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概 要  

ベートーヴェンの第9交響曲の最後の楽章に現れるいわゆる「歓喜のメロディー」は，一般  

に想定されているような，最終的に到達された「歓喜」の直接の表現ではない。このメロディー  
ヽヽヽヽヽヽヽヽヽヽヽヽヽ  

は，むしろ真の喜びへの深い憧れを表現するものである。それは，まことの喜びへむかう「手  

段」ないしは「乗り物」であり，そのようなものとして，強烈な呼びかけの性格を有している。  

また，ベートーヴェンがF・シラーの「歓喜に害す」のテキストを扱ったその仕方は，極めて  

選択的で自由なものであった。そのことも，「歓喜のメロディー」を上記のごとく解釈するこ  

とを支持するものである。  

序  

ベートーヴェンの第9交響曲の合唱付き終楽章における，いわゆる「歓喜のメロディー」は，一般に最も  

高い人間的歓喜の表現として理解されている。確かに，ベートーヴェンがこのテーマを斉奏で開始しつつ合  

唱とオーケストラの総奏にいたるまで，ピアニッシモからフォルテイツシモにいたるまで展開させたことは，  

高揚する歓声の印象を示唆している。   

しかしながら，音楽批評家で著作家の吉田秀和は，この点に関してかつて以下のような発言をした。  

・i．一女、－ノ 〟●〈－一一・・トノ蛮二 い－∴∵∧‥ケ．●ご盲クこ＼∵一l二■l、・、－こ・∴・ト．■；・．ニ‘」●∴∵．÷こ・；」ご．・ヱこ・こ・lう∴∵ニ・い、  

あ虎ば膵々密書への観の慶訝であ届。あの灰分甜を喜藤とLそ膠そ虎β併〆ごJ坑 喜ぼLさ  
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ぱをいでばをいれそぅ居っア訝クの兢 よっぽと斬を訝いチアばをメ）ろクれ1。   

私見では，この印象は正当なものである。事実，この楽章の構造と構成を正確に見てみると，通常見られ  

る「ナイーヴ」な解釈を否定するような矛盾に突き当たるからである。決定的な点は，奇妙な箇所における  

バリトンの突然の介入である。バリトンは，ベートーヴェン自身に由来する言葉で，「おお，友らよ，これ  

らの音ではなく，もっと心地よい，もっと喜びに満ちた音に声を合わそうではないか」，と叫ぶ。「これらの  

音」（T6ne，複数形）とは一体何を意味しているのか。始めの3つの楽章のみを意味しているのか。それと  

も，「歓喜」の歌もその中に入っているのか。「もっと心地よい，もっと喜びに満ちた音（T6ne）」とは何を  

意味しているのか。なぜこれらの「音」（T6ne）とは複数形で言われるのか。「歓喜の歌」そのものは単数  

形ではないのか。このような複数形の「音」は，第4楽章の中に現実として存在しているのであろうか。   

この論考の目標は，これらの，これまでほとんどまじめには取り上げられなかった問いを扱おうとする。  

それによって，ベートーヴェンの，今や全世界でかくも有名になった傑作の構造と意図とに関する一層明確  

な映像を得るためである。  

1．構 造   

1．1．まえおき   

第9交響曲の第4楽章は，その長さと構成からして，「交響曲」という類型の最終楽章の次元をはるかに  

超える。一つの部分が他の部分に続き，個々の部分の有機的な総合から全体が浮かび上がる。それらの部分  

の多くは，巨大に構成された建築的設計図に従っていると言ってもいい。大きな部分は3つある。  

第1部・歓喜という「乗り物」の発見，試験走行，そして構築作業。  

第2部・旅の目標の「保証人」としての「愛する父」。  

第3部・「乗り物の発動」，全人類の上昇運動。  

Tl－30   ファンファーレとレシタチーフ   第1段落  

T31－91   想起   

T92－115   歓喜のテーマ   第2段落   

Tl16－139  第1変奏   「歓喜」   
T140163  第2変奏   （器楽）   

T164－187  第3変奏   
T188－207  コーダとイ長調への転調   第1部  
T208－236   「危機」  「歓喜」   
T237－268  第4変奏   
T260－296  第5変奏   

「歓喜」  
（声楽）   

T297－330  第6変奏   

T331－430  第7変奏（6／8，ロ長調）   
第3段落  

T431542  フガート，振り返り   「戦い」  
T543－594  第8変奏（合唱）   

T595－610  第1部分「抱き合え……」   
T611－626  第2部分「兄弟らよ，星々の……」   第2部「愛する父」  

T627－654  第3部分「ひれ伏しているか…… 」   

T655－729  第9変奏   

T730－762  第3部分「ひれ伏しているか…… 」（再）   第3部「上へ！」  
T763－850  第10変奏   
T851－940  第11変奏   

1 吉田秀和「よくわからないベートーヴェン」，『音楽芸術・別冊・ベー トーヴェン研究』，音楽の友社，1969年，29頁。  

70   



「歓喜」への憧れ   

1．2．第1部  

1．2．1．ファンファーレ，レシタチーフ，そして「歓喜のメロディー」の発見   

第4楽章冒頭のなだれを打つようなオーケストラ総奏の重圧は，先行する第3楽章の牧歌的な世界をこな  

ごなに破壊する。それはベートーヴェンが，自分自身の交響曲に加える，す  

べてを白紙に戻す一撃である。   

ベートーヴェンの第9交響曲に関していかに多くの異なった意見があろう  

とも，以下の点ではほとんど全員が一致している。つまり，この「ファンファー  

レ」とそれにつづくレシタチーフは否定であり，拒否である。  

「プ7ノ   

だが問題も残る。ファンファーレとレシタチーフは，二つの切り離された要素なのであろうか，それとも  

二つの局面を持った一体のものなのであろうか。レシタチーフはそれぞれ何に関わるのであろうか。ファン  

ファーレ自体にか，ファンファーレに先立つ要素にか。レシタチーフはファンファーレを拒否しているのか，  

それともファンファーレに先行する「音」（T6ne，〔複数の〕メロディーのこと）が拒否されているのか。   

しかし，両者が結局は一体をなしていることは，第3のファンファーレ／レシタチーフ（T2208）におい  

て，ベートーヴェン自身が書き込み，バリトンに歌わせている「友よ，これらの音ではない！」というテキ  

ストにおいて明確になる。「音」とは複数の名詞であって，論理的に見て，ファンファーレに先立つ種々の  

メロディーの総体にのみ関連しうる。したがって，ファンファーレとその直後のレシタチーフは同一の事柄  

を否定していると判断できる。つまり，ファンファーレとレシタチーフは一つの発言の二つの要素であると  

考えられるのである。   

同様に，この一体性の理解が正しいことは以下のことも示している。すなわち，ファンファーレの唐突な  

響きの要素が，レシタチーフの中に部分的に入り込んで行くことがある。あるいは，ファンファーレがさら  

なる和音形成によってレシタチーフに注釈を施したり，カデンツアとしてレシタチーフを含む全体を調和的  

に終結させることもある。これは，T8ト91の歓喜のテーマの導入の後とT229以下のバリトン・ソロにお  

いて特に目立つ  

．／二＝てヽ－一二：●，ソ，一一   

このようにファンファーレとレシタチーフが一体をなすとすれば，冒頭から三回の器楽的ファンファーレ  

の直後にも「おお，友らよ，これらの音ではない！」という言葉が続いても何ら不思議ではない。つまり，  

2 TはTakt（小節）を示す。「T208」は「208／ト節目」の意，以下同じ。  
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その直前に来る各々の思考行路が否定されるのである。レシタチーフは，注釈を与えるベートーヴェン自身  

の肉声である。   

しかし，それぞれのファンファーレ／レシタチーフは，具体的に何に関連しているのであろうか。   

最初の2つのものは，相互に直結しているが，単に直前の第3楽章の牧歌的な世界に関連しているだけで  

はなく，先行する3つ全ての楽章を受けていると言える。言葉を換えれば，この交響曲のこれまでの流れの  

全てを否定していると言えるのである。   

この点を音楽的に説明するために，ベートーヴェンは先の3つの楽章の主モチーフをさらにもう一度取り  

上げ，それらをレシタチーフによる評言（ファンファーレの要素を含む）によって否定している。しばしば，  

初めの3つの楽章の想起は「一つのテーマの探求」と名付けられている3。これは正しくない。ベートーヴェ  

ンがそうした「テー マ」をなぜ「過去」に求  

めねばならないのであろうか。3つのテーマ  

は既に使用されたものであり，二度と使われ  

ることはない。   

しかしながら，楽章のドラマ性からして，  

以前の楽章のテーマが再度引用され再否定さ  

れることは大きな効果を生む。これによって，  

ベートーヴェンはあからさまに彼の新しい方  

向性を指示し，聴衆をその作曲行程の渦の中  

に巻き込んでいくのである。  

1 ▲  

■′－∴  ＿ ＿ ー 

タ   

t ▲  

．／：－仁一／／．了一   

そして否定の繰り返しの末に生まれるゼロ点において，ベートーヴェンはあの「歓喜のテーマ」を発見す  

る。このテーマは考え得る限り単純で，民衆歌（Volkslied）風であり，誰にとっても一緒に歌いやすい4。  

音階の範囲も狭く保たれている。／トさな，規則正しい，彼のような動きの中で，テーマは上下を繰り返す。  

Al－B－A2－B－A2と移行する，3部の歌唱形式で作曲されている。  

1．2．2．「試験走行」   

このテーマは，以後，3つの変奏で動いていく。バス・チェロの暗い深みから上に導かれ，ヴィオラとヴァ  

イオリンを加えつつ，さらに木管をも巻き込んでいく。単音の単純さからオーケストラ全幅の総奏に至る。  

上へという運動方向と広がりへの志向は，楽章全体で保持される。主たる方向は，「上へ」である。   

第3の変奏にコーダが連続する（T187）。ここでベートーヴェンは「上へ」という方向性を最大にかき立  

て，このテーマがどれほどの発展可能性をもっているかを試験しようとする。一切が上に向かい，常により  

3 H．Schenker，Beethoven：NeunteSinfonie，Wien21969，S．252．  

4 「至高の芸術において，この旋律以上に芸術的により単純なものが生み出されたことはない。この旋律の子供のような無   

邪気さは，まず弦楽器部門のバス楽器がこのテーマを同形のユニゾンでささやくように鳴らすのを聞くとき，我々の中にま   

るで聖なる駿両のように至り来る。それは今や，カントウス・フイルムス〔Cantusfirmus，キT）スト教会の伝続的な単旋   

聖歌〕，つまり新しい教会のコラ ールと化す。このコラールの周りで，それに加わる様々な声が，対位法的に集結する。そ   

の優美な内的性格に比しうるものは存在しない。そして新しく加わる声のどれもが，この極めて純粋な無邪気さの原旋律を  

生き生きと躍動させていくのである……」（R．Wagner，Beethoven，Hamburg2013（11870），S．47－48，私訳）。  
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速く，常により高く伸びる。イ長調へと変じ，全幅のカデンツア（T199－200）と強烈な終結のⅠ－Ⅴ－Ⅰ  

（T20ト202）を伴って上り詰める。  

仰彪似犀のコーダレース〆ごよ届鹿訝を上房運勢ノノ   

そして，この時点で，自己反省のモメントが到来する（pocoritenente－pOCOadgioT203－205）。立ち止ま  

り，憂鬱に変ホ短調に転じながら，音楽上の疑問符を付すのである。  

p¢印8山鳩【o T即Ip0l  p∝Odt℡山地Ie  

．パ持〟クエ・∵∴〟ごf・－ノ．／二一り●，’二一J′∴一   

ベートーヴェンは自分のテーマにもはや確信を持てないのであろうか。彼はできたらばそうしたかったで  

あろう。事実，オーケストラはもう一度イ長調への変換を果たす（Ⅴ－Ⅰ）。しかしそこですでに，次の巨大  

な津波がティンパニーと共に姿を現す。  

1．2．3．声楽部分  

ティンパニーはイの音調を担い，鎚で打つような16分音符を刻みつ  

つ，第3の，最も激烈なファンファーレを準備する。それは三重の掛  

留音と共に開始する。そしてここでバリトンのレシタティーフが登場  

する。  

仁お．み友‘らよ，こ虎らの彦でばをい／そぅでばをぐ，あっと心，歯よい，  

あっと喜のご腐ちカ彦〆こ吉を倉カせよぅでばをいメリJ5。  

．／二一J小一  

5 原語では，OFreunde，nichtdieseT6ne！Sondernlasstunsangenehmereanstimmenundfreudenvollere！－－－ 「しか   

し，かの不可思議な，低劣な美学的批評にとっては単に蹟きでしかないところの，器楽曲から声楽への飛躍において，我々   

は最も深い悩みからのこの目覚めを体験する……。これは，深く不安をかき立てる夢から目覚めた後に感じる怒涛にも十分  

比較しうるものである」（R．Wagner，Op．Cit．，S．56，私訳）。  
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前述のように，ここでもファンファーレとレシタチーフは一体をなして，否定されるべきそれ以前の部分  

に関わっている。しかし，これはどういうことであろう。なぜ彼は「これらの音（T6ne）」と複数形で語る  

のか。それは「歓喜のメロディー」自体をも含むのか。あのメロディーも否定されるべきなのか。あるいは  

ベートーヴェンはここで論理的な誤りを犯しているのか？   

この間いは第4楽章の全体的理解にとって危機的な意義を持っている。しかし私の知る限り，どの研究書  

や論文によってもそれと認識されてはこなかったか，そこから何の論理的帰結も引き出されることがなかっ  

たものである。代表的意見として，たとえばH・シュンカー（Schenker）のそれを参照されたい。  

／1諾々ばLメモそって二 超羊′謬のスク／プ〆こおいて二 一つの′窟劇枚若者のノ静〆二首つのぞあ届。そ虎を7啓が  

幸運〆ご呂盾丁ノすすの呂，ベー′－ブヱンの彪潮助ノ の彦捌好を．おいで潜〆ごば  

ニ・い…… パ持／〃小一ノ／丑烏・．■；・∴ナナ・－∴●ゴー．／ぜ●．∵こ・こ・．  

ノ好学f好の庶身のメロディーを腰ク遂す必プ緊密を唐厚  

Lカに避ぎをい。そ虎あ，プログラムノ汐をメ配点オ）ら，  

身分の男顔．居を見避ごLrLまクばと漕ぐ腰ク遂す  

ごとであぶ。……その．髭実■さ兢 アイス′ロの芸衝  

舶心を，彪存尉の庶メ財〆ご釦－こ虎やあ虎や  

の縦宥を摩冴Lrまであー麒〆ごす届〆こ至‘  

届ばと凄のであ届J6。   

nt・ll■．  

○  ■m■  血．山蕗【鵬・暮● TO・tモー  

10血  叫k叫 ▲■  

血・代 ■■●血．1川■  Ⅶ山卜hM  

．／エソハーー  

バリトンのレシタチーフは第4楽章の最もドラマチックな箇所で登場するが，それはベートーヴェンが自  

ら書き込んだ言葉である。ということは十全に意識して挿入した言葉である。それが「失策」だったという  

のであろうか。それはまったくありそうにないことであり，むしろシュンカー自身がどう解釈していいか分  

からないでいる事態を示しているに過ぎない。ベートーヴェンなら，音楽よりも「並行構成」の法則などを  

優先させるようなことはしない。ましてや，第9交響曲ではありえない。この曲では，ベートーヴェンは自  

覚的に非妥協性を貫き，これまでの全ての楽章様式を打ち壊しているのである。   

もう一つの広く行き渡っている解釈は，W・レンツ（Lenz）が最初に碇案したものである。ベートーヴェ  

ンは「これらの音」ということで，最初の3つの楽章を意味している，と理解する7。これはしかし，論理  

的ではない。なぜなら，ベートーヴェンは，最初の3つの楽章を，第4楽章初めの2つのファンファーレで  

総否定しているからであり，さらにはそれに引き続き，3つの楽章を短く想起しながら，それぞれの部分を  

レシタチーフで個別的に再否定しているからである。もしも彼が，3度目のファンファーレでそれらをもう  

一度全否定したかったのであれば，第3のファンファーレは第3楽章のテーマの想起を拒絶した直後，例え  

ばT65か77のところにあってしかるべきであろう。しかし第3のファンファーレはそこではなく，いわゆ  

る「歓喜のメロディー」が導入され，それが受容され，それが展開された後に初めて来るのである。   

更にD・B・レヴイ（Levy）は言う，「ベートーヴェンが自ら書き込んだ導入文は，『驚惜のファンファー  

レ』にかかるものであって，最初の3つの楽章の『音』にかかるのではない。『おお，友らよ，これらのよ  

うな音ではない』は，以前に聞いた器楽的レシタチーフの最初のフレーズのやや変奏されたものである……」8。  

6 H．Schenker，Beethoven：NeuteSinfonie，Wien21969，S．269．  

7 これに関しては，D．Hildebrandt，DieNeuente（dtv），Mtinchen2009，S．147参照。  

8 D．B．Levy，Beethoven－TheNinthSymphony（YaleMusicMasterworksSeries），Yale2003，S．103．  
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しかし，すでに以前に論じたように，私はファンファーレとレシタチーフが一体をなしていると考えている。  

両者は互いに修飾し合っているというのでもなく，両者が一体となって，それ以前のものを否定しているの  

である。   

最後にL．ロックウッドを挙げよう。彼はバリトンソロの意味をこう解する。バリトンは「独唱と合唱か  

らなる別の歌い手たちに語りかけ，単なる交響曲のフィナーレではなく，今やとりわけ声楽による歓喜と兄  

弟愛の祝典となるべきものへと加わるよう，彼らをいざなう」9。つまり彼は，ベートーヴェンの書き込んだ  

句を，器楽的表現を止揚して，声楽的表現に移行するようにというアピールと解する。したがって彼は，ベー  

トーヴェンの句を次の様に翻訳する。Oh，Friends，nOtthesetones！Letusinsteadtuneourvoicesmore  

pleasantlyandjoyfullylO．この翻訳に見合う原文は、OFreunde，（jadiessinddieT6ne，aber）1asstuns  

sie（＝dieT6ne）angenehmeranstimmenundfreudenvoller．のようでなければなるまい。しかしそのよう  

にはなっていない。更に言えば，ベートーヴェンが「声を合わせる」（anstimmen）という語を使う時，そ  

れは人間の声のみならず，比喩的・詩的に，オーケストラを含めた総体的な表現行動を意味している。ロッ  

クウッドの説は成立し得ない。   

論理的な結論を述べよう。これまでの第4楽章の構成からして，また文面からして，「おお，友らよ，こ  
ヽヽヽヽヽヽヽヽヽヽヽヽヽヽヽヽヽヽヽヽヽヽヽヽヽヽ  

れらの音ではない！」と叫ぶバリトンの声は，さきほど発見され，変奏されつつ展開された「歓喜のメロ   
ヽ  ヽ  ヽ  ヽ  ヽ  ヽ  ヽ  ヽ  ヽ  ヽ  ヽ  ヽ  ヽ  ヽ  ヽ  ヽ  ヽ  ヽ  ヽ  ヽ  ヽ  ヽ  ヽ  ヽ  ヽ  ヽ  ヽ  ヽ  ヽ  ヽ  ヽ  ヽ  
デイー」も含め，これまでの全てのメロディーを否定しているのである。   

ということは，この点に至ってベートーヴェンは，「歓喜のメロディー」が望まれた諸条件を満たしてい  

ないことに気づくのである。つまり，実現された歓喜を一つの状態としてリアルに創り出すことである。さ  

らには，彼がこの時点で，「もっと心地よい，もっと喜びに満ちた」メロディーを何ら導入することができ  

ないということは，彼の全面降伏を示唆している。いわゆる「歓喜のメロディー」は，実現した，全人間的  

な歓喜にまで人間を持ち上げる力がないのである。  

1．2．4．「歓喜の乗り物」の構築   

しかしながら－ 「歓喜のメロディー」がその試験走行には合格しなかったにも拘わらず－バリトン・  

ソロの後，ベートーヴェンは何とそれをもう一度取り上げるのである！これによって私たちはある矛盾に遭  
ヽヽヽヽヽヽヽヽヽヽヽヽヽヽヽヽヽヽヽヽヽヽヽヽヽヽヽヽヽヽヽ  

過する。一種のパラドックスである。なぜ彼は，自らが言葉を使って明白に否定したメロディーを，事柄を  
ヽヽヽヽヽヽヽヽヽヽヽヽヽヽヽヽヽヽヽヽヽ  

さらに先に進めるに際して再び取り上げるのか？この矛盾は，当交響曲全体の私たちの解釈にとって大きな  

意味を持つと言える。  
ヽヽヽヽヽヽヽヽヽ   

解決を提示しよう。メロディーは純粋な歓喜を表現するには至らなかったけれども，真の歓喜を求める探   
ヽ  ヽ  ヽ  ヽ  ヽ  ヽ  ヽ  ヽ  ヽ  ヽ  ヽ  ヽ  ヽ  ヽ  ヽ  ヽ  ヽ  ヽ  ヽ  ヽ  ヽ  ヽ  ヽ  ヽ  ヽ  ヽ  ヽ  ヽ  ヽ  ヽ  ヽ  ヽ  ヽ  ヽ  ヽ  ヽ  ヽ  ヽ  ヽ  ヽ  ヽ  

求においてはその最善の手段として，目的の地への最良の助け手として，改めて運用できるのである。   
ここで事態を一つの警で明示してみたい。「歓喜のメロディー」を，ベートーヴェンが造った乗り物－  

たとえばゴンドラのようなもの－として見るのである。それによってベートーヴェンは，演奏家たちと聴  

衆とを全人間的歓喜と兄弟愛のいと高き山に運ぼうとする。ゴンドラは歓喜自身ではなく，乗り物に過ぎな  

い。ただし，最高の動く器であり，中に座する者をやがて歓喜の頂きに至らしめるであろう。   

第9交響曲は，しばしば－それも誤って－解釈されるように，天上的楽園の歓びの中に居る喜悦の表  

現ではない。目的に到達した悦びの雄叫びではない。そうではなく，それらに対する憧憬の叫びであり，呼  

び声なのである。第9は到着ではなく，過程であり，正確に言えば過程を通る手段なのである。もっとも，  

9 L・ロックウッド『ベートーヴェン一昔楽と生涯』土田英三郎・藤本一子（監訳），春秋社，2010年，641頁。  

10 L．Lockwood，Beethoven．TheMusicandtheLife，NewYork／London2005（12003），S．434．  
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それは魔術的な力を有し，私たちをして演奏のたび毎に，この第4楽章全体を貫いている方向へ激しく動か  

すことを止めない－「上へ！」，である。  

1．2．5．「戦い」   

第6の変奏の後，コーダが続く（T321）。合唱隊が「そしてケルブは神の前に立つ」と歌う。その際，合  

唱隊は「神の前に」を4回強調を込めて繰り返す。それも，毎回特別にffとベートーヴェンが注記してい  

るものである。なぜベートーヴェンは，それほど幾度もこの一文を強調するのであろうか。   

なぜならば，ここでは重要な場面の交替があるからである。その後に来る，テノールの直接の呼びかけ－  

－「走れ，兄弟らよ！」－は，一体誰が語っているのか，という問いを生む。その直前の，神の前のケル  

ブを叫ぶコーダを考慮に入れれば，論理的に結論が出る－神の前に立つケルブ自身が語り出したのであ  

る！   

ロ長調の部分も歓喜のメロディーの一変奏曲でしかないが，音楽的には完全な別物であるため，独立的な  

部分として扱うことができる 。場面は地上から中空に移り，ニ長調からロ長調に変化し，4分の4拍子から  

8分の6拍子に移行する。   

ケルブは中空から人間の兄弟たちに語りかける。彼らが立ち上がって，勝利に満ちた「英雄」のように喜  

び勇んで途につくように勧奨する。天上的な歓喜が待ち受けているのである。そこで発生するのは，精神的  

な，非妥協的な「戦い」である。ここにおいて人間たちは，真の喜びへの道を突き進むのである。敏速な8  

分の6拍子によって，前へ前へと突進する動きが表現される。上り詰めた先のフガート（T431）では，全  

ての地表の人間たちが前を目指して走り，各自の道において英雄の様に戦う姿が見える。ある者は短調で，  

他の者は長調で，ある者は変ト音で，他の者は変口音で－全員がしかし，「歓喜を！」という目標に向け，  

勇気を持って前進している。ベートーヴェンは，あたかも立ち上がる兄弟たちの様々な地上部分を暗示する  

ように，遠隔調への転調を繰り返す－嬰ロ短調（T469），変ト長調（T477），あるいはハ短調（T401）で。  

モチーフの反復進行（T457以下）は，ここでも，常に存在している方向性を示している－ 「上へ！」で  

ある。   

T517では，あらゆる方角から，あらゆる国々から集結した歓喜の巡礼者たちが嬰ヘ音で互いに出会う。  

そして，今度は勝利する英雄たちが集団で，弦楽器の急ぐような8分の1拍子のユニゾンによる，いわば同  

一歩度で，第8の変奏曲（T543）になだれ込む。そこで合唱団の「歓喜のメロディー」の光輝が炸裂する。  

このメロディーは，目標へのいわば道しるべの役を果たすのである。  

1．3．第2部・天上の「保証者」   

続く第2部は，第1部や第3部と較べて，やや短めである。下属音のト長調あるいはト短調の音階，およ  

びアンダンテやアダージョという静かめテンポによって，この部分は第4楽章全体の駆り立てる動的性格か  

らも浮き出ている。  

いノご’    協き倉え 腰民有の人々よ／  

このこ穿珍を合資界〆ご／J   

再び直接話法が来る。この箇所では一体誰が語っているのか，と尋ねずにはいられない。   

ここでも文脈から解釈されうる。第7変奏曲では，各自が己が途に就いたのであった。自分の家から英雄  

的な戦いへと走り出し，途上において他の歓喜の巡礼者たちに加わり，全人類の集団の中で第8の変奏曲へ  
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と移行し，一層歓喜へと接近したのであった。すると今，天が開け，神的な声が上から下へと響き渡るので  

ある。一体誰が，幾百万の人々，つまり全世界を接吻するようなことができるであろうか。ただ神のみ，そ  

れが可能であろう。   

神の声は，強烈なバス音声（バス，テノール，全チェロ，全コントラバス，バス・トランペット）のユニ  

ゾンで私たちの上に雷鳴のように降り来る。それに対し，合唱隊－おそらく天使の軍団－は同一の発言  

を天上的コラールとして繰り返す。  

いだ  興味深いことに，この箇所では，音楽的方向性は「上から下へ」と流れる。「抱き合え！」という合唱は，  
メロディーの最後で6度音程が飛躍するにもかかわらず，基本的に「下降」的性格を示すものと理解されう  

る（ソ・フア・ミ・レ・ド・シ・ソ・ミ・レ）。   

これまで一般的な，人間的な精神方向性の「上へ！」が，今や天上的な声の「上から下へ」に出会うので  

ある。この部分の機能は，求める者に対して，約束の使信を与えることにある。お前の目標は必ずや存在す  

る！かの「歓喜」は必ず存在する。創造主の神自身がそれを保証する。来たれ，そして確信を持て，天の楽  

園に入れ！  

儲度才の人々よ，．居占と〆ごガム丁いるメ）ア  

ブ堅屏よ，j銑逢妻を予感す名メ）ア  

炭を∠着々の」看貫の上〆ご求めよ。  

易々の上〆ご，慶ぼ必ずや舶ノ紛クJ。   

この第3のテキスト群は，ベートーヴェンによってAdagiomanontroppomadivoto（アダージョで，  

ただし過度にではなく，ただし敬慶さを込めて）と善かれており，天使たちの合唱隊によって歌われる。神  
ヽヽヽヽヽ  

の声を表現するものであろう。これは約束の言葉（Zuspruch）11であり，全楽章中，最も心に親しく響く部  

分である。その中で，天使たちの群れは，ひれ伏す探求者たちを宇宙の端に引いて行き，永遠性の遥かな先  

への一瞥を与える。時は終わりなく伸びていくかのようである。3連音符に対する16分音符によって，また  

引き続く合唱隊の挿入によって，変貌した音楽的様相が，姿も形もない宇宙空間を震わすのである。  

11興味あるのは，「必ずや……」（muss）という表現である。これは，信頼に満ちた希望のうちにある強い想定を表現する。   

ベートーヴェンは，シラーの詩の元来の文脈からこの詩連の当該部分を取り出し，現在の箇所に移しかえた（下記参照）。   

それによって，当該部分が，歓喜を追究する人間的試みに約束をもって対応するようにしたのである。  
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1．4．第3部・「改めて上へ！」   

第3部では，第1部と第2部の結合がなされる。人間の試みと天からの約束が編み合わされる。二つの中  

心的想念（「喜びよ，神々の火花よ」と「幾百万の人々よ，抱き合え」）をテーマとする二重フーガの中で，  

それらは硬く互いに連結される。今から後，楽章の最後まで，「歓喜」の方向に向けて，目標に向かう上昇  

運動が始まる。   

人間はただ歓喜を求めるだけではない，と言える。第3部においては，人間は歓喜に惹かれ，上方へと光  

速で引き上げられていき，やがて消え失せて果てる。歓喜の乗り物は宇宙を駆け巡り，言葉と音楽とは常に  

短くなり，より切り詰められていき，一層速くなり，そして突然消え去る。乗り物は銀河系を離れ去ったの  

である。   

合唱のフィナーレをもったベー1、－ヴュンの作曲様式の画期的な新規さは，彼がコンサー1、ホールのただ  

中で，全員の目と耳の真ん前で作曲しているということである。彼は，自分の内的な作曲過程の結果の前に  

聴者を単に据えるのではなく，全聴衆の探求を共に組み込んで作曲するのである。それによって，私たちも  
ヽヽヽヽ ヽヽヽヽ ヽヽヽヽ ヽヽヽヽ  

また，ベートーヴェンと一つになるのである。私たちが求め，私たちが苦しみ，私たちが戦い，私たちが上  
ヽヽヽヽ  

方へと昇り，私たちが神の前に立つのである。ベートーヴェンは，私たちを活性化する力のある何かを作曲  

したのである。この乗り物に乗った後，私たちはエクスタシーの中にある－歓喜が存在するのだ！この交  

響曲の乗り物に乗るときに，誰でも持つ個人的な体験，それが第9交響曲をして世界的成功を収めさせたす  

ばらしい点である。ほぼ200年経った今でも，それは以前同様に機能する。聴衆は「第九」の体験を携えて  

家路につき，彼も又，歓喜の探求の路に就くか否か，決断することであろう。  

2．テキスト  

ベートーヴェンの第9交響曲第4楽章の完全な理解のためには，その中に使用されているフリートリッ  

ヒ・シラー（FriedrichSchiller）の詩のテキスト考察が大きな意味を持つ。したがって，以下，この詩の特  

徴の重要な点およびベートーヴェンがそのテキストをどのように扱ったかを話題とする。  

2．1．F・シラーと「歓喜に寄す」の成立時期   

シラーの「歓喜に寄す」は26歳の青年の作品である。そこには「疾風怒涛」（SturmundDrang）の強調  

されたトーンが詩の抑揚を支配している。それはシラーの人生の或る移行期に成立した12。彼の背後には，  

ネッカー渓谷における美しい幼年時代，およびシュトウツトガルト（Stuttgart）のカール学校における残  

酷な訓練時代と抑圧時代があった。この学校で彼は，医師（軍医）になる教育を受けた。彼はヴュルテンペ  

ルク（Wtlrttemberg）からマンハイム（Mannheim）に逃走する。亡命先のマンハイムで劇場詩人として  

展望豊かな将来を築くためであった。しかしこの希望は挫折する。間もなくして彼は解雇され，一文無しで  

通りに立つ身になったのである。   

彼のこの人生の破局において，彼を救ったのがクリスチャン・ゴットフリート・ケルナー（Christian  

GottfriedK6rner）の招待状だった。シラーにライブチッヒ（Leipzig）に来て，その地でしばらく生活し，  

著作することを勧めるものであった。シラー自身，ライブチッヒで人生の新しい局面が始まることを予感し  

ていた。2年間，彼はそこに暮らすことになる。それは創造的な年月になるはずであった。その地で彼は『哲  

学的書簡』（PhilosophischeBriefe）を書き上げ，『ドン・カルロス』（DonCarlos）を完成させることがで  

12 これに関しては，例えばR．Safranski，SchilleroderdieErfinduingdesdeutschenIdealismus，Mtlnchen／Wien2004参照。  
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きた。そしてここで彼は1785年，頒歌「歓喜に寄す」（AndieFreude）を書いた。しかし彼はライブチッ  

ヒで元来哲学や文学を求めたのではなく，友人たち，ないしはもう長らく味わうことのなかった，人と共に  

いることの幸福さ，即ち友情を求めたのである。   

或る午後，G・ケルナーとの楽天的な友情溢れる雰囲気の中で，「歓喜に害す」は生まれた。「この詩は，  

シラーを訪れた感謝に満ちた時間の故に，シラーにとって愛らしい，また価値のあるものではあったが，し  

ばらくして，より冷めた批判的目で見てみると，何とも欠陥だらけに思えた。そのため彼はこの詩を彼の全  

詩作品集には入れるつもりがなかった。しかし作品集の最後の版において，『歓喜に寄す』はその改訂され  

た形態で，幸運にも作者のよしとするところとなり，中に収められたのである」13。彼は1800年10月21日に  

ケルナ一に書いている。「この詩に対する君の好意はその成立の時期に理由があるかも知れない。しかしそ  

のことは，この詩にたった一つの持つべき価値を付与するものでもあったのだ。それも世界にとっても詩作  

領域にとっても全く無価値で，ただ我々にとってのみ価値があるというものにすぎない」14。   

F・シラーはこの「歓喜に寄す」の詩をまず1785年に制作した。しかし1803年にそれを改訂し，また最後  

の詩連（Strophe）を削除して全体を短縮した。この版が，私たちが現在知る版であり，ベートーヴェンも  

第9交響曲のフィナーレ楽章で使用したものである。  

2．2．ベートーヴェンの生涯にわたるシラーとの繋がり   

ベートーヴェンは「歓喜に寄す」の双方の版を知っていた。なぜならば，この詩に対する彼の関心は1792  

年に遡ることができるからである。   

「歓喜に寄す」と音楽的に取り組もうとするベートーヴェンの計画については，三つのスケッチが残って  

いる。  

1．1792－93年： バルトルメウス・フィシュニヒ（BartholmausFischenich）教授がシヤルロッテ・  

フォン・シラー（CharlottevonSchiller）に宛てた或る手紙の中で，彼はベートーヴェ  

ンが「歓喜に寄す」に曲を付ける計画を持っていることに言及している。  

2．1798－99年：「歓喜に寄す」ハ長調の作曲ノートが残っている。  

3．181ト12年：「献堂式」序曲op．115を作曲する際のスケッチの中に，シラーへの言及がある。   

ベートーヴェンがシラーのこの詩を第9交響曲の最後で改めて使おうとしたことは，生涯にわたる彼のシ  

ラー礼賛を証するものである。  

几ヾ－′－ブヱンJ坑 農碧の淵の中〆ご訝と倉屠を席スす届ことてミ 淵といぅ腰暫〆ご草診を虐  

ごこ こ・∴■；・∴仙昭．●ご／畑∴ヅ∴●∴′∴●†こ；／iケー〃／●け圧／牛－ノ′乙－・÷＿〝・．■；・ここ‾いこ・′Jt仰せ〟∴悪●∴丁ム‥  

カとあ言霊届。この鹿討を債倉をあつ戯労作家への，ばとんど厨房のよぅを教変節好であ届。この件  

虜■シラー坑／ヾ－′－ブヱンよクノノ康幸二上であっカ〆こ避ぎをいメミ／ヾ－′－ブヱ∴がその彦労で夢磨  

Lrいカこと一夕デイカルさ，β威への債艶 気すい冴子－の全アを，1紆よクあノ好仁，言夢を′財  

産Lrすで〆ご真野Lrいカのであっカ。Lメ）Lシラー放単に人〆ご感窟を与j名作家であ届ガケアばを  

メ）っカ。慶ば／ヾ－′－ブヱン〆ごとっア－ばどんど誤解の顔域彦イまで－－二穿彪を′許さをい人生存潜  

の鹿野であク，ご艶彦Lカ膵押そのあのガっカのであ届J15。  

13 同S．219．  

14 K．L．Berghahn（Hg．），BriefwechselzwischenSchillerundK6rnerII，Mtlnchen1878，S．358－359．  

15 D．Hildebrandt，Op．Cit．，S．105．  
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2．3．「歓喜に寄す」／AndieFreudeのテキスト   

ベートーヴェンがシラーの詩をどのように扱ったかが明確になるように，詩の改訂版（1803年）からその  

最初の4詩連を掲げておく16。／‾ノの中の文字は，改訂版のものでありながら作曲家が使わず，むしろ1785  

年の初版のものを使用した箇所を示す。綴りの時代特異性は無視する。ベー トーヴェンが用いていない部分  

はイタリックになっている。  

1．（第1詩連）  

Freude，SCh6nerG6tterfunken，喜びよ，神々の美しい火花よ，  

TochterausElysium，楽園の娘よ，  

Wirbetretenfeuertrunken，我々は火に酔いしれて  

Himmlische，deinHeiligthum．汝の天の神殿に踏み入る。  

DeineZauberbindenwieder，汝の魔術は再び結ぷ  

WasdieModestrenggetheilt，世の常が厳しく分けたものを。  

AlleMenschenwerdenBrtlder，全ての人は兄弟となる，  

WodeinsanfterFltigelweilt．汝の優しい翼のとどまるところ。  

Chor（合唱）  

SeidumschlungenMillionen！抱（いだ）き合え，幾百万の人よ！  

DiesenKuBderganzenWelt！この接吻を全世界に！  

Brtider－tibermSternenzelt兄弟らよ，星々の天幕の上に  

MuBeinlieberVaterwohnen．愛する父は必ずや住み給う。  

2．（第2詩連）  

WemdergroBeWurfgelungen，ひとりの友の友となる，  

EinesFreundesFreundzuseyn，大いなる運を勝ち得た者171  

WereinholdesWeiberrungen，ひとりの優しい女性を得た者は  

MischeseinenJubelein！歓呼の声を共にあげよ！  

Ja－WerauChnureineSeele然り，ただひとつの魂すら  

SeinnenntaufdemErdenrund！この地上で己のものと呼べる者は。  

Undwer’sniegekonnt，derstehleしかしこれができない者は，  

WeinendsichausdiesemBund！泣きながら，この盟から秘かに去れ。  

Chor（合唱）  

IIlバ（J川gハノノ狛J削げ占川・－ノ加l、／．（いご・・5が、ユつ〝■、ニケご心つ．ご．  

助才物edeγ鋤α娩才e／ノ共成じ藍君7窃カ／  

a†（J川舟川川ん、高十品、．子‘りヤー銘ご与．7ト＼上常∴  

l侮deγ挽占e点α〝〝ね娩γβ〝ef．そごに掘らカぎ憲者が五蓼すβ。  

3．（第3詩連）  

FreudetrinkenalleWesenすべてのものが喜びを呑む  

AndenBrtistenderNatur，大自然の懐より。  

AlleGuten，alleB6sen全ての善きものも，全ての悪しきものも  

FolgenihrerRosenspur．そのばら色の跡をたどる。  

KtissegabsieunsundReben，自然は我々に接吻と葡萄を与え，  

EinenFreund，geprt血imTod，死で試みられた一人の友〔を与える〕。  

WollustwarddemWurmgegeben，楽しみは虫けらに〔も〕与えられ，  

UndderCherubstehtvorGott．そしてケルブは神の前に立つ。  

Chor（合唱）  

Ihrsttirztnieder，Millionen？幾百万の人よ，ひれ伏しているか？  

AhnestdudenSch6pfer，Welt？世界よ，創造主を予感するか？  

SuchihntibermSternenzelt，彼を星々の天幕の上に求めよ，  

tIberSternenmuBerwolmen．星々の上に彼は必ずや住み給う。  

4．（第4詩連）  

nr〟（Jl、かJj／（J／l、油川好古、（Jげ耳∴ご耳い菅き  

血血Ⅵ政綱肋加．鹿茸の虔曹にみげβ。  

石川（Jl、．石川（Jl、／ハイム／（Jん、凡ブ（Jげ耳ニl∴圭ヤ藩甘酢一丁い、■  

血deγgγ撼e〝l楠肋〝〟ゐγ．オいをβ卵の願綱島  

β／J川J川／仇、かJん、（川J（J川ん、油川．子れごすプ▲′1逆■ナチム才い′竹ナ．  

50〝〝e〝α∽de∽乃γ∽α〝詑〝f，メニ空オーら度々の凍傷を「感磨いβ鵜  

ヤ最…川ノ／／／J／‘、血（J川凡加ナナ川ぷナ‘りjか戸こて掛ナ‘り’t■冴子かナう  

Ⅲ一、証、（、1一、J！一¶斤〃Jげ〃存J！／かJ川／．むg‘り〟占初′TIざ，う、ノか戸こニ、1  

Chor（合唱）  

FrohwieseineSonnenfliegen喜ばしく．諸々の太陽が天の壮麗な  

DurchdesHimmelspracht，genPlan，平原を通って飛ぶように18－  

Laufet，WBrtlder，eureBahn，走れ㈲兄弟ら，己が路を，  

Freudig，WieeinHeldzumSiegen．喜ばしく，勝利に向かう英雄の如く。  

2．4．「歓喜に寄す」のベートーヴェンによる編集  

2．4．1．シークエンスに関して   

既に言及したように，彼は8詩連ある詩のうち，最初の4詩達しか使用していない。加えて彼は，そのう  

ちの第2詩連の合唱部分と第4詩連の主要部分は，全く用いることがなかった。さらに注目すべきことに，  

ベートーヴェンはこの詩を用いる場合，シラーによって作詩されたままの順番で用いず，かなり自由に入れ  

替えている。彼が詩の最良の部分を取り入れ，それを楽章の音楽的建築学に合致するように自由に組み込ん  

16 ベートーヴェンは第5詩連以降からは全く引用していない。さらに紙幅の問題もあるため，この詩の後半部分は，私たち   

の論考にはテキストとして引用されなくてもよいであろう。  

17 この詩連の1行と2行の訳は，日本語故に入れ替わっている。  

18 ここでも，1行と2行の訳は，日本語故に部分的に入れ替わっている。  
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でいることは間違いない。  

第1部（声楽）：第4変奏 → 第1詩連（合唱部分なし）  

第5変奏 → 第2詩連（合唱部分なし）  

第6変奏 → 第3詩連（合唱部分なし）  

第7変奏 → 第1詩連（合唱部分なし）  

第8変奏 → 第4詩連の合唱部分  

第1／ト節グループ → 第1詩連の合唱部分（その1）  

第2／ト節グループ → 第1詩連の合唱部分（その2）  

第3′ト節グループ → 第2詩連の合唱部分  

第9変奏→ 第1詩連（合唱部分込み）  

第10変奏「カデンツア」→ 第1詩連（合唱部分なし）  

第11変奏「プレスト」 → 第1詩連の合唱部分，および第1詩連の最初の2行  

第2部：  

第3部：  

2．4．2．内容的観察   

く第1詩連に関して〉   

頒歌は，天上的な情熱で権利平等な人間社会の理想を描写する。そこでの人間は，友と友情の粁で結び合  

わされている。シラーが「喜び」を神的な天の娘として擬人化し，神格化（Apotheose）することによって，  

喜びのイデイーは形象を得る－古いギリシャの至福な人々の地，エリジウム楽園の神々の娘である。私た  

ちは喜びの門を通ることにより，この超地上的な国に入ることができる。またこの天からの娘は，人間たち  

の地上の国にも到来し，社会・伝統・法律等の全領域において，人造の地上的限定付けを，その臨在によっ  

て乗り越えるのである。   

この第1詩連は，ベートーヴェンの第9交響曲第4楽章全体において大きな位置を与えられている。声楽  

部分の冒頭に置かれていると同時に，合唱による変奏曲（T543）においても再来する。それは第1部の終  

結部であり，第1部を確証するものである。また，第4楽章の第3部においては，この最初の詩連のみが歓  

喜のテーマと共に使用される。これはベートーヴェンが私たちの面前に据えるヴィジョンなのだ－「喜び  

よ，楽園の娘よ！」。   

第1詩連の合唱部分は，ベー トーヴェンによって後方に移されている。なぜ第1詩連の主要部分の直後に  

用いられなかったか。その理由は，ベートーヴェンが「愛する父」を－既に述べたように－後の部分に  

おいて，この全人間的な喜びの「保証人」として登場させたかったことにある。それも，最終的歓喜に向け  

ての人間の努力がその試みの頂点に達した後に，漸く登場させたかったからである。これは，ドラマ的効果  

の点から十分理解できよう。第1詩連および第3詩連の合唱では「愛する父」と「創造主」に言及され，天  

上的な声によって人間が直接に語りかけられる。だからこそ ，これらの文句は歓喜のメロディーの巨大な総  

奏の後に来るのである。   

く第2詩連に関して〉   

第1詩連においては全人類的な歓喜と兄弟性が理想として語られたのに対し，第2詩連では人間が直接に  

体験できるものと思える喜びの部分が具体的に登場する 。2人の人間の間の友情，男性と女性の間の愛情－  

一否，他の人間に真心を尽くした人間ならだれでも，その中に「神殿」を見たのである。   

この箇所で，やや過酷な締め出しが行われる19。喜びを分かち合うことができない者らは，こっそりと去っ  

19 ジャン・パウル（JeanPaul）はこの箇所に関して，彼の『美学の学校前教育』（VorschulederÅsthetik）で言う。「この  
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て行かねばならない20。   

第2詩連の合唱は，採用されない。ベートーヴェンは，神に対して「知られざる者」という表現が不適と  

思ったのかも知れない。もしベートーヴェンが神をとりわけ「愛する父」として，確約を与える保証人とし  

て表現したかったのであれば，神を「知られざる者」と特徴付けることは確かにふさわしくはないであろう。   

く第3詩連に関して〉   

ここでシラーは，地上的な，官能的な悦びに目を向ける。自然の様々な悦びは，全てが分かち合う，善人  

も悪人も。彼らは官能的な変に，葡萄酒に，また私たちの動物的存在の欲望の中にまどろんでいる21。それ  

に対して彼は，ケルブ22の高い精神性を対置する。この二つの極端の中間に人間が位置する。シラーは，そ  

の『哲学書簡』の中で常に繰り返し，人間を天使と野獣の中間状態に据えている。   

第1詩連の際と同様，ベー1、－ヴュンは第3詩連の合唱もここでは落とし，後に第4楽章第2部で使って  

いる。   

く第4詩連に関して〉   

ここではベートーヴェンは「合唱」部分のみ使用し，詩連の主要部分を落としている。その合唱部分は，  

先に言及したように，第3詩連の主要部分最後の「ケルブ」という語に結びつけ，それによって，この（テ  

ノールで歌われる）第4詩連合唱部分が，天使の声として響くように構成している。こうして彼は同時に，  

なぜ「ケルブ」が「神の前」に立つのか23について，見事な意味付けを行っている。これからケルブが，神  

的約束の言葉をもって人間に語るのである。「走れ，兄弟らよ！……」。ニ長調からは相当に離れたロ長調の  

音調は，地上的次元から宇宙的次元に飛翔したことを象徴化する。歓喜がここではエネルギーと化し，大自  

然の自然力と宇宙の智慧に満ちた機構とを動かしめる。こうして，惑星たちがその軌道を走るように，私た  

ち人間もまた私たちの道を走り進む。ミクロコスモスとマクロコスモスが互いに浸透し合うのである。   

ベー トーヴェンは「歩め！」（Wandelt）という語を「走れ！」（Laufet）という初版の語に替えている。「走  

れ！」の方が，言葉としてより前に駆る力動性がある。8分の6拍子の音楽には本質的により適合すると言  

える。   

第4詩連の主要部分は落とされたが，理由としては，宇宙を自動機械のように見る表現にあるかも知れな  

い（「世界時計」「輪」）。これがベートーヴェンには，余りに抽象的・自然科学的に思われたことはあり得る  

であろう。   

この箇所で，ベートーヴェンはシラーの詩「歓喜に寄す」へのさらなる作曲を放棄する。なぜであろうか。  

内容的に見て考えられる理由としては，以下のような想定があり得る。シラーは第4詩連の後，一般的人間  

的次元を離れ，厳格にキリスト教的な映像に移行する。彼は揺るぎない信仰や，報いる者としての神24や，   

節は，ほんの少々の文字を加えたならどれほど ▲層詩的で，そして人間的になったことであろう。『しかしこれができない   

者は，泣きながら，我々の盟のrTlに（”．inunsernBund！）秘かに入れ』。というのも，暖かい愛の胸は，喜びの炎のrTlで，  

1人の貧しい，凍てついた者を抱きしめたいと思うからである」（D．Hildebrandt，DieNeunte（dtv），Mtinchen2009，S．53   

からの引用）。  

20 ベートーヴェンは，この一文（「しかしこれができない 者は，泣きながら，この盟から秘かに去れ」）の故にこの詩連を評   

価した，ということはあり得るであろうか。つまり，この文章は丁度彼自身の当時の状況と合致しているように思えるので   

ある。もしそうなら，この詩連は，ベートーヴェン自身の個人的な苦しみと憧憬をも表現していることになろう。  

21「虫けら」とは，全ての被造物の中で最小の，最低のものである。  

22 もともとエデンの園の守り手。天使のヒエラルキーの頂きに位置する。  

23 シラーの詩の文面は，どのように解釈すべきか，不明である。  

24 第5詩連：「星々の天幕の上，彼方にて，大いなる神が報いん」。  

82   



「歓喜」への憧れ   

最後の審判25などをテーマとし，「誓願」26への忠実さについて語る。ベートーヴェンは，これらのイメージ  

が頻出する方向性を，第4楽章で自由な高揚を強調する際に，むしろ避けたいと感じた可能性がある。   

それ以外には，言語的な性格の根拠が考え得るであろう。ベートーヴェンにとって，第5詩連に出てくる  

「裂け目」（Riss）や「棺桶」（Sarge）などの語は，全人類を励まそうとする彼の音楽には不適当と映った  

のかも知れない。同一の詩連の合唱における「堪える者」（Dulder）の表象は，歓喜を目指す者にとっては  

余り適切ではなかったこともあり得る。同様のことは，合唱の終りに出る「報酬」（Belohnung）という語  

にも当てはまるであろう。さらに第6詩連には，公の交響曲にはあまり良く響かないであろう語を含んでい  

る：「恨み」（Groll），「復讐」（Rache），「仇敵」（Todfeind）27，「悔やみ」（Reue），そして「借金帳」（Schuldbuch）  

などであり，さらには神を「審判者」（Richter）とする点も挙げられ得る。第7詩連では，「全きローマ人」  

という表現が，全人類的将来を視野に入れる第4楽章には奇異に映ったかも知れない。   

また，シラー自身の感覚からも冗長であり，陶酔と誇張の点で度を超し，さらにはあらゆる神話論的次元  

を巻き込もうとする試みが過度に目立つテキストは，ベートーヴェンももはや賛同できなかったかも知れな  

い。それ故に彼は，単に詩の前半を使用するに留め，それも彼独自の世界ヴィジョンに合わせて活用したの  

であろう。  

2．4．3．シラーとベートーヴェンにおける「歓喜」の概念の比較   

伝記的に見れば，シラーの詩は，彼がケルナーへの真の友情に陶酔していた時期に成立している。詩は，  

この喜びが成就した事態を反映している。   

それに対して，ベートーヴェンの音楽は，はなはだしい孤立と孤独と身体的痛みしかない，過酷な人生局  

面ででき上がった。ベートーヴェンにとって，歓喜と人間相互間の友情は，人生の最大の憧憶であった。第  

4楽章が善かれたのは，これらの憧憶が満たされたとは決して言えない時期においてである。   

歴史的に見ると，「歓喜に寄す」は，フランス革命前夜，ヨーロッパにおける上昇機運が高まる中で書か  

れた。啓蒙主義，「疾風怒涛」，それに「自由・平等・博愛」の思想は人々を感動させた。人間は平等に生ま  

れ，生来善く，階級に縛られることがなく，また真の宗教とは「自然の」宗教である，というルソー的思想  

が，これまで決して存在することのなかった新しい世界史的一時代を導入するのであった。   

しかし，ベートーヴェンの晩年において，世界の時計は更に先に進んだ。というより，逆戻りしてしまっ  

た。フランス革命は終り，「己自身の子供を食ってしまった」。興ざめが広がった。ナポレオンは歴史に追い  

越されてしまい，復古体制がその旗や職をヨーロッパ全土にわたって再び高く掲げたのである。   

私たちは，ベートーヴェンが－ボン時代以来一原則的に共和政的志向の持ち主であったことを知って  

いる。1814－15年の「ウィーン会議」に基づく体制が，ベートーヴェンの気に入らなかったことは明白であ  

ろう。しかしながら，ベートーヴェンは「政治的」次元では，単に観念的思考の次元でのみ政治的であった  

に過ぎない。具体的な政治的行為は伴わなかった。   

とはいえ，ベートーヴェンが歓喜，兄弟愛，そして広い意味における共同体意識を最後の礼賛対象に選ん  

だということは，彼が1820年代の政治的気候において，独自の路を開こうとしていることを鮮明にしている  

と言える。   

第9交響曲は，政治的・軍事的分野で劇的に挫折したもの－即ち，社会内的階級もなく，抑圧もない兄  

25 第6詩連：「兄弟らよ，星々の天幕の上で，神は汝らが審いたと同じように審くであろう」。  

26 第8詩連。  

27 文字通りには，「死（ぬほど）の敵」。  
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弟愛的社会をうち立てようということ－を，音楽の道において，一刻の猶予もない目標として，人類の前  

に露骨に据えた。そこからして，「歓喜のメロディー」が既に実現した現実の表現ではなく，ただ憧憬をもっ  

て，しかし喫緊に探求すべき理想として表現されたのも理解できるのである。  

まとめ  

ベートーヴェンの第9交響曲の最後の楽章に現れるいわゆる「歓喜のメロディー」は，一般にはこの交響  

曲の中で最終的に到達した「歓喜」の直接の表現と理解され，そのように演奏されている。しかし，第4楽  

章のシークエンスをより正確に見てみれば，この通例の解釈は採ることができない。有名なバリトンの「お  

お，友らよ！これらの音ではなく，より心地よい，より喜びに満ちた音に声を合わそうではないか！」とい  

う言葉を伴ったラディカルなファンファーレは，今し方見出された「歓喜のメロディー」も含め，これまで  

当交響曲に登場した全てのメロディーを否定している。  
ヽヽヽヽヽヽヽヽヽヽヽヽヽ   

事柄により即した言い方をすれば，このメロディーは真の喜びへの深い憧れを表現するものと名付けるこ  

とができる。作曲家は，遠くにある真の歓喜を鮮明に指し示し，聴衆と音楽家たちをこの目標に向けて動か  

すために，このメロディーを全面的に使用していると理解されうる。すなわちこのメロディーは，真の喜び  

へむかう「手段」ないしは「乗り物」なのであり，そのようなものとして，極めて強烈な呼びかけの性格を  

有しているのである。   

ベートーヴェンがF・シラーの 「歓喜に寄す」の頒歌を扱ったその仕方は，極めて選択的で自由なもので  

ある。そのことも，「歓喜のメロディー」の根本性格を以上のように解釈することを支持するものである。   

このメロディーが本来的にそのように深刻な訴えかけの力を有しているならば，なおのこと，聴く者は演  

奏会場での受け身性から引き離され，いわば自らが舞台に立たされ，この音楽体験を通して，活動と行動に  

駆り立てられずにいない。聴き手は演奏の一部と化し，探求の一部に，上方に向けての喜ばしい戦いの一部  

に成り遂げる。そしてこの活性化の残響は，交響曲の最後の音が鳴り止んでもなお永く残るのである。その  

探求は，今やその人間のリアルな生活に組み込まれていかざるを得ない。  
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