
ローベルト･シューマンのオペラ『ゲノフェ-フア』における

音楽的特徴とその問題点
-『ゲノフェ-フア』再検証　(1)

劇的効果が過剰な音楽等々によって妨げられるよう

でしたら､そうしたすべてが犠牲にされなくてはな

りません｡もしあなたが私にそれを示唆してくださ

るなら､私はあなたに感謝します｡ (1848年11月

21日､ローベルト･シューマンがユーリウス･リー

ツに宛てた手紙から) <2)

序

ロジャー･パーカーの編纂による『オックスフォー

ド　オペラ史』において､第6章｢19世紀:ドイツ｣を

執筆したバリー･ミリントンは､シューマンのオペラ

『ゲノフェ-フア』を次のように評価する｡ ｢《ゲノフェ-

プア≫では､旋律の美しいアリアと単純な民謡風の歌

に､形はレチタティーヴオだが､拝情的なアリオーソに

限りなく近いものがはさまっている｡しかし否めないの

は､この作品には性格描写の鋭さ､および劇的な推進力

が欠けてくることで､様式や時代を問わず､どんなオ

ペラ的作品にもこの二点は本質的な要素なのである｣(3)

と｡かつてドナルド･J･グラウトが古典的名著『オペ

ラ史』において､ 『ゲノブェ-フア』の音楽の｢細部の

点には､多数の美しい部分がある｣に注目する一方で､

｢リブレットの構成が貧弱で､音楽には真にドラマティッ

クな迫力と性格描写の力が欠けている｣(4)ことを強調し

たのと同様に､ミリントンはここで作品全体に漂う拝惰

性にその長所を認めながらも､ ｢性格描写の鋭さ｣と｢劇

的な推進力｣という､この長所とはそもそも相容れない

要素の欠如からオペラの欠点を指摘する｡そればかりか

彼は､オペラの傑作の条件を持ち出し､現代のオペラ･

レパートリーからこの作品が完全に抹殺されてしまった

理由までも手抜かりなく説明する｡事実､ 『ゲノフェ-

フア』をめぐる状況はこうだ　1973年にルードルフ･

クロイバーによる初版刊行後､ 1983年のヴルフ･コ-ノ

ルド､ 2002年のローベルト･マシュカの改訂増補を経

て､ 325作品を詳述するに至ったドイツ語のオペラ案内

『オペラ･ハンドブック』(5)においては､これまた上演

の機会が絶望的なフランツ･シューベルトのオペラには

広く一項割いているのに対し､ドイツ語圏で既に3種を

数える正規録音のある『ゲノフェ-フア』はおろか(6)､

ローベルト･シューマンの名前さえも見出すことは出来

ない｡伝統的『ゲノフェ-フア』批判の論法とこの作品

の実状の双方から強力な後ろ盾を得ているミリントンの

発言には､その周到さにおいて､もはや反駁の余地はな

いのである｡

『ゲノフェ-プア』がオペラの本流からかくも継子扱
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いされているようでは､実際の舞台でこの作品に接する

ことはまず不可能である(7)こうした状況の中で､ 『ゲ

ノフェ-フア』初演150年を記念するライブツイヒ公演

は､実演の助けを借りてこの作品を再考する良い機会で

あった｡試しにこの公演の紹介記事を書いたベーター･

ユーリングの記述をもとに､この上演を確認しておこう(8)｡

彼の言によると､ 『ゲノフェ-フア』の｢非常に繊細で

心にしみわたる音楽は､およそ成功しているとは言い難

いドラマトウルギ-と一体を成している｣ため扱いにく

く､これまでこの作品を｢音楽劇場にとって最も世話の

焼ける子どもの一人｣にしてきた原因となっていた｡長

所と短所が背中あわせのこの作品の特質を浮かび上がら

せるために演出のアヒム･フライヤーが取った策は､ル

ドルフ･シュタイナーの｢オイリュトミー｣の発想を導

入し､ ｢内向的人間の神秘劇｣である『ゲノフェ-フア』

を｢見える音楽｣ -と具象化することであった｡具体的

にこの発想は､主要登場人物のゲノフェ-フア､ジーク

フリート､ゴーロに割り振られた赤､黄､青の三色を登

場人物の心情の変化にあわせて暗示的に使用する手法と

なって実現を見た｡その結果､ ｢視覚的な刺激が観客を

威圧することはなく､むしろ観客は把握Lがたい認識の

領域-といざなわれる｣ような成果をもたらしたのであ

る｡

ユーリングが｢フライヤーの､オラトリオのような舞

台様式｣と許したこの舞台は､ライブツイヒに続いて

ヴイ-ンで再演された折に収録された､記録用映像で確

認することができる(9)｡この録画を見る限り､歌手の

出入りを極力排し､個々の場面の印象を上述のような照

明と理解の補助となるスライドによって登場人物の心理

を際立たせる手法は節度をわきまえており､舞台空間は

あくまで音楽理解を促す黒子の役割に徹していたことが

確認できる｡その意味ではこの演出は､デイ-トリヒ･

フィッシャー-デイ-スカウが指摘したこの作品の欠

陥､すなわち｢『ゲノフェ-フア』の音楽は<叙事的>

性格に固執しており､行動する人間たちの直接の体験と

いうよりは､むしろ一人の語り手による出来事の叙述と

いう色合いを持っている｡その際､リズムの単調さが絶

えずドラマの障害となっている｡シューマンはドラマ技

法の知識がないまま､ 『天国とペリ』の原則を彼のオペ

ラに転用し､それでオペラの命脈を断ってしまったので

ある｣(10)でいわれているオラトリオ様式への接近を積極

的に援用したものとして､注目に値する試みであった｡

しかしながらフライヤーの演出が成功したことにより､

この作品の限界が示されたこともまた事実である｡なぜ
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なら､歌手の所作という身体表現を伴わないオラトリオ

の延長線上に､この作品が位置付けられ得ることを奇し

くも立証してしまったからだ｡こうなってはこの作品は､

オペラとして致命的欠陥を有することを露呈したも同然

である｡ 『ゲノフェ-プア』のように､推進力の弱い台

本に印象的な音楽が強力な自己主張をし､舞台はあくま

でその添え物というのでは､ ｢総合芸術｣であるオペラ

の基本条件がはなから満たされていなかったと言わざる

を得ないからだ｡オペラがオラトリオになるということ

は､少なくとも19世紀の作品では､断じてあってはな

らないことなのである｡

このように見てくると､ 『ゲノフェ-フア』はオペラ

として救いようの無い作品であると言ってしまったに等

しいかもしれない｡確かにこれは｢傑作｣オペラではな

い｡だがこの音楽は､独自の精彩を放っている｡ただこ

れが､オペラ向きではなかっただけなのだ｡しかし冷静

に考えてみると､彼はこれ以外に音楽を書くすべを知っ

ていたのであろうか｡もしそれがシューマンの音楽的発

想の根幹に由来するのであれば､彼ははなからオペラ作

曲家として成功できない人間だったのではあるまいか｡

然らば､ ｢傑作｣の条件を振り回してみること自体が､

シューマンの場合には有効ではないのではないか｡そう

なると､ 『ゲノフェ-フア』再評価への道はただ一つし

かない｡シューマンの特徴/欠点を同時に回収可能な地

点を彼自身の音楽世界の中に求め､この作品をその中に

必然的に位置付けるのである｡とはいえ､この遠大な問

いにすぐに解答を示すことは出来ない｡なぜならこの解

答は､この作品に関わる多くの問題を段階的に検証する

ことを要求するからだ｡さしあたり本稿の目的は､序曲

の分析を通して『ゲノフェ-フア』のライトモティーフ

技法とその問題点を検討することである｡

1.作品全体を暗示する『ゲノフエーファ』序曲

シューマンの『ゲノフェ-フア』はヘツベルの同名の

作品に触発されて成立したものであるが､興味深いこと

に､台本の完成に先んじて序曲が書き上げられている｡

『ゲノフェ-フア』再検証は､このシューマンの作曲方

法に倣い､序曲の音楽的主題とオペラとの照応関係から

始めることにしよう｡なお以下の考察においては､ 『ゲ

ノフェ-プア』のライトモティーフ研究を整理し発展さ

せた､ハンスイエルク･エーヴェルトによる命名法を便

宜的に使用して分析をするが(ll)､分析自体は同書に加え

この作品におけるライトモテイープを最初に指摘したヘ

ルマン･ア-ベルトの論文(12)､基本的にその手法を踏襲

したリンダ･ジーゲル(13)の論文からも多くを取り入れて

いる｡もっとも彼らは､個々の主題が序曲に登場するこ

とに着目はするが､序曲をオペラの理念の結晶とみなす

姿勢を全面的に打ち出してはいないし､彼らの楽曲分析

中心の発想では台本と音楽の関係の考察が概して欠如し

がちである｡したがって本稿では､楽曲分析の大筋にお

いて彼らの意見を継承する一方で､台本から音楽を把握

することにかなり重点を置いた考察を行っている｡なお

序曲に登場しないライトモティーフは､登場回数の少な

さと本稿の紙数の都合により､今回は棚上げにせざるを

得なかった(14)｡

さて､全4幕からなる『ゲノフェ-フア』においてド

ラマの展開上重要な役割を果すのは､十字軍遠征に出よ

うとするジークフリート､その妻ゲノブエープア､ジー

クフリートの家臣でゲノフェ-フアに密かな恋心を抱い

ているゴーロ､ジークフリートに恨みを抱き､ゴーロを

支援するマルガレータである｡この物語の主題であるゲ

ノフェ-フアの受難は､彼女に思いを募らせるゴーロが､

彼女の拒絶により愛情を憎悪へと転じたところから始ま

る｡ゴーロの死とゲノフェ-フアの救済までを扱うこの

オペラの筋書きでは､全体は両者のどちらに力点を置い

ても悲劇的な性格を帯びてくる(15)｡したがってシューマ

ンが､序曲の第1小節(G.I)においてこの作品の悲劇

的性格を暗示しようとしたのは当然である｡この安当性

は､実はオペラの台詞から確認できる｡第1幕第2曲の

ゴーロの台詞｢お前の妻を守るため､お前は私を選んだ

のだ｣ (G.46)のあとで序曲の第1小節が調を変えて再

現しているのだ｡ジークフリートがゴーロにゲノフェ-

プア警護を命じたことをさしているこの台詞は､ ｢悲劇｣

の発端の説明である｡シューマンはこれを序曲の始まり

で､聴き手に強烈に印象付けようとしたのである｡この

点は､これまで指摘されなかったことである｡

こうした悲劇にかかわるモティーフが序曲の導入部分

において相次いで現れてくることは､冒頭の印象を強め

たい作曲者の意図から容易に想像できることである｡序

曲の第3小節はゴーロを明示する｢騎士のモティーフ｣

がヴァイオリンの旋律のなかに､第4小節には｢ゴーロ

の憎しみと呪いのモティーフ｣がチェロの旋律のなかに､

それぞれ現れてくる｡さらに序曲の導入部分では､第10

小節から冒頭の4小節がより発展的に展開して登場し､

｢悲劇｣の印象を強めようとする｡そして個々のモティー

フは､序曲においてはいうに及ばず､オペラ本編でも重

要な役割を担うのである｡

まずは､ ｢ゴーロの憎しみと呪いのモティーフ｣を検

証してみよう｡このモテイープは､ゴーロの告白をゲノ

フェ-フアが拒絶する場面､すなわち第2幕第9曲で印

象的に用いられている｡ 『少年の不思議な角笛』の｢も

し私が鳥であったら｣による二重唱から始まるこの場面

でゴーロは感極まって､ ｢お前は私のもの! (彼女に向

かってせがむように)私の腕にくるのだ!私の胸に!｣

(G.118f.)と｢騎士のモティーフ｣にのせてゲノフェ-

プアに言い寄るものの､彼女の｢(脅かすような態度で)

さがりなさい､この恥知らず!｣ (G.119)という台詞に

よって失恋するのである｡この直後､ ｢このことばにゴー

ロは怯み､ケソフェ-フアを妨げることなく行かせる｣

(ibid.)と記されたト書きの部分でヴィオラとチェロが

この｢ゴーロの憎しみと呪いのモティーフ｣を2度繰り

返し､彼のなかで愛が次第に憎悪-と変化して行く様を

暗示する｡ ｢このことば...それが私を射抜いたl　このこ

とは‥それが私を打ちのめした! ｣ -精神的動揺を反
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映してたどたどしく発せられるこのゴーロの台詞にのせ

て､同じ楽著封こよってさらにこのモティーフは4回繰り

返され､ついに｢呪われよ!この目に眠りが訪れるこ

とはない､この口に食事も飲み物ものはることはない､

お前が破滅する前には｣という呪いのことばが彼の口か

ら吐き出されるのである　G.120f.)｡

またこの｢ゴーロの憎しみと呪いのモティーフ｣は､

ゴーロの呪いの行き着くべき最終地点､つまり第4幕

第17曲の冒頭部分にも登場する｡ ｢この剣を私によこし

たのはジークフリート伯だ､あなたはそれによって死を

得るのだ､そしてこの指輪､容易ならぬ彼の意志に､あ

なたはどんな疑念も抱くまい｡おわかりか?｣ (G.256f.

というゴーロの台詞にもあるように､この場面は策謀

によってゲノブェ-フアの不貞を信じ込まされたジーク

フリートの命を受け､彼女の処刑を実行に移そうとする

ところである｡ゴーロはここでゲノブェ-フアに､この

処刑がジークフリートの意志に適ったものであることを

明かすため､ ｢この指輪を知っているか?そしてこの剣

も?｣ (G.256)と言って指輪と剣を見せる｡このときこ

のモティーフが伴奏の低音部に4回現れ､ゴーロの策謀

がジークフリートを動かしたことを音楽において暗示す

るのである｡

次いで｢騎士のモティーフ｣を見てみよう｡ア-ベル

トの指摘にもあるように､本来これはゴーロを指示対象

とするものである｡この主題が端的に表われてくるのは､

第1幕第7曲である｡この場面は､ゲノフェ-フアが

ジークフリートとの別れの悲しみに耐えかねて気を失っ

ているすきに､ゴーロが彼女にそっと口付けする前の場

面に続くものである｡この一部始終を物陰から見ていた

マルガレータは､皮肉を込めてこう歌う｡ ｢ご覧､何と

素敵な騎士様だこと｣ G.72　　　明らかにゴーロのこと

をいっているこの台詞は､ ｢騎士のモティーフ｣によっ

て歌われる｡この｢騎士のモティーフ｣はオペラの随所

に認められ､しかもこの冒頭の｢ご覧｣の5度の下降に

は歌詞の上でゴーロの名前が当てられることが多い｡第

2幕第9曲で熱く迫るゴーロに対してゲノフェ-フアが

言う台詞｢ゴーロ､私はあなたがそんな風にしているの

を一度も見たことがありません｡あなたは病気なのでは

ありませんか?｣ (G.114)､第1幕第4曲のジークフリー

トの台詞｢ゴーロ､私の隣人のようなお前が､そんなに

遠いところにいるのか?｣ (G.53)はいずれもその例で

ある｡この5度の下降をオクタ-ヴの下降へと広げたの

が､第1幕第7曲の｢ゴーロ｣ (G.76)というマルガレー

タの呼びかけである｡エーヴェルトの指摘するこのオク

タ-ヴの下降と先の第2幕第9曲の｢呪われよ!｣との

関連は､台本の上でも然るべき理由があるように思われ

る｡ゲノブェ-プアの拒絶によって人格否定をされた彼

は､先に見たように､音楽が暗示する｢恨み｣から絞り

出すように呪いのことばを発するのだから､このことば

は彼の全人格を懸けた､強い意思表示であるはずである｡

この続きの朗唱部分｢この目に眠りが訪れることはない｣

(G.120)が｢騎士のモティーフ｣を断片的に織り成して

語られるように見えるのも､深読みのしすぎというわけ

ではない｡

これまで見てきたモティーフの使用法は､ゴーロの失

恋が決定的になった瞬間からゲノフェ-フア-の復讐の

道が開かれたという点で､悲劇の描写に重きを置く序曲

冒頭の趣旨と合致している｡しかし厄介なことに､ ｢騎

士のモティーフ｣からは別の伏線が用意されている｡こ

こに､シューマンの『ゲノフェ-プア』におけるライト

モティーフ理解を困難にする一因がある｡事実この主題

は､上述のようにゴーロの失恋と復讐に直接関係すると

同時に､第1幕第1曲の､まさに開始部分の合唱の台詞

｢敬虞な気持ちに満たされて､心と手を天に差し向けよ｣

(G.24)の旋律となる｡カール･マルテルをたたえ､ジー

クフリートの出征と無事の帰還を祈願する第1幕第1曲

のコラール風の合唱は､ワーグナーの『ニュルンベルク

のマイスタージンガー』第1幕の冒頭部分と同様に､一

瞬のうちに中世の世界-誘う強い効果を持っている｡そ

してさらにこの旋律はこの場面において､ ｢私たちにこ

の先どんな災難がもたらされようと､主はわれらと共に

あることだろう､主は恵みの源､ただ主の御許に救済が

ある!｣ (G.25)へと継承される｡この場面を見る限り

では､十字軍遠征の成功を祈願するものとして､なるほ

ど一貫性が認められよう｡しかしこの成功祈願の場面が

第4幕第20曲の二重合唱部分において発展的に再現し

ているのを見ると､そう簡単に断言できるものではない

ことがわかる｡この第4幕第20曲とは､ジークフリー

トの帰還によって達成された､ゲソフェ-フアの救出を

祝う場面だからである｡この音楽の循環からは､第1幕

冒頭の演出効果を越えた意味が読み取らなければならな

い｡つまりこのモテイープは第1幕冒頭において､告別

を前にするゲノフェ-フアとジークフリートとの､幸福

な夫婦生活を間接的に象徴しているのである｡その証左

となるのが第1幕第3曲である｡この場面のゲノフェ-

フアの台詞｢たとえ離れ離れになっても｣ (G.48　には

問題の旋律が当てられ､両者の別れから始まる｢悲劇｣

にさりげなく布石が置かれている｡またこの場面では両

者のデュエット､すなわちゲノフユーフアの｢夫を私に

下さった主よ､私の覚悟をご覧あれ､私の愛するものを

委ねる覚悟があることを｣ G.50 ､ジークフリートの｢お

お､素晴らしい戦だ､キリスト教のために､軍旗を輝か

しく掲げることは｣ (ibid.)という台詞のあとに､ ｢騎士

のモティーフ｣を想起させる旋律がオーケストラ伴奏の

中に登場し､ ｢悲劇｣へとさらに一歩前進して行くこと

を暗示する｡この場面における二人の愛の噴きの頂点と

いえる｢愛する夫よ十｢愛する妻よ｣ (G.51)にも､や

はりこの｢騎士のモティーフ｣が現れることから､これ

には愛の象徴の役割も担わされていると考えなくてはな

らない｡そしてこの旋律は､劇中でのゲノフェ-プアの

苦難を一通り見聞きし､夫婦愛の回復を確認したまさに

そのときに回帰してくるのである｡もちろん､第4幕第

20曲に至ってたたえられるべきは､ ｢道を緑の若木で埋

め尽くせ､国中に声を響かせよ､多くの苦難に耐えた御
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妃棟､彼女が戻ってきたと｣ (G.2861)と第1合唱で歌

われているゲノフェ-フアで､第1幕冒頭の旋律を歌う

第2合唱はこれを受け､ ｢さあ喜びに満たされて､心と

手を天に差し向けよ｣ (G.2871)と応答する｡さらに最

終場面の合唱では､この｢騎士のモティーフ｣は｢ゲノ

フェ-フアに幸いあれ､この高貴な女性にl｣ (G.299)

を支えることになる｡序曲においても､ゲノフェ-フア

の解放を祝福するような輝かしい終結部を支配するの

は､ ｢騎士のモティーフ｣である｡おそらくシューマン

はこの序曲を普くにあたり､主題の処理を音楽的に一貫

したものとして処理しようとしたと思われる｡推進力を

持ったその展開は､苦難のハ短調から歓喜のハ長調-と

至る大きな流れに乗って､すでに序曲においてオペラ終

結部の合唱を暗示することに成功しているのである｡以

上を踏まえて｢騎士のモティーフ｣を捉え直すならば､

むしろこれは夫婦愛に関わるモティーフと言うべきもの

ということになる｡したがってこのモティーフは､夫婦

愛に危機をもたらすゴーロの指示対象となったり､夫婦

の別れの場面に登場したり､またゲノフェ-フアの貞節

をたたえる合唱となったりするのである｡

ところで､こうしたゴーロの系統に属する旋律だけが

この作品を支配するわけではない｡エーヴェルトが｢美

しい女性のモティーフ｣と命名した､ゲノフェ-フアに

関わるモテイープも重要な役割を担っている｡この｢美

しい女性のモティ-フ｣は､序曲の第61小節(G.3)か

ら明示されている｡実はこのアラベスク風のモティーフ

は､エーヴェルトも指摘するように､ ｢情熱的に激動し

て｣の第1主題の低音部に､その原形が認められる｡そ

してこの部分の高音部の旋律をエーヴェルトはオペラで

使用されなかった旋律と見ているが､ 『幻想曲』のよう

な主要主題の形成に第1楽章全体を費やす手法(16)､交響

曲に多用されるモティーフの発展的使用をここで想定す

ることは可能である｡硯に『ゲノフエープア』でも､｢美

しい女性のモティーフ｣がこのように先触れとなる旋律

から形成されているのである｡そうすると音型の類似か

ら､序曲の導入部の｢ゴーロの憎しみと呪いのモティー

フ｣が候補として浮上してくる｡この部分においてこの

モティーフが重要な役割を担っていることは､例えば第

49小節以降のヴァイオリン､ヴィオラ､ファゴットのユ

ニゾンにこれがはっきりと明示されていることから明ら

かである｡そして｢ゴーロの憎しみと呪いのモティーフ｣

に対し､すぐさまそれを拒絶するかのようなアラベスク

風の｢美しい女性のモティーフ｣が登場する｡こうした

ゴーロとゲノフェ-フアの関係の暗示を｢情熱的に激動

して｣以降の中心主題と解すると､その開始部において

両者の主題が重層的に用いられていると見るのが自然で

ある｡こうした主題の発展的使用を前提とすると､序曲

の第2小節の下降旋律も､ ｢美しい女性のモティーフ｣

の導入的提示と見なしてよいかもしれない｡

｢美しい女性のモティーフ｣は､ゴーロに関係するモ

ティーフが彼の心理描写に関係することが多いのに対

し､第2幕第9曲のゴーロの呼びかけ｢ゲノフェ-フア｣

(G.110)を除けば､他者の台詞のなかでゲノフェ-フア

を暗示するときに用いられる傾向がある｡また､ゲノ

フェーフアの台詞においてこのモテイープが用いられる

のも神への祈りの場面に限定されており､彼女の心理

描写よりは彼女の神聖さ･清らかさに重点が置かれてい

蝣"tO -

ゲノフェ-フアの暗示の事例は､第1幕第7曲にお

いてマルガレータがゴーロに噸笑的に言う台詞｢本当

に美しい女性ですこと､くちづけに値するというもの

よl｣ (G.78)とその音楽である｡この台詞はこの後の

第2幕第8曲の合唱と第3幕第15曲にも｢美しい女性

のモティーフ｣にのせて登場する(これら3つの場面の

ドイツ語原文は同一だが､本稿ではコンテクストを考

えて訳しわけてある)｡第2幕第8曲の場合は､下僕た

ちが外で酒を飲みながら､ ｢美しい女性のモティーフ｣

で｢本当に美しい女性だ､くちづけに値するというもの

だ｣ (G.106)と歌うところがある｡この直後にはこのモ

ティーフが何度か認められる｡ゴーロの台詞｢また彼ら

が騒ぎ出しました､私が行って､静めてきましょう｣は

このモティーフを想起させるものである｡このゴーロの

台詞の直後とゲノフェ-フアの台詞｢さあ､さあ､喜び

が歌う気持ちをそそります｣ (G.106)の直後のフルート

とヴァイオリンの合いの手も､同様である｡第3幕第15

曲の場合は､問題の台詞に行き着くまでに前振りが用意

されている｡ゲノフェ-フアを罪に陥れたことを後悔す

るゴーロに向かってマルガレータは｢何を震えているの､

この臆病者｡考えてみるのよ､あの妃がお前をどんな風

に糊ったのかを｡今ならまだ､彼女はお前のものになる

に違いないのだよ! ｣ (G.2101)と微を飛ばすのだが､ ｢美

しい女性のモティーフ｣はこの台詞においても重要な役

割を果たしている｡このマルガレータのことばにゴーロ

は幾ばくか体勢を立て直し､ ｢私に正しい方策を教えて

もらいたい､私はもう後悔の念に駆られているのだよl｣

(G.211)と言うが､この台詞を支えるのも件のモティー

フである｡こうしてこの会話のあと､先の｢本当に美し

い女性だよ､くちづけに値するほどに!｣ (G.212)がマ

ルガレータの台詞に再度登場する｡

｢美しい女性のモティーフ｣がゲノフェ-フアの神聖

さ･清らかさの象徴として用いられた端的な事例は､第

11曲のゲノフェ-フアの台詞｢おお主よ､すべてを見守

り､すべてを健やかにした主よ､お守りください｡おお

主よ､今宵も善良な人々を､敬虞な人々を､お守りくだ

さい!｣(G.132)とその音楽である｡そしてこのモテイー

プは､ゲノフェ-フアの部屋に愛人が潜むという噂を信

じ､家来が家捜しのために彼女の部屋-なだれ込んでく

る第2幕第12曲にも何度も現れる｡最初このモティー

フは､ゲノフェ-フアの台詞｢主よ､私を狼籍からお守

り下さい｣ (G.148)に登場するが､すぐに合唱の｢私た

ちはそいつを見つけ出さなければならない｣ -と引き継

がれる(G.149)｡ゲノフェ-フアの咳きは第2幕第11

曲の神聖さ･清らかさの記憶を引きずる｡それゆえ､こ

のモティーフがゲノフェ-フアの愛人を探し出そうとす
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る合唱の台詞-と変貌し､木霊のように重層的に重ねら

れて暴力的効果を生み出すに至ると､ゲノフェ-フアに

無実の罪を着せることが冒涜的行為であるかのような印

象を作り出すことになるのである｡

2. 『ゲノフェーファ』における｢ライトモティーフ｣

の問題点-リヒヤルト･ワーグナーの序曲論と工

ドゥアルト･ハンスリックの『ゲノフェーファ』批

評を手がかりに-

以上の分析によって明らかになったことは､シューマ

ンの『ゲノフェ-フア』の序曲に現れた特徴的な主題が

オペラの中の重要な場面に頻繁に現れていることであ

る｡序曲の導入部分に登場する個々のモティーフは､悲

劇の発端となったさまざまな場面を先験的記憶として持

ち､そのモティーフのひとつに至っては､オペラの最終

場面まで包括し得る巨大な時間･空間をつくりだしてい

るのだ｡そしてこの分析によって､同時におもしろいこ

とを明らかに出来たのではないか｡個々の場面のコンテ

クストを補足しながら見てゆくと､このオペラ全体の筋

がほとんど追えてしまうのである｡

さて､ 『ゲノフェ-フア』序曲がオペラ全体のプロッ

トを暗示していることは､リヒヤルト･ワーグナーが

1841年に書いた論文｢序曲について｣ (17)で述べた､序曲

の本質とに関わる以下の一節を想起させる｡

序曲をこのように理解する場合､最大の課題とはし

たがって次のこととなろう｡すなわち､自律的音楽

本来の手段によってドラマの特徴的理念が再現され

ること､加えてその理念が､舞台上の劇に担わされ

ている課題の解決を前もって十分予感させるよう

な､ある結末-と導かれることである｡ (W5,205)

ワーグナーのこの論文の意図は､かつて戯曲に付けられ

ていた｢プロローグ｣が､当該の演目に先んじた物語を

予備知識として提示する目的と､ ｢これから演じられる

筋の見通し｣ (W5,194)を示す目的を持っていたことを

踏まえつつ､オペラの序曲のあり方を規定することであ

る｡しかしオペラの序曲は､その黍明期には｢純粋器楽

音楽はあまりに未熟な発展段階にあった｣(18)に過ぎず､

せいぜい｢きょう歌が歌われる｣ことを告げる程度のも

のであった(W5,194)｡対位法が純粋器楽音楽において

主流をなしていた時代には､ ｢作曲家には､序曲を特別

な性格を持つ音楽作品として自由に発展させることは､

まだ禁じられていた｣ (W5.195)のである｡けれども対

位法やフーガから｢シンフォニー｣ -と器楽音楽の主流

が変化することで､序曲は戯曲のプロローグに匹敵する

役割を持つようになる｡それというのも､ ｢二つの速い

動きを持った楽章がここでは優しい表現をする緩徐楽章

によって中断されるようになり､これによって少なくと

もドラマの対照的な主要人物が表現できるようになっ

た｣ (ibid.)からだ｡この新しい時代を代表する作曲家が

グルックとモーツアルトで､とりわけ後者は､ ｢真の詩

人の眼差しによってドラマの主導的中心思想を把握し､

実際の出来事の副次的なものや偶然的なもののすべてを

そこから取り去った｣ことにより､序曲を｢音楽という

浄化された形成物｣にすることに成功した(W5.196)｡

こうして､ ｢ドラマの思想､そしてそうした浄化作用の

ためにドラマの筋書き自体も､感情として理解できるも

のになったとの説明を得た｣ (ibid.)のである｡この手法

を継承するのがケルビー二とベートーヴェンである｡ケ

ルビー二が序曲において｢ドラマの中心思想の詩的なス

ケッチ｣ (W5,197)をしたのに対し､ベートーヴェンは

｢全く独自のやり方で､.純粋な音の形成物から彼の望む

ドラマを創出した｣ (ibid.)｡なぜなら｢『レオノーレ』序

曲は､ドラマにただ音楽による導入部を付けるというこ

とを離れ､後続の途切れがちな筋書きを私たちに前もっ

てより完全な形で､より感動的なものとして､披露して

くれる｣ (W5.198)からだ｡ ｢このような作品は､もはや

序曲などではない｡極めて強大なドラマそのものなので

ある｣ ibid.) -こうしてワーグナーは､ ｢強大なドラ

マ｣というE.T.A.ホフマンの｢音楽のドラマ｣ / ｢器楽

によるオペラ｣(19)の発想を持ち出して序曲を歌劇の理念

と一致させ､こう結論づける｡ ｢序曲における純粋音楽

的要素の完成は､音楽的運動の完結さえもが舞台上の筋

書きの決着と一致するよう､ドラマの理念と一体化して

行われるべきである｣ (W5,S.206)と｡しかしワーグナー

は､当時知りえたであろう『フィデリオ』序曲と『レオ

ノーレ』序曲との成立順をわざと入れ替え､ 『レオノー

レ』序曲に頂点が来るよう仕向けているにもかかわらず､

この作品への過度の執着を戒め､理想の序曲をグルック

ーモーツアルトーベートーヴェンの｢三連星｣ (W5,207)

として理解するべきだと念を押す｡グルックとモーツア

ルトが序曲の実践的作曲法の提示､ベートーヴェンが理

念化して把握されていることから､どうやらワーグナー

の意図はグルックとモーツアルトを音楽の直接的モデ

ル､ベートーヴェンを究極の到達目標とすることにあっ

たようである(20)｡

ワーグナーがこの論文を書いた1841年は､ 『さまよえ

るオランダ人』の初稿を完成させた年にあたる｡彼の序

曲に関する論文が､ 『さまよえるオランダ人』序曲の作

曲理念の説明書であることは､もはや言うに及ぶまい｡

ここで注目しなければならないのは､ワーグナーがこの

理念に基づいて序曲を作曲するのは､シューマンとは逆

に､オペラがすべて出来上がったあとだったということ

である(21)換言するとワーグナーは､オペラが揺るぎ

無く完成したのちに､序曲にその理念が適切に表現され

るべく､すべてを周到に仕組んで書いたのだ｡実際､序

曲はオペラの重要な旋律･ライトモティーフの宝庫とな

り､また劇的なうねりを伴って幾度となく反復され､聴

くものの心に否応にも残るように巧妙に出来ている｡そ
ト--ン

してまたこの序曲を聴くことにより､オペラ全体の基調

がたちどころに把握できるようになっている｡これは､

ワーグナーの序曲や前奏曲に総じて言えることである｡

こうしたワーグナーのわかりやすさはオペラの中のライ
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トモティーフに関しても同様で､学術研究などという

回り道を経なくとも､それは容易に発見できる｡硯に､

1876年の第1回バイロイト音楽祭を耳にしたチャイコフ

スキーは､ 『ニーベルングの指輪』にこれといった先入

観を持たずとも､ある旋律が特定の場面で反復使用され

ていることを発見し､皮肉混じりにこう記す｡ ｢それぞ

れの登場人物には､特別のその人物だけに属する短いモ

ティーフが与えられており､そのモティーフが､その登

場人物が舞台に登場するか､あるいはその人物について

語られるときに必ず現れる｡こうしたモテイープが絶え

ず繰り返されることから､ワーグナーは､単調さを避け

るため､毎回それを新しい形で提示しなければならず､

その際､彼は驚くべきほど豊かな和声とポリフォニーの

技術を発揮する｡それがあまりにも豊かであるため､聴

衆は注意力を絶えず緊張させられ､ついには疲れてしま

う｣と(22)｡

それではシューマンの場合はどうなのか｡すでに見た

とおり､序曲の個々の旋律はオペラと対応しており､悲

劇から歓喜へという大きな流れは､おおよそのプロット

を示唆している｡ライトモティーフといい､全体の構成

といい､確かにワーグナーに類似している｡しかしなが

ら､安易にそう結論付けてよいのか｡そもそも､シュー

マンの『ゲノフェ-プア』にライトモティーフの手法を

指摘したのは､ 1910年にヘルマン･ア-ベルトが発表

した論文が最初である(23)｡ア-ベルトは､評価の芳し

くない『ゲノフェーフア』を再評価するべく､台本上の

欠陥やシューマンの創作意欲減退にこのオペラの失敗を

見ようとするそれ以前の批評方法と決別し､ワーグナー

のライトモティーフ技法を手がかりに､ 『ゲノフェ-

フア』の音楽の微妙な綾を指摘しようとする｡個々のモ

ティーフと描写対象とを1対1に関係付けることに終始

する当時のライトモティーフ解釈の限界から､ア-ベル

トはシューマンのライトモティーフ技法に見られる多義

性を十分に把捉しきれなかったが､基本的にこの見解は

今日においてもシューマンの音楽を解明する有効な手段

と目されるほどの成果を上げた｡しかしこのア-ベルト

の画期的な解釈は､同時に驚博すべき事実を明らかにす

る｡シューマンほどの有名な作曲家のオペラに､初演

から60年経過するまでこのような解釈が全く行われな

かったという事実である｡実際､エドゥアルト･ハン

スリックが1875年に初版を刊行した著書『近代のオペ

ラ』(24)の｢オペラ作曲家としてのローベルトシューマ

ン｣には､ライトモティーフに関する記述は全く見当た

らない｡ハンスリツクは､ ｢この総譜をめくってみてみ

ると｣ (H.260　という一節が示しているように､楽譜

を参照しながらこの作品について分析を行うのだが､彼

がこの作品に認める音楽的特徴は以下の4点にとどめて

いる｡つまり､シューマンが『バラの巡礼』や他のカン

タータで示した､ ｢半ばレチタティーヴ的､半ば旋律的

アリオーソの途切れることのない音の流れ｣ (H,259f.)､

四分音符を中心とする音符の連なりという｢リズムの無

味乾燥さ｣ (H.260)､個々の曲目のほぼすべてが｢ずっ

と低い音､それもしばしば属和音で､音がなくなって中

断するような終わりかたをする｣ために｢形式的に完結

しない｣印象を抱かせることibid.)､そして見通しの悪

いオーケストレーションである｡こうしたハンスリック

の『ゲノフェ-フア』に関する見解は､ア-ベルトの革

新的解釈の登場を期に､このオペラの評価向上を目論む

シューマン研究者たちから顧みられなくなり､オペラの

総記の類にわずかにその痕跡をとどめる程度となる｡こ

のようなシューマン研究の実情は､極めて問題のあるも

のといわざるを得ない｡作品分析は､ハンスリックが作

品の単調さとしてそれとなく匂わせていたこのオペラの

致命的弱点から目をそらし､シューマンの隠された意図

を肯定的に捉えるためだけに行われるようになったから

だ｡確かに､ 『ゲノブェ-フア』のライトモテイープを

作品理解の大前提とし､音楽とテクストを結び付けなが

ら精微な分析を展開してゆくと､なるほど作品の細部は

よく見えてくるようにはなろう｡しかしながらこうして

作品を理解したと思った瞬間に､極めて重要な問題が脱

落してしまうのではあるまいか｡果してこの技法は本当

にオペラの鑑賞者に劇的効果をもたらすものなのか-

このことに疑念が向けられなくなるからだ｡この点を検

証するためには､ライトモティーフ解釈の手垢のついて

いないハンスリックに今一度戻ってみることが必要と思

われる｡けれども彼の論をなぞるだけでは､それの検証

は出来ない｡したがって､本来ライトモティーフ解釈と

は無縁である彼の見解を手がかりに､逆にこのオペラの

ライトモティーフ問題を捉え直すという読解戦術を用い

てみよう｡ハンスリック再読の指針は､こうだ-楽譜

を参照しながら自説を展開したハンスリックが､どうし

てシューマンのライトモティーフに全く気がつかなかっ

たのか｡こうした｢読み｣は､ 『ゲノフェ-フア』解釈

の潮流へのアンチテーゼであると同時に､作品の弱点を

認識しながらこのオペラの再検証を意図する本稿の目的

にも適ったものである｡

ハンスリックの論旨を詳しく見ることにしよう｡ハン

スリックは､シューマンがオペラ『ゲノフェ-フア』か

ら､例えば処刑から逃れたゲノフェ-フアが彼女の子

シュメルツェンライヒとともに森の中で7年間の苦難に

耐えたこと､罪の意識に苛まれたジークフリートが狩り

で彼女と再会を果したことなど､この説話の要となる場

面を省いたことでテクストの弱体化を招いたと捉える｡

その上､ ｢すべての登場人物とそのさまざまな精神状態

がシューマンの主観というプリズムによって同じように

色付けられ｣てしまったことで､ ｢生き生きとした､明

確に特徴づけられた人物｣を作り出すことに失敗した

(H,258)｡音楽の性格も､劇的というよりは叙情的な色

彩を放っているというのがハンスリックの感想である｡

そして『ゲノフェ-プア』の音楽は叙情的であると同時

に､ 『楽園とペリ』や『バラの巡礼』のように､ ｢むしろ

強く叙事詩的性格を有しており､ゴーロ､ジークフリー

ト､ゲノフェ-フアといった人々の直接的体験や心情告

白のようなものを響かせるかわりに､あたかも語り部が

-76-



ことの成り行きを描き出すかのような風情を醸し出して

いる｣ (H.259)というのである｡オペラに登場人物の｢主

体の感情が十全かつ強力に語りかけること｣を求めるハ

ンスリックにとって､こうした音楽的性格はおよそ評価

し得るものとはいえず､ ｢こうした然るべき場所に根を

下ろしてはいない叙事詩的な音は､私たちがシューマン

のゲノフェ-フアにおいて全く事象の具体性を得ないば

かりか､強力にねじ伏せようとする情熱的力を体験しな

い原因｣を作り出したと批判の目がむけられる(ibid.)｡

こうしたオペラの性格は当然音楽を構成する個々の要素

にも及んでくる｡ハンスリックは､シューマン自身がこ

のオペラについて語った､ ｢どの小節も､全くもって劇

的なものである｣という発言に｢驚くべき自己欺隔｣を

認め､このことばを逆手にとって彼に一矢報いようとす

る(ibid.)｡日く､ ｢どの小節もそれ自体ではなるほど､

少なくとも見方を変えてみれば､劇的である｡しかし音

楽作品全体の印象､つまり4幕全部､オペラ全体の印象

のうちで､個々の小節は消滅してしまっているのだ｣と

(ibid.)

シューマンの音楽を作る｢個々の小節｣は､ ｢水彩画

の繊細な筆致｣ (ibid.)のようなものであるため､オペラ

というジャンルにおいて力を十全に発揮できなかった｡

しかしハンスリックは､ 『ゲノフェ-フア』において最

も成功している部分を指摘する｡皮肉なことにそれは､

オペラの｢場面と何ら関係を持たない｣ (H,260)､この

作品の序曲である｡なお彼が次点候補としてあげるのは､

第2幕の｢もし私が小鳥であったならば｣､ジークフリー

トのアリア､最初の十字軍の合唱､マルガレータの魔術

の場面の一部である｡こうした見るべきところがあるに

せよ､この作品にはやはり全体的に｢創作力の決定的な

減退｣が認められ､ ｢無数の細かな天才的ひらめき｣は

｢総譜のなかでほとんど効果なく呼吸している｣ -｣

うしたシューマン晩年期の｢思い悩み､散漫､悲嘆といっ

た特徴｣は､ ｢埋め尽くす掛留音､シンコペーション､

通奏低音､弱々しいリズム法と旋律性の詳細に立ち入る

と､証明できる｣というのである(H,261)c ｢この総譜

のなかに数え切れない彼の意図が潜んでいるのかもしれ

ない｣ことをハンスリックは否定しないのだが､ ｢技術

的にシューマンにはるかに劣っているフランス･イタリ

アの多くのオペラ作曲家たち｣が自己演出に長けている

のに対し､シューマンにおいては｢それらは表に出てく

ることはない｣のである(ibid.)｡シューマンのオペラの

｢旋律にはほぼ一貫して彫塑性が欠けて｣おり､ ｢歌われ

る音は､聴き手に印象づける､確たる姿-と結晶化され

ることがない｣からだ(H.259K

このようにハンスリックは､ 『ゲノフェ-プア』の細

部に目を配った上で､その序曲にシューマンの才能が遺

憾無く発揮されていることを認める｡恐らく彼は『ゲノ

フェ-フア』序曲を､オペラの筋とは関係を持たない｢絶

対音楽｣として聴いたのであろう｡しかし彼は､叙情的

で慎ましいこのオペラ全体の印象に目を旺まされること

に加え､筋の悪さから序曲を独立して捉えようとしたた

めに､ほかでもないこの序曲にオペラ全体-と放射する

音楽的主題の数々が潜んでいることを見逃してしまっ

た｡問題はこれが､ハンスリックという､音楽を情念に

任せて聴くことに異を唱えた､あの『音楽美論』の筆者

の見解であることだ｡彼が､ ｢響きながら動く形式｣(25)

という音楽の自律性の視点からオペラを眺めていたこと

を思うと､この間題の重大さがわかる｡彼は､グリルパ
ポェジー

ルツアーの一節｢いかなるオペラも､文学の観点から眺

められてはならない-このような観点からオペラを捉

えてしまうと､すべての劇的･音楽的作品は無意味なも

のになってしまう-､そうではなく､オペラは音楽と

いう観点から眺められなくてほならないのである｣を､

ワーグナーの著作『オペラとドラマ』におけるオペラと

ドラマの関係の定義｢芸術ジャンルとしてのオペラの誤

謬は､手段(音楽)が目的となり､目的(ドラマ)が手

段にさせられていることのなかにある｣と対峠させ､こ

う述べる｡ワーグナーは｢完全に間違った地盤｣に立っ
ポェジ-

ており､その発想の根幹を成す｢音楽･オペラの文学と

の結合｣は｢身分違いの結婚｣である､と(26)｡彼がこの

著作において提示した音楽の構造聴取が､果たして楽譜

の助けを借りない純粋聴取体験として実践可能なものな

のかは異論があるが(27)､ 『ゲノフェ-フア』解釈に関し

てはこの点を不問にしてよさそうである｡既に見たよう

に彼は､楽譜を参照しながら『ゲノフェ-プア』を分析

し､それなしでは見逃してしまう細かな部分にまで目を

むけている｡事実そうした分析がもたらす深い洞察は､

｢特に芸術史的な関心｣ (H,261)からこのオペラを眺め

たとき､ ｢歌唱の朗唱的性格､伝統的な確固とした音楽

形式の解体､ついにはオーケストラの独立的使用によっ

て｣ (H.262)ワーグナーの引力園内に引き込まれ､文字

どおりこれらの｢ワーグナーの原理｣ (H,261)において

『タンホイザー』以上『トリスタンとイゾルデ』･ 『ニュ

ルンベルクのマイスタージンガー』以下の成果を得てい

ることまで見抜くことになったのである｡このように､

ハンスリックの『ゲノフェ-フア』理解が楽譜の手助け

を得ている以上､彼は序曲もある程度分析的に捉えてい

たと考えるべきである｡もっとも､彼が序曲をこのよう

に理解していたことを示す記述は､少なくとも件の論考

の中には見当たらない｡けれども音楽の構造的聴取の提

唱者ならば､序曲を構成する幾つかの主題に気がついて

いたはずだ｡主題を知ることは､音楽形式を理解するた

めに絶対必要なことだからだ｡にもかかわらず､シュー

マンの意図がまだこの作品の中に潜んでいることを予感

しながらも､ハンスリックはこの序曲をオペラの｢場面

と何ら関係を持たない｣と決めてかかったために楽曲全

体を捉え損なったのである｡

ハンスリックを弁護するために確認しておくが､彼は

この時点でワーグナーのライトモティーフについて知識

を得ていた｡先の『ゲノフェ-フア』批評と同じ『近代

のオペラ』に収録された｢リヒヤルト･ワーグナーの『マ

イスタージンガー』｣にそれに関する記述がある(28)｡ハ

ンスリックはここで､ 『ローエングリン』以降のワ-グ
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ナ-の楽曲を支配する｢無限旋律｣を｢ありとあらゆる

確たる形式を形状のない感覚的に陶酔をもたらす響きの

中へと意識的に解消すること､いいかえると､単独で存

在できる構成された旋律を､形式のない漠然とした音調

と交換すること｣ (H,302)と捉え､この作曲原理が『マ

イスタージンガー』や『トリスタンとイゾルデ』でも圧

倒的な力を見せ付けていることに注目する｡これらの作

品においてはこの手法のために歌と管弦楽の従来的主従

関係が逆転し､作品全体は｢歌声の伴奏を持った管弦楽

幻想曲｣ (H.304)となった｡しかしながら｢自律的な交

響的創作作品｣ (ibid.)を志向するこの方法では､ ｢全体

の印象の一様化｣ (H.303)を招いてしまう｡それゆえ､

｢無限旋律の海の中での救命用の錨｣ (H.304)を作り出

して､登場人物の特性を作り出す手法が考案された｡こ

れこそが､ ｢ある特定の人物が登場したり､ある特定の

出来事が言及されたりすると､その都度すぐさまオーケ

ストラの中で鳴り響く主題｣-すなわち､ ｢いわゆる

記憶モティーフやライトモティーフ｣である(ibid.)c　ハ

ンスリックがその実例としてあげるのは､個々の登場人

物に特定の主題が与えられたものである｡日く､ ｢マイ

スタージンガーの組合は､独自の行進曲風なモテイープ

を持っている｡徒弟ダーヴイッドはじたばたしたような

十六分音符の音型であるo　同様に､ヴァルターやペック

メッサーも主題を持っている｡いうなればこれらは音楽

による制服のようなものであり､これを手がかりに人込

みや薄暗さの中で人物を見分けるのである｣ ibid.)と｡

さらに彼はこれに加え､第1幕のボーグナ-の動機がヨ

ハネス祭や歌合戦に現れること､またヴァルターの動機

が彼の描写にのみならず､彼の暗示､エヴァの愛情､組

合の規則から逸脱した彼の｢真のポエジー｣ (ibid.)によ

る歌にも使用されていることも指摘する｡つまり彼は､

ライトモテイープのサブリミナル的使用によって､多義

性が生じることまで認識していたのである｡

ではどうしてハンスリックがこの予備知識を『ゲノ

フェ-フア』理解に適用しなかったのか｡その理由は､

この作品の音楽的性格に由来するところが大きいように

思われる｡たとえハンスリックが序曲を｢絶対音楽｣的

に聴き､これを構造的に理解するところまでは到達でき

たとしても､それがオペラ本体と関連付けを拒む幾つ

かの要因が考えられるからだ｡その第一の理由は､ ｢騎

士のモティーフ｣に見られるライトモティーフの抽象性

である｡先に検証したようにこのモテイープは基本的に

ゴーロの音楽的暗示であるが､その実態はかなり回り道

をして初めて理解できる､夫婦愛に関わるものである｡

しかし､夫婦愛にプラスにもマイナスにも及ぼし得る事

象の対象という､あまりに抽象的過ぎるモティーフから

オペラが始まるのでは､もし音楽的にこの主題を把握で

きたとしても､そのつかみ所のなさゆえに核が見出せな

い｡聴き手はあくまで器楽音楽の主題として処理されて

いるかのような印象を抱いてしまうのだ｡ワーグナーの

ように､一度意味を固定したモティーフから派生した意

味が形成される｢わかりやすさ｣が､シューマンにはな

いのである｡シューマンのライトモティーフが知覚しに

くい第二の理由は､それと歌詞内容との関連性は認めら

れるものの､朗唱の一部と聞き違えてしまうほどにそれ

が断片的すぎため､どうしても記憶に留まりにくいとい

う点である｡全体の印象に細部が聞き流されてしまう音

楽では､モティーフの反復による記憶の蓄積は生じ得な

い｡ワーグナーの『ローエングリン』における禁じられ

た問いかけのように､俗謡的なものとのすれすれの所で

多大な効果をもたらすことがシューマンには見られない

のである｡また､ア-ベルトが｢美しい女性のモティー

フ｣とシューマンのピアノ曲『ユモレスク』作品20の

一節との類似性を指摘したことを踏まえると､オペラの

旋律がシューマンの｢書き癖｣と見誤られる可能性も否

定できない｡

『ゲノフェ-フア』におけるライトモティーフの使用

法に関わる問題とともに考慮しなくてほならないのは､

ハンスリックの感覚を包み込んでしまったこの作品全体
ト-ントーン

の基調である｡この基調がライトモティーフを覆い隠

し､シューマンの｢叙情的なオペラ｣という印象のもと

で分析的思考のすべてを吹き飛ばしてしまったと考えら
ト-ーン

れるからだ｡シューマンが演出したこの基調に､同じ作

曲原理によるワーグナーとシューマンとを区別する､決

定的相違がある｡再びハンスリックの『ゲノフェ-プア』

論から､彼がドレスデンでワーグナーの指揮する『タン

ホイザー』をシューマン夫妻と聴いたエピソードを述べ

るくだりから引いてみよう｡シューマンは事前に『タン

ホイザー』の総譜を研究したうえで上演に出かけたのだ

が､ワーグナーの｢音楽が時折<粗悪に>なったり､あ

るいは<卑俗に>なったりすることを認めたものの､劇

的なものの扱いを熱っぽく称賛した｣ (H.262)というの

だ｡この証言は､シューマンの残した記述｢そんなに短

く語りきれるオペラではない｡確かにこれは､天才の所

産だという徴候を有している｡もし彼が､精神的に豊か

であるのと同様に､旋律の才に恵まれた音楽家であった

なら､彼は時の人となっていたことだろう｣(29)と関連付

けて捉えるべきである｡とはいえ､シューマンの『タン

ホイザー』理解をたどる糸は､ここで完全に断ち切られ

てしまう｡この批評は先の発言に続けて､ ｢このオペラ

については､もっと多くのことが語り得よう､これには

その価値がある｡あとで私はこれを取り上げることにす

る｣(30)という記述とともに中断されたものの､その続編

が書かれることは遂になかったからである｡しかしこの

後のシューマンのワーグナー評価｢ワーグナーは､端的

に言って､良い音楽家ではありません｡彼には､形式と

快い響きに対する感覚が欠けているのです｡ [中略]劇

場で彼の音楽を耳にすると､彼のオペラの多くの部分で､

なるほどより深い感動を押さえ切れなくなるでしょう｣

を押さえると､シューマンとワーグナーの対立点が明白

となる｡劇的な効果のために俗的要素を取り込むことを

何ら蒔曙しないワーグナーに対し､シューマンは｢快い

響き｣を作り出すことに関心が向いているのだ｡事実

ワーグナーが伝えるシューマンのことばは､ ｢快い響き｣
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を招き入れる素地を用意している｡ワーグナーの論文

｢詩作と作曲について｣によると､シューマンが『ゲノ

フェ-プア』で実現しようとした｢効果｣とは､ ｢ドイ

ツ的､純潔､純粋｣ (W9.317)であったのである｡

シューマンのこの｢快い響き｣の発想は､例えばオペ

ラ全体のスタイルと関連付けることが可能であるように

思われる｡これまで書く機会を逸してしまっていたが､

『ゲノフェ-フア』はいわゆる｢ナンバーオペラ｣であ

りながらも､個々の曲の切れ呂が明示されていない｡こ

れは､ワーグナーの『さまよえるオランダ人』以降の作

品に見られる音楽的特徴である｡けれどもこうした形式

上の類似を支える発想が､両者においては根本的に相違

している｡ワーグナーは､あくまで劇の緊張感を持続す

るために音楽の形式を拡大し､そこにさまざまな音楽効

果を持ち込もうとするのだが､シューマンは作品全体的

の｢快い響き｣を維持する音楽的基調を作り出すべく過

剰な演出を避けた結果､このネタイルに行き着いている

のである｡この観点から『ゲノフェ-フア』を見ること

によって初めて理解できるのが､第1幕の第2曲と第3

曲の連続性である｡■ゴーロの淡い恋心の独自は､驚くほ

どスムーズにゲノブェ-フアとジークフリートの別れの

歌へと移行する｡感傷的な雰囲気を個々のナンバーの垣

根を越えて作り出すことに作曲者の関心が向いていなく

ては､こうはならないはずである｡こうした連続性の例

は､第3幕から第4幕-の移行にも認められる｡第3幕

においてマルガレータが魔法の鏡を使って映し出すゲノ

フェ-フアの映像は､メンデルスゾーンの『真夏の夜の

夢』の精霊の合唱のような歌によって伝えられる｡これ

はゲノフェ-フアに死をもたらすための転機となる重要

な場面であるから､本来であればゴーロの策謀の陰に潜

む黒魔術の担い手マルガレータ､その民にかかるジーク

フリートを措きだすために､ここに渦巻く陰謀が音楽に

おいて暗示されなくてはならない｡また､魔術の実施の

ためにマルガレータがジークフリートにキリスト教の神

を忘れるように要求していることから､異教の黒魔術の

いかがわしさも前面に出てくるべきである｡にもかかわ

らずこの魔法の鏡に映るゲノフェ-フアゆえに､優しい

描写が当てられているのである｡もっともこうした表現

の選択には､この場面に続くドラーゴの亡霊の場面との

コントラストを付けるという､現実的な問題も想定しな

くてはならない｡優しい表現を好むシューマンは､鏡の

場面に悪魔的表現を使ってしまうと､それを上回る過剰

な音楽を書けなくなるからである｡いずれにせよシュー

マンは､ゴーロの策謀にかかって殺されたドラーゴの霊

が登場してマルガレータに俄悔を強いるとき､おそらく

モーツアルトの『ドン･ジョヴァンニ』の主人公の地獄

落ちの場面を手本にしながら音楽を書くことで､オペラ

に起伏をつくりだすことには成功した｡けれどもこの亡

霊の場面は､この前後のゲノフェ-フアの描写からかな

り影響を受けている｡モーツアルトがドン･ジョヴァン

ニと騎士長の石像との会話を可能な限り引き伸ばして劇

的効果を高めているのに対し､シューマンはドラーゴに

マルガレータの死の宣告をすると､それが彼女の幻影の

中ですぐに実行される｡さらにこの場面は第3幕の最後

の場面であるにもかかわらず､消え入るように終結して

しまうため､第4幕にそのまま続けられそうな印象を聴

き手に抱かせる｡シューマンの関心は､こうした過剰な

演出をすぐに打ち切ることで､第4幕のゲノフェ-フア

の場面との連続性を確保しようとすることに向けられて

いるのである｡こうなってしまうと､このドラーゴの亡

霊の場面も人知を超えたものを突き動かす神聖なるも

の､すなわちゲノフェ-フアに焦点が合ってしまい､十

分な主張の無さゆえに作品全体の｢快い響き｣のうちに

埋没してしまうのだ｡では仮にワーグナーがこの場面

を書いていたらどうなっていたのか｡第3幕の改訂を

シューマンに執掬に提言したことから想像するに､ワー

グナーは観劇としての効果を重んじ､ ｢悲惨で馬鹿げた｣

(W9,317)ものにならないよう､心がけたはずである｡

このように見てくると､劇の進行にあわせて音楽を巧

みに操縦するしたたかなワーグナーは､劇場の人として

シューマンより明らかに一枚上手ということになる｡オ

ペラの経験が豊富なワーグナーとそうではないシューマ

ンとを比較すること自体､シューマンに負け戦を強い

るようなものではある｡けれどもシューマンの『ゲノ

フェ-フア』の｢勝敗｣は､その成立の時点においてす

でに決していた｡シューマンは対象と一体化するほど密

着し､この作品が真に劇的効果をもたらすという絶対の

自信からあらゆる助言を排除したのである｡テクスト

と相思相愛の関係で作曲した音楽を｢どの小節も､全く

もって劇的である｣と思い込んで我が道を進むようで

は､ ｢オペラ｣としての｢成功｣を見込めるものではな

い｡事実その音楽は､劇の進行を手助けするというより､

作品全体を貫くある強い基調がシューマンの作品観をあ

まりに強く物語りすぎるのである｡このようなシューマ

ンのオペラ問題を踏まえたうえで本稿冒頭に掲げた引用

に立ち返ると､ ｢劇的効果が過剰な音楽等々によって妨

げられる｣という､オペラの作曲家らしからぬ心配事は､

まさにシューマンのオペラ作曲家としての限界を示して

いることになる｡それはシューマンの音楽に現実の劇場

空間における劇的効果を犠牲にする危険な一面が存在す

ることを､奇しくも露呈しているからである｡ライトモ

テイープがワーグナーのように｢致命用の錨｣とならな

いのも､この危険な音楽と無関係ではないのだ｡

この検討結果を踏まえ､次回はこうした危険な音楽を

生み出した理由を､作品成立の時点まで遡及して検証す

る予定である｡

注(1)本箱は､早稲田大学の特定課題研究助成費

2005A-823　による研究の成果の一部である｡

(2) Robert Schumanns Briefe. Neue Folge, hrsg. von

Gustav Jansen, Leipzig 1904, S. 296.

(3)ロジャー･パーカ一編(大崎滋生･監訳) 『オック

スフォード　オペラ史』 (平凡社､ 1999年)､ 257頁｡

(4) D.J.グラウト(服部幸三訳) 『オペラ史』 (音楽之友

79



社､ 1958年)､下巻､ 545頁｡

( 5 ) Handbuch der Oper, hrsg. von Rudolf Kloiber, Wulf

Konold u. Robert Maschka, Miinchen u.a. 2002.

(6)現在までに刊行された『ゲノフェ-フア』の正規録

音は､以下の3種である｡クルト･マズア指揮ラ

イブツイヒ･ゲヴァントハウス管弦楽団(1976年

録音､ BerlinClassics原盤)､ゲルト･アルブレヒ

ト指揮ハンブルク州立歌劇場1992年ライヴ録音､

Orfeo原盤)､ニコラウス･ア-ノンクール指揮ヨー

ロッパ室内管弦楽団(1996年ライヴ録音､ Teldec

原盤)｡

(7)幾分古いデータだが､ 1992年の『ニュー･グロー

ヴ･オペラ事典』によると､初演以降に『ゲノフェ-

フア』が舞台上漬された回数は､80以上である　The

New Grove Dictionary of Opera, edited by Stanley

Sadie, London 1992, vol. 2, p. 380.

( 8 ) Peter Uehling: Mysterienspiel des inneren Menschen.

In: Berliner Zeitung, 19. 10.1999.

(9)このヴイ-ン公演は､ HouseofOperaのDⅥ)

DVDCC-602　で見ることができる｡

10　デイートリヒ･フィッシャーエディ-スカウ(原田

茂生･吉田文子訳) 『シューマンの歌曲をたどって』､

白水社､ 1997年､ 294頁｡

(ll) Hansjorg Ewert: Die Oper Genoveva von Robert

Schumann, Tutzing 2003, S. 274-300.

(12) Hermann Abert: Robert Schumann's 》Genoveva《. In:

Zeitschnft der Internationalen Musikgesellschaft, 1 1.

Jahrgang (1909-1910), S. 277-289.

(13) Linda Siegel: A Second Look at Schumann's Genove-

va. In: The Music Review, Vol. 26 (1975), S. 17-41.

14　本満では､ 1881年から1893年にかけてブライト

コプフ･ウント･ヘルテル社から刊行された､ク

ラーラ･シューマン編集･発刊による旧シューマ

ン全集の『ゲノフェ-フア』のオーケストラ総譜

を参照した｡この作品の引用は本文中の括弧内に､

Genovevaの略称Gと上記全集版のページ数を示す

ものとする｡本稿の歌詞は論者が訳したものだが､

ニコラウス･ア-ノンクールの全曲録音盤(Teldec

WPCS-5921/2)に添付された喜多尾道冬氏のものか

ら多くの教示を得ている｡

(15)本稿は音楽の検証であるが､シューマンがこの作品

のどこに｢悲劇｣を見ていたのかを明確にするため

に､テクストについて若干指摘しておきたい｡既に

見たように､シューマンはへツベルの『ゲノフェ-

77』に重点を置いているのだが､実際にはゴー

ロの人物描写にかなりの相違が認められる｡へツベ

ルの戯曲がゴーロの内面葛藤に多くの時間を割くと

ともに､彼のゲノフェ-フアを罪人に仕立てようと

する策士としての性格を前面に打ち出すのに対し､

シューマンにおけるゴーロは強烈な自己主張をせ

ず､魔術に通じたマルガレータの策謀にそそのかさ

れるナイーブな性格を際立たせている｡つまりゴー

ロは､ヘツベルにおいては自己の意思を貫徹した後

に来る必然的結果として破滅するのだが､シュー

マンにおいては黒魔術の餌食となって果てるのであ

る｡シューマンのオペラを支配する悲壮的･感傷的

音楽は､ゲノフェ-フアの受難ばかりではなく､こ

-80-

うしたゴ-ロの位置付けによるところも少なくない

ように思われる｡興味深いのは､むしろへツベルの

人物像のほうが､ 『ゲノフェ-フア』のあとに続け

て作曲された劇音楽『マンフレッド』に通じている

点である｡

(16)シューマンの『幻想曲』に関しては､拙稿｢『ソナタ』

から『幻想曲』--ローベルト･シューマンの『幻

想曲』をめぐって-｣ (早稲田大学ドイツ語会･

文学会編『waseda-Blatter』第11号､ 2004年)を参

照されたい｡

17　リヒヤルト･ワーグナーの著作からの引用は以下

の文献を使用し､引用箇所を本文中の括弧内に

Wagnerの略称Wと巻数､およびページ数によって

示すものとする｡ Richard Wagner: Dichhngen und

Schriften. Jubilaumsausgabe in zehn Banden, hrsg.

von Dieter Borchmeyer, Frankfurt a. M. 1983.なおワー

グナーの著作からの訳文はすべて論者によるものだ

が､訳出に際して三光長治(監修) 『ワーグナー著

作集』第1巻(第三文明社､ 1990年)を参照し､多

くの教示を得た｡

(18)純粋器楽音楽を発展的成長から捉える発想は､

シューマンにも認められる｡詳しくは､拙稿｢『幸

福』と隣りあわせの『狂気』-ローベルト･シュー

マンのジャン･パウル像をめぐる試論-｣ (早稲

田大学大学院文学研究科ドイツ文学専攻Angelus

Novus会病『AngelusNovus,』第28号､ 2001年)を

参照されたい｡

(19) E.T.A. Hoffmann: Schriften zur Musik. Aufsatze und

Rezesionen, hrsg. von Friedrich Schnapp, Munchen

1963, S. 24u. 19.

20　シューマンがワーグナーの序曲論を読んでいたか否

かは､実のところ走かではない｡しかし以下の理由

から､仮にワーグナーの論文を読んでいなかったと

しても､これと同様の結論に行き着くことが出来た

と推測される｡その理由とは､シューマンも｢テク

ストのないオペラ｣として｢器楽によるオペラ｣の

継承者であったということ､ 1830年代のフラグメン

トにおいてシューマンが『レオノーレ』序曲を称賛

していること､ 『ゲノブェ-フア』序曲のオーケス

トレーションを､あえてベートーヴェンの誕生日か

ら始めていること､ベートーヴェンの音楽を特徴づ

ける｢苦悩から歓喜へ｣という音楽的展開が､ 『ゲ

ノフェ-フア』においても認められること-この

4点である｡シューマンのベートーヴェンへの接近

は､ 『ゲノフェ-フア』と『フィデリオ』がともに

夫婦愛の危機とその救済をテーマとしていることか

らも推測できる｡なおシューマンの｢テクストのな

いオペラ｣については､拙稿｢テクストのないオペ

ラとしての『クライスレリア-ナ』 -ローベル

ト･シューマンとE.T.A.ホフマン-｣ (早稲田大

学比較文学研究室『比較文学年誌』第40号､ 2004年､

149-162頁)を参照されたい｡

(21) John Dea血ridge, Martin Geek u. Egon Voss (hrsg.):

Wagner Werk-Verzeichnis. Verzeichnis der musika-

lischen Werke Richard Wagners und ihrer Quellen,

Mainz 1986, S. 229.

22　0.サハロワ(岩田貴訳) 『チャイコフスキイ-文



学遺産と同時代人の回想-』 (群像社､ 1991年)､

90頁(本稿の表記にあわせて､一部改変した)｡

(23) Hermann Abert: op.cit, S. 277-289.

24　ハンスリックの同書からの引用は以下の文献を使用

し､本文中の括弧内にHanslickの略称Hと該当ペー

ジを示すものとする　Eduard Hanslick: Die moderne

Oper, Berlin 1892.

(25) Eduard Hanslick: Vom Musikalisch-Schonen. Ein

Beitrag zur Revision der Asthetik in der Tonkunst,

hrsg. von Dietmar StraufS, Teil 1: Historisch-kritische

Ausgabe, Mainz 1990, S. 75.

(26) Ibid., S. 70-73.

(27)ニコラス･クック(足立美比古訳) 『音楽･想像･

文化』 (春秋社､ 1992年)､ 58-89頁｡

28　ハンスリック自身が述べているように､彼はこの時

点で『ニーベルングの指輪』についてはまだ断片的

な知識しか得ていない｡

(29) Robert Schumann: Gesammelte Schriften fiber Musik

und Musiker, Leipzig 1854, Bd. IV, S. 290.

30　Ibid.

81


