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2.イェーデとその周辺

まず、考察の対象であるイェーデをめぐる学問的な誇

状況を概観しておく。イェーデは、ドイツ青年音楽運動

(Jug・個 dmusi肋ewegung）の中心人物であり、ドイツ・ヴ

アイマール期と呼ばれる 1920年代、つまり第一次世界大

戦と第二次大戦の聞の戦間期に、レオ・ケステンベルク

大臣の主導でおこなわれた教育改草運動の主要な一翼を

担い、若者のための音楽教育組織を創設した。そのため

先行研究では、もっぱらイェーデの音楽教育改革の意義

が考察されてきた（トウルンマー 2000、小山 2011～

2013）。ドイツ青年音楽運動は、ヴァイマーノレ期に勃興し

た実践的な音楽教育運動であるが、その後ドイツが辿っ

た特有の歴史のため、第二次大戦が終わるとこの運動は、

ナチズムを準備した思想運動として批判を被ることにな

ったa

第二次大戦後になされた青年音楽運動に対する批判の

うち、もっともよく知られた批判は、テオドール・アド

ルノ（’TheodorAdorno）によるものであろう。アドルノ

の批判は、『不協和音』に収められた、「楽師普楽を批判

する」および「音楽教育によせて」（1958）という 2つの

論文に読むことができる。しかし、これらの論文に青年

音楽運動の指導者であったイェーデの名は登場するもの

の、アドルノはイェーデ個人の思想について何か具体的

な批判をおこなっているわけではない。つまり、アドル

ノがイェーデ個人の活動に対していかなる判断を下して

いたかについては、はっきりとは分からない。むしろイ

ェーデの音楽思想は、エリート主義的という点において

は、アドルノのそれに近いところに位置しているのでは

ないかとも推察される。したがって、アドルノが青年音

楽運動を批判していることとは別に、イェーデ個人の音

楽思想をもっと正確に捉える必要がある。

また、イェーデと同時代に生きた音楽理論家ハインリ

ヒ・シェンカーも、アドルノと同じく、アウグスト・ハ

ルム宛てのとある手紙 （1927年7月 11日付け） 2）にお

いて、イェーデの名と、その『バッハの芸術』という著

作を批判的文脈で挙げている。だが、やはり名が挙げら

れるだけで、具体的な批判が展開されることはなかった。

他方、イェーデとシェンカーには共通点もある。それは、

作曲家マックス・レーガー（MaxReg釘）がヨハン・ゼパ

スティアン・バッハ（JohannSebastian Bach）の作品を編

曲したことを批判する論考を、ともに同じ1926年に発表

していることでへそれらにおけるイエ｝デとシェンカ

ーの批判点はじつは重櫨するところが多い。

さらに、レオ・ケステンベルク（L回 Kes旬nberg)4Jに

よる音楽教育改革という政策にも言及しておく必要があ

る。ケステンベルクは、はじめは音楽家として活動して

いたが、 1920年代のヴァイマーJレ期に学術・芸術・民族

教化省の大臣を務め、音楽文化・教育政策において中心

的役割を果たした人物である。 1920年代にはイェーデを

高く評価し、ベルリンの教会・学校音楽アカデミーに招

聴している。一方、指揮者ヴィルヘルム・フルトヴェン

グラー（WilhelmFurtwingler）がシェンカーの理論に心

酔していたこともあって、ケステンベルクもシェンカー

の音楽理論の重要性を早くから見抜き、 1930年にベルリ

ンでシェンカー理論に聞する講演をおこなうよう、ヴィ

ーンのシェンカー・サークルに依頼している~）0 単なる

政治家ではなく、音楽家でもあったケステンベルクが、

イェーデもシェンカーもともに高く評価し、ベルリンを

拠点とする音楽教育改革のために招聴しようとしたこと

は、当時のイェーデとその周辺の関係を探るひとつの端

緒となるだろう。ただしケステンベルクは、ユダヤ系で

あったため、 1933年にナチスが政権を握ったあとに公職

を追放されており、彼の音楽教育改革は道半ばにして途

絶えた。結果としてイェーデも、1930年代にはベルリン

での活動をあきらめざるをえなくなった。

このような同時代的状況があったとはいえ、イェーデ

が今日に至るまで音楽理論や分析の分野においては研究

対象として採り上げられることは少なく、学問的対象と

して扱われるのは主として音楽教育の分野においてであ

った。全体としてイェーデは、同時代人シェンカーらの

名高い音楽理論家の陰で、音楽理論史や分析史の文脈の

なかでは亜流的な位置づけに甘んじてきたといえる。そ

れでも音楽理論や分析の分野でイェーデの名がエネルギ

ー学派のひとりとして言及されたり、バッハ受容史のな

かで名指されたりしてきたのは、イェーデがバッハの作

品を理論的に考察した著作『バッハの芸術』を 1926年に

遣しているためである。

3.イエーデに対するこれまでの視座

では、イェーデは、具体的にどのように評価されてき

たのか。すでに述べたとおり、ハルムやクルト、シェン

カーらほかのエネルギー学派のメンバーたちによる普楽

作品論がこれまで詳細に研究されてきたのとは対照的に、

イェーデの業績はおもに教育学の分野から評価されてい

る。そこで本節では、イェーデの教育学上の業績ではな

く、イェーデの音楽作品論、作品解釈法そのものに対す

るこれまでの評価を読み解き、そこにみられる価値観や

問題点を析出したい。

結論を先取りすれば、イェーデの音楽作品論に対する
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評価のほとんどは、否定的なものである。へンレ版楽譜

の校訂者を務めたノレドノレフ・シュテークリヒ（Rudolf

Steglich)は、イェーデの『バッハの芸術』について「デ

イレッタンテイズムと吐きそうになるほEの大ぽら吹き

というごたまぜ」（Steglich1926、木村 1993、15頁より

引用）と酷評し、イェーデの作品論のアマチュア性を非

難している。ドイツの音楽学者ドロテーア・コラント

(Doro血.eaKolland）も同じく、イェーデの作品解釈法を、

とるにたらない、学聞の対象とはなりえない低級なもの

であると判断している（Kolland1979, 169、木村 1993、

16頁より引用）。

一方、対照的な評価を下しているのは、先ほど触れた

大臣ケステンベルクである。

解釈し説明する、分析し総合する、解明し解説すると

いうフりッツ・イェーデの偉大な能力は、 1925年のク

リスマスにイェ｝デがすばらしいバッハ本を送ってく

れたとき、私にはともかくまったく直接的に、いやま

さに心の底から理解された。〔…・〕イェーデは肴雄前

なものという概念を模範的な明噺さと説得力でもって

描写した。この永遠に効力のある旋律上、りズム上、

強弱上、和芦上のカは、私の自己のうちに入り込んだ。

だから私は、わが生徒たちに、例外なく全てのバッハ

のインヴェンションを不可欠な r1日約聖書」のごとく

研究させ、理解させ、習得させさえすればよかった。

イェーデはここで、有機的なものを説明するさいに深

いところまでいき、それゆえ音楽学的にフーゴー・リ

ーマン、エルンスト・クルト、ハンス・メルスマンの

側に立ち（.....，〕。（Kes蜘 berg1957, 33-34、引用中の

傍点はすべて論文筆者による）

これは、戦後の 1953年に回顧的な形で書かれたイェーデ

評であるが、ここからは、インヴェンションの構造が有

機的かっ明断に解釈されているとして、イェーデがリー

マン、クルトらほかの音楽理論家たちと同列に扱われて

いるのが分かる。

ケステンベルクのこの見解が例外的なものであること

は、近年、つまり 1990年代以降になっても、イェーデの

作品解釈法に否定的な評価が下されていることからうか

がえる。まず木村直弘は、「イェーデのOrg姐ikはドグマ

的な〈音楽的態度〉の表明であり、作品に即することは

副次的なことに落としめられている」（木村 1993、19頁）

と判断している。また、ハンス＝ヨアヒム・ヒンリクセ

ン（Hans-JoachimHinrichsen）も、「直観（Intuition）に導

かれた有機体の追体験」であり「あまり的確でない」

（田町ichsen2000, 365, 369）とイェーデの作品論を評し

ている。リカ・チャケア・シュッテ（R孟且司法国Schiitte)

による「全体システムへと統合されず、矛盾がくり返し

現われる」（Schutte2008, 37, 53）という見解も、イェー

デの作品解釈法に否定的なまなざしを向けた例である。

興味深いことに、この3人のイェーデ評価には共通した

傾向がみてとれる。すなわち、イェーデの作品解釈法に

は厳密な学問性、体系性が欠けているという批判である。

例えば木村は、イェーデの作品解釈は作品に即すること

をないがしろにし、有機体性というドグマ的な態度のみ

を表明する、結論先にありきの非学問的な作品論である

こと、音楽作品の連闘を体系的に示すというよりも、直

観的な暗示を披樫しているにすぎないことを指摘してい

る。イェーデの直観性や非学問性は、次のヒンリクセン

によっても認められており、シュッテもまた、イェーデ

の作品論が矛盾に満ち、分析法としては不充分であると

述べている。

さて、ここで問題視されるのは、 3人ともそのような

評価を下しながら、あるいは下すことによって、イェー

デの作品解釈法を詳しく考察し、その特徴を明らかにす

るという過程を明示していないことである。とすれば、

結局のところ3人とも、これまでの否定的評価を踏襲し、

「体系化されていないものは学問的な研究対象とはなら

ない」という旧式の価値観に沿っているのではないかと

いう疑念さえ生じる。一般的にいえば、学聞は体系的に

なされねばならないが、現今の音楽学研究がさまざまな

有形無形の事象を研究しようと試みていることからも明

らかなように、その対象自体は必ずしも体系的である必

要はないと考えられる。仮にイェーデの言説に矛盾がみ

られるのであれば、そう感じられるに至った理由が記さ

れるべきであろう。

非学問的であるという理由からイェーデの作品解釈法

が研究されてこなかった要因として、さらに次の事態も

挙げることができる。今日の、とくにアメリカ音楽学で

主流となっている分析法には、まずシェンカーに由来す

る分析法が挙げられるが、その要因は、シェンカーの弟

子たちが戦後アメリカで、シェンカーの理論をメソッド

として普及させるために尽力した点に認められるへそ

のさいシェンカーの理論の独創性ばかりが宣伝され、同

時代にシェンカーと似たような思想を展開した人物の業

績がなかぱ意図的に批判されるといった風潮があったこ

とは否めない九つまり、シェンカーの理論だけに注目

が集まり、彼以外の人物が見過ごされがちであったとい

うことも、上述のようなイェーデ評価がなされたー固と

みなすことができる。そこで本稿では、まずはイェーデ
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の作品解釈法を丹念に探り、これまでの諸研究がはっき

りとは示してこなかったその特徴を明らかにしたい。

4.イェーデの作品解釈法

4. 1. 『バッハの芸術』

『バッハの芸術』という著作に着眼するのは、イェー

デが本格的に音楽作品を分析・解釈しているいくつかの

書物のうちもっとも包括的なものであり、彼の思想や手

法がもっとも充実した形で展開されているため、また、

ドイツ音楽史の規範であるバッハの作品が対象となって

いるためである。イェーデ、は、 5つのインヴェンション

8）を採り上げ、リズム、デ、ュナーミク、旋律、和声など

音楽のさまざまな要素について網羅的に考察している。

導入では、イェーデがスローガンに掲げた有機体論

(Org阻止） 9）の立場について説明がなされ、音楽作品に

法則（Gesetze）をみいだすことがこの著書の目的である

と記されている。ただしその法則は、けっして「すでに

生成したもの Gewordenes」ではなく、「し、ま生成してい

るものWerdenden」でなければならず、「生命LebenJ と

内的な関係を結んでいなければならない、とイェーデ、は

主張する（JOde1926, 11）。法則を緊張（Spannungen）と

して捉えるこの発想は、エネルギー学派の大きな特徴の

ひとつである。ただし、イェーデ、に特有の特徴は、目次

にも「音空間（Tonra田n）」という語が登場することから

うかがえるように、作品解釈における「空間（Raum）」

の捉え方であるといえる。イェーデ、は、この Raumとい

う語を多用しているが、その使用法は一義的ではない。

このことが、読者に混乱を引き起こしたとも考えられる。

以下、イェーデ、における空間について、言葉による描

写、つまり空間をどのように言語化したか（第4節第2

項および同第3項）と、図による描写、つまり空間をど

のように視覚的に描写したのか（同第4項および同第5

項）の2点から考察する。

4. 2.音楽における超空間性

イェーデ、の言説は、全体として何らかの空間性の含意

を有する語棄に満ちている。まず、バッハの《インヴェ

ンション第 14番変ロ長調》に関する次の引用を読んで

みよう。

だが、ここで再び、〔楽曲全体を〕束ねているのは、次

の事実、すなわち我々が個々の小節そのものを超えて、

主題にも至るところにある 3度という空間内における

旋律的2度進行〔順次進行〕に関わっているというこ

とである。そのため、ここでみいだされた旋律線〔譜

例 1〕は、事実上、第2小節真ん中の 32分音符音型〔譜

例2〕と同じ経過なのである。〔……〕つまり、ここで

は素材がくり返されていることが大事なので、はけっし

てない。そうではなく、つねに運動複合体の有機的な

統一性が重要なのである。つまり一一こう表現すると、

さらに一段理解しにくくなるのだが一一〔有機的統一

体としての〕音楽は、究極的には時間と空間を超えた

ものである。（ibid.,29-30) 

" I •‘ . -・ .. - - ...，，・
E 』－ -・・・  .・a
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ー温
~語

量J . .』ー

譜例1 《インヴェンション第14番》冒頭の「内的旋律線」

" I 豊富＝喧 F

譜例2 同曲第2小節の32分音符音型

これは、このインヴェンションにおいて、譜例 1や譜

例2の括弧でくくられた3度の領域が、楽曲中の至ると

ころに、時には小節線を超えて登場するという点で、作

品全体における運動の統一性を指摘した一節である。こ

こでは最後に、「音楽は時間と空間を超えたものである」

という、きわめて理念的な命題が導かれている。とはい

え、先述のように『バッハの芸術』の目次には Tonraum

という語が用いられていることを考えると、音楽の超時

間性・超空間性を定めるイェーデ、のこの主張は、先行研

究でシュッテが述べたところの、言説の「矛盾」とも受

けとられかねないだろう。しかし、ここでイェーデ、が否

定しているのは、認識論的な意味における時間と空間で

あると捉えるべきである。というのも、イェーデの作品

解釈は、認識論的な次元を超えることによって初めて開

始すると推測されるからである。

4. 3.解釈の言語化一一「内的旋律法」

イェーデ、は、先の引用で、楽曲全体がひとつの同じ旋

律線から構成されていることを主張するために、認識論

的な時間経過や空間性を度外視したうえで、遠くにある

旋律同士を譜例というひとつの平面上に置き入れ、そう

してそれらの線的な統一性を指摘している。これに類似

した旋律線についてイェーデ、は、同じく《インヴェンシ

ョン第 14番変ロ長調》における別の箇所で「内的旋律

法（Innenmelodik）」 (ibid.,21) と言い表している。ここ

でもやはり楽譜上の平面が解釈の基礎になっているが、
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先の引用と異なるのは、楽譜上に実際に現れない旋律（こ

の引用では下行する旋律線）を示していることである。

だが、我々が旋律的観点においても動きの増大に直面

していることは、両小節〔第 1小節と第2小節〕の最

終拍における内的旋律法を比較してみると分かる。第

1小節と第2小節では次のような下行する旋律線が聴

こえてくるだろう〔譜例3の引用〕。そのさい補足すべ

きは、ここでは2度進行で経過する旋律的なものは、

もはやそれほど明瞭には聴かれず、むしろすばやく下

行する 3度と、同時にそこにおける 5度音列が聴かれ

る〔譜例4の引用〕。（ibid.,21) 

戸事軒「 同司園町 V

譜例3 《インヴェンション第14番》第1・2小節の最終拍

における『肉的旋律法』（譜例ママ）

－・・哩ー － • ..- I －~ I 
• I ..... _ ,_.,,,.  一’ I - - J _ l. • -－” a ・ L' • 』 ・ 」 ， ・ー

譜例4 同曲第2小節の最終拍における3度と 5度の進行

つまりここでは、譜例3で楽譜上に現れている旋律現象

の内部に横たわっている、実際の音響には存在しない内

的旋律を比較することで、第2小節における動きの増大

が指摘されている。

実際の音響や楽譜には存在しない想像上の音を補って

まで楽曲の線的統一性を把捉しようとする、この内的旋

律法という概念に基づいた解釈法に関して重要なことは、

旋律の現象から本質的なものを得ようとするイェーデ、の

解釈の姿勢である。それが端的に現れているのが、《イン

ヴェンション第 11番ト短調》における旋律法を説明す

る次の一節である。

つまり、我々は、第 12小節からは、 1点ハ音からハ音

まで〔原文ママ〕のひとつの音階を束ねた空間条件の

なかで全体を聴く。これをもって、我々はここで運動

経過が置かれている事象が存する状況の本質的なもの

を理解するのである。（ibid.,110) 

0 tl " f 
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ー 一一二τ - M・p - • .. 

譜例5 状況の本質的なもの

イェーデは、譜例5において実際に現れている旋律に、

図示されているような 1点ノ、音から 1オクターヴにわた

る音階進行を読みとり、これを「状況の本質的なもの」

と呼んでいる。旋律からは一見（聴）すると分からない

本質的なものを抽出する作業は、イェーデ、の作品解釈の

重要な目的のひとつであり、ほかにも『バッハの芸術』

では「根源的な運動経過（urspriinglicher Bewegungs-

vorgang）」「基礎をなす旋律の線的進行（却grundeliegender 

melodischer Linie回 ug）」「担い手としての線 Linieals 

Trager」「内的旋律線（innere Melodienlinie）」「地下の

( unterirdisch）」「静かなる深み（ruhigeTiefe）」「深層の

現象（Tiefenerscheinungen）」「有機的な根源（organischer 

Ursprung）」「根源的な動き（Urbewegung）」「まったく隠

された深み（ga回 verborgeneTiefe) Jなどの語が登場する。

重要なのは、「本質的なものとそうでないものを区別す

る」（ibid.,41)作業を通して生じる「内的な（inner）」も

のが、表面的には見聞きできないものであるということ

だ。ここに、楽譜上の経過を感覚的には把握できないも

のに由来させる思考が表れている 10）。

しかしながら、感覚的には把握できない現象は、いか

にして把握しうるのだろうか。次の2つの引用からうか

がえるように、こうした把握しがたいものを発見する「空

間感覚（Raumempfinden）」 11）が培われなければならない、

とイェーデ、は考えている。

ただし、我々の時代の耳が、空間を強力にまとめあげ

る形成力（denRaum ungeheuer bandigende Formung）を

本当に受容できるほどの力をなお獲得できるかどうか

は、疑わしい。このことに成功した者には、再び一片

の空間感覚が与えられているのだ。空間感覚とは、周

知のように、我々の時代にはほぼまったく稀な現象の

ひとつで、ある。（ibid.,38) 

ただし、今日の我々の耳は、空間を展望するに至らず、

消えていく音ばかりを追いかけている。だから、より
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していないこのような現象でさえ、知覚する力がさし

あたりまったくないのだ。 (ibid.,117) 

とりわけ「今日の我々の耳」において、つまりイェーデ

の時代には、このような感覚が衰退していると感じられ

ていた。そのため、聴こえないものを聴くことができる

ような空間感覚の育成を、イェーデは自らの使命と捉え

ていたと推察される。

ところで、こうした表面的には感受できない本質的な

ものを解釈しようとする試みは、エネルギー学派のあい

だでは程度や内容に差があるとはいえ、ある程度は観察

されるものである 12）。だが、イェーデに独自な点は、次

節にみる「図示（伊1phischeDarstellung) J 、つまり普楽作

品解釈の視覚化のアプローチにあると考えられる。

4.4.解釈の視覚化

音楽作品を解釈するさいに、何らかの視覚表現を用い

るという試みは、 1920年代前後のエネルギー学派を中心

とする作品解釈に、とくにはシェンカーの作品解釈に特

有の傾向として捉えられるだろう。この視覚化の試みは、

「線（L包ie）」という概念と不可分に関連している。こ

こで、イェーデと同じ 1920年代にドイツで活躍した画家

ワシリー・カンディンスキー（Wassilyk組出血ky）の言

葉を借りてみよう。なお、カンディンスキーらいわゆる

パウハウス学派とイェーデとの直接的なつながりは知ら

れていないため、両者の具体的な関連性を明示すること

はできない。したがって、 1920年代ドイツの絵画や音楽

における「線Iという概念に一定の共通性がみいだされ

ることを指摘するにとどめたい。ここでは、カンディン

スキーの「翻訳」という語を援用し、イェーデが音現象

をどのように線や図に翻訳したかをみていく。次の引用

は、イェーデの『バッハの芸術』と奇しくも同じ年の1926

年に出版された、カンディンスキーの『点・線・面』と

いう著書のなかの一節である。

音楽において、線は、表現手段を非常に豊富に用意し

ている、と主張することが許されよう。操丘、ここで

も絵画でみられるのとまったく同様、時間的にも空間

的，：＿も働とのである。（カンディンスキー 2000[1926],

105; 1955, 107) 

カンディンスキーは、パワル・クレー（Pa叫 Klee)と並

んで「絵画の音楽化」と呼ばれうる試みをおこなってい

る。絵画の技法について論じているにもかかわらず、そ

の言説が「響き」や「和音」などといった音楽的語葉に

満ちているのは、そのためであろう。これは、楽譜上の

平面という、ある意味で絵画的といえる基盤に基づいて

音楽を描写したイェーデと同種の試みとして捉えること

ができるかもしれない。この引用では、音楽が多様な線

的表現を備えていることが強調されている。絵画とは異

なり、音楽では線が見えたり聞こえたりすることは原則

的にはないが、しかしカンディンスキーは、音楽でも絵

画でも線は時間的にも空間的にも作用するため、じつに

多様なやり方で線の表現をおこなうことができると述べ

ている。

音楽の流れを線だけでなく、点や平面で表す、つまり

図形的に表すことによって、とりわけ音楽の運動性を表

現することができる、という考えは、イェーデにおいて

も顕著にみてとれるものである。事案、イェーデによる

視覚化の手法は、多種多様であり、そのとき示したい領

域の内容に沿って使い分けられている。以下、エネルギ

ー学派とされるほかの音楽理論家たちの視覚表現にはみ

られない例をいくつか採り上げ、イェーデの視覚表現を

分析していきたい。なお、「図示jという語は、 graphische

Dar耐 U凶 gないしgraphischesBildという語を訳したもの

であり（例えばJOde1926, 168, 189）、図などの視覚表現

を用いて音楽作品を解釈し、説明することを指す。一般

に、楽曲分析や作品解説等においては楽曲中の楽句を轄

例という形で引用することはよくおこなわれるが、この

意味における図示は、たんに楽譜の一部を掲載するので

はなく、音符や楽譜以外の図形的手段を用いて何らかの

解釈を提示することを意味する。

さて、イェーデの視覚表現は、大きく分けて4つに分

類される。順を追ってみていこう。まず1つ目が、旋律

の方向や運動性、形状といった性質を描写したものであ

り、本項の末尾に挙げた図示 113）がこれにあたる。この

図示は、《イングェンション第13番》の第1小節の旋律

に内在する2つの動き、つまり上側に湾曲する第一の動

きと、下から始まる第二の動きを線的に対照させて図示

したものである 14）。また、図示2においても、イェーデ

が重視した音楽形式であるカノンの特徴が「やすらう円

環運動（rub四 deKreisb開 E酔ng）」（ゐiι154・155）として

示されており、各楽想が左段の図のように一点に向かう

のではなく、右段の図のようにそれぞれの楽想がそれぞ

れの終わりを有していることが表現されている。

2つ目は、複数の旋律の聞係性、つまり同一性や差具

を線によって図示するもので、例えば楽譜上では離れた

場所にある主題旋律を、同一平面上に移し変えた図示 3

が、これにあたる。 つまりここでは、たとえ主題と対主
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題が認識論的な時間や空間の点で離れた場所にあっても、

それらを同一平面上で視覚化することによって、感覚的

に把握しづらい複数の旋律の差異がいちどに得られるの

である。同じように図示4でも、旋律の形状の差具が、

線を通して明らかにされている。

3つ目は、作品内容を階層的に捉えるものである。図

示5では、作品の一部の和声の根音進行が階層的な入れ

子構造として示され（アルファベットはそれぞれの和音

の根音を表す）、この図によって「内的な関係（innere

Beziehung）」（ゐid.,183）が視覚的に発見されている。

最後の図示6では、《インヴェンション第 11番》の楽

曲全体の構成が対称性を有することが、「寓話的な建築上

の構造」（ibid.,118）として、建築物のメタファーととも

に視覚化されている（数字は小節の数を表す）。このよう

に、イェーデ、の視覚化による解釈は、作品の一部に関わ

るものから、作品全体をひとつの視覚表現に移し変える

といったものまで、多岐にわたって用いられていること

が分かる。

〆ーコ
図示1 《第13番》第1小節の旋律における2つの動き（Jode1926, 168) 

＼
一
ノ
／

図示2 《第2番》のカノン楽想の「円環運動」（ibid.,154-155) 
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図示3 《第 13番》の第1～22小節までの旋律線（ibid.,174) 

5 
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図示4 《第6番》の第1～8小節と第21～28小節の線の差異（ibid.,74) 

a 
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図示5 《第 13番》の第3～6小節の階層的な構造（ibid.,183) 
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図示6 《第 11番》の「転換点」を中心にした全体の対称性 (ibid.,118) 

4. 5.シェン力ーによる図示との比較

先述のように、以上のようなイェーデ、による視覚化の

試みは、エネルギー学派のほかのメンバーにはみられな

い。楽曲構造の視覚化という点では、ハインリヒ・シェ

ンカーによる「ウアリーニエ表UrlinieTafel」等の図示が

よく知られているが 15）、シェンカーによる視覚化は、基
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本的に五線譜に基づいた作品の全体構造をその対象とし

ている。また、イェーデの視覚化が、旋律の動き、楽曲

の部分ないし全体の構造、旋律の同一性や差異といった

音楽のさまざまな側面を射程に収めているのに対し、シ

ェンカーのそれは旋律の差異よりも同一性や持続性を重

視し、また旋律の動きや部分的な構造ではなく、音同士

の関係性や階層化された全体構造を表そうとする点で、

その目的が限定的である。

シェンカーの限定的に体系化された図示法と比べたと

きに特徴づけられる、イェーデによる視覚化におけるこ

の多様性は、第3節で論じた、先行研究による否定的な

イェーデ評価の一因をなしていると推測することができ

る。例えば図示3と図示6における矢印が示そうとして

いる内容をみると、前者が旋律の動きであるのに対し、

後者は構造の対称性であり、そのため図示記号に一貫性

がないと指摘されるだろう。

ただし、シェンカーとイェーデの分析手法や受容史に

関するさらなる比較検討は、むろん当時の彼らやその周

辺の状況などを多角的に考慮しなければならず、これは

本稿の枠を超える。ここでは、音楽作品の本質を得るた

めに作品内容を線的に捉えて視覚化しようとした、当時

に共通する傾向の数ある可能性のひとつとして、イェー

デの試みについてまずは明らかにし、これを再評価への

端緒としたい 16）。

5.終わりに

以上、イェーデの作品解釈法を、空間概念を中心にし

て、その言語化と視覚化の特徴を考察してきた。最後に、

その特徴を2点にまとめておこう。まず、イェーデの作

品解釈は、音楽の認識論的時間や空間ではなく、表面的

には感受しにくい、あるいは実際の音響や楽譜には存在

しない「内的旋律法」をみいだすことで作品の操的統一

性を発見し、解釈者の空間感覚を培うことを目指したと

いえる。イェーデにとって作品を解釈し、理解すること

とは、これらの概念を言語化するだけでなく、線などを

使った視覚表現によって空聞を形成する力を養う行為で

もあった。第二に、組を使ったイェーデの図示は、さま

ざまな用途に供されていた。これらのアプローチは、普

楽作品の性質や構造、そして全体の統一性をも図示によ

って表現するという点で、「音楽の視覚化」の試み、つま

り音楽内部の緊張等の運動を分析的に記述する試みのひ

とつとして捉えることができる。その用途の多様性は、

イェーデに対する否定的評価を生み出す原固となったと

推測される一方、さまざまな可能性をはらんでおり、そ

の意味で本稿は、ほかの分析者の手法と比較するさいの

出発点を提供したといえるだろう。

このようなイェーデによる言語ならびに視覚的手段を

用いた解釈法は、音や音楽作品の空間性や、音楽の生動

性の可視化について歴史的にたrっていくにあたり、よ
く知られたシェンカーの分析図と並んで、大きな手がか

りになると考えられる。今後残された課題は、線への「翻

訳」というアプローチの由来や歴史を調査すること、ま

た、言語化と視覚化の相互作用の考察、そしてイェーデ

のほかの言説や、同時代に図示を用いて音楽作品を解釈

しているほかの言説との関連を探り、音楽と空間性、音

楽の視覚的解釈というテーマを発展させていくことであ

る。

＊本研究はJSPS科研費25770036の助成金を受けたものです。
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音楽週輪家のグループを指し、ルドルプ・シェーフケ（ぬ血lfScbitke)
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Ge町田，wi園田schaftJとも言い換えられている。ハインリヒ・シzン
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的な音楽作品輸に対する反動として生まれた傾向である。
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3）イェーデは 『バッハの芸術』の「バッハのインヴzンションのレーガ

］によるオルガン編曲』という論考において、シェンカーは『音楽に
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のクリントグォルト・シャルグzンカ音楽院とシュテルン音楽院の講

師を務めていたが、第一次世界大戦後に政治活動で頭角を現し、 1929

年から1932年まで学術・芸術・民族教化省（阿国岡田血rWa阻叫aft,

Kunst und Volksb姐ゐ皿畠）の大臣を務め、いわゆる『ケステンベルク改

草Jと呼ばれる音楽教育改草をおこなった.1921年から 1933年まで、

ベルリン・シヤルロッテンプルク音楽大学の教授も務めたe

S) 1930年 11月1日付けのシzンカーから弟子プェーリクス・エパーハ

ルト・フォン・クーペ〔Felix岳民血rdv皿 Cube）宛ての手紙には、

ケステンベルクから講演依頼があったことや、「ケステンベJレク教授
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のしかし、シェンカー自身に関していえば、彼自身の理論がどれほど体

系的であったのかについては、昨今では議論を要する点となっている．

シzンカ｝の運輸が体系化されたのはシェンカ｝の死後、弟子たちの

手を経てからだとも考えられるからである．というのも、シェンカー

の理論は、彼の最後の著書『自由作法D町世間Salz.』（1935）におい

て定式化されるに至るが、『自由作法』はじつは彼の死後に出版され

たものである．この著書の出版をシェンカー自身が計画していたこと

は事実にしても、最終的な形にはシzンカー自身は完全には関わって
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7）エルンスト・クルトを例に挙げれば、クルトの研究者リー・ A.ロー

スファーブ（LeeA. Rothf1紅b）は、「クルトの研究は、シェンカーの弟

子たちが批判的に評価したために〔cf.Federhofer 1981〕，公正に読む

ことが妨げられてきた。 1960年代から 1970年代に音楽理論が独立し

た学問分野として現れてくると、クルトのような者を研究する余地は

残されていなかった」（Roth伽b1991, xiii）と述べている。イェーデ研

究についても同じことがいえるだろう。

8）《第 14番変ロ長調》、《第6番ホ長調》、《第 11番ト短調》、《第2番

ノ、短調》、《第 13番イ短調》。

9）エネノレギー学派における「有機体」とは、音を生きたものとして捉え、

楽曲中における全ての音がEいに関連しつつひとつの全体を組織し

ている状態を指す。

10）ほかにもイェーデは、《インヴェンション第6番ホ長調》の分析のな

かで、第9～20小節という長きにわたってパス声部に現れる旋律線に

ついて「空間旋律法Ra四 unelodik」という語を用いて次のように説明

している。

〔H ・H ・〕我々は少なくとも〔H ・H ・〕第9～20小節のこの旋律線がす

でにどこかでいちど現れたのではないかと自問したくなる〔譜例6

の引用〕。こうして我々は、初めからすでに長いこと我々の関心を

引いてきた主題におけるパッセージ、つまり第3小節における 16

分音符の動きへと回帰するのである〔譜例7の引用〕。そこで旋律

素材として現れていたものが、ここでは空間旋律法となる。

‘ rui g, 11, t.J, 1s／~o 

e ，ョz ... 
譜例6 《インヴヱンション第6番ホ長調》の第9～20小節の旋律線

.. ~）苦手e ム存

p，ιー~一一＝＝盟国園田」←ー

譜例7 同曲の主題第3小節

ここでもまたイェーデ、は、遠くにあり、またレヴェルの異なる旋律同

士の線的な統一性を指摘している。

11）ここでイェーデがいう「空間」は、演奏される場の空間ではなく、解

釈がなされる想像上の空間を指している。

12）エネルギー学派の作品解釈の特徴については、西国（2009）を参照さ

れたい。

13）イェーデは、図示に分類番号を付していない。よって、この番号は論

文筆者による。

14）なお、この図示 1における縦軸は音高の上下に対応している（図示3

および4も同じである）。

15）シェンカーの分析図の代表的な例は、上記『5つのウアリーニエ表』

(1932）のほかに『自由作法』（1935）、『音楽における傑作』（1925～

1930）や、初期のものとして『音の意志』（1921～1924）にみること

ができる。

16）ほかにも、エネルギー学派に分類はされていないものの、 1920年代

の重要な（だが現在ではほぼ忘却に付されている）視覚化の試みとし

て、グスタフ・ベッキング（Gus包vBecking）による『認識の源とし

ての音楽のリズム』（1928）によるリズムの図示が挙げられる。これ

については別稿に譲りたい。
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