
《モーゼとアロン》の12音技法

――人物描写に関する一考察――

山 岸 佳 愛

０.はじめに

本稿では、A.Schonbergのオペラ《モーゼとアロン》（未完、1930-32年作曲）の人物描写

における12音技法の役割を考察する。このオペラの登場人物の表現については多数の研究が

出ているが、「モーゼ」を示す音楽的要素を指摘したものは乏しい。その理由は主に、モーゼ

が歌わずSprechstimmeで語るだけの存在である点に求められよう 。つまり、モーゼのパート

における旋律の不在が、モーゼを示す要素の特定を困難にしているのである。

筆者は、オーケストラに現れるあるモティーフ〔譜例１〕を、モーゼ表現する一義的要素

とみなした。先行研究の多くはこれを神と結びつけているが、モーゼの登場する場に集中し

て現れていることから、筆者には神よりもモーゼとの結びつきの方が強いように思われる。

本稿では、作品中のその現れ方を分析し、モーゼという人物の描写に12音技法の特性がどの

ように活かされているかを論じる。

モーゼの登場に伴って現れるこのモティーフは一種のライトモティーフとみなしうる

が 、後に述べるように、その形姿 や指示対象の多様性において、通常の意味でのライトモ

ティーフの枠を超えた広がりを持っている。なぜモーゼはそのようなモティーフで表現され

ているのだろうか。また、その表現に12音技法はいかに関与しているのだろうか。それらの

謎を解くのが本稿の目的である。
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【譜例１】

第１幕第１場 第1-3小節（Fg、Vcl、Kbs）



１.劇と音楽におけるモーゼの位置

最初に《モーゼとアロン》の劇と音楽の中でモーゼが占める位置を確認しておこう。

《モーゼとアロン》の台本は、旧約聖書を土台としてSchonberg自身が書いたものである 。

出来事の細部は聖書と異なるが、モーゼが神の命を受け、兄アロンとともに、エジプトでファ

ラオに隷属させられているイスラエルの民を連れて「約束の地」に向かう過程が描かれてい

る。

Schonbergが書いた劇の独自性は、神をめぐるコミュニケーションの問題のクローズアッ

プにある。これは、正しい神の理念を抱いているがそれを民に伝えるための弁舌の能力を欠

くモーゼと、雄弁ではあるが神の理念を正しく民に伝えることに失敗するアロンの対立とし

て表されている。

結末（第３幕）では、神の像（黄金の仔牛の像）を造ることを民に許したかどでアロンは

モーゼに捕えられ死を迎えるが、そのようなエピソードは聖書には書かれていない。つまり

Schonbergは、聖書の記述から大きく逸脱し、両者の対立をモーゼの勝利で終わらせたのであ

る。Schonbergはこの作品について、「その中心となる思想は、理念Prinzipと現実Politikとの

間の、すなわち純粋な神の思想と原始的な民衆感情との間の葛藤です。この葛藤において、

私にとっては、思想だけが勝利を収めることができたのです」と述懐している。ここに書か

れている理念（純粋な神の思想）を担うのがモーゼであり、現実（原始的な民衆感情）を担

うのがアロンである。

では、音楽におけるモーゼの位置はどうだろうか。先述のように、モーゼの言葉は歌では

なくSprechstimmeで現れる。それはモーゼのパートにおける「旋律」の不在を意味する。モー

ゼの言葉に旋律が与えられていないのは、モーゼが「理念」を担う存在だからである。モー

ゼの抱く神の理念とは、具体的表現を拒む抽象的なものである。それゆえSchonbergはモーゼ

の言葉を「語り」に限定し、具体的な音楽的表現として耳に届けられる「旋律」を与えなかっ

た。

一方、「現実」を担うアロンは、リリカルなテノールで様々な旋律を歌う。これは彼の雄弁

さの顕れであり、モーゼとは対照的である。また、オペラのドラマトルゥギー形成もアロン

に依るところが大きい。図１に示したとおり、この作品では、第１幕では第４場に向かって、

第２幕では第３場に向かってそれぞれクライマクスが築かれるが 、アロンはその要所要所に

登場して音楽的緊張を高めてゆくのである。それに対し、モーゼの登場はオペラの始めと終

わりに偏っている。第１幕第４場ではアロンとともに舞台に現れるものの、与えられた台詞

はごくわずかであり、音楽の牽引役はもっぱらアロンとなっている。
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以上に見てきたように、モーゼは、劇の内容においてはアロンに対して優位に置かれてい

るが、それが音楽に反映されたとき、音楽的表現の強度においてアロンはモーゼを圧倒的に

凌ぐ存在となる。では、この劇と音楽との関係のなかで「モーゼのモティーフ」はどのよう

な役割を演じているのだろうか。

２.モーゼのモティーフ

モーゼのモティーフ」の登場は、オペラの冒頭できわめて印象的に予告されている〔譜例

２〕。

ここは、神の声である「燃える茨の繁みからの声」（６人のソロの声）が聴こえ、モーゼが

神の呼びかけに気づくところである。この「燃える茨の繁みからの声」がハミングで歌う２

つの和音（ａ、ｂ、ｅ/gis、ｈ、ｃ）に続き、広音域に分散されたｄ、es、des、ｇ、ｆ、fis

の６音がピアノで奏でられる。このピアノの６音は、第11小節に現れる「モーゼのモティー

フ」〔譜例１〕の構成音をそのまま呈示している点で、「モーゼのモティーフ」のいわば予告

《モーゼとアロン》の12音技法

【図１】モーゼとアロンの登場場面

幕-場 1-1 1-2 1-3 1-4 間奏 2-1 2-2 2-3 2-4 2-5

Moses 〇 〇 〇 〇 〇

Aron 〇 〇 〇 〇 〇 〇

Klimax ☆ ☆

【譜例２】

第１幕第１場 第1-3小節
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である。これと「燃える茨の繁みからの声」が歌う６音を合わせると、オクターブを構成す

る12個の音が全て揃う。そこには、神の完全性と、神とモーゼとの一体性が示されている。

Whiteは、このピアノによる６音を「神の意思God’s will」と名付け、オペラ全体を統一す

るライトモティーフのひとつとみなした 。Wornerもｄ、es、des、ｇ、ｆ、fisの６音を神に

関連づけて解釈し、筆者が「モーゼのモティーフ」と名付けたものを「秩序、すなわち神の

意思のシンボルとしてのテーマ」と呼んでいる 。

すなわち、WhiteもWornerもｄ、es、des、ｇ、ｆ、fisの６音に「神の意思」という意味を

見出し、そこから作られた要素にライトモティーフないしはテーマとしての機能を認めたわ

けである。しかし筆者の考えでは、いずれも通常の意味での「ライトモティーフ」とも「テー

マ」とも質的に異なる 。

０.はじめに」で触れたように、「モーゼのモティーフ」には、形姿や指示対象の多様性

にその特徴がある。オリジナルの形姿〔譜例１〕で現れるのはほぼ第１幕第１場のみであり、

場面ごとにその音形やリズムは変わってゆく。もはや同一のモティーフとは認識できないほ

ど変化の度合いが大きくなるところもある。ライトモティーフであれテーマであれ、反復の

際に多少の変化を施されるのは常であるとしても、同一のものとして認識が可能な要素が再

現されることにその存在理由があることを考えれば、この「モーゼのモティーフ」の現れ方

は特異である。

指示対象の多様性という点では、第２幕第３場 黄金の仔牛と祭壇>の冒頭に現れるもの

が好例となるであろう〔譜例３〕。

トロンボーンで奏でられるfis、ｇ、ｆ、ｈ、ａ、ｂは「モーゼのモティーフ」が反・逆行

形（反行形の逆行形）でリズム変化を帯びて現れたものだが、オペラの脈絡上、その指示対

象が「黄金の仔牛の像」であるのは明らかである。ライトモティーフやテーマであれば、ふ

【譜例３】

第２幕第３場 第320-322小節
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つう、同じ作品のなかで指示対象がここまで大きく変わることはない。

モーゼのモティーフ」の音楽的機能を解明するには、モティーフ自体ではなく、モティー

フを作る過程で行われる、音列からの音の抜粋作業に着目する必要がある。Schonbergはテー

マやモティーフを作る際、ほとんどの場合、音列を構成する12音全てを使うのではなく、限

られた数の音を音列の中から任意に抜粋している 。《モーゼとアロン》に現れる一連のテー

マを対象に、この抜粋のパターンを分析し、登場人物との関連を見出したのがCherlinの研究

である。Cherlinによれば、抜粋パターンは主要登場人物の個別化と人物間の葛藤の描写に使

われる 。

オペラの冒頭部分をもう一度眺めてみよう〔譜例２〕。ここに現れる「燃える茨の繁みから

の声」の２つの和音とピアノの６音は、基本音列を第１音から第３音、第４音から第９音、

第10音から第12音の３つのグループ（1-3/4-9/10-12） に分割したものである。音列の第１

音から第３音（ａ、ｂ、ｅ）および第10音から第12音（gis、ｈ、ｃ）は「燃える茨の繁みか

らの声」の２つの和音に、そして第４音から第９音（ｄ、es、des、ｇ、ｆ、fis）はピアノの

６音に使われている。この1-3/4-9/10-12という分割パターンをCherlinは「神の神秘Mystery
 

of Divinity」の表出とみなした 。同様にBossもこれを「神の深淵Depth of God」と名付け

ている 。

Schmidtはこのような音列からの音の抜粋パターンを「特定の音程配置Diastematische
 

Konfiguration」と呼び、《モーゼとアロン》ではそれがWagnerのライトモティーフ技法と結

びつけられていると指摘した 。Schmidtによれば、Wagnerとの相違点は、その指示対象が

「ある程度限られた数の包括的アイディアに向けられている」 点にある。これも、《モーゼ

とアロン》における音列からの音の抜粋パターンが幅広い指示対象を持つことの説明と解せ

よう。

Cherlinのテーマ分析のアプローチはモティーフ分析にも応用可能である。「モーゼのモ

ティーフ」と同じようにひとつの音列の第４音から第９音を抜粋して作られた諸要素を観察

してみれば、「モーゼのモティーフ」の多様性と多義性の意味が明らかになるのではないだろ

うか 。

次項の分析では、音列からの音の抜粋パターンを「モーゼのモティーフ」と共有する諸要

素を取り上げ、「モーゼのモティーフ」との関連を探りながら、その問いへの答えを見つけて

いきたい。

３.分析

図２（本稿の末尾に掲載）は、《モーゼとアロン》の音楽から、各音列の第４音から第９音

（以下、「６音」）を使用した要素を取り出して時系列順に並べたものである 。同時進行で人
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物の歌や語りが現れている場合は、担当パート欄の右側にその人物名と歌詞・台詞を併記し

てある。

表の右側には、形姿のタイプ、音列の種類 とそれが属するエリア を示した。形姿のタイ

プとは、「モーゼのモティーフ」〔譜例１〕をオリジナルとした場合の音形とリズムの現れ方

をＡ、Ｂ、Ｃの３種にグループ分けしたものである。オリジナルに対して音形もリズムも同

じものがＡ（リズムに関しては、厳密には同一ではないがほぼ等しいものも含む）、音形は同

じだがリズムが異なるものがＢ、音形もリズムも異なるものがＣに入る。

このような分類指標を筆者が導入したのは、それによって各要素と「モーゼのモティーフ」

との関連レベルが見えてくると考えたためである。

あるモティーフが反復されたとき、その形姿に既出のものとの関連を認めるには、ある程

度まで音形とリズムの同一性が保たれていなければならない。同じ音を同じ順序で並べても、

その中の一部の音をオクターブ内の別の位置に置けば音形は全く変わってしまうため、形姿

の同一性は損なわれる。また、音形が同じでもリズムが著しく異なれば、やはり同一のモ

ティーフとは認識しにくくなる。そのため、関連レベルを測るには、音形とリズムを指標と

した分析が有効なのである。

音列のエリアも関連性の認識に関わる重要な側面である。同じ音列から同じ音を抜粋して

作られた諸要素は、形姿が異なっていても、同じ音高群として現れてくるため、相互の関連

性は認識しやすい。したがって、使用される音列のエリアが少ないほど――すなわち同じ音

列の使用頻度が高いほど――要素間の関連の認識は容易になる。

では分析に入ろう。６音を用いた要素が現れるのは、第１幕では第１場、第２場、第４場、

第２幕では第３場と第５場である 。第２幕第３場を除いては、ほとんどが人物によって歌わ

れるか、楽器で奏でられる場合には人物の歌や語りに伴って現れる。民に割り当てられた要

素は少なく、６音の出現は神、モーゼ、アロンの歌詞・台詞に集中している。以下では、こ

の三者間に、形姿のタイプや音列のエリアにおける違いが認められるかどうかを調べる。

形姿のタイプ

各場の傾向をまとめたのが図３である。まず、形姿のタイプから観察してみよう。

【図３】※括弧内の数字は出現回数を示す。

幕-場 形姿のタイプ 主要な音列のエリア

1-1 Ａ(12)、Ｃ(4)、Ｂ(3) １(14)、６(3)

1-2 Ｃ(3)、Ｂ(2) ３(2)、５(2)

1-4 Ｂ(15)、Ａ(2)、Ｃ(1) １(8)、９(3)

2-3 Ｂ(7)、Ｃ(2) ５(9)

2-5 Ｂ(4)、Ｃ(2) １(3)、６(2)
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第１幕

第１場では、６音は、神とモーゼの対話に伴ってオーケストラに現れる。その多くはＡだ

が、「燃える茨の繁みからの声」にはＣも用いられている。

第２場ではＡは現れない。アロンが単独で歌う旋律にはＢが、神の性質をめぐる兄弟の議

論――モーゼの語りとアロンの歌が同時進行するところ――ではＣが使われる。

第４場からはＢが支配的となる。大部分がアロンの歌の中に、あるいはアロンの歌に伴っ

てオーケストラに現れるが、先の第２場と同様、神の性質に関する言葉とともに登場するの

はＣである。

第２幕

第１幕第４場に引き続き、第２幕第３場もＢが優勢である。適用対象はほぼ「黄金の仔牛

の像」を示すモティーフのみ〔譜例３〕である。これは形式の区分点に繰り返し現れ、場全

体を支配する。

第５場もＢが多いが、神の性質に関わる歌詞や台詞にはやはりＣが使われている。

以上の観察結果から指摘できるのは次の３点である。

ⅰ.タイプＡは神とモーゼに限られている。

ⅱ.タイプＢはアロンに多い。

ⅲ.タイプＣは、神の性質に関する言明と結びついている。

ここから、モーゼ＝Ａ、アロン＝Ｂ、神＝Ｃという関係が導き出される。

音列のエリア

次に、音列のエリアを見てみよう。図３の右欄に示したように、場ごとの主要な音列のエ

リアは1-3(5)-1-5-1と推移しており、エリア１を中心に全体が構成されていることがわかる。

エリアを人物ごとに整理すると図４のようになる。

【図４】※括弧内の数字は出現回数を示す。

幕-場 Gott  Moses  Aron 備考

1-1 １(11)、６(2)、12(1) １(3)、６(1)、７(1)

1-2 ３(2)、２(1) ５(2)、３(2)、２(1)
３と２は全回モー

ゼとアロンで重複

1-4 １(1) １(3)
１(3)、９(3)、４(1)、

８(1)、10(1)、12(1)

１は１回モーゼと

アロンで重複

2-3

2-5 １(2) ６(2)、１(1)、９(1)
１は１回アロンと

民で重複

主要

エリア
１(12) １(8) １(4)、９(4)
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第１幕

神とモーゼとの対話をなす第１場はほとんど１で占められている。

第２場では、アロンが単独で歌うところでは５が、モーゼの語りとアロンの歌が同時進行

するところでは２と３が使われている。

第４場には多数のエリアが現れる。アロンの歌は１と９を中心に広範囲なエリアにわたる

が、神とモーゼには１しか使われない。

第２幕

第３場は５で統一されているが、神、モーゼ、アロンの歌詞・台詞との関連なしにオーケ

ストラで呈示される。

第５場では、アロンには６と９が、モーゼには１が与えられている。最後に一度だけアロ

ンも１を使う。

以上を総合すると、音列のエリアと人物との関係は次のように結論づけられる。

神、モーゼ＝エリア１、アロン＝エリア１、９ほか多数

まとめ

ここまでの分析から、形姿のタイプと音列のエリアには、人物ごとに異なる傾向があるこ

とが明らかになった。分析結果をまとめた図５をもとに、神、モーゼ、アロンの諸要素にお

ける「モーゼのモティーフ」との関連レベルを測ってみよう。

形姿の関連レベルは、当然のことながらモーゼの要素が最も高い。モーゼの要素はどれも

「モーゼのモティーフ」の音形とリズムを保持しているからである。アロンの要素では、音

形は不変だがリズムが異なるため、モーゼの要素に比べると関連レベルはやや下がる。関連

レベルが最も低いのが神の要素である。タイプＣでは、音形にもリズムにも同一性が認めら

れないからである。

音高の関連レベルは、神とモーゼの要素では高く、アロンのそれでは低い。使用音列のエ

リアが一定している前者では、その音高の同一性が、相互関連の認識を容易にするからであ

る。

【図５】

形姿の

タイプ

リズムの

同一性

音形の

同一性

音列

エリア数

音高の

同一性
関連レベル

Gott Ｃ × × 少 〇 低

Moses Ａ 〇 〇 少 〇 高

Aron Ｂ × 〇 多 △ 中
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全体的には、「モーゼのモティーフ」との関連レベルが高いのはモーゼであり、アロンは中

程度、神は低いといえるだろう 。

４.結論

第３項では、神、モーゼ、アロンそれぞれの音楽的要素における「モーゼのモティーフ」

との関連を、音列からの音の抜粋パターンという共通項から分析してきた。その結果、形姿

や音高における関連レベルは人物ごとに異なることがわかった。結論部分にあたる本項では、

その意味を劇と音楽の両面から考察してみたい。

神と、神の理念を正しく抱くモーゼとの一体性は、両者の同じ音列の共有（エリア１に属

するG1、K1、U4、UK4）にはっきりと示されている。しかし、モーゼが「モーゼのモティー

フ」で表されるのに対し、神にはそのような固有のモティーフがない。それはなぜだろうか。

オペラ冒頭のモーゼの言葉に明示されているように、Schonbergにとって神は不可視でな

ければならなかった 。モーゼがアロンを咎めたのは、アロンが、不可視であらねばならない

神を、黄金の仔牛の像という可視的な「形象Gestalt」によって表現したからである。これは、

アロンが十戒の第二戒にあたる偶像禁止の掟を破ったことを意味する。

偶像崇拝の禁止とは「神がどのようなかたちで表示されうるかを指令する企て」 であり、

彫像や絵によって神を表現することは、聖書の伝統において重大な罪とみなされる 。つまり

偶像禁止とは、神の形象化に関わるタブーであるといえよう。

音楽におけるモティーフも一種の形象である。Schonbergが「鳴り響く、リズムを持った現

象」 と定義したモティーフは、聴覚的に捉えられる形象・形姿Gestaltとしての音の連続体

にほかならない。それゆえ、モティーフによって神を表現することは、黄金の仔牛の像を造

るのと同様に、神の偶像化である。Schonbergが神にいかなるモティーフも与えなかったのは

そのためであろう 。

ところが、Schonbergの偶像禁止の考えは、形象化の禁止にとどまらない、より厳格なもの

だったようである。R.Kurthによれば、Schonbergは偶像禁止を、神を図像によって表現す

ることだけでなく、心に神のイメージや想念conceptionを抱くことすら禁ずるものと理解し

ていた 。Schonbergが理念（純粋な神の思想）を担うモーゼの言葉に具体的な音楽的表現で

ある旋律を与えずSprechstimmeに限定したのは、音楽の雄弁さがまさにそうしたイメージ

や想念を伝える媒体となりうるからかもしれない。オペラの終結部分におけるモーゼのアロ

ンに対する「言葉」をめぐる呵責と自身の「言葉」の欠如への嘆きも、そのようなSchonberg

の極度なストイシズムを映し出しているように思われる。

以上のことから、モーゼとアロンの対立の表現における12音技法の役割は次のように解釈

できるのではないだろうか。雄弁なアロンの「言葉」の豊富さは、彼が民への語りかけに用

― ―109

《モーゼとアロン》の12音技法



いるテーマの多様性に表れているが、そのなかに「モーゼのモティーフ」と同じ形姿Gestalt

が時折浮かび上がってくるのは、アロンも神を「正しく」理解しているからである。しかし

それらが「モーゼのモティーフ」と同じ音列で現れることは少ない。なぜならばアロンは神

の理念を「誤って」伝えているからである。

このアロンの過ちの行きつく先は「黄金の仔牛の像」を奉る饗宴（第２幕第３場）である

が、実はそのことも音列の関連から導きだすことができる。「黄金の仔牛の像」を表すモティー

フ〔譜例３〕はエリア５の音列（G5）から作られている。そして、アロンがオペラの中で最

初に歌うのは、このエリア５を構成する全ての音列（G5、K5、U8、UK8）を連ねた旋律なの

である（第１幕第２場、第124小節～第145小節）。このように、音列によって「黄金の仔牛の

像」とアロンを関連づけることで、Schonbergは民が偶像崇拝に陥った遠因がアロンの「言葉」

にあると暗示しているようにも思われる。

第１項で筆者は、劇と音楽との関係――劇におけるモーゼの優位と音楽におけるアロンの

優位――を指摘した。Schonbergは、モーゼに神と同じ音列（エリア１の諸音列）を与えるこ

とでモーゼを優位に置いているが、このモーゼと神との結びつきは、実際の音楽の中ではき

わめて捉え難い。なぜならその音列は、モティーフという形象によってしか音楽の前景に現

れないにもかかわらず、神の言葉にもモーゼの言葉にもそれが欠けているからである。使用

音列においては神と隔てられていても、その「言葉」の発現に豊富なモティーフを駆使する

アロンが音楽の中で優位に立つのは当然なのである。

しかし、作品全体の音列配置を見てみると、構造上の力点は神とモーゼが担う音列（エリ

ア１の諸音列）にあることがわかる。例えば、主要音列のエリアの推移（1-3［5］-1-5-1）〔図

３右欄参照〕は、エリア１を主部とした一種のロンド形式に喩えられる。また、クライマク

スを形成する場面の主要音列のエリアは第１幕では１（第４場）、第２幕では５（第３場）と

なっており、前者にトニック、後者にドミナントの機能を認めることができる 。

このように、きわめて観念的な次元ではあるが、音楽においても、モーゼの存在はアロン

に比肩する重みを持っているのである。

５.今後の課題

本稿では、オペラ《モーゼとアロン》の人物描写における12音技法の役割を、「モーゼのモ

ティーフ」という素材を手がかりに考察した。筆者はこれをあえてライトモティーフとして

は扱わなかったが、Schonbergがライトモティーフという概念をどのように理解していたか

については、他の作品を含めたさらなる調査が必要であろう。

また、《モーゼとアロン》の未完の原因のひとつに、第１項で言及した「劇におけるモーゼ

の優位と音楽におけるアロンの優位」があるように思われる。未完の問題に関してはすでに
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多くの研究がなされているが、筆者なりの解答を見出したいと考えている。

注

１ モーゼのパートには、例外的に一カ所だけ歌われるところがある（第１幕第２場、第208小節～第

214小節。歌詞は“Reinige dein Denken,los es von Wertlosem,weihe es Wahrem,”である）。

２ 筆者は《モーゼとアロン》では複数のライトモティーフが使われていると考えているが、この作

品でライトモティーフを用いる意図が作曲者にあったかどうかは不明である。Schonbergは1941

年に書いた12音技法に関するエッセイの中で《モーゼとアロン》の作曲に触れ、「基本音列はモ

ティーフのように機能する」と説明しているが、ライトモティーフへの言及はない（Arnold
 

Schoenberg,“Composition with Twelve Tones (1)”,in Style and Idea,London:Faber and
 

Faber,1975,p.219.）。《モーゼとアロン》に関する研究では、ライトモティーフの有無につい

て一致した見解はなく、ライトモティーフの存在を認めている研究の間でも、挙げられているモ

ティーフやその命名にはかなりの違いがみられる。

３ ここで言う「形姿」とは「音形Figur」とほぼ同義であるが、筆者は「ある音の連続体に形態と

リズムが与えられたもの」という意味でこの表現を用いることとし、「音形」はリズムを含まな

いものとして「形姿」とは区別して扱う。

４ Goldsteinによれば、劇の内容と対応する部分は、『出エジプト記』第３章、第４章、第７章（以

上第１幕）、『出エジプト記』第32章、第40章、『民数記』第14章（以上第２幕）、『出エジプト記』

第17章と『民数記』第20章（以上第３幕）である（Bluma Goldstein,Reinscribing Moses:Heine,

Kafka, Freud, and Schoenberg in a European Wilderness,Cambridge:Harvard University
 

Press,1992,p.155.）。

５ Arnold Schonberg,“Stile herrschen, Gedanken siegen”:Auserwahlte Schriften,edited by A.

M.Morazzoni,Mainz:Schott,2007,p.432.

６ このことは小節数の比率からも明白である。第１幕では第４場が第１幕全体の54パーセントを、

第２幕では第３場が第２幕全体の58パーセントを占めている。

７ 筆者の考えではこれはライトモティーフではない。作品中ｄ、es、des、ｇ、ｆ、fisの６音がこ

の形で現れるのは１度だけであり、同じ形では反復されないからである。なおWhiteは、「モーゼ」

を示すライトモティーフとして、順次進行（または跳躍進行）する２音を挙げているが、例示さ

れているモティーフはいずれもきわめて汎用的なものであり、ライトモティーフとみなすのは

適切ではないように思われる（Pamela C.White,Schoenberg and the God-idea: The Opera
 

Moses und Aron,Ann Arbor:UMI Research Press,1985,pp.250-253.）。

８ Karl H.Worner,Gotteswort und Magie:Die Oper Moses und Aron von Arnold Schonberg,

Heidelberg:Lambert Schneider,1959,pp.45-55.
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９ ライトモティーフという概念は、その複雑な成立過程ゆえに明確な定義づけが難しいが、本稿で

は、R.Wagnerの楽劇における手法を念頭において使用している。Schonbergはライトモティー

フに言及する際、しばしばWagnerを引き合いに出している。

10 Schonbergの作品のなかで12音音列をそのまま冒頭に出しているのは《ピアノ組曲》（作品25）の

みである。

11 Michael Cherlin, Schoenberg’s Musical Imagination, Cambridge: Cambridge University
 

Press,2007,p.230.

12 この数字は、音列内の12個の音に、最初から順に１、２、３…と番号付けしたものである。スラッ

シュは分割点を示す。

13 M.Cherlin,op. cit.,p.241.

14 Jack Boss,Schoenberg’s Twelve-tone Music: Symmetry and the Musical Idea, Cambridge:

Cambridge University Press,2014,p.333.

15 Christian Martin Schmidt,Schonbergs Oper: Moses und Aron:Analyse der diastematischen,

formalen und musikdramatischen Komposition,Mainz:Schott,1988,p.115.

16 Ibid.,p.115.

17 音列からの音の抜粋パターンはテーマの性格決定に大きく関与する。なぜなら、音の選び方に

よって、テーマを構成する諸音間の隣接音程が変わるからである。《モーゼとアロン》の場合、

音列から連続的に音を抜粋すれば、テーマには短２度や増４度の連結の比率が多くなり、結果と

してその響きは不協和的になる。反対に、音を非連続的に抜粋すれば、短３度、長３度、完全４

度、完全５度が増え、協和的な響きが得られる。後者の典型として、第１幕第２場の後半でアロ

ンが歌う一連のテーマがある（第148小節から第176小節）。これらは音列から１音おきに抜粋さ

れた音で作られており、調性音楽のような響きを持っている。

18 筆者が取り出したのは、同一パート内で、音列の第４音から第９音が同一音列内の他の音から独

立した形で連続的に呈示されている要素である。本研究では、形姿における関連性を探ることを

主目的としているため、水平的に表れる６音に観察対象を限定し、垂直的に表れるものや複数の

パートに分散されたものは除外した。当該の６音が他の音から独立して呈示されているかどう

かは、歌詞や台詞の構造および音楽的脈絡から判断した。

19 略号の意味はそれぞれ次のとおりである。G＝Grundform（基本形）、K＝Krebs（逆行形）、U＝

Umkehrung（反行形）、UK＝Umkehrungskrebs（反・逆行形）。アルファベットの後の記号は

音列の移置形を示す。例えばUK4は「反・逆行形の第４移置形」である。

20 この「エリア」という概念はD.Lewinによって導入された。Lewinは相互関連のある諸音列をひ

とつのグループにまとめ、そのグループを「エリア」と呼んだ。その相互関連とは、ある音列の

一部をなす一連の６音がそのまま別の音列の一部を構成している（音の順序は必ずしも同一で

ある必要はない）現象を指す（David Lewin,“Inversional Balance as an Organizing Force in
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Schoenberg’s Music and Thought,”in Perspective of New Music 6/2 (1968), p.13）。この

Lewinの定義に従えば、《モーゼとアロン》の場合、同一エリアに属するのは、G1（基本形）、K1（逆

行形）、U4（反行形の第4移置形）、UK4（反・逆行形の第４移置形）の４つの音列である。K1は

G1をそのまま逆行させた音列であることから、G1の前半６音（第１音から第６音、ａ、ｂ、ｅ、

ｄ、es、des）はK1の後半６音（第７音から第12音、des、es、ｄ、ｅ、ｂ、ａ）と等しく、G1

の後半６音（ｇ、ｆ、fis、gis、ｈ、ｃ）はK1の前半６音（ｃ、ｈ、gis、fis、ｆ、ｇ）と等しい

（音の順序は同一である必要はない）。他方、G1とUK4、およびK1とU4との間では、それぞれ

の音列の前半６音と後半６音が共有されている（G1の前半６音はａ、ｂ、ｅ、ｄ、es、des、UK4

のそれはａ、ｂ、des、es、ｅ、ｄ。K1の後半６音はdes、es、ｄ、ｅ、ｂ、ａ、U4のそれはｄ、

ｅ、es、des、ｂ、ａ）。このような同一音高群の共有は、これら４つの音列に、相互に類似した

ものとして聞こえる効果をもたらす。《モーゼとアロン》の多くの場面で同じエリアの諸音列が

連続的に使われているのはこの効果を狙ってのことと思われる。作曲に用いられた音列ノート

には、同じエリアの２つの音列が対になった形で書き込まれており、Schonberg自身がこのよう

なグルーピングを行っていたのは明らかである（Arnold Schoenberg Center所蔵。所蔵番号は

MS63：3047-3059）。なお、エリアの番号は基本形の音列の位置によって決まるため、上記の例

では、これら４つの音列（G1、K1、U4、UK4）は「エリア１」に属する。同じことがすべての

音列に当てはまり、《モーゼとアロン》には全部で12の音列のエリアが存在することになる。

21 第１幕第３場、第２幕第１場、同第２場、同第４場には該当する要素が見出されなかったため、

これらの部分に関する情報は図２、図３、図４に記載していない。

22 実際には、要素間に関連が見出せるかどうかは、要素自体の構造のみならず音楽的脈絡や聴取経

験にも依存する。したがって、この分析結果はあくまでも相対的なものである。

23 オペラ冒頭のモーゼの台詞は「唯一の、永遠なる、遍在する、不可視の、表象不可能な神よ

Einziger,ewiger,allgegenwartiger,unsichtbarer und unvorstellbarer Gott!」である。

24 M.ハルバータル、A.マルガリート『偶像崇拝――その禁止のメカニズム』（Moshe Halbertal
 

and Avishai Margalit, Idolatry, translated from Hebrew by Naomi  Goldblum,

Massachusetts:Harvard University Press,1998）、大平章訳 東京：法政大学出版局、2007年、

51頁。（叢書：ウニベルシタス858）

25 同前、52～54頁および65～67頁。著者は神の表示方法として、C.S.バースによる分類を引用し、

「類似性に基づく表示」（彫像や絵画）、「因果関係的-換喩的表示」（契約の箱やケルビム）、「因

習に基づく表示」（言語的描写）の三種を挙げている。聖書の伝統で明確に禁じられているのは

「類似性による表示」のみであり、その他は許容されているという。

26 Arnold Schoenberg,Coherence, Counterpoint, Instrumentation, Instruction in Form,edited
 

by S.Neff,translated by C.M.Cross and S.Neff,Lincoln:University of Nebraska Press,

1994,p.29.
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27 本稿では触れていないが、《モーゼとアロン》では垂直的次元における神の表現は豊富である。

その典型が、譜例２に挙げた２つの和音である。要素としての「和音」には音形もリズムもない

ため、Schonbergは「和音」をモティーフとはみなさなかったと筆者は考えるが、この点は機会

をあらためて論じたい。

28 Richard Kurth,“Schoenberg and the Bilderverbot:Reflections on Unvorstellbarkeit and
 

Verborgenheit,”in Journal of the Arnold Schoenberg Center 5 (2003),pp.338-339.

29 Schonbergは12音技法による音楽でも、特定の音列に「トニック」「ドミナント」の機能を付与し

ている。例えば、《ピアノ組曲》作品25の第１曲のスケッチでは、増４度関係にある２つの音列

に「Ｔ」「Ｄ」という記号が付けられている。同作品の校訂報告によればＴはトニックを、Ｄは

ドミナントを意味する（Arnold Schoenberg Center所蔵。所蔵番号はMS25：27J）。詳細は上野

の研究を参照のこと（上野大輔「Ａ.シェーンベルクの12音技法における音楽思考」、『東海大学

紀要 教養学部』第38巻、2007年、97～113頁）。
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【図２】
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Die Bedeutung der musikalischen Gestaltung in Schonbergs
 

Oper Moses und Aron

 

YAMAGISHI Kae

 

Zahlreiche Arbeiten haben die musikalische Abbildung der Charaktere in Schonbergs Oper

,,Moses und Aron“behandelt. Moses,einer der beiden Hauptprotagonisten der Oper,bleibt
 

jedoch ratselhaft,da in Moses’Stimme sowohl Melodien als auch Themen fehlen.

Die Rolle Moses’steht stets im Hintergrund der Musik und beschrankt sich in der ganzen
 

Oper auf die Sprechstimme,ohne Gesang.

Im Orchesterpart fand ich ein Motiv,das oft die Auftritte von Moses begleitet und daher als
 

sein Leitmotiv angesehen werden konnte. Aber, da es im Verlauf der Handlung vielmalig
 

seine Gestalt vollig verandert,ist es etwas anderes als ein Leitmotiv:Die Verwandlung ist an
 

einigen Stellen so extrem,dass kaum mehr ein Zusammenhang mit dem originalen Motiv zu
 

finden ist. Warum aber ist Moses auf solch akustisch unerkennbare Weise dargestellt?

Um Wesen und Funktion des Moses-Motives zu klaren,untersuchte ich seine gestaltliche
 

Wandlung und analysierte sein inhaltliches Verhaltnis zu den anderen Charakteren in der Oper

(Aron, Gott und das Volk). Ich fand, dass sich die unterschiedlichen Verbindungen der
 

Personen mit Gott jeweils in der musikalischen Gestaltung wiederspiegeln. Daruber hinaus
 

kam ich zum Schluss,dass personale Individualisierung davon abhangt,aus welcher Reihe das
 

betreffende Motiv besteht. Die Reihen, die im mit vielfaltigen Gestalten erscheinenden
 

Moses-Motiv ausgepragt sind,teilen im Verborgenen Gottesgedanken der einzelnen Charaktere
 

mit,im Besonderen die von Moses und Aron.

Meiner Ansicht nach wollte Schonberg seinen Gott nicht auf ein Motiv mit bestimmter
 

Gestalt beschranken. Denn Gott ist fur ihn unsichtbar und unvorstellbar und deshalb
 

gestaltlich nicht zu erkennen.
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