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１，序論

より良いオペラづくりを目指して－この命題を基に幾つかのオペラを手掛けて来た。出発は、日

本のオペラで最も有名なく夕鶴〉であった。その次は、沖縄の題材を取り上げた二つの創作オペラ

〈太陽の反逆〉とくマムヤ＞である。最近では、本場イタリアの４つのオペラに出会うことができ

た。それは、ヴェルディの〈椿姫＞、プッチーニの<蝶Ar夫人＞、くう．ポエーム＞、〈トスカ〉

などである。これらのオペラの公演を重ねていくうちに、その不思議な魅力に次第に強く惹かれて

いったのである。幸運なことは日本語から出発しイタリア語オペラへと続いたことであり、それは

オペラのknowｈｏｗを母国語からスタートし、音楽上、成熟・完成されたイタリアオペラと出会っ

た幸運といえよう。しかしながら、オペラへの心酔と同時に、またその大きな壁に何度も直面して

きたのも事実である。特にもともと器楽畑である筆者にとって、声楽の領域はある意味で未知の世

界であったことが最もあらゆる場面で困惑する事が多かった。身体が楽器である声のこと、声楽的

音楽の処理、また言葉の抑揚の問題など解決しなければならない事は山ほどあった。特に、イタリ

アオペラは何にも増して言葉の壁が立ちはだかっていたのである。オペラを続けていくためには、

これらの解決なしには不可能であると考えるものであった。筆者は、意を決して1992年に９カ月の

イタリア研修を行ってきた。ここで得たものは、十分に消化できないものもあるとはいえ、大変に

貴重な体験と実践であったと考えるものである。本論ではこれらの事を踏まえ、オペラとは何かを

問い直すべく自論を展開していきたい。その題材としてプッチーニ脚注１（GiacomoPuccini）の

くトスカ＞を選び、本稿では一幕のみを取り上げ、この作品をあくまで指揮者の視点からドラマを

見、音楽を捉え、そして現実の歌い手や奏者、そしてオペラを支える多くの人達との関わりからこ

れを論じていきたい。構成としては、オペラづくりの根幹を成すもの、指揮者のオペラに於ける任

務を論じ、この一幕をストーリーに沿って様女な角度から論じていく組み立てである。

２，オペラの現場から

（１）創造の根底にあるもの

オペラはいうまでもなく、総合芸術である。歌はもちろん、オーケストラ、舞台づくりの各部

門一大道具、小道具、照明、衣裳等盈一実に多くの専門家たちの総合体である。言い方を変えれ

ば、全ての分野のその蓄積された高度な技と感性が、一つにまとめられ、それが凝縮され、さら

に大きなエネルギーを生み出す芸術とも言えるだろう。
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この集団が順調にまとまり、結び付いていけば良いのだが、とりも直さずこの事がオペラを作っ

ていく上で、最も困難な事なのである。何しろ人間同士のこと、それぞれの専門性の違いや個性

の違いなどから多くの衝突や誤解を招き、舞台成功の道のりの遠いものであることを実感させら
れるのが常である。例えば、ある場面の稽古中のこと。その決定権は絶対的に演出家にあるのだ
が、それが正確に伝わらないことが多い。このオペラの主人公トスカは、情熱的で、非常に嫉妬
深い歌姫という設定。その彼女の性格を端的に表現しようと演出家は、ある一つの所作を決定す
る。ところが、歌い手はこれの全てに柔順な訳ではなく、彼女なりのポリシーが自己の主張とな
り衝突が生じ、結果、一つの場面に何時間も費やされることとなっていく。

また、この〈トスカ＞の一幕で重要な役割を担う、ある婦人の肖像画の制作の注文を受けた美術
担当氏は、本番３日前にそれを仕上げたところ、注文した絵とは全く異なると、作り直しを命じ
られたのである。しかもそれは舞台上で特に目立つよう、縦３メートル、横２メートル程の特大
の指定なのであったから、これが仕上る可能性は極めて低かった。本番は目前に迫っている。止
むなく初めのものを使用することとなったのである。実は、これには「マグダラのマリア像」と
いう聖母のモデルがあり、幾人もの画家によって描かれたものが存在し、双方には食い違いが生
じたと考えられる。

これもまた先ほどと同様、何れかに非があるとする捉え方では説明が付かない。常に現場ではこ
の様な衝突や行き違いがあるのは当然であるとする方が、前向きな協調ある「和」が得られると
考えるべきではないか。そうでなければ、これまで数多く上演されて感動を呼び起こしてきたオ
ペラのその長い歴史はあり得なかったはずであり、決して音楽の質の高さだけの産物ではなく、
人々の「和」の上に成り立っていたはずである。ある意味でしのぎ合い、主張することは、全て
芸術への奉仕であるということもできる。そして、その底流に脈打っているのは、学問的にも深
い洞察と探究が為されてきた、それぞれの専門性が机上の思惑に終わることなく、生命感溢れる
秀れた舞台を作るという、その「想い」に他ならないのである。言い換えれば、オペラの現場は
生☆しい人間臭さが如実に表出する場ではあるが、感動ある舞台を目指すという一つの目的に集
約されてこなければならないということである。また同時に、その場が決して「密室」であって
はならないということも重要である。即ち聴衆に開かれ、聴衆と共にあるべきだということであ
る。聴衆、即ち社会からかけ離れた芸術は、時に余りに学究的であり、時に実験的過ぎるもので
あったりと、それらが生き長らえることの困難さは歴史が証明している。オペラの現場では、こ
れらの事が明確に認識されてなければならないと考える。

(2)指揮の任務

前項で、オペラは総合芸術であると述べた。多くの知恵と技術とそしてポリシーの「持ち寄り」
の産物であると。この多種多様の想いのすれ違うことの無いよう、一つの方向付けを行うのが、
ある意味では指揮者の任務であるといえるのである。彼は音楽のみならず、その全てを把握し、
オペラ制作の舵取りを行わなければならない。必然的に、その任務の内容は多岐に、そして広範
囲に亘ることとなる。スコアから、音楽をドラマを、言葉を、そしてその時代背景等を深く理解
し、そのオペラの取るべき姿を忠実に、且つ主体的に再現できる能力を持ち合わせていなければ
ならないのである。その一方で、これら全てに精通していなければならないのは指揮者ばかりで
はない。演出家や歌手はもちろん、舞台制作者や美術関係等、さらにはオーケストラの奏者まで
もが、その全体を把えきれているのが理想である。この事が十分に満たされた時には、指揮者は
非常に幸運な状況で、音楽とドラマを作り上げていくことができる。

ところで、今スコアの事に少し触れたが、その点をもう少し付け加えておかなければならない。
スコアには指揮者が使用するフルスコアと、歌手やピアニストが主に使用するヴォーカルスコア

がある。前者は文字通り全てが網羅されており、オーケストラ、ソロ、合唱などが記戦されてい
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る。その他にも、フルスコアには演劇の台本に相当することがらも含まれているのである。舞台

設営の配置や形、さらには人物の感情の変化や所作の指示、及びストーリーの起伏など詳細に書

かれているのである。もちろん、スコアがもともと台本も兼ねているのは承知しているが、時代

が進むに連れてその度合いが高くなってきていることに注目すべき点があると思えるのである。

特に19世紀後半に台頭してきたくヴェリズモ派〉脚注２と呼ばれる人女は、その現実主義の主張

からドラマと音楽の詳細を綿密に書き記す必要があった。このくトスカ＞でいえば、プッチーニ

が意図した音楽と、彼と多くトリオを組んできたルイジ・イリッカとジュゼッペ・ジャコーザ

（脚注３）の二人の台本作者によるその台本が、これを裏付けしてくれる。今谷和徳（脚注４）

によれば「このオペラの素材は、１９世紀のフランスの劇作家サルドゥが、名女優サラ・ペルナー

ルのために書いた同名の芝居である。サルドゥのこの芝居は、フランスばかりでなくイタリアで

も大変な人気を呼び、その舞台を観たプッチーニが、新しいオペラの素材として選んだという訳

である。」と述べている。このサルドゥの原作をイリッカとジャコーザがオペラ手法的にまとめ

上げたものなのである。

プッチーニとその友人たちは、この台本をこと細かにスコアに書き、その意志を生命感溢れる音

楽として再創造したのである。このスコアのプッチーニ以前の作曲家たちとの明確な相違は、こ

の膨大な「ト書き」の量であったことも付け加えておく。（譜例のト書き参照）

では、指揮者はこのスコアからどの様な具体性をもって、この任務を遂行していかなければな

らないか。考えられる要素を項目ごとに挙げて考察してみる。（もちろん、実際にはこれらは個

別に独立した概念ではなく、すべて密接に関連し合っているのは当然である。）

け）音楽総括（音楽の把握）

通常の管弦楽曲でいうならば、スコアリーディングのことである。楽曲の構成はどの様な形

式を成し、これの有機的なつながりはどう構築されているのか。そして楽器編成及びその処理、

所謂オーケストレーションの方法がどう成され、その楽曲の特性を表現しているのかを探る。

さらに内容に肉迫すべ<、調性、旋律、リズム、拍子等の全てにおいて吟味し、作曲家の意図

を汲み取るのである。オペラに於ける総括とは、これらのことを踏まえた上で、ドラマの構成、

言葉と旋律の関係の持つ意味を把握し、総合的な関連を探りつつ、一つのオペラの音楽として

集約していかなければならないことなのである。

(ｲ）ドラマの把握

ドラマを把握することは、オペラが音楽と演劇とが密接にしかも対等に結び合った舞台芸術

であることを再認識し、双方がどの様な「バランス」でどの様に影響し合ったかを把握するこ

とであると考える。ここでは、プッチーニとそれ以前の作曲家たちとの比較を取り上げ、音楽

の側面からドラマの目指した姿勢を照射し、これを概観してみる。前述したヴェリズモ派以前

の作曲家たち（ドニゼッティー、ベッリーニ、ヴェルディなど）の様式は、ある意味で音楽重

視、歌優先のドラマづくりであったといえる。それはその構成が、レチタティーヴォ、アリア、

カヴァレッタなどから出来ており、それぞれの役割一ストーリーを進める、詩情豊かに歌い上

げる－を持っている。それらはストーリーとは無関係に歌や歌手そのものを誇示する様な、所

謂ヴィルトーゾ的な歌唱中心であったり、同じ歌詞の繰り返し、とあくまで音楽に重きをおい

た作風なのであった。もちろん、この事がヴェルカントの完成、オペラの芸術的地位の確保、

とその果たして来た役割の大きさが、オペラの歴史を語る時、いくら絶賛されても言い尽くせ

ないのは、論を待たない。しかし、ドラマの側から見れば、例えば芝居の途中で拍手が入り、

歌い手がこれに応えるなどの中断はいささか不自然である。しかし当時はこれで良かったので

あり、今日の歌い手はどんな歌い回しで歌うか、あの高音はどれだけ伸ばせるかなど、聴衆は

歌い手そのものに「興味」があったのであり、そこに「価値」を見い出していたのも当然の成
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り行きだったに違いない。一方のヴェリズモオペうでは、時の社会現象に歩を揃える様に、１９

世紀ロマン思想の反省から、より現実的で写実的な世界を表現していくのである。音楽手法で

も、前述の旧来の様な音楽上の明確な区分はさほど見当たらない。もちろんアリアやレチタティー

ヴォ風なのもあるが、明瞭に独立しているものではなく、常に継続するのである。ただ、習慣

的にアリアの最後では以前と同様、音楽を中断し聴衆の拍手に応えるべく意図的に行うことも

ある。（譜例、８，９、１０を参照）しかし、この場合もあくまでストーリーに沿ったポーズの

まま拍手に応えるのであり、ドラマを中断することはないのである。いうなれば、音楽はドラ

マと共に進み、ドラマは音楽の基を成す、対等な位置関係にあると言える。指揮者はその時代、

時代の表現様式を知ることにより、音楽とドラマを知り、これの解釈を図り指揮の「目標」を
明確に成し得ると言える。

け）言葉の熟知

オペラに於ける言葉の意味をここでは考察してみたい。オペラでは我念にとって日本語の場

合と異なり、外国語オペラに対する際、これの解釈に多くの時間が費やされることが多い。現

在は対訳、もしくは言語表現に近い意訳のものも出版されていて大いに助けられるが、それで

も十分ではなく、更にニュアンスを知る必要がある。例えば、以前に聞いた話しであるが、あ

るオペラで〈TrePassi＞という指示に対し、ある演出家氏は文字通り三歩進ませたらしい。

これはイタリア的表現で<少し歩を進める＞程度の表現だということであったから意味はずい

ぶんと異なる。しかし、これとて決してひと事ではない。実際には誤りを犯しそうな表現や言

葉は数限りなく存在する訳で、これの真の理解が音楽とドラマを明確に浮き上がらせてくれる

ものであると考える。指揮の場面でも言葉の無理解は、音楽表現を濁らせるものになる時があ
る。

筆者は、初めてのイタリアオペラの際には、歌詞の意味そのものよりも、メロディーに乗った

単なる“音”としての意識しか無かった様な記憶がある。所調、器楽的な旋律線に言葉を含ま

せた様な捉え方だったのである。リズムも言葉によるのではなく、縦割りの“音”として聴い

ていたので、呼吸は合いづらい。もちろん、ある程度歌詞も覚え、それを聴きながらの指揮だっ

たが、言葉の実感の重要性がこれ程身にしみた事はなかった。その意味から、筆者にとってこ

れまでのオペラの蓄積やイタリア研修は、小さな一歩には違いないが、オペラそのものを身近

にしてくれた様に思える。言葉の問題はいわずもがなの部分もあると思うが、自らの体験が－
つの方向性を示したと思えるのである。

３，指揮の実際

ここでは実際の場面である指揮の方法が、どの様な観点から行われてきたかを述べてみたい。ま

ず、〈トスカ〉の時代背景とあらすじを、前述の今谷和徳の解説を載せて、諸事の説明が具体的、
且つ明瞭になる様にしたい。

（１）〈トスカ＞の時代背景とあらすじ

・時代背景

物語の舞台は、1800年、ナポレオン戦争時代のローマである。当時のイタリアは今のような

統一国家であったのではなく、いくつかの独立国家に分かれていた。ただし、独立国家とはいっ
ても、その多くは外国勢力の影響を強く受けており、中には完全に外国の支配下にあったとこ

ろもある。そうした外国の勢力の中心はオーストラリアだったが、１８世紀の終わりに、そのオー

ストラリアの支配からイタリアを解放しようとしたのが、ナポレオンの率いるフランス軍だっ
た。フランス軍は北イタリアからオーストラリア勢力を追い払い、教皇領のローマや南のナポ

リ王国をも影響下に置き、共和国政府を樹立した。しかし、やがて反仏運動が起こって、ロ-
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マやナポリの共和国は崩壊し、各地で自由主義者たちが逮捕されていった。復活したナポリ王

国はローマをも支配下に置き、ナポリからローマに派遣された特高警察は、次台と反王党派分

子やフランスと結び付いた共和主義者たちを弾圧したのである。このローマの特高警察の警視

総監と共和主義者たちの対決が、実はくトスカ＞のテーマなのである。したがって、設定から

してこのオペラには劇的な要素が含まれているわけである。

警視総監のスカルピアは、共和主義者の－人アンジェロッティをすでに逮捕し、処刑の準備

をしているが、アンジェロッティは脱獄する。その後の逃亡の手助けをしたのは画家のカヴァ

ラドッシだが、人気絶頂のオペラ歌手フローリア・トスカとカヴァラドッシは相思相愛の中で

ある。しかし、そのトスカに魅せられ、わがものとしようとねらっていたのがスカルピアだっ

た。スカルピアは、政治犯の逃亡に組したカヴァラドッシをえさにしてトスカに迫るのである。

しかしトスカはスカルピアを拒否し、彼を殺害してしまう。カヴァラドッシは銃殺され、トス

カはそれをみて城壁の上から身を投げ、幕が下りるのだが、次斉と緊張感あふれる場面が続き、

観ている者を舞台に引き込む。プッチーニの音楽がそのドラマを見事に描いているわけで、ま

さに名作といえるのではなかろうか。

・あらすじ

1800年のローマ。

人気歌手トスカは自由主義者の画家カヴァラドッシの恋人。そのカヴァラドッシが友人の国

事犯をかくまう。警視総監スカルピアは以前からトスカに想いをよせていたので、カヴァラドッ

シの行動を知ったのを幸いと、それを利用して彼女を手に入れる算段をする。

まずカヴァラドッシを捕らえ、犯人の隠れ家を尋問し、拷問にかけ、彼が苦しむ姿をトスカ

に示し、彼女の口から犯人の隠れ家をつきとめる。拷問室から出た彼はトスカを責める。その

時、ナポレオン軍がローマ軍を破ったことを知り、彼は自由の復活を喜ぶ。激怒したスカルピ

アは再び投獄を命じ、そしてカヴァラドッシの助命と引き換えにトスカを求めた。

トスカは応じる振りをしてスカルピアに国外脱出のための通行証を書かせ、彼を刺し殺した。

通行証を取ってカヴァラドヅシのもとへ行き、銃弾は形式で後は国外へ出ることを説明する。

だが、銃に入っているはずの空弾は実弾であった。彼の死を知りトスカは絶望する。衛兵が迫っ

てくる。彼女は城壁に駆け上り、身を躍らせた。

さて本論に入るが、ここでは指揮技法の裏付けになる諸要素を可能な限り取り出しながら進めた

い。そして、ストーリーを追いながらその中の特徴的な指揮技法をピック・アップし、さらに関連

する人物描写やドラマ展開なども加味しながら自論を述べていく。そこでプヅチーニに特徴的であ

ると思われる音楽的な二つの要素の説明を行ってみたい。彼のオペラには、「人物動機」と「情景

効果音」といえるものがあり、人物動機は登場人物をある旋律や動機で決定し、ドラマの展開や進

行、あるいは人物の心理描写を提示しながら推し進めていくものである。一方、情景効果音は、

〈トスカ〉では大砲の音や教会の鐘の音など実在の音や、あるいはオーケストラによる擬音効果を

狙ったものなどがある。ここでは、主に人物動機に注目し、それがどの様に提示され、どの様な意

味を持つのかを考えていく。

(2)オペラの開始

け）脱獄囚アンジェロ`ソティ

冒頭は、圧倒的な力を誇示するかの様に、オーケストラの最強者で「唐突に、いきなり」開

始される。旧来のオペラと異なりプッチーニはほとんど序曲を持たず、いきなりの開始である。

最初の３小節のモチーフは（譜例１）、紛れもない「スカルピオの動機」であり、これから展

５
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開されるドラマの全編を支配する彼の影を予感させられる。

譜例Ｉ

鍵鱗率Ｉ
この動機は、－幕の中頃でカヴァラドッシとアンジェロッティのやり取りの中で何度か現われ
る。二人の間でスカルピアの名が□にされる時であるが、もちろんスカルピアはそこには居な

い。しかし実に効果的な彼の存在の「暗示」である。この影の動機を幾度となく聴かされた聴
衆は、－幕終盤で「表」の動機としてスカルピア本人と共に現われた時には、おそらく圧倒的
な力の鼓舞を感じるであろう。続くアンジェロッティの動機は、対照的に速いテンポで提示さ
れるが、ここも息をつかせぬほど速く激しく演奏されなければならない。この数小節の出来具
合いで、そのオーケストラの力量を評価する人もいる程で、それだけ難度は高く繊密な演奏が
要求される。指揮技法でみると、４分の３拍子〈Andantemoltosostenuto＞と指定された
初めの動機は（譜例１）、１小節目は、強い予備で低音楽器による重くて鋭い１拍目を予想し、
これを叩いた後続く２，３拍目はこれに呼応する様にアクセントを付けて振る。次の２小節目
が重要であるが、特に２拍目は意識的に奏者に余裕を与えない程に速いスピードで振りきる事
が肝要である。そのことにより、いきなり跳ね上がった高音域が効果的に出せる。（図１参照）
これはく変ロ調〉〈変イ調〉と進みいきなり〈ホ調＞と予想し得ない和音に至る効果と、シン
バルを伴なった全楽器による悲鳴にも似た音がスカルピアの特異性をイメージさせる。

図１１小節目と２小節目のスピードと図形の比較

（太い線ほどスピード増す数字は柏を表わすｘ印は停止を表わす）

(１小節目）（２小節目）

停

宗、
※２拍の準備
の為の角度の比較①②③ ①

これに間髪を入れずに〈Vivacissimoconviolenza〉の指示によるアンジェロッティの動機
（譜例２）が激しく、何かに追い立てられる様に奏される。このシンコペーションの音型は特
徴的であり、彼の不安な心理を写し出している。これは下降進行を取りつつ減衰していき、後
にはこれが変形し半音階の形をとり、アンジェロッティの全ての場面に提示されていく。

６
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譜例２
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強いマルカートや弱々しいレガートは、今現在追われている身の不安と恐怖がよく表現されて
いる。一方、演奏上ではこのシンコペーションと速いテンポは、慎重な振り方でなければ、

乱れる結果を招きやすい。低音部と高音部が異なる動きをしてくるのも、その難しさの要因で
はある。では、その解決の方法をここで考えてみる。振り方としては、」＝168と大変に速い
テンポなので「１つ振り」で良いと思うのだが、途中４分の３拍子が現われ、煩雑で紛らわし

いので、３拍子以外は全体を通して「２つ振り」が良い。この後、譜例２に示されたように、
フレーズで把える方法がある。これは、拍ごとにではなく、長い単位のフレーズで押さえられ
ているので、シンコペーションが指示しやすく、低音部の抵抗感ある旋律も楽に聴き取ること
ができ、スムーズなアンサンブルが引き出せる。

ところで、今〈１つ振り＞という言い方をしたが、今後このことは頻繁に起こり得るのでこの

ことについて触れてみたい。端的にいうならば、「拍子」と「振り方」は同一でないというこ

とである。例えば、２拍子は２つ振り、３拍子は３つ振りとはいえずテンポによって左右され
るものなのである。譜例３の、４分の２拍子で考えてみよう。ここでは通常４分音符が一拍の
単位なので、これに従うならば２つ振りで良いのだが、仮に速くなると２分音符が一拍になる
「１つ振り」にせざるを得ない。逆に遅すぎる場合は、８分音符が一拍になる「４つ振り」を
取ることとなる。３拍子、４拍子あるいは６拍子などいづれの場合も、幾つで振るかという決
定は「拍子」ではなく、「テンポ」によって決定されるということである。指揮者は音楽の中
で常にこれの選択を迫られる。この選択の良し悪しで音楽の状況がまるで異なるものになった
事を、筆者は数多く経験している。特にオペラは他の楽曲に比してその選択の頻度はかなり高
く、これの決定は重要なことであるといえる。

ＡＮＤＡＮＴＥＣＲＡＺＩＯＳＯ
譜例３

Ｌ>溜鰄蝋蝋灘ろ JosHaydn

ニー

ｌ■■■

■■■■

＝－:＝

Ｉ ＝ﾛ■ﾛ■■■－，■■■■．.－
■■■■■■■■■

■■■■■|■■■

音楽の友社「ソナチネアルバム」
第１巻より

(ｲ）堂守と画家マリオ・カヴァラドッシ

半音階を伴なったミステリアスな音楽の中、妹が隠した礼拝堂の鍵を捜しまわるアンジェロッ

ティは、聖具室番人である堂守の登場によって身を隠す。音楽もその堂守を表わす軽快なもの
に変わっていく。

８
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堂守は政治的、社会的色彩の強いこのオペラの中で、「ラ・ポエーム」のショナールのような

コミカルな人物設定である。この動機（譜例４）は決して深刻にならぬ様、あくまで軽快に奏

されなければならない。木管楽器による８分の６拍子のモチーフは、常に軽いスタッカートを

引き出す様にする。具体的には、このスタッカートは出来るだけその線の長さを短くし、ほと

んど「点」のみの動きをするのが大切である。必然的に、手首あるいは指先のみの動きになる。

その後に現われるレガートは前との対比を強調するかのように大きめの図形で、今度は逆に

「線」のみで描く。決して点が存在してはならない。この点と線の使い分けは、あたかも棒の

動きが「歌」そのものに見えてくるのが理想的である。実際のスコアには、このような変化は

数限りなく、そして多様に出てくるので、その処理方法の基本としてこの一例に留めておく。

（図２参照）

図２「点」と「線」の棒の動き

（点線は仮想の動き若しくはつながりを表わす。）

(点のみ）
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やがて画家のカヴァラドッシがマグダラのマリア像を描く為にやって来る。この絵は先にも述
べたが、舞台の下手に高く組まれた足場の上に一際目立つ。これは、この－幕の中で大きな意
味を持つもので、アンジェロッティの妹のアッタヴアンティ夫人がモデルであることから、ト
スカの嫉妬心の対象として、スカルピアの策略を呼び起こすという、ストーリー展開の呼び水
として大きい。

何はともあれ、この場面ではカヴァラドッシは後に起こるこれらの事件は露とも知らずにいる。
ただこの絵の女性とトスカの双方のそれぞれの美を《ReconditaArmonia妙なる調和》とひ
たすら賛美するのである。

－幕前半の主要な位置にあるこの有名なアリアは、音楽的にも十分な美しさを表出できるよう
工夫されなければならない。《Dammicolori1絵の具を取ってくれ》と始まる序奏は、まず弦
楽器の優しくからむ様なニュアンスをもって奏される。続いてフルートの４度と５度の重なり
に、言い様のない神秘的な美しさを感じながら振っていかなければならない。最初の弦楽器は
短２度でぶつかり、すぐ離れ、心地良い表情を見せる。それに乗る様に、他の木管とハープを
従え、フルートが色付けする様は、文字通り、妙なる調和である。（譜例５を参照）
譜例５

ｒ
ｉ
ｌ
Ｌ

1０－



糸数：オペラ指揮の実際(1)－トスカに題材を求めて－

棒はあくまでレガートを心掛け、田の部分、チェロから引き継ぐヴィオラ、ヴァイオリンの裏

拍の８分音符は決して叩かず、むしろその裏拍と同時に動く様なく引っ掛け〉－（図３）の技
法が相応しい。それは、フルートのスタートもそうだし、続く１６分音符の動き回は可能な限り、

線を長く細かく示せば、奏者はまるやかな表情を出してくれるものである。また、続く四のフ

ルート、ホルン、弦楽器のスタッカートは軽く分けた様に叩くと良い。但し、視覚的にはあく

まで４分音符の中に含ませる様に８分音符を刻むのである。

図３

(弓１つ
裏拍
な取

(３つ振りの形を
、スタッ

を示す）
柔らか
急な加

ＺＭ旧＞

止
速

回
回

他にもこの様な例は多いが、いわば３拍子の中の〈一拍で起きた事＞と感じさせることであり、

３つ振りの形は損なわないよう「分割」した様には見せないことが大事である。これはレガー

トの場合の、刻みを感じさせる時にも使用されることが多い。

さて、いよいよカヴァラドッシの《ReconditaArmonia》と歌い出す８分の６拍子のこの美

しいアリアは、２つ振りでも６つ振りでも可能である。この場合、オーケストラの音型で決定

した方が良い。練習番号⑱のpiulentoから８小節間は６つ振りが好ましい。何故なら２小節

目の最後のチェロのｃ音のようなリズム形を指示する為と、前の序奏のAndantelentoとの対

比が、奏者にどうしてもゆったりめの印象を与える必要があるからである。（譜例６を参照）

一方、続く譜例７の《ｅｔｅ，beltade》の部分は、決して速くしてはいけないが、２つ振りの

方が良い。それは、この後しばらく続くハープのパッセージを生かすためである。音型が細か

くなるので、まるで逆のように感じられるかも知れないが、この美しいパッセージを輝くよう

に弾いてもらうためには、細かくではなく、大きくゆったりした２つ振りが実にふさわしい。

《未知の美しさのあなたは豊かなブロンドと青い瞳。トスカは黒い瞳！》と、それぞれに美し

い二人を歌うその表情を醸し出すのにはハープの優美な色と動きに身をまかせる様な動き以外

には無いということである。

譜例６

－１１
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先にヴェリズムオペラの特徴を述べたが、ここでその<終止〉の形をどの様に処理したかを見
てみたい。《しかし、その女性を描いてもぼくの想いはトスカ、君だけだ》と締めくくるこの

アリアは実に感動的に終わる。実際の楽譜は堂守のつぶやきを伴いながら続いていくが、通常
の舞台では伝統的なアリアの様式をとり、譜例８の訂正のようにフェルマータで終止するのが

慣例である。これは二幕のトスカのアリア《歌に生き、恋に生き》や三幕のカヴァラドッシの
《星も光りい》の終止も同様である。（譜例９，１０を参照）

譜例８
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譜例９
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さて、舞台は堂守とカヴァラドッシとのやりとりがあって、堂守が去っていった後、物影に

隠れていたアンジェロッティが再び現われる。音楽は譜例２のアンジェロッティの動機が再び

強く鳴り、彼の登場を促す。たった今、聖アンジェロ城から逃げてきたが、スカルピアに追わ

れているのを聞いたカヴァラドッシは、彼を救う算段を練る。と、そこに遠くからトスカの

《Mario1》とカヴァラドッシを呼ぶ声がして、アンジェロッティは急いで礼拝堂の中に隠れ
る。

ところで、ここで見られたように、二人のやり取りがトスカの突然の声に阻まれるが、この中

断こそくトスカ＞の最も顕著な特徴だとして、アッティラ・チャンパイ（脚注５）は、次のよ

うに述べている。「〈トスカ〉のストーリーで一番多く用いられ、しかも重要な演劇作法的構

成手段は妨害である」と。さらに、「ベルリーニ（Bellini）やドニゼッティ（Donizzetti）の

作品、初期と中期のヴェルディのオペラのカヴァレッタは、例外なく、使者や召使いなどの突

然の登場によって妨げられる。」と言い、彼らの作品では妨害の結果、ストーリーは先へと進

められ、また音楽を引き起こす意図を持っているのだと言っている。ところが<トスカ＞では

正反対の目的、つまり人物と場面の感情面での後退の目的に使用されていると言って、この全

幕を通して行われる妨害の連続は、「オペラの陰うつな大詰裏がえしの予兆として先取りされ
ている。」と結んでいる。

事実、この事はこのオペラを取り組み始めてからずっと実感できていたから、大変に説得力あ

る考えだと思われた。つまり、突然の切り込みともいえる他者の侵入は、「音楽」にも明確に

現われ、その美しい歌唱とは対称的に不安定な構成を感じられずにはいられなかったのである。

その意味で例えばくリゴレット＞で、父親が原因で殺されたジルダの結末の持つ、あの憂鯵で

非現実的なストーリーとは異なる、現実味を帯びたくトスカ〉のどんでん返しは、音楽的にも

初めから用意されていたというのは十分納得のいくことである。

譜例１

一■￣宮＝
■

■

■ ■ ■

.Ｐニロ与二・伊ユ．Ｐ凸一

⑭

１４



糸数：オペラ指揮の実際(1)－トスカに題材を求めて－

け）歌姫フローリア・トスカ

いよいよトスカの登場である。彼女の登場によって舞台は一段と華やぐ。その美しく清楚な

動機（譜例11）とは対称的に、彼女のいらだっている様子は皮肉な音楽手段にみえる。

《誰かとひそひそ話していた声が聞こえたわ。きっと女の人よ。》とカヴァラドッシをなじる

トスカのいらだちで、彼女の嫉妬深い－面をみせる一方で、フルートとチェロの奏でるその動

機は、彼女の信心深く’、優しい敬塵なクリスチャンの面をも歌っているのである。この穏やか

でしっとりとした旋律は何度か現われる。二幕のカヴァラドッシが拷問部屋から連れ出され、

トスカと再会する彼の安堵する心情を示し、そのバックで奏される。また同じ二幕で、カヴァ

ラドッシを救う代わりにスカルピアに身体を求められ、神の無慈悲を歌う前述のアリアの中で

も現われる。

ここで興味深いのは、どの場面でも譜例11の初めのメロディが歌詞を与えられず、殆どがオー

ケストラによって奏されていることである。もちろん、その後の旋律は姿を変え、歌われる箇

所も無いことはない。プッチーニはこんなにも美しいメロディーを書きながら、何故歌わすこ

となしにおいたのだろう。この手法はプッチーニの独自のものなのだろうか。あるいは<トス

カ＞だけのものなのだろうか。それとも、前述のアッティラ・チャンパイの言う妨害なのだろ

うか。いづれにしても、この点は疑問が残るのである。

さて、譜例11に話しは戻って、このようなオーケストレーション、即ち一方が伴奏型を示すパ

ターンの上に、他の一方が旋律を奏す形の指揮上の注意点を考えてみたい。

これは、見た目以上に合わせにくいパターンなのである。一つには弦楽器のピッチカート（pi

zzicato）がアルコ（arco）で弾くよりもずっと不揃いになりがちだからである。だからといっ

て、この三連符だけに集中し過ぎると、今度は主旋律の持つdolce感を損なってしまう。そこ

で、棒の動きとしては叩くことなしにレガートで、あくまで柔らかい曲線を描きながら、フルー

トとチェロに主体を置き二連符を意識の中にいれて振るのが良い。形としては、弦の刻みを無

視したかの様に見えるが、奏者にとってはこの方がむしろ楽に合わせられるのである。コンサー

トマスターを中心に奏者に一任する形である訳で、その方がはるかに良い結果が得られるはず

である。

また、この事を別の視点で言えば、指揮者の力の抜き具合いを示す良い例であるということで

ある。それは、指揮者の成し得る範囲と限界を知ることであり、一方では徒らにその権限を行

使してはならないということも物語っているのである。それは、決して己の力の誇示ではなく、

演奏者の弾きやすさ、歌いやすさなどの良い「演奏の場」の提供を、指揮者は常に心掛けなけ

ればならないということでもある。

トスカは彼を疑い続ける。

それからすぐに譜例12にある様に、カヴァラドッシにたしなめられながら落ち着きを取り戻し

ていく彼女の心理変化が見られる。この数小節の中に実に見事な音楽手法があり、ここではプッ

チーニの独自性を代弁する意味から、「言葉」と「音楽処理」の面からもこれを取り上げて考

えてみたい。
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譜例1２
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譜例12の初めの２小節の歌詞をみると《私、聞いたわ。素早い足音と服の擦れる音を。》とあ

る。ここは先程のトスカの動機のすぐ次の小節であり、この歌詞をオーケストラと共に「具体

化」しているのである。即ち、〈素早い足音（ilestipassi）＞は、acceLを伴う急な

テンポの変化で、いかにも気ぜわしい感じを与えている。そして次の〈服の擦れる音を（un

frusciodivesti）＞は弦楽器の擬音的効果音で服のカサカサという風なイメージを作り出し

ている。この効果音はヴァイオリン、ヴィオラの駒の近くを速いトレモロで弾く奏法で、かす

れた独特な音でいかにもこれにふさわしい。

この様な音楽変化や、効果音的手法でその状況や場面を具体的に伝える手法は幾つかあるが、

ここでは見落としがちながら、言葉を伝えるための方策を常に心掛けた、オペラ作曲家の強い

意識を感じる。もう少し見てみよう。そしてこの強い調子の言葉を聞いて、すぐに《夢だろう１

sogni1》とカヴァラドッシ。応えてまだ不満げにトスカ《否定するの？Loneghi?》。ここの

－１６－
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オーケストラの瞬時の変化も見事である。即ち、前の小節からdim､してきたそれは、sogni

（夢）を意味する様に、柔らかく優しく、しかも、posizionenaturale（p､、.）と指定された

弦楽器が、木管楽器を伴い、それこそ夢見ごこちの音と色を醸し出す。しかし、それはすぐに

トスカの勢いに吸い込まれる様に、《loneghi?》に到達される。ここでは、音量変化、即ちc

resc・が重要であり、カヴァラドッシの夢を打ち消す様にオーケストラが大きく鳴らされる。

続く次の小節では、そのｆの中、カヴァラドッシも負けじと《否定するＬｏｎｅｇｏ》とさらに

cresc､して応酬するが、続けてこう言う。《そして君を愛しているｅピａｍｏ１》。ここでは

オーケストラは減衰して、トスカの落ち着きを誘っている。

そして、このt，ａｍｏ１のあとは、例の微細なト書きに「優しくたしなめ、トスカに口づけしよ

うとする」とある。カヴァラドッシの優しい行為にすっかり安心しきったトスカは、口づけし

ようとする彼に《まあ！聖母様の前でoh1innanzilamadonna》と答える。ここでトスカは

落ち着き見せる様にritdを伴い、ゆったりとlamadonnaの言葉とともに、ヴァイオリン、チェ

ロによる次のトスカの動機へとつないでいく。

ここでは、まだトスカは己に降りかかる身の不幸を知らない。しかしながら、二幕で歌われる

あの《歌に生き、恋に生き》のアリアでもオーケストラはこの動機を同様に歌っているのであ

る。つまり、全く正反対の状況下でありながら音楽は一つの愛の動機を歌っているということ

なのである。いうなれば、同じ「音楽背景」の下、一方は聖母への感謝の祈りと花とを捧げ、

他方は神の無慈悲を歌うこの手法が、後の悲惨な結果の予知の皮肉として取り入れられている

と思われる。

さて、指揮者はこの充分な音楽内容をそれにふさわしく振らなければならない。指揮の側面か

ら譜例12に立ち返る。初めの足音と服の２小節は十分に柔らかな曲線で、acceLとく＞をその

図形の大きさの変化だけ表現する。つまり、acceLはくを含みその図形も次第に大きく取る。

必然的に距離が長くなる分、スピードが増し、的確なacoelが得られるという訳である。

そして次のdivestiの部分のスピードを落とし、次のsogni1の準備をする。sogniで良い音が得

られたら、直ちにトスカに引っ張られる様に図形を大きく取っていく。到達した《Loneghi?》

はややフェルマータ気味に、最高音Ａｓを強調する。

次のカヴァラドッシの《Lonegho》は４つ振りにする。ファゴット、ホルン、チェロに現れ

るこの８分音符は２つ振りだと、「開き直り」ともいえる彼の言葉の調子を出すのに十分でな

いからである。

そして次の小節は、ゆったりとだがt'ａｍｏとＣＭに重なる部分だけを歌手に指示する。その

あとはcolcantoとある様に歌い手に完全に一任する。それを聴きながら、拍を取っている楽

器にサインを送るだけの作業となる訳である。このcolcantoの要素を持った形は多くあり、

歌い手の呼吸を計りながら、奏者に指示を送る技法は、オペラでは大変に重要である。レチタ

ティーヴォなどはその典型であり、言葉を知りそのニュアンスを呼吸で感じ取るその技術は、

高度なものが要求される。

以上、言葉と音楽処理の問題を、指揮技法に照らし合わせながら見てきた。この部分は他に

も多くの要素を備え、検討する価値はあるが、繁雑になるので、ここからはこの後のストーリー

と音楽を概観するだけに留めておく。

トスカとカヴァラドッシは、それぞれ別の思惑を抱えながら相対している。トスカは彼を自分

のとりこにしたい。一方カヴァラドッシは何とか彼女に反応を示しながらも、胸中はすぐ傍ら

に潜んでいるアンジェロッティが気になる。早く彼女をこの場から離れさせなければいけない。

－１７－
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……そんな彼の様子をトスカが見逃すはずはない。

音楽は二人の心理描写を心憎いばかりに描いている。二人の微妙なバランスを持ったやり取り
は、いくつかのアリオーソで構成されている。

例えば最も有名な《行きたくないの？私たちの家にNonlasospiri…》と歌うトスカのアリオー

ソが初めの方に出てくる。二人の愛の巣である別荘で二人きりの時間を過ごしたいと歌い、詩
情溢れる歌詞を、輪郭のくっきりした音楽で描かれていて、彼女の想いを語る様にテンポも表
情も常に大きな変化をみせる。

さて、上の空ながらトスカに自分の心を悟られまいと、必死に答えるカヴァラドッシだが音楽
}よ彼の「心の隙間」に入り込み、その奥を時折覗かせてくれる。

譜例1３
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例えば､譜例13にみられる様に、話し合っている会話と全く別の意識｡最後の２小節のシンコ
ペーションの聴き慣れた動機は、彼の意識とは別に、アンジェロッティが彼の心の片隅に
見え隠れしていることを示してくれる。その会話だけを拾って、その対照の面白さをみてみる。
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(ＣＡＶ.） Ｏｒｌａｓｃｉａｍｉａｌｌａｖｏｒｏ

さあ仕事をさせておくれ

〔どうか早く立ち去っておくれ〕

(TOSCA）Midiscacci？
私を追い出すの？

(CAV.）Urgelbpra・
仕事なんだ。

(藪震〕→〔ｱﾝジエロツテイが居るんだ〕
lｏｓａｉ１

わかるだろう

〔早く行っておくれ〕

(ｴ）アンジェロッティ再登場

ようやくの思いでトスカを説得した彼は、アンジェロッティを呼び、救出の具体策を伝える。

隠れ場所を指示し、落ち合う約束をした後アンジェロッティは教会を去る。音楽は二人の会話

の中に、先程と同様に今度はスカルピアの動機を時折挿入し、彼の影におのの<心情と憎悪を

巧みに組み込み、同様の効果を上げている。（譜例14） 一
ｍ”
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ここでは、指揮者の指示（アインザッツ）の問題を取り上げてみたい。指揮者の重要な任務の

一つに、奏者及び歌手に対する「出だし」のサイン、所謂アインザッツがある。特に舞台上の

歌手は、－段と「低く」なったピットのオーケストラの音は聴き取りにくいものだという。彼

－１９－
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らの頼みの綱は指揮者のサインであるから、片時も指揮者はそれを怠ることは許されない。練

習の段階から本番を想定していても、実際はかなり異なる状況らしい。指揮の側からも練習と

は違い、歌手の声は半減してしか聴こえてこないもので、〈口形＞を見、〈歌詞＞を予想する
というかなり心細い状況を余儀なくされることも多い。

その様なことから、予想し得ない様奇なアクシデントに備え、指揮者と歌手は明確な約束事を

交わし、高い度合いでそれらを実行していくのが不可欠であると考える。〈トスカ＞のこの場
面は、全くこのサインの重要な所である。譜例15に現われる様に、速いテンポと合わせづらい

シンコペーションの連続と、アンジェロッティとカヴァラドッシの心中穏やかならない動きの

多い箇所なので、このサインの的確さが、特に要求されるところである。

譜例15の前後もひっきりなしに現われる、オーケストラの半音階的音型と、細かいパッセージ

のもと、動き回り、ひっきりなしに交わす会話への指示は、まるで速射砲の如く忙しく与え続
けなければならない。事実、１０回の練習のうち、３～４回はお互いが行方不明になる〈危ない〉
場面だったことを記憶している。

譜例1５
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㈱聖歌隊、市民、そして警察長官スカルピア男爵

突然の大砲の音で危機を察知したアンジェロッティの退場の後、再び堂守が現われる。実は

これは誤報であるのだが、ポナパルトが破れた為に、これから祝賀会が宮殿で催される。その

準備をする様にと、堂主が聖歌隊に申しつける場面から始まる。

いつの場合も、合唱団や群衆などの集団が舞台に登場すると、オペラはアクセントが付けられ

－段と盛り上がりを見せるものである。この一幕の最後には総勢100名余が登場し、〈テデ

ウム〉を歌う様は実に圧巻である。

指揮者の最も集中力と体力が必要なのは、この様な場面であろう。－人の歌手と相対するのと

集団とでは、異なる視点に立たなければならないと実感するのもこの時である。

しかし、一方作曲家にとり、視覚的にも音量的にも、集団を取り入れるのは、オペラに大きな

コントラストを与えるという点で、大変な魅力を感じているものである。その意味で、指揮者

は作曲家の意図するこの効果を読み取り、これを具体化し、再現しなければならないのである。

初めの聖歌隊の場面と最後の〈テデウム＞の合唱の場面をどの様な観点からこれを指揮して

いくべきかを検討してみたい．

譜例1６
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譜例16でみる様に、８分の９拍子や８分の６拍子で刻み込まれたこれらの音型は、勝利を祝う

騒然とした場面を写し出している。同様な音型で、後に全オーケストラと合唱とで奏され、大
きな高まりを見せる。

その喧騒は、管楽器によってけたたましく鳴らされている。」.＝132の指定だから、かなりの

速さであり、合唱は喜びの余り、ほとんど踊らんばかりの大きな動きである。オーケストラ、

合唱にも見やすくする為に、「指揮の場」は高く取らなければ、この大きなうねりは制御不可

能である。とは言え、棒の動きに「高さ」は必要だが、「大きさ」は無用であり、距離の短い

「点」主体の棒さばきが、この大集団は混乱を招かず、的確なアンサンブルを生み出すもので
ある。

そして、一気にヴォルテージが上った所へ、譜例16の最後の小節、「満を持した」ヴァイオリ

ンの入る所でいきなりのtrattenuto（引き止めるの意）の指定である。ここは合唱から堂守へ

引き継ぐ箇所だが、この〔急激な変化〕の指示は決してたやすくない。また一方で、テンポを

いきなり落とすことで、不自然な感じが無いでもないが、つぼにはまると実に胸のすぐ思いが

して、作曲家の巧妙な仕掛けを感じるものである。では、この方法をこの小節の図形で説明し
てみよう。

図４急激なテンポの変化〔trattenuto〕
（点から線へ）

停
止

１回

」=１０，｣=132
８分の９拍子であるので、このテンポだと「３つ振り」だが、判断し易くする為に、８分音

符単位の拍の数え方で行なう。前から一気に駆け上がった｣-132のテンポはこの小節５拍目
で図の様に停止する。ヴァイオリン、フルートの６拍目を聞いた後に、約｣-100位のテンポ

で動く。ここで注意するのは､tmttenutoで得られたこの柏は、,４１線で描くことである。何故
なら、仮にここまでと同様に「点」のみで振ると、ゆったりした感じは得られにくくなるから

である。むしろレガートっぽい曲線でテンポを感じさせるのが、効果的な方法である。所謂、
点と線の有効な使い分けと言えよう。

次に「テデウム」を見てみよう。

ここは、スカルピアが勝ち誇った様な、息の長いモノローグと、群衆の合唱とのからみを保ち
ながら、敬慶で重厚なフィナーレにふさわしい音楽を形づくっている。

技法的には、さほど難度は高くないが、ソロと合唱の関わりから、「振り分け」の選択が大事
である。一貫して２分の２拍子で指定されているので、２つ振りが基本だが、場所によって
音価が変化するので、それに順じた振り方を選択すべきである。

１つの例で、譜例17の２小節目と６小節目を考えてみよう。

ほとんどが２分音符に含まれる三連符である為、２つ振りで済み、またこの２，６小節も２分
の２拍子の枠に納まる理由から２つ振りが妥当だと考えられる。しかしながら、ここに至るま

－２２－
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での長い時間三連符の刻みを植え付けられたオーケストラは、突然４分音符による「二分割」

を求められてもすぐには反応し難い。不思議なことだが、そのような習慣が集団にはあるよう

だ。

そこで、この３分割から２分割かの困難な切り換えを救う為、この２つの小節は４分音符単位

の４つ振りで行う結果となる。この「テデウム」は、この様に音価が変化するのが、歌にも

オーケストラにも頻繁に行われ、そのからみ合いが繊密さを呼び、より重厚な響きとなって、

ここの荘厳さを引き出しているといえよう。

譜例1７
■
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可面
←

さて、スカルピアの登場の場面に話しを戻してみる。突然の登場で、教会に居た入念を震憾さ

せたスカルピアだが、病的ともいえる残忍さと冷淡さを持つ彼の性癖はこのオペラに特異であ

る。このくトスカ＞はいうなれば、彼を中心に展開され、ドラマが出来上がってくるといえよ

う。オペラの歴史上、これ程バリトンがその憎悪の対象となり、それでいて初めから終りまで、

彼の影を感じ続けさせたものはない。三幕では、彼は殺されていたのにも係わらず、その影は

決して消えることはなかった。カヴァラドッシを空砲ではなく、実弾で処刑すべしというその

〔命令〕は生きていたのであった。伝統的なオペラの主人公はテノールであった。ここではス
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カルピアの大きさに打ち勝つ、かってのテノールの地位は与えられていない。ここに、このオ

ペラの不思議な魅力があると思われてならない。

ところで、スカルピアはトスカを「狙った獲物」として把え、様々な策略を巡らせる。カヴァ

ラドッシに対するトスカの嫉妬心を駆り立たせたり、その心の邪悪な思いとは別の顔を装い、

言葉巧みにトスカに迫るのである。その様なスカルピアを、トスカとのやり取りの中に、音楽

はその顔を覆う仮面を剥ぎ取る力､の様な皮肉で書かれている。そのような音楽を指揮技法の面
から把えてみる。

譜例1８
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スカルピアが礼拝堂の中で見つけた、あの絵のモデル、アッタヴァンテの夫人の扇を見つけ、
それを餌にトスカの嫉妬心を煽ろうと考えた直後の場面。

譜例18の２小節目、４分の６拍子の最後の柏ヴァイオリンへの指示の方法をみる。

ここで用いるのは、実際の拍よりも、「－拍多く振る」方法である。この様な振り方は、テン

ポが急激に変わる場所や、フェルマータの後の処理に多く用いられる。

ここでは、最初の５拍目まではかなりゆったりしたテンポであるが、６拍目でａｔｅｍｐｏと指
示しAllegroを要求している。この場合仮に５拍目で予備拍を取ろうとしても、まだゆったり

した前のテンポなので、６拍目で急に振り下ろしては、奏者は絶対に入れない。

－２４－
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そこで図５のように、６拍目まで同じテンポで振り、その直後「仮想」の７拍目をAllegroで

振り切るのである。

図５「仮想の柏」を作る

Ｌ

仮想の拍

〃
回ロ回四回回

｢数取り」の打法図６

(４小節目）(３小節目）

ルマータで

聴く

ロ

(５小節目）
回の点前運動（予備）

停止

□

もう一つは、完全に伴奏が休みで、ソロだけの時の「数取り」の打法である。これはオペラだ

けではなく、非常に頻繁に協奏曲などにも多くみられる振り方である。ここでは、譜例18の３，

４，５、小節の部分に相当する。《Ilsuoritratto!》の言葉を聴きながら、小節の進行を示

す為に、１小節を１拍あるいは全拍を、図６にある様に、線が停止しているかのように振る。

そして５小節目で《pitture?》を聴いてすぐに２拍目を回の「点前」の線を使い、一気に叩く

とその裏拍である１６分音符が引き出せる。

スカルピアの執勧な策略にはまり込んでいったトスカは、今やカヴァラドッシに対する嫉妬

－２５－
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心に満ちている。スカルピアは最後の「テデウム」の合唱の中で歌う。

《トスカ！お前の心にスカルピアが住みついた。お前の疑い深さに俺はどれ程期待することか！》

《俺は見る。あの勝ち誇った眼差しが、官能の喜びにもだえるのが！》

完全にトスカを手中にできる深い自信に溢れた歌は、「テデウム」の合唱と－つになり大き
な高まりを見せ一幕の終りとなる。

４，結び

〈トスカ＞の－幕について、様奇な角度から見て来た。本稿はその出発点として、オペラ演奏を

語る際の必要且つ基本的な事柄にも多くのページを割いてきた。それは、オペラの歴史であり、音

楽の形態であり、そして何よりも現代に生きる我交のより良きオペラの創造を目指した、その運動
の根底にある精神と情熱を語りたいが為に本稿をスタートさせたのである。

オペラ発祥の地であるイタリアは元より、欧米諸国でさえ、かつての大輪の如く花開いたオペラの

その栄光は、既に過去のものとなりつつあるという。プッチーニの時代もその陰りが見え始めてい

たに違いない。急速な近代産業の台頭の中に生まれてきた映画やラジオテレビの到来に舞台芸術は、

時代にそぐわないものとして社会から遠のき始めたのだろう。ましてや、歴史や社会状況の全く異
なる日本でのオペラ活動となると、現在では悲観的な面の方が多かろう。

筆者は、この様な時代認識は元より承知の上で、オペラを沖縄の地で根付かせたく、様々な活動を

行ってきた。過去のものかも知れないし、古臭い表現形態かも知れない。しかし芸術の価値を見極

めるのは、個人的な主観性を持った目と心で十分なはずである。オペラの「魅力」は、人の心を把
えて把えて離さない「魔力」にも変わる。

今後もオペラと関わる演奏と研究を続けたく、その為の試みを様点に行っていきたいと考える。
本稿で言い尽くせなかったオペラの側面や、指揮技法などを、今後の二、三稿で継続していきたい
と考えるものである。

脚注

１）プツチーニ・ジヤコモPucciniGiacomo（1858～1924年）

プッチーニは1858年にイタリアのルッカで生を受ける。５歳で父を亡くしてからは、彼の音楽

教育は、主に母の手によって熱心に行われた。１６歳の時には、オルガンの競演で第一位を得、以
降教会のオルガン奏者として活動した。プッチーニはボンティキエルリの勧めでまず初期のオペ

ラをいくつか作曲している。《妖精ヴェルリ》《エドガールド》などがそれである。しかし、彼
の個性がしだいに確立されるようになったのは《マノン・レスコー》あたりからで、それに続く
《ポエーム》《トスカ》によって、その語法は確固たるものになっていく。

2）ヴェズリモVerismo（伊）

写実主義、現実主義。１９世紀末にイタリアで起こった反ロマン主義的なオペラの傾向をいう。
現実的な題材をもとに、音楽的には旧来のレチタティーヴォ、アリアといった形式をやめ、管弦
楽も情景や動作を密接に結び付けるなどの手法が使われている。マスカーニの《カヴァレリア・

ルスティカーナルレオンカヴァルロの《道化師》、プッチーニの《トスカ》などが代表的な作
品。

３）ルイジ・イリツカ（1857～1919）

ジユジエツペ・ジヤコーザ（1847～1906）
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１９世紀後半から２０世紀初頭にかけて活躍したイタリアの台本作家、プッチーニを含めたこのト

リオは、既に以前に《マノン・レスコー》と《ポエーム》において共同作業をして成果を収めた。

《トスカ》の後、なおもこの３人は《蝶★夫人》（1904）を作った。

4）今谷和徳

洋泉社発行の「オペラの饗宴」の中で《トスカ》を取り上げ、「スリリングな舞台と名アリア

の結合」と題してこれを掲載している。

西洋音楽史専攻。共立女子大講師。

著書「中世ルネッサンスの社会と音楽」他。

5）アツテイラ・チヤンパイ（1949～）

AttilaCsampai

ブタペスト生れ。音楽学、演劇史、哲学、社会学、数学をミュンヘンで修め、1974年以降は同

地でフリーの音楽ジャーナリストとして活躍。多数のエッセイの他、コンサート、オペラのプロ

グラム、およびレコードの作品解説を書き、専門誌にも論文を掲載。
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