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0．は じ め に

グスタフ・マーラーGustav Mahler (1860-1911) 第 1 交響曲 (1888/1889-96) の第 1楽章の形

式は，先行研究においてもっぱらソナタ形式として分析されてきた1)。分析には，動機，主題，

調性，和声といったソナタ形式楽章を分析する際に一般的に用いられる音楽上の様々なパラ

メータに加え，楽曲の背後にあるプログラムや引用されている歌曲との関連といったマーラー

の交響曲に特徴的な要素が用いられ，時に伝統的なソナタ形式楽章とも比較されてきた。そも

そも第 1交響曲は，自筆総譜が 1888 年に成立したのちに 1899 年の初版出版に至るまで幾度も

の改訂が加えられている。改訂過程では楽曲の長さ，旋律や和声などには殆ど手が加えられて

いない一方で，楽器編成や管弦楽法には大きな加筆・変更が施された。しかし従来の研究にお

いて，管弦楽法や自筆総譜成立後に行われた改訂といった観点からの形式分析は殆どなされて

いない。

そのため本論文では，上述の問題点を踏まえた上で第 1交響曲の第 1楽章における形式を管

弦楽法の観点から分析し，その特徴を明らかにすることを試みる。分析に用いる主たる資料は

現在出版されている批判校訂版の総譜のほか2)，自筆総譜成立から初版総譜出版までに行われ

た改訂の各段階を示す資料である自筆総譜や筆写総譜も参照する3)。

本稿の構成は以下の通りである。まず，分析の前提としてこの楽章の形式について先行研究

を立脚点とし概観する。次に，管弦楽法の観点を形式分析に取り入れている先行研究について

説明する。最後に，第 1楽章の管弦楽法と形式の関係およびその特徴について分析・考察する。

*ないとう まほ ボン大学

『人文学報』第121号 (2023年 6 月)

(京都大学人文科学研究所)

― 33 ―



1．マーラー第 1交響曲の第 1楽章の形式

まずは，第 1楽章の形式と基本的な特徴について論じる。ここでは，主要な先行研究におい

て提示されている以下の区分を分析の前提として論を進める4)。

緩徐導入部：第 1〜62 小節

提示部：第 63〜162 小節

展開部：第 163〜357 小節

再現部+コーダ：第 358〜450 小節

緩徐導入部では，冒頭に書かれた 6オクターヴに渡る弦楽器のフラジオレットによって自然

の目覚めが描写される。ここではファンファーレが 4度にわたって演奏され，2回目から 4回

目までは舞台裏から演奏するよう指示が書かれている。

提示部は，マーラー自身の歌曲からの引用である主要主題でもって主調のニ長調で始まる。

従来であれば主要主題に副次主題が続くのだが，本楽章の提示部には主題が 1つしか無いこと

は特筆すべきであろう。一般的な提示部における主要主題から副次主題へ移行する際の転調の

構図はこの楽章にも見られるが，属調 (イ長調) 部分は第 75 小節，すなわち提示部開始から

12 小節後と極めて早い段階であらわれる。そのため，主調から関係調への転調は行われるも

のの，主要主題と対照的な性格を持つ副次主題は登場しない。

展開部は提示部で用いられた主題で始まることが一般的だが，本楽章では緩徐導入部の主題

で始まる。この展開部は後述のように 3 つの部分 (第 163〜207 小節／第 208〜304 小節／第

305〜357 小節) から構成されていると解釈できる。その第 3 部では，第 1 交響曲の終楽章のモ

チーフが先取りされる。展開部の最後には，いわゆる「突破 Durchbruch」が登場する (第

352〜357 小節)。

再現部は主要主題および／もしくは主調の再現ではじまるのが通例であるが，本楽章では提

示部の主題は回帰しない。その代わりに再現部冒頭に用いられているのは，展開部第 2部の主

題である。提示部における歌曲からの引用による主要主題は，その後第 384 小節でようやく登

場する。

このように，ソナタ形式の各部分における主題の扱われ方を見るだけでも，本楽章の形式が

従来のソナタ形式から逸脱していることは明らかである。なぜこの楽章がソナタ形式として分

析されうるのか，次に先行研究やマーラーの生前当時のソナタ形式解釈を参照して考察を進め

る。
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2．形式分析において管弦楽法を扱っている先行研究

本楽章の形式と楽器，あるいは管弦楽法の関係を扱った研究の多くは緩徐導入部について重

点的に論じることが多く，その際に特徴的な動機やそこで使われている楽器や楽器の奏法につ

いて指摘している5)。例えばコンスタンティン・フローロス Constantin Floros は，緩徐導入部

の様々な動機とそれらに用いられた楽器を列挙することで，当該部分が明らかに異質に形作ら

れていることを説明している。そして，「『形式について』説明するとすれば，それがプログラ

ムによって条件付けられ，動機づけられている」と，形式とプログラムの関係について述べて

いる6)。先行研究の多くは楽器奏法・用法にまつわる特徴の列挙もしくはプログラムとの関連

を指摘するに留まるが，純音楽的な視点から管弦楽法と形式の分析を行った研究も存在する。

その一つとして，シュテファン・ミコレー Stefan Mikoreyの著作『音色と作曲』(1982) に

おけるマーラーの第 1交響曲の第 1楽章導入部の分析が挙げられよう7)。彼は緩徐導入部の構

造と管弦楽法について，「ベルリオーズに顕著である音色の構造的な意味での使用を，マー

ラーも第 1交響曲の導入部においてに取り入れている」と述べる8)。続いて，「［R. シュトラウ

スとは対照的に，］ベルリオーズやマーラーは，管弦楽法を音楽的な出来事を明確に表現する

ためのなによりの手段として捉えている。表現手段としての管弦楽法は，個々の楽器や楽器群

の音色上の体系という点にかんして明確であること，すなわち混合音色の技法とは距離を置く

傾向があるだけでなく，何よりも管弦楽法の機能的な使用によって作曲の方向性を決定づける

要因の明らかな差別化を意味する」と論じている9)。ミコレーは緩徐導入部における弦楽器の

フラジオレットによるイ音の声部数が，1 小節目の 9 声部から，47 小節目では 4 声部，55 小

節目では 2 もしくは 3 声部，そして最終的に 57 小節目で 2 声部へと徐々に減少することに，

そしてその際に最初に 6オクターヴあった音域が最終的には 1オクターヴになることに着目し

ている。緩徐導入部において声部数と音域が減少していく過程で「美学的に前面に出るのはモ

チーフの反復ではなく，楽器の変化，音色の変化」だと，管弦楽法上の特徴を指摘する10)。そ

して当該部分は，マーラーが「出来事の構造化の要素として，互いに音色的な緊張関係にある

多次元的な動機の慣用的な形式を形成する手段として，音色を用いたことを示している」と結

論づけている11)。残念ながら，ミコレーが分析の対象としたのは緩徐導入部のみであり，以後

の部分は取り上げられていないが，第 1楽章の管弦楽法と形式の問題を詳細に論じた研究とし

て意義深い。

もう一つの重要な研究は，よく知られているテオドール・W・アドルノ Theodor W.

Adornoの 1960 年の論考である12)。アドルノは，展開部末尾の「突破 Durchbruch」に関して

次のように述べている。
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突破のあとの部分，つまり再現部の開始前の部分は，単に形式通りに繰り返されてはいけ

ない。突破が呼び起こす回帰の結果が，「新しいもの」でなければならないというものな

のだ。これを作曲上準備するために，展開部では新たなテーマが生み出され，その動機の

核はそのテーマの冒頭のチェロに取り入れられている。［中略］これはまさに，ファン

ファーレから立ちあらわれる「新しいもの」への取り組みが，その長大な歴史を通じて，

ソナタの精神に則ると同時にそれに反しながら全体がひそかに紡ぎ出されるように，救済

される方法なのだ｡13)

アドルノのこの考察は，なぜ再現部が伝統的な形式に則って回帰しないのかという疑問に対

する一つの答えとして重要である。

加えて，ソナタ形式における管弦楽法上の基本的特徴についても，以下いくつかの論考を参

照したい。フーゴー・リーマン Hugo Riemannの『管弦楽法』(1921) は，19世紀後半から 20

世紀初頭，つまりマーラーの第 1交響曲成立当時におけるソナタ形式理解を把握するために重

要な研究である14)。リーマンはこの著作で，ウィーン古典派のソナタ形式におけるアレグロ楽

章を以下ように説明する。導入部に関しては，楽器編成の交代は，テーマの展開を明確にする

ためではなく，テーマを「導入するため einzuleiten」の確実な方法であるという。主要主題

は「用いることのできるオーケストラによる最大のフォルテを伴って」もしくは「中規模の編

成からすぐに最大のトゥッティかつフォルテへと上り詰める」形で開始する。副次主題は，主

要主題とは対照的な「より優しく繊細な」女性的な性格で登場するが，最終的には主要主題の

男性的な性格に回帰する。そのため，展開部以前に原則として「2 回の全楽器による演奏」

(第一主題冒頭および展開部直前) が必要となる15)。展開部では，「少なくとも個々の動機が明確

に認識できる限りにおいて，楽器の選択における極めて多彩な変更が許容される」という。提

示部における同一の響きによる大きな声部の連なりは，展開部および推移部では個々の部分に

分解される。

また，チャールズ・ローゼン Charles Rosenは『ソナタ諸形式』(1988) において次のように

述べている16)。「ブラームス以降，ソナタ形式は緩やかに構築されたモデルとなり，古典派の

模倣に自由に取り組むことのできる型を提供した。提示部，展開部，再現部という図式は有用

なものであり，それは様々に解釈されえた｡17)」このように，19世紀後半にはソナタ形式のあ

りかたそのものが変化していった。ヘルマン・エルプフ Hermann Erpfは，ロマン派時代の形

式と音色に関して，当時の管弦楽法がオーケストラから新しい効果を引き出し，楽器編成を拡

大し，豊かな音色と音響効果を実現しようと試みたところ，「結果として形式の緩みと解消に

帰結するほかなかった」と述べている18)。ペーター・ヨスト Peter Jost は，ソナタ形式に限定

して言及しているわけではないものの，ウィーン古典派の音楽においては形式の部分や分割を
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強調する傾向にあったが，19世紀には少なくとも部分的に，それに対応するかたちで反対の

傾向に取って代わられたと論じている。加えて，「楽器の交代を完全に排除することに加え

［中略］，個々の楽器のフェード・インとフェード・アウトの連続によって響きを急激に変化さ

せることなく，きわめて意識されにくい変化を重ねることは，形式の区切りを覆い隠すための

不可欠な手段として」機能しているとも論じている19)。

3．マーラー第 1交響曲第 1楽章における管弦楽法と形式の関係

上述のソナタ形式と管弦楽法に関する議論を立脚点し，マーラー第 1交響曲の第 1楽章全体

における管弦楽法と形式の関係についての分析・考察を行う。

3. 1. 導入部と提示部

一般的なソナタ形式に関する記述とマーラーの第 1楽章は，緩徐導入部がソナタ形式の主部

を導入すること，すなわち 4度下行の動機が主部にたいする蝶番として使われる点では一致す

るが，他の多くの点で異なっている。では，なぜこれら 2つの部分が導入部と提示部として解

釈されるのだろうか。

導入部の響きは高音域に渡る弦楽器のイ音のフラジオレットによって異化され，4度下行の

動機とファンファーレは楽曲のテンポにかんして不安定な印象を作り出す20)。4 度下行の動機

は，中断されたり，引き延ばされたり，楽譜におけるテンポ表示を考慮せずに演奏されたりし，

ファンファーレが用いられる箇所ではテンポが微調整される。こうした導入部の特徴により，

捉えどころのない特殊な響きの印象が生み出される。導入部で 4回あらわれるファンファーレ

の内の 4回目以降，すなわち第 47 小節以降，この漠然とした音像が緩やかにではあるが徐々

にはっきりとした輪郭を伴った響きへと変化していく。こうした変化はチェロとコントラバス

による低音の順次進行とフラジオレットを奏でる弦楽器の数が次第に減少することに起因する。

このように，導入部の響きは全体的に静的 (スタティック) で，音像の変化も緩やかである。

提示部は歌曲からの引用を用いた主要主題でもって，小編成かつ ppの弱音ではじまる。「網目

細工 Durchbrochene Arbeit」の作法が用いられ，したがって比較的頻繁に楽器の交代が起こ

るため，動的 (ダイナミック) な音像が生み出される。また，拍節は提示部を通じて安定して

いる。

以上からは，音色の差異，すなわち異化された響きか輪郭を持った響きか，また，音像が静

的か動的可，そしてテンポ・拍節が不安定か安定しているかという差異が，冒頭部分と提示部

を区別する要因であると論じることができる。加えて冒頭のフラジオレットは，現存する最も

初期の資料である第 1 筆写総譜 (1889)21) および第 2 自筆総譜 (1893)22) には書かれておらず，

マーラー第 1交響曲の第 1楽章における管弦楽法と形式 (内藤)

― 37 ―



いわゆるハンブルク・ワイマール稿として知られる第 2筆写総譜 (1893/94)23) で初めて使われ

たことも特筆すべき点である24)。

改訂過程における変化として興味深い点としては，提示部における反復記号の有無も挙げら

れよう。第 1筆写総譜の時点では当該箇所には反復記号が書かれていない。また，第 2自筆総

譜や，第 2 筆写総譜，さらに初版総譜の直前の段階を示す版下用原稿 (1896?-1898?)25) のいず

れにも反復記号は見当たらず，初版総譜でようやく反復記号が用いられるようになる。また，

この作品が「交響曲 Symphonie」と呼ばれるようになったのは早くとも 1896 年のベルリン初

演の際であり26)，それ以前の段階では〈交響詩 Symphonische Dichtung〉もしくは〈音詩

Tondichtung〉という表題が付されていた27)。この事実からは，時期が完全には一致しないも

のの，マーラーがこの作品を交響曲とした時点で伝統的な交響曲の第 1楽章，すなわちソナタ

形式楽章を意識して反復記号を書き加えたと推論することができる。

導入部と提示部における音色の変化については，バスクラリネットの用法にも言及する必要

がある。バスクラリネットは，導入部では冒頭の 4度下行もしくはオクターヴ下行動機と第 1

ファンファーレに，そして提示部冒頭の数小節間では対旋律に用いられるが，それ第 71 小節

以降はこの楽章で使われることはない。加えて，第 2筆写総譜以前の楽器編成を見るとバスク

ラリネットは見当たらず，当該声部はファゴットにより演奏されていたことが分かる。1905

年に出版されたベルリオーズ=シュトラウス『管弦楽法』28)のバスクラリネットの項目には，次

のように書かれている。

ファゴットは低音域において音調の微細な調節をすることが難しいため，木管楽器におけ

る最も美しく柔らかい低音はバスクラリネットである｡29)

以上から，マーラーは音色のためにファゴットからバスクラリネットに楽器を変更したこと

が，また，バスクラリネットの使用が極めて限定的なことからは，導入部と提示部の蝶番とし

てその音色を用いたことが考えられる。

3. 2. 展開部

展開部は，提示部の主題の展開と多様な音色の動的な変化によって特徴づけられる部分であ

る。しかし本楽章の展開部冒頭では，提示部ではなく緩徐導入部の冒頭が再度登場し，響きの

変化は静的だと言えるだろう。音響上の変化が起こるのは第 180 小節，そこで初めて登場する

チューバがその変化を引き起こしている。チューバ声部には最低音域のペダルトーンのヘ音が

記されており，それに加えて提示部ではチェロとほぼ同じ音域を演奏していたコントラバス声

部にも，この箇所ではチューバと同様の最低音域におけるへ音が書かれている。どちらも強弱

人 文 学 報

― 38 ―



は pppかつ持続低音と，明らかに目立つ要素はないものの，第 180 小節以降この響きをもって

全く異なる新たな音風景が開かれることは注目すべきであろう。この間，音響・音色の変化に

かんしては静的な状態が続く。第 188 小節以降は，ハープが導入部のバス声部のように順次進

行することで拍節が明確になり，展開部の中間部への移行部として機能する。

展開部の中間部はホルンのファンファーレを伴い第 207 小節からはじまり，主調のニ長調が

回帰する。展開部冒頭部分終結部の 203 小節以降において，ホルン，トロンボーン，チューバ，

大太鼓といった金管楽器を中心とした低音の重厚な響きが第 207 小節で急に変化するため，ニ

長調に至るまでの過程において遠隔調への転調はないものの，ここのニ長調で全く別の領域へ

入り込んだような印象が形作られる。第 220 小節以降はポリフォニーの書法がみられ，響きの

変化はより動的になる。

展開部の第 3部は第 305 小節からはじまり，第 4楽章の動機が先取りされる。音響上は，ま

ずは第 2部の動的な響きが継続しているが，混合音色のように組み合わされていた個々の声部

は次第に同族楽器群に収斂し，響きの変化は静的となり，第 352 小節の「突破」へと至る。こ

の楽章で唯一の完全なトゥッティで書かれ，音域も極めて広域となり，音響上のクライマック

スとなることが，この部分が「突破」たる理由でもある。

以上から，展開部は導入部や終楽章からの動機の先取り，また全く新たな動機に基づくとこ

ろが多く，従来の展開部の特徴である提示部の展開に基づくものではないことが明らかである。

しかし，チューバのベダルトーンの使用から第 2部の冒頭での動的な音響，そして「突破」に

至るまで，響きは静と動の間を揺れ動き，確かに両端部分の音響変化は急激ではなく穏やかで

はあるものの，響きの色彩変化のありかたは発展的であるといえるだろう。

3. 3. ｢突破」と再現部

ここではまず，展開部末尾の「突破」と再現部冒頭に着目する。本楽章の提示部と再現部の

冒頭には，それぞれ異なるテーマが用いられている。再現部において副次主題が先に再現する

例は伝統的にも多いが，ここでは提示部で用いられた素材ではなく，展開部で初めて登場した

主題でもって回帰する。主題以外に再現部を再現部たらしめる条件としては，通常提示部と共

通する調性や音響・音色があり，本楽章の再現部も提示部と同じく主調のニ長調で始まり，“a

Tempo (Hauptzeitmass)” という速度指示によっても当該箇所が主部の再現であることが示さ

れている。しかし，提示部と再現部の冒頭における主題や音色・音響の点での差異は，上記の

共通点に勝るとも劣らないほど顕著である。

先述したように，提示部は歌曲からの引用の主題でもって弱音ではじまり，音響の変化は動

的であった。一方で，再現部の冒頭は「突破」の後奏ともいえる ffのホルンのファンファー

レでもって始まり，響きの変化はコンパクトかつ静的である。「突破」の激しい響きはすでに
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再現部の冒頭で少々和らげられているが，主要主題は「突破」の直後に用いるには音色および

響きの面で「突破」とはあまりに異なるため，このファンファーレの主題が両者の間に挿入さ

れていると考えられる。つまり，再現部冒頭から第 384 小節以降の主要主題までの 27 小節間

は，主要主題を再現部で適切に導入するための準備部分だと捉えることが出来るだろう。その

準備の例としては，提示部冒頭でもそうであったように，動的な響きの変化をもたらす「網目

細工」の書法が上げられる。マーラーはこの 27 小節間を用いることで，音量は大きく響きの

変化は静的な「突破」から弱音で響きの変化が動的な主要主題へと自然に移行させたのである。

4．結 び

以上の分析・考察の結果，次の結論が導き出される。マーラー第 1交響曲第 1楽章の形式は，

一見したところ従来のソナタ形式からは逸脱しているにもかかわらず，管弦楽法の観点から考

察すると，響きによって形式が形成されていることが明らかになった。また，形式の緩みや崩

壊といったロマン派の特徴は，音色を用いて各部分を橋渡しし形式区分を明確化しないといっ

た，マーラーの管弦楽法上の形式形成の特徴にも対応していることが判明した。さらに，楽器

編成や緩徐導入部の演奏指示が自筆総譜成立当初と最終的な版とで異なっている事実には，

マーラーが特定の響きを追求し，そのために改訂を重ねたという過程が読み取れた。アドルノ

が「形式に対するマーラーの批判は，ソナタ形式を変容させる」と論じたように30)，新たなソ

ナタ形式の在り方を模索していたマーラーは，オーケストラの「響き」という手段を用いて形

式を創造していく，独自の創作語法を生み出したのである。
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要 旨

グスタフ・マーラー第 1 交響曲の冒頭楽章の形式は，先行研究において一般的なソナタ形式

に準拠しない点が多々あることが指摘されつつも，もっぱらソナタ形式として扱われている。

そうした分析では，動機，主題，和声，調性といったソナタ形式分析のための基本的な要素が

用いられ，様々な形式区分が提示されてきた。第 1 交響曲は自筆総譜成立から初版に至るまで

少なくとも 5 度の改訂が行われ，その際に楽曲の長さ，動機や主題，調性といった要素が殆ど

変化していない一方で，楽器編成や管弦楽法には大きく手が加えられている。しかし本楽章に

まつわる従来の形式研究では，管弦楽法や自筆総譜成立後の改訂といった側面からの分析は十

分におこなわれてこなかった。

ゆえに本論文では，上記の問題点を踏まえた上で第 1 楽章の形式的特徴を解明することを試

みた。分析のための主たる資料として用いたのは批判校訂版の総譜だが，必要に応じて改訂の

各段階を示す自筆総譜や筆写総譜も参照した。これらの資料を管弦楽法の観点から形式分析・

考察することで，以下の事実が明らかになった。1．ロマン派作品における形式の緩みや解消と

いった特徴が，マーラーの形式上の特徴にも対応していること。2．マーラーの管弦楽法上の改

訂には，形式形成のための特定の響きを求めて行われたものがあること。個々の改訂事例の綿

密な考察をつうじ，マーラーの管弦楽法上の実践が徐々に変化し，最終的に管弦楽法によって

形式が形作られるに至った道筋も提示する。

キーワード：グスタフ・マーラー，管弦楽法，ソナタ形式，交響曲，音響

Abstract

Sofern die Mahlerforschung sichmit der Form des ersten Satzes von Gustav Mahlers Erster

Symphonie befasst, hat sie ihn ausschließlich als Sonatenhauptsatzform behandelt. Dabei wurden

die grundlegenden Elemente der Sonatenformanalyse, wie Motiv, Thema, Harmonie und

Tonalität, verwendet. Auch wenn die Erste Symphonie seit der Entstehung des ersten Autografs

bis zur ersten Ausgabe mindestens fünfmal überarbeitet wurde und dabei die Instrumentation

stark verändert wurde, ist der bisherigen Formanalyse dieses Satzes der Aspekt der

Instrumentation kaum erforscht worden ebenso wie die Überarbeitungen nach der Entstehung

des Autografs.

Meine Forschung zielt daher darauf ab, sich auf die oben genannten Forschungslücken zu

konzentrieren und die Form des Satzes unter instrumentalen und philologischen

Gesichtspunkten zu untersuchen. Als Hauptquelle für die Analyse diente die Kritische Ausgabe,

doch wurden bei Bedarf auch Autographe und Kopistenabschriften herangezogen, die die

verschiedenen Stadien der Revision zeigen. Die formale Analyse und Überlegung dieser Quellen

unter dem Gesichtspunkt der Instrumentation ergab folgende Fakten: 1) Merkmale wie formale

Lockerung und Auflösung in den Werken der Romantik stimmen auch mit formalen Merkmalen

in diesem Satz überein.

2) Einige der Retuschen zur Instrumentation Mahlers wurden auf der Suche nach einem

bestimmten Klang für die formale Gestaltung vorgenommen. Durch die eingehende

Untersuchung einzelner Fälle in Bezug auf Klang und Revision wird auch gezeigt, wie sich

Mahlers Instrumentation allmählich veränderte und wie jeder formale Teil schließlich durch den

Klang geprägt ist.

Keywords : Gustav Mahler, instrumentation, sonatenform, symphonie, klangfarbe
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