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《基調報告》

《第九》の現在地

-「芸術作品」と「文化」との交点で‒
渡辺 裕 

「言語論的転回」以後の「音楽作品」

ベートーヴェンの《交響曲第 9 番ニ短調 作品 125》（以下《第九》と記す）をテーマに

⾏った共同研究報告書の「基調報告」であるからには、《第九》をめぐるこれまでの研究史

や研究状況を俯瞰、総括し、ここに収録されている研究がその問題圏の中でどのような位

置付けや意味をもちうるかということを⾒極めるための⾒取り図を提供することが本来の

役割であるのかもしれない。 

⻄洋の「クラシック⾳楽」の象徴とも⾔うべきベートーヴェンという作曲家の、その中

でも最も⼈⼝に膾炙した作品のひとつである《交響曲第 9 番ニ短調 作品 125》という曲で

あるから、われわれの前にはこれまでに蓄積されたさまざまな観点からの研究が⼭のよう

に残されており、この作品の研究や解釈の歴史を整理して跡付けるだけでもわれわれの⼿

に余る⼤仕事となってしまうだろう。 

その⼀⽅で、⾳楽や⾳楽研究の状況は、ここ数⼗年の間に、地滑り的と⾔っても過⾔で

ないような転換を遂げた。ベートーヴェンや《第九》をめぐる状況もこの間に⼤きく変化

し、これまでに積み重ねられてきた研究の相当部分が、今となってはそのままでは通⽤し

ないものになってしまった⼀⽅で、新たな視界がひらけはじめてきていることもたしかで

ある。《第九》の専⾨家どころか、ベートーヴェンの専⾨家ですらない私としては、ここは

《第九》研究の全体像を描くなどという無謀な試みはすっぱり諦め、今まさにひらかれは

じめている⾳楽研究の新たな景⾊を視野に⼊れ、その⼀端をなす《第九》の最近の研究状

況についてのごく⼤雑把なスケッチを提⽰することをもって、その責めを果たしたことに

させていただきたいと思う。 

近年の研究状況の変化にはもちろんさまざまな要因がある。これまで知られていなかっ

た新資料が発⾒されたとか、これまで典拠とされていた資料の信⽤性に疑問符がついたと

いったことによる、歴史的事実認識⾃体の変化もあるだろうし、作曲家の残した⾃筆譜の
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筆跡や紙質の鑑定にまで及ぶ⾳楽学の研究⽅法の精緻化によって、作品の成⽴過程⾃体が

描きなおされたといった要因もあるだろう。 

しかしながら、この間における変化には、単なる研究の個別的な進展に還元できない、

ものの⾒⽅⾃体の根本的な変化が背景にある。その状況を端的に⽰しているのは、1993年

にイギリスで出版された、⾳楽学者ニコラス・クックによる《第九》の解説書である（Cook 

1993）。この本は、 "Cambridge Music Handbooks" という、ケンブリッジ⼤学出版局が出

している⻄洋⾳楽の名曲解説のモノグラフィ・シリーズの⼀冊だが、かつてであればこの

タイプの本の中⼼に置かれていたはずの楽章ごとの楽曲分析の部分は影も形もなく、その

代わりに、演奏史や解釈史、さらには中国の⽂化⼤⾰命時の《第九》をめぐる論争や⽇本

での「《第九》ブーム」といった内容が幅広く取り上げられているのである。 

クックの例はいささか極端なものだが、このような傾向は、⾳楽学だけでなく、⼈々の

⻄洋⾳楽にいだく関⼼のありかが全体的に変化している状況をよく⽰していると⾔って良

い。以前には「作品」にとっては、いわば付け⾜しといってもよいようなものと思われて

いた「受容史」の部分に関⼼が集まるようになり、それらについて語ることが決して付け

⾜しなどではなく、そのようなことこそがまさに「作品」を語るということの実体である

と考えられるようになってきたのである。別の⾔い⽅をするなら、このような「付け⾜し」

部分を丁寧に排除してゆく先に想定されていた純粋な「作品そのもの」という概念が、そ

れ⾃体としては実体を⽋いた空虚な中⼼にすぎないものであり、その実体はむしろ歴史的・

社会的に形作られ、無限に変容し続けてゆくところにある、と考えられるようになってき

たのである。 

これは⾳楽だけの話というわけではない。ものの⾒⽅のこれと同種の変化は、1970 年

前後から⼈⽂学の多くの分野に急速に広がった動きであり、そういう中、多くの領域で、

これまで、誰が⾒ても⼨分違わない姿で、あたかもモノのように「客観的」に実在してい

るかに思われていたような事象の多くが、さまざまな時代や⽂化との関わりの中で歴史的・

社会的に構築されたものであることが明らかにされてきた。後にも少し触れるが、歴史学

などでも、「歴史的事実」などというものは決してそれ⾃体として実在しているわけではな

く、むしろそれをみる側の価値観との関わりの中で形作られたり姿を変えたりしてゆくこ

とを通して存⽴しているものであるという考え⽅がとられるようになり、そのような認識

をふまえた⾒直しが⾏われている。そして、ジェンダー論やオリエンタリズム論の最近の

成果が明らかにしているように、従来客観的な「事実」であるかのように描かれてきた歴
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史の姿の多くが、男性中⼼の⽬線や⻄洋中⼼の価値観と相関的に「構築(construct)」され

てきたものであったことが明らかにされてきたのである（このあたりの全体的な状況につ

いては、上野 2001 を参照されたい）。 

このような考え⽅の根底にある原理は、しばしば「⾔語論的転回 (linguistic turn)」と

いう語で⾔い表される。「⾔語論的転回」とは、かつて⾔語学者のソシュールが、⾔語は⾔

語の外部に客観的に実在する世界を指⽰したり描いたりするツールであるという通念を覆

し、逆に⾔語こそが差異によって意味を産出し、世界をあたかも「客観的」に実在するか

のように構成してゆく当の実践にほかならないことを明らかにした、その「逆転の発想」

の謂にほかならない。1970年前後から⼈⽂学に起こった変化は、⾔ってみれば、このソシ

ュール的なものの⾒⽅がさまざまな領域で⼤規模に適⽤されるようになったという変化で

あり、それとともに研究の関⼼も、客観的に存在している（かのように思っていた）事象

の「本質」をきわめることではなく、そこで共有されている理解や表象が歴史の中で、ま

た諸⽂化の交流や衝突の中で「構築」され、さまざまな温度差を伴いつつ不断の変容を蒙

ってきたプロセスやメカニズムを解明することに向けられるようになったのである。⾳楽

研究の場合にも、不動の中⼼としてあたかも客観的実在物であるかのような形で「作品そ

のもの」を措定し、それを出発点にものを考えてきたことに対して、その前提が同様の形

で問い直されることになったのは、当然の流れであったというべきかもしれない。 

「作品そのもの」という呪縛から離れ、さまざまな時代、さまざまな⼈々との多様な関

わりの中で形作られるものとしての「作品像」の⽅に焦点を合わせることで、作品が単な

るモノであることをこえてもっている奥⾏き、広がりや存在感といったものについて新た

な光を当てようとする、⾳楽研究のこの⽅向性にとって、さまざまな⽂化的・社会的な広

がりをもつ形で受容されてきた《第九》という作品は、まさにうってつけの対象なのであ

る。 

コミュニティ・ソングとしての《第九》 

《第九》という曲は、なかなか問題含みの曲である。もっぱら純粋な「芸術作品」とし

てみるような⾒⽅ばかりに囚われてしまうと、みえなくなってしまうような問題が多々含

まれている。そういう中で、特に⼤きなポイントになると思われるのは、その「コミュニ

ティ・ソング」的な性格である。特に《第九》の合唱に参加する⼈々は、単に「芸術作品」
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としてのこの曲の演奏者になったということ以上に、ある種の連帯感をもってひとつのコ

ミュニティに参与したというような感覚をもつのではないだろうか。そしてそのような共

同体感覚こそが、《第九》という作品の特異なあり⽅や、その独特の受容のされ⽅をもたら

す源になっているのである。 

18世紀後半から 19世紀にかけての⻄洋の近代社会が形を整えてゆく過程において、⾳

楽が政治や宗教から切り離され、純粋な「芸術作品」としての地位を確⽴したという⾃律

美学的なまとめ⽅は、実は多分に⼀⾯的である。その⼀⽅でこの時代は、さまざまな政治

的・社会的機能を孕んだ⾳楽が隆盛をきわめた時代でもあり、極⾔すれば、政治にとって

⾳楽が不可⽋の存在になった時代でもあった。「コミュニティ・ソング」はその最も典型的

なあらわれである。 

「コミュニティ・ソング」とは、とりわけ政治的な運動やデモンストレーションなどに

際して、声を揃えて皆で歌うことによって結束を確認する、そのような⽤途に供される歌

である。そのような⾏動様式の最初の現れはフランス⾰命の折のことであった。フランス

⾰命は「歌いながらの⾰命(Révolution en chantant)」などと呼ばれることもあるように、

歌が⼤きな役割を果たした。⾰命祭典と呼ばれる催し物の中でスペクタクルとして鑑賞さ

れるようなものが作られる⼀⽅で、「⾰命シャンソン」と呼ばれる歌が⼤量に作られ、皆で

歌われた。それらの中には今なお歌い継がれているものも数多くあり、現場に直接関わっ

た⼈々の間での連帯意識の醸成のみならず、そこに歌い込まれている⾰命の理念を後世に

いたるまで国⺠の間で共有し、受け継いでゆく⼤きな⼒となったのである。 

この「フランス⾰命モデル」は、その後も世界各地で受け継がれ、⺠族⾃⽴運動などの

局⾯で⾳楽はしばしば⼤きな⼒を発揮した。他⽅、このような形で近代国家としてスター

トした諸国が国のシンボルとして次々と国歌を制定したのもこの時期である。フランス⾰

命時のシャンソンであった《ラ・マルセイエーズ》が国歌に転⽤されたことが端的に⽰す

ように、反体制運動の歌は容易に反転して国家イデオロギーを刷り込むための装置に転換

する。明治期に⽇本で設置された⾳楽取調掛の⼤きな仕事に国歌の制定があり、そのため

に⻄洋諸国の国歌の成り⽴ちを「取り調べ」たという事実は、この種の歌が近代国家にお

ける統治⼿段として⽣命線ともいえる役割を果たしていたことを⽰しているともいえるだ

ろう。19世紀は、少し視点を変えれば、⾳楽がこの上なく「政治化」した時代であったと

もいえ、⾳楽が⾃律性を獲得した時代という⾒⽅がいかに⼀⾯的なものであるかを⽰して

もいるのである。 
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ベートーヴェンがフランス⾰命の⾳楽に多⼤な関⼼をいだいていたことはよく知られ

ている。《同志の歌(Bundeslied)》（作品 122）などの合唱曲はそれを彷彿とさせるが、《エ

ロイカ》や《運命》などの交響曲に⾰命シャンソンの影響を指摘する研究もある。《エロイ

カ》には、ベートーヴェンがこの曲をナポレオンに献呈しようとしていたが、ナポレオン

が皇帝になったことをきいて怒ってやめたというよく知られたエピソードがあり（事実、

《エロイカ》の⾃筆稿には、ナポレオンへの献辞を紙が破れるほどに激しい勢いで消そう

とした跡が残っている）、これは単なる逸話である以上にこの曲のもっていた政治的な側

⾯をよく⽰しているとみた⽅がよいのかもしれない。 

《第九》のあの「歓喜の歌」の旋律にもまた、⾰命シャンソンとの連関が指摘されてい

る。たとえばロマン・ロランは、この曲は代表的な⾰命シャンソンのひとつであるエチエ

ンヌ・メユールの《出発の歌 (Chant du départ)》と双⽣児であると書いている（Rolland 

1943, 邦訳 78）。われわれからみると、「双⽣児」と形容できるほどにそっくりであるとま

ではとても思えないのだが、ロランが両者に共通する四分⾳符の等拍リズムで全⾳階的に

進⾏する単純で⼒強い旋律を、皆で歌う「共同体歌 (Gesellschaftslied)」の典型と書いてい

ることからもわかるように、⾰命シャンソンのような歌を聴き慣れた⽿には、この旋律が

「コミュニティ・ソング」の典型とも⾔うべきスタイルのものであることが明証的にわか

るのだろう。クックも、先述のモノグラフィの中で、19世紀半ばにエドガール・キネが《第

九》を「⼈類のラ・マルセイエーズ」と呼んで以来、フランスではこの曲をそのように表

象する伝統が形作られてきたことを指摘している（Cook 1993, 95）。 

もちろん、ベートーヴェン⾃⾝が⾰命シャンソンを直接のソースにしたという証拠があ

るわけではない。「歓喜の歌」の旋律の原型はベートーヴェンの初期の歌曲《愛されぬ者の

嘆息と愛の答え》(WoO118、1795 年作曲）にみることができ、さらにオーケストラ伴奏

を伴った《合唱幻想曲》（1808年作曲）での使⽤を経て、最後にそれが《第九》という作

品に結晶するにいたった。その過程を明らかにし、ベートーヴェンがこの⾰命由来のモチ

ーフをいかに⼤切に育んできたかを明らかにしようとした⼩松雄⼀郎の研究などもあるが

（⼩松 1979）、《第九》⾃体は⾰命歌として書かれたわけではなく、れっきとした交響曲で

あることを考えれば、ただちに、ベートーヴェンがこの曲でフランス⾰命由来の⾃由の理

念を表現しようとしたなどと主張するのは拙速にすぎるであろう。しかし少なくとも、《第

九》を「コミュニティ・ソング」の派⽣形態として受け取る⽂化的コンテクストが、この

曲のまわりで⼀定の形で出来上がっていたことは間違いない。 
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現在、われわれの⾝の回りで《第九》がどのような機会に演奏されるかを考えてみただ

けでも、⼈々がこの曲に対して、ベートーヴェンの他の交響曲とは相当に違った位置付け

で接しているということはわかるだろう。今なお、《第九》が醸し出している独特の空気を

思い起こしてみれば、それがこれまでに述べてきたような「コミュニティ・ソング」の系

譜との関わりに由来しているということには得⼼がいくのではないだろうか。 

《Following the Ninth》（アメリカ、2013年、ケリー・カンダーレ監督）と題されたド

キュメンタリー映画は、この《第九》が世界のさまざまな国のさまざまな政治的・社会的

局⾯で使われた事例を追いかけているが、ここで取り上げられているのは、ベルリンの「壁」

崩壊、中国の天安⾨事件、チリのピノチェト軍事独裁政権への抵抗運動など、⾃由を求め

る政治的活動の事例が⼤半であり、この曲が今なお、「コミュニティ・ソング」的な系譜の

中で⽣きた形で歌い継がれている状況を感じ取ることができるだろう。コンサートホール

で「純粋」に演奏される「⾳楽作品」の枠におさめ、そこに還元してしまおうとするなら

ば、この曲の魅⼒や⾳楽的な⼒の相当部分が失われてしまうことは間違いない。少なくと

も、クラシック⾳楽の楽曲で、このようなドキュメンタリーが作れるような作品は、他に

はなかなか⾒当たらないであろう。なお、《第九》が成⽴から今⽇にいたるまで、とりわけ

政治との関わりの中で描いてきたこのような軌跡について包括的に論じた研究としてはエ

ステバン・ブッフのものがあるので、ここに挙げておく（Buch 1999）。 

「記憶の場」としての《第九》 

《第九》を⽂化的コンテクストの中において考えようとするとき、はずすことのできな

いのが「記憶」という切り⼝である。⼈⽂系諸学では近年、「記憶」ということが盛んに語

られる。震源地となったのは 1980 年代から 90 年代にかけてフランスにおいて歴史学界総

出で刊⾏された『記憶の場』というシリーズである（Nora 1984-1992）。⽇本でも翻訳され

たが、抄訳にもかかわらず全 3巻に及んでいる⼤規模シリーズであり、歴史というものに

対するわれわれの認識の仕⽅を根本から変えてしまう画期的な仕事となった。 

⽂書資料による実証史学を中⼼としたこれまでの歴史学研究に対置されるかたちでそ

こで主張されているのは、われわれにとって歴史というものが⽣きたものとして機能して

いるという限りにおいて、それは決して「客観的」事実のつらなりなどではなく、われわ

れの中に記憶として刻み込まれているものであるという認識である。フランス⾰命の歴史
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を成り⽴たせているのは決して、公⽂書館に保管されている無機質な記録⽂書などではな

い。歴史物語（ときには歴史⼩説や歴史映画なども）の記述や博物館の展⽰、国旗や国歌、

街⾓に⽴つ偉⼈たちの記念像、さらには通りの名前に⾄るまで、われわれの周囲にあるさ

まざまな媒体を通して、歴史は記憶としてわれわれの内に刻み込まれる。そういう⽣きた

歴史を成り⽴たせているメカニズムやその⽣成プロセスに⽬を向けることで⾃分たちにと

っての歴史を描き直すことこそが歴史学の仕事なのではないか、という問題提起の書とな

ったのである。 

ここにみられる歴史に対する⾒⽅の転換は、本論の最初に論じた「⾔語論的転回」の延

⻑線上にあるということができる。このような⾒⽅をすることで、歴史は、⾃らの外部に

客観的に存在するものではなく、われわれが博物館の展⽰やら記念像やら、さまざまな媒

体と触れ合う過程を通じて、われわれの記憶のうちに「構築」されるものとなった。それ

に伴い、「歴史的事実」そのものではなく、歴史の「記憶」や「表象」、「歴史観」、「歴史認

識」といったものに焦点があたるようになった、というより、「歴史的事実」⾃体が、こう

した記憶や表象との不可分な関わりの中で⽴ち現れるものであると考えられるようになっ

たと⾔った⽅がよい。 

重要なことは、ここでいう記憶が、個⼈の記憶ではなく、⼀定の集団に属する⼈々が共

有する「集合的記憶」であり、その意味で「歴史的事実」は決して万⼈にとって共通の客

観的事実などではなく、たとえば男性という集団の中で、あるいはヨーロッパ⼈という集

団の中で構築された「事実」にすぎない、ということである。そして、《記憶の場》がフラ

ンスにかかわる事例を通して明らかにしたように、さまざまな装置を介して構築された⾃

国の歴史についての国⺠の記憶はしばしばナショナリズム的な意識を形作る源泉となった

のである。 

《第九》の話に戻ろう。このような話を⻑々としたのは、《第九》がしばしばドイツの

ナショナリズムと結びついた形で機能してきた歴史があるからである。『記憶の場』に関連

して⾔うと、本家本元のフランスに触発されて、いろいろなところで類似の企画が作られ

たのだが、ドイツでも 2001 年にその名も『ドイツの記憶の場 (Deutsche Erinnerungsorte)』

（François and Schulze 2001）という本が作られ、ドイツ⼈のもっている⾃国の歴史像の⽣

成を⽀えるさまざまな装置が論じられた。そこには⾳楽に関わる項⽬が数多く挙がってお

り、近代国家としてのドイツのアイデンティティが形作られてゆく際に「⾳楽の国」とい

う表象が⼤きな役割を果たしたことが窺われて興味深いが、「バッハ」、「国歌」、「ローレラ
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イ」、「家庭⾳楽」、「合唱協会」といった項⽬と並んで「ベートーヴェンの《第九》」（前章

で触れたエステバン・ブッフが執筆している）という項⽬が⽴てられており、ドイツ⼈が

⾃国の⽂化や歴史を⾝をもって感じるためのよすがとして、この曲が⼤きな役割を果たし

てきたことが窺えるのである。 

《第九》とドイツ⼈のアイデンティティ意識との関わりという点では、「壁」の崩壊に

よる東⻄ドイツ統⼀を受けて⾏われた東⻄合同の《第九》演奏のことがよく引き合いに出

される。東⻄の主要オーケストラのメンバーを集め、ベルリンのシャウシュピール・ハウ

スで 1989 年 12 ⽉ 25 ⽇にレナード・バーンスタイン指揮のもとに⾏われたものである。

この時、バーンスタインは歌詞にある「歓喜 (Freude)」という語を「⾃由 (Freiheit)」とい

う語に変えて歌わせており、まさに「⼈類のラ・マルセイエーズ」を絵に描いたような態

のものだが、ドイツではこの種の国家的な記念⾏事の際に《第九》を⽤いること⾃体は、

それ以前から常套的に⾏われていた。 

オリンピックでは、東⻄合同以前の 1960 年のローマ五輪、1964 年の東京五輪の両⼤会

にはドイツは東⻄合同チームを編成して参加したが、その際にも「喜びの歌」の旋律が国

歌の代わりとして使われている。ローマ⼤会では陸上の男⼦ 100メートルでドイツのアル

ミン・ハリーが⾦メダルをとったため、記録映画《La Grande Olimpiade》（イタリア、1961、

ロメロ・マルチェリーニ監督）ではそのシーンでの演奏をきくことができる。 

変わったところでは、ドイツの東⻄統合にともなって再開発されたポツダム広場で、「ク

レーンのバレエ（Kranballett)」なるパフォーマンスが⾏われ、《第九》が⽤いられている

（Muhs and Wefing 1998）。統合後のベルリンは再開発の嵐で、いたるところが⼯事現場と

化しており、その象徴とも⾔うべきポツダム広場には、この未曾有の⼤⼯事のさまを⾒物

しようとする観光客が殺到し、「⼯事場観光 (Baustelle Tourismus)」などという呼び名すら

あった。そのような中、「クレーンのバレエ」は 1996 年 10⽉ 28⽇に⾏われたものだが、

この巨⼤な⼯事現場に⽴ち並ぶ 19 台の⼤型クレーンがダニエル・バレンボイムの「指揮

(?)」のもと、《第九》の第四楽章に合わせて「バレエ」を披露したのであった。このような

ことの積み重ねを通じて、《第九》の⾳楽の周囲には、ドイツの歴史に関わる記憶が蓄積さ

れてきたのである。 

他⽅でそのような記憶には負の側⾯もある。とりわけナチの時代には、その壮⼤なプロ

パガンダの中で⾳楽が多⽤された。ヒトラーがワーグナーを敬愛し、この時代のバイロイ

ト⾳楽祭がナチの「聖地」と化したことはよく知られているが、《第九》もさまざまな形で
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利⽤された。ナチの肝煎りで⾏われ、世界にその威光を誇⽰したことで知られている 1936

年のベルリン五輪では、開会式の夜に《オリンピック・ユーゲント (Olympische Jugend)》

なる聖化劇（Weihespiel）のパフォーマンスが⾏われ、その最後の場⾯では、若い体操選⼿

たちが「喜びの歌」に合わせて踊り、ゲルマン⺠族の⽂化の⼒を世界に⾒せつける機会と

なった（Organisationskomitee für die XI. Olympiade Berlin 1937, pp.577-587）。 

バイロイト⾳楽祭⾃体も、中⼼になるワーグナーの上演に⼒を⼊れる⼀⽅で、「ナチ化」

の節⽬となった 1933 年には、リヒャルト・シュトラウス指揮による《第九》が幕開けを飾

っている。また、1942 年 4⽉ 19⽇には、ヒトラーの誕⽣⽇を祝ってベルリン・フィルが

ウィルヘルム・フルトヴェングラーの指揮で《第九》を演奏し、その様⼦が華々しく報道

されたりもしている。 

もっとも、当のバイロイトは、ナチ⾊を払拭した戦後の「新バイロイト」のスタートの

年となった 1951 年にもまた、幕開けに《第九》を演奏しており、これまたフルトヴェング

ラーが指揮をとっている（この時の演奏が今なお名演として伝説化されている、あの「バ

イロイトの《第九》」である）。親ナチ陣営にとっても反ナチ陣営にとっても、国家的な枠

組みで⾏われる⾏事で使う⾳楽といったら《第九》を措いて他になかったということであ

ろう。こうして、良くも悪くも、《第九》はドイツの⽂化を象徴する「記憶の場」として⼈々

の中に深く刻みこまれていったのである。 

その⼀⽅で、《第九》が「記憶の場」になったというとき、その記憶はつねにドイツだ

けの記憶であったというわけではない。第⼆次⼤戦後、世界秩序の再編成の過程でヨーロ

ッパの連合構想が進んでゆくなか、1972 年に欧州評議会によって「欧州賛歌 (The European 

Anthem)」なる楽曲が国歌に代わるものとして制定されたが、これまた《第九》の「喜びの

歌」の転⽤であった。その後の欧州連合 (EU) にも継承され、加盟各国の統合の象徴とし

て機能している。指揮者ヘルベルト・フォン・カラヤンが編曲、録⾳等を⼀⼿に引き受け、

オーケストラ版（Schott: ED6488, 1972）のほかに、ピアノ独奏版、吹奏楽版が刊⾏されて

いる。 

ドイツ統合の象徴として機能したかと思えば、別の時にはヨーロッパ統合の象徴として

機能する、融通無碍といえば融通無碍だが、⾔語や図像と違って具体的な指⽰性が弱く、

曖昧な⾳響メディアに特有のあり⽅であることはたしかである。だからこそ、その曖昧性

を存分に活かす形で、《第九》においては、ドイツの記憶とヨーロッパの記憶、それに⼈類

の記憶がいささか曖昧に重ね合わされ、「⼈類愛」や⼈間の究極的な⾃由への賛歌として絶
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⼤な効果を発揮してきたと⾔うこともできる。 

しかし物事には裏の⾯がある。そのことを⽰しているのが、《第九》がローデシアとい

うアフリカの国の国歌として使われていたという歴史である。ローデシアは、1980 年にジ

ンバブエ共和国としてようやく独⽴を果たすまでの間、かつての南アフリカ共和国同様、

⽩⼈政権が⼀⽅的に独⽴を宣⾔することで成り⽴った、まぎれもないアパルトヘイト体制

の国であった。《第九》の旋律はこのローデシアで、1974 年から 80 年まで国歌として歌わ

れていたのであるが、⾔うまでもなく、その記憶を共有し、連帯の輪に加わることができ

たのは⽩⼈たちだけであり、多くの⼈々が排除された。楽曲にまとわりついてくる記憶は、

つねに誰かにとっての記憶なのであって、その「誰か」のうちにはいることのできない、

排除される⼈々がその背後には存在しているということが、ここには端的に⽰されている。

時として排除や差別を孕みながら、その隙間を縫うような形で、あたかも普遍的な「⼈類

愛」ですべてが包み込まれるかのような幻想を提供してきたのが《第九》の歴史だったと

みることもできよう。 

《第九》と「日本文化」 

《第九》という作品は、まずはドイツやヨーロッパの「⽂化」として、その⽂化的コン

テクストとの関わりで位置づけられてきたのであり、前節でみたようにこの曲にまつわる

「記憶」もまた、（ポジティブであれネガティブであれ）もっぱらドイツという国や⻄洋社

会の表象として機能してきたことは当然である。 

しかしながらその⼀⽅で、中国の天安⾨事件やチリの反体制運動で、そしてまた⽇本で

も全国各地で広く歌われてきた歴史が⽰しているのは、この曲がドイツやヨーロッパとい

う「本来」の⽂化的コンテクストとはかけ離れた「異⽂化」と出会ってさまざまな関係を

取り結ぶ中で、「本来」のコンテクストにはなかった新たな可能性をさまざまな形で開拓し、

その記憶に付け加えてきたという事実である。 

そして、⽂化の多元性や多様性に関わる「複数形の⾳楽」についての論議が⾏われ、も

ともと複数形の存在しなかった英語の "music" という語に、あえてなされた複数形の 

"musics" という⾔い⽅が、今や⼀般常識のレベルで定着しつつある状況を考えてみるなら

ば、われわれはそれに倣って「複数形の《第九》」を語ることもできるのではないだろうか。

少なくとも、「⾔語論的転回」を経たわれわれの⽂化への眼差しは、ある対象の本来の出⾃
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というよりは、それがさまざまな「異⽂化」と触れ合ってたどってきた遍歴によって形作

られてきたものとして当の対象を理解するようなものになってきている。 

ジェームズ・クリフォードは、この変化を "roots" から "routes" へ、という絶妙な駄洒

落で⾔い表したが（Clifford 1997）、その伝で⾔うなら、たとえば⽇本⼈たるわれわれが今

いだいている《第九》についての表象や記憶の実体は、ドイツやヨーロッパで形作られた

ものに加え、この曲がさまざまなルートを通して⽇本に紹介され、⽇本でのさまざまな出

会いの中で不断の変容を繰り返しつつ定着してきた、そのような過程の中で付着したさま

ざまな要素が溶かし込まれたアマルガムのようなものであるとみることもできるだろう。

もっとも、それを⾔い出せば、「⽇本⼈たるわれわれ」という⾔い⽅がすでに不正確きわま

りないのであり、当の「⽇本⽂化」⾃体からして、⽂化触変のさまざまな遍歴の中で構築

され、変容されてきた結果にほかならず、それ⾃体すでに「複数形」で語らなければなら

ないようなものになってくるのだが・・・。 

ともあれ、クックが件のモノグラフィでこの曲を描き出す際に、中国や⽇本における受

容の話までも取り込んだ「グローバル・ヒストリー」をひとつの軸に据えようとしたこと

も、このような状況をふまえてのことであったことは間違いない。「年末の《第九》」をは

じめとする、⽇本における《第九》の受容にかかわる現象も、このようなグローバル・ヒ

ストリーの中に置いてみることで、決して⽇本だけの特殊現象であったわけではなく、諸

外国でのさまざまな実践に呼応していたり、逆にそれが他国でのこの曲の表象に影響を与

えていたりというような⾯がみえてくることだろう。 

《第九》の「⽇本初演」が、第⼀次世界⼤戦時、中国・⻘島におけるドイツ⼈捕虜を収

容すべく徳島県に開設された板東俘虜収容所（現鳴⾨市⼤⿇町板東）の捕虜たちによって

1918 年に⾏われたという話は、映画《バルトの楽園》（東映、2006 年、出⽬昌伸監督）で

広く知られるようになった。映画では当時の収容所⻑・松江豊寿の「⼈道的」な姿勢の部

分を強調するあまり、特殊な事例のように描かれすぎたきらいがあるが、この種の異⽂化

接触が、⽂化の伝播や変容を促進する⼤きな要因になることは、⽂化交流史の中ではしば

しばあることだ。この第⼀次⼤戦時のドイツ⼈捕虜の場合にも、パンやハム・ソーセージ

の製造技術など、多くのレガシーを⽇本に残し、それらが⽇本に広がり「⽇本化」されて

定着してゆく⼤きな原動⼒となった。⾳楽に関しても、各地の収容所での⾳楽活動やその

影響についての研究が近年進みつつある。板東の収容所でのドイツ⼈俘虜たちの活動につ

いては、彼らが所内で作っていた《Die Baracke》という新聞が復刻されるなどして、かな
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り前から研究が進んでいたが、板東以外の収容所での⾳楽活動についての研究も少しずつ

進みはじめ、必ずしも板東だけが特殊であったわけではないことが明らかになりつつある。 

たとえば久留⽶の俘虜収容所についても、1996 年にドイツで新資料が発⾒されたのを

機に調査がはじまり、板東以上に⼤規模な⾳楽活動が⾏われていた状況や、市⺠たちとの

交流の実態などが明らかになってきた（久留⽶市教育委員会 1999）。そういう中、《第九》

に関しても、1919（⼤正 8）年 12⽉ 3⽇に久留⽶⾼等⼥学校で⾏われた俘虜たちの演奏会

のプログラムに《第九》の第 2、3 楽章が含まれていたことが明らかになった。 

さらに、ここで彼らが使っていたティンパニ（といっても、⾝辺にあった⽔甕をつかっ

て即成で作ったものらしいが）は、俘虜たちがドイツに帰還する際に、その話をききつけ

た九州帝国⼤学のオーケストラ（九⼤フィル）に買い取られ、しばらく使われていたよう

である（佐野伴治「ティンパニーの思い出」、九⼤フィルハーモニー会 1963、175-176）。

その九⼤フィルは 1924（⼤正 13）年 1⽉ 26⽇に⾏われた「摂政宮殿下御成婚奉祝⾳楽会」

で「皇太⼦殿下御成婚奉祝歌」なる曲を演奏している。「摂政宮殿下」はのちの昭和天皇で

あるが、これがまた、《第九》の最終楽章を流⽤し、そこに奉祝のために作られた歌詞をの

せたものであった（「ベートホーフェン作曲第九交響曲最終楽章中の快速調および荘厳な

る緩徐調に⽂部省撰奉祝歌詞を榊保三郎が適応せるものなり」、九⼤フィルハーモニー会 

1963、18）。 

1924（⼤正 13）年 11⽉ 29⽇には、上野の東京⾳楽学校奏楽堂で、ドイツ⼈教授グスタ

フ・クローン指揮のもと、同校の学⽣、教員総出で《第九》の全曲上演が⾏われ、これが

⽇本⼈による初演とされるが、それが⼀気に成ったわけではなく、そこにいたる独⾃の⾜

跡が刻み込まれてきた過程があったことをこれらの事実は物語っている（このあたりの状

況に着⽬した先駆的な著作として、横⽥庄⼀郎の著作［横⽥ 2002］をあげておきたい）。 

これらの演奏が、「⽇本初演」「⽇本⼈初演」「部分初演」等々、どのように位置付けら

れるかということについてはいろいろ議論のあるところかとは思う。いわば楽界をあげた

鳴り物⼊りの⾏事として⾏われた 1924 年の東京⾳楽学校による上演が、⽇本における《第

九》の最初の「本格的」な上演であるということにはとりあえず異論はないであろうが、

「本格的」とは何をもって⾔えるのかというような議論になってくると、話はそれほど簡

単ではない。 

典型的なのは、九⼤フィルの演奏した「皇太⼦殿下御成婚奉祝歌」である。これは単に

《第九》の旋律を流⽤しているだけの別の曲であり、《第九》の上演史の⼀端をなすような
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ものではないとするのは、たしかにひとつの⽴場ではあろうが、そのような形で「本格的」

ならざるものと思われるものをどんどん切り捨ててゆくことは、場合によっては「産湯と

⼀緒に⾚ん坊を流す」ようなことにもなりかねないのではないだろうか。 

東京⾳楽学校での演奏の 3 年後、ベートーヴェン没後 100 年の年となった 1927（昭和

2）年に合唱部分だけのヴォーカル・スコアが出版されたのを⽪切りに、この合唱部分の楽

譜は主に旧制中学校や⼥学校の教材などの形で、何度も形を変えて登場する。2003 年に国

⽴⾳楽⼤学の⾳楽研究所ベートーヴェン研究部⾨の企画・構成によって同⼤学図書館で⾏

われた「おお友よこの調べではなく：《第九交響曲》の歴史と現在」と題された展⽰企画に

は、その多くが展⽰されたが、それに合わせて作られた冊⼦には、この合唱部分につけら

れた歌詞を集めたものが掲載されている（国⽴⾳楽⼤学図書館附属図書館 2003、20-23）。 

《皇太⼦殿下御成婚奉祝歌》（⽂部省撰）からはじまり、後に触れる、1987 年刊⾏のな

かにし礼のものにいたるまで、全部で 15種の⽇本語歌詞が紹介されているが、その多様さ

には驚かされる。《皇太⼦殿下御成婚奉祝歌》やほとんど軍歌と⾒紛うほどに戦時期まるだ

しの堀内敬三訳（1944）のように時局的な⾊彩が濃厚なものから、可能な限り元の詩に忠

実な⾔葉を探し求めようとしている⽮⽥部勁吉訳（1937）、尾崎喜⼋訳（1943）までいろい

ろだが、それぞれに原曲とは⼀味違った奥⾏きを付け加えるようなものになっており、原

詞に忠実なもの以外は《第九》とは別の曲であるとか《第九》の本格的な上演とはいえな

いなどといって切り捨てることが、そもそも適切なのだろうかということが疑問に思われ

てくるのである。 

⻄洋曲をそのまま取り⼊れ、さまざまな⽇本語歌詞をつけて歌う慣習は明治期の唱歌集

以来の⽇本の「お家芸」とも⾔うべきもので、純粋な「⻄洋⽂化」でも「⽇本⽂化」でも

ない独特のテイストの⽂化を作り出してきた。ジルヒャーの《ローレライ》に近藤朔⾵の

つけた「なじかは知らねど⼼わびて 昔の伝話はそぞろ⾝にしむ」という意訳でもあり創

作でもあるような歌詞のもたらす、ライン川の⾵景でありながら⽇本的な、あるいは漢⽂

的な雰囲気を漂わせるようなその独特の⼼象⾵景は、間違いなく原作にはない奥⾏きを付

け加える形で⼈々の集合的記憶として定着していったはずである。愛知県⽝⼭市周辺を流

れる⽊曽川の中流域がライン川に⾒⽴てられて、志賀重昂によって「⽇本ライン」と命名

され、親しまれたが、《ローレライ》という歌によって形作られたライン川の記憶は、猿啄

城から⾒下ろした「⽇本ライン」の⾵景に「ローレライの岩」からのそれを重ね合わせる

ような形で、ドイツという外国の⾵景でありながら、⾃らの原⾵景として共有されていっ
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た。 

他にも、⽝童球渓、堀内敬三など、外国曲に⽇本語歌詞をつけるエキスパートとも⾔え

るような⼈々がさまざまな作品を紹介し、やがて「愛唱歌」などの名で呼ばれる独特のレ

パートリーとして、⼥学⽣などを中⼼に広がってゆき、その種の曲を集めた歌集も多数出

版された。このようなあり⽅は、⻄洋⾳楽や⻄洋⽂化が⽇本に根付いてゆき、新たな時代

の「⽇本⽂化」として⾃らの⽂化的アイデンティティの⼀⾓を構成してゆく際にきわめて

⼤きな役割を果たしたのである。 

戦前期に《第九》につけられた数々の歌詞もまた、まさにそのような「⽇本⽂化」の⼀

環をなすものにほかならない。もちろん、これらは《第九》という曲とは別物であり、《第

九》の受容史や演奏史で語るようなことではない、そもそも⽇本語ではなく原語で歌って

こそ「本格的」な演奏と⾔えるのだ、というのはひとつの理屈だが、そのあたりの線引き

は考えれば考えるほど難しくなってくる。もちろん「喜びの歌」の合唱部分にしかつけら

れていないような歌詞は全曲演奏には使えない。しかし、⽇本における《第九》の演奏歴

を調べてみれば、⽮⽥部勁吉の訳詞は 1937 年 12⽉ 1⽇に新交響楽団（現在の NHK 交響

楽団）が⼭⽥耕筰の指揮のもとで⾏った「ベートーヴェンの⼣」と題されたコンサートを

はじめ、何度も使われているし、レコードでも、⽇本における《第九》の最初の録⾳であ

る橋本国彦指揮東京交響楽団の演奏（第 4 楽章のみ）は尾崎喜⼋の訳詞による演奏であっ

た。今われわれはしばしば、原語による上演こそ「本格的」であり、⽇本語上演は、原語

のドイツ語で歌うのが難しいなどの理由でやむをえず⾏われた「代替品」のように思いが

ちだが、そのような考え⽅⾃体、実は特定の価値観を反映したものにすぎない。⽇本語上

演も⼗分に「本格的」である、否⽇本語上演こそが「本格的」であるという考え⽅すらあ

ったのである。 

考えてみれば、⻄洋⾳楽を⾃らの国⺠的な⽂化にしてゆくというような場合に、よほど

⾻の髄まで⻄洋⼈かぶれしているような特殊なインテリ（？）が相⼿でない限り、原語の

歌詞そのままで根付かせるなどということは⾄難の業である。新時代の国⺠が共有できる

「国⺠⾳楽」の樹⽴を⽬指していた⼭⽥耕筰のような⼈物が⽇本語での《第九》上演に取

り組んだのは、その意味ではごく⾃然なことであった。 

近代国家になった⽇本という国の国⺠が共有できる⽂化として新たな時代の⾳楽⽂化

を醸成してゆかなければならないという考え⽅は、明治以来さまざまな領域で展開されて

きたが、そのような考え⽅のもとに⻄洋⾳楽を導⼊する場合には、歌詞は⽇本語にするこ
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とが前提であり、ゆくゆくはそのような活動の延⻑線上に、それに倣った⽇本⼈による新

作が整備されてゆくことを想定し、そのための準備段階と考えられているのが常であった。 

1911（明治 44）年に開場された帝国劇場は、⻄洋諸国に倣って⽇本にも国⺠⽂化として

の「⽇本歌劇」を確⽴してゆくための拠点としてはやくから「歌劇部」が設けられたのだ

が、興味深いのは、そこでは原語で上演することが「本格的」なものだと考えられていな

かったということである。開場の翌年、1912（明治 45）年に柴⽥（＝三浦）環らよって⾏

われた《カヴァレリア・ルスティカーナ》の上演（部分上演）は原語によるものであった

が、これは本来、⽇本語にして歌うべきであるにもかかわらず、時間的にも能⼒的にも「⽇

本語化」ができなかったためにとった、やむをえぬ次善策だった。『帝劇⼗年史』には次の

ように書かれている。 

「斯くの如くにして漸く歌劇の体を備へたりと雖も、其内容たるや外国の歌劇を直

訳的に演ぜしものにして、未だ以て真の⽇本歌劇とは謂ふべからず。」（杉浦善三 

1920、144-145） 

ついでながら、この帝劇の歌劇部はたちまち頓挫し、スタッフとして招かれていたイタ

リア⼈ローシーが、その受け⽫として私財を投げ打って開設した⾚坂ローヤル座もまもな

く⽴ち⾏かなくなって、最後の落ち着き先となった⼤衆芸能の地・浅草で、「浅草オペラ」

として⼤⼈気を獲得する。⼩林愛雄の翻案によって「⽇本語化」されたスッペの《ボッカ

チオ》のアリアは「ベアトリ姐ちゃん、まだねんねかい、⿐からちょうちん出して」など

という歌詞の歌に変貌し、それが歓楽街浅草の⺠衆の共感を呼んだわけだが、いささか極

端であるとはいえ、このケースは、国⺠の間に広く浸透し、⽂化として根付くためには、

「⽇本語化」がいかに不可⽋なことであったのかということを物語っている。 

⽇本に限った話ではない。各国が近代国家として形を整えてゆくなかで、19 世紀には

各都市でその「顔」としての歌劇場が整備され、⾃国の⾃前スタッフによるオペラの上演

が盛んに⾏われるようになるが、そのほとんどは現地語での上演だった。1888 年にブダペ

スト王⽴歌劇場の指揮者として招かれた若き⽇のマーラーが最初に託された仕事が、ワー

グナーの《ニーベルンクの指輪》のハンガリー語での上演だったという話はよく知られて

いるが、少し古い録⾳を探せば、英語で歌われているモーツァルトのオペラなどは⼭ほど

出てくる。原語で歌うのが普通になったのは、グローバル化状況の中で国境線がだんだん

意味をなさなくなり、⾃国スタッフのみで⾃国の「⽂化」として上演するという性格が稀

薄になった、かなり最近の話なのである。 
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このようなことはもちろん、異⽂化が触れ合う事態に際してはどこでもどのような分野

でも不可避的に起こる話であり、どちらが正しいなどと原理主義的に主張するような問題

ではない。オペラは原語上演すべきだと主張している⼈には、洋室と和室が混在している

家に住んでいるような⼈はいないなどということは、もちろんなく、それらはある意味で

は⽭盾なく共存している。それどころか、同じ⾳楽の中ですら、いろいろな「温度差」が

ある。 

⽇本の場合、⻄洋⾳楽導⼊の中⼼になった⾳楽取調掛→東京⾳楽学校といった「官」主

導の部分では、外国⼈教師が主導したせいもあってか、「原語上演」への志向が強かった。

オペラの場合に「⽇本語上演」への志向が強かったことは、このジャンルでは東京⾳楽学

校はあまり中⼼的な役割を果たさず、「⺠」にゆだねられた部分が多かったことが影響して

いるのかもしれない。 

リートなどの場合には、オペラとは違い、「原語上演」がスタンダードであったが、そ

のような領域でも、「⽇本語化」を求める動きが⽣じた。ソプラノ歌⼿永井郁⼦は 1925 年

から⻄洋のリート曲を⽇本語化して歌う「邦語歌唱運動」に取り組み、堀内敬三などがそ

のための訳詞を提供している。この運動は賛否両論を巻き起こし、永井は⾃らのこの試み

に対して新聞や雑誌などに寄せられたさまざまな反響の⾔説を集めて 2冊の論集にまとめ

ている（永井郁⼦ 1926、1929）。⼀⽅の極には、元の歌詞のアクセントを無視して⽇本語

で歌うのは⽔道管に⽔ではなく湯や油を流しているようなものだ、そこまでして⺠衆に迎

合する必要はない、とする論者があり、他⽅には、それでは⾳楽は⼀部の専⾨家や好事家

だけのものになり、社会的な⼒をもちえないとする論者がいる。そしてこの同じ対⽴構図

は、はるか後の 1980 年代にロックの分野で⽣じた「⽇本語ロック論争」にいたるまで、形

を変えて何度も現れるのであり、この問題が「異⽂化接触」に関して⽣じるきわめて根深

い問題であることをあらためて感じさせられるのである。 

《第九》の場合には、第⼆次⼤戦後になってからは、「原語派」が⼤勢を占めるように

なり、戦前のような⽇本語歌詞の繚乱状態はなくなったが、1987 年になって作詞家なかに

し礼の作った⽇本語歌詞が話題になり、今にいたるまでしばしば使われている。なかにし

がこの楽譜の出版にあたってつけた序⽂には以下のように書かれている（なかにし 1987）。 

「⽇本語で歌うと⾳楽の純度がさがるという。ということは原語で歌えば純度がさが

らないということらしいが、なあにさがらないと思っているのは本⼈だけで、⽇本⼈

がドイツ語を発⾳した瞬間にドイツ語はこわれているのである。どうせこわれるなら、
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無茶苦茶にこわして、⾃分の⾎とし⾁とし、そのあとで新しい何かを創り出せばよさ

そうなものなのにそれをしない。いつからか⽇本⼈はそんな⾵になった。むかしはそ

うではなかった。浅草オペラ時代のあの出鱈⽬さ加減と、あのエネルギーを思いおこ

せばわかることなのだが、あれは⼤衆芸能の話で、純⾳楽には関係ないと済まし顔で

いう。しかし誰がなんと⾔おうと、あの浅草オペラ時代が、⽇本が最⾼に⻄洋⾳楽を

吸収した時期であったことに間違いはない。そのエネルギーの源はなんであったかと

⾔うと、当然のことながら⾔葉なのだ。⽇本語という⾔葉なのだ。」 

最後に、先にもとりあげた映画《Following the Ninth》にも出てきたイギリスのシンガー・

ソングライター、ビリー・ブラッグが 2007 年、ロンドンのロイヤル・アルバート・ホール

のリニューアル再オープンの記念に⾏われた《第九》のコンサートのために作った英語歌

詞について触れておきたい。 

映画の中でブラッグは、この仕事を引き受ける際のやりとりについて述べているが、そ

れによると、合唱パートを児童合唱に歌わせることにしたため、⼦供たちにシラーの原詞

を訳して教えてもさっぱり通じず、現場では困っていた。たしかに、今の⼦供たちが「エ

リジウムの娘」などと⾔われても分かるはずがない（ブラッグは、1980 年代に活躍した「エ

リジウム」というパンク・バンドの名前を引き合いに出して笑いをとっているが、今とな

ってはそれもまた古い。今であれば、マット・デイモンの主演した SF映画《エリジウム》

（2013）の⽅を思い浮かべるかもしれない）。そんなわけで、誰にでも理解できる現代的な

英語歌詞に作り替えて歌おうということになり、⺠衆の⾳楽運動などの場⾯で活動してい

るブラッグに⽩⽻の⽮がたったというわけであった。この問題が⽇本だけの話ではないこ

とを、あらためて感じさせられるエピソードではある。 

楽譜と演奏の現在にみる「作品」概念の流動化 

ここまでに取り上げてきた話は、「⾳楽そのもの」ではなく、その外側にかかわる話で

あり、「⾳楽そのもの」には関わりないと考えられる向きもあるかもしれない。しかし、そ

こで述べた⽅向性は、作曲家作品研究、演奏研究など、「⾳楽そのもの」にもっと密着した

研究の部分に関しても決して無関係ではない。紙幅も尽きつつあるので、そのあたりにつ

いて、ポイントだけ簡略に述べることで、本報告を閉じることにしたいと思う。 

ベートーヴェン研究には、ここにきて⼤きな動きが⽣じている。ベートーヴェン研究に
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は 19世紀からの厚い蓄積があり、作品カタログや書簡集、会話帖などの基礎資料の整備は

はやくから進んでいたが、はやくから整備が進んだことが逆に災いした⾯もあり、初期の

さまざまな問題点を孕んだまま最近に⾄ってしまった経緯がある。それらについての考証

を徹底的にやり直し、研究基盤⾃体を整備し直す試みが次々と実を結びはじめ、新しい作

品カタログ、書簡交換全集、会話帖全集などがミレニアムの変わり⽬の 2000 年前後から

続々刊⾏された。もちろん、それらをふまえたさまざまな具体的な研究成果が形をなして

くるのはこれからのことであり、新全集版の楽譜もまだかなりの部分未刊⾏のままになっ

ているのが現状である。 

そのような中で、⼤崎滋⽣が 2018 年に著した『ベートーヴェン像再構築』（⼤崎 2018）

は、現段階までに出揃っている新資料を駆使して、この作曲家の全体像を描き直す試みと

して画期的なものになっている。随所に新たな知⾒を含むその全体像をここで紹介するこ

となどとても不可能であるし、ベートーヴェンの専⾨家でもない私の能⼒をはるかにこえ

ているが、ここでの描き直しの⼤きな⽅向性をみただけでも、「作品」や「原典」といった

最も基本的な概念のあり⽅⾃体を問い直す契機が含まれていることを実感させられる。そ

の状況はまさに、本報告の基調にある「⾔語論的転回」以後の構築主義的なものの⾒⽅と

軌を⼀にしていると⾔って良い。 

⼤崎がベートーヴェンとさまざまな出版社との⼿紙のやりとりなどを克明に分析する

ことを通して明らかにしたのは、これまで⼀般的なモデルとして想定されていた、作曲家

が作品にもはや⼿を⼊れなくなり、楽譜を出版社に引き渡した時点が作品の完成であり、

この時点の楽譜こそが作曲家の最終意思を体現した「決定稿」であるとするような「最終

稿思想」が、少なくともベートーヴェンの場合にはそもそも成り⽴たないということであ

った。作品への取り組みが集中的に⾏われ、それが事実上完成して演奏できる状態になり、

初演なども⾏われるようになる「作曲の完了」と、さらに⼿を加えられ、最終的に出版社

に引き渡され原版として刊⾏される「創作活動の完了」の時期は、多くの場合に相当に隔

たっている。さらに、出版社に引き渡してからもそのやりとりを通じて改訂が加えられる

ばかりか、それに加えて複数の出版社で並⾏して出版準備が進められることが常であった

から、「原版」を⼀つに特定することすらできないことになる。これらすべての状態が当該

の作品の現実態なのであり、作曲家の「最終的意思」に対応した「決定稿」などというも

のはそもそも存在しないのである。 

最近の全集版楽譜など、最新の考え⽅を反映した楽譜校訂のあり⽅もまた、そのような

基調報告

18



⽅向性に対応している。「原典版 (Urtext)」 という語の、あたかも正統性を保証された唯⼀

の楽譜を思わせるような名称が嫌われ、同⼀曲の複数のあり⽅を可能にするような「批判

校訂版 (kritische Ausgabe)」といった呼び名に取って代わられるようになったのはかなり以

前のことだが、近年出版されるこの種の楽譜では、校訂に使われるソースの幅が⾮常に広

がっていることが特徴的である。かつてであれば、作曲家の最終的意思を同定するのには

関わらない評価の低いソースとされたであろうような、「原版」以外の出版社から刊⾏され

た楽譜や、初演以外の演奏現場で使われたパート譜といったものまで俎上にあげられ、そ

の異同が検証され、校訂報告に載せられるといったことが普通になってきている。もちろ

ん楽譜の本⽂テクスト⾃体は複数化できないが、それらのヴァリアントも含めたものが「作

品」なのであり、「決定稿」などというものは存在しないというのが最近では共通認識とな

った。別の⾔い⽅をすれば、そこでの「作品」像は、作曲家の唯⼀の意図の具現というよ

りは、出版関係者や演奏現場に関わった⼈々との関わりの中で、それらの社会的関係を反

映しながらさまざまに形を変えてゆくもの、といったイメージで捉えられるようになった

と⾔ってもよいかもしれない。《第九》の場合にも、最近になって続々出版された、ベーレ

ンライター版（ジョナサン・デルマー校訂、1996）、ブライトコプフ新版（ペーター・ハウ

シルト校訂、2005）、新全集版（ベアーテ・アンゲリカ・クラウス校訂、2020）といった楽

譜は、具体的な資料評価のレベルでの違いはいろいろあっても、こうした基本的な姿勢に

関しては共通しており、それぞれの本⽂テクストの背後から透けて⾒えてくる奥⾏き、広

がりまで含めた「複数形」の作品像にこそ⽣命があるということをあらためて感じさせて

くれるのである。 

《第九》の中から、⼀箇所だけ具体例を取り上げ、そのあたりの状況をみてみることに

しよう。第 2 楽章のトリオ部分の冒頭（第 412⼩節）に書かれているメトロノーム記号を

めぐる問題である。ベートーヴェン⾃⾝が指定したメトロノーム記号はしばしば、後世の

⽿からすると速すぎる（ケースによっては遅すぎる）ように感じられることがあり、さま

ざまなレコード録⾳のテンポを実際に測ってみると、いくつかの箇所に関しては、ほとん

ど誰も守っていないようなケースがある（Stadlen 1982）。《第九》の場合、ベートーヴェン

は、各楽章の冒頭だけでなく、全部で 15箇所以上にメトロノーム記号の指⽰を与えている

が、そういう問題箇所がいくつかあり、これもそのようなケースのひとつであった。2 分

の 2拍⼦で書かれている箇所であるが、従来⼀般的に使われてきたブライトコプフ版には、

全⾳符=116 という数値が書かれていた。このテンポはあまりにも早いことから、全⾳符で
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はなく、⼆分⾳符=116 の誤記としてそのように記載している楽譜もあるのだが、今度はこ

ちらだとあまりにも遅いテンポとなることから、レコードに残された多くの演奏では、そ

の中間の、全⾳符= 70〜80（⼆分⾳符= 140〜160）くらいのテンポで演奏されるのが慣習に

なっており、ベートーヴェンの指⽰したメトロノーム記号が全く守られていない典型的な

事例となっている。 

《第九》につけられたメトロノーム記号は、1826 年にショット社から刊⾏された初版

楽譜には記載されていない。1826 年 9⽉ 27⽇のベートーヴェンの会話帖には、甥のカー

ルがベートーヴェンとやりとりしながらメトロノームの数値を確定していった経過が記さ

れており、それをのちにショット社に送って、それが再版の際に後から挿⼊された格好に

なっている。ショット社への⼿紙には、⼆分⾳符= 116 と書かれているが、元の会話帖では

単位になる⾳符の記載はないので、ショット社に伝える時に⾳符の記載を間違ったことも

考えられ、どちらの可能性も捨てきれない。その仔細については残念ながら本論で述べる

余裕はないが、そのあたりの資料評価をどのようにするかで、批判校訂譜の判断もわかれ

ることになる。デルマー校訂のベーレンライター版（1996）では、このメトロノーム記号

の部分には 「⼆分⾳符=」とだけ記され、数値は空欄になっていた。⼀⽅、ペーター・ハ

ウシルト校訂のブライトコプフ新版（2005）では⼆分⾳符 = 116（括弧書き）、新全集版で

は本⽂には記載がなく脚注に⼆分⾳符= 116 と記載されている。いずれも、校訂報告には詳

細が書かれており、それを参照せよという注記が楽譜本⽂にも書かれている。問題含みの

箇所であるため、校訂者が⼀応の判断を⽰しつつ、あとは多様な可能性を提⽰し、使う側

に判断を委ねる姿勢という点では共通していることはたしかである。 

特に興味深いのは、デルマーのベーレンライター版で、1996 年に刊⾏された後、2016 年

の版からは［全⾳符］＝116 という記載に変更しており、校訂報告も全⾯的に書き換えら

れている。当初の校訂報告では、両者とも決め⼿がないこと、またそのいずれも⾳楽感覚

的にしっくりしないことを⽰したのちに、落ち着きどころとして、断定は避けつつも、⼆

分⾳符=160 という数値が提案されている（Del Mar 1996, 38）。これは、この問題をめぐる

議論の中ではそれ以前からしばしば取り沙汰されていたもので、ベートーヴェンとカール

とがやりとりする中で "hundertundsechzig (160) "を "hundertundsechzehn (116)" と聞き間違

えたのではないかという推測にもとづくものであり、たしかにこれであれば、従来⼀般的

に演奏されてきたテンポとほぼ合致することになる。 

それに対して、2016 年版の校訂報告では、全⾳符=116説に踏み込む⼀⽅で、当初肩⼊
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れしていた⼆分⾳符=160 説については議論の俎上に上げることをあえて思いとどまって

いる（Del Mar 2018, 39） 。デルマーがここで⾔っているのは、楽譜の誤記が疑われるとき

に、事実の誤り（errors of fact）と度合いの誤り（errors of degree）の両者を区別することが

肝要であり、そのうちの後者は楽譜校訂の俎上にもちこまれるべきものではないというこ

とである。書き写す際に誤りが⽣じたというような「事実の誤り」とは違い、後者の⽅は、

とどのつまりは、多くの演奏者にとって感覚的にはやいと感じられるという類の判断であ

る。それゆえこの種のケースでは、そもそもこれは誤りではないという主張が出てくる可

能性もあり、楽譜校訂には馴染まない問題だというのである。デルマーがここで、⼆分⾳

符=160 とするような議論を取り下げたのは、そこでの⽴論にこのような形で⾃分⾃⾝の感

覚的な判断が混⼊している危険性を認識したがゆえのことと思われる。 

このデルマーの再刊時の改訂にみられる軌道修正の根柢にあるのは、⾔ってみれば、⾃

分⾃⾝の感性に対する過信への戒めであるということができよう。指⽰されているテンポ

がたとえ速すぎるように感じたとしても、それを感じる⾃分の感性⾃体、歴史的・⽂化的

に形成されているものにすぎないのであり、たとえば、ベートーヴェンを取り巻いていた

⾳楽環境の中にあった⼈々はそのように感じなかったということも⼗分に想定できるわけ

であるから、あたかも絶対的、普遍的な感性的判断がありうるかのような前提に⽴って物

事を考えるべきではない、少なくとも、楽譜校訂における判断にそのようなものを持ち込

むべきではないと、彼は考えるようになったのである。 

これに関してデルマーが校訂報告の中で、この問題についての再考のきっかけをもたら

してくれた存在として、クライヴ・ブラウンの名前を挙げているのは興味深い。ブラウン

は実は、1991 年に、《第九》のこの箇所のメトロノーム表⽰にかかわる論⽂を書いている

（Brown 1991）。具体的な内容の説明は省略するが、⼀⾒整合性を⽋いているかのようにみ

えるベートーヴェンのメトロノーム記号が、実は「メトロノーム以前」のテンポ感覚を引

きずりつつその上に展開された独⾃のテンポ・システムに基づいていることを明らかにし

てきたさまざまな研究をふまえつつ、この論⽂では問題の箇所について、類似の他の作品

につけられたメトロノーム記号との整合性から考えて全⾳符=116 とみるのが実態に即し

ていることが明らかにされている。もちろん、このテンポは今のわれわれの感覚からすれ

ば速すぎるように思われるかもしれないのだが、この点に関してブラウンは次のように述

べてこの論⽂を結んでいる。 

「第九交響曲を称讃する多くの⼈々が、これまで違ったみかけをとって慣れ親しんで
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きた⾳楽であるだけに、ここで結論づけられたテンポを、美的に (aesthetically) 受け⼊

れがたいという理由で拒否したとしても、驚くべきことではなかろう。しかしながら、

たとえば、ポルタメントやヴィブラートといったことがらについて、世代の異なる⼈々

は全く正反対の反応を⽰してきたということを考えれば、ひとつの時代の美的な⾒⽅

などというものは、他の時代の趣味を考える上では、全くもって貧しい案内役でしか

ないのである。」（Brown 1991, 258） 

ブラウンが提起している問題は、敷衍して考えるならば、⾳楽にあっては、それを捉え

る側の感性のあり⽅を抜きにして「⾳楽そのもの」は成り⽴たないということでもある。

そして、その感性のあり⽅⾃体が歴史的・⽂化的に構築され、変化してゆくものであるこ

とを考えれば、そのような感性の多様なあり⽅に応じたさまざまな「⾳楽そのもの」が存

⽴可能であったわけであり、われわれはそれに⾒合った形で、「多様な《第九》」を想定す

る必要があるということになるであろう。全⾳符=116 を「速すぎる」と感じないような⽂

化が構築されていたとすれば、その中でそのような感性を共有している⼈々がいだいてい

る《第九》像は、それを「速すぎる」と感じる⽂化の中にいる⼈々の《第九》像とは相当

に違うものであっただろうし、「速すぎる」と感じない⼈々にとってみれば、「速すぎる」

と感じる⼈々の感性など理解不能ということになってしまうかもしれない。そして、どの

ような「⾳楽そのもの」を想定する場合にせよ、⾃らの感性やそこで作り上げられた《第

九》像が、あくまでもそういう多様な可能性のうちのひとつであるという認識と結びつい

ていることこそが重要なポイントなのである。 

「多様な《第九》」のありようをもっとも端的に⽰しているのは、演奏の領域かもしれ

ない。今⽇、《第九》の演奏を収録した多種多様な CD が制作されているが、その中には、

ベートーヴェンの記載したメトロノーム記号を守っていることをはっきりうたっているも

のもいくつかある。これまで述べてきた、第⼆楽章のトリオ部分についても、ほぼ全⾳符

=116 のテンポで演奏しているベンジャミン・ザンダーの指揮による録⾳（ボストン・フィ

ルハーモニック管弦楽団、Masters MCD 40, 1991 およびフィルハーモニア管弦楽団、Brattle 

Media, 2018 の⼆種）もあれば、逆にほぼ⼆分⾳符=116 で演奏しているロジャー・ノリント

ン指揮による録⾳（ロンドン・クラシカル・プレーヤーズ、EMI 7 49852 2, 1987）もある。 

これらの演奏は⼀⾒したところ、作曲者による指⽰を忠実に守ることによって作品の

「本来」の姿を復元しようとする試みであるかのように思われる。これらに限らず、1980

年代末あたりから、クリストファー・ホグウッド、フランス・ブリュッヘン、ジョス・フ
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ァン・インマゼール、フィリップ・ヘルヴェッヘ、さらには鈴⽊雅明と、「古楽」系の指揮

者による《第九》録⾳が多くみられるようになり、そのほとんどが同時代の楽器や奏法を

⽤いたり、ベーレンライター版などの最新の「原典版」楽譜を⽤いるなどしており、それ

らの演奏が、後世に作り上げられてきた演奏伝統の澱を雲散霧消し、作品の真の姿を明ら

かにしたかのように理解されることも少なくなかった。 

だが、そのような捉え⽅はおそらくきわめて⼀⾯的である。彼らがそこでやったことは、

⼀種の思考実験のようなものと考えた⽅が実態に近いように思われる。つまり、唯⼀の正

しい解をそこに⾒出そうとするということであるよりは、感性の多様なあり⽅や《第九》

像の多様なあり⽅を前提とすることによって、⾃分たちがこれまで《第九》像を狭く限定

してしまうことで捨象してしまっていたさまざまな可能性に⽬を向け、違った前提に⽴っ

て《第九》に内包されている新たな表現の可能性を開拓しようとした、そのようなことで

あるように思われる。 

実際、当初は「モダン」的な奏法とは相容れないかのようにみなされていた古楽的な奏

法が、その後になって徐々にモダン・オーケストラの演奏実践の中にいろいろな形で取り

⼊れられるようになったり、ノリントンのような「古楽」を売り物にしていた指揮者がモ

ダン・オーケストラでも活躍するようになったり、といった動きがいろいろ⽣じており、

今や「古楽」と「モダン」という⼆分法⾃体がいささか古めかしく思えてしまうほどであ

る。伝統的な「オーケストラ」という概念を無効化するようなさまざまな⼩規模アンサン

ブルがこのレパートリーに挑む動きもみられ、それらの成果が次々と世に出されることに

よって、われわれの《第九》像⾃体が⼀新されてしまった感がある。そこからは、こうし

た試みが⼀種の「感性の冒険」として、新たな表現の可能性をさまざまな形で広げるきっ

かけになってきた状況の⼀端を窺い知ることができるだろう。このような状況もまた、「⾔

語論的転回」以後の⽂化観の地滑り的な変容が形になって現れた⼀つの姿にほかならない

のである。 

永遠の古典、不朽の名作などと呼ばれる芸術作品がすべてそうであるように、《第九》

もまた、時代がさまざまに移り変わっているにもかかわらず、また、驚くほど異なった歴

史や背景をもつ⼈々に受容されているにもかかわらず、つねに⼤きな⼒を⾏使し続けてき

た。しかし、その⼒のよってきたる所以は、時代をこえて、またさまざまな⽂化の違いか

ら超然としたところで輝き続ける不変の実体にあったというわけではない。さまざまに異

なった時代や⽂化に触れ、そこでのさまざまな⼈々との関わりを通じて、作品からはそれ
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までには誰も気づかなかったような可能性が引き出され、そこに新たな作品像が構築され

る。そういうことが絶えることなく繰り返されるなかで、それらを受け⽌め続け、限りな

く新しい顔をみせてくれる、そんな汲めども尽きぬ源泉としての⼒にこそ、「傑作」の所以

はある。受容美学の考え⽅の中では当然のように語られてきた、そのようなテーゼを、《第

九》をめぐる歴史は⾒事に裏書きしているのである。 
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