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シューマンの後期の作品

レーナウの詩による作品90について

吉　　田　　　　功＊

Isao　YosH1DA・D1e　Werke　des　Robert　Schumam　m

　　　　　　　semem　spateren　Jahren

Ober　Op．90von　Lenaus　Gedichte

、　　　　　　　　　　　註1
ガθグ〃海抄雁柵勿

Dem　ho1 L㎝・一g…h血・i－a・，

〃プ肋伽1，

　静かな下降の旋律とペタルをともなった和音，8分の6拍子は最初の小節からタイでもって

リズムをくずされ，なにげなく変移する和声の中から，そっと糸を引くように歌が始まる。こ

　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　註2
の譜はN1ko1aus　Lenauの詩にRobert　Schumamが1849年に付曲したものである。L1ed

作曲家Schumamの歌の年1840年（彼の全歌曲作品の約半数がこの年に作曲された）Myrten，

L1ederhe1s　Op24，同じくOp39，D1chter11ebe，Frauen11ebe　und　Leben等彼の代表的な

作品，つまりその価値を認められている作品は全てこの年のものである。何故1840年にのみ上

述のような作品が生まれたかは，ロマン主義芸術家の生活と仕事の密接な関係を見れば明らか

であろう。彼等に於ては日常生活そのもの，或はそれによって得られたSt1mmmgが作品の

基となっているからである。シューマンの場合もクララとの恋愛生活によって，その頂点とな

ったのが1840年であったわけで，前述した多くの歌曲が生まれたことが理解できる。しかし，

上述の作品が作曲された頃つまりシューマンの晩年（彼の40代を晩年という言葉で言えるな
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84 シューマンの後期の作品

ら）には，器楽曲，特に彼の作品部門では，彼の努力に比較して，それ程成果の得られなかっ

　　　　　　　　註3　　　　　　註4
た大編成の劇場音楽や附随音楽等に彼の主力を注いでいる。しかし，1850年に作曲された交

響曲第3番やチェロ協秦曲等晩年の器楽曲作品の傑作を見てさえも，1840年代の歌曲やそれ

以前に書かれたピアノ独秦曲に比べると，明らかにシューマン独特の若々しい溢れ出るような

Inspirationを感じさせずむしろ陰蟹でさえある。元来ロマン派の作曲家がそれほど立派で

もない小さなMotivを展開発展させるソナタ形式で作曲するような交響曲や協秦曲は苦手で

あった・それはハイトンとシューヘルトのSymphon1eの一つを比較すれば明らかであろう。

　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　註5
E皿1I　Sta1gerが彼の著書Mus1k　md　D1chtungの中で言うには，Haydn，Mozart，Beetho－

ven　nam11ch　messen　zu　Begmn　sorgfa1t1g　d．en　ganzen　Raum　emer　Sonate　aus，zuma1

Beethoven・der　gem　m1t　emem　ganz　pr1m1t1∀en　Thema　emsetzt，um］a　m　der　Fo1ge

keme　Mog11chke1ten　d．er　Ste1gerung　emzubJssen　und．das　Gesamtm†eresse　m　gehor1

ger　We1se　zu　verte11en．Was　aber　so11geschehen　wem　Schubert　g1e1ch　m1t　e1ner　ube－

rschweng11ch　aus1adenden　Me1od－1e　begmnt　P　Er　g1bt　s1ch　hm　und．1st　m　d．er　Fo1ge

mcht　mehr　mstande，s1ch　w1eder　zu　f1nden　そしてロマン派の作曲家が再現部とりわけ展

開部が重荷であった，と説きさらに，Schubert，Chop1n，Schumam　aber　f岨hren　mcht

s1cher，wel1s1e　d．en　e1genen　Tonen　n1cht　gegenuberstehen，we11es　s1e　m1tre1sst　und

we111h皿en　so，d－a　der　Boden　unter　d．en　Fし1ssen　schwmdet　d1e　Ums1cht　ba1d．ver1oren

geht　Ich　bm　m1r　lm　k1aren　d．ar皿ber，d．ass　e1n　so　k1uger　und．zuchtY011er　Kunst1er　wle

Schumam　m　semer　m1tt1eren　Epoche　1n1stande　war，　so1che　Schw1engke1ten　zu

me1stem　Das　and．ert　aber　mchts　an　dem　Umstand．dass　d．1e　Form　der　Sonate　statt　w1e

be1den　k1ass1schen　Me1s↑em　s1ch　ebenso　aus　der　Themat1k　zu　ergeben，w1e　d1e　The

mat1k　s1ch1hr　emfugt，statt　a1so　organ1sch　zu　sem，yon　aussen　m1t　Zwang　w1e　e1ne

　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　註6
Zange　w1rkt　und　n1cht　zum　Wesen　der　Sache　gehort以上のようにSte1gerはソナタ形式

の取り扱い方でロマン派音楽家の一断面を見た。ロマン派の特徴は彼も言うように「本質的な

　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　註7
ものはImpromptuやPhantas1eであり，魂のひそかな命令によって音楽する」　ことであ

る。ここでシューマンが彼の中期から後期にかけで，彼の本質にそぐわないものを多く手がけ

たということは一考に価するし，彼の最も成果の得られた部門の一つLiedに於て，二百数十

曲のうち半数以上が1840年のものであり，その他の大部分は1849年から1850年のものである事

も興味あることである。つまり10年後に彼にもLied史上彼の後を継ぐHugひWo1fと同じ

ようなLied作曲年の波を見ることが出来るのである。ここで問題とするのは上述したように

申期から後期にかけての作曲分野の多面性と大曲性の中でシューマンはLiedをどのように扱

ったのか，1840年代のLied群と同じように詩に対し音楽化したのか，それともInspiration

の欠如から組織とか形式を重んじなければならなかったのか，それが大曲性に継っていったの

か，いずれにせよ1840年から10年後の彼の姿をレーナウの詩によるOp．90から彼のLiedへ

の作曲態度を推測しようと思う。
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吉　　田　　　　功 85

　　　　　　　　　　　　　　　OP．90のAna1yse

　　　　　　　　　　　　　　　L1ed　emes　Schm1edes

　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　K1angwe11e

　　　　　　　　　　Fe1n　Ross1em　ich　besch1乞ge　dich

　　　　　　　　　　　T’T二一’二＝二一　　　　10　　　　　　　　　　　　　　　　　　1　　　　　1

　　　　　　　　　　sei　frisch　und　fr6mm　und．wieder　k6m㎜！

　　　　　　　　　　丁’一二r一　＝＝二r　　．　9・5

　　　　　　　　　　Trag’d－61nen　Hξrm　stets　trεu　dem　St6m

　　　　　　　　　　　．丁一二州二丁一一∴　　　　11　　　　　　　　　　　　　　　　　　1　　　　　　　■「

　　　　　　　　　　der　s6iner　B盆hn　hen　g1anzt　v6柏n．
　　　　　　　　　　一　　　「■　’　　一干＿一一．　一　　　’　　　一二二一一　　　　　　　　　　　　　　　　　　9，5

　　　　　　　　　　　　　　　　　1　　　　　　1

　　　　　　　　　　Trag’aif　dem　Ritt　m1t〕6d．em　Tritt
　　　　　　　　　　　二　　　’「　　　一　　二～～　　一　　‘　・　　∴㌔　　　　　　　　　　　　　　　　　　10．5
　　　　　　　　　　　　　　　　　　　1，　　　　　　l

　　　　　　　　　　den　Reiter　d丘de㎜Hi＝mme1z七一
　　　　　　　　　　　■　丁・一二＿‘　　一　一三＿　　　　　　　　　　10，5
　　　　　　　　　　　　　　　　　1　　　　　　　1

　　　　　　　　　　N。二R。、、1ei。，ichb。、。h1邑。edi。瓦

　　　　　　　　　　　　　　　　　一　　　　’　　州…　　　　　　　　　　　　　　　10
　　　　　　　　　　　　　　　　　　1　　　　　1

　　　　　　　　　　sei　frisch　md．fr6mm　und　wied．er　k6mm！
　　　　　　　　　　　1　　　　　　　　　　　　　　　　一　　　一vw　　　　　　　　　　　g5
　　　　　　　　　　　　　　　　　　　1　　　　　　　　　　1

長母音r二」，複合母音rT」，短母音r一」で表わす。それそれのK1angwe11eは長母音

を2，複合母音を1．5，短母音を1として数える。

音楽が文学化され，文学が音楽化されたロマン主義の特徴を端的に表現したものがL1edで
　　　（註8）
あった。このOp．90の場合でもいかになされたかを見よう。

　この詩の大きな特徴に美しいリズムの統一を上げることができる。8音節，2行，4節から

なる詩は，全節がAuftaktで統一され，各行が4つのアクセントをもち，それぞれ2番目と
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86 シューマンの後期の作品

4番目のアクセントされた言葉が同じ韻を含んでいる。その上各節のアクセントされた母音の

長さ（K1angwe11e）がほとんど同じである。第一節一拍目Ross1emのo，二行一拍目fr1sch

のiそれにich，dichのiはそれぞれ次にくる子音によって促音的にアクセントされfrisch

な表象を形造っている。第二節はTrag，de1nen，semer　Bahn，yoran等この詩の中で最も多

くの明かるい母音が使われ，明かるく照らし出された星（he1191anzt）（demStem）を表わ

す。第3節では再ぴR1tt，Tr1tt，Hmme1等の1母音とdu，zuのu母音で統一され子音t

でもってさらに強調され元気な馬の歩みを表わしている。以上のように詩の外面的な形と個々

の言葉のK1angb11dは力強い鍛治屋の蹄鉄を打つ表情と元気のよい馬のだく足を表わし，全

体に流れる規則的なアクセントをともなったリスムからはトイツ的な素朴なStmmmgを感

じとることができる。

　シューマンはこの詩に完全な有節歌曲形式で付曲した。伴奏部は鉄床の上でハンマーが打ち

ならされる表象を力強くアクセントされるリズムで終始する。この詩のドイツ的な表象は旋律

　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　（註9）
とハーモニーの素朴な賛美歌風の単純さの中に表現された。詩のもつAuftaktのリズムは伴

奏部にもアクセントと共にとり入れられた。しかし各節のK1angb11dによって表わされたこ
　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　（註10）
の詩の表象は，無邪気な音楽思考と行動の中での統一のもとに，音楽化されずに取り除かれた。

Meine　Rose1

Dem　h61d．en　L6nzgeschm61d．e，

der耳6se　m6iner　Fr6ud．e，

　　　　　　l　　　　　　l

K1angwei1e

　8．5

9

d．ie　sch6n　geb6ugt　und　b1色sser

vom　heissen　Str差h1der　S6nnen

re1ch’ich　den　Bξcher　W盆sser

aus　dink1em　t1ξfen，Br6men

8．5

8．5

7．5

、8．5

Du　Rose　memes　Herzens一
　’一　■”　　　1

▽om　st111en　Strah1d．es　Schmerzens

9．5

8
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吉　　田　　　　功 87

bist　du　gebeugt　und　b1asser二

　　一　　1

1ch　m．ochte　d．1r　zu　Fussen

w1e　dleser　B1ume　Wasser，

st111meme　See1e　g1essen一

8．5

10

10

9．5

Konnt’1ch　d－ann　auch　n1cht　sehen

T
d1ch　freud1g　auferstehen一

8．5

9
！　　　　1

　この詩の構造は各行が7音節でAuftaktをもった3つの強拍部で規則的な流れをもつ。一

節二節は最初の二行が同じ脚韻をもち下の四行がKreuzreimの形をとる。この脚韻群のふり

わけは，最初の二行が各節とも主題の提示であるべくバラに対する呼びかけであり，下四行は

その表情と詩人のバラに対する憧れ，つまりバラによっ．て導かれた詩人の表象の世界を歌いあ

げる。第一節，1chの対象となるRoseは逃避的世界のSymbo1なのだ。K1angは長母音が

多く，その上m　nの鼻音によって春の宝石（Lenzgeschme1de）つまりハラが柔らかに描き

だされる。第二節；RoseはDuというichに対して最も身近かな関係を表わす言葉をもっ

て呼ばれる。第一節の鼻音によって歌われたK1aigbi1dは，首をうなだれたバラの中に詩人

の魂がとけ込みst111en　Strah1SchmerzensのsのK1angで，苦しみの中にも沈んだ輝きを

感じさせる表象へと導かれる。しかし自分の魂をバラにたくして再び生きかえりたく自分の魂

に水を注こ1うとする詩人の思いは夕終節一行目のK1angb11dによってこわされる。Konnt1ch

やauch－n1chtはこれまで続けてきたなたらかなリスムをこわし，再ぴ生き生きと喜ぶことは

できない。詩人の思いはただ憧れのみと化する。

　シューマンはこの詩に1egatoで美しい下降形の旋律をもって付曲した。Er1c　Samsの言葉

をかりるとa∀e1vet　mus1crof　sated1ove　and　dark　rosesである。このハラは春のやわらな

日さしの霞かの中からほのほのと姿を現わすように8分の6拍子の3拍目から始まり，詩の最

初のアクセントのho1denは伴秦部3小節目のDのタイとも伴って一層やわらげられる。冒

頭g1，．2小節の下降旋律と6小節目に出てくる上降旋律が歌の旋律をささえている二つの伴

秦部のMotivで，それぞれバラの美しさと詩人の魂の憧れとを考えたMoti∀と思われる。後

者のMotivの後には8分の6拍子の6つの8分音符が規則的に鳴らされ詩人の諦めを暗示さ

せる。B　durからGes　durへの転調はdunk1e　t1efen　Bromen（暗く深い泉）を表わし，第

二節一行目Du　Rose　memes　Herzensがこの曲中最も低い旋律で歌われることと相まって，
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88 シューマンの後期の作品

この節の暗い諦めへの表象を表わしている。23小節目詩人の魂のMotiyで導かれたwie　dieser

B1ume　Wasserは，25小節3拍目から入ってくるバラのMotiYに受けつがれ，1拍おくれて

me1ne　See1eが静かにハラのMot1yの中へと注き込み，詩人の魂がハラヘの同化を試みる。

しかし終節一行目Konnt’1ch　dam　auchとn1cht　sehenは分断され，d1ch　freud1g　aufer－

stehenでは付点二分音符や付点四分音符と四分音符のタイ等によりリスムの流れを止められ，

詩人の思いははかなく消える。シューマンは再び全く同じ旋律で第一節をくりかえす。しかし

Otto　Schumannがem　wahrhaft　d．1chter1scher　Emfa11というようにDer1etzte　VersをPP

と指示し多第一節との陰影の変化でもって，詩人の打ちひしがれた魂を再びバラに対する憧れ

の中へ沈めようとする。

Kommen　und　Sche1den

K1angwe11e

So6ft　sie　kam　erschien　mir　d．ie　Gest砒

so116b11ch　wie　das6rste　Gmn1m　W犯

14

13

Und　w歪s　s1e　spr盆ch　drang　mir　zum　H6rzen　ein，

　　　　　』　　　　　　　　　　　一　　　　　　　　　1
suss　wie　des　Fmh11ng6rste　Lied一［1m　Ha1nコ
、　　　一　　　　　一　　　　　　　　一　　　　　　1

Und－a1s　Lebw6h1s1e　winkte　mir　d．er　H至nd一，

war’s，6b　der16tzte　Jigend．tr至um　m1r　schw色nd

　12，5

12（14．5）

14

13．5

　二韻脚二行詩で3節からなっているこの詩の特徴は，各行が5つものアクセントをもち，各

節が2行しかないところから，不安定な感じをうけさせることである。この詩形からくる不安

定感が若い詩人の過敏な心理状態を表わしている。Lenauの原詩は各節の二行を同韻で結んで

いるが，シューマンは二節の最後m　Hamを省き韻をくずしている。詩の第一節対象である

sieが現われる。その愛らしい姿はこの詩の中でもっとも美しいリズムをもったwie　das　erste

Grm　m　Wa1dのK1angb11dによって表わされる。第二節対象である彼女の言葉が詩人の

心の中に溶け込む。詩人の甘き心はsussによって導かれるw1e　des　Fruh1mgs　erste　L1ed

の［1コK1angで表わされる。第三節詩人にとって最後の青春が消えさったかのように絶望感

からK1angの流れが止まる。上記の詩の構造を見れは解るように第三節にて，強拍部に短母
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音がおかれ弱拍部に長母音がくる。それまでのリズムがここでこわされているのがわかる。

　シ⊥一マンはこの詩全体からくる表象をピアノ部に託した。冒頭の二小節はこの曲の中心と

なるMot1▽である。言葉はRez1tat1∀風にささやかれほとんどPあるいはPPで歌われる。

この曲中唯一のアクセントで秦される終節二行目は，Fisからの下降旋律によって詩人の夢が

消えさる表象が音楽化されている。言葉が終ってもピアノがこの詩の余韻を歌いあげている。

この方法は1840年にさかんに使われたものである。

Die　Sennm

K1angwe11e

Schone　S6m1n，n6ch　emm色1
　－　　　　　　　　　　　　　1　　叫

singe　d．6inen　ROf　ins　Tha1，

　　　　1　　　　一　　　　　　．

d身ss　die　fr6he　F61sensprache

d6mem　h611en　Rif　erw身che　l
　l　　　　　　　　　　　　　■

H6rch，o　S6mm　wie　dem　S色ng
　　　　　　　　　－　　l

in　die　Brist　d．en　B6rgen　drang

wie　dem　W6rt　d1e　Fξ1sense61en
　－　　　1　　　　　　　一　　　　　　’

fr6ud1g　f6rt　und　f6rt　erzah1en－

Aber　einst，w1e　Aues　f1ieht，

　　　1　　　　　　　　　　　　　　　｝

sch61dest　d丘m1t　d61nem　Lied，
　　l　　　　　　　　l

w三nn　d二ch　L至eb皇f皇rtb2w皇g聖．

皇d．竺d三ch坐r　Tξdεntz皇gSn．

9．5

9．5

10

9．5

8．5

　8

10．5

9．5

10．5

　9

10

11
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Und▽er1assen　w6rden　stξhn，

trるur1g　stむmm　heru．ber　sξhen

　l　　　　　　　　　　　　■　　　一一

9

8．5

d．6rt　d1e　gr乏uen　F61senzinnen

　　　－　　　l

u丘d　auf　deine　Lieder　sinnen
　　　l　　　l　　　　i

9．5

10

　この詩は四韻脚四行詩で四節からなる非常に完結性の高いものである。この詩もこの構造か

ら詩の表象とK1angb11dが密接な関係をもっていることがわかる。第一節Schone　Semm

のやまびこは・e1nm竺1，Th至1，Fe1senspr讐he　e岬ache等のaのK1angで表わされる。第

二節その山びこがfreud1g　fort　md　fortのfという無円子音によって，岩にぷつかり先へ先

へと伝わって行く動きを表わす。第三節詩人はここでSemmとの別離を考える。かつて詩人

の恋人も同じようなSemmだったのだろう。この節はこの詩の中で最も長い母音のK1ang－

wei1eをもち，それによってゆるくされたリズム感は詩人の心が過去の想いの中にあることを

暗示させる・第四節再びもとのリスムにもどしたK1angwe11eは過去を思い出す詩人の現在の

状態にもどす。シューマンはこの詩に美しい明るさをもった8分の3拍子，3連符のピアノ伴

奏で終始した。歌の旋律は若々しい明るいSemmを思い浮かばせるするどい付点音符をもっ

ている・一節と二節は全く同じ旋律であるが，二節SangのF1sは一節のe1nma1のF1sよ

り1オクターブ低くsfで鳴らされ，山の中まで響き渡るようである。第三節に旋律は一変し

低い音形でつぶやかれる。23小節目からの伴秦の三連符は，これまで最初が一番低く二番目が

一番高い。三番目は中間の位置をとっていたのが，最初が一番高く二番目が一番低い形をとる

ようになり，それが歌のメロデーと溶け合いこの節の不安な暗い表象を描いている。第四節は

再びもとの位置での三華符によって導かれる歌の旋律はもはや以前の明るさはなく㌧悲しげに

かつての美しいSemmの歌を思い出している。この詩人の思いにふけった様子は，第四節が

他の節より最とも少ないK1angwe11eなのに，シューマンはこの節に12小節も使っている（他

の節は9小節である）ことで描かれている。



~ EEl ~~l 91 

Einsamkeit 

Klangweile 

Wild verw~chs'ne dunkle F i chten, 

lerse klagt die Qu~1le f6rt : 

H6rz, das ist der r6chte Ort 

f'~r dein schmerzliches Verzichten ! 

8
 

8.5 

7
 

8.5 

Gr~uer V6gel in den Zw~igen, 

l -
emsam deine Kl~ge singt, 

und auf deine Fra.__ige bringt 
l
 

Antwort nicht des Waldes Schw6igen. 

lO 

9
 

9
 

8.5 

Wenn's auch immer Schw6igen 

kl~ge klige f6rt ; es weht 

d6r dich horet l~nd verst~ht, 

sti_11~ hi_'er der Geii~t der Lliebe. 

bliebe, lO 

10 

9
 

10 . 5 

Nrcht verloren hier im M60se, 

H6rz, dein h6imlich Weinen g6ht, -

l I ~ deme Liebe G6tt verst6ht, 

deine ti6fe, h6ffnungsl6se ! 

11 

9.5 

9.5 

10.5 
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　この詩の外観は脚韻の位置をのそけば殆どD1e　Semmと同形でありこの詩の表象も各節9

K1angb11dによって表わされる。泉の間断なき嘆きは三行目までの規則的なリスムに表わされ，

四行目詩のもつリスムが言葉のアクセントを変えschmerz11ches　Verz1chtenの表象を表わす。

1，2節詩人は森の中で自然と相対している。彼の思いは，さらに内面への拡がりへと発展す

る。この内面への拡がりは各節のもつ母音のK1angwe11eが第一節32，第二節365，第三節

39．5，第四節40．5というふうに1節ごとに長くなっていくことが表わされる。第三節Wa1

desschwe1genの中に詩人のGe1st　der　L1ebeが浮かび上がり，第四節ではさらに浄化し

LiebeはGottのもとへと運ばれる。これに対してシューマンは泉の流れを8分音符による下

降型で，もつれたもみの木の茂みは半音階で示した。詩のもつリスムが言葉のアクセントを変

えたfur　dem　schmerz11ches　Verz1chtenは音楽の流れも8分音符の連続によって，それまで

の流れを変えられた。各節のK1angwe11eの変化は，一節10小節，二節11小節，三節13小節，

四節16小節がそれぞれ与えられ，各節の詩の表象は外面的な構成をもって音楽化された。さら

に部分的にも第三節Geist　der　Liebeという二つの語に対して3小節の長さを与え，技術的

に詩のあるいは言葉の表象を表わそうとした。しかしシューマンは愛の治療の精心を表現すべ
　　　　　　　　　　　　　（註10）
くInspirationをもたなかった。つまりこの暗くやりきれない半音階を最後までやり通したの

である。

Der　schwere　Abend一

K1angwe11e

D1e北nk1en　W611ken　hmgen

herab　so　bang’und．schwξr．

w1r　b61de　traur1g　gmgen
　　　l　　　1

im　Garten　hin　und　hξr．

8

7

8

7

So　he1ss　und　s舶Inm，so　trube

und　st6m1os　wir　d．ie　Nacht，

so　ganz　w1e亡nsre　L1ebe

zu　Thranen　nir　gemacht

8．5

7

9

7

sokyu

sokyu
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Und．a1s1ch　musste　sche1d．en

und　gute　Nacht　d1r　bot，

wunscht’1ch　bekummert　be1den

1m　Herzen　uns　den　Tod．

7．5

8

7．5

7

　暗い雲がたれさがってくる夜の緊張感（herab　so　bangのK1angに示される）の中で詩

人とその恋人の動きが闇の申につつまれる。そしてこの夜は非常に熱く全く黙していた。しか

し彼らのL1ebeはso　he1B　md　stumm　so　trube，so　ganzなどのSoによって強調された

K1angにより沈黙の中にも燃え上ってくるものを感じさせる。それは各節の母音のK1angw－

ei1eにも示されている。一節30，二節が31．5になり三節には別れから死を望む詩人の表象は再

び第一節の闇の中へ（30）ともどってゆく。詩は7音節と6音節が規則正しく最後までくずれな

い・脚韻はKreuzre1mをふくみ規則的な音節と共に，この詩のK1angb11dの美しさの基と

なっている。

　シューマンはD1chter11ebeの13曲目Ich　hab’m　Traum　gewemetで使ったピアノの

Moti∀をここでも使った。冒頭のピァノの3小節のMoti∀がこの曲の統一をはかっている。

7音節3アクセントは7つの音符と2連符で付曲され，全く詩のもつリスムを音楽化した。一，

二節の重くるしい夜はPで歌われる歌旋律と緊張度を加えるsfをもった短調の伴奏部で表わ

された。しかし闇の中へもど’ってゆく表象は，シューベルトによ・る水車屋の娘の10曲目「涙の

雨」の最後のフレースを思い出させる明かるい長調の旋律で始まる。しかしwunscht’によっ

て詩のもつAuftaktのリズム感を重くされた3行目は強拍から始め再びEs1皿o11の闇の中へ

と消える。

ま　　と　　め

　はじめに述べたように1850年前後，シューマンの傾向は大曲（大編成のもの）に目を向けて

いた。しかしリートに対する態度の変化は前述したように見られなかった。むしろレーナウの

作品90だけからいえば，1840年の作品には少なからず駄作があったことを考えると，むしろ技

術的には優れたものさえ感じさせる。L1ed　emes　Schm1edesのTempoの設定，Meme

RoseのHarmomewechse1，Kommen　und　Sche1denの言葉とリズムの分断，D1e　Semm

の生き生きとした旋律とリスム，Emsamke1tの半音階，Der　schwere　Abendの韻律法など，

sokyu
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どの曲も詩の表象を見事に表わしている。しかし1840年の作品との違いもあった。1840年代の作

品には「シューマンのリタルダンド」と固有名詞で呼ばれる程特徴的なものがある。彼のリタル

ダンドは二種類あり一つは一音あるいは一語にだけつけられたもので，例としてLiederkreis

Op・24のMit　Myrten　und　Rosenに多くを見ることができる。つまり同曲8小節から10小節

につけられたリタルダンドは13，14小節につけられたものとは異なる。前者はただ一語に，後

者は2小節にまたがってrしだいにゆっくり」という意味をもつが，このOp．90の中では前

者の使われかたが全くなくなっていたことは特筆すべきことであろう。シューマンはOp．90

の最後にRequ1emというラテン語から翻訳された詩に付曲している。この曲はOr1g1na1の

詩に付曲したものでないから，前6曲と同じように考えることはできないが，シューマンが一

つの作品をつくる時，常に調性の問題をもっていたということからこの曲をここにとり上げて

みた。Requ1emの調性はEs　durである。この曲集の調性は，Es－B－Ges－H－es－es－Es

で4番目のHdurをのぞくと全部フラット系の調性で，最初の曲と最後の曲が同一調である。

　それでは1840年の彼の代表的な作品集を見よう。

Op24L1ed．er虹e1s

　　　　　D　h　H　　e
　　　　　≠声2　　4≠2　　　≠≡亡5　　≠芦1

　　　　　0，p．25Myrten

　　　　　As　Es　G　　e
　　　　　64　　　　　ろ3　　　　4≠1　　　≠声1

　　　　　e　H　　G　　G
　　　　≠芦2　　　≠声5　　　≠声1　　　≠声1

E　E　A　　d　D
≠考4　　　≠声4　　　≠≠＝3　　　δ1　　　4≠2

E　a　F　C　A　　e
＃4　　　　ろ1　　　　＃3　＃

e　a　A　　F　F　As
1　　　≠芦1　　　≠声3　　　ろ1　　　　ろ1　　　　ろ4

G　　G　　h　D
＃1’＃1　＃2　＃2

Es　As
ろ3　　　64

Op．39　Liederkreis

fisAEGEHeaEeAFis≠声3　　　≠芦3　　　≠芦4　　　≠考　　　　享≠4　　4≠5　　　≠考1　　　　　　　≠芦4　　≠≠＝1　　　4≠3　　　≠芦6

0p42　Frauen11ebe　und　Leben

BEscEsBGDd。（B）ろ2　ろ3　ろ3　δ3　ろ2　＃1　＃2　ろ1

0p48　D1chter11ebe

AADGheCad．gEsBesH≠芦3　　　≠芦3　　　≠芦2　　　≠芦1　　。≠≡と2　　≠≠’ユ　　　　　　　　　　　　　　ろ1　　　ろ2　　　ろ3　　　　　ろ2　　　　ろ6　　　≠芦5

E　　lcis　Desl
＃4　＃4　　　ろ5

0p35，12L1eder　von　J　Kemer

Es　As　B　　g　B　Es　B　Es　Es　C　As　As
ろ3　　　　　ろ4　　　　　ろ2　　　　ろ2　　　　ろ2　　　　ろ3　　　　ろ2　　　　ろ3　　　　　ろ3　　　　　　　　　　　　ろ4　　　　　ろ4

　以上のことから調性に於けるシューマンの組曲への態摩が①第一曲目と終曲との関係，②前

後の曲の調性関係，⑧組曲全体としての調性関係等の観点から明らかになる。それは1840年の
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最初の歌曲作品からすでに表わされている。　Liederkreis　Op．24はDdurから始まって

Ddurで終る・8番目のAnfangwo11でich．はdmo11であるがこの曲は明らかに9番目の

前秦曲と考えられるので，この曲集は全部＃系の調で統一されたといえる。作品25に於ては

Asdurで最初と最後を，又み系と茸系がまとめられ統一がはかられている。Op．39では

茸系fis　mo11Fis　durで，Op．42はBdur統一，Op．48は＃系からろ系への移行が詩

の表象の変化と共に移ってゆく。Op．35はろ系で系一されている。これらの調性に対する配

慮はシューマンが1840年以前のピアノ曲，Op．15，Op16，Op．82をみてもその一貫している

ことがわかる。上述のことから調性的にみてこのRequ1emがOp　gOの最後の曲として意図

的につけ加えられたことが理解できる。以上シューマンの詩に対する態度と調性についての態

度を見たが，1840年の作品も1850年の作品も一環して変りはなかったと述べたい。

註1Ed1t1on　Peters　Schumann　Samt11che　L1eder　Band　III　Or1g1na1Ausgabe使用

註2Marce1Br1onは1850年説，Er1cSamsが1849年説，OttoSchumamは1850年説

註3オペラr海賊船DerCosa」（1844）rゲノゲェーウァG㎝0Ye∀a」（1847－50）

註4マンフレットManfred（ハイロノ）（1848－49）

註5Em11Sta1ger　rMus1kund　D1chtung」At1ant1s　Ver1ag　P88参照

註6，7Em11Ste1gerrMus1kundD1chtung」P89照参
註8　吉田功：シューマンとアイヒェンドルフ島根大学教育学部紀要第3巻（人卒・杜会科学編：昭

　　和45年2月：参照）

註9　Er1cSams　TheSongsofRobertSchumamp251参照
註10同著p．255参照
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