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リヒャルト・ワーグナーのオペラ＜タンホイザー〉における

秩序と破綻

伊藤 綾

はじめに

リヒャルト ・ワーグナー(RichardWagner, 1813-1883)は1871年頃から，著作の中で因襲的な

楽曲構造や詩文の型を「Quadratur方形構造」として批判し始め(Wagnerl879[山崎2018,327-

376],Wagnerl870[池上1990,377-426)),対概念として「MusikarischeProsa音楽の散文」を

打ち出した。 「Quadratur」という言葉は，本来は数学用語で「求積法」を意味するが， ワーグナー

はその語源である「Quadrat (正）方形」に近い意味，すなわち古典的な型に従った芸術作品の構

造を指すために使用した（三宅2010)。その一方で，既にブライク (1986),三宅(1992,2010),

稲田（2008） らによって指摘されているように， ワーグナーはこの「方形構造」を否定的なものを

表現する手段として詩脚や脚韻の形式を通して体現し，引き続き多くの作品の中で使用し続けた。

1845年に作曲されたロマン的オペラ《タンホイザーとヴァルトブルクの歌合戦（以下《タンホイ

ザー》と表記）は， 「方形構造」の概念が文章化される前に制作された。しかし第3幕のく教皇に

よる断罪〉には厳格な音節構造と特徴的な音楽構造が見られ， これらを通して四角四面のカトリッ

ク教義を明らかに否定的に表現している。

エッケハルト ・キーム(2003,99-122)は《タンホイザー》のくローマ語り〉の一部分における

韻律と拍節の関係について「韻律の一部に破格が見られるものの，脚韻は厳格に保たれており，音

楽もこの詩の形式を踏襲している」としている。たしかにこの部分の韻律構造は一見方形的である。

しかし実際はそこから徐々に統一性が崩れていくことのほうが特徴的であり， その事実を無視して

このような結論を導くのはいさきか強引と言えよう。むしろこの部分においては，方形的な形式と

その揺らぎが本作品のテーマ，すなわち「中世キリスト教的人間社会とヴェーヌスベルク'との対

時」と深く結びつけられているのではないだろうか。加えてこの作品では音節数そのものがある一

定の規則性を持って使い分けられており， ワーグナー作品においてこれまで注目されてこなかった

視点が重要な意味を持っている可能性も浮かび上がってきた。

したがって本論では，詩形における「秩序と破綻」およびそれに与えられた音楽がこのオペラの

テーマとどのように結びつけられているのかを考察することにより， ワーグナーのオペラ作品分析

における新たな視点を提起したい。

キーワード： リヒャルト ・ワーグナー， タンホイザー， オペラ

！ ヴェーヌスは古代ローマに誕生した愛の女神ヴィーナスのことである。彼女の棲むヴェーヌスベルク （ヴェーヌスの山）

は古代ふうの異教世界であり，唯一神のキリスト教世界とは対塒している。
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1． 拍節研究における従来の分析方法の問題点

「Metrum拍節」とは，様々な音楽的要素によって生み出される「重き」の周期的反復である。

しかし「Metrum」は本来詩の韻律に由来する概念であることから，音楽においてはしばしば

｢Rhythmリズム」と混同されてきた。その結果， これまでの拍節法に関する論考では， とくに声

楽作品において，韻律に主旋律のリズムを当てはめて考察する方法論が主流を占め，他の多くの音

楽的要素がおざなりにされる傾向にあった。しかし，音楽の拍節が言語学からまったく独立した形

で形成されることは，伊藤（2006）が提唱したとおりで，声楽作品の場合は，拍節は韻律を踏襲す

ることもあれば，意図的に齪濡をきたすことにより，背後にある別の事柄を表現することも可能と

なる。したがって，声楽作品における拍節法研究では，音楽的要素を一度言語学と切り離してみて

いく作業も重要なプロセスのひとつであると言えるだろう。

ここでははまず前述のキームの分析を通して，声楽作品に対する韻律中心の分析法の問題点をみ

ていくことにする。

1.1 言語学に傾倒した拍節分析の問題点

前掲害の中でキームは， 〈ローマ語り〉の頂点を成すく教皇による断罪〉直前の6詩行（第806～

811詩行）における韻律と拍節の関係を考察している。彼はまず詩の分析において，音節数の変化

からこの6詩行を前半（第806～808詩行） と後半（第809～811詩行）に二等分した。また，各詩行

も多くは「4音節十7音節」あるいはそれに近い音節数の組み合わせで構成されていることから，

詩行も前半と後半に二分できるとした（資料l参照)。
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【資料1 ：《タンホイザー》第3幕第3場〈ローマ語り〉第806～81 1詩行とその構造2】

次にキームは，前半と後半のグループに分けられた韻律が，それぞれどのようにリズムに置き換

2本論文における訳詩はすべて三宅幸夫，池上純一編訳2012『ワーグナータンホイザーj東京：五柳書院に依拠する。
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えられているのかを譜例lのように図式で示した。
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【譜例1 ：キームの譜例（第806～811詩行とそれに対するリズム)3】

キームはこの図式を通して「6詩行に与えられたリズムはすべてリズムモデルaとbに集約でき，

それにより一見散文的に見えるテクストは，規則的な拍節の枠組みの中で処理されている」と結論

づけた(Kiem2003, 102-103)。しかし，彼の分析法および結論にはあまりに多くの矛盾が存在する。

まず彼は「第807詩行のリズムは韻律を「nattirlich明確に， 自然に」転換したものである」 (Kiem

2003,102)と考え，これを基本的なリズムパターンの基準とし， リズムモデルaおよびbを作った。

しかし， たとえば第807詩行の前半「klagtichmichanおのが罪を告白した」の韻律は「重軽軽重」

であるが, a2のリズムは「軽重軽重」であるため，韻律をそのままリズムに転換しているとは言い

難い。

また彼は「リズム」という 「音の長さ」を表す音楽的要素に注目したにもかかわらず, aとbの

間に見られる休符という同様のパラメーターに関しては全く言及していない。

さらに第809詩行からは詩行の構成に大きな変化が見られ，彼自身も第809詩行の前半を「リズム

の規則性における唯一の例外」 (Kiem2003, 103) と認めているにもかかわらず， リズムモデルb

の中に押し込めたことはいささか強引と言えるだろう。

しかも第810詩行においては，文章の構成上その内実を4+7音節と分けること， すなわち

3譜例lはキームの譜例(Kiem2003,102-103)に詩行数とテクストを加筆したものである。
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｢Erl6sung救済」を「Erl6」と「sung」に分けることは不可能であるにもかかわらず， キームは紋

切り型に前半4音節をa,それ以降をbと二分している。

つまり，韻律がヤンブスやダクテュルスといった何らかの詩脚に全て分類されるように， それに

与えられたリズムも何らか枠組みの中にすべて集約出来ると考えたことが， キームの分析における

最大の問題である。この分析例はいささか極端ではあるが，詩の韻律のものさしで音楽の拍節を測

ることの危険性を如実に証明しているといえよう。

キームはこの分析を通して各詩行の類似性を結論として導き出したが， むしろ前半で類似性の

あった詩行が，先に進むにつれて徐々に変化していくことの方に注目すべきであると考える。した

がって，次に6詩行の韻律とそれに与えられた拍節を，歌唱声部のリズムに限らずオーケストラ声

部も含めて， あらゆる音楽的要素を考慮しつつ再考してみたい。

1.2キームの分析再考

まずは第807詩行に与えられたリズムに注目する（譜例l参照)。前述のように， この詩行の前半

の韻律とリズムは一致していない。その一方で第806～808詩行までの間には確かにリズムaやbと

しての共通性が見られる。このことは第807詩行では韻律よりも音楽のシンタックスが優先されて

いることを示している。

次に注目したいのが，第806～808詩行の前半と後半の問に挿入されている休符である。この休符

は詩行が進むごとに短くなり，第808詩行においてはついに消滅する。つまり，第806～808詩行に

与えられた音楽においては，各詩行に付された類似のリズム構成によって一見音楽のシンタックス

は保たれているものの，詩行が進むにつれ拍節が切迫し，音楽的頂点に到達していることが分かる。

続いてこの部分の歌唱旋律とオーケストラの関係を分析していこう （譜例2参照)。第806詩行以

降の歌唱旋律（第207小節～）は，前述の休符を用いた拍節の切迫に呼応するかのように， 同音反

復を用いながら徐々に上昇していく。一方のオーケストラはヴィオラによるく挫折の動機〉に導か

れて始まる。歌唱旋律における休符と同様この動機も反復するたびにその間隔が狭まることに

よって切迫し，歌唱旋律とともに第807詩行末の単語「(Ge-)barde身振り」に向かって突き進んで

いく。この単語が発せられた瞬間（第212小節）からオーケストラは弦楽器によるトレモロへと急

激な変化を見せる一方で，歌唱旋律はそれに左右されることなく同音反復を用いながらの上昇を継

続する。とりわけ第215小節以降は, ｢Sehnens憧れ｣, ｢B(iBen蹟罪｣, ｢Erl6sung解放」といった

重要な単語を各小節の第1拍に長い音価に置くことにより強調している。加えて，その旋律線は第

215小節のdis2から第219小節のg2に向かってl小節単位で半音階上行を継続することにより，前

半から続く切迫感をよりいっそう強め，第221小節頭の「(riefichihn)an彼に呼びかけた」で音楽

的頂点を迎える。最高音a2を発する歌唱旋律に対し，和声的に切迫してきたオーケストラは，減

七和音の中で最低音Fislを打ち鳴らすことにより，頂点の瞬間を劇的なハーモニーと広い音域で

演出している。

以上の分析からくローマ語り〉の第806～811詩行におけるワーグナーのテクストおよび楽曲構成

上の狙いはキームの考えるような「音節を厳密にリズムに置き換えたうえで， さらに全6詩行に統

一性をもたせること」ではなく， むしろ「前半で保たれていたシンタックスが，後半に入ると破綻

していくこと」だと考えられる。では， ワーグナーはなぜここにシンタックスの破綻を必要とした
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のだろうか。次にこの点について考察していきたい。

2秩序と破綻

キームは音節数とその構成から第806～811詩行を3詩行ずつ前半と後半に分けたが，音楽の構成

から見る限りワーグナーは前半2詩行（第806, 807詩行)，後半4詩行（第808～811詩行）に分け

ている。たしかに第806～808詩行はl詩行がll音節で構成されているが，脚韻は第806, 807詩行が

対韻，第808～811詩行は交差韻の関係で書かれている。詩の内容に目を向けてみると，第806, 807

詩行でタンホイザーが教皇の前に進み出て，第808詩行から彼の‘骸悔が始まる。この詩と音楽双方

のシンタックスの崩壊は， タンホイザーが教皇の前に進み出た時点までは中世キリスト教的人間社

会の秩序に従う誓いを立てていたものの，己の罪を口にした瞬間に， ヴェーヌスベルクという官能

の世界への'|襄古へと一瞬ながらも引き戻されたことを示しているのではないだろうか。

ここで見られる詩の形式の「秩序と破綻」が， 中世キリスト教的人間社会における「束縛」と，

ヴェーヌスベルクにおける「解放」との対時を表しているであろうことは,続く く教皇による断罪〉

部分のテクストと音楽の構造によって裏付けることができる。

21 〈教皇による断罪〉における秩序

く教皇による断罪〉にあたる第813～820詩行の全8詩行は， その文脈から前半4詩行と

行に二分することができる（資料2参照)。

諦 鵬離徽

kノ ー｡ U qーU一. U ･ー

812Under;densoichbat,huban: a 8 すると男は俺噸いを聞くと立ち上がり､こう言

‘ノu一Uー U－

813 ;TIastdusob6seustgeteilt, b 8 「かくも悪しぎ鰈をむさぼり

ｾノ kノー、ノ －U ー

814 dichandermleGlutenthamlnt, c 8 tl脚炎にm獺き立たせ

りUーU－ U－

815 hastdum恥mSberggeweilt, b 8 ｪｰﾇｽべﾙｸにとどまったからには

§ノ － kノ －kノ －U－

816 sobistnunewigduverdammt! c 8 jaiil泳遠の咄綬ける1
U U u ーU ー

817WiedieserStabmmein"Hand d 8 この科こある櫛

U tノ Kノ 一 ヒノ －

818 niemehrsidlscmiicktmithischemGriin, e 8 鮮勅な緑で飾られることが二度とないように

kノ U ーUーU ー

819 kannausderH(11eheiBemBrand d 8 瑚祁炎謝】ら

U U U kノ

820 Erl6sungnhnmerdirerbliihn! $! e 8 お前力轆放たれること|洲じてない!」

【資料2：《タンホイザー》第3幕第3場く教皇による断罪〉第812～820詩行とその構造】

その文脈から前半4詩行と後

こう言倣

半4詩

った。
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〈教皇による断罪〉の前後はl詩行が10音節ないしll音節で構成きれているのに対し4,教皇の言葉

は突如として短い8音節の連続で構成される。さらに， この8詩行の脚韻はすべて交差韻で統一さ

れているのに加え，行末がすべて強音で統一されており，四角四面の形式(=Quadratur) と強い

音節のもたらす硬い響きが教皇の無慈悲さを体現していると考えられる。

この四角四面の韻律に与えられた音楽もまた「前半8小節十後半8小節＝計16小節」という古

典派音楽の理想的な形式美に従った旋律構造(=Quadratur)で書かれている（譜例3参照)。

4 －
■■■■一■■■■■■■■■■■■■■■■■■■■■■■■■■■■■■■■一■■■■■■l■■■■■■■■■■■■■■■■一■ﾛ■■ﾛ■■■■■■■‐■I■■■■■■■■■■■■■■■■
毎■■マーー■■■■■■■■一一一』■■■■ﾛ■■■ﾛ■■グー』■■ー竜■■■■■■■■■■■■一＝■ﾛ■■一
日" 和弓』■■■－■_■ｰ－一面 ■■■■_ーー‐■■ﾛ■■■I■■■■■■■■■一■■■■■｣■■一日■一
■u』■■■■■■■－■■■■■■■■■■■■f－■■■■■■■■■■■■■■■■■■■■一■■■■■■■■■■■■■■一一1■■■■■■■■■■■■■■■■■■

S曲、⑨rz 同mFEh－wnⅧt ‘ ， し ！

』
ロ■■ヨ■一一 二 . ■■■■■■■■■■■■■■■■I■ 1■■■■ ロ■■■■■■I■■■■■■■■■■■■■■■■■■■■■■■■■■■■■■■■■ －

■F■■画一■－0■■■ー一一ー■■■■一■■■■■一＝－■■■■■■■■■■■■■■■■■ 一一一
■" 刃一一一一p■■■■ ■■■■■ ■且”■■■■■■1■■■夕I■■■■ﾛ■■■一一一一 ■■■ー＝一

菖彦･’@

鶴

| 雫塑重， 頓璽豆ツ

ｌｒ
艶Ｂ

T

s鯛'｡gでん“施銘 A AA．A，AA A尚2 ．

雲T

nmeinerIEnniem"radn8chmi"鋤髄s"mGriin,kannahs*rH611ehei-6em

’
9量

h『零

雲一

菫
【譜例3：《タンホイザー》第3幕第3場く教皇による断罪>，第222～244小節】

4第812詩行はその前後の詩行と脚韻を踏んでいないことから， これ以前の文脈を締めくくる，独立した詩行であるといえ

る。
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歌唱旋律の構造に目を向けてみると，第228小節から始まる前半8小節はさらに4+4小節に分け

ることができる。最初の2詩行（第813, 814詩行）に対する旋律eslの同音反復で全く動きがない。

この同音反復はミサにおける聖職者独特の語り口を想起させる一方で，修辞法的には「Todes

Banden死の縄目」すなわち「死」を表し， このオペラにおいてはく呪いの動機〉 として扱われて

いる。第232小節後半から旋律線は徐々に上昇し，第234小節の「ewig永遠」という単語で最高音

であるg2に到達。そこから前半の締めくくりの言葉「verdammt永劫の罰を下す，地獄に落とす」

に与えられたgl (第235小節）向かって跳躍下行する。和声的に見ても直前まではト短調の主和音

に解決するように見せかけておいて「verdammt」の瞬間に減七の和音に墜落している。ここから，

タンホイザーに対し，言葉と音楽の双方によって断罪が下されていることが分かる。

第236小節から始まる後半の音楽は， 8小節で1フレーズを構成している。前半の締めくくりに

は「verdammt」に対する減七の和音の烙印が鳴り響いたが，後半の旋律線はそれに畳み掛けるよ

うに，減七の和音の分散和音の連続で構成される。そして第241小節からはeslの同音反復による

無表情なく呪いの動機〉が回帰し，教皇の言葉を締めくくる。

それだけではない。 〈教皇による断罪〉の行末の音節はすべて強音で統一されていることにより

断定的な物言いを感じきせる点についてはすでに言及したが，音楽的にも行末の音節を常に第1拍

に四分音符以上の音価によって置くことにより， それを踏襲している。また， 〈教皇による断罪〉

前半の行頭はすべて軽い韻律で始まるにも関わらず第1拍に置かれているのに加え，詩行頭の3音

節に対して常に「四分音符十八分音符十八分音符」というダクテュルスのリズムをとることにより，

詩行頭の音節にも一貫して重い拍節が与えられている。この詩行頭と詩行末の重い拍節が，無表情

で固い同音反復の旋律線と相まって，無慈悲な教皇の姿勢が強烈に体現されている。

一方のオーケストラは，作品全体の中でく教皇による断罪〉の部分（第228～243小節）の16小節

間のみ出番が極限まで抑えられ，各詩行末で歌唱旋律が長く延ぱきれる時にのみ出現し減七の和音

を鳴らす。オーケストラが歌唱旋律と一緒に一定期間鳴り響くのは最終の第820詩行（第240～242

小節）のみである。ここでのオーケストレーションでとりわけ注目すべきはトランペットの使用法

だろう。 〈ローマ語り〉においては， トランペットはほとんど登場しない。登場する場合は和音構

成音の一部を負担するのみである。ところがく教皇による断罪〉では突如重要な役割を担い何度も

登場する。具体的には第233小節の「geweilt留まる」で初めて2本のトランペットが加わる。第

233～235小節にかけての第1拍で合計3度吹き鳴らされるトランペットの重音は回数を重ねるごと

に音域を広げ，第235小節で「verdammt」という言葉が発せられる瞬間には増四度を形成する点

から， タンホイザーに対して「最後の審判」を告げる役割を担っていると解釈できる5． トランペッ

トは最終詩行にあたる第240小節で再び登場するが，今度は教皇の言葉「Erl6sungnimmerdir

erbldhn!お前が解き放たれることは断じてない！ 」に与えられたく呪いの動機〉を第242, 243小節

でトロンボーンと共に繰り返すことにより断罪のだめ押しをする。そのフレーズは最終的に，第

243小節で総奏による減七の和音によって締めくくられる。

以上の分析から，ワーグナーはく教皇による断罪>の16小節間において,教皇の頑で無慈悲かつ高

慢な姿勢を詩と音楽の構造およびそれらの綿密な関連性を通して徹底的に表現しているといえよう。

5 トランペットは神が死者の魂に最後の審判を告げる際に天使が吹き鳴らす楽器であり， 中世にはその意味で死刑執行の際
にも吹き鳴らされていた。
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22 《タンホイザー》におけるS音節の連続の役割

《タンホイザー》のテクストの大部分は, 6+7, 8+9, 10+11といったいわゆる「n+(n+1)」の音

節で構成されており，前述のく教皇による断罪〉に見られたような8音節の連続は特殊な例である。

しかしながらそれが唯一の例ではなく， 8音節が脚韻を踏みながら4詩行以上連続する構造6は作

品全体にわたり数カ所存在する（資料3参照)。

JUUou’l

899-90C

901･904

905-906

907:4ﾉl

908:5，

【資料3：《タンホイザー》において8音節の連続が見られる場面】

6 「4詩行以上の連続」をこの特殊な音節構造の最低基準としたのは，交差韻を構成する最小単位が4詩行であることによ

る。

9

幕 場 歌い手 歌詞内容 詩行 脚韻 拍節構造

I 2

3

4

ヴェーヌス

タンホイザー

ヴェーヌス

年かさの巡礼たち

ヴォルフラム

人間界へ帰りたいとい

うタンホイザーの歌へ

の戸惑い

<ヴェーヌス讃歌3〉

自由を種得するために

地上の世界へ戻る決意

ヴェーヌスとの決別を

決心したタンホイザー

への怒り

イエス・キリストの許

へ詣でた者は、悔悟と

關罪によって救われる

歓喜と苦悩に満ちたタ

ンホイザーの歌の魅力

について

L､52.55 （4詩行）

L､116.119 (4詩行）

L､122.125 （4詩行）

L.163･166(4詩行） と

L､ 171.174（4詩行）が

L,179.182とL､187-189で

それぞれ繰り返される。

L.244･248 (4詩行）

ー

対韻

第122詩行と第124

詩行のみが韻を踏む

対韻

対韻

L､52:2小節,L,53:3小節,L､54:4小節,L､55:3小節

↓

2+3+4+3二12小節

1詩行4小節

↓

8+8=16小節。

L､122:3小節,L､123:3小節L､124:3小節,L.125:6小節

↓

3+3+3+6=15小節

1詩行4小節

↓

L.163･166/179･182:5 (1小節間奏) x4=20小節

L,171.174/187.189:8+8=16小節

1詩行2小節

↓

4+4X2=12小節

II 4 タンホイザー <歌合戦〉

観念的な愛を語るビテ

ロルフに対する潮笑

L.505･508 (4詩行） 対韻 1詩行2小節

↓

4+4=8小節

領主、歌びとたち、

騎士たち

若い巡礼たち

ヴェーヌスベルクヘい

た事実を口走ったタン

ホイザーヘの非難

信仰に厚い者は、悔悟

と鬮罪によって救われ

る

L,538.545 （8詩行）

L.658･661 (4詩行）

対韻

対韻

111 1

3

年かさの巡礼たち 信仰に厚い者は、悔悟

と鬮罪によって救われ

る

；：
男声合唱と歌びとた

ふ

り

エリーザベトの魂の救

済

若い巡礼たち 神はすべての者を許す

L､689.692 （4詩行）

鑑

：
蕊

L.882,883,888,889 (4詩

行)＊L,884.887にはヴオル

フラムとヴェーヌスの台詞

が挿入される。

L.897･908 (12詩行）

対韻

交差韻

L､897.900:対韻

L､901.904:交差韻

L､905.908:対韻
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この音節構造を含むテクストをもつ登場人物は， ヴェーヌス， タンホイザー，騎士および領主，

そして巡礼者たちである。興味深いことに，題名役と並び重要な登場人物であるエリーザベトはこ

こに含まれない。この点に関してはのちほど考察したい。

この音節構造部分のテクスト内容はすべて，秩序を旨とする中世キリスト教的な人間社会と結び

ついている。詩の形式は，すべての詩行が4詩行を基本単位とし， その2倍ないし3倍の詩行数で

構成されている。脚韻に注目すると， ヴェーヌスの言葉のみが脚韻を踏んでいないが， それ以外の

登場人物の言葉の多くは一貫して対韻で書かれている。ただし， 〈教皇による断罪〉以降からは交

差韻も用いられるようになる。

このオペラにおける8音節の連続の初出は，第1幕第2場くヴェーヌス讃歌I>の直後，人間界

への懐古を口にするタンホイザーに対して嘆くヴェーヌスのテクスト 「あなたの歌は悲しい調べに

なってしまった」 （第52～55詩行）の部分である。続いてくヴェーヌス讃歌III>で「自由」を求め

てヴェーヌスとの決別を決心したタンホイザーに対し，怒り狂ったヴェーヌスは彼に「冷たい人間

たちのもとへ戻って行くがいい」と言い放つ。ここにも8音節の連続が用いられている。ここでの

8音節の連続は明らかに， ただ一人贈罪を認められず，教皇によって断罪される（＝人間界から拒

絶される）タンホイザーの後の運命を予言したものといえよう。後悔した罪人タンホイザーに対し，

神の憐れみを拒んだのは教皇という一人の人間の越権に他ならない。その教皇のキリスト教的世界

観は， タンホイザーがヴェーヌスを捨てて戻って行った人間社会の世界観でもある。つまり，作品

の序盤においてすでに， タンホイザーとヴェーヌスの言い争いの中で， タンホイザーの信じる「自

由な」人間の世界は「冷たく」 「方形的」であることが音節数によって暗示されているのである。

これに対し，最終的に神の恩寵が与えられる巡礼者たちの蹟罪の歌がすべて8音節構成で書か

れ， しかもこの音楽構造が彼らのテクストに最も頻繁に登場していることも， タンホイザーとは対

照的な扱いを受けた者の象徴として印象的である。

騎士たちもまた，厳しい規律のもと秩序に従った模範的生活を行う職業である。それを象徴的に

皮肉っているのが，第2幕第4場のく歌合戦〉において， ビテロルフを噺笑するタンホイザーの歌

だろう （資料4参照)。

斤
帖
肪
例
肥
的
蛆
Ⅱ
岨

詩
５
５
５
５
５
５
５
５

音繊 1蝋

9 哀れ厳奴め､お前は快楽の味を知っているのか？

5 お前の人生は愛に乏しかった。8

9 だから､そんなｹﾁな喜びからロをついて出た言葉など、

5 それこそ剣のひと振りにも値すまい。8

第505～512詩行の詩と音楽の構造】

Ⅷshastdu,Armsterｩwohlgenossen？

DeinLebenwarnichtliebereich,

undwasvonFreudendirentsprossen,

dasgaltwohlwahrlichkemenStreich!

【資料4：第2幕第4場「歌合戦」

ここでタンホイザーは，観念的な愛について歌ったビテロルフヘ反論する。最初の詩行に現れる
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｢Prahler」という単語は「大言相互」つまり実力不相応な大きなことを言う人， という意味を持つ

が， タンホイザーは堅物で恋愛経験に乏しいビテロルフが歌った理想論的な愛の形をこのような言

葉を使用しながら廟笑する。ビテロルフの言う 「愛」を批判する冒頭4詩行は8音節の連続だが，

自らが知る快楽の愛へ言及した途端8音節の枠組みは崩壊している。

音楽も同様に， 8音節の部分は規則正しい4小節単位で構成されるが， 9音節になる詩行の頭は，

前の詩行の拍節の中に食い込んできており，興奮するタンホイザーの様子や快楽への言及を枠組み

の崩壊により体現していると考えられる。

一方で,全く逆の視点からこの音節構造を使用している例として興味深いのは，第1幕第4場で，

蒸発し放蕩生活を送っていたタンホイザーに対し，ふたたび城へ戻ってくるようにと歌いかける

ヴォルフラムのテクストである（資料5参照)。

諦 音鋤 ノ|鋤

241 AlsduinkiihnemSangeunsbestrittest, ll お前力鞁天荒な歌いぶりで皆と競い合っていた頃、
4

242 baldsiegreichgegenunsreLiedersangst, 10 われらの歌を打ち破ることもあれば､

243 durchunsreKunstBesiegungbalderlittest, 11 われらの技に敗れることもあったが、
8

244 einPreisdochwaris,dendualleinerrangst. 10 ただひとつ､お前だけが手にした栄冠があった。

その奇跡を実現せしめたのは

魔法の唯せるわざか､はたまた､けがれなき力ゆえか、

歓喜と苦悩にみちたお前の歌に

魅入られたのは､徳の鑑ともいえる乙女。

WarisZauberiwaresreineMacht,

durchdiesolchWunderduvollbracht,

andeinenSangvollWOnnundLeid

gebanntdietugendreichsteMaid？

245 ８
８
８
８

4

246

247
4X2

248

249 Dennach!alsduunsstolzverlassen, 9 だが､お前が意気揚々と出ていってからというもの、
4

250 verschlo8ihrHerzsichunsremLied, 8 姫はわれらの歌に心を閉ざされた。

251 wirsahenihreWangerblassen, 9 見るからに頬はやつれ、
4

252 hirimmerunsrenKreissiemied. 8 二度とわれらの集まりに顔を出すことはなかった。

253 0kehrzuriick,dukiihnerSdnger; 9 さあ､大胆な歌びとよ､帰ってくるのだ、
4

254 demunsrenseideinLiednichtfrn! 8 われらとて､お前の歌と手合わせをしたい。

255 DenFestenfbhlesienichtlanger; 9 これ以上､晴れの場に姫の姿を欠いてはならぬ、
4

256 autNeueleuchteunsihrStern! 8 あの方の星を､あらためて輝かせるのだ！

【資料5：第1幕第4場第241～256詩行の詩と音楽の構造】

ここで彼は， これまでエリーザベトの心を捕らえたのはタンホイザーの歌だけであったこと， そ

れゆえ彼が姿を眩ませて以来，彼女は集まりに顔を出さなくなったことを告げ， タンホイザーに再

び城へ戻ってくるようにと訴える。その中でヴォルフラムが「タンホイザーの歌の持つ力のみがエ

リーザベトの心を捕らえた」と歌う際に8音節の連続が現れ，音楽は規則的な4小節単位構成の優

雅なカンタービレスタイルとなる。この部分のテクストに注目してみると， ヴォルフラムはタンホ

イザーの歌を「Zauber魔法」という単語で表現し， 「歓喜と苦悩にみちた，従来の騎士道精神とは

異なる怪しげな歌に， よりにもよって徳の高い姫が魅せられた」と皮肉を込めて褒めている。この

ような「怪しげな歌」について述べる際に， あえて四角四面の詩形式と古典的な形式美による音楽

を用いるあたりが， いかにも優等生ヴォルフラムらしい皮肉の込め方であると言えよう。
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資料3の中で最も注目すべきはくヴェーヌス讃歌III>である。このオペラの中でくヴェーヌス

讃歌〉は第1幕で3回第2幕で1回の計4回現れ，毎回ほぼ同じ詩構造を持ち（資料6参照)，

それに対してほぼ同一の旋律が与えられている。ただし， 回を重ねるたびに調性が半音ずつ上昇す

るとともに， オーケストラ編成も大きくなることにより， タンホイザーの興奮の度合いが如実に示

されている。
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【資料6： 〈ヴエーヌス讃歌|～IV>の詩と音楽の構造】

８
９

この讃歌は基本的に16詩行から成り，前半8詩行では奇数行がll音節偶数行が10音節で構成さ

れる。後半の6詩行では9音節の詩行と8音節の詩行が2詩行ごとに交替し， 8音節と9音節で構

成される最後の2詩行はリフレインとなっている。 ところがくヴェーヌス讃歌III>においては，

前半の8詩行の音節構造はくヴェーヌス讃歌I, II>と同様であるものの，後半では第13, 14詩行
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も8音節で構成されていることにより 「4詩行以上の8音節の連続」が生じている。

この部分のテクストに注目してみると， タンホイザーはここで初めて自由を希求し， 「そのため

の戦いは惜しまない」と宣言する。ヴェーヌスベルクにも快楽と自由は存在するが所詮は人工的な

楽園であり， タンホイザーはヴェーヌスという愛の女神に使える奴隷にすぎない。それゆえ彼は

｢苦痛も存在する人間界でこそ，真の自由が得られる」と訴える。タンホイザーが「自由への渇望」

に言及する第ll詩行から8音節の連続が始まることは，彼が信じる「自由な」人間界は，実際には

キリスト教義や因習に束縛された社会だという事実を音節数が暗示していると考えられよう。

ざらにタンホイザーのテクストには「たとえ死と破滅が待ち受けていようとも」という自らの運

命を無意識に予言するような言葉が現れるが， これは音楽においても裏打ちされている（譜例4参

照)。
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【譜例4《タンホイザー》第1幕第1場第466～482小節】

第1幕第2場では， 8音節の連続が始まる「nachFreiheit自由へ」の部分（第468小節）で初め

てトランペットが主体的に鳴り響く。これ以前にもトランペットは数回登場するが，音量を増やす

目的での単発的な響きであり，明確なひとつの旋律線としての効果を生み出す使用はここが初出と

言ってよい。しかも， ここでのトランペット役割は前述のく教皇による断罪〉を思い起こさせる。
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かの部分ではくローマ語り〉の中では初めてトランペットが主体的に鳴り響くことにより， タンホ

イザーに最後の審判を下していた。 〈ヴェーヌス讃歌III>においても「nachFreiheit」に合わせて

ファンファーレふうに鳴り響くトランペットは， タンホイザーが自由を躯歌できると考えた人間界

が，最終的に彼を断罪することの予言とみて間違いないだろう。

その裏付けとしてく教皇による断罪〉の「ewigverdammt永遠の呪いを受ける」の部分とくヴェー

ヌス讃歌III>の「Untergehn'破滅」部分の歌唱声部に見られる下行形の類似性を挙げたい｡ ｢ewig

verdammt」の部分では，歌唱旋律は同音反復と半音上行によってg2まで昇りつめたのち，短三和

音の分散和音を用いながらlオクターヴ下のglまで跳躍下行する（譜例3,第234～235小節参照)。

｢Untergehn'」の前も, ｢ewigverdammt」と同様の付点四分音符と八分音符のリズムパターンに

よる同音反復と半音上行によってas2まで昇りつめたのち，減三和音の分散和音を用いながら減5

度下のd2へ下降する（譜例4,第479～480小節参照)。両者とも三和音の中で跳躍下行するだけで

なく，減七の和音の中でフレーズが閉じられること， さらにそのあとに総休止が置かれている点も

共通している。つまり くヴェーヌス讃歌Ⅲ〉においてタンホイザーが人間界に戻ることを宣言し

た時点で彼の断罪される運命が決定していることを， ワーグナーは詩と音楽の双方によって予言し

たのではないだろうか。さらに踏み込んだ解釈をするのであれば， これらの共通点はタンホイザー

自身が深層心理の中で， ヴェーヌスベルクから出た後の自らの運命を悟っていることをも示唆して

いるのかもしれない。

2.S <工リーザベトの告白〉における秩序と破綻

本論では4詩行以上にわたる8音節の詩行とそれに与えられた四角四面の旋律構成は《タンホイ

ザー》における「方形的なもの」を示していると考えてきたが,音節数を8音節に限定しなければ，

同一音節から成る詩行の連続は資料3に示した箇所以外にも多くはないが認めることができる。た

とえば第2幕第2場の「エリーザベトの告白」がそのひとつである（資料7参照)。

ここでエリーザベトは，昔は歌人たちの規則尽くめで遊戯的だった「巧みな調べ」を好んで聴い

ていたものの， タンホイザーの歌に触れたことにより， 「不思議な新しい命」を呼び覚まされ， 「一

度も覚えたことのない欲求」が芽生えたこと，すなわち愛におけるエロスの存在と必然性を告白す

る。

この告白は, 11音節と10音節の交替，無韻詩行で始まることにより， タンホイザーに再会したこ

とによるエリーザベトの動揺を表現している。ところが歌人たちの「巧みな調べ」に言及した途端

音節数は一詩行7音節構成の連続詩脚は交差韻という四角四面の形式へ変化する。それに呼応し，

音楽も言葉の抑揚や意味を無視した旋律重視の音楽へと変化する（譜例5の第107～141小節参照)。

ここでの歌唱旋律は同じモティーフを何度も繰り返すだけにとどまっている。また「sonstさも

なければ（第123小節)」や「einひとつの（第131小節)」といった軽い音節で重要な意味を持たな

い単語に装飾が施されていることから， ここでは詩の要素よりも音楽の要素が重視されているとい

える。加えてオーケストラも，規則的な和声進行による分散和音を通して歌唱旋律を支える役割し

か担っていない。この「方形的」な音節数と音楽構造により，歌人たちの歌は，四角四面の観念的

な歌であることが示きれている。

この4詩行に対し， 8音節ではなく7音節の連続を用いた理由については推論の域を出ないもの
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詩行 鵬音節数

U u U U U U

Wrzieht,welmichmchtweill,wasichbeginne!

u U U ミノ U

ImIYaumbmichundt(jr'geralseinKind,

ヘノU U u UU

machtlosderMachtderWilnderpreisgegeben.

U U U U U

Fastkenn'ichmichmchtmehr...0helfbtmil;

u u り り ツ u

dalichdasRitselmeinesHerzenslise!

U u 哩 U

DerSingerklugenWeisen

u U U

lauscht ichsonstwohlgernundviel;

U U U U

hSingenundihrPreisen

u U u

schienmireinholdesSpiel.

U U U U U

Dochwelch'einseltsamneuesLeben

U U U U

riefEuerUedmirindieBmst!

U U U u U

Baldwollt'esmichwieSchmerzdurchbeben,

kノ U u U

balddrangsinmichwiejiheLust;

U U kノ U U

Gefiihle,dieichmeempfilnden,

U U U U

Wrlangen,dasichmegekalmt!

U U U U u

Mssonstmirhebhch,warverschwunden

U U U U

vorⅧ皿en,dienochmegenannt!

11 ごめん槌い、 自分でもどうしたものか､わからないの。

10 夢でも見ているようで､子供よりたわいなく

11 *すすべもなく不思融力に引き込まれるなんて。

10 自分で自分がわからなくなったみたい．"どうか助けて、

1l この胸の謎を解くのを。

7 以前は､歌びとたちの巧みな調べに心引かれて

322 ■■■

323 ■■■

324 ー

325 I■■■

326 ■■■■

a327

7 よく耳を傾けたものでした。b328

7 彼らの誉め歌は、a329

7 雅蹴戯れのように思えました。b
330

9 しかし、あ*た歌は私の胸にC331

8 歳んと不思議燗しい命を呼びさましたことでしょう。．332

9 あるとき|瀬み'こうち震え､またあるときはC333

8 獺|ここみ上げる快感につらぬかれるように，．334

9 かつていだいたことのない感情335 e

8 －度も覚えたことのない欲求！336 f

9 名づけようもない歓喜の前に337 e

8 それまで好ましく思えたものは輝きを失いました，338 f

u U U UU

Undalslhrnunvonunsgegangen,
u kノ U u

warFriedenmirundLustdahin;

u U u U U

dieWeisen,diedieSingersagen,
U u U U

erscmenenmattmil;triib'ihrSinn;

U U U リ U

加髄umem1t'ichdumpibSchmerzen,
U UU UU

meinMchenwardtriibsel'gerWahn:

U u U U U

dieFreudezogausmeinemHezen.

U U u u U

Heinrich1Heinrich1Wastatetlhrmiran？

9 そして、あ*たはここを去り

8 私は心の安らぎも､喜びも失いました。

9 歌びとたちの調べ|絶あせ

8 詩にこめられた思いも、 〈すんで見えました。

9 夢のなかでも鈍い痛みは晴れず

8 目ざめても像々と思い乱れたまま、

9 私の心から喜びは消えました｡－

９
０
１
２
３
４
５
６

３
４
４
４
４
４
４
４

３
３
３
３
３
３
３
３

ｇ
ｈ
ｇ
ｈ

1

１
８
日
ザ
●
、
Ⅱ
凸

j lO(2+8) ﾊｲﾝﾘﾋ 1ﾊｲﾝﾘﾋ!趾いうことをしてくれ畑？

【資料7：《タンホイザー》第2幕第2場「工リーザベトの告白」第322～346詩行とその構造】
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【譜例5：《タンホイザー》第2幕第2場「工リーザベトの告白」第77～182小節】
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の， タンホイザーの世界観に一定の理解を示していたエリーザベトの歌ゆえに，彼を理解しようと

はしない者たちと同じ音節数を用いることをワーグナーは避けたのではないだろうか。

一方で，方形的な概念と対時するものを示す音節構造が9音節と8音節の交替であると考えられ

る。このオペラではヴェーヌスのく愛の陶酔の動機〉をはじめ，多くの場合エロスに関わるテクス

トやその一部分がこの音節構造で書かれている。 「エリーザベトの告白」において歌人たちの歌へ

の言及は7音節の連続で書かれていたが， それに続いてタンホイザーの歌に言及する際には，音節

構造は9音節と8音節の交替に変化すること，そしてそれが直前の歌人たちの歌に関する部分と対

極の構造をとっていることは偶然ではないだろう。さらに巡礼者やタンホイザーが「罪の重荷」に

おいて言及する時にもこの音節構造をとっていることも見逃せない。ここから9音節と8音節の交

替という詩行構造は，一種類の音節の連続による四角四面の詩構造とは対極に位置するものである

と考えることも可能だろう。

結論

以上の分析から， この作品における8音節の連続とそれに与えられた古典的な音楽構造はく教皇

による断罪〉を頂点として，秩序を旨とする中世キリスト教的人間社会一とりわけ男性中心の社

会一を否定的に体現していることに疑いはない。同時にこの作法は， ワーグナーにとっての現代

社会，すなわち1848年の3月革命以前の非人間的な現実社会や宗教に対する体制批判も含んでいる

とも考えられよう。

これまでのワーグナーの作品分析においては，音節構造は詩脚や脚韻の問題ほど特別な意味合い

を持つとは見なされてこなかった。無論，本論で提起したような概念は， ワーグナーの他作品にも

同様に当てはまることを証明するものではない。しかし，少なくとも《タンホイザー》に見られた，

テクスト内容とそれに対応する音節構造および音楽構造との密接な関連性は，彼の他のオペラ， と

りわけロマン的オペラの分析において，注目すべきひとつの視点となりうるのではないだろうか。
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