
トーマス・ マンの『ファウス トゥス博士』

にお けるモンタージュ技法

―一アー ドリアーン・ レーヴァーキューン

の架空の作品を中心 として一一

堀 内 泰 紀

は  じ め  に

全47章 とあとがき (Nachschrift)と からなる長篇小説『 ファウス トゥス博

士』(D溌彦ο″F,ク∫レク∫)は、マンが終生その強い影響の下にあつた リヒャル ト・

ヴァーグナー (RichardヽVagner)の 楽劇にも似て、マンの全作品のなかで最

も複雑で多様な相を呈している。しかし、ヴァーグナーの総譜を子細に検討分

析してみると、超巨大な楽濠Jが、室内楽的に細密で透明な音の織物ででき上が

っていることがわかるように、マンのこの長篇小説もまた、徹底した細部の描

写が多層的に組み合わされてでき上がったものである。その徹底した細部の構

写の手段のひとつとして、 マン自ら「 この作品の構想に属するもの」 (D.S,

29)と 書いている、精緻を極めた「モンタージュ技法」 (MOntage‐ Technik)

が効果的に、そして徹底的に使われているのである。この小論では、そのモン

タージュ技法の使われ方、意味を、小説の主人公アー ドリアーン・ レーヴァー

キューン (Adrian Leverkdhn)が 作中で作曲する虚構の作品に焦点をあわせ

て考察することを中心としたい。

そもそも『 ファウス トゥス博士』における音楽の問題は、作品発表以来、諸

家がそれぞれの視座から論じてきているテーマであ り、マンの著作に関して、

洋の東西を問わず、数量的には他を圧する多さで発表されている『 ファウス ト

ゥス博士』論のなかでも、最も数多く取 り扱われているテーマのひ とつで あ

る。
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トーマス●マンの『 ファウストゥス博士』におけるモンタージュ技法 (堀内)

小説執筆に際しマンが援用した音楽関係の文献については、彼が『 ファウス

トゥス博ことの成立』(DゲιE″ dιιカク,ιg力 d Dοカサο″Fαクvク∫)(以下 『成立』と

略す)でその一部を公表しているが、われわれはその『ある小説の小説』(Rο‐

夕″α″,2♂ s Rο″,αηd)と いう副題をもつ『成立』の記述にとらわれすぎたあま

り、従来多くのことを見逃してきたのではないだろうか。そこで、ここでは若

千視野を拡げ、最近の音楽学の分野での研究成果をも参考にしつつ論を進めて

いくことにする。

本論に入るに先立って、『ファウス トゥス博士』 をマンが「 自らの最期のも

の」 (Eo S,9)と みなしていることについて、そンタージュ技法の側面から筒

単に裏付けてノ八たい。

1943年 4月 27日 、『 フアウス トゥス博士』執筆開始のおよそ とか月前、 マン

は長男グラウス (Klaus)に宛てた手紙でこの小説の執筆計画を報告している

が、そこで「すでに1910年にそう考えられていたように、この作 品は 自分 の

『パルジファル』(Pα″∫わ ど)に なる」と伝えている。『パルジファル』は、もち

ろんヴァーグナー最期の楽劇であり、そこからは彼の先立つ作品からのあらゆ

る主題が抽出でき、あらゆる響きが聴きとれるが、それと全 く同じように、『 フ

ァウス トゥス博士』には、処女長篇『 ブツデンブローク家の人びと』(B班″ι″_

う″οοたs)以来のあらゆる素材がモン声―ジュされて使われており、全篇がモン

タージュで織 りあげられていると言っても決して過言ではないほどである。

例えば、青年時代に構想され、ついに完成されることのなかった社会小説

『マーヤ』 O盈″)の創作 ノー ト (Notizbuch)な ど (こ れらはマンが1898年か

ら記録しはじめたものである)がおよそ40年ぶ りに呼びおこされ、『 ファウス

トゥス博士』の一部を構成するものとして日の目を見ているのである。

このように、マンの作家としての出発点からの文学的営為がモンタージュさ

れて『 フアウス トゥス博士』のなかに流れ込んでいることからも、この長篇は

マンの最期の書と呼びうるであろう。

I
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トーマス。マンの『 ファウストゥス博士』におけるモンタージュ技法 (堀周)

本章では、モンタージュされた音楽作品の理解を容易にするために、主人公

である ドイツの作曲家 レーヴァーキューンの生涯の時、すなわち彼が産声をあ

げた1885年から精神の闇のうちに息をひきとつた1940年 までのヨーロッパ芸術

音楽の世界を概観しておくことにする。

1885年は、ヴアーグナーがすでに楽劇『 トリスタン とイ デルデ』 (T″ゲSttα打

クη′ r∫ο″ι)において、極端な半音階的進行、鋭い不協和音、大胆な非和声音

や頻繁な転調などを多用し、結果的に調性感を不確かなものにしてから、すで

に20年 の歳月が経過している。しかしこの年はまた、絶対音楽を旨とした古典

的作風を貫いたコハネス・ ブラームス (JOhannes Brahms)最 後の『第四交響

曲』が初演された年でもある。古色蒼然 とした管弦楽法で書かれたこの曲に、

グスタフ ●マーラー (Gustav WIahler)ゃ フーゴー・ ヴォルフ (HugO WOlf)

は仮借ない批判を加えている。

そのマーラーは、すでに『第一交響曲』に着手しており、彼のライバルとも

言 うべき リヒヤル ト・シュトラウス (Richard Strauss)の 、近代オーケス ト

ラ機能をフルに発揮させた初期のいくつかの交響詩も数年後には発表されるこ

とになっている。

一方ヴァーグナー派 とブラームス派の喧しい対立と論争をよそに、ヨーロツ

パ最後の貴族政治が終焉に向かいつつあったオース トリア・ハンガ リー帝国の

都ブイーンでは、その軽妙なワルツがヴアーグナーにもブラームスにも愛され

た ヨハン・シュトラウス (」Ohann strau8)が 、コーロッパの軽音楽界に君臨

していた。

このように、種々の傾向の音楽がヨーロッパにアラベスグのように鳴 り響い

ているなか、 レーブァーキューンは生を享けたのである。

レーヴァーキューンの少年時代そして青年期は、ふた りのフランスの作曲家

クロー ド・ ドビュッシー (Claude Debussy)と モー リス・ ラヴェル (MauriCe

Ravel)を 中心に、それまでのロマン派の管弦楽山にはみられない精妙で華魔

な響きの印象派の作品群が産み出され、調性的な音感の揺れが一層はっきりと
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トーマス●マンの『ファウストゥス博士』におけるモンタージュ技法 (堀内)

してきた時代であった。

「1914年 8月 初旬の燃えるような日々、わたしは超満員の列車を乗 り継ぎ、

プラットホームいっtずいに軍用行李が幾列にも並んでいる駅の雑踏する待合室

で待ちながら、取 るものも取 りあえずにフライジングからテュー リソゲンのナ

ウムブルクヘと急いでいた。ここでわたしは予備副曹長 として直ちに連隊に合

流しなければならなかったのである。戦争が勃発 したのであった。」(F.S.402)

小説の語 り手ゼレースス・ ツァイ トブローム (Serenus zeitblom)に よつて

こう語られる第一次世界大戦勃発の前年、1913年 5月 20日 、′くりのシヤンゼ リ

ゼー劇場で、イーゴル・ ス トラブィンスキー (IgOr stravinsky)の原始主義的

傾向の頂点をなす問題作『春の祭典』 (Lι ∫αて,′ι″ク 万́77彦 η夕,´d)が初演され

た。初演の際のスキャングルはあまりにもよく知 られているが、いずれにせよ

伝統的な音楽の大胆極まりない破壊は、当時のコーロッパの聴衆に否応なしに

新しい野蛮を感じさせるに十分であっただろう。

『奉の祭典』後のス トラヴィンスキーの作「
五ヽは、後の単純明快な技法とメカ

ニックな響きによる新古典主義的傾向の芽生えを示すことになる。

一方、大戦後の1921年 7月 、アルノル ト・ シェーンベルク (Arnold Schё n_

bCrg)は 12音による作曲技法を完全に組織化すが。そしてその新しい技法を使

い、彼は楽式は伝統的なものに則 りながら、斬新な響きの室内楽作品の傑作を

つぎつぎと産み出すのである。

こうして大戦後からレーヴァーキューンが悪魔との契約によつてその創作活

動に終止符を打つ1930年 まで、ヨーロッパの芸術音楽界では、ス トラブィンス

キー、パウル・ ヒンデ ミット(Paul Hindemith)そ してセルダイ・プロコフィ

エフ (Sergei Prokonev)に 代表される新古典主義 とシェーソベルク、アルバ

ン・ベルク(Alban Berg)そ してアン トーン・ ヴェーベルン(Antonヽ rヽebern)

に代表される音列主義が優勢 となるのである。

最後に レーヴァーキューンの時代のもうひとつの音楽的傾向を指摘しておか

ねばならない。それは、ベーラ。バル トーク (B61a Bart6k)と ブルターン・

コダーイ (ZOlthn Kodム lyう のかた りのノ`ンガリー出身の作曲家に代表される

民族主義である。 とりわけバル トークは、東洋的なものにつながるハンガリー
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トーマス●マンの『 ファウス トゥス博士』におけるモンタージェ技法 (堀内)

の民謡を発掘し、積極的に用い、それらの素材を完全に現代的手法のなかに解

体、統合し、発展させたことによつて、単なるハンガ リーの民族音楽作曲家と

してではなく、20世紀を代表する作曲家として音楽史にその名 を とどめてい

る。

このように、ヨーロッパ音楽史上かつて経験されたことのないほどの激動の

時代に、 トーマス ●マンは レーブァーキューンの生涯の時を設定したのである

が、「徹頭徹尾危機におちいつた現代における芸術一般の状況、文化の、いや、

精神そのものの状況を表現するための手段」(E.S.35)と して、また『ファウ

ス トゥス博士』を「私の時代を取 り扱った長篇小説」 (D.S,33)に す るため

に、コーロツパの古典音楽を支えてきた調性体系が崩壊の一途をたどり、つい

には崩壊してしまった時代に生きた ドイツの作曲家をその小説の主人公とする

ことはど当を得た選択はなかったであろう。

Ⅲ

レーヴァーキューンの架空の伝記を友人に辛メl筆 させる、進行性麻痺にかかつ

た天才的作曲家を媒介にして、悪魔の時代、民衆本ファウス ト博士の時代と現

代とを結びつけて展開される筋の時間と場所の決定が、マンにとつて執筆開始

までの最も困難な問題であった。それが決定された後、1943年 5月 23日 の朝、

マン|ま『ファウス トゥス博士』の執筆を開始するが、その日は物語の語 り手ツ

ァイ トブロームが友人の伝記を執筆しはじめた 日でもある。

執筆を開始したマンが直面した最も困難な問題は、音楽の問題、とりわけ卓

越した作曲家であるレーヴァーキューンの作品を、時代の音楽史 に照 らして

「本当のものと信じられるように」(E.S.35)言語化することで あつた。 フ

ィクションにおいて、フイクシヨンではなく音楽的な現実が要求された。マン

は、読者、なかんず く音楽の専門家が信用するに足る音楽を、言語で作曲しな

ければならなかった。『 ファウス トゥス博士』 のページから真性の音楽が鳴り

響いてこなければならなかったのである。少年時代にはヴァイオ リンを弾き、

ピアノスコアーが読め、ヴァーグナーの全作品の詩行を暗唱し、そのメロディ

ーを美事な口笛で吹 くことができるなど、その音楽的教養においては常人の水
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トーマス。マンの『ファウストゥス博士』におけるモンタージェ技法 (堀内)

準をはるかに超えているマンにとつても、その困難な問題を解決す ることは容

易なことではなかった。マンの告白に耳を傾けてみよう。

「音楽の技術的な方面が私にどういう心配をさせたか、それはほ とんど奇怪

なほどであったが、この技術的な方面を、少なくとも専門家 (それに、これほ

ど嫉妬深 く監視されている専門もないのだが)の嘲笑をまぬがれる程度に自家

薬籠中のものにするということは、この作品の前提のひとつになっていたので

ある。 (中略)困 ったことには、 今回は「一般的なもの」では間に合わない、

いや一般的なものではほとんど薮医者的なディレッタン ト的なものと同じこと

になってしまう。つまり、 専門的なものが必要だったのである。 (中略)こ の

小説では現実化ということが大切なのだ。精密さ (傍点訳者)と い うものが大

切なのだ一一 ということほど、私にとつて明らかなことはなかったのである。

(中略)こ れには外部からの助力が必要だということ、つまり、相談相手にな

る人、専門に通じていると同時に私の詩作の意図にも通じていて、理解を持ち

ながら私と一緒に想塚力をはたらかせてくれる教師が必要だということ、それ

を痛感した。 (中略)手段であ り前景である音楽というものを精密に現実化す

るに当って、外部から助力を仰 ぐのをためらうべきでないということは、私に

は世にもわか りきつた話だったのである。」(E.S.34f。 )

この外部からの助力はテーオ ドーア。ヴィーゼングルン ト・ ア ドル ノ(Theo‐

dor Wiesengrund AdornO)に よつてもたらされた。その経緯は当時の日記か

らも詳しくは読み取れないが、 いずれにせよア ドル ノは『 ファウス トゥス博

士』の影の著者とも言 うべき重要な役割を果たすことになったのである。

こうしてア ドルノの協力によつてなされたモンタージュの実際を、以下で レ

ーヴァーキューンの遺した作品群に焦点を当てて考察してみることにする。

Ⅳ

|ま ず後世に遺されたレーヴァーキューンの主要作品を作曲年代順に拳げてお

くことにする。

ein impressionistisches Orchestersttck des Studenten MEERESLEUCH_

TEN
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トーマス。マンの『 ファウストゥス博士』におけるモン雰―ジェ技法 (堀内)

Lieder nach Texten von Dante, Verlaine, Blake

cin Zyklus Brentano‐Lieder

dic Oper VERLORENE LIEBESMUH'

cin neuer Liederkreis, nach Blake und Keats

Klopstocks Ode FRUHLINGSFEYER

eine Symphonie WUNDER DES耶「ELTALLS

ein groSesヽ 4ariOnettenspiel GESTA ROW【 ANORUM

ein ViohnkOnzert

das erste Oratorium APOCALIPSIS CUヽ l FIGuRIS(naCh Dirers

Blattern)

drel Kammermuslkwerke

das zweite Orato五 um DR.FAUSTI WEHEKLAG

さて、 こうした作品を遺 した レーヴァーキ ューンの音楽教育は、一体 どの よ

うになされたのであろ うか。 レーヴァーキ ューンは神学を研究す る傍 ら音楽教

師 クレッチ ュマー (Kretzschmar)の もとで作曲を勉強 しは じめるが、 これに

は若いス トラブィンスキーとリムスキー・ コルサ コフ (Rimsky_Korsakov)の

関係が巧妙にモンタージ ュされている。 ス トラヴィンスキーの『 回想録』 (2″い

ゲ″″♂πク2gιη)|よ『 フアウス トウス博士』で使われた音楽関係文献のなかで、 マ

ンが最 も早 く読みは じめた ものの うちのひ とつであ り、 レーヴァーキ ューンの

作品にス トラヴィンスキーの作品がモンタージ ュされ ることを も考え合わせ る

と、 これは誠に理にかなった方法であると言えるだろ う。ではつぎに順を追 っ

て作品の検討を試み ることにす る。

まず、レーヴァーキューン自身は本来の作品に数えてはいないが、「人は過

去に達成された成果に熟達していなければならない」(F,S.203)と ャヽ う師の

意見に従って作曲した習作の交響楽約幻想山『海の燐光』は、ツアイトデロー

ムが「聴覚の洗練された聴衆はこの若い作曲家に ドビユツシー=ラ ヴェルの系

統のきわめて才能のある後継者を見たのであった」(Fo S.204)と 語っている

ように、紛れもなくドビュッシーの作品、とりわけ1897年か ら99年 にかけ作

曲された『夜想曲』 (Nοθιク″″S)の うち、女声合 H昌入りの第二曲目『シレー
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トーマス●マンの『ファウストゥス博士』におけるモンタージェ技法 (堀内)

ヌ』 (Sゲ″・彦,2ι∫)と 1905年に初演された印象主義の代表的管弦楽曲『三つの交響

的素描一一海』(Lα 紹の の、月光に映える銀色の波の描写 と洗練されぬいた

管弦楽の色彩のモンタージュである。崩壊直前の揺れ動 く調性をなす音たちの

戯れから成る繊細で華麗な印象派音楽が、 ドビユッシーにはじまリドビュッシ

ーに終わったように、後のレーヴァーキューンの発展からも明らかであるが、

彼はもちろんその後継者ではなかつた。

つぎに『 ブレングーノの詩による歌曲集』であるが、これらの歌曲には レー

ヴァーキューンの生涯を貫 く根本モティーフとでも命名すべき基本音型、h― e_a‐

e‐esと いう口音ではじまり変ホ音で終わる音の連鎖がすでに姿を表わす。音楽

史上すでに多 くの作曲家が用いてきた音謎を レーヴァーキューンにも使わせた

ことも注 目に値するが、この歌曲集はマーラーの初期作品、ブレンターノとア

ルニム (A.von Arnim)の編んだ ドイツ古謡による歌曲集『少年の魔法の角

笛』 (D♂sK″α虎″T′7クηブ?′′ュο″″)の モンタージュであることは明白である。両

者に共通する特徴は、ひとつは、 リー トという小さな抒情的形式による音の圧

縮の強化の結果、密度と比重とを増した音楽が、ますます力強い表現力を獲得

するにいたることであ 3、 もうひとつは、「知的で真実で怜悧すぎる音楽が、

ここで絶えず苦しノ八ながら民謡の旋律を求めている」 (F,S,247)と いうこと

であろう。 ツァイ トブロームも、「時代の音楽的状況やこの若い音楽家の年齢

からいってほ とんど避けられないことであるが、そこかしこにグスタフ・マー

ラーの影響が感じられた」 (Fo S.218)と 記 している。

レーヴァーキューンと同年生まれのベルクがそ うであったよ うに、「音楽と

言葉との抒情的な結婚」(F.S.246)である歌曲作曲を経て、彼がつぎに試み

た「音楽と言葉 との劇的な結婚」(F.S.246)であるオペラ『恋の骨折損』の

ォーケス トレーションを見てみよう。ツアイ トブロームはこう語る。

「わたしの友人がそこに繊 りなしていたものは、芸術的観点から見て、最高

度に驚嘆に価するものであつた。あらゆる量の誇示を蔑んでいた彼は、もとも

と、古典的なベー トーベソ流のオーケス トラだけを念頭に置いて総譜を書くつ

もりでいた、 (中略)しかし一切は厳格に室内楽の様式を守っていた。 それは

金糸銀糸の細工物に似た作品であり、音による才気豊かなグロテスク模様であ
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り、集成的で、フモールを讃え、気品のある自負から生れる着 想 に満 ちてい

た、 ………」(F.S.293)

この記述は、われわれに即座に1911年に作曲が開始され、翌12年に完成され

た リヒャル ト・シュトラウスのオペラ『 ナクソス島のア リア ドネ』 (4″励′ηθ

αげ Nαπο∫)の オーケス トレーションを想起させる。そこでもわずか36人編成

の室内オーケス トラが用いられてお り、 レーブァーキューンが『恋の骨折損』

で計画したオペラ・ ブッファの革新、18世紀のオペラヘのパロディー風の回帰

が実現されているのである。さらに レーヴァーキューンの台本作者シル トクナ

ップ (SChildknapp)の存在からは、シュトラウスのために数多 くのオペラ台

本を書き、その共同作業により20世紀を代表するオペラを完成させたホーフマ

ソスタール (HOfmannsthal)の 存在がおのずと浮かんで くる。

続いてレーヴアーキューンはブレイクとキーツの詩による歌曲集の創作に没

頭し、さらにはクロップシュトツクの頌歌『春の祝祭』を、バ ツトン、オルガ

ン、弦楽オーケス トラのために作山する。これらの作品は、同時代である19■

年か ら14年にかけてのシューンベルクとヴェーベルンの器楽伴奏付き歌曲、ベ

ルクの歌曲のモンタージュである。シェーンベルクが1912年の『月に憑かれた

ピユロ』(P力″″οι ιク%αゲπ¢)の伴奏で用いた独創的な楽器法は、それ以後12音の

書法で作曲する作曲家たちに多大の影響を及ばしているので、マンがここでそ

れをモンタージュしていることは、 レーヴァーキューンの後の作曲技法を考え

るならば、当然と言 うべきである。

さて、 レーヴァーキューンの数少ない純器楽作品のひとつ、一楽章の交響幻

想山『宇宙の奇蹟』は1914年の初めに完成する。「徹頭徹尾奇抜で グロテスク

な、しばしば厳粛荘厳で数学的儀式的にではあつたがグロテスクな」 (Fo S.

369)こ の作品は、明らかにすでに述べたス トラヴィンスキーの『春の祭典』の

モンタージュである。

ス トラブィンスキーの作品のモングージュはさらに続 く。1918年夏、ス トラ

ブィンスキーは「語られ、演じられ、踊られる物語」という副題の旅一座むき

の舞台作品『兵士の物語』(汀ゲSιο″ι′ク∫ο財″)を作曲する。同じ頃 レーヴァ

ーキューンも人形劇のための舞台音楽『ゲスタ・ ロマノールム』を作曲する。
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これらは、それぞれ巨大な色彩的管弦楽法を自家薬籠中の物 とした作曲者が、

簡潔で知的な小管弦楽法を実験的に用いて書いた作品である。『ゲス メ』の楽

器編成、すなわちヴアイオ リン、コン トラバス、クラリネット、フアゴツト、

トランペ ット、 トロソボーン、打楽器 と鐘の装置、から最後の鐘の装置を除け

ヤぎ『兵士の物語』の楽器編成 と全 く同じになるのである。 レーヴァーキューン

は語る。

「 ヨーロッパ音楽の発展における精選された諸成果を解体して白明なものに

し、誰もが新しいものを理解できるようにすること、それら諸成果に君臨しつ

つそれを自由な構成素材 として意のままに駆使し、亜流的なものとは正反対の

刻印を帯びた伝統を感知させること、高次なところで行われた専門的作業を徹

底的に目立たないものにし、対位法と楽器編成法とのあらゆる技巧を消滅させ

熔解させて、実際には素ホトから遠 く隔たっているが、一種の素朴さの効果、知

的に滲刺 とした単純さを生ノフく出すこと、一一それが芸術の課題であり願峯であ

ると思われた。」(F.S.431f.)

レーヴアーキューンが友人のヴァイオ リニス ト、ルディー・ シュヴェール ト

フェーガー (Rudi Schwerdtfeger)の 委嘱で作曲した『ヴアイオ リン協奏曲』

が1924年 ヴイーンで初演される。彼の作品中唯一好評を博したこの作品につい

て、ツァイ トブロームはつぎのように批評している。

「『 アソダンテ・アモローソ』 と上書きされ、 絶えず l寧月笑と紙一重の甘美と

情愛とに満ちている第一楽章には、わたしの耳にはフランス的なものに聞える

主導和音 C‐g‐ e‐b‐ d‐ is‐aがある、この和者は、言 うまでもなく、その上にヴァ

イオ リンの高い f音を加えれば、あの主要な三つの調の主要三和音すべてを合

キどことになる。この和音にいわばこの作品の魂がある。また、そこに、第三楽

章の一連の華麗な変奏の中で再び取 り上げられる、この楽章の主要テーマの魂

がある。」(F,S.548)

これはベルクの遺作となった『 ヴアイオ リン協奏曲』のモ ン タージュであ

る。この山も12音技法が駆使されて書かれているが、クラリネット、′ヽ―プそ

して独奏ヴアイオ リンの間で奏でられる g‐ b‐ d… ns‐a_c_eと いう基礎音列を導入

部に用いることによつて、調性音楽的色彩が色濃 く漂 っているのである。さら

一-102-―



トーマス ●マンの『 ファウス トゥス博士』におけるモンタージェ技法 (堀内)

に第二楽章でのベルクの運命数23の 支配や音名象徴、そしてバ ッハのコラール

の引用などを考えると、ベルクとレーヴァーキューンの類似も紡彿とする。

レーヴァーキューンの室内楽の年1927年は、現実にまた、音楽史上にのこる

20世紀を代表する室内楽の珠玉の名作が産み出された年でもある。彼は『三つ

の弦、三つの木管およびピアノのためのアンサンブル』、『弦楽四重奏曲』そし

て『弦楽三重奏曲』の三曲を後世に遺すが、この年にはシェーンベルクとバル

トークが、それぞれ落ゝた りのそのジャンルでの代表作となった『弦楽四重奏曲

第三番』を、またヴェーベルンが『弦楽三重奏曲』を書き、ベルクの代表作の

ひとつ、弦楽四重奏曲『抒情組曲』(Lyrische Suite)も 初演されているのであ

る。そして レーブァーキューンの『三つの弦、三つの木管およびピアノのため

のアンサンブル』は、すでに述べたシェーンベルクの無調時代の代表作『 月に

憑かれたピエロ』の独創的な楽器法のモンタージュに他ならない。

レーヴァーキューンの残るぶたつの大作、1926年初演のオラトリオ『 デュラ

ーの木版画による黙示録』と遺作のカンタータ『 ファウス トゥス博士の嘆き』

の言語化を完成するにあたつては、マンは全面的にア ドルノの l歩,力を求める。

レーヴァーキューンの創作の頂点に位置するこれら二作はまた、『ファウス ト

ゥス博士』の頂点にもなるべきものである。

他の作品を執筆する場合と同じく、今回もマンは家族や友人たちの小さなサ

ークルで、でき上がった章を朗読して聞かせ、その反応や効果などを試しなが

ら推敲を重ねていたのであるが、 レーヴァーキューンのかたつの大作の執筆に

とりかかる段になって、「 この小説の理念を完全に見抜いてもらい、 私の意図

を本当につかんでもらって、差迫っている音楽の問題について想像力を働かせ

なが ら私の手助けをする気になってもらおうという決心を抱いて」(Eo S.109)

1945年 12月 初旬にはア ドルノに、第32章 までの原稿を全て手渡している。

ア ドルノがその原稿を読み終え、協議のためのメモなどの準備が整った こと

をマンに告げたのが12月 28日 、ち ょうど第33章を一応書き終えたばか りのマン

は30日 からその翌 日にかけ、彼に宛てて注釈を含む長文の私信を認めている。

そして年が明けた46年 1月 3日 から中旬にかけ、マンはメモを携えて足繁 く彼

を訪ね、周到にオラトリオ執筆の準備を整えていったのである。

-103-



トーマス●マンの『 ファウス トゥス博士』におけるモンタージュ技法 (堀内)

このようにして消よそ 6週間かけて執筆されたオラ トリオ、そしてその後、

肺の手術による中断を経て、46年 12月 17日 から翌47年 1月 1日 にかけて仕上げ

られた レーヴァーキューンの遺作となったカンタータには、モングージュされ

た楽曲を特定することは不可能であろう。それは、16世紀末のモンテヴェルデ

ィ (C,MOnteverdi)か ら20世紀のシェーンベルクにいたる300年余 りの、否、

それ以前の教会旋法以来約■000年のヨーロッパ芸術音楽を総括し、 同時にそ

の黄昏を告げるものであつた。

「楽器群が一つまた一つ と消えて行 く、そして、最後に残って作品を閉ざす

一つのチェロの高い 卜音、最後の言葉、漂 う最後の音がピアニシモ 。フェルマ

ータのうちにかすかに消えて行 く。そのあとにもはやなにもない、一一沈黙と

夜。しかし、かすかに頭えながら沈黙の中に漂っている昔、 もはや音 では な

く、ただ魂だけがまだそつと耳を傾ける余韻、悲しみの最後の響きであったも

のが、もはや悲 しみの響きではなくなり、その意味を変えて、夜に煙め く一つ

の光になるのである。」 (F,S,657)

『 ファウス トゥス博士』全篇の写し絵とも言 うべきレーヴァーキューンの遺

作カンタータ『ファウス トゥス博士の嘆き』は、 このようにあた か も Gnade

(恩寵)を象徴するかのようなGの音 (卜 音)を響かせて終ある。オペラ『 マ

ニュエル=ヴ ェネガス』 Ottηクιι 7ιηでヶgα∫)の断片を聴かせるために友人を招

待し、演奏しながら髭 とピアノの上に落ちた涙を子供のように拭き、やがて狂

気にとらえられていったフーゴー・ヴォルフのよう腔、 レーヴアーキューンも

また、友人を集めた『フアウス トゥス博士の嘆き』の披露の場で、精神の暗闇

へと足を踏み入れていったのである。

む す び に

以上論述してきたように、マンは主人公 レーヴァーキューンに、ヨーロッパ

芸術音楽のなかで培われてきたあらゆるジャンルの作品を作曲させている。さ

らに加えて、それらにバ ロツク、古典、ロマンと続 く伝統的な調性音楽にかわ

る新しい音楽の確立を模索した代表的な近・現代の作曲家た ちの作 品を巧 妙

に、そして的確にモンタージュすることによつて、マンは、調性音組織 という
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枠組みがはずれてしまった時代における音楽の状況、徹頭徹尾危機に陥った芸

術一般の状況、さらにはその背後にある精神、文化全般の悲劇的終焉の様相を

非の打ちどころなく表現し尽くしたと言えよう。『 フアウストゥス博士』はそ

のことによつて、音楽小説であるにとどまらず、マンが構想したように「文化

の小説」(Kultur_Roman)(□ .S.35)、「私の時代を取り扱った長篇小説」とな

ったのである。

〔付記〕

木小論の『 ファウス トゥス博士』のテクス トには、Thomas Mann:Dο ルοπ Fとと″s歩″∫.

ヱ)ととs  L¢う¢″, ブ¢s とr¢クサsθ′,夕″ι Tο″sι歩_‐て,′
` 4'rゲ

α″ L¢υ¢′たカカ″ ¢ァ・z五んどォ υο′: ιゲ′′¢,,2

F′・♂′ι″
`/¢

 Hrsg. von Peter dc Mendelssohn. Frankfurt am ツヽIain: S. Fischer

1980を用い、『 ファウス トゥス博士の成立』のテクス トには、 ThOmas Manュ :Dゲ¢

Z″ι∫才¢力′ι′,gブ¢s Dο力彦ο″Fセェクsサ″d. Rο ,″とェ″ ¢ゲ″¢s Rο ,,,,″ s. FrankFurt am 江ヽain: S.

Fischer 1966.を 用いた。引用は前者を F.,後者を E と略し、その略語と頁数をア

ラビア数字で引用文のあとの括弧内に示 した。

なお邦訳は、それぞれ新潮社版『 トーマス・マ ン全集 全12巻 (別巻 1)』 の第 6巻

(初版1971年)所収の円子修平氏と佐藤晃一氏のものを使わせていただいた。

筆者は1981年 10月 7日、日本独文学会秋季研究発表会(於 :愛媛大学)の「 トーマス・

マン シンポジウム」において、本小論のテーマで研究発表をおこなったが、本稿はそ

れをもとに、その後1990年までに公刊された『 ファウス トゥス博士』執筆時代の『 トー

マス ●マンの日記』(ThOmas Mann:a招湯ヵて,ァュ¢ォ)な どを参考にし、新たに書いたも

のである。

(注)

(1)例 えば、『魔の山』(D¢ r Zαクカ′・う¢薯),『 ョゼフとその兄弟たち』(力dψカク″
'S'″

¢

B″カカr)についての研究論文の倍ちかくにのばっている。Vgl,Hermann Kurzke:

rh。″αs_ν
`を

′:′?‐FO″Sで,アι夕ヶ″g′θて,9-′θ7てデ!Eゲ″′|″√チ
'lθ

′:¢″Bて,′√
`,メ

,チ.Frankfurt am Main:

S, Fischer 1977.

(2)そ の他、本小論の主要な考文献に挙げた Gunilla Bergstenと Lieselotte Voss

の資料研究でも明らかにされている。

(3) ThOmaS Mann:B′・ゲ″  ′θど/―′977.Hrsg von Erika Mann Frankfurt am

Main: Fischer Taschenbuch 1979。  S, 309.

(4)1943年 から47年の『 ファウス トゥス博士』執筆時代のマンの『 日記』を読むと、

作品が徐々に仕上がっていくのが日を追って確認できる。 しかし、この青年時代の倉U

作 ノー トを自己引用した章は、すでにでき上がっていたものを書き移し、表現を彫琢
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するのみで事足 りたので、驚くべき早さで執筆されている。Vgl.Thomas Mann:

■Wοサゲ必¢″ IIrsg. von Hans Vヽysling. Heidelberg: C. ヽヽ「inter 1973.

(5)Vgl三宅幸夫 :ブ ラームス。新潮社 1986年。142ペ ージ。

(6)1921年 7月 から23年 3月 にかけて作曲された『 ピアノ組曲 作品25』 (Suite op.

25)において、シェーンベルクははじめて全曲を12音技法で構成した。

(7)マ ンがその後執筆をはじめるまでに、処女長篇以来の彼の仕事の進め方の常であ

るが、主人公を含む主要な登場人物の性格なども書き込んだ詳細な年表作成に精を出

していることが、1943年 4月末の『 日記』から知れる。

(3)『ファウス トゥス博士』の初版本 (1947年刊)と 第二版以降のものとを比較する

と、いくつかの異同が認められる。そのひとつ、初版ではツァイ トブロームが友人の

伝記を執筆しはじめたのは5月 27日 となっているが、1960年 の12巻本全集以降の版で

は『成立』と『 日記』に合わせて5月 23日 に改められている。なお、果同の問題を取

り扱った研究としては、｀`アesley Vermon Blomster:Tセ ,,′ク,ど y`ェ ″ヵガ。″∫力 Dο サ々ο,‐

F,2SサクS.In:The Germanic Review,」 g,39,1964,S.183191.が ある。

(9)Vgl.ThOmas Mann:Dο 力ιο″F,ク d力∫.=),sLあ ¢″
`Fで

,s'7ガsれι″Tο″s¢′z♂ぉ

スtr″ Jα″L¢υ¢″カカ′ュ″夕″z彦′?Jチ υο″と'ゲ″♂″ F′で,ク″どセ
'.Hrsg.von Peter de Mendelssohn.

Frankfurt am Main: S. Fischer 1980, S, 697

なお、美事な日笛は、作中のルディー・シュヴェール トフェーガーに取 り入れられ

ている。

(10)ア ドルノは、1943年 7月 6日 、第 4章執筆中のマンのために、バーレ(Bame)の

著書『音楽的創造における霊感と行為』 (D″γう″″gク″
'T,チ

ゲ,,,,″クs力,ど ,sじ 力¢″

&式 こ2)を持って来た上に、同月21日 自らの『新音楽の哲学』(Z″″P肪どοdο ″́¢′セ
'オ

″♂ク¢″M熔力)の原稿をマンに貸し与えている。ア ドルノのこの論究は、『 ファウス ト

ゥス博士』における音楽の記述の最も重要な種となったのであるが、その公刊は『フ

ァウストゥス博士』公刊 2年後の1949年のことである。ちなみに、この原稿を読んだ

マンは、彼のことを「これこそ欲しいと思う男だ。」(E.S.36)と 言っている。

(11)ス トラヴィンスキーは、18歳の時ペテルスブルク大学で法律学を専攻するかたわ

ら和声楽を勉強しはじめるが、20歳の時、彼は音楽を職業としたい旨リムスキー・コ

ルサヨフに打ち明ける。 ふたりの間の音楽の個人レッスンは、主として楽式 と楽器

法、および管弦楽法を課題として進められた。 Vgl.藤原義久 :ア ードリアーンの音

楽。芸立出版 1979年。137-138ペ ージ。

(12)Vgl.P・ ベッカー :西洋音楽史。河上徹太郎訳。新潮社 1972年。19牛195ペ ージ。

(13)シ ュトラウスとホーフマンスタールの共同作業がはじまったのは『エレクトラ』

(2′カサ′とr)か らであり、それはちょうどレーヴァーキューンとシル トクナップとが知

り合ったのと同じ1906年である。

(14) フルート、 ピッコロ、 クラツネット、バスクラリネット、 ヴァイオリン、 ブィオ

ラ、チェロそしてピアノというものである。
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(15) 『 ファウス トゥス博士』第10章の執筆を終えた直後の1944年 1月 末、マンがア ド

ルノのベルク論を読んでいることが『 日記』 から読み取れる。 Vgl.船 山隆 :表現主

義音楽とエクリチュール。『思想』 NO.723所載。岩波書店 1984年。112■ 3ペ ー

ジ。

(16)12月 5日 の『 日記』には、原稿がすでに手渡 し済みである旨の記述がある。

(17)Vgl.ThOmas Mann:Brゲ 技 ′997-′θ′夕.Hrsg.von Erika Mann Frankfurt

am Main: Fischer Taschenbuch 1979. S. 469-472.

この間の事情については『成立』の第12章にも詳細に書かれているが、この私信ほ

ど、マンのモンパージュ技法に対する執着が、直接に、またあからさまに述べられて

いるところは他に見当らない。

(18)Vgl.Gunilla Bergsten:Tア lο ,″ι,s Attα ″″s Dο ttο r Frr″ dチ″s.【ア″″′・∫″ひカク,ュg`テ,,

zク ,ヮ,22″で夕J′¢″″″ブ z″′心力′・″カテク″冴ιs Rο′″α′をS.2.,erganzte Aufl.Tttbingen:

Max Niemeyer 1974.

(19)Vgl.Eデ チャィ :フ ーゴー・ ヴォルフ 生涯と歌曲。猿田恵/小 名木栄三郎

訳。新潮社 1966年。191192ペ ージ。
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