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凡例

　１）作品名は《　》内に、「作品名（日本語）」、「作品名（原語、文章中で初めて表れた場合のみ記
載）」、「作品番号（必要な場合のみ記載）」の順で示す。ただし、歌曲集※1 の中の曲名は〈　〉
内に示す。

　２）作品番号はすべて「Op.12-２」 の様に示す。

　３）譜例※2 の番号は各譜例の左側（または左上）にコンマ（ .  ）のついた数字で示してある。例えば、
譜例１は「１. 」と示す。
譜例の中の、小節の左上に小さく記された数字はその曲の小節番号である。
また例外的に「 T. 24 」（ =24小節目、Takt ）と示すこともある。

　４）本文中に明記されていない譜例中の歌唱声部は「 Stm 」(Stimme) と示した。それ以外はピアノパー
トである。また、多くの譜例では楽曲構造が分かり易いように原曲からいくつかの音を省略して
いる。特に必要性が感じられる場合を除いて、譜例の中の歌詞は省略してある。

　５）モチーフの変化形の略号とその意味は以下の通りである。※3 

　　　　　Ｏ　原形 (Origin)
　　　　　Ｉ　反行形 (Inversion)
　　　　　Ｒ　逆行形 (Retograde)
　　　　　RI　反行形の逆行形 (Retograde Inversion)

以上の略号を、モチーフの名前の後に続けて示す。例えばＡモチーフの逆行形は「 AR 」と示す。
また上記以外の変化形を、もとのモチーフ名にダッシュ（ ' ）を付して「Ａ'」のように示してい
る場合もある。

　６）音程構造に関する略号とその意味を以下に示す。

　　　　　Ｍ　長音程（ Major ）
　　　　　ｍ　短音程（ minor ）
　　　　　↑　上行
　　　　　↓　下行

例えば「長３度上行」は「Ｍ3↑」と記す。

　７）引用文への筆者による補足や修正は［　］内に示す。

※1 連作歌曲集だけでなく、《４つの歌曲、Op.２》などのように、同じ作品番号にまとめられた複数の歌
曲も歌曲集とみなす。
※2 本論文中の譜例はすべて、Finale 97.  Version 3. 8. 2, for Power Macintosh（日本語版）を用いて筆
者によって作成された。Apple 社と Coda 社の皆様に謝意を表したい。
※3 アルノルト・シェーンベルク『音楽の様式と思想』　上田昭訳、東京：山一書房、1973年、145頁に
示されている方式に従った。
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はじめに

　20世紀における最も重要で最も影響力のある作曲家として、アルノルト・シェーンベ

ルク Arnold Schönberg の名前が挙げられることに（好き嫌いは別として）同意しない

人はいないであろう。そのシェーンベルクの歌曲で最も重要視されているのは《シュテ

ファン・ゲオルゲの「架空庭園の書」からの15の詩 Fünfzehn Gedichte aus “Das 

Buch der hängenden Gärten” von Stefan George, Op.15 》（以下《ゲオルゲ歌曲集》

と表記する）である。どの音楽史の本を開いても、シェーンベルクがこの《ゲオルゲ歌

曲集》において「無調」という全く新しい概念を確立した、という内容の文章を容易に

見つけることができる。つまりこの歌曲集は音楽史上において非常に重要な意義を持っ

た作品であり、その意義の大きさは、例えばシューベルト Schubert の《冬の旅 

Winterreise 》に匹敵すると筆者は考える。それどころかこの曲は、歌曲だけではなく、

音楽全体の根本的な概念を覆したのであるから、《冬の旅》以上の存在意義を持ってい

ると言える。しかし残念ながらこの《ゲオルゲ歌曲集》の演奏頻度は《冬の旅》と比べ

て圧倒的に低い。こうした比較をするのが馬鹿げている程の差がある。つまりこの曲は、

文献上での評価のみでその曲名が知られ、実際に鳴り響く音は殆ど聴かれたことのない、

いわば「机上の」音楽である。

　また、この曲は音楽史上で非常に重要な作品なのだから、当然シェーンベルクの作品

の中でも特別な位置を占めていることは疑いがない。この《ゲオルゲ歌曲集》は1910年

１月14日に初演されたが※1 、その時のプログラムの序文にシェーンベルクは次の様に

記している。

※1 J. Rufer, Das Werk Arnold Schönbergs   (Kassel: Bärenreiter, 1959), p.192.
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　［《ゲオルゲ歌曲集》において］はじめて、多年目の前に漂っていた表

現と形式との理想に近寄るのに成功した。今まで私には、これを実現する

力も確実さも足りなかった。しかし、今、私はこの道に決定的に足を踏み

入れた。私は、自分が、従来の美学のあらゆる制約を打ち破ったというこ

とに気付いた。※1 

　シェーンベルクの「無調宣言」といえるこの文章はシェーンベルク関係の文献にしば

しば引用されていて、シェーンベルクの創作活動におけるこの曲の重要性の大きさを反

映している。それにも関わらず、この曲の演奏頻度は、シェーンベルクの作品の中でも

多い方であるとは決して言えない。ここ数カ月のシェーンベルクの作品の演奏記録の資

料を付表※2 に示してあるが、これを見れば《ゲオルゲ歌曲集》の音楽史における評価と

実際の演奏頻度との大きな落差は歴然であろう。この資料にはある程度より規模の大き

な演奏会の記録しか記されていないので、この資料が正確に演奏状況を反映していると

は言いがたいが、そうした不正確さを差し引いても、この様な重大な作品が稀にしか演

奏されないと言う事実は十分認定できる。

　この《ゲオルゲ歌曲集》以外にもシェーンベルクは多くの優れた歌曲を残しているが、

こちらの演奏頻度も極めて少ないと言わざるを得ない。付表の資料には反映されてはい

ないが、筆者の個人的な主観ではOp.２の歌曲集からの曲は比較的演奏されていると感

じるものの、その他の作品の演奏は殆ど行われていないと感じる。ちなみに付表の中で

記録されている《ゲオルゲ歌曲集》以外の歌曲作品は《キャバレー・ソング 

Brettl-Lieder 》のみである。シェーンベルクの歌曲作品のほとんどは1900年を挟む前

後10年間に作曲されているが、これと同時期に多くの歌曲作品を残した人としてはマー

ラー Mahler やＲ．シュトラウス R. Strauss の名が挙げられる。この二人の歌曲作品の

※1 ハンス・ハインツ・シュトゥッケンシュミット『シェーンベルク』　吉田秀和訳、東京：音楽之友社、
1959年、56頁。
※2 本論文83頁以降を参照のこと。

-5-



演奏頻度とシェーンベルクの歌曲作品のそれとを比較してみれば、シェーンベルクの歌

曲作品の受容の遅れは誰の目にも明らかである。この受容の遅れは、シェーンベルクの

歌曲の移調された楽譜が出版されていないことからも判断することができる。

　このことはシェーンベルクの歌曲研究の現状にも現れている。先に述べた通り《ゲオ

ルゲ歌曲集》は少なくとも「机上」における評価は極めて高いので、この歌曲集につい

ての様々な研究が存在する。しかしそれ以外の歌曲についての研究はあまり進んでいな

いのが現状である。個々の歌曲についての断片的な研究は幾つか見つけることができる

が、私の知る限りシェーンベルクの歌曲創作についての総括的で決定的な研究は現在存

在しない。しかし、これらの事実はシェーンベルクの《ゲオルゲ歌曲集》以外の歌曲が

研究や演奏に値しない、つまらない作品であることを意味するものではない。それどこ

ろか、これらの歌曲は、シューベルト、シューマン Schumann 、ブラームス Brahms 、

ヴォルフ Wolf 、マーラー、Ｒ. シュトラウスなどの優れた歌曲作品と同列に扱われる

べき重要な作品であり、シェーンベルクの創作活動の中においても極めて重要な意味を

持っている。後で詳述するが、特に1903年から1908年の間に作曲された歌曲は、1908

年に《ゲオルゲ歌曲集》で確立される無調による作曲様式への発展過程の縮図となって

いて、歌曲史の中でも特別な位置を占めている。また、これらの歌曲は「無調音楽前夜」

とでも呼ぶべき音楽史における特殊な地点に存在するため、この時期以前、あるいはこ

の時期以後のどの歌曲にも見られない独特な緊張感があり、それがこれらの歌曲の魅力

となっている。

　この論文では、第１章においてまず、1903年から1908年の歌曲がシェーンベルクの

歌曲創作の中でどのような位置を占めているか確認し、第２章以下でこれらの歌曲につ

いて、主に作曲技法の面から分析する。従って、これらの作品の歌詞については一切触

れない。この私の分析方針は、以下に引用するシェーンベルクのテキストに関する考え

方に由来している。
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　数年前のことであるが、私は自分の良く知っているシューベルトの歌曲

の原詩の筋を全く知らなかったことに気付いて大層恥ずかしい思いをした。

しかし、いざその詩を読み終えてみると、それによってその歌曲の理解に

役立つものを何一つ得てはいないことに気付いたのである。何故なら、そ

の詩は私のその音楽についての考えを少しも変えることを要求しなかった

からである。

　それどころか、たとえその詩を知らなくても、その内容---その本当の内

容を言葉で表された単なるうわっつらに固執していた場合よりも、恐らく

はるかに深く掴んでいたことが明白になったからである。［中略］詩に合

わせて作曲される音楽のすべてにおいて、詩の筋の運びを正確に再現する

ことは、肖像画がモデルに似ているかどうかということと同じで、芸術的

価値とは無関係である。［中略］デクラメイションやテンポやダイナミク

スなどに示されるような音楽と歌詞との表面的な一致などというものは、

内部の一致とはほとんど関係がなく、そのようなことはモデルの模写と同

じ段階の初歩的なことがらにすぎないのだ［。］※1 

※1 アルノルト・シェーンベルク「音楽と詩の関連性」(The Relationship to the Text) 、『音楽の様式と
思想』　上田昭訳、東京：山一書房、1973年、235～237頁。
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第１章

シェーンベルクの歌曲創作

シェーンベルクの歌曲創作の概観

　シェーンベルクは様々な新しい概念に基づく作品を作曲したので、「シェーンベルク

の歌曲」という概念は実は非常に曖昧である。したがってまず、「歌曲」という言葉の

私なりの定義をしたい。この章において、「歌曲」とは一人の声と一つまたは複数の器

楽による音楽であると定義する。この定義によると、シューベルトの《冬の旅》のよう

な一般的な意味での「歌曲」（独唱とピアノのための音楽）はもちろん、マーラーの

《さすらう若人の歌 Lieder eines fahrenen Gesellen 》のような「オーケストラ歌曲」

（独唱とオーケストラのための音楽）と呼ばれているジャンルの作品も含まれる。また、

一般的には歌曲として認識されていなくてもこの定義によって「歌曲」と分類できる作

品もある。

　この定義をもとにシェーンベルクの歌曲作品について述べていく。

　シェーンベルクの歌曲は、器楽の楽器編成と声の取扱いという２つの要素から分類す

ることができる。

　器楽の楽器編成は次の３種類に分けられる。
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　　　・ピアノ独奏　　　Ｐ

　　　・室内楽　　　　　Ｃ

　　　・オーケストラ　　Ｏ

　声の取扱い方によって２種類に分けられる。

　　　・伝統的な歌唱方法 ｔ

　　　・新しい歌唱方法※1  ｎ

　それぞれの分類の右側に記した略号を組み合わせることによってそれぞれの作品の様

式を表す。例えばピアノ独奏を伴った伝統的な歌唱方法による歌曲はＰt、室内楽を伴っ

た新しい歌唱方法による歌曲はＯn といったように表す。

　以下にシェーンベルクの歌曲作品をこの分類法によって示す。※2 

　・Ｐt（一般的に歌曲と呼ばれている様式）

　　《２つの歌曲、Op.１》（1897あるいは1898）

　　《４つの歌曲、Op.２》（1899）

　　《６つの歌曲、Op.３》（1899～1903）

　　《８つの歌曲、Op.６》（1903～1905）

　　《２つのバラード、Op.12 》（1907）

　　《２つの歌曲、Op.14 》（1907～1908）

　　《ゲオルゲ歌曲集、Op.15 》（1908～1909）

　　《３つの歌曲、Op.48 》（1933）

　　その他、《キャバレーソング》などの作品番号のない多くの作品

※1 詳細については後述。
※2 それぞれの作品の作曲年代は、J. Rufer,  Das Werk Arnold Schönbergs   (Kassel: Bärenreiter, 1959) 
に従った。
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　・Ｃt

　　*《弦楽四重奏曲第２番、Op.10 》第３、４楽章（1907～1908）

　　 《心のしげみ Herzgewächse, Op. 20 》（1911）

　　*《セレナード Serenade, Op. 24 》第４楽章（1920～1923）

　・Ｏt（オーケストラ歌曲）

　　*《グレの歌 Gurrelieder 》（1900～1911）

　　 《６つの歌曲、Op.８》（1904）

　　*《期待 Erwartung, Op.17 》（1909）

　　*《幸福な手 Glückliche Hand, Op.18 》（1913）

　　 《４つの歌曲、Op.22 》（1913～16）

　・Ｐn

　　　なし

　・Ｃn

　　《月に憑かれたピエロ Pierrot lunaire, Op. 21 》（1912）

　　《ナポレオンへの頌歌 Ode an Napoleon, Op. 41 》（1942）

　・Ｏn

　　*《コール・ニドレ Kol Nidre, Op. 39 》（1938）

　　*《ワルシャワの生き残り A Survivor from Warsaw, Op. 46 》（1947）

　*印を付けた作品は、この、拡大された歌曲の概念が、更に拡大された作品であるこ

とを示す。
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　《グレの歌》※1 《コール・ニドレ》《ワルシャワの生き残り》は合唱を伴う。《弦楽

四重奏曲第２番》第３、４楽章、《セレナード》第４楽章は多楽章の器楽曲に含まれる

独唱付きの楽章である。《期待》《幸福な手》は舞台のための音楽であるが※2 、音楽の

様式の点から見て《期待》はソプラノ独唱、《幸福な手》はバリトン独唱のためのＯt 

様式による歌曲と分類できる（《幸福な手》では12人からなる声楽アンサンブルが曲の

始めと最後の部分のみに現れる）。

　シェーンベルクの創作時期はその作風から３つの時期に分けられる。すなわち、「調

性期」(～1908)、「無調期」(1908～1921)、「12音技法期」(1921～)の３つである。

　調性期の歌曲作品はほとんどＰt 様式によるものである。無調期の出発点にあたる

《ゲオルゲ歌曲集》以降Ｐt 様式による歌曲は殆ど作曲されなくなる。無調期において

はＯtあるいはＣn様式による作品が、12音技法期ではＣn あるいはＯn 様式による作品

がそれぞれ重要である。整理して言えば、歌曲の器楽部分は、調性期においてはピアノ

独奏が、無調期以後においては様々な編成による器楽合奏がそれぞれ優勢である。

　ここでシェーンベルクの発明した「新しい歌唱方法」について簡単に説明しておかな

くてはならない。シェーンベルクは《幸福な手》や《月に憑かれたピエロ》において語

りと歌の中間のような新しい歌唱方法を発明し、この歌唱方法はシュプレヒ・シュティ

ンメ Sprechstimme と呼ばれている。《月に憑かれたピエロ》の楽譜のはしがきには、

この歌唱技法について、「いったん書かれたピッチに当たったのち、ただちにそのピッ

※1 《グレの歌》はＯ t 様式であるがもともとはＰt 様式での連作歌曲集として構想された。シェーンベル
クの師であるツェムリンスキー Zemlinsky は次の様に報告している。「シェーンベルクは［ピアノ伴奏
の歌曲集の］懸賞に応募しようと思い、ヤコブセンの詩に曲を付けていくつか歌曲を書いた。その曲を私
はシェーンベルクの前で弾いてみた。なんともいえない美しい歌曲だった。そして実に新しい歌曲であっ
た。しかしシェーンベルクも私も正にそのためにこの歌曲集は入賞の見込みがないという印象を受けた。
それでもシェーンベルクはそのヤコブセンの詩集全体に曲を付けた。それはもはや一声部だけの声楽曲で
はなくなった。大合唱、メロドラマ、序曲、間奏曲が加わり、曲全体が一大管弦楽曲に編曲されたのであっ
た。［それが《グレの歌》であった。］」（ヴィリー・ライヒ『シェーンベルク評伝 --- 保守的革命家』
　松原茂、佐藤牧夫訳、東京：音楽之友社、1974年、26頁。）
※2 それぞれの楽譜には次の様に示されている。《期待》は  Monodram 《幸福な手》は Drama mit 
Musik というように。
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チをはなれて自由な音高をとる。」※1 と説明している。記譜上ではシュプレヒ・シュティ

ンメで歌われる音は、符尾に×印が付されている（譜例１）※2 。

　《コール・ニドレ、Op.39》《ナポレオンへの頌歌、Op.41》《ワルシャワの生き残

り、Op.46》ではより語りに近いスタイルが取られる。これらの曲においては歌唱と言

うよりは語りと言う方がふさわしいが、この語り手のパートは１線譜で記譜されリズム

は厳格に指定されているが、語りの音程に関しては相対的な関係のみが記されている

（譜例２）※3 。

　歌唱方法に関して言えば、調性期の歌曲においては伝統的な歌唱方法、無調期におい

てはシュプレヒ・シュティンメ、12音技法期においては「語り」というように、時期が

経つにつれて音程の取扱いが自由になっていることが分かる。

　以上を総括すると、シェーンベルクの歌曲創作の変遷は次の様に述べることができる。

　シェーンベルクの歌曲作品においては、始めピアノ独奏による伴奏であったものが、

次第にその役割を拡大し、無調による作曲様式を確立した《ゲオルゲ歌曲集》以後は、

様々な編成による器楽合奏がピアノに取って変わるようになる。無調様式の確立により

音楽が調性から解放されたことに呼応するように、歌唱声部は伝統的な歌唱方法から解

放され、語りに近い歌唱方法を採用することによって、「声」は平均律から解放された。

※1 A. Schoenberg,  Pierot lunaire, Op.21,   Wien:  Universal Edition, 1914
※2 《月に憑かれたピエロ》第９曲目〈ピエロへの祈り Gebet an Pierrot 〉より。
※3 《ワルシャワの生き残り》より。
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つまり、シェーンベルクの歌曲創作の変遷は彼の声楽曲に対する概念の解放の歴史であ

る、と言うことができる。

調性期の歌曲創作

　シェーンベルクの歌曲創作は《ゲオルゲ歌曲集》を中心点として、それ以前とそれ以

後というようにはっきりと分けることができる。《ゲオルゲ歌曲集》以前は伝統的な歌

曲の形式による表現の追求と拡大、《ゲオルゲ歌曲集》以後は伝統的な歌曲の形式自体

の拡大による表現の追求というようにそれぞれまとめることができる。

　《ゲオルゲ歌曲集》以前（つまり調性期）に作曲された歌曲のほとんどはＰt 様式に

よるものであり、同時に、この時期に作曲されたシェーンベルクの作品の中で最も主要

なジャンルである。従ってこの時期のＰt様式による歌曲の作風の変遷は、調性期におけ

るシェーンベルクの音楽に対する考え方の変遷の最も正確な縮図となっている。

　ところで、この調性期を1902年から1903年にわたって作曲された交響詩《ペレアス

とメリザンド Pelleas und Melisande, Op.5 》を境として、更に調性期前半と調性期後

半という２つの時期に分けることが出来る。この《ペレアスとメリザンド》で示唆され

た幾つかの重要な新しい作曲語法がこの曲以後（＝調性期後半）の作品において本格的

に展開されるようになり、《ペレアスとメリザンド》以前とそれ以後の作品の間では作

風の面で大きな相違が存在するからである。

　また、外面的な生活の面でもこの曲を挟んで大きな違いが存在する。シェーンベルク

は経済的な状況を改善しようとして、1901年の12月にそれまで住んでいたヴィーンを

離れてベルリンへと移り、ここでオペレッタやヒット曲のオーケストレーションの仕事

を行った。この仕事の多忙さは、それまで行っていた《グレの歌》のオーケストレーショ

ンを中断せざるを得なかったほどであり、このベルリンでの生活はシェーンベルクにほ
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とんど芸術的な創作の喜びを与えなかった。結局彼は1903年の７月にヴィーンヘ戻って

きたが、この約１年半のベルリン生活での重要で且つ唯一の成果が《ペレアスとメリザ

ンド》の作曲なのである。そして、このベルリン生活での成果はヴィーンヘ戻ってきて

からの創作活動で本格的に発展されることになるのである。シュトゥッケンシュミット 

Stuckenschmidt はこの曲の意義について次の様に述べている。

　《ペレアス》のスコアでもって、［シェーンベルクの］最初の作品の圏

は、一応完結する。これは、いってみれば、新ドイツ学派の表現の世界を

一巡するもので、そこでは、描写的なものと、文学的にあらかじめ示され

たプログラムとを、形式の刺激剤として利用し、音と響きの結合の可能性

を総合美学的感覚の異常な力をもって、汲み尽くしたものと言えよう。極

限まで考え尽くす徹底さは、シェーンベルクの発展のあらゆる段階の本質

的特徴として、いつまでも残るものだが、それは、ここでは、音による描

写と交響的な手法の一つの総決算となって現れ、それ以上のぼることはも

う不可能であった。シェーンベルクは、この時期を、突発的で急激な方向

転換で、閉ざしてしまう。これに続くものは、全然違った目標をもったも

のだった。※1 

　シェーンベルクがヴィーンに戻ってきたのは1903年の７月であり、《ゲオルゲ歌曲集》

は遅くとも1908年の３月に作曲が開始されているので、この間の約５年間が調性期後半、

1903年７月以前が調性期前半というように分けられる。調性期後半において、シェーン

ベルクの創作活動は新しい局面を迎え、《ゲオルゲ歌曲集》で確立されることになる無

調による作曲様式へ向かって、彼の音楽語法は急速に変化していく。

※1 ハンス・ハインツ・シュトゥッケンシュミット『シェーンベルク』　吉田秀和訳、東京：音楽之友社、
1959年、34頁。

-14-



　Ｐt 様式による歌曲はこの時期（＝調性期後半）の最も主要なジャンルであり※1 、他

のどのジャンルの曲よりも無調様式へと向かうシェーンベルクの作風の変化を最も反映

している。

第１章の総括

　一人の声と器楽（独奏、あるいは合奏）による楽曲を「歌曲」であると再定義するこ

とによって、シェーンベルクの歌曲創作について首尾一貫した説明をすることができる。

1908年頃までの調性期では主に独唱とピアノによる、伝統的なスタイルの歌曲が多数作

曲され、これらの歌曲の作曲を通じて音楽の調性は解体されていった。これらの初期の

歌曲群の頂点というべき《ゲオルゲ歌曲集》においては無調による作曲様式が確立され、

伝統的な歌曲の様式による創作はこれ以後ほとんど行われなくなる。ピアノ独奏が司っ

ていた器楽部分は色彩的な室内楽や管弦楽に取って替わり、独唱部分もそれまでの伝統

的な歌唱方法に加えてシュプレヒ・シュティンメや語りといっ歌唱方法が採用されるよ

うになるなど、伝統的な歌曲の概念が著しく拡大された。

　特に《ペレアスとメリザンド》を完成させた後ヴィーンへ戻ってきた1903年７月から、

《ゲオルゲ歌曲集》の作曲の開始される1908年３月までに作曲された歌曲（独唱とピア

ノ独奏によるもの）はシェーンベルクの創作活動上重要な位置を占めている。この時期

の歌曲では調性が拡大されて無調様式に近付いていく過程が非常に明確に反映されてい

る。

※1 調性期後半に作曲されたジャンル別の曲数は以下の通りである。Ｐ t 様式の歌曲は15曲あまり、Ｏ t 
様式による歌曲は６曲、器楽曲３曲、合唱曲１曲。
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第２章　

1903年から1908年の歌曲※1 の作曲様式

それぞれの歌曲の作曲年代

　前に述べたように、シェーンベルクは1903年７月にそれまで滞在していたベルリンを

離れてヴィーンヘ戻ってきた。そして、この生活の外面的な変化に呼応してシェーンベ

ルクの創作活動も一段高い次元を歩み始める。この時期から始まったシェーンベルクの

作曲技法の追求は、《ゲオルゲ歌曲集》における無調による作曲様式の確立で一つのピー

クを迎える。ヴィーンへ戻ってきてからまず完成したのはOp.３やOp.６に含まれる数

曲の歌曲であり、それから２つの弦楽四重奏曲や《室内交響曲第１番》といった重要な

器楽曲が作曲された。これらの大作の作曲の合間に、Op.６、Op.12、Op.14といった

歌曲が作曲されている。これらの作品の作曲時期は以下のとおりである※2 。

※1 この章以降は特に断わりのない限り「歌曲」という言葉をＰt様式による歌曲、すなわち独唱とピアノ
独奏のための伝統的な意味での歌曲の意味で用いる。
※2 作曲年代は J. Maegaard,  Studien zur Entwicklung des dodekaphonen Satzes bei Arnold Schönberg, 
  3 vols., (Copenhagen: Wilhelm Hansen, 1972) による。
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1903年秋※1 　　　  〈警告 Warnung, Op. 3-3 〉改訂稿完成

1903年11月９日　  〈興奮 Aufgeregten, Op. 3-2 〉完成

　　　 11月10日　 〈練習を積んだ心 Geübtes Herz, Op. 3-5 〉完成

　　　 12月18日　 〈夢の生活 Traumleben, Op. 6-1 〉完成

　　　 12月19日　 〈見捨てられた Verlassen, Op. 6-4 〉完成

1904年1月23日　   〈ガゼール Ghasel, Op. 6-5 〉完成

1904年春～05年秋  《 弦楽四重奏曲第１番、Op.7 》作曲

1905年９月６日　  〈すべてのもの Alles, Op. 6-2 〉完成

　　　10月15日　  〈さすらいびと Der Wanderer, Op. 6-8 〉完成

　　　10月18日　  〈道端で Am Wegrand, Op. 6-6 〉完成

　　　10月26日　  〈誘惑 Lockung, Op. 6-7 〉完成

　　　10月28日　  〈少女の歌 Mädchenlied, Op. 6-3 〉完成

1905年冬～1906年7月16日 《室内交響曲第１番 Kammersymphonie, Op. 9 》作曲

1907年4月　　　     　 〈決死隊 Der verlorene Haufen, Op. 12-2 〉完成

　　　 4月28日       　 〈ジェイン・グレイ Jane Grey, Op. 12-1 〉完成

1907年3月～1908夏    《弦楽四重奏曲第２番、Op. 10 》作曲

1907年12月17日　 　  〈私が感謝することは許されていない

　　　　　　　　　　　　　　　　　Ich darf nicht dankend, Op.14-1 〉完成

1908年2月2日　　　    〈この冬の日々に In disen Wintertagen, Op.14-2 〉完成

1908年2月？※2 　　　 《渚にて Am Strande 》完成

1908年3月頃～1908初め 《ゲオルゲ歌曲集、Op. 15 》作曲

※1 この曲の改訂年代のみ  W. Frisch,  The  Early  Works  of  Arnold  Schönberg    (Berkley: University 
of California, 1993) による。初稿は1999年5月7日に完成している。この曲の改訂については第３章で
論じる。
※2 第３章でこの曲の作曲時期に関する問題について論じる。
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　《ゲオルゲ歌曲集》を除くこれらの歌曲を、作曲年代から大きく２つのグループに分

ける事ができる。一つがOp.３とOp.６のグループであり、もう一つがOp.12とOp.14の

グループである。Op.３とOp.６のグループは《弦楽四重奏曲第１番》の前後に作曲さ

れ、Op.12とOp.14のグループは《弦楽四重奏曲第２番》と並行して作曲されている。

そしてこの２つのグループの間には《室内交響曲第１番》が作曲されている。このよう

な作曲年代上の歌曲と器楽曲の関連は単に日付上のものだけではなく、シェーンベルク

の創作活動の発展においても深いつながりがある。シェーンベルクは、Op.12の《２つ

のバラード》は《弦楽四重奏曲第２番》の先駆であり、この弦楽四重奏曲で示唆された

調性の放棄ヘの過程は、Op.14の《２つの歌曲》を経て《ゲオルゲ歌曲集》で進められ

たと述べている※1 。つまり、歌曲で試みられたある種の作曲上の問題が同時期の器楽曲

で発展させられたり、あるいはその逆の現象が起きたりしているのである。

作曲様式の特徴

　アルバン・ベルク Alban Berg は1924年に「シェーンベルクの音楽はなぜ分かりにく

いか？」※2 という文章を書き、彼の師であるシェーンベルクの音楽の作曲様式について

分析している。この文章では、シェーンベルクの《弦楽四重奏曲第１番》の分析をとお

して、彼の音楽の理解の難しさが、無調性に起因するのではなく、様々な面での音楽的

な「豊かさ」にある事が述べられている。この「豊かさ」とは、不均衡な小節構造、動

機やリズムの不断の変奏、豊かで急速な和声展開、徹底した対位法的構造などであり、

これらすべてはシェーンベルク以前の作曲家の作品にも見られることであるが、シェー

※1 A. Schönberg, “My Evolution,” The Musical Quarterly  xxxviii (1952), pp. 522-523.
※2 原題は、“Warum ist Schoenbergs Musik so schwer verständlich?”  ヴィリー・ライヒ『アルバン・
ベルク』　武田明倫訳　東京：音楽之友社、1980年、245～265頁。
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ンベルクの場合はこれらの傾向、つまり、「数世紀にわたる音楽によって与えられた作

曲上のあらゆる可能性の活用」※1 がすべてにおいて徹底しているところに、他の作曲家

との大きな違いがある。この傾向が、調性、無調に関わらず存在するのと同じく、器楽

曲、声楽曲の間においても様式上の大きな違いは存在しない。そして、この事実はシェー

ンベルクの歌曲を理解する上でとても重要である。シューベルトは歌曲の作曲において、

それまで通奏低音とあまり変わらない扱いをされていたピアノ声部を、歌詞の表現にお

ける重要な担い手として充実させ、シューマン、ブラームス、ヴォルフなどの後継者達

もこの方向を押し進めていった。その延長線上にシェーンベルクの歌曲が存在するので

あるが、ここではピアノが反復音形によって歌唱声部の伴奏をしたり、レチタチーヴォ

風の単純な歌唱声部を色彩的なピアノが取り囲むというような単純な図式はもはや存在

しない。声とピアノは完全に同格であり、歌詞なしでも十分に自立できる豊かな音楽構

造を持っている。特に、歌曲における「徹底した」対位法的手法はシェーンベルク以前

の作曲家において殆どみるこの出来なかったものであり、ベルクによる《弦楽四重奏曲

第１番》に対する以下の言葉は、歌曲作品にも同じようにあてはまる。

　極めて含蓄のある諸声部の性格を聴きわけ、［中略］まちまちの地点で

終わり始まる様々な長さの部分を聴きわけ、そのうえその経過を追いかつ

同時的な響きの中で理解する能力が必要であるばかりか［中略］ここでは、

またシェーンベルクの音楽では一般的に、かつて例のない多様性をもって

現れるリズムを聴きわけるという、極めて困難な課題に取り組む事のでき

る聴取力が必要なのである※2 。

※1 アルバン・ベルク「シェーンベルクの音楽はなぜ分かりにくいか？」、ヴィリー・ライヒ『アルバン・
ベルク』　武田明倫訳、東京：音楽之友社、1980年、261頁。
※2 同前、252頁。
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　［この論文の中では］バッハ以来もはや聴かれる事のなかった［中略］

対位法的な出来事の豊かさについて、ただ暗示的にその概念を与える事が

できるのみであり、［中略］いかなる微小な変化も、またいかなる伴奏音

形すら４つの声部の旋律的発展とそのリズム的変化にとって重要であり、

一言でいえば主題的なのである※1 。

　こうした作曲技法上の特徴がシェーンベルクの歌曲の理解を難しくしているのだが、

こうした特徴を聴き取る事ができれば、歌曲だけでなく、彼のその他の作品に対する理

解を深める事もできる。彼の弦楽四重奏曲などの器楽曲を分析しようとすると、曲が大

規模なのでかなり大変であるが、歌曲ならば楽譜で４ページ位のものが多いので分析も

それほど難しくはない。また様々な時期に歌曲が作曲されているので、1903年から

1908年にわたる作風の変化を見通す事もできる。ここから先において、より具体的にこ

の時期の歌曲について述べるが、作品ごとの分析ではなく、旋律、和声、対位法といっ

た作曲技法がそれぞれの作品でどのように使われているかという観点から論じていきた

い。

旋律線について

 シェーンベルクのどの作品においても、豊かな旋律線を見い出す事ができる。レイホヴィッ

ツ Leibowitz が《グレの歌》の中の、ある旋律線について述べている次の文章の内容は、

もちろんすべてのシェーンベルクの作品にもあてはまる。

※1 アルバン・ベルク「シェーンベルクの音楽はなぜ分かりにくいか？」、ヴィリー・ライヒ『アルバン・
ベルク』　武田明倫訳、東京：音楽之友社、1980年、、258頁。
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　そこには非常に確実な、それ自身で充足している旋律構造が見られ、そ

れが新しい発見への道を示しているのである。この時代の旋律の大部分が、

シェーンベルクの同時代人の最も偉大な人によって書かれたものでさえも

（シュトラウスや、ドビュッシー Debussy でさえ）、それ自身では意味

が少なく、和声の伴奏とともにはじめて本当の意義を勝ち得ているのに対

して、この旋律は完全な物それ自体なのである。例えばこの旋律をシュト

ラウスの歌曲の大部分の旋律と比較することは大いに意義をもっている。

人々はシュトラウスの声楽声部の貧しさ 　　 有名なあの、人を「恍惚と

させるような」歌曲〈明日 Morgen 〉においてさえも 　　 に、ショック

を感じざるをえないであろう※1 。

　この文章にある「新しい発見への道」という表現には補足が必要であるが、それはシェー

ンベルクの歌曲の旋律構造を調べることによって、その意味が明らかになるであろう。

　シェーンベルクの旋律線の最も大きな特徴は、幅広い音程の跳躍である。特に７度を

こえる音程の跳躍が数多く見られるが、逆に、延々と続く同音反復や単純な分散和音に

基づく音形を見つけることは難しい。ここに、歌曲の歌唱声部からのいくつかの例をあ

げる（譜例１、２、３）※2。
 

※1 ルネ・レイホヴィッツ『シェーンベルクとその学派』　入野義郎訳、東京：音楽之友社、1965年、
73頁。
※2 譜例１は《夢の生活》、譜例２は《すべてのもの》、譜例３は《この冬の日々に》の中からの一節で
ある。
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　これらの例を見て分かるように、旋律は複雑な曲線を描いているので、この、旋律線

だけの譜例から調性や和声の構造を類推することは難しいであろう。言い方を変えれば、

旋律線が和声からの束縛を逃れて旋律そのものとして存在しようという傾向が見られる、

と言える。具体的な事象で説明すると、短い時間にオクターヴ内のできるだけ多くの音

を詰め込もうとする傾向が見られる（特に譜例３の初めの６小節間でオクターヴ内のす

べての半音が現れる。）。このことによって、旋律線は多様性を得るが、同時に旋律が

調性の枠組みから抜け出ようとする傾向が顕著になる。つまり、ここで生み出された旋

律線の多様性が、先に述べた「新しい発見への道」、すなわち「無調性ヘの道」を切り

開くのである。譜例１のA, Bと記したところの音程はそれぞれ減８度（=長７度）と短

９度であり（この２つの音程は無調による作曲をはじめた頃にシェーンベルクだけでな

く、弟子のベルクやヴェ－ベルン Webern も多用した、無調的な響きを作りやすい音程

である）、こうした音程を含むパッセージをしばしば見受けられるが、このことは、調

性期においても無調期においても、シェーンベルクの旋律線の間に本質的な違いのない

ことを証明する一つの材料となっている。また譜例３のＣでは増９度という広い音程が

使われているが、こうした幅広い跳躍は非常に表情的であり、無調期以後においてもよ

く好んで用いられた。

　こうした、未来にもつながる要素を含んだ豊かな旋律線は、もちろんピアノ声部にも

見られ、歌唱声部の旋律線との複雑で有機的な結びつきを示しているが、このことは後

で触れる。
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和声について

　シェーンベルクは自分自身の作曲様式について、彼独自の用語を用いて説明している

が、1903年から1908年に到る歌曲の理解には、これらの用語の理解は不可欠である。

　ここでは、これらの用語の中で和声に関する最も重要なもの２つを取り上げたい。

　１つは、「拡大された調性 extended tonality 」※1 、もう１つは、「不協和音の解放 

emancipation of the dissonance 」※2 である。

 これらの言葉は、シェーンベルクの音楽的革新が、単なる奇抜な効果を狙ったものでは

なく、それまでの音楽の伝統からの連続的な発展としてなされたものであると言うこと

を象徴的に表している。そして、特に1903年から1908年の歌曲の作曲様式に、これら

の用語の示す概念が色濃く反映されている。

　18世紀から19世紀にわたるソナタ形式の発展過程などにみられるように、音楽は様々

な要素の「拡大」によって成長してきた。特に、19世紀のロマン派の作曲家達の作品に

おいて、この「拡大」の傾向は著しく大きくなってきた。こうした傾向の原動力となっ

たのは、ロマン派の作曲家の多くが共有していた、「音楽は、何ものかを“表現”する

べきだ。」※3 という思想である。例えば、ヴァーグナー Wagner はこうした思想の代

表的な持ち主である。彼はオペラの作曲において、ドラマと音楽の高次元な結び付きを

生涯に渡って追求したが、その結果「歌劇」の様々な要素を拡大した「楽劇」という新

たな概念を打ち立てた。この新たな音楽形式では、時には１時間以上に渡って、音楽が

途切れなく展開して行くが、この前例のない程長大な音楽を構築するために、和声や調

性の概念は著しく拡大された。《トリスタンとイゾルデ Tristan und Isolde 》の音楽は

※1 アルノルト・シェーンベルク「12音による作曲」(Composition with Twelve Tones) 、『音楽の様式
と思想』　上田昭訳、東京：山一書房、1973年、131頁。
※2 同前、133頁。
※3 アルノルト・シェーンベルク『和声法』　上田昭訳、東京：音楽之友社、1982年、108頁。
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この現象を説明する最適な例であろう。この楽劇においては、多くの非和声音や絶えま

ない転調によって、特定の調性に所属している安定感が薄められ、この楽劇の官能的な

性格が高められている。より正確には、この官能的なドラマの、音楽による最高の表現

を実現するために、必然的に和声や調性の概念が拡大された、と表現すべきであろう。

つまりヴァーグナーにおいては、ドラマが彼の音楽概念を拡大させた、と言える。

　シェーンベルクの様々な音楽的革新も、詩やドラマなどの音楽外の要素を起源として

生まれた。Op.１や Op.２の歌曲、《グレの歌》、《浄夜  Verklärte Nacht 》、《ペレ

アスとメリザンド》などの若き日のシェーンベルクの作品はデーメル Dehmel やヤコブ

セン Jacobsen らの文学作品からの刺激無しには決して生まれ得なかったものであり、

これらの音楽外の要素が、それぞれの作品の和声構造、音楽形式、オーケストレーショ

ンなどの様々な音楽構造を著しく拡大している。また今挙げた作品は1903年以前のシェー

ンベルクの主要作品のすべてであり、この事実から若き日のシェーンベルクが様々な文

学作品から作曲上のインスピレーションを得ていたことを推測することができる。シェー

ンベルクは1900年前後にデーメルの詩に基づく作品を多く残しているが（Op.２の歌曲

や生前出版されなかったいくつかの歌曲、《浄夜》）、そのデーメル本人に宛てた手紙

の中で彼は次のように記している。

　あなたの詩は、作曲家としてのわたしの発展に決定的な影響を与えまし

た。それらの詩によって初めてわたしは叙情的な様式の中に新しい音を見

い出していく気になったのです。あるいはむしろ、あなたの詩をよく調べ

ないで、ただ単にそれが私の心の中でかきたてるものを音楽に反映させる

ことによって、新しい音を見い出したのです※1 。

※1 A. Schoenberg,  Ausgewählte Briefe,   edited by Erwin Stein. (Mainz: B. Schott's Söhne, 1958), p. 
30.
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　この手紙は先程の推測が正しいものであることを示す重要な根拠となるであろう。

また、1903年の半ばにヴィーンへ戻って来てから最初に完成された作品はOp.３やOp.

６に含まれるいくつかの歌曲であり、これらの作品の作曲で得た成果を発展させる形で

《弦楽四重奏曲第１番》や《室内交響曲第１番》といった絶対音楽の名作が生まれたこ

とも忘れてはいけない。

　それでは、どのように音楽外の要素が音楽的要素影響を及ぼすのであろうか？

　シェーンベルクはこの瞬間について次の様に説明している。

　メロディが、もし音楽構造の要求だけに従うなら、テキストが要求する

のと違った方向に発展するかも知れないのである。メロディは長すぎたり

短すぎたりするかも知れない。クライマックスが早すぎたり、遅すぎたり

するかも知れない。あるいはクライマックスは全く無いかも知れない。目

立ったコントラストが無いかも知れないし、強調が弱すぎるかも知れない。

アクセントは、もっと弱いかも知れない.....※1 。

　このような状況でテキストとメロディ（もちろんこの言葉を「音楽」と読み替えても

良いだろう）の方向性を一致させるためには音楽構造自体を変化させる必要がある。ヴァー

グナーはこの過程で「楽劇」を生み出し、シェーンベルクは「拡大された調性」という

新しい概念を得たのである。

　それでは「拡大された調性」とはどう言った概念なのであろうか？

　ロマン派までの音楽では、和声進行を豊かにするために多彩な転調が多く見られてい

た。シェーンベルクも最も初期においてはこの考え方で作曲をしていたが、この考え方

は「モノトナリティ（単一調性）」という概念の導入によって放棄されるようになる。

※1 アルノルト・シェーンベルク『和声法』　上田昭訳、東京：音楽之友社、1982年、109頁。
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　かつて、理論家達は全音階的進行に借用音や借用和音が混入してくると、

たとえ非カデンツ的小部分におけるものでも、転調として考えていた。

　これは、せまい、時代遅れの調性概念である。一つの調性が決定的に、

しかもかなりの間にわたって放棄され、和声的にも主題的にも新しい調性

は確立しない限り転調を語るべきではない※1 。

　この、かつては、転調している、と考えられていた部分、すなわち、ある曲の主とな

る調性からあたかも独立した調のように扱われる小部分を、シェーンベルクは「調域 

region 」と呼んでいる。モノトナリティという新しい概念についてシェーンベルクは次

の様に説明している。

　一つの作品にはただ一つの調性のみが存在し、従来は他の調性にあると

考えられていたそれぞれの小部分は「調域」、つまり原調の中に包含され

た和声的コントラストに過ぎないのである※2 。

　この［モノトナリティの］原理に従えば、直接であれ間接であれ、近親

関係であれ遠隔関係であれ、トニカからの離反は、全て原調内にある、と

考えられる※3 。

　従来の転調の考え方では、ある概念の範囲にある調性をたくさん組み合わせることに

よって調性を擬似的に豊かに見せていたが、シェーンベルクはこの現象を一つの調性の

中の出来事であると解釈し直すことによって、一つの調性に含まれる和声の種類を飛躍

的に拡大し、これをシェーンベルクは「拡大された調性」と呼んだのである。この発想

※1 アルノルト・シェーンベルク『和声法』　上田昭訳、東京：音楽之友社、1982年、34頁。
※2 同前、34頁。
※3 同前、34頁。
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の転換によって一つの調性に留まったままでも、かつて無い程の豊かな和声進行を実現

することができるようになった。シェーンベルクは彼の『和声法』の中で「拡大された

調性はまた、私の第１期（1896～1906）の作風の特徴でもある。」※1 と述べ彼自身の

作品の実例を取り上げ分析をしている。ここで取り上げられている作品はOp.６からの

２つの歌曲と《室内交響曲第一番》であるが、これらはいずれも1905年から1906年の

作品であり、この周辺の時期が、拡大された調性によって作曲されたもっとも典型的な

時期であると言えるであろう。従って、この論文で取り上げている1903年から1908年

の歌曲はすべて、典型的な「拡大された調性」の様式で作曲されていると言えるであろ

う。

　この、調性概念の拡大とともに和声の概念も拡大されたが、このことをシェーンベル

クは「不協和音の解放」と総括している。彼はこのことを次の様に説明している。

　この［不協和音の解放の］理論に従うと、不協和音は一連の倍音中の、

より遠い協和音に過ぎないのである。より遠い倍音の、基音との類似性は、

次第に減じるが、両者の「理解しやすさ」は協和音のそれと同じなのであ

る。［中略］かつての時代、「短３度」の解放が正当化されたのと同じよ

うに、今や「不協和音」の解放は正当である※2 。

　ただし、シェーンベルクは和声に関して、何の規律もなく好き勝手に和音を羅列する

ことを推奨している訳ではない。

　多くの現代作曲家達は、「新しい」響きを求めて単純なメロディに不協

和な音を付け加える。だが、このようなことをすると、付け加えられた音

が予期しない機能を発揮するかもしれない、ということを彼等は見落して

※1 アルノルト・シェーンベルク『和声法』　上田昭訳、東京：音楽之友社、1982年、149頁。
※2 同前、255頁。
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いる。

　また、他の作曲家達は、主題と無関係なハーモニーを用いることによっ

て、主題の調性感をぼかそうとする。［中略］このような状態では、和声

は非論理的かつ無機能的である※1 。

　少し分析してみると良く判るが、シェーンベルクは非常に論理的に、伝統的な和声の

概念を「拡大」しているのであって、決して伝統的な和声の概念を粉々に打ち砕いて全

く新しいものを生み出している訳ではないのである。

　シェーンベルクは《ペレアスとメリザンド》の中で、２つの重要な和声概念の拡大へ

の伏線を敷いている。一つ目が全音音階を使った和声、もう一つが完全４度の堆積によ

る和声（４度和声）である。これら２つの新しい和声は《ペレアスとメリザンド》では

非常に慎重に、そして非常に控え目に使われているが、その数年後に作曲された《室内

交響曲第１番》ではこれらの新しい和声が至る所で使われ、彼の無調のスタイルによる

作品の中にもこれらの和音を容易に見つけることができる。

全音音階

　全音音階は特にシェーンベルクの発明ではなく、むしろ同時代人ではドビュッシーの

方が積極的に使用していた。また、それ以前にもムソルグスキー Mussorgsky などの何

人かの作曲家の作品にもこの音階が使われている。シェーンベルクの作品の中では先程

述べたように《ペレアスとメリザンド》にこの音階から派生する和音を使用しているが、

シェーンベルクはこの曲を作曲した当時これらの曲を知らなかったと述べている※2 。つ

まりシェーンベルクは誰かからの影響ではなく自分の創意でこの音階を発見したという

ことである。《ペレアスとメリザンド》の中で全音音階による和声が使われている部分

※1 アルノルト・シェーンベルク『和声法』　上田昭訳、東京：音楽之友社、1982年、254頁。
※2 同前、393頁。
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を示す（譜例４）※1 。

　この部分では２つの異なった増３和音が組み合わされることによって全音音階の構成

音を全て含む和音が作られている。実は、属７和音や属９和音の第５音を半音上行させ

た和音（つまり増３和音に、根音から短７度や長９度上の音を付け加えた和音）によっ

て全音音階を想像させる響きを簡単に作り出すことができ、後期ロマン派の音楽ではこ

うした和声は珍しいものではなかったので、シェーンベルクは増３和音や属和音による

表現を拡大する過程で全音音階を発見したのであろう。ドビュッシーはこの音階をいか

にも印象派風の色彩的な響きを生み出すために使ったが、この音階自体が余りにも独特

な響きを持ち、その後の様々な作曲家がこの音階を安易な手法で乱用しすぎて、メシア

ン Messiaen は「私は注意深くこれを用いるのを避ける。」※2 と述べている程である。

シェーンベルクは幸いにも、この全音音階の甘い罠にははまらなかった。彼はこの音階

を純粋に和声や旋律線を豊かにする目的で使用しているので、彼の作品の中では、長い

時間にわたって特定の全音音階だけがあからさまに使用されているパッセージはほとん

ど存在しない。ここで、彼の歌曲〈道端にて、Op.６-６〉からの実例を挙げよう（譜例

５）。

※1 引用箇所は練習番号32の３小節前。
※2 オリヴィエ・メシアン『わが音楽語法』　平尾貴四男訳、東京：教育出版株式会社、1954年、97頁。
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　この部分の最上声部は g-f-es-des-ces という全音音階のラインを描いているが、内声

部にｄやｂといった、上に挙げた全音音階に含まれない音が混ざっているので、安易に

乱用すると浅薄な雰囲気に陥りやすい全音音階の響きにスパイスを効かせている。これ

と同様な例が〈決死隊、Op.12-２〉にも見られるが、この曲については後で詳しく分析

する。

４度和声

　全音音階の場合と同じように、シェーンベルクはドビュッシーらによる４度和声を使っ

た音楽を知らないまま、４度和声を独自に発見した。先にも述べた通り、《ペレアスと

メリザンド》の中でこの完全４度堆積による和音を初めて使用した（譜例６）※1 。この

和音を特に「完全４度和音」と呼ぶこととする。

　この和音は《室内交響曲第１番》で効果的に使用され、それ以来この和音はシェーベ

ルクの定番的和声となった。Op.12やOp.14の歌曲ではこの和音が多用されているが、

※1 引用箇所は練習番号９の４小節前。１小節目と２小節目の始めの和音が四度和声。
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実はかなり早い時期から完全４度和音をほのめかすようなパッセージを見つけることが

できる。こうした例としては1899年に作曲された〈期待Erwartung, Op. 2-1 〉の冒頭

の部分が挙げられる（譜例７）。

　この和音には完全４度だけでなく増４度や減

４度も混じっているので、シェーンベルクが後

に使うようになる完全４度和音とは厳密には異

なるが、それでもこの、４度音程を積み重ねた

和音には、従来の３度音程の積み重ねを中心とした和声では聴かれなかったような新し

い感覚が感じられる。レイホヴィッツはこの和音を「３度体系に従って分析できない」

「調性体系の和音型ではない」※1 などと述べていてこの和音の斬新さを強調している。

当時の聴衆の耳にも未知の和音として捉えられたことが想像される。しかし、この和音

を従来の和声からの拡大として捉えることも可能なのである。ここにシューベルトの歌

曲〈海辺にて Am Meer 〉からの冒頭部分を示す（譜例８）。

　実はこのシューベルトの歌曲冒頭の和音（譜例９a）に一

つの音（譜例９b）を付け加え（譜例９c）、構成音の配置を

入れ替えて（譜例９d）、移調するだけで、先程の〈期待〉の冒頭の和音（譜例９e）を

作ることが出来るのである。

　こうした事実は次のシェーンベルクの言葉がそれほど大袈裟なものでないことを証明

するだろう。

※1 ルネ・レイホヴィッツ『シェーンベルクとその学派』　入野義郎訳、東京：音楽之友社、1965年、
66～67頁。
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　私の生徒達の作品による音楽会の時に、ある特に耳のよろしい批評家

氏はある弦楽四重奏曲の作品を 　　 その和声は、証拠を見せてもよいが、

シューベルトの和声よりもほんの少しだけ複雑なのだが 　　 私の悪い影

響の産物だと述べたのである※1 。

　この〈期待〉の冒頭の和音は以上のように伝統的な和声の発展したものと捉えること

ができるが、《ペレアスとメリザンド》にでてくる完全４度和音は、全く新しい概念に

基づく和声であると言わざるを得ない。〈期待〉の冒頭の和声は、すべての構成音が半

音動くことによってこの曲の主和音に解決する倚和音なので、この和音のみで存在する

ことはできない。しかし、《ペレアスとメリザンド》以降に出てくる完全４度和音は協

和音として扱われそれ自体で独立して存在している。《室内交響曲第一番》では、この

完全４度和音の構成音がそれぞれ半音ずつ動いて、普通の３度体系の和声に変化してい

るため、この完全４度和音は〈期待〉の時のような倚和音のように取り扱われている

（譜例10）。

　しかしこれは、あくまでもシェーンベルクがこの

「調性体系を破壊する傾向を持っている」和声を「調

性の法則に従うように強制している」※2 のであって、

現実にはシェーンベルクの意志とは裏腹に、完全４度

和音が独立した和声として存在しているのである。実際シェーンベルクは、この《室内

交響曲第一番》における完全４度和音の機能における矛盾に気付いてか、それ以後の作

品においては完全４度和音を、独立した和声としてより積極的に取り扱うようになる。

歌曲作品では、この傾向が《２つのバラード、Op.12 》の一部に見られ、《２つの歌曲、

Op.14 》では完全４度和音が楽曲の中心的要素となるに至る。〈ジェイン・グレイ、

※1 ルネ・レイホヴィッツ『シェーンベルクとその学派』　入野義郎訳、東京：音楽之友社、1965年、
23頁。
※2 同前、91頁。
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Op.12-１〉の最後の部分では倚音を伴った完全４度和音を見ることができるが（譜例

11）、〈私が感謝することは許されていない、Op.14-１〉では２重の倚音を伴った完

全４度和音が全曲の中心的役割を果たしている（譜例12）。

　　 　

　《室内交響曲第一番》の中ではあくまでも特別な和声として認識されていた完全４度

和音※1 がこの曲では、あたかも長３和音などの協和音のように使われている。また、こ

の曲の中では３和音が全曲中に５回しか表れないので、むしろ完全４度和音が従来の３

和音に替わってこの曲を支配していると言える。このことはつまり、この曲において調

性感が極めて希薄になっていることを示している。

　この曲の冒頭の、完全４度和音に解決する和音もまた４度堆積で構成されているが、

ここでは増４度と完全４度の組み合わせになっている。この和音を「増４度和音」と呼

ぶこととする。この冒頭部分は増４度和音と完全４度和音の連結で出来ていて、この和

声進行がこの歌曲の至る所に表れるが、これはドミナント-トニックという調性音楽に典

型的な和声進行の代役を果たしているような格好になっている。24小節目から25小節目

にかけてはこの和声進行が連続して表れるが（譜例13、次頁）、こうした部分がどの調

性に属しているかを判定するのは無理であろう。従って、この曲は限り無く無調に近付

いていると言えるが、最後の小節の増４度和音からロ短調の主和音への進行（譜例14、

次頁）は、無理矢理にこの曲を調性音楽の枠に閉じ込めようとするシェーンベルクの複

雑な心境を表しているかのように見える。

※1 この曲では非常に印象的に完全４度和音が使われ、極めて多くの文献でこの和声のことが論じられて
いるので、この曲全体が完全４度和音で構成されていると錯覚されやすいが、実際にこの和声の使われて
いるのは全曲中の特別な部分のみであり、この曲の殆どの部分ではむしろ全音音階に基づいた和声の方が
優勢である。
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　この後に作曲された〈この冬の日々に、Op.14-２〉では、前作とはまた違った文脈で

の増４度和音の多用や、緊張度の高い完全４度和音への倚和音の使用が注目される（譜

例15）。

モチーフの対位法的展開

　先にも述べた通り、シェーンベルクの歌曲における最も大きな特徴は、その極めて対

位法的な構造である。シューベルトは、歌詞の持つ様々な要素を効果的に表現するため

に、かつて無い程入念に考えられた伴奏音形を生み出し、歌曲におけるピアノの役割を

大きく拡大したが、純音楽的な視点で見ると歌唱声部とピアノ声部が完全に対等となっ

ている訳ではない。それは、音楽がモノディ以来のホモフォニックな構造を基本的に持っ

ているからである。簡単にいえば、根本的には「主要旋律と伴奏」という構造から抜け

切れていないのである。これはシューマンやヴォルフの歌曲の大部分についても同様で

ある。シェーンベルクにおいても、Op.１やOp.２の歌曲では華麗なピアノ書法とは裏

腹にこの傾向が残っていたが、1903年頃からの「ペレアス以後」の歌曲においては、対

位法的な考えがだんだん顕著になって来た※1 。このことは外面的にはピアノのバス声部

※1 この理由については後で述べる。
-34-



を見るとよく分かる。「ペレアス以前」の歌曲（Op.１、Op.２及びOp.３の一部の歌曲）

ではバス声部が比較的長い音価を保って、あまり旋律的な動きを見せなかったが、ペレ

アス以後の歌曲ではこのバス声部がバスの役割から解放されて、上声部と違いの無い旋

律的な動きを見せる場面が多くなる。しかも多くの場合これらの旋律的要素は楽曲の基

本的な動機に基づいている点で注目される。こうした例を〈興奮、Op.３-２〉から挙げ

よう（譜例16、17）。

　

　ここでは８小節目から、冒頭のピアノの上声部の６小節目までの旋律を、バス声部

が要約した形で模倣している。この時にその他の声部との間にリズム的コントラストが

見られることも注目される。

　こうした対位法的な思考は同時に、精緻な動機展開による楽想を生み出す。こうした

作曲の方法論は、J. S. バッハ J. S. Bach のフーガなどなどにおけるそれを思い起こさ

せるが、直接にはブラームスからの影響が大きい。

　シェーンベルクのブラームスに対する尊敬は様々なところに見られるが、それは彼の
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《ピアノ四重奏曲第１番》をオーケストラ用に編曲したり（1937年）、「革新主義者ブ

ラームス」※1 という文章を書いていたりしている事実にはっきりと表れている。特に後

者の文章では、ブラームス晩年の歌曲の名作《４つの厳粛な歌 Vier ernste Gesänge 》

の中の〈おお、死よ O Tot 〉を取り上げている。シェーンベルクは、この曲が冒頭の

歌唱声部の３度下行によるモチーフによって全曲が構成されていることを詳しく分析し

ている（譜例18、３度下行をａ、３度上行をｂとそれぞれ示した）。

　その中で特に注目されるのが６小節目のアウフタクトからピアノ声部と歌唱声部がカ

ノンの関係になっていることである。ここに、それまでの歌曲における「主要旋律と伴

奏」という図式から逃れようとするブラームスの心理が感じられる。つまり、ここでの

歌唱声部とピアノ声部との関係は、カノンの関係にある対等な２つの声部であり、これ

※1 原題は “Brahms the Progressive” アルノルト・シェーンベルク『音楽の様式と思想』　上田昭訳、
東京：山一書房、1973年、33～89頁。
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らの間には歌詞がついているかどうかという違いしか存在しないのである。

　もちろん器楽曲においては、あるモチーフの展開（当然対位法的な手法を使ったそれ

も含めて）によって楽曲を構成する手法はベートーヴェンを始めとして様々な作曲家に

とって自明なことであった。しかし歌曲において、歌唱声部とピアノ声部の双方に共通

したモチーフを徹底的に展開し、かつ各声部が独立性を保つように作曲することは、ブ

ラームス以前の作曲家においては、まず有り得ないことであった。ブラームスの歌曲に

おいても、この〈おお、死よ〉の様に、モチーフの徹底的な展開によって構成されてい

る作品はそれほど多くない。このような歌曲の作曲技法は、ブラームスが最晩年によう

やく手に入れたものなのである。ブラームスにおける、こうした徹底的なモチーフの展

開技法のことを、シェーンベルクは「発展的変奏 developping variation 」※1 と呼んで

いるが、彼は器楽曲、歌曲のいずれにおいても同様に、この手法を展開していった。シェー

ンベルクは、モチーフの発展的変奏をブラームスにおけるそれとは比較にならないくら

い、より徹底的に行ったが、このことを可能にしたのは徹底的な対位法の使用である。

19世紀の作曲家の心の中から「対位法」という言葉が消えたことはなかったかもしれな

いが、対位法の純粋な本質を理解し実践した作曲家はほとんどいなかった。シェーンベ

ルクは《ペレアスとメリザンド》においてJ. S. バッハ以来忘れ去られていたこの純粋

な対位法の概念を復活させ、この概念はそれ以後のシェーンベルクの基礎的な作曲理念

となった。つまり、この《ペレアスとメリザンド》という作品においてシェーンベルク

の創作活動は一つの大きな転換点を迎える。先に述べたように、和声の面においても

《ペレアスとメリザンド》でいくつかの重要な革新が行われたが、それ以上にこの曲で

は対位法の面での革新の意義は大きかった。この対位法の取扱いにおける革新は、この

曲の後に書かれた歌曲の中で明確に反映されているので、シェーンベルクの歌曲の作曲

時期を「ペレアス以前」「ペレアス以後」という括りで大きく分けることができるので

ある。

※1 A. Schönberg, “My Evolution,” The Musical Quarterly  xxxviii (1952), p. 518.
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　それでは、これより「ペレアス以後」の歌曲における対位法を駆使したモチーフの発

展的変奏について具体例を挙げながら述べる。

　まず、〈練習を積んだ心、Op.３-５〉の冒頭部分を見てみよう（譜例19）。

　２小節目のピアノの上声部に表れる３音からなる２度づつ下行するモチーフ（Ａモチー

フとする）がこの曲の全曲にわたって表れるが、このモチーフ自体は冒頭の３音の半音

階下行（fis-eis-e）から派生している。従って冒頭は「３音の半音階下行～Ａモチーフ」

の連なりによる旋律であるが、この旋律はバス声部でリズムを変形した形で上声部と同

時に表れている。Ａモチーフは歌い出しの旋律ともなっているが、同時にピアノの伴奏

音形を形成する重要な要素となっている。そしてこの音形は６小節目の途中から反行形

となってさらに展開している。さらに同じ場所で、ピアノのバス声部で歌い出しの４音

の音形（Ｂモチーフとする）を２度模倣している。さらに複雑な展開がこの後に表れる

（譜例20、次頁）。ここでは特に、27小節からＡモチーフが原形と同時に反行形で表れ

ることが注目される。またこの曲に限ったことではないが、あるモチーフが展開される

時にしばしばリズムが変形されていることも大きな特徴である。
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　〈ガゼール、Op.６-５〉からの例を見てみよう（譜例21、次頁）。冒頭の半音階上行

する音形の反行形から歌い出しの旋律線（Ｃモチーフとする）が生み出され、シャコン

ヌの様に何度も様々な声部で繰り返されている。この旋律はリズムが拡大された形でバ

ス声部に表れたり（譜例22、次頁）、半音階下行の部分が抽出されて伴奏音形（ｃモチー

フとする）となり、そこにＣモチーフのカノンが重なったりと（譜例23、次頁）、かな

り凝ったモチーフ操作が行われている。
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　シェーンベルクの歌曲における対位法の使用で最も手の込んでいる手法は、転回対位

法の使用である。転回対位法は《弦楽四重奏曲第１番》で徹底して使用され、その作曲

技法のすばらしさは前述したベルクの論文にも記されているが、その作曲直後に書かれ

た〈すべてのもの、Op.６-２〉ではこの転回対位法が巧みに取り入れられている（譜例

24、25）。
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　25小節目からのパッセージは、２小節目からのパッセージの変奏された再現部となっ

ている。歌唱声部で呈示されたパッセージが、再現部ではピアノのバス声部に、ピアノ

の上声部は歌唱声部に、ピアノのバス声部はピアノの上声部にそれぞれ交換されている。

ここで大事なのは、この転回対位法が歌曲の作曲において使用されていることである。

器楽曲ではこうしたことは全く珍しいことではないが、歌曲の作曲においてこうした技

法が使われることは異例であると言って良い。ここでは驚くべきことに、歌詞を伴った

声楽のフレーズが歌詞のない器楽のフレーズになると同時に、器楽のフレーズが、歌詞

を伴って声楽のフレーズへと変化しているのである。この技法は歌唱声部とピアノ声部

を全く対等なものとして捉えることではじめて可能となるのである。この曲の楽譜から

歌詞を取り除けば、何らかの器楽合奏による３声のインヴェンションと間違われても不

思議ではないであろう。あるいは、この曲は一つの声帯と２本の腕のための３声のイン

ヴェンションであると言えるかもしれない。

　〈道端にて、 Op.６-６〉にも同じようなパッセージが見られる（譜例26、27）。
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　冒頭でピアノの上声部に表れる旋律（Ｄモチーフとする）はそのまま歌い出しの旋律

となっているが、この下では３音の半音階下行の伴奏音形のモチーフ（Ｅモチーフとす

る）が常に鳴っている。このモチーフは22小節目においてリズムの変形を施されて歌唱

声部に表れ（Ｅ1モチーフとする）、同時にＤモチーフがピアノのバス声部に表れる。

27小節目ではＤモチーフが再び歌唱声部で表れるが、同時にＥ1モチーフがピアノの上

声部に、バス声部では、22小節目におけるものとはまた違った変形を受けたＥモチーフ

（Ｅ2モチーフとする）がそれぞれ表れている（譜例28）。

　36小節目から始まるピアノによる後奏の冒頭では譜例27を要約した形でＥモチーフが

上声部に、Ｄモチーフがバス声部にそれぞれ表れる。

　このように、この曲での転回対位法は〈すべてのもの〉におけるそれと較べて、より

多様なモチーフの組み合わせが試みられていることが分かる。

　〈ジェイン・グレイ、Op.12-１〉では、さらに複雑な転回対位法が見られる（譜例

29、30、次頁）。

　ここではピアノのバス声部はほとんど変化せず、25小節目からピアノの上声部と歌唱

声部が入れ替わっているだけであるが、５小節目で和声的に呈示されていたピアノの上

声部が25小節目では、歌唱声部が分散和音の様に和音の構成音が分解された形で表れる

ところが注目される。63小節目からも25小節目の場合と同じ原理で変奏されたパッセー

ジが表れるが、ここでは音域やリズムが極端に変形され、楽想が大きく変化している

（譜例31、次頁）。
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　ここまでいくつかの例を挙げたが、これらすべてに共通するのは、一つ、あるいは数

個の数少ないモチーフから最大限の変化を求めようとする傾向である。モチーフは様々

な高さに移調され、そのリズムは拡大や縮小といった変化を受け、対位法的に色々な組

み合わせで表れることによって、音楽は植物の成長の様に不断に変化し続ける。Op.14

の２つの歌曲では、こうした現象がかつてない程複雑な形で見られる。

　〈私が感謝することは許されていない、Op.14-１〉では前節で述べた４度和声（4h

と示す）と共に冒頭のピアノのバス声部に表れるモチーフ（Ｆモチーフとする）が全曲

にわたって展開される。この曲におけるモチーフ展開の密度の濃厚さは、シェーンベル

クの歌曲の中においても際立っている。まずこの曲の冒頭を見てみよう（譜例32）。
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　冒頭のＦモチーフは、音程的あるいはリズム的に様々な変形を施されて幾重にも重なっ

て表れている。ここと同じような楽節が曲の後半に表れるが、ここではより緊密なモチー

フ展開が見られる（譜例33）。

　６小節目からは副次的なモチーフ（Ｇモチーフとする）が表れるがこの呈示の仕方も

非常に手が込んでいる（譜例34）。
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　Ｇモチーフは、ピアノの上声部～歌唱声部～ピアノのバス声部の順で半拍おきに呈示

されるが、特にピアノ声部においてこのモチーフの音域が極端に（２オクターヴと４度！）

拡大されているところが注目される。また、バス声部で呈示される時のみ半音低く移調

されているところは同じことを何度も繰り返すのを嫌うシェーンベルクの心理が表れて

いる。ちなみに20小節にこれと同じような楽節が表れるが、ここでは逆にバス声部のみ

半音高く始まっている。

　〈この冬の日々に、Op.14-２〉では全体的には〈私が感謝することは許されていない〉

と較べると対位法的なテクスチュアは薄いが、部分的にはかなり集中的な展開が見られ

る。この曲では冒頭のピアノのバス声部に表れるモチーフ（Ｈモチーフとする）と歌い

出しのモチーフ（Ｊモチーフとする）の２つが主要な構成要素となっている（譜例35）。

　この冒頭部はモノフォニックな要素が強く様々な４度和声の展開に主眼が置かれてい

るが24小節目からの部分ではＨ、Ｊの両モチーフがリズム的に圧縮され非常に密度の濃
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い動機展開が行われている（譜例36）この急速な動機展開に伴って和声も次々と変化し

ていき調性感は極めて曖昧になっている。

　51小節からの部分（譜例37、次頁）は一見すると変形されたＨモチーフが発展してい

るように見えるが、実はこの部分は冒頭の部分（譜例35）の変奏である。（冒頭の部分

に由来する音符に+印を付けてある。）

　すぐ分かるようにピアノの上声部の旋律線はそのまま残されているが、そこに付随す

る和音の構成音が旋律線に分解され、歌唱声部とピアノの中声部に展開される。ピアノ

の中声部では倚音が付け加えられることによってＨモチーフとの関連付けが行われてい

る。ピアノのバス声部では本来の旋律線にＨモチーフによる注釈が付けられている。中

声部とバス声部はリズム的に補い合いながら展開しているが、ここに表れるＨモチーフ

の変形は極めて多様であり、少数の例外を除いて常に違う形で表れている。

　ここまでの分析によって、シェーンベルクの歌曲が年を重ねるごとに対位法的な性格

を増していき、それと同時にいわゆる伴奏的な要素が殆ど無くなって、すべての音符が
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「本質的」なものとなっていく過程が良く分かるであろう。

第２章の総括

　1903年から1908年にかけての歌曲は、同時期に作曲された３つの器楽曲（２つの弦

楽四重奏曲、《室内交響曲第１番》）と相互に影響しあいながらその作風を変化させて

いった。この時期の作風の変化の原動力となったのは1903年に完成された《ペレアスと

メリザンド》である。和声の面では完全４度の堆積による和声や、全音音階に基づく和

声がこの曲で始めて使用された。この曲におけるこれらの和声の使用は非常に控えめな

ものであったが、ヴィーンヘ戻ってからの作品ではこれらの和声が次第に積極的に用い

られるようになり無調期以後の作品においてもこれらの和声は多用され続けた。また

《ペレアスとメリザンド》の非常に対位法的な作風はその後の作品でさらに発展させら

れ、この現象は歌曲の分野でも例外ではなかった。歌唱声部もピアノパートも同一の動
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機で集中的かつ対位法的に展開される傾向が次第に顕著となり、主要旋律と伴奏といっ

た従来の歌曲にありがちであった図式はほとんど消え去り、すべての音符が本質的なも

のとなっている。特にOp.12やOp.14などの調性期末期の歌曲においては、上に挙げた

和声や対位法の革新的な使用が全曲にわたって認められ、ほとんど調性感は感じられな

くなっている。
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第３章

幾つかの注目すべき歌曲に関する考察

〈警告〉の改訂について

　〈警告、Op.３-３〉には２つの稿があるが、初稿は1899年に作曲された※1 。この歌

曲の歌詞はデーメルの『女性と世界 Weib und Welt 』という詩集の中から取られてい

るが、1899年にはこの詩集に含まれる詩に基づく作品が多く作曲されている。この作品

群に含まれる代表的な作品としては、Op.２の中の３曲の歌曲や、《浄夜》が挙げられ、

シェーンベルクがこの詩集をとても気に入っていたことが想像される。〈警告〉の初稿

は、この後大幅に改訂されてOp.３の中の１曲として出版されるが、この曲がいつ改訂

されたかは不明である。

　フリッシュ Frisch は、1903年の秋頃、すなわちシェーンベルクがヴィーンに戻って

来た直後にこの曲が改訂されたと推測している※2 。彼の仮説によると、シェーンベルク

はOp.２を〈警告〉を含む、全てデーメルの詩集『女性と世界』を歌詞とした歌曲集に

する計画であったが、〈警告〉の初稿の完成度に満足できず、Op.２の出版直前にこの

曲をＪ．シュラーフの詩による〈森の太陽 Waldsonne 〉に差し換え、〈警告〉は大き

※1  J. Maegaard,  Studien zur Entwicklung des dodekaphonen Satzes bei Arnold Schönberg   
(Copenhagen: Wilhelm Hansen, 1972), vol. 1, p. 29.
※2 W. Frisch,  The Early Works of Arnold Schönberg   (Berkley: University of California, 1993), p. 82.
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く改訂されてOp.３の中の１曲として出版された。Op.２の出版が1903年の10月、Op.

３の出版は1904年の４月であるから〈警告〉の改訂はこの間の期間であると推測され、

さらにOp.３に含まれる別の２曲の歌曲が1903年の11月に作曲されている事実を加味す

ると〈警告〉の改訂はこれと同じ時期であるとほぼ断定できる。筆者はこの仮説に妥当

性があると感じるが、この仮説を作曲技法の面から補足したい。

　まず両方の稿のそれぞれの冒頭を比較してみよう（譜例１初稿、譜例２改訂稿）。

　初稿に較べて、改訂稿におけるピアノパートのバス声部の動きが明らかに雄弁になっ

ているのが分かるであろう。

　別の部分も挙げてみよう（譜例３初稿、譜例４改訂稿）。
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　前半の部分は先程の例と同様であるが、後半の展開に着目していただきたい。初稿で

は前半の部分をほぼそのまま繰り返しているのに対して、改訂稿ではカノン風な展開に

なり、より緊張感を高めている。

　また改訂稿の後半の部分では初稿にない新しいパッセージが見られる（譜例 5a）。

この曲の冒頭部の和声の根音の進行は、es-b-f-cという完全４度ずつ下行していく特徴的

な進行（譜例２参照）だが、この譜例のパッセージはこの根音進行の反行形から作られ

ていると分析できる。別の角度から見るとこのパッセージは完全４度和音の分散和音形

であるとも言える（譜例 5b）。
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　改訂稿の特徴として、以上の様なバス声部の充実、対位法的な嗜好、４度和声を示唆

するパッセージが挙げられるが、これらは、第２章で分析したとおり「ペレアス以後」

の作品の特徴と一致する。

　従って、この〈警告〉の改訂が1903年の秋に行われたというフリッシュの仮説を、作

曲様式の面からも裏付けることができる。

　石田一志氏が、この曲の出版された稿が1899年に作曲されたという間違った前提から

にも関わらず、次の様に述べていることはとても興味深い。

　［６曲からなるOp.３の中で］先に書かれた３曲※1 に較べると、後の３

曲は拡大された調性語法、或いは不協和音の解放の意志が極端な激しさを

見せ、表現性の著しい高揚と書法の複雑化を示している。もっとも、最初

に書かれた〈警告〉は、詩への共感の深さの故か、抑制された語法、書法

にもかかわらず、その内部から激情とでもいうべきものが放出されており、

すこぶる印象的だ※2  。

※1 〈興奮〉〈練習を積んだ心〉〈ゲオルク・フォン・フルンズベルクは如何に自らを歌ったか Wie 
Georg von Frunsberg von sich selber sang 〉（1903 年春作曲）の３曲のことである。Op.３の残りの曲
〈婚礼の歌 Hochzeitslied 〉〈自由な優しさ Freihold 〉は1900年頃作曲された。
※2 Ⅳ《シェーンベルク作品集　》（グレン・グールド（ピアノ）、ヘレン・ヴァニー（メゾ・ソプラノ）、
ソニー：28DC5273 [CD]、1989年発売）のライナーノーツ、２頁。
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〈決死隊〉の楽曲分析

　〈決死隊、Op.12-２〉は、冒頭のピアノの左手に出てくるリズミックな５音のモチー

フの展開によって全曲が構成されている。このモチーフを「Ａモチーフ」と呼ぶことと

する。譜例６の冒頭の旋律線を見て分かるように、このＡモチーフがピアノによる前奏

部分において、同じリズムで３回繰り返されているが、音程構造は微妙に変化している。

　１小節目のＡモチーフの音程構造は、m3↑-ｍ3↓-Ｍ2↓-Ｍ2↓※1 、２小節目は、Ｍ3

↑-Ｍ3↓-Ｍ2↓-Ｍ2↓、３小節目は、Ｍ3↑-Ｍ3↓-ｍ2↓-Ｍ2↓となっていて、３度上行

-３度下行-２度下行-２度下行という枠組みの中で、半音単位で音程が変化している。Ａ

モチーフは、８分音符のアウフタクトに導かれる３連符のリズムで特徴付けられている

が、別のリズム形でも表れる。例えば、４小節目の歌唱声部では４分音符４つのリズム

で表れる。（ここでは、モチーフの最後の音が省略されている。）これと同じような処

理が58小節目と60小節目のピアノ声部にも見られる。

　さらにこのＡモチーフは、１小節目に出てくる形で言うと３連符の部分に当たる、３

音から成るモチーフ（f-d-c）がこの曲の中で重要な役割を果たしているのであるが、こ

のモチーフをａモチーフと呼ぶこととする。このａモチーフは主要な動機として、Ａモ

チーフから独立して単独で何度も曲中に表れるが、この動機の展開技法には、シェーン

ベルクがのちに開発することになる12音技法へつながる要素が見られる。12音技法とは、

非常に簡単に説明すると、基本となる12音からなるモチーフ（セリーと呼ばれる）の４

※1 記号の意味については凡例５）を参照のこと。
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つの変化形のみから、楽曲を構成していく作曲手法である。この４つの変化形とは、そ

れぞれ、基本形、逆行形、反行形、反行形の逆行形である。この曲では、この３音から

成るａモチーフが、あたかもセリーであるかのように、この４つの変化形によって展開

されているのである。ａモチーフとしての独立した形では、まず10小節目の歌唱声部に

見られるが（基本形）、すぐ次の小節では、ピアノ声部にこのモチーフが、逆行形及び

反行形で表れ、18小節目には歌唱声部にａモチーフの反行形の逆行形が表れる（譜例７）。

-55-



　ここで、ａモチーフの音程の構造を整理しておこう。

　基本形　　　　　３度下行-２度下行

　逆行形　　　　　２度上行-３度上行

　反行形　　　　　３度上行-２度上行

　反行形の逆行形　２度下行-３度下行（譜例８）

　12音技法を使った作曲技法においては、例えば、長３度上行のパッセージの反行形は

長３度下行、といったように音程が厳密に規定されているが、この曲においては同じ３

度でも、場所によって長３度になったり短３度になったりと、半音の範囲での変化が見

られる。

　ａモチーフの展開に際して、リズムの要素は全く自由に取り扱われているので、この

ような音程による様々な部分の連関は気が付きにくいかも知れない。また、「ａモチー

フ」とは言っても、２度や３度といったよくある音程の組み合わせなので、譜例７で取

り上げたような音程の連関は、たまたまそうなっているだけで、こうした分析はこじづ

けであると思われる方もいるかも知れない。しかし、36小節目以降の動機展開の分析を

行ってみれば、ａモチーフの展開によって楽曲が構成されていることを否定するのは難

しいであろう（譜例９）。
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　この部分ではこれまでと違い、ａモチーフが対位法的に複雑に絡み合って表れる。こ

の部分は歌唱声部とピアノの右手、及び左手の３声部による対位法になっているが、リ

ズムもポリリズミックな関係になっていて、この部分の音楽構造をより複雑にしている。

ａモチーフはこれまでと同様に４つの変化形で表れるが、譜例９をよく見てみるとａモ

チーフの変化形の選択にある傾向が見られる。それは、このモチーフの２度音程は短２

度音程で使われることが多いと言うことである。例外として、冒頭の２小節間、22～23

小節目、42～43小節目、51小節目（譜例10）、77～78小節目（譜例11）などにおいて

だけ長２度が使われている。

　特に42～43小節目（譜例９）では、この長２度を長３度と組み合わせることにより、

印象的な全音音階のパッセージを生み出している。その他のほとんどの場所でも、この

モチーフによって全音音階的な響きが強調されている。例外は冒頭の１小節目とその再

現である22小節目である。また、この曲は全体で80小節あるので、42～43小節とは、

この曲のほぼ中心に当たる。また、22～23小節目は冒頭の再現、51小節目は冒頭の変

化した再現、77～78小節目はこの曲の最後の部分であり、冒頭の回想のような表れ方を

している。まとめていえば、曲の冒頭（及びその再現部）、中心、結尾といった特別な

場所でａモチーフで長２度が使われていて、和声的には、ほとんど常に全音音階と関連

を見せているのである。

　ａモチーフで長２度が使われているところがもう一つある。17小節目のピアノ声部に

おいて新しいモチーフが表れるが（このモチーフをＢモチーフと呼ぶこととする）、こ
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の、h-a-fの部分が長２度を用いたａモチーフ（反行形の逆行形）である（譜例７、55頁）。

このモチーフはａモチーフと違って、和声付けも含めて常に同じ形で表れ（例外、20小

節目）、最後の登場（66小節目、半音上で登場）を除いてはオクターヴ以外の移高も行

われない。

　以上のことから、ａモチーフは特殊な場合を除いて、Ｍ3↓-ｍ2↓あるいはm3↓-ｍ2

↓の音程構造で表れ、これをセリー的な手法で展開していると分析できる。

　ａモチーフ程重要ではないが、さらに別の音程的連関が見られる。それは力強く完全

４度下行するモチーフであり、これをＱモチーフとする。このモチーフはまず、歌い出

してすぐの５小節目にピアノの右手に表れる（譜例６、54頁）。このモチーフはしばし

ば、転回音程である完全五度に変化しているが（qとする）、歌唱声部のフレーズの終

わりによく表れ、一種の音楽的脚韻のように扱われている（例えば、７小節目、49小節

目、63小節目など）。また、ｂモチーフの中に多くのＱモチーフが含まれていることも

注目すべきことである（譜例７、55頁）。このｂモチーフは常に同じ形で表れるので、

非常に耳につきやすく、Ｑモチーフの力強い性格を受け継いでいる。

　そして、Ｑモチーフにはａモチーフとのわずかな連関がある。ａモチーフがｍ3↓-Ｍ

2↓またはＭ3↓-ｍ2↓（及びその変化形）で表れる時、１つ目の音と３つ目の音とは完

全４度下行の関係にあり、当然これはQモチーフである。ａモチーフが、Ａモチーフの

一部分としてあらわれる場所は、４小節目（譜例６、54頁）のように多少変化された形

も含めると、19箇所であるが、そのうちの16箇所はａモチーフの１つ目の音と３つ目の

音は完全４度下行の関係にあり、ａモチーフとｑモチーフの連関を示唆している。また、

ａモチーフ単独で表れる時も、基本形で表れる時はＭ3↓-m2↓またはＭ3↓-Ｍ2↓の形

で表れるが、後者の形は、先に述べたように全音音階と関連する特別な場合であるので、

基本的には前者の形で表れるといって良い。この形での１つ目と３つ目の音程はやはり

完全４度下行である。

　以上をまとめると、この曲は、Ａ、B、Qのモチーフの展開によって構成されている

が、これらのすべてのモチーフはさらに、３度下行-２度下行という音程構造を持つａモ
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チーフから作られていると言える。

　このように、音程構造の面でかなりの工夫が見られるが、リズムや和声の面でも創意

が見られる。

　先にも述べた通り、Ａモチーフは３連符を含む特徴的なリズムを持っていて、この曲

のリズム的な統一感を生み出しているが、このリズムは譜例９（57～58頁）にあげた部

分で、変形されてリズムモチーフとして展開されている。これを譜例９では rm として

示している。Ａモチーフのリズムと rm の関連については譜例12※1 に示されている通

りである。

　なお、ここに rm' というリズムモチーフがあるが、

これはほとんどの場合 rm モチーフを呼び込むため

に使用されている。また、このリズムモチーフ rm 

は譜例９であげた部分にしか表れないので、リズム

的にも他の部分と強いコントラストを形作っている。

そして特に45小節目からの数小節間は、歌唱声部、

ピアノの両手の２声部を合わせた３声部での rm モ

チーフによるカノンになっている（譜例９ではそれぞれの声部をＣ1，Ｃ2，Ｃ3と表記

している）。旋律的には半音階で下行する音形が優勢であるが、時々短３度上行してい

ることにも特徴がある（譜例13）。

※1 凡例３）を参照のこと。
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　この部分の和声構造をまとめたものを譜例14に示すが、増３和音が半音ずつ下がって

いく和声進行になっていて、神秘的な雰囲気を醸し出している（+を付けた和音のｆ音

は、歌唱声部のｅ音とges音を結ぶための経過音）。

　

先に、この曲のいくつかの場所の全音音階が使用されているパッセージについて簡単に

触れたが、これらのパッセージは以前のシェーンベルクの作品と同様に増３和音との関

連から生まれているので、このカノンの部分と和声的な関連性があると言える。この他

にも増３和音の活用されている部分が沢山あるが、添加音が加わったり、自由な経過和

音として使用されたりしている。しかし最も注目すべき箇所は57小節目からの部分であ

る（譜例15、次頁）。ここでは２つの増３和音が組み合わされ、全音音階のすべての構

成音を含む和音が使われているのである（譜例15の四角形で囲んだ和音）。
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　同様の例は《ペレアスとメリザンド》にも見られ、経過和音として非常に慎重に取り

扱われていたのに対し、この曲ではより積極的に使用されている。ちなみにこの部分の

ピアノ声部は３小節目からのフレーズのグロテスクな変奏であり、59小節目からは歌唱

声部による46小節目からのフレーズの回想が加わる。

　ここまでは曲の細部について分析してきたが、次に全体的な楽曲の構造について見て

行きたい。メゴード Maegaard はこの曲をソナタ形式であると分析している※1 。彼は

冒頭のパッセージを「冒頭主題 Hauptthema 」の呈示部、11小節目からを「第１主題」

の呈示部、18小節目でＢモチーフが表れる所からを「第２主題」の呈示部と捉えて分析

しているが、この主題設定の方法がおかしいために、特に再現部以降の分析はかなり強

引な感じになっている。この分析では、「冒頭主題」、「第２主題」、「第１主題」の

順で、主題が再現されるような格好になってしまっている。さらに「第２主題」の呈示

部がたった４小節であったり、呈示部と全く楽想の違っている59小節目からを「第１主

題」の再現部と分析していたりするのだ。しかも70小節目からは、こここそ「第１主題」

の再現と言わんばかりに11小節目の楽想がそのまま表れているのだ。これでは無理にソ

※1  J. Maegaard,  Studien zur Entwicklung des dodekaphonen Satzes bei Arnold Schönberg   
(Copenhagen: Wilhelm Hansen, 1972), vol. 2, p.49.
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ナタ形式であると結論付ける必要は無いのではないだろうか？そもそも、これらの混乱

の原因は全てテーマの設定にある。実はこの設定を適性に行えば、この曲はソナタ形式

をもとにして構成されていることが、より自然に分析できるのだ。

　以下に私の分析を行う。

　まず、第１主題の呈示部は冒頭から始まる。この主題呈示部はさらに２つの小部分に

分かれていて、それぞれを「第１主題ｘ」、「第１主題ｙ」とする。第１主題ｘは冒頭

から、第１主題ｙは歌い出し（３小節目の裏拍）からそれぞれ始まる。第２主題は11小

節目 (Etwas ruhiger) から始まる。メゴードの分析では第１主題よりも第２主題の方が

力強い性格を持っているので伝統的なソナタ形式の枠組みと矛盾するが、私の分析では

動的な第１主題と静的な第２主題という伝統的な枠組みと一致する。しかも第２主題は

第１主題に含まれるａモチーフの逆行形と反行形から構成されている。そしてBモチー

フによる経過部を経て再び第１主題が呈示される（22小節目）。ここでは冒頭から10小

節目までの音楽がほとんど同じ形で繰り返され、32小節目から11小節目と同じように第

２主題が再呈示されるかに思われるが、この第２主題は半音階上昇するフレーズへと変

奏され、展開部への経過部として機能する。36小節目からは展開部であり先に述べたよ

うにここまでに登場したＢ以外のモチーフが多様に展開される。そして49小節目から再

現部になるが、シェーンベルクの他の作品と同様に、かなり呈示部から変化させられて

いる。まず49小節目から第１主題ｘが再現されるが、呈示部ではニ短調であったこの主

題がニ長調に変化し、呈示部と違った発展を示しＢモチーフが何度も表れる経過部に達

する（53小節目）。その後、57小節目で、かなり変奏された第１主題ｙの再現部に移る。

そしてＢモチーフによる経過部（64小節目 Langsam から）の後に70小節目から第２主

題の再現部が始まる。ここでは第１主題の場合と異なり、歌唱声部が省略されているこ

とを除けば呈示部をかなり忠実に再現している。77小節目からは小さなコーダの様になっ

ていて第１主題ｘの短い回想が行われこの曲の結尾を飾る。以下にこの曲の構成をまと

めて示す。
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　呈示部　　１小節目～35小節目

　　　第１主題ｘ　　　　　　　　　　１小節目

　　　第１主題ｙ　　　　　　　　　　３小節目

　　　第２主題　　　　　　　　　　　22小節目

　　　Ｂモチーフによる経過部　　　　18小節目

　　　第１主題ｘ　　　　　　　　　　22小節目

　　　第１主題ｙ　　　　　　　　　　24小節目

　　　展開部への経過部（第２主題）　32小節目

　展開部　　36小節目～48小節目

　再現部　　49小節目～80小節目

　　　第１主題ｘ　　　　　　　　　　49小節目

　　　Ｂモチーフによる経過部　　　　53小節目

　　　第１主題ｙ　　　　　　　　　　57小節目

　　　Ｂモチーフによる経過部　　　　64小節目

　　　第２主題　　　　　　　　　　　70小節目

　　　結尾部（第１主題ｘ）　　　　　77小節目

　以上の分析で、この曲がソナタ形式を意識して作曲されていることが良く分かるであ

ろう。

　この曲の作曲される約10年前の歌曲〈感謝 Dank, Op. 1-1 〉もソナタ形式をもとに

して作曲されているが、この２つの歌曲におけるソナタ形式の取扱い方の違いを分析す

ることによってシェーンベルクの調性に対する考え方を窺い知ることができる。〈感謝〉

のおおまかな構成は以下の通りである。
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　呈示部　１小節目～38小節目

　　　第１主題の呈示　１小節目～

　　　第２主題の呈示　21小節目～

　展開部　39小節目～64小節目

　再現部　65小節目～75小節目（結合された２つの主題の自由な再現）

　コーダ　76小節目～85小節目

　この曲の調性はニ長調であり、当然第１主題はこの調で呈示される。第２主題はソナ

タ形式の公式通り属調のイ長調で呈示される。展開部はト短調で開始し、かなり幅広い

転調を繰り広げる。主なものを抜き出すと、ト短調～ホ短調～イ短調～嬰ヘ短調～嬰ヘ

長調となり、それぞれの間にも一時的に、更に違う調の領域に入っているので、この部

分での調性はまるで宿のない旅人の様な感じである。再現部以降はニ長調が支配的であ

る。

　これに対して〈決死隊〉の方は、展開部以外はこの曲の主調であるニ短調が支配的で

あり、展開部は非常に自由で複雑な対位法的書法のために、調性を決定することは殆ど

不可能である。

　この２つの曲の展開部を比較してみると〈感謝〉では転調によって、〈決死隊〉では

調性の枠組み自体を拡大することによって主調とのコントラストを生み出している。逆

にそれ以外の部分では、今示した比較では一見〈決死隊〉の方が調性が安定しているよ

うに見える。しかしこの曲は、拡大された調性の様式で作曲されていて、たった一つの

調性の中であっても多くの転調を繰り返すよりも更に多様な調性の色彩を示しているた

め、調性感は希薄である。こうした理由から、展開部においてこれ以上の和声的コント

ラストを表現するために、調性の枠組みを打ち破るような試みがなされているのである。
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《渚にて》について※1 

　《渚にて》はシェーンベルクの生前には出版されなかった歌曲であるがシェーンベル

クの歌曲創作の中で特別な位置を占めている重要な作品である。この曲の清書された自

筆譜にはシェーンベルク自身によって次の様な書き込みがされている。

　この歌曲は《ゲオルゲ歌曲集［Op.15］》より前に、そしてOp.14の歌

曲、すなわち、〈この冬の日々に〉及び〈私が感謝することは許されてい

ない〉と同時に作曲された。いずれにせよ、歌詞が原因でこの曲を出版す

ることはできなかった※2 。

　そしてこの書き込みの左側に「Op.14　No.3」と記されていて、この「No.3」の部

分は上から線を引いて削除されている。自筆譜に記された日付けなどからOp.14の２曲

の歌曲は1908年の２月２日に完成されていて、《ゲオルゲ歌曲集》の方は遅くとも同じ

年の３月15日には作曲が開始されていることが分かるので、上の書き込みの内容と合わ

せて考えると《渚にて》は２月２日から３月15日の間に作曲されたと考えるのが自然で

あろう。しかしこの曲の草稿には1909年２月８日完成と書かれていて、この日付けは上

に挙げた書き込みの内容と矛盾してしまう。メゴードは、この日付けの「1909年」の部

分が「1908年」の書き誤りではないかと述べている。もしこの仮説が正しければ、書き

込みの内容と完成の日付けとの間の矛盾点は解消され、この仮説から更にもう一つの仮

説を呈示することができる。それは「《渚にて》はシェーンベルクが初めて無調のスタ

イルで完成された曲である」というものである。この仮定によるとOp.14の２つの歌曲

※1  この曲に関する詳細な事実はすべて J. Maegaard,  Studien zur Entwicklung des dodekaphonen 
Satzes bei Arnold Schönberg   (Copenhagen: Wilhelm Hansen, 1972), vol. 1, pp. 59-61 による。
※2 この曲の歌詞はリルケ Rilke のものであると草稿に示されているが、奇妙なことにリルケのどの詩集
にも、この曲に使われた詩を見つけることができない。そして、その「詩の故に出版できない」という清
書譜の書き込みと相まって、この曲の歌詞が何に由来するのか非常に不思議である (ibid.,  vol. 1, p. 60.) 。
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の後に《渚にて》が作曲され、その後《ゲオルゲ歌曲集》が書き始められたことになり、

「Op.14-３」という当初計画されていた作品番号にも納得がいく。これより、この仮説

を作曲様式の分析を通してより強固なものとしたい。

　それまでのシェーンベルクの作品の多くと同様、この曲も冒頭のピアノのパッセージ

の展開によって構成されている（譜例16）。

　このパッセージは大きく３つの

要素に分けられる。まずアウフタ

クトの急速に上昇する音形（Ｊモ

チーフとする）、１小節目の冒頭

の和音（Ｋモチーフ※1 とする）、

それから１小節目に左手で奏される断片的な音形（Ｌモチーフとする）である。Ｊモチー

フはさらに始めの３音（Ｊ1モチーフとする）と後の４音（Ｊ2モチーフとする）という

２つの部分に分けられる。Ｌモチーフはしばしば始めの３音のみが取り出されて展開し

ている（Ｌ3モチーフとする）。

　これらのモチーフの展開で特徴的なのは、オクターヴ以外の移高が極めて制限されて

いることである。Ｌ3モチーフは殆ど歌唱声部でのみ展開されるが、同じ移高形が繰り

返し使用されることが多い（譜例17、18）。

※1 ここでは便宜的に和声もモチーフと呼んで取り扱う。
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　９小節目では１度反行形で表れた後は同じ移行形の逆行形で３度表れる。17小節目で

はピアノ声部で１度逆行形（ちなみに９小節目と同じ移高形）で表れた後、歌唱声部で

同じ移高形の反行形で２度表れる。これを図式化すると次の様になる。

　９小節目～11小節目 　I (f) - R (h) - R (h)

　17小節目～18小節目　R (h) - I (e) - I (e)※1 

　このモチーフがはっきりと展開されているのはこの２箇所のみであるから、如何にこ

のモチーフの展開が制限されているか分かるであろう。Ｌモチーフはどちらかというと

副次的な役割のモチーフであるが、このモチーフは全く移高されない（譜例19、20）。

　ＪモチーフはしばしばＪ1モチーフだけが独立して展開されることが多いが、Ｊ2モチー

フは単独であらわれることはなく、常にＪ1モチーフと一緒に表れる。またＪ2モチーフ

は冒頭のみ c-d-fis-b の形で表れ、その後表れる時には、始めのc音が h音に変わって 

h-d-fis-b の形で表れるが、移高は全くなされない。Ｊ1モチーフも基本的に移高はされ

※1 例えば I ( f ) はｆから始まる反行形の意。
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ないが、15小節目から16小節目にかけて移高形で２回だけ例外的に表れる（移高された

Ｊ1モチーフを ｊ1モチーフと表記する）（譜例21）。

　Ｋモチーフは殆ど常に和音の形で表れるが15小節目でのみ分散和音の形で表れる（譜

例21）。また基本的に移高や転回形での使用はされないが２度だけ４度上に移高される

（譜例22、23）。尚この場合は和音の構成音が１音省略され、３音の和音となっている

（この変化形をｋモチーフとする）。

　20小節目においては１拍目からの連続５度による音形に対応してｋモチーフが変化し

ているが、この変化した和音は、Ｋモチーフの転回形となっている。なおＫモチーフが

転回形であらわれるのはここだけである。

　この曲では、ＪモチーフとＫモチーフが最も重要なモチーフとして展開されているが、

-70-



この２つのモチーフの展開の様子を以下にまとめてみた。

１小節目アウフタクト　Ｊ

　　１小節目　１拍目　Ｋ

　　　　　　　４拍目　Ｋ（３小節目まで引き延ばされる）

　　３小節目　４拍目　Ｊ

　　４小節目　１拍目　Ｊ

　　　　　　　２拍目　Ｊ

　　　　　　　３拍目　Ｊ

　　　　　　　４拍目　Ｊ2

　　５小節目　２拍目　Ｊ1

　　　　　　　３拍目　Ｊ1

　　　　　　　４拍目　Ｊ1

　　６小節目　３拍目　Ｊ1

　　　　　　　４拍目　Ｊ1+Ｋ

　　７小節目　２拍目　Ｊ1

　　　　　　　３拍目　Ｊ1

　　８小節目　１拍目　Ｋ

　　　　　　　３拍目　Ｋ（若干の変化を伴う）

　　９小節目　１拍目　ｋ

　　　　　　　２拍目　ｋ

　　12小節目 １拍目　Ｊ1+Ｋ（次頁の譜例24参照）

　　　　　　　２拍目　Ｊ2+Ｋ

　　　　　　　３拍目　Ｊ1+Ｋ

　　　　　　　４拍目　Ｊ2+Ｋ
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　　13小節目 １拍目　Ｊ1+Ｋ

　　　　　　　２拍目　Ｊ2+Ｋ

　　15小節目 ２拍目　Ｋ（分散和音に変化）

　　　　　　　３拍目　Ｋ（分散和音に変化）

　　　　　　　４拍目　ｊ～ｊ

　　16小節目 １拍目　ｊ1

　　19小節目 ４拍目　ｋ

　　20小節目 ３拍目　ｋ～Ｋ（転回形）

　　　　　　　４拍目　ｋ～Ｋ（転回形）～Ｊ1

　

　これを見ると、移高や変奏が制限されることによって異常なまでに固定化されたＫ、

Ｌ両モチーフが、いかに全曲にわたって繰り返し現れるかが良く分かるであろう。これ

はシェーンベルクの他の作品（調性、無調のいずれの作品においても）では見ることが

できない非常に特異な現象である。

　また、この曲において伝統的な調性原理は廃止されているが、主要モチーフの音高が

固定されているため、特定の音高が強調されてしまう傾向がある。それは、Ｊ1モチー

フの最後の音のｇ音である。このｇ音の前がｄ音であるのでＪ1モチーフで単独で表れ

た場合、皮肉にもト長調のドミナント～トニックという、解消してしまったはずの古典

的な和声進行を連想してしまうのだ。このＪ1モチーフは曲の最も終わりの部分にも表

れるのでこの傾向は更に強まる。このｇ音は、17小節以降の歌唱声部にもしばしば表れ

る。また13小節目の３拍目からピアノによってこの曲のクライマックスが形成されるが

（譜例24、次頁）、この部分の連打される和音の最低音はやはりｇ音である。
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　このように、「調性」という、放棄してしまった大きな音楽構造上の支えの代わりと

して、音高が固定され変形が極めて制限されたモチーフの多用という手段が取られ、

（おそらくシェーンベルクの意志に反して）特定の音が強調される結果となった。これ

は、伝統的な３和音による支配から解放されても、特定の音高の強調によって楽曲の統

一感を高めるといった調性音楽の重要な原理からは完全に脱却していないという、シェー

ンベルクの不安定な状態を反映している。

　また、この曲では伝統的な和声進行どころか、和声進行自体が殆ど見られない。この

曲のほとんどの場面では、ある和音が現れてもそれはただ単調な鐘の音の様に繰り返さ

れるだけである。もちろん幾つかの和音が連なっている部分もあるのだが（譜例25）、

鐘の音がたまたま数種類続けて聞こえるようなものであり、和声「進行」という洗練さ

れた有機的なつながりとしては知覚されない。

　次にあげる《ゲオルゲ歌曲集》の一節（第７

曲 ）と比べてみると和声進行における洗練の度

合いの違いが良く分かるであろう（譜例26）。

　もし、「1909年２月８日完成」という草稿譜の書き込みの内容が正しく、清書譜の

《渚にて》が《ゲオルゲ歌曲集》より前に作曲されたという書き込みの内容の方が偽り

であったとしたら、（1909年の２月には《ゲオルゲ歌曲集》の半分程の歌曲が作曲され

ていると思われるので）《渚にて》の作曲にあたって《ゲオルゲ歌曲集》で身に付けた
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作曲技術が退行してしまったと言わざるを得なくなる。

　これは、常に芸術的上昇を目指すシェーンベルクにおいてまずあり得ないことであり、

Op.14 ～《渚にて》～《ゲオルゲ歌曲集》という順番で作曲が行われたと、私は考える。

　以上の論議を総括すると、この《渚にて》は、調性音楽から無調音楽への移行の際に

作曲された過渡的な実験作で、作曲技法的には未熟さを露呈している失敗作であり、こ

の曲の完成度の低さがシェーンベルクにこの曲の公表を躊躇させた、という結論を予想

する人もいるかもしれない。確かに無調音楽の作曲技法の習熟と言う面では未熟な点が

あることも否定できないが、無調音楽の誕生という歴史的瞬間に生まれたこの曲には、

他の作品には見られないような魅力が感じられる。この曲は、「調性」というガイドラ

インの全くない、真っ白なキャンパスに初めて書いた絵の様な存在であり、未知の世界

を手探りで進むような緊張感がひしひしと感じられる。また、冒頭に見られるような衝

動的で表現主義的なパッセージに満ちており、これはそれまでの歌曲に見られなっかっ

た全く新しい傾向である。
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結論

　シェーンベルクの創作活動における1903年から1908年という時期は調性が拡大され

ていき、その必然的な帰結として調性が放棄される、という激動の時期である。

　この時期の両端の状況を再確認してみよう。1903年には《ペレアスとメリザンド》が

完成され、この曲においてシェーンベルクは、それまでの後期ロマン派風でヴァーグナー

の音楽をさらに発展させたような作風に終止符を打つ。1908年の春には無調音楽の最初

の試みであると思われる《渚にて》を経て最初の無調音楽の傑作と呼ぶにふさわしい

《ゲオルゲ歌曲集》の作曲が開始される。

　この５年の間にシェーンベルクはこれだけの変貌を遂げてしまうのであるが、この間

に作曲された歌曲はこの変化の様々な側面が反映されている。従ってこれらの歌曲作品

の分析のみによって、この時期でのシェーンベルクの音楽に対する考え方のすべてを説

明することも可能であり、本論文の第２章は結果的に、シェーンベルクの歌曲以外の作

品の作曲技法の説明にもなっている。無調期に至るまでのシェーンベルクは折に触れて

歌曲作品を作曲しているので、これらの作品を年代順に聴いていくことでシェーンベル

クの作風の変化を理解することもできる。

　同時期のマーラーやＲ．シュトラウスの作風の変化の様子と比べても良く分かるよう

に、この時期のシェーンベルクの作風の変化の度合は桁外れに大きく、当時の聴衆が戸

惑ったのも無理はないと考える。しかし、今比較の対象に挙げたマーラーやＲ．シュト

ラウスの両者が共にシェーンベルクの音楽に理解を示したことは重要である。シュトラ
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ウスはシェーンベルクのために金銭や職の工面をし※1 、マーラーは明らかにシェーンベ

ルクの音楽の複雑さに戸惑いながらも、彼への讃辞を惜しまなかった※2 。

　現在シェーンベルクのOp.１の歌曲が作曲されて約100年になる。100年前に活躍して

いたシェーンベルクと同世代の作曲家、シュトラウス、マーラー、ドビュッシー、プッ

チーニ Puccini らの名は、多くの人にとって、もはや古典的な人物であろう。しかし、

シェーンベルクの名は現代においても「悪名高い『現代音楽』の開祖」として多くの人々

の憎悪の対象となっているのみである。

［Op.１を含む数曲の歌曲が］ヴィーンの声楽教師エードゥアルト・ゲル

トナー Eduart Gärtner によって1898年にある演奏会で歌われた。ピアノ

伴奏はツェムリンスキーが受け持った。演奏後に会場でちょっとした騒ぎ

があったことをエーゴン・ヴェレス Egon Wellesz が報告している。のち

にこの時のことを回想してシェーンベルクはヴェレスに言った。「あの時

から騒ぎはおさまっていない！」※3 

※1 「当時［1900年前後］すでに名をなし、影響力をもっていた同僚のシュトラウスは、彼のために、リ
スト賞の賞金を手に入れてやった。これはリストの提供した金の利息をもとに、ドイツ音楽協会を通して、
毎年、才能ある作曲家ピアニストの一人に与えられることになっていたのである。それと同時に、彼は、
シェーンベルクをシュテルン音楽院の作曲の教師に推薦した。」（ハンス・ハインツ・シュトゥッケンシュ
ミット『シェーンベルク』　吉田秀和訳、東京：音楽之友社、1959年、25～26頁。
※2 「シェーンベルクの《室内交響曲》が音楽協会のホールで演奏された時のことである。半分もいかな
い内に、人々は椅子をがたがたやりはじめ、ある者は、立ち上がって退場することにより不満の意を表明
した。マーラーは怒って立ち上がり、人々を制止した。そして、演奏が終わるや前の方に立って拍手を送
り、反対の連中が一人残らずいなくなるまで拍手を続けていた。『僕には彼の音楽は分からない』と彼は
言った。『しかし彼は若いし、彼の方が正しいのだろう。僕は年寄りで、いうなれば耳がついて行けない
んだ。』」（アルマ・マーラー『マーラー      愛と苦悩の回想』　石井宏訳、東京：音楽の友社、1971
年、193頁。）
　　　「［マーラーの］死期が迫って、［中略］しばしば［マーラー］はシェーンベルクのことを心配し
ていた。『僕が死んだら、［彼の味方は］誰も残っていないじゃないか。』と。［中略］マーラーの死後、
［中略］皆はただちに相当な額の金を集めることにした。そして、それを毎年若い音楽家のために使うよ
うに、私に委ねてくれた。私は、シュトラウスとブゾーニとワルターを、基金の管財人に選んで、その利
益金は、私の要請もあって、しばしばシェーンベルクに贈られた。」（同前、340頁。）
※3 ヴィリー・ライヒ『シェーンベルク評伝      保守的革命家』　松原茂、佐藤牧夫訳、東京：音楽之友
社、1974年、24～25頁。

-76-



　そして、今もなお、その“騒ぎ”はおさまっていないのだ。

　これだけ音楽史で重要な位置を占めながらその音楽の受容が進んでいない作曲家はシェー

ンベルクが元祖であろう。間もなく20世紀は過ぎ去り21世紀はすぐそこである。「20

世紀音楽」というと複雑で訳の分からない新しい音楽という印象をもつ人も少なくない

だろうが、間もなくその20世紀音楽も前世紀の音楽となろうとしている。そろそろシェー

ンベルクの音楽が机上の評価だけでなく、実際に演奏されることによって再評価されて

も良いのではないだろうか。例えば、彼の初期の歌曲の演奏はオーケストラ曲などと違っ

て、一人の歌手と一人のピアニストがいれば出来るのである。ベルクも述べているよう

に、シェーンベルクの音楽の理解を妨げているのは無調性ではなく様々な音楽的要素の

異常なまでの豊かさにあるので、これらの調性期の歌曲の演奏や聴取に際しても当然困

難を伴う。しかしシェーンベルクはどのような音楽的革新も唐突に行ったことは一度も

ないので、彼の若い時期の作品から順を追って理解するようにすれば、彼の無調期以後

の作品も必ず理解できるようになるのである。しかし、比較的初期の作品である《浄夜》

や《グレの歌》は「不人気な」シェーンベルクの作品の中でも比較的演奏されているに

もかかわらず、これ以後の作品が一部の限られた人の間でしか理解されないのは、1903

年から1908年に至る急激な変化に順応できないからであると思われる。しかし逆にいえ

ばこの時期の音楽を完全に理解できれば、それ以後の音楽も同じように理解できるはず

である。

　従って歌手がこの時期の歌曲を積極的に取り上げ繰り返し演奏していくことは、シェー

ンベルクの作品全体の受容の促進に繋がるのではないだろうか。そのことがさらに20世

紀のいわゆる「現代音楽」の理解に発展し、現在の作曲家が聴衆や演奏家から隔絶され

ているという不健全な状態から抜け出すことが出来るのではないだろうか。

　現在、多くの聴衆はすでに評価の固まった古典的作品のみを求め、その一方で作曲家

の多くは音楽の本質とかけ離れた立場から、いわゆる「えせ現代音楽風」の曲を作り続

けている。そしてその間に立つ演奏家の多くは、現代曲の演奏にまつわる技術的あるい
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は経済的リスクを避けるかの様に定番化したレパートリーを演奏し続け、現代の作曲家

と現代の聴衆との仲介役であることを拒んでいる。このような状態がこれからも続けば、

演奏会場はひびわれた骨董品の展示会場の様になってしまうだろう。もちろん、クラウ

ディオ・アバド Claudio Abbado 、ギドン・クレーメル Gidon Kremer 、ピエール・

ブレーズ Pierre Boulez 、クロノス・クァルテット Kronos Quartet らのようなすぐれ

た演奏家によって現代の作曲家の素晴らしい作品がしばしば紹介されていることも事実

であるが、こうした動きはもっと広く浸透していくべきである。たった二人の音楽家で

演奏できる「歌曲」というジャンルはこうした目的に非常に適していると言える。この

論文で述べてきたシェーンベルクの1903年から1908年の歌曲は、19世紀までの「古典

的音楽」と20世紀の「現代音楽」を結ぶ位置にあり、20世紀音楽の受容へのきっかけと

しても非常に適しているのではないだろうか。

　しかし、何よりも私がこの論文を通じてもっとも理解して頂きたいのは、これらの歌

曲の美しさである。不協和音や無調といったつまらない理屈を抜きにして虚心坦懐に耳

を傾ければシェーンベルクの音楽の美を必ずや味わうことができるであろう。
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付表ａ

シェーンベルクの作品の演奏記録　1998年4月17日から9月17日まで

　この記録は Belmont Music Publisher のホームページ上※1 の資料をもとにして作成
された。それぞれの演奏記録は、「日付、場所、曲名、演奏者」の順に示されている。演
奏者の明示されていない記録はホームページ上の記録にもともと記載されていないもの
である。曲名やスペルの表記の不統一な箇所は筆者が統一し、誤植も訂正してあるが、
資料の本質的な内容に関してはホームページに記載されたままである。

  ------------------------------------------------------------------------
   * 17 April  Amsterdam  Verklärte Nacht
   * 17 April  Kopenhagen  Kammersymphonie, Op. 9
   * 19 April  Oslo  Kammersymphonie, Op. 9
   * 21 April  Braunschweig  Verklärte Nacht
   * 22 April  Saarbrücken  Prelüdium und Fuge (BACH/SCHOENBERG) ※2 
   * 25 April  Frankfurt  Pelleas und Melisande
   * 25 April  Paris  Rosen aus dem Süden (STRAUSS/SCHOENBERG)
   * 25 April  Trier  Verklärte Nacht
   * 30 April  Frankfurt  Verklärte Nacht
   * 30 April  Münster  Pelleas und Melisande
     -----------------------------------------------------------------------
   *   4 May  Düsseldorf  Lieder eines fahrenen Gesellen (MAHLER/SCHOENBERG)
   *   5 May  Jerusalem  Pierrot lunaire
   *   5 May  Wien  Herzgewächse
   *   7 May  Avranches  Kaiser-Walzer (STRAUSS/SCHOENBERG)
   *   7 May  Bergen  Kaiser-Walzer (STRAUSS/SCHOENBERG)
   *   7 May  Tacoma  Prelüdium und Fuge (BACH/SCHOENBERG)
   *   8 May  San Francisco  Prelüdium und Fuge (BACH/SCHOENBERG)
   *   9 May  Kreuzlingen  Rosen aus dem Süden (STRAUSS/SCHOENBERG)
   *   9 May  Nürnberg  Pierrot lunaire
   *   9 May  Nürnberg  Variationen für Orchester, Op. 31
   * 10 May  Tiro  Das Lied von der Erde (MAHLER/SCHOENBERG/RIEHN)

※1 http://www.schoenberg.org/news.html
※2 このように曲名の後に付されたカッコ内の人名の意味は次の通りである。一番左の人名は作曲者名、
それ以外は編曲者名である。例えばこの曲はバッハ作曲シェーンベルク編曲である。
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   * 10 May  Tokyo  Verklärte Nacht
   * 11 May  Leipzig  Friede auf Erden
   * 11 May  Amriswil  Brettl-Lieder
   * 12 May  Wiesbaden  Das Lied von der Erde (MAHLER/SCHOENBERG/RIEHN)
   * 18 May  Amsterdam  Verklärte Nacht
   * 18 May  Berlin  Kammersymphonie, Op. 9
   * 20 May  Den Haag  Verklärte Nacht
   * 20 May  Paris  Verklärte Nacht
   * 22 May  Madrid  Verklärte Nacht
   * 24 May  Cologne  Das Lied von der Erde (MAHLER/SCHOENBERG/RIEHN)
   * 25 May  Sondershausen  Prelüdium und Fuge (BACH/SCHOENBERG)
   * 26 May  Dresden  Erwartung
   * 26 May  Stralsund  Pierrot lunaire
   * 28 May  Antwerpen   II. Streichquartet, Op. 10  (Version for string orchestra)
   * 28 May  Paris  Das Lied von der Erde (MAHLER/SCHOENBERG/RIEHN)
   * 29 May  Linz  Pelleas und Melisande
   * 30 May  Kristiansand  Verklärte Nacht
   * 30 May  Linz  Lieder eines fahrenen Gesellen (MAHLER/SCHOENBERG)
   * 30 May  Wien  Erwartung
   * 31 May  Düsseldorf  Lieder eines fahrenen Gesellen (MAHLER/SCHOENBERG)
     -----------------------------------------------------------------------
   * 1 June  Wien  Erwartung, Begleitungsmusik, Verklärte Nacht
 Wiener Festwochen
   * 2 June  Tokyo  Prelüdium und Fuge (BACH/SCHOENBERG)
 Michiyoshi Inoue, Tokyo Akademische Kapelle
   *   3 June  Wien  Klavierquartett (Orchestral version) (BRAHMS/SCHOENBERG)
 Peter Eö tvös, ORF
   *   4 June  Paris  Rosen aus dem Süden (STRAUSS/SCHOENBERG)
   * 4 June  Sunderland University  Kammersymphonie, Op. 9
  John Casken Northern Symphonia
   *   5 June  Wien Kammersymphonie, Op. 9  
 Peter Keuschnig, Ensemble Kontrapunkte
   *   5 June  York  Kammersymphonie, Op. 9  John Casken, Northern Symphonia
   *   7 June  Perth  Concerto for Piano and Orchestra, Op. 42 
 Roger Woodward, Matthias Barnert, Western Australia Symphony
   *   7 June  Perth  Concerto for Piano and Orchestra, Op. 42 
 Roger Woodward, Matthias Barnert, Western Australia Symphony
   *   8 June  Berlin  Verklärte Nacht  Jan van Steen, Berliner Sinfonie-Orchester
   *   9 June  Berlin  Verklärte Nacht  Jan van Steen, Berliner Sinfonie-Orchester
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   *   9 June  Wien  Gurrelieder 
 Georges Pretre, Wiener Symphoniker, Deborah Voigt, Anne Sofie von Otter, 
  Thomas Moser, Heinz Zednik, Alfred Muff; Klaus Maria Brandauer
   * 10 June  Berlin  Verklärte Nacht  Jan van Steen, BerlinerSinfonie-Orchester
   * 10 June  Wien  Gurrelieder
 Georges Pretre, Wiener Symphoniker, Deborah Voigt, Anne Sofie von Otter, 
 Thomas Moser, Heinz Zednik, Alfred Muff; Klaus Maria Brandauer
   * 11 June  Greifswald  Zwei Choralvorspiele (BACH/SCHOENBERG)
 Daniel Kleiner, Philharmonisches Orchester der Hansestadt Stralsund
   * 12 June  Munich  Kammersymphonie, Op. 9  
 Manfred Schreier, Musik der Jahrhunderte Stuttgart
   * 13 June  Snape  Kammersymphonie, Op. 9  
 Paul Zukofsky, Britten-Pears Orchestra
   * 14 June  Turku  Das Lied von der Erde (MAHLER/SCHOENBERG/RIEHN) 
 Sauli Huhtala
   * 21 June  London  Kammersymphonie, Op. 9 
 Edwin Roxburgh, Royal College of Music Orchestra
   * 28 June  Freiburg  Gurrelieder 
  Johannes Fritzsch, Philharmonisches Orchester der Stadt Freiburg,
 Mari Anne Haeggander, Ulla Sippola, Heinz Kruse, Edgar Schaefer, 
 Eike Wilm-Schult; Werner Hollweg
     -----------------------------------------------------------------------
   *   1 July  Leiria  Pierrot lunaire  Grupo Instrumental
   *   3 July  Zwolle  Kammersymphonie, Op. 9  Orchester der Konservatoriums Zwolle
   *   7 July  Thaxton  Verklärte Nacht  Kenneth Sillito, Academy of St. Martin in the Fields
   *   8 July  Brunsbüttel  Verklärte Nacht 
  Christoph Poppen, Münchner Kammerorchester, Schleswig-Holstein Musik Festival
   *   9  July  Istanbul   Das Lied von der Erde (MAHLER/SCHOENBERG/RIEHN) 
 Randi Stene, Christian Eisner, Deutsche Kammerphilharmonie, Daniel Harding
   * 19 July   Darmstadt   3 Klavierstücke, Op. 11; Suite, Op. 25   Claude Hellfer
   * 23 July  Altenhof  Lieder eines fahrenen Gesellen (MAHLER/SCHOENBERG)
 Barbara Hö lzl, Marek Janowski, Klangforum Wien
   * 23 July  Altenhof  Lied der Waldtaube 
 Barbara Hö lzl, Marek Janowski, Klangforum Wien
   * 26 July  Wotersen  Kammersymphonie, Op. 9  
 Friedrich Cerha, Klangforum Wien
   * 28 July  Salzburg  Kammersymphonie, Op. 9
 Friedrich Cerha, Klangforum Wien
     -----------------------------------------------------------------------
   *   1 August  Minneapolis  Das Lied von der Erde (MAHLER/SCHOENBERG/RIEHN)
 Chamber Players of the Minnesota Orchestra
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   *   2 August  Boulder  Variationen für Orchester, Op. 31 
 Giora Bernstein, Colorado Music Festival Orchestra
   *   6 August  Wotersen  Das Buch der hängenden Gärten  Julie Kaufmann, Irwin Gage
   *   7 August  Buenos Aires  Gurrelieder 
 Pedro Ignacio Calderon, Orquesta Sinfonica Nacional, Julio Fainguersch, Carol Vieu
   *   8 August  Bozen  Gurrelieder 
 Claudio Abbado, Gustav Mahler-Jugend-orchester, 
 Jane Eaglen, Marjana Lipovsek, Thomas Moser, Philippe Langridge, 
 Franz Grundheber; Hans Hotter, Julia Stemberger
   *   9 August  Buenos Aires  Gurrelieder 
 Pedro Ignacio Calderon, Orquesta Sinfonica Nacional, Julio Fainguersch, Carol Vieu
   *   9 August  Stavanger  Das Lied von der Erde (MAHLER/SCHOENBERG/RIEHN) 
 Stavanger Music Festival Orkester
   * 11 August  Altenhof  Piano Pieces Opp. 11, 19, 23  Homero Francesch
   * 11 August  Salzburg  Pierrot lunaire (also August 13, 15, 17,19, 22, 24, 29 )
   * 12 August  Glücksburg  Piano Pieces Opp. 11, 19, 23  Homero Francesch
   * 12 August  Lübeck  Gurrelieder 
 Claudio Abbado, Gustav Mahler-Jugendorchester, 
 Jane Eaglen, Marjana Lipovsek, Thomas Moser, Philippe Langridge, 
 Franz Grundheber; Hans Hotter, Julia Stemberger
   * 13 August  Salzburg  Gurrelieder 
 Claudio Abbado, Gustav Mahler-Jugendorchester, 
 Jane Eaglen, Marjana Lipovsek, Thomas Moser, Philippe Langridge, 
 Franz Grundheber; Hans Hotter, Julia Stemberger
   * 17 August  Luzern  Lied der Waldtaube  
 Claudio Abbado, Gustav Mahler-Jugendorchester
   * 19 August  Flensburg  Variationen für Orchester, Op. 31 
 Riccardo Chailly, Koninklijke Concertgebouw Orkest
   * 21 August  Edinburgh  Gurrelieder 
 Claudio Abbado, Gustav Mahler-Jugendorchester, 
 Jane Eaglen, Marjana Lipovsek, Thomas Moser, Philippe Langridge,
 Franz Grundheber; Hans Hotter, Julia Stemberger
   * 22 August  Wotersen  I. Streichquartett, Op. 7 
 Christian Tetzlaff, Elisabeth Kufferath, Hanna Weinmeister, Tanja Tetzlaff
   * 24 August  Tokyo  Pierrot lunaire  Norio Sato, Keiko Sawahata
   * 27 August  Salzburg  Suite, Op. 29  Friedrich Cerha, Klangforum Wien
   * 28 August  Freiburg  Prelüdium und Fuge (BACH/SCHOENBERG)
 Michael Gielen, SWF-Sinfonieorchester
   * 28 August  Freiburg  Die glückliche Hand  Michael Gielen, SWF-Sinfonieorchester
   * 28 August  Freiburg  Jakobsleiter  Michael Gielen, SWF-Sinfonieorchester
   * 30 August  Salzburg  Variationen für Orchester, Op. 31 
 Riccardo Chailly,Koninklijke Concertgebouw Orkest

-86-



     -----------------------------------------------------------------------
   *   6 September  Mondsee  Lieder eines fahrenen Gesellen (MAHLER/SCHOENBERG)
   *   6 September  Mondsee  Kammersymphonie, Op. 9 (SCHOENBERG/WEBERN)
   *   8 September  Antwerpen  Pierrot lunaire 
 Inszenierung: Christoph Marthaler; Klangforum Wien; 
 Musikalische Leitung: Mathis Dulack; Buehnenbild: Anna Viebrock
   *   9 September  Antwerpen  Pierrot lunaire 
 Inszenierung: Christoph Marthaler; Klangforum Wien; 
 Musikalische Leitung: Mathis Dulack; Buehnenbild: Anna Viebrock
   *   9 September  Vienna  Pelleas und Melisande  
 Giuseppe Sinopoli, Wiener Philharmoniker
   * 13 September  Schwaz  Pierrot lunaire  Ensemble Intercontemporain
   * 17 September  Nijmegen  Verklärte Nacht  Roberto Benzi, Gelders Orkest.
     ------------------------------------------------------------------------
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付表ｂ

シェーンベルクのそれぞれの作品の演奏回数※1 

器楽曲
　 17回　　浄夜  Verklärte Nacht, Op. 4 　
　 12回　　室内交響曲第１番  Kammersymphonie, Op. 9　
　　4回　　ペレアスとメリザンド  Pelleas und Melisande, Op.5 　
　　4回　　管弦楽のための変奏曲  Variationen für Orchester, Op. 31　
　　3回　　３つのピアノ曲  3 Klavierstücke, Op. 11　
　　2回　　６つのピアノ小品  6 kleine Klavierstücke, Op. 19　
　　2回　　５つのピアノ曲  5 Klavierstücke, Op.23　
　　2回　　ピアノ協奏曲  Concerto for Piano and Orchestra, Op. 42 　
　　1回　　弦楽四重奏曲第１番   I. Streichquartett, Op. 7　
　　1回　　室内交響曲第１番（ヴェーベルン編曲版） Kammersymphonie, Op. 9　
　　1回　　弦楽四重奏曲第２番（弦楽合奏版） II. Streichquartet, Op. 10
　　1回　　ピアノ組曲  Suite für Klavier, Op. 25
　　1回　　組曲  Suite, Op. 29　
　　1回　　映画の一場面の伴奏音楽  Begleitungsmusik zu einer Lichtenspielszene, Op.34　　

声楽曲
　 17回　　月に憑かれたピエロ  Pierrot lunaire, Op. 21　
　 10回　　グレの歌  Gurrelieder　
　　3回　　期待  Erwartung, Op. 17　
　　2回　　森鳩の歌  Lied der Waldtaube　
　　1回　　キャバレーソング  Brettl-Lieder　
　　1回　　地には平和  Friede auf Erden, Op. 13　
　　1回　　ゲオルゲ歌曲集  Das Buch der hängenden Gärten, Op.15　
　　1回　　幸福な手  Die glückliche Hand, Op.18　
　　1回　　心のしげみ  Herzgewächse, Op. 20　

※1 以下の表は付表ａの記録を、それぞれの作品の演奏回数が分かりやすいように編集し直したものであ
る。
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他人の作品のシェーンベルクによる編曲 ※1 
　　8回　　大地の歌（マーラー） Das Lied von der Erde　
　　6回　　前奏曲とフーガ（バッハ） Prelüdium und Fuge　
　　5回　　さすらう若人の歌（マーラー） Lieder eines fahrenen Gesellen　
　　3回　　南国のバラ（Ｊ．シュトラウス） Rosen aus dem Süden　
　　2回　　皇帝円舞曲（Ｊ．シュトラウス） Kaiser-Walzer　
　　1回　　ピアノ五重奏曲（ブラームス） Klavierquartett 　
　　1回　　２つのコラール前奏曲（バッハ） Zwei Choralvorspiele 　

※1 カッコ内は原作曲者。
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