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[本稿(1)は 当該作品のモノドラマへ至る文献学的展開の系譜学 という必要

条件 を検証 した。次に,モ ノドラマ展 開を支 える作品本体の詩テクス ト,楽

曲テクス ト双方のテーマ関連性を探 っていく必要がある。その中で,ボ ス ト

リッジの歌唱 ・演技が特 に明らかにした身体性の問題が浮かび上がって来

る。]

4.モ ノ ドラ マ性 の検 証 … 詩 テ ク ス トと楽 譜 上 の テ ー マ関連 性 か ら

当該作,W.ミ ュー ラーの詩テ クス トに よる連作歌 曲集 『美 しき水車小屋 の

娘 』》DieschoneMullerin《LiederzyklusnachTextenvonWilhelm

Muller(D.7950P.25,1823-24作 曲,1824年 初版)は シューベ ル トの真 の独創性

が発揮 された連作 歌 曲(Zyklus)と しての最初 の作 品だが,有 節歌 曲の性格 を

残 した点 では伝 統的 である。有節歌 曲 とは,詩 文 を主 に据 える考 え方 に合 わ

せ て(従 ってゲーテはこの方向を良しとした),詩 文 のstanza(聯)の 単位 に忠 実

に,そ の韻律 の回帰性(因 みに西洋詩における韻文verseの 語源は 「旋回詩行」の

意で,そ れでstanzaを 構成 してい く)に 従 って,StanZaご と に同 じ楽 曲パ ー ト

を繰 り返 す ことで特徴 づ け られる(楽 譜を基準にすると,俗 に言う,1番,2番 と

いう具合に歌詞パー トを繰 り返すこと)。 しか し,こ れ は表面的 なこ とで,仔 細 に
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見 ると,有 節歌 曲を残 した部分で も,シ ューベル トは独 自性 を発揮 している。

第1曲 「さす らい」 を見 てみ よ う。 同 じ部分 を作 曲 した ツェ ルナ ー(Carl

FriedrichZ611ner(1800-1860);ベ ル リン楽派の男声合唱運動の中心者)の 付 曲 と比

較 す る と 明 瞭 で あ る(DesMullersLustandLeid,6Gesangeausdem

Liedercyklus`DieschoneMullerin'vonWilhelmMullerfurvierMannerstimmen,

Op.66))。 ツ ェルナーの作品 のタイ トルDesMullers.LustandLeid『 粉 屋職

人の喜 び と苦悩』 に示 されてい るよ うに,彼 の男声4部 合 唱曲 は全8曲 中の

前半の4曲(シ ューベル トの当該作 に当てはめれば第1曲"Wanderschaft"か ら第4

曲"DanksagungandenBach")で は,後 半4曲(同 じく第17曲"Dieb6seFarbe"

か ら第20曲"DesBachesWiegenlied")の 苦 悩や悲劇 との対比 で,も っぱ ら新 し

い職場 とそこで恋 人を見付 けた ことの喜 びの表現 が強調 されてい る。従 って,

そ の導入 に当 たる第1曲 では,徒 弟制 度 に位置づ け られ た若 者の職探 しの修

行の旅 の途上 において,将 来の職業 に対 す る楽天性 が未来 の恋人探 しの可能

性へ の希 望 と期待 をも伴 って十全 に表現 され なけれ ばな らないの である。 と

ころが ミューラー(WilhelmMuller(1794-1827))の 原 詩 を見 る と,第5聯 にす

で に不吉 な内面 の精神 の放浪 の旅へ の歩 み を開始 してい る ことが読 み取 れ る

(「おお さす らい,さ す らい,僕 の楽 しみ,/お お さす らい1/親 方 と親方の

奥 さん,/僕 に心 安 らか に旅 を続 け させ て下 さい,/そ してさす らい を1」

(紙幅の制限故,以 下,必 要箇所 を除き,訳 のみで独語原詩併記は略)。 自分 にふ さわ

しい職場 を見つ けて安堵 を以 って定着す る筈 なの に,若 者 は(死 に至るかもし

れない)内 面 の孤独 な 「さす らい」 を続 けるつ も りなのだ(石 田(2006)の 一連

の身体の自画像では徹底して人生旅の初めからこのような 「さすらい」を形象化してい

る)。 ツェル ナーの 曲で は本 来,第1曲 で は第1聯 しか付 曲 してい ないので

(第1聯:「 さす らいは水車職人の楽しみ,/さ す らいは1/粉 隈 きも下手にちがいな

い,/さ すらいが嫌いな水車職人は」であり,上 記第5聯 との含意のカラーの違いに注

目しよう;勿 論,第1聯 の 「さす らい」は表面的には職業上の修行旅のことである),

こ この部分 は完全 に抜 け落 ち るこ とにな る。 もちろん この第5聯 の詩行 だ け

か らは暗示 され てい るにす ぎない けれ ど,連 作詩全 体か ら見 れ ば,川 を下 っ
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て きた(第2曲 「どこへ?」 において小川の持つ意味 と共に更にその暗示は強め られ

る)先 に,自 分 の勝手 な思 い込 み として も,宿 命 的で悲劇 的な恋人 との出会 い

が既 に待 ってい るの だ。 こうす る と,ツ ェルナー の第1聯 のみ残 して以下 は

省略す る処 理(彼 は省略や逆の繰 り返しの重ね等,か なり原詩に対 して合唱音楽的効

果故の改変を行っている)は,前 半 「喜 び」 ・後半 「苦悩」 の対比 を確 かに図式

的に明確 にする効 果 はあ って も,前 半 では(片 思いになるかも知れないけれども)

恋 人 を見つ け られた 当面 の喜 びを歌 うとい うところに力 点が置 かれ,作 品全

体 に始めか ら漂 う,暗 い悲劇性が胚胎 してい る屈折性 は表現 されてい ない と

い うことに なる(こ のことはY・uens(1997)P.134に 従 うと,す でに1845年 に演奏

評でA.Schmid七 が指摘 している)。 この点 で,シ ューベル トは伝統 的有節形式 を

守 っている ことで,か えって,5度 目の繰 り返 し(正 確には有節の繰 り返 しは最

初は3聯 まで3回,更 に後半は最後の2聯 で2回 という具合に繰 り返 しは2つ のパー ト

か らなるが,前 半後半基本的に同一のメロディーと見なせるので,都 合3+2=5回 の

繰 り返 しと言っていい7))で 第5聯 の歌詞 の異様 さがあぶ り出 され,モ ノ ドラマ

性 の関連 で重要 な詩行が楽 曲化 された ことになる(た だし,そ の分,歌 手やピァ

ニス トの表現に委ね られた部分が増大する)。 なお,こ こまで考 えて くる と,な ぜ

シューベ ル トは第1曲 原詩 のタイ トル"Wanderschafし"を"DasWandern"に

変 えたのか も(ツ ェルナーは第1曲 のタイ トルに関する限り原詩の通 り),説 明がつ

きそ うであ る。単純 に第1詩 行 の先 頭 の語 句 を持 って きた訳 で はなか ろ う。

前者 の タイ トルの語で は抽象概念 をつ くる"-schaft"(英 の 一ship)故,徒 弟制

度 の中での職探 しの旅 の面が強 く出て しまうので はないだろ うか(こ の意味で

は第1聯 のみの付曲のツェルナーの原詩 タイ トル保持 は整合性がある)。 後 者 も動詞

を中性名詞化す る抽象 はあるが,動 詞"Wandern"の 「さす らう」 とい う身体

を通 して の生 身の行為 と,そ の 内面化 で ある精 神 の永遠 の彷径 とい う前者 に

はな い心 身両 面 の切 迫性 が 込め られ てい る(そ の延長線 にあの徹底的に孤独な

『冬の旅』)。この若者 はそれ に既 に と りつ かれてい るのだ。 中世 的,ロ マ ン主

義 的表層 の下 に,現 代 の若者の追 い詰め られた孤独 まで もシューベル トは射

程 に入 れ ている点で,原 詩 を超 えてい るこ とが第1曲 の タイ トルにおい て さ
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え見 て取 れ るのであ る。 因み に既 に指摘 した よ うに歌 曲集全体 の 日本 語表題

にある 「水 車小屋」 の牧歌 的な意味 あい に惑 わ されて はな らない。 こ こは若

者の就職 先 なのだ。 しか もかな り過酷 な肉体労働 の場で あって,近 ・現 代の

工場(更 には現今のIT産 業の人問性を奪うような,若 者の能力を使い捨てるような熾

烈なオフィスさえ内意す るとすれば本稿 で問題に してい る1.ボ ス トリッジ(Ian

Bostridge(1964-))の 追い詰められた心理状況の歌唱スタイルは俄然,説 得力 を帯び

る)の イ メー ジ もある(Miihleは 同語源の英mill共 に 「製造工場」の意味で使われ

ることに注目しよう8))。

以 上 の関連か ら,そ の第1詩 の 出だ しに対す るシ ューベ ル トの楽 曲テ クス

トの創造 に 目を向け よう。アウ フタク ト(Auftakt)二 上 拍 をめ ぐる音楽的意味

論が絡 んでい る注 目すべ き分析 を舩木篤也 が提示 した(「 アゥフタクト」rレ コー

ド芸術』'07年3月 号p.304)。 ドイツ音 楽 にお ける,ド イツ語 の特性 と関わ る上

拍 の音韻論的,意 味論的重 さであ る。英語のtheフ ラ ンス語 のle(la)と 比 し,

ドイツ語定冠詞(der,die,das)は 続 く強拍 の名詞主要部 を導 く働 き(す なわち

規定詞の)だ けではな く(こ の点なら英独仏語共通にアウフタクトは,後 続小節[当

該曲では第5小 節目]の 先頭に来る強勢の前に控える弱強勢の弱起[第4小 節最後の8

分音符の歌い出しの所]と いうだけのこと,off-beatと 変 わらない),音 韻論 的 に も

子音が冠詞語幹末 に付 いた り(de-r,da一 旦等),音 長 的 にも伸 ばされた り(die),

実 質 的に よ り大 きく重 く,意 味的 に も,性 を失 った英語 に対 して は当然,2

性 の みの仏語 に対 して も,通 常の定冠 詞の意味機 能以上 の,よ り限定性 を強

め た意 味カテ ゴ リー発 現 の場 をもた らしてい る と言 う。簡単 に言 えば,男 ・

女 ・中性の3つ の下位範躊 の文法性(gender)だ が,そ の3区 分以上の意味の

限定があ りそ うだ。 この点 を更 に追求 しよ う。dasWandernの 場 合,こ の 中

性定冠 詞 は例 えば抽象 名詞 に付 加す る ことの多 い女性 定冠詞 のdieよ り も,

よ り実体的であ る。抽象概 念 よ りもdasWasser「 水 」,dasFenster「 窓 」等

の実体的 な事物の語類 を連想 させ る。Wandernは 本 来動詞不定詞であ って 中

性定冠詞 を付 け るこ とで名 詞化 している として も,女 性 定冠詞dieを 要 求す

るような抽象名 詞Wanderschaftよ り も動詞 をその まま名詞化 につなげて動
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詞の行為的実質を残 している点で,こ のdasは 情報量 も多 く,「大きく重い」

のである。音楽家シューベル トはこのようはアウフタク トの もつ ドイツ音楽

特有の意味論にまで及ぶ重要性を知 っているのだ。それこそ指揮活動の身体

表現,指 揮棒 を上げて(Auf-一)次 の強拍 を力をためつつ用意する運動(拍 節 一

takt)を 体で覚えているはずだ。片山杜秀(「山崎浩太郎著rク ラシック・ヒスト

リカル108』書評」『レコー ド芸術』6月 号P.313)は その生理学的面に注 目して

「具体的にすれば,歌 うときの自然なリズムとは,ア ウフタクトで勢いよく息

を吸い,1拍 目でたっぷ り吐 くということである。その要領でずっと行 く。

強拍は常に心持長め,弱 拍 は短めになる。そういう伸縮するリズムで,前 へ

前へ と弾んでいく」 と言 う。原詩のWanderschaftをdasWandernに 変えた

のは音楽的にはむしろ当然である。以下詳 しく触れるように,全 曲を通 じて

テーマ的にも身体性が重要な当該作の第1曲 出だ しであれば,な お更,必 然

性を持つ選択だ。この粉屋職人の若者は 「身をもって」(身一つの,ま さに藤島

恒雄の 「月の法善寺横町」の主人公… 「包丁0本,晒 しに巻いて,旅 へ出るのも,板場

の修業」…さながら)放 浪の行為 をし,小 川に沿って下 り,定 着 しようとした

ところ,宿 命の娘に出会い,悲 劇的結末で身体 を文字通 り聖体拝受の秘蹟の

ように小川に捧げてしまうのであるか らである。シューベル トはこのように

して第1詩 の付 曲の楽曲テクス トの創造の際,言 語テクス トに属するタイ ト

ルを改変することも含めて,複 合テクス トの創造を行っているのだ。

なおアウフタクトの以上の問題は,上 記片山の指摘するよう,自 然なリズ

ムの問題につながる。第1曲 のリズムは素朴 な4分 の2拍 子であるが,「 さす

らいは水車職人[筆 者注,二 粉屋職人]の 楽 しみ,さ す らいは」"Das

WandernistdesMiillersLust,DasWandern!"の 詩句の通 り徒弟修業の旅で

あれば,若 々しい足取 りで表現するのは当然である。更に舩木の指摘するよ

うに,s音 の連続はこのリズムの軽快 さを音韻的に強めている。勿論,タ イ ト

ルの問題は別にして,リ ズムの点では,ど っちみち第1詩 の詩行に付 曲する

のであればこのリズムに落ち着 くのは当然で,創 造性発揮の余地は0見 少な

い(因 みにツェルナーの付曲も同じ4分 の2拍 子)。上掲の悲劇的モノ ドラマへの
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胚胎 は第5聯 に潜在 してい るに過 ぎない のだか ら。 しか し,仔 細 に見 る と,

単 純素朴 な 曲作 りに はなってい ない。 この4分 の2拍 子 は ピアノの右 手が主

調 の変 ロ長調 の ミソ ドソの16分 音符4つ に よる1の 分 散和音 を繰 り返 して,

小 川 に沿 って足取 り軽 く下 る感 じが 出る とと もに,左 手が ドとそ のオク ター

ブ上 の ドの往 復 を8分 音符 で機械 的 に繰 り返す こ とで,池 辺(2006)P.182の

表 現 を使 えば 「ボコボ コ」 とした無骨 な感 じが加わ ってい る(以 上の4小 節に

わたるピアノの前奏後も同じ感 じが続 くが,例 のアウフタク ト後の第5小 節後半ではレ

ソミソのVの 分散和音に変 じて歌唱パートに寄 り添 うような調整を示すとしても,す ぐ

に1の 分散和音に戻って,水 車の回転音を続ける)。 ここには水車 の 回る 「ゴッ ト

ン,ゴ ッ トン」 や,製 粉所 の大 きな石 臼の回る重苦 しい音 も聞 き取 れ,「 過酷

な」運命 の影 もす で に落 としてい る ようであ る。 以上 の分散和 音 と主音 の オ

クターブの往復 を核 とす る ピア ノの有節 の都合5度 の繰 り返 しは,譜 面上 は

聯 ごとに回帰す る(そ の都度最初に戻って来て,有 節を繰 り返す)機 械 的 な処理だ

が,リ ー トの ピアニス トには聯 ご との詩テ クス トの内容 に応 じた ニュア ンス

を演奏 に示す ことが期待 されている(そ の意味で譜面通 りの演奏の機械的なパロー

ル1で はな く創造的パ ロール2;こ の2種 のパロールの違いについては注11)参 照)。

ドイツ ・リー トの代 表的大歌 手のD.フ ィ ッシ ャー ニデ ィース カウ(Dietrich

Fischer-Dieskau(1925-))の 当該 曲の3度 にわた る録音の ピァノ担 当であった,

名 リー ト ・ピアニス トのG.ム ー ア(GeraldM。 。re(1899-1987))は 「川の水か

ら僕たち は学ぶんだ」含む第2聯 で はペ ダル をきかせて 「水の ほ とば しりを」,

「石 臼 さえそ うだ,あ んなに重 いのに」の詩句 を含 む第4聯 では歌 手 ともど も

フォルテシモ気味 で 「重 さ」 を表現すべ きと指摘 してい る(楽 譜ではせいぜい

メゾ ・フォルテ)。 シューベ ル トの曲の作 りには楽譜の指定 を超 えた解釈への期

待 が内意 されているのだ(M・ ・re(1975)PP.4-5)。 この ように表現 された場合,

シ ューベル トの有節性 の先 には,第5聯 以前 の第4聯,い な第1曲 冒頭,歌

い 出 しの前 の前奏4小 節(上 掲の特徴的ピァノ音型をすでに開始)か らで さえ,

第5曲 「仕事 を終 えた宵の集いで」へ の関連性 が透 けて見 えて くる。 「ゴッ ト

ン,ゴ ッ トン」 のあの 「重 さ」 は第5曲 での重労働,そ れに耐 えかねる ひ弱
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な主人公の精神的 ・肉体的な非力 さへの予兆だったのか一親方の娘 はそんな

若者 に関心さえ示さなかったか もしれないのだ,娘 は第5曲 でこの若者だけ

に向けてではなく,終 業後集っている徒弟たち皆に 「お休み」 と言ったのに,

この若者は自分への好意と取 り,悲 劇の きっかけとなった。なお,池 辺は更

に調性 について,こ の連作歌曲集には素朴な自然を表現するのに代表的なへ

長調(ベ ートーベンのr田 園交響曲』の調)の 曲が1つ も含 まれていないのを不

思議 としているが,第1曲 が変ロ長調なのはその調だとあまりに素朴 さにぴ

った りなので,も っと柔 らかい変 ロ長調を選んだのであろうと述べている

(pp.181ff.)。「もっと柔 らかい」は別にしてピアノ ・パー トも含め,と もかく

素朴0点 張 りでないことは確かである。

リズムや調性の仕掛けはさておき,こ の第5聯 の悲劇の胚胎は,第2曲 以

下の展開上,極 めて重要で,小 川 との出会いにより,宿 命の流れに連れ去 ら

れる第1歩 となる第2曲 「…/僕 はどうなったのか分か らない,/誰 が

勧めて くれたのか分からない,/と にか く僕 もさす らいの杖を手に/山 を下

って来てしまったのだ(以 上第2聯 まで).… ずっ と小川 に沿って来

た,/…/こ れが僕の進む道 なのか?/お お小川 よ,語 れ,ど こへ行

く?(以 上第4聯 まで)…/こ れはせせ らぎであるはずがない,/水 の

精たちがこの深い川底で,/輪 舞の歌 を歌っているのだ(第5聯)」 に連なる。

このテーマ関連性か らすれば,も うこの小川,粉 屋職人であれば当然付 き物

のあ りふれた小川ではないのだ。川底 にはあのオデュセウスを海底 に引 きず

りこもうとするシー レン(海 の精)の 同類が死に誘っているのだ。バーガーも

このミューラー第2詩[(2)]を 自作連作第1曲 として悲劇のモノ ドラマへ

の可能性の扉を開いていたことを思い起 こそ う[本 稿(1)前 号PP.30-31,

Gm(1818)① 参照]。 もう第2曲 には,素 朴で楽天的な性格は表面的にもない

のだ。このことはツェルナーによる第2曲 の付 曲と極めて対照的である。な

ぜなら,ツ ェルナーでは上記の第2聯 までしか付 曲せず,第3聯 以下は省略

されているからである。シレーンさなが らの水中への死への誘惑が全 く表現

されず,こ のままで次の第3曲,第4曲 に繋がれば,粉 屋の親方の娘に恋人
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として出会える幸福の導 きを小川が して くれたのだ,そ の小川に感謝 しよう

となる(第4曲 はそのタイトル通り 「小川に寄せる感謝の言葉」で,小 川に 「そうい

うつもりだったのか,/僕 のせせらぐ友よ」(第1聯))。 これはツェルナー後半部 と

の対比で,も っぱら 「幸せ」のテーマ関連性が前面に出るので,ツ ェルナー

なりの整合性,一 貫性が認め られる。ただし,シ ューベル トは第2曲 で も,

原詩を全 く省略せず,か つ,曲 の作 りで,(更 にボストリッジの歌い方や演技も含

め),む しろ第5聯 に表現の力点が置かれるので,ツ ェルナーの前半 ・後半の

構成に並行するような幸福 ・悲劇の平面的対比ではなく,後 半の失恋の絶望

か らの小川への投身は,実 は前半の第2曲 で既に予兆されていた という連作

歌曲全体 を貫 くより本質的,運 命的繋が りが複合的な真実性 を以って表現さ

れることになる(第4曲 の 「小川に寄せる感謝の言葉」の意味合いが変わることに注

意しよう,小 川が恋人に引き合わせてくれたという感謝の表層の意味の下に,主 人公が

未だ気がつかない入水による死への誘惑の意図がすでに小川の側にあるという不気味な

アイ『ロニーが潜んでいるのだ)。第19曲,20曲,そ れぞれの最後の聯 との第2曲

第5聯 の見事な符号 に気づかせて くれる音楽創造 をシューベル トが達成して

いる。この点,聖 体拝受的な意義は後で触れるとして,最 初の第4曲 までの,

(ツェルナーでははっきりしない死に向かって)小 川に沿って 「下る」意味もより

明確になる。すでに第2曲 第5聯 で水面下まで落ちているのだ。但 し,そ の

水底は突 き抜けて反転すれば同時に天でもあり(第20曲 「小川の子守歌」の最後

の聯の 「…/霧 が晴れると,/上 に拡がる空の,何 と広々としていること1」 は第

19曲の水車[粉 屋]職 人の最後の聯 「… ああ,川 底で,そ の川底で/冷 たい安息を

与えてくれ1」 の応答),聖 体拝受の昇天の如 き終結 を予兆させている。ツェル

ナーのような,幸 福 ・悲劇の立て分けではないのだ。ツェルナーではいわば,

前半 ・後半のこの立て分けによって,モ ノドラマの入 り口と出口しか表して

いないけれど,シ ューベル トの当該作は,複 合的な相互通底の含意の表現に

よって現代的心理の綾を表現するだけでな く(そ れは主人公のキャラクターの造

形にも表れるが,後 で触れる),基 本的にミュラー原詩を省略せず付曲している

ことで,更 にモノ ドラマ中間部の劇的展開をも巧妙 に楽曲化することで ドラ
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マの中核を表現 している。

まず,原 詩の詩テクス トのテーマ関連性の更なる確認によって,中 間部の

ドラマツルギーを明 らかにしていこう。原詩 自体,上 で指摘 したところ以外

にも緻密なテーマ関連性 を内在させていることが分かる。小川 と水の主題は

粉屋職人に恋人を引 き合わせただけで終わらない。彼女が自分を愛してくれ

ているか(す でに触れたように第5曲最後の親方の娘の 「お休み」の挨拶を勝手に自分

への好意ととった可能性がある),不 安で自問する時の唯一の語 り合える友でも

あるし(第6曲 「知りたがる男」の最後の詩行 「教えてくれ,小 川よ,彼 女は僕を愛

しているか?」9)),自 分の愛する気持ちを伝える仲立ちになってくれと訴える

詮無 き,寄 る辺でもある(そ こから第7曲 「いらだち」の第3聯 「… 伝えてほ

しい1/波 よ,お まえたちは水車を回すことしか出来ないのか?」 に連なる)。そして

その若者の彼女 とのデー トの場 も提供 した(第10曲 「涙の雨」)。その場が提供

されなが ら,内 気な若者は水面にしか 目をむけることが出来ず,小 川の死の

誘惑を受けて しまう(第5,6聯 「小川の底に沈みこんで,/空 全体が光ってい

た/…,そ の深みの底へ引き込もうとした.雲 や星の光っている上を,/元 気よく

小川がせせらぎながら,/… 「若者よ,若 者よ,後 についておいで」」)。このよう

な若者が彼女に去られてしまうのは当然かもしれない。「すると僕の目に涙が

あふれ,」雨が降り出し,小 川には波が立って,彼 女は 「雨だわ,/さ ような

ら,家 に帰るわ」(第7聯)と なる(こ の涙は第9曲 「水車職人の花」最後の花の露

に自分の涙が重ねられている詩句と対応しているとすれば,第9,10曲 が同じイ長調同

士の繋がりがあるのも必然)。中間部の ドラマ進行を推進するのは,小 川,水 の

テーマ関連性だけではない。第12曲 か らのドラマ中間部後半は色(と 花)の 繋

が りが前面に出てきて,第18曲 から始まる終結部への移行部に当たる第17曲

「邪悪な色」へ至る。この線を跡づけよう。

緑 は希望の象徴。粉屋職人の恋人も好 きな色は緑。だか ら,主 人公の若

者 もその色を好 きになろうとした。ところがデー トでふられて以来,若 者は

その色 を返上 しようとする。第12曲 「休息」 で 「僕は リュー トを壁 にか

け,/そ れに緑色のリボンをむすんだ」とあるが,音 楽好 きのこの若者(か っ
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ては 「僕の憧れの最 も熱い苦 しみを,/歌 の戯れの中に吹き込むことができた」)は,

リ ュー トを弾 くことを断念 したか らである。 自分の拙 い,表 現 手段(言 葉でも

音楽でも)で,何 も伝 えきれ ない 自己嫌悪 なのだ ろう。 この曲は全 曲の折 り返

し点 で,あ る意味 で頂点 で もあ る。希 望が絶望 に変わ り,こ の先,0気 に悲

劇へ の道 を下 って行 くか らだ。 シューベル トの楽 曲 も,叙 情 的 な美 しさも湛

えなが ら,そ の変 わ り目の絶 妙 さを表現 して いる。 またボス トリ ッジは,後

で触 れる ように,音 が身体 的感触 を生 み,更 にため息が グ ラデー シ ョンを以

って変容 す るよ うなパ ッセージ に対 して,微 分 的に緊張 を孕 ませ,戦1栗 を走

らせ るよ うな歌唱表現 を示 してい る(「 もしそよ風がお前の弦の上を吹 き,/蜜 蜂

が羽でおまえに触れるならば,/僕 は不安にぞくっとするだろう./な ぜこのリボンを

こんなに長 く垂 らしたのか?/よ くひらひらと弦に触れて溜息のような響 きを放つ」)。

もう恋 人に は別 の愛 人が いるのだ。嫉 妬心 も絡 む。ボス トリッジの表 情,身

体表現 も含 め,緻 密 で繊細 な心理 的表出が素晴 らしい。次 の第13曲 「緑色の

リュー トの リボ ンを持 って」(共 通の重要な記号的道具立て 「緑色のリボン」を核 と

する第12曲 との密接な繋が りは同じ変ロ長調であることで示され,そ してこの2曲 共,

第1曲 目のこの調性に回帰したことで連作全曲の折 り返しの頂点に位置していることも

楽曲構造的に表現)は,全 曲中,第6,第10,第16曲 と並んで最 も美 しい民謡

調の ところだが,緑 色 の リボ ンが若者 か らす る最後 の メ ッセー ジ として彼女

に手渡せ られ る。若 者 は半 ば身 を引 く決意 をに じませ なが ら,愛 を確 認 しよ

うとす る(第2聯 「君の恋人[二 粉屋職人の自分]は 全身粉で真 っ白ですが,/緑 色

を御褒美にしてやって下さい,/…/僕 たちの恋はとこしえに緑なので,/遠 い希

望も緑色 に輝くのです」)。娘 は全身,緑 ず くめの野性的で荒 々 しい,新 しい恋人

の狩 人に 肉体 的 に も惹 か れて,完 全 に粉屋職 人 との関係 を終 える と(第14曲

「狩人」,肉 体的に狩人の魅力に娘は躁躍されるさまが見事に交響的に響いて,ホ ルンの

響きがあた りを震撚させるようなピアノ ・パー トの何たる雄弁さか,ま たボス トリッジ

の0気 に畳み込む歌い方の激 しさから,若 者が絶望の淵に落ちていく劇的な心理的翻弄

が描き出される),緑 色 はアンビヴ ァレン トな色 になる(第16曲 「好きな色」)。自

分の 身を全 部緑色 の中 に埋 めて しまお うとす るのだ。 この時,自 分 は狩人の
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追 う,獲 物 となって横たわるのだ。自分が緑の大地のなかに墓穴 を掘 られ,

横たわっているのを幻視する(「緑に,ど こかしこも緑にしてくれ1/僕 の恋人は緑

色[二 狩人]が とても好きなのだから」)。しかし,本 心,緑 色は若者の嫌いな色

に変わった(第17曲 「僕は世界に出て行きたい,/…/も し緑色でさえなかった

なら,/あ の外の森と野原が1」[こ の延長上に真っ白な 『冬の旅』])。若者は死を決

意 す る(「 おお君の額に結んである,/そ の緑の,緑 のリボンを外 しておく

れ,/… 僕に/別 れの握手をしておくれ1」)。そして第18曲 「枯れた花」で,

若者は自分が埋葬された後,春 になって彼女がその墓のそばを通るとき,そ

こに咲 く花 を見 とめて 「そして彼女が/丘 を散歩し,/あ の人[つ まり自分]

は好意を寄せてくれた!/と 胸の中で考えたら」 と夢想する。この第18曲 は

勝手な一人芝居の自虐的な復活の妄想 ともとれる。なお,こ この葬送行進曲

風のパッセージがマーラーの交響曲第1番 の第3楽 章 と響き合っていて,楽

曲の間テクス ト性が指摘できるが,こ れ も含め聖体拝受の序に相当すること

は後で触れる。

他にもテーマ関連性を取 り出すことができようが(例 えば更に花によって,第

9と 第20曲が(「青い花」で結びつくが,第20曲 ではその青い花に,水 底の遺体の若者

を 「覗くな1」 となる),そ して第18曲と19曲が結びつく;後者の第18曲と19曲の関連

については後で触れる),以 上を土台にして,(製 粉所への到着から死に至るまでの)

中間部の ドラマが進行する。ただし,モ ノドラマ性の十全な確立のためには,

主人公のキャラクター造形が確実でなければ説得力を持たない。 この点で,

すでに詩テクス トか らだけでも,主 人公の若者のリアリティーが把握できる。

極めて内気でコミュニケーンをとることが苦手な,そ の くせいつ まで も未練

にさいなまれる人物だが,ほ とんど現代のス トーカーまがいでもある。この

粉屋の親方の所 に来てから常に,そ の娘の周 りにいて動向を気にしているの

は,第9曲 「水車職人の花」か らも窺い知れる。何重にも内向きで,か つ娘

を盗み見する様子が描かれている。彼女の青い目を連想 させる花が 「自分の

分身」の小川に沿って咲いているのを 「明るい青い眼をして覗いている」 と

勝手に思い込み(も しかすると彼女は始めから粉屋の若者を恋人だとは感じてなかっ
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たかもしれないのだ),「 あの人の小窓のす ぐ下 に,/僕 はこの花 を植 え込 も

う/そ こであの人に呼びかけるんだよ」 となる。そして 「夢の姿 となってあ

の 人 に さ さや い て お くれ,/「 忘 れ な い で,僕 を忘 れ な い で1」

と./…/そ して朝早 くあの人が窓を開けたら,/愛 の眼差 しで見上げ

てお くれ./お まえたちの小 さな目に溜まった露は/… 僕の涙」。これは

病的に屈折していてス トーカーの心理そのものだろう。実際,そ の前の第8

曲 「朝の挨拶」で 「おはよう,美 しい水車小屋の娘 さん!/ど うしてす ぐに

かわいい顔をそむけるの」 という言葉をかけている。はっきりと 「おお,遠

くか らでもいいから僕が立ち止まり,/君 の大好 きな窓から覗 くのを許して

お くれ」 とあるから決定的であろう。ボス トリッジははっきり,そ のような

若者を 「ス トーカー」と捉 え,自 分の歌唱演技の中核 に据えているのだ。

5.第3の テクス ト… 身体表象のテクス ト モノ ドラマ性の先鋭化

シューベル トの当該作は,以 上から(つ まり,詩 テクスト楽曲テクスト双方のテ

ーマ関連性から)モ ノ ドラマ性が濃厚であることは実証 されたと思 う。勿論,

これがモノ ドラマの0人 芝居であれば,そ の身体性が前面に出て くると予想

される。ボス トリッジ(と ピァノのドレイク)の 演奏 ・演技はこのモノドラマ性

が,ミ ューラーの原詩テクス トとシューベル トの楽曲テクス トの複合の上に

自分の歌唱演奏の独 自の身体表象のテクス トを重ねることで先鋭,強 化 され

得ることを示 している訳だが,そ もそも,こ の身体表象のテクス トというも

のが詩テクス トや楽曲テクス トとは独立の第3の テクス トとして設定する程

の意義があるものなのか問う必要があろう。まずはシューベル トの当該作か

ら一旦離れ,バ レエのジャンルからこの問題を考えてみよう。

本稿では肉声による歌唱演奏 を身体表象の1つ に位置づけ,特 にボス トリ

ッジによるシューベル トの 『美しき水車小屋の娘』のリサイタルでのそれそ

のものも複合テクス トを構成するテクス トの1つ であるという認識をとるが,

身体表象 を言 うならその典型はバ レエである。"choreography"「 振 り付け」

の用語の語源の要素に一graphy<Yρ α噛 「書かれたもの」が含まれていること
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に示 されているように本来,舞 踏 自体,テ クス トの0種 とみなす ことができ

るだけではなく,実 際,振 り付け師により付けられた身体演技を記す楽譜に

相当する記譜法もある10)。(楽曲テクストに従うとしても肉声による)歌 唱が複合

テクス トの構成要素のテクス トなら,同 じように,舞 踏にも,0連 の身体運

動のテクス ト性が確認できるはずだ。肉声 と同様,身 体運動自体は,素 材的

には連続体((Tokumaru(2005)p.36)の 表現では"且owofdance")で あるのは

当然だが,作 品としてのバ レエが演 じられている際には,時 間軸に沿って,

あるいは表現空間のなかで何 らかの区切 りを入れて,言 語に典型なように,

非連続体にすることで表現上の価値が生まれている。 この意味において,舞

踏はテクス トと見なされ,バ レエはその創造 された舞踏の0連 の身体運動が

高度にcomposeさ れた典型である訳だが,も う1つ のテクス トである楽曲テ

クス ト(勿論,即 興は別にして,そ の視覚代替記号表現体である楽譜(楽 譜テクスト)

としばしば同一視される)に 支えられるのが通常である。劇場での実際の上演の

場合 には,レ コー ド演奏等の臨時の伴奏手段で済ますのは別にして,舞 台上

の舞踏の身体運動のテクス トはオケピッ トのオーケス トラ等の奏でる楽曲テ

クス トと,特 殊 な異化作用が期待 されない限り完全にシンクロ的に一致する

のが常態である。但 し,チ ャイコフスキー,ス トラヴィンスキーそれぞれの

3大 バレエのようにコンサー ト・ピースに取 り上げられる作品では,舞 踏の

演技が伴うのを前提 としない音楽 自体が独立の表現価値 を有する演奏テクス

トを形成することもある(V.ゲ ルギエフのようなコンサート指揮者としても評価さ

れる場合,そ の演奏テクストは劇場での上演記録のDVD版 とは別個のCD版 のメディ

ア・テクストとして一種の出版物のように市販対象にもなる[実際,彼 が総監督を務め,

指揮棒をとったマリインスキー劇場上演の 「白鳥の湖」のDVDと は別テイクの同歌劇

場管弦楽団演奏の組曲ではない全曲版CD(デ ッカUCCP-1124/5)が 市販されているが,

DVD(デ ッカUCBD1061)の サウンド・トラックではないのだ];た だしその演奏が独

自の強い表現をとった時には実際の舞踏はそれに合わせるのが不可能という現象も出て

くる)。古典バレエの場合には,更 に文学作品等の言語テクス ト(並 びに出版さ

れた場合は活字テクスト)も存在 している。このような古典バ レエ作品では,二
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重,三 重にテクス トは複合 しているのであるが,そ れ らの内的関係を理解す

るために,そ れ らが絶妙に融合 して,全 体的統一体が実現 されている典型例

を挙げるのも有益であろう。ゲルギエフ指揮のマリインスキー劇場の専属バ

レエ団による 『くるみ割 り人形』(2007年1月2日 上演)を 例に取ろう。この作

品には原作小説の文学 ・言語テクス トがある。 ドイツロマン派の作家(作 曲家

でもあった)E.TA.且offmannのNπ βんπαcんεrun(Z瓢 側seんδπ`g『くるみ割 り

人形とねずみ王』(1816)で,代 表作の1つ としてReclam文 庫で出版テクス

トにもなっている。作曲家チャイコフスキーと初演版振付師のM.プ ティパに

よるバ レエ化(1892)は ある面で,原 作の怪奇性を薄めた翻案に近いもので,

それ自体,物 語 りテクス トに,楽 曲テクス ト,舞 踏テクス トが加わった複合

テクス トであるが,ゲ ルギエフの当該作品のマ リインスキー劇場の上演 とそ

のDVDは 独 自の高度な複合テクス トを形成 している。秀逸な分析の詳細は

小宮正安(「極彩色の悪夢」『レコード芸術』08年2月 号PP.296-9)に 譲るが,こ の

上演の振 り付け(K.シ ーモノフ担当)を 筆頭 に衣装や舞台装置 を含めたプロダ

クション(総 監督はゲルギエフ)は 原作の怪奇ロマン性を復活させ,く るみ割 り

人形 も含めて,機 械仕掛けを操 るドロッセルマイヤーの悪魔性 に照明を当て

ている。演奏テクス トにおいてゲルギエフの採用するテンポは通常 より速 く,

そのことによって,例 えば第2幕 の組曲でお馴染みの0連 の特徴的な踊 りは

もはや様々な民族舞踊のポプリではなく,全 体が機械仕掛 け風になっている。

驚 くべ きはその速いテンポに同劇場バ レエ団がシンクロさせているが,こ の

ような,文 学 ・言語テクス ト,楽 曲テクス ト,演 奏テクス ト,振 り付けと演

技の身体運動のテクス ト等 より成る複合は新たな読みや解釈上の創造性 を勝

ち得ているのだ(全 体の再テクスト化と呼んでもいいレベルに達していて,そ のメデ

ィア・テクスト化がDECCA社 の市販DVD,0743217)。 この複合テクス トの柱 と

なっているのが楽曲のゲルギエフ指揮の同劇場管弦楽団による演奏テクス ト

とマリインスキー ・バレエ団の現実の舞台演技で,共 に身体表象の実に雄弁

なテクス ト創造の実例である。身体表象 を創造的テクス トと見なせる証拠で

もある。
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以 上 の点 か ら,ボ ス トリッジの身体 表象 に注 目 してみ る。勿論,バ レエの

よ うな振 り付 けの記譜法 があ る訳 で はないので,歌 唱に伴 う,身 体 的 な動 き

や 表情 は文字 ・言語 テ クス ト,楽 曲 テクス トに続 く第3の テ クス トと して,

独 立体(テ クス トと言うか らには高度に構成 されたメディア=記 号表現体でなければ

ならない)を 成 している とは言 い難いか も しれない。従 って,歌 唱 に随伴 する

現象 だか ら,ラ ングではな くパ ロー ル11)と 位 置づ けるのが通常の見方 であろ

う。但 し,ボ ス トリ ッジの演 奏 の場 合 はそれ を超 えてい る。0言 で言 えば,

身体 運動が音 楽だ けではな く演劇性 によって統 御 されてい るのだ。その演劇

性 は どこか ら来 るの か。詩テ クス トの深 い読 みか らであ る。 それ を検証す る

2つ の要点 があ る。1つ は楽譜 か ら離れ た,ド ラマ ツルギーか ら計算 される

テ ンポ設定(演 劇であれば身体によって出来事が表現され,必 ず特有の時間分節が生

じる故)。 もう1つ はよ り直接 的 に身体 の動 き,語 気,呼 吸 そ して視 線 の制御

であ る。 この2点 か ら彼 の演奏 を分析 しよ う。幸 い,筆 者が行 った リサ イ タ

ル(2006年11月26日,所 沢市民文化センター,ミ ューズ ・アークホールでの公演)の

2年 半前 に ピア ノが 内田光子 に変 わ って いるが,ほ ぼ同 じと考 えていい公演

(2004年3月21日,サ ントリー ・ホール)がNHKで 中継録 画 された ものの放 映記

録(筆 者による私用DVD)が あ るので,以 下 はそ れに基 づ く。 なお音楽面 だけ

であ るが 当該 曲 の伝 統 的演 奏 と して評 価 の 高 いF.ヴ ンダー リ ッヒ(Fritz

Wunderlich(1930-65))盤,現 代 の名盤C.ゲ ルハ ーエ ル(Chris七ianGerhaher

(1969-))盤 のCDも 参 考 にす る(ボ ストリッジの市販CDは2種 あるが,よ り新 し

い内田と組んだEMI盤 を主に取 り上げる);な お,歴 史的名盤 として フィ ッシ ャ

ー ニディース カウには1951年EMI盤 以 来計4種 類 の録音(1951
,61,68,72)が

あ るが,こ れ らは同一歌手 の演奏 の変遷 として論 じるべ きもの と考え るので,

比 較 の対象 か らは外 した)。

まず テ ンポ設定 だが,2004年 ラ イヴ私用DVD(以 下D),ヴ ンダー リッヒ盤

CD(以 下W),ゲ ルハ ーエ ル盤(G),EMI盤(E)を20曲,各 曲 ごとに演奏

時 間を表 にす る:
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以上の当該公演の視覚情報 を含むDの 各曲の所要時間をシンタグマティツ

クに並べて見ると,ま た同じ演者のしかしスタジオ録音(ラ イヴ録音でないので

もっぱら聴覚情報のみに頼る編集過程を経た 「音響テクスト」の一種の市販出版稿

(edition)であるので比較の意義が生じている)のEと,更 に他の演者の名演の誉

れ高いスタジオ録音,W並 びにGと 並列 させてみるとDの ドラマツルギーが

自ずと見えて くる。
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トータルとしてもDは,.時 間が短い。Dが ライブであることで同 じ演者

のEと 比べても短いが,そ れを差 し引いて も,そ もそもW,Gと 比べると,

D,E(共 通項として括るときには以下D-E)の ボス トリッジは相対的に速いテ

ンポ解釈であると判断で きる。その速さは演劇的計算か ら来ているようだ。

勿論,一 様に速いのではな く,緩 急の差が激 しいところか ら生 じている。一

言で言うと,演 劇的対話性のある曲をポイントにして,そ の間を急テンポで

畳み掛けるドラマツルギーである。この緩急差 はW,Gで は感 じられない。

彼 らは伝統的なリー ト歌唱の基本線を保持 しているか らであろう(Gは もっぱ

ら叙情性が勝った歌い方のWに 比べれば,陰 影の彫が深く,ややD-Eの 線に接近してい

るが,基 本的に演劇的身体性は前面に出ない;勿 論演劇的身体性の有無で演奏の優劣を

論じているのではない;W,Gは 共に歌唱演奏としての名唱の誉れ高いし,む しろその

基準からはD-Eは 異様であろう)。仔細に見ていこう。Dは 出だ しから極めて特

異である。第1曲 目の(1)か ら極めて速いテンポであ り,そ れは0気 に

(3)ま で続 く(Wが まさに(1)を 田園の感じそのままののどかなテンポで始めて

いるのと対照的;Gは 最長でDの1.5倍 に近いが,の どかさより重さが出る)。但 し,

この速いテンポは機械的ではなく,既 に触れた(1)の 第5聯 の重要性をく

っきりと示すために5回 目の くりかえしは際立ってテンポを落 としているこ

とに注 目しよう。ボス トリッジの知的解釈の冴えを感 じる。(4)の テンポは

D-Eが むしろ,W,Gよ り長 くなっているが,ド ラマ作 りの基本線が既にこ

こに明確 に示 されている。それまでの(1)～(3)の 急テンポとのつなが

りで考えれば,遅 さが ここで0層 際立つのだ。単に表に示された各 曲の所要

時間の数値以上の,前 後の流れの力学が働いている。(4)で は主人公 と小川

との対話の場が現出している。同じように時間の切迫する流れ(こ れ自体,D

では重要な表現要素一はじめから死への誘いを若者は受けていたのだ,あ の2曲 目のニ

ンフによる水底への最後で成就する誘いの切迫性一)を0時,せ き止め,そ の流れ

のエネルギーを対話の演劇展開へ とエネルギー転換するのだ。同じように対

話の劇空間が生 じるのは(6)[同 じく小川との対話],(8)[娘 と言葉は交

わさなくても対面している],(10)[彼 がデー トと考 える場での娘 との対話],
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(12)[(13)と 組みになる対話を含む演劇空間],(16)[そ れほどタイミング

が特徴的であるわけではなく,む しろDはWとGの 中間;対 話性が内包され

る速い(15)と の関連故か悲劇性が際立つが,ボ ス トリッジの場合はそれは

もともと全 曲中,外 面的にも最 も悲歌性が強い(16)の 音楽的性格から由来

するのではないだろう,Gに 見 られる悲嘆のエ レジー としての音楽的完結性

や完成度 とは異質である],(19)[小 川との対話;な おその前の(18)はGと

並んでWに 比べゆった りとしたテンポであるが,演 劇的対話性よりも独 白の

アイロニー性が生み出したもので(音 楽的間テクスト性がむしろ意識されている),

葬送行進曲のテンポが0貫 したGは この点では最右翼でDは 中庸]。

以上,そ れぞれ演劇ポイントとして特徴的だが,タ イミングの数値以上に

流れの力学の結節点の中でDを 特徴づける最大の卓越する演劇 ポイン トは

(12)と その前後の演劇的テンポ設定である。その直前の区切 りと直後の(13)

も含めて((13)はG,特 にWが テンポもゆったりで本来,語 って聴かせるという音楽

スタイルのバラード調にあった音楽作りが立派だが,演 劇性は希薄),Dは 精緻な見

事な演劇空間に組み立てている。Dの 頂点は,(14)「 狩人」(15)「 嫉妬と誇

り」での恋敵の狩人の方へ娘が走る外的事件後の展開を受けて,死 を決意 し

て入水の結末へ向けて一気に進み行 く悲劇性が全面 に出た(16)よ りも,そ

こへの助走である(12)(13)に ある。ここを弧を描 く全体の頂上あるいは折

り返 し点にして,わ ずかに下降に向けて走 り出したこのシークエンスに中心

点を置 くことこそボス トリッジの当該作品全曲に対する最大の眼 目であ り創

意だ。

Dで はこの(12)(13)の シークエンスに入 る前に,(12)の タイ トル 「休

息」さなが ら大 きなPauseを 入れる(前 半部はアップテンポの(11)で 終わる訳

だが,(10)で のデートのあの悲惨な結末を 「あの娘は僕のものだ」と言って打ち消し

たい叫びであろう焦燥感がある12))。ボス トリッジはピアノの後 ろへ回り,用 意

したコップの水を飲み,こ こが前半 と後半の大 きな切れ 目であることを物語

る。(12)で はDが タイミング最長であるが,こ の大 きな切れ目と並べればい

かにここに全曲の頂点があるのかが より強調される。全体的に速いテンポの
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中であれば,(12)は スローモーションのような時間の微視的瞬間を拡大 させ

て見せているような効果が生まれている。 ここは主人公の若者が,慰 みで今

までやっていたリュー ト弾きを断念する場で,娘 を狩人に奪われる失恋の不

安が兆し,絶 望の気持ちが増幅 してい くところだが,ボ ス トリッジの心理の

微分的表現が際立つ。具体的にはもう自分の気持ちを安易に音楽で表現でき

ないと決意 して,壁 にかけたリュー ト(内 田の奏でるこれを模した音型はもはや楽

器の調べではなく文字通り主人公の琴線の如くで見事)に 緑色のリボンを結ぶ(お

そらく希望(緑 の花言葉)を 返上して弦に結んだのであろう,「演奏の断念」の記号的

表現で,詩 行 「どんな音楽でもそれ[自 分の苦悩]は 捉えられないほどに」に対応)。

間の取 り方で極めて絶妙なのは 「もしそよ風がおまえの弦の上を吹き」では,

娘が新たな恋人の狩人のところへ走 ったことに対する主人公の内面の心の動

きがあ りありと実感される問の置 き方であり,ま た息遣いや表情 という身体

表現 も動員されている。次の 「蜜蜂が羽でおまえに触れたならば,/僕 は不

安になり,ぞ っくとするだろう」では皮膚感覚的官能(あ の娘の体に指0本 でも

触れるなんて許せないとでもいうような)の 苦渋までDで は表現されている。 こ

の見えぬ相手に対する対話が(12)の 演劇的空間性を保証 しているのだ。 こ

のようにして,緑 のリボンは長 く垂れ,弦 に接して,「愛の苦 しみの余韻」 を

響かせるのだ。この瞬間から,後 半部は,悲 劇的下降へ,滑 り出す。この0

息,0触 れが,あ たかもトロッコを静かに滑 るように始動させ,後 は自動的

に徐々に加速 をつけた延長線のかなた,奈 落の底へ と落下させてい くあの最

初の一・突 き,0押 しに似る(ま さにここが折り返し点で 「新しい歌の序曲」((12)

最後の詩行))。 こうすると,続 く(13)の テンポは速められなければならない

(一分近くも遅いWで はこの計算は皆無,Gは 中間か)。いかにボス トリッジの以上

のシークエンスに対するタイミング設定が絶妙に考えられたものか納得する。

(13)も 対話である。リュー トに結んだ緑のリボンを見 とめて娘は 「あたしは

緑色がこんなに好きなのに」 と言ってそれを欲 しいという。若者はこれをあ

げて,「 この緑色を好いてやって下さい」 と・答える。曲の作 りはやや軽妙なバ

ラー ド民謡風で旋律が美 しいがDは たっぷ りと歌わず速いテンポで流すのは
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以上の(12)と の関係か らなのだ。 もう絶望への動きのピッチを上げて来て

いるのだ(続 く(14)一(15)は0気 に下る感じ)。以上の(12)(13)の 前後の

テ ンポ設定こそ,ボ ス トリッジ最大の特色 と言って よい(最 後の扱いと並ん

で)。

Dが 演劇性で際立つ第2の 検証の要点は,も う既 に触れているように,よ

り直裁だが,歌 っている時のボス トリッジの服装 も含む,舞 台上の位置,姿

勢,仕 草,表 情である。服装からして燕尾服や タキシー ドの無個性の正装で

はなく,横 ス トライプのカジュアルなネクタイのビジネススーツである(そ れ

自体は若者の服装としてまったく普通だが,舞 台上では異化作用)。頻繁に立つ位置

を変え,姿 勢,表 情 も変幻 自在であるが,明 らかに,歌 唱の必然的随伴現象

ではなく,計 算された身体表象のテクス トである。紙面では十全に伝えきれ

ないので,極 めて特徴的な例 を挙げるに止める。既 に(2)で ニンフが死に

誘っている訳だが,川 を下って行 った先に宿命の娘(femmefatale)の いる水

車小屋を見つけた時の表情は,ヘ ンゼルとグレーテルの魔法のお菓子の家が

忽然 と現れたかのような雰囲気が漂 う。この身体表現は締め括 りで,ニ ンフ

の妖精の呪術こそボス トリッジの全曲を貫 く解釈の通奏低音であることが明

らかにされるが(彼 は魔法や呪術の歴史的展開について学術書を出版しているくらい

だ13)),(10)で 若者に小川が呼びかける 「若者よ,若 者 よ後についておいで」

の 「若者よ」"Geselle"を 発するときの表情,語 気 に示された水底に引っ張 り

入れるような演技には魔法使いの呪文かけの凄みがある。戻 って(5)で 労

働の後の集いで,親 方の娘が徒弟たち全体に 「お休み」 と言った際,若 者は

勝手に自分へ好意 を示 したと勘違いしていることを主張するかの如 くの 「あ

んたには関心ないわ」とでも言うような毒 を含んだ言い回しも効果的でかえ

って若者の内気を際立てせる。(8)で 娘と朝の挨拶を交わすときの,も じも

じしなが らすれ違 う際の,娘 の目を盗み見るような(ど んな夢を見たのかと伺う

ような)視 線はまさにス トーカーの若者を演 じているかのようだし,(10)の

デー トとおぼしき2人 だけの川沿いの散歩で,娘 が 「雨だわ,さ ようなら,

家に帰る」とい うと時の歌い方は娘の役 になりきって 「めそめそ している男
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な ん てつ きあい きれ ない」 と言 わんばか りの嫌味 を含 んだ調子 は演技 巧者振

りを発揮 している(こ の雨は恐 らく実際に降ってきたのではなく,彼 女が若者の涙 目

を見たのだろう)。娘 と去 られた若者の一・人二役 を演 じるボス トリッジは,寂 し

そ うに後 ろ姿 を見 せて この 曲を終 える。(13)で はバ ラー ド調(「 「このきれいな

緑色のリボンは惜 しいわ,/こ この壁でこのまま色槌せてしまうのは,/あ たしは緑色

がこんなに好 きなのに1」/こ う君は…僕に言いました」)を 覆い 隠す ほ ど,捨 て鉢

の調子(最 後の詩行 「それではじめて僕は緑色が好きになるのです」の所では美 しく

歌おうなんて気は全 く無い何たる語気の強さか)で 詩句 に換 骨奪胎 とまでは言 い過

ぎとして も皮 肉 を込め る(「 君の捲毛に」その希望の象徴の 「緑のリボンを捲いて下

さい」などと若者が表面では言っても,そ んなことはしてもらえる筈はないという反対

の絶望を表明しているし,「君の恋人は全身粉で真っ白ですが,/緑 色 を御褒美にして

やって下さい」 も同種で,若 者の心は既に真っ白な 『冬の旅』に向かっていることのア

イロニカルな表現だ(娘 が本当に好 きなのは緑=狩 人),こ のつ らさはバラー ドの型に

収まるG,Wで は出せないだろう)。後 ろ姿 を見せ た り,ピ ァノに寄 りかかった り

す る所 は何箇所 かあ るが,首 を垂 れて十秒 間 も沈黙す るの は(16)の 最 後 の

所 で,絶 望 の色 が全体 を染 め上 げた この 曲では当然 であろ う。以 上の身体 表

現 の 中で も特筆 すべ きは,始 め は枝 葉 に思 えたニ ンフ 二魔法 使 いの伏線 が,

実 は全 曲に及 ぶ大 きな枠構 造の根幹 を作 り上 げて いる とい うこ とが最後 で ど

んでん返 し的に判 って くる ような演技 運 びが見 られる点で,そ れは驚 くべ き

創意 と言 え よう。第2曲 のニ ンフの水底 への誘い に始 ま り(19)「 水 車職 人 と

小川 」で の入水 の結末 で締め括 られ るこの大枠 は,彼 の表現主題 に直結 して

いるか らである。 この点があ るか らこそ終 曲(20)の 小 川が歌 う子 守歌 はパ

ッシ ョンを伴 った痛切 の極 みの悲痛 さを湛 える ことになる(吉 田(2008)P.445

はマ タイ受難曲Matthaus=Passionの 終 曲をいみ じくも 「子守歌」 と捉えている)。

(19)の 天 使 は ほ とん どR.M.リ ル ケ(1875-1926)の 『ドゥイ ノ の悲 歌 』

DuineserElegien(1923)の 天 使 であ り,ニ ンフの別名 に他 な らない。全 曲 こ

の妖精 二天使 の視点 か らの鎮魂歌 であ った と判明す る。7.の 根本 テ ーマに

繋が るので,そ こで再説 しよ う。
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6.身 体表象 … 聖体拝受の一種 と して

以上から,ボ ス トリッジの当該 リサイタルの身体表象は演劇的創造性(丸 山

の言う 「第2の パロール」注11)参 照)が 顕著で,他 のテクス トの機械的随伴現

象(「第1の パロール」)に過ぎないとみなすレベルをはるかに超 えていて,バ

レエに並ぶテクス ト性 を獲得 していることが検証 されたと思う。更に,詩 テ

クス トのテーマ性 とも絡んで,そ もそ も主人公の粉屋職人の若者においては,

0見 世間的にはよくある失恋の入水 自殺が実は秘蹟(sacramen七)の1つ であ

る聖体拝受(eucharist)の 典礼におけるように聖別化 されていることに注 目し

よう。宗教儀礼 は舞台芸術 と共に身体表象の典型であった。

当該曲では第18曲 の 「枯れた花」か ら終曲の 「小川の子守歌」までの3曲

が全体を締め括る 「聖体拝受」を構成 している。最初の 「枯れた花」は,直

前の第17曲 の最後で恋人に(一 方通行的であれ)最 後の別れを告げ,命 を絶っ

たこの青年の魂が,自 分の遺体が埋葬 された墓地 というイマジネーシ ョンの

トポスにおいて,未 練を引きずって恋人を夢想する一見感傷的な歌である(も

しかすると本当は未だ入水せず,狩 人に心が移った恋人もさすがに自分が死んだらと,

仮想して,そ の時は自分のことを思い返してくれるかも知れないという退行心理の表現

かもしれない)。前半は葬儀の際に棺に入れられた花も枯れて しまったが,そ の

花は 「どうしてそんなに濡れているのか?」(第3聯 第4詩 行)で 終わる。G・

ムーアは,感 傷的な歌に堕 しかねないこの詩テクス トに対 して,シ ューベル

トは独創的な音楽 を与えていると言 う。ホ短調の単調な主和音を叩 く8分 音

符と8分 休止が交互に交代 しなが ら進むこの曲前半における4分 の2拍 子の

ボツボツとしたピァノ ・パー トの足取 り(葬 送)と,そ の半分の音長の16分 音

符が流れるように進行する歌唱部 との対比構造について,そ れぞれ前者 を

「乾いた枯れた枝」に,後 者を液体の 「流れる涙」に喩えた上で,上 述の詩行

の ところ(第13～15小 節)で 発揮 されている,ロ 長調 に変調する中での,

"na(3"「濡れた」に当てられたやや引 き伸ばされた嬰 ト音の持つ効果
,つ まり

前半部の中心がここにあって,遺 体である 「枯れ枝」 とそれに相反する 「潤
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い」,こ の2者 を統 合す る とい う形象 化14)が 実 現 している こ とを指摘 してい

る(Moore(1975)P.61)。 後 半部 はホ短調か らホ長調 に転調 して暗 か ら明,冬 か

ら春へ の移行 を詩 も音楽 も平易 に表現 して進 み,自 分 の墓場 の丘 に も花 は咲

き,そ こを通 りかか った恋人 も 「あの人 は好 意 を寄せ て くれ た!と/胸 の中

でかんが えた ら,/そ うした ら花 たちみん なよ,/ひ らけ,ひ らけ1」(第7,

8聯)と なる(こ れらの花は続 く第19曲 第5聯 のクリスマス ・ローズ と花のテーマ上,

繋 がっていることに留意)。 後半部 で特 筆すべ きは ピアノ ・パ ー トの雄弁 さであ

る。歌 唱 ライ ンは有節性 を残 しなが ら,青 年 の夢見 る魂 には もはや恋人 に対

す る恨 み はな く,し か し未だ愛す る未練が花 園 に変 じさせた墓場 の丘の麗 し

の5月(ド イツで最 も花の美しい時期)へ の高 まる夢想 をこの歌 唱パー トが歌 い

つ ないでい く。それ に伴い,ピ ァノ ・パ ー トも徐 々に音量 を上 げる(第46小 節

目以降)け れ ども,し か し陰影 を以 って短調性 を強め なが ら,歌 唱が痛切 さを

帯 び る末尾 の2行 「五 月が来 たのだ,/冬 が去 ったのだ」の後 で,そ れ に水

をかけるかの ようなアイロニー(譜 誰的 「認識の落差く装われた無知」が原義)を

込 め,以 上 の春 の夢想 は幻 に過 ぎない こ とを強調 して,と う とうホ短調 に戻

る。そ して ピア ノだけで歌唱 メロデ ィー を低音 部 で繰 り返す コー ダとなる と

ころは極 めて印象 深 い。 実はG.マ ー ラー(1860-1911)は こ の第18曲 と 曲想 の

似 ている歌 曲集 『さす らう若 人の歌』(LiedereinesfahrendenGesellen[ピ ァノ

稿部分的に1886初 演?,ボ ス トリッジも同ピアノ版によって2008年11月26日,初 台の

オペラシティー ・タケミッホールにて同曲,日 本公演15)])を 作 詩 ・作 曲 してい るが,

そ のモテ ィーフ を用い た交響 曲第1番 『巨人』(1885-1888作 曲)の 第3楽 章 は

独特 のアイ ロニー を湛 えた葬送行 進曲の戯画(森 の獣たちが死んだ狩人[娘 の新

しい恋人は狩人であった1]の 遺体 を入れた棺を運ぶ版画風刺画にヒントを得たと言わ

れる16))で あ る。その第3楽 章 冒頭部 と末尾 は以上 のピアノ ・パ ー トとの類似

が著 しい。 マー ラー自身は シューベル トの当該 曲か らの引用 には触 れ ていな

いが,ピ アノ ・パ ー トの コー ダのホ短調,マ ー ラー第3楽 章 二短調 の違 いは

あって も,階 名 で 「ミフ ァミレ ドシ ラ ・・」 は メロデ ィー は基本 的 に同一・で

ある17)。 拍 子 は既述 の如 くシューベ ル ト4分 の2拍 子,マ ーラー4分 の4拍
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子の違いはあって,楽 譜上,音 長はシューベル トが歌唱パー ト16分音符主体

に対 しマーラーの旋律部が2倍 の8分 音符主体になる勘定だが,そ もそも速

度指定は流動的であ り,実 際の演奏では1小 節は5秒 弱でテンポはほぼ同 じ

(ボストリッジ5秒 弱はマーラー演奏,ワ ルター,ラ インスドルフ指揮共にほぼ同じで,

ボールトになると3秒 弱でマーラーの方が当該シューベルトよりも逆に短い演奏もあ

り)。ここら辺は問テキス ト性の典型であろうが,と もか く,第18曲 は性格的

に葬送曲であることと,遺 体埋葬の身体性が鍵であることは注目すべ きであ

る。更に全 曲に通底する根本のテーマ性 としても,供 儀に供する身体 を差 し

出した第18曲 は,締 めくくりの聖体拝受の 「典礼」本体の第19,20曲 に連な

る。

7.根 本テ ーマと しての身体 … 聖体拝受的身体性 のテ ーマ

全曲に通底する根本のテーマ性としても身体が主題であることを忘れると,

当該作が単に病的な青年の孤独の心理を表出 した作品で終わって しまう恐れ

がある。この作品が真 に偉大なのは,身 体の供犠が宗教的な意義をもつまで

に高め られているからであるが(リ ルケ第1の 悲歌 「死者たちもしずかに地上のあ

りかたを離れてゆく.しかしわれわれ,/お おいなる秘儀を必要とし,… 」に注目),

その検証を最後に追求してみたい。

既 に第19,20曲 の詩 のテ クス トか らして,鎮 魂 の コノテ ーシ ョン

connotation(共 時義)が 明瞭である。第19曲 第1聯 「誠実な心が/愛 に死ぬ」

とはキリス トの受難と対応している。「どの花壇に咲 く/百 合の花 もみなしお

れる」の(白)「 百合」 とは純潔の象徴であるのは絵画の図像学では確定的で

あ り,第4聯 「愛が苦 しみから,/解 放されれば,」 …第5聯 「すると半分赤

く,半 分 白い/3本 の薔薇の花が,/棘 のある枝から咲 き出て,/も う二度

と枯れません」はキリス トの茨の冠 と流す血液の赤,薔 薇がキリス トの人類

に示す愛の象徴であるのは,例 えばバ ッハの 『マタイ受難曲』第54曲 「コラ

ール」,な かんず く 『ヨハネ受難曲』のバス独唱第19曲 「アリオース」と続 く

テノール第20曲 「アリア」を並べてみればはっきりする18)。キリス トの聖体
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拝 受 とは,神 の子 の身体(「 まことのお体」AveVermC。rpus19))を 以 ってする願

い(atonement)の 確 認 に他 な らない のだか ら,そ の枠組 み を用 い るこ とで,

シ ューベ ル トの当該 曲の主人公 の小 川へ の入水 は世俗 の愛 なが ら,そ れ に殉

じたその若者 の肉体 の死 は無駄死 にで はなかった こ との浄化 された身体性 が

表現 され たのだ。 これは ヨー ロ ッパ の精神 史か らす れば必然 の表象 なの であ

る。 この 図式 に よ り,若 者の遺体 が眠 る水底 は 「新 しい星が輝 く」 空 に転 じ

て行 き,第20曲 終 曲最後 は 「上 に拡 が る空 の,何 と広 々 として こと!」 で感

動 的に締 め くくられ る(特 にフィッシャーニディースカウ(1972)の 繊 細さを併せ

持ったスケール感が素晴らしい)。 第20曲 の 曲想 は 『マタイ受難 曲』の聖体(し か

し痛 々しい人間の骸であることには変わらない)へ の 「安 らか にお 眠 り下 さい」

"Ruhesanfte
,sanfteruh!"(受 難 曲終曲第68曲 の合唱)に ピッタリと対応 してい

る(「 安 らかに,安 らかに1」"GuteRuh・,guteRuh・!"(第1聯))。 特 に 『マ タイ受

難 曲』の終 曲合 唱1の 歌 詞 は 「憩 いた まえ,疲 れ果 てた御体 よ」"Ruht,ihr

ausgesognenGlieder"で 命 令形 の主語が"ihr"と な って,2人 称 複数 なのは

リアルで具体 的 な四肢体 に対す る呼びか けだか らだ。 ホルバ イ ンの描 く棺 の

キ リス トの如 きリアル さであ る。 このあ るが ままの身体 で粉屋 の若 者の遺体

も眠ってい る。 この遺体 の眠る水 底 は 『ヨハ ネ受難 曲』の第40番 終結 の コラ

ール(ヨ ハネのこの箇所ではっきりするのは
,神 の子だけではな く,会 衆のなかの人

間一般の遺体の安 らぎが祈願 されているのだ,な ぜならコラールは一般信者の側へ引 き

寄せた祈 りだから)の 歌詞 「あ あ主 よ,あ なたの愛す る天使 を遣 わ され,/最

期 の時 にわが魂 を,/ア ブ ラハ ムの懐へ連 れて行 って下 さい./わ が 肉体 を

その小 さ な寝 室 に,/…/最 後 の審判 の 日まで憩 わせ て下 さい!」"Ach

且err,laβdeinliebEngelein∠AmletztenEnddieSeelemeinIInAbrahams

Schoβtragen.1DenLeibinseimSchlafkammerlein/Garsanfしohneeinge

QualundPein侃uhnbisamjiingstenTage!"の 「寝室」(=文 脈上 「アブラハ

ムの懐」)で あ り,シ ューベル トニミューラーの歌 詞(第20曲)で は 「すべ てが

目覚 める審判 の時 まで」(第5聯)「 お まえを冷 た く寝 かせてあ げよ う,/柔 ら

かい しとねの上 に,/青 い透 き通 った小部屋の 中に」(第2聯)の 小 部屋(=小



(7s>

川)で ある。以上の第19,20曲 で全曲が終わることで,当 該曲では徹底的絶

望は避けられたのである(こ ちらへ突き進むと 『冬の旅』,少なくともホルバィンの

絵に直結するかのような絶望の極みのようなボストリッジの映画版の 『冬の旅』20))。

ただし,ボ ス トリッジのDに 示される身体表象 としては,第19,20曲 に対

応する上述リス ト(19)(20)の 所で更にもう1重 の屈折を表している。若者

の躯に 「安 らかに憩え」と歌う主体が受難曲の会衆ではなく,小 川(終 曲のタ

イトル 「小川の子守歌」"DesBachesWiegenlied"の 属格に注目)な のだ(第19曲 は

若者の魂と小川の対話であったことを思い起こそう,そ の対話を受けて,終 曲で小川が

子守歌を歌うことが要請される)。小川はまたあのニンフであり,5.の 末尾で既

に触れた(19)の リルケ的天使である21)。石田の描 くように自分の遺体 を見

つめるかのような粉屋職人の歌 う 「天使たちも…すす り泣 きなが ら歌い,魂

に安息 を与えるのだ」(第19曲 第3聯)の 天使は小川の歌 う 「そ して天使たち

も,/翼 を切 り落 とし,/毎 朝地上へ降 りて きます」(第6聯)の ように,も

う飛翔 しないか も知れない。そのような天使は自己の遺体に魂を見る自我の

視線の表象であろうか(天 使が現前するのは主人公の粉屋職人とニンフたる小川の

対話の中の話である故,客 観的存在ではない)。ボス トリッジの見せるパ ッション

的痛切 さは,伝 統的敬慶さから来るのとは異質なものである。彼の解釈 に直

結する歌唱スタイルない しモー ドはニンフ二天使の側か らこのナイーヴで内

気な青年の死を悼むとい う歌 うことの 「語る」主体 を演劇的に明晰にするこ

とである(こ の点では屈折するメタ性を突き抜けても表現は率直であり,天使の 「同

情」という意味でではなく,文字通りパッションに同席する折の表現者の 「共感」とも

言うべきc・mpassi・nが表出されて心を打つ)。哀悼を歌う小川は冒頭(第2曲)の

ニンフと同一であり,そ の同定により連作歌曲全体 をニンフ二天使の視点か

ら見ているとい う視線はW,G含 め従来のリー ト歌唱に全 く見られない独創

的なものである。 この視線は主人公の自我が自己遡及的に自己の遺体から魂

(の昇天する様)を 見て取る視線であると同時に,観 客の視線でもあ り,究 極的

には表現空間全体を見通す表現者の徹底 した 「凝視である」。リルケの第4の

悲歌の 「わかれ」 と題 した人形劇の下 りに現れる 「凝視」 と同類なものであ
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ろう。そこでは詩人は先ず観客の視点か ら,「半端なつめもの」たる 「仮面」

の通常の演劇(舞 踏で代表させているが)よ り上等とした人形劇の舞台を凝視す

る。人形はぶざまであっても 「充実」 しているか らである。ここで詩人が凝

視を辛抱強 く徹底した とき,「ついにわたしの凝視の重みに対抗せんため天使

が出現する/人 形の胴体 を高々と踊 らせる演技者として/…/天 使 と人

形,そ のときついに演技は現前する」。観客 と主人公の人形の間に人形遣いの

天使が降 り立ったのである。ボス トリッジの場合に当てはめると,ニ ンフ二

天使の視点から当該連作歌曲の全体 を歌 う 「語 り」の演劇的姿勢 をとったと

き,当 該作は人形劇の如 くとな り,主 人公の遺体は充実 した人形22)と して,

究極の天使に操 られるのだ。詩人の視線は観客の視線を徹底 して終 に天使の

視線へ と至るのだが,当 該作ではテクス ト製作者としての詩人たるミューラ

ーとシューベル トの視線 と,人 形(二 遺体)を 自己遡及的に見つめる主人公粉

屋職人の視線 と,更 に身体表現の演技者でかつ演出家たるボス トリッジの視

線が究極的に統合 されたのである一 「その時[二 天使 と人形の演技が現前 し

たとき],絶 えずわれらがわれらの存在そのものによって/分 裂させていたも

のが合体する…」。 この天使が若者を見つめる視線は,終 曲(20)の 最後の音

を完全 に終えてからも20秒 もボス トリッジが瞬きもせず客席の方,さ らにそ

こを突き抜けた遠方に向ける凝視する視線で表現 している(10秒 あたりで緊張

に堪えかねたように客が拍手を始めるのは彼の表現意図がわからないからなのだが,残

念である;彼 はそれでも視線を更に辛抱強く10秒続けたのはそのような拍手に対する拒

否である)。これも含め,内 田がDの コメントの中で述べているように,彼 は

全 く新 しい地平をリー ト芸術において切 り開いたことは間違いないと言える。

これは詩 と楽曲と身体的演技の3つ のテクス トの複合体 として実現 されたの

であ り,シ ューベル トの当該作はそれを可能態として潜在させたムシケー的

総合作品なのだ。

【前号の本稿(1)に ついて,お 詫びを以って以下のように訂正をお願い致 し

ます:



(so>

[20頁8行 目]

[22頁10行 目]

ピアノ ・フ ォルテ → フォルテ ピアノ

(1790,ボ ー マル シェ原作)→(1790)】

注

6)ッ ェルナーは今では殆ど忘れ去られた作曲者である故か,楽 譜は中古でも直接入

手はできなかったが,そ の1部 も含めた詳細な解説がYouens(1997)pp.132ff.に

あ るので参 考に した。実際の演奏 につ いて も,国 内盤 は皆無で,輸 入盤 も

Capriccio盤 が唯一なが ら,当 該作品の第1曲 のみだが実際に耳にすることができ

る(た だし,こ の盤ではツェルナーの本来の指示がないのにも拘 らず,第2聯 か

ら第5聯 までも有節歌曲として歌っている)。

7)実 際 にフィッシャー=デ ィースカウによる校訂版("TiefeStimme"「 低音」用)

ではダルセーニョ記号を用いて完全に有節を5回 繰り返している。

8)W.Blakeの 評伝において,Ackroyd(1995)pp.132-33も 「サタン自体,ブ ラッ

クフライアーズ ・ロー ド[か つてブレイク自身が住んでいたロンドンの一・角]の

製粉所 と同じように,…(中 略)… イギリスにおける最初の工場群は,

millSと しても知られていた。したがって,奴 隷 となった知覚 と工業生産との問に

は関連がある。…ブラックフライアーズ ・ロー ドを歩いていると,彼[ニ ブレイ

ク]の 身のまわ りの至 る所に,ロ ンドンの製粉所や溶鉱炉に加えて,彫 版印刷機

の動輪もあった」(池 田雅之他訳)と 指摘 している。そうするとブレイクの代表的

詩作品にC.H.Parry(1848-1918)が 付 曲して,イ ギリスの国歌に準 じて誰もが口

ずさむ"Jerusalem"(1916)の 名 歌の一節"AndwasJerusalembuilded

here∠AmongthesedarkSatanicmills?"「 あの暗 く悪魔的な水車小屋が点在して

いるここに[=イ ングランド]/エ ルサ レムが建てられたか」の 「水車小屋」は

誤訳であろう(毎 年夏恒例のロイヤル ・アルバー トホールにて開催されるロンド

ンのプロムナー ドコンサー トー最終日の締め くくりの国家斉唱の前に,必 ず観客

全員と共にこれが歌われる一その1994年 の公演を収録したLD(ワ ーナーWPLS-

4056)の 三浦敦史訳,毎 年衛星中継されるN且Kの 字幕 も同様の 「闇の悪魔の水

車」の訳e.g.2009年1月5日 放映)。 古来の緑なすイングランドと対照して,産 業

革命が進展 しつつあったブレイクの同時代の悪しき工場群なのだから,牧 歌的な

「水車小屋」であるはずはない。更に喜多尾(1997)pp.239ff.参 照。

9)池 辺(2006)p.182は 第5曲(イ 短調)か ら第6曲(#5つ の ロ長調)へ 関係の

遠い調へ飛んでいることについて,(詩)テ クス ト上の内容との関連は薄いとして

いるが,若 者の思い込みの心理的な閉塞感はこの第6曲 目か ら前面に出てきてい

る事に注 目すれば,若 者の自閉的飛躍 としての関連性はあるのかもしれない[対

話の相手として小川を擬人化しているのはゲーテに先例があるcfKEibl(ed.1988)
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pp.122ff.]0

10)楽 譜 は声楽の場合,口 頭性(orality)に 対 しての書記性(literacy)の 記号だが,

バ レエの場合 には,口 頭性に対 してではなく,身 体運動性に対 しての書記性

literacyの 舞 踏譜がある(更 には新作の場合,作 曲に先立ち振 り付けの,舞 踏の

「絵コンテ」 とも言うべき基本イメージを書き留めたプログラムもあ り,そ こには

作曲家への指示 も含まれるe.g.『 くるみ割 り人形』のプティパによる指示書)。 こ

れによって,オ リジナルの振 り付けが行われた劇場 を離れても同じプロダクショ

ンは殆 ど原上演のオーラを失うことなく何度 も上演可能 となる。例えばシュトゥ

ットガルト・国立バレエ団のJ.Cranko振 り付けによる,プ ロコフィエフ作曲 『ロ

メオとジュリエット』の名演目(1962Cranko版 初演)が あるが,彼 の死後 も本

拠地のシュトゥットガル ト州立劇場のみならず ミュンヘ ンのバイエルン国立歌劇

場の定番演 目に組み入れられてバイエルン国立バ レエ団によって も何度も上演さ

れたし(筆 者の滞独の1994-5年 のシーズン),2002年 には前者の日本引越 し公演で

も取 り上げ られた。作品としての同一性 を保証する,バ レエにおける書記性に基

づ くテクス トが確認で きる好例であろう。なお口頭性に対する書記性の概念につ

いてはWalterOng(2002)を 参照されたい(特 にpp.14-15)。

11)丸 山(1984)p.226に よるとパロールには2種 類あり,「既製の関係の物質化(機

械的音声化 ・文字化 ・曲の譜面化)」 の 「parole1」 と 「新 しい関係の樹立(話

す ・書 く・読む ・作曲 ・演奏 ・鑑賞)」 の 「parole2」 に大別 される。それぞれ,

丸 山(1985)p.66の 「第1の パロール」と 「第2の パロール」である。ボス トリ

ッジの演奏 ・演技は単に譜面をなぞ らえた付随的現象ではなく,後 者の定義の

「あらゆる瞬間に世界の再布置化であり価値の創造」に当てはまるのでこの後者の

「第2の パロール」となろう。このパロールであれば,「 パロールの言語学」の対

象たる 「ディスクール活動」たるテクス トを構成 し得るのだ。これに対 して,常

識的に捉えられるた 「パロール」は前者の 「第1の パロール」であ り,「非本質的

なパロール」に過ぎない。

12)こ のアップテンポについてはGも ほぼ同じだが,Wは のん気な程ゆっくりである。

これには楽譜の版の違いが関わっていそうである。今ではスタンダー ドなべーレ

ンライター社シューベル ト新全集原典版かフィッシャー=デ ィースカウ校訂ペー

ター版をWは 年代的に使用 しなかった筈である。(11)に 関 しては後者でさえ旧版

を受け継いでいるが,旧 版では4分 の4拍 子のところ新全集版ではアラ ・プレー

ヴェで当然速いテンポ解釈の筈。

13)こ の魔法や妖術が後で触れる,第2曲 第5聯 と終曲を結ぶ彼独特のキー概念であ

るが,彼 がこれについて学術書を著すのは,決 して知的余技などではなく,ヨ ー

ロッパのオペラハウスに制度的役職 としてある,演 出家が新 しいコンセプトで新

プロダクションを立ち上げる際に学問的ア ドヴァイスを与 える ドラマ トゥルク

Dramatrugの 職能を自ら果たすことで1人 芝居のリー トに持ち込んだとも言え



(82)

る。

14)リ ルケ第1の 悲歌の 「(むかしリノスの)死 のための働芙が/ほ とばしる最初の

音楽となって,/ひ からびた凝固のすみずみまで滲みとおった…」(以 下本文も含

め,手 塚富雄訳)の 詩行を思い起こそう。

15)2008年 の この日の公演はプログラミングにもシューベル トとマーラーの問テク

ス ト的関連が意識的に示されていた。前半は 「愛 と隣り合う死」 を歌ったマーラ

ーの歌曲の抜粋で統一されていて,そ の締めくくりが当該の 『さす らう若人の歌』

全 曲であったが,同 第2曲 「青い小 さな花 よ1枯 れないでお くれ1」"BIUmlein

blau!Verdorrenicht!"や 第3,第4曲 の 「青い二つの 目」"diezweiblauen

Augen"は,詳 細は省 くがシューベル トの 『美 しき水車小屋の娘』の第8,第9,

第18曲 に詩のテクス トも含めて関連しているのは明瞭だし,そ もそも失恋した若

者が 「勝手に」絶望 して,あ りえない恋人との春を夢想 して死に向かう曲の基本

イデーは本文で論 じているシューベル トの第18曲 の基本的作 りに同 じである。こ

の公演の後半はベルリオーズ作曲のフランス語詩(T.Gautier(1811-1872)作)の

歌曲 『夏の夜』(Lesnuitsd'ete)で あ り,前 半と同じ共通テーマを確認できるが,

シューベル トやマーラーとは違って,実 際に愛し合っていた恋人を失った若者の

喜びと絶望,そ して諦観と慰めに到る,よ り 「ノーマル」なプロセスを歌ってい

る点で,前 半の 「毒」 を中和するような選曲の妙味が感じられた。ボス トリッジ

の歌い方 も前半のやや誇張 したアイロニカルな面は後退してよりナチュラルであ

った。このように彼のリサイタルは注(13)で 指摘したDramatrugの 職能の選曲,

構 成も含めて,身 体表象のテクス ト生成の意識の高いものであると再確認できた

公演であった。

16)Mitchell(1995)pp.286-7は 必ずしも一般に指摘されているように,葬 送のイメ

ージを与えた源泉が本当にM .vonSchwind(1804-18719)の 版画だったのか疑問

があるのを認めた上でも,こ の画家から大 きなインスピレーションを(特 に 「死」

に対するロマン派的捉 え方で)全 般にわたって得ていたはずだと推定する。なお

Schwindは シューベル トを取 り巻いていた芸術家の一人であったことに注 目しよ

う。「死」のモティーフによって第18曲 とマーラーをつなぐ結節点にSchwindが

いるのだ。

17)こ のメロディーは一般にカノンでよく歌われた俗謡"BruderMartin,schlafstso

schon?"で あ るとされる。もし原曲はそうだとしても,シ ューベル トが葬送風に変

形させ,マ ーラーがアイロニーを込め,短 調の葬送行進曲にパロディー化 した点

で,単 に原曲が同じだという以上の 「死」に結びつ く曲想(英 米では"Areyou

sleeping,BrotherJohn?"で 知 られる原曲には皆無の)の 類似性が消える訳ではな

い。なおマーラーの当該曲の初演評(1889)を したA.Beerは 例のメロディーの原

曲を特定 した上で,マ ーラーのそれに続 くハンガリー風パッセージはシューベル

トのピァノ曲Momentsmusicaux,OP.94D.780と 極 めて似ていることも指摘して



複合テクストと身体表象一シューベルト『美しき水車小屋の娘』のモノドラマ性一(2)(83)

い るcfMitchell(1995)p.154.

18)『 ヨハネ受難曲』当該箇所を引用すると 「イエスを刺すいばらの中には,い かに

「天国への鍵の花」が咲いているか(を 見 よ1)」"WiediraufDornen,soihn

stechen,die且immelsschlusselblumenbliihn!"(第19曲)… 「思い見よ,血 に染

められた主の背中が,い かに/す べてにわたって,天 にふさわしく映し出されて

いるかを」"Erwage,wieseinblutgefarbterRUcken/1nallenStiickendem

Himmelgleichegeht."(第20曲)。 ドイツでよく歌われるクリスマス古歌の 「薔

薇が芽を出した」EsisteinRos'entsprungen(賛 美歌96番)も 同じ出典だろう

(イザヤ書11.1)。 因みに名テノールのR.コ ロの歌 うクリスマス ・ソング集のCD

アルバムはこの曲の直前に 「神の子羊」AgnusDeiを 置 くが,こ の配列の価値創

造が見 られる故,CD自 体 も出版テクス トなのだ。

19)上 掲注のCDは 官 能性 と神秘性を湛えた特に名曲とされるモーッアル トの同名

のモテット(K618)も 含 む。

20)こ の映画版は実際にロンドンにある病院の廃屋で撮影され,ボ ス トリッジ演 じる

青年が病室に閉じ込め られた孤独の心象風景がすさまじい。あの7J"情的 な第5曲

「菩提樹」の所でさえ,刃 物が登場 して自傷行為を暗示するシーン等,閉 塞 した絶

望の表現が際立つ。

21)『 ドゥイノの悲歌』における天使の意義は悲歌ごとに意味合いを変える。例えば

第1の 悲歌では人間存在を焼き尽 くし,微 塵にくだ くような,侍 むこともできな

い恐ろしい存在であるが,第2の 悲歌では 「その装いは旅人めき,畏 るべき威は

やわらいで,質 素な戸口にたたずむ」 ようになる。ただし,今 ではそのような時

代は去 って,プ ラトン的なイデアの如 き完壁な美の理念で,あ くまではかない人

間性 と対比的に捉えられ,人 間など 「意に介してはいない」。ところが第4の 悲歌

では,以 下本文で述べるように人形劇の主宰者 として,人 間と積極的に関わ り,

救 いも暗示する存在に変容する。なおこの人形劇の舞台をひたす ら詩人が凝視す

る下 りに,そ の愛に負い目を感 じて 「父」に呼びかける一節があるが,そ れは通

常の解釈では詩人リルケの実際の父親ないし,歴 史社会的に規定されたその父親

の属する階級であるとされるが同時に,父 なる神でもあろう。小林(2008)p.20

によると,三 位0体 は別にして,「 想像力をもちいて,(ヨ ハネの受難)物 語の中

に入って行 くと,…(中 略)… 自分がイエス,あ るいは父なる神のうちにいるこ

とを実感する」 と言う。父なる神に愛 された子なるイエスの信仰 とその父と子の

関係 を自分のうちにシフ トさせる小林的読みは,イ エスを人間的救いをさしのべ

る受苦の神の子羊と捉える(「私は自分たちの羊たちを知っており,私 の羊たちも

私を知っている。父が私を知っており,私 も父を知っているのと同様である」 ヨ

ハネ福音書10章14-15節;「 父がイエスを愛したように,イ エスはわたしたちを愛

した。私の愛のうちに留まりなさい」同15章9節)。 実際,詳 細は省 くが,繰 り返

される 「私は是認されていいのではないでしょうか」"Habichnichtrecht?"の 第
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1の 詩 句 と第2の 詩 句 に は さ ま れ た 詩 行 か らバ ッハ の 受 難 曲 と同 じ根 本 思 想 を読

み解 く こ とは 可 能 で あ る。

22)リ ル ケ 自身 参 考 に したH.v.ク ラ イ ス ト(1777-1812)[本 稿(1)で 取 り上 げ た

文 献 学 者F.A.ヴ ォル フや ブ レ ン ター ノ と親 交 が あ り,共 に ツ ェ ル ナ ー の合 唱 団 に

加 わ っ て い た し,そ もそ も シ ュ ー ベ ル トの 当 該 作 の 出発 点 で あ っ た あ の リー ト芝

居 の 主 催 者 シ ュテ ー ゲ マ ン夫 人 と も親 しか っ た]の 人 形 論(Waetzoldt(1908)P.79)

で は,"_daβsie[=Grazie】,zugleicherZeit,indemjenigenMenschlichen

Korperbauamreistenerscheint,derentwedergarkeins,odereinunendliches

Bewustseinhat,d.h.indemGliedermann,oderindemGott,"と あ り,「 全 く意

識 を持 た な い人 体 」=操 り人 形,「 無 限 の 意識 を 持 つ 人 体 」=神 と同 定 して,そ れ

らの 身 体(の 動 き)に 最 も純 粋 な優 美 さ が 現 れ る と言 う。 前 者 「操 り人 形 」 は独

語 でGliedermannで あ る が,Gliederは 元 来 「肢 体 」 を意 味 す るの で,全 く意 識

を持 た な けれ ば 「遺 体 」 で あ る し,Korperは 英 語 で はcorpsで,「 ま こ との お 体 」

AveVermCorpusの キ リス トの聖 体 を表 す ラ テ ン語corpusと 語 源 は 同 じで,や

は り同 じ語 源 のcorpseと な れ ば 「遺体 」 で あ る こ と も思 い起 こそ う。
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