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ドイツ・リート分析法試論
―ドイツ詩法と歌曲：シューベルトを例に―

村　田　千　尋



はじめに　－ドイツ語のリズム－

　詩人が詩を創作するに当たって選んだ言葉は、その意味もさることながら、言葉としての響き
も重要な要素であり、詩に固有の音色を与えていると考えるべきであろう。だからこそ詩の朗読

（朗誦Deklamation）は重要であり、美しい「読み」は詩を生きたものにする。詩を味わうに当
たって、表現者たる者、詩の読みにこだわってしかるべきと考える。
　ドイツ語はリズムが明確な言語であり、強弱アクセント、アクセントのある母音（揚格
Hebung、強拍）とアクセントのない母音（抑格Senkung、弱拍）が作るリズムを主要な要素と
する。そのため、アクセントの位置を間違えることによって単語の意味が変わり１）、あるいは全
く通じないということになる。もちろん、長母音（二重母音を含む）と短母音による音長アクセン
トと、母音の抑揚による音高アクセント（イントネーション）も存在するが、音強アクセントに比
べると副次的な役割を持つものだと言える（村田1982: 162）。そして子音は、場合によって「ゴ
ツゴツした」という悪口を言われることもあるが、母音を区切り、リズムを明確にするという役割
を持つので、ドイツ語は子音がはっきりと発音される。
　このようなドイツ語の特性に基づき、アクセントのパターンが作り出すドイツ語特有のリズムこ
そ、ドイツ詩が持つ魅力の源泉であると考えることができる。つまり、アクセントの配置による
リズム感がその魅力を支えているのである。
　強弱アクセントが作り出すリズムは韻文Vers, gebudene Rede, erhöhte Redeにおいて顕著で
あるが、たとえ散文 Prosa, gerade Redeであっても、韻文の考え方を援用して読むことができ
る場合がある。例えばヘルマン・ヘッセHermann Hesse （1877-1962）の『あやめIris』（短編
集『メルヒェンMärchen』（1919）に所収）に'ich kann niemals auch nur einen Tag lang so 
leben, daß nicht die Musik in meinem Herzen mir die Hauptsache ist.' 〈僕は心の中で音
楽を大事だと思わずには、一日たりとも生きていけない〉（以下、歌詞等の訳は筆者による）と
いう一文がある。これは小説の一部であり、散文であるにも拘わらず、あたかも韻文であるか
のようにリズムを付けて読むことができる［図１］。
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1）	 	例えば動詞'unfahren'の場合、アクセントが第１音節に置かれる'úmfahren'ならば〈車をぶつけて倒す／回り道
をする（立ち寄る先に目的がある）〉の意味であるが、アクセントを第２音節に置いて'umfáhren'とすると〈周囲
を回る／（避けて）迂回する〉となる。
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　日本においてヘッセは『ガラス玉演戯 Das Glasperlenspiel』（1943）を主要対象としてノーベ
ル文学賞（1946）を受賞した小説家として知られているが、ドイツにおいては詩人としても高く
評価されており、この一文は詩人ヘッセの面目躍如といったところだろうか。散文でありながらト
ロヘウスTrochäus（強弱格＝後述）のリズムで読むことができ、美しいドイツ語の響きを備えて
いる。
　ましてや韻文の場合、言葉のリズムを感じ取ることが詩の鑑賞には必須のことである。そして
歌曲の歌詞には韻文が用いられていることが圧倒的に多いので、韻文を中心にドイツ語のリズム
について考察することが求められる。従って、詩の音韻構造を土台として歌曲を読み解く分析法
を提案することが本稿の目的である。
　本稿冒頭でも述べたように、詩はそこで「何が」表現されているかという「意味層」と「どのよ
うに」表現されているかという「音韻層（詩形式）」の２層からなる。つまり詩を鑑賞するために
は、その詩が何について述べているのか、どのような心情を表現しているのかという意味のレ
ヴェル（意味層）から考えるだけではなく、言語としての響き（音韻層）にも注目し、そこに凝ら
されている様々な工夫について考察することも重要だということになる。
　この点に注目するならば、詩に音楽的な表現を与えることによって成立する歌曲を鑑賞する、
あるいは演奏するに当たっても、歌詞の意味だけではなく、言葉のリズムや言語としての響き（音
韻層）にも注目し、これらの言語的な特性に対して作曲家がどのように対処しているかというこ
とについても考えることが必要なのではないだろうか。歌曲の作曲が詩の鑑賞に始まるとするな
らば、曲の分析は作曲者による詩の鑑賞を追体験することを出発点とすると考えることができる
はずである。
　本稿は、ドイツ詩の構造を軸にドイツ歌曲の言語的な特徴を明らかにし、ドイツ詩法という
視点に基づくドイツ･リート（ドイツ歌曲）の分析法を提案することを課題とする。つまり、詩節、
詩行、詩脚の特性を明らかにすることによって、ドイツ詩／ドイツ歌曲の音韻層に着目し、その
上で意味層への配慮を加えるという鑑賞の立脚点を提供し、作曲家がドイツ詩という言語芸術
を音楽化するに当たって何を行っているのかということに焦点を当てたい。それがドイツ･リート
分析法の提案に繋がるものと考える。なお、上に引用したヘッセを除いて、本稿で使用する例
はすべてフランツ・ペーター・シューベルトFranz Peter Schubert （1797-1828）が用いた歌詞
と彼の音楽から選択する。
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Ⅰ　詩節と音楽節

　ドイツ･リートの歌詞は、その多くが同型の「詩節Strophe」（詩連）を繰り返す有節詩であり、
音楽的にも同じ旋律を繰り返す「有節形式Strophenform」をとることが大原則であると言え
る。以下、本稿では詩の構成単位としての「詩節」に対して、詩節に対応する音楽的なまとまり
として「音楽節」という言葉を用いる。「楽節Satz」という言葉を一般的な音楽用語として用いる
場合、強拍が規則的に回帰する拍節的な音楽における複数小節のまとまりを意味することが多
いが、ここでは詩節に対応する音楽的な単位として「音楽節」を定義したい。ただし、後述する
ように音楽節が詩節に一致する場合と一致しない場合がある。
　【定型詩（有節詩）】　元来、「リートLied」という言葉は詩節が繰り返される詩形式を意味し
ていた。例えばヨハン・ゲオルク・ズルツァー Johann Georg Sulzer （1720-79）の『芸術総合
理論Allgemeine Theorie der schönen Künste』第２巻（1774）にある「リートLied」の項目を
見ると、まず詩形式としてのリートが論じられ、詩形式に対応する音楽ジャンルとしてのリートに
ついて述べられるのは最後の６ページに過ぎない（Sulzer 1774: 252-282）。そこではリートと
は、４～８行程度の均等な詩節を繰り返す詩形式と定義されている。
　【作曲に当たっての詩節の扱い】　18世紀末に至るまで、リートの創作においては同一の旋律
を繰り返す「有節リート」が常識であった。つまり、詩節に基づいて音楽節が形成される有節形
式を前提としているわけである。それは第一に、詩が有節的に作られている以上は音楽も有節
的であるべきという詩形式の要請によるものであるが、一つの曲の中では情調を統一すべきとい
うバロック音楽美学の延長上にも考えられ、あるいは有節形式は一つの旋律を覚えれば良いの
で歌い易いという啓蒙主義的な考え方に基づくものでもあった（村田1984: 146f.、村田2020: 1）。
　これに対して1780年代から、詩の進展に従って音楽に変化を与える「変奏有節形式」や、全
く新しい音楽を展開する「通作」が増え始める（村田1984: 147ff.、村田2020: 2f.）。ただしここ
で、「通作形式」という言葉は間違いであることを指摘しておきたい。「有節」は形式であるのに
対して、「通作」は形式名ではない。通作の場合も楽曲構成上、何等かの「形式」を用いる場合
が少なくないが、「通作」とは「詩節によらない」という「作曲法」であり、「形式」とは異なる。
　詩節に対応した音楽節を形成する場合（通作においても、詩節構造に基づいて音楽を展開し
ていく作曲法を含む）であっても、詩節と音楽節が完全に一致しているとは限らない。
　両者に相違が見られる第一の場合は複数詩節を連結して音楽節を形成するという方法であ
る。これを「連節」と呼ぶことにしよう。例えばシューベルトはヨハン・ヴォルフガング・フォン・
ゲーテJohann Wolfgang von Goethe （1749-1832）の『月に寄せてAn den Mond』に２回作曲
しているが（D259=19.Aug.1815; D296=1815/16）、いずれの場合も全８詩節を２詩節ずつ組に
して音楽節を構成して繰り返す（二重連節）、純粋有節形式の歌曲としている。
　連節の扱いとは逆に、詩節を分割して音楽節を構成する場合もある。シューベルトはハイン
リヒ・ハイネHeinrich Heine （1797-1856）の『影法師Der Doppelgänger』に作曲するに当たっ
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て（D957,13=Aug.1828）、第１詩節、第２詩節それぞれを２行ずつに分割し、ほぼ同型の音楽
を与えている［図２、譜例１］。

 

譜例１　Schubert / Heine "Der Doppelgänger" D957,13

　また、詩節を繰り返すことがある。シューベルトは《菩提樹Der Lindenbaum》（ヴィルヘルム・
ミュラー Johann Ludwig Wilhelm Müller （1794-1827）。歌曲集《冬の旅Winterreise》op.89 
D911第５曲=1827）について、全６詩節中第４詩節までは二重連節による変奏有節歌曲として
作曲しているが、詩の意味、情緒が大きく異なる第５詩節を単独の音楽節としてそれまでと大き
く異なる楽想を与えたため、最後に１詩節だけ残った最終第６詩節を繰り返すことによって拡大
し、第１音楽節と同じ旋律を展開している［図３］。
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　あるいはゲーテの『糸を紡ぐグレートヒェンGretchen am Spinnrade』では、詩人自身が第１
詩節［図４］を計３回繰り返しているが、シューベルトの作曲（op.2 D118=19.Okt.1814）では最
後にもう一回繰り返され、主人公グレートヒェンが恋に夢中になって仕事が手に付かないという
様子が更に続くことを暗示している。

　詩と音楽の関係を考える際に最初に着目すべきなのは詩節と音楽節の関係である。同じ音楽
を繰り返す有節形式であるかどうかということだけではなく、音楽構造が詩節構造に依拠して
いるかどうかという点が重要であり、通作であっても詩節構造を忠実になぞっていく「有節的通
作」というあり方を考えるべきである。特に、連節、分割、繰り返しについて、作曲者がどのよ
うな箇所で、何のために行っているのかということを意味層にも目を向けて考える必要があろう。
　なお、ドイツ詩の詩型としてはソネットなど他の詩形式も存在するが、有節形式の考え方を援
用できるので本稿では考察外とする。また、自由詩についても詩節の考え方を援用できる。
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Ⅱ　詩行と行旋律

　各詩節は規則的に配列された各節同数の詩行からなり、歌曲の旋律は詩行に対応して作られ
ることが多い。これを「行旋律」と呼ぶ。例えばゲーテの詩による《のばらHeidenröslein》

（op.3,3 D257=19.Aug.1815）においてシューベルトは、各詩行に２小節のフレーズを当て嵌めて
いる［図５、譜例２］。

譜例２　Schubert / Goethe "Heidenröslein" op.3,3 D257

　これに対して、詩行を結合したり分割する場合もある。例えばハイネの詩による《影法師》［図
２、譜例１］では詩節が分割されているのみならず、各詩行も２つに分割されている（概ね第２
アクセントの後に切れ目が置かれているが、単語としてのまとまり、あるいは文法上の役割に応
じて、切れ目の位置は異なっている）。
　また、詩行が繰り返されることも多い。ここでは、繰り返しに際してシューベルトが行った特
別な配慮について述べておこう。ミュラーによる《冬の旅》の中で第１曲《おやすみGute Nacht》

（op.89,1 D911,1=1827）は８行４節の各詩節後半４行が繰り返されている。ところがシューベル
トは意味に合わせて音楽節毎に繰り返し方を変更している。詩節をローマ数字、詩行をアラビ
ア数字で表すならば、Ⅰ＝１２３４５６５６７８７８／Ⅱ＝１２３４５６５６７８７８／Ⅲ＝
１２３４５６７６５８７８／Ⅳ＝１２３４５６７８５６７８となる［図６］。
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　【句跨がりEnjambementと句切れZäsur】　多くの詩行は、各行の中で意味が完結している
と考えることができる。ところが、行を超えて意味が続いていることがあり、これを「句跨がり
Enjambement」と呼ぶ。例えばヨハン・ガブリエル・ザイドルJohann Gabriel Seidl （1804-75）
は『臨終を告げる鐘Das Zügenglöcklein』第５節第２行から第３行にかけて'Der die Freuden 
reiner / Lieb' und Freundschaft teilt'〈純粋な愛情と友情の喜びを他者にも分つ人なら〉とい
う詩行を並べている［図７］。第２行末尾の'reiner'〈純粋な〉は第３行冒頭の'Lieb'〈愛〉を修飾
する形 容詞であり、これら２語の繋がりは極めて強い。そこでシューベルトは（op.80,2 
D871=1826）、他の行については１詩行１小節の行旋律とし、各小節の末尾に休符を配置してい
るのに対して、ここだけは細かな音型を挿入して２つの行を結びつけている［譜例３］。
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譜例３　Schubert / Seidl "Das Zügenglöcklein" op.80,2 D871］

　なお、『臨終を告げる鐘』第１節第２行から第３行にかけても行末に「，」が置かれておらず、
意味の上でも繋がりがある。しかし、動詞の命令形と直接目的語からなる第２行に対して第３
行は間接目的語となる代名詞（先行詞）と関係文であるため、行を越えての文法的な繋がりはさ
ほど強くない。このような場合は「句跨がり」とは数えない。
　反対に、詩行中に句読記号等が置かれ、行中で意味が大きく切れる場合もある。これを「句
切れZäsur」と呼ぶ。『影法師』［図２、譜例１］の場合も、第１行は「句切れ」と判断すること
ができる。なお、Zäsurという言葉は言語によって意味が異なるので注意が必要である。例え
ばイタリア詩の場合は11音節行詩endecasillaboに必須の中間区切りを意味している。
　詩節の扱いと同様に、詩行の扱いについても作曲者の意図を考える必要がある。中でも、句
跨がりや句切れの扱いは、作曲者の詩に対する態度が現れている箇所として注目したい。

Ⅲ　詩脚Versfuß

　詩行は「律格Versmaß」という縛りを持つ「詩脚Versfuß」によって構成され、詩脚と音楽的
な拍節が一致することも、ほとんどすべてのドイツ歌曲に共通する基本的構造である。
　ここでまず「律格」という言葉を定義しておこう。日本では、詩形式を規定する場合に「韻律
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Reim und Metrum / Metrik」という言葉を用いる。しかし「韻律」とは「韻 Reim」と「律
Metrum」の複合語であり、２つの内容を指し示している。以降の節で説明するように、これら
の２語は全く異なるものである。つまり、「韻」とは行頭または行末（場合によって行中）に置か
れた音の類似を指し示す言葉であり、「律」はアクセントの配置に基づく言葉のリズムを意味して
いる。そこで「韻」と「律」を区別して扱い、「律」の具体的なあり方、「律」を構成するリズムの
単位を表すために「律格」という言葉を用いることにしたい。なお、「律格」という言葉は既に
1976年に杉野正が『詩のリズム』（杉野1976）において提唱している。
　「はじめに」でも述べたように、ドイツ語は強弱アクセントを主要な要素とした言語であり、音
強アクセントが作り出すリズム（音強律）が重要な意味を持つ。ドイツ語の母音にはアクセントの
ある母音（揚格、強拍）とアクセントのない母音（抑格、弱拍）があり、これらの交代によって
作られるリズム、つまり、音強アクセントの規則性がドイツ詩のリズムを生み出すわけである。
このような特徴は、ドイツ語、英語を始めとするゲルマン諸語、更にロシア語に見られる２）。
　ドイツ詩の場合、揚格（強拍）と抑格（弱拍）の組み合わせ方に幾つかのパターンが存在する

（古典語詩学からの借用である）。以下、順に解説していこう。
　【ヤンブスJambus　＝弱強格 ∪ − 】　ドイツ詩において最も多く用いられるパターンは「ヤン
ブスJambus」であり、試算では全ドイツ詩の５割強がヤンブスのリズムを持っている。抑格＝弱
拍から始まって強弱が交代することが特徴で、音楽的にはアウフタクトを持つ詩型である。例え
ばヨハン・ルートヴィヒ・ウーラントJohann Ludwig Uhland （1787–1862）による『春の信仰
Frühlingsglaube』（op.20,2 D686=Sept.1820）では全行が抑格から始まり、揚格と抑格が交
代している［図８］。
　「詩脚」の単位はあくまでも弱－強であるため、『春の信仰』ではどの詩行においても単語の切
れ目と律格の単位は一致しないが、詩脚とは詩行のリズムを構成する単位と考えるべきであり、
単語、あるいは文法的なまとまりとは一致しないということもしばしば起こることである３）。また、
第１行、第２行には揚格の間に２つの抑格が挟まれている箇所が見られるが、変種として捉え、
リズムの乱れとは考えない（後述する⇒タクト理論）。更に、第２行のように最後にもう一つ抑格
が付け加えられることもある４）。

2）	 	ギリシア語、ラテン語など古典語の場合は長母音と短母音の交代による「音長律」に基づくため、ドイツ詩と同
様に「詩脚」が存在する。正しく言うと、ドイツ詩学が「詩脚」という概念を古典語詩学から借りたことになる。
これに対してフランス語、イタリア語を代表とするロマンス諸語の場合は、詩行中にある母音の数に注目した「音
数律」が特徴であり、「詩脚」という概念は成立しない。

3）	 	律格についての説明が、詩行単位ではなく、単語を単位として行われることが多く（例えばシンチンゲル他1972: 
1294ff,; 山口1982: 15）、混乱を呼び起こしているようだ。例えばヤンブスの例として'Gebét'〈祈り〉という単語
が示されることがある。確かに'Ge-'にはアクセントがなく、'-bet'にアクセントがあるため、単語としては「弱強」
ということになるし、アクセントが逆の位置に置かれることもあり得ない。しかし、このような例を示すことによっ
て律格、あるいは詩脚を単語のレヴェルで理解するという錯誤に陥る危険性が高まる。律格は詩行の構成要素
として捉えるべきである。

4）	 	揚格の数と配置は規則的であるのに対して、抑格には融通性がある。ただし、抑格が３つ以上並ぶことはなく 
（中間の抑格が揚格として読まれる）、揚格が連続することも例外的である。
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　【アナペストAnapäst　＝弱弱強格 ∪ ∪ − 】　ヤンブス同様、アウフタクトを持つ律格として
「アナペストAnapäst」が存在するが、試算による出現率は極めて低い。ミュラーの『美しき水
車屋の娘 Die schöne Müllerin』最終詩『小川の子守歌 Des Baches Wiegenlied』（op.25,20 
D795,20=1823）では、揚格の間に置かれた抑格が１つだけの場合も多いが、冒頭３行は２つ
の抑格から始まっており、全体としてもアナペストと判断できる［図９］。

　【アンフィブラックスAmphibrachys　＝弱強弱格 ∪ − ∪ 】　揚格の前後に抑格が１つずつ
置かれた「アンフィブラックスAmphibrachys」もアウフタクトを持つリズムの仲間であるが、ア
ナペストとの区別が付け辛いため、独立した律格とは考えない場合も多い６）。しかし、ドイツ・
リートの歌詞としては少ないながらも一定数を占めるので、本稿では律格の一つとして採り上げ
ることにする。また、カール・ゴットフリート・ライトナー Karl Gottfried Ritter von Leitner 

（1800-90）の『星Die Sterne』（op.96,1 D939=Jan.1828）［図10］第３行／第６行では末尾の
抑格が一つ欠けているが、これも珍しいことではない。

5）	 	以下、－によって揚格＝強拍を、∪ によって抑格＝弱拍を示し、律格名の後詩脚数を記した。3/4は３詩脚と４
詩脚の交代、あるいは混合を示す。

6）	 	アナペスト ∪ ∪ − とアンフィブラックス ∪ − ∪ が連続している場合、これらを区別することは極めて困難であ
るため、シンチンゲルおよびシュトルツは「その他の律格」として挙げているに過ぎず（シンチンゲル1972: 1295; 
シュトルツ1978: 53）、山口は触れていない（山口1982）。
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　【トロヘウスTrochäus　＝強弱格 − ∪ 】　これに対してアウフタクトを持たないリズムの代表
格が「トロヘウスTrochäus」であり、全ドイツ詩の５割弱を占める。『のばら』第１行や第３行に
見られるように、この場合も末尾の抑格が欠けている例が多い［図11］。

　【ダクテュルスDaktylus　＝強弱弱格 − ∪ ∪ 】　ヤンブスとトロヘウスには遠く及ばないが、
律格として３番目に多く現れるのが「ダクテュルスDaktylus」である［図12］。山口はアナペスト
とダクテュルスの違いはヤンブスとトロヘウスの差に比べれば大きなものではないとしているが

（山口1973: 39ff.）、音楽について考える際にアウフタクトの有無は重要な問題であるので、この
考え方には賛成できない。なお、晩年のシューベルトはこの律格を特別の意味を込めて使用し
ている（村田2008、村田2018）。
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　以上５種の律格を判別し、律読skandierenするに当たって、更に幾つかの注意点が存在する。
　【軽強音Leichte Hebung】　註３でも述べたように、律格は詩行の構成要素であって単語と
は対応していない。例えばフリードリヒ・ゴットリープ・クロプシュトックFriedrich Gottlieb 
Klopstock （1724-1803）の『バラのリボンDas Rosenband』（D280=Sept.1815）［図13］第１節
第１行および第２行には'Frühlingsgarten'〈春の庭〉、'Rosenbändern'〈バラのリボン〉という
長い単語が出てくるため、１単語の中に２つの強拍が含まれることになる。これらはいずれも複
合語であり、構成要素の'Frühling', 'Garten', 'Rosen', 'Bänderrn'はいずれも２音節で冒頭音節
にアクセントが置かれる。従って複合語となってもアクセントの位置は変わっていない。ところが
第３行の'schlummenrte'〈眠っていた〉は動詞の過去形（３人称単数）であり、末尾の活用語
尾である'-te'にアクセントが置かれることはあり得ない。しかし、詩行の中に置かれた場合は詩
としてのリズムを整えるために、仮のアクセントを想定して読むことになる。このようなアクセント
を「軽強音leichte Hebung」と呼ぶ。

　【タクト理論】　『春の信仰』に関して述べたように、揚格と抑格が交代するヤンブスやトロヘウ
スであっても揚格の間に２つの抑格を置くという例がしばしば見られる。このような場合、アク
セントを均等に読むことがドイツ詩律読の大原則と考えられる（タクト理論）。例えばゲーテの

『魔王 Erlkönig』（op.1 D328=Okt.1815）はヤンブス４詩脚で構成されているが、第１節各行に
１箇所ずつ抑格が２つ挟み込まれた箇所がある［図14］。この場合、［図15A:］のようにすべて
の音節を同じ長さで均等に読むのではなく、［図15B:］のように、２つ並んだ抑格を半分の音価
で読むことによってアクセントの回帰を均等にすることが求められるし、シューベルトもそのよう
に作曲している［譜例４］。
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譜例４　Schubert / Goethe "Erlkönig" op.1 D328

　ドイツ詩の場合、同じ詩脚数の行は抑格の数が異なろうとも基本的に同じ時間を掛けて読む
ことになるが、この点は和歌の読み方と大きく異なる。例えば『古今和歌集』113（『小倉百人一首』
９）に収められた小野小町の「花の色は 移りにけりな いたづらに わが身世にふる ながめせし
まに」は、上五が６音と字余りであり、現代の読み方では字余りの分だけ時間を掛けて読むこと
になる。ドイツ詩のように抑格が多い場合に拍を割るあり方を「分割リズム」と呼び、和歌のよ
うに字余り分だけ時を追加するあり方を「膠着リズム」と呼ぶ。
　【転置強勢／揺動強勢】　ドイツ詩の読みskandierenは型として規定されたものであるが、読
み手の自由も認められている。例えばゲーテの『ミニョン：ただ憧れを知る人だけが Nur wer 
die Sehnsucht kennt』［図16］を見ると、詩全体を支配する律格は第３行からも分かるように
ヤンブスであるが（'Allein'は第２音節にアクセントが置かれる）、行頭には'Nur'〈～だけ〉という
意味の強い言葉が置かれている。この場合、話者には自分の表現として'Nur'を強調して読み、
アクセントの位置を入れ替えることが許され、これを「転置強勢」と呼ぶ。シューベルトはこの
詩が大変気になっていたようで、全部で６回作曲しているが（D310=18.Okt.1815; D359=1816; 
D481=Sept.1816; D656=April 1819; op.62,1 D877,1=Jan.1826; op.62,4 D877,4=1826）、その
いずれでも転置強勢を行っている［譜例５］。
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譜例５　Schubert / Goethe "Mignon: Nur wer die Sehnsucht kennt" op.62,4 D877,4

　ゲーテ自身も、アクセント位置をずらした転置強勢の読み方を認めていたと考えられ、この詩
が含まれる小説『ヴィルヘルム・マイスターの修業時代』初版（1795/96）に付録として載せられ
たヨハン・フリードリヒ・ライヒャルトJohann Friedrich Reichardt （1752-1814）による作曲に
おいても転置強勢が行われている［譜例６］。第２行も動詞'Weiß'〈知る〉が置かれているため、
転置強勢を行う可能性があるが、ここをどのように扱うかは作曲家によって異なっている［譜例
５／譜例６の下線部］。

譜例６　Reichardt / Goethe "Mignon: Nur wer die Sehnsucht kennt"

　転置強勢に似て、行中の句切れの後でアクセント移動が行われる場合を「揺動強勢」と呼ぶ。
転置強勢も揺動強勢も、いずれも話者、あるいは作曲家の表現意図に基づくものである。
　 これに対して、 詩人が 律 格 のリズムを崩す 場 合 がある。 例えばハイネが『 帰郷Die 
Heimkehr』に収めた『彼女の姿Ihr Bild』7）の場合、ヤンブス３詩脚の詩でありながら第１節第
４行でダクテュルスのリズムに変えられている。'heimlich'〈密かに〉という単語は第１音節にア
クセントがあるため、この行をヤンブスで読むことはできない。もちろんハイネの錯誤ではなく、
リズムの乱れによって心の動きを表現しようとした意図的なものであると考えられる。このような
技法を「破格」と呼ぶ。破格の場合には詩人の意図と作曲家の対処法について考察を加えるこ
とが必要であろう。

7）  ハイネは『帰郷』を構成する各詩に題名を付けていないので、シューベルトが彼の曲（D957, 9=1828）に付けた
題名を借用する。
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　【朗誦単位】　詩脚に対してどのような音符を当て嵌めているかということは、読み上げるス
ピードとも関わることであり、これも作曲家の表現意図の現れと考えられる。一概に言って、18
世紀から19世紀前半の作曲家は、１曲の中で詩脚に同じ音価を与えることが多い［例えば譜例
２］。これを「朗誦単位」と呼ぶことにしよう。つまり、１詩脚の音価が同じならば１行を歌うに
必要な時間も同じであり、音楽は安定して進んでいく。朗誦単位が小さくなれば、早口にして急
いで歌うことになり、朗誦単位が大きくなればゆったりと歌うことを意味する。作曲家がどのよう
な朗誦単位を選んでいるか、どこで単位を変えているかということも歌曲を分析するに当たって
重要な視点となるだろう。
　【脚韻 Reim】　脚韻について勘違いしている人が非常に多いように思う。『菩提樹』［図３］第
２節第１行'Rínde'と第３行'Léide'の'-de'が韻を踏んでいると言ったり、『糸を紡ぐグレートヒェ
ン』［図４］第１節第２行'schwér'と第４行'nímmerméhr'に加えて第３行'nímmer'も韻に数え
たりするという誤りをしばしば見かける。西洋の詩において脚韻とは詩脚を単位としたものであ
り、行末のアクセントがある母音とそれ以下の音（詩脚）が同じであることを意味するので、アク
セントがない'-de'や '-er'は韻とはならない（詩脚という概念のないフランス詩やイタリア詩の場合
であっても、脚韻はアクセントのある母音を中心に考える）。
　逆に、韻を形成する音が必ずしも同一である必要はなく、綴りの違いはもちろんのこと、「不
純な韻」と呼ばれる許容範囲があり、『のばら』［図５］第１節における第１行'stehn'と第３行
'-schön'、あるいは第２行'Heiden'と第５行'Freuden'はこの範囲内にある。
　律格については詩人の意図と作曲家の意図がどのような関係にあるかを知る上で重要な情報
をもたらしてくれるだろうが、韻を音楽的な考察の対象とすることは難しい。例えばゲーテの

『トゥーレの王 Der König in Thule』［図18］は第１行と第３行、第２行と第４行が韻を踏む「交
韻」となっている。二重連節の純粋有節リートであるシューベルトの作曲（op.5,5 D367=1816）
を見ると、奇数節の押韻該当箇所については同じ音型となっており、韻を音楽的に表現したよう
にも見えるが、偶数節の該当箇所は全く異なる音型であり、奇数節における一致が押韻の表現
であるのか、a-b-a-bという音楽形式によって導き出されたものであるのか、判断が難しい。

―15―



譜例７　Schubert / Goethe "Der König in Thule" op.5,5 D367

　シューベルトを始めとしてドイツ・リートの作曲者が詩脚に反するリズムを用いることは殆どな
いが、誰もが言葉のリズムと音楽的リズムの折り合いをどう付けるのかという点に工夫を凝らし
ている。従って、分析、鑑賞、演奏するに当たっても、型としての詩の読みに対して作曲家がど
のようなリズムを当て嵌め、何を強調しようとしているのかということに注目することが求められ
る。中でも、朗誦単位の設定と変更、転置強勢の扱いは作曲者の創作意図が顕著に現れてい
る箇所として気を付ける必要があろう。

Ⅳ　音としての詩と音楽（音素）

　詩人は詩を創作するに際して、それぞれの言葉が持つ響き、音色にも注意を払うことがある。
例えばゲーテの『のばら』を見てみよう［図19］。まず第１節では明るい[a]の母音が多いことが
分かる。第1節に置かれた46の母音の内、17が [a]の響きを持ち、アクセントを持つ母音に限っ
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て言えば25箇所中９箇所が [a]の母音である8）。特に冒頭２行の間に[a]が強く印象づけられる。
歌詞が持つ明るく長閑な雰囲気にふさわしいと言えよう。
　第２節においても[a]は目立つが、第１行に現れる鋭い[ç]の子音に注目したい。[ç]は上顎と
下顎の間を狭くして、強い息を出す子音であり、まさに'brech'〈折る〉'stech'〈刺す〉という動
詞にふさわしい。子音[ç]は'-ch'という綴りだけではなく、語尾に置かれた'-ig'も[ç]の発音をす
るため、全部で10回鳴り響くことになる。
　第３節では同じ'-ch'という綴りであっても、喉の奥から強く息を吐き出す[x]が目立つ。第４
行最後の'Ach'はまさにため息の音であり、野バラの花を襲う悲劇的結末を象徴している。

　もちろん[a]、[ç]、[x]という音を集めたことはゲーテの意図であると見なして良かろう。これに
対して、例えばシューベルトの作曲の場合、第１節に照準を合わせた純粋有節形式で作られて
いるため、第１節の[a]以外は音楽的表現とは結びついていない。脚韻の場合と同じく、詩の持

8）  '-ei-' [ai]や '-au-'[au]のように二重母音の中に[a]の母音が含まれている場合も数えた。
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つ音色を考慮して作曲することは難しいため、必ずしも詩人の工夫が音楽的に実現されていると
は限らないが、演奏に当たっては視野に入れることができるであろう。
　一方、シューベルトはフリードリヒ・レオポルト・グラーフ・ツー・シュトルベルクFriedrich 
Leopold, Graf zu Stolberg-Stolberg （1750-1819）の『 水 の上で 歌うAuf dem Wasser zu 
singen』に対して、詩人の意図を超えるとも思われる工夫をしている（op.72 D774=1823）［図
20、譜例８］。調号はAs-durでありながら臨時記号によってces, fes, ges音を用いているため
実際に響いているのはas-mollとなっている。ピアノの右手に置かれた16分音符の細かな動きは
漣、水面のきらめきを表しているのであろう。さて、曲が終盤にさしかかって最終行を繰り返す
箇所になって、シューベルトは'tanzet'〈踊る〉の'tan-'に比較的高いes音でほぼ２小節に渉る長
い音を当て、その途中からピアノも調号通りのAs-durに転調する。明るい[a]の母音が極めて
有効で、まさに雲間から陽光が漏れ、あたりを明るく染めるかのようである。詩人も最終行に
比較的明るい母音を集めているので、光を感じていたのかもしれない。純粋有節形式における
第２節の当該箇所も'atmet'〈息を吸う〉であるので同じ効果が得られるが、第３節は'selber'〈自
身〉であるため、光の効果は望めない。
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譜例８　Schubert / Stolberg "Auf dem Wasser zu singen" op.72 D774

　母音や子音の響きに関わる音楽的な対応は必ずしも多く見られるものではないが、注意深く
観察する必要があろう。また、言語リズムへの特別な配慮を行っている箇所はないかという点に
ついても、見落とさないようにしたいものだ。

Ⅴ　新しい読みの提案

　最後に、シューベルトは詩人が提示した詩のリズムに盲従しているのではなく、時としては独
自の読み、新しいリズムを提案しているということを指摘しておこう。アナペストの例として挙げ
た《小川の子守歌》op.25,20 D795,20がその好例であると考える。
　既に述べたように、この詩はアナペストの「弱－弱－強」というリズムを基本としているが、
ミュラーの詩そのものに破格となっている箇所が多く含まれている。そこでシューベルトは、ア
ナペストのリズムを音楽的基盤としながらも、それから外れるリズムを随所に与えている。例え
ば第１節３行目'Wandrer, du müder, du bist zu Haus'をダクテュルスに読み替える［図21、譜
例９］。ただし、この読み替えによって言語としての不都合は生じない。新たにアクセントが置か
れた'Wand-'（名詞〈さすらい人〉の語幹）、'mü-'（形容詞〈疲れた〉の語幹）、'bist'（sein動詞）、
'Haus'（名詞〈家〉）はいずれも単語として、あるいは文法的にもアクセントを置き得る箇所であり、
むしろ意味を強調してもおかしくない箇所だからである。詩人が２カ所の'du'（代名詞〈お前〉）
にアクセントを与えているのに対して、シューベルトはより具体的な内容にアクセントを置いてい
る。同様の読み替えは、第２節、第４節にも見られるが、いずれに置いても不都合は生じてい
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ない。
　シューベルトがこのように、詩人の意思に反したアクセントを設定することは珍しいことである
が、独自の、しかし言葉には忠実な読みを提案することもあり、その場合でも言葉との軋轢が
生じることがないということは記憶しておくべきであろう。

譜例９　Schubert / Müller 'Des Baches Wiegenlied' aus "Die schöne Müllerin" op.25,20 D795,20

おわりに　－詩と音楽の出会い－

　以上見てきたように、ドイツ語が極めてリズミカルな言語であるが故に、ドイツ詩もリズムを
内在している。そして母音と子音の絡み合いは言葉に様々な音色を与える。つまり、ドイツ詩自
体が極めて音楽的な性格を持つものであり、作曲家たちは詩の読みを重視して歌曲の響きを作
り出していると考えられる。事実、シューベルトが朗読しながら作曲する様子が報告されている
し（Deutsch 1957:153（159）; 村田2004: 27）、ライヒャルトも徹底的に詩を朗読することによっ
て彼の創作活動が始まると述べている（Reichardt 1780; 村田2020: 41）。本稿ではシューベル
トが用いた歌詞および彼の付曲のみを例として挙げてきたが、もちろん、他のドイツ詩、ドイツ
歌曲についても同様の視点によって分析することができる。
　もっとも、ここまでに示してきた見方、分析の観点は作曲家が詩形式に忠実な作曲法を取っ
ている場合にのみ当てはまるものである。19世紀半ば以降に自由な通作が増えることによって
詩節が持つ意味は変化し、詩行や詩脚の扱いが変わったことによって朗誦単位が持つ意味も変
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化した。何よりも、20世紀後半になって歌詞が音素材のきっかけとして扱われるようになっては、
上記の視点はほとんど無効となったと言うべきかもしれない。たとえそうであっても、詩そのも
のが内に秘めている音楽性を見いだして楽譜に書き留めるのが作曲家の仕事なら、それを音と
して再び響かせることが歌い手の仕事と言えるだろう。その場合にも、原詩がどのような響きを
内蔵し、いかなる音色を作り出しているのか考えることは、大きなヒントになると思われる。詩、
歌曲を鑑賞し、演奏という行為を通して表現しようとするならば、詩の意味だけではなく、詩の
構造、詩が持つ響きの可能性にも目を向けてもらいたいものである。本稿が、詩の鑑賞と解釈
にとって一つの手掛かりとなることを期待したい。

（本学教授=音楽学/音楽文化教育担当）
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