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第 3章 歌曲に見られる諸要素の分析

第 1節 カタルーニヤ語であることの意味

1.受難の言語 としてのカタル一二ヤ語

第 1章では､ トル ドラの歌曲のテーマを分析 していく過程で､まず第一に､その歌曲の

圧倒的多数がカタル一二ヤ語をテキス トとするものであることに注目したが､此処では､

その点についてカタル一二ヤ語の言語 としての歴史的背景から考察を加えてみたい｡

｢たぷんカタルーニヤを二度 と見ることはあるまい｡息のあるうちに自由がわが愛す

る祖国に戻ると､長い間私は信 じていた｡でも今は自信がなくなった｡自由が来ること

はわかっている｡それを思 うと私は嬉 しい｡だが､生きて見 られないことは哀 しいこと

だ｡｣ I

これは､フランコ体制下のスペインからプエル トリコに亡命中のバウ ･カザルスが語っ

た言葉だが､彼に限 らずカタル一二ヤ人は ｢祖国｣という言葉で､スペインではなくカタ

ル一二ヤを表現する｡もちろんカタル一二ヤは近代的な意味での ｢国家｣ではなく､現在

のところスペインという国家体制 と世界地図の上からは､スペインの一地方に過ぎない｡

しかし､独自の言語 と歴史を持っているという意味においては､ ｢国｣に等 しい存在であ

り､世界史における､またイベ リア半島史における､カタル一二ヤ形成の歴史は､ひとつ

の国家 としてのそれと見て全 くおか しくない｡国土回復運動 もしくは再征服運動 (レコン

キスタ)期における国家統一への貢献度においても､カタル一二ヤは重要な役割を果たし

た｡従来の歴史学では､ことさらカスティー リア ･アラゴン両王国の勢力が果たした役割

ばかりが強調されてきたが､これとてもフアン ･ソベ一二 ヤZが指摘するとお り､その前

段階としてアラゴンとの ｢連合王国｣を形成 していたカタル一二ヤの存在がなかったとし

たら､果たして歴史の示すとお り､イスラム教徒たちを1492年 という段階でスペインから

放逐することが可能であったかどうかは疑わ しいのである｡中世から築きあげた地中海広

範域に及ぶカタル一二ヤの勢力の素地があったことは､この時期にキリス ト教徒が連合 し

て異教徒の手から国土を奪還することができたことと無縁ではない｡この一時はヨーロッ
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バ有数の ｢国家｣であったカタル一二ヤにも､かつてポル トガル同様にスペインから独立

する機会がなかったわけではないが､しかし ｢歴史はカタル一二ヤに味方 しなかった｣ 3

のである｡

また､カタル一二ヤ語は､ひとつの独立 した言語であって､他の言語の方言でもない｡

その綴 り字や文法､発音におけるスペイン語やフランス語 との類似点は､これらの言語の

いずれもがラテン語から派生 したことに起因するのであって､スペイン語 (カスティー リ

ャ語)に対するカタル一二ヤ語の関係は､日本語の標準語 (東京言葉)に対する方言 ･地

方語 (例えば大阪弁)という関係 とはまったく次元が異なる｡この点を明確に抑えておか

ないと､カタル一二ヤ人の持つ母国語への深い愛着心 と誇 りを理解することはできない｡

以後多少長 くなるが､このカタル一二ヤ語受難の歴史を簡単に振 り返っておきたい｡

ローマ帝国末期のラテン語から生 まれたロマンス語は､その後いくつもの方言圏に分か

れたが､やがてラテン系話語として独立､発展 した｡そのうちカタル一二ヤ語は､南フラ

ンスを中心にでき上がったオック語の-方言 として､ピレネーの南側で自立 し､紀元10世

紀には特有の音韻体系と語愛､文法を持つ言語 となった｡ (一方､ピレネーの北方では､

定着 したオック語が発展 してプロバンス語 となるに至った｡)12世紀中庸には､カタル一

二ヤ語は､公文書用言語 となり､資料的にも現存 している｡

この後中世カタル一二ヤの全盛期には､先にも述べたようにラモン ･リュリュ (1233-1

315)らの詩人の作品が､カタル一二ヤ文学の誕生を決定づけることになった｡彼らは従来

の学問用語 としてのラテン語と並び､文学表現に適 した言語 としてのカタル一二ヤ話を確

立 したのである｡

ところが､18世紀初頭に起きたスペイン王位継承戦争 (1701-1714年､王位継承権をめ

ぐってハブスプルグ家 とブルボン家､これを取 り巻 く列強諸国間で戦われた戦争)でのカ

タルーニヤ側の敗北(1714年 9月11日のパルセロ-ナ陥落 )に起因して､カタル一二ヤへ

の大弾圧が始まる｡権力を手にしたブルボン朝新王フェリペ 5世は､ブルボン朝中央集権

政策の重要な一環 として､まずカタル一二ヤ語を公文書に使用することを禁止 したのであ

る｡

ここから現代へとつながるカタル一二ヤ語の受難の歴史が始まる｡1768年､カタル一二

ャにおけるカスティー リャ語教育の強制､そしてスペイン市民革命中の､マ ドリー ド中央

政府による､カタル一二ヤ語の公的使用の全面禁止 (1869年)政策である｡これによりカ

タルーニヤ語による演劇上演も禁止され､パルセロ-ナ大学においてもカタル一二ヤ文化
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の教育や研究が全廃させられてしまった｡カタル一二ヤ文学をめぐる記述の中でも述べた

が､ボナベントゥーラ ･カルレス ･アリバウが 『祖国 (カタル一二ヤ)に捧げる詩』を書

き､多くのカタル一二ヤ愛国詩人たちを陸続 と輩出し､ジャシント･ベルグゲ-やジュア

ン ･マラガ リュらへと受け継がれていく熱狂的なレナシェンサの動きは､こうしたカタル

一二ヤ人にとって､不当極まりない中央政府からの抑圧を跳ね返す勢いの中で､また政治

的なカタル一二ヤ分離主義運動 とも一体 となって燃え上がったのである｡

文化面でのカタル-ニヤ ･ルネサンスは､1860- 80年代にかけてがその萌芽の期間とい

えるが､このカタル一二ヤ再興への熱狂的な運動が､政治的 ･社会的運動へと伸長 してい

ったのは､1901年すなわち20世紀の開幕 と同時であったとされている｡ビセンス ･ビベス

は､スペインが米西戦争に負けて海外植民地をすべて失った1898年を､カステ ィー リヤ失

墜の年とし､これに対比させて1901年を､カタル一二ヤ開花の年 と考えている｡ (ガウデ

ィも､カザルスも､そしてグラナ ドス､アルベニス､ピカソらはこの1901年を代表するカ

タル一二ヤの芸術家 といえよう｡)こうした機運は､出版 ･報道をはじめとする民間にお

けるカタル一二ヤ語の積極的使用を強力に推進 したが､しか しその後 も中央政府は､ます

ますカタル一二ヤ語への抑圧を前面に据えながら､カタル一二ヤそのものへの弾圧を繰 り

返す｡ 1923年のプ リモ ･デ ･リベラ将軍によるクーデター後も､独裁主義の下に､カタル

一二やの地方自治権の制限や､カタル一二ヤ語の再弾圧が行われ､この軍事独裁は､ 1930

年まで続 く｡31年のスペイン第二共和制樹立以後は､カタル一二ヤ自治政府も成立 (32年

)するが､それもつかの間､ファシズムの台頭とともに36年にはスペイン戦争へ突入 し､

39年共和制政府の最後の砦であったパルセロ-ナがフランコ軍に制圧されて以降は､以前

にも増 してその弾圧の度は激 しいものとなった｡

フランコ政権下では､すべての小 ･中学校､高等学校においてカタル一二ヤ語教育は厳

禁とされ､パルセロ-ナ大学におけるカタル一二ヤ語での講義やカタル一二ヤの歴史学と

カタル一二ヤ法律に関する授業の廃止､カタル一二ヤ語の新聞の発刊禁止 (スペイン戟争

以前には､民間における母国語の積極的使用により､カタル一二ヤ語で23種の日刊紙 と14

00種の雑誌が刊行されていた)､裁判所 ･公共機関 ･公的行事 ･公的文章 ･商取引 ･個人

の人名 ･道路の名前等 々におけるカタル一二ヤ語使用の絶対禁止､カタル一二ヤ愛郷精神

を宣揚する様なあらゆる示威行為の絶対禁止 (カタル一二 ヤの名称 ･紋章 ･国旗 ･カタル

一二ヤ国歌等々)､カタル一二ヤ語による書籍発刊 ･演劇 ･映画 ･放送に関する厳重な刺

限等 々が､カタル一二ヤの弾圧政策 として施行されたのである｡ 4
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2.自国語へのアイデンティティー

このようにカタル一二ヤそのものへの弾圧は､歴史上常にカタル一二ヤ語への弾圧を通

してなされてきた｡それ故に､カタル一二ヤの人 々にとって､母国カタル一二ヤの言葉で

｢語れる｣ことはすなわち､民族の自由と解放を意味することと同義なのである｡カタル

一二ヤ語禁圧時代においては､カタル一二ヤ人であってもブルジョア的利害関係から､も

しくは権力への恐怖から､あるいはまた経済的利害関係等諸 々の要因から､カスティー リ

ア語の強要を受け入れる人々もいた｡しかしそうでない人 々､すなわちカタル一二ヤ語使

用の姿勢を曲げず､その態度をカタル-ニヤ人の誇 りとし､頑 として受け入れない ｢カタ

ルーニヤ主義｣を貫徹 し抜いた人 々も数多 くいた｡否むしろ自由を尊ぶ文化人 ･芸術家の

そのほとんどは､この抑圧の時代を通 して程度の差 こそあれ､こういった ｢カタル一二ヤ

主義者｣だったといっても過言ではない｡建築家アン ト二 ･ガウディもその一人で､彼に

はそのカタル一二ヤ主義にまつわる逸話 も多く残っている｡

例えば 9月11日- この日は前に述べたように､スペイン王位継承戦争においてパルセロ

-ナが陥落 した日であ り､その禍根からカタルーニヤ語が禁圧されたことに起因して､爾

来カタル一二ヤ人にとっては自らのアイデンティティーを再確認するための重要な記念日

となっているのだが､1924年のこの日ガウディは､プ リモ ･デ ･リベラ将軍の独裁政府に

よって記念 ミサを禁 じられていたサン ･ジュス ト教会へ強引に入ろうとして､警官に侮辱

罪の容疑で逮捕されてしまう｡ラグミー広場の警察署へ連行されたガウディは､調書を取

られる間中カタルー二ヤ語で話すことをやめず､スペイン語で話すことを強要されたが､

それでもやめなかったので､更に腹を立てた取 り調べの四人の警官たちと､口角泡を飛ば

す議論 となってしまった｡結局一晩を留置場で過ごすこととなり､翌日友人の神父が払っ

てくれた罰金で保釈されるのだが､このカタル一二ヤ語を話す個人の権利については一歩

も譲らず､またそのためには身命にかけても､権力には一切嫡びない姿勢は壮絶である｡

国王アルフォンソ13世がサグラーダ ･ファミ- リア教会の現場を訪れた際にも､ガウデ

ィは､説明はすべてカタル一二ヤ語で通 したという｡またシュヴァイツァーが同じく見学

に訪れた時も､ガウディはこう話 している- ｢私が言いたいことはカタル一二ヤ語以外で

は､フランス語でも､ ドイツ語でも､英語でも表現することはできません｡しかし､その

内容は､たとえあなたがカタル一二ヤ語を知 らなくとも理解できるはずです｣と｡
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またパウ ･カザルスも更に拡大 して､自らのカタル一二ヤ主義を披涯する｡

私たちカタル一二ヤ人は自分の言語を持っている｡それはカスティー リャ人のスペイ

ン語 とは全然異なった古代ロマンス語である｡われわれには独自の文化がある｡サルタ

ーナ舞曲はわれわれの踊 りだ｡何 と優雅な踊 りだろう｡それに独自の歴史がある｡カタ

ル一二ヤは､中世にすでに大国だった｡その影響はフランスとイタリアに及んだ｡今日

でも両国にはカタル一二ヤ語を話 している人が大勢いる｡ 5

この言語をめぐるカタルーニヤ主義について語る際には､カタル一二ヤでの言語 とキリ

ス ト教信仰 との深い結びつきに関 しても触れておかねばならないだろう｡ガウディの親友

でもあったカタルーニヤの高僧ジュゼ ッ7'･トラス ･イ ･パジャスは､その著書 『カタル

一二ヤの伝統』(1892)の中でこう語る｡

教会は民族を支持する｡なぜなら民族は永遠だからである｡政治的な単位である国家

は状況に応 じて作られたり消滅 したりする｡･- その生命には限 りがある｡そして国家

が消滅するとその下から再び民族が顔を出す｡民族は自然の結びつきで､議会や政治家

の思惑で作られたものではない｡神の御心によって作 られたものなのだ｡ .‥

古 くから何度 も繰 り返されてきた､ ｢文は人なり｣という格言が真実だとすれば､言

語は民族なり､という格言 も真実である｡.‥

説教者は自分の言葉ではない言葉で説教する時､手足を縛 られたような気がするもの

だ｡たとえ知性 と意志の力によってその言葉に精通 していたとしても人の心を打つこと

はできない｡言葉と信念が遊離 してしまうからだ｡ .‥

このことだけは声を大にしてはっきりといっておかなければならない｡神のことを子

供たちに教えるのにスペイン語を使 うのは忌むべき習慣だ｡子供たちの信仰を破壊 して

しまう極めて有害な習慣だ｡6

人為的形成による政治的 ｢国家｣よりも神の意志による自然発生的 ｢民族｣を重要視す

る精神は､更にデモクラシーへの信念 としてカザルスの主張にも現れる
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われわれ (カタル一二ヤ人)には国王はいなかった｡ (パルセローナ辺境)伯爵を持

つことで満足 したのだ｡中世のわがEgの憲法には､カタル一二ヤ人民がその支配者に呼

びかけた､つぎの言葉が出ている｡ ｢われわれ一人一人はあなたと同等である､そして

われわれすべてが一緒になればあなたよりも偉大である｣ 1

以上見てきたように､このように トル ドラが歌曲の作曲を始めた1915年境のカタル一二

ャには､カタル一二ヤ主義 と密接に結びついた､母国語=カタルーニヤ語への熱狂的な愛

着心が､すでに人 々の心に深 く染み透っており､カタル-ニヤ語で表現することは､イコ

ール､カタル一二ヤ民族 としての崩れざるアイデンティティーを意味する､という暗黙の

うちの方程式がこの地に生きる人々の心の うちに定着 していたことがわかる｡こうした背

景の下に､ トル ドラがカタル一二ヤ語の詩に対 して集中的に作曲を行い､その作品表から

読み取れるように､それらの作品が､彼のカタログの圧倒的多数を占めるということは､

トル ドラにも､彼の先輩格に当たるカザルスや､畑は違 うけれどもガウディらに勝るとも

劣 らない､強烈なカタル一二ヤ主義の精神が脈々と流れていたことを明かしているもので

ある｡自らの芸術を通 して､母国語の美 と誇 りを守 り､発展させ､歌いあげようとするこ

とが､ トル ドラ自身が歌曲の作曲においてみずから課 していたと言える､使命ある戦いで

あったのである｡
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第2節 自然賛美

1.自然 と人間との問に共鳴する生命の歓喜

ここでは第一章の トル ドラの歌曲のテーマをめぐる考察において､まず第 1に顕著に見

られた自然賛美について扱った歌曲の楽曲分析を行 う｡

a. 《 Maig五月〉 1920 (T･CatasBs /E･Toldra)

1920年に書かれた 《五月 Maigさは､同年に書かれた 《四月 Abril〉と対をなしている

が､そのテキス トには､到来 した新たな季節 と､新生の息吹に満ちる自然の美 しさに対 し

て､ほとんど陶酔に近いほどの賛美が溢れている｡ここには花開いたカタル一二ヤ ･ルネ

サンスの象徴 として春 と自然をとらえている思いが強 く感 じられるとともに､レナシェン

サの偉大な価値を､永遠のものとして位置付けようとする詩人の強い思いが感 じられてく

るといっても過言ではない｡

Ma土g

Terraqui florelx

mar qul s'hiencanta.

Suavlssim blelx

devida triomfanta

PluロesCrlstallines.

algueSreflexant

tendre)s infantines

qul rluen brlllant.

Claretat sonora,

nuvolqui s'hlpert

五月

花咲き匂 う大地

その大地に陶然 と見とれる海原

柔らかく滑 らかな

勝ち誇れる命の噂ぎ

クリスタルの雨

輝 く水の流れ

優 しく顔を輝かせて笑 う

幼子のような水の流れ

響きに満ちた明るさ

その風景の中に消えて行 く雲
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auraquieixamOra

latendrordelvert.

Burdone19Suaud'abelles.

Profunda.Silenclosapau

dlunhorafecunda.

ManreJOVenit

amorquihlesclata,

delicie)soblit

delanitsdeplata.

quanelplenilunl

deMaig,silenci6S,

dequalquelnfortuni

sembladialeらflors.

木々の柔 らかな緑の霜をはらう

そよ風

蜜蜂の微かな羽音

豊かな時間の

深 く､静かな平和

若 く蘇った世界

弾けんばか りの愛

銀細工の夜 々の

甘美な忘却

その時 五月の

静かな満月の夜は

何かいわ く言いがたい

不幸を花々に語 りかけているようだ

この詩に語 られる自然の美 しさを､ トル ドラはどのような語法を以て表現 しようとした

であろうか｡特徴 として目につ くものを拾い上げてみたい｡

まずこれら自然の被造物が描かれるキャンバスとも言える､ピアノ伴奏の基本的パター

ンは､オクタ-ヴあるいは､中に根音 と5度音程を持つ､安定 したバスの基本位置を作る

左手の上に､経過音 ･刺繍音を含み､隣接する和音へと次 々に移 り変ることによって偶成

和音が生ずる密集形の右手という形に設定されている｡雄大なシェイプを以て眼前に展開

する自然を措いていくためには､この形が彼にとって最 も適当と思われたからである｡
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(楽譜例2-1-a-1:1-3)

こうして一度設定された伴葵バターンは､詩の第 1-3連の最後まで変化することなく

踏襲されるが､この隣接音へ隣接音へと順次に移 り変っていく密集和音が26小節間も続い

た後には､第27小節において突如 として､関東配置の"C#n7 0nF#''(Fis上に置かれる自然

の五度)が､実に新鮮な効果をもって鳴 り響 くように待ち受けている｡

楽譜例 2-1-a-2..24-27) I..てか1.Eat

とまV 止 . Lb 22 ㌢ ヴ0←仰 r紘
1l■し▲ l ▲ rヽ l l一

I- .- .-tJ mo _ ra laterndrordelverl. l一■ - IfBo:.r-d?neig£-

少幸一. tj も 季〕 転 む 埜 山 草己 !3-筆〕 要 望 三 二
Jーl ▲ ｣t｣t /ヽI ■ → E､-1ヽL-J i-+ヽ

t}̂J殺. ′一｢ 一一1 ′-1 ′-1 ′一｢r-r｢ ′-■｢ 一-1一一1
r-1一Hr:■- l-■■-→■-- ■･L▲r▲ lJFL J IlJ ■tJ- l-LII.IJ I ELlrl, -------■■■■r一Ⅶ---_iヒi† L一一fI,.＼H｣つ.,I一■- _ー ■一:一 ■■L｣■l一 l J-,t1

しかもこの･･C#n,onF#【のコー ドは､スペインの国民的楽器ギターの開放弦の響きを思

わせる色彩感を持っている｡こういった手法はフランスの作曲家には見られないスペイン

独自の響きと見てよいのではなかろうか｡

その新たな響 きで新たに開かれた世界の中で耳にする ''Burdoneigsuaud■abelles" ｢

蜜蜂の撒かな羽音｣の旋律は､その後 もライ トモチーフとなってピアノに現れる｡これは

詩人の耳の奥に蜜蜂の微かな羽音が忘れられぬ印象 となって刻印されたことを措 くもので

あるが､このライ トモチーフは､ます E-dur8分音符により歌で提示された原形が､第2

回目からは問葵のピアノにFis-dur 8分音符 として現れ､そ して最後は音価も2倍に拡大

されてEs-durで､しかも歌が第 5連の第 1詩行 一一profunda.silenciosapau… ｢深 く､静
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かな平和｣を歌 うその旋律に､対位法的に結んでくるといった具合に大変雇った手法をと

っている｡この第 3回目のものは､後に述べるC-durへの転調の効果 と相まって､拡大さ

れることをもって､雄大な自然の憶に抱かれた魂の充実感を表現するための絶妙な効果と

して機能 している｡こういったライ トモチーフの手法は､また同時に明らかにヴァーグナ

ー的影響を感 じさせるものでもある｡

(楽譜例2-1-a-3:28-34)

せ 1㌢ . 三 ==- 1q 30
｣.L≠ h L Jt LF=石基等:言等 +一..■- JL- i--Z

●;コ冨㍍冨冨- JL-..■J- tJ-i-a一 一 一 _▲ t II
aud'a_be_lles. 8-.日..-....-..-..--..-....-.;

せ. ㌔ . .7%ln 斤 『 i斤司 tft
一■■_l̀■ーL■■ ( -ニトミ＼ ーJ-Lー-Jl ノ｢ーJ一一▲lJt｢--■--

TltJ ､-■′ヽ-.′tl 一-ヽ JeJttC .- .+ IFl rqpreLlarゝ ｣ f J一 一■
J_ヽ●-1J.. ′JーJb-■lT1.- l■■て▲■■LL lJ Jーl.LLヽー_′l l - IJ

この箇所は トル ドラが最も時人的な賢をこらした場所 と見ることができ､我々はあと2

点ほど更に見落 とすことのできない特徴を発見する｡その 1つは､第29- 30小節の短い間

奏部において印象的に響 く16分音符によるパ ッセージで､小川のせせらぎか､もしくは小

鳥のさえず りを描写する旋律 として置かれたものであろうが､ トル ドラは意識 してか否か

は定かではないが､この旋律を非常に東洋的なベンタ トニ ックで構成させて､実に明るく

さえぎえとした響 きを求めている｡カタル一二ヤにおけるモダニズムには､多分にフラン

スのアール ･ヌーヴォ-からの影響を受けたが､この部分には偶然にも一種のジャポニズ

ム的匂いさえ漂って くる｡さて職人的アプローチの第 2は､上に述べたライ トモチーフの
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拡大形を含みつつ移行する際 (㊨)と､更にこれが再現部へ向かう際 (⑤)との2か所に

見られる｡

(楽譜例 2-1-a-4‥35-38)

@の箇所では､ es昔からC音へ向かう低音の半音階的下降 とこれに伴 う偶成和音の発生

が､⑳の箇所では､同じく低音の半音づつの上行形に伴 う偶成和音が発生 している｡これ

らは類例を接すとチャイコフスキーのピアノコンチェル トなどに頻繁に兄いだされるもの

で､チャイコフスキーの場合では､隣 り合 う和音 との共通音を持ちつつ南外声が反行 しな

がら同時に動 くことが多 く､またいくつもの和音にわたって連続的に用いられることが多

いが､この曲のこの箇所では､バス声部においてのみ用いられ､しかも短いサイクルでし

か用いられていない.ちなみに複数の声部が反行 して動きつつ､連続する偶成和音を形成

していく動 く形は､この曲の第10小節のピアノ左手に､ソプラノ ･アル トとテノールとの

反行的動きに､ささやかではあるが現れている｡

(楽譜例 2-1-a-5:8-ll)

仙 名..t- 'r〆 チ ′0 ,′p

/- L LLl罫; -- -■---...i- i.---LLLJ L lrlJJ.J f L ■ヽ ■ヽTJヽ lヽ I Ltt■一

＼.L, .. 二一一⊥｣t' .- de ､L datriーOm_fan_ ta二J plu_gescrisJa_

- I ■--●■-■--l-
L'Ji冨岩⊆ t- .--.-一---'-､-I-≡ ■-llr-一■■●五一■--

t-
.Li●ヽ一▼▲一● 1 l

一､ヽ一一1■ ＼

第17- 18小節や第25- 26小節に現れる ｢短いサイクル内での和音の移 り変 り｣には､ ド

ィッ ･ロマン派及び後期ロマン派の影響､特にシューベル ト､ワーグナー･ リス トからの

影響が見られる｡前者の例では､長 3和音-増 3和音-短 3和音-増 3和音-長 3和音 と

85



次々と移 り変るが､ただしトル ドラの場合は､和音にさほどの律動感が無 く､比較的落ち

着いた運びをとっている｡そういった面ではフォー レの歌曲伴案からの影響 もあると判断

することもできるが､この曲ではテキス トの持つ 自然界がその自らの美 しさに陶然 として

いる姿､そしてその中で､とてつもなくゆっくり煎れているように感 じられる時間を表現

したかったが故 と受け取 られるのである｡ トル ドラの手法をいたって折衷主義的であると

して､その例を挙げることはたやすい｡律動感の少ない伴幸バターンというのは､なるべ

く少ない動 きの中で､多 くの和音変化を彼なりに得ようとしているからだとも考えられる

が､その他の点においても世記初頭における様々なスタイルが用いられているのを見てと

ることもできる｡

例えば第46小節第3柏から次の小節へ向かう際に響 く ｢付加 6｣和音は､グノーからド

ビュシーにまでも見られる非常にフランス的な和音であるし､第44小節の ｢付加 9｣和音

に至っては､当時 レヴューなどを通 して次第に広 まりつつあったポピュラー音楽の響きを

感 じさせる｡今日ジャズでは当た り前のように用いられるようになったこうした付加 9和

音であるが､これもまた ドビュシーの和声に､その出所をたずねることができよう｡

(楽譜例2-1-a-6:46-47/43-44)

crsc-, .一/_. .,L _ a7
rヽ rl n ■■■tl l l/ ーl 1ーl lJ I r L′ 一

ノ r r -
lu-nideMaig' si-.len-.C10S'

POC,71' ale7nPJ
■■■■■-■- 一■-=▼- - 1 I-- -■ 一

し 壬 .FL J ●jBJ '/ -

t ｢一一一.ー l∫.
■ ■

しか しそれらがただ単に響きのもの珍 しさからとられたのではなく､第44小節においで

は次なるクライマックスへの予感 として､また第46小節においては､ここで頂点に達する

旋律 とこれを支える和声の力学的必然性から､綿密な設計図に則って､周到に組まれたも

のであることは誰の目にも明白である｡全体を通 しては､ トル ドラが､いろいろな作曲家

の手法 ･スタイルを勉弦 し､身につけたのであることを感 じさせるが､注目しなければな

らないことは､それらの様 々なアスペク トが利用される際に､テキス トの表現 と実に密接

な関係を持ちつつ､音楽的流れの面か らもはどよく選択され､構成の上でも非常にバラン

スのとれた状態で､しかも効果的に用いられていることであろう｡
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2.濃密な自然描写 と自然に対する信仰心

a. 《Amuntanya 山に〉 1926 (I.Carner /E.Toldra)

自然賛美への徹底 した態度は､ トル ドラが1926年に書いた 《山にさにその端的な例を見

ることができる｡ここではそのテキス トをめぐって論を進める｡

Amuntanya

Allidaユtde lamuntanya

totelb色 deDるuhitine:

1esrosesdequatreenquatre

elsclavellsde cincencinc

1-estimadaa la finestra.

1-ovella amb l'esquellerinc;

perrellotge.elsol可ue toca

acad-ho工･aungrenyd'afrau;

elpollancreper la fressa,

1 1'alsinaper lapan;

1pergaudl,cadanuvol

alaest色scomunanau,'

perjagd一〇runapallissa,

per llumeneraun estel,I

per flnestra可ueno■stanca

unretalltotbュaudecel.

1percrlatsqueemdespertin

unqulquirlquic iun bell

Allidaユtde lamuntanya

tantenlaire.tothi色S;

1arlqueSabenco19ada

山に

山の上 あそこに

神の恵みのすべてがある

4本ずつ並んだばらの花

5本ずつ並んだカーネーション

窓辺には愛 しい人がいて

首に鈴をつけた羊 もいる

時計のかわ りに刻一刻と

山道の岩を照 らすお目様があり

さらさらと音を立てるヤマナラシ

もの静かな樫の木

そしてどの雲 も巽を広げた船のように見え

心をなごませて くれる

黄金のふ しどにはわら置き場

明か りの代わ りには星がある

まっ青な一片の空は

開けっぱなしの窓

朝起 こして くれる下男のかわ りには

鶏のコケコッコ-や羊のメ-と鳴 く声がある

山の上､あそこ

遥かずっと上のところにはすべてがある

人知れず隠された恵み

8 7



perqu占 1-homelafangues,-

1-alegrlaentre fretures

com rosadaentreesbarzers

lasalutentrel'Orenga

1laflordepenlcal

aterratambcreusdepalma

eld上monienun fondal

iNostresenyordevora

estadantdelpisd'adalt･

何ゆえに人はそれを避けたりするのだろうか

つつましさ生活の中に感 じる喜びは

まるでイバラに結ぶ霜のようだ

オレガノとベニカルの

花に包まれての健やかな生活

谷では悪魔が

椋欄の十字架に打ち倒されている

上の階に間借 りをされる我 らが主は

傍 らにおられるのだ

ドイツまたはフランスの近代歌曲にあっても､自然の美 しさへの共感を折 り込んだ詩を

持つ歌曲は決 して少なくはないであろう｡それらの歌曲がテキス トとして持つ､カタル一

二ヤ ･ルネサンス文学は､第 2章第 1節 - 1で述べたように､本来 ヨーロッパ ･ロマン主

義の詩をその発祥の母体 ともしているからには､それはむしろ当然のことである｡マティ

ソンの詩によるシューベル トの歌曲 《自然の美 しさ NaturgenuB〉 (1815)にしても､ゲー

テの詩によるヴォルフの歌曲 《四季すべて春 FrtihlingtiberJahr》 (1888)にしても､ま

たポール ･プルジェの詩による ドビュシーの 《春が来た voiciquelePrint:enps》 (18

80-83)等 々と例にとるまでもなく､自然の景観は､詩人の語 らんとする内なる情感にイン

パク トを与え､ある時は､そこに創造主 としての神の摂理の不可思議 と慈愛を見､またあ

る時は､豊かな自然の美 と自己の惟博 した内面 との強いコン トラス トを感 じ取 り､あるい

はまたそこに自然界 と人間界 とのアナロジーを兄い出す｡さらにまた自然の美を何らかの

形で詩の中に折 り込んでゆくことは､ロマン主義ばか りに限 らない古今東西の文学に共通

する､ある意味では使い古された常套手段のひとつであろう｡

であるがゆえに､こういった意味からのみこの トル ドラの創作意欲をそそった一連の詩

の表現するところのものは､ 20世紀の第 2四半世紀の歌曲が求めるテーマとしては､余 り

に楽天的で､直裁的であり過ぎるとの批判を生むものかもしれない｡しかし本論の ｢結｣

において述べるところのレナシェンサ歌曲の今日的意味を考察するのに重要な要素でもあ

るため､ここではこれら一連の歌曲が扱っている自然賛美のテーマについて､上のような

ヨーロッパ文学の伝統には縛 られない見方からその内容を見てみたい｡

この 《山に》のテキス トでは､具体的に我 々が目にする豊かな自然が､キ リス ト教の理

88



想郷である天の楽園そのものとして描かれている｡ここでは自然が人間が生 きるために必

要なすべてを充足 して欠けるところがない場所 として信 じられ､疑われることがない完全

なユー トピアである｡その自然が有する財産目録は､ばらの花やカーネーションから始ま

って､時計代わ りの太陽､照明代わ りの星､目覚 まし代わ りの鶏と家畜の鳴き声､そして

健康を保証 してくれる薬草や花の香 りとありとあらゆるものを含んでいる｡ここでは､人

間の生活にとって好ましき自然の構成要素の一つ一つが互いに矛盾することなく､各々の

存在価値を充分に果たしつつ存在 している｡詩全休はこれら好ましき被造物の列挙で完全

に埋め尽 くされている｡そのことによってこの理想郷にあって､その創造主であり､すべ

ての主人であるはずの神さえもが､支配者の玉座に君臨するのではなく､それらの中にあ

たかも溶け込んでしまっているかのように描かれている｡詩は語る- ｢上の階に間借 りを

されるわれらが主は｣と｡ ｢間借 りをする神｣にはスペイン独特の親密主義的信仰の伝統

も感 じられるが､それにしてもこの詩における ｢神｣の存在の､何 とまたつつましいこと

であろうか｡ここでは自然の構成要素の一つ一つそのものが､我 らが創造主 と同列とも言

えるほどに､おおいに ｢主人面｣をして慣 らないでいる｡それらは ｢つつましき生活のう

ちに感 じる幸せ｣を椎持するためにはどれひとつとして欠 くことのできないものである｡

この詩における人間と自然 と神 との融和を強調する側面､あるいは全てのものに神的存

在価値を感 じ取っていこうとする姿勢には､ギリシャ的とも言える汎神論を感 じさせる｡

ここには共和思想 と自由 ･平等の精神に溢れるレナシェンサの時代思潮が脈々と感じられ

るのだが､他方においていまひとつ重要な思想的側面は､端的な表現に集約すれば ｢少欲

知足｣ lの人生観であろう｡

20世紀前半 という物質文明優先 と近代化の怒涛のような流れは､当時近代化に取 り残さ

れたようなスペインの他の地方は論外であるが､熱狂的なモダニズムの渦中にあったパル

セロ-ナには遠慮なく押 し寄せてきていた｡その中にあっておそらく心ある人々は､こう

した止まるところを知 らないかのような産業発展優越主義が､近い将来もたらすであろう

危機的状況をいち早く察知 していたであろう｡しか し､能率主義 と機械文明の更なる発達

と､これに伴 う大量生産 ･大量消費が奨励される傾向性は､その後 2つの世界大戟を経験

しても止まることは無 く､世紀末の今日においてようや く一般にも､その災厄に対 しての

大きな反省が為されるようになり､文明の発展のあ り方に対する方向転換が余儀なくされ

る状況となってきたのである｡そういった意味からこの詩に説かれた､いささか倫理的 ･

教訓的ではあるが､自己の置かれた環境においてまず満足することを知ること､もしくは
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決 して賢沢は出来ないけれども､そのつつましい状況の本質的豊かさに目を向け､価値的

に活用 していく知恵を持つことへの洞察は､近代的生活への盲目的追求が通念 とされてい

た当時の社会状況を考慮すると､哲学的に非常に重い価値を持った指摘であったといえよ

う｡そしてこのような含蓄の深い予言的な詩を敢えて選び作曲をした トル ドラも､また只

ならぬ社会批判力を有 し､時代と社会に対する強い問題意識を持つ芸術家であったと位置

付けることが出来 る｡しか しこれらレナシェンサの歌曲の持つ今日的意味は､ ｢結｣にお

いて更に述べる事 とし､次に自然に対する信仰心について掘 り下げてみたい｡

b. 《san Martiサン ･マルチィ》 1962 (P.Ribot / F.Mompou)

1962年 といえば トル ドラが亡 くなった年にあたる｡モンポウはこの年に､次の項でも扱

うが､2年前に トル ドラが作曲 し､彼の白鳥の歌 となった 〈モンツェニュの水彩画さのテ

キス トと同じ詩人p･リポーによる山岳宗教的な詩 《サン ･マルチィ》に曲をつけた｡

Sam Marti

Pedra fem aentremuntanyes

Ullde serpolordepl.

SamMarti

Reユde lestevesentranyes

laploma,1-alre 1elvi.

Respira la teva lmatge

caritatpeュpelegri.

SamMarti,SamMarti.

1'intimltatdelpa土satge.

tu iyo peュmatelx cami.

Cavaller delCrュst.

1-espasamati
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サン ･マルチィ

山の中の不動の石

蛇の瞳 松の香 り

サン ･マルチィ

あなたの存在の根には

羽毛､風そして葡萄酒

あなたの面影は息吹を送る

巡礼者に

サ ン ･マルチィ､サン ･マルチィ

風景の内奥よ

あなたと私は同じ道を歩む

キ リス トの騎士よ

その目の剣で蛇 と毒 との



elserpent1elveri

SamMarti.

Vetlllla flama lacasa

ilaveu delSinai.

SamMarti.SamMarti.

命を絶て

サン ･マルチィ

守って下さい､炎を､家を

そしてシナイの声を

サン ･マルチィ､サン ･マルチィ

詩の第 3連には ｢キリス トの騎士 よ｣とあるが､この詩でのそれは､カタル一二ヤの山

サン ･マルチィ岳に対する呼びかけである｡しかしその山へ対する気持ち､深い宗教的敬

度さは聖人に対する救済の祈 りと変わることはない｡またこの詩はすべてが暗職で語られ

ているので､一語一句にその意味にこだわって考えなくてはならない｡まず ｢へびの目｣

には伝統的アレゴリーがあり､詩の第 3連でも明らかなように､これは ｢英雄｣の敵を伏

する力の象徴 として用いられている (｢英雄はへびの目を持ち､へびを殺す｣一毒を持っ

て毒を制すの意)｡松は常緑樹であることから､不滅 ･不老不死を表わ し､羽毛は古代兵

士の鉄兜の羽根飾 りであることから ｢勇気｣を､風は自由と豊鏡を､そしてぶ どう酒は霊

感と英知を象徴 していると考えられる｡それらはすべてにはカタル一二ヤの山にカタル一

二ヤ国民としての自己のアイデンティティーが寄せ られているのだ｡そして ｢私はあなた

と同じ道を歩む｣と､自然即我 ･我即 自然 とも言える､自然環境 と自己の生命 との完全な

一致感が語られる｡その山が祖国の象徴であり､また守護神のようにして､祖国を侵そう

とする外敵から､我 らの魂 (衣)と平和 (莱)とを守って くれるよう願っている｡

モンポウはこの 3連からなる詩にABAの形式で曲を与えている｡まずこの曲で特徴的

なのことは､冒頭及び結部のAの部分が､モンポウの作品 としては比較的単純に､また非

常に調性的に書かれ､それに対 して中間部 Bの部分が (これは更に細かくB(ababa)とパ

ターン分析ができるよう)､和音の機能和声的分析の不可能な部分 ("a■■にあたる)を含む

という強いコントラス トを与える効果を意図的に用いている点であろう｡ (曲全体の楽譜

は [第 2巷]を参照のこと)

第 1章第 1節においてモンポウの初期歌曲 《緑葉カーテン》を考察 した時に､モンポウ

が ｢付加 6和音｣への固執を見せていることを述べ､またその曲では詩の持つ視覚的 ･心

理的 ｢暗さ｣の表現を強調するために ｢付加6｣が効果的に用いられていることに触れた

が､この曲では長 3和音につけられた ｢付加 6 ･9｣が特徴 となっている｡

冒頭は交互するF69 とC69 のコー ドで始められ､また歌の旋律には第11小節 (Gm9 ) ～ 12
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小節 (EbEB.,)のそれぞれの和音の上に展開されるメロデ ィーに代表されるような5度､ 7

度の跳躍進行が多々与えられている｡ この ｢6･9｣の連続 と鉄躍進行の多い旋律 とは組

み合わされて､この曲は非常にボサノバを思わせるポピュラー音楽的色彩を帯びている｡

(楽譜例3-2-2-b-1:1-9)

むろん､ リズム形はボサノバ とはまったく異なるか ら､即座にそれと感 じ取ることは難

しいのだが､和音の響 きの裏側にラテン音楽からの影響を垣間見る思いがする｡

モンポウと南米ラテン音楽 との関係を不用意に語 ることはで きないが.モ ンポウがヴィ

ラ ･ロボスと親友関係にあったことは良 く知 られている｡またこれは実際に筆者がモンポ

ウ夫人カルメ ン ･プラーポから直に聞 くことのできたエ ピソー ドであるが､カタルーニヤ

のジェローナ出身の作曲家 シャビエル (ハビエル) ･モンサルパージェ(1912-)とある時

会 った時に-それはモンサルバージェが 《5つの黒人の歌〉 (1945)で大成功を納める数年
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前のことであったらしいが-モンポウは彼に ｢今度僕 と南米をテーマにして作曲のコンペ

ティションをやらないか｣と提案 した｡こうしてモンポウはピアノ連作集 く歌 と踊 り)の

第 6番 (1942)を作曲したのだという｡この曲はモンポウ自身のオ リジナル .テーマによっ

ているが､友人 との約束を意識 して､<歌>は ｢中南米風の官能性 と哀愁を帯び｣ (溝田

滋郎)てお り､さらに後半部の<踊 り>では､モンポウはアルゼンチンの民族舞曲チャカ

レーラを連想させるリズムを用いている｡

ここでは､先に述べたような ｢6･9｣が感 じさせるボサノバ風が､曲全休にあっけら

かんとした明るい雰囲気を与えることに効果を持ち､この詩に込められたカタル一二ヤ主

義を､非常に楽天的な面持ちで見ているという感を深めさせる｡しかも前半部Aのカデン

ツは､モンポウとしでは珍 しく ｢まともな｣V,- Ⅰとい う完全終止を用いている｡完全

終止 もモンポウの作品において聞 くとどことなく新鮮に感 じられるから不思議である｡

(楽譜例3-2-2-b-2:15-20)

rH. - _ _ . ● Lento

しかしその楽天的調性音楽 も､第18小節から突如調性的にも判断のしかねる領域へと足

を指み入れる｡第 18小節目で考えると､無理にb一mollととらえれば､その属和音F,､また

第19′ト節目は Db丁とやはりドミナント和音 と考えられようが､双方 とも第 3柏の音によ

ってその判断も打ち砕かれてしまう｡ここはやは り､不可思議な音響世界を現出すること

をもって､詩の内容に沿っていると見るのが妥当であろう｡テキス トの語る神聖な山の不

可思議な山懐へと､信仰心に満ちた巡礼者が敬度な足取 りをもって､深 く分け入っていく

かのように｡また第18- 23及び第26-29小節に置かれたピアノの高音域を用いたパッセー

ジは､次項で扱 う同じ詩人による トル ドラの作品 《モンツェ一二ュの水彩画〉にも見られ

る､山奥の清 く澄んだ泉の水と清列な空気-それはいかなる外部的要因にも侵されない､

不動のカタル一二ヤの魂の象徴でもあろう-を思わせはしないだろうか｡更にまた第24-
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25小節 及 び第 30- 32小 節の並行 的和音 の移 り変 りには､ギ ター的発想 が感 じられ る｡

(楽譜例 3-2-2-b-3:21-36)

A ..lbLentb 17- }G- 17 JOTe鵬 かⅠ L LI

J, sJ;ItBi"ar■- I;P=d sa-;t庖 "a'. t:?=d 二 .tニ-ノ｢一一→→7 ヒ / l｢

′~■tJ - llLJ J r Ip Ill ｢ ､■L ら｣..
I,J L.I,A-1t､ ｢′/

3̂/ L l . Jユ J3LenW JV Jl 元
●′ 一.

I,JLJl--...■- ■- - ..■ーi.., .芸 JH 'tH m'.'l 庖 鮎 臥 llノ I
r- I _▲し｣ ､士 卒 と = 輔

｣. -■ト I∫ J r <
サ ♭
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.√ ＼ 一/ ヽ I_一｢ヽ 一′ -~ー＼ヽ 一′ -~ー＼

第 24小節 の最初 の和音 は､ これ も無理 に主音上の届書和音 (A♭♭ ,onDb)ととらえる

こ ともで きよ うし､6/8拍 子第 2相 も同 じく Ab, ♭ ,13 onDbととらえるこ とも可能 で

はあ るが､Des-durへのカデ ンツを意 図 す る ものでは ない｡第 30小節以降 は､B bを保続

音 とす る上 にF7 ♭9 や F,-#9が乗 る とい う､調性 が希 薄 な一方 で､保続音 (一般 には保続音

は調 の確立 を しよ うとす る時 に用 い られ る と考 え られ る)が あ るため に､一種奇 妙 な感 じ

を作 り出 して い る｡

曲全体の構成 と して は､分か りに くい複雑 な もの (B) を､非常 に分か りや すい単純 な

もの (A)で挟 む とい う意 味 では ､逆 にバ ラ ンスが とれ て い る といえな くもない｡
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C. 〈Aquarel･ladelMontseny モンツェニュの水彩画〉 1960 (P･Ribot /E･Toldra)

AquarelladelMontseny

Aquino hiham rosesni lliris.

perelhiha l'aiguade laneu.

Calque respiris,hon deD色u,

aquestaolord-eternltat;

elbュaudelGelielvertdelprat

Aquino tensaltramdsica

comunantlc iamablepont

que l'amplaplea,lavella font

可uedona eltod-aquest terreny

i色sunaentranyadelMontseny.

Pujaelrematalacarena.

que占sfresca l'hebade l'estiu.

Joen falgestrenacontemplat土u;

quesemprem■hadonat frescor

iqueem recordaelbon Pastor.

モンツェニュの水彩画

ここには喬夜も百合もない

雪解けの清水があるばか り

深 く息をするが良い､敬虚なる人よ

この永遠の芳香を

空の青 と野の緑を

ここには古の心安き

桶の如 き調べもない

ここには広い噴水盤 とこの土地に色どり

を添える古い泉があるばか り

そしてこれこそがモンツェニュの奥居

羊の群れが山へと登る

そこには夏の新鮮な牧草があるから

私もまた沈思 して初めて気づ く

この山が私にいつも蘇生の息吹を与えて

くれたことを

そしてかの人の良い羊飼いのことを思い

出させてくれることを

詩は､カタル一二ヤの田舎にあるモンツェニュ山が描かれた水彩画を前にした詩人の胸

中に沸いた､深 く静かな感動を語る｡ しかし冒頭からすでに､詩人は ｢絵｣を前にしてい

る現実から離れ､実際の風景の中に身をおいて､モンツェニュの山懐に抱かれて､その自

然の息吹に浸っている幻想の中へと投入していく｡詩人は青い空のもと泉の音を聞き､緑

の野辺に立って､遠 く丘を上っていく羊の群れを見ている｡この詩は絵の観察ではなく､

自然を想念の中で実体験 していることを示 している｡
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そしてここにも く山に)に見 られた ｢少欲知足｣の精神が語 られ､締土の山とその自然

が人間にとっての蘇生の渡であることが示されている｡

曲は短い前奏の後､e音を基音 とするリディア旋法による歌唱旋律が､グレゴリア聖歌

風に始められ､ピアノとの交互の対話が行われる｡

(楽譜例3-2-2-C-1:1-3)

せ .AndandnoItnEnqdno L ,Qb/" . I

I■r ′ー ∫ _Ⅰヽ lllll l l一 -■I l l-.- _-; -
一l r

A-qd .D hibp ro-I亡' d

^}せ_. ( , .rA:(
■r1●T.- 1Tt‥ ′ lヽ′t■-lLi--.--■■■-l- 一一 ー■ ,▲ 廿 ⊥｣--

tJ _一三二 声TiF■.■l lヽ . 育 事一.一J JP.一 ill▼T -● ■J て丁
i - r I.- T

冒頭のピアノ ･ソプラノの fis音は､ E-dur の Ⅰ上の第 9音にあたるが､同じ旋律を第

12小節では､和声付けを変えて C-durの Ⅰ上の第11音へと変貌させている｡

(楽譜例 3-2-2-C-2:11-13)

第 9小節からの歌唱旋律は､a音を基音 とするリディア旋法となり､旋律の長 2度下降

に伴 ってピアノの和声も､Bコー ド(h-dls-fis)- Aコー ド(a-cls-e)とやはり長 2度下

降を示 している｡ここに後の第 3章第 3節の3で扱っているように､前作の 《ハ リユニシ

タの花卦のも見 られる､ポワっとした ｢霧｣のようなア トモスフェ-ルを表出しようとす

る時に トル ドラが好んで用いる ｢長 2度下降｣を見ることができる｡それがここでは､テ

キス トの ■-aquesta olor d■eternitat■- ｢この永遠の香 り｣を表現することに機能 してい

る｡
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(楽譜例3-2-2-C -3:7-10)

先に述べたように第11- 12小節で､付加11音 として変貌を見せた fis音 を伴 う和音 (

辛 ll/ C") は､C音を基音 とする リデ ィア旋法を新たに導 くと共に､曲全体の神秘的色合

いを更に強調する効果を持 っている｡さらにいえばこのC"和音は､この作品の主調である

E (ホ長調)の トニ ックとしても代用される ♭Ⅵの和音 と考 えることもできる｡第 ll- 12

小節の和声連結は､ ら,- C であれば､一般的には問題のないところだが､ここで トル ドラ

はG#n - Cという連結を用いることによって･一種のショックと違和感を与える効果をね

らっているといえる｡

第 7-8小節 ･･home de Deu･･の旋律には､ラテン系ポピュラー音楽の影響か と思わせる

ような節があるが､第 13小節のピアノに見 られる E69コー ドなどは･ ドビュシーを源 とし

て､それ以降のポピュラー音楽にも多用されていった和音でもあるoこのようなポピュラ

ー音楽からの影響 とも見られる側面は､1960年にこの曲が書かれたことを考えれば､決 し

て不思議ではない｡他の作品にも散見できるように トル ドラという作曲家は･様 々な作曲

家の手法を吸収 し､そのスタイルを良 く知悉 したうえで､時 と場合に応 じて自己の感性に

適合するものを自己の作品にあてはめていったのだったが､この箇所では､その旺盛な好

奇心がクラシックの領域を越えてポピュラー音楽にまで､分け隔てなく及んでいたのでは

ないかということを思わせる｡
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(楽譜例 3-2-2-C-4:14-16)

またこの作品には､モンポウの作品に多々見られるような機能和声からは離れた ｢感性

によって探 り当てた｣ような和声進行 も導入され､第15小節の C,#9上の ♭13に続 く第16

小節の和音や､第20- 21小節の推移の理論的に作ったのではない連結には､同じカタル一

二ヤの8人組の友人からの影響を見ることができる｡

(楽譜例 3-2-2-C-4':20-23)

第18- 19小節の F#- Eon G#(第 2転直形)の解決にはフォー レの影響が見られるO

(楽譜例3-2-2-C-5:17-19)
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曲尾の最終的和音において､e音に下 りないままの fls音が残留するところには､ トル

ドラがこういった【9th打を､すでに ｢付加音ではなく和声音｣として取 り扱 うメンタリテ

ィーを持つに至っていたことを示すものとも言 うことができ､その点ではポピュラー音楽

に近いものを感 じさせる側面が現れている｡こういった和声音 としての9th や､先にあげ

た第12小節の 【#11--の置き方などは､当時 レヴューや､あるいはまた大戟前後のマレーヌ

･デー トリヒに代表される ドイツ ･シャンソン (デー トリヒの伴幸を長年勤めたバー トバ

カラックは､オ リヴィエ ･メシアンの弟子であった)を聞いたことが原因で､このような

和音を用いるに至ったのか､また本来 自分の中にそのような音に対するセンスを持ちあわ

せていたからなのかは定かではないが､ トル ドラに見 られるポピュラー風側面はひとつの

特徴 といえる｡

(楽譜例3-2-2-C-6:33-37)

少 }3 3年 m, 一 丁 _ 汀 38 37-
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トル ドラは､オーケス トラ伴奏による歌曲としてこの詩に作曲 し､それはまた彼の白鳥

の歌ともなった｡作曲年1960年は彼の逝去の 2年前にあたるが､この後彼は作曲の筆を執

らず､彼に残された最後の使命を遂行するかのように､マヌエル ･デ ･ファリャの遺作 と

なったカタル一二ヤ語によるオラ トリオ 《ア トランティダ》を､翌年11月にパルセロ-ナ

で初演 し､またファリャの生地カデ ィスでも指拝 した後､指揮者 としてもまた再び公の場

に出ることはなかったのである｡この歌には､第 3章第 3節でも述べる彼の最後から2番

目の歌曲 《ハ リユニシタの花〉と共に､単なる最終期の歌曲 としての意味を超えて､この

世を辞する前に語 り遺 しておきたかった彼自身の信条や人生観が込められている｡彼は指

揮者として国際的な活躍をしながらも､生涯を通 じて生粋のカタル一二ヤ人としての誇 り

に満ちて生き､カタル一二ヤの大地に自己のアイデンティティーを弦烈に感 じ､また非凡

な才能に恵まれながらも常に民衆の中にあって､民衆のための芸術を追求 してやまなかっ

た｡郷土愛と人間愛に満ちた､芸術に仕える敬度な羊飼いの姿を我々はそこに見る思いが
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する｡

ドイツ ･リー トやフランスのメロデ ィーに従来取 り上げられてきた自然描写は､これら

カタル一二ヤの歌曲に見 られるような自然描写 とは幾分趣 きを異にしている｡ リー トやメ

ロデ ィーでは､詩それ自体の中で明確に､あるいはしばしば暗愉的に自然 と対比される人

間の内面の動 きに対 して､最終的な比重がかかっていくことが多い｡ところがこの項の最

初に取 りあげた 《山に》の詩は､自然の美 しさと豊かさとそれに抱かれる人間の幸福を､

あるいは直接的な自然 (それは神をも内包する)への感謝を詠いあげている｡それはモン

ポウの 《サン ･マルチィ〉においても､また トル ドラの 《モンツェ一二ュの水彩画》にし

ても同じことで､これらの曲もまたアッシジの聖フランチェスコにも見紛 う深い自然信仰

とも言うべき敬度さと､透明感あふれる静詮とに満たされているO

ここでこの純粋に自然の美そのものが主役の座についている詩 とこれをテキス トとした

歌曲とが､従来の リー ト史的 (あるいはメロディー史的)視点から見て､極端なほど手放

しの直接的自然賛美に走 り過ぎ､ リー トやメロディーに散見される自然の美 と人間感情と

の対比に乏 しいなどと､批判 してはならないだろう｡またこういった直接的自然賛美を扱

った詩に対する好みを､一種の時代錯誤的な退行現象ではないかとか､スペインにおける

ロマン主義 と歌曲の後進性を示すものではないかなどと指摘することも､筆者には納得が

いかない｡なぜならばこの時期のカタル一二ヤ芸術の他の領域における美学的特殊性に目

を向けてみるならば､このような指摘は偏見であり､また浅薄な見方であることが分かる

であろう｡カタル一二ヤ ･ルネサンスの歌曲の奥底に流れる意味をくみあげるには､この

ように､この時期の他の芸術諸分野における平行現象に目を向けてみなくては､その真の

価値を理解することはできないと筆者は感 じている｡それは先に見てきた､建築との関係

性ばか りではないOあるひとつの時代の時代精神は､当然のことながら絵画の世界にもそ

の影響をとどめている｡
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3.絵画に見られる平行現象

例えばこの時期のカタル一二ヤの画家の一人､ジュアン ･ミロ(1893-1983)の作品に目

を向けてみよう｡彼の画風は､ 1923- 24年前後に､繊細なレアリスムの画法から､一層徹

底 した様式化-- ミロ自身も ｢ひとつの刺 (とげ)だけで植物全体を表す｣といっている

ところの､後にミロニスムと呼ばれるようになった一種の代愉法へと大 きな変化を見せて

いる｡がしかし､彼がその繊細なレアリスムを極めた く農園》 (1921-22)においても､ま

た､後の ミロニスムの代表作 とされる 〈カタル一二ヤ風景》 (1922-23)においても､画風

における極端な差 こそ存在はしても､そこに描かれた対象は､たがいに非常に共通 した要

素一一即ちカタル一二ヤの ｢自然｣なのである｡前者の作品には､崩れかけた納屋の壁､

幌付き馬車､バケツやジョウロや梯子 といった農具､松､コルクガシ､サボテンなどの植

物､鳩､鶏､犬､馬､兎からヤモ リ､姐牛に至るカタルーニヤ土着の動植物が､カタル一

二ヤの空 と大地 とを背景に実に精微なタッチで描かれている｡また後者では､表意文字の

ような形をとらされた梯子､昆虫､魚､その他の動植物 と木 々が､波 と太陽で象徴される

｢海と空｣と共に (むろんこちらの作品では､空間が空 と海を同じ色に統-することによ

り平面化されてはいるが)これまた記号化された､パイプをくわえカタル一二ヤ帽子を被

った農夫まで登場 している｡

ビク トリア ･コンパー リアは 『ジョアン ･ミロ :その成長過程 と芸術的円熟期 』 2 の中

で､ミロに見られる大胆なデフォルメは､彼が生涯守 り続けた汎神論へとつながるものと

見ている｡ミロ自身が友人 R.ど.ラフオールに ｢風景や小さな草花を理解できるようにな

ったのがすごく嬉 しい｡.‥ 草花も木や山と同じくらい優美だ｣と語った言葉は､彼が信

奉した聖フランシスコ会の世界観､自然観を強 く反映 してもいるだろうが､一方で､自然

界のどんな小さな物にも､他に換え難いメッセージを兄いだしていこうとする姿勢が強 く

現れている｡

コンパー リアは言う.

家族からの仕送 りは一切受けないと決めていたミロは､パ リで暮 らし始めた当初､極

めて貧 しい生活を送っていた｡冬はパ リにある彫刻師パプロ ･ガルガー リョのア トリエ

を借 りて暮らし､夏はカタル一二ヤのモンロチ (カンポ ･デ ･パルセロ-ナ地方)にあ

る農園の家で過ごした｡友人 リカル ドに語った ｢パ リと田舎 [では生活する気にはなる

10 1



が】パルセローナへは二度 と行かない｣という有名なミロの言葉が残っている｡この言

葉の中には､彼のインスピレーションの源泉がどこにあったのか､ミロ的作品の培養液

が何であったのかが隠されている｡自然 と密接 した暮 らしの中の純粋さ､生命､基本的

な力の源 といった要素 と､その対旋律 としての刺激的で理知的なパ リの空気が､彼の作

品と考えを形成 していったのである｡

故郷の自然に対する特別な想いは､カタル一二ヤの芸術家に限らず､我々一人一人の中

にも､程度の差 こそあれ､共通に存在する心情である｡ しか し1つの時代の限られた地域

の芸術家たちが､こうも口を揃えてその祖国の自然の美を語 り､またその自然そのものが

己が芸術の源泉であることを執劫に強調 し､またそれをテーマにして数多 くの傑作を残 し

ているという事実を前にすると､我々はこのことにこだわらずはおけない｡

サルバ ドール ･ダ リもまた自分の故郷フイゲ-ラスに近い地中海岸カタケスを象って名

作を残 した｡地球の内蔵がはみ出したような地中海岸を背景 とする 『セックス ･アピール

の亡霊』も､またぐんにゃりと曲がった時計のモチーフでも有名な 『記憶の固執』も､よ

く見るとそのカタケスの不毛な岸壁の上に展開されているのだ｡ダ リ美術館の天井画 『風

の宮殿』もまた然 り｡それは ｢東風が西風に変わるとたんに秋の雨期をむかえる地中海の

自然世界 ｣ 3 の擬人化である｡

ダリは後半生を､カタケスから歩いて30分ほどのところにあるボル ト･リュガ トで暮ら

したが､このカタケスは幼い時から彼にとって､終生変わらぬ創造力の源泉 となったとい

う.またカタケスをかつて訪れた､ダ リの友人の一人フェデ リ-コ ･ガルシーア ･ロルカ

もその印象を ｢カタケスは永遠で現実の､しかし完蟹な風景｣と語 り､自ら詩に､こうも

詠っている｡

カタケスは 水 と丘の平衡を保ちつつ

石段を持ち上げて ほら貝を隠す

木の笛が風を鎮める

年老いた野の神が子供たちに果実を与える4

1930年代前後からシュール ･レア リスムへと向かうミロにせよダ リにせよ､現実を超越

した内面性を措 こうとするキャンバスとして､彼 らに何の違和感もなくその世界を提供す
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るカタル一二ヤの自然一一本来は余 りにも具象的存在であり過ぎるものが､それ と正反対

とも言える抽象的美の造形の世界と､なんら矛盾することなく結び合えるのは､この時代

のカタル一二ヤの芸術家の中に自然への憧憶が､もはや何を持 ってしても動か しがたいほ

どに強かったことを示すものではなかろうか｡表面的には手法の上で､カタル一二ヤ ･ル

ネサンスの建築や音楽 となんら共通点を感 じさせないように見えるこれら､シュール ･レ

アリスムの絵画であっても､カタル一二ヤ人たる彼 らの創造力を根底から刺激 し続けてい

たもののひとつには､やはりカタル一二ヤ ･ルネサンスによって最 も高揚 した自然賛美の

精神であったのだ｡

先に見てきたガウディの建築の装飾に見 られる､あ りとあらゆる動植物､自然のモチー

フ､自然の描 く曲線的形態について､ここであらためて述べあげる必要はもうあるまい｡

またミロやダ リにとってガウディが､彼 らの創造力に大 きな影響を与えたことは言うまで

もないし､ガウデ ィの建築の有機的なヴィジョンや幻想的はイメージが､彼より若い芸術

家の作風に影響を与えたことも｡そして､その影響が建築や絵画 といった空間芸術にとど

まらず､これらの造形美にあふれたパルセロ-ナの地に生 まれ育った､同時代の音楽家た

ちにも及び､そして音楽という時間芸術の世界に対 してまでも大きく波及 したことも､理

解されよう｡カザルスは語る､

生涯､私は多 くの国を旅行 し､至るところに美 しさを見出した｡だがカタル一二ヤの

美しさは幼いときから私を育んでくれたものだ｡目を閉 じると､サンサルバ ドルの海と

砂浜に小さな漁船が横たわる海岸沿いの村のシ トゲス､タラゴーナ地方のぶ どう畑 とオ

リーブの森 とざくろの林や リョブレガー ト川 とモンセラー トの嘩 々が見えるのだOカタ

ル一二ヤは 私の誕生の地である.そして､この土地を私は母のように愛 している ._.5

カタル一二ヤにおいてかく語るのは､何 も20世紀初頭の彼 らだけではない0 17世紀にラ

テン語によって書かれた 『カタル一二 や誌』 (1628)の中で語 られる､その著者アンドレー

オ ･ボスクの言葉は､我 々に古来からのカタルーニ ヤ人の自然賛美の伝統的精神を伝えて

くれる｡

｢カタル一二ヤには､青い地中海の海 と空､木々は茂 り､枝には小鳥が歌い､流れ急

ぐ小川は､マスとヤマメを棲まわせ､遠 さ山の頂きには白雪を望む｡美味なるものは小
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麦､牛肉､カタツム リ‥.‥ ‥ .｡｣ 6

またベルタグー と共に文学におけるレナシェンサの双壁であった､ジュアン ･マラガ リ

ュは､この時代にあって若い後続の芸術家への指南のように ｢天に飛和するためには､わ

が祖国の大地に立たねばならない｣と述べてお り､またミロも､ ｢普遍的であろうとする

ならば､自身の土地に深 く根ざしていなければならない｣とも語っている｡

真に地球的であろうとするなら､自己の依って立つ地域性に､真に根ざしていなくては

ならないとする考え方､即ち､普遍的 とは個別的特性を徹 していった時に､初めて現れる

とするパラ ドクシカルな命題は､ことカタル一二ヤに限 らずどの芸術家にとっても､自己

の創造活動への心強い後ろ盾 となってくれる信念である｡この時代のカタル一二ヤの芸術

家たちは､まさに身をもって､この信念を自らのエネルギー としつつ､実践 し続けたので

あった｡

このように素材を､祖国の自然に積極的に求めていこうとするカタル-ニヤの自然賛美

と郷土愛の精神は､今まで見てきたように､カタル一二ヤ ･ルネサンスの時代精神 として

文学 ･建築 ･音楽のすべての分野に満ちあふれ､まがいもなくこの時代を根底から支える

重要な精神的支柱のひとつを為 していたことが分かるし､この事実に何人も異議を差し挟

むことはできまい｡そこには自然に憧れ､己もまた自然に抱かれて生きることに信仰心に

酷似 した至福をさえも感 じ､祖国の自然のあり方の中に自己の生きざまの範を兄いだして

いこうとするカタル一二ヤの人々の真筆な姿が強烈に示されている｡

更にもう一歩立ち入って述べるならば､この抜きがたい自然賛美 と郷土愛の精神､そし

て自然に対する汎神論的な信仰心はとりもなおさす､ ｢受難の祖国カタル一二ヤの存在の

不滅｣を渇望 し､また自己のカタル一二ヤ人としての存在のアイデンティティーを不滅な

らしめようとする強い希求の現れに他ならないといえるのである｡20世紀初頭 という祖国

カタル一二ヤの存亡の危機への強迫観念が常につきまとっていた時代であったからこそ､

トル ドラをも含めて､彼 らレナシェンサの芸術家たちは､こぞって郷土の自然を描き.あ

るいはそのモチーフを自らの作品に積極的に用いて､祖国と自己とを作品を通 して不滅化

しようとしたに違いない｡自然賛美 と自然への飽 くなき憧憶の念-それは繰 り返すようだ

が､祖国の不滅化への､ひいては自己の不滅化への強烈な希求であったのである｡
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4.海への憧憤

a. 〈canticel 吟遊詩人の歌〉 1923 (I.Carner/E.Toldra)

Canticel

Perunavelaenelmarbュau

dariaunceptreJ

perunavelaenelmarblatl

ceptre1palau.

Perunallalalleudlunavirtut

mom901gdaria.

1eltrosqueemresta.m19rOmput

dejoventut.

perunaflorderomani

llamordaria

perunaflorderomani

1-amOrdoni.

吟遊詩人の歌

青海原に帆を浮かべんこと能わば

王位をも譲 らんと思 うに

青海原に帆を浮かべんこと能わば

第も宮殿 も譲 らんと思 うに

美徳の軽き巽持つこと能わば

わが喜びも捨てん

我に残され し､半ば損なわれ し

青春の残 りとともに

マンネンロウの花には

わが愛を与えん

マンネンロウの花には

わが愛を与えたり

先に第2章第 2節において､中世期がカタル一二ヤの歴史的アイデンティティーとして

重要であることを述べ､また中世においてカタル一二ヤをして地中海に君臨する大帝国た

らしめた ｢海｣への民族的な強い結びつきについても述べたが､この詩ではその2つの実

にカタル一二ヤ的テーマが扱われている｡その故かレナシェンサの詩 としてはかなり有名

な作品であったとみえ､言語文化圏 としては広義のカタル一二ヤ語圏としてとらえられる

バレンシア生 まれの作曲家ホアキン ･ロ ドリーゴ(1901-)も､この同じJ.カルネ-の詩に

作曲している (《Trovadoresca 吟遊詩人の歌〉 1)

詩の主人公は一国の王であり､若い頃より船乗 りに憧れ､海原を旅することに夢を馳せ

たが､それも今 となっては果たし得なくなったその悔恨を歌 っている｡

大海原のうね りを表す伴奏郡が､和声的展開上で最も興味を引くものは､第 9小節以降
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に特に顕著に現れる頻発する偶成和音である｡この形は先に (五月〉においても見られた

ものであるが､ く五月)では和音内のバス声部のみか､あるいは上声部のみに隣接音への

半音階的推移が見られたが､ここでは隣接和音問に共通する内声を保持 しつつ､南外声が

反行進行を続けるという形をとっている｡こういった偶成和音の頻発は､チャイコフスキ

ーの作品に特徴的に多く見られるものとであることにも注目しておきたい｡

(楽譜例 3-2-4-a-1:7-13)

.ら.n7,.u ar .一 一 d 二 二 二二二､.■一三■■一-1王■■→■■l■■■■■■■■■■■■■■■■■■■｢-:- -I-- ■rt一二.一一一- - ■- 一･一念三三三三三三;I.A.豆Li- ≡≡=岳を亡._午 = -IJE= 聖 ≡≡≡l三.rLr-.,.- 一芸 = J

l t′tJ r rlau.- Pertla- 1alleud'lt-na Yir- tutmongoiRda-^ 1.V IIJ_hノーLJ
王道だ∃見≡≡≡-- -≡≡ ≡= lq - J- - J- .■i言 ;ylJEHH_̂'. 【一一 LLJ,bヨ.-J: 〔一.

'' 持:L hLヽ■ i--■■一一 ーl1 1-I∫ L 一 ･.A_lヽ ｢ l- 軒bf:お手:CハF′Xenrmicae/7

-J---- ヨ■■■■l- JL一- →←■■■J-lI-一一■申■■Fi■■■■JI-JhlYr U l-′ヽlJh tJ l l′ l l■ -■■- ∫l l lヽt′ lLI l[ l 1--一 l■▼一■ ll
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この連続する偶成和音が必然的に要求 してくるクレッシェン ドは､その先に何か とてつ

もないカタス トロフィーを予感させるが､第12小節目において､意外にもフォー レ的色彩

のナイーヴな解決を置 くことによって､言い知れぬ虚脱感 を効果的に生み出すことに成功

している｡まさに "凪igromput.deJuventut■｢半ば損なわれ し青春の残 り｣への哀惜の

念が空 しくよぎるかのように｡

またこの曲では伴奏部 ソプラノに8' 重̀複の半音階的下降旋律が､オステ ィナー トもし

くはペダルのバスと連続的に偶成和音を生 じさせている｡

更にチャイコフスキー的影響を指摘すれば､第15小節第 2拍 ''cm7OnB♭【における倍

育 (h音)の響 きなどは多分に､このロシアの作曲家の ピアノコンチェル ト風 を感 じさせ

る｡

(楽譜例 3-2-4-a-2:14-16)
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第16小節から17小節にかけての連結 Ⅱ -VTにおいては､VTの代理 コー ドとして交換

可能である ｢増 4度上のVTJを用いている｡更に第17小節から第18小節へは､ a,からは

通常F,を介 して､ Bb(.I) の Ⅰに解決すべきところを､FTを経ないで､ち,- Bbへと､和

音全体で､半音下降の形をとるカデンツを置いている｡これは "1'amordoni"｢(わが)

愛を与えてしまったのだった｣へ と至る､過去への悔恨の念を強 く表出している｡

(楽譜例3-2-4-a-3:17-19)
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このように トル ドラは､和音進行のもつエネルギーの方向性を実に良 く把握 して､通常

予測される展開に対 して､故意に正反対の展開を与えることをもって､心理的にうまい ｢

かわ し｣を演出 している｡また冒頭からのどちらかとい うと停滞感を強く持たせる伴奏の

律動に､半音階的躍動感を持つ和音をうまく組み合わせて､コントラス トさせるといった

テキス トと素晴 らしく一致 した表出力が発揮されている｡

これ らのことを総合的に見てみると､ トル ドラという作曲家はタイプとして､音楽を作

る時に､聴覚に対する訴え方よりも､楽譜上 (あるいは作曲芋上)で､音楽をどのように

展開させていくか､それが和声進行上や和声力学上で理にかなったものであるかどうか､

という点に常に細心の配慮を払 うタイプの作曲家であったという見方もできよう｡
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b. 〈Lamarestavaalegre 海は喜んでいた〉 1916 (∫.Mara9all/E.Toldra)

Lamar estavaalegra

Lamare≦;tavaalegra

aquestmigdlatoterabrill

1crlt1 flord-escuma.

perqu色 feiamolt sol

ielvent corrla.

Allluny sevela

ungranmantelldebruma.

Damunt lesvelesdretes;

1esbarqueshlbr土ncaven

com cabretes.

海は喜んでいた

海は喜んでいた

その午後には 輝きと

泡立つ波の花 しかなかった

太陽の光があふれ

風が吹 き渡っていたからだ

遠 くの沖には 泡立つ波は

大きなマン トのように見えた

その波の上には帆が

まっす ぐ伸びて立っていた

舟 という舟はみな山羊のように

飛び跳ねていた

ごく単純なテーマを持つ詩｡ しかもどこに文学的な魅力や美 しさがあるのだろうかと疑

問を抱きたくなるような詩- と人は感 じるかもしれない｡ しか しこの詩に隠された意味を

探 り当てるには､カタル一二ヤ ･ルネサ ンスのコンテクス トか ら再考 してみな くてはなら

ない｡なぜ このような詩が書かれたか､そ してひとりの作曲家が､なぜ このような詩に作

曲をしようと思い立ったのか｡

その謎を解 くには､まずパルセロ-ナというカタル一二ヤの中心都市の名前に着 目しな

くてはならない｡ ''Barcelona''- この都市の名を表す女性名詞は､bar/cel/ona と3つに

分解することができる｡カタル一二 ヤ語で '一celMとは ■-clelo■- すなわち ｢空｣や ｢天｣

のこと､そして ■■ona"とは ■-onda■'もしくは■■ola一一すなわち ｢波｣のことである｡では

''bar''はというと､そのままでは所謂 ｢パル-バー､居酒屋｣の意味ではあるが､これを

｢酒を飲む-酔 っ払 う-船酔いする｣と言 う連想の連鎖で繋げていくと､ここに ■■barca川

すなわち ｢舟｣ (.'barco'■｢船｣より小さないわば ｢小舟｣ )という言葉に行 き着 く｡こ

れは実際にパルセロ-ナっ子たちの間で､昔から伝えられてきた一種の語呂合わせに過ぎ
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ないのかもしれぬが､中沢新一 もまた､そのカタル一二ヤ芸術探訪の道すがら出くわした

カタル一二 ヤ人の説 く数秘説に､己が胸に沸き上がる興味を禁 じ得なかった者の一人だっ

た.中沢にパルセローナの青年が､街の一角の居酒屋でこう語る｡

｢‥.バルセロナは3で作 られた街だ｡なぜなら､それはパルとセルとオナの三つで

できているからさ｡パルは酒場で､セルは空､そしてオナは波だ｡ということは､バル

セロナは､空 と海のはざまに浮かぶ酔いどれ酒場 ということになる｣･- ジョアン ･モ

レラが､バルセロナを生きる魂の神秘を語る彼の数秘説を説 く｡空 と海 と酒場の三位一

体 としてつ くられた､神聖なる離酎都市 としてのバルセロナだ｡･- ｢パル-セルーオ

ナ･- しか し､おれはパルという言葉を聞くと､すぐにもうひとつ別のカタラン語を思

い出してしまうんだ｡パル､パル､パルカ･--･｡パルカ､つまり小船だな｡酒場は小

船であるというわけさ｡それならば､バルセロナは､空 と海のはざまに漂 う小船で､そ

の′ト船の中ではみんながいつも酔っぱらっている､ということになる･･--｣ 2

ここでの ｢離酎｣の概念は､非通常的な精神状態によって周 りの世界とは隔絶 した独自

の世界の中にいるという意味 ととりたい｡パルセローナを中心 としたカタル一二ヤという

空間的領域をめ ぐる一種の中華思想が混入 してくる｡かくなる言語錬金術を以て､パルセ

ロ-ナという都市の名は､海の覇者 として-人波の問に間に悠然 と漂いつつ､広大な空の

下､見渡す限 りの空間の中には､ただ我のみが存在するという揺るぎがたい誇 りを持つ都

市を意味するに至るようになる｡それ故にカタル一二ヤ ･ナショナ リズムに満ちあふれた

レナシェンサの詩において､しかもその代表的詩人ジュアン ･マラガ リュの手になる詩に

おいては､2詩連 10行 といったそのわずかな行間の中にも､こういった裏の意味を汲み取

っていかねばならない｡そして同じ時代思潮を分け持った作曲家 トル ドラもまた､この詩

に出会った時に､この詩が彼自らがそこで生まれ育 まれた地､パルセロ-ナそのものを象

徴的に表 しているのだということに看目して作曲にとりかかったに違いない｡

｢そう､カタル一二ヤほどみごとな三角形をした国は､ヨーロッパのなかにもめった

にあ りませんよ｡そのことは､不思議なことに､もう中世の錬金術師たちも気づいてい

たらしいのです｡ある錬金術師は､こう書いています｡カタル一二ヤ､三角の土地､三

の大地､とね｡数 というものに､宇宙の想像や存在の秘密を探ろうとしていた錬金術師
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が､こんなことをいいかげんな気 まぐれで書 きつけるわけのないことは､あなたにもお

わか りで しょう-･｣3

(スペイン全土及びカタル一二ヤの地図)

彼 ら中世の錬金術師たちは､カタル一二 ヤが見事な三角形 をしている事実のなかに､意

味深長な予言めいたものを感 じたのである｡ ｢この土地は 3という数のはらむ神秘の意味

に支配されるだろう.‥ この国の幸運は3が運び､この国をおそうであろう不幸 もまた､

3によってもたらされるであろう‥.｡｣その予感のとお り､その後カタル一二ヤの歴史

は何かにつけ､常に3という数字につきまとわれ続けた｡カタル一二 ヤ人によって作 られ

たこの国は､自己の領土を拡張 しようとして3度大 きな戟争 をしかけ､地中海 とイベ リア

半島に確固たる勢力を築き上げたが､17世紀を過ぎ､その勢力は次第に衰 え始め､それに

続 く3世紀は不運 と抵抗の時代に耐えなければならなくなる｡スペイ ンに対 して､フラン

スのブルボン王家に対 して､そしてナポレオンの軍隊に対 して､カタル一二 ヤは 3度にわ

たって激 しい抵抗の戦争を行い､そのたびごとに深い傷を負った｡カタル一二 ヤには3回

共和国ができかか り､その度にスペインの力に押 し潰されて しまった｡カタル一二ヤの国

旗は赤味がかったオレンジと黄色のス トライプとからでき上がっているが､そのス トライ

プの数は9 (-3×3)である｡その国旗さえもが､この国は3をかけ合わせ る算術のな

かから､自分の歴史を創 り出すのだと､語っているかのようだ｡らARCEL0NAもC

ATALUNYAも9つの文字がより合わせ られて作 られていることも､偶然 といえば余

りにでき過ぎた事実である｡

そのような観点から見直すと 〈海は喜んでいた倉にも､いたるところに多 くの 3が潜ん

でいることに気づ く｡和声的な動 きについては､特に注目すべき点 もない作品であ り､そ
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の点での単純さは､テキス トそのものとまったく同じである｡しかし別な観点から見ると

様々な興味ある側面を持っている｡ トル ドラはまず凝ったことにも･曲の拍子を3×3を

内包する9/8(8分の9拍子)に設定 した｡しかもピアノの伴葉形は､1柏を16分音符6つ

が刻むアルベッジョで書いているが､その記譜の仕方は16分音符を3つずつ組にして書く

方法で･冒頭の3小節間 (第 1-3小節)を埋めている｡短い後事も最後は主調D-dur の

3つの Ⅰの和音 (基本位置)でおさめられ､その最後のものを構成するのは､オクタープ

配置にされたやは り3つの主音 dという形をとっている｡

ŷJ J- 2--- VLJ- L一｢ . . lE芸道- J- .-....-....■エ- .....-.- J- -..- ..- .一一コ..■｢∫- '■- L- ■-- - -' l
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更にまた曲全休の小節数は21小節で･これも3の倍数｡第旦小節目では､長旦度上の詞

(D-dur- Fiョ-dur)への転詞が､ Pis-dur の Ⅰ和音 (基本位置)をもって確定する｡

(楽譜例3-2-4-b-2:7-10)
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詩の中に縛められた言葉のそれぞれが持つ伝続的アレゴ リーに着 目すると､この詩のも

つ強烈なカタル一二ヤ中華思想が更に明 らかとなる｡第 1達では､吹き渡る風の中で､地

中海が､中天の太陽が燦 々と放つ光 りに照 り輝 き､その海面に抱の花が喋 くという情景が

詠われる｡まずこのうち海の ｢抱 ｣が､新生 レナシェンサの精神に堀 々の声を上げる海洋

都市パルセロ-ナを､アフロデ ィテの誕生に例えていると解釈され､四大の第 1要素であ

る風は､ ｢創造の霊｣であ り､ ミトラ教の陽円(sun-disk)の管か ら送 られる生殖力の風に

相当し､この風 とはそもそも結実をもたらす太陽光線 を意味するものでもあった｡太陽自

体が､すでに創造者 ･霊●･精神を表すものであ り､またそれは､註厳なものを象徴 し､偉

大な旅人にして孤独な探検家であ り､自己の道を行 く自由な意思 を表すものである｡その

ような英知の滋養を受けた海 (海は常にパルセロ-ナとカタル一二 ヤのアイデ ンティティ

ーである)に､豊鰻をもたらす ｢風｣が絶え間なく吹いているということで､パルセロ-

ナの繁栄は連綿 と受け継がれ､子 々孫 々の代にわたって不滅であることを表すものと解釈
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することができる｡

第 2連は､その海の沖遥かに､マン トのごとく広がる波の花の上に船の帆が立ち､荒ぶ

る波の上を船が ｢山羊｣のように飛び跳ねる様を詠 う｡ ｢マント｣は､cloakの意味から

すると､保護や隠蔽､秘密を表す寓意だが､威厳の象徴 として隠境に用いられることもあ

る｡しかしカタル一二ヤ語のmantell示すようにmantleの意味からとれば､他からの影響

を受けずとも自足 した状態､神の豊鏡の秘宝､あるいは永遠 ･無限なものを示すアレゴリ

ーとなる｡カタル一二ヤの自立は､神に庇護され､永遠に保たれることを願 うが故に､こ

のような表現がとられたと見れる｡ ｢帆｣もまた風 と関連 して､豊鋲,欲望､妊娠をも意

味するものであるとともに､冒険心や行動力の象徴とも言える｡山羊は言 うまでもなく､

豊鰻の象徴であ り､神話的文脈ではアフロディテとヘラへの生費でもあり､また山羊は同

時にヴィーナス (アフロディテ)の乗 り物 とされ､海から生 まれたヴィーナスは海の山羊

の上に乗っているとされていた｡また一方で山羊は､人間の年齢で20才の若者を象徴 し､

さらに自由を表 し､隷属 して餌をもらうよりは自由を好む精神を表すものであるC

これらの隠職から､この詩の表そうとすることは明らかである｡それは､カタル一二ヤ

とその牙城たるパルセロ-ナが､長い歴史的抑圧の甑を立ち切って､生まれ出でたヴィー

ナスのごとくルネサンス (再生)の気概高 らかに､自立 と独立を詣歌 し､その栄光が生々

世々に受け継がれ発展 していくことを､カタルーニヤのアイデンティティーである海原の

勇壮な景観 と共に詠いあげているのである｡ この地こそが神より祝福された､いかなる外

敵にも侵されることのない､創造の漁であ り､尽きせぬ豊鏡の地なのだと信 じて疑わない

ほどに｡

このようにレナシェンサの文脈からとらえず しては､この詩の､そしてこの詩に作曲さ

れた トル ドラの歌曲の､重要な意味 とそこに込められた作者の願いとを知ることは難 しい

のである｡

トル ドラの歌曲のうち､非常に多 くのものが海をテーマにし､またテキス トが､多かれ

少なかれ ｢海｣との関連を持つ ものが多い｡潮騒 と潮の香 りは､抱き合い､生涯忘れ得ぬ

思い出となった恋人との口づけの記憶 と共鳴 し (《あいびき〉1915)､海は､ある時は故

郷の地を離れ行 く船乗 りの感傷を､その懐に優 しく包み (《別れの歌〉 《ガレー船の暮ら

し》1924)､またある時は武骨で勇敢な男のロマンを育む (《見習水夫の歌》1924)｡カ

タル一二ヤの豊かな自然が物語の舞台 となる時には､必ずその背景に海があ り (《五月》
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1920, 〈海のほとりの緑の葡萄畑)1924, 〈通 り過ぎ行 く恋人の歌〉1925)､何者にも束

縛されない自由の象徴としての道は､海の上に造られる (《妖精の道)1926)｡

また トル ドラほどではないにしても､モンポウもその代表的歌曲集 〈夢のたたかい卦に

海に関係するアレゴリーをふんだんに用いたテキス トを取 り上げ (〈今夜同じひとつの風

で〉1946, 《海のような君を〉1948)､海の香 りを運ぶ風と同化するかのように恋人のも

とへ歩みを運び ((パス トラルー牧歌〉1945)､広漠たる空に目を馳せても､それは大海

原のイメージと切 り離すことができない (〈雲〉1928)｡絶望的な現実にうちひしがれた

詩人は､荒れ狂 う波のうね りに救いを求め (《巨大な波涛よ〉1971)､ ｢無｣への捧げ物

としての葡萄酒は海に注ぎ込まれる (《消えた葡萄酒〉1973)｡しかしモンポウの歌曲に

おける海のとらえられ方は､必ずしもトル ドラのそれと同じではない｡モンポウにおいて

は､カタル一二ヤのアイデンティティーとしてよりも､虚無的な象徴として海は現れるこ

とが多い｡その点についてはここではひとまず置いて､それぞれの歌曲の分析において述

べることとしよう｡
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第 3節 処女崇拝 とはかなきものへのまなざし

トル ドラの歌曲には､ ｢少女｣あるいは少 し広 く ｢子供｣を､あるいは更に ｢幼子｣を

テーマに取るものが多々見 られる｡すでに第 1章第 1節で取 り上げたように 〈言葉なきロ

マンスさという最初期の歌曲において既にその傾向は始まり､ (杏子 と小さな収穫者たち

〉 (1915)､ 〈ハ ックベ リーの木陰で〉 (揺 りかごの歌)(1924)､ 〈通 り過ぎ行 く恋人(7モル

)の歌〉 (1925)､ 《コケコッコ- !)(1926)､ 電気にせず歌って過ぎよ〉 (1927)らの主人

公は､皆 これら乳飲み子や､成人前 とおぼしき初 々しい少女 ･子供たちである｡そしてま

たこれらの曲は､彼の歌曲の傑作に数えられているものである｡これらをテキス トに持っ

た詩に トル ドラは､何故 こうもひかれたのか｡レナシェンサ人 トル ドラに､歌曲創造の霊

感を供する何があったのだろうか｡

1.カタル一二ヤにおける処女崇拝 と トル ドラの ｢少女｣

スペインにおけるキリス ト教の巡礼のメッカといえば､ガ リシア地方のサンティアゴ ･

デ ･コンポステーラと､カタル一二ヤのモンセラー ト修道院であるが､このモンセラー ト

の本尊 とも言える ｢黒いマ リーア像｣が発見されたのは､12世紀のことであった｡一人の

牧夫がこの山のとある同の中で､黒 々と輝 く一体の聖母子像を発見 し､その噂はたちまち

のうちにカタル一二や中に広まったが､更にこの聖母子像は､イスラム教徒たちの長いイ

ベ リア半島支配の問も､その岩窟の中にあって異教徒に荒 らされることなく生きのぴてき

たという奇跡諸 も手伝って､スペイン国内のみならず､国外からも多くの巡礼者を招き寄

せることとなった｡その噂は遥かピレネーを越え､ ドイツにまでも広 く伝わったことは､

リヒャル ト･ヴァ-グナ-が､その楽劇 《パルシファル》の舞台を､神秘に包まれたキリ

ス ト教信仰の真髄のイメージをこの地名に重ねて ｢モンサルヴァト｣としたことからも明

らかであろう｡

この地の神秘性を高めているのは､この ｢黒いマ リーア像｣ばか りではない｡この修道

院が仔むモンセラー トの山塊それ自体が､実に奇妙で異様な形をしている｡ ■'Mont-serrat

I-とは ｢のこぎりでひかれた (切 り刻まれた)山｣という意味であるが､この山は､イベ

リア半島特有の高原が海へ向かってしだいに低 くなっていくその傾斜の上に､まるで合掌

された青白い手の指が､何本も天へ向かって突き出されるように､一つ一つ飛び出しなが
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らそびえ立っている｡自然の風化 ･侵食により､表土のほとんどが流れ出し､灰白色の火

山岩がむき出しのままとなったために､こういった様相を呈するようになったというのだ

が､まさに目の荒いのこぎりで､切 り刻んだという命名に納得がいく｡筆者 もパルセロ-

ナ滞在中何度かこの山へ登ったが､モンセラー トに近づ く車窓に､小雨混 じりのどんより

曇った空を背景にこの山が見え出すと､敬度な念いというよりも､何か特休の知れない魔

物の住む山へと､引きず り込まれていくかのような､背筋の凍るような気がしたものだ｡

しかも最初にここを訪れた時には､雷雨の真っ只中で､同行のカタルーニヤ人の友人の話

では､モンセラー トはいつもこのような悪天候が多く､晴れる方が珍 しいとのことであっ

た｡

本題に戻ろう｡12世紀 といえば､第 2章第 2節でも触れたようにカタル一二ヤにとって

は､商業を根底に地中海にまたがる大帝国を築 き上げることのできた輝かしい時代でもあ

る｡当時聖母マ リア信仰は､西地中海に面 したヨーロッパに嵐のごとく広まったが､パル

セロ-ナ市内にもあるサンタ ･マ リーア ･デル ･マール (海の聖母マ リア)教会で知 られ

るように､海の安全に関わる霊験あらたかな守護神 として､カタル一二ヤ人たちの間にも

厳然 と信仰の根を張ったのだった｡この聖母信仰の由来については､現在のところ宗教歴

史学の間でも定説はないようだが､樺山紘一は ｢ケル トの土着信仰から起 こってきたとも

いい､十字軍帰還者の土産物をヒントとして急速に広がったものだともいうOあるいは､

アラブ叙情詩の女性憧傍や､新プラ トン主義の女性像がこの世に姿を現すマ リアに体現さ

れたものだともいう｡そして､またはローマ時代いらいの地中海母神信仰が､この時代に

キリス ト教の姿をとって再興したものだともいう｡｣と言及 している｡モンセラー トはこ

の中世以来､ヨーロッパの各地から巡礼者を集めるほどの特別な聖地 となっていった｡そ

こは歴史 と共にカタル一二ヤにおける宗教センターとなり､また巡礼による富 も累々と蓄

積され,また独自の教会音楽も栄え､ウィーンやパ リの少年合唱隊に匹敵する程の水準を

持つエスコラニーア ･デ ･モンセラー トが設けられた｡このようにしてモンセラー トはそ

の個性的な山そのものに寄せられるアイデンティティーと共に､カタル一二ヤ人の魂のシ

ンボルともなった｡

また更にその栄光を増させたのは､このモンセラー トが､受難の地カタル一二ヤの抵抗

の拠点 ともなったことであった｡スペイン内戦期に共和政治の最後の砦 となったカタル一

二ヤに､怒涛のごとくファシズムの嵐が押 し寄せて来ても､最後まで武器をとってフラン

コ軍 と戦い抜 くことを叫んだのはこの修道院の人々であったし､政治犯 としてファシズム

1 17



から追われる有識者たちをかくまい､またカタル一二ヤ語公用禁止という抑圧下において

も､伝統的なカタル一二ヤ語による典礼を絶対にやめることもなかった｡ ｢スペインに真

の自由が戻らない限 り､フランコがいる限 り祖国には帰還 しない｣ ｢フランコのスペイン

と国交を結ぶ国では一切演奏会を持たない｣という徹底 した態度を示 したバウ ･カザルス

が､このモンセラー トの修道院の少年合唱による典礼のために､数多くの宗教音楽を作曲

し､それをこの修道院の占有として出版もしなければ､他の場所では演奏もさせなかった

という事実は､このモンセラー トが､カザルスにとっても祖国カタル一二ヤの重要なアイ

デンティティーであることを示す良い例である｡

トル ドラは声楽作品として､カザルスのようにモテ トもカンタータも書かなかった｡宗

教的な内容を持つ歌曲は 〈聖金曜日〉 (1929)と､敢えていえば 《12のスペイン民謡〉の中

のカタル一二ヤ民謡の八一モニゼ-ションである 〈キリエエレイソンークリスマスの夜〉

ぐらいである｡彼の宗教心はこれまでも見てきたように､すべて自然をメタファーとする

ものの中へ溶け込んでいる｡とすれば､彼の歌曲に多くとり上げられた ｢少女｣を､まず

モンセラー トに代表されるカタル一二ヤにおける処女信仰の変容 と見ることができないだ

ろうか｡それは ｢少女｣を扱った歌曲が､即彼にとっての宗教作品であったことを意味し

ないし､ましてやキリス ト教の信仰心を直接に告白する資質が欠けていたのではないかな

どと､愚かなことを言う気は毛頭ない｡ただ言いたいのは､年端も行かぬ無邪気な処女の

中に､彼は何者にも侵されないカタル一二ヤの純血を象徴 しようとし､また移ろいやすい

成長期の乙女の面影に､剃郡の純粋をこそ永遠なれとの願いを込めて､その守護者として

の愛情を注ぎながら作曲したのではないだろうかということである｡

2.はかなさものへのまなざし

a. 《Asfroliiiasdostoxosハ リユニシタの花》 1951(A.Noriega/E.Toldra)

As froliilasdostoxos

Nin rosifiasbrancas,

nlnclaveles roxosl

euvenero as frolifias
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ハ リユニシタの花

白いバラではなく

赤いカーネーションでもなく

私はハ リユニシタの花を



dostoxos

Dostoxales

ast占nuesfroliilas

quesorrien,amedo,

entr'espiilas.

Entr-espiflas

可ueoCeyoa90Salla

-condiamanteS,

asnoitesqu-orballa

;Oud'oyerTn'o

preciadotesouro!:

asfroliflasdostoxos

sondlourol

D一〇uroγelloson.

mai,asfroliiias

d一〇sbravostoxales.

dlasdevoci6smifias!

愛する

ハ リユニシ夕の

そのはかない花は

イバラの陰から臆病そうに

ははえむ

霧雨を振 り撒いた夜を

朝の空が

ダイヤモンドをちりばめながら

喜ばすように

ああ､それは

荒れ地における得がたい宝よ

ハ リエニシタの花こそ

黄金

それは年を経た黄金

荒れ地に咲ける

小さなハ リエニシタの花こそ

花こそ私のこよなく愛するもの

トル ドラの歌曲の中では最後から2番目の作品であり､彼が生涯でただ 1曲書いたガ リ

シア語による歌曲である｡表題のtoxo(S) ｢ハ リユニシダ｣は､カスティー リャ語では､

aliagaまたは aulagaにあたるが､ユニシタの名は語源的には､ラテン名のゲニスタ ge-

nistaが転靴 したスペイン語名イエニスタ hienistaから生 まれたもの｡南欧原産のマメ

科の トゲがある常緑潅木で､茎は深緑色で縦綾を持ち葉は小形で三出複葉｡五月噴､この

詩にもあるように､薬液に ｢黄金色｣の蝶形の花を開 く｡

冒頭から詩人は ｢白い呑痕でも赤いカーネーションでもなく､ハ リユニシタの花を私は

愛する｣と詠 うが､この言葉は､同時にこれらが持つ文学的アレゴリーを見据えた上で解
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釈されなければならない｡すなわち白い蓄薮が象徴するところの､沈黙や抽象的思考に終

始する人生 よりも､また赤いカーネーションの象徴する人々に褒めそやされる人生､ある

いは愛の惑溺に満たされる生き方 よりも､ひっそ りと荒野に生 きて不屈の忍耐の末に小さ

な黄金の花を咲かすような生涯を送 りたいとする､詩人の人生観そのものを示す言葉 とと

らえるべきものである｡この小さな可憐な花によせた虚飾を捨て去った本質的価値への憧

れこそが､この詩のテーマともなっている｡

冒頭から第 8小節までは歌 ･ピアノとも､ g音を基音 としたエオ リア旋法で書かれてい

る｡

(楽譜例 3-3-2-a-1:1-11)

第 9小節の終止においてミクソリディア旋法に移旋されると同時に､曲の律動感にも変

化が与えられ､冒頭のグレゴリア聖歌風の朗唱とは対比的に､第11小節にはピアノに民俗

舞踏的動きのあるテノールを伴 う律動感が加わる｡これはモチーフとして確保され､この
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後 (第12- 23′ト節)も､そして曲の再現部 (第33- 38小節 )においても用いられる｡ また

バス音には g音が､保続音 として現れるが､これはガ リシアの民族楽器 として代表的なガ

イ一夕 (バグ ･パイプの類)の持つ ドロー ンの効果を意識 していると解釈できよう｡

(楽譜例 3-3-2-a-2:12-23)

-山 ,/f ′3 , I仁 ., A- . ′6 品

tノ .一 ･一｢ 一一 1ー TT , I .･Dos to-xa-tesas一冬nHesfro一日 一缶S,vuc so-m'-cn,alnCdSSrdispi一缶S.F.n爪ヽ.ー-Dt-naSeoC{.)野1:O-

Jn... , I , ' T . T< t.(,/畠

tノ 一｢詔 .転 ＼｣ノ ､王,I吐 F F F F. ＼J .'9 ＼⊥ノ Jk lLf.LFJt し ′F9転二三二㌢ ,I ;F2 :.q′;oノ/( ､＼bF.′F Jtf F

n,8m ( ′9 _〈 _q ,O Tre:q叫 砦 ーmo' ヰ BiX ,.A/C〝50

U ニa- ーlaぺOLl dia-nan-tでS. Ja_lP.Ot.-teStもorba-tJaT一二==二一 Ou. d-o

(州l ! ,爪 ,b ^ L . Lj .-7b;指 hPOlucâf A 一 . .苗 -

d U ＼J i .押 I ㍗. 7 ミj 一. ｢ミ メ 一 ■寸 )■~二＼ ■■

F - 〉Eb

第13小節からは､d音が ドミナン ト保続音 として提示される｡これは第21小節において

はb音 として現れた後､第33小節か らの再現部において､再び d音 として現れる｡ しか し

このd音の印象付けは､後に述べるこの曲特有の ｢2重の終止｣に対 して最 も重要な意味

を持っている｡

(楽譜例 3-3-2-a-3:31-37)

~■■==> Eb.Tl(h Tbち)ナb
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先に見たようにテキス トは､ ｢忍従の上に花開 くこと｣を中心テーマにするものであっ

たが､ここでは逆境や受難を表す ｢トゲ｣=espiiiasを表現するために トル ドラが取った

手法に目を向けずに通 り過ぎるわけにはいかない｡ "es壬生fiasr.に与えられた第17小節第 1

柏の f音は､ gのペダル上のfls-a-C-esの和音の第 9音esに対する倍音 と解釈される｡こ

のような場合には､一般的和声付けでは､①V7 上の一一#9●-としてのみか､もしくは②主音

上ののV7 の和音に支えられて現れるのが普通であろうが､ここでは① と②が双方同時に

用いられていて､テキス ト内のキーワー ドの強調 と､まさに トゲで ｢刺す｣ような効果を

出している｡ (楽譜例3-3-2-a-2を参照のこと)

第20- 21小節の歌唱旋律の終止 ''qu'or-balla''(f一 g)では､ミクソリディア旋法による

旋律の ｢上昇形｣を用いている｡本来ギ リシア音階では､終止のために基音へと向かう際

に､これとは反対に ｢下降 して｣解決することによって旋法第 2音が導音のように機能す

るのが普通と考えられる｡これに沿って一般的には和声付けも､この場合であれば①F-

B ♭あるいは(診F-Gとされるのが普通であるOあるいはまた③ F-Eと半音下がること

によって解決感を得ようとするのだが､ トル ドラはそれらのどれをも用いずに､F-Eb

と ｢全音下がる｣和声進行を用いているところが非常に個性的であるといえよう｡ (楽譜

例3-3-2-a-2を参照のこと)

第21小節からは リディア旋法に移旋するが､上に見たように､ピアノの和声的運びが ｢

B-dur内におけるV-Ⅳ (F-Eb)という ｢逆流｣の連結を持たされたことによって､

大変異質な感 じを与えている｡これは 1つには ●一orballa●●というガ リシア地方にだけ降る

独特な ｢罵雨｣の降るとも漂うとも知れぬ､きめの細かい肌ざわ りを印象的に表出しよう

とするために トル ドラの感性が探 しあてたものであるといえよう｡ここにもテキス トとそ

の雰囲気を音で表現するための意図が感 じられる｡

第21小節以降は､先に述べたようにes音を ドローン音 として用い､第28- 29小節におい

ても､またもやⅣ - Ⅲ-Ⅱ (Eb- Dm一 cm) という ｢和声の逆流｣を起 こさせている｡

122



(楽譜例3-3-2-a-4:24-30)

第32小節では､ B-dur において､b-mollからの借用和音 II m,♭5 (B♭n)を用いて､本来

解決のための定石ではない G-durへ と向か っている｡この説明のつけようのない偶成和音

の用い方には､ R･シュ トラウスなどの後期 ロマ ン派か らの影響が色濃 く見える｡ (楽譜例

3-3-2-a-3を参照のこと)

しか し何 よりもこの曲の最大の特徴は､曲の最後において現れる｢2度終わ る終止｣で

ある｡第41小節 において､この曲では初めての属 7が現れる｡一般 にモーツアル トのⅥ度

と呼ばれる ｢満 ｣であるが､通常の連結 においてこの第 41小節 目の和音か らは､ ｢ハ短

調 (C一m011)｣への終止を予感させ る｡ しか しその期待か らははずれて､第42小節 目の歌唱

声部の最終音 dが､和音の構成音か ら浮いて ｢苗ぶ らり｣の状態 となる｡ ところがこれに

続いて第42小節末で "fis-d■が ピアノによって奏 されることで､ dの ドミナ ン トとして

の積能が再確認されて､和音は- Gm-Gwと向か うこととなる｡

(楽譜例 3-3-2-a-8:38-45)

n L 38 39 4 O V′TV more〝do むl LLう v u y1-

I) . .～ .' し 一 ｣ ノ
x'1- les. /dt)～rk-V(ヽ<i(br:ti-r-1aS_/-

A . 1 言 . 振‥ ね . _.♂. do,Cふ ′寸 ㌃ →穿 20軸 .′匹
ー=一ヽ

11､､J Tr

tJ L I p-Y7-,i..r > lpp!;1- ] 一一 -[ーl ＼一二二y,了†妄言ーF, J 工 -V7- +InJ.
･iJll.

`lL/I,Lj ,bd,41.m伽 ㌘ _% ㌘ 単

通常のモーツアル トのⅥ度であれば､ ｢覇 ]｣すなわ ち ドッベル ･ドミナ ン トの形をと

るのであるが､ トル ドラのこの曲では､第 41小節目の和音が ドッベル ･ドミナ ン トではな

いことを､この第 42小節末の ●'fis-d'■が教える役 目を果たしているのであるo また第
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40小節でさえ､V,- Ⅰへ解決できるものを､V,一義 と進むことによって､V度にとっ

ての偽終止の形をとっている｡このことによって続 く第42小節で終止感を期待させる (第

1の終止)ことになるが､先に述べたようにここではまだ終わらず､ついに第43- 44小節

で､最終的終止へ と向かう (第2の終止)という手の込んだ方法をとっている｡ この ｢

2度終わる｣ことによって､まるで霧雨に煙った景色を見るようなぼおっとしたア トモス

フェ-ルが効果的に醸 し出されている｡ トル ドラは､第 4章第 1節で述べるようにスペ

イン市民戦争終結 (1939年)後には､カスティー リャ語による《6つの歌》を書いたが､

その後はほとんど歌曲を書かなかった｡ しかしそれでもこのファシズムによる中央集権的

な社会情勢の中で､その後もたった2曲ではあったが､カタル-ニヤ語の詩により 《愛の

山 Muntanyad'amor〉 (1947)と､同じく彼の白鳥の歌 となった 〈モンツェ一二ュの水彩画

Aquarel:ladelMontseny》 (1960)を書いたことは､いかに権力によって民族の伝統が弾

圧されようとも､彼自身あくまでカタル一二ヤの文化 とアイデンティティーの守 り手とし

て生き抜 こうとしていたことを物語るものである｡このガ リシア語の歌曲は､それら最後

の2つのカタル一二ヤ語の曲の間に書かれたものであ り､もとよりガ リシアの出身で､ 20

世紀スペインの音楽批評の世界で多大な貢献のあったアン トニオ ･フェルナンデス=シッ

ドに捧げる歌曲集のうちの一曲として書かれたものである｡しか し先に述べた トル ドラの

､生涯を通 じて変わらなかった民族愛にあふれた姿勢を考慮に入れると､この短いながら

も精巧に作 られたガ リシア語による歌曲に我々は､弾圧に鴨いでいる トル ドラの祖国カタ

ル一二ヤと同様に､ファシズムの重圧下にあってその言語的独立を剥奪されているガ リシ

アに対する､ トル ドラの深い思い入れ と同志愛を感 じざるをえない｡

また詩の内容の示すように､例えはかなく小さな花であってもそれに深い洞察のまなざ

しを投げかけ､そこから名門名利に溺れ虚飾に取 り巻かれた生き方を退け､荒廃 した環境

の中にあっても生命の本質的な輝きを最大限に輝かせていこうとする雑草のようなたくま

しさを失 うまいとする姿勢を学び取って自己の生きざまの範 と為そうとする側面には､民

衆の中にあって､あくまでも民衆に分か りやすい誠実な音楽を書き続けてきた トル ドラ自

身の人生観そのものとも言える思想的にも重要な意味が込められている｡
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注

第 3章 第 1節

I.カ ザ ル ス ､ バ プ ロ 『 喜 び と 悲 し み B カ ー ン ､ ア ル バ ー ト ･E. 堤 ､ 吉 田 秀 和 ･ 牡

司 敬 吾 訳 東 京 : 朝 日 新 町 社 ､ 平 成 3 年 (1991)

2.フ ア ン ･ ソ ぺ 一 二 ヤ 『ス ペ イ ン を 解 く鍵 a 東 京 : 平 凡 社 ､ 平 成 2年 (1986)

3.赤 池 径 夫 他 『 ガ ウ デ ィ 建 築 入 門 』 東 京 : 新 潮 社 平 成 4 年 (1992)

4 . Cas al s. Pau. Ger ha r d , Ro b e rt. Carn e r. Josep. y o t r o s . Libro blanco de Cata-

1u汽a . Edici o n e s de la Revi s t a C a t al u n y a . Bue nos hires. 1956

5,カ ザ ル ス . バ プ ロ . 前 掲 書

6,赤 池 掻 夫 他 前 掲 書

7.カ ザ ル ス . バ プ ロ . 前 掲 書

第 3章 第 2節

I.少 欲 知 足 は 元 来 仏 法 用 語 で あ り ､ 臨 終 を 迎 え た 釈 尊 の 次 の 言 葉 に よ る ｡ r汝 ら 比 丘 ､

当 に 知 る べ し ｡ 多 欲 の 人 は 利 を 求 む る こ と 多 き が 故 に 苦 悩 も 亦 (また)多 し ｡ 少 欲 の 人 は

求 む る こ と 無 く ､ 欲 す る こ と 無 け れ ば 則 (すなb) ち こ の 患 い rd:し ｣ r不 知 足 の 者 は 冨 め

り と 維 (いiE) も 而 (しか)も 斉 し ､ 知 足 の 人 は 斉 し と 雄 も 雨 も 冨 め り J (仏 遭 教 程 ) 足 る

こ と を 知 ら ず ､ 常 に ,% し い 欲 望 の 煩 悩 に 心 が と ら わ れ て い る こ と が ､ 迷 い ･ 苦 し み の

元 凶 と な る の で あ る こ と を 諭 し た 言 葉 で あ る ｡

2.横 浜 美 術 柁 学 芸 部 錨 『 生 誕 100年 記 念 ミ ロ 展 ( カ タ ロ ク ) 』 東 京 : 日 本 軽 清 新 聞

社 平 成 4 年 (1992)

3.樺 山 紘 一 著 前 掲 事

4.岡 村 多 佳 夫 前 掲 書

5.カ ザ ル ス ､ バ フ ロ 前 掲 書

6.樺 山 紘 一 壱 前 掲 手
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第 3章 第 3節

1.ロ ド リ ー ゴ の こ の 敢 曲 は ､ 1934- 64年 の 問 に 作 曲 さ れ た 14の 歌 曲 を 集 め た くCanciones

> (自 * 出 版 諾 . Madrid) に 含 ま れ て い る ｡ 尚 こ の 歌 曲 集 に は ､ 全 歌 曲 の フ ラ ン ス 語 ･

ド イ ツ 語 訳 詞 も記 載 き れ ､ く 吟 遊 詩 人 の 歌 ) に は 原 詩 の カ タ ル 一 二 ヤ 語 の 歌 詞 と ヘ ラ ル

ド ･ デ イ エ ゴ 訳 に よ る カ ス テ ィ ー リ ヤ 許 歌 詞 も 付 さ れ て い る ｡

2.中 沢 新 一 『バ ル セ ロ ナ ､ 秘 欺 3A 東 京 : 中 公 文 庫 平成 4 年 (1992)

3.前 掲暮
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