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はじめに

　

音楽史の配当時間は９０分・１５回である‐ この枠のなかで， 学生の音楽理解を深めるために一般的な通史

を始めとして様々な歴史的記述の学習がありうるが， とりわけ教員養成大学音楽科においてはどのような内

容が適切か考えてみたい．音楽大学ピアノ科の学生にとって求められる能力は，たとえばショパンの「バラ－

ド第１番」 をその独特な様式をもった演奏として表現できることである‐ 教員養成大学音楽科の学生にとっ

ては， 演奏ができることに加え， その表現の理由と方法について「なぜそうするのか」 を中高生に言葉とし

て説明できる能力であろう‐ 同様に生徒にクラシック音楽について学習させる場合にも「なぜ学習する意味

があるのか」を音楽そのものから説明できる能力が必要となろう‐

　

では「クラシック音楽でなければ得られない感動があるから」 という場合， 何にどのように感動している

のであろうか‐ これはたぶん言葉として説明しにくいだろう． 「それではどうやってクラシック音楽を好き

になったか」という質問には， 邦楽とは異なった拍や音程の感覚， 和声の働き， 曲の構成などについて， い

つどのようにして気付いたか， どのように理解しているか， といった事柄に関わる答えがあると思われる‐

　

もしそうだとすれば， 洋楽独自のアポジアトゥーラ， カデンツその他の様々な和音進行， 音程， リズム，

などによる「表現」， 主題操作や伝統をふまえた楽曲の 「構成」， 東洋と西洋の「考え方」の相違， を理解

することが， クラシック音楽を理解するための一つの方法として考えられる．

　

本稿では， 学生が習得しつつある音楽理解をより深めるために， また教師になった時に音楽理解を生徒に

言葉として説明できるようになるために， 音楽史の講義において指導した事項を述べ， 考察を行なう．

１・指導内容について

　

１・学生が習得しつつある音楽理解のために‐

作品を「理解した」 と確信できるのは， 「解釈」ができた時である． その様子をみると， ａ， 断片または

部分にたいしての漠然としたフィーリングをもとにして理解する． ｂ， 作曲家， 作品への文学的な感情移入．

「ショパンが恋人グラ ドフスカを思って書いた」．だからいい曲だ， という理解‐ また 「物語」 として音楽を

理解するなど． ｃ， 部分的な音の動きそのものによる表現の理解‐ 「ここの節回しがいい」 など‐

　

ここまでは興味があれば， 能率の善し悪しはともかく， 個人でたどりつく．

ｄ， 音楽語法が理解できる‐ ｅ， 文化的な背景が理解できる．

　

これは個人だけでたどりつくよりは指導があるほうが能率がよい‐

ｆ， その曲に特有な音楽的な表現， 意味， 位置を， 自己の音楽経験と関連させ納得できる．

ｇ，「芸祢青（作品） の唯一の重要性は， われわれが含んでいるとは知らなかったものを－いや含んでいなかっ

たものを－われわれから引き出すことにある．
”’」 という文化としての理解， 把握をする‐
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これは望ましいことだが， 個人の経験に関わり， ヒントを与えることはできるかもしれないが， 「教育」

の方法論が一般化できない．

音楽史の授業はｄとｅに関わって音楽理解の幅を広げることに役立つことができるだろう．

　

２・教師になったとき役立つために

一般的に生徒の意識と行動は「その音楽を好きか嫌いか」 という主観的な価値判断による受け入れが中心

となり， 教師の意識と行動は「なぜそのようであるか」 という分析的な事実判断にもとづいた働きかけが中

心となろう‐ 教師が「音楽語法と表現， 文化的な背景」 について， 分析的な理解を身に付けていることは，

ａ， 生徒の 「好き， 嫌い」から出てきた「なぜこの曲を勉強するのか」 「なぜそのように演奏するのか」

などの， 教材や課題を受け入れる際の疑問に答えるために有効な手段， 態度となりうる．

ｂ， 教師になってから， 自分一人で楽譜から指導事項を発見し演奏を完成させ評価するために役立つ．

ｃ， 生徒自身が「なぜ」 という音楽的好奇心を持って問題解決を行なう態度を育てるために役立つ‐

表現の方法については声楽， ピアノ， 管弦楽器の演習において学んでいるが， 音楽史において系統化する

ことができよう．

　

３・扱う時代と内容

　

学生の実技演奏の対象となっている音楽および小中高のクラシック音楽の教材は， バッハ以降ロマン派ま

での時代の作品がその多くを占めている‐ バッハの死１７５０年から１８５０年までの１００年間を見ると， サリエ

リが生まれた年からショパンが亡くなった年までが含まれる‐ モーツアルトの妻コンスタンツェの生涯はこ

の期間をほぼカバーし， 彼女の亡くなった年にワーグナーは 「さまよえるオランダ人」 を試演している．

　

１００年間という長さは「人間の一生の期間」 として学生， 生徒が感覚的に把握しやすいと思われる．

　

この時代の音楽の分析には和声学の知識が有効な道具となるが， その知識を自分の学んでいる曲目に応用

するためには「道具としての使い方」の具体例を習得する機会が必要である． ただし学生の多くは和声第ロ

巻ので終わることが多く， ソプラノ課題， 非和声音について不十分である． 道具として実用化するためには

この点を音楽史で補うことが必要となる‐

以上の理由から， 古典派， ロマン派を対象とし「機能和声による音楽の表現」を扱うこととした‐

亘

　

授業経過

始めにモーツァルトを取り上げた． その理由として

１） 音楽の基本的な技巧によるものから， 晩年の複雑な技巧のものまであり， 和声の復習教材としてもアナ

リーゼの題材としても適度な困難さを持っている‐

２） 映画 「アマデウス」 ほか授業に取り上げやすい映像があり， 文献資料が多く， インクの色や紙質などを

調べた実証的な研究方法とその成果が生徒に取っても興味深いと思われる．
〈３〉

　

１・ 「フルートのためのアンダンテ」

　

Ｋ， ３１５

　

１７７８年作曲

１） 要所ごとの調を判定させる‐ ハ長調， ト長調， ト短調， ニ短調， イ短調， ハ長調， ヘ長調， ハ長調．

２） 演奏するときに特に表現を意識するところとして，

ａ， アポジアトゥーラを探させる． 譜例１ではａｐｐと記入‐ 和声第ｍ巻， ｐ，１０９ 「構成音の転位」， 特にｐ，

１２２

　

「倍音」について説明した． （教育出版社の教科書指導書では「転過音」 と呼び， 「いきている和声」
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Ａ・Ｄ・ディエルニ， 音楽之友社では 「よりかかり音」 としている． 本稿ではアポジアトゥーラまたはａｐｐ

とする） この音は非和声音のうちでも表現力が強く， 一般的にはアクセントを付けて緊張を強め， よりかか

るように次の音に滑らかにつなげて緊張を解く表情を付ける‐
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ｂ， １２小節目増４度の上行進行なので緊張を強め， 続く半音階の下降で緊張を解く． １５／Ｊ・節目からト長調．

１６分音符のソからは，３２分音符のラ， １６分音符のシ，８分音符のド，４分音符のし，の上行する声部とソファ

ミレドシの下降する声部の２つがある‐３８小節ト短調，４０小節に減７度，この部分の伴奏は根音省略の届九の

和音‐ ブライトコップフ版ｍおよびこれに基づいたと思われる音楽之友社版６１ではピアノパートのミにシャー

プがつけてあるが， フラットの誤り． ４６小節ニ短調， ４０小節に減７度‐ ４９小節２拍目からの１６分音符の

３つの同音の連続は５３／Ｊ・節３２分音符の刺繍音のパターンに変奏され， 拍の分割による緊張を表現する．

３） ガッゼローニ， ランパル， フランス・フェスタ－ （フラウト・トラヴェルソ） の３種類の演奏を聞かせ，

特に以上の部分の表現の違いを注意させた‐

　

２・ 「ア ヴェ・ ヴェルム・コル プス」

　

Ｋ６１８

　

１７９１年作曲

１） 要所ごとの調性を判定させ， バスの属和音－主和音の根音進行による段落を探させる．

２） ラテン語の各単語毎の訳を渡し， アポジアトゥーラを探させ， その部分の歌詞の意味を理解させる．

３） ８小節間ニ長調， ４・６・９小節のアポジアトゥーラが単語の意味 “めでたし， 御体・処女” を強調．

１１小節からイ長調１２小節１拍目は減７度和音で “犠牲となる” を強調‐ １６小節４拍目はテノール・バス

が半音でぶつかる． もしバスがＤ＃ならばローＶ度のＶ度根音省略１転－属７と規則的な進行になる．

　

それにしてもなぜ “
ｐｒｏ，～のために” “ｈｏｍｉｎｅ，人” 「人のために， 十字架上にて犠牲を受け」 という，

信者にとって重要な歌詞であり，ｐｒｏｈｏｍｉｎｅと１つにまとめて読まれる段落なのに， モーツァルトはこの

ように書いたのだろう． 音楽的にはソプラノ， テノールを経過音と考えられないこともないが， ＤをＤ＃に

すれば１４小節と対になり， 属和音をより強調し， 楽器による間奏の前の段落を作るためにも効果的である．

音楽之友社版「踊れ喜べ汝幸なる魂よ他二曲」ＯＧＴ５０４， １９５７年出版のスコアの数字低音には７， ５と

書いてあり， バイオリン， ビオラ， オルガンと低音弦が声楽パートとそれぞれ重複し， ４拍目がＤ＃になっ

ていない． 演奏会およびＣＤ （Ｇ・シュミット・ガーデン指揮テルツ少年合唱団， Ｐ・マーク指揮ウイーン

・フォルクスオーバー管弦楽団・合唱団， その他） も現行の譜面にそって演奏している．

　

この曲はバーデンの聖歌隊長シュトル （Ａｎｔｏｎｓｔｏｌｌ１７４８－１８０５） に贈られたとされるが， オリジナルの

譜面もそうなのだろうか？誰かが間違えて写譜をしたものが伝わっている？

　

２３小節 “脇腹” を減７度和音で強調． ヘ長調に転調‐ ２５小節でバスが届音－主音の完全終止をするが，

ハ長調の下属和音に読み替えられ， ２６小節の属７和音からすぐに二短調に転調． ３０小節からニ長調‐ ３９

小節第３拍自滅７度和音から属和音に進行しながら “死” をメリスマで飾る‐ ４１小節目バスがＡならばイ

長調の主和音に安定するが， 予想を裏切り， Ｇなのでニ長調の属７和音となり３拍目で第１転回の主和音と

なる． 以後の部分は定型的進行． 楽譜から以上を読み取らせる．

４） 緊張度の高い減７度和音やアポジアトゥーラなど， 自分の歌っている音符の和声的な機能を意識させ，

単語の意味との結び付きを理解させる‐ また１６小節目バスをＤ＃に変更して歌わせ， その変化を味あわせた．

　

３・「交響曲第４０番・第４楽章」

　

Ｋ５５０

　

１７８８年作曲

展開部の冒頭９小節間に和声をつければ， 譜例２のように根音省略の短調の届９和音の３音と９音の２つ

の音が， 解決和音の３音の進む． その３音と次の音が減７度の属和音を作り， その解決がまた３音． 以下同

様にしてヘ短調， ハ短調， ト短調， ニ短調， イ短調と五度圏で進む． このように考えられるが当時としては

前衛的だった． また展開部１５９小節からは１６小節間に５度上りで７回， ハ短調－ト短調－ニ短調－イ短調

－ホ短調－ロ短調－嬰へ短調－嬰ハ短調‐ ナポリのｎ度を通り１９３／Ｊ、節からは８小節間に４度上がりで４回，

ロ短調－ホ短調－イ短調－ニ短調－ト短調とめまぐるしく調性が変化する‐

３５０
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こういった技巧は当時の聴衆には “楽しみ” の範囲を越えており， 晩年の作品について次のように言われ

た‐

　

１７８７年

　

ピアノ・カルテットＫ‐４７８， Ｋ４９３がよく売れなかった後で， 「もっと俗っぽく書いてくれた

まえ． さもないと君の作品はこれからはもう印刷できないし， 支払いもできない‐」 ウイーンの出版商ホー

フマイ スタ ー‐
輸

　

１７８９年

　

ドン・ソョバンニの公演について， 「またしてもわが聴衆の頭をくらくらさせたオペラ‐ 多く

の観客には豪客と喧騒， 教養ある一部の人たちには陳腐な素材とやぼったさ． 音楽もまたスケール大きくよ

く響くが， 快いというよりは重く技巧的． 一般の人気を集めるほど通俗的でない－

　

」 フランクフルトの批評
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音楽史の指導内容と考察

　

４・歌劇 「魔笛」

　

Ｋ・６２０からパミーナのアリア 「恋の喜びは永遠に消え」

　

１７９１年作曲

１） 譜例３のａｂｃは旋律のパターンを示す‐ ａは下行， ｂは１度上昇するが下行して終わる， ｃは跳躍音

程を含み， しかも減５度や減７度を含み， 緊張し表現が強い‐

　

その使われ方を見ると， ａｂｃが２回ずつ１小節の長さでまず使われ， 休止のあとパターンが２小節以上

に拡大され， リズムが細かくなる‐ 「見てタミーノ・この涙を」 「あなたは愛のあこがれを感じないのです

か」など相手に訴える言葉が減音程で強調される．

２） 譜例の丸で囲んだイはアポジアトゥーラ （スペースが無いので俺音のイ）

　

フレーズの終わりだけでも１０回以上女性終止の形で使われ， 各単語の意味を強調する． また， 各フレ－

ズの終わりは同音または２度の進行をし， 動きが止まったかのような表現を作る．

３） ８分の６拍子で伴奏は和音を途切らせながら鳴り， 旋律を重複しないので非常に真剣な表情をつくる‐

４） 以上のような音楽の構造に注意させ， 演奏を聞かせてその表現を聞き取らせた．

５） 歌劇 「魔笛」 についてモーツァルトが手紙に引用したサリエリの言葉

　

「２人ともどんなに丁重だったか， わたしの音楽だけでなく， 台本もなにもかもひっくるめて， どんなに

彼ら （サリエリとカヴァリエリ嬢） の気に入ったかは， あなたにはとても信じられないでしょう‐ 二人とも

こう言ったのです， これはオペローネです， 最大の祝祭のおりに最大の君主のまえで上演するに値するもの

です， と（８）」

　

５・ 「レクイエム」

　

Ｋ６２６

　

１７９１年

　

モーツアルト研究の様子と成果の一例を， 楽譜と録音資料により紹介した．

　

現在はジュスマイヤー版９｝
， それをさらに変更したバイヤー版， モーンダー版， レヴィーン版がある‐ こ

こではジュスマイヤー版としてＥｕｌｅｎｂｕｒｇ Ｎｏ，９５４，
バイ ヤ ー版 と してＰｅｔｅｒｓ Ｎｏ８７００， モ ー ンダー版と

してｏｘｆｏｒｄ‐Ｕｎｉｖ‐Ｐｒｅｓｓｌ９８８を使用した． レヴィーン版は参照できなかった． 以下Ｓ版， Ｂ版， Ｍ版と略

記する． Ｓ版の演奏例としてＫ・ベーム， ウイーンフィル， Ｂ版の演奏例としてＮ・マリナー， アカデミー

室内合奏団， Ｍ版の演奏例としてＣ・ホグウッド， エンシエント管弦楽団の演奏の録音ＣＤを用いた‐

１） 「コ ンフタ ーティ ス」

　

映画 「アマデウス」 でモーツァルトがサリエリに指示して楽譜を作る場面を講義の導入に使用する‐ 字幕

に間違いがあるので， 訳をプリントにする‐ （ＬＤ／ＳＦＯ９８－５０６２

　

パイオニアを使用）

　

「オーケストラ， ２番バスーン， バストロンボーンはバスと， リズム， 音程を同じにする． １番バスーン，

テナートロンボーンはテナーと」 「器楽は声楽を重複する． 次はトランペット， ティ ンパニ‐ ニ調のトラン

ペット， 主音と属音‐ １拍目から入る．」

　

１９９０年に自筆譜のカラー版ファクシミリが出版された‐
（ｉｏｉその解説には 「自筆譜の上から三段目までのバ

イオリン１・２ビオラの弦楽三部は最下段の低音弦と同じ動き， バセットホルン， トロンボ÷ンは全音符，

トランペット， ティ ンパニの２， ４拍目の４分音符がイ ンクで書かれている‐ １から７段目まではこの時

２６歳のＪ・アイブラーＱＤにより書かれたとして， 鉛筆で囲んだ記入がある‐ モーツァルト自身が書いたのは

一番下の低音弦と合唱だけである．」 と書かれている‐ 譜例４－ａ‐

　

Ｓ版とＢ版は録音を聞く限りでは， ６， １５小節以外はその違いを捕らえにくいが， Ｍ版ではトランペッ

ト， ティ ンパニが使われず， ５小節間バセットホルンは休止， トロンボーンは４小節間， ２， ４拍に４分音

符の和音を奏する‐ ６， １６小節はバセットホルンと弦で他の版とは異なる音型を奏する‐ この違いを耳で

確かめさせる． 映画に使われたのはＮ・マリナーの演奏したＢ版である‐
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２） 「ラクリモーザ」

　

６～８小節の自筆譜は「モーツァルト」 （田辺秀樹著， カラー版作曲家の生涯， １６９ページ， 新潮文庫）

その他でしばしば見かける‐ その譜面の９小節目はアイブラーによるもので， ＃や音符の形がモーツアルト

と違う． 「始め２小節間の弦三部と３～８小節の合唱と低音弦のみがモーツアルトの自筆」｛１２楽譜がなくと

も目と耳だけで把握しやすい第一バイオリンの譜面をジュスマイヤー， バイヤー， モーンダーの３つの版か

ら抜き書きしてプリントを作った

　

（譜例４－ｂ， アポジアトゥーラをａｐと略記しマークしておく．） バ

イオリンの音型， アポジアトゥーラ， 合唱パートの２度下行の部分に注意させ， 聞かせる‐ １小節目２拍目

のＢ音の逸音は次のＤ， Ｃ＃と結び付いて属和音の導音に解決する． ３・４小節３拍目は和音がロ７で， ソ

プラノに予備された７音が保続しているにもかかわらず， Ｓ版は１， ２小節と同じ音型を使っているので，

半音で衝突し， 更に悪いことに導音を先取りしてしまう． 多くの指揮者はこのＣ＃を非常に弱く鳴らしてこ

の問題を解決しようとしている．

　

２２小節からの同じ音型がフォルテで繰り返される所も同様． Ｂ版はこれを避けて４小節目の音の動きを

変え， ５／一・節目では上行のアポジアトゥーラを３回続けて変化を作っている‐ 合唱部分については， Ｓ版で

は２４， ２５４・節でバスと低音弦の動きが異なっているが， Ｂ版ではバスに弦楽器を合わせ， アルト， テノー

ルも書き替えている‐ 譜例４－ ｃ‐

　

８小節までの合唱のなかで２度の下行音程の使われている所を調べさせる． ３小節目のソプラノ， アルト，

テノールに各１回， ６小節目のバスに２回， ７， ８小節でアルト３回， テノール２回， バス３回， 計１６回．

次に３小節以降の第一バイオリンの譜例からアポジアトゥーラの使われ方を数えさせる‐ （Ｓ版９小節目の

Ｂ音は属九和音と考えられるが， ここではアポジアトゥーラとする‐） Ｓ版２４回， Ｂ版９回‐ この使用頻

度の違い， 特に２１小節以降において分散和音を弾くか， 表現力の強いアポジアトゥーラを弾くかの違い，

合唱における２度下行の表現等に注意させ， ３つの版による演奏を聞かせる‐

　

８小節以降がジュスマイヤーの創作かどうかについて， モーンダーはモーツァルトがアトウッ ドに作曲を

教えた時の禁則を紹介し， 彼自身では犯さないと思われる誤りを８小節以降について調べ， 更に， 同様の誤

りがジュスマイヤー自身の作品にあるかどうかを調べている．
｛１①

　

例えば９小節目テノールとバスのＣ＃－Ｄの並達８度， １１小節目ソプラノとアルトのＥｓへの並達， およ

びナポリ２度和音の誤用について． 「１７～１９小節は誤りに満ちている」 ２５／Ｊ、節目にテノールとバスの並達

がある‐ 「１２小節目の２転の和音の進行は疑念を起こさせる」 （しかしこれは， 私見ではソプラノとアルト

の２拍目最後の音を経過音と考えれば１の２転－Ｎ‐となり誤りだが， テノールをＦＤＣ＃Ｄと進行させるこ

とにより１の２転－属７－Ｗとなり何ら問題はないと考えられる． ジュスマイヤーの書いた楽譜のファクシ

ミリの数字低音には３＃とある． しかし導音である３＃つまりＣ＃の音が合唱， オーケストラいずれのパー

トにもない． ジュスマイヤーが頭では分かっていても書き間違えた？） モーンダーの見解は 「まとめると，

９～３０小節はジュスマイヤーによって書かれ， 口頭にせよスケッチにせよ， 何らかの指示があったという証

拠はない」Ｍ版では９小節目は３小節目と同じ音型を第一バイオリンが奏し， 合唱は休む． １１小節からの合

唱部分は付点四分音符と付点二分音符のリズム， ほとんどが順次進行となる． これは「入祭文」の２１小節目

以降の音型を用いた補作であり， ２５小節からモーツァルトによる１６小節のスケッチを素材とした４分の３

拍子のフーガ “アーメン” となって終わる． このような現在の研究成果を紹介し， 私見として， ジュスマイ

ヤーの誤りのうち１２小節のアポジアトゥーラと１８一１９小節のソプラノ‐バスの間接連続８度以外は現代な

らばさして問題とならないこと， もし誤りを指摘するならモーツァルトの自筆によるＤｉｅｓｉｒａｅの １２－１３小

節の外声による並達８度， Ｒｅｃｏｒｄａｒｅの４９小節の外声‐による並達５度も問題となること， アベ

　

ベルム

　

コ

ルプスの１６小節４拍目で見たように， 理論だけでも割り切れない場合があることなどにふれる．
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音楽史の指導内容と考察

　

６・映画 「アマデウス」

　

原作・ピーター・シェファー・１９７９年

　

映画台本・ミロス・フォアマン・１９８５年

　

日本では２つのものを融合する方向に考えが向くこと （自然と人間， 生と死， 自己と他者など） に対して，

西洋では分離，切断の方向に考えが向く．この映画も「アマＡｍａ （愛する） デウスＤｅ ｕｓ （神） モーツァ

ルト」 と 「神に愛されなかったサリエリ」 の対比を強調している‐ この映画をきっかけに， 東西の思考の相

違に関心を持たせることを目標とした‐

１） モーツァルトの少年時代の「神童」 を強調する逸話を取り上げた‐ 例えば１７６５年， １０歳の時ロンドン

で作曲されたハープシコー ド協奏曲Ｋ・１０７

　

は， Ｊ・クリスチャン・バッハの作品５のソナタの編曲であ

ること， １７７０年１４歳の時一度聞いただけで楽譜に書いたアレグリのミゼレレは， １２小節５声部のＡが５

回， ９小節４声部のＢが５回繰り返されるので， 言葉の助けがあれば思い出すことはさほど困難ではなかっ

たかも知れないことなど‐ また 「モーツァルトの手紙」 岩波文庫

　

３３－５０４－２ｐ，２２８ その他の本でも

「死と埋葬の日は嵐だった」 と書いてあることがある‐ 映画でも雨天‐ しかし， １７９３年 （死後２年目） に

書かれたシュリヒテグロル著「モーツァルトの生涯」にはそのことは何も見当たらず，生誕百年記念に”ヴィー

ナー・モルゲン・ポスト” 紙に掲載された記事をもとにした○・ヤーン 「Ｗ・Ａ・モーツァルト」 （１８５６

年） に始めて現われる‐ ところが， Ｋ・ツィ ンツェンドルフ伯爵の日記のモーツァルトの死んだ日のページ

には「おだやかな天候． ときどき霧が出る」と書いてあることから， 伝記の様々な批判研究がされている‐

こういったモーツァルトの生涯に関する研究や， レクイエムでみたような楽譜資料の研究が現在も続けられ

ていることを紹介した．
脚

２） モーツァルトとサリエリについての資料を配布した‐ 以下はその一部‐

ａ・少年時代の旅行について

　

１７６６年 （１０歳） 「モーツァルト氏と彼の子供達は， ひじょうに豪華な旅のうちに， 大専制君主や国王か

らいろいろと授かった‐ 金製の懐中時計を九つ， 金製のタバコ入れは１２個も手に入れた‐ －中略－しかし

私がこれまでみたうちで最も高価で美しいものは， フランス国王ご自身が５０ルイドール （５００グルデン）

を中に入れて手ずから彼に贈られたタバコ入れである‐ しかも王はこれを渡されたとき， もし万一よんどこ

ろなくこれを売らねばならぬようになったら， これは自分がまた買いもどしたいから， そのつもりでいてく

れ， と付言したそうである－

　

」

　

ヒューブナーの日記１７６６年１２月８日鰯５００グルデンは少なく見積もって

６０万円， 多く見積もると１５０万円となる．
｛１ａ

ｂ・貴族からみた音楽家

　

１７７１年 （１５歳） 「そなたはザルツブルグの少年を自分のもとに雇い入れたいむね申してきたが， 作曲家

など必要ないであろうし， 無駄な者のように思えるのだが‐ それでもそうしたいとお言いなら， 私には邪魔

だてはできますまい‐ ただ申しておきますが， 余計な者たちのことでそなたが重荷にならぬよう， また， 物

乞いよろしく世間を渡り歩いて肩書きをけがすだけのような者たちには， 称号やら官位を与えぬよう」 ９月

１２日， 女帝マリア・テレジアがミラノの息子フェルディナント大公にあてた手紙０の

ｃ・サリエリについて

　

１８２４年， ベートーベンの会話帳にシントラーが記入． 「サリエリはまったく錯乱状態だ‐ モーツァルト

が死んだのは俺のせいだ， 彼に毒を盛ったのはこのおれだとうわごとをいっている‐ 彼がこれは本当だと告

白しているからには， そうなんだ」岬

　

サリエリはモーツァルトの死後３２年間， 宮廷楽長の地位にあり

１６９３年から１８００年までベートーベンに歌曲の作曲を教え， １８０８年には１０歳のシューベルトの入学試験に

立ち会っている‐
ｑ９｝
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３） 映画の構成にもちいられた「対比」

映画が始まってすぐに「舞踏会で楽しむ人 」々と「担架の上で死にそうなサリエリ」の場面が交互に写さ

れ， 「対比」が暗示される．

　　

「モーツァル ト」

　　　　　　　　　　　　　　　　　

「サリエリ」

　

有名

　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　

忘れ られた

　

親が熱心 （義務教育の７１％は計画的な演奏旅行）

　

親が無関心 （サルマワシのサルになりたいのか）

　

地位が低い

　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　

宮廷楽長

　　

「新しい」 技法を追及

　　　　　　　　　　　　　　

「大衆にうける」 判り切った進行

モーツァルトの 「世渡りの拙劣さ」 について， ａ・場所を弁えない高笑い， ｂ・サリエリの作ったマーチ

を大勢の前で弾き， サリエリの面目をつぶす． 原作ではサリエリと２人だけのとき． ｃ・歌劇 「後宮からの

誘拐」のヨーゼフ亘世の批評について「あれば陛下， 全て必要なだけのものです． 多過ぎてもいなければ，

少な過ぎてもいません‐」原作では， この言葉のあと皇帝は出て行く‐ 「どの音符が多い？」原作にはこの

言葉はない． ｄ・ 「大理石のうんこを」 原作ではサリエリに向かって言う‐ など

　

これに対してサリエリの 「世渡りの巧妙さ」 を強調する． ａ・宮廷作法をしっかり身につけている， ｂ・

フィガロのバレーの部分を音楽なしで上演することについて 「どう思う」 と聞かれ 「どう思うか， ではなく，

貴方の命令です」 と答える． 原作ではローゼンベルクが答える‐

　

「音楽一筋」を強調する‐ ａ・原作ではコンスタンツェ， 力バリエリを誘惑する． 「彼女は何年も私の愛

人で‐した」 ｂ・モーツァルトの様子を知らせる女中が 「金のタバコ入れ」 と生活にふれても 「怖い」 と言っ

ても 「作曲は？」 と音楽以外について無関心．
Ｑｏ｝

４） 音楽的に興味深い場面‐

ａ・フルーツ・バスケットの罰ゲームにバッハ， サリエリの真似をする‐ サリエリのパロディーには連続８

度があり， ワンパターンかつ不器用なものが用いられる‐ 譜例５． この２つに限らず， 音楽に関してていね

いに作られていることにも関心を持たせた‐ Ｊ・Ｓ・バッハの音楽はスヴィーテン男爵が１７７７年， ベルリ

ンから来るまでウイーンでは知られていなかった．
伽

　

モーツァルトも１７８２年にスヴィーテンから知らされ，

１７８９年ライブツィヒで 「主に向いて新しい歌を歌わん」 ＢＷＶ２２５を初めて聞いて大いに関心をもった．

レオポルトがウイーンに来たのは１７８５年であり， まだ一般市民には有名ではなかった‐
バッハの音楽の受

容の歴史にふれた．

譜例５

サリエリのパロディ

５） コンスタンツェが存命中に （１８４２年３月死亡） ショパンがピアノ協奏曲 （１８３０年） を初演， シューマ

ン， メ ンデルスゾーン， リスト， ヴェルディ， ワーグナー， が活躍し， ムソルグスキー， チャイコフスキー

ドボルザークが生まれ， パガニーニは彼女より先に亡くなっている． 機能和声による音楽の表現の変化が百

年間に様々に変化したことについてふれた．

６・宗教曲の伝統的音型， 表現様式

ベートーベン 「ミサ・ソレムニス」 に関するＷ・キルケンダーレの論文を中心にバッハ， ヘンデル， モー

ツアルトの例を取り上げた． 以下の６から８については別紙を参照していただきたい‐
の
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７・主題操作．

　

ハイドン「ひばり」第１楽章の序奏と第１主題および第２楽章の音程の関連，

　

モーツアルト 「交響曲第４０番・Ｋ５５０」 第１楽章・アポジアトゥーラからの２度下降のモチーフとその

拡大， 反行，

　

ベートーベン「ピアノ協第３番」第１主題を分割した手法のモチーフ操作， ピアノソナタ 「悲槍」 のモチー

フの楽章関連，

　

チャイコフスキー 「悲」槍」 のモチーフ操作とベートーベンの 「悲憤」 との類似点

　

８・ロマン主義

１） ヒュームの論文， ロマン主義と古典主義の人間観

２） シューマン 「詩人の恋」 とシューベルト 「セレナー ド」 における， カデンツの使われ方の相違， 借用和

音， 曲ごとの調性関連，

３） ワグナー 「トリスタンとイゾルデ」

短時間での転調

　

カデンツが極端に少ない， アポジアトゥーラによる表現など

　

９・様々な演奏と音楽史

１） ベートーベン交響曲第９番， 第４楽章， バリトンのＴｏｎｅ

第４楽章， ２２１小節のＴ６ｎｅをＦ－Ｆと同音に歌う例と， １拍目をアポジアトゥーラに変更しＧ－Ｆと歌

う例を聞きくらべさせる‐ 前者はフルトヴェングラー， ワルター， ブリュッヘン， 後者はワインガルトナー，

トスカニ－－

　

バーンスタイン， カラヤン． トスカニーニのＬＤではバリトンがＧで体を浮かせ， Ｆで体を

沈めて歌い， ニュアンスの表現を視覚的にも把握しやすい‐ このように楽譜と違う演奏が可能な理由として，

ａ， 独唱者独奏者が様式に基づいて譜面を変更することがある．
伽

　

ｂ， ８小節から同じ音型が表れるが低

音弦 （ベートーベンは６人で弾いたと話している醐が自分達で譜面を変更することは考えられないので， 弾

いてもらいたい音として， Ｇ－Ｆと書いている． もしソロの譜面を弦と同じに書くと， 歌手は２回目なので

更に装飾するかもしれない． これらのことから独唱も譜面を変更し弦と同じに歌うことがある．

２） ベートーベン歌曲 「ｌｃｈｌｉｂｅｄｉｃｈ」 （教科書では 「愛」）

　

１８小節と２０小節に注意させながら， 演奏例を聞かせる‐ ａ， Ｆ・ディースカウ・伴奏ヘルタ・クレスト

は４分音符７６の速度， ｂ， Ｆ・ディースカウ・伴奏Ｈ・ハルは４分音符１０４の速度， 共に譜面の変更なし．

ｃ， Ｆ・ヴンダリッヒ・伴奏Ｆ・ギーゼンは４分音符８８の速度， １８小節のアポジアトゥーラを１７小節と

同じように１６分音符に変更ｄ，Ｅ・アメリンク・伴奏Ｒ・ジャンセンは４分音符１１６の速度，２０小節にター

ンを加える‐ヴンダリッヒは１５，１６小節の繰り返しが１７， １８なので変更し， アメリンクは２０小節のフェ

ルマータをカデンツァとして修飾している‐ （同様な変更例が， モーンダー版， ホグウッ ド指揮， モーツア

ル ト 「レクイ エ ム」
“Ｔｕｂａ ｍｉｒｕｍ

” の１７小節目のバリトン独唱に見られる－

　

） また 「アンダンテ」 も

１９世紀には 「テンポ」 の表示として， １７， １８世紀には８分音符のバスの歩みを正確に等しい長さとして

はっきり演奏する 「様式」の記号として用いられ （バッハ平均率第１巻２４番の前奏曲） ハイドン， モーツ

アルトでは優しくリラックスしたテンポとして扱うなど時代により意味が変わる．
㈲それぞれの演奏の表現

を聞きとらせた‐
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ｍ

　

考察

　

講義中に学生が「これでサッパリした」 と言ったことが何回かあった． 何かと聞くと「和声学でやったこ

との意味が分かった」 とのことであった． また 「アポジアトゥーラではアクセントを付けて次の音に寄り掛

かるようにつなげる」という表現の例をピアノで弾いて示すとよく理解した． 講義終了後「作曲家， 作品を

自分で選び， 分析せよ」 という課題に対して「ハイドン作曲ピアノソナタＨｏｂＸＷ／４９の演奏表現」 「ロ

シア正教会の記譜と演奏方法の実際」 といった題名で内容のあるレポートが提出された． この点では西洋音

楽の表現法についてそれなりに理解した学生が数人いたことになる． しかし “講義は理解したが自分で表現

に関して書くことを見つけられなかった” と思われるレポートが何件もあった． 調べてみると， 実技演奏の

レベルとレポートの内容のレベルとは関係がなかった‐ これはなぜだろうか．

　

音楽の理解に関して次のような意見がある‐

　

「若い器楽奏者が， 当然のこととして勧められた和声の勉強と自分の楽器演奏法の確立をめざして取り組

んでいる楽曲との間に存在するはずの関係をうまく捉えられる状態にあるかどうか一中略－彼らが， 音楽的

な理解の点でもっとも有用な概念の数々について沈黙してしまうのを目にするが， これは矛盾したことでは

ないだろうか？解釈とは考えられるものであるということ， 誰もがそのことは認める． －中略－私たちの学

生は皆， さまざまなニュアンスが和声によって正当化されること， ある楽曲の均衡はすべて転調する和声連

結や調的な動きに基づいているということを知っているのだろうか？」㈲さらに極端な意見 「演奏家の大部

分の人達をみれば十分である． かれらは楽曲を “初見でひき” また “さらう” が， ほとんど自動的で， それ

らの楽曲の構造についてほんの少しでも認識することは無い． 演奏家について真実であることは大部分の聴

衆についてもいっそう真実であって，彼らは聞いている音楽を単に受動的に受けとっているだけである‐」
師

フランスでそのようであるとしても， 日本にはまたさらに別の原因も考えられる．

　

もしかして学生は洋楽を学びながらもその学ぶ姿勢， 取り組み方は伝統邦楽のそれではないだろうか‐

　

たとえば （能役者が） 「いくら能の美を理解しようと， いくら理想的の演出法を知っていようと， それで

お能ができると思ったら大まちがいです． お能はなんでもかんでも技術第一なのです． その役をきわめると

き， 能役者は自分が思うと思うまいとにかかわらず能の美は表現されます． 自然ににじみ出るのであり

ます．
㈲」 もちろんこの反対の考えもある． 「能だけに限らず， 日本の伝統芸に共通した問題なのであるが，

－中略－何事においても， 稽古するというのは， 自己をまったく抹殺してただただ習練のみに没頭するのだ

という考え方， また演戯者の場合はとくに， 役者馬鹿ということばで代表されるごとく， 頭で考えるのは邪

道であるといった考えが圧倒的となり， とくに能の場合には江戸式楽となって固定化され， 技術本位のみに

なったことの残津が強く感じられるのである‐
側」

能楽ではなにものにも囚われないこと， 無心が重視される． それを目的とし， あるいはそれを原因として

様々な技術を体得し， それを駆使して演技が行なわれる‐ 謡では子音の強さ， 続く母音への緊張の移り変わ

りに様々な変化をつけ， 「ふけゆく月の」 と女性が昔を回想するならば「内にとる声」といって声を前に張

らずに内に響かせる． しかしこういった技術を駆使しながらも， 伝承された型をふまえて「自然のような存

在」 になることがその理想とされるから， 個人が作為的に何かを表現することは戒められる．

　

これはなぜか， また何のためか， 次のように考えられる‐

私たちは「桜のはなびらが散り続ける」前で， ある時は言葉をこえ， 意識で分割されない「総体」 として

捉え， またある時は自分で総体から部分を選択し「朝の林に舞う山桜」 と名付けて捉える． この総体の感覚

的受け入れと， 名付けるという認識の交替が繰り返して行なわれ， 感覚により認識の枠組みが広がることが

楽しみを作る‐ 能楽で作為的表現が戒められるのは見る人の意識が特定の部分に引きつけられて限定される
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ことを避けるためと考えられる．

　

これに類する考えは， たとえこれほど複雑でなくとも日本に多いのではないだろうか‐ 毎日新聞「余録」

に武満徹氏の追悼記事があり 「私は， 作曲という仕事を， 無から有を形づくるというよりは， 既に世界に遍

在する歌や声にならないつぶやきを聴きだす行為なのではないかと考えている． 音楽は紙の上の知的操作か

ら生まれるはずのものではない． 」 という文章を氏の 「時間の園丁」 から引用している． １９９６， ２， ２１‐

全国紙の編集者がこれを使い， 例えば「ぼくの場合はいつでも， 作曲を開始する前に， 言葉との激しい交渉

をもたなければなりませんし， そうしなければ音楽的な表現， 音楽的な行為は生まれてこないからです伽」

を引用しなかったことは， 日本人の多くが作為的表現をきらっている表れと取れるだろう． これは西洋にお

いて 「Ａｒｔ」 が天然自然にたいして人工， 技巧， 手管を意味し 「作曲」 がＣｏｍ十Ｐｏｓｅｒとして 「自然が離し

ておいたものを組み合わせる」とは反対の考えである．こうしたことから， 小中学生から大学生までメカニッ

クな技巧には関心が強くても， 音楽表現の技巧に関心が弱く， 自然に又は楽譜に従って音をだせば， 音楽に

なると考える癖がついているのかもしれない．

　

しかし， だからこそ教師をめざす学生は技巧に関する考え方の相違も含めて， 西洋芸術音楽に特有の表現

技法を理解し言語化できることが必要であろう． 指導方法についてさらに考えたい．

；王

｛１｝

　

Ｐ・ヴァレリー， 『カイエ・第８巻』 「詩学」，

　

筑摩書房， １９８２，ｐ，１８８

｛２｝

　

池内友次郎ほか「和声

　

理論と実習」， 音楽之友社， １９６５

｛３） 海老沢敏編「モーツァルト探求」， 中央公論社， ｉ９９２， 他

（４）Ｗ‐Ａ‐Ｍｏｚａｒｔ，
「ＡｎｄａｎｔｅＣ－ｄｕｒ」 ＥｄｉｔｉｏｎＢｒｅｉｔｋｏｐｆ，Ｎｏ‐３３４１，Ｌｅｉｐｉｚｉｇ，Ｂｕｒｃｈａｒｄ編．

（５） 堀内敬三編， 「世界大音楽全集，フルート名曲集，器楽編， 第７２巻」， 音楽之友社， １９５８，ｐｐ，１４１－１４５

（６｝

　

クルト・パーレン， 「モーツァルト」， 朝日出版社， １９７４， ｐ， ５１４

（７｝ｉｂｄｐ，５６２

（８） アインシュタイン， 「モーツァルト」， 白水社， １９６１，ｐ，６４３

｛９｝Ｆｒａｎｚ×ａｖｅｒｓｕｓｓｍａｙｅｒ（１７６６－１８０３） 始めに父に音楽を学び， １７８４年からＭ・ピエシンガーその他に作曲を学ぶ． １７８８年から

　

ウイーンに定住‐ １７９０年ごろモーツァルトと知人になり作曲を学ぶ‐ 宗教曲は南ドイツ・オーストリアバロックの伝統を引継ぎ

　

１９世紀中頃まで演奏された‐ 「レクイエム」の他に「ティトの慈悲」のレシタティーフ・セッコを作曲． モーツァルトの死後サリ

　

エリから声楽の作曲を学んだ．ＴｈｅＮｅｗ ＧｒｏｖｅＤｉｃｔｉｏｎａｒｙＶＯＩ．１８，Ｍａｃｍｉｌｌａｎｌ９８０，ｐｐ，３８０－Ｉ

ＱのＧｕｎｔｅｒＢｒｏｓｃｈｅ， 「Ｒｅｑｕｉｅｍ」 Ｍｕｓｉｃａ Ｍａｎｕｓｃｒｉｐｔａ，Ｂａｒｅｎｒｅｉｔｅｒ，１９９０，

（１１）ＪｏｓｅｐｈＥｙｂｌｅｒ（１７６５一１８４６） ハイ ドン， モーツァルトの友人． ６歳でピアノ協奏曲を演奏． １７７６－１７７９

　

年作曲をＪ・Ｇ・アル

　

ブレヒツ・ベルガーに学ぶ． １８０３， マリア・テレジアに求められレクイエム・ハ短調を作曲． これによりサリエリと知り合う．

　

２６歳のときモーツァルトのレクイエムの補作をコンスタンツェに頼まれるが， 途中であきらめる． ＴｈｅＮｅｗ ＧｒｏｖｅＤｉｃｔｉｏｎａｒｙ

　　

ＶＯ１‐６，ハ４ａｃ・ｎｉｌｌａｎｌ９８０，ｐｐ，３３６－７

Ｑ２）ＧｕｎｔｅｒＢｒｏｓｃｈｅ，ｏｐ．ｃｉｔ．，ｐｐ，３４－３６．この後２６歳のジュスマイヤーが全曲を完成させた‐また，最後にに書かれた部分は「ラクリモー

　

サ」の８小節ではなく， 「ホスティアス」の５４小節のあとに， Ｑｕ‐ａｎｏｌｉｍ‐ｄａｃａｐｏとある３ケ所の文字であり， その一番下の記入が

　

ｉ９５８年， ブリュッセルで展示中に誰かに破り取られたこと， 自筆譜の透し模様から１７８８年オーストリアで作られた紙であることが

　

判明し， 従って１７８５年作曲説は問題外となることがのべられている‐

（１３〉ＲｉｃｈａｒｅＭａｕｎｄｅｒ，
「ｍｏｚａｒｔ’ｓＲｅｑｕｉｅｍｏｎＰｒｅｐａｒｉｎｇａＮｅｗＥｄｉｔｉｏｎ」．ｏｘｆｏｒｄＵｎｉｖＰｒｅｓｓ，ｐｐ，２５－３７，１６６－１７９

回

　

海老沢敏，「モーツァルト研究ノート」， 音楽之友社，１９７３ｐ，７２，高野紀子訳，「最初期のモーツァルト伝」， 音楽之友社， １９９２

鰯

　

クルト・パーレン，ｏｐ．ｃｉｔ，Ｐ １３７

　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　

３５９



浅

　

井

　

良

　

之

（１６） 海老沢敏， 「新モーツァルト考」ＮＨＫ市民大学， 日本放送出版協会， １９８２

｛１の

　

クルト・パーレン，ｏｐ ｉｔ，ｐ，２２１

ｑ８｝ｉｂｄ，ｐ，６４２

０９｝

　

アインシュタイン 「シューベルト」， 白水社， １９６３， ｐ，２０

節｝

　

ピーター・シェファー

　

「アマデウス」ニューヨーク版， １９８０年，

　

刺書房、

　

訳・江守徹、 １９８４

ｍ） アインシュタイン，
「モーツァルト」ｏｐ．ｃｉｔ，ｐ，２１４

鰹｝

　

浅井良之「音の動きに関心をもたせること」 『教育音楽・中学高校版』３月～９月， 音楽之友社． １９８３－１９８４

筋

　

Ｅ＆Ｐ・バドゥラ＝スコダ， 「モーツアルト

　

演奏法と解釈」， 音楽之友社， １９６３，ｐｐ， ９３÷１００

園

　

ロマン・ロラン， 「ベートーベン偉大な創造の時期」全集第２５巻， みすず書房， １９８０，ｐ，７２

吃５）ＴｈｅＮｅｗ ＧｒｏｖｅＤｉｃｔｉｏｎａｒｙＶｏｌ・１，Ｍａｃｍｉｌｌａｎ１９８０，Ｐ，３９７

筋） ドメル・ディエニー， 「演奏家のための和声分析と演奏解釈」－ショパン， シンフォニア， １９８８，ｐ１７

翻

　

しイボヴィッツ， 「シェーンベルクとその楽派」， 音楽之友社， １９６６，ｐｐ，２０－２２

乾綴

　

白洲正子， 「お能

　

老木の花」， 講談社， １９９３，ｐ，４６

吃勃

　

観世寿夫， 「演戯者からみた世阿弥の習道論」 『観世寿夫著作集

　

ｉ』， 平凡社， １９８０，ｐ，２８

｛３０） 武満徹， 「樹の鏡， 草原の鏡」， 新潮社， １９７５，ｐ，１３２

（本学助教授

　

釧路校）

３６０


