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は　じ　め　に

　本論文の目的は、調性構造と音楽的表現の関連を、ヴェルディ作曲の

《ルイーザ・ミラー》を通して考察し、ペーター・カーンの先行研究をも

とに“tinta　musicale音楽の色、色合い”という観点から、《リゴレッ

ト》や《椿姫》に結びつく先駆的な要素を確認することである。カーンの

研究は、従来ヴェルディが調性をほとんど意識しないで創作していたとい

われてきた中で、それに対して調性配置が意図的に行われた可能性がある

と論じている点で興味深い。

　第1章はヴェルディのオペラ作品の時期区分について、最近の研究を

交えた考察。第2章はヴェルディ作品における調性について、同主調や3

度調関係を用いた表現からヴェルディ自身が用いた“tinta　musicale”と

いう用語についての考察。第3章は、《ルイーザ・ミラー》における同主

調および3度調関係に着目した調性変化やes　mollについての考察。こ

れらを通して、ヴェルディが少なくとも所々調性の配置に留意していたこ

とが窺え、《ルイーザ・ミラー》においては実験的に心理描写や情景描写

を音楽で描き出す要素、すなわち“tinta”を試み、調性を用いて音楽表

現が多彩なものとしていることが明らかになった。この“tinta”は《マ

クベス》にその片鱗がみられ、その後《リゴレット》において花開いた。
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《リゴレット》以降、次々に傑作がうみだされたことを考えれば、《ルイー

ザ・ミラー》がその準備として重要な位置を占める作品であったといえる

だろう。また本論文において、同主調と3度調関係からの分析を試みたこ

とは、ヴェルディのオペラ作品を研究する上で、新たな一歩となるだろう。

　私が、声楽の“演奏する”という立場から調性の重要性についていえる

ことは、以下のことである。自分が歌唱している単旋律の下でどのような

和音が響いているのか、また次にくる場面の展開や心理の変化とともにど

のような和音、和声の響きがやってくるのか、あるいは歌いだしの前に響

いている和声がどういうものか、と感じることは表現力にとってとても重

要である。例えば、短調で始まったアリアが途中で長調になって終わるケ

ースはよく見られるが、ほとんどの場合、その短調から長調に転調するの

には歌っている人物における心理の変化を表していることが多い。そのよ

うな転調がもたらす意義は演奏家の役作りにおいても考慮されるべき点で

はないだろうか。

　そういった点から、ヴェルディが効果的に調性の変化を組み立てている

というべーター・カーンの論点に注目し、彼の論文を先行研究として取り

上げ、調性構造と音楽的表現の関連について考察することにした。特に

《リゴレット》においてヴェルディ自身が使った用語“tinta　musicale”の

先駆的な技巧の1つにつながっていったのではないかと考えられる、《ル

イーザ・ミラー》におけるes　mollの位置づけについて考えてみたい1）。

第1章

1．ヴェルディのオペラの概観

　ジュゼッペ・ヴェルディGiuseppe　Verdi（1813～1901）はオペラ作品

を32作品（改作、改訂版の作品を含む）作曲している。32作品を作曲し

ていく過程では作曲技法の成熟、題材・テーマ選びの趣向の変化をみるこ

とができる。それは彼を取り巻く環境の変化や、時代背景の移り変わりに

よって左右されたことも理由のひとつであろう。従来、「とりわけ彼の作
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品を通して最初に大きな変化が見られるのは、前期の作品群がイタリア統

一に向かって盛り立てられた愛国的要素に傾倒していたのに比べ、中期に

位置する作品では人間の内面を表出することに重きを置き始めたという点

である」と言われてきた。それはひとつの転機を迎えていたと多くの研究

者たちが注目している点であり、その転機に位置するのが中期の15作目

の作品《ルイーザ・ミラーLuisa　Miller》（1849年ナポリ初演）であ

る。この作品では作風に大きな変化が現れ始め、後期の作品群にみられる

技巧の先駆的な部分も現れ始めるのである。

　しかし、最近の研究では、以下の見方が有力である。

《ルイーザ・ミラー》は、現代においても《リゴレット》への重要な一

歩と見ることで評価されることがある。しかし、このオペラの田園的な

雰囲気が、ヴェルディの関心を新たに郷土色という要素へと否応なく向

かわせたことは間違いないにしても、《ルイーザ》の形式的な面に、様

式上の本質的な転機を見出すことはむずかしい。2）

この作品群の研究史には以下のようなものがある。ごく初期の研究として

は、アブラーモ・バゼーヴィの研究（1859）がある。彼は、ヴェルディ

の作品群を4つの時期に分類している。すなわち、《オルベルト、サン・

ボニファーチョ伯爵Oberto，　Conte　di　San　Bonifacio》（1839）から後期

ロッシーこの影響が強い《レニャーノの戦いLa　battaglia　di　Legnano》

（1849）までの「荘厳期」、ドニゼッティのように、登場人物に自己をよ

り繊細に個性的に表現させた《ルイーザ・ミラーLuisa　Miller》（1849）

に始まる「個人期」、そして《椿姫La　traviata》（1853）に始まる「フラ

ンス影響下の時期」、《シモン・ポッカネグラSimon　Boccanegra》（1857）

に代表される「ドイツ影響下の時期」である。しかし、バゼーヴィの著書

が出た時はまだ6つのオペラが発表されていなかったこと、またニュー

グローヴ世界音楽大事典の第2版ではバゼーヴィの研究が取り上げられ

ていないことを考えれば、この分類法は古いと見なすべきだろう。

　それに対して、新ニューグローヴ世界音楽大辞典では3つの時期に区
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分している。すなわち、《オルベルト、サン・ボニファーチョ伯爵》

（1839）から《椿姫》（1853）までの19作品を前期、《シチリア島の夕べ

の祈りLes　vδpres　siciliennes》（1855）から《アイーダAida》（1871）

までを中期、《オテッロOtello》（1887）、《ファルスタッフFalstaff》

（1893）を後期としている。中期については、その始まりを《マクベスMac－

beth》や《ルイーザ・ミラーLuisa　Miller》、《リゴレットRigoletto》か

らとして、1840年代後半あるいは1850年代前半からにする場合もあ

る。しかし、年代区分は研究者の問で絶えず揺れ動いておりヴェルディの

作品研究の土台になるものではない。

ILペーター・カーンPeter　Cahnの論文「ヴェルディにおける調性の

　　構築について」3）の重要性

　カーンは、ヴェルディのオペラに関する調性構造と音楽表現の関係をめ

ぐって、最もわかりやすい例としてモーツァルトのオペラ《ドン・ジョヴ

ァンニDoll　Giovanni》や古典派の作曲家たちの調性に対する概念につい

て、多くの例を交えて考察している。これらの例をもとにヴェルディのオ

ペラについても調性について考察した結果、ヴェルディが効果的に調性の

変化を組み立てていると結論付けている。

　一般的にヴェルディの前期および中期のオペラ作品と調性構造というも

のは、あまり結び付けて注目されない。それはむしろ彼が調性に縛られ

ず、意識しないで作曲したのではないかという意見や見解が多いからかも

しれない。しかしそれに対して、カーンはヴェルディのオペラ作品におい

て調性の配置と音楽的表現とが関係しているかのように述べている。彼の

論文に挙げられている例から少なくともヴェルディが調性に対してなんら

かの意識をもっていたことがうかがえ、大変興味深い。

i．《ドン・ジョヴァンニ》におけるD／dの調性配置による統一

　ヴェルディに限らずこれまで多くの作曲家たちは特定の調にある意味を

もたせ、その調性を用いて作曲をしたり、自身の作品の中でその特定の調

の配置に留意して調性の構築を行ってきた。オペラ作品において特定のあ

る調に意味をもたせることで、その調の配置によって物語の筋や登場人物
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の相関関係、あるいは情景描写、心理描写と関連づけられあらゆる効果を

発揮している。その効果や調と調の間にうまれる関係について注目される

例が多いが、ここではヴェルディより以前の作品、モーツァルト作曲《ド

ン・ジョヴァンニDon　Giovanni》K527（1787年プラハ初演）を用いて

紹介されているのをまとめてみる。

　この作品のD／dの調性、つまり同主調が配置されているのは、主人公

ドン・ジョヴァンニのキャラクターをよりわかりやすく描写していたり彼

に関連することを表している場面であり、オペラの中でも物語の展開上重

要な場面や印象的な場面である。そういった点からD／dの調性の配置に

留意し、全曲を通して徹底して統一がはかられている最もわかりやすい例

である。その効果についてふれていく。

　《ドン・ジョヴァンニ》におけるD／dの調性の部分は次のようになる。

序曲で最初に登場するdmollと騎士長の像に連れ去られるドン・ジョヴ

ァンニの最期の場面のdmollは調性とリズムの音型が同じことから、同

じテーマであることがわかる。このテーマが序曲に出てくることによっ

て、物語の結末すなわちドン・ジョヴァンニの死を予告する効果を聞きと

ることができる。

　その他dmollは、ドン・ジョヴァンニが招いた悲劇の発端である騎士

長（ドンナ・アンナの父）との決闘や、騎士長の死によってもたらされる

ドンナ・アンナの嘆き、殺人犯（ドン・ジョヴァンニ）への復讐心が表さ

れている場面となっていて、彼（ドン・ジョヴァンニ）を死へと導いてい

く引き金となっている場面である。またドンナ・エルヴィーラ、ドンナ・

アンナ、ドン・オッターヴィオが変装してドン・ジョヴァンニ邸にのりこ

んでいく場面はドン・ジョヴァンニの正体を暴き陥れようとする場面であ

り、いずれもドン・ジョヴァンニの悪行による被害者の心理を表している

場面である。

　これらのdmollの調性に対し、　D　durはまず序曲の後半、女性を口説

くカンツォネッタ、騎士長の像がやってくる直前の晩餐の場面の3つが

挙げられる。この3つに共通するのは、悪行を重ねつつも懲りずに自由

奔放に生きるドン・ジョヴァンニを表わしていることである。そのほかの
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Ddurの配置は、ドン・ジョヴァンニを取り巻く人物が彼についてもし

くは彼に対しての何らかの感情を歌い上げる場面になっている。

　例えばカタログの歌として知られている．、レポレッロが歌うアリア

“Madamina！～”はドンナ・エルヴィーラを前にしてドン・ジョヴァンニ

のこれまでの女性遍歴を歌い、ある意味でドン・ジョヴァンニという人物

像を紹介しているようなアリアである。

　そしてエルヴィーラが歌う“Ah！fUggi　il　traditor～”は、ドン・ジョ

ヴァンニがツェルリーナを口説いているところに現れ、それを阻止する場

面。それに続くドンナ・アンナのアリア“Or　sai　chi　l’onore～”はドン・

ジョヴァンニと話しているうちに自分の父親を殺した犯人が彼であったと

確信し、復讐を誓うアリア。これらの3曲もドン・ジョヴァンニという

人物について歌っているものであり、彼の行動に翻弄される者たちの心の

中に生まれる感情を表現しているアリアばかりである。これらをDdur

で統一している。

　これらを総合するとドン・ジョヴァンニの活き活きとした部分をD

durという調性で表しているのではないか、そしてそれに対し、彼の死を

予告するものや、死へと導くものをdmollで表現されているのではない

かと考えられる。

圃・序曲前半

・ドン・ジョヴァンニの最期

・ドン・ジョヴァンニと騎士長の決
闘

・ドンナ・アンナの嘆き、殺人犯へ

の復讐心

・ドンナ・エルヴィーラ、ドンナ・

アンナ、ドン・オッターヴィオが

邸宅に行く

圃・序曲後半

・ドン・ジョヴァンニのカンツォネ

ッタ

・晩餐の場面

・レポレッロのアリア

・ドンナ・エルヴィーラのアリア

・ドンナ・アンナのアリア

　このように、同主調を用いることによって、登場人物の心理描写やドラ

マの展開が暗示されていることがわかる。同じ主音をもつ長調と短調が意

図的に用いられ、音楽表現の色彩のコントラストを見事に表しているとと

もに、聴き手にドラマの展開をわかりやすくしたり、想像させるような工
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夫がされているのである。それ故、モーツァルトにとって、調性は音楽表

現をする上で重要な意味をもつものであったといえるだろう。ここでは、

やや長くなったがカーンの論文を引用し考察しておいた。

第2章ヴェルディの作品における調性について

1．同主調や3度調関係を用いた音楽表現

　カーンによればモーツァルトほどではないが、ヴェルディにおいても決

まった調性が音楽上で重要な意味をもつ場合がある。第1章で述べたモ

ーツァルトとは異なるが、同主調を巧みに用いて音楽表現を豊かにしてい

たことは、ヴェルディの作品においてもあてはまると思われる。例えば、

シューベルトが語ったemoll＝（イコール）“清純な女性のイメージ”に

ヴェルディが賛同したような例が、イタリアオペラでは《リゴレットRi－

goletto》（1851年ヴェネツィア初演）のジルダ、《仮面舞踏会Un　ballo　in

maschera》（1859年ローマ初演）のアメーリア、《運命の力La　forza　del

destino》（1862年サンクト・ペテルブルグ初演）のレオノーラ、《オテッ

ロOtello》（1887年ミラノ初演）のデズデモナにあてはめられるであろ

う。ヴェルディはこれらのヒロインたちにemo11を配置したのである。

そして先に紹介したカーンは、これらのヒロインに含めて、ヴェルディが

《イル・トロヴァトーレIl　trovatore》（1853年ローマ初演）のアズチェ

ーナにもemollの調性を与えていることから、彼女を純粋な心の女性の

キャラクターとして設定したのではないだろうか、と推測している。

　またアズチェーナの場面にemollが配置されていることを別の観点に

よって分析した場合が、ある独特な印象を与える場面や特殊な場面に配置

されたemollの場合である。

作品名 幕・場面

マクベス 第1幕　導入合唱　魔女の場面

第3幕　冒頭　　　魔女の場面

イル・トロヴァトーレ 第1部　フェランドの話の中に登場するアズチェーナ
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第2部　冒頭のジプシーの合唱

第3部　アズチェーナの嘆き

第4部　フィナーレ

椿姫 第2幕　ブイナーレのジプシーの登場

オテッロ 第1幕　キプロス島の民の合唱「喜びの火」

　このようにして「神秘的」、「ジプシー的」、あるいは独特な雰囲気をも

つ「オリエンタル的」な要素を表現するときにもemollが用いられてい

る。また別の研究者は《マクベス》や《イル・トロヴァトーレ》における

調性についてこのような分析もしている。《マクベス》ではマクベスとマ

クベス夫人にフラット系の調、魔女にはシャープ系の調、また《イル・ト

ロヴァトーレ》のレオノーラとルーナ伯爵のような“貴族的”（ある程度

身分が高い）な者の世界にはフラット系の調、それに対照的に位置するマ

ンリーコとアズチェーナとジプシーの世界にはシャープ系の調を用い、こ

ういう用法の一環を含めヴェルディの調性構築の頂点ではないかと挙げて

いる4）。これは大変興味深いことで、《椿姫La　traviata》（1853年ヴェネ

ツィア）にも共通して考えられる。ヴィオレッタ、アルフレード、ジェル

モンらの生きる華やかな社交界の雰囲気と、途中登場するジプシー女たち

の雰囲気をフラット系の調とシャープ系の調によるコントラストで描かれ

ていることである。ヴェルディのオペラ作品における個々のアリアでフラ

ットが多く扱われている理由のひとつとして、こういつた背景に出てくる

独特な雰囲気をもつ世界や、相対立する者とのコントラストを描くことに

関係していたのではないか、と推測することができる。

　このように、ヴェルディはフラット系の調とシャープ系の調を使い分け

ることで音楽を色彩豊かなものにしていった。そのことをヴェルディ自身

は、《リゴレット》において初めて“tinta　musicale”という言葉で表現

した。“tinta　musicale”とは、どのような意味で使われていたのだろう

か。

　“tinta　musicale”というものがどのようなものであるかをカーンの考

察から解釈したものと、これまでに出てきた研究者の分析をまとめると、
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次のようになるであろう。これまで“tinta”という用語は他の研究者に

よっても用いられ、上記でも出てきたようにオペラの作品の中にある雰囲

気や情景を描写しているようなことだと考えられる。それからさらに形容

詞がつけられた“tin七a　musicale”とはその名の通り、音楽によって色付

け・色調を出していることであり、雰囲気やイメージを調性によって表さ

れていること、またあるいは登場人物のある心情や、キャラクターを表す

ものとして固有の調性を一環として用いているのを指すのではないかと考

えられる。そしてその各々の登場人物の調性は互いに影響し合い、それは

登場人物の相関関係にも関連付けられる場合がある。

　また後期作品の中でEdurを印象深い使い方をしている例としては、

《シモン・ポッカネグラSimon　Boccanegra》（1857年ヴェネッィア初

演）における海の情景や《オテッロ》における接吻の動機などが挙げら

れ、オペラ作品中において情景描写や特別なものを描写する際に使用して

その効果をねらったものと考えられる。これはEleの調性を用いた技巧

だけには限らないが、オペラ作品の中においての情景描写に関係する

“tinta色合い・色調”のひとつであると考えられるだろう。それは上記

に出てきた《イル・トロヴァトーレ》のジプシーのスパニッシュな雰囲気

や、《椿姫》の華やかな舞踏会の雰囲気に加え、《ルイーザ・ミラー》のチ

ロル地方の雰囲気を演出していることだと指摘する研究者もいる5）。

　次回ではこれまでの様々な技巧に加え、ヴェルディ自身が“tinta　musi－

cale音楽の色合い・色調”という用語を使った《リゴレット》について

ふれていく。というのも“tinta”が、ある調性を用いてドラマの鍵を握

る場面に使用されているケースがあり、調性構造を考える上で、重要なフ

ァクターとして含まれている可能性があるからだ。

II．《リゴレット　Rigoletto》における“tinta　musicale”

　これまでのいくつかの例を通して、ヴェルディが特に調性の構築に重点

を置き、その効果をねらってその技法を開花させたと思われる《リゴレッ

ト》の調性の配置について考えていく。ヴェルディ自身がこの作品を論じ

る際に調性を色合いに例えた“tinta　musicale音楽の色合い・色調”とい

9
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った用語を生み出したことからも調性構築の重要度の高さがうかがえる。

　ヴェルディは《リゴレット》を作曲している段階のスケッチに“tinta

musicale”という用語を残していることから、彼はこの作品でそれを完

成させたと考えてよいだろう。カーンの著述によれば、そのスケッチでは

ジルダのあるシーン（“Tutte　le　feste　al　tempio”調性変化表6）の（2）

No．10　Scena　e　Duetto）を最初fmollでかいていたのを、それより前に

出てくるジルダのアリア（“Caro　nome～”調性変化表の（1）No．6

Aria）がE　durであることから、彼女をE／eの調性で統一（特に純粋な

愛を告白する場面において）するためにemollにかきなおしている。そ

れをヴェルディは“tinta　musicale”と名づけている。そしてそのE／eに

対して、他の登場人物の調性もそれぞれの人間の相関関係を思わせるよう

な配置になっている。

　次に《リゴレット》の調性変化表の一部を挙げ3度調と同主調に注目

して考察していくが、その前にまず3度近親調という近親関係・近親調

とはどういうものであるかふれておく。

近親関係…2つの音、または和音あるいは調、聴者に密接な関係に思え

るように見え、たがいに簡単に誘導されうるように思える時、この2

つの音または和音、あるいは調は、近親関係にあるという。そして、ふ

つうに、8度（または同音）近親、5度近親、3度近親をこの近親性で

論ずることになっている。7）

　つまり一般的に、同主調、属調、下三三、平行調は近親調とよばれてい

るのである。

　「3度近親・3度近親関係…長・短3度の近親関係にある和音をすべて

挙げる場合、Cdurに対してAdurl　moll，　As　durl　moll，　Es　durl　moll，　E

dur／　mo11（図18））となる。」（図3は泉作成）また図2は「3度近親関係

と任意の異名同音的変換9）」である。前項に出てきた《リゴレット》のジ

ルダ（E／e）公爵（Desldes）の調を図2にあてはめると、「短3度近親関

係」のeと四角形で結ばれている線上にはdesがきていることがわかる

10
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ように、Des！desをCis！cisのように異名同音に変換が可能であることが

わかる。

図1

図2

0長鍍 短3度
■』

⑳峻鰻漁 L差蕗。，張、、L顎．。質卜「L《

》　e　　Eり’U

結ｿ讐禦ves

a

as

3度近親関係（中音関係）

長3度近親関係

　　c

d
　
　
　
　
　
e

f

es

氓
配

し

　
9
S

es b
aas

短3度近親関係

　　ch　A　des

　　ges
3度近親関係と任意の異名同音的変換

g　V．　f
　　ges

d

e

es

図3

　　　C蒔　E～l　es＝　　dis＝　A：　aこ　E：　e：　AS：　　as「　　S；St

　D．デ・ラ・モッテの『大作曲家の和声法10）』によれば、以下のように

述べられている。

　3度の近親関係にある和音を使う時には、それぞれの作曲家の、すなわ

　ちさまざまな作曲状況の個別的な傾向が支配的であった。…（中略）…

　D－Tの連結は使用されるものであり、3度の近親関係の和音連続は発想

　されるものであった。…（中略）…かつては作曲に必要な道具にしかす

　ぎなかった和声法が、時代を経るにつれてインスピレーションの領域に

　属するもの、作曲家の発想の対象になる。

　上記のようにベートーヴェン以降ロマン派の作品における3度近親へ

の転調は作曲家たちの書法に大きな意味をもたらし、5度近親に比べ色彩

的変化を生み出すものとなった。それまで古典派にしばしばみられた遠隔

調（近親調以外のもの）への転調から、斬新的なものでロマン派の特徴の

11
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ひとつとなっていった。「近親関係の和音連続は発想」という言葉から

も、作曲家の富んだ発想力の力量が問われるものだったのではないだろう

か。

《リゴレット》調性変化表

前奏曲と第1幕（No．1～No．3までとNo．6）と第2幕（No．10）　　（泉作成）

No． 場面 音程 調性 歌いだし歌詞

No．．1 Prellldio 一一 夢隷
No．2 Introduzione 一 As　dur

Es　dur
完全5度τ＝

@　　τ＝
@　　旧［
ｮ全5度一m

磯郵
As　dur

Es　dur
一　

Duca“Della　mia　bella～あの美し

｢名も知らぬ町娘と恋に落ちてみた
｢”

＝ 準翻ぴ
　

Borsa“La　sua　di皿ora？～その娘の

Zまいは？”

一 As　dur Duca“ puesta　o　quella～この女も

?ﾌ女も”

No．3 As　dur Duca“Partite！～”

Es　dur Rigoletto“In　testa　che　avete～”

長3度

Z3度
ｷ3度

Z3度

ｷ3度

ｮ全5度
Z3度

ｷ3度
ｷ3度

ｮ全5度’

Z3戸
ｷ3度

ｷ3度

姦遜董 Rig．“Cosi　noI16sempre？～いつも

ﾌこと！別段かわったことでもある
ﾜい”

Cdur
’L

As　dur

工 叢鑛灘 Rig．“Rapitela～されば無理やり奪
ﾁては”

Bdur Rig．“亘ben　naturale～もちろんの

ｱとで”

完全5度一m｝ Es　dur

As　dur Duca“Ah　semoreもu～”
一［

fmoll Monterone“Novello　insulto～”
一［

羅攣罐 Duca他“〇七u　che　la　fbsta～”お

ｨ、宴をかき乱したお前は”

繊併置 Rig．“Che　orrore！～”なんと恐ろし

｢！

一 fmolI

Fdur Sparafhcileが入ってくる

No．6
i1）

Aria 一騨撫ぎ Duca“Addio～さようなら”
短3度　一

一難〔雛 Gilda“Caro　no皿e～いとしいお名前”

12
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第2幕のNo．10（表中の「完5度」は「完全5度」の略〉

No． 場面 音程 調性 歌いだしの歌詞

Scena　e　Duetto
芒卯

煙M桟戸蘇， Gilda“Mio　padre～お父様”

bmoll
No．10

i2）

Cdur Tutti“Coi　fhnciulli”

細撫麟， Gilda“Tu七te　le　fbste　al　tempio～

坥j日の度に教会で”

Cdur

短3度］＝

ｷ鍍一

m
長
3
度
　
一
［
長
3
度
　
工
完
5
度
．
［
完
鍍
一
［
長
3
度
　
工
長
3
度
工
完
5
度
　
工
完
5
度
工

As　dur Rig．“Ah！Solo　per　me　l’infamia～

ﾊ汚しは私にだけ”

Rig．“Piangi　fabciulla～泣くがい
｢、娘よ”

As　dur Rig．“Compiu七〇pur　quan七〇”

睡蜘懸

As　dur Rig．“Si，　vendet七a七remenda”
／灘議嚢肝「『断『昌『昌『晒『「肝丙肝兎『F丙炉「肝P肝、

Gilda“O　mio　padre～ああ、お父様”

As　dur Rig．“Come　fhlmin　scagliato～”

　まず網掛けしている調性、cmoll、　des　moll、　Des　dur、　e　moll、　E　dur

に注目してみると、E／eのジルダに配置された調性に対し、リゴレットが

終始不安を募らせる呪いの動機にはcmoll（E／eの調性に対して長3度近

親関係）が配置されている。この呪いがジルダに向けられ命を奪ってしま

うものとして考えても、調性においてもその運命的な関係を結び付けてい

ると考えられるだろう。またカーンは彼女を虜にしていくDuca（公爵）

にはDes／desの調性（異名同音ではCis／cis）が配置され、彼女の調性に

対して3度近親関係という位置がとられていることも、呪いの調性と同

様に対照的な調性の配置となっていることを指摘している。オペラ作品に

おける人間の相関関係や、象徴するものとの対照的な位置関係と同じよう

に、調性間においても対照的な位置関係が存在している。その他にはジル

ダと公爵が二人で歌う場面においてDes　dur（公爵の調性）からEdur

（ジルダの調性）になっていく場面に見られる転調の仕方（直接Edurに

いかず、途中悲劇の結末を一瞬暗示させるようなdes　mollの響きの登

場）についても挙げている。これは今にも壊れてしまいそうな不安定な二

人の愛を表し、緊張感をも与える効果的な方法ではないだろうか。ヴェル

ディが調性に何らかの意義をもたせ劇的表現の効果として考えていた表れ

13
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ではないだろうか。

　上記のように《リゴレット》の調性の中に出てくる3度への転調は

《ルイーザ・ミラー》でも多くみられる。次項ではこの3度への転調（近

親調への転調）の意義と調性変化表から“tinta　musicale”の用法の先駆

的な表れとしての「ドラマの展開とes　mollの配置」について考察を進め

る。

第3章《ルイーザ・ミラー》

　第2章で考察したように《リゴレット》と《ルイーザ・ミラー》の調

性変化表11）から、多くが長3度、短3度への転調によって調性が構築さ

れていることがわかるだろう。《リゴレット》においても多くみられた3

度近親への転調は、《ルイーザ・ミラー》ではとりわけ5度近親をはるか

に上回り、非常に多く使われていることがわかる（17頁の調性変化表参

照）。これはヴェルディが転機を迎えた時期の作品として、ベートーヴェ

ン以来の後期ロマン派に特有のこの書法を取り入れ、人間の心理の表出に

務めた表れではないだろうか。

　このような転機に値すべき作品と考えられる特徴に続き、以下はドラマ

の展開とes　mollの配置という観点での考察である。この調性の配置がこ

のオペラ作品全体を通して、どのような効果をもたらしているのか。それ

はドラマの展開の鍵をにぎる場面とそれに配置されたes　mollに関係す

る。

　まずドラマの展開を把握するために登場人物の相関関係について挙げて

おく。

14
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《ルイーザ・ミラー》の主要登場人物の相関関係

圃
ロドルフォ

　　　　　　ミラーの娘、ルイーザはヴァルター伯爵の息子ロドルフォと相思

　　　　　相愛。2人の結婚に反対したヴァルターの策略により二人は引き裂か

　　　　　れる。父親の策略とは知らず、恋人に裏切られたと勘違いしたロドル

　　　　　フォは自ら毒を飲み、ルイーザにも飲ませて心中をはかる。

匡≡≡Z≡］　…ルイーザの父親。ヴァルターの策略のため拉致され、監禁されるが

　　　　　ルイーザがヴァルターの条件（ヴルムと結婚すること）をのんだこと

　　　　　によって助けられる。

ヴァルター伯爵　…ロドルフォの父親。地位や名誉を守る為、人を殺めた過

　　　　　去をもっているが息子にその秘密を知られている。息子の妻には未亡

　　　　　人のフェデリ一円が相応しいと考えている。

匝］　…ヴァルターの臣下。ルイーーザに思いを寄せており、結婚しようと考

　　　　　えている。最後はロドルフォの手によって殺される。

　以上の主要人物に関連して注目すべき点は、ヴェルディが転機を迎えた

作品であると指摘される特徴のひとつ、題材選択の変化である。

　それまでの作品のテーマは歴史的題材が選ばれていたことにより、政治

的なものや愛国的な要素が強まっていた。その中で翻弄される主人公の姿

を描いたものはあったものの、人間の内面を表出する面では（特に恋愛感

情など）発揮できる題材ではなかった。

　こうした題材選びの変化はヴェルディにおける社会的地位の確立であっ

たり（自ら題材を選択できるように、仕事が選べるようになった生活）、

彼を支える女性G．ストレッポーこから受けた影響があったといえるだろ

う。彼女がヴェルディにとってどのような存在であったかはジョゼッペ・

タロッッィが次のように書いている12）。

ジョゼッピーナ・ストレッポ一二は、生涯決して（もしくはほとんど）

変わることなく献身的にヴェルディに尽くし、自分の持てるもの一忍

耐、落着き、判断力、教養、感性一を彼に捧げる。さらに、彼を守る巣

であり、彼が専制的な暴君でいられるような家庭を提供する。（中略）

ヴェルディの方はどうだろうか。
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彼女がかけがえのない存在になったことを感じる。マルガリータ・バレ

ッッィ13）が死んでからは、ストレッポーこと一緒にいる時のような心

の安らぎは、どんな女性にも、いや、マルガリータにさえも感じなかっ

た。

　とあるように彼女の存在がヴェルディの人生の中に大きく影響を与える

ものであったことがうかがえる。

　初期作品の時代には妻と幼子を亡くし、数年間家族愛に恵まれなかった

彼がこの女性に出会い、人間の愛情というものを思い出したのではないだ

ろうか。また彼の作品にみられる父親と娘という設定は、自らの人生で子

供たちと過ごすことが叶えられなかった思いの強い表れではないかと推測

することができる。この《ルイーザ・ミラー》では2組の親子の愛の形

が対照的に描かれていて、彼の思いが投影できる題材だったのではないだ

ろうか。

　この題材はシラーの原作『たくらみと恋Kabale　und　Liebe』を取り上

げたものである。原作と比較すると、登場人物の人数を削減していること

や（例えば原作ではルイーザの母親が登場するが台本では登場しない）、

ルイーザの恋敵となるフェデリーカ（原作ではミルフォード夫人）の登場

場面を少なくしていることによってミラー家とヴァルター家の父子関係、

純真なルイーザという女性像に重点を置き、そのキャラクターを色濃く描

くために工夫が凝らされていたと考えられる。

　またオペラにおいての“たくらみ”とは、ヴァルター伯爵とヴルムによ

って仕掛けられるたくらみであるが、原作ではミルフォード夫人（フェデ

リーカ）が自分の恋路を成功させようと、ヴァルター伯爵に自分と息子と

の結婚話をもちかけることになっている。こうして仕掛け人をヴァルター

伯爵に置き換えることによって、その“たくらみ”の動機の根源は、名誉

を守り息子の幸せな将来を願うものであって、ひとつの父親の愛情の形を

描写したものとなったのではないだろうか。このような原作と所々異なっ

た台本に仕上げた意図は、社会的批判を削除し愛と苦悩をテーマに置くこ

とを重視したかったからであろう。そのためには音楽と言葉の相関関係を
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明確にした一すなわち音楽と言葉の間の均衡がはかられている、と分析す

る著書もある14）。

《ルイーザ・ミラー》調性変化表 （泉作成）

幕・場面

Sinfonia

Atto　Primo
Introduzione
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G．Verdi《Luisa　Miller》における調性の配置と音楽的表現との関係

Scena　ed　Aria

（Miller）

（5）　Scena

　　　ed　Aria

（Walter）

（2）’　Scena　e

Duetto

Coro　e　Cacciatori

e　Finale

短3度

．短3度

完全5度

完全5度

短3度

短3度

完全5度．

完全5度

長3度

短3度

完全5度

完全5度

完全5度

完全5度

短3度

b　moll Miller “Non　so　qual　voce．　infaus七〇～何か

わからないあの不吉な声”

t“’一一一h一．，

　　　　　　墜鶏　　撃高讐1暫三‘禺

Des　dur　1　Miller　“Sacra　la　scelta　b　d’un　consorte”

des　moll　F　“Non　son　tiranno，　padre　son　io一一”

Des　dur　1　“ln　terra　un　padre　somiglia　iddio一一”

Edur　Wurm“So七七〇mendace　aspe七七〇～”

D　dur　1　“ei　figlio　b　dell’altero　Walter”

Es　dur　I　Miller　“Dicesti　figlio？”

As　dur　I　Miller　“Ah！　fu　giusto　il　mio　sosopetto！”

i鍵盤羅iWal七er“ll　mio　sangue，　la　vita　darei～私の

　　　　　　　　　　　　　命も、血潮も”

＾曲凶。“、GS）

Ges　dur

逸譲葭

　　　　　　　　　　　　励

Walter　“ 垂?秩@vederlo　felice，　possente！”

　　“ea’miei　voti，　agli　ordini　miei　ty私の顔

に、私の命令に”

Es　dur

B　dur

C　dur

G　dur

Es　dur

C　dur

C　dur

G　dur

D　dur

G　dur

C　dur

Es　dur

Federica　“Arma，　se　vuoi，　la　mano’v

Rodolfo“Deh！　La　parola　amara’一”

Coro　“Sciogliete　i　levriei一一”

Rodolfo“Son　io　tuo　sposo！”

　　　　　　“Di　dolcezze　1’affetto　paternop一”

Rodolfo“Padre　．　．　．”　Walter　“M’abbraccia”

Walter　“Come　1’offerta　della　tua　man　le　feci”

Rodolfo“le　voglio　a　te　scoprirlo　．　．　．”

Rodolfo　“Duchessa　．．　．”

Federica　“Dall’aule　raggiunti　di　vano　’一　”

　　　　　　“Deh！　sorgi，　Rodolfo　．．　．”

Rodolfo“Deh！　la　parola　amara　perdona”

　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　77
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泉 貴　子

cis　moll
‘‘

su，　tu，　sigllor～”

Es　dur “Puro　amor　ne　infiamma　il　pet七〇”

ciS　Ino11 Miller“A　me　por七asti　grave　insu1七！”

Ddur “Fra’mortali　ancora　oPPressa”

Ddur ‘‘

獅nn　6七antO　l，innOCenZa． C　～”

Ddur “Aquello　Dio七ip　ros七ra　ihnante～”

Ddur Luisa　“Ad　immagin　tua　create～”

Ddur Luisa　“Deh！mi　salva”Rodolfb‘‘Negro”

Edur Rodolfb“Tutto　tentai．．．non　restami～”

Edur Tu七七i　“Pietoso　ciel！”
完全5度

ｷ3度

L
「
一 Adur

幕・場面

Atto　Secondo
Introduzione

Scena　ed
Aria（Luisa）

（6）

（3）　Scena　e

Duetto

音程

長3度

長3度

長3度

短3度

長3度

長3度

調性

F　dur

Des　dur

A　dur

a　moll

A　dur

a　moll

g　moll

嚢網譲＝

登場人物・歌いだし歌詞

Coro　．“Ah！　Luisa’一一”

Laura，　Coro　“Wurm！”

Luisa　“Tu　puniscimi，　o　Signore”

　　　　　　“A　scamper　da　fato　estremo”

　　　　　　“Chieggon　essi　．．　．”

Wurm“Qui　nullo　s’a七七enta　impQrre～”

　　　　　　“Sul　capo　del　padre”

Luisa　“A　brani，　a　brani，　o　perfido～なん

　　　　　　と不実な”

Es　dur

G　du士

G　dur

B　dur

Ges　dur

B　dur

H　dur

B　dur

“Mi　ciuda　almeno　i　rai”

Wal七er“Egli　delira～”

　　　　　　“L，altrO　retaggiO　nOn　bramanO”

Wurm“Vacar　dovea～”
　　　　　　　も　　　　　　“Ever，　che　giova～”

Wal七er“Al　rombo　mio丘glio～”．

　　　　　　“O　meco　inclome　sarei，～”
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G．　Verdi《Luisa　Miller》における調性の配置と音楽的表現との．関係

Scena　e

Quartetto

Scena　ed　Aria

（Rodolfo）

Finale　II

（10）　Atto

Terzo　Coro

D’introduzione

（4）　Scena　e

Due七to

Scena，

Preghiera，

Duθ七to　e

完全5度

長3度

長3度

短3度

．完全5度

長3度

完全5度

完全5度

短3度

完全5度

長3度

完全5度

長3度

完全5度

短3度

長3度

長3度

E　dur

F　dur

Gdur
G　dur

C　dur

As　dur

c　moll

B　dur

b　moll

B　dur

c　moll

Walter　“Presentarti　alla　Duchessa　puoi，　”一”

Luisa　“Wurm！　（indegno！）”

　　　　　　“Come　eelar　le　smanie”

Federica“Un　sogno”　Wurm，Waker　“Pinto”

Rodolfo“Quando　le　sere　al　placido”

Coro　“Che　avvenne？”

Rodolfo　“L’aro，　o　1’avello　apprestarmi”

　　　　　　“Or　la　mia　brama　volgere”

　　　　　　“Che　inferno　senza　lei　’L　”

Es　dur

As　dur

c　moll

Cdur
G　dur

c　moll

Es　dur

c　moll

F　dur

Des　dur

Ges　dur

D　dur

Es　dur

f　moll

F　dur

f　moll

des　moll

des　moll

Des　dur

C　dur

F　dur

As　dur

C　dur

as　moll

Coro

Luisa

Laura
Miller

Luisa

Miller

Luisa

Miller

Luisa

Miller

Luisa

“Come　in　un　giomo　solo”

“Gia　col　pensier　delibole　celesti　’一’　”

‘‘ ﾛ1i’infeliCe　igエ10ri”

“Luisa！　．．．　figlia　mia！．

“Pallida　．．．　mesta　sei！”

一　一IJ

‘‘

oerch6　t’invade～”

‘‘

ka　tOmba　b　Un　le七tO”

“Figlia？Compresso～”
　　
“Ecolpa　amor？”

“Di　rughi　il　vo七〇．．。”

“L，amor　che　un　padre”

‘‘

hl　f（）glio　lacero　annullo　

‘‘

uuoi　dunque．？T7

“Andrem，　raminghi　e　pQveri～”

“Ah！1’ultima　preghiera”
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Terzetto

Finale

（7）

）
－
）
－
Q
U

（
（

（8）

短3度

長3度

完全5度

完全5度

長3度

完全5度

短3度

短3度

短3度

長3度

長3度

完全5度

短3度

泉 貴　子

E　dur

h　moll

灘離灘

Luisaが毒を飲む

L”t，」．sa）

　　　　　　　　　　　　　胴㎜胸μ旧聞_　　　　　　　　　　　　　　　（　　　　　　　　　　　．．　　　　．1．．．．■．．．．．．，．一「

（．
Dコ9　［‘　1

9　　　　　　　F　　　　　　　　　　　　　一
ｽ　一 @　．．．．一幽．．臼』■．」．．　　　　　　　．． 田

野　　　　　圓画、目i一）．． r閉）．
@　　　　　　彊　　　　　　　　　　　　　　一　　．．一一‘　　　　　　　 一豚騨．’一．

孝甑忍脳躍1
@　　卿）

’暉
E　dur

G　dur

H　dur

e　moll

h　moll

c　moll

e　moll

D　dur

g　moll

B　dur

G　dur

cis　moll

des　moll

…
灘
　講

Rodolfo“T’arrestra　．　．　．”

Luisa　“Piangi，　piangi一一”

　　　　　　“Come　balsamo　quell　pianto”

Rodolfo“AIIo　strazio　ch’io　sopporto”

　　　　　　“Son　le　stille，　il　gel　che　piombar一”

Luisa　“Se　concesso　al　prego．mio”

Luisa　“Tu　dicesti　la　morte？～死ぬと言っ

　　　　　たわね？”

Ges　dur

hmoll

gmoll

cmoll

灘難灘
Es　dur
ぼノゆ
糊臨灘　　、

Luisa　“Aveanエnio　padre　i　barbari　

Rodolfo“Maledet七〇～”

Luisa　“Padre．．．ricevi　t一”

　　　　　　“Ah！　vieni　meco　．．　．”

Luisaの死、　Rodolfo．の死
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G．Verdi《Luisa　Miller》における調性の配置と音楽的表現との関係
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1．調性変化表からの考察

　1幕“T’amo　d’amor　ch’esprimere愛しているという言葉ではこの愛は

表現できないわ”とルイーザがBdurで歌う中で、ミラー一人が娘の恋

心に不安を覚えて歌う“Non　so　qual　voce　infaustoなにかわからないあ

の不吉な声”は近親調であるbmollの同主調で歌われる（調性変化表

1）。こうした例は《リゴレット》の中にもみられたが、主調の長調の中

に、登場人物の異なる心理を短調で表すことで対比が生まれ、見事なコン

トラストを描いている。

　また興味深い点としては、前述でふれた「3度近親調の和音連続は発想
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泉　　貴　子

されるもの」と結びつく点についてである。1幕のロドルフォとフェデリ

ーカの二重唱（調性変化表2）では完全5度の連続がみられる。思いを寄

せるフェデリーカとそれに答えられないロドルフォとの二重唱である。二

人の気持ちの一致がみられないこの場面での完全5度への転調とは対照

的に、2幕に出てくるヴァルターとヴルムの二重唱（調性変化表3）と3

幕のルイーザとミラーの二重唱（調性変化表4）はほぼ3度への転調が続

く。これはそれぞれ二人の気持ちに一致がみられないものとみられるもの

との差を、完全5度と長3度・短3度の転調によって描いたもので、作

曲家の「発想」が盛り込まれているのではないだろうか。

　もうひとつ注目すべき点は、《ルイーザ・ミラー》の中でもっとも緊張

感が高まる3幕ロドルフォとルイーザのやりとりの場面である。臨時記

号によってめまぐるしく転調していくので、ふたりの心理描写が調性で表

されているのではないだろうかと考えられる。その中でとりわけ注目した

いのは、調性変化表11のcis　mollからdes　mollに変わる、ロドルフォ

の“Nel　mendacio　che　non　ti　colga，　oh　trema！Amasti　Wurm？いつまで

も君にうそをつかせているわけにはいかない、恐ろしいことだ！　ヴルム

を愛していたのか？”と最後にルイーザを問い詰める場面である。その問

いに対しまだ事実を言わない彼女に、“Guai，　se　mentisci！．．．guai！

．．．気をつけろ、もしうそをついたのなら…！いいか！…”と続く。こ

こはまだ同じくシャープの臨時記号をともなったcis　mollが配置されて

いる。その小節の四分休符のフェルマータに続く次の小節（下の譜例参

照）から異名同音の調des　mollになっている。ここで「死」を告白する

のである。同じcis　mollのままにせずdes　mollにしたことは、ロドルフ

ォが彼女に死を宣告する決意の瞬間を描写しているのではないだろうか。

この1フレーズ後にはまたシャープの臨時記号に戻っていることから、

この部分だけフラットの臨時記号を用いてdes　mollにしたことは、意図

的に臨場感とロドルフォの心理の変化を描写したものだといえるであろ

う。
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G．Verdi《Luisa　Miller》における調性の配置と音楽的表現との関係

爾一肝♂㌔｝・

II．ドラマの展開とes　mo11の配置との関係

　網掛けしているes　mollの配置は、まず1幕でes　mollが登場するのは

ヴァルターのアリア“ll　mio　sangue，　la　vi七a　darei私の命も血潮もやろ

う”である一（調性変化表5）。名誉や地位を守るためなら人をも殺めてき

たヴァルター伯爵が、ルイーザとロドルフォを別れさせるために非道な策

略を実行する。しかしそれは息子の幸せな将来を思っての行動で彼なりの

愛情表現なのである。息子のためなら自分の命だって…という父親の息子

への強い思いが歌われている。

職

鱒轍齢｛み醐

　その次には2幕ルイーザのアリアの中にみられる“A　brani，　brani，　o

perfido，なんと不実な悪者よ”の部分は、父親を誘拐され、ロドルフォ
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泉　　　貴　子

への愛は偽りであったという手紙を書かなければ父親は助からないと宣告

された彼女が苦悩を訴える場面である一（調性変化表6）。

鳳

　また3幕冒頭（調性変化表10）では、cmo11とEs　durが1フレーズ

ずつ繰り返されている。これは、序曲にでてくる最初のテーマ（cmoll

で悲劇を表しているといわれている部分）とルイーザとロドルフォの1

幕の1番幸せの時のテーマの旋律であり、2小節ほどの短い単位で繰り返

される悲劇と幸せが背中合わせにあるような描写であると思われる。

　またこれに関連して、このcmollの悲劇のテーマは3幕においても同

様にcmollだが、幸せのテーマは、1幕では“T’amo　d’amor　che　sprimere

～” ﾉ出てきてB　durであるのに対して、3幕ではEs　durに変化をとげ

ている。悲劇のテーマが変化をしないことからも、結末の悲劇を予感させ

るように、作品中を通して調性を変えずに使われたのではないだろうか。

　そして父親を救うためにルイーザが書かされた偽りの手紙によってロド

ルフォは裏切られていたと信じてしまい、共に死ぬことを決意し3幕最

終場ルイーザが毒を飲まされる場面となる一（調性変化表7）。

憶

紺

　
幽炉

開甲）
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G．Verdi《Luisa　Miller》における調性の配置と音楽的表現との関係

そして毒を飲んだことを知らされたルイーザが「死ぬといったわね？」

と聞く言葉。（調性変化表9）

　N！、、、“　論臨．響顔

　　　轟

レ鵠訥一 @　一

　　　　　　　　　　　謝

「陶　　　“　．　Pt　　．　面　　　』’

加　　劉圏　罰■■　　　’　　儒

A
－

匿

墜

暫　■躍－櫨9
@
◎
・
蝦
盛

り

冒
し嘔　　 一

一 一 一

1

　最後のes　mollの配置はルイーザとロドルフォが死ぬ場面となっている

一（調性変化表8）。

　ルイーザの死

旭一e，・dsikt

職穴一離u
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泉　　貴子

ロドルフォの死

耐

潜

艦劇随闘一編繍⑩轟L崩爾

　このようにes　mollはドラマの鍵となる場面に配置されていることがわ

かる。息子を思い、地位や名誉を守るということでしか愛情表現のできな

いヴァルターのたくらみのes　mollは、ルイーザを苦しめるes　mollとな

り、そして彼女とついには愛する息子のロドルフォまでをも死に追いやっ

てしまうes　mollとなる。

＊ヴァルターの息子への愛　→（ルイーザへの圧力）→　＊ルイーザの苦

悩　→　（父親を助けるためにロドルフォを裏切ることに）→　＊二人が

服毒する　→　＊ルイーザが死ぬことを知る　→　＊二人の死

　キーワードとなる場面ごとにes　mollがあることは、《リゴレット》に

おけるcmoll（リゴレットにむけられた呪いのテーマ）のように結末の

悲劇を予測させるような役目を果たしたものや、ジルダ、公爵に与えられ

た調性による調性統一とはまた別の統一がはかられているものではないか

と考えられる。これもひとつのes　mollによる“tinta　musicale”ではな

いだろうか。このように《ルイーザ・ミラー》におけるes　mollの配置に

27



G．Verdi《Luisa　Miller》における調性の配置と音楽的表現との関係

よる用法に似たものが《椿姫》にもみられる。

　《椿姫》のドラマの鍵をにぎる場面に、ある調性を与えていることにつ

いて永竹由幸著『ヴェルディのオペラー全作品の魅力を探る一』15）におい

て挙げられている。彼の所見によれば以下のようなDes／desの調性の配

置にドラマの鍵がにぎられているという。

　プロヴァンスの海と陸（変二長調）

　　　　　　　　・

ヴィオレッタとアルフレードの喧嘩別れ

　　　　（変二長調と変二短調）

　　　　　　　　・

　　ヴィオレッタの死（変二短調）

　彼は“最終のフィナーレ”におけるdes　moll→E　durという転調のケ

ースにヴェルディの意図的な技法ではないかと例を挙げている。des　moll

を異名同音の調にすればシャープを用いるcis　mollになり、その後に続

くEdurとは平行調への転調という形になるにもかかわらず、あえてフ

ラットを用いるdes　mollにしていることからヴェルディの意図的な調性

統一ではないのだろうかと論じている16）。

　上記の図も《ルイーザ・ミラー》同様、ヴィオレッタとアルフレードの

二人の愛を引き裂く原因のジェルモンのアリアに、そして二人の喧嘩～ヴ

ィオレッタの死（二人の永遠の別れ）にDes／desの調性を配置して一貫

性をもたらしていることがわかる。平行調を用いず異名同音の調性にした

ことからも、作品全体を通してドラマの鍵をにぎる場面を同一調性で統一

する書法は《ルイーザ・ミラー》と同じである。《ルイーザ・ミラー》で

のこの書法は、《椿姫》で一層ヴェルディが意図的に調性の配置に留意し

ていたことを明らかにするものであろう。

結 び

以上のように本論文では、ペーター・カーンの先行研究をもとに“tinta
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musicale”という点から、《ルイーザ・ミラー》における調性について考

察を進め、《リゴレット》や《椿姫》における書法に結びつく先駆的な要

素の確認を試みた。

　第1章では、ヴェルディのオペラ作品全32曲を概観し、その時期区分

について最近の研究を交えながら考察した。その結果、時期区分は転機と

なる時期についてはおおよそ一致するものの、研究者によって異なること

から彼のオペラ作品を研究するにあたって、それ程重要な事柄ではないと

判断した。第2節では、ペーター・カーンの論文の概要をまとめ、作品

中で同主調を効果的に用いることが音楽表現をより豊かにする上で重要な

要素であることが明らかになった。

　第2章では、ヴェルディ作品における調性について、同主調や3度調

関係を用いた表現からヴェルディ自身が用いた“tinta　musicale”という

用語について考察した。色や色合いを表すこの用語は、彼の作品の調性を

みる上で重要である。そこで、この用語が初めて用いられた《リゴレッ

ト》を例に、その効果の使われ方について調性変化表を用いて考察した。

　第3章では、《ルイーザ・ミラー》を取り上げて同主調および3度調関

係に着目して、調性変化表を用いて考察した。その結果、ヴェルディが意

図的に調性の配置に留意していたことが明らかになった。

　このように、作品における調性の変化を追ったことで、作品の骨格を把

握することができただろう。その結果、《ルイーザ・ミラー》においてヴ

ェルディが実験的に様々な要素を試みていたことが窺えた。それは、題材

の変化や、心理描写や情景描写を音楽で描き出すことであり、“tinta”を

用いて色彩豊かな表現を可能にすることである。それ故、従来、ヴェルデ

ィはあまり調性を意識して作品をかかなかったといわれてきたが、本研究

を通して少なくとも無意識にであったにしろ、調性によって確かに音楽表

現が多彩なものになっていることが明らかになった。ヴェルディは、作品

を調性でまとめようとはしていないが、所々調性を意識している。それ

故、調性と音楽表現の関係を明らかにしょうとしたことは無駄ではなかっ

ただろう。
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　私は、本研究を通して出会った“tinta　musicale”が今後演奏する際

に、作品を熟知する上での助けとなると考えている。演者は、作曲家の思

いを伝播する担い手として、「色」のストックや描き出す術（手段）を持

ち合わせることが不可欠だからだ。今後、本研究で考察したことを演奏に

活かしていきたい。

　　　　　　　　　　　　　　　注
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