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第4章 レナシェンサ運動の危横 と問題意識の深化

第 1節 カタルーニヤ ･ルネサンスの危機

カタル一二ヤ ･ルネサンスの歴史的経緯を扱った第 2章第 1節及び第 2節でも触れたよ

うに､レナシェンサは20世紀初頭においては､すでにそのカタル-ニヤにおける文化運動

の範時を超えて､ 1714年に自治権を剥奪されて以来カタル一二ヤ国民の間に徐 々に積み重

なっていった ｢反中央集権主義｣的国民感情の上に展開された一種の社会運動 となってい

た｡こうした政治 ･社会的色合いの濃 くなりつつあったカタル一二ヤ ･ナショナ リズムの

傾向を決定的にしたものとして､ ｢1898年の悲劇｣すなわち米西戦争におけるスペインの

敗北をあげることができる｡この敗戦によりスペインは､最後の植民地キューバさえも失

い､かつての ｢日の没することのない大国｣から､イベ リア半島の一小国へ と逆戻 りして

しまうのだが､これは同時に政府マ ドリー ドの失政であるという国民感情を煽 り､これと

反比例するかのように､当時レナシェンサの意気盛んなパルセロ-ナの自信を､更に強め

ることの要因 となっていった｡

カタル一二ヤ ･ナショナ リズムの勢力には､政治上のカタル一二ヤの自主独立を中央政

府との漸進的和解の上に成 し遂げようとする比較的穏健な主張を持つものから､カタル一

二ヤのスペイン国家からの自立を真っ向から主張するラディカラルな急進共和派まで､多

様な主義主張が混在 していたが､ 1906年に行われた国会総選挙において､これらのカタル

一二ヤ主義勢力は連合 して､マ ドリー ドの中央集権主義に強烈に対抗 した｡選挙は連合の

勝利に終わったが､この動向は同時にマ ドリー ドの中央政府内に､こういったカタル一二

ャ主義は ｢スペインの統一を破壊する分離主義 (separatismo)である｣として批判する更

なる反対勢力を育てる結果を招 くものともなった｡

しかし一方で､この選挙における勝利が､カタル一二ヤの政治的自立への可能性を大き

く開くこととなり､第 1次世界大戦の始まる1914年に､カタル一二ヤには将来において自

己統治を負うべき行政休 としての ｢カタル一二ヤ自治団休連合(mancomunitat)｣が設立さ

れた｡その後1931年には､カタル一二ヤ政府総裁F.マシーアにより自治憲章が発表され､

これに次いで､翌1932年 9月には､第 1共和制の許可によりカタル一二ヤの自治が認めら

れ､独自の憲法が作成され､正式なカタル一二ヤ政府の樹立､そして34年にはカタルーニ

ャ政府によるスペインからの独立宣言の発表へと､政治的に目覚 ましい前進を見せること
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となった｡

しかしこの時点では国民運動としてのレナシェンサが､いかにも最終的勝利をおめてい

くように見えたのだが､カタル一二ヤの独立はついに恒久的実現を見ることなく､1936年

7月のフランコ将軍率いるナショナ リスタ覚の､対マ ドリー ド共和政府反乱の勃発を契機

として､内戦すなわちスペイン市民戦争へと突入 してしまうことになる｡共和主義勢力の

最後の砦であったパルセロ-ナは､1939年 1月フランコ軍の手により陥落せられ､更にそ

の後は､これまでよりももっと徹底 した弾圧がカタル一二ヤに加えられるようになってい

く｡20tg妃初頭の40年間においてカタル一二やは､まさに理想の実現へ向けての前進とそ

の急激な挫折 と瓦解とを立て続けに経験させられたのであった｡

1.不確定性 と危積感

祖国カタルーニヤのこういった極端なまでの社会的 ･政治的浮沈は､この地の芸術家 ･

文化人たちに､当然大きな影響を及ぼすものであった｡それを端的に示した例をモンポウ

の く迷いの歌 canGOnetaincerta) (1926)のなかに見ることができる｡

先に見てきたように､歌曲第 1作 〈灰色の時間》 (1915)でモンポウは､いわゆる伝続的

なレナシェンサの詩人のテキス トを用いることのなかった｡また歌曲第2作の 《4つのメ

ロディー Ouat:remelodies矛においては､モンポウ自らが書いた詩に曲をつけている｡こ

のようにレナシェンサの文学的文脈の中には､ほとんど歌曲の題材を求めなかったモンポ

ウであったが､これとは対照的に､最初の歌曲から11年を経て作曲されたこの第 2作の歌

曲においては､レナシェンサの詩人J･マラガ リュの詩の中にその題材を求めている｡それ

までのモンポウ歌曲における詩の選び方からすると､これは非常に画期的なことと言わざ

るを得ない｡この詩にモンポウ自身が共鳴する人生観､まさにこの時期の祖国カタルーニ

ャの今後の行方､そこに生きるモンポウ自身をも含めたカタル一二ヤの人々全ての将来に

横たわる､ただならぬ不安を嘆ぎ取ったかのように､この詩は彼の心を鋭 くとらえたので

はなかろうか｡レナシェンサの､進取の気勢に富んだ輝か しさと自信の影に同居する不安

定なもろさ､新時代の到来にのみ酔い痴れてはいられぬ不安感を表現するためのテキス ト

を､ M.プランカフオル トのような､新 しい世代に属する芸術家の書いた詩ではなく､レナ

シェンサ文学の最盛期を代表するJ･マラガ リュの作品に求めるところに､我々は象徴的な

意味を読み取っていかなくてはなるまい｡

128



a. 〈 cangoneta incerta 迷いの歌)1926 (J･Carner /F･Mompou)

Can90netaincerta

Aquestcamitan fl, tan fi′

quisaponmena!

丘salavilao由 alpl

delacarena?

Un lllrlbュau.colordecel;

dlu;vlne′l vlne!

Perb: nopassis!

diuunveldeteranylna.

Seradreceradelgosat′

rossolaingrata

ob占uncamia-enamorat,

co19atdemata?

丘sun recerper adom lr

qulpassapena?

Aquestcam上tan fi′tan fi.

qulsaponれena?

Ouisapsitrlsto somrient

aculla llhoste?

quisap simort sobtadament

90talabrosta?

Ouisabramaiaquestcami

迷いの歌

この道はこんなに細 々と

いったいどこに向かうのだろうか

村へと向かうのか､はたまた

尾根のあの松へ と向かうのか

空色をした青百合が

｢おいで､おいで !｣と呼びかけるが

ベールのようなくもの巣は

｢行ってはならぬ｣と声をかける

それは大胆不敵な者の出世のための近道か

危ない滑る坂道なのか

はたまた潅木に覆われた

恋人たちの道なのか

それ とも苦悩する人が

やすいを求めて逃れてくる道なのか

この道はこんなに細 々と

いったいどこに向かうのだろうか

この道が人を迎え入れる時には

渋い顔 しているのやら

それ とも微笑んでいるのやら

茂る葉陰で突然に命を落とすやもしれぬのに

それは誰にもわからない
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aqu色emCOnVida!

工色scamiincertcadamati,

nI色scadavida!

この道がいったいどこへと続いているのかは

朝な朝なにこの道は迷いに満ち

そして人生 もまた同じなのだ !

詩は､山間に続 く行 き先のわからない ｢道｣とそれを取 り巻 く環境としての自然をアレ

ゴリーとしながら､終局的には､人生や人の運命の行方の不確かさ､人生の分岐点におけ

る進むべき方向の選択のおぼつかなさといった不安を語っている｡

モンポウは､先に述べたように最初の歌曲以降ほぼ10年間歌曲を書いていない｡ 〈灰色

の時間〉において観察されたようにモンポウは､レナシェンサの時代思潮に満たされたカ

タル一二ヤの文化的環境の中にあっても､その一般通念に身を任せるのではなく､人々や

社会の共通概念をもう一度彼個人の目 (それは往々にして既成概念へのシニカルな洞察を

加えている)で見定め､個人の心で再度感 じ捕 らえ直すという立場を強烈に取っていた｡

そういったモンポウにとってみれば､おそらくこの10年の間､レナシェンサ精神溢るカタ

ル一二ヤの自国語の詩の中には､彼個人の独特な感性に訴えかけ､歌曲作曲への創作欲を

かきたてるような詩が､非常に少なかったに違いない｡むしろモンポウは､表向きは20世

紀初頭以来､力強い前進を続けるカタル一二ヤ ･ナショナ リズムの怒涛のごとき勢いの背

後に､その運動を根底から危 うくするような看過できない不安定な要素を､芸術家特有の

鋭い直感で感 じ取っていたのだといえる｡

その直接の原因 と思われる事件が､この曲が書かれる3年前に起こっている｡ 1923年に

勃発 したカタル一二ヤ総督プ リモ ･デ ･リベーラ将軍によるクーデターの成功である｡本

論第 2章でも取 り上げたように､この軍事独裁の下に､ 1930年までカタル一二ヤでは､カ

タル一二ヤ民族主義の弾圧の嵐が厳 しく吹き荒れ､カタル一二ヤの旗.カタル一二ヤ語の

公用禁止､カタル一二ヤ語による教育の禁止等を初めとして､カタル一二ヤのアイデンテ

ィティー と愛郷精神のことごとくが籍みにじられてしまう｡モンポウが 〈迷いの歌〉を書

いたころのカタル一二ヤはまさにこの軍事独裁下の重圧の真っ只中にあったのである｡

h音を基音 とするプリギア旋法すなわち ｢ミの旋法｣による冒頭部分のピアノには､ 〈

灰色の時間卦にも見 られた ｢重な り合 う2度音｣が置かれている｡

このうちピアノのバス音 hは､ミの旋法の基音 として保続書的に機能 しているが､ 《灰

色の時間》冒頭部 ピアノで用いられていた内声の長 2度の隣接関係は､この曲では､ソプ

ラノとアル ト(fiョ-e)という形で現れ､更にテノールとバスとが短 9度 (C-h)一転回して
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考えればこれも短 2度-を形成するという ｢2重の2度の隣接｣を用いている｡これによ

って､冒頭からこの曲の持つ苦渋感は一層車詞されているのである｡

更に歌の最初のフレーズ末のquisapontnena ｢(その道が)どこへ (人を)導 くのか

をいったい誰が知っているだろう｣を終始させるピアノのハーモニーでは､ hを基音 とす

るミの旋法によりながらも､この時点ではフリギア (ミの旋法)による終止形一般に常套

的に見 られるd土Sは用いられてはいない｡第9､10小節の終止においてもやは り同様であ

り､このことによって､更に ｢ミの旋法性｣にさえ確定することからも逃れようとしてい

る｡

(楽譜例4-1-1-a-1:1-10)

71 .し( ､_ ー イ 8 .1JJ l T､ l_ I ＼

I.- F 巨 巨 ≡]j 巨 ∃ 一 事ヨ P.i.J IE F EF E-, さ∃meL -na Es a la yl'-la OeS at pi de Ja ca _ _re_ ーna Un^ JJ l L
I . . ●▼ h l lヽ 一
rL ′ tl -1 ′l一 -
-■■ I l一一-■..一一..I′ヽ l- ■ ,T1ヽ [ 二二山

t' し野=千 こ==ニF ド ==千 ｢ ｢ Lr＼｣Iーへ l ( t ｣====さl ｣
▲_ヽ●一■一▲ー■●一′ー′■ ____メ▲ ｢ド _ヽ 一 ｣ I l■■

詩節第 2連に入 り､第11小節 pocopidmossoからは速度の変化 (四分音符=46- 52)

と共に曲調は明らかに長調 を意識 し始める｡これはテキス トの ｢青いゆり｣ ｢くもの巣｣

の擬人化された直接法的呼びかけと無関係ではない｡

第11小節から後 6小節半の問にわたって､ピアノのバス音 gは保続音的に桜能 している

が､和音はaを基音 とする自然の 7の和音の ｢第 3転回形｣が用いられている｡この通常

カデンツにおいては､むしろ解決の直前に置かれることが多い ｢第 3転回形｣が､6小節
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半の問､解決されることなくその まま続けられることによ り､ここでも再び安定性から逃

れ ようとする傾向が強め られている｡

(楽譜例 4-4-1-a-2:11-16)

pocoplumOSSO(J･･527
●′

h lL ′1 , ′さ ー
■｢ ■■ lt I ■■■-l-ll■■llll■ll■llllllllllll-

′1 l l l l ■●一 ll■ー血- - ′一- ■■■-■■-■■-■■■■■■■ー ■- -- .--- ≡巴出 土≡≡≡≡童i- ■Itj L, L '-Ili i'i b]au c○ - 1○r de cel diu.. Vi - na,

A.J r 1 , I Fm r ー ( 1 t l f l l-iJI .* l _A l - [ ^ r - l L t 一▲ l - - - ]
′｢ ■■ 一 一■ 弓, . ｢..■■- -J■′Tヽ ′ノ ′ノ ｢

tノ l l亡一｢､rJヽI I )ZeCCrZoS_ Ĵ′ヽ ●■■ ′ ′日-■●■■ l l l -1̂ poc0-i-"./_i′′一一ヽ■I

A (-q IT l6 .

hL. ｢｣ IJ.f fllJ t l l l l l l l lm l l

r-=-■■一一■■■-ド; 岩コF-.■一一仰 ■I--- ,J■■▲一 一 lI 一▲ l J- l 一L F -lt▼ ー - ■▼ ■- -′ノ l 一▲ l l l 一▲ fI.i .一- -r.■■■■- ■pJ

亡ヽヽノ-ノ 圭一 I辛 ll早Lヽ●- ト′ rJ ｢ノー■●■■ l l

また第 14小節後半では､ピアノのテノール(fis)に対するソプラノ(g)が一応同時に鳴

ることは避けられてはいるに して も､この点ではもはや伝統的な和声法上での矛盾を気に

かけな くなって きているといえる｡ こうした音階内の 7音 を均等 にとらえて扱お うとする

傾向は､ス トラビンスキーを初め とする新 しい傾向に影響 されているとも見れる｡

モ ンポウは第 18小節において､すなわち詩の第 2連末において､一応前半部の 1つの終

止を与えている｡それは第 17小節 において､ rit･を伴 うピアノの平行的下降によって導

かれて くるのだが､こうして導 き出されて きたものは､これ もまた f上の自然の 7の和音

の ｢第 3転回形｣である｡
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(楽譜例4-1-1-a-3:17-20)

同じウニオン ･ムシカル ･エスパニ ョーラから出版された同曲の初版の楽譜では､この

第18小節のピアノはすべて2分音符で書かれていた｡このことからもモンポウが､ここに

1つの終止を置 こうとしたことは明白である｡

(楽譜例4-1-1-a-4:初版の 15-18)

ここでこの作曲家にとっては､通常 ｢終止感｣とは別の桟能を持つ第 3転回形に､終止

感を感 じ取っているという興味深い側面を発見することができる｡またこのように初版で

は､終止として､記譜上にも示 したもの (すべて2分音符)を､後の版ではバス音を ｢符

点 4分-8分音符｣へと書き改める点には､更にモンポウなりの安定性 (この場合彼に特

徴的な ｢第3転回形による終止感｣)からも回避 しようとしている姿勢をうかがい知るこ

とができる｡

第20小節からは､再びh音が保続音的に用いられるが､今までになかった dls音の出現

で､全体的にホ短調が確立 している｡しか しこの曲の他の箇所よりも比較的諦性感を持っ

たこの部分においてさえも､我 々は更に安定感から離れようとする､もしくは調性的おさ
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まり方に対 してこれにショックを与えようとする現象を発見する｡

その第 1は､第23小節に見 られる ｢hを損音 とする属 7の上に立つ aを根音 とする長 3

和音 (A ona, ) ｣や､第27小節に見 られる ｢hを横音 とする属了の上に立つ aを根音 とす

る属 7に ♭9th を付加 した和音 (A,b9onB7)｣という､いうなれば 『2階建て和音』の

使用である｡

(楽譜例4-1-1-a-5:23と26-28)

_̂ 尋 17 才-■■ ■ - l l l′｢ ｢.I - _J l r ]■′Tヽ l 一 一■ l 一■ ゝ＼l′
tJ ｢ ~■･■~.■

hJ .raL = .-gat de ma - ta◆ ∠3-.■ー-一■ ′■1~lrTヽ 7-i ′｣ ′ lt

l-J i,′′,.り √′l/.I - /I /bp-: 岬も7/
▲_ヽ■■■ l ll■■ l L′1 l
ー■■一■ l t■ll ■■-I -̀■■一●● ･~■■■■■一l■■■ t lILI

第 2は､第25小節第 2拍に見 られる偶発的和音で､これ も ■一 FmT♭ 5 0nE7 ●'といった

『2階建て』構造 を持 っている｡

(楽譜例4-1-1-a-6:25)

r t+mid'tit.llt1-mO-

テキストの第 3連に入って用いられ始めた 『2階建て和音』は､続 く第 4連において､

更に積極的に用いられ､第29小節では ''D on E.'が､第30小節から第31小節では､''D7 0n

G''- ''conB 7 (ただ しCコー ドは第 1転回形)I-がそれぞれ用いられる｡特に第30小節

第 4泊の ピアノ内声は､異常 とも言える -'bMを持 ち.この響 きが､第 4拍に対 して独特な

浮遊感 と ｢伸び｣を与え､その結果､歌の旋律に対 しても必然的なルバー トを要求 して､

テキス トの ''quipassipena'' ｢苦悩する人が通 る (道)｣が取 り分け印象的に歌われる

ことを意腐 しているC
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(楽譜例4-1-1-a-7:29-31)

第 4連の最後 に､モ ンポ ウは特別な ｢思 い入れ｣を持 ったに違 いない｡ これ まで ピアノ

に根音 としては用いられなかった (もしくは秘蔵 しておいた と言 って も良いか もしれない

)a音が､ここで初めて根音に置かれて､ SDによる即 ちホ短調 における変格終止で､第

4連 を締め くくっている｡ (第 34小節-第35小節 )

(楽譜例4-1-1-a-8:33-37)

- i?/. ..-. ー ′ { ..一一 - 3 0 ,-1 iI
r l r l l l 一I一▲
～ l Jl l l r l t一 lヽl - 一▼
I - --■ ▲i■ ■=■ 一 J- ^ I 一▲l- -
L- - - l l4J -～
Es un re-cerpeT. a-d∩r- mir quipTLF'-Si pe - na

A, l ト.bJコ j . I
VV llr I ■ rJ
rt. ltlI-■ーI.r rJ ■L--.rr TI-I- -

Uヽ ll ｢〕rp ;h L㌧I,J fr｣ Pr] =皇II_I
l- -芋 F, F, L'/'1ミ ｢●一一● l′1●､ I

第 5連か らはモ ンポウは､冒頭部の音楽 を完壁 に再現 してい くが､ しか しその再現への

向かい方 も決 して e-mollのT (トニカ)に入 ろうとす るものではない｡元来曲頭それ 自

体を トニカではな く､いきな りVの和音 を以て始めていたのだが､それはこの再現部にお

いても効果的に機能 しているのである｡

初版では､第 54小節 において歌が第 6連の最後 まで歌 った後 は､ ピアノだけが構想 をし

て終わる形 をとっていたが､第 2版 では､モ ンポウは第 59小節か ら再びテキス トの最後の

2行 ･･工as cami incert cada mati′n'6s cada vida!''r朝 な朝 なにこの道 は迷いに満ち

ている｡人生 もまた同 じなのだ !｣を繰 り返すことに している｡歌 と共にこの曲を終止さ

せることを望んだということ以上に､ この詩の意図す るところを殊更に弦調 したかったが

故 と受け取 られる｡
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最後は曲中の第28小節と同じくミの旋法感を残 しつつ､さりとてここでも伴奏部のd音

をdis にせずに終わっている｡続 くとも留まるとも知れぬ唆味な雰囲気を残 したまま､果

てしなく不確定な迷いのままに‥･｡

ここでこの歌曲においてモンポウが用いた特記すべき音楽語法をまとめておこう｡その

うちのいくつかは第 1作にもすでにその萌芽が見られたが､①ありきたりな安定性からの

回避を行 うために､ディア トニークでしかも長調 ･短調のいずれにも寄らない ｢中間性｣

を用い､たとえ旋法を用いてもその終止には伝統的 ･確定的な和音を用いないこと｡② ｢

苦渋感を表す長 2度｣の多様が見られること｡③ 『2階建て和音』の多様｡④従来の機能

和声の伝統から組み立てたのではない偶発的和音｡⑤ ｢第 3転回形｣に終止感を感 じると

いう彼独自の終止 ｢観｣を持つことなどであろう｡

③の 『2階建で和音』について考えるならば､ 1つにはテキス トの持つ ｢2面性｣を音

響的に表現 したいという要求が根底にあると思われる｡また往々にしてきりつめた表現 ･

表現の簡素化を追求することが特長として強調されがちなモンポウの音楽だが､その反対

にある時には､多くの音を ｢おびただしく積み重ねたい｣という欲求をも強く持つという

モンポウの和声感の新たな側面を示 しているとも指摘できよう｡

本来7･9 (さらには11･13)の付加音を持つ和音は､ ドミナント的性格､即ち トニカへ

解決しようとする勢いを持つものであるが､この ドミナント機能をもつ和音が､更に2階

建て構造に組み合わせられることによって､2つの和音各々の構成音の持つ高次倍音が一

層複雑に鳴って､一種のカオス状態を形成 し､これによって次に期待される統合感=解決

感をより一層強く要求するようになるわけである｡このようにして ドミナント和音の連続

によって､解決を期待させながらも､本来落ち着 くべき トニカに至らぬまま､いつまでも

続いていくような浮遊感が形成されるのである｡

また例えば､■●A7♭9onB7●■であるとか '-Fm,♭5 on E7--といった､隣接する2和音

を2階建てにするということは､第 7音から第9､11､13音までの積み重ねだけでは､モ

ンポウにはすでに物足 りなくなってきているという観察をすることもできよう｡これは､

13音までが形成するのとは別の倍音を､少々乱暴な言い方をすれば ｢架空の15の和音｣の

ようにして新 しい響きを生み出したい､もしくは先に述べたように､従来よりももっと多

くの音をおびただしく堆積させたいという個性的な追求が強 く働いたことを示すものであ

る｡
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モンポウの初期歌曲の時代には､ 12音技法はすでにヨーロッパ音楽の新手法として定着

しつつあったが､ 12音を同列に扱 うという点からすれば12音技法は言うなればポリフォニ

ー的作曲技法である｡ある作曲家の好みとする手法から､対位法的か和声的かという立て

わけを行なおうとするならば､このように和音における新 しい響きを追求 しようとしたモ

ンポウは､和声的作曲家である立場にいたという見方をすることもできよう｡

⑤の通常の終止感からは逸脱 した終止 ｢観｣を持つ点については､上に見たようなテン

ション的な好みの対局において､モンポウには､あ りきたりのTに落ち着 くのではないも

のに終止感を覚えるといった､彼独特の終止 ｢観｣があり､テンション的効果を曲中に用

いたとしても､常に解決されないままに流 していくのではなく､彼独自の方法で音楽に句

読点をもたらす何 らかの ｢文法｣を､和声的にも創 り出したいとする気持ちが現れている

のだと見るべきであろう｡その 1つが､この曲では､第18小節に見られるような ｢Ⅱの和

音の第3転回形｣を彼なりの終止形 として用いているところに現れている｡またこのこと

は同時に､モンポウは和声において基本位置よりも転回形を用いたいとする欲求が強い作

曲家であったということも感 じさせ､後に述べる圧倒的に基本形を好む トル ドラの和声 と

は好対照を見せている｡

別巻の楽譜資料にはこの曲の初版を参考 として掲載 しておいたが､初版の楽譜にはいた

るところに''/一=･･･､､ '.(unpetitretardant=unpocoritardando)や "- -I(unretar-

°antm占Saccentua七三 より強調されたリタルダン ド)を示す記号が書 き込まれてあった

が､第 2版からはそれ らのほとんどが消 し去られるか､もしくは Hpoco･‥rlt‥‥-●など

という表記に書き換えられている｡ しかし､これらは初版で考えていたテンポ感の揺れを

一切無視 して一定に保つことに変えたのではなく､むしろその逆で､旋律 と和声 とが醸し

出す､より自由なルパー トとア ･テンポを､演奏者が感 じ取って演奏することを意図した

ものととるべきである｡特に第 2版にも指示 として残された第13- 14小節のフレーズ途中

におけるルバー トはかなり意図的なものである｡こうしてこの曲の様 々な箇所において生

み出される､流れ行 くともまた留 まるとも知れぬ動きは､テキス トの意味 との密接感を以

て､実際の演葵において十分に生かされなければならぬものである｡
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b. (迷いの歌 can･=bincerta) 1927 (J･Ca-er/E･Toldra)

トル ドラが､その前年にモンポウによって作曲されていたJ.カルネ-の同一の詩に作曲

した時､当然モンポウの歌曲を意識せずにいたはずはあるまい｡しかしトル ドラの場合は

この詩の不確定性のテーマに音楽的表現の集点を集中させたモンポウとは対照的に､人生

の ｢道｣のアレゴリーとして用いられている自然界そのものを措 くことにまず重心を置い

たようだ｡

曲は冒頭から､板書をバスに持つ､すなわち基本位置 という安定感のある和音を持って

始められる｡バスが基本位置に置かれることは､この曲の転調的部分やその他様々な箇所

においても高い頻度を持っている｡

(楽譜例4-1-1-b-1:1-2/25-26/44-45)
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旋律においては､モンポウの同名の曲でも旋法性を帯びていたが､ トル ドラの場合も､

最初の連の第 2詩行と､第4詩行末のes- d-bの音進行に見られるような旋法を用いて

いる｡単なる偶然 とであるとも言えようが､この ｢琉球音階Jを感 じさせるような音進行

は､更に第30小節においては､G-durの中で､C-h-gという同じ音程関係を以て､都

合3度モチーフとして現れ印象付けられる｡ (く五月)の分析においても日本の ｢陽旋法

｣による旋律緑を見たが､ トル ドラには時折こうした東洋趣味が見 られるようである｡)

そして4度目にはC-mollの中で､3番目の音が第 1モチーフのそれよりも半音高められ

た形es-d-hをとることになる｡このことによって詩句 【quipassapena′- ｢苦 しみを

逃れる｣に強調が置かれ､同時に歌の前半部のクライマックスを形成することで､曲を2

分する大きな句読点的役割を持たされている｡

(楽譜例4-1-1-b-2:7-8/12-13/30-31/49-50)
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このテ トラコル ドの第 1モチーフは､再現部として扱われている第5連第2詩行末 ･

acullal'host- ｢人を (客として)迎え入れる｣に置いて忠実に繰 り返されるが､詩行

の対応関係においてその直後に現れる 〝sotalabrosta【 ｢茂る葉陰で (命を落とすかも

知れない)｣では､es-des-bと､中間音をd-desに半音下げた音程間隔のヴ7リエーシ

ヨンを加えて､詩の語る不安感 と気持ちの陰 りとに沿った旋律を創 り出している｡そして

最終詩行 "n'由 cadavida- r人生 もまた同じ｣においては､第 1モチーフに回帰 してい

る｡このように トル ドラの場合には､連の持つ意味を締めくくる詩行末を歌 う旋律に1つ

のテ トラコル ドを設定 し､ますこれをモチーフとして確保する｡そして更にそのテ トラコ

ル ドの4度幅が持つヴァリエーションを選び､利用 しながら各連の茅囲気の違いにコント

ラス トをつけようとするや り方を取っている｡確保 したモチーフを ヴァリエーションを

加えながら何度も用いるという点においては､非常に古典的な手法をとっているといえよ

う｡

(楽譜例4-1-1-b-3‥64-65/69-70/80-81)
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この方法はピアノの伴奏バターンにも頻繁に現れ､冒頭のピアノ内声の動き(f-es-C-a

及びこれと3度平行のa3-g-es-f)は､まず第25- 26小節のソプラノ 9-f-a-fに展開され､

第54- 55小節の左手に 9-f-d-fと3度 ･5度平行で動 く部分 として3度現れる｡

(楽譜例4-1-1-b-4:54-58)
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また第10- 11小節のソプラノの低次下降 b-a-9-fは､まず第15- 16小節のf-es-a-Cに､

そして第44- 45小節のb-as一g-fと､やはり3回使用される｡

(楽譜例4-1-1-b-5:10-11/15-16)

第25小節へ向かう ｢平行的な転調｣は トル ドラの 《五月 Ma土守) (1920)にも見 られた転

調だが､ここではシューベル ト的な色彩感を伴いつつ､第 2連の第 1､2詩行 と第 3､4

詩行の語る内容的対比を描 くことに気を配っている｡これはモンポウの作品には見られな

かったことである｡

またこの第 2連第4詩行の終止には､完望な陽旋法を用い､しかもそれまでのバスに根

音を置 く伴奏パターンを､高音域を用いる形へとムー ドの変化を持たせて終わらせている

が､これに続 く第 3連を､歌とピアノがユニゾンで演奏することにより､更に詩の内容の

変化に添わせた意図的な対比を作っている｡
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また更に第34- 39の旋律に2回現れるヴァ-グナー的増音程も､このおしなべてディア

トニ ックな曲詞の中に突如現れることによって､印象的な用いられ方をしている｡

(楽譜例4-1-1-b-6:34-39)
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モンポウの曲においても特別の思い入れが感 じられたとした第4連第 4詩行末の処理に

は､ トル ドラは､ ドビュシー的あるいはプ ッチーニ的影響の弾 く見られるベンタ トニ ック

による和声を用いて､彼なりの強調を行っているが､ここにおいても前出の ｢高音域を用

いる形｣へと伴美バターンを変化させている｡ (楽語例4-1-1-b-4参照)

この曲を巡る トル ドラの作曲上の特長は､①伴秦部にはほとんど常にバスに根音を置い

た基本位置を用いていること｡② 1つのモチーフを必ず確保 し､次にこれを様 々に展開さ

せる古典的手法を取 っていること｡③詩の枠構造を忠実に表現するための明確な対比 ･変

化を求めていること (陽旋法を用いた和声的終止-歌 ･ピアノ共にユニゾンで葵される増

音程を含む旋律綿)｡④①での和声が月並みに陥 らない様に､所 々に高音域を効果的に利

用する部分を挿入 してムー ドの変化を求めていること｡⑤全体 として調和 ･統合 ･合理性

を追求 していることなどが上げられる｡

特に⑤の特徴は･この曲の様に ｢不確定性｣をテーマにするような詩を用いている時で

さえ･ トル ドラの場合はモンポウとはまったく対照的で､曲調 も調和のとれた安定性をほ

とんど失 うことがない｡一曲の最終的印象を決するであろう曲尾においても､調の Ⅰの和音

の基本位置で終わ り､しかもバスが8V で̀重複されて､ことさらに完結感が強調されてい

る｡テーマのメ ッセージへ至るためのアレゴリーとして用いられている ｢自然界｣の様 々

な情景は､モンポウの場合には音楽的表現の中心的関心の対象 とはされていないが､ トル

ドラの場合では･詩人が詩を展開させる方法に忠実に沿って､もしくは読み手が詩人の言
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葉による案内に導かれてその中心的メッセージへと到達する､そのプロセスの実際を音楽

的に表現しようとしているといえる｡しかも曲調は楽観的な明るさに満ちており､ トル ド

ラの曲では最終詩行の ｢人生もまた同じ｣が歌われた後に､自然 と人間の一生 とが而二不

二 (一見 2つの別個のものと見えるものが､実は表裏一体もしくは不即不離の強い関係性

の下に存在し合っていること)であることへの哲学的法悦感さえ漂うほどである｡

以上同一の詩を巡る両者の作曲技法上の相違を見てみると､モンポウは､その中心テー

マである ｢不確定なもの｣を､なかなか解決に至ろうとしない ドミナントを連続的に用い

たり､ 1つの響きに確定 しない2階建て和音を用いることで表現 しようと努め､一方 トル

ドラは､詩のテーマが導き出されてくるプロセスそのものを､自然の情景描写を通 して忠

実に再現しようとしている｡むろんこれら2曲には､それぞれの作曲家の音楽語法の違い

や､作曲法自体による差異にも原因はあるものの､詩を音楽によって表現 しようとする際

の着眼点の違いが鮮明に出ている｡また詩自体に､人生の分岐点における選択の難 しさと

これに伴う不安が扱われているだけに､この2人の作曲家のこうした明確な作曲態度の違

い､選択 している方向性の違いはそのこと自体非常に象徴的でもある｡

軍事クーデター成立直後の社会情勢の中で､モンポウの作品には､つのる社会不安が色

濃く現れ､未来への見通 しの悪さに対する悲観的な調子がぬぐい切れない｡そこにはカタ

ル一二ヤの未来に対する問題意識の深さといったものを感 じ取ることができる｡一方その

ようなモンポウの作品より1年後に､同じ詩に作曲された トル ドラの作品は､レナシェン

サの文脈から抜け出ることはなく､自然 と人間の生きざまとの共通意識に目覚めた者が感

じる悦びをさえ感 じさせる｡しかし後者の音楽が持つ余 りにも強い安定性は､ともすると

詩の中心テーマから逸脱 していると見れなくもない｡
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2.アイデンティティー拡散一存在根拠の喪失

スペイン内戦で民主勢力を敗退させ､勝利を収めたファシズムの勢力が､共和政体の最

後の砦であったカタル一二ヤにその後､第2次世界大戦の戦中戦後を通 して徹底的な弾圧

を加えたことを､いまさらここで詳 しく述べあげる必要 もなかろう｡

モンポウの歌曲集 《夢のたたかい》は､この重圧の時代に書かれ始めたものだが､筆者

はそこに､単なる悲劇的恋愛詩 としてだけではない､失われゆくカタル一二ヤへの挽歌に

も似た悲痛な響 きを感 じ取る｡あまりの悲 しみに､眼前の事実をどうしても事実 としてと

らえられない錯綜 した精神状態､存在の事実それ自体をまず疑ってかからなければ､存在

をとらえる術を失ってしまいそうな強迫観念｡これらが虚無的な悦惚感を伴って迫ってく

る｡こうした懐疑主義的な世界を描 くという点では､例えこのような時代を迎えなくとも

モンポウには､すでにその出発点から精神的用意が十分にできたいたようにも思 う｡そう

いう点からすれば､カタルーニヤにとって逆境の時を迎えたこの時代こそ､彼モンポウが

その特有な､孤独でもの悲 しい音楽を奏でるのに最も適合 した時を得た､という感がなく

もない｡

aI 《Damunt de ttinom色sles flors 君の上には花だけが》 1942 (I.Jan色S/F.Mompou)

Damuntde tu,nom色s les flors 君の上には花だけが

Damuntde tu,nom占s les flors.

Eren comunaofrena blanca:

1allum 可ue daven alteucos2

maim占sseriade labranca,･

tota unavidadeperfum

ambel seubest-eradonada.

Turesplendiesde la llum

per l'esguard closatresorada.

君の上には花だけが置かれ

それは白い捧げ物か｡

君の体を照らすひか りは

もうすでに枝からのものではない

その花の口づけをもって君は

香 ぐわ しい命のすべてを与えられたのだ

君は輝いていた 閉ざした瞳が宝 と抱く

光に照 らされて
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;Sihagu色sp叩ut色ssersospir

deflor! Donar-me′comunlllr′

atu,perqu色Iamevavida

slan色smarcintsobreelteupit.

工 nosabermaim色slanit.

quealteucostatfbraesva工da_

もし花の吐息 となれたなら そして

百合のようにこの身を君に捧げられたら

わたしの命が君の胸の上で

朽ち果てるように

そうして君のかたわらで雲散霧消 していく

ような夜を知 らずに

いることができたなら

モンポウの歌曲の中では最も有名なものとなった く夢のたたかい〉の第 Ⅰ曲である｡テ

キス トを吟味 してその共通する側面を分析 してみると･組曲 く夢のたたかい〉はこの曲に

限らず･全休として ｢存在そのものに対する疑問｣ ｢存在 と非存在 との境界の不確かさ｣

なるものをテーマに､詩を選んできていることに気づ く｡

メェーは､歌の旋律に見られるくAaAbA･aA･b,の単純な形に､民俗音楽からの影響を

指摘 したが､更にもう一歩立ち入 ってここで新たに注目すべき部分は､Å･aのフレーズ末

(第18-19小節)に ｢モンポウらしい和音の用い方の原形｣を見ることではなかろうか｡

(楽譜例4-1-2-a-1‥18-19)

･r./(.- _ ___

O l. ノ ===ヨ亡=====~.･.･.･...- L

' 1■4 11'um que とa _ ,en al k / "cu.,i mai mes ,e_
EO _ 3'.t.Eu cLL■r _ Pod _ gtLe lLa LzJ. }'a mCS .S.-

eozL _ V'.4'ILlon coTPS d'zL - ,le 亡Lar-Le gUf Jle '''-

A .,々 ｣( J～f( LPf /雪＼ 加

一 ≡-.F璽 ≡.百聖 二 i j('i;L.;. .I)b ⊆ LZZ I

その部分は､詩の第-連を歌 うすべてのメロディーのクライマ ックスに当たる部分で､

しかもそこにモンポウの作品に額繁に現れる特徴的な響 きを聞 くことができる｡この特徴

を構成するものは何なのか｡

第18小節第2柏の裏にあたるg音は･小節内の和声 Fm,では ｢逸音｣に相当するが､こ

のようにメロディーが逸音へ向かった後に､そのメロディーを受け取るための和音 として

モンポウは､一風変わった和音を置 くのである｡ただしこの第19小節の場合 (Ⅱ 7 の第 3
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転回形)は､同 じようなバター ンで他に見 られるほどの奇妙な和音 とまではいえないかも

しれないが･後のモンポウのこういった響 き､あるいは彼のボキャブラ リーを特徴づける

ことになる､その原形 と見ることができる｡例えば くpastral牧歌)第 5′ト節第 2柏にお

いては･F#13の最上音すなわち第 13音に相当するd音が､転回されて最低音に置かれてい

るが､この奇妙な配置の和音は､やは り歌唱声部の第 2拍裏の逸音 FIsを待ち受ける｡ (

この うち和音構成音の11や13を転回 して低音へ持 っていく手法は､第 2曲で盛んに用いら

れるようになる｡ (次項 b参照)

(楽譜例 4-1-2-a-2:(pastral牧歌)4-5)

更にもうひとつは､解決の遅延 をあげることができる｡第24小節か らを一応 5声部 (sM之

ATB)として分析すると､第24小節の 1拍目は､第 2柏において和音 "Bb7 ♭9･となるも

のに､倍音であるdes(cis)をM之バー トに含んで始められる｡同小節でSバー トのメロディ

ーライ ンは､第 2拍某に geSとい う逸書へ向かい､第25小節では第 2拍日において

G♭dinを構成する前に､前小節か らの保留されたMZバー トの ces音が､再び和音外の非

和声音 として besへ進んで､G ♭｡i皿を確立する｡そ して Sバー トは更に､ 2拍日義で f

音 とい う逸音を持 って先へ進む｡ (第25小節及びそれ以降の b音は､保読書 としてこの際

和声的には無視 して考える)
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(楽譜例4-1-2-a-2:21-25)

更に26小節からはより複雑になる｡､M王バー トの非和声音esesは des音に解決 し･この

第2柏において.･cb,"を確立するが､同時に第2拍蓑でTバー トは･逸音 cesを持たされ

る｡更に同様にして､第27小節での解決は､更に2拍 日義にまで持ち越されるというよう

に､後へ後へと解決が遅延されていくのである｡この解決の遅延 (ディレイ ･オヴ ･ソリ

ューション)は､例えばラフマニノフのプレリュー ドや ピアノ ･コンチェル トなどにも多

く現れるが､救いようのない深い悲 しみ､身を裂かれるような酷烈な嘆きを表現するのに

非常に効果的な手法とも言える｡そしてその連続的使用によって､詩の語る悲劇性は､い

やがうえにも増 していく｡この手法は､自らの作品に､実に多 く用いられていて･モンポ

ウらしさを刻印する常套手段ともなっている｡

またこのように故意に遅 らされている解決によって､音楽の流れにブレーキあるいは､

一種の ｢ため｣のような効果が生み出される｡この ｢ため｣が詩のテーマともなっている

恋人の突然の死を目の前にした詩人の忘我状態､悲劇的現実 と非現実的願望のはぎまでの

夢想の表現 となっているo

この曲では項の冒頭に述べた､逸音からⅡの和音に進む形 と･やはり逸音を含むクロマ

ティックな旋律に ｢解決の遅延｣が重なって･引き裂かれるような悲 しみの絶妙な表現が

達成されていることに注目しておく｡

(楽語例 4- 1-2-a-3 :26-30)

坤 ..㌔( , 押 . 壇 . L 171 L 空j.

tJ UI. + ㌔ ㌔ トJ .II _____===//一二==7 ト ♭
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b. (Aquestanitun mateixvent 今夜同じひとつの風で〉 1946(J.Jan色S/F.Mompou)

Aquestanitunmateixvent

Aquestanitunmateixvent

1unamateixavelaencesa

deviendurelteupensament

1elmeupermarsonlatendresa

estornamdsicaicristall.

Elbesse■nsfeiatranspar占ncia

-Sl tueres1-aigua.JOelmirall-

com siabrac色ssimunaabs色ncia.

i.Elnostrecelf6ra,potser,

unsomュetem .alxi.debesos

fetsmelodia′1unnoser

decossosヨuntsia-ullsencesos

ambflamesblanques′1unsosplr

dlacarlciarsedesdelllr.

今夜同じひとつの風で

今夜同じひとつの風 と

同じひとつの燃える帆かけ舟が

君の思いと私の思いとを

海へ と運んでいくに違いない

愛が音楽 と水晶に姿を変えるあの海へと

そこでは二人の口づけが透明になる

君が水なら私はそれを映す鏡

あたかも二人は ただひとつの ｢不在｣を

抱 き合 うかのよう

私たちの空は､おそらく

夢見ているのだろうか

旋律 とな り､ ｢無｣と化 した口づけを

白い炎に燃 えるまなざしを

百合のような白い絹の肌を抱きなが ら

溜め息する結び合わされた肉休を

前項 aで少 し触れたが､この曲では､冒頭から和音構成音の11や 13を転回して低音へ持

っていく手法が取 られている｡
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(楽譜例4-1-2-b-1:1-4)

冒頭 8小節間では和音は2小節ごとに変わってい くが､その最初のものはCT#1113で､

このうち第13音にあたるa音がバス声部に､第 9音 dがテノールに置かれる｡第 2のもの

(第 3-4小節)は､D,♭91113であ り､第11音 gがパスに､第 7音 Cがテノールに置か

れる｡また第 3の和音 (第5-6小節) G.A,♭91113 と､第4の和音 (第7-8小節)

C,♭911 ♭13もその左手バー トに､第 9音 より上の構成音が転回されて含まれる｡

(楽譜例4-1-2-b-2:5-8)

第 9小節目からは､ 1小節ごとの和音の変化 となるが､それまでより素直な形へと変容

し､ Bb6の第2転回形- FTの第2転E]形-F,♭5の第 2転回形- Eb6第 2転回形-

Abn6-F7♭5さ9と進み､曲調もそれまでよりも明るくなる｡その次第次第に変容 してい

く色彩の変化は､愛 し合 う者 どうしの感情が､互いにはなれた違 う場所から､同じ透明な

海へ運ばれて浄化されてい くさまを表現 している｡そこには連続する ドミナン ト和音の藤

し出す浮遊感を得て漂よいながら､思いが風に乗 り空間を､そ して風をはらんだ帆が静ま

りかえった水面を滑るように運ばれてい くさまが描かれるのである｡
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(楽譜例 4- 1-2-b-3 :9-14)

その浮遊 し漂 う世界 に､突如変化 を与 えるように第 15小節の和音は分け入 って くる｡こ

の和音 (9eS-CeS-a-d-es)とその次の和音 (f-b-as-des-es)とは､第 16小節の Eb,♭513

(es-a-9-des一g)へ向か う ｢二重倍和音｣である｡そ して これ に続 く第 17小節の 2つの和音

も､同 じく第 18小節の F7 ♭5 13への二重倍和音 である｡ これ らはそれぞれの解決へ向か

ってなだれ込む ようなエネルギーを持 ち､ レシタテ ィー ヴォ風 にテキス トが語 られ る中に

7度上への跳躍音程 を伴 って現れ る ''transpar色nciar'｢透明 (になる)｣ "elmiralll'｢

鏡｣ とい う語句 にただならぬ意味 を持 たせ る｡
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(楽譜例4-1-2-b-4:16-20)

nl8-. - atemPOJq iユ0
JtJ '-ヽーrAu COm .

yo/ euqL

A ." ' - .転 ケ圭一-｢三 ㌢｣-｢主. 帆

■ノ ′ー 一㌢ニr､JFP ′てヽ( 3≡〒 ヲ ;:v JE=J'〒 芋 等 - ｣二十 ′し_/( ら,>

この曲には､自分の語法を持 とうとするモンポウの模索が見える｡特にそれは響 きに対

する実験的興味であ り､倍音構造 として上にあるものを､例えば下に降ろしてみたらどう

なるだろうか､今 までと違 った響 きの世界が開かれて くるのではないかと探究するモンポ

ウの姿である｡

モンポウにおけるカ リヨン趣味､すなわち ｢鐘｣の音に対する興味は､良 く指摘される

ことでもある｡彼の父親は､鐘を鋳造する職人であった｡モ ンポウは少年時代か らいろい

ろな鐘の音を聞き分ける才能があって､よく村人たちを賞かせることがあったとどの伝記

も伝えている｡カルメン ･プラーポも､モ ンポウは ｢鐘の音を聞き分ける天才だったのよ

｣とも語っていた｡鐘を聞 くことは､鐘の発生させる多種多様な倍音を同時に聞 き分ける

ことにつながる｡否むしろ中心 となる音 とほぼ同程度のヴォリュームで鳴 り響 く倍音を持

つのが､鐘の特徴であろう｡その鐘の倍音で最も特徴のあるのは､第 6倍音 といわれる｡

1aに対 してdoに相当するこの長 6度の関係にある音を下に置いて､メロデ ィー と平行 6度

で弾 くと､あの特徴的な鐘の音を奏でることができるが､ ｢本来上にあるものを下に転回

させてみる｣というのも､あるいはこのような鐘の音への興味が ヒントになったのではな
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いかと考えることもできる｡

鐘職人の息子 として､また並みはずれた音響センスを持ち合わせたモンポウは､こうし

たはっきり誰の耳にも聞き取れる倍音ばか りでなく､ひとつの音のうちに含まれる多種多

様な音を､いつ も耳の中にとらえていたに違いない｡彼の作品には､和声の音を累々と堆

積させたいとする姿勢も見える一方で､譜面上に実に少ない音でしか書かれていないよう

な､いわいる ｢風通 しの良い｣譜面 (ふづ ら)を持つ ものも多いのだが､この現象もある

いは､ひとつの音に含まれる倍音を常にとらえる彼の耳であってみれば､結果的に譜面上

に多くの音を書 き込 まずとも､欲 している全ての音は倍音 として､おのずから堆積されて

くるととらえていたのではないだろうか｡

それでも必要 とされれば作曲家は譜面上にその昔の全てを書き入れるものであろうか｡

モンポウの場合はどうもそうではなかったようだ｡例えば､第 3章第 2節で扱ったように

《サン ･マルチィ》の中間部には､大 きく分けて3部構成からなるこの曲の､最初 と最後

の南米風な ｢楽天的かつ和声的｣にはさまれた解 し難い部分があったことを思い出してみ

よう｡ (当該箇所楽譜例参照)ここでは､分析的にとらえようとするアプローチを覆すの

は､第18小節や第 19小節の第 3拍目の音であった｡こういった場合においても､ピアノが

奏でるその小節は､ペダルで解放されているのだから､第 3拍目に､機能和声外の異質な

音を､例えたった 1音だけ挿入 したとしても､その昔には多 くの倍音が同時に付随して鳴

り響 くのであるから､その前からすでに響いている和音 とこれらが混ざり合って､非常に

豊かな音響が作 られるはずである｡であるからもうこれ以上の音を付加する必要もない､

とモンポウは結論 したと考えられないであろうか｡

それはこの曲の場合､ ドビュシーにもよく見られるタイ記号 (便宜上 ｢開かれたタイ記

号｣とでも呼んでおこう)に現れている｡ピアノ左手に開かれたタイ記号のある箇所 (例

:第 1-3小節及び第5-6小節)と､ない箇所 (例 :第4,7-8小節)が明確に示さ

れている｡これらの ｢ある｣箇所では､ペダルによってピアノのソプラノ声部のたどる音

一つ一つが響 き残 ったまま､ハーモニーと溶け合わされることを､積極的に指示 している

のである｡ (ただし開かれたタイ記号の ｢ない｣箇所での レガー トのためのペダルについ

ては別 ものとして考えなくてはならない)

筆者がモンポウ歌曲における歌手の声 とピアノ伴奏の音量 とのバランスについて質問し

た際､カルメン ･ブラーボは､歌手 とのバランスが余程崩れない限 りにおいては､グラン

ドピアノの蓋をなるべく ｢全開｣の状態にして演奏することが好ましいのだと強調 し､次
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のように語っていた- ｢それは､モンポウの音の世界は､まず ピアノと歌い手 との 『音場

』での充実があって初めてでき上がるので､まず蓋の開かれたピアノが生み出す音 と歌手

の声とが､演奏位置において上手にとけあわされるようにすることが先決なのです｡｣彼

女は､譜面上には書かれていなくとも､実際に奏された音が ｢倍音 として発生させる音｣

をも積極的に含めたもの全体が､モンポウの音響世界なのだと言わんとしていたのではな

かろうか｡

C. 《Joetpressentiacom lamar海のような君を〉 1948 (I.Jan色S/F.Mompou)

Joetpressentiacom lamar

JoetpreSSentiacom lamar

icomelvent,immensa,lliure,

alta,damuntdetot at2:ar

itotdesti.工 enelmeuvlure

comelresplr.工 araqueett土nc

ve19COm elsomniet llmitava･

Tunoetsunmom.niun9eSt.Novlnc

atucom a l'imatge blava

d'unsomnihums.Tu noets lamar,

que色spresoneradimsdeplatges,

tunoetselvent′presen 1-espai.

Tunotenslimits,'nohiha,encar,

れotsper adir-te.nlpalsatges
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海のような君を

私は海のような君を予感 していた

風のように広 く自由な君を

あ りとある偶然 と

ありとある宿命 とを超越 した

高みにある君を

私の命の息づかいのような君を

しか し君を得た今私にはわかった

私の夢は君のほんの一部をしか

理解 していなかったと

君はただの名前でもなければ

ひとつの振る舞いでもない

私は人のつかの間の夢の色あせた

幻のような君のもとへ来るのではない

君は海ではない 浜辺の間に捕 らわれる

ような海ではない 君は風ではない

空間に捕まえられるような風ではない

君は限 りを知 らない 君を言いあらわす

言葉さえもない 君の世界 となるに



perserelteum6m-nihiseran mai. ふさわ しい風景 というものは今 もないし

これからもないだろう

冒頭か ら第18小節では､単純なカデンツ (V- I-V一 日 を形成 しているが､第19小

節 目以降に ｢後からの保続ペダル｣という珍 しい手法を取 っている｡

(楽譜例4-1-2-C-1:19-26)

第19小節の第 2拍左手の g音や､第23小節の第 2拍左手の h音は双方 とも､保続低音で

あるが､これ らは小節頭などで先ん じて提示されるのが通常なのだが､ここでは最後に回

されている｡よくギターでは､プ リーマ (高音弦)でパ ッセージあるいは和音を弾いてお

いて､後追いをする形で凍ル ドン (低音弦)を鳴 らすとい うことが起 こるが､この手法は

こういったギターの葵法からヒン トを受けてのことかもしれない｡

次に聞 く者に印象に残る部分は第46- 47′ト節の､すなわち再現部へ帰 ろうとする時に､

それ までに様 々に複雑な起伏を見せてきた音楽が､何 ともあっけらかんともとに戻ってし

まうところではなかろうか｡この余 りにも薫直な戻 り方は､スタイルの統一 という伝統か
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らすると､ ｢芸｣が無さ過ぎるかのように思われる｡発展部から再現部へとどういう具合

に戻っていくか､すなわち ｢戻 り技｣というものは､いわば作曲家の腕の見せ所 とも言え

るだろう｡ところがそういったことに執着せずに､取 られたこの方法は､一方で非常に新

鮮な効果を果たしている｡あくまで自分の音楽を追求 しようとするモンポウの姿勢をここ

に垣間見ることができる｡ (再現部については､第 2巻の楽譜資料を参照のこと)
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第 2節 二律背反 と共存願望

1. トル ドラの (6つの歌)をめ ぐって

スペイン内戦は民主勢力の敗北に終わ り､フランコ将軍下のファシズムによる中央集権

体制強化によって､地方主義はことごとく弾圧されるに至 ったこと､そ して反ファシス ト

の御旗を最後 まで掲げて戦い､共和政府の最後の砦であったカタル一二ヤへの弾圧は中で

も特に激烈を極めたことは､すでに本論中の様 々な箇所で触れた｡カタルーニ ヤの自然を

愛 し､祖国の民衆のために伝統的民俗文化の継承 と交流に貢献 し､また庶民の心を祖国の

言葉で奏でる歌曲を次 々と生み続けた トル ドラにとって､このようなカタル一二ヤ主義禁

圧の時代がどれほどの重圧感を持 っていたかは想像に余 りある｡さしあたってカタル一二

ヤ語で歌曲を書いて､これを公に発表するようなことは不可能 となった｡またフランコ側

の表現を借 りれば､民俗舞跨サルターナのような ｢カタル一二 ヤ ･ナショナ リズムを宣揚

するような｣踊 りも禁止されたし､そ うであればサルターナのための音楽 も同じことであ

る｡この時期に及んで トル ドラが､カステ ィー リャ語のテキス トへ と､歌曲の題材を求め

るようになったのは､まず何よりこのような社会状況が､その一因となっていると誰 しも

考えを致すところであろう｡ともか くここに至 って彼は､スペイン ･ルネサンスの代表的

詩人のカステ ィー リャ語による詩を中心に歌曲集を編むことにした｡

スペインのルネサンス時代-7世紀以上にも及ぶイスラム教徒の支配を覆 し､再びキリ

ス ト教徒の手に奪回 した時代､そ してまたその国土再征服を成 し遂げたカ トリック両王の

援助を受けたコロンブスが新大陸に到着 し､それ以降 この広大な植民地から奪い取った金

･銀による経済力を背景に､海外へ と帝国の領土を瞬 く間の うちに拡大 し ｢太陽の没する

ことのない国スペイン｣の名をほ しいままにした黄金時代｡政治的 ･経済的発展 と平行 し

て文化 もまた飛躍的に成長開花 し､ ミゲル ･デ ･セルバンテスやロベ ･デ ･ベガ､ム リー

リョやエル ･グレコ､ベラスケスを初めとする数 々の芸術の巨匠たちが､百花緑乱のごと

く輩出された輝か しい時代｡ルネサ ンスはスペイン国家にとっての時代的アイデンティテ

ィーではあるが､厳密な言い方か らすれば､それはむしろカスティー リャが誇 りとする時

代でもある｡カタル一二 ヤが盛隆を極めた中世はすでに終わ っているのだ｡ならば何故に

敢えて トル ドラは､カステ ィ- リャ語の歌曲を書 くことにしたのか｡ ｢カタル一二ヤ語が

御法度だったか ら｣か｡カスティー リャ語で作品を編むことが､彼にとってもし祖国カタ
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ルーニヤを､その弾圧下に組み敷いているカスティー リャを宣揚するような意味合いを持

つとしたら､彼はさっさと歌曲作曲の筆を捨てて顧みなかったであろう｡それほどに彼は

カタル一二ヤ人であった｡だが彼は､6つのカスティー リャ語による歌曲集を書いた｡そ

してこの曲集は､彼の代表的歌曲としてほぼ筆頭格にとらえられてお り､今日もしばしば

演奏されている｡ここにはすんなりとは通れない､熟考するべき意味が隠されているはず

である｡

ここで今世紀初頭の30年間における トル ドラの作品が､どれも表面上はあからさまな政

治色を持つことはなかったが､その一方でそれらの作品の奥底に､民族 と民俗文化へのア

イデンティティーを強 く意識 した明確なレナシェンサ精神が､存在 し続けていたことを考

慮する必要がある｡またこのスペイン戦争後の トル ドラは､例え社会的抑圧の中にあって

さえ､それでも祖国カタル一二ヤに根を張 り､ファッショ的国家権力に真っ向から対決の

態度を示すのではなく､民衆に質の高い音楽を少 しでも多 く供給 しようと､その頃から急

激に多忙になってきた指揮者 としての自己の使命を､黙 々と果たし続けていったことも念

頭に置かなくてはなるまい｡ トル ドラの気質 と姿勢は､例えば ｢フランコのいるかぎりス

ペインには戻らない｡フランコのスペインと国交を結ぶ国では演奏会は一切行わない｣と

いったカザルスのそれとは異なっていた｡彼は彼の戦い方で､このカタル一二ヤ空前の受

難期を戦い抜いたのである｡では 《6つの歌曲》に込められた彼なりの戦いの意味は何だ
ったのだろうか｡それを解 く鍵は､この歌曲集のテキス トが､ある意図をもって選ばれた

テーマによっていることにある｡

2.括抗する複数の二律背反

a.変容 しゆくカタル一二ヤ生粋主義

スペイン内戦後のカタル一二ヤ経済は､戦火を免れることのできたほんの僅かな生産設

備と農地によって賄わられなければならなかった｡これに加えて､カタル一二ヤ伝統の繊

維工業が､アメ リカ合衆国からの低廉な製品の輸入が始まったことによって､この傷だら

けの地域の経済は､益々大打撃を受けることになった｡このような状態でカタル一二ヤは

-からの出直 しを図らなければならなくなったが､この当時 しだいに南部からの､特に統

計的にはアングルシーア地方からの移住者が流入 し始め､この傾向は50年代を通 して増大
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の一途を辿 り､ 60年代までの間には､その数も数 10万人に達 したといわれている｡そして

実際のところ､彼 ら移住者たちによる労働力は､内戦後のカタル一二ヤ地方の経済的回復

に大きく責献 したのである｡社会的にも無視できない存在 となり､樺山紘一指摘するとこ

ろの ｢第 4のカタル-ニヤ人｣となっていくのだが､一方彼 らは移住者であり､その圧倒

的多数は当然のことカタル一二ヤ語を解 しない｡カタル一二ヤの社会それ自体も言語統制

により､教育の場はおろか､すべてのコミュニケーション ･メディアからカタル一二ヤ語

は締め出されていく｡当然の結果 として二重言語 という特異な状態を引き起 こされること

となり､カタルーニヤはかつての生粋のカタル一二ヤ人によるカタル一二ヤ言語社会から

の本質的変容を迫 られることとなっていった｡カタル一二 ヤ人 とすれば､失われゆく自由

の中で何 とかカタル一二ヤの伝統を継承させていきたい､そ していつの日か自治を取 り戻

したいという欲求は高まっていったが､一方で今やカタル一二ヤの社会は､カタル一二ヤ

人たちだけを眼中に入れたものとしてだけとらえる訳にはいかなくなってきたのである｡

このようにして､今までのようにスペインを国家的統一のために地方主義を圧殺せしめ

んとする勢力 と､受難の時代を超えて必ずや自治と自由を取 り戻そうするカタル一二ヤ ･

ナショナ リズムという大きな桔抗関係の内部に､特に後者の勢力の中において､生枠のカ

タルー二ヤ主義 と､今やカタルーニヤの屋台骨を支えるのに欠 くことのできなくなったと

いう意味で､もはや無視できなくなった移住者たちの存在 という､もうひとつの内部的括

抗関係が生ずるに至る｡カタルーニヤは自らの内部に娠む､こうした異質要素 との関係を

今後どうしていくかについて､明確な態度をとらざるを得なくなってきたのである｡その

問題は トル ドラを初めとしてカタル一二ヤの有識者たちには､切実な問題 として迫ってき

ていたはずである｡

またいまひとつは､地方主義的ナショナ リズムの過度な強調が持つ､本質的危険性であ

る｡結局のところ トル ドラが 〈6つの歌〉を書いた1940年前後 という時点､すなわち第2

次世界大戦の濁流へと世の中が飲み込 まれていくのを目の当たりにしていた時点において

は､ナショナ リズムどうしの衝突が､国家 と国家の戦争を引き起こしているのと同じよう

に､今後のスペイン国内においても､結局は地方 と地方 との戦いを引き起 こす原因を作る

ことに結びつきやすい｡ただ純粋な愛郷精神 としてのものが､ともすると強烈な排他主義

へと変貌 してしまうことさえあることを､ トル ドラは.眼前で世界的レベルで起こりつつ

ある悲劇をもって自覚 し始めたのだ｡

トル ドラの 《6つの歌》には､テキス トにも見るとお り､またチ-マ別分析表にも掲げ
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ておいたように､若さと老い､生 と死の同居､聖 と俗の長浦､幸福 と不幸の同時性､逆境

と安息､ものの本質的価値とその価値の消滅､という強烈なコントラス トで相反する異質

な要素どうLがひとところに混在すること､即ち ｢二律背反｣がその底流に流れている｡

しかしそれらはスペインの共通言語であるカスティー リャ語で書かれ､スペインが国家 と

して時代的アイデンティティーとなすルネサンス期の詩によっている｡ トル ドラは､ここ

に至って内なる二律背反を､悪い意味でのちっぽけな地方主義的偏狭さを超越 して､異質

要素を共存させることに､これからの自己の芸術の辿るべき道の道標のひとつを求めたの

ではないか｡

またこのような観点から見ると､ トル ドラがこの曲集のす ぐ後に 《12のスペイン民謡》

(1941)を書いて､スペインの9つの代表的地方の民謡を八一モニゼーションするに至った

のにも､こうした超地方主義的共存願望が働いていると考えられるのである｡このことに

おいて､ トル ドラの歌曲における民謡編曲作品の意味は､ 〈9つのカタル一二ヤ民謡》の

時とは非常に異なったものになっていったとも言える｡

ここでは第 1曲を例にとって､この時期の トル ドラに起 こった変化を中心に探ってみる

ことにしよう｡

b. 《La zagala alegre 陽気な娘〉 1940 (〈6つの歌〉より)

(p.de J色rica /E.Toldra)

Lazagalaalegre

Aunadonosa zagala

suvieJamadrerefiia

cuandopasaba ユashoras

alegreS,entretenidas;

y ella.su amOrdisculpando.

conelocuenc土a sencilla′

cantandoal son delpandero,

asimllvecesdecia:

陽気な娘

小粋な娘っ子に

年老いた母がいつもお説教 していた

楽 しく陽気に毎 日を

過ごしてばか りいるものだから

そして娘は､恋を弁護 しながら

無邪気な言い訳あれこれ並べ

タンバ リンの音に合わせて歌いながら

何千回もこう言っていた
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Ahoraque soy nifla,madre.

ahoraque soy ni氏a′

d色jemegozarahora,

sinque asime riila.

乙Qu色malmoshace Salicio

slcando pasamemira′

y me tlrade lasaya

o en elbrazomepelli21Ca?

No plenSe.madre.可uebusca

mldeshonra;no lodiga:

migusto s610,y sugusto,

queri色ndome asicodicia.

Ahoraque soy niila,madre′

ahoraque soy nifia,

d色jeme go2:ar ahora,

sinque asime rifia.

Cuando casadameYea.

hechamujer de familia′

me sobrar畠nnilcuidados.

me faltaramialegria_

Foresoquls土era.madre.

pasaralegres losdias

可ueme restande soltera

enbailes,Jue90Sy rlsas.

Ahoraque soy nifla,madre.

｢私､今は若いのよ､母さん

まだ若いんだから

今を楽 しく過ごさせてちょうだいな

そんなに私を叱 らずに｣

｢サ リーシオが私達に

どんな悪いをしたというの

通 りがか りに私のことを見たり

スカー トを引っ張ったり

私の腕をつねったりしても?

だから母さん､彼が私をたぶ らかそうと

しているなんて思わないで

私はそうされるのが嬉 しいし､彼も同じ

私のことが好 きで私を求めているんだから

｢私､今は若いのよ､母さん

まだ若いんだから

今を楽 しく過ごさせてちょうだいな

そんなに私を叱 らずに｣

私が結婚 したら

家庭の主婦になったら

沢山の心配事ができて

私の楽 しみもなくなるわ

だから母さん､お願いよ

毎 日を楽 しく過ごさせてよ

娘時代の残 りの日々を

踊ったり､遊んだ り､笑ったりしながら

｢私､今は若いのよ､母さん
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ahora可uesoynifia,

d色jemegOZarahora,

sin可ueasimerifia.

まだ若いんだか ら

今を楽 しく過 ごさせてち ょうだいな

そんなに私 を叱 らずに｣

d音を基音 とするフリギア旋法即ち ｢ミの旋法｣は､冒頭か らこの曲のカステ ィー リャ

=アンダルース的色彩を決定する｡これにかつての トル ドラの歌曲作品には､ほとんど見

られなかった切れ味の良い リズムが加わってくる (第 5- 7小節) ｡ 3拍子の第 2､第 3

柏を強調するこの リズムはフラメンコのプ レリアを思わせる｡

(楽譜例 4-2-2-b- 1:1-7)

Allegrcttograzioso

A . ′ ㌻言註∴JをEF声iTf.,∈ ∫ _( .__占 _一 一_～I--■-■■---■-L一■｣l l

tJ Z}■> > l ■一 i'-- - iIl1⊂●ー●､-.J､､J′-

ー■●tlノ●■/lヽ 一.I(llrtヽ｣′し ZI LI -Lヽ ●l● ▲■ ′'ll l l r ■■ - l′lI-- -- ■

このわざとらしく ｢これ見よがしのスペイン｣を強調する要素が､この曲にはふんだん

に用いられてくる｡このようなことはかつての トル ドラにはまった くあ り得なかったこと

である｡例えば､この曲を初め として､この曲集のすべてのメロデ ィーはすべて トル ドラ

のオ リジナルによるものだが､第8- 13小節の旋律の リズムは､ビゼーのセギデ ィー リャ

ス (オペラ 《カルメン〉)のテーマ [% ♪♪JfJ♪JIJ♪J♪♪♪H.～]に乾似

している｡

(楽譜例412-2-b-2 :8-15)
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第43- 46小節ではギター的発想の平行移動による和音が用いられる｡かつて 〈五月)に

おいても､ギター的5度蓄積和音を目にした我 々だが､この曲では､カタル一二ヤの自然

美 と新 しい季節の到来を爽やかに英でたその効果 とは､まったく種類を異 とするものであ

る｡ここには外国人に対 して､あたかも ｢貴方の考えているスペインってこんな感 じでし

ょう｣と皮肉を言 うかの様な トル ドラが顔をのぞかせる｡ ｢(私を叱らないで)今を楽し

く過ごさせて頂だい｣に､ (妖精の道) (1926)や (気にせず歌って過ぎよ)(1927)のなか

で詣歌された何者にも束縛されない自由への願望をエ コー として聞き取るが､先に上げた

様な効果から､自国のことは自国の者にしか分からないとでも言いたげな､シニカルな貫

濁気が漂って くる｡

(楽譜例 4-2-2-b-3:43-48)

しか し外国人が期待するあ りふれたエキゾティズムの提示にだけは終わらない｡第12-

13小節及び第31- 32小節のカデンツは､フォーレ的 【+Ⅳ (71 -V''を用いて､通 り-べ

んの ｢スペイン音楽｣に堕さないための工夫が見られる｡ (第12､13小節は前頁参照)

(楽譜例4-2-2-b-4:31-32)

十てⅤ→Ⅴ
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また第41-42ノト節では･ ドロー ンと しての g音 が用 い られ るが (D,onGを形成 する)

これは (ハ リユニ シタの花 ) (1951)で も､多 く用い られ るよ うになる｡

(楽譜例 4-2-2-b-5:37-42)

また時折用 い られている倍和音 を伴 う箇所では､テキス トを強調 するためルバー トが必

要 とされ るであろ う｡ トル ドラは倍和音の持つ独特 な ｢停滞感 ｣ を､旋律唱 への微妙 なテ

ンポの揺 れに巧みに利用 している｡

(楽譜例 4-212-b-6:55165)

n,.廿 J占 .雲 讐 FSg;..,5.芸 .′ ‥ .蓋 r_...r_､.̀ ≡ -

t) ' ' ' fJ lv'P P LvH 巨L ',J JiQuillLal】10S ha _ce Sa_li_ciosicu.lndo pa_S.'t me

A , . ゝ チ ( _ -, f-二二ここ 十 †♭｣
I ,JL L-t l l ｣ _一-..･.■･.■■■■~･.■■■■■■■■■.■....■･..___ ′ー l

● ■■ ′ ｢ ー† ■._ --J- - .

tJ > > I,.,/'JLー ｣_LJ ) k
/一.■■■■■ヽナ 阜Lヽ●l J r fI . 妄 妄 ∈

ー■.llJ lI5. - ■ 一Il lヽ -■■■■ ■ - lll

0.!,'' ^ 占lht _ . _- .bV .i..LH ､ い.CT L,P ,I-

野慧 ■yI'm'etti'_rV::Y:i,,: 'sFa'_,Ia Zoep:.1至 b≡≡Z≡JI:lcJt,A:'1_JI芝 _cilLJ: 喜≡ F
一一へ 一､､

. を二二､L 一 __｢ F 〒∃

- ーヽ■4 -■■■. l ll I -I- ---■Jlll -T l l I′ ll▲

tJL‥. +E'.≡ ､ーメ==ここ:こヽl l Ft3 1子､ヽJ i PO仰.i..LL〃JJOrOf- + .i- 1一 ｢ー~､ ＼＼日 ′ー1JL1 [~ヽ -■■■■■■■■ ′
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上記の第60小節第 3泊では､次小節 B♭への僑和音のためにポコ ･ルバー トは当然必要

となって くる｡第61小節で再びア ･テンポとなり､第64小節第 2柏では､次拍 C7 への僑

和音のために再び同じことが起こる｡このテンポの揺れ と戻 しが､更にこの曲のカスティ

ー リャ=アンダルース風を強調することにも一役買っている｡以上のような分析から､こ

の曲を通 して､ トル ドラは､初めてカスティー リャ-アンダルース的スペインを音 として

描 こうとし出 したことが明らかとなった｡これには項頭で述べたように､カタル一二ヤの

今後を考える時､もはや他の地方 との共和的あ り方を考えざるを得なくなってきたという

社会状況が誘因となっていよう｡そうしたグレー ドアップされた意味における共和思想こ

そが､ひいてはカタル一二ヤの伝統 と文化を存続させゆくことにつながるに違いないとト
a)

ル ドラは考えた野ではないか｡しかし残念なことに･レナシェンサの枠から一歩外へ出て

いき始めた トル ドラは､この後 《12のスペイン民謡さを書いた後､ほとんど歌曲を書かな

くなってしまった｡伝記作家者マヌエル ･カブデビーラは､この時期からトル ドラは､指

揮者 としての多忙が彼の作曲活動にブレーキをかけたからだという｡しかし本当にそうで

あろうか､今 となっては憶測となってしまうが､やはり彼にとっては､超地方主義的な立

場に立ってはみたものの､自身の中にある､歌はやはり自分の国の言葉で歌い奏でたいと

する欲求を振 り払 うことができなかったのではないだろうか｡その証拠には､晩年へ向け

ては､カタル一二ヤ語による歌曲を2曲と､長年の友情に応えるべく音楽評論家のフェル

ナンデス-シッドに捧げるために書いたガ リシア語の歌曲 1曲を書 くだけにとどまったの

である｡
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3.モンポウの目指 したもの

レナシェンサの精神がどのようにカタル一二ヤ歌曲に反映されていったかを見るのに､

20世紀後半 という､すでにその時代精神の影響が､一般には取 り立てて問題 とはされなく

なったであろうような時期の作品にまで触れる必要は､さほど感 じられないかもしれない

が､ トル ドラの歌曲作品が最終的にどのような方向を目指 したかについて触れた関係上､

同じくモンポウの歌曲のその後の行方についても触れてみたい｡

a. 《La faussemorte偽 りの死〉 1973 (P.Val色ry /F.Mompou)

La faussemorte

Humblement.tendrement.sur le tombeau chamant′

Sur lTinsensiblemonument,

Cued'ombres,drabandons,et d-amourprodigu色es,

Forme tagrace fatigu色e,

Jemeurs,JemeurS SurtOi′je tombe etjem'abats.

…aisapelne abattu sur le s色pulcre bas,

Dont laclose色tendue aux cendresme convie,

Cettemorte apparente,enquirevlent lavie.

Fr色mit.rouvre lesyeux.mrillumine etmemord,

Etm■arrache touJOurSunenOuVellemort

Pluspr色cieuse que lavie!

偽 りの死

魅惑的な墓の上に

愛情 と親 しみに富んだ影 (亡霊)たちが

君のたゆたげな優美さを形造っている

感覚のない墓碑の上に つましく優 しく私は絶え入る
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君の上に息絶え くずおれ､倒れる

だが､灰の中に閉 じ込められて横たわっている彼女が

なきがらへと私をいざなう

墓の上に低 く身を伏すや否や死んでいた彼女は命を蘇 らせ

打ちふるえ､再び目を開き私を照 らし､私を噛む

そうやって私から生命よりももっと貴重な新 しい死を

彼女はいつもその度ごとにもぎ取るのだ

詩人であ り著述家であり､また哲学者でもあったヴァレリーについてこの限られたスペ

ースの中で述べることは誠に困難なことだが､このモンポウ最後の歌曲集において､テキ

ス トを求める先がヴァレリーに至ったことについては､何か運命的なものを感 じざるを得

ない｡ヴァレリーは1919年においてすでに､著書 『精神の危機』を発表 し､近代社会の科

学万能主義､技術偏重主義を指弾 して､人類の未来への警鐘を打ち鳴らした先覚者であっ

た｡しか し世界はその警鐘を無視 して､まったく反対の方向へひた走 り､戦争による破壊

と殺致､戦後の､そして現代の核問題 ･環境汚染問蓮等々を､引き起 こすに至ったのだっ

た｡レナシェンサの息吹にカタル一二ヤ全休が沸きに沸いていた時からすでに. 〈灰色の

時間》を書き､ 《迷いの歌)に未来への不安を個人の正直な思いとして注ぎ込んでいたモ

ンポウのメンタ リティーは､文化 ･社会全般にわたるレナシェンサの興隆とカタル一二や

の国家的繁栄を､手放 しで推奨する立場を取 り難 く､一歩退いたところから､冷静にまた

シニカルに現実を見定めていこうとするものであった｡このようなモンポウが､ヴァレリ

ーの現実を見据え､その一見繁栄のように見えるものの陰に潜む凋落と崩壊への危機を洞

察する魂の中に､自己との共通点を兄いださなかったはずはない｡

またいまひとつモンポウに共感を与えたものは､ヴァレリーがフランスの第 3共和制と

いう時代に生きた人であったことも原因 してはいないだろうか｡前半が比較的平和で文化

が欄熟 した時期 (いわゆる ｢ベル ･エポック｣の時代)と後半の第-時世界大戦以降の激

動あるいは衰退期 というフランス第 3共和制時代は､まるでモンポウが生きてきたレナシ

ェンサの円熟 とスペイン内戦後の徹底的民族弾圧の時代 という､これまでのカタル一二ヤ

の運命 と瓜二つである｡そうした親近感が､更に若い頃からカタル一二ヤ語もフランス語

も､双方に自己の母国語のようにしてきたことともあいまって､ヴァレリーの詩集 《魅惑
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)へとモンポウを駆 り立てたと考えていいだろう｡そ してモ ンポウは､このようにしてヴ

ァレリーの立場に連なるかのようにしながら､これまでもそ うであったように､常に現在

へ向けて反証を投げかけるような立場を､最後 まで貫いたのだとも言えよう｡

さてこの曲の特徴は第8-9小節に集約されて現れているといって過言ではない｡

(楽譜例4-2-2la-1:6-10)

6,Lh- .. 7… ∃.A,-. L- .B F ..≦r- 去 L _ ,. ,P ._ . rit●---
琵≡≡≡≡≡≡≡≡≡≡=≡三 重=E= = = ≡i巴 ≡= ≡≡巳 だ巳-- = ⊆ = =冨 -- -- -■ ｣_.Jl′- l I

-ment, sur letom.-bcaucharmant. Surl'in-sen - si-bte mo-Jlu-

.̂ i ーJJ1 . .l F百 一 .

,It')不才∈rlL■■′ヽ l il匠 E [ ､一l坐jT. ノ｢L J- I_ ~■≡=王 威卓7r (＼ -｣_'.,■'′.-lrit‥ __′｢丁ヽ ′､..＼
I/'̀ ′J ヒき Jl .＼_F l). ■ rll､一. L'FE‖ト -

第 8小節 と第 9小節を構成する和音は Å7日 lb9 及び A7井 目 #9であるが､これ らから

は[a-b-C-Gis-dis-e-tis-9-a]というスケールが生 まれる｡これは〔a-C-es-fis】と〔b-cis

-e一g】という2つの減 7音程を組み合わせた8音音階で､またの名を ｢メシアンの第 2旋

法｣と呼ばれるものである｡ジャズの世界ではコンビネー ション ド･デ ィミニ ッシュ ･ス

ケール と呼ばれ､ジャズ ･ピアニス トのビル ･エヴァンスなどモダン ･ジャズの大御所が

意識 して取 り入れたものとしても有名だが､その出所はというと､メシアンが非常に論理

的に作 り上げた音階が元となっている｡これに注目してその前後を見渡 してみると､第 7

-10小節は､すべてこのメシアンの第 2旋法でできていることがわかる｡デ ィミニ ッシュ

'コー ドそれ自体が ドミナント積能を持つものであるか ら､これらの音か ら成るスケール

の作 り出すハーモニーも､当然 ドミナント機能を帯びる｡

ここはジャズ というよりも､直接メシアンからの影響であると言い切って構わないであ

ろう｡若い頃か らモンポウには･連続 ドミナントへの執着が強かったことは､今 までの分

析でも明らかであった｡その点から､彼の趣味そのものが原因 となって､彼をしてこのス

ケールへとたどり着かせたと思いたいところではあるが､1973年 という時代を考える時､

すでにメシアンの確立 したものに､自ら共感を覚えてここに取 り入れたと見る方が妥当で

あろう｡先に名の挙がったビル ･エヴァンズにしても､またジャズ ･サ ックス奏者のジョ

ン .コル トレー ンにしても､メシアンの第 2旋法 としてこれを取 り入れたのは､1950年代
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のことであったのだから｡

ディミニ ッシュ和音そのものが､良 く響 く和音でもあるのだが-それがなぜだかは音響

学による専門的分析をしなければ解 らないことであろうか ら､ここでは ｢良 く響 く｣とい

う現象面での事実だけに注目することとする-それを更に2つ組み合わせた和音は､更に

響きが､より豊かになるであろうことは容易に想像がつ く｡その点で以前から響きに対し

て非常に鋭敏な感性を持って追求 してきたモンポウが､無頓着であったはずがない｡これ

までの楽曲分析でも､モンポウが､ある時は和音を ｢2階建て｣にし､またある時は構成

音の第11音や第13音などを故意に転回させてみたりという､数々の試みをしてきたことを

我々はすでに見てきた｡

テキス トは男女の性交為とそれが生み出すエクスタシズムを ｢死｣に例える､いってみ

れば伝統的メタファーによるものであるが､二重に組み合わされたディミニッシュのスケ

ールから拾い出された音たちで輯成される､跳躍音程の多いメロディーラインは､廃頚的

で悦惚感に酔い痴れた世界を描 くのにまたとない手法である｡そしてまたここに見られる

傾向は､そのような文学史的に使い古されたメタファーを暗に表現 しようとすることより

も更に､以前か ら､自分にふさわ しい音楽語法を持ちたい､自分のカデンツを持ちたいと

してきたモンポウが､この一連の最後の歌曲集において､たどり着いたもののひとつを物

語っているといえよう｡
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希 書

トル ドラとモンポウの歌曲における<カタル一二ヤ ･ルネサンス>の意味をめぐって､

本研究は様 々な視点から分析を行ってきた｡本論文を結ぶにあたってこれまでの考察 ･分

析によって明らかとなった事柄を､当然本文中と重複するであろうが､ここでまとめ上げ

ておきたい｡なお以下に掲げる結論を導 くに至った分析のプロセスについては､記述が煩

雑 となることを避けるために割愛 したので､当該の章及び節を参照されたい｡

1. トル ドラの歌曲に見 られる強烈なレナシェンサの精神 と民衆性

まず トル ドラの場合､歌曲のテキス トは､民謡編曲やカステ ィー リャ語などのものを除

いて.ほぼ全般にわたり彼 と同時代か､それに少 し先立つカタルーニヤのレナシェンサ期

の詩人の詩によるものが圧倒的に多いということ､そしてこのことは､本論中でつぶさに

その社会事情を考察 して明 らかであるように､ 20世紀前半及び中盤のカタル一二ヤという

｢受難｣の社会環境にあっては､ただ ｢カタル一二 ヤ生 まれの作曲家であるから自国語で

歌曲を多く書いたに過ぎない｣ということではすまされない重要な意味を持っているとい

うことを述べた｡これは非常に注目されなければならない事であるにもかかわ らず､看過

されがちである｡序文においても述べたが､スペイン音楽研究へのアプローチが､ ｢地域

主義的｣国民主義の視点に立脚 していなければならないとする根拠はまさに此処にあるわ

けで､スペインの場合は､これが非常に極端な形で存在するといっても過言ではない｡

また トル ドラ歌曲が､非常に ｢日常的で庶民的な｣題材を多 く扱っていたことも絶対に

見落としてはならない｡ レナシェンサのカタルーニヤは､まさに郷土を愛する民衆の力が

非常に高揚 した時代であった｡ファシズムの台頭 とスペイン内戦から第 2次世界大戦へと

移行 しようとする､社会不安の果てしなく増大する激動の時代にあって､以前のどの時代

よりも強烈に､人間社会にとって共和思想 と友愛の精神 とが不可欠なもの､最高の理想と

して追求されようとした時代であった｡また更に外的要因によってこの愛郷精神が抑圧を

受け､カタル一二ヤ国民の存在それ自体を脅かすほどの幾重にもわたる社会的制限が加え

られるに及んでは､この精神は､なお一層カタル一二ヤ国民一人びとりの心を弾 くとらえ

たのだった｡彼らの欲 したものは､決 して劇的でなくともよい日常的なささやかな幸福で

あり､未来を背負って立つ子供たちの成長を願 う事であ り､自らがよって生 きる国土の平
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和が永遠に堅固ならん事であった｡ トル ドラは ｢時代の子｣として生き､こうした庶民の

心情のままに歌曲を書いた｡

レナシェンサの詩人J･カルネ-とも親交のあった トル ドラが､ ｢自然賛美｣と ｢生命の

尊厳｣をテーマに歌曲を書 く時､そこには故国カタル一二ヤの国土そのものへの不滅願望

がある事を､そ して ｢海への憧慣｣を措 く時､そこにかつての地中海の覇者 としてのカタ

ルーニヤの栄光に歴史的アイデンテ ィテ ィーを求めようとするレナシェンサ精神のコンテ

クス トを､また彼が無邪気な ｢少女｣の可憐さに暖かいまなざしをおくる時､そこにモン

セラー トにつながる宗教心 (それはキ リス ト教をも超越 して､何者にも侵されないカタル

一二ヤの純血を象徴 し､殺郡の純粋性の永遠なることへの切望でもある)が存在する事を

我 々は読み取 っていかなければならないのである｡

またこれ らの作品すべてが､愛郷精神弾圧政策のまず筆頭であった ｢カタル一二ヤ語の

公用禁止｣ という状況下においてなお､頑強にもカタル一二 ヤ語を用いて作曲されている

ことに､どれほど重要な意味があるかは本論中に再三述べた通 りである｡

トル ドラは､ ミロやダ リ､そしてガウディが､祖国の大地を出発点 ･基調 としながら自

らの芸術を作 り上げた､その陣列に精神的に同様に結びついていた｡レナシェンサ精神の

芸術への影響 という点においては､論の展開の中で観察 してきた同時代の建築 ･美術の世

界に可視的に現れた現象 と､その根拠を一にするものであることを我々は見てきた｡

トル ドラが歌曲を書 こうとする時に､文学的､美学的にはるかに優れた詩が､当時にお

いても存在 していたに違いない｡ しか し敢えてそれ らよりも､庶民的 ･日常的なものをテ

ーマにとる詩を選び出 して作曲を行い､一般庶民を主役に据えた作品を書き続けた事は､

特筆すべきであろう｡我 々の生きる時代は今､ 20世紀の終局を迎え､ある識者 も語るよう

に ｢釆たるべき時代は民衆の世紀｣へと歴史の潮流は流れている｡この ｢民衆 こそ社会の

主役｣であるという事を､ 20世紀前半において､自らの芸術的情熱を傾けて歌にして遺 し

た人が一体何人いたであろうか｡ トル ドラを評価 しようとする時に､この点を見過ごして

しまったなら､何の価値判断も下 していないに等 しいと筆者は主張する｡

しか し作曲家 トル ドラは､作曲技法上から見た場合､新 しい何かを音楽史の上に遺 した

作曲家であったとはいえない｡これは厳然たる事実であ り､彼の歌曲の大半は､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｡和声的に見ても､属 7あるい

は､せいぜい副 7までの和音 しか使われてはいないものがほとんどといってよい｡

安定 したバスの基本位置を好み､経過音 ･刺 繍音を含みつつ､隣接する和音へと次々に
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移 り変わ りながら生する偶成和音は､ トル ドラの作品に特に多く現れる｡ひとつのモチー

フ､或はテ トラコル ドのヴァリュエーションによって旋律､或は作品全体を構成する事､

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 ｢付加 6｣和音の用い方､ポ

ピュラー音楽の響 きさえ感 じさせる ｢付加 9｣和音の登場- これらは トル ドラが歌曲作品

の中で用いている技法は､すべて伝続的な手法の応用であって､何一つ彼のオ リジナ リテ

ィーによるものではない｡その他チャイコフスキーやフォー レの音楽からの影響にいたっ

ては､ トル ドラ歌曲の楽曲分析の度に､常に指摘 した通 りである｡それ故見方によっては

トル ドラに作曲家 としての独創性が欠けていることを指摘する者 もいよう｡ しか しトル ド

ラの作品を分析する中で､この作曲家が､いかにいろいろな作曲の手法 ･スタイルを勉強

し､身につけたかは十分に感 じられ､ トル ドラがそれらを利用する際には､テキス トの表

現と実に密接な関係を持たせつつ､音楽的流れの面か らもはどよい選択を行ない､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ることを心得た人であったこ

とを否定する者は誰もいないであろう｡

また彼の書 く歌曲のメロディーラインは耳なじみが良 く､美 しく､実に親 しみやすい｡

そして曲それ自体も大変美 しく歌心にあふれている｡このように彼は明らかに､主にロマ

ン主義以降の時代の様 々な作曲家の技法をよく身につけ､それらをテキス トの表現や和声

付け ･曲の展開に､彼独特の感性でうまく応用 し､あてはめる事をなし得た人であったと

結論 したい｡

しか しこのような トル ドラも､作曲技法の上で新 しい何かを試みようとした事が全 くな

かったというわけではない｡彼でさえも晩年の 2つの歌曲においては､書法における模索

を行っている｡ 《ハ リユニシタの花》に見せた ｢2度終わる終止｣或は旋法性のある旋律

への和声付けにおいての ｢逆流｣の連結､ 《モンツェニュの水彩画》に見せた､モンポウ

の作品に多々見られるような､伝統的積能和声から離れた ｢感性によって探 り当てた｣よ

うな和声進行の導入等々にそれが見 られたのだった｡

トル ドラ自らも生前にそう主張 していたように､彼は伝統 として現在に残されてきたも

の､時代のふるいにかけられて､確かなものとして残った手段の中に､自分の感性に見合

うものを探 し､これを自己の音楽表現にあてはめていくという方法をとった｡彼は自分だ

けの音楽語法を追求するよりはむしろ､歴史の流れの中で淘汰されつつも現在にまで残 り

得た ｢伝統的な｣語法によってのみ初めて､人々にいつまでも歌い継がれる作品として遺

すことができるのだという立場をとり続けたのであった｡
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こういった彼の立場 もまた上に述べたように､彼が常に自らの音楽を ｢庶民のために供

するもの｣として位置付けていたことに帰することができる｡ しかし同時に彼の音楽は､

いたって折衷主義的であ り､20世妃前半のほぼ60年 という､作曲の世界における新手法追

求の時代においては多分にアナクロニズムとも見え､また個性に乏 しいとの批判をも被 ら

ざるを得 まい｡ しかし重ねて主張するが､新手法の発見や確立を､いわば トル ドラ自らが

初めから放棄 していたのであって､歌曲作曲においての彼の関心事は､全 く別のところに

あったわけである｡また芸術一般の風潮からすれば､レナシェンサ､すなわちカタル一二

ャにおけるモダニズムにおいては ｢折衷主義｣が､その特質のひとつであった事を考え合

わせれば､この時代にあっては彼の作品の持つ ｢スティル ･メランジェ｣傾向は､この時

代､この地域にあっては芸術家の信条 としても､矛盾する事が少なかったろうと言えるの

ではなかろうか｡

2.モンポウの歌曲に見 られるレナシェンサの精神性 と語法追求の姿勢

モンポウ歌曲には､まず トル ドラに見 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内容を持つテキス トは､ほとんどといってよいほど見当たら

ない｡中には自然賛美をテーマとするような作品も多少は見 られるが､たとえテキス 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るような自然ではなく､むしろ人生の不可解さのア

ナロジー として､唆昧性の象徴 として､或はまた悲 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 としての自然であり､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､その中心をなしてい

る｡この トル ドラに比較すると､同 じレナシェンサを生 きた作曲家でありながらも､か く

も悲観的なテーマのとり方自休に､モンポウの特質を見る思いがするC

トル ドラが多く作品にとりあげた､国土カタル一二ヤの自然､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

はやモンポウの作品にはほとんど見当たらない｡このことは一見､モンポウがレナシェン

サの時代精神 とは関係を持たないところで創作活動を続けていたようにも映るO

しか し本論でも明らかにしたようにモンポウは､一般的社会通念や時代性 ･地域性を色
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濃く持った文化潮流に､最初から無批判に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 として浸透 していたレナシェンサの精神に

向かってまず反証を投げかけたのであった｡果たしてカタル一二ヤ ･ルネサ ンスの信奉す

る進歩主義が､共和友愛の思想が､このまま恒久的に存続 し得るものなのだろうか-モン

ポウは様 々な反証を投ずる事をもって､むしろ自ら進んでこれに関与 し､自らが打ち立て

た出発点から事を起 こしつつ､自己の内にそれでもなお､彼 自身が確固として持つ ことの

できる､カタル一二ヤをめぐる新たなアイデンティティーを構築 しようとしたのである｡

テキス トを選択するのにあたっても､ 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 ヤの国民的精神を高揚させる原動力 となり､時代の潮流に音楽を通

してダイレク トに繋がっていこうとする姿勢 とは異な り､モンポウは､彼自身の音楽的 ･

美的感性を歌曲として昇華させるために､披自身が理想 とする音響世界に矛盾無 く溶け合

ってくれるようなテキス トを追い求めた姿勢が多々見 られる｡この点は トル ドラとは非常

に対照的な側面である｡

この姿勢は作曲法の面においてはもっと強調 した形で現れたのであった｡先に結論 した

ように トル ドラが ｢民衆に供するもの｣として自己の音楽を位置付け､従来の伝統的な書

法の枠を越える事がなかったのに対 し､モンポウの場合は､常に自己の追い求める音を､

自己ならではの語法に従って探 り当てようとする道を歩んだ｡ トル ドラは自己から他者へ

という ｢遠心的｣な音楽提供の方向性を有 していたが､モンポウは自己の内部に鳴 り響 く

音を ｢求心的｣に追求する姿勢を持ち続けた｡ 《魂の歌》を作曲 していた時に､自分の求

める音楽を正確に定毒づける表現を､16世紀の神秘主義詩人サン ･フアン ･デ ･ラ ･クル

スの詩行に発見 し､ ｢沈黙せる音楽 Mtlsicacallada｣としたことは我 々の印象に強 く焼

きついている｡

彼の追求 した語法が､決して音楽史的大革命をもたらしたというわけではないが､我 々

は彼の探究の足跡に興味ある側面を散見できる｡

このうちモンポウの好みとした ｢ドミナント和音の連続的使用｣､いわゆる ｢テンショ

ン｣の技法は､レナシェンサの建築様式にも認められる､空間に苗づ り状態に浮遊するも

のの美 と同質の美意識を聴覚的世界の中に再現 していると指摘 したい｡

また2つの近親関係にはない調の ドミナント和音を､絶え間なく交代させ続ける事や､

或は曲全体とは､一見全 く異質ともみえる部分を､曲の結部あるいは後半部に持って くる

という手法は､曲全体をわざと苗吊 りのままにさせておこうとする彼の独特の感性による
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ものであると同時に､観点を変えてみると､物事を常に対比的 ･対極的にとらえ､決定的

判断を下すのを差 し控えるかのような､彼自身の反証的気質を強 く反映 しているとも指摘

したい｡

モンポウの場合､作品によっては歌の旋律緑 も､必ず しも トル ドラの歌曲にあるような

旋律的で耳なじみの良いメロデ ィーで措かれているとは言えない部分も多々ある｡ 《灰色

の時間》では､モンポウは､むしろ彼自身を満足させる和音の響きの中から詩句のイント

ネーションと雰囲気に合った音を選び取って当てはめてさえいる｡

また ｢4度或は5度蓄積和音｣で構成される和音 も散見され､鐘の響 きをイメージした

｢カ リヨン｣風な音響空間への好みもその特徴のひとつである｡

更に､ ｢いたって簡素な戻 り技｣であるとか､従来の機能和声の理論からは分析 し難い

とも言える和音の使い方などは､モンポウの作品においてたびたび現れる特徴的なもので

あ り､これらは､モンポウが従来の理論よりは､自己の感性で曲を書こうとする作曲家で

あった側面を強 く感 じさせるものである｡

しか しまた同時に､モンポウが音楽の伝統 と同時代の他の作曲家一例えば､フォー レの

ほか､ ドビュシー､ラヴェル､サティ､スクリャービン等 々-からの影響を受けたことは

明らかで､カタル一二ヤの中のみならず､若い頃からバ リへ出てフランスの音楽環境に触

れ､当然 この他の音楽家たちやその環境から多くのことを吸収 したことも事実であった｡

だが､モンポウの生来のともいえる孤独癖は､彼をして積極的に人 と交わ りの中へ飛び込

んでいく機会を制限する事の方が多 く､ひっそりと一人閉 じこもって､自分固有の感受性

を音によって表現する方法を模索する傾向にあったといえる｡その中で彼は ｢初歩的な形

への回帰｣ ｢形は簡素でも深 く濃い内容を持つ音楽への回帰｣を求め､カルメン ･ブラボ

ーも指摘するように､ジャン ･コク トーやエ リック ･サテ ィの意向とも合致するような､

音楽を堅苦 しい伝統のしがらみから解 き放ち､歴史が積み重ねたあらゆる規則の重苦 しさ

から逃れさせようと試みたのである｡

そしてこの ｢表現の明快さ｣を追求する傾向性､簡素な形へ向かおうとする傾向性が､

｢見て分かる ･聞いて分かる｣ものを､ます美の出発点 とする地中海的美意識に基礎を置

くものである事 も我 々は見てきた｡この点においても､当時のヨーロッパの各地に数 々の

演奏旅行を行ない､多くの音楽家たちとの親交を常に暖めていた トル ドラの積極性 ･社交

性 とも対喧 し､また作曲法の上で､歴史的伝統に立脚することを公言して惰 らなかった 卜
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ル ドラの姿勢 とも非常に対照的である｡

では､あらゆる点においてモンポウは､ トル ドラと対極的であったかというと､否であ

る｡祖国カタル一二ヤへの思いという点では､非常に共通するものがあり､彼の作品にふ

んだんに取 り入れられたカタルーニヤ民謡への強い愛着などにそれは現れている｡

またモンポウの持つ反証的視点は､ある時にはレナシェンサ精神を全面に打ち出してい

る トル ドラよりも､はるかに銭 くカタル一二ヤの現状 と未来をとらえていることも見逃 し

てはならない｡その好例が､双方の作曲家が同じレナシェンサの代表的詩人J.カルネーの

詩に作曲 した (迷いの歌さの分析比較でも明らかとなった｡

また 〈迷いの歌》で我 々は､モンポウが彼なりの語法を追求 した様々な側面を抽出する

ことができた｡この歌のテキス トの語る ｢不確定性｣を､モンポウはメロデ ィーの面では

旋法性に依 りつつも､更にその旋法性にさえ確定することか らも逃れようすることで､ま

たカデンツにおいて､従来ならばむしろ解決の直前に置かれることが多い ｢第 3転回形｣

を､6小節半 ものあいだ解決されることなく続けることにより､再び安定性から逃れよう

とすることで表現 した｡

この曲においては､こういった手法を取 りつつ､通常 ｢終止感｣を与えるのとは別の機

能を持つ ｢第 3転回形｣に､モンポウは実は終止感を感 じ取っているのではないかと思わ

せるほどの興味深い側面が発見された上に､更に､このようにして印象づけた､彼の特徴

的な ｢第 3転回形による終止感｣さえからも､さらに回避 していこうとするようとしてい

る姿勢をも､二重三重に展開しているのである｡ここで彼が見せて くれる､あくまで不確

定なものを表現 し尽 くそうとする手法は実に素晴 らしい｡この点においては ｢終止｣が必

ず和音の基本形に落ち着 くトル ドラとは､比べようもないほどまったく対照的である｡

モンポウの終止 ｢観｣について述べる場合､付加 6に終止感を感 じていることも分析の

結果明らかとなった｡モンポウはここにあ りきたりな解決感を拒否 し､ ｢付加 6終止｣を

もって､自分なりのカデンツを打ち立てようともしている｡

また彼の音楽を語る時に､更に特記すべきものは 『2階建て和音』の使用である｡先に

も述べたように､モンポウの音楽においては､従来では往 々にして､きりつめた表現 ･表

現の簡素化を追求することがその特徴 として強調されがちであったが､本論文においては

新たに､この 『2階建て和音』の使用に着目することによって､従来のモンポウ観には見

落とされていた､時には多くの音を ｢おびただしく積み重ねたい｣という欲求をも､モン

ポウは強 く持っていたのだという､彼の和声感の新たな側面を浮き上がらせることができ
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た｡

またこれはテキス トの持つ ｢2面性｣を､音響的に表現 したいとい う要求 もよく満た し

ている手法でもある｡本論にも述べたように､このことによって 2つの和音各 々の構成音

の持つ高次倍音が一層複雑に鳴 りわた り､一種のカオス状態 を更に強調 しつつ形成するの

で､これによって次に期待される統合感 =解決感 はより一層弾 まるのである｡ ところがこ

れ らが解決に至 らぬまま､これ ら ドミナ ン ト和音が連続 され ると､解決を期待させておき

なが らも､本来落 ち着 くべき トニカに至 らぬまま､いつ まで も果て しな く続けられてい く

浮遊感が形成 され るのである｡ このいつ までも浮遊 し続 け ようとすることが､ レナシェン

サの他の芸術 と同 じ美学に帰することができることは先に も述べた｡

その他 ｢苦渋感 を表す長 2度｣の多様が見 られることや､従来の機能和声の伝統か ら組

み立てたのではない､感性で探 り当てたと言える偶発的和音 の使用などもモ ンポウの特徴

である｡

また彼の代表的ツイクルス 《夢のたたかい卦では､彼の新 たな試みの数 々を見 ることが

で きた｡和音構成昔の第11音や第13音 を転回 して低音へ持 ってい く手法､救いようのない

深い悲 しみ､身を裂かれるような乾烈な嘆 きを表現するのに用いた ｢解決の遅延｣､解決

へ向かってなだれ込むようなエネルギーを持つ ｢二重倍和音｣の使用などがそれである｡

特に最初の ものは､モ ンポウの好み とする ｢響 きに対する実験的興味｣に､その源を発 し

ていると考 えられ､ ｢倍音構造 としては通常上にあるものを､下に降ろしてみたらどのよ

うな響 きが得 られ るだろうか｡万一､今 までと違 った響 きの世界が開かれて くるのではな

いか｣ とモ ンポウは探究 している｡ こういった姿勢がまた､モ ンポウにおけるカ リヨン趣

味､すなわち ｢鐘｣の音に対する興味を如実 に物語ってお り､同ツイクルスに現れた ｢後

か らの保続ペダル｣ という珍 しい手法 も､この彼独特の趣味 に帰することができよう｡

披な りの語法を歌曲作曲において も追求 しようとする姿勢 は､最後のツ イクルス 《ポー

ル ･ヴ ァレリーの詩による5つの款》にも貫かれていたが､ ここでは ｢メシアンの第 2旋

法｣に､やは り ｢響 き｣良さ､豊かさとい う点か らたど り着 いたのだったと結論 した｡こ

れが偶然の一致であったのか､またメシアンの技法 と知 って､ここに故意に用いたのかは

改めて論 を起 こして研究すべき課題であって､本論文では触れないこととしよう｡
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3.カタル一二 ヤのテーマの今日的意味

上に見てきたように､ トル ドラは生産においてカタル一二ヤのテーマに執着 し続けた｡

しかしカタル一二ヤをこよなく愛 した トル ドラは､ただ一地方の存続 と利害にだけとらわ

れた偏狭な考えの人間ではなかった｡このことはカタル一二やの自主独立精神に立脚 しつ

つも､常に目を世界に向けて､反戦 ･世界平和を訴え続けた先輩カザルスと全 く同じであ

ったと断言できよう｡

主にカタル一二ヤ語による歌曲を､書 き続けてきた トル ドラは､スペイン戦争直後に ｢

二律背反｣をテーマとするルネサンス期の詩人のカステ ィー リャ語による 〈6つの歌》を

書いた｡それは同時に､共存の思想-それも生ぬるい ｢なれあい｣として同居するのでは

なく､強烈なコン トラス トで相反する異質要素どうLが､ひとところに混在することを肯

定的にとらえることになった事を意味すると指摘 した｡そしてこれは､歌曲のテキス ト上

の問題に終わるのではなく､当時のカタル一二ヤをめ ぐる二律背反の社会性を反映 してい

るのであって､カタル一二ヤを深 く愛 しつつも､それが悪い意味での､ちっぽけな地方主

義的偏狭さに陥る事を超越 して､いかにすれば様 々な異質要素を共存させる事ができるよ

うになるのかを模索する トル ドラの姿がそこにあることをも指摘 した｡

彼が歌曲のテーマに選んだ詩の内容を､現代社会に生 きる我々との関係性においてとら

え直してみると､それらの作品は今世紀初頭から前半 までのものであるにもかかわらず､

そこには多くの看過 し得ない､重要な問題が提起されているのに気付 くであろう｡自然へ

のアイデンティティーを軽 く求め､また自然に抱かれることの至福を註歌 し切 った､ トル

ドラの歌曲は､環境破壊 と自然保護の叫ばれている今日において､これらの歌曲が作曲さ

れた当時 とは比べものにならないほど重要なメッセージを含んではいないだろうか｡

物欲にかられ弱者を搾取 し､ひいては他国への侵略さえも顧みない､好戦的で劣悪な精

神に対 しては､少欲知足の生活を歌った作品は､あらゆる物欲主義 ･能率万能主義に対す

る貴重な警鐘 ともなろう｡何者にも束縛されない自由を歌 うものは､抑圧のもとに虐げら

れている人間性の回復と､自己の能力と可能性の向上に対 して明るい光を投げ入れてくれ

ているoそこに内包される自主独立の精神は､近年の東西 ドイツの統合や､ソ連邦の崩壊

･バル ト三賞を初めとする､地方国家の陸続たる独立の機運に見る ｢祖国｣と ｢自由｣を

愛 してやまない民衆のエネルギーと少 しも変わるものではないO
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これらの歌曲は､たとえ国も言葉 も違 っていようとも､今まさに､長い重圧の鎖を断ち

切って自らの手で自由を手にするために､歴史的大転換を図ろうとしている国々の民衆に

大きな精神的共鳴を呼ぶものとなろう｡また､ことをさほど大袈裟にとらえなくとも､未

来を託すべき子供たちへの暖かいまなざしにあふれた歌曲､日々の質素な生活の中に､か

けがえのない幸福を兄いだそうとする庶民の姿を措いた歌曲には､世界恒久平和の樹立の

前には､その出発点において､まず何がなされなければならないのか､基本的幸福 とはま

すどこにあるのかを明確に指 し示すものではなかろうか｡

一国の言葉によってのみ書かれた詩作晶だけでは､多 くの人々の問に普及する機会が少

なくとも､その詩が音楽という巽を与えられて ｢歌われる｣とき､それがたとえ原語で歌

われたとしても､それは国境を越え､言語の異なるより広範な人々の住む世界へと飛び立

ち､広がって行 く｡ ｢詩｣が ｢歌｣になるということは､ただひとつの別の衣を纏 うだけ

にとどまるものではない｡歌へと変貌することは､もとの詩 とその思想が､それまでとは

まったく違った影響力を持つことをも意味するのである｡

論 ここに至って筆者は､声楽家の使命の重要性 ということまで考えざるを得なくなる｡

トル ドラは､自己の個性を披涯することよりも､むしろ人 々の心に幸の灯火をともすため

に歌曲を書いたのではなかったか｡それは､歌声 として､音楽 という自由なる巽に詩を載

せて､まずは民族の内部に､そ して最終的には言語の枠を越え､民族の枠を越えて､詩に

語 られている平和友愛の精神の種子を､全世界へと伝播することを意図 したに違いない｡

そうであるならば､我 々声楽家は､この崇高にして使命あるプロジェク トに､今こそ進ん

で参画すべきではないだろうか｡いうならば ｢偉大なる平凡｣に徹 した､このカタル一二

ャの-作曲家の残 した作品を情熱を持って歌うべき時が､今 まさに到来 したのである｡

ある作曲家の音楽そのものが､時代遅れであるとか､音楽史的進歩的意味から価値がな

いというだけの判断から､本来広 まるべきものに､音楽家の側から抑制をかけてはならな

い｡また更に時代がそれを求めている時であるのならば､ならなおさらのことであろう｡

人 々に希望 と勇気を与える歌曲の重要性について､もっと我 々声楽家自身が､真剣になっ

て考え､演奏 という業 (なりわい)を通 して行動 していかなければならない時代が､すで

に来ているのだ｡このことに目を背けてはならない｡

さて､モンポウは､ トル ドラとはまったく対照的に､時代の動向に無批判に身を任せる

ことはなく､常に自分の目で観察 し､心に感 じたものを自ら詩にも書き､また作曲 した.
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たとえ時代が､自らの栄光に躍動 し狂喜 していようとも､モンポウは､それをまず客観的

に観察 し､反証を投げかけた｡それ故にモンポウは､その時代そのものが､本来はらむ危

積 とおぼつかなさとをいち早 く察知できたのだとも言える｡それは トル ドラが､どちらか

というとレナシェンサの時代を後ろ向きに歩み､長い間 レナシェンサの勝利を信 じて疑わ

ない楽観的姿勢でいたのとは余 りにも対照的な生 き方であ り､モンポウは､生来の性格も

起因していたであろうが､どちらかというと孤独で醒めた態度をとり続けた｡彼の書 く歌

曲には､必ずしもリアルタイムで民衆に歌われることを意図 しないかのような実験的とも

いえるものも多 く､メロデ ィーラインもそのすべての作品において必ずしも親 しみやすい

とは言い集い｡

彼は常に自分の心にだけ感 じるものを､何 とか彼だけの語法で表現 しようと努めたので

あった｡それでも自己占有のボキャブラリーに出会えずに､本論の各所で指摘 したように

他の作曲家の影響 も多々受けたこともあったが､しか し､その-歩一歩の着実な歩みの中

で､例えば 2階建て和音であるとか､和音構成音の第11音､第13音を低音へ転回させてみ

るとか､また第 3転回形に終止感を求める等々の､彼な りの語法を開発 して来た｡

これもまた重要なことであろう｡なぜなら極めて個人的なものは､また非常に普遍的な

ものとなり得るからであり､己が生命への内省的な姿勢は､外界を洞察する目をも養 うか

らである｡そして求心的に作曲をしたモンポウの歌曲の方が､今日多くの注目を集めつつ

あり､遠心的だった トル ドラの作品は､現時点では残念なことにこれに及んでいない｡

この二人のカタル一二ヤ ･ルネサ ンスの円熟期を生 きた作曲家は､一見互いにまったく

異なる道を歩んでいるようにも見える｡しかし､それぞれの創作への契機 として常に作用

し続けたのは､カタル一二ヤ ･ルネサンスの精神にあふれた祖置カタル一二ヤの直面する

諸問題であったとも言える｡丁度 どれほど超現実的な世界を措こうとも､そのキャンバス

の背景には､フィグ-ラスやカタケスの実際の風景を描いていたダリの姿にも似て､また

現実のカタル一二ヤの生き物によってだけ､聖家族教会のファサー ドを埋めつ くそうとし

たガウディの姿にも似て､ トル ドラもモンポウも､その生 きた時代精神に立脚するにせよ

相反するにせよ､常にカタル一二ヤの時代精神とは､不二の関係を保ちながら創作を続け

たのであったO言い換えれば､カタルーニやという宿命的受難国家に生まれた二人であっ

たからこそ､不滅の自己を捜 し求めんがために､一人は､祖国への強烈なアイデンティテ

ィーを追い求めつつ､祖国の自然 と風俗 と伝統 とにその霊感 を得､もう一人は外的抑圧か
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ら孤独の中へと沈潜 し､やがては万人に理解されることとなるであろう自己の音を探求 し

続けたのである｡
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あ と: カミ き

序においても触れたように今回の研究のためには､現在ではほとんど入手因襲な資料を

集めるにあたって､非常に多くの方 々の暖かいお力添えを頂いた｡また留学以前にはほと

んどカスティー リヤ語のレパー トリーしか知 らなかった筆者は､ 88年～ 90年の留学で初め

て､様々な専門家の方 々からカタル一二ヤ歌曲についての知識を学ぶ ことができた｡ここ

にそれらの資料入手の経路について述べると共に､ご助力､ご指導下さった方 々へ心 より

感謝の意を表 したい｡

資料の入手については次のとお りである｡まず<第 2巻 >に掲載 した楽譜のほとんどは

筆者が1988- 90年のスペイン留学中に､スペイン歌曲の薫陶を受けたフェリクス ･ラビ-

ジャ氏の蔵書の中からコピーさせて頂いたものである｡筆者にカタル一二ヤ歌曲を勉強 し

てみることを､まず一番最初に勧めて下さったのもラビージャ氏であった｡ トル ドラやモ

ンポウの楽譜のある種のものは､もはやスペイン国内でも絶版 となり､その出版元も外国

の資本に合併吸収されて､現在のところ再版 もいつになるかおぼつかないという状況であ

る｡これらの楽譜のほぼ半数には､氏の習慣 として､ピアノ ･バー トのすべてにわたって

の運指が克明に書 き込まれてあったが､氏 自身が御自分のための運指のついた譜面が広 く

出回るのを非常に嫌われるため､本論文上梓の際には､これらの数字の一切を消すことに

した｡またこれら以外では､筆者 自身がマ ドリー ドの国立図書館やパルセロ-ナの音楽資

料図書館で探 し当てたものも多 くある｡

また現在までの日本国内におけるスペイン歌曲全般の研究に関しては､メゾ ･ソプラノ

歌手孤島和世女史のライブラリーから提供 して頂いた楽譜類が､大変役立っている｡

筆者はマ ドリー ドのほかにパルセロ-ナでも勉強の機会を得たが､その合間にも､多く

の音楽関係者 と友情を結ぶことができた｡本研究について特に忘れられないのは､グラナ

ー ドスの直弟子にしてカタル一二ヤの生んだ名 リー ト歌手 クンシータ (コンテ一夕) ･バ

ディーアの御令嬢である､ピアニス トのクンシータ ･バデ ィーア ･アウグスティー女史 と

も親 しくして頂 く機会を持てたことである｡彼女は ｢母の古文書｣と自ら呼んでいる大切

な楽譜 ･書籍用の書棚を筆者に心よく開放 して下さり､そのお陰で出版されていない貴重

な手書 き譜の何点かをコピーさせて頂 くこともできた｡更に彼女は筆者に､大 リー ト歌手

だった母 (因みに トル ドラは組曲 《唇に蓄蔵を Rosaalsllav土S》全曲を､モンポウは組

曲 《4つのメロディー Quatremelodies》の第4曲 《雪 Neu》を､彼女に捧げている)に

ついてカタル一二ヤ語で書かれた伝記 と､亡き母の名唱を伝える3枚の レコー ドまで下さ

ったが､それらはどれも､今回の研究にとって大いに役立つものであった｡

またマ ドリー ドではフェリクス ･ラビ-ジャ氏の奥様であ り､ソプラノ歌手のアナ ･イ

ゲーラス女史に､パルセローナでは､ソプラノ歌手のマ リーア ･レモラ女史に､ベルカン

ト発声のレッスンと平行 して､カタル一二ヤ歌曲の演奏法について学ぶことができた｡更

にパルセロ-ナでは､ソプラノ歌手のメルセ ･ブンティ女史が､特に トル ドラとモンポウ

の作品を中心に､主要なカタル一二ヤ歌曲のテキス トの発音を指導 して下さったうえ､デ

ィスコグラフィ一に掲げてある､いくつかの現在はすでに廃盤 となっているレコー ドを､
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筆者のためにカセ ット･テープにダヴィングして下さった｡マ ドリー ドでは､ホアキン ･

トゥリーナの孫にあたる､ピアニス トのフェルナンド･トゥリーナ氏が､スペインに着い

たばか りで､それまでカタル一二ヤ語など学んだこともなかった筆者に対 し､懇切丁寧に

初歩か らその発音 と文法を教えて下さった｡

国内においては､洋書の文献 ･参考資料については､スペイン音楽研究家の溝田滋郎氏

に紹介 していただいて輸入 した書籍や､溝田氏の貴重な蔵書の中からコピーさせて頂いた

ものが多いが､その他は､留学中にカタル一二ヤ音楽堂所属のオルフェオ ･カタラの音楽

資料室やパルセロ-ナ音楽資料館 (BibliotecadeDocumentaCibMusical)で見出した､珍

しい､しかし大いに研究の助けとなった資料も数多 くある｡洋書､及び和書の参考文献に

関 しては､本巻末の文献表に一括 して掲げた｡

また筆者が論文執筆中には幸運なことに､工･C･G･主催のフェデ リコ ･モンポウ生誕百年

記念 ｢マスターズ ･クラス｣及び ｢モンポウ ･フェスティバル｣のために来日された､モ

ンポウ夫人で､スペインの優れたピアニス トでもあるカルメン ･ブラ-ポ女史 とも知 り合

う機会に恵まれた｡その際､女史御自身か ら直接モンポウ歌曲の手ほどきを受けることが

でき､故モンポウ氏についての貴重なお話を直接 うかがうこともできたうえ､モンポウ研

究やカタル一二 ヤ ･ルネサンス研究のための参考文献についても､多くのア ドバイスを得

ることができた｡この催 し物のために陳列されたモンポウ自身の手書き楽譜を閲覧する筆

者に､彼女は一つ一つ解説 までして下さった｡

演奏法に関 しては､今は亡 きアンリエ ット･ビュイグ=ロジェ女史から受けた薫陶も貴

重な体験であった｡また演奏法の研究にはピアニス トの塚田佳男先生や､三 ッ石潤司氏､

小坂重大氏.奈良英子女史､上原由記音女史 ら多数の方 々が力をかして下さった｡

博士論文作成にあたっては､そのテーマの選択 と設定､全体の構成等について､楽理の

船山隆先生と柘植元一先生に､楽曲分析については作曲の尾高惇忠先生に､またカタル一

二ヤ語の歌詞訳出等については､一般教科 ･語学の浦一章先生に､それぞれ大変お世話に

なった｡作曲家の丸山和範氏からも多くの ヒントをうることができた｡そして担任の瀬山

詠子先生をはじめ､鈴木買-先生､三林輝夫先生､峰貞子先生､高木浩子先生には､レッ

スンを通 して､常に演葵家 としての声楽技術の練磨に目を開かせて頂き､大変貴重なアド

ヴァイスの数 々を頂 くことができた｡本論文を上梓するに至ることができたのもひとえに

常 日頃からの､諸先生方の暖かくも厳 しい御指導があったればこそと､心から感 じ､深い

感謝の念にたえない｡

本論文の最終校正及び製本にあたっては､妻服部久恵 と湧川隆子さんによる協力が大き

な力 となったCまた製本は那覇製本が請け負って下さった｡

そして何よりも､学部入学以前より､芸大学部時代､修士及び博士課程に至るまでの長

さにわたって､不 肖の弟子である私を暖か く見守 り育てて下さった恩師､畑中良輔先生に

心から感謝の意を表 し拙論の結びとしたい｡

平成 6年 5月3日

草 書
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