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li∃

1.従来のスペイ ン歌曲の一般的理解度 とその問題点

ヨー ロッパ中世 ･ルネサ ンスか ら近代へ と至 る歴史の中で､スペインという国ほど政治

･経済 ･文化全般 を通 しての弦いばか りの栄華か ら､次第 にその王座 を他の先進諸国に奪

い取 られ､転落の悲哀を嘗めた国家 も珍 しい｡すでに言い古 された言葉ではあるが ｢アフ

リカはピレネーか らは じまる｣ というアレクサ ン ドル ･デ ュマの言は､少 々乱暴過 ぎると

らえ方であるにせ よ､ヨー ロッパ先進国の歴史家 たちだけに限 らない､一般的スペイン観

を単刀直入に表現 しているもの と受 け取 られる｡デュマの指摘の適不適はともか くとして

余 りにも巨大であった世界国家の急激な没落が､多分の嫉妬の念をまじえて ｢黒い伝説 (

レジェンダ ･ネグラ)｣を生み､斜陽のスペイ ンに対 して､文明か ら見捨てられた陸の果

てのような､非近代的国家のイメージを押 しつけたという感 もなくはない｡

しか し一方で､そのような他国か らの白眼視に対 して､ ｢発明は彼 らにまかせておけ !

｣と一喝 した ミゲル ･デ ･ウナムーノの言にも代表されるような態度 を､スペイン人 自身

の方 も抱いていた という面 も見受 けられ る｡否む しろ､スペイン人 自身の方が､前世紀末

か ら今世紀末にかけて意識的に諸国 (言 うなればイギ リス､フランス､ ドイツそ してその

申 し子 たるアメ リカ合衆国)の色めき立 った近代化への先陣争いに､端か ら見切 りをつけ

て しまい､ ｢彼 らは彼 らであ り我 々は我 々の為すべきことをするのだ｣ と､ある意味でひ

らきなおっている｡この大胆な一種の居直 り姿勢 もまたスペイン的気質のひとつ と言えよ

うが､先の ウナムーノの言葉は同時に､我 々がスペイ ンをめ ぐる､なにか しらのテーマに

ついて研究 し､掘 り下げようと思 う時､ことがスペイ ンに関するものだけに従来の一般的

な捉 え方が､実 は､良 く分析 もされずに下 された独断に近いものであった り､情報不足や

即断か ら往 々に して生 まれる偏見や､部分観にとらわれた､余 りに定式化されたレッテル

張 りに陥 りやすい ということを示唆 しているとも言える｡

昨年 1992年 はスペインにおいて､万博 とオ リンピックとい う世界的 2大行事が執 り行わ

れれるゆえか､従来 にな くスペイ ン情報がマスコミをにぎわ していた｡ しか しそれ らの情

報の扱い方はほ とん どの場合において､特 に文化的分野においてさえも､御多聞に漏れず

従来の ｢闘牛 ･フラメンコ｣的扱いの域 をやは り出ていなか った様に思われる｡一方 この

ような状況下で例 えば､工.C.G.(国際ギター文化交流協会 )が､開催 していたイスバニダ
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音楽祭等は､従来にない視点か らスペイ ン音楽への多面的取 り組みを行 ない､その価値は

非常に高 く評価されるべきものがあったといえる｡ しか し一般的には､万博 とオ リンピッ

クがあるうちはまだ良かったが､これ らが済んだとたんたちまちの うちに､スペインをめ

ぐるテーマは､日本ばか りかおそ らく､諸外国のマスコミや一般的関心か らも､過去 と同

様に､再びすっぽ り抜け落ちてい くような気配である｡ このようなことを続 けていけば､

悲 しいかな､後に通るものはといえば､相変わ らずの形骸化 したスペインのイメージだけ

となるであろう｡筆者はスペイン歌曲を専門 とする者の責務 として､今 こそ専門的に研究

しなければ永久に見えてこないであろう何かを､研究 し､書 き遺 しておかなければならな

い時が来ている､ とい う気に駆 られ るのである｡

筆者は修士論文 ｢フ- ゴ ･ヴォルフのスペイ ン歌曲集一詩 と楽曲における構造的 ･内容

的分析｣第 4章において､異質要素共存の国 としてのスペイ ンに言及 した｡スペインの文

化には､言語を初め として､実に多種多様 な要素が混在 してお り､それぞれが強い個性を

持ちなが ら自己主張を し続けて､互いにほとん ど譲 り合お うとしないかのような趣 さえあ

る｡いわば ｢存在それ 自体｣の割拠状態そのものが､スペイ ン的の特性 とも言える側面な

のである｡スペイ ン人 自体が､佐 々木孝 も言 うように ｢一人一人がアダム｣であって､そ

れぞれが ｢人祖の段階か ら､巨人的な努力の末に何事かをうち立てる｣ (『ドン ･キホー

テの哲学』)と言った性格が余 りに強い｡スペインの文化的諸分野に､いわいる学派や流

派 といったものが形成 されにくかったの もそのためであろう｡それゆえスペイ ン歌曲の分

野においても､系統的研究を行お うとする時､他のクラシック歌曲の分野では考えられな

いような､ある種の困難に出会 う｡例えばスペイ ンの場合､たとえひとつの時代 ･地域で

あっても､個 々の作曲家がそれぞれ余 りにも異 なった独 自の道 を歩んでいて､これを統合

するような何かを中心テーマとして､研究を進めるということが非常に難 しい とい うこと

なのである｡

スペイン歌曲を題材に系統的な論文 を書 こうとする際に､まず最初に遭遇するのもこの

問題である｡今 まで我 々日本人を含む外国人､さほど専門的にスペイン歌曲を研究 してい

るのではない人達にとっては､スペイ ン歌曲 と聞いて､まず最初に念頭に浮かぶ ものはと

いえば､多かれ少なかれ､まずはフ ァリャの 《七つのスペイ ン民謡 S土ete canciones po-

pularesespafioles》であるとか､オプラ ドルスの 《エル ･ビー ト EIvito》をイメージ

するのではないだろうか｡これ らスペイ ンの民謡を素材 としなが らコラージュされた一連

の作品は､ある面で確かにスペイ ン歌曲を代表する傑作には違いない｡サパテアー ド (鍾
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の うち鳴 らし)やパルマ (手拍子)が今にも聞 こえてきそ うな､切 り立った､歯切れのよ

い リズム､ 6/8拍子 と3/4拍子 とが交互するグアヒ-ラの リズム､民族臭の強い ｢ミ

の旋法｣､感嘆詞 ;Ay!の連発､また連続する旋回音や民謡の ｢こぶ し｣のようなメ リス

マで飾 りたててある官能的な旋律等 々といった個性的な音楽 を聞けば､誰でもす ぐさまそ

こに ｢スペイ ンらしさ｣を感 じるに違 いない｡

しか し一方､少 々視野を広げてスペイン民謡を僻轍 してみると､これ らの音楽上の要素

は､カンテ ･フラメンコやアングルシー ア民謡などに多 く見 られる特徴なのであって､決

して汎スペイ ン的なものではない｡それは実の ところ､アンダルシーアの文化的諸要素を

ガ リシア､バスク､カタル一二ヤ等の文化のそれ よりもはるかに多 く共有 ･摂取 してきた

中央カステ ィー リャの民謡に見 られる特徴的側面なのである｡であるか ら､先に掲げたよ

うな音楽的要素だけがスペイン歌曲のすべてであるなどと思われていたとしたら､それは

スペイ ン歌曲にまで､ ｢スペイン-闘牛 ･フラメ ンコ的｣見方が侵食 して来ているのだと

筆者はただならぬ危機感 を覚えるのである｡

これ らのいわばカステ ィー リャ ･アンダルース色の強い歌曲 とは､まったく異なった､

しかもそれ らと同等に､ある場合にはそれ ら以上に豊かな美 を内包する歌曲作品 も多 く存

在 していることに目が向けられな くてはならない｡スペイン歌曲に対する一面的 ･画一的

なとらえ方にも､ もうそろそろ終止符 を打つべき時が来ているのではないだろうか｡

カタル一二 ヤの偉大な作曲家で､またす ぐれた音楽学者でもあったフェリベ ･ぺ ドレリ

ュ(1841-1922)がスペイ ン国民主義音楽確立への提唱を､声高 らかに表明する以前､すな

わち1830年 ごろか ら､すでにヨー ロッパでは､文学､絵画の分野におけるの と平行 して音

楽の分野において も ｢スペイン ･ブーム｣が沸 き上が り､多 くの作曲家たちがこぞってス

ペインの異国情緒 を､自らの作品を通 じて描 き出そ うとする試みが見 られた｡ぺ ドレリュ

の提唱以降 も依然 としてその ｢異国趣味的｣傾向は続 き､これに類する作品を書いた作曲

家は､グ リンカ､ リス トに始 まり､ラロ､サ ン-サー ンス､ ビゼー､シャブ リエ､ リムス

キー=コルサ コフと枚挙に暇がない｡ この現象はまた同時に､上に述べたいわゆる音楽に

おける ｢レッテル張 り的スペイン把握｣の基礎を築 くことに繋がって しまったといえなく

もない｡すなわちこれは､スペイ ン本国の作曲家 たちが､実際には非常に多面的であるは

ずの自国の音楽 とテーマを素材に､自らの作品を通 してヨー ロッパ世界に ｢スペインの実

像｣を自己紹介 しようとする以前に､あるいはその ｢実像｣がいまだ部分的に しか理解さ

れていない状況下 において､すでに外欝人作曲家 たちによって､ ｢スペイ ン的音楽｣とい
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う一般的理解のための定型が ｢外国人の側か ら｣与えられることになって しまったことを

意味 している｡中には､ ドビュシーの 『イベ リア』のように､ファリャを激賞せ しめた傑

作 もあったが､その他の外国人作曲家 による ｢スペイ ン的｣作品は､大休において､残念

ながら先に述べたカステ ィー リャ ･アンダルース的雰囲気を余 り出ていない｡ くだんのフ

ァリャ(1876-1946)でさえも､こういった外国人作曲家か らの通 り一遍のスペイン理解 を

複雑な思いで捉えていたのかもしれない｡齢51才 にしてカタル一二 ヤ語の勉強を始めてま

でカタル一二 ヤ ･ルネサンス文学の巨匠の叙事詩 『ア トランテ ィダ』に作曲 してみたいと

思い立 った事実には､何か象徴的な意味が込められているように筆者には思えてならない

のである｡

それはさておき､このように日本 における今後のスペイン歌曲研究において も､今 まで

に見 られなかった角度か らの研究や､更に幾重にも掘 り下げた研究に基づ くとらえ直 しが

必要 とされていることは明 らかである｡具体的にはスペインを言語学的に大 きく4分する

その他の地方､すなわちカタル一二 ヤ､バスク､ガ リシア等の歌曲 (この場合それぞれの

地方出身の作曲家がそれぞれの言語で書いているということのみならず､それぞれが､カ

スティー リャ ･アンダルース風なもの とは明 らかに異 なった側面を数多 く持つ作品 という

意味 も持 っている)にまで研究の手 を伸ばさなくては､スペイン歌曲の全体像はいつ まで

も見えてこないし､またこの世界の もつ内容の豊富さ､変化に富んだ多面的な魅力をも兄

のが して しまうこととなる｡

こういう論を発展させれば､更にセファルデ ィーの歌やスペインの作曲家の手 になるイ

スパノ ･アメ リカ色の強い作品等､多種多様な素材をもとに作 られた歌に関 しても今後大

いに研究されなければならない し､スペイ ン歌曲を更に深 く研究 し､その全体像をよ り正

確にとらえてい くための､数 々の課題がまだまだ山積みされているということに気づ くの

である｡ しか し話をそこまで大袈裟 にせず とも､今後のスペイ ン歌曲へのアプローチにと

っては､従来､カステ ィー リャ ･アンダルース的作品群によって圧倒 される形で､我 々に

なかなか見えてこなかったスペイ ン歌曲の他の側面への追求が､もはや避けて通れない重

要課題になってきたということを強調 しておきたい｡
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2.研究の動機 と目的

さて今回の研究における第 1の動機 となったのは､上記に述べたような ｢スペイン歌曲

の世界のよ り多面的で正確な把握｣への第 1歩 として､カタル一二 ヤの作曲家の歌曲作品

に光を当ててみ ようと考えたことにある｡そ して今回は､長大かつ豊富なカタル一二 ヤ音

楽史 とその歌曲の伝統の中か ら､特 に20世紀前半を代表するエ ドゥアル ド･トル ドラやフ

レデ リク ･モンポウらの歌曲作品を中心 に据えなが ら､主に今世紀初頭か ら半ばまでにか

けてのカタル一二 ヤ歌曲に焦点を絞 ることにした｡それは､これ らの歌曲が､従来 ｢スペ

イン的｣ と思われてきた一般の印象 を覆す とまでは言わないまでも､スペイン歌曲の世界

が持つ多面性 を代表するに足 るだけの､異 なった響 きと内容 を豊かに内包 しているか らで

ある｡

また更に､本論文 は副題 を-歌曲における<カタル一二 ヤ ･ルネサ ンス>の意味- とし

た｡これ らの作曲家 たちによって歌曲の作 られた始めた20世紀前半 という時期は､これに

先立つ19世紀のカタルーニ ヤにおいて､<レナシェンサ RenaixenGa >すなわち<カタル

一二 ヤ ･ルネサ ンス>運動が胎動を開始 し､その運動が社会全般にうね りのごとく広がっ

て､円熟期 に入 った時期に相当する｡本論はこれ らの作品を､その時代的 コンテクス トの

中で とらえ､ レナシェンサの時代精神が､どのような形で､またどのような意味をもって

歌曲に反映 しているかを明 らかに しようとするものである｡

カタル一二 ヤ ･ルネサ ンスがいかなるものであるかについての詳 しい説明は本論に譲る

が､ トル ドラやモ ンポウらは､その多感 な青年期を､こういったスペインの中央集権休制

に対抗する､カタル一二 ヤ国民の 自主独立の機運に満ちた時代 に生 きたのであ り､また一

方でカタル一二 ヤという､当時スペイ ンの どこよりもいち早 く､スペインの近代化への乗

り遅れを積極的に挽回 しようとする進歩思想にあふれた先進的土壌において生 きたのであ

る｡ しか し彼 らが､長 じてその創作活動が軌道に乗 り始めた時期になると､フランコ ･フ

ァシズムの接頭 と支配によりスペイ ンの社会状況は激変 し､それ までカタル一二 ヤに溢れ

ていた自由の精神 ･共和思想が､急転直下､徹底的な弾圧に会い､自由解放 というカタル

一二 ヤ民衆の長年の夢が､.無残にも断ち切 られるといった忍従の時代をも､ひき続いて生

きなければならなかったのである｡再生の機運の盛 り上が りと､そこからの一挙の転落 ･

社会的抑圧 とい う激動の中に生み出されたカタル一二 ヤの歌曲が､この社会全般に亙 る様

々な動 きと無関係であろうはずがない｡
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またカステ ィー リャへの中央集権的傾向 (これは何 もこの時期のスペイ ンの政治にのみ

限ったことではな く､先に述べたスペイ ン歌曲に対する偏 った見方にまで敷桁 して言える

ことでもある)に対抗する意味での､地方における文化的独 自性 と特殊性 を象徴するもの

として､ ｢カタル一二 ヤ歌曲｣は格好の素材であるとも考 えている｡ 20世糸己以降のスペイ

ン音楽にとっての国民主義は､もはや一国のもの としては存在せず､ ｢地域主義的国民主

義｣として しか存在 し得ないのである｡また先に触れたように､ ｢流派 ･学 (莱)派｣の

形成されに くいスペインの文化的特殊性の中にあって も､カタル一二 ヤは､他の地域 よ り

歴史的､地域的特色 として汎 ヨーロ ッパ的側面を伝統的に多 く持 っているため､その中に

おけるカタル一二 ヤ主義 (ひらたく言 うと､カタル一二 ヤをスペインの一部 としてではな

くほぼひとつの国家 として とらえ､その 自主独立の権利を守 り通 していこうとする精神)

を文化的底流 としてとらえることによって､研究にひ とつの明確な系統性 を持 たせ ること

ができるとも思われるか らである｡

本論文の目的を更に具体的に言 うならば､ トル ドラやモ ンポウの歌曲が､純粋 に作品 と

してどのような構造をし､どのような美的側面を有 しているか という分析にとどまらず､

カタル一二 ヤの再生 と自主独立 とい う､よ り社会的な問題をめ ぐってこれ らの作品がどの

ような理念のもとに､究極的に何 を表現せん として作 られたのか､そ してその時代精神 は

その後 どのように発展 したのか､また途切れて しまったのか､それ らの作品が作品 として

何故 このような ｢かたち｣を取 らざるを得なかったのかについて究明することにある｡

論文を通 して何 よりもまず､演奏家 として重要なのは､作曲の手法や楽曲の構造はさる

ことなが ら､表現の源 としてのインス ピレーションを得 るに当たって最 も重要であると思

われる､テキス トの内包する思想性 について､またその詩作品によって導かれ､あるいは

これによって衝 き動かされた作曲者 自身が､その詩を歌曲作品へ と昇華 させ るにあた り､

その作品に託 した本来の意図について究明することではないだろうか｡また更に､演奏家

としての立場か らは､これ らの歌曲の演奏の実際に関する考察はもとより､演奏 されるこ

と自休がどのような意味を持つのか､また持たねばならぬのかについてもその意味を明 ら

かにしていきたいと考えている｡
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3.研究の方法

さて上に述べたような観点 に立 って､カタル一二 ヤの歌曲を扱お うとするならば､単に

作品作曲上の手法や形式などにのみ研究の焦点を集中させる方法では､これ らの歌曲の持

つ真の意味をつかみ損ねるであろうことは歴然 としている｡ このような理由か ら､本論文

は､ トル ドラやモ ンポウの歌曲に結実 したカタル一二 ヤ ･ルネサ ンスの精神性 と意味を､

音楽作品 としての歌曲それ 自体に現れた諸相を分析 ･考察 しなが らも､彼 らの生 きた時代

の文化的社会的状況 ･諸側面 との関係 も踏 まえつつ明 らかに してい くという手順を取る｡

ただ し分析のプロセスにおいて､主観的判断に偏 り過 ぎていては､博士論文 としての客観

性が失われるであろうから､極力 これを避けるために､時代精神 を裏づける資料や､同時

代のカタル一二 ヤ ･ルネサ ンス精神が生み出 した他の芸術領域における､様 々な平行現象

についての記述 も欠かさず行 ってい くものである｡こうした全体像の中においてのみ初め

て見えて くる､歌曲の意味 こそが､歌曲研究において実 は最 も価値あるものなのだと筆者

は信 じている｡

今回の研究は､様 々な資料に基づいて行われたが､これ らのほ とんど入手困難な資料を

集めるにあたっては､多 くの方 々の暖かいお力添えを頂いた｡よって資料の入手について

は､本論 ｢あ とがき｣において､これ らお世話になった方 々への謝辞を含めて言及 したい

と思 う｡

4.研究の独 自性

従来の研究で､建築のガ ウデ ィ､美術の ピカソ､ ミロらの作品 と理念におけるモデルニ

スモ (20世紀前半のカタル一二 ヤの建築様式には､この呼称が用いられることの方が多い

)が取 り沙汰されることは多 々あったo Lか しこの当時のパルセロ-ナを中心 とするカタ

ルーニ ヤ地方 に残 っていたカタル一二 ヤ ･ルネサ ンスの潮流 を､建築 ･絵画 ･文学 との平

行現象 として､音楽の分野にも､特 にカタル一二 ヤの作曲家の歌曲作品群の中にも兄いだ

していこうとする研究は､筆者の知 るかぎ りにおいて､現在 に至 るまで全 くと言っていい

はどなされていない｡ しか し上にも述べたように､ トル ドラの歌曲を初め とするこの時代

の歌曲作品に､筆者はその時代思潮の平行現象を色濃 く認めることができると感 じている

し､上述の観点か らこれ らの歌曲を分析 してい く過程 において､これ らの歌曲が､実際に
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音楽作品 としての枠 を凌駕 して､社会的 ･民族的意味を執劫 なまでに追求 したものである

ことが､ますます明 らか となってきた｡そ うい う意味か ら､カタル一二 ヤ歌曲をめ ぐる本

研究のような視点 と､アプローチの仕方には従来に見 られない独 自性があるのではないか

とも自負 している｡

また本論文では､別巻に､作曲家の年譜､デ ィスコグラフィーの他､ トル ドラとモンポ

ウの歌曲作品に関 しての全邦語訳詩 と楽譜を､ほぼ全作品にわたって網羅 し (あ くまで研

究資料 としてだが)掲載 した｡特に トル ドラの作品に関 しては､出版元のU.M.E･が近年他

社に合併吸収されたため､現在ではほとんど入手が困難なものの方が多い｡

また本論の ｢結｣でも触れるが､ 20世紀前半のカタル一二 ヤ歌曲が内包する諸問題が､

単に一民族の､一時代における､一過性的な問題では決 してな く､むしろ20世紀末の今 日

に生 きる我 々にとって､非常にタイム リーにしてかつ重要 な諸問題 を投げかけて くれてい

る｡これ らの歌曲を､その時代 とその土地に深 く根 を下 ろした問題意識の中か ら生 まれた

芸術であるか らこそ到達 し得た､時代 とEg境を超越 した人類的価値 ･遺産 として把握 し､

実際の演奏を通 して､その作品に秘め られた深い精神性 を､でき得 るかぎ り広 く伝え広め

ててい くことこそ､我 々演奏家に課せ られた義務ではないか と筆者は考えている｡またそ

のために､演奏家が研究を通 して､歌曲の持つ精神性 を引 き出すことは､作品の芸術的 ･

美学的価値を云 々することに劣 らず､非常に重要な作業であ り､本研究のようなアプロー

チの仕方は､む しろ演奏家 として相応 しい方法論なのではないか とまで考 えている｡

最後に本論文は音楽の分野におけるものではあるが､歌曲 とその他文化の諸領域 との間

に見 られる時代相 をも取 り上げて扱わなければならない以上､他の文化領域､すなわち文

学や建築 ･絵画などにまでどうしても論が及ぼざるを得な くなるOまた冒頭にも述べたよ

うに､対象がスペイ ンの文化の一領域であるだけに､論を進めるにあたって､こういった

スペインとカタル一二 ヤをめ ぐる諸 々の事が らを､既成の了解事項 として触れずに過 ごし

ていきな り本題に入ることは難 しい｡歴史その他 において､他の専門書 を読む ことで事足

りるもの以外の事が らに関 しては､できるかぎ り要約につ とめたが､場合によっては､音

楽以外の事柄に関 しても､頁を割かな くてはならないことも多々あることをお許 し頂 きた

いC

この拙論が､今後の日本におけるスペイン歌曲研究に､わずかながらで も寄与できれば

幸いである｡
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第 1章 20世紀前半スペインの音楽事情 と歌曲

第 1節 ポス ト･フアリャの世代の音楽家たち

1.パルセローナの 8人組 と1927年の世代

序文 においても述べたように､スペインでは､いわゆる ｢流派｣なるものが形成されに

くい｡ よって1930年頃パルセローナで作 られた ｢8人組｣なるグループも､言 うまでもな

いことであるが､決 してそのグループに属する作曲家 たち相互の作曲の手法などが類似 し

ていることを意味するものではない｡む しろ彼 らの間には､個性的な違いの方がより多 く

見 られるのである｡ しか しこの ことは､本論文において､追 々明 らかにLでい くべきテー

マでもあるが､その歌曲に求める主題や､その表現方法がかな り異なるものであるにもか

かわ らず､パルセロ-ナの 8人組 を､ このような名称 を以て くくり､ある種のまとまりを

感 じさせている本当の原因を追求するためには､これ ら各作曲家の魂の奥底に流れる時代

精神に目を向けな くてはならないのではなかろうか｡

同じ30年頃にやは りマ ドリー ドにおいても､ ｢パ リの 6人組｣をまねてハルフテル兄弟

を初め とする別の ｢8人組 ｣ lが作 られ､これ ら2つの ｢8人組｣を中心に､フアリャ以

降のスペイン音楽 を代表する若い世代が形成されるようになる｡これ らを一般にそのグル

ープの成立年代か らスペイン音楽史の上では､ ｢1927年の世代 Generacibnde 27｣ と呼

ぶのである｡

ドビュシズムからの脱却を図ろうとの精神的共通点はあったにせ よ､音楽性の面では相

互にまったく異なるプーランク､ ミヨー､オネゲル､オー リック､タイフェ-ル､デュレ

らか らなる ｢パ リの 6人組｣を結んでいたと同様 に､これ らマ ドリー ドにせ よ､パルセロ

-ナにせ よ ｢8人組｣を結んでいたものは､従来のスペイン音楽史の見方か らすれば､互

いの生年が近かったことや､生涯のあるいは長 きにわたる友情 を互いに持 ち続けたこと､

またその活動の場が共通 していたことなどに帰されてきた｡ またもうー歩進んで､これ ら

パルセロ-ナ とマ ドリー ドの両 ｢8人組｣が標梯 したものを､ トマス ･マル コは ｢一方で

後期のマヌエル ･デ ･フアリャによって示されたものを､手本 としてすすんで受け入れな

が らも､他方においてこれを凌駕 していこうとするものであった｣ 2 と述べている｡

彼 らが果 た してファリャを超えたか どうか､またどういった意味で ｢超え｣ようとした
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のかを詮索することがこの論文のテーマではないので､ここでは触れぬ事 とする｡フアリ

ャ自身もまた､晩年になるにつれ､次第にそれまでのもっぱ らアングルシーア的であった

傾向を脱 していき､ ｢色彩的 ･官能的なスペイン趣味の風俗画の域 にとどまらず､より内

面的で知的な､新 しいスペイン音楽 を作 り出そ うとする態度 ｣ 3 へ と向いていったのだっ

た｡確かにこのフアリヤ晩年の傾向性を､これ らの若い世代たちが受 け継 ぎ､それぞれが

各自の ｢内発的な｣音楽を､各 々の手法で措 く方向へ と向いていったことは事実である｡

しか し､これ らの作曲家 をそのそれぞれの方向へ と導いていったものは何か とい う点にな

ると､従来の研究書は､詳 しく語 って くれてはいない｡本研究が明 らかに しようするとこ

ろも､実はこの点にあるといえよう｡

さてパルセロ-ナの 8人組 とは､ピアニス ト･民俗音楽研究家で もあったバルクサール

･サ ンベール (1888-1966)､フレデ リク ･モ ンポウ(1893-1987)､作曲家 ･指揮者 ･ヴァ

イオ リニス トのエ ドゥアル ド･トル ドラ(1895-1962)､シェー ンベルクの門弟 ロベル ト･

ジェラール (1896-1970)､マヌエル ･ブランカフオル ト(1897-1987)､あとは作品数の点

からいうと､前の 4人ほどは多 くないアウグステ ィン ･グラウ(1893-1964)､ワンダ ･ラ

ン ドフスカの弟子 ジュアン ･ジベル ト･カ ミンス､ジュアン ･ラモーテ ･デ ･グ リグノン

の息子 リカル ド(1899-1962)であるC

本論文では､このパルセローナの 8人組の うち､エ ドゥアル ド･トル ドラとフレデ リク

･モンポウの歌曲作品に焦点を絞 って扱 う事 とする｡ トル ドラはこの 8人組の中で最 も多

くしか も生涯にわたって歌曲を作曲 し､そのテキス トもレナシェンサの詩人の作品に焦点

が集中 している｡更に トル ドラの歌曲作品は後にも述べるようにカタル一二 ヤ語の歌曲が

ほとんどであるにもかかわ らず､マ ドリー ドの ウニオ ン ･ムシカル ･エスパニ ヨール社か

ら原語のまま､かつて多 くの楽譜が出版 された｡このことは彼の歌曲がカタル一二 ヤのみ

ならず､カステ ィー リャ語圏においても､発表当時かな りのポピュラ リテ ィーを得ていた

もの と考えられ､ とりわけレナシェンサ とい う時代相を良 く反映 している代表的歌曲 とし

て研究の対象 とするに値すると考 えたか らである｡

一方モンポウについては議論の余地のないほどに､現在においては20世紀のカタル一二

ャを代表する作曲家であるのだが､従来 ｢ピアノの詩人｣ とい う側面が最 も強調されてき

たために､その優れたピアノ作品に対する研究に比較 して､その歌曲についての研究がさ

ほど進んでいないとい うことを鑑みて､やは り研究対象にすべきもの として取 り上げたわ
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けである｡ また昨年そ して本年 と日本の音楽界では､モンポウ生誕百年を祝 う催 しがなさ

れ､フランスのサ ラベール社か らもモ ンポウ歌曲集が発行 されるなど､楽譜が比較的入手

しやすいという利点 もある｡ しか しその一方で､現在でも相変わ らず､邦語によるモンポ

ウに関する研究書の類はいまだに発刊されていないし､日本においてモンポウほどの知名

度のない トル ドラに関 しては尚更である｡

しか しこの両作曲家の歌曲を研究対象 として行 った様 々な分析 と考察か ら､ レナシェン

サ円熟期の文化的環境にあるパルセローナに活躍 したこの二人の作曲家の歌曲の世界に､

レナシェンサの精神性が､非常に対照的な形で現れてきていることを見て とることができ

た｡この ことはかつてな く､また非常 に興味深いことである｡ もとより同時代の二人の作

曲家を比較 して､優劣をつけるなどということは全 く本論の意図するところではない｡

2.トル ドラとモ ンポウの歌曲の特徴一初期の歌曲における方向性の相違

モンポウと トル ドラは最初の歌曲作品を､奇 しくも同 じ1915年に書いている｡モンポウ

は友人の作曲家M.プランカフオル トの詩による 《灰色の時問診を作曲 し､ トル ドラはJ

.マラガ リュの詩 による 《あいび き》 《言葉 なきロマ ンス》の 2曲 とJ.カルネ-の詩に

よる 《ハ ッカ とタイムと》 《杏子 と小 さな収穫者たち》の 2曲､合計 4曲を作曲 している

のである｡ しか しこの両者の最初期における作品を観察 してみると､明 らかに各 々の作曲

法上の違いや､この両作曲家がその後辿 ってい く方向性の相違などがすでに色濃 く現れて

いることに気づ く｡まず トル ドラ作品に目を向けて､その特徴 と思われる諸相を拾い上げ

てみる｡

トル ドラが､ 1915年に書いた4つの歌曲のテキス トは､J.マラガ リュとJ.カルネー

という､いずれ も文学におけるレナシェンサの旗手 とも言 うべき詩人の詩によっている｡

い うなれば彼は､歌曲作曲の第 1歩の段階か ら､その題材をレナシェンサの流れの中に兄

いだ しているといえる｡

それぞれの歌曲に登場する人物やそれ らを取 り巻 く状況にはひとつの共通点があること

に気づ く｡これ らのテキス トに語 られ るものは､毎 日同 じ時間になると､手に靴下をぶ ら

下げて窓辺に立ち､鼻メガネ越 しに遥か水平線の彼方を眺めや りつつ､遠 く過 ぎ去 りし日

の恋を思い出す老婆 (《ハ ッカ とタイムと》)であった り､枝 もたわわに成 った杏子の実

を眺めなが ら､やがて来る疎 ましい冬の日に､暖炉の傍で優 しい母が作 って くれたジャム
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を頬張ること連想 して喜び合 う子供 どうしの会話 (《杏子 と小 さな収穫者 たち》)､また

語 らず ともそこは明 らかに港湾都市パルセロ-ナの海辺を舞台に､忘れ得ぬ熱い口づけを

交わ した若い恋人 たちの夏の夜の忘れ得ぬ思い出 (《あいびき》)である｡或はまた春の

日差 しの中､噴水の傍 らで明るい笑い声を立てなが ら遊びふざけ合 う姉弟たちと､その楽

しさに一緒になって元気の良い声 を一生懸命に立てるまだ生 まれて間 もない赤ん坊たちへ

のまなざしもテーマ として取 られている (《言葉なきロマ ンス》)｡これ らの歌曲に語 ら

れるのは､言 ってみれば､ごく平凡な何の変哲 もない一般庶民が主人公 とな り､それ らカ

タル一二 ヤの老若男女が繰 り広げる日常の生活-それは決 して劇的な状況であるとか､深

刻な悲劇や苦悩ではなく､どれ もほのぼの とした喜びに満ちた平凡な 1こま 1こまと言え

る｡彼 らのテキス トに語 られる状況や行為を客観的に眺めや りなが ら､その幸福感な り喜

びなりを自らも共有 しようとする詩人の心を､ トル ドラは彼 な りの音楽で表現 しようとし

ている｡ ここで合わせて トル ドラが､どのような音楽表現 をとったかを 《言葉 なきロマン

ス》を例にとって見てみよう｡

a. 《RomanGa Sense paraules 言葉 なきロマ ンス》 1915 (I.Maragall / E.Toldri)

RomanGa Sense paraules

En la plCa de la font

neda una rosa vermella

acotada al raig delbroc

hi beu una JOVeneta

per labarba 土collavall

li regala 1-aigua fresca;

elsgermanetsm色s petits

flu que riul de lamullena;

ella flu i beu ensems

i alcap de val上 s'ennuega

Tots se posen a xisclar′

15

言葉 なきロマ ンス

噴水盤に

真 っ赤なば らの花びらが浮 く

蛇口か ら噴 き出す水に身を屈めて

一人の少女が水を飲む

あごや首が濡れるのも気にせず

冷たい水を飲んでいる

少女 より幼い弟たちは､水に濡れている

姉 を見て笑いが止 まらない

彼女 も笑いなが ら飲むものだか ら

しょっちゅう喉を詰 まらせ る

子供 たちみんなが声高に叫んだ り



S-esvaloten is'alegren

ielm占spetitetde tots

en bressoldimslacaseta

alsentir aquellbrogit.

totnuet.riu 1perneコa

iesposaa cantartot sol

una roman9a Sense lletra･

騒 ぎ回って遊び始めると

一番下の弟は

小さな家の中の揺 り寵の中で

その騒 ぎを聞きつけて

裸んぽ うで笑い､手足をばたつかせ

なが ら一人で歌い出す

言葉のないロマンスを

まず詩に現れるのは､一人の若い娘 unajovenetaである｡娘 と言 っても年の頃は10才

そこそこの少女であろう｡なぜなら elsgermanetS(兄弟姉妹)とあるか ら､二人以上の

弟たち (あるいは妹 たちもその中にいるか もしれない)と一緒になって騒いで遊びもし､

の どが渇 くと顔や首筋 に水がかかるの も構わず､噴水か ら水を口飲みするような年頃の女

の子 として描かれているのを見れば当然推量できる｡子供 たちが遊んでいる場所-そこに

は絶 えず冷たい水の流れ落ちる噴水があ り､噴水盤には深紅の香夜の花が浮いている｡時

は今や到来 したばか りの春､明るい日差 しがこの場 を取 り巻いている｡

トル ドラは､この光溢れる子供 たちの遊び場を描 くのに､また自らのアイデアを表現へ

と翻訳するために どのような音楽語法を選び用いているだろうか｡

まず導入は､単純 にしか し突如 として行われる｡前奏 はない｡強いて言えば､ 1拍だけ

伴奏部がフォルテでアルペジャー トされるC-durの Ⅰの基本形がいきな り歌を呼び込んで

来 る｡それは､詩人の目に何の前ぶれ もなく､フラッシュが焚かれたかのごとくこの光景

が飛び込んできたことを意味する｡路地 を曲がって急にで くわ したある広場での､若い命

が弾けるような世界､あるいは何 らかの物思いから子供 たちのかん高い声に､急に明るく

汚れのない世界へ と意識をもぎ取 られたかのような､弦章に似たシ ョックがあったことを

トル ドラはこの立 ち上が り方で示そ うとしている｡
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無邪気で明るい世界の必要 とす るのは､基本位置 にある C-durの トニ ックである｡細 く

吹 き上 げ られた水 は､当然噴水盤 の水面へ落下 して ビチ ビチ と音 を立て続 けているに違 い

ないことも､ トル ドラは見逃 さない｡子供 たちの遊び場 の情景描写 は､歌の旋律 とピアノ

のバス声部のスタカー トが演出する｡ この単純 な gのス タカー トの連続 は､表現法 と構造

において更に次の ような意味 を持つ といえよ う｡すなわ ち､保続音 として 1つの音 を固守

することで､詩人の 目に飛び込んだ情景に詩人の関心が､釘付 けにされたように引 きつけ

られてい くこと､またこの曲を聞 く者 に､眼前で起 こ りつつ ある事件への注意 を喚起 す る

と共 に､子供のはつ らつ とした元気の良 さを表現することに も繋が っている｡ また構造的

には､ 8小節以降 に同 じく､ 2小節問あるいは 3小節問 にわ たって ピアノ左手に現れ る g

のペダルの基本形 を冒頭か ら提示 し､この曲の伴奏部におけるひ とつのテーマを明確に し

てお くと言 う意味 においてである｡冒頭 C-durの トニ ックが アルベジャー トで弾かれ た直

後､現実 にスタカー トされ る音 は g音 であ るが､聞 く者 には冒頭 にアルベ ジャー トされた

C-durの トニ ック音 Cが､もうひ とつの保低音の ように､ gの影に聞 こえ続 ける｡

最初の登場人物 は､身を屈めて噴水の蛇 口に口を近づ ける少 々おてんばな少女 である｡

しか し､彼女はやは り小 さい弟妹 たちよりも多少年長 なだけあって､男勝 りの上 に も同時

に女 らしさの芽生 えも感 じさせ るに違 いない｡ス タカー トで描かれ続 けた歌の旋律 ｢一人

の少女 ] una joveneta には､ eか らgへ と順次下降する 1egato な旋律綿が､その少女

の うちに既に芽生 え始めている女 らしさを表現 しようとしている｡ (第 6- 7小節 )

1 7



(楽譜例 1- 1-2-a-2 :5-8)

詩の形式に忠実 であろうとする トル ドラは､ unajoveneta で一応締め くくられる リマ

･パルシァル (奇数行に無韻詩行 を含む交叉韻)が初出す る ｢一輪の真 っ赤 な寄蔵｣ una

rosavemellaのメロデ ィーにも同形の レガー トによるカデ ンツを与 えた｡ (楽譜例 1-

1-2-a- 1参照 )この ことによ り詩句 una rosavermellaは､後出の unajoveneta

と効果的に響 き合 い､噴水盤 に浮 き泳いでいる一輪の深紅の喬夜は同時に､一人の少女の

可憐 な姿 と重な り合 うのである｡ また同時に第 3小節に用い られた連続する3連符は､こ

の曲の最大のクライマ ックスである第32､ 33小節の上行形 に 3回連続 して現れるが､第 3

小節においては､水を湛 えた水盤の上で波紋の動 きに身を任せなが ら蓄葱の花が揺 らめき

泳いでいる様を簡素 に して的確に表現 している｡

詩の第 1連第 5行以降の音楽で目をひ くのは､第 9小節の旋法的な f音を伴 う弧形の旋

律綿 と､これに伴 う伴奏郡の内声及びバスに現れる f音である｡この旋律緑が与 えられた

詩句は､ ｢冷たい水 を (彼女は)飲む｣ 1iregala l-a土gua fresca であるが､この旋法

的旋律を得て詩句 1-aigua fresca に作曲者の思 い入れが感 じられる｡

(楽譜例 1- 1-2-a-3 :9- 10)

A? . ー0
t一 一 一 l l ー lt′ l一 IJl l Jrヽ T L′ rノ r ■′ 一J H▲■■｣ノ ー

val1 ーi Tt-IA . r--h l'ai-紳a fT6-C3; eTsL L

LtJ - AL ｢ t.一 I- Jlヽ ′ - ′-′p -､~■ - I▲ー ｢

tノ ■■r ｢̀ ■■
l_.｣ I. - -′′ 一一一 l

L､J ■ 一 LJ LJ
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詳 しくは後妻 の宗教性 をめ ぐる考察 (第 3章第 3節 )に譲 るが､カタル一二 ヤ人 に とっ

ての宗教心 は､伝統的に山 と強 く結 びついている｡ レナシェンサの大詩人ベル ググーに民

族の アイデ ンテ ィテ ィー として謡われ､またカタル一二 ヤの民謡 に も謡われ たカニ ゴー山

脈 も､そ して とりわけ中世以来カ タル一二 ヤにおけるカ トリック信仰の要 であ り続 けたモ

ンセラー トも､ これ ら山岳信仰心の対象 とされた代表的な例 といえよ う｡それは敬度 なカ

トリシズムに依 ると同時に､また自然 その ものに対する信仰心 で もあったわ けだが (第 3

章第 2節の ｢自然賛美｣をめ ぐる考察参照 )､ トル ドラが この曲を書 いてか ら更に45年の

後に､彼の絶筆 となった歌曲 (モ ンツェ一二 ュの水彩画〉 において も､やは り旋法的旋律

を豊富 に用いつつ､彼の 自然 に対 す る信仰心 を表現 しようとしていることには､この よ う

な伝統的背景が根強 く存在することを感 じさせてならない｡ (第 3章第 2節 -2参照 )

第 2達は､小 さな弟たち妹 たちも加わ っての遊び と声高 な騒 ぎが頂点 に達す る｡曲の冒

頭か ら歌の旋律 モチーフとされて きた ｢ス タカー トを伴 う跳躍音程｣は､更 にその音程幅

を増 し､これ を更 に ピアノがアクセ ン トのついた右手の密集和音 と､お どけたような調子

を持 った前打音 を伴 う左手 とで強調 しなが ら､いきいきとこの場面 を描写 してい く｡ この

前打音のついた ピアノの左手は､ F-durの ドミナ ン トとして､第 1- 5小節 で先 に提示 さ

れていたC-durの ドミナ ン トとシンメ トリックに呼応 してい る｡

(楽譜例 1- 1-2-a-4 :18- 23)

子供 たちの大騒 ぎの中で､ふ と視線 を傍 らの家の方へ と移 す と､窓辺には兄弟姉妹の中

で一番小 さな､ まだ生 まれて間 もない赤ん坊が揺 りかごの中にいる｡その まだ立 って歩 く

こともできない嬰児を､ トル ドラは原調の平行調に移行 して .sobtadament P(subito P)′

1egato の柔 らか くデ リケー トな旋律 で表現 する｡ この第 24- 28小節の (和音か ら見れば

ただ a一m011の SDとDとが交互 するだけに しか過 ぎないのに もかかわ らず )ナイー ヴな
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静けさに満 ちた一時は､この前後のは じけるような元気の良 い世界 とはうって変わって､

聞 く者に しみ じみ とした安 らぎを与 えて くれる｡ この曲全体の最終的クライマ ックスへの

直前にあってふさわ しい､また絶妙 な対照的部分を成 している｡

(楽譜例 1-1-2-a-5:24-29)

A z L J., . 1号 }年 . 17 29- . ユ? . (
I, I- .1 一ヽ ■ヽ - l
I i J ll ll _- ′ー -一- l lll- .. - ■▼ l ■← t

l′ ll ■- ■■■:- ■- ■■ I
tJ r ' r Y Y r l r

13tmts pc.tL t亡t de to一事 CTlbr亡S-SOTdinS la ぐ8- Se- b a一事e11-A _- I.__ ､
-

i∫odlaora77TentP締 ･L I .■ーF 芦 #戸 ■声` 戸'i i

I一′ ■
u d O d U､ーJ U

3連続の 3連符が詩句 riu 1pemeja iesposaacantar ｢笑 って､手足 をばたつか

せなが ら歌い出す｣に与 えられ､音楽の流れをたたみ こむように しなが ら､まるで玉座へ

向か う階段の様 に t=ot sol｢たった一人｣の最高音 gを輝か しく導 き出 している｡それは

｢嬰児-幼子 キ リス ト-万物の王｣ とい う伝統的な宗教的連想 をさることなが ら､このよ

うな音楽の力学 によって､殊更に強調 されたこの言葉にこそ､ この詩において トル ドラが

詩人 と共 に感動を共有 した思想のすべてが言い尽 くされているか らである｡ トル ドラの音

楽は我 々に訴える｡新 しく生 まれ た命のかけがえのない等 さを､子供の持つ純粋無垢な生

命の発露 としての言葉 なき語 りかけが､いかに雄弁に､生命の尊厳 について我 々に伝えて

くれるかを｡すべての言葉 を超越 して人 を底知れぬ感動に導 いたのは､まさにこの一個の

生命の存在感 とその専さにあるのだ と｡

(楽譜例 1- 1-2-a-6:30140)

)o t /( 32 , 誓 二三等L 3う｢ 7 -- ｢一 丁 一 ' 姓 + - Hl
■ 一 ｢■■ lJ II ■ノ lLJ t/ r L/ T

tJ , r r r

tl' aquぐHbro g.'【. rot.."- et, ri" r' per- n亡-iaLeSPO-,U Qn- tar tot ～Or-

A -
l

Il l_I _ ｣一十一一■■ ■ ■ l _J′'~~ヽ_J′ l -

一､､J て7 ｣__■ - ∫ ♭i､ー∫
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トル ドラの初期の歌曲に見 られ る特徴 としては､まずすべてを調性音楽 と伝統的な機能

和声のなかにその表現法を兄いだ していることを指摘で きる｡ この姿勢は､第 3章以降の

さまざまな歌曲の分析においても明 らかだが､かれの生涯 でほ とんど変わることはなかっ

た側面であ り､彼 自身 も作曲法に関 して､ ヨー ロッパ音楽がその時代に追い求めていた ｢

目新 しさ｣を拒否することを公言 してはばか らなかったのである｡ 20世紀初頭 とい う､ヨ

ーロッパ音楽における様 々な新手法､実験的試みがなされていた時代にあって､このよう

な トル ドラの とった手法をアナクロニズムと決め付ける批判的な見方 もできなくはない｡

確かにそのような観点か ら見れば トル ドラは､ ｢古いタイプ｣の作曲家であったといえよ

うし､歌曲作曲においては､このす ぐ後の項で分析するモ ンポウにもその萌芽が見 られる

がごとき､技法的 も斬新な音響世界 を作 り上げようとい う姿勢 も､ほとん どといってよい

ほど見受けられない｡

ここではこの項の最初でも述べたように､テキス トを レナ シェンサの詩人の しか も非常

に日常的で庶民的な題材 を扱 ったものに求めていることに一番注目したい｡そ して歌唱声

部に関 しては､跳躍音程のスタカー トとレガー トの対比か らなるメロデ ィーラインの美 し

さが際立 っている｡人 々に民謡のごとく ｢広 く歌われる｣ ことをもくろんでいるかのよう

にその旋律は耳な じみが良 く､親 しみを持 っている｡ またこの曲で対比的に置かれた旋律

綿は､フレーズの歌い出 しあるいは歌い納めは当然のこと､そのフレーズ線のそれぞれに

応 じて必然的にテ ンポの締め と弛みをたえず要求 し､歌 う者 に､常にテ ンポ ･ルバー トや

ア ･テンポを伴 う､非常に情感 を込めた歌い方が必要 とされ ることを求めている｡そのよ

うな意味からは､ 20世紀初頭 とい う時代にあって､いまだ後期 ロマ ン派の流れに何の矛盾

も悉せずに素直に従 っているとも言える｡ これ らはおな じカタル一二ヤ ･ルネサ ンスの時

代に生 きたモンポウとは非常に異 な り､特 に次に考察するモ ンポウの最初の歌曲 《灰色の

時間》で､モンポウが見せている歌曲への アプローチとは､ まったく対照的な側面 なので

敢えて注目してお くことに したい｡
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b. 《 Lrhoragrisa 灰色の時間〉 1915 (M.Blancafort / F.Mompou)

モンポウは歌曲第 1作を書 くにあたって､そのテキス トをレナシェンサの詩人の詩には

求めなかった｡この曲は､モンポウと同じ1927年の世代の作曲家の一人であ り､彼の友人

でもあったマヌエル ･プランカフオル トの書いた詩によっている｡

L'horagrlsa

Totdorm a 1-ho工.agrisa

elsarbres′leらmuntanyes.

elsocells, oelvent!

Solamentel fun fasoncami

lentamentamunt.

amuntcom lloracia

Hastardquanelcel

s-apaguisortira

unaestrellatadlor

Totdorm a l 'hora grisa

elsarbres. 1esmuntanyes′

elsoce lls, oelvent!

灰色の時間

すべてが眠 りにつ く 灰色の時間に

樹 々も､山々も

鳥たちも､もしくは風 も

ただ煙だけが動いている

ゆっくりと､上へ向かって

祈 りのごとく､上へ向かって

ほどなくて空の明るさ失せれば

燃え出でよう

小さい金の星

すべてが眠 りにつ く 灰色の時間に

樹 々も､山々も

鳥たちも､もしくは風 も

詩は生き生 きと光 り輝 く自然 とは全 く対極にある世界を描 く｡そこではすべてが､静止

したあるいは淀んだ時間の中にまどろんでいる｡自然が日中の生気あふれる活動から安息

へ と移 り変る夕暮れ時､あた りはすでに暗 くな り風さえもな く､ただ実休 としてつかみ所

のない一筋の煙だけが､この沈黙の世界に細 く天へ向かい､揺 らめき立ち昇 っていく｡す

べては､その ｢物｣ としての存在か ら離れて､この動 くとも停 まるとも知れぬ時間の象徴

と化 している｡そ してすべての者はその天然の色を失い､一幅の墨絵のごとくモノ トー ン

の織 りなす濃淡の世界の中に納 まる｡そ してその天の一隅にひっそ りと現れ出でるであろ
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う宵の明星｡眠 りという仮の ｢死｣の中にも小さな希望の灯火のように､ しか しそれ 自身

怯えるように秘やかに光を放つ星｡静寂の世界に差 し込んで くるその怜倒 な光が言葉少な

に語 りかけるメ ッセージ｡ ここにおいて既に､やがて自らの音楽の理想をスペイン ･ルネ

サ ンスの神秘主義詩人サ ン ･フアン ･デ ･ラ ･クルスの詩の一節をか りて ｢沈黙の音楽｣

あるいは r無言の､音なき音楽｣ qMBsicacallada"と名付けるに至 るモンポウの音楽の出

発点が見えて くる｡

この曲は､まず 2つの近親関係にはない調の ドミナン ト和音の交代により始め られる｡

ピアノのソプラノは､歌の冒頭 と同 じ増 4度音程のメロデ ィーを持つが､その下にある和

音の第 1の ものは､a-mollの属 7和音の第 2転回形で､第 2のものはF-durの属和音上の

サブ ドミナ ン トと解釈 されるt●Gm7 0mCM である｡こうした互いに遠い関係にある2つの

属和音の交代を連続させることによって､遠い隔絶 した世界が隣合わせのように置かれて

いる｡2つの和音 は､強いて言えばベースが半音進行であるとい うことで､わずかのつな

が りを持 っているばか りである｡(*和音構造はコー ドネームを以 て示す事 とする)

また歌のために与 えられた旋律 もメローデ ィアスではな く､歌唱声部は第 1連を歌 う12

小節問にあって､ただ 3つの音 しか与えられていない｡すなわちhを中心音 とし､これ と

増 4度及び短 3度の関係にある fとdとである｡

(楽譜例 1-1-2-b-1:1-16)

Lcllt.0.JI_汚｡

A /~〉一~1一一 ~~.l J d t 占 7 8

● l■■ 一一 I■ ■I - 亡■一

I+ t ll l lL L ｣l l lfr& Gmyc = ′roL. dul"n lL l'tlり.-r't .b'"-帆
i l l l l l

J■l_.__._レdユ l 1一■ 一一 I ′1( I 一 一【 ヽ l′ lJ I lー ■ 一 I_- l I>==こ
｢ノ ■一 - rJ l

P i,し 1一. 』′ -i ♭ u 1ノ l /t lL▲′J Jl 【▲′ ′1 urJ
l Y l_..-I I 1lド 罰ー′

^9 ′C ′′ ′ヱ ′3 /4: fj- /占
l lJ I㌫一 ■- - lI [- - ｢ ｢ l rl l

Lヽノ I ′｣____⊥
I) l l l l L l

.cl's Hr-b..C.～, les B.l!n - 1rL-"yC.q,eh o 一 ccJls, ol ､.C‖LI

I I . f l .
I l TJ1-{ヽ T l l′一( l一一ヽ J■ l′1〈 l l--I ■ I.一ヽ I 1 l

r ■ I I ′へ

ll オ オー ,ll ♭ふ . rL ♭ll
L.I,J l 一し⊥′J ■ 一 ■.l TLrJ
∩ I ーl

､I.1 l ′ヽ l l ■ヽ y

一一■ ㍗ -

23



このように互 いに遠隔関係にある2つの和音の交互に現れる響 き合いを､前案を含めて

8回繰 り返すのみで伴葵をつとめさせているのだが､ここで ドミナント和音の連続的使用

という点には注 目しておきたい｡伝統的積能和声の理論的連結によるよりも､モンポウ自

身の響 きに対する感性を最 も満足させて くれる和音を置 くことで構成 し､しかもコン トラ

ス トを生み出すための最小限の単位 として 2つで 1組にされた和音を反復するのみで､こ

の詩の背景 となる世界を措 き始めている｡演葵 してみればより明白なことであるが､和音

の第 1のものは暗 く沈潜するような響 き､そして第 2のものは明るく解放感のある響 きを

持 っている｡昼の明るさと夜の闇とが交錯 しつつ､その中間のおぼろげで唆味な ｢灰色｣

の時をこの 2つの和音の交代で表現 しようとしていると見れる｡

またこれ らの和音の内声内にはdとeの､あるいはbとCの長 2度の音の重な りが見 ら

れるが､これは後に (4つのメロデ ィー卦や 〈パス トラル〉を初めとして､モンポウの歌

曲の伴奏部において好んで用いられるようになった特徴的な長 2度の萌芽であると見 られ

るので､やは り注目しておきたい｡

(楽譜例 1-1-2-b-2-1:〈4つのメロデ ィー》 《道の辺のバラ》より1-4)

Tr89 CalnlC

CHANT

PIAN O

(楽譜例 1-1-2-b-2-2:《パス トラル (牧歌)》より1-5)
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歌の旋律緑 は､ トル ドラの歌曲にあるような旋律的な耳 な じみの良いメロデ ィーを蒜 こ

うとは していない｡モ ンポウの場合 はむ しろ逆で､ 2つの響 き合 う和音の構成音の中か ら

詩のイン トネー シ ョンと雰Efl気 に合 った 3音 を選び取 って当てはめているのであ り､もし

くはこの詩のテーマで もある "L'horagrisa"か らモ ンポ ウは､中心音か ら増 4度音程下

への下降をイメー ジ し､これを含んだ 2つの隔絶 した関係 にある和音の響 き合 いを聴覚的

に探 り当ててここに置いたと考 えることもできよう｡

第 2連へ移行する際にも､この響 き合 う2つの和音の反復の形 は踏襲 されてい く｡ただ

し第 18小節 目か らの 5小節問は､ sol-do-fa及び re-sol-do/ do-fa-bslの完全 4度の積

み上げによる ｢4度蓄積和音｣で構成 され ることによって､冒頭 18小節間にあったような

沈彰 さは軽減 され る｡さらにこの部分 は､ 2つの和音の交代 とい う点においては冒頭部分

との関係はあるものの､トdur を感 じさせ る調性感の中で､鐘の響 きをイメー ジした ｢カ

リヨン｣風 な音響空間へ と発展 した もの ととらえることもで きよう｡ この ｢鐘｣の響 きに

対する興味については､ここで新 たに注 目してお きたい と思 う｡

(楽譜例 1-1-2-b-3 :17-26)

10 )/ 11, JJ
.fiU.hl_= ellL nl rl川I rJL .Tl(川 Clト 川 i Zcll-hf ･ 川CILL H _rl川tlL. ll ･ murlh:ortl l-O-r;t - C10
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テキス トが語 るような､全てが停滞 しているかのように見える世界の中で､ただひとつ

微かに天 を指 して揺 らめ きなが ら昇 ってい く ｢一筋の煙｣を表 すための変化 を､先 に上げ

たような4度蓄積和音の響 きの発展的移 り変 りと､音価 を冒頭部分の 2分の 1にすること

をもって表現 しようとしたのであろう｡ もちろん この 4度蓄積和声 によって､第 1の和音

のモチー フに生 じていた長 2度の音の重 な りは消えて､前 よ りも多少透明感のあるバース

ベクテ ィヴな響 きが選ばれている｡ この ことで視界のぼやけてきた空間の中にいても一筋

の煙の行 く末だけは､人の目で もおぼろげなが らとらえることができるとい うことを､音

で表現 したもの と考 えられる｡

その煙が ｢ゆっくりと､上へ｣向か ってい くところで歌唱旋律には､7度の跳躍が与え

られ､この曲の前半部分のクライマ ックスを迎 えようとする｡ しか し曲全体の大 きなクラ

イマ ックスを後半部 (第35小節)に確保するため､ここでは和声の点で18小節 目以降感 じ

させた F-durか ら､冒頭で現れた 2つの和音の交代 (E, on B, Gn, on C)へ と戻 るために

(ただ し音価 は 2分の 1) ♭を一個脱落させ るための､移行的な部分にとどめている｡ (

前掲楽譜例参照 )

冒頭か ら第 16小節 まで伴奏部で用い られた第 1番 目の 2つの和音の組 と､第 18小節以降

第22小節 目まで用いられ る第 2番 目の 2つの和音 とをつな ぐものは､第17小節 に見 られる

ように､ただ双方の和音の共通の構成音 ある gが 1音だけ用い られる｡このいたって簡素

な方法は､第24- 26小節 で第 1の伴奏モチーフに戻 った後 ､詩の第 3連へ向か う際にも同

じく用いられ る｡すなわち第 1番 目の 2つの和音 と､第 3番 目の 2つの和音 との共通音 e

のみが単音で置かれるのみである｡

この橋渡 し的な単音の うち g音 は､直前の第16小節の和音 (ど-dur の属和音 )の根音で

あ り､また e音 もその直前の第26小節の和音 (a一mollの属和音 )の､やは り根音である｡

さて第 3連では､ピアノのバス音 eがペダル として機能 し､バス以外の上声部がそれま

でのように 2つの和音 を繰 り返す ことになる｡この部分の上声部における 2和音の交代に

は､全音階的な進行が とられ､刃方 ともa-mollにおける ドミナ ン トを形成 している｡ここ

で とられ た全音階的進行 は､テキス トにある ｢時の経過｣を強調するものであろうか｡こ

こではアル トの進行に減 5度音程 (fls- C)が現れ､ 2つ 目の和音でソプラノと増 4度音程

(C･→fis)を作 る｡ ソプラノは､最初の和音内において再び長 2度の音の重ね合 いを持たさ

れ､テキス トの意味に沿 って､夕暮れの中に再び定かではな くなってい く視界が描かれて

いく｡ またアル トの進行が作 る減 5度は､転 じて歌唱声部 に詩句の I.S■apaguir'｢(空の
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明るさが)消える｣を歌 う増 4度 (C- fls)として現れる｡

(楽譜例 1- 1-2-b-5:27-34)

その後先にも述べた.この曲における最大のクライマ ックス 〝sortiraunaestrellata

d'or什r(やがて)小 さな金の星が出るだろう｣を迎 えることになるが､ここでモンポウ

は､イ短調の主和音の上に第 9音 を置 く An9を第35小節 1小節問をたっぷ り使 って､ひと

つの解決へ向か う｡ しか しその直後第36小節には､第 5音 に下方変位を持つ DTb5が置か

れ､このDTb5は第38小節 目で和音 G7 が現れることによって､その先に C-durへの解決

を匂わせ るような ドッベル ドミナ ン トとしての準備を､第36-37小節の 2小節間をかけて

行 っている｡ しか しここでまた期待は裏切 られ､第39小節で､この曲冒頭 と全 く同 じE,on

B へと帰 っていって しまうのである｡

(楽譜例 1- 1-2-b-6:35-42)

rl'L.do/cl'S.†/J77rI
JT J7 J9- Jタ vo 〆′ 蛇
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第34- 36小節にかけて､それ まで跳羅進行的であった歌のメロデ ィーラインはようや く

滑 らかさを帯び､ ｢星｣eStrellataは､A49の上 に浮遊す るようなdolcis-simoをもって

表現 される｡歌唱旋律の短 7度の決羅音程 (a- ど)が､ この星のおずおず とした頼 りな

い光へ向かって届かぬ手を差 し伸べ､不安な世界の中にあって明 日に対する希望を託され

た､星の薄明か りを捕 らえようとする表現につながっている｡ しか し先に述べたようなそ

の後の経過 (第36- 38)のあ り方 には､この灰色の時における ｢希望の星｣が余 りにも遠

く､手の届かない ところにあることを暗示 してもいる｡

第3叫､節以降再現部へ と還 ってい くが､モンポウは詩の枠構造だけに忠実 に､ただ冒頭

を再現するのみで この曲を終わろうとは していない｡歌が終わってから後､ ピアノには､

それまで とは リズムも速度 も全 く異 なる後事を奏でることで､故意に詩の枠構造が持つシ

ンメ トリー性 を破 っている｡それは一見 シューマ ンの リー トにも散見され るような､詩に

対する注釈全体が ピアノの後事 に託 されたような余韻 を持 って終わる手法のようにも見え

るが､モ ンポウの場合 く詩人の恋)に見 られるような､さほど長い後葵ではなく､ほんの

ささやかな､ しか もそれ まで とは非常 に異質 なものを置 いている｡

(楽譜例 1-1-2-b-7:52-58)

この箇所は C を基音 としたエオ リア旋法を用い､導音 を欠 くことを以て故意 に明確な終

止感 を持 たせないでいる｡ また､ジー クなどの舞曲風な リズム感を持 ってお り､この曲の

曲尾に ｢どうして このような ?｣ と思わせる部分 を意図的にはめ込んでいる｡ しか しモン

ポウの他の歌曲には､ こういった ピアノの後事がそれ までの リズム ･拍子 ･伴奏バター ン

などを顕著 に変化 させて終わる (主にテンポの遅 い曲で独唱の後､ピアノがそれ までの伴

奏バター ンには現れなかったような､短い音価の音符による動 きのあるパ ッセージを葵で

て終わることが多い)手法がみ られ､モ ンポウが好んで用いたひとつの方法であることが
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わかる｡ ここで見 られ るほか (4つのメロデ ィー)で も､や は りその ような後事 を用いて

いる｡

(楽譜例 1-1-2-b-8:く4つのメ ロデ ィー) (緑葉 のカーテ ン) 21-27)

}T J占 ノ7

≡≡≡≡≡≡≡≡≡ ≡ ≡≡≡ ≡≡≡
TJ

F〒市p_==_斤市 LI R .'t.- - 一 一●一 一 誹-｣-
｢ ''J/I ( t＼ // /｢●

一. 指 丑 . ンf一一十 l

- q軸ー⊥H -

また同 じような手法は歌曲以外 にも見出される｡例 えばモ ンポウは生涯書 き続 けた ピア

ノ連作集 《歌 と踊 り》において も､前半部にひとつの民謡のテーマによる比較的ゆるやか

な曲を置 き､それに対 して後半部 には､前半 とは全 く何の脈絡 もない別の民謡 をテーマ と

するテ ンポも リズムも早い曲を置 く構成 をとり続 けた｡ この ような曲全体 とは一見全 く異

質 とも言 える部分 を､結部あるいは後半部に持 って くるとい うのは､いかなることを意図

しての ことであろうか｡これにはある種の事が らや雰囲気 を表現 したい と思 う時に､モン

ポウは､敢えてそれ とは全 く対極 にあるようなものを､実際に音 として対比的にそ こに置

くことによって､最初 に配 したもの との コン トラス トを強烈 に印象付け､相異 なるもの同

志が対峠することによって､よ り表現効果が強調 され るとい うことをもくろんだのではな

いか と考 えられ る｡更に後半部が前半部 と同程度の比重 を持つ場合には､これ ら2つの異

質要素が､互 いに互 いを照 らしだ し､際立 たせ るような効果 を持つわけである｡
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ヨー ロッパ音楽の一般的な見方か らすれば､一見スタイルの不続- とも見えるこの方法

は､モ ンポウにとってはその後更に誇張されて､ひとつの個性的でかつ典型的な構成法 と

もなっていった｡モンポウは､こういった2つの異質な要素の､フラグメ ンタルな移 り変

りと対比に､構成法における彼な りの美意識を持 っていたともいえよう｡

C. 《ouatre melodles 4つのメロデ ィー〉より

(cortina de fullatge緑葉のカーテン〉 1926 (F.Mompou / F.Mompou)

更にもう一曲､モ ンポウの初期の歌曲を分析 して､彼のその後の歌曲作曲への方向性を

探 るのに有益な､何 らかの特徴を抽出 してみたいと思 う｡

歌曲第 2作 として彼は､ 4つの短 い作品からなる歌曲集 を残 しているが､テキス トは他

ならぬ彼 自身が書いたものによっている｡

Cortina de fullatge

Encare veig al lluny

els llums de ma clutat.

工 elnostre petlt nlu

amagat entre'lramatge･

S色 que la lluna 占s aldarrera

d'aquests arbres

工 en la penombrad●aquest bosc

JO PUC fe丁 entrar

una carlcla de llum tendra

sobre-1s teus ulls

tansols obrint

una cortina de fullage.

3 0

緑葉のカーテン

遠 くはるかに

わが街の灯が まだ見える

枝に隠れた我 らの小さき

住みかもまたみえる

私には分か っている 月は

この木 々の向こうに在 りと

私にはこの森の うす暗闇の中に

投げ入れることができる

一筋の優 しく愛撫するが如 き光を

君の瞳の上に

ただ緑葉のカーテンを

開きさえすれば



曲はes一mollで始 まるが､ 1′ト節の短い前案の後､歌唱声部はピアノの リズム ･ゼクエ

ンツのように､冒頭のピアノのユニゾンを完全 4度上で始める｡そのために冒頭において

すでに､詞性感はes-moll とas-mollのはざまを揺れ動 き･詩句にある ｢微かにおぼろげ

に見える遠い街の灯｣を肉眼で何 とか とらえようとしている者の､心の中にある不安が描

き出される｡

詩の第 1連を終わる第 5小節目で､歌のフレーズ緑 も一端おさまりをみせるが､ここで

ピアノ伴葵部内声に現れる Cナチ ュラルが､それまでの不安げな色彩に対 して･ほんの少

しではあるが一種の安堵感をもたらして くれる｡es-mollの 6つの ♭の内のひ とつがここ

で 1つ消えたと考えてよかろう｡微かにではあるが､街の灯をまだ見ることのできた安堵

感である｡

(楽譜例 1-1-2- C -1‥1-8)

P工ANO
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第 2連の歌のメロデ ィー (第 6- 9小節)には､第 1連 に与 えられたの とほぼそっくり

その ままの リズムが与えられ､更 にここか らは､もうひとつ ♭が脱落 したf一mollへと移 り

変 る｡ この ように して､調号で考 えれば最初 6つあった ♭は､ひとつづつ消 えゆき､4つ

となる｡ この第 2連は ｢我 らの小 さき住みか もまた見える｣ と語 るが､この ｢次第に消え

て行 く bJには､暗が りに徐 々に目が慣れてきて､それ まで見えなかったものが､一つ一

つ新 たに､視界の中に入 って くるかのような効果を感 じさせ る｡

(#aOJ1-1-2-C-i:9-12)

第10小節 目か ら特 に目につ くのは､もちろん音響的にも同 じことだが､次第 に和音の構

成音が増 え､和音の響 きの点でも､それまでよ り一層 ｢嘗蒼｣ とした世界が措かれいくこ

とである｡ この傾向はその後第17小節 までに及び､構成音が 5音以上､ある場合は6音 と

な り､更に後の作品 に多 く見 られ るようになる ｢2階建て構造｣の和音 (第 4章第 1節モ

ンポウの く迷いの歌〉の項参照 )も用いられる｡

(楽譜例 1-1-2-C -2:13-16)

上の語例 に見 るように､第10小節第 1拍 (C7 13 ♭5on B♭の第 3転回形- rL3'は第12音

の転位 として )､第 11小節第 4拍 (G7 b9 11の基本形 )､第 13小節第 1拍 (Dnb5 7 13
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oncの第 3転回形 )､第 15小節 (Ab,JLu'S ♭9 )等 々に現れ る和音が､その傾向を代表す

るものである｡また第11- 12小節の連結 において､第12小節第 1拍の和音には､Enb9が

置かれているが､これはクラシック音楽 としては珍 しい使い方 なのではないか｡ここでは

行 きがか り上､敢 えて分析的にとらえるならば､ ㌔ ♭9 になっているとしか指摘するほか

はない｡こういった従来の機能和声の理論か らは分析 し集 い とも言 える和音の使い方は､

その後のモ ンポウの作品においてたびたび現れる特徴的な もとで もある｡ また他の観点か

らは､この和音 は 5度を蓄積 していった結果 としてでき上がる音 を組み合わせたものか と

も考 えられる｡そ してこれ らの彰蒼 とした和音のつなが りの果てに､第17′ト節において､

この和音群の中では比較的安定 した Eneが現れ､これに引き続いて18小節 にも GCの トニ

ックが現れた後､ 19小節のE.A.に至 って再 び安堵感のある終止を迎 える｡

(楽譜例 1-1-2-C -3:17-20)

上記の第 17-20小節では Emへの調性的安定へ向かお うとするのだが､第22小節では突

如 として B.B8が現れ､曲はh-mollへ と辿 り着 く先 を求めてい く｡第 17小節に現れていた

cis音は､Enの ｢付加 6｣ としての音だが､このh-mollのエ ンデ ィングにおいても､ gis

音が､同様に ｢付加 6｣として現れる｡ この ｢付加 6｣和音 に注目してみると､曲頭第 2

小節においても既に Abn｡(第 2転回形)が用いられ､この後の どの小節 も､第 3小節 (A

bn69 )､第 4(D♭e)､第 5(A♭°)小節 E]もすべて､また第 6(Bbm6の第 2転回形 )･第 7

(Bbn89 )､第 8 (D♭e)､第 9(Bbm6)にもことごとく付加 6和音が置かれている (既出楽

譜例の各該当箇所参照)｡ このことか らこの曲では､付加 6を持 った和音が解決の場所に

必ず といってよいほど置かれていることが分かるのである｡モ ンポウは､この曲で付加 6

和音に終止感をさえ感 じているのを我 々は見 ることができる｡
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(楽譜例 1- 1-2-C-4 :21-24)

一般 には長 3和音に付 く付加 6音は和音の明るさを増す効果 を持 ち､短 3和音 に付 くそ

れは暗 さを増 させ るという効果があるといえるが､モ ンポウはこの曲で付加 6短 3和音を

多用することで､詩の持つ ｢暗さ｣､それは夕刻か ら夜へ向か うという視覚的なもの と平

行 して､この詩が象徴する心理的 ｢暗さ｣をも表現 しようとする姿勢が見える｡ この曲

の曲尾 (第24- 27小節 )の特徴については前項でも取 り上げたが (楽譜例 b-8参照 )､

これ らもまたBn6 の上 に展開される｡ この曲の場合は､ (灰色の時間〉の曲に感 じられた

ほどの異質感 は､さほど感 じられないが､ こういった肌ざわ りの違 ったものを､まさかと

思 うような箇所 に当てはめて くる手法は､歌曲 としては第 2作に相 当するこの一連の歌曲

集において､既 にモンポウの個性 を示 す手法 となって きたと言えな くもない｡この曲では

テーマとなる ｢緑葉のカーテン｣が風 にさ らさらと揺れ動 く様 を措写 し､曲全体に最後の

注釈 を加えているとも取れ るが､同時 に筆者には･この音形 と響 きとは幻覚症状を誘発す

るような効果 を持 っているように感 じられ る.このエ ンデ ィングには､曲に音以外の何か

を､例 えば ｢薄ぼんや り｣ とした光であるとか､そこはか とな く漂い来る匂いであるとか

を表現 としてつけ加えたい とする作曲家の意志 も感 じられ る｡

さてモ ンポウの初期の歌曲における以上のような考察か ら抽出された特徴を･次のよう

にまとめることができよう｡すなわち①歌曲第一作のテキス トの選択に当たっては･ レナ

シェンサの伝統 的詩人の詩にその題材 を求めなかったこと｡②属和音 を連続 して用いる傾

向性③響 き合 う2つの隔絶 した関係にある和音 を 1つの単位 として組み合わせ､これを何

度 も繰 り返す④ 4度蓄積和音に見るか ノヨン的響 きへの興味を感 じさせること｡⑤歌の旋

律 は､必ず しもメロデ ィアスであるとは言 えず･跳躍進行が多 く､ しかも時折増音程を含
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む特異な旋律を故意に作 り上げていること｡⑥あ りきた りな解決感を拒否 し.付加 6和音

に終止感を見出すなど､自分な りのカデ ンツを模索 している｡⑦後葵の ピアノ伴奏 に､そ

れまでにはなかった リズムによる断片を与えることがあ り､これは歌で言い残 した部分を

更にピアノが補足的に注釈するというよりも､構成美に関するモンポウ独 自の感性か ら曲

尾に置かれたものと考えられることなどである｡
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第 2節 歌曲のテーマ別分類に見 る傾向性

1. トル ドラの歌曲のテーマをめ ぐって

歌曲の場合､作曲家の創作意欲 をかきたてた詩の多 くが､どのようなテーマを持つ もの

であったかを調べてみると興味深い点 に気づ くことがある｡さらにそのテーマが､いくつ

かの限 られた､特徴的なものに集中 していたとすると､選ばれる詩のテーマ､あるいは作

曲家をひきつける一連の詩のテーマは､その作曲家の好み､思想的傾向性の一部分をその

ままダイ レク トに物語 っているといってさ しつかえないであろう｡むろん これは､詩の選

択に関 して作曲家の意志を強引にね じ曲げるような外的制約がある場合や､その他特別の

場合を除いて考 えた場合の ことである｡特別な場合 とは例えば､ ｢イギ リスの銀行家で凡

庸な詩人で劇作家だった｣ lフランシス ･マネー ･クッツと､ただ経済的安定のためだけ

に､ある時期契約 をして しまったイサーク ･アルベニスのような場合である｡彼の場合は

そんな ｢ファウス トの契約｣さえなければ､通常は見向きもしないような無内容な詩に作

曲することはなかったろうといわれている｡また例 えば､のちのフランコ体制時代でのよ

うに､カタル一二 ヤ語が公用禁止 とされたために､カタル一二 ヤの作曲家たちは歌曲創作

の際に､公然 とカタルーニ ヤ語の詩 を用いて作曲 し､発表する自由が非常に制限されてい

たという状況 も ｢特別 な場合｣ として考 えられよう｡ しか し､たとえ後者のような場合で

あっても､作曲家の､あ くまで自己の目標を見据え､また表現の自由を求め ようとする強

固な意思は､許 される範囲ぎ りぎりの状況の内において､最 も自己の主張に則った詩を捜

し出 し､何 とか作品に して しまうものである｡これは､後述するフランコ休制下のカタル

一二 ヤの歌曲作曲家たちが とった態度にも如実に現れている｡

さて トル ドラやモンポウの場合､歌曲を作曲するにあたっては､前者のような経済的制

約 を受 けることは全 くなかった｡特 に トル ドラの場合は､彼が歌曲作品を非常に多 く生み

出 した期間 (1915- 1936年頃 )は､同時に彼 自身､ヴァイオ リニス トとしての演奏活動に

多忙を極めていた期間で もあ り､この時期の彼の経済は演奏家 としてすでに成 り立 ってい

たといえる｡その収入は余裕のあるものではなかったかもしれないが､生活に窮 して気の

すすまぬ題材 に無理や り作曲をした りする必要はどこにもなかったわけである｡この時期

作曲活動に対 しては､時間の許すかぎ りにおいての話だが､彼 自身の興味 と自発性のおも

むくままに取 り組 むことがで き､自分が曲をつけたい と思 う詩を自由に選べる状況にあっ
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た｡しか しだか らといって､彼が暇な時だけ趣味のように作曲 していたというわけではな

い｡マヌエル ･カブデ ビーラは､ トル ドラの若 き日記である 『パルセロ-ナにおけるわが

浮薄な生の とりとめなき印象 』 2 のいたるところに見 られる記述 を通 して､ トル ドラが､

少年期 より作曲に関 して異常 な程の興味 と情熱を持 っていたことを指摘 している｡そして

これ らの歌曲を実際に作曲するようになってか らの トル ドラの作曲への厳 しい姿勢につい

ても､次のように語 っている｡

残念なことに､この時期 (1915- 29年頃 )にあっては､作曲活動 に多 くの時間を割 く

ことはできなかった｡ -･彼は､数 々の リサイタルや室内楽の公演をこなさな くてはな

らなかったし､この当時彼の家には次か ら次へ と生徒 たちが レッスンに押 しかけてきた

し､また彼 自身 もそのために何時問 も拘束されたのであった｡作曲の時間を得 られるよ

うなことは､まず珍 しいことで､ しば しば夜 も明け初めぬ うちか ら､作曲の時間を兄い

だすために起 きることもあった し､結婚 してか らやっと得 られるようになった夏のバケ

ーシ ョンをさえ返上 して作曲に打 ち込むこともあった｡

その結果､更に顕著なことは､ トル ドラ自身の自分の作品を早 く世間に発表 したいと

願 う気持ちとは逆に､彼は作曲するのにずいぶん時間のかかった人であった｡彼のもつ

驚 くほどの自己省察の姿勢がゆえに､彼は常に厳 しい態度で､作品に取 り組んだ｡たっ

た 1曲のシンプルな歌曲にさえ､彼が心の中で捜 し求めているその曲にふさわ しい調性

感や性格､旋律線や転調にたどり着 くまでに､彼は何 日も何 日も没頭 し続けた｡それは

彼に音楽を容易に生み出す能力が欠けていたからではない｡彼 自身 も我 々に語 ったが､

とぎれることのない数 々のメロデ ィーの流れを放出することは､彼にとっていとも簡単

なことであった｡ しか し彼にとっては､物事を簡単 に運んで しまうことは敵であ り､彼

は常に ｢質｣を追い求め､卑俗やあ りきた りの平凡 さか ら脱出することに心 を砕いてい

た｡ (彼は ｢独創性 とは､結果でな くてはならない し､それは意図であってはならない

のだ｣ と語った｡) トル ドラは､システムに追従 した りすることを好 まなかったし､ま

た､その時 々の支配的な流行 も好 まなかった｡ (また彼は ｢もし君が､流行 りの作品を

書 くとするなら､ではその流行 りが過 ぎて しまった後には､その作品のいったい何が残

るというのだね ?｣ とも語 った｡)彼はすべてをコン トロールの下におき､手に持 って

その重さを確かめつつ､職人的手仕事にかけることを励行 したが､ トル ドラの作品にお

いてはこれ らの努力の跡が､完成後において見透かされ ることはないのである｡むしろ
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すべてが正反対の､すなわち､歌があたかも自然に生 まれ出で､作品 として一気にかか

れたかのように見えて くるのである｡こうして入念 に作 られた作品の数 々は.一方で広

が りに欠けることがあったか もしれない､ しか しなが ら､ トル ドラの持つ創作への強い

欲求 は､不可避的にゆっくりとした手仕事をせざるを得 ないほど､厳 しい姿勢 と結びつ

いていたのだ｡そ してその追求する ｢核心Jに出会わないうちは､彼は他のものが手に

つかずに. しば しば不機嫌になることさえあったが､ついにその熱狂的な発見に至るや

否や､彼は生 まれ変わった人の ように､満孔か ら歓喜をほ とば しらせて､まわ りの者た

ちに､その喜びをまき散 らすのであった｡ 3

このカブデ ビーラの記述 は我 々に､ トル ドラの歌曲を分析するにあたって､一つ一つが

一見すると､一気珂成に書かれたかのようなシンプルな外貌 を持 っていようとも､その創

作の裏には､ トル ドラの作曲家 としての非常に厳 しい取 り組み方があったことを見落 とし

てはならないということを示唆 している｡

当然のことのようだが､創作にこれほどの時間を費やす作曲家は､詩を選ぶに当たって

も､本当に自己の精神性が常 々追求 しているテーマと合致するもの と出会お うとする態度

を貫いていたに違いない｡創作への抜 き差 しならぬ真剣 な姿勢は､何 も トル ドラに限 った

ことではない｡ しか し彼 もまた､そのような厳 しい創作姿勢 を決 して崩さない作曲家の一

人であったことは確かである｡

ではその彼が､常 々歌曲のテーマ として追い求めていたものは何なのか.むろんそれは

画一的なものではなかったろうが､分析の手始めとして､ トル ドラが生涯において作曲 し

た歌曲を､便宜上作曲年代順に並べ､そのそれぞれのテーマについて目を通 してみること

にする｡このように して分析 して まとめた<テーマ別分類表 >を､第 1巻巻末付録第67頁

以降に掲げてあるが､これ らの表 においては､各曲のテーマの後に､詩句にち りばめられ

たその他のデ ィテール (斜線 ｢/｣以下の語句群がこれにあたる)も参考 として列挙 して

ある｡ (該当頁参照)なお この表 には､筆者が現在入手 し得 るかぎりの楽譜か ら､後 々論

を進めるのに必要 と思われる作品を挙げてある｡よって この中には､一般にこの作曲家の

歌曲の代表作以外の ものも多 く含 まれている｡なぜなら作曲家の傾向性をより正確に判断

してい くためには､一部の作品だけ見ていては妥当性 を欠 くと思われたからである｡また

これ らの表は､ トル ドラの歌曲作品のほぼすべてを網羅 してはいるが､厳密な意味での ｢

全歌曲作品表｣ではないことを､この場で断っておきたい｡
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<テーマ別分類表 >によって､ トル ドラの最初の歌曲作品 〈ハ ッカとタイムと) (1915)

から､最後の 〈モ ンツェニ ュの水彩画〉 (1960)に至 るまでの作品を見てみると､そ こに共

通するいくつかのテーマを抽出することができる｡

何 よりもまず顕著なのが､自然描写あるいは自然を賛美するものが圧倒的に多いこと､

その中でも ｢海｣に関するものをほぼ全休に亙ってみることができることである｡ これ ら

は､自然のあるがままの美 しさへの感動を歌 う (《五月》 《四月》など)か､あるいは自

然に抱かれることの至福をかみ しめる内容 (《海のほとりの緑のぶ どう畑さ く山に寄せて

》〈モンツェニ ュの水彩画〉など)のものや､自然が人の心に起 こさせるさまざまな感情

を自然の美 しい景観 と共に歌いあげたもの (《求愛》､組曲 《ハ ックベ リーの木陰》全曲

及び 《ハ リユニシタの花卦など)か ら成 っている｡

次に目立つのが､処女崇拝 とも言えるほどの少女 (たち)の初 々しい美 しさ､純朴さへ

の賛美を含んだ作品で､この傾向はあるいは子供の無邪気 さに関するテーマ とも結び合 っ

て､子供たちの飾 らないあ りのままの可愛 らしさを描 き (《言葉なきロマ ンス〉 《そ知 ら

ぬ顔の恋の歌》など)､父性愛あるいは母性愛的視点か ら嬰児 ･幼児への慈 しみを描 き出

している作品 (組曲 《ハ ックベ リーの木陰卦の第 4曲 《子守歌 can96debressol》､ 《

コケコッコ- !》など)も注目される｡ また民謡のノ＼-モニゼーシ ョン (《9つのカタ

ル一二 ヤ民謡》 《12のスペイン民謡〉)が民俗的なテーマを持つ ことは当然であるが､ ト

ル ドラは､そのほかにも.カタル一二 ヤの風俗習慣 をめ ぐるテーマの詩 も積極的に取 り上

げている (《聖ルシア祭の恋歌》 《そ知 らぬ顔で歌いなが ら》など)｡これ と近似 したテ

ーマでは､日常的な生活の中に感 じる幸福 ･庶民の生活をめ ぐる詩 (《言葉なきロマ ンせ

》〈杏子 と小さな収穫者たち卦など)に作曲 している点 も見逃せない｡

しか し全体を通 じてここで絶対に見落 としてはならないことがある｡それは､これ らの

歌曲のほとんどが､スペイン語ではなくカタル一二 ヤ語で書かれた詩に作曲されていると

いう点である｡ 4

この極 々当た り前のこと､すなわちこの当時において ｢祖国 (この場合カタル一二ヤを

指す)の言語で歌を書 く｣ ということの裏には､この当時におけるカタル一二 ヤとその民

族の言語には､他の国 々におけるの とは非常に異なった､特別な事情があったことを忘れ

てはならない｡後述するように トル ドラが こうした歌曲の作曲に精力的に取 り組んでいた

時期にもすでに､カタル一二 ヤ語はスペインの中央集権的統一を図ろうとする中央政府か

らの禁圧政策により､公用をほとんど禁 じられていたのである.この言語に対する抑圧 (
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それは民族その ものを抑圧することと同義であるといえよう)にもかかわ らず何ゆえに､

か くも執劫なまでに トル ドラは祖国カタル一二 ヤの言語で歌曲を書 き綴 ったのか｡ この点

に注目せずに過 ごすならば､彼の歌曲に寄せる思いを深 く汲み取 ることはできまい｡

カタル一二 ヤの､当時 トル ドラも含めて ｢8人組｣ といわれたグループの うちの他の作

曲家 たち､すなわ ちフレデ リク ･モンポウ､ロベル ト･ジェラル ド､マヌエル ･プランカ

フオル トらも､カタル一二 ヤ語の詩による歌曲を書いてはいるが､その全体に対する割合

は､ トル ドラには及ばない｡

では トル ドラは､スペインの共通語のカステ ィー リア語では､歌曲の世界における自ら

の創造力を十分 に発揮できないと考えていたのか｡それは否である｡彼が 1940-41年に書

いた組曲 (6つの歌 (ガルシラー ソ､ヘ リカ､ロベ ･デ ･ベガ､ケベー ドらの詩による)

さは､彼の代表的傑作であ り､詳細は後にゆすることにするが､この組曲における詩の読

み と曲の運び との絶妙な相互関係は､ トル ドラが､たとえテキス トがカステ ィー リア語で

あろうとも､彼の作曲の筆 を決 して妨げるものではなかったことを､十分に示 して余 りあ

るものである｡指揮者 としてまたヴァイオ リニス トとして ヨーロッパ世界を奔走 していた

コスモポ リータであった トル ドラのスペイン語能力をどうこう詮索すること自体､すでに

愚にもつかないことであろう｡

ともか く､カタル一二 ヤ語への強烈 な執着心 をまず初め として､上に述べたような自然

賛美 ･処女崇拝 ･子供への慈愛 ･庶民的なものへの愛着等 々が､ ｢恋愛｣ (これは通常歌

曲のテーマとして最 も一般的であるといってよかろう)をテーマにするその他の作品の問

々に､数多 く見 られ ることが トル ドラの特徴のひとつ として浮かび上がって くる｡そ して

これ らのテーマは とりもなおさす､すべてがカタルーニ ヤ ･ルネサ ンスの精神に深 く根づ

いているものなのである｡その一つ一つの具体的例証 については､後章で明 らかに してい

こう｡

ここで断ってお くが､上 に見てきたようなテーマは､近代の リー ト作曲家の作品の中に

も､これ らと類似 した傾向性 を散見することもでき得 るか もしれない｡このようなことは

何 も､ 20世紀前半のカタル一二 ヤに限 ったことではない と批判する向きもあろう｡ しか し

筆者の意図は､こうしたのテーマの選び方そのものの中にすでに､この時代のカタル一二

ャ､すなわち ｢カタル一二 ヤ ･ルネサ ンス｣の社会状況下 における特別な意味が込められ

ていることを明 らかに していくことにあるのだ｡またこれ らの作品の持つカタル一二 ヤ独

自の意味を追求 してい くことが､本研究の意図であ り､たとえ歌曲のテーマの取 り方にお
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いて､一見他国のある時代の､ある一群の歌曲 との類似があるように見えようとも､カタ

ルーニ ヤにおいてこそ独 自の意味を持つ ことができた事実 を明 らかにしていこうとしてい

るのである､

しか しトル ドラの歌曲や､その個 々のテーマについての分析に入る前に､同 じ方法でも

う一人の同時代の作曲家､モンポウの歌曲について分類を しておこう｡

2.モンポウの歌曲のテーマをめ ぐって

第 1巻巻末付録第73頁以降に掲げるモンポウ歌曲についてのテーマ別分類表か らもうか

がえるように､カタルーニ ヤ ･ルネサ ンスの円熟期にパルセローナにおいて創作活動を始

めたという点では トル ドラと同 じであるに しても､モンポウの場合には､歌曲のテキス ト

の選択それ自体においてすでに､ トル ドラとは大 きく異なった側面を我 々は明 らかに見て

とることができる｡ (該当頁参照のこと)

まず トル ドラの場合に見 られたような､文学 におけるレナシェンサの流れをそのまま素

直に受け継いだテキス トは､ここにはほとん どといって良いほど見当たらないC 《サ ン ･

マルチ ィ》 5 をダイレク トにカタル一二 ヤの大地へのアイデンテ ィテ ィーを歌 ったもの と

強いてとらえることもできようが､これ とても単に自然賛美そのものにテーマを置 きつつ

も､モンポウの歌曲作品群の中においてはむ しろ､宗教的色彩の強い作品 として とらえる

べきものである｡テキス トに自然が扱われているような場合でも､もはやモ ンポウの選び

取 って くるものは､自由奔放で明るく楽天的な側面に重点が置かれたような自然 (トル ド

ラが一方で､む しろそのようなテーマを持つ自然を好んだことは明 らかである)ではなく

なっている｡それはむ しろ人生の不可解 さのアナロジー としての自然､つかみ どころのな

い唆昧性を象徴する自然､悲 しみに うちひ しがれた自己の内面の荒涼たる心象風景の投影

としての自然､人の心の微妙な動 きによって好 ましきものか ら残酷なものへ と､い とも容

易に千変万化する流動的な自然等 々が中心 をなすようになって くる｡

カタル一二 ヤの時間的にも空間的にも不変のアイデ ンテ ィテ ィー として レナシェンサの

詩人たちに歌われ続けてきた堅固不動の自然､あらゆる生命の源にして人間が常にその生

き様の範 とすべきもの としての自然は､もはやモンポウの創作的食欲をそそるに値 しない

かのようにも見えて くるo しか し一方で､この両者を結ぶ共通の例 としては数少ないのだ

が､レナシェンサの詩人ジュゼ ップ ･カルネ-の同じ 《迷 いの歌》 (モ ンポウは1926年に
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トル ドラは1927年に作曲)に曲をつけていることは大変興味深いことでもある｡この点に

関 しては､後に楽曲分析を通 して更に掘 り下げてみたい｡

また1921年か ら晩年 までの60年近 くにわた り､生涯書 き続けたピアノ曲の連作 〈歌 と踊

り〉では､ふんだんに生れ故郷のカタル-ニ ヤの民謡を主に取 り入れつつ､広 くスペイン

の民謡 ･古謡 ･あるいは舞曲の旋律 を用いたモンポウであったが､歌曲の場合には､ トル

ドラとは違 って民謡のハ-モニゼ-シ ョンを行ってはいない｡ 6 む しろ彼の場合は､ (3

つの遊び歌)第 1集 Ⅰ～ Ⅲ (1926)､同第 2集Ⅳ～ Ⅵ (1943)に見 られるように､彼 自身が創

作 した民謡風旋律 によった作品を書いている｡

モンポウは､カタル一二 ヤ語 による作品の他に､カステ ィー リャ語､フランス語の作品

も書 き､更にモ ンポウ自作の詩 による作品 (《4つのメロデ ィー〉 《3つの遊び歌〉第 Ⅰ

集及び第 Ⅱ集 )もある｡またフランス語をテキス トとする作品が､ 1926年 という初期の段

階 (《3つの遊び歌》第 Ⅰ集)か ら､歌曲 としては絶筆 となった 《ポール ･ヴァレリーの

詩による5つの歌》 (1973)にまで及んでいることは特徴的なことである｡ このことは初等

教育をフランス語学校で受け､パ リに何度 も訪れそ して長い間滞在 し､∫.コク トーに影響

を受 けつつ､フランシス ･プーランクとも親交の篤かったモ ンポウにしてみれば当然のこ

となのか もしれないが､逆にこの ことはヨーロッパ文化へ広 く門戸を開いた都市パルセロ

-ナを中心 とす るカタル一二 ヤならではの コスモポ リタンな姿勢をも休現 しているという

点において大変興味深いといえよう｡ このようにテキス トの選び方ひとつを取ってみて

も トル ドラとは非常 に異な り､また例 えば自然描写が詩中に現れる場合でも､ ｢自然｣に

ついての とらえ方が､もはや楽観的なもの､肯定的なもの とはならなくなってきている詩

を取 り上げたモ ンポウの場合は､彼の時代にあって､一見するとレナシェンサの流れか ら

逸脱 しているかのようにも見える｡

しか しこのように見 ることはできないであろうか｡すなわちモンポウは､一般的社会通

念や時代性 ･地域性 を色濃 く持 った文化潮流に最初か ら身を浸すのではな く､彼の時代ま

でにすでにカタル一二 ヤの社会 と国民全体 とに､普遍的命題 として行 き渡 っていたレナシ

ェンサの精神 に向かって先ず反証を投げかけ､む しろそ こか ら出発 しつつ､自己の内に彼

自身が確固 として持つ ことのできる､新たなアイデ ンテ ィテ ィー (それは結局は一般的通

念 と結果においては変わ らないもの となったかもしれないが)を構築 しようとしたのでは

なかったか と｡

トル ドラの場合 に明確に示されているような､歌その ものがカタル一二 ヤの国民的精神
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の高揚 という時代精神 と､ダイレク トに繋がっていこうとする姿勢 とは異なり､モンポウ

は､彼 自身の音楽美学的感覚を歌曲 として昇華させるにあた り､彼 自身が理想 とする音響

世界に矛盾無 く溶け合わさって くれるようなテキス トを追い求めた姿勢が､上に見てきた

ような側面を生み出 したのではなかろうかo Lか しこの場では性急 に結論へ向か うこと

は差 し控えて､第 3章以降において両者の個 々の歌曲作品を分析 した後 にこれ らの問題を

考え合わせることとしたい｡
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6_モ ン ポ ウ の 作 品 に お け る 民 俗 音 楽 的 側 面 に つ い て は ､ ニ コ ラ ス ･ メ ユ ー が そ の 論 文

く フ ェ チ リ コ ･ モ ン ボ ウ ー そ の 作 品 に お け る 民 俗 青 菜 の 影 f と 技 巧 〉 に 詳 し く 取 り 上

げ て い る ｡ 彼 は こ こ で は 特 に ピ ア ノ 曲 集 く 鞍 と 踊 り > の 研 究 に 300耳 近 く を 割 き ､ モ

ン ポ ウ 作 品 に お け る 技 巧 と 民 俗 青 臭 か ら 得 た イ ン ス ピ レ ー シ ョ ン と の 合 溝 を 例 証 し ､

モ ン ポ ウ の 作 品 に 展 印 さ れ る F培 わ れ た 技 巧 』 が ､ 民 衆 の 文 化 G:深 く 根 を 下 ろ し た 諸

要 因 に ､ そ の 基 礎 を 正 く も の で あ る と 拓 芸 し て い る ｡
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