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序論 

 

筆者がカール・レーヴェのバラード作品と初めて出会ったのは、ドイツ留学時代、当時師

事していた先生から勧められたのがきっかけであった。フォンターネ1のスコットランド古

伝承によるバラード（物語詩）の《詩人トム Tom der Reimer》Op. 1352を、レーヴェ自身が

弾き語りをしていたように、先生が作品の説明をしながら演奏してくれたのだ。立体的に音

が聴こえてきたのがとても印象に残っている。場面ごとの拍子や調性・リズムなどの変容が

あり、情景描写、さらに登場人物の表情や感情までもイメージ出来るよう作曲されているこ

とが、先生の説明の助けもあり良く理解することが出来た。その色彩豊かな作品の出会いか

ら、筆者は否応なしに彼のバラード世界の虜となった。そして、ドイツ留学時代にレーヴェ

の代表的なバラード作品を勉強し、東京藝術大学大学院博士課程においても、第 3 回までの

博士リサイタルで毎回レーヴェのバラードを取り上げ演奏した。 

今日までのカール・レーヴェのバラードに関する研究は、世界中を見渡してみても多くな

い。この現状は、レーヴェがあまり注目されていない理由の 1 つと言えるだろう。実際、筆

者がドイツの音楽大学でドイツ・リートを専攻していた際、周りでレーヴェを研究している

のは筆者だけであった。自身の研究を進めていく中、最も敬意をすべき実践的先行研究とし

て目に留まったのが、日本でレーヴェ研究の第一人者である佐藤征一郎3だった。佐藤は、

日本カール・レーヴェ協会の立ち上げをはじめ、1985 年から 2008 年までの間に作品番号付

き全歌曲演奏を達成した。また全音楽譜出版社から出版されている《レーヴェ歌曲集》全 2

巻は、レーヴェ研究当初の筆者の研究指針を示す、大きな原点となっている。この《レーヴ

ェ歌曲集》は、マックス・ルンツェ4博士編集《レーヴェ全集 17 巻》に基づいており、バラ

ード、コラール、歌、宗教的歌曲、頌歌、子供の歌、わらべ唄、カノン、歌曲、聖伝、英雄

騎士伝、讃美歌、ロマンツェ作品が収録されている。その他にも、佐藤は日本人初となるレ

ーヴェ歌曲バラード集を録音・CD 発売、そして佐藤の公演プログラムノートに記載されて

いる《オールフ殿 Herr Oluf》Op. 2 Nr. 2 の音楽分析はとても貴重な研究資料であり、自筆

 
1 Heinrich Theodor Fontane (1819-1898) ドイツの詩人、小説家、薬剤師。ドイツの詩的リアリズムの代表的

な作家。 

2 レーヴェ後期のバラード作品。1860 年に作曲。正しくは、《Thomas der Reimer》Reimer は詩人という意味

だが、軽蔑的に「へぼ詩人」と言う意味もある。 

3 日本を代表するバス歌手。レーヴェ研究の第一人者。日本カール・レーヴェ協会会長。国際カール・レー

ヴェ協会名誉会員。 

4 附録 309 頁参照。 
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譜と原譜の比較をはじめ、詩の改変、リヒャルト・ワーグナーとの逸話、そしてモティーフ

の現出箇所が明確に示されている。この公演プログラムノートの内容は、筆者の研究論文の

柱であるモティーフ研究の礎となっている。他には概観的な研究に留まっているものの、平

成 17 年に執筆された、石崎秀和の博士論文「カール・レーヴェのバラード作品研究」が日

本語で読める数少ない先行研究である。 

 海外でのレーヴェ作品における先行研究に目を向けてみると、1998 年にペーターラング

出版、エッケハルト・オックス5、ルッツ・ヴィンクラー6編集の「音楽学者による寄稿論文

集～カール・レーヴェ編～ Greifswalder Beiträge zur Musikwissenschaft 6 / Carl Loewe（1796-

1869）Beiträge zu Leben, Werke und Wirkung」では、カール・レーヴェの作品・生涯をテーマ

に、音楽学者たちが執筆した論文集が挙げられる。また「1996 年 9 月 26 日から 28 日にハ

レ7のヘンデルハウスで開催されたカール・レーヴェ生誕 200 周年、学術的会議の報告会で

の論文集 Bericht über die wissenschaftliche Konferenz anläßlich seines 200. Geburtstages vom 26. 

Bis 28. September 1996 im Händel-Haus Halle」がある。この 2 つの論文集は 1996 年レーヴェ

の生誕 200 年を祝って、レーヴェが 46 年間ほど住んでいたシュテッティン8と、そこから約

160 キロ離れたグライフスヴァルト9と、レーヴェが学生時代住んでいたハレで、音楽学者

たちが集まり 3 日間に渡り学会が開催され、その時発表された論文の収録である。2 つの論

文集を見ると 45 の論文の中で、17 の論文がバラードに関するものであった。その 17 の論

文の中では、後期のバラード作品の特徴を研究していたり、シューベルト  Franz Peter 

Schubert（1797-1828）の作品と比較研究をしていたり、レーヴェのバラードにおける問題点

を述べていたりと、とても興味深いものであったが、レーヴェの皇帝バラード、またツィク

ルスについての研究はされていなかった。 

 
5 Ekkehard Ochs (1940- ) ドイツの音楽学者。 

6 Lutz Winkler (1945- ) ドイツの音楽学者。 

7 Halle (Saale) ハレ・アン・デア・ザーレとも言われる。1995 年までは、ドイツ連邦共和国ザクセン＝アン

ハルト州の都市である。かつてはプロイセン王国、戦後は東ドイツに属した。 

8  ポーランドの都市で、西ポモージェ県の県都。ポーランド北西部にあり、ドイツとの国境沿いに位置す

る。1945 年までドイツ領であった。 

9 メクレンブルク＝フォアポンメルン州に属する。ドイツの南東部。 
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ハレの近くにあるレーヴェの故郷レーベユーン10には、国際カール・レーヴェ協会11の本

部があり、レーヴェの生家がレーヴェ美術館として現存している。筆者も 2 回訪れ、2019 年

4 月には、第 7 回国際カール・レーヴェ音楽祭に参加することが出来、研究者やレーヴェを

愛する多くの方々と出会うことが出来た。その音楽祭に参加されていた 1 人、歌手でもあり

レーヴェ研究者のウルリヒ・メストハーラー12 Ulrich Messthaler（1959-）は、2017 年に「カ

ール・レーヴェ、もしくは大きな誤解 Carl Loewe oder das große Missverständniss」という論

文を執筆している。その内容は、歌手である筆者の視点から見て、少々衝撃的な内容であっ

た。 

 

ドイツでは数ある名歌手がレーヴェのバラード作品を録音として残している。しか

し、そのほとんどの歌手達が、レーヴェが望み作り上げた音楽とは正反対の演奏であ

る13。 

 

このようにメストハーラーは断言している。また、彼の論文にはこうも書かれている。 

 

1920 年代、30 年代、40 年代にバイロイト音楽祭14で歌っていた低声部の歌手たちの 

ほとんどが、レーヴェのバラードをレパートリーとし、それらの録音はラジオで一貫 

して放送されていた。ステントールを思わせる、英雄的な、良く響く声で、従順さを 

持ち合わせ、規則正しく歌い誓っていたのである。それに対して、柔軟な、軽くて、 

皮肉っぽさや、知的さを表現出来る声の扱い方が出来る歌手や、繊細で詩的な声を持 

つ歌手というのは滅多に見つけられなかった。しかし、こうした非常に詩的な奏法こ 

そが、レーヴェ自身が描き上げていた音楽には必要なのだ15。 

 
10 カール・レーヴェの故郷。ハレの近郊に位置する小さな町。 

11 レーベユーンに拠点を置き、1992 年に発足。名誉会員には、フィッシャー・ディースカウ、ぺーター・

シュライヤー、テオ・アダム、クルト・モル、ヘルマン・プライなどが連なり、佐藤も 2014 年に名誉会員

の一員となった。 

12 バリトン歌手。(1959-) バーゼル・スコラ・カントルム音楽院教授。国際カール・レーヴェ協会会員。 
13 Messthaler, Ulrich.“Carl Loewe oder das grosse Missverständniss.”In Musik und Ästeik, SS. 5-20. Heraugegeben 

von Ludwig Holtmeier, Richard Klein, Eckehard Kiem und Claus-Steffen Mahnkopf. Stuttgart: J. G. Cotta'sche 

Buchhandlung Nachfolger GmbH, 2017. S. 5.  
14 ドイツ連邦バイエルン州北部フランケン地方にある小都市バイロイトで行われる、ワーグナーの楽劇を

演目とする音楽祭。別名は、Richard Wagner Festspiele とも言われる。1876 年に開幕。 
15 Messthaler, Ulrich.“Carl Loewe oder das grosse Missverständniss.”In Musik und Ästeik, SS. 5-20. Heraugegeben 

von Ludwig Holtmeier, Richard Klein, Eckehard Kiem und Claus-Steffen Mahnkopf. Stuttgart: J. G. Cotta'sche 

Buchhandlung Nachfolger GmbH, 2017, S. 17. 

https://de.wikipedia.org/wiki/Ludwig_Holtmeier
https://de.wikipedia.org/wiki/Eckehard_Kiem
https://de.wikipedia.org/wiki/Claus-Steffen_Mahnkopf
https://de.wikipedia.org/wiki/Ludwig_Holtmeier
https://de.wikipedia.org/wiki/Eckehard_Kiem
https://de.wikipedia.org/wiki/Claus-Steffen_Mahnkopf
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まず、「ステントールを思わせる声」という表現について、筆者は並々ならぬ違和感を覚

えた。ステントールとは、ギリシャ神話イリアスに登場する 50 人に匹敵する大声の英雄の

ことを指しているが、本当にその歌手たちは、レーヴェが理想としていた演奏とかけ離れて

いたのだろうか。筆者は即座に大きな疑問を抱いた。レーヴェは独自のバラード世界を展開

させ、彼が作曲の際に 1 番気にかけていたことは、劇的効果である。それはレーヴェ自身も

自叙伝の中でこう述べている。 

 

   ツムシュティーク16の音楽に使われるモティーフは、個性的かつ霊感があり、それら

はテキストを全く忠実に追っている。そのテキストというのは無論、大半が格言風の

性質である。私は、音楽は劇的でなくてはならず、様々に発展されうるモティーフに

よって構成されなくてはならない、と考えている。私が自身のバラード作品の中で試

みているように17。 

 

1942 年から 1945 年までベルリンのドイツ国営放送は、ミヒャエル・ラウハイゼン18のも

と、ほとんど全てのレーヴェの歌曲とバラードを録音制作していた。それはレーヴェの作品

だけではなく、ドイツ語の歌詞によるあらゆる歌曲を収録したドイツ歌曲全集を作ろうと

していたのだ。それらは全 66 枚の CD となって登場し、レーヴェ作品は 1 枚目から 9 枚目

に収められた。そしてこの偉業について、メストハーラーの論文でも述べてられているのだ

が、このステントール的な歌手と言えば、1928 年から 1942 年の間、バイロイト音楽祭に登

場し、レーヴェのバラード作品をレパートリーにしていた、ルドルフ・ボッケルマン19が挙

げられる。メストハーラー自身、ボッケルマンの録音はお勧めすると書いてあるが、メスト

ハーラーが求めているバラード奏法は「彼の演奏には使われていないことに気付くのであ

る」と断言し、そして後にこう続けている。 

 

 
16 Johann Rudolf Zumsteeg (1760-1802) ドイツの作曲家、宮廷楽長。シュトゥットガルトを拠点に活躍し、

自身もバラードを作曲し、レーヴェの作曲作風に多大な影響を与えた。 

17 Bitter, Carl Hermann. Carl Loewe Selbstbiographie, Berlin: Wilh. Mühler, 1870, S.70. 

18 Michael Raucheisen (1889-1984) ドイツのピアニスト。1930 年から 40 年代の最も有名な歌曲伴奏者。生

涯に 1000 人以上のアーティストと共演。1930 年代半ばに、歌曲の歴史的録音、延べ 1061 曲を 66 枚もの

CD に収めた。 

19 Rudolf Bockelmann (1892-1958) ドイツのバリトン、宮廷歌手。ワーグナー歌手として国際的なキャリア

を築いた。 
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   すでに触れたベルカント的法則に基づいた、抑揚感に準じたフレージングというも

のはなく、声はニュアンスに満ちて扱われていない。それどころか、硬い、柔軟でな

い声やテンポ設定が、ピアノパートにおいてもみられる。大体が、バスまではいかな

い、バスバリトンに分類されるような声であることからも以下の疑問が浮かぶ。何故

レーヴェ本人が行っていた演奏スタイルが失われてしまったのか、同時代であるロ

ッシーニやシューマンは、それらの演奏伝統を感じさせる歴史的録音が残っている

と言うのに20。 

 

筆者は、幸運なことにボッケルマンの CD を入手できた。メストハーラーが述べていたよ

うに、詩的要素が欠けていたかと言うと、そういうことは一切ない。なぜなら英雄的な、良

く響く声で、従順さを持ち合わせ、規則正しく歌うことが、繊細で詩的な声を持っていない

という事ではない。ワーグナー歌手であるからこそ豊かな響きを持つ声で、発声もしっかり

している。しかし、レーヴェのバラードを歌う時は、重い声の色の中にも、軽さや柔軟さを

自由に表現し、ワーグナー作品を歌う時とでは声の「色」が明らかに違っているのだ。それ

は、メストハーラー自身が弾き語りをして歌っている《オールフ殿 Herr Oluf》Op. 2 Nr. 2 の

作品の音源で比較することが出来る。即興的で幻想的に演じているのは、確かにメストハー

ラーである。それはレーヴェ自身が弾き語りをして演奏していたように、彼自身即興的に楽

譜に書いている伴奏を彼なりにアレンジして、今まさに生まれた作品かのように演奏して

いる。その点では、レーヴェの求めている演奏理想像に近いのかもしれない。しかし、彼は

レーヴェではなく、我々は再現芸術者であるという事を忘れてはいけない。また、発声的に

「言葉を語る」という面からみると、メストハーラーの演奏は、発声を重視した声であると

は言うことが出来ず、レーヴェのバラード演奏の要になる、各登場人物の歌い分けの箇所で

は、喉を閉めて故意に声色を変えて歌ってしまっているのだ。ボッケルマンは、しっかりと

した発声の中で、言葉に気を付け、重い声の中でも柔軟に子音と母音をうまく扱い、同じ 8

分音符でも与えられている音を、いつも同じ長さではなく、言葉の意味に応じて、一瞬止ま

ったり、先へ進んだりしている。それに関しては、メストハーラーも望んでいる演奏法であ

ると言えるだろう。 

 
20 Messthaler, Ulrich.“Carl Loewe oder das grosse Missverständniss.”In Musik und Ästeik, SS. 5-20. Heraugegeben 

von Ludwig Holtmeier, Richard Klein, Eckehard Kiem und Claus-Steffen Mahnkopf. Stuttgart: J. G. Cotta'sche 

Buchhandlung Nachfolger GmbH, 2017, S. 15. 

https://de.wikipedia.org/wiki/Ludwig_Holtmeier
https://de.wikipedia.org/wiki/Eckehard_Kiem
https://de.wikipedia.org/wiki/Claus-Steffen_Mahnkopf
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レーヴェが述べている「様々に発展させうるモティーフによって構成されなくてはなら

ない」でのモティーフについての研究は今まで詳しくされていない。またそのモティーフを

どのように語っていくのか、レーヴェ本人が行っていた演奏スタイルとは何なのか、といっ

た研究も十分ではない。メストハーラーの論文では、前述に述べた通り、多くの歌手によっ

て誤解されてしまったレーヴェのバラードについては書かれてはいるが、レーヴェ本人が

行っていた演奏スタイルについての研究は不十分である。低声歌手バス、またはバスバリト

ンの声だからといって、繊細で詩的表現が出来ないという事は全くない。 

そこで、本研究ではレーヴェのバラードにおけるモティーフを明らかにすることを試み

る。また言説などを通してレーヴェ本人が行っていた演奏スタイルを追求する。このことに

よって、レーヴェがいかにしてモティーフで物語を「語る」ことを実現させていたのかを明

らかにし、さらには、そのモティーフをしっかり理解したうえで初めて成り立つレーヴェの

バラード演奏の提言をすることが本研究の狙いである。 

本研究では、レーヴェのバラード作品、「伝説 Legend」を含む約 164 曲21すべてを精査し、

特徴的なモティーフを取り出し、分析する。この「伝説」をバラードとして捉えることに関

して、学者たちからは様々な意見はあるだろうが、音楽的に形成された物語曲でバラードの

一部として捉えることが出来る。レーヴェの自叙伝の著者でもあるカール・ヘルマン・ビッ

ター22もこのように述べている。 

 

我々が知っているバラードと伝説というのは姉妹であり、どちらもドイツ国の魂と

詩性の子供だ。レーヴェの作曲したバラードと数少ない伝説はビュルガーの詩と同

様、ドイツ国の芸術であり、専らその産品である23。 

  

精査の結果明らかとなるモティーフを踏まえたうえで、本研究の主軸となる大規模なバ

ラード《カール皇帝五世 Kaiser Karl V.》Op. 99 を分析する。そのうえで、どのように演奏

に繋げていくのか、《カール皇帝五世》Op. 99 を軸に、演奏者側からバラードにおける「語

る」という行為に視点を置き、レーヴェが述べているバラード歌唱にとって重要な音楽的要

素 4 項目を中心に演奏の提案をする。 

具体的に、第 1 章では、バラードの起源と変遷、そしてドイツにおけるバラードの発展を

 
21 附録 310 頁参照。ツィクルス内の曲も 1 曲と数えている。 

22 Carl Hermann Bitter (1813-1885) ドイツの政治家、音楽作家。 

23 Bitter, Carl Hermann. Carl Loewe Selbstbiographie, Berlin: Wilh. Mühler, 1870, S. 22.（Vorwort） 
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述べる。またレーヴェの 500 頁に渡る自叙伝を精査し、生い立ちからバラードに興味を示し

作曲に至る経緯、自作のバラードを世に広めたいという想いから、その生涯にヨーロッパへ

の演奏旅行を繰り返した彼の行動から見えてくる音楽的要素への影響を探る。第 2 章では、

レーヴェのバラード作品にみられる特徴的なモティーフを「馬」、「鐘」、「妖精、ナイチンゲ

ール」、「楽器」、「水、波」、「登場人物」、「効果音」に分けてモティーフの分析を行う。そし

てこのモティーフを助ける役割を果たしているモティーフ以外の特徴を、「転調」、「和音」、

「レチタティーヴォ」の 3 つに分け分析する。第 3 章では、《カール皇帝五世》Op. 99 のモ

ティーフ分析から、音楽的要素及びモティーフの現出箇所を探り分析する。第 4 章において

は、第 3 章で述べたモティーフが、どのようにして語っていくべきなのか、レーヴェが述べ

ているバラード歌唱にとって重要な音楽的要素 4 項目はいかにして実現出来るのかを具体

的に提案する。その際、3 つのグループに分け考察する。①では、速度用語、曲想用語から

導かれる基本的なテンポ感、また拍取りについて述べ、②では、フレーズ（モティーフ）内

での言葉の処理（発音のルール）、また形容詞などの細かい表情の付け方を提案する。 また

旋律の区切りを探す。③では①②での要素を踏まえ、バラード歌唱表現についてレーヴェが

述べている、重要な 3 項目を中心に、バラードにおけるモティーフの「語り方」を歌手の視

点から分析する。終章では、本研究での結論を述べる。附録は、レーヴェの弟子でもあるマ

ックス・ルンツェ博士の生い立ちから、彼が編集した《レーヴェ全集 17 巻》に基づく 164

曲における各バラード作品の登場人物表、また献呈バラード作品表、人物名が題名となって

いるバラード作品表、合唱付きバラード作品表、声種が分けられている作品表、またレーヴ

ェの作曲年譜表、即興演奏エピソード表を収録したものである。 
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第 1 章 カール・レーヴェにおけるバラード作品の概観 

 第 1 節 バラードの起源と変遷 

 

 バラードとは、独和大辞典24によれば、「バラード、物語詩、譚詩、あるいは叙事詩ふうの

劇的な詩・楽曲、もしくは舞踏歌」である。 

 バラードというタームの語源は、1228 年から使用例が確認されているフランス語の 

「balade」 だとされている。そしてこの「balade」という語は、1200 年以降のフランスのプ

ロヴァンス語にみられるものである。プロヴァンス語の「balade」、フランス語の 「ballade」、

およびイタリア語の「ballata」についても「踊りの歌」という意味はなく、「踊りの歌」と言

うように意味が変化したのは後のことだった。原則としては、「リフレイン形式25の愛の歌」

を示す語であった。やがて英語でもこのタームが用いられるようになる前にその意味が縮

小し、形式の定まったものを示す事となった。その後にフランスの叙事詩のジャンルを示す

用語と化した。イギリスでは、その具体的な形式に関して、有節で韻が踏まれていることが

必須であり、節数は明確に定まっておらず、最終連の拡張につれてさらに形式は自由となっ

ていった。この語のタームをさらに複雑にしている「ballad」という用語は、節を単独で示

すこともあり、上記の形式を使用した叙事詩をも指す事である。 

バラードという言葉が、初めて英語の文献で確認されたのは 14 世紀後半以降で、ドイツ

では 1765 年以降に使用例が確認されている。それは、ルドルフ・エリッヒ・ラスぺ Rudolf 

Erich Raspe26の「物語の歌 erzählendem Lied」という意味で初めて登場した。その後すぐに、

ヘルダー27がイギリス、英語からこのタームを採用して以来、ロマンツェという言葉と同義

に使用されることが多くなった。ロマンツェは、「より小さな物語詩で、その発展した概念

はバラードと区別しようとしても無駄である28」と言われている。その小さな物語詩とは、

素朴な民謡風でしばしば冗談めいた、あるいは感情的な、どちらかと言うと単純な形式の詩

 
24 国松孝二「Ballade」『独和大辞典 第 2 版』東京：小学館、2000 年、277 頁。 

25 リフレーンは有節形式の詩句の各節（スタンザ stanza またはヴァース verse〔英〕、クープレ〔仏〕）の

後に同じ歌詞（と音楽）で繰り返される短い（たいがい 1～2 行の）句をいい、先行する詩節（各節ごと

に変化する）を強めまたはこれに対立しながら、反復によって形式上の統一性を形づくる意味をもつ。下

中弘「リフレーン」『音楽大事典』東京：平凡社、1983 年、第 5 巻、2732 頁。 

26 Rudolf Erich Raspe (1736-1794) ドイツ生まれで、横領の罪からイギリスに逃れた、司書、著述家、博物

学者である。「ほら吹き男爵の冒険」としても知られるようになるミュンヒハウゼン男爵の物語を脚色

し、英語で出版したことで知られる。 

27 Johann Gottfried von Herder (1744-1803) ドイツの哲学者・文学者、詩人、神学者。 

28 Deutsches Wörterbuch von Jacob Grimm und Wilhelm Grimm auf CD-ROM und im Internet. 1893. Bd. 14, 

Leipzig. Sp. 1157. 

https://ja.wikipedia.org/wiki/1736%E5%B9%B4
https://ja.wikipedia.org/wiki/1794%E5%B9%B4
https://ja.wikipedia.org/wiki/%E3%83%89%E3%82%A4%E3%83%84
https://ja.wikipedia.org/wiki/%E3%82%A4%E3%82%AE%E3%83%AA%E3%82%B9
https://ja.wikipedia.org/wiki/%E3%83%9F%E3%83%A5%E3%83%B3%E3%83%92%E3%83%8F%E3%82%A6%E3%82%BC%E3%83%B3%E7%94%B7%E7%88%B5
https://ja.wikipedia.org/wiki/1744%E5%B9%B4
https://ja.wikipedia.org/wiki/1803%E5%B9%B4
https://ja.wikipedia.org/wiki/%E3%83%89%E3%82%A4%E3%83%84
https://ja.wikipedia.org/wiki/%E5%93%B2%E5%AD%A6%E8%80%85
https://ja.wikipedia.org/wiki/%E6%96%87%E5%AD%A6%E8%80%85
https://ja.wikipedia.org/wiki/%E8%A9%A9%E4%BA%BA
https://ja.wikipedia.org/wiki/%E7%A5%9E%E5%AD%A6%E8%80%85
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のことである。バラード詩にとても似ている性質を持っている。例えば、ゲーテによる「ピ

グマリオン Pygmalion」やハイネの「2 人の兄弟 Zwei Brüder」などが代表的なロマンツェ

である。 

ラスぺ、およびヘルダーの例をみてわかるように 18 世紀後半よりドイツ語圏ではバラー

ドと称された詩作品が創作されるようになるが、MGG29によると、ドイツにおけるバラード

詩は、明確なジャンル分類がないため、まだまだ議論の余地があるようである。それでもシ

ラー30の「潜水者 Der Taucher」や「手袋 Der handschuh」、またゲーテ31の「宝掘り Der 

Schatzgräber」や「魔法使いの弟子 Der Zauberlehring」といったバラードが創作された 1797

年は、ドイツ文学史上において「バラード」というジャンルが確立した年と言える。こうし

て叙情的32、劇的33、叙事的要素34を持つ洗練された詩形を特徴とする芸術的バラード（ドイ

ツバラード、古典バラード）が確立した。20 世紀の初めに至るまで、ゲーテ、シラーに続

き、メーリケ35、ドロステ・ヒュルスホフ36、C. F. マイヤー37、フォンターネによってバラ

ードが書かれている。 

 20 世紀のドイツにおけるバラードは、劇的な要素を含まない純粋な語りの叙事詩的バラ

ードが、古典形式と並行して発展した。その背景には主として社会的批判がある。例えば、 

ブレヒト38「冒険者バラード Ballade von den Abenteuren」、ベッヒャー39の「農民バラード 

Bauernballade」などは、社会批判的なバラードと呼ばれている。 

 
29 音楽の歴史と現在（Die Musik in Geschichte und Gegenwart MGG）は、ドイツ語で書かれた、最大級で最

も包括的な音楽に関する百科事典である。西洋の音楽に関する文献として、その分量と網羅する範囲にお

いて「ニューグローヴ世界音楽大事典」と双璧を成す存在である。ベーレンライター社とメツラー社から

出版されている。 

30 Johann Christoph Friedrich von Schiller (1759 - 1805) ドイツの詩人、歴史学者、劇作家、思想家。ゲーテと

並ぶドイツ古典主義（Weimarer Klassik）の代表者である。 

31 Johann Wolfgang von Goethe (1749-1832) ドイツの詩人、劇作家、小説家、自然科学者（色彩論、形態学、

生物学、地質学、自然哲学、汎神論）、政治家、法律家。ドイツを代表する文豪であり、小説『若きウェル

テルの悩み』『ヴィルヘルム・マイスターの修業時代』、叙事詩『ヘルマンとドロテーア』、詩劇『ファウス

ト』など広い分野で重要な作品を残した。 

32 情緒豊かな詩。例えば、C.F.マイヤー「火中の足 Die Füße im Feuer」最終詩節前半部。 

33 演劇風に活気があり、刺激的で、会話が設定されている戯曲。例えば、C. F. マイヤー「火中の足 Die Füße 

im Feuer」第 2 詩節の最初の詩行。 

34 歴史風語りものの物語。例えば、C.F.マイヤー「火中の足 Die Füße im Feuer」第 1 詩節。 

35 Eduard Friedrich Mörike (1804-1875) ドイツのロマン主義詩人。 

36 Annette von Droste-Hülshoff (1797-1848) ドイツの詩人。 

37 Conrad Ferdinand Meyer (1825-1898) スイスの作家・詩人。 

38 Eugen Berthold Friedrich Brecht (1898-1956) ドイツの劇作家、詩人、演出家。 

39 Johannes Robert Becher (1891-1958) ミュンヘン生まれのドイツの表現主義詩人、東ドイツ文化連盟の初議

長で、文化省の初代大臣でもあった政治家。東ドイツ国歌の作詞家として有名。 

https://ja.wikipedia.org/wiki/%E3%83%89%E3%82%A4%E3%83%84%E8%AA%9E
https://ja.wikipedia.org/wiki/%E9%9F%B3%E6%A5%BD
https://ja.wikipedia.org/wiki/%E7%99%BE%E7%A7%91%E4%BA%8B%E5%85%B8
https://ja.wikipedia.org/wiki/%E3%83%8B%E3%83%A5%E3%83%BC%E3%82%B0%E3%83%AD%E3%83%BC%E3%83%B4%E4%B8%96%E7%95%8C%E9%9F%B3%E6%A5%BD%E5%A4%A7%E4%BA%8B%E5%85%B8
https://ja.wikipedia.org/wiki/%E3%83%99%E3%83%BC%E3%83%AC%E3%83%B3%E3%83%A9%E3%82%A4%E3%82%BF%E3%83%BC%E5%87%BA%E7%89%88%E7%A4%BE
https://ja.wikipedia.org/wiki/1759%E5%B9%B4
https://ja.wikipedia.org/wiki/1805%E5%B9%B4
https://ja.wikipedia.org/wiki/%E3%83%89%E3%82%A4%E3%83%84
https://ja.wikipedia.org/wiki/%E8%A9%A9%E4%BA%BA
https://ja.wikipedia.org/wiki/%E6%AD%B4%E5%8F%B2%E5%AE%B6
https://ja.wikipedia.org/wiki/%E5%8A%87%E4%BD%9C%E5%AE%B6
https://ja.wikipedia.org/wiki/%E6%80%9D%E6%83%B3%E5%AE%B6
https://ja.wikipedia.org/wiki/%E3%83%A8%E3%83%8F%E3%83%B3%E3%83%BB%E3%83%B4%E3%82%A9%E3%83%AB%E3%83%95%E3%82%AC%E3%83%B3%E3%82%B0%E3%83%BB%E3%83%95%E3%82%A9%E3%83%B3%E3%83%BB%E3%82%B2%E3%83%BC%E3%83%86
https://ja.wikipedia.org/wiki/%E5%8F%A4%E5%85%B8%E4%B8%BB%E7%BE%A9
https://ja.wikipedia.org/wiki/1749%E5%B9%B4
https://ja.wikipedia.org/wiki/1832%E5%B9%B4
https://ja.wikipedia.org/wiki/%E3%83%89%E3%82%A4%E3%83%84
https://ja.wikipedia.org/wiki/%E8%A9%A9%E4%BA%BA
https://ja.wikipedia.org/wiki/%E5%8A%87%E4%BD%9C%E5%AE%B6
https://ja.wikipedia.org/wiki/%E5%B0%8F%E8%AA%AC%E5%AE%B6
https://ja.wikipedia.org/wiki/%E8%87%AA%E7%84%B6%E7%A7%91%E5%AD%A6
https://ja.wikipedia.org/wiki/%E8%89%B2%E5%BD%A9%E8%AB%96
https://ja.wikipedia.org/wiki/%E5%BD%A2%E6%85%8B%E5%AD%A6
https://ja.wikipedia.org/wiki/%E7%94%9F%E7%89%A9%E5%AD%A6
https://ja.wikipedia.org/wiki/%E5%9C%B0%E8%B3%AA%E5%AD%A6
https://ja.wikipedia.org/wiki/%E8%87%AA%E7%84%B6%E5%93%B2%E5%AD%A6
https://ja.wikipedia.org/wiki/%E6%B1%8E%E7%A5%9E%E8%AB%96
https://ja.wikipedia.org/wiki/%E6%94%BF%E6%B2%BB%E5%AE%B6
https://ja.wikipedia.org/wiki/%E6%B3%95%E5%BE%8B%E5%AE%B6
https://ja.wikipedia.org/wiki/%E6%96%87%E8%B1%AA
https://ja.wikipedia.org/wiki/%E8%8B%A5%E3%81%8D%E3%82%A6%E3%82%A7%E3%83%AB%E3%83%86%E3%83%AB%E3%81%AE%E6%82%A9%E3%81%BF
https://ja.wikipedia.org/wiki/%E8%8B%A5%E3%81%8D%E3%82%A6%E3%82%A7%E3%83%AB%E3%83%86%E3%83%AB%E3%81%AE%E6%82%A9%E3%81%BF
https://ja.wikipedia.org/wiki/%E3%83%B4%E3%82%A3%E3%83%AB%E3%83%98%E3%83%AB%E3%83%A0%E3%83%BB%E3%83%9E%E3%82%A4%E3%82%B9%E3%82%BF%E3%83%BC%E3%81%AE%E4%BF%AE%E6%A5%AD%E6%99%82%E4%BB%A3
https://ja.wikipedia.org/wiki/%E3%83%98%E3%83%AB%E3%83%9E%E3%83%B3%E3%81%A8%E3%83%89%E3%83%AD%E3%83%86%E3%83%BC%E3%82%A2
https://ja.wikipedia.org/wiki/%E3%83%95%E3%82%A1%E3%82%A6%E3%82%B9%E3%83%88_(%E3%82%B2%E3%83%BC%E3%83%86)
https://ja.wikipedia.org/wiki/%E3%83%95%E3%82%A1%E3%82%A6%E3%82%B9%E3%83%88_(%E3%82%B2%E3%83%BC%E3%83%86)
https://ja.wikipedia.org/wiki/1804%E5%B9%B4
https://ja.wikipedia.org/wiki/1875%E5%B9%B4
https://ja.wikipedia.org/wiki/%E3%83%89%E3%82%A4%E3%83%84
https://ja.wikipedia.org/wiki/%E3%83%AD%E3%83%9E%E3%83%B3%E4%B8%BB%E7%BE%A9
https://ja.wikipedia.org/wiki/%E8%A9%A9%E4%BA%BA
https://ja.wikipedia.org/wiki/1797%E5%B9%B4
https://ja.wikipedia.org/wiki/1848%E5%B9%B4
https://ja.wikipedia.org/wiki/1825%E5%B9%B4
https://ja.wikipedia.org/wiki/1898%E5%B9%B4
https://ja.wikipedia.org/wiki/%E3%82%B9%E3%82%A4%E3%82%B9
https://ja.wikipedia.org/wiki/1898%E5%B9%B4
https://ja.wikipedia.org/wiki/1956%E5%B9%B4
https://ja.wikipedia.org/wiki/%E3%83%89%E3%82%A4%E3%83%84
https://ja.wikipedia.org/wiki/%E5%8A%87%E4%BD%9C%E5%AE%B6
https://ja.wikipedia.org/wiki/%E8%A9%A9%E4%BA%BA
https://ja.wikipedia.org/wiki/%E6%BC%94%E5%87%BA%E5%AE%B6
https://ja.wikipedia.org/wiki/1891%E5%B9%B4
https://ja.wikipedia.org/wiki/1958%E5%B9%B4
https://ja.wikipedia.org/wiki/%E3%83%9F%E3%83%A5%E3%83%B3%E3%83%98%E3%83%B3
https://ja.wikipedia.org/wiki/%E8%A1%A8%E7%8F%BE%E4%B8%BB%E7%BE%A9
https://ja.wikipedia.org/wiki/%E6%9D%B1%E3%83%89%E3%82%A4%E3%83%84%E6%96%87%E5%8C%96%E9%80%A3%E7%9B%9F
https://ja.wikipedia.org/wiki/%E5%BB%83%E5%A2%9F%E3%81%8B%E3%82%89%E3%81%AE%E5%BE%A9%E6%B4%BB
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音楽におけるバラードでは、18 世紀末頃から、バラードの詩に作曲することが多くなり、

ライヒャルト40、ツェルター、ツムシュティーク、シューベルト、レーヴェなどが数多く付

曲している。バラード作曲の歴史は、器楽曲やリートとオラトリオのような声楽曲のジャン

ルほどには、伝統というものに深く関連付けされることなく形成された。 

 
40 Johann Friedrich Reichardt (1752-1814) プロイセン王国の作曲家、音楽評論家。「民謡調の im Volkston」有

節歌曲やバラードは、ワンダーフォーゲル運動に助けられて、19 世紀を通じてかなりの人気を博した。 
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第 2 節 生涯と演奏家としてのレーヴェ 

 第 1 項 生涯 

 

カール・レーヴェ（本名：ヨハン・カール・ゴットフリード・レーヴェ Johann Carl Gottfried 

Loewe）は、旧東ドイツのハレ近郊にある小さな炭鉱の町だったレーベユーンで、12 番目の

子供として 1796 年に生まれた。幼少の頃から、父親（ヨハン・アンドレアス・レーヴェ41）

から音楽教育を受け、プロテスタント教会の合唱賛美と D. G. トュルク42の「これからピア

ノを演奏しようとしている人のための 120 曲43」が彼の最初の音楽を受けた作品となった。

家族と地元では、「フリーデ（平和）Friede」とあだ名が付けられ、タイヒフィッシャー市

長がメルゼブルク市に位置している政府への公式文書(1819 年 11 月 19 日)でそのあだ名を

間違えて「フリードリッヒ」に変えたくらい呼び慣れていた44。 

 

レーベユーンは当時、炭鉱の町として栄え 300 人の炭鉱労働者が働いており、その事につ

いてレーヴェはこう語っている。 

 

子供の頃、あの炭鉱労働者の独特な生き方が私の想像力をひたすら刺激していた。彼

らが働く坑内の活き活きとした環境をイメージ出来る想像力を持っていた。その光

景が僕の心の奥深くに刻まれた。そして L. ギーゼブレヒト45の《炭鉱労働者 

Bergmann46》の作曲作業を行なっている時、その光景がまた生きているかのように僕

の目の前に蘇ってきた47。 

 

 
41 Johann Andreas Loewe (1747-1826) 校長、合唱指揮者兼オルガニスト奏者。 

42 Daniel Gottlob Türk (1750-1813) ドイツ古典派の作曲家。オルガニスト。教育者。 

43 120 Handstücke für angehende Klavierspieler (2 Bände., Leipzig./ Halle 1792 rev. 31806, und 1795) 

44  Kühn, Henry Joachim. Johan Gottfried Carl Loewe – Ein Lesebuch und eine Materialsammlung zu seiner 

Biographie, 1996, Halle an der Saale. S. 48. 

45 Ludwig Giesebrecht (1792-1873) ドイツの詩人、歴史家。 

46 カール・レーヴェのバラード作品。Op. 38 1839 年に作曲されたバラード形式のリーダークライスとし

て 5 つの曲からなる歌曲集。 

47 Bitter, Carl Hermann. Carl Loewe Selbstbiographie, Berlin: Wilh. Mühler, 1870, S. 2. 
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レーヴェは、母（マリア・エレオノーラ・レオポルト48）と姉の影響で子供の頃から、ゴ

ットフリード・アウグスト・ビュルガー49のバラードに触れていた。 

 

1 番上の姉は、ビュルガーのバラードをすべて暗記していて凄かった。何度復唱して

もやはり素晴らしい詩だった。庶民の気持ちをちゃんと考慮して書かれたもので、そ

の生活をうまく描写していた。山奥に住んでいる僕たちの町まで伝わってきた。特に

「タウベンハインの牧師の娘 Des Pfarrers Tochter von Taubenhain」50をお姉さんがい

つも読んでくれて、シュトルベルク51の「懺悔する人 Büssende」も好きだった52。 

 

レーヴェは 24 歳の時に、婚約者のユーリエ・フォン・ヤーコブ53に彼の両親についてこ

のような手紙を書いている。 

 

私が父親に似ているかどうか知りたいのだろうか。父親は茶色の髪の毛に、優しく落

ち着いた目だが、自己陶酔しているような雰囲気を出していた。その裏には活気がな

かったわけではなかった。記憶量は抜群だし、本当に憧れている。しかし判断力がな

かった。母親は賢く、優柔不断ではなく、自己主張が強かった。体型と顔は母親似だ

54。 

 

そして、彼の兄のフリッツ55は彼について、レーヴェは母親の賢さと気の強さ、父親から

は優しさと男らしさを併せ持っていたと語っていた56。 

  

彼の育った町、そして家庭環境がレーヴェのバラード作品の作曲に大きな影響を与えた

ことは言うまでもない。1807 年から 1809 年まで（11 歳から 13 歳まで）レーヴェはケーテ

 
48 Maria Eleonora Lopold (1752-1826) ロープ作りのマイスターの娘としてケンネルン（ベルンブルグ地域）

で生まれた。 

49 Gottfried August Bürger (1747-1794) ドイツの詩人。《レノーレ》が代表作。 

50 アウグスト・ビュルガーの代表的な詩。 
51 Friedrich Leopold Graf zu Stolberg (1750-1819) ドイツの詩人、政治家。 
52 Bitter, Carl Hermann. Carl Loewe Selbstbiographie, Berlin: Wilh. Mühler, 1870, S. 12. 
53 Julie von Jacob (1796-1823) ハレ大学教授の娘。 
54 Bitter, Carl Hermann. Carl Loewe Selbstbiographie, Berlin: Wilh. Mühler, 1870, S. 15. 
55 August Friedrich (1776-1846) レーヴェの 1 番上の兄。 
56 Bitter, Carl Hermann. Carl Loewe Selbstbiographie, Berlin: Wilh. Mühler, 1870, S. 15. 
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ン市57の学校の合唱団員となった。彼は素晴らしいボーイ・ソプラノの声で、生活のために

必要な費用及び授業料を全額免除されていた。それからヴェストファーレン58のジェローム

王59は、彼の音楽的才能のために「1 年に 100 ターラー60」の奨学金を授与し、レーヴェは、

ハレのフランッケシェン財団61の学校に 1817 年まで通った。その時にも学校で、「フリー

デ（平和）Friede」のあだ名で呼ばれ、さらにラテン語の授業の友達にラテン語にまで訳さ

れ「パックス(平和)」という新しいあだ名がついた62。その時期に、トュルクはレーヴェに

ライヒャルト63を紹介している。その時ライヒャルトは 77 歳だった。トゥルクは、レーヴ

ェにライヒャルトのバラード作品を与え、レーヴェ自身よく彼の作品を歌っていた。そして

驚くことが、その当時定評があったライヒャルトの作品に対してレーヴェは、「テキストと

いう面には満足していない」そして、ライヒャルトの「ゲーテの水車小屋の娘 Goethes Lieder 

der Müllerin」の作曲をも批判した64。 ハレ時代、トュルクがレーヴェに音楽全般を享受し

た。その時のことをレーヴェはこのように述べている。 

 

何よりもまず、私はトュルクのもとで歌の基礎を一通り学んだ。その際、ピッチを正

確にとること、発音、そして発声を重視して取り組んだ。そのうちに私は合唱団の中

で 1 番の歌手になった。私のお気に入りの役は、モーツァルトの魔笛の夜の女王だっ

た。その作品は非常に難しいにも関わらず、私はうまく歌うことが出来た65。 

 

筆者自身この文章を読んで驚愕した。この並外れた歌の才能はのちに、自身のバラード作

品の作曲へ繋がっていき、シンプルな旋律の中にもテクニックを重要視した跳躍が生まれ

 
57 古くは Cöthen 綴られていた。現在は、Köthen。ザクセン＝アンハルト州に属す。ハレの北約 30ｋｍに位

置。 

58 Königreich Westfalen ヴェストファーレン王国 (1807-1813) ドイツに存在した王国。独立国ではあったが、

実質的にはフランス帝国の衛星国であった。 

59 Jérôme Bonaparte (1784-1860) ナポレオン・ボナパルトの 3 番目の弟。ヴェストファーレンの国王 (在位：

1807-1813) 

60 Thaler もしくは、Taler。16 世紀以来数百年に渡り、ヨーロッパ中で使われていた大型銀貨。日本円で 100

ターラーは約 14 万円。 

61 Schule der Franckeschen Stiftung in Halle 1698 年に開校。 

62  Kühn, Henry Joachim. Johan Gottfried Carl Loewe – Ein Lesebuch und eine Materialsammlung zu seiner 

Biographie, Halle an der Saale. 1996, S. 48. 

63 Johann Friedrich Reichardt (1752-1814) 18 世紀後半のドイツの歌う民族的な演劇 (ジングシュピール)とド

イツ歌曲で知られているドイツ古典派の作曲家。 

64 Bitter, Carl Hermann. Carl Loewe Selbstbiographie, Berlin: Wilh.Mühler, 1870, S. 53. 

65 Ebd., S. 31. 
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たのだと確信した。そして、作曲とピアノもトュルクの元で学んだ。彼は学び舎としていた

学校は、当時強い影響力を持っていたピアノ学校（フランケン財団の学校）のうちの 1 つ

で、その学校はハレでは名の知れた音楽機関だった。そこでレーヴェは確固たる格別な基礎

的音楽教育を受けた。彼の師匠トュルクはベートーヴェンを近代的すぎるとみなし、すべて

の技巧的なヴィルトゥオーゾ66作品を嫌い、当時すでに流行が廃されていたクラヴィコード

67を好んだ。 

レーヴェのピアノ演奏に対しての評判は、当時からとても高かった。彼が 23 歳の時、ク

リスマス休暇中にウェーバー68の家で、レーヴェが熟練したピアニストであることを示す出

来事が起きた。ウェーバーの《ソナタ As-dur》Op. 39 をレーヴェが弾いているところに、ウ

ェーバー夫人が入ってきた。彼女はそのソナタを自分の夫自身が弾いているのだと勘違い

したのだ。レーヴェはその夫人の間違えを、非常に誇りに感じていた。   

1813 年のトュルクの死は、レーヴェにかなりのショックを与えることとなる。師の死後、

彼はマルクト教会69のオルガンの副牧師としての仕事を得ることが出来、1817 年（21 歳）

から 1820（24 歳）年までハレで神学を学んだ。この時期に作曲されたのは《誠実なバラ 

Treuröschen》Op. 2 Nr. 1、《魔王 Erlkönig》Op. 1 Nr. 3、《エドヴァルト Edward》Op. 1 Nr. 1、

《おかみさんの娘 Der Wirthin Töchterlein》Op. 1 Nr. 2、レーヴェのバラード作品の代表作と

なる作品たちだ。彼は、ここで A. B. マルクス70の室内楽サークルに参加し、ヨハン・フリ

ードリッヒ・ナウエ71の元で、テノールとして公演に参加していた。その後、C. ツェルター

 
66 Virtuoso〔伊・英〕ラテン語の virtus（男らしさや美徳などの意）に由来するイタリア語で、芸術的にす

ぐれ、有徳な人を指す語であったが、17 世紀の終りころから専門的な音楽家を意味するようになった。下

中邦彦「ヴィルトゥオーソ」『音楽大事典』東京：平凡社、1981 年、第 1 巻、189 頁。 

67 十六世紀から十九世紀初頭にわたってヨーロッパで広く用いられた有鍵打弦楽器。構造はすべての鍵盤

楽器の中でもっとも単純なもので、音量はきわめて弱く広い演奏会場での使用に適さない。浅香淳「クラ

ヴィコード」『標準 音楽辞典』東京：音楽之友社、1966 年、323 頁。 

68 Carl Maria von Weber (1786-1826) ドイツの作曲家。指揮者。オペラ《魔弾の射手》が代表作。 

69 Marktkirche Unser Lieben Frauen ドイツのザクセンアンハルト＝ハレ市の中心にある教会。1529 年から

1554 年の間に建てられた。 

70 Friedrich Heinrich Adolf Bernhard Marx (1795-1866) ドイツの作曲家。音楽理論家。音楽評論家。1830 年に

ベルリン大学の音楽教授に就任。 

71 Johann Friedrich Naue (1787-1858) ドイツの作曲家。オルガニスト。教会合唱団の監督。 
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72の推薦を受けて、シュテッティンの St. ヤコビ教会73でオルガニストとして働くことが決

まった。そして彼は高校の先生もしていたため、音楽以外に自然科学、ギリシャ語、総合的

な歴史も教えていた。1821 年（25 歳）にレーヴェは、同教会の音楽監督に就任した。同じ

年に、彼は音楽教授の娘であったユーリエと結婚したが、彼女は長男ユリアン74を出産後、

1823 年に亡くなってしまった。そして彼は 1825 年（29 歳）に 2 人目の妻である歌手アウグ

ステ・エミーリエ・ラウラ・ランゲ75と結婚し、4 人の娘76を授かった。46 年の間シュテッ

ティンに暮らし、バラード作品の作曲はもちろん、オラトリオを作曲したほかに、バッハの

マタイ受難曲（1831）、ヨハネ受難曲（1841）を好んで演奏した。その他、オペラ、弦楽カ

ルテット、ピアノソナタなどを作曲した。1835 年（39 歳）から 1847 年（51 歳）までの間、

彼は自身のバラード作品を広める意味でも夏の間を利用して、演奏旅行へと出かけた。そし

て、1837 年（41 歳）には、グライフスヴァルトの滞在時に、大学から名誉教授の称号を与

えられた。同年、ベルリン・アカデミー会員77に選出され、1830 年代 40 年代では演奏旅行

の甲斐もあり、彼自身の名声を極めた時期と言えるだろう。1864 年（68 歳）にレーヴェは

脳卒中を引き起こし、1866 年（70 歳）に、すべての職を退職した。その後長女ユーリエ78が

住んでいるキール79に移住し、1869 年（73 歳）に亡くなった。 

 

 

 

 

 

 

 
72 Carl Friedlich Zelter (1758-1832) ドイツの作曲家。指揮者。音楽教師。ドイツの文豪ゲーテと親しい間柄

にあり、彼のリートにはゲーテの詩が多く用いられた。彼の弟子には、フェリックス・メンデルスゾーン、

ファニー・メンデルスゾーン、ジャコモ・マイヤベーア、オットー・ニコライなどがいる。 

73 Jakobskathedrale あるいは Jakobkirche。ポーランドのシュテッティンにある教会。日本語では聖ヤコブ大

聖堂。リューベックにある聖マリア教会をモデルに、13 世紀から 15 世紀の間に建てられた。第二次世界大

戦後、ドイツ領からポーランドに引き渡され、ローマカトリック大聖堂として再建された。 

74 Johann Julian Loewe (1823-?) レーヴェの長男。レーヴェより先にアメリカで亡くなった。 
75 August Emilie Laura Lange (1805-1895) シュテッティンの卸売商の娘。ソプラノ歌手。非常に優れた歌手

で、様々なレーヴェのオラトリオの上演に参加していた。 
76 Julie (1826-1920)  Adele (1827-1852)  Helene (1833-1869)  Anna (1840-1895) 
77 Sing-Akademie zu Berlin ベルリン・ジングアカデミー。1791 年、プロイセンのハープシコード奏者カー

ル・フリードリヒ・クリスティアン・ファッシュがベルリンに設立した音楽協会。ツェルターも会員だっ

た。 
78 レーヴェの初めの妻の名前と、レーヴェの長女の名前は一緒である。 
79 バルト海に面したドイツ北部の都市。シュレスヴィヒ＝ホルシュタイン州の州都。 
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図 1： レーヴェの家系図 

 

出典: Kühn, Henry Joachim. JOHAN GOTTFRIED CARL LOEWE. Halle: Schriften des Händel-

Hauses, 1996, S. 284. S. 285. 作表：筆者 
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図 2： レーヴェの家系図 

 

 

 

 

 

 

 

出典: Kühn, Henry Joachim. JOHAN GOTTFRIED CARL LOEWE. Halle: Schriften des Händel-

Hauses, 1996, S. 286. 作表：筆者 
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第 2 項 演奏家としてのレーヴェ 

 

 レーヴェはシュテッティン時代 1837 年から 1847 年の間、ロンドンの演奏旅行を除いて、

その他は常に 7 月から 8 月にかけての約 1 ヶ月間の間、自分のバラード作品を広めたい理

由から、数多くの町へ演奏旅行に出かけた。彼のように独自の作品を弾き歌いする演奏家は

他にはいなかっただろう。この事実も含め、この演奏旅行は成功に終わった。R. シューマ

ン80は彼のことをこう語っている。 

 

ドイツ人の考え方と民族性を最初から持ち合わせ、あらゆるテーマを扱って喜怒哀

楽をうまく引き出し、描写に堪能な作曲家と言えば、レーヴェだ。その上に、作曲家

だけでなく、歌手とピアニストという肩書きも誇れることだ81。 

 

この演奏旅行でやはり注目されるのは、ウィーンでの演奏旅行である。ウィーンでは、「北

ドイツのシューベルト」と称されたのだ。その時のことをレーヴェはシュテッティンにいる

妻宛てに手紙を書いている。 

    

   ここウィーンで耳に入ってくる賞賛を、繰り返し言及したり言葉通りに受け取る気

は無いが、すなわち彼らは、歌というものが何を意味するのかようやくわかった、と

言っている。私のことを、ウィーンで 1 番の歌手より上だ、シューベルトに勝ってい

ると言うのだ。ウィーンの人々が神格化しているのはベートーヴェンだけらしい82。 

    

   私が舞台に登場すると、歓声があがり拍手を受ける。ヴァスケ氏は乾杯の時に私の健

康を祈ってくれ、また私を「北ドイツのシューベルト」と名付けた。そうした有難い

見解に反して、もし私がシューベルトの偉大な名前に追いつくためには、とにかく努

力を心掛けるべきだ、と気付かせてくれたことに感謝している。またウィーンの人々

が私にそうした関心や愛情を向けてくれたことを、心の底から有難く思っている。と

てつもない歓声が上がり、皆私を謙虚な芸術家と呼んでくれた83。 

 
80 Robert Alexander Schumann (1810-1856) ドイツ・ロマン派を代表する作曲家。 

81 Leipziger Tagesblatt 20. 07. 1835. 

82 Bitter, Carl Hermann. Carl Loewe Selbstbiographie, Berlin: Wilh. Mühler, 1870, S. 353. S. 354 

83 Ebd., S. 357. 
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ウィーンのコンサートでは、《エドヴァルト》Op. 1 Nr. 1、《魔王》Op. 1 Nr. 3、《ムーア人

の王 Der Mohrenfürst》Op. 97、《婚礼の歌 Hochzeitlied》Op. 20 Nr. 1、《小さな家 Der kleine 

Haushalt》Op. 71 を演奏し、批評家にも大絶賛された。レーヴェはこのように演奏旅行で確

実に評価を得、名を知らしめて行ったのだ。ここにレーヴェの演奏旅行の場所と年を以下に

まとめる。 

 

表 1： レーヴェの演奏旅行表 

1835 年 ベルリン/ドレスデン/ライプツィヒ/マインツ/フランクフルト/イェーナ 

1837 年 グライフスヴァルト/シュトラールズンド/ハンブルク/リューベック/ミュン

スター/エルバ―フェルド/デュッセルドルフ/マインツ/ワイマール 

1839 年 フランクフルト・オーダー84/リーグニッツ85/ブレスラス86/シュヴァイドニッ

ツ87/グラッツ88/ライナーツ89 

1844 年 ベルリン/ドレスデン/プラハ/ウィーン 

1845 年 マクデブルク/ハルバ―シュタット/ハノーファー 

1846 年 ヴィッカーシュタット/イェーナ/エアフルト/アイゼナッハ/リーベンシュタ

イン/コーブルク/ルドルシュタット 

1847 年 ロンドン 

 

※作表：筆者 

 

  

  

 

 

 

 

 
84 Frankfurt Oder フランクフルト・オーダー、現在のドイツ連邦共和国ブランデンブルク州の都市。 

85 Liegnitz リーグニッツ、ポーランド南西ドルヌィ・シロンスク県の都市。1945 年のポツダム会談によっ

てポーランドの領土となった。 

86 Breslau ブレスラウ、ポーランド西部にある第四の都市で、ドルヌィ・シロンスク県の県都。1945 年第

二次世界大戦後にポーランド領土になった。 

87 Schweidnitz シュヴァイドニッツ、ポーランド南西部にある町。1945 年第二次世界大戦後にポーランド

の領土となった。 

88 Glatz グラッツ、1816 年から 1945 年までドイツ領で、1945 年にポーランド領になった。 

89 Bad Reinerz バート・ライナーツ、現在はポーランドの都市。 



20 

 

図 3： レーヴェが演奏旅行した地図（1835-1847） 

 

 

 

※作表：筆者 
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1844 年までは、命の危険を伴う郵便馬車90で移動し旅をした。44 年以降は、43 年に開通

した（シュテッティンからベルリン路線）鉄道を使っていた。レーヴェはいつも家族の為に

尽くしていたが、夏の間の演奏旅行だけは 1 人を好んでいた。彼なりの醍醐味と言うのは、

それぞれの町の雰囲気を音楽家の目でのぞき見ることや、偉い人に会ったり、時には親戚、

知り合い、詩人、芸術家、出版者に顔を合わせることだった。レーヴェがコンサートでどの

ような曲を演奏していたのか。ごく一部のプログラムを紹介する91。 

 

1835 年 7 月 29 日（水）ライプツィヒ 

 

1)  Alpen-Phantasie fuer das Pianoforte  ピアノフォルテの為のアルペン・ファンタジー 

2)  Herr Oluf, Ballade von Herder ヘルダーの詩、オールフ殿 

3)  Der Mutter Geist, Ballade von Jacob ヤーコブ詩、 母の亡霊 

4)  Die nächtliche Heerschau, Ballade von Zedlitz ツェドリッツ詩、真夜中の観閲式 

5)  Mazeppa, Tondichtung fuer Klavier Op. 27 ピアノのためのマツェッパ 

6)  Die Nonne, Improvisation nach einem nicht genannten Dichter 

無名の詩人の詩により即興演奏、修道女 

7)  Der Wirtin Töchterlein, Ballade von Uhland ウーラント詩、女将さんの娘 

8)  Abshied, Ballade von Uhland ウーラント詩、別れ 

9)  Mahadöh (Der Gott und die Bajadere) Ballade von Goethe ゲーテの詩、マハデ  

10)  Das Goldschmieds Töchterlein, Ballade von Uhland ウーラントの詩、金細工師の娘 

 

1837 年 7 月 10 日（月）グライフスヴァルド 

Balladen-Cyklus von der Komposition des Musikdirektors Dr. C. Loewe von Stettin 

シュテッティン音楽監督カール・レーヴェの作曲によるバラーデン・ツィクルス 

 

1)  Alpen-Phantasie für das Pianoforte ピアノフォルテのためのアルペン・ファンタジー 

2)  Edward, Ballade von Herder ヘルダー詩、エドヴァルト 

 
90 欧州では郵便と共に一般乗客を乗せて運んだ、長距離移動用途の場所の一種でもあった。道路の穴ぼこ

にはまって馬車が立ち往生したり横転するのは日常茶飯事だった。川に落ち、崖から転落といった悲惨な

様が挿絵付きで多く紹介されている。 

91 Winkler, Lutz: Loewe-Rezeption in Greifswald. Frankfurt,: Peter Lang, 1998, S. 118.  
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3)  Herr Oluf, Ballade von Herder ヘルダー詩、オールフ殿 

4)  Der Wirthin Töchterlein, Ballade von Uhland ウーラント詩、女将さんの娘 

5)  Heinrich der Vogler, Ballade von Vogl フォーグル詩、鳥刺しハインリヒ 

6)  Abschied, von Ballade von Uhland ウーラント詩、別れ 

7)  Des Goldschmiedes Töchterlein, Ballade von Uhland ウーラント詩、金細工の娘 

8)  Improvisation eines aufgegebenen Gedichtes 与えられた詩による即興演奏 

9)  Der alte Goethe, von ihm selbst gedichtet フェルスター詩 

ゲーテ自身のことを言っている詩、老ゲーテ 

10)  Fridericus Rex, von W. A. Haering へリング詩、フリデリスク・レクス 

 

この他、レーヴェが演奏旅行で演奏していたバラード作品を自叙伝から以下にまとめる。

（上記プログラムの曲も含む） 

 

表 2： 演奏旅行で演奏したバラード作品 

曲目 作品番号 日本語訳 

Herr Oluf Op. 2 Nr. 2 オールフ殿 

Erkönig Op. 1 Nr. 3 魔王 

Edward Op. 1 Nr. 1 エドヴァルト 

Goldschmiedes Töchterlein Op. 8 Nr. 1 金細工の娘 

Der Mutter Geist Op. 8 Nr. 2 母の亡霊 

Der Wirthin Töchterlein Op. 1 Nr. 2 おかみさんの娘 

Heinrich der Vogler Op. 56 Nr. 1 鳥刺しのハインリヒ 

Der Sänger Op. 59 Nr. 2 歌い手 

Der Schatzgräber Op. 59 Nr. 3 宝探し 

Wirkung in die Ferne Op. 59 Nr. 1 離れた所への影響力 

Hochzeitlied Op. 20 Nr. 1 婚礼の歌 

Gutmann und Gutweib Op. 9 Ⅷ Nr. 5 良き夫、良き妻 

Die nächtliche Heerschau Op. 23 真夜中の観閲式 

Die Glocken zu Speye Op. 67 Nr. 2 シュパイヤーの鐘 

Prinz Eugen Op. 92 高貴な騎士オイゲン公 

Die Gruft der Liebenden Op. 21 愛し合う者たちの墓 

Mohrenfürst Op. 97 Nr. 1 ムーア人の王 

Abschied Op. 3 Nr. 1 別れ 
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Elvershöh Op. 3 Nr. 2 エルフの丘 

Fridericus Rex Op. 61 フレデリクス・レクス 

Der ewige Jude Op. 36 Nr. 3 永遠のユダヤ人 

Kaiser Karl V. Op. 99 カール皇帝五世 

Ungrossvater Gesellschaft Op. 56 Nr. 2 曾祖父の仲間たち 

Die Katzenkönigin Op. 64 Nr. 3 猫の女王様 

※作表：筆者 

 

ここに紹介した曲は全てではないが、レーヴェ自身がバラードを中心とした曲をプログ

ラミングし、聴衆に喜んでもらえる選曲をしたことがわかる。《カール皇帝五世》Op. 99 も

演奏しているが 4 曲続けてではなく、1 曲目と 3 曲目、あるいは、1 曲だけをプログラムに

入れて演奏していた。常に演奏していた曲は、《魔王》、《オールフ殿》、《エドヴァルト》

だった。やはり聴衆は、この 3 曲には非常に驚いたようだ。またモティーフを確立されたと

されるワーグナーもレーヴェに対して、このような事を述べている。ヘイ博士92によればワ

ーグナーは生徒に対してこう言ったことがあるという。 

 

少年たちよ、シューベルトの《魔王》が 1 番だと思っているでしょう。ところが違う

のです。多くある中で 1 番上出来なのはレーヴェの《魔王》ですよ93。 

 

そして、ワーグナーがレーヴェの《エドヴァルト》 においてどれほど熱狂的だったかと

いう記事も非常に興味深い。レーヴェのバラード作品の巨匠として有名なオイゲン・グラ94

は、マックス・ルンツェ博士宛ての 1897 年 9 月 22 日付の手紙の中で、1875 年夏のバイロ

イトでのワーグナーとの出来事を語った。レーヴェが亡くなって 6 年後の出来事である。 

ウェーバーやマルシュナー95に関して言及し、最終的には音楽における抑揚という話

題に展開していき、そして彼は最後に、唯一無二の巨匠であるカール・レーヴェにつ

いてふれた。1870 年以来、私がライプツィヒでレーヴェのバラードを公の場で歌っ

ていることを会場の他の人たちから聞くと、彼は急いで窓のないホール——そのホー

 
92 Julius Hey (1832-1909) ドイツの声楽教師、音楽教育者。 

93 Runze, Max: Carl Loewes Werke:, Leipzig: 1904-1905, Bd. 11. S. 44. 

94 Eugen Gura (1842-1906) オーストリアのオペラ歌手。ワーグナーの楽劇を得意としていた。 

95 Heinrich August Marschner (1795-1861) ドイツ・ロマン派音楽の作曲家。ワーグナーの陰に隠れたしまっ

た作曲家。 



24 

 

ルは庭先の明りによってのみ照らされていた——壁一面に堂々と並んでいる自分の書

斎へと向かった。そして彼は 1 冊の入念に装丁された左右開きの全集を持ち出して

きた。それには、《エドヴァルト》に端を発する創作第一期からのレーヴェのバラー

ドが収録されていた。ワーグナーはすぐにピアノの譜面台に全集を置いて、個々のバ

ラードについて熱心につぶさに語った。そして《エドヴァルト》をワーグナーは傑作

として、非常に特徴的であり、悲劇的な激しさがあり、そして抑揚感がいかに素晴ら

しいかと語った。彼は非常に熱狂的な様子で、即座にピアニストのヨーゼフ・ルビン

シュタイン96を脇に押しのけ、ピアノの前に座った。よく知られているように、ワー

グナーはピアノ演奏は得意ではなかったものの、以下の様なコメントをして自ら《エ

ドヴァルト》の伴奏を弾いた。「この作品を世界のどのピアニストも、私が感謝せず

にいられない程上手に弾くことはできない。それほどまでに私はこのバラードにの

めり込んでおり、それに共感出来る人はほとんどいないのだ。」そして私は演奏を始

めた。曲の中間部分で、有名な「おお！」叫びを 2 回ほど歌わずに、「おお」の詩が

あてられている音にはその前のテキストをあてがって省略をしたのだが、ワーグナ

ーは止まり尋ねてきた。「何故あなたはこの叫びをきちんとやらないのですか？」私

は、あまりにも頻繁に繰り返されるこの「ああ！」の繰り返しが、聞き手を疲れさせ

てしまうのではないかと思い、今までもそのように歌ってきていることを告げた。

「いや、いいや！」彼は激しく叫んだ。「この叫びは私にとっては大事なのです！こ

れら全ての叫びが、楽譜通りに発せなければならない。1 個たりとも無視されてはい

けない！」私は彼が長々と意見するのをそのままにさせておき、最終的にはワーグナ

ーが満足するよう、全ての「おお」を削らずに《エドヴァルト》を歌った。それから

私は《オールフ》と《魔王》も歌わなければならなかった。ヨーゼフ・ルビンシュタ

インが伴奏を弾いた。ワーグナーは演奏によって非常に幸せそうな様子になり、最後

には高声用に作曲された《ワルプルギスの夜97（愛しい母さん、今夜は雨風が吠えて

いる）》 をそれは情熱的に自ら歌った。続けてワーグナーはレーヴェについて詳し

く、愛情を込めて語り、最後に次のように締めくくった。「そう、彼こそドイツの、

真の巨匠の 1 人だ98。」 

 
96 Joseph Rubinstein (1847-1884) ロシア系ユダヤ人のピアニスト。ワーグナーと共に働いていた。 

97 《Walpugisnacht (Die Hexe)》Ballade von W.Alexis Op. 2 Nr. 3 

98 Runze, Max: Carl Loewes Werke, Leipzig: 1904-1905, Bd. 3. S. 6. 
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 このことからもワーグナーがレーヴェのバラード作品に関心を持ち、認めていたことが

理解出来る。しかし、ワーグナー側の文献の中から、レーヴェの名前が見当たらないことは

実に残念である。 

 演奏旅行での 2 つのプログラムの中でもみられる即興演奏だが、レーヴェは必ずと言っ

ていいほど、演奏旅行の際は即興演奏を披露していた。またレーヴェ自身、即興演奏につい

てこのような事を述べている。 

コンサートの後半では、即興作品を演奏することを予告した。多くの詩集または原稿

が私を待っていた。ツェルターは私にゲーテの「あなたの国を知っていますか」を渡

し、アントン・ラートツィヴィル侯爵はフェルスター博士を通じてゲーテの「魔法使

いの弟子99」を送ってきた。その課題は実のところとても難しかった。月並みの作曲

では、少なくとも物笑いの種になる。しかしながら、勇気が湧いてきた。私はあるメ

ロディーを思いついた。それは全ての節で繰り返し、またより発展した形で登場させ

ることも出来る、伴奏に現れるオブリガート的な音型だった。そして成功した。演奏

後の沈黙、そして長く続いた拍手が、即興音楽家という概念が我が人生に入り込んだ

ことを証明していた100。 

 

レーヴェは、多くのコンサートで様々なテキストを定期的に即興演奏していた。この《魔

法使いの弟子 Der Zauberlehrling》Op. 20 Nr. 2 以外、即興演奏された楽曲で、のちに楽譜に

残されたという事実は知られていない。ペーター・テンへフの「カール・レーヴェ－彼は北

ドイツのシューベルトか」の論文にもこう述べられている。 

 

18 世紀のリート様式とは違い、音楽はここで多かれ少なかれ単なる「詩を運ぶもの」

として機能するのではなく、歌われている内容をより強調して立体的に描く。そのこ

とは、書かれているテキスト以外の何かを、言葉へともたらすのである。しかしそれ

は、シューベルト歌曲にしばしば見られるような、音楽がたった一つの、もしくは独

立した表現レベルを求めることとは違う。つまり音楽が何らかの方法で詩に対して

異質のものとして存在したり、詩に新しい光を投げかけたりするといったようなこ

 
99 《Der Zauberlehling》Op. 20 Nr. 2  1832 年に作曲された。 

100 Bitter, Carl Hermann. Carl Loewe Selbstbiographie, Berlin: Wilh. Mühler, 1870, S. 133. 
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とと異なるのだ。むしろレーヴェの場合、マルクス101曰く、「それぞれの作品の特徴

に応じ」て、詩によって提示された出来事や描写される人物が浮き上がってくるのは、

詩の統一的視点からによるものである102。 

 

 またレーヴェは演奏旅行中、ゲーテと直接出会っている。この時のことを彼はこう述べて

いる。 

 

   ゲーテは非常に親切な方だった。サロンを歩き回りながらバラードというものの本

質についての語りに付き合ってくれた。執事はまだ敷居に立っていたのだが、しば

らく経ってからゲーテは彼に合図を送って、執事は去り、2 人きりになった。バラ

ードが他の詩のジャンルよりもはるかに好きで、ゲーテのロマン主義の思想をうま

く扱った庶民的伝説の「魔王」の魅力に如何に惹かれたかという話をした。「登場人

物が全て談話的に紹介されたので、この魔王をドイツの最高のバラードだと考えて

いました」と私が述べると、「ごもっともです」とゲーテは答えた。寛ぎはじめて「悲

劇作品の中で 1 番気に入っているのはタッソ Tasso103です。幾度となく飽きずに読

み返しています」と私は付け加えた。そうするとゲーテは「そう言ってくれるかと

思っていました」と答えてくれた。そして私は「魔王」を演奏させてくれるように

お願いした。するとゲーテは「残念ながら私の家には楽器が置いておりません」と

素直に申し訳なさそうに答えた。そしてゲーテはこう続けた。「音楽を楽しんだ後は

作業が捗る私なのに、尚更残念です。よろしければワイマールの私の家にお越しく

ださい。毎週金曜日に音楽界を開いているので、その際に私の詩に合わせて作曲さ

れたあなたの音楽が聴ければ幸いです104」 

 

レーヴェはワイマールのゲーテの自宅で演奏することは叶わなかったが、文豪ゲーテの

自宅を訪問する事を幾度となく夢見ていた。しかし、レーヴェはゲーテの 1 番上の孫 ヴ

 
101 Friedrich Heinrich Adolf Bernhard Marx (1795-1866) ドイツの作曲家。音楽理論家。音楽評論家。1830 年に

ベルリン大学の音楽教授に就任。 

102 Tenhaef, Peter.“Carl Loewe – der norddeutsche Schubert?”In Carl Loewe(1796-1869) Beiträge zu Leben,Werke 

und Wirkun , SS. 159-174. Herausgegeben von Ekkehard Ochs , Lutz Winkler. Frankfurt am Main, Berlin Bern, New 

York, Paris, Wien, Peter Lang, 1998, S.168. 

103 実在したイタリアの詩人トルクァート・タッソオ (1544-1595) のことで、「ファウスト」と同じように

韻文で書かれた戯曲である。 

104 Bitter, Carl Hermann. Carl Loewe Selbstbiographie, Berlin: Wilh. Mühler, 1870, S. 77. 
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ァルター・フォン・ゲーテ Walther von Goethe に作曲を教えることになり、その縁に驚きを

隠せなかったようだ。レーヴェはライン地方での音楽祭の帰りにワイマールを訪ねたが、ゲ

ーテはすでに亡くなっていた。 

 

ではレーヴェはどのような声で、どのようなキャラクターで、どのような音楽を求めてい

たのだろうか。弾き語りをしていたレーヴェには確固たる演奏論があったに違いない。彼の

自叙伝からも、彼がテノールであった記述はあり、そしてこのような批評からもテノールだ

ということが読み取れる。 

 

   レーヴェ博士は、作曲家として評価されていたのみならず、歌手としての地位も築い

ていた。そしてあまり知られていないことだが、レーヴェはよく響く、様々な音色の

引き出しのある、テノールの声と、素晴らしいピアノ演奏で、自身の作曲した歌曲と

バラードを演奏した。それは、芸術的に完成されており、朗読風で、才気に満ちた演

奏であった105。 

 

   レーヴェ博士は、他の人は誰も真似できないほど念入りに、素晴らしいピアノに、心

地よい、高い、よく響く、しかし強いだけではない、耳障りの良いテノールの声でも

ってして、自身の歌曲やバラードを奏するのであった106。 

 

 レーヴェのバラード作品は、彼が歌手だということもあり、多くの作品が彼自身の為に

作曲されていると言っても過言ではない。もちろんソプラノ、アルトを指定している曲もあ

るのだが。その楽譜の中を精査していくと、テノールではなく現在のハイバリトンの音域だ

と言うことがわかる。それは、テノールの最高音より低く書かれているという要因も見受け

られるからである。そして彼が生きた時代では、ハイバリトンという声種は存在しなかった。

メストハーラーの論文の中でも述べられているが、その時代、声種の割り当てというのは、

まず合唱譜によって行われていた。つまり、テノールとバスという分け方であった。高いバ

リトンのリート歌手、という考え方は 19 世紀半ばにようやく新しく生まれたのだった。女

性の声種においてもアルトとソプラノという分け方しかなかった。例えば、レーヴェ自身が

 
105 Allgemeine Theaterzeitung Wien: Bd. 37. 1844, S. 752. 

106 Ebd., S. 752. 
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よく演奏旅行で演奏していたバラード作品を見てみるとよくわかる。《エドヴァルト》Op. 

1 Nr.1 では、最低音が As 音（変イ）で 3 回現れ、最高音が G 音（2 点ト）で 2 回現れる。

どちらも詩の内容的に重要な役割を果たしており、しっかり響いた声で演奏されなければ

いけない。《オールフ殿》Op. 2 Nr. 2 では、最低音が E 音（ホ）で最後に出てくるが、これ

はバス歌手でもしっかりした声で響かせて歌うことは困難な音である。この曲の内容から、

下の E 音（ホ）を出すことが求められるが、レーヴェは 1 オクターブ上の E 音（1 点ホ）で

も書いている。レーヴェがどちらの音で歌っていたかは分かりかねるが、彼の劇的効果を狙

うのであれば、間違いなく下の E 音を歌うべきである。なぜならその E 音には「死 tot」の

言葉がついているからである。そして最高音では Fis 音（2 点嬰ヘ）が 1 回現れる。演奏旅

行でも 1 番歌っていた《魔王》 Op. 1 Nr. 3 では、第 3 小節の初めの音が As 音（変イ）から

始まり、最高音は G 音（2 点ト）が 6 回現れる。そして筆者の研究の軸の《カール皇帝五

世》Op. 99 では、4 曲目で下の Gis 音（嬰ト）が 4 回現れ、最高音では上の Gis 音（2 点嬰

ト）が一度現れる。どの曲も 2 オクターブの音域を要し、テノールの音域だとは言い難い。

このようなことから見ても、レーヴェは明るい声で軽く、時にはドラマティックに、そして

低音もしっかりと歌えたハイバリトンだったということが予測出来る。 

またレーヴェはどのような人物だったのであろうか。レーヴェは、保守的でプロテスタン

ティズム107溢れる教会カントールの伝統の中で生まれ、父親もまたレーヴェ自身も後には、

常勤のカントールとして働いていた。愛情ある両親のもと、自然溢れる炭鉱の町レーベユー

ンで育った。それはまさに、彼のバラードの特徴でもある、「遊び要素あるモティーフ、ま

たユーモア性」にも繋がっている。他にも彼の演奏旅行の時に妻へ宛てた多くの書簡から彼

の歌手としての性格も伺える。その演奏のことについて書く時、必ずレーヴェは自分の声の

ことについて手紙に書いていた。例えば、 

 

 

 

 

 
107 プロテスタンティズムの特徴：宗教改革はたんにカトリック教会の堕落に根ざすものではなく、根本的

には神学的な対立に由来するものである。プロテスタント側でいう若きルターの「福音の再発見」こそが

宗教改革の出発点であり、ここからはじまるプロテスタンティズムの基本的な特徴をあげれば、次の三つ

である。（1）信仰による義認（2）聖書原理（3）万人司祭 相賀徹夫「プロテスタンティズムの特徴」『万

有百科大辞典 4 哲学 宗教』東京：白水社、1974 年、520 頁、521 頁。  
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「私は華やかな声だった Ich war prächtig Stimme108」 

「私は極めて良く歌い上げた、私の声は今まるで鋼鉄に磨きをかけたようだ 

Ich sang sehr gut；meine Stimme ist jetzt wie polirter Stahl109」  

「私は良い声だった Ich war gut bei Stimme110」  

「私は素晴らしい声だった Ich war herrlich Stimme111」  

「声は再び非常に良かった Die Stimme war wieder ganz gut112」  

「声は完璧に澄んでいて、鮮明だった Die Stimme vollkommen klar und frisch113」  

「私の声の響きは極めて素晴らしかった Meine Stimme klang so stark114」 

 

彼はもちろん自身の声に自信があったのだ。しかし、そんなレーヴェでもロンドンの演奏

旅行は大変な出来事になったようだ。朝起きたら、声が枯れてしまい、高音が出なくなって

しまったのだ。その時のことをこう書き残している。 

 

   私はときどき歌ってみるが、やはり高音はダメだが、低い音は良い。しかし、美しい

心地よい中音域が柔らかく出ず、無理に押す感じになってしまう115。 

 

このことからレーヴェはバラード演奏時の発声について、「美しい心地よい中音域で柔ら

かく、押して出さない」ということが重要だと述べている事が理解出来る。 

この演奏旅行では、レーヴェ自身人生で 1 番窮地に立たされた出来事だった。声の状態が

良くならないまま、コンサートを迎えたが、レーヴェ自身不満だらけで終わった。大都会ロ

ンドンという街にいたにも関わらず楽しむことなく、レーヴェは絶不調と闘い、どん底に突

き落とされてしまったのだ。しかし幸運にもレーヴェはまたコンサートにたどり着き、大成

功を得たのだ。それ以来、レーヴェは大きな演奏旅行へは出かけなくなった。そして、レー

ヴェは 1813 年から 1815 年の、ナポレオン支配に対する愛国的蜂起に心躍らせた。このロ

 
108 Bitter, Carl Hermann. Carl Loewe Selbstbiographie, Berlin: Wilh. Mühler, 1870, S. 228.  

109 Ebd., S. 231, 232. 

110 Ebd., S. 302. 

111 Ebd., S. 363. 

112 Ebd., S. 384. 

113 Ebd., S. 435. 

114 Ebd., S. 439. 

115 Ebd., S. 422.  
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ンドンの演奏旅行の時も、自分の部屋に飾ってあるナポレオンの自画像を思い出し、「彼が

私を慰めてくれる116」とまで言っているほどにナポレオンに対し傾倒していた。また何十年

もプロイセン王室、特にヴィルヘルム四世と個人的にも近しい間柄で、彼のためにバラード

作品を数曲献上し、しばしば王宮の広場で自作のバラードを演奏していた。彼は、ホーエン

ツェレルンに関するバラード、皇帝バラードなどを作曲した。このことからも彼が大事にし

ていた思想も見えてくる。彼は、46 年と長い間シュテッティンという言わば、当時の音楽

界からは遠く離れた地で、夏の演奏旅行以外は、教えの仕事に対し真剣にまた献身的に、そ

して教育的な出版物の刊行にも貢献した。そして彼はこのように述べている。 

 

シュテッティンでは私は永住の地を見つけたのだ。有益なる仕事に、音楽活動、理

解し合える友人たち、そして何より家族との幸福感は、私に転居を望む気持ちを起

こさせませんでした117。 

 

ワーグナーはパリに渡り、そしてバイロイトを作り上げた。しかし、レーヴェはしっかり

とした理念を持ってシュテッティンで暮らしていたのだ。 

 

  

 
116 Bitter, Carl Hermann. Carl Loewe Selbstbiographie, Berlin: Wilh. Mühler, 1870,  S. 423.  

117 Ebd., S. 100. 
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第 2 章  カール・レーヴェのバラード作品における特徴的モティーフの分析 

 第 1 節 特徴的モティーフ分析 

  

それでは研究テーマの軸でもある、レーヴェのバラード作品における特徴的なモティー

フについて述べることとする。独和大辞典118で「Motiv」は、動機、動因（芸術作品などの）

主題、テーマと書かれている。ここでは楽曲中において特定の人物や状況、感情、行動など

と結び付けられ、繰り返し使われたりする短い主題や動機などのことを示す。レーヴェのバ

ラード作品の中にみられる特徴的モティーフを大きく 1. 馬 2. 鐘、鈴 3. 妖精、ナイチンゲ

ール 4. 楽器 5. 水、波 6. 登場人物 7. 効果音 の 7 種類に分類し分析していくこと

とする。 

 

第 1 項 馬 

 

《海を行くオーディン Odins’s Meeres-Ritt》Op. 118  

 

レーヴェのバラードの中でとても有名な作品である。第 5 小節第 6 小節のピアノパート

左手上声部に現れる刺繍音119による 16 分音符と同音連打による 8 分音符のスタッカートに

よる 2 小節間の音型は、第 10 小節から現れる『馬のモティーフ』の『予感モティーフ』と

して捉えることが出来る。それは、16 分音符の刺繍音と 8 分音符のスタッカートのリズム

が共通しているからである。第 10 小節からは、オーディンが登場する。この『馬のモティ

ーフ』は曲中に展開してさまざまな拍子で断片的に用いられている。第 10 小節から第 12 小

節、第 14 小節から第 16 小節、第 22 小節から第 28 小節、第 33 小節、第 34 小節、第 37 小

節第 38 小節、の計 17 小節間、16 分音符と 8 分音符の似た音型で馬が地面を蹴る様子が描

写され、所々にみられる前打音により馬の落ち着いていない様子が増して聞こえてくる。 

 

 

 

 

 
118 国松孝二「Motiv」『独和大辞典 第 2 版』東京：小学館、2000 年、1567 頁。 

119 構成音が同一の音高をもつ 2 つの和音のあいだで、いずれかの構成音が 2 度上行あるいは下行して同一

音に戻るものをいう。小鍛冶邦隆『楽典－音楽の基礎から和声へ』東京：ARTES、2019 年、105 頁。 
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【譜例 1】海を行くオーディン 第 4 小節～第 7 小節 

 

 

【譜例 2】海を行くオーディン 第 7 小節～第 13 小節 

 

第 82 小節から第 85 小節でピアノパート左手でもまた刺繍音を用いて、オーディンがオ

ールフに「血なまぐさい戦場目指して駆け付けるとする ich eile hinüber zur blutigen Schlacht」

7               8                        9                10 

 

 

 

 

 

11                              12                         13 

4                   5                    6                      7 
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と言い残し、オーディンは海と陸の上を疾駆して行く。この刺繍音の 16 分音符の音型は、

『馬のモティーフ』の展開形として捉えることが出来る。 

 

【譜例 3】海を行くオーディン 第 79 小節～第 84 小節 

  

 

《アルハマの嵐 Der Sturm von Alhama》Op. 54   

 

アラビア語によるスペインのロマンスで 15 世紀末のグラナダ陥落に至るナスル朝没落を

扱ったバラードである。またプロイセンのフリードリッヒ・ヴィルヘルム王に献呈された曲

で、第 23 節からなる長大バラード作品の 1 つとされている。アルハマとは、グラナダにあ

る街の名前で、ユダヤ人の移住地域でもあった。第 4 小節から第 6 小節「グラナダの街並み

にムーア人の王が馬を走らせている Durch die Strassen von Granada einst der Maurenkönig ritte」

の言葉通り、前奏から付点リズムによる右手の旋律と、同じく付点リズムを持つ左手の伴奏

形が続く音型が、馬が疾走している様に描写され、『馬のモティーフ』と言える。王が馬を

79                         80                    81 

 

 

 

 

 

 

82                            83                  84 
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降りる第 22 小節までこのモティーフのリズムが続く。「歩くような速さで、動きをもって 

Andante con moto」の表示がされ、この付点への躍動感が「動きをもって con moto」を持っ

て表現され、アルハンブラへと馬で疾走する王の姿が連想出来る。 

 

【譜例 4】アルハマの嵐 第 1 小節～第 3 小節 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

《アーチバルド・ダグラス Archibald Douglas》Op. 128  

 

 第 52 小節から、森の際から角笛と狩の一行が近づいてくる様子を 8 分の 6 拍子のリズム

を持って、描写している。そのリズムをピアノパート両手であらわし、猟犬と狩人が疾駆し

てくる様子を 8 連符（第 71 小節から第 72 小節、第 75 小節から第 76 小節）で描写してい

る。その後ジェームズ王が登場する。この盛り上がりの後の登場ということで彼の存在感の

大きさなども描かれている。この第 89 小節、第 90 小節に見られる内声部の逆付点リズム

の半音下の前打音を持っている音型は、ジェームズ王の馬が蹄を鳴らしている描写にも捉

えられ、『馬のモティーフ』と捉える事が出来る。これはジェームズ王の苛立ちをこのモテ

ィーフに掛けているとも考えられる。 

 

 

 

 

 

 

 

1                     2                   3 
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【譜例 5】アーチバルド・ダグラス 第 89 小節～第 92 小節 

 

 

 

《ヴァルハイデ Wallhaide》Op. 6  

 

 この曲は、レーヴェのバラードの中で長大作品として知られ、30 頁に及び、彼の初期の

作品である。第 182 小節よりルドルフ侯爵がヴァルハイデに密会の約束を取り付ける場面

となるが、ここでルドルフ侯爵は「私は馬に乗ってかけてきます dann komm ich mit 

flüchtigem Rosse」と述べる。第 183 小節にみられる右手 A 音の付点音型による同音連打は、

このルドルフ侯爵が乗っている『馬のモティーフ』であると言える。このモティーフは、ル

ドルフ侯爵がヴァルハイデを連れ出して馬に乗せて走り出す第 485 小節からのモティーフ

と同じで、モティーフの統一感がみられる。 

 

【譜例 6】ヴァルハイデ 第 181 小節～第 184 小節 

 

 

181              182                    183           184 

89                        90                   91             92 
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第 485 小節から見られるピアノパートには前打音が加えられ、また速度表示も「あまり早

くなく Allegro non tanto」で、182 小節の速度表示とほぼ同じ意味合いであり、今馬が走っ

ている状況を表現している。ピアノパートにペダルを使用し、ディクレッシェンドを用い、

ピアノで弾くことによって、お城から遠のいていく馬の足音が聞こえてくる。この馬に乗っ

ている場面のリズムは彼らが馬を降りる第 592 小節まで形を変えながら続き、馬に乗って

いることを忘れない様、またその緊張感が続くよう、作曲されている様に伺える。 

 

【譜例 7】ヴァルハイデ 第 484 小節～第 492 小節 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

《ハラルト Harald》Op. 45 Nr. 1  

 

 ウーラントの詩に付曲したこのバラードは、英雄ハラルトが妖精の呪いで眠りつづけて

いる物語で、最初の歌詞、第 2 小節から第 4 小節「つき従う軍勢の前を勇敢な英雄ハラルト

の馬が行く Vor seinem Heergefolge ritt der kühne Held Harald」にある様に、英雄ハラルトの馬

484                   485               486              487 

 

 

 

 

 

 

488              489           490            491             492 
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が進んでいる様子が前奏から現れている。妖精の場面を除いて、付点のリズムで同音連打の

音型が続き、これを『馬のモティーフ』と捉えることが出来る。第 70 小節からは、また『馬

のモティーフ』が 8 分の 6 拍子に拍子を変え、4 分音符と 8 分音符のリズムで現れる。また

第 119 小節からも同様である。第 70 小節からは、「彼の戦士たちはみな誘惑され、剣と盾が

後に残された。主人たちを失った馬が森の中をあてどなく走り回った All’seine Krieger sind 

entrückt, da liegen Schwert und Schild; die Rosse, ledig ihrer Herrn, sie gehn im Walde wild」の通

り、馬たちが去っていく様子をモティーフで表現している。 

 

【譜例 8】ハラルト 第 1 小節～第 3 小節 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

《婚礼の歌 Hochzeitlied》Op. 20 Nr. 1 

 

ゲーテの詩に付曲されたこのバラードは早口バラードとしても有名である。第 87 小節、

16 分の 12 拍子への変化と共に現れる 16 分音符の付点リズムの音型は、「馬に乗った 3 人

の騎士が現れた Da kommen drei Reiter, sie reiten hervor」の歌詞通り、その状況を描写し、そ

こから色々な道具を積んだ馬車が次々に乗り付け、最後には金塗りの馬車で花嫁とお客様

の到着という風に、馬に乗った多くの方々が登場する場面を付点のリズムを用いて描写し

ている。まさに『馬のモティーフ』と言える。第 87、第 88 小節、Ⅰ度の 3 和音のアルペッジ

ョが転回形を繰り返しながら上行していくモティーフを基に、音型を変えながら付点リズ

ムが途切れることなく第 96 小節まで持続する。第 99 小節からは付点リズムに代わって右

手に 32 分音符の連続するモティーフが現れる。左手の音型は 3 和音の分散和音の下行形の

繰り返しであり、第 87 小節のモティーフの反転形とも考えられる。また、第 109 小節以降

1                  2                  3 
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の声楽パートにたびたび付点リズムが用いられている（第 109、第 110、第 111、第 113 か

ら第 117、第 121 から第 122 小節）。 

 

【譜例 9】婚礼の歌 第 87 小節～第 88 小節 

 

 

  

87                              88 
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第 2 項 鐘、鈴 

 

《オールフ殿 Herr Oluf》Op. 2 Nr. 2 

 

 レーヴェのバラード作品の中でも《魔王》と並んで有名な曲であり、筆者も第 1 回博士リ

サイタルで演奏した。《魔王》もそうだが、この《オールフ殿》も彼の初期の作品という事

で、驚きを隠せない。この曲の中で、印象的に扱われているモティーフとして、『鐘のモテ

ィーフ』が挙げられる。これについては、日本カール・レーヴェ協会主催コンサートでのプ

ログラムの中での佐藤征一郎によって書かれた《オールフ殿》についての分析の中でも取り

上げられている。主人公は馬に乗って、明日は結婚式というので、急いで帰っている所、魔

王の娘と遭遇し、踊りの誘いを断ると、胸元を一打ちされてしまう。その次の場面、第 113

小節からの結婚式の時に鐘の音が鳴り響いている。その後、花嫁がオールフを探すが見当た

らない。花嫁が深紅の服を持ち上げると、そこでオールフは死んでいた。この『鐘のモティ

ーフ』は、長 3 和音の構成音が上下に跳躍しながら演奏される分散和音で、モティーフの流

れとして、E→Gis→H→E→Gis→H が 5 回繰り返されている。またペダルの指示も書かれて

いて、そのことによって分散和音が鐘の響いている様子をペダルと共に引き出している。 
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【譜例 10】オールフ殿 第 110 小節～第 128 小節 

 

 

《歩き回る鐘 Die wandelnde Glocke》Op. 20 Nr. 3  

 

 ゲーテの詩に付曲されたこの曲は、題名の通り、鐘が動く内容である。全体を通して F dur

の主和音の第 5 音、つまり C 音が常に保続的に用いられている。この C 音の保続音がまさ

に『鐘のモティーフ』となる。この保続音グループを 3 つに分けてみる。第 1 グループは、

1、2、5、6 小節の右手 8 分音符裏拍である（声楽パート、ピアノパート）。第 2 グループは、

9、10、11、13、14、15 小節、ピアノパート左手上声部の 2 分音符である。第 3 グループは、

第 32 小節裏拍からピアノパート右手の 16 分音符である。この保続された C 音は、初めは

穏やかな感じの旋律の中に隠れている様にスタートするが、教会へ行こうとしない子供は、

110                  111               112        113 
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母親の言う事も聞かず野原を目指して歩き出した。そこに鐘が少年のあとを揺れながら追

いかけて来る。鐘がブンブン揺れながら追いかけてくる様子を、第 3 グループの 1 オクタ

ーブでの 16 分音符の連打が絶妙に表現している。全音楽譜出版社から出版されているレー

ヴェ歌曲集の 1 巻に載っている曲であり、曲目解説の所にこのようなエピソードが書かれ

ている。「ゲーテの息子が避暑先で、こうもり傘を鐘に見たてて、近所の子供をおどかして

いた。それを見たゲーテが、このユーモラスなバラードをイメージしたといわれている120」 

 

【譜例 11】歩き回る鐘 第 1 小節～第 19 小節 

 

 

 

 

 

 

 

 

譜例 

 

譜例 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
120 佐藤征一郎『レーヴェ歌曲集 1』東京：全音楽譜出版社、1996、254 頁。 

               1             2             3            4 
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《鐘撞きの娘 Des Glockentürmers Töchterlein》Op. 112   

 

リュッケルトの詩による有節形式で作曲されたバラード作品で、教会の鐘の音を聞きな

がら、その娘に心寄せる青年のお話である。曲全体を通して、A dur における第 5 音 E 音が

和声や旋律で頻出し、モティーフの軸となっている。前奏のピアノパートの E 音でのオク

ターブ連打は、鐘が常に鳴っている状況を描写し、これを『鐘のモティーフ』として捉える

ことが出来る。その後、第 5 小節まで続くピアノパートは、E 音を最高音とする和声配置と

なっている。ピアノパートの和音の連打は、全音楽譜出版社の 2 巻の曲目解説では、「恋す

る青年の鼓動の音にも変わるし、その流れの上で軽やかに浮き浮きと心の動きがカデンツ

となって転がる121」と述べられている事もとても興味深い解釈である。また、第 31 小節、

第 32 小節にみられる【譜例 13】、ピアノパート右手、E→Cis という 10 度の下行跳躍の音型

は、違う種類の鐘が鳴っている様子に捉えることが出来る。この所でも、ペダルが指示され、

鐘が響いている状況を音響効果として模している。このモティーフは、後 2 回繰り返され

る。 

 

【譜例 12】鐘撞きの娘 第 1 小節～第 8 小節 

 
121 佐藤征一郎『レーヴェ歌曲集 2』東京：全音楽譜出版社、1996 年、196 頁。 
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【譜例 13】鐘撞きの娘 第 29 小節～第 33 小節 

 

 

 

 

《シュパイヤーの鐘 Die Glocken zu Speier》Op. 67 Nr. 2  

 

詩の内容に沿った鐘の音型で作曲されている。皇帝の鐘と小さな鐘がモティーフとして

捉えられる。『皇帝の鐘のモティーフ』は、第 15 小節から 22 小節間、第 37 小節まで続き、

Des dur の第 15 小節から Ges dur に転調し、その主音の Ges 音の全音符が保続的に用いら

れ、第 21 小節から「長く鳴ることのなかった皇帝の鐘が、自ら低い音でゆっくりと鳴り初

めた Die Kaiserglocke, die lange verstummt, von selber dumpf und langsam summt」の歌詞通り、

第 15 小節からピアノパート左手の低い Ges 音で示されている。また第 25 小節からは、「大

小のすべての鐘も精一杯の響きで響いていた und Glocken groß und klein mit vollem Klange 

fallen ein」という歌詞に応じて、保続音バスの和音が 1 オクターブとなり、2 分音符の和音

の音も増えている。 
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【譜例 14】シュパイヤーの鐘 第 11 小節～第 26 小節 

 

 

第 52 小節からは、『小さな鐘のモティーフ』が現れる。fis moll に転調されその主音の Fis

音が 23 小節続く。前打音的に打たれる 4 分音符と付点 2 分音符の音型は、第 61 小節から

第 65 小節の歌詞「一緒に響く鐘はなく、1 人で鳴り響いている Und keine Glocke stimmet ein, 

Sie klinget fort und fort allein」の様子を上手く表現している。 
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【譜例 15】シュパイヤーの鐘 第 49 小節～第 61 小節 

 

《ヴァルハイデ Wallhaide》Op. 6  

 

 『馬のモティーフ』でも述べたこのバラードだが、『鐘のモティーフ』としても示されて

いる。ヴァルハイデがルドルフ侯爵と密会約束をしている場面で、彼女は 12 時に迎えに来

てくださいと嘆願する。約束の 12 時になった時、鐘の音が、第 473 小節から第 477 小節ま

での 6 小節間、ピアノパートの右手 D 音、左手 G 音による 5 度の同音連打が 12 回続いて

描写されている。まさに 12 時の時を告げている。ピアノパート右手の内声音は、1 つの鐘

ではなく複数の鐘が鳴っている様子を描写している。 
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【譜例 16】ヴァルハイデ 第 473 小節～第 478 小節 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

《詩人トム Tom der Reimer》Op. 135 

 

筆者がレーヴェのバラード作品の虜になった作品であり、最も知られているバラードの 1

つである。フォンターネの詩に付曲された曲は、第 14 小節に及ぶ前奏から始まる。全音楽

譜出版社のレーヴェ歌曲集 2 巻に収められており、佐藤による曲目解説では、「白馬にまた

がった妖精の女王の登場に聴こえてくる、たてがみに結わえてある銀色の鈴のかわいらし

い音。この擬音を模した前打音を伴うピアノ伴奏こそ、ワーグナーの先駆けをなすライト・

モティーフでなくて何であろう122」と述べられている。第 20 小節から登場する音型は、第

35 小節から第 37 小節の歌詞「銀色の鈴がかけられていた Ein silberblankes Glöckelein」の通

り、白馬に付けている鈴が鳴っているかの様な音型で、第 37 小節まで続く。B dur の和音構

成音の前打音をもつ 4 分音符の連続であり、スピード感はとても緩やかで、第 20 小節を除

き、高音域で描かれている。鈴の響いている音の想像力をかきたてる『鈴のモティーフ』で

ある。またこの『鈴のモティーフ』は、詩人トムと妖精の女王が 2 人で馬に乗り森へ向かう

 
122 佐藤征一郎『レーヴェ歌曲集 2』東京：全音楽譜出版社、1996 年、208 頁。 
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場面に再び登場する。それは第 101 小節からで、『鈴のモティーフ』も少し変化し、前打音

ではなく 16 分音符と付点 8 分音符で書かれている。また左手の伴奏形も変わっている。同

じモティーフでも鈴の鳴り方に変化を絶妙に付けている。軽快に鳴っている妖精の女王の

『鈴のモティーフ』とは違い、第 101 小節からの鳴り方は、馬に 2 人乗っており、そのこと

によって鈴の鳴り方も軽快では無くなり、逆にそれが幸せな響きを想像させる。 
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【譜例 17】詩人トム 第 20 小節～第 37 小節 
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第 3 項 妖精、ナイチンゲール（鳥） 

 

《荒れ果てた水車小屋 Die verfallene Mühle》Op. 109   

 

 老いた伯爵が馬に乗って森へ向かう場面から始まる。水車小屋に辿り着いた伯爵は、ベン

チで一休み、すると疲れたのか、目を閉じると夢の中へ、人気のなかった水車小屋は一変、

水は勢いよく流れ、職人も忙しく、親方もいる。そして親方の娘が現れ、それを見た伯爵の

心は昔のように華やいで元気を取り戻すが、その娘に目を向け、グラスに手を伸ばした途端、

夢が覚めてしまう。親方の娘がまさに妖精であり、彼女が勢いよく階段を下りてくる音や、

踊っている音が、第 139 小節のアウフタクトの 8 分音符からはじまり、スタッカートを持

つ軽やかなモティーフの音に詰まっている。このモティーフは、『妖精のモティーフ』とし

て捉えられ、声楽パートから始まり、ピアノパートへと移行したりと、伴奏形を変えながら

伯爵の夢が覚める、第 236 小節まで続いている。 

 

【譜例 18】荒れ果てた水車小屋 第 138 小節～第 145 小節 
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《ハラルト Harald》Op. 45 Nr. 1 

 

 『馬のモティーフ』で述べたが、この曲の見どころはやはり妖精の場面である。第 11 小

節から F dur から Des dur へと転調し、8 分の 6 拍子でピアノパートの所で表現されている。

このピアノの右手高音で演奏される、16 分音符と 8 分音符からなる軽やかな音型は、歌詞

の中でも示されている、妖精の行動（木の上や雲の中、海の泡の中にいる姿、歌ったり、踊

ったり、キスをしたり、抱き着いたり、ハラルトの戦士たちに悪戯をしている姿）であり、

『妖精のモティーフ』と捉えることが出来る。このモティーフは展開形（第 27 小節から第

30 小節、第 31 小節から第 34 小節、第 47 小節から第 50 小節、第 51 小節から第 54 小節）

となって続いていく。 

 

【譜例 19】ハラルト 第 11 小節～第 18 小節 
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《アグネーテ Agnete》Op. 134  

 

 このバラードは、4 曲に分かれて作曲されている。この第 1 曲、水の精が水の中から浮か

び上がってくる様子を描写するために、第 2 小節にあるようなターンを用いた 16 分音符の

修飾的パッセージを用いている。第 4 小節、第 6 小節ではこの音型が左手に現れる。どの箇

所でもこの音型が繰り返されるごとに低音域から高音域へと上がっていく。水の精が水の

中で浮かび上がってくる様子をターンを用いて描写され、『水の精のモティーフ』として捉

えることが出来る。アグネーテが水の精によって水の中へ引きこまれる場面【譜例 21】で

は、ピアノパートの右手の下行形（第 19 小節、第 20 小節）によって上手く作曲され、その

後、第 23 小節からの水の中での場面【譜例 22】では、ピアノパートの右手の早いパッセー

ジによって、水の中にいる様子が浮かび上がる。第 3 曲の前奏【譜例 23】は、ラインの黄

金の第 1 幕、ラインの河底を思わす低音から始まり、アグネーテが水晶の墓穴から登り出て

いく様子が描かれている。 

 

【譜例 20】アグネーテ 第 1 小節～第 9 小節 
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【譜例 21】アグネーテ 第 19 小節～第 22 小節 

 

 

譜例 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

【譜例 22】アグネーテ 第 23 小節～第 28 小節 
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【譜例 23】アグネーテ 第 3 曲前奏 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

《詩人トム Tom der Reimer》Op. 135   

 

 第 2 項で『鈴のモティーフ』については述べたが、第 72 小節からの詩人トムと妖精の女

王のキスの場面では、第 76 小節第 3 拍第 4 拍、第 77 小節第 3 拍第 4 拍、第 85 小節第 3 拍

第 4 拍でのピアノパート右手の 3 連符と 6 連符の音型は、第 74 小節からの歌詞の通り、「ト

ネリコの木で鳥が一羽囀っていった ein Vogel sang im Eschenbaum」一羽の鳥が歌っている

かのような音型が見られる。2 人の幸せを祝っているかのように歌っている『鳥のモティー

フ』と捉えることが出来る。語りは彼が彼女にキスを、彼女が彼にキスを、と状況を語って

いるだけだが、情緒豊かなモティーフの旋律がこの 2 人の幸せ感を音響効果的に高めてい

る。第 76 小節ピアノパート右手の『鳥のモティーフ』は、高音域での単旋律による装飾的

なパッセージとなり、また第 72 小節からの和音進行は、『鈴のモティーフ』が登場した第 20

小節と同じである。伴奏形は、ハープを模している様で、ペダル効果も相まって鳥の鳴く情

景を音響的にも助けている。 
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【譜例 24】詩人トム 第 72 小節～第 80 小節 
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第 4 項 楽器 

 

《真夜中の観閲式 Die nächtliche Heerschau》Op. 23   

 

この曲の前奏では、5 小節間、太鼓の様々なリズムが、前打音、トリル、ターンなどの細

かい音符を用い、作曲されている。この音型は『太鼓のモティーフ』として捉えられ、全体

を通してこの曲を支配しており、トリルが聞こえてきたら太鼓が鳴っている様子を連想さ

せる。また第 4 小節（6 連符が 2 回）、第 9 小節、第 13 小節、第 21 小節、第 25 小節、第 29

小節の 3 連符と 6 連符の細かい音符での『太鼓のモティーフ』がきっかけとなって、墓で眠

っている兵士を目覚めさせる。色々な場所で眠っている兵士を語りが紹介している場面で

は、まだ太鼓が鳴っているかの様に、第 33 小節、第 37 小節、第 41 小節、第 45 小節のピア

ノパートでトリルが用いられている。 

 

【譜例 25】真夜中の観閲式 第 1 小節～第 11 小節 
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《ムーアの王 Der Mohrenfürst》Op. 97 Nr. 1  

 

フェルディナント・フライリヒラート Ferdinand Freiligrath の詩に付曲したこの Op. 97 は

3 曲から成り立っており、ツィクルスと言っても良いだろう。ムーア王の軍隊が前へ進み、

戦いに勝利した様子をピアノパートの前奏から表現している。このリズムはこの曲を通し

て支配し、勝利の喜びを表現しており、この曲に統一感を与えている。『軍隊のモティーフ』

と呼ぶことが出来るだろう。また勝利した様子を太鼓で叩いている様にも捉えることが出

来る。第 105 小節から第 108 小節の 4 小節間【譜例 27】では、歌詞の内容通り、太鼓のけ

たたましい音が鳴り響いている。左手のリズム音型は『軍隊のモティーフ』のものであり、

密集和音を同音反復で力強く鳴らしている。また右手はピッコロを模したような、あるいは

太鼓のロールのような鋭いパッセージが繰り返され、軍隊の描写であると捉えられる。 

 

【譜例 26】ムーアの王 第 1 小節～第 8 小節 
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【譜例 27】ムーアの王 第 105 小節～第 108 小節 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

《歌い人 Der Sänger》Op. 59 Nr. 2  

 

 ゲーテの詩に付曲したこのバラードは、小説「ウィルヘルム・マイスターの修業時代」で、

竪琴弾きの老人が歌っている。シューベルトもこの詩に付曲していて、筆者も第 2 回博士リ

サイタルで比較演奏を行った。王が門の外から聞こえてくる音を側で聞きたいと、竪琴弾き

の老人を城へ連れて来て、彼が挨拶をする場面の第 21 小節から第 28 小節まで、アルペッ

ジョの上行形の音型が使用され、老人が竪琴を弾いている様子を描写している様に捉えら

れ『竪琴のモティーフ』という事が出来る。第 34 小節からの語りが、老人が朗々と歌い始

めたことを語る。レーヴェは彼が歌う瞬間に『竪琴のモティーフ』を使うのではなく、彼の

登場の時からモティーフを使う事で、語りが語っているときでも老人の存在を描写してい

る。このことから、『竪琴のモティーフ』だが、登場人物のモティーフ、『老人のモティーフ』

として捉えることも出来るだろう。第 42 小節まで続き、間奏の第 48 小節から第 50 小節も

展開形で『竪琴のモティーフ』が現れ、彼のことを語りが述べている事を忘れさせない。第

70 小節から【譜例 29】、声楽パートでは小鳥が囀っているかの様な旋律が繰り広げられる。
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また和声は『竪琴のモティーフ』の場面と同じで、I-I-V7 第 2 転回形-I となっている。その

後の間奏、第 83 小節から第 85 小節までの 3 小節間でも『竪琴のモティーフ』が再登場す

る。終始ペダルを用いている事で、竪琴が響いていることを表現している。 

 

【譜例 28】歌い人 第 21 小節～第 28 小節 
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【譜例 29】歌い人 第 69 小節～第 75 小節 

 

《ネック Der Nöck》Op. 129 Nr. 2  

 

 アウグスト・コピシュ August Kopisch の詩に付曲されたこのバラードはハープを弾く水

の精ネックが主人公で物語が進む。前奏から第 28 小節までアルペッジョ音型の反復による

伴奏音型で、一時的な臨時記号は用いるものの、急激かつ複雑な転調をしない素朴な進行で、

ネックのハープの音が響いている様子、波の中で歌っている様子を音響効果と暗喩的にネ

ックをあらわし、表現している。この音型を『ハープのモティーフ』として捉えることが出

来る。声楽パートにおいて、語りが語っている場所だが、ネックの歌っている旋律のように

も聞こえてくる。長いフレーズのコロラトゥーラに跳躍進行はまるでネックが水の中で自

由自在に動き回っているかのようにも捉えられる。またこのモティーフは、第 141 小節から

最後まで再び現れる。『ハープのモティーフ』としたが、登場人物のモティーフ、『ネックの

モティーフ』としても捉えることが出来るだろう。 
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【譜例 30】ネック 第 1 小節～第 4 小節 
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第 5 項 水、波 

 

《魔法使いの弟子 Der Zauberlehrling》Op. 20 Nr. 2  

 

《魔法使いの弟子》は、レーヴェ自身が即興演奏によって披露した後に、楽譜に記したも

のとして現在確認できる唯一の作品である。師匠がいない間に弟子が魔法をかけて巻き起

こるトラブルを描いた物語だが、魔法によって現れた「水」の様子がモティーフを用いて

次々と描写されていく。冒頭は付点のユニゾンによって主人公弟子の主題音型が提示され

ている。この主題が第 31 小節【譜例 32】からピアノパートの音型では、付点ではなく 16 分

音符の上行形で示されている。歌詞の内容を見ると、弟子の魔法が箒に掛かり、箒が水を運

ぶ様子が語られていく場面である。水が湧き出て来る様子をこの 16 分音符の上行形を持っ

て描写されている。そして、ピアノパートの主題を、『湧き出る水のモティーフ』と捉える

ことが出来る。 
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【譜例 31】魔法使いの弟子 第 1 小節～第 5 小節 

 

【譜例 32】魔法使いの弟子 第 31 小節～第 32 小節 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

第 35 小節から第 37 小節にかけてピアノパート左手がオクターブで第 38 小節「いっぱい

Voll」の言葉に向けて半音 G→Gis→A→Ais→H で上行し、水が一杯になる状況を描写して

31                               32 
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いる。 

 

【譜例 33】魔法使いの弟子 第 35 小節～第 38 小節 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

  

 

第 60 小節の右手は、『湧き出る水のモティーフ』が再び登場するが、さらにピアノパート

の左手は、C 音から半音の下行形で 1 オクターブ以上、第 63 小節までの 4 小節間の間、下

行する。弟子の魔法が掛かりすぎて家が水浸しになり焦っている状況がまさに右手と左手

の音型によって描写されている。 
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【譜例 34】魔法使いの弟子 第 59 小節～第 63 小節 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

『湧き出る水のモティーフ』が第 89 小節から再び戻ってくるが、今度はピアノパートの

左手も、上行形の 16 分音符で右手と共に、水の侵入の恐ろしさをピアノからフォルティッ

シモになるまで上行して描写している。さらに、ここでは右手と左手が水のモティーフをカ

ノンで演奏しているが、これはこの直前の場面で魔法にかけられた箒が 2 本に増えてしま

ったため、増水のスピードも 2 倍となっていることを、音楽的に表現するためであると考え

られる。 
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【譜例 35】魔法使いの弟子 第 89 小節～第 92 小節 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

《漁師 Der Fischer》Op. 43  

 

 第 1 小節から第 2 小節にかけての音型が、曲中数箇所にわたって見られる。（前奏の第 1

小節から第 9 小節、第 14 から第 20 小節、第 90 から第 98 小節、後奏の第 119 小節から第

122 小節）左手バスに見られる、刺繍音的装飾を伴いながら 2 拍ごとに上昇する E dur の長

音階の音型が元となっており、右手の内声部が 10 度のハーモニーで並行して共に上下する。

2 小節ごとにクレッシェンド、ディクレッシェンドを繰り返し、半音の刺繍音やスフォルツ

ァンドによって、波の轟やざわめきを描写している。この 2 小節間の左手旋律を『波のモテ

ィーフ』と捉えることが出来る。 

 

 

 

 

89                                   90 
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【譜例 36】漁師 第 1 小節～第 10 小節 

 

《サンクト・ヘレナ Sanct Helena》Op. 126  

 

 第 1 小節以降、曲中多くの箇所のピアノパートに見られる 16 分音符の分散和音の音型は、

低音から 2 オクターブ上行し、頂点で 2 度音程の刺繍音（第 1 小節では d moll Ⅰ度の和音で、

D→E→D）を経て、再び 2 オクターブ下行する。この刺繍音はスラーによって強調される。

（第 1 小節第 2 拍、E→D）また 16 分音符の分散和音の音型は第 22 小節まで続き、また後
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奏 3 小節間で再び登場する。主人公が海の巌に 1 人で居て、その巌に波が嘲笑いながら荒

れ狂っている様子が、分散和音また 2 オクターブ上行、下行する音型で鮮やかに描写されて

いる。この音型を『波のモティーフ』と捉えることが出来る。また後奏で再び『波のモティ

ーフ』が出現することによって、喜びと悲しみに生きた男の人生を強調しており、曲全体の

統一感が増している。 

 

【譜例 37】サンクト・ヘレナ 第 1 小節～第 4 小節 

 

 

《大選帝侯とシュプレーの乙女  Der grosse Kurfürst und die Spreejungfrau》Op. 7 Nr. 1  

 

 第 1 小節、ピアノパートの音型が和声や装飾音に変化を付けつつ展開している。これはこ

の曲の主題モティーフでもあり、シュプレー川が、嵐で大きな音を立てている情景を描写し、

『波のモティーフ』と捉えられる。第 1 小節、第 2 小節、第 3 小節は主調 E dur のⅠ度が繰り

返される。左手和声の響きがタイによって小節中保続されていること、右手は分散和音のア

ルペッジョであるが、先頭に和音構成音 Gis 音の短 2 度下の G 音が倚音として付けられア

クセントをもって強調されていること、また左手同様にタイによって響きが保続されてい
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る点に特徴がある。また第 1 小節から第 6 小節にかけてのピアノパートの音域が低いこと

により、不協和で閉塞的な鳴り響きが強調されている。 

 

【譜例 38】大選帝侯とシュプレーの乙女 第 1 小節～第 6 小節 

 

《海に浮かぶ岩礁島 Ein Klippeneiland liegt im Meer》Op. 38 Nr. 4 

 

 前奏にみられる第 1 小節のピアノパートは、3 連符による上行アルペッジョと 16 分音符

による下行アルペッジョによって作曲されている。これはこの曲の主題音型であり、前奏、

間奏、後奏と、声楽パートの演奏が途切れるタイミングで挿入されている。グレゴールの居
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る海の岩礁島に、波が嵐と共に波打っている様子を描写していて、まさにこれを押し寄せる

『波のモティーフ』と捉えることが出来る。 

 

【譜例 39】海にある岩礁島 第 1 小節～第 6 小節  

1                          2                     3 
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第 6 項 登場人物 

 

《漁師 Der Fischer》Op. 43 Nr. 1  

 

 第 27 小節、ピアノパート左手ターン音型と、第 28 小節、スタッカートを持つ 4 分音符の

分散和音からなる音型は、転調、装飾、など様々な展開を繰り返す音型である。漁師を海の

中に誘う水の女が登場する際に、必ず現れる音型であり、『水の女のモティーフ』と言える。

初出は第 27 小節で、曲冒頭の E dur からⅣ度調である A dur への転調と共に、左手テノー

ル声部に現れ、水の女が水底から這い上がってきたことを描写している。第 59 小節の第 3

拍から高音域の右手パートにモティーフが現れる。モティーフには装飾が加わり、第 62 小

節や第 66 小節などの 4 分音符には前打音が、第 63 小節や第 67 小節のターン音型のアウフ

タクトに 16 分音符の 3 連符によるトリル音型が加えられる。また、fis moll へ転調した第 67

小節以降はターン音型にアクセントが付けられるなど、細かな変化も指示されている。これ

らの装飾音を伴うのは漁師に語りかけ、歌いかけ、誘いが積極的になっていく様子をあらわ

している。 
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【譜例 40】漁師 第 27 小節～第 32 小節 

 

 

《金細工師の娘 Goldschmiedes Töchterlein》Op. 8 Nr. 1   

 

ピアノパートの第 16 小節、第 54 小節、第 92 小節と 3 度登場する 4 小節間の音型は、金

細工師の親方の所に騎士が登場する時に、必ず用いられる音型で、『登場人物のモティーフ』

と捉えられ、ここでは『騎士のモティーフ』となる。左手は付点音符のリズムで和音を鳴ら

す。右手の音型は、3 連符の音型と、跳躍を伴う複付点のリズムによる音型に分けられ、合

わせて 2 小節の旋律を作っている。この 2 小節のモティーフが 2 度繰り返されて 4 小節の

楽節となっているが、2 回目の第 54 小節での 3 連符の音型は展開され、複付点の音型は声

楽パートがユニゾンで加わる。複付点音符のリズムの断片は、第 28 小節から第 30 小節、第

65 小節から第 67 小節、第 103 小節から第 105 小節に見られる。なお、このモティーフは、

騎士の 3 回の登場において、調性、和声、音価、音高、強弱記号は全て同じである。変化し

ないモティーフは、騎士の金細工師の娘を想う一途な気持ちのあらわれにも捉えることが

出来ると共に、彼の真面目なキャラクターも描写している。 
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【譜例 41】金細工師の娘 第 16 小節～第 23 小節 

 

 

 

《オールフ殿 Herr Oluf 》Op. 2 Nr. 2  

 

前奏、ピアノパートの右手、第 5 小節から第 9 小節に現れる、アクセントの付いた 8 分音

符と 2 つの 16 分音符、スタッカートを持つ 2 つの 8 分音符、スタッカートの 8 分音符と前

打音を伴う 8 分音符のスラー音型による 2 小節の旋律が 2 度繰り返され、4 小節の楽節を作

っている。これは魔王の娘が、オールフを踊りに誘っている旋律であり、魔王の娘が登場す

る際、必ず現れ、『魔王の娘のモティーフ』と捉えられる。第 5 小節からのモティーフの初

出はピアノパートのみで演奏されるが、第 16 小節、第 21 小節、第 37 小節、第 55 小節、第

66 小節とさらに 5 回登場する際には、それぞれモティーフの 2 度目の繰り返しで声楽パー

トが重なって歌われていく。第 21 小節から、第 37 小節から、第 55 小節からの 3 箇所にお

いてはモティーフの調性や長さは同じであるが、第 66 小節からは展開している。第 66 小

節には 1 回『魔王の娘のモティーフ』が登場し、第 68 小節から第 71 小節で同じく第 6 小

節のモティーフがアーティキュレーションを変えてさらに 4 回繰り返されるが、モティー

16               17                 18                     19 
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フは第 72 小節の減 7 和音のアルペッジョによって寸断される。常にオールフに話かけ、踊

りをしようと誘う魔王の娘だが、オールフは断り続け、3 回誘って（1 回目：第 25 小節から

第 29 小節。2 回目：第 36 小節から第 44 小節。3 回目：第 54 小節から第 58 小節。）、4 回

目の時（第 65 小節から第 69 小節）に、魔王の娘はオールフの胸を一打ちし殺してしまっ

た。まさに減 7 和音の時に、一撃された様子が描写されている。 

 

【譜例 42】オールフ殿 第 4 小節～第 10 小節 
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《アーチバルド・ダグラス Archibald Douglas》Op. 128 

 

『馬のモティーフ』でも述べたこのバラード作品には、『登場人物のモティーフ』として

も用いられている。第 173 小節から第 211 小節まで語りで語られる場面で、ジェームズ王は

ダグラスを追い払い馬に乗って進み始める。ダグラスが崩れ落ちようとも走ることをやめ

ない。ダグラスは引きずられながらもジェームズに許しを乞う。第 173 小節、第 174 小節の

ピアノパート左手の旋律を、『ジェームズ王とダグラス 2 人のモティーフ』と捉えることが

出来る。G→A→H→A→H→C→fis→G の旋律だが、C から Fis（導音）の増 4 度跳躍の音型

が特徴的な音型であり、この Fis によって和声上では減 7 和音が発生し、この場面の不穏な

雰囲気を描写し、第 211 小節までにかけて、見事な短 2 度上転調の連続でたたみかけてい

る。この『ジェームズ王とダグラス 2 人のモティーフ』が、第 211 小節まで、第 173 小節、

第 174 小節を入れて（モティーフの断片も入れる）、9 回登場する。 

 

【譜例 43】アーチバルド・ダグラス 第 173 小節～第 176 小節 

 

第 2 回：第 178 小節では左で内声部に『ジェームズ王とダグラス 2 人のモティーフ』の断

片が現れ、歌詞の「前にある手綱 Zügel vorn」ダグラスがジェームズ王の馬の手綱を掴んだ

というドラマが展開する所で増 4 度跳躍、減 7 度和音が登場する。「前 vorn」の言葉にスタ

カッティシモ、またピアノパートの「前 vorn」の言葉ではスフォルツァンドが示されてい

る。 

 

173                   174              175               176 
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第 3 回：第 181 小節、第 182 小節では gis moll に転調し、『ジェームズ王とダグラス 2 人

のモティーフ』が現れる。第 182 小節で気を付けなければならないのが、ピアノパートと声

楽パートの指示の違いである。ピアノパートはスタッカート、アクセントであり、声楽パー

トは、スタッカッティシモからクレッシェンドである。この違いは、声楽パート「太陽が照

り付ける Sonnestach」の「太陽 Sonne」の言葉にスタッカッティシモ、「照る stach」の言葉

にクレッシェンドを、ピアノパートがスタッカートとアクセントを用いて、補っている様に

捉えられる。 

 

第 4 回：第 186 小節ではまた『ジェームズ王とダグラス 2 人のモティーフ』の断片が現れ

る。増 4 度跳躍、減 7 度和音である。ここではピアノパート、声楽パートは同じ指示になっ

ている。歌詞の「崩れ落ちた zusammenbrach」では、スタッカート、また「落ちた brach」

スフォルツァンドを用い、ダグラスがジェームズ王の馬から落馬したことを描写している。 

 

第 5 回：第 189 小節、第 190 小節では a moll に転調し、『ジェームズ王とダグラス 2 人の

モティーフ』が現れる。歌詞の「家来 Seneschall」の schall にスフォルツァンドが書かれ、

昔ダグラスがジェームズ王の家来だったことを強調している。 

 

第 6 回：第 193 小節、第 194 小節では b moll に転調し、『ジェームズ王とダグラス 2 人の

モティーフ』が現れる。第 194 小節ではまたピアノパートと声楽パートの指示が違う。ピア

ノパートの方がスタッカッティシモ、スフォルツァンドで、声楽パートはスタッカートとス

フォルツァンドで作曲されている。しかし、この違いは声楽パートの「小屋の馬 Roß im Stall」

の強調を、ピアノパートのスタッカッティシモであらわしている。歌詞全体は、「あなたの

（ジェームズ王）馬に水やりをさせてください ich will nur tränken dein Roß im Stall」と語る。 

 

第 7 回：第 197 小節、第 198 小節では、c moll に転調し、『ジェームズ王とダグラス 2 人

のモティーフ』が現れる。歌詞の「藁 Streu」にスフォルツァンドが示され、「藁をきざみこ

の手であなたの（ジェームズ王）の馬に水やりをします Und will ihm selber machen die Streu 

und es tränken mit eigner Hand」と懇願する。 
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第 8 回：この『ジェームズ王とダグラス 2 人のモティーフ』の連続で、緊張感が高まり、

また転調の頻度が増しストレット123を形成している。そして、第 221 小節から第 224 小節

の 4 小節間でまた『ジェームズ王とダグラス 2 人のモティーフ』が 2 回現れる。 

 

第 9 回：第 223 小節からは声楽パートにも同じモティーフが登場する。ずっと短調だっ

たモティーフだがここでは長調になり、また増 4 度の跳躍、減 7 度和音もなくなり、同主長

調のⅣの和音の第 2 転回形となっている。ジェームズ王は馬から降り、ダグラスと和解す

る。 

 

  

 
123 ストレッタともいう。「押し合った」あるいは「緊迫した」の意。（1）フーガその他の模倣対位法的音楽

に関する用語で、急迫、迫りなどとも訳される。1 つの声部が主題を奏し終わらないうちに、他の声部が

「入り」を行い、たたみ込むように重なっていくこと。ドイツ語では Engführung、フランス語では strette が

これに当たる。ストレットは緊迫したクライマックスの感じをもつことが多く、フーガではふつう第 2 部

以降におかれ、曲の高潮点を形づくる。（2）結尾部などでテンポを速め、高揚した部分。下中邦彦「ピカル

ディ 3 度」、『音楽大事典』東京：平凡社、1982 年、第 4 巻、1306 頁。 
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第 7 項 効果音 

 

《海を行くオーディン Odins’s Meeres-Ritt》Op. 118  

 

『馬のモティーフ』でも述べたこのバラードでは、主人公オーディンが真夜中に鍛冶屋の

オールフを訪ねた時、戸口を激しく叩く時の効果音が、第 7 小節から第 9 小節で描写され

ている。この音型を『ドアを叩くモティーフ』として捉えられる。8 分音符のスタッカート

と 8 分音符が繰り返され、両手の音域を高音、低音それぞれに広げながら次第にクレッシェ

ンドし、フォルティッシモに向かって、真夜中に戸口を叩く荒々しさを表現している。まさ

にオーディンの性格も描写している様にも捉えられる。 

 

【譜例 44】海を行くオーディン 第 4 小節～第 10 小節 
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第 41 小節から第 42 小節の、ピアノパート右手 2 オクターブに渡る 32 分音符の早いスケ

ール音程は、「私の馬は、風と競って走るのだ Mein Rappe, der läuft wohl mit dem Wind」のオ

ーディンの言葉通り、風を音響効果的に描写している。また『風のモティーフ』とも捉えら

れる。 

 

【譜例 45】海を行くオーディン 第 41 小節～第 43 小節 

 

 

オーディンはオールフ親方に自分の馬に蹄鉄を打ってくれと嘆願し、第 49 小節から第 51

小節「親方は蹄鉄を手に取る Meister Oluf nimmt das Eisen zur Hand」やっと手に取った蹄鉄

を打っている音を、第 51 小節から第 53 小節のピアノパート左手の音型で描写している。

また左手ピアノパートにスタッカートを用いることによって、まさに蹄鉄を打っている音

に聴こえてくるこの音型を、『蹄鉄を打つモティーフ』と捉えることが出来る。また第 56 小

節のアウフタクトから第 57 小節「みるみる大きくなる da dehnt es sich aus」の歌詞に応え

て、第 57 小節のアウフタクトから、音域が広がると共に、アルペッジョを用い、蹄鉄が大

きくなる様子を描写している。 
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【譜例 46】海を行くオーディン 第 48 小節～第 57 小節 

 

また第 58 小節から第 59 小節では、ピアノパートが両手で刺繍音を伴う形で現れる。そ

れは蹄鉄がみるみる大きくなり、執拗
しつよう

に繰り返される半音の刺繍音が緊迫感を持って、効果

音的に描写されている。歌詞内容とも合っていて、親方が恐怖に襲われた緊迫感をも現して

いる。 

 

【譜例 47】海を行くオーディン 第 58 小節～第 61 小節 
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《ムーアの王 Der Mohrenfürst》Op. 97 Nr. 1  

 

第 100 小節から「くりぬかれた象の牙が高らかな音で戦士たちを鼓舞している Des 

Elefanten gehöhlter Zahn feuerte schmetternd die Kämpfer an」の内容通り、高音のトリルが第

101 小節から第 104 小節まで鳴り、これはピッコロの音を模倣しているかの様である。また

第 109 小節から第 118 小節の間でもこのピッコロのトリルの音が鳴り響いている。どちら

のモティーフも音響効果としてこのバラードを劇的に仕上げている。 

 

【譜例 48】ムーアの王 第 99 小節～第 104 小節 
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【譜例 49】ムーアの王 第 109 小節～第 120 小節 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

《魔法使いの弟子 Der Zauberlehrling》Op. 20 Nr. 2  

 

第 31 小節及び、第 46 小節、第 60 小節にも見られた C dur の上行形の 16 分音符が第 74

小節から再び登場する。水を止める為に、箒を真っ二つに割ってやろうと息巻く弟子の心の

状況を『湧き出る水のモティーフ』で示している。声楽パート第 77 小節の「ものすごい音

Krachend」を、ピアノパートは左手でアルペッジョ、右手は As から短 3 度の下行形、ここ

も減 7 和音が使用され、斧が箒を 2 つに割ったときの「ものすごい音」を表現している。

『効果音モティーフ』として捉えられる。 
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【譜例 50】魔法使いの弟子 第 73 小節～第 77 小節 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

《ネック Der Nöck》Op. 129 Nr. 1 

 

 楽器の項で、『ハープのモティーフ』は述べたが、この旋律の中に『効果音モティーフ』

が隠されている。ピアノパート左手の 4 分音符は、前打音を持つ 2 音の箇所と、3 和音また

は 4 和音のアルペッジョの箇所の 2 パターンがある。アルペッジョは第 7 小節から第 11 小

節、第 13 小節、第 147 小節から第 153 小節に見られ、平行調である a moll に転調し、再び

C dur のドミナントに戻るまでの展開において用いられる。歌詞の内容と照らし合わせてい

くと、第 7 小節でこの 2 つの言葉「泡しぶき Schaum」「大波 Wogen」が、「動きを止め

Umschwebt」と歌詞では表現され、表面に漂う水が少し揺れている姿をアルペッジョで効果

音的に描写している。 
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【譜例 51】ネック 第 7 小節～第 10 小節 

 

 

《サウルとサムエル Saul und Samuel》Op. 14 Nr. 1 

 

 第 14 小節からのピアノパートは、順次進行の上行と下行を繰り返す 32 分音符のユニゾ

ンの音型の連続となっている。この音型は、サムエルが登場し、王サウルの運命が告げられ、

滅亡に向かうサウルの周りでの状況を『効果音モティーフ』として描写している。この『効

果音モティーフ』は、1 拍の間に 5 音の上下を往復するパターンと、2 拍にかけて 6 音以上

の幅の上下を往復するパターンがある。後者は常に声楽パートの旋律の区切りに置かれ、ク

レッシェンドとディクレッシェンドによって音量の増減を伴う。（第 15 小節、第 17 小節） 

このモティーフの連続においては、各モティーフの開始音（拍頭音）が E 音から Fis、Gis、

Ais、H 音と次第に上行していく。またモティーフ内の音域の上下幅も、第 18 小節第 3、4

拍のパターンでは音域の幅が Fis から D の 6 度であるのに対し、第 19 小節では Gis から F

の 7 度へと広がっている。ここは、和声上減 7 和音であり、a moll への転調のきっかけとし

て機能する。同じことが第 23 小節から第 25 小節での h moll への転調、第 28 小節から第 29

小節にかけての d moll への転調、そして第 32 小節の e moll へと転調においてみられる。こ

こに至るまで、第 14 小節にかかれている「弱音ペダルを用いて col una corda」の状態から
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外した状態へ向けて徐々にクレッシェンドしていく。それはまさに、「大地が口を開き、暗

闇が立ち込んでいる」歌詞の内容と呼応している。第 35 小節で歌唱が一旦止んだのち、モ

ティーフが次第に音量を落としながら演奏され、その後も第 38 小節、第 40 小節、第 43 小

節、第 47 小節、第 51 小節、第 55 小節、第 59 小節、第 61 小節、第 64 小節などにモティー

フが断片的に用いられ、不穏な雰囲気を表現している。 

 

【譜例 52】サウルとサムエル 第 13 小節～第 16 小節 

 

 

《真夜中の客 Der späte Gast》Op. 7 Nr. 2 

 

 第 3 回博士リサイタルで歌った曲でもあるこのバラードは、曲全体に渡って歌唱の合間

に挟まれるピアノパートの音型のアウフタクトの和音に特徴がある。部屋にいるはずの子

供が外にいて「部屋の中に入れて！」と、母親と対話している内容だが、弱拍でありながら

スフォルツァンドがつくことによって次の小節の第 1 拍より強調され、緊迫感が生まれる。

この音型はまさに子供がドアを叩く音に聞こえてくる。このことから、『ドアを叩くモティ

ーフ』として捉えることが出来る。また、左手に前打音として旋律的短音階の上行音階が用

いられており、この音列がスフォルツァンドを助ける音響的なインパクトとして機能して

  13                        14 
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いる。そしてさらに、右手の属和音に対して、左手が主和音の根音を先行して叩いているこ

とにより、このアウフタクトが不協和音となっている。楽曲終盤の第 131 小節から第 133 小

節ではストレットに短い間で連続して用いられ、この『ドアを叩くモティーフ』によって劇

的な効果が高められている。 

 

【譜例 53】真夜中の客 第 1 小節～第 8 小節 

 

 

 

《婚礼の歌 Hochzeitlied》Op. 20 Nr. 1 

 

第 99 小節からのピアノパート右手の 32 分音符の連続する音型は、馬から下りた皆々が、

広間の席取り競争をしたり、回ったり、踊ったり、楽しく跳ねたり、笛が鳴ったり、くるく

る、ひらひら、ざわざわ、踊る人たち、ぺちゃぺちゃ、がやがや、こそこそ、声がこだまし

ている様子を描写している。これは『効果音モティーフ』として捉えられる。 
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【譜例 54】婚礼の歌 第 99 小節～第 100 小節 
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第 2 節 モティーフ以外に見られる特徴  

第 1 項 転調 

 

《エドヴァルト Edward》Op. 1 Nr. 1  

 

第 47 小節から第 49 小節は、ドッペルドミナント（A C Es Ges）、es moll における V 度上

（b moll）のⅤの 9 の和音（根音省略形＝減 7 和音）である。またこの 8 分の 6 拍子のリズ

ムの音型は冒頭の母親のセリフの箇所にも登場していて、『母親のモティーフ』として捉え

ることが出来る。それ故、ここでのリズム音型は、『母親のモティーフ』の展開形と解釈出

来る。第 50 小節 B 音のユニゾンは es moll の属音だが、第 51 小節で突如 g moll へ転調す

る。この劇的転調は、第 51 小節の「父親 Vater」の言葉を強調する為のものであり、父親殺

しを描写している。 

 

【譜例 55】エドヴァルト 第 47 小節～第 53 小節 
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《三つの歌 Die drei Lieder》Op. 3 Nr. 3 

 

 第 74 小節から第 80 小節に見られる、ユニゾン下行音型 D→B→G→E→Cis は、d moll で

言うと I Ⅵ Ⅳ Ⅱの根音から、ドミナントの第 3 音（Cis 音、すなわち d moll の導音）へと導

かれる自然の流れである。そして d moll へのお膳立てがあるにも関わらず、D 音をもたら

す導音だったはずの Cis 音が、なんと属音（Cis Eis Gis の長 3 和音の根音）として Fis dur を

もたらすきっかけになると言うのは、和声機能の期待を裏切る驚くべき展開だと言える。ま

さしく、天井高い大広間で、ジーフリート王が倒れたという劇的な内容をこの転調で描写し

ている。 

 

【譜例 56】三つの歌 第 74 小節～第 83 小節 
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《魔法使いの弟子 Der Zauberlehrling》Op. 20 Nr. 2  

 

第 9 小節からの Des dur は C dur から半音上がった調だが、レーヴェのバラードに見られ

る大胆な調変化の 1 つに挙げられる。C 音が Des dur の導音であるというただそれだけの状

況で、何の準備や期待もなく本当に突然の転調で、助走もなく突然飛び上がる感じを描写し、

敢えてそのような転調を使っている所に、弟子のお調子者なキャラクターという心的内容

を表出させている。またこの転調をきっかけとして、弟子は 1 回目の魔法をかける。 

 

【譜例 57】魔法使いの弟子 第 6 小節～第 11 小節 

 

G→Gis→A→Ais→H 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Des 音を中心として魔法をかける先生の所では、ピアノパートは声楽パートと合致してい

るリズムで（第 99 小節から第 102 小節）、先生の確固たる魔法を描写し、そして、第 106 小

節第 4 拍から第 108 小節まで、F 音から半音ずつ上がって、C 音に到達する。この半音も、

正しく積み重ねれば正しく主音にたどり着く。むやみに扱う（C-dur から Des-dur への急激

な転調）が引き起こした大混乱との対比が生じる。正しい理論、正しい和声機能による正し

い手順、跳び越えることのない正当性をあらわし、C 音に戻ることで日常、元通りの意味を
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も描写している。そしてこれを和音分析してみる。 

 

Des-dur が C-dur に戻るために必要な手順を詳細に説明する。 

Des-dur のⅣ度＝Ges-dur の主和音（第 104 小節第 1 拍）→As-dur の属 7 の第 3 転回形（第

104 小節第 3 拍）→As-dur 主和音（第 105 小節第 1 拍）→B-dur の属 7 の第 3 転回形（第 105

小節第 3 拍）→B-dur 主和音（第 106 小節第 1 拍）→C-dur の属 7 の第 3 転回形（第 106 小

節第 3 拍）→そして C-dur これだけの正しい知識と手順が必要であるという「教訓」ともと

れるのだ。 

 

【譜例 58】魔法使いの弟子 第 99 小節～第 109 小節 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

  

 

また下記の 4 曲のバラードの特徴的転調は、同主短調から同主長調への転調、または逆も

あり得る。 
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《栗色の少女  Das nussbraune Mädchen》Op. 43 Nr. 3 

 

この曲の登場人物は、語り、栗色の少女、恋人である。最初から第 66 小節までは、a moll

だが、語りを入れて少女と恋人の会話が展開される。第 63 小節から A dur が少女、a moll が

恋人でここからは語りなしの直接話法で表現されている。 

 

《小さな船乗り Der kleine Schiffer》Op. 127 

 

この曲の登場人物は、語り、王の娘、小さな船乗りである。「一緒にサイコロ遊びをしな

い？ Sag’, willst du mit mir würfeln?」と王の娘は船乗りに話しかける。色々なものを賭ける

が、娘は最後、船乗りに愛と純潔を賭けると約束をする。しかし、娘はサイコロ遊びに勝て

なかった。船乗りは、最後は王の娘、王国、王座すべて手に入れ王子になった。第 291 小節

からの王の娘の嘆きと絶望を f moll で書かれ、第 303 小節から F dur に転調し、船乗りが王

になったことを伝える。この F dur は曲の始まりでもあるが、王女の勝気な性格をもあらわ

しているが、f moll で彼女の絶望を描写している。 

 

《妖精の丘 Elvershöh》Op. 118 Nr. 2  

 

 この曲の登場人物は、語り（主人公）、妖精である。妖精を E dur と e moll で使い分けて

いる。第 60 小節から主人公を誘う妖精の時は、ピアノパートの右手が不協和音を奏で、誘

う不穏な空気感を e moll と共に描写している。第 86 小節からは、妖精たちがダンスしてい

る様子を E dur で、そして第 102 小節から、妖精が主人公に本性をあらわす部分ではまた e 

moll に転調する。 

 

《ネック Der Nöck》Op. 129 Nr. 2  

 

 ネックのハープの音が鳴り響き、大滝が動きを止め、泡しぶきと波の中、虹に包まれ、ネ

ックが歌う様子は E dur で描写し、滝が水音を立て始めてきた第 63 小節から e moll に変わ

り、滝がごうごうと水音を立て始め、ドラマが一変する。 
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第 2 項 和音 

 

 詩の中で大きく話が展開されたり、大きな出来事があった時などに、レーヴェは減 7 和音

を良く使用する。減 7 和音とは、減 3 和音に短 3 度を重ねた 7 の和音である。ドミナント

として主和音へ進みたがる強い性質がある一方で、様々な調性に属する可能性があるため

転調のきっかけとしても用いられる和音である。この性質を利用して、物語における劇的展

開の場面にしばしば登場している。今まで述べたモティーフの中でも何カ所か出現した減 7

和音をまとめ、また新たな減 7 和音も述べる。 

 

《アーチバルド・ダグラス Archibald Douglas》Op. 128 

登場人物モティーフの所で述べた（74 頁）、第 173 小節から第 211 小節にかけて、ダグラ

スがジェームズ王の馬にしがみついてジェームズ王は馬を走らせる場面での、第 178 小節

では、ダグラスがジェームズ王の手綱を掴んだ時、減 7 和音を使用し、また第 186 小節で

は、ダグラスがジェームズ王の馬から落馬した時、減 7 和音を使用し、その 2 人の壮絶な状

況を描写している。 

 

《オールフ殿 Herr Oluf》Op. 2 Nr. 2 

登場人物モティーフの所で述べた（72 頁）、魔王の娘がオールフを一撃する第 72 小節で

も減 7 和音が用いられ、命を奪う劇的な場面が描写されている。 

 

《エドヴァルト Edward》Op. 1 Nr. 1 

転調の所で述べた第 49 小節は（87 頁）、第 47 小節から第 49 小節にみられる、ドッペル

ドミナント（A C Es Ges）、es moll における V 度上（b moll）のⅤの 9 の和音（根音省略形＝

減 7 和音）で、第 50 小節からエドヴァルトが父親殺しを白状する場面へと繋がっていく。 

 

《三つの歌 Die drei Lieder》Op. 3 Nr. 3 

転調の所で述べた（88 頁）、第 74 小節から第 80 小節までの間の和音進行における減 7 和

音の出現で、第 81 小節からの劇的転調を促している。 
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《魔法使いの弟子 Der Zauberlehring》Op. 20 Nr. 2 

 

 効果音モティーフの所で述べた（81 頁）、第 77 小節の斧で箒を割る場面でも、減 7 和音

が使用され、その激しさを描写している。第 20 小節第 4 拍では、減 7 和音がアクセントを

伴って、また第 21 小節第 4 拍では、減 7 和音でスフォルツァンドが使われ、魔法が掛りは

じめたことをあらわしている。ユニゾンが続く途中で急に減 7 和音を用いることによって、

物語において魔法によって箒に命が吹き込まれたことを描写していると捉えることが出来

る。 

 

【譜例 59】魔法使いの弟子 第 18 小節～第 23 小節 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

《アーチバルド・ダグラス Archibald Douglas》Op. 128 

 

この場面は、ダグラスがジェームズ王に許しを乞う最後の場面である。第 217 小節から第

219 小節「その剣で、私を斬ってください Und zieh' dein Schwert, und triff mich gut」この文

章のあと、減 7 和音が使用され、ダグラスの最後の想いを劇的に表現している。また、「私

をここで殺してください！und lass mich sterben hier!」とダグラスはジェームズ王に嘆願し、

このバラードの中で、1 番緊張感を持って作曲されている。 

 

18              19                         20 

 

 

 

 

 

21                     22                23 
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【譜例 60】アーチバルド・ダグラス 第 216 小節～第 219 小節 

 

 

《エドヴァルト Edward》Op. 1 Nr. 1 

 

エドヴァルトが父親殺しを白状する場面の直前に使用された減 7 和音であるが、このバ

ラードで 1 番盛り上がる最後の場面でも使用されている。息子の剣が赤くなっているのを

不審に思い問い詰める母だが、息子は父親殺しを母親に白状する。しかし、最後の部分、第

143 小節、エドヴァルトが母親に、「この父親殺しの指示を出したのは、あなたですから！

Denn Ihr, Ihr rietet’s mir!」と述べる場面で、「あなた Ihr」の言葉、まさに「母親」という言

葉に減 7 和音がアルペッジョで使用され、言葉と和音を伴って劇的さが生まれている。 

 

【譜例 61】エドヴァルト 第 142 小節～第 145 小節 

 

 

 

216                   217                218                 219 

142                                 143         144           145 
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第 3 項 レチタティーヴォ 

 

 レーヴェのバラード作曲の特徴の 1 つとして、レチタティーヴォ124が挙げられる。これ

は《カール皇帝五世 Kaiser Karl V.》Op. 99 でも多く使われている。レーヴェのバラード作

品において楽譜自体にレチタティーヴォ（Recit.）と書かれている作品は、《製鉄所へのお使

い Der Gang nach dem Eisenhammer》Op. 17、また《モラルを想うアルピンの嘆き Alpin’s Klage 

um Morar》Op. 95 が挙げられる。レーヴェのレチタティーヴォの使用の用途として、大事な

言葉を伝えたい時、自問自答する時、話の内容を進めたい時などに使用されていることが明

かになった。 

 

《製鉄所へのお使い Der Gang nach dem Eisenhammer》Op. 17  

 

この作品では、レーヴェのバラード作品の中で 1 番長大作品である。ピアノパートの前奏

だけで 6 頁、全体で 40 頁を要する。伯爵夫人が誰かと恋人関係にあると、狩人ロベルトが

伯爵に密告し、伯爵はそのことを聞いて疑心暗鬼になり、自問自答する場面でレチタティー

ヴォが使われている。またその浮気相手が誰なのかと、狩人ロベルトに問い詰める伯爵、ロ

ベルトは悪巧みを進め、召使いフリンドルが相手だと伝える。そのフリンドルが書いた伯爵

夫人宛ての詩がここにあるとロベルトが述べる場面（その詩の中で告白していることを伝

える）でまたレチタティーヴォが使われている。この他にもこの曲では後 5 か所でレチタテ

ィーヴォを使用している。 

 

《モラルを想うアルピンの嘆き Alpin’s Klage um Morar》Op. 95  

 

この作品では、初め 3 頁の間でレチタティーヴォが使用され、このバラード作品の核にな

る内容を語りが説明している。またリノがアルピンに対し、「なぜ丘で 1 人なのか、なぜ岸

に打ち寄せる波のように嘆いているのか warum allein auf den schweigenden Hügel? Warum 

 
124 語りの自然なリズムやアクセントに忠実に従った声楽書法の一種。必ずしも一定のテンポに保たれたり、

特定の形式で構成されるとは限らない。16 世紀後半における朗唱的な語りの様式の発展から生まれた。こ

れは和音の支えと幅広い音域の旋律、それに感情を込めた言葉の扱いを特徴としていた。17 世紀のうちに

レチタティーヴォは対話を進める手段となり、またアリアのあいだをつなぐ役割を担うようになった。

Stanley, Sadie「レチタティーヴォ」『新グローブオペラ事典』中矢一義、土田英三郎訳、東京：白水社、2006、

817 頁。 
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jammerst du wie ein Windstoß im Waldes, wie eine Welle am fernen Gestade?」と問い詰める場面

で、その答えをアルピンの言葉でレチタティーヴォを使用している。アルピンは、「リノよ、

私の涙は死者たちのため、私の声は墓の住人たちのため Meine Tränen, Ryno, sind für den 

Toten, meine Stimme für die Bewohner des Grabes」と伝える。大事なメッセージの強調として

使用されている事が分かる。 

 

《オットー皇帝の降誕祭 Kaiser Otto’s Weihnachtsfeier》Op. 121 

 

クリスマスの降誕祭の日に、敵同士であった兄オットー皇帝と弟ハインリッヒが和解す

る話であり、この曲の中で 2 カ所レチタティーヴォが使用されている。1 カ所目は、『第 106

小節から 121 小節までの間で、語りが状況を語っている場面であり、謝る弟に兄は、第 100

小節から第 103 小節「3 日後にお前の罪深い頭は落とされる nach dreier Tage Wechsel, da fällt 

dein schuldig Haupt!」と言い放ち、その後の周りの緊迫した様子をレチタティーヴォを用い

作曲されている。2 カ所目は、第 140 小節から第 156 小節までの間で使用され、ピアノパー

トに「ここでの伴奏はなしでもよい、また lieb からまた伴奏が入る）Diese Begleitung kann 

auch ganz wegbleiben, und bei lieb wieder anheben」と注意書きがわざわざ書かれている。元々

ピアノパートも和音のみのシンプルな構成となっているのだが、伴奏なしだとアカペラに

なってしまう。それだけ、レーヴェはここの文章を強調したかったと考えられる。実際、第

144小節から第148小節「罪深い弟を兄はすでに7回許したなら十分ではないですか？ Wenn 

ich dem sünd’gen Bruder schon siebenmal vergab?」と質問するペトロに、イエスは第 150 小節

から第 156 小節「7 回許すのではなく、70 回許しなさい。それが神の意にそう事だ！Nicht 

siebenmal vergieb, nein, siebenzig mal sieben, das ist dem Vater lieb!」と説いている。この言葉を

聞いて、皇帝である兄は、弟の過ちを受け入れ、2 人は和解する。 

 

《サウルとサムエル Saul und Samuel》Op. 14 Nr. 1  

  

第 37 小節からサムエルがサウルに告げる場面でレチタティーヴォが使用されている。ピ

アノパートは低音域でそれまでに用いていた 32 分音符のスケールの『効果音モティーフ』

を、セリフの合間に断片的に挿入している。これが相まって不穏な雰囲気、まさにサウルが

滅亡へと向かう状況が描かれている。この 32 分音符は、第 38 小節、第 40 小節、第 43 小
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節、第 47 小節、第 51 小節、第 55 小節、第 59 小節、第 61 小節、第 64 小節と 8 回続いてい

る。 
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第 3 章《カール皇帝五世 Kaiser Karl V.》Op. 99 におけるモティーフ分析 

 

 第 2 章においては、レーヴェのバラード 164 曲を精査した中で、代表的なモティーフを

分析した。それを踏まえ、《カール皇帝五世》のモティーフにおける統一感は他の作品より

素晴らしく、ツィクルスとしてカール皇帝五世の生涯を描いている。本章では、《カール皇

帝五世》を曲ごとにモティーフ分析していくこととする。 

 

1500 年代に実在した、ローマ神聖帝国を支配したカール皇帝五世だが、3 人の詩人の詩に

レーヴェ自身がツィクルスとして 1844 年に作曲した。レーヴェ作品の編集者であるマック

ス・ルンツェは 1905 年にこう書いている。 

    

   偉大なドイツ人作曲家たちを見ても、レーヴェのように、ドイツ国王とその王朝に対

して高貴な愛国的思想と、愛、忠誠を生涯持ち続けた作曲家は少ない。レーヴェはす

べての作曲家の中で「最もプロイセン的」な、もっと端的に言えばホーエンツォレル

ン的歌手であったと言える。レーヴェは、どこにおいても、ドイツ的、いや最もドイ

ツ的なマイスターとしてみなされているのである125。 

 

レーヴェは政治的にも「保護主義的な王制支持者」とされていた。宗教的な視点は非政党

的なリベラリスト126だった127。レーヴェ自身、ハレ時代軍隊に志願した。そして彼は軍服で

彼の父の所を訪ね、誇らしげにしていた。しかし体が華奢だった為、戦争には行くことは出

来なかった128。レーヴェはホーエンツォレルン家129をテーマにした詩に 19 曲付曲し、その

うち 6 つがバラード作品である。また、「皇帝」をテーマにしたバラードをツィクルス 2 曲

 
125  Runze, Max. Carl Loewes Werke. Gesamtausgabe der Balladen, Legenden, Lieder und Gesänge für eine 

SingstimmeⅤ. Hohenzollern-Balladen und-Lieder. Leipzig: Breitkopf&Härtel, 1904-1905, bd. 5. S. 165. 

126 自由主義、自由と平等な権利に基づく政治的および道徳的哲学である。 

127  TENHAEF, Peter. , Art. Loewe, Carl, BIOGRAPHIE, in: MGG Online, hrsg. von Laurenz Lütteken, Kassel, 

Stuttgart, New York: 2016ff., zuerst veröffentlicht 2004, online veröffentlicht 2016, https://www.mgg-

online.com/mgg/stable/14650 (03.01.2020) 

128 Bitter, Carl Hermann. Carl Loewe Selbstbiographie, Berlin: Wilh.Mühler, 1870, S. 44.   

129 ブランデンブルク選帝侯、のちプロイセン王、ドイツ皇帝の位を世襲した家系。もと南ドイツのシュワ

ーベンの小貴族で、11 世紀半ばごろこの名を名のり、1415 年にブランデンブルク選帝侯となり、1618 年プ

ロイセン公国を併合した。1701 年プロイセン王として認められ、フリードリヒ 2 世のとき強国となり、1871

年ヴィルヘルム 1 世のときドイツを統一してドイツ帝国となる。これは、第 1 次世界大戦に敗北するまで

続いた。「ホーエンツォレルン家」『世界史事典』東京：旺文社、2000 年、683 頁。 
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含めて、13 曲作曲している。 
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第 1 項 〈ヘントでの誕生祭 Das Wiegenfest zu Gent.〉  

詩：アナスタシウス・グリューン Anastasius Grün（1806-1876） 

 

 斜体下線で太い黒字はレーヴェが改変した詩、灰色は、レーヴェによってカットされた所、

太い黒字は、リフレインされている所である。 

 

原詩                  改変された詩 

Es steht eine goldene Wiege  

Am Fuß des Herrscherthrons,  

Der Fürst beschaut sich die Züge  

Des neugebornen Sohns.  

 

Rings an des Thrones Wänden,  

Den Mund an Wünschen reich,  

Stehn, nicht mit leeren Händen,  

Die Großen in dem Reich.  

 

Frau Margareth’ die Holde  

Bracht’ ihr Geschenk nun dar:  

Ein Kindlein war’s von Golde  

Gar künstlich, wunderbar.  

 

Es ruht in des Kindes Händen  

Von klarem Kristalle fein  

Ein Kelch voll schimmernder Spenden  

An Perlen und Edelstein.  

 

Und als mit ihrer Gabe  

Sie trat zum Wieglein vor,  

Da sah wohl auch der Knabe  

Die erste Rose in Flor.  

 

Sie sprach: »O wahre immer  

Den Kindersinn so rein,  

Der Erdengüter Schimmer  

Es steht eine gold′ne Wiege  

Am Fuß des Herrscherthrons,  

Der Fürst beschaut sich die Züge  

Des neugebornen Sohns.  

 

Rings an des Thrones Wänden,  

Den Mund an Wünschen reich,  

Stehn, nicht mit leeren Händen,  

Die Großen in dem Reich.  

 

Frau Margareth’ die Holde  

Bracht’ ihr Geschenk nun dar:  

Ein Kindlein war’s von Golde  

Gar künstlich, wunderbar.  

 

Es ruht in des Kindes Händen  

Von klarem Kristalle so fein  

Ein Kelch voll schimmernder Spenden  

An Perlen und Edelgestein.  

 

Und als mit ihrer Gabe  

Sie trat zum Wieglein vor,  

Da sah wohl auch der Knabe  

Die erste Rose in Flor.  

 

Sie sprach: »O wahre immer  

Den Kindersinn so rein,  

auf irdschen Tand und Schimmer 
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Bleibt dir dein Spiel und Schein!«  

 

Drauf trat der Wieg’ entgegen  

Von Bergen der Dynast,  

Er bracht’ einen güldnen Degen,  

Drein manch Juwel gefaßt;  

 

Auch eine Schärpe von Seide,  

Darauf ein Phönix von Gold;  

Zu all’ dem goldnen Geschmeide  

Noch eine Lehre von Gold:  

 

»Sei stark! Dich schützend schwinge  

Die Kraft ihr Schwert von Erz!  

Sei mild! Die Milde umschlinge  

Als weiches Band dein Herz!«  

 

Dann trug zwei Himmelsgloben  

Der Astronom herein,  

Drauf Sonn’ und Gestirn erhoben  

Aus Schmelz und buntem Gestein:  

 

»Nach oben schaue gerne,  

Blick’ oft zum Licht empor,  

Dann nehmen wohl auch die Sterne  

Dich auf in ihren Chor!«  

 

 

 

 

Es kam ein Prälat gegangen,  

Der eine Bibel trug  

Mit diamantenen Spangen  

Und goldnem Deckel und Bug:  

 

»Willst du in Schlummer dich neigen,  

blickst du dann lächelnd drein !«  

 

Drauf trat der Wieg’ entgegen  

Von Bergen der Dynast,  

Er bracht’ einen güldnen Degen,  

mit seidener Schärpe’umfasst ;  

 

Auch eine Schärpe von Seide,  

Darauf ein Phönix von Gold;  

Zu all’ dem goldnen Geschmeide  

Noch eine Lehre von Gold:  

 

»Sei stark! Dich schützend schwinge  

Die Kraft ihr Schwert von Erz!  

Sei mild! Die Milde umschlinge  

Als weiches Band dein Herz!«  

 

Dann trug zwei Himmelsgloben  

Der Astronom herein,  

Drauf Sonn’ und Gestirn erhoben  

Aus Schmelz und buntem Gestein:  

 

»Nach oben schaue gerne,  

Blick’ oft zum Licht hinauf,  

Dann nehmen wohl auch die Sterne 

Dann nehmen wohl auch die Sterne 

einst deinen Namen auf, 

einst deinen Namen auf. «  

 

                         

Es kam ein Prälat gegangen,  

Der eine Bibel trug  

Mit diamantenen Spangen  

Und goldnem Deckel und Bug:  

 

»Willst du in Schlummer dich neigen,  
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Das süßeste Kissen ist hie!  

Willst in den Himmel du steigen,  

Die beste Staffel ist die!«  

 

 

 

Stadt Gent, die sandt’ als Spende  

Ein Schiff von selt’nem Bau,  

Von Silber waren die Wände,  

Die Masten, Segel und Tau’.  

 

Und auf der silbernen Flagge,  

Da stand in Gold dieß Wort:  

»Vertraue, hoffe, wage,  

Dann steuert dich Glück zum Port!«  

 

Drauf nahte Heinz von Yssel,  

Das war des Herzogs Narr,  

Der bracht’ auf großer Schüssel  

Einen kleinen Kirschkern dar:  

 

»Ein Samenkern130 in der Erden,  

Dir, Wiegenkind, ist er gleich!  

Aus beiden kann noch was werden,  

Die Keime ruhn in euch.  

 

Ich will in die Erd’ ihn bauen,  

Zum Denkmal dir geweiht!  

Einst magst du kommen und schauen,  

Wer besser von euch gedeiht?  

 

Und wird er dir Frucht einst reichen,  

O Knäblein, werfe nicht  

Das süßeste Kissen ist dies !  

Willst in den Himmel du steigen, 

Willst in den Himmel du steigen,  

Die beste Staffel ist dies ! 

Die beste Staffel ist dies «  

 

Stadt Gent, die sandt’ als Spende  

Ein Schiff von selt’nem Bau,  

Von Silber waren die Wände,  

Die Masten, Segel und Tau’.  

 

Und auf der silbernen Flagge,  

Da stand in Gold dieß Wort:  

»Vertraue, hoffe, wage,  

Dann steuert dich Glück zum Port!«  

 

Drauf nahte Heinz von Yssel,  

Das war des Herzogs Narr,  

Der bracht’ auf großer Schüssel  

Einen kleinen Kirschkern dar:  

 

»Ein Samenkorn in der Erden,  

Dir, Wiegenkind, ist er gleich!  

Aus beiden kann noch was werden,  

Die Keime ruhn in euch.  

 

Ich will in die Erd’ ihn bauen,  

Zum Denkmal dir geweiht!  

Einst magst du kommen und schauen,  

Wer besser von euch gedeiht?  

 

Und wird er dir Frucht einst reichen,  

O Knäblein, werfe nicht  

 
130 原詩では Samenkern だが、楽譜では Samenkorn となっている。これは単なる誤植なのか、それともレ

ーヴェの意図したものかはっきりしない。ここでは楽譜に従っている。 
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Dann mir und meinesgleichen  

Die Kerne ins Gesicht!«  

 

Er pflanzt’ im Garten daneben  

Den Kern gar sorgsam ein;  

Das freilich konnt’ er nicht geben,  

Was ihm noch fehlt zum Gedeihn:  

 

Der Erde warmen Segen,  

Thauperlen spät und früh,  

Und Sonnenschein und Regen!  

Die kamen, man weiß nicht wie?  

 

 

 

Noch spendeten viel die Gäste,  

Längst schlief das Kind schon ein;  

Jedoch der Gaben beste  

Die konnten sie ihm nicht weihn:  

 

Dem Herzen Lieb’ und Treue  

Und Kraft für manche Last,  

Dem Geiste Licht und Weihe,  

Wohl kamen im Schlaf sie fast!  

 

Der Keim schoß auf zum Baume,  

Geschmückt mit Laub und Frucht,  

In dessen schattigem Raume  

Sich Schirm der Waller sucht.  

 

Das Kind, das die Wiege hüllte,  

Ein Mann ward’s, Fürst und Held,  

Der fünfte Karl erfüllte  

Mit seinem Namen die Welt. 

Dann mir und meinesgleichen  

Die Kerne ins Gesicht!«  

 

Er pflanzt’ im Garten daneben  

Den Keim gar sorgsam ein;  

Das freilich konnt’ er nicht geben,  

Was ihm noch fehlt zum Gedeihn:  

 

Der Erde warmen Segen,  

Thauperlen spät und früh,  

Und Sonnenschein und Regen 

Und Sonnenschein und Regen  

Die kamen, man weiß nicht wie?  

Die kamen, man weiß nicht wie? 

 

Noch spendeten viel die Gäste,  

Längst schlief das Kind schon ein;  

Jedoch der Gaben beste  

Die konnten sie ihm nicht weihn:  

 

Dem Herzen Lieb’ und Treue  

Und Kraft für manche Last,  

Dem Geiste Licht und Weihe,  

Wohl kamen im Schlaf sie fast!  

 

Der Keim schoß auf zum Baume, 

garreich an Laub und Frucht,  

In dessen schattigem Raume  

der Waller Labung sucht.  

 

Das Kind, das die Wiege hüllte,  

Ein Mann ward’s, Fürst und Held,  

Der fünfte Karol erfüllte  

Mit seinem Namen die Welt. 
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原詩                                    日本語訳 

Es steht eine goldene Wiege  

Am Fuß des Herrscherthrons,  

Der Fürst beschaut die Züge  

Des neugebornen Sohns.  

 

Rings an des Thrones Wänden,  

Den Mund an Wünschen reich,  

Stehn, nicht mit leeren Händen,  

Die Großen in dem Reich.  

 

Frau Margareth’ die Holde  

Bracht’ ihr Geschenk nun dar:  

Ein Kindlein war’s von Golde  

Gar künstlich, wunderbar.  

 

Es ruht in des Kindes Händen  

Von klarem Kristalle so fein  

Ein Kelch voll schimmernder Spenden  

An Perlen und Edelgestein.  

 

Und als mit ihrer Gabe  

Sie trat zum Wieglein vor,  

Da sah wohl auch der Knabe  

Die erste Rose in Flor.  

 

Sie sprach: »O wahre immer  

Den Kindersinn so rein,  

auf irdschen Tand und Schimmer 

blickst du dann lächelnd drein !«  

 

Drauf trat der Wieg’ entgegen  

Von Bergen der Dynast,  

Er bracht’ einen güldnen Degen,  

mit seidener Schärpe’umfasst ;  

 

王の王座の足元に、黄金の揺りかごが置かれている。 

侯爵は、生まれたばかりの息子の表情をずっと見つめ

ている。 

 

 

王座の壁の周りには、 

祝福を伝えようと、 

王国の貴族が、手にお祝いの品を持って、立っている。 

 

 

優しいマルガレーテ大公妃は贈り物を授けた。 

人の力で作られた見事な黄金の子供の像だ。 

 

 

 

その像の手は澄んだ水晶でできており、 

それは真珠や宝石で満ちている。 

 

 

 

彼女はお祝いの品を持って揺りかごの前に出ると、赤

ん坊は初めて開花しているバラを見た。 

 

 

 

彼女は言った。「おお、いつまでも清らかな心を持ち

続けなさい。現世の富などまやかしにすぎないので

す。」 

 

 

揺りかごに向かって歩み寄るのは、ベルゲンの領主、

彼は飾り紐が巻かれた金の剣を捧げた。 
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Auch eine Schärpe von Seide,  

Darauf ein Phönix von Gold;  

Zu all’ dem goldnen Geschmeide  

Noch eine Lehre von Gold:  

 

»Sei stark! Dich schützend schwinge  

Die Kraft ihr Schwert von Erz!  

Sei mild! Die Milde umschlinge  

Als weiches Band dein Herz!«  

 

Dann trug zwei Himmelsgloben  

Der Astronom herein,  

Drauf Sonn’ und Gestirn erhoben  

Aus Schmelz und buntem Gestein:  

 

»Nach oben schaue gerne,  

Blick’ oft zum Licht hinauf,  

Dann nehmen wohl auch die Sterne  

Dann nehmen wohl auch die Sterne 

einst deinen Namen auf, 

einst deinen Namen auf. «  

 

Es kam ein Prälat gegangen, 

Der eine Bibel trug  

Mit diamantnen Spangen   

Und goldnem Deckel und Bug:  

 

»Willst du in Schlummer dich neigen,  

Das süßeste Kissen ist dies !  

Willst in den Himmel du steigen, 

Willst in den Himmel du steigen,  

Die beste Staffel ist dies ! 

Die beste Staffel ist dies «  

 

Stadt Gent, die sandt’ als Spende  

Ein Schiff von selt’nem Bau,  

絹の飾り紐に、金で出来た不死鳥の像に、多くの金で

出来た金細工の他、器に入った本物の金も捧げた。 

 

 

 

「強くあれ！金属で出来たこの剣の力があなたを守

るように！優しくあれ！柔らかい紐のように、その優

しさがあなたの心を包むように。」 

 

 

そして、天文学者が地球儀を 2 つ運び込み、そこには

エナメルや色とりどりの宝石で作られた太陽と星空

が輝いていた。 

 

 

「空を見上げ、天井に輝く光を眺めなさい、 

そうすれば、 

星たちもいつか喜んで歓迎し認めるでしょう。 

星たちもいつか喜んで歓迎し認めるでしょう。 

あなたの名前を、 

あなたの名前を」 

 

 

1 人の司祭が、金の表紙と背表紙の付いたダイヤモン

ドの飾りで出来た聖書を持ってきた。 

 

 

「あなたが眠る時には、 

甘い眠りを誘う枕となり、 

天国へ召されるとき、 

あなたが天国へ召されるとき、 

最良の階段となるでしょう。 

最良の階段となるでしょう。」 

 

ヘント市は特別に壁も帆も帆柱も、 

全てが銀で出来ていた船を寄贈した。 
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Von Silber waren die Wände,  

Die Masten, Segel und Tau’.  

 

Und auf der silbernen Flagge,  

Da stand in Gold dieß Wort:  

»Vertraue, hoffe, wage,  

Dann steuert dich Glück zum Port!«  

 

Drauf nahte Heinz von Yssel,  

Das war des Herzogs Narr,  

Der bracht’ auf großer Schüssel  

Einen kleinen Kirschkern dar:  

 

»Ein Samenkorn in der Erden,  

Dir, Wiegenkind, ist er gleich!  

Aus beiden kann noch was werden,  

Die Keime ruhn in euch.  

 

Ich will in die Erd’ ihn bauen,  

Zum Denkmal dir geweiht!  

Einst magst du kommen und schauen,  

Wer besser von euch gedeiht?  

 

Und wird er dir Frucht einst reichen,  

O Knäblein, werfe nicht  

Dann mir und meinesgleichen  

Die Kerne ins Gesicht!«  

 

Er pflanzt’ im Garten daneben  

Den Keim gar sorgsam ein;  

Das freilich konnt’ er nicht geben,  

Was ihm noch fehlt zum Gedeihn:  

 

Der Erde warmen Segen,  

Thauperlen spät und früh,  

Und Sonnenschein und Regen 

 

 

 

そして銀色の旗にはこう書いてあった。 

「信ぜよ、祈れ、挑め。 

そうすると幸福があなたを港まで導いてくれるでし

ょう！」 

 

そこへ近づいて来たのはハインツ・フォン・イッセル。

彼は侯爵の道化だった。 

彼は大きな鉢の中にある、小さなサクランボの種を持

ってきた。 

 

「土の中の種の粒は、あなた、揺りかごの赤ん坊と同

じです！ 

大きな木になる力は、あなたたちの中にある芽に潜ん

でいるのですよ！ 

 

私は、この種をあなたの誕生の記念に土に植えましょ

う！ 

どちらがより豊かに育つか見守るが良い？ 

 

 

坊やよ、その木がくれる果物の種を、 

私のような立場の人の顔に投げつけないでおくれ！」 

 

 

 

彼は庭の隅に、心を込めてその種を植えた。 

彼はその種が育つために必要なものを与えることが

出来なかった。 

 

 

それは（必要なものは）大地のあたたかい祝福、 

そして夜と早朝の露、 

そして太陽の光と雨が、 
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Und Sonnenschein und Regen  

Die kamen, man weiß nicht wie?  

Die kamen, man weiß nicht wie? 

 

Noch spendeten viel die Gäste,  

Längst schlief das Kind schon ein;  

Jedoch der Gaben beste  

Die konnten sie ihm nicht weihn:  

 

Dem Herzen Lieb’ und Treue  

Und Kraft für manche Last,  

Dem Geiste Licht und Weihe,  

Wohl kamen im Schlaf sie fast!  

 

Der Keim schoß auf zum Baume, 

garreich an Laub und Frucht,  

In dessen schattigem Raume  

der Waller Labung sucht.  

 

Das Kind, das die Wiege hüllte,  

Ein Mann ward’s, Fürst und Held,  

Der fünfte Karol erfüllte  

Mit seinem Namen die Welt. 

そして太陽の光と雨が、 

それらは全て、どこからともなく（いつ来ることや

ら。）それらは全て、どこからともなく。 

 

お祝いの品をもらいつつ、 

赤ん坊は眠り込んだ。 

しかし一番必要としているものは、 

誰も提供出来なかった。 

 

それは愛情と信頼、 

または辛い時を乗り越えるための力、 

睡眠中に心に明かりと荘重さが、 

やってくるところだった。 

 

種はすぐに育ち、 

葉と実を茂らす、 

この木陰には、 

巡礼者が憩いを探している。 

 

揺りかごの中の子供は、 

君主、英雄となった。 

彼の名前をカール皇帝五世として 

世界に轟かせたのだ。 

 

語り： F dur： 8 分の 4 拍子： Andantino, nobile mosso  (アンダンテより早く、高貴に活

発に) 

 

この歌曲集第 1 曲のヘントでの誕生祭は、カール皇帝五世の誕生から成長を描いている

曲である。冒頭、第 1 小節のピアノパートの音型「C→D→C」（1 点ハ、1 点ニ、1 点ハ）が、

第 2 小節で右手ですぐに反復され、左手ではオクターブ下のカノンとして現れる。この音型

がモティーフとして重要な役割を果たす部分がこの先多く見られる。第 3 小節からは上下

の音幅を広げる形でモティーフが展開して声楽パートの歌い出しを導くため、声楽パート

の歌詞の内容から、この上行と下行の反復によるモティーフは揺りかごの揺れを描写して

いると考えられる。よって『揺りかごのモティーフ』と捉えられる。声楽パートの旋律は『揺
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りかごのモティーフ』が変化したものであり、アウフタクトの低い C 音（1 点ハ）を別とす

れば A 音（1 点イ）から上の C 音（2 点ハ）の間の上下反復の旋律となっている。この「揺

りかごの主題」とも言える旋律は第 5 小節からと第 9 小節からの 2 回繰り返されるが、こ

の間和声はすべてⅠ度のバス上で展開されていく。テキストの各連で最もストレスのかかる

言葉である第 6 小節の「Wiege」、第 10 小節の「Züge」が歌われる箇所にはモティーフ「C

→D→C」が用いられていることに加え、Ⅰ度のバス上の属 9 和音という印象的な和声が偶成

和音的に用いられている。間奏にあたる第 8 小節、第 12 小節のピアノパートの音型は『揺

りかごのモティーフ』の反行形または基本形である。 

 

【譜例 62】ヘントでの誕生祭 第 1 小節～第 12 小節 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

第 12 小節からは、ピアノパートの『揺りかごのモティーフ』の音型「C→D→C」に導か

れ、声楽パート→ピアノパート低音部→ピアノパート高音部の順でカノンが現れる。第 17

小節からはピアノパートからスラーが無くなり、王国の貴族が、手にお祝いの品も持って立

っている様子がクレッシェンドやフォルテピアノ、密集和音の連続によって強調されるが、

 

 

 

                 1      2       3       4       5            6 

 

 

 

 

 

7                8        9              10        11       12 
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第 20 小節から第 23 小節のピアノパートにすぐ『揺りかごのモティーフ』が現れる（C→D

→C、第 22 小節では B dur への転調を導くように F→G→F）。 

 

【譜例 63】ヘントでの誕生祭 第 13 小節～第 24 小節 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

マルガレーテ大公妃： B dur： 4 分の 3 拍子： L’istesso movimento  (同じテンポデで) ： 

黄金の子供の像 

 

間奏の『揺りかごのモティーフ』を経てアルペッジョと「だんだんゆっくりと rit.」によ

って次への展開が準備され、新たな主題（第 24 小節から第 25 小節）が現れる。まず第 24

小節は、アウフタクトの起点の F 音（1 点ヘ）からの跳躍上行と、次の小節に向かって下行

順次進行し 25 小節第 1 拍の B 音（1 点変ロ）へと至る、大きく弧を描くような旋律線であ

る。おおらかなこの旋律を『マルガレーテ大公妃のモティーフ』と呼ぶことにする。マルガ

レーテ大公妃の節においては、すべての連の歌い出しがこのモティーフやモティーフの変

化、装飾を伴う形で演奏される（第 24 小節、第 26 小節、第 28 小節、第 30 小節、第 32 小

節、第 34 小節）。第 28 小節、第 30 小節においては、『マルガレーテ大公妃のモティーフ』

の反転を基にした展開形である。 

 

 

13            14        15           16      17          18 

 

 

 

 

 

19           20       21     22       23      24 
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第 25 小節では「G→F（1 点ト、1 点ヘ）」が 2 度繰り返されるが、これは上行と下行の反

復音型『揺りかごのモティーフ』から発展したものだと考えられる。第 6 小節と第 10 小節

で見られた『揺りかごのモティーフ』ではⅠ度のバス上に偶成和音だったが、第 25 小節では

根音が動きはっきりとⅣ度とⅠ度の繰り返しとなっている。 

 

【譜例 64】ヘントでの誕生祭 第 25 小節～第 27 小節 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

第 28 小節、第 30 小節での声楽パートでは、アウフタクトの音から短 7 度跳躍し、そこか

ら順次進行で下行する。『マルガレーテ大公妃のモティーフ』の展開形である。ここではピ

アノパートにスラーを用いた 3 連符の装飾が施されているが、テキストで語られている内

容から、これは輝く真珠や宝石を象徴していると考えられる。このことから、この音型を『宝

石のモティーフ』と捉えることが出来る。なぜなら声楽パートにおいてはより直接的に、第

29 小節「澄んだ水晶 klaren Kristale」、第 31 小節「真珠と宝石 Perlen und Edelgestein」が 3

連符や 16 分音符など細かい音価の装飾を用いて歌われているからである。ピアノパートの

第 29 小節、第 31 小節を見ると、属 7 とⅠ度の和音が使用され、『揺りかごのモティーフ』の

展開形が用いられていることが分かる。 

 

 

 

 

 

 

 

25                  26                     27 



111 

 

【譜例 65】ヘントでの誕生祭 第 28 小節～第 31 小節 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

そして、マルガレーテ大公妃が「いつまでも清らかな子供の心を持ち続けなさい O wahre 

immer den Kindersinn」と助言する場面では、再び、第 32 小節から『マルガレーテ大公妃の

モティーフ』が現れる。その際ピアノパートは 3 連符（先に記したように、3 連符は真珠や

宝石の描写）を用いて変奏されている。第 33 小節でのピアノパートでの左手の音型は、揺

りかごの揺れを現して、『揺りかごのモティーフ』の展開形といえる。第 33 小節、第 35 小

節、第 36 小節と、同じ音型だがスラーの扱いが変化していく。 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

28                               29 

 

 

 

 

 

30                                31 
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【譜例 66】ヘントでの誕生祭 第 32 小節～第 36 小節 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

ベルゲン領主： D dur： 4 分の 4拍子： Allegro vivace, più tosto maestoso （快活に早く、

すぐに堂々と）： 青銅の短剣 

 

第 37 小節から全パートにおける半音階を伴いつつ上行する 3 連符のスタッカートと、ア

クセントを伴いシンコペーションを形成する 2 分音符から成る音型で、堂々とベルゲンの

領主が登場する。フォルテも伴い、ベルゲンの領主の力強さを描写している。これは登場人

物モティーフであり、『ベルゲン領主のモティーフ』と言える。第 42 小節の「剣 Degen」で

は和声はドッペルドミナントが使用され、やはり力強さや積極性、強いエネルギーを描写し

ている。間奏の第 44 小節から第 47 小節では、『ベルゲン領主のモティーフ』がフォルティ

ッシモに向かってストレットで用いられ、ベルゲンの領主が後のカール皇帝五世に近寄る

様子が伺える。そして第 47 小節第 4 拍からの『ベルゲン領主のモティーフ』では、第 48 小

節第 2 拍「守る schützend」と言う言葉にアクセントが置かれ、「金属で出来たこの剣の力が

あなたを守るように Dich schützend schwinge die Kraft ihr Schwert von Erz」ベルゲンの領主の

願いが込められている。 

32                    33                 34 

 

 

 

 

 

35                               36 
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【譜例 67】ヘントでの誕生祭 第 37 小節～第 51 小節 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

第 41 小節のピアノパートには 3 連符が現れるが、この 3 連符は半音階を伴う『ベルゲン

領主のモティーフ』よりも、先の大公妃の場面に登場した『宝石のモティーフ』の上行形と

言える。第 52 小節のピアノパートも同じ形だが、こちらはスラーを伴っている。『ベルゲン

の領主のモティーフ』とは対照的であり、第 52 小節第 1 拍「優しく Mild」という歌詞とも

呼応する。 

 

 

37              38       39        40          41 

 

 

 

 

 

 

42                  43       44          45         46 

 

 

 

 

 

47              48           49      50             51 
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【譜例 68】ヘントでの誕生祭 第 52 小節～第 54 小節 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

この後現れる後奏では、『ベルゲン領主のモティーフ』が連続しており、アルト声部、テ

ノール声部、バス声部と配置されている。第 59 小節ピアノパートの「優しく、あまく dolce」

に向かってまたストレットが用いられ、ベルゲンの領主の退出を描写している。この間奏や

後奏などは、登場人物が視覚的に動いている状況を現わし、立体的に歌詞の内容がわかりや

すくなっている。 

 

【譜例 69】ヘントでの誕生祭 第 56 小節～第 59 小節 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

52                        53                      54 

 

56                    57              58            59 
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天文学者：a moll：4分の 4拍子：Adagissimo（アダージョより遅く）：地球儀 

 

天文学者が地球儀131を 2つ運び込む場面である。短調、「アダージョより遅く Adagissimo」

というテンポ設定がされている。ピアノパートも低音域でさらにペダルを伴うため、これま

でと比べてかなり重々しい展開となっている。第 60 小節の声楽パートはこの曲での最低音

の A 音（イ）が与えられているが、ここには少々不自然なところがある。なぜならば、第

60 小節から第 61 小節と第 62 小節から第 63 小節は、和声のベースとしては反復進行の形（Ⅰ

－Ⅳ―Ⅶ―Ⅲ）だが、下行する反復和声と相反して声楽パートは上行しているからである

（ピアノパートも準じている）。第 60 小節の声楽パートがオクターブ上の音域で歌いはじ

めていれば自然な反復進行の展開になるところ、意図的にそうしなかった。あえて低音域か

ら歌わせることで結果的にオクターブ近い音域の移動を生み、歌手に負荷をかけてものも

のしさを演出していると分析出来る。またこの第 60 小節から第 63 小節までの歌パートの

旋律を、『天文学者の登場モティーフ』として捉えることが出来る。 

「その地球儀は、エナメルや色とりどりの宝石で作られた太陽と星座が輝いていた Dann 

trug zwei Himmelsgloben der Astronom herein, drauf Sonn und Gestirn erhoben aus Schmelz und 

buntem Gestein」ここでのピアノパート第 64 小節の和音のスタッカートとスラ―、4 分音符

によるメゾスタッカートの連続の音型は、「太陽と星空が輝いていた」と語る時に現れる音

型であり、この音型を『天体のモティーフ』として捉えることが出来る。 

間奏の 2 小節間では、第 3 拍と第 4 拍が不協和音となり、2 回繰り返されている。その不

協和音とは a moll のドミナントの保続音上で用いられるドッペルドミナントと、1 度の第 2

展開形の和音が用いられ、それが右手と左手で拍がズレているところから生まれる和音で

ある。ペダルも踏み続け、この和音を効果的に描写している。 

 

 

 

 

 

 

 
131 地球は天地創造のシンボルであり、創造過程の表に現おいては、青い天球と区別して、たいてい緑で表

現される。さらにそれは権力の象徴であり、この特性から帝国宝珠となり、世界支配の象徴となった。 

Heinz-Mohr, Gerd.「地球」野村太郎、小林頼子、内田俊一、佐藤茂樹、宮川尚理（訳）『西洋シンボル事典、

キリスト教美術の記号とイメージ』東京：八坂書房、2003 年、204 頁。 
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【譜例 70】ヘントでの誕生祭 第 60 小節～第 68 小節 

 

 

 

「空を見上げ、天井に輝く光を眺めなさい、そうすれば、あなたの名前を星たちもいつか

喜んで歓迎し認めるでしょう Nach oben schaue gerne, blick oft zum Licht hinauf dann nehmen 

wohl auch die Sterne」 この場所では、『天文学者の登場モティーフ』と同じ和声進行で進み、

天文学者が発言している事を同じ和声進行を用いることによって描写している。第 60 小節

から第 63 小節は先に述べたように声楽パートに逆行の不自然さを持つ進行であるが、ここ

第 70 小節から第 73 小節においては和声の下行と合わせて旋律線も下行しており一見自然

な流れのように思われる。そして、「この星たちも認める dann nehmen wohl auch die Sterne」

の文章を反復させて作曲している。その中で、第 75 小節、第 77 小節の「星 Sterne」にも同

じことが言える。『天体のモティーフ』が 8 分音符で登場し、星たちが輝いている状況をピ

アノでペダルを用いて、効果的にあらわしている。また、歌詞の「星 Sterne」をわざわざ 2

回反復させているにも拘わらず、2 回目は 1 回目よりも低い音域だが、文章の内容を強調し

ていると分析出来る。 
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【譜例 71】ヘントでの誕生祭 第 69 小節～第 77 小節 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

レーヴェはセリフと行の扱いの反復はあまり好んでいなかった。レーヴェの師匠のトゥ

ルクにレーヴェ自身、反復することは嫌いだと言っていた。そしてレーヴェはこうも述べて

いた。 

 

アリアを活き活きとしたテンポで作曲した。d moll で短く、恍惚が多く、ただし音楽

や詩の反復は一切使用しなかった。焼身自殺する寸前の絶望に陥った女が自らの言

葉を繰り返すのが不自然に感じたからだ132。 

 
132 Bitter, Carl Hermann. Carl Loewe Selbstbiographie, Berlin: Wilh. Mühler, 1870, S. 40. 

下記の詩を師匠のトゥルクから渡されて作曲した。 

Der Troer hat mein Herz bezwungen,              トロイ人の男が私の心を征服した  

Erloschen ist des Gatten Bild,                   旦那様の像が消えた  

Tief ist der Pfeil in’s Herz gedrungen,              彼の矢は私の心の奥まで突き刺さった  

Die Liebesflamme lodert wild!                  恋の炎が熱く燃えている  
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しかしセリフの反復は、この第 1 曲では良く使用されている。ゲルハルト・シュロス133の

論文にも書かれているレーヴェが使う反復理由を基に筆者の意見を述べる。まず 4 つの項

目に分類することが出来る。 

 

・ 喜びの表現の為に使われる134。 

・ 大事な部分の強調の為に使われる135。 

・ 節末の印として使われる136。 

・ 終わりの合図として使われる137。 

 

好まない反復をあえて用いるからには、そこに大きな緊張感、負荷、意志を超えた

抗えない
あ ら が え な い

運命、そういった複雑な要素を描きたいのではないだろうか。要するに、普段使っ

ていない反復を使うと、インパクトがある。この曲の場合では、文章の言葉の重み或いは、

メッセージ性が変わってくる。それをレーヴェは敢えて使っている。ここでは、「あなたの

名前 einst deinen Namen auf」を反復している。大事な部分への強調の為の使われ方である。

1 回目では、イ短調のナポリの和音から第 2 転回形のトニックを使用し、不安定さを出し、

第 79 小節ではさらに偽終止、2 回目では、繋留音138（ピアノパート右部分の和音、A から

Gis）で不協和音をあらわし、最後はピカルディ終止139のフェルマータで終わっている。し

かも 2 度の偽終止を経てのピカルディ終止であり、引き延ばされた末の強い終止感をもた

らす。 

 
133 Schroth, Gerhard. “Die späten Balladen Carl Loewes. Eine erste Bestandsaufnahme.” In Carl Loewe(1796-1869) 

Beiträge zu Leben,Werke und Wirkung, SS.211-231. Herausgegeben von E. Ochs, L.Winkler. Frankfurt am Main, Berlin, 

Bern, New York, Paris, Wien: Peter Lang, 1998, S. 221. 

134 《白鳥の乙女 Die Schwanenjungfrau》Op. 129 Nr. 3 第 197 小節から第 207 小節。 

135 《小さな船乗り Der kleine Schiffer》Op. 127 第 107 小節から第 11 小節。/《祖国 Das Vaterland》Op. 125 

Nr. 1 第 7 小節から第 17 小節。/《鐘撞きの娘 Die Glockentürmers Töchterlein》Op. 112 第 21 小節から第 29

小節。 

136 《皇帝ハインリッヒ四世の武器の聖別式 Kaiser Heinrichs Ⅳ. Waffenweihe》Op. 122 第 81 小節から第 85

小節。 

137 《アーチバルド・ダグラス Archibald Douglas》Op. 128 第 243 小節から第 252 小節。 

138 掛留音ともいう。ある和音が次の和音へ進行したさいに、先行する和音のいずれかの構成音が変化せず、

そのまま延長されて非和声音として残っているもの。その後、原則として 2 度下行または上行して、後続

和音の構成音に解決する。小鍛冶邦隆『楽典－音楽の基礎から和声へ』東京：ARTES、2019 年、106 頁。 

139 短調また短 3 主和音を有する教会旋法（ドリア、フリギア、エオリア）において、終止和音に長 3 和音

が用いられた場合、この長 3 度音をとくにピカルディ 3 度という。この用語は J.J.ルソーの音楽辞典（1768）

に初めて現れたが、用例はすでに 16 世紀から見られる。下中邦彦「ピカルディ 3 度」、『音楽大事典』東京：

平凡社、1982 年、第 4 巻、1992 頁。 
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【譜例 72】ヘントでの誕生祭 第 78 小節～第 81 小節 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

司祭： d moll： Andante serioso（歩くような速さで、厳粛に）: 金の聖書 

 

司祭が登場する第 82 小節からは、d moll の多声音楽で書かれている。ピアノパートに見

られる十字架音型は、第 82 小節から第 83 小節 D→Cis→F→E、第 86 小節から第 87 小節 F

→E→A→G である。第 84 小節第 2 拍の「聖書 Bikel」の A 音（1 点イ）、第 88 小節第 2 拍

の「表紙 Deckel」の C 音（2 点ハ）は、それぞれ 2 分音符によって第 3 拍の和声へと繋留

され、緊張感を演出していると分析出来る。十字架音型は司祭のキャラクターを描写してい

る。また第 82 小節から第 85 小節、第 86 小節から第 89 小節までの音型は、同じ和声進行で

平行調の F dur に転調している。この音型は、『司祭の登場モティーフ』として捉えること

が出来る。 
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【譜例 73】ヘントでの誕生祭 第 82 小節～第 89 小節 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

1 人の司祭が、金の表紙と背表紙のついた、ダイヤモンドの飾りでできた、聖書を持って

きた。ここでも次の文章が反復されている。 

 

・「あなたが天国に召されるとき willst in den Himmel du steigen」 

・「最良の階段です die beste Staffel ist dies」  

 

レーヴェはここで 2 つの文章を反復させて作曲している。大事な部分の強調の為の使わ

れ方である。第 89 小節からのピアノパートでは、短 2 度上行による付点のリズムで書かれ、

16 分音符は先取音として機能しており、足取りの重さを描写し、それが音型を変えて第 98

小節まで続いている。ピアノパート左手、第 94 小節の「あなたが召されるとき willst in den 

Himmel du steigen」では、a moll に転調している中で Fis 音（嬰へ）、Gis 音（嬰と）が臨時

記号によって登場するが、ここでのシャープ（Kreuz）は十字架の象徴である。つまり「天

国へ召される」時にカール皇帝五世が背負うことになる業を暗示していると言える。また第

96 小節での声楽パートの「天国 Himmel」の音型に注目したい。6 度の跳躍を敢えて G 音

（2 点ト）で作曲している。 
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【譜例 74】ヘントでの誕生祭 第 94 小節～第 97 小節 

  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

例えば、《愛し合う者たちの墓 Die Gruft der Liebenden》Op. 21 の作品の中でも大きな跳躍

進行が見受けられる。この作品は、長大バラード作品の 1 つと言える。「騎士が王女を城か

ら連れ出し、彼は彼女の冷たい口に優しく口づけし、死の契りを結び、彼女は生き返り、眼

が開き、なんという幸せ、なんという輝き、まるで地上の人生に天井の至福が甦った者に与

えられたかのようだ」と、状況を説明している場面で、第 241 小節、第 245 小節の

「Auferstandenen」の言葉の Auf の第 2 拍で 1 オクターブと長 3 度跳躍している。この

「Auferstandenen」は「auferstehen」の過去分詞で、「復活する、甦る」の意味である。この

跳躍を持って、彼女が息を吹き返したことへの喜びを描写している。 

 

【譜例 75】愛し合う者たちの墓 第 239 小節～第 244 小節 
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また直接的な跳躍ではないが、1 小節の間で 1 オクターブと長 6 度跳躍しているバラード

作品がある。それは《高貴な騎士オイゲン公 Prinz Eugen, der edle Ritter》Op. 92 であり、曲

の初めからこの跳躍が登場する。オーストリアの将軍オイゲンが対トルコ戦争で目ざまし

い戦功を歌ったバラードである。この跳躍での日本語訳は、「天幕が張られ、歩哨が立ち、

誰何の声が響く」だが、もちろん状況の説明をしているのだが、この跳躍で間接的に将軍オ

イゲン公の威厳など、彼の成功をこの跳躍が表現しているように解釈出来る。 

 

【譜例 76】高貴な騎士オイゲン公 第 1 小節～第 2 小節 

 

 

 

 

 

 

 

 

第 98 小節第 1 拍の「1 番の beste」に与えられた 3 連符はまさに言葉の意味を強調させる

為に使われている。なぜならその言葉を第 100 小節で繰り返しているからである。その時の

リズムは 3 連符とは違っている。ピアノパートの第 99 小節から第 101 小節までの間、右手

の和音の内声部では、F→Fis→G→Gis→A（1 点ホ→1 点嬰ホ→1 点ト→1 点嬰ト→1 点イ）

まで半音で動き、右手の和音の外音では D（1 点ニ）の音が続き、そして、半終止140のフェ

ルマータで終わっている。 

 

【譜例 77】ヘントでの誕生祭 第 98 小節～第 102 小節 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
140 ドミナントを使って一区切りさせること。 

98                 99             100            101   102 
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道化： C dur:  4分の 2拍子： Giojoso（陽気におどけて）： サクランボの種 

 

音楽用語の指示通り、おどける様子でハインツ・イッセルと名乗る道化が登場する。ピア

ノパートのオクターブでのフォルテ、そしてスタッカート、オクターブが 3 回連打され、1

回目と 2 回目はスタッカートで、3 回目はアクセントである。ピアノから転がるような音の

展開はまさに道化が動き回っている様な音型となっている。そしてこの第 103 小節から 106

小節に用いられている音型が 4 回現れる。この音型を、『道化のモティーフ』とする。 

 

【譜例 78】ヘントでの誕生祭 第 103 小節～第 110 小節 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

第 119 小節から第 134 小節にかけての 4 分音符の 3 回連打の音型は、まさに『道化のモ

ティーフ』冒頭のアーティキュレーションが変化した音型であり、『道化のモティーフ』の

展開形として捉えることが出来る。また第 119 小節から第 134 小節までは、反復進行で書か

れている。また第 120 小節から第 134 小節での内容を見ていくと、大きな鉢の中にあるサ

クランボの種を持ってきた道化は、「土の中の種は、あなた、ゆりかごの赤ん坊と同じです。

大きな木になる力は、貴方たちの中にある芽にひそんでいるのです！Ein Samenkorn in der 

Erde, dir, Wiegenkind, ist es gleich! Aus beiden kann noch was werden, die Keime ruhen in euch!」

とカール皇帝五世に人生においての重要な事を伝える。ここでも反復進行を伴って描写し

ている。 
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【譜例 79】ヘントでの誕生祭 第 119 小節～第 134 小節 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

第 135 小節からはピアノパート右手の音型が、『道化のモティーフ』のうち後半の 8 分音

符部分の音型を変化させたものであり、『道化のモティーフ』の展開形として捉えることが

出来、語りで道化の状況を語っている場面でもあり、内容とも呼応している。第 135 小節、

第 136 小節、第 139 小節、第 140 小節では、同じ音型(4 分音符 3 回の『道化のモティーフ』

は一貫して用いられている)の動きだったのが、第 143 小節、第 144 小節、第 147 小節,第

148 小節では『道化のモティーフ』の音型が跳躍している。その事で次に述べる言葉が重要

だということに気付かされ、道化が蒔いた種から芽が伸びていく様子にも捉えることが出

来る。和声進行では第 119 小節からの反復進行が再び繰り返されており、重要な文章だとい

う事が伺える。 
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【譜例 80】ヘントでの誕生祭 第 135 小節～第 150 小節 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

第 154 小節からの「それは大地のあたたかい祝福 Der Erde warmen Segen」 は、『道化の

モティーフ』がバス旋律となったコラールである。レーヴェはオルガニストであり宗教音楽

家で、カール皇帝五世の作曲以前では、オラトリオの作曲を成功させ、作曲においても充実

していた時期であった。そのことからも、レーヴェのバラードの中でコラールや合唱が入っ

た作品も数曲ある141。第 166 小節と第 169 小節では、再びピカルディ終止がみられ、第 81

小節でみられた和音と同じ音型である。 

 

 

 

 

 

 
141 附録 325 頁参照。 

 

 

135       136       137          138  139     140     141        142 

 

 

 

 

143        144    145              146    147   148    149 
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【譜例 81】ヘントでの誕生祭 第 150 小節～第 170 小節 

 

 

第 170 小節から第 177 小節では、第 119 小節からの『道化のモティーフ』の展開形が繰り

返し登場する。これは第 64 小節に出てきた『天体のモティーフ』とも捉えることが出来、

そして歌詞を見ていくと、「太陽と雨 und Sonnenschein und Regen」であり、まさに第 64 小

節、第 74 小節の『天体のモティーフ』と呼応している。登場人物は違えど、モティーフの

統一感が生まれている。この歌詞の部分では 2 度歌詞の反復がみられる。これは第 74 小節

から第 77 小節の時と同様である。 

 

【譜例 82】ヘントでの誕生祭 第 171 小節～第 178 小節 
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また、「それらは全て、どこからともなく（いつ来ることやら）die kamen, man Weiss nicht 

wie?」この歌詞でも反復を用いている。この反復は、ピアノパート第 181 小節、第 182 小節

と第 185 小節がその歌詞の反復をまた担っており（カノンのように聞こえてくる）、計 4 回

反復しているような感覚に陥る。 

 

【譜例 83】ヘントでの誕生祭 第 179 小節～第 185 小節 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

第 186 小節からは、この曲冒頭の『揺りかごのモティーフ』（主題）が再び現れるが、拍

子は 4 分の 2 拍子であり、初めの 8 分の 4 拍子とはテンポの取り方が変わってくる。また、

主題が終わりに再び現れる作曲の仕方は、レーヴェのバラードの特徴の 1 つである。この特

徴は 1850 年以降作曲された作品に多くみられる。例えば、Op. 129 の 3 曲《悪魔 Der Teufel》

《ネック Der Nöck》《白鳥の乙女 Die Schwanenjungfrau》などにみられる。 

 

 

【譜例 84】ヘントでの誕生祭 第 186 小節～第 192 小節 
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そして、第 204 小節での「満たす erfüllen」減 7 和音が現れ、和声進行に緊張感がもたら

され、カール皇帝五世の名前が世界に轟いた様子を演出している。 

 

【譜例 85】ヘントでの誕生祭 第 203 小節～第 207 小節 
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第 2 項〈ヴィッテンベルクのカール皇帝五世 Kaiser Karl Ⅴ. in Wittenberg〉   

詩：クリストフ・クリスチャン・ホールフェルト Christoph Christian Hohlfeld（1776-1849） 

  

この詩では改変はされてなく、歌詞のリフレインだけが見られる。その場所は黒の太い字

で示している。 

 

原詩                  日本語訳 

Ernst ritt der Kaiser in die heil'gen Hallen;  

ein Hochgefühl schwellt seine Heldenbrust: 

Die Veste ist in seine Hand gefallen, 

und triumphirend ist er sich's bewußt. 

Drommetenton und Waffenklang erschallen: 

"Don Karlos lebe!" "Don Karlos lebe!" "Don Karlos 

lebe!" jauchzt die wilde Lust. 

Die Lutherstadt erdröhnt vom Ruf der Krieger 

und huldigt still und trauernd ihrem Sieger. 

 

Und schweigend steht er in des Tempels Mauern, 

und um ihn her der Führer stolze Schar, 

ergriffen fühlt er sich von heil'gen Schauern, 

und langsam naht sein Fuß dem Hochaltar, 

er sieht es nicht, wie Alba's Blicke lauern, 

denn vor ihm ruht ein fürstlich Bruderpaar; 

ein Friedrich ist's, den man den Weisen nannte, 

und ein Johann, der Menschenfurcht nicht kannte. 

 

"Und Luther ruht hier an der Fürsten Seite?" 

ruft Karl empört, "und hier im Gotteshaus?" 

Und Alba grollt: "Dem Abgrund seine Beute! 

Befiehl, Monarch: Grabt diesen Frevler aus! 

Er ist der Quell von unserm blut'gen Streite, 

sein Name füllt die Welt mit Schutt und Graus. 

Er soll nicht mehr dies Heiligthum entweihen 

皇帝は厳粛に神聖なる大広間へ歩み、 

高ぶる思いが彼の胸を膨らませる。 

この砦は彼の手中へ陥落したのだ。 

そして勝ち誇り、彼はその余韻に浸っている。 

ラッパの響きと武器の音が響き渡る。 

ドン・カルロス万歳！ドン・カルロス万歳！ドン・

カルロス万歳！荒々しい喜びの歓声。 

ルターの街でもこの戦士たちの叫びが轟き、静かに

嘆き悲しみながらも勝者に忠誠を誓う。 

 

 

そして彼は黙って、寺院の中に立ち、 

彼の周りには誇らしげな家臣たちがいる。 

彼は聖なる戦慄を感じ、 

ゆっくりとその足を祭壇へと向ける。 

彼は、アルバ候の鋭い視線に気付いていなかった。

彼の前には、2 人の侯爵の兄弟が横たわっていたか

らだ。1 人はフリードリッヒ、賢公と呼ばれてい

た。そしてもう 1 人はヨハン、恐怖と言うものを知

らぬ者だ。 

「ルターは領主の傍で眠っているのか？」カール皇

帝五世は怒って叫んだ、「この神の社に眠るのか？」 

そしてアルバ侯爵は呻いた。「地獄に餌食を、陛下、

命令を、この悪人を墓から掘り出しましょう！ 

彼こそ私たちの血の争いの根源で、彼の名前はこの

世を破壊と恐怖で満たしたのです。彼にこれ以上、

聖域を汚させてはならない、彼の遺灰を嵐で吹き飛

ばしましょう」 
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laß seinen Staub in alle Winde streuen!" 

Doch Karlos spricht mit ruhiger Geberde, 

und himmelan hebt er die Herrscherhand: 

"Mein Reich beschränkt ein kleiner Kreis der Erde, 

und über uns glänzt der Vergeltung Land; 

es ziemt mir nicht, daß ich sein Richter werde, 

da droben er schon einen höhern fand! 

So spricht mein Herz, dies, Alba, ist mein Glaube, 

drum laß ihn ruh'n, und Friede seinem Staube!" 

だが、カルロスは落ち着いた様子で語る。彼は空高

く、支配者の手を差し上げた。 

「私の国は、大地のごく一部を占めていて、我らの

上には報いの国が輝いている。彼の審判者になるの

は、私には相応しくない、天国には神がいるのだか

ら。そのように私の心は語っている、アルバ侯爵よ

これが私の思いである。故に、彼（ルター）を眠ら

せて、彼の遺灰に平和を！」 

 

弱起で始めるこの曲は、4 分の 4 拍子、「マーチのように Alla Marcia」、a moll で書かれ、

ピアノパートの右手がラッパ（ファンファーレ）の様に聞こえ、右手内声と左手の 8 分音符

は武具の音（剣が合わさる様な）を描写しているように聞こえる。この 2 つの音型を合わせ

て、『行軍のモティーフ』とする。曲初めは、a moll から始まるが、第 1 小節第 4 拍で C dur

に転調する。第 5 小節、第 6 小節は、この曲での主題の音型となり、第 9 小節、第 10 小節

また第 19 小節、第 20 小節と 3 回繰り返される。この旋律は、歌詞の内容からも、『カール

皇帝五世の勝利のモティーフ』といえる。 

 

【譜例 86】ヴィッテンベルクのカール皇帝五世 第 1 小節～第 6 小節 
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また第 7 小節では、カール皇帝五世の高鳴る思いの内をピアノパートの右手の 16 分音符

の連続で描写し、C dur から e moll に転調し、第 8 小節第 3 拍では同主長調である E dur に

転調する。この同じ動きが第 11 小節、第 12 小節でも見られ、この同主長調への調変化はレ

ーヴェのバラードの特徴の 1 つであり、劇的効果を生む 1 つとして捉えられる。この場合

だと 1 小節のみの転調だが、歌詞に沿って変わっていることがわかる。その歌詞の内容と

は、第 8 小節の「彼の高鳴る胸 Heldenbrust」をスタッカートであらわし、2 度目（第 12 小

節）は「勝利の事を感じている sich’s bewusst」と彼自身のことを表している内容で、そこに

もスタッカートと共に、転調が使用されその内容が強調されるようになっている。 

 

【譜例 87】ヴィッテンベルクのカール皇帝五世 第 7 小節～第 12 小節 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

  

第 12 小節第 3 拍のピアノパートに再び冒頭の『行軍のモティーフ』が現れ、ラッパの響

きと武器の音が鳴り響く音を、リズムとスタッカートで描写している。そして第 15 小節第

2 拍 H 音、第 16 小節第 2 拍 A 音、第 17 小節第 2 拍 Gis 音は、ピアノパートの左手に見ら

れ、H→A→Gis と 1 オクターブで下っていく音型とスタッカートはまさに大砲が打たれた

様子を描写し、『効果音モティーフ』として捉えられる。内容的には、民衆や兵士たちの喜

びの歓声「ドン・カルロス万歳！Don Karlos lebe!」が 3 回繰り返され（強調の為の繰り返
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し）、喜びと武器の響きと掛け合わすことで相乗効果が生まれ、カール皇帝五世の勝利を描

写している。 

 

【譜例 88】ヴィッテンベルクのカール皇帝五世 第 13 小節～第 18 小節 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

第 19 小節では第 5 小節に用いた『カール皇帝五世の勝利のモティーフ』が再び現れる。

第 22 小節第 1 拍では、「悲し気に Trauernd」という言葉に減 7 和音が使用され、ルターが

闘いに負けた様子をあらわしている。第 25 小節から第 28 小節まで再び『行軍のモティー

フ』が現れ、完全終止で終わる。 
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【譜例 89】ヴィッテンベルクのカール皇帝五世 第 19 小節～第 28 小節 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

第 29 小節からは「冷淡に無関心に今までより遅く insensibilmente meno mosso」というテ

ンポ表示また曲想用語で、a moll のコラール風の旋律が用いられている。これはバスが順次

進行（第 30 小節から第 32 小節にかけて）になっている。第 29 小節から第 32 小節、第 33

小節から第 36 小節の旋律は 2 回繰り返される。第 32 小節第 3 拍と第 36 小節第 3 拍で半終

止を用い、ドラマの展開を進めている。この半終止は両方、フリギア終止でⅣの和音の第 1

転回形から属和音へ至るもので、バスが短 2 度下行する（F→E）特徴を持つ。教会旋法のフ

リギア旋法に由来し、厳格な雰囲気、宗教的な雰囲気をもたらしている。ここでのコラール

風の旋律、またフリギア旋法は、教会の中での重々しい状況を効果的に描写している。また

これらを『効果音モティーフ』として捉えることが出来る。 
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【譜例 90】ヴィッテンベルクのカール皇帝五世 第 29 小節～第 37 小節 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

第 37 小節第 4 拍では減 7 和音を用い、カール皇帝五世がアルバ候の眼差しに潜むものを

見ていないという描写を緊張感を持ってあらわし、声楽パートでは、第 37 小節第 3 拍そし

て第 38 小節第 3 拍の裏拍に下の音に跳躍して F→Gis（1 点ヘ→嬰ト）の減 7 度跳躍で作曲

されている。この先、カール皇帝五世とアルバ候の門答のレチタティーヴォの中で、度々登

場してくる。ここでの減 7 度跳躍の音型は、第 37 小節では、アルバ候の怒り、第 48 小節で

は、カール皇帝五世の怒り、第 53 小節、第 62 小節では、アルバ候の怒りとして現れ、『怒

りのモティーフ 1』として捉えることが出来る。 
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【譜例 91】ヴィッテンベルクのカール皇帝五世 第 38 小節～第 40 小節 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

第 41 小節から F dur に転調する。目の前に横たわっている 2 人の侯爵の兄弟が誰なのか

を語っている。そして第 43 小節第 2 拍のヨハン侯爵の人物名にピアノパートが不協和音を

当てており、敵対している人物であることを強調づけている。第 45 小節から第 47 小節の

間奏では、第 43 小節から第 44 小節の旋律のエコーが使用され、ヨハン侯爵の存在をこの

エコーにより表現している。また第 45 小節第 4 拍では再び不協和音が使用され、ヨハン侯

爵の名前が再び現れた様にも聞こえてくる。 

 

【譜例 92】ヴィッテンベルクのカール皇帝五世 第 41 小節～第 47 小節 
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第 48 小節からこのツィクルスの中で初めてカール皇帝五世自身が語る場面が来る。カー

ル皇帝五世自身を苦しめた墓の中にいるルターに対して、皇帝は怒りをあらわにする。ここ

で d moll とまた転調されるが、この d moll はレーヴェのバラード作品の中では、苦しみ、

死、超自然的なものをあらわす調と言える。それは《母の亡霊 Der Mutter Geist》Op. 8 Nr. 2

の作品にも見られる。領主ディリングは国中を馬で巡り、2 人目の妻を迎えた。その領主に

は前妻との間に 7 人の子供がいた。新しい妻は 7 人の子供を苛め抜き、その子供たちの泣

き声を聞いて、お墓から前妻が出てくるという話だが、終始 d moll で書かれており、前妻と

子供との会話の時だけ B dur に転調する。そして再び領主に子供たちのことを忠告する場面

では再び d moll に戻る。ここでのカール皇帝五世の場面も、ルターの死とそれまでのカー

ル皇帝五世の苦しみ、怒りを表現するために、レーヴェは敢えて d moll にしたと考えられ

る。第 48 小節第 3 拍の「安らいでいる、眠っている ruht」、そして第 49 小節第 3 拍の裏拍

の「傍で Seite」の te では B→Cis の減 7度跳躍する。第 50小節第 2 拍の「怒って叫ぶ empört」

の em という単語に Cis 音（1 点嬰ハ） を用い、テキストに呼応して作曲しているのがよく

わかる。強調される部分を灰色で示す。「ルターは領主のそばで眠っているのか？カール皇

帝五世は怒って叫んだ、この神の社に眠るのか？」 

カール皇帝五世が受けてきた苦しみを、d moll であらわし、第 51 小節第 3 拍ではまた半

終止が使われ、第 52 小節では、カール皇帝五世の怒りがピアノパートにも描写されている。

ピアノパートが声楽パートの旋律をエコーのように受ける様子は、他のバラード作品にも

見受けられることである。同様のことが、第 57 小節、第 66 小節、第 67 小節でも見受けら

れる。 
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【譜例 93】ヴィッテンベルクのカール皇帝五世 第 48 小節～第 53 小節 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

第 53 小節第 3 拍と第 54 小節第 3 拍で見られる属 9 の和音はどのバラードを精査しても

あまり見受けられない。しかしこのツィクルスでは、第 53 小節、第 54 小節また第 62 小節、

第 63 小節、そしてツィクルスの第 4 曲の第 73 小節で見受けられる。この箇所を分析して

みると、やはりテキストに沿ってこの属 9 の和音を使用していることがわかる。第 53 小節

は語りとなるが、「Und Alba grollt アルバ候が呻いた」このアルバ候のパートは属 9（灰色の

場所）、つまり根音を省略しないで用いているが、それはすなわち根音である A 音と第 9 音

である B 音が半音でぶつかることになり、不穏な印象を生み出している。 

第 55 小節から第 56 小節では、アルバ候が「ルターの墓を掘り起こしましょう！ Grabt 

diesen Frevler aus!」とカール皇帝五世に詰め寄る。第 55 小節第 4 拍の裏拍で減 7 和音で「墓 

grabt」の言葉を置き、第 56 小節第 3 拍は半終止となり、その興奮状態をピアノパートに引

き継いでいる。第 56 小節第 4 拍の裏拍のピアノパートでも減 7 和音を使用し、声楽パート

を模倣している。第 56 小節の和声は音符ごとに、d moll のⅠ度の第 1 転回形、属 7（Ⅴ7）の

第 2 転回形、Ⅰ度基本形、Ⅴ調のⅤ7（ドッペルドミナント）の第 2 転回形、第 5 音下方変位

Ⅴ度、ドッペルドミナントや下方変位を用いていることで不穏さが際立つと共に、のちに出

てくるカール皇帝五世の言葉の順次進行の滑らかさと対比させ、際立たせる効果がある。 
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【譜例 94】ヴィッテンベルクのカール皇帝五世 第 54 小節～第 58 小節 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

第 37 小節からのカール皇帝五世とアルバ候の門答するレチタティーヴォでの音型の変奏

が第 57 小節から見受けられ、減音程に変わり順次進行の上行形が用いられ、第 58 小節か

ら第 60 小節の 3 小節間において 1 小節ごとにリズムやアーティキュレーション、強弱記号

などによって変奏が施されている。また第 59 小節の付点のリズムは第 5 小節からの『カー

ル皇帝五世の勝利のモティーフ』の断片が挿入されており、第 59 小節での「私たちの血の

争い von unserm blut’gen Streite」という言葉と『カール皇帝五世の勝利のモティーフ』が合

わさって、戦いの壮絶さを描写している。また第 60 小節第 2 拍では減 7 和音が「満たす 

füllt」の言葉に掛かり、ルター勢力がカール皇帝五世にとっていかに強敵であったかが伺え、

この文章で強調する言葉がわかる。全体の意味としては、「ルターの名前はこの世を破壊と

恐怖で満たしたのだ Sein Name füllt die Welt mit Schutt und Graus」と完全終止で終わってい

る。 
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【譜例 95】ヴィッテンベルクのカール皇帝五世 第 59 小節～第 61 小節 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

まだアルバ候が語っている第 62 小節、第 63 小節では、また属 9 の和音が現れ、死んでい

るルターを前にして、「これ以上、聖域を汚させてはいけない  Er soll nicht mehr dies 

Heiligthum entweihen」と語り、そのあとの第 64 小節から第 67 小節に向かって音楽の緊張は

高まっていく。アルバ候は、「彼の遺灰を嵐で吹き飛ばしましょう！lass seinen Staub in alle 

Winde streuen!」と怒りを表出させる。ここではスタッカートで怒りをあらわし、第 64 小節

第 4 拍では、ピアノパートも同じく、「風 Winde」という言葉にスタッカティッシモが指示

され、この言葉を強調したいことがわかる。そして、ピアノパートは 2 オクターブの音域を

駆け上がり、遺灰を撒き散らしたい気持ちを描写し、それを受けてピアノパートは声楽パー

トを模倣し、劇的効果を生み、この曲 1 番の盛り上がりを見せる。この音型を、『怒りのモ

ティーフ 2』として捉えることが出来る。またここでも d moll が使用され、第 67 小節では、

完全終止で終わる。 
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【譜例 96】ヴィッテンベルクのカール皇帝五世 第 62 小節～第 68 小節 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

カール皇帝五世が再び喋りだす様子を、語り手が語る。その調性は怒りに満ちていた第 48

小節の d moll とは違い、平行調の F dur になっている。第 68 小節声楽パート第 2 拍 B→C 短

7 度の跳躍は、第 37 小節から出てきた『怒りのモティーフ 1』の展開形であり、カール皇帝

五世の怒りが、穏やかな様子に変化したことを示している。またそれは歌詞の内容とも呼応

している。第 70 小節では、C 音（1 点ハ）から 1 オクターブ音階的に上がりそしてクレッ

シェンドと共に書かれている。この音型を、第 64 小節から第 67 小節で見られた跳躍進行

によるオクターブの駆け上がりと比較すると、安定した順次進行により、最高音の C 音（2

点ハ）に達した時に「支配の手 Herrscherhand」と言う言葉から、勝者の威厳を見て取るこ

とが出来る。しかし、ここでは F dur から a moll に転調され、カール皇帝五世の人生の不穏

さを描写している。 
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【譜例 97】ヴィッテンベルクのカール皇帝五世 第 69 小節～第 71 小節 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

第 72 小節からカール皇帝五世が語り初め、「素朴に semplice」と表示され、冷静なカー

ル皇帝五世の様子に戻っている。第 74 小節、第 75 小節でも F dur から a moll の転調が用い

られ「我らの上には報いの国が輝いている und über uns glänzt der Vergeltung Land」という内

容と相違している。これも彼の人生の不穏さを描写していると分析出来る。第 76 小節では、

『怒りのモティーフ 1』の展開形が再び用いられ、第 68 小節と同様の効果をもたらしてい

る。 
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【譜例 98】ヴィッテンベルクのカール皇帝五世 第 72 小節～第 81 小節 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

第 80 小節からは、第 5 小節での『カール皇帝五世の勝利のモティーフ』が再び現れ、「こ

れが私の思いである。彼を眠らせて、彼の遺灰に平和を So spricht mein Herz, dies, Alba, ist 

mein Glaube, drum lass ihn ruh’n」と語り、この曲は終わる。第 83 小節第 3 拍でも減 7 和音が

使用されることによって、C dur の終止が回避され、a moll となるが、第 84 小節では C dur

に戻り、第 86 小節で完全終止となる。 
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【譜例 99】ヴィッテンベルクのカール皇帝五世 第 81 小節～第 87 小節 
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第 3 項〈サン・ユスト寺院の巡礼 Der Pilgrim vor St. Just.〉  

詩：アウグスト・プラーテン＝ハッラーミュンデ Karl August von Platen-Hallermünde（1796-

1835） 

 

この詩でも詩の改変はなく、歌詞のリフレインが見られる。その場所には太い黒字で示す

こととする。 

 

原詩                  日本語訳 

Nacht ist′s und Stürme sausen für und für, Hispan′sche 

Mönche, schließt mir auf die Thür!                          

Laßt hier mich ruh′n, bis Glockenton mich weckt, der zum 

Gebet euch in die Kirche schreckt! 

Bereitet mir, was euer Haus vermag, Ein Ordenskleid und 

einen Sarkophag! 

Gönnt mir die kleine Zelle, weiht mich ein, mehr als die 

Hälfte dieser Welt war mein. 

Das Haupt, das nun der Scheere sich bequemt, mit 

mancher Krone ward′s bediademt. 

Die Schulter, die der Kutte nun sich bückt, hat kaiserlicher 

Hermelin geschmückt. 

Nun bin ich vor dem Tod den Todten Gleich, Und fall′ in 

Trümmer, wie das alte Reich. 

 

Nacht ist′s, Nacht ist′s und Stürme sausen für und 

für,Hispanische Mönche, schließt mir auf die Tür! 

夜だ、嵐は唸り止まずに続いている。 

イスパニアの僧侶よ、私のために扉を開けろ！ 

 

教会での祈りへと導く音が私を目覚めさせるまで、

ここで休ませてくれ！  

 

支度してくれ、あなたたちの寺院にある、修道僧の

服と、一つの石棺を！ 

私に小さな僧房を与え、清めてください。 

この世界の半分以上が私のものだった。 

 

髪を切り落としたこの頭には、昔はいくつもの冠で

飾られていた。 

 

この肩は、修道服に身をかがめているが、立派なオ

コジョの毛で飾られていた。 

 

私は今、死を目の前にして、死者となったも同じ

で、古い帝国の様に、瓦礫となるのだ。 

 

夜だ、夜だ、嵐は唸り止まずに続いている。イスパ

ニアの僧侶よ、私のために扉を開けろ！ 

 

 

 この第 3 曲〈サン・ユステ寺院の巡礼 Die Pilgrim vor St. Just〉はバラードというより、歌

曲に分類されてもおかしくないだろう。実際、1832 年に作曲された有節歌曲で、作品番号 9
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で、7 巻の歌曲集に収められている。それをレーヴェがこのツィクルスを作曲する際、敢え

て第 3 曲に入れ、作品番号 99 にし、カール皇帝五世のバラード作品が生まれたのだ。内容

的には、カール皇帝五世自身の嘆願の内容となり、第 3 者となる登場人物のセリフがあるわ

けではない。しかし、このツィクルスの第 3 曲に入ると、この曲もバラードとしての要素が

強まる。なぜなら、歌詞はカール皇帝五世自身の台詞のみで構成されており、すべて 1 人称

で語られているからである。第 3 者である語りが、登場人物たちのことを説明しながら物語

を語っていくという一般的なバラードのスタイルとは異なる。しかし、1 人称が語りの役割

を担うと捉えることも出来る142。特にこの第 3 曲では、過去の自分を回想する場面におい

て、自らが語りとなって過去の自分を語っていると見ることが出来る。この曲がツィクルス

の中心曲となることで、第 3 者である語りが語るだけではなく、主人公であるカール皇帝五

世が 1 人称で語る物語としてより立体的に描いている。またカール皇帝五世自身の嘆願の

内容と述べたが、嘆願と独白の内容とも捉えることが出来る。なぜなら、独白というのは、

登場人物が心の中に思っていることを相手なしにひとりで言う事であり、この曲において

は、カール皇帝五世の過去の回想シーン（第 23 小節、第 24 小節、第 29 小節、第 30 小節、

第 35 小節、第 36 小節）に繋がっているからである。嘆願では、修道院での僧侶への呼びか

けである。この 2 つの要素があることで、場面情景が立体的になっている。同様の例とし

て、《アーチバルド・ダグラス》Op. 128 も、ダグラス伯爵がジェームズ王の怒りを解く嘆

願の場面と、昔一緒に遊んでいた時の回想の独白場面で構成されている。有節形式だが、情

景を客観的に描き、昔のジェームズ王の姿も彷彿とさせている。この第 3 曲も有節形式とし

て 7 節あり、また調性やモティーフにおいてツィクルスの他の曲との関連性が見られるこ

とがある。分析を進める中で都度具体的に言及していくことにする。 

冒頭は調号や和声分析上 e moll で書かれているように捉えることも出来るが、それは実

に不安定な形になっている。その理由の一つには機能和声に転回形が用いられていること

が挙げられる。第 1 小節冒頭の和音は e moll のⅠ度の第 1 転回形、続く第 3 拍の和音も属 7

ではあるが第 3 転回形が用いられている。さらに第 2 小節においては、第 1 拍は第 1 小節

と同じくⅠ度の第 1 転回形であるが、第 3 拍はⅤ度の第 2 転回形のように見え、実は第 3 音

を欠く空虚 5 度である。この空虚 5 度が不安定さをもたらすもう一つの理由として挙げら

れる。つまり、e moll の導音である Dis 音をここでは持たないため、明確なドミナントと言

い切れないのである。第 3 小節の歌い出しでⅠ度の基本形がやっと現れたことで一応 e moll

 
142 附録 310 頁参照。 
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であることは見て取れるのだが、しかし第 6 小節第 3 拍の和声はⅠ度でありながらやはり空

虚 5 度を用い、短調を確定し得る第 3 音（G 音）を用いていない。e moll のようでありなが

ら、その確定を避けているのだ。 

なぜこの e moll に対してこのように疑念を持つ必要があるのか。既に第 2 曲で e moll に

ついては触れている。先項の内容をもう一度確認すると、e moll は第 2 曲では第 7 小節また

第 11 小節で続く第 8 小節ならびに第 12 小節で急激に E dur に転調していることを分析し

た。さらにこれはレーヴェの特徴の一つの同主長調への転調であるとも述べた。同主長調と

短調を巧みに使い分けているレーヴェが、ここ第 3 曲の冒頭では機能和声の転回形や空虚 5

度によって調性の輪郭を曖昧なものとしているのだ。 

この第 3 曲の第 1 節において作曲家が転回形和声や空虚 5 度によって和声機能上 e moll

の明確な提示を成さないという手法を取ったことにより、聴き手は以降の節における和声

変化、調性変化に対してより敏感に反応せざるを得ないのである。さらにレーヴェはこの第

3 曲をこの第 2 曲の作曲以前に作曲している。このことも合わせると、この曲の重要性が分

析によって浮き彫りとなる。 

第 1 節についてさらに言及するべき点を見ていく。まず速度表示「速く威厳に堂々と

Allegro maestoso」と書かれ、ピアノパートには、「高貴な nobile」と示されている。内声部

のピアノパートでは、前打音を伴う 8 分音符の連続が早いテンポで前打音 Ais 音により Ais

と H の短 2 度音程、すなわち不協和音程が強調され、詩に沿って、この前打音を伴う連打

音は嵐がずっとうねっている様子と、カール皇帝五世が寺院の扉をたたいている音を描写

していると考えられる。しかもここで連打されている 8 分音符は e moll の第 5 音である H

音であり、保続音としてほとんど全編にわたって鳴りつづけることで曲全体を支配すると

ともに、カール皇帝五世の死が近づいている様子を全体的に描写しているのである。このこ

とからこの音型を『ドアを叩くモティーフ』として捉えることが出来る。また外声部の付点

2 分音符は鐘の音にも聞こえ、『鐘のモティーフ』として捉えられる。この『鐘のモティー

フ』について特記すべきは、第 1 小節から第 4 小節にかけて長いスラーを伴っていること

と、さらに第 6 小節にかけてのモティーフ（E→dis→E→fis→G→fis→E→dis→E→G→fis→

E→dis→E）の旋律は、この曲における『カール皇帝五世の巡礼のモティーフ』として捉え

ることが出来る。 

またこの第 3 曲の『カール皇帝五世の巡礼のモティーフ』の下行形、第 3 小節、第 4 小節

の声楽パートの旋律（G→Fis→E→Dis）に対し、第 2 曲、第 5 小節からの『カール皇帝五世

の勝利のモティーフ』は上行形（G→H→C）は、G 音を軸とした対照的な形であり、第 2 曲
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（勝利した状況）を、第 3 曲（死を目前とした状況）に置かれた状況と真逆の状態として意

図的に作曲していると捉えることも出来る。また第 1 曲の『揺りかごのモティーフ』も第 2

曲同様上行形（C→A→B→C→D）あり、対して第 4 曲の『死者のモティーフ』は下行形（E

→Dis→Fis→E→Dis→Cis）であることから、第 1 曲、第 2 曲（上行形）、第 3 曲、第 4 曲（下

行形）を対照的な構成にしていることも理解出来る。またこれらの事を総合的に見ていくと、

レーヴェはこの第 3 曲を中心として、第 1 曲、第 2 曲、そして第 4 曲を作曲していたこと

が分析出来る。 

 

【譜例 100】サン・ユスト寺院の巡礼 第 1 小節～第 6 小節 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

  

 

 

 

 

第 2 節にあたる第 7 小節から第 12 小節「教会での祈りへと導く鐘の音が私を目覚めさせ

るまで、ここで休ませてくれ Laßt hier mich ruh'n, bis Glockenton mich weckt, der zum Gebet 

mich in die Kirche schreckt!」この内容からも、ここでのピアノパートの付点 2 分音符は、カ

ール皇帝五世を呼び起こす鐘の音にも聞こえてくる。音型では第 1 節とほとんど変化は見

られないが、第 9 小節のアウフタクトの 8 分音符に言葉のアクセントが置かれることによ

って、「～させてくれ Laßt」を強調している。それは第 7 小節から第 12 小節における歌詞

の内容と関連していると捉えられる。 

 

 

1                          2                  3 

 

 

 

 

4                           5                    6 
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【譜例 101】サン・ユスト寺院の巡礼 第 7 小節～第 12 小節 

 

 

第 3 節では、第 1 節、第 2 節と比べてピアノパートの和声進行は同じだが、声楽パートの

旋律が変化している。具体的には、第 17 小節での「修道僧の服 Ordenskleid」では低音の A

音（イ）で示され、クレッシェンド、ディクレッシェンドの指示もなく、カール皇帝五世自

身が現在の状況を受け入れ始めた様子が伺える。 

 

【譜例 102】サン・ユスト寺院の巡礼 第 16 小節～第 18 小節 
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そのカール皇帝五世の思いは第 4 節で明らかになる。第 21 小節から声楽パートはディミ

ニュエンドで指示され、カール皇帝五世は「私に小さな独居室を与え、清めてください。

Gönnt mir die kleine Zelle, weiht mich ein」と願うが、それは本当に願っているものではない

のがディミニュエンドの表現と次の文章でわかる。第 23 小節、第 24 小節では、声楽パート

での音楽用語の指示は「心が落ち着いて、穏やかな tranquillo」が示され、「この世界の半分

以上が私のものだった mehr als die Hälfte dieser Welt war mein」と独白として、過去の栄光の

回想を始める。その時、ピアノパートは「十分に音を保って ben tenuto」と書かれ、e moll

から E dur に転調する。またこの転調は第 23 小節第 1 拍のバス音の Gis 音（嬰ト）によっ

て確定するのだが、ここで曲の冒頭が主和音の第 1 転回形で開始されたことを思い出して

欲しい。第 1 転回形、すなわち第 3 音の G 音をバス音として実に印象的に始まったこの曲

が、ここで同じく主和音の第 1 転回形によって、同主長調への転調を果たすのである。ここ

になぜ第 3 曲の冒頭が第 1 転回形で開始されたのかの答えがある。第 23 小節の Gis 音が、

聴き手にとってとりわけ印象的な響きとなる。さらには、その重要な Gis 音が、声楽パート

において「（世界の）半分 Hälfte」という言葉のためにあてられていることにも注目したい。

ここでの Gis 音は E dur、Ⅱ度の第 9 音として、繋留音のような準備もなく突然に響く。また

第 24 小節第 3 拍のピアノパートの右手は下から「E→Gis→E（ホ→嬰ト→1 点ホ」となり、

さらにここで初めて空虚 5 度ではなく長 3 和音として、はっきりと調性を明示している。 
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【譜例 103】サン・ユスト寺院の巡礼 第 19 小節～第 24 小節 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

次の節でもカール皇帝五世が、現実を受け入れる姿と回想の姿が続くが、世界の半分は自

分のものだったという回想から、カール皇帝五世の想いが溢れだし、それがピアノパートに

もあらわれている。この曲で初めてフォルテが第 26 小節に現れ、それは声楽パートの歌詞

の内容を反映している。しかしそのフォルテも第 27 小節第 3 拍ではディミニュエンドとな

り、感情的になったカール皇帝五世の様子が少し伺える。「この頭 Das Haupt」にフォルテ

が置かれ、その後、ディミニュエンドで「髪を切り落としたこの頭は、昔はいくつもの冠で

この頭は飾られていた Das Haupt, das nun der Scheere sich bequemt, mit mancher Krone ward’s 

bediademt」と回想する。そして第 29 小節、第 30 小節では e moll から C dur に転調する。C 

dur への転調のきっかけとなるのは第 29 小節第 1 拍だが、有節歌曲形式に基づいて考える

と、各節の第 5 小節にあたるこの場所は先程第 4 節で同主長調への劇的な転調がなされた

箇所にあたり、聴き手はおそらく十分な注意を持って耳を傾けているはずである。レーヴェ

はここで C dur への転調を選択する。C dur は、e moll の近親調であり、Ⅵ度の和音すなわ

19                         20                   21 

 

 

 

 

 

 

22                         23                    24 
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ち偽終止の和音から導かれる調性でもある。また同小節第 3 拍の和声は、第 4 節での「半分 

Hälfte」と同じくⅡ度の 9 の和音が用いられている。声楽パートの「冠 Kröne」E 音は繋留音

であるため第 4 節で現れた Gis 音ほどの驚きを伴うことはないが、e moll の主音であったは

ずの E 音がここでは和声上繋留からの第 9 音として浮遊感と共に用いられていることから、

作曲家がここで「冠 Kröne」という言葉をどのような音色で語りたいかを感じ取ることが出

来る。 

 

【譜例 104】サン・ユスト寺院の巡礼 第 25 小節～第 30 小節 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

次の節、第 31 小節から第 36 小節にかけて、今まで各節でみられたピアノパートのスラ

ーが消えていることがわかる。これは『カール皇帝五世の巡礼のモティーフ』であり、彼の

心理状況の変化がスラーが消えたことで伺える。また第 31 小節の和声も変化している。第

1 拍 C dur のⅠ度基本形は e moll のⅣ度である。第 3 拍 e moll は属 7 和音で書かれている。

その後、第 32 小節からピアノパートはクレッシェンドが書かれ、声楽パートの「肩に Die 
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Schulter」に向かう。その後またすぐにディミニュエンドになり、これは第 19 小節、第 20

小節、第 25 小節、第 26 小節とはあきらかに違う。内容的にはカール皇帝五世の葛藤は続

き、修道服に身をかがめているが、昔この肩はオコジョ143の毛で飾られていたと回想する。

第 35 小節第 3 拍の「オコジョの毛皮 Hermelin」は第 4 節「半分 Hälfte」、第 5 節「冠 Kröne」

に対応する部分である。「Hälfte」における同主長調への劇的転調を象徴する Gis 音「Kröne」

における繋留音として刹那的に扱われる E 音と比べて、「Hermelin」においては H 音という

音域の比較的な高さ、跳躍進行によって到達するという変化が見て取れる。第 4 節でもそう

だがピアノパートでは、この転調の時、第 23 小節、第 24 小節に見られた「十分に音を保っ

て ben tenuto」の指示はない。 

 

【譜例 105】サン・ユスト寺院の巡礼 第 31 小節～第 36 小節 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

そして最終節に来るわけだが、『カール皇帝五世の巡礼のモティーフ』の音型が再び現れ

る。またピアノパートのスラーが見られない。そして第 37 小節からクレッシェンドで第 39

小節第 2 拍まで書かれていて、それは、声楽パートの歌詞「今私は死を目の前にして Nun 

bin ich vor dem Tod」を引き出すように効果的に描写されている。第 39 小節後、「死者とな

 
143 哺乳綱食肉目イタチ科の動物。オコジョの冬毛は純白に近く、ヨーロッパではアーミンとよばれ、そ

のコートは祭礼のときの貴族のシンボルとして欠くことのできないものであった。相賀徹夫「オコジョ」

『日本大百科全書 4』東京：小学館、1985 年、152 頁、153 頁。 
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ったも同じ den Todten gleich」と独白の部分では再びディミニュエンドで書かれ、カール皇

帝五世の絶望感がディミニュエンドを持って表現されている。 

 

【譜例 106】サン・ユスト寺院の巡礼 第 37 小節～第 42 小節 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

詩は本来なら終わりだが、初めの第 1 節の歌詞がレーヴェによって再びリフレインされ

ている。そして第 44 小節の声楽パートにはフォルテ、第 45 小節ではスフォルツァンドで

書かれ、また「夜だ Nacht ist’s」がリフレインされ、カール皇帝五世のどうしようもない心

情と吹き荒れる嵐が強調される。そして後奏、第 49 小節第 3 拍は臨時記号 Gis 音によって

長 3 和音がもたらされ、同主長調の E dur となりピカルディ終止かと思いきや、第 50 小節

第 3 拍では G 音に戻り再び e moll となる。さらに第 51 小節第 3 拍は主音のオクターブで閉

じられ、長 3 和音なのか短 3 和音なのか、長調なのか短調なのかを明示しないまま終わっ

てしまう。この E 音と、全編にわたって鳴りつづけた同音連打の音型は、第 4 曲へも連な

っていくのである。第 50 小節第 1 拍では、減 7 度和音が現れ、第 51 小節第 3 拍の主音が

低音域で 3 オクターブでの表現を劇的にしている。 
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【譜例 107】サン・ユスト寺院の巡礼 第 43 小節～第 51 小節 
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第 4 項〈サン・ユスト寺院の葬送 Die Leiche zu St. Just.〉  

詩：アナスタシウス・グリューン Anastasius Grün（1806-1876） 

 

この歌詞でも詩の改変は見受けられない。歌詞のリフレインは黒の太字で示す。 

 

原詩                  日本語訳 

Aus Sanct Justi Klosterhallen 

tönt ein träges Todtenlied, 

Glocken summen von den Thürmen 

für den Mönch, der heut' verschied. 

 

Seht den Todten! Wie von welkem Blute 

schlingt ein rother Reif sich um sein Haupt; 

ob einst drauf zur Buß ein Dornkranz ruhte! 

Nein, die Krone lag auf diesem Haupt! 

 

Die Kapuze zieht ein Mönch 

ihm tief jetzt übers Auge zu, 

daß die böse Spur der Krone 

tief darin verborgen ruh'. 

 

Einst das Scepter hielt sein Armerhoben, 

rüttelte gleich dran die halbe Welt; 

er hielt fest und fester es nach oben, 

wie ein Fels, der eine Tanne hält. 

wie ein Fels, der eine Tanne hält. 

 

Diese Arme beugt dem Toten 

jetzt ein Frater zu Sanct Just, 

drückt ein Kreuz darein und beugt sie, 

ach so leicht! verschränkt zur Brust. 

サン・ユストの修道院の広間から、重々しい死者の

歌が聞こえてくる。 

今日、世を去った 1 人の僧のために、塔の上から鐘

は鳴り響く。 

 

死者を見よ！まるで衰えた血の赤い輪が、その頭の

周りを取り巻いているようだ144。 

まるで罪を償う為の茨の冠が取り巻いているかのよ

うに！145 違う！その頭にあったのは王冠だったの

だ！ 

 

1 人の僧は、僧帽を深々と彼の目のとこまで引き下

げ、その痛ましい冠の痕が安らぐように！ 

 

 

 

かつて王笏を高らかに掲げたら、 

世界の半分が揺さぶられた。 

彼はしっかりとその腕を高く支え、 

もみの木を支えている岩の様に、 

もみの木を支えている岩の様に。 

 

そしてこの死者の腕を曲げているのは、 

サン・ユストの 1 人の修道士、 

十字架を押し当てて、腕は折りたたまれ、 

 
144 イエス・キリストの比喩。 

145 キリスト教のいばらの冠。 
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drückt ein Kreuz darein und beugt sie, 

ach so leicht! verschränkt zur Brust. 

ach so leicht! verschränkt zur Brust. 

ach so leicht! verschränkt zur Brust. 

 

Wie des Regenbogens Himmelsstiege 

glomm der Tag, der ihm das Licht beschied, 

Kön'ge schaukelten da seine Wiege, 

Königinnen sangen ihm das Lied. 

Kön'ge schaukelten da seine Wiege, 

Königinnen sangen ihm das Lied. 

 

Doch ein Mönchchor singt das Grablied 

jetzt in alter Melodei, wie er singt, ob Grabeslegung 

oder Auferstehung sei. 

 

Seht, die Sonne sinkt, die aus den Reichen 

dieses Todten nie den Ausgang fand; 

dieses Abendroth im Gau der Eichen 

ist ein Morgenroth dem Palmenland. 

 

Und die Mönche heiser singen: 

Schnöde Welt, o fahre wohl! 

Und die Glocken leiser klingen: 

Schöne Thäler, lebet wohl! 

 

Einmal noch durchs Kirchenfenster 

nieder blickt zum Sarg der Sonne mildes Roth, 

was sie hier sieht, dort zu künden wieder: 

wie der Herrscher beider Welten todt! 

wie der Herrscher beider Welten todt! 

 

ああ、こうも軽々しく！腕は胸の前で組み合わされ

る。  

十字架を押し当てて、腕は折りたたまれ、 

ああ、こうも軽々しく！腕は胸の前で組み合わされる。 

ああ、こうも軽々しく！腕は胸の前で組み合わされる。 

ああ、こうも軽々しく！腕は胸の前で組み合わされる。 

 

彼が生まれた日は天国へと続く虹の階段のように、

カラフルに輝いていたのだ。 

王たちは彼の揺りかごを揺らし、 

王妃たちは彼のために歌を歌ったのだ。 

王たちは彼の揺りかごを揺らし、 

王妃たちは彼のために歌を歌ったのだ。 

 

 

だが、僧たちの合唱が葬送の歌を古き調べにのせて

歌う、その歌う様子は、埋葬なのか復活なのか。 

 

 

見よ、この死者の治めた国では、決して沈みはしな

かった太陽が沈む。 

樫の木の茂る夕暮れは、 

棕櫚の木の朝焼けなのだ。 

 

そして僧侶たちはかすれた声で歌う。 

残酷な世界よ、さようなら！ 

そして鐘が静かに鳴り響いている。 

美しい谷間よ、さようなら！ 

 

最後に一度だけ、太陽の赤い光が窓越しに棺を照ら

した。 

その日、見たことを太陽は別の地へと伝える。 

両方の世界の支配者が亡くなったのだと！ 

両方の世界の支配者が亡くなったのだと！ 
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Hirt und Hirtin doch im Thale, 

wie da Glocke klingt und Lied, 

beten still, entblößten Hauptes, 

für den frommen Mönch, der schied. 

 

その間、羊飼い達は谷間で、 

鐘が鳴り、歌が聞こえる時、 

静かに祈る、帽子を取って、この世を去った、敬虔

な修道士のために。 

 

 この最終曲は、cis moll と確定させるためには第 8 小節に登場する His 音（導音）を待た

なければならない。そもそも冒頭から第 7 小節までのピアノパートの各 4 分音符は、声楽

パートの旋律とのユニゾンと、Gis 音の反復というたった 2 種類の音でしか構成されておら

ず、3 和音という概念を当てはめることが出来ない。しかし、第 5 音の同音反復というモテ

ィーフを第 3 曲において既に見出している。つまり同音反復される Gis 音が第 5 音である

ことが予想でき、cis moll を前提として見ていくことが出来るのである。しかしながらやは

りトニック、ドミナントと思われる箇所に明確な長 3 和音あるいは短 3 和音を用いておら

ず、例えば冒頭の和音は cis moll のⅠ度としては根音の Cis 音が欠け、第 1 小節第 1 拍をドミ

ナントとするには、第 3 音（導音）の His 音が無い。第 2 小節第 1 拍に至っては空虚 5 度で

ある。cis moll を想起させながら、決して確定させようとしない。 

ピアノパートの右手の和音はスタッカートで第 1 小節から第 4 小節まで続き、内容から

もキリスト教の葬儀の時の鐘が鳴り響き様子にも聞こえる。第 1 小節から第 8 小節の内容、

「サン・ユストの修道院の広間から、重々しい死者の歌が聞こえてくる。今日世を去った 1

人の僧のために、塔の上から鐘は鳴り響く Aus Sanct Justi Klosterhallen tönt ein träges Todtenlied, 

Glocken summen von den Thürmen für den Mönch, der heut' verschied」から、第 1 小節から第 8

小節までの声楽パートの旋律はこの曲の葬送の音型として捉えることが出来、『死者のモテ

ィーフ』とする。この『死者のモティーフ』の旋律は、ピアノパートの右手と左手でも奏で

られ、また Gis の音が 2 オクターブで常に保続され鐘が鳴り響いているように聞こえる。

『死者のモティーフ』は『鐘のモティーフ』としても捉えることが出来る。第 3 曲は e moll

で作曲され、最終曲は cis moll である。第 8 小節、第 9 小節で見られる間奏では、ピアノパ

ートの右手は、『死者のモティーフ』が現れ、左手は、第 4 小節、第 5 小節の旋律を同時に

奏でている。モティーフの旋律を繰り返すやり方は、レーヴェのバラード作品の中でもよく

見られる特徴の 1 つと言える。ピアノパートの役割はレーヴェのバラード作品では、劇的効

果を引き立たせる役割としても重要である。歌われた部分をエコーのように繰り返してい

るこの部分では、あきらかに『死者のモティーフ』を間奏でリフレインすることで、この状
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況を描写している。また他の意味でのエコーの場合だと、例えば、《死神の夫婦 Tod und 

Tödin》Op. 108 の中で、死神の夫が妻に話しかけようとする場面（第 160 小節から第 164 小

節、第 168 小節から第 172 小節）で、リフレインがピアノパート（第 164 小節から第 168 小

節、第 173 小節から第 176 小節）で見られ、夫の妻を想うあたたかい気持ちがリフレインに

よって描写されている。死をテーマに死神の夫婦の奇妙な行動が描写されている。 

 

【譜例 108】死神の夫婦 第 159 小節～第 178 小節 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

またこの最終曲での音楽用語は「ゆっくりと Lento」で示され、葬送の重々しい様子を後

押ししている。最初の『死者のモティーフ』または『鐘のモティーフ』は、第 64 小節、第

159          160    161           162        163        164      165 
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79 小節で再び現れる。またこの時の「僧侶 Mönch」の言葉を見ると、第 7 小節第 1 拍、第

19 小節第 3 拍、第 65 小節第 1 拍、第 80 小節第 1 拍、全て A 音（1 点イ）で統一されてい

る。 

 

【譜例 109】サン・ユスト寺院の葬送 第 1 小節～第 9 小節 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

第 10 小節から語りの視点が変わり、死者カール皇帝五世の様子を語っている。「死者を見

よ！まるで衰えた血の赤い輪が、その頭のまわりを取り巻いているようだ。まるで罪を償う

ための茨の冠が取り巻いているかのように！Seht den Todten! Wie von welkem Blute schlingt 

ein rother Reif sich um sein Haupt; ob einst drauf zur Buß ein Dornkranz ruhte!」この衰えた血の赤

い輪が頭のまわりを取り巻いている様子は、イエス・キリストの比喩として用いられている

と考えられる。すなわちイエス・キリストが罪を償う為に、十字架に架けられた時の茨の冠

である。この様子を語るのに、ピアノパートは左手が右手と交差し、高音域で奏でる第 3 拍

と第 4 拍の Dis Fis また Fis Dis が 5 回繰り返されるがこれもまた鐘の音と予測出来る。また

ペダルを用いてピアノで描写されることで鐘が外で鳴っているようにも聞こえる。また声

                    1           2            3             4 

 

 

 

 

 

5                  6            7              8          9 
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楽パートの第 15 小節第 3 拍の「茨 Dorn」にアクセント記号146が使用され、茨の冠を強調し

悲惨なカール皇帝五世の様子を描写している。 

 

【譜例 110】サン・ユスト寺院の葬送 第 10 小節～第 17 小節 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

第 16 小節から第 18 小節にかけて cis moll のⅣ度調である A dur に第 17 小節で転調して

いる。第 3 曲でも第 28 小節、第 29 小節に見られた王冠の話をしている時は、Ⅳ度調であ

った。また声楽パートの歌詞に注目していくと、カール皇帝五世が突然発した言葉にさえ思

えてくる。「違う！その頭にあったのは王冠だったのだ！Nein, die Krone lag auf diesem Haupt!」

ここではペダルも書かれてなく、そしてこの音型は、第 2 曲の第 75 小節の音型と同じであ

る。その場所は、「我らには報いの国が輝いている Über uns glänzt der Vergeltung Land」とカ

ール皇帝五世の順調な様子をあらわしている音型で、ここで再び現れることで、昔の功績を

王冠と重ねて描写している。そして、第 19 小節から第 23 小節にかけて全てのパートの音

型が 1 オクターブ下行する。それはここの意味にも適している。「1 人の僧は、僧帽を深々

と彼の目のとこまで引き下げ、その痛ましい冠の痕が、安らぐように Die Kapuze zieht ein 

 
146 19 世紀前半から次第に使われるようになったが、最初のうちは多くの場合、>よりも軽い、控えめな強

調を意味していた。19 世紀中葉くらいからはおおよその意味が逆転し、>よりも強烈なアクセントを意味す

ることが多くなった。小鍛冶邦隆「アクセント記号」『楽典－音楽の基礎から和声へ』東京：ARTES、

2019 年、144 頁。 
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Mönch ihm tief jetzt übers Auge zu, daß die böse Spur der Krone tief darin verborgen ruh'」第 19 小

節、第 20 小節は第 4 曲冒頭と同じく、旋律のユニゾンと Gis 音の反復という 2 つの音しか

用いず、3 和音を持たない形である。これを『鐘のモティーフ』の展開形として捉えること

が出来る。しかし第 20 小節からは Gis 音の反復が無くなり変化が見られる。詩の内容も、

客観的な語り手の口調から、「痛ましい」「安らぐよう」など、カール皇帝五世への同情を思

わせる言葉が現れる。 

  

【譜例 111】サン・ユスト寺院の葬送 第 18 小節～第 23 小節 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

第 23 小節第 4 拍から第 33 小節にかけて、昔の栄光を回想する場面となるが、cis moll か

ら Des dur に転調する。Des dur は異名同音で読み替えると Cis dur と同じ調性なので、異名

同音の同主長調への転調と言える。以前にも述べているがレーヴェのバラード作品の特徴

の 1 つである。同主長調の転調は、全く状況が変化する特徴があり、ここでもそれが使われ

ている。第 25 小節ピアノパート右手の付点による音型は、カール皇帝五世が昔掲げていた

王笏を表現しており、『王笏のモティーフ』として捉えることが出来る。また第 27 小節ピア

ノパート左手は、『王笏のモティーフ』と同じリズムを持っており、モティーフの展開形と

して考えられる。第 27 小節「世界 Welt」という、支配者のカール皇帝五世にとっては力強

い言葉であるはずだが、第 26 小節のドミナントからトニックへ至るのではなく、借用和音、

ここではⅥ度調である b moll の属 7 和音によって転調のきっかけとなっている。また第 29

18                 19                       20 
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小節から第 32 小節の「樅ノ木を支えている岩のように wie ein Fels, der eine Tanne hält」が全

く異なる形で歌詞が反復されている。1 回目はカール皇帝五世の高らかに掲げた腕が、本当

に樅ノ木を支えている岩のようだったことを示しているが、2 回目は明らかにその姿がない

ことへの反復となって音型も異なっている。 

 

【譜例 112】サン・ユスト寺院の葬送 第 24 小節～第 33 小節 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

第 34 小節から第 37 小節にかけてまた同主短調である cis moll へ戻り、樅ノ木を支えてい

る岩の様に高く伸ばしていた腕を、今は 1 人の修道士がカール皇帝五世の腕を曲げている

様子を描写している。第 34 小節第 3 拍の「dem」と第 35 小節第 3 拍の「ein」の言葉で跳躍

して高音で作曲され、言葉の強調の為に跳躍を使用しているように伺える。それは「dem」

24                        25                    26 
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の後には「死 Todten」、そして「ein」の後は「修道士 Frater」の言葉が続くからである。樅

ノ木を支えている岩のように動かなかったカール皇帝五世の腕は、今や死者となり、1 人の

修道士がカール皇帝五世の腕を曲げているという現実である。 

 

【譜例 113】サン・ユスト寺院の葬送 第 34 小節～第 37 小節  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

第 38 小節から第 51 小節にかけては cis moll から E dur に転調し、「十字架を押し当てて、

腕は折りたたまれ、ああこうも軽々しく！腕は胸の前で組み合わされる drückt ein Kreuz 

darein und beugt sie, ach so leicht! verschränkt zur Brust」この文章を 2 回リフレインし、また第

41 小節第 1 拍で「胸 Brust」の言葉で減 7 和音が用いられている。2 回目のリフレインでは

減 7 和音は使用されていない。そして「ああこうも軽々しく！腕は胸の前で組み合わされる   

ach so leicht! verschränkt zur Brust」この文章を計 4 回リフレインしていることになる。以前

述べたがレーヴェは意味のないリフレインをかなり嫌っていた。しかし、このような 4 回も

くるリフレインはどのバラードを見てもこの曲だけである。それだけ、カール皇帝五世の死

の大きさをレーヴェはこのリフレインを持って描写している。十字架がカール皇帝五世の

胸の方向に向けられ、皇帝の本当の死をここで意味しているためである。そしてここのピア

ノパートでも、第 11 小節から第 16 小節に見られたペダルの使用と、左の跳躍が伺える。こ

れも「鐘」の音と捉える事が出来る。主となっている H 音は E dur の第 5 音であり、第 5 音

の反復が鐘の音の描写であることはこれまでにも例があった。また、ここ第 38 小節からの

旋律は 2 つのモティーフが交錯的に用いられていると分析することが出来る。1 つは『死者

のモティーフ』の断片である。第 38 小節第 3 拍からの「Gis→Fis→A→Gis→Fis→E」、また

折り重なるように第 39 小節第 3 拍から「Fis→E→Gis→Fis→E→Dis」と同じ形が反復され

る。もうひとつは順次下行（H→A→Gis→Fis）、これは『マルガレーテ大公妃のモティーフ』

34                      35              36              37 
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の一部分である。その 1 種類のモティーフが断片的ではあるが用いられ、その 2 つの相反

するモティーフが交錯することで音楽が立体的になっている。 

 

【譜例 114】サン・ユスト寺院の葬送 第 38 小節～第 51 小節 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

そして E dur のまま、また回想場面へ続く。第 52 小節から第 63 小節にかけては、カール

皇帝五世が生まれた時のことを回想している。第 52 小節から第 56 小節にかけての「彼が

生まれた日は、天国へと続く虹の階段のようにカラフルに輝いていたのだ Wie des 

Regenbogens Himmelsstiege glomm der Tag, der ihm das Licht beschied」では、虹の情景描写が
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第 53 小節、第 54 小節のピアノパートで見事に表現されている。この音型を『虹のモティー

フ』と捉える事が出来る。虹がカラフルに輝く様子と、虹に続く階段がピアノパートの右手

の跳躍にも捉えられていることがわかる。 

 

【譜例 115】サン・ユスト寺院の葬送 第 51 小節～第 57 小節 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

そして第 57 小節から第 63 小節にかけての「王たちは彼の揺りかごを揺らし、王妃たち

は彼のために歌を歌ったのだ Kön'ge schaukelten da seine Wiege, Königinnen sangen ihm das 

Lied」は、また 2 回リフレインされている。第 57 小節の 1 回目の時は、第 3 拍で下の Gis

音（嬰ト）が現れ、2 回目のリフレインの時では、上の Gis 音（2 点嬰ト）が作曲されてい

る。要は 2 オクターブの音型で作曲されている。また「王妃たちは彼のために歌を歌ったの

だ Königinnen sangen ihm das Lied」この文章だけ 2 回共、同じ音型で作曲されている。第 57

小節と第 61 小節にみられる音型の跳躍は、揺りかごの揺れを描写している様にも捉えるこ

とが出来る。 
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【譜例 116】サン・ユスト寺院の葬送 第 58 小節～第 65 小節 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

第 64 小節から第 72 小節かけてまた『死者のモティーフ』また『鐘のモティーフ』が再び

現れ、E dur から cis moll に転調され、ピアノパートは少し伴奏形が変化している。現実に

引き戻され、「だが、僧たちの合唱が葬送の歌を古き調べにのせて歌う。その様子は、埋葬

なのか復活なのか Doch ein Mönchchor singt das Grablied jetzt in alter Melodei, wie er singt, ob 

Grabeslegung oder Auferstehung sei」と語る。もちろんここでもピアノパートの Gis 音は右手

と左手で保続されているが、初めの『鐘のモティーフ』のように常に続いているわけではな

い。初めは鐘が連打されているかの様に聞こえ、ここでは、同時に一斉に鐘が鳴らされてい

る様に聞こえてくる。第 70 小節第 5 拍から第 72 小節に向けて E dur に一瞬転調している。

それは調性上でも「復活」を描写していると捉えることも出来る。 
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【譜例 117】サン・ユスト寺院の葬送 第 66 小節～第 73 小節 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

第 72 小節第 4 拍から「復活」ではなく「埋葬」だということがわかっていくわけだが、

第 73 小節第 1 拍「太陽 Sonne」ピアノパートの右手部分で不協和音、それは第 74 小節第 1

拍「帝国 Reichen」、第 76 小節第 1 拍「夕暮れ Abend」、第 77 小節第 1 拍「樫の木 Eichen」

でも見られ、「この死者の治めた国では、決して沈みはしなかった太陽が沈む。樫の木の茂

る夕暮れは、棕櫚の木の朝焼けなのだ Die Sonne sinkt, die aus den Reichen dieses Todten nie 

den Ausgang fand; dieses Abendroth im Gau der Eichen ist ein Morgenroth dem Palmenland」と語

る。第 73 小節第 2 拍からピアノパートは属 9 の和音になり、それは第 76 小節も同じであ

る。明らかな不協和音がこの歌詞の内容に真実味を持たせている。また第 72 小節第 4 拍か

ら第 77 小節にかけて Gis 音が、声楽パート、ピアノパートにおいて常に鳴っている状況で

あり、これを『鐘のモティーフ』として捉えることが出来る。 
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【譜例 118】サン・ユスト寺院の葬送 第 74 小節～第 79 小節 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

第 79 小節から第 83 小節まで再び『死者のモティーフ』または『鐘のモティーフ』が現れ

る。第 79 小節から第 82 小節までは、2 回目の第 64 小節からのモティーフと変わりないが、

第 83 小節からはあきらかに初めの 2 つとは違う。それはピアノパートの右手の H 音で 1 オ

クターブで鐘が鳴り続けている。第 85 小節の「鳴っている klingen」でのピアノパートは

Ais 音で、倚音または刺繍音である。あるいは、声楽パートの Cis 音との不協和音程を避け

るために用いられた装飾音ともいえる。そして「klingen」という言葉の意味を表現している

とも言える。この H 音の連続は、まさに天に召されていくカウントダウンにも捉えること

が出来る。そして左手も常に H の音が保続している。E dur の五度でも捉えられるが、ここ

は H dur のⅠ度であり、H dur に転調している。そして左手の中声の部分をみると『死者のモ

ティーフ』の旋律が、途切れ途切れ奏でられている。内容的には、「鐘が静かに鳴っている。

美しい谷間よ、さようなら！Und die Glocken leiser klingen: leiser Schöne Thäler, lebet wohl!」

となっており、第 87 小節の「さようなら！wohl!」という小節で不協和音もない綺麗な跳躍

で半終止となって、第 88 小節に繋がっている。 

ヨーロッパにおいての「鐘」の歴史は深く、「葬送の鐘」の分野においても地域によって

捉え方が全く違う。しかし特徴的な死者の鐘についてこの様な内容を見付けた。 
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  死者の鐘においてとりわけ特徴的なのは、一つには中間休止をおいて鳴らすこと、そ

してもう一つは、多くの地域で行われているように、総ならしの前、その中間、そし

てその終了後に行う片側のみの鐘叩きである147。 

 

 これにおける中間休止とは、この曲においては、第 10 小節から第 18 小節、第 21 小節か

ら第 63 小節と言えるだろう。また総ならしの前は、第 1 小節から第 4 小節、その中間は、

第 64 小節から第 70 小節、その終了後とは、第 83 小節から第 87 小節として捉えることが

出来る。また第 83 小節からの『鐘のモティーフ』の展開形では、H 音が鳴り続けている様

子が、片側のみで鐘叩きしている様子にも聞こえてくる。レーヴェ自身が、ここまで考えて

作曲したかは今になっては不明だが、博識高かったレーヴェが「鐘」のことについて知らな

かったという事を理解することは困難である。また、「埋葬の鐘」では、社会的な身分差も

示していた。 

 

   たいていの場合、鐘の音から、その物故者がだれであるか、あるいはそれほど具体的

でなくとも、年齢と性別がどうであるかを聞き分けることが出来る。一つには、鳴ら

される鐘の数と大きさ、もしくは鐘を鳴らす際の様々な休止の入れ方、あるいは前奏

となる鐘の演奏から判断される148。 

 

 このことからも、この曲においての『鐘のモティーフ』は 5 回登場するが、まさにカール

皇帝五世の偉大さをこの『鐘のモティーフ』で描写している。 

 

 

 

  

 
147 ザルトーリ、パウル『鐘の本－ヨーロッパの音と祈りの民俗誌』吉田孝夫訳、東京：八坂書房、2019

年、219 頁。 

148 同掲書. 198 頁、199 頁。 
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【譜例 119】サン・ユスト寺院の葬送 第 80 小節～第 87 小節 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

第 88 小節からは解き放たれた感覚にも陥る綺麗な旋律は H dur で、『死者のモティーフ』

の展開形と言える。ピアノパートの右手の部分がその旋律（Dis→Cis→E→Dis）を奏でてい

る。それは第 92 小節でも見受けられる。「最後に一度だけ、太陽の赤い光が窓越しに棺を照

らした。その日見たことを太陽は別の地へと伝えるのだ。両方の世界の支配者が亡くなった

のだと！Einmal noch durchs Kirchenfenster nieder blickt zum Sarg der Sonne mildes Roth, was sie 

hier sieht, dort zu künden wieder: wie der Herrscher beider Welten todt!」この内容はこのツィクル

スの中でもクライマックスになるのだが、この最後、第 95 小節の「死 todt」の所で、H dur

の和声長音階上のⅣ度調への転調であり、これまで自然長音階上のⅣ度調への転調、すなわ

ち偽終止は本ツィクルスの中で何度か見られ言及してきたが、和声長音階上のⅣ度の転調

は大変珍しく、本作品で初めて見られる。まさにこのカール皇帝五世の死が解き放たれた意

80                    81              82              83 
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味を持たせる。この曲の中でも、第 11 小節第 1 拍、第 35 小節第 1 拍、第 74 小節第 4 拍の

「死 Todten」は全て Gis の音が書かれているが、第 95 小節の「死 todt」は G 音で全く違う

意味を持つ。 

 

【譜例 120】サン・ユスト寺院の葬送 第 87 小節～第 98 小節 

 

 

第 98 小節【譜例 120】でも『死者のモティーフ』の展開形で E dur に転調され使用されて

いる。第 104小節の「この世を去った敬虔な修道士のために für den frommen Mönch, der schied」

87                   88                                89 
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と語る部分「修道士 Mönch」の音の所で Gis 音から A 音となっている。これ以外の「Mönch」

は常に A 音で書かれていたのだが、Gis 音を用いることによって、解決された音になり、こ

の世を去ったカール皇帝五世のことを描写している。そして第 105 小節では、第 1 曲、第

24 小節の『マルガレーテ大公妃のモティーフ』が再び完全な形で現れ、このツィクルスの

統一感が増すと同時に、完成度の高さが伺える。またピアノパート左手の E 音のオクター

ブ連打は、『鐘のモティーフ』の展開形である。 

 

【譜例 121】サン・ユスト寺院の葬送 第 99 小節～第 108 小節 
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第 4章 モティーフが語る 《カール皇帝五世 》 Op. 99  

 

第 3 章の《カール皇帝五世》 Op. 99 におけるモティーフ研究をどのように解釈して演奏

表現に繋げて、そしてどのように演奏者は「語る」のか。 レーヴェは自身のバラードをどの

ように演奏したいと思っていたのか、またはどのように演奏して欲しいと思っていたのだ

ろうか。長らく教師業をしていたレーヴェはどのように自作のバラードを教えていたのか

と言うと、誰かにバラードを学ばせることは滅多になく、レーヴェの娘すらそれを叶えるの

は難しかったと、娘ユーリエは述べている。そしてレーヴェは、バラードの歌い方というも

のはその人の中から自発的に沸き起こるものだと考えていた。レーヴェは誰にもバラード

歌手として教えようとはしなかった。「バラード歌手というものに人は自分自身で成らねば

ならないのだ」とレーヴェは考えていた149。 筆者は、この言葉に出会った時、パズルのよ

うに色々なことを合致させることが出来た。レーヴェは、まさにバラード歌手に自分自身で

成り、その要素を持ち合わせていた。その要素の一つは、レーヴェ自身の自叙伝に書かれて

いた言葉の中に隠されている。レーヴェは、仕事で出会った多くの人々の特徴を妻宛ての手

紙でしばしば説明している。1835 年 7 月 29 日のシューマンとの出会いのエピソードもこの

ように綴っている。 

   私はシューマンを気に入っていて、彼は周りからも高く評価されていて、穏やかで真

面目で気の利いた青年だ。ある程度、距離を縮めてからじゃないとその良さには気づ

けないであろう150。 

 そしてレーヴェの文章にはキャラクター性が出ている。副文ばかりで繋げていくドイツ

語ではなく、筆者にも分かるドイツ語で簡潔に書いているのである。それはもちろん妻宛て

に書いた手紙だからと言うことだろうが、レーヴェは手紙に書いていたように喋っていた

だろうと想像することが出来る。また、演奏旅行先でのホテルの様子、散歩した公園の様子、

町の様子、人のキャラクターの様子、悪夢を見たときの自分自身の心情などが明確に書かれ

ている。それはやはり彼の頭の中が、明晰で何事にも真摯に向かっていた証拠であることが

わかる。レーヴェは、また詩人的な要素も兼ね備えていたようだ。彼の手紙には高い教養や

優れた芸術的感性をも見出すことが出来る。例えばフリードリッヒ・ヴィルヘルム王に会っ

 
149  Anton, Karl. “ Aus Karl Loewes noch unveröffentlichter Lehre des Balladengesangs ”  Zeitschrift für 

Musikwissenschaft 2, SS. 237-239. Herausgegeben von Alfred Einstein, Leipzig: Breitkopf＆Härtel, 1919/20, S. 237. 

150 Bitter, Carl Hermann. Carl Loewe Selbstbiographie, Berlin, Wilhm. Mühler, 1870, S. 193. 
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た出来事を振り返り「この王様による恩寵が今でもまるで私の静まり返った部屋を明るく

してくれる眩しい星の明かりのように記憶の世界にも照らし続けている151」 と書き残して

いる。比喩表現を用いつつ、情景の中に自らの心情までも描写する文章は、まるで詩人のよ

うではないだろうか。こういった洞察力と表現力は、バラード作曲へ活かされているに違い

ないだろう。 

また、レーヴェの頭の中では、声に関しても絶対的な理想があったことがわかる。それは

演奏旅行での自分自身の声のことについての文章から一見物凄い自信家に見えるが、本当

にそうだったのだろうか。歌手は声のことばかり言いがちな性質があるのは筆者を含めて

だが、それはバラードの中における自分の声がイメージしていた声と合致して、結果論とし

て演奏出来、自分自身への評価だと言うことに筆者自身、気付いたのだ。そして自叙伝の中

では、ロンドンに演奏旅行の時、当時プリマドンナだったソプラノ歌手ジェニー・リンド

Jenny Lind152 の演奏（ベッリーニの夢遊病の女の主役を歌った）についても明晰に分析、批

評している。 

   容姿は素晴らしいが、腕と手は綺麗ではない。黒髪で、魅力的で深い瞳に、きれいな

小判型の口をしていた。彼女の演技は、情熱的で迫真に迫るもので、そして新鮮で優

雅だ。声全体ははっきりとして活き活きとしていて、力さえ入れなければ綺麗な声で

ある。彼女の Mezza voce153と読譜力はどちらも洗練されていて、音程も正確で彼女の

耳もこの上なくよい。しかし、誤ったトリルの後打音を 1 つだけ聞こえたが、それは

調性によるものではなく、転調に惑わされたのだろう。b, h, c, des, d, es, e,の声域は全

く美しくなく、耳障りであった。叫ぶのには良いかもしれないが、また拍手も得られ

るだろうが、それは芸術家がそれを使用する理由になっているのだろうか？自然な

音域での彼女の声は、すぐ慣れるいくつかの音を除いて、声も綺麗で発音も正確だ。

喋るような歌唱では、部屋の隅っこまで響いてきた。（このホールの響きが良いって

いうのもある154） 

 
151 Bitter, Carl Hermann. Carl Loewe Selbstbiographie, Berlin, Wilhm. Mühler, 1870, S. 99. 

152 Johanna Maria Lind (1820-1887) スウェーデンのオペラ歌手。ジェニー・リンドとしてよく知られており、

しばしば「スウェーデンのナイチンゲール」と称された。19 世紀において最も注目を集めた歌手の 1 人で

あり、スウェーデンやヨーロッパ中でソプラノの役を演じていた。 

153 半分の声で、声量を落とし、やわらげた声で歌う。 

154 Bitter, Carl Hermann. Carl Loewe Selbstbiographie, Berlin,: Wilhm. Mühler, 1870, S. 420.  
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このようなことからもレーヴェは発声のことを良く理解しており、歌手の素晴らしい所

と問題点を見つけ出せる能力があったことが考察出来る。それはレーヴェ自身が、楽曲が求

めている適切な声質、適切な表現を理解しているからである。それではレーヴェが求める声、

すなわち楽曲が求める声は、どのように実現出来るのであろうか。レーヴェはこうも述べて

いる。「すべての人は皆話すことが出来るが、その様に歌おうとする歌手は少ない。しかし、

歌には言葉がついているのだから、話すように歌うべきなのである155」そしてレーヴェはこ

のことに関して、歌手にとって重要なことを 4 つ箇条書きで述べている。 

 

1. まずは詩を可能な限り明確に朗読すること、ゆっくりと抑揚をつけ、感情をきちんとつ

けて読むこと。 

 

2. それから既知の発音ルールにのっとって発音をする（アクセントをつけて読む）。 

 

3. テンポ（その詩が扱われている実際の曲の速さで）を考慮することが必要不可欠である。 

 

4. 歌手は旋律の区切りを探すこと、それは大体の場合、詩の区切りと一致している。しか

ししばしばテキストの「意味に応じて息を吸う」べきだ。その場合ブレスが音楽的な区切り

ではなく、進行中の旋律の真ん中にきてしまうこともある156。 

 

レーヴェ自身、バラード演奏する上で必要なことは、レベルの高い教育が必要不可欠であ

り、不十分な教育は、バラードを歌うために絶対的に必要な特性である「高度さ」が、発想

と演奏において欠ける原因であると述べている157。 またレーヴェの娘ユーリエによる記

録や口述と重要証言が収録された資料から、レーヴェ自身がバラードについてこのように

も述べている。 

 
155  Anton, Karl. “ Aus Karl Loewes noch unveröffentlichter Lehre des Balladengesangs ”  Zeitschrift für 

Musikwissenschaft 2, SS. 237-239. Herausgegeben von Alfred Einstein, Leipzig: Breitkopf＆Härtel, 1919/20, S. 239 

156 Ebd., S. 239 

157 Ebd., S. 238. 
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客観性はバラードの第一条件である。つまり、我々は男性 A、B、C だのバラードを

ききたいのではない。ハインリッヒ王158 やエドヴァルトやヴィッテキント159のバラ

ードを求めているのだ。バラードは遠い昔に亡くなった（姿を消した）出来事を蘇ら

せる。尽きぬことのない音の力による蘇りなのだ160。 

「尽きぬことのない音の力 die Kraft des unendlichen Tons」とは何なのかと言うことは、バ

ラード歌手レーヴェについての彼の娘ユーリエの説明を参照すれば明らかになるだろう。 

   レーヴェの全存在は、その高い知性による卓越した意志に占められていた。つまり彼

は自分をコントロールしながら、目の前にある課題に客観的に立ち向かい、全エネル

ギーをもって彼自身のその一瞬一瞬の気分というものを拍子とテンポという手綱で

もって支配し、同時にどんな新たな状況も自身のフィールドに引き込みそれを外へ

と表現していった。意志による、こうした精神的な気持ちの変化は、例えば、老いた

ゲーテ161や、真夜中の観閲式162や、皇帝のバラードといった作品にみられる。すべて

の劇的な表現方法によって、登場人物の姿が、その容貌（顔つき）の表現や、目線が、

聴衆達に対して如何に効果的にあらわされることか。ナポレオン、ゲーテ、皇帝マッ

クス、オイゲン公等々の大昔に既に亡くなった人物たちが、観客の霊的な目でもって

して見え、まるで再び生命をもって動き出したかのように描かれるのだ163。 

それでは、バラードを歌う現在の歌手はどのようにしてバラードの詩の中の登場人物た

ちを呼び起こすことが出来るのだろうか。そして聞き手にその効果をどのようにして伝え

ればいいのだろうか。その解決策になることをレーヴェはこう述べている。 

   客観的に描き出す。聞いている人が自身を忘れて、全てをその中に没頭出来るように

演奏することこそが、求められている。自分を主張する（描き出す）のではなく、命

を与え（生命を吹き込み）、遠い昔に起きた出来事（亡くなった人々、王など）に、

 
158 《Heinrich der Vogler》Ballade von J. N. Vogl Op. 56 Nr. 1 

159 《Karl der Grosse und Wittekind》Ballade von J. N. Vogl Op. 65 Nr. 3 

160  Anton, Karl. “ Aus Karl Loewes noch unveröffentlichter Lehre des Balladengesangs ”  Zeitschrift für 

Musikwissenschaft 2, SS. 237-239. Herausgegeben von Alfred Einstein, Leipzig: Breitkopf＆Härtel, 1919/20, S, 237 

161 《Der alte Goethe》 (F.Förster) Op. 9 H. 4 Nr. 2  

162 《Die nächteliche Heerschau》Ballade von J. C. F. von Zedlitz Op. 23 

163  Anton, Karl. “ Aus Karl Loewes noch unveröffentlichter Lehre des Balladengesangs ”  Zeitschrift für 

Musikwissenschaft 2, SS. 237-239. Herausgegeben von Alfred Einstein, Leipzig: Breitkopf＆Härtel, 1919/20, S. 237. 
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新たな息吹を（命を）もたらさなくてはいけないのだ。そうして劇的に力を使うには、

完璧な声楽芸術の条件全てを前提とする164。 

レーヴェが述べたバラード演奏にとっての重要項目４か条、またバラード表現に置いて

の、「客観的に描き出す」、「どのようにすれば登場人物を蘇らせれるのか」、「歌うように話、

話すように歌う事165」この 3 点を基に、筆者自身が考えた以下の要素を中心にレーヴェが求

めていた演奏表現を紐解いていく。また下記の③では、①と②の要素を踏まえた歌手の語り

方を考察した上で、いくつかの語り方の可能性を導き出す。 

 

① 速度標語、曲想標語から導かれる基本的なテンポ感、また拍取り。 

 → これは重要項目 4 か条での 3 に該当する。 

 

② フレーズ（モティーフ）内での言葉の処理（発音のルール）、また形容詞などの細かい

表情の付け方。 また旋律の区切りを探す（分りづらい場所に限る。） 

  → これは重要項目 4 か条での 1、2、4 に該当する。 

 

③ ①と②の要素を踏まえたモティーフの語り方。  

  → 客観的に描き出す方法。 

   登場人物を蘇らせる方法。 

   歌うように話、話すうに歌う事。 

  

 
164  Anton, Karl. “ Aus Karl Loewes noch unveröffentlichter Lehre des Balladengesangs ”  Zeitschrift für 

Musikwissenschaft 2, SS. 237-239. Herausgegeben von Alfred Einstein, Leipzig: Breitkopf＆Härtel, 1919/20, S. 237. 

165 Ebd., S. 238. 
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第 1項 〈ヘントでの誕生祭 Das Wiegenfest zu Gent〉 

 

この第 1 曲のヘントでの誕生祭には、「語り」、「マルガレーテ大公妃」、「ベルゲンの

領主」、「天文学者」、「司祭」、「道化」の 6 役が登場する（表 3 参照）。これはレーヴ

ェのバラード作品の中でも 1 番多い登場人物の数である。語り→人物→語り→人物の順番

で話が進んでいく。登場人物と音楽構成を下記に記し、考察することにする。 道化が登場

する第 103 小節から第 150 小節ではこの曲の中で 1 番重要で長くなる為、この部分だけ 2

つ（語り、第 103 小節から第 118 小節、道化、第 119 小節から第 151 小節）に分けることと

する。 

  

表 3： 登場人物と音楽構成の一覧 （作表：筆者） 

登場人物  小節  拍子  調性  音楽用語表示  

語り  1～23  4/8  F dur  Andantino, nobile mosso  

語り/マルガレーテ大公妃  24～36  3/4  B dur  L’stesso movimento  

語り/ベルゲン領主  37～59  4/4  D dur  Allegro vivace, piu tosto 

maestoso  

語り/天文学者  60～81  4/4  a moll  Adagissimo  

語り/司祭  82～102  4/4  d moll  Andante serioso  

語り 103～118  2/4  C dur  Giojoso 

道化  119～151 

  

2/4  d moll 

(転調あり)  

Poco a poco piu serioso 

e nobile  

語り 151～188 2/4 C dur なし 

語り  189～207  2/4  F dur  Tempo primo in l’istesso 

movimento 

  

語り （1～23 小節） 揺りかごの中の幼子カール皇帝五世を祝う客間 

モティーフの種類：揺りかごのモティーフ 

譜例 62, 63 （108, 109頁） 参照 

  

① カール皇帝五世の誕生から成長を描いているこの第 1 曲では、F dur の響きの中、揺り

かごの中で眠っているカール皇帝五世の場面から始まる。音楽用語では「アンダンテより早

く、高貴に活発に Andantino, nobile mosso 」と指示が書かれている。「Andantino」において
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8 分音符を 1 拍とした 4 拍子という書き方は、確かに「速い mosso」（例えば、Adagio の 8

分の 4 拍子よりは「mosso」が相応しいであろう）である。アウフタクトと第 4 小節の短い

前奏において、まずピアノパートは「4 拍子」「mosso」の基本テンポを生み出す必要があ

る。第 1 小節と第 2 小節に見られる 8 分休符を流さずに厳密に取ることで 4 拍子の拍感を

備えさせることが出来る。そして第 3 小節以降の『揺りかごのモティーフ』の音域拡大を

「動的」に奏する。この音型にかかる大きなスラーは、フレーズに 2 拍子か、大きく 1 拍子

のような拍節感をもたらし、ダイナミックな「動き」のある揺れを作り出すことが出来る。

この揺れの中で歌手はブレスを取る。ここで手掛かりとしたいのが、もう 1 つの指示である

「高貴に nobile」である。気品のある人はどのような息遣いをするのだろうか。ブレスから

バラードの演じ手として振る舞うことは、表情、またその場の雰囲気を生み出すための大前

提の心構えといえる。  

  

② 冒頭の 3 音「C→D→C」『揺りかごのモティーフ』の展開に応じて、歌手はドイツ語の

持つ語感や音色を表現していく必要がある。『揺りかごのモティーフ』を強調する為にも、

子音の発音は柔らかく発語し、揺りかごの揺れとドイツ語の持つ語感を表現したい。具体的

には、第 4 小節、第 5 小節の「そこに置かれている Es steht 」Es の語尾 s を無声子音に、

「steht」の語頭 s も無声子音で発語するが、息の流れを止めないことと、そして軽く「steht」

語頭の s を発語することで、気品と優しさに満ちている状況が、息遣いのみならず語感から

も伝わってくるのである。しかし注意したいのは、歌い出しの語感のみに気を取られてはな

らない。ドイツ語が母国語でない歌手は、単語のアクセントを強調し、フレーズ感を壊した

りすることが多々ある。大体は、文章でみられるアクセントまたは大事な言葉は 1 つないし

2 つである。一つ一つの語感を大切に扱いつつ、同時にモティーフの「山」を見極めなけれ

ばならない。第 4 小節から第 12 小節までの 2 つの文章においては、第 6 小節「揺りかご 

Wiege」と第 10 小節「Züge」に長 2 度上行「C→D」の『揺りかごのモティーフ』が与えら

れている。この両単語のアクセントにあたるそれぞれの第 1 音節＝C 音（2 点ハ）には 4 分

音符が充てられていることを利用して、第 6 小節と第 10 小節に関しては拍節感は大きく 2

拍子（4 分音符を 1 単位とする数え方）で捉えることが出来る。しかし前後の小節（5、7、

8、9、11、12 小節）は言葉に充てられた音価が細かく、8 分音符単位の 4 拍子の感覚で発音

しなければならない。こういった一瞬の拍節感の変化を活かし、「Wiege」と「Züge」を頂

点とした拍節の揺れを、1 つの揺りかごのダイナミックな揺れとして表現することが重要と

なる。なおこの間、ピアノパートは小さなスラーを繰り返すことから、一貫して 2 拍子の拍
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節感を有していると考えることが出来る。すると、第 6 小節と第 10 小節において声楽・ピ

アノの両パートがこの 1 小節間だけ 2 拍子の大きな揺れを共有することとなる。ピアノパ

ート内声のシンコペーションのリズムはこの立体的な揺れをもたらすための重要な役割を

担ってもいる。「Wiege」の語頭 W の発語はもちろん優しく発語（柔らかく下唇を上歯で噛

んで、ゆっくり上歯を離し、その摩擦で生まれる W 音）する必要があるが、イの母音をそ

のまま子音と一緒に前に出すだけではこの言葉の語感が生きてこない。W を発語したらイ

の母音は軟口蓋を上げて響かせると柔らかい響きとなる。これは「Züge」でも同じことが言

えるが、ウムラウトの発音なので難易度が上がってしまう。だが、その少し前の文章「侯爵

は顔を見つめる der Fürst beschaut die Züge」での「Fürst」の ü ウムラウトを発語した時に、

口腔内のウ母音の位置を残しつつ、次の言葉「beschaut die」は少し曖昧母音傾向で歌い、そ

の状態で「Züge」を歌うようにすると綺麗なレガートが生まれる。もちろんこの「顔立ち

Züge」の語尾 ge は曖昧母音「シュヴァ Schwa（ə）」である。「シュヴァ」はどの母音にも

移動可能な真ん中に位置する発音だが、舞台で発音する時は声が籠ってしまう原因にもな

るので気を付けなければならない。ここでの「シュヴァ」は意味からしても、舌の真ん中よ

り少し前の発音場所で少し明るい「シュヴァ」にするとカール皇帝五世の顔立ちを語感を持

って表現出来る。 

具体的に述べると、「非円
ひ え ん

唇中
しんなか

舌半
じたはん

広
ひろ

母音
ぼ い ん

 Ungerundeter halboffener Zentralvokal」と言い、

国際音声記号では[З]と書く。中舌の基本母音の位置から半広母音の高さまで口を開いて発

音されると良いが、あくまでも「シュヴァ」であることを忘れずに、バランスを取って発語

するのが望ましい。 

 モティーフの「山」を把握し、その周囲の表現にも目を向ける必要がある。頂点となる単

語以外にも、形容詞が視覚や聴覚などの五感をより具体的に想起させる材料となる。第 5 小

節「金色の揺りかご eine gold’ne Wiege」の「gold（gɔlt）」の語頭 g の発語の際、気をつけ

なければならないことがある。基本的に g の発語は、軟口蓋の後方舌背の子音で閉鎖音なの

で、母音が籠ってしまいがちである。その為、歌手は「eine」の語頭ア母音の響きを保った

まま、「gold」語頭のオの開口母音に移行しなければならない。その際、g の音を柔らかく

発語するためには、少し鼻音を意識するとバランスが取れる。 また第 10 小節から第 12 小

節「生まれたばかりの息子 des neugebornen Sohn」の「新しく neu」の語尾 n は舌が上歯茎

の所を優しく時間を掛けず瞬時に発語すると良い。「neuge」の語尾 ge は「シュヴァ」であ

り、舌の中心より少し前に「シュヴァ」の位置を取ると、次の「bornen（bóːrnən）」語頭の

閉口母音の長母音オ母音に行きやすく、語頭 b の破裂子音では柔らかめの発語にすれば、生
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まれたことへの喜びの表現へと繋がる。一つ一つの言葉を丁寧に表現するための「4 拍子」

であり「mosso」となる。  

 またドイツ語の音節は強い子音で終わることが多いので、アクセントのないように最終

音節は特に注意する必要がある。もし強く発語するとモティーフを壊す原因にもなる。例え

ば、第 8 小節の「足元 thorons」の語尾 s の発語である。足元に置かれている揺りかごを見

ながら歌うと自然と優しい発語になるだろう。また第 12 小節の「息子 Sohns」の語頭 S の

発語でも同じことが言える。  

 続いての箇所、第 13 小節から第 16 小節では、声楽パート→ピアノパート低音部→ピア

ノパート高音部の順で計 6 回カノンが現れる。これはまさにカール皇帝五世の周りを取り

囲む貴族たちの情景描写だと言えるが、演奏の際には、このカノンを充分に聞ける音量で歌

う必要があり、ピアニスト共、カノンをお互いが聞き合える状態を作る必要がある。 

声楽パートでは、第 12 小節から第 16 小節の「王座の壁の周りには、豊かな祝福を口に 

Rings an des Thrones Wänden, den Mund zn Wünschen reich」では、一息で、アクセントは付け

ず、レガートで歌うことでカノンの効果を生み出す。第 18 小節の「手 Händen」や第 19 小

節の「偉大な Grossen」のような跳躍音型を歌う時に、例えば「荘厳に、威厳に満ちて 

maestoso」と「nobile」では全く違ってくる。「maestoso」で歌う場合、子音も声量も増える

ようになるだろう、しかし「nobile」の場合では、高貴で気品ある様に歌わなければならな

いので、子音や声量も変わってくるのである。また「Reich」の語尾 ch の発語まで「nobile」

に気を付けて歌われるべきである。ch の発語はしっかり発音しなければならないという概

念が筆者を含め、我々の中にあり、すべての ch の音色が一緒になりがちである。それを注

意し、ch の発語を咽頭から発語するのか、上顎の残った息からなのかを言葉（文章）の意味

と共に見極めなければならない。 ここでの「王国 Reich」の語尾 ch の発語は、王国の貴族

がお祝いの品を持っているという内容からはっきり発語される必要があるが、次に続く間

奏に『揺りかごのモティーフ』がある為、「Reich」の語頭アの母音の時、軟口蓋が上がる

様気にかけ、咽頭からの息ではなく、軟口蓋に残っている息で ch を発語すると、丁度良い

具合に言葉と音楽に統一感が出る。 

第 20 小節から第 23 小節の 4 小節間をきっかけに情景が変化する。『揺りかごのモティ

ーフ』が展開し、第 23 小節のピアノパート左手のアルペッジョの Es 音（変ホ）によって転

調が確立することから、「だんだんと遅く rit.」を伴って書かれたこのアルペッジョこそが

次の登場人物の姿が現れた瞬間であると解釈することが出来る。同じ小節の第 4 拍には「元

の速さで a tempo」との指示がある。これは直前の「rit.」を受けてのものであると同時に、
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アウフタクトから先行して次のフレーズが始まることを予感させ、示す役割があると言え

よう。このたった 1 小節間でもたらされるテンポの揺らぎは、続く情景を魅力的に引き出す

ための場面転換装置である。  

  

③ それでは、ここまでの語りの部分をどのように語っていくべきか。どのようにしたら立

体的に聞こえてくるのか。語りの演奏表現を考察していくにあたり、歌詞やモティーフから

想像し得る情景を思い浮かべることを、「絵」を見ると述べることにする。この「絵」を見

るという過程こそが、例えば「実際にその場に人物が存在するかのように振る舞う」「場合

によっては視線や姿勢によって身体表現を行う」といった演奏表現の大きな助けになるの

である。楽曲を例に具体的に述べていく事とする。その描かれている「絵」とは、モティー

フと歌詞の中に多くのヒントがある。ここでそのヒントを上げていくこととする。 

  

・黄金の揺りかご  

・王の足元  

・侯爵は顔立ちを見つめる  

・壁の周りに貴族たち  

 

 この 4 つのヒントを基に、まず語り手は、揺りかごがゆれている場面を見ている様子から

始まる。それは前奏の『揺りかごのモティーフ』から理解出来る。そこから「絵」は王の足

元に置かれている黄金の揺りかごへと移行する。語り手は、第 8 小節の「Throns」語尾 s の

発語をしている間に、視線が王の顔に向けられ、王がどのような表情をしているのか、それ

をしっかり見ることで、初めの文章とはまた違う空気感になることが出来る。また第 12 小

節の「Sohns」語尾 s の発語中にピアノパートはまた『揺りかごのモティーフ』になり、そ

の間に語り手の「絵」は、大きく部屋全体を見る方向へと変わり、壁の周りには、献上品を

持った貴族たちが各々に祝福の言葉をかけている。貴族たちと書いているが、何人ぐらいか

はもちろん想像の域である。壁の周りに貴族たちの言葉から、数人ではないことがわかるで

あろう。また祝福の言葉を各々が言っているところも、王に言っているのか、それともカー

ル皇帝五世自身に言っているのか。そしてそこにいる貴族同士が話し合っているのか。この

場面はまず基本的な登場人物の顔見せであり、行ごとに目線が変わることを演奏者自身が

理解していることが前提となる。そしてそれらに明確な差をつけながら説明的に語る必要
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がある。第 12 小節と第 13 小節、第 16 小節と第 17 小節で、「絵」の中心人物が変わること

を、モティーフの変化から読み取り、演奏者の視線や語り口で区別しなければならない。 

 

語り／マルガレーテ大公妃 （24～36 小節） 黄金の子供の像   

モティーフの種類：揺りかごのモティーフ、マルガレーテ大公妃のモティーフ、宝石のモテ

ィーフ 

譜例 63, 64, 65, 66 (109～112 頁) 参照 

  

① 第 24 小節の声楽パートに「同じテンポ L'istesso movimento」と書かれている。ここでの

「同じテンポ」とはすなわち揺りかごの揺れのことである。直前の第 20 小節から第 23 小

節のピアノパートにおいて第 1 小節を 4 分音符単位の 2 拍の拍節で取ることによって、第

24 小節からの 4 分の 3 拍子へとスムーズに移行し、また『揺りかごのモティーフ』も引き

継がれていく。一方で拍節は 3 拍子に変わるが、そのきっかけとなるのはアウフタクトの

「Frau」の言葉の歌い方である。先述した第 23 小節のピアノパートのテンポの揺らぎはま

さにこの「Frau」を引き出すためのものではないだろうか。「Frau」語頭の Fr の子音を柔ら

かくし、その後のアの母音に重みを置くことで拍節の変化を印象付けると共に、ピアノパー

トが主導する「元の速さで a tempo」に伴い躍動的に大きなフレージングすなわち第 24 小

節の『マルガレーテ大公妃のモティーフ』の大きなスラー（第 24 小節ピアノパート右手）

に上手く繋げることが出来る。大きなスラ―は、マルガレーテ大公妃の性格があらわれてい

るようにも捉えられる。またここでテンポは遅くするのではなく、フレーズ感が 2 拍子から

3 拍子に変わることで、テンポが遅く聞こえてくる。  

  

② 続いてモティーフの「山」とその周囲の形容詞表現のポイントを文章ごとに見ていく。      

第 24 小節、第 25 小節の「優しいマルガレーテ大公妃は贈り物を授けた Frau Margareth die 

Holde bracht’ ihr Geschenk nun dar 」の文章では、もちろん「マルガレーテ大公妃 

Frau Margereth」の名前が大事なことはわかるところだが、第 25 小節の声楽パートとピアノ

パートで『揺りかごのモティーフ』が現れる部分に注目したい。ここでは「贈り物 Geschenk」

という単語がモティーフの「山」となっているが、言葉本来のアクセントを強調しその発音

によって際立たせているのではない。ここで聞かせたいのは言葉のアクセントよりも『揺り

かごのモティーフ』（G→F の長 2 度下行）のフレーズ感である。「Geschenk」の 2 音節目

にあるアクセントをあえて強く発音することはせず、『揺りかごのモティーフ』に寄り添う
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ように 2 音節を滑らかに歌ってみる。単語の歌い方としてはイレギュラーだが、『揺りかご

のモティーフ』を優先して表現することで結果的に言葉が印象的に聞こえ、モティーフの

「山」を作り出すことが出来る。また形容詞の点で見ていくとマルガレーテ大公妃がどのよ

うな人物かという事が、「優しい Holde」の言葉で理解出来る。この「Holde」を言葉の意

味通り優しく歌うわけだが、語頭 H の発語は開放子音の為、息を必要以上に出すと言葉の

語感が壊れ、咽頭も上がってしまい発声も崩れてしまうので、頭の中で H を発音すると意

識付けをし、実際は「Olde」と発音すると自動的に H を発語出来る。これは筆者自身がドイ

ツ留学時代に習ったテクニックであるが、頭での意識付けと発語を切り離すということで

ある。またこの優しい語感を出すためには、息を吸うようにこの言葉を発語すると語感が生

きてくる。実際に歌っている最中に息を吸い込むことは出来ないわけだが、それを意識する

ことで必要以上に息を出すことがなくなり、結果的に息を自由に扱うことが出来る。 

第 26小節、第 27小節「人の力で作られた見事な黄金で出来た子供の像だ ein Kindlein war’

s von Golde gar künstlich wunderbar」の文章では、贈り物である「子供の像 ein Kindlein」が

大事なのはすぐわかるだろう。そして第 27 小節ではまた『揺りかごのモティーフ』が現れ

る。その為、「人工の、人造の künstlich」の lich また「素晴らしい、見事 wunderbar」の der

の 16 分音符は少し重みを置くことによって（これもイレギュラーの発音の仕方）、声楽パ

ートにおいても『揺りかごのモティーフ』を表現出来る。またそのことで、両方の言葉を引

き立たせることにもなる。形容詞の言葉だと「黄金 Golde」の言葉をどのように表現するか。

黄金の揺りかごに、黄金の子供の像の贈り物、どれほどカール皇帝五世の誕生を喜んでいる

のかが伝わってくる。この「Golde」語頭の G の発音は、前述した第 5 小節「eine gold’ne Wiege」

での「gold’ne」語頭の g の発語と共通する。テクニック的には軟口蓋がしっかり上がってい

る状態で発語すると、開口母音のオの発語が明瞭化し、言葉の意味合いが引き出される。  

第 28 小節、第 30 小節を歌う時に気を付けることは、ピアノパートの『宝石のモティー

フ』が聞こえる音量で歌う事である。またそれは第 29 小節、第 31 小節の時もピアノパート

で『揺りかごのモティーフ』の音を聞くと共に、そのリズムに合わせて言葉の重きも変えて

いくと理想的である。具体的に述べると、第 29 小節の「澄んだ klarem」の語尾 rem、「水

晶 Kristelle」の語尾 lle、第 31 小節の「真珠 Perlen」の語尾 len、「宝石 Edelstein」の語尾

del をテヌート気味に歌う事である。注意したいのが、アクセントに聞こえないようにする

ことである。そのようにすると『宝石のモティーフ』と共に、言葉が浮かび上がってくる。 

第 28 小節、第 30 小節で気を付けないといけないことはブレスの位置であろう。第 28 小節

の「手 Händen」の後、第 30 小節「捧げ物 Spenden」の後でブレスをすることが望ましいが、



185 

 

16 分音符なので早くブレスをしなければいけない。どちらも語尾に n があるが、この n を

上歯の後に舌を付け n を発語すると同時に、鼻から少し息を吸うと音楽の流れを止めるこ

となく息が流れる。そのタイミングを掴むにはまず『宝石のモティーフ』の流れを理解する

ことである。もちろん第 28 小節から第 29 小節、第 30 小節から第 31 小節と 2 小節間ブレ

スなしで歌うことが 1 番である。 

第 32 小節から、初めてマルガレーテ大公妃の言葉が現れる。この詩の第 4 節と第 5 節の

間に、原詩では下記の 1 節が入っているが、レーヴェはこの節を省いている。 

 

原詩                           日本語訳 

Und als mit ihrer Gabe  

Sie trat zum Wieglein vor,  

Da sah wohl auch der Knabe  

Die erste Rose in Flor.  

彼女はお祝いの品を持って  

揺りかごの前に出ると、  

赤ん坊は初めて、  

開花しているバラを見た。  

 

この節のあとに次の文章が続く。「彼女は言った。いつまでも清らかな子供の心を持ち続

けなさい Sie sprach: O wahre immer den Kindersinn so rein」この文章は、カール皇帝五世に対

して助言を呈している一文である為、省いた節を理解した上で演奏しないと、文章の深みは

薄れてしまう。この省いた節の理解とは、2 点挙げることが出来る。 

 

・彼女＝大公妃と赤ん坊が 1 対 1 で向かい合っているという光景があること。 

・赤ん坊がバラを見た＝赤ん坊側の目線も大公妃に向いていること。（このバラというのは

大公妃のことを指す比喩として捉えることも出来る。バラは、美と愛の女神の象徴とされて

いる。） 

 

つまり、向かい合っている大公妃とカール皇帝五世の距離感を「絵」として見るためのヒ

ントとして、この省かれた 1 節は有用である。 

節の省略以外にもレーヴェによる詩の改変はたびたび行われており、続く箇所でも別の

改変が施されている。「現世の富などまやかしにすぎない！auf ird’schen Tand und Schimmer 

blickst du dann lächelnd drein!」という箇所の元の文章は、「現世の些細な事は、あなたの遊

びと輝きです（直訳）Der Erdengüter Schimmer, Bleibt dir dein Spiel und Schein!」となってい

るのである。レーヴェ自身が改変したという事は、詩の内容からも非常に重要であると推測
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出来る。この 2 つを比較してみると、レーヴェ自身が原詩を彼の言葉で噛み砕いて分かり易

く言っていることが理解出来る。 

第 32 小節から 3 連符の変奏で『マルガレーテ大公妃のモティーフ』が現れる。「喋る、

言う sprach」の語尾 ch は上顎に残っている息で優しく発語し、次のブレスでは、ch の発語

の後なので、口を開けている状態で鼻からブレスをし、軟口蓋を上げて息が軟口蓋を通って

行く感覚（息を吸い込むイメージ）を持って、この『マルガレーテ大公妃のモティーフ』を

歌うと大きなレガートが出来、それがマルガレーテ大公妃のキャラクターにも繋がる。「（名

声、権威）保つ、維持する wahre（váːrə）」の言葉は、F 音（1 点ヘ）で作曲され、語頭 w

の発語と共に明るいア母音で歌うことで、カール皇帝五世に優しく語りかける（助言を呈す

る）マルガレーテ大公妃のキャラクターが表現出来る。第 33 小節のピアノパート左手の『揺

りかごのモティーフ』では、声楽パート「子供の心 Kindersinn」の der に、また「とても so」

に重みを置くことで、「純粋な、清潔な rein」の言葉が浮かびあがってくる。第 34 小節第

3 拍に出て来る「ほのかな、きらめき Schimmer」この言葉にプラルトリラー166が付いてい

る。レーヴェが装飾記号を付けるときには、必ず意味を持って付けている。この場合では「ほ

のかな光」をプラルトリラーで描写している。その場合、歌手は、そのプラルトリラーに入

る前までに息をコントロールして少量で歌う必要があり、音量を出してしまうと声帯の反

応が鈍くなり（声帯に負荷がかかるため）、息が軽く回らなくなり、プラルトリラーが出来

なくなるという危険がある。また第 34 小節第 4 拍の「Schimmer」の語尾 mer の「シュヴァ」

は、第 6 小節、第 10 小節で出てきた言葉と同じで、明るめの「シュヴァ」、すなわち「非円
ひ え ん

唇中
しんなか

舌半
じたはん

広
ひろ

母音
ぼ い ん

」の発語を意識することで、バランスを持ってこの言葉の持つ語感を得るこ

とが出来る。第 35 小節第 2 拍の「微笑む lächelnd（lέҫəlnt）」は、マルガレーテ大公妃の大

事な言葉である為、語頭 l を優しく時間をかけ発語し、次の ä は開口のエの母音で明るく、

次の ch は柔らかく本当に笑っている様に、また口腔内上顎に残っている息で発語すると、

マルガレーテ大公妃のキャラクターと『揺りかごのモティーフ』が交差し、表現出来る。 第

35 小節第 3 拍「その中へ drein」で音符を延ばすところでは、明るいア母音を保ちながら、

第 37 小節になる直前で、ein を発語することが望ましい。その時のピアノパートの『揺りか

ごのモティーフ』を聞ける余裕も必要である。  

 

 
166 主音符と 2 度上の音とのあいだを急速に 1 回だけ往復する装飾音。小鍛冶邦隆『楽典－音楽の基礎

から和声へ』東京：ARTES、2019、177 頁。 
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③ この場面での語りは、マルガレーテ大公妃の贈り物の黄金の子供の像、水晶で出来た杯

の中にある真珠や宝石と情報が多いため、淡々とその状況を語ることが大事である。しかし、

どのように黄金の子供の像が輝いているのか、水晶で出来た杯はどのように美しいのか、そ

の中にある真珠や宝石はどの位はいっているのかなどを考える必要はある。それは『宝石の

モティーフ』の音からも想像出来る。また『マルガレーテ大公妃のモティーフ』、『揺りか

ごのモティーフ』、『宝石のモティーフ』がどこに顕出しているかを理解しながら、そのモ

ティーフを聞くことが出来る声量で歌う必要がある。また第 32 小節からはマルガレーテ大

公妃の言葉が現れるが、大公妃はお祝いの品を持って揺りかごの前に出て、黄金の揺りかご

に寝ているカール皇帝五世を見ながら発言している。その時に、語りは、「彼女は語る Sie 

sprach」の後に、すぐブレスをマルガレーテ大公妃のブレスに変える必要があり、これは『マ

ルガレーテ大公妃のモティーフ』からも想像出来るが、優しく愛情を込めてカール皇帝五世

に語りかけるように優しくブレスすることが望ましい。また目線も少し下目に変えるとマ

ルガレーテ大公妃がカール皇帝五世を見ている様子が描写出来る。第 36 小節の声楽、ピア

ノパート両方に見られるフェルマータをどう捉えて、次の登場人物へと繋げて行くかだが、

これはフェルマータ事に変化させる必要がある。このフェルマータを日本語で言うなら「間」

になるだろう。要はこの「間」がバラードを歌う要となってくる。なぜなら、このフェルマ

ータの後によく登場人物が変化するからである。この場所で言えば、『揺りかごのモティー

フ』が気持ち良く響いてフェルマータに行くのだが、このフェルマータで延ばしているとき

は、カール皇帝五世の眠っている状況を、語りはずっと見続けるべきであろう。フェルマー

タが切れた瞬間（この時に、ベルゲン領主が揺りかごに歩み寄る音を語り自身が聞いて、次

のブレスをした瞬間にフェルマータを切るのが理想的）に、次の登場人物のベルゲン領主の

活き活きとしたブレス（『ベルゲン領主のモティーフ』を頭の中で鳴らしてブレスをする）

を瞬間的にする。またその時に突然として場面が変わるため、目線はもちろんのこと、姿勢

も変化させることが望ましい。その姿勢も次の音楽また音楽用語から理解出来ることであ

る。ブレスと共に背筋を伸ばし堂々と、左（右）に一歩動いてみるだけで、変化が見られる

だろう。  

 

語り／ベルゲンの領主 （37～59 小節） 絹の飾り紐が巻かれた金の短剣  

モティーフの種類：ベルゲンの領主のモティーフ、宝石のモティーフ 

譜例 67, 68, 69  (113, 114 頁) 参照 
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① 「快活に早く、すぐに堂々と Allegro vivace, piu tosto maestoso」の用語と共に、フォルテ

が初めてここで使われ、ベルゲンの領主のキャラクターを描写している。調性でも B dur か

ら D dur に転調する。ピアノパートの半音階を伴いつつ上行する 3 連符のスタッカートと、

アクセントを伴いシンコペーションを形成する 2 分音符からなる『ベルゲンの領主のモテ

ィーフ』で、ピアノパート共に動いている。第 37 小節から第 44 小節は語りがベルゲン領主

の様子を語っているが、ここでのテンポ感は第 37 小節第 1 拍、第 39 小節第 1 拍にみられ

る上行形の 3 連符の上行する時に、ベルゲン領主の持っているキャラクターを少し早めた

テンポ感で、また第 2 拍のアクセントに勢いよく 3 連符のリズムとテンポ感を持って表現

したい。第 38 小節、第 40 小節になった時は、少し早めたテンポを元のテンポへと戻すと、

ベルゲン領主のキビキビとした行動が明確に描かれる。第 48 小節からはベルゲン領主自身

が語る場面であるが、ここでも同じことが言える。ただ第 52 小節からのテンポ感は、ピア

ノパート右手の 3 連符の 2 小節間に及ぶ上行形と共に、第 54 小節に向かいたい。その時、

少しずつではあるがテンポ感は徐々に前のめりとなるのが良い。 

 

② 第 37 小節第 2 拍の「揺りかご Wieg」、第 39 小節第 2 拍の「領主を表す der」、第 48

小節第 2 拍の「守る schützend」のそれぞれにアクセントが置かれていることから、この文

章の大事な言葉だと理解出来る。他の言葉を見てみると、第 41 小節第 3 拍の「金色 gülden」

の言葉がここでもまた金の贈り物であり、その金色を浮き立たせるかのようなピアノパー

トの 3 連符を歌手は意識しなければならない。この流れる 3 連符の音を明確に聞き、声楽

パートは歌われるべきで、言葉の強調また形容詞の表現はここでは特にする必要はない。そ

のようにすることで第 42 小節の「剣 Degen」のスタッカティッシモが浮き立ち、贈り物で

ある金色の短剣がより分かり易く表現出来る。 また最終音節の処理で言うと、第 40 小節の

「君主、統治者 Dynast」語尾の t、第 44 小節の「囲う、含む umfasst」語尾の t の発語は、

どちらも『ベルゲンの領主のモティーフ』の 3 連符をピアノパートで受ける為、はっきりと

発語し 3 連符に繋げ、領主のキャラクターを表現したい。第 42 小節の「Degen」語尾の n

は、軽く発語して次の言葉「mit」に繋げることで、第 43 小節『ベルゲンの領主のモティー

フ』の 3 連符を引き出すことが出来る。第 44 小節から第 47 小節の間奏では、第 46 小節の

フォルティッシモに向かってストレットが用いられている。ここの間で 1 節省かれている。  
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原詩                  日本語訳 

Auch eine Schärpe von Seide,  

Darauf ein Phoenix von Gold;  

Zu all’dem goldnen Geschmeide  

Noch eine Lehre von Gold;  

絹の飾り紐に、  

金で出来た不死鳥の像に、  

多くの金で出来た金細工のほか、  

器に入った本物の金を捧げた  

 

この 1 節を省いた理由は、まさに金の短剣を強調したからだと考えられる。1 人 1 品贈り

物を送っているのに対し、ここでは、金の短剣を含めたら 5 品にもなるからである。第 48

小節からはベルゲンの領主が発言する場面であるが、彼はカール皇帝五世に 2 点大事なこ

とを述べている。第 48 小節の「強くあれ！Sei stark!」と第 52 小節の「優しくあれ！Sei mild!」

である。前者は、『ベルゲンの領主のモティーフ』で、後者は『宝石のモティーフ』の上行

形で第 41 小節と同じ動きだが、1 小節長く、1 オクターブに渡って音型が 3 連符で移動し

ている。この動きは、まさに柔らかい紐の優しさがあなたの心を包み込んでいるかのように

この 3 連符が優しく上行形となっている。このモティーフと共に、言葉の強弱を変化させる

ことでこの 2 つの大事なメッセージが浮かび上がってくる。 具体的に述べると、前者は『ベ

ルゲン領主のモティーフ』での発語なので、「Sei」の語頭 S の有声子音を下舌の S にする

ことで、声は伸びやかに、また S に時間をかけて発語することで、カール皇帝五世に向かっ

て命令形で言っているベルゲン領主の強さも表現出来る。また次の「Strak」語頭の St は上

舌の S で t の発語の時、勢いよく舌を上から降ろすことでこの言葉の持つ語感を描くことが

出来る。全く反対の意味であり、『宝石のモティーフ』上行形旋律での「Sei mild」では、

「Sei stark!」の「Sei」語頭の S の発語と仕方は全く一緒だが、ただ息の量が違う事に気を付

けたい。ここではやはり柔らかい息をブレスの時から気を付け、S の時は息を飲み込むイメ

ージで発語すると「Sei stark!」の「Sei」と違いを出す事が出来る。また「mild」語頭の m の

発語の時、両唇を離した時の m の響きを鼻腔に響かせるように、少し時間を掛けて言葉の

意味の通り、優しく発語したい。そうすることで、『宝石のモティーフ』と言葉の語感の意

味が相まって、『ベルゲンの領主のモティーフ』の所と区別が出来る。 

第 48 小節の「守る schützend」語尾の d は「この青銅の短剣があなたを守ってくれる」の

想いを込めて、d は強めの発語をすることで言葉の語感が出て来る。第 51 小節の「青銅 Erz」

語尾の z の発語でも同じことが言える。第 54 小節の「やわらかな weiches」の言葉は、領

主が持っている強さの中の優しさをここでは表現したいので、ただ柔らかく発語するので

はなく、「Erz」語尾の z を強く発語した瞬間、舌は脱力し、口腔内は一瞬空いた状態にな
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るので、その時に鼻から軽くブレスをし、一瞬息を止めて、第 51 小節の Sei を発語して、

第 53 小節まで 1 フレーズの流れで歌うことが望ましい。 

 

③ 第 37 小節から第 47 小節までは語りが語っているため、第 48 小節から登場するベルゲ

ンの領主の言葉に変化をつけなければならない。技術的な面では、ブレスの量でその声の色

をコントロールすることが大事になってくる。第 37 小節からはあくまでも状況を語る様に、

リズムやモティーフで興奮してしまいそうな所を一歩引いた所で自分自身をコントロール

して、軽いブレスをすることによって、より言葉を明確に発音することが出来る。そして間

奏ではベルゲンの領主がカール皇帝五世に近寄っている状況を描写しているわけだが、こ

れも語りは、どこからベルゲンの領主がカール皇帝五世に近寄っているのかを、立体的に見

る必要がある。多くいる貴族の中からさっと前に出て来る感じは、この間奏の 3 連符のモテ

ィーフから想像出来ることだろう。ベルゲンの領主のキャラクターを表現する時、第 46 小

節第 4 拍のフォルティッシモに向かって、歌手もブレスを変える必要がある。ブレスをこの

モティーフの中でゆっくり大きく取ることで、出て来る声は、語りの時とはまた違い深みを

増す。第 56 小節から第 59 小節の後奏のモティーフはストレットで、ベルゲンの領主が退

室している状況と考えられる。第 59 小節でもフェルマータがあるわけだが、今回のフェル

マータの「間」の取り方は、第 36 小節の時とは違う。ピアノパート左手第 3 拍のフェルマ

ータは 4 分音符についており、また声楽パートでは 4 分休符にフェルマータがついている。

このことから考えても、ここでのフェルマータは長く扱うべきである。内容的視点から考え

ると、ベルゲンの領主が退室する姿を語りは見続ける。そして、退室したあとに、天文学者

が現れる。その天文学者がどこにいるのか。どこから来たのか。次の文章では、「2 つの地

球儀を天文学者は運びこんだ」と語りは述べている。要は広間の入り口付近に居て、そこか

ら運び込んだ可能性が高いだろう。またこの天文学者の歩く姿は次のテンポからもかなり

ゆっくりだと想像することが出来る。そして、テンポとモティーフ、また学者と言う点から

もベルゲンの領主より年上ということが分かるだろう。この場面展開を一瞬のうちに語り

はしなければいけない。1 つ助けになるとするならば、第 59 小節のピアノパートのペダル

の扱いである。このペダルが上がって（響きがなくなって）から、語りはゆっくりと広間の

入り口付近から運び込んでいる天文学者を見つけ歌い出すと、丁度良い「間」になる。その

際、もちろん目線や体の角度は変えるべきである。  
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語り／天文学者 （60～81 小節） 2 つの地球儀  

モティーフの種類：天文学者の登場モティーフ、天体のモティーフ 

譜例 70, 71, 72 (116～119 頁) 参照 

  

① 第 1 曲の中で 1 番遅いテンポ「アダージョより遅く Adagissimo」で始まり、この曲での

最低音の A 音（イ）で歌い始まる。この曲初めて短調 a moll に転調する。天文学者の重た

い足取りをこのテンポと合わせると自然である。この『天文学者の登場モティーフ』は、声

楽パートとピアノパートがカノンのように聞こえてくる。歌手は、声楽パートの言葉が、ピ

アノパートでも繰り返されているように意識をして歌うことが重要である。第 63 小節まで

の拍取りは、4 分の 4 拍子だが、1 小節を 2 拍に取ることで天文学者の重たい足取りを描く

助けになる。また第 60 小節から第 63 小節の 4 小節間を 1 つのスラーだと思い、第 63 小節

第 1 拍の C 音（2 点ハ）に向かって 1 オクターブ以上の音型の緊張感が途切れない様に、テ

ンポを保ちながら歌いたい。 

第 64 小節からは『天体のモティーフ』が現れ、ピアノパートは第 66 小節まで 3 小節間

メゾスタッカートだが、声楽パートは常にレガートで歌う事でコントラストが生まれ、『天

体のモティーフ』が浮き上がってくる。ここでのピアノパートのメゾスタッカートは、スタ

ッカートとレガートの中間のイメージで、一つ一つの音を柔らかく区切って演奏したい。ま

たテンポは第 64 小節からは第 67 小節まで、声楽パートはレガートに流れるようにテンポ

を少し揺らしながら捉えたいが、ピアノパートの『天体のモティーフ』は縦割りで音楽が動

いている。スラーが付いているのでテンポを揺らすことは可能だが、ここではスラーの中の

縦割りで解釈したい。あからさまにテンポを変えるのではなく、テンポの流れが横と縦と違

うことで、音楽が言葉と共に立体的に聞こえてくる。 

言葉では、第 64 小節の「太陽 Sonne」と「星 Gestirn」が重要であるが、「Gestirn」語頭

Ge の 16 分音符をテヌート気味で歌うことでレガートがうまく行く。この太陽と星がどの

ように輝いていたかは第 66 小節の「エナメル色 Schmelz」と「宝石 Gestein」の言葉でわか

る。また「Gestein」語頭 Ge の 16 分音符もテヌート気味で歌うことでレガートが生まれ、

またこのテンポ感と合う。第 64 小節から第 66 小節までの拍取りは、声楽パートは前と同

じように 2 拍で取り、ピアノパートはスタッカートで 4 拍に取ることが望ましい。第 70 小

節から第 73 小節までピアノパートも含め、4 分の 4 拍子を 1 拍で捉えることで（ピアノパ

ートは大きなスラ―が小節事に書かれている）、反復進行が目立ち大きなフレーズ感が出来
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る。第 74 小節から第 77 小節の拍取りは、ピアノパートの左手にみられるように、4 分の 4

拍を 2 拍で取ることで、ピアノパートの音楽が引きたってくる。 

   

② 「それから地球儀を 2 つ、天文学者が運び込んだ Dann trug zwei Himmelsgloben der 

Astronom herein」において音程は、下の A 音（イ）から C 音（2 点ハ）まで 1 オクターブ以

上移動する。音程的にも言葉的にもレガートに、またどの言葉が大事なのかを表現するため

には、次の様な事に気をつけなければならない。「そして、それから Dann (dan)」の明るい

ア母音で始まる時、語頭 D の発語の時に、舌が上顎に付いて離れた瞬間に発語するのだが、

息が多すぎると T の発語に聞こえてしまうので気をつけなければいけない。D の発語の時

は、息を止めて発語する感覚の方がしっかりと D が発語出来る。その発語を利用して、瞬

間的に軟口蓋を上げて明るく発語する。このア母音の軟口蓋のあき（軟口蓋を上げる行為）

はこの文章の「中へ herein」の語尾 ein まで保たなければならない。軟口蓋のあきを固定す

るのではなく、子音を逆に利用して、子音の発語と共に軟口蓋を自由に使えることが重要で

ある。それでは「運んだ trug (truːk)」などの u ウ母音の閉口の長母音はどのようにしたらい

いのか。「trug」語頭の tr の子音の発語の時に、巻き舌をすることで蝶 番
ちょうつがい

を緩ませると、

顎は少し下に動き、また自然な動きで顎は脱力出来る状態となる。そして次の「2 つ Zwei」

語頭の Zw の子音の時にまた同じ動きをする。下唇を軽く噛んで発語する w は、唇を噛む

瞬間に蝶 番
ちょうつがい

を緩まして、その動きを持って、軟口蓋を上げる。この繰り返しをやると自然

にドイツ語でも、言葉と言葉の間に穴が出来ることなくレガートで歌う事が出来る。 

第 70 小節から、天文学者が登場する。しかし第 60 小節初めの暗い感じとはまた違い、高

い E 音（2 点ホ）でまた「～のあと Nach」の言葉で始まる。語頭 N の発語で高い音からス

タートするのは、低声歌手にとっては非常に難しい箇所である。特に筆者は、E 音が声の変

わり目であるため、特に注意しなければならない。N の発語は舌を上歯の内側の前まで動か

すと喉に力が入ってしまい声の響きが止まってしまう。N は舌の先を上顎の真ん中で止め、

喉に力が入らない状態にすることで、響きを変えないことが大事である。また、高い E 音な

ので、N を響かせようとすると舌に力が入ってしまう為、一瞬舌を上顎に付け、すぐに舌を

脱力し、その一瞬に軟口蓋を上げる作業をすると、明るいア母音が高音でも響かせることが

出来る。しかし、ここはピアノで歌わなければならないため、ブレスの量を減らし、ブレス

のタイミングを第 69 小節第 1 拍からゆっくり吸うことで、天文学者自身が、発言する前か

ら地球儀を眺めている様子を描写することが出来る。第 72 小節「zum Licht」の 2 語を発語

する時、両唇で「zum」語尾の m を響かせ「Licht」語頭の L はその響きから舌を上顎の真
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ん中に付け、m と L の発語に少し時間をかけることで、音楽と合うことが出来る。その発

語の時、一瞬息を止めるのがポイントになってくる。第 74 小節から第 77 小節では、同じ歌

詞が 2 回反復される。ここでは重要な言葉をカール皇帝五世に伝えたいため反復している

のだが、2 回目の反復の時、1 回目より低い音域で作曲されている。音楽通りに演奏すると

2 回目を弱く演奏すべきだろうが、ここは音楽と反して 2 回目の方を 1 回目より、重きを置

いて演奏することで、第 75 小節、第 77 小節での「星 Sterne」の意味が浮かび上がってく

る。「星たちもきっとあなたを歓迎してくれるでしょう dann nehmen wohl auch die Sterne」

という内容だが、2 回目を 1 回目より重みを置くことで、不安にも聞こえてくる。第 78 小

節から第 81 小節もまた同じ歌詞が反復されている。「あなたの名前！einst deinen Namen auf !」

という文章である。この文章もレーヴェによって改変された詩である。原詩は「星たちはあ

なたを受け入れる！ich auf in ihren Chor !」と言う文章を、「いつかあなたの名前！einst deinen 

Namen auf !」と敢えてカール皇帝五世の名前を強調している。第 78 小節第 1 拍の「あなた

の deinen」の言葉はナポリ和音で不安定さを出し、第 80 小節では繋留音を用いてまた不安

定さを描写しているところから、1 回目は第 78 小節第 1 拍の「deinen」の言葉に重きを置く

が、第 79 小節の auf の偽終止に向かって、声量を落として歌うことで、第 79 小節のピアノ

パートのクレッシェンドが浮き立ち、2 回目の反復時は、感情を込めずに歌うことでよりこ

の音楽の不安定さが出る。2 回目の「deinen」を弱く歌うことで、あとにくる繋留音が不気

味に聞こえてくる。第 81 小節の auf のフェルマータは、ビブラートを極力つけないで延ば

すことで、2 度の偽終止を経てのピカルディ終止で、引き延ばされた末の強い終止感をより

出す事が出来る。 この二つの文章の反復を音楽的考察した結果、レーヴェはカール皇帝五

世の将来の不穏さを表現していると解釈出来る。 

 

③ 語りは、2 つの地球儀を運び込んだ天文学者を客観的に語っていく。距離感は重々しい

テンポと共に、語りは天文学者に近づいて行き、第 64 小節の『天体のモティーフ』の時は、

語り自身が地球儀を覗きこみ、その様子を語ると真実味が湧くだろう。また第 69 小節の時

は、天文学者の息遣いになり、語りは姿勢をも考えるべきだろう。また彼（天文学者）はい

つカール皇帝五世の揺りかごをのぞき込むだろうか。第 74 小節から第 77 小節の間の、「星

たちもいつか喜んで歓迎して認めるでしょう dann nehmen wohl auch die Sterne」では、天文

学者はまだ地球儀を見て語っているだろう。そのように設定すると、あとに来る「あなたの

名前を deinen Namen」が浮き上がってくるだろう。なぜならこの文章は反復するからであ

る。第 80 小節からディクレッシェンドになっていくため、天文学者は優しくカール皇帝五
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世に語り掛けているのが伺えるが、音楽は不安定のままである。そして第 81 小節でのフェ

ルマータでは、声楽パートの方がピアノパートより先に音を切り、次の登場人物を考えるべ

きである。ピアノパートのフェルマータの音が上がってから、語りは次に示されている音楽

用語のテンポ感で次を始めるべきであり、司祭が歩いてこちらに近寄ってくる様子を立体

的に見ることが大事である。 

  

語り／司祭 （82～102 小節） 聖書  

モティーフの種類：司祭登場のモティーフ 

譜例 73, 74, 77  (120～122 頁） 参照 

  

① 司祭が歩いている様子を描写しているようなピアノパートの左手は、音楽用語通り、

「歩くような速さで、厳粛に Andante serioso」で示されている。天文学者のテンポより少し

早めのテンポ設定になる。実際にこのピアノパートの音楽と共に歩いてみるとテンポを掴

み易いだろう。その際、その歩くテンポ感でブレスをするのが望ましい。  

またこの多声音楽を浮き立たせるために、歌手はピアノパートの音型に気を付けなければ

いけない。まず第 82 小節、第 83 小節、第 86 小節、第 87 小節間に見られる十字架音型を歌

っている際、ピアノパートの音を聞かなければならない。声をピアノパートの音と合わせる

と思って演奏すると巧く行くだろう。フレーズの作り方であるが、声楽パート第 81 小節第

4 拍の A 音（イ）から第 85 小節の A 音（1 点イ）、第 85 小節第 4 拍の C 音（1 点ハ）、第

89 小節の C 音（2 点ハ）は、どちらも 1 オクターブで書かれている。要は、歌手はこの 1 オ

クターブの音型（『司祭の登場モティーフ』）を大きなスラーを感じながら歌うことで、長

いフレーズ感、またテンポの緊張感も生まれ、司祭のキャラクターも表現出来る。第 83 小

節第 3 拍、第 87 小節第 3 拍にある 4 分休符では、十字架音型の最後の音、第 83 小節では E

音（1 点ホ）、第 87 小節では G 音（1 点ト）を聞いて次につなげるとフレーズに穴が生ま

れることはない。拍取りも、4 分の 4 拍子を 4 つで取ることが望ましいが、その 1 拍をはっ

きりとるのではなく、その司祭の歩いている足音にその拍感を近づけると、より立体的に音

楽が出来るだろ。 

第 89 小節からは司祭が発言する場面で、第 89 小節、第 90 小節、第 93 小節、第 94 小節

の旋律はピアノパートの左手と同じであり、テンポ感を揃えることが重要となる。第 89 小

節から第 91 小節の「～の傾き、傾向がある neigen」に向けて音型は約 1 オクターブ下行し、

クレッシェンドと共に緊張感のエネルギーを絶やさず「neigen」へと向かいたい。その時の
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テンポ感は、緊張感のエネルギーと共に、少し前のめりになるが決して早くするのではなく、

拍の中でのテンポを少し早めるということに意識を向けたい。これは、第 93 小節から第 95

小節の間でも同じことが言える。第 91 小節第 4 拍から第 93 小節に向けても下行形でこち

らはディミニュエンドが指示され、第 93 小節の「これが dies」に向かっていくのだが、テ

ンポ感は前のめりになるのではなく、「元の速さで a tempo」を保って、ディミニュエンド

となるが、言葉のエネルギーはフォルテのまま、「dies」に向かいたい。拍取りは、第 90 小

節、第 94 小節は、4 分の 4 拍子の弱拍に重みを少し置くことで、このリズムが浮き立って

くる。第 96 小節第 4 拍の高音の G 音（2 点ト）に行くときは、第 96 小節第 1 拍から第 3 拍

まで段々と広がるテヌートでテンポは緩めるのではなく、幅広くテンポ感を取りたい。そう

する事で、高音の G 音を無理なく歌うことが出来る。またこの G 音はオペラアリアの様に

フェルマータをかけるのではなく、あくまで幅広いテンポ感を崩さない程度にしたい。第 98

小節の 3 連符の「最良の beste」は第 2 拍の「階段 Staffel」に向け、少しテンポを早めるが、

ピアノパートは付点なので声楽パートに合わせる意識をしなくてもいいだろう。ここでも

ディミニュエンドで指示され、第 2 拍から第 4 拍にかけての 1 オクターブ下への下行は、

「a tempo」のなかでの幅広いテンポ感を確保して、指示はピアノだが第 91 小節から第 93

小節と同じように、言葉のエネルギーはフォルテを保ったまま歌いたい。それとは全く逆で、

第 99 小節から第 102 小節に向けてはクレッシェンドで書かれ、声楽パートは半音階の音型

で盛り上がっていくことが音型からも読み取れる。テンポはまさしく第 101 小節の「dies」

に向けて前のめりとなるが、ピアノパートの右手の中音では、「F→Fis→G→Gis→A」と声

楽パートより、2 拍先取りして第 99 小節第 1 拍の裏拍からスタートしている事からも、上

行する半音階のエネルギーを失わず、テンポの緊張感を先に示し、声楽パートと一緒に第

101 小節に向かう意識を持って演奏したい。 

 

② 第 82 小節のピアノパートではメゾフォルテと書かれており、また第 85 小節からは第

81小節より 3度上がっているため、音量は少し上がって演奏されるのが望ましいだろうが、

ここはただ聖書のことを説明しているだけなので、逆に音量を少し下げて、言葉とモティー

フに集中して歌うのが良いだろう。また音量を下げる為には、ブレスの量を減らす必要があ

り、第 85 小節の「運んだ trug」語尾の g の発語より少ない音量で、「mit」語頭の m を発

語するのが望ましい。そして、第 84 小節の第 2 拍の「聖書 Bibel」の A 音（1 点イ）、第

88 小節第 2 拍の「表紙 Deckel」の C 音（2 点ハ）も繋留音で、この言葉が大事だという事

が自ずと分かってくる。この 2 つの単語の「シュヴァ」の発語（Bibel の bel、Deckel の kel）



196 

 

も気を付けると（重みを置かない）、繋留音が引き立ってくる。第 89 小節の声楽パートに

クレッシェンドが書かれているが、このクレッシェンドを第 91 小節の「neigen」まで 1 つ

のフレーズを作ると、次の文章「最良の枕です！das süßeste Kissen ist dies! 」が音楽的にも引

き立つ。第 89 小節の「Willst」語頭の W の発語は、その前の「Bug」語尾の g の発語より少

ない音量で、W を発語すると上手くいく。そして「Willst」の ll の 2 重子音は、舌を上顎の

真ん中のあたりに少し時間を掛けて発語し、その時に必ず ll がしっかり響いていることを

確認することである。この W と ll の発語と音量がこのフレーズの鍵となってくる。第 91 小

節から第 93 小節「最良の枕です！das süßeste Kissen ist dies!」また、第 97 小節から第 99 小

節「最良の階段です！die besten Staffel ist dies!」とどちらも文法的に見ると最上級を使って

いる。第 93 小節、第 99 小節、第 101 小節での「これが dies」の発語は、語尾の s まではっ

きり強く発語すると言葉の意味合いが出て来る。第 89 小節からのピアノパート、また声楽

パートでは、短 2 度上行による付点リズムで、16 分音符は先取音として機能しているが、

第 90 小節第 4 拍裏拍の「あなた dich」と、第 94 小節第 4 拍裏拍の「あなた du」は先取音

ではあるが、少しテヌート気味に 16 分音符を歌うと強調出来る。第 92 小節の「1 番の süßeste」

の形容詞をディミニュエンドと共に、どのように表現するか。レーヴェは、カール皇帝五世

の将来の不穏さを分かって作曲しているため、このディミニュエンドで表現を少し弱めに

描写しているが、歌手はディミニュエンドして行く中でも、言葉にエネルギーを持って、母

音の流れに気を付け、「1 番の süßeste」語頭 s の発語の時は、少し時間をかけて、「本当に

この聖書が将来あなたを助けてくれるでしょう」という裏に隠されている想いを持って発

語することで、音楽はピアノパートとの違いが生まれて、この暗い不穏な音楽が生きてくる。

第 96 小節では、歌詞の反復であり、また 6 度の跳躍を敢えて G 音（2 点ト）で作曲してい

る。これは歌手として極めて歌いにくい音型でまた突然である。言葉に注目してみると、「天

国 Himmel」という意味であり、本来なら「Himmel」の Hi にアクセントが置かれるのだが、

高い跳躍のため逆にアクセントを高音 G 音に置かざるを得ない。もちろんこれもレーヴェ

が狙って書いたことではあるが、なぜそうしたのか。音楽はクレッシェンドで G 音に向か

ってフレーズは流れていて、眠っている赤子に、また少し感情的になりながら語るのだろう

か。もちろん歌詞の反復もレーヴェが加えたのもので、前にも述べたがレーヴェはカール皇

帝五世の将来の不穏さを分かって作曲している。しかし、この詩の中に出て来る司祭はカー

ル皇帝五世の将来はわかっていなかった。司祭であるために、聖書を献上しようと思ったの

は想像がつくところで、このレーヴェの音楽によって不穏な様子が浮かび上がってくる。演

奏者はその音楽と共に演奏すべきなのか。この場所では、筆者はやはり音楽と言葉を切り離
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して、司祭の言葉として演奏すべきであると考える。そうすることで、言葉と音楽の表現の

不一致が生まれ、逆にこのレーヴェの求めている不穏さが出ると解釈出来る。優しい気持ち

の中で高音 G 音（2 点ト）に向かうのと、ここの歌詞にあるように「あなたが天国へ召され

るとき willst in den Himmel steigen」と、感傷的になりながら感情を込めて G 音（2 点ト）に

向かうのでは、声色から雰囲気から全て変わってくる。筆者は、前者を選択する。そうする

ことで、「Himmel」の言葉の大事さが引き立ってくると考えられる。発声的にこの G 音（2

点ト）を分析すると、「Himmel」語頭の H（開放子音）の発語をまず気をつけなければなら

ない。H の発語時に息を多く使ってしまうと咽頭が上がってしまい、G 音には到達できな

い。H の発語のやり方は、マルガレーテ大公妃の「Holde」の言葉で説明した通りである。I

の母音は閉じた緊張感のある母音であり、前舌母音である為、共鳴空間は十分に確保する必

要がある。それが出来たら、mm は 2 重子音であり、口をまったく開けない音なので、発語

する時に鼻腔で響かせ、その時に息を一瞬止めると声帯が上手い具合いに駆動し、自ずと G

音に到達することが出来る。語尾の mel は「シュヴァ」なので、響きが奥にこもってしまわ

ない様に気をつけなければいけない。高音に問題がある時は、すべて前音の準備の仕方（発

声の準備、発語の準備など）に問題がある。唯一、このツィクルスの CD を出版している、

ドイツのオペラ歌手ローランド・ヘルマン167の演奏を聴くと、この G 音は身体の支えをし

っかり持った声で歌われており、しばしばドイツ歌曲を歌う時に見られるファルセットで

高音を歌うやり方ではなかった。歌われる歌手ごとで違ってくることではあるが、内容また

音楽的要素から判断して、ファルセットではなく、しっかりした声で出す事を筆者は提案し

たい。その時に、あくまでここでの旋律の中に合った色で突出することなく、歌いたい。第

98 小節の声楽パートではディミニュエンドが書かれている為、「最良 beste」の 3 連符を階

段を上る様に、「階段 Staffel」に向けて歌い、St の子音は強く、母音のアはピアノに持って

いくとバランスが取れる。その時に、子音と母音の間が一瞬離れているように発語すること

が重要になってくる。第 99 小節からは、繰り返しの言葉だが 1 回目とは全く違う音型であ

り、最後にもう一度大事な事を伝える気持ちで、クレッシェンドに持っていくと言葉と音楽

の流れが統一される。 

 

③ この『司祭の登場モティーフ』から予測出来るのは、大男が大きな足音で歩いているの

は想像できない。しかし、中柄で真面目そうな司祭が物静かに、また厳粛に、聖書をカール

 
167 Roland Herman (1936-2020) ドイツのバリトン歌手。独・カールスルーエ音楽大学元教授。 
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皇帝五世の為に持ってきている様子なら想像出来るだろう。 それは音楽用語からも推測出

来る。語りは冷静に、司祭がカール皇帝五世に近づいてきている様子を音楽と共に説明し、

声楽パートに見られる第 81 小節第 4 拍から第 85 小節、第 85 小節第 4 拍から第 89 小節ま

での 1 オクターブで動いているモティーフを 1 つの流れとして、休符の時も緊張感を解か

ず、状況を淡々とする必要がある。また、司祭の登場の際は、歩いている様な音楽（多声音

楽）は終わり、そこで司祭が揺りかごの所に到着した様子が伺える。ここで歌手が気を付け

たいことは、ブレスを変化させることである。マルガレーテ大公妃然り、ベルゲンの領主然

り、人それぞれブレスの仕方が違う。それはモティーフの特徴に関係してくる。司祭の場合

では、第 89 小節第 3 拍の 4 分休符の時に、頭の中で考えるセリフとしては、「お聞きくだ

さい、カール皇帝五世様」を一瞬にして語り、ブレスをすると自然と歌詞に入っていくこと

が出来る。休符をセリフで埋めていく作業は、その登場人物のキャラクターを深める上で大

事なことでもある。その後の司祭の場面で特に気をつけたいのが、第 93 小節から第 97 小

節までの繰り返しの場面である。音楽は 2 回目の繰り返しの時、第 96 小節第 4 拍の G 音（2

点ト）に向かう為、歌手は興奮して歌ってしまいがちだが、あくまでも冷静に淡々と歌うこ

とを心掛けたい。あくまでも眠っているカール皇帝五世を起こさないように、言葉を丁寧に

音楽の流れを失わず歌うことが大事になってくる。その時の司祭の伝えている様子は、真顔

ではなく、優しい顔つきでカール皇帝五世の寝顔を見ながら伝えている風に捉えると音楽

とも合致してくる。第 101 小節の「dies!」は 8 拍以上長く作曲されているが、半終止を使用

し、次の場面の転換を示している。第 101 小節の全音符の「dies」は司祭が頭をカール皇帝

五世に下げながら語っている様子で歌うとフォルテでもあまり強くないフォルテの表現に

なる。もちろん歌手がそこで本当に頭を下げ演奏は出来ないので、あくまで「絵」を見なけ

ればいけないことなのだが、しかし練習の時は、司祭がどのように頭を下げているのか、音

楽と共に練習してみるのはバラードを立体的に捉える練習になるだろう。  

 

語り （103～118 小節） 小さなサクランボの種 

モティーフの種類：道化のモティーフ 

譜例 78  (123 頁) 参照 

  

この道化の登場する前に、歌詞が原詩より 2 節レーヴェによって省略されている。   
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原詩                  日本語訳  

Stadt Gent, die sandt’ als Spende 

Ein Schiff von selt’nem Bau,  

Von Silber waren die Wände,  

Die Masten, Segel und Tau  

  

Und auf der silbernen Flagge,  

Da stand in Gold diess Wert;  

Vertraue, hoffe, wage,  

Dann steuert dich Glück zum Port!  

ヘント市が  

特別に壁も帆も帆柱も  

すべてが銀で出来た  

船を寄贈した。  

  

そして金色の旗には  

こう書いてあった。  

「信ぜよ、祈れ、挑め、  

そうすると幸福があなたを港まで導いてくれるでしょ

う」と。  

 

カール皇帝五世が生まれたベルギーのヘント市からの贈り物の事が書かれた節だが、レ

ーヴェはあきらかに人物からの贈り物に限定して作曲したことがこの省略からみて理解出

来る。  

 

① この道化168の登場場面は、この曲の中で 1 番早いテンポとなる。第 118 小節までの間

に 4 回、『道化のモティーフ』が描写されている。3 回目の第 111 小節では、ピアノパート

は D 音のオクターブで書かれ、4 回目の第 114 小節では、E 音のオクターブで書かれ、あと

は同じ音型となっている。音型が小節毎に高くなっている。このことからも、大事なメッセ

ージが 3 回目、第 111 小節から第 114 小節「彼は大きな鉢の中にある der bracht’

auf grosser Schüssel」、4 回目、第 115 小節から第 118 小節「小さなサクランボの種を持って

きた einen kleinen Kirsch kern dar」に隠れている事が分かる。C dur の 4 分の 2 拍子、「陽気

におどけて Giojoso」の音楽用語の通り、リズムが道化の軽やかな動きを描写している。

「Giojoso」は現在では、「Giocoso」のことであり、「喜び、軽やかな、また遊んでいるよ

うな」意味も含んでいる。また「Giojoso」に含まれるテンポとしては「Allegro」が適してい

 
168 ドイツ語で道化は「Narr」だが、愚か者、馬鹿という意味もある。また仮装したカーニバルの参加者の

ことも指す。国松孝二「Narr」『独和大辞典 第 2 版』東京：小学館、2000 年、1606 頁。 

11 世紀に宮廷の道化はまだごくわずかしかいなかったが、12 世紀、とりわけ 13 世紀になるとその数がふ

えてくる。道化はやがて、すべての諸侯の宮廷に欠かせない要素となり、そこで彼らの奇妙な側面、とり

わけおどけ者の役割に由来する特異な位置を占めるようになった。道化の中には、小人のように肉体的な

醜さによって人々の好奇心をかき立て、楽しませる者もいた。彼らが全体として、自らの障害を受け入れ

利用することで人々を魅了し笑わせることができたとしても、ほとんどの場合は軽蔑されていた。 

ジャン、ヴェルドン『図説 笑いの中世史』吉田春美訳、東京：原書房、2002 年、109 頁。 



200 

 

る。それは「Allegro」の意味には、快速に、また早くだけではなく、活発な、快活な、また

喜びの意味も含まれているからである。 

 

② このドイツ語の早口をどのように発語、歌唱するのかはレーヴェのバラード歌唱法の 1

つのテーマとなるだろう。筆者もドイツ語の早口のテクニックを習得する前は、音楽用語に

書かれている様に、言葉も陽気におどけて発語しようとしていた。そうすると、下顎が硬く

なり、舌も軽く使えなくなる。要は、音楽用語と発語を切り離して考える必要がある。また

第 104 小節から第 106 小節の文章では、「そこへ近づいたのはイッセル Drauf nahte Heinz 

von Yssel」であるが、この文章を言えるだけのブレスを吸うことが大事である。簡単そうだ

が、余計に息を吸ってしまい、音符を歌いすぎてしまう傾向が筆者を含めてある。音符の上

に子音を置いていくイメージを持って、息は常に流れている状態で、初めの言葉、ここで言

えば、「そこへ Drauf」のア母音の軟口蓋のあきを保ったまま、「イッセル（名前）Yssel」

に向かわなければならない。練習の提案としては、まずはア母音で軟口蓋のあきを気を付け

ながら、『道化のモティーフ』の音型を母音で歌う。ここでも歌いきれるだけのブレスで歌

うことが重要である。歌詞を喋って練習するのがブレスの量を 1 番自覚出来るだろう。それ

を徹底的に練習するといかに多くの息を吸っていたことを自覚出来る。その次に、子音を取

り出し、子音と子音をどう繋げていくかを練習する。例えば、「Druaf」語尾の f と「近づく

nahte」語頭 n を取り出し、唇や舌がどのように動いているか、脳にインプットするように

ゆっくり確認する。f の発語では、前歯で軽く下唇を噛むというより触るように、また「Drauf」

のア母音で軟口蓋が上がっている状態でそこに残っている息を、下唇が前歯に触った瞬間

に息を送り出し発語する。「nahte」語頭の n の発語では、素早く上顎の真ん中あたりに軽く

舌を付けて発語する。これが出来たら、「Drauf」語尾の f と「nahte」語頭の n の 2 つの子

音を素早く発語出来るように、f と n だけ取り出して練習してみる。このように子音と子音

の扱いはゆっくりと唇と舌に意識を向け、練習する必要がある。 声楽パートでは、フォル

テで書かれているが、子音をフォルテで歌い、母音はピアノを意識することで、早口での子

音と母音とのバランスが取れる。子音をフォルテと思うと、必ず顎に力が入り、舌が思うよ

うに可動範囲が広がらなくなる為、子音の発語の時の呼気量の調整が重要となってくる。そ

の呼気量が一定になることで、粒がそろったように子音が発語でき、早い音型での音も浮か

び上がってくる。早口の時に、ピアノ伴奏が気を付けなければいけないことは、歌手が発語

する子音の前に音を弾かないことである。その為には、ピアニストも、どの子音にどのぐら

い時間がかかるのかなどを理解しなければいけない。  
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③ 語りは、おどけた様子で登場する道化を、面白く観察しながら語ると現実味が出て来る

だろう。このリズムからも道化は踊っていて、くるくる回りながら大きな鉢を持ってきた可

能性が考えられる。そのような事を声楽パートが休みの小節、第 103 小節、第 107 小節、第

111 小節、第 115 小節で考えて、その休みを埋めてみると、この『道化のモティーフ』が生

きてくるだろう。早口での感情表現の仕方は、「なぜこの人はここで早口を言うのか？」と

いう事を考え、早口の「動機」を表現として考えると良い。説教なのか、独り言なのか、不

安なのか、焦っているのか、怒っているのか、喜んでいるのか。ここでは語りが道化の状況

を語っている場面なので、あきらかに道化のキャラクターの中での表現ということになる。 

他の早口バラードで有名なのは、《魔法使いの弟子 Die Zauberlehling》Op. 20 Nr. 2 と、

《結婚の歌 Hochzeitlied》Op. 20 Nr. 1 が挙げられる。前者は付点のリズムでの早口で、初め

て魔法をかける弟子の嬉しい気持ちが早口で描写され、途中からは魔法が言う事を聞かな

くなってしまって弟子の不安な様子があらわれ、曲全体の旋律になっている。後者の曲は、

レーヴェの中で最も早口の大変な曲であり、付点の早口、跳躍の早口、同一音での早口が後

半に出て来る。ランプを手にした小人が、雄弁家のポーズと演説者の貫禄を身に呈し、伯爵

の足元に立ち、あなたがこの城に居なかった時、宴をやっていたこと、そして今日もあなた

の迷惑でなければ今宵も宴をやりたいことのお伺いを立てる場面での早口である。眠りか

けている伯爵の様子を良くわかっていて、今ならチャンスと早口でお伺いを立てている。そ

して宴が始まり、語りがその宴の様子を客観的に語っている。早口といっても色々な要素が

あることを歌手は知る必要がある。この語りの早口は一般的な早口とはまた違って、宴の騒

がしい要素を語っている。一般的な早口のセリフは、その人物にとって考え抜かれて出て来

るものではない場合が多い。何かのきっかけで堰を切ったように出てきたセリフのように、

文章の最初の単語を発した瞬間から最後まで頭ですでに構築されている。その点からみる

とレーヴェの早口作品は、一般的な早口には当てはまらない。その登場人物の心境やその場

所の状況の臨場感を出す効果として使われている。 

 

道化 （119 小節～150 小節） サクランボの種 

モティーフの種類：道化のモティーフ 

譜例 79, 80  (124, 125 頁) 参照 

 

① 第 119 小節、第 120 小節は、前からの『道化のモティーフ』のテンポのままだが、レチ

タティーヴォに入った第 121 小節からは明らかに道化のテンポより少し遅くなるだろう。
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少しテンポを言葉寄りに作り（言葉のアクセントやリズム、大事な言葉に沿ってテンポを揺

らすこと）、第 123 小節のピアノパートの和音の時は、またテンポに戻るが、道化のテンポ

である「快速に Allegro」ではない。それを道化の語る最後の第 134 小節まで繰り返す。ま

たテンポを作る上で、大事になってくるリズムはやはり 3 連符である。第 121 小節、第 125

小節では第 1 拍、第 129 小節、第 133 小節では第 2 拍に出て来る 3 連符をどう歌うかでテ

ンポ感が決まってくる。そしてこの 3 連符に置かれている言葉は全て道化からカール皇帝

五世に対しての大事な言葉であることが分かる。また「少しずつ一層に厳粛に高貴に poco 

a poco piu serioso e nobile」という曲想指示は、テンポ感を作る上でも大事なヒントとなる。

道化が発言する第 119 小節から第 134 小節までの間では、4 回同じような音型が登場し、3

回目、4 回目に行くほど、その内容を厳粛に伝えなければならない。言葉を中心に伝える上

でも、3 回目、4 回目に行くほどにテンポを少しずつ緩めることで、厳粛さや高貴さをそこ

で表現したい。第 134 小節で少しゆっくりなテンポを作り出し、そのテンポのまま、語りの

場面へと戻りたい。第 135 小節からは再び『道化のモティーフ』がピアノパートで再登場す

る。ここでもテンポは基本的に第 134 小節までのテンポ感を崩さない様に演奏したい。あと

は、声楽パートのレチタティーヴォ部分での、3 連符の歌い方のテンポを幅広く取ることで、

言葉を強調することが出来るだろう。ここで気を付けたいのは、テンポ感をレチタティーヴ

ォになった声楽パート第 136 小節、第 137 小節、第 140 小節、第 141 小節、第 144 小節、第

145 小節、第 148 小節、第 149 小節の所で無くなさないことである。また第 136 小節に書か

れているディミニュエンドは第 138 小節に向けての指示と捉えられるが、そうではなく、こ

の語りの場面の最後、第 150 小節までの間でのディミニュエンドと解釈した場合、緊張感が

増してくるだろう。 

 

② 第 119 小節からの 3 連符第 1 拍に言葉の重みを置いて歌うと 1 フレーズを上手く歌う

ことが出来るだろう。第 121 小節では「種の粒 Samenkorn」語頭の S、第 125 小節では「揺

りかごの赤ん坊 Wiegenkind」語頭の W、第 129 小節では「できる kann」語頭の k、第 133

小節では「眠っている ruhen」語頭の r の 4 か所である。重みを置くという行為はここでは、

子音に重みを置くことであって、母音に重みを置くことではない。母音に重みを置いてしま

うと、歌いすぎの原因になり、3 連符を上手く表現出来なくなるからである。 また第 121 小

節「種の粒 Samenkorn（záːmənkɔrn）」語頭の Sa ではア母音で、このア母音を基本として、

第 122 小節の「大地 Erde」へ向かいたい。要は、ア母音を基本に、口腔内で明らかに母音

を変化させていくのではなく、母音を混ぜていく行為が重要になってくる。例えば、「Samen」
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の次の「korn」のオ母音は開口母音のオであり、ア母音から近い母音である為、口腔内はア

母音を意識し、唇の形をオにするだけで開口母音のオとなる。またその次の「in」のイ母音

は基本的に口腔内はオ母音にして、開口母音のオ母音のままイ母音を歌うだけで良く、「korn」

語尾の n をしっかり鼻腔に響かせることが出来たら、その場所にイ母音を響かせるだけな

ので尚簡単になる。また次の言葉、冠詞の「der」のエ母音は、開口のオ母音のまま下顎を緩

ますだけでエ母音となる。次の「Erde（éːrdə）」のエ母音は狭いエ母音となるので、筆者を

含むドイツ語を母国語としない歌手は、エとイの間の曖昧母音として捉えると良いだろう。

この母音を混ぜていく行為は、第 124 小節からの場所でも同じことが言える。特に早口、ま

たレチタティーヴォの時ではこのテクニックは非常に役に立つ。 

第 125 小節の 3 連符にある「揺りかごの赤ん坊 Wiegenkind」では、揺りかごの揺れを感

じながらこの 3 連符を歌うと言葉の語感が出て来る。第 149 小節の 3 連符にある「fehlt zum」

での「fehlt」語尾の t から「zum」語頭 z の発語は非常に難しい子音の発語となってくる。

リエゾン169することも考えられるのだが、ここでの場合リエゾンをしてしまうと、「不足し

ている fehlt zum」が「～の為にたくさん、多い viel zum170」に聴こえ兼ねなく、言葉の意

味が全く変わってしまうので、「fehlt」語尾の t の子音は軽く舌を使って発語し、z に向か

うように心がけたい。またここでの強弱はピアノなので、子音を強調しなくて良い。 

 

③ 道化の役割は 199 頁の脚注で述べたが、実は道化の役割とは別の意味もあったのだ。 

 

君主に対する宮廷フール171の関係は独特なもので、互いに必要としあっているとい

う特徴がある。宮廷フールのヨーハン・ドミニクス・カイエジウスは、フェルディナ

ント一世の宮廷で独特な自由を享受し、ピサで法学博士の学位までうけている。また

フランスのもっとも有名な宮廷フールの一人でミンクの頭巾をかぶっていたブリュ

スケは、ある意味での相続権まで獲得しており、アンリ二世からフランツ二世、さら

にはシャルル九世にまで仕えている。宮廷フールには、反省の鏡となって好評をくわ

える、という特性があった。彼は、宮廷社会に制度として根をおろしており、たしか

 
169 フランス語（Liaison）などで、通常は発音されない語尾の子音字が次に続く五の語頭母音と結合して発

音される現象。連音。松村明監修「リエゾン」『大辞泉 第二版』下巻、東京：小学館、2012 年、3790 頁。 

170 日本語訳はコンテクストによって助詞が変化するので一概には訳せないが、ここではこのように訳すこ

ととする。 

171 王の道化を指す言葉。 
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に仕える身ではあったが、同時に腹心の人であり、だから当然のことながら、主君を

沈黙させる力さえあった172。 

 

この様なことからも、道化の場面はこの曲の中で 1 番重要となる場面であるといえるだ

ろう。またどの場面より、小節数が多く作曲されていることも理由の 1 つである。第 119 小

節から第 134 小節までの間、道化の登場場面であり、ここまでは道化の様子を語りが語って

いた。今までは、登場人物事にブレスを音楽に合わせて変化させるなどで登場人物の表現を

してきたが、ここでは違う解釈をしたい。語りは道化がカール皇帝五世に語っている姿の

「絵」を見ながら歌う訳だが、語りが直接カール皇帝五世を見ているわけではなく、語りは

まず道化の行動を見ている。要は、間接的な想像から、「絵」を創造するという行為になっ

てくる。客観的に道化の仕草や行動、言葉を聴くことが出来、距離感が出来ることで、立体

的なバラードの世界が生まれるのではないだろうか。またここで気をつけなければならな

いことは、第 119 小節から第 134 小節に行くにつれて、段々とフォルテからピアノになっ

ていることである。この音楽的要素から考えられる道化の行動は、段々とカール皇帝五世の

顔に近づきながらこの大事な文章、「土の中の種の粒は、あなた、揺りかごの赤ん坊と同じ

です！大きな木になる力はあなたたちの中にある芽に潜んでいるのですよ Ein Samenkorn 

in der Erde, dir, Wiegenkind, ist es die Keime ruhen in euch!」と伝えている様に見受けられる。

第 119 小節、第 123 小節、第 127 小節、第 131 小節での声楽パートの休みの時、道化がどの

ような表情をしているのか、または動いているのか、語りは道化と一緒になって動いてみる

と躍動感が生まれてくる。演奏している時に、大きく動いてしまうのは音楽を壊してしまう

恐れがあるので、歌手が見えている「絵」の中で一緒に動くことをお勧めしたい。あくまで

客観的に「絵」を見ることが必須である。その後、第 135 小節からまた語りに変わるわけだ

が、この部分でもレーヴェは 2 節も道化の言葉を省略している。  

 

原詩                  日本語訳  

Ich will in die Erd’ihn bauen  

Zum Denkmal dir geweiht!  

Einst magst du kommen und schauen,  

Wer besser von euch gedeiht?  

私はこの種をあなたの誕生の記念に  

土に植えましょう。  

どちらがより豊かに育つか  

見守るがよい。  

 
172 C. v. バルレーヴェン『道化/ つまずきの現象学』片岡啓治訳、東京：法政大学出版局、1986 年、57 頁、

58 頁。 
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Und wird er dir Frucht einst reichen,  

O Knäblein, werfe nicht  

Dann mir und meinesgleichen  

Die Kerne ins Gesicht!  

坊やよ、その木がくれる  

果物の種を  

私のような立場の人の顔に  

投げつけないでおくれ。  

 

マルガレータ大公妃、ベルゲンの領主、天文学者、司祭、の語っている節はどれも 1 節で

ある。道化の語っている節は原詩では 3 節で、改変され 1 節になっている。またどの登場人

物も、語りの後に登場人物のお祝いのメッセージの順だったが、ここでは、語りの後に登場

人物、その後にまた語りとなっている。この省かれた文章で印象的なのは、「果物の種を、

私のような立場の人の顔に投げつけないでおくれ！O Knäblein, werfe nicht Dann mir und 

meinesgleichen Die Kerne ins Gesicht! 」という文章である。道化の本心がこの文章から伺える。

この省略された言葉を理解した上で、ここの第 119 小節から第 134 小節間の道化の言葉を

表現しなければならない。第 135 小節からはまた『道化のモティーフ』が登場する。語りが

道化の行動を語る所なので、『道化のモティーフ』が使われているのは理解出来るだろう。

ここでの語り方は、無伴奏のレチタティーヴォなので、「歌うように話、話すように歌う事

173」というレーヴェが求めていたことが当てはまるだろう。喋る延長で音程とリズムが付い

ている。このバランスを歌手は練習の段階で探さなければいけない。個々の母音を響かせて

歌うのではなく、1 フレーズを 1 つの響きとして捉えると分かり易いだろう。第 143 小節、

第 144 小節、第 147 小節、第 148 小節のピアノパートの右手に見られる『道化のモティー

フ』の展開形は跳躍しており、その次に来る文章が大事であることを示している。この跳躍

は、道化が庭の隅に植えた種が成長していく過程、それはまさにカール皇帝五世が成長して

いく過程のことを示している様にも解釈出来る。その事を語りは理解した上で、あまり感情

移入はせず、淡々と語るのがここの場面では適している。 

 

語り （151 小節～188 小節） 

モティーフの種類：天体のモティーフ 

譜例 81, 82, 83  (126, 127 頁) 参照 

 

 
173  Anton, Karl. “ Aus Karl Loewes noch unveröffentlichter Lehre des Balladengesangs ”  Zeitschrift für 

Musikwissenschaft 2, SS. 237-239. Herausgegeben von Alfred Einstein, Leipzig: Breitkopf＆Härtel, 1919/20, S. 239. 
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① 第 154 小節からはピアノパートバス旋律にコラールが登場するため、テンポは一定に

するべきである。第 154 小節から第 158 小節の「大地のあたたかい祝福 Der Erde warmen 

Segen」では、フォルテから始まり、段々弱くディミニュエンドを用い、「祝福 Segen」へ

と向かう。この音量を受けて、第 159 小節のピアノパートの音量が決まるだろう。また第

163 小節から第 166 小節の「夜と早朝の露 Thauperlen spät und früh 」でも、フォルテから始

まり、「早い früh」に向かっている。どちらも（第 154 小節から、第 163 小節から）フォル

テからピアノになっており、ピアノに向かって盛り上がるのではなく、言葉のエネルギーは

失わないで、テンポは少し幅広くなることで、第 156 小節、第 157 小節の「あたたかい祝福 

warmen Segen」、また第 165 小節、第 166 小節の「夜と早朝 spät und früh」の大事な言葉を

強調出来る。第 170 小節から第 178 小節ではピアノパートは『天体のモティーフ』が再び現

れる。声楽パートは横の流れで、ピアノパートはスラーの中での縦割りで、テンポ感が両方

で少し違うことである。声楽パートがテンポを先に進めようとすると、ピアノパートが手綱

を引き締める様にテンポを戻そうとすると、上手い具合にテンポ感が揃うだろう。第 179 小

節第 2 拍では、3 連符から 1 オクターブ以上の下行形で C 音（1 点ハ）が書かれ、その音に

「知っている weiss」の言葉があるが、この跳躍の時、少しテンポを緩めることで、しっか

り「weiss」語頭の w の発語も出来、跳躍の音もしっかり取れるだろう。3 連符の上行形の

時に、少しテンポを緩める準備をしたい。そうすると跳躍も上手くいくだろう。 

 

② 第 154 小節から第 158 小節、第 163 小節から第 166 小節の 2 つの文章は、1 つの大きな

フレーズ感の中で、そのフレーズの流れを壊さない様に発語したい。第 156 小節、第 157 小

節「あたたかい祝福 warmen Segen」での「warmen」語頭の w は早めにはっきりではなく柔

らかく、言葉の意味を持って発語し、「warmen」語尾 n の響きの中から「Segen」語頭の S

の響きを取りたい。またディミニュエンドとフレーズの流れを忘れない様に気を付けたい。

第 163 小節での「露 Thau」は古いドイツ語で、現在では「Tau」と書かれている。「Thau」

語頭 T と母音アを切り離して発語したい。T の発語後、一瞬間が出来、その後にア母音を発

語したい。実際、穴が開いたように子音と母音が聞こえてはならないのでバランスを取るこ

とが大事である。C 音で子音 T を取るのではなく、子音に音程を付けないで、母音で音程を

取るというテクニックを使いたい。このテクニックを使うと咽頭が子音の発語の時に上が

らない効果がある。もちろん子音で音程を取る場合もあるので、それは臨機応変に場所によ

って精査していきたい。第 165 小節の「spät」語頭の sp は「露などが玉になる perlen」語尾

n の響きの中から発語したい。あくまでも音量もフレーズ感も壊さない子音の発語をここで
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も目指したい。第 171 小節の「太陽 Sonne」語頭 S は第 157 小節の「祝福 Segen」語頭 S の

発語と同じであるが、ここでは次の音程が D 音（2 点ニ）で 4 度跳躍しているので、この S

の有声子音は、A 音（1 点イ）の上に乗せて発語すると、D 音に楽に到達出来る。音程の上

に子音を乗せる時に気を付けたいことは、子音の発語と共に軟口蓋を上げる意識と、瞬間的

に蝶 番
ちょうつがい

を緩めることである。 

 

③ ここでの語りの文章（第 151 小節から第 188 小節）では、突然抽象的な内容となってく

る。基本的にバラードの歌詞は、歌曲の歌詞とは違って、今起こっている事実を語りが語っ

たり、登場人物のセリフがあったりして、常に物語が進行している状況を説明していくのだ

が、ここの場面では、誰が誰に何を語っているのだろうか。その考えさせられるきっかけと

なったのは、第 170 小節に指示されている曲想用語の「espress.」である。このツィクルス

を通してここだけに出て来る曲想用語である。これは「espressione」または「espressivo」の

略であり、「表情豊かに感情を込めて」という意味がある。なぜ登場人物でもない語りが、

表情豊かに感情を込めて、この内容またフレーズを歌うのか？という事について疑問が沸

いたのがきっかけであった。また第 166 小節と第 169 小節では、再び第 81 小節でみられた

ように、ピカルディ終止が使用されている。何の為にここで 2 回もピカルディ終止を使用し

たのだろうか。「その種が育つために必要なものを与えることが出来なかった das freilich 

konnt’ er nicht geben, was ihm noch fehlt zum Gedeihn」、この文章が、「大地のあたたかい祝

福 Der Erde warmen Segen」、また「夜と早朝の露 Thauperlen spät und früh」に掛かっている

ことは明らかなのだが、意味を理解するには抽象的すぎて本質の意味がわからない。その次

の文章「太陽の光と雨が、それら全てどこからともなく？Und Sonnenschein und Regen! Die 

kamen, man weiss nicht wie?」を見ても、はっきり理解するのは難しいだろう。だが、種が育

つために必要な事は、「太陽の光と雨」である、という事は理解出来るだろう。そしてレー

ヴェはこの次に続く歌詞を 2 節省略していて、ここにこの本質的答えが隠されていた。 

 

原詩                  日本語訳  

Noch spendeten viel die Gäste,  

Längst schlief das Kind schon ein;  

Jedoch der Gaben beste  

Die konnten sie ihm nicht weihn:  

  

 

客人たちから多くのお祝い品を貰いつつ、  

赤ん坊は眠りに込んだ。  

しかし、一番必要としているものは、  

誰も提供できなかった。  
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Dem Herzen Lieb’und Treue  

Und Kraft für manche Last,  

Dem Geiste Licht und Weihe,  

Wohl kamen im Schlaf sie fast!  

それは愛情と信頼 

また辛い時を乗り越える為の力、  

睡眠中の心に明かりと荘重さが、  

やってくるところだった。  

  

露、太陽の光、雨、の 3 つが、省かれた歌詞の中での、愛情と信頼、乗り越える力に繋が

ってくるということである。レーヴェはもちろん原詩を読んで作曲しているわけであり、こ

の大事な 2 節を省略させることで、露、太陽の光、雨の 3 つをピカルディ終止やコラールを

用いて強調したことで、聴衆に想像させるきっかけを与えているのである。またそのきっか

けの先に、第 170 小節からの『天体のモティーフ』及び歌詞の反復「太陽と光と雨

und Sonnenschein und Regen」、第 178 小節からの歌詞の反復「それらは全て、どこからとも

なく？ die kamen, man Weiss nicht wie? 」、そしてカノンのようにきこえてくるピアノパー

ト第 181 小節、第 185 小節、それぞれが聴衆の想像力をかき立てる道具となって語りかけ

ているのである。その為、「それは全て、どこからともなく？ die Kamen, man weiss nicht wie?」

とまさに語りかけるところでは、1 回目は語り自身に自問自答している様に、2 回目は聴衆

に語りかけるように演奏すると立体的になってくるだろう。  

 

語り （189～207 小節） 成長したカール皇帝五世 

モティーフの種類：揺りかごのモティーフ 

譜例 84, 85 （127, 128 頁） また譜例 122 （210 頁）参照 

  

① 第 186 小節からまた初めの『揺りかごのモティーフ』が登場する。テンポ記号は「同じ

テンポで、最初のテンポで Tempo primo in l’istesso movimento」で、4 分の 2 拍子で書かれて

いる。最初は、8 分の 4 拍子であったが、4 分の 2 拍子になることで、少しテンポが速く感

じることが出来る。また『揺りかごのモティーフ』の感覚は少し薄れ、成長しカール皇帝五

世になった状況が描写される。  

  

②、③ また声楽パートでは、第 190 小節から第 192 小節の F 音（2 点ヘ）に向かって、音

型が 1 オクターブ以上跳躍していく。これは歌詞の通り、「種はすぐに育ち、葉と実を茂ら

す Der Keim schoss auf zum Baume gar reich an Laub und Frucht」種がすぐに育った状況を音型

で示している。Der の C 音（1 点ハ）の時に、最高音の F 音（2 点ヘ）を考えてブレスを吸
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い、「種、芽 Keim」のア母音の発語の時にしっかり軟口蓋を上げておくことで F 音に行き

やすくなる。またア母音での最高音の時、口腔内はオの母音で軟口蓋はそのままでア母音を

保持すれば、高音で開いた音になるのを防ぎ、ドイツ語で「かぶせる / デックング Deckung」

というテクニックが成立する。「木 Baume」の au の 2 重母音で気を付けたいのは、F 音で

ウ母音にしないことであり、「Baume」 の語尾 me を歌う直前にウ母音を発語すると巧く言

葉が成立する。その時に、何度も述べるが軟口蓋が上がっている状態を保つことが重要で唇

の筋肉を前に窄めることでウ母音が成り立ってくる。 

歌詞の改変では、「gar reich an Laub und Frucht」は、原詩では「Geschmückt mit Laub und 

Frucht」であり、改変後の「gar reich」は「非常に豊富」にという意味で、カール皇帝五世の

成長を葉と実に捉えていることが良く分かり、「葉と実を非常に豊富に実らせ」という意味

になる。原詩では、「Geschmückt」は「装う」の意味があり、「葉と実を装う（直訳）」とい

う意味になる。意訳すると「葉と実を茂らせ」となるが、改変後の方が、よりカール皇帝五

世が大きく成長したことがわかるだろう。「der Waller Labung sucht」は、原詩では「Sich Schirm 

der Waller sucht」であり、改変後の「der Waller Labung」は「巡礼者は憩いを探している」の

意味で、「種はすぐに育ち、葉と実を茂らし、その木陰では巡礼者が憩いを探している」と

いう歌詞の流れになる。これが、原詩の「傘 Schirm」だと、「巡礼者は傘を探している（直

訳）」という意味になる。意訳すると「巡礼者は休むところを探している」となるが、改変

後の方が、わかりやすくなっている。この文章では、葉と実を茂らしている木はカール皇帝

五世、その木陰で憩いを探している巡礼者は彼の家来たちと比喩表現が用いられている様

にも捉えることが出来る。 

この最終節では、この曲の中で 1 番堂々と歌える場所でもある。語り（歌手）は、最高音

の F 音（2 点ヘ）が 3 回も来るため、テクニックのことを考えないといけない。母音を混ぜ

ることで高音を掴んだりと練習の段階で自然に歌えるように持っていく必要がある。また

ピアノパートの音を気持ちの変化に繋げることが大事である。第 202 小節のピアノパート

の前打音が鳴った瞬間に、語りは背筋を伸ばして体の緊張感を変化させるだけで、そのあと

の歌詞、「カール皇帝五世はその名を世界に轟かせたのだ der fünfte Karol erfüllte mit seinem 

Namen die Welt」の雰囲気を出すきっかけとなるだろう。また第 204 小節の減 7 和音では、

「世界中に die Welt」という言葉を強調させ演出している。この減 7 和音のアルペッジョの

最後の音が鳴り響いた後に、たっぷりにテヌート気味に「彼の名前と mit seinem Namen」を

歌うと、この減 7 和音が引き立ってくる。  
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【 譜例 122】 ヘントでの誕生祭 第 186小節～第 207小節 

 

  
186      187    188      189        190      191             192 

 

 

 

 

 

193                194       195          196            197 

 

 

 

 

 

198           199              200          201                202 

 

 

 

 

 

203                 204                 205             206        207 
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第 2 項〈ヴィッテンベルクのカール皇帝五世 Kaiser Karl Ⅴ. in Wittenberg〉    

 

筆者は常にツィクルスを演奏する時、曲間における「間」に 1 番神経を注いできた。なぜ

なら、詩の内容が次の曲へと繋がっているからである。例えば、第 1 曲終わった後に、少し

横を向いて休むだけで（これは良く歌手に見受けられる行動である）、曲の緊張感とその世

界観は壊れてしまう。なぜなら演奏者と聴衆が気を抜きやすい所でもあり、注意力が散漫に

なりやすい所だからである。演奏者が緊張感を崩してしまえば、それは聴衆にも伝わり、そ

のツィクルスの空気感は壊れてしまう。筆者はそのような現場を実際に聴衆として幾度と

なく経験してきた。ツィクルスにおける曲間はお休みではなく、無言の音楽、ドラマが 1 番

動いている場所ともいえる。演奏者は特に歌手は、その緊張感を切らさないように次の曲に

繋げていかなければならない。それではその「間」をどうやって埋めて行けばいいのか。 

 

・場面が第 1 曲から第 2 曲の間で、どのように話が展開するのかを歌詞またはその内容の

歴史的史実などから考え、変化した場面、景色などの「絵」をはっきりさせること。場所は、

屋内なのか外なのか、天気は、そこに誰がいるのかなどを明らかにすることである。その

「絵」をはっきりさせる為には、モティーフの性質を明らかにすることである。また音楽的

要素、テンポ、音楽用語、転調はしているのか、短調なのか長調なのか、リズムはどうなの

かなど。 

 

・登場人物の心境の変化を考える。またその人物は曲間でどのぐらい歳をとったのか、その

間にどのような出来事があったのかなど。その様なことから心境の変化を探る。 

 

この 2 点を演奏者は演奏する前に明らかにする必要がある。この第 2 曲では、宗教改革

174のマルティン・ルターが 1546 年に亡くなった翌年、シュマルカルデン戦争175終結後、カ

ール皇帝五世がルターの墓があるヴィッテンベルクを訪れた時の話である。この時の画が、

 
174 16 世紀ヨーロッパに起こった宗教上の変革運動。福音主義を唱えてカトリックの伝統的教義と対立し、

『聖書』の権威と公会議の無謬性を否定、新しいキリスト教信仰をうち立てた。カトリックではこれを信

仰の分裂と呼ぶ。ルターの九十五か条の論題提起（1517）に始まり、アウグスブルクの宗教和議（1555）で

一応の解決がみられた。「宗教改革」『世界史事典』東京：旺文社、2000 年、329 頁。 

175 1546 年～47 年のドイツにおける最初の宗教戦争ルター派の諸侯・帝国都市により 1530 年に結成された

シュマルカルデン同盟とカール 5 世のトリエント公会議に同盟諸侯が出席しなかったことを口実に皇帝側

からの武力行使で開戦したが、同盟間の不和もあって皇帝軍が勝利し、事実上シュマルカルデン同盟は崩

壊した。「シュマルカルデン戦争」『世界史事典』東京：旺文社、2000 年、341 頁。 
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1508 年以降ルター家族が住んでいた現宗教改革史博物館に飾られている。（213 頁参照176）

カール皇帝五世は、ヴォルムスの帝国会議177でルターを帝国追放刑に追いやり、またシュマ

ルカルデン戦争で、ルター派を破り、常にルター派プロテスタントと対立してきた。 

そして、第 1 曲から第 2 曲の出来事を時系列で考えると、カール皇帝五世がローマ皇帝に

就任したのが、彼がわずか 19 歳の 1519 年の時であり、この第 2 曲の話は、1547 年で彼が

47 歳の時で彼の晩年ともいえる頃である。実際、カール皇帝五世は、1555 年のアウグスブ

ルクの和議178の後、ローマ皇帝を退位している。第 1 曲と第 2 曲の間に、約 28 年の時間が

ある。このようにこの 2 点を明らかにすることで、演奏者は「間」を埋めることが出来るだ

ろう。「間」を埋める作業こそが、「絵」を描くことへも繋がっているのである。 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
176 カール皇帝の腹心アルバ侯爵がルターの墓を暴き、その骨を異端者として焼き捨てるようカール皇帝に

要請したが彼は拒否した時の画である。 

177 1521 年、カール 5 世が宗教改革の意志を貫こうとするルターの法律上の保護停止を決定した会議。ヴ

ォルムスはライン川中流域にある古都。カール 5 世の即位後、初の帝国議会であり、教皇との提携を帝国

統治上必要とした皇帝は、この会議にルターを召喚し、改革意見の撤回を求めたがルターは拒否した。皇

帝は勅令（ヴォルムス勅令）を発し、ルターを国法の保護外に置き、また著者の焼却を命じた。ルターを帰

途、ザクセン選帝侯フリードリヒに保護され、ワルトブルク城にかくまわれて、聖書のドイツ語訳（1521

～22）を完成させた。「ヴォルムスの帝国会議」『世界史事典』東京：旺文社、2000 年、90 頁。 

178 1555 年 9 月 25 日、アウグスブルクの国会でドイツにおける旧教徒とルター派との間で結ばれた協定。

これによって、ドイツの諸侯は宗教選択権を得て宗教戦争は一応終結し、カトリックの全一的支配が消滅、

ドイツ諸侯の宗教上の独立権が確立した。「アウグスブルクの和議」『世界史事典』東京：旺文社、2000 年、

8 頁。 
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※「ルターの墓に立つカール皇帝五世 Kaiser Karl V. Am Grabe Luthers」 

  作者：アドルフ・フリードリッヒ・タイヒ Adolf Friedrich Teichs (1812-1860) 

 

 

※出典：宗教改革史博物館（ドイツ） 

 

この画は、この曲の歌詞の内容でも出て来るが、カール皇帝五世腹心アルバ侯爵がルター

の墓を暴き、その骨を異端者として焼き捨てるようカール皇帝五世に要請したが彼は拒否

した時の画である。なぜカール皇帝五世が拒否したのか本心はわからないが、彼が退位式の

演説から彼の人柄がわかるのでないだろうか。 

 

   これまで私は、若気のため、思考力の未熟のため、我意のため、しばしば誤りを犯し

てきた。しかし一度とて、意を含んで誰かに辛くあたったことは決してない。それに
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もかかわらず、そのようなことがあったとしたら、どうか私を許してほしい179。 

 

と述べて、涙で演説が途切れたという。宿敵ルターに対して、憎い思いなどはあっただろ

う。しかしルターが死んでしまった今となっては、彼の元々持っている人を思いやる気持ち

が出てきたのではないだろうか。またルターに関してカール皇帝五世は帝国議会で自由釈

放したことに対して後悔していたようだ。 

 

君主たる者は、一度与えた約束を軽々と破るようなことがあってはならない。それは

ハプスブルク家の伝統ともいうべきものだった。カールの祖父マクシミリアン帝の

場合が典型的だが、ひとたび誓約した同盟や信義を馬鹿正直なほどに遵守するのだ

が、ハプスブルクの君主に共通した特徴である。それははるか後代のマリア・テレジ

ア女帝に至っても変わることがない180。 

 

このことからもカール皇帝五世は先祖から伝わる在り方を守り、嘘のない、謹厳実直な性

格が伺える。またこうも綴られている。 

 

   彼の脳裏には、祖父マクシミリアン帝が生涯の念願とした、教皇と皇帝による異教徒

征伐という聖戦が、絶えず浮かんでいたからである。このような十字軍理念は、元来

マクシミリアンが抱いていたものだが、宰相ガッティナラを介して、以心伝心、カー

ルにも植え付けられたものだった181。 

 

この様なことからも、カール皇帝五世の性格を分析することは出来るだろう。 

 

第 2 曲での登場人物は、語り、カール皇帝五世、その腹心であるアルバ侯爵である。この

曲で初めてカール皇帝五世自身が登場する。またその会話などをレチタティーヴォであら

わしている。第 2 項でも、登場人物と音楽構成を表に記し、考察することにする。 

 

  

 
179 江村洋『カール五世－ハプスブルク栄光の日々』東京：河出書房新社、2015 年、356 頁。 

180 同掲書. 48 頁。 

181 同掲書. 95 頁。 
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表 4： 登場人物と音楽構成の一覧 （作表：筆者） 

登場人物  小節  拍子  調性  音楽用語表示  

語り  1～28 4/4 C dur 

(転調あり) 

Alla Marcia  

語り 29～47 4/4  a moll  

(転調あり) 

Insensibilmente 

meno mosso  

カール皇帝五世/語り 48～52 4/4  d moll なし 

語り/アルバ侯爵 53～67  4/4  d moll  Sotto voce, oscuramente 

58～ piano, accenti d’ira 

64～ stacc. cresc. assai  

語り/カール皇帝五世 68～87  4/4  F dur  Tranquillo e nobile 

71～ semplice 

76～  

 

語り（1～28 小節） カール皇帝五世の勝利を祝福している場面 

モティーフの種類：行軍のモティーフ、カール皇帝五世の勝利のモティーフ 

譜例 86, 87, 88, 89  (130～133 頁) 参照 

 

① テンポは速度用語ではなく、曲想用語で書かれ、「マーチのように Alla Marcia」で表示

されている。この前奏は『行軍のモティーフ』で始まる。カール皇帝五世の勝利を祝ってい

る様子を『行軍のモティーフ』で描写しており、兵士たちが行進している様子にも捉えるこ

とが出来る。このことから、テンポは「中ぐらいの速さで Moderato」の速さが丁度良いと

されるだろう。第 1 小節から第 4 小節の前奏は、『行軍のモティーフ』で、拍取りは 4 拍子

の縦割りで演奏すると『行軍モティーフ』が浮かびあがってくる。また第 12 小節第 3 拍か

ら第 18 小節、第 25 小節から第 28 小節までの後奏でも同じことが言える。また『カール皇

帝五世の勝利のモティーフ』でも 4 拍子の縦割りで拍取りをすることで、カール皇帝五世の

威厳さを表現出来る（第 5 小節、第 9 小節、第 19 小節）。 

 

② 第 5 小節に見られる文章、「Ernst ritt der Kaiser」の子音の処理で気をつけなければいけ

ないことがある。Ern-stri-ttder Ka-iser このように子音分けをすると、滑らかにドイツ語を発

音することが出来る。詳しく言うと、Ern の n で舌を上顎の中心あたりに付け n を発語し、
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次の str は ritt の H の音の場所で発語する。ttd も der の C 音（2 点ハ）で発語する。要は、

「Ernst」の G 音（1 点ト）、また「ritt」の H 音（1 点ロ）で子音を発語しないで、次の言葉

の子音と繋げることが重要となる。また t-d の発語は非常に難しい子音なので、この t-d だ

けを取り出して舌の動きを確認しながらゆっくり練習する必要がある。この発語に関して

は、言葉の意味や、早口の時なのでリエゾンすることもある。その都度分けて発語するか、

リエゾンするかは分析する必要がある。ここではリエゾンしないで発語する方が、「馬に乗

る（過去形）ritt」の持っている言葉の意味が浮き立ってくる。子音の発語する場所を変化さ

せるだけで、発声のテクニックもそこに付随してくる。そうする事で、モティーフ自体に躍

動感が生まれる。このリエゾンの件では、筆者を含むドイツ語を母国語としない歌手は、も

っとも気をつけなければいけない。筆者は、ドイツ留学当初、フィッシャー・ディースカウ

182の CD を聞いて研究をし、レッスンに臨んでいた。ドイツ語を母国語とする先生の前で、

ディースカウが行っていた様にリエゾンで歌うと、教授から良く注意されていた。なぜリエ

ゾンしたかを話していくと納得してくれたが、この原因は何だったのかという事を、この文

章を読んで納得した。 

 

   und Dank, またこのような時も、その歌手がドイツ語を話せるか、あるいはその歌詩

を十分理解していると母国話者の聴衆が感じていると、トラブルは起きないが、そう

でないと、ここも Dank「感謝」が Undank「恩知らず」と聞こえてしまったりする。

おおむねドイツ語母国語話者の前で初めて歌う時は、彼らの信頼を得るまで、これら

のことを含めて、つなげず、はっきり調音しておいた方がよい（もちろん、度を超す

と耳障りとなる。）「この歌手ドイツ語がわかっているのかな？」と疑いを持った聴衆

は、「わからない」という先入観のために、聞いた歌詞を「不明」という整理箱に入

れてしまう。何曲かして聴衆がリラックスしてくれば、その箱はなくなるであろう。

例えば、「歌の翼に」で、untreu（不実な）と地元の生徒が歌うのを先生が聞いて何も

注意しないのに、日本人がそう歌うと注意する、ということは起こり得るであろう。

ドイツ語母国話者同士はセンサーを持っていて、多少のことは耳が補って変換して

しまうのである。しかし日本から来たての「外人」を前にすると、共通なセンサーを

持ち合わせないため、耳に障るということもあり得るであろう183。 

 
182 Dietrich Fischer-Dieskau (1925-2012) ドイツのバリトン歌手で、20 世紀の声楽界を代表する一人。 

183 益田道昭『よみがえるドイツリートの響き－ドイツ歌曲における発音の実際』東京：サーベル社、 2010

年 、267 頁。 
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 まさにこの通りで、筆者も留学して数年間はこのような経験を何度もした。それを克服す

るためには、もちろんドイツ語の上達、そして教授とのコミュニケーション力、それ以上に、

音楽力、表現力を身に着けることが大事とされる。 

それではこの曲での発音に戻るが、「皇帝 Kaiser」の i の処理は、ser の E 音の場所で歌

い、i のイ母音を敢えてはっきり発音しないように心がけると上手くいく。また「Kaiser」の

ser は「シュヴァ」であり、高い E 音（第 4 拍裏拍）だからと言って、その音を強調して歌

うと、「Kaiser」の語感が壊れてしまう。i の処理が上手く行けば、その音を強調しなくて良

くなる。第 7 小節の「高揚した気持ち（感情）Hochgefühl」を歌う時、ピアノパート第 6 小

節第 4 拍のスタッカートの音をしっかり聞いて、「Hochgefühl」へ、またピアノパート第 7 小

節第 3 拍のスタッカートに繋げるように歌い渡し、さもスタッカートの音価が高揚した気

持ちの様に、第 8 小節の「皇帝の胸 Heldenbrust」に繋げると、勝利に勝って皇帝が胸を膨

らませている様子が表現出来る。ピアノパートのスタッカート（第 6 小節第 4 拍、第 7 小節

第 3 拍、第 4 拍）は、「Heldenbrust」のスタッカートと同じ音価にする必要があり、ここで

は両方共、少しテヌート気味のスタッカートにすることで、自信に満ちて満足している皇帝

の感情を表現出来るので、あまり跳ねすぎない様にスタッカートを扱いたい。逆に跳ねるス

タッカートで演奏すると音楽に違和感を感じるのでこれは試して欲しい所である。また第 8

小節では、レーヴェのバラードの特徴とされる同主長調への調変化が現れる。この時もちろ

ん演奏者は e moll から E dur に転調することを理解して演奏しなければならない。スタッカ

ートは少しテヌート気味に、子音の処理は、He（H 音、1 点ロ）-lde（Dis 音、2 点嬰ニ）-

nbr（E 音、2 点ホ）-ust このように分けたい。そうすると、モティーフ、言葉、音楽的要素

の 3 つが上手く重なり、皇帝の様子が表現出来る。 

第 9 小節の「Veste」の第 2 拍の 16 音符は、ピアノパートと共に、鋭く、また「Veste」の

言葉に重みを置きたい。「Veste」の言葉にみられる子音全てを重くはっきり発語し（V, st）、

言葉全体に重みを出す。そうすることで、言葉の持つ意味、「Veste」この砦がカール皇帝五

世の手に落ちたという文章を強調することが出来る。第 11 小節の「勝利 triumphierend」を

歌う時、ピアノパート第 10 小節第 4 拍のスタッカートの音をしっかり聞いて、「triumphierend」

へ、またピアノパート第 11 小節第 3 拍のスタッカートへ繋げ、第 12 小節の声楽パート「意

識している、自覚している sich’s bewusst」に繋げるようピアノパートと声楽パートが 1 つ

の長い線で繋がっている様に演奏することで、「皇帝は勝ち誇ってそのことを感じている」

という皇帝の様子が浮かび上がってくる。スタッカート、また子音の扱いはここでも同じこ
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とが言える。 

第 18 小節の「歓声を上げる jauchzt die」の文章では、リエゾンが可能になってくる。「die」

は 16 分音符である為、一瞬にして chzt-d の子音の発語をするとリズムの持つ音楽的要素が

壊れてしまうので、t を省略し、chz-d と発語すると上手くこのリズムが浮かび上がり、「ド

ン・カルロス万歳！Don Karlos lebe!」と荒々しく喜びの歓声を上げている様子を表現出来る。

もちろんドイツ語を母国語とする歌手はリエゾンしなくても問題なく出来る発語だろうが、

ここはリエゾンしても問題なく、逆にリエゾンした方がきれいにドイツ語が聞こえてくる。

ローランド・ヘルマンも「jauchzt」語尾 t の発語があまり聞こえてこない。z の発語を強め

に発語することで、t を発語しているように一瞬聞こえてくる。 

第 19 小節第 3 拍の「町 stadt（ʃtat）」は付点 4 分音符で書かれているが、言葉の持つ発語

は短母音である為この付点 4 分音符を歌う時は、アの母音を音符の長さで歌わないことで

ある。アの母音をずっと歌うのではなく、短母音のままアを発語し、sta と dt の間に日本語

の「ッ」が入るイメージで、あとは響きに任せることで、語感が壊れないで演奏することが

出来る。 

第 19 小節から第 20 小節の「轟いている erdröhnt」とは、第 15 小節から第 17 小節の「ド

ン・カルロス万歳！Don Karlos lebe!」の叫びの事なので、その後に続く文章から、攻撃的に

発語するのではなく、少し柔らかく子音を発語することで、悲しくその叫び声がルターの街

で轟いている様子が表現出来るだろう。またその様子は、勝利者（カール皇帝五世）を「静

かに悲し気に讃えている」と文章は続いていくのだが、第 22 小節の「悲し気に trauernd」

のピアノパートで減 7 和音が現れ、その物悲しさを強調している。「静かに still」また

「trauernd」の発語は柔らかく、「trauernd」の tra でのアの母音は、言葉の意味の悲しさとは

逆に明るいア母音（tr の r の巻き舌をすると同時に軟口蓋を上げる）を歌うことで逆にまた

悲しさが逆に表現出来る。また「trauernd」の au の 2 重母音は、tra-uernd と分け、ウ母音は

H 音（1 点ロ）で歌うようにすると音型をレガートで繋げることが出来る。 

 

③ 第 28 小節までの間は、登場人物の様子、街の様子などを語りが説明をしている場面で

ある。『行軍のモティーフ』が街のどこからか聞こえてきて、カール皇帝五世はヴィッテン

ベルク城へ馬に乗って登場する。語りはその様子を客観的に見るところから始まる。第 8 小

節の「カール皇帝五世の胸 Heldenbrust」と第 12 小節の「意識している、自覚している sich’s 

bewusst」の表現の変化を付けたいと前に述べたが、語る上で気を付けたいのは、カール皇

帝五世がどのような表情、また姿勢をしているのかという事である。 
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第 5 小節から第 8 小節までの内容「皇帝は厳粛に神聖なる大広間へと向かい、高ぶる思

いが彼の胸を膨らませる Ernst ritt der Kaiser in die heil’gen Hallen; ein Hochgefühl schwellt seine 

Heldenbrust」この様な状況の時、47 歳のカール皇帝五世の表情は、殺気に満ちていると言う

よりも、喜ばしい雰囲気を出していたのではなかろうか。また人間が胸を膨らませる時とは

どのような表情をするだろうか。顔に全てが出ていると言うよりも、その彼の雰囲気そのも

のが幸せに満ちていた可能性が考えられる。そして、第 9 小節から第 12 小節にかけての「こ

の砦（ヴィッテンベルク城）は彼（カール皇帝五世）の手中へ陥落したのだ。そして勝ち誇

り、彼はその余韻に浸っている Die Veste ist in seine Hand gefallen, und triumphirend ist er sich’s 

bewusst」勝ち誇ったときの顔は、やはり自信に満ち溢れ、勇ましい顔であろう。またその余

韻に浸っているということは、争いに勝って安心している様子が伺える。このように、まず

カール皇帝五世の気持ちになって考えるという行為が非常に大事なことになってくる。ま

た第 12 小節までの間、語りはカール皇帝五世の状況を説明しているわけだが、すでに大広

間にいる家来たちは勝利を祝い、騒がしくしている状況である。その状況も語りはしっかり

と把握しておく必要がある。家来たちが、「ドン・カルロス万歳！Don Karlos lebe!」と 3 回

も繰り返す場面では、第 15 小節、第 16 小節、第 17 小節のピアノパート左手にみられる、

大砲の音を描写している和音は、その戦いの様子を振り返っている様にも聞こえる。その様

子を語りは、どこからか聞こえてきた大砲にしっかり耳を傾け、「ドン・カルロス万歳！」

を、さも家来たちと一緒に言っているかのように演奏することで、現実味が増すだろう。第

13 小節、第 14 小節の「ラッパの響きと武具の音が響き渡る Drommeteton und Waffenklang 

erschallen」の所では、再び『行軍のモティーフ』が現れる。ここでの状況は、大広間でラッ

パが響いていて、そこにいる家来たちが騒いでいる時に、鎧や兜などがぶつかりあっている

音にも聞こえてくる。なぜなら大広間で家来同志が戦っていることは考えられないことで

あるからである。このことからも、大広間にいる家来たちが多くいることが分かるだろう。

マルティン・ルターの生涯の本の中で、このような記述がある。「皇帝カルル五世の率いる

スペイン部隊がヴィッテンベルクに入った。ルター邸の近くまで押しよせるようにして築

かれた稜堡
りょうほ

は、一発の弾も受けずに攻略された184。」このことからも、大広間の中での様子

だという事が伺える。 

第 19 小節からは今までとは対照的にその様子が、ルターの街、ヴィッテンベルクに響き

渡っている様子を語りは説明しているのだが、第 5 小節に出てきた『カール皇帝五世の勝利

 
184 リヒャルト、フリーデンタール『マルティン・ルタ―の生涯』笠利尚、徳善義和、三浦義和訳、東京：

新潮社、1973 年、481 頁。 
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のモティーフ』が再び登場する。確実にカール皇帝五世の内容を説明している時と、ルター

のことを説明している時では、表現の変化を付けたいところである。語りは、ルターの街に

騒がしい音が響き渡っている様子を、城の窓からみていると仮定した時、立体的に「絵」を

描くことが出来るだろう。響き渡る様子とは、まさにやまびこの様に、その街に響き渡った

感じではないだろうか。この対照的な「絵」をはっきりと見ることで、テンポ、拍取り、形

容詞の表現、子音の発語が活き活きと表現へと繋がり、『カール皇帝五世の勝利のモティー

フ』も強調出来る。 

 

語り  (29～47 小節) 寺院の中での場面 

モティーフの種類：効果音モティーフ 

譜例 90, 91, 92 （134, 135 頁）参照 

 

① 曲想用語の「冷淡に、無関心に、感じないで insensibilmente」と速度用語の「今までよ

り遅く meno Mosso」で示されている。まず、この曲想用語は音楽表現③のとこに繋がって

くるわけだが、ここで述べられることは、第 29 小節、第 30 小節、第 33 小節、第 34 小節に

かけて、ピアノパートのところに書かれているスラ―の様に、声楽パートも 1 つのフレーズ

感を意識して、スラ―の様に、どこの言葉にも重きを置かないで、淡々と演奏したい。また

テンポだが、今までより遅くという事は、「マーチのように Alla Marcia」のとこで示した様

に「Moderato」より少し遅いテンポになることであろう。勢いよく行進しているテンポ感と

は違い、ここは寺院の中で、祭壇の方へとゆっくり向かうカール皇帝五世の状況をあらわし

ているので、ゆっくり歩いているテンポ感に設定すると、ここでのコラール風の旋律が浮か

び上がってくる。また歌手は、コラール風の内声部の音を聞ける音量で歌うことで、ハーモ

ニーがそこで生まれる。第 30 小節から第 32 小節、第 34 小節から第 36 小節にかけて、ピア

ノパートの左手バスパートに見られる、E 音から下の E 音までの 1 オクターブの動きも、歌

手は意識をしてバスの音をしっかり聞いて、1 つのフレーズが流れている様に緊張感を保ち

たい。拍取りは、第 29 小節から第 32 小節、第 33 小節から第 36 小節までを 2 つの大きな

流れとして緊張を保ち、拍ごとの拍取りはする必要がない。拍取りをしないことで、第 34

小節に書かれているカール皇帝五世自身が感じた「恐怖、戦慄 Schauern」を表現したい。第

37 小節、第 38 小節では、レチタティーヴォが登場する為、ここでのテンポは少し自由に、

言葉を中心にテンポを作っていきたい。第 38 小節第 4 拍から第 40 小節にかけては、レチ

タティーヴォではないので、以前のテンポに戻す様に心がけるのと、ピアノパートのスラー
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を意識して声楽パートでもスラーで歌うようにすることである。そして第 47 小節まではそ

のテンポ感を保つことが良いだろう。 

 

② 第 29 小節の「黙ったまま schweigend」語頭の schw の子音の発語で、黙ったまま寺院

の壁に立っているカール皇帝五世の状況をあらわすのだが、ここの状況からして、不穏な空

気の中で彼がそっと立っていることがわかるだろう。その為、この schw の発語は、音量的

には弱いが、その中でも緊張感は保ちつつ発語したい。また第 33 小節の「ergriffen（ɛrgrífən）」

は「ergreifen」の過去分詞であり、「感動した、心打たれた」と言う意味を持っている。「ergriffen」

語頭 er のエ母音は開口であり、語尾 ffen のエ母音は「シュヴァ」である。第 34 小節の「恐

怖、戦慄 Schauern」の Sch は鋭く、R は少し巻いて、このリズムを正確に歌うことでカール

皇帝五世の顔が聖なる戦慄を感じている状況をあらわすことが出来るだろう。第 37 小節か

らは、今までの雰囲気を一変しなければならない。第 36 小節第 4 拍の er の 16 分音符は鋭

く軽く歌うこと、また「sieht」の t、「es」の s、「nicht」 の cht、それぞれの語尾の子音を強

く発語することで、緊張感が倍増する。また「nicht」の Gis 音では、しっかりその音を歌う

と言うより、子音の n をしっかり響かせる方を優先すると、低声歌手特有の低音を母音で鳴

らしすぎるという状況を打破出来る。第 38 小節の「眼差し、視線 Blicke」では、アルバ候

の眼差しは、次に出て来る 2 人の侯爵に対して向けられ、その 2 人とはまさしくルター派

の人間であり、アルバ候は怒ってその 2 人を見ている様子である為、この「Blicke」語頭の

Bl の発語は時間を少しかけ重みを置くことで、彼の眼差しの鋭さを表現出来る。また次の

言葉「うかがうような lauern（ein lauernder Blick）」での Gis 音（嬰ト）は ern であり子音

が無いので、歌手は口腔内の母音の場所に気を付けながら歌わなければならない。「lauern」

での lau のウ母音は F 音で保ち、その後 ern に向かって跳躍するのだが、その跳躍の時に、

蝶 番
ちょうつがい

の力を抜くと下顎が自然と脱力でき、それと同時に軟口蓋を落とさない様（軟口蓋を

持ち上げたまま）に保持することで、滑らかに Gis 音へと移行出来る。ここでの「lauern」

の r は巻いた方が言葉の持つ意味がはっきりする。またこの r は響きをあまり持たない軽め

の r の発語にしたい。r を巻きすぎるとその言葉だけが異様に浮いてしまい、逆に文章の持

つ意味を壊してしまうからである。ドイツ語における R の発語は未だ必ず問題にあがる。

筆者自身がドイツ留学時代に習ったことは、その言葉の意味、またリズムなどで臨機応変に

変化するということだった。またドイツにおいても流行やまた場所で変化し、常にその流行

に敏感になる必要性があるとも学んだ。また日常で話されているドイツ語発音と変わらな

い様に発音すべきだという意見もある。この R の発語に関しては、多くの著名な歌手の録
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音を聴き比べても面白いだろう。実際、筆者が劇場で、舞台語発音として学んできた R は

大事な言葉以外はあまり巻かないものだった。しかし語尾での R 発音は、舞台では圧倒的

に巻かれることが多く、またレーヴェのバラードの場合でも劇的効果の 1 つとして語尾を

しっかり巻くことがよくある。それは、声の響きの減退を悔い止める効果もある。第 40 小

節に見られる「侯爵 fürstlich」の r、また「2 人の兄弟 Bruderpaar」の語尾の r は強めに発語

することで、2 人の侯爵の兄弟の存在を強調出来る。その 2 人の兄弟の 1 人、第 41 小節に

出て来る「フリードリッヒ Friedrich」の r を 2 回発語すること、また第 43 小節の「ヨハン 

Johan」では、不協和音が登場するので、ここでは歌手は、第 43 小節第 2 拍の Cis 音（2 点

嬰ハ）の音程を自身が思っている以上に高く意識しないとすぐ低くなり、不協和音とならな

いので気を付ける必要がある。第 42 小節の「賢公 Weisen」では、フリードリッヒがどのよ

うな人物だったのかをあらわす上で大事な言葉で、そこに装飾音がつけられている。この装

飾音を速めに捌くのではなく、少し副音節に重きを置く様にゆっくり捌くことで言葉がは

っきりと出て来る。第 44 小節の「恐れ furcht」ではヨハンがどのような者だったのかを語

る上で極めて大事になってくる言葉なので、f また r と cht の子音をしっかりと少しアクセ

ントをつける様に発語してもここでは内容的に問題なくなる。 

 

③ 第 25 小節から第 28 小節のピアノパートのところで、再び『行軍のモティーフ』が登場

し、カール皇帝五世を大広間で讃えている。第 28 小節第 3 拍の声楽パートにおけるフェル

マータ、またピアノパートにおけるフェルマータは次の場面に変化させる為の時間である。

慌てず、語り自身が次の場面の「絵」を明らかにするこである。寺院の中にまず入り、その

場に居る人を確認し、寺院の中での雰囲気を咄嗟
と っ さ

に感じなければいけない。寺院の中に入っ

た時、ひんやりと感じたことはないだろうか。筆者は多くの教会を訪れたが常にひんやりと

した、少し底冷えするような感覚を未だに覚えている。また寺院の中は、少し暗く、何か特

別な雰囲気も感じた。この場面でも、筆者が感じた寺院の中の雰囲気を活かせるのではない

だろうか。寒く、また薄暗い寺院の中、黙ったままカール皇帝五世が寺院の壁に立っている。

そしてコラール風の旋律がより一層その中での緊迫した雰囲気を強調させる。次に、語りは

カール皇帝五世のような顔をして、そこに立っているのかを考えなければならない。なぜ彼

は黙って壁に立っているのか。明らかに勝利を祝っている大広間の彼の表情とは一変して

いるのに気づくであろう。彼は寺院に入るとすぐに、何か不穏な空気を感じていたのではな

いだろうか。それ故に、「カール皇帝五世は、聖なる戦慄を感じ、ゆっくりと祭壇へと向か

う ergriffen fühlt er sich von heil’gen Schauern, und langsam naht sein Fuss dem Hochaltar」という
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歌詞に繋がっていく。その彼の足取りは、ここでのテンポ感と一緒にするべきだが、ゆっく

りと怒りが込み上げてくる状況を足取りの重さとして語りは察知して、彼の心理的変化の

状況を表現として提案したい。第 37 小節から第 45 小節までにかけて、カール皇帝五世の

様子は祭壇の所で止まっている。その祭壇の所で、ルターが眠っているという事実、そして

彼の怒りの感情が沸々と湧き上がっている所で、次の場面の『怒りのモティーフ 1』へと繋

がっていく。語りは、ここではカール皇帝五世に目をむけるのではなく、祭壇近くに横たわ

っている 2 人の侯爵の兄弟に目を向ける必要がある。その侯爵とは、ザクセン選帝侯ヨーハ

ン・フリードリッヒである。彼はヴォルムスの国会で帝国保護外に処せられたルターを庇護
ひ ご

したことで有名なザクセンのフリードリッヒ賢公の御曹司である。要はカール皇帝五世と

敵対していた人物である。そしてこの第 2 曲での話は 1547 年であり、史実と合わせていく

と、その年、カール皇帝五世はヨーハン・フリードリッヒに死罪を突きつけたが、彼はそれ

を免れた変わりに、降伏条項185が定められ、彼は数年に渡って、皇帝の囚人として扱われた

のだった。このことから、この場面はフリードリッヒ賢公とその御曹司ヨーハン・フリード

リッヒが横たわっていると述べているが、実際にはフリードリッヒ賢公はすでに亡くなっ

ていて、ヨーハン・フリードリッヒただ 1 人のみが生きていたことが分かる。また第 38 小

節の、「アルバ候の鋭い視線にカール皇帝五世は気付いていなかった er sieht es nicht, wie 

Alba’s Blicke lauern」の文章でのアルバ候の心情は、そのヨーハン・フリードリッヒを死罪

にしたかったことが伺える。その鋭い視線からは、憎しみや怒りが読み取れる。このように

語りは今まで述べたことを理解し、ここでの内容を淡々と語る必要がある。ここで気を付け

たいのが、皇帝の立場から見たアルバ侯爵や 2 人の兄弟の「絵」を語りが説明することであ

ろう。カール皇帝五世が喋っているように聞こえてはならず、あくまで「絵」として冷静に

説明する必要がある。 

 

カール皇帝五世が発言する場面 （48～52 小節） 

モティーフの種類：怒りのモティーフ 1 

譜例 93  (137 頁) 参照 

 

 
185 ヨーハン・フリードリッヒのザクセン選帝侯位およびその領地の大半は、遠縁のモーリッツ公に与えら

れる。2. 選帝侯はシュマルカルデン同盟から脱退し、2 度と皇帝およびローマ王に対する陰謀には荷担し

ない。その他数十項目を記した書類に署名し、死罪から免れた。江村洋『カール五世－ハンブルク栄光

の日々』東京：河出文庫、2013 年、293 頁。 
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① 第 48 小節から第 52 小節の 5 小節間で、速度記号、曲想用語は書かれていない。しかし

このツィクルスの中でも 1 番重要な場所である。それは初めてカール皇帝五世が発言する

からである。テンポはその前のままでのテンポだが、第 47 小節第 4 拍の 8 分休符は少し間

を取ることが有効になる。カール皇帝五世の口からルターの名前が出る為である。「間」を

少しとり、怒りのブレスに変えると効果的である。 

 

② 第 48 小節「ルター Luther」語頭の L の子音に時間をかけ重く発語し、声色も暗めに、

しかし籠っている声ではなく、威厳に満ち溢れている声、要は深い声が求められる。また

「ruht 埋葬されている、永眠している、安らいでいる」語頭の r は 2 回巻くほどにゆっくり

重く発語し、そこにはピアノと書かれているので、音量は弱いが、表現においてまた体の緊

張感はフォルテを意識することが重要になってくる。第 49 小節第 2 拍「領主 Fürsten」語頭

の F は、F に圧力をかけ鋭く息を吐いて発語し、その勢いで r を強く発語したい。その際、

歌手は息を吐きすぎて咽頭が上がり、発声が崩れない様に練習の段階でバランスを取らな

ければならない。それに続いて「傍に Seite」語頭の S は有声子音で、そこにアクセントも

書かれているので、テヌート気味に有声の S を発語するとカール皇帝五世が怒っている様

子が言葉から分かるだろう。第 49 小節第 4 拍から第 50 小節は語りとなり、カール皇帝五

世が怒って叫んでいると語っているので、まずは「Karl」語頭の K の子音に重みを置くこ

と、また 8 分休符の「叫ぶ ruft（rúːft）」は長母音でウ母音を伸ばし、どのように叫んでいた

かという状況を語頭 r の発語に込める。またピアノパートに目を向けると、スタッカートで

書かれ、ここでの緊張感が増す。声楽パートもスタッカートではないにしても、怒っている

緊張感を語感からも出していきたい。第 51 小節の「神の家 Gotteshaus」の付点はしっかり

リズムを刻み、そこに 2 重子音の tt を鋭く、「Gottes」語尾の s は無声子音だがしっかりと

時間を掛けて発語し、「haus」のア母音で伸ばし語尾の s に向けてエネルギーが成長する様

に、そこに怒りを込めて s を発語する。その怒りを受けて、ピアノパートは一瞬の沈黙、フ

ェルマータを経て、同じ音型を繰り返す。その時、ピアニストもただ弾くのではなく、カー

ル皇帝五世のセリフから感情を感じることが出来れば、さもカール皇帝五世がもう一度喋

っているかの様に聞こえてくるだろう。 

 

③ カール皇帝五世が祭壇に足を向けゆっくり歩き、祭壇の前に居る場面から、彼の状況は

語られていない。第 45 小節から第 47 小節のピアノパートの部分を使い、語りはカール皇

帝五世の様子に目を向けなければならない。そしてここでの場面は、語りはカール皇帝五世
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の感情に寄り添う形で捉えることが大事である。第 48 小節、第 49 小節でカール皇帝五世

は「ルターは領主の傍で眠っているのか？ Und Luther ruht hier an der Fürsten Seite?」と腹心

のアルバ候、あるいはそこにいる家来たちに向かって発言する。史実から再びカール皇帝五

世の性格、またここでの様子を探る。ヨーハン・フリードリッヒを死罪にした時のエピソー

ドがこの様に書かれている。 

 

   カールは表面的には烈君の態度を崩してはいないが、本気で囚人の首を切る気はも

ともとなかった。そもそも彼のように人望四方に聞こえ、気性がすずやかで温順な心

の持ち主にとって、やむを得ざる場合を除いて、自らの意志で他人の命を奪うのは好

むところではない186。 

 

この文章からもカール皇帝五世の性格が伺うことが出来る。その彼が怒りを露わにして

いるこの場面での彼の怒り方を想像することが出来るだろう。そしてこのことを踏まえて

日本語で彼のセリフを喋ってみる。それからドイツ語に移行し喋ってみる。そのことを繰り

返すうちに段々とカール皇帝五世の気持ちに寄り添うことが成立してくる。 

 

語り/アルバ候の怒りの場面 （53～67 小節） 

モティーフの種類：怒りのモティーフ 1、怒りのモティーフ 2、カール皇帝五世の勝利のモ

ティーフ 

譜例 93, 94, 95, 96  (137～140 頁) 参照 

 

① ここでも速度用語ではなく曲想用語「音を潜めて、心などが曇る感じで sotto voce, 

oscuramente」が書かれ、登場人物のキャラクターを変化させて欲しいレーヴェの考えが伝わ

ってくる。テンポはそのままだが、アルバ候のキャラクターをブレスで変化させたい。第 54

小節はアルバ候が喋る所で、レチタティーヴォになっているので、テンポを揺らすのではな

く、そのままのテンポで後は言葉に気を付けながら演奏したい。第 55 小節第 4 拍から第 56

小節にかけては、クレッシェンドで書かれ、アルバ候の本音が出ることろで、ここのテンポ

はクレッシェンドを利用して、テンポを少し前のめりで怒りを表現したい。その怒りを引き

継いで、第 57 小節のピアノパートも同じ言葉を復唱している様に演奏すると怒りが倍増さ

 
186 江村洋『カール五世－ハプスブルク栄光の日々』東京：河出書房、2015 年、293 頁。 
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れて聞こえてくるだろう。第 58 小節は、また元のテンポに戻るが、第 60 小節に「抑揚を持

って Col accento」とクレッシェンドを利用して、2 回目の怒りを表現するために、少しテン

ポを早め、第 60 小節第 4 拍の「mit」からはまた元のテンポに戻りたい。第 62 小節と第 63

小節は、第 53 小節と第 54 小節と全く同じ音型であり、第 63 小節のクレッシェンドとディ

クレッシェンドを利用して、「神聖 Heilig」の言葉で少しテンポをテヌート気味に、その結

果少しテンポが遅くなり、楽譜に書かれているスフォルツァンドが表現出来、「Heilig」の言

葉を強調出来る。第 54 小節のピアノパートの第 3 拍では、アルペッジョで 2 分音符だが、

第 63 小節第 3 拍のピアノパートでは、アルペッジョだが 4 分音符になっている。この為、

第 63 小節第 3 拍の「entweihen」の weihen は、第 54 小節第 3 拍の「Beute」のようにあまり

言葉に重きを置かないでテンポ通りにしたい。なぜなら、第 64 小節から 3 回目のアルバ候

の怒りが来るからである。ここでもクレッシェンドが用いられているので、第 64 小節第 4

拍の「風 Winde」に向けてテンポは少し早めにスタッカートで『怒りのモティーフ 2』と共

に、怒りが頂点に行く。第 66 小節のピアノパートは第 57 小節と同じように、同じ言葉を復

唱している様に演奏したい。レチタティーヴォでの第 54 小節、第 63 小節は、基本テンポは

崩さないで、言葉によって強弱を付けたい。 

 

② 第 53 小節第 3 拍の「憎む、恨む grollt」語頭の gr の子音を鋭く発語し、ピアノパート

のアルペッジョは鋭く発語した gr を聞いた後、少しズレて入って来て欲しい。その事で

「grollt」の言葉が強調される。ここでのピアノパートの音量はピアノと指示されているが、

音量はピアノでも緊張感はフォルテで、一音一音重めにゆっくりと弾いて欲しい。gr の発

語（r はしっかりと巻く）とアルペッジョの音の重さで、アルバ候の様子が伝わってくる。

ここで気を付けたいのは、曲想用語をどう理解するということだろう。レーヴェはどのよう

な声で演奏して欲しいかということまで記している。「音を潜めて、心などが曇る感じで 

sotto voce, oscuramente」とあるが、音を潜める＝弱音と意識が向きがちだが、怒りが爆発す

る前の人間が、その原因を初めから話をする時の感覚に似ているだろうか。その憎んでいる

気持ち、怒っている気持ちを心の底に持ち、話を話し始めると、心などが曇る感じという曲

想用語の解釈もうまくいくだろう。第 54 小節の「深い谷間、奈落 Abgrund」という意味だ

が、深い谷間＝「地獄」と解釈し訳した。上の C 音（2 点ハ）から下の Cis 音（1 点嬰ハ）

まで音型が下行していることを、地獄に落ちていく事と結び付け、各言葉を重いレガートで

「餌食 Beute」の言葉に繋げたい。ここでのピアノパートのアルペッジョも第 53 小節の時

と同じように、「Beute」語頭の B の子音を一瞬待って、ズレて一音一音を重くアルペッジョ
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を効果的に弾いて欲しい。第 54 小節第 4 拍の、16 分休符ではルターに対して憎んでいるア

ルバ候の息遣いで、16 分音符の「命令 Befehl」語頭の Be の発語は鋭利に入りたい。その次

の「君主 Monarch」はカール皇帝五世に対して言っているので、怒りを皇帝にぶつけるので

はなく、ここは冷静に皇帝の考えを請うように、尊敬の念を忘れないで、嘆願の気持ちも込

めて語頭の M に時間をかけて発語したい。第 55 小節第 4 拍の 8 分音符の「墓 Grabt」は、

「grollt」の発語と同じで、Gr の発語（r はしっかり巻く）を鋭くそして少しテヌート気味で

歌うと、「ルターの墓」という大事な単語を強調出来る。その後の「悪人、無法者 Frevler」

語頭の Fr の発語は、アルバ候のルターに対する憎い気持ちをその子音に込めたい。具体的

には、F は下唇を軽く噛むのだが、その時に息の量を r の発語（しっかり巻く）と共に、鋭

い速さで息を送り出す事により、Fr の発語が成立する。その時に下顎に力が入り易くなる

ので、息の速さを利用してその際、下顎を脱力するよう（蝶 番
ちょうつがい

を緩めること）心掛けたい。

この「Frevler」語尾の er は「シュヴァ」なのだが、この「シュヴァ」を少し広めの「シュヴ

ァ」、次の言葉の aus のア母音に少し近くするだけで、口語の様に聞こえ、ここでは怒りの

状況を加速させることが出来る。ここでの最後の r は口語の様に聞こえたいため、巻かない

ようにしたい。この「aus」の上に「強くなく non f」と指示がある為、クレッシェンドには

なっているが、音量に気を付けたいところである。声楽パート、ピアノパートに記されてい

るフェルマータは、ピアノパートの方が付点 4 分音符にフェルマータが付いている為長く、

ピアニストは「aus」語尾の s を聞いてから、その後少し音を保ちたい。そして、第 57 小節

のピアノパートのソロをセリフ（第 56 小節の内容：悪人の墓を掘り返しましょう！Grabt 

diesen Frevler aus!）を復唱する様に弾いて欲しい。第 58 小節に書かれている曲想用語で、

レーヴェは「弱く、アクセントをおいて、怒るように piano, accenti d’ira」と感情用語をは

っきりと記している。またここでのスタッカートは、第 8 小節、第 12 小節の様なテヌート

気味のスタッカートではなく、ここは語りではなくアルバ候自身が喋っている場所なので、

このスタッカートは怒りを抑制する様なスタッカートで、第 3 拍の「源 Quell」の言葉に向

かって演奏したい。「Quell（kvέl）」の発語は、「我々の血の争いの根源だ」と、アルバ候は

激高して言っている所なので、v の発語は、下唇を噛む時間をいつもより保ち、一瞬で上歯

を離すタイミングを瞬足にすることで、鋭さが生まれ言葉の意味が生きてくる。「Quell」語

尾の 2 重子音 ll もしっかりと舌を上顎に付けることによって、響かせ怒りを表現したい。

また、第 58 小節の 3 音あるスタッカートの音価は、ピアノパート含めすべて一緒にするこ

とで、怒りをまだ抑制していることが表現出来、それを伴って、第 59 小節第 2 拍の「血の 

blut’gen」の言葉に向かうことで「blut」の言葉が浮き立ってくる。またその言葉では、スタ
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ッカティッシモで書かれている為、bl の子音は乾いた音で、b の音で息を一瞬止めて、bl を

発語することで子音が破裂し即座にウの母音と共に息が流れることで、そこにアルバ候の

感情を子音と共に発語したい。ピアノパートは「十分に音を保って ben tenuto」で書かれ、

声楽パートのスタッカティッシモとは違う。ここで第 5 小節での『カール皇帝五世の勝利の

モティーフ』の断片が現れる。このモティーフが用いられることで、ルターがカール皇帝五

世と戦っていたという事を回想させる。これも故意的に演奏者は敢えてはっきりと違いを

示したい。そして声楽パートでは、第 3 拍の「争い Streite」の言葉にスタッカートが記さ

れ、強調したい言葉はすべてスタッカートで書かれていることが分かる。第 60 小節から第

61 小節に向けて、「抑揚を持って Col accento」の通り、少しテンポを速め気味で、付点を乾

いたように、ピアノパートのスタッカートの様に、心の中で怒りを感じるが、レガートに第

60 小節第 3 拍の「世界 Welt」に向かいたい。その直後、すぐにピアノになり、「第 61 小節

の「瓦礫、石くず Schutt（ʃʊt）」と「恐怖、驚愕 Graus」に繋がっていく。「Schutt」のウ母

音は短母音の開口音でスタッカート指示だと非常に発語し易いが、ここではピアノパート

だけスタッカート指示で、声楽パートには書かれていない。それは語頭 Sch の 3 つの子音

に時間をかけることで、「世界を瓦礫にした」（対訳では、破壊したと意訳している）という

恐怖の感覚が甦ってくる。「Graus」ではメゾスタッカートで指示され、その恐怖という言葉

を、レガートとスタッカートの間の音価で表現すると、その不気味さや、恐怖さを示すこと

が出来る。ここはピアノパートも同じなので、音価と感情をピアニストと共有する様、話し

合いが必要になる。第 62 小節の「すべきではない soll nicht」でのスタッカートも第 58 小

節と同じことが言えるだろう。またピアノパートのアルペッジョはピアニッシモで書かれ

ている為、第 53 小節また第 54 小節よりもっと緊張感に満ちて、「これ以上 mehr」語頭の m

が発語した直後に重く、竪琴を弾いている様な感覚で弾いて欲しい。 

第 63 小節の「神聖な Heilig」では、スフォルツァンドが書かれているが、母音をぶつけ

てその言葉を強調するのではなく、大事に発語することで、「神聖な場所」＝「神聖ローマ

帝国」ということを強調したい。そして第 63 小節第 3 拍「神聖さを（品位）を汚す entweihen」

に続くのだが、この言葉は「Heilig」とは真反対に、口語のように少し吐き捨てる感じで発

語すると、アルバ候が喋っている様に聞こえてくる。実際、音も低いので低声歌手にとって

は喋る感覚でその言葉を捉えやすいだろう。ピアノパートは、第 53 小節、第 54 小節、第 62

小節とアルペッジョで 2 拍延ばすように書かれているが、ここは 1 拍のみなので、アルペ

ッジョは竪琴がまったく共鳴していないイメージを持って（乾いている音）、歌手がその言

葉を吐き捨てるのと同じように、少し攻撃的に弾くと、『怒りのモティーフ 1』が引き立っ
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てくる。第 63 小節第 4 拍の「lass」から 1 オクターブの音域を、スタッカートとクレッシェ

ンドを持って上行する。第 64 小節、第 65 小節の歌詞「彼の遺灰を嵐で吹き散らしましょ

う！lass seinen Staub in alle Winde streuen!」の意味通り、上行を持って「嵐 Wind」に向かい、

またスタッカティッシモで書かれている。語頭 W の発語を下唇を上歯で軽く噛み、噛んだ

その重さで下唇と上歯を離すのだが、その一瞬に発語と共に、嵐の雰囲気を感じたい。歌手

は発語する時に、その嵐を音型の上行形と共に感じると上手く表現へと繋がるだろう。感情

が爆発する場面で、このツィクルス最大の盛り上がりとなる。第 66 小節はピアノパートが

『怒りのモティーフ 2』を繰り返し、劇的効果を生み出している。 

 

③ （213 頁の画を参照のこと）祭壇の前に居るカール皇帝五世の近くにアルバ候はいるの

だが、第 37 小節、第 38 小節での内容、「カール皇帝五世は見ていない、アルバ候の鋭い視

線に気付いていなかった er sieht es nicht, wie Alba’s Blicke lauern」の意味とは、アルバ候の

眼差しの先に、憎しみ溢れる 2 人の侯爵が居ることをあらわし、その 2 人の存在にカール

皇帝五世は気付いているのだが、アルバ候の本心には気づいていないと解釈出来る。そして、

アルバ候が見つめる 2 人の侯爵の先に、ルターの墓が祭壇横にあり、そのことについて第

54 小節からアルバ候はカール皇帝五世に嘆願するのである。この状況は、アルバ候自身の

眼差しに気付いていない、カール皇帝五世に対して少し苛立っている様子もある中、ルター

の事に関して怒りを抑えながら、第 64 小節ではその怒りが頂点に達する様に作曲（『怒りの

モティーフ』）されている。第 53 小節の「アルバ候は呻いた Alba grollt」の語りの部分は、

曲想用語「音を潜めて、心などが曇る感じで sotto voce, oscuramente」も書かれているが、こ

こでは冷静な状態で、アルバ候の気持ちに語りは感情を傾けず、アルバ候の顔の表情、雰囲

気などを察知し、「絵」として見ることで演奏したい。第 53 小節第 4 拍からアルバ候の発言

の場面では、冷静な状態からアルバ候に乗り移ったように、視点を変化させたい。その際、

息遣い、目線、性格などもカール皇帝五世の時とは、区別をつけたい。213 頁の画を見ると、

中心にいるのがカール皇帝五世でその後ろにいるのが、アルバ候で、まさにこの内容の場面

であることが推測出来、なぜなら、アルバ候がルターの墓を指さして、それをカール皇帝五

世が左腕を出し止めている様子が伺えるからである。この画を参考にして、アルバ候とカー

ル皇帝五世の距離感を気を付けて演奏したい。第 54 小節から第 65 小節において、声楽パ

ートを見たとき、スフォルツァンドを除き、フォルテの指示は一切ない。しかも第 56 小節、

第 63 小節においては、「しかしフォルテではなく ma non f」と指示されている。登場人物に

寄り添って、第 3 者に話す場合、この距離感が大事になってくるのである。それでは、第 54
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小節から第 65 小節までのアルバ候の発言を 3 つに分けて、演奏表現を分析していく。  

 

・第 54 小節から第 57 小節 

第 54 小節：地獄で餌食を！（アルバ候の本心）→カール皇帝五世反応なし。 

第 55 小節：命令を、陛下（嘆願）→カール皇帝五世反応なし。 

第 56 小節：この悪人の墓を掘り返しましょう。（提案、嘆願、アルバ候の本心）→カール皇

帝五世反応なし。 

 

その後、第 57 小節第 3 拍のフェルマータは、アルバ候がカール皇帝五世の顔色を伺って

いる様子の「間」にしたい。そうすると、次の内容、過去にあった出来事をカール皇帝五世

に確認していることが良く分かる。 

 

・第 58 小節から第 61 小節 

第 58 小節、第 59 小節：彼こそ、私たちの血の争いの根源（確認）→カール皇帝五世反応な

し。 

第 60 小節、第 61 小節：彼の名前はこの世を破壊と恐怖で満たしたのです。（説得、確認）

→カール皇帝五世反応なし。  

 

・第 62 小節から第 65 小節  

第 62 小節、第 63 小節：彼にこれ以上聖域を汚させてはならない（嘆願）→カール皇帝五世

反応なし。 

第 64 小節、第 65 小節：彼の遺灰を嵐で吹き飛ばしましょう。（提案、嘆願、アルバの本心）

→カール皇帝五世反応なし。 

 

このようにアルバ候の本心の吐露が伺える。ここで重要になってくるのは、アルバ候のセ

リフや様子であるにも関わらず、第 59 小節ピアノパートの『カール皇帝五世の勝利のモテ

ィーフ』が現れ、すなわち語りの立場として伝えたいのは、彼の怒りに耳を貸さないカール

皇帝五世の佇まいである。それらを立体的に表現するには、『カール皇帝五世の勝利のモテ

ィーフ』を意識することや、「間」の取り方やピアノパートの後奏で反応しないカール皇帝

五世の姿を意識させることが重要である。これは聴衆にもカール皇帝五世がアルバ候の傍

にいるという事を意識付けさせる意味でも極めて大事なことである。その為には、第 57 小
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節のフェルマータや、次に入る時の休符を最大限に利用して、語りはアルバ候の息遣いで、

鋭い目つきでカール皇帝五世を見つめたり、近くにいるカール皇帝五世に一歩二歩近づい

てみるのも良いだろう。実際、演奏中に歌手が前に一歩出たりするのも良いだろう。第 66

小節、第 67 小節の後奏でのピアノパートでは、まさにアルバ候の怒りが爆発している所だ

が、単に語りは怒ってカール皇帝五世の存在を気にするのではなく、この場面こそ客観的に

全体の「絵」を見て演奏することで、立体的になっていく。 

 

語り/カール皇帝五世が発言する場面 （68～87 小節） 

モティーフの種類：怒りのモティーフ 1、カール皇帝五世の勝利のモティーフ 

譜例 96, 97, 98, 99  (140～143 頁) 参照 

 

① ここでの速度記号の表示はなく、曲想用語の「落ち着いて、高貴に、品よく tranquillo 

e nobile」であるが、このツィクルスの中での「高貴な nobile」の使い方に共通点があること

がわかる。それはカール皇帝五世の様子を語る時に使用されている。第 1 曲の「アンダンテ

ほど遅くなく、高貴に活発に Andantino, nobile mosso」（カール皇帝五世が生まれた時の様子

を語っている）と、第 2 曲、この場面でのカール皇帝五世の発言と、第 3 曲（カール皇帝五

世の独白）での、ピアノパートの初めの所に「nobile」が用いられている。アルバ候も権力

があり、カール皇帝五世の腹心として働いていたが、彼の場面では「nobile」は用いられて

いない。この様なことからも、レーヴェのバラード観の中では、キャラクター分けがしっか

り出来ていたことがわかる。そしてそのキャラクターからテンポを考えていく事が出来る

だろう。第 67 小節までのテンポをそのまま使われることが考えられ、「Moderato」より少し

遅めのテンポという事である。「Moderato」より少し遅めとは、「Andantino」と表示すること

が出来るだろう。第 1 曲の速度記号に注目したいのだが、ここでも「Andantino」が用いられ

ている。その事からも、初めのテンポ感で、ここでのテンポを想像することで、第 67 小節

までのテンポ感とは違う速度をキャラクターの中から作ることが出来る。他のバラード作

品における「nobile」の使用でも共通点が伺える。例えば、《歌い人 Der Sänger》Op. 56 Nr. 2 

での、歌い人が登場の場面で「少し遅く、高貴に活発に Un poco adagio, nobile mosso」が使

用され、王様やそこにいらっしゃるご婦人方に対して発言する場面である。また同じゲーテ

作品で、《宝掘り Der Schatzgräber》Op. 59 Nr. 3 での、宝掘りをしている主人公に少年が、

人生の教訓を伝える（宝を見付けることより、堅実に働くことこそ宝という、教訓的内容を

持つバラード）最後の場面で、「快速に、高貴に Allegro nobile」が使用されている。また《白
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鳥の乙女 Die Schwanenjungfrau》 Op. 129 での、騎士の登場の場面で「ゆっくりと、高貴に

活発に Adagio, nobile mosso」が使用され、騎士が白鳥の娘を口説く場面である。この 3 曲

とカール皇帝五世での「nobile」の共通点は、その曲の中での大事な場面、役柄に使われ、

また大事な内容の時だということがわかる。騎士や皇帝などの地位が高い方での「nobile」

の使い方は、速度記号も伴い、ゆっくりめのテンポが指定されている事も分かる。このテン

ポ感は、自信やゆとり、余裕を垣間見られる。 

第 68 小節から最後までの速度は、第 1 曲の『揺りかごのモティーフ』のテンポと同じ

「Andantino」で基本的に変化することなく演奏したいが、息遣いの速度や、8 分休符を少し

幅広く取ったりすることで、少し速度を揺らしたりしたい。例えば第 71 小節第 4 拍、カー

ル皇帝五世が発言する所では、ここでの 8 分休符はゆとりを持って幅広く、余裕を持った自

身に溢れるカール皇帝五世の息遣いにしたい。また第 75 小節第 4 拍でも同じことが言える

だろう。 

 

② この場面での発語は、カール皇帝五世の様子また心境から考えていきたい。そして、モ

ティーフは『怒りのモティーフ 1』の展開形が現れ、長調に転調し、カール皇帝五世の様子

が語られていることを忘れてはいけない。第 67 小節第 4 拍の裏拍「だが、いや Doch」は、

語りがカール皇帝五世の様子を語るところだが、曲想用語にも書かれている様に、「（心が）

落ち着いた様子 tranquillo」での「Doch」語尾の ch を発語したい。なぜなら、このツィクル

スの中で唯一、カール皇帝五世の性格が凝縮されている場所だからである。この ch の発語

のやり方で、怒っているのか、喜んでいるのか、感情を表現することが出来る。例えば、怒

っている時は、呼気の量を増やし、咽頭から発語すると否定する意味合いが倍増する。しか

しその時、声帯に掛かる圧で吸気と呼気のバランスが崩れ、発声に問題を及ぼす恐れがある

為、気を付けなければいけない。逆に喜んでいる時の「Doch」だと、表情筋はもちろん上に

上がり、口腔内では軟口蓋が持ち上がり、上顎に残った息だけで ch を発語するだけで、喜

びの否定をあらわすことが出来る。ここでの ch の発語は、アルバ候の激高に対する、否定

の「Doch」であり、皇帝としての余裕と彼の性格が垣間見られるところである。語りは、こ

の ch を優しい表現での ch の発語の様にすると良いだろう。強弱記号を見てみると何も指示

はないのだが、ゆとりを持って喋るカール皇帝五世の音量は如何程か。213 頁での画を見て

も、そこにいる人の距離感を考えると、自ずと強弱は決まってくる。また第 68 小節第 3 拍、

「語る spricht」の cht の発語も、その後のカール皇帝五世がどの様に語るのかにも影響して

くるので、曲想用語またモティーフから、カール皇帝五世の様子を汲み取って、優しく発語
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したいところであり、第 80 小節第 1 拍の「spricht」もここでの発語の仕方と統一したい。

その事によって、カール皇帝五世のキャラクター性を一致させることに繋がる。第 70 小節

での 1 オクターブの音型では、カール皇帝五世が落ち着いた様子で、天高く支配者の手を差

し上げている状況を音型を持ってレーヴェは表現しているわけだが、第 70 小節第 3 拍裏拍

の「上げる、持ち上げる hebt （heben）」に重みを置くことで、カール皇帝五世が手を差し

伸べていることが強調出来ると共に、「hebt」語頭の h の発語の時の息の流れるスピードを、

少し早くするだけで、天高く手を上げている様子が活き活きと伝わってくる。第 71 小節で

の「支配者 Herrscher」語頭の H の発語も同じにしたい。また「Herrscher」の r の発語では、

「Herr」はしっかり巻き、scher は「シュヴァ」で r の語尾は軽く巻くことで、支配者の威厳

を表現することが出来る。第 73 小節の「小さな kleiner」と「範囲、部分 Kreis」語頭の K

の発語は、軟口蓋を発語の時に持ち上げ、後方舌背の硬い子音であるが、どちらもアの母音

が子音のあとに続くので、軟口蓋を気を付けながら、柔らかく発語したい。そうする事で、

「我が国は、大地のごく一部を占めている Mein Reich beschränkt ein kleiner Kreis der Erde」

というカール皇帝五世の発言に謙虚さが生まれ、彼の性格が良く分かる文章だという事も

分かる。逆にここで K の発語を強くしてしまうと、嫌みに聞こたり、偉そうに聞こえたり

もするので、気を付けなければらない。第 75 小節の「報い Vergeltung」では、レーヴェは

敢えて第 2 拍の gel の所にアクセントを付けている。これは言葉のアクセントと同じ位置な

ので、違和感はないが、ピアノパートにもアクセントが付いている為、Ver の r を軽く巻く

ことで、次に来る g の発語（軟子音だが、硬子音に聞こえる様に）の閉鎖音を強調すること

が出来、アクセントが付いた様に演奏することが出来る。 

 第 75 小節第 4 拍裏拍から声楽パートの所に、「声に合わせて滑らかに portando la voce」

という指示が書かれている。この指示は、レーヴェのバラード作品の中で良く見られる指示

の 1 つであり、《アーチバルド・ダグラス》Op. 128 の作品の中にも 2 カ所（第 97 小節、第

210 小節）見受けられる。どちらの場所も、ダグラス候がジェームズ王に嘆願する場面で使

われ、言葉の重要性がこの「portando la voce」を使用する事で、強調されている。カール皇

帝五世での使用は、「私は相応しくない es ziemt mir nicht」と彼の意志が初めて語られる場

所であり、この言葉を「portando la voce」を用いて演奏するだけで、カール皇帝五世の「nobile」

の部分にも繋がり、余裕さえも表現出来る。レーヴェが述べている、「歌うように話、話す

ように歌う事187」の早道は、「portando la voce」を使用することであると考えられる。レガ

 
187  Anton, Karl. “ Aus Karl Loewes noch unveröffentlichter Lehre des Balladengesangs ”  Zeitschrift für 

Musikwissenschaft 2, SS. 237-239. Herausgegeben von Alfred Einstein, Leipzig: Breitkopf＆Härtel, 1919/20, S. 239. 
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ートとポルタメントを併せ持った「portando la voce」は、音と音を繋ぐ方法であり、一つ一

つの音を橋を架ける様に繋げていき、この橋を架ける作業は、2 つ目の音になったときに、

溶け合って聞こえる様にならなければならない。「私には相応しくない Es ziemt mir nicht」

の文章で考えてみると、「Es」を歌ったとき、次の音の母音を考えなければいけない。それ

は「Es」のエ母音の時に、次の「ziemt」のイ母音を混ぜていく作業である。要は次の音の母

音を先取りして考えなければいけないという事である。「ziemt」の時は、次の母音「mir」の

イ母音、「mir」の時は、次の母音「nicht」のイ母音を先取りして考える。母音を混ぜて行く

作業の時に気を付けたいことは、軟口蓋の状態を音の移動前に変化させることは難しいの

で、音の変わり目の時に、蝶 番
ちょうつがい

を緩めると同時に軟口蓋を上げて次の母音に持っていきた

い。この時、エ母音からイ母音に変化する時にはっきり変えるのではなく、言葉と言葉の間

に橋を架けるイメージを持ち、口腔内の母音のあきを変化させることが重要である。この橋

を架ける作業が上手くできた時にこそ、レーヴェの求める声の実現に繋がるだろう。 

 

③ 第 67 小節でのカール皇帝五世とアルバ候の関係性の「絵」をどのように描くのか。ヒ

ントは 213 頁の画からも想像することが出来るが、スフォルツァンドの後のピアノの所で、

アルバ候の怒りをカール皇帝五世は手を差し伸べて止めていることにすると、第 4 拍のフ

ェルマータの所で、カール皇帝五世はゆっくりとアルバ候の顔を見る行為の時間にすると

立体的に「絵」の構造が出来てくる。そして語りがカール皇帝五世の状況を語るのだが、左

手でアルバ候の怒りを止め、その後、第 70 小節、第 71 小節「天高く支配者の手を上げた 

himmel an hebt er die Herrscherhand」の文章では、左手を降ろし、右手を 1 オクターブの音型

と共に上げ、それをアルバ候に見せる様に行動すると、ここでのカール皇帝五世の状況が埋

まってくる。そしてこの上げた手は、第 75 小節まで上げていることが考えられる。なぜな

ら、「我が国は、大地のごく一部を占めていて、我らの上には報いの国が輝いている Mein 

Reich beschränkt ein kleiner Kreis der Erde, und über uns glänzt der Vergeltung Land」とカール皇

帝五世自身が述べているからである。この文章はアルバ候に聞かせる様に、納得を促す様に

右手の方を見ながら、体でアルバ候の存在を感じながら伝えたい所である。 

第 72 小節からのカール皇帝五世自身の言葉では、第 3 者的に語りがカール皇帝五世を語

っているのではなく、語り自身がカール皇帝五世であり、その言葉を語ることが、この場面

ではもっとも相応しいと解釈出来る。また第 71 小節第 4 拍裏拍の所では楽譜には「素朴な、

気どらない、自然な、純朴な semplice」が書かれている。またここでの調変化は、d moll か

ら平行調の F dur となり、この曲想用語と調変化のことからもレーヴェは、カール皇帝五世
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の言葉が本心であると感じ、作曲したことが理解出来る。レーヴェ自身が、本心でないと感

じて作曲したのであれば、アルバ候の所で使われた d moll を使用していたかもしれない。 

第 76 小節から第 79 小節までの文章では、なぜカール皇帝五世がアルバ候の申し出を受

け入れないかという答えを言う場面であるが、ここでの場面も右手は降ろしたが、上の方を

見ながら神を感じて、アルバ候に伝えたい所である。なぜなら、「私が、彼の（ルター）の

審判者になるのは、相応しくない、天国には神がいるのだから。（天に彼は気高き裁き手を

見出している） es ziemt mir nicht, dass ich sein Richter werde, da droben er schon einen höhern 

fand」という内容だからである。 
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第 3 項〈Der Pilgrim vor St. Just サン・ユスト寺院の巡礼〉 

 

 第 2 曲から第 3 曲を歴史的史実の出来事から時系列で考えると、第 2 曲の出来事が 1547

年の話であり、第 3 曲はサン・ユステ修道院に隠棲した 1556 年、カール皇帝五世 56 歳の時

であり、曲の間に 9 年間の時が流れている。この 9 年間に起きた大事な事件を挙げるとす

るなら、1550 年ハプスブルクの継承問題、マクデブルクの攻撃、1552 年インスブルックの

夜襲事件、メッツの攻防、1555 年アウグスブルクの和議、引退、という流れになる。曲間で

の話は述べたが、この 9 年間の間に起きた出来事を演奏者は把握しておくべきであり、どの

様な気持ちで隠棲をしたのかをカール皇帝五世の気持ちに寄り添う様に、色々な角度から

彼の事を知ることが重要となってくる。またこの間は、第 1 曲から第 2 曲の曲間より、長く

「間」を取りたい。なぜなら、第 3 曲から第 4 曲にかけては、第 3 曲で死を受け入れ、その

まま第 4 曲の葬儀の場面に入るので、この「間」は無いも同然であり、第 2 曲から第 3 曲の

「間」は、カール皇帝五世の気持ちが急激に変化するので、それを演奏者が感じ取り、納得

する時間が大事になる。 

第 3 章でのモティーフ研究の所でこの曲の重要性、またこのツィクルスの中で中心曲で

あることは述べたが、1891 年に書かれた、ドイツの詩人アウグスト・プラーテンの詩を読

んでいくと、なんとも侘しい修道僧のイメージを誰もが持つだろう。しかし実際、何冊も出

版されているカール皇帝五世の歴史的史実の本を読んでいくと、真実はこの内容とはほど

遠い内容になっている。また、筆者が 2007 年、大学院の修士論文のテーマとして選んだ歌

劇「ドン・カルロ」の第 1 幕冒頭は、この修道院として設定されている。時を経て、全く違

う作曲家での研究の中、この様な共通点は非常に嬉しい限りである。 

 カール皇帝五世は、サン・ユスト修道院の隣に、離宮を建設しそこで暮らし、修道院に入

って僧侶の様な生活を送ったという事実は知られていない。また、多くの用人に囲まれ、多

くの人とそこで面会し、国事にも関与し、皇帝として署名までしていたそうだ。また用人の

数は、50 人とも言われていた。食生活に対してもこの様に書かれている。 

 

   カールは、この生涯の最後の 1 年半にその食習慣も変えなかった。しょっちゅう医師

たちから注意されていたのに、食欲は抑え難く、その結果を顧慮せずにカールはいつ

も過食を続けていた。若い頃から痛風もちだった。マラリアにも苦しんでいたのだ。

いつも大量の肉を平らげ、ワインをたくさん飲んだ。カールは、自分の激しい食欲を

抑えることが出来なかったので、聖体拝領の前の断食の義務から、教皇の特免によっ
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て解放されていた188。 

 

筆者はプラーテンの詩を先に読み、歴史的史実に触れたので正直驚いてしまったのだが、

このプラーテンの詩に書かれている内容がカール皇帝五世の心の中になかったわけではな

い。なぜなら、色々な事に疲弊して皇帝から引退をし、サン・ユスト修道院を終の棲家に決

めたわけだが、カール皇帝五世の心の中は、ぽっかりと穴が開いた様な感覚になったのでは

ないだろうか。神聖ローマ帝国の皇帝として何年も君臨し続け、その名誉や自信は揺るぎの

ないものだっただろう。引退した後でも、国事に関与していたことは、名残惜しい気持ちが

少なからず彼の中にあったからであろう。修道服を着ることがなかったとされるが、昔と比

べたら質素な服になったことは明らかであり、神の御心に従う形で生涯を終えようと思っ

ていたのは間違いないだろう。カール皇帝五世の心の中の孤独は誰にもわからなかっただ

ろう。また孤独が故、食事を抑えることができなかった可能性が考えられる。カール皇帝五

世の孤独を視点にこの詩を読むと納得出来、彼自身の心の中での叫び、また呟きだと仮定し

て演奏した時と、僧侶たちに懇願する様に演奏する時では、音楽的に大きく変わってくる。

筆者は、カール皇帝五世自身の心の中でこの詩を呟いている独白と仮定して演奏したいと

考えた。またこの詩の内容を彼の死までの時間、2 年間（1556 年から 1558 年）の心の変化

という点で見ていくとさらに納得するのではないだろうか。音楽分析の所でも述べたが、第

50 小節第 1 拍で、減 7 度和音が現れ、第 51 小節第 3 拍の主音が低音域で 3 オクターブでの

表現を劇的にあらわし、この終わりはまさにカール皇帝五世の死を意味していると解釈出

来る。サン・ユステ修道院を訪れてから死までの、彼の心境の変化を語った曲である。 

ツィクルスの中でこの曲だけが、多くの歌手の方々が歌っている演奏が残っている。その

演奏の録音を出来る限り聞いてみたが、歌手の各々からカール皇帝五世の葛藤や苦しみ、過

去の回想での栄光、またそれにすがっている様な虚しさなどを、あまり聞くことは出来なか

った。それは、まさにこの詩をそのまま受け入れ、その内容を僧侶たちに伝える様に歌って

いるからではないだろうか。第 3 者に語りのように冷静に伝えようとすると、カール皇帝五

世の思い（悲しさ、虚しさ、寂しさなど）の重さは軽減してしまう。7 節からなる詩を、カ

ール皇帝五世の気持ちの変化を基に 4 つのグループに分け、カール皇帝五世自身の心の中

での叫び、また呟き（独白）と仮定して演奏表現の提案をして行きたい。そうする事で、第

4 曲の葬儀の場面でのカール皇帝五世の気持ちの変化がより鮮明になり、言葉の意味に説得

 
188 ゲールハルト、プラウゼ『異説歴史事典』森川俊夫訳、東京：紀伊国屋書店、1991、197 頁。 
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力が出て来る。この曲での音楽用語は、「快速に、荘厳に Allegro maestoso」で強弱記号を

除いて常に同じであり、また拍子についても 8 分の 12 拍子に変化はないので表からは省い

ている。 

 

表 5： カール皇帝五世の気持ちの変化と音楽構成の一覧 （作表：筆者） 

皇帝の気持ちの変化 小節数 調性 

嘆願 1～18（1 節から 3 節） e moll 

嘆願→過去の回想 

受諾→過去の回想 

受諾→過去の回想 

19～24（4 節） 

25～30（5 節） 

31～36（6 節） 

e moll→E dur 

e moll→C dur 

e moll→G dur 

断念 37～42（7 節） e moll 

受諾 43～51（1 節の繰り返し） e moll 

 

嘆願の場面  (1～18 小節) 

モティーフの種類：カール皇帝五世の巡礼のモティーフ、ドアを叩くモティーフ、鐘のモテ

ィーフ 

譜例 100, 101, 102  (147, 148 頁) 参照 

 

① 「快速に、荘厳に Allegro maestoso」と速度記号と曲想記号が書かれている。8 分音符

＝135 から 145 の間のテンポで取ると丁度良い速度になる。筆者は、8 分音符を 145 のテン

ポで設定したい。基本的にはピアノパートはこの「快速に Allegro」のテンポを最後まで保

ちたいが、クレッシェンド、ディクレッシェンドによって、テンポの伸び縮みを示す事は可

能になってくる。第 5 小節から第 6 小節にかけてのクレッシェンド、ディクレッシェンド

は、「僧侶 Mönche」に向けてクレッシェンドで少しテンポが速くなり、「Mönche」に入っ

た時、テンポは緩み膨らむ感じで、「Mönche」後のコンマを歌手はしっかり意識して歌い

なおす様に緩んだテンポのまま「閉じる schliesst」に入り、次の「mir」から元のテンポに戻

りたい。またこのクレッシェンドはあくまでピアノの中でのクレッシェンドで、フォルテに

する必要はなく、言葉を強調したい意味でもクレッシェンドを使用したことがわかる。ここ

までの拍取りでは、第 1 小節から第 4 小節、第 5 小節から第 6 小節を 2 つに分け、ピアノ

パートに書かれている大きなスラーの様に、流れを持って大きな拍取りを目指したい。第 1

小節、第 2 小節の前奏では、歌手は、ピアノパートの右手の旋律『カール皇帝五世の巡礼の
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モティーフ』を一緒に頭の中で歌いながら、声楽パートに入ることで前奏と違和感なく音楽

を始めることが出来る。 

第 8 小節から第 9 小節にかけての「Lasst hier mich ruh’n」での文章では、「ここで休ませ

てくれ」というカール皇帝五世の気持ちが出るところで、「休憩する、休む ruh’n」に向け

て言葉のスピードを気を付けたい。実際、テンポを少し早めるわけではないのだが、言葉の

エネルギーのスピードを「ruh’n」に向けて早めることが、言葉の意味の上でも音楽的にも大

事である。第 11 小節から第 12 小節にかけての、クレッシェンド、ディクレッシェンドで

は、「祈りへと der zum Gebet」に向けて少しテンポが速くなり、「私を mich」の所を頂点

として、少しテヌート気味に歌うことで「mich」が強調され、第 12 小節の「in」の所では

まだクレッシェンドが残っているのだが、元のテンポに戻すことで、メリハリが出て来る。

拍取りは、第 7 小節から第 10 小節、第 11 小節から第 12 小節を 2 つに分け、第 1 小節から

第 4 小節、第 5 小節から第 6 小節と同じようにしたい。 

第 17 小節から第 18 小節にかけての声楽パートでは、クレッシェンド、ディクレッシェ

ンドが書かれておらず、ピアノパートだけとなっているが、第 17 小節の「修道服 Ordenskleid」

の「kleid」の低音の A 音（イ）の時、ピアノパートはクレッシェンドとなっている為、少し

テンポが「kleid」に向けて早くなるが、声楽パートではテンポは変化しないで、「Orden-skl-

eid」の真ん中部分である子音 skl に時間をかけて、たっぷり A 音（イ）を歌いたい。その

時、声楽のテクニックで気を付けたい事は、この子音の発語の時に軟口蓋の状態を落とさな

いことである。このピアノパートと声楽パートのテンポのズレが生じることで、カール皇帝

五世が修道服を受け入れたくない気持ちと、受け入れる気持ちが交互する気持ちが表現出

来る。 

 

② ここでは表示されていないのだが、「portando la voce」のテクニックで歌うことを心掛

けると言葉が文章として、喋っている様に聞こえてくる。また、初めの母音の音量の中で子

音を発語することで、子音が強調され過ぎず、しかし言葉を強調しつつ、レガートの線を崩

さないで歌う事が出来る。例えば最初の文章を見てみると、「夜だ、嵐は唸り止まずに続い

ている Nacht ist’s und Stürme sausen für und für」では、「Nacht」語頭 Na のア母音の音量を

10 段階の内 4 の音量だとすると、「Nacht」の ch は 3.5、t も 3.5、また「ist’s」の t’s （ここ

の発語は日本語のツ）は 3、「und」の d は 3、「Stürme」語頭の St は 3.8、「sausen」は第

4 小節冒頭の音なのでまた音量を 4 にし、「für」語頭の f を 3.8、r も同じ音量（ここでの R

は巻く）に、「und」語尾の d を 3、「für」語頭の f を 3.8、r も同じ音量にしたい（ここで
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の r も巻く、巻いた方が、「ずっとずっと」という意味が増す）。細かく書いたが、この様

に理論的に音量を書いて練習することで、一つ一つの音の間に橋を架けることが出来、ドイ

ツ語でも子音に邪魔されない綺麗なレガートが誕生する。第 5 小節の「Mönche」語頭の M

を溜めて発語することで、テンポの緩みが出る。また次の言葉の「schliesst（鍵で開ける   

aufschliessen）」語頭の schl の 4 つの子音も時間かけて発語することで、「扉を開けよ！」

と嘆願するカール皇帝五世の気持ちを表現出来る。 

第 9 小節の「ruh’n」に向けて言葉のエネルギーを加速させる様にと①の所で述べたが、

その際、r をしっかり巻くことで、休息したいカール皇帝五世の気持ちを表現出来る。第 10

小節の「鐘 Glocken（ɡlɔ́kə）」の Glo は乾いた音で、オ母音は開口短母音で乾いた鐘の音を

表現したい。第 11 小節の「祈り Gebet」の b の子音の時、クレッシェンド共にここでも少

し時間を掛け、次の「mich」語頭の m の子音も溜めて嘆願するカール皇帝五世の気持ちを

出したい。 

第 15 小節の「mir」語尾の r は巻かないにしても、少し巻く手前で止め、日本語で発音を

書くと「ミーア」となるのだが、アの所を「シュヴァ」にして曖昧にすることで明るい母音

になるのを防ぎたい。なぜなら、この「mir」はカール皇帝五世自身の事を指しており、内

容的にあまり強調したくない言葉だからである。第 17 小節の「Ordenskleind」の子音の事に

ついては、テンポと共に①で述べたが、次の「棺 Sarkophag（zarkofáːk）」では、ピアノパ

ートはディクレッシェンドになっているのだが、声楽パートの音量は全く変化させず、

「Sarkophag」に繋げたい。また語頭 S は有声子音なのでしっかりまた冷たく発語し、r はし

っかり巻き、ph の f もはっきりと発語することで、カール皇帝五世自身が自分の死のこと

を意識していることをあらわすことが出来、言葉を強調出来る。また第 15 小節から第 18 小

節での発語の時、鐘が鳴っている音を聞きながら、『鐘のモティーフ』と一緒に発語すると、

『カール皇帝五世の巡礼のモティーフ』とは違って聞こえてくる。 

 

③ カール皇帝五世自身の独白の曲という事で、彼の背負っているものや、引退してサン・

ユスト修道院に来た心境などに演奏者は寄り添い、まるでカール皇帝五世自身が語ってい

るかの様に演奏したい。カール皇帝五世自身の心の叫び、呟き（独白）と言う設定だが、詩

に書かれた内容を僧侶たちに伝えたという歴史的史実はどこにもなく、あくまでプラーテ

ンの詩であるということを理解しておかなければならない。疲れ切ったカール皇帝五世が

一言二言、僧侶たちと会話をし、あとは自分の心の中での叫び、呟きだと仮定すると内容が

濃くなっていくのではないだろうか。オペラの舞台で例えるなら、舞台の上では多くの彼の
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用人たちや、僧侶たちが居て、この曲が始まった途端、カール皇帝五世だけにスポットライ

トがあたる演出で、彼の周りにいる人たちは、時が止まったようにしている状況だとすると、

カール皇帝五世の独白ということが聴衆にも伝わるだろう。バラードを今の時代に演奏す

る時、照明を用いて演奏する事も今後の新たなバラード歌唱の提案にも繋がっていくだろ

う。また筆者自身、ドイツで映像とバラード演奏を聞いたことがあるが、筆者の思い浮かべ

た「絵」とは違っていて違和感しかなかった。その経験から、映像をバラード演奏の時に使

用するのは、バラードの魅力を軽減させる原因にも繋がる。なぜなら、聴衆 1 人ずつ感じる

心や、思い浮かべ想像し、創造する「絵」が違うからである。しかし、映像ではなく照明だ

と、その場の雰囲気作りという点で効果的であり、聴衆から見た時でも、色々と想像するこ

とが出来るだろう。 

 それでは、スポットライトが当たっている様に聴衆に見せる為には、歌手は何をしなけれ

ばいけないのか。登場人物が他にいる時は、歌手は目の動きや、体の角度で第 3 者の存在を

聴衆に伝えることが出来る。しかし独白の場合、目の視点をどこかに合わせるのではなく、

目は自分自身、ここで言うならカール皇帝五世の心に視点を向けることである。音楽分析の

所でも述べたが、この曲すべてに通じるピアノパートの前打音を伴う 8 分音符の連続は、嵐

の激しさやカール皇帝五世自身が修道院の扉を叩く音にも聞こえてくる。また第 1 小節か

ら第 6 小節までの旋律の音型を、『カール皇帝五世の巡礼のモティーフ』とも述べた。 

 前奏から視点をカール皇帝五世の心に向け、嵐は唸り止まずに続いている様子とカール

皇帝五世の心境（孤独）とを重ね合わせ、第 5 小節、第 6 小節の僧侶たちに扉を開けてくれ

と頼む所だけ、カール皇帝五世の心から僧侶たちに気持ちを向ける。また第 7 小節、第 8 小

節の 2 小節間で、ピアノパートの『カール皇帝五世の巡礼のモティーフ』を聞く。そうする

と、付点 2 分音符（E→dis→E→fis：4 回）が『鐘のモティーフ』に聞こえてくる。その後、

「祈りに呼んで来る鐘の音が私を目覚めさせるまで、ここで休ませてくれ！ Lasst hier mich 

ruh’n bis Glockenton mich weckt, der zum Gebet mich in die Kirche schreckt!」の文章に繋がるこ

とで、音楽と心理的状況の一体感が生まれる。第 13 小節、第 14 小節の間奏で、淡々と次に

何をするのかを明らかにし、修道服と棺をこの間奏の時に思い浮かべておくことが大事で

ある。この修道服と棺という存在は、カール皇帝五世にとっては受け入れがたい真実である

が、彼の口からこの「修道服 Ordenskleid」と「棺 Sarkophag」を発言するに至った彼の心境

の変化を歌手は感じ取らなければならない。誰にも分かることのない孤独と闘い、その事か

らも解放されたくなった気持ちと、それでも受け入れ難い気持ちが交互していることが感

じ取られる。その事は、第 4 節から第 6 節の詩を読んで行くと、受け入れる気持ちと、過去
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の栄光を回想する彼の気持ちの葛藤が描かれている。この「修道服」と「棺」を受け入れる

という事は、死を受け入れるという事に繋がってくる。その事から考えても、この第 4 節か

ら第 6 節でのカール皇帝五世の心境はサン・ユステ修道院に来てすぐではなく、死の間近の

ことであると考えられる。 

 

嘆願、受諾、過去の回想 （19～36 小節） 

モティーフの種類：カール皇帝五世の巡礼のモティーフ、ドアを叩くモティーフ、鐘のモテ

ィーフ 

譜例 103, 104, 105  (150～152 頁) 参照 

 

① 第 23 小節、第 24 小節のピアノパートに書かれている「十分に音を保って ben tenuto」

を利用して、ここではカール皇帝五世の過去の回想の場面でもあり、調も同主調の E dur に

転調される為、テンポを極端に遅くするのではなく、「半分 Hälfte」の Gis 音（1 点嬰ト）

に向かって音楽のスケールを大きく一つ一つの音をテヌートで演奏することで広がりを見

せ、少しテンポは遅めになるが、あくまで元のテンポを意識したい。拍取りは、第 19 小節

から第 22 小節、第 23 小節から第 24 小節を 2 つに大きく分け、『カール皇帝五世の巡礼の

モティーフ』を把握し、ピアノパートに書かれている大きなスラ―を意識して大きなフレー

ズ感を作りたい。 

 第 25 小節、第 26 小節にかけてこの曲中で初めてフォルテが指示され、第 25 小節第 3 拍

からクレッシェンドを持って、第 26 小節第 3 拍のフォルテに向かうのだが、このクレッシ

ェンドを利用して、第 23 小節、第 24 小節での音楽の広がりとは正反対にテンポを前のめ

りで、カール皇帝五世の葛藤する心理状況とテンポ感を同じにしたい。第 26 小節第 3 拍で

フォルテになり、テンポは前のめりではなくなり、第 27 小節冒頭の「頭 Haupt」の言葉へ

向かいたい。なぜなら、その直後に声楽パートにはディミニュエンドが書かれているからで

ある。一瞬、第 25 小節から第 27 小節の冒頭にかけてカール皇帝五世の感情が露わになる

が、第 29 小節、第 30 小節での過去の回想では、ピアノの指示通り、テンポをそのままで

淡々と演奏することで、侘しさがさらに増すだろう。なぜなら第 29 小節を見てみると、E

音の連続でレーヴェ自身もここは淡々と寂しく演奏することを望んでいるのが理解出来る

からである。拍取りは、第 25 小節から第 28 小節、第 29 小節から第 30 小節を 2 つに大き

く分け、ピアノパートに書かれている大きなスラーを意識して、またここではカール皇帝五

世の感情が露わになる所なので、このスラーに今まで以上にピアノパートは音にエネルギ
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ーを、声楽パートは言葉にエネルギーを与えることで、劇的さを生み出すことも可能になっ

てくる。 

 第 31 小節、第 32 小節の間奏において、他の間奏の場所とは明らかに違いがあることは

音楽分析の所で述べたが、第 32 小節第 1 拍からクレッシェンドでその小節の第 3 拍に向け

て急激にフォルテになっている。この急激なクレッシェンドを利用して、今までとは明らか

な違いを見せる為にも、第 32 小節第 2 拍をテンポ感の中での速度を速めることによって、

クレッシェンドの急激を劇的なものにしたい。実際、テンポが明らかに早くなったとしても、

フォルテになった所（第 32 小節第 3 拍）から元のテンポに戻せれば問題はないだろう。第

35 小節、第 36 小節ではまた過去の回想となり、ピアノの指示のままで淡々と演奏したいと

ころだが、第 35 小節の声楽パートの旋律の流れを見ていくと、第 3 拍で H 音（1 点ロ）に

到達する。これは明らかに 2 回繰り返された過去の回想場面とは明らかに違っていること

がわかる。この跳躍進行に向かって、テンポ感は第 35 小節第 2 拍の D 音（1 点ニ）から少

しテヌート気味になることで、第 3 拍の「オコジョの毛皮 Hermelin」に向かって行き、少

しテンポは幅広くなることで、最後の回想に酔いしれることが出来るだろう。ここの場所で

の拍取りは、ピアノパートには第 35 小節までスラーがなく、第 31 小節から第 32 小節での

ピアノパートは横の流れを意識するのではなく、『鐘のモティーフ』を意識し、拍も 1 拍ず

つ取ることを心掛けたい。そのことによって音楽に緊迫感が生まれる。それは声楽パートの

第 33 小節、第 34 小節でも同じことが言える。第 35 小節から第 36 小節にかけては、ピアノ

パートのスラーの様に 2 小節を大きな 1 つの拍取りを意識して、演奏したい。 

 

② 第 21 小節の声楽パートにディミニュエンドが表示され、第 22 小節第 4 拍に向けてピ

アノに持っていきたい。そのディミニュエンドの音量の中での子音の発語を心掛けたい。そ

の音量以上の子音を発語すると、『カール皇帝五世の巡礼のモティーフ』の旋律が壊れると

同時に、カール皇帝五世の僧房を与えて欲しいと願う気持ちが薄れてしまうので、敢えて葛

藤している気持ちを表現する為、第 22 小節冒頭の「独居室 Zelle」語頭の Z をディミニュ

エンドの音量以上に Z を発語したい。また第 21 小節冒頭の「快く与える、恵む Gönnt」語

頭 G の発語は、後方舌背の軟子音の閉鎖音だが、硬い音になる様に少し G を K の発語に似

せて、息を溜めて発語することで、カール皇帝五世の葛藤を描きたい。第 23 小節、第 24 小

節は、①のテンポの所で述べたが、テヌート気味に一音一音演奏したい為、子音も時間をか

けて発語したい。声楽パートに指示されている「落ち着いて tranquillo」も「十分に音を保

って ben tenuto」と合わして考えたい。例えば、「より多くの mehr」語頭の m の子音をピ
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アノパートの前打音と一緒のタイミングで発語したい。また「半分 Hälfte（hέlftə）」語頭 H

の発語は、開放子音で舌などを使わないので、咽頭が上がらない様に気を付けて、必要以上

に息の量を増やさず歌いたい。そうすることで、カール皇帝五世の過去の煌びやかな栄光を

その母音の明るさと共に表現出来る。 

 第 27 小節の「頭 Haupt」語頭 H の発語は、先程述べた通りである。間奏で感情が高まっ

てくるわけだが、H の発語では、頭は冷静に心は感情的に、その状況を客観的に見られる余

裕が歌手にある様に発語したい。「Haupt」の言葉に付点 4 部音符にスラーで 4 分音符が書

かれているわけだが、付点 4 分音符の時には、Ha-、スラーで 4 分音符の最後辺りで upt を

発語したい。カール皇帝五世の感情が出る場面なので、upt までフォルテの緊張感を保って、

最後の pt の発語を強く硬く発語したい。第 27 小節の「das」からディミニュエンドが表示

されるが、ここも第 28 小節までそのディミニュエンドを保ち、ピアノに持っていきたい。

またそのディミニュエンドの音量の中での子音を発語したいが、カール皇帝五世の葛藤を

表現したいので、「鋏 Scheere（古いドイツ語で、現在は Schere）」語頭 Sch の子音を、ピ

アノパートの前打音より先に発語し、音量も突出する様にすることで、自分自身の髪に鋏を

入れたくない葛藤している思いを表現したい。その次の「bequemt」は「しぶしぶ（～をす

る）気になる bequemen（bəkvéːmən）」の動詞の変化形で、その鋏をしぶしぶ受け入れたカ

ール皇帝五世の心境を、この「bequemt」語頭の be、また quemt の v の子音を、息を止めて

発語することで、苦しさを表現することが出来る。第 29 小節は淡々と演奏したいが、「冠 

Krone」語頭の Kr の子音だけを少し強調することで侘しさを表現出来るだろう。 

 第 32 小節の急激なクレッシェンドで第 33 小節の冒頭「肩 Die Schulter」に向け、クレッ

シェンドになるわけだが、第 25 小節、第 26 小節でのクレッシェンドを沸々と感情が湧き

上がる感じだとすると、ここは過去の回想からやっと受諾できたかと思ったが、やはりまだ

葛藤している思いが一気に沸き起こると解釈出来る。それ故、「Schulter」語頭の Sch の子

音を、「Scheere」の時と同じように、ピアノパートの前打音より早く発語し、受け入れられ

ない気持ちをここで表現したい。[ʃ]の発語に関して、分かり易い記述をここに書くことにす

る。 

 

   [ʃ]音は、そのエッジというかアーチに、イメージとして大匙（すなわち下の中央はく

ぼんでいる）になった舌の両サイドが奥歯のハグキから、それよりもう少し前方に寄

った左右のハグキにぴったりと接触し、すなわち下の中央を立てに走る線で折り返

されるようにカーヴして、舌端のみが、下にめくれるような形となることによって、
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エッジと舌先の間に息の突破口ができ、その息は出された唇の丸みによって前方へ

の方向性を得る。この調音点を探すには、舌をスプーン状にして、左右から息がもれ

ないようにして、突起の頂点からほんの少しずつ舌を前にずらして息を吐いてゆく

と、ある一点で機械音のような、あるいは圧力鍋から出る鋭い蒸気の音、あるいは汽

笛音が生ずる。その場所がこの[ʃ]の調音点である。・・・・すなわち[ʃ]は、唇を前に

とらがせる一般的な口笛ではなく、唇を横へ広く引き、舌端の溝で音を作る口笛の舌

の位置と近似した調音点となる。日本語では汽車の擬音を子供の歌などで「シュッシ

ュッポッポ」と言うが、この「シュ」は同じくエッジを使っているが舌が平でスプー

ン状にくぼんでいない。この、くぼんだ、後方へ少し引かれた舌の前方内側に息は抵

抗を受け、突き出された唇の調整によって[ʃ]音は籠ったような、含みのある深いドイ

ツ語らしい響きとなる189。 

 

 ここでの「Schulter」語頭の Sch の発語も、圧力鍋から出る蒸気の様な鋭い音が好ましい。 

 

第 33 小節第 2 拍からディミニュエンドとなり、第 34 小節の終わりまでディミニュエン

ドを保ちたいのだが、第 34 小節冒頭の「修道服 Kutte」語頭の K の発語を敢えて強く発語

したい。なぜなら修道服という言葉が、言葉を変えて同じ意味で（第 17 小節「Ordenskleid」）

出て来るからである。また「身をかがめる bückt」語頭の b の発語も、「なぜ身をかがめな

ければいけないのか？」という気持ちのもと、息を止めて両唇で発語したい。第 35 小節第

2 拍から第 3 拍にかけて少し幅広いテンポになると述べたが、発語では、「皇帝の kaiserlicher」

語尾の cher は「シュヴァ」だが、少し明るい「シュヴァ」にして、次の「オコジョの毛皮、

アーミン Hermelin（hɛlməlíːn」語頭の Her の開口母音のエ母音に繋げていく事で、綺麗なレ

ガートが出来るだろう。またここでの H の発語も咽頭が上がらない様に、気を付けたい。

第 36 小節第 3 拍、最後の言葉「飾られていた geschmückt」語尾の ckt の子音は、最後の過

去の回想なので、この子音に懐かしさや、侘しさ、悲しさを込めて、その子音を味わう様に

少しゆっくりと発語したい。第 19 小節から第 36 小節にかけて、3 回のカール皇帝五世の過

去の回想が現れるが、回想場面ではモティーフではなく、調性（長調に転調）を意識するこ

とで過去の煌びやかな栄光を発語と共に表現したい。 

 

 
189 益田道昭:『よみがえるドイツリートの響き－ドイツ歌曲における発音の実際』東京：サーベル社、 

2010 年、 219 頁、220 頁。 
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③ 第 19 小節から第 36 小節にかけては、カール皇帝五世の過去の回想が 3 回繰り返され

る。この回想場面を他の部分と明暗をつけることで、カール皇帝五世の心境をより良く示す

ことが出来る。オペラの場面で例える話を述べたが、例えば第 23 小節、第 24 小節の、初め

の過去の回想場面では、スポットライトの照明が、また違う明るい照明へと変化するだろう。

また映像に例えるとすると、第 23 小節、第 24 小節「世界の半分が私のものだった mehr als 

die Hälfte dieser Welt war mein」とカール皇帝五世が述べる時、彼が前線で戦っていた若い時

の映像が流れる可能性が考えられる。照明も映像も使えないとすると、やはり歌手は心の変

化から表現を探っていくべきである。例えば、第 2 曲の第 70 小節、第 71 小節での言葉の様

（「天高く支配者の手を差し上げた Himmel an hebt er die Herrscherhand」）に、歌手は手を

上へ上げて、視野を広くみるのも表現の 1 つとなってくる、と述べた。この表現はこの場所

でも使えるのではないだろうか。手を上げるのに抵抗がある場合は、心の中で手を上げて、

それを体の緊張感を持って外へ伝える様にすることも可能である。またその時、歌手の顔の

表情や姿勢は、前線で戦っていた時のカール皇帝五世が自然と蘇ってくるかの様に、第 21

小節、第 22 小節「私に小さな独居室を与え Gönnt mir die kleine Zelle weiht mich ein」の時と

は全く違う表情にならなければいけない。過去の回想への気持ちの入り方として、第 22 小

節を歌い終わり、第 23 小節に入る手前で、「しかし Aber」を心の中で喋るだけで、反対の

関係を表現し易くなるだろう。これは過去の回想に入る前の第 28 小節、第 34 小節でも言

える事である。第 25 小節、第 26 小節の間奏ではまた現実に戻り、第 27 小節からは自分の

現状を嘆く。その時、絶望的に間奏の所で、狭い歩幅で数歩歩いてみるのも良いだろう。ま

た体の角度を変化させてみるのも 1 つの方法になってくる。しかし、体を理屈で動かすので

はなく、心でその絶望を感じ取るからこそ、自然に動くことが必須となってくるのである。

また第 29 小節、第 30 小節での過去の回想では、「いくつもの冠がかつては飾られていた 

mit mancher Krone ward’s bediademt」と発言の時、そのきらびやかな冠の輝きを思い出すと

共に、今ではそれが最も眩しく、現在の状況への自分自身に対しての不満、また葛藤を引き

出したい。また冠の重みを感じると共に、現在の何もない軽い頭を瞬時に感じる取ることも

極めて大事である。第 31 小節では、これでやっと受諾出来たと諦めに入るカール皇帝五世

だが、急激なクレッシェンドを持って、もう一度最後の過去の回想へと向かう。この場面で

は、カール皇帝五世が全てを受け入れ始めた様子が分かる。それは、「この肩は、修道服に

身をかがめているが Die Schulter, die der Kutte nun sich bückt」と述べていて、「修道服を着

用する＝現実を受け入れる」という事に繋がってくるからである。その後、最後の回想にな

るわけだが、「立派なオコジョの毛で飾られていた kaiserlicher Hermelin geschmückt」の言
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葉通り、オコジョの毛皮を着ていた感覚、重さ、誇りなどを呼び起こし、それを感じてその

文章を表現したい。その時の表情などは、自然と柔らかい感じになり、目線をどこに合わせ

るのではなく、オコジョを着ている自分自身を覗き込んで欲しい。あくまでも聴衆に伝えよ

うとするのではなく、歌手がカール皇帝五世であり、カール皇帝五世がそこに居て欲しいの

である。その結果、聴衆がその侘しさや、寂しさなどを共有してくれることが望ましい。 

 

断念の場面  (37～42 小節) 

モティーフの種類：カール皇帝五世の巡礼のモティーフ、ドアを叩くモティーフ、鐘のモテ

ィーフ 

譜例 106  (153 頁) 参照 

 

① 第 37 小節第 3 拍から第 38 小節まで、この曲で初めて長いクレッシェンドが書かれて

いる。ピアノパートの連打音は、まさに『ドアを叩くモティーフ』であり、カール皇帝五世

を死の恐怖へと煽る様に、またその恐怖が押し寄せる様にテンポは少し早くなるが、スケー

ルを大きく、この切羽詰まって来る音楽から、カール皇帝五世自身から自然と、第 39 小節

第 3 拍の「死 Tod」の言葉を引き出したい。そして今までの第 25 小節、第 26 小節、また第

31 小節、第 32 小節のクレッシェンドとは全く別物にすることで、この場面がカール皇帝五

世自身、全てを受け入れ初め、心境の変化へと繋がっていく。第 41 小節、第 42 小節にかけ

てのピアノパート、声楽パートのクレッシェンド、ディクレッシェンドは、第 41 小節第 3

拍の「瓦礫、廃墟 Trümmer」に向かって、クレッシェンドでテンポを幅広く、少しゆっくり

になり、「Trümmer」の後のコンマは、彼のため息だと解釈したい。要は、このため息の時

間が出来るくらいのテンポの幅を持ちたいが、コンマで実際に歌手がため息をするのでは

なく、心の中でため息をするだけで、このコンマが生きてくるだろう。またこの 2 小節間は

ブレスなしでレガートで、「poratando la voce」のテクニックで、綺麗なレガートになれば

なるほど、カール皇帝五世の悲しさ、寂しさが一気に増すだろう。この場面では、初めてピ

アノパートのスラーが全く指示されていないことからも、拍取りを意識するのではなく、ピ

アノパートの連打音『ドアを叩くモティーフ』は、現実を受け入れたくないと踠
もが

くカール皇

帝五世の気持ちに後ろ髪を引かれるかの様に重たく、ピアニスト、歌手共にそれを意識して

欲しい所である。 
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② 声楽パート第 38 小節最後の拍に書かれているフォルテは、この曲中において 3 度目の

フォルテなのだが、1 回目、第 26 小節「頭 Das Haupt」、2 回目、第 32 小節「肩 Die Schulter」

のフォルテとは違う。①の所で述べたが、第 37 小節、第 38 小節におけるピアノパートの連

打音は、長いクレッシェンドと共に、現実を受け入れたくないと踠くカール皇帝五世の気持

ちに後ろ髪を引かれるかの様に重たく、ピアニスト、歌手共にそれを意識するべきであり、

このことからも 1 回目、2 回目と違いがわかるだろう。そして第 37 小節から第 42 小節の場

面が、この曲で重要な部分という事も理解出来る。モティーフの観点からみると、『カール

皇帝五世の巡礼のモティーフ』であり、『ドアを叩くモティーフ』であり、『鐘のモティー

フ』であり、3 つのモティーフが顕在し、解釈出来るほど、内容的にも（全てを受け入れ始

めたカール皇帝五世の状況）重要であると解釈出来る。その為、カール皇帝五世の最後の言

葉を、全てテヌート気味で重たく発語したい。重たく発語したい時の仕方としては、カール

皇帝五世の精神状態から探ることが早道と言える。この場合、体中が重たく、もう死んでい

るかの様な雰囲気のカール皇帝五世だとすると、そういう時の人間の息遣いや、体の重さを

想像するだけでも、全く違った表現へと繋がっていくだろう。その息遣いや体の重さを子音

の発語の時に繋げていくと良いだろう。①の所で、第 41 小節の最後のコンマの表現の事を

述べたが、ため息をつくときの人間の体の緊張感とはどういうものだろうか。孤独感に潰さ

れそうになっているカール皇帝五世の体は、胸やお腹の筋肉が硬直され、そのことから呼吸

が浅くなり、自然とため息が出てしまう状態だとすると、第 42 小節の「古い帝国のよう wie 

das alte Reich」の歌い方が自然と浮かび上がってくる。しっかりした声で歌うのではなく、

体の支えはなく、心細い声の方が、この侘しい表現は成り立ってくる。 

 

③ 第 37 小節、第 38 小節の間奏の時、体の緊張感はどうなっていくだろうか。オコジョの

毛皮を着ていた過去の回想から現実に戻り、「現実」を受け入れ始めるこの 2 小節間で、カ

ール皇帝五世の体は硬直していくのではないだろうか。歌手はこの時、カール皇帝五世自身

の心の中に視点を向け、そこから長いクレッシェンドの中で、『鐘のモティーフ』、『ドア

を叩くモティーフ』の音が迫ってくると解釈し、その状況からカール皇帝五世自身の精神状

態が追いつめられ、段々と体が硬直する。外からみた状態だと、歌手の両方の手がだんだん

と拳を握る様に硬直し、まさに緊張状態に陥る。その諦め、断念の気持ちから、第 39 小節

の「もう死んだのも同然だ Nun bin ich vor den Tod den Todten gleich」とフォルテで最後の言

葉を投げかける。その言葉はまさに自分自身（カール皇帝五世自身）に問いかける言葉でも

ある。 
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受諾の場面 （43～51 小節） 

モティーフの種類：カール皇帝五世の巡礼のモティーフ、ドアを叩くモティーフ、鐘のモテ

ィーフ 

譜例 107  (154 頁) 参照 

 

① 第 44 小節からの節は、レーヴェによって最初の節がリフレインされている。第 43 小

節から第 46 小節にかけて、クレッシェンド、ディクレッシェンドの指示はなく、テンポは

時を刻むように縦割りで、第 43 小節、第 45 小節、第 46 小節のピアノパートに書かれてい

るスフォルツァンドを拍取りとして捉えると、有節歌曲形式であるが、今までとは全く違う

拍取りが出来る。またこの拍取りの中で、第 43 小節から第 46 小節、第 47 小節から第 48 小

節、ピアノパートの大きなスラ―は意識するべきで、『カール皇帝五世の巡礼のモティーフ』

を意識し、大きな流れをあくまで崩さないようにしたい。第 47 小節から第 48 小節は、声楽

パート、ピアノパート共に、クレッシェンド、ディクレッシェンドで指示があり、「僧侶た

ち Mönche」の言葉に向かって、言葉のエネルギーのスピードを速め、「Mönche」の時に、

たっぷりと言葉をテヌート気味にしたい。 

 

② 第 44 小節から第 46 小節にかけての歌詞のリフレインの場所は、個々の子音の発語を

鋭く、はっきりと発語したい。しかし第 47 小節、第 48 小節の所は、「portando la voce」の

テクニックで、レガートを心掛けることで、全てを受け入れたカール皇帝五世の心境があら

わされ、また第 5 小節、第 6 小節の所と大きな違いが出るだろう。 

 

③ 第 43 小節の 1 小節の間で、その緊張感からも解き放たれ、リフレインの言葉へと向か

う。この 1 小節の間で、歌手は拳の力を解き、体の緊張感からも抜け出し、今まで自分の心

の中での叫びだったのが、最後のリフレインで外に向けて、夜に向けて、嵐に向けて、自分

自身に向けて、フォルテで言葉と共に放たれる。オペラだとここで両手を大きく広げて、空

を見て歌ったりという行為も出来るだろうが、バラード演奏だと、それは過剰な表現となる

だろう。心の中で大きく手を広げて、その感覚を顔や胸、背中で感じ、佇まいでそれを聴衆

に伝えたい。もちろん少し手を上げるぐらいなら許容範囲だろうが、それも故意的にならな

いように気を付けたい。また第 47 小節第 4 拍「Mönche」の後にあるコンマは、ため息が出

そうになるが、そのため息を飲み込むコンマにしてみたらどうだろうか。ため息が出ない程、

呼吸は深く、緊張もなくなり、全てを受け入れたカール皇帝五世の様子が表現出来る。後奏
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の 3 小節の間で、棺に入っていくカール皇帝五世を想像し、第 51 小節第 3 拍の主音が低音

域で 3 オクターブが鳴らされたと同時に、カール皇帝五世は永遠の眠りにつくと解釈を提

案したい。そうすることで第 4 曲へと自然と繋がっていく事が出来る。 

 この曲だけを取り出して、コンサートなので歌う時は、筆者が提案した演奏表現は考え過

ぎになる可能性があるが、このツィクルスの第 3 曲として、また《カール皇帝五世》Op. 99

全てを演奏する時は、この演奏表現が役に立つだろう。 
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第 4 項〈サン・ユスト寺院の葬送 Die Leiche zu St. Just.〉 

 

 この最終曲は、誰が誰に語っているのか。筆者は、語り手自身がカール皇帝五世で死んだ

自分自身を、客観的に見て語っていると仮定した。そうすると、この物語の現実味が増すと

共に、曲に深みが伴ってくる。またこれに関する非常に興味深い文章をラインホルト・シュ

ナイダーの歴史叙述「フィリップ二世－宗教と権力」の中から見付けた。 

 

   いつもより調子が良いとある日、カールは両親と皇后の為の葬儀の準備を進めてい

た。昼間教会で、火のついた蝋燭を持っている見習いの後ろに彼は姿を現した。祈祷

の間中、彼は祭壇の隣で、古い使い込まれた祈祷書を手にしながら、深く考え込んで

いた。ミサが終わり、最後の感謝の務めを終えた時、カールは聴罪司祭を呼び寄せて

言った。「ファン僧よ、両親のためのミサが終わった今、間も無く行われるであろう

私自身のためのミサも直ぐに取り行おうとするのはあなた方にとっては不都合だろ

うか。」ーファン・デ・レグラは、カールの気分を晴らそうとした。が、「ミサが私

の魂のためになるとは思わないのか？」とカールはそのことを主張し続けた。「そん

なことはありません、カール様」「良し、では全ての手筈を整えてくれ、すぐに始め

よう。」 祭壇の前、火のついた蝋燭に囲まれて、棺が置かれている。漆黒の喪服に

身を包んだ皇帝が入ってきた。従者たちもみな黒服に身を包んで皇帝に続いた。ミサ

が始まった。教会の広間では咽び泣きが始まり、次第にそれは激しい嘆きへと移って

いった。皇帝は、まだ生きている彼自身を納めるべき、ヴェールのかかったその棺を

じっと見つめた。沈黙の中、歌声の元、燃え尽きた蝋燭の並ぶ中、彼自身がそこに横

たわっているのだ。カールの身体から存在は奪われ、葬列の先頭を進む彼の生命は離

れ、果てのない闇の中へと連れ去られた。存在を持たぬ影とも言える皇帝は死者のた

めに祈り、死者への神の寵愛に対し感謝を述べ、死者のためにその運命を嘆いた。最

後、彼は司祭に蝋燭を捧げた。それはまるで死者がその魂を神へと引き渡すかのよう

であった。死者だけが真実であり、ただ現実であった。燃える炎の煙のように棺から

離れていくその姿は、幻覚であり、人間でもあり、そして無でもあった190。 

 

 
190 Schneider, Reinhold. Philipp der Zweite oder Religion und Macht, Frankfurt am Main : Suhrkamp, 1987, S. 61. 
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 生きている間に、カール皇帝五世自身が、自分の為に葬儀の予行演習を行っていたのだ。

またそこにいる僧侶、用人たちに歌まで歌わせていたのだ。彼はその時、どのような心境だ

ったのだろうか。それでは、レーヴェが作曲した音楽とアナスタス・グリューンの詩と共に、

またラインホルドの史実を基に、表現の提案をしていく事とする。 

第 3 曲と第 4 曲の曲間はどの程度にすればよいのだろうか。筆者が提案したい「間」は、

第 3 曲の最後の和音、3 オクターブで、カール皇帝五世は永遠の眠りにつき、そのまま第 4

曲の葬儀の様子に入ることである。なぜなら、このラインホルドの史実の中の、「祭壇の前、

火のついた蝋燭に囲まれて、棺が置かれている。漆黒の喪服に身を包んだ皇帝が入ってきた。

従者たちもみな黒服に身を包んで皇帝に続いた。ミサが始まった」この内容に繋がるからで

ある。曲間はまさに数秒という所であろう。この曲の時系列を考えると、まさに彼が亡くな

った 1558 年の出来事となるだろう。それではこの最終曲も、カール皇帝五世の状況を基に

10 のグループに分け、演奏表現の分析をしていく。速度記号「ゆっくりと Lento」のみで、

登場人物はカール皇帝五世だけなので、表からは省くこととする。 

 

表 6： カール皇帝五世の状況及び音楽構成の一覧（作表：筆者） 

状況 小節 拍 調性 

葬儀の様子 1～10 4/4 cis moll 

皇帝の様子 10～15 

16～18 

19～23 

4/4 cis moll 

A dur 

cis moll 

過去の回想 23～33 4/4 Des dur 

皇帝の様子 33～37  

38～51  

4/3 cis moll 

E dur 

過去の回想 52～64  4/4 E dur 

葬儀の様子 64～72 4/6 cis moll 

外の様子 72～79 4/6 cis moll 

葬儀の様子 79～83 

83～87 

4/6 cis moll 

H dur 

教会の様子 88～97 4/4 H dur 

羊飼いの場面 98～108 4/3 E dur 
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葬儀の様子 (1～10 小節) 

モティーフの種類：死者のモティーフ、鐘のモティーフ 

譜例 109  (159 頁) 参照 

 

① 「ゆっくりと Lento」の速度記号が指示されているこの曲では、カール皇帝五世自身の

葬儀の様子が語られている。「Lento」は 4 分音符＝50～55 ぐらいの間となるが、ここでは

およそ 4 分音符＝55 で設定したい。筆者を含め、あまりゆっくり過ぎるとブレスコントロ

ールが難しくなり、フレーズを壊しがちになるが、4 分音符＝56 以降は「ゆるやかに Adagio」

となるので、あまり早くなり過ぎない様にも気を付けたい。なぜなら、第 4 小節までのテン

ポは、時を刻む様に、祭壇に向かって用心達が歌を歌いながらゆっくりと歩いている様に、

その葬儀の重い雰囲気を、『死者のモティーフ』と共に表現したい。前のめりのテンポでは

なく、一歩一歩ブレーキをかけて進んでいるかの様なテンポ感にしたい。第 4 小節第 3 拍

から第 10 小節にかけては、『鐘のモティーフ』が登場し、ピアノパートでは和音が相互し

て描かれている為、テンポ感も少し前に流れる様に演奏したい。その為には、第 4 小節第 3

拍の「鐘 Glocken」からの「音をたてる、うなる summen」、また第 5 小節第 4 拍の「den」

から「塔 Thürmen」、第 6 小節第 4 拍「den」から「僧侶 Mönch」のピアノパートの小さな

クレッシェンドを利用し、言葉のエネルギーのスピードを前へと進めたい。そうすることで、

大事な言葉が浮かび上がってくる。またピアノパートは、第 8 小節までの間、右手と左手

が、『死者のモティーフ』の声楽パートの旋律を一緒に弾いており、2 オクターブで常に保

続されている音の深みや、響きを歌手は体感して演奏することで葬儀の重々しさを感じる

ことが出来、また自然とテンポも定まってくるだろう。 

 

② 第 1 小節から第 4 小節までの間は、機械的にテンポ通りに、また縦割りに、子音を発語

していきたい。基本的に子音は、音が鳴る前に先取りで発語するものだが、ここでは音と一

緒のタイミングで発語すると、重々しい雰囲気を表現出来る。ドイツ歌曲においてピアニス

トは、子音を踏んではいけない。この事は暗黙の了解となっているが、ここでは敢えて踏み

そうになりながら踏まない様に弾いて欲しい。またピアノパートの右手にメゾスタッカー

トが指示されている様に、子音をスタッカートの様に意識をすると、機械的な子音の発語に

近づくであろう。子音は機械的だが、母音の流れは横を意識する（「portando la voce」のテ

クニックを使用したい）ことで、『死者のモティーフ』の声楽パートの旋律の流れを崩すこ

とがないよう気を付けたい。第 3 小節冒頭の「緩慢な、不活発な、怠惰な、無精な träges」
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は、「重々しい」と意訳したが、その死者の歌＝重々しい雰囲気をイメージして欲しい。そ

の歌が聞こえてきて、この言葉を発語するのだが、歌手はその重々しい雰囲気の中で、体も

重くなってその「träges」語頭の tr を発語したい。また第 4 小節第 3 拍の「鐘 Glocken」で

は、鐘はどの様に響いていたのだろうか。いや、どの様にカール皇帝五世自身に聞こえてい

たのだろうか。結婚式で聞こえてくる鐘の音とは全く響いてくる音の捉え方が違うだろう。

そのことからも、この「Glocken」語頭の Gl の子音は重く発語したい。また次の言葉の

「summen」は、「鳴り響きく」と意訳したが、「うなる」の言葉を根本の意味だと捉える

と表現し易くなるだろう。響きが唸るとはどういう響きなのだろうか。唸るの言葉の意味に

は、多くの意味が存在するが、その中でも、「鈍く低い音を長く響かせながら出す」という

意味がぴったりと当てはまるだろう。しかし、鐘の音は結婚式であろうが、葬儀であろうが、

変化することはあり得ないのである。聞いている人の心境が違うだけで、その鐘の音そのも

の自体が変化してくるということである。要は、カール皇帝五世に聞こえてくる鐘の音が、

唸っているという事である。その時、「summen」語頭の s の有声子音の摩擦音を少し多め

に時間をかけることで、唸っている様子を出したい。その唸っている鐘の響きがどこからな

のか、次に気を付けたい言葉は、「塔 Thürmen」である（古いドイツ語。現在は Türmen）。

またこの言葉は複数形であり、1 つの塔から鐘が鳴っているのではないことがわかる。この

「Thürmen（týrmən）」語頭の Th は、T は舌先で鋭く硬子音で発語し、U のウムラウトの深

さに気を付けたい。U のウムラウトは、緊張感を持って発語したい。舌はイの母音の場所で、

口腔内はオの母音（軟口蓋は縦に上げるイメージ）を意識し、両唇は前に尖がらさせる様に

したい。その後の r の発語は巻くといいだろう。また次の「für」も同じことが言える。ここ

での r の発語は、巻くなら軽く、巻かないなら巻く寸前で止めることで、開いた母音を避け、

語感を崩すことも無いだろう。第 7 小節冒頭の「僧侶 Mönch」の言葉は、まさにカール皇

帝五世自身の事であり、自分自身に言っている様に、M を体の中に飲み込む様なイメージ

で、両唇が合わせ合った時間を長く、しっかりと発語したい。第 8 小節第 4 拍の「故人、亡

くなった方 verschied」の r の発語は、亡くなったことを確認するかのように、しっかり巻

いて欲しい。もちろん巻かない場合でも問題はないのだが、巻いた方がその言葉の重みが増

す。 

 

③ 第 3 曲の最後の和音で、永遠の眠りに就いたカール皇帝五世だったが、この第 4 曲は

ラインホルドの史実にあった様に、実際のカール皇帝五世の葬儀の様子だが、カール皇帝五

世がその状況を見ていて、それを語っている設定で、彼がどのように語っていくのかを提案
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したい。またその状況は、まさに魂が彷徨っていると言っても過言ではないだろう。棺の中

に横になっているカール皇帝五世だが、彼の魂は生きていて、修道院の広間から、重々しい

死者の歌が彼には聞こえている。その歌声とは、棺の中からだとどのように聞こえるのだろ

うか。それは「重々しい死者の歌 träges Todtenlied」という言葉からも想像することは出来

る。②の所では述べたが、意訳で「重々しい」と訳したが、「重々しい」というよりは、「怠

惰な死者の歌」、または「緩慢な死者の歌」と直訳した方が捉えやすいだろう。要は、合唱

として揃っている声ではなく、綺麗でもなく、死者の歌が響いている様子であると想像出来

る。教会の中という事もあって、その死者の歌は響いていたに違いない。しかし棺の中のカ

ール皇帝五世には遠くに響いていた感覚だった可能性が考えられる。また塔の上から鳴り

響いている鐘の音も、外にいる時に響いて聞こえてくる感覚とは全く違うだろう。室内の中

で、また棺の中にいるという事は、何か籠った様に、遠くで鳴っているかの様に、鐘の音が

聞こえている可能性が考えられる。この死者の歌、鐘は、まさに自分自身の為に行われてい

るということ。それを淡々と語っていく事が大事になってくるだろう。 

 

カール皇帝五世の様子 （10～23 小節） 

モティーフの種類：鐘のモティーフ 

譜例 110, 111  (160, 161 頁) 参照 

 

① 基本的なテンポというのは「ゆっくりと Lento」のままだが、小さなクレッシェンド、

ディクレッシェンドを利用して、また言葉を強調する意味でも、少しテンポを揺らす事は可

能になってくるだろう。また第 11 小節から第 16 小節までのピアノパートの左手の各小節

事の 4 オクターブの跳躍は、『死者のモティーフ』、『鐘のモティーフ』のテンポの取り方

とは全く別になってくる。この跳躍の時は、跳躍に向けて少しテンポの揺れが起こり、テン

ポは幅広く、結果的に少し早くなる。このことに気を付けていると、小さなクレッシェンド、

ディクレッシェンド、第 11 小節第 3 拍から第 12 小節第 2 拍（第 12 小節冒頭「血 Blute」

に向けて）、第 13 小節第 3 拍から第 14 小節第 2 拍（第 14 小節冒頭の「頭 Haupt」に向け

て）、第 16 小節第 4 拍から第 17 小節冒頭（第 17 小節冒頭の「冠 Krone」に向けて）、計

3 カ所で、自然と音楽と言葉と合うことが出来る。またこの 3 カ所に当てられた 3 つの言葉

は非常に大切な言葉でもある。しかし第 15 小節から第 16 小節にかけてのクレッシェンド、

ディクレッシェンドは 3 カ所の場所とは少し違い、跳躍の頂点を第 3 拍に持ってくること

で、「棘、いばら Dorn」の言葉が、アクセント記号と共に浮かびあがってくる。このアク
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セント記号は、音量を膨らませて、クレッシェンドすることで、押し出すように鋭く音を立

ち上げるのだが、第 15 小節第 3 拍の「悔い改める Buss」を皮切りに、1 拍の中で第 4 拍の

「Dorn」に向けて瞬間的にクレッシェンドするように、テンポもそこの 1 拍で前のめりに

なりたい。ここでの拍取りは、2 小節間を 1 つに考えたい。その 2 小節間とは、第 10 小節

第 4 拍から第 12 小節第 2 拍である。第 18 小節から第 23 小節にかけてのテンポ感も、基本

的には変化しないのだが、全てのパートの音型が、1 オクターブ以上下行している。それに

伴って、少しテンポも緩んでいきたい箇所を述べたい。このツィクルスの中での最低音 Gis

音（嬰ト）が、第 20 小節第 3 拍、また第 22 小節第 3 拍に与えられているのだが、そこに至

る直前の音、第 20 小節第 2 拍の「目 Auge」を少しテヌート気味にテンポを少し緩み、Gis

音（嬰ト）「zu（分離動詞 zuziehen の zu)」へ向かい、また第 22 小節第 1 拍裏拍からの「隠

れた verborgen」もテヌート気味にテンポを少し緩み、Gis 音（嬰ト）「安らぎ ruh’」へ向

かいたい。ここで気を付けたいことは、この最低音の Gis 音は、低声歌手でも難しい音域に

なってくるのだが、テンポをあからさまに遅くして Gis 音に向かうことは、発声のことだけ

に集中していることが、明らかに聴衆にも伝わってしまうので、あくまで言葉の意味での強

調の為に、テンポを少し緩むということを忘れない様にしなければいけない。言葉の意味で

の強調としては、「額の所に血の赤い輪が取り巻いている傷を、もう 1 人の僧侶が、カール

皇帝五世の僧帽を目のところまで引き下げた Die Kapuze zieht ein Mönch ihm tief jetzt übers 

Auge zu, daß die böse Spur der Krone tief darin verborgen ruh'」という内容での、「目 Auge」と

「引いて閉める zuziehen」の分離動詞の zu の部分、またその痛ましい冠の痕が隠れて安ら

ぐように、という内容での「隠れた verborgen」と「安らぎ ruh’」での「ruh’」の部分が強

調の場所となる。またテンポを少し緩めて強調するだけなので、そこにアクセントを置いた

り、強弱を強めたりする必要はない。 

 

② 第 11 小節第 4 拍から第 12 小節冒頭にかけての言葉、「色褪せた血 welkem Blute」の

本当の意味はどういうことなのだろうか。「welken」という言葉は、「（花などが）枯れる、

しおれる、また（文語）衰える」という意味がある。ここでは「衰えた血」と直訳すること

が出来るだろう。「衰えた血」から「色褪せた血」と意訳をしたのだが、元々の意味「衰え

た血」とはどういう意味だろうか。まるで「衰えた血」の赤い輪が、その頭を回りを取り巻

いている様だった、と語られている所から、長年重い冠を付けていたため、常に頭の周りは

その重さで、うっ血していた可能性がある。当時は、そのうっ血した姿は、名誉そのものだ

ったのだろうが、死んでしまった今は、次の文章でも書かれてるように、「まるで罪を償う
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為の茨の冠」が取り巻いているかのように見えた可能性が考えられる。それはまさに、カー

ル皇帝五世自身が、悔い改めている気持ちも浮かび上がってくる。まさに、第 15 小節第 3

拍の「悔い改める Buss」の言葉にも繋がってくる。直接その文章で「悔い改める」とは訳

してはいないが、本来の意味がこのように出て来るのである。表面的に子音の発語をするだ

けではなく、このように内面的な表現を探っていく事からも発語の仕方が変化してくる。こ

の「Welken」の時、カール皇帝五世が自分自身の死体を見て語っているのだが、うっ血した

自分の頭を見て、過去にあったその赤い輪とは全く違って、今や「衰えた血」の赤い輪に驚

いたと仮定したなら、またその発語の仕方は自然と変わってくるだろう。または悲嘆した可

能性がある。その W の発語は、時間をかけて柔らかく発語したい。驚きまたは悲嘆から受

諾する気持ちへ変化し、それが彼自身、「悔い改める」ことに繋がることを一連のカール皇

帝五世の心理状況だとしたら、ここまでの文章の中で大事にしなければいけない言葉が理

解出来るだろう。「悔い改める Buss」語頭の B の子音は、破裂音だが、発語直後、その破

裂音を飲み込むようにすると（必要以上に息を出さない様にすること）、彼自身が悔い改め

ている様に表現出来る。次の言葉、「いばら Dorn」では、アクセント記号が指示されてい

る事を上手く利用して、茨の冠の痛みを自分自身で感じ、「Dorn」語頭の D の子音に向か

いたい。 

 第 14 小節の「頭 Haupt」と第 18 小節の「頭 Haupt」の発語は違いをつけるべきだろう。

前者の「Haupt」には、「衰えた血の赤い輪」があり、後者の「Haupt」の上には、「冠があ

った」と語っている。もちろんどちらも音程が違うのであるが、「Haupt」語尾の pt をどう

発語するかで語感が変化してくる。前者は、ディクレッシェンドも伴って、消える様に語尾

の pt を発語したい。後者は、語尾の pt までエネルギーを持って強く発語するのだが、pt の

後には、すべてが現実に戻るという心理状況もその語尾の pt に込めたい。ここで気を付け

なければいけないことは、強弱である。第 3 曲での、3 回に渡る過去の回想では、カール皇

帝五世自身がまだ生きていた頃の回想であって、ここでの短い回想は、すでに死んでいるカ

ール皇帝五世の回想である為、レーヴェ自身も第 16小節第 4拍から第 17小節の「冠 Krone」

に向かって、小さなクレッシェンドを指示しているが、フォルテとはどこにも書かれていな

い。それはすでに死んでいる中での回想だからではないだろうか。歌手は、ここで興奮的に

演奏するのではなく、あくまで「いや、違うその頭には冠があったんだ！Nein, die Krone lag 

auf diesem Haupt!」と自分自身（カール皇帝五世自身）に問いただす様に演奏したい。 
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第 19 小節第 3 拍での「僧侶 Mönch」の言葉は、第 7 小節冒頭の「僧侶 Mönch」と同じ

A 音（1 点イ）であり、「Mönch」語頭の M を体の中に飲み込む様なイメージで、両唇が合

わせ合った時間を長く、しっかりと発語したい。 

第 17 小節冒頭の「Krone」と第 21 小節第 3 拍の「Krone」の発語は、過去と現在という意

味でも、対照的に表現したい。前者は K の硬子音で鋭く、r は数回巻くことで、過去にカー

ル皇帝五世の頭には冠があったことを表現し、後者は、K の発語は硬子音なのだが、硬すぎ

ず、r の発語も柔らかく少し巻くことで、現在はその冠の傷が痛ましい状態であることを表

現したい。強弱においても、前者は冒頭の言葉でクレッシェンドを用いているので、フォル

テの手前ぐらいに抑え、後者は、第 3 拍ということもあり、文章を壊さない程度の強弱を心

掛けたい。 

 

③ 第 10 小節第 4 拍から第 11 小節冒頭にかけての「死者を見よ！Seht den Todten!」は、誰

に向けて言っているのだろうか。これは、まさに棺の中に眠っているカール皇帝五世自身に

言っている言葉ではないだろうか。ラインホルトの史実のこの部分に当てはまるであろう。 

 

皇帝は、まだ生きている彼自身を納めるべき、ヴェールのかかったその棺をじっと見

つめた。沈黙の中、歌声の元、燃え尽きた蝋燭の並ぶ中、彼自身がそこに横たわって

いるのだ。カールの身体から存在は奪われ、葬列の先頭を進む彼の生命は離れ、果て

のない闇の中へと連れ去られた191。 

 

 この文章を読んだ時、誰もが違和感を感じるのではないだろうか。棺の中を見つめていた

カール皇帝五世はそこに横たわっていたにも関わらず、葬列の先頭を進んでいたのである。

それはまさに、「カールの体から存在は奪われ、彼の生命は離れ、果てのない闇の中へと連

れ去られた」の言葉通りではないだろうか。闇の中とは死の世界のことだろうが、ここでは

その死の世界から、棺の中に横たわっている自分自身を見る状態であろう。第 10 小節まで

は、カール皇帝五世の魂は「棺の中に」いた。だからこそ『鐘のモティーフ』も低音域の密

集和音でくぐもって聞こえてきた。ところが、第 10 小節のフェルマータを挟んだ「Seht den 

Todten!」で、視界が棺の外からみえてくるものへと変化する。これは第 8 小節からの間奏

で、カール皇帝五世の魂が外へと動く所ではないだろうか。色褪せた血の赤い輪を見たとき、

 
191 Schneider, Reinhold: Philipp der Zweite oder Religion und Macht, Frankfurt am Main : Suhrkamp, 1987, S. 61. 
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その状況に驚きがあったのだろう。それはまさに、過去の栄光が頭をよぎったのではないだ

ろうか。その頃のうっ血していた赤い輪は、色褪せているものではなく、真っ赤な赤で、そ

の痛みこそが皇帝としてのシンボルであったと考えられる。そして、色褪せた赤い輪は、受

難のたとえとされる「いばらの冠192」が取り巻いているようだと思ってしまったのだろう。

②の所でも述べたが、彼の「悔い改める」懺悔の気持ちも、その色褪せた赤い輪を見たとき

に、湧いて来たのではないだろうか。だからこそ、第 17 小節で、「いや、違うその頭には

王冠があったのだ！Nein, die Krone lag auf diesem Haupt!」という文章が出て来るのだろう。 

 第 19 小節に見られる「僧侶 Mönch」が第 7 小節冒頭の「僧侶 Mönch」と同じ発語の仕

方だと述べたが、「1 人の僧侶が、僧帽を深々と彼の目のとこまで引き下げ、その痛ましい

冠の痕が安らぐように Die Kapuze zieht ein Mönch ihm tief jetzt übers Auge zu, dass die böse 

Spur der Krone tief darin verborgen ruh’」この文章の 1 人の僧侶というのは、まさにカール皇

帝五世のことであろう。その自分の痛々しい姿を見て、自分自身でその傷の痕を、隠したの

ではないだろうか。音楽的要素からも深々と僧房を引き下げる様子が、各パートの 1 オクタ

ーブ以上の跳躍になってレーヴェは表現している。この「絵」を見ると同時に、第 19 小節

から『鐘のモティーフ』があり、常に鐘が鳴っている様子も語りは客観的に聞かなければな

らない。 

 

過去の回想 （23～33 小節） 

モティーフの種類：王笏のモティーフ 

譜例 111, 112  (161, 162 頁) 参照 

 

① 第 23 小節第 4 拍から第 30 小節の冒頭まで、以前のテンポ「ゆっくりと Lento」を意図

的に変化させたい。なぜなら、筆者は最初の速度記号「ゆっくりと Lento」のまま、この過

去の回想場面を演奏してみたが、あきらかにテンポ感が遅く、カール皇帝五世の過去の栄光

の様子を表現することができなく、もちろん、レーヴェがそれを求めたとも考えられるのだ

が、違和感を感じずにはいられなかった。レーヴェのバラード音楽は、彼の目指した音がは

っきりにしている為、速度記号、曲想記号、歌唱についてもどの曲をみても細かにかかれて

いる。 レーヴェはここで、「威厳を持って con maesta」と指示している。これはカール皇

 
192 茨の冠は、連行されて十字架に、磔（はりつけ）にされるまでのあいだ、イエスを苦しめた道具であ

る。茨の冠は、イエスの苦難だけでなく、痛みにも揺らぐことのないイエスの意志も同時に強調している。

岡田温司「茨の冠」『聖書と神話の象徴図鑑』東京：ナツメ社、2011 年、218 頁、219 頁。 
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帝五世のキャラクターでもあり、歌手に対しても、威厳を持って歌う様に指示している。こ

のツィクルスにおいて、カール皇帝五世の威厳が表現されている箇所を探った。まさに第 2

曲の第 14 小節から第 16 小節「ドン・カルロス万歳！Don Karlos lebe!」と 3 回、彼の勝利を

祝って喜んでいる場面であろう。この場面でのテンポは、速度記号ではなく曲想記号の「マ

ーチのように Alla Marcia」に指示されているが、テンポは「Moderato」ぐらいの速さが丁

度良いと述べた。またもう 1 つ彼の威厳さを表現している箇所がある。それは第 2 曲、第

69 小節第 4 拍裏拍から第 71 小節第 3 拍にかけての、「天高くその支配者の手を差し上げた 

himmel an hebt er die Herrscherhand」という内容だ。この内容は、ここでの過去の回想の内容、

第 27 小節から第 29 小節「彼はしっかりとその腕を高く支え er hielt fest und fester es nach 

oben」とも一致する。ここでのテンポは、「Andantino」と述べている。この 2 つの可能性か

ら考えて、ここでの過去の回想場面は、「Andante」から「Andantino」の間のテンポ感が相応

しいと提案したい。この場面でのテンポの急緩の付け方だが、第 25 小節、第 27 小節の間奏

ともいえるピアノパート『王笏のモティーフ』で可能になってくる。どちらの場所でも、少

し前のめりに次の文章を引き出す様に、テンポを急がすことが出来るだろう。もっと詳しく

述べると、第 25 小節でのピアノパートの右手を 1 オクターブ高く作曲され、王笏を高く掲

げている様子をモティーフで表現しているのだが、この付点のテンポを前のめりにしたい。

また左手の伴奏は、前のめりになるのではなく、テンポを保つ様にしたい。それは、カール

皇帝五世が馬に乗って、馬のテンポを彼自身が手綱でコントロールしているかの様に、まさ

に彼が馬の上で王笏を振りかざしている姿もこのことから想像することが出来る。手綱が

左手伴奏でテンポを保ち、馬のテンポが右手の 1 オクターブ上の旋律で前のめりに行こう

とする。第 27 小節では逆のことが言える。ピアノパート左手の付点（馬のテンポ）が前の

めりになろうとするのを、右手の伴奏（手綱）でそれをコントロールするという事である。 

この場面での声楽パートの所は、威厳を持って表現する上でも、テンポは前のめりにはな

らないで、一定のテンポを保って演奏することで、彼の威厳さを表現出来るだろう。第 30

小節第 3 拍裏拍のピアノパートから第 33 小節までにかけて、テンポを「Andante」から「Adagio」

にゆっくりと落とす様に、なぜなら、歌詞も 2 回繰り返し、その内容が「樅の木を支えてい

る岩のように wie ein Fels, der eine Tanne hält」であり、「樅の木ほどしっかりした皇帝の王笏

も今となっては全て消えてしまった」という隠れた意味も含まれているからである。ここで

のピアノパートのスタッカートは、第 24 小節、第 26 小節に指示されているスタッカート

とは区別をつけるべきで、第 30 小節からのスタッカートは、冷たく、むなしく、時計の針

が鳴っているかの様なスタッカートで表現すると、過去と現実の対比を描写出来る。 



261 

 

② 第 23 小節第 4 拍「かつて Einst」という言葉で、過去の回想に入るわけだが、この言葉

はテヌート気味に、語尾の子音 nst まで丁寧に、その言葉を過去の回想に入るスイッチボタ

ンだと認識して、大切に扱いたい。第 24 小節冒頭の「王笏（おうしゃく）Scepter193」の言

葉は、英語の綴りと一緒であるが、古いドイツ語である。現在は「Zepter（tsέptər）」の綴り

となっている。この語頭 Z の子音は、ピアノパートのアルペッジョより早く（厳密に述べる

と、ピアノパート左手の Des 音（変に）の最低音より先に語頭 Z を発語することである。

しかしその子音を待ちすぎて、アルペッジョを弾いてしまうと、テンポ感も語感も崩れてし

まう恐れがある為、合わせの時にお互いのタイミングのすり合わせが必要となってくる）発

語し、その言葉の存在を強調したい。第 24 小節第 3 拍「hielt」は「halten （離さずに手に、

で）持っている、つかんでいる、保つ、支えている」の過去形で、高らかに掲げた腕を「保

つ」という意味で訳されるが、ここでは「かつて王笏を高らかに掲げた Einst das Scepter nicht」

と訳した。この文章ももちろん古いドイツ語であり、現在のドイツ語として書くなら、「私

は王笏を高く持っていた Ich hielt das Zepter nach oben」となるだろう。この「hielt」の「hi 

ヒ」の発語の時、その言葉に重みを置くことで、その王笏を保っていた事を語感を持って表

現出来るだろう。レーヴェ自身も音楽的に、第 24 小節の中での最低音 F 音（1 点ヘ）を hielt

に与え、「持ち上げる、上げる erhoben （erheben の過去分詞）」に向かって、音型を跳躍さ

せ、「hielt」の重要性をあらわしていると分析出来る。「hielt」の「hi ヒ」の発語の時、息が

他の子音より出易いので、息の量を少なく、「ヒ」を体の中に飲む込む様な感覚で、その時

体も重さを感じる事で、この王笏を「保つ」という言葉を表現したい。もちろん、王笏を支

える事とは、神聖ローマ帝国を継続することであり、それはカール皇帝五世の賢さであった

り、皇帝としての力量にかかっていただろう。しかし、ここでの表現の仕方としてこのやり

方を提案したい。第 26 小節冒頭「揺さぶる rüttelte」語頭の r の発語も、「Scepter（Zepter）」

語頭の Z の発語の様に、少し前に出す事で強調したい。発語のタイミングとしては、第 25

小節ピアノパートの右手、第 4 拍の付点後の音が、R の発語をするタイミングとし、第 26

小節冒頭で「ü」の母音が聞こえる様にしたい。子音と母音を分けることで、言葉の強調を

促したい。 

 第 27 小節第 4 拍での「hielt」は、「支える」の意味になるだろう。ここでの 16 分音符の

 
193 腕と手の延長にほかならない笏は、権力や権能―たいていは王のそれ―のシンボルである。福音書では、

笏といえば、受難の際にピラトがイエスに与えたそれを指す。それはただ葦の棒であり、人間の目には嘲

りのシンボルでしかないが、ほんとうは栄光のシンボルなのである。フイエ、ミシェル「笏」『キリスト教

シンボル事典』武藤剛史訳、東京：白水社、2006 年、85 頁。 
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「hielt」は、付点 8 分音符の「彼は er」より、テヌートで重みを置いて演奏したい。「ヒ hi」

の発語に関しては、第 24 小節で述べたことが当てはまるだろう。次に出て来る、「fest und 

fester」の言葉を日常で使う場合、「しっかりと握って、もっと強く」と訳すことが出来、「持

っている halten」の意味と比べると、もっと強調される意味を成している。「stark und stärker」

とドイツ語で言うことも出来るだろう。要は、カール皇帝五世は、王位・王権の象徴の王笏

を保つ為に、想像を絶するストレスと苦労があったこともこの言葉から想像することが出

来る。そのことからも、ここでの「fest und fester」の発語でも、言葉に重みを置きたい。下

唇と上歯が離れた瞬間の F の発語の音は、摩擦音となって外に出るのだが、その息を飲み

込むイメージを持つことで、王笏を掴んでいる想いや、大変さを表現したい。レーヴェはこ

の「fest」を 4 分音符またスラーで付点 8 分音符で伸ばしている。王笏をしっかりと掴んで

いた重さを、この音符の長さの中で表現したい。また第 28 小節第 4 拍の「es」は王笏を指

しているので、敢えてその言葉を強調するように演奏したい。第 30 小節の「岩盤 Fels」の

Ges 音（2 点変ト）は、このツィクルスの中で 2 番目に高い音となり、「カール皇帝五世の王

笏は樅ノ木を支えている岩のようだ」と言う内容となる。この「Fels」語頭の F の発語は、

「fest und fester」の f の発語とは少し違い、下唇を上歯で噛む時間を出来るだけ掛け、下唇

と上歯が離れた時の音を強くすればするほど、ここでの「岩盤 Fels」の意味が強調される。

第 30 小節のピアノパートにみられるスフォルツァンドでは、ピアニストは F の発語の音を

しっかり待って、「岩盤 Fels」の重さや厚さなどを弾く前に想像することで、スフォルツァ

ンドの和音を持って表現したい。第 31 小節、第 32 小節の「樅の木を支えている岩のようだ 

wie ein Fels, der eine Tanne hält」の繰り返しでは、①の所で述べた隠れている意味の上でも

（樅の木ほどしっかりした皇帝の腕（王笏）も今となっては全て消えてしまった）、子音の

発語は 1 回目（第 29 小節、第 30 小節）とは違うように、淡々と、強くなく、自分自身（カ

ール皇帝五世自身）に問いかける様に発語したい。 

 

③ 第 19 小節から第 23 小節までの内容を少し振り返ると、「痛々しい冠の痕が隠れて安ら

ぐように、自分自身で僧帽を下げた」と解釈した。すでに死んでいるカール皇帝五世自身に

感情があると仮定するなら、この状況をどの様に感じただろうか。この状況が受け入れ難く、

その衝動で過去の事を思い出し、第 24 小節以降へ繋がるのだとしたら、彼自身が彼の葬儀

をみている事への説得力も増すのではないだろうか。 

 またこの場面をオペラの様に自分自身で演出すると、カール皇帝五世自身にスポットラ

イトがあたり、周りの葬儀に参列している人たちは、時が止まったようにするだろう。要は、
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カール皇帝五世自身、自分の世界に入って過去のことを回想し始めた様子を聴衆に伝えた

いのだ。映像で例えるとすると、彼が馬に乗っている姿や、王笏を掲げている姿を流すだろ

う。照明も映像もないとすると、歌手自身がカール皇帝五世であり、過去の事を回想し始め

た第 23 小節第 4 拍の「かつて Einst」の言葉を発した瞬間から、若い頃のカール皇帝五世の

顔つきや緊張感が一瞬として蘇りたい。歌手は自然と背筋が伸び、棺の中の自分自身を見て

いた世界とは全く違う世界へと変化する。聞いている聴衆からしたら、突如として歌手が自

信を持ったように映る可能性があるだろう。その違いの変化を、はっきりと与えられる場所

でもあるので、この様に彼の気持ちの変化を探り、自然と過去の回想へ繋がる様に、解釈を

試みた。そして、歌手は王笏を掲げているカール皇帝五世の様に、右手を斜め上に出してみ

るのも良いだろう。もちろんその時、小道具となる王笏は持っていない。掲げるタイミング

としては第 25 小節のピアノパートの所だろう。王笏を掲げている様な右手の音型（『王笏の

モティーフ』）は、1 オクターブ上で示され、まさにその様子をイメージして作曲されるこ

とが分析出来る。掲げた王笏を支えているカール皇帝五世の腕に、何人もの敵がその王笏を

取ろうと戦いを挑んできた重みを、歌手自身、いやカール皇帝五世自身が掲げた腕で、その

重さを感じながら第 26 小節から第 30 小節冒頭の「Fels」へと向かいたい。そうする事で、

第 28 小節での付点が、軽くならないで重い付点へと変わり、付点を歌うたびに、敵をその

腕から振り払う様に、この場面での最高音となる Ges 音（2 点変ト）「Fels」に向かうこと

で、「樅の木を支えている岩のようにその腕を支えていた wie ein Fels, der eine Tanne hält」の

内容に真実味が生まれてくるだろう。なぜなら、皇帝として世界の半分を制し、それを保つ

ことは容易ではなかったからである。第 31 小節からの歌詞の繰り返しでは、現実に引き戻

される様子を、王笏を持っていない右手をみつめ、その腕がピアノパートのスタッカートと

共に、ゆっくりうなだれる様に落ちてくる（下がってくる）だけで、ここでの明暗となる表

現が増すだろう。もし、筆者が提案した手を挙げたり、手をみつめたりすることに抵抗があ

るなら、心の中でその行動をして欲しい。「絵」を見るという作業では、どちらも同じであ

り、そうすることで、すぐに聴衆に伝わらなくても、歌手の緊張感や顔つきで伝わることも

多々あるからである。 
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カール皇帝五世の様子 （33～51 小節） 

モティーフ種類：死者のモティーフ、マルガレーテ大公妃のモティーフ 

譜例 112, 113, 114  (162～164 頁) 

 

① 第 33 小節第 4 拍から第 51 小節にかけてのカール皇帝五世の様子を語っているこの場

面では、3 つのテンポ感にピアノパートを中心に区別することが出来る。1 つ目のグループ

は、第 33 小節第 4 拍から第 36 小節、2 つ目のグループは、第 37 小節から第 44 小節、3 つ

目のグループは、第 45 小節から第 51 小節となる。それぞれのグループにおいて、テンポ感

が劇的に変化するという事ではなく、テンポ感の感じ方が違う事を述べることとする。1 つ

目のグループの始まり、第 33 小節第 4 拍のテンポ感は、それ以前の所から示していきたい。

第 30 小節第 3 拍裏拍のピアノパートから、テンポを「Andante」から「Adagio」にゆっくり

と落とす様にと述べたが、第 32 小節第 3 拍から第 33 小節第 3 拍にかけてのピアノパート

のメゾスタッカートのテンポ感で決まるだろう。ここでのテンポを全く落とさず、次の場面

に入ると明らかに違和感を感じ、音楽が壊れてしまう。要は回想場面（過去の栄光）から現

在の場面（棺の中に入っているカール皇帝五世）へと変化する時間が、音楽面でも欲しいと

いうことである。内容的にも、現実に戻り、葬儀のカール皇帝五世の様子を語っている為、

この第 33 小節から第 34 小節のテンポ感の変化が極めて大事になってくる。本来なら、第

33 小節第 3 拍のピアノパートの和音を聞いて、最低でも 1 拍休んで、次のフレーズに入り

たいが、レーヴェは休符なしで作曲している。このことからも、「Andante」から「Adagio」、

また第 33 小節では初めのテンポ「Lento」でゆっくりとテンポを緩めたい。またテンポを緩

める時、音の持つ緊張感まで緩まない様に気を付けたい。テンポの感覚としては、初めのテ

ンポの「Lento」の 4 分の 4 拍子に比べると、4 分の 3 拍子に変化することで、少しテンポ感

が速く感じるだろう。 

 第 34 小節のピアノパート右手のシンコペーションは、第 11 小節のピアノパートのリズ

ムと同じであるが、ここでは 4 分の 3 拍子となっていることもあり、第 11 小節のテンポ感

より少し速く感じるだろう。また、ピアノパートの右手のシンコペーションを利用して少し

テンポを前に揺らし、「腕 Arme」の me に向かい、その me からテンポを元に（第 33 小節

第 4 拍のテンポ）戻したい。また第 35 小節でも同じことが言えるだろう。「死者 Todten」

の dten に向かってテンポを前に揺らし、dten の所からテンポを元に戻したい。ここ 3 小節

間での拍取りは、1 小節単位で流れを考えていきたい。速度表示で述べるとすると、テンポ

を揺らしていることとは、まさに「Adagio」と「Lento」の間を行き来している感じだろう。 
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 第 37 小節からの 2 つ目のグループでのテンポ感は、第 37 小節第 4 拍から第 41 小節まで

の約 4 小節間、また第 41 小節から第 45 小節までの約 4 小節間の 2 つの同じ旋律をそれぞ

れ 1 つの拍取りとして考え、大きなフレーズ感の中でのテンポを感じて欲しい。第 37 小節

のピアノパート右手のシンコペーションでは、次の言葉の「押す、圧迫する drückt」を引き

出すように、テンポを前に揺らし、その言葉の前でテンポを元に戻し、歌手が自然とブレス

し易い様に、ピアニストは気を付けたいところでもある。第 38 小節ピアノパート左手のス

タッカート指示だが、これは第 31 小節から第 33 小節にかけてのピアノパートのスタッカ

ートの部分と同じ響きを意識して弾くことで、「樅ノ木を支えている岩のようだった腕は、

今や十字架を押し当てて曲がっている」の反対の意味の内容と重なってくるだろう。ここで

のスタッカートは同じ音価で、時計の針が同じテンポで鳴っている様に、また現実の事実に

対して、無残にも時を刻んでいる様に冷たく音を表現したい。その内容とは別にレーヴェは

非常にきれいな旋律で作曲している。内容と音楽の不一致なコントラストがまたこの状況

をうまく引き出していると言える。 

 第 45 小節からの 3 つ目のグループでは、第 45 小節のピアノパートの旋律は、第 46 小節

からの声楽パートの旋律を先取りしており、カノンの用になっている為、それを意識してそ

のカノンが掛け合う様に、テンポ感を作りたい。また第 49 小節、第 50 小節に関してのテン

ポは自由になるのだが、次の場面（第 52 小節からの過去の回想）のテンポ感を考えて、「Lento」

のテンポを保ちたい。 

 

② 1つ目のグループ内で気を付けたい言葉は、第33小節第 4拍からの「この腕 Diese Arme」

であり、テヌート気味に、高らかに掲げていた腕の事であり、その腕を歌手は、またカール

皇帝五世は見つめながら歌いたい。またその次の言葉「曲がっている beugt」では、その腕

が今まさに曲がっている事実を語っているのだが、昔ではその腕が曲がることはあり得な

いことであったのだ。しかしここではいとも簡単に、第 36 小節冒頭「1 人の助修士 Frater」

によって、それが行われている。どこか信じられない様子もありつつ、悲しさもカール皇帝

五世の中でありつつ、その言葉「beugt」を発語したい。どこか呟く様に、語頭 b の発語の

破裂音もあまり強くなく、弱々しく曲がっている事実をその発語で表現したい。この発語の

仕方は、第 39 小節冒頭、第 43 小節冒頭の「beugt」でも同じことが言える。そうする事で、

曲がっている事実がより強調されるだろう。また第 36 小節目冒頭の「1 人の助修士 Frater」

は、第 3 者の登場なので、言葉を立てて少し強調する様に子音の Fr を発語すると良いだろ

う。音楽分析の所でも述べたが、第 34 小節、第 35 小節での跳躍は声楽的に歌うのが非常に
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難しく、裏拍で大事でない言葉が高い音となって作曲されている。「beugt」に声の重心を置

いて、その反動で跳躍の Dis 音（2 点嬰ニ）に向かいたいのだが、「beugt」の g の発語は、

後方舌背で閉鎖音である為、奥に入り易いが、その次の t の発語を、上歯の裏の歯茎の出来

るだけ前の所に舌を付け（t の発語は硬子音である為、息を一端止め発語と同時に息が出る

様に）発語すると良い。その次の高い音である「dem」語頭の d の発語も、同じ場所を使う

のだが、軟子音である為、息を止める様に発語し t と混同しない様発語したい。第 35 小節

の跳躍は Dis 音より、更に高い E 音（2 点ホ）が示され、また母音始まりの言葉「ein」であ

る為、声楽テクニック的に響きを落としがちだが、ここもその前の言葉「Jetzt」に重心を置

き、その反動で跳躍音に向かいたい。 

 2 つ目のグループで気を付けたい言葉は、語りとカール皇帝五世の視点では違ってくる。

語りとして気を付きたいことは、あくまで内容を伝えなければいけない点、また大きく拍取

りをすることから見ても、第 40 小節の「（腕、足）などが交差する verschränkt」と第 41 小

節冒頭「胸 Brust」の言葉になってくる。この言葉はまさに、3 つ目のグループ第 45 小節か

らも 2 回繰り返されている。計 4 回の繰り返しになっている。1 回目、第 40 小節、第 41 小

節、2 回目、第 44 小節、第 45 小節では、フレーズ感の中での表現にしたいので、「Brust」

の発語の時の感覚としては、十字架が押し当てられている重さを感じて歌う様にしたい。1

回目は H 音（1 点ロ）で、2 回目は E 音（1 点ホ）の「Brust」になるわけだが、音程が変化

することによってその重さも変化させると表現の色が変わってくるだろう。また第 45 小節

の「Brust」は主和音に戻っている音で、その押し当てられている現実を受け止める様に歌

い、また H 音では、十字架が胸に押し当てられている痛みを感じたい。そして、第 46 小節

へと向かい、また第 47 小節では主和音に戻り、また受け入れているように、全てを優しく

発語し、第 49 小節、第 50 小節のレチタティーヴォへと向かいたい。この時の旋律をレーヴ

ェは美しく作曲し、全てを受け入れたかの様な錯覚に陥るほどである。第 50 小節第 2 拍の

フェルマータから第 4 拍のところでは、ブレスをするのも可能になってくる。もし、ブレス

をする場合だと、「verschränkt」の語尾 t、と「zur」語頭の z は必ずリエゾンせずに発語した

い。またその場合、子音は全てにおいて優しく、柔らかく、歌手はそのすべての子音を味わ

うように発語したい。ブレスなしで演奏する場合だと、リエゾンして歌う事を提案したい。

もしリエゾンせずに歌う場合だと、言葉と言葉の間に小さな穴ができてしまい、この綺麗な

旋律を壊してしまうからである。まさにここでは「portando la voce」のテクニックで演奏し

たい。 

カール皇帝五世の視点で気を付けたい言葉は、「ああ、そんなに軽々に！ach so leicht!」で
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ある。感情の吐露がここでははっきりと示されており、言葉にならない想いが、「ああ ach」

になって出てきている。もしこれを語りとして客観的に演奏するのであれば、この表現の仕

方は非常に淡泊になってしまうだろう。しかし、これがカール皇帝五世の言葉だとすると、

この言葉の意味の深みが増し、3 つ目のグループを合わせて、4 回繰り返されているという

レーヴェの意図も理解出来る。まさにカール皇帝五世の心の内を表現したかったのではな

いかと解釈出来る。1 回目第 39 小節と 2 回目第 43 小節、第 44 小節は、大きなフレーズの

中での「ach so leicht!」となり、敢えてそれだけ強調すると大きな拍取り、またフレーズ感

を壊してしまうのだが、この言葉を歌うのではなく、セリフを喋る様に音程の上で音程を外

さない様、バランスを取りながら表現したい。ここでもレーヴェが述べている、「歌うよう

に話、話すように歌う事」を、「portando la voce」のテクニックを駆使して表現すべきであ

る。3 つ目のグループ、第 45 小節、第 47 小節での「ach so leicht!」の繰り返しでは、たっぷ

り旋律を歌うことでその悲しさだったり、虚しさだったりを表現したいが、感傷的になるの

ではなく、現実をしっかりと見ている上での表現にしたい。感傷的に成りすぎると筆者を含

め、多くの歌手は目をつぶり、歌手自身の世界に入って、気持ちよくなってしまう傾向があ

り、それは表現と見せかけた虚構の世界であり、自己満足の世界へ移行する為、大変気を付

けなければならない。 

 

③ 前の回想の場面ではカール皇帝五世の独白だが、第 33 小節第 4 拍からは、音楽面でも

詩の内容からも、全く違う場面へと移行する。カール皇帝五世が過去の回想をしている間、

オペラの舞台でいうと、スポットライトが当たっていない人たちは、黒闇で動いていると仮

定した時、何をしているだろうか。葬儀が間違いなく進んでいる状況だろうし、歌を歌って

いることが予想されるだろう。その時、1 人の助修士がカール皇帝五世の遺体に近寄ってい

る「絵」を、語り（歌手）は第 32 小節第 3 拍からのピアノパートのスタッカートあたりで

気付き、その助修士が自分（カール皇帝五世）に何をするのかを、遺体から離れた場所で見

たい。そして、ピアノパートのスタッカートと同時に、腕がうなだれてくるとすると、その

うなだれてきた腕と、遺体の自分自身に助修士がしようとしている行為を見ながら、演奏を

始めたい。その為、①で述べていた「間」の取り方が必要になってくるのだ。そして、助修

士が自分自身の腕を曲げている状況を、離れた場所から見ているカール皇帝五世自身（語り

自身）が、その行為と同じように真似してみると、昔、高らかに掲げていた腕との差をカー

ル皇帝五世自身（語り自身）が感じることが出来るだろう。実際、演奏の時は、うなだれて

きた腕を見つめながら、その腕を胸に持っていき、その手を持って胸に圧力をかけ、重みを



268 

 

実際に体感してみるのも良いだろう。またそれをしなくても、それを心の中ですることで、

表現へと繋げていきたい。 

第 37 小節第 3 拍から何度も続く繰り返しの時、段々と自分自身（語り＝カール皇帝五世）

の遺体に近づいて行き、第 41 小節からの 2 回目の繰り返しの時は、1 回目より少し音量を

落とし、カール皇帝五世は自分自身の現在の状況に対して、自分自身に確認するかの様に、

自分に向けて歌い、第 45 小節からの繰り返しで、もう一度遺体へ目を向け、ゆっくりと棺

の中へ戻り、第 51 小節の「Brust」を持って、魂と体が一致し、完全にこの曲の初めの状況

に戻る。 

 

過去の回想 （52～64 小節） 

モティーフの種類：虹のモティーフ 

譜例 115, 116  (165, 166 頁) 参照 

 

① 第 52 小節からの過去の回想でのテンポは、速度表示は何も指示されていない。このテ

ンポは第 49 小節、第 50 小節のレチタティーヴォの 2 小節間から決まってくるだろう。ま

た厳密に述べると、第 50 小節第 3 拍の「zur」がどのテンポで第 51 小節冒頭の「Brust」に

向かうかで決まってくる。以前の場面でも基本的に「Lento」のテンポでと述べているが、

ここでもそのテンポ感を保持したい。また第 53 小節から 4 分の 4 拍子に変化することもあ

り、4 分の 3 拍子で感じていたテンポ感より遅く感じるだろうが、第 52 小節から第 54 小節

「天国へと続く虹の階段 wie des Regenbogens Himmels stiege」の内容通り、まさに虹がかか

っているような音型（『虹のモティーフ』）でレーヴェは作曲している為、そのモティーフの

持つエネルギーと詩の内容を含んだテンポ感を作っていきたい。詳しく述べていくと、第 53

小節、第 54 小節のピアノパート右手の旋律が上行して行くときは、虹をかけるイメージを

持ってテンポを少し早めにし、その時、必ず語り（歌手）はこのモティーフを聞きながら歌

うことで、また聞きながら歌うことが出来る音量で演奏すると、声楽パートの旋律とピアノ

パートの旋律がカノンの用に聞こえてくる。歌手、ピアニスト共に、ここはお互いの旋律の

音に集中して聞くことが必須となる。第 55 小節第 2 拍から第 3 拍にかけての声楽パートの

16 分音符の上行形は、「光 Licht」に向けて、言葉のエネルギーと共にテンポを前のめりに

持っていきたい。ここでの意味としては、「彼が生まれた日 glomm der Tag, der ihm das Licht 

beschied」という意味となり、この「光 Licht」＝誕生に繋がると考えたとき、この上行形の

エネルギーが天に広がっていくイメージを持つことが出来るだろう。レーヴェは「Licht」の
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言葉で上の Fis 音（2 点嬰ヘ）を与え、その言葉が大事なことを示している。この言葉を歌

う時は、少しテンポはテヌート気味となるが、次の言葉「授けた beschied」ではすぐ元のテ

ンポに戻りたい。 

第 57 小節からはこのツィクルス第 1 曲のカール皇帝五世が生まれた時の状況を回想して

いる為、テンポは『揺りかごのモティーフ』を思い出させるテンポ感に設定したい。第 1 曲

の速度表示は、「Andantino」だが、声楽パートの旋律は、第 57 小節から第 61 小節にかけて

2 オクターブに渡って跳躍するので、その跳躍を利用して、テンポに急緩を付け、「Adagio」

と「Andantino」の間にテンポを設定したい。そのテンポ感の鍵を握るのは、ピアノパートの

素朴な伴奏形である。縦割りで弾くのではなく、横に流れるように前に進んでいきたい。そ

の時に、声楽パートの第 57 小節第 3 拍低音の Gis 音（嬰ト）、第 61 小節第 4 拍の高音の Gis

音（2 点嬰ト）では、歌手としても非常に難しい音の運びとなるので、そこに向かうテンポ

感は練習の段階で、歌手はピアニストと確認する必要がある。詳しく述べると、下の Gis 音

に向かう時は、少しテンポを緩め、しっかり Gis 音を歌い、そこからの上行形では、元のテ

ンポに戻り第 58 小節冒頭の「揺りかご Wiege」に向かいたい。また高音の Gis 音に向かう

時は、その直前の第 3 拍裏拍の「揺れる、揺れ動く schaukelten」の「kelten」で少しテンポ

を落とし、Gis 音に向かい、その Gis 音は少しテヌート気味に、しかしフェルマータになら

ない様にバランスは気にかけたい。なぜなら、筆者も含め歌手は高音を延ばしすぎてしまう

傾向がある為、詩の内容を壊さない程度のテヌート気味を心掛けるべきである。この 2 オク

ターブに渡る跳躍（第 57 小節第 3 拍裏拍 Gis 音から第 61 小節第 4 拍 Gis 音）は、揺りかご

の揺れを音型であらわしているとも言えるだろう。バリトン歌手のローランド・ヘルマンを

聞いてみても、筆者が述べたようなテンポ感の取り方で、高音の Gis 音はしっかりと体の支

えを持って、テヌート気味で歌っている。また 3 連符の小さな音符の扱いも、極めて丁寧

で、すべての音がはっきりと聞こえ、その動きが揺りかごの動きと重なるイメージを持つほ

どだった。筆者が述べたテンポ感の急緩を利用して、息の量を調節して、その 3 連符に向か

う必要があると考えられる。 

 第 64 小節から再び『死者のモティーフ』が現れるが、これはこの曲の最初のモティーフ

であるため、テンポも「Lento」に戻したい。その為には、第 63 小節第 2 拍の下の H 音（ロ）

から少しずつテンポを緩やかに、16 分音符を歌い、スラーも壊すことなく、「Lento」に戻る

様、第 64 小節冒頭の「歌 Lied」に向かいたい。 
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② 第 52 小節第 3 拍から第 54 小節での音型は、アーチ状の虹がモティーフになって表現

され、このモティーフの旋律線を壊さない様に、子音を発語していきたい。第 52 小節第 3

拍の「～のよう Wie」の W の発語は、重みを置き、この発語直後の子音は、軽く発語した

い。例えば、第 53 小節の「虹 Regenbogens」の「Regen」語頭の R は柔らかくゆっくりと巻

き、g は硬く発語されやすいが、軟口蓋の上がった状態を利用して、出来るだけ優しく、

「bogens」語頭の b は破裂音の子音だが、破裂の際息を多く出そうとしないで、その発語の

瞬間を味わうようにしたい。そうすることで子音の発語一つ一つが天国の階段を上ってい

る様な感覚にも陥り、その子音が虹のアーチを描いている様にイメージを持つと、『虹のモ

ティーフ』を表現出来るだろう。また第 54 小節冒頭「登るかのように stiege194」語頭 st の

発語は、まさに階段を上っている様に、ピアノパートの左手のアルペッジョと共に、時間を

かけて発語したい。このアルペッジョのテンポは、st の発語の時間のかけ方で変化してくる

だろう。アルペッジョ繋がりで述べるとすると、第 55 小節第 3 拍のピアノパートの右手の

アルペッジョは、「Licht」に合わせて作曲されている。つまりカール皇帝五世がこの世に生

を受けた日を「Licht」で表現されている為、このアルペッジョは「stiege」の場所とは表現

の仕方、打鍵の仕方、音の響き方を含め、全く変わってくるだろう。もう少し詳しくみると、

第 54 小節第 4 拍の「glomm」は「（残り火などが炎を出さずに）ほのかに光る、弱く赤く燃

える glimmen」の過去形で、直訳で訳すと、「その日はほのかに光っていた」となる。詩人

のアナスタシウス・グリューンがなぜこの言葉を使ったのだろうか。「稲光がする、きらり

と光る blitzen」でもなく、「輝く、きらめく glänzen」でもなく、「光る、輝く leuchten」で

もなく、「光る、輝く scheinen」でもなかった理由は何なのか。これにはもちろん研究の余

地はあるのだろうが、筆者の解釈を提示すると、詩人自身がカール皇帝五世の波乱の人生を

この言葉「glomm」に込めたという捉え方は出来ないだろうか。その詩人の想いを感じ取る

ことが出来たからこそ、レーヴェは右手だけの 3 音のアルペッジョで作曲したと解釈出来

る。 

 第 57 小節冒頭「王たち Kön’ge」の語頭 K とアルペッジョの入るタイミングは、第 21 小

節の「王笏 Scepter」の時の様に子音をすべて待ってからのアルペッジョではなく、ここで

はアルペッジョが先に弾かれ、右手のアルペッジョの最終音 H 音（1 点ロ）の前に、K の発

語が来るようにしたい。基本、ドイツ歌曲では、子音はピアノの音より先に発語されること

が暗黙のルールだがここでは、この方法を提案したい。その時のアルペッジョの弾き方とし

 
194 Steigen 「登る」の接続法第 2 式。 
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ては、第 21 小節の時の様に勢いよく弾くのではなく、カール皇帝五世が生まれて、王たち

の喜んでいる姿や優しさをこのアルペッジョに込めて、優しく、テンポも少しゆっくりと優

雅に弾いて欲しい。K の発語は硬子音だが、息の量を減らすことで、柔らかく表現したい。

「Kön’ge」の言葉は、「Könige」の事であり、コンマを用いて i を省略している。歌う時は、

i を入れて歌う方が ge の発語がし易くなるだろう。 

 第 58 小節冒頭、また第 62 小節冒頭の「揺りかご Wiege」語頭 W の発語は、このツィク

ルス第 1 曲、第 6 小節冒頭「Wiege」の語頭 W と同じ発語にしたい。そうすることで、ツィ

クルスを通して、大事な言葉への共通性が生まれるからである。また、この第 4 曲の第 58

小節、第 62 小節では、その「Wiege」の前音で高音の為、勢いでその言葉に入らない様に気

を付けなければならない。その為、この W を発語する時、もう一度言い直す様に息の量を

しっかり調整したい。その息の量のバランスが取れると、その後の小さな音の下行形の一つ

一つの音がはっきりとするだろう。 

 

③ 前の場面の③（267 頁）でも述べたが、第 51 小節冒頭「胸 Brust」の言葉を持って、カ

ール皇帝五世は自分自身が横たわっている棺の中へと戻っていき、魂と体が一緒になり、葬

儀の初めの状態に戻り、第 52 小節からの自分自身が生まれた時の場面を思い出す。この棺

へ戻る行為とは、死を受け入れた魂が、ここで納得して彼の肉体へと戻っていき、同化した

と解釈出来る。この時のカール皇帝五世自身の中では、自分が生まれた時の 1500 年に時空

移動して、その周りでみんなが喜んでいる状況を見ている感覚になるのだろうか。映像で例

えたら、生まれたときの様子のビデオが流れるだろう。詳しく述べていくと、第 52 小節か

ら第 56 小節「彼が生まれた日は、天国へと続く虹の階段の様に、カラフルに輝いていた wie 

des Regenbogens Himmels stiege glomm der Tag, der ihm das Licht beschied」の内容から、棺の

中で横たわっているカール皇帝五世は、天国へと続く虹の階段を登っていると仮定し、その

時、ふと自分自身が生まれた時の事と、天国へと続く虹の階段の雰囲気や状況が交錯し、

1500 年へ時空移動すると考えた時、この内容の意味に深みが増してくるだろう。亡くなっ

て天国へと向かう途中で、自分自身の生まれた時のことを思い出し、それは、第 69 小節か

ら第 72 小節までの「埋葬なのか、それとも復活なのか ob Grabeslegung oder Auferstehung sei」

の文章に繋がり、それはまさにキリストの復活とも重なってくる。 

 このツィクルスの中で最高音 Gis 音が第 61 小節に書かれているのだが、この時のカール

皇帝五世の様子、また語りはどのように語っていけばよいのだろうか。その時の音楽用語に
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は「半分の声で、柔らかい声で (tono Plagalico195)  mezza voce」と指示がある。自分自身が

生まれたときの事を覚えている人は誰もいないだろう。そしてカール皇帝五世ももちろん

そうだろう。この時空移動によって、生まれた時の様子を初めて目にしたカール皇帝五世は、

棺に横たわっている現在の自分と、生まれた時の揺りかごの中にいる自分との差に気付き、

生まれた時の情景に感極まる感情を押し殺すかのように、この音型の跳躍を指示通りの柔

らかい声で、最高音 Gis 音（2 点嬰ト）に向かって、第 62 小節の 3 連符からの下行形は、

カール皇帝五世が泣いている状況だとしたら、この音型がただ綺麗なだけではなく、表現す

ることが出来るだろう。語り（歌手）は、この状況を客観的に見て、跳躍音型を歌いたい。 

 また上記の様な解釈とは全く別の解釈を述べるとすると、カール皇帝五世が時空移動す

るという話ではなく、カール皇帝五世が見ている「絵」を共有するのでもなく、ただ単に語

りが客観的に、この内容を紙芝居の様に語っていくという方法もあるだろう。しかし、それ

だけだと、レーヴェが作曲した 2 オクターブに渡る綺麗な旋律が、単に語り自身の感情にな

ってしまう傾向にあり、そこにカール皇帝五世の心境を重ねることは出来ない。もちろん、

ここは状況の説明なので、カール皇帝五世の心境を重ねる必要はないと言われたらそうな

のだろう。しかし、この文章を読んだレーヴェがこの跳躍音型を作曲し、その意味とは、意

図とは何かを演奏者は、ただ単にそれを外面的だけで解釈するのではなく、その状況を語っ

ているその裏にある、登場人物達の心境だったり、感情だったりを考えること自体が、大事

なことであり、バラードを立体的にしていく要素であると考えられる。    

 

葬儀の様子 （64～72 小節） 

モティーフの種類：死者のモティーフ、鐘のモティーフ 

譜例 116, 117  (166, 167 頁) 参照 

 

① 第 64 小節から『死者のモティーフ』または『鐘のモティーフ』が再び現れる。これは

この曲の初めのモティーフでもある為、テンポは「Lento」に戻りたい。しかし、ここでは 4

分の 6 拍子になっており、初めの 4 分の 4 拍子とはまた違う。拍取りとしては、4 分の 6 拍

 
195 括弧内の tono Plagalico の Plagalico はイタリア語でもラテン語でもない。敢えて言うとするなら、レー

ヴェ自身の造語であると言える。ドイツ語で Plagalico は Plagalisch であり、16 世紀の教会旋法（変格旋法）

や鍵盤のオクターブのジャンルに付けられた名前である。第 4 音下音から第 5 音上音までの場合に使用さ

れる。またプラガル終止または変格終止とも捉えることが出来、楽節がⅣ度和音からⅠ度和音に連結し終止

する意味合いだが、ここの譜面には反する。これらを踏まえここでの解釈は、教会的な意味合いを持って

いる、「教会的 Kirchlich」 、「祝祭的 feierlich」、「宗教的 Religioso」の 3 つの意味合いと予測出来、運命に

身をゆだねるかの様な諦めに満ちた感覚にも近い。出典：筆者。 
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子の場合、1 小節を 2 拍に取ることが出来るので、初めの「Lento」のテンポよりは少し早く

感じる可能性があるが、あくまで演奏者が感じるテンポ感であって、実際にテンポを早くす

る必要はない。もちろん、この拍取りをしないで全てを重たく演奏するのも考えられるが、

初めの『死者のモティーフ』とは音型も長 3 度高くなっていること、またピアノパートの

Gis 音は右手と左手で保続されているが、初めのモティーフの様に常に続いているわけでも

ないことから見ても、ここでの『死者のモティーフ』は 1 小節を 2 つに取ることで、また初

めと違った雰囲気を表現したい。 

『鐘のモティーフ』での鐘の聞こえ方は、モティーフ分析の所でも述べたが、ここの場所

では鐘が一斉に鳴っている様に聞こえてくる。鐘が鳴っている時は一定の速度で鳴ってい

る為、この場面でのピアノパートの速度は第 72 小節までの間、一定の「Lento」を保ちたい。

しかし声楽パートでは文章を述べているわけで、縦割りで音価通りに歌ってしまうと、文章

の意味も、文章のエネルギーも、テンポ感も失われてしまう。第 65 小節冒頭「僧侶 Mönch」

の語頭 M を少し早めに先取りして、またその M を保つ様に歌うと、文章にエネルギーを与

え、躍動感が生まれ、テンポ感も出てくる。またそれは同じ小節の歌う singt」語頭の s、第

66 小節冒頭「墓 Grab」語頭の G、69 小節冒頭「singt」語頭の s、同じ小節「Grabes」語頭

の G、第 71 小節第 3 拍「stehung（復活 Auferstehung の stehung）」語頭の st、でも同じこと

が言える。また子音がない単語の時、第 67 小節冒頭「古い alter」のア母音、第 71 小節冒頭

の「Auf（Auferstehung の auf）」語頭のア母音の場合だと、エネルギーを流すのが難しくな

るが、その時は、その母音の前にある子音を利用して、「alter」の前の子音は、「in」語尾の

n、「Auf」の前の子音は、「または、あるいは oder」語尾の r、となるが、それぞれの子音の

発語と同じエネルギーを持って息を流し母音を先取りしたい。rの場合だと軽く巻いた方が、

次に行きやすいだろう。要は、子音のない母音は、息の量のコントロールが必須となる。 

 

② 第 64 小節の「だが Doch」は、否定的な問いに対して、否定をするので日常生活におい

て「Doch」を発語する時、通常の「いや、いいえ Nein」より、エネルギーをかけて発語す

る。しかし、この場面での「Doch」は驚きの内容では全くなく、葬儀の話をしているのは承

知の上であり、過去の回想からの否定なので、この場合、はっきりとエネルギーをかけて発

語を強調するのではなく、『死者のモティーフ』の流れの中で発語にしたい。第 65 小節冒頭

の「Mönch」は、第 7 小節冒頭、第 19 小節第 3 拍の「Mönch」と同じ A 音（1 点イ）である

が、ここでの「Mönch」はカール皇帝五世自身ではなく第 3 者の僧侶たちである為、発語の

仕方を M を体の中に飲み込む様なイメージで、両唇が合わせ合った時間を長く、しっかり
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と発語するのではなく、客観的に第 3 者の僧侶が歌っている状況を語るだけなので、M の

子音を保つが、軽くその保った M を離すことで、エネルギーを自分の中に入れるのではな

く、外に出すイメージで発語したい。第 66 小節冒頭「葬送の歌 Grablied」語頭の Gr の発語

は、音型も下行形になっていくのも伴って、重みを置いて発語したい。これは、第 69 小節

と第 70 小節にかけての「埋葬 Grabeslegung」語頭の Gr でも同じことが言える。またその

後の第 71 小節の「復活 Auferstehung」では、音型も上行形で作曲され、まさに復活の様子

が示され、その言葉自体の重さを軽くして発語したい。 

 

③ 棺の中で横たわっているカール皇帝五世は、この曲の最初の時のように、彼の魂はまだ

生きていて、教会の中から聞こえてくる僧侶たちの葬送の歌を聴いている。その様子は、埋

葬されるのかそれとも復活するのかと思うほど、彼にはその歌が、復活のことを歌っている

ように聞こえていた可能性が考えられる。それはレーヴェが復活の言葉の時に、上行形でま

た長調へと転調したことからも感じられるだろう。語りは棺にのぞき込みながら、カール皇

帝五世の気持ちに寄り添いながら、また僧侶たちの歌っている歌を聴きながら、その様子を

客観的に語りたい。また第 71 小節の「復活 Auferstehumg」の時、cis moll だったが、一瞬 E 

dur の雰囲気を感じさせ、また第 52 小節からの『虹のモティーフ』（カール皇帝五世が生ま

れたとき）を思い出させる。それは第 72 小節冒頭の「sei196」の Gis 音（1 点嬰ト）が、第

53 小節冒頭の「Regenbogens」の Gis 音（1 点嬰ト）と重なっているのがきっかけとなって

いるのだが、第 72 小節の Gis 音を聞いたとき、『虹のモティーフ』が演奏者の中で広がる

と立体的になっていく。 

 

外の様子 （72～79 小節） 

モティーフの種類：鐘のモティーフ 

譜例 117, 118  (167, 168 頁) 参照 

 

① この場面でも「Lento」の速度表記は保たれたいが、ピアノパート右手のシンコペーシ

ョンと幾度とくる不協和音は、何かに追われているような不安な感覚に陥る。その時、テン

ポ感は少し早く感じるだろう。実際、第 73 小節の中心に向かって、前のめりのテンポにな

るが、第 5 拍の「die」の入りではテンポが元に戻る。第 74 小節から第 75 小節では、この

 
196 sein「（....で）ある」の接続法第 1 式。 
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2 小節を 1 つのまとまりとして考え、第 75 小節第 4 拍の「見つけた fand」に向かいたい。

またここでのテンポは、第 75 小節冒頭の「決して～ない nie」の否定形に向けて、テンポ

を急がせ、この言葉を頂点とする。その後、テンポは少し緩み、元のテンポへと変わる。第

78 小節冒頭から cis moll から A dur に突然転調するわけだが、ここの転調の時の、「朝焼け

Morgenroth」の時、この転調を強調する為、テンポも一瞬止まる感じになるが、語頭 M の発

語の立ち上がりを少し遅くすることに気を付けると上手くいくだろう。 

 

② 第 73 小節冒頭の「太陽 Sonne（zɔ́nə）」は、カール皇帝五世の王国を太陽として表現し

ている。その太陽が沈む様子を語っているこの場面「Sonne」の語頭 S の発語は、摩擦音に

重みを置いて、短母音の明るい「Sonne」のオ母音を発語する時に、明るかった太陽が沈む

＝神聖ローマ帝国が滅んでしまうのだという事を理解して歌いたい。実際は、息子フェリペ

二世に政権を譲り、神聖ローマ帝国がすぐに滅びることはなかったが、彼の中では自分の死

を前に、自分自身が築いてきた王国が滅んでしまうと思ったのだろう。また沈むの意味での

「sinkt（zíŋkt）」語頭の s は、基本的に「Sonne」語頭の S 音と同じ発語だが、響いてくる音

の違いに意識を向けたい。どちらの言葉も短母音の開口母音の為、明るく聞こえるが、「sinkt」

語頭の s の発語の時は、s の子音に重みを置いて発語することで、言葉の色が際立ってくる

だろう。これはまさに言葉の持っている色ではないだろうか。演奏者がそれを理解して演奏

することで、ドイツ語の持つ語感に色彩を与えることが出来る。第 74 小節から第 75 小節

にかけては、テンポも切迫してくるので、その緊張感を壊さない発語にしたい。第 74 小節

で意識したい言葉は、「帝国 Reichen」と「死者 Todten」の 2 つである。まさにカール皇帝

五世自身のことである。レガートの流れの中での発語にしたいので、「Reichen」語頭の R を

強調するのではなく、母音で歌った時（eichen）の様にその間に子音（R）を挟んだとして

も、そこで息のスピードを落とすことなく R を発語したい。時間をかけて発語するという

よりか、一瞬のうちに発語してしまう感覚の方がうまくいくだろう。「死 Todten」語頭の T

の発語でも同じことが言えるだろう。またその流れの中で第 75 小節冒頭の「nie」の否定形

に続いて欲しい。第 75 小節の「（時代などの）終わり Ausgang」の語尾の ng の発語は、喉

の奥の方で発語される為、発語が籠り易くなるが、ア母音の響いている口腔内（鼻腔を広げ

て、軟口蓋のあきを保つ）の位置を保ちつつ、ng の発語を行いたい。そうする事で次の言

葉である「fand」のア母音が奥にこもらず、「Ausgang」のア母音と同じ位置を保つことが出

来る。そうなると、綺麗なレガートが生まれるだろう。第 76 小節冒頭の「夕暮れ Abendroth」

と第 78 小節冒頭の「朝焼け Morgenroth」は対になっていて、どちらも明るい母音だが、前
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者「Abend（áːbənt）」のア母音は長母音で、後者「Morgen（mɔ́rgən）」のオ母音は短母音であ

ることを認識しときたい。 

 

③ 『虹のモティーフ』が頭の中に広がったのも一瞬、第 3 拍のピアノパートの和音で cis 

moll に逆戻りする。その後の、「見よ Seht」の言葉はまさに、カール皇帝五世が自分自身に

言っている様子と、語りが聴衆に向けて語っているという 2 つの意味に解釈が出来るだろ

う。筆者は前者を選択したい。それは、皇帝自身が国が滅びた事実を納得するように、皇帝

自身に語りかけるように演奏すると、内容にも深みが増すからである。またこの時、教会の

中の状況はどの様な感じなのか。教会の上にあるステンドグラスから太陽が沈む様子、夕日

が教会の中へと差し込んでいる様子はどの様な感じなのか。語りはその時、教会の中へと差

し込んでくる夕日を感じ、少し目線を上にするのも良いだろう。また第 72 小節第 5 拍から

第 77 小節に見られる『鐘のモティーフ』は、常に鐘が鳴っている状況を表現している為、

語りは冷静に、鐘の音にも耳を傾けながら演奏しなければならない。どこから聞こえてくる

のか、どのように響いているいるのかを立体的に感じ取り、目線や語りの空気感で聴衆に伝

える必要がある。第 76 小節から第 78 小節「樫の木の茂る夕暮れは、棕櫚の木の茂る朝焼け 

dieses Abendroth im Gau der Eichen ist ein Morgenroth dem Palmenland」での、棕櫚はキリスト

のエルサレム入城の時に人々がかざした植物であり、キリストの十字架と受難の象徴とも

される。このことからも、カール皇帝五世をキリストに重ねているようにも捉えられる。 

 

葬儀の様子 （79～87 小節） 

モティーフの種類：死者のモティーフ、鐘のモティーフ 

譜例 118, 119  (168～170 頁) 参照 

 

① 第 79 小節第 4 拍から第 83 小節は、第 64 小節からの『死者のモティーフ』、また『鐘の

モティーフ』の繰り返しであり、旋律も伴奏形もまったく同じである。テンポも第 64 小節

と同じのテンポにしたい。ここの場所でも縦割りに音楽を捉えて演奏してしまうとモティ

ーフの流れが妨げられ、文章のエネルギー、またテンポも失われてしまうので、子音を早め

に発語したい。第 83 小節からは、伴奏形も変化し、『鐘のモティーフ』が浮かび上がる。伴

奏形のテンポは、「Lento」のままで、『鐘のモティーフ』のテンポも一定に保ちたい。その上

での『死者のモティーフ』の旋律だが、第 85 小節の「鳴る、響く klingen」に向けて、文章

のエネルギーを持っていきたい。その事によってテンポ感は少し前のめりになるだろうが、
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伴奏はあくまで鐘が一定のテンポで鳴っている様に、全体のテンポを保ちたい。しかし、声

楽パートもピアノパートも拍取りは 1 小節を 2 拍で取ることで、モティーフの流れを失い

たくない。 

 

② 第 80 小節冒頭の「僧侶 Mönche」は、第 65 小節冒頭の「Mönche」と同じであり、ここ

の 2 つは同じように発語することで、統一させたい。第 81 小節冒頭「歌う singen」の語頭

s 音では、有声子音の s となり、下行形の音型と共に、深く重く発語したい。そうする事で、

重々しい歌の語感を表現出来る。また次の「下劣な、残酷な Schnöde」語頭の Schn の 4 つ

の子音は、先取りをして時間をかけて発語したいのだが、この言葉はカール皇帝五世の最後

のつぶやきとも言える言葉なので、その 4 つの子音に最後の彼の複雑な気持ちを込めたい。

第 84 小節冒頭「鐘 Glocken」語頭の Gl の発語だが、ピアノパートの『鐘のモティーフ』の

響いている音量と一緒にしたい。それはまさに、「Glocken」語頭の Gl の子音と共に、後の

オ母音の短い明るい母音の響きは、鐘が鳴っているような語感となる。この『鐘のモティー

フ』の音量と響き方と同じように、第 85 小節「鳴っている klingen」語頭の kl の子音の発

語も気を付けたい。その時、歌手は『鐘のモティーフ』ピアノパート右手の H 音が聞こえ

る音量で歌う事が重要である。そうすることで、『鐘のモティーフ』が浮かび上がり、モテ

ィーフと語感が併せ合って、モティーフが語っているように聞こえてくる。また第 85 小節

から第 87 小節にかけての「美しい谷間よ、さようなら！Schöne Thäler, lebet wohl!」は、全

てを受け入れたカール皇帝五世の様子が伺える為、ここでの子音の発語は柔らかく、優しく、

『死者のモティーフ』の旋律が綺麗に浮かび上がってくるように、また天へ召されていく様

に、第 87 小節冒頭の「wohl」に向かいたい。ここでの w の発語は、下唇を上歯で摩擦した

時の w だが、息の量を少なく、w の発語の瞬間時に息を飲み込むイメージで発語すること

で、第 87 小節ピアノパートの天へ昇っていく音型が引き立ってくる。 

 

③ 最後の『死者モティーフ』の登場であるこの場面は、語りは状況を語るのだが、第 81

小節、第 83 小節、また第 85 小節から第 87 小節の言葉は、まさに最後のカール皇帝五世の

言葉となってくる。第 81 小節からの「残酷な世界よ！さようなら！Schnöde Welt, o fahre 

wohl!」は、E dur 書かれ、彼の最後の気持ちと読み取れ、第 85 小節からは H dur に転調さ

れ、「美しい谷間よ、さようなら！Schöne Thäler, lebet wohl!」と、全てを受け入れたカール

皇帝五世の心理状況が読み取れる。もちろん彼は棺の中で横になっているのだが、この場面

こそラインホルトの史実の中でのこの部分に当たるのではないだろうか。 
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   存在を持たぬ影とも言える皇帝は死者のために祈り、死者への神の寵愛に対し感謝

を述べ、死者のためにその運命を嘆いた。最後、彼は司祭に蝋燭を捧げた。それはま

るで死者がその魂を神へと引き渡すかのようであった。死者だけが真実であり、ただ

現実であった。燃える炎の煙のように棺から離れていくその姿は、幻覚であり、人間

でもあり、そして無でもあった197。 

 

第 87 小節のピアノパートの左手がまさに天へと昇っていく姿を音型と共にあらわしてい

る。また彼がまさに自分自身の魂を神へと引き渡しているかの様な音型で、光があふれ出て

くるの様な感覚にも陥る。まとめて書くと、第 79 小節から第 81 小節までが状況説明の語

り、第 81 小節から第 83 小節がカール皇帝五世の言葉、第 83 小節から第 85 小節が状況説

明の語り、第 85 小節から第 87 小節がカール皇帝五世の言葉となる。語りは、カール皇帝五

世の全てを受け入れることで、彼の気持ちに寄り添い、さも語り自身がカール皇帝五世自身

になったかのようになれるだろう。 

 

教会の様子 （88～97 小節） 

モティーフの種類：死者のモティーフ 

譜例 120  (171 頁) 参照 

 

① 第 88 小節から 4 分の 4 拍子となり、以前の 4 分の 6 拍子からするとテンポ感は少し遅

く感じるだろう。また『死者のモティーフ』の時のような、重く暗いテンポ感ではなく、非

常に軽く、雲の上にいるような感覚を大事にしたテンポ感を意識したい。また声楽パートは

下の H 音（ロ）が何度となく出て来るが、第 88 小節冒頭、第 90 小節冒頭、第 92 小節冒頭

の音のみ、重みを置きたい。その後の H 音は軽く、旋律の流れを意識したい。また冒頭の

H 音を重みを置いた後は、テンポが緩むのではなく、声楽パートの上行形は少しテンポを前

に、下行形の時は、テンポを少し緩み気味に設定したい。そうすると自然にここの旋律の線

が綺麗に表現出来、軽いテンポ感を実現出来る。第 94 小節第 2 拍、ピアノパートの 16 分音

符での上行形は、声楽パートの「世界 Welten」を自然に引き出す様に、テンポを早く持っ

ていきたい。また第 4 拍裏拍のピアノパートの 16 分音符は、その逆でテヌート気味でテン

 
197 Schneider, Reinhold. Philipp der Zweite oder Religion und Macht, Frankfurt am Main : Suhrkamp, 1987, S.61. 



279 

 

ポを緩めて弾くことで、G 音（1 点ト）の「死 todt」を引き出したい。また第 96 小節第 2 拍

の声楽パートの 16 分音符の上行形は、第 94 小節第 2 拍のピアノパートと音も音型も一緒

であり、第 96 小節の所でも、テンポを早めに持っていき、「Welten todt」の言葉を引き出し

たい。この言葉は現在のドイツ語では使われていなく、現在は、「世界の滅亡、この世の終

わり Weltuntergang」が使われている。また「Todt」、第 91 小節冒頭の「Roth」も古いドイツ

語であり、現在は「Tod」、「Rot」である。 

 

② 第 88 小節から第 97 小節にかけては、このツィクルスの中で『虹のモティーフ』に続い

て、美しい旋律と言っても過言ではないだろう。この旋律の流れを壊さない様に、発語して

いきたいのだが、この旋律は『虹のモティーフ』とはまた違って、旋律の音型の跳躍がある

為、音型の流れを作るのが非常に難しい。また、第 88 小節のピアノパートの右手の旋律は、

『死者のモティーフ』の展開形であり、声楽パートを歌っている時、『死者のモティーフ』

の旋律と 2 重唱をしている様に歌うことで、葬儀の様子も漂わせながら、教会の窓から太陽

の赤い光が棺を照らしている雰囲気も出す事が出来、モティーフ自体が内容と相まって立

体的になってくる。第 90 小節第 3 拍のピアノパートの右手の旋律は、声楽パートの旋律よ

り際立たせたい。それは「太陽 Sonne」という言葉とその音型が相まって、赤い太陽のよう

に感じることが出来るからである。その赤い太陽がどの様な太陽かと、第 4 拍の「おだやか

な mildes」で示され、またここでの 16 分音符の動きも、言葉通り、少しテヌート気味に第

91 小節冒頭の「赤 Roth」の言葉に入りたい。第 92 小節のピアノパートの旋律は『死者の

モティーフ』の旋律ではないが、ここでは声楽パートと 2 重唱をするという感覚ではなく、

ピアノパートの右手の旋律が浮き立つように、声楽パートを歌いたい。それには、歌手側は

音量に極めて気を付けなければいけないだろう。常にピアノの中での演奏となるが、その中

でも言葉の持つエネルギーはピアノにせず、文章の流れを意識して繋げていきたい。具体的

には、第 88 小節第 2 拍の H 音（1 点ロ）の 1 オクターブ下への跳躍の時、旋律の流れが壊

れやすくなるが、これは第 88 小節冒頭の下の H 音での「一度 Einmal」の Ein の深くあたた

かい音と一緒にするのではなく、第 2 拍の上の H 音「まだ、あと noch」での上の響きを保

ったまま、下の H 音の「～を通って durchs198」を歌いたい。この時、「noch」の ch を強く

発語すると 1 オクターブの跳躍のレガートが壊れてしまうので、口腔内（上顎）に残ってい

る息で発語したい。また「durchs」r の発語は軽く巻き、ch は軽く巻いた r の息の残りで柔

 
198 前置詞 durch と定冠詞 das の融合形。 
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らかく発語したい。あくまで、旋律優先で考え、その流れの中での発語を模索したい。この

跳躍は、第 90 小節第 2 拍での「棺 Sarg」から「der」、また第 92 小節第 2 拍での「ここで 

hier」から「見る sieht」のとこでも同じことが言える。第 90 小節冒頭「目を向ける、まな

ざしをしている blickt」から「zum」、また第 92 小節第 3 拍「あそこの dort」から「zu」で

の語尾 t から語頭 z の発語の時、リエゾンが可能になる。この場合だと、t を発語せずに z

を発語したい。「Blick- zum」また「dor- zu」と発語することとなる。もちろんリエゾンせず

に、旋律の流れを壊さないことが出来るならそれを推奨したい。筆者も何度となく練習した

が、子音に邪魔されて流れが止まってしまう為、ここでのリエゾンは可能な範囲になってく

るだろう。 

 第 94 小節冒頭、第 96 小節冒頭「支配者 Herrscher（hέrʃər）」での Herr は、r をしっかり

巻くことによってカール皇帝五世の事を強調出来るが、Herr の明るいエ母音のまま広げ過

ぎてしまうと言葉の語感を壊してしまうので気を付けたい。また scher「シュヴァ」の語尾

の r の発語も忘れずに巻きたい。またその次の言葉に続く、「両方の beider」語頭の b、また

「世界 Welten」語頭の W の発語は両方大事な言葉であるが、子音を強く出すのではなく、

その子音を噛み締める様に、発語したい。そのことで、両方の支配者が亡くなったことを強

調出来る。具体的に述べると、「両方 beiden」語頭の b の発語の時、b の破裂音と共に息を

外へ出すのではなく、その息を噛み締める、飲み込むイメージで発語したい。それは「Welten」

語頭の W の発語でも同じことが言える。また両方の語尾の r と n の発語からその次の語頭

の子音を考えることで、きれいなレガートが生まれる。「beider」語尾の r は「シュヴァ」の

中での r となり、ここでは巻かないで、W に入りたい。また「Welten」の n の語尾は、舌先

を上歯の裏側の歯茎に付け、鼻腔に響かせ、少し時間を掛けても良いだろう。なぜなら、次

の言葉が「死 todt」であり、この言葉がこの場面で大事なことがわかるからである。このや

り方は、第 96 小節の歌詞の繰り返しの所でも同じことが言える。n の発語は、筆者も含め

ドイツ語が母語でない歌手にとっては非常に気を付けて発語しないといけない。自分自身

が思っているより、しっかり n を響かせると意識付けした上で、発語した方がいいだろう。

また n の発語が上手く行くと、次に繋がる言葉へのブレスが自然となり、レガートが生まれ

る。 

 

③ 第 87 小節のピアノパートの音型を、天へ昇って行く姿を現していると述べたが、それ

はまさに第 88 小節から第 90 小節の内容「太陽の赤い光が教会の窓越しに棺を照らした 

Einmal noch durchs Kirchenfenster nieder blickt zum Sarg der Sonne mildes Roth」を引き出す音型
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だという事が分かる。昇って行く時に、教会の窓から太陽の穏やかな赤い光が入ってくる。

第 87 小節のその音型のときから、語りはその穏やかな赤い光を「絵」としてみなければな

らない。それは、突然棺を照らし初め、その穏やかな赤い光を見て、感じてから、その文章

を語りたい。映画だと、カール皇帝五世の姿が、その赤い穏やかな光の中を通って、天へむ

かっている映像が流れるだろうか。彼の魂がまさにこの場面で天に昇華されていく状況を

レーヴェもピアノパートの右手（第 88 小節）に現れる『死者のモティーフ』などの綺麗な

旋律で表現している。語りは、その音楽を壊さぬよう、カール皇帝五世の魂が昇華されてい

く様子を淡々と語っていきたい。その昇華される場所は、まさに第 95 小節冒頭の「死 todt」

の言葉となるが、この時、語りはその瞬間、解き放たれた感覚を持ちたい。オペラの舞台で

例えるなら、照明が「死 todt」の時に、明るくなるだろう。その明るくなった世界を語りは、

表情や姿勢、体の緊張感を持って表現したい。ここでは、カール皇帝五世でもなく、ただの

語り手となって、この綺麗な音楽に寄り添いたい。 

 

羊飼いの様子 （98～108 頁） 

モティーフの種類：死者のモティーフ、マルガレーテ大公妃のモティーフ、鐘のモティーフ 

譜例 120, 121  (171, 172 頁) 参照 

 

① 4 分の 4 拍子から 4 分の 3 拍子となるこの場面でのテンポは、大きく変化することはな

いが、3 拍子となることでテンポが少し早く感じるだろう。またこの旋律は『死者のモティ

ーフ』の展開形でもあり、葬送の雰囲気も長調だが少し感じることが出来る。この長調の 4

分の 3 拍子は、このツィクルスの第 1 曲、第 23 小節からのマルガレーテ大公妃の所と同じ

であり、この羊飼いの場面では、そのマルガレーテ大公妃のテンポ感を感じることで、前の

場面と違いを付けることが出来る。マルガレーテ大公妃の場面でのテンポをそのまま持っ

てきてしまうと、明らかにテンポが速くなってしまうので、あくまで『マルガレーテ大公妃

のモティーフ』でのテンポ感を感じることが大事である。第 100 小節第 4 拍の声楽パート

での早いパッセージをどのテンポで歌うかは、第 100 小節冒頭のピアノパートでの左手の

動きが、声楽パートの早いパッセージに繋がっている事（まさに鐘が響いている音型である）

を意識し、歌手は、左手の動きの音をしっかり聞いて（聞ける音量で歌う事）、早い音型へ

と向かいたい。またこのピアノパート左手の上行形へと向かう時は、テンポは前のめりとな

り、早い音型での装飾音はそのテンポ感を崩すことなく歌い、最後の「そして und」ではテ

ヌート気味にテンポを緩めたい。第 102 小節のピアノパートの左は、第 83 小節からの『鐘
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のモティーフ』の展開形であり、ここでのテンポ感は第 83 小節のテンポ感を感じることが

大事である。第 104 小節第 2 拍の「僧侶 Mönch」の音は、この曲では 4 回出てきたが全て

A 音（1 点イ）で短調で示されていたが、ここでは A 音に向かう Gis 音（1 点嬰ト）で、し

かも長調である。その A 音に向かって、ピアノパートの左手の動きから少しテンポを緩め、

声楽パートの A 音に向かい、その A 音をテヌート気味にすることで、「この世を去った der 

schied」の言葉を強調したい。 

 

② 第 100 小節冒頭「鐘 Glocke」の語頭 Gl の発語は、谷間で鐘が響いて羊飼いの所まで聞

こえてくる場面であり、谷間にある街で響いている鐘であるなら、この Gl をはっきりと鐘

が鳴る様に発語したいが、遠く離れた羊飼いの所まで聞こえてくる鐘なので、少し響きも鈍

くなっているだろう。そのことからも Gl の発語はゆっくりと柔らかく発語したい。それは

「響いている klingt」の語尾 ngt の 3 つの子音でも同じことが言える。近くで大きく響いて

いるのであれば、ngt の子音ははっきりと強く、その子音も響く様に発語したい。第 102 小

節冒頭の「静かに still」語頭の st は、語感をたっぷり出したいので、先取りして、どのくら

い静かなのかをこの st を発語する時に、一緒に表現したい。またその小節の第 3 拍「脱ぐ

entblössten」での装飾音は、帽子を脱ぐタイミングの装飾音にしたいので、少しゆっくり目

に演奏したい。第 104 小節での「敬虔な僧侶（カール皇帝五世）frommen Mönch」とはまさ

にカール皇帝五世のことで、この「Mönch」語頭の M は時間をかけるのではなく、上行形

の音型のエネルギーと共に、第 3 拍の A 音に向かって、息を流していきたい。 

 

③ この場面での語りは、距離感を大事にしたい。羊飼いが居る場所は谷間から離れた場所

であり、丘であろう。そこの所まで、響いてくる鐘や歌を聞いた時、羊飼いたちは帽子をと

って静かに祈っている。この距離感を持って、この最後の綺麗な旋律を歌いたい。そしてマ

ルガレーテ大公妃を思わせるテンポ感（第 1 曲での『マルガレーテ大公妃のモティーフ』の

テンポ感）、それはまさしく第 105 小節のピアノパートに『マルガレーテ大公妃のモティー

フ』の展開形が描写されている所からも、このツィクルスの統一感を感じる。それを語りは

感じつつ、羊飼いの様子を説明していきたい。第 103 小節から第 105 小節「この世を去った

敬虔な僧侶のために für den frommen Mönch, der schied」の最後の場面は、歌手は冷静に語っ

ているにもかかわらず、「僧侶 Mönch」の言葉で、歌手自身がカール皇帝五世の様な感覚に

陥ることで、後奏の『マルガレーテ大公妃のモティーフ』を聞いた瞬間、その歌手の顔つき

が安心と共に緩むことが出来たら、聴衆は、その歌手の顔つきを、カール皇帝五世の顔つき
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と錯覚するかもしれない。これこそが、レーヴェが求める、登場人物の蘇りではないだろう

か。後奏の『マルガレーテ大公妃のモティーフ』後、ピアノパートの左手は『鐘のモティー

フ』が続き、一貫してモティーフの使用が見られ、鐘の聞こえ方が、最初の『鐘のモティー

フ』とは全く変化し、寂しさの中にもあたたかな響き方に聴こえてくる。 
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結論 

 

 本研究では、レーヴェのバラードにおけるモティーフを明らかにすることを試みた。また

言説などを通してレーヴェ本人が行っていた演奏スタイルを追求した。このことによって、

レーヴェがいかにしてモティーフで物語を「語る」ことを実現させていたのかを明らかにし

た。さらには、そのモティーフをしっかり理解したうえで初めて成り立つレーヴェのバラー

ド演奏の提言をすることが出来た。 

 まず第 1 章では、レーヴェがバラードに対してどのような考えを持っていたかを自叙伝、

および本人や周囲の人物の証言などの言説から探った。彼は、レーベユーンという炭鉱の町

で生まれ、炭鉱労働者の独特な生き方を間近に見て育った。また姉や母からバラード詩の読

み聞かせをしてもらっていた。このような出来事が、彼の想像力を刺激したのである。レー

ヴェが扱ったバラード詩の中では、よく霊や妖精、小人やそういった自然の精霊が登場する。

子供時代からずっとそれらを独自に描いていた。このような描写が、後にレーヴェがバラー

ドを作曲する際に特徴的に用いている「遊びの要素がある、ユーモア性のあるモティーフ」

なのである。彼の幼少時代が、レーヴェのバラード作曲に影響を与えていたことが明らかに

なった。 

 演奏家としてのレーヴェは、夏の 1 ヶ月間、バラードを広めたいという思いで演奏旅行に

出かけていた。ウィーンでは、「北ドイツのシューベルト」として称され、大成功を収めた。

演奏会の際に、必ずプログラムに組み込まれていたのが即興演奏だった。彼は即興演奏家と

言っても過言ではないほど、即興演奏を得意としていた。即興演奏でのエピソードは附録199

にまとめてあるので参照頂きたい。その場で詩を貰いすぐに伴奏を付け、弾き語りで演奏し

たというのだから、その才能に驚嘆する。彼は詩のテキストを渡された時、頭の中でそのテ

キストの大事な出来事に調性を与え、主人公の心情などを調性とリズムを用い効果的に劇

的に描写したのだ。作曲の才能もそうだが、ロンドンを除く演奏旅行では歌手としての才能

も開花していた。レーヴェは妻宛の手紙によくコンサートでの感想、また自分の声のことを

書いていた。ロンドン旅行の際、声が絶不調に陥ったレーヴェは、自分の部屋に飾ってある

ナポレオンの自画像を思い出し、「彼が自分を慰めてくれる200」とまで言っているほどにナ

ポレオンに傾倒し、ドイツ国王とその王朝に対して高貴な愛国的思想と、愛、忠誠を生涯持

 
199 附録 333 頁参照。 

200 Bitter, Carl Hermann. Carl Loewe Selbstbiographie, Berlin: Wilh.Mühler, 1870, S. 423. 
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ち続けた作曲家であった。子供の頃の経験と大人になってからの愛国的思想の両面を持つ

レーヴェだが、全作品を概観していくと、実は、彼の中核をなす作品は、中期から後期にか

けて作曲された皇帝バラードやホーエンツォレルン家を題材にしたバラードであることが

明らかになった。 

 続く第 2 章では、《伝説 Legend》を含む、レーヴェのバラード 164 曲を精査し、そこにみ

られるモティーフの特徴を、7 種類に分類し、分析した。それは、「馬」、「鐘」、「妖精、ナイ

チンゲール」、「楽器」、「水、波」、「登場人物」、「効果音」である。7 種類の特徴的なモティ

ーフ分析から明らかになったことは、レーヴェがテキストに忠実でありながらも自身のユ

ーモア性でそのモティーフを用いていたことだった。さらに、モティーフ以外に見られる特

徴を「転調」、「和音」、「レチタティーヴォ」の 3 種類に分類して分析したが、この全てがモ

ティーフを演出する上での効果的な役割をしていることも明らかになった。劇的転調では、

必ずその前後にモティーフが存在し、物語の内容に沿って転調を用いて劇的に描写してい

る。例えば、《エドヴァルト》での息子が母親に父親殺しを白状する場面での es moll から g 

moll への転調の音型は、『母親のモティーフ』の展開形である。また《魔法使いの弟子》で

の、C dur から Des dur の転調も、『溢れ出る水のモティーフ』と共に転調となり、何の準備

や期待もなく突然の転調で、弟子のお調子者なキャラクターという心的内容を表出させ、弟

子が魔法を掛けたきっかけにもなっている。和音では、減 7 和音について述べてきた。《ア

ーチバルド・ダグラス》での『ジェームズ王、ダグラス 2 人のモティーフ』の音型の中でも

減 7 和音が使用され、その 2 人の壮絶なる様子を描写している。《オールフ殿》での『魔王

の娘のモティーフ』での展開形で、オールフ殿を一撃する瞬間の和音で減 7 和音が使用され

ている。《エドヴァルト》では、父親殺しを白状する場面でも劇的転調と共に減 7 和音を使

用している。またその父親殺しを指示したのは「あなた（母親）Ihr」の言葉にも減 7 和音が

使用され、劇的さを描写している。ここでのアルペッジョの和音は『効果音モティーフ』と

して捉えることが出来た。レチタティーヴォでは、大事な文章、自問自答、内容を進めたい

時に使用されることが明らかになった。《オットー皇帝の降誕祭》では、2 回レチタティー

ヴォが使用されている。1 回目はオットー皇帝が述べている場面である。2 回目では、イエ

スの言葉を述べている場面であり、両方共、曲の中で最も大事な部分となっている。《サウ

ルとサムエル》では、サムエルがサウルに告げる場面でレチタティーヴォが使用され、その

後には必ず『効果音モティーフ』が断片的に挿入されている。大事な言葉の強調と共に、モ

ティーフ使用により、相まって不穏な雰囲気を描写している。 

これらを総合的に考察すると、彼はまさに「客観的」な姿勢で作曲していたことが分かる
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だろう。歌われている内容や、テキストの裏に書かれている登場人物の心理状況などがモテ

ィーフによって客観的に描写されている。1 曲 1 曲の中で使用されているモティーフは多く

はないが、モティーフを用いることによって作品に統一感を与えている。また、ピアノ奏者

の技巧も大いに求められる。レーヴェ自身がピアニストとして活躍していたこともあり、ピ

アノパートに曲想や和声を主導することに留まらない重要な役割を与えている。一方、声楽

パートは、ピアノパートとの協調、とりわけモティーフの出現や変化を受けながら物語を語

っていく事が求められている。モティーフは、演奏者が客観性の中に身を置き、レーヴェが

与えた指示を適切に実現させるための重要な素材であることが明らかになった。 

第 2 章までの結果を踏まえて第 3 章では、《カール皇帝五世》Op. 99 のツィクルス（歌曲

集）の分析を行った。《カール皇帝五世》Op. 99 で用いられているモティーフでは、より複

雑化していることが明らかになり、5 つの相違点が浮き彫りとなった。 

 

1. ツィクルスの 4 曲を通して、同じモティーフが何度か使用されていることである。例え

ば、第 1 曲の『マルガレーテ大公妃のモティーフ』が、第 4 曲第 38 小節での断片、また最

後の後奏で再び現れることで、この世にはいないマルガレーテ大公妃を思い浮べることが

出来る。 

 

2. モティーフがその場の状況を示すだけではなく、過去や未来の物語を想い起させる為に

用いられている。例えば、第 1 曲と第 4 曲での『マルガレーテ大公妃のモティーフ』は、第

1 曲では未来を、第 4 曲では過去を回想させる。第 1 曲での『天体のモティーフ』では、将

来のカール皇帝五世の不穏さを描写している。 

 

3. モティーフが示す人物の心情の変化を音程変化によってあらわしている。第 1 曲での第

135 小節から第 150 小節『道化のモティーフ』での音程の跳躍であり、大事なメッセージの

前では必ず跳躍をしていることが分かる。他には第 2 曲での『怒りのモティーフ 1』と『怒

りのモティーフ 2』が該当する。 

 

4. 演奏者（語り）の見ている視点、また歌詞の内容からモティーフの解釈が変化してくる。

例えば、第 3 曲にみられる、『カール皇帝五世の巡礼のモティーフ』が、『鐘のモティーフ』

や『扉を叩くモティーフ』として捉えられたり、第 4 曲の『死者のモティーフ』が『鐘のモ

ティーフ』として捉えられる。 
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5. モティーフの断片が再び登場することで、語っている内容と違ったことを描写している。

例えば、第 2 曲第 59 小節ピアノパートの右手に『カール皇帝五世の勝利のモティーフ』の

断片が現れ、アルバ候がルターのことを語っている場面で使用され、ルターとカール皇帝五

世が昔戦っていたことを描写している。また第 4 曲第 38 小節では、『マルガレーテ大公妃

のモティーフ』と『死者のモティーフ』2 つのモティーフが交差的に用いられ、また歌詞の

リフレインも多様され、昔は樅ノ木のように強く掲げていた腕が、いまや十字架を押し当て

て曲がっているカール皇帝五世の侘しい様子を描写されている。しかし『マルガレーテ大公

妃のモティーフ』の断片が現れるだけで、少しあたたかな雰囲気にもなる。それは安らかに

眠って欲しいというマルガレーテ大公妃の想いと解釈することが出来た。 

 

また歌手自身がモティーフ音型を歌う箇所も多く、ピアノと共に曲全体の統一感に寄与

する重要な役割が求められている。1 人の人物の生涯を描くという長大な作品だからこそ、

モティーフの扱い方の規模も大きくなっている。レーヴェのモティーフは決して単純でわ

かりやすいだけではなく、物語の内面に迫る可能性をも秘めている。 

第 4 章では、精査したモティーフをしっかりと理解したうえで初めて成り立つレーヴェ

のバラード演奏を追求した。第 3 章で述べたモティーフを、どのようにして語っていくべき

なのか、レーヴェが述べているバラード歌唱にとって重要な音楽的要素 4 項目はいかにし

て実現出来るのかを具体的に考察した。その結果、筆者の考えでは、レーヴェの順番とは前

後するが、この順番を提言し、筆者の言葉で補足する。 

 

1. 既知の発音ルールを理解し、それから言葉の表現（特に形容詞）、その次に言葉の感情を

探る（登場人物の心境と共に）。 

 

2. 節のどの言葉が重要か、どこを「山」に持ってくるか、ここでやっと抑揚をつけてゆっく

り読むことが出来る。 

 

3. 次は、どこでブレスをするか、歌詞の意味を考えて音楽的区切りではなく決める。その

ブレスが決まったら、朗読の時でもそのブレスを意識しながら練習する。 

 

4. それが出来たら曲中のテンポで詩を朗読する。 
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この作業を行なわなければ、レーヴェの求める音へは近づけない。言葉、文章を読む作業

を歌うまでに徹底的にすることがバラード演奏の唯一の近道と言える。 

それでは、レーヴェが追究していた演奏スタイルについてだが、レーヴェが求めている 3

項目、「歌うように話、話すように歌う事201」、「客観的に描き出す202」、「登場人物を蘇らせ

る203」、これを基に考察した。「歌うように話、話すように歌う事」とは、《カール皇帝五世》

第 2 曲での曲想用語でも用いられている、「声に合わせて滑らかに portando la voce」使用す

ることで達成出来る事が明らかになった。音と音を繋ぐ方法であり、一つ一つの音、言葉と

言葉の間に橋を架ける様に繋げていき、この橋を架ける作業は、2 つ目の音になったときに、

溶け合って聞こえる様にならなければならない。このテクニックのやり方として、ポルタメ

ントによく似たレガートを心掛けることで上手く行くだろう。一つ一つの音を落とすこと

なく、連結していく事が大事であり、母音を歌い過ぎない様にすることである。母音の中で

のスピード感を持って、声の深み、艶、響きを表現しなければならない。また登場人物事に

声色を変えて、語ろうとする歌手がいるがそれは間違っている。なぜなら、これだけのモテ

ィーフや音楽的要素がある中、声質を敢えて変える必要は全くなく、モティーフが語ってい

ることをしっかりと理解することで表現の幅が広がるのだ。勿論、場所によっては声の明る

さをテキストに応じて変えたり、少し息を増やしたりと言うのは必要となってくるだろう。

基本的には、このテクニック「声に合わせて滑らかに portando la voce」で歌われ語られる

ことである。それは音楽的要素の 4 項目の所からも繋がっている事であり、それらが出来て

から、このテクニックを使用することで、歌う中での語りが実現するだろう。それはまさに

レーヴェが大事にしていた「美しい心地よい中音域で柔らかく、押して出さない204」という

声を実現出来る。 

また、「客観的に描き出す」とは、「絵」を見る作業である。詩に感銘を受け作曲したレー

ヴェが描いた「絵」を、まずは演奏者が共有しなければならない。そして演奏者の頭の中で

テキストの内容を、レーヴェのモティーフと照らし合わせ、立体的にし、そしてその「絵」

を聴衆に映しだすということである。その時、演奏者の見ている「絵」と聴衆が見ている「絵」

または想像している「絵」が一緒になることが望ましいが、少しでも聴衆が「絵」を想像出

 
201  Anton, Karl. “ Aus Karl Loewes noch unveröffentlichter Lehre des Balladengesangs ”  Zeitschrift für 

Musikwissenschaft 2, SS. 237-239. Herausgegeben von Alfred Einstein, Leipzig: Breitkopf＆Härtel, 1919/20, S. 239. 

202 Ebd., S. 237. 

203 Ebd., S. 237. 

204 Bitter, Carl Hermann. Carl Loewe Selbstbiographie, Berlin: Wilh.Mühler, 1870, S. 422. 
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来る、また創造出来る様に演奏することが演奏者にとって非常に大事なことである。その

「絵」を描き出す方法を以下にまとめる。 

 

1. 状況をはっきりとさせる。登場人物は誰がいて、誰と話をしているのか。それとも独白

なのか。また場所はどこなのか。部屋なのか、外なのか。その周りには人がいるのか。照明

は明るいのか、暗いのか。季節はいつなのか。何を着ているのか。などを明らかにする。 

 

2. 登場人物が変わるたびに、息使いを変化させる。モティーフにヒントが隠されており、

各々のキャラクーが掴み易くなっている。そこから息使いを変化させる。また登場人物のプ

ロフィールを完成させる（職業、年齢、性格など）その 2 点から人物の息使いを探る。 

 

3. 休符をその登場人物のセリフで埋めていく。歌詞の間を埋めていく作業である。登場人

物のセリフを喋る前には、必ず感情が動いて言葉を発している為、その感情、何を感じてそ

の文章を喋るのかということを、言葉にすることが重要である。筆者はすべて楽譜に書き込

む様にしている。 

 

4. 練習の段階で、歌詞の内容と共に、体を動かしてみる。演技をしようと思うのではなく、

あくまで自然にモティーフに合わせて体を動かしてみる（詩を曲中のテンポで朗読するこ

とと一緒である）例えば、《カール皇帝五世》での第 1 曲、『司祭の登場モティーフ』では、

どの位のテンポで司祭はカール皇帝五世の揺りかごの所まで歩いているのかを、モティー

フと共に歩いてみる。その後、動いている様子を自分の頭に「絵」として映し出し、その時

に、登場人物の目つき、顔つき、姿勢、雰囲気なども意識することが重要である。 

 

5. 「間」を大切にする。例えば、ツィクルスだと曲間に 1 番ドラマが動く場所である。曲

中だとフェルマータなどである。どのように話が展開するのかを歌詞または歴史的史実な

どから考え、変化した場面、景色などをはっきりさせることである。モティーフは何を用い

ているのか、テンポは、音楽用語は、転調はしているのか、短調なのか長調なのか、リズム

はどうなのかなど。また、登場人物の心境の変化も考えなければならない。その人物は曲間

でどのぐらい歳をとったのか、その間にどのような出来事があったのかなど。 

 

これらが「絵」を見る作業の上で大事なことである。レーヴェのバラードは様々なモティ
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ーフが顕在し、視覚的に、聴覚的に、心理的に、立体的に、演奏者にまた聴衆に語りかけて

くるのである。演奏者は、語りの部分と登場人物の部分を即座に歌い分けをしなければなら

ない。しかし語りの時から、すでにレーヴェは登場人物のキャラクターをモティーフで描写

してくれているのである。演奏者は、役に成りきろうとするのではなく、モティーフが持つ

個々の意味、レーヴェからのメッセージを理解し、反応し、演奏者自身の「絵」を立体的に

することで、自然と「登場人物の蘇り」が実現し、物語を生き生きと「語る」ことが出来る。

まさにレーヴェのバラードとは、モティーフが語っているのである。 

 本研究では、《カール皇帝五世》のツィクルスを中心にモティーフ研究を取り上げたが、

他のツィクルスや、あるいは他のバラードの中にも、さらに分析してみれば、モティーフの

より深く複雑な仕掛けが隠されているかもしれない。それらは今後の研究課題になるだろ

う。またバラード表現において、レーヴェは「完璧な声楽芸術の条件全てを前提とする205」

と述べている。これは筆者にとって生涯をかけて取り組む課題となった。 

 

 

 

 

 

 

  

 
205  Anton, Karl. “ Aus Karl Loewes noch unveröffentlichter Lehre des Balladengesangs ”  Zeitschrift für 

Musikwissenschaft 2, SS. 237-239. Herausgegeben von Alfred Einstein, Leipzig: Breitkopf＆Härtel, 1919/20, S. 237. 
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附録 

  

 カール・レーヴェの作品を 17 巻に編集したマクシミリアン・ルンツェは、1849 年 8 月 8

日グライフェンハーゲン地方のヴォルタースドルフで生まれ、1931 年 5 月 9 日にベルリン

で亡くなった。ルンツェは、キリスト教プロテスタント派の牧師であり、政治家で作家だっ

た。カール・レーヴェの作品を広めるのに努力した。 マクシミリアン・ルンツェはヴォルタ

ースドルフ出身の牧師の子供の多い家庭に生まれた。彼の兄弟の 1 人、ゲオルグ・ルンツェ

（1852 年-1938 年）はベルリンのフリードリッヒ・ヴィルヘルム大学で宗教学の教授となっ

た。ルードウィッヒ・ギーゼブレヒトとヘルマン・グラスマン206が先生をしていたマリーエ

ン財団のギムナジウム207に通っていた。1864 年まで音楽の先生はカール・レーヴェだった。

Abitur208資格取得後はグライフスヴァルト大学に入学し、1870 年から 1871 年に渡っての独

仏戦争に義勇兵としてフリードリヒ・ヴィルヘルム四世209の擲弾兵隊に所属していた。そし

て、1876 年はロシアで家庭教師となった。 1878 年にはドイツ国に戻り、ベルリンに引っ越

して、生涯をそこで過ごした。最初は教師として就任し、それと同時にグライフスヴァルト

大学で「ヒューム210の懐疑的についてのカント211の批判」について博士論文を書いた。1882

年はヨハネス教会で補助司祭212になったあと、第二牧師として就任した。1923 年の定年退

職までその職に就いていた。1909 年 9 月 30 日にルンツェは補欠選挙でプロイセン議会の議

員に選ばれ、1918 年までベルリンの第 12 選挙区を代表していた。最初のころは自由思想家

人民党213に所属していたルンツェだが、1910 年からは進歩人民党214の党派になった。哲学

的な文章や詩などを書いていた。ただし主にレーヴェの作品の拡散に努力を費やしていた。

 
206 Hermann Günther Graßmann (1809-1877) ドイツの数学者、物理学者、言語学者。 

207 Gymnasium：ヨーロッパの中等教育機関。 

208 Abitur：元々ラテン語 examen abiturium 試験＋去ること＝卒業試験から派生した言葉で、ドイツ語圏で

は省略されて「アビ」と言われている。国内及びヨーロッパ各国での大学進学するための資格試験。 

209 Friedrich Wilhelm Ⅳ. (1795-1861) プロイセン王 (1840 年 6 月 7 日から 1861 年 1 月 2 日) 

210 David Hume (1711-1776) イギリス、スコットランド出身の哲学者。歴史学者、政治哲学者。 

211 Immanuel Kant (1724-1804) プロイセン王国の哲学者。ケーニヒスベルク大学の哲学教授。ドイツ古典主

義哲学（ドイツ観念論哲学）の祖とされる。 

212 キリスト教における教会職務の 1 つ。カトリック教会では、司祭につぐ職位。 

213 Freisinnige Volkspartei、略称 FVp。帝政期のドイツの自由主義左派政党。1893 年にドイツ自由思想家党

（DFP）左派により結党された。1910 年には自由思想家連合やドイツ人民党と合同して進歩人民党に改組

された。 

214 Fortschrittliche Volkspartei、略称 FVP。帝政期のドイツの政党。1910 年に自由主義左派三政党が結集し

て結党された。 
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1882 年に創設されたレーヴェ協会の創設家の 1 人で、ルンツェの死に伴ってその活動が停

止した。その上、ルンツェはレーヴェの作品を 17 巻の曲集にまとめて出版した。 

 

レーヴェが付曲したバラード詩の分類表 

 

 ドイツ歌曲詩では、1. 自分の気持ちを歌う（寂しさ、喜び、心情の吐露など）。 2. 相手

に話かける（愛の言葉など、恋の歌）。3. 自然の情景を描写する（相手のいない自然描写）。

4. バラード（1 人で何人かの登場人物を演じる）。5. 自分の中に入っていく（自分と厳しく

対峙し問答する曲）。などの 5 つに大きく分類することが出来る。筆者はこれらの詩の分類

から、4 に分類されるバラード詩を研究に選んだわけだが、上記の詩の分類の 4 に当てはま

るバラード詩も、更に以下のように分けられる。巻数は、マックス・ルンツェ編集のレーヴ

ェ全集に基づいている。 

 

1. 直接話法 (18 作品) 数 

A: 登場人物 2 人で会話が進行  16 作品 

B: 登場人物 3 人以上で会話が進行 2 作品 

                                                                         

2. 間接話法 （114 作品） 数 

A: 語り、登場人物 1 人 32 作品 

B: 語り、登場人物 2 人 51 作品 

C: 語り、登場人物 3 人以上 31 作品 

                                      

3. 独白 (32 作品) 数 

A: 登場人物の独白 16 作品 

B: 語りのみ 16 作品 

※1.2.3.においてツィクルス内の曲も 1 曲と数えている。               合計 164 曲   

 

1. A 作品表：登場人物 2 人で会話が進行 

巻 作品名 登場人物 

3 エドヴァルト 

Edward Op. 1 Nr. 1 

息子、母 

5 フリデリクス・レックス 

Fridericus Rex Op. 61 Nr. 1 

兵士、フリデリクス・レックス王 
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7 朝早く小さな門が軋むと 

Wie früh das enge Pförtchen knarre  

Op. 52 Nr. 1 

騎士、ユダヤ人の少女エステル 

7 王は金の王座の上で 

Der König auf dem gold’nem Stuhle  

Op. 52 Nr. 2 

仲介人、エステル 

8 ヴァルプルギスの夜 

Walpurgisnacht Op. 6 

子供、母 

8 真夜中の客 

Der späte Gast Op. 7 Nr. 2 

母、子 

8 エリファスの様子 

Eliphas Gesicht Op. 14 Nr. 2 

エリファス、霊 

8 セレナーデ 

Das Ständchen Op. 9 H. 2 Nr. 4 

娘、母 

9 誰が熊 

Wer ist Bär Op. 64 Nr. 4 

熊、娘 

10 鐘撞きの娘 

Des Glockenthürmers Töchterlein Op. 112 

青年、娘 

10 鉱脈と鋼塊の縦坑の中で 

Im Schacht der Adern und Stufen Op. 39 

炭鉱労働者、金細工師 

10 俺の家の狭い壁で  

Von meines Hauses engen Wänden Op. 39 

炭鉱労働者、金細工師 

10 我らの侯爵様が偉業を達成した 

Unser Herzog hat herrliche Thaten 

vollbracht Op. 39   

炭鉱労働者、金細工師 

11 魔法使いの弟子 

Der Zauberlehrling Op. 20 Nr. 2 

弟子、魔法使いの先生 

11 宝掘りの男 

Der Schatzgräber Op. 59 Nr. 3  

宝掘りの男、子供 

14 スコラスティカ 

Scholastica Op. 76 Nr. 2 

スコラスティカ、ベネディクト 

 

1. B  作品表：登場人物 3 人以上で会話が進行 

巻 作品名 登場人物 

7 少女よ、お前たちの牧場で遊べ！ エステル、乳母、マーシャル 
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Spielt, Mägdlein, unter eurer Weide! 

Op. 52 Nr. 4 

12 最初のヴァルプルギスの夜 

Die erste Walpurgisnacht Op. 25 

ドルイド教の僧侶、庶民の 1 人、もう

1 人の僧侶、ドルイド教の番人、キリ

スト教の番人 

 

2. A  作品表：語り、登場人物 1 人 

巻 作品名 登場人物 

4 ハインリッヒ皇帝の武器の聖別式 

Kaiser Heinrich’s Waffenweihe Op. 122  

語り、ハインリッヒ四世 

4 ピサの修道士 

Der Mönch zu Pisa Op. 114  

語り、修道士 

4 マックスのアウクスブルクとの別れ 

Max Abschied von Augsburg Op. 124 

語り、マックス 

5 大選帝侯とシュプレー川の乙女 

Der grosse Kurfürst und die Spreejungfrau 

Op. 7 Nr. 1 

語り、シュプレー川の乙女（水の精） 

6 ムーアの王 

Der Mohrenfürst Op. 97 Nr. 1 

語り、ムーア王 

6 ムーアの女王 

Die Mohrenfürstin Op. 97 Nr. 2 

語り、ムーア人 

8 ベルザツァール王 

Belsazars Gesicht Op. 13 Nr. 1 

語り、ベルザツァール王 

8 死神の夫婦 

Tod und Tödin Op. 105 

語り、死神の男 

9 歌 

Der Gesang Op. 56 Nr. 2 

語り、主 

9 燕のおとぎ話 

Schwalbennmärchen Op. 68 Nr. 1 

語り、燕 

9 高貴な鷹 

Der Edelfalk Op. 68 Nr. 2 

語り、鷹 

9 花々の復讐 

Der Blumen Rache Op. 68 Nr. 3 

語り、花々の幽霊 

9 花のバラード 

Blumenballade 作品番号なし 

語り、花 
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10 祖国 

Das Vaterland Op. 125 Nr. 2 

語り、若者 

10 盗賊 

Der Räuber Op. 34 Nr. 2 

語り、盗賊の息子 

10 年老いた船長 

Der alte Schiffsherr Op. 125 Nr. 3 

語り、船長 

10 遠泳 

Merrfahrt Op. 93 

語り、主人公 

10 海辺での出会い 

Die Begegnung am Meeresstrande Op. 120 

語り、若者 

10 小舟 

Das Schifflein 作品番号なし 

語り、船に乗っていた人 

11 漁師 

Der Fischer Op. 43 Nr. 1 

語り、1 人の女（波間から現れる女） 

11 離れた所への影響力 

Wirkung in die Ferne Op. 59 Nr. 1 

語り、女王様 

11 死の舞踏 

Der Totentanz Op. 44 Nr. 3 

語り、いたずらする者（誘惑する者） 

13 乙女ロレンツ 

Jungfrau Lorenz Op. 33 Nr. 1 

語り、乙女ロレンツ 

13 聖ヨハネと虫 

St. Johannes und das Würmlein Op. 35 Nr. 1 

語り、聖ヨハネ 

13 マリアとミルク売りの少女 

Maria und das Milchmädchen Op. 36 Nr. 1 

語り、ミルク売りの少女 

13 聖マリアの騎士 

Sankt Mariens Ritter Op. 36 Nr. 2 

語り、騎士 

13 へロルドはあちらこちらへ馬を走らせた 

Herolde ritten von Ort zu Ort Op. 38 

語り、へロルド 

13 海にある岩礁島 

Ein Klippeneiland liegt im Meer Op. 38 

語り、グレゴール 

14 ルードヴィッヒ侯爵 

Landgraf Ludwig Op. 67 Nr. 3 

語り、ルードヴィッヒ侯爵 

14 竜の岩 

Der Drachenfels Op. 121 Nr. 2 

語り、人 

14 ヴァイヒドルン 語り、棘（ヴァイヒドルン） 
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Der Weichdorn Op. 75 Nr. 2 

14 ネボ山 

Nebo Op. 136 

語り、モーゼ 

 

2. B  作品表：語り、登場人物 2 人 

巻 作品名 登場人物 

3 肌の焼けた少女 

Das nussbraune Mädchen Op. 43 Nr. 3 

語り、少女の恋人、少女 

3 詩人トム 

Tom der Reimer Op. 135 

語り、詩人トム、妖精の女王 

3 アーチバルド・ダグラス 

Archibald Douglas Op. 128 

語り、ダグラス伯爵、ジェームズ王 

3 三つの歌 

Die drei Lieder Op. 3 Nr. 3 

語り、ジークフリート王、若者 

3 海を行くオーディン 

Odins Meers-Ritt Op. 118 

語り、オールフ親方、オーディン 

3 小さな船乗り 

Der kleine Schiffer Op. 127 

語り、王の娘、船乗り 

4 鳥刺しハインリッヒ 

Heinrich der Vogler Op. 56 Nr. 1 

語り、ハインリッヒ公、騎士たち 

4 エーベルシュタイン侯爵 

Graf Eberstein Op. 9 H. 4 Nr. 5 

語り、皇帝の美しい令嬢、エーベルシ

ュタイン侯爵 

4 ハプスブルクの侯爵 

Der Graf von Habsburg Op. 98 

語り、皇帝、歌い人 

4 マックスとデューラー 

Max und Dürer Op. 124 Nr. 2 

語り、マックス、デューラー（画家） 

4 ヴィッテンベルクのカール皇帝五世 

Kaiser Karl Ⅴ. in Wittenberg Op. 99 Nr. 2 

語り、カール皇帝、アルバ侯爵 

4 フィリップ寛大公 

Landgraf Philipp der Großmüthige Op. 125 

語り、フィリップ寛大公、カール皇帝

五世の使者 

5 高貴な騎士オイゲン王子 

Prinz Eugen, der edle Ritter Op. 92 

語り、トランペット吹き、兵士たち 

5 デッサウの老人 

Der alte Dessauer/  Der sel’tne Dessauer Op. 

141 

語り、娘、将軍 
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5 シュヴェリーンの将官 

General Schwerin Op. 61 Nr. 2 

語り、シュヴェリーン将官、兵士 

6 軍事令官 

Der Feldherr Op. 67 Nr. 1   

語り、軍事令官の恋人、軍事令官 

6 アスラ族 

Der Asra Op. 133 

語り、サルタンの娘、若い奴隷 

7 プリムラ（花） 

Die Schlüsselblume Op. 49 Nr. 2 

語り、男、プリムラ（花） 

7 若者と少女 

Der junge Herr und das Mädchen  

Op. 50 Nr. 2 

語り、若者、少女 

7 シュヴィテスの娘 

Das Switesmädchen Op. 51 Nr. 1 

語り、狩人、少女 

7 トヴァルドヴスカ夫人 

Frau Twardowska Op. 51 Nr. 2 

語り、トヴァルドヴスカ夫人、悪魔 

8 誠実なバラ 

Treuröschen Op. 2 Nr. 1 

語り、狩人、誠実なバラ 

8 サウルとサムエル 

Saul und Samuel Op. 14 Nr. 1 

語り、サウル、サムエル 

9 ネック 

Der Nöck Op. 129 Nr. 2 

語り、子供たち、ナイチンゲール 

9 白鳥の乙女 

Die Schwanenjungfrau Op. 129 Nr. 3 

語り、騎士ワルター、白鳥の乙女 

9 ムンメル湖 

Der Mummelsee Op. 116 Nr. 3 

語り、父親、蓮の花の乙女たち 

9 恋する黄金虫 

Der verliebte Maikäfer Op. 64 Nr. 1 

語り、黄金虫（男）、美しいハエ

（女） 

9 カッコウ 

Der Kukuk Op. 64 Nr. 2 

語り、カッコウ、ロバ 

9 猫の女王様 

Die Katzenkönigin Op. 64 Nr. 3 

語り、猫の女王、若いネズミ 

10 黒い瞳 

Die schwarzen Augen Op. 94 Nr. 2 

語り、ユンカー、コンラート 

10 曾祖父の仲間たち 

Urgrossvaters Gesellschaft Op. 56 Nr. 1 

語り、曾祖父、幽霊 
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10 最初に分かるのはだれ 

Das Erkennen Op. 65 Nr. 2 

語り、若者、母親 

11 婚礼の歌 

Hochzeitlied Op. 20 Nr. 1 

語り、伯爵、小人 

11 歩き回る鐘 

Die Wandelnde Glocke Op. 20 Nr. 3 

語り、母、息子 

11 追放され、戻って来た伯爵のバラード 

Ballade vom vertriebenen und 

zurückkehrenden Grafen Op. 44 Nr. 1 

語り、老人、騎士（父） 

11 誠実なエッカルト 

Der getreue Eckart Op. 44 Nr. 2 

語り、子供、老人エッカルト 

11 歌い人 

Der Sänger Op. 59 Nr. 2 

語り、歌い人、王 

12 モラルを想うアルピンの嘆き 

Alpin’s Klage um Morar Op. 95 

語り、リノ、アルピン 

12 コリントの花嫁 

Die Braut von Corinth Op. 29 

語り、コリントの娘、息子（花婿） 

13 ロレットの聖なる家 

Das heilige Haus in Loretto Op. 33 Nr. 2 

語り、旅人、キリスト様 

13 異国の子供たちの聖なるキリスト 

Des fremden Kindes heiliger Christ  

Op. 33 Nr. 3 

語り、子供（すでに亡くなってい

る）、もう 1 人の子供（天使） 

13 ネポムクのヨハン 

Johann von Nepomuk Op. 35 Nr. 2 

語り、ボヘミアの王ヴェンツェル、ネ

ポムクのヨハン 

13 永遠のユダヤ人 

Der ewige Jude Op. 36 Nr. 3 

語り、老人、霊 

13 小さな苔のバラ 

Moosröslein Op. 37 Nr. 2 

語り、苔、救い主イエス 

13 砂漠の中の楽園 

Das Paradies in der Wüst Op. 37 Nr. 3 

語り、ヒラリオン、アントニウスの弟

子 

13 城の中では多くの蝋燭が燃え 

Im Schloss, da brennen der Kerzen viel  

Op. 38 Nr. 2 

語り、女王、グレゴール 

13 若い王とその妻は 

Der junge König und sein Gemahl  

語り、女王、グレゴール 
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Op. 38 Nr. 3 

13 聖なるローマは花嫁のように輝いている 

Wie bräutlich glänzt das heilige Rom 

Op. 38 Nr. 5 

語り、女巡礼者、グレゴール 

14 エフェソの墓 

Das Grab zu Ephesus Op. 75 Nr. 1 

語り、旅人、老人 

14 逃避への奇跡 

Das Wunder auf der Flucht Op. 75 Nr. 4 

語り、ムハンマド、敵 

14 神の壁 

Die Gottesmauer Op. 140 

語り、息子、母 

 

2. C  作品表：語り、登場人物が 3 人以上 

巻 作品名 登場人物 

2 ベッドナルグリーンの乞食の娘 

Des Bettlers Tochter von Bednall Green  

作品番号なし 

語り、ベッシー（乞食の娘）、乞食

（父）、宿屋の息子、騎士、若者、商

人、従兄弟たち、ある者、目撃者たち 

2 ヴルル 

Der Wurl 作品番号なし 

語り、姫、継母、騎士 

3 母の亡霊 

Der Mutter Geist Op. 8 Nr. 2 

語り、二人目の妻、亡くなった妻、娘 

3 オールフ殿 

Herr Oluf Op. 2 Nr. 2 

語り、魔王の娘、オールフ殿、オール

フの母、オールフの結婚相手 

3 エルフの丘 

Elvershöh Op. 3 Nr. 2 

語り、陽気な若者、二人の美しい娘 

3 アグネーテ 

Agnete Op. 134 

語り、少女、水の精、母 

4 カール大帝とヴィッテキント 

Karl der Große und Wittekind Op. 65 Nr. 3 

語り、ヴィッテキント公、司祭、カー

ル皇帝 

4 オットー皇帝の降誕祭 

Kaiser Otto’s Weihnachtsfeier Op. 121 Nr. 1 

語り、オットー皇帝、オットー皇帝の

弟、修道院長 

4 アウグスブルクのマックス 

Max in Augusburg Op. 124 Nr. 1 

語り、マックス、クンツ、娘 

4 ヘントでの誕生祭 

Das Wiegenfest zu Gent Op. 99 Nr. 1 

語り、マルガレーテ大公妃、ベルゲン

の領主、天文学者、司祭、道化 
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4 ウィーン森での皇帝の狩り 

Die Kaiserjagd im Wienerwald Op. 108 

語り、フランツ皇帝、小鹿、アレクサ

ンダー 

6 愛し合う者たちの墓 

Die Gruft der Liebenden Op. 21 

語り、王、王の娘、騎士（侍従） 

6 アルハマの嵐 

Der Sturm von Alhama Op. 54 

語り、ムーア人の王、老年のムーア

人、老人アルファクイ 

6 フエスカ 

Hueska Op. 108 Nr. 2 

語り、ドン・ロランカ、女主人（ドン

ナ・アンナ）、フエスカ 

7 ヴォイヴォダ 

Der Woywode Op. 49 Nr. 1 

語り、ヴォイヴォダ、コサック人の従

者、若い男 

7 三人のブドリス 

Die drei Budrisse Op. 49 Nr. 3 

語り、ブドリス、ブドリスの三人の息

子 

8 ヴァルハイデ 

Wallhaide Op. 6 

語り、伯爵、伯爵の娘ヴァルハイデ、

ルドルフ侯爵 

9 絶望的な娘 

Die verlorene Tochter Op. 78 Nr. 2 

語り、三人目の娘、楽士、母 

9 悪魔 

Der Teufel Op. 129 Nr. 1 

語り、天使 1、天使 2、天使全員 

9 少女アニカ 

Jungfräulein Annika Op. 78 Nr. 1 

語り、金の男、銀の男、木の男、アニ

カ 

10 おかみさんの娘 

Der Wirthin Töchterlein Op. 1 Nr. 2 

語り、宿屋のおかみ、若者 1、若者

2、若者 3 

10 金細工の娘 

Goldschmieds Töchterlein Op. 8 Nr. 1 

語り、金細工師、騎士、金細工師の娘 

10 製鉄所へのお使い 

Der Gang nach dem Eisenhammer Op. 17 

語り、フリンドリン（召使い）、主

人、夫人、ロベルト（狩人） 

10 別れ 

Abschied Op. 3 Nr. 1 

語り、供の若者、若者、娘 

11 良き夫、良き妻 

Gutmann und Gutweib Op. 9 H. 8 Nr. 5 

語り、夫、妻、旅人 1、旅人 2 

11 魔王 

Erlkönig Op. 1 Nr. 3 

語り、子供、父、魔王 

12 神とバヤデーレ 

Der Gott und die Bajadere/Mahadöh  

Op. 45 Nr. 2 

語り、神マハデ、バヤデーレ、司祭 
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12 伝説 

Legende Op. 58 Nr. 2 

語り、ブラーマン、ブラーマンの妻、

息子 

13 偉大なるクリストフ 

Der grosse Christoph Op. 34 

語り、オフェル、皇帝、騎士サタン、

修道院長、少年 

14 招待 

Die Einladung Op. 76 Nr. 1 

語り、牧師、農夫、農夫の妻、農夫の

子供、1 人の老人 

14 未亡人の夢 

Der Traum der Wittwe Op. 142 

語り、息子、母、予言者、優しそうな

女性、冷たそうな女性 

 

3. A  作品表：登場人物の独白 

3 エリザベス女王の歌 

Lied der Königin Elisabeth Op. 119 

エリザベス女王 

4 サン・ユスト修道院前の巡礼 

Der Pilgrim vor St. Just Op. 99 Nr. 3 

カール皇帝五世 

6 ザンクトへレーナ 

Sanct Helena Op. 126 

ザンクトへレーナ 

7 他人の土地で数を増やし 

Nun auf dem fremden Boden Op. 52 Nr. 3 

エステル 

7 お前は豊かな街に住んでいる 

Wie wohnst du in des Reiches Städten  

Op. 52 Nr. 5 

エステル 

8 霊の暮らし 

Geisterleben Op.9 H.1 Nr.4 

死に行く主人公（僕） 

10 独身男 

Der Junggesell 作品番号なし 

独身男 

10 村の教会 

Die Dorfkirche Op. 116 Nr. 1 

主人公（名前なし） 

10 礼拝堂の祭壇の上に 

Es steht ein Kelch in der Kapelle  

Op. 39 Nr. 4 

炭鉱労働者 

10 若い時、女の腕の中で 

Als Weibesarm in jungen Jahren  

Op. 39 Nr. 5 

炭鉱労働者 

10 囚われの提督  

Der gefangene Admiral Op. 115 

囚われの提督  
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10 渡河 

Die Überfahrt Op. 94 Nr. 1 

主人公 

12 パリアの祈り 

Gebet des Paria Op. 58 Nr. 1 

パリア 

12 パリアの感謝 

Dank des Paria Op. 58 Nr. 3 

パリア 

13 池の中の聖母像 

Das Muttergottesbild im Teiche  

Op. 37 Nr. 1 

主人公 

14 聖人フランシス 

Der heilige Franziskus Op. 75 Nr. 3 

聖人フランシス 

 

3. B  作品表：語りのみ 

3 ハラルト 

Harald Op. 45 Nr. 1 

語り 

4 シュパイヤーの鐘 

Die Glocken zu Speier Op. 67 Nr. 2 

語り 

4 鷹狩り 

Die Reigerbaize Op. 106 

語り 

4 サン・ユスト修道院への葬送 

Die Leiche zu St. Just Op. 99 Nr. 4 

語り 

5 英雄の花嫁 

Die Heldenbraut 作品番号なし 

語り 

6 5 月 5 日 

Der fünfte Mai 作品番号なし 

語り 

6 真夜中の観閲式 

Die nächtliche Heerschau Op. 23 

語り 

6 オウム 

Der Papagei Op. 111 

語り 

6 見本市でのムーア人 

Der Mohrenfürst auf der Messe  

Op. 97 Nr. 3 

語り 

7 ヴィリアと少女 

Wilia und das Mädchen Op. 50 Nr. 1 

語り 

9 家の妖精 語り 
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Die Heinzelmännchen Op. 83 

9 荒れ果てた水車小屋 

Die verfallene Mühle Op. 109 

語り 

9 敵 

Der Feind Op. 145 Nr. 2 

語り 

10 年老いた王 

Der alte König Op. 116 Nr. 2 

語り 

10 忘れられた歌 

Das vergessene Lied Op. 65 Nr. 1 

語り 

14 エーバーハルト侯爵のサンザシ 

Graf Eberhards Weissdorn Op. 9 H. 4 Nr. 5 

語り 

 

※作表：筆者 

 

献呈バラード作品（25 作品） 

作品名 人名 

最初のヴァルプルギスの夜 

Die erste Walpurgisnacht Op. 25 

ガスパーレ・ルイジ・パシィフィコ・スポ

ンティーニ 

Gaspare Luigi Pacifico Spontini 

コリントの花嫁 

Die Braut con Corintth Op. 29 

アントン・ラドツィヴィル 

Anton Radziwill 

シュヴィテスの娘 

Das Switesmädchen Op. 51 

W. ヤンセン 

W. Jansen 

アルハマの嵐 

Der Sturm von Alhama Op. 54 

フリートリッヒ・ヴィルヘルム 

Friedrich Willhelm 

歌 

Der Gesang Op. 56 Nr. 2 

ユストゥス・ギュンツ 

Justus Güntz 

曾祖父の仲間たち 

Urgrossvaters Gesellschaft Op. 56 Nr. 3 

ユストゥス・ギュンツ 

Justus Güntz 

燕のおとぎ話 

Schwalbenmärchen Op .68 Nr. 1 

カロリーネ・フォン・シュトゥールプナス

ゲル・ダルギッツ 

Caroline von Stülpnasgel Dargitz 

高貴な鷹 

Der Edelfalk Op. 68 Nr. 2 

カロリーネ・フォン・シュトゥールプナス

ゲル・ダルギッツ 

Caroline von Stülpnasgel Dargitz 
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花々の復讐 

Der Blumen Rache Op. 68 Nr. 3 

 

カロリーネ・フォン・シュトゥールプナス

ゲル・ダルギッツ 

Caroline von Stülpnasgel Dargitz 

少女アニカ 

Jungfräulein Annika Op. 78 Nr. 1 

エドヴィン・カール・ヴィルヘルム・グラ

ーフ・フォン・ハッケ 

Edwin Carl Wilhelm Graf von Hacke 

家出した娘 

Die verlorene Tochter Op. 78 Nr. 2 

ナタリー・シュレーダー 

Natalie Schröder 

朽ち果てた水車小屋 

Die verfallene Mühle Op. 109 

ヴィルヘルム・エヴァース 

Wilhelm Evers 

鐘撞きの娘 

Des Glockenthürmers Töchterlein Op. 112 

レオポルディーネ・トゥチェク 

Leopoldine Tuczek 

ピサの修道士 

Der Mönch zu Pisa Op. 114 

政府上級公務員候補者 クリーガー氏 

Herr Regierungsassessor Krieger 

海へ行くオーディン 

Odin’s Meeres-Ritt Op.118 

アウグスト・モリッツ 

August Moritz 

最後の騎士 

Der letzte Ritter Op.124 Nr.1 Nr.2 Nr.3 

フランツ・ヨーゼフ皇帝 

Kaiser Franz Josef  

フィリップ寛大公 

Landgraf Philipp der Großmütige Op.125 Nr.1 

フリードリッヒ・ヴィルヘルム 

Friedrich Wilhelm 

祖国 

Das Vaterland Op.125 Nr.2 

フリードリッヒ・ヴィルヘルム 

Friedrich Wilhelm 

年老いた船長 

Der alte Schiffsherr Op.125 Nr.3 

フリードリッヒ・ヴィルヘルム 

Friedrich Wilhelm 

アスラ 

Der Asra Op.133 

ユリウス・ベルガー 

Julius Berger 

詩人トム 

Tom der Reimer Op.135 

テオドール・ヴォルフ 

Theodor Wolff 

デッサウの老人 

Der alte Dessauer Op.141 

フーゴ・フォン・ファベック 

Hugo von Fabeck 

未亡人の夢 

Der Traum der Wittwe Op.142 

宮廷オペラ歌手 クラウゼ氏 

Hofopernsänger Herrn J.Krause 

敵 

Der Feind Op.145 Nr.2 

アウグスト・フリッケ 

August Fricke 

花のバラード マックス・ルンツェ 
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Blumenballade 作品番号なし Max Runze 

 

※作表：筆者 

 

人物名が題名になっているバラード作品(35 作品) 

※名前の所は灰色になっている。 

作品名 作品番号 

Edward  エドヴァルト Op. 1 Nr. 1 

Herr Oluf  オールフ殿 Op. 2 Nr. 2 

Wallhaide  ヴァルハイデ Op. 6 

Graf Eberhards Weissdorn エーバーハルト侯爵のサンザシ Op. 9 H. 4 Nr. 5 

Graf Eberstein  エーバーシュタイン侯爵 Op. 9 H. 6 Nr. 5  

Jungfrau Lorenz  ロレンツの乙女 Op. 33 Nr. 1 

Der grosse Christoph  偉大なるクリストフ Op. 34 Nr. 1 

Johann von Nepomuk  ネポムクのヨハン Op. 35 Nr. 2 

Maria und das Milchmädchen マリアとミルク売りの少女 Op. 36 Nr. 1 

Gregor auf dem Stein 石崖の上のグレゴール OP. 38 

Der getreue Eckart  誠実なエッカルト Op. 44 Nr. 2 

Harald  ハラルト Op. 45 Nr. 1 

Der Gott und die Bajadere  神とバヤデーレ Op. 45 Nr. 2 

Der Woywode ヴォイヴォダ Op. 49 Nr. 1 

Wilia und das Mädchen  ヴィリアと少女 Op. 50 Nr. 1 

Frau Twardowska  トヴァルドブスカ夫人 Op. 56 Nr. 1 

Friedericus Rex  フリデリクス・レックス Op. 61 Nr. 1 

Karl der Grosse und Wittekind カール大帝とヴィッテキント Op. 65 Nr. 3 

Landgraf Ludwig ルートヴィッヒ侯爵 Op. 67 Nr. 3 

Der Weichdorn ヴァイヒドルン Op. 75 Nr. 2 

Der heilige Franziskus  聖人フランシス Op. 75 Nr. 3 

Scholastica スコラスティカ Op. 76 Nr. 2 

Jungfräulein Annika 少女アニカ Op. 78 Nr. 1 

Prinz Eugen, der edle Ritter 高貴な騎士オイゲン公 Op. 92 

Hueska  フエスカ Op. 108 Nr. 2 

Kaiser Karl Ⅴ. カール皇帝五世 Op. 99 

Lied der Königin Elisabeth  エリザベス女王の歌 Op. 119 
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Odin’s Meeres-Ritt  海へ行くオーディン Op. 118 

Kaiser Heinrich Ⅳ. Waffenweihe  

皇帝ハインリッヒ四世の武具の聖別 

Op. 112 

Kaiser Ottos Weihnachtsfeier オットー皇帝の降誕祭 Op. 121 Nr. 1 

Archibald Douglas  アーチバルド・ダグラス Op. 128 

Landgraf Philipp der Großmütige 寛大公フィリップ Op. 125 

Der Nöck  ネック Op. 129 Nr. 2 

Agnete  アグネーテ Op. 134 

Tom der Reimer 詩人トム Op. 135 

注 1：Der grosse Kurfürst und die Spreejungfrau Op. 7 Nr. 1 の Der grosse Kurfürst は Friedrich Willhelm を指している。 

注 2：General Schwerin Op. 61 Nr. 2 は、Kurt Christoph von Schwerin を指している。 

 

※作表：筆者 
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合唱付きのバラード作品及び、声種が分けられているバラード作品 

（レーヴェ自身が楽譜に書き入れている曲） 

 

合唱付きバラード作品 (7 作品) 

作品名 作品番号 

製鉄所へのお使い Der Gang nach dem Eisenhammer  Op. 17 

最初のヴァルプルギスの夜 Die erste Walpurgisnacht  Op. 25 

砂漠の中の楽園 Das Paradies in der Wüste  Op. 37 Nr. 3 

石崖の上のグレゴール Gregor auf dem Stein  Op. 38 

カール大帝とヴィッテキント Karl der Grosse und Wittelkind  Op. 65 Nr. 3 

スコラスティカ Scholastica  Op. 76 

オットー皇帝の降誕祭 Kaiser Ottos Weihnachtsfeier  Op. 121 Nr. 1 

 

ソプラノ (3 作品) 

作品名 作品番号 

鐘撞きの娘 Glockenthürmers Töchterlein  Op. 112 

小さな船乗り Der kleine Schiffer  Op. 127 

白鳥の乙女 Die Schwanenjungfrau  Op. 129 Nr. 3 

 

テノール (3 作品) 

作品名 作品番号 

砂漠の中の楽園 Das Paradies in der Wüste  Op. 37 Nr. 3 

鐘撞きの娘 Des Glockenthürmers Töchterlein  Op. 112 

小さな船乗り Der kleine Schiffer  Op. 127 

 

アルト（8 曲） 

作品名 作品番号 

小さな苔のバラ Mossröslein  Op. 37 Nr. 2 

エフェソの墓 Das Grab zu Ephesus  Op. 75 Nr. 1 

ヴァイヒドルン Der Weichdorn Op. 75 Nr. 2 

聖人フランシス Der heilige Franziskus Op. 75 Nr. 3 

逃避への奇跡 Das Wunder auf der Flucht  Op. 75 Nr. 4 

招待 Die Einladung Op. 76 Nr. 1 
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スコラスティカ Scholastica Op. 76 Nr. 2 

未亡人の夢 Der Traum der Wittwe Op. 142 

 

バス（11 作品） 

作品名 作品番号 

ピサの修道士 Der Mönch zu Pisa  Op. 114 

囚われの提督 Der gefangene Admiral  Op. 115 

海へ行くオーディン Odin’s Meeres-Ritt  Op. 118 

寛大公フィリップ Landgraf Philipp der Großmüthige  Op. 125 Nr. 1 

祖国 Das Vaterland  Op. 125 Nr. 2 

年老いた船長 Der alte Schiffsherr   Op. 125 Nr. 3 

サンクト・ヘレナ Sanct Helena  Op. 126 

アーチバルド・ダグラス Archibald Douglas  Op. 128 

デッサウの老人 Der alte Dessauer  Op. 141 

未亡人の夢 Der Traum der Wittwe  Op. 142 

敵 Der Feind  Op. 145 Nr. 2 

 

※作表：筆者 
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カール・レーヴェのバラード作曲 年譜表 (作品番号のあるバラードまた伝説) 

 

年代(年齢) 曲 名 詩 人 作品番号 

1814 (18 歳) 誠実なバラ Treuröschen  T. Körner  Op. 2 Nr. 1 

1818 (22 歳) エドヴァルト Edward  

魔王 Erlkönig  

J. G. Herder  

J. W. Goethe  

Op. 1 Nr. 1 

Op. 1 Nr. 3 

1819 (23 歳) 

 

おかみさんの娘 Der Wirthin Töchterlein   

ヴァルハイデ Wallhaide  

霊の暮らし Geisterleben 

J. L. Uhland  

T. Körner 

L. Uhland 

Op. 1 Nr. 2 

Op. 6 

Op. 9 H. 1 Nr. 4 

1820 (24 歳) エルフの丘 Elvershöh J. G. Herder Op.3 Nr. 2 

1821 (25 歳) オールフ殿 Herr Oluf  J. G. Herder  Op. 2 Nr. 2 

1824 (28 歳) 

 

ヴァルプルギスの夜 Walpurgisnacht   

母の亡霊 Der Mutter Geist  

W.Alexis  

T. A. L. von Jacob 

Op. 2 Nr. 3 

Op. 8 Nr. 2 

1825 (29 歳) 

 

別れ Abschied 

妖精の丘 Elvershöh 

3 つの歌 Die drei Lieder 

真夜中の客 Der späte Gast  

エーバーハルト侯爵のサンザシ 

Graf Eberhard’s Weissdorn  

J. L. Uhland  

J. G. Herder  

J. L. Uhland  

W. Alexis  

J. L. Uhland  

Op. 3 Nr. 1 

Op. 3 Nr. 2 

Op. 3 Nr. 3 

Op. 7 Nr. 2 

Op. 9 H. 5 Nr. 5 

1826 (30 歳) 

 

大選帝侯とシュプレー川の乙女 Der grosse Kurfürst 

und die Spreejungfrau  

セレナーデ Das Ständchen 

エーバーシュタイン侯爵 Graf Eberstein 

サウルとサムエル Saul und Samuel 

エリファスの様子 Elipha’s Gesicht  

F. Kurowsky-Eichen  

 

J.L. Uhland 

J.L. Uhland  

L. Byron 

L. Byron 

Op. 7 Nr. 1 

 

Op. 9 H. 2 Nr. 4 

Op.9 H .6. Nr. 5 

Op. 14 Nr. 1 

Op. 14 Nr. 2 

1827 (31 歳) 金細工の娘 Des Goldschmiede’s Töchterlein  J. L. Uhland Op. 8 Nr. 1 

1829 (33 歳) 製鉄所へのお使い Der Gang nach dem Eisenhammer  F. Schiller  Op. 17 

1830 (34 歳) コリントの花嫁 Die Braut von Corinth  J. W. Goethe  Op. 29 

1832 (36 歳) 

 

サン・ユスト寺院の巡礼 Der Pilgrim vor St. Just 

婚礼の歌 Das Hochzeitlied  

魔法使いの弟子 Der Zauberlehrling   

歩き回る鐘 Die wandelnde Glocke  

愛し合う者たちの墓 Die Gruft der Liebenden  

真夜中の観閲式 Die nächtliche Heerschau  

A. Platen  

J. W. Goethe  

J. W. Goethe  

J. W. Goethe  

A. Puttkamer 

F. Zedlitz  

Op. 9 H. 7 Nr. 1 

Op. 20 Nr. 1 

Op. 20 Nr. 2 

Op. 20 Nr. 3 

Op. 21 

Op. 23 
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1833 (37 歳) 

 

良き夫、良き妻 Gutmann und Gutweib  

最初のヴァルプルギスの夜 

Die erste Walpurgisnacht   

J. W. Goethe  

J. W. Goethe  

Op. 9 H. 8.Nr. 5 

Op. 25 

1834 (38 歳) 

 

乙女ロレンツ Jungfrau Lorenz   

ロレットの聖なる家 Das heilige Haus in Loretto  

異国の子供たちの聖なる家 Des fremden Kindes 

heil’ger Christ  

 

偉大なクリストフ Der grosse Christoph  

 

聖ヨハネと虫 St. Johannes und das würmelein   

ネポムクのヨハン Johann von Nepomuk   

 

マリアとミルク売りの少女 Maria und das das 

Milchmädchen   

聖マリアの騎士 Sankt Mariens Ritter   

永遠のユダヤ人 Der ewige Jude 

 

池の中の聖母様 Das Muttergottesbild im Teiche 

小さな苔のバラ Moosröslein  

砂漠の中の楽園 Das Paradies in der Wüste  

 

石崖の上のグレゴール Gregor auf dem Stein 

アルハマの嵐 Der Sturm von Alhama  

炭鉱労働者 Der Bergmann  

F. Kugler  

L. Giesebrecht  

F. Rückert  

 

 

Fr. Kind  

 

H. Chezy  

E. Anschütz  

 

A. Schreiber  

 

L. Giesebrecht  

A. Schreiber  

 

F. G. Wetzel 

W. C. Chézy 

J.G.Herder 

 

F. Kugler  

V. A. Huber  

L. Giesebrecht  

Op. 33 Nr. 1 

Op. 33 Nr. 2 

Op. 33 Nr. 3 

 

 

Op. 34 

 

Op. 35 Nr. 1 

Op. 35 Nr. 2 

 

Op. 36 Nr. 1 

 

Op. 36 Nr. 2 

Op. 36 Nr. 3 

 

Op. 37 Nr. 1 

Op. 37 Nr. 2 

Op. 37 Nr. 3 

 

Op. 38 

Op. 54 

Op. 39 

1835 (39 歳) 

 

漁師 Der Fischer  

盗賊 Der Räuber  

肌の焼けた少女 Das nußbraune Mädchen  

追放され、戻って来た伯爵のバラード 

Ballade vom vertriebenen und zurückkehrenden Grafen 

誠実なエッカルト Der getreue Eckardt  

死の舞踏 Der Todtentanz   

ハラルト Harald  

神とバヤデーレ Der Gott und die Bajadere   

ヴォイヴォダ Der Woywode  

プリムラ Die Schlüsselblume  

J. W. Goethe  

J. L. Uhland  

J. G. Herder  

J. W. Goethe 

 

J. W. Goethe  

J. W. Goethe  

J. L. Uhland  

J. W. Goethe  

A. Mizkiewitsch 

A. Mizkiewitsch  

Op. 43 Nr. 1 

Op. 43 Nr. 2 

Op. 43 Nr. 3 

Op. 44 Nr. 1 

 

Op. 44 Nr. 2 

Op. 44 Nr. 3 

Op. 45 Nr. 1 

Op. 45 Nr. 2 

Op. 49 Nr. 1 

Op. 49 Nr. 2 
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3 人のブドリス Die drei Budrisse   

 

ヴィリアと少女 Wilia und das Mädchen  

若者と少女 Der junge Herr und das Mädchen  

シュヴィテスの娘 Das Switesmädchen  

トヴァルドブスカ夫人 Frau Twardowska 

エステル Esther   

A. Mizkiewitsch  

 

A. Mizkiewitsch  

A. Mizkiewitsch  

A. Mizkiewitsch  

A. Mizkiewitsch 

L. T. Giesebrecht  

Op. 49 Nr. 3 

 

Op. 50 Nr. 1 

Op. 50 Nr. 2 

Op. 51 Nr. 1 

Op. 51 Nr. 2 

Op. 52  

1836 (40 歳) 

 

鳥刺しハインリッヒ Heinrich der Vogler  

歌 Der Gesang  

曾祖父の仲間たち Urgrossvaters Gesellschaft  

パリアの祈り Gebet des Paria 

伝説 Legende 

パリアの感謝 Dank des Paria 

離れた所への影響力 Wirkung in der Ferne 

歌い人 Der Sänger  

宝掘り Der Schatzgräber   

J. N. Vogl  

J. N. Vogl 

J. N. Vogl  

J. W. Goethe 

J. W. Goethe 

J. W. Goethe  

J. W. Goethe  

J. W. Goethe  

J. W. Goethe 

Op. 56 Nr. 1 

Op. 56 Nr. 2 

Op. 56 Nr. 3 

Op.58 Nr. 1 

Op.58 Nr. 2 

Op.58 Nr. 3 

Op. 59 Nr. 1 

Op. 59 Nr. 2 

Op. 59 Nr. 3 

1837 (41 歳) 

 

フリデリクス・レックス Fridericus Rex  

シュヴェリーンの将官 General Schwerin 

忘れられた歌 Das vergessene Lied 

最初に分かるのはだれ Das Erkennen   

カール大帝とヴィッテキント Karl der Grosse und 

Wittekind  

 

軍事令官 Der Feldherr  

シュパイヤーの鐘 Die Glocken zu Speier  

ルートヴィッヒ侯爵 Landgraf Ludwig   

恋する黄金虫 Der verliebete Maikäfer  

カッコウ Der Kukuk   

猫の女王様 Die Katzenkönigin   

誰が熊 Wer ist Bär   

 

エフェソの墓 Das Grab zu Ephesus   

ヴァイヒドルン Der Weichdorn    

聖人フランシス Der heilige Franziskus   

逃避への奇跡 Das Wunder auf der Flucht  

招待 Die Einladung   

W. Alexis 

W. Alexis 

J. N. Vogl 

J. N. Vogl  

J. N. Vogl  

 

 

O. F. Gruppe  

M .F. Ör 

O. F. Gruppe  

R. Reineck  

A. Chamisso 

A. Chamisso  

W. A. Häring  

 

F. R. I. Binder 

F. Rückert 

I. H. F. Wessenberg 

F. Rückert 

A. Knappe  

Op. 61 

Op. 61 Nr. 2 

Op. 65 Nr. 1 

Op. 65 Nr. 2 

Op. 65 Nr. 3 

 

 

Op. 67 Nr. 1 

Op. 67 Nr. 2 

Op. 67 Nr. 3 

Op. 64 Nr. 1 

Op. 64 Nr. 2 

Op. 64 Nr. 3 

Op. 64 Nr. 4 

 

Op. 75 Nr. 1 

Op. 75 Nr. 2 

Op. 75 Nr. 3 

Op. 75 Nr. 4 

Op. 76 Nr. 2 
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1838 (42 歳) 竜の岩 Der Drachenfels  A. Lutze  Op. 121 Nr. 2 

1839 (43 歳) 

 

燕のおとぎ話 Schwalbenmärchen  

高貴な鷹 Der Edelfalk  

花々の復讐 Der Blumen Rache  

スコラスティカ Scholastica 

絶望的な娘 Die verlorene Tochter  

F. Freiligrath  

F. Freiligrath  

F. Freiligrath  

L. T. Giesebrecht 

A.W. F. Zuccalmaglio 

Op. 68 Nr. 1 

Op. 68 Nr. 2 

Op. 68 Nr. 3 

Op.76 Nr. 2 

Op.78 Nr. 2 

1842 (46 歳) 家の妖精 Die Heinzelmännchen A. Kopisch Op. 83 

1843 (47 歳) 遠泳 Meehrfart  

渡河 Die Die Überfahrt 

黒い瞳 Die schwarzen Augen 

F. Freiligrathe 

J. L. Uhland 

J. N. Vogl 

Op. 93 

Op. 94 Nr. 1 

Op. 94 Nr. 2 

1844 (48 歳) 

 

高貴な騎士オイゲン公 Prinz Eugen, der edle 

Ritter   

モラルを想うアルピンの嘆き Alpin’s Klage um 

Morar  

ムーアの王 Der Mohrenfürst  

ムーアの女王 Die Mohrenfürstin 

見本市でのムーア人 Der Mohrenfürst auf der 

Messe 

 

カール皇帝五世 Kaiser Karl Ⅴ.  

へントでの誕生祭 Das Wiegenfest zu Gent   

ウィッテンベルクのカール皇帝五世 Kaiser 

Karl.Ⅴ. in Wittenberg  

サン・ユスト寺院の葬送 Die Leiche zu St. Just   

 

ハプスブルクの侯爵 Der Graf von Habsburg  

死神の男女 Tod und Tödin   

鷹狩り Die Reigerbaize  

F. Freiligrathe  

 

J. W. Goethe 

 

F. Freiligrathe 

F. Freiligrathe 

F. Freiligrathe 

 

 

 

A. Grün 

C. C. Hohfeld 

 

A. Grün 

 

F. Schiller  

A. R. Taschabuschigg  

A. Grün 

Op. 92 

 

Op. 95 

 

Op. 97 Nr. 1 

Op. 97 Nr. 2 

Op. 97 Nr. 3 

 

 

 

Op. 99 Nr. 1 

Op. 99 Nr. 2 

 

Op. 99 Nr. 4 

 

Op. 98 

Op. 105 

Op. 106 

1846 (50 歳) 

 

フエスカ Hueska  

ウィーン森での皇帝の狩り Die Kaiserjagt im 

Wienerwald  

ピサの修道士 Der Mönch zu Pisa   

年老いた王 Der alte König  

J. N. Vogl 

J. N. Vogl.  

 

J. N. Vogl  

J. N. Vogl  

Op. 108 Nr. 2 

Op. 108 

 

Op. 114 

Op. 116 Nr. 2 

1847 (51 歳) 

 

朽ち果てた水車小屋 Die verfallene Mühle  

オウム Der Papagei   

J. N. Vogl  

F. Rückert 

Op. 109 

Op. 111 
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海辺での出会い Die Begegnung am Meeresstrande   

神の壁 Die Gottesmauer   

H. Fick  

F. Rückert  

Op. 120 b 

Op. 140 

1850 (54 歳) 鐘撞きの娘 Des Glockenthürmers Töchterlein 

囚われの提督 Der gefangene Admiral  

F. Rückert 

M. G. Strachwitz  

Op. 112 

Op. 115 

1851 (55 歳) 海へ行くオーディン Odin’s Meeres-Ritt   A. W. Schreiber  Op. 118 

1853 (57 歳) 

 

オットー皇帝の降誕祭 Kaiser Otto’s Weihnachtsfeier   

皇帝ハインリッヒ四世の武具の聖別式 Kaiser 

Heinrich’s Ⅳ Waffenwacht   

 

最後の騎士 Der letzte Ritter  

アウグスブルクのマックス Max in Augusburg 

マックスとデューラー Max und Dürer 

マックスのアウグスブルクとの別れ Max Abschied 

von Augusburug  

 

サンクト・ヘレナ Sanct Helena 

デッサウの老人 Der alte Dessauer 

H. Mühler  

G. Schwab   

 

 

 

A. Grün 

A. Grün 

A. Grün 

 

 

A. Kahlert 

H. Fitzau  

Op. 121 Nr. 1 

Op. 122 

 

 

 

Op. 124 Nr.1 

Op. 124 Nr. 2 

Op. 124 Nr. 3 

 

 

Op. 126 

Op. 141 

1856 (60 歳) 

 

寛大公フィリップ Landgraf Philipp der 

Grossmüthige   

祖国 Das Vaterland  

年老いた船長 Der alte Schiffer  

A. Kopisch 

 

J. N. Vogl 

J. N. Vogl 

Op. 125 Nr. 1 

 

Op. 125 Nr. 2 

Op. 125 Nr. 3 

1857 (61 歳) 

 

小さな船乗り Der kleine Schiffer  

アーチバルド・ダグラス Archibald Dougals  

悪魔 Der Teufel  

ネック Der Nöck   

白鳥の乙女 Die Schwanenjungfrau  

L. Ploennies  

T. Fontane  

C. Siebel  

A. Kopisch  

N. Vogl  

Op. 127 

Op. 128 

Op. 129 Nr. 1 

Op. 129 Nr. 2 

Op. 129 Nr. 3 

1860 (64 歳) アスラ Der Asra  

アグネーテ Agnete  

詩人トム Tom der Reimer   

ネボ Nebo   

未亡人の夢 Der Traum der Wittwe  

 
 

H. Heine  

L. Ploennies  

T. Fontane  

F. Freiligrath  

F. Rückert  

Op. 133 

Op. 134 

Op. 135 

Op. 135b 

Op. 142 

1850 年の数年前 

不明 

不明 

村の教会 Die Dorfkirche   

ムンメル湖 Der Mummelsee   

エリザベス女王の歌 Lied der Königin Elisabeth 

F. Zeidlitz   

A. Schnetzler  

J. G. Herder 

Op. 116 Nr. 1  

Op. 116 Nr. 3  

Op. 119  
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注 1：《敵 Der Feind》Op. 145 Nr. 2 は、楽譜に「1850 年初頭 Anfang fünfziger Jahre」に作曲されたと示され

ている。 

注 2：作品番号のない作品は、《花のバラード Blumenballade》、《小舟 Das Schifflein》、《ベッドナルグリ

ーンの乞食の娘 Des Bettlers Tochter von Bednall Green》、《ヴルル Der Wurl》、《独身男 Der Junggesell》、

《英雄の花嫁 Die Heldenbraut》、《5 月 5 日 Der fünfte Mai》である。 

 

※作表：筆者 
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即興演奏した時の日時、場所、エピソード表 

 

日時 場所 エピソード 

1835 年 7 月 24 日 ドレスデン 即興演奏のためにライッシガーさんがティークの「風の音の

中で Im Wind'sgeräusch」の詩を差し出してくれた。我なが

らうまく演奏出来たであろう215 。 

1835 年 7 月 29 日 ライプツィヒ 即興演奏したのは「修道女 die Nonne」というバラード(詩人

の名前は覚えていない)内容も中々よかった。修道女が純潔

誓言を破ってしまい、生きたまま埋められた運命になった

話。中々いい演奏ができて拍手喝采を得た216。 

1835 年 8 月 15 日 イエーナ 即興演奏がうまく行ったわけだが、今回は特にうまくいっ

た。詩人はラインホルトだ。食事後は彼の 2 つのソネットを

即興演奏することになって、手腕を見事に発揮することがで

きた217。 

1837 年 7 月 9 日 グライフスヴ

ァルト 

私は立派な声で《エドヴァルト Edward》、《オールフ殿 Herr 

Oluf》、《おかみさんの娘 Der Wirthin Töchterlein》、《鳥刺しハ

インリッヒ Heinrich der Vogler》、《別れ Abschied》、《金細工

師の娘 Goldschmied's Töchterlein》、《即興演奏

Improvisation》、《老ゲーテ Der alten Goethe》、《フレデリク

ス・レクス Fridericus Rex》を演奏した。拍手喝采で歓声が

止まらなかった218。 

1837 年 7 月 30 日 ミュンスター 今回の即興演奏は運が良かった。幸いなことにマッティソン

の「夜の最後の輝き Wenn in des Abends letztem Schein」の詩

を与えられた。観衆は拍手をしなかった。その代わりにひた

すら「ブラボー！ブラボー！」と声を上げた。《エドヴァル

ト Edward》の演奏後は、観衆は固まっていて、沈黙だっ

た。中々良い反応で、演奏後は女性たちに囲まれて皆さんが

親切にも握手をしに来てくれた219。 

1837 年 8 月 4 日 エルヴァ―フ

ェルド 

ジーモンス行政官（後々の司法大臣）がライン地方の年間詩

集の「民衆向上 Volksverbesserung」という可愛らしい詩を即

 
215 Bitter, Carl Hermann. Carl Loewe Selbstbiographie, Berlin: Wilh. Mühler, 1870, S. 188.  

216 Ebd., S. 195. 

217 Ebd., S. 214. 

218 Ebd., S. 228. 

219 Ebd., S. 248. 
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興演奏の為に差し出した。「勝利の花輪で万歳 Heil dir im 

Siegerkranz」のメロディーで幕を閉じてみたが、効果抜群で

観衆が気分上々であった。他にも色々歌った220。 

1837 年 8 月 18 日 マインツ 数多くの来場者で嬉しかったが、さらにヘッセン公のヴィル

ヘルム王子様と王妃様という特別なお客様がお越し下さっ

た。王妃様に「海岸の城 das schloss am Meer」の詩を頂いて

即興演奏をした。盛大な拍手で気分が晴れた221。 

1839 年 7 月 27 日 ブレースラウ 今回のバラードリサイタルは素晴らしかった。各地方の教養

人たちがきてくれた。初めの《マツェッパ Mazzepa222》で

観衆は感激していた。《魔王 Erlkönig》《曾祖父の仲間たち

Urgrossvaters Gesellschaft》、《婚礼の歌 Hochzeitslied》、

《真夜中の観閲式 Nächtliche Heerschau》、《ミルク売りの少

女 Milchmädchen223》、《離れた所への影響力 Wirkung in der 

Ferne》、《不機嫌な王様 Der finstere König》、《即興演奏

Improvisation》、《鳥刺しハインリッヒ Heinrich der 

Vogler 》、《カッコウ Kukuk224》、《フレデリクス・レク

ス Fridericus Rex》をどれも楽しんで聞いてくれた。声も調

子良く歌えた。そして、カーラー博士の詩の即興演奏が特に

うまくいった。大成功に終わった225。 

1839 年 8 月 1 日 ブレースラウ 最初のバラード選より今回の方が曲が多かった。《アルペン

ファンタジー Alpen-phantasie》、《エドヴァルト Edward》、

《永遠のユダヤ人 Der ewige Jude》、《オールフ殿 Herr 

Oluf》、《シュパイヤーの鐘 Glocken zu Speier》、《マハデ

Mahadöh226》を演奏し、即興演奏でブレースラウ出身ガイス

ハイム博士の「歌手よ、ありがとう Schön Dank! Sänger!」と

いう詩を演奏した。その上に、《小さな家 Kleiner 

Haushalt》、《猫の女王様 Die Katzenkönigin》、《金細工師

の娘 Goldschmieds Töchterlein》も歌った。外は寒くて 1 日中

 
220 Bitter, Carl Hermann. Carl Loewe Selbstbiographie, Berlin: Wilh. Mühler, 1870. S. 251. 

221 Ebd., S. 270. 

222 レーヴェのピアノソロ曲。Op.27 

223 《Maria und das Milchmädchen》が正式曲名。レーヴェは自叙伝の中で、曲名を短い書いている場合が多

い。この曲は作品番号 Op. 39 の伝説 第 4 集の 1 曲目である。 

224 《Der Kukuk》Op. 64 の 4 つの寓話のお話の 2 曲目。 

225 Bitter, Carl Hermann. Carl Loewe Selbstbiographie, Berlin: Wilh. Mühler, 1870. S. 302. 

226 正式曲名は、《Der Gott und die Bajadere》Op. 45 Nr. 2 神とバヤデーレ 
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雨が降っていたが、ステージの上の暑さには耐えられなかっ

た。それでも声の調子は良く、一生懸命演奏した。《エドヴ

ァルト Edward》、《オールフ殿 Herr Oluf》、《シュパイヤ

ーの鐘 Glocken zu Speier》の連続悲劇の内容のバラードの演

奏後は、観衆は静まり返り、その雰囲気が崩れることはなか

った。その観衆は、非常に寛容で熱心で本当に素晴らしかっ

た。幕が閉じた後に、「うまく吼えたぞ、レーベ（獅子、ラ

イオン）Gut gebrüllt, Loewe!」とモゼーヴィウスがほめてく

れた227。 

1846 年 7 月 29 日 エアフルト グラーフンダーの魅力的な詩「コフキコガネ Maikäfer」を

やっとのことで即興演奏出来た。それがなんと 1 番人気であ

った228 。 

1846 年 8 月 2 日 アイゼナッハ 夜はバラードのコンサート。来場者の中には女王様と侯爵様

のご家族の他に、ヴァイマールの貴族、イーダ王妃、エドヴ

ァルト王子、ボロディーノで片足を無くしてしまったヘッセ

ン・カッセルのエルンスト王子がお越し下さった。《鳥刺し

ハインリッヒ Heinrich der Vogler》を他のバラード作品を挟

んで 2 回、初めに 1 回、終わりにもう 1 回歌った。即興演奏

も行った229 。 

1846 年 8 月 5 日 ローゼナウ

（コーブルク） 

私のバラードリサイタルでは、芸術意識の高いこの領主館で

私のバラード作品がうまく響いた。ガイベル氏の詩で、最後

の吟唱詩を即興演奏した230。 

 

※作表：筆者 

  

 

 

 

 

 

 

 
227 Bitter, Carl Hermann. Carl Loewe Selbstbiographie, Berlin: Wilh. Mühler, 1870, S. 308. 

228 Ebd., S. 390. 

229 Ebd., S. 396. 

230 Ebd., S. 406. 
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