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メンデルスゾーンのピアノ・コンチェルト

第1番と＜華麗なカプリッチオ＞
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　（音楽研究室）

　自分自身すぐれたヴァイオリニストであり，ヴイルトゥオーソ・ピアニストであったメンデル

スゾ」ンは，生涯にコンチェルトを8曲作曲している。作品番号を持たない少年時代の5曲，ヴ

ァイオリン・コンチェルトニ短調（22年作曲），ピアノ・コンチェルトイ短調（22年），ヴァイオ

リンと一ピアノのためのコンチェルトニ短調（23年），2台のピアノのためのコンチェルトホ長調

（23年），同変イ長調（24年），および作品番号のある3曲，ピアノ・コンチェルト第ユ番ト短調

。p．25（3ユ年）注1，第2番二短調。p．40（37年），ヴァイオリン・コンチェルトホ短調。p．64（44

年）である。このうち存命中に出版されたコンチェルト作品は，作品番号を持つ3曲であり，そ

れ以前のコンチェルトの出版に対して彼は同意を与えなかった。現在，演奏家のレパートリーと

なっているのは当時から好まれていたこの3曲であるが，少年時代の作品も豊かな才能を感じさ

せる完成度の高いものであり，近年の出版と再評価にあわせて，ステージに乗せられるようにな

ってきている。また，伝統的な3楽章形式によるこ札らのコンチェルト以外にも，単一楽章や2

楽章の自由な形式を持つソロ・ピアノとオーケストラのための作品には，＜華麗なカプリッチ

オ＞口短調。p，22（31年），．＜華麗なロンド＞変ホ長調。p．29（34年），＜セレナードとアレグ

ロ・ジョイオーソ＞口短調。p．43（38年）の3曲がある。

　印刷出版されたコンチェルトと少年時代の未出版のコンチェルトには，音楽の形式と内容とも

に大きな違いが認められる。少年時代の5曲は形式的…こは古典派・の伝統である二重提示部を持

　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　注！　　　　　　　　　　　　　　　　　　、ち，オーケストラ提示部終了後に，ソロを加えて提示部が反復される　。しかし，メンデルスゾ

ーンは．1831年頃からコンチェルトの形式と音楽表現の改革に一歩を踏み出した。

　コンチェルト第ユ番と＜華麗なカプリッチォ＞はメンデルスゾーンの一連のコンチェルトの中

で重要な作品であるだけでなく，ロマン派のピアノ・コンチ平ルト史においても節目にあたり，

この作品によって，今後共有されるこ羊になる新しいコンチェルト形式が始められたのである。

ソナタ形式に則ってはいるが，二重提示部を持つ伝統的なコンチェルト・ソナタ形式ではなく，

オーケストラ提示部を省略していきなりソロ・ピアノとオーケストラの提示部（総奏提示部）で

始まり，提示部を反復することなくそのまま展開部へと入る。メンデルスゾーンがこれ以後作曲

したピアノ・コンチェルト第2番とヴァイオリン・コンチェルトホ短調も，基本的にはこの形式

によっている。更に，第！番では3つの楽章が切れ目なく演奏されるだけでなく，実際に続けて
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作曲されている。楽章の連続一性については，その後の2曲では第ユ楽章と第2楽章の間は切れ目

がはいるが，2・3楽章は続けて奏される（attacca）注ミ。

　モーツァルトの時代に完成された二重提示部（double　exposiゼ。nダブル・エクスポジション）

を持つコンチェルト・ソナタ形式では，オーケストラ提示部がまずあり，第1主題，第2主題が

主調で提示された後一旦終止し，その後ソロ楽器とオーケストラとによって提示部が反復され

（総奏提示部），第2主題は本来の調（属調や平行調等）で現われ，第2主癌の調のまま提示部

は終結する。展開部と再現部では，オーケストラとソロ楽器が自由に役割分担しながら音楽が進

行し，コーダの前にソロのカデンツァが置かれる。古典派コンチェルトが踏襲してきたこのコン

チェルト・ソナタ形式は，べ一トーヴェンにも受け継がれている。彼の場合は，第4番ト長調

。p．58ではいきなり独奏ピアノに第1主題を歌わせたり，第5番変ホ長調。p．73では独奏ピアノ

のカデンツァで曲を開始したりと工夫がこらされ変形されているが，コンチェルト・ソナタ形式

の二重提示は基本的に守られている。さらに，ロマン派初期のショパンの2曲のピアノ・コンチ

ェルト（へ短調1829年，ホ短調ユ830年）においても，オーケストラは全曲を通して伴奏の役割に

留められているものの，オーケろトラ提示都自体は残さ札でいる。

　コンサートが社会の中に広まって市民生活の楽しみとなり，またその申でヴァイオリンやピア

ノのヴィルトゥオーソが活躍するようになるζ，ソリストをおいてオーケストラだけで延々と提

示部を始めから終わりまで演奏する形は，音楽的にも，また，演奏効果の上でも，改良の余地が

あると考えられるようになってきた。ユ8世紀末までのコンチェルトでは，ソロ・パートであれ基

本的には楽団の一員がまたはソロ奏者（オーケストラの中でソリストの地位で雇用されている

者）が務めるのが一般的であり，ソロ奏者はまだカリスマ的存在としてのヴィルトゥオーソでは

なかった。公開コンサートが盛んになるとともに協奏交響曲が増加し，ソロ・コンチェルトが流

行すると，オーケストラのソロ奏者たちは名人芸を披露する機会が増え，彼らの中には大いに人

気を博すものも出て，さらに腕を磨き，オーケストラから独立してヴルトゥオーソとして生きて

　　　　　　　　　柱4いく者もあらわれた　。ロマン派の時代に入り！820年代後半ともなると，古典派から継承した二

重提示が形骸化し，もはやコンチェルトを充実させるさせる形式ではなくなり，また，コンチェ

ルトのソロを演奏するヴルトゥオーソにとっても望ましいありかたではないと感じられ始めた。

ヴイルトゥオーソを作曲家が兼ねている場合，これらの状況を特に敏感に感じとり，コンチェル

トには様々な構成上の新機軸と新しい楽器の語法が盛り込まれていった。その中で最も大きな形

式上の革新が，メンデルスゾーンによって成し遂げら札た。その意味でこれらの2曲は彼のコン

チェルト改革の最大のターニングポイントにあると言える。

　これら2曲においては，しばしばヴェーバーの＜コンツェルトシュトゥック＞op．79との関係

が語られ，第1番では，．ファンファーレ風接続都や全楽章が連続して演奏される点で，また＜華

麗なカプリッチオ＞では3楽章形式によらず，小規模でより自由な構成法の類似性から，それぞ

　　　　　　　　　　　　　　’注5れ直接に影響を受けたとされる　。しかしヴェーバーが古典派コンチェルトの形式のしばりから

脱するために標題を用いたのに対して，メンデルスゾーンは絶対音楽としての器楽曲独白の構成

法と語法を確立することによって新しいピアノ・コンチェルトを創造しており，この点で二人の

方向は根本的に異なっている。本稿では，これらの曲の分析を通して，メルデルスゾーン独自の

構成法や語法の改革点を考察する。
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皿

　ヴェーバーのコンチェルトシュトゥックヘ短調。p－79

　1815年に曲の計画がたてられ，若干のスケッチが書かれたが，その後中断し，1821年のはじめ

から本格的に作曲，同年6月，オペラ＜魔弾の射手＞のベルリン初演一週間前の6月21日に完

成，同地で初演された。着手した当初作品の計画について，彼は音楽学者で友人のロポリッッ

（Joham　Friedrich　Roch1itz）への手紙（1815年5月ユ4日）で，へ短調のピアノ・コンチェルト

を計画中であり，曲に関連する物語が思い浮かんでいること，各楽章の性格を決めて全楽章を結

びつけ，物語を劇めように音楽で表現すること，アレグロを「別離」，ア。ダージオを「悲嘆」，フ

　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　注。イナーレを「深い嘆き，慰安，再開，歓喜」とすることを述べている　。

　作品が完成した日の朝，ヴェーバーは妻と弟子に次の物語とともに曲をピアノで弾いて聴かせ

た。題材は中世の十字軍の遠征に加わった騎士とその妻で，音楽の4つの部分は話の展開に照応

したものであった。

（I）城主の奥方は天守閣の中に座っている。彼女は悲しげに遠くを凝視している。彼女の騎士

　　は長年聖地に行っていた。彼女は彼に再会するだろうか。かずかずの血なまぐさい戦争がお

　　こった。彼女のすべてである彼についてのたよりはない。神への祈りも，気高い左への憧れ

　　も無駄だった。

（I）ついに恐ろしい幻想が彼女の心に湧く。彼は戦場に倒れて，戦友たちに見捨てられてい

　　る。血は傷から潮のように流れ出る。彼女は彼の傍にいたい。少なくとも彼と一緒に死にだ

　　い。彼女は意識を失い，倒れてしまう。

（皿）だがきけ。あの遠いひびきはなんだ。森から日光の中に閃めくのはなんだ。近付くのは何

　　の形が。騎士たちと従者たちは，十字軍の十字架を持ち，旗はひるがえる。人々の歓呼。そ

　　してそこに，彼だ。彼女は彼の腕に身を投げる。

（lV）愛の勝利。無限の幸福。森の木々や川の波は愛を歌い，幾千もの声が，愛の勝利を告げて

　　いる。（門馬直美訳）

　完成された作品は，当初の構想の3楽章のコンチェルト形式を採らず，単一楽章で，タイトル

もコンチェルト（協奏曲）からコンツェルトシュトゥック（協奏的作品，邦訳は小協奏曲）に変

更された。」方，物語を下敷きにするという標題音楽の方針は，そのまま保持された。しかし弟

子ベネディクト（Julius　Benedict）が書き留めた一この標題は，出版（ユ820年）の際，楽譜に記載

されなかった。従って絶対音楽として接することも可能であり，作曲者自身もそのような標題に

とらわれない在り方をこの曲について認めていたと推察される。

　作品は次の4つの部分からなっている。

調性，拍子小節数

第I部

第I部

1）Larghetto　a並e耐uoso　　　　　　　　　　　　f，3／4

2）　Poco　a　poco　piu　mosso　a　piacere　f，4／4

1）州1egro　passionat0

2）　Adagio

f，4／4

C，

1～85（85）

　　1～7ユ

　　72～85
86～226（141）

　　86～22ユ

　　222～226
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第皿部

第1V部

1）Tempo　di　m砒。ia

2）　Piu　mosso

1）Presto　giocoso

C，4／4

C，F

F，6／8

227～304（78）

　　227～283

　　284～304

305～560（256）

　　305～560

　各部分の第2部（I－2，n－2，m－2）は，いず札も経過的な楽節で，前後を連結し，主

題や次の部分を効果的に導くためのものである。

　I－2：pfのみ　　転調なし　拍子が変化し（3／4から4／4）第n部の拍子となる

　　　　次の部分Iの主題の一部を小出しして，気分を準備する。

　I－2：orchのみ。－mon　遠くから聞こえるファンファーレ

　　　　前後のfmollとC－Durをつなぐ

　皿一2：pfのみ　　CからF

　　　　転調して1Vの調を先取り　ワイナーレヘの華やかな序奏

　各部分の第ユ部（I－1，n－1，皿一1，W一ユ）は本体部分である。それぞれ主題と呼べ

る旋律を持つ，内容的には互いに独立した部分であり，標題が示す通り情緒も異なっている。

　このような作品の構成は，ロポリッツにヴ・ユーバーが書き記したように，「短調のコンチェル

トでは，はっきりした考えがないと（注1物語の筋書きのこと）聴衆にアピールしない」柱7とい

う考えのもと，下敷きとなる物語の展開に沿って音楽を構成し，情景の変化や悲嘆から歓喜に至

る感情の変転を，表情豊かに音楽で表現することに重きをおいたためである。それには従来のコ

ンチェルトの定型的なソナタ形式より，このような多様な部分の組合せからなるユ楽章の自由な

形式の方ががはるかに適していたといえる。

　物語を持つ標題音楽であればこそ容易に飛び越えら札たのであるが，コンチェルトがこれを契

機にそれまでの形式から自由に発想されるものになったことの意義は大きく，この作品は転換期

を迎えていたコンチェルトのその後の発展に重要な一石を投じたのである。

　作品を少し詳しく見ると，調と主題（調構造）の関係については，主題は常に主調で提示さ

れ，第I二第皿部ではそれ以外の調で現われることはまずない。ひとつの主題を展開したり，調

を変えて提示する手法ではなく，物語の進展に応じて新しい素材を提示し，その間をヴィルトゥ

オーソ的ピアノ・パッセージワークで埋めている。

　副次的な主題については，ひとつの部分内では副次的な旋律が主題と同じレヴェルで活躍する

ことはない。

　曲想については，メランコリックな旋律に始まり，ピアニスティックな第2部の主題，第3部

のマーチ，第4部の軽快なロンド，と変化に富んでいる。

　オーケストラとピアノの関係は，主題はまずオーケストラまたはピアノのいずれか一方だけで

提示され，第2部のようにいきなり両方が出揃う時も主体は一方にあり，他方（この場合はオー

ケストラ）は和音伴奏にすぎない。第ユ部，第4部は，ピアノとオーケストラにバランスよく配

分されているのに対して，第2部ではピアノ，第3部ではオーケストラが主題を受け持ち，変化

を出している。ピアノとオーケストラの主題の配分は次の通りである。（Tは主題，Ulは経過

句，数字は小節数）

I一ユ　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　I－2
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pf＝　　　　　　　　　　　T（f＝25～32）

orch＝　T（f：ユ～8）　Ul（9～24）

u1（33～60～7ユ）

ul（33～60～7ユ）

Ul（72～85）

n一ユ

　pf：　　T（f；86～93） T（f；165～169）　T（f；184～19ユ）

I－2

orch．　　t（f；86～89） t（f；ユ65～ユ69）　　　t（t184～19ユ） U1（c：222～226）

㎜一ユ　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　皿一2

　pf：　　　　　　　　　　　　　　　　　　glissEmdo（260）　　　　　　　　　　　　　　　　　Ul（284～304）

　orch：　T（C：227～234）　T（C：244～251）　T（C：261～268）　T（C；269～276）　Ul（c：222～226）

］V一ユ

　pf：　　T（f：305～3王3）

orch： T（f：390～398）　T（t477～485）

　I～wの主題間にモチーフ的な関連はない。各部分内での主題は常に主調で反復され，．主題と

その再現を調的に構成するソナタ形式的な発想はみら札ない・

　ソロ・パートのヴィルトゥオーソ性はかなり強い。パッセージ・ワークはテクニックの披露

と，楽器の可能一性を引き出す華やかな走句が中心であり，オーケストラのシンフォニックな響き

との対比が効果的である。ピアノとオーケストラとのモチーフのやりとりや協奏的対話はあまり

ない。内声に旋律を持つダールベルク的な楽句もみられる。リストがこの曲を好んで演奏したの

もその並はずれた技巧の効果によるところが大きい。なおメンデルスゾーンもこの曲をレパート

リ」にしていた。

　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　注畠　＜華麗なカプリッチオ。proccio　brillante口短調。p．22＞

　この曲の成立は，1825～26年頃，＜夏の夜の夢序曲。p，2！〉とほぼ同時期と推定されてきた

が，最近では183！年あるいは1832年とされ，メンデルスゾーンの2度目のイギリス訪問（1832年

春）で演奏された事実が確かめられている。曲想は＜夏の夜の夢＞と共通する幻想的気分と軽妙

さのいりまじったもので，ピアノの華やかで技巧的なパッセージも魅力的である。形式は単一楽

章で，ゆるやかなアンダンテの序奏にアレグロ・コン・フォーコの主部が続いている。

　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　小節数

第I部（序奏）Andante（Pfのみ，その後十0rch）

第I部　　　allegrOCOn仙0C0

　24～42　　序的部分（H＋Or）

　43～49　　第ユ主題（Hのみ）

　49～53　　第1主題の確保（Pf＋Or）

h　　　ユ～23

h　　　24～342

h

h

h，～
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54～6ユ

62～66

67～7ユ

72～83

84～99

ユ00～115

－1ユ6～135

ユ36～ユ66

167～176

177～194

ユ95～205

206～2ユエ

2ユ2～213

2ユ4～2ユ8

2ユ9～23ユ

232～239

240～27ユ

272～319

320～342

推移（第1主題の素材による）（Pf＋Or）～

第2主題（冊のみ）

第2主題の確保（Pf＋0r）

推移（Pf＋Or）

推移（Pfのみ）

マーチ主題（0rch）

マーチ主題による展開その1（Pf＋Or）

マーチ主題による展開その2（Pf＋0r）

マーチ主題の再現（Pf＋Or）

第1主題とマーチ主題の結合1

回2（ユ，2とも再現の準備）

第1主題の再現（Pfのみ）

第2主題の導入部（Hのみ）

第2主題（Pfのみ）

推移（Pf＋0r）

h

h

h，D

～，D

D

D

e，9

a～h

h

h

h

マーチ主題の再現（Pf＋0r以後同じ）　H

マーチ主題の確保と推移　　　　　　　h

マーチ主題のモチーフ十Pパッセージ

コーダ（3つの主題のモチーフによる）h

　この曲は1楽章。形式をとり，主調は口短調で，23小節の口長調，アンダンテの序がついてい

る。本体（第n部）はアレグロ・コン・フォーコで，3部分からなる。n－1ではオーケストラ

とピアノによる序的部分で第1主題が断片的に現われて次第に音楽が高揚し，43小節からピア

ノ・ソロで第1主題が提示される。右手の下行する分散和音と左手の8分音符の連打が激しく迫

るような主題であり，フォルテとピアノのコントラストをつけながら，激しく言い切るように終

わる。その後軽やかな妖精の飛翔を想わせるような第2主題となり，やはりピアノ・ソロで提示

された後，第2主題のモチーフでオーケストラとピアノが掛け合う。ピアノは次第に分散和音の

パッセージ・ワークとなり，オーケストラのモチーフも変奏され，管楽器と弦楽器のセクション

の中でさらに受け渡されながら次の部分の調である二長調に転調し，ブリッジの役割を持つピア

ノ独奏を経て中間部n－2に入る。n－2はマーチ主題（二長調）とその展開の部分で，最後に

第1主題が呼び起こされて第3都へと繋がる。堂々としたマーチ主題はまずオーケストラで提示

され，次いでテーマのモチーフによるピアノとオーケストラとの協奏的対話が続き，ユ30小節か

らピアノで主題の結尾風の旋律が歌われる。その後ピアノの技巧的な走句にオーケストラの主題

モチーフが絡みながらピアノは更に華やかなヴィルトゥオージー性を強めていく。マーチ主題が二

長調，嬰へ長調，口短調，ホ短調と転調して進むと，第1主題の断片がホ短調で突然遠くから響

き（177小節～），2小節単位で交互に両方がひとしきり現われ，その後，ピアノは第1主題，オ

ーケストラはマーチ主題を分け持って，2つの主題の」部が同時に組み合わされる（185小節～

ト短調，イ短調）。第ユ主題の分散和音のモチ」フと付点音符リズムによる展開が行なわれ，6

オクターヴにまたがるピアノの華々しいパッセージによって第ユ主題（再現）が導入されて工［一

3が始まる。第1・第2主題（口短調）ともまずピアノだけで演奏され，その後トゥッティとな

44



岸　　　啓子

る。n－1の最後とは異なる音型でピアノは次のマーチ主題の再現を導き，今回はそのままピア

ノがマーチ主題を受け持つ（口長調）。再現の後ピアノの見せ場となり，オーケストラはこれま

でのモチーフでこれを伴奏し，応答して支える。コーダでは第1主題と第2主題のモチーフが同

時に組み合わされ，マーチ主題のモチーフのトゥッティで堂々と締め括られる。．

　本体部分は，I，I，皿部をそれぞれ提示部，展開部，再現部とし，展開部ではマーチを展開

のための旋律とする特殊なソナタ形式とも解釈できる。しかも2つの提示部を持つコンチェル

ト・ソナタ形式ではなく，一般的なソナタ形式に近い。ただし第2主題が主調で提示される点

は，むしろコンチェルト・ソナタ形式のオーケストラ提示部そのままとも捉えられる。

　この曲の作曲当時，メンデルスゾーンがヴェーバーの＜コシツェルトシュトゥック＞を知って

いたことは間違いないと考えられる。ヴ千一バーが1821年6月28日にベルリンで初演したオペラ

＜魔弾の射手＞は，当時大評判になり，その三日後にヴェーバ」自身をピアニストとしてこの作

品が同じくベルリンで初演されている。メンデルスゾーンは当時ベルリンに居住し，この時期演

奏旅行に出掛けた記録もないことから，ヴェーバーのオペラや音楽会については耳にしたはずで

ある。特にベルリンでは，イタリアオペラ派とドイツオペラ派の論争が活発に行なわれ，ヴェー

バーのオペラがドイツオペラ派に一時的にせよ勝利をもたらしたため，反響は大きかった。文化

人や芸術家の集うベルリンの一流サロンであったメンデルソゾーン家で，ヴェーバーが話題にな

らない筈はなかった。更に，同年この＜コンツェルトシュトゥック＞はスコアとパート譜の両方

が出版され，当時の演奏会のスタンダード・ナンバーになり，リストやまたメンデルソゾーンも

演奏していたことは確認されてい糺

　＜カプリッチオ＞は＜コンツェルトシュトゥック＞の情景を想起させるような音楽や，物語と

曲の構成をかさねるような手法とは方向を異にしており，音楽的内容も異なっている。しかし，

曲の形式や構成の方法については＜コシツェルトシュトゥック＞から影響を受けた部分も多いと

考えられる。＜コンツェルトシュトゥック＞からの影響と考えられる点は以下の通りである。

（Wはヴェーバー，Mはメンデルスゾーン，数字は小節数）

　形式が単」楽章であること。

　連結部が次の部分（場面）を効果的に導く。

　短調である。

　悲しげな，あるいは叙情的な歌で開始され，メロディーを和音で伴奏する。（譜例1，譜例2）

　ゆるやかなものから次第に激昂し，激情的な表現で終結する。

　最初に現われる主要なテーマはいずれも短調16分音符急速に下行する分散和音創1e餌。　pas－

sonato（W），a11ergo　con血。co（M）でピアノが中心である。（オ』ケストラの和音伴奏または

ピアノのみ）テーマはまず断片的に現われ，次第に気分を盛り上げて最後に完全な形で登場する

W：69，7ユ，73，74～，86からが主題の提示　M：24，25，27，28，30～，43からが主題

　マーチ主題が登場する。W：227～，M：100～いずれもブリッジが効果的に使用され，テンポ

を一旦緩めてピアニッシモになり，ゲネラルパウゼに近い状態でただ一つの楽器に導かれて

（W：ファゴット，M：ピアノ）マーチが始まる。（譜例3，4，5）W：Adagio，tenuto，pp，

M：retard．PP

　テーマを効果的に導入するピアノのパッセージの使用。W：260，M：203～5　5オクターヴ

と4度，6オクターヴの広音域を両手で一気に疾駆するパッセ』ジ（Wはグリッサンド）

　ピアノソロの部分でレガートのメロディーをピッチッカートを連想させる音型で伴奏する。
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W：25～31，M15～9
　以上のように，形式，構成法，ピアノ語

法すべてにわたって影響は明らかである。

　一方，オーケストラとピアノの係わり方

においてはメンデルスゾーンの方がはるか

に進んでいる。ヴェーバーでは主要な旋律

は一方が受け持ち，他方は伴奏というパタ

ーンが中心であり，モチーフを分担しなが

ら呼び掛け合ったり，異なる主題モチーフ

を同時に組み合わせる等の，シンフォニッ

クなオーケストラの在り方は探求されてい

ない。メンデルスゾーンではオーケストラ

は主題のモチーフを奏し，オーケストラの

充実とソロのヴィルトゥオーソ性を両立さ

せている。

　主題はヴェーバーのものではひとつずつ

示されるだけであるが，メンデルスゾーン

では別々に提示された後，同時に纏めて組

み合わされ，奥行のある構成となってい

る。

　この作品のピアノ・コンチェルト史への

£
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メンデルスゾーンのピアノ・コンチェルト第1番と＜華麗なカプリッチオ＞

功績は，自由な音楽の発現にふさわしい形式をコンチェルトの形態で創出したことである。具体

的には，本来の絶対音楽のままコンチェルトの定型を破り，その中で多様な素材を用いて音楽表

現の幅を広げ，巧みなモチーフ操作により構成に緊張感と奥行を与え，音楽性や形式的均衡を害

なうこと無くピアノのヴィルトゥオーソ性をアッピールしたことであり，しかも発想の面白さを

絶妙の構造の申に定着したことである。

v
　ピアノ・コンチェルト第1番ト短調。p－25

　この作品は少年時代の作品の出版を禁じたメンデルソゾーンがコンチェルトとして印刷出版さ

せた最初の作品であり，それだけに彼の意欲が随所に感じ取れる自信作である。実際この曲はメ

ンデルスゾーンらしい上品さや優雅さの申にドラマや激情的表現も具え，ヴィルトゥオーソ的な

華麗なピアノの技巧がシンフォニックなオーケストラとのやりとりの申で効果的に配置され，全

体に魅力に富んだ作品となっている。形式や構成では，古典派のコンチェルト・ソナタ形式から

一歩踏み出し，出頭からソロ・ピアノが演奏に加わる新しいコンチェルトの形式を創出してい

る。また，3つの楽章が途切れなく演奏さ札るスタイルは，ヴェーバーからの影響であると言わ

　　　　注9れている　。

全体の形式は次の通りである。

第1楽章　Mo1to訓1egro　con拍。co

第I部　提示部

第n部　展開部

第皿部　再現部

第2楽章への移行部

9，4／4

　1～112（1ユ2）

113～178（66）

179～245（67）

246～270（25）

第2楽章　A皿dante

第I部

　　主題の提示

第I部（中間部）

第皿部

　　主題の再現

E，3／4

H

．ユ～44

5～ユ4・

45～65

66～91

66～74

第3楽章Presto－Moltoa11egroe㎡vace　G，4／4

第I部　序奏　　Presto　　a～e～g～G　　ユ～39

第2部　ロンド　MoIto　allegro　e　vivace　40～283

　ユ）A　　　　　　　　　　　　　　　40～70
　　　　　ロンド主題　　　　　　　　　G

　2）B　　　　　　　　　　　　　　　71～ユ30
　3）A　ロンド主題　　　　　　　　　　G　　　ユ30～ユ49

40～55
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4）C

5）A
　　　　ロンド主題

6）B

7）A
　　　　ロンド主題

　　　　第ユ楽章第2主題

8）コーダ

G

g

G

！50～160

161～179

180～201

202～266

267～283

161～168

202～209

219～224

第1楽章の構成は次の通りである。

第ユ楽章Moltoallegrocon血。co

ユ～112

　1～7

8～75

　8～19

　20～23

　24～30

　3ユ～40

　41～75

76～112

　76～86

　87～

1ユ3～178

　113～120

　12！～ユ37

　138～156

　ユ57～167

　168～178

179～270

　179～184

　ユ85～188

　189～194

　195～202

　203～2ユ8

　219～233

　234～245

　246～270

提示部

序的部分

第1主題部

第ユ主題前半（A）

第1主題後半（B）

推移

第1主題の確保（A＋B）

推移　4！～49～67～75

第2主題部

第2主題（Pf）

第2主題の確保的推移

展開部

第ユ主題による展開（主にH）

第2主題による展開

ピアノの走向申心　平行6度のパッセージ他

第1主題Aによる展開

第2主題による展開とAによる展開部の終始

再現部

序的部分

第1主題Bの再現
推移

第2主題の再現

推移

カデンツァ的部分

コーダ

第2楽章への移行部

9

9

9

9

9～c～d～9～B

B～Des
Des

b

BべDes

B～9～B

B～9

9

9

9

9

9

9

9

9

9～e

　ヴェーバ」の同様の作品では物語が曲の下敷きになっていたのに対して，この曲は純粋にコン

チェルトとして3楽章を連続させる形式を持つ点が画期的である。当時の演奏会は現代のものよ
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り盛り沢山で，時間も長く，しかも歌や室内楽，交響曲等のジャンルの異なるものの寄せ集めの

　　　　　　　注1o場合が多かった　。聴衆の気分転換等のために，一一曲のコンチェルトの第1楽章と第2楽章の間

に別の曲がはさまれることも多々あり，またその中からひとつの楽章だけを取り出して演奏する

　　　　　　　　　　　　注ユ1こともめずらしくなかった　。しかし音楽会のプログラム全体の調和や統二を重視したメンデル

スゾーンの音楽観からは，作品を解体してその一部のみを演奏したり，途中で他の曲を挟むやり

かたには納得がいかなかっただろう。従って演奏会での自分の作品のそのような無残な扱いを拒

否するという外的事情もこの形式の採用には働いていると考えられる。更にソリストのヴィルト

ゥオーソ性をアッピールするには，曲の途中での」時選手交替は不利であり，ソリストのヴイル

トゥオーソ性が強まるにつれて，全楽章を通して演奏することへの要求が，ソリストと聴衆の双

方から強まってきていた。しかし更に重要な点は，音楽それ自体からの要請であるといえる。コ

ンチェルト・ソナタ形式は，提示部が2度繰り返さ札るため，ある種のくどさがあり，第1提示

部をオーケストラが奏し終えるまでソリストは手持ち無沙汰であった。また主題の性格にオーケ

ストラとソロ楽器のいずれにも適したニュートラルな性格が求められる点も，逆に言えば楽器の

個性を存分に引き出すには不向きであった。しかし19世紀を迎えて飛躍的に構造強化され，楽器

としての可能性を今や全開にしたピアノは，独自の語法を発展させ，ヴィルトゥオーソの存在と

歩調をあわせてピアニスティックな表現の魅力と個性でオーケストラと対抗できるまでになって

いた。更に，ヴイルトゥオーソの登場の仕方にも，工夫が必要であった。従って異質な2つの主

題の対立と調和というソナタ形式の本質は残しつつ，2つの提示部をユつにまとめることでこれ

らの要請にまず見事に応えたのがメンデルスゾーンであったと言える。

　次に第1番における構成上の新機軸を，2重提示部の廃止によりこれまでとは大きく変化した

第1楽章を中心に，前出の＜カプリッチオ＞との関連から見ていくことにする。

　提示部の主題提示については，7小節のオーケストラの序奏に導かれて，第ユ主題はピアノだ

けでまず提示され，次にオーケストラだけで反復された後，第ユ主題のモチーフを奏するオーケ

ストラと走句中心のピアノのやりとりとなる。第2主題はやはりピアノが本来の調で（2重提示

の場合のように主調でなく）提示し，その後オーケストラが和音伴奏で入り，その上に第2主題

の旋律が（主にピアノ）乗って進行し，転調を重ねる。提示部の終りに明確なコデッタはなく，

展開部に自然に流れこむように入って行く。この提示部では二重提示の回りくどさが回避されて

いるが，主題を反復して印象づけ，確定するために，ピアノだけで提示し，それからオーケスト

ラと組み合わせて再提示するという手法がとられている。この手法は＜カプリッチオ＞でメンデ

ルスゾーンが用いたものである。

　再現部では，第ユ主題も第2主題もいずれも提示部に比べて，大幅に切り詰めら，第1主題は

後半のみの再現であり，第2主題も8小節に短縮さ札でいる。分担は，第1主題はオーケストラ

のみ，第2主題はピアノの主旋律にオーケストラの和音伴奏である。この方法もまた，＜コンツ

ェルトシュトゥック＞ではなく，＜カプリッチオ＞で用いられたものである。

　伝統的にコンチェルトの重要な要素であった（演奏者任せの）カデンツァをこの第1楽章は持

っていない点は，前の曲と同様である。それに替わるソロの見せ場としてカデンツァ的性格の部

分がコーダの前に置かれているのは，＜カプリッチオ＞同様である。また展開部の終り近くにも

小さなカデンツァ的一性格を持つ部分があり，これは後のヴァイオリン・コンチェルトホ短調にお

けるカデンツァの位置である。＜カプリッチオ＞でもこの場所には6オクターヴにまたがる，曲

中最大音域のパッセージが組み込まれている。
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　各楽章は，第1楽章から第2楽章，第2楽章から3楽率とも同じ管楽器によるファンファーレ

のモチーフで誘導され，曲全体が構造的に結合されている。

ま　と　め

　以上のように，メンデルスゾーンのコンチェルト第1番と＜華麗なカプリッチオ＞は，彼が初

めて名実ともにロマン派的手法によって作曲した新しい形式と構成を持つコンチェルト作品であ

り，二重提示部の放棄の結果，それらの構成法やピアノ語法は，古典派的伝統によるそれ以前の

ピアノ・コンチェルトとは大きく異なってきている。新しい方向への舵取りに影響を与えためは

従来より語られて来た通り，ヴェーバーの＜コシツェルトシュトゥック＞であることは明らかで

あるが，とりわけコンチェルト第ユ番はヴェーバーを消化し，その影響からから」歩踏み出す形

で作曲されており，後の名曲ヴァイオリン・コンチェルトホ短調。p．64の形式と書法を先取りす

るものとなっている。
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