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G.Kurtagの <SevenSongs} op. 22 
における俳譜の反映

A Significance of a Haiku by Issa 

in Seven Songs op.22 

Composed by G.Kurta.g 

古瀬徳雄

要約:19世紀末から20世紀にかけて調性音楽は飽和状態にあり、新たな発展の模索を求

められていた。そこから生まれた極がセリー音楽であるが、その命題の打開策のひとつ

に異文化に素材を求め、西洋の文化と未知の文化の衝突や融合により展開していくこと

によって、それは新たなオペラや交響曲に歌曲となって結実していく。この中に日本の

極小な表現である俳句に題材を求め、細密性や単純性をもっ幾多の作品が生まれている。

ハンガリーの作曲家クルタークの (SevenSongs) op.22がその一つである。全 7曲の最

終曲は、一茶の俳句によるもので、取り上げて分析を試みたところ、作曲技法にヘテロ

フォニーに基づいていることが判明した。さらに併行して一茶の全匂を調べその特徴を

掴む一方、クルタークの休符を多用した独自の微小形式の書法が、日本の伝統音楽の

「間」に通じるとする研究者の論議もあるので考究したところ、極小形式はヴェーベル

ンの先駆を受け、休符もまた西洋音楽の地平に立ち、過去の世紀の美学を受け継いでい

ることを論として提示するものである。

Key Words :クルターク、一茶、問、休符、ヘテロフォニー

はじめに

山本 (2002)は、 Signsand Silence-Elemen ts 

of Japanese in Gyorgy G.Kurtag's Musical 

Languageto-と題した日本音楽学会の発表で、

クルタークの選りすぐれた音からなる微細形式

の作風は、俳句の凝縮されたイメージのように

多くの衝動を引き起こすとし、彼の多用する休

符を捉え、 日本音楽の「間jと質が同じことを挙げ

ている。降矢(1996)は、“Theplayer's spirit 

should listen， wait and prepare something 

for the next sound coming and decide definitely. 

Thus Kurta.g's rests look like the Japanese 

traditional silence 'mぜ， that is full of meaning 

cannot be measured mathematically. "クルター

クの (Ja.tむkok)において、演奏者の姿勢は、次

の新しい音が出現するまで内なる耳で聴き、待

つこと、準備をとるべきとし、クルタークの休

符の意味するものが、日本の伝統音楽の「間」

と類似していることを挙げている。

Tokuo FURUSE 
関西福祉大学社会福祉学部

本論は、ハンガリーの作曲家クルタークの一

茶の俳句による歌曲を含む (SevenSongs)作

品22に焦点をあて、この曲を分析する中で「間」

について論考し、持論を述べていくことにす

る。
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1.西洋における一茶の受容について

(1)海を渡る俳句

俳譜がどのように西洋に伝わり受容されたの

か、日本の詩歌の外国への紹介の最も古いのは

東洋学者レオン・ド・ロニーの『詩歌撰集j(1871、

明治4年)で、高葉集、百人一首などが訳され

ているが俳句はない。西園寺公望とジ、ユデイツ

ト・ゴーチェ『婿蛤集j(1885)には古今集、

新古今集の和歌を元にした詩篇がおさめられ、

人見一太郎の自本紹介書 (1900)にも和歌しか

語られてなく、 1870年から1900年にいたるまで

フランス語圏、英語圏に俳句は未知であった。

俳句を広く世界に知らしめることに貢献した

一人が、バジル・ホール・チェンパレンである。

彼はお歳の若さで来日 (1873、明治6年)し、

東京大学文学部の教員を歴任し、在日40年の聞

は、日本の古典研究を生涯の仕事とした。佐々

木信網も高弟の一人である。彼は俳句の訳語と

してエピグラムを選んだ理由として、「日本の

17音節短詩にあたる発句(または俳句、俳諾)

にあたる語がない…繊細な気の利いた考えを表

現する詩篇という古代の意味でのエピグラムと訳

す」としている。 (Chamberlain1902) もう一人

は、ポールニルイ・クーシューである o 1，皮はア

ルベール・カーンの給費による途次、極東の近

代社会学を学ぶため、 1903年24歳の若さで来日

し9ヶ月滞在し、当時日本駐在研究員クロード・

メートル (Clmユde-EugeneMaitre) (1876-1925) 

のもとに寄寓した。メートルの論文「チェンパ

レンの『芭蕉と日本の詩的エピグラムj(1902) 

についての書評」に大きな影響を受け、クー

シュー自ら『ハイカイ(日本の詩的エピグラム)

Les Epigr ammes PO仇iauesdu Japonjと題し

た論文を寄稿し、 2年後の1906年「レ・レット

ル (LesLettres) J誌に発表されることになっ

た。さらに彼は自著の原題『アジアの賢人と詩
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人jSages et Poetes d'Asieの序章において、

俳句を17音からなる「日本の持情的エピグラ

ムJLes epigrammes lyriques du Japonとし、

行情性を強調した訳語を当てているO

(Couchoud 1916(1))彼はまた俳句を「裸の感

覚JI切り取られた生の一瞬JI鼓動するままに

とらえるjと、俳句の簡潔性の強い感覚、真撃

な感動に支えられた一瞬の驚き、これこそ俳句

の定義であるとしている。俳句の唯一の表現手

段は不連続性である。〔古池や 蛙飛び込む

水の音〕古池やは変わらない背景であるが、蛙、

水の音はともに変化し消えていく。この二律背

反を三つの短い句から成り立たせ、全部で17音

節にした日本の詩であり、画に例えれば三つの

筆捌きからなる絵、カット、素描、たった一つ

のタッチ、一つの印象である。これら「簡潔性J

「暗示力(象徴性)JI凝集性JI今日性Jは、

日本人の誰もがいくらか詩人的であると捉えて

いるところから、国定したイメージを与えなが

ら、鑑賞者に一種の協力態勢を残し、暗示する

方法を見つけていくと考え、クーシューは俳句

を一つの魂の状態、人の内面を表す持情と見て

いる。

(2)西洋の一茶論

クーシューは『日本の好情的エピグラム』で

一茶の句は一匂だけとりあげ、以下のように述

べている。

〔露の世は露の世ながらさりながら〕

この「露の世」は、 Ce ~monde de ros匂〉

確かに露の世に過ぎない!N'est， certes， 

q u' un monde de roee ! 

だが、それでもなお…Maistout de meme'一

この句は、私の知る限り最も絶妙な句である。

ここでは厭世観が、まるで禁断の実という罪を

味わうかのような、恥ずべき享楽主義のヴェー



jレで覆われている。「露の世」とは、僧侶が用い

る表現で、朝露より早く消え去る、われわれの

住む下界を指す。 (Couchoud1916(2)) クー

シューは俳人を信仰の篤い仏教徒として、教義

の倫理の効用に疑いを持たず、人間、動物、植

物すべての存在は融合し一体となるという思想

と、しかし俳人は、あらゆるものが虚無へと向

かっていく恐ろしい漂流の中に、心に止まる瞬

時があることを見出さずにはおられないと考え

ているのである。

マブソン・ローランは、 n-一茶匂の音調論J-

フランス詩学の視点から-jと題した論文の中で、

クーシューが取り上げた先述の一茶の匂〔露の

世は露の世ながらさりながら〕について「俳

人は実体のない現世のはかない姿をじっと見つ

める、しかもその姿を眺めることは不快とは思

わない。日本人の観察力だけを強調する。俳句

は主として、ものニ対象(とりわけ小さいもの)

の詩、感覚の詩、瞬間の詩であると考えられる。

俳句を精神的なコンテクストや、自伝的・個人的

なとらえ方から解釈し、俳句的経験の傾向が強いj

と論じている。 (Mabesoone2002(1)) 

さらに一茶に対する見方を画期的に改めたの

が、 1930年代の臼本学者、フランスのジョール

ジュ・ボノーである。哲学専攻のクーシューに

対して、ボノーは象徴詩の詩学の専門家であり、

パリ大学や京都帝国大学に勤務、京都日仏学院

の院長を務めた学者であった。 1935年に出版さ

れた「日本詩歌選集Jには百蕉、一茶が25句ず

つ翻訳され、序文に次のように述べている。

「一茶という名の百姓が奇跡的な人情の挨拶を

もって最も感動的な俳句を残していなかったら、

いつまでも大した人間性も現れることもなかっ

た。一茶の俳句に見る人間臭と分かりやすさに

国際性を注目するJと高く評価し、それまでに

なかった俳句観を主張するとともに、ボノーは

G.K泊rtagの {SevenSongs} op.22 

における俳諾の反映

一茶研究を開始する。 (Bonneau1935) 

作曲家クルタークの小林一茶 (1763----1827) 

との出会いは、パリ留学の経歴などから、仏訳

によって入手した可能性があり、古いものでは、

ウィリアム・アストンの『日本文学史』ヘンリ-

=D.デイヴレーがフランス語に訳したW17世紀

の詩-俳諮(発句)・俳文・狂歌j(1902、明治

35年)の中に、俳諾の記述が8頁にまとめられ

17句が紹介されており、以後、ジャポニスムの

興隆の流れに沿って欧州を先導し押し広めてい

た仏訳から一茶に触れていったのではないかと

考えられる。

(3)一茶の音調的技法の特性

次に、日本語的音調とフランス語的音調の比

較から検討し、一茶の音調的技法の特性を掴ん

でいく。日本語の音調的技法はフランス語の音

調的技法と同様のもので、日本の詩歌のすべて

の作品をフランス語に訳すことができるはずで

ある。相違点を挙げれば、日本語とフランス諾

は、もともと全く異なる言語規範がある。日本

語に冠認、単数・複数の区別もない。詩のメカ

ニズムも相違し、韻や音の長短、アクセント、

句読点がなく、さらに叙事詩・哲学詩がなく好

情詩がある。両語の 2つの特性を挙げる。

1) r a、i、u、e、o、ka、ki、ku、ke、koJな

ど日本語の基本的な発音は、ほぼ全音フラ

ンス語に含まれている。

2 )日本の詩歌の音律は音節の数に基づき、

強弱アクセントと関わりない。フランス語

だけが対等な音節を並べ、他のヨーロッパ

言語は音節や長さや強弱に基づいて作られ

る。

一茶の全匂を調べた結果、次の 7つの特徴をつ

かみ、相当する匂を取り上げていく。

1 )子音頭韻によるもの
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〔耕さぬ罪もいくばく年の暮れ〕

(タ行) (文化 2) 

〔煤さはぎすむや御堂の朱蝋燭〕

(サ行) (文政7) 

〔いくばくの人の油よ稲の花〕

(イ段) (文政3) 

2 )母音頭韻によるもの

〔花の陰あかの他人はなかりけり〕

(文政2) 

〔我と来て遊べや親のない雀〕

(文政2) 

3 )単語の連続による加速

〔今様の凧上がりけり小屋小屋〕

(文化 8)

4 )語呂あわせ

〔がりがりと竹かちりけりきりぎりす〕

(文化8) 

5 )反復

〔露の世は露の世ながらさりながら〕

(文政2) 

〔雀の子そこのけそこのけ御馬が通る〕

(文政2) 

6 )同じ音節で韻を踏む

〔大の字に寝て涼しさよ寂しさよ〕

(文化10)

〔大根引き大根で道を教えけり〕

(文化2) 

7) オノマトペの反復

〔むまそうな雪がふうはりとふはり哉〕

(文化10)

〔団栗の寝ん寝んころりころり哉〕

(文政2) 

全句中、句頭韻の使用が、同音節句頭韻が二

句以上相当するものが蕪村の 3倍あり、子音句

頭韻三句は蕪村の 3倍、母音句頭韻三匂は蕪村

の4倍あり、一茶の師匠の素丸、一茶の俳友の

14 

成美の匂頭韻が各10%に対して、一茶の場合は

16%になる。 (Mabsoone2002(2))一茶の句頭韻

の明快な使用が見られ、改めて一茶が俳句音調

に対する特別なこだわりがみられ、非日常的な

音調を加えることで詩歌の表現力が高められて

いる。

一茶の俳句の特質は、〔痩蛙まけるな一茶

是に有〕には、一茶の人情の厚さ、慈愛があり、

〔草花をよけて居るや勝角力〕は、優しさの

中に大小の対比、〔春雨に大欠伸する美人哉〕

の匂には、美人の大欠伸による醜美の対置、代

表匂の〔雪とけて村一ぱいの子ども哉〕にも

静寂と子どもたちの元気な声、白と色彩の対照

がある。〔あの月をとってくれろと泣く子哉〕

は、夜空と地上、優雅なものと現実のものとの

対象のコントラストがあり、諾諾や誇張した表

現法も慈愛とともに、一茶の特徴に挙げられよ

う。クルタークが作品22でとりあげた一茶の俳

句の〔かたっぷりそろそろ登れ富士の山〕

(Avec peone， avec peine， Esca1ade 1e Fuji， 

Escargot!)は、最晩年を除けば安心できる居所

がなかった一茶が、擬人法や対照法によって世

の中の矛盾や不調和を詠んで、いるのである。こ

の匂は擬人法、すなわち人間とその他の生き物

との二つの系列を交錯しながら、生きることの

難しさを実感し、この世を真っ当に辛抱強く、

着実に生き抜こうとする一茶の人間性を嘆ぎ取

ることができる。この句の子音を取り、母音だ

けにすると aaUla、ooooooe、UlOaaと、 aとo

が多く、明るい語感になり、ハンガリーの作曲

家クルタークの聴覚的な刺激を引き起こし、

ジャポニスムの浮世絵にしばしば登場する均整

のとれた富士山の美しい型の印象が視覚的に結

びつき、この一茶の句に対して創作の泉を起こ

していったのではないだろうか。



11掴ゲオルギ…・クルタークについて (Gyorgy

Kurtag 1926，..... ) 

クルタークはリゲテイの側に立つハンガリー

の作曲家として、特に1980年代から彼の音楽は、

難解さと簡潔さの両極性が独特の個性を創造し

ているとして世界中に知られるようになった。

彼の音楽の 4つの要素は前衛音楽家としての経

験、ハンガリー音楽の継承、前世紀の音楽の継

承、小規模の構成であり、また20世紀末の聴衆

に話しかけるところから、前半に活躍したバル

トークに、微細な形式からヴェーベルンにたと

えられる。彼の音楽歴を画期に分け、活躍した

内容を列記する。

(1)学生時代

クルタークは、 1926年2月19日ローマ人の町

ルーゴスで生まれ、まずテイムソアーラで音楽

の公式な勉強を始め、 40年からマグダ・カルド

ジュにピアノを、マックス・エイスコヴイツツ

に作曲を学び、 46年ブダペスト音楽院ではパー

ル・カドーサにピアノを、作曲はサンドール・

ヴェレス、フェルンク・ファルカスから学ぶ。

この問、室内楽をレオ・ヴァイナーネルに師事

し、またベネザボルシの音楽史、ゾルタン・コ

ダーイの民俗昔楽、エルノ・レンドヴァイから

バルトークの音楽分析の講義にも出席し影響を

受ける。作曲家リゲティに近づき、 56年にリゲ

ティが去った後も尊敬できる指導者として友情

は続いていく。

クルタークは初期、バルトークの影響から出

発し、この結果がヴィオラ協奏曲の 8音列と調

の並列、リズムと総譜作成を特徴として現れ、

さらにレンドヴァイの中心軸システムも研錯し

ている。後に学生時代の音楽を振り返って、

「ヴィオラ協奏曲の容貌はなんと時代遅れだ、っ

たか。当時は新奇で大胆だと思っていたがJと

G.K註rtagの (SevenSongs) op.22 
における俳諾の反映

述べている。 (Halasz1998) 

1958年パリで、ダリウス・ミヨーの自由なア

プローチが、ブダベストアカデミーの厳格な伝

統的な教育を受けたクルタークに啓示を与え、

さらにオリヴイエ・メシアンの作曲クラスに参

加することによって、リズムの組織法は特別な

関心を持つ。またヴェーベルンの楽譜とエルン

スト・クルジェネークの12音音列の研究により、

無調と12音組織の可能性を一層、探っていくこ

とになる。この時期に心理学者マリアン・シュ

タインと出会い、彼女は、最小で最も本質的表

現方法の探索、究極の作曲法は、二つの音の結

合のほか何ものでもないとする論説に影響を受

け、以後の彼の音楽的進行の重要な原理、原則

の基底になり、そのことは60年前後の 8曲構成

からなる作品 3の究極の最小表現形式の労作の

証拠として生み出されていく。彼女からフラン

ス滞在における音楽的価値以上に、自分の人生

をいかに生きるか、仕事は何であるのかを学び¥

外部環境でどう起こっても影響を受けることが

できない程のことを、わずか一つのレッスンで

学んだ。

その年、シュトックハウゼンとリゲティの電

子音楽を聞き、表現の強度と率直性、ユーモア

と悲劇の素晴らしいバランス、これら二つの審

美的な形式構成が成立に寄与することを知り、

反努しながら独自の方法を見つけ出そうと作品

1の新しい章にとりかかる。

(2)独自スタイルの発展 (1959----68)

1959年に完成された〈弦楽四重奏曲〉作品 1

は、最初の小節に作曲技術の集約があり、細部

にも価値ある実験が企てられている。聞こえに

くいハーモニックスが巨大な半音和音に続き 5

度堆積が密にさえぎられ、より広い和音の空間

が生じている。グリッサンドとピッチカートの
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反復は数小節でリズムが変わり、 30秒の空間に

10個の音の結合や対照がある。 pppから fffま

での強弱記号による弦楽器の効果は、意図的な

明白な乱れの中にも厳格さを持ち、それは深い

意味をもって聴くことができ、短い音楽的ため

息、で閉じられる。

〈木管五重奏曲〉作品 2では、そぎ落とした極

限の凝縮がより支配的になり、もっと単純な構

成になる。 {8つのピアノの小品〉作品 3は、マ

リアンの格言を 2つの音に結び付けて cで始ま

り、 ClSで終わる。 5と8楽章は高い尊敬を持

つシュトックハウゼンのピアノ小曲の影響がみ

られる。 {8つの二重奏曲〉作品 4は器楽曲への

新しい出発として、ヴァイオリンとツインバロ

ンの結合がある。ヴェーベルンの短い回想とし

て、ツインバロンのトリル、弱音器っきのトレ

モ口、打楽器的な音を駆使しオステイナートと

して新しい語法を発展させている。〈ソプラノ

とピアノのための Thesayings of Peter 

Bornemisza}作品 7は演奏時間約40分で、テキ

ストの力を一層推し進め、表現の直接さは創造

的天才であることの証拠を示している。遅い楽

章の「死jでは音の象徴が現れ、リズミックな

記譜は示されたほど正確ではなくてよく、解釈

の詳細は演奏者に任され、徐々に厳格な手法か

ら離れていく。しかも洗練された動きの中に創

造性は維持されている。この作品は1968年9月

5日にダルムシュタット音楽祭で世界初演され、

影響や効果を追う作曲家ではなく、自らの語法

を持ち、苦痛と感動をこめた作品として国家の

歴史の新しい一つの章の担当者として自らの位

置を確固なものにした。

(3)移行期 (1969---78)

作品 7以後危機の期間を迎える。 5年間に 2

つの声楽作品を書くのみである。クルタークの

16 

創造性に付加されるものとして、無意識な中絶、

停止である。作品が生み出せない苦痛を論じる

とき、個人的な領域に入るが、そのような危機

は成熟するスタイルに向かつて闘う時に、避け

られない要素であるかもしれない。

苦境の転期が1973年にやってくる。マリアー

ネテオクというピアノ教師が、教育的な曲を集

めたものを書くことを頼んだ。短い時間の合間

に書いた200曲は、 PlaysとGamesと名づけた

作品番号をもたない小品曲集{J比比ok}となっ

たO バルトークの〈ミクロコスモス〉と同種の

教育的な配慮を持つ曲集になるが、クルターク

の目的は楽譜の正確な理解がなくても、こども

たちがピアノにアプローチできるように、指使

いの組織や演奏上の注意や指示があり、今まで

のものと異なった方法で鍵盤を楽しく操れるも

のとしている。〈ピリンスキーの詩による 4つ

の歌〉作品11の第 1曲Alcoholは、クルターク

の作曲の中でもっとも暗く、 dの引き延ばし、

dの連続で言葉を吟唱し、休符を間に扶みなが

ら、遅さと闘った押しつぶした声で、最後に

ClS-Cの半音下に微動する。伴奏は、最弱奏の

ハーモニクスの持続の中で最少の点描に封じ込

め、この曲で極小の音が、最大の表現になるこ

とを確立する。

〈騒音、回想、〉作品12は、ソプラノとヴァイ

オリンで演奏される。 4つのカプリチオ風の自

己をあざけるヴァイオリンの点描風の音は、後

の楽器法の豊かな音色に替わる転換曲でもある。

作品はタンドリーの詩の日常的なものから引き

出し、一つの言葉に一つの「間」を取り、グリツ

サンドや意味のないリズムが重要な位置を占め、

隠れたものが現われるという詩の言葉では、音

の上昇で表したとしても、クルタークにかかる

と味わいをもった輝きを放ってくる。

〈弦楽四重奏〉作品13はバッハの平均率のよう



に半音階の位置に基本を置き、 cを長い持続音

からお祭りの性格を発展させ、震えるようなト

レモロとささやくようなメロデイーは、 ClSに

も再び現れ、 d，esの3度内の金切り声の再現は、

神秘的な恐怖の世界から避け、半音上行した e

では栄光的なメロデイーは音楽的絵画を創造す

る。この時期、音楽の一つの基本的な音を詳述

する方法は、音色の発見であることを認知して

いく。

(4)歌曲の魔力(1979----87)

ソプラノのアドリー・センジエリーは理想的

な演奏家であり、彼女はクルタークの作曲法を

気に入り、彼の80年代の歌曲の創作活動に新し

い展望を開けさせる。 op17、19、20、22、24、25、

26は、彼女が初演を担当している。詩人はリン

マ・ダロスを題材にしたものが、 op17、19、26と

多く、採択の要素は、ロシア言語の叙情性にあ

り、ハンガリーにはロシア語の詩はなく、来庁魚キ

に感じて強烈な関心をもったのかもしれない。

〈愛された人のためのレクイエム〉作品26の特

に閉じられる楽章には、音楽家と詩との象徴的

な完成がある。愛する人よ、私を許して/何も

後悔していない/何もわすれていない/(エ

ヴァ・マイクスの訳)の歌詞で、伴奏の長三和

音でゆっくり漂流し、その効果は〈二重協奏曲〉

作品27の終了にも豊かに表われている。

〈カフカの詩による断章〉作品24は、ソプラノ

とヴァイオリンのために書かれ、カフカの思想、

の多様性を時に子どもっぽく、時に絢に収めた

不可解な寓話のように、クルタークは世界に通

じるようにしている。すべての言葉とニュアン

スは音の絵に移され、言葉からとられた音楽だ

けでも、それ自体で完成されている。しかしカ

フカの詩によるものになると、音楽と言葉を結

合することにより、完全に一貫した作品として

G.K社rtagの (SevenSongs) op.22 

における俳譜の反映

つくられている。

(5)オーケストラ作品 (1988----98)

80年代の末、クルタークはベルリン、ザルツ

ブルク、パリ、エデインバラの国際音楽祭で管

弦楽作品が演奏され、ヨーロッパ音楽の現代音

楽作曲家として頻繁に登場する。〈言葉とは何

か〉作品27は演奏時間15----20分、 30----40種の楽

器の伴奏になる。ファンタジアから発して神秘

的に始まり、悪夢のイメージを持つシューマン

風のスケルツオは、レシタティーヴォで最後の

審判を告げるトロンボーンのようであり、最後

のアリアは、アンダラスミハリーの〈弦楽四重

奏〉作品13の再仕事の対置は、ひとつの環に

なっている。楽章の容貌は、ピアノの和音のス

タッカートのポイント音と弦楽器の保続的な響

きが対照的である。ハープ、ツインノてロン、

ヴイブラフォン、チェレスタを打楽器的に扱う

一方、叙情的な楽章はフルート、ホルン、ハー

モニカを使用する。この楽章を天国への約束と

称する人もいるが、美しい純粋な音が、ほとん

ど間こえない記述を試みようとし、対照の原理

に基づく作品として、またクルタークにとって

30年間、管弦楽の作品を 1楽章も作曲しようと

しなかったことも驚くべきことである。

また〈ステーレ〉作品33は、伝統的な平台の

位置にセットされたフルオーケストラのための

この曲は、 1994年にベルリンフィルハーモニー

から委嘱され作曲された。同年12月14日----16

日クラウデイオ・アッバードの指揮、ベルリン

フィルハーモニー管弦楽団により初演された。

指揮者はこの作品について次のように語ってい

る。「クルタークはとても感受性の豊かな音楽

家で、自分の書く音の一つ一つをじっくり考え

ます。彼はしばしば、私やオーケストラ奏者に、

自分の思い浮かべた響きをもっとも効果的に楽

17 
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譜に書き表す方法を、手助けしてくれるように

頼んだ、ものでした。クルタークは自分の考えた

音楽をいかに明快に表現するかを大切に思って

いました。彼の音楽は舞台も歌詞もなくても演

劇的な力に満ちj益れていますJ(Abbado 2003) 

クルタークはオーケストラの豊かな響きの特

性を知り抜いて巧みに生かし、その響きを使っ

て、生きるものすべてにとって死は逃れがたい

ものであるという感覚、死すべき運命である思

想を、世界の広範囲に根や種や実となっていく

ことを伝えようとしている。彼自身も死すべき

ことが決して遠くないことを感じながら、見通

しを立てて自己内省しながら手段を切り詰め、管

弦楽としてさらに豊かに創造的になるように、誠意

をもって方向転換し続けた作品に仕上げている。

111.作品22の分析

標題は {7つの歌曲〉作品22で、声とツイン

バロンのためにとなっており、詩は前 6曲が

AmyK色訂r、刀叫oly戸i(1909年7月24日ブブ、ダペスト生ま

れ)と、最後の曲は小林一茶 (1口76臼3年5月5日

長野県生まれ)による O 初演は1印98お5年1叩O月7自、

Ad批n白enneCsenge町ry以rベ(sop戸r.υ.)と MartaFabian 

(cimb.)がグラスゴ一で

7曲構成でで、j演寅奏時間は約10分の小曲である O

第 1し、 3、5、7の奇数曲は、全音符を主体にし

た旋律および伴奏部からなり、縦線はなく破線

であるのが特徴である。伴奏部の和音の前に前

打音的な装飾音があり、途中に段落記号がある。

強弱記号は概して弱音で維持され、最弱音で終

止することが共通である。発想標語は第 1曲には

なく、第 2曲から 7曲には Lento，larghissimo， 

などの標記がある。第 2、4、6曲の偶数曲にお

いては、 vivo， con moto， slancioといった躍動

的かつ速いものが主体で、拍子記号はないが、

縦線がヲ|かれ伝統的な記譜にまとめられている。
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クルターク特有の休符と記号を掲げ[譜例 1J、

それらの使用頻度を表にまとめて示し、 7曲を

分析する。(口は小節番号。 oは譜例内の音番

号、またはコード名)

1 .第 1曲 {Slowly，oso， slowly} 

[譜例 1] 

Signs indicating rests: 

庁、 =v町 ylong (fermata) 

fヘ=long 

¥._)=short 

?語 restof caesura va而e.

『喧====tE===ーー盟 slighttempo modificalions wilh cr田cendoand diminuendo 
(move ahead or hold back in the direclion indicated by the aπow). 

(Translated by Peter Sherwood) 

To sink like a flower on water 

U nconsciously 

slowly， so slowly， little by little， 

while the sinker learns to forget. 

[譜例 2Jの回回回目は、回目団団の各

小節に対応しており、順番に現れていたものが、

①②③は逆行として、④~⑪は短6度下に移高

され、固からはリズム的に変化し、 e音は半音

下行で現れる。すべて同高で、反復音も含め使

い切って歌われる。回回国固の区間の第 1拍

を採れば、半音下降の旋律知覚が得られるが、

回国回国国国国にも第 1拍を中心に採れば、

半音下降が歌声部に散りばめられている。

冒頭の伴奏部の①②③は増三和音、③④⑤と

⑥⑦⑤と③⑮⑪の短三和音で作り出す和音の聴

感覚は半音下行が得られ、 h.ω拘帽七七.b-伊帥向白-崎白e嶋仕.舗.

最終小節の[譜例 2幻]図の低音 c-h一b-aとfμ-屯e一

es-dの2声の半音下行が5度で重なりk、車転え回し

て4度も含まれるが、全曲支配の構造の組織化

に役立つている。音域は最低音 cと最高音 eの

両音の振幅の峰が削られ、最後は 4度に絞られ

ていく効果にも注目すべきものがある。クル

タークの計測不可休符の使用している箇所は、

歌詞の段落を優先している。テンポが固定的と



[譜例 2]

可動的、展開速度が加速と減速という二つの異

なる形、それら二つずつの組み合わせになって

いるところがある。固と図の歌声部の固定に

対して、伴奏部の加速と減速である。回の場合、

テンポは可動的であり、ダイナミックスは同じ

弱度帯域の中で非類似的である。ダイナミックスの

平行現象も diminuendoと中間休止も強調され

ている。国のピアノ伴奏部の commodoの標語

の可動性に対する一方、歌声部は国定的速度で

ある。こうした一連の異種混在はヘテロフォ

ニーの可能性が考えられる。

表層的な変化を作動させるためには、装飾性

をもっO 回目図回の旋律音に対して伴奏は絶

えずオクターブ回避の半音(短2、増 1)が飾

られ、回国はより多くの装飾に彩られる。

こうしたオクターブの回避がみられるのもこ

の曲の特徴であり、これは調性音楽を脱皮した

音楽史の必然性から、同一性の原理の拒否をす

ることが必須になってくることから生じたもの

である。現実的なオクターブは、さらに向質、

持続、強度、音色を伴えば、点から点に同質性

を確立し、音楽の緊張関係を作る原理を音響体

G.Kせrtagの (SevenSongs) op.22 
における俳諾の反映

一ー伊曲-二由p回回目~p

/一一~--- 一一ー一一ーーー

間 住 þ~ 

ppp~pppp 

の中で、弱体化し欠落させ、構造上の意味を無

くしてしまう。オクターブ回避は、音響体内部

に緊張度の高い、対立音程を組み込むことで、

聴覚の集中の単純化から遠ざけることになる。

またテンポや強度を変え、かけ離れた音色で対

比させることで相乗的に緊張させることも可能

にしている 0

2.第 2曲 {Balance}

Excess and restrain t : these two 

will in the end tear me in two. 

音楽の構成は homophonyで旋律と伴奏が同

型で動き、速度と強度も共通である。 3拍子で

あるが拍子記号はなく伝統的な記譜法である。

旋律音は b-a四 as-g-fis-ι(e)-es-d -cis-c-hとe音

が伴奏に現れるが下行12音を着実に使い、第一

節の歌調には、 d-b、a-clS、 c-as，g-hと短6度

が4回現れ、跳躍の頂上を築く。第2節の歌詞

には、 fis=ges-f、ιClS、cis=des-cと長7度を多

用した跳躍の激しい旋律になっている。伴奏の

一箇所の四分休符が後奏に特に大きく印刷され、

「涙は二つに分かれるJの歌詞に応じて短2度

の重なりで閉じる。
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[譜例 3]

A|  

④A~ し~
電j

n + ー

⑥余 ~忠告r→
世j 引

《 ++ー
@lk '~e u 一一一刊

ω 

3.第3曲 {Wheredoes sound end仕.….い.々?

Where does sound end? 

where does silence begin? 

[譜例 3Jにあるように ① es-des七四as-ges
十一 + +ー

①e-c -(b) -gis-fis (::1:半音)① es-des-h-aイの 3

音列からなるが、①を原型として±半音の変化

で、①、①二つの 5音音階が得られる。先行音

型の内在構造に少ない音程関係を作ることによ

り変化をもたらせ、①の原型の中に①、①の 2

つの音符が潜在的に含まれている。回は伴奏部

が①を同価、同高のカノンとして水平的に繰り

返す。囚の旋律と伴奏の関係は、旋律が①で伴

奏が①の 3音、①の 3音で混在した形をとり、

ヘテロフォニーになっている。回の最終小節も

@と①の各音を対角線的に配置し、 5度堆積を

2回、 4度を 1固と第 1曲と対をなし、同類型

の p系の漸弱の中で、パス音が4度上行し終止

感をつくり、クルターク休止の無音の後の 1音

は、聴くものを惹きつける。

4.第 4曲 {Witha lock on the door"'} 

Stumbling along the boundary between 

the tolerated and the forbidden 

1 stand amazed by the world. 

Even like this it's beautiful， with these 

half -words， 

in this half-light， with a lock on the door. 

16分音符を主体とした 3、5、7度堆積の分散

和音と、半音階上行経過句、上声音は不変に止
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められ、内声が半音で動き、中途で senza

tempoで下行し、伴奏和音は 2度堆積和音で停

止し、長三和音的な響きの atempoで再開する。

田から⑪、国は①、図は⑪、困は⑪が得られ

るが、使用音は隣接音を加え構成音を不明にし

ている。歌は巴から弱起で開始されるが、伴

奏型は非類似でヘテロフォニーである。固と

固は上段がAdur、下段がcmollのカデンツを

構成する。 2回目のコンマ停止の回が後半部

の始まりとして考えられる。テンポも歌声部の

senza tempo， calandoは、伴奏部には記されて

いない。圏、園、困と cを最高音に連続打音さ

れるが、園の合いの手は es-d-eの半音のテヌー

トで、図は glS小“ωイfis也s-e-d-c-bと全音のアクセント

で下行する O 囚、回、回の歌唱は a邸S岳s-c-cis(長

3ム、短2幻)で開始され、回、図、固では逆行し

(短 2ム、長 3幻)、固で f也白ω-e-凶白

でで、は c-占h司 gと4度下がり音程関係を保ち反復し

ながら減速する o [譜例4J

5.第 5曲 {Labyrinth}

Labryinth. No Ariadone， no thread. 

「迷宮の脱出に糸を与えた女神なし、糸もな

し」と無窮動の D.C. senza fineの演奏順序に

[諾例 4]

ア三 一=二三 〉 ァ一一=で三 .rム 4 て 』

隊翌三ヨF二~年一:=j=!lι~ 了tJ:lI'! トゼご科医事症語三割
同リ ，'-ー一一ι一一一一一占包語 、~
1- IUn 白 u ・ totl 11m ，;守 nm 加ー [ho]t- 111.1hllJ ]doz-

oJi=土=主= i=主= i=出孟= ~ 問=ー~'I...P"- 温

f.回 mepnma 6C阻 pcd. pidf 
四月 p，d

誌をヒ)ト出~担
ヘy 15叫ームニ-」凡|
三十-一寸星計E一寸L耐t一寸戸-.J~一一」一一ーム耐E一寸「が~一一一一一~→円tームー

2 

品再三J i苧



[譜例 5] 

f一一一一一三下¥

なっている。伴奏音がe-f-fisの1oct. と短2

度の上行を受けて歌唱カが宝{c向-h-ト醐m七

るO 微細で簡素な配置になっている。回がポイ

ントになり、二つの和音は、長2度移高した同

じ質の構成による垂直化であり、この小節全体

の個別の音は、歌声部の水平的な先行4音列と

5音列の集約と後続の対応した 3音列も集約し

て垂直化させ、潜在化させることで明白な意味

作用を持たせ、凝縮化を最大限に際立たせてい

る。[譜例 5J 

6.第 6曲 {What remained} 

What remained 

one mornlng 

one afternoon 

the hyacinth scent 

the hyacinth 1eft behind. 

ostinato形式。 5/8、3/8、5/4の拍子記号で

記されてもよいが、作曲者は省略し 8分音符が

一貫している。 VIVOが曲頭に記されている。

各拍の裏で打たれる後打ち音は、 c-h-b-gis-h-c

と循環し、 hyacinthの歌詞に 2回とも減 5度

をとり、歌声部は弱起で開始され、 behind残さ

れるの歌詞に対応して、同型反復をつづけ終止

に関する指定はなく香りを漂わす。国の水平的

カノンが縮小して存在する。ヘテロフォニーとし

ては、 3つの原型がある。[譜例 6J にあるよう

に、①ザ、⑤⑤r、①、@が存在する。固は6、

図は①、園は③、固は①、固は①、図は②、すべ

て原型から派生した音型で楽曲の構成の統一に

役立つている。

G.K社rta.gの {SevenSongs} op.22 

における俳諾の反映

[譜例 6] 

n a  
In  

a 
d町-... ... 11 •• 

， .. ‘，、‘~ "‘・
い ¥J -...- 1 1 . . .  

坦j

A b  b' 
tI " 

z‘札.f!-o--a-→ H.. 0 、、11 nG・" "口."" 

ハ C

長~日4
恒j

ハ d

7.第 7曲 {ArsPoetica} 

Climb carefully and slow， snai1 

steady as you go， 

up the slope of Mount Fuji. 

使用している音符種は 4分音符と全音符で、

曲の速度の適正から 4分音符を l拍とし、全音

符を 2拍にすれば、拍の合計は31拍になり短歌

の5、7、5、7、7の合計31拍になる。一茶の俳

句をテキストにし、出版楽譜には仏語訳、また

ハンガリ一語訳、英語訳いずれも上勾 5、中旬

7、下句 5の17音で構成されている。 f-ges-f-

ges-fと短2度の旋律音で伴奏も短2度の和音

メリスマ的手法がつく。 gesイイis-g-bと短2度

が多用され、伴奏和音の上声音をなぞると ClS-

c-h-b-aと下行し、下声部は f-fis-g -as-aとしぼ

められ触覚を仕舞い込み、そこからまた拡げて

いき、峰にむかつて一気に進む。富士の歌詞に

はg-cls-esと1oct.滅 5度、 1oct.減 3度とコン

パスを拡げ、伴奏音も cの4oct.の最大幅で大

地と頂上を提示する。日本の最高峰の富士はま

たその直前の音名がb-a-h-c(順序は逆)と西洋

音楽の最高峰の作曲家も刻み込んでいる。固か

らc-cis-d-dis-e-fイlS-gと半音上行により、かた

つむりのひたむきな足跡を表しながら、それは

また1oct. を超える跳躍音程の高低で高い峰を、

cとhとgのtie音の外声水平 5度は、広がる
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[譜例 7J

裾野を示している。[譜例 7J

IV.作品22の考察

(1)形式について

F一一____3f P 

曲の分析にも述べてきたが、旋律が反復する

度に変化を伴い、しかし何らかの同質で同系、

あるいは異質で、異系の相互関係を捉えることが

できた O これは構成支配の原則にヘテロフォ

ニーをベースにしていないだろうか。

一般的にヘテロフォニーは、多声音楽の古代

的形態期では、一つの主声部を他声部が変奏的

に装飾するものであるとするが、西洋音楽が19

世紀末から20世紀に至って「絶えず変奏するJ、

つまり「反復しないjという方向が作曲家に求

められていた。その傾向の頂点がセリー音楽や

ポスト・セリー音楽で、「反復しない」ことが一

大原則になる。同じ音形やリズムが少しの間隔

で並ぶと、徹底的に変奏を推し進め、反復を排

除するとどんな音楽になるのか、全く捉えどこ

ろのない音楽、聞き手が途方に暮れてしまうこ

とになる。命題の打開策のーっとして異文化に

22 

耳を向けることになる。アジアの音楽は反復的

要素を持ち、雅楽でも一定の旋律の循環が見出

される。旋律がしばらく続き、次いで元に戻っ

て変化する要素を伴いながら、繰り返される。

インドの音楽も違った形で不変性に基づいてい

る。基本となるラーガは、一種の旋法でそれは

変化を蒙らない。 演奏家がラーガに基づき、絶

えず旋律的な装飾を絶えず即興的に演奏し、絶

えず変奏される。けれども、その変奏性は、つ

ねに非・変奏性、つまり変化しないラーガに

従っている。それゆえ変奏するものと変奏され

ないものとの間には、一種の均衡が認められる。

これを西洋作曲家は、作曲の形式的・理論的な

再考に組み入れ、反復的な要素と非・反復的な

要素を競合させようとした。

ブーレーズは「ヘテロフォニーとは、ある一

つの最初の構造に同一で、はあるが様相の変わっ

た構造を重ね合わせたものであるJと定義する。

(Boulez 1996)ポリフォニーでは、ある一つの

構造がもう一つの新しい構造に対して責任を負

うようになっているが、ヘテロフォニーでは、

ある一つの基本的公式のいくつかの様相が同時

に生じる。例えば著しく装飾を施された器楽の

旋律が声楽線のモデルに対して、近親だが依存

しない関係を生じさせている。ヘテロフォニー

は、いくつかの層に従い分厚く造られていくが、

それは幾分、同じ図式を変えて描いた何枚かの

ガラス絵が重ね合わせられるのに似ている。

「和声」は機能的でなく、偶発的なことに依存

してもよく、国定的、可変的な密度を付与して、

変更を達成し、個別的に変化をしてもよい。

このブーレーズのヘテロフォニーに対する考え

方にそって作品22から特徴を取り上げる。

第 1曲では音域に関わることとして、歌声部

の2音問がオクターブを超える短9度は 2筒所

があり、終止に向かつてその巾を狭めるが、伴



奏はツインバロンの楽器の特性を生かして、絶

えず2オクターブ以上の音域の中で上下する。

歌声部と並行的にフィルターがかけられ、旋律

音と同時的、また斜行的に音高領域を広く取っ

て活用している。

第3曲の旨頭の歌声部は、国において伴奏部

の最高音で反復されるが、つけられた和音は半

音を含む音で車しませ、上行アルペジオで装飾的

であり、 5小節からなるこの微細な構成の構造

的変奏になりうるもので、先行匂との同質に手

を加えた変奏的な構造に従い、歌唱と楽器と音

色が変容するヘテロフォニーの性格を帯びてい

る。

第4曲では伴奏部が16分音符の分散和音的上

行音型で継続され、最初の所与がそのまま類似

的な組織化に構成されている。一方、伴奏部の

上行3度に対して、歌唱は下行短3度をとり、

反行による非類似的であり、回の伴奏は半音階

上行経過句を受けて歌唱の固では、逆に下行

短 3度をとり音価も変化し、非類似的関係を確

立したリズムになり、持続、リズムの諸関係に

動態的な値を示している。

第 6曲は構造が5拍子と 3拍子の固定的な運

動的基盤に成り立つが、 4回の cresc.dim. の

漸強漸弱の変化は、演奏の加速と減速を生じさ

せ外在的な強度の構造になっている。闘の

dolcissimoのスラーの歌唱は、テンポ、リズム

の持続的、不動的な性格のこの曲に二つの異質

な交錯が内在的な変化を生じ、ヘテロフォニー

表 クルターク休符の使用頻度(第 2曲なし)

第 l曲 第3曲

Rest 

G.K社rtagの {SevenSongs) op.22 

における俳諾の反映

の実現の基礎になっている。

第 7曲の富士の山の歌詞に相当する non

arpegg. と明確な指示のある区間に、歌声部が

2音同時に提示されているところが二箇所ある。

クルタークは onlyone of these two notes should 

be chosen. と説明し、奏者は楽譜どおりに演

奏するのが必然的義務、固定的、不動であるの

に対して、二者択一で提供されていることは、

任意的な可動的な相対音高を示ι、意図的に、

あるいは即時的に対応し偶発性を作動させても

よく、ヘテロフォニーの特徴になっている。

(2)休符の多用について

表にあるように、歌声部、ツインバロン部と

も奇数曲における遅い楽章には、効果的な各種

長短の休符の多用がみられ、旋律と伴奏がみご

とに融合され、かつ結びと始まりの界を、自然

な沈黙により際立たせている。二つの同一な和

音を結ぶ休符に例を採ろう。それらに同じダイ

ナミックス、同じ音色を与え接続させることに

すると原則的に等価になる。最初の和音がある

所定の点で演奏され、第二の和音がいくらか離

れて演奏されるとする。もし第二の和音が入っ

てきたときには、第一の和音がなお続いていて

それから第一の和音が消え、第二の和音がむき

だしになっていくとすれば、接合的間隔が獲得

される。重複の時間は、聴覚が一方の和音から

他方の和音への移行に慣れるために必要な時間

である。この時間間隔を短くすればするほど移

動の印象は強くなる。重なる時間がなくなると、

第4曲 第 5曲 第6曲 第7曲

cant Cllll. cant Clffi. cant Clffi. cant C江ll. cant Cllll. cant Clffi. 

Very long 2 2 1 4 2 

Long 5 4 4 1 2 2 4 1 

Short 6 3 4 

Very short 2 6 1 4 4 l 1 l I 1 
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二つの和音には休止が介在してくることになる

が、まず短い休止で、移動の印象は、もっと強

くなるだろう。

作品22においては、接合部分の和音は絶えず、

異なった構成音、和声が施されている。ここで

音の行程は断ち切られ、移動の印象は存在しな

いと言わないまでも、ず、っと弱くなるだろう。

それらの和音がまったく異なる音色を持ち、ま

た極端に違った持続をもつため、結びつきは希

薄になっていき、間隔は次第に分離的になって

いく。異なる性格を持つものとの対照から生ま

れる変奏は、休符、無音を差し挟むことで、無

限に繰り広げていくことができ、隔たりの現実

的な絶対値はそれによって著しく豊かになるだ

ろう。クルタークの休止が長くなればなるほど、

聴覚は新しい出来事を待ち受けるセンサーが研

がれるようになっている。

v. r間Jについて

本論のテーマである「問Jについて考えるに

あたって、日本の音楽には、大きく雅楽と能が

あり、「節」と「間jというこつの要素から成

り立つ。「節jは、旋律 (Melody)であり音の

高低を指す。「間」は、節奏 (Rythm) とし、

音の長短、音の強弱を包括する。日本語の「間」

という言葉には時間的な意味があるから、音の

長短のみを指す。が、長短には必ず音の強弱、

すなわちリズムが伴われるから、「間Jという観

念には長短と強弱のニつの要素が包含されてい

るのである。長短のみがあって、強弱のない音

楽などない。

謡本の「間Jの表し方の記号は、節より不備

で、不完全である。「間」のニ大種別に拍子型と

拍不合で表示、それ以上の細かいことの記録が

極めて不十分である。「間」の記譜の不完全は、

謡というものの、音楽的特色から、然、らしむる

24 

ところからきている。歌舞伎役者の六代目の尾

上菊五郎は、「間Jについて、次のように述べ

ている。九代目市川団十郎の言葉として、「聞

には数えられる間と数えようのない聞との二種

(いろ)があり、前者の聞は聞という字を書き、

後者の間には魔の字を当てるという趣旨を書い

ている。間とは単純にリズム感と解釈できょう

が、魔の字のもつ怪しい響きが、歌舞伎を含め

た古典芸能において、リズムのタイミングがい

かに難しいか改めて認識させる」としている。

(三浦 1998)

能のユニークな点は、拍子不合のリズムや等

拍ではない三地謡などがある。ここでは演奏の

準備のための気合と呼吸、コミと言い実際に鳴

り響くより前駆を大切にするのである。能では

コミを充分に取ることで生じる長い沈黙の「間」

を一つの音楽的に重要な表現とする。例えば、

道成寺の「乱拍子Jという部分では、笛と小鼓

のみの演奏となる燐子に、シテが不動の姿で小

鼓の粒に合わせて特殊な足遣いをみせるのは、

ひとつの魅了される点であるが、小鼓は掛け声

と打音とを交互に繰り返し、そのたびに大きく

深くコミをとって呼吸を整える。能の燐子では、

掛け声をかけた後に打音するのが一般的だが、

掛け声と打音との聞に10秒を超える沈黙が存在

することも生じる。ここでは静まり返るという

よりも拍節感を超越しており、シテは自分の背

後に控えた小鼓の奏者の気配を伺いながら、コ

ミをとっている「間Jは、いつ鼓の面が震え出

すか見守る張り詰めた息を止めた空気が漂う。

音が響くときそれが弛緩する、落花するような

一瞬が訪ずれるが、それはまた再び次の音まで

の新たな緊張の始まりとなる。ここでの沈黙は

重く、迫力がある。「間Jの取り方は、細かな

秘伝が守られ、聴、いている方にとってコミの聞

が計れず、それこそ魔に通じる恐ろしく難解な



ものにも思える。しかし磯子とシテとの互いに

息を調整する無音の音が充実していれば、次に

響く音を素直に期待することができるはずであ

る。沈黙の「間」とは一見、神秘的な現象にも

思えるが、密かに息づく役者同士の駆け引きの

時間であり、逃してはならない瞬間である。観

客が何を求めているか瞬時に判断することや、

わずかな謡いだしの一瞬や立つ位置の違いに

よっても、客席の視線が変わってくることを直

感的に加味することも、これも「間Jに含める

としたら、やはりこの「間」は観念的に理解し、

教わってわかるものではなく、魔という字で表

現されるべきものであろう。魔あって魔は「間J

になっていくものなのである。

結論

クルタークの作品22を分析した結果、多くの

段落や休符を持ち微細な形式を特徴としたが、

既存の文化と未知の文化の衝突により普遍的な

作品を作曲しなければならない位置に置かれた

20世紀初頭の作曲家が辿らねばならない道筋は、

何もクルタークだけに限ったことでない。また

作曲家の創造の源に東洋に素材を、極小の詩、

俳句を根底に置いた作曲家も彼の他に数多くい

る。

多く休符を多用し自らの記譜を見出したが、

音楽史的に休符の数量的記譜は西洋音楽の始原

に付随している。伝統的な音楽におけるベー

トーヴェン<交響曲第 l番>の最終小節、ブ

ルックナーの<交響曲第 7番>の大休止など、

演奏会場の空間の音響の配慮のために作曲者の

意図が数量的に表されたものである。楽譜に書

き表されていない休符もある。指揮者の絶対的

な明確な指示が必要な箇所は随所にあり、段落

の後の開始、協奏曲による独奏とオーケストラ

の火花を散らす妙技、技術冴えわたる巨匠との

G.Kurta.gの {SevenSongs) op.22 
における俳諾の反映

融合、一回性の特筆すべき歪福の時間など、芸

術的な「間」がある。クルタークの休符にあた

る、演奏家同士の入るタイミングを伺う駆け引

き、気を合わせる瞬間も、室内楽やジャズには

楽譜のない即興的なコミュニケーションが至る

所にあり、聴衆は知らず知らずに固唾をのんで、

自然発生的な瞬間に酔いしれ、ここにもコミュ

ニケーションから生じる「間」がある。

西洋音楽は、和音、累積の縦の時聞が制御さ

れ、別の和音への進行、和声が構成され、縦の

線を合わすため、指揮者の手段で、拍子記号、

メトロノーム記号、縦線、計量音価、計量休符

など、同時性を制御してきた。ところが20世紀

に入る頃から和声組織を排除し始めた現代音楽

では、当然なこととして日本音楽の従来から存

在する「拍子不合jの観念が現れてくる。クル

タークの作品22もその過渡期に当たる作品で、

縦線のない、拍子記号のない自由な枠組みは、

西洋音楽の伸展、展開するなかで、不可欠な音

楽構成要素として生じてきたものである。この

ことと、日本の中世の頃から、独自としてある

いは変化を受けながら持続してきた形態が、人

類の遺産として、地域的、文化的な時代的な差

で生じていたものが、グローパル化のなかで、

過去のものと、未知のものとの遭遇により、こ

こに至って、偶然に結びつくことになっている

のである。

さらに、西洋の計測可能な決定音楽から分離

した、心理的な休符を表す方法を作り出す上で、

西洋音楽の記譜法を新たに創造しなければなら

ない位置にいた作曲家の中でクルタークは、日

本の俳諺文化を知り、日本音楽の「間」の影響

を純粋に捉らえることを可能にしたであろう。

しかし、本来の「間Jはこれほど安易に解釈さ

れ、結び付けられ、歴史性とその多様な自本音

楽の舞台音楽生成の時間における「間」や舞踏
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を伴う演劇性からくる「間Jも内包すれば奥行

きも深まるが、それほど単純なものではなくな

るだろう。

彼はどの程度、白本文化に造詣を深くしてい

たのであろう。彼の歌曲で取り上げた詩はフラ

ンス、ハンガリーからロシアまで多くの国に亘

る。そこで日本にも興味をもって取り上げよう

としたのではないか。しかし作品22の全7曲が

すべて一茶の俳句によるものでもなく、彼の全

作品をみても他に日本に関する題材によるもの

は全くない。もちろん俳句に影響を受けてつ

くった作品もない。ということは、彼が一段と

日本の文化を深く理解し原理を掴みそれを使い

切って新たな作品を創造することもなかった。

彼は俳句を知ってはいたが、その真髄には迫

ることができなかった。 7曲のうち、休符を多

用したのが一茶の俳句による第 7曲に限定され

ていたら別だが、表にあるようにアミー・キャ

ロリーの詩による第 l、5、4、3曲の}II夏である。

一茶の匂を選んだ一つの理由を、日本を象徴す

る「富士の山JIそろり、そろり jの語句の反

復によるオノマトペ的要素が彼の心に通じたた

めと考えられる。しかし、このー匂をもって日

本文化への接触は終わっている。俳句に興味を

もって使ったのは事実であるが、彼の作曲の特

徴である微小形式の沈黙と休止よる書法が、俳

句の17音と合致したから試みに使っただけのこ

とである。

もし作品22が、和声を伴っていなかったら、

ただ単旋律の朗請で時間的制約がないのであれ

ば別であるが、彼が作曲したこの曲には休符が

あり、大きな「間」を持つ。しかし、その「間」

は日本音楽の指し示した「間」の質ではない。

「間jによってそこに休止が与えられると、そ

れは「間」ではなくなってしまうのである。た

とえそこで音がなくても、そこには音が充実し

26 

た音楽の時間が流れているからである。そして

この「間Jは、どの位と数えたり計ったりはし

ない。では、商洋の音楽に「間Jにあたるもの

はなかったのか。否、ゲネラル・パウゼ、フェ

ルマー夕、センツァテンポ、テンポ・アドリピ

トゥム各種のアゴーギグの中に、類似の志向は

あったのである。一茶の俳句一句における休符

は外面的に現れた結果であり、このことは、俳

句の持つ「間jと西洋音楽の持つ[間jの相違

を明確にするだけのことになった。クルターク

の休符の「間Jの出自は西洋音楽に源を発する

ものであって、日本文化の発する「間」ではな

し ~o
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