll が「強い調性感を

生み出し」、「翳り」の表情をもたらしているのである。しかしこれらもあくまで G-Dur 

◦Ⅱ7
1→Ⅴ7

1の間に生じた「調のゆれ」である。 

この経過和音 Ⅰ²を伴う進行は、この部分に対応する第 115-120 小節にも見られる。 
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【譜例 2.2.30】《旅人のアルバム》第 2 部〈アルプスの旋律的な花〉「レント」LW-A40b

／S156-11 第 25-55 小節 

 

《旅人のアルバム》第 2 部〈アルプスの旋律的な花〉「アレグレット」LW-A40b／S156-

14 の安定復帰過程（第 78-85 小節）は、経過和音 Ⅰ²によって D₂和音が拡張されている。 

 h-Moll Ⅱ¹=As-Dur ◦Ⅳ¹）によって主調 

As-Dur の D₂和音に辿り着く。そして第 78-82 小節 1 拍目では As-Dur 7
2→｜Ⅴ｜ 7

1

9
1という As-Dur の D₂機能を中心とした進行となる。しかしその後、第 82 小節 1 拍

目の減 7 の和音を介して（As-Dur 9
1=f-Moll 9

2）、一時的に 調 f-Moll を経過する（第

82-83 小節 1 拍目：f-Moll 9
2

9
2→｜Ⅰ²｜ 9

1)。そして半音階的転調（f-Moll 9
1

調 Ges-Dur Ⅴ7
3 =As-Dur ）によって、第 83 小節 2 拍目で再び主調の D₂和音 
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へと辿り着くのである。その後、倚和音（ 調の 9
3）を伴う f-Moll ⅤがⅠへと解決すると

ともに、主題が再現される。つまり 調 f-Moll は、As-Dur の 9
1と という D₂機能の

間に置かれた「調のゆれ」であることがわかる。この経過和音 Ⅰ²を伴う和声進行によっ

て、ここでも低音に Fes 音→Es 音→D 音→Des 音→C 音→Ces 音→B 音という半音階的下

行進行が形成されるとともに、「陰翳」調である 調 f-Moll を経過することによって「翳

り」の表情がもたらされているのである。 

【譜例 2.2.31】《旅人のアルバム》第 2 部〈アルプスの旋律的な花〉「アレグレット」LW-

A40b／S156-14 第 63-88 小節 
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2-4-3 D₂機能の導出（珍しい転義） 

D₂機能の導出」については第 1 章第 5 節で既に述べた。ここではこの時

代に見られる、珍しい転義によって主調の D  

まず取り上げるのは《旅人のアルバム》第 1 部〈印象と詩〉の「ヴァレンシュタットの

湖」LW-A40a／S156-2 である。本楽曲は主調 As-Dur の第 音保続低音上でⅠ→Ⅴ₇が繰

り返される、As-Dur の T 機能を中心とした部分（第 1-34 小節）で始められる。そしてこ

れに続く部分（第 35-60 小節）において、この珍しい転義が見られる。 

まず第 35-42 小節で As-Dur Ⅳと◦Ⅳによる明暗の対比が行われた後、この「翳り」和

音を介して（As-Dur ◦Ⅳ=E-Dur Ⅵ  E-Dur へと転調する。そして第 43-50 小節で

は E-Dur Ⅴ7
1→Ⅰ₇という進行が繰り返される。さらに第 50 小節 3 拍目で E-Dur とい

う変位和音へ進行し、この和音が主調 As-Dur の 7
2へと異名同音的転義されることで主調

の D₂和音となり、続く第 51 小節からの第 音保続低音を導き出すのである。これまで

調の が主調の 9
2へと異名同音的転義されることが多かったのに対して、 調 とい

う変位和音を介した転義は珍しい転義といえる。 

また、この 調 E-Dur の T 機能にⅠ₇を置くことで、Ⅴ₇→Ⅰという明確な D 機能→T

機能の提示を避けていることも特筆すべきである。ここでは唯一の安定和音であるⅠを避

けることで、 調へと転調したという印象を最小限に留め、より自然な流れで主調の D

機能を導き出しているのである。E-Dur による異名同音的転義を取り入れたのも同様

の意図があってのことといえるだろう。 
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【譜例 2.2.32】《旅人のアルバム》第 1 部〈印象と詩〉「ヴァレンシュタットの湖」LW-

A40a／S156-2 第 34-61 小節 
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《旅人のアルバム》第 1 部〈印象と詩〉「泉のほとりで」LW-A40a／S156-3 の第 15-17

小節では、同様の異名同音的転義が行われる。本楽曲の主な概要は既に述べたが（【譜例

2.2.9】参照）、当該部分は 2 回目の部分 B に見られる。 

第 12 小節から主調 As-Dur で再現された部分 A は、第 15 小節の異名同音的転義（As-

Dur ◦Ⅳ=E-Dur Ⅵ  E-Dur へと転調し第 16 小節で全終止する。その後、

部分 B に移り、「二階建て構造和声」による移調反復進行となる。第 16  

E-Dur の第 音保続低音上に、左手ではⅠの分散和音、そして右手ではⅠ→Ⅴ₇→Ⅵ₇→Ⅴ

₇→Ⅰという進行が生じる。続く第 17 小節 2 拍目から同様の進行が繰り返される。しかし

第 17 小節 4 拍目で左右ともに E-Dur  Es- 7
2へと異名同

音的転義され、続く Es-Dur の反復句へと移調されるのである。上記した「ヴァレンシュ

 E-Dur の は主調の D₂機能を直接導く

ものではない。しかし 調 Es-dur 7
2（第 17 小節 4 拍目）は、主調 As-Dur の 7

2という

D₂和音と捉えることができる。このことから主調の D₂機能を導出するという、上例と同

様の意図を持った異名同音的転義であることがわかる。 

本楽曲はその後、  Es-Dur の 18-19 小節）及び「Ⅰのゆれ」を

伴う変終止（第 20-21 小節）によって Es-Dur Ⅰが印象付けられた後、主調 As-Dur の D

機能へと単純転義される（【譜例 2.2.9】参照）。すなわち、「ヴァレンシュタットの湖」と

の D 機能が、和音単位か調単位かのみであることがわかる。 
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【譜例 2.2.33】《旅人のアルバム》第 1 部〈印象と詩〉「泉のほとりで」LW-A40a／S156-

3 第 12-20 小節 3 拍目 
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2-4-4 減 7 の和音の偶成転義 

この時代から様々な減 7 の和音の偶成転義が見られるようになり、これによって転調手

段が広がりを見せる。そのいくつかの例を取り上げたい。 

《旅人のアルバム》第 2 部〈アルプスの旋律的な花〉「アレグロ」LW-A40b／S156-8 の

終わりでは減 7 の和音の偶成転義による騙し討ちが行われる。第 76 小節で主調 C-Dur の

全終止が示された後、第 69 小節アウフタクト-第 76 小節の繰り返しとなる。ここでも C-

Dur 9
1

7
1と進行した後、Ⅵへと進行することをきっかけに「陰翳」調 

調 a-Moll（第 80-82 小節：a-Moll Ⅰ→Ⅳ+₆→Ⅰ）による「翳り」の部分となる。そし

て単純転義（a-Moll Ⅰ=C-Dur Ⅵ）によって C-Dur へと復義した後、第 75 小節と同様、

C-Dur 9
1→Ⅴ₇→Ⅰという全終止が期待される。しかしこの期待は裏切られ、続く第 84

小節から B-Dur Ⅴ₇→Ⅰが示される。つまり第 83 小節 2 拍目の C-Dur 9
1が偶成転義さ

れることによって、 調 B-Dur のⅤ₇に対する倚和音 9
4へと読み替えられたのである。

第 84 小節以降示された B-Dur Ⅴ₇→Ⅰは、その後 7
3（第 85 小節 3 拍目）を経過し、第

86 小節で へと進行することで、主調 C-Dur のⅤ₇へと戻り、改め全終止によって曲を

 B-Dur の転調は、主調 C-Dur の全終止の期待を裏切

ると同時に、C-Dur 9
1という D₂機能の引き伸ばしの意図があるといえる。 
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【譜例 2.2.34】《旅人のアルバム》第 2 部〈アルプスの旋律的な花〉「アレグロ」LW-A40b

／S156-8 第 69 小節アウフタクト-第 90 小節 

 

また〈「神曲」への補遺、交響的幻想曲〉S158a の第 266 小節以降、減 7 の和音の特殊

な異名同音的転義が見られる。主調は d-Moll であり、第 217 小節からは▵ 調 fis-Moll

の D 機能中心の部分となる。様々な和音を経過し、第 243 小節以降再び fis-Moll 9
4が示

され、この和音が配置変化されていく。そして辿り着いた第 266 小節からこの異名同音的

転義が見られる。 

ここでは右手で導音連打がされ、そこに和音が加えられることで減 7 の和音が、As 音・

Ces 音・Es 音（第 270 小節）、H 音・D 音・Fis 音（第 272-274 小節）、D 音・F 音・A

音（第 276 小節）、F 音・As 音・C 音（第 278 小節）から成る短 3 和音へと交互に解決

する。つまりこれらは▵ 調 as-Moll、 調 h-Moll、- 調 d-Moll、 調 f-Moll のⅠで
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あることから、第 243 小節から続く減 7 の和音 fis- ₉を各調の へと偶成転義さ

せることで転調することのできる 4 つの短調の「Ⅰのゆれ」であることがわかる。 

そのため、第 243 小節から fis- ₉が第 269 小節で偶成転義（fis-Moll 9
2=as-Moll 

9
1）することで▵ 調 as-Moll へと転じ｜ 9

1｜→Ⅰ→｜ 9
2｜（第 269-271 小節）、続い

て第 271 小節で偶成転義（as-Moll 9
2=h-Moll 9

1）し 調 h-Moll ｜ 9
1｜→Ⅰ→｜ 9

2｜

（第 271-275 小節）、そして第 275 小節で偶成転義（h-Moll 9
2=d-Moll 9

1）し- 調 d-

Moll ｜ 9
1｜→Ⅰ→｜ 9

2｜（第 275-277 小節）、さらに第 277 小節で偶成転義（d-Moll 

9
2=f-Moll 9

1）し▵ 調 f-Moll ｜ 9
1｜→Ⅰ→｜ 9

2｜（第 277-279 小節 2 拍目）と同一の減

7 の和音を介して偶成転義を繰り返し調を巡っていく。その後も同様の偶成転義が続くが、

第 279 小節以降和音交替点が早くなり、畳み掛けられていく。これによって第 282 小節で

- 調 d-Moll へと辿り着く。そして第 284-295 小節では d-Moll Ⅵ→▵Ⅳが繰り返され、さ

らに第 296-297 小節では へと進行することで d-Moll での展開が期待される。しかしこ

こで Fis- へ単純転義され、その後第 298 小節で Fis-Dur Ⅴ、さらに第 302 小節で

へと進行し、Fis-Dur の T 機能への指向性を高め、第 304 小節から第 2 主題が提示され

る。 

第 266-283 小節では減 7 の和音の偶成転義によって様々な調を巡っている。この偶成転

義によって転調可能な 4 つの調を示すことで調の行方を曖昧にすると同時に、実際に第

284-297 小節では予想だにしない転調を遂げている。 しかし最終的に第 298 小節で再び

Fis-Dur の D 機能へと到達していることから、巨視的に捉えると、偶成転義を伴う減 7 の

和音 fis- ₉という D 機能中心の部分（第 266-283 小節）から Fis-Dur の D 機能（第

298-303 小節）への D 機能間の「調のゆれ」であるといえるだろう。この劇的な展開によ

って、第 2 主題に示される Fis-Dur の T 機能がより一層引き立てられているのである。 
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【譜例 2.2.35】〈「神曲」への補遺、交響的幻想曲〉S158a 第 243-304 小節 
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《24 の大練習曲》LW-A39／S137 第 4 番では、これまで取り上げた様々な現象が組み

合わされて多様な転調が行われている。ここでは本楽曲のいくつかの部分を取り上げなが

ら、その特異な転義について触れたい。 

本楽曲は主題と 5 つの変奏で構成されている。まず最初に取り上げるのは第 25 小節か

ら提示される主題の変奏である。主調 d-Moll Ⅰ→Ⅱ7
3→Ⅴ7

1→Ⅰと主題が示された後（第 25-

28 小節）、「D3 度上行型反復進行」（第 29-32 - +

進行する98。そして辿り着いた第 33-36 小節では、+  As-Dur

36 小節 4-6 拍目では「Ⅰのゆれ」と

して生じた As-Dur  As-Dur 

=d-Moll 9
1）されることによって、主調 d-Moll の D 9

1が導き出さ

れ、その後Ⅰ²→Ⅱ7
2→Ⅴ→Ⅰという終止定型が示されて全終止するのである。 

つまり、第 29-32 小節の反復進行を経て+  As-Dur

ゆれ」へと辿り着いたのは、減 7 の和音の偶成転義によって主調の D₂機能を導き出すた

めであると考えられる。これは第 32-36 小節に置かれた+  As-Dur

音が、第 36 小節 4-6 拍目で異名同音へと書き換えられていることからも推測できる。 

  

                                                   
98 この「D3 度上行型反復進行」は借用和音を用いた反復進行ではなく、【譜例 2.2.36a】に示した通

り、- 調 f-Moll Ⅴ₇→Ⅰ（第 29-30 小節）、 調 As-Dur Ⅴ₇→Ⅰ（第 31-32 小節）という移調反復

進行と捉えることもできる。 
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【譜例 2.2.36a】《24 の大練習曲》LW-A39／S137 第 4 番 第 25-40 小節 
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続いて第 74 小節からの主題の変奏を取り上げる。第 57 小節から始まる中間部は 調 

B-Dur を中心とした部分である。まず B-Dur 第 音保続低音上の と進行し

た後（第 74-77 小節）、 調 F-Dur へと転じて第 81 小節で 調全終止する。続く第 82

小節からは「D2 度上行型反復進行」によって B-Dur 99、第 86

9
1へと辿り着く。 

そしてこの減 7 の和音が偶成転義（B-Dur 9
1=gis-Moll 第 音保続低音上の ₉）され

て、第 86-88 小節は gis-Moll 第 音保続低音上の｜ ₉｜→Ⅰという「Ⅰのゆれ」となる。

さらに第 88 小節では、gis-Moll 第 音保続低音上の ₉が B-Dur  c-Moll の D 機能

に対する倚和音 9
4へと偶成転義され、これが D 機能 Ⅰ²→Ⅴ₇へと解決し第 91 小節で全

終止するのである100。 

ここでも第 86-88 小節の g-Moll の第 音保続低音が第 88 小節で異名同音に書き換えら

れていることから、c-Moll の D 機能に対する倚和音 9
4への偶成転義を意図していたこと

が窺える。 

  

                                                   
99 この「D2 度上行型反復進行」も借用和音を用いた反復進行ではなく、【譜例 2.2.36b】に示した通

り、B-Dur の◦ 調 Des-Dur Ⅰ→Ⅴ（第 82-83 小節）、 調 E-Dur Ⅰ→Ⅴ（第 84-85 小節）という

移調反復進行と捉えることができる。 
100 最終稿ではここで+  C-Dur の D 機能に対する倚和音 9

4
へと偶成転義し（第 96 小節）、その

後 C-Dur  
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【譜例 2.2.36b】《24 の大練習曲》LW-A39／S137 第 4 番 第 74-91 小節 
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最後に、第 127 小節から示される同主長調 D-Dur の主題の変奏を取り上げる。第 127

小節から主題が D-Dur Ⅰ→◦Ⅳ²→Ⅴ₇→Ⅰと示された後、「D3 度上行型反復進行」（第

131-134 101。 

そして第 135 小節以降、「Ⅰのゆれ」が畳み掛けられていく。まず第 135-137 小節では

 A-Dur 第 音保続低音上の｜ ₉｜→Ⅰ→｜ ｜となるが、続く第 138 小節では B-

Dur Ⅰへと進行する。つまり第 137  B-Dur 9
1へと偶成転義されたことが

わかる。そして第 138 小節で B-Dur Ⅰが示されたことから、続く第 139-140 小節 1 拍目

では B-Dur 第 音保続低音上の｜ ₉｜→Ⅰが期待される。しかし第 140 小節 1 拍目には

H-Dur Ⅰが示されることから、ここでも第 139 小節で+  H-Dur 9
1へと偶成転義さ

れたことがわかる。さらに第 140 小節 2 拍目でも同様の偶成転義（H-Dur 

=C-Dur 9
1  C-Dur へと転調する。その後第 141 小節 2 拍目

で C-Dur 9
1が主調 d-Moll の 9

1へ単純転義されることで、第 142 小節以降、d-Moll の終

止定型（d-Moll ）が示され、第 150 小節の全終止とともに

コーダとなる。 

つまりここでは減 7 の和音の偶成転義によって、第 137 小節以降、D-Dur の 調 A-Dur

 B-Dur（第 137-138 小節）→+  H-Dur（第 139-140 小節 1  

C-Dur（第 140 小節 2 拍目-第 141 小節 1 拍目）の各調の◦ ₉→Ⅰと進行する「D2 度上行型

反復進行」によって、主調 d-Moll へと復義していることがわかる。 

  

                                                   
101 ここでもこの「D3 度上行型反復進行」を、借用和音を用いた反復進行ではなく、【譜例 2.2.36c】

に示した通り、D-Dur の 調 fis-Moll Ⅴ₇→Ⅰ（第 131-132 小節）、 調 A-Dur Ⅴ₇→Ⅰ（第 133-134

小節）という移調反復進行と捉えることができる。 
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【譜例 2.2.36c】《24 の大練習曲》LW-A39／S137 第 4 番 第 127-150 小節 
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2-4-6 増 3 和音の偶成転義 

《旅人のアルバム》第 1 部〈印象と詩〉の「リヨン」LW-A40a／S156-1 では、「Ⅰの

ゆれ」として生じる増 3 和音が重要な位置を占めている。また特に注目すべきは、「Ⅰ

のゆれ」として生じる増 3 和音が偶成転義されることである。 

本楽曲のコーダは、主調 C-Dur の長大な D 機能の解決とともに始まる。まず第 152-

155 小節では C-Dur Ⅰ→｜ ｜→Ⅰ｜ ｜という増 3 和音との「Ⅰのゆれ」が生じ

る。しかし続く第 155 小節以降、a-Moll Ⅰ→Ⅱ7
1→Ⅴ₇→+Ⅰと進行することで、a-Moll

のピカルディー全終止（第 158 小節）が示される。このことから、第 155 小節で生じた

偶成和音 C-Dur が 調 a-Moll の D 和音である へと偶成転義されて 調 a-Moll 

Ⅰへと進行していることがわかる。続く第 158-161 小節は、増 3 和音 a-Moll 

+Ⅰの「Ⅰのゆれ」となる。そしてここでも偶成和音 a-Moll が偶成転義（a-Moll 

=b-Moll ²）することで◦ 調 b-Moll に転調し、第 162 小節では b-Moll Ⅰ¹→Ⅱ7
1

→Ⅰ²→Ⅴ₇と終止定型が示されることで、第 158 小節と同様、全終止を期待させる。し

かし続く第 164 小節では b-Moll 9
2へと進行することで代理終止し、さらにこの減 7 の

和音の異名同音的転義（b-Moll 9
2=C- 9

3）することで主調 C-Dur に戻る。これに

よって主調 C-Dur の拡大された終止定型が示され、第 168 小節で全終止する。そして全

終止した第 168 小節からは C-Dur の第 音保続低音上で様々な「Ⅰのゆれ」が示される

ことで、「T-S-T に近いカデンツ効果」が生じる。ここでは偶成和音として C-Dur 

（第 169 小節）、Ⅵ（第 171 小節）という「翳り」和音と「陰翳」和音の対比、そして

和音交替 172 小節 3-4 173 小節 3-4 拍目）を伴

う。さらに第 174 小節 3 拍目から C-Dur 9
1→Ⅰ²と、C-Dur の D₂機能→Ⅴに対する倚

7
3

9
1→Ⅰ²を経過し、倚和音 

Ⅰ²がⅤに解決することなく第 177 小節でⅠへと解決する102。そして第 179 小節以降、一

 As-Dur へと転調し、第 185 小節 4 拍目で主調の D₂和音へと異名同音的転

義（As-Dur ₇=C-Dur 9
2）されることによって、主調 C-Dur の終止定型（C-Dur 9

2

→Ⅰ²→Ⅴ₇→Ⅰ）が導き出されて曲を閉じるのである。 

第 152 小節以降に見られる上述した偶成転義は、第 56-69 小節あたりにも見られる。 

                                                   
102 Ⅴへと解決しないまま、Ⅰへと解決する倚和音 Ⅰ²を筆者は「無解決倚和音」と呼ぶ。これはヴァ

イマール時代以降頻繁に見られる語法であるため、第 4 章で詳しく触れることとする。ここに見られる

「無解決倚和音」は、それらをかなり先行する例といえるだろう。ここでも無解決倚和音 Ⅰ²の先行和

音として、D 9
1が置かれていることに注目しておきたい。 
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【譜例 2.2.37a】《旅人のアルバム》第 1 部〈印象と詩「リヨン」LW-A40a／S156-1 第

152-187 小節 
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【譜例 2.2.37b】《旅人のアルバム》第 1 部〈印象と詩「リヨン」LW-A40a／S156-1 第

56-69 小節 
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2-5 楽曲のゆれ 

2-5-1 不安定調での楽曲の開始 

この時代から、不安定調での楽曲の開始が見られ始める103。以下で取り上げる楽曲では、

序奏に移調反復進行などを用いて、不安定調を長時間示すことによって、主調の提示を遅

らせていることがわかる。 

まず、《ヴェネツィアとナポリ》初稿 LW-A53／S159 第 1 曲の序奏（第 1-21 小節）を

取り上げたい。この楽曲は主調 c-Moll であるものの、楽曲冒頭は- 調 as-Moll で始めら

れる。まず第 1-5 小節では as-Moll 第 音保続低音という as-Moll の D 機能上で

と示される。しかしこれは as-Moll の T 機能へと解決することなく、異名同

音的転義（as-Moll 第 音保続低音上の =a-Moll 9
1）によって  a-Moll（経過和音 

Ⅰ²を伴う 9
1→｜Ⅰ²｜ 9

2）を経過し、第 7 小節で- 調 b-Moll へと異名同音的転調（a-

Moll 9
2=b-Moll Ⅴ₇）する。この第 7-11 小節では、第 1-5 小節が移調反復（「複合 2 度上

行型反復進行」）され、b-Moll 第 音保続低音上のⅤ₇→Ⅰ と進行する。そして第 11

小節で異名同音的転義された経過和音 c-Moll 9
3を経て、主調 c-Moll の D₂和音 9

1へと

辿り着き、第 13-19 小節の c-Moll 第 音保続低音を導き出すのである。 

このように本楽曲の序奏では- 調 as-Moll→  a-Moll→- 調 b-Moll を経て、主

調の D₂機能→D 機能に至る。そして低音進行に着目すると、Es 音（第 1-5 小節）→E 音

（第 6 小節）→F 音（第 7-11 小節）→Fis 音（第 12 小節）→G 音（第 13-19 小節）と半

音階的に上行することで主調の D₂機能→D 機能へと達していることがわかる。つまり-

調 as-Moll、  a-Moll、- 調 b-Moll は、第 音保続低音や経過和音 Ⅰ²によって「強

い調性感を生み出」（島岡 1998, 367）すものの、あくまで主調の D 機能を導き出すため

の巡回過程であると捉えることができる。 

  

                                                   
103 もちろん初期作品にも既に見られる。研究対象外ではあるが、顕著な例として、1824 年に作曲され

た《ロッシーニとスポンティーニの主題による華麗なる即興曲》LW-A5/S150 などが挙げられる。 
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【譜例 2.2.38】《ヴェネツィアとナポリ》初稿 LW-A53／S159 第 1 曲 第 1-26 小節 

 

《ヴェネツィアとナポリ》初稿 LW-A53／S159 第 2 曲の序奏（第 1-8 小節）にも同様

の意図が見られる。この楽曲の主調は A-Dur であるが- 調 f-Moll の第 音保続低音上

の で始められる。第 3 小節で異名同音的転義（f-Moll 第 音保続低音上の

=fis-Moll 9
1）されることで一時的に  fis-Moll（経過和音 9

1→｜Ⅰ²｜

9
2）を経過し、続く第 4-6 小節では第 1-3 小節が移調反復される（「複合 2 度上行型反

復進行」）。そのため- 調 g-Moll の第 音保続低音上の と進行した後、第 6
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小節の異名同音的転義（g-Moll 第 音保続低音上の =gis-Moll 9
1）によって一時的に

調 gis-Moll（経過和音 Ⅰ²を伴 9
1→｜Ⅰ²｜ 9

2）を経過する。そして第 7 小節の異

名同音的転義（gis-Moll 9
2=A-Dur Ⅴ₇）によって主調 A-Dur のⅤ₇へと辿り着き、Ⅱ7

2（D₂

機能）→Ⅴ₇（D 機能）がダメ押しされることで、第 9 小節からの D 機能で始まる主題が

導き出されるのである。 

本楽曲においても、C 音（異名同音 His 音）→Cis 音→D 音→Dis 音→E 音という半音

階的上行進行が確認できる。さらに本楽曲ではこの半音階的上行進行に伴って- 調 f-

Moll→  fis-Moll→- 調 g-Moll→ 調 gis-Moll と、半音階上の調へと転調しており、

これによって主調 A-Dur の D 機能が導き出されていることがわかる。 

【譜例 2.2.39】《ヴェネツィアとナポリ》初稿 LW-A53／S159 第 2 曲 第 1-12 小節 

 

〈「神曲」への補遺、交響的幻想曲〉S158a も不安定調で開始される楽曲の 1 つである。

他の例でも繰り返し述べているが、本楽曲は d-Moll で書かれている。また楽曲冒頭は A

音・Es 音という 3 全音、いわゆる「悪魔の音程」で始められることは広く知られているだ

ろう。第 1-3 小節ではこの 3 全音（A 音・Es 音）が下行していき、Es 音へと辿り着き低

音に保続される。そしてその上部に和音が示されることで、Fis 音・A 音・C 音・Es 音か

ら成る減 7 の和音で構成されていることが明らかとなる。そして第 4 小節以降 as-Moll 第

音保続低音上のⅤ₇→Ⅰ→Ⅴと進行し、第 6 小節で+Ⅰへとピカルディー全終止すること
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から、冒頭は主調 d-Moll の 調 as-Moll で始められていることがわかる。そして第 1-

3 小節の減 7 の和音は、第 4 小節 1-2 拍目に示される as-Moll 第 音保続低音上のⅤ₇に

対する倚和音 104。続く第 7-12 小節では第

1-6 小節が▵ 調 h-Moll で移調反復される（「複合 3 度上行型反復進行」）。つまり第 7-

9 小節で減 7 の和音が偶成転義（as-Moll 9
3=h-Moll 第 音保続低音上の 調の ）さ

れ、▵ 調 h-Moll へと転調していることがわかる。第 6 小節と同様に第 12 小節でピカル

ディー全終止した後、第 13 小節以降、- 調 es-Moll（第 13-18 小節：経過和音 Ⅰ²を伴

う 9
1

9
2→｜Ⅰ²｜ 9

1）、- 調 c-Moll（第 18-22 小節 1 拍目：経過和音 Ⅰ²を伴う

9
2→｜Ⅰ²｜ 9

1）を経過する。そして第 20 小節の単純転義（c-Moll 9
1=d-Moll 9

1）によ

って主調 d-Moll 9
1へと達し、第 22 小節 2 拍目以降 d-Moll 9

3→｜ ｜→Ⅳ¹→Ⅴとフ

リギア終止することで、第 24 小節で d-Moll の半終止が示されるのである。つまり第 1-12

小節では「複合 3 度上行型反 調 as-Moll  h-Moll を示し、そ

の後経過和音 Ⅰ²によって- 調 es-Moll、- 調 c-Moll の「強い調性感」を示すことで調

の行方が曖昧になっていることがわかる。しかし第 12 小節以降の H 音（異名同音 Ces 音）

→B 音→A 音→G 音→Fis 音という、低音の半音階を伴う下行進行によって到達した減 7

の和音を介して主調 d-Moll 9
1に転義し、その後フリギア終止によって d-Moll の D 機能

を導き出すという機能的な意図が窺える。 

いずれの例も調を巡回することによって主調の D 機能を導き出す意図があることがわ

かる。 

  

                                                   
104 第 3 小節の上部に示される和音が、続く第 4 小節 1-2 拍目の as-Moll Ⅴ₇に対する倚和音の表情を持

っていることからも妥当であるといえるだろう。 
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【譜例 2.2.40】〈「神曲」への補遺、交響的幻想曲〉S158a 第 1-26 小節 

 

《24 の大練習曲》LW-A39／S137 第 7 番の序奏では、様々な語法が組み合わされるこ

とで、本来不安定調である調があたかも主調のように示される。これによって主調が分か

りづらくなっている。本楽曲の主調は Es-Dur であり、序奏冒頭は第 1-4 小節の動機が展

開される。 

曲は 調 E-Dur のⅠ¹に対する 2 小節間の長大な倚和音 9
1で始まり、第 3 小節で E-

Dur Ⅰ¹へと偶成解決する。そして第 3-4 小節では倚和音 E-Dur Ⅰ¹の下部倚和音と

して生じる。その後、この E-Dur Ⅰ¹を介して（E-Dur Ⅰ¹=D-Dur 調 D-Dur へ
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と転じて、第 5-8 小節では D-Dur 9
1→Ⅰ²という進行で 4 小節間の動機が示される。さ

らに第 9-12 小節では、動機冒頭 2 小節の縮小型によって畳み掛けられる。ここでは経過

和音 Ⅰ²を伴う同主短調 es-Moll 及び- 調 fis-Moll の進行によって低音が A 音→B 音

→Ces 音→C 音→Cis 音と半音階的に上行していき、D 音に達した第 12 小節 3 拍目で

調 G-Dur Ⅴ₉による頂点に辿り着く。 

第 13-15 小節 2 拍目では、G-Dur Ⅴ₇へと形体変化し、下部倚和音 を伴いな

がら一気に下行する。そして第 15 小節 3 拍目の“Quasi presto”から「複合 3 度下行型反復

進行」によって調を巡る。まず第 15 小節 3 拍目-第 17 小節では、引き続き倚和音 

9
4を伴う G-Dur Ⅴ₇となる。そして第 18 小節 1-3 拍目で偶成転義（G-Dur Ⅴ₇の倚和音 

9
3=E-Dur Ⅴ₇の倚和音 9

4）し、第 18-20 小節 調 E-Dur の倚和音 

9
4を伴うⅤ₇が続く。さらに第 21 小節以降、この反復句の拍点のずれた「頭取り反

復」によって  Cis-Dur（第 21-22 小節 1 拍目）  B-Dur（第 22 小節 2 拍目-第

23 小節 1 拍目）と畳み掛けられ、第 23 小節 2 拍目-第 25 小節 1 拍目では+  G-Dur で

この「頭取り反復」の拡張が行われる。その後、第 25 小節 3-4 拍目の偶成転義（G-Dur Ⅴ

₇の倚和音 9
4=As-Dur Ⅴ₇の倚和音 9

4 調 As-Dur へと転じる。そし

 g-Moll への一時的な「調のゆれ」を伴う As-Dur の

及び異名同音的転義（As-Dur = E-Dur 9
2）によって105、  E-Dur の◦

9
2→◦Ⅰ²へと辿り着くのである。 

ここで序奏を振り返ると、主調 Es-Dur の  E-Dur で始まった序奏は、様々な調を

巡って最終的に E-Dur 9
2→◦Ⅰ²というカデンツへと辿り着いていることがわかる。した

がって序奏だけを見ると主調は E-Dur であり、この序奏は E-Dur Ⅰ¹（第 1-4 小節）から

9
2→◦Ⅰ²（第 27 小節 4 拍目-第 28 小節）へ向けた「調のゆれ」を意図していると錯覚す

る。このことから E-Dur ◦Ⅰ²の後続和音として、Ⅴ₇→Ⅰ（D 機能→T 機能）が期待され

る。しかし第 29 小節では突如として主調 Es-Dur へと転調し、第 音保続低音上のⅠ→

Ⅴ₇→Ⅰという進行で主題が提示される。つまり、E-Dur 9
2という D₂和音によって辿り

着いたⅤに対する倚和音である◦Ⅰ²は、Ⅴ₇へと解決することなく、主調 Es-Dur へと半

                                                   
105 第 27 小節 3 拍目は実際には G 音・B 音・Cis 音しかないが、前後の脈絡を踏まえて As-Dur Ⅴ7

3の

根音 E 音が内在していると捉え、【譜例 2.2.41】のように示している。しかしこの部分は、E 音を補

って減 7 の和音として捉えることで As-Dur 9
3と捉えることもできる。その場合、第 27 小節 3 拍目

の As-Dur 9
3又は g-Moll 9

1を、E-Dur ◦ 9
2へと異名同音的転義したと捉えるのが妥当である。 
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音階的転調しているといえる106。 

序奏の段階では主調が E-Dur であるとほのめかし、最終的に Es-Dur で主題を示すとい

うリストの意図が窺える。これによって主題が提示される第 29 小節以降まで主調を分か

りづらくしているのである。 

【譜例 2.2.41】《24 の大練習曲》LW-A39／S137 第 7 番 第 1-30 小節 

 

                                                   
106 最終稿である《超絶技巧練習曲》LW-A172／S139 第 7 番においては、【譜例 2.2.41】の第 28 小

 E-Dur のⅤ₇を介して主調 Es-Dur の D₂和音へと異名同音的転義（E-Dur Ⅴ₇

=Es-Dur ◦ 9
2）して、Es-Dur D 機能上に示される主題を導き出している。第

28 小節 2 拍目には H 音しか記されていないが、このことから同様の異名同音的転義を意図していたと

考えることもできるだろう。 
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2-5-2 楽曲構造 

 第 2 節で挙げた様々な例から、和声語法は多様化していることがわかる。これに伴って、

「楽曲の和声構造」における「移行過程」及び「巡回過程」（島岡 1998, 390）はさらに発

展しているといえる。そして特筆すべきは、この時期から楽曲冒頭において不安定調で楽

曲を始める例が見られ始めることである。これによって主調の提示を遅らせているのであ

る。このように楽曲冒頭における不安定局面の使用や、「移行過程」及び「巡回過程」にお

ける様々な調の巡回など、不安定局面に対する意識の高まりが窺えるものの、楽曲全体に

おいては主調の安定局面を中心に書かれており、楽曲の終わりにおいても安定局面が明確

に示されている。 
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第 3 章 ヴィルトゥオーソ時代（1839-1847 年） 

 

 マリーとヴェネツィアに滞在していたリストは、1838 年 4 月にハンガリーが洪水によ

って大きな被害を受けたことを知る。リストはしばらくピアニストとしての演奏活動から

離れていたが、この知らせを聞くとすぐにウィーンを訪れ、急遽約 10 回にわたる支援演

奏会を開催し、そこで得たお金をハンガリーへ寄付をした。この演奏会が演奏活動再開の

きっかけとなり、翌年から 1847 年にかけてヴィルトゥオーソピアニストとしての活動を

本格的に行うこととなる。 

 この時代は華やかな演奏会用の作品が多く書かれている。そのためか意表を突くような

転調が多く見られるようになる。第 1 節では《詩的で宗教的な調べ Harmonies poétiques 

et religieuses》初稿 －／S171d 第 4 曲〈最後の幻影 dernière illusion〉を通して多様化

する転義の一例を示したい。 

 

 

第 1 節 《詩的で宗教的な調べ Harmonies poétiques et religieuses》初稿 －／S171d 

第 4 曲〈最後の幻影 dernière illusion〉 

 

この楽曲は 1845 年に作曲された《詩的で宗教的な調べ》初稿の第 4 曲である。その第

1 部は同時期に書かれた《バラード》第 1 番 LW-A117／S170 とほぼ同様の主題から成る。 

 本楽曲で注目すべきは、その転調方法である。特に、第 2 章で既に述べた「Ⅰのゆれ」

と、このゆれによって生じた偶成和音を転義する偶成転義によって様々な調へと自在に転

調していく。この楽曲を通して、リストの転調の妙技に触れていきたい。 

 

1-1 主題・要素 

 本楽曲は“Dal segno”を含む 3 部形式で書かれている。分析に入る前にいくつかの主題

及び要素を設定したい。 

まず、第 1 部（第 13-47 小節）は大きく 2 つの主題で構成されている。これらの主題を

それぞれ主題 A1（第 13-20 小節）、主題 A2（第 29-36 小節）と呼ぶこととする。さらに、

主題 A1 には【譜例 3.1.1】に示す 4 小節の要素 a1-1 を、主題 A2 には【譜例 3.1.2】に示

す 4 小節の要素 a2-1 を設定する。 
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【譜例 3.1.1】第 13-20 小節 主題 A1 

 

【譜例 3.1.2】第 29-36 小節 主題 A2 

 

また、第 2 部（第 48-321 小節）には新たな主題が現れ様々に展開されていく。これを

主題 B（第 48-65 小節）とし、この主題の前段 8 小節を要素 b-1、後段 8 小節を要素 b-2

と設定する107。 

                                                   
107 この主題と類似したものが 1848-1849 年あたりに作曲された《コンソレーション》初稿 LW-A111a

／S171a 第 6 番のコーダ（第 133-166 小節）にも見られる。 

【譜例 3.1.3a】《コンソレーション》初稿 LW-A111a／S171a 第 6 番 第 133-140 小節 
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【譜例 3.1.3】第 48-65 小節 主題 B 

 

また、第 82 小節から現れる主題は、主題 B の旋律に基づいているものの、和声や要素

が異なっているため主題 B’とする。この主題は、2 つの要素 b’-1 で構成されている。 

【譜例 3.1.4】第 82-98 小節 主題 B’   

 

以下では、大きく序奏（第 1-12 小節）、第 1 部（第 13-47 小節）、第 2 部（第 48-321 小

節）、第 1 部再現とコーダ（第 322-344 小節）に分け論じていく。 

 

1-2 和声分析 

1-2-1 第 1-12 小節 序奏（【譜例 3.1.5】参照） 

 曲は Des-Dur であり、12 小節間の序奏で始まる。この序奏は、連続倚音を伴う分散和

音上行音型と、倚和音を伴う和音の下行から成る、5 小節のフレーズで構成されており、

フレーズごとに和音が移り変わっていく。 

曲は、Des-Dur 1-5 小節）で始められる。先ほど述べた通り、連続

倚音を伴う分散和音上行音型の後、Des-Dur 

続く。第 2 章で取り上げた《24 の大練習曲》LW-A39／S137 第 5 番の冒頭にも見られた

通り、この倚和音（Des-Dur を他
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の和音に投影したものである。ここで

ものになっている。 

 続く第 6 小節からのフレーズは、Des-Dur 9
1で繰り返される。このフレーズの和音の

下行（第 9-10 108。そして第 11

小節からは、Des-Dur Ⅰ²で分散和音上行音型の冒頭 2 小節が繰り返され、自然な流れで

第 13 小節の主題 A へと続く。 

ここで注目すべきは、この序奏の第 1-10 小節が全て D

おり、これによって長大な D₂機能を提示していることである。この長大な D₂機能は、第

11-12 小節でⅤに対する倚和音、Des-Dur Ⅰ²へと進行し、Des-Dur Ⅴ₇という D 機能で

開始される主題 A を導き出している。つまり、D 機能で始まる主題 A への期待感を高める

ために、この序奏では Des-Dur の長大な D₂機能、さらにはⅤに対する倚和音 Ⅰ²を示し

ているのである。各 D₂和音に用いられた倚和音によって彩られているだけではなく、機能

的な脈絡も持ち合わせていることがわかる。 

【譜例 3.1.5】第 1-12 小節 序奏  

 

  

                                                   
108 第 2 章でも述べた通り、 倚和音 

9
1
へと投影したものである。 
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1-2-2 第 1 部 第 13-47 小節（【譜例 3.1.6】・【譜例 3.1.7】参照） 

 前述した通り、序奏での長大な D₂機能、そしてⅤ対する倚和音 Ⅰ²を受けて、Des-Dur 

Ⅴ₇という D 機能で始まる主題 A1 が提示される。この主題 A1 は 8 小節のフレーズから成

り、前半 4 小節では不十分終止、後半 4 小節では全終止する。また、この主題 A1 は連続

倚音が特徴的であり、これによって【譜例 3.1.6】に記した通り、部分的に倚和音が生じる。

第 1 章第 1 節で取り上げた《ワルツ》と同じく、Des-Dur Ⅴ₇→Ⅰという古典的な和声進

行で構成されているものの、この長い倚音によってロマンチックな表情を醸し出している。 

まず第 13 小節から現れる主題 A1 は、前述した通り、Des-Dur Ⅴ₇→Ⅰと進行し、第 16

小節で不十分終止、そして第 20 小節で全終止する。続く 21 小節からは主題 A1 が変奏さ

れる。この変奏では、上声部に Des-Dur  As 音が保続され、さらに低音部がシン

コペーションで奏されることによって、より躍動感が感じられる。この主題 A1 の変奏で

も、連続倚音を伴う Des-Dur Ⅴ₇→Ⅰという進行が繰り返され、第 24 小節で不十分終止、

第 28 小節で全終止する。 

【譜例 3.1.6】第 13-28 小節 主題 A1  
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続く第 29 小節からは主題 A2 の提示である。この主題は Des-Dur Ⅴ₇→Ⅰという進行

のみで構成されていた主題 A1 とは異なり、Des-Dur Ⅵ（又は  f-Moll

のⅣ→Ⅰという「陰翳」調の表情を含んでいる。これによって、主題 A1 には見られなか

ったもの悲しさが感じられる。一方でフレーズ構造としては、主題 A1 と同様、8 小節のフ

レーズで構成されており、第 32 小節で不十分終止、第 36 小節で全終止する。また続く第

37 小節から変奏される。この変奏によって旋律はオクターヴで補われ、内声部も厚く書か

れる。しかし、第 40 小節での不十分終止の後、第 41 小節からは、Des-Dur Ⅵ（又は ）

よる進行が続く。序章「第 4 節 分析にあたって」でも述べたが、長調のⅥやⅢは短 3 和

音であるため、長調の固有和音でありながら「陰翳」という「翳り」に似た表情が生じる。

しかし長調の準固有和音である◦Ⅵや◦Ⅲは「翳り」和音、つまり短調の固有和音であるこ

とに加えて、「陽転」の表情を内包した長 3 和音である。そのため、第 41 小節からのフレ

ーズ後半に移った瞬間、どこか物悲しくも、ふと光が差し込むような明るさが感じられる。

さらに、続く第 42  E-Dur Ⅳ→Ⅰと進行したよ

うに感じる。しかし、第 43 小節からは、再び Des-Dur Ⅴ₇→Ⅰと進行し全終止すること

から、これらは Des-Dur の内部和音であると認識できる。いずれにしても、この第 41-42

小節は聞き手をはっとさせる斬新な和声進行になっていることがわかる。第 44 小節の全

終止は第 1 部全体を締めくくる全終止でもあるため、これまでより長く Des-Dur Ⅰが続

く。 
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【譜例 3.1.7】第 29-47 小節 主題 A2 

 

第 1 部は、主題 A1 の提示（第 13-20 小節）、主題 A1 の変奏（第 21-28 小節）、主題 A2

の提示（第 29-36 小節）、主題 A2 の変奏（第 37-47 小節）という主調 Des-Dur で一貫し

て書かれた明確な構成である。しかしこの単純な構成の中に、主題 A2 の変奏に見られた

「陰翳」和音と「翳り」和音の対比による印象的な進行を取り入れるという、リストの意

図が垣間見える。 

 

1-2-3 第 48-321 小節 第 2 部 

前述した通り、第 41-42 小節には「陰翳」和音と「翳り」和音の対比による印象的な和

声進行が見られた。しかし第 2 部（第 48-321 小節）には、さらに斬新かつ大胆な進行が

見られる。これらのリストの斬新な和声進行を読み解く重要な鍵を握っているのが、前述
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した「Ⅰのゆれ」である。この第 2 部に現れる主題 B には、倚和音としての「Ⅰのゆれ」

が見られるだけではなく、その偶成和音を偶成転義させることで思いもよらない転調が生

じる。この第 2 部は「主題 B 及び主題 B 変奏」、「主題 B’」、「要素 a1-1 による移行及び要

素 b-2 展開」の 3 種類の部分で構成されている。そしてこれら 3 つの部分が「主題 B 及び

主題 B 変奏」（第 48-82 小節）、「主題 B’」（第 82-103 小節）、「要素 a1-1 による移行及び

要素 b-2 展開」（第 104-131 小節）、「要素 a1-1 による移行及び要素 b-2 展開」（第 132-154

小節）、「主題 B’」（第 154-182 小節）、「主題 B 及び主題 B 変奏」（第 183-210 小節）と対

称的に提示された後、「要素 b-2 による移行」（第 211-236 小節）及び「カデンツァ」（第

268-321 小節）109という構成になっている110。以下では、上記した区分に沿って論じてい

きたい。 

 

1-2-3-1 第 48-81 小節 主題 B 及び主題 B 変奏（【譜例 3.1.8】～【譜例 3.1.11】参照） 

全終止で第 1 部を閉じた後、第 48 小節から主題 B が提示される。ここでは聞き手との

間に齟齬が生じており、これらの現象を【譜例 3.1.8】のように示すことができる。この主

題 B の冒頭第 48-49 小節は Fis 音・D 音・A 音から成る長 3 和音である。そのため、聞き

手の立場で考えると、【譜例 3.1.8】上段に示した通り、この和音を先行調 Des-Dur 

と捉え、その後 Des-Dur Ⅴ₇へと進行する、あるいは新たな主題が提示されることから、

この長 3 和音を介して D-Dur へと全音階的転調するなど、様々の可能性が考えられるだ

ろう。しかし続く第 50 小節では、Ges 音・Des 音・B 音から成る和音へと進行することで

これらの予想は覆り、聞き手は調の行方を疑う。しかしその後、第 52 小節からⅤ₉→Ⅰと

進行し、第 55 小節で Ges-Dur の不十分終止が感じられることで、ようやく Ges-Dur であ

ると認識することができる。 

                                                   
109 新全集によると、リストは「Entweder」と記された小節（第 237-267 小節）を取り消し線によって

無効として記したようである（NLA, S-6, 31）。そのため、ここでは第 237-267 小節ではなく、主に第

268-321 小節のカデンツァについて論じていくこととする。しかしこの取り消されたカデンツァ（第

237-267 小節）の意図についても、「1-4-7 第 268-321 小節 カデンツァ」で比較・検証したい。 
110 第 82 小節及び第 154 小節は先行部分の終わりと後続部分の始まりを兼ねた、つまり「重なり終

止」（島岡 1998, 305 注）の小節である。 
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ここで第 44 小節から遡ってみると、第 1 部の終わりを告げる Des-Dur Ⅰ全終止が Ges-

Dur Ⅴへと単純転義されることで  Ges-Dur へと転調していることがわかる。そし

て続く第 48 小節からは Ges-Dur である Ges 音（又は異名同音の Fis 音）が低音

に保続され、その保続低音上に Ges-Dur Ⅰの倚和音である◦Ⅵが生じ、第 50 小節で解決

している111。つまり第 2 章で述べた「Ⅰのゆれ」の用法の 1 つであるといえる。そして第

55 小節で Ges-Dur の不十分終止が示されることで Ges-Dur へと転調したことが確定され

るのである。その後、この第 2 部は主調 Des-Dur  Ges-Dur を中心に展開されてい

く。 

【譜例 3.1.8】第 44-51 小節の転調過程 

 

 続く第 56-57 小節でも、第 48-49 小節と同様、Ges-Dur 第 音保続低音上の◦Ⅵへと進

行する。ここでは第 55 小節の不十分終止によって Ges-Dur が認識できたことで、Ges-Dur 

Ⅰの倚和音として認識でき、Ⅰへの解決が期待される。しかし、ここでまた聞き手の期待

は裏切られる。続く第 58 小節では Ges-Dur Ⅰではなく、G 音・D 音・B 音から成る短 3

和音に進行する。つまり、第 56-57 小節に生じていた倚和音が g-Moll のⅤ¹へと偶成転義

され、g-Moll Ⅴ¹→Ⅰと進行したことがわかる。これによって一時的に g-Moll へと転調し

たかのように感じられる。しかし、その後第 60-63 小節の低音に A 音が保続され、第 64

                                                   
111 このことから第 48-49 小節で偶成転義（Des-Dur =Ges-Dur ◦Ⅵ¹）したと捉えることもでき

る。 
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小節では d-Moll で全終止する。このことから第 56-59 小節は g-Moll に転調し g-Moll Ⅴ¹

→Ⅰと進行したのではなく、あくまで d-Moll の内部和音である d-Moll という進

行であったことがわかる。第 56 小節からの聞き手との齟齬は【譜例 3.1.9】のように示す

ことができる。 

その後 d-Moll Ⅰは第 65 小節で+Ⅰへと陽転し、この和音が第 66-67 小節で Ges-Dur 

Ⅰの倚和音 ◦Ⅵへと偶成転義されることで再び Ges-Dur へと戻る。 

【譜例 3.1.9】第 56-64 小節の聞き手との齟齬  

 

第 66 小節からは主題 B の変奏であり、第 48 小節からの主題 B としばらく同様の展開

が続く。そのため第 74 小節では、第 56 小節と同様、偶成転義によって d-Moll 

進行した後、d-Moll 

られる。第 78 小節からは B 音が保続され、第 82 小節では Es-Dur の全終止が続く。この

ことから、【譜例 3.1.10】に示したように、第 74-77 小節は第 56-59 小節と同様の進行で

あるものの、今度は Es-Dur

がわかる。 
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【譜例 3.1.10】第 74-82 小節の聞き手との齟齬 

 

ここで「主題 B 及び主題 B 変奏」（第 48-82 小節）を一度整理したい。第 2 部の冒頭で

ある「主題 B 及び主題 B 変奏」は主調 Des-Dur の  Ges-Dur を中心に曲が展開され

ていく。そしてこの第 48-82 小節では、主題 B（第 48-65 小節）では Ges-Dur から-  

d-Moll へと、主題 B 変奏（第 66-82 小節）では Ges-Dur の+  Es-Dur へと揺れ動く。

主題 B（第 48-65 小節）と主題 B 変奏（第 66-82 小節）は対応した部分であるにも拘ら

ず、転義の多様化によって違う調へと転調していることは注目に値する。このことから、

決して同様の展開を行わないというリストの意図が汲み取れる。この辿り着いた Ges-Dur

の+  Es-Dur を中心にその後展開されていく。 
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【譜例 3.1.11】第 44-82 小節 

 

1-2-3-2 第 82-103 小節 主題 B’（【譜例 3.1.12】参照） 

第 82 小節での Es-Dur 全終止の後、主題 B’の提示が続く。第 48 小節から提示された主

題 B と大きく異なる点は、低音部の弧を描くような分散和音の伴奏によって、終始 Es-Dur
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2 つの要素 b’-1 で構成されているた

め、転調することはなく Es-Dur という 1 つの調の安定感を感じることができる。要素 b’-

1 和声進行の中心も Es-Dur Ⅰ→Ⅴ₇→Ⅰであるが、Ⅰに倚和音 84-85 小節及び第

90 小節 3 ）が含まれることで、魅力的な表情を醸し出している112。第 91 小節で

の全終止の後、続く第 92 小節アウフタクトからは再び要素 b’-1 が提示される。ここでは

旋律が 2 オクターヴ上で、オクターヴで繰り返されることで解放感が感じられる。第 98 小

節で再び全終止した後、要素 b’-1 の後半 4 小節の旋律の冒頭 4 拍が「頭取り反復」され

る。しかしその和声進行は Es-Dur Ⅰに対する倚和音 とのゆれであり、「T-S-T に近

いカデンツ効果」（島岡 1998, 360）によって変終止的に締めくくられる。このように主

題 B’も「Ⅰのゆれ」によって彩られているが、これらの進行は全て Es-Dur

低音上、つまり T 機能の「拡大・延長」という安定局面上の進行であることは言うまでも

ない。 

【譜例 3. 1.12】第 82-103 小節 

 

                                                   
112 この倚和音 Es-Dur 

ともできる。つまり、この和音は「Ⅰのゆれ」としての S 機能的な和音ではなく、D 機能的な表情も内

包していると言えるだろう。いずれにしても倚和音によって緊張感が生まれている。 
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1-2-3-3 第 104-131 小節 要素 a1-1 による移行及び要素 b-2 展開（【譜例 3.1.13】参照） 

第 104 小節からは、前述した通り、「要素 a1-1 による移行及び要素 b-2 展開」である。

この前半部分（第 104-115 小節）の要素 a1-1 による移行は、先行調 Es-Dur の 調 as-

Moll（第 104-107  H-Dur（第 108-111  es-Moll（第 112-115 小

節）と 3 度転調する「複合 3 度上行型反復進行」であり、後半の要素 b-2 の展開へと向か

う移行部である。 

単純転義（Es-Dur ₇=as-Moll Ⅴ₇）によって as-Moll へと転調した第 104 小節からは

要素 a1-1 が現れ、3 小節間第 音保続低音が置かれた後に第 107 小節で不十分終止する。

この和音が異名同音的転義（as-Moll Ⅰ=H-Dur Ⅵ）されることで、H-Dur の反復句（第

108-111 小節）が続く。ここでは先ほどとは異なり、4 小節間第 音保続低音が置かれる

が、第 111 小節には要素 a1-1 によって不十分終止が感じられる。ここでも異名同音的転

義（H-Dur =es-Moll Ⅵ²）され、続いて es-Moll の反復句（第 112-

115 小節）となる。ここでは 4 小節間第 音保続低音が置かれる上に、要素 a1-1 冒頭 2 小

節の「頭取り反復」となっていることによって、第 115 小節では不十分終止を示さない。

むしろ es-Moll 第 音保続低音上のⅠ、つまりⅠ²によって、es-Moll のⅤへの解決が期待

されるのである。このようにこの「複合 3 度上行型反復進行」の各反復句は、1 回目（第

104-107 小節）では不十分終止、2 回目（第 108-111

分終止、3 回目（第 112-115 小節）では要素 a1-1 冒頭 2 小節の「頭取り反復」によって第

音保続低音上のⅠ、つまりⅠ²によってⅤが期待されており、和声的に徐々に緊迫感を高

める意図があることがわかる。さらにこの和声的な緊迫感の高まりは、3 回目の要素 a1-1

冒頭 2 小節の「頭取り反復」によって助長されているといえる（「作曲技法上の

accelerando」）。 

移調反復によって到達した第 116 小節からは、要素 b-2 の冒頭 4 小節によって es-Moll 

9
1→Ⅴが 2 回繰り返される（第 116-123 小節）。この es-Moll の D₂機能→D 機能という進

行は、直前の反復句（第 112-115 小節）で既に示された es-Moll es-

Moll の D 機能を強調するものであり、これによって es-Moll の T 機能への期待感が高め
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られる。続く第 124 小節では、再び es-Moll 9
1の和音で要素 b-2 冒頭が現れることから、

もう一度 es-Moll D₂機能→D 機能のダメ押しが予想される。しかしその予想は覆り、第

124 小節からは要素 b-2 の変奏型となり、半音階的進行によって c-Moll の終止定型（c-

Moll 9
2→Ⅰ²→Ⅴ₇→Ⅰ）が導き出されることで113、第 130 小節で全終止する。 

ここで、「主題 B’」（第 82-103 小節）及び「要素 a1-1 による移行及び要素 b-2 展開」（第

104-131 小節）の調関係を振り返ってみたい。この部分を一貫して Es-Dur で捉えると、

Es-Dur（第 82-103  as-Moll（第 104-107  H-Dur（第 108-

111  es-Moll（第 112-124 小節）という調関係が浮かび上がる。さらに要約

すると、第 82-103 小節には Es-Dur 104

保続低音が置かれた移調反復進行、そして第 116 小節からは es-Moll 9
1→Ⅴという進行

が行われていた。これらを機能的な側面から捉えると、第 104 小節からの移調反復進行は、

第 82-103 小節に置かれた Es-Dur T 機能と、第 112-115

小節の反復句によって示された es-Moll 116 小節からの D₂

機能→D 機能のダメ押しという、Es-Dur（es-Moll）の T 機能と D 機能を繋ぐ移調反復進

行であることがわかる。しかしこのように長時間 Es-Dur（es-Moll）を中心に置き、さら

に D₂機能→D 機能のダメ押しによって es-Moll の T 機能を期待させるが、最終的には第

125 小節で突如として Es-Dur  c-Moll に転じて全終止するという、予想外の展開を

迎えている。 

  

                                                   
113 この第 124-125 小節に見られるような半音階的進行は、声部書法の観点から「代替半音」

（Dahlhaus 1970, 86）と呼ばれている。これらの言及の通り、半音の経過によって変化する和声に変

わりない。しかし第 124-125 小節の隣接和音という、よりマクロな視点からこの和声進行を捉えると、

es-Moll の 調 E-Dur のⅤ7
2

機能的な進行が見て取れる。この解釈の必要性が問われるかも

しれないが、このように局所的に捉えることで、「代替半音」と同一視されていたものから、属 7 の和

音による異名同音的転義（第 124 小節：es-Moll 9
1
=E-Dur Ⅴ7

2
、第 125 小節：E-Dur =c-Moll 

9
2
）が関係していることを見出すことができる。 
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【譜例 3. 1.13】第 104-131 小節 

 

1-2-3-4 第 132-154 小節 要素 a1-1 による移行及び要素 b-2 展開（【譜例 3.1.14】参照） 

先にも述べた通り、第 132-153 小節の「要素 a1-1 による移行及び要素 b-2 展開」は、

直前の第 104-131 小節と対称的な関係にある部分である。しかしここで一致するのは構成

要素の展開のみであり、調関係は厳密な移調関係にはない。 

まず第 132-143 小節は、第 104-115 小節と同様、要素 a1-1 による「複合 3 度上行型反

復進行」が行われる。ここでは第 132 小節の単純転義（c-Moll =a-Moll Ⅴ₇）によって

転調した中間部の中心調 Ges-Dur の-  a-Moll（第 132-135  

cis-Moll（第 136-139  f-Moll（第 140-143 小節）と転調していく。各反復句
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は、a-Moll（第 132-135 小節）と cis-Moll（第 136-139

上のⅤ₇→Ⅰ→Ⅴ₇→Ⅰの進行で要素 a1-1

て f-Moll（第 140-143 小節）では、第 112 小節からと同様、要素 a1-1 冒頭 2 小節の「頭

取り反復」が行われることで、続く要素 b-2 展開による f-Moll の D 機能の強調へ向けて畳

み掛けていく。この第 143 小節でも不十分終止は示されず、f-Moll 第 音保続低音上の

Ⅰ、つまりⅠ²によって、f-Moll のⅤへの解決が期待される。しかし前述した通り、第 104-

115 小節と調関係は異なる。第 104-115 as-Moll→H-Dur→es-

Moll）、つまり短 3 度上の調へと移行しているのに対して、第 132-143 小節では各先行調

a-Moll→cis-Moll→f-Moll）、つまり長 3 度上の調へと移行している。そのため第

132-143 小節の各反復句は、単純転義（第 135 小節：a-Moll =cis-

Moll –Ⅵ²）、及び異名同音的転義（第 139 小節：cis-Moll =f-Moll –

Ⅵ²）によって移り変わっていく。 

続く第 144 小節からは、第 116 小節とは異なり、半音階的進行によって変奏された要素

b-2 の冒頭 4 小節 9
1→Ⅴの繰り返しではなく、第 144-145 小節

では f-Moll 9
1→- 146-147 9

1→Ⅴと、短 3 和音（第 145 小節）

と長 3 和音（第 147 小節）による明暗の変化を持たせている。その後第 148 小節からは、

第 124 小節からと同様、要素 b-2 の変奏型となり、半音階的進行によって Ges-Dur

調 D-Dur の終止定型（D-Dur 9
2 114、第

154 小節で全終止する。この D-Dur の終止定型は、対称関係にある第 125 小節からの c-

Moll の終止定型に比べ、D₂和音（第 152 小節： やカデンツァ的パッセ

ージ（第 153 小節）によって拡張されていることで、より充実した終止となっている。 

  

                                                   
114 この第 148-149 小節も、よりマクロな視点からこの和声進行を捉えると、Ges-Dur Ⅴ7

2

機能的な進行が見て取れる。この一時的な Ges-Dur は中間部の中心調ではなく、あくまで経過調であ

る。第 124-125 小節同様、この半音階的進行にも属 7 の和音による異名同音的転義（第 148 小節：f-

Moll 9
1
=Fis-Dur Ⅴ7

2
、第 149 小節：Fis-Dur =D-Dur ◦ 9

2
）が関係していることが分かる。つま

り第 124-125 小節の移調関係であると言える。 
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【譜例 3. 1.14】第 132-154 小節 
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1-2-3-5 第 154-182 小節 主題 B’ （【譜例 3.1.15】参照） 

第 154 小節の D-Dur の全終止と共に始まる主題 B’は、第 170 小節まで続く D-Dur 第

れた D-Dur の T 機能を中心とした部分である。この部分は第 82-103

小節に対応する部分であるといえる。ここでも D-Dur Ⅰ→Ⅴ₇→Ⅰという単純な和声進行

が倚和音 156-157 小節）及びミクソリディア旋法の旋律（第 162-163 小節）によ

って彩られており、第 163 小節で全終止した後、オクターヴで再度繰り返される。そして

第 170 小節での全終止の後、第 171 D-Dur 7
2

という偶成和音が用いられる115。これに伴い一時的に D-Dur 

ものの、これらの偶成和音が、第 2 章で述べた「低音を跳躍させ、独立の S 和音のよう」

（島岡 1998, 362）な表情を持っていることから、ここには「T-S-T に近いカデンツ効果」

（同前, 360）が生じる。この D-Dur の変終止的な進行によって主題 B’は締めくくられた

後、Ⅴのパッセージ（第 181-182 小節）を経て、D-Dur Ⅰが第 183-184 小節で偶成転義さ

れることで、「主題 B 及び主題 B 変奏」（第 183-210 小節）が再現される。 

  

                                                   
115 この部分にはミクソリディア旋法が用いられていることから、第 171-182 小節のみを聞くと、むし

ろ G-Dur ◦Ⅲ→Ⅳ¹→Ⅱ₇→Ⅴという G-Dur の半終止のように聞こえる。しかし、第 154 小節からの脈

絡で捉えると、やはり D-Dur で一貫して捉える方が妥当である。 
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【譜例 3. 1.15】第 154-186 小節 

 

ここで「要素 a1-1 による移行及び要素 b-2 展開」（第 132-154 小節）及び「主題 B’」（第

154-182 小節）の調関係を振り返りたい。まず第 132-143 小節では移調反復進行によって、

中間部の中心調 Ges-Dur の-  a-Moll（第 132-135  cis-Moll（第 136-

139  f-Moll（第 140-143 小節）と、 によって各調の D 機能を

示しながら調を巡っていく。そしてこの最後の反復句で示される f-Moll 第 音保続低音

による D 機能の後、第 144-145 小節では f-Moll 9
1→- 、第 146-147 小節では

9
1→Ⅴと、f-Moll の D₂機能→D 機能が示されることによって、f-Moll の T 機能を期待さ

せる。しかし、第 125 小節と同様、第 149 小節で突如として Ges-Dur D-Dur に
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転じて全終止（第 154 小節）する。この D-Dur 全終止をきっかけに、第 154-182 小節で

は D-Dur の T 機能中心の部分が示される。しかし第 183-184 小節ではこの D-Dur Ⅰが偶

成転義（D-Dur Ⅰ=Ges-Dur ◦Ⅵ）されることで、中間部の中心調 Ges-Dur へと戻り、主

題 B が再現される。このことからこの偶成転義を意図して、第 154-182 小節に D-Dur の

T 機能中心の「主題 B’」を置いたと考えられる。推測の域を出ないが、「要素 b-2 展開」

（第 144-154 小節）において大胆な転調を行ったのは、この D-Dur へと転調するためで

あったのだろうか。そして、第 116-131 小節の「要素 b-2 展開」と同様の調関係になって

いるのは、むしろ、第 144-154 小節の「要素 b-2 展開」との統一感を持たせるためであっ

たと考えられなくもない。何を意図してこのような調配置にしたのかは、リスト本人にし

か分からない。いずれにしても、中間部において重要な鍵になっているのが偶成転義であ

るといえる。 

 

1-2-3-6 第 183-236 小節 主題 B 及び主題 B 変奏、要素 b-2 による移行（【譜例 3.1.16】

参照） 

この主題 B の再現では変奏が行われているものの、しばらくの間、第 48 小節からと同

様の展開が続く。つまり、ここでも「1-4-1 第 48-81 小節」で述べた様々な偶成転義によ

って、調が移り変わっていく116。しかし第 211 小節で偶成転義した後、第 215 小節からは

Es-Dur b-2 の冒頭 4 小節による「頭取り反復」

が行われる。 

このように主題 B の変奏と思われていた部分は、いつの間にか要素 b-2 による移行部へ

と移り変わるのである。そのため第 211-212 小節の偶成転義（Ges-Dur 

の◦Ⅵ=g-Moll Ⅴ¹）によって転調した g-Moll Ⅴ¹→Ⅰという進行は、他調の内部和音にな

ることはなく、g-Moll の反復句として移調反復される。そしてこの Ges-Dur の-  g-

Moll の反復句（第 211-214 小節）は、その後第 215-216 小節で単純転義（g-Moll Ⅵ¹=as-

                                                   
116 第 183-202 小節に関しては変奏が行われているものの、第 48-65 小節と同様の展開であるため譜例

を割愛している。詳しくは【譜例 3.1.11】を参照。 
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Moll  as-Moll（第 215-218 小節）で反復される（「複合 2 度上行型反復

進行」）117。一方、第 219 小節からは、要素 b-2 の「頭取り反復」に対して、要素 b-2 の

後半 4 小節による「尻取り反復」が行われる。要素 b-2

っている。そのため、この移調反復進行では各調の D 機能が示され、それぞれ半終止（第

222 小節、第 226 小節）していく。まず、第 219 小節の異名同音的転義（as-Moll Ⅵ²=E-

Dur Ⅰ）によって  E-Dur（第 219-222 小節）で、続いてこの E-

Dur の半終止が異名同音的転義（E-Dur Ⅴ₇=es-Moll 9
2）されることで、  es-Moll

（第 223-226 小節）で半終止が示される（「複合 2 度下行型反復進行」）。「複合 2 度下行型

反復進行」はここで途絶え、続く第 227 小節からは Ges-Dur で要素 b-2 の「尻取り反復」

が行われる。つまり第 226 小節の es-Moll 半終止が単純転義（es-Moll Ⅴ₇=Ges-Dur 

₇）され Ges-Dur へと転調したのである。ここにも Ges-Dur

が、第 231-234 小節で要素 b-2 の「尻取り反復」が繰り返されること、第 235 小節からは

この反復句のさらに後半 1 小節の「尻取り反復」が行われることで、

は 10 小節間に拡張される。また第 235-236 小節の要素 b-2 の「尻取り反復」のさらに後

半 1 小節の「尻取り反復」は、Ges-Dur 268

小節でⅤ7
1へと達すると同時に長大なカデンツァとなる。 

  

                                                   
117 「校訂報告」（NLA, S-6, 161）には明記されていないが、反復進行を鑑みると第 215-216 小節の

Ges 音は G 音の間違いであると考えられる。リストのピアノ作品を全曲録音している Leslie Howard

も、第 152-153 小節を Ges 音ではなく G 音で演奏している（Howard 2011, Disc90-4）。そのため、

【譜例 3. 1.16】では（ ）を用いて♮を補った。 
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【譜例 3. 1.16】第 203-236 小節118 

 

                                                   
118 厳密には第 223 小節には es-Moll の第 音保続低音はない。しかしここでは先行する反復句の保続

低音 H 音が掛留音的に内在していると捉え、第 223 小節から es-Moll の第 音保続低音を記してい

る。 
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ここで第 183-236 小節を振り返りたい。まず第 183-210 小節は、既に述べた通り、第

48-73 小節と同様の展開が続く。そのため第 191-202 小節には Ges-Dur  d-Moll

への一時的な「調のゆれ」が見られるものの、Ges-Dur Ⅰを中心としていることがわかる。

そして続く第 211 小節からは、主題 B の変奏として続くはずであった要素 b-2 を用いて、

要素 b-2 の冒頭 4 小節の「頭取り反復」による「複合 2 度上行型反復進行」（第 211-218 小

節）、要素 b-2 の後半 4 小節の「尻取り反復」による「複合 2 度下行型反復進行」（第 219-

226 小節）を経て、Ges-Dur 長大な D 機能へと続く。つまり、第

211 小節からの様々な反復による移行は、Ges-Dur の T 機能から D 機能へ向けての移行

であることがわかる。 

また、この Ges-Dur の T 機能から D 機能へ向けての移行では、「複合 2 度上行型反復

進行」（第 211-214 小節：-  g-Moll→第 215-218  as-Moll）での短調によ

る移行の後に、「複合 2 度下行型反復進行」  E-Dur という「陽転」の表情

を内包した「翳り」調を効果的に配置することによって、この移行過程に明暗の対比だけ

でなく、懐かしさのようなものを感じさせる。さらに、その後に Ges-Dur  es-Moll

という「陰翳」調を置くことで、多彩な色彩変化をもたらし、続く Ges-Dur の D 機能の

提示を効果的にしている。 

第 2 部冒頭の「主題 B 及び主題 B 変奏」（第 48-81 小節）では、Ges-Dur へと戻ること

なく、+  Es-Dur へと転調したのに対して、第 183-236 小節の Ges-Dur の T 機能から

D 機能への移行は、第 2 部の締めくくりへと向かっていることを意味しているといえる。

ここでは、第 48-82 小節の「主題 B 及び主題 B 変奏」とは異なる展開を行うと同時に、全

体構造を意図した大きな機能性が示されているといえる。 

 

1-2-3-7 第 268-321 小節 カデンツァ（【譜例 3.1.17】・【譜例 3.1.18】参照） 

第 268-321 小節の長大なカデンツァは、第 2 部の中心調である  Ges-Dur から主調 

Des-Dur へと戻る安定復帰過程である。この部分は大きく 3 つの部分（第 268-272 小節、

第 273 小節アウフタクト-第 284 小節、第 285-321 小節）で構成されている。 
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カデンツァ 1 つ目の部分（第 268-272 小節）は、Ges-Dur ◦Ⅴ7
1を中心とした部分であ

る。既に述べた通り、この Ges-Dur ◦Ⅴ7
1は、第 235 小節から続く要素 b-2 後半 1 小節の

「尻取り反復」によって辿り着いたものである。まず、第 268 小節以降、この要素 b-2 後

半が 4 分音符単位に和音交替点が短縮されることで畳み掛けられ（「作曲技法上の

accelerando」）、減 7 の和音を倚和音として伴う属 7 の和音の連用によって、半音階的に

上行していく（「作曲技法上の crescendo」）。ここでは Ges-Dur Ⅴ7
1に次いで、 7

1→ 7
1→

7
1→ 7

1→ 7
1→ 7

1→ 7
1→ 7

1→ 7
1→ 7

1→ 7
1、つまり Ges-Dur→G-Dur→as-Moll→A-Dur

→b-Moll→Ces-Dur（又は H-Dur）→C-Dur→Des-Dur→D-Dur→es-Moll→E-Dur→f-Moll

の各調のⅤ7
1を経て、再び Ges-Dur Ⅴ7

1に達する。その後、この Ges-Dur Ⅴ7
1を中心に、倚

音による「構成音のゆれ」、倚和音（Ges-Dur を伴う和音の下行、経過音を伴

う分散和音が続く。つまりここでは Ges-Dur Ⅴ7
1に対する様々なレベルの「ゆれ」を通し

て、Ges-Dur の D 機能を強調していることがわかる。 

全休止（第 272 小節）を経て、カデンツァ 2 つ目の部分（第 273 小節アウフタクト-第

284 小節）となる。ここでは第 273 小節に示された Ges-Dur 9
4の偶成転義（Ges-Moll 

9
4=g-Moll 9

4）により、Des-Dur の– 調 g-Moll へと転調し、低音部にレチタ

ティーヴォのように拡大された要素 b-2 が示される。まず倚和音 g-Moll の 9
4が第

274 小節でⅤ7
2へと偶成解決し、その後Ⅰ¹（第 275-277 小節）→Ⅱ7

2（第 278-281 小節）→

Ⅴ₇と進行して半終止（第 282 小節）する。さらに、この g-Moll Ⅴ₇は半音階的経過和音

を伴うことで 3 小節間に拡張される119。そして続く第 285 小節の半音階的転調進

行（g-Moll Ⅴ7
3→ 単純転義（g-Moll =E-Dur Ⅴ₇）  E-Dur へと

転じ、カデンツァ 3 つ目の部分となる。 

  

                                                   
119 この半音階的経過和音によって g-Moll の 調 fis-Moll の 9

2
9
1という進行（第 282-

284 小節）が生じ、一時的に転調したかのような「強い調性感」（島岡 1998, 367）をもたらす。この

一時的な「調のゆれ」によって g-Moll のⅤ₇を拡張しているのである。 
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【譜例 3. 1.17】第 268-284 小節 

 

カデンツァ 3 つ目の部分は、Des-Dur  E-Dur（第 285-289  cis-

Moll（第 290-294 小節）と、3 度転調（第 290 小節：E-Dur =cis-Moll Ⅴ₇）によって

移調しながら、各調の第 上で要素 a1-1 変奏が反復される（「複合 3 度下行型反

復進行」）。ここでは各要素 a1-1 変奏に続く全休止（第 289 小節及び第 294 小節）も相ま

って、第 1 部を回想しているかのようである120。 

第 293 小節の単純転義（cis-Moll 第 音保続低音上のⅠ=As-Dur ◦Ⅳ²）によって、第 295

小節からは Des-Dur の  As-Dur で要素 a1-1 変奏が繰り返される。この要素 a1-1 変

奏は、第 285 小節からと異なり、倚和音 9
4によって一時的に揺れ動く 音保続低音が

置かれており、さらに和音交替点が 2 小節単位となることによって、ゆったりとした印象

を受ける（「作曲技法上の ritardando」）。また第 303 小節以降、1 オクターヴ上で繰り返

                                                   
120 楽譜には記されていないが、リストは第 289 小節の全休止には「1 オクターヴ上での繰り返し」、第

294 小節の全休止には「繰り返し」と言及しているようである（NLA, S-6, 34）。いずれにしても要素

a1-1 によって、主題 A を想起させているといえる。 
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される。しかし要素 a1-1 変奏の後半（第 305-306 小節）で As-Dur 途

切れ、 で終止回避され（代理終止）、それを機に単純転義（As-Dur 

₇=Des-Dur Ⅴ₇）によって主調 Des-Durへと復義する。そして第 305小節からは主調 Des-

Dur 低音が置かれ、第 307 小節からはこの保続低音上で動機 a1-1 変奏の「尻

取り反復」が行われる。ここでは「D2 度上行型反復進行」によって Des-Dur 

311 小節で頂点Ⅴ₇へと達する。この Des-Dur Ⅴ₇による

動機 a1-1 変奏の「尻取り反復」は徐々に下行することで引き延ばされ、第 321 小節で最

終的に半終止する。 

このようにカデンツァ 3 つ目の部分では、「複合 3 度下行型反復進行」によって  E-

Dur（第 285-289  cis-Moll（第 290-294 小節）へと辿り着いた後、

 As-Dur の第 音保続低音、つまり主調の第 音保続低音による D₂機能の拡

張（第 295-304 小節）、そして主調の第 音保続低音による D 機能の拡張が行われている

のである。 
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【譜例 3. 1.18】第 285-321 小節 

 

先にも述べた通り、第 268-321 小節の長大なカデンツァは、3 つの部分によって第 2 部

の中心調である  Ges-Dur から主調 Des-Dur へと戻る安定復帰過程である。カデンツ

ァ 1 つ目の部分（第 268-272 小節）では Ges-Dur の D 機能を中心とし、2 つ目の部分及

び 3 つ目の部分の前半（第 273 小節アウフタクト-第 294 小節）では調を巡り、各調の D

機能を示しながら同主短調 cis-Moll（第 290-294 小節）へと辿り着く。そしてカデンツァ

3 つ目の部分後半（第 295-321 小節）では、主調の D₂機能を示す 調 As-Dur の第 音
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保続低音、そして D 機能を示す Des-Dur の第 音保続低音という、主調 Des-Dur のカデ

ンツが示されることで第 1 部へと続くのである。 

ちなみに第 237-267 小節の取り消されたカデンツァでは、異なる展開が行われる。第 237

小節では、第 268 小節冒頭と同様、減 7 の和音を倚和音として伴う属 7 の和音の連用によ

って半音階的に上行し、Ges-Dur Ⅴ7
1に達する。しかしその後、「構成音のゆれ」による明

暗の対比（Ges-Dur 9 音：D 音（異名同音 Eses 9 音：Es 音）

を経て、Ges-Dur ることで意表を突かれる。さらにこの和音が単純転義

（Ges-Dur =D-Dur ₇）されることで、主調 Des-Dur の 調 D-Dur の D₂和音とな

る。この D-Dur の D₂機能を受けて、第 238-245 小節では D-Dur 第 音保続低音上で要

素 a1-1 が示される。そして続く第 246 小節の“a piacere”では D-Dur Ⅰ¹→ 9
3と進行

しながら、要素 a1-1 後半部分が断片的に現れる。このカデンツァ的なパッセージの中で、

いつの間にか主調の D₂機能へと異名同音的転義（D-Dur 9
3=Des-Dur 9

1）され、これ

を受けて第 247-254 小節では Des-Dur の第 音保続低音上で再び要素 a1-1 が示される。 

この要素 a1-1 はこれまでと和声進行が異なり、 Des-Dur 第 音保続低音上の

という開いた終止（半終止）となる。そして第 254 小節の単純転義（Des-

Dur Ⅴ=As-Dur Ⅰ）によって、第 255 小節からは主調の 調 As-Dur の第 音保続低音

上に要素 a2-1 が示される。この要素 a2-1 も、倚和音 ◦Ⅵを伴う As-Dur 第 音保続低音

上の｜◦Ⅵ｜→Ⅰ→Ⅴ₇→Ⅰという、第 1 部と異なる和声進行で示される。そして第 259 小

節からの要素 a2-1 の繰り返しでは、倚和音 ◦Ⅵを伴う As-Dur 第 音保続低音上の｜◦Ⅵ

｜ という進行によって終止回避（代理終止）し、それを機に単純転義（As-

Dur =Des-Dur Ⅴ₇）によって主調 Des-Dur へと復義する。第 263-264 小節では要素

a2-1 の後半 1 小節間の「尻取り反復」、さらに続く第 265 小節からはその後半部分が「尻

取り反復」されることで畳み掛けられ（「作曲技法上の accelerando」）、Des-Dur のⅤ₇が

拡張される。第 247-267 小節を巨視的に捉えると、一貫して示された保続低音は、第 255-

262 小節で一時的に 調 As-Dur の第 音保続低音へと転義されているものの、Des-Dur

の D 機能を拡張したものであるといえる。 
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以上を要約すると第 237-267 小節の取り消されたカデンツァでは、主調 Des-Dur の

調 Ges-Dur（第 237 小節）→◦ 調 D-Dur（第 238-246 小節）→主調 Des-Dur の D 機能

の拡張（第 247-267 小節）が示されていることがわかる。つまり主調 Des-Dur の D 機能

（D₂機能調）→D 機能（第 音保続低音）というカデンツが示されているのである。第 268-

321 小節と展開は異なるものの、第 1 部に向けた同様の意図があることがわかる。 

【譜例 3.1.19】取り消されたカデンツァ 第 237-267 小節  
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1-2-4 第 322-344 小節 第 1 部再現とコーダ（【譜例 3.1.20】・【譜例 3.1.21】参照） 

 長大なカデンツァを経て“Dal segno”で第 1 部へと戻り、再び主題 A1 及び主題 A2 が

再現される。ここでも、各主題の提示と変奏という、明快な構成となっているが、主題 A2

変奏の要素 a2-1 における不十分終止（第 40 小節）の後、コーダ（第 322-344 小節）へと

続く。このコーダ冒頭（第 322-323 小節）では、第 41-42 小節と同様、Des-Dur ◦Ⅵ（又

Des-Dur Ⅴ₇→Ⅰと進行し全終止することはない。第
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324 小節からはこの要素 a2-1 の冒頭 2 小節の「頭取り反復」となり、Des-Dur 

→Ⅱ→+ S3 度上行型反復進行」となる。これは Des-Dur 調 E-

Dur（第 322-323 小節）、 調 G-Dur（第 324-325 小節）、+ 調 B-Dur（第 326-327 小

節）の各 →Ⅰを進行する移調反復進行とも捉えることが出来る。その後、第 326-

327 小節の反復句の繰り返し（第 328-329 小節）、この反復句の「尻取り反復」（第 330 小

節）、「尻取り反復」の「頭取り反復」（第 331 小節）によって+ 3 小節間拡

大される。これによって一時的に+  B-Dur へと転調したような印象を受ける。しかし

第 332 小節以降、主調 Des-Dur へと戻る。 

【譜例 3. 1.20】第 322-331 小節 

 

“smorz.”の後、第 332 小節から回想のように動機 b’-1 が現れる。この動機 b’-1 は Des-

Dur 2 部で見られた「Ⅰのゆれ」による倚和音を伴う進行では

なく、D₂機能→D 機能という機能的な進行から成る。これによって T 機能への解決を期待

させるが、続く第 338 小節では◦Ⅵへと進行し偽終止することで終止回避する。そしてこ

の偽終止が Des-Dur へと転義され、続く第 340 小節からは 1 オクターヴ上で動機 b’-1

が同様の進行（Des-Dur 繰り返される121。しかし、第 344 小節ではⅤ

                                                   
121 第 338 小節では Des-Dur ◦Ⅵという進行によって偽終止するが、動機 b’-1

= Des-Dur Ⅵではなく、◦Ⅵを用いたの

は、聞き手をはっとさせると同時に、この動機 b-1 の反復の際の機能性までも意図しての選択かもしれ

ない。 
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₇がカデンツァ的に拡大される。ここでは 2 重旋律的な 3 連符及び 7 連符（【譜例 3. 1.21】

2 段目後半）、刺繍音を伴う 12 連符（【譜例 3. 1.21】3 段目）、そしてこの「頭取り反復」

による、第 268 小節と類似した移調反復進行（【譜例 3. 1.21】4-5 段目）によって畳み掛

けられる。そして【譜例 3. 1.21】6 段目で再び Des-Dur Ⅴ₇へと辿り着く。新全集による

と、草稿はここで中断されており未完となっている（NLA, S-6, 36）。しかし第 322 小節

に“Coda”と記されていること、さらには第 344 小節では Des-Dur Ⅴ₇の拡張が続くこと

から、この Des-Dur の D 機能は T 機能へと解決することを期待しているといえるだろう

122。しかし主調の D 機能まで書いて未完にした理由は何なのだろうか。安定復帰過程とは

言え、第 268  Ges-Dur のⅤ₇を類似の手法で拡張する際に、T 機能を裏切った

ことから、もしかしたらこの後に更なる展開を考えていたのかもしれない。第 345 小節以

降に何を考えていたのかは、リスト自身にしか分からない。 

最後にこのコーダを振り返ってみたい。ここでは第 1 部で見られた斬新な和声進行（Des-

Dur +  B-Dur へと転調したよ

うな印象を受ける。しかし、第 332 小節からの動機 b’-1 による偽終止、そして Des-Dur 

Ⅴ₇の拡張の後におそらく続く改め全終止によってこの楽曲が締めくくられると予想され

る。大胆な進行を行いながらも、機能性が意図されていることが窺える。 

  

                                                   
122 補筆し録音を行った Leslie Howard の音源でも、この拡張された D 機能の後に T 機能へと解決して

いる（Howard 2011, Disc90-4）。 
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【譜例 3. 1.21】第 332-344 小節 
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1-3 和声構造と和声語法の考察 

 これまで詳細に分析を行ってきたが、ここで一度力性グラフに示してみたい。  

【図 3.1.1】力性グラフ 

 

 

力性グラフからも、主調 Des-Dur の D₂機能中心で始まった序奏の後に続く第 1 部は主

調で構成されていることがわかる。また、第 1 部再現及びコーダにおいても、一時的な調

の巡回はあるものの、主調 Des-Dur が中心である。 

第 2 部では、先述した通り、「主題 B 及び主題 B 変奏」（第 48-82 小節）、「主題 B’」（第

82-103 小節）、「要素 a1-1 による移行及び要素 b-2 展開」（第 104-131 小節）、「要素 a1-1

による移行及び要素 b-2 展開」（第 132-154 小節）、「主題 B’」（第 154-182 小節）、「主題 B

及び主題 B 変奏」（第 183-210 小節）と、主題及び要素が対称的に提示された後、「要素 b-

2 による移行」（第 211-236 小節）及び「カデンツァ」（第 268-321 小節）で主調 Des-Dur

へと安定復帰する。しかし主題及び要素の対称性の一方で調配置は対称的ではない。 

まず、「主題 B 及び主題 B 変奏」（第 48-82 小節）  Ges-Dur を中心に、- 調 d-

Moll、 調 Es-Dur へとゆれ動く。そして続く「主題 B’」（第 82-103 小節）及び「要素

a1-1 による移行及び要素 b-2 展開」（第 104-131 小節）では、ゆれ動いた+  Es-Dur を

る長大な T 機能の提示（第 82-103 小節）の後、調を巡り、
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同主短調 es-Moll 116 小節からの D₂機能→D 機能のダメ押

しへと達する。これによって es-Moll の T 機能を期待させるが、最終的には第 125 小節で

突如として Es-Dur  c-Moll に転じて全終止する。その後「要素 a1-1 による移行及

び要素 b-2 展開」（第 132-154 小節）で再び調を巡り、辿り着いた Ges-Dur  f-Moll 

140-143 小節）、そして D₂機能→D 機能のダメ押し（第 144-148 小

節）によって f-Moll の T 機能を期待させるが、最終的に第 149 小節で Ges-Dur の◦  

D-Dur に転じて全終止する。この全終止と共に始まる「主題 B’」（第 154-182 小節）では、

一貫して D-Dur T 機能を提示し、第 183-

184 小節で偶成転義（D-Dur Ⅰ=Ges-Dur Ges-Dur で提示さ

れる「主題 B 及び主題 B 変奏」（第 183-210 小節）へと復義する。つまり第 2 部では主調

の 調 Ges-Dur を中心に、様々な調を巡っているのである。 

その後「要素 b-2 による移行」（第 211-236 小節）では調を巡り、Ges-Dur

続低音、そして「カデンツァ」（第 268-321 小節）の 1 つ目の部分（第 268-272 小節）に

よって Ges-Dur の D 機能が示される。そしてカデンツ 2 つ目の部分と 3 つ目の部分で調

を巡る安定復帰過程となり、同主短調 cis-Moll の第 音保続低音へと辿り着く（第 290-

294 小節）。その後、改めて主調 Des-Dur の第 音保続低音によって D₂機能（第 295-304

小節）、また第 音保続低音によって D 機能が示され、主調の T 機能を中心とした第 1 部

再現へ到達する。 

以上を要約すると、次のような力性グラフとなる。 
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【図 3.1.2】力性グラフ還元版 

 

 

力性グラフを見ると、第 2 部の調構造が明らかとなる。様々な意図で調を巡っていたも

 Ges-Dur を中心とした調の巡回であることがわかる。つまり本楽曲

は Des-Dur（第 1 部） 調 Ges-Dur（第 2 部）→Des-Dur（第 1 部再現及びコーダ）と

いう明確な 3 部形式の調構造であることがわかる。 

しかし微視的な視点では、第 2 部（第 48-321 小節）において、様々な和音を偶成和音

とする「Ⅰのゆれ」の拡大が行われること、そしてこの偶成和音を介して偶成転義するこ

と、さらにこの転義によって生じた和音を様々な調の内部和音として捉えることで、あら

ゆる調への転調が成されていることがわかる。このように「Ⅰのゆれ」や転義が多様化す

ることによって、調構造がより複雑化しているといえる。 

 

 

第 2 節 和声語法の考察 

 

第 1 節から、第 2 章以降多く用いられるようになった「Ⅰのゆれ」に伴って、転義も多

様化していることがわかる。本節では、「転位音」、「偶成和音」、「特殊な和声進行」、「転義」、

「楽曲のゆれ」の観点から、この時代の和声語法を論じていくこととする。  
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2-1 転位音 

第 1 章及び第 2 章でも既にその傾向が見られたが、転位音は徐々に「長い音価
．．．．

で引き延

ばされ」（島岡 1998, 266）て用いられるようになっていく。なかでも特筆すべきは「最も

緊張度が高く、表現力豊かな転位音」（同前, 266）である倚音が、アクセントや山型アクセ

ント、フェルマータによって意図的に強調されていることである。これによって同じ倚音

であっても様々な表情が生じ、より多彩な表現へと繋がっている。 

例えば《3 つの演奏会用練習曲》LW-A118／S144 第 1 曲〈悲しみ〉の第 22-29 小節を

見てみよう。本楽曲の旋律には倚音が効果的に用いられているが、第 22-24 小節の各 1 拍

目に見られる倚音には左右ともに全てアクセントが付されており、各 3 拍目に見られる倚

音には“diminuendo”が書かれている。さらに続く第 25 小節 3 拍目に見られる倚音 Cis

音には山型アクセントが用いられ、続く第 26 小節の全終止が導き出されているのである。

同じく第 27-28 小節にも、アクセントや山型アクセントによる倚音の強調が見られる。そ

して第 29 小節 3 拍目の旋律部分に見られる倚音 H 音に至っては山型アクセントのみなら

ず、フェルマータによって倚音が長く引き延ばされていることがわかる。これによって全

終止とともに始まる新たな部分を導き出しているのである。 

【譜例 3.2.1】《3 つの演奏会用練習曲》LW-A118／S144 第 1 曲〈悲しみ〉第 22-30 小節 
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また同曲集第 3 曲〈ため息〉の第 11 小節においても、Des-Dur Ⅴ₇の旋律部分の倚音 F

音がフェルマータによって長く引き延ばされて、全終止を導き出している。  

【譜例 3.2.2】《3 つの演奏会用練習曲》LW-A118／S144 第 3 曲〈ため息〉第 1-12 小節 

 

このように同じ倚音であっても、様々な演奏記号によって異なる表情が求められている

ことがわかる。ただし上記した例では、共通して倚音に演奏記号を用いていることから、

リストが倚音の持つ表現に目を向けて、それらを意図的に強調していたことが窺える。様々

な演奏記号を効果的に用いることで、倚音の持つ表情がより一層引き立てられているとい

える。さらにそれらは音価に比例して、より強調されている傾向にあることがわかる。 
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2-2 偶成和音 

第 1 章及び第 2 章に続いて、この時代にも様々な偶成和音の用法が見られる。ここでは

「並行和音」、「倚和音」、「Ⅰのゆれ」の観点から言及していきたい。 

 

2-2-1 並行和音 

並行和音については第 1 章で既に取り上げた。この時代においても、初期に見られた例

と同様、長い音価の並行和音が見られる。 

まず取り上げるのは《3 つの演奏会用練習曲》LW-A118／S144 第 2 曲〈軽やかさ〉の

主題に見られる並行和音である。本楽曲の主題は主調 f-Moll の D 機能を中心とした序奏

を受けて提示され、ここに f-Moll Ⅰ¹→Ⅶ¹→Ⅵ¹→Ⅴ¹という「6 の和音の連用」（島岡 1998, 

368）が生じる。この並行和音も、長い音価で生じることによって和音としての独立性が高

められている。これによって f-Moll Ⅶ¹→Ⅵ¹の部分（第 11 小節及び第 14 小節）には 調 

As-Dur のⅤ¹→Ⅳ¹、つまり As-Dur Ⅴ→Ⅵという偽終止の代用としての進行が生じ、一時

的な衝撃がもたらされている。この並行和音は第 12 小節で f-Moll Ⅴ¹へと達し、その後 f-

Moll 7
3

9
2→Ⅴ→Ⅴ7

3と進行することで半終止する。つまり f-Moll Ⅴ¹→▵Ⅳ¹とい

う並行和音の間に借用和音 7
3が組み込まれることで機能的な和声進行となっていること

がわかる。さらに f-Moll のⅤ（D 機能）を導く 9
2（D₂機能）が後続することで、低音に

As 音→G 音→F 音→E 音→Es 音→D 音→Des 音→C 音という半音階を含む下行順次進行

が形成され、半終止を導き出しているのである。 
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【譜例 3.2.3】《3 つの演奏会用練習曲》LW-A118／S144 第 2 曲〈軽やかさ〉第 1-14 小節 

 

《ハンガリー様式の英雄行進曲》LW- A65／S231 の主題にも並行和音が見られる。ただ

し、ここで見られるのは「6 の和音の連用」ではなく、和音の基本位置の連用である。さ

らに特筆すべきはより長い音価で用いられていることである。 

曲はオルタネートを伴う d-Moll Ⅰで始まる。第 1-2 小節ではこの d-Moll Ⅰを中心に、

右手のホルンⅤによって一時的にⅤや第 音上のⅤを伴いながら進行し、続いてオルタネ

ートを伴うⅦへと進行する。さらに第 5-6 小節ではオルタネートを伴う d-Moll Ⅵへと進

行し123、第 7 小節でⅤへと達することで半終止が示される。そして続く第 10 小節で主調 

d-Moll Ⅰへと解決すると同時に新たな旋律が示される。このように第 1-9 小節は d-Moll 

Ⅰ→Ⅶ→Ⅵ→Ⅴと進行する並行和音となっているが、これらは d-Moll の T 機能から D 機

能にかけての経過和音といえる。 

                                                   
123 ここでも第 1-2 小節と同様、右手のホルンⅤによって一時的にⅤや第 音上の を伴いながら進行

しているため、 調 B-Dur への一時的な移調反復進行とも捉えることができる。 
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【譜例 3.2.4】《ハンガリー様式の英雄行進曲》LW- A65／S231 第 1-13 小節 

 

2-2-2 倚和音 

 「2-1 転位音」の項で述べた倚音と同様、倚和音もより表現力豊かに用いられるように

なる。そのためここでは「Ⅰのゆれ」の用法の 1 つである倚和音に着目しておきたい。 

まず取り上げるのは《コンソレーション》初稿 LW-A111a／S171a 第 5 番の第 19-21 小

節である。第 11 小節で主調 E-Dur  H-Dur で全終止した後、3 度転調によって調

を巡る移行部となる（「複合 3 度下行型反復進行」）。ここでは 調 G-Dur（第 12-13 小

節）→  e-Moll（第 14-15 小節）→ 調 G-Dur（第 16-17 小節）と調を巡った後、

偶成転義（G- 9
3=E- 9

4）によって主調 E-Dur の D₂和音となり、続く第 19 小

D 機能を導く。そしてこの第 19-21 小節の E-Dur 

保続低音上のⅤ₉に対して、倚和音 

の倚和音が E-Dur Ⅴ₉より長い音価で置かれていることである。このような例は第 2 章で

既に見られたが、これによって主調の D 機能が強調されると同時に、E-Dur Ⅴ₉という単
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純な和音が彩られて、強い表情がもたらされているといえる124。その後、第 20-21 小節で

は E-Dur Ⅴ₇へと形体変化し、Ⅰへの解決と同時に主題が再現される。この時、第 22 小節

の旋律に見られる倚音 Gis 音が、アクセントによって強調されていることも押さえておき

たい。 

【譜例 3.2.5】《コンソレーション》初稿 LW-A111a／S171a 第 5 番 第 7-23 小節 

 

 また同曲を締めくくる終止部分にも E-Dur Ⅰに対する倚和音 。第 60 小

節からの主調 E-Dur の全終止とともに始まるコーダでは、E-Dur 第 音保続低音上の

Ⅰ→Ⅴ₇という進行で揺れ動く。そして第 69 小節アウフタクトからは“Più lento”で主題が

回想される。ここでは、これまでと転回位置は異なるが、E-Dur 9
4→Ⅱ²→Ⅳ+₄→｜

第 音上の 9｜→Ⅰと、倚和音を伴う終止定型となる。しかしここで注目すべきは、この

倚和音 が 1 小節間拡張されていることである。さらには、E-Dur Ⅰへと解決した第

                                                   
124 この例と類似した長い音価の倚和音は、1839 年に作曲された《憂鬱なワルツ》初稿 LW- A57a／

S210 の第 32 小節アウフタクト以降に現れる主題や、《憂鬱なワルツ》と同様の主題が用いられる《ア

ルバムのページ ホ長調》LW-A66／S164 に見られる（岸本 2021, 75）。 
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71 小節においても掛留音によって「解決の延引」（島岡 1998, 443）が行われていること

がわかる。つまりこの倚和音及び掛留音によって、E-Dur Ⅳ+₄→Ⅰという変終止の解決を

遅らせるとともに、これらによってもたらされる豊かな表情がより一層強調されているの

である。同様の倚和音が生じる第 9 小節と比較してみると、その違いは明らかである（【譜

例 3.2.5】参照）。 

【譜例 3.2.6】《コンソレーション》初稿 LW-A111a／S171a 第 5 番 第 66-71 小節 

 

 

続いて《24 の大練習曲》LW-A39／S137 の第 4 番が改訂された〈マゼッパ〉初稿 LW-

A172-4／S138 のコーダでは、変終止に倚和音が組み込まれる例が見られる。 

《24 の大練習曲》LW-A39／S137 第 4 番と同様、第 166 小節で変終止した後、第 166-

169 小節では d-Moll +₄→+Ⅰと変終止がダメ押しされる。そして再び変終止が示された

第 169 小節からは d-Moll 第 音保続低音が置かれ、半音階的経過和音（ 及び ）を

伴う保続低音上の+Ⅰ→Ⅳ+₄と進行し125、第 173 小節 1 拍目でフェルマータを伴う全休止

となる。これによって第 173 小節 2 拍目では d-Moll +Ⅰへと進行し、変終止することが期

待される。しかし第 173 小節 2 拍目-第 174 小節では、再び d-Moll 第 音保続低音上に

という半音階的経過和音、さらに が示され、第 175 小節で+Ⅰへと解決するのであ

る。つまり第 169-175 小節では、d-Moll 第 音保続低音上の+Ⅰ→Ⅳ+₄→+Ⅰという S 進

行の解決和音である+Ⅰ（第 173-175 小節）に対して、倚和音 を組み込んむこと

で、ここでも変終止の「解決の延引」を行っているのである。一方で第 175 小節からは、

この変終止の延引を受けて、d-Moll +Ⅰ→Ⅵ→Ⅳ→+Ⅰと本来の形の変終止を示して曲を閉

じている。 

  

                                                   
125 第 169-172 小節は d-Moll 第 音保続低音上の減 7 の和音の連用と捉えることもできるだろう。し

かし d-Moll の第 音が保続されていることによって、一時的に d-Moll ₉→Ⅳ+₄という進行が見られ

るため、ここでは巨視的に d-Moll Ⅰ→Ⅳ+₄という S 進行として捉えている。 
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【譜例 3.2.7】〈マゼッパ〉初稿 LW-A172-4／S138 第 154-179 小節 
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2-2-3 「Ⅰのゆれ」 

第 1 節で取り上げた《詩的で宗教的な調べ》初稿 S171d 第 4 曲〈最後の幻影〉の第 2

部の主題からもわかる通り、依然として「Ⅰのゆれ」が主題やコーダにおいて重要な位置

を占めている。全ての例を挙げることはできないが、ここではいくつかの例を示したい。  

《3 つの演奏会用練習曲》LW-A118／S144 第 1 曲〈悲しみ〉の主題のひとつも、この

「Ⅰのゆれ」で構成されている。【譜例 3.2.1】で示した G-Dur のⅤ₇を受けて、第 30 小

節からは G-Dur の第 音保続低音という T 機能上で G-Dur Ⅰ→｜ ｜→Ⅰという「Ⅰ

のゆれ」を伴う旋律が示される。これによって G-Dur T 機能→D₂機

能→D 機能→T 機能）という単純な和声進行が、「T-S-T に近い」（島岡 1998, 360）「Ⅰ

のゆれ」によって彩られている。さらにここで生じる G-Dur という「陰翳」和音によ

って、長調の旋律の中に憂いの表情が垣間見えるのである。本楽曲ではこの「Ⅰのゆれ」

があらゆる部分に見られる。 

なお、第 35 小節アウフタクト-第 36 小節でこの「Ⅰのゆれ」が繰り返された後、第 37

小節では偶成転義（G-Dur =H-Dur 9
4）によって主調 As-Dur

の◦ 調 H-Dur へと転じる。「偶成転義」については後述する。 

【譜例 3.2.8】《3 つの演奏会用練習曲》LW-A118／S144 第 1 曲〈悲しみ〉第 30-45 小節 
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《ピアノ小品 ヘ長調》LW-A100／S695 の主題にも「Ⅰのゆれ」が用いられている。そ

して注目すべきは、「翳り」和音との「Ⅰのゆれ」の対比が行われていることである。 

まず第 50-53 小節に示される主題は、主調 F-Dur の第 音保続低音上のⅠ→｜ ｜

→Ⅰという「Ⅰのゆれ」の後、Ⅴ₇→Ⅰと進行して全終止する。それに対して続く第 54-57

小節に示される主題は、F-Dur の第 音保続低音上のⅠ→｜ ｜→Ⅰという「翳り」和

音を伴う「Ⅰのゆれ」の後、 調 D-Dur の全終止が続く。 

第 50 小節と第 54 小節に生じるこの 2 つの「Ⅰのゆれ」を比べると、第 54 小節は F-

Dur ◦ という第 5 音が下方変位された「翳り」和音であることによって、第 50 小節よ

り憂いの表情を伴っていることがわかる。このように明らかな対比関係にある「Ⅰのゆれ」

を用いていることから、リストが意図的に「Ⅰのゆれ」を使用していたことが窺える。 

【譜例 3.2.9】《ピアノ小品 ヘ長調》LW-A100／S695 第 50-57 小節 



244 

 

続いて《詩的で宗教的な調べ》初稿 S171d 第 1 曲〈前奏曲〉のコーダ（第 54-73 小節）

を見てみたい。このコーダは、直前に置かれた主調 Es-Dur

な D 機能（第 38-53 小節）が T 機能へと解決すると同時に始まる。まず第 54-58 小節で

は、Es-Dur 、主題が回想のよう

に示される。この和声進行によって続く第 59 小節では Es-Dur Ⅰへと解決して変終止す

ることが期待される。しかし Es-Dur Ⅰではなく、Ⅰに対する倚和音 

とで意表を突かれる。この倚和音は続く第 60 小節で Es-Dur Ⅰへと解決することから、

前述した〈マゼッパ〉初稿 LW-A172-4／S138 と同様の倚和音であることがわかる（【譜

例 3.2.7】参照）。つまりここでも変終止の「解決の延引」が行われているのである。続く

第 61-62 小節 2 拍目では E-Dur  

り返される。そして第 62-66 小節にかけて注目すべき和声語法が見られる。それは、Ⅰの

「低音の経過第 7 音によって」生じる「経過和音□7
3」（島岡 1998, 367）を伴う「Ⅰのゆ

れ」が行われることである。第 62-66 小節では Es-Dur Ⅰ→｜Ⅵ₇｜→Ⅰという「Ⅰのゆ

れ」に経過和音 Ⅰ7
3が組み込まれることで、Es-Dur Ⅰ→Ⅰ7

3→｜Ⅵ₇｜→Ⅰ7
3→Ⅰという進

行が 2 回繰り返される。これによって、低音に Es 音→D 音→C 音→D 音→Es 音という順

次進行が形成された滑らかな「Ⅰのゆれ」となるのである。この経過和音を伴う「Ⅰのゆ

れ」の後、旋律の「尻取り反復」及びレチタティーヴォによって E-Dur Ⅰが引き延ばされ、

最後は主題が再び回想されることによって静かに閉じられる。 
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【譜例 3.2.10】《詩的で宗教的な調べ》初稿 S171d 第 1 曲〈前奏曲〉 第 54-73 小節 

 

また第 2 章で既に見られたが、増 3 和音を用いた「Ⅰのゆれ」もしばしば見られる。 

研究対象外の作品ではあるが、同時期に作曲された《ペトラルカの 3 つのソネット》初

稿 LW-A102／S158 第 1 番のコーダ（第 84-96 小節）には、主調 E-Dur のⅠ→｜ ｜

→Ⅰという増 3 和音を用いた「Ⅰのゆれ」が見られる。これによって「T-S-T に近いカデ

ンツ効果」（島岡 1998, 360）がもたらされ、その後改めて E-Dur Ⅵ→Ⅳ→Ⅰという変終

止が示される（第 89-94 小節）。そして最後に再びⅠ→｜ ｜→Ⅰという「Ⅰのゆれ」が

示され曲を閉じている。また、この「Ⅰのゆれ」として生じる増 3 和音が、第 22 小節から

提示される主題に見られる増 3 和音と同様の和音構成音であることによって、主題が想起

されるのである126。 

                                                   
126 第 22 小節から提示される主題は E-Dur 付加第 6 音（増 3 和音）→Ⅵという和声進行から成

る。このコーダに見られる増 3 和音は、この主題に見られる増 3 和音と同様の和音構成音であるため、
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【譜例 3.2.11】《ペトラルカの 3 つのソネット》初稿 LW-A102／S158 第 1 番 コーダ 第

80 小節アウフタクト-第 96 小節 

 

2-3 特殊な和声進行 

この時代には特殊な和声進行が見られる。 

《3 つの演奏会用練習曲》LW-A118／S144 第 1 曲〈悲しみ〉の序奏（第 1-4 小節）に

は予想外な進行が見られる。 

この序奏には、第 4 小節半ばまで主調 As-Dur の第 音保続低音が置かれている。まず

この保続低音上を As-Dur Ⅰ→Ⅱ₇と進行した後、第 3 7 の

和音の半音階的連用が続く127。この As-Dur の D₂機能の拡張を受けて、第 4 小節では As-

Dur の D 機能であるⅤ₉が導き出され、ここでも As-Dur Ⅴ₉を中心とした減 7 の和音の

                                                   
E-Dur 6 音と捉えるべきかもしれない。しかしコーダでは異名同音表記されていること、そ

して第 89 小節の「陰翳」和音 Ⅵと対比関係にあることから、あえて E-Dur  
127 この減 7 の和音の半音階的連用には様々な解釈が成立する。ここではスラーによるフレーズや、第

3 小節 7 拍目で As-Dur ◦ 9
4
へと辿り着いていることを鑑みて、  E-Dur→As-Dur→ 調 c-Moll→ 

調 E-Dur 各調の 9
4
→ 9

2
と進行する移調反復進行として捉えている。つまり As-Dur の D₂和音

である◦ ₉を拡張する「調のゆれ」である。 
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半音階的連用が行われる128。そして辿り着いた As-Dur 9
2が単純転義（As-Dur 9

2= 

Des-Dur 9
2）されることで一時的に 調 Des-Dur を経過する（経過和音 Ⅰ²を伴う Des-

Dur 9
2

9
2→｜◦Ⅰ²｜ 9

1）。その後 調 D-Dur へと異名同音的転調し（Des-Dur 

9
1=D-Dur Ⅴ7

3）、さらに D-Dur Ⅴ7
3 と半音階的転調進行することによって衝撃がも

たらされるのである。しかしその衝撃も束の間、その後進行した D-Dur 9
2が異名同音的

転義（D-Dur 9
2= As-Dur ◦Ⅱ7

1）されることで主調 As-Dur へと復義する。そして As-Dur 

◦Ⅱ7
1→Ⅴ₉と、As-Dur の D₂機能→D 機能が示されることで、第 5 小節アウフタクトから始

まる主題が導き出されるのである。 

このように As-Dur を中心とした序奏の中で、 調 D-Dur Ⅴ7
3 という進行が衝撃

をもたらしている。しかしこれは演奏効果を意図したのみならず、主調の D₂機能を導き出

すという機能的な意図があるのである。リストが緻密に作曲していたことを窺い知ること

ができる。 

【譜例 3.2.12】《3 つの演奏会用練習曲》LW-A118／S144 第 1 曲〈悲しみ〉第 1-5 小節 

                                                   
128 ここでも、スラーによるフレーズや、減 7 の和音の半音階的連用が最終的に As-Dur ◦ 9

2へと辿り着

いていることを鑑みて、 調 b-Moll→As-Dur→ 調 Ges-Dur……

れる移調反復進行と捉える。つまりこれも As-Dur の D 機能を拡張する「調のゆれ」であると言える。 
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上記の例に類似した和声進行は《3 つの演奏会用練習曲》LW-A118／S144 第 3 曲〈た

め息〉の安定復帰過程にも見られる。 

主調 Des-Dur で始まる本楽曲は、3 度転調によって 調 A-Dur（第 19-26 小節）

調 f-Moll 及び+  F-Dur（第 27-34 小節）と調を巡り、同主短調 cis-Moll（第 35-37 小

節）へと辿り着く。そしてカデンツァによって拡張された cis-Moll 9
2という D₂和音を受

けて、第 38 小節からは cis-Moll の D 機能を中心とした安定復帰過程となる。 

まず第 38-42 小節では、一時的に保続低音が途切れるものの、cis-Moll 第 音保続低音

によって同主短調の D 機能が示される129。そして第 42 小節以降、「経過和音□7
3」（島岡 

1998, 367）及び半音階的転調進行（Ⅴ7
3 ）を伴う和声進行によって調を巡り（【譜例

3.2.13】第 42-46 小節を参照）、第 46 小節で再び cis-Moll の D 機能（Ⅴ₉）へと辿り着く。

この和音が長く引き延ばされることによって、同主短調 cis-Moll のⅠ、もしくは主調 Des-

Dur のⅠへの解決が期待される。しかし第 49 小節 4 拍目で cis-Moll ◦ ₉という予想だに

しない和音へと進行することで衝撃が走る。この和音は第 51 小節まで引き延ばされた後、

主調 Des-Dur のⅤ₇へと進行する。そして Des-Dur Ⅰへの解決と共に第 53 小節から再現

される主題を導き出すのである。 

この衝撃的な進行は、調の巡回過程で辿り着いた cis-Moll の 調 E-Dur（第 45 小節以

降）の脈絡で考えると、半音階的転調進行によって E-Dur （第 46-49 小節 3 拍目）へ

と進行した後、再び E-Dur （第 49 小節 4 拍目-第 52 小節）という半音階的転調

進行を繰り返すことで、主調 Des-Dur のⅤ₇へと達したと捉えることもできる。いずれに

しても第 38-52 小節は、同主短調 cis-Moll 及び主調 Des-Dur の D 機能間に生じた「調の

ゆれ」といえる。なかでも第 46-52 小節に見られる和声進行はこの「調のゆれ」に衝撃を

もたらしているのである。 

  

                                                   
129 第 39 小節及び第 41 小節の 3-4 拍目では、一時的に保続低音を途切れさせることで D₂和音である

cis-Moll を示している。これによって、後続する第 音保続低音による cis-Moll の D 機能をより一

層印象付けている。 
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【譜例 3.2.13】《3 つの演奏会用練習曲》LW-A118／S144 第 3 曲〈ため息〉第 38-53 小

節 
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2-3-1 Ⅲの使用 

このあたりから、Ⅰ又はⅤの代理和音としてⅢが用いられるようになる。まず《詩的

で宗教的な調べ》第 2 稿 LW-A61／S172a 第 2 曲〈 夜の賛歌〉の終わりにはⅤの代理和

音としてⅢが用いられる。 

第 76-83 小節の主調 E-Dur の第 音保続低音による D 機能を受けて、第 84-101 小節

には E-Dur の第 音及び第 音同時保続低音によって長大な T 機能が示される。ここで

示された E-Dur 第 102 小節で◦Ⅵへと進行することで偽終止、

そして E-Dur 7
2

9
2（導音欠如）→Ⅰと続くことで全終止となる。第 104 小節

からもう一度全終止が示された後、E-Dur Ⅰ→｜◦Ⅵ｜→Ⅰという「Ⅰのゆれ」、さらに

はⅤの代理和音 Ⅲを用いたⅠ→Ⅲ→Ⅰという進行によって曲は閉じられる。 

「翳り」和音を用いた「T-S-T に近いカデンツ効果」（島岡 1998, 360）をもたらす

「Ⅰのゆれ」と、「陰翳」和音 Ⅲを用いた終止によって、様々な「翳り」の表情が内在

した終止となっていることがわかる。 

【譜例 3.2.14】《詩的で宗教的な調べ》第 2 稿 LW-A61／S172a 第 2 曲〈 夜の賛歌〉第

96-108 小節 
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 一方、《詩的で宗教的な調べ》第 2 稿 LW-A61／S172a 第 9 曲〈教会の灯火〉にはⅠ

の代理和音としてⅢが用いられている。 

第 1-4 小節では序奏が奏される。この第 1 小節に注目すると、1-3 拍目では主調 gis-

Moll のⅠ→Ⅳ+₆→Ⅰ¹と進行しているように聞こえる。しかし 4 拍目へと進行した時に、

3 拍目の上声部の Gis 音が 4 拍目の Fis 音に対する倚音であったことが認識できる。この

ことから、第 1 小節 3-4 拍目の和音が gis-Moll Ⅲであることがわかる。つまり第 1 小節

では gis-Moll Ⅰ→Ⅳ+₆→Ⅰ¹の進行の代わりに、Ⅰ→Ⅳ+₆→Ⅲと進行しているのである。

一方で続く第 2 小節では gis-Moll Ⅰ→Ⅳ+₆→Ⅰ¹と進行する。つまり第 1 小節 3-4 拍目に

Ⅲという「陽転」和音を用いることによって一時的に明るさをもたらすとともに、明確な

T 機能であるⅠを回避して 2 小節の大きなフレーズを形成しているのである。この意図は

続く第 3-4 小節において、gis-Moll Ⅰ→｜-Ⅴ¹｜ 9
2と第 3 小節の終わりに D₂機能を置

くことでフレーズの切れ目を示さないまま、第 4 小節の 7
2→Ⅴへと進行していることか

らも裏付けられる。ここでは低音に G 音→F 音→E 音→Es 音→D 音という下行順次進行

が形成されることで半終止が導き出されていることがわかる。第 5 小節以降では、この

和声進行の上声部に旋律が示されるのである。 

【譜例 3.2.15】《詩的で宗教的な調べ》第 2 稿 LW-A61／S172a 第 9 曲〈教会の灯火〉

第 1-8 小節 
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《ギャロップ イ短調》LW-A119／S218 の主題にもⅠの代理和音としてのⅢの使用が

が見られる。 

第 1-33 小節まで続く序奏は主調 a-Moll の D 機能を中心とした部分である。これによ

って主調 a-Moll のⅠによる T 機能が期待される。しかしこの期待は裏切られ、第 34 小

節から示される主題はⅢから始められるのである。ここでは 6 小節単位で構成された主

題が何度も繰り返される。まず第 34-39 小節では a-Moll 9
2（導音欠如）

→+Ⅰ→Ⅰ→Ⅴと進行することで半終止する。そしてこの半終止を受けて、第 40-45 小節

では再び主題が示される。つまりここでも半終止による a-Moll の D 機能は、Ⅰによる明

確な T 機能を回避しているのである。この主題冒頭の a-Moll ⅢによるⅠの回避は、続く

第 46-51 小節、第 52 小節以降に示される主題でも同様に行われる。そして第 56-57 小節

の全終止で初めて、Ⅴ→Ⅰと明確に a-Moll の D 機能→T 機能が示されるのである130。 

このⅢの使用によって a-Moll のⅠを回避するのと同時に、「陽転」和音であるⅢによっ

て、一時的に微かな明るさがもたらされていることにも注目しておきたい。  

  

                                                   
130 もちろん第 37 小節、第 43 小節、第 55 小節などに a-Moll Ⅰは見られるものの、これらはいずれも

調が認識できる程度の一時的に現れるものである。 
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【譜例 3.2.16】《ギャロップ イ短調》LW-A119／S218 
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2-3-3 「半ずれ進行」（島岡 1998, 482） 

《3 つの演奏会用練習曲》LW-A118／S144 第 3 番〈ため息〉のコーダ（第 62-77 小節）

には、フランス近代の作品などにしばしば見られる「半ずれ進行」のような進行が見られ

る。Thompson はこの和声進行について、「保続低音上の進行は長 3 和音で構成されて」お

り、「全音階を回避するためのさらに別の方法」（Thompson 1974, 176）であると言及して

いる。 

第 62 小節の主調 Des-Dur の全終止とともに始まるコーダの冒頭には、Des-Dur 第

音保続低音が置かれており、この保続低音上に「半ずれ進行」は生じる。第 62 小節 3-4 拍

目で Des-Dur 第 音保続低音上の ₇を経過した後、第 63 小節では Des-Dur 第 音保続

調 G-Dur のⅤ→Ⅰと進行して、第 64 小節で Des-Dur Ⅰ

へと戻る。すなわち、本来 Des- Ⅳ→Ⅰという進行で変終止するはずの部分に、「上

-半ずれ調」である 調 G-Dur の D 進行（「上-半ずれ D 進行」）が置かれているのであ

る（同前, 480-483）。これらの進行を主調 Des-Dur の脈絡で捉えると、Des-Dur 第 音

保続低音上の （導音欠如） （導音欠如）→Ⅰと捉えることもできる。しかし第

63 小節 1-2 拍目及び第 65 小節 1-2 拍目に生じる低音に置かれた Des 音と上部和声の D 音

によって生じる不協和な響きは、この「半ずれ進行」が大きく関係していると考えられる。

第 2 章でいくつかの例を取り上げたが、ここでも一時的に複調のような効果がもたらされ

ている。 

本楽曲ではその後、「複合 3 度下行型反復進行」（第 66-69 小節）によって、主調 Des-

Dur→ 調 B-Dur  G-Dur→ 調 E-Dur と、各調のⅠ→｜ 7
3｜という進行で調

を巡り、最終的に第 70 小節で再び主調 Des-Dur へと辿り着く131。つまりこの移調反復進

行は第 66 小節 2 拍目まで続く Des-Dur 第 音保続低音と第 70 小節の Des-Dur Ⅰとを

繋ぐものであり、Des-Dur の T 機能の拡張を意図したものであることがわかる。Des-Dur

へと戻った第 70 小節からはⅠ→Ⅵ→Ⅳ→Ⅳ+₆→Ⅰと進行することで、第 73 小節で変終止

する。一方で第 73 小節からは、Ⅰ→◦Ⅵ→Ⅳ→Ⅳ+₆→Ⅰと「翳り」の表情を伴って改めて

変終止し、最後は「Ⅰのゆれ」（Ⅰ→｜ （又は+Ⅲ）｜→Ⅰ）で締めくくられる。 

  

                                                   
131 Thompson はこの「ドミナントもサブドミナントも現れない」進行を「3 度連鎖」と呼ぶ。彼はこ

の進行によってオクターヴが「短 3 度で均等に分割」され、さらにこの「各短 3 度を半音と全音で埋め

る」ことで低音に「8 音音階」が形成されていると指摘している（Thompson 1974, 176）。 
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【譜例 3.2.17】《3 つの演奏会用練習曲》LW-A118／S144 第 3 番〈ため息〉第 62-77 小節 
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2-3-4 全音音階進行 

《3 つの演奏会用練習曲》LW-A118／S144 第 3 曲〈ため息〉のコーダの別稿には、

Thompson が「神秘的なさまよいの終止」（Thompson 1974, 178）と呼ぶ、全音音階を用

いた終止が見られる。彼によれば、この楽曲は「全音音階音響の発展における重要な目印」

（ibid., 180）であり、「（リストの作品群においては最初のものであるだろうが）純粋な全

音音階の最初の例」（Thompson 1974, 174）であるという。しかし第 2 章でも述べた通り、

今日現存する資料を鑑みると〈「神曲」への補遺、交響的幻想曲〉S158a の方がこれに先

立った例であるといえる。ただしこの楽曲に見られる全音音階は〈「神曲」への補遺、交

響的幻想曲〉S158a とは異なる和声語法のものである。 

 このコーダは第 71 小節の主調 Des-Dur Ⅳ+₆がⅠへと解決し、変終止すると同時に始ま

る。本来のコーダは Des-Dur Ⅰ→◦Ⅵ→Ⅳ→Ⅳ+₆→Ⅰと進行していたが、ここでは経過和

音 7
3を伴う Des-Dur Ⅰ→◦Ⅵの進行で始められる。そして辿り着いた Des-Dur ◦

調 A-Dur のⅠへと異名同音的転義され、A-Dur Ⅰ→｜ 7
3｜→◦Ⅵという進行が繰り返さ

れる（「複合 3 度下行型反復進行」）。続いてこの A-Dur ◦Ⅵが+ 調 F-Dur のⅠへと単純転

義されて、またしても同様の進行（Ⅰ→｜ 7
3｜→◦Ⅵ）が繰り返され、辿り着いた F-Dur 

◦Ⅵが単純転義されることで Des-Dur Ⅰへと戻るのである。この一連の進行がもう一度繰

り返されて、本来のコーダと同様、「Ⅰのゆれ」（Ⅰ→｜ （又は+Ⅲ）｜→Ⅰ）によって締

めくくられる。 

つまりこのコーダの別稿は、本来のコーダに見られるⅠ→◦Ⅵの進行に経過和音 7
3を取

り入れて移調反復進行するという、本来のコーダの発展型であることがわかる。又は「T-

S-T に近いカデンツ効果」（島岡 1998, 360）をもたらす Des-Dur Ⅰ→｜◦Ⅵ｜→Ⅰとい

調 A-Dur→+ 調 F-Dur という「調のゆれ」を組み込んだものと

捉えることもできるだろう。いずれにしてもここに経過和音 7
3が取り入れられることに

よって、低音に全音音階が形成されているのである。 

またここで注目すべきは、Thompson が言及している通り、この終止は「作品の主部に

おいて主要な調域が主調のオクターヴを分割するのと同じ方法で、主調のオクターヴを分

割する」（ibid., 177）ことである。つまり先にも述べた通り、主調 Des-Dur（第 1-18 小

節）で始まり、3 度転調によって◦ 調 A-Dur（第 19-26 小節）→ 調 f-Moll 及び+  

F-Dur（第 27-34 小節）と調を巡り、同主短調 cis-Moll 及び主調 Des-Dur へと達すると

いう、全体構造における調配置と一致しているのである。楽曲の縮図とも言うべきコーダ
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であることがわかるだろう。 

【譜例 3.2.18】《3 つの演奏会用練習曲》LW-A118／S144 第 3 番〈ため息〉コーダ別稿 

 

同様の全音音階は《3 つの演奏会用練習曲》LW-A118／S144 第 1 曲〈悲しみ〉の第 86-

90 小節にも見られる。しかし〈ため息〉が T 機能を中心とした部分に生じていたのに対し

て、本楽曲は主調 As-Dur の D 機能を中心とした部分に生じる。 

様々な調を巡った第 70 小節以降、主調 As-Dur の D 機能を中心とした安定復帰過程と

なる。【譜例 3.2.19】に示した通り、第 86 小節までは As-Dur を中心とした部分である。

そしてこの第 86 小節から「複合 3 度下行型反復進行」による移調反復進行となる。まず

第 86 小節からは、As-Dur Ⅴ₇の後、Ⅴ7
3を経て◦Ⅵ²へと進行する。そしてこの As-Dur ◦Ⅵ²

が 調 E-Dur のⅠ²へと異名同音的転義されるのである。続いて第 87 小節からは E-Dur 

Ⅰ²→Ⅴ₇→｜Ⅴ7
3｜→◦Ⅵ²と進行し、同じくこの和音が異名同音的転義（E-Dur ◦Ⅵ²=c-Moll 

Ⅰ²）されることで 調 c-Moll へと転調する。第 88 小節からは c-Moll Ⅰ²→Ⅴ₇と進行し

た後、改めてⅠ²→Ⅴ7
3→◦Ⅵ²と進行することで、主調 As-Dur Ⅰ²へと異名同音的転義する。

そしてこれによって As-Dur Ⅰ²→Ⅴ₇という D 機能が再び示され、第 91 小節の T 機能を

導き出すのである。 

このようにして本楽曲においても低音に Es 音→Des 音→H 音→A 音→G 音→F 音→Es

音という全音音階が形成される。しかしこれはあくまで機能的な反復進行によって生じた

ものであり、第 70-86 小節の As-Dur の D 機能を中心とした部分と第 90 小節の As-Dur 

Ⅰ²→Ⅴ₇という、As-Dur の D 機能間を繋ぐ「調のゆれ」を意図したものであることがわ

かる。 
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【譜例 3.2.19】《3 つの演奏会用練習曲》LW-A118／S144 第 1 曲〈悲しみ〉 第 78-91 小

節 

 

 

  



259 

 

2-4 転義 

第 2 章以降、減 7 の和音をはじめとする多義性のある和音の異名同音的転義は、この時

代にさらに発展する。またそれに加えて、第 1 節で取り上げた《詩的で宗教的な調べ》初

稿 S171d 第 4 曲〈最後の幻影〉に見られたように、固有和音、特に長 3 和音が後続調の

様々な固有和音に単純転義及び異名同音的転義されたり、偶成転義が頻繁に用いられるよ

うになったりすることで、転調の可能性がさらに拡大していく。ここでは主に偶成転義の

いくつかの例を挙げていきたい。 

最初に取り上げるのが《コンソレーション》初稿 LW-A111a／S171a 第 6 番である。本

楽曲は A-B-A-B-A-コーダという形式となっており、様々な調を巡る移行部である B 部分

に減 7 の和音による偶成転義が見られる。 

まず A 部分は、第 34 小節の主調 G-Dur の全終止によって閉じられる。そして続く B

部分の冒頭（第 36 小節）で G-Dur 9
2へと進行し、この減 7 の和音が- 調 gis-Moll の

Ⅴに対する倚和音である 9
4へと偶成転義（G-Dur 9

2=gis-Moll 9
4）されることによっ

て、移調反復進行（「複合 2 度上行型反復進行」）が始まる。偶成転義された gis-Moll のⅤ

に対する倚和音 9
4は続く第 37 小節のⅤ₇へと解決し、それと同時に置かれる第 音保続

低音を経て、第 43 小節で不十分終止する。さらに続く第 43 小節 2 拍目-第 51 小節 1 拍目

の反復句は、第 36 小節と同様の偶成転義（gis-Moll 9
2=a-Moll 9

4）によって転調した

調 a-Moll で現れるのである。そして第 51 小節 2 拍目以降、A 部分の主題を用いた移行が

続く。ここに見られるように第 35 節 2 拍目から行われる移調反復進行において、減 7 の

和音による偶成転義が重要な役割を果たしていることがわかるだろう。 
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【譜例 3.2.20】《コンソレーション》初稿 LW-A111a／S171a 第 6 番 第 27-57 小節 

 

《マリーのワルツ》LW-A82／S212a の再現部の直前では騙し討ちのような偶成転義が

見られる。本楽曲は 3 部形式の楽曲であり、第 1 部は第 15-16 小節で主調 As-Dur で全終

止することで閉じられる。続く中間部には反復進行が置かれており、3 度転調（As-Dur 

₇=f-Moll Ⅴ₇）によって転調した「陰翳」調である 調 f-Moll の反復句となる。第 20 小

節で fis-Moll で不十分終止した後、単純転義（f-Moll ₇=fis-Moll Ⅴ₇）によって- 調 

fis-Moll の反復句が続く。同じく第 24 小節で不十分終止し、続く第 25 小節からは 3 度転

調（fis-Moll Ⅵ¹=D-Dur Ⅰ¹）によって、fis-Moll の「陽転」調である 調 D-Dur の展開

によって光が差し込む。さらに第 29 小節で fis-Moll の 調である A-Dur の D 機能へ単純

転義（D-Dur 9
2=A-Dur Ⅴ9

2）されることによって、後続和音に A-Dur の T 機能が期待さ
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れる。しかし第 31 小節アウフタクトでは、突如として主調 As-Dur のⅠ¹へと進行するこ

とで、主調 As-Dur での再現部となるのである。このことから第 30 小節 1-2 拍目の A-Dur 

Ⅴ7
2が、主調 As-Dur Ⅰ¹の倚和音である 9

4へと偶成転義されることで、第 31 小節アウフ

タクトからの再現部へと続いていることがわかる。偶成転義によって聞き手を欺く転調が

されているのである。 

【譜例 3.2.21】《マリーのワルツ》LW-A82／S212a 第 15-39 小節 
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続いて《ハンガリー様式の英雄行進曲》LW- A65／S231 では主調 d-Moll の終止定型に

偶成転義による一時的な転調が組み込まれた例が見られる。第 10 小節と同様（【譜例 3.2.4】

参照）、第 31 小節からは旋律が示される。まず第 31-34 小節では d-Moll 第 音保続低音

上でⅠ→Ⅳ₇→Ⅰ→Ⅳ₇→Ⅰと進行した後、保続低音が途切れてⅥ→Ⅳ¹→Ⅴ₇とフリギア終

止することで d-Moll の半終止が示される。続く第 35 小節からはこの旋律が繰り返される

が、第 36 小節 2 拍は d-Moll 第 音保続低音上のⅣ₇ではなく、第 音保続低音上の へ

と進行する。この和音は 調 Fis-Dur のⅤ₇に対する倚和音 9
4へと偶成転義され、第

37 小節で Fis-Dur 第 音保続低音上のⅤ₇へと解決する。そしてそれと同時に 1 小節間の

挿入句が示される。しかし第 38 小節で単純転義（Fis-Dur Ⅰ=d-Moll ）によって d-Moll

へと復義し、終止定型（d-Moll Ⅱ7
1→Ⅴ₇→Ⅰ→Ⅴ→Ⅰ）が続くことで全終止する。一時的

に「調のゆれ」を伴うことで意表を突くと同時に終止回避をし、この部分を締めくくる全

終止をより一層引き立てているといえる。 

【譜例 3.2.22】《ハンガリー様式の英雄行進曲》LW- A65／S231 第 31-39 小節 

 

また《3 つの演奏会用練習曲》LW-A118／S144 第 1 曲〈悲しみ〉でも、これまで行わ

れていた転義に加えて、【譜例 3.2.1】や【譜例 3.2.8】に示した通り、偶成転義が頻繁に用

いられるようになることで様々な調を巡っている。また移行過程においては、経過和音や

半音階的転調進行、3 度転調などが組み込まれることによって、より流動的な移行が形成

されるとともに、転調の可能性もより一層広がっていることがわかるだろう（【譜例 3.2.19】
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参照）。これは様々な例を取り上げた第 3 曲〈ため息〉にも共通していえることである（【譜

例 3.2.13】・【譜例 3.2.17】・【譜例 3.2.18】参照）。 

さらに《3 つの演奏会用練習曲》LW-A118／S144 第 2 曲〈軽やかさ〉には、これらが

組み合わせられた例が見られる。 

冒頭部分については既に示したが（【譜例 3.2.3】参照）、主調 f-Moll で始まるこの楽曲

はその後第 27 小節で 調 As-Dur で全終止する。そして第 27-31 小節 1 拍目では As-Dur 

2 回

示される。その後移行部となるが、ここに特筆すべき和声進行が見られる第 31 小節 1 拍

目で As-Dur 9
1へと進行したのを機に As-Dur  b-Moll へ

と転じ（As-Dur 9
1=b- 9

2）、b- 9
2→｜Ⅰ²｜ 9

1と、第 2 章で示した経過和

音 Ⅰ²を伴う進行が示される。しかしここではただの経過に留まらず、第 32 小節 1 拍目

でⅠへと解決するのである。つまり、この b- 9
2→｜Ⅰ²｜ 9

1という経過的進行自

体が b-Moll Ⅰに対する偶成和音であり、Ⅰ²は 2 次転位和音であることが明らかとなるの

である。さらに、続く第 32 小節 2 拍目では経過和音 b-Moll 9
3を経過し、先ほどと同様、

偶成転義されることで- 調 h-Moll 9
2→｜Ⅰ²｜ 9

1と進行し、第 33 小節でⅠへと偶

成解決する。ここでも第 33 小節 2 拍目では経過和音 h-Moll 9
3を経過し、続いて 調 

C-Dur へと転じるのである（h-Moll 9
3=C-Dur 9

2）。そして第 33 小節 2 拍目からも C-

Dur 9
2→Ⅰ²と進行するが、ここでは 4 拍目で へと進行し（「無解決倚和音」→代理終

止）、この和音が E-Dur の D₂和音へと異名同音的転義（C-Dur =E-Dur 9
1）され、続

く第 34 小節の E-Dur 第 音保続低音という D 機能を導き出すのである。 

第 34 小節からは E-Dur 

し主題が示される。第 36 小節 2 拍目からは、主題が 1 オクターヴ上で再び示されるが、

第 38 小節 1 拍目で ₉へと進行することで終止回避される。そしてこれを機に再び移行が

始まる。この第 38-40 小節では主調 f-Moll→ 調 As-Dur 調 h-Moll→▵ 調  d-

Moll 各調を、経過和音 Ⅰ²を伴う 9
1→｜Ⅰ²｜→ 9

2の進行で経過していき、第 40 小節で

主調 f-Moll の D₂和音 9
1に達することで D 機能が期待される。しかし f-Moll の D 機能

へと解決することなく、第 41 小節 2 拍目で T 機能へと解決すると同時に、最初の並行和

音を伴う主題が再現されるのである。つまりここでも f-Moll ｜ 9
1｜→Ⅰという偶成解決

によって主題の再現へと続いていることがわかる。 

この例から偶成転義、さらに偶成解決が重要な役割を担っていることが窺える。  
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【譜例 3.2.23】《3 つの演奏会用練習曲》LW-A118／S144 第 2 曲〈軽やかさ〉 第 27-41

小節 
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2-5 楽曲のゆれ 

2-5-1 不安定調での楽曲の開始 

 第 2 章第 2 節で取り上げた様々な例と同様、《ピアノ小品 ヘ長調》LW-A100／S695 の

序奏にも移調反復進行が見られる。本楽曲は不安定調での曲の開始ではないが、不安定調

を長時間示すことによって、序奏において主調を曖昧にしているといえる。 

 本楽曲は「複合 3 度上行型反復進行」によって始まる。まず第 1-2 小節では、主調 F-

Dur で、 7
3

7
3（◦Ⅵの代理和音）132→ 9

2→Ⅴと進行して半終止する。そし

てこの反復句が、 調 a-Moll（第 3-4 小節）、 調 Des-Dur（第 5 小節）で移調反復さ

れる。しかし第 6 小節では Des-Dur の半終止は示されることなく、「複合 2 度下行型反復

進行」となる。 調 Des-Dur  H-Dur→ 調 a-Moll と調を巡り、最終的に第 10

小節で a-Moll ▵Ⅱ₇へと辿り着いて全休止（第 11 小節）となる。この和音が 調 d-Moll

の へと単純転義され、続く第 12-13 小節では 9
2→Ⅴと進行することで、d-Moll の D₂

機能→D 機能が示される。さらに第 14 小節アウフタクト-第 15 小節では d-Moll Ⅳ₇→Ⅴ

が繰り返され、d-Moll の D₂機能→D 機能がダメ押しされる。これによって続く第 17 小節

から示される主題は、d-Moll Ⅰで始まると推測される。しかしその推測は裏切られ、主題

は主調 F-Dur で示されるのである。つまり 3 度転調によって F-Dur へと復義したことが

わかる。 

このように本楽曲の序奏では、冒頭から移調反復進行を多用することによって、主調 F-

Dur で始まるにも拘らず、不安定調で始まったかのような印象を受ける。さらに最終的に

調 d-Moll へと辿り着いて D₂機能→D 機能が強調されることで、主調が d-Moll である

かのように感じられるのである。序奏において、主調 F-Dur が示されるのは冒頭のわずか

2 小節間のみであり、不安定調を中心とすることによって主調の明示を避けているといえ

る。 

  

                                                   
132 微視的に捉えると、この和音は F-Dur の 調 Des-Dur のⅤ7

3→Ⅲ7
3、つまり Des-Dur Ⅰの代理和音

としてⅢを使用していることがわかる。 
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【譜例 3.2.24】《ピアノ小品 ヘ長調》LW-A100／S695 第 1-20 小節 
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2-5-2 楽曲構造 

転義の更なる多様性に伴って、「楽曲の和声構造」における「移行過程」及び「巡回過程」

（島岡 1998, 390）はより一層複雑化していることがわかる。この部分においては、一時

的に各部分における T 機能が示されるだけであり、経過的な和声進行を多く取り込むこと

によって、調が明確に示されなくなる傾向にあるといえる。これらのことから「移行過程」

及び「巡回過程」をより流動的にするという意図が窺える。 

一方で楽曲全体においては、依然として主調が明確に示される傾向にあることがわかる。

そして《ギャロップ イ短調》LW-A119／S218、《舞踏会のギャロップ》LW- A64／S220、

《ハンガリー様式の英雄行進曲》LW- A65／S231 をはじめとする舞曲にも、ソナタ形式の

調構造が用いられていることは注目に値する。また、既に述べた通り、《3 つの演奏会用

練習曲》LW-A118／S144 第 3 曲〈ため息〉などでは全体構造における調配置と、コーダ

の別稿に連関を持たせていることがわかる。 

したがって、移行部では様々な試みを行っている一方で、全体の統一感を図った楽曲が

見られる傾向にあるといえる。 
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第 4 章 ヴァイマール時代（1848-1861 年） 

 

1847 年 2 月、リストは運命の女性と出会うこととなる。それがカロリーヌ・フォン・ザ

イン=ヴィトゲンシュタイン侯爵夫人である。ヴァイマール宮廷楽長に就任したリストは、

彼女の助言があって創作活動に力を入れるようになる。また、この時代にはこれまで作ら

れた多くの作品が改訂され、今日知られる姿となったことは自明のことである。さらに、

大規模な作品も多く作られている。 

ここでは《コンソレーション Consolations》第 2 稿 LW-A111b／S172 第 1 番、そして

《スケルツォと行進曲 Scherzo und Marsch》 LW-A174／S177 を通して、この時代から

見られ始める「無解決倚和音」、そして楽曲構造について論じていくこととする。  

 

 

第 1 節 《コンソレーション Consolations》第 2 稿 LW-A111b／S172 第 1 番 

 

《コンソレーション》第 2 稿 LW-A111b／S172 第 1 番は 25 小節の短い楽曲ではある

が、そこには「限定進行音の自由な進行」、そしてⅤに対する倚和音Ⅰ²がⅤへと解決しな

いまま現れる「無解決倚和音」133という、注目すべき和声語法が見られる。 

《コンソレーション Consolations》は全 6 曲から成る楽曲であり、2 つの稿が現存して

いる。初稿の正確な作曲年は不明だが、その多くはおそらく 1848-1849 年に書かれたとさ

れている（NLA, S-10, XXXIV）134。この初稿の楽譜は 1849 年 9 月にライプツィヒの

Breitkopf&Härtel 社に送付され、11 月 12 日には初稿の再校が返送されている。しかしリ

ストは次の数週間で大幅な修正を行っており、12 月 14 日に Breitkopf&Härtel 社に宛て

た手紙の中でこれを報告し謝罪している135。その際、第 3 曲が現在のものに差し替えられ

                                                   
133 島岡は解決しない「全長倚音」（島岡 1998, 444）のことを「無解決倚音（全長）」（同前, 460）と呼

ぶ。「無解決倚和音」という用語は、島岡のこのような考えに基づき、筆者が作成した用語である。詳

しくは、第二部で述べることする。 
134 ヴァイマール大公妃マリア・パヴロヴナ Maria Pavlovna（1786-1859）の主題に基づいた第 4 曲か

ら、第 1, 2, 4, 6 曲の自筆譜原稿は 1848-1849 年であると示唆されている。また、本曲集で最初に完成

した第 5 曲は、1844 年 1 月 5 日にヴァイマール宮廷劇場を訪問した際に、ヴァイマール宮廷劇場の管

理者であるフェルディナンド・フォン・ツィーゲザーFerdinand von Ziegesar（1812-1854）に献呈さ

れていることから、1844 年であると考えられている（NLA, S-10, XXXV）。 
135  リストの未出版の書簡からの引用。 “Die Consolations (welche par parenthèse in gänzlich 

umgestalteter Form erscheinen werden, so dass kaum 4 Platten von den jetz vorhandenen dienen 

können, ein für welches ich Ihre freundschaftliche Nachsicht in Anspruch nehme) [...] bringe ich 

Ihnen selbst nach Leipzig, wo ich bestimmt am 2ten Januar Abends eintreffen werde [...].” Berlin, 
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た。この大幅な修正がされたものが現存する第 2 稿である。そして翌年 1850 年の夏に

Breitkopf&Härtel 社から出版されている。 

 

1-1 和声分析 

本楽曲はポリフォニーで書かれた部分 A（第 1-8 小節及び第 17 小節アウフタクト-第 25

小節）とホモフォニックな部分 B（第 9 小節アウフタクト-第 16 小節）の大きく 2 つの部

分で構成された 3 部形式の楽曲である。部分 A はコラール風の主題であり、シンコペーシ

ョンのリズムが特徴的な 4 小節の要素 a と、その変奏型（要素 a’及び要素 a”）から成る

（【譜例 4.1.2】参照）。一方、部分 B は、音価の長い倚音が特徴的な 4 小節の要素 b で構

成された移行部である（【譜例 4.1.4】参照）。 

 

1-1-1 第 1-8 小節 部分 A（【譜例 4.1.2】参照） 

曲は主調 E-Dur のⅠで始まり、第 1 小節 4 拍目ではこの和音が配置変化される。第 1-

3 H 音）が内声に保続されており、これによって第 2 小節 2 拍目では複

雑な和音が生成される。この和音は第 3 小節 3 拍目で再び E-Dur Ⅰ¹へと進行するが、ど

のように捉えるべきだろうか。 

第 2 小節 2 拍目-第 3 小節 2 拍目にかけて生じる和音はⅤ諸和音のように感じられるが、

導音 Dis 音が欠如しているために、大きく 2 つの解釈を孕んでいる。1 つは E-Dur 

音が内声保続されたⅣ+₆としての解釈、そしてもう 1 つは E-Dur 

た｜Ⅱ₇｜ 9
3（導音欠如）という解釈である136。これらは後続和音（E-Dur Ⅰ¹）への

進行を鑑みると、前者は S 進行、後者は D 進行と捉えることができる。 

ここでまず低音進行に着目してみたい。すると第 3 小節 3 拍目で E-Dur Ⅰ¹へと和音交

替する際に、第 2 小節 4 拍目で生じた A 音が Gis 音へと進行していることがわかる。この

2 度下行進行から、前述した E-Dur Ⅳ+₆→Ⅰ¹と E-Dur 9
3（導音欠如）→Ⅰ¹のどちらの

進行も考えられる137。特に後者の進行は低音に置かれた第 7 音の 2 度下行限定進行と一致

していることがわかる。 

                                                   
Staatsbibliothek, Musiksammlung, Härtel n.270. ここでの引用は新全集（NLA, S-10, XXXVIII. Fn73）

より。 
136 第 2 小節 2 拍目のアルト声部の E 音が掛留音的に捉えられることから、E-Dur Ⅴ7

2の倚和音として

生じる一時的なⅡ₇と捉え、あえて偶成和音としての表記を行っている。 
137 Ⅳ+₆→Ⅰの進行は「ほとんど常に」（島岡 1998, 155）基本位置で用いられる。 
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これらを踏まえて上声部も交えて第 2 小節 2 拍目から検討すると、いずれの進行にも不

可解な点があることに気づく。まず前者の進行を見てみると、E-Dur Ⅳ+₆がⅠ¹へと進行

する際に、第 6 音 Fis 音が Gis 音へと進行していないことがわかる138。Ⅳ+₆の第 6 音は

2 度上行限定進行音である。にも拘わらず第 2 小節 4 拍目からソプラノ声部に現れる Fis

音は 2 度上行せず、第 3 小節 3 拍目で E 音へと進行している139。つまり付加第 6 音が自

由な進行をしているといえる。 

続いて後者の進行を見てみたい。Ⅱ₇の連結において、第 7 音は予備と解決を必要とし、

解決の際に 2 度下行限定進行によって導音へと解決するものである。第 2 小節 2 拍目に見

られる倚和音 E-Dur Ⅱ₇においても第 7 音 E 音は予備され、第 2 小節 4 拍目で E-Dur 

9
3（導音欠如）へと続く。しかし導音 Dis 音が欠如しているために、Ⅱ₇の第 7 音 E 音

は導音 Dis 音へと解決することはない。だが第 2 小節 4 拍目で E-Dur 9
3（導音欠如）へ

と進行すると考えるならば、予備された第 7 音 E 音によって内在した Dis 音を感じるこ

とができるだろう140。 

しかし注目すべきは、E-Dur 9
3（導音欠如）がⅠ¹へと解決する際の第 9 音 Cis 音の行

9 音は 2 度下行限定進行音である。そのため、第 3 小節 2 拍目に生じ

                                                   
138 第 3 小節 4 拍目で Gis 音に進行しているとも捉えることができる。しかしこの Fis 音は第 3 小節 3

拍目の E-Dur 第 音内声保続を伴うⅠ¹への和音交替点で E 音に進行しているため、E 音へ下行してい

ると捉えるのが妥当だろう。 
139 上述した通り、Ⅳ+₆→Ⅰの進行は「ほとんど常に」（島岡  1998, 155）基本位置で用いられる。その

ため、後述する限定進行音の自由な進行から第 6 音ともとれるが、低音に Fis 音が置かれた第 2 小節 2

拍目の和音はⅣ+₆ではなく、先述した D 進行と同様、一時的に生じたⅡ₇と捉えるのが妥当であるだろ

う。そして「同形の和音」（島岡 1998, 155 注）であるこれらの和音は、第 2 小節 4 拍目でⅣ+₆へ、つ

まり D₂和音が S 和音へと和音交替したと捉えられる。 
140 又は、第 2 小節 2 拍目のアルト声部の E 音は、第 4 小節 3 拍目の E-Dur Ⅴ₇に進行して初めて Dis

音へと解決すると捉えることもできる。この場合、次に示すように、第 2 小節 2 拍目-第 3 小節の和音

を E-Dur D₂機能が拡張していることがわかる。Gut

は「H 音の保続を使用すると、5 音が省略されたⅡ₇（Fis 音-A 音-Cis 音-E 音の Cis 音なし）があるこ

とを認めなければならない」とし、「次の 2 つの和音は連続する省略記号を使用して同じ和音［Ⅱ₇］と

して受け入れることができる」（Gut 1975, 186）と述べる。さらに「解決は第 3 小節 3 拍目の 6 の和音

にある」と述べている通り、上記した可能性と類似の解釈をしていることが窺える。しかしこれもあく

まで可能性の 1 つであり、これらの様々な解釈の決め手はない。  

【譜例 4.1.1】第 1-4 小節の別解釈 
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る第 9 音 Cis 音は E-Dur Ⅰ¹へと進行する際、H 音へと解決するはずである。しかしこ

こではその限定進行に反して、E 音へと上行している。つまり限定進行音が 2 度下行せず

に、自由な進行になっていることがわかる。 

このように、導音が欠如していること、そしていずれの解釈でも限定進行音が自由な進

行をすることから、S 進行と D 進行のどちらの表情も内包した両義的な進行になっている

ことがわかる。つまり、D 進行による「単純な往↔還（緊張↔弛緩）」（島岡 1998, 497）だ

けではなく、S 進行による「浮遊」（同前, 499）感も兼ね備えているのである141。要素 a は

その後、陰翳和音 E-Dur Ⅵ7
1（第 3 小節 4 拍目）を経て、第 4

終止する。 

続く第 5 小節からは要素 a が変奏される（要素 a’）。しかし、この直前の E-Dur のⅤ₇に

注目すると、2 度下行限定進行音である第 7 音（第 4 小節 3 拍目のテノール声部の A 音、

第 4 拍目ソプラノ声部の A 音）は下行することなく H 音へと上行していることがわかる。

前者のテノール声部に見られる第 7 音 A 音は、第 4 拍目でソプラノ声部に「限定進行音

の置きかえ」（島岡 1967, 76）が成されたと捉えることができる。しかし置きかえられた

ソプラノ声部の A 音に関しては、限定進行音が自由な進行となっているといえるだろう。 

 要素 a と同様、要素 a’も第 7 小節 3 拍目まで両義的な和声進行になっている。しかし第

7 小節 4 拍目で E-Dur E-Dur 9
3（導 7 の和

音）の単純転義（E-Dur 9
3=gis-Moll Ⅱ7

2  gis-Moll へと転調する。そして

この gis-Moll の D₂和音（Ⅱ7
2）は、第 8 小節でⅤ₇、つまり D 機能へと進行することで半

終止する。さらにこの時、第 4 小節と同様、ソプラノ声部に見られるⅤ₇の第 7 音 Cis 音

（2 度下行限定進行音）が自由な進行になっていることに注目しておきたい142。 

                                                   
141 この浮遊感は註 140 で述べた通り、Ⅱ₇という D₂和音による、「Ⅰのゆれ」による「T-S-T に近いカ

デンツ効果」に基づくものと捉えることもできる（島岡 1998, 360）。いずれにしても様々な表情を内

包した進行であるといえるだろう。 
142 第 8 小節 1-2 拍目のアルト声部に見られる  gis-Moll Ⅴ₇の第 7 音 Cis 音も、その後ソプラノ声

部に置きかえられたと捉えるべきだろう。後述する第 10 小節及び第 12 小節のテノール声部に見られる

 gis-Moll Ⅴ₇の第 7 音 Cis 音、第 14  G-Dur Ⅴ₇の第 7 音 C

音、第 20 小節のテノール声部に見られる E-Dur Ⅴ₇の第 7 音 A 音も同様である。 
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【譜例 4.1.2】部分 A 第 1-8 小節 

 

1-1-2 第 9 小節アウフタクト-第 16 小節 部分 B（【譜例 4.1.4】参照） 

 第 9 小節アウフタクトから現れる部分 B は移行部であり、要素 b による移調反復進行で

ある。部分 B 前半（第 9 小節アウフタクト-第 12 小節：要素 b）には、第 8 小節の gis-Moll

 Dis 音が低音に内在しており、この gis-Moll 

Ⅰ→Ⅵ→Ⅴ₇という半終止が 2 回繰り返される。これらの半終止（第 10 小節及び第 12 小

節）でも、ソプラノ声部に見られる gis-Moll Ⅴ₇の第 7 音 Cis 音が、限定進行音に反して

上行している。 

 第 12 小節では、gis-Moll の半終止によって T 機能への解決が期待されるが、達成され

ることなく異名同音的転義（gis-Moll Ⅴ₇=G-Dur 9
2  G-Dur へと

転じる。そして部分 B 後半（第 13 小節アウフタクト-第 16 小節：要素 b）が続く。この転

義された G-Dur 9
2は G-Dur の D₂和音である。さらに、この和音の最低音 Dis 音は、下

方変位された第 5 音（異名同音 Es 音）である。そのため後続和音には G-Dur Ⅴという D

和音が、そして第 5 音下方変位の 2 度下行限定進行によって、その最低音として D 音が想

定される。これによって第 13 小節 1 拍目には、保続低音として架空の D 音が生じている

といえる。この保続低音は、第 13 小節 2 拍目と第 14 小節 3 拍目、第 15 小節 2 拍目の低

音の D 音によって確定する。第 13-14 小節では、第 9-10

のⅠ→Ⅵ→Ⅴ₇と進行し半終止する。しかし続く第 15-16 小節では、第 16 小節 3 拍目以降

G-Dur Ⅴ₇に進まず、G-Dur Ⅳ¹→Ⅱ7
1へと進行する。これによって第 16 小節 3 拍目に低

音 D 音が示されず、内在していた保続低音 D 音がいつの間にか消滅することとなる。第

15 小節に遡ると、3 G-Dur Ⅰ²の配置変化を機に断た
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れていることがわかる。 

その後、【譜例 4.1.4】に示した通り、第 16 小節のいずれかの和音で単純転義すること

で、主調 E-Dur へと復義する143。そして第 16 小節 4 拍目の E-Dur ◦Ⅳ7
1は、旋律の半音

階的進行によって 4 9
2という D₂和音を経過し、第 17 小節から部分 A が再現

される。 

そしてここで注目すべき和声語法が生じる。それは、部分 A の再現が E-Dur のⅠ基本

位置ではなく、Ⅰ²で再現された後、そのままⅠ¹へと進行していることである。最初にも

述べた通り、Ⅰ²は本来、Ⅴに対する倚和音として用いられ、後続のⅤとともに D 機能を

成す和音である。しかし第 17 小節に見られる E-Dur Ⅰ²は、Ⅴへと解決することなく、T

機能を成すⅠ¹へと進行している。つまり、この倚和音 E-Dur Ⅰ²は、Ⅴへと解決しない

倚和音、すなわち「無解決倚和音」であり、Ⅰ²単独で D 機能が生じているといえる144。

Pütz は一方で、この E-Dur Ⅰ²に意図される機能を「E-Dur のトニック」とし、「ドミナ

ントへの進行、及びドミナントからトニックへの進行は省略され、ドミナントと誤解され

る 4-6 の掛留は、第 2 転回でトニックとして機能する」と主張する（ibid., 153-154）145。

                                                   
143 Pütz は主調 E-Dur へと戻る過程に対して、「リストは G-Dur のサブドミナント C-Dur をドミナン

ト化することにより、16 小節で再び E-Dur に戻る。その結果、B 音の代わりに Ais 音と記された C-

Dur の 7 の和音は、E-Dur の半音上げられたⅣの増 5-6 の和音になる。」（Pütz 2016, 153）と言及して

いる。ここで彼女は「C-Dur をドミナント化する」と言及していることから、第 16 小節を一時的に F-

Dur の脈絡で捉えていることがわかる。また、第 16 小節 4 拍目弱拍には、確かに彼女の指摘する異名

同音的転義（F-Dur Ⅴ₇= E-Dur 9
2
）が成立しているが、前後の脈絡を鑑みると F-Dur で捉えるのは

妥当ではないといえる。 
144 「無解決倚和音」の見解を取り入れると、第 9 小節、第 11 小節、第 13 小節、第 15 小節の和声進

行も、【譜例 4.1.3】に示す通り、微視的なレベルでの「無解決倚和音」と捉えることができる。もしく

は第 4 拍目に示される各調のⅠ¹に対するオルタネートからの開始と考えることもできる。しかし第 13

小節以外、先行和音として D₂和音が置かれていないために明確な決め手はなく、どの解釈の可能性も

同一に生じているといえるだろう。最終的にどの解釈を採用するかは、演奏者に委ねられる。 

【譜例 4.1.3】第 9-16 小節の別解釈 

 
145 Pütz は次のように主張している。「第 17 小節では 4-6 の掛留を伴った E-Dur のドミナントが 1 拍

目にあたかも鳴り響くようだ。ただしこれは解決されない。したがって、次のような推測が容易にでき

る（そして聞いた印象もそれを裏付ける）。つまりここで、ドミナントの 4-6 の掛留が意図されている

のではなく、実際には E-Dur のトニックであり、最初に 4-6 の和音として現れているだけで、第 17 小

節の経過でトニックの 6 の和音に導かれると想定される。さらに、第 17 小節では 5 小節以降の開始主

題が繰り返されており、1 拍目に E-Dur があるという命題を強調している。つまりそこでは E-Dur が
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しかし彼女の見解は聴き手の感覚を基に述べられたもののように感じられるため、T 機能

と捉える根拠に乏しいといえる。機能的な観点から見ると、E-Dur Ⅰ²の先行和音として

9
2という D₂和音が置かれていることから、やはりここには D 機能が意図されていると

捉えるべきである。旋律の半音階的進行によって一時的に生じる和音であるが、機能の決

め手となる、決して見逃してはいけない進行である。 

【譜例 4.1.4】部分 B 第 9-17 小節146 

 

1-1-3 第 17 小節アウフタクト-第 25 小節 部分 A（【譜例 4.1.5】参照） 

 第 17 小節からは部分 A の再現であり、要素 a ではなく、要素 a’が再現される。ただし、

第 17 小節 1 拍目のⅠ²がⅤへと解決することなくⅠ¹へ進行した後は、第 1-4 小節と同様

の進行である。そのため、ここでも両義的な進行となっているといえる。第 20 小節で半終

止した後、要素 a’が繰り返される。しかし、ここではこれまでと和声進行が異なるため、

以後「要素 a”」と呼ぶこととする。E-Dur 要素 a”は、

低音部の順次進行によって、第 21 小節 3 拍目で 7
3へと進行する。これによって、続く 22

小節には E-Dur そしてこの和音はその後、E-

Dur +₆→Ⅰ¹と進行することで S 進行が示される147。つまり要素

a”においては、先行和音 E-Dur 7
3によって S 進行と明示されているといえる。ここで見

られるように、

代って用いられる「代理終止」（島岡 1998, 92）などに見られるものである。そしてこれ

は曲が終盤に向かっていることを暗示させるものである。つまりリストがこの要素 a”で E-

                                                   
主和音と安定した響きとして表示され、聞き手はそれを覚えて、第 17 小節の和音に関連付ける」（Pütz 

2016, 153-154）。 
146 「架空の D 音」と記した第 13 小節 1 拍目の D 音は、本来は 4 分休符である（【譜例 4.1.3】第 13

小節参照）。そのため、ここでは（ ）で示している。 
147 この E-Dur Ⅳ+₆→Ⅰ¹の進行でも、これまでと同様、第 6 音という 2 度上方限定進行音が自由な進

行をしていることは押さえておきたい。 
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Dur 7
3を用いたのは、従来の語法に倣って楽曲の終わりを演出するためであるといえる

だろう。 

続く第 24-25 小節では E-Dur 

曲を閉じる。このカデンツには、E-Dur D₂和音）の後、Ⅴ₇（D 機能）の上部に倚和

音としてⅣ₇という D₂和音が再度示されている148。これによって D₂機能の表情をさらに

強調すると同時に、D 機能→T 機能という終止感がより強められていることがわかる。 

【譜例 4.1.5】部分 A 第 17-25 小節 

 

1-2．和声構造と考察 

以上の和声分析を踏まえて、「力性グラフ」及び「分割譜」に示したい。 

【図 4.1.1】《コンソレーション》第 2 稿 LW-A111b／S172 第 1 番 力性グラフ 

 

                                                   
148 「ⅣはⅡ₇の根音省略形体」と見なされるため、D₂和音としても捉えることができる（島岡 1998, 

47 注 1）。 
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【譜例 4.1.6】《コンソレーション》第 2 稿 LW-A111b／S172 第 1 番 分割譜 
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「力性グラフ」及び「分割譜」からも明らかな通り、単純な 3 部形式の楽曲であること

がわかる。また、不安定局面である部分 B には「陰翳」調である 調 gis-Moll、及び「翳

り」調である 調 G-Dur が置かれている。これによって「ゆれと翳りの結合」が行われ、

「不安定効果と明暗効果の双方を互いに強め合」っている（島岡  1998, 278）。これも「し

ばしば見られる手法」（同前, 278）といえる。 

このように全体構造としてはごく一般的な楽曲であるが、注目すべきはより微視的な和

声語法にある。まず、部分 B の移調反復進行では、各調の第 音保続低音を内在させるこ

とによって、上部和声として T 機能は示されるものの、一貫して D 機能を示すことで明確

な T 機能を示すことを避ける傾向にあるといえる。これは【譜例 4.1.3】に示したように、

仮に微視的に捉えたとしても同様である。そこに示されるのは「無解決倚和音」によって

単独で D 機能を示すⅠ²と、「中間的な安定性」（島岡 1998, 416）を示すⅠ¹のみであり、

「完全に安定・自足した低音位」（同前, 416）であるⅠ基本位置という明確な T 機能が示

されることはないのである。さらに、この傾向は楽曲全体を通してもいえる。曲中で「完

全に安定・自足した低音位」であるⅠ基本位置が示されるのは、要素 a 各種の冒頭（第 1

小節・第 5 小節・第 21 小節）と終止和音（第 25 小節）のみであり、その他は「中間的な

安定性」を示すⅠ¹、そして部分 A が再現される第 17 小節に至っては、先行和音に D₂和

音を置いていることから、あえてⅠ²を置いていることが窺える。つまり、楽曲全体を通し

て明確な T 機能を示すことを避けている傾向にあることがわかる。 

また、要素 a 及び要素 a’には D 進行、S 進行両方の表情が内在した両義的な機能を持つ

和声進行が見られた。一方で要素 a”では、第 21 小節 3 拍目の E- 7
3によって S 進行

が明示された。つまり前後の脈絡によって、その意味が変化することがわかる。 

さらに最も微視的な視点では、限定進行音の自由な進行が見られた。この自由な進行も、

上述した両義的な機能を生じさせる所以の 1 つであるといえる。 
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第 2 節 《スケルツォと行進曲 Scherzo und Marsch》 LW-A174／S177 

 

リストは 1851 年 1 月にアイルゼンで《スケルツォと行進曲》の初稿である《野生の狩

り-スケルツォ》S176a を完成させている（NLA, I-13, XV）。本節で取り上げる最終稿は

1854 年に印刷され、作曲家 テオドール・クラク Theodor Kullak（1818-1882）に献呈さ

れたものである。リストによると本楽曲は、献呈したクラク、そしてカール・タウジヒ Carl 

Tausig（1841-1871）には演奏できなかったらしく、当時演奏できたのはハンス・フォン・

ビューロー Hans von Bülow（1830-1894）のみだったという（ibid., XVI）。 

本楽曲は、「スケルツォ」（第 1-387 小節）、「行進曲」（第 388-477 小節）、「スケルツォ

と行進曲の融合」（第 478-619 小節）の大きく 3 つの部分で構成されている。そして特筆

すべきは、この 3 つの部分のうち、スケルツォ（第 1-387 小節）と行進曲（第 388-477 小

節）がそれぞれソナタ形式及びソナタ的プロセスの調構造になっていることである。 

 

 

2-1 主題及び要素・動機、楽曲構造 

まず本楽曲に用いられる要素及び動機を設定し、その後、表を用いて大まかな楽曲構造

を示すこととする。 

 

2-1-1 主題及び要素・動機（【譜例 4.2.1】～【譜例 4.2.8】参照） 

 まず、分析にあたって主題と要素・動機を設定したい。 

曲は 18 小節間の序奏で始まる。この序奏を形成する 9 小節のフレーズを「要素 0」と

し、そのうち装飾音を伴う低音と和音の掛け合い（第 1-5 小節）を「動機 0-1」、それに呼

応する第 6-8 小節の連続倚音を伴う単旋律を「動機 0-2」とする（【譜例 4.2.1】参照）。 

【譜例 4.2.1】要素 0 
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続く第 19-51 小節 3 拍目はスケルツォ（第 1-387 小節）における第 1 主題部である。こ

こには「要素 1A」・「要素 1B」・「要素 1C」という 3 つの要素を設定する149。「要素 1A」

は第 19 小節 4 拍目から現れる 7 小節のフレーズを指し、特に冒頭 2 小節を「動機 1a-1」

とする。「要素 1B」は第 33 小節 4 拍目-第 43 小節 1 拍目に現れる反復進行による移行部

を指し、第 33 小節 4 拍目から現れる 2 小節間の反復句を「動機 1b-1」、「動機 1b-1」の音

型を用いた第 41 小節から現れる動機を「動機 1b-2」とする。「要素 1C」は第 43 小節 2 拍

目-51 小節 3 拍目を指し、第 43 小節 2 拍目からの下行音階を「動機 1c-1」、第 47 小節 2

拍目からのカデンツを「動機 1c-2」とする。 

【譜例 4.2.2】要素 1A 

 

【譜例 4.2.3】要素 1B 

 

  

                                                   
149 本楽曲は 4 分の 2 拍子と 8 分の 6 拍子が混在した特殊な拍子記号で書かれている。本節ではこれら

の拍子を適宜読み替え、それぞれの部分に適した拍数を示しながら論述していく。 
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【譜例 4.2.4】要素 1C 

第 88 小節 2 拍目-128 小節はスケルツォ（第 1-387 小節）における第 2 主題部にあたる。

ここには、「要素 2D」及び「要素 2E」という 2 つの要素を設定する。「要素 2D」は反復

進行による移行的要素であり、第 88 小節 2 拍目から現れる 4 小節の反復句を「動機 2d-

1」、第 104-105 小節の 2 小節の反復句を「動機 2d-2」とする。「要素 2E」は第 2 主題部

における主要部分であり、4 小節のフレーズを「動機 2e-1」とする。 

【譜例 4.2.5】要素 2D 
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【譜例 4.2.6】要素 2E 

 

 さらに、本楽曲の中間部にあたる行進曲（第 388-477 小節）には「要素 3F」及び「要

素 3G」を設定する。「要素 3F」は行進曲における提示の役割を果たしている。4 小節単位

のフレーズから成り、この前段 4 小節を「動機 3f-1」、後段 4 小節を「動機 3f-2」とする。

また、「要素 3G」は行進曲における移行の役割を果たしており、「動機 3g-1」と「動機 3g-

2」をそれぞれ設定する。 

【譜例 4.2.7】要素 3F 

 

【譜例 4.2.8】要素 3G 
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2-1-2 楽曲構造 

 「2-1-1 主題及び要素・動機」で設定した要素及び動機を踏まえて、楽曲構造を示すと

以下のように表すことができる。 

【表 4.1】楽曲構造 

小節（拍は省略）  

1-387 1-

154 

1-18 提示部 序奏（要素 0） 

19-51 19-43 第 1主題部 要素 1A、要素 1B 

43-51 要素 1C 

51-88? 51-76 第 1主題部 要素 1A、要素 1B 

76-88 要素 1C 

88-128 88-114 第 2主題部 要素 2D 

115-128 要素 2E 

128-154 コーダ（動機 1a-1、動機 0-2・動機 1a-1、動機 2e-1） 

155-

275 

155-171 展開部 序奏（要素 0） 

172-

275 

172-199 展開部 要素 1A、動機 1b-1・動機 2e-1 

200-275 フーガ（動機 2e-1、要素 1A、動機 0-2） 

276-

387 

276-

314 

276-302 再現部 第 1主題部 要素 1A、要素 1B 

302-314 要素 1C 

314-

354 

314-340 第 2主題部 要素 2D 

341-354 要素 2E 

354-387 コーダ（動機 1a-1、動機 0-2・動機 1a-1、動機 2e-1） 

388-477 388-

422 

388-403 提示部 要素 3F、要素 3G 

404-422 要素 3F、要素 3G、動機 0-1 

423-449 展開部 動機 3f-2、要素 3G、動機 0-1 

450-461 再現部 要素 3F 

462-477 コーダ 要素 3F 

478-619 478-566 478-495 スケル

ツォ 

序奏（要素 0） 

496-520 第 1主題部 要素 1A、要素 1B 

520-528 要素 1C 

528-553 第 1主題部 要素 1A、要素 1B 

553-566 要素 1C、動機 1b-2 

567-589 567-574 行進曲 動機 3f-2 

575-589 要素 3F 

590-619 コーダ 動機 3f-1、動機 2e-1、動機 1b-2 

 

これはあくまで要素及び動機に基づいた区分である。以下では、この区分に沿って和声

構造を検証していきたい。 
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2-2 和声分析 

2-2-1 第 1-387 小節 スケルツォ 

2-2-1-1 第 1-154 小節 提示部 

2-2-1-1-1 第 1-18 小節 序奏（【譜例 4.2.9】参照） 

この序奏によってスケルツォの幕が上がる。要素 0 は主調 d-Moll Ⅰ²で始まり、第 8 小

9 小節）する。そして続く第 10-18 小節では引き続き

d-Moll 0 が繰り返され、第 17 9
3に進行することで半終止する。 

序奏を巨視的に捉えると、d-Moll 9
3という d-Moll の D 機能で構成されているこ

とがわかる。ただし一貫した単純な D 機能を示すのではなく、第 8-16 小節に D₂和音であ

る d-Moll D 機能の中に D₂機能→D 機能を示すこと、さらに

3 和音を用いることで一時的に明暗の変化も生じさせているのである。これら

によって続く提示部での T 機能への期待感が高められているといえる。 

【譜例 4.2.9】第 1-18 小節 序奏 

 

2-2-1-1-2 第 19-51 小節 3 拍目 第 1 主題部（【譜例 4.2.10】参照） 

第 19-51 小節 3 拍目はスケルツォにおける提示部の第 1 主題部である。まず第 19 小節

からは、要素 1A が提示される。これは第 1 主題部の主要要素である。ここでは逸音や刺

繍音を含む疾走感のある動機 1a-1 が d-Moll 9
3→Ⅰ¹という進行で繰り返されることで、

序奏で期待された d-Moll の T 機能を感じることができる。そして第 21 小節 4 拍目以降、
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この動機 1a-1 の d-Moll 9
3が配置変化されながら「頭取り反復」されることで上行して

いく（「作曲技法上の crescendo」及び「作曲技法上の accelerando」）。これによって d-Moll

の D 機能が引き延ばされる。頂点に達した第 25 小節では、分散和音によるカデンツァ的

パッセージによって半終止的にフレーズが締めくくられる。続く第 26 小節 4 拍目からは

 F-Dur で要素 1A が反復される。このことから、第 21 小節 4 拍目から拡張されてい

た d-Moll 9
3という減 7 の和音が、d-Moll の D 機能として半終止を示すと同  

F-Dur 9
2へと異名同音的転義されていたことがわかる。この F-Dur での反復では、第

19 小節からと同様、動機 1a-1 によって F-Dur 9
3→Ⅰ¹が繰り返される。しかし、第 28

小節 4 拍目では F-Dur ◦ 9
1へと進行し、動機 1a-1 の「頭取り反復」及び分散和音による

カデンツァ的パッセージによって第 33 小節まで引き伸ばされる。これによって、第 25 小

節のように半終止が感じられることなく要素 B へと続く。 

前述の通り、第 33 小節 4 拍目から現れる要素 1B は移行部であり、要素 1C に向けて移

調反復進行が行われる。まず第 33 小節 4 拍目からは動機 1b-1 を用いた移調反復進行であ

る（「複合 2 度上行型反復進行」）。この動機 1b-1 には終始減 7 の和音が用いられるが、最

初の反復句（動機 1b-1）の終わりである第 35 小節には主調 d-Moll の半終止が感じられ

る。このことから第 28 小節 4 拍目から続く F-Dur 9
1が異名同音的転義（F-Dur 9

1= 

d-Moll 9
2）されることで d-Moll へと戻り、d-Moll 9

1
9
3

9
4

9
2と進行する反復句

が形成されていることがわかる。そして続く第 35 小節 4 拍目からは、この反復句の終わ

りの減 7 の和音が異名同音的転義（d-Moll 9
2=e-Moll 9

1  e-Moll

で動機 1b-1 が反復され半終止する。さらに第 37 小節 4 拍目からは、動機 1b-1 の冒頭 1

 fis-Moll 調 gis-Moll と畳み掛けられながら、

それぞれ半終止する150。第 39 小節では、異名同音的転義（gis-Moll 9
3=d-Moll 9

1）に

よって再び d-Moll へ戻り、動機 1b-1 の冒頭 3 拍の「頭取り反復」によってさらに畳み掛

けられる。ここでは d-Moll 9
1→Ⅵを経て動機 1b-2（第 41-43 小節 1 拍目）へと達し、こ

れによって d-Moll 9
2という D₂機能が示される。 

この D₂機能を受けて、第 43 小節 2 拍目からは d-Moll D

機能上に要素 1C が提示される。ここではまず、動機 1c-1 が d-Moll 音上の

                                                   
150 第 35 小節 4 拍目からの e-Moll での反復句の後、第 37 小節 4  fis-Moll  gis-

Moll と移調反復すると捉えるのではなく、主調  d-Moll 9
2
（第 37 9

2
（第 38 9

1
（第

39 小節）と進行する単純な D 進行として捉えることもできる。いずれにしても、ここでは減 7 の和音に

よる反復進行が行われている。 
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D₂機能→D 機能）という進行で 2 回繰り返されることで半終止が示される（第

43 小節 2 拍目-第 47 小節 1 拍目）。続いて、動機 1c-2 が半音階的経過和音を伴う d-Moll 

という進行で現れることによって、D₂機能→D 機能による半

終止がダメ押しされる（第 47 小節 2 拍目-第 51 小節 3 拍目）。この動機 1c-2 は、半音階

的経過和音を伴うこと、さらに下行音階によって拡張されることで、D₂機能と D 機能のど

ちらもが強調されていることがわかる。このように要素 1C では和音単位で d-Moll の D₂

機能→D 機能が 3 D 機能上に示さ

れたものであることは押さえておきたい。 

ここで第 1 主題部（第 19-51 小節）を振り返りたい。まず第 19-35 小節 3 拍目までに注

目すると、主調 d-Moll で始まった要素 1A F-Dur（第 26 小節 4 拍目-第 33 小節 3

拍目）を経て主調 d-Moll の D 機能へ達していることがわかる。つまり、d-Moll→F-Dur

→d-Moll  F-Dur を経て主調の D 機能へと向かう「調のゆれ」であるといえる。

「陽転」した調を経過することによって、ここでは一瞬明るさを感じる

ことができる（特に F-Dur Ⅰ¹の部分）。続いて、第 33 小節 4 拍目以降に注目すると、前

述した「調のゆれ」によって到達した主調の D 機能は、要素 1B による移調反復進行を経

て、d-Moll 要素 1C による D 機能へ達していることがわかる。

つまり要素 1B による移調反復進行は、主調 d-Moll の D 機能間における「調のゆれ」で

あるといえる。しかしこの移調反復進行で注目すべきは、要素 1C の直前で D₂和音を強調

し（第 41-43 小節 1 拍目）、要素１C による長大な D 機能を導き出していることである。

さらに、この要素 1C D₂機能→D 機能という半終止が繰

り返されていた。これらは楽曲における一時的な半終止を示すだけに留まらず、要素 1C

によって主調の長大な D 機能を示すという、楽曲全体における半終止ともいえるだろう。 
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【譜例 4.2.10】第 19-51 小節 3 拍目 
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2-2-1-1-3 第 51 小節 4 拍目-88 小節 1 拍目 第 1 主題部（【譜例 4.2.11】参照） 

この部分（第 51 小節 4 拍目-88 小節 1 拍目）は、第 19-51 小節 3 拍目の第 1 主題部と

調構造は異なるものの、要素が「広域対応」した第 1 主題部の繰り返しである。 

第 49 小節からの d-Moll Ⅴ₉を受けて、第 51 小節 4 拍目からは再び要素 1A が提示され

る。主調 d-Moll  F-Dur で反復される点は第 19 小節からと同様で

あるが、ここでは d-Moll、F-Dur D 機能上に動機 1a-1 が現

れるで不安定状態が保たれていることがわかる151。さらに、第 26 小節から F-Dur で示さ

れた要素 1A では、第 28 小節 4 9
1へと進行したが、対応する第 59 小節 4 拍目で

9
3へと進行することで F-Dur の半終止が示される。つまり「複合 3 度上行型反復進行」

になっていることがわかる。そして、この減 7 の和音が異名同音的転義（F-Dur 9
2= As-

Dur 9
1  As-Dur へと転じて、要素 1B（第 63 小節 4 拍目-第 76

小節 1 拍目）が続く。 

この要素 1B による移行部は、第 33 小節 4 拍目からの要素 1B と異なり、第 71 小節ま

で続く As-Dur 1b-1 が変奏された形で反復される、As-Dur の D

機能中心の移行部である。また、ここでは旋律の反復は見られるものの、和声は厳密な反

復進行となっていない。まず第 63 小節 4 拍目からは、As-Dur 

Ⅴの後、様々な倚和音を伴う As-Dur の「Ⅰのゆれ」で動機 1b-1 が現れる。この動機は、

第 65 小節 4 拍目で As-Dur ₉へ進行したことをきっかけに As-Dur  b-Moll へと

67 小節 4 拍目からは倚和音 

As-Dur の「Ⅰのゆれ」で反復される。このように As-Dur  b-Moll

という異なる調の反復句が現れることは注目に値する。続く第 68 小節 4 拍目からは、先

行する動機 1b-1 の「尻取り反復」（As-Dur ｜ 70 小節 4 拍目から

は動機 1b-1 化されながら上行

していく。そして到達した第 72 小節では、動機 1b-2 拡大型が As-Dur 9
2で現れる。 

続く要素 1C（第 76 小節 2 拍目-第 88 小節 1 拍目）は、a-Moll 9
1→Ⅰ²という進行で動

機 1c-1 が 2 回繰り返された後、半音階的経過和音を伴うⅤ→Ⅰと進行する動機 1c-2 が続

くことで、第 82 小節で全終止する。このことから、動機 1b-2（第 72-76 小節 1 拍目）で

示された As-Dur 9
2は、第 65 小節 4-6  b-Moll

                                                   
151 各動機 1a-1 53 小節 4 拍目以降、あるいは第

59 小節 4 拍目以降）も内在していると捉えることもできる。 
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 a-Moll 9
4へと異名同音的転義されたことがわかる。この要素 1C は

低音という D 機能上に現れた第 43 小節 2 拍目からの要素 1C とは異なり、a-Moll 9
1→

Ⅰ²、つまり D₂機能→Ⅴへの倚和音 Ⅰ²への進行であるため、その後にⅤ（D 機能）を期

待させている。また、続く動機 1c-2 では半音階的経過和音によってⅤへの解決を引き延ば

すことで、a-Moll Ⅴ→Ⅰという全終止への期待感をより一層高めているといえる。続く第

82 小節 2 拍目からは、要素 1C がもう一度繰り返される。しかし先ほどと異なり、動機 1c-

1 が a-Moll 82 小節の全終止によってもたらされた

T 機能を強調しているといえる。ここでも a-Moll ₉

保続低音上の進行であるため、D₂機能→Ⅴへの倚和音 Ⅰ²ではなく、 ₇は「Ⅰのゆれ」

として生じた倚和音となる。この T 機能の強調の後、動機 1c-2 では半音階的経過和音を

経てⅣ¹→Ⅴと進行し半終止する。 

ここで 2 つ目の第 1 主題部（第 51 小節 4 拍目-第 88 小節 1 拍目）の調構造を振り返り

たい。第 19 小節からと同様、要素 1A は d-Moll  F-Dur で繰り返されたが、

ここではその後 d-Moll へと戻ることなく、As-Dur で現れる要素 1B（第 63 小節 4 拍目-

第 76 小節 1 拍目）による移行部へと続く。この移行部には一貫して As-Dur 

 b-Moll によって「翳り」の表情

が含まれるものの、全て As-Dur の D 機能上での現象であることがわかる。この調の流れ

を振り返ると、主調 d-Moll  F-Dur  As-Dur は、全て同一の減 7 の

和音の異名同音的転義によって転調可能な調であることがわかる。つまり、ここでは要素

1A の「複合 3 度上行型反復進行」の一環として、短 3 度上の調である As-Dur へと転調さ

せたと推測できる。これは第 59 小節 4 拍目の和音が F-Dur 9
1ではなく、 9

3へと変更

された理由の 1 つといえるだろう。この調の巡回の後に、動機 1b-2 によって示される a-

Moll 9
4（第 72-76 小節 1 拍目）、さらに動機 1c-1 による a-Moll 9

1によって長時間 D₂機

能が強調され、そして既に述べた通りⅤへの倚和音 Ⅰ²が引き延ばされることで、D 機能

→T 機能という全終止への期待感がより高められているといえる。以上のことから、第 82

小節の a-Moll 全終止という T 機能に向けて、もはや D 機能を強調するのではなく、D 機

能を導き出す D₂機能を強調すること、さらにはⅠ²というⅤの倚和音までもが強調されて

いることがわかる。 
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【譜例 4.2.11】第 51 小節 4 拍目-第 88 小節 1 拍目 
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2-2-1-1-4 第 88 小節 2 拍目-128 小節 1 拍目 第 2 主題部（【譜例 4.2.12】参照） 

 この部分は提示部の第 2 主題部である。初めに現れる要素 2D（第 88 小節 2 拍目-第 114

小節）による要素 2E へ向けての移行部である。まず第 88 小節 2 拍目-第 103 小節では動

機 2d-1 による移調反復進行が行われる。直前の半終止を受けて a-Moll Ⅴ²で始まった動

機 2d-1（第 88 小節 2 拍目-第 92 小節 1 拍目）は、低音の順次進行に伴って 7
3→Ⅰ

²と進行する。その後 a-Moll 92 小節 2 拍目）を介して（a-Moll =d-Moll Ⅴ²）

a-Moll  d-Moll へと転調し152、d-Moll で動機 2d-1（第 92 小節 2 拍目-第 96 小節 1

拍目）が繰り返される。ここでは多少和声進行が異なり、d-Moll 7
3と進行した

後、第 95 小節からは d-Moll Ⅰ²→Ⅵ¹と進行し、単純転義（d-Moll Ⅵ¹=a-Moll 

よって再び a-Moll に戻る。続く第 96 小節からは、動機 2d-1 による a-Moll→d-Moll の一

連の移調反復進行が 1 オクターヴ上で繰り返される。しかし d-Moll で現れる動機 2d-1 が

Ⅴ²→Ⅵ²と進行した後、単純転義（d-Moll Ⅵ²=a-Moll a-Moll へと戻り、

a-Moll の D₂和音 101 102 小節）を経過し153、そして第 103 小節

104 小節からは動機 2d-2 による反復進行が続く。

動機 2d-1 による移調反復は a-Moll→d-Moll

して、動機 2d-2 による反復進行は a-Moll D₂機能→D 機能を中心とした

反復である154。まず第 104-105 小節では経過和音（-Ⅴ）を伴う a-Moll を中心とした動

機 2d-2 が現れる。この D₂機能を受けて、第 106-107 小節では経過和音（Ⅰ）を伴う a-

Moll Ⅴを中心とした動機 2d-2 によって半終止する。続く第 108-111 小節では同様の反復

進行（a-Moll 112 小節からは a-Moll Ⅴを中心とした動機

2d-2 の後半 1 小節の「尻取り反復」によって半終止がダメ押しされる。 

喧騒とした多声部書法の要素 2D から一変し、第 115 小節からは要素 2E によってオク

ターヴ書法の“Tutti”となる。直前の半終止のダメ押しを受けて a-Moll Ⅴ₇→Ⅰと a-Moll

                                                   
152 後述するが、この移行部は主調 d-Moll  a-Moll のⅤを中心とした移行部である。そのため、

この d-Moll  a-Moll の内部調  d-Moll である。 
153 この第 102 小節の和音は直前の第 101 小節の和音と同じ構成音から成る。しかし第 102 小節には装

飾音に Es 音が含まれることから、a-Moll B-Dur の意味合いが強く感じられるため、あえ

て借用和音で記している。 
154 第 104 小節からの反復進行を、もちろん移調反復として捉えることも可能である。その場合、e-

Moll→a-Moll 7
2
→Ⅰ→Ⅴ¹→Ⅰ→Ⅴ7

2
→Ⅴ

¹という進行の反復句（動機 2d-2）から成る。島岡の述べる通り、これらは「分析のレベルが異なるだ

け」であり、「どちらも正し」く、「どちらを採るかは、より大きな和声的文脈との関連や、そのつどの

分析目的に応じて決められる」のである（島岡 1998, 491）。ここでは反復進行による機能的な和声的

文脈をより明確にするために、このように捉えている。 
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の T 機能へと解決することで、要素 2E は始められる。a-Moll 

進行する音域の異なる 2 つの動機 2e-1 で構成されており、第 119 小節 4 拍目、第 123 小

節 4 拍目でそれぞれ半終止する。その後、動機 2e-1 の後半 1 小節の「尻取り反復」による

「D2 度下行型反復進行」（第 124-126 小節：a-Moll 

止定型（第 127-128 小節 1 拍目：Ⅳ→Ⅴ→Ⅰ）によって全終止する。 
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【譜例 4.2.12】第 88-128 小節 1 拍目 
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2-2-1-1-5 第 128-154 小節 1 拍目（【譜例 4.2.13】参照） 

第 128  a-Moll での全終止と同時に、提示部を締めくくるコーダが続く。こ

のコーダは大きく 3 つの部分から成  a-Moll の様々な終止が行われる。まず 1 つ

目の部分は動機 1a-1 による部分（第 128-138 小節 1 拍目）である。ここでは a-Moll 9
2

→Ⅰが繰り返された後、  C-Dur を経過し155、終止定型（a-Moll Ⅳ¹→Ⅰ²→

Ⅴ→Ⅰ）によって全終止する。第 133 小節 4 拍目からはこの動機 1a-1 による部分が変奏

され繰り返される。第 138 小節の全終止とともに始まる 2 つ目の部分は、動機 0-2 及び動

機 1a-1 を用いた部分（第 138-146 小節 1 拍目）である。ここでは a-Moll 

0-2 と動機 1a-1 の掛け合いが 2 回繰り返される

ことで全終止がダメ押しされる。最後に、3 つの部分である動機 2e-1 冒頭 2 小節の拡大型

及び動機 2e-1 による部分（第 146-154 小節）が続く。ここでは変終止が 2 回示されるこ

とで、終息に向かっていく。しかし第 152 小節 2 拍目から a-Moll 

穏な空気が漂ったまま、次の部分へと移る156。 

  

                                                   
155 第 130-131 小節では一時的に C-Dur 7

2
→Ⅰ²→Ⅱ¹を経過する。中でも C-Dur Ⅰ²の部分には

a-Moll の  C-Dur の「強い調性感」（島岡 1998, 367）が感じられることで、一時的に陽転したかの

ような明るさが感じられる。 
156 この a- は、続く第 155 小節アウフタクト以降、a-Moll 150

小節から続く a-Moll ⅠとⅠの代理和音 という T 機能間の経過和音と捉えることができる。 
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【譜例 4.2.13】第 128-154 小節 1 拍目 

 

2-2-1-2 第 155 小節アウフタクト-276 小節 

2-2-1-2-1 第 155 小節アウフタクト-171 小節（【譜例 4.2.14】参照） 

 提示部を締めくくるコーダの後、展開部の始まりを知らせる序奏が現れる。【譜例 4.2.13】

に記した通り、第 152 小節 2 拍目で示された a-Moll は主調 d-Moll Ⅵ（又は 9
2（導音

欠如））へと偶成転義される。この D₂和音を受けて第 155 小節アウフタクトからは d-Moll 
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Ⅴ₉で要素 0 が提示される157。しかしこの d-Moll Ⅴ₉が動機 0-2 後半（第 160 小節 4-6 拍

目）でⅤ₇へと形体変化するとすぐに異名同音的転義（d-Moll Ⅴ₇=cis-Moll 9
2）によって

 cis-Mollへと転じる。第 161小節では cis-Moll し、

この D₂和音を受けて、続く要素 0（第 163-171  cis-Moll 第 音保続低音

上のⅠ²で示される。そしてその後第 170 小節で保続低音は断たれ、第 171 小節で cis-Moll 

9
1へと進行する。これによって cis-Moll の「

まって強い調性感を生み出」（島岡 1998, 367）す大きな D₂機能となり、全休止（第 171

小節）の後に cis-Moll の D 機能が期待されるのである。 

【譜例 4.2.14】第 155 小節アウフタクト-171 小節 

 

2-2-1-2-2 第 172-199 小節（【譜例 4.2.15】参照） 

第 172 小節からは期待された cis-Moll の D 機能ではなく  h-Moll の D 機能で始

まる要素 1A が提示される。つまり、【譜例 4.2.14】に示した通り、第 170 小節の減 7 の和

 h-Moll のⅤに対する倚和音 9
4へと偶成転義（cis-Moll 9

1=h-Moll 9
4）され

たことがわかる。このことから第 155 小節から示される序奏は、主調 d-Moll で始まり、

その後に cis-Moll の展開を期待させながらも、最終的に  h-Moll へと移行する役割を

果たしているといえる。 

 第 172 小節から h-Moll で提示された要素 1A は、これまでと同様、第 174 小節 4 拍目

                                                   
157 d-Moll Ⅵは 9

2（導音欠如）と捉えることもできるため、D₂機能を孕んだ和音といえる。 
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以降に現れる減 7 の和音を介して異名同音的転義（h-Moll 9
3=d-Moll 9

2）され、続く第

178 小節 4 拍目から示される要素 1A は h-Moll の-  d-Moll で提示される158。ただし

ここでは動機 1a-1 で d-Moll Ⅴ₉→Ⅰが繰り返された後、半終止することなく d-Moll 9
1

へと進行する。つまり第 26 小節から現れた要素 1A と同様の和声進行であることがわか

る。この d-Moll 9
1が異名同音的転義（d-Moll 9

1= h-Moll 9
2）されることで h-Moll へ

と戻り、第 184 小節 4 拍目からの要素 1B による移行部へと続く。 

 この要素 1B による移行部はこれまでと同様、動機 1b-1 による移調反復進行で始まる。

第 63 小節 4 拍目からと同様、ここでも動機 1b-1 が変奏された形で現れるが、厳密な和声

の反復進行ではない。各反復句（動機 1b-1）は減 7 の和音の異名同音的転義によって移り

変わる。まず h-Moll 9
3

9
1

9
2

9
4（第 184 小節 4 拍目-第 186 小節 3 拍目）、続いて

9
3

9
1

9
4

9
1（第 186 小節 4 拍目-第 188 小節 3 拍目）と進行する反復句によって、

h-Moll の半終止が示される。第 188 小節 4 拍目からは動機 1b-1 の「頭取り反復」となり、

h-Moll の▵  dis-Moll  f-Moll 9
3

9
1（D₂機能→D 機能）が示され、

それぞれ半終止する159。さらに、第 190 小節で異名同音的転義（f-Moll 9
1= h-Moll 9

3）

によって h-Moll の D 機能へと戻り、「頭取り反復」のさらに冒頭 3 拍の「頭取り反復」に

よって配置変化されることで、h-Moll の D 機能が拡張される。ここでは動機 1b-2 は現れ

ず、この h-Moll の ₉は第 192 小節でⅠ¹（T 機能）へと解決する。 

続く第 192 小節からは要素 1C ではなく、動機 2e-1 冒頭及びその反行型を用いた移行が

行われる。第 193-196 小節に注目すると、第 193 小節及び第 195 小節には、第 194 小節

及び第 196 小節の h-Moll Ⅰ²に対する刺繍和音 -Ⅵが置かれていることがわかる。そし

て、この倚和音が h-Moll Ⅰ²へと解決した第 196 小節からは h-Moll の

置かれ、経過和音（-Ⅴ・Ⅵ₇）を経過し第 199 小節でⅤへと達する。 

ここで第 172-199 小節を振り返ってみたい。第 155 小節アウフタクト-171 小節に置か

れた序奏は、主調 d-Moll  h-Moll への移行の役割を果たしていることは既に述

べた。その後第 172 小節から提示される要素 1A（第 172-184 小節 3 拍目）及び動機 1b-1

                                                   
158 ここで示される d-Moll は主調ではなく、あくまで d-Moll の 調 h-Moll の内部調として生じるも

のである。 
159 第 33 小節 4 拍目からの「複合 2 度上行型反復進行」を鑑みると、第 186 小節 4 拍目-第 188 小節 3

拍目の反復句には h-Moll の 調 cis-Moll の反復句が来るはずであることから、この部分のみ和声進

行のパターンが異なっていることが分かる。これらの反復進行は減 7 の和音で構成されているため、各

反復句をどの調で、そしてどの借用和音で捉えるかは解釈次第で多様に変化する。ここで示した和声進

行は、反復句のまとまりを活かし、移調反復の意味合いをより明確に示すための一例であることは改め

て述べておきたい。 
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による移調反復進行（第 184 小節 4 拍目-第 191 小節）の調構造は、差異はあるものの第

19-40 小節にほぼ対応しているといえるだろう。まず第 172-186 小節 3 拍目は h-Moll→d-

Moll→h-Moll と、h-Moll の- 調 d-Moll を経て h-Moll の D 機能へと向かう「調のゆれ」

である。しかしここでは-

動機 1b-1 による移調反復進行（第 184 小節 4 拍目-第 191 小節）では、第 33 小節 4 拍目

以降と同様、h-Moll の D 機能間における「調のゆれ」であるといえる。そしてこの h-Moll

の D 機能を受けて現れる動機 2e-1 冒頭及びその反行型を用いた移行部（第 192-199 小節）

を巨視的に捉えると、h-Moll Ⅰ¹という T 機能（第 192 小節）が示された後、倚和音及び

経過和音を伴う h-Moll Ⅰ²（第 193-198 小節）、そしてⅤ（第 199 小節）という、h-Moll

の長大な D 機能が改めて示されていることがわかる。とりわけ第 193 小節及び第 195 小

節の刺繍和音（-Ⅵ）によってⅤに対する倚和音 Ⅰ²が拡張されており、これによってⅤへ

の緊張感が高められていることに注目しておきたい。つまり第 172-199 小節は、第 191 小

節で一度高めた h-Moll の D 機能の緊張感をⅠ¹という「中間的な安定性」（島岡 1998, 416）

を持つ和音で回避し（第 192 小節）、第 193 小節以降、改めて h-Moll の T 機能への解決に

向けて D 機能の緊張感を高めていることがわかる。これらは第 200 小節の h-Moll Ⅰへの

解決とともに始まるフーガを導き出しているといえる。 
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【譜例 4. 2.15】第 172-199 小節 
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2-2-1-2-3 第 200-275 小節（【譜例 4.2.16】～【譜例 4.2.19】参照） 

 第 200 小節からは動機 2e-1 を用いた 4 声のフーガとなる。このことから第 192-199 小

節の移行部は、h-Moll の T 機能を導く長大な D 機能を示すだけでなく、そこに動機 2e-1

冒頭部分を用いることで、続く動機 2e-1 を用いたフーガを導き出す役割があることがわ

かる。 

このフーガにおける主唱及び答唱の「模倣導入」（島岡 1984, 85）による提示、つまり

主要提示部は第 200-219 小節である。和声分析に移る前にこのフーガにおける主唱及び答

唱、さらにそれらを形成する要素を確認しておきたい。上述した通りこのフーガは 4 声で

書かれており、主唱は第 200 小節からアルト声部に提示される。この主唱に対して、第 204

小節からは主唱を完全 5 度高くした答唱がソプラノ声部に示される。また、この答唱とと

もにアルト声部には対唱が現れる160。対唱は、主唱及び答唱に「常時伴う一定の対旋律」

（同前, 87）であり、主唱及び対唱と「リズムの上で相互に補い合」っている（「リズム補

完の原則」）（同前, 94）。本フーガに現れる対唱もこの原則に則り、様々に形を変えなが

ら現れていることがわかる。また分析にあたって、譜例に示した通り、各要素にいくつか

の動機を設定する161。 

【譜例 4. 2.16】主唱及び答唱 

 

まず主要提示部（第 200-219 小節）を見ていきたい。第 200 小節からアルト声部に主唱

が提示される。そして h-Moll Ⅰへの解決と同時に第 204 小節からは、ソプラノ声部に h-

Moll  fis-Moll で答唱が提示される。ここではアルト声部に答対唱が現れることか

ら、主唱とは和声進行が多少変化する。そして第 208-209 小節では、答尾の動機 r-2 を用

いた「尻取り反復」が続く。この「尻取り反復」は「複合 2 度下行型反復進行」であり、

                                                   
160 学習フーガでは、対唱は答唱より「いくぶんおくれて導入」され、「対唱の始まりは一般的に弱起」

であるが（同前, 93）、島岡も言及している通り「実際のフーガでは、これらの要素の組み合わせは千差

万別」（同前 85）である。このフーガでは対唱は答唱と同時に現れている。 
161 以後譜例には、「主唱 Sujet」及び「答唱 Réponse」場合は原語の頭文字を用いて「S」及び

「R」、「主対唱 Contre Sujet」の場合は「C.S」、「答対唱 Contre Réponse」の場合は「C.R」と表

記する。 
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fis-Moll 207 小節）で示された D₂機能→D 機能の進行  e-Moll Ⅱ¹

→Ⅴ¹（第 208 小節）、h-Moll Ⅳ¹→Ⅴ7
3（第 209 小節）と反復することで h-Moll へと戻

る。そして h-Moll Ⅴ7
3がⅠへと解決した第 210小節からは、バス声部に主唱が提示される。

そして第 214 小節の h-Moll Ⅰへの解決とともに、主尾の動機 s-2 を用いた「尻取り反復」

となる。ここでは動機 s-2 の「複合 3 度上行型反復進行」となり、h-Moll Ⅰ→Ⅴ7
3（第 214

小節）、  D-Dur Ⅵ¹→Ⅴ7
3（第 215 小節）と、各調の D 機能を示しながら転調してい

く。そして単純転義（D-Dur Ⅰ¹=fis-Moll  fis-Moll へと転調し、

第 216 小節からはテノール声部に答唱が提示される。【譜例 4.2.17】に示した通り、第 210

小節以降に示される主唱及び答唱は、声部が徐々に増えていくことに伴って和音交替点が

早まり、和声がより複雑化していることがわかる。このように主要提示部では、定式通り

h-Moll を中心に 調 fis-Moll とを揺れ動くのである。 

【譜例 4.2.17】第 200-219 小節 フーガ 主要提示部  

 

続く第 220 小節からは嬉遊部である。まず動機 r-2 を用いた答唱の「尻取り反復」とな

る。しかし第 220-222 小節の和声進行は移調反復進行ではなく、第 219 小節 4-6 拍目での

単純転義（fis-Moll Ⅴ¹=h-Moll ）によって復義した h-Moll で一貫して書かれている。

動機 r-2 の「頭取り反復」によって切迫し（「作曲技法上の accelerando」）、第 223 小節

からは単純転義（h-Moll Ⅵ¹=G-Dur Ⅰ¹）によって転調した h-Moll  G-Dur を中

心とした移行部となる。ここでは、動機 r-2 による答唱の「尻取り反復」（第 220-222 小
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節）がソプラノ声部に転回され、「D2 度下行型反復進行」（G-Dur Ⅳ7
3→Ⅶ7

1→Ⅲ7
3→Ⅵ7

1→

Ⅱ7
3→Ⅴ7

1）となる。さらに続く第 226 小節からは、主頭動機 s-1 及び動機 c.s-1 のリズムを

用いた「D2 度上行型反復進行」（G-Dur 7
3

7
3

7
3→Ⅵ¹→Ⅴ7

3）162となり、

第 230 小節に向けて上行していく。これによって G-Dur の T 機能への期待感が高まる。 

しかし続く第 230 小節では期待された G-Dur Ⅰ¹ではなく、◦Ⅰ¹の代理和音である◦Ⅲ

7
1）へと進行することで終止回避される。さらにこの G-Dur ◦Ⅲを介して h-

Moll の+  B-Dur へと転調して、「S3 度下行型反復進行」（B-Dur Ⅰ→Ⅴ¹→Ⅵ₇→

Ⅲ¹→Ⅳ₇→Ⅰ¹）によって動機 s-1 及び動機 c.s-1 が展開されていく。その後、この反復進

行は第 236 小節で B-Dur 9
4へと進行することで突如断ち切られ、この減 7 の和音のま

まスケルツォの要素である要素 1A が“Presto strepitoso”で現れる。そしてこの和音が異

名同音的転義（B-Dur 9
4=h-Moll 9

2）されることで、続く第 244-256 小節では第 230-

243 小節が h-Moll に移調された形で繰り返される。そのためここでも「S3 度下行型反復

進行」（h-Moll Ⅰ→-Ⅴ¹→Ⅵ₇→Ⅲ¹→Ⅳ₇→Ⅰ¹）の後、第 250 小節で h-Moll 9
4へと進行

することで要素 1A による“Presto strepitoso”が示される。さらにここでは減 7 の和音

の連用による半音階的上行進行（第 257-258 小節）を経て、第 259 小節で h-Moll 9
3へと

辿り着いて半終止する。 

  

                                                   
162 この反復進行は G-Dur  C-Dur（第 226 小節） 調 D-Dur（第 227 小節）→ 調 e-Moll

（第 228 小節）の各調のⅤ7
3→Ⅰ¹という移調反復進行とも捉えられる。 
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【譜例 4.2.18】第 220-261 小節 フーガ 嬉遊部 

 

 



303 

 

続く第 261 小節 2 拍目からの“Prestissimo”では追拍（ストレット）による主頭 3 小

節の提示及び移調反復進行が行われる。第 259-261 小節 1 拍目で示された h-Moll 9
3が異

名同音的転義（h-Moll 9
3=d-Moll 9

2）されることによって主調 d-Moll へ戻り、- 調 c-

Moll（第 265-267  a-Moll（第 268-269 小節）と調を巡る。そして第 269 小

節で単純転義（a-Moll Ⅴ=d-Moll  d-Moll へと戻り、

d-Moll の D₂和音が続く。そして d-Moll 271 小節から動機 0-2

が示されることによってフーガは終わりを迎える。 

【譜例 4.2.19】第 261-275 小節 フーガ 追拍 

 

ここでフーガ（第 200-275 小節）を振り返りたい。このフーガは、h-Moll を中心に  

fis-Moll とを揺れ動く主要提示部（第 200-219 小節）、h-Moll の 調 G-Dur で示される反

復進行と+▵ 調 B-Dur 及び h-Moll の反復句を経て、主調 d-Moll へと移行する嬉遊部（第

220-261 小節 1 拍目）、主調 d-Moll を中心に、調を巡って d-Moll の D₂機能へと辿り着く

追拍（第 261 小節 1 拍目-第 275 小節）から成る。つまり、 調 h-Moll を中心に様々な

調を巡りつつ、主調 d-Moll での再現へと向かう安定復帰過程であるといえる。また、最

終的に主調 d-Moll の D₂機能へ辿り着くことで、d-Moll の D 機能で始まる再現部を導き

出しているのである。 
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2-2-1-3 第 276-387 小節 再現部 

2-2-1-3-1 第 276-314 小節 1 拍目（【譜例 4.2.20】参照） 

 この部分は、再現部における第 1 主題部である。第 269 小節から続く d-Moll の長大な

D₂機能を受けて、第 276 小節からは d-Moll D 機能上で要素

1A が再現される。この保続低音は第 291 小節まで続き、まず第 276-283 小節では d-Moll 

284-291

小節では d-Moll F-Dur 

1A の変奏型が提示される163。そしてこれらは d-Moll 

に置かれた減 7 の和音の異名同音的転義によって移り変わっていく。第 2 章でも述べた通

り、保続低音上で移調反復進行が行われていることは注目に値する。 

そして続く第 292 小節からは要素 1B による移行部となる。この要素 1B は、第 33 小節

4 拍目-43 小節 3 拍目の要素 1B と全く同じであり、動機 1b-1 による移調反復進行を経て

d-Moll の D₂和音 9
2で現れる動機 1b-2 へと達する。 

 この d-Moll の D₂和音を受けて、第 302 小節 2 拍目からは要素 1C が提示される。ここ

では、第 76 小節 2 拍目から現れる要素 1C の和声進行にほぼ対応しており、移調関係にあ

る。しかし大きく異なる点は、第 302 小節 2 拍目から d-Moll D

機能上で動機 1c-1 が提示されることである。これによって D 機能→T 機能という全終止

への期待感を極限まで高めていた第 76 小節 2 拍目からの動機 1c-1 とは対照的に、充実し

た D 機能が感じられる。この d-Moll D 機能は第 306 小

節 1 拍目で一旦途絶え、動機 1c-2 で改めて D₂機能→D 機能→T 機能という終止定型（d-

Moll Ⅳ¹→Ⅱ7
1→Ⅴ→Ⅰ）を示すことで全終止する164。続く第 308 小節 2 拍目から現れる

要素 1C は、第 82 小節 2 拍目からと同様、動機 1c-1 が d-Moll 

Ⅰ、つまり「Ⅰのゆれ」となることによって T 機能を強調し、続く動機 1c-2 では半音階的

314 小節）する。 

  

                                                   
163 第 278-280 小節の d-Moll Ⅴ₉には導音 Cis 音が、そして第 286-288 小節では F-Dur E

音が欠如しているが、前者では逸音である F 音が D 音へ、後者では逸音 A 音が F 音へと解決する進行

が目立つ。そのため、これまでの動機 1a-1 と同様、D 機能→T 機能と捉えるのが妥当であろう。 

164 この終止定型で示されるⅣ¹→Ⅱ7
1
は、D₂機能を

示される D 機能と全終止を繋ぐ経過和音として捉えることも可能である。

307 小節まで続いていると捉えることもできるだろう。 
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【譜例 4. 2.20】第 276-314 小節 1 拍目 
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2-2-1-3-2 第 314 小節 2 拍目-354 小節 1 拍目（【譜例 4.2.21】参照） 

この部分は再現部における第 2 主題部である。要素 2E へ向けての移行部である第 314

小節 2 拍目-340 小節の要素 2D については、第 88 小節 2 拍目-114 小節と移調関係にある

ため詳細な説明は割愛する。ここでも動機 2d-1 による移調反復進行（第 314 小節 2 拍目-

第 329 小節）によって、d-Moll  g-Moll

後に、動機 2d-2 による d-Moll D₂機能→D 機能）を中心とした反復進行（第 330-

340 小節）が続く165。この反復進行による第 336 小節からの d-Moll の半終止のダメ押し

の後に現れる要素 2E は、“Tutti”で D 機能→T 機能と示されることで始められる。 

この要素 2E は、第 116 小節からと和声進行は多少異なるものの、d-Moll Ⅰ→Ⅳ→Ⅰ→

¹という進行で、音域の異なる動機 2e-1 が 2 回繰り返され、それぞれ半終止（第

345 小節 4 拍目及び第 349 小節 4 拍目）する。続く第 350 小節で d-Moll Ⅰへと解決し、

この解決とともに現れる動機 2e-1 の後半 1 小節の「尻取り反復」による「D2 度下行型反

復進行」（第 350-352 小節：d-Moll Ⅰ→+Ⅳ¹→-Ⅶ→Ⅲ¹→Ⅵ→Ⅱ）、そして終止定型（第

353-354 小節 1 →Ⅴ→Ⅰ）によって第 354 小節で全終止する。 

  

                                                   
165 ここでも、第 330 小節からの反復進行を移調反復進行と捉え  a-Moll→d-Moll という、

との「調のゆれ」として捉えることができる。 
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【譜例 4.2.21】第 314 小節 2 拍目-354 小節 1 拍目 
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2-2-1-3-3 第 354-387 小節（【譜例 4.2.22】参照） 

第 354 小節の全終止ととともに現れるコーダによって、再現部が締めくくられる。この

コーダも、第 128 小節からのコーダと同様、動機 1a-1 を用いた部分（第 354-364 小節 1

拍目）、動機 0-2 及び動機 1a-1 を用いた部分（第 364-372 小節 1 拍目）、動機 2e-1 冒頭 2

小節の拡大型及び動機 2e-1 による部分（第 372-379 小節）の 3 つの部分から成り、ほぼ

移調関係にあるため、詳細な和声進行の説明は省略する。しかし、ここでは動機 2e-1 冒頭

の拡大型によって変終止が 2 回示された後、d-Moll 2e-

1 が現れるため、改めて変終止が示されている。さらに第 380 小節からは低音の下行進行

によって、経過和音（d-Moll 第 音内声保続を伴う 7
3 ）が示

され、全終止的な終止感が感じられる166。そして主音 D 音がオクターヴで 3 度鳴らされる

ことで静かに閉じられる。 

  

                                                   
166 この全終止のような終止感も第 383 小節第 4-6 拍目に示されるⅠ²、つまり本章第 1 節で述べた「無

解決倚和音」によるものである。 
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【譜例 4.2.22】第 354-387 小節 
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2-2-1-4 スケルツォの調構造 

 ここで「スケルツォ」（第 1-387 小節）の調構造についてまとめておきたい。ここまでの

調構造を力性グラフに示すと以下の通りである。 

【図 4.2.1】第 1-387 小節 力性グラフ 

 

 上記の力性グラフを見ると、まず提示部（第 1-154 小節 1 拍目）は、主調 d-Moll を中

心とした序奏（第 1-18 小節）及び 1 つ目の第 1 主題部（第 19-50 小節 3 拍目）、そして続

く 2 つ目の第 1 主題部（第 51 小節 4 拍目-第 88 小節 1 拍目）で 調 a-Moll へと移調し、

a-Moll 中心の第 2 主題部（第 88 小節 2 拍目-128 小節 1 拍目）及びコーダ（第 128-154 小

節 1 拍目）となっていることがわかる。 

 続く展開部（第 155 小節アウフタクト-）では、序奏（第 155 小節アウフタクト-171 小

節）を通して主調 d-Moll から 調 h-Moll へと転調し、この h-Moll を中心に、第 1 主

題部の要素を用いた展開（第 172-199 小節）及び第 2 主題の要素を中心としたフーガ（第

200-275 小節）が示される。そしてこのフーガ後半で主調 d-Moll へと安定復帰し、d-Moll 

第 音保続低音上で第 1 主題部が再現される。 

 再現部は、第 1 主題部（第 276-314 小節 1 拍目）、第 2 主題部（第 314 小節 2 拍目-第

354 小節 1 拍目）、コーダ（第 354-387 小節）全てにおいて主調 d-Moll 中心である。   こ

れらを踏まえて、【図 4.2.1】の力性グラフを次のように還元することができる。 
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【図 4.2.2】第 1-387 小節 力性グラフ 還元版 

 

つまりこのスケルツォはソナタ形式であることがわかる。提示部における第 1 主題部は

主調 d-Moll、第 2 主題部は 調 a-Moll でそれぞれ提示される。続く展開部では一時的に

主調 d-Moll  h-Moll が中心であり、様々な調を巡りながら主調 d-Moll

へと安定復帰する。そして再現部における第 1 主題部及び第 2 主題部はどちらも主調 d-

Moll で行われるのである。 

またここで注目すべきは、再現部における第 1 主題部冒頭が第 音保続低音上という不

安定局面で再現されることである167。リストのソナタ形式の楽曲には主調の第 音保続低

音上での再現がしばしば見られる。そしてそれらの楽曲にはフーガの使用が見られること

も注目に値する。これらについては第 3 節で詳述する。 

 

 

2-2-2 第 388-477 小節 行進曲 

 スケルツォから一変し、第 388 小節からは主調 d-Moll  B-Dur で “Allegro 

moderato, marziale”の行進曲が始まる。本楽曲の中間部にあたる行進曲は、本節冒頭で

述べた通り、ソナタ的プロセスの調構造で構成されている。ここでは提示部（第 388-422

小節）、展開部（第 423-449 小節）、再現部（第 450-461 小節）、コーダ（第 462-478 小節）

に分けて論じていく。 

 

2-2-2-1 第 388-422 小節 提示部（【譜例 4.2.23】及び【譜例 4.2.24】参照） 

 この部分は行進曲における提示部であり、まず第 388小節からは要素 3Fが提示される。

                                                   
167 もちろん主調の第 音保続低音上の再現は古典派の作品にも見られるものである。例えば、L. v. ベ

ートーヴェン《ピアノソナタ》第 23 番 Op.57「熱情」第 1 楽章などを参照。 
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ここには第 394 小節まで続く B-Dur 置かれており、

この保続低音上に動機 3f-1 がⅠ→◦Ⅳ+₆→Ⅰ→Ⅴ₇→Ⅰという進行で現れ、不十分終止（第

391 小節 3 拍目）する。続く第 392 小節からは動機 3f-2 が提示される。動機 3f-1 と同様、

B-Dur +₆→Ⅰと進行するが、その後「陰翳」和

音であるⅥへと進行することで一時的に「翳り」の表情を帯びる。第 396-397 小節では動

機 3f-2 が「尻取り反復」され、再び生じた「陰翳」和音 B-Dur Ⅵを単純転義（B-Dur Ⅵ

=d-Moll Ⅳ）することで、B-Dur  d-Moll で要素 3 G が続く。 

要素 3G は移行的要素である。まず第 398-399 小節では d-Moll 

続低音上のⅠ→Ⅴ→Ⅰ→Ⅴという進行で動機 3g-1 が現れる。続く第 400 小節からは単純

転義（d-Moll Ⅰ=B-Dur Ⅲ）によって B-Dur と動機 3g-2 が繰り返され

ることで徐々に上行していく。そして第 403 小節で B-Dur Ⅴ₇へと進行することで半終止

する。 B-Dur B-Dur  F-Dur のⅤ→Ⅲ

（Ⅰの代理和音）という一時的な終止回避を示しつつ、巨視的には B-Dur 

D₂機能→D 機能間に生じる、「陰翳」の表情を伴う経過和音として明暗の対比をもたらし

ているといえる。 

第 388-403 小節では B-Dur B-Dur の T 機能によっ

て始まり、その後要素 3G  d-Moll という「陰翳」調を経過し、B-Dur の D

機能（第 403 小節）に達する  d-Moll は B-Dur の T 機能→D 機能の間の「調

のゆれ」があり、「陰翳」調による「翳り」の効果によって B-Dur をより劇的に導き出し

ていることがわかる。また、和音レベルの「陰翳」の表情も組み込まれることで、これら

をより効果的にしている。 
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【譜例 4.2.23】第 388-403 小節 

 

  d-Moll への「調のゆれ」を経て達した B-Dur 半終止を受けて、第 404 小節からは

再び B-Dur で要素 3F が提示される。ここでは音域やダイナミクス、テクスチュアの違い

はあるものの、和声構造としては第 388 小節からと同様の B-Dur 

続低音上に動機 3f-1 が提示されることで始まる。しかし続く第 408 小節以降、和声構造に

大きな違いが生じる。それは動機 3f-2 の 4 小節目（第 410 小節）で「陰翳」和音である B-

Dur Ⅵではなく、「翳り」和音である◦Ⅵへと進行することである。ここではこの和音を介

して（B-Dur ◦Ⅵ=Ges-Dur Ⅰ）B-Dur  Ges-Dur へと転調し、Ges-Dur 

3f-2 後半（第 410-411 小節）及びその「尻取り反復」（第 412-

413 小節）が示される。さらに続く第 414 小節からは単純転義（第 413 小節 3-4 拍目：

Ges-Dur Ⅰ=Des-Dur Ⅳ）によって B-Dur  Des-Dur へと転じて要素 3G が現れる

のである。 

この要素 3G も第 398 小節からと同様、Des-Dur 音上のⅠ→

Ⅴ→Ⅰ→Ⅴという進行で動機 3g-1 が現れた後（第 414-415 小節）、動機 3g-2 が繰り返さ

れる。しかしここでは B-Dur へと戻ることなく引き続き Des-Dur
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続低音上のⅠのまま、上部和音の転回によって上行していく。さらに第 420 小節からは、

スケルツォの序奏の動機 0-1 によって、Des-Dur のⅠが引き延ばされる。 

 第 388-403 小節と第 404-422 小節はそれぞれ要素が対応している。しかし B-Dur の T

機能→D 機能間の「調のゆれ」が行われていた前者に対して、後者は B-Dur へと戻ること

なく展開部へと移行していることから、その目的の違いが明らかである。さらに前者は要

素 3G が 調 d-Moll で示されるのに対して、後者は  Des-Dur で示されている。こ

のように「陰翳」調と「翳り」調による調の対比が行われていることも押さえてきたい。 

【譜例 4. 2.24】第 404-422 小節 
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2-2-2-2 第 423-449 小節 展開部（【譜例 4.2.25】～【譜例 4.2.27】参照） 

第 423 小節からは行進曲において展開部の役割を果たしている。まず第 423-430 小節で

は、和声や音度関係の厳密な反復ではないが、動機 3f-2 による移調反復進行が行われる

（「複合 2 度上行型反復進行」）。第 423-426 小節では、偶成転義（Des-Dur 9
3= es-Moll 

9
4）によって Des-Dur  es-Moll へと転じて動機 3f-2 が現れる。この転義されたⅤ

に対する倚和音 9
4は第 425 小節 3 拍目で es-Moll Ⅰ²→Ⅴという D 機能へと解決し、第

426 小節 3 拍目で不十分終止する。 

続く第 427 小節から Des-Dur  f-Moll のⅤに対する倚和音 9
4へと偶成転義（es-

Moll 9
4=f-Moll 9

4）され、第 429 小節で f-Moll Ⅴ₇へと解決する。そのためこの反復さ

れた動機 3f-2 では、その後に f-Moll の不十分終止が期待される。しかしこの f-Moll Ⅴ₇

はⅠへと解決することなく、異名同音的転義（f-Moll Ⅴ₇=E-Dur ◦ 9
2）によって Des-Dur

 E-Dur の D₂和音へと転義される。そして E-Dur の D 機能（◦Ⅰ²→Ⅴ）が導き出

されることで半終止する168。 

この半終止を受けて、第 431 小節からは E-Dur で要素 3G が続く。ここでも動機 3g-1

が E-Dur 

機 3g-2 は E-Dur（第 433-434 小節）の れた後、

 D-Dur（第 435-436 小節）→Cis-Dur（第 437-438 小節）と、各調の

音同時保続低音上のⅠで移調反復されながら転回されることで上行していく。そして第

439 小節から示される動機 3g-1 へと辿り着く。ここには同時保続低音は置かれず、Cis-

Dur Ⅰ→Ⅴ→Ⅰ→Ⅴという進行で動機 3g-1 が示された後、動機 3g-1 の後半 2 拍が 2 回

「尻取り反復」されることによって Cis-Dur の D 機能（Cis-Dur Ⅰ²→Ⅴ→Ⅰ²→Ⅴ）が示

される。 

  

                                                   
168 これを踏まえると第 427 小節で f-Moll 9

4
へと偶成転義されたのではなく、E-Dur 9

2
へと異名同

音的転義されたと捉えることもできる。 
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【譜例 4. 2.25】第 423-441 小節 

 

第 441 小節で示された Cis-Dur の D 機能は第 442 小節に Cis 音が示されることで T 機

能（Cis-Dur Ⅰ）へと解決され、動機 0-1 と動機 3g-1（又は動機 3f-1）の冒頭のリズムが

組み合わされた 8 小節間の移行となる。ここでは Cis 音→F 音→A 音……という上行進行

によって増 3 和音（Cis 音・F 音・A 音）が形成されることで、Cis-Dur 進行する。
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そして第 447 小節 3 拍目からは（低音部では弱部倚音を伴い）Cis 音が D 音へと進行し、

第 450 小節で B-Dur Ⅰへの解決と同時に要素 3F が再現される。この増 3 和音を伴う 8

小節間の移行過程を還元すると次のようになる。 

【譜例 4. 2.26】第 441-450 小節 移行過程 還元譜 

 

 上記の通り、第 442 小節以降に示された増 3 和音（Cis 音・F 音・A 音）のうち、Cis 音

が第 447 小節 3 拍目で D 音へと進行する。ここには D 音と F 音しか現れないものの、先

行する増 3 和音の構成音である A 音が内在しているように聞こえるため、短 3 和音が形成

される。これを機能的に捉えると、一時的に B-Dur  d- ¹→Ⅰ¹を経過してい

ると捉えることができる。そしてこの d-Moll Ⅰ¹が B-Dur のⅢ¹というⅤの代理和音へと

転義され169、第 450 小節で B-Dur Ⅰへと解決されているのである。このようにこの移行

過程は、  d-Moll という「陰翳」調を経過し一時的に「翳り」の表情をもたらすと同時

に170、Ⅴの代理和音である B-Dur Ⅲ¹によって B-Dur の D 機能→T 機能という機能的な

わせう進行になっていることがわかる。そしてここで重要な役割を果たしているのが多義

的な和音である増 3 和音である。 

第 423-449 小節を振り返ると、この部分は様々な調を経て、最終的に Cis-Dur で示され

る第 439 小節からの動機 3g-1 へと向かっていることがわかる。Cis-Dur は第 414 小節か

ら現れた Des-Dur の異名同音調である。つまりこの展開部は、第 414 小節からの Des-Dur

と第 437 小節からの異名同音調 Cis-Dur 間の「調のゆれ」であることがわかる。また、こ

の両者の調で示されるのが、いずれも動機 3g-1 であることから、動機 3g-1 間の展開部で

あることがわかる。 

  

                                                   
169 Ⅲは「Ⅴ（D）の偶成的変形」（島岡 1998, 455）として用いられることもある和音である。 
170 増 3 和音が d-Moll の へと転義されたのではなく、単純に B-Dur の 調 という借用和音に転義

されたと考えることもできる。いずれにしても「陰翳」和音であるので「翳り」の表情がもたらされ

る。 
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【譜例 4.2.27】第 442-449 小節 

 

2-2-2-3 第 450-461 小節 再現部（【譜例 4.2.28】参照） 

この部分は行進曲における再現部である。第 450 小節からは第 442 小節からの配置変化

による「作曲技法上の crescendo」と“cresc. molto rfz”の指示のもと、要素 3F が“ff”

で再現される。また、第 447 小節 3 拍目から続く弱部倚音を伴う低音部によって変奏が行

われており、より一層活気に満ち溢れている。しかしここでも低音部には潜在的に B-Dur 

B-Dur の T 機能上の提示である。この保続低音上でこれまでと同様

の進行で動機 3f-1 が現れるが、動機 3f-2 の後半では B-Dur +Ⅵという、これまでとまた

もや異なる進行となる。そして続く第 458-459 小節での動機 3f-2 の「尻取り反復」におい

ては、Ⅵ（第 458 小節 4 拍目）を経過し第 459 小節から B-Dur 

つまりⅠ²が続く。この保続低音は、動機 3f-2 の「尻取り反復」（第 458-459 小節）のさら

に後半 1 小節の「尻取り反復」（第 460 小節）、そしてこの後半 1 小節の「尻取り反復」の

冒頭 2 拍の「頭取り反復」（第 461 小節）によって引き延ばされる。そしてその上部で B-

Dur Ⅰ→Ⅴが繰り返されることで、B-Dur の D 機能が示される。 

さらにこの B-Dur の D 機能から遡ると、先行和音である B-Dur Ⅵ（第 458 小節 4 拍

目）は B-Dur 9
2（導音欠如）、そして+Ⅵ（第 456-458 小節 3 拍目）は B-Dur と捉える

ことができる。つまりこの再現部では B-Dur 第 音保続低音（第 450-455 小節）による

B-Dur の T 機能の後、 9
2（導音欠如）→第 音保続低音という、D₃機能→D₂機能→D

機能によって、B-Dur の T 機能が期待されていることがわかる。 
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【譜例 4.2.28】第 450-461 小節 

 

2-2-2-4 第 462-478 小節 コーダ（【譜例 4.2.29】参照） 

前述した通り、第 456 小節からの B-Dur の D₃機能→D₂機能、そして

よる D 機能によって、B-Dur Ⅰという T 機能が期待される。しかし第 462 7
3へ

と進行することで代理終止となる。この終止回避を機に、行進曲を締めくくるコーダが始

まる。ここでも要素 3F と動機 3g-1 が現れるが、一貫してコーダに B-Dur 

続が置かれていること、さらに低音が揺れ動くことで、これまでと和声進行は変化する。  

まず動機 3f-1 は、B-Dur 7
3→◦Ⅳ+ 7

3と進行し（第 462-463 小節）、その後 B-Dur 

◦ 9
2（導音欠如）を経て（第 464 小節）、Ⅴ₇→

Ⅵと進行することで偽終止する（第 465 小節）。これまで不十分終止されていたが、前述

した低音のゆれ動きによって偽終止へと変化しているのである。続く第 466-471 小節では、

同様の進行で動機 3f-2（第 466-469 小節）、動機 3f-2 の「尻取り反復」（第 470-471 小節）

が続くことで、偽終止がダメ押しされる。そして第 472 小節からは動機 3g-1 が続く。こ

の動機も一貫した B-Dur 7
3で現れるが、“poco a poco decresc.”によって徐々に遠ざか

っていく。その後、この和音は動機 3g-1 の「うろ抜き反復」（第 474-475 小節）、さらにフ
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ェルマータによって引き延ばされる（第 476-477 小節）。そしてこの静寂の中、第 478 小

節からは主調 d-Moll Ⅰ²で再びスケルツォの序奏が現れるのである。つまり、この長く引

き延ばされた B-Dur 7
3が、異名同音的転義（B-Dur 7

3=d-Moll 9
1）によって主調 d-

Moll の D₂和音へと転義され、d-Moll Ⅰ²で始まる序奏を導き出していたことがわかる。 

ここで第 462-478 小節を振り返りたい。この行進曲のコーダでは、ほぼ一貫して B-Dur 

7
3 緊張

．．
と指向性

．．．
を持」つ「非安定の T」機能（島岡 

1998, 92）によって B-Dur の T 機能を示しつつも、Ⅰという完全に安定した和音を示さな

いことで、第 478 小節以降展開される「スケルツォと行進曲の融合」への緊張感と指向性

を絶やさないためであると考えられる。これらを踏まえると、コーダで見られる終止が全

て偽終止であるのも頷ける。それだけではなく、異名同音的転義によって主調 d-Moll の

D₂和音へと転義されるという機能的な連関も見られる。つまりこの行進曲におけるコーダ

は、先行調 B-Dur から見ると行進曲の終わりとしての T 機能的な部分、後続調 d-Moll か

ら見ると D₂機能的な部分という「スケルツォと行進曲の融合」の導入という 2 つの役割

を担っていることがわかる。第 1  d-Moll の

調である B-Dur によって、主調の D₂機能が導出されているといえるだろう。 
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【譜例 4.2.29】第 462-478 小節 

 

 

2-2-2-5 行進曲の調構造 

 ここで行進曲（第 388-477 小節）の調構造をまとめておきたい。行進曲を構成する提示

部（第 388-422 小節）、展開部（第 423-449 小節）、再現部（第 450-461 小節）、コーダ（第

462-478 小節）を力性グラフに示すと次のようになる。 

  



322 

 

【図 4.2.3】行進曲（第 388-477 小節）力性グラフ 

 

 

上記した通り、提示部（第 388-422 小節）では B-Dur  Des-Dur へ、展開部

（第 423-449 小節）では Des-Dur を中心に調を巡った後に B-Dur へと安定復帰し、再現

部（第 450-461 小節）及びコーダ（第 462-478 小節）では B-Dur 中心となっていること

がわかる。つまり行進曲は、スケルツォのように 2 つの主題が現れないものの、ソナタ的

プロセスの調構造になっていることがわかる。また、提示部及び再現部において計 3 回示

される動機 3f-2 は、1 回目は B-Dur Ⅵ（第 395 小節及び第 397 小節）、2 回目は B-Dur ◦

Ⅵ（第 410 小節）、そして 3 回目は B-Dur +Ⅵ（第 456-458 小節 3 拍目）と、全て異なる

和声進行となっている。このように予想外の進行をすることで聞き手をはっとさせると同

時に、ソナタ的プロセスの調構造を形成する上で重要な転調のきっかけになっているとい

える。 

 

2-2-3 第 478-619 小節 スケルツォと行進曲の融合 

 第 478-619 小節は本楽曲 3 つ目の部分であるスケルツォと行進曲の融合である。この部

分は、スケルツォ部分（第 478-566 小節）、行進曲部分（第 567-589 小節）、スケルツォと

行進曲が融合されたコーダ（第 590-619 小節）の大きく 3 つの部分に分けられる。 

 

2-2-3-1 第 478-566 小節 スケルツォ部分（【譜例 4.2.30】参照） 

 スケルツォと行進曲の融合におけるスケルツォ部分は“Allegro vivace, spiritoso”で始

まる。第 478-553 小節 1 拍目は、第 1-76 小節 1 拍目と同様であるため、ここでの詳細な

分析は割愛する。 
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続く第 553 小節 2 拍目からは、冒頭のスケルツォ（第 1-387 小節）と同様の展開であれ

 a-Moll での要素 1C が提示されるはずである。しかしここでは動機 1c-1 を用いた

移調反復進行によって「複合 2 度上行型反復進行」が形成される。まず第 553 小節 2 拍目

-第 555 小節 1 拍目では-  b-Moll Ⅴ7
3→Ⅰ¹という進行で動機 1c-1 が現れる。つまり、

第 549 小節から続く As-Dur 9
2が、第 544 小節 4 拍目と同様（【譜例 4.2.11】第 65 小節

4 拍目参照）、再び単純転義（As-Dur 9
2=b-Moll 9

2）されることによって b-Moll へと転

調しているのである。その後この動機 1c-1 は属 7 の和音を介した異名同音的転義（先行調 

9
1=後続調 Ⅴ7

3  h-Moll（第 555 小節 2 拍目-）→-  c-Moll（第 557 小

節 2 拍目-）と、各調のⅤ7
3→Ⅰ¹という進行で移調反復進行していく。しかし第 557 小節 2

拍目からの反復では、反復句における動機と和声との間にずれが生じる。すなわち動機 1c-

1 という反復句であるものの、和声は第 558 小節 2 拍目で属 7 の和音（c-Moll 9
1=Des-

Dur Ⅴ7
3）を介して+  Des-Dur へと転じてⅤ7

3→Ⅰ¹と進行し、動機 1c-1 へと辿り着

くのである。さらにこの Des-Dur Ⅰ¹が c-Moll の D₂和音である

第 561 小節から動機 1b-2 の拡大型によって示される c-Moll 9
3を導き出し、半終止とな

る171。 

  

                                                   
171 第 558 小節 2 拍目からは、単純に c-Moll 9

1
c-Moll の D₂機能を経て D 9

3

（第 561 小節）へと進行したと捉えることもできる。いずれにしてもここでは動機 1c-1 による動機の

反復とは裏腹に、和声の反復がより切迫していることに注目しておきたい。 
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【譜例 4.2.30】第 547-566 小節 

 

2-2-3-2 第 567-589 小節 行進曲部分（【譜例 4.2.31】参照） 

フェルマータを伴う全休符（第 566 小節）の後、第 567 小節からは“Stretta”でスケル

ツォと行進曲の融合における行進曲部分が続く。ここでは引き続き+  c-Moll 9
3のま

ま動機 3f-1 冒頭が転回されながら畳み掛けられることで、減 7 の和音の緊迫感が継続され

る。さらに続く第 571-574 小節では、動機 3f-2 後半が c-Moll 9
3という進行で 2 回

繰り返され、それぞれ半終止が示される。 

この c-Moll 9
3が+  H-Dur の D₂和音へと異名同音的転義（c-Moll 9

3=H-Dur   

9
1）され、この D₂和音を受けて第 575 小節からは H-Dur の D 機能上に動機 3f-1 が現

れる。ここでは H-Dur +₆→Ⅰ→Ⅴ→Ⅰと、これまで通りの進

行で不十分終止するものの、“Molt più animato, quasi Presto”の指示によって緊迫感が

高められている。続いて 3 度転調（第 579 小節アウフタクト：H-Dur ◦Ⅰ=D-Dur Ⅵ）し、

第 579 小節からは同主長調 D-Dur で動機 3g-1（第 579-582 小節）、そして倚和音 D-Dur 

-◦Ⅵを伴うⅠ²→Ⅴ₇の進行で動機 3f-2 後半 2 小節が続くことで半終止が 2 回示される（第
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583-586 小節）。さらに、この動機 3f-2 の後半 1 小節の「尻取り反復」（第 587 小節）及び

その冒頭 2 拍の「頭取り反復」172（第 588-589 小節）によって D-Dur 

示されるとともに、半終止がダメ押しされる。つまり同主長調 D-Dur へと辿り着いた第

579 小節以降、D-Dur の D 機能が中心であることがわかる。これによって D-Dur の T 機

能が期待されるのである。 

  

                                                   
172 第 583-587 小節は動機 3f-2 の変奏型のため、厳密には形が異なるが基となる動機は同一である。 
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【譜例 4.2.31】第 567-589 小節 
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2-2-3-3 第 590-619 小節 コーダ（【譜例 4.2.32】参照） 

 第 579 小節から示された D-Dur の D 機能は、第 590 小節でようやく D-Dur Ⅰへと解

決する。そしてそれと同時に、スケルツォと行進曲のそれぞれの要素が組み合わされたコ

ーダが始まる。まず第 590 小節からは行進曲部分の動機 3f-1 が高らかに示される。ここで

は D-Dur 第 音保続低音上でⅠ→◦Ⅳ+₆→Ⅰと進行した後、低音の下行順次進行に伴って

7
3

9
4｜→Ⅰ²と進行することで半終止が示される。つまりここでもⅠ²単独で D

機能を示すことで半終止していることがわかる。これはⅠ²の先行和音としてⅤに対する

倚和音 9
4が置かれていることからも明らかである。続く第 594 小節からはもう一度動

機 3f-1 が繰り返される。しかし第 597 小節では、旋律の上行に伴ってⅤに対する倚和音  

9
4が D-Dur Ⅴ₇へと解決することで明確な D 機能が示される。 

 この D-Dur の D 機能を受けて、第 598 小節からはスケルツォ部分の動機 2e-1 が示され

る。音域を変えながら動機 2e-1 が繰り返されて、それぞれ半終止（第 599 小節 4 拍目及

び第 601 小節 4 拍目）する。そして第 602 小節からは、さらに 1 オクターヴ下で動機 2e-

1 変奏とその「尻取り反復」が繰り返される。これによって D-Dur Ⅰ→◦Ⅳ→Ⅰと進行し

た後、第 603 小節-第 605 小節 2 拍目及び第 605 小節 3 拍目-第 607 小節 2 拍目では

₇→- 607 小節 3 拍目-第 609 小節では

D-Dur +4
1が引き延ばされることによって変終止が期待される173。全休止（第 609 小節

4 拍目）の後、第 610 小節からは D-Dur +4
1→Ⅰ→◦Ⅳ→Ⅰという進行によって 2 回変

終止が示される（第 611 小節及び第 612 小節）。第 612 小節以降 D-Dur +4
1が 3 回打ち

鳴らされて再び全休止（第 613 小節 3 拍目）した後、動機 1b-2（第 613 小節 4 拍目-第 614

小節）及び動機 1b-2 冒頭拡大型（第 615-616 小節）によって D-Dur +4
1→Ⅰがダメ押

しされる。そして最後は倚和音 D-Dur 617-619 小

節）によって曲を閉じる。 

  

                                                   
173 D-Dur +4

1
は、D- ₄（B 音・Des 音（Cis 音）・Fes 音（E 音））の第 6 音である Fes 音

（E 音）が半音高められたものである。ここでは遠藤の和音表記に倣って記している（遠藤 2002）。 
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【譜例 4.2.32】第 590-619 小節 
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2-2-3-4 スケルツォと行進曲の融合の調構造 

ここでスケルツォと行進曲の融合（第 478-619 小節）を力性グラフで示すことによって

振り返りたい。 

【図 4.2.4】スケルツォと行進曲の融合（第 478-619 小節）力性グラフ 

 

序奏（第 478-495 小節）によって示された主調 d-Moll の D 機能を受けて始まる 1 つ目

の第 1 主題部（第 496-528 小節 3 拍目）では、  F-Dur を経て主調の D 機能へと向か

う「調のゆれ」、d-Moll の D 機能間における「調のゆれ」を経て、要素 1C（第 520 小節 2

拍目-第 528 小節 3 拍目）による D 機能へと達していることは既に述べた。そして、続く

2 つ目の第 1 主題部（第 528 小節 4 拍目-第 566 小節）では、最初に d-Moll 第 音保続低

音上の要素 1A（第 528 小節 4 拍目-第 534 小節 3 拍目）が示されて以降、様々な調を巡っ

ており、要素 1C ですら「複合 2 度上行型反復進行」となっていることがわかる。そして

この移行を受けて現れる行進曲部分（第 567-589 小節）でも調を巡り、第 579 小節でよう

やく D-Dur の D 機能へと辿り着く。つまりスケルツォ部分における 2 つ目の第 1 主題部

（第 528 小節 4 拍目-第 566 小節）と行進曲部分（第 567-589 小節）の前半部分は、第 520

小節 2 拍目から現れた要素 1C による d-Moll の D 機能と、第 579 小節以降、再び示され

る同主長調 D-Dur の D 機能を繋ぐ長大な「調のゆれ」といえるだろう。スケルツォと行

進曲の両要素を用いながら、続く D-Dur の T 機能へと期待感を高めていることがわかる。

そしてこの D-Dur の長大な D 機能を受けて、D-Dur の T 機能を中心としたコーダが続く

のである。  
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2-3 和声構造と和声語法の考察 

 本節では、「スケルツォ」（第 1-387 小節）、「行進曲」（第 388-477 小節）、「スケルツォ

と行進曲の融合」（第 478-619 小節）という 3 つの部分の調構造をそれぞれ力性グラフに

示しながら分析を進めてきた。ここではそれらを踏まえて楽曲全体の調構造について言及

していきたい。まず、各部分の力性グラフ（【図 4.2.2】・【図 4.2.3】・【図 4.2.4】）をまとめ

ると以下のようになる。 

【図 4.2.5】スケルツォと行進曲 力性グラフ 

 

 

既に述べた通り、「スケルツォ」（第 1-387 小節）は主調 d-Moll の典型的なソナタ形式

（提示部：第 1 主題部 d-Moll／第 2 主題部 調 a-Moll、展開部：  h-Moll 中心、

再現部：第 1 主題部／第 2 主題部 d-Moll）、「行進曲」（第 388-477 小節  B-Dur

のソナタ的プロセス（提示部：B-Dur→  Des-Dur、展開部：Des-Dur 中心、再現部

及びコーダ：B-Dur）、「スケルツォと行進曲の融合」（第 478-619 小節）は主調 d-Moll 及

び同主長調 D-Dur である。つまり、各部分があたかも独立したかのような形式を示しな

がらも、d-Moll 中心（第 1-387 小節）→ 調 B-Dur 中心（第 388-477 小節）→d-Moll 及

び D-Dur 中心（第 478-619 小節）という大きな 3 部形式になっていることがわかる。 

さらに、スケルツォ部分を第 1 主題、行進曲部分を第 2 主題としてこの 3 部形式を捉え

てみると、「スケルツォ」（第 1-387 小節）が d-Moll を中心とした提示部における第 1 主

題、「行進曲」（第 388-477 小節）が 調 B-Dur を中心とした提示部における第 2 主題、

そして「スケルツォと行進曲の融合」（第 478-619 小節）が d-Moll 及び D-Dur を中心と

した再現部における第 1 主題・第 2 主題及びコーダという、展開部のないソナタ形式と捉

えることもできる。つまり「二重構造機能」（Newman 1972, 376）のソナタ形式と見なす
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ことができる。 

また既に述べた通り、「行進曲」に  B-Dur を置き、さらにコーダにおいて B-Dur 

7
3を一貫して用いることで、行進曲の終わりとしての T 機能を示しつつ、異名同音的転義に

よって主調 d-Moll の D₂機能を示し、d-Moll の D 機能で始まる「スケルツォと行進曲の

融合」を導き出している。つまり、「行進曲」が第 2 主題でありながら、その終盤では主調

を導き出す安定復帰過程のような役割も果たしていることがわかる。機能的な連関を持た

せるための非常に工夫された調配置であるといえるだろう。 
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第 3 節 和声語法の考察 

 

第 1 節及び第 2 節からも窺える通り、この時代における和声語法の変化は、細部から全

体構造に至るまで多岐にわたっている。本節では、「『Ⅰのゆれ』と『ゆれの投影』」、「特殊

な機能を持つ和音」、「保続低音」、「転義」、「調のゆれ」、「楽曲のゆれ」の観点からこの時

代に見られる特徴をまとめていきたい。 

 

3-1 「Ⅰのゆれ」と「ゆれの投影」 

この時代も依然として「Ⅰのゆれ」と「ゆれの投影」が用いられる。 

《詩的で宗教的な調べ》第 3 稿 LW- A158／S173 の第 3 曲〈孤独のなかの神の祝福〉

第 2 稿の主題に見られるように、「T-S-T に近いカデンツ効果」（島岡 1998, 360）を持

つ「Ⅰのゆれ」は S 進行と対等に扱われるようになる。第 1-8 小節では主調 Fis-Dur の

T 機能→S 機能→T 機能を示しているのに

対して、第 22-29 小節では Fis-Dur 

「T-S-T に近い」機能を示している。Fis-Dur Ⅳに対して、「Ⅰのゆれ」によって生じる

◦Ⅵを用いることによって、「翳り」和音との明確な表情の対比をもたらしていることが

わかる。ここで注目すべきは、Fis-Dur ◦Ⅳとの明暗の対比を行うのではなく、「翳り」

和音 ◦Ⅵとの明暗の対比を行ったことである。◦Ⅵは「陽転」の表情をもつ「翳り」和音

である。多彩な表情を持つ「Ⅰのゆれ」を S 進行と対等に扱うことで、様々な対比が行

われるようになったことが窺える。 
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【譜例 4.3.1a】《詩的で宗教的な調べ》第 3 稿 LW- A158／S173 第 3 曲〈孤独のなかの

神の祝福〉第 2 稿 第 1-8 小節 

 

【譜例 4.3.1b】《詩的で宗教的な調べ》第 3 稿 LW- A158／S173 第 3 曲〈孤独のなかの神

の祝福〉第 2 稿 第 22-29 小節 

 

 

《詩的で宗教的な調べ》第 3 稿 LW- A158／S173 第 4 曲〈死者の追憶〉第 2 稿のコー

ダにおいても依然として「Ⅰのゆれ」が用いられる。 

第 164 小節で同主長調 G-Dur で不十分終止した後、コーダとなる。まず第 164-174 小

節では G-Dur の第 音が旋律に保続され、G-Dur Ⅰ→◦Ⅳ→Ⅰ→｜ 9
1｜→Ⅰ→｜ ｜→Ⅰ

という「Ⅰのゆれ」を伴う和声進行が続く。これによって、Ⅰ→◦Ⅳ→Ⅰという S 進行に加
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えて、「Ⅰのゆれ」によって「T-S-T に近いカデンツ効果」（島岡 1998, 360）がもたら

される。続く第 175 小節では「Ⅰのゆれ」として生じた G-Dur へともう一度揺れ動い

たと思わせて、第 176-177 小節ではⅡに対する倚和音 て 178-179 小節ではⅡへ

と進行する機能的な和声進行となる。そしてこの G-Dur Ⅱが へと読み替えられて、第

180 小節で変終止、さらに第 184 小節以降、「振り子動機」によって◦Ⅳ→Ⅰという「翳

り」を伴う変終止が示されて曲を閉じる。 

【譜例 4.3.2】《詩的で宗教的な調べ》第 3 稿 LW- A158／S173 第 4 曲〈死者の追憶〉第

2 稿 第 152-191 小節 
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《詩的で宗教的な調べ》第 3 稿 LW- A158／S173 の第 3 曲〈孤独のなかの神の祝福〉

第 2 稿の中間部には「ゆれの投影」が見られる。 

中間部には主調 Fis-Dur  D-Dur で 4 小節間の旋律が示される。ここでは、ま

ず第 179 小節アウフタクトにおいて D-Dur Ⅵ₇が示された後、第 179-185 小節に D-Dur

の第 音保続低音が置かれることで、一貫した D-Dur の D 機能が示される。そして最初

に示される 4 小節間の旋律（第 179 小節アウフタクト-182 小節）では、この D-Dur 

音保続低音上を、休符を伴いながらⅥ→Ⅱと進行した後、Ⅴ₇→Ⅰを経て、Ⅴ→Ⅰという不

十分終止が行われる。そしてこの不十分終止を示す D-Dur Ⅴ→Ⅰの部分に、各和音に対

ことによって、豊かな表情をもたらすととも

に、不十分終止の「解決の延引」（島岡 1998, 443）が行われているのである。さらに、こ

れらの倚和音によって終止が強調されることで、第 音保続低音による長いフレーズの中

に、4 小節間の旋律のまとまりが明確に示されているといえる。 

倚和音を伴うこれらの進行は、本楽曲の対応する部分（第 189-190 小節・第 207-208 小

節・第 351-352 小節）にも同様の意図で用いられている。 

【譜例 4.3.3】《詩的で宗教的な調べ》第 3 稿 LW- A158／S173 第 3 曲〈孤独のなかの神

の祝福〉第 2 稿 第 179 小節アウフタクト-186 小節 
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《巡礼の年》第 1 年「スイス」LW-159／S160 第 6 曲〈オーベルマンの谷〉第 2 稿にも

「ゆれの投影」が見られる。 

第 72 小節で主調 e-Moll で変終止した後、第 75  C-Dur へと 3 度転調（e-

Moll Ⅵ =C-Dur Ⅰ）して新たな主題が示される。まず第 75-78 小節では C-Dur 

9
1→Ⅴと進行して半終止する。そしてこの C-Dur Ⅴの部分に、Ⅴに対する倚和

音 調の （第 78 小節 1-2 拍目）が生じる。 

続く第 79-84 小節では一時的に C-Dur の 調 a-Moll という「陰翳」調を経過し、第 83

小節 3-4 拍目強拍で C-Dur ₇に対する倚和音へと偶成転義（a-Moll Ⅱ₇=C-Dur ）さ

れることで C-Dur へと復義する。そして続く第 84 小節には第 音保続低音が置かれ、そ

の上部を ₇→｜Ⅴ上のⅤ₇の倚和音 

伴いながら進行することで半終止する。【譜例 4.3.4】に示した通り、C-Dur の 調 a-Moll

という「陰翳」調への「調のゆれ」のみならず、様々な転位音や偶成和音が組み込まれる

ことによって、多様な表情がもたらされていることに注目したい。 

【譜例 4.3.4】《巡礼の年》第 1 年「スイス」LW-159／S160 第 6 曲〈オーベルマンの谷〉

第 2 稿 第 75-85 小節 

 

 

 



337 

 

また《巡礼の年》第 2 年「イタリア」LW-A55／S161 第 1 曲〈婚礼〉には珍しい「ゆれ

の投影」が見られる。ここでは初稿 S157a を例に言及する174。 

第 100 小節から“ff”で主題が示された後、様々な調を巡り、第 114 小節以降、主調 E-

Dur の+  Cis-Dur へと辿り着く。この第 114-120 小節では、Cis-Dur 第 音保続低音

上のⅠ→Ⅴ₇→Ⅰ→Ⅱ₇→Ⅴ₇→Ⅰという進行で、主題が“fff”で高らかに示される。そして続

く第 122 小節アウフタクトからは、Cis-Dur 第 音保続低音上のⅠ→Ⅴ₇→Ⅰと、エコー

のように“p”で主題冒頭が繰り返される。しかしこの Cis-Dur 第 音保続低音上のⅠが単

純転義（Cis-Dur 第 音保続低音上のⅠ=E-Dur ）されることで主調 E-Dur へと復義

し、第 124 小節 3 拍目以降、「陰翳」和音である E-Dur Ⅱへと進行する。そしてこの第

124 小節 3 拍目-第 127 小節に置かれた E-Dur Ⅱを中心に「Ⅰのゆれ」が生じる。ここで

は E-Dur Ⅱ→｜ ｜→Ⅱ、つまり E-Dur の 調 fis-Moll で捉えると、Ⅰ→｜Ⅵ｜→Ⅰと

いう「Ⅰのゆれ」が生じているのである。このように、Ⅱへと投影されたⅠ→｜Ⅵ｜→Ⅰ

のゆれは、研究対象とするリストの作品において、ほとんど見られることのない珍しい「ゆ

れの投影」である。 

この E-Dur Ⅱへの「ゆれの投影」によって主調 E-Dur の D₂機能が強調されることに

よって、続く第 128 小節では D 機能であるⅤ₇が導き出され、第 129 小節で全終止する。

そしてその後は E-Dur の変終止や全終止が繰り返されることによって穏やかに曲を閉じ

る。 

またこれらを踏まえると、第 100 小節以降、様々な調を巡り、最終的に+  Cis-Dur

へと辿り着いたのは、主調 E-Dur の へと単純転義して、主調の D₂和音であるⅡを導

き出すためであったと捉えることができる。この E-Dur Ⅱに対して「ゆれの投影」を行

い、E-Dur の D₂機能を強調したことからも、その意図が窺えるだろう。 

  

                                                   
174 新全集によると、本楽曲は「おそらくリストがヴァイマールに定住した後の 1848-49 年にかけての

みに作曲された」（NLA, S-13, XLVII）と考えられており、同時代に改訂されている。このことから、

ここではより古い稿である初稿を例として取り上げた。 
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【譜例 4.3.5】《巡礼の年》第 2 年「イタリア」第 1 曲〈婚礼〉初稿 S157a 第 121-143 小

節 

 

《詩的で宗教的な調べ》第 3 稿 LW- A158／S173 第 10 曲〈愛の賛歌〉の主題には、倚

和音 ことで、より豊かな表情がもたらされている。 

本楽曲において何度も示される主題は、第 7-12 小節において主調 E-Dur 

音上のⅠ→Ⅴ₇→Ⅰという単純な和声進行で示される。しかし E-Dur Ⅰへと解決する第 11

小節に「翳り」を伴う倚和音 及び が組み込まれることによって、Ⅰへの解決が延

引されるのである。さらに倚和音である E-Dur 

11 小節の旋律に置かれた第 5 音 Cis 音が下行限定進行音である C 音へと変位し、第 12 小

節の E-Dur Ⅰの和音構成音である H 音への期待感が高まっていることがわかる。これに

よって倚和音として E-Dur 単独で生じるよりも、豊かな表情がもたらされている
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のである。 

【譜例 4.3.6】《詩的で宗教的な調べ》第 3 稿 LW- A158／S173 第 10 曲〈愛の賛歌〉第 7-

12 小節 

 

さらに同曲集 第 7 曲〈葬送〉には、「Ⅰのゆれ」として倚和音 

とに加えて、その後に倚音が続くことによって、上例より強い表情がもたらされている。 

 第 56-59 小節で新たに示される旋律は、As-Dur →

｜→Ⅰという「Ⅰのゆれ」から成る。これによって第 56 小節及び第 58 小節の各 3-4 拍目

の旋律に置かれた第 5 音 F 音が、下行限定進行音である Fes 音へと変位し、後続の As-

Dur Ⅰの和音構成音 Es 音を期待する。しかし後続小節の旋律には、さらに長い音価の倚

音 Fes 音が置かれる。「翳り」を伴う倚和音 に加えて、同主短調の固有音で

ある「翳り」を伴う倚音 Fes 音によって、As-Dur Ⅰへの解決が引き延ばされることで、

この旋律にはより強い緊張感がもたらされることがわかる。また、第 3 章第 2 節で述べた

取り、この倚音にアクセントが付されていることにも注目したい。 

【譜例 4.3.7】《詩的で宗教的な調べ》第 3 稿 LW- A158／S173 第 7 曲〈葬送〉第 56-67 

小節 
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また第 3 章第 2 節で既に述べた通り、拡張された「Ⅰのゆれ」も見られる。 

《詩的で宗教的な調べ》第 3 稿 LW-A158／S173 の第 3 曲〈孤独のなかの神の祝福〉第

2 稿では、第 1 部のコーダに拡張された倚和音が用いられる。 

第 148 小節で主調 Fis-Dur で全終止した後、第 1 部のコーダとなる。ここには 31 小節

間（第 148-178 小節）にわたる長大な Fis-Dur の第 音保続低音が置かれることによって、

主調の T 機能が示される。そしてこの保続低音上で第 150-153 小節では Fis-Dur Ⅴ₇→Ⅰ

と進行することで全終止、第 154-157

れる。そしてこの代理終止の Fis-Dur ₇によって第 158-159 小節ではⅣへと進行し、続

く小節で変終止することが期待される。しかし第 160-161 小節では Fis-Dur Ⅰの倚和音

である◦Ⅵへと進行することでその期待を裏切り、第 162 小節でⅠへと解決するのである。

つまり倚和音 ◦Ⅵによって Fis-Dur Ⅳ→Ⅰという変終止の「解決の延引」（島岡 1998, 443）

が行われているのである。そして注目すべきは解決和音である Fis-Dur Ⅰが 1 小節間であ

るのに対して、倚和音 ◦Ⅵは 2 小節間置かれていることである。倚和音によって緊張感を

引き延ばし、その解決はごくわずかであることがわかる。第 162 小節で Fis-Dur Ⅰへと解

決した後、第 163 小節から全終止がダメ押しされることで第 1 部が閉じられる。 

この倚和音の拡張による変終止の「解決の延引」は、この部分に対応する第 308-329 小

節にも見られる。 
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【譜例 4.3.8】《詩的で宗教的な調べ》第 3 稿 LW- A158／S173 第 3 曲〈孤独のなかの神

の祝福〉第 2 稿 第 148-178 小節 

 

《コンソレーション》第 2 稿 LW-A111b／S172 第 3 番にはより一層拡張された「Ⅰの

ゆれ」が見られる。第 43 小節で主調 Des-Dur で不十分終止した後、楽曲の終わりまで続
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く長大な第 音保続低音が置かれ主題が再現される。この保続低音上を、第 43-47 小節で

は Des-Dur と進行することで全終止、そして第 48-52 小節では

と進行することで代理終止する。この Des-Dur によって第 53-54 小

節ではⅣが導かれることで、その後に変終止が期待される。しかし第 55 小節では「Ⅰのゆ

れ」として生じる倚和音 ◦Ⅵに進行することで、変終止の「解決の延引」（島岡 1998, 443）

が行われる。さらにこの倚和音が 2 小節間拡張されるとともに、“quasi cadenza”となるこ

とで解決は長時間引き延ばされる。本楽曲は、第 57 小節で Des-Dur Ⅰへと解決した後、

Ⅳ→Ⅰを繰り返し、徐々に和音交替点が遅れることで「作曲技法上の ritardando」となり、

静かに締めくくられる。「Ⅰのゆれ」によって第 55 小節に意外性がもたらされるとともに、

“quasi cadenza”によって拡張されることで、幻想的かつ効果的な表現へと結びついている

ことがわかるだろう。 

【譜例 4.3.9】《コンソレーション》第 2 稿 LW-A111b／S172 第 3 番 第 44-61 小節 
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また、《詩的で宗教的な調べ》第 3 稿 LW- A158／S173 第 7 曲〈葬送〉のコーダには増

3 和音を用いた「Ⅰのゆれ」が見られる。 

第 185 小節で f-Moll ₇へと進行して代理終止するとともにコーダとなる。ここには中

間部で示された音型が左手部分に置かれることで、主調 f-Moll ₇という「T 和音」（島岡 

1998, 92）が生じる。そしてこの和音を中心に、右手部分には増 3 和音 の「Ⅰのゆれ」

が生じる。これによって「T-S-T に近いカデンツ効果」（同前, 360）がもたらされる。さ

らにこのゆれは徐々に畳み掛けられ（第 188-189 小節）、第 190 小節では f-Moll の D₂和

音である 9
2（導音欠如）へと読み替えられる175。そして第 191 小節アウフタクトで f-Moll 

Ⅴに対する倚和音である+Ⅰ²へと進行し176、続く第 191 小節ではⅤではなく+Ⅰへと解決

することで（「無解決倚和音」）、ピカルディー全終止的に曲を閉じるのである。 

【譜例 4.3.10】《詩的で宗教的な調べ》第 3 稿 LW- A158／S173 第 7 曲〈葬送〉第 185-

192 小節 

 

  

                                                   
175 このことから第 186-189 小節に見られる偶成和音 を 9

2
（導音欠如）と捉えてもよいだろう。こ

こでは、この偶成和音が増 3 和音であることが明確に分かるようにあえて と捉えている。 

176 第 191 小節アウフタクトには C 音しかないため、f-Moll Ⅴとも捉えられる。しかし先行する 9
2

（導音欠如）の和音構成音（Des 音・F 音・A 音）を鑑みると、第 191 小節アウフタクトの和音構成音

は、C 音・E 音・G 音と捉えるよりも、潜在的に F 音と A 音が聴こえることによって C 音・F 音・A

音と捉えるのが妥当である。 
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3-2 特殊な機能を持つ和音 

この時代からいくつかの特殊な機能を持つ和音が見られるようになる。ここでは「『無解決

倚和音』としてのⅠ²」と「Ⅲの使用」の観点から論じていきたい。 

 

3-2-1 「無解決倚和音」としてのⅠ² 

本章第 1 節で述べた通り、これまでⅤの倚和音として用いられ、後続のⅤと共に D 機能

を成していたⅠ²がⅤへと解決することなく、後続和音へと進行する例が見られる。このⅤ

へと解決しない倚和音 Ⅰ²を「無解決倚和音」と呼ぶ。これによってⅠ²は単独で D 機能

を成しているといえる。 

島岡は解決しない「全長倚音」（島岡 1998, 444）のことを「無解決倚音（全長）」（同前, 

460）と呼ぶ。そして「各種転位音が全長転位ないし解決省略の形で和音に組み込まれるこ

とによって」「和音形体の拡充」が行われると言及している（同前, 459）。ここで述べられ

ている「各種転位音が全長転位ないし解決省略の形」で組み込まれた和音の中にも、転位

音の種類によってはいわば「無解決倚和音」が含まれるだろう。しかし本論で言う「無解

決倚和音」はⅠ²に限定したものである。 

「無解決倚和音」Ⅰ²は、先行する例として第 2 章で取り上げた《旅人のアルバム》第 1

部〈印象と詩〉の中の「リヨン」LW-A40a／S156-1 に見られたが、ヴァイマール時代以

降、様々な作品で見られるようになる。 

まず《2 つのポロネーズ》LW-A171／S223 第 2 番の序奏を見てみたい。曲は主調 E-

Dur 7
1と進行することで始まる。そして第 2 小節 3 拍目でⅤに対する倚和音 

Ⅰ²に到達する。この和音は第 4 小節まで引き延ばされるが、Ⅴへと解決することなく、E-

Dur Ⅰ→｜ ｜→Ⅰという「Ⅰのゆれ」によって示される T 機能へと続くのである。こ

7
1といった D₂和

音が置かれていることである。これによって単独で D 機能を成すⅠ²が導き出されている

のである。 
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【譜例 4.3.11】《2 つのポロネーズ》LW-A171／S223 第 2 番 第 1-12 小節 

 

 また《巡礼の年》第 2 年補巻「ヴェネツィアとナポリ」第 2 稿 LW- A197／S162 の第

1 曲〈ゴンドラの歌〉においても、序奏（第 1-16 小節）に「無解決倚和音」Ⅰ²が見られ

る。 

序奏には一貫して主調 Fis-Dur の第 音保続低音が置かれている。曲はこの保続低音

上に、「陽転」の表情を持った「翳り」和音である Fis-Dur ◦Ⅲが示されることで始ま

り、その後、 （第 5 小節 4 拍目-第 9 小節 3 拍目）→Ⅰ（第 9 小節 4 拍目-第 16 小節 3

拍目）と続く。この辿り着いた Fis-Dur 第 音保続低音上のⅠ、つまりⅠ²によって、後

続和音として Fis-Dur Ⅴが期待される。しかしこのⅠ²は、Ⅴへと解決しないまま Fis-

Dur 第 音保続低音上のⅠで提示される主題へと続くことで、「無解決倚和音」となる

のである。そして序奏に一貫して置かれた第 音保続低音からもわかる通り、この「無解

決倚和音」は D 機能を示すのである。 
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【譜例 4.3.12】《巡礼の年》第 2 年補巻「ヴェネツィアとナポリ」第 2 稿 LW- A197／

S162 第 1 曲〈ゴンドラの歌〉第 1-20 小節 

 

「無解決倚和音」Ⅰ²は、同曲集第 2 曲〈カンツォーネ〉の終わりから、第 3 曲〈タラ

ンテラ〉冒頭にかけてにも見られる。続けて演奏されることが想定されている本曲集にお

いて、和声的なツィクルス性がもたらされているといえる177。 

第 2 曲〈カンツォーネ〉のコーダは、主調 es-Moll のピカルディー全終止が示される

第 47 小節から始まる。ここには第 54 小節まで es-Moll の第 音保続低音が置かれてお

                                                   
177 新全集によると、第 1 曲〈ゴンドラの歌〉と第 2 曲〈カンツォーネ〉の「終わりは終止線ではなく

複縦線」になっていること、第 2 曲〈カンツォーネ〉と第 3 曲〈タランテラ〉は「和声進行で結び付け

られている」こと、「〈タランテラ〉の終わりには“Fine”という表示がある」ことから、「3 曲は統合して

一つの作品」となり、「“atacca”で演奏すべき」であるという（NLA, I-7, 62）。ここで指摘されている

第 2 曲〈カンツォーネ〉と第 3 曲〈タランテラ〉を「和声進行で結び付け」ているものこそが、「無解

決倚和音」Ⅰ²といえる。 
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り、es-Moll Ⅴ₇→+Ⅰと進行した後（第 48-49 小節）、第 50-51 小節では 及び を伴

う「Ⅰのゆれ」となる。第 52 小節以降もこの進行が繰り返され、第 54 小節で es-Moll 

及び へと進行する。しかし続く第 55-56 小節では es-Moll +Ⅰへと戻ることなく、

第 54 小節の旋律が転回されて反復されることで、es-Moll 及び が主調 es-Moll の

D₂和音として拡張される。そしてこの D₂和音を受けて、第 58-59 小節では es-Moll Ⅰ²

へと進行し、この和音のまま第 3 曲〈タランテラ〉へと続く。そして第 3 曲〈タランテ

ラ〉の冒頭に es-Moll のⅠが示されることで、第 2 曲〈カンツォーネ〉の終わりの es-

Moll Ⅰ²が遡及的に「無解決倚和音」であったことがわかるのである。 

この第 2 曲〈カンツォーネ〉のコーダに見られる「無解決倚和音」Ⅰ²においても、先

行和音として D₂和音が置かれていることに注目したい。本楽曲では「Ⅰのゆれ」として

生じていた 及び が、第 54 小節以降 es-Moll の D₂和音として機能することで、単独

で D 機能を成す「無解決倚和音」Ⅰ²を導き出していることがわかる。この単独で D 機能

を示すⅠ²によって、第 2 曲〈カンツォーネ〉は半終止的な開いた終止で曲を終えている

のである。そしてこの「無解決倚和音」Ⅰ²が第 3 曲〈タランテラ〉冒頭で es-Moll のⅠ

へと解決し、減 7 の和音の異名同音的転義（es-Moll 9
4＝g-Moll 9

1）によって〈タラン

テラ〉の主調 g-Moll の D 機能が導き出される。 

  



348 

 

【譜例 4.3.13a】《巡礼の年》第 2 年補巻「ヴェネツィアとナポリ」第 2 稿 LW- A197／

S162 第 2 曲〈カンツォーネ〉第 47-59 小節 

 

【譜例 4.3.13b】《巡礼の年》第 2 年補巻「ヴェネツィアとナポリ」第 2 稿 LW- A197／

S162 第 3 曲〈タランテラ〉第 1-16 小節 

 



349 

 

《コンソレーション》第 2 稿 LW-A111b／S172 第 2 番の主調 E-Dur への安定復帰過

程においても無解決倚和音が見られる。 

第 53 小節で 調 H-Dur の◦ 調 G-Dur の不十分終止が示された後、調を巡る。まず第

54-57 小節では引き続き G-Dur

止する。ここで注目したいのが低音部である。一見機能的な進行をしているように見える

が、G-Dur の T 機能へと進行しているの

である。つまり第 56 小節の、G-Dur 第 57 小節のⅠに対する倚和音であ

り、第 55 小節のⅤに対する倚和音 ²は、Ⅴへと解決することなく T 機能へと解決した

無解決倚和音であるといえる。続く第 58-61 小節では再び G-Dur の◦Ⅵ¹で旋律が始めら

れることから、第 54-57 小節の旋律の繰り返しを期待する。しかしこの期待は裏切られ、

第 58 小節の G-Dur ◦Ⅵ¹が異名同音的転義（G-Dur ◦Ⅵ¹=H-Dur ）されることで主調 

E-Dur の 調 H-Dur へと復義し、H-Dur 

止する。このように 1 回目と同様の進行をすることを期待させて、2 回目では異なる進行

を行っていることに注目しておきたい。 

第 62 小節からは広義な意味での第 54-61 小節の「複合 3 度上行型反復進行」である。

そのため第 62-65 小節では、H-Dur 

を伴う進行によって全終止する。そして第 66 小節からは H-Dur での繰り返しを裏切り、

主調 E-Dur へと異名同音的転調（H-Dur ◦Ⅵ¹=E-Dur る。第 66-67 小節

で E-Dur -Ⅵと進行した後、第 68 小節からは 4 小節間のフレーズを改めて示して第

71 小節で偽終止、そして第 75 小節で改め全終止する。そしてそれとともに続くコーダに

は E-Dur 77 小節）、変終止（第 79 小節）する

ことで曲が閉じられる。 
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【譜例 4.3.14】《コンソレーション》第 2 稿 LW-A111b／S172 第 2 番 第 50-81 小節 
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《詩的で宗教的な調べ》第 3 稿 LW- A158／S173 第 7 曲〈葬送〉の主題には単独で D

機能を成す「無解決倚和音」Ⅰ²によって、半終止的な終止がもたらされている。 

序奏の長大な主調 f-Moll の D 機能を受けて（【譜例 4.3.20】参照）、第 24 小節アウフ

タクトからは主題が提示される。第 24-27 小節では f-Moll Ⅰ¹→ という進行が繰

り返される。これによって第 25 小節及び第 27 小節に示される f-Moll Ⅰ²が「無解決倚和

音」として単独で D 機能を示すことで、半終止的な終止がもたらされている178。続く第

28-31 小節では、単純転義（第 28 小節：f-Moll Ⅳ¹=b-Moll Ⅰ¹）によって 調 b-Moll へ

と転じ、主題が移調反復される（「複合 4 度上行型反復進行」）。そのため第 29 小節及び

第 31 小節でも、b-Moll Ⅰ²が「無解決倚和音」として単独で D 機能を示すことで、半終

止的な終止をもたらしているのである。 

その後- 調 fis-Moll を経て（第 32-35 小節）、- 調 es-Moll の D₂機能→D 機能（第

36-38 小節： 9
2

9
2→Ⅰ²→Ⅴ₇）が示されることで、es-Moll の T 機能が期待される。

しかし第 39 小節 2 拍目で偶成転義（es-Moll 9
4=f-Moll 9

1）することで、主調 f-Moll

の D₂機能→D 機能（ 9
1

9
1→Ⅴ₇）が示され、続く第 40 小節からの主題の変奏が導か

れるのである。 

【譜例 4.3.15】《詩的で宗教的な調べ》第 3 稿 LW- A158／S173 第 7 曲〈葬送〉第 24-

39 小節 

                                                   
178 ここに見られるⅠ²は「無解決倚和音」と捉えられる一方で、オルタネートと捉えることもできるだ

ろう。 
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《ピアノ・ソナタ ロ短調》LW-A179／S178 の終わりには「無解決倚和音」を用いた終

止が見られる。 

同主長調 H-Dur で現れる回想のような“Andante sostenuto”が代理終止（第 729 小節）

すると同時に、冒頭の様々な動機を用いた“Allegro moderato”が始まる179。ここには H-

Dur 第 音保続低音が置かれており、この保続低音上を ₉→ +₆→Ⅰ→ ₉→ +₆と

進行し、H- +₆が D₂和音である に読み替えられる。この D₂和音を受けて、第 737-

744 小節では と進行し、不十分終止（第 744 小節）する。その後、保続低

音は絶たれ、第 745-749 小節には H-Dur ｜ 9
2（導音欠如）｜→Ⅰという「Ⅰのゆ

れ」が 2 回生じる。さらに続く第 750-759 小節では H-Dur 9
4へと進行したのを機に、一

時的に 調 E-Dur へと転じ、 ¹（第 754-756 小節 3 拍目）を経てⅤ²へと辿り着

く。そしてこの E-Dur Ⅴ²が同主長調 H-Dur のⅤに対する倚和音であるⅠ²へと転義され

る。この H-Dur Ⅰ²はⅤへと解決することなく、第 760 小節で H 音、つまりⅠへと進行

することで曲を閉じる。つまり「無解決倚和音」によって曲が閉じられるのである。 

  

                                                   
179 本研究は和声の研究であるため、動機の展開についてはここでは言及しない。 
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【譜例 4.3.16】《ピアノ・ソナタ ロ短調》LW-A179／S178 第 725-760 小節 

 

他にも、《巡礼の年》第 1 年「スイス」LW-159／S160 第 6 曲〈オーベルマンの谷〉第 2

稿の第 2 小節及び第 6 小節にも見られる。本楽曲については第二部第 2 節で改めて言及す

ることとする。 

 

 

3-2-2 Ⅲの使用 

第 2 章で初稿である〈「神曲」への補遺、交響的幻想曲〉S158a を通して、《巡礼の

年》第 2 年「イタリア」LW-A55／S161 第 7 曲〈ダンテを読んで、ソナタ風幻想曲〉の

様々な和声語法を挙げたが、最終稿である〈ダンテを読んで、ソナタ風幻想曲〉において

も特筆すべき和声語法が見られる。 
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それは Fis-Dur で提示される第 2 主題の直前の第 102 小節 3-4 拍目に、「Ⅴ（D）の

偶成的変形」（島岡 1998, 455）である fis-Moll Ⅲ¹が用いられていることである。fis-

Moll Ⅴの代理和音としてⅢ¹を使用することによって、「ルネサンス音楽と教会音楽との

関連を呼び起こ」す（NLA, S-13, LII）第 2 主題のⅠ→｜◦Ⅶ｜→Ⅰという「Ⅰのゆれ」

に見られる旋法的な表情との統一感が生まれ、より一層旋法的な表情を引き立てているこ

とがわかる。 

【譜例 4.3.17】《巡礼の年》第 2 年「イタリア」LW-A55／S161 の第 7 曲〈ダンテを読

んで、ソナタ風幻想曲〉第 95-111 小節 
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《巡礼の年》第 2 年補巻「ヴェネツィアとナポリ」第 2 稿 LW- A197／S162 第 1 曲〈ゴ

ンドラの歌〉のコーダにもⅤの代理和音としてのⅢの使用が見られる。コーダは第 92 小

節の主調 Fis-Dur の全終止とともに始まる。第 92-99 小節では Fis-Dur 第 音保続低音

上をⅠ→◦Ⅳ+₆→Ⅰ→◦Ⅳ+₆と揺れ動く。そして続く第 100-103 小節では、第 92-95 小節の

「うろ抜き反復」となることで、Fis-Dur 第 音保続低音上のⅠ→｜ ｜という

「Ⅰのゆれ」が生じる。さらに第 104 小節からは Fis-Dur 第 音保続低音上のⅠ→｜Ⅵ｜

→Ⅰ→Ⅲ→Ⅰという進行が繰り返される。ここで生じるⅢは D 機能をもたらすものである。

これは「T-S-T に近いカデンツ効果」（島岡 1998, 360）をもたらすⅥとのゆれと相まっ

て、曲を締めくくるカデンツとしての役割を果たしているといえる。 

続けて演奏されることが想定されているこの楽曲は、3 度転調（Fis-Dur 9
4＝es-Moll 

9
4）によって第 2 曲〈カンツォーネ〉へと続く。 

【譜例 4.3.18】《巡礼の年》第 2 年補巻「ヴェネツィアとナポリ」第 2 稿 LW- A197／S162 

第 1 曲〈ゴンドラの歌〉第 92-119 小節 
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《ピアノ・ソナタ ロ短調》LW-A179／S178 の第 2 主題の 2 では、Ⅴの代理和音である

Ⅲ¹によって D 機能が暗示されるとともに、「翳り」の表情を伴う「調のゆれ」が生じる。 

第 2主題の 1から第 2主題の 2にかけての移行過程については後述するが（【譜例 4.3.30】

参照）、第 153 小節から示される第 2 主題の 2 は、主調 h-Moll の 調 D-Dur で提示され

る。第 153-156 小節では D-Dur 7
3

9
3→Ⅱ¹と、「陰翳」和音へと進行すること

で、明るさの中に憂いの表情がもたらされる。そしてこれを機に D-Dur  e-Moll へ

と転調し、第 157-160 小節では、厳密なものではないものの、第 153-156 小節が反復され

る（「複合 2 度上行型反復進行」）。これによって「陰翳」和音 Ⅱが調単位に拡張されるの

である。 

続く第 161 小節で D-Dur へと復義し（e-Moll Ⅰ=D-Dur Ⅱ）、第 161-164 小節では D-

Dur Ⅱ→◦Ⅵを揺れ動く。この和声進行は低音の増 4 度進行によって異質な和声進行のよ

うに聴こえる。しかしこれは刺繍和音として生じる和音の低音を跳躍させることで、独立

和音にしたものである180。またここで進行する D-Dur ◦Ⅵは、 9
2（導音欠如）とも捉え

得る和音である。これらのことから、第 161-164 小節には D-Dur の D₂機能（Ⅱ及び 9
2

（導音欠如））が示されているといえる。 

この D-Dur の D₂機能を受けて、続く第 165 小節では D-Dur の D 機能の代理和音であ

るⅢ¹へと進行する。そしてこの和音を介して（D-Dur Ⅲ¹= fis-Moll Ⅰ¹）D-Dur の 調 

fis-Moll へと転じ、第 165-167 小節では fis-Moll 7
2、さらに第 167 小節で

調 cis-Moll へと転じて（fis-Moll 7
2=cis-Moll Ⅴ7

2）、第 167-170 小節 1 拍目では cis-Moll 

Ⅴ7
2→Ⅰ¹→Ⅱ7

1 と進行する。これによって低音部に半音階を含む長い順次上行進

行が生じる。最後は半音階的転調進行（第 170 小節 1-2 拍目：cis-Moll 7
1）によって

D-Dur へと復義し（cis-Moll 7
1=D-Dur 7

1）、D-Dur のカデンツ（D-Dur 7
1→◦Ⅱ7

1 ）

へと辿り着く。 

このことから、第 165-170 小節で経過した D-Dur の 調 fis-Moll 及び 調 cis-Moll は、

「Ⅴ（D）の偶成的変形」（島岡 1998, 455）である第 165 小節 1 拍目の D-Dur Ⅲ¹と、

第 170 小節 4 拍目の D-Dur ₇とを繋ぐ「調のゆれ」であることがわかる。これによって

                                                   
180 【譜例 4.3.19a】《ピアノ・ソナタ ロ短調》LW-A179／S178 第 161-164 小節 還元譜 
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D-Dur の D 機能が拡張されているのである。また、第 155-164 小節では、D-Dur Ⅱ¹（第

155-156 小節）及び 調 e-Moll（第 157-160 小節）、D-Dur Ⅱ→◦Ⅵのゆれ（第 161-164

小節）という、D-Dur の D₂機能が長時間示される。そしてこの D₂機能を受けて、D 機能

の代理和音であるⅢ¹が導き出されるのである。つまり第 2 主題の 2 は、「翳り」の表情を

孕んだ様々な「調のゆれ」を伴いながら、D-Dur の D₂機能（第 155-164 小節）→D 機能

（第 165-170 小節）という大きな機能性を示しているのである181。 

【譜例 4.3.19】《ピアノ・ソナタ ロ短調》LW-A179／S178 第 153-171 小節 

 

  

                                                   
181 【譜例 4.3.19】に示した通り、第 165-170 小節 4 拍目の D 機能の拡張において、辿り着いた D-Dur 

170 小節 2-3 拍目）に D-Dur の D₂機能（ 7
1
及び◦Ⅱ7

1
）が改めて示されることで、4 拍

目の半終止に焦点が当てられていることにも注目したい。 
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3-3 保続低音 

第 2 章以降しばしば見られる語法であるが、《詩的で宗教的な調べ》第 3 稿 LW-A158／

S173 第 7 曲〈葬送〉の序奏には、主調 f-Moll の第 音保続低音上で移調反復進行が行わ

れる。 

第 1-4 小節 1 拍目では、主調 f-Moll の第 音保続低音上で偶成和音（Ⅳ₇及びⅥ₇）を伴

うⅤ₉が示される。そしてここで示された f-Moll の第 音保続低音は第 17 小節まで保持さ

れる。続く第 4 小節 2 拍目-第 6 小節 1 拍目では、第 1-4 小節 1 拍目が  g-Moll に移

調されることで、偶成和音（g-Moll Ⅳ₇及びⅥ₇）を伴う g-Moll が示される。そして第

6 小節 2 拍目-第 7 小節では、動機の反復と和声の反復が異なった移調反復進行となる。ま

ず動機前半（第 6 小節 2 拍目-第 7 小節 1 拍目）は  a- ₉、そして続く動機後半

（第 7 小節 2-4 拍目）は 調 b-Moll で示される。さらに第 8 小節 1-3 拍目では 調 c-

Moll 動機後半部分が「尻取り反復」される。そしてここで単純転義（c-Moll =f-

Moll ）された f-Moll が、第 8 小節 4 拍目以降、減 7 の和音の半音階的連用によっ

て畳み掛けられることによって、主調 f-Moll の D₂機能が拡張されるのである。これを受

けて、第 10 小節 2 拍目から f-Moll 第 音保続低音上のⅤ₉から始まる一連の移調反復進

行が繰り返され、最終的に f-Moll の D 機能（第 20-23 小節）に辿り着くことで、第 24 小

節アウフタクトから示される主題が導かれる（【譜例 4.3.15】参照）。 

先にも述べた通り、本楽曲の序奏には第 1-17 小節にかけて f-Moll の第 音保続低音が

置かれており、その上部で移調反復進行が行われる。また、ここに見られる各反復句は、

偶成和音（Ⅳ₇及びⅥ₇）によって、各調の脈絡が明確に示されている。このように保続低音

によって一貫した主調の D 機能を示しながら、その上部で移調反復進行を行うことによっ

て、多層的な響きがもたらされているといえる。 
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【譜例 4.3.20】《詩的で宗教的な調べ》第 3 稿 LW- A158／S173 第 7 曲〈葬送〉第 1-23

小節 
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3-4 転義 

3-4-1 異名同音的転義 

《コンソレーション》第 2 稿 LW-A111b／S172 第 3 番の中間部には珍しい異名同音的

転義（及び単純転義）が見られる。 

第 19 小節からオクターヴ書法となった主題が繰り返される。ここでは冒頭と同様、Des-

Dur 第 音保続低音上の と進行した後（第 19-23 小節）、 調 f-Moll へ

と異名同音的転調（第 24-25 小節 1-2 拍目：Des-Dur 第 音保続低音上の =f-Moll Ⅱ7
2）

し、f-Moll Ⅱ7
2→Ⅴ₇→Ⅰと進行することで全終止する。そして第 28 小節アウフタクトから

中間部となる。ここには第 26 小節の f-Moll の全終止を機に第 音保続低音が置かれ、第

28-29 小節では f-Moll Ⅴ₇→Ⅰと進行して全終止、そして第 30-32 小節ではⅤ₇→+Ⅰと進

行してピカルディー全終止する。この f-Moll +Ⅰが刺繍音を伴いながら拡張された後、続

く第 33 小節から突如として- 調 a-Moll のカデンツ（a-Moll Ⅰ²→Ⅴ₇→Ⅰ）が示され

る。つまり a-Moll で遡及的に考えると、第 31-32 小節の f-Moll +Ⅰが a-Moll の D₂和音で

9
2（導音欠如）へと単純転義されて、続く a-Moll の D 機能（第 33-34 小節：Ⅰ²→Ⅴ₇）

を導き出していることがわかる。 

第 35 小節の a-Moll の不十分終止を機に、続いて a-Moll の第 音保続低音が置かれる。

そして先ほどと同様、第 36-37 小節では a-Moll Ⅴ₇→Ⅰと進行して全終止、そして第 38-

40 小節ではⅤ₇→+Ⅰと進行してピカルディー全終止し、この a-Moll +Ⅰが刺繍音を伴いな

がら拡張される。そして続く第 41-43 小節では主調 Des-Dur のカデンツ（Des-Dur Ⅰ²→ 

Ⅴ₇→Ⅰ）が示される。つまり先ほどと同様、第 39-40 小節の a-Moll +Ⅰが、Des-Dur の

D₂和 9
2（導音欠如）へと異名同音的転義されて、主調 Des-Dur のカデンツを

導き出したことがわかる。 

 中間部ではこのように 調 f-Moll からこの異名同音的転義によって、- 調 a-Moll、

そして主調 Des-Dur へと安定復帰していることがわかる。中間部に f-Moll 及び a-Moll と

いう「陰翳」調及び「翳り」調を置くことで、「不安定局面におけるゆれ
．．

と翳り
．．

の結合」（島

岡 1998, 278）が行われると同時に、各調に見られるピカルディー全終止を効果的にし、

さらにその和音を介して異名同音的転義を行っているのである。 
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【譜例 4.3.21】《コンソレーション》第 2 稿 LW-A111b／S172 第 3 番 第 19-43 小節 
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3-4-2 偶成転義 

《コンソレーション》第 2 稿 LW-A111b／S172 第 4 番の安定復帰過程には、第 2 章で

取り上げた「属 7 5－6 の転義によるもの」（島岡 1998, 152）と同様の偶成転義が見

られる。 

主調 Des-Dur で始まる本楽曲は、 調 b-Moll、同主短調 des-Moll を経て、第 16 小節

で 調 fis-Moll で全終止する。その後、第 16 小節 3-4 拍目で 調 D-Dur へと 3 度転

調（fis-Moll Ⅵ¹=D-Dur Ⅰ¹）し、左手部分に示された主題冒頭による移調反復進行（「複

合 2 度下行型反復進行」）となる。まず第 16 小節 3 拍目-第 18 小節 2 拍目では、D-Dur 

Ⅰ¹→Ⅱ7
1→｜第 音上のⅡ₇｜→Ⅴ₇と進行して半終止する。そしてこの D-Dur Ⅴ₇が主調 

Des-Dur のⅠ¹に対する倚和音 9
2へと偶成転義されて、第 18 小節 3 拍目-第 20 小節 2

拍目では、Des-Dur Ⅰ¹→Ⅱ7
1→｜第 音上のⅡ₇｜→Ⅴ₇と進行して半終止するのである。

この移調反復進行において「属 7 5－6 の転義による」偶成転義が重要な役割を果た

していることがわかる。 

【譜例 4.3.22】《コンソレーション》第 2 稿 LW-A111b／S172 第 4 番 第 16-34 小節 
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「属 7 5－6 の転義による」偶成転義は、《2 つのポロネーズ》LW-A171／S223 第

2 番にも用いられる。 

第 65 小節 3 拍目で主調 E-Dur  a-Moll Ⅴへと単純転義（E-Dur 

Ⅰ=a-Moll Ⅴ）され、Ⅰへと解決するとともに新たな部分が始まる。第 67-73 小節には a-

Moll 第 音保続低音が置かれており、そこに「Ⅰのゆれ」を伴う旋律が現れる。第 67-70

小節では a-Moll 第 音保続低音上の く

第 71 小節からは a-Moll 第 音保続低音上の 第 74 小節

で+  Des-Dur へと 3 度転調（a-Moll –Ⅵ¹=Des-Dur Ⅲ¹）して全終止（第 76 小節）、

再び 3 度転調（Des-Dur Ⅰ= a-Moll +▵Ⅲ）して第 77 小節では a-Moll で半終止する。 

そして第 78 小節以降、1 オクターヴ上で旋律が繰り返される。第 78-80 小節では、第

67-70 小節と同様、a-Moll 第 音保続低音上の 行して半終止す

る。しかし続く第 82 小節からは a-Moll 第 音保続低音上の した後、

b-Moll Ⅰが続く。このことから、第 83 小節の a-Moll 第 音保続低音上の

され、一時的に-  b-Moll に転調し、Ⅴ7
1→Ⅰと進行していることがわかる。さらに第 85

小節では異名同音的転義（b-Moll 9
3=e-Moll 7

1）によって a-Moll の 調 e-Moll へと転

じ、 7
1→Ⅰ²と続くことから 調での展開が期待される182。しかし続く第 87-89 小節では

- 調 c-Moll の終止定型（c-Moll Ⅰ ）が示されることから、e-Moll

は目的調ではなく、あくまで経過調であることがわかる。ここでもⅠ²が「無解決倚和音」

として生じていること、そして偶成転義によって異なる展開がされていることに注目して

おきたい。 

  

                                                   
182 ここでは第 83-85 小節を a-Moll の-  b-Moll への一時的な転調と捉えているが、a-Moll の脈絡

のまま 7
1→- 7

1と捉え、第 85 小節で e-Moll 7
1へと単純転義したと解釈することもできるだろ

う。 
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【譜例 4.3.23】《2 つのポロネーズ》LW-A171／S223 第 2 番 第 64-89 小節 
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また《巡礼の年》第 1 年「スイス」LW- A159／S160 第 6 曲〈オーベルマンの谷〉では、

長 3 和音の偶成転義によって調を巡る部分が見られる。 

第 170 小節で同主長調 E-Dur で主題が提示されて以降、E-Dur を中心に曲が展開され

ていく。第 188 小節から再び E-Dur で主題が提示された後、第 191 小節で E-Dur の半終

止、そして第 195 小節で 調 cis-Moll の半終止がそれぞれ示される。また、第 196-199

小節で示される旋律では、第 197 小節で 調 cis-Moll の全終止、第 199 小節で 調 G-

Dur で全終止がそれぞれ示される。そして第 200 小節以降、偶成転義によって同主長調 E-

Dur での主題の再現に向けて移行していくのである。 

まず第 200-201 小節では G-Dur ｜◦Ⅵ｜→Ⅰ→｜◦Ⅵ｜→Ⅰという「Ⅰのゆれ」が示され

る。そして第 202 小節で進行した G-Dur Ⅰが偶成転義（G-Dur Ⅰ=H-Dur ◦Ⅵ）されるこ

とで 調 H-Dur へと転じて、第 202-203 小節では H-Dur で｜◦Ⅵ｜→Ⅰ→｜◦Ⅵ｜→Ⅰと

いう「Ⅰのゆれ」が反復される（「複合 3 度上行型反復進行」）。そして第 203 小節 3-4 拍

目の H-Dur Ⅰが同主長調 E-Dur のⅤへと単純転義されることによって、第 204-205 小

節での主題の再現へと続くのである。この同主長調 E-Dur へと戻る移調反復進行におい

て、偶成転義が大きな役割を果たしていることがわかる。 
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【譜例 4.3.24】《巡礼の年》第 1 年「スイス」LW- A159／S160 第 6 曲〈オーベルマンの

谷〉第 200-209 小節 
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また《巡礼の年》第 2 年「イタリア」LW-A55／S161 第 2 曲〈憂いに沈む人〉の移行部

には増 3 和音による偶成転義が見られる。第 1-4 小節に示される主題は、倚和音 及び

₇を伴う主調 cis-Moll Ⅰ→Ⅴ₉→Ⅰという進行で示され、全終止する。そして続く第 5-8

小節ではこの 4 小節の主題が繰り返される。しかしここでは cis-Moll Ⅰ→｜ ¹｜と進行

した後、偶成転義（cis-Moll ¹=e-Moll Ⅳ¹）によって-  e-Moll へと転調し、e-Moll

の全終止が示される。そして第 9 小節以降、移行部となる。 

まず第 9-10 小節では e-Moll という増 3 和音を伴う進行をし、続く第 11 小節で

は再び e-Moll へと進行する。しかし第 12 小節以降、e-Moll Ⅰではなく、g-Moll 

Ⅳ¹→Ⅴ₉→Ⅰと進行して g-Moll の全終止が示される。このことから第 11 小節の増 3 和音

を介して（e-Moll =g-Moll 付加第 6 音） 調 g-Moll へと異名同音的転調したこと

がわかる。続いて第 14-16 小節では、第 9-11 小節と同様、g- Ⅰと進行した後、

再び g- へと進行する。しかしその後長 3 和音による半音階的な移行（第 17-18 小

節）を経て、主調 cis-Moll の終止定型（ Ⅳ¹→Ⅴ₉）が示されて半終止する（第 19-22

小節）。これを踏まえて遡及的に捉えると、まず第 16 小節で増 3 和音を介した偶成転義

（g- =Ges-Dur ）によって一時的に 調 Ges-Dur へと転じていると捉えること

ができる。そしてその後、- 調 e-Moll、 調 es-Moll、- 調 d-Moll の各調の D₂機能

（ ）の連鎖によって主調 cis-Moll の D₂機能（ ）へと達し、第 21 小節の半

終止を導き出しているのである。このようにこの移行部では、増 3 和音の偶成転義を機に

一気に安定復帰しており、増 3 和音による偶成転義が需要な役割を担っていることがわか

るだろう。この半終止を受けて、第 22 小節からは主調 cis-Moll で主題が再現される。 

  



368 

 

【譜例 4.3.25】《巡礼の年》第 2 年「イタリア」LW-A55／S161 第 2 曲〈憂いに沈む人〉

第 1-23 小節 
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3-5 調のゆれ 

 第 1 章でも述べた通り、リストの作品には移行過程に短い展開ともとれる部分が組み込

まれることによって楽曲構造が複雑になっている。ここではその特異な例をいくつか取り

上げたい。 

まず取り上げるのは《2 つのポロネーズ》LW-A171／S223 第 2 番である。本楽曲は 3

部形式の楽曲であるが、第 3 部への安定復帰過程に経過和音 Ⅰ²を応用した珍しい移行が

見られる。 

第 120 小節からは、第 67 小節と同様（【譜例 4.3.23】参照）の「Ⅰのゆれ」を伴う旋律

が“fff”で示される。第 120-123 小節では 調 a-Moll の第 音保続

低音上のⅠ→｜ ｜→Ⅰ→Ⅴ₇と進行して半終止、続く第 124-127 小節ではⅠ→｜ ｜

と進行した後、a-Moll 7
1へと偶成転義されて- と進行する。そしてこれを機に、

「D3 度上行型反復進行」（第 127-132 小節：a-Moll → 9
1

9
1→-Ⅵ）183、

さらに a-Moll の- 調 c-Moll を経て（第 132-134 小節）、第 135 小節で a-Moll 9
2へと辿

り着く。そしてこの和音のまま中間部の旋律を用いたレチタティーヴォ（第 136 小節アウ

フタクト-第 139 小節）が示され、“Cadenza”（第 140-146 小節）へと続く。 

まず第 140-141 小節では a-Moll 9
1→｜Ⅰ7

2
7
2）｜と進行し、第 142 小節で 9

2へ

と辿り着く。つまり「 9
1と 9

2の交替の間に挿入された経過和音 Ⅰ²」（島岡 1998, 367）

が「7 の和音形体」（同前, 18）で生じており、「全くの不安定・非自立とみなされ」るⅠ²

よりも、「不安定性が幾分緩和され」ている（同前, 416-417）184。これによって、a-Moll

の調性感が示されるとともに、a-Moll の 調である e-Moll 9
1→｜Ⅳ7

2｜→ 9
2と捉えられ

ることから、 調 e-Moll の調性感も示されるのである。 

【譜例 4.3.26a】経過和音 Ⅰ²とⅠ7
2の違い 

                                                   
183 ここではフレーズとしての反復進行ではなく、和声としての反復進行を示している。 
184 これは、3 和音の第 2 転回位置は「低音 3 度を欠如するため低音 4 度の不安定性がもろに浮かび上

がる」のに対して、7 の和音の第 2 転回位置は「低音 4 度」に「低音 3 度を伴う」ためである（同前, 

416-417）。 
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さらに第 142-144 小節冒頭では、異名同音的転調（a-Moll 9
2=c-Moll 9

1）によって主

調 E-Dur の-◦ 調 c-Moll へと転調し、第 140-142 小節と同様の経過和音 Ⅰ7
2

7
2）

を伴う進行が生じる。これによってここにおいても、c-Mollの調性感が示されるとともに、

c-Moll の 調である g-Moll の調性感が示される。 

第 140-144 小節冒頭の経過和音 Ⅰ7
2

7
2）を伴う進行を経て、その後第 144 小節で

は主調 E-Dur の 調 cis-Moll Ⅴ₇へと辿り着く。ここでは cis-Moll の第 音保続低音で

D₂機能→D 機能（Ⅳ₇→Ⅴ₉）が 2 回示された後、半音ずつ下行するⅤ₉の連用による長大

なカデンツァが続く。このように cis-Moll の D 機能が強調されることによって、後続和音

として cis-Moll の T 和音が期待される。しかし半音ずつ下行するⅤ₉の連用の過程でいつ

の間にか主調 E-Dur へと転調し、第 145-146 小節で E-Dur Ⅴ₉へと辿り着くことによっ

て、主調 E-Dur で再現される第 3 部が導かれるのである。 

【譜例 4.3.26】《2 つのポロネーズ》LW-A171／S223 第 2 番 第 120-147 小節 
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《超絶技巧練習曲》LW-A172／S139 第 4 曲〈マゼッパ〉には曲の終わりに長大なレチ

タティーヴォが置かれている。 

これまでの稿と同様、第 171 小節で変終止した後、第 171-174 小節では d-Moll +₄→+Ⅰ

と変終止がダメ押しされる。第 174 小節で変終止が示された後、再び d-Moll Ⅳ+₄へと進

行するが、ここでは第 175 小節 2 拍目から d-Moll の 半音階的経過和

音（ 及び ）185を伴うことによって引き延ばされる。そして第 177 小節 2 拍目で辿り

着いた d-Moll 第 音保続低音上の フェルマータによって引き延ばされ、レチタティ

ーヴォが続く。これによって第 177 小節の終わりで d-Moll 第 音保続低音上の ₉へと進

行し、さらにこの和音を介して- 調 es-Moll へと異名同音的転調（d-Moll 第 音保続低

音上の ₉=es-Moll Ⅴ7
1）する。その後、第 178-182 小節ではコラールとなり、es-Moll Ⅰ→

｜-Ⅴ¹｜→Ⅵ₇→Ⅳ¹ 9
4とフリギア終止することによって、es-Moll の半終止が示される。

第 182-190 小節では再びレチタティーヴォが続くが、これらは全て es-Moll のⅤに対する

倚和音 9
4によるものである。この倚和音 es-Moll 9

4は第 190 小節の終わりでⅤ₇へと解

決し、それを機に同主長調 D-Dur ◦ 9
2へと異名同音的転義される。そして続く第 191 小節

以降、D-Dur Ⅰ²→Ⅵ→ →Ⅴ→Ⅰとファンファーレが鳴らされ華やかに曲が閉じられる。 

第 178-190 小節の- 調 es-Moll の部分に着目すると、第 177 小節の終わりの d-Moll 

第 音保続低音上の ₉を介した異名同音的転義によって es-Moll へと転入し、第 190 小

節終わりの es-Moll Ⅴ₇を介した異名同音的転義（es-Moll Ⅴ₇=D- 9
2）によって転出

していることがわかる。このことから- 調 es-Moll の部分は主調 d-Moll（D-Dur）の D

₂和音間の「調のゆれ」であるといえる。これによって主調 d-Moll の D₂機能が引き延ば

されて、第 191 小節から華やかに示される終止定型を導き出しているのである。 

 

  

                                                   
185 〈マゼッパ〉初稿 LW-A172-4／S138 と同様、第 175 小節 2 拍目-第 177 小節の進行を d-Moll 第

音保続低音上の減 7 の和音の連用と捉えることもできるが、d-Moll の第 音が保続されていることによ

って、一時的に d-Moll ₉→Ⅳ+₄という進行が見られるため、ここでは巨視的に d-Moll Ⅰ→Ⅳ+₄とい

う S 進行として捉えている。 
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【譜例 4.3.27】《超絶技巧練習曲》LW-A172／S139 第 4 曲〈マゼッパ〉第 171-201 小節 
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《詩的で宗教的な調べ》第 3 稿 LW- A158／S173 第 7 曲〈葬送〉のコーダの直前には、

第 56 小節から示される旋律が回想のように挿入されることで「調のゆれ」が生じている。 

第 156 小節から“ff”で主題が再現される。第 156-169 小節では、第 24-39 小節とほぼ同

様の展開をした後（【譜例 4.3.15】参照）、第 170-176 小節では主調 f-Moll へと復義して

終止定型が続くことで主調の全終止が期待される。 

しかし第 176 小節の全休止の後、突如として+ 調 E-Dur の第 音保続低音上で第 56

小節から示される旋律が示される。このことから、第 175-176 小節で E-Dur の D₂和音へ

と異名同音的転義（f-Moll Ⅴ₇=E-Dur ９
2）されて、第 177

による D 機能が導き出されていることがわかる。そしてここにも、E-Dur 

音上でⅠ→｜ ｜→Ⅰという「翳り」和音による「Ⅰのゆれ」が生じ、さらに旋

律には同主短調の固有音である「翳り」を伴う倚音 C 音が長い音価で置かれることによっ

て、強い緊張感がもたらされるのである。 

その後、異名同音的転義（E-Dur 第 音保続低音上の ₉=f- ９
1）によって主調 f-

Moll へと戻り、改めて終止定型が示される。これによって再び全終止が期待されるが、第

185 小節では代理終止が示されてコーダが続くのである（【譜例 4.3.10】参照）。 

つまり第 177-180 小節の+ 調 E-Dur への「調のゆれ」は、調単位での主調 f-Moll の

終止回避であることがわかる。これによって第 56 小節から示される旋律が回想のように

現れると同時に、一時的に明るさがもたらされることで、続く主調  f-Moll で示される終止

定型をより一層引き立てているのである。 
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【譜例 4.3.28】《詩的で宗教的な調べ》第 3 稿 LW- A158／S173 第 7 曲〈葬送〉第 170-

184 小節 

 

 

 

《怒りをこめて》LW-A63b／S143 は主調 e-Moll 中心の部分（第 1-86 小節）と、同主

長調 E-Dur 中心の部分（第 87-124 小節）から成る。そしてこの同主長調 E-Dur 中心の

部分への移行部に「調のゆれ」が見られる。 

様々な調を巡り、さらに第 52 小節からの移調反復進行（「複合 3 度下行型反復進行」）

 gis-Moll の反復句（第 52-55 小節）を経て、第 56 小節では同主長調 E-Dur

へと辿り着く。ここでは E-Dur 

進行で、第 52-55 小節とほぼ同様の反復句（第 56-59 小節）が示される。さらに続く第 60-

61 小節では、この反復句の後半 3 拍による「尻取り反復」となり、引き続き E-Dur の第

accelerando」）。そして第 62 小節以降、E-Dur 
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いた後、半音階的下行進行が続くことで、第 69-70 小節で E-Dur Ⅳへと進行する186。こ

の和音が E-Dur の+  As-Dur の D₂和音である へと単純転義され、その後Ⅴ₇→Ⅰ

と進行する187。 

さらに第 72-79 小節では As-Dur 低音を跳躍させ、

独立の S 和音のように用い」（島岡 1998, 362）た「Ⅰのゆれ」が生じることで、As-Dur

の部分が拡張されるのである。この第 72-79 小節に見られる「低音を跳躍させ」た「Ⅰの

ゆれ」は、「静止低音上の刺繍和音」（同前, 230）として生じる減 7 の和音の低音に、根音 

F 音を加えたものである。【譜例 4.3.29a】上段には「静止低音上の刺繍和音」の例を示し

ている。ここに示した通り、刺繍和音によって生じた減 7 の和音は、減 7 の和音の特性上、

「4 通りの異名同音的把握」（同前, 151）ができる。一方で、【譜例 4.3.29a】下段左側に示

した通り、根音 As 音上に減 7 の和音が生じると短調の属 9 の和音が形成されるため、こ

れが 1 つの調に限定され、刺繍和音として Des-Dur の◦Ⅴ₉、つまり As-Dur ₉が生じる。

さらにこの低音に生じる根音を F 音に替えることによって、「異名同音的把握」が可能な

他調の ₉へと変化する（【譜例 4.3.29b】参照）。すなわち【譜例 4.3.29a】下段右側に示

した b-Moll Ⅴ₉、つまり As-Dur という刺繍和音が生じるのである。このように「低音

を跳躍させ」ることで、「基礎和音形体」（同前, 448）、つまり「基体としての 3 和音」（As

音・C 音・Es 音）が同様の短調の属 9 の和音（As-Dur ₉）による刺繍和音から、「基礎

和音形体」の異なる刺繍和音へと替えられることによって、強烈な表情がもたらされるの

である。 

【譜例 4.3.29a】第 72-79 小節の「Ⅰのゆれ」 

 

                                                   
186 ここに見られる E-Dur Ⅴ₇→Ⅳの進行は、Ⅴ₇→Ⅵの代用であるⅤ₇→Ⅳ¹の用法を応用したものであ

る。ここでは半音階的進行によって低音位が曖昧であるため、Ⅳ基本位置ではあるが、Ⅳ¹と同格と見

なしている。 
187 第 67-71 小節は全て半音階的下行進行であるため、様々な和声の解釈が可能である。ここで示した

例は、第 66 小節 4 拍目の E-Dur Ⅴ₇から第 72 小節の As-Dur Ⅰへの移行を合理的に解釈した一例であ

る。 

【譜例 4.3.29b】根音の違いによ

る減 7 の和音の異名同音的把握 
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その後、半音階的転調によって E-Dur の D₂和音である◦Ⅱ7
3（第 80-81 小節）、さらに D

機能であるⅤ7
1（第 82-86 小節）が示されることで、第 87 小節からの同主長調 E-Dur を

中心とした部分へと続く。 

つまりこの同主長調 E-Dur の 調 As-Dur は、E-Dur の D₂機能であるⅣ（第 69-70

小節）と◦Ⅱ₇（第 80-81 小節）の間に生じた「調のゆれ」であることがわかる。これによ

って E-Dur の D₂機能が強調されているといえる。さらに、「調のゆれ」として生じた As-

Dur も、「低音を跳躍させ」た「Ⅰのゆれ」によって、強調されているのである。 
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【譜例 4.3.29】《怒りをこめて》LW-A63b／S143 第 56-91 小節 
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《ピアノ・ソナタ ロ短調》LW-A179／S178 は、単一楽章のソナタ形式で書かれている。

しかし徹底した主題労作と相まって、移行過程が 1 つの独立した部分のように感じられる

ことから、形式に関する議論の絶えない作品の 1 つといえる。ここでは第 105 小節から提

示される第 2 主題の 1 から、第 153 小節から提示される第 2 主題の 2（【譜例 4.3.19】参

照）にかけての移行過程を例に取り上げたい。 

第 2 主題は主調 h-Moll の 調 D-Dur で提示される。ただし巨視的に捉えると、第 55

小節から既に D-Dur への転調が意図されていることがわかる188。第 79 小節からは D-Dur

101

105 小節で D-Dur Ⅰへと解決するとともに、第 2 主

題の 1 が示されるのである。 

第 105-108 小節では D-Dur 第 音保続低音上でⅠ→Ⅵ₇→Ⅳ→Ⅱ₇、そして第 109-111

小節では D-Dur ²→Ⅴと、D-Dur の和声進行が続く189。しかし第 111 小節 3 拍目

で 調 h-Moll へと単純転義（D-Dur Ⅳ=h-Moll Ⅵ）し、h-Moll Ⅳ¹→Ⅴとフリギア終止、

さらに第 112 小節 3 拍目からは 調 A-Dur、第 114 小節アウフタクトからは 調 fis-Moll

でそれぞれフリギア終止（ ）が示されることで畳み掛けられる。これによって第

105 小節以降、低音部に下行順次進行（D 音→C 音→B 音→A 音→G 音→Fis 音→F 音→E

音→D 音→Cis 音）が形成され、広がりを見せる。辿り着いた 調 fis-Moll のフリギア終

止の後、第 114-118 小節 2 拍目では fis-Moll のフリギア終止による「開いた終止」と、As-

Dur の変終止（Ⅳ¹→Ⅰ）による「閉じた終止」による掛け合いが行われる。続く第 119 小

節で D-Dur の 調である h-Moll の半終止が示されるとともに190、冒頭の動機が回想のよ

うに現れる。そして第 124 小節の異名同音的転義（h-Moll 9
1=F-Dur Ⅴ7

3）によって D-

Dur  F-Dur へと転じるのである。 

この第 125 小節から示される動機は、第 120-124 小節と同様の動機であるものの、曲想

が大きく変化することから、まるで 1 つの新たな展開のようである。第 125-132 小節 2 拍

                                                   
188 第 55 小節以降、D-Dur  B-Dur（第 55-60 小節）→ 調 g-Moll（第 61-66 小節）→ 調 

Es-Dur（第 67-79 小節）を経て、D-Dur の第 音保続低音（第 79-104 小節）へと辿り着き、D-Dur Ⅰ

から始まる第 2 主題の 1 が導かれる。このことから D-Dur ◦ という、調単位に拡

張された終止定型による移行となっていることがわかる。 
189 【譜例 4.3.30】に示した通り、第 107-108 小節を第 105-106 小節の反復進行と捉え、D-Dur

 G-Dur のⅠ→Ⅵ₇と進行していると捉えることもできる。Pütz は、第 105-108 小

節に一貫して見られる保続低音からこの部分を「D-Dur に関連付け」ながらも、「主音進行では、下行

3 度が存在するか、ある和音から次の和音に至るまで常に第 5 音が第 6 音に置き換えられる」「5-6 交

換」が行われていることを指摘している（Pütz 2016, 125）。 
190 ここに示される h-Moll は主調ではなく、あくまで 調 D-Dur の内部調としての h-Moll である。 
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目では F-Dur Ⅰ¹→Ⅱ7
1

7
1

7
1→Ⅴ₇と進行し、半終止がダメ押しされることで F-

Dur の T 機能への解決の期待感が高まる。しかし第 132 小節で半音階的転調進行（F-Dur 

7
1）することで、D-Dur の同主短調 d-Moll が導かれる。第 133 小節からは d-Moll 

Ⅰ¹→Ⅱ7
1と進行し、Ⅱ7

1が引き延ばされることで D₂機能が拡張される。そして第 141 小節

以降、冒頭の別の動機による展開となる。ここでも d-Moll Ⅱ7
2（第 141-142 小節） 7

2（第

143-144 小節）と D₂和音が続き、第 144 小節 3 拍目以降、減 7 の和音を介した転義（偶

成転義及び異名同音的転義）によって、 調 B-Dur（第 144 小節 3 拍目-第 145 小節）

→ 調 h-Moll（第 145 小節 3 拍目-第 146 小節）→ 調 As-Dur（第 146 小節 3 拍目-

第 151 小節）と、様々な調を巡っていく（【譜例 4.3.30】参照）。そして第 150 小節 3 拍目

で D-Dur の D₂機能へと異名同音的転義（As-Dur ◦Ⅵ²=D-Dur ）され、その後、D-Dur 

D₂機能と D 機能の「二階建て構造和声」によって、第 152 小節 2-4 拍目の D 機能（ ）

へと徐々に移り変わっていくことで、続く第 153 小節から第 2 主題の 2 の提示が導かれる

のである。 

この移行過程を調構造に注目して振り返ってみると、第 111 小節で D-Dur の D 機能が

示された後、様々な調を巡って、第 132 小節 3-4 拍目で同主短調 d-Moll の D 機能、そし

て T 機能が示されることがわかる。このことから、第 111-132 小節は D-Dur 及び d-Moll

の D 機能間の「調のゆれ」であるといえる。一方で、第 135-144 小節で d-Moll の D₂機能

が示された後、調を巡り、第 150 小節 3 拍目で D-Dur の D₂機能へと異名同音的転義され

ていることから、これも d-Moll 及び D-Dur の D₂機能間の「調のゆれ」といえる。この

第 144 小節 3 拍目-第 151 小節の「調のゆれ」によって D-Dur の D₂機能を拡張し、第 152

小節の D 機能、そして T 機能で提示される第 2 主題の 2 を導き出しているのである。 

【譜例 4.3.30】《ピアノ・ソナタ ロ短調》LW-A179／S178 第 101-152 小節 
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3-6 楽曲のゆれ 

 3-6-1 不安定調での楽曲の開始 

《巡礼の年》第 1 年「スイス」LW-159／S160 第 5 曲〈嵐〉は c-Moll の楽曲である。し

かし楽曲冒頭は 調 Es-Dur のⅣ₇→ 9
1
→Ⅴの倚和音であるⅠ²、つまり Es-Dur の D₂機

能→D 機能によって始められる。これによって後続和音として Es-Dur Ⅴへの解決が期待

される。しかし第 6 小節では Es-Dur 9
1へと半音階的転調進行し、さらにこの和音が単純

転義されることによって主調 c-Moll の 9
1が示される。続く第 7 小節ではこの主調の D 機

能が拡張されて、c-Moll 第 音保続低音上に示される第 8 小節からの主題が導かれるので

ある。 

つまり 調（平行調）という「陽転」調によって明るさがもたらされるが、第 6 小節の

半音階転調進行を機に主調 c-Moll に一変することで、より一層 c-Moll 9
1の暗さが引き立

っていることがわかる。楽曲冒頭に一時的に示される不安定調ではあるが、曲名にある「嵐」

の表現をより劇的にするための意図が窺える。 

【譜例 4.3.31】《巡礼の年》第 1 年「スイス」LW-159／S160 第 5 曲〈嵐〉第 1-9 小節 
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3-6-2 楽曲構造 

 この時代においても、上記したような様々な和声語法によって、より楽曲が複雑になり

ながらも、楽曲全体においては、主調が明確に示されているといえる。 

 そして様々な楽曲構造が見られるなかで、この時代において特筆すべきはソナタ形式で

ある。第 1 節で取り上げた《スケルツォと行進曲》LW-A174／S177 で既に述べた通り、

そこには「スケルツォ」（第 1-387 小節）及び「行進曲」（第 388-477 小節）がそれぞれソ

ナタ形式及びソナタ的プロセスの調構造を示すとともに、楽曲全体においても展開部のな

いソナタ形式を示す、いわゆる「二重構造機能」（Newman 1972, 376）のソナタ形式とな

っていることが明らかとなった。 

 主題や動機を踏まえた上で形式を捉える際に、最も大きな決め手となるのが調構造であ

る。ここでは、《巡礼の年》第 2 年「イタリア」LW-A55／S161 第 7 曲〈ダンテを読ん

で、ソナタ風幻想曲〉及び《ピアノ・ソナタ ロ短調》LW-A179／S178 という、「ソナタ」

と名の付く作品を例に、その楽曲構造を力性グラフに示すことで比較考察しておきたい。

なお、ここに示す力性グラフは詳細な和声分析を踏まえて示したものであることは、断っ

ておきたい。 

 まず〈ダンテを読んで、ソナタ風幻想曲〉の力性グラフを示す。 

【図 4.3.1】《巡礼の年》第 2 年「イタリア」LW-A55／S161 第 7 曲〈ダンテを読んで、

ソナタ風幻想曲〉力性グラフ 

 

 本楽曲については第 2 章において、初稿を例に様々な例を取り上げている。まず、序奏

（第 1-34 小節）は主調 d-Moll の 調 as-Moll で始まり、▵ 調 h-Moll へと移調反復、

さらに様々な調を巡り、d-Moll の D 機能へと辿り着く（【譜例 2.2.40】参照）。そして第
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35 小節から d-Moll の T 機能を中心とした第 1 主題が示される。その後+  Fis-Dur へ

と移行し、第 77-102 小節の Fis-Dur の D 機能を中心とした「調のゆれ」を経て（【譜例

2.2.35】参照）、第 103 小節から第 2 主題が+  Fis-Dur で示される。 

そして第 115 小節で Fis-Dur  Cis-Dur で全終止した後、序奏によって Fis-Dur

の 調 G-Dur、 調 ais-Moll を経て、第 124-184 小節あたりまで、様々な「調のゆれ」

を伴う Fis-Dur を中心とした部分となる。その後、調を巡り、第 211-234 小節では主調 d-

Moll の 調 As-Dur を中心とした展開が続き（【譜例 2.2.21】参照）、その後第 235

小節から主調 d-Moll の第 音保続低音となる。しかしこの保続低音はいつの間にか途絶

えて、再び調を巡る。そして最終的に d-Moll へと辿り着き、第 273-289 小節では第 音

保続低音上で第 1 主題が再現されるのである。この D 機能を受けて、第 290 小節からは

同主長調 D-Dur で第 2 主題が再現される。さらに第 306 小節からは再び第 2 主題が高ら

かに示される。その後、調を巡り、第 327-338 小節では同主長調 D-Dur の D 機能を中心

とした部分、そして第 339 小節以降、D-Dur の T 機能を中心とした部分が示され曲を閉

じるのである。 

つまり、提示部の第 1 主題は主調 d-Moll、第 2 主題が+  Fis-Dur、再現部の第 1

主題が d-Moll 第 音保続低音上、第 2 主題が同主長調 D-Dur というソナタ形式の楽曲

であることがわかる。第 235 小節以降、主調の第 音保続低音が示されたにも拘わらず、

第 250 小節以降再び調を巡ったのは、主調の第 音保続低音上で再現される第 1 主題によ

って D 機能を改めて印象付けるためであるといえる。 

 続いて《ピアノ・ソナタ ロ短調》LW-A179／S178 の力性グラフを示すこととする。 

【図 4.3.2】《ピアノ・ソナタ ロ短調》LW-A179／S178 力性グラフ191 

                                                   
191 筆者は以前、《ピアノ・ソナタ ロ短調》LW-A179／S178 の詳細な和声分析を基に、全体構造を再考
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 本楽曲は第 1 主題と 2 つの第 2 主題によって構成された単一楽章のソナタ形式であ

る。まず第 1-17 小節は第 1 主題の提示である。ここでは不安定調である主調 h-Moll の-

 g-Moll（又は-Ⅵ）で始まるものの h-Moll を中心としており、本楽曲を形成する動機

が提示される。そして第 18-105  D-Dur へ向けての移行である。ここでは第 32

小節で h-Moll が明確に示されるが、これも巨視的に捉えると移行の一部といえるだろう。

そして第 105 小節では 調 D-Dur で第 2 主題の 1 が提示される。【譜例 4.3.30】にも示

した通り、その後様々な調を巡るが、これもあくまで D-Dur を中心とした「調のゆれ」で

ある。そして第 153 小節からは同じく 調 D-Dur で第 2 主題の 2 が示されて（【譜例

4.3.19】参照）、再び調を巡り、第 239 小節からは第 2 主題の 2 の変奏が示される。 

続く第 277-452 小節は冒頭に示された要素が絡み合い、様々な調を巡っていく展開部で

ある。しかし第 331-452 小節は、主調 h-Moll の 調 Fis-Dur を中心とした部分である。

この調単位に拡張された h-Moll の D 機能によって、h-Moll への安定復帰過程が示されて

いるといえる。この調単位の D 機能を受けて第 453 小節からは第 1 主題が 調 Fis-Dur

のまま不安定調再現され、その後第 460 小節から第 1 主題の要素を用いたフーガとなる。

第 32 小節と同様、第 533 小節では h-Moll が示されるものの、これも移行の一部といえる

だろう。そしてその後も調を巡り、第 600-615 小節には同主長調 H-Dur で第 2 主題の 1

が、そして続く第 672 小節以降第 2 主題の 2 が再現される。その後再び調を巡り、第 673

小節からは同主長調 H-Dur を中心としたコーダが示されて曲を閉じる（【譜例 4.3.16】参

照）。 

本楽曲では、展開が異なるものの、提示部（第 1-276 小節）と再現部（第 453-672 小節）

の要素の提示や移行に広域対応が見られる。この広域対応領域を示すと以下の通りである。 

【表 4.3.1】《ピアノ・ソナタ ロ短調》LW-A179／S178 における広域対応領域 

提示部 再現部 

第 1-7 小節 Lento assai 第 453-359 小節  

第 8-17 小節 Allegro energico 第 460-522 小節 Allegro energico 

第 18-31 小節  第 523-532 小節  

第 32-54 小節  第 533-554 小節  

第 55-104 小節  第 555-599 小節 Piu mosso 

第 105-119 小節 第 2 主題の 1 第 600-615 小節 第 2 主題の 1 

第 120-152 小節   

第 153-190 小節 第 2 主題の 2 第 616-649 小節 第 2 主題の 2 

第 191-254 小節   

第 255-276 小節 展開部に向けての移行 第 650-672 小節 コーダに向けての移行 

                                                   
する試みを行った（岸本 2019）。本研究における本楽曲の分析は全て、その研究を基本に再考したもの

である。 
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 明らかに広域対応している部分が見られる一方で、再現部において再現されない部分、

さらに網掛けをした部分に関しては大きな違いが見られる。まず、第 1 主題である提示部

における第 8-17 小節と再現部における第 460-522 小節を比較すると、再現部にはフーガ

が置かれていることがわかる。しかしこのフーガの主唱及び答唱、対唱が、第 8-17 小節で

現れる要素の主題変容になっており、これらの要素を提示していることからも広域対応し

ていると見なせるだろう。提示部における第 18-31 小節と再現部における第 523-532 小節

に関しては、要素の反復方法にわずかな違いが見られる。提示部における第 55-104 小節

と再現部における第 555-599 小節は、展開方法に大きな違いが見られる。両者とも第 2 主

題の 1 へ向けての移行であり、提示部では 調 D-Dur

2 主題の 1 を導き出している。再現部におい

て異なる移行にしたのは、曲が単調にならないようにするためであると考えられる。その

ためここでは“Piu mosso”や“stringendo”によって展開が速められている。また、提示部

の第 120-152 小節及び第 191-254 小節を再現しなかったのも、同様の理由であると考えら

れる。 

この広域対応領域に加えて、重要な点は第 331-452 小節に示される+  Fis-Dur とい

う調単位に拡張された h-Moll の D 機能によって、h-Moll への安定復帰過程が形成されて

いることことである。この調配置がソナタ形式における再現部の決め手となるだろう。  

しかしなぜ再現部の第 1 主題を 調 Fis-Dur という不安定調で再現したのだろうか。

これは、提示部における第 1 主題（第 1-17 小節）も不安定局面を中心に書かれているため

だろう。ここでは主調 h-Moll Ⅰ¹が一時的に示されるもの、第 1-8 小節では-  g-Moll

又は-Ⅵが示され、その後減 7 の和音を中心とした部分が続くことで、明確な主調が示され

ない。そのため、再現部においても Fis-Dur で 調再現した後に 調 b-Moll へと半音

階的転調すること、さらにこの部分にフーガを用いることで不安定調を示すとともに、再

現部であることすら曖昧にしているのである。しかし繰り返し述べる通り、巨視的に捉え

た際に、第 331-452 小節に+  Fis-Dur を中心とした部分が示されることこそが、第 453

小節からを再現部と決める裏付けとなる。 

Newman によって「二重構造機能」（Newman 1972, 376）のソナタ形式であることが

指摘されて以降、《ピアノ・ソナタ ロ短調》LW-A179／S178 の形式について言及する時

に避けては通れないものとなった。もちろん主題変容や様々な曲想の変化によって、それ

ぞれが独立した部分のように感じられる。しかし今一度調構造に立ち返ると、単一楽章の
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ソナタ形式の調構造であることは明らかである。 

以上では〈ダンテを読んで、ソナタ風幻想曲〉及び《ピアノ・ソナタ ロ短調》LW-A179

／S178 の楽曲構造について述べてきたが、両者ともに単一楽章のソナタ形式であること

がわかる。つまり 3 曲の中で《スケルツォと行進曲》LW-A174／S177 のみが、「二重構造

機能」（Newman 1972, 376）のソナタ形式であるといえる。しかしこの 3 曲には共通点が

見られる。それはどれも不安定局面で再現されていることである。《スケルツォと行進曲》

LW-A174／S177 における「スケルツォ」（第 1-387 小節）や〈ダンテを読んで、ソナタ風

幻想曲〉 音保続低音上での再現が見られた。そして《ピアノ・ソナタ ロ

短調》LW-A179／S178 に関して

単位に拡大し、+ これらからも関心の中心が不安定局面へと徐々に移

っていることが窺えるだろう。 
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第 5 章 ローマ時代（1861-1869 年） 

 

1859 年、リストは、上演妨害や批判論文をはじめとする反対勢力による誹謗中傷によっ

て、ヴァイマール宮廷楽長を辞職することとなる。さらに、政治圧力による第 2 の伴侶カ

ロリーネ・フォン・ザイン=ヴィトゲンシュタイン侯爵夫人との正式な結婚の妨害、2 人の

子どもの相次ぐ死など、様々な挫折や悲しみを経験し、1861 年にローマへ移住する。そこ

で彼は宗教へと傾倒し、1865 年には下級聖職者として叙階を受けることとなる。 

 この時代には、より多様化した増 3 和音の用法が見られる。本章では《2 つの演奏会用

練習曲 Zwei Konzertetüden》LW-A218／S145 第 2 曲〈小人の踊り Gnomenreigen〉を

通して増 3 和音の用法について論じることとする。 

 

第 1 節 《2 つの演奏会用練習曲 Zwei Konzertetüden》LW-A218／S145 第 2 曲〈小

人の踊り Gnomenreigen〉 

 

〈小人の踊り Gnomenreigen〉は、1862 年に作曲された《2 つの演奏会用練習曲 Zwei 

Konzertetüden》A218／S145 の第 2 曲である。この 2 つの練習曲は、1863 年に出版さ

れた練習曲集『理論的・実践的第ピアノ教程 Großen theoretisch-praktischen 

Klavierschule』のために作曲されたものである。編纂者であるジグムンド・レーベル 

Sigmund Lerbert（1821-1884）とルードヴィヒ・シュタルク Ludwig Stark（1813-

1884）は 1857 年に創設されたシュトゥットガルト音楽学校の創設メンバーである。この

練習曲集は、シュトゥットガルト音楽学校が 1865 年に音楽院に昇格する際にピアノ教本

として編纂されたものである。 

原題に含まれる‟Gnomen”とは、「地の精グノーム」を指す言葉である。本楽曲では、

このグノームが軽やかに飛び跳ね踊る様子が目に浮かぶようである。〈小人の踊り〉は練

習曲として書かれたものの、その和声語法には興味深い点が多く見られる。 

 

1-1 主題・要素 

 曲は fis-Moll で書かれており、大きく 2 つの主題から成る。分析にあたって、これらの

主題にそれぞれ以下に示す要素を設定する。 
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【譜例 5.1.1】主題 A（要素 a-0・要素 a-1・要素 a-2） 

 

主題 A には、序奏的要素である要素 a-0、主部を形成する要素 a-1、移行部を形成する

要素 a-2 の 3 つの要素を設定する。 

【譜例 5.1.2】主題 B（要素 b-1・要素 b-2） 

 

主題 B には、要素 b-1 及び要素 b-2 という 2 つの要素を設定する。要素 b-1 は、保続低

音上に現れ、内声の順次進行する旋律が特徴的であり、要素 b-2 は、低音の順次下行進行

によって和音が変化し、移行的な役割を果たしている。 
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1-2 和声分析 

1-2-1 第 1-20 小節 主題 A（【譜例 5.1.3】及び【譜例 5.1.4】参照） 

この部分は、主題 A の提示である。まず序奏の役割を果たす要素 a-0 が、前打音による

上部倚音を伴った主調 fis-Moll のⅤ₇で示される。そしてこの fis-Moll Ⅴ₇がⅠへと解決

した第 5 小節から、要素 a-1 が提示される。 

要素 a-1 も装飾音を伴っているが、要素 a-0 とは異なり、和声音のみによる装飾音であ

る。第 5-8 小節の要素 a-1 は、fis-Moll Ⅰ¹→Ⅳ¹+₆→Ⅰという S 進行の

音上を ₉→Ⅴと進行して半終止する192。そして続く第 9-12 小節では、第 5-8 小

節の要素 a-1 が繰り返され、第 12 小節で再び半終止する。 

【譜例 5.1.3】第 1-8 小節 

 

注目すべきは、第 13 小節以降である。【譜例 5.1.4】には、ここで現れる要素 a-2 を同時

和音へと還元し、楽譜下部に併記したものを示している。 

  

                                                   
192 第 7-8 小節の低音は Cis 音→Fis 音→A 音と変化しているため、それぞれ単独で捉えることも可能で

ある。しかし音域や構成を鑑みると、第 7 小節の低音 Cis 音が 2 小節間保続されていると捉えるのが

妥当である。 
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【譜例 5.1.4】第 12-21 小節 還元譜 

 

ここに示した通り、この部分（特に第 13-16 小節）は増 3 和音中心で構成されているこ

とがわかる。そして、これらの増 3 和音が異名同音的転義されることによって、「複合 2 度

上行型反復進行」が行われている。 

増 3 和音は隣接する和音構成音の音程関係が全て長 3 度であるため、第 5 音の長 3 度上

の音が根音と異名同音になる。つまり、転回することで全ての和音構成音が根音と成り得

る和音なのである。そしてこの和音は、従来は一般的に 5 音の半

音経過過程に生じる半音階的経過和音として用いられ、その半音高められた第 5 音は 2 度

上行限定進行音として後続和音への指向性を高めていた（岸本 2021）。既に第 1 章から

第 4 章で増 3 和音の異名同音的転義及び偶成転義の例をいくつか示したが、このローマ時

代以降、より一層多様化した転義が見られ、転調の可能性を大きく広げているといえる。  

第 12 小節の fis-Moll の半終止の後、第 13-14 小節 4 拍目では fis-Moll →Ⅵと進行す
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ることで要素 a-2 が示される。しかしこの進行には増 3 和音の多義性によって、  D-

Dur の可能性も孕んでいるといえる。  D-Dur の脈絡で捉えると、要素 a-2 は

と進行して不十分終止した後、 へと進行していることがわかる。続いて第 14 小

節 5-6 拍目の D-Dur を介して、fis-Moll  E-Dur へと異名同音的転調（D-Dur 

=E-Dur そして第 15 小節アウフタクトから現れる要素 a-2 は E-Dur 

3 和

音 E-Dur E-Dur =fis-Moll  fis-Moll へと復義し、第 17 小節

でⅤ¹へと進行する。その後、fis-Moll 9
1→Ⅴという進行で要素 a-2 の「頭取り反復」が

行われることよって、fis-Moll の D₂機能→D 機能がダメ押しされ、さらに第 19 小節 4 拍

目以降、fis-Moll 193、fis-Moll Ⅰ（T 機能）への指向性がより一層高

められるのである。しかしこの期待を裏切り、第 21 小節では突如として fis-Moll  

A-Dur へと転じ、A-Dur D 機能上に主題 B が示される。 

ここで注目したいのが、第 19 小節 4 拍目から示された増 3 和音 fis-Moll である。第

21 小節の A-Dur ると、低音が F 音→E 音と進

行しており、この増 3 和音との間に機能性が感じられる。この低音の 2 度下行進行を鑑み

ると、先行する増 3 和音は A-Dur 9
2（導音欠如）194であると考えられる。つまり、第 21

小節以降の A-Dur よって示される D 機能を導き出す D₂和音に異名同

音的転義しているのである。この増 3 和音の異名同音的転義は、第 13-16 小節で見られた

異名同音的転義とは特異なものであることは注目に値する。 

ここで第 12-20 小節の一連の流れを振り返りたい。第 13-16 小節に見られる反復進行は、

和音や転回位置などの多少の違いから完全なものとはいえないものの、2 小節単位の「複

合 2 度上行反復進行」（  D-Dur→  E-Dur→fis-Moll）である。そしてこの反復進

行は、第 13 小節の fis- が異名同音的転義されることによって始まり、最終的に fis-

Moll の D 機能へと辿り着いていることから、第 12 小節の fis-Moll の半終止と、第 17 小

節の fis-Moll を繋ぐ、fis-Moll の D 機能間における「調のゆれ」であるといえる。譜

例に示した和声進行は一例に過ぎないが、この反復進行の転義に増 3 和音が大きく関係し

                                                   
193 本来、「短調内の 諸和音は上方変位音（ ）が固有 音と一致し、変位音として機能しないた

め、用いられない」（島岡 1998, 121 注 1）。しかしここに見られる短調の の第 5 音には指向性が感じ

られる。そのため本楽曲の分析においては、短調の場合であっても例外的に 諸和音（又は短調からの

借用和音における ）を用いることとする。 
194 単純に A-Dur 3  A-Dur への

転入和音であることには変わりない。 
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ていることは明白である。 

 

1-2-2 第 21-36 小節195 主題 B（【譜例 5.1.5】及び【譜例 5.1.6】参照） 

第 21 小節で A-Dur が確定するものの、第 21-24 小節は一貫した A-Dur 

音、つまり D 機能による不安定局面にある。ここでは、A-Dur のⅠ→

₇という進行で半終止する要素 b-1 が、2 回繰り返される。この 4 小節間に亘

る D 機能を受けて、第 25 小節では A-Dur の T 機能が示される。 

【譜例 5.1.5】第 21-24 小節 

 

 しかし A-Dur の T 機能が示されたのも束の間、第 25 小節からは要素 b-2 による移行と

なる（【譜例 5.1.6】参照）。ここでは「複合 2 度上行反復進行」によって調を巡る。まず第

25 小節で解決した A-Dur Ⅰは、経過和音 Ⅰ7
3→ 7

3を経て、A-Dur  D-Dur へと転

じ、D-Dur Ⅴ7
3→ と半音階的転調進行することで衝撃がもたらされる196。ここで示され

た属 7 の和音が偶成転義（D-Dur =B-Dur 9
2）されることで、続く第 27 小節からは

要素 b-2 が A-Dur  B-Dur へ移調されて示される。ここでも、第 25-26 小節と同

様、B-Dur Ⅰ→Ⅰ7
3→ 7

3という進行を経て転じた B-Dur  Es-Dur が、Ⅴ7
3

音階的転調進行する。そしてこの属 7 の和音が偶成転義（Es-Dur =H-Dur 9
2）され

ることで、第 29 小節以降、この反復進行の頂点である A-Dur の+  H-Dur に達する。 

 第 29-30 小節では H-Dur で要素 b-1 冒頭 1 小節間が繰り返される。ここでは、第 21 小

節から示された要素 b-1 とは異なり、H-Dur に示されることから、H-

Dur の T 機能を中心とした部分であることがわかる。続く第 31 小節では H-Dur 

保続低音上で、要素 b-1 の冒頭 3 拍が「頭取り反復」されることで半音階的に上行し、第

                                                   
195 第 32-36 小節は、第 31 小節 7-9 拍目に現れた fis-Moll 37 小節目から現れる要素 a-0 の間

に挿入されたカデンツァ的な部分と捉えることができる。そのため、第 35 小節の終わりに複縦線があ

るものの、第 36 小節までを主題 B と捉えるのが妥当だろう。 

196 第 25 小節からは、先行調 A-Dur の脈絡では 7
3

られる。しかしここで

は、第 25 小節 7 拍目から第 26 小節 1 拍目にかけての進行に衝撃が感じられるため、この和声進行を明

白にするためにあえて A-Dur  
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31 小節 7 拍目で Eis 音・Gis 音・H 音・（D 音）から成る減 7 の和音へと進行する。これ

を機にさらに畳み掛けられ、同じ和音構成音から成る第 33 小節の減 7 の和音による頂点

まで駆け上がる。この減 7 の和音は、先行調 H-Dur

る主調 fis-Moll で捉えると 9
3であることから、この第 31 小節 7-9 拍目から事実上主調 

fis-Moll D 機能の始まりと捉えることができる。そのため、第 32-36 小

節は、脚注 195 で述べた通り、第 37 小節から現れる要素 a-0 に向けてのカデンツァ的な

部分と捉えることもできるだろう。 

ここで主題 B（第 21-36 小節）を振り返りたい。第 19 小節 4 拍目-第 20 小節の増 3 和

音の異名同音的転義によって生じた A-Dur 9
2（導音欠如）という D₂機能を受けて、第

21-24 小節では A-Dur D 機能が示される。その後、第 25 小節か

ら生じる「複合 2 度上行反復進行」（A-Dur→B-Dur→H-Moll）は、最終的に減 7 の和音を

介して fis-Moll に戻るという大きな調の流れが汲み取れる。このことから、この反復進行

は fis-Moll 主調の D 機能に向けて緊張感を高める役割であることがわかる。ま

た、この「複合 2 度上行反復進行」において、第 3 章以降見られる経過和音（Ⅰ7
3及び 7

3）

及び半音階的転調進行、そして偶成転義による流動的な和声進行が用いられていることも

注目したい 

また第 29 小節以降に着目すると、fis-Moll の D 機能に向けて緊張感を高める工夫が施

されていることに気付く。この第 29 小節からの要素 b-1 の冒頭 1 小節の繰り返しは、第

31 小節からその冒頭 3 拍の「頭取り反復」となり、さらに第 32 小節からヘミオラになる

ことによって、和音交替間隔が徐々に縮まっていく。続く第 33-35 小節では拍子の変化（9/8

拍子[♩.=♩]2/4 拍子）に伴い、体感速度はさらに速まる。つまり第 29-35 小節にかけて「作

曲技法上の accelerando」によって、fis-Moll の D 機能に向けての緊張感がさらに高めら

れているといえる。一方で、第 36 小節で冒頭の 6/8 拍子に戻り、[♩=♩.]によって急ブレー

キがかけられることで（「作曲技法上の ritardando」）、スムーズに第 37 小節から示される

要素 a-0 へと移行されていることがわかる。 
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【譜例 5.1.6】第 25-36 小節 

 

1-2-3 第 37-56 小節 主題 A（【譜例 5.1.7】参照） 

第 37-56 小節は演奏記号に若干の違いがあるものの、第 1-20 小節とほぼ同じである。

そのため、第 55 小節 4 拍目に示される増 3 和音によって、続く第 57 小節では fis-Moll の

T 機能、もしくは第 1-36 小節と同様、A-Dur への展開が期待される。しかしいずれの期待

も裏切られ、第 57 小節から示される主題 B は、fis-Moll の+  B-Dur で提示されるの

である。このことから後続調 B-Dur から遡ってみると、第 55 小節 4 拍目から示される増

3 和音 fis-Moll B-Dur D₂和音

として異名同音的転義（fis-Moll =A-Dur 9
2（導音欠如））されていた第 19 小節 4 拍

目-第 20 小節とは異なり、第 57 小節から示される B-Dur による D 機能

を先取りしていることがわかる。 
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【譜例 5.1.7】第 48-57 小節 還元譜 

 

 

1-2-4 第 57-76 小節 主題 B（【譜例 5.1.8】参照） 

 この主題 B は、第 21-36 小節の主題 B が B-Dur に完全に移調された部分である。その

ため第 57-72 小節は、第 21-36 小節と同様の展開である。第 67 小節 7-9 拍目で fis-Moll

 g-Moll 第 68-76 小節は、拡大されているものの第 32-36 小

節と同様、第 77 小節に向けてのカデンツァ的な部分である。この長大な g-Moll の D 機能

を受けて第 77 小節からの要素 a-1’へと移る。 

完全に移調された部分であるため、第 21-36 小節の主題 B と同様の目的が考えられる。

すなわち「複合 2 度上行反復進行」は、後続調 g-Moll D 機能に向けて緊張感

を高める役割である。これによって g-Moll で現れる「主題 A の展開」への移行がスムー

ズに行われていることがわかる。またここでも、「複合 2 度上行反復進行」において流動的

な和声進行が用いられていることも押さえておきたい。 
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【譜例 5.1.8】第 57-76 小節 

 

1-2-5 第 77-102 小節 主題 A の展開（【譜例 5.1.9】及び【譜例 5.1.10】参照） 

 第 77 小節からは、主題 A の要素を用いた展開である。直前の g-Moll の長大な D 機能

が T 機能に解決するとともに、まず要素 a-1 による展開が行われる。これまでの要素 a-1

とは異なり、左手に一貫して現れることから、この要素を要素 a-1’と設定する。ここでは

その要素 a-1’を右手の和音が補っているため、これまでと和声進行も異なるが、4 小節単

位のフレーズが半終止するという和声構造は変わらない。続く第 81-84 小節は第 77-80 小

節の繰り返しであり、同じく第 84 小節で半終止する。 
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【譜例 5.1.9】第 77-84 小節 

 

 

その後、第 84 小節 4 拍目から g-Moll この保続低音上に要

素 a-2 が展開される。しかしこの要素 a-2 は、和声進行が一致しているもののリズムが大

きく異なるため、要素 a-2αとする。第 85 小節以降、この要素の反復進行によって展開さ

れていくが、ここでも重要な鍵を握っているのが増 3 和音である。まず第 85-89 小節は、

第 13-17 小節の「複合 2 度上行型反復進行」を g-Moll に移調した調関係（g-Moll  

Es-Dur  F-Dur→g-Moll）になっている。これによって辿り着いた g-Moll は、続

く第 90 小節 1-3 拍目でⅠへと解決する。さらにこれ以降、要素 a-2αの「頭取り反復」に

よって、g-Moll の第 音保続低音上を、 調 As-Dur 90 小節 4-6 拍目-第 91

小節 1-3  a-Moll Ⅴ→Ⅰ（第 91 小節 4-6 拍目-第 92 小節 1-3 拍目）、 調 B-

Dur （第 92 小節 4-6 拍目-第 93 小節 1-3 拍目）と畳み掛けられていき、第 93 小節

4-6 拍目で減 7 の和音を介して、g-Moll Ⅴに対する倚和音 9
4に異名同音的転義（B-Dur 

9
3
= g-Moll 9

4）されることで g-Moll へと戻る。そしてこの第 93 小節以降、g-Moll 第

始める197。ここでは上部及び下部刺繍音、さらに

は配置変化によって経過音を伴いながら様々に揺れ動くが、これらは全て g-Moll Ⅴに対

する刺繍和音であることから、事実上第 102 捉

えるのが妥当だろう。その後、g-Moll Ⅴ（第 102 小節）主調 fis-Moll へと単純転義（g-

Moll 第 音保続低音上のⅤ=fis-Moll Ⅵ）されることで、fis-Moll Ⅳ¹を経てフリギア終

止的に第 103 小節からの fis-Moll 第 音保続低音上の要素 a-1 へと続く。 

ここで主題 A の展開（第 77-102 小節）を振り返る。第 85 小節から見られる要素 a-2’に

よる「複合 2 度上行型反復進行」は、これまで現れた要素 a-2 による「複合 2 度上行反復

進行」より長く移調反復が続くものの、g-Moll の D 機能間を繋ぐ「調のゆれ」であること

には変わりない。このことから、第 77-102 小節は主題 A を展開した部分ではあるが、内

                                                   
197 これは Serge Gut が言及する「刺繍保続 la pédale broderie」（Gut 1975, 320）の一種と言えるだ

ろう。 
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容としてはこれまで現れた主題 A とほぼ同じであることがわかる。ただし第 84 小節 4 拍

目から続く g-Moll 

効果がもたらされていることは注目に値する。 

【譜例 5.1.10】第 85-103 小節 

 

 

1-2-6 第 103-120 小節 主題 A（【譜例 5.1.11】参照） 

 第 103 小節からは主調 fis-Moll a-1

音上という違いはあるものの、第 103-114 小節の和声進行は、第 5-16 小節と同様である。

特に第 111 小節からは保続低音上で移調反復進行（「複合 2 度上行反復進行」）するため、

第 85-93 小節と同様、ここにも複調的な効果がもたらされていることに注目しておきたい。 

さらに続く第 115 小節からは、増 3 和音の半音階的連用によって上行していく。第 115

小節 1-3 拍目の fis-Moll 120 小節 4

ことから、この増 3 和音の半音階的連用は fis-Moll を繋ぐ経過和音であるといえる。一

方で、fis-Moll 第 音保続低音上の 規則的な「D2 度上行型

反復進行」と捉えることもできるだろう。いずれにしても、これによって第 120 小節 4 拍

目の fis-Moll ているのである。そして一貫して fis-Moll 

れていることから、これらは全て fis-Moll の D 機能上の上部和声であることは言うまでも

ない。 

この増 3 和音の半音階的連用は、3 拍単位（第 115-116 小節）、2 拍単位（第 117-118 小

節 4 拍目）、1 拍単位（第 118 小節 5 拍目-第 120 小節）と徐々に和音交替点が短縮される

こと、さらに半音ずつ上行していることから、「作曲技法上の accelerando」及び「作曲技



400 

 

法上の crescendo」が生じていることがわかる。第 115-117 小節にかけて“poco a poco 

cresc.”、第 118 小節には“molto cresc. e string.”という楽語表記があるが、この和音交替点

の短縮がこれらの表現を助長しているといえるだろう。 

【譜例 5.1.11】第 103-120 小節 

 

1-2-7 第 121-143 小節 主題 B（【譜例 5.1.12】参照） 

第 103-120 小節の長大な fis-Moll の D 機能を受けて、第 121 小節からは同主長調 Fis-

Dur で主題 B が示される。この主題 B は、これまで 2 回現れた主題 B とは異なり、Fis-

Dur

るが、これまでと同様、要素 b-1 が 2 回現れた後、要素 b-2 による移行（「複合 2 度上行型

反復進行」）が行われる。これによっ  G-Dur を経て（第 127-128 小節）、第 129 小

節で+  Gis-Dur へと辿り着き、Gis-Dur 続低音上で要素 b-1 冒頭 1 小節間が

2 回示される。しかし続く第 131 小節では保続低音が途絶え、さらに単純転義（Gis-Dur 

Ⅰ=Fis-Dur Fis-Dur へと復義する。その後、減 7 の和音による半音階的連

用によって上行し、第 133 小節からは Fis-Dur 

イマックスとなる。第 142 小節まで続く保続低音によって同主長調の長大な D 機能が示

行する要素 b-1 の変奏が 2 回（第 133-136 小節）、さらに第

137 小節から、6 小節間に及ぶ Fis-Dur Ⅴ₇が示される。これによって、Fis-Dur の T 機
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能への期待は最高潮に達し、第 143 小節で全終止するのである。 

この主題 B（第 121-143 小節）を振り返ると、第 125 小節から示される「複合 2 度上行

型反復進行」は、これまでのような次の部分に向けての移行ではなく、第 121-125 小節の

Fis-Dur の T 機能と、第 133-142 小節の D 機能を繋ぐ「調のゆれ」であることがわかる。

また途中、Fis-Dur の+  Gis-Dur Gis-Dur Ⅰを中心とした部

分（第 131 小節で Fis-Dur Fis-Dur の D₂機能も示さ

れている。このように捉えると、これまでの主題 B においても、移調反復進行の到達点と

して各調の+ D₂機能を示唆していたと捉えることができる。ただ

しそれらは裏切られ続けていたのに対して、ここに来てようやく D₂機能を成していると

いえるだろう。これによって、曲のクライマックスに向けてのドラマ性がさらに高められ

ている。そしてこの主題 B 全体を通して、この楽曲の終止を示す Fis-Dur の大きな終止定

型（T 機能→D₂機能→D 機能→T 機能）が形成されるのである。 
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【譜例 5.1.12】第 121-143 小節 

 

1-2-8 第 144-168 小節 コーダ（【譜例 5.1.13】参照） 

 第 143 小節の全終止の後、コーダが続く。同主長調 Fis-Dur のⅠ中心であるが、低音で

 Fis  Cis 音が、刺繍音を伴いながら交互に
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198。やがてこの刺繍

和音が独立し、Fis-Dur +₄（第 154-155 小節）、そしてその付加第 6 音が上方変位した

+₄（第 156 小節）となり199、第 157 小節に置かれた倚和音によって「解決の延引」（島

岡 1998, 443）が行われ、第 158 小節で変終止する。 

 この第 157 小節からは Fis-Dur される。これによって完全に安定

した状態となる。ここでは増 3 和音による倚和音 を伴う Fis-Dur の「Ⅰのゆれ」が見

られる。これによって「T-S-T に近いカデンツ効果」（島岡 1998, 360）がもたらされる。

1 小節単位で揺れ動いたこのゆれは、第 162 小節以降、3 拍単位になり、最後は Fis-Dur 

Ⅰで遠ざかっていくかのように曲を閉じる。 

【譜例 5. 1.13】第 143-168 小節 

 

                                                   
198 Fis-Dur Ⅰ²→Ⅰという「無解決倚和音」

による D 機能→T 機能と捉えることもできるだろう。 

199 この進行は Fis-Dur 9
4

9
3
と捉えることも可能である。しかし低音の H 音→Fis 音という進行

を鑑みると S 進行と捉えるのが妥当であるだろう。なお、この和音表記も、第 4 章で取り上げた《スケ

ルツォと行進曲》LW-A174／S177 のコーダと同様、遠藤の和音表記に倣い記している（遠藤  2002）。 
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1-3 和声構造と和声語法の考察 

以上を踏まえて、力性グラフに表すと以下のように示すことができる。 

【図 5.1.1】力性グラフ200 

 

第 76 小節まではどちらの主題も D 機能という不安定状態から始まるものの、主題 A は

安定調である主調 fis-Moll で、主題 B  A-Dur 及び+  B-Dur

で現れている。そして第 77 小節以降、- 調 g-Moll で主題 A の要素を用いた展開が行わ

れ、第 103 小節からは fis-Moll A が、そして同主長調 Fis-Dur

で主題 B 及びコーダが続く。これらを踏まえると、以下のように捉えることができる。 

【図 5.1.2】力性グラフ 還元版 

 

【図 5.1.2】に示した通り、主題 A を第 1 主題、主題 B を第 2 主題と考えると、第 1-35

                                                   
200 本楽

め、本グラフでは不安定局面の最低位置にドミナントを表す主調の第 音保続低音を置いている。 
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小節（主題 A 及び主題 B）を提示部、続く第 36-76 小節（主題 A 及び主題 B）を提示部の

繰り返しと捉えることができる。この 2 つの提示部は調関係が完全に一致したものではな

いが、主題 A が共通していること、さらに主題 B は完全な移調関係にあることからも、対

応した部分とみなすことができるだろう。そして続く第 77-102 小節（主題 A の要素によ

る展開）は、文字通り展開部であり、第 103-120 小節は再現部の第 1 主題（主題 A）、第

121-143 小節は再現部の第 2 主題（主題 B）、第 144-168 小節がコーダという形式が浮か

び上がる。つまりこの楽曲はソナタ形式をかなり意識したものであることがわかる。そし

て再現部の第 1 4 章でも述べた通り、

これは古典派の作品、さらにはリストのヴァイマール時代の《スケルツォと行進曲》LW-

A174／S177 や《巡礼の年》第 2 年「イタリア」LW-A55／S161 第 7 曲〈ダンテを読ん

で、ソナタ風幻想曲〉にも見られるものであり、同様の意図が汲み取れる。 

 ここで本楽曲に見られた和声語法をまとめておきたい。 

本楽曲では増 3 和音が重要な役割を果たしており、①多様な異名同音的転義及び偶成転

義の手段、②半音階的連用（第 115-120 小節）、③「Ⅰのゆれ」として生じる倚和音（コー

ダ）という大きく 3 つ用法が見られた。①及び③に関しては第 2 章以降、既に見られた用

法である。しかし①に関しては、これまでに見られなかった多様な転義が行われているこ

とがわかる。そして②に関してはこの時代から始められた用法であるといえるだろう。初

期から減 7 の和音の半音階的連用はしばしば見られたものの、本論文の研究対象において、

増 3 和音の半音階的連用はこれ以前に確認できていない。この用法は晩年において重要な

役割を果たすものであり、リストの関心が徐々に増 3 和音に傾倒していることが窺える。 

また、「楽曲のゆれ」の観点から提示部（第 1-36 小節）を見ると、第 1-20 小節（主題 A）

と第 21-36 小節（主題 B）は、平行調関係という一見古典的なものに基づいているように

思える。しかし、先行調 fis-Moll という増 3 和音が、後続調 A-Dur の 9
2（導音欠如）

に異名同音的転義されることで転調が行われていた。増 3 和音を介した特殊な転義ではあ

るものの、D₂和音への転義によって続く A-Dur D 機能を導き出し

ていることがわかる。 

続いて主題 B（第 21-36 小節）に見られる「調のゆれ」に着目してみたい。この部分は

A-Dur であるが、「複合 2 度上行型反復進行」によって H-Dur へと達し、そこには H-Dur 

が置かれていた。この H-Dur Ⅰを中心とする部分は、「1-2-6 第 103-120

小節 主題 A」で少し述べた通り、A-Dur から見ると D₂和音調である。そのため、その後
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A-Dur の D 機能→T 機能が期待される。しかし第 31 小節 7-9 拍目で減 7 の和音 H-Dur

曖昧になる。しかしこの減 7 の和音が異名同音的転義（H-Dur =fis-Moll 

ことによって、後続調である主調 fis-Moll の D 機能への緊張感を高めるものであること

がわかる。このように、これまで多用していた減 7 の和音を局所に組み込み、その多義性

によって一時的に調を曖昧にしていることは注目に値する。また第 103-120 小節の主題 B

においては、「複合 2 度上行型反復進行」によって達する D₂和音調（Gis-Dur）が、その

後 D 機能、そして T 機能へと解決することから、第 21-36 小節及び第 57-76 小節の主題

B には、終止回避の意図があったことがわかる。 

さらにこの主題 B に見られる「複合 2 度上行型反復進行」は、先にも述べた通り、冒頭

に各反復句の調の T 機能が示されるものの、その後経過和音（Ⅰ7
3及び 7

3）、そして半音階

的転調進行、さらには偶成転義によって続く反復句へと移行する。つまり、明確なカデン

ツが示されない流動的な和声進行になっていることがわかる。 

続いて展開部（第 77-102 小節）の安定復帰過程に注目したい。展開部では第 84 小節 4

拍目から g-Moll 。この g-Moll の 103 小

節以降、主調 fis-Moll 続低音へと移り、その保続低音上で要素 a-1 が再現され

る。そのため低音に注目すると、D 音→Cis 音という進行になっていることがわかる。こ

の g-Moll の  D 音は、fis-Moll 、fis-Moll における D₂和音

の構成音（例：fis-Moll 9
2等）である。そのため巨視的に捉え

ると、この展開部の D 音の保続には、fis-Moll  Cis 音という D 機能を導き出す

D₂機能的な役割があることが読み取れる。このことから、提示部の繰り返しの第 2 主題

（第 57 小節）で 調 A-Dur ではなく、+▵ 調 B-Dur へと転調したのは、続く展開部に

g-Moll 第 音保続低音を置くことを意図してのことだったとも考えられるだろう。 

さらに押さえておきたいことは、保続低音上で移調反復進行が行われることによって複

調的な効果がもたらされていることである（第 84 小節 4 拍目-第 93 小節及び第 111-120

小節）。これは第 2 章以降度々確認できるが、ここでは増 3 和音を伴う移調反復進行によ

って、より複雑な響きが生じているといえる。 
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第 2 節 和声語法の考察 

 

第 1 節では、この時代から多様化し始める増 3 和音の用法を中心に論じてきた。第 2 節

では「Ⅰのゆれ」、この時代から見られ始める「第 音保続低音」、「調のゆれ」、「楽曲構造」

の観点からこの時代の和声語法をまとめていく。 

 

 

2-1 「Ⅰのゆれ」 

 《2 つの伝説》LW- A219／S175 第 1 曲〈鳥へ説教するアッシジの聖フランチェスコ〉

のコーダには、第 2 章以降見られた珍しい「Ⅰのゆれ」が多用される。このコーダは第 140

小節の主調 A-Dur の全終止とともに始まり、ここでは聖人の説教と小鳥の鳴き声との掛

け合いが行われる。そしてこの小鳥の鳴き声の部分に「Ⅰのゆれ」として生じる A-Dur 

が用いられている。このように主調 A-Dur の第 音保続低音上のⅠ→｜ ｜→Ⅰという

「Ⅰのゆれ」によって、聖人の説教と小鳥の鳴き声との掛け合いを表現すると同時に、楽

曲を締めくくる「T-S－T に近いカデンツ効果」（島岡 1998, 360）をもたらしているので

ある。 
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【譜例 5.2.1】《2 つの伝説》LW- A219／S175 第 1 曲〈鳥へ説教するアッシジの聖フラ

ンチェスコ〉第 140-159 小節 
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2-2 第 音保続低音 

これまで見られてきた第 音保続低音及び第 音保続低音に加えて、この時代から第

音保続低音が見られるようになる。その例として、《5 つのピアノ小品》LW-A233／S192

の第 3 曲を取り上げたい。 

本楽曲は Fis-Dur で書かれた 3 部形式の楽曲である。第 1 部（第 1 小節アウフタクト-

第 7 小節）では主調 Fis-Dur の不十分終止（第 4 小節）及び 調 Cis-Dur の全終止（第

7 小節）が示される。続く第 2 部（第 8-16 小節 2 拍目）では主調 Fis-Dur を中心に反復

進行（「複合 2 度上行型反復進行」）が行われ、第 16 小節アウフタクトで Fis-Dur 9
1へと

辿り着くことによって、偽終止的な終止がもたらされる。これによってその後も Fis-Dur

での展開が続き、改め全終止することが期待される。しかしこの和音が異名同音的転義

（Fis-Dur 9
1=A-Dur 9

3）されて、続く第 3 部（第 16 小節 3 拍目-第 24 小節）は 調 

A-Dur で示される。このことから遡及的に、第 16 小節アウフタクトから示された終止は

A-Dur の半終止であったことがわかる。 

この第 3 部には A-Dur の第 音である Cis 音が低音に保続される。まず第 16 小節 2 拍

目-第 19 小節では、A-Dur 第 音保続低音上をⅠ→Ⅵ₇→Ⅱ→Ⅴ₉→Ⅰと進行することで不

十分終止が示される。そして続く第 20-24 小節では、同じく A-Dur 第 音保続低音上を

Ⅰ→Ⅵ₇と進行した後、Ⅱではなく、 へと進行したのを機に（A-Dur =Fis-Dur Ⅳ）主

調 Fis-Dur へと復義し、終止定型が示されることで不十分終止し、曲が閉じられる。 

ここで注目すべきは、Fis-Dur へと復義してもなお、Cis 音の保続低音が続いているこ

とである。このことから、この Cis 音の保続低音は、A-Dur の第 音という「Ⅰ¹（T）の

拡大・延長」（島岡 1998, 249 ）を示すと同時に、主調 Fis-Dur の D 機能の

拡張を示していたことがわかる。「中間的な安定性」を示す第 音保続低音は晩年作品にし

ばしば用いられて、調の両義性を生じさせている。本楽曲の第 3 部においては、微視的に

は 調 A-Dur の第 音保続低音、そして巨視的には主調 Fis-Dur の第 音保続低音と

捉えることができる。すなわちここでも両義的な調となっていることがわかる。  
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【譜例 5.2.2】《5 つのピアノ小品》LW-A233／S192 第 3 曲 第 8-24 小節 

 

2-3 調のゆれ 

 この時代においても、保続低音や反復進行、転義など、これまで見られてきた語法が様々

に組み合わされて複雑な「調のゆれ」が生じている。そこで本項では、「経過和音 Ⅰ²」と

していくつかの例を取り上げた後、「様々な調のゆれ」において複合的な例を取り上げたい。 

 

2-3-1 経過和音 Ⅰ² 

《2 つの伝説》LW- A219／S175 第 2 曲〈波の上を渡るパオラの聖フランチェスコ〉の

冒頭に示される主題では、一時的に生じる経過和音 Ⅰ²によって和音の拡張が行われてい

る。 

序奏（第 1-5 小節）の第 5 小節で示された主調 E-Dur の 及び が、続く第 6 小節で

Ⅰへと解決すると同時に主題が示される。まず第 6-9 小節には主調 E-Dur の第 音保続

低音が置かれ、この保続低音上をⅠ→Ⅵ→Ⅳ→Ⅱと進行する。その後、保続低音は絶たれ、

第 10 小節からは 2 小節間のフレーズが、E-Dur Ⅱ₇→Ⅴ7
3（第 10-11 小節）、Ⅰ¹→「無解

決倚和音」 Ⅰ²（第 12-13 小節）と201、それぞれ主調の D 機能を示しながら 2 度ずつ上行

                                                   
201 フレーズ構造を鑑みると、2 小節単位のまとまりが感じられる。そのため、ここでは第 13 小節の

E-Dur Ⅰ²を、Ⅴへと解決しない「無解決倚和音」と捉え、単独で D 機能を示しているとみなしてい

る。このように捉えることによって、第 10 小節以降、2 小節間のフレーズが主調の D₂機能→D 機能

（第 10-11 小節）、T 機能→D 機能（第 12-13 小節）と、主調の D 機能を示しながら 2 度ずつ上行して

いき、第 14-15 小節の頂点において、主調の D₂機能を改めて示し、続く第 16 小節の D 機能を導くと

いう意図が明らかとなる。 
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していく。そして第 14-15 小節で E-Dur Ⅱ7
1

7
1という主調の D₂機能へと達する。この

D₂機能によって、第 16 小節には E-Dur Ⅴが導かれ、ここから要素の反復進行となる。 

第 16 小節からは E-Dur （第 16-17 小節）、Ⅵ→Ⅳ₇（第 18-19 小節）と 2

小節ごとに 2 度上行する反復進行、そして続く第 20 小節からはこの反復句の「頭取り反

復」となる。ここでは単純転義（第 20 小節：E-Dur ◦Ⅶ=g-Moll Ⅴ）によって- 調 g-Moll

へと転じ、g-Moll Ⅴ₇（第 20 小節）→Ⅰ²（第 21-22 小節 2 拍目）と進行する。そして第

22 小節 3 拍目で減 7 の和音を介して（g-Moll 9
2=H-Dur 9

3） 調 H-Dur へと転じて

202、第 23 小節で半終止するのである。 

続く第 24 小節からは、第 16 小節からの要素の反復進行が 1 オクターヴ上で変奏されて

繰り返される。しかしこの反復進行は、直前の 調 H-Dur の半終止によって、H-Dur の

脈絡で捉えることができる203。そのため第 24 小節からは H-Dur （第 24-25

小節）、Ⅱ→H-Dur の 調 A-Dur Ⅰ （第 26-27 小節）と 2 小節ごとに 2 度上行す

る反復進行が示された後、単純転義（A-Dur Ⅳ=g-Moll Ⅴ）によって H-Dur の-◦ 調 g-

Moll へと転じる204。そして g-Moll Ⅴ諸和音（第 28 小節）→Ⅰ²（第 29-30 小節 2 拍目）

を経て、異名同音的転義（第 30 小節 3 拍目：g-Moll 9
2=H-Dur 9

3）によって H-Dur の

D 機能を中心とした部分（第 30 小節 3 拍目-第 31 小節）へと辿り着くのである205。 

そしてこの辿り着いた H-Dur の D 機能において、経過和音 Ⅰ²を伴う進行が用いられ

る。ここでは第 31 小節 2 拍目で H-Dur Ⅴ₇へと進行したのを機に、H-Dur の 調 ais-

Moll 9
2へと異名同音的転義され、その後、 9

2→｜Ⅰ²｜→ 9
1と進行する。そして 4 拍目

                                                   
202 第 22 小節 1-3 拍目のみを見ると、g- 9

1
→｜Ⅰ²｜ 9

2
という経過和音 Ⅰ²を伴う進行が生じ

ることで、低音部に順次上行進行が形成されていることがわかる。ただしここでは、既に第 20-21 小節

の g-Moll Ⅴ₇→Ⅰ²という進行によって g-Moll が明示されているため、この経過和音を伴う進行によっ

て「強い調性感」がもたらされることはない。巨視的に捉えると、第 22 小節 1 拍目の g- 9
1
は、

【譜例 5.2.3】に示した通り、第 21 小節から続くⅠ²に対する倚和音と捉えるのが妥当だろう。これ

は、第 30 小節 1-3 拍目においても同様である。 
203 もちろん第 24 小節以降を、第 16 小節以降と同様、主調 E-Dur の脈絡で捉えることもできる。た

だし第 16 小節以降は、直前に主調 E-Dur の D₂機能（Ⅱ7
1

7
1
）が示されているのに対して、第 24 小

節以降は、直前に 調 H-Dur の半終止が示されていることから、前後の脈絡を踏まえてより合理的に

なるように捉えた。島岡も述べている通り、いずれの解釈（主調 E-Dur 又は 調 H-Dur）であって

も、これらは「どちらも正しいのであり」、「どちらを採るかは、より大きな和声的文脈との関連や、そ

のつどの分析目的に応じて決められるのである」（島岡 1998, 491）。 
204 第 27-28 小節 1 拍目は前後の脈絡を明確にするために、あえて一時的に H-Dur の 調 A-Dur で

捉えている。この部分を H-Dur の脈絡で巨視的に、◦Ⅶ→◦Ⅲという D 進行と捉えることもできるだろ

う。 
205 つまり、第 20-22 小節で一時的に転じた- 調 g-Moll は、主調 E-Dur から 調 H-Dur の D 機能

へ向けての経過調であったのに対して、第 28-30 小節で一時的に経過した g-Moll は、H-Dur 間で生じた

H-Dur の D 機能へ向けての「調のゆれ」であることがわかる。第 24 小節以降に見られる反復進行の脈

絡によって、「調のゆれ」の脈絡も変化することを押さえておきたい。 
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で H-Dur Ⅴ7
3へと戻るのである。一時的ではあるが、これによって H-Dur Ⅴ₇のなかに ais-

Moll の「強い調性感」がもたらされるのである。 

第 30-31 小節には、H-Dur の-◦ 調 g-Moll 及び 調 ais-Moll の経過和音 Ⅰ²を伴う

進行によって、大きな波のうねりを表したかのような低音の動きが生じている。これによ

って辿り着いた H-Dur Ⅴ7
3（第 31 小節 4 拍目）は、続く第 32 小節の半音階的転調進行

（H-Dur Ⅴ7
3 ）を機に、主調の  gis-Moll へと転じる。この「陰翳」調によって「翳

り」がもたらされた後、3 度転調（gis-Moll 第 音保続低音上の E-Dur Ⅴ7
1）すること

で主調 E-Dur の長大な D 機能（第 36-41 小節）へと辿り着くのである。 

【譜例 5.2.3】《2 つの伝説》LW- A219／S175 第 2 曲〈波の上を渡るパオラの聖フランチ

ェスコ〉第 1-36 小節 
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《ブロクヴィル侯爵夫人、音楽の肖像》LW-A241／S190 ではこれまで経過和音として

用いられていたⅠ²が、刺繍和音として生じることによって、一時的に転調したかのような

「強い調性感」（島岡 1998, 367）がもたらされる。 

主調 fis-Moll の 調 G-Dur で始まる本楽曲は、  h-Moll を経て、第 31 小節で fis-

Moll の半終止となる。そして続く第 32 小節から新たな主題が示される。まず第 32-33 小

節では fis-Moll Ⅰ→Ⅴ7
1

9
2→Ⅱ7

2→Ⅴと進行する 2 小節間のフレーズが示され、半終

止する。続いて第 34 小節からは fis-Moll 9
1

9
3→▵Ⅳ¹→Ⅴ₇と進行した後、異名同

音的転義（fis-Moll Ⅴ₇=F-Dur 9
2）によって一時的に 調 F-Dur を経過する。ここで

は刺繍和音 Ⅰ²を伴いながら、F-Dur 9
2→｜Ⅰ²｜→ 9

2と進行することで一時的に光が

差し込むかのような明るさがもたらされる。しかし第 37 小節ですぐに主調 fis-Moll のⅤ₇

へ異名同音的転義（F-Dur 9
2=Fis-Dur Ⅴ₇）されることで、半終止が示される。つまり

一時的に経過する 調 F-Dur は、主調 fis-Moll のⅤ₇の間に生じる「調のゆれ」である

といえる。これによって 2 小節間のフレーズ（第 32-33 小節）を 4 小節間（第 34-37 小節）

に拡張するととともに、一時的に明るさをもたらしているのである。 

【譜例 5.2.4】《ブロクヴィル侯爵夫人、音楽の肖像》LW-A241／S190 第 32-43 小節 
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2-3-2 様々な調のゆれ 

 この時代は転義がさらに多様化するとともに、これまで見られた様々な転調方法が複雑

に絡み合うことで、より難解な調構造が形成されている。そこでここではいくつかの楽曲

を取り上げることで、その多様な「調のゆれ」を示したい。 

 まず取り上げるのは《2 つの伝説》LW- A219／S175 第 1 曲〈鳥へ説教するアッシジの

聖フランチェスコ〉の楽曲後半部分（第 52 小節以降）である。楽曲前半は主調 A-Dur で

始まり、第 52  E-Dur で全終止する。そしてフェルマータの後、“Recitativo”

となり、聖人の説教が始まる。 

まず第 52-62 小節では、単純転義（E-Dur Ⅰ=A-Dur Ⅴ）によって主調 A-Dur へと復

義し、A-Dur Ⅴ→Ⅴ7
3

9
2

9
1と A-Dur を巡る。その後、偶成転義（第 60-62 小

節：A-Dur 9
1=F-Dur 調の 9

1）によって 調 F-Dur へと転じ、第 63 小節以降、F-

Dur 中心の部分となる。しかし第 71 小節 1-2 拍目の全休止の後、Des-Dur へと 3 度転調

（F-Dur ◦Ⅵ=Des-Dur Ⅰ）し、コラールが示される。 

ここでは Des-Dur Ⅰ→Ⅵ→Ⅴ→Ⅰと進行して不十分終止した後、Ⅳ¹→Ⅰ¹→Ⅳと進行す

る。そして単純転義（Des-Dur Ⅳ=B-Dur ◦Ⅵ）によって B-Dur へと転じ、B-Dur Ⅳ+₆→Ⅰ

と進行することで変終止が示される。その後、一時的に D-Dur を経過し（第 76-78 小節：

D-Dur ◦Ⅳ→Ⅰ）、B-Dur →Ⅰと進行して再び変終止することでコラールが閉じられ

る。そしてこの変終止が F-Dur Ⅳへと単純転義（B-Dur Ⅰ=F-Dur Ⅳ）され、「翳り」

和音を伴いながら◦Ⅳ→Ⅰ→◦Ⅰと進行する。さらに第 85 小節で F-Dur へと進行するこ

とで、主調 A-Dur へと 3 度転調（F-Dur A-Dur ）するのである。 

この第 52-85 小節の一連の調の流れを振り返ると、A-Dur→F-Dur→Des-Dur→B-Dur→

（D-Dur）→B-Dur→F-Dur→A-Dur と調を巡っていることがわかる。この調の流れを巨

視的に捉えると、第 71 小節 3 拍目から示されるコラールは、 調 F-Dur を中心とした

「調のゆれ」であることがわかる。つまり第 71 小節 3 拍目以降の Des-Dur は F-Dur の

調、続く B-Dur は F-Dur の 調である。さらに、これらの「調のゆれ」を伴う第 60-

84 小節の 調 F-Dur を中心とした部分は、主調 A-Dur に対しての「調のゆれ」である

といえる。この 調 F-Dur への大きな「調のゆれ」によって、続く第 85 小節が導かれ

ているのである。この 調 F-Dur への「調のゆれ」の意図については、第 85 小節以降

を論じた後に言及したい。 
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【譜例 5.2.5】《2 つの伝説》LW- A219／S175 第 1 曲〈鳥へ説教するアッシジの聖フラン

チェスコ〉第 48-84 小節 
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続いて同曲の第 85-103 小節及び第 104-140 小節の比較を行いたい。これらの部分は上

記に続く部分である。両者は対応しているものの、そこに見られる「調のゆれ」には差異

が見られる。上述した通り、第 85 小節からは 調 F-Dur の 3 度転調（F-Dur A-Dur 

）によって主調 A-Dur へと戻るが、ここで示される A-Dur ₇にはどのような意図が

あるのだろうか。 

 第 85-87小節 3拍目でA-Dur ₇が示された後、4拍目ではⅤに対する倚和音である 、

そして第 88-89 小節では第 音上のⅡ₇が示される。これによって A-Dur の D 機能が暗示

され、A-Dur Ⅴへの解決が期待される。しかしそれは果たされることなく、第 90-94 小節

では第 85-89 小節と同様の進行が行われる。そして第 95-96 小節で再度 A-Dur が示さ

れた後、第 97 小節では Fis-Dur Ⅰ²が示される。つまり A-Dur が 調 Fis-Dur 

という D₂和音へと単純転義され、Ⅰ²へと進行したことがわかる。この Fis-Dur Ⅰ²はⅤ

へと解決することなく（「無解決倚和音」）、第 98 小節以降、Fis-Dur Ⅰ¹→ 7
1→Ⅳ 9

1

→｜◦Ⅰ²→◦Ⅳ7
1｜→◦ 9

2と、経過和音 Ⅰ²を伴いながら半音階的に経過する。これによって

第 99 小節 3-4 拍目の A-Dur の D₂和音（Ⅱ7
1

9
1）が導き出されて、終止定型（A-Dur 

Ⅱ7
1

9
1→Ⅰ²→Ⅴ7

3→Ⅰ）が続くのである。 
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ここで第 85-103 小節を振り返ると、A-Dur ₇→A-Dur の D 機能を示す 第 音上

のⅡ₇という進行が繰り返された後（第 85-94 小節）、Fis-Dur を経て（第 95-99 小節）、A-

Dur の終止定型（第 99 小節 3-4 拍目-第 103 小節）が示されていることがわかる。つまり

第 85-103 小節は、A-Dur の D 機能の途中に「調のゆれ」を伴う、大きなカデンツ（D 機

能→T 機能）であり、A- 第 音上のⅡ₇（第 87 小節 4 拍目-第 89 小節及び第 92

小節 4 拍目-第 94 小節）によるⅤへの期待感が終止定型によって満たされているのである。

またこの時、「調のゆれ」を経て主調の D₂和音が導き出されることによって、再度主調の

「D
．

に焦点を当て
．．．．．．

」（島岡 1998,283）ていることにも注目しておきたい。そしてこの

調 Fis-Dur への「調のゆれ」をもたらす重要な鍵となっているのが、A-Dur の である。

つまり第 85-94 小節は、Fis-Dur への転入和音となった A-Dur と、A-Dur の D 機能を

暗示する 第 音上のⅡ₇の繰り返しであり、第 95 小節以降、この A-Dur が 調 

Fis-Dur という調単位に拡張されたのである。 

また、本楽曲において特筆すべきは、A- 第 音上のⅡ₇という主調の第 音の

みで主調の D 機能を暗示させていることである。本楽曲では「調のゆれ」を経て最終的に

A-Dur の終止定型が示されたが、A-Dur Ⅴという明確な主調の D 機能が示されていない

第 87 小節 4 拍目-第 89 小節及び第 92 小節 4 拍目-第 94 小節の段階で、既に主調の D 機

能を感じることができる。これは第 87 小節 4 拍目-第 89 小節及び第 92 小節 4 拍目-第 94

小節の低音に置かれた第 音が起因しているといえる。このように楽曲において低音構造

は重要な役割を果たしているのである。  
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【譜例 5.2.6a】《2 つの伝説》LW- A219／S175 第 1 曲〈鳥へ説教するアッシジの聖フラ

ンチェスコ〉第 85-103 小節 
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第 104-140 小節では、第 85-103 小節より劇的な展開が行われる。 

 第 104-113 小節は第 85-94 小節の変奏である。ここでも A-Dur ₇が示された後、Ⅴに

対する倚和音である 、そして第 音上のⅡ₇が示されることで、A-Dur Ⅴへの解決が期

待される。そして第 114-115 小節では再び A-Dur ₇へと進行する。しかし続く第 116-117

小節では Fis-Dur Ⅰ¹へと進行する。つまり、第 95-96 小節とは異なり、A-Dur が

調 Fis-Dur へと偶成転義され、Ⅰ¹へと偶成解決したのである。さらに第 116 小節以

降、移調反復進行（「複合 2 度上行型反復進行」）となり、調を巡る。まず第 116-118 小節

では、「無解決倚和音」を伴う Fis-Dur Ⅰ¹→Ⅰ²（「無解決倚和音」）→Ⅰという進行で Fis-

Dur が示される。しかし第 118 小節 4 拍目で Fis-Dur の 調 H-Dur のⅤへと単純転義さ

れ、H-Dur Ⅴ7
3→+Ⅵ²という偽終止的な進行によって206、第 119 小節ですぐに 調 As-

Dur へと 3 度転調（H-Dur +Ⅵ²=As-Dur Ⅰ²）する。続いて第 119-121 小節では、第 119-

121 小節 3 拍目の As-Dur Ⅰ²が「無解決倚和音」となり、第 121 小節 4 拍目でⅠへと進

行することで As-Dur が示される。ここでも第 121 小節 4 拍目で As-Dur の 調 Des-Dur

のⅤへと単純転義され、Des-Dur Ⅴ7
3→+Ⅵ²という偽終止的な進行によって、第 122 小節

ですぐに 調 B-Dur へと 3 度転調（Des-Dur +Ⅵ²=B-Dur Ⅰ²）する。そして第 122-126

小節の B-Dur Ⅰ²が「無解決倚和音」となり、第 127 小節でⅠ¹へと解決することで B-Dur

が示されるのである。さらに第 131 小節  B-Dur のまま、コラールのような

“Recitativo”が再現される。ここでは B-Dur Ⅳ+₆→｜Ⅰ²→Ⅵ｜→Ⅳ¹→Ⅰ¹という進行によ

る変終止が 2 回繰り返される。そして第 136 小節で進行した B-Dur Ⅴ7
3が主調 A-Dur の

D₂和音へと異名同音的転義（B-Dur Ⅴ7
3=A-Dur 9

1）されて、A-Dur の終止定型（ 9
1

9
2

9
2→Ⅴ₇→Ⅰ）が導き出されるのである。 

 第 85-103 小節では 調 Fis-Dur という 1 つの調への「調のゆれ」であったのに対し

て、第 104-140 小節では「複合 2 度上行型反復進行」によって複数の調への「調のゆれ」

となっていることがわかる。しかしその意図は、第 85-103 小節と同様、A-Dur の D 機能

に「調のゆれ」を伴う、大きなカデンツ（D 機能→T 機能）であるといえる。そしてここ

でも、A-Dur の が「調のゆれ」をもたらす重要な鍵となっているのである。また、この

移調反復進行によって辿り着いた B-Dur に注目すると、主調 A-Dur の 調、つまり D₂

                                                   
206 H-Dur + に対する倚和音、つまり H-Dur  gis-Moll の+Ⅰ²→Ⅴ₇の関係である。その

ため【譜例 5.2.6b】には、H-Dur +Ⅵ²をあえて ₇に対する偶成和音として記載している。第 122-126

小節においても同様である。 



421 

 

機能を示す調であることがわかる。すなわちこの調単位に拡張された D₂機能によって主

調 A-Dur の「D
．
に焦点を当て
．．．．．．

」（島岡 1998,283）て、A-Dur の終止定型への期待感をさ

らに高めているといえる。 

【譜例 5.2.6b】《2 つの伝説》LW- A219／S175 第 1 曲〈鳥へ説教するアッシジの聖フラ

ンチェスコ〉第 104-140 小節 
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 ここで第 85-103 小節及び第 104-140 小節を還元譜に示すことによって、両者の「調の

ゆれ」を比較してみたい。 

  



423 

 

【図 5.2.1】《2 つの伝説》LW- A219／S175 第 1 曲〈鳥へ説教するアッシジの聖フランチ

ェスコ〉第 85-103 小節及び第 104-140 小節 還元譜 
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【図 5.2.1】を見ると、両者の「調のゆれ」の違いは明らかである。先述した通り、第 85-

103 小節では 調 Fis-Dur という 1 つの調への「調のゆれ」になっているのに対して、

第 104-140 小節では「複合 2 度上行型反復進行」によって様々な調を巡る「調のゆれ」と

なっていることがわかる。しかし両者はともに、A- 第 音上のⅡ₇という進行に

よって主調の D 機能を暗示させることによって、最終的に A-Dur の終止定型を導き出す

という、A-Dur の D 機能に「調のゆれ」を伴う、大きなカデンツ（D 機能→T 機能）であ

るといえる。また第 104-140小節においては、移調反復進行によって主調 A-Durの 調、

つまり調単位に拡張された D₂機能に辿り着くことによって、第 85-103 小節より充実した

終止定型を形成している。すなわち機能的な意図があることがわかる。この終止定型によ

って曲が締めくくられ、コーダへと続くのである（【譜例 5.2.1】参照）。 

これらを踏まえて第 52 小節に立ち返ると、 調 F-Dur を中心とした「調のゆれ」（第

60-84 小節）は、F-Dur への転入和音である A-Dur 9
1（第 60-62 小節）という D₂機能

を拡張した部分であると捉えることができる。すると楽曲後半には、A-Dur の D₂機能を

拡張した 調 F-Dur を中心とした「調のゆれ」（第 60-84 小節）、そして 2 回繰り返され

る「調のゆれ」を伴う A-Dur の D 機能→T 機能（第 85-103 小節及び第 104-140 小節）と

いう、楽曲における大きなカデンツを形成する意図があることがわかる。 

また微視的な観点ではあるが、【譜例 5.2.5】・【譜例 5.2.6a】・【譜例 5.2.6b】を見ると、

和音交替点にアクセントやテヌートを伴う倚音が用いられることで和音の変化を強調して

いることにも注目しておきたい。 
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続いて《2 つの伝説》LW- A219／S175 第 2 曲〈波の上を渡るパオラの聖フランチェス

コ〉の第 42 小節以降に見られる「調のゆれ」を取り上げたい。 

第 32-35 小節で示される「陰翳」調（  gis-Moll）によってもたらされた「翳り」の

表情を経て、主調 E-Dur へと 3 度転調（第 36 小節：gis-Moll E-Dur Ⅴ₇）し、第 36-

41 小節には長大な D 機能が示される（【譜例 5.2.3】参照）。これを受けて第 42 小節か

らは E-Dur で主題が示される。ここでは、E-Dur 第 音保続低音上をⅠ→Ⅳ→Ⅱ₇と進行

した後（第 42-45 小節）、Ⅱ₇→Ⅴ7
3（第 46-47 小節）、Ⅲ₇→「無解決倚和音」Ⅰ²（第 48-

49 小節）、さらには 9
3（第 50-51 小節）と、主調の D 機能を示す 2 小節間のフ

レーズによって 2 度ずつ上行していく207。そしてこの第 51 小節 3-4 拍目に示された E-

Dur 9
3が  cis-Moll の D₂和音へと異名同音的転義（E-Dur 9

3=cis-Moll Ⅱ7
2）されるこ

とで、第 52 小節からの cis-Moll の第 音保続低音が導かれるのである。 

この第 52 小節からは、移調反復進行（「複合 3 度上行型反復進行」）となる。まず第

52-57 小節の反復句では、先行和音によって導かれた第 52-53 小節の cis-Moll 第 音保続

低音上をⅤ→+Ⅰと進行した後、第 54 小節で ¹へと半音階的転調進行する。さらにこの

和音が 調 Es-Dur の へと単純転義され、同様の和声進行から成る Es-Dur へと移調

された反復句（第 58-63 小節）が続く。 

その後 調 C-Dur へと 3 度転調（第 60-63 小節：Es-Dur =C-Dur Ⅴ¹）し、第 64

小節からは主題を用いた移調反復進行（「複合 2 度上行型反復進行」）となる。まず第 64-

67 小節の反復句では、C-Dur へと進行した後、C-Dur の 調 f-Moll へと転じ、

f-Moll 第 音保続低音上をⅤ₇→Ⅰと進行する。続いて第 68-71 小節の反復句は、3 度転

調（f-Moll Ⅵ=Des-Dur Ⅰ）208によって転じた 調 Des-Dur で示される。ここでも一時

的に Des-Dur の 調 fis-Moll へと転じ、3 度転調（fis-Moll Ⅵ=g-Moll Ⅴ）することで、

第 72 小節からの新たな展開へと続く。 

  

                                                   
207 ここでもフレーズ構造を鑑みて、第 49 小節に示される E-Dur Ⅰ²を「無解決倚和音」と捉え、単

独で D 機能を示しているとみなしている。 
208 第 67-68 小節では f-Moll 第 音保続低音上のⅠ、つまりⅠ²→Ⅵと進行していることから、Ⅴへの

倚和音であるⅠ²は、Ⅴへと解決することなくⅥへと進行していることがわかる。このことから第 67 小

節の第 音保続低音上のⅠは「無解決倚和音」とみなすことができる。第 71 小節の和音においても同

様のことがいえる。 
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【譜例 5.2.7】《2 つの伝説》LW- A219／S175 第 2 曲〈波の上を渡るパオラの聖フランチ

ェスコ〉第 49-73 小節 
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第 72 小節以降は、【譜例 5.2.7a】に示した通り、様々な調の可能性を内包したまま調を

巡り、「減 7 の和音の半音階的連用」（第 85-90 小節）によって E-Dur ◦ が拡張される。
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そして第 91 小節以降、主調 E-Dur のⅤ₇へと辿り着く。この D 機能を受けて、第 103 小

節からの主題の再現へと続くのである。 

【譜例 5.2.7a】《2 つの伝説》LW- A219／S175 第 2 曲〈波の上を渡るパオラの聖フラン

チェスコ〉第 72-103 小節 還元譜 

 

上述した通り、第 42 小節以降に見られる「調のゆれ」は、第 51 小節 3-4 拍目の E-Dur 

9
3が転入和音（E-Dur 9

3=cis-Moll Ⅱ7
2）となって  cis-Moll へと転じた後、「複合 3

度上行型反復進行」（第 52-63 小節）及び「複合 2 度上行型反復進行」（第 64-71 小節）

という移調反復進行によって調を巡り、【譜例 5.2.7a】に示した調の巡回を通して、最終

的に主調 E-Dur のⅤ₇へと辿り着いていることがわかる。つまりこれらの「調のゆれ」は

全て、主調 E-Dur の D 機能間の「調のゆれ」であることがわかる。そして注目すべきは、

この「調のゆれ」には、半音階的転調進行や第 音保続低音、3 度転調が多く組み込まれ

ることによって、明確なカデンツや各調の T 機能がほとんど示されないことである。不安

定局面を中心とした「調のゆれ」にすることで、第 103 小節の主調 E-Dur のⅠへの解決

とともに示される主題の向けてのドラマ性をより一層高めていることがわかる。  

また、上記の展開を踏まえて辿り着いた第 103 小節から示される主題は、第 6 小節から

示された主題の変奏となっているが、第 127 小節以降、より複雑な「調のゆれ」となる。 
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第 103-124 小節は変奏に伴って和声が多少異なるものの、第 6-27 小節とほぼ同様の展

開を辿る（【譜例 5.2.3】参照）。しかし第 125 小節で単純転義（H-Dur ◦Ⅲ=g-Moll Ⅴ）

によって E-Dur の- 調 g-Moll へと転じて、Ⅴ₇→Ⅰ²と進行した後（第 125-126 小節）、

第 127 小節で示された 9
1が第 132 小節まで引き延ばされる。この 6 小節間に亘る減 7 の

和音を介して（g-Moll 9
3=Cis-Dur ◦ 9

1） 調 Cis-Dur の D₂和音へと異名同音的転義し、

続く第 133 小節ではⅠ²、そしてこのⅠ²がⅤへと解決しない「無解決倚和音」となり、第

134 小節ではⅣ¹へと進行する209。さらに第 135 小節で Cis-Dur へと進行したのを機

に、 調 G-Dur のⅠ¹に対する倚和音 9
4（導音欠如）（又は◦Ⅵ²）へと偶成転義され、

この倚和音が第 136 小節で G-Dur Ⅰ¹に偶成解決することで G-Dur へと達する。 

この和音は続く第 139 小節アウフタクトからの“Lento”でも示される。第 139-140 小節

では G-Dur Ⅰ¹→Ⅳと進行し、この G-Dur Ⅳが主調 E-Dur の◦Ⅵへと転義され、続く第

141-142 小節では 7
2→Ⅴ7

1と進行して半終止する。第 143-146 小節では第 139-142 小節が

繰り返され、第 147 小節以降、E-Dur 7
1

7
1→Ⅴ₇→Ⅰと進行して、第 155 小

節で全終止するのである。 

先にも述べた通り、第 103 小節から示される主題は、第 6 小節から示された主題の変奏

である。第 6 小節から示された主題においても、第 6-27 小節でほぼ同様の展開をした後、

第 28 小節から g-Moll への「調のゆれ」が生じており、これは 調 H-Dur 間で生じた H-

Dur の D 機能へ向けての「調のゆれ」であった（【譜例 5.2.3】参照）。一方、この第 125

小節以降の g-Moll への「調のゆれ」は、 調 Cis-Dur を経て、 調 G-Dur へと達して

いることがわかる。これによって続く第 139 小節アウフタクト以降の主調 E-Dur の進行

に、 調 G-Dur という「陽転」を伴う「翳り」の表情がもたらされているのである。さ

らに、「陽転」を伴う「翳り」の表情が生じる第 139-140 小節及び第 143-144 小節に対応

する第 147-148 小節において、E-Dur 7
1→Ⅵ、つまり 調 cis-Moll という「陰翳」調を

示すことによって、表情の対比を行っていることがわかる。楽曲を締めくくる部分に見ら

れる「翳り」と「陰翳」の対比において、第 125 小節以降に見られる「調のゆれ」は大き

な役割を果たしているといえる。 

  

                                                   
209 つまりこの進行は、Ⅴ→Ⅵという進行の代用であるⅤ→Ⅳ¹を、さらに応用したものである。 



430 

 

【譜例 5.2.8】《2 つの伝説》LW- A219／S175 第 2 曲〈波の上を渡るパオラの聖フランチ

ェスコ〉第 125-155 小節 
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増 3 和音の異名同音的転義は初期作品からしばしば見られていたが、この時期になって

より多様化していく。第 1 節で取り上げた《2 つの演奏会用練習曲》LW-A218／S145 第

1 曲〈小人の踊り〉からも明らかな通り、リストが増 3 和音を意識的に用いていることが

窺える。同時代に書かれた《ピアノ小品 変イ長調》LW-A234／S189 では、増 3 和音の転

義及び減 7 の和音の様々な転義によって複雑な調構造となっている。 

まず第 1-5 小節では、上方変位和音を伴いながら、主調  As-Dur 第 音保続低音上を

｜ ｜ ｜ ｜ と進行する。そしてこの As-Dur （第 5

小節 3-4 拍目）という増 3 和音が異名同音的転義（As-Dur a-Moll ）されることで

一時的に- 調 a-Moll を経過する。第 6 小節 4-6 拍目で 調 Es-Dur へと異名同音的転

調（a-Moll 7
3=Es-Dur 7

3）し、続く第 7-10 小節 2 拍目では Es-Dur 9
2と

進行することで 調 Es-Dur での半終止が期待される。しかし第 10 小節 3-4 拍目では突

然 A-Dur と進行し、A-Dur の半終止が示される。このことから第 10 小節 1-2 拍

目の Es-Dur 9
2が、A-Dur Ⅴ₇に対する倚和音 9

4へと偶成転義されたことがわかる。

そして第 11 小節以降、第 1-10 小節 2 拍目  A-Dur に移調されて繰り返される。 

調 A-Dur で繰り返される第 11-21 小節も、第 1-10 小節 2 拍目とほぼ同様の展開と

なる。そのため第 22 小節以降、 調 E-Dur の半終止への期待を裏切り、A-Dur の 調 

Ais-Dur へと移調されると推測する。しかし第 22-23 小節では突如として主調 As-Dur へ

と復義し、Ⅴ₇→Ⅰと進行することで全終止する。つまり、第 21 小節の E-Dur 9
1が主調 

As-Dur のⅤ₇に対する倚和音 調の 9
4へと偶成転義されたことことがわかる。 

本楽曲では、減 7 の和音の様々な転義が複雑な調構造を形成する上での重要な鍵となっ

ている。また、増 3 和音の転義による曖昧な調の移行によって、減 7 の和音の様々な転義

による急激な転調がより効果的になっているといえる。 
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【譜例 5.2.9】《ピアノ小品 変イ長調》LW-A234／S189 第 1-23 小節210 

 

《5 つのピアノ小品》LW-A233／S192 の第 2 曲では大胆な和声進行が見られる。 

曲は主調 As-Dur Ⅰで始まるが、第 3-4 小節で突如として-◦Ⅶへと進行する。これによ

って、第 2 章で取り上げた〈「神曲」への補遺、交響的幻想曲〉S158a の第 2 主題に見ら

れた偶成和音と同様、旋法的な表情がもたらされる（【譜例 2.2.16】参照）。しかし決定的

な違いは、この特徴的な和音である-◦Ⅶが、「Ⅰのゆれ」としてⅠへと戻らないことである。

ここでは 調 A-Dur Ⅵへと単純転義され、Ⅰ²へと進行することで、後続和音として A-

Dur Ⅴが期待される。しかし続く第 6-8 小節では主調 As-Dur の第 音保続低音上の

                                                   
210 新全集では楽曲冒頭の不完全小節を第 1 小節として数えている。ここでは新全集に準じて小節番号

を記載した（NLA, S-9, 146-148）。 
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と進行し、第 9-10 小節でⅠへと解決することで不十分終止が示される。こ

のことから、第 5 小節ですぐに主調 As-Dur の D₂和音である

とがわかる。 

続く第 11-14 小節では主題がオクターヴ書法で現れる。ここでも As-Dur Ⅰ→-◦Ⅶと進

行する。しかし先ほどとは異なり、続く第 15-20 小節では Ges-Dur Ⅰ¹→◦+Ⅳ₇→Ⅴ₇→Ⅰ¹

と進行することで終止回避、そして第 21-26 小節では Ges-Dur Ⅰ¹→◦+Ⅳ₇→Ⅴ₇→Ⅰと進

行することで全終止する。つまり第 13-14 小節の As-Dur -◦Ⅶが、 調 Ges-Dur ◦Ⅰへと

異名同音的転義されたのである。 

本楽曲に見られる As-Dur Ⅰ→-◦Ⅶという大胆な進行は、1 回目は主調 As-Dur の終止

定型の間の一時的なゆれとして、そして 2 回目は 調 Ges-Dur への「調のゆれ」をもた

らすきっかけとして生じていることがわかる。このように和音単位のゆれを調単位へと拡

張することで、第 15 小節以降に示される新たな主題を不安定調である 調 Ges-Dur で

示しているのである。 

【譜例 5.2.10a】《5 つのピアノ小品》LW-A233／S192 第 2 曲 第 1-26 小節 
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また同曲後半にも大胆な和声進行が見られる。 

第 27-30 小節では、減 7 の和音を介した異名同音的転義（第 27-28 小節：Ges-Dur 9
4

=fis-Moll 9
1）によって 調 f-Moll へと転じて 9

1→Ⅴ₇と進行する。また第 31-32 小節で

は第 27-28 小節が繰り返されるため、第 33-34 小節では第 29-30 小節と同様、f-Moll Ⅴ₇

が期待される。しかし第 32 小節で 調 E-Dur の D₂和音へ異名同音的転義（f-Moll 9
4

=E-Dur ◦ 9
2）され、第 33 小節以降、E-Dur の D 機能（Ⅰ²→Ⅴ7

3）へと進行する。さらに

第 36 小節では半音階的転調進行（E-Dur Ⅴ7
3

₇）及び異名同音的転義（E-Dur =c-

Moll 9
2）によって 調 c-Moll へと転じる。ここでは経過和音 Ⅰ²を伴う進行（第 36-42

小節：c-Moll 9
2→｜Ⅰ²｜ 9

1）によって一時的に c-Moll を経過する。従来のリストの和

声語法であれば、経過和音 Ⅰ²に後続する第 39-42 小節の c-Moll 9
1で、さらなる転義が

続くはずである。しかし第 39-42 小節で転義は行われず、第 43 小節で c-Moll 9
3（導音

欠如）へと進行し、この和音が As-Dur Ⅰ¹へと異名同音的転義されることで、主調 As-

Dur へと復義するのである。 

第 43 小節からは、 調 Ges-Dur で示された第 15-26 小節の終止定型が、主調 As-Dur

で示される。まず第 43-46 小節では As-Dur Ⅰ→◦+Ⅳ₇→Ⅴ₇と進行した後、倚和音 7
1へ

と進行することで、偽終止的な効果をもたらす衝撃的な終止回避が行われる。そして第 46

小節 3 拍目-第 56小節では As-Dur 9
1→｜ 調の 9

3｜→Ⅴ₇と進行した後、

第 音保続低音上の 及び によって「解決の延引」（島岡 1998, 443）が行われ、第

56 小節の不十分終止で曲を閉じる。 

またこれらを踏まえて楽曲全体を捉えると、この楽曲は第 1 主題が再現されないソナタ

形式（提示部：第 1 主題（第 1-14 小節）As-Dur、第 2 主題（第 15-26 小節） 調 Ges-

Dur、展開部（第 27-40 小節）、再現部：第 2 主題（第 41-56 小節）As-Dur）とみなすこ

とができる。展開部で第 1 主題の要素が様々に展開されることによって、第 1 主題が主調

で再現されないまま、第 2 主題が再現されるのである。そして注目すべきは、形式として

は明確なものの、展開部に顕著に表れている通り、明確なカデンツが示されることなく調

を巡っていることである。これによって各調の存在感を最小限にし、より自然な移行にし

ていることがわかる。 
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【譜例 5.2.10 b】《5 つのピアノ小品》LW-A233／S192 第 2 曲 第 27-56 小節 

 

2-4 楽曲構造 

 「調のゆれ」を通して様々な例を示した通り、この時代はカデンツが明示されないまま

不安定局面が拡張されることによって、移行部がより一層複雑になっていることがわかる。

その一方で、楽曲構造に関しては、第 1 節で取り上げた《2 つの演奏会用練習曲》LW-A218

／S145 第 2 曲〈小人の踊り〉や、《5 つのピアノ小品》LW-A233／S192 第 2 曲などに

見られた通り、ソナタ形式を意識した楽曲が書かれているのは注目に値する。  

またこの時代において特筆すべきは、《5 つのピアノ小品》LW-A233／S192 第 5 曲に

見られる、不安定局面で始まり、不安定局面で終わるという特異な楽曲構造である。これ
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に加えて本楽曲では、主題そのものが移調反復されることによって、どの主題が主調を示

しているのか曖昧になっていることも注目すべきである。ここでこの楽曲の始まりと終わ

りを通して、その和声構造を見てみたい。 

本楽曲は減 7 の和音の半音階的連用から成る序奏（第 1-10 小節）で始まる。そして、第

11 小節から As-Dur で主題が提示される。このことから序奏は遡及的にどのように捉える

ことができるだろうか。 

序奏に見られる減 7 の和音の半音階的連用は「複合 2 度上行型反復進行」と捉えられる。

まず第 2 小節までは As-Dur の 調 D-Dur 9
2

9
1

9
1

と進行する。この減 7 の和音を介して（D-Dur 9
1=E-Dur 9

2）、続く第 3-5 小節では

 E-Dur でこの進行が繰り返される。第 6 小節以降は「尻取り反復」によって 調 f-

Moll  Ges-Dur と続く。そして第 10 小節 4 拍目で Ges-Dur Ⅴ7
1が示されることで、

続く第 11 小節に Ges-Dur Ⅰが期待される。しかしこの和音が As-Dur Ⅰの倚和音 9
3に

偶成転義されることで、第 11 小節で As-Dur 第 音保続低音上のⅠへと偶成解決するの

である。また、この序奏を巨視的に捉えてみると、冒頭に示された減 7 の和音が、半音階

的連用を経て、第 9-10 小節 3 拍目で再び示されていることがわかる。そしてこの冒頭に

示される減 7 の和音は As-Dur Ⅰに対する倚和音 この序奏は

As-Dur 、さらに第 10 小節 4-6 拍目では

倚和音 9
3へと形体変化した、As-Dur の倚和音を中心とした序奏と捉えることもできるだ

ろう。 

第 11-18 小節では、As-Dur 第 音保続低音上の と進行する 4 小節間のフ

レーズが 2 回示される。そして第 19-22 小節では半音階的に移行して、続く第 23-30 小節

では 調 Ges-Dur で、第 11-18 小節と同様の進行が繰り返される。このことから第 19-

22 小節を遡及的に捉えると、第 19 小節で進行した As-Dur が Ges-Dur Ⅰの倚和音 

へと偶成転義され、その後 9
3へと形体変化し、第 23 小節で Ges-

Dur 第 音保続低音上のⅠへと偶成解決するという、序奏と同様の意図があることがわか

る。Ges-Dur で主題が示された後、第 31-36 小節では移行し、第 37 小節から再び As-Dur

で主題が示される。このことから、【譜例 5.2.11a】に示した通り、第 31 小節から一時的

に Ges-Dur の 調 E-Dur を経て、第 36 小節で As-Dur へと復義（Ges-Dur As-Dur 

Ⅱ7
2）し、As-Dur Ⅱ7

2
9
4（D₂機能→D 機能）が示されることによって、As-Dur の主題

が導かれているといえる。 
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【譜例 5.2.11a】《5 つのピアノ小品》LW-A233／S192 第 5 曲 第 1-38 小節 

 

第 37-56 小節は、第 11-30 小節の変奏である。続く第 57 小節からは移行となるが、第

31 小節以降に見られた移行部のように、その後 As-Dur へと復義することはない。ここで

は第 57 小節の異名同音的転義（Ges-Dur ₇=E-Dur ）によって As-Dur の 調 E-
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Dur へと転じ、D₂機能→D 9
2

9
1

9
1）が示されることによって、

第 63 小節で E-Dur Ⅰ¹へと解決する。そしてここから、主題の 4 小節間のフレーズを用

いた移調反復進行（「複合 2 度上行型反復進行」）となる。 

まず第 63-66  E-Dur 9
4→Ⅰ²→｜ 9

4｜ と進行する。第 66 小

節 2 拍目で倚和音 9
4が へと解決したのを機に、 調 f-Moll Ⅰに対する倚和音 9

2へ

と偶成転義（E-Dur =f-Moll 9
2）される。そして第 67-70 小節では f-Moll でこの反復

句が繰り返される。ここでも第 70 小節 2 拍目で偶成転義（f- ₇=fis-Moll 9
2）され、

続く第 71-74 小節では- 調 fis-Moll で 4 小節間のフレーズの冒頭 2 小節の「頭取り反

復」となる。さらに第 75-78 小節では fis-Moll Ⅰ¹で、旋律は半音階的に上行していく。そ

してここで注目すべきは、この部分の低音に、fis-Moll Ⅰ¹の和音構成音ではない Gis 音、

つまり fis-Moll の第 音が示されることである。続く第 79-86 小節では低音に Gis 音が内

在した fis-Moll 9
2へと進行し、この不安定局面のまま曲が終わるのである。 

ここで楽曲を振り返ってみたい。減 7 の和音の半音階的連用から成る序奏（第 1-10 小

節）の後、第 11-22 小節では As-Dur を中心とした主題及び移行、第 23-36 小節では Ges-

Dur を中心とした主題及び移行が続く。続く第 37-62 小節ではこの As-Dur 及び Ges-Dur

の主題及び移行が変奏され、第 63-86 小節では移調反復進行に伴って E-Dur→f-Moll→fis-

Moll と調を巡り、曲を閉じている。この楽曲構造を捉える上で注目したいのが低音部であ

る。すると、As 音中心（第 11-22 小節）→Ges 音中心（第 23-36 小節）→As 音→Ges 音

（第 37-62 小節）→Gis 音及び As 音（第 63-70 小節：E-Dur Ⅰ¹及び f-Moll Ⅰ¹の最低音）

→A 音（第 71-74 小節：fis-Moll Ⅰ¹の最低音）→Gis 音（第 75-86 小節）と、As 音及び

Gis 音を中心に揺れ動いていることがわかる。このことから、As 音を中心とする調、つま

り As-Dur が主調であるとみなすことができる211。これらを踏まえると、本楽曲は- 調 

fis-Moll の 9
2という不安定調で曲を終えたと捉えることもできるし、As-Dur の第 音で

ある As 音（異名同音 Gis 音）上の fis- ₉という安定局面上の不安定和音で曲を終え

たと捉えることもできるのである。 

                                                   
211 序奏の第 10 小節 4-6 拍目で Ges-Dur Ⅴ₇が示されて、その期待を裏切って As-Dur で主題が示され

たことを鑑みると、序奏は Ges-Dur 

後、Ges-Dur で主題が反復されること、最後は同主短調 fis-Moll で終えることから、Ges-Dur が主調

であるとみなすこともできるだろう。しかしここでは楽曲構造を捉える上で最も重要な低音部に着目し

て As-Dur を主調とみなしている。 
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【譜例 5.2.11b】《5 つのピアノ小品》LW-A233／S192 第 5 曲 第 49-86 小節 

 

 不安定局面で始まり、不安定局面で終わることによって、本楽曲には両義的な解釈が生

じているのである。しかし第 75 小節以降に示された低音は主調を暗示する重要な要素で

あるといえる。このことから、リストが低音部を重要視していたことが窺える。  

不安定局面で始まり、不安定局面で終わる楽曲、さらには両義的・多義的な調を持つ楽

曲は晩年において多く見られるようになる。この楽曲はその先駆けともいえるだろう。 
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第 6 章 晩年（1869-1886 年） 

 

リストは 1869 年以降、ヴァイマールに招かれ主に後進の指導に携わるようになる。ま

た 1870 年からは、ブダペストの音楽教育においても重要な役割を果たす。これによって

亡くなる 1886 年まで、ブダペスト、ヴァイマール、ローマの三都市を住み分ける「三分

割された生活」を送るようになるのである。 

 リストの晩年作品に関しては特に多くの研究があり、多種多様な側面から研究がされて

いる。そこで本章では、様々な先行研究に触れつつも、機能和声の観点から言及していく

こととする。また、これまであまり目を向けられていなかった楽曲全体の和声構造を捉え

ることでリストの晩年に見られる和声語法を捉えていきたい。 

本章では《灰色の雲 Trübe Wolken》LW-A305／S199、《死のチャルダッシュ Csárdás 

macabre》LW-A313／S224、《悲しみのゴンドラ La lugubre gondola》第 1 番 LW-A319a

／S200-1、《悲しみのゴンドラ La lugubre gondola》第 2 番 LW-A319b／S200-2、《不吉

な星 Unstern! Sinistre, disastro》LW-A312／S208、《無調のバガテル Bagatelle ohne 

Tonart (Bagatelle sans tonalité)》LW-A338／S216a を取り上げた後に、晩年に見られる

和声語法を明らかにしていく。 

 

 

第 1 節 《灰色の雲 Trübe Wolken》LW-A305／S199 

 

《灰色の雲》LW-A305／S199 は 1881 年 8 月 24 日にヴァイマールで作曲された作品で

ある。この楽曲は、第 5 節で取り上げる《不吉な星》LW-A312／S208 に次いで、多くの

議論がもたらされており、あらゆる観点から分析が行われている212。Alan Forte もその一

人であり、ピッチクラスセット分析とシェンカー理論を用いて楽曲の全体像を捉える試み

を行っており、この楽曲を「表出的な作曲手順においてリストの実験的語法の最高点」

（Forte 1987, 227）と位置付けている。先にも述べた通り、本節では機能和声の観点から

分析を行っていく。 

                                                   
212 René Leibowitz, 1951, pp. 143-153; Serge Gut, 1975, pp. 87, 193, 209, 286, 298-299, 311-312, 

321, 330-331, 367; Lawrence Kramer, 1981, pp. 203-206; Alan Forte, 1987, 225-227; James M. 

Baker, 1990, pp. 152-155; Zdenek Skoumal, 1994, pp. 63-64; Patrik Boenke, 2012, pp. 129-130, 211-

216; Elisabeth Katharina Pütz, 2016, pp. 236-246.  
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1-1 構成及び動機 

《灰色の雲》は 2 部構成（第 1 部：1-20 小節、第 2 部：21-48 小節）で書かれた g-Moll

の楽曲である。そして各部分は、「部分 A」、「部分 B」という内容の異なる 2 つの部分で形

成されている。 

部分 A は、弱部倚音 Cis 音を含む、弧を描くような短 3 和音の分散和音音型によって

形成されている。繰り返し現れるこの音型を、「動機 a」とする。 

【譜例 6.1.1】部分 A 第 1-8 小節 

 

部分 B の特徴は、刺繍音を伴う保続低音上に生じる増 3 和音の半音階的連用による下行

進行である。 

【譜例 6.1.2】部分 B 第 9-20 小節 

 

以下の表に示す通り、第 1 部で現れる 2 つの部分（部分 A・部分 B）は変奏され第 2 部

で再現される。 

【表 6.1.1】構成・部分・動機 

 小節 部分 動機 

第 1 部 1-20 1-8 A aaaa 

9-20 B 

第 2 部 21-48 21-24 A’ a’a’ 

25-32 a”a”a”a” 

33-48 B’ 

 

以下ではこの表をもとに、各部分を詳細に論じていく。 
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1-2 和声分析 

1-2-1 第 1-20 小節 部分 A 及び部分 B（【譜例 6.1.3】参照） 

曲は動機 a によって始まる。前述した通り、動機 a は弱部倚音（Cis 音）を含む短 3 和

音（G 音・B 音・D 音）で構成されている。この動機 a が 4 回繰り返されることによって、

第 1-8 小節は単一の短 3 和音の響きのみで構成される。 

しかしここで注目しておきたいのは、この短 3 和音の転回位置である。ここで示される

短 3 和音は、一度も g-Moll Ⅰ基本位置という完全に安定した状態で現れることはない。

まず第 1-4 小節ではⅠ²、そして続く第 5 小節からは低音部に g-Moll  B 音が保

続される。前者のⅠ²は、これまで度々述べた通り、本来Ⅴに対する倚和音として用いられ、

後続のⅤとともに D 機能を成す「予備と解決の必要」な「非自立性」の和音である（島岡 

1998, 416） 「Ⅰ¹（T）の拡大・延長」（同前, 249）であり、

T 機能の提示である。ただしこれはあくまでⅠ¹という「中間的な安定性」（同前, 416）を

示す和音の拡張であり、T 機能としての安定性は感じられるが、低音位としてはⅠ基本位

置ほどの安定性を感じることはできないものである。いわば曖昧な T 機能といえるだろう。 

これらを踏まえて微視的に捉えると、第 1-8 小節は、第 1-4 小節で示された g-Moll Ⅰ²

が、Ⅴへと解決することなく、T 機能を成す g-Moll 第 音保続低音上のⅠへと進行して

いることがわかる。つまりこの冒頭に示される g-Moll Ⅰ²は、Ⅴへと解決しない「無解決

倚和音」であり、Ⅰ²単独で D 機能を示して「中間的な安定性」を示す T 機能へと進行し

ているといえる。そのため部分 A では、短 3 和音による単一の響きであるのの、微視的な

段階で g-Moll の D 機能→T 機能が暗示されているため、潜在的に g-Moll に中心性を感じ

るのである213。 

 第 5 小節から続く B 音の保続は、第 8 小節で一端途切れるものの、第 9 小節以降も続

く。そして第 9 小節から部分 B へと移る。ここから保続低音 B 音は、下部刺繍音 A 音を

伴って保続される214。そしてその上部に、増 3 和音の半音階的連用による下行進行が生じ

ることで、雲行きが怪しくなる。 

まず第 9-10 小節では、g-Moll -Ⅵへと進行する。しかし、この和音

構成音である Es 音が、続く第 11 小節で D 音に解決することから、上部倚音によって生

                                                   
213 巨視的に捉えると、第 1-8 小節に g-Moll 第 音保続低音が一貫して置かれていると捉えることもで

きるだろう。 
214 Serge Gut は本楽曲に見られる、この刺繍音を伴う保続低音を「刺繍保続 la pédale broderie」の

例として取り上げている（Gut 1975, 321）。 
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じる倚和音であることがわかる215。また、この倚和音の解決によって第 11-12 小節には増

3 和音（Fis 音・B 音・D 音）が生じるのである。これらを踏まえて、保続低音が始まる第

5 小節から g-Moll の脈絡で捉えてみると、g-Moll 5-8 小節）

→｜-Ⅵ｜（第 9-10 11-12 小節）と捉えることができる。その後、この増

3 和音は 2 小節単位で第 20 小節まで半音階的に下行していく。 

第 5 章第 1 節で取り上げた〈小人の踊り〉の第 115-120 小節に見られた増 3 和音の半音

階的連用による上行進行には、第 115 小節の fis-Moll 120 小節 4 を繋ぐ

経過和音としての目的が見られた。しかしこの楽曲ではどうだろうか。この現象に対して、

先行研究では多くの解釈が成されている。それらをここで一度整理してみたい。  

René Leibowitz は、第 9-10 小節で生じる偶成和音を「リストの時代の『ありふれたも

の』であった平行長調［B-Dur］のサブドミナント短 3 和音（Fis 音ではなく Ges 音と読

んだ場合）」、そして続く第 11-12 小節の増 3 和音を「短調のⅢの典型的な増 3 和音」であ

ると指摘する（Leibowitz 1951, 147）。そして、第 13 小節以降の増 3 和音の半音階的連用

に対して、「主調［g-Moll］の機能を完全に停止」（Leibowitz 1951, 147）させており、「こ

の脈絡では特定の調に関連付けることはできずに任意の調に属することができる」（ibid., 

148）ことを指摘している。この言及から、部分 B には様々な調解釈の可能性があること

が窺える。Zdenek Skoumal や Patrik Boenke、Lawrence Kramer はこの部分に対して、

以下に示すように具体的な調の脈絡を示唆している。 

まず Skomal はこの部分を g-Moll の文脈で捉える。彼は、リストの晩年作品の「無調へ

の動き」に関連する特徴のひとつとして、「従来のトニックとドミナント軸の弱体化」を指

摘し、ここに生じる「ある意味で同時にトニックとドミナントであって、機能の統合を生

み出す和声」を「両性 androgynous」と呼ぶ（Skoumal 1994, 51）。さらに、このような

という記号で表している（ibid., 53）。Skoumal は、こ

の考えのもと、要素 B に見られる増 3 和音の半音階的連用の中心となる響き（D 音・Fis

音・B 音）を「g-Moll の変位されたⅤ」、つまり「D 音と B 音をトニックと共有」した「両

性ドミナント」と捉える（ibid., 63）。また、「リストは共通音の 1 つである B 音を低音と

して使用することにより、トニックとドミナントのコントラストをさらに最小限に抑える」

                                                   
215 Patrik Boenke は第 9-10 小節に生じる短 3 和音を「疑似協和音 scheinkonsonant」（Boenke 2012, 

213）と述べる。これは「協和音のように感じられる和音が遡及的に『疑似和音』」、つまり偶成和音で

あった場合を指す言葉である（ibid., 205）。 
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（ibid., 63）と述べているように、そこには主調 g-Moll での曖昧な表現が存在することを

指摘している。 

一方、Boenke は、第 9-10 小節で生じた偶成和音（彼は「疑似協和音」と言及）を「es-

Moll の 4-6 の和音として、平行調である B-Dur に属することを示しているように思われ

る」と言及する（Boenke 2012, 213）。つまり一時的に B-Dur の脈絡で捉えることができ

る可能性を示唆している。しかし、その後「和声的に曖昧な増 3 和音」へと続くことから、

「g-Moll に回帰するのと同じくらい B-Dur への動きもほとんどない」（ibid., 213）と述べ

ている。したがって Boenke が B-Dur と示唆しているのは、あくまで第 9-10 小節のみで

あるといえる。 

最後に、Kramer はこの部分を es-Moll と捉える。彼は、この第 9-10 小節で生じる「es-

Moll の 3 和音」は、その後「es-Moll 和音の連続的な半音階的変更によって生成された 4

つの並行増 3 和音の非和声的な表現に繋がる」と言及している（Kramer 1981, 204）。 

一時的な調の示唆に留まっている解釈も存在するが、上記を踏まえると、①主調 g-Moll、

 B-Dur、③-  es-Moll、という 3 つの調での解釈の可能性が浮かび上がる。こ

れらを検討していく上で再度注目したいのが、第 9-10 小節の偶成和音と、16 小節間続く

保続低音である。ここで生じる保続低音 B 音は、先行調 g-Moll の脈絡で 音

の保続低音であることは既に述べた。しかし同時にこの B 音の保続低音は、g-Moll  

B-Dur 保続低音、又は-  es-Moll としても捉えることがで

きる。これらの解釈を踏まえることで、一貫して分析することが可能であり、機能的な意

図を見出すことができる。 

まず、g-Moll B-Dur の脈絡で捉えると、第 5-12 小節の進行を、B-Dur 第

音上のⅥ（第 5-8 小節）→◦Ⅳ（第 9-10 11-12 小節）という S

進行に捉えることができる。続く第 13-20 小節の増 3 和音の半音階的連用は、2 小節単位

で B-Dur 下行していく。これによって到達した B-

Dur 19-20 小節）という増 3 和音は、g-Moll 

異名同音的転義することができるため、g-Moll の半終止が感じられる。 

続いて、g-Moll の-  es-Moll の脈絡で捉えると、第 5-12 小節の進行を、es-Moll 第

5-8 小節）→Ⅰ（つまりⅠ²）（第 9-10 小節） （第 11-12 小

節）という D 進行に捉えることができる。そして続く第 13-20 小節の増 3 和音の半音階的

連用は、2 小節単位で es-Moll 下行していく。ここ
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でも、到達した es-Moll 19-20 小節）という増 3 和音は、g-Moll 

異名同音的転義することができるため、g-Moll の半終止が感じら

れる。 

【譜例 6.1.3】第 1-20 小節216 

 

これらを踏まえて第 9-20 小節を振り返ると、この増 3 和音の半音階的連用による下行

進行は、前章の〈小人の踊り〉と同様、第 9-12 小節の倚和音を伴う g-Moll 19-

20 経過和音としての役割を果たしていることがわかる217。

しかし〈小人の踊り〉と決定的に違うのは、ここに一時的な「調のゆれ」が生じることで

ある。もちろん、この「調のゆれ」は増 3  B-Dur、又

は-  es-Moll のいずれかに断定することはできない。しかし Leibowitz も言及してい

る通り、「任意の調」に属しているといえるだろう。さらにこの増 3 和音の半音階的連用

は、〈小人の踊り〉では主調 fis-Moll

                                                   
216 第 11-20 小節に示した増 3 和音の半音階的連用による下行進行は、あくまで 1 つの例である。第 5

章で述べた通り、増 3 和音は様々な転義が可能な多義性のある和音であるため、様々な和声進行の可能

性が考えられる。しかしいずれの和声進行であっても、後述する機能的意図は明らかである。 
217 ここで示した g- は、Leibowitz の言及の通り、「短調のⅢの典型的な増 3 和音」（Leibowitz 

1951, 147 と示すこともできる。Ⅲは「Ⅴ（D）の偶成的変形」（島岡 1998, 455）として用

Leibowitz の言及するⅢは、D 機能の意図を含む和音であることが窺える。本節では D 機能としての意

ても D 機能としての意図を含んでいることには変わりない。 
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この部分では g-Moll に形成されている。 音の保続

は「Ⅰ¹（T）の拡大・延長」（島岡 1998, 249）という T 機能の拡張・延長を表すもので

ありながら、その T 機能はⅠ¹という「中間的な安定性」（同前, 416）を示すものである。

つまりここでは上部和音の増 3 和音によって g-Moll という曖昧な D 機能を示しながら

も、低音レベルでは「中間的な安定性」を持った T 機能を示しているのである。このよう

に捉えると、「ドミナント的であるがそのように認識できない増 3 和音」（Pütz 2016, 236）

と述べる Pütz の言及も頷けるだろう。 

またこの部分 B では、部分 A では感じられなかった、微かに光が差し込むような明るさ

を感じることができる。これは、増 3 和音の各構成音の音程関係が長 3 度であることに起

因していると捉えるべきかもしれない。しかし、ここで生じる g-Moll 第 音保続低音上

間の一時的な「調のゆれ」の可能性のひとつに、g-Moll  B-Dur という「陽転」

した調が含まれていることを鑑みると、この明るさも納得できる。このように増 3 和音の

多義性は、音楽的な表情にも多義的な可能性や効果をもたらしているといえるだろう。 

 

1-2-2 第 21-48 小節 部分 A’及び部分 B’（【譜例 6.1.5】参照） 

第 21 小節からはユニゾンで動機 a の変奏である動機 a’が示されることで、部分 A’が始

まる。ここでは、先行する増 3 和音による曖昧な D 機能が g-Moll の第 音保続低音上の

g-Moll T 機能へと解決するため、曖昧な和声進行となっている。しかしこの g-

Moll の D 機能→T 機能を暗示した進行によって、ある種の安定性を感じることができる

218。続く第 25 小節からは、動機 a’が低音部に引き継がれて元の形（動機 a）へと戻ること

によって、第 25-32 小節には g-Moll の第 音が保続される。そしてその上声部に新たな旋

律が現れることによって219、「二階建て構造和声」が生じる（【譜例 6.1.5】第 25-32 小節

参照）。これまで g-Moll の曖昧な終止しか感じられなかったが、この上部和声として g-

Moll 、つまり g-Moll の終止定型（T 機能→D₂機能→D 機能→T 機能）が

                                                   
218 Skoumal もこの第 21-24 小節に対して、「B 音／D 音を強調し、Fis 音又は G 音を避ける」ことに

よって「意図的に曖昧なままである」ことを指摘している（Skoumal 1994, 63）。 
219 Bárdos は、第 25-32 小節の動機 a と上声部の旋律によって生じる音階を、「旋律的『ハンガリー』」

音階と呼ぶ（Bárdos 1978b, 176-177）。この音階は、音階構成音の第 4 音・第 6 音・第 7 音が半音上げ

られたものである。【譜例 6.1.4】は、Bárdos の記載する「旋律的『ハンガリー』」音階（ibid., 176）を

g-Moll に移調したものである。 

【譜例 6.1.4】「旋律的『ハンガリー』」音階 
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示されることによって、ようやく主調が g-Moll であることが裏付けられる。しかしこの終

止定型は、あくまで g-Moll の第 音保続低音という D 機能上に生じたものである。 

続いて現れる部分 B’（第 33-48 小節）は、部分 B に様々な声部が加えられて変奏された

ものである220。部分 A の途中から g-Moll 1 部とは異なり、第

2 部では部分 B’と同時に B 音の保続低音が開始される。これによって、第 1 部では部分 A

の時点で多義的な調が想定できたのに対して、第 2 部では第 33-34 小節で生じる偶成和音

をきっかけに、g-Moll  B-Dur、又は-  es-Moll への「調のゆれ」が生じる。ま

た、部分 B’と同時に保続低音が始まることで、第 32 小節に示された g-Moll 第 音保続低

音上のⅠ、つまりⅠ²は、Ⅴへと解決することなく、「無解決倚和音」として部分 B’へと続

いていることがわかる。 

この部分 B’においても g-Moll  B-Dur、又は-  es-Moll への「調のゆれ」が生

じるが、第 1 部と大きく異なる点は、第 33 小節から続く「刺繍保続」が第 42 小節で刺繍

音 A 音へと揺れ動いたまま戻らないことである。これによって、B-Dur の脈絡では、B-

Dur 41-42 9
1へと配置変化、es-Moll の脈絡では、

es-Moll 41-42 形体変化す

る221。このようにどちらの調の脈絡であっても、これらの和音が引き延ばされたまま曲を

終えるのである。つまり第 2 部に見られる増 3 和音の半音階的連用は、第 1 部のような g-

Moll 第 音保続低音上 に生じる「調のゆれ」ではない。ここでは g-Moll へと戻ら

ないまま、より複雑な和音を形成し曲することで終えていることがわかる。 

なお、この最後の 3 小節は、この楽曲中で最も議論の的となる部分である。そして、そ

の多くが主調 g-Moll の脈絡で捉えるものである。 

Leibowitz は、上声部 Fis 音→G 音の進行が「G 調を非常に明確にほのめかしている」

ことを指摘している。しかし、最後の和音には「いくつかの『異質な』音（A 音と Es 音）」

が含まれており、これは「トニック和音としての機能を弱めている」（Leibowitz 1951, 147）

と言及している。 

Skoumal は g-Moll で一貫して捉えており、本楽曲の「和声デザイン」（Skoumal 1994, 

                                                   
220 Serge Gut の言及の通り、この変奏は「低音域の全音符の刺繍保続」、「中音域の連続する増 3 和音

の半音階的下行」、「高音域の全音符の半音階的上行」という「3 つの独立した構想が重ね合わせられ」

（Gut 1975, 330）たものである。 
221 島岡は「〔7 音音階と 3 度構成和音を基盤とする〕和声的・調的組織の中では純粋な形での全音音階

は成立しえ」ず、「常に増 3-4 の和音や高次倍音和音と結び付いて出現する」ことを踏まえた上で、異

名同音表記によって、全音音階を含む和音を記号化している（島岡 1998, 478）。 
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63）を次のように示している（【図 6.1.1】参照）。「リストが終止を部分的に未解決のまま

にしているため架空のものである」（ibid., 63）と述べている通り、【図 6.1.1】に示された

最後の和音は実際には現れないものの、この和音への解決を期待していると彼は言及する。

また、そこでは「ドミナント要素が最小限まで削減」されていることから、「［g-Moll の］

トニックの変化として認識される可能性がある」ことを指摘する（Skoumal 1994, 63）。

つまり、最後の和音に T 機能としての要素が含まれていることを示している。 

【図 6.1.1】「《灰色の雲》の和声デザイン」（Skoumal 1994, 63） 

 

同じく Boenke も g-Moll で捉える。彼はこの最後の和音を「分散音響 der gebrochene 

Klang」に位置付け、「全音音階の派生型」であることを指摘する（Boenke 2012, 129）222。

また Leibowitz と同様、上声部の Fis 音→G 音の進行を「ドミナント-トニック進行の遺

物」と捉えており、「従来のドミナントとトニックの現れ方にもはや対応しなくなったが、

2 つの機能間を支配している特徴的な不協和音の傾向を保持」、つまり「鋭い不協和音」が

「より穏やかな不協和音」へと進行することで、「解決和音としてより強く認識される」

（ibid., 129）ことを指摘している。そしてこの現象を「目的音と経過音の重ね合わせ」（ibid., 

215）と呼ぶ。 

Pütz も、Fis 音→G 音の進行が「終止を形成する」ことを言及する（Pütz 2016, 240）。

一方で、Boenke と同様、この終止和音の構成音が「全音音階の一部を形成する」ことか

ら、「オメガ和音群に属する」と指摘する（ibid., 240）223。Pütz によると、この和音は「半

音、第 4 音、第 5 音の欠落を通じて、長短調構造とは対立するものであり、第 5 音基盤が

欠けているために浮遊しているように見える」という。それにも拘わらずここに「統一感」

をもたらしているのは、「おそらく導音 Fis 音-G 音」であると彼女は主張する（ibid., 240）。 

Serge Gut はこの和音に対して以下の 3 つの解釈を示している。 

                                                   
222 さらに Boenke はこの音響を、「晩年のリストの最も頻繁に分析された音響の革新であるかもしれな

い」（Boenke 2012, 129）と指摘している。 
223 Pütz は Ernö Lendvai の提唱する概念に基づき、この和音を位置付けている。ここで用いられる

「オメガ」という用語は、Lendvai が楽曲分析中で全音音階を表すのに用いる「ω（オメガ）」に基づ

いており（レンドヴァイ 2002, 42）、彼は全音音階から形成できる全ての和音を「オメガ和音」と呼ん

でいる（Pütz 2016, 28-29）。 
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①根音 F 音と第 5 音 C 音が省略された「自然 11 和音」（（F 音）・A 音・（C 音）・Es 音・

G 音・H 音）としての解釈（Gut 1975, 286）。 

②H 音を C 音への未解決の前打音的なものと見なした「導 7 の和音［A 音・（C 音）・Es

音・G 音］」としての解釈（ibid., 286）。 

③第 5 音が下方変位し、第 3 音が省略された「仮想の d-Moll のドミナント」（A 音・（Cis

音）・Es 音・G 音・H 音）としての解釈（ibid., 311）。 

これらの解釈は Pütz も批判している通り、「漠然とした和音」を示しただけであり、そ

の脈絡が示されていないため、曖昧な解釈といえる（Pütz 2016, 241-242）。しかし、主調 

g-Moll の脈絡で捉えられることの多いこの最後の和音に対して異論を呈するものであり、

第 33 小節からの B-Dur での解釈の可能性を鑑みると、特に①及び②の解釈は必ずしも否

定できない。 

一方 Kramer は、この楽曲の最後を「無調の解決」と呼ぶ（Kramer 1981, 205）224。彼

は、Boenke や Pütz らと同様、この最後の和音を「全音音階和音」と位置付け、「不協和

な音を追加し［……］、完全なる非和声性の全音の集まりとしての和音を充足させている」

と言及している（ibid., 205-206）。しかし、「皮肉なことに表面的なトニックである G 音

は、頂点の最も不協和な音になる」（ibid., 205-206）と言及している通り、主調 g-Moll の

脈絡で捉えられないことを示唆している。また、この和音に含まれる H 音を「ピカルディ

ーの 3 度のようなもの」（Kramer 1981, 205）と捉える意見もある。 

様々な解釈を取り上げたが、上声部のみに注目すると確かに g-Moll のようにも感じら

れるかもしれない。しかし和音構成音を鑑みると、第 46 小節で生じる Fis 音はあくまで

倚音であり、g-Moll 及び G-Dur の脈絡で捉えるのは難しいだろう。いずれにしても、こ

の和音がこの楽曲における不安定和音であり、様々な可能性を内包するものであることに

は変わりない。 

  

                                                   
224 これは、最後の和音が 3 和音へと解決する「調の解決」（Kramer 1981, 205）に対応する言葉であ

る。 
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【譜例 6.1.5】第 21-48 小節 
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1-3 和声構造と和声語法の考察 

ここでは、《灰色の雲》の「楽曲の和声構造」を見ていきたい。まず、以上の考察を踏ま

えて「分割譜」に示すこととする。 

【譜例 6.1.6】《灰色の雲 Trübe Wolken》LW-A305／S199 分割譜 
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分割譜を見ると、2 部構成（第 1 部：1-20 小節、第 2 部：21-48 小節）、そしてそれらを

形成する 2 つの部分（部分 A・部分 B）が一目でわかる。この分割譜をもとに力性グラフ

に示すと以下のように示すことができる。 

【図 6.1.2】《灰色の雲 Trübe Wolken》LW-A305／S199 力性グラフ 

 

 

【図 6.1.2】を見ると、g-Moll で始まった曲は、 B-Dur 及び-  es-Moll とを揺れ

動きながら、最終的に不安定状態のまま曲を閉じるという「力性変化」が見て取れる。こ

 B-Dur 及び-  es-Moll へのゆれは、第 9-20 小節においては g-Moll

が、第 33-48 小節においては g-Moll へと戻ることは

ない。また、力性グラフに見られる安定局面は、g-Moll

る。安定局面に位置付けられてはいるが、これは「Ⅰ¹（T）の拡大・延長」（島岡 1998, 249）

という「中間的な安定性」（同前, 416）の拡大・延長を示したものであることは注目に値す

る。さらに部分 B においては、この保続低音上に増 3 和音の半音階的連用が生じることに

よって、3 つの調の多義性がもたらされていた。これらを踏まえると、部分 B はこの楽曲

における完全な安定局面を示すものではないことに変わりないが、「中間的な安定性」や、

多義的な調による不安定局面など、様々な可能性を孕んだ曖昧な部分であるといえる。 

《灰色の雲》において増 3 和音が重要な役割を果たしていることは言うまでもないが、

本楽曲に見られる和音について、もう 1 つ特筆すべき点がある。それは g-Moll が示される

第 1-8 小節と第 21-32 小節に、Ⅰ基本位置という完全に安定した和音が示されないことで

ある。Leibowitz は本楽曲に対して「g-Moll の主調が明確に表現されていないわけではな
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いが、［……］それにもかかわらずリストはしばしば私たちをトニックの中心から非常に遠

くに導くことに成功している」（Leibowitz 1951, 146）と言い表しているが、この完全に

安定した和音が示されないことも要因の 1 つであると考えられる。本楽曲では、その代わ

Ⅰ²あるいは第 音保続低音上のⅠが用いられてい

る。さらにこの低音位の違いによって、微視的な観点では、第 1-8 小節に g-Moll の「無解

D 機能→T 機能を暗示させていた点は注目に

値する。Patrik Boenke は、本楽曲の第 1-4 小節にも見られたⅠ²、つまり 4-6 の和音につ

いて、興味深い言及をしている。 

 

1850 年代の他の作品では、本来ドミナントを準備したこれらの和声進行が、古い脈

絡から切り離され、和音定式として独立している様子を観察できる。この発展には、

和音の重要性の決定的な変化が伴う。以前は解決が必要だった 4-6 の和音は、構造的

に目的和音に高められ、不安定な 4-6 の和音配置は魅力的な響きの価値として意識的

に受け入れられる（Boenke 2012, 167）。 

 

つまりこの言及から、これまでⅤの倚和音として機能してきたⅠ²は、Ⅴへと解決せずと

も D 機能を内包したまま、独立して使用されるようになったという、役割の変化が垣間見

える。したがって、本楽曲では増 3 和音によって曖昧な D 機能が示されている上に、Ⅰ²

が単独で D 機能を示すことによって、James M. Baker のいう「調軸の中心的要素である

構造的ドミナントを明示的に鳴らすことはない」（Baker 1990, 152）という状態を生じさ

せているのである。 
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第 2 節 《死のチャルダッシュ Csárdás macabre》LW-A313／S224 

 

《死のチャルダッシュ Csárdás macabre》LW-A313／S224 は 1880 年代初頭に作曲さ

れたと考えられており、最初のものとされる自筆譜には「Februar, 81, Budapest」と記さ

れている。その後、幾度となく改作され、最終版では「導入部の 48 小節を曲の冒頭に追加

し、末尾を修正して拡大」している（NLA, I-14, XI）。 

また、Alan Walker は、「《死のチャールダーシュ》という題は、この曲の第 2 主題が、

死者のための聖歌《ディーエス・イーレ》を歪曲したものであることに由来している」（ウ

ォーカー 1975, 70）と言及している。一報で、この主題は、1800 年代初頭に始まり、今

日広く知られているハンガリー民謡風の作品、《私がジプシー娘を口説いているあいだ、小

屋は燃えている Ég a kunyhó, ropog a nád》の冒頭の引用であるとも言われているため

（NLA, I-14, XI-XII）、曲名の由来については不明である。 

当時としてはこの楽曲はとても真新しいものであったようである。《死のチャルダッシュ》

の完成について報告した 1882 年 3 月 10 日出版のハンガリーの音楽雑誌“Zenészeti 

közlöny”の中には次のように記されている。「楽譜を一目見れば、多くの眼鏡をかけた教

授たちが十字架を切るだろうと私たちは確信しています225」（Kovács 1981, 114）。またリ

スト自身も、最終版の自筆譜のカバーに「こんなものを書いたり聴いたりしていいのか?」

と残していることから、この「作品が非常に珍しく、斬新で『現代的』である」ことを自

覚していたようである（NLA, I-14, XI）。 

本楽曲における先行研究の関心の中心は、専ら空虚 5 度による並行進行である226。この

ように局所的な観点に注目が集まる一方で、楽曲構造には特筆すべき点がある。それはソ

ナタ的プロセスの調構造で書かれていることである。また和声語法に関しても特筆すべき

点が多数見られる。本節の分析を通してこれらについて触れていきたい。 

  

                                                   
225 “Wir sind davon überzeugt, daß sich viele bebrillte Professoren bekreuzigen werden, wenn sie in 

die Musiknoten nur einen einzigen Blick werfen.” （Kovács 1981, 114） 
226 Gut は「音楽学的な観点からは非常に興味深いものだが、芸術的な観点からは非常に残念なことで

ある」（Gut 1975, 360）と批判している。また彼は、リストが晩年の一部の楽曲にしか「並行処理」を

用いなかったことから、「実験を試みただけであり」、「並行処理における自動化の危険性を認識してい

た可能性が非常に高い」ことを指摘している（ibid., 360）。また Pütz は「5 度並行で厳格な書法を無効

化させるリストの傾向を示して」おり、「厳格な書法の伝統と規則を完全に打ち破った」（Pütz 2016, 

162）ことを指摘している。また、これは「全く新しい音楽的発想の部分的側面」であり、「和声進行、

カデンツ、さらには転調さえも使用されなくなった音響平面の一部である」と言及している（ibid., 

164）。 



455 

 

2-1 動機 

本楽曲は d-Moll で書かれており、大きく 3 つの動機で構成されている。1 つ目は上下刺

繍音を伴う 4 小節のフレーズから成る動機 x、2 つ目は動機 y、3 つ目は、《私がジプシー

娘を口説いているあいだ、小屋は燃えている Ég a kunyhó, ropog a nád》の冒頭の引用部

分である動機 z である。 

【譜例 6.2.1a】動機 x       【譜例 6.2.1b】動機 y 

 

【譜例 6.2.1c】動機 z 

 

2-2 和声分析 

詳細な形式については後述するが、本楽曲はソナタ的プロセスの調構造で書かれており、

「楽曲の全体構造」を見ると、d-Moll を中心、つまり主調として書かれている。一方、冒

頭部分では d-Moll が明示されず、そこには様々な調の多義性が生じている。それでは各部

分にはどのような調の可能性が内在しているのだろうか。以下では、その可能性を挙げな

がら論じていきたい。 

 

2-2-1 第 1-48 小節 序奏（【譜例 6.2.4】参照） 

曲は F 音を原音とする動機 x で始まる。この 4 小節単位の「構成音のゆれ」は 4 回示さ

れ、示される度に 4 小節目の上部刺繍音が短 2 度ずつ上行していく（第 4 小節 2 拍目：

Ges 音、第 8 小節 2 拍目：G 音、第 12 小節 2 拍目：As 音）。これによって原音 F 音と上

部刺繍音との間に 2 重旋律が生じる。この時点ではまだ無数の調の可能性が考えられる。 

続く第 17-20 小節では、これら一連の「構成音のゆれ」は A 音中心の「構成音のゆれ」

へと移り変わる。また、続く第 21-24 小節では、第 17-20 小節の A 音を中心とする「構成



456 

 

音のゆれ」（A 音→Gis 音→A 音→B 音）の上方に Cis 音が、さらに第 25 小節からはもう

1 声部加えられることで、A 音・Cis 音・F 音から成る増 3 和音を原和音とする「和音のゆ

れ」となる。これによっていくつかの調の可能性が考えられる。それではどのような調が

考えられるだろうか。増 3 和音を単純にⅠ諸和音又はⅤ諸和音と捉えることで、その可能

性を検討してみたい。 

【譜例 6.2.2】第 21-28 小節から推測できる和声進行 

 

以上に示した通り、単純にⅠ諸和音又はⅤ諸和音で捉えると、この増 3 和音を原和音と

する「和音のゆれ」から 6 つの調が考えられる。その後この増 3 和音は配置変化されてい

き（第 29-40 小節）、第 41-44 小節では F 音を基音とするハンガリー音階、続く第 45-48

小節では B 音を基音とするハンガリー音階が続く。野本はこれらのハンガリー音階につい

て、「彼［リスト］は、民族色を加えるためにこの旋法を用いたのではない。和声感を生じ

させてしまう長調・短調の音階に代る音組織として、この旋法に着目したのである」（野本  

1991, 219）と言及している。確かにここではハンガリー音階を単旋律で用いているため、

脈絡によって様々な調の可能性、そして様々な和声付けが考え得るが、それは和声に基づ

いていないというわけではない。例えばここでは、それぞれの音階の基音を中心とした調、

つまり第 41-44 小節の F 音を基音とするハンガリー音階では F-Dur ◦Ⅴ₉→◦Ⅰ、続く第 45-

48 小節の B 音を基音とするハンガリー音階では B-Dur ◦Ⅴ₉→◦Ⅰという和声の可能性が思

い浮かぶ。 

これらを踏まえて、序奏（第 1-48 小節）を振り返ってみたい。F 音を原音とする「構成

音のゆれ」（第 1-16 小節）は、A 音を原音とする「構成音のゆれ」（第 17-20 小節）、そし
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て最終的に第 25 小節からは A 音・Cis 音・F 音から成る増 3 和音を原和音とする「和音

のゆれ」となる。さらにその後、F 音・B 音を基音とするハンガリー音階が続いた。前述

した通り、各部分で様々な調の可能性が考えられたが、これらを踏まえてまとめると次の

ように表すことができる。 

【譜例 6.2.3】第 1-49 小節の調の可能性の推移227 

 

上記の譜例から、無数の調の可能性が考えられた第 1-16 小節から、第 17-40 小節では 6

つ、そして第 41-44 小節及び第 45-48 小節ではそれぞれ 4 つと、徐々に調の可能性が絞ら

れていく推移がわかる228。 

先にも述べた通り、本楽曲は「楽曲の全体構造」を見ると一貫して d-Moll で書かれてい

る。そこで解釈の 1 つの例として主調 d-Moll の脈絡で捉えてみたい。冒頭の 4 回示され

る F 音中心の「構成音のゆれ」（動機 x）には、第 9 小節以降、上部刺繍音との間に生じる

2 重旋律によって和音が形成される。そして第 17-20 小節で A 音中心の「構成音のゆれ」

へと移り変わる際の Gis 音→A 音という進行から、導音が主音へと解決するかのような機

能性が感じられる。これを主調 d-Moll の脈絡で考えると、F 音を中心とする「構成音の

ゆれ」（第 1-16 小節）と、A 音を中心とする「構成音のゆれ」（第 17-20 小節）が、d-Moll 

                                                   
227 第 17-40 小節は同様の構成音から成るため、一貫して考えることができる。また場合によっては、

第 1-16 小節の「構成音のゆれ」の原音である F 音も、第 25 小節以降の増 3 和音（A 音・Cis 音・F

音）の構成音の 1 つであるため、第 1-40 小節まで全て同様の増 3 和音で構成されていると捉えること

もできるだろう。 
228 ここでは単純にⅠ諸和音又はⅤ諸和音で検討しているため、実際にはより多くの可能性が考えられ

るだろう。特に第 41-48 小節のハンガリー音階は、先にも述べた通り、脈絡によって他の可能性も考え

得る。しかし F 音又は B 音を基音としていることから、徐々に可能性が絞られていくことには変わり

はない。 



458 

 

9
4→Ⅴと進行していると捉えることができる229。このことから第 9-16 小節が d-Moll 

9
4、そして第 17-20 小節がⅤとなる230。また第 1-8 小節に関しては、F 音が中心であるた

め、d-Moll Ⅰ¹や、遡及的に d-Moll 9
4など、様々な解釈ができるだろう。 

続く第 21-24 小節では、第 17-20 小節の A 音を中心とする「構成音のゆれ」の上方に

Cis 音が置かれることで和音が形成される。これによって先に述べた d-Moll Ⅴが裏付け

られ、この第 21-24 小節が刺繍和音（第 22 小節 第 24 小節 2 拍目 9
4）を伴う

d-Moll Ⅴを中心とする「和音のゆれ」であると認識できる。さらに第 25 小節からはこの

「和音のゆれ」にもう 1 声部加えられることによって、A 音・Cis 音・F 音から成る増 3 和

音を中心とした「和音のゆれ」が形成される。前述した通り、様々な可能性が生じるなか

で、これは刺繍和音（ 刺繍和音： 9
4）を伴う d-Moll 

とする「和音のゆれ」と捉えることができる。この d-Moll 

は 4 回示され、d-Moll 25-28 29-32 33-40 小節）

と配置変化されるに連れて徐々に上行していく。つまりここには「作曲技法上の crescendo」

が生じており、第 25 小節以降に見られる“poco a poco cresc.”、“più cresc.”という表記も

助長し、第 41 小節の“f”へと向かっていく。 

そして辿り着いた第 41 小節からは、動機 y が示される。先にも述べた通り、ここには

F 音を基音とするハンガリー音階（第 41-44 小節）と B 音を基音とするハンガリー音階

（第 45-48 小節）が示される。【譜例 6.2.3】に示した通り、これは d-Moll の脈絡では

はⅤと捉えることができる。そして続く第 45-48 小節ではこれが 4 度上で反復されること

から、D 進行が感じられる。これらを鑑みると、第 45-48 小節を d-Moll +Ⅰ→◦Ⅴ₉と捉え

ることができるだろう231。 

  

                                                   
229 第 12 小節の上部刺繍音 As 音は、2 重旋律によって第 16 小節に A 音を期待し、第 16 小節では異

名同音の Gis 音に留まる。同じ音ではあるが、表記が Gis 音に変更されていることから A 音への上行の

意思を示したものと考えられる。これらのことからも、d-Moll 9
4
→Ⅴという和声進行が読み取れる。 

230 ここでは、As 音が生じる第 12 小節からではなく、第 9 小節から d-Moll 9
4
へと和音が変化すると

捉える。なぜなら 4 小節単位の「構成音のゆれ」でフレーズが形成されているため、それに伴って和声

も変化すると捉えた方が、統一性があり妥当であるためである。 
231 【譜例 6.2.3】に示した通り、もちろん引き続き d- と捉えることもできるし、他の解釈も考

えられるだろう。 
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【譜例 6.2.4】第 1-48 小節（主調 d-Moll での解釈の一例） 

ここで第 1-48 小節を振り返りたい。第 1-48 小節は刺繍音及び刺繍和音によって一見複

雑な和声進行になっている。しかし d-Moll の脈絡で要約すると、d-Moll Ⅰ¹又は 9
4（第 1-

8 9
4（第 9-16 小節）→Ⅴ（第 17-24 25-40

41-44 小節）→+ 45-48 小節）、つまり主調 d-Moll の D 機能を中心とし

た序奏であることがわかる。ただし繰り返し述べる通り、これはあくまで解釈の一例であ

り、ここには様々な可能性が内包されていることは断っておきたい。 

【譜例 6.2.5】第 1-48 小節（主調 d-Moll での解釈の一例）還元譜 
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2-2-2 第 49-304 小節 提示部 

 この部分は本楽曲における提示部であり、第 49-162 小節と第 163-304 小節の大きく 2

つの部分に分けられる。前者の部分が第 1 主題部、後者の部分が第 2 主題部である。 

 

2-2-2-1 第 49-162 小節 第 1 主題部（【譜例 6.2.8】～【譜例 6.2.10】参照） 

この部分は第 1 主題部である。そしてこの第 1 主題部は大きく第 1 主題の 1（第 49-88

小節）、第 1 主題の 2（第 89-124 小節）、第 1 主題の 3（第 125-162 小節）という 3 つの部

分に分けられる。 

第 49 小節からは第 1 主題の 1 であり、空虚 5 度による「和音のゆれ」が行われる。この

「和音のゆれ」は第 21-40 小節とは異なり、共通音のない「和音のゆれ」である。ただし

第 3 音の欠如によって、これらの和音が長 3 和音か短 3 和音か判断することができないた

め、ここでも調を断定することはできない。ここで考え得るのは、この空虚 5 度をⅠとみ

なした上下刺繍和音（下部刺繍和音： 、上部刺繍和音： ）を伴う fis-Moll 及び Fis-

Dur のⅠと捉える可能性と、Ⅴとみなした上下刺繍和音（下部刺繍和音： 及び 、上部

刺繍和音： 及び ）を伴う h-Moll 及び H-Dur のⅤという可能性だろう。つまりここに

も調の両義性が生じているといえる。第 61 小節ではこの空虚 5 度を中心した「和音のゆ

れ」が移調反復される（「複合 2 度上行型反復進行」）。そのため、上下刺繍和音（下部刺繍

和音： 、上部刺繍和音： ）を伴う gis-Moll 及び Gis-Dur Ⅰ、又は上下刺繍和音

（下部刺繍和音： 及び 、上部刺繍和音： 及び ）を伴う cis-Moll 及び Cis-Dur のⅤ

という両義性が生じていると考えられる。 

そして第 65 小節からは、空虚 5 度の和音による並行和音となる。これらの並行和音は、

【譜例 6.2.6】に示す通り、半音階的経過和音とみなし得る。そのため、b-Moll 及び B-Dur 

Ⅰ→｜ Ⅵ｜→Ⅰ、又は es-Moll 及び Es-Dur Ⅴ→｜ Ⅲ｜→Ⅴという、「Ⅰのゆれ」及び

Ⅴへの「ゆれの投影」と捉えることができる。ここに見られる「Ⅰのゆれ」は、第 3 章第

2 節で取り上げた経過和音を伴う「Ⅰのゆれ」がさらに発展したものといえる。 

【譜例 6.2.6】第 65-73 小節 還元譜 
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そしてこの時、この並行和音が第 48-65 小節の移調反復進行の縮図のようになっている

ことに気づく。つまり、第 49-64 小節の「複合 2 度上行型反復進行」は、第 48 小節の B-

Dur Ⅰと、第 65 小節の b-Moll 及び B-Dur Ⅰ又は es-Moll 及び Es-Dur Ⅴの間の「調の

ゆれ」のようになっているのである（【譜例 6.2.7】参照）。 

また第 73 小節からは、下部刺繍和音 を伴う b-Moll 及び B-Dur Ⅰ又は下部刺繍和

音 及び を伴う es-Moll 及び Es-Dur Ⅴとなることで、原和音に焦点が当てられる。そ

して続く第 76 小節の Cis 音には、アクセントによって強調されているために、1 つの独立

した和音としての存在感が感じられる。このことから序奏に多義性を生じさせていた増 3

和音 b-Moll 及び B-Dur 又は es-Moll 及び Es-Dur などの和音が考えられるだろう。 

さらに第 81 小節からは、下部刺繍和音を伴う b-Moll 及び B-Dur ¹（下部刺繍和音：

）又は es-Moll 及び Es-Dur （下部刺繍和音： ）、さらに d-Moll Ⅰ²（下部刺繍

和音： ¹）などの可能性が考えられる。特に第 84 小節及び第 88 小節の Cis 音は d-Moll

の を想起させる。そして第 89 小節から d-Moll Ⅰ²→Ⅴ→Ⅵ²という進行が示されるこ

とで、ようやく d-Moll であることが確定するのである。第 49 小節以降を要約すると次の

ようになる。 

【譜例 6.2.7】第 48-90 小節の調の可能性の推移 

 

上記した通り、第 89 小節に至るまでいずれの部分にも調の両義性・多義性が示唆され

ていることがわかる。このように調が曖昧になっていることから、主調  d-Moll の脈絡で

一貫して捉えることもできるだろうし、様々な調を暗示させながら調を巡り、d-Moll へと

辿り着いたと捉えることもできるだろう。ここで重要なことは、何調も示していないので

はなく、いくつかの特定の調を同時に感じさせる、つまり両義的・多義的に書かれている
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ことである。ここではそれらの特定の調の存在感が、強くなったり弱くなったりしている

のである。 

ここで主調 d-Moll の脈絡でこれらを捉えてみたい。先にも述べた通り、第 49 小節から

は第 1 主題の 1 である。ここに生じる空虚 5 度による「和音のゆれ」は第 3 音が欠如して

いることから、上下刺繍和音（下部刺繍和音： 、上部刺繍和音： ）を伴う fis-Moll

及び Fis-Dur のⅠ、又は上下刺繍和音（下部刺繍和音： 及び 、上部刺繍和音： 及び

）を伴う h-Moll 及び H-Dur のⅤという両義性が生じる。d-Moll の脈絡で考えると、い

ずれにしても 3 度転調（d-Moll ▵Ⅲ=fis-Moll 及び Fis-Dur Ⅰ、又は d-Moll =h-Moll 及

び H-Dur Ⅴ）によって転調することがわかる。 

第 1-40 小節と同様、動機 x で構成された第 49-60 小節では、上下刺繍和音（下部刺繍

和音： 、上部刺繍和音： ）を伴う▵ 調 fis-Moll 及び+▵ 調 Fis-Dur のⅠ、又

は上下刺繍和音（下部刺繍和音： 及び 、上部刺繍和音： 及び ）を伴う  h-Moll

及び+  H-Dur のⅤを中心とした「和音のゆれ」が 3 回示される。この 3 回目の「和

音のゆれ」では、動機 x のリズムが変奏されることによって推進力が増している。続く第

61-64 小節では「複合 2 度上行型反復進行」によって、上下刺繍和音（下部刺繍和音： 、

上部刺繍和音： ）を伴う 調 gis-Moll 及び 調 Gis-Dur Ⅰ、又は上下刺繍和

音（下部刺繍和音： 及び 、上部刺繍和音： 及び ）を伴う  cis-Moll 及び+

調 Cis-Dur のⅤを中心とした「和音のゆれ」が続く。ただし第 57 -60 小節の動機 x のリ

ズムの変奏型が移調反復されることで、切迫感が高まる（「作曲技法上の accelerando」）。

そして第 65-72 小節は、【譜例 6.2.6】に示した、- 調 b-Moll 及び 調 B-Dur Ⅰ→｜

Ⅵ｜→Ⅰ、又は- 調 es-Moll 及び 調 Es-Dur Ⅴ→｜ Ⅲ｜→Ⅴという、半音階的経過

和音を伴う「Ⅰのゆれ」が繰り返される。続く第 73 小節からは下部刺繍和音 を伴う

- 調 b-Moll 及び 調 B-Dur Ⅰ 又は下部刺繍和音 及び を伴う- 調 es-Moll

及び 調 Es-Dur Ⅴ が繰り返される。さらに第 81 小節からは、下部刺繍

和音 を伴う- 調 b-Moll 及び 調 B-Dur ¹、又は下部刺繍和音 を伴う- 調 es-

Moll 及び 調 Es-Dur 、そして下部刺繍和音 ¹を伴う主調 d-Moll Ⅰ²という、多義

的な和声進行となる。この時、d-Moll の脈絡では、第 84 小節及び第 88 小節の Cis 音が d-

Moll Ⅴ¹を示唆しており、第 89 小節から d-Moll Ⅰ²→Ⅴ→Ⅵ²という和声進行が続くこと

で、ようやく d-Moll であることが確定するのである。 
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【譜例 6.2.8】第 49-88 小節 

 

第 89 小節から動機 y に基づく第 1 主題の 2 が提示される。先述した通り、ここでは d-

Moll Ⅰ²→Ⅴ→Ⅵ²という進行によって d-Moll が示される。しかし注目すべきは、d-Moll 

Ⅰ²→Ⅴという D 機能の後に、Ⅰ¹の代用としてのⅥ²に進行することである。これによっ

て明確な主調の T 機能を回避しているといえる。そしてその進行に続いて、D₂和音 d-Moll 

9
4へと進行することで 4 小節間のフレーズ（第 89-92 小節）が形成される。続く第 93-94

小節ではこの 4 小節間のフレーズの後半 2 小節間（第 91-92 小節）の「尻取り反復」、さ

らに第 95-96 小節では「尻取り反復」（第 93-94 小節）の「頭取り反復」によって、切迫す

るとともに（「作曲技法上の accelerando」）、d-Moll の D₂和音である ₉が拡張される。そ

してこの D₂和音の拡張によって、第 97-98 小節には d-Moll が導かれ、半終止する。つ

まり、主調 d-Moll が示される第 1 主題の 2（第 89-98 小節）でさえも d-Moll の T 機能は

明示されず、d-Moll の D₂機能→D 機能という不安定状態のみが示されるのである。また
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注目すべきは、第 97-98 小節に示された半終止も、増 3 和音という曖昧な和音であること

である。これらから調や機能を暗示させるに留める意図が窺える。 

この 10 小節間の一連の旋律は、第 99 小節以降、もう一回繰り返される。ただしここで

は D₂和音の拡張（第 101-106 小節）の後、主調の D 機能ではなく、a-Moll の D₂和音で

₉へと進行する。つまりこの繰り返された第 1 主題の 2 の旋律によって単純転義（第

101-106 小節：d-Moll 9
4=a-Moll 9

4）し、  a-Moll へと移行するのである。そして

第 109 小節以降、第 1 主題の 2 の冒頭 4 小節間のフレーズを用いた移行となる。直前の a-

Moll の D₂和音である ₉を受けて、第 109-116 小節では 9
4｜→Ⅰ²という a-Moll のⅤ

に対する倚和音が 2 回繰り返される。これらの倚和音によって、a-Moll Ⅴへの期待感が高

まる。この期待感は、第 117 小節以降、4 小節間のフレーズの後半 2 小節間の「尻取り反

復」によって、さらに高められる。それに伴い、和声も a-Moll Ⅰ→Ⅳ（第 117-122 小節）

を経過した後、第 123 小節でついに a-Moll 7
2という D 機能へと到達するのである。この

 a-Moll へと転じた第 107 小節以降、途中 a-Moll Ⅰ→Ⅳ（第 117-122 小節）

を経過するものの、a-Moll の D₂機能（第 107-108 小節）→D 機能（第 109-124 小節）と

いう大きなカデンツが形成されていることがわかる。 
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【譜例 6.2.9】第 89-124 小節 

 

第 107-124 小節で意図された a-Moll の大きなカデンツ（D₂機能→D 機能）は、第 125

小節でようやく T 機能へと解決する。主調ではないものの、この楽曲で初めて T 機能が明

示される。そして第 125-129  a-Moll T 機能

の提示によって、第 2 主題が提示されたような錯覚を覚える。しかし、この保続低音上で

依然として「尻取り反復」が続くこと、続く第 129-132 小節ではさらに後半 1 小節間の「尻

取り反復」になり畳み掛けられることから、まだ移行が続いていることがわかる。 

また、この第 125 小節からは a-Moll Ⅰを中心とした「Ⅰのゆれ」が和声進行の中核を

成している。まず第 125-128 小節では、a-Moll Ⅰを中心に倚和音
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して続く第 129-132 小節では、この「Ⅰのゆれ」として生じる倚和音の部分が「尻取り反

復」されることで、減 7 の和音の半音階的連用が生じる。これによって 3 種の減 7 の和音

全てを経過して、第 132 小節で第 129 小節と同様の構成音から成る減 7 の和音へと戻る。

このことからこの減 7 の和音の連用は、「Ⅰのゆれ」として生じた a-Moll 

図していることがわかる。この連用によって生じた不安定状態、つまり「Ⅰのゆれ」によ

って生じる「T-S-T に近いカデンツ効果」（島岡 1998, 360）の、S 機能的な部分を強調す

ることによって、第 133 小節から現れる動機 x の変奏を導き出しているのである。 

第 133 小節からも a-Moll の「Ⅰのゆれ」が生じる。ただし、これまでのように基本位置

の和音を原和音としたゆれではなく、a-Moll Ⅰ¹、つまり第 1 転回位置という「中間的な

安定性」（島岡 1998, 416）を示す和音を中心とした「Ⅰのゆれ」である。まず第 133-140

小節では、a-Moll Ⅰ¹を中心に、上下刺繍和音として短 3 和音の第 1 転回位置（下部刺繍

- を伴う 4 小節間の「和音のゆれ」（動機 x 変奏）が 2 回、

そして第 141-144 小節では、和音交替点が 1 拍単位になり、2 小節間の「和音のゆれ」（動

機 x 変奏短縮型）が繰り返される。さらに第 145-148 小節では、この「和音のゆれ」（動

機 x 変奏短縮型）が、長 2  h-Moll で移調反復される（「複合 2 度上行型反復

進行」）。このように、動機 x 変奏の短縮型と、この短縮型のみの「尻取り反復」によって、

徐々に緊張感が高まっていく（「作曲技法上の accelerando」）。そしてこの高まりは、第 149

小節で頂点を迎える。ここでは h-Moll と共に反復進行が断ち切られ

ることで、急停止したような印象を受ける  C-Dur へと転調

し、第 150-152 5 度の「和音のゆれ」が掛け合い

のように続く232。この掛け合いが第 153-156 小節でも繰り返された後、第 157-162 小節で

1 拍単位に短縮された「和音のゆれ」が続

く。 

  

                                                   
232 空虚 5 度と言っても、第 49 小節からのものとは異なり、第 149 小節の和音から第 3 音として E 音

が予測できるため、長 3 和音を意図していることは明確である。 
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【譜例 6.2.10】第 125-162 小節 

ここで第 1 主題部（第 49-162 小節）を振り返りたい。まず第 1 主題の 1（第 49-88 小

節）は、前述した通り、移調反復進行及び多義的な調で書かれている。主調 d-Moll の脈

絡でも▵Ⅲ又は で始まり、その後転調することから、第 1 主題部は不安定状態から始ま

っているといえる。そして第 1 主題の 2（第 89-124 小節）によって主調 d-Moll が示され、

続く第 1 主題の 3（第 125-162  a-Moll が示されることで第 2 主題が提示

されたような錯覚を覚える。しかし第 163  F-Dur で第 2 主題部が提示され

て初めて、この第 1 主題の 3 が第 2  F-Dur を導くための、

第 2 主題に見せかけた移行部であったことがわかる。そのため第 133 小節からは、「中間

的な安定性」（島岡 1998, 416）を示すⅠ¹を中心とした「Ⅰのゆれ」による反復進行にな

っており、移行的要素を持っているのである。 
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2-2-2-2 第 163-304 小節 第 2 主題部（【譜例 6.2.12】～【譜例 6.2.16】参照） 

この部分は第 2 主題部である。この第 2 主題部は《私がジプシー娘を口説いているあい

だ、小屋は燃えている》の冒頭に基づく第 2 主題（第 163-190 小節）、動機 y 拡大型を用

いた移行部（第 191-228 小節）、動機 x 変奏による移行部（第 229-252 小節）、そしてこれ

らの変奏（第 253-280 小節：第 2 主題の変奏、第 281-304 小節：動機 y 拡大型変奏を用い

た移行部）に分けられる。 

 第 163 小節から現れる第 2 主題  F-Dur の Ⅴ₇で提示され

る。このことから遡及的に、第 149 小節から続く C-Dur のⅠを中心とした「和音のゆれ」

を、F-Dur Ⅴを中心とした「和音のゆれ」へと単純転義していたことがわかる。 

第 163-178 小節では、F-Dur Ⅴ₇（第 163-170 小節）→Ⅰ（第 171-

178 小節）という F-Dur の D 機能上で動機 z が示される。その後、「翳り」和音である F-

Dur ｜◦Ⅳ7
1第 7 音上方変位｜（第 179-182 小節）→◦Ⅱ7

1（第 183-186 小節）という D₂和

音で動機 z が繰り返され、第 187-190 小節では動機 z の「頭取り反復」となる。ここでは

上下刺繍和音（上部刺繍和音：◦Ⅳ7
3第 7 音上方変位 D₂和音 

F-Dur ◦Ⅱ₇が示される。そして第 191 小節で F-Dur  

Ges-Dur が明示される。ここから遡ると、第 187-190 小節の上下刺繍和音（上部刺繍和音：

◦Ⅳ7
3第 7 音 F-Dur ◦Ⅱ₇の時点で、既に Ges-Dur 

という Ges-Dur の D 機能が意図されており、下部刺繍和音 F-Dur Ges-Dur 

233。 

                                                   
233 第 190 小節のテノール声部の F 音が第 191 小節で Ges 音へ、つまり導音が主音へ解決しているよ

うに感じられるため、このように捉えている。ここで示したものは【譜例 6.2.11】の一番下に示したも

のであるが、もちろん他にも様々な和声の解釈や転義の可能性が考えられる。例えば、和声でいえば第

190 小節は低音 Ges 音を先取した Ges-Dur 第 音上の が第 191 小節でⅠへと解決したと捉える方

法、転義でいえば第 187 小節の和音の転義ではなく、第 190 小節以降の F-Dur 

音が転義、つまり偶成転義したと捉える方法もあり得るだろう。ここで重要なことは、曖昧な和声進行

や転義によって調が移り変わっていることである。 

【譜例 6.2.11】第 187-191 小節のその他の転義の可能性 
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【譜例 6.2.12】第 149-194 小節 
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第 191-228 小節は動機 y 拡大型を用いた移行部である。第 191-216 小節は F-Dur

調 Ges-Dur であり、Ges-Dur のリディア旋法で書かれている。この部分は、Ges-Dur 第

音保続低音及び第 音保続低音が移り変わるなか234、経過和音及び刺繍和音（ 及び

Ⅵ）を伴う Ges-Dur Ⅰで一貫して書かれている。Ges-Dur のリディア旋法と、偶成和音

として生じる Ges-Dur びⅥが相まって、ここには「陰翳」調 b-Moll による「翳り」

の表情も感じられる。 

第 217 小節からは、第 41-48 小節と同様、単旋律で動機 y が示される。ここでは動機 y

が 2 回示された後、動機 y の「尻取り反復」が 2 回行われる。そしてこの動機 y において

も様々な和声が考えられる。しかし直前の脈絡から、経過和音として生じるはずだった

Ges-Dur 義（Ges-Dur =B-Dur によって、F-Dur の 調 B-Dur へと転

調したと考えるのが妥当だろう。そして 1 回目の動機 y（第 217-220 小節）では B-Dur 

→◦Ⅰへ、続く 2 回目の動機 y（第 221-224 小節）で ると考えられる。つ

まりこの 2 回の動機 y は、「翳り」（第 220 小節：B-Dur ◦Ⅰ）と「陽転」（第 224 小節：

B-Dur Ⅰ）の関係になっていると捉えることができる。そして第 224 小節の B-Dur Ⅰが

単純転義（B-Dur Ⅰ=D-Dur ◦Ⅵ）されることで F-Dur の+ 調 D-Dur へと転調し、動機

y の「尻取り反復」が続く。ここでは偶成和音 D-Dur Ⅱを伴うⅤと捉えることができる。

続く第 229 小節では半音階的転調進行（D-Dur Ⅴ→ ₇）することで、F-Dur の 調 H-

Dur へと 3 度転調（D-Dur =H-Dur Ⅴ₇）する。ここで再度言及しておきたいことは、

ここで示した和声進行はあくまで 1 つの可能性であり、特に単旋律で示される動機 y は

様々な調の可能性を孕んでいることである。 

  

                                                   
234 第 192-199 小節・第 205-207 小節・第 213-216 小節には Ges-Dur 200-203 小

節・第 208-211 と、交互に保続低音が置かれており、低音のレベルで Ges-Dur

の D 機能→T 機能を示しているといえる。 
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【譜例 6.2.13】第 187-228 小節 

 

第 229 小節からは動機 x 変奏による移行部であり、「複合 2 度上行型反復進行」による

移調反復進行である。 F-

Dur の 調 H-Dur Ⅴ₇を中心とした「和音のゆれ」（第 229-232 小節）で始まり、上部

刺繍和音の偶成転義（先行和音 =後続和音 Ⅴ₇）によって、 調 C-Dur（第 233-236

 Des-Dur（第 237-240 小節）と調を巡っていく。辿り着いた第 240 小節で

は 2 拍目で生じる減 7 の和音が異名同音的転義（Des-Dur 9
4=H-Dur 9

1）されること

で F-Dur  H-Dur へと戻り、ここで転義された H-Dur 9
1の第 9 音 G 音が第

241 小節で Fis 音へと解決することでⅤ7
1へと進行する。そして第 241-244 小節では動機 x

変奏の「尻取り反復」となる。ここではこの属 7 の和音を原和音に、倚和音 H-Dur 9
1、

さらには 2 次転位として生じる倚和音 和音 9
1のまま全休
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止（第 245 小節）する。これによって D 機能という不安定状態の持つ緊張感、さらには

Fis 音へと解決されないまま留まった第 9 音 G 音による緊張感が生じる。この G 音は Fis

音へと解決されないまま続くことで、第 246-249 小節では H-Dur 9
3→ 9

1と、減 7 の

和音が連用される。そして続く第 250-253 小節では、導 7 の和音（第 250-251 小節）→減

7 の和音（第 252 小節）によって H-Dur ◦Ⅱ₇→◦ 9
2、つまり D₂機能→D 機能が示されて

半終止する。この半終止した減 7 の和音 H-Dur ◦ 9
2が、F-Dur のⅤに対する倚和音 ◦ 9

4

へと異名同音的転義されることで、第 253 小節から F-Dur 続低音上で提示され

る第 2 主題の変奏へと続くのである。 

つまり第 229-252 小節の動機 x 変奏による移行部は、F-Dur の 調 H-Dur のⅤ₇を

中心とした「和音のゆれ」で始まり、H-Dur の半終止に達していることから、H-Dur の D

機能間のゆれであることがわかる。そして F-Dur の 調 H-Dur の D 機能を中心とした

移行部にすることによって、第 252 小節の減 7 の和音の異名同音的転義（H-Dur 9
2=F-

Dur 9
4）を意図したと考えられる。 

【譜例 6.2.14】第 229-252 小節  
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第 253-294 小節は、第 163-204 小節を 16 分音符のトレモロによって技巧的に変奏した

部分である。そのため譜例のみ示すこととする。 

【譜例 6.2.15】第 253-281 小節 

 

上記した部分はほぼ同様の和声から成るが、第 281 小節から行われる動機 y 拡大型変奏

を用いた移行部では興味深い現象が生じている。 

この部分に対応している第 191-204 小節では、移り変わる Ges-Dur 第 音保続低音及

び第 音保続低音上に Ges-Dur のリディア旋法で書かれた旋律が置かれることで、F-Dur

の 調 Ges-Dur が示されていた。しかし第 281 小節以降では、保続低音が置かれず、左

手の和音は右手の旋律と共に揺れ動いていることから、Ges-Dur のリディア旋法と Ges-
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Dur びⅥという偶成和音によって生じていた「陰翳」調 b-Moll が、前面に出ている

ように感じられる。つまりこれによって F-Dur の 調 Ges-Dur と 調 b-Moll の両義

性が生じているのである。 

第 295-300 小節では、第 290 小節から続く下行進行の和音交替間隔が短くなることで畳

み掛けて一気に下行していく（「作曲技法上の accelerando」）。ここにも F-Dur の 調 

Ges-Dur と 調 b-Moll の両義性が生じるが、辿り着いた第 303-304 小節では Ges-Dur 

Ⅴ²を中心に揺れ動くことによって Ges-Dur の D 機能が示される。そして第 305 小節で

Ges-Dur Ⅰへと進行したのを機に、第 49 小節から現れた動機 x が再現される。 

【譜例 6.2.16】第 277-316 小節 
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ここで第 2 主題部（第 163-304 小節）を振り返ってみたい。第 163 小節から提示される

第 2  F-Dur が確立される。しかしここで特筆すべきは F-Dur

の T 機能が一度も現れないことである。ここで示されるのは F-Dur 

まり D 機能のみである。 のレベルで、F-Dur の D

機能→T 機能（第 163-178 小節及び第 253-268 小節）を示すことで調を認識させている。

このように第 2 主題部は、F-Dur の D 機能を中心とした第 2 主題（第 163-190 小節）の

後、動機 y 拡大型を用いた移行部（第 191-228 小節）、動機 x 変奏による移行部（第 229-

252 小節）が続き、再び F-Dur の D 機能を中心とした第 2 主題の変奏（第 253-280 小節）

が続く。その後、動機 y 拡大型変奏を用いた移行部（第 281-304 小節）によって再度調を

巡って、第 305 小節からの再現部となるが、第 2 主題部を巨視的に捉えると、F-Dur の D

機能を中心とした調のゆれと捉えることができる。 

 

 

2-2-3 第 305-560 小節 再現部 

この部分は本楽曲における再現部であり、第 1 主題部（第 305-418 小節）と第 2 主題部

（第 419-560 小節）から成る。 

 

2-2-3-1 第 305-418 小節 第 1 主題部 

 第 1 主題部（第 305-418 小節）は、第 49-162 小節と演奏記号のわずかな違いはあるも

の、同様の内容から成る広域対応部分である235。そのため、第 305-344 小節の第 1 主題の

1 では、第 49-88 小節と同様、調の両義性及び多義性が生じる（【譜例 6.2.8】参照）。そし

て第 345 小節から提示される第 1 主題の 2 で d-Moll が示され、第 381 小節からは 調 a-

Moll での第 2 主題に見せかけた移行部である第 1 主題の 3 が続く。しかし移調反復進行

 C-Dur Ⅰを中心とした空虚 5 度の「和音のゆれ」（第 405-418 小

節）は、F-Dur Ⅴを中心とした「和音のゆれ」と単純転義されずに236、続く第 419 小節で

単純転義（C-Dur ₇=D-Dur Ⅴ₇）されることで同主長調 D-Dur へと転調する。 

 

                                                   
235 和声に関しては各広域対応部分（【譜例 6.2.8】・【譜例 6.2.9】・【譜例 6.2.10】）参照。 
236 ここでも空虚 5 度の和音ではあるが、第 405 小節及び第 409 小節の和音から第 3 音として E 音が予

測できるため、長 3 和音を意図していることは明確である。 
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2-2-3-2 第 419-560 小節  第 2 主題部 

 再現部の第 2 主題部は同主長調 D-Dur で再現される。この第 419-557 小節は第 163-

301 小節とほぼ移調関係にあり、同様の和声構造から成る。そのためここでは譜例を記す

のみに留める。この第 2 主題部でも、D-Dur の D 機能を中心とした第 2 主題（第 419-446

小節）の後、動機 y 拡大型を用いた移行部（第 447-484 小節）によって調を巡り、D-Dur

 Gis-Dur の D 機能を中心とした動機 x 変奏による移行部（第 485-508 小節）が

続く。そして再び F-Dur の D 機能を中心とした第 2 主題の変奏（第 509-536 小節）が示

され、動機 y 拡大型変奏を用いた移行部（第 537-560 小節）によって再度調を巡り、第 561

小節からの第 1 主題の 1 の変奏へと続く。したがってこの再現部の第 2 主題部も D-Dur

の D 機能を中心とした調のゆれと捉えることができる。 

また、第 537-560 小節の動機 y 拡大型変奏を用いた移行部でも、第 281-304 小節と同

様、同主長調 D-Dur の 調 Es-Dur と 調 g-Moll の両義性が生じていることに注目

しておきたい。第 559-560 小節は「S2 度下行型反復進行」によって、同主長調 D-Dur の

-  c-Moll（第 559 小節） 調 B-Dur（第 560 小節）を経て、3 度転調（B-Dur ◦Ⅵ=fis-

Moll 及び Fis-Dur Ⅰ、又は h-Moll 及び H-Dur Ⅴ）によって第 561 小節からの第 1 主題

の 1 へと移行する。 
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【譜例 6.2.17】第 405-560 小節 
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2-2-4 第 561-608 小節 第 1 主題部 

第 561 小節からは、第 1 主題の 1、つまり動機 x がトレモロに変奏された形で現れる。

ここでも第 3 音が欠如した空虚 5 度によって両義性が生じる。まず、上下刺繍和音（下部

刺繍和音： 、上部刺繍和音： ）を伴うⅠ、又は上下刺繍和音（下部刺繍和音：

及び 、上部刺繍和音： 及び ）を伴うⅤを中心とした 4 小節単位の「和音のゆれ」（動

機 x 変奏）が、  fis-Moll 及び 調 Fis-Dur 又は  h-Moll 及び 調 H-Dur（第

561-564  gis-Moll 及び  Gis-Dur 又は  cis-Moll 及び 調 Cis-

Dur（第 565-568 小節）と移調反復される（「複合 2 度上行型反復進行」）。その後も移調反

復進行は続き、動機 x 短縮型によって-  b-Moll 及び  B-Dur 又は-◦  es-Moll

及び◦  Es-Dur（第 569-570 小節）→-  c-Moll 及び  C-Dur 又は-◦  f-

Moll 及び◦  F-Dur（第 571-572 小節）、さらには動機 x 短縮型の「尻取り反復」によ

って d-Moll 及び D-Dur  g-Moll 及び 調 G-Dur（第 573  e-Moll

及び 調 E-Dur 又は◦  a-Moll 及び 調 A-Dur（第 574  fis-Moll 及び

調 Fis-Dur 又は  h-Moll 及び 調 H-Dur（第 575  gis-Moll 及

び  Gis-Dur 又は  cis-Moll 及び 調 Cis-Dur（第 576 小節）と畳み掛けられ

る（「作曲技法上の accelerando」及び「作曲技法上の crescenendo」）。 

そして辿り着いた-  b-Moll 及び  B-Dur Ⅰ又は- 調 es-Moll 及び◦  Es-

Dur Ⅴが、D-Dur Ⅰの倚和音 ◦Ⅵへ偶成転義されることで同主長調 D-Dur へと復義し、

第 577-584 小節では D-Dur ｜◦Ⅵ｜→Ⅰ¹という「Ⅰのゆれ」によって第 1 主題の 2 の要

素である動機 y が 2 回示される。さらに続く第 585-588 小節では動機 y が「尻取り反復」

D-Dur Ⅰ¹→｜◦Ⅵ¹｜→Ⅰ¹という「Ⅰのゆれ」によって、

「T-S-T に近いカデンツ効果」（島岡 1998, 360）がもたらされる。 

この「Ⅰのゆれ」を受けて、第 589-596 小節では D-Dur Ⅰ→Ⅴという進行で改めて動

機 y が 2 回示される。また第 597-600 小節では、動機 y の「頭取り反復」によって、経過

和音（–Ⅴ）を伴う D-Dur という「Ⅰのゆれ」が生じる。さらに続く第

601-608 小節では、この動機 y の「頭取り反復」冒頭が 2 倍の音価に、さらにはその後 D-

Dur という進行が繰り返されることによって 6 小節間に拡張される。これによっ

て D-Dur の D 機能が示され、D-Dur の T 機能への期待感が高まる。 

この部分（第 561-608 小節）は、第 561-576 小節では動機 x を用いた「複合 2 度上行型

反復進行」、そして第 577-608 小節では動機 y が展開される。第 1 主題の 1 に基づく前者
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は移行の役割、第 1 主題の 2 に基づく後者は D-Dur のⅠが示されることから、第 1 主題

部と同様の役割を果たしているといえる。 

【譜例 6.2.18】第 561-608 小節 
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2-2-5 第 609-704 小節 コーダ 

 第 603-608 小節で示された D-Dur の D 機能が T 機能へと解決する第 609 小節からはコ

ーダとなる。第 609-625 小節は、偶成和音を伴うものの、D-Dur Ⅰ 9
4→Ⅴ→Ⅰという

カデンツによって、全終止が 2 回示される。さらに第 625-632 小節ではこのカデンツが

「尻取り反復」されることで全終止がダメ押しされる。しかし第 633 小節では、D-Dur Ⅰ

ではなく、Ⅰの代理和音であるⅢへと解決することによって終止回避される。 

【譜例 6.2.19】第 609-633 小節 

 

この D-Dur Ⅲへの終止回避と同時に、上下刺繍和音（下部刺繍和音： 、上部

刺繍和音： - x）が 2 回、そしてそ

のリズム変奏型（動機 x 変奏）が 2 回現れる。第 648 小節で上部刺繍和音（ -

が D-Dur ◦Ⅳ¹へと転義された後、第 649-656 小節では「6 の和音の連用」（島岡 1998, 

368）による半音階的経過和音を伴う、D-Dur ◦Ⅳ¹→-◦Ⅵ→◦Ⅳという進行が繰り返される。

これによって D-Dur の S 機能が示され、第 657 小節で D-Dur の T 機能へと解決すること

で変終止する。 

第 657 小節からは D-Dur の 、この保続低音上をⅠ（第 657-

658 小節）→◦Ⅳ（第 659-666 小節）→ 667-670 小節）→◦Ⅱ（第 671-672 小節）
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673-675 小節）と進行することで、D-Dur の T 機能上に T 機能（第 657-658

小節）→D₂機能（第 659-672 小節）→D 機能（第 673-675 小節）という大きなカデンツが

示される。そして全休止（第 676 小節）の後も D-Dur の D 機能が拡張され、第 693 小節

で D-Dur Ⅰへと解決する。その後「Ⅰのゆれ」（Ⅰ→｜◦Ⅵ｜→Ⅰ）によって曲は終結す

る。 

【譜例 6.2.20】第 633-704 小節 
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ここでコーダを振り返りたい。コーダではこれまで見られた半音階的経過和音や「Ⅰの

ゆれ」などを取り入れることによって和声進行を曖昧にしているが、巨視的に捉えると終

止回避（第 633 小節）、改め変終止（第 657 小節）という明確な機能的意図が読み取れる。

また、第 657 小節以降、「翳り」の表情を含む様々な D₂和音（◦Ⅳ・ ・◦Ⅱ）、さらには

半音階的経過和音（第 689-671 小節）によって彩られた D 機能によって、曲を締めくくる

劇的な全終止（第 693 小節）を生み出しているのである。 

 

2-3 和声構造と和声語法の考察 

 まず全体構造を見ていきたい。本楽曲は大きく 2 つの主題部から成り、さらに各部分が

「広域対応」（第 1 主題部：第 49-162 小節・第 305-418 小節、第 2 主題部：第 163-304 小

節・第 419-560 小節）していることから、ソナタ的プロセスの調構造で書かれているとい

える。これらを表に表すと以下の通りである。 

【表 6.2.1】動機と全体構造237 

小節 内容 動機 主な調 

1-48 序奏 動機 x、動機 y  

49-304 49-162 49-88 

提示部 

第 1 主題部 

第 1 主題の 1 動機 x 及び変奏  

89-124 第 1 主題の 2 動機 y d:→a: 

125-162 第 1 主題の 3 動機 x 変奏 a: 

163-304 163-252 

第 2 主題部 

第 2 主題 動機 z、動機 y 拡大、

動機 x 変奏 

F: 

253-304 第 2 主題変奏 動機 z 変奏、動機 y

拡大、動機 x 変奏 

F: 

305-561 305-418 305-344 

再現部 

第 1 主題部 

第 1 主題の 1 動機 x  

345-380 第 1 主題の 2 動機 y d:→a: 

381-418 第 1 主題の 3 動機 x 変奏 a: 

419-560 419-508 

第 2 主題部 

第 2 主題 動機 z、動機 y 拡大、

動機 x 変奏 

D: 

509-561 第 2 主題変奏 動機 z 変奏、動機 y

拡大、動機 x 変奏 

D: 

561-608 561-576 
第 1 主題部 

第 1 主題の 1 動機 x 変奏  

577-608 第 2 主題の 2 動機 y D: 

609-704 コーダ 動機 x 及び変奏 D: 

 

 しかし表を見ると不可解な点がある。それは第 561-608 小節にかけて、第 1 主題の 1 及

び第 1 主題の 2 が再現されることである。これはどういうことだろうか。力性グラフに示

                                                   
237 第 1 主題の 1 は序奏に見られる動機を用いたものであるため、序奏の一部と捉えるべきかもしれな

い。しかし、先述した通り、そこには広域対応が見られる。さらに、作曲経緯からもわかる通り、序奏

は後に加えられた部分である。このことから、むしろ序奏が第 1 主題部に基づいたものと捉えるのが自

然であるだろう。したがってこの第 1 主題の 1 は「不安定状態」から始まる主題の提示であることがわ

かる。 
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すと以下のようになる。 

【図 6.2.1】力性グラフ 

 

力性グラフを見ると、序奏は主調 d-Moll 又は不安定調で始まり、d-Moll を中心とした

提示部の第 1 主題部（第 49-162 小節）  F-Dur を中心とした提示部の第 2 主題部

（第 163-304 小節）、そして d-Moll を中心とした再現部の第 1 主題部（第 305-418 小節）

→同主長調 D-Dur を中心とした再現部の第 2 主題部（第 419-560 小節）という「広域対

応」する 2 つの主題部が示された後、同主長調 D-Dur を中心とした第 1 主題部（第 561-

608 小節）及びコーダ（第 609-704 小節）が続いていることがわかる。このことから、ロ

ンドソナタ形式の楽曲であると考えられる。ただし、この楽曲には展開部にあたる部分が

ないため、厳密なロンドソナタ形式とはいえない。これらを鑑みると、本楽曲は「展開部

のないロンドソナタ的プロセス」の調構造の楽曲と見なすことができる。 

また本楽曲に展開部が見られないのは、各第 1 主題部における第 1 主題の 1 が不安定調

から始まっていることが関係していると考えられる。そもそも展開部には、「さまざまな調

を迂回しつつ、主調での再現へ向かっていく大きな安定復帰過程」（島岡 1998, 407）の役

割がある。本楽曲においては、第 1 主題の 1 がその役割を担っているのである。 

さらに第 1 主題部及び第 2 主題部共にⅠ（T 機能）が明示されないことも、本楽曲の特

徴の 1 つである。どちら主題部において

部分の調が示されていた。このことからいずれの主題部も不安定局面上での提示であるこ

とがわかる。そして注目すべきは、主調及び同主長調の T 機能が初めて明示されるのは、

楽曲終盤の第 589 小節以降であることである。つまり楽曲終盤まで不安定局面が継続され

ていることがわかる。一方で、第 1 主題の 3  a-Moll の T
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調 a-Moll Ⅰという、この楽曲において初めての明確な T 機能の提示によって、あたかも

第 2 主題が提示されたかのような印象を与えている。しかしこの部分は、提示部及び再現

 a-Moll で現れていることから、あくまで第 2 主題部に向

けての移行部である238。これらを踏まえると、第 561 小節からの第 1 主題部の再現におい

て、第 1 主題の 3 が示されなかったことも頷ける。なぜなら、ここでは第 1 主題の 2 によ

って同主長調が既に示されており、他調へと移行する必要がなかったためである。  

また本楽曲には、特筆すべきいくつかの和声語法がある。まず注目すべきは、先行研究

でも指摘されている空虚 5 度の和音である。本来、空虚 5 度は、第 3 音が欠如しているこ

とによって長 3 和音か短 3 和音か判断できないため、様々な調の可能性が生じる和音であ

る。本楽曲では、空虚 5 度を中心とした「和音のゆれ」が明確に反復されていくことから、

いくつかの調の脈絡が窺えるものの、この空虚 5 度によって調に多義性を生じさせている

ことがわかる。 

続いて注目すべきは、半音階的経過和音を伴う「Ⅰのゆれ」である。一見、並行和音に

見えることから機能的な意図がないように思われるが、巨視的に捉えると「Ⅰのゆれ」を

見出すことができるのである。しかし単なる「Ⅰのゆれ」ではなく、そこに半音階的経過

和音を組み込むことによって、和声進行を曖昧にしているといえるだろう。  

また、第 2 主題部の第 281 小節以降、及び第 537 小節以降に見られる両義性を持つ旋律

も注目に値する。この部分に対応する第 191 小節以降、及び第 447 小節には各調の第 音

保続低音と第 音保続低音が交互に置かれることによって、上部に旋法が用いられている

にも拘らず、調が限定されていた。一方で、当該箇所には保続低音が示されないことで、

そこには旋法による両義的な表情がもたらされているのである。保続低音の有無によって

調の脈絡が大きく変化していることがわかる。 

 

  

                                                   
238 この部分が第 2 主題であるなら、再現部において主調 d-Moll で現れるはずである。 
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第 3 節 《悲しみのゴンドラ La lugubre gondola》第 1 番 LW-A319a／S200-1 

 

《悲しみのゴンドラ》第 1 番には、リストが綴った有名な一節が残っている。「まるで予

感したかのように、ワーグナーが亡くなる 6 週間前に、このエレジーをヴェネツィアで書

いたのです」（1885 年 6 月 8 日フェルディナンド・タボルスキー Ferdinand Taborszky

宛）239。この楽曲は 1882 年の終わりにヴェネツィア滞在中のワーグナーを訪ねた際のイ

ンスピレーションを基に作曲されたものである。その後、1883 年 2 月 13 日にワーグナー

は亡くなる。 

 Skoumal によると、《悲しみのゴンドラ》第 1 番の「要点は、輝かしいトニックの解決

を準備することではなく、短調の文脈で増和音化されたドミナントの曖昧な性質を強調す

ること」（Skoumal 1994, 67）であるという。また、「f-Moll の調を示唆するフラット 4 つ

の調号にも拘わらず、［……］しっかりした調的なカデンツの欠如によって」（Todd 1988, 

114）、主調が曖昧なままである。ここで述べられている通り、本楽曲では「曖昧な増 3 和

音のためにより長い時間が確保されること」（Boenke 2012, 209）、さらに「上声部が調号

段階における f-Moll を離れ、むしろ des-Moll の印象を与える」（Pütz 2016, 283）ことか

ら、「一方がその都度他方を打ち消すように 2 つの異なる調が重ねられる」「ある種の複調」

（Pütz 2016, 283-284）であることが示唆されている240。本節ではこれらを踏まえて、今

一度楽曲全体の和声構造を捉えていきたい。 

 

3-1 要素・動機 

この楽曲は、大きく 3 つの部分（第 1 部：第 1-38 小節、第 2 部：第 39-76 小節、第 3

部：第 77-120 小節）に分けられる。また、移調関係にある第 1 部及び第 2 部は、2 つの要

素（要素 A・要素 B）から成る。分析にあたって、さらに要素 A には【譜例 6.3.1】に示す

旋律動機（動機 a-1 及び動機 a-2）を設定し進めていく。 

  

                                                   
239 “Wie aus Vorahnung schrieb ich diese Elegie in Venedig, 6 Wochen vor Wagner’s Tod”（Liszt 

1893, 381）. 
240 Redepenning は、「調号は調の曖昧さを非常に意識的に示していると理解される」と述べ、「複調」

を既に示唆している（Redepenning 1984, 242-243）。また、Boenke も複調であると断言はしていない

ものの、「複調の初期の形式について認識できるほどだ」（Boenke 2012, 209）と言及している。 
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【譜例 6.3.1】要素 A（動機 a-1 及び動機 a-2） 

 

【譜例 6.3.2】要素 B 

 

3-2 和声分析 

3-2-1 第 1-38 小節 第 1 部（【譜例 6.3.5】参照） 

曲は弱部倚音 Des 音を伴う増 3 和音（E 音・C 音・As 音）で構成された「舟歌の伴奏」

（Lemoine 1981, 125）で始まる241。第 18 小節まで 2 小節単位で繰り返されるこの伴奏音

型上に、第 3 小節から旋律動機 a-1 及び動機 a-2 が示される。この時点では単一の和音し

か示されていないこと、さらにそこには「曖昧な増 3 和音のためにより長い時間が確保さ

れること」（Boenke 2012, 209）から、この部分が何調であるか分からないままである。 

                                                   
241 Gut はこの伴奏音型を「旋律保続 la pédale mélodique」（Gut 1975, 322-324）と呼ぶ。 
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続く第 19 小節でようやく後続和音へと進行することで、調を捉える手掛かりを掴むこ

とができる。しかし Skoumal も述べている通り、ここで調の問題が生じる（Skoumal 1994, 

64）。ここには f-Moll 又は des-Moll の可能性を孕んでおり、彼はそれぞれの調の可能性と

問題点を挙げている。まず f-Moll の理由としては、①「冒頭の調号がフラット 4 つである」

こと、②「冒頭の旋律音程 C 音-As 音は、f-Moll の典型的なもの」であること、③「低音

は最初の 20 小節で標準的な f-Moll ジェスチャーを実行する E 音-F 音（導音からトニッ

ク）」であることという、3 つが挙げられる（ibid., 65）。さらに、f-Moll という調が「リス

トの葬送の調であり、他の葬送作品のトニックとして機能している」（ibid., 65）ことも指

摘している。しかし f-Moll と捉えるには、旋律部分に問題が生じる。なぜなら、第 6 小節

以降の上声部の下行音階に「f-Moll のジェスチャーがほとんどない」（ibid., 66）ためであ

る。Skoumal は最終的に、f-Moll の調号になっている点を問題に掲げながらも、この下行

音階が全て des-Moll の全音階（第 6 小節 4 拍目の A 音は「Bes 音の書き間違い」）で構成

されていること242、第 19 小節の和音が「第 6 音が付加された f-Moll のトニックではなく、

むしろ第 7 音が付加された長 3 和音」、「Des-Dur Ⅰ5
6」（ibid., 66）、つまり Des-Dur Ⅰ7

1で

あることから Des をトニック

として認識することが不可欠である」（ibid., 64）と主張する。 

Boenke もこの旋律を、f-Moll の脈絡で捉えると Ges 音と Fes 音が「枠組みから外れ」、

des-Moll の脈絡で捉えると「音階固有音である」と言及している（Boenke 2012, 210）。

彼によると、ここでは「跳躍した第 4 小節の As 音（des-Moll の第 5 音）が、主音 Des 音

への下行ラインの開始点を示」し、主音 Des 音は「上部及び下部隣音 Es 音と C 音によ

って繰り返し目標とされている」という（ibid., 210）。また、「主音と第 5 音に対する導音

の置き換えとしての減 7 度」である「C 音-Heses 音」243は「表現力豊かな単旋律の典型的

な特徴に対応して」おり、さらに「バスオスティナートの増 3 和音 As 音-C 音-E 音を des-

Moll のドミナント的な掛留和音として示すこと」で、des-Moll としての脈絡が「より可能

性が高いように思われる」と述べている（ibid., 210）。Boenke はこのように上声部が限り

なく des-Moll である可能性について述べているが、「想定される中心」である f-Moll と述

べている通り、最終的には主調を f-Moll と捉えていることが窺える（ibid., 209-210）。 

                                                   
242 しかしこの下行音階は「導音 C 音に跳躍することでトニックを絶えず回避する」（ibid., 66）と言

及している。 
243 Boenke は、Skoumal と同様、第 6 小節の A 音を「掛留音 Heses 音として意味されるべきであ

る」（Boenke 2012, 210）と言及している。 
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Pütz は「左手の 2 小節の伴奏音型は導音 E 音で始まり、f-Moll の 3 和音の第 5 音と第

3 音に続くため、f-Moll を示している」（Pütz 2016, 283）と述べている。また彼女は、旋

律が加わってもなお、「調号段階として f-Moll の調に基づいている」ことを指摘する（ibid., 

283-284）。一方で、「第 6 小節以降、上声部が調号段階における f-Moll を離れ、むしろ des-

Moll の印象を与える」と言及しているため、「ある種の複調」を示していると言及する（Pütz 

2016, 283-284）。 

上記からわかる通り、上声部が des-Moll を示唆しており、Skoumal に至っては des-Moll

で捉えることが「不可欠である」（ibid., 64）とまで述べている。しかし、先にも述べた通

り、多義的な和音である増 3 和音が左手に置かれている以上、調を断定することは出来な

い。また、第 2 節《死のチャルダッシュ》の第 281小節以降に見られた旋法による両義的

な調を鑑みると、des-Moll を示唆していると考えられている上声部は、f-Moll の脈絡では

フリギア旋法（特に Ges 音）と捉えることができるだろう。【譜例 6.3.3】は第 1-18 小節

の旋律部分を、des-Moll 及び f-Moll の脈絡から臨時記号を用いて書き換え、転位音を記入

したものである。 

【譜例 6.3.3】第 1-18 小節 旋律修正版 
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上記の通り、上声部を f-Moll のフリギア旋法と捉えるならば、des-Moll 又は f-Moll の

どちらの脈絡でも捉えることができるだろう。また、第 9 小節以降の Es 音と C 音が des-

Moll の主音 Des 音に向けて繰り返し示される「上部及び下部隣音」（Boenke 2012, 210）

であると言及されていたが244、第 9 小節及び第 13 小節の旋律の Es 音は、いずれの調の脈

絡であっても続く Fes 音（f-Moll の脈絡では導音 E 音）に対する倚音と捉えるべきであ

ろう245。Des 音に対する「上部及び下部隣音」としての役割を果たしているのは、あくま

で第 17-18 小節の Es 音及び C 音のみであるといえる。 

この部分は、多義的な和音である増 3 和音、そして両義的な旋律によって様々な可能性

が内在しているため、この時点では 1 つの解釈に絞るべきではない。つまり des-Moll と f-

Moll の両義的な部分であるといえるだろう。そのため、先行研究でも述べられている通り、

左手が f-Moll、右手が des-Moll という「複調」のような「二階建て構造和声」と捉えるこ

ともできるだろう。また旋律の両義性から、des-Moll の脈絡では des-Moll ²（第 1-18 小

節）→+Ⅰ¹→+Ⅰ7
1（第 19 小節）246、f-Moll の脈絡では f-Moll 1-18 小節）→Ⅵ¹

→Ⅵ7
1（第 19 小節）と進行していると捉えることができるだろう。ここで重要なことは、

これらの可能性が共存しており、その決定的な決め手がないことである。つまりリストは

2 つの調を暗示させながらも、曖昧なまま留めたといえるだろう。 

しかし第 19 小節以降、f-Moll が明示される。それを証拠に、第 19-33 小節には f-Moll 

f-Moll の D₂和音が示され

る。またここでは、この和音を中心に様々な偶成和音が生じる。まず、第 20 小節 4 拍目

上声部の H 音に対する上部倚音 C 音によって、第 19 小節 4 拍目-第 20 小節 3 拍目に f-

Moll 第 音保続低音上の  247。この和音は f-Moll Ⅵ7
1の異

名同音である。つまり、第 19 小節で f-Moll Ⅵ¹へと進行した後、形体変化したⅥ7
1

                                                   
244 Pütz も「第 9 小節の Es 音は Des 音を目指しているが、旋律は導音 C 音に戻り続け、Es 音と C 音

の間を行き来し、期待される主音 Des 音の周りを回っているかのようである」（Pütz 2016, 283）と言

及する。しかし Cinnamon も言及している通り、「Es 音と Ges 音」はあくまで「E 音（Fes 音として異

名同音で綴られる）」の「隣音として」（Cinnamon 1986, 18）捉えるべきだろう。 
245 旋律の Fes 音は、低音の E 音と異名同音であり同一の音であることからも、Es 音（異名同音 Dis

音）は倚音のように感じられる。また、Pütz は上声部と伴奏の間に、第 6 小節後半では「As 音と A

音」、第 9 小節及び第 13 小節、第 17 小節では「Es 音と E 音」という「対斜」が生じると言及する

（Pütz 2016, 284）。前者は、彼女の言及の通り、「Heses 音として表記されるべき」（ibid., 284）であ

るだろう。そして後者は、【譜例 6.3.3】に示した通り、des-Moll の脈絡では低音の E 音を Fes 音と表

記するべきであろうし、f-Moll の脈絡では旋律の Es 音を Dis 音と表記するべきであろう。  

246 Skoumal は des-Moll の「 5
6
」、つまり同時に des-Moll の T 機能と D 機能を成す「両性」

和音から、des-Moll の T 機能への解決と解釈している（Skoumal 1994, 67）。 
247 「第 19-20 小節及び第 23-24 小節の は錯覚である」（Cinnamon 1986, 18）と述べている通り、

Cinnamon もこの和音を倚和音と捉えていることが窺える。 
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が、偶成転義（f-Moll Ⅵ7
1= f-Moll 第 音保続低音上の いえるだろう。続いて、

第 21-22 小節 3 拍目には H 音に対する刺繍音 B 音が、さらに第 21 小節 4-6 拍にはこの

刺繍音 B 音に対する刺繍音 A 音（2 次転位音）が生じる。これらによって f-Moll 第 音

保続低音上の 繍和音 Ⅳと、2 次転位和音 （刺繍和音の刺繍和音）が生じ

る。【譜例 6.3.4】には、これらの偶成和音の動きを還元譜によって示している。 

【譜例 6.3.4】第 19-22 小節 還元譜248 

 

このように偶成和音を伴いながら長く拡張された f-Moll 第 音保続低音上の D₂和音 

34 小節で f-Moll の D 和音 Ⅴ¹へと進行する。この部分について Cinnamon は

「和声機能の慣習ではなく、局所的かつ大規模な脈絡とよく知られる声部書法パターンが、

和声間の構造的関係を決定する」（Cinnamon 1986, 19）と述べる。しかし、第 34 小節の

f-Moll Ⅴ¹が単純転義（f-Moll Ⅴ¹=e-Moll Ⅵ¹）されて e-Moll を経過（Ⅵ¹→Ⅴ¹）した後、

h-Moll +Ⅰ¹（第 36 小節）→掛留和音 37 小節）と進行することで h-

Moll の半終止が示される通り、機能的な脈絡が窺える。 

  

                                                   
248 【譜例 6.3.4】に示した通り、第 21 小節 4 拍目に生じる左手の A 音は第 22 小節の刺繍音 B 音に対

する経過音であるため、As 音に対する 2 次転位音（刺繍音の経過音）と表記している。  
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【譜例 6.3.5】第 1-38 小節 第 1 部 
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3-2-2 第 39-76 小節 第 2 部（【譜例 6.3.6】参照） 

 「第 2 部（第 39-76 小節）は、第 1 部が終了するのと同じ増和音で始まり、長 2 度下で

第 1 部のほとんど文字通りの移調を示している」（Cinnamon 1986, 19）という Cinnamon

の言及の通り、第 2 部における要素 A は引き続き h-Moll という増 3 和音で示される。

しかしここには、Skoumal の言及の通り、「調号がシャープ 2 つ」であること、「第 44 小

節後半には Fisis 音ではなく G 音が含まれている」ことという、第 1 部とのわずかな違い

が見られる（Skoumal 1994, 66）。またここでも、第 1-18 小節と同様、調の両義性が生じ

る。第 2 部冒頭に見られた h-Moll 1 部における des-Moll の脈絡を長 2 度下に

移調した調であることから、ここには f-Moll の長 2 度下の調である dis-Moll の脈絡も

内在しているといえる。しかし、第 1 部の終わりで h-Moll の半終止が感じられたことか

ら、この要素 A は h-Moll と捉えるべきである。またこれを踏まえると、第 1 部の要素 A

も des-Moll であったことがわかるだろう。 

一方で、続く第 57 小節からは dis-Moll 19 小節からと同様、

dis-Moll が明確に示される。ここでも、【譜例 6.3.4】に示したような dis-Moll 

dis-Moll の D₂和音は D 機能

へと解決しない。ここでは dis-Moll a-Moll ₇に偶成転義され、

その後 a-Moll Ⅳ（第 72-73 小節）→+Ⅰ¹（第 74 小節）→掛留和音 Ⅰ¹を伴う 75-

76 小節）と進行するのである。つまり、第 2 章でも述べた「カデンツの半音階化」

（Rummenhöller 1978, 4）と同様、a-Moll Ⅳ→+Ⅰ¹という S 進行に経過和音 が組み

込まれることによって半音階的進行が形成され、a-Moll へと転調し半終止を示しているこ

とがわかる。 
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【譜例 6.3.6】第 39-76 小節 第 2 部 
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3-2-3 第 77-120 小節 第 3 部（【譜例 6.3.7】参照） 

第 3 部冒頭の第 77-92 小節は、旋律動機 a-1 を用いた移行部である。ここでは低音の増

5 度のトレモロ、そして旋律動機 a-1 によって形成された増 3 和音が半音階的に下行する

ことで長 2 度ずつ下行する移調反復進行となる。 

第 77 小節からは引き続き先行和音 a-Moll のまま、旋律動機 a-1 が現れる。この動

機 a-1 も微視的に見れば、これまでと同様、cis-Moll フリギア旋法を伴う との両義性が

考え得るだろう。しかし先行楽節との連関、さらに cis-Moll の脈絡を明示するはずの要素

B が現れないことから、やはり a-Moll と捉えるべきである。第 85 小節まで続いたこの増

3 和音は、増 5 度のトレモロによる半音階的経過音を経て（第 86 小節）、第 87 小節以降

g-Moll a-1 へと移行される。ここでも先ほどと同様、h-Moll との

両義性は感じられないだろう。その後第 93 小節まで続く増 3 和音は、増 5 度のトレモロ

による半音階的経過音を経て（第 94 小節）、続いて f-Moll で示される旋律動機 a-1 へ

と移行される。 

移調反復進行の脈絡から、この第 95 小節以降の旋律動機 a-1 も反復進行の一環のよう

に感じられる。しかし旋律動機 a-1 が示された後、2 回の動機 a-2（第 101-108 小節）と

動機 a-2 の「うろ抜き反復」（第 109-110 小節）が続くことから、第 93 小節から要素 A が

再現されたことがわかる。また第 77 動機 a-1 は、

第 101 小節以降、動機 a-2 が続くことで低音が E 音へ、つまり f- へと配置変化す

ることで第 1 部の要素 A と同様の和音配置となる。その後この f- という和音配置

のまま、動機 a-2 の「頭取り反復」（第 111-112 小節）及び動機 a-2 の「尻取り反復」拡大

型（第 113 小節以降）が続き、曲は閉じられる。 

また旋律を鑑みると、この要素 A の再現でも des-Moll との両義性が考えられるだろう。

しかし、繰り返し述べる通り、第 77 小節からの移調反復進行によって辿り着いたこの要

素 A では、f-Moll が明確に示されているといえる。 
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【譜例 6.3.7】第 77-120 小節 

 

 

3-3 和声構造と和声語法の考察 

 《悲しみのゴンドラ》第 1 番では、要素 A において調の両義性が見られた。まず第 1 部

（第 1-38 小節）の要素 A（第 1-18 小節）では f-Moll と des-Moll の両義性が生じる。し

かし続く要素 B（第 19-38 小節）で f-Moll の第 音保続低音が置かれることで f-Moll が

明示され、その後 h-Moll へと移行し半終止する。続く第 2 部（第 39-76 小節）は第 1 部

が長 2 度下で移調された部分であるため、要素 A（第 39-56 小節）には dis-Moll と h-Moll

の両義性が考えられる。しかし先行楽節で h-Moll の半終止が見られたことから、h-Moll
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であるといえる。そしてこのことから、第 1 部における要素 A（第 1-18 小節）も長 2 度

上の調である des-Moll であると考えられる。後続する要素 B（第 57-76 小節）では dis-

Moll が明示され、その後 a-Moll へと移行し半終止する。そして第 3 部（第 77-120 小節）

では、先行楽節の脈絡から a-Moll→g-Moll と動機 a-1 を用いた移調反復（第 77-92 小節）

が続き、その脈絡のまま f-Moll で提示される要素 A（第 93-120 小節）に辿り着く。この

要素 A の上声部にも、第 1 部と同様、des-Moll との両義性が生じるが、移調反復進行の脈

絡から f-Moll であるといえる。これによって第 2 部の時点で des-Moll であると考えられ

ていた第 1 部における要素 A（第 1-18 小節）も f-Moll である可能性が生じる。つまり第

1 部における要素 A（第 1-18 小節）は両義性のある部分であるといえるだろう。そのため

捉え方次第では、先行研究で述べられているように、ある種の複調とも捉えることができ

るだろう。 

この両義的な第 1 部における要素 A（第 1-18 小節）と、それに続く f-Moll 第 音保続

低音が置かれた要素 B の第 19-33 小節、そして f-Moll が示される第 3 部における要素 A

（第 93-120 小節）を鑑みると、本楽曲の主調は f-Moll であるといえるだろう。このこと

から第 1 部の要素 A において、両義的な調として生じていた des-Moll は、f-Moll の内部

調 – であるといえる。以上を力性グラフにまとめると次のようになる。 

【図 6.3.1】力性グラフ 
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また全体構造を捉えてみると、Skoumal 1 つの大きな提示であり、

トニックの偶発的な出現のみが含まれる」（Skoumal 1994, 64）と述べている通り、第 1 部

及び第 3 部の要素 A にそれぞれ増 3 和音（C 音・E 音・As 音）が置かれていることがわ

かる249。これらを踏まえると、巨視的には f-Moll の D 機能間を繋ぐ「調のゆれ」という

和声構造が窺える。またそれだけではなく、要素 A 及び動機 a-1 のみに着目すると、des-

Moll（又は f-Moll）（第 1-18 小節）→h-Moll（第 39-56 小節）→a-Moll（第 77-84 小節）

→g-Moll（第 85-92 小節）、そして f-Moll（第 93-120 小節）という、長 2 度ずつ下行する

ことで主調へと辿り着く調構造と捉えることも出来るだろう。いずれにしても f-Moll に焦

点が当てられていることが窺える。 

一方で機能に関しては、たとえ f-Moll の第 音保続低音によって f-Moll の T 機能が示

D₂和音が置かれていることから、本楽曲には明

確な主調の T 機能は示されないままであることがわかる。一貫した不安定局面の楽曲であ

ると同時に、安定局面の提示を回避していることが窺える。 

調関係も踏まえた和声分析は分割譜にて示す。 

 

  

                                                   
249 Cinnamon は、「この作品の見方は物議を醸すかもしれない」と断りを入れた上で、「従来の調システ

ムで本質的に不安定であると見なされる和声実体（増 3 和音）が、この曲のトニックとして機能する可

能性がある」ことを指摘する（Cinnamon 1986, 22）。彼は、第 1-19 小節、第 75-84 小節、第 95-120 小

節に示される増 3 和音を「安定した（つまりトニックの）増和音」（ibid., 18）と捉える。また、本楽曲

の「基となる声部書法は、移調操作を使用するオクターヴの均等分割と著しく類似している」（ ibid., 21）

ことを指摘する。もちろん彼の述べる増 3 和音（C 音・E 音・As 音）が本楽曲の中心を成しているのは

事実である。しかし機能和声の脈絡を鑑みると、この増 3 和音はあくまで f-Moll 及び des-Moll の D 和

音という「不安定局面」を成す和音と捉えるべきである。さらに、第 75-84 小節の増 3 和音に関しては、

第 1-19 小節及び第 95-120 小節に示される増 3 和音と同一の和音構成音から成るものの、その脈絡を鑑

みると同等であるとは見なし得ないだろう。 
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【譜例 6.3.8】分割譜 
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第 4 節 《悲しみのゴンドラ La lugubre gondola》第 2 番 LW-A319b／S200-2 

 

おそらく 1885 年に《悲しみのゴンドラ》第 1 番を改訂する形で作られた《悲しみのゴ

ンドラ》第 2 番は、Lemoine の言及にもある通り、本楽曲は拍子や規模の違いなどがある

ものの、「f-Moll を中心とする基本調、同様の旋律素材、増 3 和音など」、《悲しみのゴンド

ラ》第 1 番と「多くの動機的及び構造的な類似点を共有」した楽曲である（Lemoine 1981, 

125）。 

しかしその和声構造は大きく異なっている。それは全体構造のみならず、局所の和声進

行にも及んでいる。特に本楽曲における最後の部分に見られる、偶成和音と思われていた

和音が原和音へと移り変わる和声語法は特筆すべきものである。 

 

4-1 要素・動機 

《悲しみのゴンドラ》第 2 番は、「第 1 部」（第 1-34 小節）、「第 2 部（第 35-68 小節）」、

「第 3 部（第 69-108 小節）」、「第 4 部（第 109-139 小節）」、「第 5 部」（第 140-168 小節）

の「全 5 部」（Torkewitz 1987, 158-162）から成る作品である。本節ではこの 5 つの区分

に分けて論じていきたい。 

また上述した通り、《悲しみのゴンドラ》第 1 番との多くの共通点が見られる。そのひと

つに《悲しみのゴンドラ》第 1 番で見られた要素 A 及び要素 B に基づいた「旋律素材」

（Lemoine 1981, 125）が用いられていることが挙げられる。そのため、本楽曲の「第 2

部」においても《悲しみのゴンドラ》第 1 番に対応させて要素 A 及び要素 B を設定する。

また、【譜例 6.4.1】に記す通り、要素 A には動機 a-1 を設定する250。 

  

                                                   
250 Boenke はこの 4 小節のフレーズから成る動機 a-1 に、「十字架音型 C 音-Des 音-H 音-C 音」と「嘆

きの短 6 度跳躍」が含まれることを指摘している（Boenke 2012, 208）。 



504 

 

【譜例 6.4.1】要素 A 及び要素 B 

 

また本楽曲には、「第 1 部」（第 1-34 小節）に序奏が置かれている。この序奏は、《悲し

みのゴンドラ》第 1 番冒頭に見られた「舟歌の伴奏」（Lemoine 1981, 125）を想起させる

「旋回するユニゾン音型」（Boenke 2012, 193）と、“recitando”と記されたレチタティー

ヴォのようなの 9 小節のフレーズで構成されている。この前者の音型を動機 x、後者のフ

レーズを動機 r とする。 

【譜例 6.4.2】動機 x・動機 r 

 

さらに、「作品の中間」（Torkewitz 1987, 160）にあたる「第 3 部（第 69-108 小節）」に

は、《悲しみのゴンドラ》第 1 番には見られない新たな要素が現れる。この第 3 部は第 69-

88 小節、第 89-108 小節の 2 つに分けられ、それぞれを要素 C とする。また、要素 C を形
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成する 4 小節のフレーズを動機 c-1 とする。 

【譜例 6.4.3】要素 C 

 

 

4-2 和声分析 

4-2-1 第 1-34 小節 第 1 部 序奏（【譜例 6.4.4】参照） 

この序奏に対して Lemoine は「謎めいた序奏」と述べ、動機 x の「和声的な焦点を抽出

して、さらに凝縮することにより、減 7 の和音の連続が現れる」（Lemoine 1981, 125）こ

とを指摘している。この言及の通り、序奏は一連の減 7 の和音を中心に構成されている。

しかし動機 x だけではなく、これに次いで現れる動機 r も考慮すると、そこに調の脈絡が

浮かび上がる。このことから、ここでは今一度和声進行を詳細に捉えてみたい。 

まず、序奏を構成する最初の 9 小節のフレーズ（第 1-9 小節）を見てみよう。冒頭の動

機 x に見られる減 7 の和音はこの和音のまま動機 r へと移り、その後、左手に和音が補わ
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れることによって、導 7 の和音（第 7 小節 1-2 拍目）→長 3 和音（第 7 小節 3-4 拍目）→

減 7 の和音（第 8-9 小節）と移り変わっていく。 

 c-Mollで捉えることができるだろう。

つまり冒頭の減 7 の和音は c-Moll 9
1、そして第 7 小節以降Ⅱ7

1
9
3と進行し、半終

止（第 9 小節）するという進行が見て取れる。続く第 10 小節では、動機 x が冒頭の半音

 d-Moll で 9 小節のフレーズが繰り返される。つまり、第

9 小節の減 7 の和音の異名同音的転義（c-Moll 9
3=d-Moll 9

4）によって、  d-Moll

へと転調したことがわかる。ここでは動機 x の転回位置は異なるものの、動機 r 以降 d-

Moll 9
1→Ⅱ7

1
9
3と進行し半終止（第 18 小節）するという、同様の和声進行から

成っている。これらを踏まえると、第 1-18 小節は、完全な移調関係にはないものの、各調

の D₂機能→D 機能を繰り返す移調反復進行になっていることがわかる。 

これらの流れを汲むと、第 19 小節からさらに半音下で現れる動機 x も、この移調反復

進行の一環のように思われる。しかしこのフレーズでは、これまでのように動機 r に移っ

た後に左手で和音が補われることがない。ここでは、動機 r 冒頭 2 小節の 3 度下行反復進

行によってレチタティーヴォが 12 小節間に拡大されることで、1 つの減 7 の和音が引き

延ばされる。これまでの流れを汲んで e-Moll 9
3という D₂和音とも推測できるが、第 1-

18 小節のように和音が補足されることによって和声機能を認識することができないため、

何調へと向かっているのか分からないままとなる。 

しかし、この序奏に次いで提示される要素 A（第 35-42 小節）は、《悲しみのゴンドラ》

第 1 番の要素 A と同様の増 3 和音で開始されるものの、第 37-38 小節で f-Moll Ⅰ、つま

り T 機能へと解決する。これを踏まえて f-Moll の脈絡で捉えると、第 35-36 小節の増 3 和

音は f-Moll r 冒頭 2 小節によって拡張された減 7 の和音は f-

Moll 9
1と捉えることができる。つまりどちらも主調 f-Moll の D 機能であり、第 17 小節

で異名同音的転義（d-Moll 9
3=f-Moll 9

2）されることで主調 f-Moll へと転調していたこ

とがわかる。 

ここで、序奏から主調 f-Moll の T 機能への解決（第 37 小節）までを振り返りたい。こ

の序奏を還元することで得られる「減 7 の和音の連続」は、もちろん「一般的なもの」で

ある（Lemoine 1981, 125）。しかし微視的には c-Moll、d-Moll の各調の D₂機能→D 機能

によって半終止を示すという移調反復進行が見られ、これによって調の行方を曖昧にして

いることがわかる。またこれらに加えて、Lemoine の言及の通り、「リストがこれらの和
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声を構造的に重要な和音（つまり主和音）に直接解決することを控え」、「導音に基づいて

構築された増 3 和音への進行によって、調の確立という問題を拡張し、さらに遅らせてい

る」（Lemoine 1981, 125）ことで、不安定状態が引き延ばされているといえるだろう。 

【譜例 6.4.4】第 1-34 小節 
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4-2-2 第 35-68 小節 第 2 部（【譜例 6.4.5】及び【譜例 6.4.6】参照） 

この第 2 部は、第 35-51 小節、第 52-68 小節の 2 つの部分に分けられる。 

序奏の長大なレチタティーヴォを受けて、要素 A が提示される。この伴奏には動機 x が

用いられており、序奏との連関が見られる。また前述した通り、要素 A を構成する動機 a-

1 は f-Moll 主調 f-Moll の D 機能→T 機能が

示されている。このことから、もちろん増 3 和音によって明確な D 機能の提示は避けられ

ているが、調が明確に示されることのなかった《悲しみのゴンドラ》第 1 番の要素 A とは

異なり、機能的な意図が明確に表れていることがわかる251。 

続く第 39-42 小節では、第 39-42 小節と同様の和声進行で動機 a-1 の変奏が行われる。

第 42 小節で f-Moll Ⅵを経過し、次いで現れる要素 B（第 43-51 小節）は、《悲しみのゴ

ンドラ》第 1 番と同様、f-Moll f-Moll の D₂和音が中心の

部分である。ここでも【譜例 6.3.4】に示した偶成和音と同様、第 43 小節で偶成転義（f-

Moll Ⅵ7
1= f-Moll 第 音保続低音上の f-Moll 第 音保続低音上の

対する倚和音 繍和音 Ⅳと、2 次転位和音 （刺繍和音の刺繍和音）が生

じる。さらにここでも、f-Moll 第 音保続低音上の D₂機能を受けて、第 51 小節で f-Moll 

7
2という D 機能へと進行することで半終止したように感じられる。しかし《悲しみのゴ

ンドラ》第 1 番とは異なり、ここで暗示された属 7 の和音が単純転義（f-Moll 7
2=e-Moll 

9
4）されることで、続く第 52  e-Moll での要素 A 及び要素 B の提示へ

と続く。 

  

                                                   
251 Boenke も低音の E 音と F 音が「f-Moll の従来の導音-主音関係を示している」ものの、「導音 E 音

は通常の 3 和音形式（C-Dur の 6 の和音など）ではなく、より表現力豊かで象徴的な増 3 和音 As 音-C

音-E 音」であると述べ、「増 3 和音の選択はドミナントとトニックの間の音の違いの最小化を伴う（低

音だけが E 音と F 音の間を交替する）」ことを指摘している（Boenke 2012, 208）。 
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【譜例 6.4.5】第 35-51 小節 

 

 

第 52-68 小節は、第 35-51 小節の要素 A 及び要素 B が、  e-Moll に移調

され反復される移行部的な部分といえるだろう。第 51 小節の異名同音的転義によって転

義された e-Moll 9
4という D₂和音を受けて、ここでも要素 A は e-Moll e-Moll

の D 機能→T 機能が示される。そして続く要素 B では e-Moll 

中心となる。しかし続く第 67-68 小節では、第 50-51 小節と音程関係が異なるため e-Moll

の D 機能が示されないまま、次の部分へと移行する。 
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【譜例 6.4.6】第 52-68 小節 

 

 

4-2-3 第 69-108 小節 第 3 部 中間部（【譜例 6.4.7】及び【譜例 6.4.8】参照） 

 第 3 部は、《悲しみのゴンドラ》第 1 番には見られない新たな部分である。先にも述べ

た通り、第 3 部は第 69-88 小節、第 89-108 小節の 2 つの部分に分けられる。 

まず第 69 小節で単純転義（e-Moll =Fis-Dur Ⅰ²）することで e-Moll の 調 Fis-

Dur に転調し、第 3 部 1 つ目の部分が始められる。ここには、第 88 小節まで続く Fis-Dur 

その上部では「二階建て構造和声」が形成される。まず

第 69-72 小節では、Fis-Dur の分散和音上に、Ⅰと◦Ⅰという「翳

り」和音を伴うゆれが生じる。Boenke によると、このような「単純な長 3 和音と短 3 和

音」の交替は「感情的な対立」を示しており、この楽曲に見られる「平面的な『和音のみ』

の繰り返し」は「豊かな表現を諦めた」ことを示すという（Boenke 2012, 89-90）。これに

よって、上声部の Fis-Dur Ⅰの第 3 音 Ais 音が◦Ⅰの第 3 音 A 音に対する倚音となるこ
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とで、ため息の動機となる。続いて第 73-76 小節では、Fis-Dur 

分散和音上に、Ⅳと◦Ⅳという「翳り」和音によるゆれが生じる。ここでも、上声部の Fis-

Dur Ⅳの第 3 音 Dis 音が◦Ⅳの第 3 音 D 音に対する倚音になっていることで、ため息の

動機となる。続く第 77-88 小節では音域が広がり、第 69-84 小節が 1 オクターヴ上で繰り

返される。しかし、この繰り返しの後半部分（第 81-84 小節）では、左手は Fis-Dur Ⅳへ

と進行し、その上部でⅣと◦Ⅳという「翳り」和音によるゆれが生じる（ただし、第 83-84

小節はⅣのまま）。この左手のⅣの分散和音は、第 85 小節以降も続けられ、この上声部で

動機 r 冒頭拡大型が“espressivo”のもと、回想的に現れる。 

ここで、一度第 69-88 小節を振り返りたい。前述した通り、第 69-88 小節には Fis-Dur

Fis-Dur の長大な D 機能の部分であるとい

える。しかし保続低音の上部和声に注目してみると、まず左手では、第 69-80 小節のⅠ（T

機能）と第 81-88 小節のⅣ（S 機能）のゆれが見られる。また、その上部の右手では、動

機 c-1 による 4 小節単位のⅠ（T 機能）とⅣ（S 機能）のゆれが見られる。さらに動機 c-1

は、より細かいレベルでは「翳り」和音を伴うゆれも生じている。つまり、Fis-Dur の長

大な D 機能の部分でありながら、その上部で様々な段階に入り組んだ T 機能と S 機能の

ゆれが生じるという「機能の多層化」が見られるのである。この「機能の多層化」も、後

述する「複調の兆し」（Bárdos 1975, 26）のひとつといえるだろう。これらを表に表すと、

以下のように示すことができる。 

【表 6.4.1】「機能の多層化」 

小節数 69-72 73-76 77-80 81-84 85-88 

右手 
「翳り」和音によるゆれ  

T 機能 S 機能 T 機能 S 機能 

左手 

（保続低音） 

T 機能 S 機能 

D 機能（Fis-Dur  

 

 

 第 85 小節から Fis-Dur 88 小節で

Fis-Dur 左手のⅣ、右手のⅠ→◦Ⅰという「二階建て構造和声」へと進

行する。この和音が、続いて現れる E-Dur D 機能に対する倚和音

へと単純転義（E-Dur Ⅴ9
4上の 9

4）されることで、第 3 部 2 つ目の部分へと移る。 
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【譜例 6.4.7】第 69-88 小節 

 

第 89-108 小節は、第 69-88 小節が E-Dur へと移調された部分であるため詳細な説明は

割愛するが、ここでも【表 6.4.1】と同様の「機能の多層化」が生じる。しかし動機 r 冒頭

拡大型の終盤である第 108 小節では、E-Dur 

て続く第 4 部冒頭の第 109 小節で、上部和声 E-Dur  H 音
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は E 音へと進行することで、E-Dur の T 機能が示される。つまり上部和声では S 進行、

低音部では D 進行と、「機能の多層化」によってかなり珍しい進行が形成されるのである。

さらにこの第 109 小節の増 3 和音が異名同音的転義（E-Dur =f- ）されること

で主調 f-Moll へと戻り、要素 A が再現される。本楽曲における注目に値する和声語法の

1 つといえる。 

【譜例 6.4.8】第 89-108 小節 
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4-2-4 第 109-139 小節 第 4 部（【譜例 6.4.9】及び【譜例 6.4.10】参照） 

第 109-124 小節では、要素 A 及び要素 B が再現される。これまでと同様の和声進行で

あるものの、“accentuate il canto”と記された第 1 部とは打って変わって“appassionato”

と記されていること、さらに旋律はオクターヴ書法、伴奏は和音に変奏されることで、よ

り劇的に書かれている。 

そして続く第 125 小節からは、f-Moll 序奏が再現される。この序奏

冒頭の動機 x は 6 小節間に拡大されており、1 つの和音の分散和音ではなく、様々な和音

を経過していく。また、第 131 小節で減 7 の和音に辿り着いた後、9 小節間に拡大された

動機 r が続く。これらを異名同音に書き換え和音に還元し、和声進行の可能性を考えると

次のようになる。 

【譜例 6.4.9】第 125-139 小節 還元譜 

 

【譜例 6.4.9】を見ると、第 117 小節からの要素 B 以降続く f-Moll 音保続低音上の

125 小節で異名同音的転義（f-Moll 9
4=h-Moll 7

2  h-Moll

へと転調し、 7
2

9
1

9
3

9
3と進行していると捉えるのが最も妥

当であるといえるだろう。

み出し、後続 D［機能］へ向けて終止定型的な盛り上がりを形成」（島岡 1998, 367）する、

経過和音としてのⅠ²の用法である。また、第 129 小節アウフタクトからの導 7 の和音→

減 7 の和音の脈絡を鑑みると、-  as-Moll のⅡ7
2

9
4も考えられる。さらに、調を巡っ

て f-Moll 9
1へと辿り着いたとも捉えられるだろう。いずれにしても、これらの調の D 機

能が動機 r によって引き延ばされることで、いずれかの調の T 機能が期待されるといえる。 
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【譜例 6.4.10】第 109-139 小節 

 

  



516 

 

4-2-5 第 140-168 小節 第 5 部（【譜例 6.4.11】～【譜例 6.4.15】参照） 

先行する h-Moll 又は as-Moll の D 機能の拡張によって、いずれかの T 機能が期待され

るが、第 140 小節では Es 音・G 音・C 音から成る単 3 和音へと進行することによってこ

れらは全て裏切られる。 

この第 5 部に見られる並行和音は、第 2 節《死のチャルダッシュ》LW-A313／S224 の

第 65-73 小節などに見られた半音階的経過和音を伴う並行和音と同様のものである（【譜

例 6.2.6】参照）。ここでは短 3 和音の「6 の和音の連用」（島岡 1998, 368）による半音階

的な並行和音である。《死のチャルダッシュ》と同様の捉え方をすると、第 140-144 小節

は c-Moll Ⅰ¹→｜-Ⅵ¹｜→Ⅰ¹と捉えることができる。 

【譜例 6.4.11】第 140-144 小節 並行和音 

 

しかし続く第 144 小節 3 拍目以降のオブリガードを伴う並行和音で異変が起きる。ここ

では c-Moll Ⅰ¹を中心とした「Ⅰのゆれ」は c-Moll Ⅰ¹→｜-Ⅵ¹｜と進行した後、Ⅰ¹へと

辿り着くことなく、第 148 小節で経過和音 D 音・Fis 音・H 音に留まる。続いて第 148 小

節からは 2 倍の音価に拡張された並行和音となり、この D 音・Fis 音・H 音から成る短 3

和音が c-Moll -Ⅵ¹へと揺れ動いたまま留まる。これらを表すと以下のようになる。 

【譜例 6.4.12】第 140-151 小節 

 

 ここで注目すべきは、第 145 小節以降、原和音である c-Moll Ⅰ¹に戻ることはないもの

の、3 回行われる全てのゆれにおいて偶成和音である-Ⅵ¹に辿り着いていることである。

これらを鑑みると、偶成和音と思われていた c-Moll -Ⅵ¹（H 音・Dis 音・Gis 音）が原和

音であり、原和音だと思われていた c-Moll Ⅰ¹（Es 音・G 音・C 音）が実は偶成和音であ

ったことがわかる。 

さらに、Lemoine が第 152 小節以降、「旋回するような動きが gis-Moll の 3 和音の延長

となる」（Lemoine 1981, 126）と言及している通り、単旋律ではあるものの Gis 音・H 音・
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Dis 音から成る短 3 和音を中心に構成されていることがわかる。この単旋律を異名同音に

書き換え、和音に還元すると次のような和声進行が浮かび上がる。 

【譜例 6.4.13】第 152-168 小節 異名同音書き換え及び和音還元譜252 

 

上記からわかる通り、和音に還元することで、gis-Moll D 進行、そして下

行音型（第 156-158 小節）及びその変奏（第 160-163 小節）によってⅠが引き延ばされた

後、全音音階（第 164-166 小節）及び G 音（異名同音 Fisis 音）→Gis 音の進行（第 167-

168 gis-Moll の全終止が示されるという gis-Moll の脈絡

が明らかとなる253。つまり f-Moll 中心の本楽曲は、最終的に-  gis-Moll へと転調し曲

を閉じているといえる。 

しかし注目すべきはこれだけではない。これらを踏まえて第 125 小節まで遡ると、【譜

例 6.4.9】にも示した通り、第 129 小節アウフタクトから gis-Moll の異名同音調である as-

Moll Ⅱ7
2

9
4が既に意図されていたことがわかる。つまり第 125 小節から示された序奏は

主調 f-Moll から 調 h-Moll を経過し、- 調 gis-Moll（as-Moll）への移行を意図して

いたことがわかる。さらに、一見 c-Moll のように感じられた第 5 部冒頭は、最終的に原和

音が H 音・Dis 音・Gis 音であったことが明らかとなる。つまり第 131-139 小節の as-Moll 

9
4は、一時的に「Ⅴ（D）の偶成的変形」（島岡 1998, 455）である▵Ⅲ¹へと進行しⅠ¹へ

と解決しているといえる。また、その後も第 144 小節 3 拍目で▵Ⅲ¹、第 148 小節で-Ⅲ¹と、

gis-Moll（as-Moll）Ⅰ¹とを揺れ動いているのである。このゆれで原和音が曖昧にされてい

ることによって、第 5 部では調の中心を示すのを遅れさせているといえる。 

                                                   
252 譜例では第 167 小節からを gis-Moll Ⅰとし、上声の Fis 音（異名同音 G 音）を倚音としたが、第

168 小節をⅠとすることもできるだろう。 
253 Lemoine はこの楽曲における「2 つの構造的な和声」、つまり第 2 部及び第 4 部における f-

及び第 5 部における gis-Moll Ⅰの「根音がそれぞれ導音である E 音と G 音から半音解決でアプローチ

されている」ことを指摘していることから、彼も G 音を導音と捉えていることが分かる（Lemoine 

1981, 126）。彼は「f-Moll のメディアントで意図的に終了する」（ibid., 126）ことを明確に示すため

に、G 音が Gis 音の異名同音 As 音へと進行し、as-Moll Ⅰへと解決すると示している。 
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【譜例 6.4.14】第 125-168 小節 和音還元譜 

 

【譜例 6.4.15】第 140-168 小節 
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4-3 和声構造と和声語法の考察 

 本楽曲は《悲しみのゴンドラ》第 1 番とは異なり、明確に主調 f-Moll が示されていた。

ここでまず力性グラフによって、楽曲全体の調構造を示してみたい。 

【図 6.4.1】力性グラフ 

 

序奏で調を巡り、第 2 部で明確に示される主調 f-Moll は、その後第 2 部から第 4 部前

半にかけて f-Moll→e-Moll→Fis-Dur→E-Dur→f-Moll という対称的な調構造を成してい

ることがわかる。そして第 125 小節以降、 調 h-Moll を経て、- 調 gis(as)-Moll 中心

の第 5 部へと辿り着く。ここまで中心を成していた f-Moll が、「f-Moll のメディアントで

意図的に終わることにより、リストは作品の始めにしっかりと確立された調の中心に曖昧

な結末を加えた」（Lemoine 1981, 126）という Lemoine の言及の通り、不安定調のまま

終止しているといえる。またこれらを踏まえても、不安定調で始まり不安定調で終わると

いう対称的な調構造になっていることがわかる。 

また、ただ主調 f-Moll の- 調 gis(as)-Moll という不安定調で終わるだけではなく、第

5 部の冒頭では短 3 和音の「6 の和音の連用」（島岡 1998, 368）による半音階的な並行和

音によって原和音が曖昧にされることで、明確に第 5 部の調を示すのを遅らせていた。偶

成和音であると思われていたものが、徐々に原和音としての姿を現していく様は、特筆す

べきである。そしてこの第 5 部で示された- 調 gis(as)-Moll への脈絡が、第 125 小節以

降の移行部で既に示されていたことは注目に値する。 
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第 5 節 《不吉な星 Unstern!》LW-A312／S208 

 

《不吉な星》LW-A312／S208 は 1881 年夏に作曲された作品である。先にも述べた通

り、本楽曲はリストの晩年作品の中で最も言及又は分析された作品の 1 つといえるだろう

254。そしてそれらの関心の中心は、Schmidt の言及の通り「音秩序」にある（Schmidt 1996, 

243）。このきっかけは、Rexroth の「形式構成の基準は『定義に従って』決められた音の

配置から得られる」（Rexroth 1971, 545）という言及にあり、この楽曲に対する最初期の

研究である Rexroth の意見は、その後の研究にも影響を与えていることが窺える。 

また、全体構造に関しては、「非調性と調性の同時性、抽象的な音程による音楽と『意味』

を持った音楽の同時性」（Kabisch 1985, 181）、「無調の作品前半と調性の作品後半の融合」

（Boenke 2012, 83）などと、楽曲の前半部分と後半部分に全く対照的なものが置かれてい

ることが示唆されている。また Boenke が、「対照的な作品配置は、リストがヴァイマール

時代の交響的な楽曲の基礎として主に使用した悲しみから勝利のモデルを彷彿とさせ」て

いるが255、本楽曲では「最終的な勝利と成功の代わりに［……］音楽の合唱的性格を通じ

て宗教的な側面を与えられた緩和と慰めのジェスチャーのみを表現する」と言及する通り、

性格も相反するものとなっている（Boenke 2012, 83-84）。 

もちろん彼らの言及の通り、特に楽曲前半は素材や動機が重要な役割を占めているのか

もしれない。しかし、本当にここには調がないのか。そこには動機や要素の反復進行だけ

ではなく、和声における反復進行も確認できる。そのため本節では、これまで詳細に論じ

られることがほとんどなかった和声構造に重点を置いて論じていきたい256。 

 

 

 

 

                                                   
254 Dieter Rexroth, 1970, pp.544-547; Harold Adams Thompson, 1974, pp. 262-269; Serge Gut, 

1975, pp. 287, 299, 312, 329; Dieter Torkewitz, 1981, pp. 222-223; Bernard C. Lemoine, 1981, pp. 

127; Dorothea Redepenning, 1984, pp. 255-259; Thomas Kabisch 1985, pp. 178-199; Allen Forte, 

1987, pp. 221-223; Sieggried Mauser, 1988, pp. 67; James M. Baker, 1990, pp. 163-167; Dörte 

Schmidt, 1996, pp. 241-252; Patrik Boenke, pp. 83-87, 121-124, 153-157, 198-199; Elisabeth 

KatharinaPütz, 2016, pp. 201-204. 
255 Redepenning も「短調から長調への展開モデル、リストの『悲しみから勝利』」（Redepenning 

1984, 252）の楽曲構造になっていることを指摘している。 
256 素材や動機の展開方法に関しては、Rexroth（1970）、Redepenning（1984）、Kabisch（1985）等

を参照。 
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5-1 和声分析 

Schmidt は Dieter Rexroth（1970）、Dorothea Redepenning（1984）、Thomas Kabisch

（1985）の形式について比較を行っている（Schmidt 1996, 243-246）。彼が言及している

通り、「形式部分の配置の可能性についてはかなりの程度の一致」（ibid., 244）が見られる。

しかし上記のうち、Rexroth 及び Redepenning に関しては、「作品の形式部分［後半部分］

がその他の部分の特徴だとされている形式秩序［つまり音秩序］の原則に当てはまらない

ように思われるため、その存在を述べているだけ」（ibid., 244）である。 

本節の目的は、あくまで和声を踏まえた全体構造の解明にある。そのため、「最後の形式

部分を議論に含めて」（ibid., 244）楽曲全体について論じている Kabisch の 4 つの区分

（「素材の提示（部分 A：第 1-20 小節）」、「2 つの展開部（部分 B:第 21-57 小節及び部分

C:第 58-83 小節）」、「終結部（部分 D：第 84-146 小節）」）に従って分析を進めていくこと

とする（Kabisch 1985, 182-183）。また本楽曲では、部分 D で H-Dur が明示され安定局

面として留まることから、主調を H-Dur と捉えて論じていく。 

 

5-1-1 第 1-20 小節 部分 A 「素材の提示」（【譜例 6.5.2】参照） 

 Kabisch によるとこの部分は「素材の提示」であるという。部分 A を見ると、Rexroth

もその存在を確認している通り、第 1-10 小節と第 11-20 小節が明らかな反復進行となっ

ており、各反復句は 5 小節単位のフレーズ 2 つで構成されていることがわかる257。 

まず第 1-5 小節に着目すると、第 2-4 小節で H 音→C 音と 2 回繰り返された後、C 音は

H 音へと戻ることはない。このことから、F 音と C 音が和声音であり、H 音は C 音に対す

る弱部倚音であると考えられる。これらを踏まえて第 1-10 小節を見てみると、弱部倚音 

H 音を含む F 音・C 音という完全 5 度（第 2-4 小節及び第 7-9 小節）から、Fis 音・C 音

から成る「3 全音」（第 5 小節及び第 10 小節）へと進行していることがわかる。また続く

第 11-20 小節でも同様に、弱部倚音 E 音を含む B 音・F 音という完全 5 度（第 12-14 小

節及び第 17-19 小節）から、H 音・F 音から成る「3 全音」（第 15 小節及び 20 小節）へと

進行しているといえる。ではここから考え得る和声進行は何だろうか。 

第 1-5 小節を例に考えてみると、第 5 小節の Fis 音・C 音から成る和音へと進行した際

に衝撃が感じられる。これは和声進行で言うと、偽終止に「準ずるもの」（島岡  1967, 53）

                                                   
257 Rexroth はこの部分が「長さ 5 小節の 2 つの部分の旋律構造に基づいて」おり、「それは繰り返さ

れ、そして（繰り返しで）上方 4 度に移調されて現れる」と言及している（Rexroth 1971, 545）。 
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である 7
1と捉えることができる。つまり第 1-10 小節は b-Moll 7

1という進行が

2 回繰り返されていると考えることができる。第 10 小節の b-Moll 7
1という和音は、第 11

小節 4 拍目で A 音が補われることで、さらに裏付けられる。そしてこの減 3 和音が異名同

音的転義（b-Moll ₇=Es-Dur ）されることで、b-Moll の 4 度上の調である Es-Dur

へ転調する。続く第 12-20 小節では、先ほどと同様、Es-Dur 7
1という進行が 2 回繰

り返される。つまり第 1-20 小節は主調 H-Dur の 調 b-Moll 調 Es-Dur という「複

合 4 度上行型反復進行」になっているといえる。つまり不安定局面から楽曲が開始されて

いることに加えて、移行的な意図を含んでいることがわかる。これらを要約すると以下の

ように示すことができる。 

【譜例 6.5.1】第 1-20 小節 還元譜258 

 

この部分ではしばしば「F 音-H 音」・「C 音-Fis 音」・「B 音-E 音」という 3 つの「3 全音

音程」が構造的に重要であることが指摘されているが259、転位音を鑑みることで 3 全音音

程の意味合いがそもそも異なることが明らかとなる260。もちろんここで示した和声進行は

あくまで一例であり、この限られた音から様々な和声進行が考え得るだろう。しかしここ

で述べたいことは、「音の配置」（Rexroth 1971, 545）のみで構成されたものではなく、機

能的意図が垣間見えるということである。 

  

                                                   
258 仮に第 1 小節及び第 6 小節が、第 11 小節及び第 16 小節と同様の進行であるならば、譜例冒頭の単

音で現れる E 音の部分には、（ ）で示した通り、b-Moll ₉（E 音・G 音・B 音・Des 音）が推測さ

れるだろう。 
259 Rexroth（Rexroth 1971, 545）や Redepenning（Redepenning 1984, 256-257）、Kabisch

（Kabisch 1985, 189）をはじめとする多くの先行研究でこのことが指摘されている。 
260 このことが如実に表れているのが、冒頭と第 20 小節に見られる 3 全音音程「F 音-H 音」だろう。

Rexroth は「20 小節では『本物の』終止には達しない。冒頭を再起させることは形式的な区切りを引き

起こすかもしれないが、カデンツという意味でのまとめは生じない」（Rexroth 1971, 546）と言及して

いるが、冒頭の H 音は前述した通り、あくまで弱部倚音と考えられる。そのため、「形式的な区切りを

引き起こすかもしれない」のは「冒頭を再起させる」ためではなく、別の要因があると言えるだろう。 



523 

 

【譜例 6.5.2】第 1-20 小節 

 

5-1-2 第 21-57 小節 部分 B 「展開部」（【譜例 6.5.7】参照） 

Kabisch によると、この部分は 1 つ目の「展開部」である。ここでは減 7 の和音を中心

とした「複合 2 度上行反復進行」という移調反復進行が行われる。 

まず「素材の提示」の最後に示された Es-Dur 7
1（第 20 小節）は、第 21 小節 3 拍目以

降で Gis 音が補われることで減 7 の和音 Es-Dur ◦ 9
1へと形体変化する。さらに、第 22 小

節 3 拍目から低音に新たな声部が加わることで減 7 の和音が展開されていく。しかし第 25

小節 3 拍目以降、E 音が低音に示されることで、この減 7 の和音が a-Moll の ₉であった

ことが暗示される。このことから、この減 7 和音が第 21 小節で異名同音的転義（Es-Dur 

◦ =a-Moll ）されることで、- 調 a-Moll へと転調したことがわかる。 

【譜例 6.5.3】第 20-25 小節 還元譜 

 

Boenke は、第 25-28 小節では「増 3 和音と gis-Moll 4-6 の和音の間を揺れ動」き、「不

協和音の増 3 和音が骨格和音として認識されるのに対し、協和的な gis-Moll 4-6 の和音は
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従属する転過和音としてのみ認識される」（Boenke 2012, 85）と指摘している261。彼の言

及の通り、ここでは増 3 和音（C 音・E 音・Gis 音）という「変位和音」をあくまで原和

音として考えるべきだろう。 

では、この増 3 和音（C 音・E 音・Gis 音）はどのように捉えるべきだろうか。ここで

は E 音が低音に示されることで a-Moll がほのめかされていることは既に述べた。この a-

Moll の脈絡で考えると、上声部に置かれた Gis 音が続く第 29 小節 3 拍目に対する指向性

を持っていることから、以下に示す a-Moll 、又は全長掛留音 Gis 音を伴う a-Moll Ⅰ²

という262、いずれも a-Moll の D 機能を示す 2 つの可能性が浮かび上がる。そしてどちら

の解釈であっても、刺繍和音 （Dis 音・Gis 音・H 音）を伴っているといえるだろう。 

【譜例 6.5.4】第 24-30 小節に見られる解釈の可能性 還元譜263 

 

続く第 29 小節 3 拍目-第 36 小節では、一連の反復句が短 2 度上で繰り返される。第 29-

32 小節では、第 21-24 小節と同様、低音声部が加わることで減 7 の和音が展開されてい

く。この A 音・C 音・Es 音・Ges 音から成る減 7 の和音は先行調 a-Moll の脈絡では、a-

Moll ₉と捉えることができる。しかし第 33 小節 3 拍目以降、低音に F 音が示され b-Moll

が暗示されることから、先ほどと同様、第 29 小節 3 拍目-第 32 小節で異名同音的転義（a-

Moll ₉=b-Moll ）され、 調 b-Moll へ転じたことがわかる。そして第 33 小節 3 拍

目-36 小節でも、【譜例 6.5.4】と同様、b-Moll の D 機能の和音（b-Moll 、又は全長掛留

音 A 音を伴う b-Moll Ⅰ²）を中心としたゆれが生じる。 

第 37 小節以降は、第 21-28 小節及び第 29-36 小節で行われた移調反復進行の「頭取り

反復」となることで畳み掛けられる（「作曲技法上の accelerando」）。これによって反復句

                                                   
261 「第 26 小節の gis-Moll 4-6 の和音は増 3 和音 C 音・E 音・Gis 音の転過和音である」と述べてい

る通り、Kabisch も同様のことを指摘している（Kabisch 1985, 189）。 
262 和音交替点を第 29 小節 3 拍目ではなく、第 30 小節 3 拍目の低音声部の導入時と解釈するのであれ

ば、全長掛留音 Gis 音を伴う a-Moll Ⅰ²ではなく、第 29 小節 3 拍目で A 音へと解決する倚音 Gis 音

を伴う a-Moll Ⅰ²と捉えることもできるだろう。 
263 刺繍和音 2 回（第 26 小節 1-2 拍目及び第 27 小節）現れるが、ここでは 1 回省略して示し

ている。 
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後半が現れないため、減 7 の和音の根音が示されず調は暗示されない。Redepenning は「4

つ目のゼクエンツ部分（第 42-45 小節）が最初のゼクエンツ部分と音響の上ではほぼ完全

に一致する」（Redepenning 1984, 257）ことを指摘している。彼女の言及の通り、もちろ

ん減 7 の和音の和音構成音の種類は 3 種類しかないため、半音階的に反復されることで 4

回目には同一の和音構成音へと辿り着く。しかし、各反復句の「頭取り反復」で移調して

いると見なされるため、 調 h- ₉（第 37-41 小節 2 拍目）→- 調 c-Moll ₉（第

41 小節 3 拍目-第 45 小節 2 拍目）という「複合 2 度上行反復進行」の一環として捉えるこ

とができる。しかし、「『論理的』な進行」では「第 45 小節に C 音から始まる主題の入り

があるはずである」（Boenke 2012, 85）という Boenke の言及の通り264、第 45 小節 3 拍

目以降、「複合 2 度上行反復進行」は断たれる。ここでは上声部は H 音に留まり、A 音・

H 音・Dis 音・F 音から成る「変位された属 7 の和音」（Boenke 2012, 86）が示される。

そしてその後、低音声部に全音音階が現れることでこの和音は全音音階和音となる。 

全音音階は 2 種類しか存在しないことは自明のことである。そのため全音音階和音に関

しても大きく 2 種類しか存在しない。しかし、全音音階和音の各構成音はどれも根音と成

り得るため、全音音階和音 ₉だけでも 1 つの全音音階和音から 6 つの調が考えられる。

本楽曲に見られる全音音階では、以下に示す 6 つの調の の可能性が生じる。 

【譜例 6.5.6】《不吉な星》に見られる全音音階と全音音階和音 の可能性265 

 

                                                   
264 Boenke はこのように述べ、本来行われるはずの反復進行を示している。  

【譜例 6.5.5】「《不吉な星》第 42-48 小節の修正版」（Boenke 2012, 86） 

 
265 島岡も言及している通り、全音音階は「〔7 音音階と 3 度構成和音を基盤とする〕和声的・調的組織

の中では純粋な形での全音音階は成しえない」ため、「それは常に増 3-4 の和音や高次倍音和音と結び

ついて出現する」ものである（島岡 1998, 478）。 
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 先行する「複合 2 度上行型反復進行」の脈絡で考えると、C- ₉が妥当であるだろ

う。また、第 45 小節 3 拍目-第 46 小節の A 音・H 音・Dis 音・F 音から成る「変位され

た属 7 の和音」（Boenke 2012, 86）も、上記したことを踏まえると C- 9
4から全音音

階和音 C- ₉へと進行したと捉えることができるだろう266。しかしこの部分の調の決

め手はない。つまり全音音階和音によって 6 つの調の多義的な部分であるといえるだろう。

この全音音階は 11 小節間（第 47-57 小節）示され、続く第 58 小節で保続低音 F 音へと

辿り着く。 

【譜例 6.5.7】第 21-58 小節 

 

5-1-3 第 58-83 小節 部分 C 「展開」（【譜例 6.5.9】参照） 

 Kabisch によると、この部分は「展開部」2 つ目の部分である。第 58-70 小節 2 拍目で

は低音に F 音が保続され、上声部では増 3 和音の連用による上行進行が行われる。 

                                                   
266 Kabisch は既に第 45 小節から「全音音階和音」が示されていると言及する（Kabisch 1985, 190）。 
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まず第 58 小節 3 拍目では F 音・A 音・Cis 音から成る増 3 和音が示される。全音音階

和音と同様、増 3 和音も各構成音がどれも根音と成り得るため、ここでは B-Dur・D-Dur・

Fis(Ges)-Dur の 3 つの調の の可能性が考えられる。つまり、先行した全音音階和音で示

された 6 つの調の可能性の中から 3 つに絞られることがわかる。ただし第 58 小節から低

音に F 音が保続されることから、この 3 つのうち B-Dur の第 音保続低音上の である

可能性が高いといえる。そしてこの B-Dur の可能性を踏まえると、「複合 2 度上行型反復

進行」（第 21-45 小節 2 拍目）の脈絡から C- ₉が示唆されていた全音音階和音が、

【譜例 6.5.7】に記した通り、いつの間にか B-Dur 

捉えることもできる。 

この第 58 小節 3 拍目で示される増 3 和音をきっかけに、B-Dur の第 音保続低音上で

増 3 和音の半音階的連用による上行進行となる。まず第 58 小節 3 拍目-第 66 小節 1 拍目

では、構成音の異なる 4 種類の増 3 和音が 1 フレーズを形成しながら上行していく。続い

て第 66 小節からはシンコペーションのリズムとなり、“un poco accelerando”の指示のも

と、畳み掛けられていく。そして第 70 小節では、F 音・A 音・Cis 音から成る増 3 和音に

辿り着くことなく、直前の C 音・E 音・Gis 音から成る増 3 和音で留まることで、第 58 小

節 3 拍目から続く増 3 和音の連用の頂点となる267。そして続く第 71 小節以降に示される

和音は、先行研究の中で最も関心を集めるものである。 

Gut は「ポリハーモニーの最も顕著な例」と述べ、「2 つの音（H 音と C 音）が同時に表

現され、それぞれが独自の和声」、つまり「H 音は減 7 の和音、C 音は増 3 和音で調和し

ている」と言及する。彼によると、「これら 2 つの和音は共通点、すなわちそれらを含む和

音に還元できず、強い不協和音と衝突するためポリハーモニー効果は非常に明確である」

という（Gut 1975, 329）。 

Redepenning はこの和音を「『前代未聞』の不協和音」と呼び、「作品の頂点であり、こ

の時点までの音楽事象を要約している」と言及する。彼女によると「要素 a［第 21-28 小

節］の音響構造を想起させる減 3 和音 F 音・Gis 音・H 音は、冒頭の動機（第 1、2 小節）

の再現と組み合わされ」、「右手には要素 b［第 58 小節］の増 3 和音が現れるが、要素 a の

リズム」があるという。そして「この部分の音響とリズム構造は、第 45、46 小節と直接結

                                                   
267 Redepenning も、この増 3 和音の連用が第 21 小節以降の減 7 の和音の反復進行と「同様のパター

ン」であることから、増 3 和音の「一連のゼクエンツも最初の音響で終わる必要」があるため、「いわ

ば第 70 小節で和音 1 つ分中断するのが早すぎる」ことを指摘している（Redepenning 1984, 258）。 
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び付いており、そこには現れず、その欠落していることがゼクエンツの中断へと導く単音

の C 音が、ここでは『クラスター』の最高音としていわば追加される」ことを指摘してい

る。一方で「減 3 和音と増 3 和音の堆積が聞き取れるかどうかは疑問である」と言及して

いる（Redepenning 1984, 258）。 

Kabisch は「増 4 度 F 音・H 音と増 3 和音 C 音・E 音・Gis 音が 1 つの和音にまとめ

られている」と主張する。また「この和音には減 3 和音 F 音・Gis 音・H 音」も含まれて

いることから、Kabisch がこの楽曲における「最も一般的な構造的基盤」であると指摘す

る「短 2 度と長 2 度」も含まれていると言及する（Kabisch 1985, 189-190）。 

Boenke は「リストのこれまでに聞いたことのない和音」（Boenke 2012, 86）を「クラ

スター和音 Clusterakkord」と呼ぶ。彼は、この和音を「増 3 和音 C 音・E 音・Gis 音と

完全な減 7 の和音 Gis 音・H 音・（D 音）・F 音の堆積」（ibid., 86）、そして「第 1-4 小節

で連続的に生じる音の垂直化」を表すという点で「階層音響として理解できる」（ ibid., 123）

と述べる。そして、この「集合音の並外れた強烈さは、主に E 音／F 音と H 音／C 音の 2

度の摩擦によるもの」であり、「多声性とクラスターのような音の集中が集合音の緊張に決

定的に貢献する」ことで「作品のドラマトゥルギーの頂点を構成する」（ibid., 121-122）

と言及する。また、「リストが執拗に形式を繰り返し、それを 4 回鳴らすという事実（第

70-78 小節）は、壊滅的な出来事が不可避であることの表現と解釈することができる」（ibid., 

122）と述べる。 

Pütz もこの和音を「減 3 和音 F 音・Gis 音・H 音と増 3 和音 C 音・E 音・Gis 音を合

成したもの」（Pütz 2016, 202）であると言及する。そして、これらの和音を音階にした音

「E 音-F 音-Gis 音-H 音-C 音」は、2 つの和音の共通音 Gis 音を「対称軸」とした「『対

称 5 音音響』と呼ばれる可能性がある和音」が形成されると言及している（ibid., 203-204）。 

上記の通り、多くの先行研究で減 3 和音（又は減 7 の和音）と増 3 和音の堆積であるこ

とが指摘されている。彼らが言及する通り、ここには極度の緊張状態が生じていることは

確かである。では、その和声的な意図は何だろうか。この和声的な意図は後続和音との脈

絡を捉えることで明らかとなる。 

増 3 和音の半音階的連用（第 58 小節 3 拍目-第 70 小節）によって第 70 小節アウフタク

トで到達した増 3 和音 C 音・E 音・Gis 音は、第 84 小節 3 拍目でその「変形 Eis 音・Gis

音・Cis 音」（Redepenning 1984, 258）である長 3 和音へと進行する。そして、この長 3

和音（Cis 音・Eis 音・Gis 音）は、第 58 小節 3-4 拍目の増 3 和音（F 音・A 音・Cis 音）
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の可能性として考えられた 3 つの調（B-Dur・D-Dur・Fis(Ges)-Dur）から鑑みると、Fis-

Dur Ⅴ²と捉えることができる。これらを踏まえると、第 70 小節アウフタクトで到達した

増 3 和音（C 音・E 音・Gis 音）と Fis-Dur Ⅴ²（Cis 音・Eis 音・Gis 音）は、「Gis 音と

［低音の］F 音／Eis 音は一定のままだが、C 音と E 音は半音階的に継続されている」

（Kabisch 1985, 193）ことがわかる。このことから、増 3 和音の和音構成音 C 音・E 音

は、Fis-Dur Ⅴ²の和音構成音 Cis 音・Eis 音の下部倚音と見なすことができる。これらは、

左手で奏される減 3 和音（Gis 音・H 音・F 音）を考慮しても何ら問題もない。以上をま

とめると次のように示すことができる 

【譜例 6.5.8】第 58-84 小節 還元譜268 

 

【譜例 6.5.8】を見ると、第 58 小節から B-Dur の第 音保続低音として示されていた F

音は、Fis-Dur の脈絡では Fis-Dur Ⅴの第 3 音である Eis 音であることがわかる。つま

り、Kabisch も言及している通り、この「保続音 F 音は同時に Cis-Dur 4-6 の和音［Fis-

Dur Ⅴ²］の第 3 音 Eis 音を先取りしたもの」（Kabisch 1985, 193）であるとも捉えるこ

とができる。これらを踏まえると、第 58 小節から Fis- ¹、第 70 小節アウフタクト

から倚音（C 音・E 音）を伴うⅤ¹、第 71 小節から倚音（C 音・E 音）を伴うⅤ7
1へと形体

変化し、第 78 小節 3 拍目以降、第 7 音 H 音が消滅、そして第 84 小節でようやく倚音（C

音・E 音）が解決するという流れが見て取れる。 

さらに第 85 小節以降、H-Dur が確定することを鑑みると、これらの一連の流れは全て

                                                   
268 Gut は第 78 小節 3 拍目-第 79 小節 1 拍目の和音を「自然 11 和音から第 3 音を抜いて第 5 音を加え

たもの」（Gut 1975, 287）と言及する。しかし【譜例 6.5.8】に示した通り、B 音（異名同音 Ais 音）は

あくまで経過音である。 
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H-Dur 諸和音に置き換えられる。さらに第 45 小節 3 拍目まで遡ってみると、全音音階

和音の可能性の 1 つに Fis- ₉があることから、ここから既に H-Dur ₉という 諸

和音が意図されていたと捉えることもできる。このことから、全音音階和音（第 45 小節 3

拍目-第 57 小節）、増 3 和音（第 58 小節 3 拍目-第 70 小節 2 拍目）、そして先行研究で様々

に言及される第 71 小節 3 拍目以降に示される和音は、それぞれに多義的な意味を示しな

がらも、全て第 85 小節以降に確定する H-Dur に向けての 諸和音、つまり D₂機能の拡

張と捉えることができる。以上をまとめると、次のように示すことができる。 

【譜例 6.5.9】第 45-84 小節 
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5-1-4 第 84-146 小節 部分 D 

Kabisch によると第 84-146 小節は「コラールのような“quasi organo”」の「終結部」で

ある（Kabisch 1985, 183）。 

4 小節のフレーズで構成されたこの部分は、部分 B 及び部分 C で示された H-Dur 諸

和音という長大な D₂機能を受けて H-Dur Ⅰ²で始まる。その後 H-Dur Ⅳを経て（第 86

小節）、Ⅲへ進行することで不十分終止のようなフレーズの終わりが感じられる。第 4 章

でも述べた通り、つまり H-Dur Ⅰ²単独で D 機能的な役割を果たしており、さらにはⅢ

7
1）へ進行することで明確な安定和音であるⅠを回避する意図があることがわかる。ま

た、Ⅲという「陰翳」和音によって儚さのようなものも感じられる269。この H-Dur Ⅲに

次いで、第 88 小節 3 拍目ではⅤ7
3へ進行する。その後 H-Dur Ⅲを経過（第 90 小節）し、

Ⅴ7
2へ配置変化し半終止する270。つまり第 88-91 小節は H-Dur の D 機能中心であることが

わかる。続く第 92-99 小節では第 84-91 小節が繰り返されることで、同様に H-Dur の不

十分終止（第 95 小節）と半終止（第 99 小節）が示される。 

 この H-Dur の明るさが感じられた部分から一変し、第 100 小節からは H-Dur ◦ ₉とい

う減 7 の和音を中心とした「翳り」の部分である。さらに、ここに「陰翳」和音（ ）が

組み込まれることで、「翳り」による暗さがより一層引き立っている。まず、H-Dur ◦ 9
2は、

◦ 9
2（第 101 小節 3-4 拍目）、そして （第 102 小節）を経て、◦ 9

3（第 103-104 小節）へ

と配置変換されることで半終止（第 104 小節）する。この第 103-104 小節の H-Dur ◦ 9
3で

は内声の倚音、そして 2 次転位音（倚音の経過音）によって急ブレーキをしたかのような

強い表情がもたらされる。また続く第 105-108 小節では“p”となり、H-Dur ◦ 9
3の和音構成

音内を半音階的に揺れ動くことで不穏な空気を醸し出している271。続く第 109-116 小節で

                                                   
269 Boenke の言及の通り「旋法的な色彩」（Boenke 2012, 155）をもたらしているとも言えるだろう。 
270 Kabisch は「第 89 小節では 2 の和音がトニックに向かって解決する。しかし調進行は固定音  Ais

音によって濁っており、固定化の反機能的な介入を通じて、トニックは 2 の和音、3-4 の和音の間の経

過和音になる」（Kabisch 1985, 191）と言及する。Boenke はこれを、「Ⅲの和音 dis-Moll」によって

「主和音 H-Dur の代替」を行った「トニックを弱めるために取った対策」と述べ、「これによってパッ

セージ全体が旋法的な色彩を獲得する」と言及している（Boenke 2012, 155）。もちろん彼らの言及の

通りⅠの和音を回避しているが、後に Kabisch が「属 7 の和音（第 84-99 小節）」（ibid., 192）と述べ

ている通り、あくまで D 機能中心のフレーズであると言える。 
271 Kabisch は、第 105-108 小節の「音程は半音階（a）、輪郭（b）、そして『ため息の動機』（c）の 3 つ

の方法で効果的である」（Kabisch 1985, 191）と言及する。 

【譜例 6.5.10】「第 105-108 小節の音程」（Kabisch 1985, 191） 
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は、H-Dur ◦ ₉を中心としたこの一連の部分が繰り返される。 

さらに第 117 -124 小節では、H-Dur Ⅴ7
3を中心とした配置変化が行われる。経過和音（H-

Dur ◦ 9
4）を伴いながら、ここでも半音階的に揺れ動いていく。つまり

第 105-108 小節及び第 113-116 小節に見られた H- ₉の構成音内の半音階的なゆれ

が、H-Dur Ⅴ7
3を中心とした和音単位の半音階的なゆれに発展しているといえる。Kabisch

が「リストの音楽的意図は属 7 の和音が周囲に与える調の要求を一般的に麻痺させること

に限定されていない。むしろ彼は調の意味の様々なグラデーションを構成する」（Kabisch 

1985, 192）と言及しているが、この H-Dur Ⅴ7
3を中心とした和音単位の半音階的なゆれは

まさに H-Dur の D 機能を曖昧にし、転位和音によって様々な色彩をもたらしているとい

えるだろう。 

第 125 小節で再び戻った H-Dur Ⅴ7
3は第 127 小節でⅢ 7

1）へ進行することで、改めて

不十分終止する。またここでは、第 125 小節の H-Dur Ⅴ7
3の低音位に置かれた第 7 音 E 音

が 2 度下行限定進行によって、第 127 小節の Dis 音に進行することでⅢ 7
1）へと解決

している一方で、直前の第 126 小節の低音を見ると Gis 音が Fis 音へと進行している。こ

こで示される Gis 音は、H-Dur 9 音である。つまりこれによって、第 101 小節ア

ウフタクトから長く続いた H-Dur ◦ ₉を中心とした「翳り」の部分から解放され、再び H-

Dur わかる。さらに Gis 音が Fis 音へと進行し

ていることから、H-Dur 9
4という倚和音が、Ⅴ基本位置へと解決していることがわかる。

第 87 小節及び第 95 小節と同様、Ⅲへと解決する不十分終止ではあるものの、このように

第 101 小節アウフタクトから多様に拡張された D 機能の基本位置が示されることで、よ

り充実した終止感がもたらされているといえるだろう272。続く第 129-132 小節で再びこの

不十分終止が繰り返された後、T 機能としての H-Dur Ⅲ 7
1）は第 138 小節まで拡張さ

れる。そして第 139 小節で再度 H-Dur Ⅴ7
3へと進行した後、弧を描くような順次進行によ

る経過音を伴う配置変化をしつつ、D 機能という不安定状態のまま曲を閉じる273。 

  

                                                   
272 Kabisch の言及と少し部分は異なるが、彼は「和声進行第 89-90 小節は調の影響にも拘わらず、特

定の手段によってバランスが保たれているが、第 125-131 小節では機能的に明確である」（Kabisch 

1985, 192）と述べている。これはⅢが「2 の和音、3-4 の和音の間の経過和音」（ibid., 191）としてで

はなく、独立した形で現れることを意味しているのかもしれないが、第 126 小節にⅤの根音が示される

ことも 1 つの所以と言えるのではないだろうか。 
273 Kabisch はこの配置変化によるゆれを「3 全音 E-Ais が全音音階的進行で満たされる」と述べる

（Kabisch 1985, 192）。さらに H-Dur Ⅴ7
3
という D 機能が T 機能へと解決しないことから、「最後の露

出された持続的な 2 の和音の調進行の拒否」と言及する（ibid., 192）。 
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【譜例 6.5.11】第 84-146 小節 
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5-2 和声構造と和声語法の考察 

和声分析を踏まえて、まず力性グラフに示すことで全体の和声構造を俯瞰してみたい。 

【図 6.5.1】力性グラフ 

 

 

部分 C までは主調 H-Dur は現れず、まず部分 A（第 1-20 小節）では「複合 4 度上行型

反復進行」（第 1-10 小節： 調 b-Moll→第 11-20 小節： 調 Es-Dur）、そして部分 B 前

半（第 21-45 小節）では「複合 2 度上行反復進行」（第 21-28 小節：- 調 a-Moll→第 29-

36 小節： 調 b-Moll→第 37-42 小節 2 拍目： 調 h-Moll→第 42 小節 3 拍目以降：-

調 c-Moll）によって様々な調を巡る。しかし第 45 小節 3 拍目以降、「変位された属 7 の

和音」（Boenke 2012, 86）、そして全音音階和音（第 47-57 小節）によって 6 つの調の多

義性を持つ。そのため、これらは先行する脈絡では- 調 c-Moll、そして後続する F 音上

の増 3 和音の連用（第 58-70 小節 2 拍目）の脈絡では 調 B-Dur と捉えることができ

る。さらに第 84 小節の和音を鑑みると、Fis-Dur という可能性も加わり、その解釈の可能

性はさらに多様化する。しかし第 85 小節以降、最終的に H-Dur が確立することで、第 47

小節以降は全て H-Dur の 諸和音という D₂機能を意図したものであったといえる。 

しかしこの H-Dur が示される部分 D（第 84-146 小節）でも、唯一の安定和音である H-

Dur Ⅰが示されることはない。力性グラフを見ると H-Dur の T 機能が見られるが、これ

らは全てⅠの代理和音であるⅢによるものである。つまり H-Dur Ⅰという明確な T 機能

を回避していることがわかる。さらには楽曲の終わりも H-Dur の T 機能ではなく、Ⅴ7
3と

いう D 機能で閉じられている。 

《不吉な星》は、楽曲前半では主調の提示を避けており、さらには全音音階和音を用い

ることによってその部分の調すら多義的、そして曖昧にしているといえる。ここでは、H-
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Dur の 調 b-Moll で始まり、 調 B-Dur の第 音保続低音上の増 3 和音の連用（第 58-

70 小節 2 拍目）に辿り着くことから、もしかしたら H-Dur の 調 b-Moll を中心に置い

ているとすら考えられる。しかし、楽曲後半で主調を提示したとしても、明確な T 機能の

提示を避けていることがわかる。このようにリストが様々な段階において、安定局面を避

けていることが明確に表れているといえるだろう。本楽曲（特に前半部分）は、決して「非

調性」や「無調」なのではない。多義的ではあるものの、そこには機能的な脈絡があるの

である。 
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第 6 節 《無調のバガテル Bagatelle ohne Tonart (Bagatelle sans tonalité)》 LW-

A338／S216a 

 

 本楽曲の作曲年は定かではない。おそらく《メフィスト・ワルツ》第 3 番 LW-A325／

S216 が書かれた 1883 年以降に作曲されたと推測されているが、1885 年 3 月に作曲され

た《メフィスト・ワルツ》第 4 番 LW-A337／S696 の前後どちらに書かれたのかは不明で

ある。また自筆譜には当初、《メフィスト・ワルツ第 4 番―（無調の）》と記されていたよ

うであり、最終的に《無調のバガテル》というタイトルになった（NLA, I-14, XV）。 

本楽曲は、この「無調の」というタイトルから様々な言及が残されている。Alan Walker

は、「調がある」わけではないが「リストは全ての調の関係を完全に根絶することに成功し

ているわけではない」と言及する。さらに、「シェーンベルクの意図する無調ではない」と

指摘したことは広く知られている（Walker 1970, 364）。 

また、Gut は本楽曲を「意図的に確立されていない調の作品」と言及する。そして「調

の不正確さを強調するために、リストはカデンツ的な動きと最終的なトニックの和音の両

方を積極的に抑制する」（Gut 1975, 354）と指摘している。 

上記からもわかる通り、決して無調であると断言はしていないが、ほぼ全ての研究でそ

れが実証されていないのである。唯一機能的な意図から詳細に分析を行ったのが David 

Carson Berry であるだろう。彼は、本楽曲が「調の裏付けが『されないまま』になってい

る」（Berry 2004, 240）ことを指摘し、どういう意味で無調といったのか、「特に 19 世紀

の音楽理論の文脈で、タイトルはどのような意味か」、「『なぜ』リストはこの方法でこの作

品を書くように促されたのか」という問題を探求していく（ibid., 231）。さらに、「セット

クラスの調査とシェンカーの影響を受けた延長モデルによる 8 音音階の解釈」も行った上

で、「最終的には作品自体の時代の脈絡の中でその音楽活動を解釈し、そして 19 世紀に開

発された手順を採用」（ibid., 234）すると述べている通り、Gottfried Weber の分析手法を

用いて機能的な観点から研究を進めている274。これらの観点は、本研究において多くの見

解をもたらすものである。そのため、本節では主に Berry の分析に沿って分析を進めてい

く275。 

                                                   
274 Berry は Weber の和音表記に基づいて分析を行っている。島岡理論に基づく本論文では、これらを

島岡理論の和音記号に置き換えて記すこととする。 
275 本研究では、8 音音階について掘り下げない。これらの音階については Berry（Berry 2004, 234-

238）を参照。 
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6-1 楽曲構造 

本楽曲は第 1-86 小節と第 87-183 小節の大きく 2 部に分けられる。Berry は詳細に要素

設定を行っている。本論文では、基本的に Berry の要素設定を基に楽曲を区分する。ただ

し Boenke の楽節形式の概要（Boenke 2012, 2170）も踏まえた上で、新たに再考した。こ

れは以下のように示すことができる。 

【表 6.6.1】楽曲区分 

第 1 部（第 1-86 小節） 第 2 部（第 87-183 小節） 

序奏₁ 1-12 序奏₂ 87-94 

A₁ a-1  13-16 A₃ a-1 95-98 

a-2 17-24 a-2 99-106 

A₂ a-1 25-28 A₄ a-1 107-110 

a-2  29-36 a-2 111-118 

B₁ b-1 及び b-2 37-56 B₂ b-1 及び b-2 119-148 

C₁ 57-85 C₂ 149-176 

カデンツァ₁ 86 カデンツァ₂ 177-183 

 

6-2 和声分析 

6-2-1 第 1-86 小節 第 1 部 

6-2-1-1 第 1-36 小節 序奏₁・A₁・A₂（【譜例 6.6.1】参照） 

まず Berry の見解を基に各部分を捉えていきたい。序奏は単旋律で構成されており、こ

の中心を成すのが「H 音-F 音と記された 3 全音」である。Berry は「H 音-F 音」及び異名

同音の「H 音-Eis 音」と捉えることで、「C-Dur のⅤ₇」又は「Fis-Dur のⅤ₇を意味する」

と指摘している（Berry 2004, 242）。ただし彼は続けて、第 1 小節には「C-Dur に属する

が、Fis-Dur に属さない」E 音があるため、「主音 C 音の影響は最初に強化される」が、一

方で「冒頭の第 6 小節で Cis 音が加えられると、Fis-Dur のⅤを示唆することによって Fis-

Dur のⅤ₇の意味が強くなる」と述べる（ibid., 242）。しかし、ここで言及されている第 1

小節及び第 3 小節に見られる E 音は、あくまで第 2 小節及び第 4 小節の F 音に対する下

部倚音である。そのため、序奏は「3 全音の曖昧さのために両方が引き起こされ、このパ

ッセージは調に関して曖昧なまま」（ibid., 242）という Berry の言及の通り、C-Dur 及び

Fis-Dur という 2 つの調の両義性があるものの、この時点では序奏全体を通して Fis-Dur 

Ⅴ₇としての脈略が示唆されているように感じられる。 

序奏を受けて第 13 小節からは A₁となり、a-1 が提示される。Berry はここで①C-Dur 
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Ⅴ₇、②h-Moll ₉、③FisDur という 3 つの解釈を示す276。そして「序奏₁の意味に対

応している」ことから、これらのうち①及び③が「より文脈的に合理的であると見なされ

る可能性がある」と述べている（ibid., 243）。彼が「C-Dur 及び Fis-Dur／C-Dur 又は Fis-

Dur をほのめかしていたように思われる」（ibid., 243）と言及している通り、ここでも C-

Dur 及び Fis-Dur の両義性があるといえる。 

さらに、第 13-16 小節のうち、第 14 小節及び第 16 小節には、F 音に対する上部刺繍音 

Fis 音によって偶成和音が生じる。これによって形成された長 7 の和音に対して Berryは、

「G-Dur Ⅰ₇又は D-Dur Ⅳ₇を示唆している」と述べ、「G-Dur は先行部分で示唆されて

いた C-Dur に最も密接に関連する調である。ただし G-Dur も D-Dur も、先行小節におけ

る和声において期待されていたような解決
．．

の 1 つを示していない」（ibid., 243）と言及す

る。しかし、先に述べた通り、これらの和音はあくまで上部刺繍音 Fis 音によって生じた

「非機能的偶成和音」である。そのため原和音との脈絡を捉える必要はないだろう。 

続く第 17 小節からは a-2 が提示される。第 17-24 小節について Berry は、「非和音構成

音が『本物の』和音構成音を暗示する方法で提示される」ことで、「聴き手は、その音が和

音に『属する』のか、それとも装飾しているのかわからない」という、「作品の曖昧さのも

う 1 つの側面」があることを指摘する（ibid., 244）。彼は具体的に、左手に「短 7 度 Cis

音-H 音の反復が含まれて」おり、「パッセージ内の他の声部は、反復される音程の中と上

を順次進行的にさまよって、『完全な』和声が何であるかを見分けることを難しくしている」

（ibid., 243）と述べ、以下の 3 つの解釈を示している。 

①「h-Moll Ⅱ₇を示唆」した、「第 17 小節と第 19 小節の強拍の同時性として明確に投影

され」た「Cis 音上の半減 7 の和音」（ibid., 244）277。 

②「D-Dur Ⅴ₇を示唆（左手の F 音により、おそらく d-Moll）」した、「ソプラノラインの

跳躍音 E 音と A 音」と「低音域の 3 全音（Cis 音と G 音）」（ibid., 244）。さらに彼は

この可能性を、前述した第 14 小節及び第 16 小節に見られる偶成和音「D-Dur Ⅳ₇」と

結び付け、「これはおそらくこの調［D-Dur］の中心を強調するものである」と述べる

（ibid., 244）。 

③「Fis-Dur Ⅴ₇」。第 18 小節では「下部隣音として解釈された」「テノールの F 音」が、

                                                   
276 Berry は Weber の表記法を用いて、②の解釈を変位されたⅡ諸和音として表記している。しかし、

ため、書き換えを行っている。 
277 Berry は、「この和音は D-Dur 

とし、②の可能性を導き出している（ibid., 244）。 
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第 20-22 小節では「3 つの連続する小節の強拍のために」、「『実際の』和音構成音」と見

なされ「Eis 音として解釈」されると言及する（ibid., 244）。さらに、「各小節の始めに

繰り返され」る旋律の「A 音-Gis 音」は、「Fis-Dur Ⅴ₇の第 5 音である Gis 音に対す

る倚音を示唆」しており、「序奏₁の潜在的な H 音-Eis 音の解釈を考えると、この調の

方向性も事前にサポートされている」と述べる（ibid., 244）。 

Berry はこのように「競合する 3 つの調の方向性（D-Dur、H-Dur、Fis-Dur）」を示し、

「どれが最も合理的であるかは不明である」（ibid., 244）と言及している。しかし果たし

てそうなのだろうか。 

 まず第 17-20 小節では、2 小節単位で右手は半音階的上行進行及び下行進行、左手は 3

和音の両外声（Cis 音及び H 音）が固定されたまま、内声の G 音を中心とした連続刺繍音

（下部刺繍音：F 音、上部刺繍音：A 音）が生じる。これらが 2 回繰り返された後、第 21

小節からは 2 小節単位のフレーズの後半 1 小節間が 2 回「尻取り反復」され、さらに第 23-

24 小節では「尻取り反復」されたこの 1 小節間のフレーズが拡張される。これによって第

17-22 小節にかけて「作曲技法上の accelerando」、そして第 23-24 小節にかけて「作曲技

法上の ritardando」が生じていることがわかる。 

そして、少なくとも第 17-22 小節の右手に見られる半音階的順次進行の各小節冒頭の 4

分音符には、それぞれ倚音的な表情が感じられる。これらを考慮すると、第 17 小節及び第

19 小節は Fis-Dur 第 18 小節及び第 20 小節は、Berry の③の解釈の通り、

Fis-Dur Ⅴ₇と捉えることができる278。また、第 18 小節の左手の 3 拍目に生じる A 音は、

続く 19 小節の G 音に対する弱部倚音である。そして第 21 小節以降、第 20 小節で生じた

Fis-Dur Ⅴ₇が引き延ばされ、最終的に第 22 小節で Fis-Dur ◦Ⅴ₉に達する。つまり、一時

的に偶成和音として Fis-Dur  h-Moll の偶成和音が生じるものの、全て Fis-Dur の

脈絡で捉えることができるのである。 

ここまで Berry の見解を基に様々な可能性を挙げながら論じてきたが、ここで第 1-24

小節を振り返りたい。第 1-16 小節は「C-Dur 及び Fis-Dur／C-Dur 又は Fis-Dur をほの

めかしていた」（ibid., 243）のに対して、第 17-24 小節は一貫して Fis-Dur で捉えること

ができた。また、③の解釈にもある通り、Berry は「序奏₁の潜在的な H 音-Eis 音の解釈

                                                   
278 第 17-22 小節の右手に見られる各小節冒頭の 4 分音符を倚音と捉えると、Berry の指摘する②の解

釈は成立しないことがわかる。また、倚音と捉えると、第 17 小節及び第 19 小節は Fis-Dur ₇と捉え

られる一方で、各小節 1 拍目には Berry の①の解釈である「h-Moll Ⅱ₇」が偶成和音として生じている

といえる。 
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を考えると、この調の方向性も事前にサポートされている」（ibid., 244）と言及している。

このことから Fis-Dur を主調と仮定すると、次のように捉えることができる。 

まず序奏₁（第 1-12 小節）では、H 音-F 音という 3 全音から C-Dur Ⅴ₇及び Fis-Dur 

Ⅴ₇の 2 つの解釈が生じる。両義性が含まれるこれらの解釈は、第 6 小節で Fis-Dur Ⅴ₇の

根音 Cis 音が現れることで、Fis-Dur としての脈絡が強くなる。続く a-1（第 13-16 小節）

は、Fis-Dur の脈絡では、刺繍和音 7
2（第 14 小節及び第 16 小節）を含む 9

4と捉えら

れる。そして第 17-24 小節では、前述した通り、Fis-Dur  

きる。さらに、ここで第 13-24 小節の低音部に注目すると、第 13-16 小節の D 音が、第

17-24 小節で Cis 音へと進行していることがわかる。つまり第 13-24 小節では、Fis-Dur

のⅤに対する倚和音 9
4（第 13-16 小節）が、基本位置から成るⅤ₇諸和音（第 17-24 小

節）へと解決しているのである。これらを偶成和音も考慮してまとめると、【譜例 6.6.1】

のように示すことができる。ここに示す通り Fis-Dur で一貫して捉えることができるが、

再度注目しておきたいことは各部分で調の両義性が生じていることである。これによって、

一貫した調解釈を導き出すことが難しくなっているのである。 
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【譜例 6.6.1】第 1-24 小節 Fis-Dur を主調と仮定した解釈 

 

第 25 小節からは A₂、つまり A₁（第 13-24 小節）の変奏である。まず第 25-28 小節の

右手は、音域の変化を伴う一貫した 3 連符に変奏される。これに伴って、左手の和音も第

26 小節以降、1 オクターヴ上に示される。ただし第 25-28 小節（a-1）の和声は、刺繍和音 

26 小節及び第 28 小節）を伴う、Fis-Dur Ⅴに対する倚和音 9
4という、第 13-

16 小節と同様のものから成る。第 29 小節からは、全体が 1 オクターヴ上げられ、わずか

に変奏が加えられた a-2 が続く。そのため、ここも Fis-Dur という第 17-20 小

節と同様の和声から成ることがわかる。しかし第 33 小節以降、「尻取り反復」されること

なく、半音階的下行進行が続く。さらに第 36 小節では Fis-Dur Ⅰ¹という長 3 和音の響

きが初めて示される。 

しかしここでひとつ疑問が生じる。この第 36 小節の和音が Fis-Dur Ⅰ¹という T 機能

への解決ではなく、h-Moll Ⅴ¹という「開いた終止」（島岡 1998, 30）としての半終止の

ように感じられることである。この疑問は続く B₁との脈絡を検討することで明らかとな

る。 
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6-2-1-2 第 37-56 小節 B₁（【譜例 6.6.2】及び【譜例 6.6.3】参照） 

第 37-56 小節は B₁の提示である。Berry は第 37-38 小節について、次のように言及して

いる。 

 

旋律の A 音と和声の Ais 音の間に記譜上の衝突がある。聴覚は後者を B 音として

解釈していることを示唆しているため、第 37 小節は A7 に♭9 を追加したこと［D-

Dur ◦Ⅴ₉］をほのめかす。つまり D-Dur のドミナントである。第 38 小節は D-Dur

のⅠを提供することでこの方向性を確認するが、ここでは第 5 音が高められている。

「主和音」D-Dur を増 3 和音に変換することによる変位は、他の点では局所的に明確

な D-Dur のパッセージを覆い隠すように確実に計算されていた（Berry 2004, 245）。 

 

上記から、Berry は第 37-38 小節を D-Dur の脈絡で捉えていることがわかる。しかし第

36 小節で示された h-Moll Ⅴ¹という半終止の可能性を鑑みると、h-Moll の脈絡も示唆さ

れているといえるだろう。まず、Berry が和声音として捉えている第 37 小節 1 拍目の A

音は、3 拍目の G 音に対する倚音の表情を持っていることから、第 37 小節は減 7 の和音

で形成されているといえる。これによって第 37 小節は h-Moll 9
2と捉えることができ、

この第 37-38 小節の進行は h-Moll 9
2 38 小節の和音は、

h-Moll Ⅰ¹の代理和音として T 機能を示すⅢ諸和音である。さらにこの和音は増 3 和音で

あるため、導音 Ais 音は H 音へと解決されないまま保続されることによって、h-Moll 

というより曖昧な T 機能となっている。これによって、h-Moll Ⅰ¹という本来の T 機能を

回避することに繋がっているといえる。その後第 39 小節では h-Moll 9
3、そして第 40 小

節では左手の導音 Ais 音が消滅し、Ⅱ¹という D₂和音が続く。これによって、h-Moll 9
2

という D 機能から始まる第 41-44 小節の繰り返しを導いていることがわかる。 

Berry は第 37-40 小節の旋律に対して、「D-Dur の 7 つの固有音のみを採用している」

（ibid., 245）と述べている。しかしここには D-Dur だけではなく、上述した通り D-Dur

の平行調 h-Moll の脈絡もあるといえるだろう。つまり、音階構成音、さらには第 38 小節

及び第 40 小節に置かれた増 3 和音の多義性によって、D-Dur 及び h-Moll という平行調関

係の両義性が生じているのである。 

 さらに、ここで h-Moll の解釈が生じたことで、第 36 小節の h-Moll Ⅴ¹という半終止の

脈絡がより裏付けられる。そしてこの h-Moll の半終止によって、これまで言及してきた第
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1-36 小節にも新たな可能性が生じる。 

ここで今一度第 1-36 小節を振り返ってみたい。先ほど第 1-36 小節を Fis-Dur で一貫し

て捉えたが、Fis-Dur は h-Moll の+ h-Moll の脈絡で捉えると、序奏

₁（第 1-12 小節）は h-Moll a-1（第 13-16 小節）は刺繍和音 h-Moll Ⅵ7
2（第 14

小節及び第 16 小節）を伴う倚和音 9
4と捉えることができる279。この倚和音が a-2 で基

17-24 小節）へと解決する。続く A₂（第 25-36 小節）でも、同様の

h-Moll 36 小節で、最終的に h-Moll Ⅴ¹へと解決する

ことで半終止が感じられる。つまり 35 小節間続いた h-Moll の D₂機能が第 36 小節で D

機能（Ⅴ¹）へと解決しているのである。またこのように捉えることによって、第 17 小節

及び第 19 小節の 1 拍目で生じる偶成和音も、h-Moll Ⅱ₇という D₂和音としてより合理的

に捉えることができる。 

【譜例 6.6.2】第 1-44 小節 h-Moll を主調とした解釈 

                                                   
279 これは第 13-16 小節の解釈として Berry が示した②の解釈と一致するものである。 
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これに続いて第 45 小節からは b-2 が現れる。Berry は b-2 冒頭の第 45-46 小節につい

て、「曖昧さはなく、このパッセージは間違いなく c-Moll を示唆している」（ibid., 245）と

言及している。そして彼が「《無調のバガテル》における調関係」を示した図（ibid., 247）

には、この第 45-46 小節について c-Moll「Ⅰ→Ⅴ₇→Ⅰ」と記されている。彼によればこ

の c-Moll は「束の間であり、周囲の素材とは一致」せず、第 47-48 小節の「D-Dur の遠隔

調を示唆する素材によって制限される」という（ibid., 245）。これらの言及から、Berry は、

「束の間」の c-Moll が示唆されるものの、b-1 からの脈絡で引き続き D-Dur 中心で捉えて

いることがわかる。 

では h-Moll の脈絡ではどのように捉えられるだろうか。第 45-46 小節は、第 46 小節 2

拍目の上部倚音 As 音によって生じる偶成和音を鑑みると、Berry の示した通り、h-Moll
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の-  c-Moll のⅠ¹ という進行が確認できる280。そして第 47-48 小節で

は、再び h-Moll Ⅱ¹という D₂和音が続く281。第 49-52 小節では、第 45-48 小節が繰り返

され、その後 b-1 冒頭音型の短縮型のような単旋律（第 53-56 小節）によって h-Moll Ⅱ¹

及びⅡ7
1が引き延ばされる。つまり第 45-56 小節は、導音 Ais 音が消滅したことで生じた第

44 小節の h-Moll Ⅱ¹から続く、h-Moll Ⅱ¹に対する-  c-moll の一時的な「調のゆれ」

であるといえる。またここで注目すべきは、ここでも両義性が生じていることである。

Berry が第 47-48 小節及び第 51-52 小節を D-Dur Ⅴ₇、第 53-56 小節を D-Dur Ⅴと捉え

る通り（ibid., 247）282、h-Moll Ⅱ（減 3 和音）及びⅡ₇（導 7 の和音）は D-Dur 

B₁（第 37-56 小節）には一貫して D-Dur との両義性が認めら

れるといえる。 

【譜例 6.6.3】第 37-56 小節 

                                                   
280 この部分には第 45 小節の低音 Es 音が内在していると捉え、第 46 小節のⅠも第 1 転回位置で示し

ている。 
281 Berry は第 48 小節 2 拍目の A 音をおそらく和声音として捉えているが、これも第 46 小節と同様、

倚音である。 
282 ただし彼はここでも、上部倚音 A 音をおそらく和声音と見なしている。 
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6-2-1-3 第 57-86 小節 C₁（【譜例 6.6.6】参照） 

第 57 小節からは C₁である。この部分は「複合 2 度上行型反復進行」という移調反復進

行によって、様々な調を巡る移行部になっている。さらに、各反復句には

が置かれており、その上部和音は様々な転位音を伴って揺れ動いているため、一見「原和

音」を特定することが難しい。そのため、還元譜を用いて最初の反復句（第 57-64 小節）

を整理することとする。 

【譜例 6.6.4】第 57-64 小節 還元譜 

 

この反復句は、2 つの 4 小節間のフレーズが組み合わされた 8 小節間のフレーズで形成

されている。まず反復句冒頭の第 57-59 小節に着目すると、上声部以外の声部が保留され

ている一方で、上声部は第 58 小節 1-2 拍目及び第 59 小節の Gis 音に対して、上部倚音 A

音（第 57 小節）、そして下部刺繍音（第 58 小節 3 拍目）が生じていることがわかる。そ

して第 60-61 小節では上声部が再び A 音へと揺れ動く。これらは Gis 音に対する上部刺繍

音であるが、4 小節のフレーズの冒頭を成す第 61 小節の A 音は倚音的表現も加わった「刺

繍倚音」（島岡 1998, 442 上註）である。この A 音は第 62 小節 1-2 拍目で Gis 音へと解

決し、3 拍目で再び下部刺繍音 G 音へと揺れ動く。これらを鑑みると、第 57-62 小節では

fis-Moll Ⅴ₇という属 7 の和音を原和音としており、Gis 音の上下を揺れ動く転位音に伴っ

て、倚和音及び刺繍和音  第

さらに時折見え隠れする属 7 の和音によって、各反復句の調が暗示されて

いるのである。また、h-Moll Ⅱ¹を中心とした直前の b-2（第 45-56 小節）の脈絡を鑑み

ると、fis-Moll h-Moll Ⅱ7
1 h-Moll の D₂機能の進行

によって、この反復句が始められていることがわかる。 

しかし続く第 63 小節では、低音 Cis 音が後続する反復句（第 65-72 小節）の低音 D 音

を先取りすることで、減 7 の和音が生じる。これに伴い、fis-Moll 9
1へと半音階的
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転調進行する。さらに第 64 小節では上声部の経過倚音 Gis 音が A 音へ、3 拍目では H 音

が C 音へと解決することで、D 音・F 音・A 音・C 音から成る短 7 の和音が形成される。

このことから、この短 7 の和音を C-Dur Ⅱ₇と捉え、第 63 小節の減 7 の和音が C-Dur Ⅱ

₇に対する倚和音へと偶成転義（fis-Moll 9
1=C-Dur 9

2）されることで、C-Dur へと転

じたと捉えることができる。これは、後続する G-Dur Ⅴ₇を中心とした反復句（第 65-72

小節）との脈絡を鑑みても、D₂機能の進行（C-Dur 45-

62 小節と同様の意図が読み取れるため、合理的であるといえる。 

その後も上記の和声進行によって転調しながら、半音ずつ上行していく移調反復進行

（「複合 2 度上行型反復進行」）が続くことで「作曲技法上の crescendo」が生じる283。さ

らに第 73 小節以降、反復句の後半 4 小節間が「尻取り反復」されることで徐々に切迫し

ていく（「作曲技法上の accelerando」）。そして第 79 小節で辿り着いた A-Dur 9
1は、全

休止（第 85 小節）の後に続く“quasi cadenza”で284、経過音を伴いながら拡張される285。

この減 7 の和音が異名同音的転義（A-Dur =h-Moll ）されて、第 87 小節から h-

Moll 再び現れる序奏₂へと移る286。以上のことを要約すると、次のように示すこと

ができる。 

  

                                                   
283 譜面に記された“un poco cresc.”の表記がこれを助長している。 
284 Berry はこの減 7 の和音に対して、「A-Dur、C-Dur、Es-Dur 又は Fis-Dur の 4 つの調でⅤ₇を示す

ことができる」ことを指摘した上で、「これらのうち、A-Dur は（A-Dur 又は D-Dur のいずれかに向け

られていた）先行する文脈からすれば優先順位が高い。確かに、［中略］第 85 小節で休止する前の最後

の和声的な出来事は Gis 音上の減 3 和音、つまり A-Dur のⅦである。次に Gis 音上の減 7 の和音の異名

同音形態がカデンツ₁（第 86 小節）で旋律的に提示される。」（ibid., 245）と言及している。つまり彼も

先行調を A-Dur と捉えていることがわかる。 
285 Berry は、この“quasi cadenza”が「完全な 8 音音階を形成するように装飾されている」（ibid., 236, 

245）ことを指摘している。本研究では 8 音音階について詳しく言及はしないが、Berry によれば、この

8 音音階が、減 7 の和音によって暗示される「4 つの潜在的な調（A-Dur、C-Dur、Es-Dur、Fis-Dur）

のそれぞれ 7 つの固有音のうち、ちょうど 5 つが 8 音音階と重なり合って」いるため、「事前の調［A-

Dur］のほのめかしを弱体化させている」という（ ibid., 245）。そして、これによって「4 つの調全てが

同じ重みで暗示されているよう」な「『真の』曖昧さがある」と彼は言及している（ibid., 245）。脈絡を

捉えるとそこに暗示される調は明らかではあるが、この言及から構成音の観点からも調を曖昧にする試

みが成されていることが窺える。 
286 Berry も「4 つの潜在的な調（A-Dur、C-Dur、Es-Dur、Fis-Dur）」のうち、前後の脈絡から「先行

する A-Dur のほのめかしと、それに続く C-Dur 及び Fis-Dur／C-Dur 又は Fis-Dur の方向性を思い出

すと、これら 3 つの調を可能性のある方向として保持できるが、Es-Dur を事実上却下する」（ibid., 245）

と述べている通り、転義の可能性は脈絡を捉えることでいくつかに限定されることを示唆している。 
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【譜例 6.6.5】第 57-86 小節 還元譜 

 

【譜例 6.6.5】を見ると、fis-Moll→G-Dur→gis-Moll→A-Dur という、各調のⅤ₇、つま

り D 機能を中心とした「複合 2 度上行型反復進行」であることがわかる。しかしこれに加

えて、楽曲の中心を成す h-Moll の脈絡で捉えると、h-Moll→C-Dur→cis-Moll→D-Dur と

D₂機能を中心とした反復進行であると捉えることもできる。そ

してここで着目したいことは、この反復進行の初めと終わりである。h-Moll （又は fis-

Moll Ⅴ₇）で開始した反復進行は、半音階的転調進行によって半音ずつ上行していき、最

終的に h-Moll C₁に見られる「複合 2 度上行型反復進行」

は、h-Moll の脈絡で捉えると、h-Moll の D₂機能間に生じた「調のゆれ」であり、h-Moll

の D₂機能を拡張する意図があることがわかる。 
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【譜例 6.6.6】第 57-86 小節 
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6-2-2 第 2 部（第 87-183 小節） 

第 87 小節から序奏₂が現れることで第 2 部（第 87-183 小節）が始まる。第 1 部（第 1-

86 小節）とほぼ同じ構成要素から成るものの、部分的に和声語法が異なっている。ここで

は差異のある部分を中心に論じていく。 

 

6-2-2-1 第 87-118 小節 序奏₂・A₃・A₄（【譜例 6.6.7】参照） 

 第 1 部（第 1-86 小節）と和声語法が最も大きく異なるのが、この部分である。 

第 87 小節から現れる序奏₂は、序奏₁（第 1-12 小節）の第 4-12 小節とほぼ同様であり、

先にも述べた通り、h-Moll 94 小節が、第 92 小節の 3 度上で示

されることに伴い、これまで欠如していた h-Moll Cis 音・F 音（異名同音 Eis 音）・

H 音）の第 5 音が、Gis 音ではなく、G 音であることが確定する。これによって、第 94 小

節で初めて、この序奏₂が h-Moll 。 

 続く A₃（第 95-106 小節）は、構成要素が転回された形で現れる。a-1（第 95-98 小節）

は、これまでと同様、刺繍和音（第 96 小節及び第 98 小節）を伴っており、これらを h-

Moll の脈絡で捉えると、刺繍和音 7
3を伴う 9

2となる。続く 2 小節単位のフレーズから

成る a-2（第 99-106 小節）は、左手の半音階的上行進行及び下行進行の各小節 1 拍目に倚

音的な表情が生じる。これらも、h-Moll 付加第 6 音（第 99 小節及び第 101 小節）及

び ₇（第 100 小節及び第 102 小節）という、h-Moll の脈絡で捉えることができる。そし

て、この 2 小節単位のフレーズが短縮された第 103-104 小節、及びこの短縮型が拡張され

た第 105-106 小節では、h-Moll 付加第 6 音→ ₇と進行する。つまりこの A₃も h-Moll

の 諸和音という D₂機能で一貫して捉えることができることがわかる。 

しかしここでこの h-Moll の解釈に疑問が生じる。それは、h-Moll 9
2から成る第 95 小

節の左手に、As 音の上部刺繍音として B 音、つまり異名同音の Ais 音が見られることで

ある。この音は H-Dur の固有音であり、h-Moll であるなら上部刺繍音は A 音になるはず

である。また偶成和音を鑑みると、A₁及び A₂に比べ、その脈絡が不明瞭であるといえる。

これらを踏まえると、より適切な調関係が見出せるはずである。 

そこで今一度、序奏₂に着目してみたい。序奏₂の和音は先にも述べた通り、h-Moll ₇

である。そして、この和音の特筆すべき点は、 調の ₇へと異名同音的転義ができるこ

とである。すなわちここでは、h-Moll の 調 f-Moll の ₇へと異名同音的転義ができる

のである。そしてこれは、Berry が冒頭で示した 2 つの調の解釈（C-Dur・Fis-Dur）の可
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能性と同様の音度関係にあることがわかる。このことから、この序奏₂においても調の両義

性が生じているといえる。 

ここで h-Moll に代わる解釈として、 調 f-Moll の解釈の可能性を検証してみたい。

A₃（第 95-106 小節）を f-Moll の脈絡で捉えると、a-1（第 95-98 小節）は刺繍和音 f-Moll 

▵Ⅳ7
3を伴う 9

4、そして a-2（第 99-106 小節）は、f-Moll Ⅳ₇（第 99-102 小節）→Ⅱ₇（第

103-106 小節）と捉えることができる。つまり f-Moll の脈絡でも D₂機能が中心であるこ

とがわかる。 

A₄（第 107-118 小節）では、構成要素が元の形に戻り、第 13 小節が、完全なものでは

ないが、移調された形で現れる。a-1（第 107-110 小節）を、先行する両義的な 2 つの調

（h-Moll 及び f-Moll）の脈絡で捉えると、前者では h-Moll 諸和音がⅤ7
2へ、後者では f-

Moll 9
4へと進行する。つまりこの 2 つの調の脈絡では、A₃と A₄の関係が D₂機能→D 機

能になっていることがわかる。 

しかしここで注目すべきは、やはり a-2（第 111-118 小節）を踏まえた際の低音部の Cis

音→C 音という動きである。これによって f-Moll の脈絡において、刺繍和音 f-Moll 7
2を

伴う倚和音 9
4が、f-Moll のⅤ₇の基本位置へと解決していると捉えられる。これはちょう

ど、第 13-24 小節を Fis-Dur の脈絡で捉えた解釈と同様のものになる（【譜例 6.6.1】参

照）。しかし第 116 小節で h-Moll へと半音階的転調（f-Moll 9
1=h-Moll 9

2）するこ

とによって主調 h-Moll の半終止が突如として示されるのである。 

つまり遡及的に考えると、第 87-115 小節は主調 h-Moll の 調 f-Moll への一時的な

「調のゆれ」であるといえる。しかしここにも上記したような h-Moll との両義性が生じて

いることは注目に値する。 

【譜例 6.6.7】第 87-118 小節 
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6-2-2-2 第 119-148 小節 B₂（【譜例 6.6.8】参照） 

 B₂は B₁を変奏し、1 オクターヴ上で繰り返したものである。しかし第 135 小節以降、

h-Moll Ⅱ¹ ¹（第 135-138 小節）及び 9
1（第 139-142 小節）という D₂和音へと進行す

る。そして第 143 -148 小節ではこの和音のまま、C₂の要素を先取りすることで、第 149

小節から示される C₂へと続く。 
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【譜例 6.6.8】第 119-148 小節 
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6-2-2-3 第 149-183 小節 C₂ 

 C₂は C₁の変奏である。ここでも C₁と同様、「複合 2 度上行型反復進行」によって h-Moll

の D₂機能を拡張する意図がある。そしてこの辿り着いた h-Moll 9
1のまま、第 177-183

小節のカデンツァが示され、D₂機能のまま曲を閉じるのである。 

【譜例 6.6.9】第 149-183 小節 
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6-3 和声構造と和声語法の考察 

 上記を踏まえて、力性グラフを示してみたい。 

【図 6.6.1】力性グラフ 

 

 Berry が言及する通り、「『調のない』作品ではなく、『トニックの充足のない』作品」

（Berry 2004, 246）であることは事実である。ただし本節の分析を踏まえて、さらに言及

すると、主調 h-Moll の D₂機能を最大限に強調した楽曲であるといえる。 

しかし Berry の言及にもある通り、各部分には「2 つ又は 3 つの調を暗示する可能性が

あり、これらの方向は作品全体で絶えず変化」（Berry 2004, 246）している。つまり各部

分に両義性や多義性を持たせることによって、「調の感覚が曖昧」（Berry 2004, 246）とな
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り、主調のみならず、各部分の調すら特定することが困難になっているのである。その一

方で、彼が「その和声は発展する調の伝統から保持された調定義の結果を思い起こさせる」

と言及している通り、機能的な意図が様々に垣間見えるのである。そして、細部のみなら

ず、より大きな視点で捉えることで、その機能的な意図を明らかにすることができる。本

楽曲では、長く拡大された h-Moll の D₂機能が、第 36 小節で一時的に h-Moll の D 機能へ

と解決したこと、さらにその後その D 機能が T 機能を暗示させる増 3 和音へと進行した

ことが、主調を位置付ける大きな手掛かりとなった。つまり、「無調」というタイトルを用

いている通り、様々な方法によって調を曖昧にしているものの、その基盤には伝統的な機

能和声があることが窺える。 

また本楽曲で注目すべき和声語法は、 調との両義性を持たせたことである。第 6 章

で取り上げた作品には、各所に両義性や多義性が見られた。しかし本楽曲の第 2 部の冒頭

に見られたように、あからさまに両義性を示すのではなく、遡及的に両義性が生じ、さら

 

そして力性グラフからも明らかな通り、D₂機能を様々な方法で拡張していることも注目

すべき点である。本楽曲では増 3 和音によって T 機能が暗示されるだけであり、明確に示

されることはない。D₂機能という不安定局面へと傾倒していることが如実に表れた楽曲で

あるといえるだろう。 
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【譜例 6.6.10】《無調のバガテル》分割譜 
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第 7 節 和声語法の考察 

 

第 1 節から第 6 節の分析からも明らかな通り、晩年には、主調及び T 機能の回避や、調

の両義性・多義性、不安定局面での楽曲の終わりなど、これまでに見られることのなかっ

た様々な和声語法によって、楽曲がより複雑化していることがわかる。これらを踏まえつ

つ、本節では「全長転位による複雑な和声進行」、「偶成和音」、「D₂機能の拡張」、「特殊な

機能を持つ和音」、「保続低音」、「楽曲のゆれ」の観点からこの時代の和声語法をまとめて

いきたい。 

 

7-1 全長転位による複雑な和声進行 

 《不吉な星》LW-A312／S208 の第 71 小節以降に見られたように、転位音、とりわけ倚

音が長く和音に含まれることで、「リストのこれまでに聞いたことのない和音」（Boenke 

2012, 86）に機能的な意図があることが明らかとなった。晩年作品ではこのように、転位

音が和声進行に大きな影響を及ぼしている。 

《巡礼の年》第 3 年 LW-A283／S163 第 2 曲〈エステ荘の糸杉にⅠ〉の第 33 小節から

現れる主題では、「1 個の和音の全長にわたって転位が生じ、後続和音
．．．．

に至って初めて復元

解決する」転位音、つまり「全長転位」（島岡 1998, 444）によって複雑な和声進行が生じ

ている。 

Pütz は、「第 33 小節からの和声進行は、主に声部書法の関係性に基づいており、機能に

はあまり依存していない可能性がある」と述べ、「機能的な接続に基づいていない声部書法

に関連して和音間の関係を説明することは可能である」（Pütz 2016, 127）と指摘する。そ

して彼女は、この和声進行を、「少なくとも 1 声部が常に半音ずつ移動する声部進行に基

づいていることを示す和音図式」（ibid., 127-128）に示している。 

【譜例 6.7.1】「〈エステ荘の糸杉にⅠ〉第 33-39 小節の声部進行」（Pütz 2016, 128） 

 

 

彼女の言及の通り、確かにいずれかの声部が半音ずつ移動していることがわかる（【譜例

6.7.1】参照）。しかしこの一見複雑な和声進行は決して「機能的な接続に基づいていない」

訳ではない。大きな脈絡を捉えることで機能的な意図が明らかになるのである。 
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この楽曲は g-Moll の D 機能を中心とした長大な序奏（第 1-32 小節）によって始められ

る（【譜例 6.7.8】参照）。そしてこの g-Moll の D 機能がⅠ（T 機能）へと解決するととも

に始められる主題は287、その後、Pütz の言及にある通り、「Es-Dur の 7 の和音（Des 音

の代わりに Cis 音で表記）［第 34 小節：Es 音・G 音・B 音・Cis 音］と fis-Moll の和音

［第 35-36 小節：Fis 音・A 音・Cis 音］」という「非常に型破りで予想外」の進行となる

（ibid., 127）。しかしこの和声進行を g-Moll の脈絡で捉えると、g-Moll 9
3→全長倚

音 Cis 音を伴うⅤ¹という機能的な進行（T 機能→D₂機能→D 機能）として捉えることが

できる。つまり「半音ずつ移動する声部進行」によって、第 35-36 小節の和音に、本来 D

音へと進行するはずの Cis 音が全長倚音として組み込まれていることがわかる。さらに、

「後続和音
．．．．

に至って初めて復元解決する」（島岡 1998, 444）はずの全長倚音 Cis 音は、

後続和音へ進行しても D 音へと解決することなく、そのまま和音構成音化しているため、

機能的意図が分かりづらくなっているといえる。 

続いて、この全長倚音 Cis 音を伴う g-Moll Ⅴ¹は異名同音的転義（全長倚音 Cis 音を伴

う g-Moll Ⅴ¹（Fis 音・A 音・Cis 音）=a-Moll 9
2（導音欠如）（又は▵Ⅵ））によって

調 a-Moll へと転調し、a-Moll 9
2（導音欠如）（第 37-38 小節）→Ⅰ²（第 39-40 小節）

9
1（第 41 小節）と進行する。さらにこの a-Moll 9

1が異名同音的転義（a-Moll 9
1=B-

Dur Ⅴ7
3）され、続いて 調 B-Dur へと転じる。第 42 小節では A 音が保留されることで、

B-Dur ◦Ⅰの代用である◦ 7
1（ B-Dur 9

2（第 43-

44 小 第 45-48 小節）によって、B-Dur の T 機能への解決が期待

される。つまり一時的に経過した 調 a-Moll は、「前後の ［諸和音］と相まって強い

調性感を生み出」（島岡 1998, 367）す経過和音Ⅰ²による、 調 B-Dur へ向けての経過調

であったことがわかる。 

しかし、この B-Dur T 機能への解決の期待は裏切られ、第 47 小節から現れる新たな主

題は+ 調 Ges-Dur で現れる（【譜例 6.7.26a】参照）。つまり第 45-48 小節の B-Dur 第

、Ges-Dur 第  へと偶成転義されていたこ

とがわかる。これらを要約すると以下の通りである。 

  

                                                   
287 この部分に対して Pütz は、「第 33 小節の最初の和音は g-Moll 和音だが、g-Moll は例えばカデンツ

の確認又は類するものによって、トニックとして裏付けられない」（Pütz 2016, 126）と言及する。 



562 

 

【譜例 6.7.2a】《巡礼の年》第 3 年 LW-A283／S163 第 2 曲〈エステ荘の糸杉にⅠ〉第 33-

49 小節 和声進行還元譜 

 

また 4 小節単位のフレーズからなる旋律に着目すると、最初のフレーズ（第 33-36 小節）

は g-Moll の全長倚音 Cis 音を伴うⅤ¹で半終止的、続くフレーズ（第 37-40 小節）は（結

果として経過和音ではあるが）a-Moll Ⅰ²という単独のⅠ²で半終止的、そして第 41 小節

からの旋律の「頭取り反復」では B-Dur 第 う T 機能上の D 機能によっ

て、B-Dur の T 機能への解決が期待されていることがわかる。したがって、主調 g-Moll

（第 33-36 小節）→▵ 調 a-Moll（第 37-40 小節）→ 調 B-Dur（第 41-48 小節）と、2

度ずつ上行しながら半終止的なものを示し、最終的に偶成転義によってそれらを裏切ると

いう機能的な意図が見て取れる。 

【譜例 6.7.2】《巡礼の年》第 3 年 LW-A283／S163 第 2 曲〈エステ荘の糸杉にⅠ〉第 33-

49 小節 
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7-2 偶成和音 

これまで様々な語法で現れてきた偶成和音は、晩年になってさらに発展を遂げる。ここ

では「原和音の曖昧化」、「Ⅰのゆれ」の観点から論じていきたい。 

 

7-2-1 原和音の曖昧化 

 晩年では偶成和音が様々な組み込まれることによって、中心であるはずの原和音の存在

が曖昧になる例が多く見られる。以下でいくつかの例を挙げることとする。  

《4 つの忘れられたワルツ》LW-A311／S215 第 1 番の序奏（第 1-16 小節）では、一貫

して主調 Fis-Dur Redepenning が「不協和音的な部分

によって幕を開け、そこでは様々な短 7 の和音が減 7 の和音 D 音・F 音・Gis 音・H 音へ

と解決される」（Redepenning 1984, 204）と言及している通り、「4 通りの異名同音的把握

が可能」（島岡 1998, 151）な減 7 の和音の先行和音として 4 種類の短 7 の和音が置かれ

ることによって、様々な調が示唆されている288。 

短 7 の和音は長調のⅡ₇と捉えることができる和音である。そのため、ここでは減 7 の

和音の前に置かれた 4 種類の短 7 の和音によって、4  H-Dur・+  Gis-

Dur・ 調 F-Dur・ 調 D-Dur）のⅡ₇が示唆されているといえる。これに伴い、続く

減 7 4 D₂機能が

示されるため、その後に各調の D 機能が期待されるのである。 

その後、第 17 小節から主題が Fis-Dur Ⅴ7
1→Ⅰという進行で示されることで、初めてこ

の序奏が Fis-Dur D₂機能

による D 機能への期待感は、序奏に「一種の無重力的な浮遊状態
．．．．．．．．．

」（島岡 1998, 498）を

もたらしているといえる。減 7 の和音の異名同音的転義の可能性が最大限に活かされた部

分であることがわかる。 

  

                                                   
288 これは第 2 章で示した〈「神曲」への補遺、交響的幻想曲〉S158a の第 266 小節以降と類似した例

であるといえるだろう（【譜例 2.2.35】参照）。しかし〈「神曲」への補遺、交響的幻想曲〉S158a で

は、偶成転義された減 7 の和音が後続和音に偶成解決されることで調が確定していたが、本楽曲では減

7 の和音の先行和音によって調が示唆される点で異なる例といえる。 
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【譜例 6.7.3】《4 つの忘れられたワルツ》LW-A311／S215 第 1 番 第 1-24 小節 

 

《4 つの忘れられたワルツ》LW-A311／S215 第 2 番の主題（第 79-110 小節・第 209-

240 小節）は、和声進行自体は主調 As-Dur のⅤ₉→Ⅰという単純なものだが、柔らかさを

感じさせるⅣや「陰翳」和音（Ⅱ・Ⅲ・Ⅵ）など、様々な偶成和音によって多彩な表情を

もたらしている。特に第 79-86 小節に見られる偶成和音は、一見並行和音のように見える

が、これらはあくまで As-Dur Ⅴ₉の経過和音である。このように様々な偶成和音を伴うこ

とによって、原和音の中心性を曖昧にしているといえる。 

【譜例 6.7.4】《4 つの忘れられたワルツ》LW-A311／S215 第 2 番 第 79-94 小節 
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 《巡礼の年》第 3 年 LW-A283／S163 第 4 曲〈エステ荘の噴水〉の序奏も、並行和音

（第 1-5 小節・第 6-9 小節・第 10-13 小節）や反復進行（第 14-17 小節・第 18-20 小節・

第 21 小節）によって、主調 Fis-Dur のⅤ₉が拡張される。ここに見られる並行和音はあく

まで「音色的用法」（島岡 1998, 426 脚注）である。つまり Fis-Dur Ⅴ₉の経過和音として

生じているのである。 

【譜例 6.7.5】《巡礼の年》第 3 年 LW-A283／S163 第 4 曲〈エステ荘の噴水〉第 1-25 小

節 
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7-2-2 「Ⅰのゆれ」 

晩年に入り、これまで見られた「Ⅰのゆれ」とその「各音度へのゆれの投影」は、さら

に変化を遂げる。明確な終止定型を示す和声進行も見られる一方で、「Ⅰのゆれ」が和声進

行の中核を成していると言っても過言ではないだろう。ここでは晩年に見られる特異な例

を中心に取り上げていきたい。 

 

7-2-2-1 「Ⅰのゆれ」の応用 

《クリスマス・ツリー》LW-A267／S186 第 2 稿 第 3 曲〈飼葉桶のそばの羊飼いたち〉

の終わりには、2 次転位和音、さらには 3 次転位和音という連続転位和音を伴う「Ⅰのゆ

れ」が生じる。 

本楽曲は 3 部形式の楽曲であり、第 63-85 小節では第 1 部の後半部分（第 18-40 小節）

が主調 Des-Dur で再現される。ここでは Des-Dur Ⅰ→Ⅱ₇→Ⅴ7
2→Ⅰという進行で全終止

が 2 回示された後、第 80 小節 4 拍目からⅠの代理和音である へと揺れ動く（1 次転位

和音）。そして第 86-87 小節ではこの Des-Dur を中心に、2 次転位和音 9
2、さらに 3

次転位和音 く第 88-89 小節でⅠ¹へと解決するのである。一方、第 90-91 小

節では Des-Dur Ⅰ¹を中心に、偶成和音 9
2、2 次転位和音 く第 92-93 小

節 3 拍目でⅠ¹へと解決する。第 93 小節 4 拍目-第 96 小節では、第 90-93 小節 3 拍目の

「うろ抜き反復」（第 93 小節 4 拍目-第 95 小節 3 拍目及び第 95 小節 4 拍目-第 96 小節）

及び「尻取り反復」（第 97-99 小節）となり、Des-Dur 7
2｜→Ⅰ¹という「Ⅰのゆ

れ」が繰り返される。そして第 97-99 小節では Des-Dur 9
2｜→Ⅰ¹という「Ⅰのゆれ」

が再度示され、「中間的な安定性」（島岡 1998, 416）を示すⅠ¹によって曲が閉じられる289。 

  

                                                   
289 Gut は第 97-99 小節の和声進行について、「Des-Dur から Des ミクソリディアへの旋法転調がある。

最後のⅤ→Ⅰ接続は転回状態に保たれる」（Gut 1975, 340）と言及する。つまり彼は Des-Dur の D 進行

と捉えているのである。しかしこの第 97 小節の和音は As 音・Ces 音・Es 音・Ges 音・B 音で構成され

ているため、D 和音である Des-Dur -◦Ⅴ9
2
（As 音・Ces 音・Es 音・Ges 音・Bes 音）と捉えることはで

きない。上記の通り、「Ⅰのゆれ」と捉えるのが妥当であるだろう。 



567 

 

【譜例 6.7.6】《クリスマス・ツリー》LW-A267／S186 第 2 稿 第 3 曲〈飼葉桶のそばの羊

飼いたち〉第 63-99 小節 

 

 

《巡礼の年》第 3 年 LW-A283／S163 第 4 曲〈エステ荘の噴水〉の第 158 小節から示

される主題には「Ⅰのゆれ」が見られる。また、この主調 Fis-Dur で示される主題への安

定復帰過程において、「翳り」関係にある和音（準固有和音）への進行が重要な役割を果た

している。 

序奏（【譜例 6.7.5】及び【譜例 6.7.12】参照）を経て、第 40-87 小節で主題が示された

後、長大な移行部となる。この移行部において、まず第 88-131 小節では「D2 度下行型反

復進行」による移行（第 88-107 小節）とその変奏（第 108-131 小節）が行われる。そし

て続く第 132-143 小節では、主調 Fis-Dur の  E-Dur で主題冒頭の旋律が示される。

さらに第 144 小節以降、この主題冒頭の旋律を用いた移行が行われる。 
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第 144-148  D-Dur Ⅰ¹で主題冒頭の旋律が示される。そして第 149 小

節で 調 B-Dur へと 3 度転調（D-Dur ◦Ⅵ²=B-Dur Ⅰ²）して B-Dur 7
2→Ⅳと進

行した後（第 149-154 小節）、Ⅳ（第 154 小節）の「翳り」和音である◦Ⅳ（第 155-157 小

節）が続く。この和音が主調 Fis-Dur Ⅰに対する経過和音 Ⅵへと偶成転義され、さらに

続く第 158 小節で Fis-Dur Ⅰに対する倚和音 ₇へと進行したのを機に、主題後半の旋

律が再現される。また、この主題後半旋律の再現において、倚和音を伴う「Ⅰのゆれ」に

よって Fis-Dur Ⅰが示されることで、主調 Fis-Dur へと安定復帰するのである。 

ここで注目すべきは、第 158 小節の倚和音（Fis-Dur 、第 155-157 小

節で生じた経過和音 Fis-Dur Ⅵを、Fis-Dur と捉えられることである。つまり第 155-

158 小節にかけて生じる Fis-Dur Ⅰに対する偶成和音（経過和音及び倚和音）も、第 154-

155 小節と同様、Fis-Dur  

このように、「翳り」関係にある和音（準固有和音）への進行によって、自然な流れで主

調へと安定復帰すると同時に、主題後半旋律の再現に見られる倚和音を導き出しているこ

とがわかる。そしてこの倚和音によって、主題後半の旋律には豊かな表情がもたらされて

いるのである。 

その後、第 158 小節から示された主題は 調 Cis-Dur へと転じ、第 178 小節で 調全

終止する。その際、保続低音による D 機能→T 機能（第 163-171 小節：Cis-Dur 第 音保

続低音→第 172-181 小節：第 音保続低音）と、その上部和声による D₂機能→D 機能→T

機能（第 170-171 小節：Cis-Dur Ⅱ₇→第 172-177 小節：Ⅴ→第 178-181 小節：Ⅰ）にず

れが生じることによって、掛留和音的な効果がもたらされていることにも注目しておきた

い。また第 172-177 小節の Cis-Dur 第 音保続低音上のⅤにおいて、上声部の和声の変

化に伴って、「二階建て構造和声」による多層的な響きが生じていることも押さえておきた

い。 
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【譜例 6.7.7】《巡礼の年》第 3 年 LW-A283／S163 第 4 曲〈エステ荘の噴水〉第 144-181

小節 
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7-2-2-2 上下刺繍和音を伴う「Ⅰのゆれ」 

第 2 節で取り上げた《死のチャルダッシュ》LW-A313／S224 には、上下刺繍和音を伴

う「Ⅰのゆれ」が見られた。本楽曲に見られた例は、空虚 5 度によるものが中心であった

ため、調が断定できないものの、「Ⅰのゆれ」によって各反復句の原和音が示されることで、

いくつかの調の脈絡が暗示されていた。 

このような上下刺繍和音を伴う「Ⅰのゆれ」は、後述する《トッカータ》LW-A295／S197a

の第 63 小節以降にも見られる（【譜例 6.7.31】参照）。この楽曲では短 3 和音による上下

刺繍和音を伴う「Ⅰのゆれ」が生じるが、その部分にはこの「Ⅰのゆれ」しか示されない

 a-Moll を暗示させていることは注目に値する。 

 

7-2-2-3 半音階的経過和音を伴う「Ⅰのゆれ」 

 続いて取り上げるのは半音階的経過和音を伴う「Ⅰのゆれ」である。この「Ⅰのゆれ」

も、第 2 節で取り上げた《死のチャルダッシュ》LW-A313／S224 に見られた。並行和音

のように半音階的に経過和音を用いることで、一時的に機能性がなくなったかのような錯

覚がもたらされる。しかしそれらを巨視的に捉えると、「Ⅰのゆれ」が発展したものである

ことがわかる。 

さらに《悲しみのゴンドラ》第 2 番 LW-A319b／S200-2 の第 5 部（第 140-168 小節）

では、単にこの「Ⅰのゆれ」を用いるだけに留まらず、この「Ⅰのゆれ」によって、一時

的に調の脈絡を曖昧にしていた（【譜例 6.4.14】参照）。一見機能性のない並行和音のよう

に見えるが、第 3 章で既に見られた、経過和音 Ⅰ7
3を伴う（【譜例 3.2.10】参照）Ⅰ→｜

Ⅵ₇｜→Ⅰのゆれがさらに発展を遂げたものといえるだろう。 

 

7-2-2-4 「変位和音」を原和音とするゆれ 

この現象は Boenke が「音響覆隠 Klangverschleierung」（Boenke 2012, 205）290と呼

ぶものの 1 つである。この「覆隠の脈絡の中では非常に頻繁に音響の錯覚の現象」、つまり

第 1 節でも述べた通り、「協和音のように感じられる和音が遡及的に『疑似協和音』である

ことが判明」する現象が何度も生じているのである（ibid., 205）。このように「Ⅰのゆれ」

において、「変位和音」を原和音とすることによって、ゆれの中心を成す原和音自体が曖昧

                                                   
290 Boenke は、Ernst Kurth の用語に基づいて（Kurth 1923, 106-118）、この用語を用いている。 
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な形になっているといえる。 

これは、第 1 節で取り上げた《灰色の雲》LW-A305／S199（第 9-10 小節）、第 5 節で取

り上げた《不吉な星》LW-A312／S208（第 25-28 小節及び第 33-36 小節）など、晩年にお

いてあらゆる楽曲に見られた。ここではこれらの楽曲の他に、このゆれが見られる《巡礼

の年》第 3 年 LW-A283／S163 第 2 曲〈エステ荘の糸杉にⅠ〉の序奏（第 1-32 小節）を

取り上げたい。 

この序奏は「広範囲にわたってⅤで楽曲化」（Boenke 2012, 205）された部分、つまり主

調 g-Moll の D 機能が拡大された部分である。しかし Boenke の言及の通り、ここには「音

響の錯覚」（ibid., 205）が生じているため、第 33 小節の主調 g-Moll Ⅰで始まる主題の提

示まで、その機能は曖昧なままである。 

曲は B 音・Fis 音によるオスティナートによって始まる。その後、第 4 小節から右手で

和音が奏されることによって、増 3 和音（Fis 音・D 音・B 音）が形成される。多義的な

和音である増 3 和音は、上下連続刺繍音（Es 音・Cis 音）によって生じた連続刺繍和音に

より一時的に es-Moll を示唆するが、続く第 9 小節で D 音・Fis 音・A 音から成る長 3 和

音へと進行することで解決したような印象を受ける291。そして、続く第 9-24 小節では、

この長 3 和音を原和音とした短 3 和音との明暗のゆれが生じる。 

その後、第 25 小節で再び冒頭の増 3 和音が現れ、第 33 小節で g-Moll Ⅰへと解決する

と同時に主題が提示されることから、主調が g-Moll であることが明らかとなる。また、第

25 小節以降の「増 3 和音への予期せぬ後退」によって、第 1-32 小節は増 3 和音が原和音

であり、第 9 小節で解決したように感じられた長 3 和音は「疑似協和音」として生じた偶

成和音であることがわかる（ibid., 206-207）。これらを g-Moll の脈絡で捉えると、g-Moll 

1-32 小節）という増 3 和音を原和音とした、g-Moll Ⅴ¹へのゆれと捉えることが

できる。さらに、この「疑似協和音」g-Moll Ⅴ¹に見られる短 3 和音（2 次転位和音）へ

                                                   
291 Boenke は「少し後で追加される右手の和音（第 4-6 小節）は、長さの関係と 2 つ目の和音のアクセ

ントによって、最初の和音が 2 つ目の和音に対する自由に生じる掛留（又はドミナント）として認識さ

れ得るように配置されている。したがって聞き手は第 5 小節以降の es-Moll 6 の和音を関連和音として

推測して、それによって最初はリストが調号と臨時記号の選択によって示すものとは異なる調関係

（Ges-Dur 又は es-Moll）と結論付けるかもしれない。」（ibid., 205）と言及する。また続けて、第 7 小

節からの「Fis 音・B 音・Cis 音」から成る和音も、聴き手にとっては「不協和な掛留ではなく、基本

位置の Ges-Dur 3 和音として聴こえるはずである。」（ibid., 206）という。彼の言及にもある通り、第

5-8 小節に長く置かれた上下刺繍音（Es 音・Cis 音）によって刺繍和音が独立和音のように聴こえるこ

とから、第 4-8 小節 2 拍目には es-Moll （D 機能の代理）→Ⅰ¹→Ⅵという es-Moll の一連の脈絡が

一時的に浮かび上がる。その後、第 8 小節 3 拍目で冒頭の増 3 和音へ、さらに第 9 小節で長 3 和音へ解

決したように聴こえるため、これらは刺繍和音であったことが遡及的にわかる。 
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のゆれは、固有Ⅴとのゆれである。このように 2 次的なゆれによって「明・暗の対比効果」

（島岡 1998, 436）をもたらすと同時に、 Boenke の言及の通り、g-Moll Ⅴ¹の持つ「ド

ミナントとしての意味の可能性を疑わしいものに」（ibid., 206）にしているといえる。 

序奏に長大な D 機能を置くという、これまでに見られた語法を用いつつも、その D 機

能を明示しないことによって、「曖昧さ」（Boenke 2012, 206）をもたらしているのである。 

【譜例 6.7.8】《巡礼の年》第 3 年 LW-A283／S163 第 2 曲〈エステ荘の糸杉にⅠ〉第 1-

33 小節 
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7-2-2-5 固有Ⅴとのゆれ 

また晩年には、固有Ⅴとのゆれがしばしば見られる。既に示した《巡礼の年》第 3 年 LW-

A283／S163 第 2 曲〈エステ荘の糸杉にⅠ〉の序奏の第 9-24 小節では、2 次転位和音とし

てⅤと固有Ⅴとのゆれが生じている。また同曲集の第 1 曲〈アンジェルス！守護天使への

祈り〉の第 8-12 小節、さらには後述する第 4 曲〈エステ荘の噴水〉の序奏の第 26-33 小

節などにも見られる。これによって「明・暗の対比効果」（島岡 1998, 436）をもたらすと

同時に、旋法的な表情を示しているといえるだろう。 

【譜例 6.7.9】《巡礼の年》第 3 年 LW-A283／S163 第 1 曲〈アンジェルス！守護天使への

祈り〉第 1-36 小節 
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7-3 D₂機能の拡張 

 晩年では、第 6 章《不吉な星》LW-A312／S208 の第 47-83 小節や《無調のバガテル》 

LW-A338／S216a に見られたように、様々な形で D₂機能が強調される傾向にある。これ

は、機能の関心が徐々に D 機能→T 機能から D₂機能→D 機能へと移行していることの表

れといえるだろう。 

《夜想曲 不眠、問いと答え》LW- A322／S203 の第 9-41 小節には、主調 e-Moll の第

音保続低音上に、楽曲の大半を占める長大な D₂機能が置かれている。和音機能におい

て、リストが D₂機能に着目していることが顕著に表れた例の 1 つといえる。 

曲は刺繍和音 9
4を伴う主調 e-Moll のⅠ¹を中心とした「Ⅰのゆれ」で始まる（第 1-4

小節）。続く第 5-8 小節で偽終止的な進行（e-Moll Ⅰ¹→Ⅴ7
2

9
3→Ⅵ7

1）をし、第 8 小節か

らは e-Moll の第 音保続低音となる。そして第 9 小節以降、この e-Moll 第 音保続低音

上に様々な D₂和音が置かれるのである。ここでは、 e-Moll 第 音保続低音上で

を経過した後（第 9-12 小節）、第 32 小節まで続く へと進行する292。

註にも記した通り、この e-Moll には一時的に e-Moll ₉が垣間見え、そして第 33 小節

以降、e-Moll ₉が示されるのである。 

しかしここで注目すべきは、e-Moll ₉によって明確な D 機能が示されないことである。

e-Moll と e-Moll ₉は 3 音が共通音（F 音・A 音・C 音）であり、その違いは導音 Dis

音があるかないかのみである。第 33-36 小節及び第 37-41 小節を見てみると、各フレーズ

の 3 小節目 2 拍目（第 35 小節 2 拍目-第 36 小節及び第 39 小節 2 拍目-第 41 小節）になっ

て初めて Dis 音が示されていることがわかる。したがって、各フレーズ前半ではまだ D₂

和音である e- のように感じられ、明確な和音交替点が明示されないグラデーション

のような和音の変化になっているのである293。 

続く第 42-45 小節では、明暗の対比（第 42-43 小節：e-Moll Ⅴ²→Ⅰ¹、第 44-45 小節：

Ⅴ²→+Ⅰ¹）によって e-Moll の D 機能→T 機能が明示される。さらにこの明暗の対比を機

に同主長調 E-Dur へと陽転し、単音で E-Dur Ⅶ→Ⅲ→Ⅵ→Ⅱという反復進行（「D2 度下

                                                   
292 ここでは右手の旋律によって、一時的に e-Moll の 調 B-Dur（第 21-24 小節）や e-Moll 

（第 27 小節 2 拍目後半⁻第 28 小節及び第 31 小節 2 拍目後半⁻第 32 小節）が生じる。特に後者の和音に

よって、e-Moll （D₂機能）と （D 機能）の両義的な機能が生じており、厳密には全て D₂機能と

はいえない。 
293 さらに注目すべきは、Dis 音（第 35 小節 2 拍目-第 36 小節及び第 39 小節 2 拍目-第 41 小節）でフ

レーズが終わっていることによって、e-Moll ₉、又は 調 B-Dur Ⅴ₇という両義的な和音となって

いることである。 
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行型反復進行」）、いわゆる「5 度の滝」（島岡 1998, 432）が示されることによって、E-Dur

の D 機能で始められるコラール風の部分（第 50 小節以降）が導かれる（【譜例 6.7.33a】

及び【譜例 6.7.33b】参照）。 

本楽曲に見られる D₂機能の拡張は、第 音保続低音上に生じるものであるため、実際に

は e-Moll の T 機能上の D₂機能である。しかしこの D₂機能には「D₂和音特有の浮遊・開

放・高揚等の情緒」（島岡 1998, 498）が感じられ、先にも述べた通りその和音交替点は明

確ではないものの、e-Moll の「D
．
を呼び出し
．．．．．

」（同前, 283）ているといえるだろう。 

【譜例 6.7.10】《夜想曲 不眠、問いと答え》LW- A322／S203 第 1-50 小節 
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《2 つのチャールダーシュ》LW-A333／S225 第 1 曲でも、長時間 D₂機能が見られる。 

序奏（第 1-22 小節）は同主短調 a-moll の D₂機能中心である。ここでは a-Moll 9
2を

中心に、経過和音 Ⅰ²を伴う 9
1→｜Ⅰ²｜ 9

2という進行によって、a-Moll の「強い調性

感」（島岡 1998, 367）が生じる。これによってこの序奏全体に「翳り」の表情がもたらさ

れている。 

この序奏の D₂機能を受けて、第 23-38 小節では A-Dur 9
2→Ⅰ²→Ⅴ7

3→Ⅰ¹（D₂機能

→D 機能→T 機能）と、不十分終止する主題が 2 回示される。続いて 調 Cis-Dur へと

3 度転調（第 37-38 小節：A-Dur Ⅰ¹=Cis-Dur ◦Ⅵ¹）し、第 39-54 小節では Cis- Ⅴ

7
3→Ⅰ¹→Ⅴ7

2→Ⅴ7
3→Ⅰ¹と、不十分終止する主題が繰り返される。その後、「複合 3 度上行型

反復進行」（第 55-62 小節： 調 Fis-Dur、第 63-70 小節： 調 B-Dur）、さらに「D2

度上行型反復進行」（第 71-72 小節： 調 Es-Dur、第 73-74 小節  E-Dur、第 75-

80 小節： 調 F-Dur）を経て、第 88 小節で 調 fis-Moll の半終止へと辿り着く。 
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その後第 91 小節で fis-Moll Ⅰへと進行したのを機に、 調 cis-Moll へと転じ（fis-Moll 

Ⅰ=cis-Moll Ⅳ）、第 91-101 小節では cis-Moll Ⅳ→Ⅱ₇、続く第 102-109 小節では Cis-Dur

へと陽転して と進行する。そして最後（第 110-121 小節）は cis-Moll Ⅱ₇で楽曲

が閉じられる。つまり第 90-121 小節は、 調 cis-Moll の D₂機能中心の部分となってい

るのである。 

また特筆すべきは、最後の第 110-121 小節に示される cis-Moll Ⅱ₇という導 7 の和音は、

「両義性
．．．

・意外性
．．．

を秘めた」（島岡 1998, 476 脚注）和音であることである。このことから

第 110-121 小節を主調 A-Dur の 9
1と捉えることができ、本楽曲冒頭と同様の主調 A-Dur

の 諸和音で終わっていることがわかる。さらに、この主調 A-Dur の脈絡で遡ると、第

91-101 小節は A-Dur （ 調の D₂和音） 9
1（D₂和音）と捉えることができる。つま

り第 90-121 小節は、第 102-109 小節で一時的に Cis-Dur へと揺れ動いているものの、主

調 A-Dur 及び 調 cis-Moll の各調の D₂機能を中心とした両義的な部分なのである。 

 以上を踏まえると、本楽曲は同主短調 a-Moll の D₂機能中心の序奏から始まり、主調 A-

Dur 及び 調 cis-Moll の D₂機能で終わっていることがわかる。また第 23 小節から示さ

れる主題は、主調 A-Dur の T 機能が示される提示的な部分である一方で、その後要素や

和音が繰り返される移行的な性質を持った部分である。このことから、本楽曲は主調 A-

Dur の D₂機能を中心とした楽曲構造であることといえる。そして両義的な調を示す最後

の部分は、いずれの調であっても D₂機能を示していることから、「D₂和音特有の浮遊・開

放」（島岡 1998, 498）感によって曲を終えているのである。 
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【譜例 6.7.11】《2 つのチャールダーシュ》LW-A333／S225 第 1 曲 
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7-4 特殊な機能を持つ和音 

ここでは「Ⅲの使用」、「Ⅰ²の使用」の観点から論じていく。 

 

7-4-1 Ⅲの使用 

晩年においても、しばしば代理和音としてⅢが用いられる。Ⅲは前後の脈絡によってそ

の機能が変わる曖昧な和音である。そのためⅠやⅤの代理和音としてⅢを使用することに

よって、安定和音であるⅠを回避したり、Ⅴ→Ⅰという終止感を弱めたりしているのであ

る。 

《巡礼の年》第 3 年 LW-A283／S163 第 4 曲〈エステ荘の噴水〉の序奏の終わりには、

終止にⅠの代用としてⅢの使用が見られる。並行和音や反復進行による主調  Fis-Dur Ⅴ₉

の拡張（【譜例 6.7.5】参照）を経て、第 22 小節では Fis-Dur Ⅴ7
3へと辿り着く。その後、

第 26-33 小節ではこの Fis-Dur Ⅴ₇を中心とした固有Ⅴとのゆれとなる。 

続く第 34-35 小節では、Fis-Dur 7
3→ 7

2→Ⅲという、Ⅰの代理和音であるⅢへの進

行によってⅠを回避する。さらに第 36 小節で Fis-Dur 9
3へと達し、T 機能への指向性が

高められることで、Fis-Dur Ⅰ¹への解決の期待感がより一層高まる。しかし続く第 37 小

節 2 拍目では、Fis-Dur Ⅰ¹の代理和音であるⅢへと進行することで終止回避される。また

第 38-39 小節では、この進行がもう一度繰り返されることで再び終止回避され、続く第 40

小節から提示される主題で、ようやく Fis-Dur Ⅰが示されるのである294。つまりⅢによっ

て終止回避することで、主題に示されるⅠの期待感が高まるとともに、Ⅲという「陰翳」

和音の表情によって、Fis-Dur Ⅰで始まる主題の明るさがより一層引き立てられていると

いえる。 

  

                                                   
294 第 36-39 小節の Fis-Dur 9

3
→Ⅲという進行は、先行和音との脈絡から捉えたものである。後続和音

である第 40 小節の Fis-Dur Ⅰとの脈絡では、Fis-Dur ｜ 9
3
｜ という D 機能として捉えることも

できるだろう。すなわちⅢは、前後の脈絡によってその機能が変わる曖昧な和音なのである。 
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【譜例 6.7.12】《巡礼の年》第 3 年 LW-A283／S163 第 4 曲〈エステ荘の噴水〉第 22-43

小節 

 

《諦め》第 2 稿 S187b にも代理和音としてのⅢの使用が見られる。第 18 小節で主調 

E-Dur の半終止が示された後、第 21 小節からは新たな旋律が示される。第 21-24 小節で

は E-Dur Ⅴ7
3がⅠ¹の代理和音であるⅢへと進行する。ここでは安定和音であるⅠ¹が示さ

れないことによって長いフレーズが作られる。この進行は《諦め》初稿 S187a にも見られ

る。続く第 25 小節からは E-Dur 9
2へと進行し、この和音が 調 A-Dur の D₂和音

へと単純転義（E-Dur ◦ 9
2=A-Dur 9

2）される。そしてこの A-Dur の D₂和音によって、

第 27 小節からはⅤの倚和音であるⅠ²が導かれる。しかしこの A-Dur Ⅰ²はⅤへと解決せ

ずに第 29 小節 2 拍目でⅥへと進行する。つまり無解決倚和音である。 

第 30 小節 2 拍目で単純転義（A-Dur Ⅰ¹=E-Dur Ⅳ¹）によって E-Dur へと復義し、第

31 小節からは第 21 小節からの反復となる。しかし第 36 小節 2 拍目で 9
2へと進行した

後、 調 A-Dur ではなく、- 調 b-Moll へと転調する。つまり第 26 小節 2 拍目と同様

の和音でありながら、ここでは異名同音的転義（E-Dur ◦ 9
2=b-Moll Ⅴ₇）という違う転義

を行っているのである。このように繰り返し部分で異なる転義を行っていることに注目し

ておきたい。その後第 44 小節でⅤに対する倚和音である E-Dur 9
4へと偶成転義（b-Moll 

9
2=E-Dur 9

4）され、第 45 小節から主題が再現される。 
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【譜例 6.7.13a】《諦め》第 2 稿 S187b 第 21-50 小節 

 

一方で同曲の終わりは、Ⅴの代理和音であるⅢが用いられる。これによって E-Dur Ⅲ

→Ⅰと曲が締めくくられている。 

【譜例 6.7.13b】《諦め》第 2 稿 S187b 第 90-109 小節 

 

《トッカータ》LW-A295／S197a の第 1-18 小節では、T 機能としてⅠ₇やⅢ₇といった

「付加和音形体」（島岡 1998, 448）を用いることによって、唯一の安定和音であるⅠの提

示を回避している。 
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【譜例 6.7.14】《トッカータ》LW-A295／S197a 第 1-34 小節295 

                                                   
295 どのレベルでどのように捉えるかで、以下に示すいくつかの和声進行の可能性が生じる。第 1-8 小

節以降の部分も同様の可能性が考えられる。【譜例 6.7.14】は最下段の捉え方に基づいている。いずれ

の解釈であっても、「付加和音形体」によって T 機能を回避していることがわかる。 

【譜例 6.7.14a】《トッカータ》LW-A295／S197a 第 1-8 小節還元譜 
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経過和音 Ⅲ7
2を伴うⅤ中心の第 1-4 小節、経過和音 Ⅱ7

2を伴うⅠ7
2及びⅢ7

2による T 中心の

第 5-8 小節から成る。そして 9
3→Ⅲ7

2という進行によって D 機能→T 機能（第 9-16 小節）、

C-Dur Ⅴ7
3による D 機能の後に、C-Dur 第 音及び第 音同時保続低音によって示された

T 機能に解決する。先述した通り、Ⅲは前後の脈絡によってその機能（T 機能又は D 機能）

が変化する和音である。そのため本楽曲におけるⅢ₇も、脈絡によっては、どちらもの機能

を示しているといえる。また、第 23-26 小節、第 31-34 小節は、第 音及び第 音同時保

続低音によって示された T 機能に対する「Ⅰのゆれ」、つまり C-Dur Ⅰ→｜Ⅵ｜→Ⅰの応

用である。「陰翳」和音 Ⅵ及び「翳り」和音 ◦Ⅵによって明暗の変化を示しながらも、大

きな脈絡としては「T-S-T に近いカデンツ効果」（島岡 1998, 360）を示しているといえ

る。 

 

 

7-4-2 Ⅰ²の使用 

《トッカータ》LW-A295／S197a では、第 1-34 小節の後（【譜例 6.7.14】参照）、移行

部（第 35-50 小節）となる。ここでは、主調 C-Dur  a-Moll→C-Dur  Es-

Dur と 3 度転調する「複合 3 度上行型反復進行」によって移行していく。このそれぞれの

反復句においても、Ⅰ²が「無解決倚和音」として単独で D 機能を示すことによって、半

終止が示されるのである。この「無解決倚和音」は、Ⅰ²の先行和音として、各調の 9
1と

いう D₂和音が置かれていることからも裏付けられている。 
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【譜例 6.7.15】《トッカータ》LW-A295／S197a 第 35-58 小節 

 

 

7-5 保続低音 

保続低音は依然として晩年作品にも用いられる。しかしその役割には変化が見られる。

ここでは「 T 機能・D 機能の暗示」、「保続低音

上の移調反復進行」、「楽曲全体に亘る保続低音

きたい。 

 

7-5-1 T 機能・D 機能の暗示 

晩年において保続低音は機能を示す重要な役割を担っている。第 2 節で取り上げた《死

のチャルダッシュ》LW-A313／S224 の第 2 主題部（提示部：第 163-304 小節、再現部：

第 419-560

いた。一方で、第 2 主題部の移行部（提示部：第 191 小節以降及び第 281 小節以降、再現
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部：第 447 小節以降及び第 537 小節以降）においては、保続低音上に旋法が用いられてい

るため、保続低音の有無によって、調の脈絡が大きく変化していたことは注目に値する。  

このように保続低音を用いることによって、その部分の機能を暗示させており、リスト

がこれらの保続低音を意図して用いていることが窺える。ここでは機能を暗示させる保続

低音の使用が見られる楽曲を取り上げていきたい。 

《4 つの忘れられたワルツ》LW-A311／S215 第 1 番の第 166 小節から示される主題に

は、主調 Fis-Dur の第 音保続低音が置かれ、曲の終わりまで一貫して続く。これによっ

て主調の T 機能が示される。そしてここで特筆すべきは、上部和声に着目すると、D 機能

である Fis-Dur Ⅴ₇と、「非安定の T」（島岡 1998, 92 注）機能であるⅠ代理和音 及び

を揺れ動いており、第 197 小節まで唯一の安定和音であるⅠが現れないことである。

つまり楽曲の終わりに至るまで、Fis-Dur 

安定局面を暗示させているのである。 

一方で、この部分に対応する第 89-106 小節には Fis-Dur の第 音保続低音が置かれて

おり、これによって主調の D 機能が示されている（【譜例 6.7.16b】）。そしてここでも上部

和声では、D 機能である Fis-Dur Ⅴ₇と、「非安定の T」機能であるⅠの代理和音 を

揺れ動いている。 

このように、これらの主題では、主調 Fis-Dur のⅠの明示を避ける傾向にあることがわ

かる。一方で、第 音保続低音及び第 音保続低音という低音レベルで、巨視的な D 機能

（不安定局面）及び T 機能（安定局面）を示すことによって、楽曲構造を構成しているこ

とがわかる。 
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【譜例 6.7.16a】《4 つの忘れられたワルツ》LW-A311／S215 第 1 番 第 152-209 小節 
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【譜例 6.7.16b】《4 つの忘れられたワルツ》LW-A311／S215 第 1 番 第 81-110 小節 

 

《哀歌Ⅱ》LW-A277／S197 は As-Dur で書かれているものの、楽曲前半（第 1-88 小節）

は不安定調を中心とした、拡大された反復句によって始まる。そして注目すべきは、主調

が示される第 89-120 小節には第 音保続低音によって T 機能が暗示されるのみで、その

上部和声にはⅠが一度も示されないことである。さらに、楽曲終盤（第 161 小節以降）に

達するまで主調のⅠ¹及びⅠ基本位置が示さないことも、特筆すべきである。以下で楽曲全

体を俯瞰してみたい（【譜例 6.7.17a】及び【譜例 6.7.17b】参照）。 

前述の通り、楽曲前半（第 1-88 小節）は主調 As-Dur の 調 Des-Dur を中心とした反

復句（第 1-38  D-Dur を中心とした反復句（第 39-80 小節）から成る。 

まず第 1-38 小節では、序奏（第 1-18 小節）の第 1-9 小節に 調 Des-Dur Ⅴ7
3が示され



589 

 

ることで Des-Dur が示唆される。しかし続く第 10-18 小節で Des-Dur の 調 b-Moll へ

と半音階的転調（Des-Dur Ⅴ7
3→ 9

4= b-Moll 9
4）し、第 20-26 小節では b-Moll Ⅰ¹→Ⅳ→

Ⅰ²→Ⅳ¹と進行することで主題が提示される。その後、Des-Dur の 調 fis-Moll Ⅰの倚

和音へと偶成転義（b-Moll Ⅳ¹=fis-Moll 第 音保続低音上の▵Ⅵ）され、第 28 小節以降、

fis-Moll の第 音保続低音上で「Ⅰのゆれ」を伴う旋律が示される。その後、fis-Moll 

Ⅵ→Ⅳ₇→Ⅴと進行して半終止し、続く第 39 小節から主調 As-Dur の 調 D-Dur で示

される反復句へと 3 度転調（fis-Moll =D-Dur Ⅴ）する。 

第 39-80 小節の反復句のうち、第 39-74 小節は、第 1-36 小節を主調 As-Dur の 調 

D-Dur にほぼ完全に移調した部分である。そのため、序奏において D-Dur が示唆された

後、D-Dur の 調 h-Moll へと半音階的転調（D-Dur Ⅴ7
3→ 9

4= h-Moll 9
4）し、第 57 小

節以降、h-Moll で主題が示される。そしてその後、D-Dur の 調 g-Moll Ⅰの倚和音へ

と偶成転義（h-Moll Ⅳ¹=g-Moll 第 音保続低音上の▵Ⅵ）され、g-Moll の第 音保続低音

上で「Ⅰのゆれ」を伴う旋律が続く。そして第 81-88 小節では 3 度転調の連鎖によって、

主調 As- 調 A-Dur  f-Moll を経て、第 86 小節の主調 As-Dur の第 音保

続低音上のⅣへと辿り着く。 

 そして第 89 小節以降、主調 As-Dur の第 音保続低音上に新たな主題が示される。こ

こで注目すべきは、第 89-120 小節に置かれた長大な第 音保続低音によって、As-Dur の 

T 機能が示されているにも拘わらず、その上部和声には As-Dur の安定和音であるⅠが一

度も示されないことである。第 89-96 小節では As-Dur の第 音保続低音上の と

進行する 8 小節間の旋律が示される。そして As-Dur 第 音保続低音上の が D₂和音 

へと異名同音的転義されることで、第 97-104 小節の同様の和声進行から成る 8 小節

間の旋律を導き出しているのである。続く第 105-108 小節では再び As-Dur Ⅴ₇が示され

るが、ここから第 120 小節にかけて 8 小節間の旋律の冒頭 4 小節間によって畳み掛けられ

る。ここでは As-Dur 第 音保続低音上に、【譜例 6.7.17a】に示した通り、 調 E-Dur

及び 調 Des-Dur の両義的な調が生じる。 

このように楽曲前半（第 1-88 小節）には、不安定調を中心とした、拡大された反復句に

よって主調が一度も示されないことがわかる。そしてようやく主調が示される第 89 小節

以降、第 120 小節まで続く長大な第 音保続低音によって主調の T 機能が暗示されるもの

の、その上声和声には主調の T 機能が一度も示されないのである。 
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【譜例 6.7.17a】《哀歌Ⅱ》LW-A277／S197 第 1-128 小節 
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主調の T 機能が明示されないまま As-Dur 第 音保続低音は途切れ、第 121 小節以降、

移調反復進行（「複合 2 度上行型反復進行」）となる。楽曲前半の様々な要素を用いて、

調 E-Dur（第 121-128 小節）→ 調 f-Moll（第 129-136 小節）→ 調 Ges-Dur（第 137-

144 小節）と調を巡って、第 145 小節以降、 調 A-Dur へと辿り着く。そして第 160 小

節で主調 As-Dur Ⅰ¹の倚和音 9
4へと偶成転義（A-Dur Ⅴ7

2=As-Dur 9
4）され、第 161

小節でⅠ¹へと偶成解決することで主調 As-Dur へと安定復帰する。しかしここでも、しば

らく As-Dur Ⅰ¹という「中間的な安定性」が示され、第 177 小節以降、ようやく As-Dur 

Ⅰ基本位置という完全な安定が示されて曲を終えるのである。 

【譜例 6.7.17b】《哀歌Ⅱ》LW-A277／S197 第 152-190 小節 

 

《4 つの忘れられたワルツ》LW-A311／S215 第 4 番においては、第 音保続低音及び

第 音保続低音によって主調の D 機能→T 機能が暗示される。そしてここで注目すべきは、

楽曲全体に亘って一度も唯一の安定和音である主調のⅠ基本位置が示されず、

音保続低音のみによって安定局面を暗示させていることである。本楽曲においても、以下

で楽曲全体を俯瞰することとする（【譜例 6.7.18a】～【譜例 6.7.18c】参照）。 

主調 E-Dur の D 機能→T 機能（第 1-7 小節： ｜ ｜ 7
2 ）を経て、D₂機
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能（第 8-16 小節：◦ ）が示される序奏（第 1-16 小節）に次いで、第 17-32 小

節では、E-Dur の D₂機能を中心とした主題（ 9
3→Ⅱ7

3
9
3→Ⅱ7

3）が示される。さらに

第 33-48 小節で 調 gis-Moll の D 機能を中心とした主題（ 9
3→Ⅴ7

3
9
3→Ⅴ7

3）が示され

た後、第 49-56 小節では「複合 2 度上行型反復進行」（第 49-50 小節： 調 H-Dur→第 51-

52 小節： 調 cis-Moll→第 53-54 小節： 調 dis-Moll）によって調を巡り、再び主調 E-

Dur の D₂和音（ 9
4）へと辿り着く。これによって第 57-88 小節の主題の変奏へと続くの

である。 

【譜例 6.7.18a】《4 つの忘れられたワルツ》LW-A311／S215 第 4 番 第 1-56 小節 
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第 57-88 小節で主題の変奏が行われた後、一時的に- 調 f-Moll を経て、第 96-104 小

節の主調 E-Dur 第 音保続低音上の ₇に辿り着く。 

そして第 105 小節からは、E-Dur 第 音保続低音上に新たな主題が示される。この主題

は、8 小節間の旋律 2 つで構成されており、これらが 2 回繰り返される（第 105-120 小節

及び第 121-136 小節）。直前の E-Dur 第 音保続低音上の ₇を受けて、まず第 105-120

小節では、全長倚音を伴うⅡ→Ⅴ₉を繰り返した後（第 105-112 小節）、長大なⅡへと進行

する（第 113-120 小節）。この第 音保続低音上の D₂機能によって、続く第 121-136 小節

では、E-Dur 第 音保続低音上のⅠ、つまりⅠ²による D 機能を中心とした部分が続く（E-

Dur 第 音保続低音上の全長倚音を伴うⅠ→Ⅵ₇の繰り返し（第 121-128 小節）、及び長大

なⅠ（第 129-136 小節））。そして第 137-144 小節では、引き続き E-Dur 第 音保続低音

上で、主題前半（第 105-112 小節）の「うろ抜き反復」による移行が行われる。これは第

137-138 小節で示される E-Dur ₉という D₂機能から、第 145-146 小節で示される倚和

音（ 調の 9
1）を伴う E-Dur Ⅴ7

2という D 機能に向けての移行であり、【譜例 6.7.18b】

に示した通り、一時的に 調 gis-Moll 及び 調 cis-Moll を経過する。そして辿り着いた

第 145 小節からは E-Dur の第 音保続低音が途切れ、「S2 度上行型反復進行」という移調

反復進行（E-Dur→ 調 F-Dur  fis-Moll 調 G-Dur→ 調 gis-Moll）を経て、

第 152 小節から示される E-Dur ◦Ⅱ7
2へと達する。この D₂和音は第 167 小節まで引き延ば

され、第 168 小節では E-Dur へと進行する。つまり第 152-168 小節で E-Dur の D₂機

能を拡張することで、第 169 小節から示される第 音保続低音上（D 機能）の、第 105 小

節からの主題の繰り返しを導き出しているのである。 
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【譜例 6.7.18b】《4 つの忘れられたワルツ》LW-A311／S215 第 4 番 第 105-168 小節 
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第 168-199 小節で、第 105-136 小節で示された主題が繰り返された後、第 200-207 小

節では、第 137-144 小節と同様、主題前半の「うろ抜き反復」による移行が行われる。こ

れは、E-Dur 第 音保続低音による D 機能から、第 212 小節以降の第 音保続低音によ

る T 機能に向けての移行であり、【譜例 6.7.18c】に示した通り、様々な調を経過する296。 

そして第 212 小節以降、第 252 小節まで続く長大な主調 E-Dur

かれる。まず第 212-227 小節には、第 17-32 小節に提示された主題が単純化されて示され

る。しかしここでは E-Dur の D₂機能を中心とした主題（ 9
3→Ⅱ7

3）ではなく、E-Dur 第

音保続低音という T 機能上を D₂機能→D 機能（ ）と進行す

る主題が示される。そして順次上行進行によって E-Dur 第 音保続低音上のⅤ₇が拡張さ

れた後（第 228-235 小節）、第 236 小節からは第 音保続低音に加えて、第 音 H 音の同

時保続となり、アルペジオを伴うコラール風の部分が続く。まず第 236-250 小節では、E-

Dur 第 音・第 音同時保続低音上でⅡ₇→Ⅴ₇と進行する。そして第 251 小節で E-Dur 

第 音・第 音同時保続低音上にⅤ₇が示された後、保続低音は途切れ、刺繍和音 Ⅲ₉を伴

いながら、E-Dur Ⅴ7
2→第 音上のⅤ₇が繰り返される。これによって低音の段階で D 機能

→T 機能が暗示され、最後は第 音上のⅤ₇のまま曲を閉じる297。 

                                                   
296 ここに記したものはあくまで一例であり、他にも様々な調の脈絡が考えられるだろう。いずれにし

ても E-Dur 第 音保続低音による D 機能から第 音保続低音による T 機能への移行における、上部和

声の調の巡回である。 
297 巨視的に、第 253 小節以降も、刺繍保続を伴う E-Dur 第 音保続低音と捉えることもできるだろ

う。ここでは低音の動きに着目して、あえて保続低音が途切れたと捉えている。 
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ここで注目すべきは、第 212-252 小節に置かれた E-Dur の第 音保続低音において、

上部和声に一度も唯一の安定和音である主調のⅠが示されず、E-Dur の第 音保続低音の

みによって T 機能が暗示されていることである。E-Dur 

上にⅡ₇→Ⅴ₇（D₂機能→D 機能）が示され、第 253 小節以降も低音レベルのゆれを経て、

で曲が終わることで、Ⅰ（T 機能）への指向性を保ったまま曲を閉じている

といえる298。また、楽曲全体を通しても、主調のⅠ基本位置という唯一の安定和音が一度

も示されていないことは注目に値する299。しかし本楽曲を巨視的に捉えると、序奏におい

て主調 E-Dur の D 機能→T 機能が一時的に示された後、各部分は様々な調を巡るものの、

主調の D₂機能を中心とした部分（第 8-104 小節）、第 音保続低音による D 機能を中心と

した部分（第 105-211 小節）、そして第 音保続低音による T 機能を中心とした部分（第

212-266 小節）という、楽曲全体に亘る大きな終止定型となっていることがわかる。そし

てこの終止定型における D 機能→T 機能の部分を、保続低音が担っているといえる。 

  

                                                   
298 本楽曲に見られる E-Dur 第 音上のⅤ₇という楽曲の終わりについて、Redepenning は「E-Dur の

フレーズと不協和な 7 の和音の組み合わせは、1 つの響きでドミナントとトニックを結合することを意

味するのではなく、むしろ、下声部のみがまだ示唆している調的なまとまりの決定的な分裂」を意味し

ていると述べる。さらに彼女は「この作品の和声法の帰結として『印象主義的な』効果を持った音響面

で安定した終結部を形成する不協和な音響世界を意味する」（Redepenning 1984,203）と言及してい

る。また、Boenke は「最後の和音は、属 7 の和音 H 音・Dis 音・Fis 音・A 音と主和音の根音 E 音を

重ね合わせたものとして理解できる」と述べ、本章第 1 節でも言及した「分散音響」の例として取り上

げている（Boenke 2012, 128）。おそらく彼らは、低音の E 音と、上部和声の E-Dur Ⅴ₇の和音構成音

である Dis 音の 2 度のぶつかりが、不協和な響きをもたらしていることを指摘しているのだろう。 
299 この点に関しては、最後の和音について言及した際に Boenke も、「主調 E-Dur を確定する全ての

試みが失敗していた」（ibid., 129）と述べている。 
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【譜例 6.7.18c】《4 つの忘れられたワルツ》LW-A311／S215 第 4 番 第 200-266 小節 
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《巡礼の年》第 3 年 LW-A283／S163 第 4 曲〈エステ荘の噴水〉には、楽曲後半に長大

な主調 Fis-Dur の T 機能が期待される。しかし

この保続低音によって示された主調の D 機能は、直後に明確な T 機能へと解決すること

なく、「調のゆれ」を経過する。 

第 178 小節で主調 Fis-Dur の 調 Cis-Dur で全終止した後（【譜例 6.7.7】参照）、第

182-205 小節では様々な調を巡り、第 206 小節からは 14 小節間に亘って主調の D₂和音で

あるⅡ7
2が示される。この D₂機能を受けて、第 220-243 小節には Fis-Dur の長大な第 音

保続低音が置かれる。ここでは Fis-Dur 第 音保続低音上をⅤ₉（第 220-226 小節）→Ⅰ₇

（第 227-233 小節）→Ⅱ₇（第 234-235 小節） （第 236-243 小節）と進行すること

で、序奏に見られた分散和音が示される。そしてこの長大な D 機能の提示によって、T 機

能への解決が期待されるのである。 

しかし続く第 244-247 小節では、T 機能へと解決することなく、主調 Fis-Dur の 9
1

→Ⅰ²、つまり D₂機能→D 機能の進行が繰り返されることによって、主題後半の旋律が示

される。そして第 248 小節で再び進行した Fis-Dur 9
1を介して（Fis-Dur 9

1=Es-Dur 

9
2） 調 Es-Dur へと転じ、第 248-251 小節では Es-Dur 9

2
7
2

9
2と、Es-Dur

の D₂和音が移り変わっていく。 

この Es-Dur の D₂機能を受けて、第 252-255 小節では Es-Dur Ⅰ²で主題冒頭の旋律が

示される。さらにその後、この主題冒頭の旋律が、 調 G-Dur Ⅰ²（第 256-259 小節）

→ 調 C-Dur Ⅰ²（第 260-263 小節） 調 As-Dur Ⅰ²（第 264-268 小節）と、不

規則な転調によって生じた様々な調で繰り返されていく（【譜例 6.7.19】参照）。この辿り

着いた第 264-268 小節の As-Dur Ⅰ²は、「無解決倚和音」として、続く第 269 小節でⅠ¹

へと進行する。さらに第 271 小節では、先行する As-Dur Ⅰ¹の「翳り」和音である◦Ⅰ¹へ

と進行し、この和音が Fis-Dur の D₂和音であるⅡ¹へと転義されることによって主調 Fis-

Dur へと復義する。そしてこの Fis-Dur の D₂機能によって、第 272 小節以降、Fis-Dur 

第 音内声保続を伴うⅤ7
2→Ⅰ（D 機能→T 機能）が導かれることによって曲を閉じるので

ある。 

まずここで、第 248-271 小節に見られる「調のゆれ」を振り返ってみたい。第 244-247

小節で主調 Fis-Dur の D₂機能→D 機能（ 9
1→Ⅰ²）が示された後、Fis-Dur の D₂和音

（ 9
1）を介して、 調 Es-Dur（第 248-255 小節）→ 調 G-Dur（第 256-259 小節）

→ 調 C-Dur（第 260-263 小節）→ 調 As-Dur（第 264-271 小節）と、様々な調を
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巡る「調のゆれ」となる。これによって辿り着いた第 264-271 小節に生じる和声進行（As-

Dur Ⅰ²→Ⅰ¹→◦Ⅰ¹）は、Fis-Dur の D₂機能（Fis-Dur 

ことができる。このことから、第 248-271 小節に生じた「調のゆれ」は、Fis-Dur の D₂機

能間の「調のゆれ」であることがわかる。また、ここで注目すべきは、この「調のゆれ」

において示される様々な調が、全てⅠ²という「非自立」（島岡 1998, 416）的な和音によ

って示されていることである。Ⅴの倚和音であるⅠ²が示されることによって後続するⅤ

が推測できるため、Ⅰ²が示されるとその調が認識できる。そのためⅠ²によって調の移り

変わりを明確に示しながらも、Ⅰ²という「低音位の和声的特性」によって「和声の流れが

促進され」た「調のゆれ」となっているのである（同前, 417-418）。 

これを踏まえて楽曲後半をまとめると、本楽曲では、第 178 小節で主調 Fis-Dur の 調

全終止によって調単位の D 機能が示された後（【譜例 6.7.7】参照）、様々な調の巡回（第

182-205 小節）を経て、Fis-Dur の D₂機能（第 206-219 小節）と第 音保続低音による長

大な D 機能（第 220-243 小節）が示される。しかし Fis-Dur の D 機能は T 機能へと解決

することなく、D₂機能→D 機能のダメ押し（第 244-247 小節）、さらに Fis-Dur の D₂機能

を中心とした「調のゆれ」（第 248-271 小節）を経て、D 機能→T 機能が示されることで曲

を閉じているのである。ここで特筆すべきは、第 178 小節では 調全終止によって調単位

の D 機能、さらに第 220-243 小節では第 音保続低音によって明確な D 機能が示された

のに対して、第 272-273 小節に見られる曲を締めくくる主調 Fis-Dur の D 機能は経過的

なⅤ7
2であることである。この「運動性」（同前, 417）を持った転回位置を用いることによ

って、明確な終止定型避けていることがわかる300。ただし、先述した通り、巨視的に捉え

ると、調単位、そして保続低音単位で、楽曲を締めくくる大きな主調の D 機能を示すとい

う機能的意図があるといえる。 

                                                   
300 転回位置を用いることによって、明確な終止定型を避けている一方で、第 272-275 小節の Fis-Dur 

Ⅴ7
2
→Ⅰという進行は、それぞれ倚和音（Ⅰ¹及びⅤ7

2
）を伴うことによって強調されていることにも注目

しておきたい。 
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【譜例 6.7.19】《巡礼の年》第 3 年 LW-A283／S163 第 4 曲〈エステ荘の噴水〉第 206-

278 小節 
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《巡礼の年》第 3 年 LW-A283／S163 第 5 曲〈人の世に注ぐ涙あり：ハンガリーの旋

法で〉 T 機能を暗示させるだけで

はなく、偶成転義や「Ⅰのゆれ」など、様々な語法が組み合わせられている。 

本楽曲では、第 10 小節アウフタクト⁻第 14 小節 2 拍目に示される主題が、主調 a-Moll 

9
3
→Ⅰ¹という進行で示されることによって主調の D 機能→T 機能が示される。しかし続

く第 15 小節アウフタクト以降、様々な調を巡りながら展開されていき、第 55-56 小節で

ようやく同主長調 A-Dur のⅤ₇が示される。 

そしてこの A-Dur の D 機能を受けて、続く第 57-64 小節には A-Dur の第 音保続低音

上、つまり T 機能上に新たな主題が示される。しかし注目すべきは、この A-Dur 第 音

保続低音上には、4 小節間のフレーズに伴ってⅤ₇→Ⅳと示されるのみであり、上部和声に

一度も A-Dur Ⅰが示されないことである。第 65 小節以降においても A-Dur の T 機能は
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示されないまま、第 65-72 小節では、第 57 小節から示される主題の冒頭 2 小節間の旋律

を用いた、上声部と低音部の掛け合いが繰り返され、A-Dur の 調 cis-Moll 及び 調 B-

Dur を揺れ動く。さらに第 73-80 小節では、第 57 小節から示される主題の冒頭 4 小節間

の旋律を用いた「2 度上行反復進行」によって A-Dur の+ 調 Fis-Dur（第 73-76 小節）

調 G-Dur（第 77-80 小節）を巡る。 

第 81 小節アウフタクトからは A-Dur の- 調 c-Moll のⅤでレチタティーヴォのよう

な旋律が示される。そして第 83 小節 3 拍目で半音階的転調進行（c-Moll Ⅴ₇→ 9
3=A-Dur 

9
3）したのを機に同主長調 A-Dur へと復義し、第 84 小節 3 拍目以降、再び第 音保続

低音が導き出される。そしてこの A-Dur 第 音保続低音上に◦Ⅱ₇が示されることでレチ

タティーヴォのような旋律が続く（第 84 小節 3 拍目-第 87 小節）。 

続く第 88 小節 3-4 拍目で A-Dur Ⅱ₇へと進行することで「陽転」し、第 89-96 小節で

は、第 57-64 小節で示された主題の変奏が、第 音保続低音上のⅤ₇→Ⅳという進行で示さ

れる。そしてこの第 84 小節 3 拍目-第 96 小節に示された A-Dur 第 音保続低音において

も、上部和声に一度も A-Dur Ⅰが示されないことは注目に値する。 

第 97 小節以降、第 音保続低音は途切れ、第 97-100 小節では、第 89 小節から示され

た主題の冒頭 2 小節間の旋律を用いた移行となる。ここでは低音の順次下行進行に伴って、

【譜例 6.7.20】に示した通り、A-Dur の 調 cis-Moll を経て 調 B-Dur へと達する。

そして第 101-102 小節では B-Dur 9
3→◦Ⅴ7

3という進行で、新たな要素が示される。また

続く第 103-104 小節では、同主長調 A-Dur ｜ 9
4（導音欠如）｜→Ⅰ¹という倚和音を伴

う進行によって、突如として A-Dur Ⅰ¹という T 機能が示される。つまり遡及的に、第 101-

102 小節で A-Dur Ⅰ¹ 9
1

9
1）へと偶成転義されていたことがわか

る。これらを巨視的に捉えると、 調 cis-Moll 及び 調 B-Dur は、A-Dur 第 音保続

低音（第 84 小節 3 拍目-第 96 小節）と A-Dur Ⅰ¹（第 104 小節）というの T 機能間に生

じた「調のゆれ」であり、A-Dur Ⅰ¹への安定復帰過程に偶成転義を伴う特殊な「Ⅰのゆ

れ」（A-Dur ｜ 9
1

9
1

9
4（導音欠如）｜→Ⅰ¹）が生じていることがわかる。続く第

105-108 小節でもこの「Ⅰのゆれ」が繰り返された後、第 109-112 小節ではこの「Ⅰのゆ

れ」の後半 2 小節間の変奏による「尻取り反復」となることで、A-Dur の T 機能が強調さ

れる。その後、偶成和音を伴いながら A- 9
1→Ⅰ¹→◦Ⅴ₉と進行し、第 121 小節以降、

A-Dur の「中間的な安定性」（島岡 1998, 416）を示す第 音保続低音上でⅠ→｜ ｜→Ⅰ

という「Ⅰのゆれ」が示されて曲を閉じる。 
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本楽曲に見られる同主長調 A-Dur の第 音保続低音においても、保続低音によって T

機能が暗示されるのみに留まり、上部和声には不安定和音しか示されていないことがわか

る。また注目すべきは、第 97 小節以降見られる「調のゆれ」を経て示された A-Dur Ⅰは、

一時的に基本位置となるものの301、ほぼ全て転回位置であることである。さらに楽曲を締

めくくる第 121-133 小節には、「中間的な安定性」を示す第 音保続低音が置かれている

ことから、完全に安定した T 機能の明示を避けていることが窺える。 

【譜例 6.7.20】《巡礼の年》第 3 年 LW-A283／S163 第 5 曲〈人の世に注ぐ涙あり：ハン

ガリーの旋法で〉第 81-133 小節 

                                                   
301 この一時的に示される A-Dur Ⅰ基本位置は、全て弱部に示されることによって認識しづらくなって

いることも押さえておきたい。 
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7-5-2 保続低音上の移調反復進行 

また、第 2 章以降、保続低音上の移調反復進行について言及してきたが、このような反

復進行は晩年にも依然として様々な楽曲に見られる。 

まず取り上げるのが《4 つの忘れられたワルツ》LW-A311／S215 第 2 番である。第 2

番では第 304 小節以降、主調 As-Dur

に第 312 小節以降には、Boenke が「移行の枠組みから逸脱している左手の伴奏声部が、

旋律を独特の不協和な音響の中へと入れている」（Boenke 2012, 127）と述べている通り、

複調的な響きが生じる。 

保続低音上の移調反復進行はリストの和声語法において、第 2 章以降、継続的に用いら

D 機能上という

「不安定局面」上での移調反復進行であったため、そこには「安定局面」である T 機能へ

の求心力が見られ、保続音上に生じた移調反復進行であっても、その不協和な響きの行き

先が想定できた。しかしこの第 2

上の移調反復進行である。したがって、その不協和な響きはより一層際立ったものとなる。  
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第 300-303 小節では単旋律によって As-Dur Ⅳ→Ⅴ7
2（D₂機能→D 機能）が示され、第

304 小節で主調 As-Dur As-

Dur 

302、続く第 311 小節で-◦Ⅵへと進行する。そしてこれを機

に、As-Dur -  e-Moll へと 3 度転調する303。この 8 小節間の

フレーズ（第 304-311 小節）が反復句となり、第 312 小節以降、移調反復されていく304。

続く第 312-319 小節の反復句は、As-Dur 

和音：Ⅳ、 e-Moll Ⅰ（第 312-318 小節）→Ⅴ（第 319 小節）

と進行し、単純転義（e-Moll Ⅴ=H-Dur Ⅰ  H-Dur へと転じる305。そして

第 320 小節から示される反復句では、As-Dur H-Dur Ⅰが連続刺繍

320-326 小

節）、第 327 小節から主調 As-Dur の第 音保続低音は消滅し、再び単旋律が続く306。 

この単旋律は、【譜例 6.7.21】に示した通り、  Fis-Dur のⅠとⅤを中心に進行し、

第 336 小節以降、 9
2

9
2→Ⅳ¹と進行する307。その後、異名同音的転義（Fis-

Dur の  H-Dur 7
3=As-Dur Ⅴ7

3）によって主調 As-Dur へと復義し、Ⅴ7
3→Ⅰ¹と進行

することで不十分終止が示される。 

                                                   
302 Boenke はこの刺繍和音を「並行 6 度」（ibid., 128）と表現する。 
303 Boenke はこの部分に対して、「低音の As 音が固定されたままであるため、聴覚的印象は e-Moll と

E-Dur が混ざり合った『分裂した』音響」、つまり「競合関係にある第 3 音、G 音と Gis 音（又は As

音）」が生じていることを指摘する（ibid., 128）。確かにこの「G 音と Gis 音（又は As 音）」のぶつか

りが複調的な響きの所以であるが、この部分の脈絡を踏まえると、「Gis 音（又は As 音）」は E-Dur の

音響によって生じたものではなく、あくまで As-Dur

が妥当だろう。 
304 Boenke は、反復進行に伴って半音ずつ下行する上声部に対して、「リストの晩年作品では、2 度下

行の動機の反復進行や大きな形式部分の移調はあまり一般的ではない」（Boenke 2012, 127 註 190）と

述べる。確かに半音ずつ下行しているものの、この反復進行は和声における反復進行ではなく、あくまで

要素の反復進行であるといえる。 
305 Boenke は、「第 319 小節で到達する gis-Moll の 7 の和音を階層和音として理解することも妥当で

あるように見える。ここでは、上部 4 声部がこの部分で H-Dur の 6 の和音を形成し、それは引き続き

保続されている低音 Gis 音（=As 音）とともに、gis-Moll の 7 の和音へと融合する。」（ibid., 128）と

言及している通り、第 319 小節に主調 As-Dur の◦Ⅰ₇を示唆しながらも、この部分を階層的に捉えるこ

とができることを認めている。 
306 第 325 小節から既に単旋律になっているが、第 325-326 小節には第 324 小節で示された低音 Gis

音が内在していると捉えることができる。 
307 Boenke は、「第 319 小節で既に行われた調号の変化は、E-Dur への新たな移行も示している。ただ

し既に数回前もって成功していた As-Dur と E-Dur の和声的な対立軸の交替は、もはや成功しない。保

続される Gis 音から解放されたドミナント  H-Dur は、『誤って』2 回解決され（第 336 小節以降と第

338 小節の繰り返し）、3 回目の試み（第 340-343 小節）で、半音階的-異名同音的進行によって最終的

に As-Dur に戻る」（ibid., 128）と述べている通り、彼は第 319 小節以降、E-Dur の脈絡で捉えてお

り、第 336 小節及び 338 小節を E-Dur のⅤと捉えていることがわかる。しかし第 320 小節以降も移調

反復進行が続いていること、さらに第 336 小節及び第 338 小節の左手に記された“tr”には“#”が記されて

おり、Dis 音-Eis 音のトリルとなっていることから、E-Dur の脈絡で取るのは適切ではないだろう。 
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Bárdos は第 312-319 小節について、「まるで 3 つの上声部全てが 8 小節間全体で e-Moll

にあるかのようである。As 音の低音上で！」と述べた上で、「これは複調へ向けて移行し

ている」（Bárdos 1975, 26）と指摘している308。この言及の通り、ここにも複調的な効果

がもたらされているといえる。 

【譜例 6.7.21】《4 つの忘れられたワルツ》LW-A311／S215 第 2 番 第 300-343 小節 

 

                                                   
308 Bárdos の示す楽譜には小節番号として「268」と記されているが、実際には第 312 小節以降の楽譜

である（Bárdos 1975, 26）。 
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《4 つの忘れられたワルツ》LW-A311／S215 第 3 番の第 177-200 小節でも、同様の第

調を巡って辿り着いた主調 

Des-Dur の  f-Moll から、3 度転調（第 173 小節：f-Moll 7
2=Des-Dur Ⅴ7

2）によって

Des-Dur へと復義した部分にあたる309。 

ここでは Des-Dur 4 小節単位のフレーズから成る上行順次進行

の旋律が 2 回繰り返される。まず第 177-184 小節では、一時的な保続低音のゆれによって

偶成和音（Ⅵ₇）が生じるが、Des-Dur 第 音保続低音上のⅠで旋律が示される。続く第

185-192 小節では、単純転義（Des-Dur =D-Dur 

調 D-Dur へと転じ、引き続き Des-Dur 偶成和音 D-Dur Ⅵ₇

を伴う D-Dur Ⅰの旋律が繰り返される（「複合 2 度上行型反復進行」）。これによって、保

続された低音 Des 音と上部和音（特に D 音）との間に不協和な響きが生じる。第 193 小

節以降、先行する反復句の「頭取り反復」、さらに半音階的上行順次進行の旋律となること

で、偶成和音を伴わない各調のⅠのみの反復句となる。これによって Des-Dur 

続低音上の+  Es-Dur（第 193-196  E-Dur（第 197-200 小節）と、反復

句が畳み掛けられる（「作曲技法上の accelerando」）。そして第 201-208 小節では Des-Dur 

、E-Dur Ⅴ₇（第 201-204 7
1（第 205-

208 小節）という半音階的転調進行で、4 小節単位のフレーズから成る上行順次進行の旋

律の変奏が示される。これに伴い、主調 Des-Dur のⅤ7
1へと単純転義（E-Dur 7

1=Des-Dur 

Ⅴ7
1）することで、続く第 209-240 小節で行われる Des-Dur 

進行（第 177-208 小節の変奏）が導かれるのである。 

て複調的な効果がもたらされているといえる。 

  

                                                   
309 Boenke はこの楽曲をソナタ形式と捉え、この部分を再現部と見なしている（Boenke 2012, 236）。 



609 

 

【譜例 6.7.22】《4 つの忘れられたワルツ》LW-A311／S215 第 3 番 第 169-212 小節 
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7-5-3 楽曲全体に亘る保続低音 

晩年には、楽曲のほぼ全体に亘って保続低音が示される楽曲が見られるようになる。こ

のことから、低音部への意識は晩年にかけてむしろ高まっていることが窺える。  

まず取り上げるのが、《巡礼の年》第 3 年 LW-A283／S163 第 7 曲〈心を高めよ〉であ

る。本楽曲は 3

いる。 

第 1 部（第 1-36 小節）は、序奏（第 1-8 小節）と、主題（第 9-22 小節）及びその変奏

（第 23-36 小節）から成る。ここでは主調 E-Dur のⅤを中心とした序奏によって、主調 

E-Dur の長大な第 音保続低音が導かれる。そしてこの保続低音上の主題とその変奏によ

って、半終止（第 22 小節）、そして偽終止的な終止（第 34-36 小節：E-Dur （Ⅵ

の代理和音））を示して第 2 部へと続く。 

第 2 部（第 37-70 小節）は移行部である。ここでは【譜例 6.7.23】に示した通り、E-Dur 

2 度上行型反復進行」（第 37-44 小節：  cis-Moll→第 45-52

小節：-◦ 調 d-Moll）、「複合 3 度上行型反復進行」（第 53-56 小節： 調 B-Dur→第 57-

60 小節：B-Dur の◦ 調 Des-Dur）によって様々な調を巡り、第 61-64 小節で 調 B-

Dur へと辿り着く。ここでは E-Dur 第 音保続低音上で移調反復進行が行われることに

よって、複調的な効果がもたらされる。さらに、第 65 小節の異名同音的転義（B-Dur 

₇= E-Dur  E-Dur へと復義した後、5 小節間かけて示される全音音階

によって E-Dur  E-Dur

続低音上に D₂機能が示され、第 3 部の D 機能から示される主題が導き出されるのである。 

第 3 部（第 71-104 小節）では主題が再現される。そして第 77-84 小節で E-Dur 

保続低音上に D 85-92 小節には一時的

E-Dur Ⅴによる D 機能が示される。そして第 93 小節以降、

再び E-Dur 第 音保続低音が置かれ、この保続低音上で E-Dur のⅤ₇→Ⅰが繰り返され

ることによって曲を閉じる。 

本楽曲は、主調 E-Dur という安定調を中心とした第 1 部（第 1-36 小節）、様々な調を

巡る不安定調を中心とした第 2 部（第 37-70 小節）、そして安定調を中心とした第 3 部（第

71-104 小節）から成る。しかしこれらは一貫した E-Dur T 機

能上、つまり安定局面上で生じたものである。したがって、上部和声における安定局面（第

1 部）→不安定局面（第 2 部）→安定局面（第 3 部）という「力性プロセス」（島岡 1998, 
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272）も、あくまで主調の安定局面上に生じたものであるといえる。 

また本楽曲において、序奏（第 1-8 小節）及び第 85-92 小節に一時的に示される D 機能

は重要な役割を果たしているといえる。前者は、第 9 小節から始まる第 音保続低音の前

に示されることで、主調が E-Dur であることを提示する役割を担っており、後者は楽曲の

終わりに示されることで、楽曲における全終止を示す役割を担っている。不安定調を中心

とした第 2 部においても一貫した第 音保続低音が置かれるという、類を見ない楽曲であ

りながらも、不安定局面である D 機能が効果的に用いられていることがわかる。 

【譜例 6.7.23】《巡礼の年》第 3 年 LW-A283／S163 第 7 曲〈心を高めよ〉 
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一方で、《夜想曲 夢の中で》LW- A336／S207

低音が置かれている。 

本楽曲は 2 つの部分から成る。まず第 1 部（第 1-20 小節）の第 1-8 小節では主調 H-

Dur の第 音保続低音上をⅠ→Ⅴ₇→Ⅰ→Ⅴ₉と揺れ動く。そして続く第 9-14 小節では、

H-Dur 第 音保続低音上の  dis-Moll

による「翳り」に満ちた部分となる。さらに H-Dur 第 音保続低音上に生じることで、低

音の Fis 音と の構成音である Eis 音との間に 2 度のぶつかりが生じ、複調的な響きがも

たらされる310。続く第 15 小節以降、経過的に和音が移り変わり、第 19-20 小節で H-Dur 

311、第 2 部へと続く。 

第 2 部（第 21-47 小節）の第 21-28 小節では、第 1 部の第 1-8 小節の変奏が行われる。

様々な転位音によって「陰翳」和音をはじめとする多様な偶成和音が生じており、第 1-8

小節にはない表情がもたらされていることに注目しておきたい（【譜例 6.7.24】第 1-8 小節

及び第 21-28 小節参照）。 

続く第 29-38 小節では一時的に H-Dur 第 音保続低音が途切れる。そして、厳密な和

声の反復進行になっていないものの、主題の要素（第 24 小節及び第 28 小節）を用いた「複

合 2 度下行型反復進行」となる。ここでは H-Dur Ⅴ7
2→Ⅰ¹と進行することで一時的に主調

の D 機能→T 機能が示された後（第 29 小節）、 調 cis-Moll（第 30 小節） 調 h-Moll

（第 31 小節）→- 調 a-Moll（第 32 小節）と調を巡り、第 33 小節で 調 e-Moll へと

達する。そして e-Moll 7
2→Ⅰ¹が繰り返され、+Ⅰ¹へと「陽転」したのを機に、主調 H-

Dur へと復義する（e-Moll +Ⅰ¹=H-Dur Ⅳ¹）。 

その後、H-Dur Ⅴに対する倚和音 ◦ 9
4を経て（第 37-38 小節）、第 39 小節以降、再び

                                                   
310 Boenke は「幻想的な響き」の例として本楽曲を取り上げる。彼は第 8 小節から第 9 小節以降の和

声進行に対して、「振り子の和声と第 8 小節で鳴る Fis-Dur の 7 の和音の印象からすると、第 9 小節から

の和音を H-Dur の 4-6 の和音に設定された 3 重隣音配置として解釈することは理にかなっている。この

解釈では、低音部の保続音 Fis 音が引き続き 3 和音の構成要素として見られる。しかし、保続音 Fis 音

は、前の小節の『突出部』、つまり追加の不協和音として見なすことができる」と言及する。彼は保続さ

れた Fis 音を不協和音と見なしているが、あくまで協和音を生じさせているのは、上部和声である Fis-

Dur えるべきだろう。また彼は、「比喩的に言えば、第 9 小節では、低音を除いて、楽句全体が半

音低く『スライド』する。しかし単に移行によって互いに分離された双方の和声的な平面（第 8 小節ま

では H-Dur、第 9 小節からは B-Dur（又は Ais-Dur））は、厳密には離れているわけではなく、保続音

Fis 音が重なり合うことで絡み合っている。その継ぎ目には和声的に曖昧で「幻想的」な響きが生まれ、

夢見る不条理な瞬間（作品タイトル参照）を独特に表現している」（Boenke 2012, 119-120）と述べる。

このことから、保続低音上で生じる和音の「ゆれ」が、彼のいう「幻想的な響き」をもたらしていること

がわかる。 
311 第 15-20 小節は単旋律であるため、様々な和声の可能性を孕んでいる。ここに示した例はあくまで

一例にすぎない。しかし第 19-20 小節に示される Eis 音は、続く第 21 小節で生じる H-Dur Ⅴ₇の倚和

音である ₉の和音構成音に引き継がれると捉えるのが妥当だろう。 
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H-Dur の第 音保続低音が置かれる。そしてこの保続低音上に、H-Dur の D₂和音である

（第 39-40 小節）、「陰翳」和音 （第 41-44 小節 1 拍目）が示された後、第 44 小節

3 拍目には多義的な和音である増 3 和音が示される。さらに続く第 45 小節でこの増 3 和

音に Gis 音が加えられた後、第 46 小節では H-Dur 第 音保続低音上にⅢ、そして第 47

小節ではⅠが示される。第 44 小節 3-4 拍目に増 3 和音が示されることで、一時的に脈絡

が曖昧になるが、前後を踏まえると、先行和音からの脈絡では H-Dur 第 音保続低音上

の 、後続和音からの脈絡では H-Dur ｜Ⅲ｜→Ⅰと捉えること

ができる。つまり両義的な和声進行となっており、前者は、「陰翳」調の借用和音を経て、

H-Dur Ⅴの代理和音であるⅢ→Ⅰと進行することで終止すると捉えることができ、後者は、

H-Dur の D 機能→T 機能という進行に倚和音 Ⅲが伴うことによって、「解決の延引」（島

岡 1998, 443）が行われると捉えることができるのである。しかしここで忘れてはならな

いことは、これらが第 29-38 小節を除いて、全て H-Dur

ることである。つまり、両義的な最後の D 機能上に生じた

現象といえる312。 

本楽曲で唯一、主調の T 機能が示されるのは第 29 小節 3-4 拍目の H-Dur Ⅰ¹のみであ

。このよう

に第 29-38 小節において一時的に保続低音を途切れさせることで、主調の T 機能（第 29

小節 3-4 拍目）、不安定調（第 30-34 小節）を経て、主調 H-Dur の D 機能を導く D₂機能

（第 35-36 小節）、さらにはⅤに対する倚和音 ◦ 9
4（第 37-38 小節）へと達し、第 39 小節

以降に改めて示される第 音保続低音を強調しているのである。そしてこの

保続低音に伴って、時折複調的な効果がもたらされているといえる。 

さらに注目すべきは、唯一現れる第 29 小節 3-4 拍目の T 機能も、「中間的な安定性」（同

前, 416）を示すⅠ¹である上に弱部に置かれていることである。すなわち、不安定局面が

中心であるだけでなく、T 機能においても明確な安定局面を示すことを避けていることが

わかる。 

  

                                                   
312 Gut は、「H-Dur で、作品はドミナントの 4-6 で始まる」と言及する通り、冒頭を H-Dur の D 機能

として捉えている。一方で、第 47 小節の和音を「最初と同じ 4-6 の和音」と捉えているにも拘らず、「そ

れは、最初はドミナント機能であったが、トニック機能で終わらせている」と述べている（Gut 1975, 350）。

もちろん上部和声の段階では H-Dur の T 機能であるが、低音に H-Dur 

上の現象であることを見逃してはいけない。 
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【譜例 6.7.24】《夜想曲 夢の中で》LW- A336／S207 
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7-5-4 第 音保続低音 

第 1 節で取り上げた《灰色の雲》LW-A305／S199 や、《巡礼の年》第 3 年 LW-A283／

S163 第 5曲〈人の世に注ぐ涙あり：ハンガリーの旋法で〉の第 121小節以降（【譜例 6.7.20】

参照）などに見られた通り、第 5 章以降、

これによって、明確な T 機能ではなく、「中間的な安定性」（島岡 1998, 416）を持った T

機能が示されるのである。 

《凱旋行進曲》LW-A332／S233a の中間部（第 38-89 小節）には、主調 Es-Dur の長大

な第 音保続低音が置かれる。そして途中、転調することによって第 音保続低音となる。 

第 38-53 小節では、主調 Es-Dur

Ⅰ→Ⅳ→Ⅱ→Ⅳ→Ⅱと進行する。そして続く第 54-63 小節では、Es-Dur 

 Ges-dur へと転調する。 

この低音に保続された B 音は、Es-Dur Ges-Dur の

ある。そのため第 54-63 小節に見られる保続低音は、一時的に Ges-Dur

と捉えることができる。つまり「中間的な安定性」を示す Ges-Dur の T 機能上の進行とな

っているのである。その後、Es-Dur の D₂和音へと異名同音的転義（第 63 小節：Ges-Dur 

=Es-Dur 64 小節以降

の第 38-89 小節の繰り返しが導かれる。 

このように第 54-63 小節は、  Ges-Dur の 「中間

的な安定性」を示す安定局面、そして巨視的には主調 Es-Dur の第

安定局面と捉えることができる。つまり両義的な調になっていることがわかる。 
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【譜例 6.7.25】《凱旋行進曲》 LW-A332／S233a 

 

 

《巡礼の年》第 3 年 LW-A283／S163 第 2 曲〈エステ荘の糸杉にⅠ〉の第 47 小節（【譜

例 6.7.26a】参照）及び第 131 小節（【譜例 6.7.26b】）

低音が置かれる。 

偶成転義（第 45-48 小節：B-Dur 

=Ges-Dur 第 ）によって主調 g-Moll の+▵ 調 Ges-Dur へと転じる

とともに置かれる。そして第 47 小節から、偶成転義によって生じた Ges-Dur の第 音保

続低音上のⅠの倚和音 で主題が始められるのである。この倚和音が第 49 小節で Ges-

Dur 第 音保続低音上のⅠへと偶成解決した後、様々な偶成和音（ 及び◦ ）を伴う

Ges-Dur Ⅰ→Ⅴ₇→Ⅰを中心とした進行が続く。その後、減 7 の和音を介して主調 g-Moll

の D₂和音へと異名同音的転義（Ges-Dur 9
4=g-Moll 9

3）され、続く第 63 小節の g-Moll 

Ⅴ¹から始まる後続楽節が導かれる。 



619 

 

一方で、後者に見られる第 音保続低音は、第 127 小節での異名同音的転義（fis-Moll 

9
4=G-Dur ◦ 9

1）によって導かれた同主長調 G-Dur ◦ 9
1が、Ⅴ7

3（第 128-129 小節）→Ⅰ¹

（第 130 小節）と進行すると同時に置かれる。そして続く第 131 小節から、G-Dur 第

音保続低音上のⅠの倚和音 で主題が始められる。先ほどと同様、ここでも倚和音が第

133 小節で G-Dur 第 音保続低音上のⅠへと偶成解決した後、偶成和音（ ）を伴う G-

Dur Ⅰ→Ⅴ₇→Ⅰを中心とした進行が続く。そして第 145 小節の G-Dur Ⅰ²が、経過和音 

Ⅲ¹を経て、 へと半音階的転調進行したのを機に 調 e-Moll へと転じる。 

両者の主題は、ともにⅠ→Ⅴ₇→Ⅰを中心とした進行によって、Ges-Dur 及び G-Dur が

明確に示される。ただし、いずれの主題も第 音保続低音という「中間的な安定性」を示

す保続低音上での提示となっているのである。 

【譜例 6.7.26a】《巡礼の年》第 3 年 LW-A283／S163 第 2 曲〈エステ荘の糸杉にⅠ〉第

47-63 小節 
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【譜例 6.7.26b】《巡礼の年》第 3 年 LW-A283／S163 第 2 曲〈エステ荘の糸杉にⅠ〉第

125-150 小節 

 

7-6 楽曲のゆれ 

7-6-1 不安定局面での楽曲の終わり 

この時代から急激に、不安定局面での楽曲の終わりが多く見られるようになる。ここに

は安定調における不安定和音での終わりや不安定調での終わり、つまり和音単位での不安

定局面や調単位での不安定局面など、様々なものが見られる。 

Serge Gut は「終結のカデンツのみを考慮」（Gut 1975, 333）し、「リストにおける珍し

い終止」の例を挙げている（ibid., 336-352）。彼は「リストにおける非伝統的な終止は非

常に頻繁である」と述べ、以下の 4 つのカテゴリーに分類している（ibid., 336-337）。 

 

①カデンツの抑制。すなわちⅤ→Ⅰ及びⅣ→Ⅰの消失。ただし基本位置での完全型の

最終終止和音の維持。 

②Ⅴ→Ⅰ及びⅣ→Ⅰを維持。ただし、最終和音は転回位置。 
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③基本位置のトニック以外の最終和音によるⅤ→Ⅰ及びⅣ→Ⅰの抑制。 

④様々な場合。 

 

Gut の挙げる①の例の多くは、これまで様々な例を取り上げた終止部分に見られる「Ⅰ

のゆれ」に該当する。楽曲における唯一の安定局面は、主調のⅠ基本位置のみである。そ

こで、ここでは Gut の②及び③を中心に様々な例を挙げていきたい。 

まず②に該当するものには、本節で取り上げた《クリスマス・ツリー》LW-A267／S186 

第 2 稿 第 3 曲〈飼葉桶のそばの羊飼いたち〉（【譜例 6.7.6】参照）や《巡礼の年》第 3 年 

LW-A283／S163 第 5 曲〈人の世に注ぐ涙あり：ハンガリーの旋法で〉（【譜例 6.7.20】参

照）などが挙げられる313。またその他にも、《クリスマス・ツリー》LW-A267／S186 第 2

稿 第 5 曲〈スケルツォーノ、クリスマス・ツリーの蝋燭に火を灯して〉や《主イエス・キ

リストの変容の祝日に》LW-A300／S188 など、多くのものが挙げられる。これらは主調

音でありながらも、「中間的な安定性」（島岡 1998, 416）を示しているのである。 

また③に該当するものには、より多くの例を挙げることができる。Gut はこのカテゴリ

ーを「基本位置のトニック以外の最終和音」としているが、これには様々な段階があり、

一概まとめることはできない。そこで以下では、「不安定和音での楽曲の終わり」と「不安

定調での楽曲の終わり」という 2 つに分けて論じていくこととする。 

 

7-6-1-1 不安定和音での楽曲の終わり 

不安定和音での楽曲の終わりは、第 3 節で取り上げた《悲しみのゴンドラ》第 1 番 LW-

A319a／S200-1 や第 5 節で取り上げた《不吉な星》LW-A312／S208、第 6 節で取り上げ

た《無調のバガテル》LW-A338／S216a などに見られた。さらに、第 7 節で取り上げた《4

つの忘れられたワルツ》LW-A311／S215 第 4 番も主調 E-Dur

定局面上の不安定和音によって、完全な安定が示されないまま曲を終えている（【譜例

6.7.18c】参照）。以下では、その他の例をいくつか取り上げたい。 

まず最初に取り上げるのは、《クリスマス・ツリー》LW-A267／S186 第 6 曲〈カリヨ

ン〉である。序奏を伴うソナタ的プロセスの調構造から成る本楽曲は、第 55 小節から第 1

                                                   
313 これらのうち、Gut は《クリスマス・ツリー》LW-A267／S186 第 2 稿 第 3 曲〈飼葉桶のそばの羊

飼いたち〉を②の例として挙げている（Gut 1975, 340）。 
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部（第 15-30 小節）が再現される。第 62 小節で主調 A-Dur の 調 E-Dur で不十分終止

した後、第 63 小節からは“f giocoso”のオクターヴ書法で再び主題が示される。 

ここでは主調 A-Dur の第 音保続低音上をⅤ₇→Ⅰ→Ⅳ+₆→Ⅰと進行した後（第 63-66

小節）、Ⅳ¹を中心とした部分（第 67-70 小節）、そして並行和音による移行を経て（第 71-

74 小節）、A-Dur の D 機能を中心とした部分（第 75-79 小節）へと辿り着く。さらに第 80

小節以降、A-Dur 第 音保続低音が置かれる。ここでは第 79 小節から経過的に示された

A-Dur Ⅱ²を受けて、第 80 小節 3 拍目では第 音保続低音上のⅤ₇へと進行した後、第 81

小節で再びⅡ₇へと揺れ動いたまま曲を終える。主調 A-Dur の D 機能上に、D₂和音によ

る「ゆとり
．．．

，あそび
．．．

，思い入れ
．．．．

等の要素」（島岡 1998, 285）を伴わせることで、A-Dur の

D 機能への期待感を保ったまま曲を終えているのである。 

Gut は、最後の 4 小節間は主調 As-Dur のⅡ₇のみが「いろいろな形に変化し」て終え

ていることを指摘し、「『付加音』である属音 E 音で豊かにされている」と言及している314

（Gut 1975, 345）。彼の言及の通り、最後の 4 小節間はオルタネートによって「いろいろ

な形に変化し」ている。しかし巨視的に捉えて、主調 A-Dur の第 音保続低音が内在して

いると捉えるのが妥当であるだろう。 

  

                                                   
314 また、彼は続けて「この事実は当時としては全く新しいことであり、リストにとってさえ例外的で

ある。このようにして得られた雰囲気は、ドビュッシーの特定のパッセージに非常に近いものである。

使用される音は A 音-H 音-D 音-E 音-Fis 音-A 音の 5 音音階のものだけであり、それらは全て最後の和

音で結合されていることに注目することが重要である」（Gut 1975, 345）と言及する。このように 5 音

音階の使用を指摘しているが、これはあくまで主調 A-Dur の第 音保続低音上のⅡ₇によって生じたも

のである。 
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【譜例 6.7.27】《クリスマス・ツリー》LW-A267／S186 第 2 稿 第 6 番〈カリヨン〉第 63-

88 小節 

 

《クリスマス・ツリー》LW-A267／S186 第 2 稿 第 7 曲〈子守歌〉では、主調 Fis-Dur

の第 音保続低音という不安定局面で曲を終える。本楽曲は序奏（第 1-8 小節）によって

始められ、第 9 小節から主調 Fis-Dur 第 音保続低音上に主題が示される。この主題が

第 29 小節から繰り返された後、第 37 小節からは「複合 2 度下行型反復進行」によって調

を巡る。そして第 57 小節からの主調 Fis-Dur の第 音保続低音へと辿り着く。 

ここでは Fis-Dur 第 音保続低音という D 機能上で、序奏の旋律が徐々に展開されて

いくことで、T 機能へと解決する期待感が高まっていく。その後、第 65 小節からは単旋律

となり、一度穏やかさを取り戻す。しかしここにも Fis-Dur 第 音保続低音が内在してお

り、【譜例 6.7.28】に示した通り、経過的に主調 Fis-Dur の T 機能が示されるものの、こ

D 機能上に生じたものであり、T 機能への期待感を保っ

たまま曲を終えるのである315。 

                                                   
315 Gut はこの終わりに対して、「終わりは Eis 音-Gis 音である。したがって不完全なドミナントの 3 和

音であり、第 1 転回位置である」（Gut 1975, 345）と言及している。もちろんそのように捉えることも

D 機能による不安定局面

で曲を終えていることがわかる。 
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【譜例 6.7.28】《クリスマス・ツリー》LW-A267／S186 第 2 稿 第 7 曲〈子守歌〉第 57-

75 小節 

 

同曲集 第 8 曲〈古いプロヴァンスのクリスマスの歌〉も、主調 h-Moll の第 音保続低

音で曲を終えている。本楽曲も 3 部形式であり、第 45 小節から第 1 部（第 1-13 小節）が

再現される。 

第 1 部と同様、3 小節間のフレーズから成り、主調 h-Moll のⅠ¹→Ⅴ→Ⅰ→Ⅳ→Ⅴと進

行して半終止するフレーズが 2 回繰り返された後（第 45-50 小節）、「陽転」和音を伴う

²→Ⅲ¹→Ⅰ²→Ⅴと進行して半終止するフレーズ（第 51-53 小節）と、

と進行して不十分終止するフレーズが続く（第 54-56 小節）。この h-

Moll の不十分終止を機に、第 56-65 小節には第 音保続低音が置かれ、変終止がダメ押し

される。そして第 66 小節以降、h-Moll の第 音保続低音が置かれ、この保続低音上で

と進行する、第 54-56 小節で示されたフレーズの拡大型が現

れる。つまり第 54-56 小節では h-Moll の不十分終止を示していたフレーズが、第 音保

続低音という D 機能上に示されることで、不安定局面のまま曲を閉じるのである316。 

                                                   
316 Pütz は「終止音でも左手の一番下の声部が主音 H 音に進行せず、Fis 音に留まり、終止音としてト

ニックの 4-6

した響き」と捉えていることがわかる（Pütz 2016, 159）。もちろんフレーズ構造として終止は感じられ

Gut は上記した②の例としてこの

部分を取り上げ、「主音上の短 3 和音の第 2 転回位置、4-6 で終わる」（Gut 1975, 341）と言及している。
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【譜例 6.7.29】《クリスマス・ツリー》LW-A267／S186 第 2 稿 第 8 曲〈古いプロヴァン

スのクリスマスの歌〉第 45-76 小節 

 

 

《クリスマス・ツリー》LW-A267／S186 第 2 稿 第 10 曲〈昔〉は、不安定和音である

主調 As-Dur のⅤを暗示させて楽曲を終える。 

本楽曲は序奏を伴う 3 部形式の楽曲であり、第 89 小節からは主題が再現される。4 小節

単位のフレーズが 2 回繰り返され（第 89-96 小節）、続く第 97-104 小節ではこのフレーズ

の後半 2 小節間が主調 As-Dur 発展していく。そして第 105-106 小

節 2 拍目には、主調 As-Dur Ⅰ¹の倚和音 9
2及び 9

1が置かれ317、この倚和音が 3 拍目で

Ⅰ¹へと偶成解決することによって主調 As-Dur の変終止的な終止が示される318。さらに

第 107-108 小節では、もう一度この変終止的な終止が示される。その後、引き続き As-Dur

で、4 小節単位のフレーズの冒頭 2 小節間が 2 回（第 109-112 小節）、そして半音階的に拡

張された 4 小節単位のフレーズの後半 2 小節間（第 113-118 小節）が示される。これによ

                                                   
D 機能上であるため、どちらかというと③の例

として取り上げるべきだろう。 
317 また第 105 小節に生じた A-Dur Ⅰ¹の倚和音 9

1には、【譜例 6.7.30】に示した通り、経過和音 Ⅰ²

を伴う進行によって一時的に 調 f-Moll の「強い調性感」（島岡 1998, 367）がもたらされている。こ

れに伴って「陰翳」調による「翳り」の表情が生じていることも注目しておきたい。 
318 倚和音の解決によって、この部分には「Ⅰのゆれ」による「T-S-T に近いカデンツ効果」（島岡 

1998, 360）がもたらされているため、変終止的なものとして捉えている。 
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って一時的に 調 E-Dur を経過し（第 115 小節 3 拍目-第 117 小節）、第 118 小節の主調 

As-Dur の半終止へと達する。続く第 119 小節では As-Dur 9
3が示され319、この和音の

構成音が単旋律で倚音320を伴いながら拡張されて曲を終えている321。つまり As-Dur ₉

という D 機能による緊張感を保持したまま、曲を閉じているのである。 

また、Gut は第 121 小節以降に示される単旋律について、「この結論の重要性を理解す

るには、曲中に同じパッセージが 2 回あり、その度に As-Dur で率直に書かれたセクショ

ンに先行していることを知る必要がある」（Gut 1975, 346）と指摘している。彼の指摘の

通り、この単旋律は、第 12-18 小節及び第 39-48 小節にも示されており、その後には必ず

As-Dur 3 回目の反復［第 121-

130 小節］が終わると、中断のような印象を受ける」と述べている通り、機能和声の観点

だけではなく、構成要素の観点においても、不安定局面に用いられていた要素で終わって

いることがわかる。 

  

                                                   
319 Gut は「f-Moll の減 7 の和音で終わり、その後に和音のない 6 つの音が続く」（Gut 1975, 346）と

述べていることから、異名同音の As-Dur 9
4と捉えていることがわかる。 

320 単旋律ではあるものの、第 117-118 小節に見られた As-Dur Ⅴ7
3に対する倚和音と類似した表情が感

じられることから、譜例中には想定される倚和音を記している。 
321 「最後の G 音は未解決のままの主音の導音として表示される」（ibid., 346）という Gut の言及か

ら、彼も As-Dur の D 機能として捉えていることが窺える。 
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【譜例 6.7.30】《クリスマス・ツリー》LW-A267／S186 第 2 稿 第 10 曲〈昔〉第 89-130

小節 
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7-6-1-2 不安定調での楽曲の終わり 

ここには、第 1 節で取り上げた《灰色の雲》LW-A305／S199、第 3 章で取り上げた《悲

しみのゴンドラ La lugubre gondola》第 2 番 LW-A319b／S200-2、第 7 節で取り上げた

《2 つのチャールダーシュ》LW-A333／S225 第 1 曲などが該当する。また、これらの楽

曲で注目すべきは、不安定調で終わるのみならず、曲によっては両義的な調で曲を終える

ものもあることである。ここでもいくつかの例を以下に取り上げることとする。  

《トッカータ》LW-A295／S197a は、両義的な調で終えてはいないが、不安定調で終え

る楽曲である。本楽曲の主調は C-Dur  a-Moll のⅠで終わる。これに

よって疑問符を打つような終わり方となるのである。 

第 35 小節からの「複合 3  Es-Dur へと辿り着き、第

46 小節及び第 50 小節に「無解決倚和音」Ⅰ²によって半終止が示された後（【譜例 6.7.15】

参照）、この「無解決倚和音」によって示された D 機能を受けて、第 51 小節からは Es-

Dur 322。 

そして 4 小節間の移行を経て（第 59-62 小節）、第 63  a-Moll Ⅰ¹を中

心とした「Ⅰのゆれ」である。先述した通り、《死のチャルダッシュ》LW-A313／S224 と

- 「中間的な安定

性」（島岡 1998, 416）を示すⅠ¹を中心とした「Ⅰのゆれ」である。ここでは【譜例 6.7.31】

に示した通り、先行楽節からの脈絡で最初は偶成和音が原和音のように、つまり第 63-64

小節の-  gis-Moll Ⅰ¹が原和音のように聴こえる323。しかし第 71 小節以降、a-Moll 

Ⅰ¹の上部刺繍音 – が現れることで、遡及的に a-Moll Ⅰ¹が原和音であることがわかる。

つまり偶成転義（gis-Moll Ⅰ¹=a-Moll Ⅰ¹の上部刺繍和音 ）によって、 調 a-Moll

へと転じる。そしてこの a-Moll Ⅰのまま曲を終えるのである。 

  

                                                   
322 実際には保続されていないが、第 51 小節及び第 55 小節の低音に示される Es 音が内在していると

捉えている。 
323 第 60-64 小節に示した和声はあくまで一例ではあるが、第 62 小節から第 63 小節にかけての進行に

際して、和音の解決を感じることができる。 
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【譜例 6.7.31】《トッカータ》LW-A295／S197a 第 51-94 小節 

 

《4 つの忘れられたワルツ》LW-A311／S215 第 3 番には、本来の終わり（S215-3）と

「パリ国立図書館所蔵の自筆原稿を基にした初期版の終わり」（NLA, I-14, 68）（S215-3a）

の 2 つの楽曲の終わりが残っている。そしていずれの終わりにおいても、不安定局面での

楽曲の終わりが見られる。 

 【譜例 6.7.22】に示した主調 Des-Dur 第 音保続低音上の移調反復進行によって調を

巡った後（第 177-240 小節）、Des-Dur の第 音保続低音上（第 241-264 小節）、 調 Ges-

Dur の 上（第 265-288 小節）の移行を経て、第 289 小節か

調 D-Dur のⅤ7
3に達する。そしてこの和音が偶成転義（D-Dur Ⅴ7

3=Des-Dur 9
3）される
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ことによって主調 Des-Dur へと復義し、第 305 小節からは 移調反復

進行で見られた上行順次進行の旋律を用いたコーダが始まる。 

まず本来の終わり（S215-3）では、主調 Des-Dur のⅠ（第 305-312 小節）→◦Ⅰ7
3（第

313-320 小節） （第 321-340 小節）と進行することで曲を終える。そして注目すべき

は、この進行は 調 H-Dur の脈絡でも捉えられることである。この進行を H-Dur で捉

えると、 （第 305-312 小節）→Ⅱ7
3（第 313-320 小節） 9

1（第 321-340 小節）と進行

していることがわかる。つまりこのコーダは両義的な和声進行になっており、主調の不安

定和音である Des-Dur 調 H-Dur の 9
1という、「両義性

．．．
・

意外性
．．．

を秘めた」（島岡 1998, 476 脚注）導 7 の和音で曲を終えているのである324。 

そして「パリ国立図書館所蔵の自筆原稿を基にした初期版の終わり」（S215-3a）では、

本来の終わり（S215-3）と同様、主調 Des-Dur のⅠ（第 305-312 小節）→◦Ⅰ7
3（第 313-

320 小節） （第 321-345 小節）、又は 調 H-Dur （第 305-312 小節）→Ⅱ7
3（第

313-320 小節） 9
1（第 321-345 小節）と進行した後、再び Des-Dur ◦Ⅰ7

3、又は H-Dur 

Ⅱ7
3（第 346-357 小節）へと進行する。つまり主調 Des-Dur の「非安定の T」（島岡 1998, 

92）機能、もしくは 調 H-Dur の D₂和音で曲を終えることがわかる。 

上記の通り、いずれの終わり（S215-3 及び S215-3a）においても、両義的な和声進行と

なっていることがわかる。一方では、安定調である Des-Dur の不安定和音（S215-3）、又

は「非安定の T」機能（S215-3a）で終わり、他方では、不安定調 調 H-Dur の不安定

和音（S215-3 及び S215-3a）で終わっており、そのどれもが指向性を持った和音による不

安定局面での楽曲の終わりになっていることがわかる。 

                                                   
324 Gut は、前述した③の例として本楽曲を取り上げる。彼は、本楽曲の冒頭は Ces-Dur であり、Ges-

Dur で終わる楽曲であると捉える。そして最後は Fes 音で終わることから、「最初の Ces-Dur の音に戻

ろうとする試みがある」と述べ、「リストは未解決の導 7 の和音の第 3 転回位置のままにする」と言及し

ている（Gut 1975, 349）。つまり不安定調 Ces-Dur（異名同音 H-Dur）の 9
3で曲を終えていると捉え

ていることがわかる。このように不安定調の不安定和音で楽曲を終えていると捉えている点には頷ける。

しかし本楽曲は、Des-Dur の ¹（第 1-8 小節）→Ⅰ¹（第 9 小節以降）という「明暗の対比」（島岡 1998, 

267）で始まり、上述した通り、Des-Dur の 調 H-Dur の 9
1
の両義的な調で終わってい

ることから、主調を Des-Dur と見なすべきだろう。したがって、不安定調（Ces-Dur）で始まり、不安

定調（Ces-Dur）の不安定和音で終わっているのではなく、主調 Des-Dur で始まり、主調の不安定和音 

、あるいは不安定調  H-Dur の不安定和音 9
1という、両義的な終わりになっていると捉える

のが妥当である。 
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【譜例 6.7.32a】《4 つの忘れられたワルツ》LW-A311／S215 第 3 番 S215-3 第 289-340

小節 
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【譜例 6.7.32b】《4 つの忘れられたワルツ》LW-A311／S215 第 3 番 S215-3a 第 321-357

小節 

 

《夜想曲 不眠、問いと答え》LW- A322／S203 は不安定調のまま曲が終わっている。 

「D2 度下行型反復進行」（第 46-49 小節）を経て（【譜例 6.7.10】参照）、同主長調 E-

Dur のコラール風の部分（第 50 小節以降）が導かれる。第 50-51 小節では E-Dur Ⅴ7
3

→Ⅰ¹→Ⅴ7
3

9
3→Ⅰ¹という進行でコラールが示される。続く第 52-53 小節ではこのコラ

ールが E-Dur の 調 cis-Moll で繰り返される（「複合 3 度下行型反復進行」）。その後 3 度

転調（cis-Moll Ⅰ¹=E-Dur Ⅵ¹）によって E-Dur へと復義し、第 54 小節からは「D2 度下

行型反復進行」を経て、第 57 小節で半終止する。続く第 58-61 小節では、第 50-53 小節

が 1 オクターヴ下で繰り返される。そして E-Dur の 調 cis-Moll のⅠ¹（又は E-Dur Ⅵ¹）

でレチタティーヴォが続くことで曲を終えるのである。このように主調 e-Moll の不安定

調である 調 cis-Moll（もしくは不安定和音 E-Dur Ⅵ¹）で曲を閉じることで、不安定局
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面による緊張感を保ったまま、徐々に遠のいていくような印象を受ける325。 

【譜例 6.7.33a】《夜想曲 不眠、問いと答え》LW- A322／S203 第 50-70 小節 

 

 

7-6-2 楽曲構造 

晩年では、モデルとして取り上げた楽曲だけでも様々な楽曲構造が見られた。そしてそ

れらの多くの作品は、安定局面の明示を避け、不安定局面を中心に書かれていた。さらに、

多義的・両義的な和声構造があらゆる部分に見られることも特筆すべきである。  

また、その他の楽曲においても、多くの楽曲が主調のⅠを明示しない不安定局面で始め

られる傾向にある。これに加えて注目すべきは、前項でいくつかの例を示した通り、晩年

になって急激に不安定局面での曲の終わりが見られるようになることである。このように、

                                                   
325 一方で本楽曲の Ossia には異なる終止が見られる。【譜例 6.7.33a】と同様、第 58-61 小節で、第 50-

53 小節が 1 オクターヴ下で繰り返され、E-Dur の 調 cis-Moll のⅠ¹（又は E-Dur Ⅵ¹）でレチタティ

ーヴォが続いた後、3 度転調（cis-Moll Ⅰ¹=E-Dur Ⅵ¹）によって同主長調 E-Dur へと復義する。そし

て第 65-69 小節では、E-Dur Ⅳを経て、E-Dur 第 音保続低音上の｜

倚和音 て、E-Dur Ⅳ→Ⅰという変終止の「解決の延引」（島岡 1998, 443）を行っているので

ある。続く第 70-75 小節では、わずかな違いはあるものの、もう一度変終止の「解決の延引」が行われ

て曲を閉じている。【譜例 6.7.33a】とは異なり、主調のⅠによる安定局面での終止となっていることが

わかる。 

【譜例 6.7.33b】《夜想曲 不眠、問いと答え》LW- A322／S203 第 58-75 小節 Ossia 
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不安定局面で始まり、不安定局面で終わることに伴って、楽曲全体における安定局面は減

少傾向にあるといえる。また、《葬送前奏曲と葬送行進曲》LW-A334／S206 など、楽曲中

に安定局面が一度も示されない楽曲もいくつか確認できる。これらのことから、不安定局

面に着目する傾向にあることが窺える。 

このように徐々に不安定局面へと観点が移っていく一方で、「7-5 保続低音」で様々な

T 機能

や D 機能が示されていることは注目に値する。しかしこれらにも変化が見られる。それは、

声に不安定和音が置かれる傾向にあることである。このように上部和声に対する意識は、

前述した通り、不安定局面へと向いているが、晩年作品を通して見ると、楽曲全体に亘っ

て保続低音が用いられる例も見られるようになり、低音に対する意識はむしろ高まってい

るように思える。 

そして楽曲の全体構造においては、第 2 節で取り上げた《死のチャルダッシュ》LW-A313

／S224 にも見られた通り、むしろソナタ的プロセスやソナタ形式を意識した伝統的な調

構造の楽曲が見られるのは特筆すべきだろう326。 

本節において部分的に取り上げた《巡礼の年》第 3 年 LW-A283／S163 第 2 曲〈エス

テ荘の糸杉にⅠ〉も、ソナタ形式が見られる楽曲の 1

保続低音上に提示された 2 つの主題（【譜例 6.7.26a】及び【譜例 6.7.26b】参照）は広域

対応となっている。これを踏まえると、本楽曲は、序奏を伴う第 1 主題の再現のないソナ

タ形式であるといえる。つまり、主調 g-Moll の D 機能を中心とした序奏（【譜例 6.7.8】

参照）、g-Moll Ⅰで始まる第 1 主題（【譜例 6.7.2】参照）及び+  Ges-Dur で提示さ

れる第 2 主題（【譜例 6.7.26a】参照）から成る提示部、第 1 主題の要素を用いた展開部、

同主長調 G-Dur で提示される第 2 主題（【譜例 6.7.26a】参照）から成る再現部、そして

コーダで構成されているのである。展開部においては、主調 g-Moll の不安定和音である

                                                   
326 Boenke は「リストの晩年の大きめの器楽曲は、もはやごく一部にしかソナタ的な特徴を示していな

い」（Boenke 2012, 235 脚注 345）と言及し、例として《巡礼の年》第 3 年 LW-A283／S163 第 1 曲〈ア

ンジェルス！守護天使への祈り〉、第 2 曲〈エステ荘の糸杉にⅠ〉、《4 つの忘れられたワルツ》LW-A311

／S215 第 3 番を挙げている。さらに〈アンジェルス！守護天使への祈り〉については、「ソナタ楽章の

影響を受けた拡張された 3 部構成の歌曲形式ともいえる単純な形式構造」（Boenke 2012, 233）と述べ

ている。Boenke の挙げる《巡礼の年》第 3 年 LW-A283／S163 第 1 曲〈アンジェルス！守護天使への

祈り〉については、「ソナタ的プロセス」の調構造は見出せるが、広域対応する第 2 主題が見られないた

め、厳密にはソナタ形式とはみなせないだろう。また、《4 つの忘れられたワルツ》LW-A311／S215 第

3 番については、表に詳細な形式の概要を記している（ibid., 236）。 
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Ⅴで始まり、様々な調を経て、第 87 小節以降、  fis-Moll の第 音保続低音が置かれ

ることで、fis-Moll 又は Ges-Dur Ⅰへの解決が期待される。しかしこの低音に置かれた Cis

音はいつの間にか主調 g-Moll 9
1の導音となり、第 107 小節以降、g-Moll の D₂和音 9

1

を中心とした- 調 f-Moll との「調のゆれ」となることで、再現部の第 2 主題が導き出さ

れるのである。 

そして本楽曲で注目すべきは、ソナタ形式で書かれているにも拘らず、機能の明示を避

けていることである。序奏は主調 g-Moll の D 機能を中心に書かれているものの、その D

機能は増 3 和音を原和音とするゆれによって曖昧にされている（【譜例 6.7.8】参照）。ま

た、第 1 主題においても主調の T 機能が示されるのは、第 33 小節のみであり、その後は

全長転位音によって機能的意図が曖昧にされている（【譜例 6.7.2】参照）。さらに第 2 主題

T 機能の明示を避けている（【譜

例 6.7.26a】及び【譜例 6.7.26b】参照）。このようにソナタ形式という伝統的な形式を用い

ながらも、晩年の語法が様々に織り交ぜられていることが窺える。 

【図 6.7.1】《巡礼の年》第 3 年 LW-A283／S163 第 2 曲〈エステ荘の糸杉にⅠ〉 

 

 

さらに注目すべきは、反復句が拡大される傾向にあることである。これまで移行手段と

して用いられることがほとんどであった反復進行は、これによって楽曲の全体構造までを

司るようになるのである。これは移行部のみならず、主題がそのまま反復句として移調反

復されることによって、主題が移行的に提示されるのと同時に、どの部分が楽曲における

中心の主題なのか曖昧になるのである。この傾向は、第 3 節で取り上げた《悲しみのゴン

ドラ》第 1 番 LW-A319a／S200-1 の主題（第 1 部：第 1-38 小節及び第 2 部：第 39-76 小

節）や、第 4 節で取り上げた《悲しみのゴンドラ》第 2 番 LW-A319b／S200-2 の主題（第
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35-51 小節及び第 52-68 小節）などに顕著に見られる。また、本節で取り上げた《2 つの

チャールダーシュ》LW-A333／S225 第 1 曲の主題（【譜例 6.7.11】第 23-38 小節及び第

39-54 小節参照）や、《哀歌Ⅱ》LW-A277／S197 の冒頭（【譜例 6.7.17a】第 1-38 小節及

び第 39-80 小節参照）、さらには《巡礼の年》第 3 年 LW-A283／S163 第 3 曲〈エステ

荘の糸杉にⅡ〉の移行部（第 68-105 小節及び 106-145 小節）や第 6 曲〈葬送行進曲〉327

の主題（第 17-32 小節及び第 33-48 小節）などに見られる。 

 

 

 

  

                                                   
327 楽曲構造を鑑みると、本楽曲の主調は fis-Moll とみなすことができる。しかし第 17 小節から f-Moll

で示される反復句によって、この部分が主調であるかのような錯覚に陥る。Boenke は本楽曲の主調を

f-Moll と見なし、冒頭部分に示される「低音 E 音は、設定された調号に対応し、主調 f-Moll への導音

であ」ると述べ、一貫して f-Moll の脈絡で捉えている。しかし彼が、低音部に現れる「短い行進曲のよ

うな旋律の断片」を「des-Moll の枠組み」で捉えることができると述べる通り（Boenke 2012, 207-

208）、本楽曲の冒頭は主調 fis-Moll の 調 cis-Moll（異名同音 des-Moll）と捉えるべきだろう。この

ように、反復句が拡張されることによって、その楽曲における中心性が曖昧になっていることが窺え

る。 
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第二部 和声語法の変遷 

 

 第一部では各時代の作品を詳細に和声分析することで、それぞれの時代の和声語法につ

いて論じてきた。第二部ではそれらを基に和声語法の変遷を辿っていきたい。ここでは第

一部で取り上げた各時代の楽曲の和声語法とともに、改訂を伴う作品の各稿の比較を行う

ことで、その変遷をより明確なものにしていく。 

 

 

第 7 章 「さまざまなレベルのゆれ」の観点から 

 

 本論文では、島岡理論の基本原理の 1 つである「ゆれ」を導入することで、これまでの

分析方法では発見し得なかった多くの結果がもたらされた。そこで、本章では「さまざま

なレベル」に分けることができる「ゆれ」の原理に基づいて、「第 1 節 構成音のゆれ（転

位）」、「第 2 節 和音のゆれ（カデンツ）」、「第 3 節 調のゆれ（転調）」、「第 4 節 楽曲

のゆれ（力性プロセス）」に分け、リストに見られる和声語法の変遷をまとめていきたい328。 

ここで見られる変遷はもちろんリストに限ったことではなく、同時代の様々な作曲家が

相互に影響を与えたことによってもたらされたことは言うまでもない。そのため本章では、

様々な先行研究を基に、必要に応じてリスト以外の作曲家も取り上げながら論じていきた

い。  

 

第 1 節 構成音のゆれ（転位） 

 

 「構成音のゆれ」、つまり「転位」に注目することは、リストの和声語法において多くの

発見をもたらす。ここで注目すべきは「転位音」と「偶成和音」である。以下では、この

2 つの観点から変遷を辿っていきたい。 

 

                                                   
328 序章「第 4 節 分析にあたって」で述べた通り、「各レベルのゆれは相互に無関係な別個のゆれでは

ない」（島岡 1998, 492）。例えば、「偶成和音」は「構成音のゆれ（転位）」によって生じるものであるが、

その用法次第では「和音のゆれ（カデンツ）」にも成り得る。本論文では変遷を示す上で便宜上このよう

な構成を取ったことを先に断っておきたい。 
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1-1 転位音 

転位音は「ゆれ」によって生じる最も細かいレベルでの「力性変化」である。第一部で

はより大きなレベルの和声語法を捉えるために転位音に着目することができなかったため、

ここでは第一部で取り上げた楽曲を交えながら論じていくこととする。 

転位音には様々なものがあるが、なかでも注目すべきは「最も緊張度が高く、表現力豊

かな転位音」である「倚音」である（島岡 1998, 266）。古典派以前の作品において、転位

音は定位音と同じ音価で用いられることがほとんどである。しかしロマン派以降の作品で

は、定位音に対する転位音の存在感が徐々に強くなっていく。つまり転位音を「長い音価
．．．．

で引き延ば」（同前, 266）す傾向にあるのである。これによって、より一層緊張度が高ま

り、音楽表現は豊かになる。この転位音に対する意識の高まりはリストの作品においても

見ることができる。 

【譜例 7.1.1】に示したリストの初期作品である《アレグロ・ディ・ブラヴーラ》LW-A6

／S151 を見ると、第 39 小節及び第 41 小節 1 拍目に見られる倚音は、第 2 拍目の定位音

と同じ音価で用いられていることがわかる。これは、この時期が古典的な和声語法に基づ

いた習作期であったためだと考えられる。 

【譜例 7.1.1】《アレグロ・ディ・ブラヴーラ》LW-A6／S151 第 38-45 小節 

 

第 2 章及び第 3 章あたりからは、《3 つの演奏会用練習曲》LW-A118／S144 第 1 曲〈悲

しみ〉や第 3 曲〈ため息〉を例に示した通り、アクセントやフェルマータによって倚音が

強調された形で用いられるようになる（【譜例 3.2.1】及び【譜例 3.2.2】参照）。このよう

に倚音を意識的に強調する傾向は、その後の時代においても見られる。第 6 章でも取り上

げた《4 つの忘れられたワルツ》LW-A311／S215 第 1 番の第 17 小節から示される主題

からも、依然として長い音価で倚音が用いられることがわかる（【譜例 7.1.2】参照）。 
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【譜例 7.1.2】《4 つの忘れられたワルツ》LW-A311／S215 第 1 番 第 17-24 小節 

 

上記した例はごくわずかなものではあるが、第一部で示した様々な例の転位音に注目し

てみると、それらは長い音価で、そして時にはアクセントやフェルマータなどによって強

調された形で用いられる傾向にあることがわかる。このことから転位音に対しての意識が

徐々に高まっていることが窺える。ただしこの傾向が見られ始める第 2 章以降、その語法

に大きな変化は見られない。このことから、リストは生涯一貫して転位音を「緊張度が高

く、表現力豊かな」ものとして捉えられていたと考えられる。 

一方で、晩年には《不吉な星》LW-A312／S208 に見られる全長転位音（【譜例 6.5.4】

参照）や第 70 小節以降の長大な倚音（【譜例 6.5.8】及び【譜例 6.5.9】参照）、また《巡

礼の年》第 3 年 LW-A283／S163 第 2 曲〈エステ荘の糸杉にⅠ〉の第 33-49 小節に見ら

れた解決しない全長倚音（【譜例 6.7.2】参照）などが見られる。このように転位音によっ

て、より複雑で不協和な音響を生じさせることで強い緊張感を生じさせていることがわか

る。 

つまり転位音は、生涯かけて豊かな表現を生じさせる手段として用いられると同時に、

晩年においては強い緊張感を持った不協和な音響を形成する手段として用いられていたと

いえる。いずれの手段においても、転位音による不安定→安定という緊張→弛緩のプロセ

スとなるが、その不安定の部分に創意を凝らしているのである。 

 

1-2 偶成和音 

第一部の分析からも明らかなように、リストの和声語法を理解する上で偶成和音は最も

重要な観点といえる。そして晩年にかけてこれらにより重きが置かれる傾向にある。ここ

では偶成和音の用法のひとつである「Ⅰのゆれ」と「各音度へのゆれの投影」、さらに「経

過和音」の観点からその変遷を辿ることとする。 
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1-2-1 「Ⅰのゆれ」と「各音度へのゆれの投影」 

ここでまず偶成和音の用法のひとつである「Ⅰのゆれ」について振り返りたい。「Ⅰのゆ

れ」は「カデンツの出発点であると同時に偶成和音の出発点」（島岡 1998, 230）として位

置付けられる。【譜例 7.1.3】に示すように、島岡は「Ⅰのゆれ」によって生じる主な偶成

和音の例を体系的にまとめている。 

【譜例 7.1.3】「Ⅰのゆれ」によって生ずる主な偶成和音（島岡 1998, 230-232）329 

                                                   
329 「A の（b）、B の（c）・（d）、C の（a）、（b）は機能的偶成和音、それ以外は非機能的偶成和音」

（島岡 1998, 232）の例を示している。 
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【譜例 7.1.3】に示した通り、「Ⅰのゆれ」には様々な用法（刺繍和音・倚和音・経過和

音）があり、これらは「各音度に投影（移度・移調）することができる」（同前, 232）。こ

の「Ⅰのゆれ」という観点は島岡理論だからこそ見出せる観点である。なかでも「非機能

的偶成和音」（同前, 230）に着目することで、これまで体系的に言及することのできなか

った様々な現象を一貫して捉えることが可能となった。 

「Ⅰのゆれによって生じる偶成和音には 」があり、「これらは

いずれも D₂和音と同形」である（同前, 360）。そしてここで重要なことは、第一部で繰り

返し述べた通り、これらは「〔原和音Ⅰと共に〕しばしば T-S-T に近いカデンツ効果を生ず

る」（同前, 360）ことである。リストの作品においては上記の和音以外にも様々な和音が

用いられ、さらにはそれらが多種多様な用法によって用いられている。これによって複雑

な和声語法が生じ、多彩な表現へと繋がっているのである。 

リストの初期作品では、「5-2-1 基本的な偶成和音（経過和音・刺繍和音・倚和音）」で

様々な例を示した通り、倚和音や刺繍和音、経過和音など一時的に生じる偶成和音が大多

数を占めていることがわかる。「偶成」という言葉の通り、これらは「偶
．
然的に成

．
立」（島

岡 1998, 229）したものであり、古典派の作曲家の作品などにも見られる一般的な用法で

ある。 

しかし徐々に偶成和音に対する意識の変化が見られる。早くも 1827 年に作曲された《葬

送行進曲》LW- A10／S226a には、「非機能的偶成和音」をⅠと同等の長さに拡大して用い

る例が見られる（【譜例 1.5.17】参照）。これは上述した一時的な転位音によって生じる様々

な偶成和音とは異なり、1 つの和音としての存在感が感じられる。そしてこれによって「T-

S-T に近いカデンツ効果」がもたらされ、もはや「和音のゆれ（カデンツ）」のような表
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情がもたらされるのである330。この例からリストは初期から既に「Ⅰのゆれ」に関心を示

していたことが窺える。 

そしてリストは第 2 章にあたる「巡礼の年（1835-39 年）」以降、この用法を多用する

ようになる。第一部で様々な例を示した通り、第 2 章以降、「Ⅰのゆれ」は主題やコーダ

にしばしば用いられるようになる。そして偶成和音として生じる和音は、長 3 和音や短 3

和音のみならず、導 7 の和音や減 7 の和音、さらに増 3 和音に至るまで多岐にわたる。つ

まりこれによって固有和音による D 進行や S 進行では表現し得ない多彩な表情をもたら

すことができるのである。 

ここで、第 2 章第 2 節で既に示した《24 の大練習曲》LW-A39／S137 第 1 番と、その

初稿である初期に作曲された《すべての長短調における 48 の練習曲》LW-A8／S136 第 1

番の当該部分（初稿：【譜例 7.1.4a】第 33-36 小節、第 2 稿：【譜例 7.1.4b】第 16-23 小節）

を比較してみたい。主調 C-Dur のⅠの分散和音のみで書かれた初稿に比べ（【譜例 7.1.4a】

参照）、第 2 稿では C-Dur Ⅰの部分に等価の「Ⅰのゆれ」が組み込まれることによって、

より豊かな表情がもたらされていることがわかる（【譜例 7.1.4b】参照）。 

【譜例 7.1.4a】《すべての長短調における 48 の練習曲》LW-A8／S136 第 1 番 第 29-36

小節 

 

                                                   
330 Ⅰ²は「Ⅴにおける 2 重同時倚音」（島岡 1965, 121 脚注）によって生じる倚和音であるため、「全

くの不安定・非自立とみなされ、原則として偶成的使用しか許容されない」（同前 , 416）和音である。

そのため、本来なら本節で触れるべき内容である。しかし機能的な観点からの和声語法の変化が見られ

るため、次節「和音のゆれ（カデンツ）」で取り上げることとする。 
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【譜例 7.1.4b】《24 の大練習曲》LW-A39／S137 第 1 番 第 12-23 小節331 

 

この「Ⅰのゆれ」も転位音と同様、晩年にかけて拡張される傾向にある。第 4 章第 3 節

で示した《コンソレーション》第 2 稿 LW-A111b／S172 第 3 番の例はその顕著な例とい

えるだろう（【譜例 4.3.9】参照）。このように徐々に「Ⅰのゆれ」が拡張されていくことに

よって、「原和音」の存在が徐々に弱められると同時に、偶成和音という不安定局面が強調

されているのである。 

また、第 4 章第 3 節で取り上げた《詩的で宗教的な調べ》第 3 稿 LW- A158／S173 の

第 3 曲〈孤独のなかの神の祝福〉第 2 稿の主題においては、「Ⅰのゆれ」を S 進行の対比

関係として用いている（【譜例 4.3.1a】及び【譜例 4.3.1b】参照）。つまりこのことから、

S 進行と対等の扱いをしていることが窺える。 

さらにこの「Ⅰのゆれ」は、第 3 章第 2 節で取り上げた《コンソレーション》初稿 LW-

                                                   
331 上記の第 16-21 小節に見られる偶成和音は【譜例 7.1.3】の「A（a’）」の用法、つまり倚和音として

の用法である。 
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A111a／S171a 第 5 番（【譜例 3.2.6】参照）や第 4 章第 3 節で示した《詩的で宗教的な調

べ》第 3 稿 LW- A158／S173 の第 7 曲〈葬送〉（【譜例 4.3.7】参照）などで示した通り、

倚音や掛留音をはじめとする転位音と組み合わされて用いられるようになる。これによっ

て「解決」が「延引」（島岡 1998, 443）され、「Ⅰのゆれ」によってもたらされる豊かな

表情が一層強調されるようになるのである。 

また上記した「Ⅰのゆれ」の用法のなかには、第 2 章第 2 節で示した《24 の大練習曲》

LW-A39／S137 第 8 番（【譜例 2.2.14】参照）をはじめとする、「低音を跳躍させ、独立

の S 和音のように」用いた用法が見られる（島岡 1998, 362）。島岡はこの用法を「ロマン

派以降に見られる用法」と述べ、ブラームス《5 つの歌》Op.105（1886 年作曲）の第 1 曲

〈しらべのごとく〉、フランク《ヴァイオリンソナタ》（1886 年作曲）の第 2 楽章、チャイ

コフスキー《ピアノ協奏曲》第 1 番 Op.23（1875 年作曲）の第 1 楽章を例として挙げて

いる（同前, 362-363）。なかでも 1875 年に作曲されたチャイコフスキーの《ピアノ協奏

曲》第 1 番 Op.23 の第 1 楽章に見られる用法と類似したものは、1850 年頃に改訂された

《憂鬱なワルツ》第 2 稿 LW-A57b／S214-2 の第 30-33 小節に既に見られる（岸本 2021, 

74）。 

【譜例 7.1.5】チャイコフスキー《ピアノ協奏曲》第 1 番 Op.23 第 1 楽章 第 655-658 小

節（島岡 1998, 363） 
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【譜例 7.1.6】《憂鬱なワルツ》第 2 稿 LW-A57b／S214-2 第 25-42 小節 

 

《憂鬱なワルツ》第 2 稿 LW-A57b／S214-2 の第 30-33 小節では「Ⅰのゆれ」がⅤ₉へ

と投影された形であるものの、どちらも低音が 3 全音跳躍した形になっており、強烈な表

情をもたらしている。このように低音が跳躍することで「独立の S 和音のように」用いら

れた E-Dur 9
2）は、1839 年に作曲された初稿（LW-A57a／

S 210a）や初期作品には見られない用法であることから、筆者が以前述べた通り、「ヴァイ

マール期以降好んで用いたと推測される」（岸本 2021, 81）。 

この《憂鬱なワルツ》第 2 稿に見られた和声とは異なるものの、1837 年に改訂された

《24 の大練習曲》LW-A39／S137 第 8 番のコーダに見られる例も「あたかも独立和音の

ように露骨に用いる用法」（岸本 2021, 81）の１つであるといえる（【譜例 2.2.14】参照）。

ここでも「低音を跳躍」させることによって、強烈な表情がもたらされている。もちろん

島岡が挙げた例では全作曲家の作品を網羅することはできないが、これら 3 つの例がいず

れも 1870 年代半ば以降の作品であるのに対して、上記したリストに見られる例は時代を

かなり隔てた早い例である。リストが早くからその可能性を見出していることは注目に値

する。 

また、第 2 章や第 3 章で様々な例を挙げた通り、「Ⅰのゆれ」によって生じた偶成和音

が偶成転義される例も見られる。つまり多彩な表情をもたらすのみならず、転調手段とし

ても重要な役割を担うようになるのである。転義については「第 3 節 調のゆれ（カデン

ツ）」で触れるが、これによって転調の可能性が大きく広がると同時に、偶成和音が原和音

と等価又は原和音より長い音価で用いられることによって、どちらが原和音でどちらが偶
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成和音か認識しづらくなる現象も生じるようになる。リストはこの「Ⅰのゆれ」に可能性

を見出し、D 進行や S 進行に代わるものとして用いたと言っても過言ではない。 

さらに晩年では、半音階的経過和音を伴う「Ⅰのゆれ」や、上下刺繍和音を伴う「Ⅰの

ゆれ」、Ⅴと短調の固有Ⅴとのゆれによって、「Ⅰのゆれ」及び「各音度へのゆれの投影」は

さらに多様化していく。半音階的経過和音を伴う「Ⅰのゆれ」に関しては一見「Ⅰのゆれ」

と全く関連のないものに見えるが、その萌芽は第 1 章で示した並行和音や、第 3 章で示し

た経過和音 Ⅰ7
3を伴う「Ⅰのゆれ」（【譜例 3.2.10】参照）に既に現れているといえる。上

下刺繍和音を伴う「Ⅰのゆれ」は晩年において見られるものであるが、上下刺繍和音によ

って原和音を明確に示すことによって、その部分の調までも暗示させていた（【譜例 6.7.31】

《トッカータ》LW-A295／S197a 第 63 小節以降 参照）。そしてⅤと短調の固有Ⅴとの

ゆれは、「転旋」（島岡 1998, 94）に基づいたゆれとも捉えることができる（【譜例 6.7.9】

《巡礼の年》第 3 年 LW-A283／S163 第 1 曲〈アンジェルス！守護天使への祈り〉第 8-

12 小節参照）。これによって「長旋法・短旋法」という単純な「旋法」による「明暗」の

変化がもたらされているのである。 

これまで述べた「Ⅰのゆれ」及び「各音度へのゆれの投影」は、「固有音（正位音）のみ

から成る」「正位和音」（島岡 1998, 457）において生じるものである。しかし晩年では「変

位和音」（同前, 457）を「原和音」のように用いる例も見られる（【譜例 6.7.8】《巡礼の年》

第 3 年 LW-A283／S163 第 2 曲〈エステ荘の糸杉にⅠ〉第 1-33 小節参照）。「Ⅰのゆれ」

が徐々に拡張されることによって「原和音」の存在が弱められていく傾向が既に見られた

が、「変位和音」を「原和音」のように使用することによって、偶成和音における「原和音」

の存在そのものが曖昧なものとなっていることがわかる。そして注目すべきは、この現象

で生じる偶成和音が「D₂和音と同形」（同前, 360）の和音ではなく、「正位和音」であるこ

とである。これによってどちらが偶成和音なのかますます認識しづらくなっているのであ

る。 

Boenke はこの現象について次のように言及する。。 

 

リストの晩年作品では、このような和声的に多義的な和音への「逆戻り」を通じて

起こっているように、協和音と不協和音の間にある通常の階級関係が揺らいでいるこ

とがしばしば認められる。ここでの不協和音は、それによる挟み込み  Kapselung の

結果として、文脈的に安定した参照音響へと昇格し、それを背景とすると協和音的な
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事象が経過的な現象のように思われるようになる。同時に、曖昧な響きへの後退は、

一般的には調的な浮遊状態の継続をも意味している。（Boenke 2012, 207） 

 

ここで述べられている通り、「不協和音」が「文脈的に安定した」もの、つまり原和音と

して扱われることで、その部分の中心となる和音すらも曖昧になっていくのである。 

 

1-2-2 経過和音332 

 ここでは経過和音の用法を、並行和音、減 7 の和音及び増 3 和音の連用、経過和音とし

てのⅠ²の観点から論じていきたい。 

まず並行和音は、第 1 章第 5 節でも取り上げた通り、初期作品から見られる用法である。

初期には一時的な経過和音としての用法、つまり「音色的用法」（島岡 1998, 426）と機能

的な用法が見られた。後者の機能的な用法は、第 3 章第 2 節で取り上げた例においても見

られる（【譜例 3.2.3】及び【譜例 3.2.4】参照）。しかし徐々に「音色的用法」によってそ

の中心とする和音を多彩に彩る傾向にあることがわかる。第 6 章で取り上げた《4 つの忘

れられたワルツ》LW-A311／S215 第 2 番（【譜例 6.7.4】参照）や《巡礼の年》第 3 年 LW-

A283／S163 第 4 曲〈エステ荘の噴水〉（【譜例 6.7.5】参照）が顕著な例といえるだろう。

また前項で述べたが、晩年にはこの「音色的用法」の並行和音が「Ⅰのゆれ」と組み合わ

されて用いられる例も見られる（《死のチャルダッシュ》LW-A313／S224、及び《悲しみ

のゴンドラ》第 2 番 LW-A319b／S200-2 第 5 部（第 140-168 小節）参照）。 

減 7 の和音の半音階的連用も並行和音と類似した例といえる。これらは副Ⅴの連鎖を形

成して様々な調への移行が可能となるため、移行手段として用いられることが多い。

Torkewitz はこの減 7 の和音の連用について、「このような酷使された和声進行はすぐに元

の意味を失」い、「内容のない和声進行」（Torkewitz1978, 12）となると言及する。また、

「リストのパッセージの弱点は、今日、この定式を説得力のある機能的価値なしに使用し

ていること」であると述べている。彼の言及の通り、減 7 の和音の連用において、もちろ

ん隣接する和音同士の機能を明らかにすることは難しい。しかし決して「内容のない」わ

けではない。第 1 章第 5 節で既に述べた通り、「同形和音の連続使用」は「単一
．．

の和音では

なく、多数
．．

の和音が一括
．．

して経過和音とみなされる」可能性も孕んでいる（島岡 1998, 368）。

                                                   
332 島岡によれば「上方変位諸和音は本来、半音階的経過和音である」（島岡  1998, 330）であるため、経

過和音の一種に含まれる。しかし「上方変位和音」に関しては後述することとする。 
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そしてリストの作品では、和音の連用において目的とする場所が明確である。そのため巨

視的に捉えることでその意図が見出せるのである。これは第 5 章及び第 6 章で様々な例を

示した通り、晩年に多く見られる増 3 和音の連用においても同様である。 

続いて経過和音としてのⅠ²は、「経過和

感を生み出」すものである（島岡 1998, 367）。つまり上記した並行和音、減 7 の和音の連

用、増 3 和音の連用が和音単位で様々な色彩を示していたのに対して、経過和音  Ⅰ²はそ

こに調単位の色彩を示すものであるといえる。この経過和音 Ⅰ²は第 2 章以降見られるよ

うになり、半音階的転調進行などと組み合わされて移行手段又は一時的な「調のゆれ」と

して様々な効果をもたらしている。そして第一部で様々な例を取り上げたが、しばしばカ

デンツの直前に用いられることによって「カデンツの半音階化」（Rummenhöller 1978, 4）

となるのである。 

上記した 3 つの用法はいずれも経過和音によるものであるにも拘らず、和音単位、調単

位で様々な色彩をもたらしていることは注目に値する。また他の様々な和声語法と組み合

わされて用いられることで、晩年にかけて経過手段は多様化すると同時に、その音楽的意

図はより複雑化し、曖昧なものになっているのである。 

 

1-3 転位音の和音構成音化 

ここで取り上げるのは、「ある種の半音階的経過和音
．．．．．．．．

が独立の形体として認められるに

至った」「変位和音」についてである（島岡 1998, 457）。 

そもそも「和音の形体」においては、「3 和音」のみが「唯一の安定・自足した『協和的

実体』（協和和音）」であり、4 和音以上のものは「『基体としての 3 和音』（基礎和音形体）

に何らかの転位音
．．．

が『付加構成音』として組み込まれたもの」、つまり「付加和音形体」で

あると見なされる（島岡 1998, 448）。このことから「付加構成音」には、「取り込まれた

転位音（不協和音）の緊張と指向性」が含まれる「解決を要する限定進行音」となるので

ある（同前, 448）。 

この る。これらの和音は複数の限定進行音が含

まれるため、「緊張と指向性」を孕んでいる。前者は一般的に上方変位第 5 音という半音階

的経過音によって生じる「半音階的経過和音として用いられることが多い」（島岡 1998, 
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243）和音であり333、後者は第 5 音上部逸音が独立して和音構成音となった和音である。

しかしリストの作品ではこれらの和音が「構成音のゆれ（転位）」の過程ではなく、独立し

て用いられている。そして晩年にかけて、限定進行音である「付加構成音」の扱いに変化

が見られる。 

まず、改訂を経て、「変位和音」が独立して用いられるようになった例を取り上げたい。

《超絶技巧練習曲》第 1 番の第 1-3 小節では、全稿共通して「D2 度上行型反復進行」が行

われる。しかし第 2 稿以降、この反復進行に独立した第 5 音上方変位和音が組み込まれる。

初稿との比較を通して、その指向性は格段に増していることがわかる。 

【譜例 7.1.7a】《すべての長短調における 48 の練習曲》LW-A8／S136 第 1 番 第 1-3 小

節 

 

【譜例 7.1.7b】《24 の大練習曲》LW-A39／S137 第 1 番 第 1-3 小節 

 

第 2 章あたりに見られるこれらの和音は、「付加構成音」がしっかりと限定進行してい

                                                   
333 □）だけでなく、Ⅴ以外の長 3 和音・長 7 の和音等の第 5 音も上方

□ □等）」（島岡 1998, 243）。 
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ることがわかる。またその脈絡から和音度数及び機能が明らかであるため、そこに明確な

指向性が感じられる。 

しかし第 4 章第 1 節で取り上げた《コンソレーション》第 2 稿 LW-A111b／S172 第 1

番では、これまで一般的に限定進行していた「付加構成音」が、例外的に限定進行しない

自由な進行が見られた。これはつまり「付加構成音」に限定進行という制約がなくなり、

「和音構成音化」したことを意味するのではないだろうか。しかしここで注意しておきた

いのは、この「和音構成音化」という言葉は「基礎和音形体」化を意味するものではない

ことである。なぜなら、「和音構成音化」された和音に至った瞬間には、「付加構成音」と

しての「緊張と指向性」が感じられるためである。つまり「和音構成音化」は、その和音

が「安定・自足した」和音となることを意味するのではなく、あくまで「付加構成音」と

しての「緊張と指向性」は孕んだまま、進行が限定されなくなることで自由な進行をする

ことを意味しているのである。そのため後続和音への進行の際に、「付加構成音」が限定進

行すればその緊張は解消され、限定進行しない場合はその緊張は解消されないままとなる。 

増 3 和音は「和音構成音化」された和音の典型的な例である。増 3

じめとする「変位和音」が挙げられる。つまり基本的に増 3 和音は「取り込まれた転位音

（不協和音）の緊張と指向性」を伴う「付加和音形体」の一種とみなされるのである。し

かしリストの晩年では、この増 3 和音が様々な転義と組み合わされることで、限定進行音

による指向性が明確に示されなくなる。つまりどの和音構成音が「付加構成音」かわから

ない、もしくはどの和音構成音にも「付加構成音」のような緊張や指向性が感じられると

いった、多義的な捉え方ができるのである。この和音構成音の多義性によって、後述する

和音や調を曖昧にすることにも繋がっているといえるだろう。 

ところで、第 6 章及び本章第 1 節で既に取り上げた《巡礼の年》第 3 年の第 2 曲〈エス

テ荘の糸杉Ⅰ〉の冒頭では、主調 g-Moll の のように

使用され、Ⅴ¹が「偶成和音」として生じていた。そして偶成和音である g-Moll Ⅴ¹へと進

行した時に、 付

加和音形体」である g-Moll 基礎和音形体」である g-Moll Ⅴ¹が「偶成

和音」であることに注目すると明らかとなる。先ほど述べた通り、g-Moll 

まれた転位音（不協和音）の緊張と指向性」が含まれる「付加和音形体」である。そのた

め「原和音」でありながら、「緊張と指向性」を伴っているのである。その一方で g-Moll 

Ⅴ¹は「付加構成音」による「緊張と指向性」を伴わない和音であるため、この和音に進行
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した時に一時的に安定感を感じるのである。つまり本来緊張を孕むはずの「偶成和音」に

おいて、逆転現象が起こっているのである。このことから、「変位和音」が「原和音」のよ

うに用いられることの異質さが理解できるだろう。 

 

 

第 2 節 和音のゆれ（カデンツ） 

 

「和音のゆれ」では大きく「機能」、「反復進行」、「保続低音」の観点から変遷を辿るこ

ととする。なかでも「機能」においては、「機能の焦点の移行」、「特殊な機能を持つ和音」、

「特殊な進行」について言及する。 

 

2-1 機能 

2-1-1 機能の焦点の移行 

リスト作品における和声進行は、初期には古典的な終止定型（D₂機能→D機能→T機能）

が多く見られ、特に D 機能→T 機能に重点が置かれることで調が明確に示されている334。 

しかしその後、徐々に D₂機能が強調される傾向にある335。D₂機能の役割は大きく 2 つ

ある。1 つは「D
．
の前に置かれて
．．．．．．．

D
．
を呼び出し
．．．．．

、D
．
に焦点を当て
．．．．．．

る
．
」（島岡 1998,283）こ

と、そしてもう 1 つは「T～D の単純で切迫したゆれの緊張を和らげ、和声の中に一種の

ゆとり
．．．

、あそび
．．．

、思い入れ
．．．．

等の要素を招き入れる」（同前, 285）ことである。D₂和音には

島岡が

「ロマン派音楽における D₂和音の特愛」（島岡 1998, 498 脚注 1）と述べているが、D₂和

音の持つこの多彩な表情をロマン派の作曲家は追い求めたのである。そのためこれはリス

トに限った現象ではなく、この時代の作曲家全体に見られる特徴といえるだろう。  

また次の節で詳しく述べるが、D₂機能は和音単位に留まらず、初期から既に見られたよ

うに、D + D

どを D 機能の前に用いることで、調単位に強調される傾向にあった。「D
．
に焦点を当てる
．．．．．．．

」

という言葉にも表れている通り、これらのことから和声機能における焦点の中心が、D 機

                                                   
334 第 1 章第 3 節《スケルツォ》LW-A9／S153 や、第 4 節《詩的で宗教的な調べ》初稿 LW-A18／

S154 など、もちろん例外もある。 
335 第 1 章第 3 節の《スケルツォ》LW-A9／S153 の再現部以降でも述べた通り、初期でも既に D₂機能

の拡張を行っていたことは補足しておきたい。 
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能によって導かれる安定状態を示す T 機能から、D₂機能によって導かれる不安定状態を

示す D 機能へと移っていることがわかる。 

微々たる例ではあるが、改訂作品の比較を通して、第 2 章から第 4 章にかけての機能の

焦点の移り変わりを垣間見ることができる。 

まず〈泉のほとりで〉の 2 つの稿（第 1 稿：《旅人のアルバム》第 1 部〈印象と詩〉「泉

のほとりで」LW-A40a／S156-3、第 2 稿：《巡礼の年》1 年「スイス」 LW-A159／S160 

第 4 曲〈泉のほとりで〉）の冒頭部分を比較してみたい。第 1 稿が含まれる《旅人のアルバ

ム》第 1 部〈印象と詩〉LW-A40a／S156 は、1835-1836 年にマリー・ダグー伯爵夫人と

スイスを訪れた経験をもとに、1837-1838 年頃作曲された曲集であり、第 2 稿はヴァイマ

ールへと移住した 1848-1855 年に改訂されたものである。 

第 1 稿では、主調 As-Dur Ⅴ₇→Ⅰ→Ⅴ₇→Ⅰの後、 と進行し、

第 3 小節 1 拍目のフレーズの終わりで半終止していることがわかる。そして続く第 3 小節

2 拍目からの新たなフレーズは、その D 機能のまま始められている。 

一方第 2 稿は、第 1 稿と同様、主調 As-Dur Ⅴ₇→Ⅰ→Ⅴ₇→Ⅰ→Ⅳ→Ⅰ¹の後、第 2 小

節 4 拍目から◦Ⅱ₇に対する倚和音 9
4→◦Ⅱ₇と進行し、第 3 小節 1 拍目のフレーズの終

わりに D₂機能が置かれていることがわかる。そしてこの D₂機能によって続く D 機能から

始まるフレーズを呼び出しているのである。これによって第 3 小節 1 拍目のフレーズの終

わりには「D₂和音特有の浮遊」感がもたらされると同時に（島岡 1998, 498）、続く D 機

能へ向けての指向性によって長いフレーズが演出されているといえる。 
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【譜例 7.2.1a】《旅人のアルバム》第 1 部〈印象と詩〉「泉のほとりで」LW-A40a／S156-

3（第 1 稿）第 1-5 小節 

 

【譜例 7.2.1b】《巡礼の年》1 年「スイス」 LW-A159／S160 第 4 曲〈泉のほとりで〉（第

2 稿）第 1-4 小節 

 

これと同様の傾向が《巡礼の年》第 2 年「イタリア」LW-A55／S161 の第 7 曲〈ダンテ

を読んで、ソナタ風幻想曲〉の 3 つの稿（第 1 稿：〈「神曲」への補遺、交響的幻想曲〉

S158a、第 2 稿：〈「神曲」への序論／ダンテを読んで、ソナタ風幻想曲〉S158b、第 3 稿：
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《巡礼の年》第 2 年「イタリア」LW-A55／S161 の第 7 曲〈ダンテを読んで、ソナタ風幻

想曲〉）の序奏においても見られる。第 2 章で述べた通り、1839 年 12 月 5 日に「ダンテ

に基づく断章」というタイトルで初演が行われ、これに基づいて第 1 稿である〈「神曲」

への補遺、交響的幻想曲〉S158a が作曲されたと考えられる。本楽曲も〈泉のほとりで〉

と同様、ヴァイマールへと移住した後改訂され、1849 年 8 月 1 には確実に完成したと考

えられる第 2 稿〈「神曲」への序論／ダンテを読んで、ソナタ風幻想曲〉S158b によって、

第 3 稿とほぼ同じ構成となる（NLA, S-13, LI）。その後さらに修正が加えられ、1858 年

に《巡礼の年》第 2 年「イタリア」LW-A55／S161 の第 7 曲として Schott 社から出版さ

れたのが現在広く知られる〈ダンテを読んで、ソナタ風幻想曲〉である。 

第 2 章で述べた通り、序奏は「複合 3 度上行型反復進行」によって主調 d-Moll の

調 as-Moll  h-Moll 各調のピカルディー全終止を示し、その後経過和音 Ⅰ²を伴う

- 調 es-Moll、- 調 c-Moll を経過する。これによって形成された低音の半音階を伴う下

行進行で到達した減 7 の和音を介して、主調 d-Moll 9
1に転義されるのである（【譜例

2.2.40】参照）。 

まず第 1 稿〈「神曲」への補遺、交響的幻想曲〉S158a を見てみよう。第 20 小節で d-

Moll 9
1へ転義された後、第 22 小節 2 拍目以降 d-Moll 9

3→｜ ｜→Ⅳ¹→Ⅴとフリギア

終止することで、第 24 小節で d-Moll の半終止が示され、全休止していることがわかる。

これは第 2 稿〈「神曲」への序論／ダンテを読んで、ソナタ風幻想曲〉S158b でも共通し

ており、フリギア終止によって第 24 小節で d-Moll の半終止が示されていることがわかる。 

しかし最終稿である《巡礼の年》第 2 年「イタリア」LW-A55／S161 第 7 曲〈ダンテを

読んで、ソナタ風幻想曲〉の当該箇所に注目してみたい。この楽曲でも前の 2 稿と同様、

第 20 小節で主調 d-Moll 9
1に転義し、第 22 小節 2 拍目以降 d-Moll 9

3→｜ ｜→Ⅳ¹と

進行する。しかしこの d-Moll Ⅳ¹はⅤへと解決しないまま全休止となる。このことから、

一時的に  g-Moll で 9
3→Ⅰ¹と進行したような印象すら受ける。しかし第 25 小節 4 拍

目以降、d-Moll Ⅴ₉という D 機能が示されることから、第 24 小節はⅣ¹による「D₂和音特

有の浮遊」状態（島岡 1998, 498）のままとなっていることがわかる。これによって最終

稿では、フレーズの終わりが明確に示された前の 2 稿よりも、D 機能に対する緊張感や指

向性を孕んだまま、全休止しているのである。本来の終止ではない D₂機能で全休止による

一時停止をすることで、続く D 機能への期待感を高めるとともに、大きなフレーズを演出

するための和声の変更であるといえる。 



655 

 

【譜例 7.2.2a】〈「神曲」への補遺、交響的幻想曲〉S158a（第 1 稿） 第 20-36 小節 

 

 

【譜例 7.2.2b】〈「神曲」への序論／ダンテを読んで、ソナタ風幻想曲〉S158b（第 2 稿） 

第 20-28 小節 
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【譜例 7.2.2c】《巡礼の年》第 2 年「イタリア」LW-A55／S161 の第 7 曲〈ダンテを読ん

で、ソナタ風幻想曲〉（第 3 稿）第 20-28 小節 

 

先にも述べた通り、D₂機能は和音単位に留まらず、徐々に調単位に拡張されていく。こ

の変遷は後述する〈マゼッパ〉の各稿を比較することで窺える。また晩年でも、第 6 章で

取り上げた《無調のバガテル》LW-A338／S216a や《夜想曲 不眠、問いと答え》LW- A322

／S203（【譜例 6.7.10】参照）、《2 つのチャールダーシュ》LW-A333／S225 第 1 曲（【譜

例 6.7.11】参照）などに D₂機能の強調が顕著に表れている。晩年に見られるこれらの楽曲

は、楽曲全体におけるかなりの割合を D₂機能が占めており、極端に誇張したかのような楽

曲である。これらのことから機能の観点が、D 機能→T 機能から、D₂機能→D 機能、さら

には D₂機能の強調へと移行していることがわかる。 

さらに、「機能の焦点の移行」という点では、そもそも D 進行によるカデンツが明示さ

れない傾向にあることも特筆すべきである。その代わりに用いられているのが、「Ⅰのゆれ」

やこれを用いた偶成転義、さらには半音階的転調進行や経過和音などである。特に「Ⅰの

ゆれ」は、繰り返し述べる通り、「しばしば T-S-T に近いカデンツ効果を生ずる」（島岡 1998, 

360）ものである。また、本章第 1 節で示した変遷を通して、晩年にかけて S 進行と同等

に扱われるようになり、晩年においては「Ⅰのゆれ」が楽曲全体において和声進行の中核

を成していると言っても過言ではないくらい重要な語法となっていることが窺える。この

ように、機能の観点が D 機能→T 機能から、D₂機能→D 機能、さらには D₂機能の強調へ

と移行していることに加えて、晩年にかけて D 進行や S 進行に代わる語法が用いられるよ
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うになったことも、ここで補足しておきたい。 

 

2-1-2 特殊な機能を持つ和音  

 ここでは、第一部でも取り上げてきた「Ⅲの使用」、「Ⅰ²の使用」の観点に加えて、「 ₇

諸和音」の観点から、その変遷を辿っていきたい。 

 

2-1-2-1 Ⅲの使用  

Boenke は、リストの楽曲においてⅤ→Ⅰという進行の代わりにⅢ→Ⅰという「中心性

がより曖昧な和声進行」を用いることによって、「過度に明確な終止形成を回避している」

ことを言及している。これは 2 つの構成

音がⅠ 又はⅤ 音）の構成音とそれぞれ共通しているた

めである（Boenke 2012, 273）。 

また、Skoumal は「Ⅲの真の意味は曖昧であり、その機能は不確かである」と述べ、長

調の「Ⅲはトニックとドミナントの両方として機能する可能性があ」り、「通常、文脈が機

能を明らかにする」と言及する336。しかし、そうした明確さは「リストの晩年作品ではあ

まり一般的ではなくな」り、「場合によっては、ⅢはⅠとⅤの両方として同時に機能する」

ことを指摘している（ibid., 52）。第 6 章第 1 節でも述べた通り、彼はこのような和声を

「両性」 （Skoumal 1994, 52-53）。 

Gut はⅢ→Ⅰの進行を、「旋法書法の影響を強く受け」（Gut 1975, 354）たものの 1 つと

して捉えている337。 

Skoumal と同様、島岡も「Ⅲの和音は、場合により、T 和音または D 和音グループに属

する」（島岡 1967, 212）と言及している338。しかし Skoumal の言及にあるように「同時

に機能する」のではなく、あくまで脈絡によって機能は異なるのである。 

「分析にあたって」で既に述べた通り、Ⅲは島岡理論に基づくと、本来 D₄機能を成す和

音である。そのため、D₃機能であるⅥへと進行する（島岡 1998, 454）。しかし「常用機能

                                                   
336 Skoumal は「短調でも現象は似ている」と述べているが、「導音を伴ったⅢ」は「増 3 和音」とし

て捉えて「通常はドミナントとして機能する」ことを指摘している（Skoumal 1994, 58）。しかし序章

「第 4 節 分析にあたって」で述べた通り、島岡理論では短調のⅢはあくまで長 3 和音であるため、

Skoumal の見解とは異なる。 
337 彼は、この例として他にも「終止連結Ⅶ→Ⅰ（Ⅶ＝下主和音）、Ⅱ→Ⅰ」「Ⅵ→Ⅰ」を挙げている。

ここで言及されている「Ⅵ→Ⅰ」は「Ⅰのゆれ」として数多く見られたものである。Gut に言わせてみ

ればこれも「旋法書法の影響を強く受け」（ibid., 354）たものなのかもしれない。 
338 原理については（島岡 1967, 311 脚注）を参照。 
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7
1の資格で T 和音として機能し、「Ⅳ（D₂または S）」、場合によっては「Ⅱ

¹（D₂）」への進行が認められていると述べる（同前, 454）。また、Ⅴの「偶成的変形」と

して D 機能として用いられると言及している（同前, 455）。 

上記した Boenke や Skoumal の言及は基本的に晩年作品に対するものであるが、Ⅲの

使用に関しては初期作品にも既に認められる。例えば第 1 章第 4 節で取り上げた 《詩的

で宗教的な調べ》LW-A18／S154 の第 75 小節には、Ⅰの代理和音としてのⅢ7
2の使用が見

られる（【譜例 1.4.9】参照）。しかしこれは一時的な偶成和音として生じたものである。明

確にⅢを用いるようになったのは、第 3 章第 2 節でいくつかの例を挙げた通り、リストの

中期あたりといえるだろう。 

Ⅲの使用については、《巡礼の年》第 2 年「イタリア」LW-A55／S161 の第 7 曲〈ダン

テを読んで、ソナタ風幻想曲〉の 3 つの稿（第 1 稿：〈「神曲」への補遺、交響的幻想曲〉

S158a、第 2 稿：〈「神曲」への序論／ダンテを読んで、ソナタ風幻想曲〉S158b、第 3 稿：

《巡礼の年》第 2 年「イタリア」LW-A55／S161 の第 7 曲〈ダンテを読んで、ソナタ風幻

想曲〉）の第 2 主題の直前を比較することで、変遷の一例を示すことができる。 

第 2 主題は主調 d-Moll の+▵ 調 Fis-Dur のⅠ→｜◦Ⅶ｜→Ⅰという「Ⅰのゆれ」で示

されることは第 2 章で既に述べた。この第 2 主題の直前に注目してみると、第 1 稿では第

298-301 小節が Fis-Dur Ⅴ、そして続く第 302-303 小節で に進行することでⅠに向けて

の指向性が高められて、第 2 主題を導き出している。また、ヴァイマール移住後に最終稿

とほぼ同様の内容に改訂された第 2 稿においても、第 2 主題の直前は、第 100-102 小節 2

拍目が Fis-Dur Ⅴ、そして第 102 小節 3-4

改訂された第 3 稿では、第 4 章で既に述べた通り、第 102 小節 3-4 拍目でⅤの代理和音と

して Fis-Dur Ⅲ¹に進行していることがわかる（【譜例 4.3.17】も参照）。これによって、

旋法的な表情を持つ第 2 主題の「Ⅰのゆれ」（Fis-Dur Ⅰ→｜◦Ⅶ｜→Ⅰ）との統一感がも

たらされているのである。第 2 稿及び第 3 稿はどちらも「ヴァイマール時代（1848-1861

年）」に改訂されたにも拘わらず、第 2 稿から第 3 稿にかけてのこの数年で意図的に変更

していることは注目に値する。 
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【譜例 7.2.3a】〈「神曲」への補遺、交響的幻想曲〉S158a（第 1 稿） 第 296-315 小節 

 

【譜例 7.2.3b】〈「神曲」への序論／ダンテを読んで、ソナタ風幻想曲〉S158b（第 2 稿） 

第 98-107 小節 
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【譜例 7.2.3c】《巡礼の年》第 2 年「イタリア」LW-A55／S161 の第 7 曲〈ダンテを読ん

で、ソナタ風幻想曲〉（第 3 稿）第 98-107 小節 

 

 

一方で、第 6 章第 7 節で取り上げた通り、《巡礼の年》第 3 年 第 4 曲〈エステ荘の噴

水〉（【譜例 6.7.12】参照）をはじめとする晩年の様々な楽曲に、代理和音としてのⅢの使

用がみられる。前後の脈絡によってその機能が変わるこの和音は、曖昧な和音といえるだ

ろう。 
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2-1-2-2 Ⅰ²の使用 

ここで述べるⅠ²は前述した経過和音としての用法ではなく、倚和音としての用法につ

いてである。 

Ⅰ²（Ⅰ4
6）は本来、「Ⅴにおける 2 重同時倚音」（島岡 1965, 121 脚注）、つまり 4-6 掛留

によって生じた倚和音として考えられるため、Ⅴと一体で 1 つの D 機能と見なされる。な

ぜならⅠ²の「低音 4 度」は、「安定・自足した低音音程」で

ある「低音 3 度または低音 5 度のいずれかに解決すべき不

安定（転位）音程とみなされる」（島岡 1998, 416）である

からである（【譜例 7.2.4】参照）。このことから、Ⅰ²は「全

くの不安定・非自立とみなされ、原則として偶成的使用しか

許容されない」（同前, 416）和音であるといえる。そのため

Ⅰ²が現れると、Ⅴへと解決したいという期待感が生じるの

である。 

第 1 章第 5 節の「移行・展開技法の工夫」で既に述べた通り、リストはⅠ²を「カデンツ

の半音階化」（Rummenhöller 1978, 4）によって拡張するという試みを初期作品から既に

行っている（【譜例 1.5.20】及び【譜例 1.5.21】参照）。この「Ⅰ²の拡張」はリスト以前の

作品、とりわけ古典派の協奏曲のカデンツァに顕著に表れている339。これらのカデンツァ

はⅠ²によって導かれ、そこにカデンツァが挿入されることで、Ⅰ²がいわば拡張された状

態となる。これによって、カデンツァ終盤のⅤ→Ⅰ（D 機能→T 機能）への期待感がより

一層高められているのである。リスト作品において「Ⅰ²の拡張」は、晩年にかけて継続的

に見られる。しかしその用法には変化が見られる。 

ヴァイマール時代以降、Ⅴへの倚和音であるⅠ²が、Ⅴへと解決せずに独立した状態、つ

まり「無解決倚和音」として用いられるようになる。「無解決倚和音」については第 4 章で

既に述べたが、リストがこの「無解決倚和音」を意図的に用いたことは改訂作品における

各稿の比較を通して窺える。 

まず第 4 章第 1 節で取り上げた《コンソレーション》第 1 番の 2 つの稿（第 1 稿：LW-

A111a／S171a、第 2 稿：LW-A111b／S172）を比較してみたい。各稿の作曲時期の隔たり

は約 5 年しかないものの、そこには機能的な変化が明確に表れている。 

                                                   
339 W. A. モーツァルトや L. v. ベートーヴェンのピアノ協奏曲は、この典型的な例といえる。 

【譜例 7.2.4】 

Ⅴの倚和音としてのⅠ²  
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【譜例 7.2.5a】《コンソレーション》初稿 LW-A111a／S171a 第 1 番 第 17-28 小節 

 

 

【譜例 7.2.5b】《コンソレーション》第 2 稿 LW-A111b／S172 第 1 番 第 13-20 小節 

 

各稿を比較すると、初稿では主調 E-Dur Ⅰの基本位置で再現（【譜例 7.2.5a】第 24 小

節参照）されているのに対して、第 2 稿では主調 E-Dur Ⅰ²で再現（【譜例 7.2.5b】第 17

小節）されていることがわかる。また、譜例には記載はないが、初稿では冒頭と同様の再

現であるのに対して、第 2 稿では冒頭とは異なる進行になっている。ここでは、第 4 章で

既に述べた通り、E-Dur Ⅰ²はⅤへと解決しないままⅠ¹へと進行する。つまり「解決しな

い倚和音」になっているのである。 
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そしてここで最も注目すべきは、この再現部の直前の和音である。当該箇所（初稿：譜

例 7.2.5a】第 23 小節 3-4 拍目、第 2 稿：【譜例 7.2.5b】第 16 小節 4 拍目弱拍）を見ると、

初稿では E-Dur Ⅴ₇、つまり D 機能になっているのに対して、第 2 稿では E-Dur 9
2と

いう D₂機能になっていることがわかる。すなわち、初稿ではこの D 機能の後に T 機能と

して E-Dur Ⅰを、第 2 稿では D₂機能の後に E-Dur の D 機能を望んでいるのである。第

2 稿では結果として、E-Dur のⅤに対する倚和音であるⅠ²はⅤへと解決しないが、1 つの

D 機能と見なされることからも、機能的に整合性があるといえる。 

同様のことが、同じくヴァイマール時代に改訂された〈オーベルマンの谷〉の 2 つの稿

（第 1 稿：《旅人のアルバム》第 1 部〈印象と詩〉「オーベルマンの谷」LW-A40a／S156-

5、第 2 稿：《巡礼の年》第 1 年「スイス」LW-159／S160 第 6 曲〈オーベルマンの谷〉）

でもいえる。 

【譜例 7.2.6a】《旅人のアルバム》第 1 部〈印象と詩〉「オーベルマンの谷」LW-A40a／

S156-5 第 23-32 小節340 

                                                   
340 Pütz は第 29-30 小節の和声について、次のように述べている。「興味深いことに、後楽節の締めく

くりとなる C-Dur の前には属 7 の和音ではなく、第 9 音掛留（As 音-G 音）の g-Moll の 7 の和音があ
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【譜例 7.2.6b】《巡礼の年》第 1 年「スイス」LW-159／S160 第 6 曲〈オーベルマンの谷〉 

第 1-9 小節341 

 

〈オーベルマンの谷〉の 2 つの稿の第 1 主題を比較した Pütz は342、「第 2 稿は周期的な

構成において、初稿に対して異なっている。周期的な構成というのは、厳密に言えば、も

はや存在しない。なぜなら、主題の最初の 4 小節は別の調でそのまま繰り返されるためで

ある」（Pütz 2016, 212）と述べる。彼女が言及する通り「第 2 稿の主題は短 3 度間隔で構

成」（ibid., 213）されており、この 2 つの稿における調配置は大きく異なる。しかしこれ

に加えて注目すべきは、Ⅰの和音がもたらす音楽的効果である。 

第 1 稿（【譜例 7.2.6a】）では、第 23-24 小節と第 27-28 小節にそれぞれ主調 e-Moll の

                                                   
る。低音の G 音にも拘わらず、ドミナントの印象は生じない。むしろこの和音から C-Dur への進行は

変格的に聞こえる」（Pütz 2016, 212）。彼女の言及は新全集[NLA, S-5]の表記に基づいたものであると

思われるが、第 29 小節 3-4 拍目に見られる B 音はおそらく H 音の誤りであると思われる。理由として

は旧全集[GA, II-4]の第 29 小節は B 音ではなく H 音になっていることが挙げられる。旧全集は 1842 年

に出版された Haslinger 版を基に編纂されており、José Vianna da Motta によって書かれた「校訂報

告」では「リストのマニュスクリプトには臨時記号がないことが多く、印刷中に追加されたが、見落と

されることもあった。通常、それらは和声的書法又は平行部分から簡単に決定できる」と言及した上で

本箇所を例として挙げ、「44 頁 2 段目第 3 小節［第 29 小節］では、見本［Haslinger 版］は両手に B

音があるが、54 頁の平行部分［第 148 小節］では正しい H 音である」（GA, II-4, VI）と述べている。

また、「修正が非常に自明である場合、それは断りなく実行された」（ ibid., VI）とある通り、旧全集で

は無断で修正が行われている。一方、新全集は、1841 年にパリの Richault 社から最初に出版された楽

譜を底本としており、表記もそれに基づいたものであると思われる。そのため新全集の「校訂報告」

（NLA, S-5, 167-185）には当該箇所に関する言及は行われていない。また機能和声の観点から見て

も、第 29-30 小節は続く第 31-32 小節と反復関係になっているため、第 30 小節を cis-Moll の不十分終

止と捉える方が妥当であると考えられる。このことから【譜例 7.2.6a】の第 29 小節にはこの B 音を誤

りと見なし、♭に（ ）を付けた。 
341 第 4 小節及び第 8 小節はそれぞれの調のⅠで終止するものの、直前の和音がⅤ₇の基本位置ではな

く、Ⅴ7
2という転回位置による終止である。全終止は基本的にⅤ₇基本位置→Ⅰ基本位置の終止であるた

め、譜例上には全的と記している 
342 彼女の論文の中の「6. 1. 2 つの稿の比較：〈オーベルマンの谷〉」を参照（Pütz 2016, 209-214）。 
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いる。まず第 23-26 小節では、この保続低音上で e-Moll Ⅳ→

 G-Dur へと 3 度転調し G-Dur で全終止する。続く第 27 小節

からは、同じく e-Moll 第 音保続低音上でⅣ→Ⅰと  C-Dur へと 3 度

転調し C-Dur で不十分終止する。そして第 31-32 小節では、第 29-30  h-Moll

で反復され、h-Moll + つまり初稿では、様々な

調を経過しつつも、2 小節単位で各調の変終止及び不十分終止、全終止といった「閉じた

終止」によって、「安定和音Ⅰ」を感じることができる（島岡  1998, 29）。 

一方、第 2 稿を見ると、第 1-2 小節と第 5-6 小節には主調 e-Moll

置かれていない。冒頭の e-Moll Ⅳ₇は倚和音的に生じる 9
2を経てⅠ²へと進行する（第 1-

2 小節）。そして続く第 3-4 小節で-Ⅵ¹へ進行することで 3 度転調的（e-Moll -Ⅵ¹=g-Moll 

Ⅳ¹）に-  g-Moll へと転調し343、全終止する。第 5-8 小節では第 1-4 小節が移調反復

される（「複合 3 度上行型反復進行」）。g-Moll Ⅳ₇で始まるこの反復は、第 1-2 小節と同

様、 9
2を経てⅠ²へと進行する。そして続く第 7-8 小節では、同じく 3 度転調的（g-Moll 

-Ⅵ¹=b-Moll Ⅳ¹）に g-Moll の- b-Moll へと転調し、全終止する。 

ここで注目すべきは第 2 小節及び第 6 小節で見られた各調のⅠ²の直前に、《コンソレー

ション》第 1 番の第 2 稿同様、D₂和音である e-Moll 9
2が置かれていることである。つま

り、その後に D 機能への解決を期待しているため、この第 2 小節及び第 6 小節のⅤに対す

る倚和音であるⅠ²には D 機能が感じられ、「無解決倚和音」としてⅠ²単体で半終止的な

「開いた終止」（島岡 1998, 30）を示しているのである344。第 2 稿ではⅠ²という「全くの

不安定・非自立」な和音を単独で用いることによって、とりとめのない感情を表現してい

るかのようである。そしてそれと同時に、フレーズの終わりを感じさせない「無解決倚和

音」Ⅰ²による 2 小節間の半終止的なフレーズによって、第 1 稿には見られなかった 4 小

節間の長いフレーズを感じることができるのである。このように「無解決倚和音」Ⅰ²は

                                                   
343 Pütz は、「g-Moll への転調は、開始調である e-Moll と g-Moll のサブドミナントである c-Moll を直

接並置することによって行われる。これは旋律を半音階的に変化させるだけでなく、厳密に言えば、仲介

和音がなくなるため、転調は全くない。e-Moll から長 3 度離れた c-Moll への即時の進行は、（伝統に従

えば非常に離れた）両方の和音が密接に関連していることを示唆している。構造的には、e-Moll は H 音

から C 音、E 音から Es 音という半音を通じて c-Moll に変換される」（Pütz 2016, 213）と言及する。そ

してこのことから、「初稿の第 1 主題の和声はまだ全音階の素材に基づいているが、第 2 稿の素材は全音

階を越え出て離れた音秩序の方向に向かっている」（ibid., 213）ことを指摘する。確かに第 3 小節の e-

Moll -Ⅵは、厳密に言えば e-Moll の固有和音ではない。しかしこの部分は広義には 3 度転調と捉えるこ

とができる。 
344 Pütz は依然としてⅠ²を「トニックの 4-6 の和音」（ibid., 213）と捉えている。しかしこの e-Moll 

Ⅰ²はあくまで D 機能として捉えるべきである。 



666 

 

様々な音楽的効果をもたらしていることがわかる。 

このⅠ²、つまり 4-6 の和音に対して、Rummenhöller は以下のように述べている。 

 

ロマン派の和声の専門家はこの 4-6 の和音で転回型を想定するのではなく、この掛

留が仮に解決されなかったとしても、掛留の形成を想定する（19 世紀にはよくあるこ

とである）（Rummenhöller 1978, 12） 

 

彼の言及からⅠ²はたとえⅤへと解決されなくても D 機能を内包していることがわかる。

しかしここで重要なことは、Ⅰ²はⅤに向けての「緊張と指向性」（島岡  1998, 448）を持

っていることである。この指向性によって、緊張感を維持したまま次の和音が想像できる

ならば、省略しても（解決しなくても）良いのでは、という考えに至るのはごく自然なこ

とといえるだろう。このようにして生まれた「無解決倚和音」Ⅰ²は想像されるⅤへの解決

によって単独で D 機能を示し、さらにⅠ²という和音そのものがⅤへの「緊張と指向性」

を持った和音であるといえる。さらに、上記した例はどちらもⅠ²の直前に D 機能を導き

出す D₂和音が置かれていることは、このⅠ²を D 機能として捉えていたことをより一層裏

付けるものであるといえるだろう。 

リスト作品に見られるⅠ²の用法は晩年作品において、より顕著になっていく。第 6 章

第 1 節でも引用した Patrick Boenke の言及からも窺えるが345、リストの晩年の作品はⅠ

²が長時間独立した状態で用いられていることが多い。例えば、第 6 章第 1 節で取り上げ

た《灰色の雲》LW-A305／S199 や、《巡礼の年》第 3 年 LW-A283／S163 第 4 曲〈エス

テ荘の噴水〉の第 248-271 小節（【譜例 6.7.19】参照）などが挙げられる。その理由とし

ては、Ⅰ²が示されることで後続するⅤが推測できるため、Ⅰ²単体でその調を示唆させる

ことができること、Ⅰ²というⅤへの「緊張と指向性」を持った和音によって不安定状態に

留めることができること、という 2 点が考えられる346。 

                                                   
345 「1850 年代の他の作品では、本来ドミナントを準備したこれらの和声進行が、古い脈絡から切り離

され、和音定式として独立している様子を観察できる。この発展には、和音の重要性の決定的な変化が伴

う。以前は解決が必要だった 4-6 の和音は、構造的に目的和音に高められ、不安定な 4-6 の和音配置は

魅力的な響きの価値として意識的に受け入れられる」（Boenke 2012, 167）。 
346 Pütz は「フランツ・リストは終止でこの和音を使用するのを好んだため、4-6 の和音を音響的に不

安定であると感じていなかったと考えられる」（Pütz 2016, 153）と述べ、さらに「4-6 の和音をドミナ

ント的な和音としてではなく、トニックとして、したがって安定した目的和音として仕組むことで、突

然独立性が生まれる」（ibid., 152）と述べている。しかし Boenke も述べている通り、Ⅰ²はあくまで不

安定和音として捉えるべきである。 
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リストは 1881 年 1 月にセザール・キュイ César Cui に宛てた手紙で次のように述べてい

る。 

 

私の老後は、可能な限り木靴のように見える基本的な低音をはっきり示すことを避

けている。347  

 

低音に対する意識について綴られたこの言及は、Ⅰ²にも当てはまるものである。リスト

は晩年にこの言葉を残しているが、Ⅰ²の独立した使用が見られ始めるのはヴァイマール

時代、さらにⅠ²という不安定局面を拡張する傾向が見られ始めたのは初期からであるこ

とは注目に値する。このように用法の変化は見られるものの、Ⅰ²という不安定局面を示す

和音への意識は一貫していることが窺える。 

 

2-1-2-3  

リストは晩年に安定和音であるⅠを回避する方法として、しばしば を用いて

いる。 

島岡は「□全  1998, 92）。

長調のⅠ（短調の場合は+Ⅰ）の和音構成音に、短 7 度の音を加えた

ものであるためである 「Ⅰと同様、T 和音とみな」

（同前, 92）される。ただし以下の島岡の言及からもわかる通り、この和音は「真の安定和

音」（同前, 92 脚注）とは見なされない。 

 

真の安定和音（T）はⅠ（3 和音）だけである。それ以外
．．．．

□）

はすべて非安定の T とみなされる。これらの和音が緊張
．．

と指向性
．．．

を持ち、安定和音と

はなりえないからである。この場合の T はⅥ（T）と同様、カデンツ形成機能
．．．．．．．．

の上で

の T であり、安定機能
．．．．

としての T ではない。（島岡 1998, 92 脚注） 

 

以下の譜例は全終止と代理終止を比較したものである。ここからも明らかな通り、代理

                                                   
347 “dans mes vieux jours, J’évite autant que possible d’accuser la basse fondamentale qui souvent 

me paraît .... un sabot.” Franz Liszts Briefe, Gesammelt und herausgegeben von La Mara, Achter 

Band: 1823-1886, Neue Folge zu Band I und II, Leipzig: Breitkopf&Härtel, 1905, Brief 393, pp. 379. 



668 

 

終止には指向性が感じられる。そのため「全のあとに変が続く場合によく用いられる」（同

前, 92）のである。 

【譜例 7.2.7】全終止と代理終止の比較 

 

代理終止はしばしばバロック時代から見られる語法である348。そしてリストの様々な楽

曲にも見られる。例えば、《3 つの演奏会用練習曲》LW-A118／S144 第 1 曲〈悲しみ〉（第

144 小節）や《ピアノ・ソナタ ロ短調》LW-A179／S178（【譜例 4.3.16】第 729 小節参

照）、《コンソレーション》第 2 稿 LW-A111b／S172 第 2 番（【譜例 7.3.2b】第 77 小節参

照）及び第 4 番（【譜例 7.3.3b】第 27 小節参照）などが挙げられる。しかしリストは全終

止の代理としてのみならず、晩年作品においてⅠという唯一の T

を用いることによ

T 機能はより一層「非安定」なものとなっている。 

これが顕著に表れているのが、第 6 章第 7 節で取り上げた《4 つの忘れられたワルツ》

LW-A311／S215 第 1 番の第 166 小節から示される主題である（【譜例 6.7.16a】参照）。

T 機能を暗示させているといえる。 

 

 

2-1-3 特殊な進行 

第 3 章第 2 節で述べた通り、《3 つの演奏会用練習曲》LW-A118／S144 第 3 番〈ため

息〉のコーダ（第 62-77 小節）には「半ずれ進行」（島岡 1998, 482）のような進行が見ら

れた（【譜例 3.2.17】参照）。「半ずれ」はラヴェルやドビュッシーなどの作品に顕著に見ら

れる和声進行である（同前, 483-484）。一時的に生じた和声進行ではあるが、リストは、ラ

ヴェルやドビュッシーに先駆けてこの和声語法を用いたのだろうか。またこのような和声

                                                   
348 島岡が代理終止の例として J. S. バッハの《平均律クラヴィーア曲集》第 I 巻 第 8 番の前奏曲をあ

げている通り（島岡 1998, 312）、J. S. バッハの作品にもしばしば見られる。 
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語法が晩年作品ではなく、中期のみに見られたことも興味深い。これについては検討の余

地があるだろう。 

 

2-2 反復進行 

反復進行は、初期作品から移行手段として用いられている。第 1 章第 5 節でいくつかの

例を示した通り、ここには典型的な D 進行の反復進行も多数確認できる。また、移調反復

進行においては、和声進行によって各反復句の D 機能→T 機能が明確に示されることによ

T 機能又は D 機能）

が明確に示される。 

しかし第 3 章あたりから徐々に、移調反復進行において流動的な和声進行を伴う反復句

が見られるようになっていく。つまり反復句において、各調の D 機能や T 機能のみが示さ

れて、その後「経過和音□7
3」（島岡 1998, 367）及び半音階的転調進行（Ⅴ7

3 、3 度

転調、偶成解決などが行われるようになるのである。これによって、初期に見られる段階

的な移調反復進行ではなく、より滑らかな移調反復進行が形成されるのである。このよう

な進行は、《3 つの演奏会用練習曲》LW-A118／S144 第 3 番〈ため息〉の第 66 小節以降

に見られる「複合 3 度下行型反復進行」（【譜例 3.2.17】参照）やコーダ別稿（【譜例 3.2.18】

参照）などに顕著に表れている。このように、反復進行における各反復句にも、機能を明

確に示すことを避ける傾向にあることは注目に値する349。  

そして注目すべきは、第 6 章で取り上げた様々な楽曲からも明らかな通り、このような

反復進行が晩年にかけて継続的に用いられていることである。とりわけ第 6 章第 6 節で取

り上げた《無調のバガテル》 LW-A338／S216a においても、第 57 小節以降又は第 149 小

節以降に「複合 2 度上行型反復進行」という明確な移調反復進行が示されていたことは注

目すべきである。この反復進行に見られる反復句は、様々な偶成和音が組み込まれること

によって複雑になっているものの、各反復句においてその調の第 音保続低音が明確に示

されることで移行過程の調が明示されており、初期作品と同様の移行手段としての意図が

                                                   
349 またこのような傾向に反して、第 2 章で取り上げた〈「神曲」への補遺、交響的幻想曲〉S158a にお

いて、全音音階に基づく特殊な反復進行が見られたことも特筆すべきである（【譜例 2.2.21】及び【譜例

2.2.22】参照）。前項で言及した「半ずれ進行」のような進行が見られた《3 つの演奏会用練習曲》LW-

A118／S144 第 3 番〈ため息〉のコーダ（第 62-77 小節）と同様、このような反復進行が晩年作品に見

られず、中期のみに見られたことも興味深い点といえる。 
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明確に表れていた。これらのことから、反復進行は初期から晩年にかけて継続して移行手

段として用いられていることがわかる。 

その一方で、晩年にかけて反復進行において語法が変化している点がある。それは反復

句が拡大される傾向にあることである。これによって晩年の一部の楽曲では、反復進行が

楽曲の全体構造までを司るようになるのである。最も顕著な例が第 6 章第 3 節で取り上げ

た《悲しみのゴンドラ》第 1 番 LW-A319a／S200-1 及び《悲しみのゴンドラ》第 2 番 LW-

A319b／S200-2 の各主題の提示である。このように反復句が拡大されて、主題がそのまま

移調反復されることによって、主題が移行的に提示されるのと同時に、どの部分が楽曲に

おける中心の主題なのか曖昧になるのである。第 6 章第 7 節で例を挙げた通り、晩年には

反復句が拡大された楽曲が見られるようになる。しかしこの反復句を拡大する傾向は、既

に 1853 年に作曲された《バラード》第 2 番 LW- A181／S171 の冒頭（第 1-34 小節及び

第 36 小節アウフタクト-第 69 小節）や、第 5 章第 2 節で取り上げた《5 つのピアノ小品》

LW-A233／S192 第 5 曲（【譜例 5.2.11a】及び【譜例 5.2.11b】参照）などに見られてお

り、これらが発展していたと考えられる。 

 

2-3 保続低音 

保続低音は「『異なるレベル
．．．．．．

の和音の共存』という事実をもっともよく示す和声現象」（島

岡 1998, 491）である。この保続低音に注目することで、リストの音楽の多層化、そして

低音部に対する意識の変化を垣間見ることができる。 

第一部を通して、リストは生涯かけて多種多様な方法で保続低音を用いていたことが確

認できた。そして、これによって機能的意図を示していることがわかる。 

最も基本的なものが、 序章「第 4 節 分析に

あたって」で既に述べた通り、「 は安定局面」、「 は不安定局面」（島

岡 1998, 276）、つまりそれぞれ長大な T 機能、D 機能を形成するものである。 

涯かけて用いたことである。しかし、従来から続く和声語法を重んじながらも、その「上

部和声」（島岡 1998, 244）には変化が見られる。 

リストは反復進行における短い反復句にも、これらの保続低音を用いることが多い。こ

のことから反復進行によって目まぐるしく転調していく部分においても、調を認識させる

重要な鍵となる低音部への意識は疎かにしていないことがわかる。この反復進行における
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低音部への意識は晩年作品にも見られる。前項でも言及した《無調のバガテル》 LW-A338

／S216a の第 57 小節以降又は第 149 小節以降に見られる反復進行においても、各反復句

においてその調の第 音保続低音が明確に示されることで移行過程の調が明示されている

ことから、低音への意識を晩年まで疎かにしていなかったことの表れであるといえるだろ

う。 

また第 2 章以降、「二階建て構造和声」が見られるようになり、これによって音楽の多層

化の試みが窺える。これは固有和音によって生じるものもあれば、第 音保続低音上の移

調反復進行によって生じるものもある。特に、後者によって一時的に複調的な効果がもた

らされていることは注目に値する。この第 音保続低音上の移調反復進行は、晩年にかけ

ても一貫して行われている。さらに特筆すべきは、晩年において第 音保続低音上で移調

反復進行が行われることである。これまで見られた

D 機能上という「不安定局面」上での移調反復進行であったため、そこには「安定局面」

である T 機能への求心力が見られ、保続音上に生じた移調反復進行であっても、その不協

進行では、低音部と上部和声の安定と不安定の解離が生じることで、その上部和声に生じ

た不協和な響きは、より一層際立ったものとなるのである。 

そして晩年にかけて注目すべきは、保続低音のみによって機能を暗示させることである。

第 6 章第 7 節において様々な例を挙げた通り（【譜例 6.7.16a】～【譜例 6.7.20】参照）、

主調の長大な第 音保続低音及び第 音保続低音によって、低音段階では主調の T 機能及

び D 機能を示している。一方で上部和声において様々な不安定和音を多用するが、特に第

音保続低音においては上部和声に主調の安定和音Ⅰを示すことはない。つまり最も安定

した状態である安定局面（第 音保続低音）上の安定和音（Ⅰ）を示さず、保続低音段階

のみで、機能を暗示させているのである。また低音によって機能を暗示するという傾向は、

既に第 5 章第 2 節で取り上げた《2 つの伝説》LW- A219／S175 第 1 曲〈鳥へ説教するア

ッシジの聖フランチェスコ〉の第 85-103 小節及び第 104-140 小節に見られる。本楽曲で

は主調 A-Dur のⅤに対する倚和音 と、第 音上のⅡ₇によって、主調の D 機能を暗示

させ、その後「調のゆれ」を経て、主調の終止定型を導き出していた（【譜例 5.2.6a】・【譜

例 5.2.6b】・【図 5.2.1】参照）。 

さらに晩年には、楽曲のほぼ全体に亘って保続低音が示される楽曲が見られるようにな

る（【譜例 6.7.23】《巡礼の年》第 3 年 LW-A283／S163 第 7 曲〈心を高めよ〉及び【譜例
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6.7.24】《夜想曲 夢の中で》LW- A336／S207 参照）。これらのことから、低音部への意

識は晩年にかけてむしろ高まっていることが窺える。 

また第 5

「Ⅰ¹（T）の拡大・延長」（島岡 1998, 249）と述べている。しかし、これはこれまでの第

T 機能や D 機能の提示とは異なる。島岡は和音の

転回位置による安定度について、「基本位置のみが完全に安定・自足した低音位とみなされ

る」のに対して、「〈1 転〉はそれなりの中間的な安定性を認められる」と言及している（同

前, 416）。そして保続低音とは、「長大な原和音［……］の定位根音」（同前, 245）である

ため、この

「Ⅰ¹（T T 機能の提示よりも、T 機

能の安定感を感じにくい「中間的な安定性」であるといえる。晩年にかけて「中間的な安

6 章第 1 節

で取り上げた《灰色の雲》LW-A305／S199

音はしばしば調の両義性・多義性をもたらすことである。 

このようにリストは、 かけて用いているが、

この保続低音の変遷から、晩年にかけてむしろ低音部への意識の高まりが感じられる。ま

低音の使用から、明確なⅠによる T 機能の提示を避ける傾向も窺える。 
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第 3 節 調のゆれ（転調） 

 

 ここでは「転義」と「移行部及び展開部の多様化」の観点から変遷を辿る。前者では転

調手段について、後者ではこの転調によってもたらされる音楽的意味について言及してい

く。 

 

3-1 転義 

 第一部で取り上げた数々の分析からも、リストの変幻自在な転調が行われていたことは

明らかであるだろう。そしてその重要な役割を成していたのが和音の転義である。この転

義の用法も晩年にかけて多様化している。 

まず初期において、既に単純転義、異名同音的転義、偶成転義という様々な転義が確認

できる。しかしそれらの多くは、単純転義や異名同音的転義による全音階的転調である。

また減 7 の和音の異名同音的転義も行われており、第 1 章第 3 節及び第 4 節で取り上げた

《スケルツォ》LW-A9／S153 及び《詩的で宗教的な調べ》初稿 LW-A18／S154 において

は、この減 7 の和音の異名同音的転義が重要な役割を担っていた。偶成転義に関しては初

期にはほとんど確認できず、唯一確認できたのは減 7 の和音を後続調のⅤ基本位置に対す

る倚和音 9
4に転義した用法のみである（【譜例 1.4.6】《詩的で宗教的な調べ》初稿 LW-

A18／S154 第 16-17 小節参照）。また《詩的で宗教的な調べ》初稿 LW-A18／S154 にお

いて、既に増 3 和音の異名同音的転義が行われることは注目に値する（【譜例 1.4.7】参照）。

しかしここで見られる増 3 和音の異名同音的転義は、 や といった頻出する増 3 和音を

用いた転義のみであることも押さえておきたい。 

全音階的転調が主流であった初期に対して、第 2 章から「属 7 5－6 の転義による

もの」（島岡 1998, 152）や減 7 の和音による異名同音的転義など様々なものが見られるよ

うになる。また、「Ⅰのゆれ」が多用されることに伴って、様々な偶成転義も見られるよう

になる。第 2 章第 2 節で様々な例を挙げた通り、ここでは初期に既に見られた減 7 の和音

を後続調のⅤ基本位置に対する倚和音  9
4に転義する用法に加え、減 7 の和音による

様々な偶成転義が見られるようになる。これらの転調は、Ⅰ²を経過和音とする用法や半音

階的転調進行（ ）などと組み合わされ、より複雑な転調が行われるようになる。さ

らに《旅人のアルバム》第 1 部〈印象と詩〉「リヨン」LW-A40a／S156-1 において、こ

の時期に既に増 3 和音の偶成転義も行われていることは特筆すべきである（【譜例 2.2.37a】
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及び【譜例 2.2.37b】参照）。 

第 3 章以降、偶成転義に変化が見られる。これまでの偶成転義はほとんど減 7 の和音を

介するものであった。しかし、第 3 章第 1 節で取り上げた《詩的で宗教的な調べ》初稿 

S171d 第 4 曲〈最後の幻影〉の第 2 部に顕著に表れていた通り、固有和音、特に長 3 和音

が偶成転義される例も見られ始める（【譜例 3.1.11】参照）。さらに、これまでは先行調の

偶成和音が後続調の内部和音に転義される、又は先行調の内部和音が後続調の偶成和音に

転義される偶成転義が多くを占めていたが、徐々に先行調の偶成和音が後続調の偶成和音

に転義される例も見られるようになる。これによって転義の用法はさらに多様化し、転調

の可能性はより一層拡大することとなる。 

さらに第 5 章では、第 1 節で取り上げた《2 つの演奏会用練習曲》LW-A218／S145 第

2 曲〈小人の踊り〉や第 2 節で取り上げた《ピアノ小品 変イ長調》LW-A234／S189（【譜

例 5.2.9】参照）に顕著に表れていた通り、増 3 和音による転義の可能性が大幅に広げられ

る。増 3 和音の転義については新ドイツ学派の理論家 カール・フリードリヒ・ヴァイズマ

ン Karl Friedrich Weitzmann（1808-1880）の影響が指摘されている350。 

 そして第 6 章で様々な例を取り上げた通り、晩年にはこれらに加えて、多義性・両義性

のある転義が行われる。これによって調が複雑で曖昧なものになっていくのである。 

ところで、島岡は偶成転義に関して、「やはり、ロマン派以降に多く見られる用法」と言

及し、ワーグナーやシューベルト、フランクの作品を例に挙げている（島岡 1998, 364-365）。

しかしそこで挙げられているのは減 7 の和音や「属 7 5－6 の転義」による偶成転義

である。リストが第 2 章で既に増 3 和音の偶成転義を行っていたこと、さらに第 3 章以

降、偶成転義の可能性をより一層拡大したことは、かなり先駆的なものであったと推測で

きる。このことについても今後検討の余地があるだろう。 

 

3-2 移行部及び展開部の多様化 

前項で取り上げた通り、リストの転義は多様化していることがわかる。そしてこの多様

な転義を用いて、様々な「調のゆれ」をもたらしているのである。 

一般的な機能和声作品において和声技法の妙技が多く見られるのは、移行部及び展開部

である。その典型的な例として、ロンド形式やフーガ、ソナタ形式をはじめとする様々な

                                                   
350 主要なものとしては、「ヴァイズマンの曖昧さ」（Berry 2004, 249-253）などがある。 
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楽曲における移行部や嬉遊部、展開部などがある。これらに共通していることは、次の部

分へ向けての調の移行を目的としていることである。第一部で様々な例を挙げた通り、リ

ストもこの移行部及び展開部に趣向を凝らしており、様々な機能的な意図が窺える。  

まず初期において、既に移行部及び展開部に対するリストの創意工夫が窺える（第 1 章

第 5 節参照）。また、和音機能を調単位に拡張した「調のゆれ」も見られる。その例として

主調の D

調が挙げられる351。 

そして第 2 章以降、第 2 章第 2 節で様々な例を取り上げた通り、様々な転義によって変

幻自在な「調のゆれ」がもたらされる。ここで注目しておきたいことは、リストは楽曲に

おける繰り返し部分で 1 回目と 2 回目で異なる転義を行う、言い換えるなら、繰り返し部

分で同じ転義を行わない傾向にあることである。これによって第一部で様々な例を挙げた

通り、聴き手を欺くような転調が行われるのである。 

「調のゆれ」は様々な語法が複雑に絡み合って展開していくため、楽曲によって千差万

別である。そのため、本項では改訂を伴う楽曲の各稿の比較を通して、「調のゆれ」の変遷

を辿っていきたい。 

まず《超絶技巧練習曲》LW-A172／S139 第 1 番を例にその変遷を辿ってみたい。この

作品は 1826 年に作曲された《すべての長短調における 48 の練習曲》LW-A8／S136 第 1

番〈アレグロ・コン・フォーコ〉C-Dur が基となっており、改訂（第 2 稿：1837 年《24

の大練習曲》LW-A39／S137）を経て、現在広く知られる形（第 3 稿：1851 年《超絶技巧

練習曲》）となっている。各稿のカデンツ（第 1 稿：第 29-31 小節、第 2 稿：第 9-14 小節、

第 3 稿：第 9-14 小節）を比較するとそこには「調のゆれ」を伴う変化が見られる。 

  

                                                   
351 Boenke 3 度関係調間の和声変化」は「サロンレパートリーの

特徴」であり、「官能的な響きで大抵は効果的に提示された和声変化を明確に彷彿とさせる」と述べて

いる（Boenke 2012, 126）。また、フランツ・シューベルトの舞曲が、この「半音階的 3 度関係間の交

替」に「決定的な影響を与えた可能性がある」ことを指摘している（ibid., 127Fn. 189）。 
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【譜例 7.3.1a】《すべての長短調における 48 の練習曲》LW-A8／S136 第 1 番〈アレグロ・

コン・フォーコ〉C-Dur（第 1 稿）第 29-31 小節 

 

【譜例 7.3.1b】《24 の大練習曲》LW-A39／S137 第 1 番（第 2 稿）第 9-14 小節 

 

【譜例 7.3.1c】《超絶技巧練習曲》LW-A172／S139 第 1 番（第 3 稿）第 9-14 小節  
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この 3 つの稿を低音部分のみ還元して示すと次のようになる。 

【図 7.3.1】3 つの稿のカデンツ 低音還元譜 

 

 【図 7.3.1】を基に 3 つの稿を比較すると、第 1 稿は借用和音を伴う主調 C-Dur のみで

書かれたカデンツであるのに対して、第 2 稿及び第 3 稿はカデンツがいずれも「D2 度下

行型反復進行」という移調反復進行によって拡張されていることがわかる。  

 第 2 稿及び第 3 稿では、第 1 稿と同様、主調 C-Dur 9
3の後、後続和音としてⅣ¹が

期待される。しかし減 7 の和音による異名同音的転義（C-Dur 9
3= Des-Dur 9

2）によ

 Des-Dur 9
2→Ⅰ²→Ⅴ7

3→Ⅰ¹と進行することでその期待を裏切る。

このことから Des-Dur Ⅰ²へと進行した時に衝撃を受けるのである。第 1 稿と比較してみ

るとこの違いは明らかであるだろう。その後、「D2 度下行型反復進行」によってⅤ7
3→Ⅰ¹

の部分のみ「尻取り反復」されることで、+  H-Dur のⅤ7
3→Ⅰ¹、そして 調 A-Dur

のⅤ7
3→Ⅰ¹と、調を巡っていく。そしてこれに伴って、低音部は下行順次進行となる。第

2 稿及び第 3 稿はいずれも A-Dur のⅤ7
3→Ⅰ¹と進行した後、◦Ⅳへと進行する。そして第 2
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稿ではこの A-Dur ◦Ⅳが主調 C-Dur のⅡ、つまり D₂和音へと単純転義されることで、終

止定型（C-Dur ◦Ⅱ7
2→Ⅴ₇→Ⅰ）へと続くのである。 

 一方で第 3 稿を見ると、A-Dur ◦Ⅳへと進行した後、さらに に進行し、この和音が単

純転義（A-Dur =Es-Dur Ⅴ）されることで一時的に 調 Es-Dur へと転調する。そし

て半音階的転調進行（Es-Dur Ⅴ7
3 ）し、主調 C-Dur のⅤ₇へと辿り着くのである。つ

まり第 3 稿では、Des-Dur Ⅰ²という意外性のある和音へと進行した後、「D2 度下行型反

復進行」を経て、第 12 小節で Es-Dur Ⅴへと進行することで、さらに衝撃がもたらされて

いるのである。第 2 稿と第 3 稿を比較すると、第 12 小節の和音が異なるだけではあるが、

その効果の違いは明らかだろう。 

 また【図 7.3.2】に示した通り、例えば「D2 度下行型反復進行」を繰り返すことで、主

調 C-Dur のⅤ¹へと辿り着くこともできただろう。しかし第 2 稿では、+  A-Dur の◦

Ⅳを主調 C-Dur の D₂和音であるⅡへと単純転義させることで終止定型（C-Dur ◦Ⅱ7
2→Ⅴ

₇→Ⅰ）、そして第 3  Es-Dur を経過して、主調 C-Dur の D 機能であ

るⅤ₇へと辿り着いている。このことから「D2 度下行型反復進行」は、主調 C-Dur の基

本位置で示された終止（Ⅴ₇→Ⅰ）に向けての「調のゆれ」であることがわかる。第 2 稿及

び第 3 稿では、その基本位置で示されたⅤ₇を導くための前置和音に工夫を凝らしている

のである。 

【図 7.3.2】「D2 度下行型反復進行」を繰り返したカデンツの一例 
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続いて《コンソレーション》第 2 番の 2 つの稿（第 1 稿：LW-A111a／S171a、第 2 稿：

LW-A111b／S172）を比較してみたい。本章第 2 節でも述べた通り、本楽曲における各稿

の作曲時期の隔たりはわずか 5 年ほどである。しかしその安定復帰過程には大きな変化が

見られる。 

楽曲半ばまでは、わずかな違いはあるものの、どちらの稿も同様の展開である。主調  E-

Dur を中心とした主題の提示（第 1 稿：第 1-29 小節、第 2 稿：第 1-29  

H-Dur での主題の提示（第 1 稿：第 47 小節以降、第 2 稿：第 38 小節以降）が続く。この

主題を形成する 2 つの 8  H-Dur の全終止（第 1 稿：第 54 小節、

第 2 稿：第 45 小節）と、H-Dur  G-Dur の不十分終止（第 1 稿：第 62 小節、第

2 稿：第 53 小節）を示す。その後、2 つの稿は異なる展開となる。 

第 1 稿では、第 63 小節以降、「複合 4  H-Dur の同

主短調 h-Moll（第 63-66 小節）→同主短調 e-Moll（第 67-70 小節）と、各調の半終止を

繰り返しながら同主短調 e-Moll へと辿り着く。しかし第 71 小節以降、 調 F-Dur で主

題要素が示され、第 75 小節及び第 80 小節でそれぞれ半終止する。第 80 小節にはカデン

ツァが置かれ、ここで主調の D₂機能へと異名同音的転義（F-Dur 9
1=E-Dur 9

3）され

る。そしてこの D₂機能によって、第 81 小節からは主調 E-Dur の D 機能を示す第 音保

続低音が置かれ、さらに主題が再現される。その後第 90 小節で全終止すると同時に第

音保続低音上が置かれ、コーダとなる。そして代理終止（第 92 小節）、改め変終止（第 94

小節）によって静かに締めくくられる。 

第 1 稿の安定復帰過程を振り返ると、反復進行によって調を巡った後（第 63-70 小節）、

調、つまり D₂機能を調単位へと拡張して（第 71-80 小節）、主調の D 機能である第

音保続低音を導き出し（第 81-89 小節）、第 音保続低音によって示される T 機能へと解

決（第 90-96 小節）していることがわかる。すなわち安定復帰過程以降、楽曲を締めくく

る大きな終止定型（D₂機能→D 機能→T 機能）が意図されているのである。 

一方第 2 稿では、主題を形成する 8 小節間のフレーズの後半 4 小節間を用いながら調を

巡る。本楽曲については第 4 章で論じたため詳述はしないが（【譜例 4.3.14】参照）、簡単

に振り返ると、4 小節間のフレーズを繰り返すと見せかけて異名同音的転義（第 58 小節及

び第 66 小節：先行調 ◦Ⅵ¹=後続調 ）することによって、 調 H-Dur  G-Dur

 H-Dur を巡り、主調 E-Dur へと復義していることがわかる。そして第 66-67 小節

で 4 小節間のフレーズの冒頭 2 小節を示した後、第 68 小節から改めて 4 小節間のフレー
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ズを示すことによって、楽曲を締めくくる主調の全終止を期待させる。しかし偽終止（第

71 小節）によって終止回避し、第 72 小節から改めて 4 小節間のフレーズを示すことで改

め全終止（第 75 小節）する。そして続くコーダは、第 1 稿と同様、E-Dur

低音上で代理終止（第 77 小節）、改め変終止（第 79 小節）によって曲が閉じられる。つ

まり第 1 稿のような楽曲を締めくくる大きな終止定型（D₂機能→D 機能→T 機能）は意図

されておらず、聴き手を欺くような異名同音的転義や偽終止が行われていることがわかる。 

このことから、大きな終止定型（D₂機能→D 機能→T 機能）によって行き先の予想でき

る第 1 稿の安定復帰過程から、目まぐるしく聴き手を翻弄する安定復帰過程へと意図的に

改訂していることがわかる。本楽曲におけるリストの趣向の変化が窺えるだろう。また、

第 2 稿におけるこの目まぐるしい「調のゆれ」を形成しているのが、第 3 章以降見られる

ようになってくる長 3 和音による多様な異名同音的転義であることは注目に値する。多様

化していく転義に伴って、リストの楽曲の展開方法も多様化していることがわかるだろう。 
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【譜例 7.3.2a】《コンソレーション》第 1 稿 LW-A111a／S171a 第 2 番 第 59-96 小節 
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【譜例 7.3.2b】《コンソレーション》第 2 稿 LW-A111b／S172 第 2 番 第 50-81 小節 
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《コンソレーション》第 4 番の 2 つの稿（第 1 稿：LW-A111a／S171a、第 2 稿：LW-

A111b／S172）においても、安定復帰過程に大きな変化が見られる。 

上述した第 2 番と同様、どちらの稿も楽曲半ばまでは同様の展開である。まず主題が主

調 Des-Dur で提示されて半終止する（第 1 稿：第 1-5 小節 2 拍目、第 2 稿：第 1-5 小節

2 拍目）。続いて再び主題が Des-Dur  b-Moll へと転じて全終止

する（第 1 稿：第 5 小節 3 拍目-第 9 小節 1-2 拍目、第 2 稿：第 5 小節 3 拍目-第 9 小節）。

そして中間部となる。ここではまず主題冒頭に基づく要素によって、同主短調  des-Moll の

半終止が 2 回示される（第 1 稿：第 9 小節 3 拍目-第 13 小節 2 拍目、第 2 稿：第 10-14 小

節 2 拍目）。そして 調 fis-Moll へと転じて全終止が示される（第 1 稿：第 13 小節 3 拍

目-第 15 小節 2 拍目、第 2 稿：第 14 小節 3 拍目-第 16 小節 2 拍目）。この 調 fis-Moll

の全終止を機に、2 つの稿は異なる展開となる。 

まず第 1 稿では、この第 15 小節 1-2 拍目の 調 fis-Moll の全終止が異名同音的転義

（fis-Moll Ⅰ=Des-Dur ◦Ⅳ）されることで、主調 Des-Dur へと復義する。そして第 15 小

節 3 拍目から現れる新たな旋律によって、全終止するフレーズ（第 15 小節 3 拍目-第 19

小節 2 拍目）と、偽終止、改め全終止するフレーズ（第 19 小節 3 拍目-第 26 小節 1 拍目）

が示され、第 26 小節以降、コーダとなる。ここではこれまで現れた要素が回想のように現

れ、主調 Des-Dur の半終止（第 30 小節 1-2 拍目）、同主短調 des-Moll の半終止（第 32

小節 1-2 拍目及び第 34 小節 1-2 拍目）、 調 b-Moll のピカルディー終止（第 36 小節）

が示される。そして最後は、主調 Des-Dur で第 19 小節 3 拍目-第 26 小節 1 拍目のフレー

ズが穏やかに再現されて曲を閉じる。 

一方で第 2 稿は、第 4 章第 3 節で既に述べた通り【譜例 4.3.22】参照）、第 16 小節 1-2

拍目の 調 fis-Moll の全終止の後、主題冒頭 2 小節間を用いた移調反復進行（「複合 2 度

下行型反復進行」）によって、  D-Dur（第 16 小節 3 拍目-第 18 小節 2 拍目）→主調 

Des-Dur（第 18 小節 3 拍目-第 20 小節 2 拍目）の各調の半終止が示される。さらに第 20

小節 3 拍目以降、主題冒頭 1 小節間を用いた移調反復進行（「複合 3 度上行型反復進行」）

によって、Des-Dur（第 20 小節 3 拍目-第 21 小節 2 拍目）→ 調 E-Dur（第 21 小節 3

拍目-第 22 小節 2 拍目）を経て、 調 G-Dur（第 22 小節 3 拍目-第 25 小節 2 拍目）へ

と辿り着く。ここでは第 23 小節 3 拍目-第 24 小節で G-Dur ◦Ⅰが引き延ばされることで、

第 25 小節以降 G-Dur での展開が期待される。しかし第 25 小節 1-2 拍目で G-Dur 9
3へ

と進行し、この和音が異名同音的転義（G-Dur 9
3=Des-Dur 9

1）されることによって、
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主調 Des-Dur の D₂和音が導かれる。さらにこれによって第 25 小節 3 拍目から Des-Dur

の第 音保続低音上で主題が再現されるのである。ここでは Des-Dur の代理終止（第 27

小節 1-2 拍目）、改め変終止（第 29 小節 1-2 拍目）した後、主題後半 2 小節間が反復され

ることで変終止がダメ押しされる。そして最後は主題冒頭 2 小節が拡大されて、静かに曲

を閉じる。 

以上を踏まえて 2 つの稿を比較すると、 調 fis-Moll の全終止の後、すぐに主調 Des-

Dur へと復義する第 1 稿に対して、第 2 稿では移調反復進行（「複合 2 度下行型反復進行」

及び「複合 3 度上行型反復進行」）によって様々な調を巡っていることがわかる。つまり第

2 稿は、移調反復進行によって一時的に主調を経過するものの、しばらく不安定調へと留

まるのである。さらにこの調の巡回には、主調 Des-Dur の D

低音上での主題の再現を導くという機能的な意図も窺える。また、これらの調の巡回過程

において、「属 7 5－6 の転義による」偶成転義をはじめとする様々な転義が行われて

いることも特筆すべきである。改訂によって、より劇的な展開となっているだけでなく、

第 1 稿に比べて多様な転義が行われていることがわかるだろう。 
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【譜例 7.3.3a】《コンソレーション》第 1 稿 LW-A111a／S171a 第 4 番 第 15-45 小節 
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【譜例 7.3.3b】《コンソレーション》第 2 稿 LW-A111b／S172 第 4 番 第 16-34 小節 

 



687 

 

続いて、本章第 2 節で述べた通り、〈マゼッパ〉の変遷を辿りたい。本楽曲は《すべての

長短調における 48 の練習曲》LW-A8／S136 第 4 番が改訂され、《24 の大練習曲》LW-

A39／S137 第 4 番となり、さらに〈マゼッパ〉初稿 LW-A172-4／S138 を経て、《超絶技

巧練習曲》LW-A172／S139 第 4 番〈マゼッパ〉となる。 

4 つの稿を比較すると、《すべての長短調における 48 の練習曲》LW-A8／S136 第 4 番

では主調 d-Moll 《24 の大練習曲》

LW-A39／S137 第 4 番以降では一貫して変終止が行われることがわかる。さらに〈マゼッ

パ〉初稿 LW-A172-4／S138 では、第 3 章第 2 節で詳述した通り（【譜例 3.2.7】参照）、

第 169-172 小節で半音階的経過和音（ 及び ）を伴う d-Moll の

+Ⅰ→Ⅳ+₄という S 進行をした後、S 進行の解決和音である+Ⅰ（第 173-175 小節）に対し

て、倚和音 が生じることで、変終止の「解決の延引」が行われている。ここで述

べた通り、最初の 3 つの稿にも変化が見られるが、これらは一貫して主調 d-Moll のみで

書かれていることがわかる（【譜例 7.3.4a】～【譜例 7.3.4c】参照）。 

しかし最終稿においては、第 4 章第 3 節で詳述したが（【譜例 4.3.27】参照）、〈マゼッ

パ〉初稿 LW-A172-4／S138 とほぼ同様の進行をした後、第 177 小節終わりの d-Moll 第

音保続低音上の ₉を介して（d-Moll 第 音保続低音上の ₉=es-Moll Ⅴ7
1）-  es-Moll

へと転調し、第 190 小節終わりの es-Moll Ⅴ₇を介して（es-Moll Ⅴ₇=D- 9
2）同主長

調 D-Dur へと転調する。そして全終止（第 194 小節）及び変終止のダメ押し（第 198-201

小節）によって曲を閉じるのである。このように最初の 3 つの稿とは異なり、一時的に-

調 es-Moll へと転調していることがわかる。そして es-Moll への転調において、いずれも

主調 d-Moll（D-Dur）の D₂和音（第 177 小節：d-Moll 第 音保続低音上の ₉、第 190

小節：D- 9
2）を介していることから、この-  es-Moll への「調のゆれ」によって

D₂機能が拡張されていることがわかる。 

つまり本楽曲は、改訂されるにつれて徐々にコーダが拡大しているといえる。そして最

終稿に至っては、D₂機能が調単位で拡張されていることがわかる。 

  



688 

 

【譜例 7.3.4a】《すべての長短調における 48 の練習曲》LW-A8／S136 第 4 番 第 57-77

小節 

 

【譜例 7.3.4b】《24 の大練習曲》LW-A39／S137 第 4 番 第 162-169 小節 

 

【譜例 7.3.4c】〈マゼッパ〉初稿 LW-A172-4／S138 第 166-179 小節 
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【譜例 7.3.4d】《超絶技巧練習曲》LW-A172／S139 第 4 番〈マゼッパ〉第 159-201 小節 
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〈マゼッパ〉の変遷と同様の意図は、《怒りをこめて（サロン小品、技法の完成のため

の練習曲）》の 2 つの稿（初稿：1840 年、第 2 稿：1852 年）にも窺える。 

《怒りをこめて（サロン小品、技法の完成のための練習曲）》第 2 稿 LW-A63b／S143

については第 4 章第 3 節で詳述した（【譜例 4.3.29】・【譜例 4.3.29a】・【譜例 4.3.29b】参

照）。そこで述べた通り、ここでは同主長調 E-Dur の D₂機能であるⅣ（第 69-70 小節）

と◦Ⅱ₇（第 80-81 小節）の間に+ 調 As-Dur の「調のゆれ」が生じてことによって、E-

Dur の D₂機能が強調されている。さらに、「調のゆれ」として生じた As-Dur も、「低音を

跳躍させ」た「Ⅰのゆれ」によって強調されているのである。 

一方で、この初稿である《サロン小品、（フェティスのピアノの）技法の完成のための

練習曲》LW-A63a／S142 の当該箇所を見てみると、第 58-59 小節の「尻取り反復」によ

って、第 60-62 小節の同主長調 E-Dur 第 音保続低音上のⅤ₇へと辿り着いた後、そのま

ま第 63 小節で第 音保続低音上のⅠへと解決していることがわかる。 

つまり改訂によって、D 機能に前置される D₂機能を調単位で強調することによって、後

続する D 機能に焦点を当てていることがわかる。またこれによって導かれた D 機能を E-

Dur Ⅴ7
1という転回位置にすることによって、滑らかにⅠへと解決するのである。 

【譜例 7.3.5a】《サロン小品、（フェティスのピアノの）技法の完成のための練習曲》初稿 

LW-A63a／S142 第 54-66 小節 
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【譜例 7.3.5b】《怒りをこめて（サロン小品、技法の完成のための練習曲）》第 2 稿 LW-

A63b／S143 第 56-91 小節 
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以上で比較した 5 曲は、いずれもヴァイマール時代に改訂されたものである。転義の多

様化に伴って、どの楽曲においても以前の稿とは異なる「調のゆれ」が行われており、そ

の意図も様々である。様々な語法の様々な組み合わせによって、「調のゆれ」は多様化する

傾向にあることが窺える。 

 

 

第 4 節 楽曲のゆれ（力性プロセス） 

 

 第一部の分析からも明らかなように、初期作品では T 機能を中心に据えていたのに対し、

次第に D 機能や D₂機能、又は D 機能に対する倚和音 Ⅰ²へと焦点が移っていることがわ

かる。安定から不安定に焦点が移る傾向は、全体構造においても同様のことがいえる。 

初期は古典的な調構造の楽曲が多く書かれている。これらの「楽曲の和声構造」（島岡 

1998, 389）は、基本的に安定局面で始まり、安定局面で終わるものである。またこれらの

なかには、極めて習作的なソナタ的プロセスの調構造の楽曲も見られる（《すべての長短調

における 48 の練習曲》LW-A8／S136 第 4 番や《葬送行進曲》LW- A10／S226a など）。

そして第 1 章第 5 節でその展開手法の一部を取り上げたが、《アレグロ・ディ・ブラヴー

ラ》LW-A6／S151 や《ロンド・ディ・ブラヴーラ》LW-A7／S152 など、ソナタ的プロセ

スの調構造を発展させた楽曲も見受けられる。 

一方で、第 1 章第 4 節で取り上げた《詩的で宗教的な調べ》初稿 LW-A18／S154 では、

曲冒頭で主調を明確に示さず曖昧にする「和声構造」の楽曲が見られ、さらには不安定和

音による楽曲の終わりが見られる352。また第 1 章第 3 節で取り上げた《スケルツォ》にお

いても、主調は示されるものの、後続調があたかも主調のように聞こえる展開が行われて

おり、革新的な試みが窺える。 

第 2 章から第 3 章にかけて、転義の多様化に伴って「楽曲の和声構造」における「移行

過程」及び「巡回過程」が発展していく傾向にある。さらに、第 2 章以降、不安定調で楽

                                                   
352 本楽曲では、同主長調 G-Dur 9

3
という D 機能によって未解決のまま曲を閉じるという、リスト

にとって初めての試みが行われていた。しかし改訂を経た最終稿《詩的で宗教的な調べ》第 3 稿 LW- 

A158／S173 第 4 曲〈死者の追憶〉第 2 稿においては、変終止によって G-Dur Ⅰという「完全に安定」

（島岡 1998, 416）した T 機能が示されている（【譜例 4.3.2】参照）。「不安定局面」での楽曲の終わり

は晩年にかけて徐々に見られるようになるが、本楽曲において改訂を経て「安定局面」での楽曲の終わり

へと変更されたことを鑑みると、初期における実験的な試みであったことが窺える。しかし初期の時点

で、このような考えを持っていたことは注目に値する。 
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曲を始める作品がしばしば見られる。これらから、不安定局面に対する意識の高まりが窺

える。しかし楽曲全体においては、主調の安定局面を中心に書かれており、楽曲の終わり

においても安定局面が明確に示されている。 

また、この「楽曲の和声構造」における「移行過程」及び「巡回過程」の発展に伴って、

大規模な楽曲が書かれる傾向にあり、第 4 章にはその顕著な例が多数見られる。なかでも、

リストはこの時代から大規模な楽曲にソナタ形式を意識的に取り入れ始めており、第 4 章

第 3 節において、《スケルツォと行進曲》LW-A174／S177、《巡礼の年》第 2 年「イタリ

ア」LW-A55／S161 第 7 曲〈ダンテを読んで、ソナタ風幻想曲〉、《ピアノ・ソナタ ロ短

調》LW-A179／S178 の比較をした通り、これらの楽曲に見られるソナタ形式は、初期作

品に見られたソナタ形式をより発展させたものといえる。特に《ソナタ ロ短調》LW-A179

／S178 では、その大規模な楽曲のために、本来安定復帰過程に見ら

これらの大規模

な楽曲は依然として安定局面が明確に示されているものの、着眼点が徐々により不安定な

ものへと移行していることが窺る。 

また、第 4 章において様々な楽曲が改訂されたことは自明であるが、《超絶技巧練習曲》

LW-A172／S139 第 10 番への改訂に際して注目すべき点が見られる。それはこの楽曲の

第 2 稿である《24 の大練習曲》LW-A39／S137 第 10 番の楽曲後半、第 179-207 小節に

置かれていた主調の T 機能を中心とする展開を、改訂にあたって削除したことである。つ

まり安定局面が見られる部分を意図的に削除したことがわかる。これらのことからも不安

定局面へと傾倒していることが窺えるだろう。 

そして第 5 章から第 6 章にかけて、不安定局面での楽曲の終わりが見られるようになる。

晩年には多くの楽曲にその傾向が見られ、そこには不安定和音での終わりや不安定調での

終わりなど、様々なものが見られる。また多義的・両義的な和声構造を持つ部分が多く見

られるようになることも注目すべきである。第 2 章から既にその傾向が見られた不安定局

面で楽曲の始まりも相まって、晩年では、不安定局面で楽曲が始まり、不安定局面で終わ

るのみならず、両義的・多義的な部分が見られることによって、楽曲全体における安定局

面は減少する傾向にあるのである。さらに、《葬送前奏曲と葬送行進曲》LW-A334／S206

など、楽曲中に安定局面が一度も示されない楽曲も見られることは特筆すべきである。 

これらのことから、全体構造においても不安定局面に傾倒していることが明らかである。 
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第 8 章 まとめと考察 

 

本研究では島岡理論に基づいて、機能和声の観点から細部から全体構造までの「和声

構造」の分析を行うことによって、リストの初期から晩年までのオリジナルのピアノ独奏

作品の変遷の解明を試みた。 

この研究を通して、第一にいえることは、リストは生涯かけて機能和声の中で作曲を

行っていたことである。第一部で初期から晩年にかけての様々な例を取り上げ、第二部で

その変遷をまとめたことによって、「構成音のゆれ（転位）」、「和音のゆれ（カデンツ）」、

「調のゆれ（転調）」、「楽曲のゆれ（力性プロセス）」という、どのレベルにおいても初期

から晩年までの連関が見られることが明らかとなった。このように一貫した変化が見られ

るということは、言い換えると、晩年に通じる和声語法の片鱗が既に初期から示されてい

るということである。したがって、常に機能和声が規範にあったと判断できる。 

そして、これらの和声語法は晩年にかけて多様化していることが明らかとなった。さ

らに、様々なレベルで多様化する和声語法は、本論文における「第1章 初期作品（1822-

1834年）」から「第2章 巡礼の年（1835-39年）」にかけて、そして「第5章 ローマ時代

（1861-1869年）」から「第6章 晩年（1869-1886年）」にかけて、特に著しく変化してい

ることがわかる。前者に見られる大きな変化としては、「Ⅰのゆれ」の拡張の急激な増

加、そして転義の多様化が挙げられる。なかでも「Ⅰのゆれ」の拡張の試みが初めて確認

できるのは、1827年に作曲された《葬送行進曲》LW- A10／S226aであり353、「出版の隔

たり（1830-32年）」（Torkewitz 1978a, 77）を経て、第2章以降多用されるようになる。

これはちょうどTorkewitzが指摘する「1827年以降リストに起きた和声の方向転換」

（Torkewitz 1978a, 26）の時期と一致する。Torkewitzは「和声の開放の理由」として、

「和声は19世紀の音楽の決定要因」であるとし、「和声への関心は初期ロマン主義では一

般的であること」、さらにリストの作曲の師であるレイハの影響があることを指摘してい

る（ibid., 23-25）。また、後者に見られる大きな変化としては、不安定局面での楽曲の終

わり、調の両義性・多義性などが挙げられる。そしてこの時期は、ヴァンサン・ダンディ 

Vincent d‘Indy（1851-1931）によって述べられた、「1873年にヴァイマールで彼［リ

スト］を訪ねた時、彼は『調性の抑制』を目指すという奇妙な発言をしたことも覚えてい

                                                   
353 これはあくまで本研究対象においてのことである。 
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る」（Indy 1912, 318）という、リスト自身の言及の時期と同一である。歴史的事象との

関係については本研究の目的とは異なるため、今後更なる検証が必要だが、本研究を通し

てこの2つの和声語法の転換期が明らかとなった。 

また、この多様化していく和声語法を機能和声の観点から読み解いていくと、ある注目

すべき点に気づく。それは和声語法の着眼点がいずれのレベルにおいても、時代とともに

「不安定局面」へと移り変わっていることである。例えば、転位音は長時間化し、転位音

によって生じる偶成和音は拡張されていく。さらにはそれらが偶成転義されることで、原

和音の存在は徐々に弱められていく。また機能に関しては、初期では D 機能→T 機能とい

う和声進行に主眼が置かれていたのに対して、「ロマン派音楽における D₂和音の特愛」（島

岡 1998, 498 脚注 1）という時代の流れとともに、徐々に D 機能、そして D₂機能へと焦

点が移行していく。さらに、リストの晩年作品には調を両義的・多義的にすることで主調

の曖昧化を図ったものも見られるようになり、それに伴って楽曲構造において不安定局面

が中心を占めるようになる。他にも様々な点で「不安定局面」へと着眼点が移行する傾向

にあることがわかる。 

ロマン派において「不安定局面」である D₂和音が特愛されていたように、当時はあらゆ

る点において「不安定局面」に美を見出す傾向にあったのではないだろうか。つまり、島

岡が「ゆれ」について「安定が不安定へと逸れて緊張をはらみ、この緊張が解決への欲求

と期待を呼び覚まし、この欲求・期待が安定への復帰によって満たされ解消する」「緊張～

弛緩のドラマ
．．．

」（島岡 1998, 397）と言及する、この「安定復帰過程」を追求したと考えら

れる。またこの傾向は時代の移ろいとともに、第 7 章第 2 節で取り上げた 4-6 の和音に対

する Rummenhöller の言及から窺える通り354、「不安定局面」によって後続する「安定局

面」を想像できるのであれば、「安定局面」を省略しても（解決しなくても）良いのでは、

という考えに至るのはごく自然なことといえるだろう。 

一方で保続低音や楽曲構造など、初期から継続的に見られるものもある。むしろ保続

低音においては、晩年にかけて意識の高まりが感じられる。このことから、晩年にかけ

て、全ての語法が「不安定局面」へと向かっていくのではなく、様々な発展段階の多様な

語法が、複雑に組み合わせられていることがわかる。そのため晩年作品には、伝統的なソ

                                                   
354 「ロマン派の和声の専門家はこの 4-6 の和音で転回型を想定するのではなく、この掛留が仮に解決さ

れなかったとしても、掛留の形成を想定する（19 世紀にはよくあることである）」（Rummenhöller 1978, 

12） 



696 

 

ナタ形式を用いながらも、その細部のレベルでは初期から晩年にかけての多様な和声語法

が用いられるという例が見られるのである。つまり晩年作品に見られる語法は、全く新し

い語法なのではなく、あくまでリストの初期作品（又はそれ以前の作曲家の語法）から通

ずる、機能和声に基づいた語法が結び付いて生じたものなのである。 

このような潮流を辿ったリストが、晩年に「不安定局面」を追い求め、複雑な和声語法

へと至ったのも偶然ではなく、ある意味必然であったといえるだろう。また、結果として

「無調」という言葉を冠した楽曲に至ったのも、成るべくして成ったものと捉えることが

できるのではないだろうか。 

《無調のバガテル》LW-A338／S216a は、本研究を通して機能和声に基づいた音楽であ

ることが明らかとなった。そしてそれは、調の両義性・多義性を織り交ぜながらも、ある

1 つの調の中心性を暗示させる和声構造になっていることが明らかとなった355。つまりリ

ストがいう「無調」とは、両義的・多義的な調によって 1 つの調を明示しないこと、つま

り主調を曖昧にすることを指す言葉であると推測できる。しかしそれは何調か全く分から

ないことを指す言葉なのではなく、2 つ以上の特定の調を内在させているのである。1 つ

の安定を求めず、混沌としたものを追い求めた結果に辿り着いた境地であろう。このよう

な語法は、《無調のバガテル》LW-A338／S216a のみならず、第 6 章で取り上げた楽曲の

各所に見られる。リストの晩年の作品はしばしば「無調」であるといわれるが、もし「無

調」という言葉が、このように「調の両義性・多義性によって主調を曖昧にすること」を

指すものであるならば、確かに晩年作品には「無調」とみなせる楽曲が多く存在している

といえるだろう。 

つまり、リストにおける「無調」とは、「究極の不安定」を表すものといえるだろう。「不

安定」とは「安定」の対局を成すものであり、「安定」状態がないと生じ得ないものである。

つまり、「安定局面」と「不安定局面」を成す機能和声の観点からしか語ることができない

ものである。 

リストは「私の音楽家としての唯一の企ては、未来という計り知れない空間に私の槍を

投げることであり、そうであり続けることである。〔中略〕－それ以外のことは、どうでも

                                                   
355 「1885 年のバガテルの調の減衰が、19 世紀半ばから 20 世紀初頭にかけての伝統の一部であった」

（Berry 2004, 261）と述べている通り、Berry も伝統的な機能和声の一部と見なしている。また彼は本

楽曲について「予想される解決を回避するだけではなく、実際の『欠落している』調が何であるかにつ

いての曖昧さの感覚を維持することによって和声の緊張を維持している」（ibid., 246）と言及している

が、本研究では機能の観点にさらに踏み込んだ考察を行った。 
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よいことだ。」と残している。この言及から、リストが未来へ向けて何か新しいものを生み

出そうとしていたことは確かである。ではこの「未来」とは何なのだろうか。自分自身に

対して問いかけたものか、音楽界に対して問いかけたものだろうか。それはここに綴られ

ている通り、リスト自身にすら「計り知れない」ものなのだろう。様々な研究を通して言

及されている通り、リストの投じた「槍」は革新的な試みへと実を結んだのかもしれない。

しかし本研究を通して、あくまでリストは伝統的に使われてきた機能和声の書法のなかで

様々な試みを行ったと捉えることができる。そして伝統を重んじた上で機能和声の持つ可

能性を最大限に発展させ、誰も成し得なかった機能和声の境地に辿り着いたのではないだ

ろうか。 
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終わりに 

 

本研究は、リストの和声語法を系統立てることでその変遷を辿った、いわばリストの和

声語法における基礎研究の再構築である。しかし実際には、楽曲によってその和声語法や

その和声語法がもたらす「意味」は様々である。和声語法の変遷を明らかにするために、

この多様な和声語法について端的に言及せざるを得なかったことは今後の課題である。今

後は各曲に目を向け、楽曲の全体構造において各和声語法がどのように位置付けられ、楽

曲を形作っているのか、またそれによってどのような演奏効果をもたらしているかを研究

していきたい。これによって、島岡の掲げる「楽曲分析→解釈→演奏の一体化」（島岡 1998, 

1）を行い、より演奏家に即した楽曲分析を目指していきたい。 

また本研究における今後の課題としては以下の点が挙げられる。 

1 点目は、今回対象としなかった他者の楽曲に基づいた作品、トランスクリプションや

パラフレーズといったピアノ作品にも目を向けることである。また、ピアノ作品に留まら

ず、オーケストラ楽曲や声楽曲をはじめとする他ジャンルの楽曲にも目を向けることこと

で、より詳細なリストの和声語法の変遷の解明に繋がると考える。また、歌曲や合唱曲を

はじめとする標題やテキストを伴う作品の分析にあたっては、Boenke（2012）が行ったよ

うに、言葉と和声の関わりを読み解くことで、和声語法に新たな視点が得られるだろう。  

2 点目は、リスト以前の作曲家、同時代の作曲家、リスト以後の作曲家の和声語法との

比較を行うことである。これによってリストの和声語法の位置付けと独自性、各和声語法

の起源と影響・受容が明らかになると考えられる。特に、ドビュッシー・ラヴェルの和声

語法との連関は大いに期待できるだろう。 

そして 3 点目は、リストやその周辺人物の言説、リストを取り巻く社会情勢、美学的観

点からの考察を行うことである。これはそれぞれの和声語法へ至った要因を明らかにする

きっかけとなる。また、本研究でもたらされた 2 つの和声語法の転換期についての裏付け

にもなるだろう。 

このように、本研究におけるリストの和声語法の研究は、多方面へと発展させる余地が

残っている。本論文によるリストの和声語法研究が、今後のリスト研究の発展の一助とな

ることを期待したい。 
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