
シューマンの作品に内在する詩的なるもの

一  《チェロ協奏曲》と 《幻想小曲集》をめぐって
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ロベル ト・ シューマ ンは、父親の職業が文筆 。出版業で書店を経営 していた環境

で、文字 どお り、本に囲まれて育った。 ドイツの作家ジャン・パウルの文学に魅せ ら

れてか らは、その影響を受けた詩や作品を書き、学生時代は、文学の道へ進もうか音

楽家になろうか迷 ったくらいである。作曲と同時に、独自の音楽雑誌『 音楽新報』を

創 円し、音楽批評の活動 もしていたことはよく知 られている。その上、日記をつける

習慣 もあった。彼の音楽の中で文学 と結び付いているものでは、すぐ頭に浮かぶの

が、あの膨大な歌曲であろう。音楽家になる決心をする前に、最初に先輩作曲家に批

評を請 うた作品は、歌曲であった。彼は作曲活動をピアノ曲で開始 し、再び歌の分野

に戻 り、「歌曲の年」に集中的な創作をした。その際、文学の理解ある目を通 して選

んだ詩を使 って、それぞれの内容から心情を汲み取 り、繊細に表現 した。彼は、音楽

作品を語る上で「詩的」という言葉を好んで使った。単に文字による詩の意味ではな

く、詩の背後にあるもの、詩 として形になる以前の精神、感情、心象などをまとめて

こう呼んだ。だか ら、言葉を持つ歌曲に限 り「詩的」と呼ぶのではなく、彼の音楽全

体に「詩的なるもの」はあるのだ。

シューマンの歌曲をは じめ ピアノ曲、室内楽曲、協奏曲そ して交響曲の楽譜を見て

気付 くのは、よく

まず第一に、特

現させるだけでな

主題を構成する動

アノ作品では、ほ

曲》 と 《幻想小曲

の旋律の中でも、

次に、 ビアノパ

似た音型が彼方此方で使われていることである。

定の音型を一曲のなかで主要動機として扱う、あるいは全楽章に出

く作品を越えて用いている。例えば下行音階の音型は、主要・副次

機 として、創作時期も曲の分野も関係なく使われる。特に初期のビ

とんどの曲で見つけることができる。今回取 り上げた 《チェロ協奏

集作品 73》 には、同じ音程から成る下行音階がある。この音型は彼

特に叙情的な性格を持つ。

― 卜の重要性である。音楽家の出発点で、ビアニス トになるために
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猛烈な努力をした。彼にとつて、̀ピアノは特別な楽器であったのは否定できない。ピ

アノ曲の手法は、歌曲のビアノ伴奏部にも応用された。そして歌曲のビアノ伴奏部の

典型を、室内楽作品にも用いた。同時期に作曲された歌曲やピアノ曲と類似した伴奏

音型が、 《幻想小曲集》のビアノパー トと 《チェロ協奏曲》のオーケス トラ伴奏部に

ある。それぞれの伴奏形は独特の雰囲気を持っている。

それから、 《幻想小曲集》には彼の歌曲から旋律の引用がある。引用は彼の音楽の

特徴である。類似音型や伴奏音型が、不特定多数の作品で用いられることを、一種の

引用と呼んでもよいかもしれない。曲の中で音型を回想する、または、他作品から引

用を行なうことで「詩的」なものが暗示される。それは、旋律そのものが物や人物、

性格等を直接に意味する指導動機とは異なる。彼の引用には、自身の尊敬する音楽家

一
J.S.パ ッハやベー トーヴェン、メンデルスゾーン

ー の曲からのものと自作を再

度思い出すことの二つがある。ここでは自作からの引用のみ見ることにする。

第 1章では曲の構築上基礎 となる動機、第 2章では主に叙情的な曲想における伴奏

音型に焦点をあて、 《チェロ協奏曲》と 《幻想小曲集》、及びシューマンの他の作品

から類似音型を挙げる。第 3章では、第 1・ 2章で示した音型と各作品の背景との結

び付きから彼の音楽の特徴を明らかにする。様々な関連を見ながら、彼の音楽に内在

する「詩的なるもの」を探 りたい。
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第 1章  音型

シューマンは彼の全創作期を通して、いくつかの特徴のある動機を好んで使った。

いわば自分の言語 とも言えるこれらの動機は、各作品の旋律主題の中に組み込まれる

場合や、主要動機 として使われる場合がある。 《チェロ協奏曲》には特筆すべき点が

多くあるため、最初に、検証の対象として取 り上げたい。

1.《チェロ協奏曲》の動機

全楽章で基礎的動機 として使われる2つの小音型がある。その 2つ とは、 2音から

成る 2度音程 (動機 a)と 分散和音 (動機 b)で ある。第 1・ 2楽章では、この 2つ

の動機は、主要主題を含む各旋律主題に組み込まれている (譜例 1)。 第 3楽章にお

いては、 2つの動機は合成され 1つの楽句を作る。これは、付点 と16分音符のリズム

パターンと結び付き、楽章内で展開を繰広げる主要動機となる (譜例 2).
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また、第 1楽章冒頭の完全 4度上行の 2音 は、この楽章の主要動機である (動機

A)1。 これは動機 aobと 組み合さって旋律主題を作る。

:普 {列 3 晒 ¬「五¬
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第 2楽章では、動機 Aの 転回音程完全 5度が、旋律主題の冒頭に現われる。これは

付点の リズム J`J'と 結び付き、主要動機 として用いられる。.曲の進行 と共に、音

程の幅を変化させて現われる。もうここでは音程は限定されない (譜例 4).

:普 伊114
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Langsam (j - os)

第35小節から終楽章へ移行する部分では、興味深い様々な変化が見られる
・
。まず、

第 1楽章の主要主題を想起する (譜例 5).8小 節間に渡る第 1楽章の回想後、独奏

チェロが第 2楽章の少 し変化 した主題を最後にもう一度示す (譜例 6)。
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1.こ こでは先の動機 a・ bと 性質が異なるため、大文字を使った。
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第46小節 Schnellerか ら、動きと共に激しさを増し、第 2楽章の主要動機の付点

リズムも強調される。レチタティーヴォ風な部分である (譜例 7)。

:普 Ca1 7 Schneller
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第 3楽章展開部では、管楽器によつて第 1楽章主要主題の冒頭楽句が回想される。

そのとき独奏チェロは、アクセントの付いた 1拍 目を持ち、完全 4度音程の動機 Aを

示す (譜 例 8)。 アクセン トやスフォルツァンドの強調の記号を使って暗示している

ものは、提示部にもある。これは分散和音の中に隠されているので、聴く人は気付か

ないだろう (譜例 9)。 提示部の副主題冒頭は、動機 Aで始まり短 2度下行する (譜

例 10)。 第 1主題部の終わ りの楽句に、この音型は既に現われている (譜例 11)。

言普i列 8 譜例 9   >
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《チェロ協奏曲》では、動機の関連付けが全楽章を通して、明確に行なわれている

ことを見た。これは古典派の作曲家が行なってきた技法である。特にベー トーヴェン

は彼の交響曲において、動機を有機的に扱った。すなわち、楽章内での展開、楽章間

の関連付けをすることで、全楽章を統一 した。シューマンは、動機を曲全体に浸透さ

せ、構築上の中心的役割をさせる手法を用いるにあたり、ベー トーヴェンを手本にし
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たに違いない。但 し、シューマンの動機の扱い方は、ベー トーヴェンほど厳格ではな

い。基礎的動機 aobは 、第 1・ 2楽章では、旋律主題の中に何度 も現われる音程の

特徴の意味を持つ程度だった。第 3楽章では発展の技法が明確に行なわれた。それ以

外に、動機 Aの ようにそのままの形で現われる方法 も用いた。各動機は曲の進行 と共

に少 しずつ変化 して現われた。このように彼の動機は、竜在堕空繋 りを保ちつP,_全…………

く同 じ反復を避 。この先 も続けてこの現象を見てみたい。

2 2音から成る動機

前項では 《チェロ協奏曲》のなかの動機を挙げてきたが、同じような特徴が他の曲

にも見られるかどうか、 《幻想小曲集》を検証材料にして、主に 2音から成る動機を

調べてみる。この曲では構造上、2音動機が重要な役割を果たしているため、一つの

項で扱 う。

第 1曲は、ビアノの 3連音符のフィギュレーションに溶け込んだ短 2度上行の動機

で始まる。それを受け継ぐチェロは、短 2度下行の 2音を旋律の冒頭に持つ。 2度上

行または下行する 2音は第 1曲の主要動機であり、旋律の開始だけでなく終わ りにも

使われる (譜例 12)。 また第 10小節からは、短 2度が連続 して上行する半音階を形成

し、それが第 12小節では音価を縮め、次の小節では旋律が詰まって終わりの 2音動機

のみを繰 り返す (譜例 13)。 中間部に入 り、冒頭と同じ上行 2度動機を4回現わした

譜例 12
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あと、 2回の下行 2度動機がカデンツを開じる (譜例 14)。 終結部前のカデンツはそ

の逆で、上行 2度である (譜例 15)。

続く第 2曲では中間部の後半に初めて、 2回の上行短 2度が現われる (譜例 16)。

第 3曲では主要主題に上行短 2度動機が使われる (譜例 17)。

譜例 13
in A.

譜例 14

C人

譜例 16

ct.譜例

譜例 17

Q(.

Rasch und

2音か ら成る動機には、 2度音程以外にも完全 5度下行するものがある。これは第

2曲では、旋律の終 りの楽句に用いられる (譜例 18)。

第34小節

in A

第39小節

譜例 18

第 64-65小 第 71-72小節

43)

《幻想小曲集》では、全体を通して付点の リズム
」. ♪ の 2音の動機が、旋律主

題のなかに必ず含まれている (譜例 19)。 その付点 4分音符は、クレッシェンドの頂

点であるか、あるいはアクセント、スフォルツァンド・、フォルテピアノなどの強調す

る記号を持つ。何 らかの記号がない場合でも、この動機は強拍に存在 し、重さが置か

5
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れるようになつている (譜例20)。 《チェロ協奏曲》第 2楽章でも、同じリズムが主

要動機 として、主に旋律主題の冒頭に使われたことは前項で述べた。

第 1曲第 8小節        第 17小節

譜例 19 ″ ｀
ヽ

⌒

く

第 3曲第 27-28小 節 第34小節

第 2曲第 4小節

譜例 20

晏逸な2音音型が主要動機として曲を統一する現象を見てきた。その際、 や

音程の幅の変化を伴 う。叙情的な場所では順次進行 し、

高まると跳躍進行する。

3.その他の音型

《チェロ協奏曲》と 《幻想小曲集》に共通する音型には、 2音動機の他に、下行音

階 と半音上下 しなが ら下降するジグザグ音型がある。他の作品にも目を向けて例を挙

げてみたい。

●下行音階   Jイ′  ‐ ・

シューマンの作品には下行音階の動機が非常に多い。 《チェロ協奏曲》の第 1楽章

15小 節 目 (譜 例 21)と 19小 節 目 (譜例 22)に 、主 音の 6度上から下行する音階があ

揚や緊張の度合しヽが
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る。短 2度進行の 2音 から成る動機のあ と音程が上へ跳躍 し、そこから流れるように

下行する音型は印象的である。 《チ ェロ協奏曲》の 19小節 目と同じイ短調のものが、

《幻想小曲集》第 1曲の冒頭でチェロが歌い始めてすぐにある (譜例23)。 また 15小

節日と 《幻想小曲集》第 2曲中間部後半の冒頭では、続く短 2度進行も含めて同音程

を使っている (譜例24).第 2楽章後半はレチタティーヴォ風の部分を経て、独奏チ

ェロのみの探索するような旋律で第 3楽章へ続いて行 く (譜例25)。 「だんだん速

く」して即興風に下降線をたどるのだが、実は、第 1楽章の 15小節目の音型を含む 4

つの下行音階が組み合さって出来ている。

《幻想小曲集》第 3曲 では、13小節目で嬰へ短調 (譜例26)、 15。 16小節目では長

調 (譜例27)に よつて第 1曲 を回想する。この嬰へ短調での同じ音高による音階は、

チェロとピアノのための 《5つ の民謡風小品集作品 102 Fanf Stucke im Volkston》

の第 4曲中間部でピアノパー トに現われる (譜例28)。

譜例 21 譜例24

譜例 22 譜例 23

言普例125

Schneller u. schneller

Solo

譜 例 26 譜例 27
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Vc,
譜例 28

チェロ以外に目を向けても同様の音型を見ることができる。いくつかの例を挙げて

みると、 1836年 に作曲された 《ピアノソナタ第 3番作品 14》 第 3楽章の変奏曲は、主

音から属音に下行する音階を主題の冒頭に持っている (譜例 29)‐ 。第 1楽章は同じ音

高で開始する。下行音階は全楽章で主要動機として使われている。同じ年に書かれた

《幻想曲作品 17 Fantasie》 の第 1楽章の主要主題は下行音階から成る。 1838、 39年

に完成 した他のビアノ作品では、 《子供の情景作品15 Kinderszenen》 《クライスレ

リアーナ作品 16 Kreisleriana》 《花の曲作品19 Blumenstuck》 《ピアノソナタ第

2番作品 22》 《夜の曲作品23 NachtstJcke》 《フモレスケ作品20 Humoreske 》の

それぞれに、主要動機又は旋律主題に織 り込まれた動機として散在する。

歌曲では、 《ミルテの花作品25 Myrthen》 の (東方のばらより Aus den ost―

lichen Rosen )の 曲の終わ りに2回繰 り返される同じ歌詞の場所で、ビアノパー ト

に現われる (譜例 30)。 レーナウの詩による 《6つ の詩とレクイエム作品90》 の第 2

曲 (ぼ くのばら Meine Rose)で はビアノパー トに前奏 と後奏だけでなく、声が途ぎ

れるところに静かに入 りこむ (譜例31)。

第 3楽章

Andantino dc Clara Wieck
第 1楽章

詰例 29
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譜例 31 第 1-2小 節

第 12小節
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下行 音階の音型は、それ

る。このような音楽の次元

が主要主題である場合は 要素として明確に機能す

ェロ協奏曲》や 《幻想小の手法一  《チ

曲集》における
一

では、それ自体は構築性を持たないが、
.暗委立る 機能を持つ。こ

れについては第 3章で述べる。

●半音上下 (ジ グザグ)音型

《幻想小曲集》第 2曲第48小節にある、半音上下しながら下降線をたどる音型も、

彼の作品によく見られる形である (譜例32)。 第 3曲終結部では、曲の最後の上行ア

ルペ ッジョの前に、ビアノがこの下行音型を華やかに奏する (譜例33)。 一方、 《チ

ェロ協奏曲》第 1楽章の第 2主題の結びの楽句では、高く跳躍した音からこの形を使

って降 りてくる (譜例 34)。 展開部 160小節目から 161小節目のような緩やかなリズ

ムの場合 もある (譜例 35)。

譜例 32

譜例 33

ウ3`D

譜例 34 譜例 35

|:|

´
｀

、

L=と_」

この音型 も、他のジャンルの作品に数多く見られる。

《マンフレッ ド Manfred 》序曲では再現部の前で(「表情を込めて」現われる旋

律に使われている。ヴィオラ、チェロ、ファゴットによって初めはピアノで、その後

―
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クレッシェン ドしながらリズムと楽器の変化を伴って 4回繰 り返される (譜例36)。

《ゲノヴェーヴァ Genoveva》 序曲にも現われる。「情熱的に速く」テンポが動き出

し、ヴァイオ リンの主題 と共に聴こえてくるのは、チェロが受け持つこの半音上下の

対旋律である (譜例37)。

譜例 36 譜例 37

Vo

《ピアノ協奏曲作品 54》 第 1楽章では主要主題を始める前に、この音型が独奏 ピア

ノによつて トッカータ風 リズムに乗って現われる (譜例38)。

譜例 38
affettuoso

7・

Klavier

次に、歌曲の例を探 してみる。 《リーダークライス作品39》 の第 2曲 〈間奏曲)に

はピアノパー トにある。声の旋律が途ぎれ、次の声までの少 しの間に挿入される旋律

である (譜例39)。 《レーナウ歌曲集》の第 5曲 〈孤独 Einsamkeit)の ビアノパー

トは、一貫 して 8分音符の半音上下音型で曲を運ぶ (譜例40)。

譜例39               譜例40
(J 

= 
se.)

i rOll _ 1lcI:

この章では 《チェロ協奏曲》と 《幻想小曲集》の共通する音型で、 2音から成る動

機、下行音階、半音上下するジグザグ型を見てきた。,

これらの音型の機能には 2通 りある。 1つ 日は 《チェロ協奏曲》の第 3楽章におけ

10



るように、譜例 2の 動機 (音型 )が和声 と結び付き、微細な配置変化を行いながら展

開を繰 り広げて曲を構成する、音楽上の現象である。 2つ 目は 《チェロ協奏曲》第 1

楽章の主要動機 Aの ように、単独で扱われる音型である。それが回想することで相 互

連関が見 られる。 《幻想小曲集》ではこの手法を明示 している。その音型が気分や雰

囲気を暗示する機能を持つことによって、全楽章を統一する。

どちらの場合 もリズムや和声の結合により巧妙に変化するが、元の単純な動機の性

質は常 に変わ らない。現われる度に音程、 リズム、和声等に少 しずつ変化が見 られ

る。筒を回す度に花の形状は一変するが、花びらを構成する素材の数は増えることも

減ることもない「万華鏡の原理」
1と

呼ぶことができる。これは彼の曲の形成上の大

きな特徴である。

1.前 田昭雄『 シューマニアーナ』東京 :春秋社、1983年 、 157頁 .
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第 2章 伴奏音型

シューマンの歌曲では、声 とピアノがそれぞれ旋律 と伴奏の役割のみに留 まらな

い。 ピアノが声の旋律を補 ったり、両者が交錯 した り、 ビアノが主導権を握ることも

多くあ り、密接な関わ りがある。器楽による室内楽のような現象である。歌曲に限ら

ず、 ビアノ独奏曲や管 。弦楽器 とビアノのための作品にも見 られる。

この章では、彼の作品の中でも特に、叙情的な部分における伴奏音型を見ることに

する。そこでは ピアノ伴奏部の役割は、大 きく分けて 2通 りのパターンがある。 1つ

目は、 ビアノパー トが旋律の溶け込んだ 3連音符や 16分音符のフィギュレーションを

持つ場合。 2つ 目は、旋律パー トに対 して、ビアノパー トが均等な リズムの伴奏音型

を持つ場合である。

特徴ある伴奏音型を持つのはピアノだけではない。 《チェロ協奏曲》ではオーケス

トラがその役割を担 う。交響曲でも見 られる。その緩徐楽章で、各楽器の役割分担の

作業が明確に行なわれている。

1.旋律が溶けこんだ音型

《幻想小曲集》の第 1、 第 2楽 章にその顕著な例がある。ここでは、ピアノパー ト

は 3連 音符の分散和音の伴奏型を持ち、その中にチェロの旋律が組み込 まれている

(譜例41)。 チェロパー トだけでは旋律が成 り立たず、ビアノがチェロの旋律に割 り

込んで、補足する。そ して、 ビアノパー トが分散和音の流れに乗せて旋律を運ぶだけ

でなく、 ~1つ の楽器が寄 り添い絡み合って進む。

=. Zart und mit Ausdruch.(1
Olrrinr(to in A.

,i普 夕141

I)itinOforte.
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同時期に書かれた、 ピアノ曲 《森の情景作品82 Waldszenen》 の終曲の冒頭 2小節

は、 《幻想小曲集》の第 1曲冒頭 とそっくりである (譜例42)。

Nicht echnell
Non pretto

M.M.J=oo

譜例 42

1835か ら39年頃の ビアノ作品の黄金期には、この手法を多く用いた。その中から次

に挙げるのは 《クライスレリアーナ》の冒頭である (譜例43)。

■■

““
th層ogt X.I.J=104

譜例 43 ∠g″
`′

轟●・
"●

歌曲 《ミルテの花》の (く るみの本 Der Nuβbaum)で は、上行形または上下行す

る分散和音が一貫 して流れを作 り歌を誘い出す。更に、途中で途切れる声のパー トを

ビアノパー トの上声部が引き継ぐ (譜例44)。 ここではビアノパー トが流れを作る主

導権を握っている。分散和音の中に旋律が入 り込んでいる例は沢山あるのだが、 《詩

人の恋作品48 Dichterliebe 》の第 1曲 (美 しき五月に Im wunderSCh6nen Monat

Mai)は 、特別に 2つの楽器の親密さが感 じられる。単に和声の色付けの役目だけと

はいえない分散和音が、単純な旋律に絡むようにして合流する (譜例45)。

譜例44 Allegretto

gtii - Dct

」をあ′

譜 例 45

ぎτ

Ilr lvrl
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2.均等なリズムの伴奏音型

伴奏部のもう一つの役割は、チェロや声などが旋律を担当し表現を行なうのに対し

て、その背景や雰囲気作 りに徹するものである。 《チェロ協奏曲》の第 2楽章では、

独奏チェロによる心情告白を、オーケス トラは和声の色彩を変化させつつ支えてい

る。旋律は主役で、 3連音符の和音連打は本来の意味での伴奏である (譜例46)。

譜例 46
Langsam (i - os)

′p● 3.

ノ

《ミルテの花》の第 1曲 (献呈 Widmung)の 中間部は、 3連音符の和音連打を使

っている (譜例47)。 (は すの花 Die Lotosblume)と く君は花のよう Du bist wie

eine Blume)は 、チェロ協奏曲と同じ Langsam(片方は Ziemlichが付くが)で、

和音連打で歌を運ぶ (譜例 48・ 49)。 《レーナウ歌曲集》の第 2曲 (ぼ くのばら

Meine Rose )も Langsamで 、和音連打の伴奏型が使われている (譜例 50)。 ビアノ

曲 《森の情景》終曲の 3小節目からは、上声部が旋律を歌い、 3連音符の和音連打で

運んでいく形である (譜例 51)。

譜例47          譜例48.          譜例49

Zit:rrrliclr Iirrrgsirnr Llngsanr

bist aic
l)ic

譜仰150
Langsam, mit innigem Ausdruck

■ ■ ■ ■ ,■

υ

ー

″

if」

`f)θ

グαι L午

譜例 51



次は和音連打ではない形を見てゆく。

《幻想小曲集》第 3楽章のイ短調の中間部では、表拍の無い 3連音符が使われてい

る (譜例 52)。 同時期の作品で、管楽器を使ったものを 2曲挙げる。ホルンとピアノ

のための 《アダージヨとアレグロ作品70》 のアレグロ部分は、中間部を除くと、 3連

音符音型が一貫して流れを運ぶ (譜例53)。 又、アダージョ部分のビアノパー トは、

一拍日と三拍目の表拍に休符を持つ 8分音符が途中まで流れを運んでいるが、クレッ

シェン ドと共に気分が高揚 して行くところから、表拍無しの 3連音符が現われる (譜

例54)。 オーボエとピアノのための 《3つ のロマンス作品94》 第 2曲の「少 し速く」

なる中間部では、 3連音符音型が動きを作る (譜例 55)。

《幻想小曲集》第 3楽章のコーダでは、16分音符に変わる。ここにも表拍の無い例

がある (譜例 56)。 同じ音型が歌曲 《3つ の歌作品83 Drei Gesange》 の (忍従の花

Die Blume der Ergebung)に ある (譜例 57)。 表拍の無い 3連音符や16分音符の伴

奏型は、この時期の特徴である。

譜例52          譜例53         譜例 54

ih
in F inF

′

譜例 55 譜例 56 譜例 57

Etwas lellhnfler. lh A.

《チェロ協奏曲》第 1楽章で、第 1主題のオークス トラは 3つの和音の後、弦楽器

bi[ ~二

ー

υ t_ク
ψ
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による表拍のない 8分音符の音型で独奏チェロを引き出す (譜例 58)。 この伴奏型は

《交響曲第 1番 (春 〉作品 38》 第 2楽章の主要部第25小節から、ヴァイオリンのパー

トに見られる。第 41小節からヴィオラも共に受け持つ伴奏音型の上で、主要部の主題

をチェロが朗々と歌 う (譜例59).

《協奏曲》第 1楽章を続ける。独奏チェロの流れが勢いをもつ第 13小節から、 リズ

ムはシンコペーションに変化する (譜例60).表拍のないシンコペーションの音型

は、 《交響曲第 2番作品61》 の第 3楽章主要部にもある。ヴィガラが常に担当し、旋

律が木管楽器に移るとヴァイオリンもそれに加わる (譜例61)。

譜例 58
Vloloncell Solo

Nicht zu schnell(」 ‐130)

ノ

9lza.

Violinc I

Violinc 11

第 25-26小 節

VII

Vl.II

譜例 59

譜例 60

ａ

　

　

　

　

　

ｃ

Ｖ
　
　
　
Ｖ

第41～ 43小節
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p centaLilq

口  r¬

ρ

第 1小節 第 8小節

譜例 61
(〕 b.

Vr.I

Vla.

《協奏曲》第 2楽章では3連符連打の音型が中間部分で、ヴィオラによる常に滑っ

て行くような形に変わる (譜例62)。 《協奏曲》完成後に作曲された 《交響曲第 3番

(ラ イン)作品97》 第 3楽章冒頭でも、再度ヴィオラパー トで使用している (譜例

63)。

譜例62                譜例63

И
　
　
　
　
　
」

町

Vh,

ρ

α

，１。

Ｖ
＆

1で 見た伴奏音型の中に旋律が組み込まれているものは、シューマンの全創作期で

見られる和声的な構造の中に線的なスタイルを導入する手法の応用である。この技法

と様々なリズムの駆使とを交えることによって、多声的な効果が生まれ、彼は独創的

なピアノ作品を書いた。ピアノという楽器を越えて、オーケス トラの音色を響かせ

る。 2の 均等なリズムの伴奏音型では、逆にオーケス トラをビアノ曲の手法で操って

いる。音型と楽器の音色を組みあわせて、旋律の内容やそれが持つ雰囲気をも暗示さ

せる背景を作った。全体で彼の世界を豊かに表現したt彼にとって、伴奏音型も独自

の言語であつたのだ。

¬隔事====平 ===2■専=======

υ  力
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第 3章 詩的な関連

シューマンにとって音楽作品は、作曲者自身の心に触れたものが内側で育って行

き、これ以上の形は望めないところまで思索、追求 して、初めて外側に出てくるもの

であった。当時の作品の多くが「純粋な感動に根ざしていない」
1結

果、叙情の表出

が浅いと感 じていた。旋律に関しては、「聴いていて快いイタリア的な旋律は内容も

思想もないもの」
2と

見て、マイアーベーアのオペラを「俗悪で
｀
不自然な非音楽的な

もの」
3と

酷評 した。「ベー トーヴェンの 《エロイカ交響曲》の最初の二つの和音の

中に、ベ ッリーニの十の旋律が持っている以上の音楽がある」
3と さえ述べている。

そして単に技巧を駆使する音楽を求めなかった.彼 と同時代を生きたリス トは、社交

的な人柄 とヴィル トゥオーゾ的なピアノ演奏で人気を集めた。シューマンは評論にリ

ス トの作品を取 り上げ、 リス トはシューマンの創作活動に影響を与えたこともある。

しかし「シューマンの憧れ尊敬 していたメンデルスゾーンより、マイアーベーアを誉

める」
5リ ス トの発言以来、親 しい関係は戻らなかった。ロマン派でも、シューマン

は内向的で リス トは外向的な音楽であった.

この章では、前章までの音楽上の特徴 と、作品の背後にある思想との関連を探って

イ予く。

1.原 田光子『 真実なる女性 クララ・ シューマン』東京 :ダ ヴィッド社、1970年 、 155

頁。

2.D_フ ィッシャー =デ ィースカウ『 シューマンの歌曲をたどって』原田茂生・吉田文

子訳、東京 :白 水社、1997年 、72頁 。

3.マ ルセル・プ リオン『 シューマンとロマン主義の時代』喜多尾道冬・須磨一彦訳、

東京 :国際文化出版社、1984年 、 324頁。

4.D。 フ ィッシャー =デ ィースカウ 前掲書、53頁。

5.ウ ー ド。ラオホフライシュ『 ローベル ト・ シューマン引き裂かれた精神』井上節子

訳、東京 :音楽之友社、 1995年 、 182頁 。

lo
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1.フ ロレスタンとオイゼビウス

シューマンの批評活動は、音楽に「詩的なもの」を取 り戻すことを目的としてい

た。「『 真実 と詩』をユーモラスに結びつけ」
1る ためにダヴィド同盟を考え出し、

評論文を書 く際には「相対立する芸術的な」
1想

像上の人々に語 らせた。これらの

「赤い糸のように見え隠れする」
1人

物は現実の身近な人々がモデルとなっており、

例えば彼の師ヴィーク、クララ、メンデルスゾーンが名前を変えて登場する。なかで

も、敏感に「およそ来るべきもの、新しいもの、異常なものなら何でもみな予感」
2

し、激 しく熱狂的なフロレスタンと、その場に留まり素朴で自然なものを慈しみ、柔

らかく夢想的なオイゼ ビウスは同盟員の中心人物であった。この二人はジャン・パウ

ルの小説『 生意気ざか り』からの影響で性格づけられた。同時に、シューマンの繊細

な性格に潜む二重性格のそれぞれでもある。

ピアノ作品には 《謝肉祭》や 《ダヴィッド同盟曲》のように、楽譜にフゴレスタン

とオイゼ ビウスの名前や性格を明記しているものがある。作曲家による指示がなくて

も、二つの性格の存在を見つけることができる。

《チェロ協奏曲》の第 1楽章では、フロレスタンとオイゼビウスの二重性格の素早

い入れ替わ りがすでに提示部第 13小節から7小節の間に見られる (譜例64)。 Cisが

緊張感を生み、そのエネルギーを持って駆け上る (フ ロレスタン)。 そして異名同音

Desに下 り、叙情的な下行音階が歌われる (オ イゼビウス)。

譜例 64

εrθ∫ε f ∫

1_R.シ ューマン『 音楽 と音楽家』吉田秀和訳、東京 :'岩波書店、1958年 、 12貞。

2.同 前、 16貞 。

タ
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展開部で二つの性格の入れ替わ り立ち替わ りが繰 り返される。ォーケス トラによる

3連符の リズム動機がフロレスタンの性格を持ち、独奏チェロのオイゼ ビウス風旋律

に割 り込む (譜 例65)。 主題の断片が目まぐるしい転調を伴い、展開されて次々に出

現する。 3連符の リズム動機は リズムを拡大させ、変イ短調で一旦落ち着 く (譜例

66)。 フラット系の調は、まろやかで柔 らかく親 しみのある室内楽的な一 彼は変ホ

長調の 《ピアノ五重奏曲》 と 《ピアノ四重奏曲》で、ビアノと弦楽器の親密なや りと

りを行なった一 響 きを持つ。そこからシャープを増や しながら、階段を一段一段降

りるようにして最低音 Hisに たどり着き、再び緊張感を高めて嬰へ短調まで行 く (譜

例67)。 展開部か ら再現までの 3連符による移行部分では、だんだんシャープが減る

と共に緊張が溶けて行 き、再現部になだれ込む。再現 した所で独奏チェロは最低音ま

で落ちているが、旋律主題のもとの音高へ音価を縮めながら分散和音で一気に駆け上

る (譜例68)。 この即興性を持つ変化は、感情の起伏 と音楽的構成が一体 となって生

れたものである。この楽章では、急激な変化や突然の交代が多い。彼の元来持ってい

る三面性に加えて、青年時代から見 られた精神分裂症が与える影響 も考えられる。結

婚後、特に 1844年以降、精神の不安定な状態は益々ひどくなっていた。

譜例65        譜例 66

Ⅵ

′

譜例 67

ン ン ン ン

譜例 68

J

一方、性格的小品である 《幻想小曲集》は、楽章ごとに異なった性格を持つ。第 1

曲は「甘 く、表情豊か」な、夢見るオイゼビウスの領域である。ためらいがちな半音

の主要動機で始ま り、それは曲中何度も現われる。空間に漂い上下行する旋律で、息

一
「」
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の長いフレーズにかかるスラーを持つ。イ短調の 1曲 目は、終わ りで次の曲の調であ

るイ長調の トニカの和音が鳴 り、アタッカでつながってゆく。第 2曲の冒頭は第 1曲

の 3小節 目からのもので、主題の関連づけがある (譜例69)。 この曲には「いきいき

と」 した「軽やか」な風が吹いている。その風は中間部の半音階 (譜例70)で、滑る

ように駆け抜ける。「花か ら花へ」移 りゆくオイゼ ビウスである。跳びはね踊ってい

た風が、コーダで「だんだん穏やかに」なってゆき最後に主題 と中間部の音型が回想

される (譜例71)。 おわ りの ビアノパー トの上声部 Cis― Eは 、アタッカで続 く第 3

曲の同声部の初めに使われている (譜例72)。 次は「せいて、火のよう」に情熱がほ

とば しるフロレスタンの曲である。13小節 日で第 1曲の下行音階 (譜例 73)、 コーダ

では第 2曲 の主要主題が回想される (譜例74)。 この曲では、楽章間の動機の関連付

けと同時に主題の回想を行なうことで、「詩的なもの」を暗示 している。

譜例69第 1曲
ハ 第 2曲 譜例 70

LebhaFt,leicht

∩

__“======

譜例 71

譜例 73

_======

率

譜例72

譜例74
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2.引 用

引用は彼の音楽の特徴の一つである。 《幻想小曲集》第 3曲 の中間部の第24-25小

節は (譜例 75)、 ケルナーの詩による 《12の 詩作品35 Zw61f Gedichte》 の第 4曲

〈新緑 Erstes Grin)の 冒頭旋律からのものである (譜例 76)― 。その詩は、暗く厳

しい冬を経て初めて芽生きを森のなかで見つけた時、心のなかに起きた静かな感動を

歌った内容である。春にはまだ遠い真冬の 2月 に作曲された 《幻想小曲集》に、この

歌曲の旋律を引用 したことで、春への憧れが暗示されているのではないか。この暗示

が詩的な関連性である。          _

譜例 75

譜例 76

Einfach.
_____‐ ====

Du jro Grto, du fri - stltcs Gras, wie uran - t'her Ilerr durh

《チェロ協奏曲》の第 1楽章から第 2楽章へは、一瞬時間が止まったような気分を

覚える旋律で独奏チェロが繋 ぐ (譜例77)。 曲の冒頭 と同じ Iか らVの和音の後、 C

ではなくその 1度上の Dを発 して、第 1楽章の雰囲気を突 き抜ける。 Dか ら下行する

音階は、第 2楽章の主題冒頭の Fが終着点である。次の夢想的な世界へと運ぶ。この

橋渡 しの旋律は、 《ピアノソナタ第 2番作品 22》 ロン ド楽章からの引用である (譜例

73)。 《ソナタ第 2番》では、この下行音階は第 1楽章の第 1主題の主要動機 と共通

している。

譜例77

Ｌ

口

「
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譜例 7g
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第 1章で見た下行音階を再びここで取 り上げる。彼にとってこの音型を内在する旋

律主題は、叙情の表現に特に適合するものであったに違いない。下行音階の動機に

は、 《ピアノソナタ第 3番》第 3楽章の主題のように「クララの主題」と呼ばれるも

のもある (第 1章譜例29)。 第 1楽章では全く同じ音で出来た音階で開始するのを始

め、全楽章で主要動機として使われている。これは文字通 リクララが作った旋律であ

る。「 クララの主題」を使 うことは、彼女への思慕の表われである。 《幻想曲作品

17》 では第 3楽章に「クララの主題」が現われる。特別にこの主題でなくても、下行

音階の旋律音型がもつ性格は彼特有の叙情的なものである。下行音階を動機に持つピ

アノ作品が多い 1838年 頃、彼がクララに宛てた手紙の中に「比の頃旋律に特別の注意

を払っています」
1と いう旋律に関する内容の文章がある。

類似する伴奏音型を用いることも一種の引用といえる。

《幻想小曲集》が作曲された1849年 2月 は、シューマンの創作力が豊かな時期であ

った。特に管楽器一 オーボエ、クラリネット、ホルン
ー のための作品を集中的に

書いた。この曲はもともとクラリネットのために書かれた曲である。この時期の作品

には他に、ホルンとビアノのため 《アダージョとアレグロ》t4本のホルンと管弦楽

のための 《コンチェル トシュ トゥック作品86》 、オーボエとピアノのための 《3つ の

ロマンス》がある。これらの曲の共通点は、 3連音符の分散和音伴奏音型を持つこと

である。直前の 1月 に完成 したピアノ曲 《森の情景》の終曲 (別れ)の 冒頭 2小節

は、前章で述べたように、 《幻想小曲集》の第 1曲冒頭と類似しており、旋律を組み

込んだ 3連音符の分散和音音型である (第 2章譜例42)。 一つのフレーズを一息で弾

き込む管楽器を連想させる。この時期に管楽器の響きや特徴に関心をもったことが、

多様な表現方法の要素の一つとしてピアノ作品の中に生かされたのだろう。

1.D.フ ィッシャー =デ ィースカウ 前掲書、72頁 。
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声 とピアノの結合からリー トが生れたように、「ロココ風の管楽器」
1と ロマン的

な楽器であるピアノを組むことは、多様性や対立の調和である。対立するものとして

は、楽器の組みあわせだけでなく、フロレスタンとオイゼビウスのように性格的な要

素の場合もある。現実と夢の世界を自由に行き来するシューマンにとつて、相対立す

るものの対話や和合によって新しい形式を開拓することは、「詩的なもの」を表現す

る可能性を益々広げるのであった。

ドイツロマン主義では「森」は現実 とは違う空間であり、現実の出来事を夢のなか

に置き換える、象徴的な場所であった。シューマンはアイヒェン ドルフの詩で 《リー

ダークライス》を作曲した。詩の主人公は森の中にいるcこ の曲では「音と言葉によ

る (象徴)が見出される」
2。 この詩の森のイメージを連想させる言葉を、 《森の情

景》全 9曲のそれぞれに題名 として置いた。第 1曲 (森の入 り□)はすなわち夢の世

界の入り口を表わす。獲物を待ち伏せる狩人、道端の花、不気味な場所、懐かしい風

景、 〈予言の鳥〉などに出会い神秘的な体験をし、最後は森に (別れ)を告げて去っ

て行 く。 19世 紀のメルヒェン作家は、こうした森のイメージ形成に貢献した。グリム

童話の『 白雪姫』、メーテル リンクの『 青い鳥』などのおとぎ話では、深い森の奥に

は不思議な魔法の国がある。 ドイツロマン派の作家フーケーの『 水妖記 (ウ ンディー

ネ、オンデ ィーヌ)』 は、ヨーロッパに古くから伝わる民間伝承を題材にした水の精

と人間の騎士の悲恋の物語で、発表、当時から人気があり、作曲家は競ってこれを取 り

扱った。E.T.A.ホ フマンもその一人で、フーケーに台本を依頼 しオペラを作曲した。

多才であったホフマンの文学で、魔法を材にした物語は、シューマンに直接影響を与

もうひとつの伴奏型、 3連音和音連打がもつ「詩的なもの」を見てみる。 《チェロ

1.M.ブ リオン 前掲書、 347頁 。

2.D.フ ィッシャー =デ ィースヵゥ前掲書、 140頁 。

えた。

2午



「

協奏曲》第 2楽章は、弦楽器の ビッツィカー トによる 3連音符連打の伴奏型を持つ。

和音連打の上で独奏チェロが歌唱風の旋律を歌い、オークス トラの低音楽器 (チ ェ

ロ)や管楽器 と対話を行なう。

歌曲 《ミルテの花》の (は すの花 )と (君は花のよう)で この伴奏型が使われる。

前者では月夜の静けさと月に対する想い、後者では恋人への清 らかな愛を和音連打の

音にこめて、声には詩を語 らせる (第 2章譜例 48・ 49)。 シューマンの崇拝するジャ

ン・パウルの作品中、使用頻度の高い言葉に「月」「夜」「花」
~「

愛」等がある。彼

は「月光 こそがロマン的である」
1と

強調 した。

1850年 10月 にチェロ協奏曲が作曲される、少 し前に書かれた 《レーナウ歌曲集》の

(ぼ くのば ら)で は愛する人をばらと呼び心からの表現を注 ぐ内容で、和音連打に気

持を込めている (第 2章譜例 50)。

和音連打の伴奏音型の特徴は、伴奏パー トが詩の世界から不意に現われ、声が出る

前にあらか じめ流れを作つている。微妙な変化を伴 うが、曲を一貫 して静かに伏 し目

がちに進むオイゼ ビウスの性格である。詩の内容を暗示するものになっている。

音型の引用は、作品の背後にあるものを暗示する。聴 く人が気付かないとしても、

その旋律は意味を持つもので、それを内在する作品は内容を持った音楽になる。その

作品は形而上的で、作曲家の「詩的」な精神から生まれたものである。

3.詩的なるもの

シューマンの作品は、占楽は象徴を用いずに、雰囲気や背後のものを直接に聴かせ

ることができるとい う考えの もとに成 り立っている。これは、後の印象主義一 非合

理的なもの、雰囲気的なもの、幻想的なものを■視する ドピュッシーの 手法につなが

1.西 原稔『 聖なるイメージの音楽』東京 :音楽之友社、1990年 、 117頁 。
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ってゆく。彼は評論文で次のように述べている。「未来まで伝えられるものは、ひと

り精神 と詩を持 っているもののみである」
1ま た

旨楽がそれと共に生まれた思想や形像と親近な要素をたくさんふくんでいれば

いるほど、また作品がより詩的な、または造形的なものを表現 していればいる

ほど、
一

また一般に、その音楽家がより幻想的に、より敏感に把握していれ

ばいるほど、その作品はますます人の心を高めたり、引きつけたりする。 2

彼は、表題の付いた器楽作品を沢山書いた。それらは性格的小品 (キ ャラクタービ

ース)で あ り、標題音楽ではない。心象、詩、人物、風景等の音楽外的内容と作品が

結び付 くことでは、標題音楽 と一見変わらない。明らかに違 うのは、彼が自分で証言

したように、しばしば作曲後に表題を付けたことである。 《クライスレリアーナ》は

曲を書き上げてから付けられた題名である。E.T.A.ホ フマンの創作 した人物クライス

ラーの性格に影響を受けているものであるが、物語の筋を表わしたのではない。作曲

する時に潜在的にこの人物があったのだろう。彼自身は音楽外的要素が直接創作要因

になる標題音楽を目指さなかった。今日標題音楽として代表的なベル リオーズの 《幻

想交響曲》を評論に取 り上げ、音楽外的な考察は抜きにした解説を詳細に行なった。

そして「独創的で幻想に溢れた曲」、
3と して評価 している。彼は、ロマン派音楽を担

う若い音楽家 として、ベル リオーズをダヴィド同盟の盟友とみなしていた。4そ の一

LR.シ ューマ ン

2.同 前、 74貞 。

3.同 前、52頁 。

4.|百11iな 、 52rt。

5.同 前、 87頁 。

前掲書、82頁。
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ヵ、 1司 じくダヴ ィド同盟員であるメンデルスゾーンの 《真夏の夜の夢》の序曲につい

ては、その音楽的内容を認めながらも、「シェイクスピアがいなくてもメンデルスゾ

ー ンの『 真夏の夜の夢』は生まれたろうか。そう考えると憂鬱になる」
:と いう言葉

を残 している。

彼の歌曲では、詩 と :十 楽は精神的なつなが りをもつ。なぜなら歌曲は詩を読んだと

きに感 じた気分を音楽で表現 したもので、内面性の表われだからである。出発点に詩

があるが、結果 として音楽そのものに行 き着 くc

曲の性格を表わす題名があろうが歌曲のように言葉を持っていようが、彼が最 も望

んだことは、作品をそのままの形で聴いて理解 してもらうことであった。「詩的なも

の」を作品に盛 り込むとは、多様な形式や手法を用いて詩の内容の風景や心情を創造

~4~る
ことである。その実現は詩人気質を持った作曲家の独創力にかかつている。それ

を聴衆は説明なしに聴いたとき、作曲時の気分が再現された り、様々な感情が呼び起

こされた りする。その作品には「詩的なもの」が一杯詰まっている、ということがい

える(,そ して「詩的なもの」をもった音楽は、聴 く人の心の奥深 くに眠っているもの

を呼び起 こす力を持 っているのだ。

LR.シ ューマン liij掲 書、87頁 。
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まとダ)

ノュー マンの :廿 型は、「詩的なもの」の 一部である。

表題を持つキャラクター ピースや交響曲の主要動機に、特定の性格や名前を当ては

めて分類 した ところで何の意味もなさないだろう。例えば「おねだりする 子供」を実

際に「 |で 見てその様子を音符に写 したのではなく、もちろん頭の中に子供の姿はあっ

たけれども、音楽が形 となって現われてから、その作品が持つイメージに一番近い言

li雌 を題名に付けた。それか ら歌曲における詞の扱いでは、言葉の一語一語と音を結び

つける作業が初めにあるのではない。音型や ピアノ伴奏部等の全要素が互いに関連性

を持って、 もとの詩の内容や性質を描 く。同様に、交響曲 〈春)には曲全体に春の気

分が満ちている。

シューマンの作品は、楽譜の指示が演奏 11の解釈にそのまま繋 らないところに、一

筋縄ではいかない理由がある。作曲者が創作の段階でそ うであつたように、演奏者

も、上「と目の感覚を同時に働かせなければならない。

彼は表題 というヒン トを与えてくれたし、文章 も多く残 した。 しかし、知識を得る

ことで作品の解釈を終 らせるのでは、表面的な理解にすぎない。

彼は曲想の指示に innig をよく書いた。詩人であったシューマンの心の中か ら湧

き出て きた音楽は、再生する演奏家の内部にも「詩」を持つ ことを要求する。彼の

「詩」と精神は作品にどのように表われているのか。演奏する者はそれを探索するこ

と、そ して音を出して感 じることが大事である .。

作品の背後にあるものを様 々な方面から探 り、自分の感覚を鋭 くしておいて、一つ

‐つの音を求めて行 くことが、シューマンの「詩的なるもの」に近付 く方法である。

これが、今回の研究で私自身、得たものである。
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