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第H部

流動化にあらがう

モダニズムとのせめぎあい



国民文学史の はざま

〈プラハのドイツ語文学〉研究史をめぐって

三谷研爾

カフカ研究者はいつのころか らか、論文の冒頭でかならず、研究状況の見通 しがた さを

嘆 くのが習慣 となってしまった。 じっさい、作家が没 して半世紀後の1974年 に はすでに、

浩瀚 な研究史研究が刊行されている匚*1]。本 格的な作家受容が始まったのは第二次世界大

戦後であることを考えると、わずか30年 あまりのうちにカフカ研究 は巨樹 にまで成長 し、

その全体像をつかむことが容易ではな くなってしまったわけである。 しか し、個別のテク

ス トをどう解釈するかはさておき、カフカ文学全体をいかに評価するかという巨視的な観

点から作家受容の歴 史を振 り返るならば、1963年 に当時のチ ェコスロヴ ァキアで開かれ

た、いわゆる 「カフカ会議」の歴史的意義 は今なお薄らいでいない。それは、「ブルジョワ

的デカダンス」を体現する作家 という、公式的なカフカ評価を覆す ことによって、社会主

義ブロックにおけるモダニズム文学全般の位置づけの転換 を企図した、 きわめて野心的な

会議であった。 じじつ会場には、「雪どけ」から「プラハの春」へ と向かう60年 代の熱気が

みなぎり、実存主義的作家像 とマルクス主義的文学観 との調停の可能性 をめ ぐって、緊迫

した議論がくりひろげられた。カフカ会議は、冷戦下の東西 ヨーロッパでそれぞれに進め

られたカフカ研究の重要な輻輳点をなす どともに、東側における政治と文化の関連を浮 き

彫 りにした、象徴的な出来事だったのである匚*2]。

カ フカ会議の背景 となったコンテクス トのうちのあるものは、現在ではもはや過去の事

柄に属するといって よい。たとえば、実存主義 とマルクス主義の対立の止揚 とい う課題

は、20世 紀思想史のひ とつの局面 としてのみ、意味 をもちうるだろう。 はた して社会主

義世界には、カフカの描いたような人問疎外はあるのか というテーマ も、今 となっては

問題設定 じたい歴史的な ものになってしまった感が深い。 とはいえ、60年 代 の知的風景

1

2

Vgl.Beicken,PeterU:Fプ 硼zK承 α.E勿 θ北rf'」動 θEl嶼 んア朔g勿41θFor5`h撚8:Frankfhrta.M.1974.

VgLGoldstUcke葛Eduard(Hg・)=Fr砌zK承 α翩5Pr㎎ θアSlσ鉱Prag1965.
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を色濃 く反映するこれらの コンテクス トとは別種のコンテクス トもまた、た しかに存在 し

ている。それは、カフカ会議の実質上の主宰者 ゴル トシュテユカーEduardGoldstUckerが

2年 後の1965年 に開いた、いわゆる 「世界の友」会議 によって、いっそうはっきりと浮か

び上がることになった。すなわち、プラハという多民族都市のローカリティと緊密に結び

ついた ドイツ語作家たちの文学活動全体への まなざしである[・3]。

19世 紀 末か ら20世 紀初めのプラハ を舞台に展開された ドイツ語作家たちの活動 は、い

わゆる国民文学史のプログラムか らすれば、およそ光の当た りに くい部分に属す る。彼 ら

の文学は、 ドイツ語で書かれている点からすればチェコ文学史に安住の地を見いだすのは

むずかしい。 さりとて ドイツ文学史は、スラヴ語圏にあって孤絶している都市プラハをそ

の主要なス トー リーの うちに取 り込もうとはしない。 ドイツ文学史は、まず彼 らをその背

景となっているプラハから切 り離 し、象徴主義や表現主義 といった文芸思潮の交替の歴史

のうちに位置づけ、さらに伝統的なジャンル論的区分にしたがって作品評価 を与えること

で、ようや く文学史的登録 を完成 させる。この切 り離 し作業が困難な、プラハ的ローカリ

ティにより密着 した作家たちは忘却の彼方にとどめおかれ、普遍的で抽象的な高いターム

で語 りうる存在 リルケやカフカやヴェルフェルなど だけが ドイツ文学史に掬いと

られていったわけである。これにたい してゴル トシュテユカーの問題提起は、国民文学史

によるそうした操作 を知悉 したうえで、文学 とローカリティの相関にあ らためて注 目する

ものと、さしあた りは言えよう。だが、そこにはまた当然、カフカ会議 を開かざるをえな

かったのと同じコンテクス トが深 く影 を落としていて、彼の研究プログラムに独特の方向

性を与える結果となった。ここでは、ゴル トシュテユカーによって発見 された といって過

言ではない 〈プラハの ドイッ語文学〉という研 究主題の生成の場をあらためて検証 し、あ

わせてその射程 をも再考 してみたい。

1

厂世界の友」会議で提出された 〈プラハの ドイツ語文学〉の研究プログラムは、それに先

行す るカフカ会議での議論 に多 くを負 っている。そ してカフカ会議の眼 目が、一方では実

3 Vgl.GoldstUcker(Hg.)=娩Z哲e槻 ゴθ.Kbψrθ πz吻 θr418Pηgθr4θ 班5cん θL1亡8r罐 μ7.Prag1967,
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存主義的作家像 を批判 しつつ、他方では教条的な社会主義文学論 にもとつ く理解か らカ

フカ文学を救出することにあった点は、すでにふれたとお りである。 とりわけ後者の側面

は、ひとりカフカにとどまらず、19世 紀末から1930年 代 にいたるモダニズム文学全体 の

評価にかかわるがゆえに、社会主義諸国における文化政策と密接に連動せ ざるをえない、

す ぐれてイデオロギー的な次元 を含んでいた。

そこにいたるまでの議論の道程 で、重要なモメ ントはふたつある。そのひとつは1930

年代 後半 にお こなわれたいわゆる表現主義論争であ り、もうひとつはそれとほぼ同じ時期

にすすめられた、社会主義 リアリズムにもとつ く形式主義批判であった。 この両者が合

流 したとき、モダニズム文学は民衆の社会的現実から遊離 したプチブル知識人による非合

理的で退行的な反抗の表現にすぎず、フ ァシズムの到来にたい して無力であるどころか、

その前駆的役割す ら果たして きた、 という決定的にネガティヴな評価がかたちつ くられ

た[・4]。こ うした発想はやがて、第二次世界大戦後 に成立 した東側ブロックの公式的見解

とな り、各国の文化政策を支えることになった。そのさい、モダニズム文学のシンボルと

みなされたのが、ハイデガー流の存在論的な文学の旗手 として西側諸国で大流行 をみてい

た、「不安」と 「不条理」の作家 カフカにほかな らなかったのである。表現主義論争以来、

モ ダニズム批判の領袖 となったルカーチが、 『批判的 リアリズムの現代的意義』のなか に

「フランツ ・カフカか トーマス ・マ ンか」とい う章 を設 けたのは、 きわめて象徴的 といわ

ねばならない。ルカーチは、社会的 ・歴史的諸関係 をすべて捨象 し、時間を超越 した次元

で人間存在 をとらえようとする傾向を主観主義的な病理現象 とみなし、カフカに代表 され

るそうした 「ブルジ ョワ的デカダンス」を克服す るもの として、マ ンの 「批判的 リアリズ

ム」を称賛 したのだった匚・5]。か くてカフカは、東側におけるモダニズム文学評価のあ り

ようを示すバロメー ター的作家 となったのである。

このような公式的なカフカ理解 を覆す ために、ゴル トシュテユカーが選び とった方法

は、彼の文学に特徴的な孤独、不安、疎外 といったテーマ群を、存在論的カテゴリーとし

てではなく、歴史的 ・社会的カテゴリーとして読み直すことだった。それはこの場合、大

きくみればブルジョワ資本主義の帝国主義段階への移行 を参照する作業だが、 より具体

4

5

こ う した 経緯 に つ い て は、 池 田 浩 士編 訳 『表 現 主 義 論 争 』れ ん が 書 房新 社1988年 、 お よ び船 戸 満 之 『表 現 主 義

論 争 とユ ー トピ ア』情 況 出 版2002年 を参 照 。

VgLLukacs,Georg=Proう1θ 配θ躍8rR8σ1f5跏μ51.Neuwiedu.Berlin1971,S.500f:
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的にはオース トリア=ハ ンガリー二重帝国の崩壊現象、さらに絞 り込むなら多民族都市プ

ラハにおいて劣勢にたっていた ドイツ系マイノリティ社会の状況 との関連が、解 き明かさ

れなければならないのである。ゴル トシュテユカーの基調報告の表題 「1963年 の プラハの

視点か らみたフランッ ・カフカ」は、こうした問題意識の端的な表明にほかな らない[・6]。

特殊プラハ的な状況に強 く規定 されているがゆえに、 きわめて普遍的な意義を獲得すると

いうカフカ文学の逆説 は、いったいどのように説明されるのか。ゴル トシュテユカー自身

は、世紀転換期プラハ に固有の社会的 ・文化的状況をより深 くとらえる作業によって、カ

フカの文学がその歴 史的条件 に拘束 されている事態 をまず見 きわめ ようとしている。そ

うしたアプローチをすすめるとき、「カフカとプラハ」に向けられた彼の視線はおのずと、

プラハを舞台にした ドイツ語作家たちの文学活動全体へ拡がっていかねばならない。つま

り、 カフカ会議から 「世界の友」会議への流れは、ゴル トシュテユカーの問題意識からす

れば、まさしく不可逆的な展 開だったのである。

じっさいカフカ会議全体 を振 り返ってみると、各報告の焦点もまた もっぱら、ルカーチ

的なカフカ批判の文脈 をふ まえなが ら新 しい作家像 を開示できるかどうかに集 まっている

印象が強 く、あとは社会主義諸国におけるカフカ受容が紹介 されているのが 目を惹 く。ゴ

ル トシュテユカーの問題提起 を受けた具体的な研究の進展はや はり、「世界の友」会議を

待たねばな らなかったのである。

2

「世界の友」会議でのゴル トシュテユカーの報告 「歴史的現象としてのプラハの ドイツ文

学」は、「1963年 の プラハの視点か らみたフランツ ・カフカ」を敷延 し、 より包括的 な研

究プロラム として提示するものである。その主要論点 を、以後の研究の蓄積をふまえた補

足的説明もくわえつつ、あらためて整理 しておこう[*7]。

第1の 論点 は、議論の対象 をモダニズムの芸術思潮につ らなる文学者に限定することで

ある。プラハは都市建設まもない10世 紀前後から、すでにチェコ人と ドイツ人が ともに

/0

7

VgLGoldstUcker:ひ わεrF規 ηzκ ψ σ翩54θrPr㎎ εrPθr5ρ欲`fγθ1963Jn:Ders(Hg.):Fη ηzK瞬 α側5Pr㎎ θrSfc肱S.23-43.

GoldstUcker=DfεPrαgθr4θ 群∫ohθ〃`8r厩 班 αZ5h∫5亡orピ5`んε5P肋 πo脚εη.In=Ders(Hg.)=晩 砺rε瑚48.S.21-45.
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住む多民族都市であ り、そこでの ドイツ文化の伝統 じたいは きわめて長い。 しか し、 こ

の多民族都市 という社会的 ・文化的環境 に強 く規定 された ドイッ語作家 たちが輩出す る

のは1890年 代 半ば以降であ り、それは中欧におけるモダニズム芸術の出現 と軌 を一にし

ている。プラハのみならずボヘ ミア、モラヴィア各地 に生 まれ育 った、主 としてユダヤ系

の若い知識人が相次いでプラハに集結 して文学活動を開始 し、やがてウィーンや ミュンヘ

ン、ベル リンやパ リ、 さらには北米へ と離散 していく。ハプスブルク帝国末期から第一次

世界大戦をはさんで1920年 代 にかけてが、彼 らの主たる活動時期である。これにたい し、

1930年 代 に入 って ドイツにナチズム政権が誕生すると、プラハは一転 して ドイツから亡

命作家たちを受 け入れることになった。だが、1939年 にナチス ・ドイツ軍がチ ェコ全土

を占領 した時点で、〈プラハの ドイツ語文学〉の命脈 は最終的に断たれて しまったのであ

る。 ゴル トシュテユカーはこの約40年 間の作家 たちの活動 を、 ドイツ文学史のみならず

世界文学史のなかで 「独立 したひとつの章」をなす ものと位置づける。

第2の 論点はこの40年 間、 ことに開始から1920年 代 半ばにいたる時期 を特徴づける、

多民族都市プラハの社会環境にかかわる。それはひとことで言えば、ブルジョワ文化の解

体であった。 ドイツ語圏でみ るな ら、1860年 代 に急速な上昇局面にあったブルジ ョワの

社会的優位は、 しか し多民族国家ハプスブルクにあっては、1880年 代 に入 るとはっきり

退潮を示 しはじめる。帝国主義段 階に達 した資本主義のもと、労働運動 もまた広範に展開

されていったが、それに各民族の政治的自立の要求が結 びついたハ プスブルク帝国は、社

会全体にさまざまな遠心力が働いている状態であった。 きわめて深刻な民族対立で知 られ

たボヘ ミアの中心都市プラハでは、成員の9割 がブルジ ョワ階層に属す る ドイッ社会 じた

い、 もはや地域 における政治的発言力 を喪失し、 自閉的なアソシエーション生活にのみ慰

めを見いだす逼塞状況に陥っていたのである。大半が1880年 代 か ら1890年 代 にかけて生

れた 〈プラハの ドイツ語文学〉の作家たちをみると、その父親 はおおむね1850年 代 前後に

生 まれた世代、つまり絶頂期のブルジョワの世界観や価値観をわが もの としていた世代に

あたる。 これにたいして息子たちは、父親たちの価値観や社会認識が、多民族都市の社会

的現実を前にみるみる基盤 を失ってい くのを目の当た りにした世代であった。つまり、プ

ラハ ・ドイツ社会はやがて戦争 と革命、そ して大衆社会の到来によって決定的 となるブル

ジョワの社会的 ・文化的支配の崩壊が、いちはや く感知 された場所だったのである。

第3の 論点は、プラハ的社会環境 と文学作品との照応である。 ゴル トシュテユカーのみ

るところ、カフカ文学に顕著な疎外や孤独 といったテーマの系列 は、多かれ少なかれ くプ
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ラバの ドイツ語文学〉の作家たちに共有 されているものであ り、いずれもブルジョワ文化

の危機の深 まりを受けとめた結果 にほかならない。技術文明の肥大化や 自然か らの疎隔も

また、そのような危機意識に随伴するものとして、彼らの作品のうちに しば しば主題化 さ

れている。 こうした作品の解読は、しかし、社会主義リアリズムが批判する 「デカダンス」

を初期マルクス的な 「人間」の概念に転換することで、それまでの位置づけを反転 させた

印象が強 く、芸術表現 と社会環境 とのあいだの相互作用の分析 としては、単純なものにと

どまるといわねばなるまい。〈プラハの ドイツ語文学〉を総体 としてポジティヴに評価 し

なければならないというゴル トシュテユカーの意志が前面に出す ぎて、多様な文学テクス

トが織 りなす空間の厚みを平板化 して しまっている。結論を先取 りするならば、 ドイツ語

作家たちの作品の読み直 しの座標 となる 「プラハの視点」は、ブルジ ョワ文化の危機 とい

う汎 ヨーロッパ的スケールをもった、だがそれだけに織 り目の粗 い物語のみに還元 される

べきではなく、都市プラハの社会生活の文脈にいっそう寄 りそった、丁寧なテクス ト解読

で裏づけ られねばな らないのである。

とはいえゴル トシュテユカーにとっては、プラハでの文学現象を汎 ヨーロッパ的な次元

に接続することが焦眉の急であったと思われ る。そこには、東西のイデオロギー対 立に

よって分断された中欧、 とりわけその中心 にあって 「ヨーロ ッパの心臓」と呼ばれて きた

チェコの文化史的位置 を再確認 したい という、強い願望が託 されていた と推測 されるか ら

だ。そ うした位置の実質 は、ゲルマ ン文化圏 とスラヴ文化 圏が踵を接する地政学的条件

を引 き受け、 ヨーロッパ東西の異 なる文化を媒介することじたいをみずからの伝統 として

きたとい う点に存す る。第4の 論点となるこの文化 的媒介の伝統 こそが、ゴル トシュテユ

カーの説 く「プラハの視点」の もっとも積極的な側面をかたちつ くる。〈プラハの ドイツ語

文学〉にかん していえば、それは ドイッ文化 とチェコ文化のあいだの媒介作業、すなわち

チェコの文学、音楽、美術を ドイッ語圏全体 に向けて翻訳 ・紹介す ることであった。 ドイ

ッ文化の優越性 と普遍性を確信 し、チェコ文化をほぼ完全に無視 していた父親世代 とは対

照的に、息子世代にはチェコ語 とその文化に深い愛着を示す知識人が少なくなかったので

ある。ゴル トシュテユカーは、 こうした文化的媒介を支える精神を 「ヒューマニズム」と

呼ぶ。この場合のヒューマニズムが、晩期資本主義が もた らす疎外 によって解体の危機に

さらされている 「人間」の概念 と表裏一体 をなしてお り、さらには彼 自身もその指導者の

ひとりを務めることになる 「プラハの春」改革運動の有名なスローガン 「人間の顔 をした

社会主義」につ らなるものであったこともまた、容易 に理解 され よう。 カフカ会議と 「世

1鶤戀拶飆韓臨1瀞戯激絶$嚢嚇磁rc総 轟撹i》i電1鄲2c拿昏黔舜参



界の友」会議を底流 しているのはまぎれもなく、 ソ連型マルクス主義に抗する西欧マルク

ス主義の思考にほかならなかったのである。

3

カフカ受容史においては、ゴル トシュテユカーに先行 して同種の議論 を展開したもの と

して、アイスナーPavelEisnerの 『カフカとプラハ』(1950)が あ る[・8]。1889年 プラハに生

れた著者 自身、 ドイツ語で生活 しなが らチェコへの帰属意識 を有す るユダヤ系の家庭に

育ったところか ら、両言語による著作 ・翻訳活動 を展開した知識人だった。その彼は、世

紀転換期のプラハ ・ドイツ社会が、宗教的にはユ ダヤ教優位 なが ら、ナショナルには ドイ

ツに帰属 し、階層的には大半がブルジ ョワという障壁によって周囲のチェコ社会か ら隔離

されている、す なわち 厂三重のゲッ トー」と化 している状況 を看破 したのである。アイス

ナーのみるところ、 カフカをはじめとするプラハの ドイッ語作家たちの社会心理と創作活

動は、まさにこの根無 し草的なゲッ トー生活に規定されているのだった。ゴル トシュテユ

カーはアイスナーの指摘 を高 く評価 し、 自分の 〈プラハの ドイッ語文学〉研究プログラム

の起点 となる業績と位置づけている。

だが、アイスナーの議論 を注意深 く読むならばそこには、「きわめて健全で、首都 と地

方および農民階層 との問には豊かな生物学的コミュニケー ションが保たれてお り、そこ

か ら若返 りの泉がプラハへ 向けて湧 き出て」くるチェコ社会 と、「有機的で も正常でもな」

く、「根本的に病的」な ドイツ社会 とを描 き分 ける レトリックが、周到 には りめ ぐらされ

ていることを見すご してはいけない。「民族が存在 しなければ、人 は生 きていけない」と

い う命題に照 らして一種の逸脱論的モデルを提示 しているアイスナーの議論は、 さらに先

行す る言語思想家マウ トナーFritzMauthnerの プラハ ・ドイツ語 にかんする洞察 に支えら

れていると同時に、カフカに代表される くプラハの ドイツ語文学〉の特性 を逆説的に説明

する論理 にもなっているのである。マウ トナーはその自伝 『プラハの青春』(1918)の なか

で、主たる ドイッ語地域 から孤立 したプラハの ドイツ語は、豊かな方言や音楽性 といっ

た、言語本来の生命力が横溢する音声 的側面が衰えて、貧困な 「紙のうえの ドイッ語」と

8 アイスナー 『カフカ とプラハ』金井裕ほか訳、審美社1975年 。
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なったと指摘 した[捌 。言語生活 じたいが土着性を喪失 し、虚弱な人工性 を帯 びているこ

とほ ど、プラハ ・ドイツ社会の特殊性ないし逸脱性 を雄弁に証明す るものはないとすれ

ば、そうした言語を表現手段 にす るほかない文学者たちは、 自分たちに刻印されている言

語的 ・社会的な負性を徹底的に意識 し、かつそこからの脱出を企図せざるをえない よう宿

命づけられているわけだ。しかもこの ような逸脱論的思考は、一方では都市(文 化)と 農

村(自 然)を 対立的にとらえたうえで後者に価値的優位を与えるロマ ン主義的ナショナリ

ズム と重な り、他方では社会主義 リアリズム とのあいだに奇妙な親和関係 を形成 したの

である。 じっさいプラハ ・ドイッ社会 にたいし、本来あるべ き農民や労働者の世界 との関

係を失ったまま、言語的にも社会的にも閉ざされた不 自然な世界、いいかえれば没落過程

にあるブルジョワジーの精神的頽廃が典型的にあらわれた異常社会 という烙印を押すこと

は、いとも容易であったにちがいない。

ゴル トシュテユカーは、アイスナーの 「三重のゲッ トー」説 を大 きく受け入れなが らも、

当然その逸脱論的思考には与 さない。そのために彼は、アイスナーが 「精神的ゲッ トーか

らの逃亡」とのみ述べている作家たちの動 き ベルリンや ウィー ンへ の移住、シオニズ

ムや社会主義への傾倒、チ ェコ知識人 との接触一 をきわめて積極的に評価 し、とりわけ

チェコー ドイツ問の文化 的媒介の意義 を強調 して、〈プラハの ドイッ語文学〉をゲ ットー

化克服をめざす越境的な文学現象と位置づけたのだった。そのうえでさらに、チェコの地

政学的条件とも関連 させなが ら、中欧における都市プラハの文化史的な存在意義にまで議

論の射程を広げようとしたのである。だが、こうしたゴル トシュテユカーの もくろみは、

1960年 代後半の政治的現実のまえに潰えて しまう。「プラハの春」の進展 に重大な危惧の

念をいだいたソ連指導部は、ワルシャワ条約機構軍を動員 して改革運動 を押 しつぶしてし

まった。 ゴル トシュテユカーはイギ リスへの亡命 を余儀 なくされ、プラハ ・カレル大学で

彼のもとに集 まっていた研究者たちも、ビロー ド革命 までの長い冬 を送 ることになる。

しか しその間、ゴル トシュテユカーの蒔いた種 は世界各地で芽吹いていった。1950年

代後半以降、ブロー トやバース、ウルッィデールや ミュールベルガーなど第二次世界大戦

を生 きのびた、当時 を知 る文学者たちの 自伝的エ ッセイや回想録や批評が断続的に発表

されていたことも、大 きな追い風になった。はっきりマルクス主義に共鳴 したキッシュや

ヴァイスコプフなどは著作集が東 ドイツで出版 されたが、それ以外 の忘れ去 られた作家

9 Vgl.MauthneろFritz:Pr鰓 θプノ㎎ θηの 盈rε.Frank血rt乱M.1969,S.49.
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たちについては、作品発掘と作家像の確認という基礎的な作業から出発 しなければならな

かった。カフカの盛名の陰にひっそり隠れていたレッピン、ウンガー、ヴァイス、ヴィン

ダー、グラープなどが一定の再評価を受け、その作品のあるものが再刊 にいたったのは、

1970年 代か ら80年 代 にかけての地道な研究があってのことである。それとは別に、ヴァー

ゲンバハにはじまるカフカの伝記的研究が、 イディッシュ演劇 との邂逅を重視するベ ッ

ク、ボヘミア ・ユダヤ人の社会史を試みるシュテルツルをへて、ロバー トソンやパ ウェル

の重厚な記述 を生み出 していった展開も忘れてはな らない。こうした蓄積がやがて、ヴッ

パータール大学プラハ ・ドイッ文学研究センターを率いるボル ンを申心 としたシンポジウ

ム 「カフカ時代のプラハの ドイッ語文学」やゼールケのジャーナリステ ィックな大著 『ボ

ヘミアの村 々』など80年 代後半の成果を生み、 さらにはビロー ド革命後の研究の活発化を

も準備 したのである[*10]。

4

ゴル トシュテユカーの研究プログラムの もっとも根本的な問いは、「プラハか ら短期間

にこれほど多 くのす ぐれた作家が輩出したのはなぜか」という点にあった。 この問いは、

しか し、ユダヤ系 ドイツ語作家たちを培った特殊プラハ的な歴史的 ・社会的条件の考察に

結びついて も、彼 らの表現行為の内実にまで踏み込んだ探求にはいたっていない。 じっさ

い、40年 におよぶ 〈プラハの ドイツ語文学〉の歴史 をつぶさに検討すると、世代 問の違い

はもちろん、作家 どうしの社会観 ・芸術観の差異も小 さくな く、彼 らに共通の表現特性や

創作原理をとりだすのはむずかしいのである。文学史的には、 ドイツ語圏全体 を席捲 した

表現主義的な傾向がいちはや くプラハに出現 したとみて、表現主義文学の初期段階 と位置

づける議論がおこなわれているが、そこにおのず と限界があることは、すでに最初に述べ

たとお りだ。その点、いまなお示唆に富んでいると思われるのは、『オース トリァ文学と

ハプスブルク神話』の著者として知 られるマグリスの指導のもとに、1970年 代 後半の トリ

エステで取 り組まれた共同研究の成果報告 『撞着語法 としてのプラハ』であろう[・11ユq

10

ll

VgLP厂 ㎎87伽 亡5`ゆ 競`乃碆εL詫θ履 μrz曜Zθ 凪 承 薦.Schri血enreihederOsterreichischenFranz-Kafka-GeseUscha氏3u.4.Wien

1989-91,Serke,IUrge皿;Bδ 励 庫伽Dδ ヴ翫 肱 η伽 ㎎8η 伽 幼 跏 βγθ吻55θ ηε厩 覩rl5惚L砌45助 瞬Wienu.Ha皿burgl987.

Vgl.Magris,Claudiiou.a.;Pア αgα150閃 卿oroη.In:Nθoん θ1歪ω η.712(1980),S.ll-65.
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多岐にわたるマグリスたちの議論 を、本稿の関心に即 して思い切 って整理するならば、

重要な論点はふたつに絞 られる。ポイン トのひとつは、 ドイッ語作家の手によって神話的

な都市プラハの形象が生み出され、やがてチェコ語作家に も共有 されるようになって、周

期的に回帰してくるとい う指摘だ。神話化 されたプラハ像 とは、博物館 とも骨董品屋 とも

つかぬ蒼古た る街並み、そこで奇妙に閉ざされた生活 を送 る風変わ りな人物、人間の制

御を脱 して勝手気ままに振る舞 う事物たちといったイメージの系列をいい、それが歴史の

有為転変 を超 えた恒常的性格 としてこの街に刻印されているとみる思考 じたいをも指す。

こうしたイメージ群は、20世 紀初頭に形成 され、 ドイツ語作家の大半が亡命の途につい

た1938年 以 降の時代、さらには60年 代後半の民主化運動の昂揚 と挫折の時期にも、 まと

まって出現 しているとい うのである。つまりマグリスたちの着眼は、 ドイッ文学史 とチェ

コ文学史 とい う枠組から離れ、むしろ両者を横 断して出現するイメージ表現の由来を問 う

ことにあった。それは、文学的なプラハ神話 を脱神話化する企図 という点で、ハプスブル

ク神話にたいする批判 と同質の操作 といえる。

この問いにたいする解答、すなわちプラハの社会環境 を境界都市のそれととらえ、そう

した環境に規定 された文学を境界文学 としてみるとい う視座が、 もうひとつのポイントを

なす。マ グリスたちのいう境界 とは 「歴史的、文化的、社会的な諸力 の接触」する場所 で

あ り、それらの相互作用か ら生 じる葛藤や軋轢 じたいが、そこに住まう人びとの 「生の実

質」になっている世界である。複数の言語が飛び交う生活が当た り前であり、さらに階層

や政治や民族や宗教の対立のうちに社会的ヘゲモニーが追求されているのが常態の、いつ

も微妙なバランスのうえにのった不安定 な生活世界。これらの 「アンチノ ミー」じたいを

アイデンティティとする境界都市生活者 にとって、対立からの離脱や対立の喪失 は、皮 肉

にも、もっとも深刻な危機の到来を意味するだろう。そうなった とき、アイデンティティ

の確認と回復のために、一連の境界的表象 を参照するテクス ト、つま りマグリスたちのい

う境界文学が書かれなければならないのだ。都市プラハでの文学活動を 「撞着語法」とい

う修辞学上のタームで把握 しようとする彼 らの標的は、まさしくこの脱中心化された文化

的アイデ ンティティの実態にほかな らない。

ところで、みずか ら小説やエ ッセイの書 き手で もあるマグリスの著作活動は、その出身

地 トリエステと密接結びついている。14世 紀か ら第一次世界大戦終結 にいたるまで、ハ

プスブルク家領の海の玄関口となったこのア ドリア海の港湾都市 もまた、少数の ドイツ人

支配層の もと、イタリア人 とスロヴェニア人がそれぞれのナショナリズム的要求 を掲げて
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対立す る不安定な多民族社会であった。そこでは、ハプスブルク帝国 との結びつきのなか

で中欧の文化的ネットワークに一角を占める トリエステの位置が主張される一方、そうし

たネットワークか ら離脱することで社会的解放 と政治的自立を獲得 しようというベクトル

もまた強 く働いていたのだ。だが トリエステは、ハ プスブルク帝国崩壊後はイタリア領

に編入 され、緊張関係をはらんだ文化 的アイデンティティその ものを喪失してしまった。

1939年 生 まれのマグリスが、みずか らの生まれ育 った都市の過去を尋ねる研究 に着手 し

たとき、中欧国家オース トリァとの社会的 ・文化的関連を論 じることになったのは、きわ

めて自然 な流れであったにちがいない。彼の主著『オース トリア文学とハプスブルク神話』

は、このような著者 自身の背景 を視野に収めて読む とき、ひときわ深い奥行 きを覗かせる

のである[*12]。

マ グリスが指導 したプラハ研究は、プラハ的特殊性の検証 を前面 に押 しだす ゴル トシュ

テユカーの研究プログラムと比較 してみると、むしろ中欧文化論の色彩が濃い。ハプスブ

ルク帝国全域でみた場合、コスモポリタニズム的性格を特権的に主張するウィー ンとその

ドイツ語文化にたいし、それ以外 の都市はウィーン的な中心性や普遍性 との関連を保持す

ると同時に、それぞれに固有のローカリティも主張 しなければならなかった。だが この相

反するベク トルは、とりわけ19世 紀後半の社会的対立の深化 とともに、周縁諸地域の言

語的 ・文化的アイデンティティを分裂させ、かつ多層化 してい く。か くて中欧には、各地

域の地政学的条件や歴史的背景に強 く依存 した、広大な境界的世界が形成されていったの

である。この点を見据えたマグリスたちの共同研究は、中欧各地に散開する多様な境界都

市とその文化を並行的にとらえようとした、いわば トリエステの視点か らの 〈プラハの ド

イツ語文学〉研究の試み とい うことがで きるだろう。

このように考えて くるならば、〈プラハの ドイツ語文学〉の研究課題が、特殊 プラハ的

な社会的 ・文化的環境の解明をすすめると同時に、それを再び大 きなコンテクス トへ と接

続 してい くことにあるのは明らかだ。ここでいう大 きな コンテクス トとはむろん、特定

の言語ごとに、芸術思潮の交代の歴史 として記述 される国民文学史ではもはやあ りえな

い。それは さしあた り、マグリスが構想 した境界都市の社会空間によって規定 される文化

現象の探求 ということになるだろう。だが近代都市におけるマイノリティ集団の社会生活

12 この点 については、マ グリス 『オース トリア文学 とハプスブルク神話』鈴木隆雄 ほか訳(書 肆風 の薔薇1990年)

の充実 した 「訳者あとが き」に啓発 されるところが大 きい。
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は、それがいかにゲットー化 してい ようとも、周囲のマジョリティ集団との経済関係の う

ちに組み込まれているはずだ し、また情報ネッ トワークを介 して後背地 と複雑に結びつい

ていたにちがいないのだ。だとすれば、都市 に着 目する研究は、水平的な移動現象をも含

めた、より広範囲な地域をターゲッ トに していかなければなるまい。プラハの場合、それ

はまず広い意味でのボヘ ミア全域 との関連 とい うことになるし、 さらには隣接 していなが

ら、いっそう複雑な歴史的背景を有するシレジアやガリチアとの比較検討もまた、遠か ら

ず 日程に上ってくるもの と思われる。

[みたにけんじ・大阪大学大学院文学研究科助教授]
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話 し言葉の 「音楽的側面」の記述法 を求 めて

レオシュ・ヤナーチェクのモラヴィア民謡研究における「発話旋律」の意義

中村 真

序 「話 し言葉の旋律」の 「大 コンテクス ト」と「小 コンテクス ト」

時代や地域そ して音楽のジャンルを問わず、歌の旋律 は日常の話 し言葉と密接な関係に

ある ということは、言語芸術や音楽 に携 わる者 たちが さまざまな角度か ら論 じて き

た。本稿で取 り上げるチェコ人の作曲家 レオシュ ・ヤナーチェクLeo首Ianaとek(1854-1928)

もまた、この問題に取 り憑かれていた。彼は、 日常生活の場で交わされる話 し言葉のリズ

ムや抑揚 を 「話 し言葉の旋律nap6vkアmluvy[speechmelody]」 と命名 し、五線記譜法を用い

て記譜 した話 し言葉を自らの作曲や民謡研究に役立てていた匚*1]。ヤ ナーチェクが1890年

代 頃から提唱 し始めた 「話 し言葉の旋律」とい う概念は 「言語」と 「音楽」の双方の領域 に

またがる根源的な問題を内包 しているために、 さまざまな立場か らの解釈 を誘発 して来

た。とは言え、彼自身もしば しば公言 してきたことなが ら、ある民族集団が作 り出す音楽

の旋律は彼 らが話す言語の音韻論上の性質によってある程度のところまで決定 されるとい

う 「ローカル」な側面 と、所属する民族集団や社会階層とは関係 なく話 し言葉が持つイン

トネーシ ョンやアクセントが話 される内容 を雄弁に物語るという「普遍的」な側面に関す

る証言として言及されがちである。例えば、作 曲家スティーヴ ・ライヒもまた、あたかも

こうした視点を追認す るかのように、話 し言葉をさまざまな方法で 自作において用いてき

たことを語る際には 「話 し言葉の旋律」が持つこの二つの性質を重視 してヤナーチェクの

証言 を引用 している(Reich2002)。

だが、ヤナーチェク 《自身は》いかなる脈絡の下で 「話 し言葉の旋律」を収集 し、研究し

1
"nap6vkymluvゾ は 「発話旋律」あるいは 「旋律 曲線」などとしばしば訳 されてきたが、原語 には 日本語訳の よう

な生硬 な語感はない。そのため、本稿では一貫 して 「話 し言葉の旋律」と訳す ことに した。 なお、チェ コ語の

語句へ添えた英訳は、特 に断 りがない場合 はすべ て筆者が行ったものである。
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続けていたのだろ うか。 むろん、チェコ音楽史の研 究者たちもこの問題 に取 り組んでき

たが、おおむね19世 紀のチェコ人の民族運動 における言語ナショナリズムとの関連を重

視 した ものと、ヤナーチェクの音楽実践 と関連付 けて捉 えようとす るものの二つが主流

となって きた。前者へ着 目した研究 においては、ヤナーチ ェクが 「話 し言葉の旋律」へ付

与 して きたナシ ョナリステ ィックな意義を整合性 をもって理解 しようと試み られて きた

(e.g.醗droh1968)。 後 者の例 としては、ヤナーチェクにおける 厂レチタティーヴォ」概念

と「話 し言葉の旋律」概念 との問の関連性 を論 じたティレルの研究が挙げられる。ヤナー

チェクが 「レチ タティーヴォ」と指示 した箇所はチ ェコ語が本来持つ韻律に忠実である上

に厳密な演奏指示がなされてお り、楽曲のモティーフにもなっている。これをヤナーチェ

クがあえて 「アリア」とは呼ばないのは、 この ような 「レチ タテ ィーヴォ」こそが現実の

話 し言葉 に近い、グルックの時代のセッコ ・レチ タテ ィーヴ オseccorecitativoの 最 も発展

した形態であ り、オペラの理想である一 と考 えていたか らだ。そして、このような 「レ

チタティーヴォ」概念 は 「話 し言葉の旋律」概念の前身に相当す るものだ、とい う(T∬rell

l995)。 前 者を重視 した研究では、なぜ彼 は日常生活の場で発せ られる言葉のイントネー

シ ョンへ 「話 し言葉の 《旋律 》」という 《音楽的》な含意 を持つ名称 を与 え、研究 し続けて

いたのか つまり、作曲や音楽批評、そ して音楽理論の構築 といった彼の音楽的思考 と

「話 し言葉の旋律」との関連性 はいかなるものだったのか とい う問題 は不明瞭のまま

だ。一方の後者へ着 目した研究においては、「話 し言葉の旋律」とヤナーチェクの音楽的

思考 との関連性は浮 き彫 りになるものの歴史的な脈絡が明らかにならない。

こうした音楽学者たち とは異 なった観点から 「話 し言葉の旋律」の解釈 を行 った もの と

しては、小説家 ミラン ・クンデラが 『裏切 られた遺言』(1994)で 彼 のオペラ美学 と関連付

けて論 じたものが挙げ られる。クンデラは、20世 紀の ヨーロッパ のモダニズム芸術 にお

いてヤナーチェクのオペラ美学が持つ意義 とはオペラというジャンルで「現実の一つの顔、

現実の日常的、具体的、一時的な顔であ り、神話の対極 にある顔」を具えた、フロベール

的な 「散文の世界」を発見 した ところにある、と強調する(ク ンデラ1994:152)。 ヤナー

チェクにとっては、人生において一瞬にして過 ぎ去って しまう「現在」とい う場に相反す

る 「平凡なもの」と「劇的なもの」がつねに共存 している状況を音楽において厳密に表現す

ることこそが問題 だったか らだ。「話 し言葉の旋律」の研究 もこうした問題意識の下で行

われた。その結果、従来の芸術音楽とは異なる旋律的想像力の源泉を見出し、実作におい

て独 自の旋律法 を案出するに至 る(ク ンデラ1994:150-159)。 だが、ヤナーチェクのオペ
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ラ美学は、 ヨーロッパの同時代の者に理解されなかった。チェコ語 という言語の特殊性の

ためではなく、むしろチェコ人という 「小国民」が 「国民 という家族写真 のうえに」彼の芸

術を 「張 りつけて、そ こか ら外に出ること」を許さず(ク ンデラ1994:220)、 「彼を近代音

楽の コンテクス トか ら引 き離 し、民謡 にたいす る情熱、モラヴィア的愛国主義、〈女性〉、

〈ロシア〉、 〈スラヴ性〉崇拝その他の戯言 といった、 もっぱらローカルな問題」といった、

「小コンテクス ト」へ彼の芸術を押 し込めたか らだ(ク ンデラ1994:222-223)。

ク ンデラの議論は、ヤナーチェクの作品に限らず、近代の ヨーロッパにおいて政治的 ・

経済的 ・文化的な面で 《辺境》として位置付 けられてきた地域 を出自とする作 り手が生み

出 した作品をヨーロ ッパの芸術 とい う「大 コンテクス ト」との関係 という視点から捉 え直

そうとする際には重要なヒン トとなろう。 とは言 え、クンデラの見解を額面通 りに受け取

るべ きではない。ヤナーチェクの作品や 「話 し言葉の旋律」の研究 に関する彼 の解釈が自

身の小説美学を披瀝するための構成要素 として機能 していることに関 しては贅言を要 し

ないが、クンデラはヤナーチェクの美学が持つ 「普遍的」な側面を強調 しようとするあま

り、この作 曲家の美学が19世 紀の後半か ら20世 紀前半にかけてのモラヴィア・.あ るい

は、オース トリア ・ハ ンガリー帝国、のちにはチェコスロヴァキァ共和国を構成する一地

方一 という地域で生み出されたものであるという事実が持つ意味を黙殺 しているか ら

だ。確かに、ヤナーチェク自身が1880年 代 後半に 「話 し言葉の旋律」とも関連する問題に

ついて公の場で論 じ始めた際の立脚点 は、チェコ人による 「民族的なnarodni[nationa正]」

芸術音楽の創出と民謡研究 とのあるべ き関係 とい う、「民族復興運動Mrodniobrozeni[1he

NationalRevival]」 期 のチェコ人知識層の間で継承 されて きた問題意識に根差す ものであ

る。 この点では、彼の発想 は明らかに 「小 コンテクス ト」に属する ものであったと言えよ

う。だが、彼のこうした議論の背景には反ワーグナー主義的な立場が影響 していたことを

無視することはできない[・2]。また、「話 し言葉の旋律」の収集 と研究 も、彼 自身が1880年

代後半以降か ら本格的に行 うようになったモラヴィア民謡の研究や1900年 代 に着手され

始めることになるリズムの一般理論の構築などとも深い関係があったのだ。言わば、わ

たしたちが考察すべ きなのは、「話し言葉の旋律」にまつわる、一見すると「小コンテクス

2 ヤナーチェクは、「リヒャル ト・ワー グナー作曲 トリスタンとイゾルデ」とい う反 ワー グナー主義的な立場

を標傍する記事 を 『音楽通報』誌に発表 した。 ここでは、劇作家 としてのワーグナーの才能を評価する一方で、

彼が開発 した半音階和声を音楽 をあ らゆる伝統的な形式を破壊する誤謬 に満ちた ものであ ると非難 し、作曲家

は警戒心をもって ワーグナーの楽劇を研究する必要性 を説いている(lanaとek1884)。
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ト」に属す るものでしかない と思われがちな諸々の事実の中に当時の中央ヨーロッパの芸

術音楽 とい う「大 コンテクス ト」と関連する要素がいかにして潜んでいたのかという問題

なのである。そこで、第1節 では、ヤナーチェクが1880年 代 に行い始めた芸術音楽にお

ける 「民族性」と民謡研究 とのあるべ き関係 という問題 を扱 った 「地方 的local」な論考 を

「言葉」と「音楽」という観点から読み直すことを通 して、当時の芸術音楽の根幹に関わる

「普遍的universal」な 問題意識の存在 をまず明らかにする。第2節 では、オペ ラ 『イェヌー

フ ァ』の作 曲(1891-1903)と 平行 して行 っていたモラヴィア民謡研究の総決算 とも言える

「モラヴィア民謡の音楽的側面について」(1901)と い う論考において、第1節 で明 らか に

した問題 をヤナーチェクはいか にして 「話 し言葉の旋律」という概念 を通して深めていっ

たのかを検証する。なお、この論考は、モラヴィア地方の方言や習俗の研究 をしていた民

俗学者フランチ シェク ・バル トシュFrantiヨekBarto敵1837-1906)と 共編 し、約2000曲 の民

謡や器楽曲が収められている 『新撰モラヴィア民謡集』(Barto首andIanaとekl901)の 巻頭論

文として書かれたものである[刷。

1話 し言葉が持つ 「音楽的側面」の発見

ヤナーチェクが話 し言葉のリズムと抑揚 の形態を譜面で記譜 し始めた正確 な年代につい

ては一次資料の保存状況や 自身が行った数々の証言が混乱 しているために、今 日において

もい まだに統一的な見解は得 られていない。だが、チェコ語の話 し言葉に関する見解を譜

例を添えて最初 に公表したのは、彼 自身が編集長を務めていた 『音楽通報H羅 θ傭ll吻 』誌

の1885年3月12日 号 に掲載 した劇評記事 「オセロ」でのことである。 ここで彼は、女優や

俳優の台詞の 厂声域」(左の2つ の音が女優、右の4つ の音が俳優の声域 をそれぞれ記譜 し

た ものである)と 演劇的な迫真性 との間に相関関係が認め られたことを指摘する(lanaこek

1885)。

3 以下で 「モラヴィア民謡の音楽的側面 について」か らの出典頁 を示す際にはOHS、 『新撰モラヴィア民謡集』か

らの出典頁 を示す際 にはBIIIと それぞれ略記するこ とにす る。

162 1躍禦ξ漿¢鍵鵠聡資馥壅虚1鴦s窪蕚s2躍鷺舅燕蘚iv醺《}聾2拿oル烈薄6



重

瞳萋講 霧諱 壓碧 屡蠶 匯萋ヨ匪曁壅ヨ
[譜例1]

チェコ語 と音楽の旋律 との関係 についての彼の見解は、1886年 か ら1887年 にかけて同 じ

『音楽通報』誌に連載 した 「賛美歌集」(lanaこek1887a)と い う論考において具体性 を帯びて

くる。 ここでの議論の主眼は、同時代の賛美歌集の編者の多 くが近代以前のボヘ ミアや

モラヴィアで作 られた賛美歌が元来具えていた旋法や非拍節的なリズム構造 を理解せず

に、規則的な拍節構造を持つ調性音楽に合致 させるよう改竄 していたことに対する批判に

ある。だが、この論考で興味深いのは、近代以前のチェコ人の賛美歌に見 られる自由な付

曲法word-settingハ 奄rtonungを 称 賛 しなが ら、オタカル ・ホスチンスキーOtakarHostinsk夕

(1847-1910)の 理 論書 『チェコ語の音楽的デクラメーシ ョンについて』(Hostinsゆ1886)で

の議論を話し言葉の音節の長短 と強弱の形態へ歌の旋律 を従属 させるものとして批判 して

いる点だ(lanaとek1887a:9)。 プ ラハ大学のチェコ語部門で美学を講 じていたホスチ ンス

キーは、スメタナを支持する代表的な論客の一人であ り、「民族的」なオペラnarodn{opera

[nationalopera](い わゆる 「国民 オペ ラ」)を作ることの意義を1860年 代 末から説 き続けて

いた人物 である。彼は、美学史上の必然的な帰結 としての 「民族的」な芸術の姿をワーグ

ナーが楽劇において開発 した ライ トモティーフ法、半音 階和声そ してデクラメー ション

様式の中に見出 し、 こうした技法を駆使 したオペラを作 るこ とでチェコ人の芸術が ヨー

ロッパの芸術へ寄与 し得 ることをつねに強調す る。「デクラメーシ ョン様式」を実現させ

るためにホスチンスキーが取 り組んだのは、標準的なチェコ語の正音法orthoepyに 基 づい

た 「強勢詩法pfizvuこ呼ver紅accentualverseコ 」を樹立することであった。19世 紀後半におい

てもチェコ語 においてはつねに第一音節にアクセ ントがあ り、音節の長短 と強弱は互い

に独立 した関係 にある ということに関してもコンセンサスが得られていなかった匚・4]。

その上、チェコ語による作詩法 も混乱 した状態にあった。その結果、不 自然なアクセント

を持 った歌の旋律がまか り通ることとなっていた。ホスチンスキーは母語の響 きによって

4 例 え ば、 歴 史家 の フ ラ ンチ シ ェ ク ・パ ラ ツキ ーFranti蓉ekPalack虹1798-1876)は 、 接 頭辞 が 付 く語 に お いて は接

頭 辞 の 第 一音 節 で はな く語根 に強 勢 が 置 かれ る と考 え て いた 、 とい う(丁 糎relll988:264)。
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「民族性」が正 しく表現 されると考えていたので、こうした状況を厳 しく批判 していたの

である(Hostinskナ1886:5-7)[*5]。

さて、「賛美歌集」で示唆された言葉 と音楽との関係に関する見解は、「歌に見るスラヴ

精神」(lanaごek1887b)と い う論考において深化することになる。 この論考は、スラヴ諸地

域の民謡を独力で収集 し続けていた画家ル ドヴィーク ・クバLudvikKuba(1863-1956)に

よる民謡集 『歌に見るスラヴ精神』の第2巻 「モラヴィア民謡篇」(1886)と ホスチンスキー

の 『チェコ語の音楽的デクラメーションについて』に関する書評論文として書かれたもの

である。ヤナーチェクのこの文章 はチェコ音楽史の研究者の間では民謡に関す る自身の見

解が初めて公の場で示 されたものとして重視 されてきたが(e.g.Tアrrelll988:246-247)、 民

謡に関す る彼の見解は真に 「民族的」な芸術音楽 を実現 させるための方法 と関連付 けられ

て論 じられている点にも注 目してお くべ きであろう。 というのも、民謡や民俗舞踊の旋律

や リズムを作品内で引用あるいは示唆 した り、スメタナ らのように(そ して、ホスチンス

キーが唱導するように)ワ ーグナーや リス トの交響詩の様式 を基盤 としつつ母語の リズム

と抑揚 を様式化 した旋律を作品内で実現させてゆく という、当時のチェコ人の楽壇に

おいて 「民族的」な芸術音楽を実現 させ るために提 唱され、 しば しば論争の火種 ともなっ

た二つの路線 をいずれも否定 しなが ら、民謡を参照点としなが ら「民族的」な芸術音楽を

作 り上げてゆく必要性 を説いているか らだ。だが、ここで疑問も生 じよう。ヤナーチェク

はこの文章を発表するまでにもモラヴィアの民謡に題材 を求めた合唱作品をすでにい くつ

も発表 していた。 また、後年のオペ ラで は、話 し言葉の リズムや抑揚 を高度 に様式化 し

たデクラメーシ ョンを駆使 した旋律を多数書 くことになる。にもかかわらず、彼は作品内

で民俗音楽 を示唆 もしくは引用する路線 に対 しては 「「民族的な音楽」なることばによっ

て 「民謡」を何 らかのかたちで模倣することを想定 しているわけで もない」と述べた上に、

ホスチンスキーが提唱す る理論については 「本質的には、話 し言葉のリズムとメロディの

抑揚 によって民族の言葉が分けられ ることなどない」[・6]とさ え断言する(lanaこekl887b:

77)。 そ れでは、なぜ彼は当時の楽壇で提唱されていた二つの路線をともに真に 「民族的」

なものではないと否定したのだろうか。この疑問に答えるには、ホスチ ンスキーがチェコ

5

6

19世 紀のチ ェコ語に よる作詩法の混乱やホスチ ンスキーの 「民族性 」や 「民族 オペラ」やデ クラメー ションに

関する理念が内包する美学的な意義の詳細 に関 しては、拙稿(2006)を 参照 されたい。

以下では、チ ェコ語の原文 において隔字体 によって強調 されている箇所を太字を用いて訳出す ることとす る。
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語による声楽作 品における付 曲法 の理論 を自ら 「実践」して見せた例([譜 例2a])を 批 判

したのちに、ヤナーチェクがクバの民謡集に収め られているモラヴィアやスロヴァキアの

民謡([譜 例2b])に 見 られる音楽的な自律性を称賛 している くだ り(lanaこekl887b:76-77)

に着 目する必要がある。

[譜例2a]は 、 登場人物の心理状態 を劇的 に表現 した 「きわめてゆった り.としたレチタ

ティーヴォ」(Hostinsk握886:40)の 「実践例」として提示 されたものである。この旋律は、

「slunce(太 陽)」 とい う語が意味上最 も強調 されるような理想的な朗誦を踏襲 しつつ規則

的な拍節構造に当てはまるように書かれてお り、音節の強弱の配列は旋律の強拍 ・弱拍の

配列 と合致 している。 さらに、ホスチ ンスキーは、 この旋律 を引き立てるような和声付け

を器楽声部において行 う方法を提示する(Hostins埒1886:44)匚 ・7]。

1.

匯覊 講議 ρ 錘霧郵翹
Vt6・ ゆ ・k毳 …h.ρ … 聡逝e一・…t・mゴ 諺匪・聯 ・・ … 瓢 葦 … 壱」・三・ 議e一δゑ ・・6tl…6h・ ・

[譜例2a]

こ れ に対 して ヤ ナ ー チ ェ ク が モ ラ ヴ ィ ア民 謡 の 例 と して 示 して い る の が 、[譜 例2b]だ[*8コ 。

7

8

この レチ タテ ィー ヴ ォの 音 節 の 強弱 と長 短 の形 態 の 組 み合 わせ と大 意 は、 そ れ ぞ れ次 の通 り。

「Vt6chpakdnech,po50μ 一乞e一πftom,slun-ceseza一`履am首 一5∫`ne一而sv益 一tlasv6-ho

()_↓ ↓_)_))↓_)↓_)↓_↓_↓)⊥))

(そ して、 か の 災 厄 の の ち には 、 陽 は翳 り、 月 は光 を発 さな くな るで あ ろ う)」。

この民 謡 の 歌 詞 の音 節 の 形態 と大 意 は 、 そ れぞ れ 次 の 通 り。

「Dy-byこer一雇o一 とi一こka,/Dy-byこer一 η60-d一とka,ノvkr轟一m印ro一 面 一va-1i,/0」,vkra-m6pro一 磁一va-1i.

(↓_↓_↓))↓)↓_↓))⊥)↓_))⊥)↓_)))

(も し も黒 い 目が 、/も し も黒 い 目が 、/あ の 店 に売 っ て さ え い れ ば な あ、/あ あ 、 あ の店 に売 って さえ い れ

ば な あ)」。
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晦 …藝 …一靉 …匯 蒔
〉

翁 騨」}蘇 ∈ 蠡 国
Dy・by66r-n6.o・ さ三・芭k轟,&y・by66r-n60・O蓋 一轟kavkr蝕n壱pro・dゑ 一va・ 三i,

匡≡薩i薩葺彈 濫=
・i,vkrゑ ・澱6pr・ 一dゑ 一va軸 』肇三

盞翌垂 韮≡

[譜例2b]

ヤナ ーチェクは[譜 例2a]を 「歌詞の音節の強弱 と長短へ旋律における音 のそれを完全か

つ絶対的に一致させ る」よう作 曲家 に対 して要求す るものだと批判する一方で、[譜 例2b]

の旋律にはホスチ ンスキーが説 くような音節の長短 と強弱の一致 もある程度は認められる

ものの 「この旋律から鳴 り響いて来るのは、他ならぬ音楽的な自律性なのだ。メロデ ィの

抑揚における余す ところなき一致など起 きてはいない。紛れもな くこれこそが、 この素敵

な歌の美点なのだ」(lan盃こek1887:77)と 称 賛す る。だが、ヤナーチェク自身は[譜 例2b]

が内 包する 「音楽的な自律性」に関する具体的な説明は行っていない。 とは言え、彼が想

定 していた音楽的な自律性の内実は、歌詞の音節の形態 と歌の旋律の形態 との関係を比較

すると容易 に推測することがで きる。

この歌は、A(第1-4小 節)、B(第4-10小 節)と いう二つの楽節へ、 さらに両者はそれぞ

れa1(第1-2小 節)、a2(第3-4小 節)、b1(第5-7小 節)、b2(第8-10小 節)の4つ の半楽節

へ分けることができる。a1で の 「g-a-h-c-d-e」と上行する順次進行 と 「e-d」と下降する順次

進行の双方がa2で ほぼそのまま反復 されたのちに、b1とb2で は歌い手の詠嘆を表現する

ために、Aで は 目立たなか った下降する順次進行 とa1で 提示 された リズムパタンを想起

させ る音価 の組み合わせを利用 した、よりゆった りとした旋律へ変化す る。 ここで全曲の

旋律の形態 と歌詞の音節の形態との関係に注 目すると、両者がほぼ一致 している箇所はA

のみで、Bで は両者 は大 きく食い違って くる。ここからは、全曲の旋律の形態 は歌詞の音

節の形態 よりもむ しろalで 提示された 「Dy-byとer-nξo-d一とka」という7つ の音節へ当てが

われた音価 と音高の組み合わせに決定付けられているのであって、 この音の連な りには全

曲を構成するモティー フとしての機能が見出される一 とい うことが窺える。

この歌の 「音楽的な自律性」を概観す ると、ヤナーチェクがホスチンスキーの理論を批

判したことの意味が明 らか になる。朗誦(す なわち、話 し言葉に由来するもの)に おける
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リズムと抑揚 の形態 を歌の旋律 において精巧に模倣する一方で、旋律の 《形態》と楽曲の

構成原理一 すなわち、楽曲の 《構造》 との関係が不問に附せられていたことを批判

していたのである。「民族性」を表現するために作 中で民俗音楽に由来する素材を引用す

るもう一方の路線を批判 したこともまたこの意味 においてのことだ、 と考えることがで き

る。いずれの路線に則 るのであれ、当時の中欧の芸術音楽において規範 として広 く流通 し

ていた構成原理 に依存 しているとい う点において、両者の間に本質的な違いは存在 しない

か らだ。つ まり、ヤナーチェクは、スラヴ諸地域の作曲家が芸術音楽 において 「民族性」

を正 しく表現す るには、当時の中央ヨーロッパの芸術音楽の規範的な構成原理に毒されて

いないスラヴ諸地域の民謡の構成原理 を参照点 としながら、一つの民族集団に独 自の構成

原理 を作 り上げるという、《第三の道》を歩む必要性 を説いていた ということだ。

「歌に見るスラヴ精神」か らは、ヤナーチェクが民謡の構造へ多大な影響 を及ぼす話 し

言葉の 「音楽的」な側面の存在について意識的に考え始めた痕跡 を読み取ることがで きる。

だが、単 に[譜 例2a]を 提 示 して曖昧な文言 を提示するに過 ぎなかった ところか らも、 こ

の論考を発表 した頃にはモラヴィアやスロヴァキアの民謡に見 られるという、言葉の音節

の形態を巧みに利用 した独 自の音楽的 自律性を十全に記述するに足る言葉を見出せていな

かった様子が窺える。こうした言葉は、1890年 代 から1900年 代 にかけて行 われていたモ

ラヴィア民謡の音楽的側面に関する研究において徐々に作 り上げられることになる。そこ

で、次節では 厂話 し言葉の旋律」と民謡の構成原理との関係に関す る問題 を軸 に据えて 「モ

ラヴィア民謡の音楽的側面について」を読み解いてゆこう。

2「 話 し言葉」と「歌の言葉」との連続性の記述

第1節 でも述べたように、芸術音楽の尺度か ら見るとモラヴィア民謡においては不規則

な拍節構造 を持つ ことが常態 となっていた。そ して、ヤナーチェクがその原 因を求めた

先は、歌詞の音節に潜む音楽性 を巧みに利用する独特の構成原理であった。モラヴィア

民謡におけるこうした構成原理を 「モ ラヴィア民謡の音楽的側面について」で論 じる際に

は、歌は話 し言葉か ら生まれてきた ものだか らこそ 「民衆の歌の旋律 を何 らかの目的を具

えた旋律全体か ら分 け隔ててしまうことなど、不可能だ」と緒言において強調する(OHS:

i)。つ まり、話 し言葉 と民謡という二つの領域が連続 した関係にあることを議論の大前提
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としているのだ。両者が連続 した領域であると認識 し得る理 由を説明す る際には、言葉が

持つ複数の音節が作 り出す 厂スチ ャソフカsごasovka」 す なわち、厂リズムr}加US」 の形

態[・9]一 を重視す る。話 し言葉が持つ意志伝達の機能から抑揚 とリズムの形態へ注意の

向きを変えてみると、「話 し言葉の旋律」にも漫吟zp6v[huln/chant]の ような性質がある

ことが分かるか らだ(OHS:i-ii)。(彼 の用語法においては、「漫吟」とは 「歌piseh[song]」

と呼ぶには音楽的な自律性が十全 に発達 していない、厂美 しい話 し言葉の旋律」を意味す

る(OHS:)di)。)ま た、「漫吟は、とりわけ聴覚的もしくは美的な影響vlivestetick妊aesthetic

innuenceコ の下に置かれるとい ともたやす く磨 き上げ られ、歌piseh[songコ へ と姿を変えて

ゆく」ことがごく普通に見 られるからでもある(OHS:i-ii)。 こうした認識があるか らこそ、

彼 は民謡の構成原理 を記述する際には自らが採譜 した 「話 し言葉の旋律」が持つ リズムと

抑揚 の形態への言及 を過剰なまでに行い(民 謡の音楽的自律性 を論 じる際に 「話 し言葉の

旋律」を多数引用 したのは、この論考が最初のことだ)、 話 し言葉が歌へ与 える影響力の

ありようを確認 しようとす るのだ。そこで、以下では、ヤナーチェクは 「話 し言葉の旋律」

が民謡の旋律の形態と構造の両者へいかなる影響 を及ぼす もの として考 えていたのかをそ

れぞれ検証することにしよう。

9 「スチ ャソフカsとasovka」とい う語 はヤナーチ ェクによる造語であ り、「リズムrytmus[rhythm]」 という語釈 は

彼が緒言 において行 っている ものである(OHS:ii(fn嵜))。 「リズムの形態」と付言 したのは、筆者による。

なお、 この造語 の含 意の変遷 については注意が必要 であ る。「モラヴィア民 謡の音楽的側面 について」で

は、「スチ ャソフカ」とい う用 語へ は単 に話 し言葉 や楽 曲の旋律 が持つ 「リズム」あ るいは 「りズムの形 態」

とい う意味 しか与 え られて いない。言 わ ば、 この 頃の 「スチ ャ ソフカ」や 「スチ ャ ソヴ ァーニ ーsこasovani

[rh算hmiciz亙ng]」(ともに、 ヤナーチェク自身 の造語であ る動詞5ごasovat[rh抽micize]か ら派生 した もので、 こ

の動詞は彼の文章 の中では 「リズムを形成す る」とい う意味で しばしば用 い られている。なお、 この二つ の

語へ添 えた英訳はベ ッカーマ ンが提 案 した訳語 である(Beckerman1994))と い う語 は、"とas[time]"(時)と い

うスラヴ諸語で共通す る語根 を用いて西欧諸語に由来す る音楽用語 を言い換 えたに過 ぎなかった。彼 は1880

年代か ら西欧諸語 を起源 とする音楽用語 をス ラヴ諸語 に由来す る語根 を使って 「翻訳」する ことを提案 して

いたので、 この頃の 「スチ ャソフカ」もその一環 として捉 えられ よう(例 えば、自身の文章では``kontrapunkt

[counterpoint]"(対 位法)と いうラテ ン語 を起源 とする語根 に由来する語 の代わ りに"opora[buttressing]"(支 え)

というス ラヴ諸語に共通す る語根に基づ く訳語 を採用 していた)。 だが、「モラヴィア民謡の音楽的側面」以 降

の諸論考での 「スチ ャソフカ」とい う語は、単 にスラヴ風 の語彙へ 「翻訳」しただけの ものではなくなる。例 え

ば、「スチャソヴァーニー(リ ズム)に 関する我 が見解」(lanaこek1907)で は楽曲のある部分 において特定の特

徴 を持つ リズムや和声 を生み出す 「動機」としての意味 をも帯びるに至 るか らだ。

168 軸冀療躍a¢魯齢鯲γ毳媒㌃i翡翰$興馨s¢翁蠍翁幽艦i窟i溢鬱§2(緯心驪鴻参



2.1話 し言葉が民謡の旋律の形態へ及ぼす影響

日常生活の場で発せ られる話 し言葉の形態がモラヴィア民謡の旋律の形態へ及ぼす影響

についてヤナーチェクが論 じる際には、地域ごとの方言に見 られる正音法との異同とその

原因にそれぞれ着 目している。

方言における正音法に由来する特徴が民謡の旋律 においても踏襲 されている様子に関 し

ては、東モラヴィアに位置するラシュスコLa蓉sko地 方 彼の出身地方である一 の民謡

の旋律が多数例示 しなが ら説明を行 っている。 ラシュス コ地方で話されている方言では、

前節で概観 した標準的なチェコ語における正音法 とは違って、最後か ら二つ 目の音節 にア

クセ ントが置かれて、標準的な発音では長母音 として発せ られるべ き音節が しば しば短母

音 として発せ られる。一方、 とりわけ三音節か ら成る語 においては最後から二つ目の音節

がしばしば他の音節 よりも高い目に発音される。その結果、 この地方での日常の話 し言葉

においては 「dさv一こゑt-ka(女の子)」、「chce-tさ一li(もし欲 しいんだったら)」、「ov-sat-ka(子羊)」、

「se伽6-my(刈 り取ろう)」な どといった語はそれぞれ次のように発せ られる(OHS:)dvi)。

9
A 囓.一
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薈h一 置 鏖為り

ヴ!ワ σ
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se一 乏n首 一my一

そ して、ラシュスコ地方の方言に見 られるこうした特徴は、歌詞に≡:音節の語が多 く含 ま

れる民謡の旋律のリズムと抑揚の形態へ も影響を与えることになる(OHS:xlvii)[・10]。

td.

[言普1列3b]

10 ヤ ナ ー チ ェ クが 引 用 して い るの は、 フ ラ ンチ シ ェ ク ・ス シル の 『モ ラヴ ィア 民 謡 集 』に1471番(番 号 は 、 第5

版 に基 づ く)と して収 録 され て い る民 謡 の 一 節 で あ る(Su蓉il51998:467)。
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だが、言 うまでもなく、話 し言葉が民謡の旋律 の形態へ及ぼしている影響 を説明するに

は方言における正音法 との共通性 を論 じるだけでは不十分だ。民謡の旋律のみならず話し

言葉において もまた、正音法か らの逸脱は往々にして起 きるからだ。同 じ言葉がある特定

の心理状況が卓越 した場合に話 し言葉の音節の形態 を正音法 とは関係 なく自在に変化 させ

てゆ く過程が緒言で言及 していた 「美的な影響vlivestetick列 であ り、ヤナーチェクは 「話

し言葉の旋律」の形態 と歌の旋律 との関係を論 じるに当たってはこの過程を最 も重視 して

いる。その端的 な例 として、彼は[譜 例4]を 提 示す る(OHS:xvi-xvii)。 これは、収穫祭

の 日に戸外で鳴 り響 く楽隊の演奏 を聴 きに連れて欲 しいと幼い息子が両親にせがむ際に口

にした一連の言葉 を採譜 したものだ。ここでは、幼い息子が両親にはただ 「が くたいNa

muziku」 あ るいは 「が くたい、 ききにいこうよPud6menamuziku」 という言葉 しか用いな

い一方で、この子の心理状態の推移に従って同じ言葉のリズムと抑揚 とがそれぞれ変化を

遂げてゆく過程 に注 目してみよう。

[譜例4a]
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楽隊の音楽 を耳 に して、息子 は 「興奮 した様子 で」両親 に次の ようにせ がむ([譜 例

4a])。 だが、両親は息子を連れて行きたが らない。する と、男の子 は 「べそをか きつつ」

同じ言葉を口にし([譜 例4bコ)、 「その後 もなお懇願 し続 ける」([譜例4c,4d])。 再 度 「懇願

するような口調 で」言 ったかと思 うと([譜 例4e])、 「嘆き口調」ヘー変する([譜 例4f])。

だが、次はうって変わって 「強硬 な」口調になる([譜 例4g])。 つ いに両親は根負け し、息

子 を楽隊を聴 きに連れて行 くと約束する。すると、同 じ言葉 を 「嬉 しそうに」口ず さみ始

める([譜 例4h])。

[譜 例49]

[譜例4h]

それ では、ヤナーチェクがこうした 「話 し言葉の旋律」を 「歌piseh」や 「漫吟zp6v」 の旋律

の近 くにあるもの として聞き做 した根拠は何 なのだろうか。彼 自身は上記の譜例 と状況

説明 しか提示 してお らず、分析的な説明は一切行っていない。 とは言 え、[譜 例4b]か ら

[譜例4h]の 旋律か らは、等 しい拍からなる冒頭の3つ の音節 「namu-zi一」(以下では 「音型

x」と呼ぶ)、 二分音符からなる最後の音節 厂一ku」(以下では 厂音型y」 と呼ぶ)の 二つがそれ

ぞれ反復、変形されてできたものと見倣す ことがで きる。音型xで 提示 されるリズムは、

抑揚の形態 を変 えつつ も[譜 例4f]ま で その まま保持される。その一方で、音型yは[譜

例4b]で 一 つの二分音符 から上向する四分音符 と八分音符の組み合 わせへ と変化 し、[譜

例4c]か ら[譜 例4e]で は二つの四分音符へ姿 を変えつつ も上向するイン トネーションを

繰 り返す。だが、[譜 例4f]で は、音型yは[譜 例4a]で の ように再び一つの音符へ と戻 り、

単一の四分音符へ圧縮される。それに続 く[譜 例4g]で は、新たに加わった 「pu-d6-me(行

こうよ)」という三音節か ら成 る語へ[譜 例4a]で 提示 された音型xに 由来する3つ の等 し

い拍からなる音型が、「namu-zi-kuUへ は[譜 例4姻 に由来する等しい4つ の拍から成る音
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型がそれぞれ当てがわれる6し かも、この音型の前半2つ の音に見られる抑揚 は[譜 例4f]

の後半2音 節のものに由来 していると見倣 し得 る。最後の[譜 例4hコ で は、再 び 厂namu-

zi-ku」とい う言葉のみが二度発せ られる。[譜 例4h]で 注 目すべ きは、[譜 例4g]の 後半の4

つ の音節の旋律が持つ抑揚 とリズムの双方に由来する音型が二度反復 されることを通して

初めて規則的な拍子が成立するに至る点である。

[譜 例4a]か ら[譜 例4h]と して掲 げられた旋律 のリズム と抑揚 の形態を子細に検証 し

てみると、ヤナーチェクがこの実例 を通 して 「美的な影響」の下にある 「話 し言葉の旋律」

と 「歌」や 「漫吟」の旋律 との間に共通する要素 として何 を見出 していたのかが明 らかにな

る。[譜 例4b]か ら[譜 例4h]に お いて記譜 された 「話 し言葉の旋律」は、単 に地域の方言

の 「正音法」に忠実に従 った結果ではなく、あたかも[譜 例4a]で 提 示 された 「namuziku」

という4つ の音節 に当てがわれた4つ の音符が織 り成す リズムと抑揚の形態が一連の話 し

言葉の 「モティーフ」としての役割を果た している様子 を彼は見出したのだ。

2.2話 し言葉が民謡の旋律の構造へ及ぼす影響

本節では、「話 し言葉の旋律」がモラヴィア民謡の旋律の 《構造》 すなわち、民謡の

旋律 という《形態》を生み出す基盤 へ はいかなる影響を与えているもの として彼は認

識 しているのか とい う問題を検証 しよう。

ヤナーチェクが話 し言葉の旋律が民謡の構造へ及ぼ している影響を考察するに当たって

は、緒言において 「旋律確定音nap6vn6jist6t6ny」 な る概念を提唱 し、本文において もこれ

に基づいた議論を行っている。「旋律確定音」とは原則 的に冒頭の半楽節 を形成す る歌詞

の音節へ当てがわれた音から成 り、全曲の リズムや抑揚 の形態の基盤iとなるものである。

民衆はこの 「旋律確定音」に基づいて即興的に歌 を作 ってゆ く。また、歌を作 ってゆく際

に冒頭の旋律の形態を忘れて しまった場合にも、 この 「旋律確定音」を何度 も口ずさみつ

つ歌を作 り続 ける(OHSIxxxiv)。 例 えば、『新撰モ ラヴィア民謡集』本篇に456番b)(BIII:

257)と して収め られている民謡(匸譜例5a])は 、四つの八分音符 と二つの四分音符 という

組み合わせが4回 反復 されることで全曲が構成されている[*ll]。 ここか らは、冒頭 の 「Ver

11 この歌 の歌 詞の大意 は、次の通 り。「俺 を信 じて くれよ、可愛 い子ち ゃん、俺を信 じて くれよ、/裏 切 らない

か ら、/前 の男なんか よりもお前 に尽 くすからさ」。
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mi,416v一こa,vermi(俺 を信 じて くれ よ、可愛い子ちゃん、俺を信 じてくれよ)」とい う6つ

の音節へそれぞれ当てがわれた(譜 面の上方へ書 き込まれた、八分音符の ような記号で示

された)6つ の音が作る リズムと抑揚 の形態([譜 例5b])を 全 曲の 「旋律確定音」として全

曲を作 り上げるのに利用 していたことが分か る、とい う訳 だ。ただし、[譜例5b]で のd、h、

aと いった音が示すように、「旋律確定音」は必ず しも協和音 を構成する音である必要 はな

い。 また、歌詞に挿入 される間投詞へ付せ られた音やメリスマを構成す る音 は、「旋律確

定剖 の一っから派生 したものと見做 し得るのでここからは除外 される(OHSI㎜i一 飆v)。

ぷノ ぴ

騒薩 靆 壅碧i萋蠶蚕
Verm圭,d勾6v6a,サerm量,budzさm首ohaj

小 〆5
一本・葺 李 一ヨ…

vem夕,budz螽mciver一

瑚 一蓉f,re茗bQ聖tenμ 一V匂 一§≦, [譜例5a]

厂一 一一
V¢rmi,d勾ev・ca, vermL

[譜 例5b]

民衆は 「旋律確定音」を基準 としなが ら一 まとまりの歌詞へ さまざまなリズムの形態を当

てはめてゆくことで、変化に富む リズムの形態を有する半楽節ひいては一つの楽節を作っ

てゆく。ただし、 これ らは歌詞の音節の形態 との整合性や旋律の美 しさのみを目的として

機械的に組み合 わされた結果ではない(OHS:㎜ 一xxxix)。む しろ、 きわめて類型的な楽

式を具えた民謡 においてさえも、民衆が 「旋律確定音」に依拠 しなが ら歌詞の内容に則 し

て 「話 し言葉の旋律」の ような劇的で真実味に溢れた旋律 を作 り上げていった過程 を読み

取 り得 る。 こうした点から、芸術音楽の作曲家が前提 としている規則的な拍節構造 に基づ

いた場合にはモラヴィア民謡の音楽的自律性を正 しく解釈 し得なくなるということを強調

する(OHS:ii,xxxi)。
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その中で も、相反する内容を持つ詩句へ相反する性質を帯 びた旋律を作 りやすい楽式 と

して彼が着 目す るのは、三部形式(A-B-A')だ 。 楽節Aと 楽節A'に 囲 まれた楽節Bに おい

て全 く異 なった性格 を持つ旋律 を作 り出せ ると同時に、楽節Aに 基づいた旋律 に回帰させ

ることによって全曲にわたって和声 とリズムの統一性 をも実現させ得るか らである(OHS:

cix-CX)。三 部形式の歌において この種 の 《多様性の中の統一》を実現 させた端的な例とし

て、ヤナーチェクは 『新撰モラヴィア民謡集』本篇 に365番(BIII:209)と して収録 されて

いる民謡([譜 例6])を 称 賛す る[・12]。この歌 の中間部において 「少女の特徴が簡潔 なス

チ ャソフカによって巧みに示されている」様子を見 出しているのだ(OHS:cix)。 それでは、

彼はこの歌のいかなる点 に《多様性 の中の統一》を可能 としてい る原理を見出しているの

だろうか。以下では、この歌の構造 と歌詞の内容との関係 を彼の用語法に従 って考察す る

ことを通 して この問題を明らかにしよう。
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こ の 歌 はA(第1一 第4小 節)一B(第5一 第8小 節)一A'(第9-10小 節)の 三 部 形 式 を 具 え て お り、

AとBは そ れ ぞ れ さ ら に2つ の 半 楽 節al(第1-2小 節)、a2(第3-4小 節)、b1(第5-6小 節)、

b2(第7-8小 節)か ら成 るが 、Aπ は単 一 の半 楽 節a1か ら成 立 して い る。AとA'の 旋 律 は と も

にalの6つ の 音 節 か ら成 る 「Vimlaod6いd一 謐(あ の 娘 の こ と を 知 っ て い る)」 とい う詩 句 へ

12 この歌の歌詞の大意は、次の通 り。「あの娘 のことを知 ってい る、/ヴ ェ リツカー ・ドリナの。/あ の娘 は何

もしない。/で も嬉 しい、/た だ きれいに着飾って歩 くだけで」。
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当てがわれた 「旋律確定音」をもとにしたものとして把握できる。AとA「 で歌われる旋律

は、音節の長短 と強弱の形態 とい う点では歌詞 と一致 した関係 にはない。しかし、Aに お

いては 「おだやかに、かつ引き伸ばされた感じMirn6atahle」 の テンポだったのがBで は 「さ

らに引き伸 ばされたZdlouhav匂i」 ものにな り、旋律の リズムの形態や楽節全体の拍子まで

もが変化す ることになる。Bの 旋律が持つリズムの形態もまた、Aと 同様に6つ の音節か

ら成 る「o-nanicne-ro-bi(彼 女 は何 もしない)」 というb1で の詩句へ付せ られた 「旋律確定

音」に基づいている。 とは言え、旋律の性格はAの もの とは大 きく異なる。少女の特徴 を

描写するために、詩句の音節の長短 と強弱の形態(↓))1↓)_)を ほ ぼ忠実に再

現 した旋律が当てがわれているか らだ。Bに 関 してさらに注 目すべ きなのは、b2に おける

旋律の形態 とこの半楽節が楽曲全体 で果た している機能 についてだ。b2の リズムの形態

は、「m(りepo薦enf(私 の喜び)」 と少女 に対する歌い手の心情 を吐露 していることとも相

俟って、blで提示された 「旋律確定音」に基づ きつつも最 も強調 されるべ き「po-t醜e-ni(喜

び)」 とい う語の最初の2音 節が引 き伸ばされてメリスマ としての様相を帯びる。一方、 こ

の半楽節の抑揚の形態はa2で 提示 された もの に由来する。 ここか らは、b2の 旋律には、

この旋律がa2の 旋律 を基盤 とするA「への回帰 を円滑な ものにす ることによって、卩ensi

p6k-n6cho-di(た だ きれいに着飾って歩 くだけ)」 という、b1か ら引 き続 き行なわれる少女

の特徴の描写を続けながら全曲を終結に導 く機能が付与されている ということが明ら

かになる。

つ まり、 この歌にヤナーチェクが 「少女の特徴が簡潔なスチャソフカによって巧みに示

されている」様子 を見出した先 とはBとA「 における旋律 の様態であったことが考えられる。

そ して、 このような様態を可能 としていたのは、各楽節の 「旋律確 定音」で提示 されたリ

ズムの枠組は守 りつつ も、あたか も話 し言葉でのように歌詞の内容の推移に合 わせて旋律

の形態 を自在 に変化させてゆく作曲方法だったのだ。

断 汁)←

本節では 「旋律確定音」がいかに して民謡の旋律 を形作 っているのかということに関す

るヤナーチェクの議論 を検証してきた。ここからは、前節で提示 した 「美的な影響」下に

ある「話 し言葉の旋律」([譜例4])も また[譜 例4a]の4つ の音節へ当てがわれた「旋律確定音」

が[譜 例4b]か ら[譜 例4h]の 旋律の母胎 となっている一 と見做 し得る。つ まり、「美的

な影響」の下 に置かれた一まとま りの 「話 し言葉の旋律」であれ歌の旋律であれ、いずれ
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も 「旋律確定音」に基づいて構築 されていることが明らかになる。 まさしくこの点におい

て こそ、ヤナーチェクはモラヴィア民謡 においては話 し言葉 と歌の両者は《形態》のみな

らず 《構造》のレヴェルにおいても連続 した関係にあるものとして捉 えていた、と言 える。

結語 話し言葉の 「音楽的側面」の記述法の探究が持つ意義

本稿での議論を終 えるに当たって、以下では話 し言葉が持つ 「音楽的」側面の記述法を

ヤナーチェクが1880年 代 か ら1900年 代 初頭 にかけて模索 していた過程を振 り返ったのち

に、この過程が持つ意義について考察 しよう。

「歌に見るスラヴ精神」での議論は、ヤナーチェクが話 し言葉が民謡の構成原理へ及ぼ

している影響力 を論 じる嚆矢 となる。 とは言え、ここでは話 し言葉に潜む音楽的な要素を

民衆は適宜利用するといった曖昧な見解 しか示せなかった。だが、「モラヴィア民謡の音

楽的側面について」においては、全 曲の旋律 を構築する基盤を 「旋律確定音」として定式

化 し、 これを軸に据えた楽曲の形式の記述 を展開す るに至る。ここでは、「話 し言葉の旋

律」の リズムと抑揚の形態の記述が、民謡の旋律の形態と構造を明 らかにするに際 しての

「触媒」としての役割を果た していたのだ。 だが、話 し言葉 と民謡の構造との関係を記述

し得 る言葉をこのように案出した背景 に単 に 「地方的」な意義のみを見出すだけでは、不

十分である。第1節 で明らかにしたように、ヤナーチェクが 「歌 に見るスラヴ精神」にお

いてモラヴィアやスロヴァキアの民謡の構成原理 を称賛 したことの背景 には、当時のチェ

コ人楽壇において大勢を占めていた 「民族的な」芸術音楽 に関する二つの路線を批判 し、

第三の道を歩む際の参照点にするという意図があった。「モ ラヴィア民謡の音楽的側面に

ついて」において強調 されていた、「旋律確定音」は芸術音楽が前提 とす る拍節構造 とは相

容れないものであるとい う議論 にもまた、 こうした批判的な立場が継承 されている と

言えよう[・13]。つ まるところ、ヤナーチェクがチェコ語の話 し言葉の音節の強弱や長短そ

13 なお、 同時代 の芸術音楽 に対 する彼の批判 的な見解 は、「モ ラヴィア民謡 の音楽的側面 について」よ りも少

し後 に発表 され た 「スチ ャソヴァー ニー」に関する一連の論考において より鋭 さを増す。例 えば、「スチ ャソ

ヴァーニー(リ ズム)に 関す る我が見解 」(1907)で は、「モラヴィア民謡の音 楽的側面 について」での 「話 し言

葉の旋律」と民謡の構成原理 との関係 につ いての知見が芸術音楽 における リズム構造や和声 を論 じる際 にも援

用 され、同時代の芸術音楽の構造を認識 し批判する際 の基盤 となる。
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して抑揚の様態 を 「話 し言葉の旋律」として概念化 し、自らが 目指 していた 「民族的」な芸

術音楽の参照点 として見倣 していた民謡の構成原理の記述法を構築する際に最大限に利用

していたところには、「地方的」な問題系 と「普遍的」な問題系 クンデラが謂 う「小 コ

ンテクス ト」と 「大コンテクス ト」 とが交錯する場を見出し得るのだ。

[なかむらまこと・大阪大学大学院文学研究科博士後期課程]
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Jewish Avant-garde art in Poland 
Yung Yiddish (Young Yiddish) group

Jerzy Malinowski

   The traditions of the modern Jewish artistic environment in Poland and Central-Eastern Eu-

rope date back to the second half of the 19th century and are linked with the names of Maurycy 

Gottlieb and Mark Antokolski. At the turn of the 19th century, artists of Jewish descent in Poland 

(despite a partial distinctness in the themes of their works) were intimately connected with Polish 

artistic life. Nonetheless, they maintained close social ties with each other. Yet it was not until just 

before World War I that it was possible to organize in 1913 the first 'Exhibition of Jewish Artists' in 

Warsaw. 

   A further attempt at creating a separate milieu of Jewish artists in Poland was made during the 

war. The exhibition organized in Warsaw in 1916 was officially a charity event for the'Society of Or-

phanages for Children of the Mosaic Persuasion'. 

   At the beginning of the 20th century, the considerable growth

of the Jewish artistic milieu in Poland and Central-Eastern Europe 

gave rise to questions concerning the specificity and stylistic charac-

ter of national art. Discussions on the topic were conducted particu-

larly by young Jewish artists who worked in Paris before World War 

1, including Osip Zadkine, Natan Altman, and Josif Tchaikov, Icchak 

Lichtentein, Leo Kenig and Marek Szwarc. They published the perio-

dical Makhmadim. Already at that time attention was turned to the 

works of Marc Chagall in whose case inspiration by the new French 

art (Van Gogh, cubism and Delaunay) was connected with a fascina-

tion for the visual aspects of Hasidic folklore and Jewish folk art. 

    In the course of the First World War these controversies, and 

some of the artists themselves, moved to Russia. Separate Jewish ar-

[且g.11MarekSzwarc,MosheBroderson

andIankelAdlerwithvolume2/30fノ 伽g

Yf4d∫5勉,1919
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[丘g.2iMarekSzwarclCrucifbdon,1919 [丘g.311ankelAdler=TheLastHourof

Rabl)iEl正esar,c.1918

tistic institutions were formed such as the Jewish Society for the Development of Art, which orga-

nized a large exhibition in Moscow in 1917, and the Central Committee of the League for Jewish 

Culture (the Kultur-Lige). The Kultur-Lige was established in Kiev in 1918 and combined support 

for the Revolution with a program of revival of Jewish culture. Its members included Lasar (EI) Lis-

sitzky, Issachar Ber Riback and Boris Aronson. A tendency towards formulating principles of a new 

Jewish art was a force which in 1919 gathered in the State Jewish Theatre in Moscow the most out-

standing Jewish painters working at the time in Russia - Altman, Chagall, Lissitzky and Riback. They 

created an informal group with a distinct artistic expression, described as the 'Jewish expression-

ist' style, and they opposed nineteenth-century realism, which, in the case of Jewish painters, intro-

duced national motifs but did not strive towards introducing a separate artistic language. Impres-

sionism was regarded as the art of the assimilated Jews. 

   The idea of the revival of Jewish culture quickly reached Poland, where it became linked with 

local traditions. The Yung Yiddish group was founded in Lodz at the end of 1918 as the outcome of 

two exhibitions - 'Spring' (held in April) and 'Winter' (held in December), organized by the Asso-

ciation of Artists and Adherents of the Fine Arts in Lodz. This association, established in 1917, was 

dominated by Jewish artists, who constituted the majority of the Lodz artistic environment. For the 

first time works of the future members of the group were shown, such as those by Barcinski, Braun-

er, Dina Matus and Szwarc at the first exhibition, and by Adler, Barcinski, Brauner and Matus at the 

second.
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Inhisreviewofthe丘rstexhibition,BernardSingerwrotein{hedaily勘1た5わ1誑thatIewishart-

istsshouldnotrepresentPolishart.Heappealedtothemtor(類ectmotifSofPolishoriginin飴vorof

thosetakenf士omtheirownhistor男literatureandmythologywhichrevealedtheJewishspirit1.The

exhibitionwassupposedtobe'the丘rststeptakenbytheLodzartists1.Hershele,poetandco-worker

ofthegroup,statedinLoゴzεrτbgわ 正磁thatallnations,regardlessoftheirsizeandprosperityゴtryto

developtheirownnationa正artandsupporttheirownartists.Art,hewrote,is'themirrorofthesoul'

ofeverynation.DespitethepopularityofseveralIewishartists,suchasAntokolski,IzaakLevitan,

orIliaGinzburg,theIewishSociety;Hersheleadded,hadalcoldandindif驚rentlattitudetowards

art.Hecriticizeditfbrtheabsenceofinstitutions(exhibitions,museums,artisticperiodicals)which

wouldassistIewishart.TherepercussionsofthesetwoexhibitionsmadetheLodzartistsawareof

thenecessitytochooseapathdi飩rentffomtheonepursuedbyPolishpainters.

Theoidestmemberofthe翫 ηg嬲4酌groupwasWincenty(Icchak)BrauneゆorninLodzin

l887.A丘erstudyingattheHochschulefhrdiebildendenKUnsteinBerlin(1908-1911),hereturned

toLodzandfbrmedagroupofartistsandauthorsoftheyounggeneration,whometinhisstudio

orinthehouseofhisparentstodiscussthenewesttrendsinartandtheproblemsofnationalart.

Brauner「spaintingswereinnuencedbypost-impressionism,especiallyVanGogh,inwhosehonor

heevenchangedhisname(``Landscape';1915).Around1916his「Nude'alreadyrevealedasharpde-

fbrmationofshapes。

ThepeoplewhovisitedBraunerincludedtheabove-mentionedsculptorandgraphicartist

MarekSzwarc(bornin1892inZgierz),whoin19101e仕fbrtheEcoledesBeaux-ArtsinParisand

thereloinedagroupofIewishartistslivinginLaRuche.A丘erreturningtoLodzinl914,Szwarc

spentthewarthereandinOdessawhere,undertheinnuenceoftheliteraryworksofMendelMoi-

kherSfbrim,NakhmanBialik,andAkhadHaπ ㎜,heattemptedtocreatethemesf士omtheclassicsof

Iewishliterature.DuringhisstayinKievin1918,Szwarcprobablybecameacquaintedwiththeac-

tivityofthe施1伽r-L∫gε.Hissculptures,suchas'Evd,shownattheAutumnSaloninParisin1914,

indicatethatatthistimetheartistwasclosesttotheclassicaltrend.In1915the丘rstindividualex-

hibitionofSzwarc「sworkswasshowninBraunerπs「SalonofArt㌦Thewartimecompositionsreveala

「bi
ological'defbrmationwhicha麁ctstheproportionofthebodyandface.DuringtheISpringExhi-

bition㌧Singerfbrthe丘rsttimedescribedSzwarcasanexpressionist.ThelinocutICruci丘xion「,which

appliedadefbrmationoftheD'εBr鬱`セtype,wasregardedasabreakthrough
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   At the end of 1918 jankel/jakub/Adler returned to Lodz. Born in 1895 in Tuszyn near Lodz, 

from 1912 he studied in Belgrade and then in Bremen where during the years 1916-1918 he at-

tended the Kunstgewerbeschule, coming into contact with the German artistic milieu (inter alia with 

Franz Wilhelm Seiwert from the Die Aktion circle). Already at that time, Adler painted expressionis-

tic works devoted to Baal-Shem-Tov, the founder of Hasidism, which were acclaimed a sensation at 

the'Winter Exhibition'in Lodz -'The Last Hour of Rabbi Eliesar','True Christianity and the Victim 

of Pogrom', and'Baal-Shem and Buddha'. Although the influence of El Greco has been perceived in 

these works, they seem to be closest to Ludwig Meidner, Jacob Steinhardt, Joseph Eberz, and Cesar 

Klein. Similar thematic analogies link Adler's paintings with those by Lasar Segall (born in Vilna). 

Adler was also fascinated during this period by the works of Chagall, and he immediately became a 

leading figure among the group of Lodz artists. 

   It appears, however, that the founder of the Yung Yiddish group was the poet and graphic art-

ist, Moshe Broderson. He was born in Moscow in 1890, but spent his childhood in Lodz. In 1914 

Broderson moved to Moscow, where in 1917 he organized the Shamir circle of Jewish "national aes-

thetics" and published the "Prague legend" Sikhes Kholin (Small Talk) with Lissitzky's illustrations. 

At the beginning of 1919 Broderson returned to Lodz, bringing information about the new Russian 

and Jewish literature and art in Russia. 

   The remaining members of the group included Henryk (Henoch) Barcinski (Barczynski), born 

in Lodz in 1896 and in the years 1916-1917 a pupil of renowned Jewish sculptor Henryk Glicen-

                        stein in Warsaw, where he also made his debut at the'Spring Salon'of

[丘9.41polaLinden驚ld:Landscape,1919

the Society for the Encouragement of the Fine Arts in 1917. His early 

portraits and studies of heads ("Self- Portraits", 1919) resemble the 

war-time works by Szwarc and, above all, those of Oscar Kokoschka. 

In 1918 Barcinski left to study at the Akademie der bildenden Kimste 

in Dresden. 

   Not much is known, on the other hand, about the works of the 

female members of the group: Dina Matus (born in 1895 in Lodz), 

Ida Brauner, the sister of Wincenty (born in 1891 in Lodz), Pola Lin-

denfeld (born in 1900 in Lodz), Zofia Gutentag (born in 1893 in 

Lodz) or about the graphic artist Salomon Blat. Around 1920 these
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artistspainted,andpursuedthegraphicarts.Late鵡Lindenfddbecameasculptoろ¥atusascenogra-

pher,whileIdaBraunerdevotedherselftotheappliedarts.

MembersofthegroupalsoincludedtheweU一 ㎞ownpoetYitshakKatzenelson(bornin1886

inKoreliczenearNowogrodek,nowBelarus)andthelgurnalistYεkheskelMosheNeuman(bornin

1893nearWarsaw),

ThegroupultimatelytookshapeprobablyinFebruary1919.Tセaditionhasitthattheauthorof

虻snamewasBroderson.Thenameofgroupprobablyharkedbacktotheμ ㎎ 殖df5じ たeγKl始inVi-

enna,setupearlyinthecenturybyrenownedIewishwriters,artistsandcritics:philosopherMartin

Buber,draughtsman-illustratorEphraimMosesLilien,writerSte丑mZweig,criticsBertholdFeiwel

andAnzelmLutwak.Itappearstohavebeenalsoderivedf士omthenameoftheNewYbrkliterary

groupDゴY吻gθ,activeintheyearsl907-1919,ζndwassupposedtore角rtotheterm「YbungPoland「

(nameofimportantperiodofmodernPolishartandliterature).Itseemsworthwhiletorecallthatat

thattimeinGermanythereapPearedagroup㎞ownasDσ51毎 ㎎ εR履 η励 伽ithwhosemembers

Adlerwasincontact.ThenameY御gy診 詔 ∫5h,whichemphasizedtheelementofachangeingenera-

tionandworldoutlook,suitedwentheideologyoftherevivalofIewishart.Thesecondcomponent

ofthename-Yiddish-showedthatitrefαredtothelocaltraditionsQfIewishcultureinCentral-

EasternEurope,whosedistinctnesswasaccentedduringaconfセrenceheldinCzernowitzinl908

whichac㎞owledgedYiddishasafUl正y-developedliterarylanguage.

Inl919thegrouppublishedthreeissuesofaperiodicalwiththesamename,andinl919-1921

severalvolumesofliteraryworksbyBroderson,Katzenelson,andKhaimKrolwithcoversandillus-

trationsdesignedbymembersofthegroup.Italsoorganizedartisticeveningsessionsanddiscus-

sionsonnewart,andestablishedlivelycontactwiththeyoungergenerationinWarsa瑚whosemost

outstandingpersonalitieswerethepaintersStanislawaCentnerszweちHenrykGotlieb,andHenryk

Berlewi.In1919theyparticipatedinthethreeexhibitionsorganizedbytheephemeralMμzσ(Muse)

Association,later㎞ownasthe'WarsawArtisticCircle',inthecenteroftheUnionofIewishAuthors

atTlOmaCkieStreet.

Aclosercontactw正th】 伽ηgY耐4f5んwasestablishedbyBerlewi(bornin1894inWarsaw),who

studiedinW幺rsawandAntwerpandintheyearsl909-1912workedinParis.Berlewi,originallya

reahst("Glazief㍉1918),undertheimpactofy説 ㎎Yi磁5hevo蛉edtowardsexpressionism(「lewish

W6dding「,1921,``KhononandLeal;1921),andattheendof1921,thankstocontactswithLissitz一
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[fig.5]HenrykBerlew江:KhononandLea

fromSaiomonAn-ski"Dibbuk';

lithography,1921

[fig.6]IankelAdler:TheBlessingof

Baal-ShemTbv,1919

ky, who was in Warsaw at the time, became the most outstanding representative of the early stage of 

Constructivism. Soon, this circle was joined by the painter and scenographer Wladyslaw Weintraub 

(born in 1891 in Lowicz), a pupil of Leon Bakst, who returned from Switzerland and France. 

   The most important encounter of the two milieus proved to have been the First Exhibition of 

Jewish Painting and Sculpture in Bialystok, organized in September 1919 by Adler and Berlewi, in 

which works of the Yung Yiddish group were assigned a separate place. However, the 'Exhibition 

of Paintings by Futurists, Expressionists and Eternists', announced for the beginning of 1920, was 

never held in Lodz. Only in April 1921 did the Lodz-based publishing house Tel-Aviv hold a large 

all-Polish exhibition of Jewish art, of which a modified version was shown in Warsaw in June. The 

concept of the exhibition, whose authors were probably Broderson and Brauner, resulted in the con-

solidation of the Jewish artistic environment in Poland and the establishment of a Committee for 

Jewish Art in Warsaw, with Berlewi and Weintraub. In 1921 and 1922 the Committee held five exhi-

bitions, and in May 1923 it changed into the Jewish Society for the Propagation of the Fine Arts. The 

emergence of this organization ended the ten-year-long period of the formation of an independent 

artistic environment in Poland. Members of Yung Yiddish, together with Berlewi and Weintraub, 

participated actively in all these initiatives. The Yung Yiddish group existed up to 1921 and was dis-

banded after most of its members left Poland - Szwarc to Paris, Adler, Barcinski, Pola Lindenfeld, 

Ida Brauner, and Berlewi to Germany. Abroad, they joined the so-called 'Progressive Artists'move-
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mentwhosemostimportantachievementsweretheorganizationofexhibitionsandacongressheld

inDOsseldorfinMay1921.工bgetherwithMargareteandStanislawKubicki,membersofthePoznan

Bμ 漉(Revolt)groupofexpressionists,theyfbrmedaPolishsectionofthecongress.

Broderson,BrauneちWdntraub,andBerlewi,whoremainedinPoland,joinedthenewexpres-

sionistic-fUturistic陥 傷lfα5惚(Gang)group,whosemembersincludedthepoetsUriZwiGrinberg,

PeretzMarkish,MelekhRav量tsh,IoshuaSingeらIsraelSt¢rnandEserWarshavskメTheypublished

thealmanachsK肱 伽5`rθandA肋`ro5andworkedwiththe正iteraryperiodicalRゴ ηg2η.

They吻gY1ゴ4'5hgrouppresentsatypeofartwhichcouldbegenerallydescribedas「lateex-

pressionism'.覧sdistinctnessisdeterminedbythespeci丘cfbrmalandiconographicf6atureswhich

togetherfbrmedtheso-calledJewishexpressionism㌧

TheoriginofIlewishexpressionism曜isindubitablyrootedinthepaintingsofChagallandin

the'apoca豆yptiごworksoftheBerlin-basedDゴ ε劭 飾 θ飲 θ答agroup丘)undedin1912byLudwigMei-

dnerandIacobSteinhardt,Iewishartistsf士omSilesiaandGreat(i.e.Wεstern)Poland.Membersof

thegroupabsorbedtheexperiencesofvariousartisticmilieus-Paris,Berlin,theRhineland,Mos-

co瑚andKievlNonetheless,theywerecapableofcreatingst興isticallyunifbrmworks.Sharpbiologi-

calde最)rmations,nowingnervouscontours,convulsivemovementsofthebodyandgesturesaswell

ascolordissonanceswerecharacteristicfbrthey諺 ㎎Y診44娩groupf士om19190n.Thesemeasures

servedtopresentextremepsychologicalstatesandecstasγInpa重nting,thistrendisillustratedinthe

"BlessingofBaal -Shemlbv';thefbunderofHasidism(1919)andintwelveworksbyAdlerwhich,

asphotographicreproductions,wereusedinAbrahamZak「sbookentitled「Unterdi且iglfhntoyt1

(UhderthewingsofDeath),(Warsaw;1921).Inthegraphicarts重heircounterpartswerethe'Ecsta-

sゾbyAdleちthe"DepositionfromtheCross"bySzwarc,aswellasthe"Ecstasy"and'DancingDevir

byBrauneLAtthesametime,thereappearedworksofalyrical,sentimentalnature-landscapes,at

timesclosetotheworksofChagaH,fbrexamplea「BelarusLandscape「bySzwarcaswellasportraits,

nudes,animals,and正iturgicalo句ects,whoretainedthestylisticconventionofD歪 θBr齔`た6,,madeby

Adler(thelinocut"PortraitofBroderson"),Barcinski(thelinocut「Concert㌧painting"Water-carr呈er"),

Brauner(thepainting"Dreamers';thelinocut"lewsatthe肱ble")andDinaMatus(illustrations長)r

RachelLipstein's。ZwischendemAbendundMorgenrot'り.
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[行9.71WincentyBrauner:

DanclngDevil,1919

[fig.8]WincelltyBrauner;IllustrationII

R)rMosheBroderson冫s"Tkhiashameysim"

(Lodz,1920)

   Works by several members of the group dating from the 1920-1922 period disclose an evolu-

tion towards abstract art. The cover to "Ibergang" by Broderson (Lodz, 1921) executed by Szwarc 

and a cycle of six illustrations to David Zytman's 'Oyf vaytkaytn krayznde fal ich' (Lodz, 1921) by 

Ida Brauner, were inspired by the lyrical compositions of Kandinsky and Jerzy Hulewicz (member 

of the Bunt group). On the other hand, the linocuts by Brauner to 'Tkhias hameysim' by Broderson 

(Lodz, 1920) and those by Broderson to his own "Di Malke Shvc;' (Lodz, 1921) and 'Shvartz Shabes' 

(Lodz, 1921) are closer to geometric abstraction with a strong futuristic influence. Also certain 

works by Berlewi (the cover to'Di kupe'by Markish, Warsaw, 1922) and by Weintraub (the cover to 

Albatros, 1922) are of distinctly abstract- futuristic nature. 

    After 1921 the members of Yung Yiddish turned away from expressionism. Their paintings now 

began to resemble so-called post- expressionistic realism, in which elements of a moderate defor-

mation, darkened colors and, at times, "primitive" interpretation, permeated realistic presentation. 

Good examples is Adler's well-known painting'My Parents' (1920-1921). The sculptures by Szwarc 

and Pola Lindenfeld revealed classical tendencies. After the liquidation of the publishing house, in-

terest in the graphic arts and illustrations began to wane. On the other hand, there appeared in cop-

per (Szwarc and Brauner) and, among the female members of the group, the applied arts (batik, jew-

elry and ceramics). 

    Yung Yiddish published in its own periodical two manifestos on art formulated by Broderson. 

The other official statements included the manifesto entitled 'Expressionism' (1919) and an article
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on Chagall by Adler (published in Yung Yiddish) as well as the article'Art and the Jews' (1919), writ-

ten by Szwarc. These manifestos and articles combined two factors which shaped the ideology of the 

young Jewish artistic milieu around 1920. On the one hand, they embarked upon an attempted veri-

fication of the cultural tradition, both Jewish and European, Christian. On the other hand, by liber-

ating themselves from the limitations imposed by Jewish religious orthodoxy and life in the ghetto, 

they accepted a vision of the modern world, and wished to join the current of the transformations 

taking place in order to equal the cultural achievements of the other nations of Europe. 

   In the iconography of the Yung Yiddish group, and in the works of Berlewi, the Jewish motifs 

appear to be characteristic. In the case of Brauner and Berlewi

the presentation is 'ethnographic' and the manner of construct-

ing the picture, borrowed from Chagall or Riback, the mood or, 

as renowned art critic Stefania Zahorska wrote, its 'mystical ten-

sion', distinguished those works from the realistic paintings. In 

the works of Adler and Segall, the Jewish themes, according to 

the interpretation proposed by art critic Debora Vogel, became 

the metaphor of human fate, while the characteristic for 'Jewish 

expressionism' though difficult to define had its 'irrational mo-

ment', (concealed not essentially in the topic but in the move-

ment of the line and intensification of the color) and was to con-

stitute the expression of Hasidism.

[丘g.9]HenrykBarcihski:SaintIohnthe

Baptist,1919

    Considering that themes from the Old Testament were used rarely, the frequent depiction of 

Christ, the saints, and scenes from the New Testament is noteworthy. Representatives of the late 

stage of expressionism recognized Christ as the prefiguration of a'New Man' (Adler's "Resurectiorf, 

Barcinski's "Saint John the Baptist"). For members of Yung Yiddish an additional and important 

symbolic factor was the emphasis on the fact that Christ was a Jew. In this way the conception of a 
'New Man', launched by the expressionists, contained the symbolism of Jewish national revival and 

the acceptance of Christian tradition, evident even in the references to medieval Christian mystics, 

Gothic art, and El Greco, made in the group's second manifesto. Members of Yung Yiddish kept at a 

certain distance from the reality which surrounded them. A negation of bourgeois culture was often 

connected with the undertaking of fantastic or nostalgic themes or motifs. The artists tried to over-
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come the feeling of isolation in society by cultivating group ties and a Bohemian lifestyle. Hence the 

epithet Khaliastre (Gang), given to the young artists by popular writer Hillel Tsaytlin and with time 

adopted as a name for a succeeding group. The artists were fascinated by the atmosphere of large 

towns and modern culture. Pessimism was accompanied by a belief in the spirit. Although slogans 

of revolutionary change did appear (as in the case of Brauner), the attitude towards revolution, for 

instance the Russian one, was negative. A considerable influence upon the Yung Yiddish group was 

exerted by the activist ideologies of late expressionism in Germany and Poland (the Bunt group), 

which propagated a spiritual renewal of making that would precede social revolution. Let us recall 

that during the twenties Adler, Barcinski, Berlewi, Pola Lindenfeld and Szwarc were connected with 

the European movement of'Progressive Artists'. 

   In their views on the world and art, members of Yung Yiddish observed the principle of the 

evolution of form, taken from Kandinsky. They particularly sharply opposed a 'chronicle naturalism' 

which was unable to explain the fundamental ideas of God, man, and nature. Only the tradition of 

symbolic art appeared to be important. The new art of the 20th century, wrote Adler, describing it as 

expressionism, is essentially of a symbolic and mystical nature. According to Broderson, new trends 

in art revealed different possibilities of symbolizing, and contributed to the revival of artistic forms. 

He defined this new art as futurism, which in this case signified predominantly the art of the future 

and of the approaching revolution of the spirit. 

                     At that moment there emerged (as the case of Berlewi) doubts as to the

鑼
豐
覊
驪

[丘g.10]HenrykBerlewi=

Mechano-Faktur(一Tbxture),1924

whole conception of Jewish national art. is there a place in modern civiliza-

tion - which should create a universal cultural community - for the cul-

tivation of distinctness? Barcinski, connected with the leftist movement, 

resigned from Jewish themes. On the other hand, Szwarc, who, after con-

version described himself as a jew- Catholic', wished to combine in art both 

Jewish and Christian traditions ("Crucifictior~'). Broderson and Brauner 

supported adherence to tradition, while Adler, connected with the anarchist 

ideology, transformed this tradition symbolically. 

    Berlewi, like Lissitzky, answered in the negative and opted for inter-

national abstract art. Berlewi's contact with Lissitzky, who was in Warsaw 

in 1921, brought him close to Constructivism ("Sitting Woman~', 1922). In
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his"Mechano-Faktur"(Mechano一 颱xture)theorメpublishedinl924,whichconsistedinsearchfbr

equivalentsofthetextureofpaintingusingthemechanisticmethodofthe"texturaltrans飴rmation

ofoblects';hede丘edtheviewthatdecisiveinaworkofartwastheartist'sgeneticallyconditioned

individuality("Mechano二Faktul'口924).Followingtheabandonmentoftheconceptofthe"national

style';Iewishartistsofthenextgeneration,thoughnotobliviousoftheirroots,tackledissuescharac-

teristicofarttrendsthroughoutEurope・

FortheIewishartisticmilieuinPolandtheactivityofthey諺 ㎎yi44'∫hgroupwereofbreak-

thrQughsignificance.FQrthefirsttime,inthehithertodisintegratedmi正ieu,thereappearedan

organizationalstructurewhich,byconcentratingontheyoungergeneration,createdaseparateartis-

ticlif6.Thegroupwasabletoinlectnewartandworldoutlookideasintothepreviouslyconservative

environment。Finall払 〕動 ㎎Y診44∫ ∫hwastheonlyoneimportantavant-gardeIewishartisticgroupin

inter-warPoland.Itsactivity丘IledthemostinterestingyearsofmodernIewishart量nthatcountr防a

timewhichartcriticLeoKenigdescribedasthey諺 ㎎Y諺44'5hperiod.

匚イエ ジ ー ・マ リ ノ フス キ/ニ コ ラ ウス ・コペ ル ニ ク ス 大 学 、 トル ン(ポ ー ラ ン ド)]

[lerzyMalinowski,NicolausCopernicusUniversit脇1brun]
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ArchitectureofWarsawSynagogues

EleonoraBergman

InthetraditionalstructllreofaIewishcommunit男especiallyinsmallcommunities,asyna-

gogueisafbcalpointoflif6.TraditionalIudaismrequiresparticipationincommonworshipthree

tiInesada男andWarsawIews,whosenumberrose丘om6,000inl795toalmost350,000befbre

l939,withveryf6wexceptionswerefaithfUltotradition.Aplaceofworshipshouldnotbetoodis-

tantffomtheplaceofdwellingandworkServicesinsynagoguesarenotrepeatedasmassesin

churches.ThereisareligiouslawwhichdoesnotallowintimeofIewishholidaystowalkmorethan

2000elbows(about1200meters)beyondthebordersofaneighborhoodorsettlement .Alltold,and

takingintoaccountthedispersedareasofIewishsettlementinWarsa凧keepinginmindallthein-

ternaldivisionswithintheIewishpopulation,administrativechangesandpermitsrequiredinsome

neighborhoods,theincreaseinthenumberofhousesofprayerandtheirdiversi丘cationwerefhlly

understandable.AlthoughthecultureofAshkenaziIewsbelongstotheEuropeanculture,itpre-

servedsometracesleadingbacktoitsNearEasternsources.Notsurprisingl}もthereligiousprac-

ticeofIewsissilnilartothatofthecountriesofIslam,whereintownsthereareusuallyseveralbig

mosquesandamuchbiggernumberofsmallprayerrooms.InWarsaw;howeveちdespitetheaspira-

tionsofthemostenlightenedpartofthesociet防therewereonlya艶wrelativelybiggersynagogues

intown.TheyneverdominatedtheIewishspaceofWarsaw

Itisnotmypurposeheretoachieveanysynthesisfbrwhichwedonothavesu昂cientmaterial.

EvenifseveraldozenWlarsawhousesofprayerareidenti丘abletousalittlemorethanbytheirad-

dressalone,itdoesnotmeanthatVe㎞owwhatweretheyIike.Itisaparadoxthatbuidingswhich

haveneverbeenbuiltarethebestdocumentedofall.AmongtheWarsawsynagogues,onlytheGreat

SynagogueonTlomackieStreet(且g.1)wasindudedintwoclassicalbooksonEuropeansynagogue

architecture,byRachelWischnitze蒋 雅 θAκ 履'θc`雄 ¢(ゾ 飾θEμ γ(4冫印 η5γ η¢gqgμ θ5andCarolH.1くrin-

sk外 励 θ5γ 叩gqgμ θ5(ゾEμr(や ε.KrinskygavealsosomeattentiontotheNozykSynagogue(丘g.2),
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1. Great Synagogue on Tlomackie Street (built 1978) an 

Postcard, 1936 [?], from the JHl collection

d its new Lih rary (built 1936).

the only one remaining in Warsaw after the Second World War. However, also the other structures 

known to us at least to some extent, including those unrealized designs, can be included in the gen-

eral 19"' and 20"' centuries' architectural trends.

2. The Nozyk Family synagogue (built 1902), from north-west. Photo by Jan Ja 

1995, from the JHI collection
gielski,
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1色elalmostobligedtostartbydiscussingstructuresintheMoorishstyle.Itwasso食equent-

lyusedfbrsynagogues'designinEuropestartingf士omthel830suntiltheearly20thcenturythat

toman男bothJewsandnon-lews,itwasalmostasynonymofa,Jewishstylel'Wemayascribetoit

severalnon-implementedbuildings,ofthemtwodesignedbyHenrykMarconi(Iwillkeepusing

his丘rstnameinordernottoconfUsehimwithhissonLeandro,whosedesignwewilldiscusslater),

twocompetitiondesignsfbrtheTlomackiesynagogue,byVbe正ckandHeur量ch,whichwehaveonly

writteninfbrmationabout,andtworathersma正 豆synagoguesofwhichveryscarcephotographicre-

cordsare㎞own-butthebuildingsexisted,atleast_Orientalmotifginanthesestructureswereof

varlousprovenance。

DuringtheyearsI828-1842(～)HenrykMarconidesigned丘veorsixsynagogues,al正ofthem

orientalizedtoasmallerorgreaterextent(nonewaseventuallybuilt).Itisthusclearthathedid

itconsciouslyinordertomakethesebuildingsdistinctiveintheirenvironmentandtoshowtheir

負mction.HemighthaveknownthenewesttrendsinEuropeansynagogalarchitecture,nevertheless,

hissolutionswereratherparallelandnotsecondarytotheW6sternexamples,whichbecamewide-

ly㎞ownonlyin1847.Ithastobeaddedthatatthesametimehedesignedotherbuildingsinthe

Moorishstyle(apartments長)rtwopalaces,gardenarchitecture),andthuswemaya互soassumethat

hehada,,Moorisherゴ'inhiscareeL

玉vosynagoguesdesignedbyhimfbrWarsawbelongtothewideststreamofsynagogalarchi-

tectureencompassingvariousorientalinfluences.Thetimespanbetweenthetwodesignsisprob-

ablynotbiggerthanfburyears,butitmadeadi麁rence.Wh鍍edesigningthesynagogueinFrancisz-

kanskaStreetinl838,HenrykMarconiusedmostlyorientalmoti飴ofThrkishprovenance,codi丘ed

stillattheearly19thcenturybytwoPolisharchitects,SierakowskiandIdzkowski,whoinfactcon一

且rmedthisway出epopularityQfTurkishmotifSinPoland,datingfromthel6th-17thcenturies.

HoweveちthesynagogueonDanilowiczowska,designedmostprobablyinorshortlyafter1842was

tobecompletelyMoorish-inotherwords,usingfbrmsanddetailspatternedontheAlhambra.W6

cannotexcludethein且uenceoftheDresdensynagoguedesignedbyGott丘iedSemper(1838),how-

ever,we㎞owthatSemper'sdesignwaspublishedonlyin1847,andaccordingtothesourcesk孕own

thus血rHenrykMarconitraveledtoSaxonyonlyintheyearsl850-185L

ButClassicalstylewasmuchmorecharacteristicofWarsawItwasalsore且ectedinsynagogues'

design.ThesynagQgueatPraga(aright-bankVistulaRiverpartofWarsaw)・builtbyIozefLess謦lin
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theyears1835-1836,belongedtotheavant-gardeversionofClassicalstyle,withoutanyarchitec-

turalordeLItwasoneofa免wEuropeansynagoguesusingacircularplan.Chronologicallyitmight

havebeentheseconda負erthesynagogueatWoerlitz,Saxony(1789-1790).Wiemightconsiderthe

consciousref6rencetotheTセmpleofIerusalem,whichwaso丘enpresented,paradoxicall防inthe

丘)rmoftheDomeoftheRock,however,wedonot㎞owiftheassociationoccurredtothearchitect

ortothefbunde葛GabrielBergson.Ithastoberecalledherethatatthattimetwosacralbuildingsin

thefbrmofrotundaexistedinWarsa嚇oneofthemwasthemainLutheranchurchbuiltinl781(by

SzymonBogumilZug),andtheotheraCatholicchurchbuiltin1825(byChrystianPiotrAigner).

ItseemsclearthatLesselwasnotawaretowhatextenthiscreationwasunusualwhencomparedto

otherIewishplacesofworship.Ontheotherhand,hewascertainlysureofhisaf五liationwiththe

leadingWarsawstructures.ItshouldnotbeexcludedthathepatternedhisdesignontheLutheran

church,㎞owingthatitwassodeeplyassociatedwiththeideaofthe艶mpleofSolomon.匚*1]

TheinteriorofthePragasynagoguefbritsuserswasprobablyasourcefbrsimilarassociations

asinthecaseoftheTbmpelofLvov;whoseprayerhallwasalsocircular:,,Oursynagogueisround,

enclosedinitselfandfbrmingaunity[_亅InlhesewallswearetheIewr》 ろweareanon-divisible

unit》弓andourworkisdevotedtoGodandhumanitゾ[*2]Onthesamebasis,somefbrtyyearslat-

erthis偽rmseemedthemostappropriatetooneoftheparticipants(whosenamewedonot㎞ow)

ofthehighlyemotionaldiscussionpublishedin"Izraelit誠concerningthethenplannedsynagogue

onTlomackieStreetl,;Whyitcan'titbearotunda[_lnotwithasmall,且attened,shapelesscupola

asseenonadrawing,butratherabig,pronouncedcupola,encompassingthewholehouse～Is㎡tthe

mainideaofthePragasynagoguetobeconsidered～"匚*3]

ItisworthmentioningthattheTlomackieStreetsynagoguewasconceivedin1859,bythecon-

gregationf士omDanilowiczowskaStreet.Thearchitecturalcompetitionwasorganizedinl872;none

oftheentrieswas飯llyaccepted.ThedesignwaseventuallycommissionedtoLeandroMarconiin

1

2

3

RobertM.Kunkel,Pl砌 μ 癬 α∫畝 陥 ∬z卿 γp姻 丸``θη吻 吻[CentralpointoftheW合rsawcitymap],in:H`5`oワozη ε`εη一

オr翩 肱 欝zσ嬲U伽 所5嫉 α,αr`厩 θた`μアσ,proわ1εηび κoη∫εr呶'α 癩 ε,Mα 陀ア1殉5ε 功 ηα磁o吻[HistoricalcenterofWarsaw

Tbwnplanning,architecture,conservation.Con驚rencepapers],陥 ∬zα糊23-24脚 ψ1996,podred,Bo乞enyWierzbickiej,

Warszawal998,pp.100-106

M.Balaban,Historialwowskielsynagogipost龕powel[HistoryoftheLvovprogressivesynagogue],Lw6wl937,p.249

Kθrr岬oη4ε 崎 θ,漁ll5z,wハ 吻 鹽μ1876r.[Correspondence,Kalisz,May1876]デIlzraelita",1876,No.20,pl58
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1875,thesynagoguewasbuiltintheyears1876-1878(inauguratedonSeptember26,1878,theday

ofIewishNewYεar).Itstood65yearsandwascompletelydestroyedbytheNazisinI943.

NowbefbrewediscusstheTlomackieSynagogueasitwaseventuallybuilt,wewillrecallhere

thedesignwhoseauthorwasStanislawAdamczewski.][hisstructurewastobearotundacovered

withahugecupola.However,theentiresymbolismref6rredtothetimeoftheslaveryinEgypt,

whichmostprobablywasnotfbundappropriatebythejur》 乙Ontheotherhand,weshouldnotfbr-

getthatoneofthedesignswasintheMoorishst}de,anditwasmuchpraisedbythelurymembers,

howeve鴨theestimatedcostswerefbundtobetoohigh.

Therewasanothercentralisedstructureamongthecompetitiondesigns.Someindividua}who

claimedhimself"notabletoevaluatethosedesignsf士omthetechnicalpointofview';statedbrieHy:

,江hesecondplanpresentssomethingunusual,thatisaro‡undasurroundedwithacolonnade-re-

mindingoneratherofareservoir,andnotofaHouseofGod.Nevertheless,theoverallej甃ctisposi-

tive.皿1einteriorofthemen'sprayerhallisoval,thatofthewomen'sgalleryiscirculaL2'[*4]Unfbr-

tunately5thisunusualdesignhasnot.sUrvivedevenonpaperLTheovalinteriorofthemainprayer

hallrecallsimmediatelytheV圭ennesesynagogueonSeitenstettengasse,designedbyIosefKornhau-

sel[*5]andbuiltinI826r.,withwhichtheWarsawarchitectsmighthavebeen殆miliar.

AlthoughthestyleofthesynagogueonTlomackieStreetwasusuallyde丘nedasClassical,itwas

notalwaysinterpretedinthesamewaγThemainreasonfbrthatwas血ainlythecupolawhichmade

thewholestructuresomewhatexotic,perhaps鉛rthepure正ydecorativecharacterofthiscrown-

ing,andalsothankstotheStarofDavidexposedontop.ItsuseasaIewishsymbolwasnotsoobvi-

ousorpopularuntilthesecondhalfofthel9山centur防whensy皿agoguesstartedtolookliketwo-

towerchurches.Withoutsuchsymbols(includingthe艶nCommandments)theidenti丘cationofthe

build量ngs'fUnctionwouldnotbesometimespossibleatthe且rstsight.

TheinterpretationsoftheappearanceoftheTlomackiesynagogueexpressedbythelateIgth

centurycriticsandpublicwerefarf士omunanimit)へHerearesomeopinionsvoicedl

4
-

5

P1α吻/朋 πowg5γ η¢gρg貞Plansfbranewsynagogue],"lzraelita"1873,nr.15,s.116

10sefKornhausel(1782-1860),Viennesearchitect,whosedesignstylewasmainlyEmpire-Biedermeier;in1847hebuilta

theaterinCieszyn.[German:颱schinl.CarolHerselleKrins㎏SynagoguesofEurope.Architecture.Histor笋Meaning.New

Ybrk,MITMass.,London1985,p.188;StanislawLoza,ArchitekciibudowniczowiewPolsce[Architectsandbuildersin

Poland],Warszawa1954,p.153
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,ぼhef註cadeofthesynagogue,especiallyinitsupperpartslookssomewhatfbreign,and

strange正yheav弊withitsexaggeratedsimplicitゾ'

"Ournewsynagogue,besidehavingadoptedmodernrequirements,containsmanyArabic-

Moorishelements.ご'

,江hestyleofthewholebuildingishalfEastern,halLGothic_～'

,,Classicalstyleisnotappropriatefbrasynagogue.Itbringsassociationswithancient[pagan

-EBIGreece
,andnotwiththeEast～'

。Thebuilding'sClassicalstyle,initsupperpartpassesinto丘neByzantine-Moorishstruc-

ture!'

The丘rstR)urphrasesaretaken丘omletterssenttoWarsawweeklies:"lzraelitざ'and"Nowiny"

【Newslinthe1870s.Thelastonebelongstothelllμ5跏 ∫θ4Gμ ∫4θわoo姓o楠 欝僻,of1893,byGomu-

lickiandSzmideberg.Besideseveralcuriosities,itseemsthatsomeinterpretorswerehappywiththe

ahenated・perhapsexotic-astheγunderstoodit-characterofthebuildingもarchitecture,searched

R)ritandstressedtheexistenceofitstraces,whiletheothersdisapproveditslackofdi俛rentiation,

orlackofitslegibilit)乙

AccordingtoC.H.Krinsk男inWarsaw,,_adassicizingstylewasassociatedwiththeimperial

governmentinMoscowl"[*6]EwaMalkowskawrotethattheClassicalporticoofthesynagoguebe.

longstothestandarddecorativeelementsofPolishbuildingtradition.匚*7]Marek㎞iatkowskistated

thatthesynagogue'sstylewasGermanRenaissance_Bythewa男hewastheonlyonewhofbundthe

buildingastrangeandaggressiveintrusion,collidingwiththeoriginalplanofthesquare.[*8]Much

moreo丘en,itwasadmittedthatthesynagogue'soutlinewasinperf6ctharmonywiththenearbyof・

丘cecomplexbuiltbyAntonioCorrazziinthe1820s.匚*9]

Itisworthrecallingthat亡hesアnagoguehadsevera1㏄fヒrencestoWarsawarchi亡ecture.Firstof

all,theClassicalfbur-columnporticowastypicalR)rpalacesbuiltinthetownsinceStanislausAu-

gustus'reign(1764-1795).Secondl男thesynagoguewasconnectedwithitsimmediateenvironment

〆0
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C.H.Krins㎏qρ.`∫ ちp.231

EwaMalkowska,SynagoganaTlomackiem[SynagogueonTlomackie],Warszawa1991,p,60

MarekKwiatkowski,nμ 躍αc肋,"RocznikWarszawski"1964,t.V,p.67

E.Malkowska,(ψ.c鉱,p6
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throughthearcadesandsymmetricalsidepavilionsinamannersimilartotheNeo-Renaissance

churchatGrzybow.ItsuggeststhattheauthoroftheurbanconceptcouldhavebeenstillHenryk

Marconi,Leandroも 殆ther(whodiedin1863),orthatLeandroR)llowedhisfather'sdesign.

Thesynagogueもexteriorcostumewascertainlyinspiredbythel8thcenturyPalace-on-theWa-

terintheWarsawLazienkiPark.LeandroMarconihadalreadyuseditasapatternfbrhisanother

design,apalaceinWakanearVilna長)rthePolisharistocraticTアszkiewiczfamilγ][herewasasignif-

icantsimilarity-andweakness,inmyopinion-inbothMarconiもbuildings:norelationoftheel-

evatedpart(orbelvedere)totheirinteriors.Ontheotherhand,windowsinthepalace'sfacadewere,

sotospeak,replacedbyblindpanneauxinthesynagogue,丘)rpurelycomposition,notfbrfunctional

reasons.Bythewa第itisworthnotingherethatthesameapproachwastakenbyEdwardZachariasz

Ebeろdesignerofthesynagogueもlibrary(1928-1936)whosefacadereflectedthatofthesynagogue,

withnorefヒrencetothelibrarゾsinteriorspacedivisions(thisbuildingsurvivedthewar;itisnow

theIewishHistoricalInstitute,inwhichIhavethehonortowork).

Uptothemid-1870s,LeandroMarconididnothavemanyopportunitiesyetto且ndexamples

ofmanynewsynagogues,andhecertainlycouldnot丘ndmuchpublishedmaterialonthesublect.It

wason正yseveralyearslaterthatitbecamereadilyavailable,andtherefbrehehadtosolvetheprob-

lemhimselfItismostlikelythathevisitedthenewsynagogueinBerlinonOranienburgerstrasse,

openedinI866,stronglypromotedby"lzraelitゴ'(perhapsbythesponsorsoftheTlomackieSyna-

gogue)andthegeographicanyclosestoftheotheronesmentionedthere,inHanove鵯 腹UrinandPar-

is.Marconimighthave㎞ownabeauti魚lbook.ofl867,publicizingthedetaileddesignoftheBerlin

synagogue・ 匚*10]

C.H.Krins㎏whohasa正readypointedouttherelationbetweenthetwobuildings,fbcusedon

simi豆aritiesofthef士ontpartsofbothofthem,resultingf止omtheinconvenientlocation,andthesub-

sequentroleofthesuperimposedcupolas,inbothcases。Krinskγsaidthatthesecupolashadmoreto

dowiththecrowningoftheParisOpera,丘nishedin1874,byCharlesGarnieろthanwithanything

Eastern(tobeunderstoodasexotic).[*11]InthecaseofBerlin,howeveろit量son正ytrueinthesense

10

11

Itwasreprintedatthebeginningofthepartialreconstructionofthesynagoguewhichwasdestroyedduringtheso-caHed

"KristaHnacht1'onNovember9 -10,1938:Dゴ θN的 θεγη4gog8勿Bθr1加 θ撹wo乖 η砌4翩5gゆ 肋 γoπE躍 瑚r4K加 わ1翩 凶
,γ01-

1θη4θ`γoηA㎎ 履5∫S∫塀 θちhθ πzμ囓 望 わθπγoηG.K控oうZα μσhμη4FHbZZ加,Berlinl867;reprintBerlinl992

C.H.Krins煽(ψ.鷹 りp.231
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of the idea of placing a prominent cupola, or even three cupolas, which are in fact good examples 

of the Moorish style. But on the Tlomackie synagogue, it was almost a copy of the Paris cupola, cer-

tainly not considered exotic by the Warsaw architect. In addition, although Leandro Marconi almost 

copied the internal structure of the apsis from the Berlin building, he did not adopt its whole interi-

or decoration with Moorish elements. In Warsaw, Marconi introduced the Classical repertoire, as in 

his other works. It seems that the selection of style for the Tlomackie Synagogue design was a result 

of Marconi's professional preferences. 

   The only remaining synagogue in Warsaw (Nozyk shul), built in 1902, is Neo-Romanesque, with 

elements of Byzantine style. This mixture was rather used at that time and place in Russian Orthodox 

churches. However, synagogues in these styles or their combination were not unusual in Paris. It can 

only be explained if we take into account that for French architects the Byzantine was Eastern enough 

to make people associate it with the origins of Jewish people. We may then assume that the author of 

this synagogue's design was trained in France or used as patterns professional publications presenting 

synagogues on Paris streets: Buffault (1877), de la Victoire (1874), de Tournelles (1876). [*121 

                                                     On the other hand, the syna-

3.SynagogueinthecomplexoftheEducationalInstitution,designedby

S.WdssandH.Stifdman."IlustrierteWbch,"1923,No.1

gogue designed ten years later by 

Hector Guimard for East Europe-

an Jews in Paris, on rue Pav6e was in 

Modern style, unique in France.[* 131 

In Poland, this style was not frequent-

ly used in synagogal architecture, ei-

ther. One of the few exceptions was 

the synagogue incorporated in the 

complex of the Educational Institu-

tion built in the years 1911-1914 by 

Stanislaw Weiss and Henryk Stifel-

man (fig.3).

12

13一

Dominiquelarass歪,L厂 解4厂or漉 ∫Vη ㎎ogμe∫,Parisl991,pp.100-101

DJarass壱,gρ,αfりpp.15L154
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However,wecanonlydiscussitsexterio聡asnointeriorarrange皿entnoranyrecordsofitare

preserved.Again,asinthecaseoftheTlomackiesynagogue,weareamazedbystrangeinterpreta-

tionsofthestyle.Oneoftheauthorswrote:,価isearlyModerhiststructurepresentsfbrmsofPo1-

ishRenaissancearchitecture,withorientaltraces,characteristicfbrIewishbuildingsonthePolish

Iands2'匚*14]Accordingtoanotherone,,江heearlyModerniststructureisdecoratedwithmotif3taken

倉omthePolishBaroqueandRenaissance,characteristicfbrthesynagoguearchitectureoftheold

(i.e.pre-partition)PolishRepublic,andnoralandanimalmotif3,typicalofIewishart3'[*15]

ItistruethatR)rmsofthenumerousgablesofthisbuildingcanbeassociatedwiththeRe-

naissance,howeveちthese丘)rmshavebeenrarelyusedinPolishsynagogues,butratherindwelling

housesorgranaries,fbrthemostpart.These丘)rmshavebeenusedhereasaresultofthedesignerも

searchfbrPolishnationalst舛e.Itwasnotatallunusualalsofbrsynagogues!Af6wyearslater,Stifd-

manwouldcoverhisnewsynagogueatOstrolekawiththetraditionalPolish-typethree-tieredroof

(inwhichallthetiersareinclinedunderthesameangle;thetypicalPolishroofistwo-tiered.)On

theeastfacadeofStifdman'ssynagogueatPraga,therearemuchtransfbrmedfloralmotif3inter-

twinedwithdeerand五vebranchcandelabraonbothsidesoftheTセnCommandments(nowcov-

eredwithplasterortakenaway).Theyare,howeveろsomodernistincharacterthattheyhardlyre-

tainany"orientaltraces2'Itisalsoimportanttorecallthatthedee蒋whenplacedonIewishcemetery

headstones,aremeaningfUl,whileatthisgabletheγremainpuredecoration.

Ingeneral,amongPolisharchitectsofthe20thcentur)らtheNeo-Renaissancefbrmswerefarless

popularthanNeo-Baroqueones,whosestructuresservedaspointsofrefbrenceuntilthelate1930s.

ThepatternswereoftheearlyBaroque,considerednative,aswenasofthelateBaroque,f士omthe

timeoftheSaxonreigninPoland,whichwasconsi(ieredinlportedorfbreign.[*16]Itisnotclearwhy

in1924KazimierzGadomskichosethissecondstγle丘)rthedesignofasynagoguewh圭chwastobe

builtinaquiteremoteworkingclassneighborhood.Itwouldlookstrangethere,withitspalace一 豆ike

魚cade,Mansard-typeroo£roundandelongatedhalβroundtoppedwindows.Perhapsthearchitect

4

5

6

1

1

1

KarolM6rawski,Warszawskiejudaica.Przewodnik[W合rsawIudaica.AGuide〕,Warszawal997,pp.36-39

∫aroslawZieIihs裕,AtlasdawnelarchitekturyWarszawy[AtlasofoldWarsawarchitecture],t.5,pp54-58,phot.19

魚deuszS.Iaroszewsh,Aκ 短ek雄rα μeobαrσkowαwPolsce[Neo-Baroquearch虻ectureinPGlandl,in:Qdklasycyz皿u(圭o

nowoczesno6ci.OarchitekturzepolskiejXVIII,XIXiXXwieku[FromClassicismtomodernitγAboutPolisharchitecture

ofthel8th,19【hand20thcenturiesl,W合rszawal996,p.90
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一 〇rmaybethesponsor-decidedthatasynagogueshouldbedistinctiveamongthesurrounding

buildings～Suchanapproachwascharacteristicaboutthemid-19thcenturyresultinginthepopular-

ityoftheOrientalstyles,Wedonot㎞o瑚however,whatwasthissynagogue'sbuiltenvironment,or

whatitwassupposedtobe.Gadomskistartedhiscareerinthel870s,andtherefbrehemusthave

beenfamiliarwithallstyles,asanyarchitectofthattime.Uh丘)rtunate夏 防anyhouseswhichhebuilt

inWarsawdonotexist,noristhereanydocumentationpreserved,eitheLAsponsorhereisparticu-

larlyimportantbecausethissynagoguewastobebuiltontheparcelbe弖ongingtotheIewishcom-

munitγIthastoberecalledthattheonlycommunalsynagogue,whichwasbuiltassuch,wasthe

roundoneinPraga.AlltheothersynagoguesinWarsawwereprivate,orbelongedtospecificcon-

gregations,liketheGreatSynagogueonTlomackieStreet。

TheideaofbuildinganotherbigsynagogueinWarsa罵stemIned丘omaneedoftheOrthodox

(Misnagdic)partofthetow㎡sIewishpopulation(whosegreatm司oritywasHasidic)andwasmeant

tobeacounterpointtotheTlo皿ackieSynagogue.TheAssociationMorf祕wasestablishedandりub-

1iclyexpressedthisideain1902.However,theyhaveneversucceededinfUllyimplementingit.They

purchasedalotat7、DzielnaStreetayearlater,andmostprobablyremodelledth弔existingbuild-

ing.DespitethatefR)rt,theydidnotabandontheideaofanewbigsynagogue(fbrabout1000wor-

shippers),buttheyprobablyresuInedtheprojectonlya丘ertheFirstWorldWarTheyhiredMarcin

Wdnfdd,oneofthebestWarsawarchitects,todesigniしAtthattime,inthelate1920s,itwasfbr

himaturningpointinhisprofbssionalli色.Hehadalreadyabandonedthehistoricisingurbanvil-

lasandpalaces,andhadnotyetadheredtoFunctionalism,theexampleofwhichwastobecomehis

Pr雇 εη伽1insurancecompanybuilding(1931-1933),damagedduringtheSecondWorldWarand

a負erwardstransfbrmedinthesocialist-realiststyle.

TheMor励synagogue,designedbyWeinfddin1928[*17]hadamodernconstructionandal-

mostnodecorativedetails(丘g.4).Thecompositionofsolidsconstitutingthesynagogueもbuilding

remindsoneofthemostinterestingsacralbuildingsofthattime,thechurchofSt.Rochdesignedby

OskarSosnowskiandbuiltinl927inBialystokAdamMilobedzkide丘neditsstyleas。nationalex一

17 Arch.MarcinWεinfdd(Warszawa).鈔 飆gogαr翩'Moア 勧'厂pγ η μ1.Dzlε1吻w撒rsz卿fθ[Synagogueofthe,,Moriah"

AssociationonDzielnaStreetinWarsaw],"ArchitekturaiBudownictwo'「1934,No.9,pp.291-292;MartaLe6niakowska,

Arσ 肋 θk顔rαw肱 欝zαw'e[ArchitectureinWarsaw],Warszawa1998,p.252
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pressionistif'1*181 and the term seems appro 

another people and another religion.

priate also for Weinfeld's build ing, even i f it was to serve

4.Facadeofthe。Moriah"Synagogue,designedbyM.Wdn免ldin1928.IthasneverbeenbuiIt.

"A
rchitekturaiBudownictwげ[ArchltectureandCivilEngineering]1934,No.9

    The octagonal low towers of staircases flanking the entrance porches bring to our minds the 

image of the Jerusalem Temple with its columns Jachin and Boaz, which gave inspiration to so many 

various artistic creations through the ages. On the other hand, as Weinfeld designed towers on the 

four corners of the main prayer hall, it made possible a similar view on the parallel facade, seen from 

the inner courtyard, and thus the towers did not serve only the main entrance. In fact, they strength-

ened the impression of the strict symmetry which made the building look monumental. The interior 

recalled of Semper's synagogue in Dresden, built almost a hundred years earlier, with its Byzantine 

structure; however, in Weinfeld's building there were to be reinforced concrete grills as a replace-

ment, so to speak, for spatial vaultings. It is also interesting that Weinfeld elevated the ceiling over 

the central part of the main hall, in order to provide daylight which was otherwise impossible in the

18 AdamMilo壌dzk重,ArchitekturaziemPolski/丁heArchltectureofPoland,Krak6wl994,p.112
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givensituation,whichresultedinanon-typicalbasilica-typestructure.

Thearchitectdescribedhisdesignhimsel丑.Jheprogramrequires800seatsfbrmenandap-

proximately400inthewome㎡sgaller》dnaddition,thereisaneedfbrasmallsynagogueinthehigh

basement【in魚ct,itwasonstreetlevel-EB]andauxiliaryrooms.Thelotisat}picaldeepWarsaw

parcel,surroundedonthreesidesbywallsofapartmenthouses.Takingintoaccounttherequired

Eastwardorientation,andwiththepurposeofprovidingdaylightintheinterior,thesynagogueis

situatedacrossthelot,withthesideentranceupthewidescaleinsidetheporch』 上ebuildingisap-

propriatelyrecessedf止omthestreet,whichisseparatedwithaf6nce丘omthecourtyardinffontof

thesynagogue.]:heconstructionisofbrickandreinfbrcedconcrete,withexteriorsandstone丘nish-

ingJheinteriorpillarsaretobecoveredwithmarbleordarkgranitel'[*19]Thedesignwaspublished

inl934,withtheremarkthatatthattimeithasnotyetbeenimplemented.Ontheotherhand,we

havetheinfbrmationthatthesynagoguelocatedonthes㎜esitewasrenovatedinthelate1930s.,

andthusitmusthavere艶rredtotheremodeledpartoftheexistingapartmentbuilding,whichwas

probablydonealreadyin1908.Thereareaf6wphotospreservedffom1940whichshowwindows

behindtheArkinthecharacteristicArtDecostyle-certainlymorecharacteristicfbrthe1920s,but

wedonot㎞owwhentheywereintroduced,andevenifonlyduringthelate1930srenovation,we

havetostatethatbelatednesswasasf士equentaphenomenoninsynagoguearchitectureaswasthe

avant-garde.

ThespatialsolutionofWeinfdd'sdesignfbrtheMoriahsynagoguerecallsboththeWarsaw,p"

shapetypeapartmenthouses,stilltobefbundinthetowncenter,aswellasstreetpalaces,alsopop-

ularinWarsawとHowever,theideaofpassingtotheinnercourtyardthroughthevaultedtunnelun-

derthesynagoguewasanewinvention,both丘omtechnicalandtra缶cpointsofvie瑚avoidingcol-

lisions(notanew60hltioninitsel£justthatnosynagoguewaseverpassedunderfbrthesereasons).

Thesynagoguewastobeintroducedbetweenthesurroundingstructuresinthesamewayasparallel

outbuildingsonneighboringlots.Ifonlythissynagoguehadbeenbui互t,itwouldbeoneofthemost

interestingofitskindatthattime,andcertainlyitwouldhavebecomealandmarkinWarsaw

W6arestillfarffomhavingfhllknowledgeofWarsawsynagogues,evenofthosewhichonce

existed.InthealreadymentionedPolish-lewishweeklytitled"lzraelita'linoneoftheissuesof

19 M.Wdn艶ld,qρ.cfちillustrations:groundnoorplan,perspectiveviewf士omthestreet,interioろpp。291-292
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1902wereadthefbllowingreportl"RecentlyIgot,bychance,tothecourtyardofoneofhouses

i且theneighborhoodmainlypopulatedbypeopleoξourfaith.Ihavenoticedf士omafaろabovethe

opendoorleadingtoasmallvestibule,attheground且oorofahouseinabackyard,awhitemarble

p正aquewithseverallinesofbigcarvedHebrewcharacters.Forcuriosityraisedbytheinscription,

mentioningthe丘rstnameandf巨milynameofthehouseownerasafbunderofthesynagogue,to

whichthisdoorwasleading,Ienteredtheinterior[_1血eroomdestinedfbrasynagogueisaspa.

cious,bright,veryhighhall,withcolumnsandstuccodecorations,withanuppergallery丘)rwomen.

TheArk,thebimah,candlesticksandotheraccessoriesarene瑚carefhllymadeandrathercostly」t

isapparentthatthefbunderwasgenerousandwantedtoleavethissolidmemorialfbrthegloryof

God."匚*20]

Aswasalreadymentioned,mostofWarsaw'ssynagogueswereprayerroomsinprivateapart-

ments,transfbrmedtovariousextentandequippedwithritualoblectsinvariousways,Butweare

notable匙otracethesynagoguedescribedabove,sowemayonlyassumethattheremighthavebeen

morelookinglikethisone,maybewithsigni丘cantarchitecturalvalues,atleastintheirinteriors,at

thattimehidden丘omaccidentalvisitors,andnowimpossibletodεtermine.

[エ レオ ノー ラ ・ベ ル グ マ ン/ユ ダヤ 歴 史研 究所 、 ワ ル シ ャ ワ(ポ ー ラ ン ド)]

[EleonoraBergman,IewishHistoricalInstitute,Warsaw]

20 W5prαwfθ う6肋1`[AboutsynagoguesL"lzraelita「'1902nL37,p.434
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ReciprocityandMysticism:anewmodelfbrartinStateSocialism

RachelBeddesWmson

InrecentyearsresearchstrategiesfbrEastCentralEuropehavebecomemoreselfreflexive,

bene負tingf士omthechallengeofEdwardW:SaidsOr'θ 漉 α1ゴ弸byattempt三ngtoovercomesimplistic

dualismsof'East「andIWest「,andtakingnoteoftherelationshipbetween㎞owledgeandpoweLLar-

ryWo豆 丘's動vθ η伽gE磯 θrηE鰍 ψe(1996)andMariaTbdorova「s1伽g勿f㎎ 焼θB脈oη ∫(1997)in

particularo麁rinsightsintowaysthattheWesthasappropriateditsgeo-politicarother㌧andmore

recentworkhasexpandedontheirresearch,seekingtocreatelessstatic,moreinteractionaltheoreti一

とal仕ameworks,aswellasmorenuancedandvariegatedimagesofboth「Easfand「West1.[*1]

Notwithstandingthesedevelopments,thereisstillabaldbinarismatplayinwritingonmusic

undercommunism.Richard肱ruskin,fbrinstance,constructsSovietcomposerAlf士edSchnittkeπs

workentitledP'α η'55∫御o(1969)aspureandsimpleopposition:'Sovietcomposerswereexpectedto

makea伍rmativepublicstatements,プb所55伽o',hewrites,π[t]ospeakinatonalwhisperswasgθ ηπ一

加4γ`o躍 陀r`μ伽 鯢Z'.[*2]Elsewherewritersspeculatevaguely:PaulGriffithswritesofSchnittkels

restorationofOrthodoxmusicintohissymphonicworkin1979thatIp】artofthepointmayhave

beentomakeaprotestagainstthepersecutionofreligionintheSovietUhion,butequallythemusic

lamentsthelossofdivinecommunity;ofthesocialorderthatsustainedtheindividualitγwhichall

Schnittke'sInusicpursues'.[*3]Gri田ths「idealisationofoppressedreligiosityisf士ustratinglyromantic.

1

2

3

Tworesearchprojectsinparticularillustratethisnewapproach.WεndyBracewellled'EastLooksWεst=EastEuropean

嗚〔avelWfitingonEuropeanIdentitiesandDivisions,1600-2000「attheCentrefbrSouth-EastEuropeanStudiesatLondon嚠s

SchoolfbrSlavonicandEastEuropeanStudies(www,ssees.ac.uk/seecent.htm);Gy6rgyP6teriledIlmaginingtheWεst:Per-

ceptionsofthe鞭sternOtherin羸odernandContemporaryEasternEuropelattheProgr㎜fbrEastEuropeanCultures

andSocietiesatT沁ndheimlsNorwegianUniversitアfbrScienceandTbchnology(http:〃www.h£ntnu.no/peecs).

Taruskin2004:464.Mアitalics.

Gri伍ths1995=254.
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TheaimofthispaperistoanalysethecontextfbrEasternEuropelsartisticproductioninthe

1960sandbeyondinorderthatwegainaricherandsecurertextureinwhichtopositionappar-

entlyoppositionaland/orreligiousmusicalstatements.Withinthatbroadsweep,my飴cuswillbe

onhowindividualartistsmaybecomethefbcusofoppositionallongingandquasi-religiouswor-

ship.As肱ruskinhasobserved,therewasa匸romanticauraofmartyrdom'surroundingcommentary

aboutSchnittke,andthisiscongruentwiththelmythi丘cationoftheartist'thatiswidelyrecognised

asaphenomenoninEasternEurope,IndeedIwillbepresentingaparallelcasef士omHungaryinthis

article.ButhereIwillexaminehowthismythi且cationcoexistedwiththeapparentlyconHictingde-

mandsoftheregime.Mysticaura,9urel男wasoutoflinewithgovern卑entpolicy～

Inthe丘rstpartofthearticleIpresentthreeoPPositionsinordertoexploretheirshifセingrela-

tionsduringthe1960sandbeyond=thestateversusthechurch,thestateversusthewesternavant-

garde,andthestate-sponsoreddiscourseversussilence.Ithenof艶rreadingsofworksbycomposer

Gy6rgyKurtag(b.1926),positioningthemwithintheshi丘ingdiscoursesandsuggestingthewaysin

whichtheworkscouldcontributetopreciselythosediscourses.As.Ihopetomakeclear,itisamodel

ofreciprocit積ratherthansuppressionandresistance,whichisappropriate僉)rthistimeandplace.

1.Sh哲fη9PO5漉oη5σ η4π ξ轡0'毎ffoη5(ゾPOWθr

1.1。7乃e5'σ'θ ση61'hθC6謬 飾oZfcChπ7`h

TheuprisinganditsbloodyrepressioninOctober1956wasaprofbundlydestructiveand

dispiritingeventfbrtheHungariannationJtprovedtheruthlessnessoftheSovietUniondespitede-

Stalinization,theunwillingnessofW6sternpowerstointercede,andtheapparentlyhopelessnation-

alcause.Onevoice丘omtheWestmadeanotableprotestnonetheless,namelytheVatican,which

condemnedthebrutalSoviettactics.

TheCatholicchurchinsideHungaryhadattemptedtoopposethecommunisttakeovera丘er

WiorldWarII,butitsmostvocif6rouscampaigner,PrimateofHungaryandArchbishopofEszter-

gom(theseatoftheheadoftheRomanCatholicChurchinHungary)CardinalMindszent男was

sentencedtolifdmprisonmentin19480nchargesofconspiracyandtreason.Allthechurcheswere
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fbrcedtogivewayintheensuingyears:CalvinistandLutheranBishopssuccumbedtopressureand

tookanoathofloyaltytothenewPeople'sRepublicandconstitutioninl950,and,a食erArchbishop

Gr6szwasimprisonedin195正,Catholicprelatesdidthesame.[*4]

Thethawledtorefbrminmanyareas,andverybrieflyin1956,torestorationofmulti-party

politics.CardinalMindszentywasreleasedf治omprisononOctober31.Howeveゆispublicactivity

wasshort-lived.WheninNovembertheSovietsenteredthecountrytoreversethepoliticalprocess

㎝dalsostampouttheuprising,Mindsze噸ookpoliticalasyl㎜intheU.S.Embassywherehere-

mainedfbr丘fteenyears,opposedtoanyfbrmofdialoguewiththenewgovernmentandrefUsing

toleavethecountryunti正hisρonvictionwasrevoked.Onlyin1971didthegovernmentrevokehis

conviction,buthefbughtagainsttheappointmentofhissuccessoruntilhisdeathin1975evenf士om

outsidethecountrγFinallyasuccessorwasappointedin1976.A丘ernearlythirtyyearswithouta

participatingleader,theHungarianCatholicChurchwasthennewlyintact.

WhileonasymboliclevelMindszentゾsresistancewas血rcefUl,directlya丘erl956thenewgov-

ernment豆eade蔦IanosKadar,entergdadialoguewiththeoperativemembersoftheCatholicChurch,

strivingtodispersetheirhostilitアHesucceededinengineeringatensebutultimatelyproductivere-

lationshipJhestatewastoprovidethechurch'smainincomeandsupportreligiousinstruction重n

schools,andanagreementwiththeV急ticanin1959ensuredthatpriestsnewly-appointedbyRome

sworeallegiancetotheHungarianconstitution.Kadar'sstrategywasguardedwatchfUlnessand

fbrcefhlpenetration;asrecentresearchhasrevealed,manypriests(andbishopstoo)wouldbeco-

ercedintobecomingsecretagents.

Thissnapshotofnegotiationsmakesclearthattheperiodfbllowing1956allowsnocleansepa-

rationbetweentheinstitutionsofthechurchandthegovernment.Italsoo麁rsawayofgrasping

someoftheculturalfbrmationsthatmaアotherwiseseemba田inglyparadoxicaLWhereasin1948

thestudyofchurchmusichadbeenabolished,duringthelate1960stheCatho蓋icchurchbegan

toexpanditsuseofmusicinservices,andseminaristswereabletostudyplainchantatasummer

schoolsetupinl967。][hiseventrecurredannuallyandledsubsequentlytotheestablishmentof

parishscholasandchoirs;byl972,thestudyofplainchanthadbeenintroducedtothecurriculum

4 Romεics1999257-259and281-283.Hungarアlsre1重giouscommunitie∬u麁redles8thallthσ5eino亡herSovietsa亡eUite5:al-

thoughtheiroutreachactivitieswerecurtailed,theywereabletoconductservicesthroughouttheregime.
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attheLisztAcademyofMusic,匚*5]Evenmoreobviousl男 丘om19570nwards,theCatholicChurch

wasallowedtopublishitsownperiodical,砺E祕 εγ(NewMan).Ac㎞owledgingsuchreciprocal

ac㎞owledgmentsemergingbetweenchurchandstatebeginstoshi丘ourperspectiveonthework

ofoneregularcontributortoのE御 わθr,religiousmetaphysicalpoetIanosPilinszkメItisgenerally

arguedthatthepublicationofhisbookHのr御 α4η4poη(OntheThirdDay)inl959wasananoma-

lousevent,becausewriterswhowereunderstoodassubversiveweredeniedopportunitiestopublish

theirworkuntilthemid4960sorbeyond.Butin飴ctthispub正icationwasinlinewiththegovern-

ment'spolicyofrapProchement.

L2.7hθ5'碗 θαηd飾 θ 肋5'θ γη σγθηf-9α 冠 θ

AlthoughKadar「sinitialtaskfbllowingl956wastotakeviciousretributionagainstthosewho

hadbeenpartofthepoliticalre丘)rmsandtheuprising,hecounterpo三ntedterroractionwithentice-

ments.Hearrangedpayrisesandtaxcuts,丘)rexample,andmadepromisesthathisgovernment

wouldmakenoreturntoStalinism.Thmingtheintelligentsiawithnewjournalsand】 〈ossuthPrizes,

withthehelpofGy6rgyAcz61,DeputyMinisterfbrCulturalA働rs1957-67inparticular,healso

establishedanewartspolicywhichstatedthatculturaldiversitywasacrucialpartofsocialism.A廴

thoughthegovernmentwouldstillfavourthecategoryoflsocialistrealism「,itwould,f士omthenon,

alsotolerateotherartssolongastheydidnotunderminepartyprinciples.Twowell-knowncatch-

phrasessumupthisnewsituation.First,Kadarlsremarkthat'Thosewhoarenotagainstusarewith

us'(areversalofthesloganofthepre-1956regime),andsecond,thecategorizationofartintowhat

wastobe「boostedl,1bearable「orbannedl(tamogatott,t血rt,andtiltott-the1ThreeTも').[*6]

Fromthisperspectivethe1960semergeasyearsofexperiment,fbrasnewworksofart

emerged,cr至teriafbrcategorizingthemandmechanismsfbrbanningthemwerelessthanclearor

5

6

Dobszayl998=4,7-8.Itwillbeanotherstagewhenthecircumstancesofthisnewmovementcanbe免11yweighedupand

contextualisedwithintheshiftingrelationsbetweentheUSSRandtheVatican.Dobsza弊wholedit,playsdowntheexplic-

itlypoliticalproblemsheencounteredinhispublications,arguingthattherewereplentyofotheronestodealwith丘rst.

SeeIgnotus19721263-64andRomsicsl999:389,R6v6szarguesinrnoredetailthattheboostedcategorywasreserved

R)rsocialistrealism(understoodasthemosピmodernlart),thebearablewas'humanist'andnon-oppositional,whilethe

bannedwasaruhatwasunderstoodtobedamagingtothePeople'sDemocracγRev6sz1997:101-02.
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e茄cient.Inthemusicalspherethepolitythatembraced'diversity'pavedtヒewayfbrevenappar-

entlyprovoとatively「Western'avant-gardistmusictobetoleratedinconcert.Whenaworkthatbla-

tantlydrewontheWesternmoderniststyleofmusica正pointi1重ismwaspremiさredinIanuaryl960-

EndreSzerv盃nszkyls∫fκ.0κhβ5'rμZP'ε6ε5-nobodyinthepressdeniedthatitdeservedtobeheard

(once)andconsideredalongwitheverythingelse.[*7]皿1e'ThreeTも 匸allowedfbrworkstobedaimed

負)rtheir'humanisfqualitieswherelusti丘cationonthegroundsofsocialistrealismwouldhavebeen

impossible.OnewriterattemptedtoIegitimatetheS㍑0κhθ5飽JP'θcθ5injustsuchterms:inspite

oftheworklsunmelodic,splinteryand丘acturedcharacter(itcouldeasilyhavebeencategorisedas

'fbrmalistり
・hecontrivedtoattr逢)uteitsstyletothecomposefslinnervoice† ・[*8].

Notwithstandingthediscoursesoflegitimation,eventssuchasthispremiさrewereeruptivefbr

someyears.Inl961Gy6rgyKurtaglsStringQuartetOp。1,aworkthathadpreviouslybeenbanned

丘ompublicperfbrmance,丘nallysawthelightofdayinanexceptionalconcertorganizedbyK:urtagπs

fbrmerProfヒssorFerencFarkasJhesinglereviewercomplainedthattheconcerthadbecomeapo-

liticaleventthatcreatedwhathesourlycalleda'sensation「.Indeedittransfbrmedthehithertoun-

remarkableKurtagintoasymbol:fbrthosedaringtodesireanendtotheregimehewasavesselof

fbrbidden丘uits,whilefbro缶cialrhetoricianshewasirritat量nglyincendiar}孔Evenoneyearlaterin

1962writersclaimedthathismusicwasbothdatedandsociallyirresponsible.KurtagIsEightPiano

PiecesOp.3succeededinportrayingonlylonelinessanddespaiろtheywrote.Kurtagneglectedhis

dutytomaketheworldabetterplace;hewasstuckindar㎞ess,unabletomovetotheIight.[*9]

Buttheruleswerechangingbythattime,andthef士ameworkfbrthisperlbrmancewasastate-

sponsoredseriesofmodernchambermusiccalledIChamberMusicofOurTime'thathadpro-

grammedseveralmodernistworks丘omtheWiesしIndeedthetonetakenbycriticshadshi丘edsub-

stantiallyintheseries「secondyearin1963.writersaccounted丘)rKurt義9'swindQuintetOP。2and

7

8

Q
ノ

Kovacs1960;Iemnitzl960;Pernyel960.

ThisisparticularlyclearinIemnitz1960:34;butseealsoKovacs1960andPernyel960.

Breuer1962;Pernyel962.][hef乞ctthattheworkinquestion,EightPianoPiecesOp3,hadalreadybeenperfbrmedatthe

avant-gardeMecca,魏 εrη漉o紹18F劭 ε脈 協 εノ滋rN診 μθMμ 畝inDamlstadt,surelyheighteneditspoliticalsigni丘cance.Ac-

cordingtoKurtaglsrecollectionsinAprill998(privateconversationwiththeauthor),whendissidentAndorLosonczyper一

丘)rmedthesepiecesthere,theorganisersrequestedmoreofhisscores.TheMinistryinHungaryre血sedtoallowscoresto

besent;andtheycalledKurt訌gup丘 〕rtwomonths'militaryservicethate麁ctivelypreventedhimf士omgoingtoDarmstadt

thatyeaLDocumentationtoconfirmthishasnotbeentraced.
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EightDuosfbrviolinandcimbalomOp.4byarguingthatthecomposerwasnowevokingnotonly

su旋ringbutalsojoy;anddemonstratingadesiretoreachouttopeople.[*lo]

Theirshi丘renectedabroadtrendtowardstacitreconciliationbetweenthegovemmentposi-

tionandtheactivities.ofcomposers,Increasingl笋musicthathadbeenunderstoodasoppositional

wassubsumedintolusti丘cationofthepost-Stalin(Kadar)regime』 血usthefヨctthatKurtag「sOpusl

wassodiff6rentf士omhisearlierworkwasnolongerconstructedasaproblem,butasametaphor食)r

thebroadpoliticalchange.RatherastheKadarregimewasjusti丘edasacrucialrejectionofStalin-

ism,Kurtag「snewstyleemerged丘omanuncontrollablelinnerneedπtomakearadicalbreak丘om

hisearlierpath,匚*11]Kurtagwasappropriatedfbrthisdiscoursebuthewasnottheonlyone:allmu-

sicthatcouldbeabsorbedintoitwasde丘nedintermsof亡heprogress童vehumanismthatwasosten-

siblyaprincipleofthenew'diversi五edlregime.[*12]Theemerginglcorpus「ofworksthatwerecel-

ebratedinthiswaywasincreasinglydefinedintermsofitsrelationtotheHungariannatio孕,andit

wasnotlongbefbrecomposersthemselvesparticipatedovertlyinthesamepr(りect.ZsoltDurk61s

work,fbrinstance,drawingexp}icitlyonHungarianstylesin砺 α痴 卯50ゴ 碗 鰯g加rθ5θfbrtwoclari-

netsandorchestra(1965)andF'oγ 伽 γθ槻gん αぞ5εfbrchamberchoirandorchestra(1966),emblem-

atisestheresurgingnationaltoleranceof(andevencon丘denceunder)thenewgovernment.

Oncethenationalprolectbegantosolidif夕inthisway～whathadbeenerゆtivewasabsorbed

intomyth.Thusinl968aconstellationofeventsthatwouldhavebeenexplosivetenyearsearlier

(indeedtheywouldnothavebeenallowedtooccur)wasgraspedasamilestoneinthehistoryof

Hungarianmusic.Theyearsawthefbrmationofanewmusicgroup(theBudapestChamberEn-

semble),the五rstnewworkbyKurtagfbrsomeyears(neSの 鞄g5(ゾP6'erBorη ε纏5zαOp7),the

newensemble'svisittothe跏 θrηo`∫o紹1θ 髭 漉 脈 撚 ερ γNε 窃θ、Mμ戯inDarmstadtinGermany丘)r

aconcertatwhich皿8Sの ノ'ηg∫waspremiさred,andarepeatconcertinBudapest.Asubstantialnum一

10

11

12

Pernye1963a;Breuerl963.Pernye1963b.

Pernyel963b.

Thus,ina倉eevariationonprogressivehumanism,RudolfMaroswassoonac㎞owledgedbrdrawingtechniqueslearned

仕omPolishsonorists(revealedinhisEμ 帥o厩 α1一πD,andcelebratedbecausehis「strivingfbrsonorousbeautアspeaksofthe

desire丘)rthep解hε 「5dε叩 硼 助oη θ5`statementsl.Raics1966.Myitalics.ZsoltDurk6(1934-1997)madeaparticularim-

pactwithhisViolinConcertoO即 η1跏 ∫(1964)thatwasregardedaspath-breakingbutalso-inthewordsofoneleading

establishmentcriticIanosBreuer一 尸且Uingapparentlyspeculativefbrmswith伽 ε8脚 亡如η5砌4ω η毓 ガ.BreuerI965:6.My

italiCS.
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berofcriticsregardedtheBudapestconcertnotonlyasaturningpoint,butalsoasamomentofre-

demptionR)rthenation.Kurtag「sπ ε5卿 ηg5(ゾBorη θ海 ∫zαwasunderstoodasmetonymicofthat

redemption,eitherbecauseofitsreportedsuccessinDarmstadt,orbecauseofitsextensionofthe

musicaltradition丘omSchUtztoBart6k.[*13]IustasKurt直glscompositionrepresentedaroughride

intolight(theprogrammenotefbrtheconcertdesρribeditwiththe正atinmotto「perasperaadas-

tra「),sotoocouldbothKurtag'sowndeveloplnent,andthedevelopmentofthenation,beunder-

stoodassuch.[*14コMostimportantlyJ加 助 戸㎎5wasgraspedasaheraldofHungary「sre-integra-

tionwiththewesternworld.Asonewriterexpressed呈t,雅 θ∫のノ勿g5containedaqualitythatsince

Homeちhadbeen㎞ownas'European㌧[*15]

Clearlytheestablishmentofsuchanensemblewasonlypossiblebecausethestatesupportedit,just

asitstriptoDarmstadtreveaisthestate「spermissiontotravelouttotheavant-gardehuboftheWεst.

Sixyears正aterin1.974whenthegovernmentestablishedanannual飴stival丘)rcontemporarymusic,the

tensionbetweenSoviet-styleaestheticdogmaandW6stern-styleavant-gardismhade麁ctivelyimplod-

ed.TheMusicofourTime'免stival(Korunkzen司e)canbe㎜derstoodasneither'EastπnorW6st㌧

1.3. 刀ヒθpoweπ ～プゆ βεch,αη4飾epOWθrqfsf1ε"`ε

Oneo仔LshootoftherecoveryinnationalselFesteemduringthelatterhalfofthe1960swasa

bookofinterviewsconductedwithcomposers.Almostallthecomposersinter磁ewedwerebomin

the1930s,andeachgaveanaccountofhiscompositionalhistoryandaspirations.Thiswasasig-

ni五cantmomentnotonlyfbrthediscursiveconstructionofageneration,ofcourse,fbritmarkeda

momentinwhichcomposerscouldconstructthemselvesasindividuals,Butperhapsthemostsig-

ni丘cantaspectofthevolumeisthatalthoughKurtagdidnottakepart,hewasnonethelessbrought

withinitspagesJndeed倉omthetonetakenbytheper丘)rmersinterviewedinhisplace,hewaspat-

entlyunexcludab正e:hewassimply「oμrcomposerofthetime1.[*16]

Atcorethisnotionstemmed食omhissty重isticchangea丘erl956:0nepianistproposedthat

3

4

5

6

1

1

1

1

SeeBecklesWillson2004a:129-146.

varnai1968=21.

Homolyal968:22.

AdamFellegi.F61des1969:193.ItalicsoriginaL
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Kurtaghadpractisedthe'strictesthonestゾandalselFreproachingstatementoftruth',andthein-

terviewersuggestedthatbecauseKurtaghadsucha「responsiblelattitudetomusicalmaterialsanda

「mercilesssearchfbrtruth'
,hespokedirect豆yt6'theHungarianpersontoday1.[*17]Andthathechose

nottotakepartinapublicinterviewactuallyfbdpreciselythissentiment:withinaf6wyearsalour-

nalistwouldexplainthatKurtagcouldnotintroduceaudiencestohismusicbecauseoヂanethical

stancethatmakesitimperativefbr[himltocommunicateeverythingthatcanbesaidinmusic,and

onlythatwhenhehasfbundtheappropriatefbrm丘)rit1工*18]Inotherwords,theideathathehadre-

jectedpublicsuccessin長wQurofinnertrutha負erl956hadbeenmaかpedrightontohisunwilling-

nesstospeakpublicl}乙HisrefUsaltobuildconceptualbridgesbetweenmusicandtheoutsideworld

wasenlb玉ematicofhisethicalsuperioritγ

Itisnotdi缶culttodetectadeeplyromanticviewofartisticlo丘inessemerginginthisdiscourse.

Kurt盃gapparentlyoccupiedaspace-andhadrecoursetomessages-thatwouldbereduced,per-

hapsevenbes血rched,byconcepts.Butinordertograsphowthiseminencehaddeveloped,itis

instructivetolookbeyonddiscoursesandviewKurtag「spositionsociologicallγThreefactorsseem

particularlysigni丘cant,namelytiming,networking,anduseoflanguage.Andthe丘rstisrelative-

lystraightfbrward.Kurtag「schangeofcompositionalstyleandhissymbolicgestureofwritingan

Opus.lcoillcidedwithamomentinwhichpeoplewereeagerfbrbothmusicalandpoliticalchange.

He「cameofage'atanopportllnemoment;Opus.1wasbanned,butthenrescuedandperfbrmed,in

anenvironmentofexceptionallyoverheatedpoliticaldissatis魚ction.

17

18

AdamFellegi.ImreF61des.F61desl969=194.ItisnotactuallydearthatKurtagwouldhavehadablossomingpubliccareer

hadhecontinuedtowriteinthestγlesofhisKθrε 翩C砌 雄 α(1954)andViolaConcerto(1954),buthewasindeedside-

Iinedbyo伍cialorganisationssubsequentlylhismusicwasnever驚aturedina「composerportrait「,fbrinstance.Itmightbe

arguedthathehadnotcomposedenoughtowarrantsuchexposure,andthattherewasnoreasonR)rhisexclusionffomthe

seriesotherthanthat.Manysuchportraitsweredividedbetweenseveralcomposers,however,andwhetherornotpeople

everstoodinitswaメthevery魚ctthatsuchacomposerportraitneverdidtakeplaceisrepresentativeofKurtag「ssituation

ontheedge.Inotherwords,hewasnotcelebratedIasKurtagF-unlikeoldercomposerssuchasFarkas,KadosaandRan一

滋,ortheyoungeronessuchasBozayandDurk6.Itwasnotuntil1978thathewouldhaveaLPrecord玉ngdedicatedtohis

works,whereasBalassa,BozaメDurk6,PetrovicsandLangeachdidratherearlieron.

Accordingtoaconcertreviewofaneventinthebi-annualseriesof'composeraudienceencounters',Laszl6Somfaian-

nouncedthisaboutKurtag,andproceededtointroducethecomposerlsmusichimselHtisrevealingtonotethatafterthe

perfbrmance,Kurtagwasavailablefbrinfbrmaldiscussionwiththosewhowished、andwasrapidlysurroundedbypeople

talkingtohim.Sz6kely1975:15-16.
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Thesecondfactorismorecomplicatedtoesta1)1ish,fbrthesocietywasnotoneinwhichpeople

developeddocumentaryrecordsoftheiractivities-farf}omit』[hereisnonethelessampleevidence

toarguethatKurtaghadthreetypesofinHuentia正contacts.Oneissymbolic:hisassociationwithfig-

uresofartisticimportancesuchaspoetI6nosPilinszkyandpainterLiliOrszagendowedhimwith

culturalrespectinintenectualandartisticcircles.[*19]Anothergroupofcontactswasprof6ssional,

ofwhomthemostimportantwascomposerandlcellistAndr6sMihalγMihalyhadsevεralguises= .

illegalcommunistduringWorldWarII,de艶nderofBart6kin1949,apparatchikontriahnl951,

instrumentalcoachofplayersfbrthepremiさreofKurtag「sStringQuartetOp.lin1961,Hungar-

iansymphonistinl962,fbunderoftheBudapestChamberEnsemblein1968,andorganiserofthe

Dar皿stadtconcertprogrammethatpresentedKurtaglsπ θS卿 ㎎5(ゾP6`θrBorη ε履5zα,Givenhow

thereceptionofhisStringQuartetand7毒 θSの'f㎎5shapedKurtagIsreputation,itistransparently

clearthathebene丘tedconsiderably丘omMihalylssupport.

Onefhrthernetworkofcontactscontributedtohisrenown,namelyperfbrmersandstudents.

From正959KurtagworkedasanaccompanistattheBart6kConservator弘butwassubsequentl矜and

moresigni丘cantlメemployedaspianistatthestateconcertagencytheNationalPhilharmonia.There

heaccompaniedarangeofprof6ssionalsingersandinstrumentalistsandhelpedthempreparefbr

concert爭.Alreadyintouchwithalargenumberofperfbrmersasaresult,whenhebeganteachingpi-

anoattheLisztAcademyofMusicin1967heencounteredmoreoftheyoungergeneration.Clearly

hedevelopedtherebyawiderreputationaspedagoguethanwouldhavebeenpossiblehadheworked

onlyinacomposition魚cultyorwithnewmusicenthusiasts.Andwhenheleftthepianofacult男tak-

ingupthepostofPro艶ssorinthedepartmentofChamberMusic(whereMihalγwasChair),hewas

intouchwithawiderrangeofstudents.[*20]Andatthesamemoment-asmentionedabove-a

19

20

Thenatureoftheircontactisoflessimportancethanthe血ctthattheywereunderstoodasagroup.LiliOrszag'sturntoa

highlyspiritualsemi-abstractmodernismandpublicrecognitionoccurredintheearly1960s,parallelwithKurtag「sown

shi丘,andherworkisref6rredtobyarthistorianKatalinS.Nagyas'lonelybutnotwithoutcompanions_distant丘omthe

periodlsof丘cial,supportedart,butclosetothetruerepresentativecreationsofthel960sspirit:Pilinsz㎏1(urtag,B61aKon-

dor'.Nagyl993:26.

Thismove,moreover,wasalsosignificantintermsofhowitcolouredhisreputation.Shi丘ingf士omaspherewherethepri-

maryhistoricalmodelwasthevirtuosoLiszt(whosereputationwasalwayssomewhatcontestedinHunga切,heentered

oneinwhichtheassociationswiththerepertorywerespirituallyandintellectuallymoreelevatedand,simultaneouslyhe

cameinlinewiththelegendarypro艶ssorofchambermusic,LeoWbiner.
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bookwaspublishedthatincludedadiscussionabouthisnational,moralandmusicalsupremac}乙

InthesecondsectionofthearticleIwillconsiderwaysthattheseobservationsenableusto

engagewithKurtaglsmusic,but五rstofallIwilltracethroughtheidealistdiscourseinwhichhe

wasenvelopedalittlefhrther.Forbytheearly1980sKurtaghadbeenclaimedonallsidesas魚 θ

leadingHungariancomposer.Onecriticobservedthateveninthecontextofnewmusic瓶 θγ一

η磁o砌1砂,Kurt直glsmusicsimplyprovidedmore,and「other「qualities;anotherpresentedhimin

theEnglish-1anguageハ 尼wH膨g躍 如η(～襯r∫ θrlγas'clearly_themostimportantlivingHungar-

iancomposer「.Evenmoreexpansivel}ろtheeditorofthemusicmagazineMμz5伽madeanextend-

edlistofthefbreignpromotersofhismusicin1987,arguingthatKurtag,the'taciturncreatorof

ourtinアhomelandl,wasnowregardedbアarangeofnotable五guresasoneof'疏 θ1〃oプ14密bestliv-

ingcomposersl.[*21]AndthecriticwhohadrepresentedthevoiceoftheregimesinceI956wrote

in1983thatitwouldhavebeenworthorganisingtheannua1"MusicofourTime"f6stivalsimplyto

hearKurtag「slatestpiece.[*22]

TheironyisthatKurtaghadbeenclaimedasasymbolfbrthenation,andhadmovedintothe

centreofthestate-sponsoredconcertlif6,andyethestillfhnctionedasalivinglegendofautonomy

andethicalpuritγThecontradictionemergedparticularlyovertlyin1981,whenhechangedpoli-

cytowards.publicstatementandmadehimselfavailableinParisandLondon長)rintervie嚇andin

thefbllowingyearagreedtocontributetoanewbookofinterviewsinHungar)乙[*23]Theresultant

textisacipherfbrhispositioninBudapestli角:hesitantandsomewhatmeandering,itportraアsan

uncertaincomposerwhoisu且abletounderstandquitehowhecomposes,andwhoissimplygrate一

魚lwhenhemanagestowriteatall(especiallya丘erescapingoneofhisregularlyparalysingdepres-

sions).Aswehaveseen,inBudapesttherewasascenarioinplacewithinwhichthestrugglesde-

scribedcouldbenotmerelyappreciated,butevenadmiredaspartofhiscommitmenttothemost

searchingquestions.Evenfbrthosenotpersuadedbyhiscandouritwouldhaveseemedobscenein

thisclimatetoattackForKurtagpresentedhimselfaswea㎞essitsel丘 「the血ctthatIcanwriteany-

thingatallis,initse1£agreatloγ_Sometimes,Imanagetomakesomethinggoodoutofnothing

1

2

3

2

2

2

Mar6thyl986=23;Kro61982al51;Feuer1987=5.Myitalics.

Breuerl983.

HungarianlournalistscoveringtheParisandLondopconcertsatwhichhespoke(premiさresofM診55郷5qμ 舵 ムα`θM∫5∫R.

V乃 ・oμ∬〇四 〇p.17,expressedastonishment.Feuer1981:ll;Grab6czl981=34.
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quitebyaccident.Butmoreo負enthannotIdon't「.[*24]

Atthecloseofthis丘rstsection,then,wehavearrivedatamomentinwhichKurtagisactively

inscribinghimselfintotheinstitutionalisedspacethatheoccupiesandshapes.Andthissituationis

particularlywellilluminatedbyacommentmadebymusicologistandcriticGy6rgyKro6in1981.

Kro6wasconf士ontedbyanewworkbyKurtag,onethatl)rokeawayf止omprogressivemusicaltrends

totakerecoursetoGregorianchantandfblksong(A'亡'Zα16加 げF吻g剛 ε敏;Op.20fbrsolosoprano).

Hiscommentaryfdlstraightintomysti丘cationlKurtag'smove,hesaid,couldonlybetheresu豆tof

linnernecessity「and'melodicgenius「
.[*25]Statesocialism,werealise,supportedboththeconcept,

andthepracticalexistence,ofthearchetypicalromanticgenius.

2.Mπ5fcσ1rθ σ4切95

2,1.P切55foη

InattemptingtolocateKurt盃glsworkswithinthisemergingdiscourseoneimmediatestarting

pointisthepoetrythathechosetoset,andhischoiceoftheworkofPilinszkywashig与lysigni丘cant.

R)μrSo暦'oPo翩5ウ ァ形 η05P歪1加5敏 γOp.11(1975)stagedhisalliancewithamodernistpoetwho

hadbeenbanned丘ompublishinghisworkintheStalinistyears,butwhosewriting,asobservedear-

lieちwassupportedbytheKadargovernmentdespitehisemphaticallyspiritualapproachandlackof

engagementwithpartyrhetoric.Pilinszkywasthusachannel丘)rexploringideasthatdi飩redcon-

siderablyf士omthemainstreampoliticalpolicyanddiscourse,butthatwerenonethelessunderwrit-

tenbythestate.

Thepoliticalprovenanceofthe五rstpoem,'Alcohol1,isresolutelyopaque:itstextisinscruta-

b五e.Inthesong,moreove葛thesingerseemsbarelyabletoenunciateit.Ratherthansingingoreven

intoningthepoem,heopenswithanextended'Eylsound(the丘rstsyllable)thatistobeproduced

丘rstonthepalate,thenwitha「pressedsound',andthen叨oZ'oγ あr祕o.Hisunsettlingcontortion9

4

气
ゾ

2

2

Kurt合g&Varga2003=134.=賄esearethelastwords.

Kro61982.Thenextref乙rencetoKu貫agaslgenius'wasmadeby艶llian.SeeThllian8ζUjhazy1987:47.
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tovocaltimbrefinallygivewaytoanintonation-onthesamemonotoneD-ofthe丘rstlineofthe

poem.「Eylfbllowsagain,thistimeusheringinanintonationofline2,brokenonlybyanextend-

ed「Eゾthatpassesthroughothervowelsbefbresettlingonthelastwordsoftheline.Thevoicethen

takesonaquieter,1gutturalvoice',thenhums,befbreintoningthelast,weird,li孕es.Thewholepoem

isas丘)llOWS=

Iconjureuptheirnpossible,

ahousestandsonit,abush,

asi正ent,si正en亡crea亡ureand

atrouserleginfallingdarkness.[*26]

El6hivomalehetetlent,

egyh益z盃llra穿tasegybokoL

egアn6ma,n6ma611at6s

egynadragszarasz廿rktlletben.

]:hevocalcavityitselfseemsthroughouttobepainfUllypinionedonaline,yetatpreciselythemo-

mentofthepoem'曲llingdar㎞ess'thevoicesinksonesemitoneontoCsharp;droppingone釦r-

thertoCnatural,fbra丘nal,sustainedthinvowel,'UU「.AsustainedbasszitherDunderpinstheen-

tireinCantatiOn.[*27]

Thelasttwosongsofthecollectionalsoengageexplicitlywithcorporealstruggle.Inthethird,

1H61d
erlinl,董urchingrhythmscreatedbythethicktextureofstringsarereminiscentoftheαk∫ αた

11imping'da
ncepatternsBart6kassociatedwithBulgaria.Theexplicitlymimeticsoundsofthein-

strumentsseemtoscratchandgnawatthemselvestoo,violaand'celloplayingpartly5μlpo漉cθZlo,

partlyco〃(醤 ηo,partly肱 伽`o,part至y伽 亡'o.]:hevoiceragesabove,untilthemomentatwhichitre-

nounceslifb,whena'resolutionlsurfacesintriplep∫ 砌otremolostringplaying(partlyonharmon-

ics);andawhisperedlastsentence.

26

27

TranslationbyLTAndras,asprintedinthescore,EditioMusicaBudapestZ.7939.Original:Pilinszkyl997=133.Theco1-

lectionsetstwosongseachf士omPilinszky'sD8ηoμ 翩 ε觚(IV6gki卸et',1974)andCr娩r(「Krater㌧1975).Aswasthe¢ase

withallpoemsinthesevolumes,allfburwerepreviouslypublishedindividuallyinliteraryjournals,the鉦sttwoinl973,

thesecondtwoinl974.

丁hescoreindic群tesbasslcitara1(presumablyzither),violadagambaordoublebass`oη50r4勿05祕po砿Thisaccompani-

mentisoptionaL
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Decemberheat,thehai重sofsummers,

abird㎞ottedtoapieceofwire,

whatwasInot?G孟adlyIdie.[*28]

Decemberh6se,nyarakl6gver6se,

dr6tv6grecsom6zottmada葛

minemvoltam6n～Boldoganhalok.

Thetitleofthelastsong,1Beating「,impliesblows,andthemusicalsettingisunmistakablyphysi-

caLInbetweengroupsofstrikesandstrike-likegesturesintheinstrumentalgroup(twocimbaloms,

stringtrio,zithe葛hornandclarinet),thevoicegaspsbitsofthetext,asifitisthissingel～here.onthe

stage,whoisbeingbeatenJhemusicalandtextua正 丘)cusisunremittinglyinthepresent.

Nowit'sendurable.

NowIthinkofsomethingelse.

Nowthere'snGthing.

NowIammyself

Nowthere'severyth圭ng.

Nowit「sunbearable.

Now;though,nowandalone,

hereandnow;alonefbrgood

onlyyouandme・[*29]

Moste正viselhet6.

Mostmasragondolok

MQstsemmisincs.

Most6nvagyok.

Mostmindenvan.

Mostt丘rhetetlen,

Mostpedig,most6segyedUl,

itt6smost,v6gk6PPegyed司

csaktemeg6n,

Patentl払then,anddespitetheirref6rencetoH61derlin,thesesongsdonotprojecttheimageofKur-

tag「sethicalelevationthatonemightexpect丘omthewayinwhichhispubl童cverbalreticencewas

discussed.TheyareearthyandvisceraLButthesecondsong,「lnmemoriamRM.Dostoevsky㌧pro-

videsalargerandverysuggestivecohtext長)rboththeirphysicaltormentsandKurtag匸sdiscursively-

constructedmorallo丘iness.Itstitleinvokesthereveredanddeeplyreligiousnovelistof19th-century

Russia;meanwhile,however,thepoemitselfalludestoRussia'sarbitrarycrueltybypresentingahu一

血1iatingunclothing:

28

29

Whenhepublisheditinl974,hededicatedittoKurtag.(Kθr亡6r510(September>,1349.)TranslatedherebyPeterIaア

Pilinszkyl978:32.Original=Pilinszky1997:146.

丁士anslatedbyPeterIayinPilinszky1978=31.Original:Pilinszky1997:146.
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Benddown・(Bendstotheground.)

Standerecし(Risesupslowl}⇒

Takeoffyourshirtandunderpants.

(Thkesthemo任onebyone.)

Turnandfaceme.(Turnsawa)乙Faceshim.)

Putonyourclothes.(Putsthembackon.)[*30]

Halo勾onle.(Fδldighalol。)

AIUon免L(Fδlemelkedik.)

Vbgyeleazing〔 …t,gaty勾at.

(Mindkett6tleveszi.)

N6zzenszembe.(Elfbrd血1.Szemben6z.)

Olt6zz6nfbl.(F6161t6zik.)

Violino

Basso
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Ex.lKurtagllnmemoriamRM.Dostoevskγ1(R胼So㎎5'oPσ θητ5ウγ形 加3Pll加5z紗Op.ll)

30 丑anslationbyL工Andras,takenf士omthescore(EditioMusicaBudapestZ.7939).Original:Pilinszkyl997=133.
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霊五eperfbrmersarticulateacon丘ontationbetweeninterrogatorandinterrogated:thebass-baritone

speaksthetext(toapproximatepitches)inpairedsections,andviolinanddoublebass,御 θηoプb惚,

accompanyeachdescriptivestatement.(SeeEx.1)Thisgrowsintoamini-narrative.Whilstthevi-

01in'sdissonantdouble-stopsandthepluckedbasspizzicatoinitiallyfbllowthevocalline,theydi-

vergeincreasinglyf士omit,generatinggreatermotionandvariation,aprocessthatreachesitsclimax

on'(Turnsawa》 乙Faceshim)1.Thesubstantialpausethatensuesinvitesreflectiononthesuggestion

ofthetext:anakedman(powerless)standsin丘ontofaclothedone(incommand).Y6tthispause

isfbllowedbysoundsthattransfbrmtheimaginaryscenario.Asifconluringupthefairy-talemagic

ofaharp,aspreadtriple-stopontheviolinintroducesopenfifths,P如 ηo,9μ σ5∫40Zσe,andthedouble

bassplayMκo.Thenextcommand,'Putonyourclothes'isintonedq襯5歪 μ5θ"o』[he丘nalbarpro-

videsconsonantclosure,inthefbrm6fthefburopenstringsoftheviolin,partiallysupportedbythe

openConthedoublebass.皿1econdemnedmanwassaved.

Asagroupoffbur,then,thesesongspresentnotonlydistortedvisionandphysica正cruelty(with

aspecificpoliticalresonance),butalsothehopeofredemption(Dostoevskゾsowndeathsentence

wasrevokedatthelastmoment[*31]).Themusicof「lnmemoriamEM.Dostoevskゾ,moreove萄en-

actsaprocessofsalvationthroughuninhibitedcorporeality:themomentofnakednessisaturning

pointoftheintonedtext.Forifitseemsinitiallythatthepowerisinthehandsoftheoneuttering

thecom田ands,thenbytheenditappearsthattheonestrippednakedgainsstrengthfkomhisvery

nakedness,triggeringalossofvoiceinthecommandeろandaharmonicresolutiontotheentireepi-

sode.ThesongisthusmetaphoricaLItmovesbeyondthespeci丘csofapr童soninterrogation(where

anunclothingwouldnotresultinanysuchtransfbrmationinarealsense)toalevelofintimating-

whilenotdescribing-someofthepowersofnuditメ

Thesongscould,consequent正 メcontributetotheidealisedimageofKurt6gthatwasemerging

inthepress.Forwr正terGaborThurz6,lines5and60fIBeating匸touchedonpreciselytheneedtobe

searching-butnever且nding-Truth.Nowthere「severything「fbllowedimmediatelybyINowit「s

unbearable'encapsulatedThurz6「sphilosophyfbrlif6,accordingtowhichlif6itselfwouldbeover

onceeverythingwas㎞ownandunderstood.Healso免undthatthemusicω 励84him,physically:

thesoundsbecamemoreandmorehomelyashelistenedrepeatedlysothat丘nallyhef6itthatthey

31 賢anslatedbyWilliamIaySmith.V句da(ed.)1977:152.Origin謡:'Metronom',Pilinszkア1997:99.
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camef士omwithinhim,[*32]

Wecan,howeveLexplorethisphysicalisedidealismrafher血rtherbycomparingthesongswith

KurtaglsSz41鰍(Splinters)Op.6c.Whentheso-namedfburpiecesfbrsolocimbalomwere且rst

perfbrmedinBudapest,notallwriterswereawareoftheprovenanceofthetitle,whichwasavolume

ofPilinszkゾspoetrypublishedin1973.LeadingcriticIanosBreuer㎞e瑚howeve島andcelebrated

Kurtaghimselfasaltruepoet「whenheheardit,aclaimthatisworthexamining.[*33]Hequoted

丘omIMetronome',oneofthepoemspublishedinPilinszkゾsown鈩1禰 ε∬,asananalogyfbrK:ur-

taglsownmasteryofsilenceandmusicaltime:

Measuretime

butnotourtime,

themotionlesspresentofsp玉inters,

theanglesof毛hedrawbridge,

thewhitewinterofourexecution,

thesilenceofpathsandclearings[*34]

M6rdazid6t,

deneamiid6nket,

aszalkakmozdulatlanlelen6t,

af61von6hidfbkait,

at61iveszt6helyhavat,

6sv6nyek6stiszt益sokcs6ndj6t

Thisclaimfbrthispoem'srelevancetoK:urtagwasactuallyanamazingobfUscation,fbrBreuerhad

omitteditslasttwolines,preciselythelinesthatrevealthepoetlsprimarysourceofinspiration:

inthesettingofthef士agmentedjewel

thepromiseofGodtheFatheL

at6red(…kfbglalataban

azAtyaistenig6ret6t.

Atonestrike,infact,Breuerhaderasedthesinglemostsigni五cantelementofPilinszkゾsnewvol-

ume(and,byextension,ofthetitleofKurt盃g'snewwork).Althoughmetaphysicshadbeenacrucial

partofPilinszkゾspoetryf士omhisveryearliestwork,5μf惚 ∬hadbeenunderstoodatthetimeasa

particularmilestoneinhisspiritualdevelopment.Noton董yhaditmadeabreakwithconventional

2

3

4
亠

3

つ」

2
丿

Thurz61977.

Breuer1974.

hanslatedbyWilliamIaySmith.V勾da(ed.)1977:152.Original:'Metronom「,Pilinszkyl997:99.
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丘)rms,pareddownpoeticmeansandshi丘edintoanalmostf士agmentingtexture,ithadalsotrans-

fbrmeddeath丘ombeingasourceofterrorandhorrortosomethingthatmightbewelcome.[*35ユ

Pilinszkylsadherencetoprofbundlyviolentimageryremainedunbroken,butnowphysicalsu麁r-

ingwasrediscoveredasavitalfbrce,andthepoemsdrewrepetitivelyontheultimateChristiansym-

bolibrsuchsuff6ring,thecruci丘x.Mostimportantl男oneofthewordsheusedfbrthecruci丘xwas

nothingotherthan'splinter「.Thustheverytitleofhisnewvolumeboretheweightofthespiritual

symbol,asindeeddidKur悟g'sownpieces.AsthepoemBefbre匸,最)rinstance,suggests,thepoetsees

thedayofludgementbefbrehimand:

_TheFatheろasifitwereasplinter,

withdrawsthecross.。.匚*36]

_AzAtya,mintegysz盃lk直t

ViSSZaVeSZiakereSZtet,..。

Withdrawingthesplinterofli免leadsheretosalvationiateroninthepoem,representedbyweeping

attheLordls肱blewithangelsinattendance.

Ifweexaminethistrans長)rmativemomentmorefUllメwegainatellingperspectivelbrreading

Kurtag.Pilinszkゾssplinter(cruci丘x)representsauniversalhumanbesmirchment:humanit男inits

inherentevil,isasawholedeservedlyandpermanentlynailedtoacross-wemayevenIbelthenail

inthe丘eshofhumanitγSheerphysicalmutilationthusshapedanumberofpoems,indudingICattle

Brand1,inwhich:

Anaildrivenintotheworld匸spa正m,

paleasdeath,

1且owwithblood.[*37]

Avilagtenyer6bekalapaltszeg,

holtsapadt,

csuro皿v6rvagyok.

35

!0

7

3

2
丿

Di6szegil973:1676-77;FtUδp1973:78;Bdadi1973.τhisabilitγto鉛cethefhturemayhavebeenaresponsetothenew

politicalsituationasmuchasaninternalshi丘withinPilinszkγhlmsel£Atleastonewriterarguedthiswasaresponseto

generaltrendsinCatholicismwithintheEasternBloc,where.therewasaneflbrtmadetolookbeyondsu麁ringandoff6r-

ingavisionfbrlif6(ora丘erlifセ)beyondit.(Di6szeghi1973:1678-79.)

'Miel6tt'inPilinszkγ1997
:95.Mytranslation.

nanslatedbyWilliamIaySmith,adlustedbyPeterSherwood.V勾da(edJ1977:154.Original:'Marhab61yeg㌧inPilinszkア

1997:110.
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Butthecruci丘xwasalsoarepresentationofacross-sectionofdeathwithlif6.Itstwophysicaldi-

mensionswereaconstantreminderthathumanlif6wasnotastraightline丘ombirthtodeath,thus

itcouldremainasymbolofhope,evokingarepetitiveencounterwithTruththroughwhichone

couldfbrgetoneself(asortofdeath),onlytorediscoveroneself[*38]Theconstantpainofbeing

nailedtothecrosswasthussomethingtocelebrate,lustaswasitsecho,thepiercingpaincausedby

splinters.Asthesecondpoeminthevolume,叮bIutta'concludes:

「「Asthieves -inthelovelywordsofSimoneWeil

-wearepeoplebeatentothecrossoftimeandspace .'1

1faint,andthesplintersarouseme.

AtsuchtimesIseetheworldwithcuttingclaritメ

andtrytoturnmyheadtowardsyou.[*39]

"Latrokk6nt-SimoneWeilgy6ny6r丘szavaval

-t6r6sid6kereszq6revagyunkmiverveemberekl'

Elalalok,6sasz詛k削dblriasztanak.

Ilyenkormetsz661ess699ellatomavilagot,

6smegpr6balom角16d長)rditaniafヒlemet.

Heresplintersarethef士agmentsofagreatcruci丘xbornebymankindasawhole,andtheytriggera

painfUlvisionoftruth.Thusphysicalsu麁ringevolvesintoameanstosuperiorunderstanding.[*40]

EvenonasuperficiaHevel,suchanunderstandingof「splinters'isapotentcontextfbrKurtag「s

Op.6c.Movement2,marked'Sostenuto',iscomposedofthreesweeping'blowsltothestrings,and

theirresonantaftermaths.Duringthedyingresonances,lightlytouchedgestural丘agmentsseem

tomake'comments㌧thelastoneofwhichanticipatesthelamentmotiveofmovement4.Wlemight

imaginethesethreeexplicitlyphysicalstrikesasref6rencestoPilinszkylscruci丘x,eachpercussive

blowtotheinstrumentanaildriventhroughaeshintothecross,andthe丘agmentsstirringa氏er

themareasifsplintersundertheskin.

38

Q
/

0

3

4

Such'deaths'ormomentsofrevelationbecamefbrPilinszkymoreconsequentialthanphysicaldeath,whichcould

neverbetrulyexperiencedinitself.Thesesentiments-diff6rentiatinghisideasdramatically丘omthoseofBe¢kett-

arecharacteristicofPilinszky'swritingsovertheearlyl970s,butareparticularlyclear正ysummarisedinhis「Egylirikus

nap16j盃b61'(Fromthediaryofalyricpoet),のEη のθr25February1973,reprintedinPilinszky1999:694-95.

'l
utt巨nakτ,inPilinszkソ1997:94.Mytranslation.

Refヒrencetothenatureofthesplinterscropsupthroughouttheliterature.Forexample,ina1973interviewwiththepoet

σbr6k(ed.)1983:83),incommentary(FUl6pl973;B61adil973)andinTbdHughes「visionaryessayonhiswork丘rstpub-

lishedin1976(Hughes1989).
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Movement41abelsitselfasareflectionondeath,notonlysubtitled加 アηε脚 吻 御5'吻 η

Ro脚5cα 翩,butalsodrawingonmusica夏weeping且gurestypicaloffblklamentsandthep∫ 砌 オotop-

icoftheBaroque.And-asifanechoofPi正inszkゾsconsolingandoptimisticrenectionsonmortal-

ity-whilethis五rstsectionevokesthesadnessindeathandloss,thesecondmayevokeliberation

倉omsuchpain.Abovealtolling「bassnote(D)inacontinuousdecrescendof士omプb所55肋otog呶5'

ηゴθ惚,thewidelydisplacedchromaticdescent(丘omCsharpthirteenstepstoCnatural)createsa

brokenmelodyoff士agmentarymusicalshapesallowingtheper丘)rmertocreateasenseofresolution

andrelease.

Y6titisevenmorerewardingtobringthisffameofrefbrenceto石bμrSoηg50pユLThenail

throughthepalmhoversinthebackgroundtheretooCabird㎞o廿edtoapieceofwire1);andamar-

tyrlsdeathissuggestedimmediatelytherea丘erl「_(GladlyIdie)'.Pilinszkゾspoems,asTbdHughes

argued,'revealaplacewhereeveryculturalsupporthasbeentornawa拓wheretheultimatebruta1-

ityoftotalwarhasbecomenaturaHaw;andwheremanhasbeenreducedtothemeremechanismof

hismutilatedbodプ.[*41]Y6tsuchanti-aesthetic,「primal「momentsin∫bμr80㎎5arestriking負)rthe

waythattheystageextremeindignityandpaininordertotransfbrmit-suchasinthemomentof

nakedness-intocalmresolution.Degradingreduction,perversel弊becomesamomentoftranscen-

denceinmusica正expression.

Asalreadymentioned,notallcriticswereawareoftheprovenanceofthetitle'splinte士s',and

noneofthetextsofFo雄Po翩 ∫promptedthemtomentionthebroaderspiritualf士amewithin

whichtheirpoetexisted,[*42]Unsurprisinglytheymadenorefヒrencetothewaysinwhicheither

workmightbepositionedwithinthecurrentpoliticalrealitγeitherSilenceinthatareadoesnotre-

movethe血ctthatre艶rencestoDostoevskプsnearexecutionandbeing1㎞o廿edtowire'couldhave

beenunderstoodasanallusiontothesu麁ringcausedbytheSovietoppression,andperhapshuman

culpabilitymoregenerallyaswelLThemomentsofresolutionandsalvationcou豆devenhavebeen

1

2

4
ム

4
ユ

Hughes1989[19761:11.

Reviewerswereun面rmlypraisingoftheimmediacyofOp.11,they飾cusedonitsexposureofthe'greatestsecretslofthe

composer'sworkshop,andthe'primal'connectionitcreatedbetweenspeechandsong.Breuer1975.Varnail975.膕lian

l974.ForWilheim(1975)鋤 η燃wasan'unbrokeρwhole「developinginan'uninterruptedlinel,Gil1(1982:43)hearda

single♪fθ`θin負)ur5θo距oη51,whileVゑrnai(1974)openlypuzzledaboutthestrangetitle,氏)rthemusicwasnlt,hesaidデsplin-

tery'atall.
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graspedasprojectionsofmartyrdomfbragreatergood.

NarrativesoftragedyandredemptionhaveahistoryinHungarianmytholQg}㌧andrecent

events-thecrusheduprisingof1956inparticular一 丘ttedintothemouldofHungary「sroleastrag-

iclwitness「.nesongstouchedonpreciselythissetofideas,evenifonlytangentia至1γOncepresented

onthemusicalstage,moreover,theypubliclydrewKurtagintothesphereofPilinszkゾssacri丘cial

religiosit}弓andtheyimplicitlyconstructedthe£woartistsintermsofastruggletospeakthetruth

throughphysicaltormentandangllish.Andyetthegovernmentlsconvolutedpolityledittounder-

writetheirpresentation,andthusparticipateinane琴plorationofguilt,incarceration,andacelebra-

tionofrevelationthroughsu旋ring.ThepremiさreofjFb皹Poθ η15,a負erall,tookplaceinaparticular-

lyprominentandprestigious(state-supported)concert.Tbthateventwecannowturn.

2・2・ 丁診αch'η9

Kurtag「sdecisionnottospeakabouthisworkswasnoobstacletotheircanonisation(aswe

haveseen),butuntilthemiddleofthedecadetherearenogroundsatallfbrcallinghimaconscious

strategist.Hispublicmannerwouldchange,however,intwosigni丘cantsteps.]駈e丘rstwasinl975

whenitwashisturnfbrthehonourofaportraitconcertintheMusicofourT重mefヒstival.Anentire

eveningwasdedicatedtohisworkandheldattheGreatHalloftheLisztAcademy;themostpres-

tigiousplatfbrminthecitメItwasatthisconcertthatfbμrSoηg∫receiveditspremiさre,andKurtag

tookanactiveroleinhismusiclspresentationatthispoint.Itistemptingtoseehisinvolvementas

ameansofplacinghimselfinaveryspeci丘c,andlongstandingnatiollaltradition,fbrhehadmade

oneaspectofhimselflegibletoeveryone,andthiswashisdevotiontoteaching.Thedesignofthe

programmeitselflncludedthepremiさreofsomeofhis(didactic)pieces丘)rpiano,娩 盈oん(Games);

these,fUrthermore,wereperfbrmedbysomeofKurtag「sstudents,whothusplacedhisteachingright

ontothepublicstage.[*43]Ybtmorestrikingl第however,theprintedprogrammeincludedapithyau-

tobiographicaltextthatc玉osedwithadescriptionofhisinitiationintoteachingintermsofpro艶s-

sionallyinheritedresponsibility;faithandpassion=

43 Themostdetailedstudyof形 猷oたavailableisWischmann1997.Anumberofshorterarticlesengagewithoneormoreof

thepieces.See,fbrinstance,Hohmaier2001andIohnston2002.
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WhenIwassixteenyearsoldmypianoteacherentrustedmewithsomeofherpupils負)r

coaching.SincethenIhave,almostwithoutinterruption,taughtfbrventlγ 匚*44]

Pedagogicalrepertoire,studentperfbrmers,andcandidpersonaldedicationcombinedtooff6r

awinningcocktail,Thecitywasundergoingarenaissanceinchildren「srepertoiremorebroadl男

andGσ 耀5wasanexampleofhowthenationalpedagogictraditionwascomingbacktolifb.[*45]

InG砌2θ5厂anti-mechanistic,exploratorystyleitconnectedunmistakablywithpedagogicaltheo-

ryandpractice倉omtheimmediatepostwaryears,fbrwhichSandorV6ress'volumeF勿gθ 跏rた5

(Billeget6muzsika)of1948isexemplarγEachdrewontheideaofaninnocentchildtoharnesschil-

dren'splay細ness,curiosityandbravuraatthekeyboard.Butofcoursetheprimarymodelwasobvi-

ouslyyetmoreelevated,andKro6eloquentlyexpressedwhatallcriticssaidinonewayoranother:

Gα 翅e5wasaconcentrated,puri五edversionofBart6klsmagni丘centpedagogicalseries,itwasthe

absohlte「quintessence匸ofハ 石たroたo∫御05.[*46]Astheaccolades且owed,then,theyhadaexplicitlycan.

onisingandIegitimatingtone.Kurtagwasnow'probablythemostsigni丘cantHungariancomposer「,

'oneofthemost
signi五cantrepresentativesofnewHungarianmusic「.[*47]

IfKurtagls且rstinterventioninhispublicimagewastoconstructh㎞selfasateache葛hissecond

.wastoremindtheworldthathewasalsoa.perfbrmeLWhereasin1975hehadhadhisstudentsplaying

G翩 θ5,hewaslnoreassertiveinl979andtooktheplatfbr皿himselfBypla)dngGσ η螂withhiswi血

M…辻ta,hetransfbrmedhimself倉omashadowypresenceandacanonisedtext,straightintoaliveEvent.

Whatcouldbetheimpactwhenthemodelofmoralit払therenownedpedagogue,possiblythe

leadingvoiceofHungarianmusic,steppedoutofthemodestshadowsandof驚redhisownmusic,

withhisverybeing,onthestage～Howwouldacriticraiseapentotakeaccountoftheevent～Apre.

dictableanswerappearedinthepagesofMuzsika,inwhichthecriticcouldbarelybringhimselfto

enunciateaview;πIhavenowords「,hewrote,'withwhichtorepresenttheexperiencethatthiscon一

4

匚J

4
▲

4

!0

7

4

4
亠

1Korunkzen61el975「
:programmebookletpagel9.

See,fbrinstance,乃 砌.B燃 α(Multi-coloured),ananthologyofpianomusicfbrchildrenbringingtogetherpiecesby

Laszl6BorsodメAttilaBoza弊LalosHuszar,Mikl6sKocsarandI6zsefSoproni;Kurtagcontributednineteenpieceshecalled

「Pre-Ludesl(El6Jat6kok) .Zenem己kiad67769.

Kro61975andBreuerl975.Seealsothesi甲ilarlyecstaticFarkas1975andVarnai1975.

V鋤rnai1975andBreuerl975,
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certprovided.Ihaveperhapsneverbe長)rele丘aconcerthall艶elingthesignificanceofthehourand

ahalfsostronglゾ[*48]TheethicalimperativeofKurtagsownreticencewithwordsmadeitallbut

impossiblefbrthecritictospeak.

Thatiscertainlytheviewthatissuggestedbysoc宝olog}乙Andwecanreinfbrceitwiththefact

thattheauthorityofKurt盃g'steachingwasintimidatinglydouble-edged=ito麁rednotonlygreatre-

wards,butalsotremendouspersonalcost,fbrhisdemandscouldbecrue至 至yidealistic.[*49]Ofthis,

therewillbemoretodiscoverinChapter6.Butitwouldbeimpoverishingtostaywithsociology

aloneatthispoint.Iftherewasapowerfhlcontextfbrbecomingspeechless,thatcontextcouldalso

beapowerfUltriggerfbrfbelinggenuinelyoverwhelmed.Iwouldsuggest,moreoveろthatitisworth

engagingwithGα 用 θ5themselvestoinvestigatewaysinwhichthesepiecesmayhave切b㎡ ¢4pro-

fbundlyemotionalresponses,howtheyplayedintotheemergingnarratives.

Itmayat丘rstseemverydi伍culttomakethecase.ManyGα 御θ5,a食erall,carryminimalcom-

positionalelaborationandbearstrikinglymodesttitles,asifwarningperfbrmersandlistenersin

advancethattheyaremereo切 θ亡5`roμ γ65.InthefirstGσ 御θofVblumeI,thepianlstistoperfbrm

glissandiupanddownthekeyboardrepetitivelγInthesecond,repeatedFsharpsarepresentedin

onehandagainstglissandopassagesplayedl)ytheotheL(SeeEx2)Inothero勿 ε`5亡π)μγ65,howeve葛

namelygenresf辷omthepast-Sarabandes,Waltzes,fbrexample-thereareratherspeci丘cre甃rences

toothermusic.Such'fbundlgenreswerepartofpreciselytheEuropeanmusicaltraditiontowhich

Hungarywishedtobelong,andf士omwhichit色ltbarredbytheSovietUnion.Additionall男although

composers'earlierinvestigationofthewesternavant-gardehadbeenunderstoodandaccepted,by

themid-1960s,aswehaveseen,manysoughtareturntomoretraditionalroots.[*50]Kurtag「s'play-

ing'couldcontributetoanongoinghopeofrecapturingsomething,especiallywhenheplacedhim-

selfontheplatfbrmw産h海5wヴ 診,R)rthatge6turecouldbeexperiencedasareturntoanintimate

lEuropean'sphereofmusicpractice -whetherH磁5η1μ5読orsalonculture ,[*51コ

、

8

n
フ

4

4
亠

0

1

5

5

Kovacsl979:7JtalicsoriginaL

臨eidealisminherentintheusualparadigmofclassicalmusicpracticelegitimatessu麁ringintheinterestof'themusic'

一understoodasabovetheper恥rmeちwhoisinitsservice .FormoreonthisintheBudapestcontextseeBecklesWillson

2004a:147-159(interviewswithErikaSziklayandL6rantSz丘cs,丘rstperfbrmersof丑8S召 γ勉野(ゾP4'εrBorη ε加5zα)and

BecklesWillson2004bfbranessayonthesubject.

TllisnarrativeistransparentinKro61971,buthadalreadyemergedinreviewsofDurk6andothersduringthemid-1960s.

ConceivablyitmayhaveechoedwiththoughtsofBart6kplayingwith腕5wi色too.
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Ex.2Kurtag「Objettrouv6(2)1f士omGα 祝ε5V61umeI

Moresubtlメthough,theverybrevitγofKurtag「sGo1ηesmaximisestheephemeralaspectofmusic.

G翩 θ50麁rveryelusivemolnentsof'presence'thatevaporatealmostastheyareheard.]:heirmini-

maltextualcomplexit払moreover,enfbrceamaximahsationofperfbrmativeinvestment.Ifweturn

fbrcomparisontoaprominentcontemporaryuseofthe吻 θμ π川 γ6,poetDezs6Tandori「svolume

ofl973,η θα εαη歪㎎qf砌0切 θ`7h)μ γ6,wecanexplorehowthisemphasisonperfbrmancequality

canprovideamorepenetratingkeytotheirimpact.

Withinthepagesof肱ndorilsbookwe丘ndseveralsimilarlyminimallpoems'consistingofthe

(almost)dispensablepartsoflanguage.Apairofparentheses,separatedbyaIine,constitutesone

thatisentitled'Twohandlesofasepulchralurnf士ome.e.cummingslprivatecollection㌦[*52]Thevi-

sualimageoftheparenthesisisrevealedtobejustlikeanurnhandle:thismightwellbean吻 εf

'アoμγ6inthemostconcretesense.WecouldcomparethiswithKurtag'sIPerpetuummobile1,the

Gσ 御 θconstructedf士omglissandialone.

52
'Halottasurnak6tfUlee

.e.cummingsmagangy6jtem6nyb611.丑mdori1973=28.
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The'僉)undobjectlthatisalsoagenre ,however,isparticularlyproductiveinthiscontext.Tando-

ri's叮heSonnet「,fbrinstance,o麁rsastrikingparalleLItemptiesthecontentf士Qmthefbrm
,leaving

onlyafbrmula,whichthepoetmockswithhisparent単eticalruminatiopsandcreativehesitations:

TheSonnet AszOIlett

a

l
D

lD

a

a

b

(Gotstuckonthisline,)

b

a

a

b

(Ennξ1asorn首 正megakadt,)

b

a

C

lq

lq

C

d

d

Cc

dd

dd

(th・ndid丘 ・・lly・・ntinueand・ ・mpl6t・it.)[・53](azta・m6gi・ 輙 ・tt・ξ・b・驚jezt・.)

Musiccannothaveeitheピ 丘)rm'orlcontentlinthewaythatcanasonnetThegenericreductiveness

OfKurtag「S「PreludeandWaltZ1(Gα 耀5VblumeI)iSinStrUCtiVesetalongSide叮heSO皿et1
,hoWeveろ

preciselybecausethetwoaresodi錠rentffomoneanother.(SeeEx.3)

53
lAszonettl

.Mytranslation.玉mdori1973:34.

228 軌糟 撚訟譱臨1黻1縦i鵝 幽5燃 繍 義鎌醗i礁2拿 艇 ・勤鈴$



Libero
>

。♪、ρ(

(
・ 　

圭 呈
==

「 、 「 '、 、
劇 馳 巳, 置1、 、「〔1 丶 、

、 、冒 蒔

!
皇
1 "一! ∬

＼
鯉

乱、・ 丿7匿 」 1^
., ,' `D f「1

、 厚
顕' ≡

7

. 1
・ 垂 ≡

≠ ・
幽

1 1蓼 IIl
1 lI㈹

1◎`戸

鯉c「 θ5c・

φ 广

▼

1

f;
斷

;广

o

广;
.

#f
.

f3
,

ガ 伽 ・
●●1 1
, 1写

「

・enz・P・d.・ 妻

■r

葦

」 ・
A-u

. ■

1ノ 1 1 層 き 一 'き き

1 1^ 1^^㈹ [

d;广

.

f#
,

"广

1

广.
■
f#.
血

广
ガ

6●… 一

ノ ゴ
,

蓴

Ex.3KurtゑgPreludeandWaltzinCffomGα ηzθ5VblumeI

「P
rehdiumandWlaltzlshunsthedevelopmentofmelod払harmonyandstructure.Itpresents,in-

stead,thebasicmetresandgesturesthatcansuggestpreludesandwaltzesgenerall笋andindicates

釦rtherstylisticnuancingthroughspeci丘cmarkingsof'Libero'and「Giusto',プbr'θandμ 砌`55碗o.

Itprovides,then,instructionsfbrbringing(anybasicsortof)Preludeand(anybasicsortof)Waltz

intomoving,dancingmusicalactivitγWhere丑mdoritakesano勿 θ'`π)〃γ6totoywithitandreflect

ironicallyonthecreativewritingprocess,Kurt盃g's吻 θ'敵)μ γ6issomethingthataper長)rmerhasto

workwith,andmustfbcusspeci丘ca1豆yonthegoalofinakingitsmostessentialsonorouscharacteris-

ticsaudiblypresent.
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Onemightpositionthisparticulartypeofreductioninthecontextofthe(ethicallyelevated)

strippingand'unmaskinglofbothinstrumentalharmoniesandthehumanbodyinR)μrSoηg5dis-

cussedabove.Inthislightito麁rsamoralimpera伽etofbcusonthear皿atureofperfbrmanceges-

tureasopposedtothecomplexitiesof(saγ)harmonicelaboration.Indeedabroader丘amefbritsfb-

cusonperfbrmancecanbedevelopedinthecontextofThndori「sowno勿 θμroμ γ6,becausethisisno

arbitraryconcept.Rather,itisrootedinapoembyAttilaI6zsef(1905-37)called℃onsciousness1,an

extractf}o皿whichfbrmsamottofbrT吾ndorilsbookJ6zsefs吻 βπ プoμγ6shj丘sthewholejdeainto

anewgear,andTandori'smottoisunderlinedinthequotationbelow:

1Consciousness'(verse100f12) Eszm61et

Anadultissomeonebere食

off註therandmotherbesidehisheart,

whoknowsthatlifdsaffeegi丘,

somethingextrathrowninondeathlspart,

一

anytime-therefbre,itlstobetreasured.

Heisnobodylsgodorpriest

,hisownseiflsleast .[*54]

Azmeglettembeちakinek

sziv6bennincsseanyla,apja,

kitu(寿a,hogyaz61etet

hal削rar義adasulkapja

一

barmikor-ez6rt6rzimeg,

kinemistene6snempapla

semaganak,semsenkinek

In16zsef「spoem1丘)undo切ectlisnotmerdγapoem,butametaphorfbrli艶itse1£viewedasanex-

tendedmomenttobecherishedbelbredeathprevailsinthemomentoflreturn1.The'cleaning'in

thetitleof膿mdori「svolumeisonlysuper且ciallyanexaminationofapairofparentheses,apoem,or

language.Itisalsoanattempttocomprehendhumanityingeneral,suchobjectsunderstoodasf辷ag-

mentsofthematerialityofhumanlif6.

Despitethefbcusonauthorialcreativityin1TheSonnet㌧moreover,膿mdorihimselfre∬ected

thathispoemswereworthnomorethano勿 θ`5'roμ γ65untiltheywereread,understoodandana一

54
lE
szm61et',transJohnBatld.Davidhazietal(eds.)1997=297-303.(Theoriginalisalsoreproducedinthispublication.)See

303fbrthisverse.
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lysed.Hedescribedthisinterpretativeprocesswiththeconceptof「visszaad益s「 一asitappearsin

themottoasπreturn'(seeabove).Indeedlvisszaadaslmeansnotonlylreturn1,butalsolrender'(as

inmeaning):inthis星ightapoemismerelyathingthatcanpotentiallyrendermeaningthroughits

connectionwithareader,throughrepetitionand(re)interpretation.Untiltheconnectionismade,it

isbutano吻 θ∫〃oμγ6.Andyetthesigni五canceof「visszaadas「inhismottois'returnlof正if6,i.e.death:

theencounterwithan吻 θc'鱒 μγ6isbutamomentanalogoustodeath.Thisnotmerelyaparadox.

Itisarathersubtlereflectiononthetransienceof「presence1.[*55]

IfweconceiveKurt直g「sperfbrmanceofGα 耀5inthisway;wecangrasphowtheymayhave

beenexperiencedveryprofbundlyandelusivel男namelyasmusicalenactmentsoftheprocessthat

Tandori'swork,throughI6zse£describes.Repetitionofsimpleelements,theirrediscoveryf士omnew

perspectives,theirprobingandsettingintonewcontexts;thesearemusic証mani免stationsofaf士agile

lif6placedunderthemicroscope.A氏erall,evenarepeatedFsharpmayseemdi俛rentwhenheardin

anewcontext,asplayingEx.2wouldinviteustoremembeLAndaseach.newcontext,newso㎜dand

newsensationisdiscoveredandunderstood,soitislost.Eachis「returned「,instantaneouslypartof

thepast.Wordsreachouttowardsitimpotent正y丘omthecageofthepresent.Andpen-poisedcritics

inl979are弖e氏simplygaping,astheelevatednationaliconstepsdown肋mthestage.

2.3.8ε θたf㎎

IhaveusedKurtag「scontributiontothereceptionofGα 御θ5toillustratehisincreasingpar-

ticipationintheroleofthenationalcomposer-cum-pedagogue-cum-perfbrme巧andIhavealsoat-

temptedtolistentohisawe-struckcriticssympathetically;thustoelaborateontheirsenseofbeing

overwhelmed.1bdosethischapterIpresenttwomoreofhisworksinordertode;nonstratetheway

thattheytoocouldcontributetohisveryparticularpublicimage.

Thefirst,agroupofsongsfbrsopranoandsoloviolincalled&K-Rθ ηzθηめ觚 ησεNb∫5θ.∫ θγεη

50㎎5'oDεz56翫 ηdoγ湾poε 御50p.12(1975),contributesintwoconnectedways.Itsmusicisen-

gagedwiththephysicalrealitiesoflearningtoplaytheviolin;meanwhile,itstextprovidesacom-

mentaryonlearninghowtolive.Onebecomesametaphorfbrtheother,ratherinthewayof

55 Hemadetheseremarkslookingbackonhisearlierworkwithaf士esheyeinl978,膿mdori1978=77.
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膿mdorrsliteraryo勿 θ'5'γo卿6∫discussedabove.Inthe丘rstsongthebroaderdimensionisquitedra-

maticallyandBiblicallytothefbre:

TheroadtoDamascus Adamaszkuszi丘t

No瑚whenjustthesame,asalways,

itishightime,that匚*56]

Most,mikorugyan血g弊mintmindig,

legf6bbideje,hogy

Kurtag「sallusiontoaPaulineconversionisclearlyintunewithhispartiallymaskedref6rencetoPi-

1inszkアin鈔Z勿 飴欝・[*57ユItisparticular1γmeaningfhlinthecolltextofKurtagaspedagogue,more-

over,fbrPaulwasnotonlyoneoftheworld「srevolutionarymystics.Healsoconsideredhimselfa

teacheLAstheopeningofacアcle,then,t}1isverse五intsatbothreyelationand三nstruction.

Themusiccertainlye麁ctsconversion.Ratherlikethemomentthatthebodywasexposedna-

kedinthePilinszkysongdiscussedabove,asthewordscease,theviolinpartabandonsitschromatic

lineandpresentsperf6ct丘 丘hs.Itisasiftheyenactamoralimperativetoabandonwords,fbrmusic.

Butensuingmovementsdonotsustaintheclarityorthereligiosityofrevelation.Themusicalthemes

-suchastheyexist-aretheviolinitsel£andtheactofpractisingit .Songsl,4and6beginwith

openfi丘hs,teasedwithf士agmentsofchromaticism;songs3,.5and7toywithotheridiomaticviolin

patterns(arpeggiosorscalic吻o`opθ ψ θ伽05)thataretypicalcomponentsofinstrumentalstudies.

Thesemusicalbanalitiesarerepeatedconstantl脇andthereislittlesignofprogressionwithinthem

orbeyondthem.

Thepoemstootendtodescribeandthenparallelthisapparently丘uitlesspractice,song5the

mostobviousl¥Itsrepeated,butinflected,wordsareanalogoustotherepeated,variedarpeggio

practiceoftheviolin(seeEx.4):

!0

7

5

5

AlltheseEnglishandHungariansongtextsaretakenf士omthepublishedscore,wheretranslationsarebyLaszl6TAndras,

Thatof]颱mdoriisIesssigni丘cant,insofarashisworkrepeatedlyanddisjointedlyluxtaposedlowwithhigh,sacredand

profane.
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Ex.4Kurtag'SothatWεNeverGetoutofPractice',f辷omS。1(R翩 翩 わ鯢 η`θNb1∫ θOp.12

50丑g3usesrepetitioninanattempttoremembeろbutthepr(サectseemsdoubt制givenlhatthereis

apParentlynosubstancefbrthememory:

Twolines丘om"Tape'1

ThisIwanttokeepinmemor)乙

Ohyes.Wanttokeepamemoτyofthis.

T6kercs(azutols6k6tsor)

Eml6kezniakarokerre,

Igen.Eml6kezniakarokerre.
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Song6,moredramaticall)弓renectsonthestateofbeingitselfThetextisasfbllows:

TheSadnessoftheBareCopula Apusztal6tigeszomor血saga

Ishouldhavelikedittobeso.

Itwasnot.

Isaid,letitbeso.

Soltwas.

Szerettemvolna,ha丘gyvan.

Nemvoit血9>ζ

K6rtem:legyen血9γ

Ugylett.

Andwhiletheviolinseemstoillustrateastateof「howitwas「,itchangesnotatallwhenthevoicere-

quests'letitbesd.After「So'twas1,theviolinsimplyrepeats.exactlywhatitplayedbefbre.Theper-

ceptionofchangeitsel£itseems,isentire1γunreliable .

Howthisexplicitdissohltionofcertaintycouldf6eddirectlyintonarrativeconstructionsof

Kurtゑgcanelnergef士omareadingof蹄 β1γε、Mfcro1㍑dθ5プbrS'吻gQ観 γ'θちHbη 跏 ㎎ 劭Aη み45雌 一

雇 かOp.13(1977).This'Hommagelgivespause長)rthough亡.WehavealreadyobservedMih61y「s

shi丘ingpoliticalpositionsandhisincreasingsuccessinthenewmusic丘eld
,andbythetimeKurtag

wrote乃 γθ1γεMlcml羅 θ∫
.MihalywasevenDirectoroftheStateOpera.OnonelevelKurtaglsre免r-

encetohimseemssimp1γagestureofadmirationtoaprominentpublicmusica重 五gureheadwhohad

supportedhisowncareerButMihalywasalsoHeadoftheChamberMusicDepartmentattheLiszt

Academ払andwasgreatlyadmiredfbrhisteaching,thus蹄 ε1γεM歪cγoZ崛 ε5islustasmucharef6r一

encetoMihalゾsteachingas圭tistohisotheractivities.Perhapsitisゆ θc旗 α1ヶthat,丘)rMih乏lywas

amodeltoKurt直gasteacherintheperiodinwhichhewrotethe恥 ε1γθMfcro正 ㍑dθ5:Kurtagaudited

histeachingofBeethovenandSchubertStringQuartetsthroughoutthel970s.[*58コAttheveryleast
,

thelhommage'gesturedisplaysKurtag厂sinvolvementwithteachinganew

58 CoIlversationwithLaszi6S直rメwhoalsoauditedtheciasses.BudapestJanuary2000.SeealsoKurt盃g「sremarkin1993that

helearnedmuchf士ornauditingMihalゾsclasses=1疽berhaupthabeichsehrvielvonihmgelernt ,hattejahrelangbeiihmhos-

pitiert'.Dibelius(ed.)1993:85,
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Ex.5KurtagHb襯 剛αgθaMピh⑳Aπ4r45」2灘cro伽4ε ∫プbrS`r加gQ呶r麟Op.13,movementl

]

Ifweregardtheworkasapr(りectionofaninterestin(stringquartet)teaching,ityieldssome

intriguingqualities.Theopeningmovementcanbeapproachednotsimplyasthechromaticelabo-

rationofacadencethatitis,butalsoasastudyinvoicingandlisteningtothesubtleelaborationof

acadence食omwithin.(SeeEx.5)Eachplayershi丘satadi麁rentmomentandisencouraged,by

thecare魚lly-pacedharmonicshi丘s,tolistenwithgreatattentiontohisorherpositionwithinthe

ensembleof丘)ur.Butifunderstoodasaperf6ctcadence,itsmetaphoricalsigni丘cancecanexpand

fUrther.Theperf6ctcadencehereisa血actionallyexpandedoウ ノθ"roμ γ6and-positioneda豆ongside

臓mdoriandI6zsef-isthusameanstoelaborateonanddiscoverfacetsofaveryprecariouslif6.In

ordertoappreciatethemfhl1弊playersmightneedtoenvisagehowmo耀 瓶o鴛5couldbethechange

intheviolinIIpartf士omEtoF#inbar4,fbrinstance,howcαrψZthequasi-responseofthe'cello

wouldneedtobeimmediatelya食erit,andhowg∫ ηgθ吻theviolamightthenplaytheensuingchord

(a食erthelbreath1)inbar5.(Nottomentionthelastchord,theonlymomentatwhichall丘)urplay-

ersintroduceanoteatthesametime。)Readinthiswa払themovementprojectsanelaboratetest食)r

theunityandcoherenceofastringquartet,apreparation,even,fbrdrawingoutthepotentialmagic

ofaslowmovementbyBeethovenorSchubert。

Thedebttosuchrepertoirewasapparenttocritics,whoquicklygraspedTψ ε1γεM∫`rol磁 θ51
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enigmaticallybriefexploratorymomentsinpreciselythesecanonicalterms.Breuerinvokedlate

Beethoven,whileKro6passedthroughFrescobaldi,Baroquerhetoric,chorales,Beethoven,Schubert,

Schumann,DebussyandW6beminhisexpressionoftheworklslivingdebttomusicaltradition.[*59]

Commentatorsalsousedthequartet'slackofstructuralordramaticteleologytosuggestthatithada

mysteriouswholenessthatcouldreallyonlybeunderstoodinmusical,ratherthanconceptual,terms.

Here,too,thequartetplayed童ntotheirromantichands,fbritcloseswitharhetoricalviolalinethat

breaksoffasifinanunresdvedquestion.ItendsasifillustratingPilinszk}厂 「sreligiousnotjonofthe

artworkasa「Message4θ 卿 ε4プ沁 御theWhole1.[*60]Talli直n'sreviewthusarguedthattheopeninglro-

manticinvocation'andconcluding'intense,lyricalepilogue'impartedalo㎎1勿gfbrawhole.Ashe

expressedit,乃vε1γ εM歪 σrolμ4傑1arousedthefヒelingofpreciselythewholenessthatispossible'.

Breuer,Kro6andTh董lian,then,eacharticulatedwaysthat恥 ε1γε、M{`rol磁 ε5seemednotto

makea伍rmations,buttoseekrevelation。Eachofitsmovementscommunicatedthesearching4θ 一

5舵fbrextraordinarypresencemomentsJ旬liancapturedthemiraculousimpactofthesewhenhe

wrotethatcharactersemerged丘omthetinyfbrmsin「an槻 わθZ'εγo助brilliantlight1,andlust'σ5伽 γ

weγeわ0γ η「.[*61]

WεconcludethispaperwithanimageofKurtagasteacher,butalso,inhisre弖ationshiptoMi-

halyandinhisexploratorジmoments1,asseekeLTheimageisPaulineinintensitメandinvolvesre-

garding廊 θ1γεM冨cro1μ4θ5asaproductofpassionatemusicalmysticism,andalsoseeingKurtagas

aquasi-spiritualleader(andfbllower)=hecomesintovie瑚inotherwords,asamusicallguru'ina

'

gurusystem',[*62]Wεneedonlyrecallthepoliticalbackgroundoftherecipientofhishommageto

rehearsetheapparentparadoxbetweencalculatedlyinvasivepartypoliticsandthismysticism.But

actuall}なastheseexplorationshaverevealed,musicalmysticism飾 跏 θ4inthisparticu正arregime,

1くurtagwassimplytheonetobenefitthemost.

[レ イ チ ェ ル ・ベ ッ ク レス ・ウ ィル ソ ン/ロ ン ド ン大 学]

lRachelBeddesWjllson,RoyalHollowa男UhjversjtアofLondon]

Q
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丿

6
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Breuerl978;Kro61978.SeealsoThllianl979:7-8.Ref6rencestothesewritersinthissectionwillbef士omthesesources,

'Egyli
rikusnapl6jab61'[Fromthediaryofalyricpoet],のE祕 θrllIunel971.ReprintedinP丗nszkγ1997:647-48.Myitalics.

Myitalics.

Itaketheterms冒guru'and「gurusystem「f士omSchi丘2003=40.
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