
フランツ・ブレンデルの演奏会改革論と

ゲ、ヴァントハウス・コンサート

吉成 順



O.序

フランツ・ブレンデルの淡奏会改革論とゲヴァントハウス・コンサート

フランツ・ブレンデルの演奏会改革論と

ゲヴァントハウス・ゴンサート

吉成 順

1856年，所謂「新ドイツ派」の論客フランツ・ブレンデル KarlFranz Brendel. 1削 1-1酬は， <音

楽新時報NelleZeitschrift fur MlIsik (以下 NZと略記)>誌上に「演奏会の改革に関する諸テー

ゼThesenuber ConcertreformJと題する文章を連載した。本稿は，この演奏会改革論と，主

としてその批判対象であるライプツィヒ・ゲヴァントハウス演奏会の実状とを対比させつつ，

19世紀半ばに於けるライプツィヒの音楽状況を一側而から浮彫りにし，また，当時に於ける公

開演奏会というものの在り方について考察することを試みる。

ブレンデルは，保守主義の代表であるハンスリック E.Hanslick， 1"2"-1州に対すべく ，進歩主

義を代表するに相応しい存在であるらしかし，後者の思想が一般に広く知られ，それに関す

る学問的検討も積み重ねられて， 音楽美学史上に確たる位置を与えられているのに対し，ブレ

ンデルに関してはその点極めて不十分であり，未だ彼自身についてのまとまった著作は皆無，

論文もごく 僅かでしかない20

更に， 19世紀に於ける音楽の進歩主義的傾向と保守主義的傾向の対立については， 言わば常

識としてあまねく知られる所ではあるが，往々にしてリストやヴァーグナー，ブルックナー或

いはハンスリックやブラームスといった個人の問題ないし個人間の対立の問題としてのみ理解

されがちであり，音楽思潮或いは運動として総体的に捉えられ， 美学上・歴史上の問題として

適切に理解されて来た，とは言い難しJ。

一方，制度としての公開演奏会に関する研'先は， 今，一つの転機を迎えている r社会学的

一美学的なくj寅奏会の理論>Jが要請されへそれを踏台として，幾つかの重要な先駆的業績を
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含む従来の歴史的研究は批判的に来り越えられねばならなし、。ことにこれまでは，公IHJ演奏会

の成立に|主jする関心からどちらかといえば18世紀の方に目が向けられることが多く， 1911l:紀に

ついては，公開演奏会が一つの頂点に達した時期でありながら，比絞的研究が遅れていた様に

jLLわれる九

本稿は， 19世紀音楽史に於けるこれらの課題を考察するに当たっての，一つの手掛りとなる

ことを目指すものである。

1.背 E呈
巧ミ

ライプツィヒは， ドイツでも特に早くから経済的に栄えた都市の一つであり，また古くから

の伝統を誇る大学を中心に，文化・教養の而でもi初1めて17.かな花を聞かせたIIr]"であった。音楽

についても， 言うまでもなし、。J.S.パ yハの名を思い出せば十分で・あろう。19世紀に於いても，

ライプツィヒは， ヨーロッパ中でも特に音楽の硲んな， 言わば音楽の都の lつであった。優秀

な音楽家達がこの地に集まり，活発な演奏活動を展開する一方，楽諸や音楽雑誌の出版，評論

活動がそれを活性化していた。iU:紀の初LI九その中核を担っていたのは，先駆的存在としてド

イツに於ける公開演奏会の指導的立場にあったゲヴァントハウス演奏会であり，またロ yホリ

ツ].F.Rochlitz， 17印刷が1798年.に創刊した.やはり音楽雑誌の慌矢というべきく一般音楽新聞

AlIgemeine MlIsikalische Zeitllng (以下AMZと|附記)>であった。そして1830年代，この地の

音楽文化は二人の傑出したす'i' ~~家の存在に よって一層の市みへと上る。 メンデルスゾーン F.

Mendelssohn-Bartholdy. 1州 i刷7とシューマン R.Schllmann. IHIO'I酬である。メンデルスゾーンは

1835年にゲヴァントハウスの音楽監督に就任，オーケストラの水準を高め，多くの新作演奏と

共に，パ yハ・へンデルなとTii914の復活にも力をH:し、だ。一方，この地で新進音楽家としての

精力的な活動を開始していたシューマンは，新しい芸術別念の実現に向けて， 1834年， AM Z 

に対抗する新しい雑誌を創刊する。これがNZであるo この二人の音楽家，そしてゲヴァント

ハウス演奏会と NZ誌は， 1(，し、に良きライヴァルとして，刺激し合い，また協力し合うーー

その佳き例は，シューベルトの大ハ長調交響Ilflの初演であろう白川一一。こうしてライプツイ

ヒの音楽界は， ドイツで， 15ヨーロ γパでも最も注目すべき存在となったのである。

しかし1844年. シューマンが作Ill]に専念すべく NZの編集から身を退き， 1847年にメンデル

スゾーンが没してしまうと， 事態はいささか迷った方向を向く様になる。夫々の後継者達の方

針にずれが生じ，両者の関係が車しみ始めるのである。ライプツイヒの音楽界，演奏会とジャー
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ナリズムとを代表するこつの組織は，次第に敵対し合う関係になり，対立を深めてし、く。本稿

はそうした状況を描くことになる。

2. ブレンデルの演奏会改革論

2.' N Zとブレンテ，)レ

N Z誌は1834年4月3日に創刊された。当初はシュ ーマンのほか3人の仲間6との協同編集

で. (新しいライプツイヒの音楽雑誌 NelleLeipziger Zeitschrift fur MlIsik) と題されていた。

シューマン 1人の責任編集となり，名称も地名を省いて く新しい音楽雑誌 NelleZeitschrift fur 

MlIsik) と改まったのは，翌1835年 1月1日号からである o

シューマンによる NZの理想は 「古き良き伝統を尊設してそこに創造の新たな力を汲み r新

しき詩的な未来の早き到来を準備すべく力をつくす』こと」Hであり， 具体的な目株は「ピア

ノ音楽の水準向上」と「音楽批許の水準向上」に置かれていた九 即ち r空虚な名人芸と市場

性が支配する低俗な」10状態から音-楽を解放すること，また， 大衆迎合路線に傾き「ドイツ音

楽にまつわる諸悪の象徴」llとさえ思われる程に矧落してしまっていたAMZの有様に抵抗し，

批評の有るべき姿を示すこと である。こうした方針はまさに時機に適ったものであった。 N

Zは勝利し，ライヴァルAMZは1848年に休刊を余儀なくされる 120

しかしAMZ休刊に先立つこと 4年 N Z自身も lつの転機を経験していた。シュ ーマンの

引退である。当時シューマンは，旺盛な(;ilJ作意欲にも拘わらず肉体的・精神的に疲労の極みに

あり，作曲の時間を充分に確保する必要があったのだ。1844年の6月，彼はNZから身を退き

年末にはライプツィヒの地を離れてドレスデンへ赴く 。NZのことは長年シュ ーマンの協力者

であったオルガン奏者ローレ ンツ OswaldLorenz. I剛 l附に委ねた1:l。ローレン ツはその年一杯

責任を果たすが， 翌 1845年からは新人ブレンデルにバトンを波す 1 ~

ブレンデルは1832年頃，ヴィークのもとでピアノを学んだことがあった。シューマンの兄弟

弟子だった訳である。とはいえ泌奏家を目指していたのではなく，本来はライプツィヒ大学の

哲学徒であった。そこでヴァイセ C.H.Weisse. lH11I 1酬の講ずるへーゲル派の哲学・支-学に心酔

した彼は，ヘーゲル学派のメッカであるベルリン大学へ移り.1!:にフライブルクでも勉学を続

けて.1840年に卒業。翠年以降はフライ ブルクからドレスデン，そして再びライプツィヒに戻っ

て，音楽史などを講義 していた150

「シューマンの単なる後継者以上であろうとするならば，ブレンデルは編集す;として独自の
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相貌を獲得する必要があった。これはシューマンの批評が開拓し踏み固めた道を避けることを

意味するだけでなく，それと対照的で，かつ同じ位成功し得る音楽批評のモデルを産み出すこ

とをも意味した。」16就任早々の1845年 1月1日号で，ブレンデルは目指すべき批評の立場を示

す。音楽の技術的側面に偏った18世紀的批評や， 音楽の心理学的・感情的内容を記述する余り

主観的になり過ぎる19世紀的批評は批判lされ.f走者・の特徴を保持しながら前者の客観性をも備

える新しい在り方が要請されるのである 170

だがブレンデルは，こうした新しい路線を「シューマンが集めた寄稿者連と共に実行しなけ

ればならなかった。……実際にはスタイルの上でも実質の上でも思い切って変化させながら，

それまでの伝統を続けていく様に見せなければならなかったのである。」18

当初ブレンデルの NZは， 音楽の未来を託すに相応しい「第 2のベートーヴ.ェン」として

シューマンに期待をかける。だがブレンデルの思惑にも拘わらず，その後のシューマンはます

ます古典的な傾向を帯びてし、く 。シューマンに代わる人材としてブレンデルの目にとまったの

は，当時シューマンと同じくドレスデンにいたヴァーグナーであった。ヴァーグナーカq849年

に発表した 2つの革命的芸術論に注目したのである 19 ブレンデルはヴァーグナー擁護路線を

強化する為，言わばヴァーグナーの側近であったウーリヒ TheodorUhlig， IH22-18f，:lをドレスデン

から呼び寄せる。ウーリヒは1850年，ベートーヴェンの交響曲を中心に器楽の起源・発展と将来

性を論じた長大な論文を発表する 19.5その主旨は要するに次の様なものであった。「第2のベー

トーヴ.ェンを求めるならば，もはや器楽の領域ではなく，日Ijの領域，即ちヴ 7ーグナーの楽劇

に目を向けるべきである。」20ここに於いて NZは，批評の方法論のみならず，音楽上の立場に

ついても，シューマン時代とは異なる方向を明瞭に打ち出す。更に1850年から1852年にかけて，

ブレンデルが『音楽史』 2t)5の執筆に専念すべく編集活動から少し遠ざかり，ウーリヒが実質

上の編集責任者となるに及んで この傾向は決定的になる。ウーリヒの夫折によってブレンデ

ルがもとの立場に復帰しでも.変わることはなし、。批評家だけではなし、。 1850年にヴァーグナー

が悪名高い論文「音楽に於けるユタ・ヤ性について」を偽名で発表したのを皮切りに21 フラン

ツ (1852から).ラフ(1853から).リスト (1854から).ビューロー(1856から).コルネリウ

ス(1857から)らの作曲家連が次々に寄稿者として名を連ねてし、く。こうしてNZは，所謂「新

ドイツ派」の機関誌と化したのであるo

ブレンデルは NZ編集の外にも精力的な活動を行っていた。ラ イプツイヒ音楽院で音楽史と

美学を教え，先述の『音楽史』 を始めとする若ニ嵩ーを出版， また1857年からはポール Richard

Pohl， 1826-1酬と共にもう lつの雑誌〈芸術，生活，科学への提言 Anregungenfur Kunst. Leben 

und Wissenschaft> を創刊する。また，へーゲルに端を発する彼の思想の方向はますます急進
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的になる。フォイエルバッハを経て社会主義・共産主義的l唯物論にまで近付いて行ったブレン

デルは21.5 音楽家の団結と地位向上に尽力し， 1861年には「ドイツ音楽家協会 Allgemeiner

Deutsche MusikvereinJを結成した。

ブレンデルは1868年にi止を去る。 NZは当而，出版社の責任編集という形で続けられるが，

ブレンデル時代の方向性は受け継がれた。

2.2 出典

ブレンデルは，演奏会及び聴衆の在り方についての文章をNZ誌上に度々執筆している22

その中でも最も大規模で包括的なのが ここで採り上げる演奏会改革論 「演奏会の改革に関す

る諸ーテーゼ Thesenuber ConcertreformJである。

この論文は， 1856年 8月から 9月にかけて， 4週に渉って掲載された。序文と22の項目〔節〕

から成り，連載第 l回では原理を述べ，第 2回以降は各論である。分載の内訳は表lの通りで

ある。

次節以下にその具体的な内容を紹介する。ただし原文の記述は比較的散漫で， しかも細部の

言い回しゃ具体例に興味深い所が多し、。その為，要約とはいえ幾分冗長にならざるを得なかっ

た。なお各節の標題の内 ブラケ y トで囲んだ部分は原文にはなく 筆者が補ったものである。

[表 11 
〔テクス卜)Franz 8rendel : Thesen uber Concertreform 

〔出典)Neue Zeitschrift fur Musik <Kahnt， Leipzig>， 1856年

2.3 テクス卜 要約

2.3.0 (序文〕

ここ25年の音楽の発展の結果，演奏会の改革，特にプログラミングに関する改革の必要が生

じている。これまでも多くの議論がなされて来たが，未だ結論の一致を見ない。単なる原理の

追求は実践的な力を持たず，また聴衆の好みを考慮する必要もある。更に，現在の音楽界の極

端な党派性が障害となっている。発展の為には党派性も有孫だが，ここではとりあえず措き，
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誰もが満足出来る解決法を探りたい。ただしその場合，大都市と小都市との状況の違いを考慮

する必要があるが，まず大都市を基準とし，他はそれに倣うべきである。今日オペラと演奏会

を較べれば，演奏会の方に重きが置かれており，聴衆にもディレクターにも教養があって

gebildet，改良への期待が大いに持てるのである。

2.3.1 これまでの立場

メンデルスゾーンのおかげで，我々ザの演奏会は頂点に達した。それ故，後の人々は，彼によっ

て到達されたものを保持しようとする。しかし彼の死後，時代は急転回を見せている。新しい

成果が数多く現れる一方，当時通用した多くのものが古臭くなった。かの巨匠の確立したもの

だけに限ろうとすると，現在の遁か後方に取り残されてしまうだろう。

2.3.2 新しい立場

公の組織が大衆全体の物である為には，時代の変化について行かねばならなし、。そうでなけ

れば限られた党派の共感のみを得ることになる。意欲的に新しい物を取り入れつつ確かな物を

保持していくことが， 基本であろう。ここからすれば，多くの演奏会組織が現在に背を向けて

いるのは，根本的な間違いである。特にそれが地域にl唯一のものである場合は，党派を超えて

芸術界全体を代表する義務があり，更には進歩のイニシアテイヴをとるべきである。一方，聴

衆は知る機会を与えられなければならなし、。従って，現代の傑作をプログラムに採り上げる必

要がある。例えば，ベルリオーズ。聴衆に奴隷の機に従うのも間違いであり， 専制君主の燥に

聴衆を従わせるのも間違いである。必要なことは，聴衆に適合しながら，同時に，高い目標と

指導的観点をしっかり持つことである。

2.3.3 古典性

前述の怠慢についての言い訳として，-演奏会主催者の任務は古典に対する感覚を保持する

ことであるから，評価の定まらない新しいものを同列に扱うべきではない」ということがよく

言われる。しかし古典というものは，前後の時代との連関の中で始めて考えられるものである。

絶えず、活発な刺激にさらされていないと，古典は語、|床を失ってしまうだろう。 古典というのは

充分な吟味の結果であって，単なる習慣の産物で、はない。この点でも現代からの離反は不当で

あり，改編が必要なのである。
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2.3.4 (曲目選択の指針〕

我々の演奏会に集まるのは教養ある聴衆 gebiltesPublicumであり，オペラの場合と違って，

単に自分達の晴好や直般的な感覚に適うものだけを求めるのではない。だからこそ我々の演奏

会に於し、ては過去の芸術にも目を向けることが出来るのだが，基本的にはあくまで現代を顧み

るべきであり，そこから，前へなり後へなり進む。過去の中から，今でも価値のあるもの， 真

に芸術の発展の段階を示しているもの，のみを採り上げるのである。ベートーヴェンは我々の

時代の基礎であり，従って演奏会の中心となるべきである。その後にはシューベルト，メンデ

ルスゾーン，シューマン，ベルリオーズ，ヴァーグナー. リスト，フランツ等が続くが，これ

らの巨匠の作品を，より新しい方を重視して取り上げていくのが良いだろう。一方，ハイドン

やモーツアルトにも問機の立場を与えるのは，全くの間違いである。この二人は既に歴史的存

在であり， もはや時代意識を直哉表現するには相応しくなし、。だから例えば，この二人の大き

めの交響曲を全部，定期的に演奏してもらいたいという様な望みは，独善的で擬古典主義的な

立場によるものである。これらの巨匠の作品はもはや聴衆の共!惑を11乎ばない。これは，長い間

現代のあらゆる努力から離れていたライプツィヒでさえ当てはまる。従って，古い作品はごく

たまに.それも時代が離れるほど少なくなる株に演奏されるべきである。ベートーヴ、ェンの交

響曲第 I番や第2番もライプツイヒでは度々採り上け、られるが，やはり同じことが言える。つ

まらぬ曲については. 1度は採り上げて見ても良いが，恒常的なレパートリーにするべきでは

ない。例えばベネ y トの序!Ulなどは本来もうとっくに除かれてしかるべきである。ケルビーニ

やウェーパーの序rUlがライプツィヒで上演される回数も.数多くの現代作品が全く胤みられな

いところから見ると，多すぎる。指H者は個人的な好みを追うのではなく，自分と反りの合わ

ない作品や作lla者にも付き合うべきである。

さて，以上が原理であり，これからは各論となる。

〔以上連載第一回〕

2.3.5 若手作曲家の作品

進歩に関与する現代の傑作と，まだ若く無名の作rUl者や初心者の作品とは，はっきりと区別

するべきである。どちらも必要であり，無名の作曲家も初心者も顧みられねばならないが，そ

れは.fJL代の巨匠への義務を果たして始めて許されるのである。公開演奏会は作曲家の養成機関

でもご機嫌取りの場でもなし、。また聴衆は芸術を享受する ことを望むのであり，実験の証人に

なりたいのではなし、。勿論，聴衆にも芸術に対する義務は有り， 二級の作品を完全に締め出さ

ず，我慢することも必要である。初心者の作品は，過去の傑作だけの中に混じると辛い立場に
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立つ。 しかし現代の傑作が一緒に聴かれれば，聴衆は時代の~t き生き とした流れの中に巻き込

まれ，正しい立場で判断出来る様になる。この点は，ライプツイヒでもまだ不十分である。

2.3.6 交響曲

演奏会は器楽と同じ時代に生まれたので，管弦楽が基本となり，器楽ヴィルトゥオーソが活

躍する。ここから，交響曲を含まない演奏会は真に芸術的とは言えない，とさえ思われている。

今世紀に於いては，交響曲は音楽の領域で最高のものと見なされているのである。 しかし，こ

れからの芸術の発展は， もはや器楽ではなく 声楽に認められる。大規模な世俗的声楽作品が交

響曲に取って代わり， 交響曲のない芸術的な演奏会も普通のことになるに違いない。演奏会の

指導者は，これまで以上に声楽作品に目を向けねばならなし、。

2.3.7 演奏会に於ける教会作品とオペラ抜粋の上演

教会用の作品もオペラの抜粋も，本来演奏会に属するものではなし1。しかし地域的な事情を

考慮する必要がある。領域勾;に夫々上演手段を持つ大都市では，本来演奏会に属さないものを

上演するのは愚かである。しかし教会音楽が軽視されていたり，オラトリオを独立して上演出

来るジングアカデミーがない都市の場合は，ライ プツィヒの様に，教会作品を演奏会で採り上

げてくれるのは有り難し 3。オペラ抜粋についても同じで，劇場が怠慢だったり相応、しくないも

のを上演したりする場合には，演奏会に於けるオペラ抜粋の上演は寧ろ望ましいと思われる。

2.3.8 (プログラム〕の構成原理

ヴイガント 23の『科学 ・芸術年鑑」では，視点を定めた演奏会が要請され，作曲家を時代!II買

に並べたプログラムを組むことが求められている。この主張は得る所も多いが，実行不可能で

ある。聴衆は芸術史の勉強をしに演奏会に来るのではなく r芸術の享受」を求める。見えす

いた教育的 didaktisch目的によ って害なわれず， 直Tt&お.かな芸術の中へ入って行きたいのであ

る。これこそがプログラムの構成原理となる。ただしある桂度の統一性は除かれではならなU、。

聴衆は多様性を望むが.混沌的無秩序ではいけないのである。従って，色々な時代や株式，例

えばへンデルとベルリーニ 〈メ サイア〉の合唱と近代的序fftl. コントラパスとハープなどを

混在させるべきではなし、。また，予めしっかりとプログラムの配列を決めておくのは，演奏会

の幹部の義務である。今臼.iiri奏会で芸術の真の崇高さに出会うことも， また， 精神的に高め

られて家路に着く，ということも稀になっているのは，ひとえに構成者の罪である。これでは，

聴き手の感性が損なわれてしまう。特定の倒人を崇押させようとする様なプログラムも.避難
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されるべきである。

2.3.9 演奏会の所要時間

耳の肥えた大都市の聴衆が興味を持つプログラムを組むのは難しし、。最初に序曲，アリア 2

曲に器楽独奏曲 l曲，第2部で交響曲 l曲，というのでは，作品そのものが新しく価値あるも

のであるか，ソリストが格別の技量を持っているかでなければ，もはや誰も満足しない。そこ

で，規模を拡大し，質の不足を量で代えようとする。これは悪しき逃げ道である。先述の通り，

聴き飽きたものを削って，演奏されていない立派な新作に代えれば良いのである。勝手にヲ|い

た境界線を取り除きさえすれば，短くても興味深い演奏会が得られるだろう。

2.3.10 交響曲の位置

交響曲の位置は演奏会の始めか，終わりか。始めは聴き手の感受性がまだフレッシュである

が，反面，ぼんやりしてもいる。第2部に置くと，聴き手は満足感を抱いて家に帰れるが，反

面，既に疲れが出てきている。どちらが良いかは，プログラムの他のIJI1次第であり，長い実践

の中で確立されて来たライプツィヒのやり方が望ましし、。即ち，短めの交響曲は始めに， 長め

の交響曲は，第 1音[1を疲れない様にした上で，第 2部に置くのである。

〔以上連載第2回〕

2.3. " 交響曲の夕べ

交響曲の夕べは，一面的だが一貫性があり，聞き手の印象も濁らなし、。しかし演奏会にとっ

ての歌は，顔の中の日であり，風景の中の太陽であるo 歌を除くことは出来なし、。

2.3.12 演奏会に於けるヴィルトウオーソの演奏

ヴィルトゥオーソの演奏を演奏会から追放すべきだ，という主張がある。つまらぬ作品が多

く， 高貴な芸術享受の邪魔だと言うのである。しかしこれは、極論であり，ヴイルトゥオーソ

の演奏も認められるべきである。拙著『音楽史』24で述べた通り、ヴイルトゥオーソを蔑視す

る人たちは，その意義，へーゲルの言う音楽的生動性 Lebendigkeit25の頂点としての，独特の

魔力を見誤っているのである。リストもクララ・シューマン論26で，私と問機の主張をしてい

た。過度にならないよう用心しさえすれは‘良いのである。いつでも望ましい訳ではなく.1シー

ズンの3分の lから 2分の 1までであるo 印象が散漫にならぬ様， 若干の演奏会にヴイルトゥ

オーソの演奏を集め，それ以外では全く追放する，というのが良い。若くて未熟なヴイル卜ゥ
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オーソについては，無名作曲家について述べたことが、そのままあてはまる。若い芸術家を優

れた聴衆の前に余り i期繁に登場させるべきではないが，しかし完全に締め出すこともなくすべ

きである。発展の機会を容うべきではない。一方，余りソロに相応しくないオーケス卜ラの楽

器については，認められないo.これらの楽器の演奏家は， 合奏を成功させることに栄誉を見出

すべきであり，自惚れのあげく聴衆を飽きさせるのは不当である。勿論ここでも，特に優れた

ヴィルトゥオーソなら問題ないのだが。

2.3.13 独唱曲，独奏曲の選択

歌手達が選ぶ作品の範囲はとても狭く ， 再三同じ曲をW~1かされる。音楽監督が歌手に.余り

知られていない良いアリアを歌うよう頼むべきだ，という人もいるが それでは聴衆に対する

芸術家の立場が考慮されていなし、。長い間の実践の結果，作品の範囲が固定化したのである。

効果の少ない作品の為に歌手の成功を犠牲にしてくれと頼むことは出来ない。しかしく脆弾の

射手〉ゃくフィガロの結婚〉ゃくドン・ジョヴァンニ〉等々のアリアばかりとし寸状況には，

もはや耐えられない。是正の為には次の様なことが重要で、あろう。

a)演奏会に適する効果的な作品はまだ沢山あるが i陪衆は最初慣れないものを拒否しがち

である。そこで，有名な歌手に演奏してもらい，その歌手の権威によって官lIi1n白を高める

ようにする。これは実行可能で、あり，注目に値する。

b)音楽監督がアリアを選ぶことが，歌手に対する絶対的強要になるとしたら，余り尊重で

きなし、。音楽監督達は，楽員の立場は主張するものの，ヴィルトゥオーソの立場につい

ては無理解だからである。その結果，歌手の個性にそぐわない不幸な選曲をすることに

なる。とはいえ， 音楽監督の知識が完全で，歌手に相応しい曲を沢山示してやることが

出来るH寺は別である。7古古当主.ぴ

c) 3番目の道は，作t雌曲品山l家が新しい戸楽|曲泊を古書今 くことでで.あるが. これは易しいことではなし、

メンデルスゾーンの演奏会用アリアは，数少ない例外である。歌を上手く 書く才能があ

り， またヴイルトゥオーソについて体験的によく理解し，更に，聴衆には何が効果的か

ということを学んで、いなければならなし、。おまけにドイツの作曲家は自分の個性にこだ

わりすぎる。最後に，作曲家は，作品の普及に尽力してくれる特定の演奏家の為に書く

べきである。そうでない演奏会用アリアは，出版されても大抵売れ残ってしまう。芸術

的側面に関しては，演奏会用アリアは，巧みなヴイルトゥオーソ的作品か，或いは，優

れた詩による明|僚な性格を持っているべきである。どちらでもない漠然とした音楽で一

般的に亡き恋人を|嘆く様なものは，誰の興味をも惹かなし、。
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以上のことは，器楽，とりわけピアノの独奏l蜘にも概ねあてはまる。ここでも演奏される曲

の範囲は極めて狭し、。ピアノ奏者は大体12曲から15曲位のオーケストラ付き協奏作品を挙げる

が，実際演奏できるのは普通その内 8から10曲位である。しかしここでも，効果のないものを

選べとは要求できなし、。やはり (b)で示したことが解決法となるが，勿論ここではそのような

世話は不要である。古い作品にも，新しい作品にも，単なる慣例によって締め出されているも

のがある。勿論初めて聴衆の前に出る若手はそんな曲を選べないだろうが，地位や名声のある

人ならそうでもなかろう。この地でまだ行われていないことに注目させるべきである。 2.3

回は試みられたが， もっとしばしば，普通に行われるべきことである。

2.3.14 演奏会に於ける歌曲の上演

歌曲を演奏会で採り上げることはこのジャンル本来の規定に反する，という批判は正しいが，

教会作品やオペラ抜粋同様，例外が認められるべきである。歌山はまず第一に家庭，及びそれ

と同様の，室内楽や家庭音楽のみを演じる娯楽の集い Unterhaltungsabendeに属する。しかし

このことは，今日までに通用しなくなってしまった。 4重奏の楽しみ Unterhaltungenが歌を

完全に締め出してしまったからである。歌曲は，公の場から完全に締め出され，もっと広い範

囲へ広まっていく可能性を奪われるべきなのか?ドイツ特有で， ドイツ人が最も秀でていた

ジャンルが脇に追いやられて良いのか?それ故，このジャンル自身の為に，このジャンルの原

理と首尾一貫性を犠牲にすべきである。演奏会に向かない歌曲は，特に重要なものも含めて，

多い。しかしそうでない優れたものもある。そうした歌山を上演することは，ベートーヴェン

のソナタを演奏するのと同様，高い意味で、のヴィルトゥオーソ的演奏である。

2.3.15 外国語による歌曲演奏

聴衆の殆どが理解出来ない言語による歌山の演奏は，声を楽器として用いることになる。こ

れは間違っており，たとえ演奏者が外国人であっても許されることではない。そもそも，同じ

位の実力の歌手は囲内にもいるのだから，外国人を雇う理由もなし、。ただしイタリア風ブラヴー

ラ・アリアのときのみは例外である。テクストに大した中身がなく，主眼は歌手にとっての便

利さであって， ドイツ語に訳した場合の弊害の方がす、っと大きし、からである。珍しい民謡

N ationalliederも外国語のままで良い(訳はプログラムに1Jf:殺する)。そうでないとこの場合も

器楽と同じ Spielereiになってしまう。

〔以上連載第3回〕
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2.3.16 疑いようもなく陳腐なヴィル卜ウオーソの演奏

高い方向を追求する演奏会からこれが締め出されるのは当然である。ごく稀な例外として，

曲が何も表現しないことにより技術そのものに光りが当たり 演奏家によっては特別に興味深

いものになる場合がある。例えばヴ、ェンツアーノ Venzanoのワルツ・アリアのビュルデ=ナ

イBurde-Ney夫人による演奏。我々に高度なヴィルトゥオーソ性への目を聞かせるこのよう

な場合に，作品についてとやかくいつのは，度量が狭い。ただし，プログラムの他の曲とあま

りかけ離れない様にすべきである。ヴィルトゥオーソは関心を独り占めしてしまうだろうから，

プログラム全般の構成に対する配慮が必要である。偉大な音楽祭でヴイルトゥオーソが注目を

一身に集めてしまう，というのも嘆かわしい状態であり，そういう時は，他の物を選ぶ方が良

いだろう。金銭上の問題が大事だということは否定しないが， 音楽祭に於いてそれが唯一の基

準となるべきではない。

2.3.17 演奏会のプログラム解説

これについては，既に雑誌〈提言 Anregungen)27第 2巻の「襟題音楽論」で述べたことを引

用する。「標題音楽の一面的な主張者は，その原理を全く念頭に置いていない古い器楽作品さえ，

小節毎に説明しようとする。これは，中に何が入っているのか確かめようとして自分の玩具を

壊してしまう子供のように馬鹿げたやり方であり，芸術作品を台無しにしてしまう。逆に，当

該の作品がそれを要求する場合には，プログラム解説は必要である。多くの新しい作品はそう

いう風に作られており，それさえ拒絶するのは間違いである。」

30年以上もベートーゥーェンの交響曲を聴いてきた聴衆に，それを今更プログラムで解説する

のはお笑し、ぐさだろうが，演奏会が始まったは、かり，ベートーヴーェンの交響曲もまだ耳新しい

都市では適切なことである。その際様々な所でヴァーグナーの〔ベートーヴェンの交響曲につ

いての〕プログラム解説が用いられて来たが，ヴァーグナーが全ての交響曲の解説を書いてい

ないのは残念なことである。どうしてもプログラム解説の必要な作曲家はヴァーグナー，ベル

リオーズ， リスト等々である。ず‘っと早く理解?手助けを得ることが出来るのに，何故聴衆が

何度も聴いて慣れるまで待つ必要があろう。このような手助けをプログラムそのものや地元の

新聞で得ることが出来るかどうかは，各地の事情に係っている。

2.3.18 聴衆に対する演奏会音楽監督の立場

これについては，既に幾つかの注意を示した。即ち聴衆に対する自主|企と柔軟性を調和]させ

ること，視点を定めながら聴衆の望みを考慮にいれること，である。大抵はどちらか一方に片
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寄っており，課題は，聴衆に指図するのと隷属的に従うのと，聴衆を指導するのと同時に聴衆

から教わるのとの，丁度中聞を保つことにある。聴衆には指導が必要な憂うべき面があるが，

その主張には偉大な点もある。音楽監管はつい自分の主観にこだわりがちであるが，聴衆から

新鮮な影響を受けて，一般性と客観性に向けて自己を啓いていかねばならなし、。聴衆が成熟し

ていない場合，段階を踏んで効果的に育成 herabbildungすることなく新しい物を強制してし

まうと，たやすく反対に出くわす。もう少し聴衆に寛容であれば避けられるはずである。

2.3.19 聴衆の立場

これは現代の生活全般の諸関係に制約されており，そちらが変わらない限り，完全には変わ

らないものである。一般に芸術家の立場は，聴衆に対する依存性が極めて強い。聴衆は裁判官

の役割を楽しんでおり，一方大抵の芸術家は.自分たち自身がそうさせているのだということ

に気がついていない。作曲家であれ，ヴィルトゥオーソであれ，明らかに資格に欠けている場

合は，聴衆が低く扱っても正当である。しかし芸術家が尊敬に値する場合は，欠点もより僅か

に感じられ，関係は変化する。それでも聴衆が芸術家を落としめる様に不満を表明するのは，

改めるべき不作法である。本当は，喝采ですらあまり品の良いものではなし、。避難されたにせ

よ，赦されたにせよ，芸術家は可哀相な罪人なのである。逆に，舞台上のヴィルトゥオーソが

余りにへつらいすぎるのも，同じことである。作法に適った礼儀正しさは必要だが，多すぎる

のは良くなし、。その点では，当地の芸術家の登場の仕方は適切である。最後に，偉大な芸術家

に対して， しばしば理解の不足から不評を与える場合がある。聴衆は恥をかき，笑い者になる

ことを覚悟せねばならぬ。いずれにせよ，非難される様な不快の表明は，もはや一掃されるべ

きである。

2.3.20 批評の協力

批評の方針と演奏会組織の方針が異なるのは，嘆かわしいことである。今日，批評は，前線

に位置して活動家達を擁護する務めを負っているのに対し，演奏会組織の方が遅れを取ってい

るが故に，そうならざるを得ないのだが。勿論，批評がへつらうことも望ましくなし、。相互の

自立性を損なわず友好的に歓迎し合うことが良い。夫々が自分flllJの利の為に策を労していたの

では，互いに協力し合うことはできないのだ。

2.3.21 演奏会組織に対する作曲家の立場

作曲家達に言いたし、。君達が音楽監督に送った作品は決して不適当だった訳ではなく、君達
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の判断が間違っていた訳ではないだろう，と。多くの作曲家迷は自分の作品が演奏されないと

嘆いていながら，無邪気にも， 音楽iiG管が作品を採り上げなくても納得しているように見える。

音楽監督は自分の興味で不採用にすることが出来，おかげで作曲家にとっては失敗を避けるこ

とが出来る訳だ。勿論作曲家の友人達の様な狭い範囲で気に入られたものでも，必ずしも大規

模な公の場に相応しいとは限らなし、。作曲家遥は 大都市の聴衆に対して演奏会組織が為すべ

きことをよく考慮し，自分の作品がその条件を満たすかどうかを省みるべきである。にもかか

わらず，先程の作曲家に対する呼び掛けには耳を傾けてほしし、。作曲家達は，声楽の場合なら

テクストの選択に教養 Bildungが現れすぎているのだと，また交響1111がなかなか上演してもら

えないのは，とても良くできすぎているからだろう，という貝.合に考えてよし、。 音楽監督が上

演に乗り気でなければ，こうした事も拒否の理由になってしまうのである。 音楽監管は，彼が

正当に拒否出来るものと，自分の誤った擬古典主義のあまり拒絶したものとを区別してもらい

たい。後者の場合は，芸術の干111聖を認める人々の非難に出会うことになろう。

2.3.22 新しい演奏会組織の設立

我々の演奏会組織に望むことはまだ沢山あるが，それでもなお演奏会は現代に於ける真の芸

術の在りかである。従って，現存の組織を大事に育てていけば良いだけではなし、。芸術の未来

が楽劇の発展に基づくというヴァーグナーの立場から見ても，定期演奏会が未だにない都市に

それを設立しようという望みは正当化される。そのような都市では，さしあたり到達すべき進

歩はそこに有るのである。

以上のことを私は今，演奏会組織の課題であると考えている。私の言葉が，望まれる演奏会

改革の実現に貢献すれば有り難い。

〔以上連載第4回〕

2.4 傾向と立場

ブレンデルは官頭，この改革論に於ける自分の立場に関して，党派性はひとまず措き， ~j~ も

が満足する方法を採るのだ，と言う。また，取りあえず「大都市の状況を基準」にするという

限定付きながら， 一般論として書くのだという態度が明らかにされている〔序文〕。だが本論

に入るや，この公平さと一般性は疑わしくなる。

第1節から，メンデルスゾーンによって頂点に達した「我々の演奏会」について語られる。

これが何を指すのかは，改めて言うまでもない。この論で言う「大都市」はライブツィヒに他
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ならず r演奏会」は具体的にゲヴァン卜ハウス淡奏会のことなのである。

またブレンデルは， 22もの多項目に渉る様々な観点から論じているが， 反面，その主張の力

点は限られている。幾つもの項目で.視点は違っても結局同じことを繰り返している，という

ことも少なくなし、。

最も強く主張されているのは，新しい優れた作品をもっと採り上げよ，ということである〔第

2 ， 4 ， 5 ， 9 ，13節;以下Sで示す〕。採り上げるべき作曲家は，ベルリオーズ，リスト，ヴ7-

グナ一。 それに伴って，古び、たものや価値の低いものを排除することも要請される[~ 3 . 4 . 9 J。

演奏会は，芸術の進歩のイニシアティヴをとらねばならない[~ 2 J。従って，演奏会の監督は

自分の好みに偏ってはならず [~4 J ，その誤った縦古典主義は批判されねばならない [~2 1]。

こうしてブレンデルの演奏会改革論の実体が明らかになる。これは，進歩主義的な立場から，

「遅れを取っているJ [~20J ゲヴ 7 ントハウス演奏会を批判し，改革を迫るものなのである 。

ブレンデルの音楽観の基になっているのは，へーゲルの美学であり [~12J.ヴァーグナーの

芸術理論である [~22J 。音楽は時代と共に進歩する。音楽は，へーゲルによって音楽の上位に，

そして諸芸術の中でも最高位に位置付けられた文芸 Poesieに近付かねばならなし、。器楽の時

代は過ぎ去り，声楽の時代がやってくる[~ 6 J。その究J憾の形は，ヴァーグナーの主張する総

合芸術，所謂楽康IJであり，ベルリオースやリストの標題音楽は，その必然的過程として存在す

る。演奏会も，そうした進歩のなかで変化しなければならなし、。

これが，この演奏会改革論のいわばパッソ・オスティナートとなり，上声で個別的ジャンル

論，聴衆論， 音楽家論などの変奏が展開されてし、く 。だが基本的主張のかたくなさにも拘わら

ず，細部の論法は，既に述べた様にいささか散漫でさえあり， 一応の原則を示しながらも現実

に即した妥協，例外の許容が頻繁に認められる[~ 5 . 7 .10.11‘12.14，15.16J。これは確かに，

単なる原理の追求でなく 実際的な提言をしようとし寸態度 〔序文〕の現れではあるが，根拠が

希薄な場合もあり〔例えば~1lJ.この急進的改革論に折衷的な印象をもたらし，説得力を幾分

弱めていることは否めない。

3.ゲ‘ヴ.ァン卜ハウス演奏会

3.1 ケ、ヴァン卜ハウス演奏会とリーヅ

ブレンデルの演奏会改革論は，他ならぬゲヴ 7ン卜ハウス演奏会にrf1Jけられたものであった。

この演奏会は， 1743年以来のく大演奏会 Grosses Concert) に[旬来する。周知の刻lく1781年
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に新設の織物会館 Gewandhausに会場を移し，その名を冠して新たな出発をすることになった。

以来，ヒラーJ.A.Hiller (在任 :-1785)，シヒトJ.G.Schicht (1785-1810)，シュルツJ.P.C.

Schulz (1810-1827)，ボーレンツC.A.Polenz (1827-1835)の時代を経， 1835年にメンデルスゾー

ンを音楽監督に迎えて， ドイツ最高のオーケストラ演奏会となる。問題はその後である。

メンデルスゾーンは1847年11月4日，永遠の眠りにつく。後任の選出は.この巨匠の業績が

偉大であっただけに余計，難行した。急謹シーズンの残りを担当した副指揮者ガーゼ N.W

Gade. 1817-1890は，第一の後継者として期待されたが，翌年春.プロシアと故国デンマークとの

戦争により帰国を余儀なくされた。白羽の矢は，ライプツィヒ歌劇場の音楽監督に就任して問

もないユリウス・リーツ JuliusRietz. IBI2-lmに当てられた。

リーツは1812年12月28日ベルリンに生まれた。幼少からチェロを学び，ケーニヒシュタ y 卜

歌劇場の楽員を経て， 1834年，当時テ・ユッセルドルフ市の音楽監管であったメンデルスゾーン

のもとで副指揮者となり，メンデルスゾーンがテ。ユッセルドルフを離れてからは後任として音

楽監督を務めた。ライプツィヒには丁度メンデルスゾーンの死の 1ヶ月前にやって来たばかり

で，ここでもまたその後を継ぐことになったのである。

しかし，予想された事ながら，歌劇場と演奏会の両方をこなすことには相当な無理が伴った。

加えて， リーツは音楽院で教鞭を取り，ジングアカデミーの指導も行っていた。何とか4シー

ズンを務めた後，彼はやはり劇場に専念することを決意，ゲヴァントハウス演奏会に対して辞

意を表明する。とはいえ，代わりはいない。シューマンを含め，ベネット W.S.Benett. 18Ifi-IR7" 

ヒラ-F. Hiller. 1811・1附等の名も挙がったが，演奏会幹部には適切だと認められなかった。苦

肉の策として， 1852/53年のシーズンは前半期をコンサートマスターのダーフィト Ferdinand

David.1側 一1873が指揮し後半期にはガーゼが呼び寄せられる。翌53/54年のシーズンは全てダー

フィトが担当するが，どうにも荷が重過ぎる。やはり，リーツに頼むしかなし、。遂には，演奏

会幹部の一人でもあったライプツィヒ市長が乗り出し， リーツが歌劇場の仕事を退いてゲヴ 7

ントハウスに専念できるよう劇場側を説得して 漸く事態は解決することになったのである。

ゲヴァントハウスのリーツ時代は1860年に幕を閉じる。彼が宮廷楽長としてドレスデンに招

かれたからである。ブレンデルが1856年の改革論で批判したのは，このリーツ時代であった訳

である。後任には，当時ケルンで活躍しており，やはりメンデルスゾーンと繋がりのあったラ

イネッケC.Reinecke. 1824-19111が選ばれ.1895年まで， 35年もの長きに渉って務めることになる280

3.2 演奏曲目

リーツ時代のゲヴァントハウス演奏会は，本当に，ブレンデルから強く批判され，改革を求
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められねばならぬものであったのか。ブレンデルの「急進性」は既に見た所だが，一方のゲヴァ

ントハウスに「保守性」は確かに見られるのか。またリーツ時代のみならずその前のメンデル

スゾーン時代，或いはその後のライネ ッケ時代も併せ見て， 何らかの一貫した傾向が認められ

るのか，逆に各音楽監督の個性はどの程度現れているのか。これらを検討する為に，実際のゲ

ヴ7ントハウス演奏会の演奏曲l目を調べることになる。

データの典拠は，ゲヴァントハウスの100周年[1881]を記念してデルフェル AlfredDorffel 

が編んだ r100年史.129の巻末に付された作曲家別演奏曲目 一覧 <Statistikder Concerte im 

Saale des Gewandhauses zu Leipzig， 1. Uebersicht der aufgefuhrten Compositionen vom 25 

November 1781 bis 31. Marz 1881>である。この一覧表にはゲヴァントハウスに本拠を移して

からの100年間に行われた演奏会の曲目が作曲家・作品別に「可能な限り完全に」載せられ

ている30。本稿ではその内 メンデルスゾーン時代及びリーツ時代を含む1830年から1869年ま

での40年間について， 24人の作曲家の作品が何回・何HB採り上げられたかを調べた。

当時ゲヴァントハウスの演奏会は大きく 4種頒に分けられていた。〈定期演奏会

Abbonnement-Concerte>の他に くオーケス トラ年金基金の為の慈善演奏会 Concertezum 

Besten des Orchester-Pensionsfonds>， <貧 しい人たちの為の慈善演奏会 Concertezum Besten 

der Armen>， <特別演奏会 Extraconcert>の3つがあったのである。当然ながら最も主要なも

のである〈定期演奏会〉は，毎年ミカエル祭[9月29日〕の週から始まり.年末年始を除く毎

週木曜日，計20回を 1シーズンとして行われていた。また，福利的な目的で行われる 2種の演

奏会はどちらも毎年 l回で，年によって違いはあるものの， <オーケストラ年金基金の為〉の

方は大抵11月頃貧しい人たちの為の〉方は「枝の主日(復活祭直前の日曜日)Jに行われた。

〈特別演奏会〉 は，ゲヴ 7ントハウスのホールで演奏会を聞きたいという音楽家，多くは当地

に来訪したヴイルトゥオーソ達の自主的な希望によって，その都度行われた。企画自体はゲヴァ

ントハウス演奏会幹部によるものではないが，その音楽家の実力等に関する幹部の審査を通っ

た場合のみ開催が許された31 不定期である為 1年間の回数は定まっていないが，本稿で扱う

40年間では多い年で18回，少ない年で3回，平均して年間約 8回行われている(表 2)。従っ

てゲヴ7ントハウスでは lシーズンに都合約30回の演奏会が行われていたことになる。

作曲家24人は，基本的には演奏頻度，更にブレンデルの改革論の論旨との関わりによって選

んでいる。次の様な人達がいる。歴史的・古典的な作曲家(/"ッハ，へンデル，ハイドン，モー

ツ7ルト)0 19世紀前半に活躍し「現代」の基礎を作った作曲家(ケルビーニ，ベートーヴ、エン，

シュポーア，ウェーパー，ロッシーニ，シューベルト)。メンデルスゾーン及び同世代の大家

(シューマン，ショパン)。メンデルスゾーンの友人及び後継者達(ダーフィト，ヒラー，リー
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ツ，ベネット，ガーゼ，ライ ネッケ)。ヴィルトゥオーソ達(タールベルク， ドライショック)。

最後に，進歩的」な人達(ベルリオーズ， リスト，ヴァーグナー)。作曲家の世代や傾向を基

準としてひとまず上記の様に分類してみた。ヴィルトゥオーソとしては 2人の名だけを挙げて

あるが，勿論， リストは言わずもがな，ダーフィトやショパンもヴィルトゥオーソに含め得る

訳であり，この分頒はあくまで使宜上のものである。

調査の結果は，以下に表の形で示す。

表3は，これらの作曲家の作品が毎年何回採り上げられたかを，器楽 ・声楽に分けて示した

ものである。最下部には回数と 1111数の40年開通算の累計を記している。作曲家の配列は生年}II買

である。

表4はそれに基づき，この40年間に，また各音楽監'皆の時代に，その作曲家がどの位採り上

げられたかを示したものである。音楽監督の在任期間が夫々異なるので，比較の為に，累計の

ほか l年当たりの平均回数を示す。また，ここでは器楽・声楽別の数値以外に，両者を併せた

全作品についての統計も示している。作曲家はやはり生年順である。

更に表5は，表4の全作品に関する数値を基に.各作曲家の演奏頻度の順位を示したもので

ある。ゲヴ7ントハウスの，また各音楽監督の，作曲家に対する晴好はこの表で端的に見るこ

とが出来る。

最後の表6は，演奏頻度の高い作品を作曲家1lJ:に挙げたものである。頻度の高い作曲家につ

いては通算20回以上を目安としているが，その他，少なくても比較の対象として興味深いもの，

ブレンデルの論との関係で必要なものは挙げた。

なお，これらの表に於ける演奏回数とIth数の数え方について付言しておかねばならない。器

楽曲についてはさほど問題ではないが，声楽曲，特にオペラやオラトリオの場合，その中から

何1111か，アリアや重H昌を抜粋して採り上げられるのが普通である。その際，それらは全て同ー

のi1t1として扱うが，回数は別々に数えている。つまり，一つの演奏会であるオペラからアリア

が3曲歌われた場合，この統計では曲数は 1.回数は 3となる。あるオペラが何回の演奏会で

採り上げられたか，ではなく，そのオペラのAtlが何回演奏会に萱場したか，を数えているので

ある。表6では. ，<; >より」と表記した|加が概ねこれに該当する。

また，ここで言う各音楽監督の「時代」についても，注意すべき点がある。先に述べた通り，

ここでの統計が扱うのは1830年から1869年までである。メンデルスゾーンとリーツの在任期間

は，その中にすっかりはまり込んでしまうので問題ない。だがポーレンツの在任は1827年一

1835年，ライネッケは1860年-1895年であり，従ってボーレンツでは始めの 3年間，ライネッ

ケでは後の26年間iがこの統計から省かれている。各「時代」の演奏回数や頻度という時，両端
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の「時代」についてはこうした限定のもとで考えている，ということを忘れてはならない。

[表2]<特別演奏会〉の回数 (1830-1869)

年代 回 年代 回 年代 回 年代

1830 6 1840 12 1850 4 1860 

1831 3 1841 6 1851 5 1861 

1832 14 1842 9 1852 3 1862 

1833 8 1843 18 1853 3 1863 

1834 9 1844 11 1854 5 1864 

1835 11 1845 10 1855 4 1865 

1836 10 1846 9 1856 6 1866 

1837 II 1847 8 1857 4 1867 

1838 12 1848 6 1858 6 1868 

1839 7 1849 4 1859 6 1869 

3.3 傾向と立場

回

4 

7 

8 

9 

7 

5 

4 

12 

12 

5 

※ 各自梨監督のH守代の平均回数

ボーレンツ (]830-1834) 8.0 

メンデ')レスゾーン(I835-1847) : 10.3 

リーツ (]848-1859) 4.7 

ライネ yケ (]860-1869) 7.3 

表3から表6までの結果を基に，ゲヴァントハウス演奏会の傾向を考察する。ここではまず，

前節3.2で示した作曲家の世代・傾向によるグループ分けに添いつつ，主として作曲家の選択

に閲する傾向を見る。ブレンデルがその改革論で具体的な作1111家や作品に言及していた場合に

は，それについても触れる。最後にそれらをまとめ，また声楽と器楽の比率についても考察す

る。

3.3.1 歴史的.古典的な作曲家 (ο/{ツ

パツハとへンデデ、ルは通算のi淡寅奏鎖!度支て、"1日1位とIロ2位にj扱hぶ。どの時代に於し、ても頻度がほぼ同

等であるのに対し，曲の種別，器楽・ 声楽の割合は全く対照的で，バッハが専ら器楽曲，一方

のヘンデルは声楽曲が殆どである。二人は言わば相互補完的な作曲家として扱われているかの

様に見える。そう頻繁で・はないが，確実に演奏されており， しかも全体的な傾向としては着実

に演奏回数が増え続けている。ポーレンツ時代にはパ yハは演奏されておらず，メンデルスゾー

ンによるバッハ復興という歴史的事件が確認出来る。ライネ y ケのII'~・代に特に頻度が高くなる

のは，旧バッハ全集に代表される様な楽譜の出版が盛んになりベ演奏出来る作品の幅が拡がっ

たことによるものであろう。この頃から，彼らの作品が古典としての揺るぎない地位を確立す

るのである。
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[表3]ゲヴァン卜ハウス演奏会 作曲家別演奏頻度[i 器楽 v 声楽〕

1¥;:;ノ、 l。へ 1~ ハ 1 ::Eモ 1 ，.ケ 1 ，.ベ 1 rシ 10ゥ
6・ y 6司ン 7Eィ 7;1> 1 7 (コ 1レ 7<1 7!:!'ュ 7~ ェ
82ハ 8Eデ 3'6.ド

5O ω EN Zツ 6ぎロ ピ 75F1P3 ト BEポ 8<1 
5=- 5ロJレ 2ロン 6 ァ OF|  o ~ 1 4" 1 6r2b 言パ

|ル |ロニ 15"ヴ ア izl I 1 I円ト 1 - 1 ;，;ロ エ
7 7 8 7 8 8 ン B B 
5 5 。 9 4 2 5 2 。 9 9 l 2 7 9 6 

指輝者 年代 v v v v v v v v 

1830 2 5 3 14 4 15 7 4 3 2 5 
31 2 3 5 9 12 3 2 3 4 7 
32 2 8 10 3 6 13 3 3 5 12 
33 2 2 2 10 3 4 17 4 4 3 4 2 
34 2 3 4 8 2 2 15 1 4 2 2 4 

「
35 2 3 5 11 3 4 13 8 5 2 5 6 
36 3 4 7 2 2 3 19 5 3 3 7 6 

メ 37 3 2 4 16 2 18 5 4 2 6 3 
J 38 2 4 3 3 10 13 5 5 14 6 3 7 4 
ア 39 4 2 2 3 2 2 3 15 6 2 7 4 
Jレ 40 2 2 3 11 4 15 7 2 
ス 41 3 2 2 3 3 10 7 11 19 7 4 8 I 
ソ' 42 2 2 3 8 2 17 2 4 6 8 2 

43 6 4 5 2 4 12 14 6 5 6 6 13 
/ 44 2 2 3 4 7 15 2 5 3 7 2 
45 2 3 11 13 3 3 3 6 8 
46 2 2 3 6 15 4 2 23 4 3 4 6 8 
47 3 2 2 4 4 5 3 14 I 8 4 7 

ト→ 48 2 3 4 II 6 3 21 7 5 3 5 8 
49 I 2 3 4 11 4 13 4 2 4 3 3 
50 3 2 I 2 3 10 4 2 13 2 2 7 2 
51 2 2 4 8 5 17 3 4 6 4 

52 3 2 2 10 3 l 17 2 3 2 6 4 

53 2 2 2 4 3 l 17 4 2 4 2 
54 2 2 2 2 3 12 3 l 16 3 2 7 4 

ツ 55 3 3 2 4 4 8 4 l 16 5 3 4 4 

56 2 10 13 3 l 13 4 4 5 4 2 
57 4 4 2 6 5 6 4 23 2 4 3 

58 6 2 4 3 9 4 15 4 4 2 

59 5 2 2 4 5 3 20 5 3 6 3 3 
60 5 2 2 3 2 3 12 5 2 13 3 2 3 l 

61 4 4 2 3 9 4 2 12 l 4 6 I 5 

フ 62 2 2 3 3 6 3 1 16 l 2 5 

イ 63 6 5 2 3 5 4 2 I 15 4 4 5 2 

ネ 64 2 2 6 2 4 6 4 19 2 3 2 4 
.~ 65 3 5 2 6 8 4 19 2 5 4 4 

ケ 66 2 1 2 8 4 5 2 5 4 11 2 2 3 2 

67 3 I 9 8 3 15 4 2 4 2 

68 6 I 8 2 14 2 3 3 2 4 

69 4 6 2 2 5 4 3 2 15 2 5 4 2 

79 21 15 101 83 83 174 351 126 55 631 130 120 106 191 159 
回数 計

100 116 166 525 181 761 226 350 

36 6 12 29 25 12 38 30 11 19 58 18 38 10 18 14 
曲数 百十

42 41 37 68 30 76 48 32 
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l。 ロ 1勺シ l戸ベ 1司メ l勾シ 1 :司シ
1 2可且1.r 7同 y 7Wユ 8E「Pル 85，ロYZB ン BK=T 3ユ 80ョ 8~1 

8《cN円A ス9gシ 9 ~ I 0 リ 0 テ2
l zヨω ロロ l 

15パ o1| 5E且. フィ
1 ト

2;' I 7gベ 35オ 9~ ル 0:1 "7 03ン 1 
1;ヱル I ~。ロロ・ス | ン

1 ii;' ー〈 ト1 1 ト 1 ズ l ゾ 1 l 1 
8 8 8 

8回
8 8 8ロo: 8 

6 2 6 4 ン 5 4 7 8 
8 8 9 7 6 9 3 6 

指簿者 年代 v v v v v v v v 

1830 2 15 

31 6 l 

32 19 2 

33 18 2 2 

34 20 8 3 

「
35 1 9 10 2 ー

36 8 2 10 3 

メ 37 7 8 4 3 

ン 38 11 4 6 4 5 2 

ア 39 8 2 9 3 5 

1レ 40 8 3 2 5 2 5 7 

ス 41 3 1 2 :6 5 3 4 3 8 4 

ゾ 42 7 2 11 l 4 2 

43 3 5 5 6 4 4 5 3 

ン 44 8 3 2 7 3 4 3 3 

45 2 4 5 6 

46 6 6 2 5 4 4 

47 3 I 4 7 4 4 

ト→ 48 3 2 ート 4 5 3 1 5 ー

49 2 4 10 9 3 2 

50 6 3 5 7 4 8 I 3 1 

51 6 4 8 8 8 2 l 

52 4 2 8 7 7 5 3 
1) 53 5 2 3 4 5 7 4 5 2 

54 2 9 16 8 4 6 2 

ツ 55 7 11 8 7 3 2 

56 6 1 9 7 9 2 2 

57 2 2 5 10 5 10 2 ー3 5 

58 8 3 I 6 5 6 2 5 2 

59 3 2 3 7 5 10 8 2 I 

60 6 4 + 10 4 11 7 5 2 

61 5 2 4 7 4 9 6 2 3 1 

フ 62 2 2 10 6 5 5 1 2 

イ 63 7 I 10 2 6 2 3 1 
ヰ、 64 3 2 6 5 6 3 3 

ツ 65 2 2 7 3 8 6 3 

ケ 66 6 2 2 5 6 8 3 1 

67 4 4 1 6 3 10 7 3 2 6 
68 4 l 6 11 7 8 2 4 1 

69 3 2 2 3 3 13 6 

回数
16 242 49 82 12 11 274 161 188 93 66 2 85 49 6 

言十
258 131 23 435 281 68 86 55 

曲数
I 27 13 66 5 4 33 45 53 47 26 28 28 5 

言十
28 79 9 78 100 27 29 33 
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1 :司ヒ 1 v'タ 1 ~ ') 1 ?"ヴ 1 ::;:::ベ 1 zガ 1 ;>>ド 10ラ
8:0::ラ 831 8同 l

8or『2sロq s o 57 
80ネ 8を l

8tF〈0『， ラ B 17イ1 == 1 l巳ル l Eッ 1 ~ 1 lFY 1。ゼ 1 イ 2 :;ネ1内『〉
2~ べ 2 3 グ 6 ト 7包 ↑月シ 4 ~ロ y 
I~ ル | ナ l;rヶ

l ク
1FZ 12 lE=TヨY 

l 
8 8 8 8 8 8 8 ク 9 
8 7 7 8 7 9 6 l 
5 7 3 5 。 9 。

指;筆者 年代 v l v v l v v 1 v v ' v 
1830 

31 

32 

33 

3~ 

「
35 ー十 ← 
36 I 

メ 37 2 2 
ン 38 7 

ア 39 4 
Jレ 40 2 2 
ス ~1 4 2 
ソ 42 3 3 l 

43 3 l 3 
ン 44 2 3 4 
45 2 
46 2 2 2 
47 2 8 

ト→ 48 ート 2 2 ー← I ← 5 
49 2 3 5 
50 l 2 l 3 
51 2 4 
52 I 3 2 
53 3 3 2 2 
54 4 

') 55 3 5 2 2 3 2 2 
56 3 3 
57 4 2 I 2 2 
58 l 1 3 3 
59 2 l 2 5 
60 4 ト l 一卜 5 2 
61 2 3 1 2 2 

フ 62 l 3 3 
イ 63 2 l 

ヰ、 64 1 2 2 21 
.ノ 65 2 l 

ケ 66 2 

67 2 2 l 2 l 2 3 
68 2 2 3 

69 2 2 4 2 

26 14 18 48 20 19 10 28 I 71 21 24 。25 19 
回数 百十

68 29 29 92 24 44 40 19 

17 12 11 13 14 8 5 7 l 13 9 22 。13 15 
tllJ 数

29 12 27 13 8 22 22 28 
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[表4]ゲヴァン卜ハウス演奏会 (1830-1869)に於ける作曲家別演奏頻度

〔時代毎の回数累計と l年当たりの平均演奏回数器楽 v 声楽〕

ボーレンツ メンデルスゾーノ リーツ ライネ yケ 40年開通算
1830-1834 1835-1847 1848-1859 1860-1869 1830-1869 

作 的 連記 累計 平均 累計 平均 累計 平均 累計 平均 累計 平均

1¥ッJ、 19 1.5 23 1.9 37 3. 7 79 2.0 

8ach v 
/ 

8 0.6 5 0.4 8 0.8 21 0.5 
1685-1750 全 27 2.1 28 2.3 45 4.5 100 2.5 

へンデル 4 0.3 4 0.3 7 o. 7 15 0.4 
Handel V 2 0.4 32 2.5 27 2.3 40 4.0 101 2.5 
1685-1759 全 2 0.4 36 之8 31 2.6 47 4.7 116 2.9 

ハイドン 10 2.0 29 2.2 23 1.9 21 2.1 83 2.1 
Haydn V 14 2.8 29 2.2 26 2.2 14 1.4 83 2.1 
1732-1809 全 24 4.8 58 4.5 49 4.1 35 3.5 166 4.2 

モーツアルト 22 4.4 63 4.8 48 4.0 41 4.1 174 4.4 

Mozart V 51 10.2 123 9.5 107 8.9 70 7.0 351 8.8 
1756-1791 全 73 14.6 186 14.3 155 12.9 111 11. 1 525 13.1 

ケルビーニ 13 2.6 33 2.5 46 3.8 34 3.4 126 3.2 

Cherubini V 12 2.4 23 1.8 11 0.9 9 0.9 55 1.4 
1760-1842 全 25 5.0 56 4.3 57 4.8 43 4.3 181 4.5 

ベートーヴ工ン 72 14.4 209 16.1 201 16.8 149 12.4 631 15.8 
8eethoven V 15 3.0 56 4.3 36 3.0 23 1.9 130 3.3 
1770-1827 全 87 1ス4 265 20.4 237 19.8 172 14.3 761 19.0 

シュポーア 17 3.4 42 3.2 31 2.6 30 3.0 120 3.0 
Spohr v 14 2.8 41 3.2 33 2.8 18 1.8 106 2. 7 
1784-1859 全 31 6.2 83 6.4 64 5.3 48 4.8 226 5.7 

ウ工 -/"Iー 17 3.4 84 6.5 57 4.8 33 2.8 191 4.8 
Weber v 30 6.0 66 5.1 41 3.4 22 1.8 159 4.0 
1786-1826 全 47 9.4 150 11.5 98 8.2 55 4.6 350 8.8 

ロッシ一二 4 0.8 5 0.4 5 0.4 2 0.2 16 0.4 
Rossini v 78 15.6 83 6.4 52 4.3 29 2.9 242 6.1 
1792-1868 全 82 16.4 88 6.8 57 4.8 3) 3.1 258 6.5 

シューベルト 13 1.0 17 1.4 19 1.9 49 1.2 
Schubert v 15 1.2 33 2.8 34 3.4 82 2.1 
1797-1828 全 28 2.2 50 4.2 53 5.3 131 3.3 

ベルリオース 5 0.4 4 0.3 3 0.3 12 0.3 
8erlioz v 5 0.4 5 0.4 0.1 11 0.3 
1803-1869 全 10 O. 8 9 0.8 4 0.4 23 α6 

メンデルスゾーン 10 2.0 93 7.2 96 8.0 75 7.5 274 6.9 
Mendelssohn v 35 2. 7 83 6.9 43 4.3 161 4.0 
1809-1847 全 10 之O 128 9.8 179 14.9 118 11.8 405 10.9 
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ポーレンツ メンデルスゾーン リーツ ライネッケ 40年間通186算~ I
1830-1834 1835-1847 1848-1869 1860-1869 1830-

作 tlh 家 累計 平均 累計 平均 累計 平均 累計 平均 累計 平均

シューマン 0.2 19 1.5 84 7.0 84 8.4 188 4. 7 
Schumann v 16 1.2 30 2.5 47 4.7 93 2.3 
1810-1856 全 l α2 35 2. 7 114 9.5 131 13.1 281 スO

ショパン 8 1.6 11 0.8 24 2.0 23 2.3 66 1.7 
Chopin v 2 0.2 2 0.1 
1810-1849 会 8 1.6 11 0.8 26 乙2 23 2.3 68 1.7 

ダーフィ卜 50 3.8 22 1.8 13 1.3 85 2.1 
Ferd.David v 0.1 0.0 
1810-1873 全 50 3.8 23 1.9 13 1.3 86 2.2 

リス卜 23 1.8 13 1.1 13 1.1 49 1.2 
Liszl V 4 0.3 2 0.2 6 0.2 
1811-1886 全 27 2.1 15 1.3 13 1.1 55 1.4 

ヒラー 11 0.8 10 0.8 5 0.5 26 0.7 
Hiller V 4 0.3 0.1 9 0.9 14 0.4 
1811-1885 全 15 1.2 11 α9 14 1.4 40 1.0 

タールベルク 17 1.3 0.1 18 0.5 
Thalberg V 0.1 0.0 
1812-1871 会 18 1.4 l α1 19 0.5 

リーツ 10 0.8 25 2.1 13 1.3 48 1.2 
Rielz v 3 0.2 14 1.2 3 0.3 20 0.5 
1812-1877 全 13 1.0 39 3.3 16 1.6 68 1.7 

ヴァーグナー 3 0.6 2 0.2 7 0.6 7 O. 7 19 0.5 
Wagner V l 0.1 5 0.4 4 0.4 10 0.3 
1813-1883 全 3 0.6 3 0.2 12 1.0 11 1.1 29 α7 

ベネ ット 18 1.4 8 O. 7 2 0.2 28 O. 7 

Bennett V 0.1 1 0.0 
1816-1875 全 18 1.4 9 0.8 2 α2 29 0.7 

ガーゼ 14 1.1 39 3.3 18 1.8 71 1.8 

Gade v 3 0.2 12 1.0 6 0.6 21 0.5 
1817-1890 全 17 1.3 51 4.3 24 え4 92 之3

ドライショ ック 8 0.6 14 1.2 2 0.2 24 0.6 

A. Dreyschock V 
1818-1869 全 8 0.6 14 1.2 2 0.2 24 0.6 

ライネ ッケ 0.1 6 0.5 18 1.8 25 0.6 

Reinecke V 3 0.3 16 1.6 19 0.5 

1824-1910 全 l 0.1 9 0.8 34 3.4 44 1.1 
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[表 5]ゲヴァン卜ハウス演奏会 (1830-1869)に於ける作曲家別演奏頻度

[ 1年当たりの平均演奏回数と順位〕

ポーレ ンツ メンデlレスゾーン リーツ ライネッケ 40年1M!通算

1830--d834 1835-1847 1848-1859 1860-1869 1830-1869 

作 !H1 家 IIIH位 矧Ilt mnl立 事責!支 111則立 !煩!支 IIInf立 煩度 11順位 頻度

ベートーヴェン 17.4 20.4 19.8 14.3 l 19.0 

モーツアルト 3 14.6 2 14.3 3 12.9 4 11.1 2 13.1 

メンデルスゾーン 8 2.0 4 9.8 2 14.9 3 11.8 3 10.9 

ウェーノ{- 4 9.4 3 11.5 5 8.2 8 4.6 4 8.8 

シューマン 12 0.2 II 2.7 4 9.5 2 13.1 5 7.0 

ロyシーニ 2 16.4 5 6.8 7 4.8 13 3.1 6 6.5 

シュポーア 5 6.2 6 6.4 6 5.3 6 4.8 7 5.7 

ケルビーニ 6 5.0 8 4.3 7 4.8 10 4.3 8 4.5 

ハイドン 7 4目8 7 4.5 10 4.1 11 3.5 9 4.2 

シューベルト 12 2.2 9 4.2 5 5.3 10 3.3 

ヘンデル 11 0.4 10 2.8 12 2.6 7 4.7 11 2.9 

ノ"'Jノ、 13 2.1 13 2.3 9 4.5 12 2.5 

ガーゼ 15 1.3 8 4.3 14 2.4 13 2.3 

ダーフィ ト 9 3.8 15 1.9 18 1.3 14 2.2 

ショノfン 9 1.6 18 0.8 14 2.2 15 2.3 15 1.7 

リー ツ 17 1.0 11 3.3 16 1.6 15 1.7 

リスト 13 2.1 16 1.3 18 1.3 16 1.4 

ライネ yケ 22 0.1 20 0.8 12 3.4 17 1.1 

ヒラー 16 1.2 19 0.9 17 1.4 18 1.0 

ヴァ ーグナー 10 0.6 21 0.2 18 1.0 19 1.1 19 0.7 

ベネ y 卜 14 1.4 20 0.8 21 0.2 19 0.7 

ドライショ yク 20 0.6 17 1.2 21 0.2 20 0.6 

ベルリオーズ 19 0.8 20 0.8 20 0.4 21 0.6 

タールベルク 14 1.4 21 0.1 22 0.5 
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[表6]ゲヴァントハウス演奏会(1830-1869)に於ける演奏頻度の高い作品

とその回数〔作曲家別器楽 v 声楽〕

ノfッノ、 全 42曲 (i 36 V 6) 交響曲第8番 33 
J.S. Bach 全110回.(i 89 V 21) 交響曲第9番 28 

交響曲第6番 26 
管弦楽組曲 Ddur (第3番〕 11 交響曲第2番 24 

交響曲第 l番 9 
へンデル 全 41隙 (i 12 V 29) ピアノ協奏剛第5番〔皇帝〕 24 
G.F. Handel 全116回 (i 15 V 106) 序曲くレオノー レ〉第3番 41 

くi飲堂式〉序Illl 30 
v くメサイア〉より 17 くコリオラ ン>r判111 25 

V 〈フイデリオ〉より 31 
ハイドン 全 37曲 (i 25 V 12) v レチタティーヴォとアリア

1. Haydn 全166回 (i 83 V 83) くおお裏切り者め〉 23 

交響曲 Gdur (軍隊) 7 シュポーア 会 48泊 (i 38 V 10) 
交響曲 Esdur (太鼓連打〕 5 I L. Spohr 全226回(i 120 V 106) 
v く天地創造〉より 41 ， 
v 〈四季〉より 13 交響曲第4番 17 

ヴァイオ リン協奏曲第8番 15 
モーツアルト 全日山 (i38 V 30) V くイェソンダ〉より 32 
W.A. Mozart 全 25回 (i174v351) v くフ 7ウス ト〉より 30 

v くゼミ ーレとアゾール〉より 24 
交響曲Cdur (K. 551) 29 
交響曲 gmoll (K. 550) 21 ウェーノfー 会 32陶 (i 18 v 14) 

交響曲 Esdur (K. 543) 20 C.M.v. Weber 全350回(i 191 V 151) 
v く皇帝テ イトの慈悲〉より 73 
v 〈フイガロの結婚〉より 69 くオイ リアンテ〉序曲 42 
v く ドン・ ジョヴァンニ〉より 39 くオベロン〉序1111 40 
v くイ ドメネオ〉より 28 くl琵~ijíの射手>J事 IlI1 28 
v 〈コシ ・ファ ン・トゥッテ〉より 24 祝典序IlII 20 
v く魔笛〉より 23 v くオベロン〉より 38 

v くオイリアンテ〉より 32 
ケルピーニ 全 30曲 (i 11 V 19) v く!楚5Wの射手〉より 31 

L. Cherubini 金181回 (i 126 V 55) 
ロyシーニ 会 28曲(i 1 v 27) 

く水運び人〉序1111 27 G. Rossini 全258回 (i 16 V 242) 
1 〈アナクレオン〉序曲 24 
くアパンセラージュ〉序曲 24 ii <:ウィリアム・テル〉序1111 15 
v くロドイスカ〉より 11 v 〈セミラーミデ〉より 56 

V くウィリアム・テル〉より 38 
ベートーヴェン 全 76胸 (i 58 V 18) 

L. V. Beethoven 全761回(i 631 v 130) シューベル ト 会 79陶 (i 13 v 66) 

F. Schubert 会131回 (i 49 v 82) 

交響曲第5番 44 

交響曲第7番 43 交響曲Cdur (大ハ長調〕 31 

交響曲第3番 41 V 歌IIIlくすiの上の午飼い〉 4 

交響曲第4番 39 V く美しい水lt:小Ifの娘〉会1111
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ベルリオーズ 全 15州(i 8 V 7) ヒラー 会 29rln(i 17 V 12) 

H. Berlioz 全 23回 (i 12 V 11) F. Hiller 全 40回 (i 26 V 14) 

交響曲〈ロミオとジュリエ y 卜〉 演奏会用序州第 l番 5 
(抜粋を含む) 3 

タールベルク 全 1211H(i 11 v 
メンデルスゾーン 全 78陶 (i 33 V 45) S. Thalberg 会 19回 (i 18 V 

F. Mendelssohn-B. 全335回(i 274 v 61) 
〈モーゼス〉の主題による

序曲く静かなi毎と楽しい航海〉 34 幻:tP. ~À (pr) 3 

序曲〈フィンガルの洞窟〉 33 
序曲く真夏の夜の夢〉 27 リーツ れ 71111(i 13 V 比〕

交響rlll第3番〔スコ y トランド) 22 J. Rielz 全 68回 (i 48 jV 20) 

ピアノ協奏I州第l番 21 

ヴァイオリン協奏rln 15 演奏会期序闘1A dur 20 
v 演奏会用アリア

く不幸な人よ!> 15 ヴァーグナー 全 1311n(i 8 V 
v 〈霊パウロ>(含抜粋) 14 R. Wagner 全 29回 (i 19 V 10) 

シューマン 全100附 (i 53 V 47) 〈ローエングリン〉愉奏曲 5 
R. Schumann 全281回(i 188 V 93) l字的〈ファウス卜〉 4 

v くローエングリン〉より 3 
交響曲第 1喬 2 

くゲノヴェーヴァ〉序rtfJ 17 ベネット 全 8rUI(i 7 V 

W.S. Bennell 全 29回 (i 28 v 
ショノfン 全 27州 (i 26 v 

F. Chopin 全 68回 (i 66 V J字削1<水の梓iiNajaden> 11 
序rln<i森の妖精〉 10 

l ピアノ協奏!附第 l番 12 
ピアノ協奏曲第2番 6 ガーゼ 全 22rUI(i 13 V 9) 
スケルツォ Op.31 (pr) 4 1 N.W. Gade 全 畑 (i 71 v 21) 
パルカローレ (pr) 4 

スコットランド風!事iIIl
ダーフィト 全 29曲 (i 28 V く高地にて〉 13 
Ferdinand David 全 86回 (i 85 v 交響flll第4番 13 

ロシアの歌による ドライシヨソク 全 221111(i 22 v 0) 
主題と変奏曲 (Vn) 9 I A. Dreyschock 全 24回 (i 24 v 0) 

リスト 全 33陶 (i 28 v prとOrchの為のロンド 2 
F. Liszt 会 55回 (i 49 v 6) IL¥'.flllr (pr) 2 

くドン・ジョヴァンニ〉 ライネ yケ 会 281111(i 13 v 15) 
の主題による幻想曲 (pr) 6 1 C. Reinecke 全 44回 (i 25 v 19) 

交響詩〈前奏HI!>
交響詩くマゼソノ{> l判111くコボルト夫人〉 5 
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ハイドンとモーツアルトは，才レンデルの改革論ではほ』制等に扱われており，どちらも「既

に歴史的存在」で，段々減らしていくべき作曲家であった [~4J。だが実際の演奏会では，二

人の扱われ方は全く異なっている。モーツアルトは通算 2位，常に高い演奏頻度を保っている

が，ハイドンは 9位でしかない。もた，モーツアルトに於いて声楽が器楽の約倍を占めるのに

対して，ハイドンでは両者の割合はほぼ等しい。強いて共通点を挙げれば，両作曲家共に僅か

づつながら減少傾向が認められることであろう。そしてこの点で，ブレンデルの要請は実は満

たされていた，つまり批判はやや的が外れていたと言う ことができょう。勿論それでも尚，ブ

レンデルが要求する「進歩的」作曲家達に較べてずっと多いことは確かで、あり，そこにこそ彼

の真意があるのだが。具体的な曲目からは，当時のゲヴァントハウス演奏会に於いてハイドン

はまず第ーにオラトリオ作曲家であり，モーツアルトはオペラ作曲家であったということがわ

かる。その上，今日の眼から見ると，それらのジャ ンルに於ける曲の噌好が興味深い。ハイド

ンの 2大オラトリオの内では〈天地創造〉の方がはるかに好まれていた。モーツアルトのオペ

ラの第 1位はく皇帝ティトの慈悲〉であり，ブレンデルが聴き飽きたというくフィガロ〉ゃ

く ドン・ジョヴァンニ:> [~13J よりなお多く， く魔笛〉の 3 倍以上の頻度である。くイドメ

ネオ〉も，くコシ・ファン・トゥッテ〉ゃく魔笛〉より多かった。33

3.3.2 19世紀前半に活躍し「現代」の基礎を作った作曲家

(ケルビーニ，ベートーヴェン，シュポーア，ウェーパー，ロッシーニ，シューベルト)

ベートーヴェンの演奏頻度は圧倒的に高い。年間30回の演奏会で平均19回採り上げられてい

るのだから 3分の 2はこの作曲家を含むことになる。この点 rベートーヴェンが演奏会の

中心となるべき」だとするブレ ン デルの主張[~ 4 Jは，ゲヴァントハウスの方針と全く一致

しているのである。ただしここでも メンデルスゾーン時代以降減少する傾向にあることは認

められる。またベートーヴ‘ェンでは専ら器楽が多く，モーツアルトと対照的である34。曲目に

対する噌好は，やはり興味深い。交響曲第 5番 7番， 3番の高い頻度は領けるにしても，第

6番〈田園〉の順位の低さは眼を惹く。初期の交響曲，第 1番と第 2番については，ブレンデ

ルはライプツィヒでは採り上げすぎだ，と批判していた[~4 J。実態を見ると，この批判も少

しずれていることが解る。第 2番は，確かに第9ゃく田園〉と同程度に演奏されているが，第

l番だけは遥かに少ないのである。つまりゲヴァントハウスは，ブレンデルの主張する「古い

作品は減らしていく」という方針を既に実行していたのであり，ただ線をヲ|く所が1曲分ずれ

ていたのである。

ケルビーニとウェーパーはどちらもオペラ中心の作曲家であるが，興味深いことに声楽レ
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パートリーについては両者共はっきりと一貫した減少傾向を示している。ブレンデルは，ウェー

ノ官ーのく魔弾の射手〉を変わりばえのしない曲目の例として挙げていた [@13J。実際にはその

他くオベロン〉ゃくオイリアンテ〉も同程度，否それ以上に演奏されているのだが，いずれに

しても確実に減り続けており，その点ブレンデルの主張に見合っていた訳である。だがこの2

人の演奏会に於ける重要度は，声楽もさりながら寧ろ器楽の領域，序曲にある。彼らの序曲は，

ベートーヴPェンやメンデルスゾーンのものと並ぶ高い演奏頻度を示していた。そしてこれにつ

いてもブレンデルは，演奏回数が多過ぎると批判している[@4 J。ウェーパーの場合，器楽も

メンデルスゾーン時代以降減少し続けているが，ケルビーニについては逆で，寧ろメンデルス

ゾーン時代よりリーツ時代になって増えている。ここでは ゲヴァントハウスの方針はブレン

デルと真向から対立する。今日の常識とも対立するところであろう。

ウェーパーと同様，否それ以上遁かに極端な減少傾向を示すのが，ロッシーニである。ロッ

シーニの場合特に，器楽曲は40年間を通じてくウィリアム・テル〉序曲唯 1曲であるから，こ

れはそのまま声楽レパートリーの減少傾向を反映している。オペラというジャンル，特にロッ

シーニ作品の人気の短命さを窺うことが出来ょう。

対照的に，全体の頻度はさほど高くないが着実に増えているのがシューベルトである。良く

知られた，シューマンによる大ハ長調交響曲の歴史的再発見とメンデルスゾーンによる初演35

以降，この交響曲はベートーヴェンのものと並ぶ高い頻度で舞台に上る。そして恐らく，そう

したシューベルト再評価の気運の中で，彼の歌曲も再三演奏会に登場する様になる。ただし歌

曲については，特定の曲目に集中することなく多くの曲が採り上げられている。シューベルト

に対するこの様な評価は，彼をベートーヴェンに続く人物の一人に数えたブレンデルの意見[@

4 Jと一致するものであろう。

シュポーアは，今日の演奏会と較べるとかなり高い順位で一一少しづづ減り気味ではあるが

一一概ね安定した演奏頻度を保ってし喝。彼は初期ロマン主義の大家として，ロッシーニの如

く流行性のものではない高い評価を，同時代の人々から，そしてゲヴァントハウスから，受け

ていたのである。

3.3.3 メンデルスゾーン友び同世代の大家(メンデルスゾーン，シューマン，ショパン)

メンデルスゾーンは，ベートーヴェンとモーツアルトに次ぐ高ーい頻度で演奏されている。ゲ

ヴァントハウス演奏会がこの作曲家=音楽監督によって高められ発展させられた， 言わば「メ

ンデルスゾーンの演奏会」であったことを考えれば，当然のことではある。とはいえ実際には，

メンデルスゾーンは彼自身の時代より後の時代の方でより多く採り上げられており.そこでは
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モーツアルトをも凌いで、いた。メンデJレスゾーンに対する彼らの尊敬の程が窺われるところで

ある。序曲を主とする器楽曲が中心であるが，声楽も特にリーツの時代に増えており，その中

ではブレンデルも高く評価する演奏会用アリア (913Jの頻度が比較的高い。

シューマンの演奏頻度は，驚くべき伸び方を示す。寧ろメンデルスゾーン時代の頻度が少な

すぎる感じがするが，日Ijにメンデルスゾーンがシューマンを評価していなかった訳ではなく，

シューマンの創作の内，こうしたオーケストラを中心とする演奏会で採り上げられるべき大規

模作品の殆どが. 1840年代，メンデルスゾーン時代の後半になって始めて生まれて来る，とい

うことによるものと見られる。その後，順位ではリーツH寺代に第4位，ライネッケ時代にはベー

トーヴ.ェンに次ぐ第 2位にまで上昇する。これは. N Z誌が当初抱き後に撤回することになっ

た観方，即ちシューマンを「第2のベートーヴェン」と見倣す考え方36をゲヴァントハウスも

持っており，こちらの方は NZと違って支持し続けていた，ということを明らかにしている。

ショパンの順位が高くないのは，言うまでもなく，彼の創作がピアノ曲中心で大規模な作品

が少ないことによる。ボーレンツ時代からメンデルスゾーン時代になってやや滅り，その後は

少しづっ増える。メンデルスゾーン時代に於ける落ち込みは，ここでも，作曲家への評価の低

さを意味しない。ポーレンツ時代の全8回の内.6固までは同ーの曲.<ラ・チ・ダレム・ラ・

マーノ変奏曲〉であった。シューマンが有名な評論で絶賛し， ドイツ楽塩にショパンの名を知

らしむる為に大きく貢献した，あの「作品 2Jに他ならない37。恐らくそのシューマンの意を

受けて，当時ゲヴァントハウスがこの世lを集中的に演奏したか，或いはそうしたきっかけによっ

てこの曲の人気が一時的に高まったのであろう。

3.3.4 メンデルスゾーンの友人及び後継者達

(ダーフィト，ヒラー，リーツ，ベネット，ガーゼ，ライネッケ)

ここに挙げた人々はいす、れも，メンデルスゾーンとの交友関係・師弟関係を通じて彼と共通

の音楽観を持っていた。本来ヴァイオリン演奏家であるダーフィト以外，全員の最も代表的な

曲が演奏会用序[111であることは，その傍証となろう。また，ベネット以外は皆，メンデルスゾー

ンの直接の後継者としてゲヴァントハウス演奏会の運営に深く関わっているが，彼ら自身の作

品の演奏頻度はそれほど多くなし、。各人が音楽監督やそれに準ずる立場にあった時期にその演

奏頻度が上がっているのは，指揮者即ち作曲家であったこの時代に於し、ては寧ろ当然である。

立場を利用して自分達の作品を極端に品展している，という様な傾向は認められない様に思わ

れる。例えばフaレンデルによって「とっくに演目から除かれているべき，価値の低いもの」と

批判されたベネットの序曲にしても (94J.実は元来さほど頻繁であった訳ではなく，寧ろj成
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少の傾向にあるのである。ただし，これについては更に興味深いことがある。ベネットの作品

は， 1857年まではほぼ毎年必ず演奏されていたのだが，その後7年間金く演奏されなくなるの

である。これが1856年に現れたブレンデルの改革論の影響かどうかは疑問であるが，そうであ

るという可能性も否定出来ない。

3.3.5 ヴィルトゥオーソ達(タールベルク， ドライショック)

ヴイルトゥオーソ演奏家の例として ここではタールベルクとドライショ yクという 2人の

ピアニストを挙げ、てみた。この 2人，更にショパンやリストを加えてみても， 一人一人の演奏

頻度は極めて低し、。そもそもヴイルトゥオーソは大抵の場合 自己の特別な技巧的能力を最も

効果的に発簿する為の，言わば自分専用の作品を持って各地を演奏旅行する。その作品が他の

誰にでも演奏出来るものであっては困るのであり，かと言って本人が特定の都市，特定の演奏

会に登場する機会も少ないのである。ただここに名を挙げた以外にも彩しく有名 ・無名のヴイ

ルトゥオーソ達がおり，そうした者達の総体について，ブレンデルは一方で、その「生動性」を

讃え (S12)，他方でその「陳腐さ」を批判する (S16)のである38

なお，ヴイルトゥオーソの扱いについては<特別演奏会〉の回数が興味深いデータを与え

てくれる。これは，既に述べた株に，大抵ヴイルトゥオーソ達の自発的意思により幹部の許可

を経て行われるものであるから，その回数は各音楽監督のヴィルトゥオーソに対する認容度を

反映していると考えられるのである。先に示した表2によれば メンデルスゾーン時代が最も

多く ，逆にリーツ時代は極端に少ない。これは，一つには 1830年代がヴイルトゥオーソ達の

最盛期であり，一方 r1840年代の中頃までに，多くの演奏会聴衆は...・ H ・-見かけ倒しのヴィル

トゥオーソ様式に聴き飽きていた」39ということの反映でもあるが，ライネッケ時代に再び培

えていることも考慮すれば，寧ろリーツ時代に取り分けヴイルトゥオーソを排除しようとする

傾向が強かった，と見ることが出来ょう。

3.3.6 r進歩的」な人達(ベルリオーズ， リスト，ヴァーグナー)

この 3人の作曲家の演奏頻度は，確かにかなり低し、。中でも極端なのはベルリオーズの場合

である。ライネソケの時代になるまでにベルリオーズがゲヴァントハウスで演奏されたのは，

1843年2月と1853年12月，各2回づつの演奏会だけであった。しかもそれらは，いずれもベル

リオーズ自身がライプツィヒを訪れて，自作自演を行った|時なのである。メンデルスゾーンや

リーツの時代のゲヴァントハウスは，この作曲家を自発的に採り上げようとしたことがl度も

なかったのである。
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リストの場合，ベルリオーズよりは幾分多く演奏されている様に見える。だが詳しく調べる

と，実態はさほど違わない。リストがゲヴァントハウスに登場するのは，基本的にヴイルトゥ

オーソ的ピアノ曲の作曲家としてであり，その演奏家としてである。ブレンデルが称揚する「新

ドイツ派」の旗手としてのリスト，標題音楽の推進者としてのリストは，殆ど姿を見せない。

彼の交響詩がゲヴァントハウスで演奏されたのは，ライネ yケ時代まで含めてもたった 1回，

1857年 2月26日の演奏会だけであり，これもベルリオーズの場合同様 作曲者自身の指揮によ

るものなのであった。

ヴァーグナーも，少なし、。ポーレンツ時代には習作的オペラの序曲などが採り上げられてい

たが，メンデルスゾーン時代に殆ど姿を消してしまう。だがヴァーグナーの場合は， リーツ時

代の後半. 1853年頃から，僅かづつながら再び演奏される様になる。

この3人の扱いに関するブレンデルの批判は全く正当であり ここに於いてブレンデルの立

場とゲヴァントハウスの立場の対立点がはっきりと浮かび上がる。しかし，ゲヴァントハウス

は決してやみくもに彼らを排除しようとしているのではなし、。表の上ではまだ現れて来ないが，

ヴ7ーグナーの場合同様，ライネッケ時代も更に進むと，ベルリオーズやリストの交響作品も

少しづっ演奏会で採り上げられるようになる。リーツ時代からライネッケ時代にかけて，ブレ

ンデルの期待に沿う程ではないにせよ，こうした「進歩的」作曲家に対する門戸が次第に拡げ

られていくということも，確かなのである。

3.3.7 まとめ

作曲家の選択に関しては.メンデルスゾーンからライネッケに至るどの時代に於いても，モー

ツアルトやバッハ，へンデルの様に古いものをも含めて r古典」として評価の定まったもの

を中心に据えるという態度が窺える。ブレンデルに言わせればもはや「歴史的存在J [~4) で

ある人々をも重視している点で，ゲヴァン卜ハウス演奏会は確かに「保守的」であるといえよ

つ。

だが，ここに於ける「古典」は，ブレンデルが批判した様な「単なる習慣の産物J [~3) で

はなく，全面的に「現代から離反J [~3) している訳でもない。確かにリーツやライネッケの

時代の傾向はメンデルスゾーン時代との類似性を示すが[~ 1 ).決してメンデルスゾーン時代

のプログラムを盲目的になぞっているだけではない。時代の変化と共に，重視される作曲家の

顔触れは大なり小なり変化する。ウェーパーやロ yシーニは減っていき，シューマンやシュー

ベルトは増えてし、く。更にベートーヴ.エンやモーツアルトの様な圧倒的に高い111質位の作曲家達

にも僅かづつの減少傾向が見られ，逆に少数派である「進歩主義者J.例えばヴァーグナーには，
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やはり僅かだが増加傾向が認められる。即ち，メンデルスゾーンよりリーツ，更にライネッケ

と時代が進むと共に，プログラム上の偏りが少なくなっていっている。ブレンデルの改革論の

影響の程はともかく，ゲヴァントハウスは新しい時代に対応すべく改善され続けているのであ

る。とはいえゲヴァントハウスの場合 r進歩のイニシアテイヴをとるJ (!i 2) というより進

歩の後からついていく，という側面が強いことは否めない。

ところで，ブレンデルの改革論に於ける r進歩的」作曲家の重視と並ぶもう 一つの主な論

点は，器楽に対する声楽の重視であった。この点に関してのゲヴ 7ントハウス演奏会の傾向を

知る為には，作曲家毎に見ていたのでは解りにくい。そこで，表4の器楽・声楽別の曲数を全

て総合して見ると，表7の様になる。ポーレンツ時代には声楽優勢であったのが，メンデルス

ゾーンになって圧倒的に器楽優先に転じ，リーツ時代・ライネッケ時代とその傾向はますます

強まっている。

ただしこのデータは先の24人の作曲家に限定したものであり，演奏会全体の傾向を示すとは

言い難い面がある。そこで，別の面からの統計も試みる。ゲヴァントハウスに関する本稿のデー

タを提供してくれるデルフェルの著作では定期演奏会〉に関して各演奏会のプログラムを

再現することは困難であるが，その他の演奏会，即ち〈オーケストラ年金基金の為の慈善演奏

会〉と〈貧しい人達の為の慈善演奏会>.そしてく特別演奏会〉に閲しては演奏会毎のプログ

ラム内容を知ることが出来る。このうち〈特別演奏会〉については先述の理由で内容の偏りが

懸念されるので，残る 2種の慈善演奏会について器楽・声楽別の曲数を数えてみた。それが表

8である。表7と較べてボーレンツ時代既に器楽が優位であること.メンデルスゾーン及びリー

ツの時代の比率がやや低くなっていることなどの相違があるが，やはり次第に器楽の比率が高

くなっていることが解る。この表8に関してもサンプル数が少ないと言う難点があるのだが，

2つの表に共通した傾向が見られることは確かであり，それを全演奏会の傾向と見倣すことは

不当ではあるまし、。

いずれにせよ，演奏会に於ける声楽の効用を説き.未来に於ける声楽の優位を信じて止まな

いブレンデルと対照的に，ゲヴァントハウスは器楽の比重を増加させ続ける。

この様に，ブレンデルの演奏会改革論とゲヴァントハウスの実状は，その姿勢に於し、てこと

ごとく対立するのである。
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[表7] ケ‘ウ. ァ ン卜 ハ ウス演奏会 (1830~1869)に於ける器楽・声楽別演奏固

数 (24人の作曲家の合計年当たり〕 とその比率

ポーレンツ メンテ'ルスゾーン リーツ ライネ yケ
1830-1834 1835-1847 1848-1859 186u-1869 

昔i十 楽 35.4 60.2 67.3 64.9 
声 すJ 43.2 42.2 44.2 39.6 

器楽/声楽 0.82 1.43 1.52 1.64 

[表 8) 2 種の慈善演奏会 ( 1830~1869 ) に於ける器楽・声楽別演奏回数(1年，

即ち演奏会2回当たり〕 とその比率

ポーレンツ メンデルスゾーン リーツ ライネ yケ
1830-1834 1835-1847 1848-1859 1860-1869 

f来 5.6 5.7 5.7 8.6 
声 楽 5.0 4.9 4.2 5.3 

器楽/声楽 1.12 1.16 1.36 1.62 

4.結一一ブレンデルの演奏会改革論とゲ、ヴ‘ァントハウス演奏会

4.1 対立の基底一一教育的機能 Bildungsfunktion

ブレンデルはゲヴアントノ、ウス演奏会の現状を批判し，新しい演奏会の在り方を要請する。

主要な論点は 2つあった。ひとつは新しい作曲家への門戸を聞くことであり，もうひとつは声

楽の優位である。

前節では，これらの論点について，ブレンデルの批判と突き合わせながらゲヴァントハウス

の実状を検討して見た。その結果，ブレンデルの立場とは全く 対照的なゲヴァントハウスの基

本姿勢が浮かび上がって来る。目新しさに飛びつくことなく寧ろ慎重に作品の価値を吟味する，

という意味での 「保守性」。そして器楽の比重の増加。

相反する両者の立場は.19t止紀半ばのドイツ楽壇に於ける主要な2つの音楽観をそのまま示

している。ブレンデルが展開する主張は，ヘーゲルを思想的背景に持つ独自の発展的音楽史観

に基づくものであったが，音楽観の上ではヴァーグナーやリストなどに強い共!惑を覚え，彼ら

を擁護する。ブレンデルは「進歩主義者」達， 所制 「新ドイツ iJ~J の代表となる。一方のゲヴ 7

ントハウス演奏会はメ ンデルスゾーンやシューマンを擁護する「保守主義的J r古典主義的」

立場の代表であり，その立場は後に，ヴィーンの地でハンスリ yクやブラームスの名で象徴さ

れることになる。この 2つの立場はまた「標題音楽派」と「絶対音楽派J.更に音楽に於ける 「他

律美学」 と「自律美学」の立場にも繋がるものでもあり，その対立は r19世紀の音楽界全体を
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巻き込んだ事件であった。」40

この様に全く対立する立場のブレンデルとゲヴァントハウスであるが，夫々の方針，主張す

る所を良く眺めて見ると それらを支える信念，その芸術観の前提となっているものに，意外

な共通性のあることが明らかになる。それは演奏会というものが言わば聴衆の教育機関とし

ての存在意義を備えているということ. HIlち演奏会の教育的機能 Bildungsfunktion[教養とし

ての機能，人聞を形成・陶冶する機能)についての確信である。

ブレンデルの演奏会改革論では，演奏会の聴衆はオペラの聴衆と比較して教養がある gebiト

detと評価される〔序文. ~ 4 )。則lち聴衆には教養 Bildungの高さが求められている。一方演

奏会幹部は，高い目標を持って聴衆を指導し，育成 herabbildungする立場にあるC!i2.16.18)。

勿論，聴衆の意向を無視してはならず， 一方的に教え込む様な didaktisch状態は避けねばなら

ない[~ 2 . 8 .18)。演奏会の主眼は 「芸術の享受J. r直赦芸術の中へ入って行くこと」にあり，

それは「芸術の真の崇高さに出会し、J. r精神的に高められる」為の場なのである[~ 8 ).，。

他方，デルフェルの紹介するところによれば，メンデルスゾーン後のゲヴァントハウスの幹

部達， リーツやダーフィトが作品を選択・配列するに当たって努力したのは r毎回毎回の演

奏会がどれも調和のとれた全体的印象をもたらす様にすること」であり ，それによってfJ徳衆

の音楽的感性を高める dieVeredlung des Musiksinnes der Horerという目的に向けて， 真に芸

術的な観点を明らかにすること」であった410

ダールハウスも言う様に，フンボルト W.V.Humboldtら新人文主義者達によって18世紀後

半に確立された教養 Bildungの理念は. 19世紀に於し、てはことさら言及される必要ーもないくら

い余りに自明であり r保守派」と「新ドイツ派」の如くそれ以外の点で、は極端に異なる音楽

上の諸傾向にも，共通する前提となっていた，12。この「教養としての音楽J. r音楽そのものの

教育的機能」に対する信念に基づいて，まさにその実現の場fJ徳衆を音楽的に教化する」或

いは「音楽によって人間を形成・陶冶する」場として演奏会を捉える。この点に於いて，ブレ

ンデルとゲヴァントハウスの立場は共通の基盤の上に成り立っていた。そして両者の対立点は，

教化や形成の具体的な方向，その目的の相違によって生じてくる。一方は音楽の進歩に対応し

得る聴衆を，他方は古典の価値を正しく判断出来るl臨衆乞夫々形成しようとしていたのであ

る。

4.2 19世紀の公開演奏会に於ける教育的機能と儀礼化

ダールハウスは音楽の教育的機能を， 音楽の自律 Autonomie と不可分のものとする~3 この
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場合の「音楽の自律」は，前節で「絶対音楽派」を「自律美学」と呼んだ際の意一一他の諸芸

術からの音楽の自律一ーとは異なり， 音楽の「芸術」としての自律，一般の「もの」からの自

律と解されるべきであろう。だが翻って考えれば r教育」或いは「教養」といった理念は，

音楽のみならず全ての芸術分野と関わっている。否それどころか，芸術そのものの自律 r芸術」

なる概念の誕生をもたらした浬念に他ならぬ，と言っても過言ではなし、。

「芸術」は18世紀後半，啓蒙思想と共に，社会的・道徳的な機能，実用的ではない精神的機

能を持った特別な「もの」として，様々な「もの」の中から浮かび上がって来る。『百科全書』

では r芸術は人びとを道徳的に導き，教育し向上させる手段」と見倣されていた判。「芸術」

は当初から，教養として，教育的機能と結び付いて誕生したのである。そしてその過程で， 言

わば「芸術」の観念の具現化として，美術館が成立する。それは美術作品を，王侯貴族の占有

物から公共のもの・市民のものとして解放することであり，同時に，それまで武具や動物標本

など雑多な「もの」と一緒に押し込められていた「ヴンダーカマー」や「キャビネ」等と呼ば

れる宮殿の一室から解放し r芸術」として特別な場所を与えることでもあった450 そして，

音楽の領域に於けるその並行現象が，公開演奏会の成立に他ならない。

教養としての価値を付与された「芸術」には，他の「もの」よりも一段と高い地位が与えら

れる。次第に「芸術」は神聖視され，崇拝の対象となる~6。音楽に於いては，そこから「絶対

音楽」の理念が生まれてくるぺ美術館や演奏会場は神殿の様相を呈す様になり 48 芸術家は

司祭の役を演ずることになる49。こうして演奏会は，次第に儀礼としての性格を強めて行く。

「遊び‘」と「儀礼」を r多次元的現実(下位世界)Jないし様々な「限定された意味領域」

の両極に置き r日常」をその間で振動するもの，と捉えるならば50 音楽のトポスは r儀礼」

と「遊び」両方の要素が組み合わされた具体的な「儀礼の過程」51に見出されよう。絶対王政

の時代，様式の上ではバロック時代に於ける典型的な音楽のトポスは，オペラやバレーに代表

される宮廷祝祭であり，かなり「遊び」の要素の強いものであった。そして近代社会の成立と

共に，音楽のトポスは公開演奏会へと移行する52 教養の理念に支えられ，自律的な「芸術」

と化した音楽の伝達の場である公開演奏会に於し、ては r遊び」の要素は減り r儀礼」の要素

が支配的になっていくのである。

公開演奏会の儀礼化は，プログラミングの変遷からも跡付けられる。 19世紀の初頭，演奏会

のプログラムに要求されたのは 第一に多彩さ，変化に富むことであった。声楽曲と器楽曲が

混じり合い，交響曲や協奏曲の他ヴイルトゥオーソの独奏やオペラのアリア，合唱曲などが，

殆ど出鱈目な順序で10f1l1近くも並べられていた。交響曲の楽章がぱらぱらにされ，楽章を省略

したり，楽章の聞に雑多な曲が詰め込まれたりすることも，珍しいことではなかった530 こう
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したくポプリ Potpourriプログラム>54 <ごった煮 hodge-podgeてタログラム>55或いは〈万華鏡

Kaleidoskopプログラム>56などと呼ばれる形は， しかし，世紀の半ば頃から次第に整理されて

行き，新しいタイプのプログラムが生まれてくる。序曲，協奏曲，独奏ないし独唱曲に交響曲

といった形を経て，最終的には，今日なお規範として通用している，序曲.協奏曲，交響曲の

3曲だけから成る形が出来上がるのである日 o こうしたプログラムの変化は，演奏会に美的な

統一性・一貫性をもたらすことによって，精神を高め魂を教化する神聖な芸術の在り処として

相応しいものにするこを，演奏会から反秩序的で俗な「遊ぴ‘」の要素を取り除き r儀礼」と

しての形式を整えること，に向けての努力の結果なのである。

19世紀半ばにはっきりと現れて来る，こうした演奏会改革への努力一ーその具体的な姿を，

ブレンデルとゲヴァントハウスの立場に見ることが出来る。ブレンデルは，独自の音楽観に基

づいて，声楽を核とした演奏会の統ーを主張する。一方ゲヴァントハウスは，声楽の比重を減

らし， リーツ時代にはヴィルトゥオーソをも排除して，交響作品のみによる演奏会の統ーを志

向する58。ここでも方向は正反対であるが両者は 公開演奏会が教養の理念に支えられ儀礼

化を進めて行く過程の，同じ段階に位置しているのである。

歴史の審判は，ゲヴァントハウスに味方した。先に述べた通り. 19世紀の後半からは 3曲

程度に簡素化された交響演奏会の形が支配的になる。ブレンデルの支持する声楽は次第に締め

出されて行く。曲目の保守化も進む。ベルリオーズやリスト，ヴァーグナーも演奏会の標準の

レパートリーとなるが，それはもはや「古典」と見倣されてからのことである。細かい点はさ

て措き，制度としての演奏会改革に関する限り，総じてブレンデルの改革論は無力であった。

反面，ゲヴァントハウスの歩んだ方向は，その後の演奏会の在り方の基礎となり，今日に至る

まで影響を及ぽすこととなったのである。

20世紀も後半になって， 音楽概念，更には芸術概念そのものの脆弱化と共に，再び「演奏会」

の在り方の見直しが行われ，音楽の演奏会からの解放が主張されたりするようにもなった590

しかし今日もなお，近代的な公開演奏会は，最も権威付けられた音楽のトポスとして君臨し続

けている。正装し，姿勢を正して臨むに相応しい雰囲気。無駄な物音や話し声への戒め。演奏

途中の入場や幼児の入場の禁止600 更にそうしたことを音楽家が聴衆に対して要求・命令し得

ること，即ち演奏家とパトロンの地位の逆転。今日の演奏会で半ば常識となっているこれらの

事柄は，何れも，教養の理念に支えられ儀礼と化した演奏会の在り方を反映するものであり，

我々の音楽観・演奏会観が依然として19世紀的なものの名残を多く 含んでいる，ということの

証左なのである。
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[注]

1) Dahlhaus 1978. p. 129， 131; idem 1980， p. 202， 208 

2) 1952年の MGGの項目に於いてベティヒャーはモノグラフィーはまだ‘ない」との付記とともに， 参

考文献として人名事典 (Dommer1876)及びヴ ァーグナーやシューマンに関する文献のみを挙げて

いる (Boetticher1952)0 28年後， 1980年の新グローヴ音楽事典 (NG)でも，文献表には僅かに 2点，

Allen 1962とBesser1956しかない。その後アレ ン同様， 音楽史観の変遷を辿る著作の中でプレンデ

ルを論じたものとしては Knepler1982があり，また注 lで示した様に，ダールハウスも度々プレンデ

ルに触れている。一方ベッサーに続くプレンデル論として，漸く Thym1984が現われた。なお，

Knepler 1982の参考文献に，下記のベッサーの別稿が挙げられているが，本稿執筆の時点では見るこ

とが出来なかった。

Besser. J. "Gedanken zur Musikgeschichtsschreibung Frar¥z Brendels." Wissensc，加r.ftlicheZei釘chrift.

Padagogisches Institut Zwickau. Ges..u. Sprachw. R. 2. H. 1. (1966) pp. 119-134. 

3 )音楽史書の内，様式史一辺倒のものは言わずもがな，文化史的視点の多く盛り込まれたもの〔例:ラ

ング1976やメルスマン1970)でも，結局は個人の問題に帰している。 一方，美学史的記述の中では，

「進歩主義一歴史主義」或いは「標題音楽一絶対音楽」といった限られた局面からのみ論じられがち

である〔例 :Allen1962や国安1981)。個人のレヴェルを超え，更に音楽観の多様な局面を包括的に捉

えつつ「傾向Jr党派」の実態を理解する試みは， 未だ充分にはなされていない様に思われる。

4) Dahlhaus 1974， p. 221 なおシュヴ7ープ1986，p. 27 (原著第 2版序文〕にもある通り， <演奏会

の理論〉を具体的に試みたのがHeister1983である o

5 )今の所，ウェーパーの労作(1983)以外， 19世紀に的を絞った演奏会研究は殆ど無いに等しい。例え

ば新グローヴのコンサートの項目 (Young1980)の文献表を見て も， li3世紀ないしitif奏会の起源に
関するものは頻繁に見出せるが， 19世紀に関するものは見当たらなし、。 この時代に関しては，慨説的

な通史 (Young1965やシュヴァープ 1986等〕か， より詳しくは特定の地域・ 演奏会組織 ・淡奏団体

に関する倒別の通史的著作に頼らざるを得ないのが実状である。

5.5) 1937年の元..!l， シューマンはヴィーンでシューベルトの遺稿の中から大ハ長調交響曲の楽譜を発見

する。楽譜はライプツィヒのメンデルスゾー ンの許に送られ，1839年 3月21日のゲヴァ ントハウス演

奏会で採り上げられることになった。 ただしその初演は，近隣の火災騒ぎの為に中断を余儀なくされ.

12月12日に改めて全曲通しての初演が行われた〔初演までの経緯についてはSchumann1840，初演の

やり直しについては Dorffel1884付録の統計 (Statistik) p. 64参照〕。

6 )シュンケL.Schunke (1810-1834)，クノールJ.Knorr (1807-1861)，ヴィーク F.Wieck (1785-1873) 

の3人。いずれもピアノの演奏家ないし教育家として知られていた人物で，特に最後のヴィークは，

言う までもなく シューマンのピアノの師で、あり，後の姿クララの父である。

7) Plantinga 1967. p. 10 f.なお Schumann1854参照。

8 )前田 1982，p. 1188，ただし一語変更。 中の引用文は Schumann1835から。

9) Pla山昭a1967， p. 16 f. 23 f. 

10)前回 1982，p. 1188. 

11) Plantinga 1967， p. 30 f. 

12) 1863年に復刊する。

13) NZ第20巻51号(1844年 6月24日)に，次号を以て編集者を併任する旨の挨拶文が掲載された(Schumann 

1844)。なお当時 NZは半年分会52号をl巻と数えており， シューマンは第20巻終了の時点で身を退

いた訳である。

14) NZ第21巻52号(1844年12月初日)にローレンツによる編集者交代の挨拶文が掲載されている(Lorenz 
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1844)。

15) NZ編集以前のブレンデルについては Boetticher1952， Dommer 1876， Fetis 1875等が比較的詳し

いが，決して充分な情報量とは言えない。

16) Thym 1984， p. 22. 

17) Brendel 1845. 

18) Thym 1984， p. 22. 

19) ibid. p. 164 注24参照。ヴァーグナーの 2つの芸術論とは， Wagner 1883 a及び1883bのことである。

19.5) Uhlig 1850 a及び1850b. 

20) Thym 1984， p. 27 y 

20.5)正確には『初期キリスト教時代から現代に歪るイタリア，ドイツ.フランスの音楽史J(Brendel 1903)0 

21) Wagner 1850. なお.本名での NZ初出は 2年後になる (Wagner1852)。

2l. 5) Besser 1956， p. 89 f 

22) Brendel 1849， 1851， 1854 a， 1854 b， 1857 a， 1857 b， 1857 c ， • 1857 e等。なお〔演奏会改革論」

の続編として，オペラに関する「劇場改革論」も普かれることになる(1857d )。

23)オ y トー・ヴィガント QttoWigand (1795-1870)，はライプツィヒの出版業者。ルーゲやフォイエル

パ yハ等;へーゲル左派系の哲学者の著作の他，その機関誌的存在であった『ハレ年鑑』や『医学年鑑』

等各緩の年鑑，そして事典・静典類等を中心に出版活動を行っていた。 Pfau1897参照。

24) Brendel 1903 第20講，主として p.468以下参照(原文では問書第 2版の第 2巻p.217を指示して

いる)。

25) Hegel 1964， p. 218f. (邦訳 p.2014 f. )。なおブレンデルはその『音楽史J(上記注24の箇所)‘でヘー

ゲルの同箇所を引用している。

26) Liszt 1854， p. 247 f. (著作集では pp.193-196.)。

27)本稿2. 1参照。

28)以上の内容は主として D凸rffel1884， p. 138 ff 及びKneschl日 1893，p. 102 ff による。

29) Dorffel 1884. 

30)ただし作曲家別に，あるfll1が何時の演奏会に採り上げられたか，という形をとっているので，この表

を基にしてある晩演奏された曲目のリストを作ることは困難であり， fllllilfiまで再構成することは不可

能である。

31) Dorffel 1884， p. 40 f 

32) 1850年にパッノ、協会が設立され， 翌年から(旧)バッハ全集の出版が始まった。なお19世紀に於ける

バッハ復活については，小林 1985参照。

33)勿論これは，その抜粋が演奏会に採り上げられた頻度であり，実際のオペラの上演頻度ではないから，

オペラとしてのその!UIの好まれ方と異なってくる可能性はある。

34)この二人の関係は， 3. 3. 1で‘触れたパ yハとへンデルの関係と似ている。当時，二人の作曲家を一

組みと見倣し夫々対照的な存在として'性格付ける.という様な傾向，作rtll家観があったと想像するこ

ともできょう。今日でも.バッハとへンデル，マーラーとブルックナーなどが一緒に論じられること

は多い。ただしその場合.今日ではモーツアルトの相手は〔本論で筆者も行った様に〕ハイドンとい

うのが定石だが，ここではベートーゥーェンになっている訳である。

35)前記注5.5参照。

36)本稿2.1参照。

37) Schumann 1831. 

38)ヴイルトゥオーソ的作品に関して，プレンデルが具体的に名を挙げているl唯一の作品は，ヴェンツアー

ノなる作曲家のワルツ・アリア(~ 16)であるが.デルフェルの統計には Venzanoという名はなく，
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Franz Brendel's Theses on Concert Reformation 

and Gewandhaus-Concert 

Jun Yoshinari 

Comparing Franz Brendel・s theses on concert reformation with the tendency in the 

programmes of Gewandhaus-Concert， this paper examines two contrasting standpoints on the 

public concert in the 19th century Leipzig. 、

Brendel， editor of Neue Zeitschrift !ur Musik and spokesman of the New German School， wrote 

“Thesen uber Concertreform" for his journal in 1856. Though he professes fairness and 

generality in the introduction of this long article， 22 main theses reveal his partiality for the 

radical and show themselves to be direct criticism against conservative Gewandhaus-Concert. 

From his Hegelian and Wagnerian view， Brend巴 insistson two points: .to adopt the new 

masterworks， especially of such composers as Berlioz， Liszt and Wagner， and to give vocal 

music a more important place than instrumental. 

Conservatism of Gewandhaus is proved frQm the investigation into the frequencies of 24 

composers・worksperformed from 1830 to 1869， including entire years under Mendelssohn and 

Rietz. These data， based on the statistics in Dorffel's centennial history (1884)， show 

Gewandhaus' favour to Mendelssohn， Schumann and. classical masters and neglect of Berlioz， 

Liszt and Wagner. But it is not reactionary. Gewandhaus adopts new works not following the 

newfangled trend but prudently examining their value as classics. Increasing preference for 

instrumental music over vocal is also observed. 

The standpoints of Brendel and Gewandhaus represent two rival mainstreams of musical 

thinking in 19th century Europe. But they stand on one common basis: the confidence in 

Bildungφmktion (function to educate or culturalize people) of the public concert. Brendel 

requires concert organizations to cultivate audiences and to present the sublime of art. The 

directors of Gewandhaus arranged their programme with the aim to ennoble the musical senses 
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of audiences. Their rivalry is derived from the difference between the directions of Bildung. to 

form audiences who can adapt themselves to the progress of music and be able to discern the 

quality of classics. 

The idea of Bildung was one of the moments which gave art a higher value than craft or other 

things in the second half of the 18th century. With such a heightened value of art， music was 

freed from various events or festivities and found its special place in the public concert. In the 

19th century， the public concert became rather ritualistic to be suitable for the place of Bildung. 

The ritualization of the concert is manifested in the transition from the“potpourri-programme" 

to a more stylized programme. Brendel's claim to vocal concert without symphony and 

Gewandhaus' preference for symphonic works are on the same stage as the stylization or 

ritualization of the public concert. The historical fact that we are more familiar with symphonic 

concert tells us that it is not Brendel but Gewandhaus that has made the basis of the concert in 

the 20th century. 
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