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はじめに

20世紀に飛躍的な発展を遂げたポピュラー音楽は､社会的注目度はかなり高

いものの､既存の文化的カノンに縛られて､一般には芸術としてよりも娯楽や

産業の観点から語られ､またその意義が高く評価される場合にも, ｢大衆の心の

表現｣というように､受容者との大雑把な関係の観点が前面に出されることが

多い｡もちろん､音楽複製技術や音楽産業､マス･メディアの発展､とりわけ,

大衆社会の出現､といった諸条件に､ポピュラー音楽の発展は大きく依存して

いる｡しかし､ポピュラー音楽はその表現形態から見れば､楽曲･歌唱･演奏

という音楽固有の要素ばかりではなく､歌詞･舞踊･衣装･舞台などを含む総

合芸術であり､こうした芸術性の理解を抜きにしては､その巨大な社会的イン

パクトの理由を正しく掴むことはできない｡本研究は､ポピュラー音楽の総合

的理解に向けて､アメリカ･イギリス･ドイツ･フランスの代表的な歌手の歌

を中心対象にして､その歌詞が､一方で｢高級文化｣の諸テクストと､他方で

｢まじめな｣政治的･社会的意識と築き上げるネットワークを解明することを

目的とする｡

ポピュラー音楽のテクストは､決して隔絶された領域で生成発展するのでは

なく,一方で､ ｢高級文化｣に属する他の諸テクスト(文学･哲学･宗教･政治

など)と相互浸透している｡韻律･語棄･イメージ･観念､など様々な水準で､

詞は先行の文学伝統に汲んでおり､伝統の踏襲と改変は重要な検討課題になる｡

また､とりわけ20世紀後半においては世界的な規模での思想的革新を取り入れ

ていることも多く､また逆に､ポピュラー音楽が､新しい文学テクストの産出

に使われている場合も少なくない｡他方､ポピュラー音楽のテクストは､戦争

や平和という大きな歴史にかかわる記憶や､また,世代･マイノリティ･性･

他者･差別･失業･暴力･ホームレス･人種･移民･植民といった､いわゆる

先進諸国の内包する問題を扱うものも少なくない｡その明示的な主張や暗示的

な表象に見られる政治意識の解明は､ポピュラー音楽のテクスト理解には不可

欠である｡
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本研究では以上のような二方面からのテクスト連関性の分析に基づいて､歌

詞の日本語-の翻訳も試みる｡市場に出回るいわゆる訳詞には､明らかに誤訳

と呼ぶべきものが少なくなく､その大きな原因は､原テクストが特定の言語･

社会空間の中で担う特別な意味を理解し損ねていることに求められる0
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3 配分境 (金額単位:千円)

直接経費 間接経費 合計

平成16年度 2,200 0 2,200

平成17年度 1,300 0 l,300

総計 3,500 0 3,500

4 研究発表

(1)学会色事

1)田所光男(共訳) ｢ジャック･ドリオ『運動と人間』｣､柴田哲雄との共訳､

『愛知学院大学教養部紀要』第52巻第1号, 2004年7月｡

2)長畑明利(書評)亀井俊介監修･平石貴樹編『アメリカー一文学史･耳化

史の展望』､ 『アメリカ学会会報』第158号､ 2005年2月

3)藤井たぎる｢音楽と公的領域:ルイ･アンドリーセンの《国家》と社会的

なもの｣名古屋大学大学院国際言語文化研究科紀要『言語文化論集』第mI

巻第2号､ 2005年3月｡

4)長畑明利｢調和と死一戦意高揚詩としての-.LittleGidding-'J名古屋大学

大学院国際言語文化研究科『言語文化研究叢書4古典を読み直す』､ 2005年

3月｡

5)藤井たぎる｢"ウィーン古典派''の音楽を読み直す｣名古屋大学大学院国際

言語文化研究科『言語文化研究叢書4古典を読み直す』､ 2005年3月｡

6)田所光男｢｢アラブ系ユダヤ人｣言説の解明- rユダヤ人問題｣の転回に

向けて-｣平成16年度名古屋大学総長裁量経費報告書『多元文化と未来社会』､

研究代表者吉村正和, 2005年3月｡

7)長畑明利｢ブラックフェイスと風刺--spikeLeeのBamboozledを読む｣

平成16年度名古屋大学総長裁量経費報告書『多元文化と未来社会』､研究代

表者吉村正和､ 2005年3月｡

8)長畑明利｢John Berryman, ●lDreamSong 76 Henry-s ConLTession'.一声色詩人

の暗い告白｣ ｢(訳注式英語詩演習)｣ 『英語青年』第151巻第4号､ 2005年7

月｡

9)田所光男｢メンミにおけるアラブニュダヤ共生言説批判(Ⅰ)
- ｢アラブ

系ユダヤ人｣の声-｣名古屋大学国際言語文化研究科紀要『言語文化論集』
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第mII巻第1号､ 2005年10月.

10)長畑明利《Modemist Aesthetics for Radicalism?
--Why

Not?: Response to

Linda Wagner Martin, 'The Radicalandthe Poetic inAmerican Modemism}),

pIDCeedings of the Kyoto American Studies Summer Seminar, July 29-July 31, 2004,

Ed. Hiroshi Yoneyamaand Ai Hattori･, Center forAmericanStudies, Ritsumeikan

Umiversity, 2005 ･

ll)田所光男｢メンミにおけるアラブニュダヤ共生言説批判(ⅠⅠ) -ジンミ一

身分-の照準-｣名古屋大学国際言語文化研究科紀要『言語文化論集』第

mII巻第2号､ 2006年3月刊行予定｡

12)長畑明利｢HartCraneの詩の不透明性とセクシュアリティ｣名古屋大学国

際言語文化研究科紀要『言語文化論集』第mII巻第2号､ 2006年3月刊

行予定｡

13)田所光男(書評)西川正也著『コクトー､ 1936年の日本を歩く』日本

比較文学会『比較文学』第48巻､ 2006年3月刊行予定.

(2)口碑発表

1)長畑明利｢アメリカ文学研究と教養教育｣､日本英文学会シンポジウム｢ア

メリカ文学研究者の英語教育｣､他に小林憲二(兼司会)､柴田元幸､藤森か

よこ,大阪大学､ 2004年5月｡

2)長畑明利｢HartCraneの詩の不透明性とセクシュアリティ｣日本アメリカ

文学会全国大会､甲南大学､ 2004年10月｡

3)長畑明利《Nohand Potnd's Voices》, The 21st htemational E2m Pound

conference,タラリッセ劇場(ラパロ), 2005年7月o

4)田所光男｢エンリコ･マシアス,あるいはアラブニュダヤ共生神話｣､日

本比較文学会第20回申都大会シンポジウム｢2 0世紀ポピュラー音楽の言

葉:その文学的および社会的文脈の解明｣､名古屋大学､ 2005年12月3日.

5)長畑明利｢ボブ･ディランの歌詞に見る引用(または盗用)｣､日本比較文

学会第20回申都大会シンポジウム｢2 0世紀ポピュラー音楽の言葉:その文

学的および社会的文脈の解明｣､名古屋大学､ 2005年12月3日｡

6)布施哲｢ユビキタス･ミュージックの行方｣､日本比較文学会第20回申都

大会シンポジウム｢2 0世紀ポピュラー音楽の言葉:その文学的および社会的

文脈の解明｣､名古屋大学, 2005年12月3日｡
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7)藤井たぎる｢｢無一意味な｣言葉の戯れ一口-レン･ニュートンとエルンス

ト･ヤンドルのコラボレーションをめぐって｣､日本比較文学会第20回申都

大会シンポジウム｢2 0世紀ポピュラー音楽の言葉:その文学的および社会的

文脈の解明｣､名古屋大学､ 2005年12月3日｡

(3)出版物

1)長畑明利(共編著)『記憶の宿る場所--ユズラ･パウンドと20世紀の詩』､

土岐恒二･児玉実英監修､思潮社､ 2005年11月｡

2)長畑明利(共著) 『異教の身体』､人文書院､印刷中｡

3)長畑明利(共著) 『アメリカ文化史入門』,昭和堂､印刷中｡

5 研究成果

(I)本研究グループが主催した計洗会

会場はすべて名古屋大学内である｡

1)久野陽一(愛知教育大学助教授) ｢抵抗と空想主義- ｢イマジン｣からは

じめるメッセージ･ソングの諸相-｣､ 2004年12月8日o

2)粕谷雄一(金沢大学文学部助教授) ｢アルジェリア社会におけるポピュラ

ー音楽の現在-ライを中心に-｣, 2004年12月17日｡

3)瀧藤千恵美(名古屋大学大学院国際言語文化研究科博士後期課程) ｢ポイ

ブンバのテーマ曲｢トア-ダ｣のテクスト分析｣､ 2005年11月9日｡

4)尾山晋(名古屋大学大学院国際言語文化研究科博士後期課程) ｢1960年代

イギリスにおけるモッズ･ブームの再考｣, 2005年11月9日｡

5)藤田淳志(愛知学院大学非常勤講師) ｢hapiness ofbeingantiーhomophobic, but

notparticular1ypro-gay-ロック･ミュージカル『Rent』が送る二重のメッセ

ージ｣､ 2005年11月9日｡

6)柴田哲雄(愛知学院大学教養部専任講師) ｢日本軍占領下の上海における

流行歌｣､ 2005年11月9日｡

(2)シンポジウム

研究代表者と研究分担者は,日本比較文学会第20回申都大会(名古屋大

学､ 2005年12月3日)におけるシンポジウム｢20世紀ポピュラー音楽の
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その文学的および社会的文脈の解明｣にパネリストとして参加した｡ (上記

｢研究発表｣の項を参照)

(3)研究分担者および研究協力者全Aの未発表a一文

以下のタイトルの下､次ページ以降に順次掲載した｡

藤井 たぎる :砧無一意味な''言葉の音の戯れ

藤田 淳志 : Hipness of being anti-homophobic, but not particululy

pro-gay一口ツク･ミュージカル『レント』が送る

二重のメッセージ

布施 哲

粕谷 祐己

久野 陽一

:ユビキタス･ミュージックの行方一山ポピュラリテ

イ''の物質的基盤をめぐる予備的考察-

: ((Rail))の指し示すもの

:恩恵を想像すること-
｢イマジン｣と｢アメイジン

グ･グレイス｣に見る救済のかたち

長畑 明利 :ボブ･ディランの歌詞に見る引用とエスニック･アイ

デンティティ

尾山 晋 : 1960年代イギリスのポップ音楽とモッズ言説

Jean-Luc FAG畠s : poisie et chanson鮎m9aise(Antoinette Deshoulieres

(1638-1694) Pierre-Jeande B6ranger (1780-I 857) Jean-

柴田 哲雄

田所 光男

瀧藤 千恵美

Louis Murat (1954･....))

:日本軍占領下の上海における流行歌

:エンリコ･マシアスの歌うアラブニュダヤ共生

:ブラジル･アマゾンの祭り｢ポイブンバ｣のトア-ダ

に見られる地域性



``無一意味な''言葉の音の戯れ

藤井 たぎる

形相とfl性

20世紀の複製技術の発展は､あらゆる音楽を等しく製品化することに成功し

たと言えるだろう｡音楽はその出自に応じて､あいかわらずクラシック音楽と

ポピュラー音楽という二つのジャンルに分けられるとしても､クラシック音楽

に芸術的価値なるものがいまだに見出されるかどうかは疑わしい｡ただ､音楽

を"芸術''の名の下に序列化するにせよ､すべての音楽を無差別に``製品''と

みなすにせよ､いずれにおいてもそこには音楽のもつ質感(質量仕)など語る

に値しないものという暗黙の了解が､存在しているように思われるのだ｡つま

り､重要なのは音楽の中味(コンテンツ)だというわけである｡しかしこの語る

に値しないものこそ､じつは音楽について唯一語るに催するものなのではない

だろうか｡けれども､カントは質量性を美的判断から除外するために､わざわ

ざつぎのように言っている｡

例えば草原の緑のような単なる色､またヴァイオリンの音のような単なる楽音

(ただの音響や喚音から区別された)などは､いずれも表象の単なる質量即ち感

覚を根底とするだけであるから､せいぜい快適と名ずけられるのが当然であるに

も拘らず､大多数の人達によってそれ自体美であると称せられている｡しかし我々
● ●

としてはそれと同時に､色の感覚や楽音の感覚はいずれも純粋である限りにおい

てのみ､美と見なされる権利をもつことに気づくだろう｡純粋というからには､

すでにかかる感覚の形式に関する規定である､そしてこの純粋性という規定こそ､

これらの表象においてすべての人が確実に普遍的に与り得るところの唯一のもの

である｡ (--･)もしオイレルの言うように､色は時間的に規則正しく継起するエ

ーテルの振動であり､また楽音は烈しく捷拝されて音響となった空気の規則正し
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い振動であるというふうに考えるならば､ (--)我々の心意識は､これらの振動

が身体的器官に影響を及ぼしてこれに生気を与えるところの効果を単に感覚によ

って知覚するだけではなくて､規則に適って行われる印象の遊びを(従ってまた

種々な表象の結合における形式を)反省によって知覚するならば(私はこのこと

についていささかも疑いをもたない),色や楽音はもはや単なる感覚ではなくて､

すでに多様な感覚の統一という形式的規定であると言えるだろうし,またそうな

れば色や楽音も､それ自体だけで美のなかに算えられ得るわけである0
1)

カントが視覚と聴覚を優等な感覚器官とみなすのは､それらが｢反省によっ

て知覚する｣可能性をもたらすと考えるからである｡その反対に,味覚や臭覚

や触覚は｢反省によって知覚する｣能力がない劣等の器官なので,たとえ一流

の銘柄のワインや香水でも､絵画や音楽のようにそれらを美や芸術の範噴で論

じることは笑止千万でありナンセンスだというのである｡大多数の人が絶賛す

る料理も､その味覚がもたらす快感を形式化できない以上､個人的な体験にす

ぎない､つまり好き嫌いの問題でしかないというわけだ｡ヴァイオリンの演奏

を聴く者は､ストラディヴァリウスやガルネリウスのような名器の音色(質量

悼)を快適と感じるだけではなく､それによって作り出される曲の構造(形相)

をとらえることができるのでなければならない｡もちろんクラシック音楽であ

れ､ポピュラー音楽であれ､音楽の質量性を無視し､形相のみを重視して曲を

つくろうとする音楽家を想像することは不可能だ｡なるほど素材(楽器や声)

を前提としない音楽は､楽譜のうえだけの話なら可能かもしれない｡事実, ∫.S.

バッハ晩年の未完の大作《フーガの技法》には楽器の指定がない｡しかしかり

にそうだとしても､それを実際に演奏する場合には､なんらかの素材は不可欠

である｡質量性を徹底的に排除した形相そのものという発想は､いずれにせよ

絵に措いた餅以上のものではないだろう｡だがこうした抽象化は､単にカント

的な美的判断にとどまらず､ 21世紀の現在､情報のディジタル化とともにます

ます強固に推し進められている｡そこで声高に叫ばれる``コンテンツの充実''

とは､要するに美的判断における形相の重視と同じことである｡

``純粋性''の要請､コンテンツ重視は､ 19世紀において｢純粋に抽象的な音

の構造体｣ 2)としての``絶対音楽"志向をもたらすことになる｡この種の音楽

はみずからの構造のみを表象するだけであって､それ以外のなにも意味しない

がゆえに"純粋"で､美だとみなされる｡ 19世紀の西洋音楽史が､器楽の発展

の歴史として語られるとしても､それはたとえば個々の楽器のもつ音色の多様
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性のためではなく､あくまでこの抽象性のためなのである｡

このような"絶対音楽''志向が19世紀においては､音楽についての美的判断

の標準となる｡カント以降の音楽批評は､いずれもみなカント的美的判断を主

題とする変奏曲のようなものだと言ってよいだろう｡たとえばショーペンハウ

ア-は､音楽を世界の意志そのものを客観化する芸術として称揚する｡たしか

に音自体はモノではない｡その意味で､音楽は質量性を欠いた形相その,ものと

言えるかもしれない｡しかし楽音が自然に天から降って湧いてくるわけではな

い｡なるほど楽音はカントの言うように｢空気の規則正しい振動｣だが,それ

を奏でるのは人間によって製作された楽器であり､その楽器を擦ったり､吹い

たり､叩いたりする人間である｡さらにつけ加えて言えば､音を作り出すのは､

演奏家の精神ではなく､演奏家の身体である｡それぞれの楽器は固有の音色を

持っていること,たとえばクラリネットとオーボエの､トランペットとトロン

ボーンの,ヴァイオリンとヴィオラの音色は明らかに違うし､また同じ楽器で

も､それを演奏する人間によって音の質感に違いが生じる｡けれども､美的判

断とはそうした質感を,そしてまた楽器や生身の人間を括弧に入れて､もっぱ

ら形相やコンテンツを論じることなのである｡そこでは想像上の(あるいは妄想

上の､と言ってもよいほどである)音楽が､つねに現実の音楽(個々の楽曲)を､

そしてまた音楽の現実(演奏行為)を覆い隠す｡そのため､具体的な音楽､質感

を有した生身の音楽に言及する場合も､想像上の音楽に現実の音楽はつねにっ

き従わせられることになる一純粋性,絶対性､あるいは芸術性の名のもとに｡

たとえばこんな具合である｡

もし音楽があまりに歌詞にぴったり密着したり､外的な出来事(オペラの物語

の中の出来事)に合わせて自分を鋳型に飲めこもうとしたりすると,音楽は自分

のものではない言葉でおしやべりをしようとあくせく骨折ることになる｡こうい
● ●

●
● ●

う間違いを犯さないようにという姿勢をロッシーニのようにきれいに守った人は
● ●

●

誰もいない｡ロッシーニの音楽がじつに明瞭にまた純粋に､音楽に固有の言葉を

語っているのはそのためで,したがってそれは歌詞をまったく必要としてはいな

いのであるから,楽器だけで演奏されても､その効果は十分だといえるほどであ

る｡3)

ショーペンハウア-は､音が言葉のように記号として機能しないかぎりにお

いて､音楽はその``純粋性''を保持することができると考えている｡ ``意味のな
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い''音楽に``意味のある"言葉はそぐわないからである｡もちろんこれは美的

判断であって､個人的な噂好の表明ではない｡あるいはむしろ､ロッシーニの

オペラを不覚にも愛好してしまう自分と美的判断を行なわなければならない

(それは要するに,音楽に純粋性を要求するということだ)もうひとりの自分との

間の矛盾を調停するために､ショーペンハウア-はロッシーニの音楽は｢歌詞

をまったく必要としてはいない｣と言うほかないのである｡

オペラというジャンルの起源を考えれば､器楽だけで十分な効果を発揮して

いるのだから､歌詞は余分だというのは､明らかに本末転倒である｡けれども､

たとえば19世紀のクラシック音楽は20世紀のポピュラー音楽より``高級な''

音楽だといったたぐいの言説が曲がりなりにも有効性をもつとすれば､その唯

一の根拠となっているのもやはり､個人の好みや感性ではなく､こうした美的

判断なのである｡だからロッシーニのオペラが芸術とみなされるには､それが

絶対音楽と同等のもの､つまり｢歌詞をまったく必要としてはいない｣もので

あることが強調されなくてはならない｡あるいはむしろ､歌詞を必要としては

いないどころか､歌詞のせいであやうく芸術になり損ねる懸念をショーペンハ

ウア-は感じてさえいるかのようである｡

排除される歌

器楽の場合､演奏家の身体は楽器というモノを媒介にして聴き手に提示され

る｡つまり音源は演奏家の身体ではなく､楽器にある｡そして器楽曲は｢純粋

に抽象的な音の構造体｣だという言説が効力を発揮するのは､それが声楽曲に

対置される場合なのである｡なぜなら､歌声はそれを通して伝達される言葉と

ともに､その身体そのものを直接,無媒介に現前させてしまうからである｡純

粋性や抽象性が音楽に求められるかぎり､歌は"芸術''から排除されるほかな

いだろう｡
4)

クラシック音楽とは"絶対音楽''のイデオロギーが形成され､そのもとで創

作された作品群を意味している｡もちろん現在､音楽をクラシック音楽とポピ

ュラー音楽に分類するとき､必ずしもそうした厳密な､杓子定規な定義に従っ

ているわけではない｡ロッシーニはほとんどオペラなどの声楽作品しか作曲し

ていないが､ショーペンハウア一による擁護があろうとなかろうと,現代では

芸術として,クラシック音楽として認知されているし､シューベルトの書いた

何百という歌曲もまたそうである｡
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近藤譲はシューベルトの歌が芸術作品とみなされ､ビートルズの歌がポピュ

ラー音楽(非芸術作品)に分類されるのは,演奏形態の違いのためであり､音楽

語法の違いのためではないと言う｡

例えば､シューベルトの歌曲《音楽に寄せて》とビートルズの《イエスタデイ》

は､どちらも､単純な和声進行の伴奏に支えられた簡潔な歌である｡ (--)どち

らの曲も基本的にはほぼ同程度の作曲技術を示し､どちらもそれぞれに｢感情｣

を表現しており､どちらも演奏者と聴き手に美的体験をもたらす｡これらの点で

は,二つの曲の間に大きな違いなど見当たらない｡ (--)だが､音楽の演奏形態

には､はっきりとした違いが見られる｡ 《音楽に寄せて》は､歌手とピアノ伴奏者

によって演奏される｡伴奏パートはピアノで弾くことに決められており､また､

歌手が自ら伴奏を弾きながら歌うことはない｡それに対して《イエスタデイ》で

は､弾き歌いは当然のことだし､また､伴奏についても,元々ビートルズ自身が

弾いた楽器でしなければならないということでもない｡その意味で､両者は､た

とえ形式や音楽語法において類似してはいても,総合的な意味での音楽様式を異

にしているのである｡
5)

たしかに近藤譲の言うように,シューベルトの"芸術歌曲''もビートルズの

ポピュラーソングも､その昔楽語法が基本的に同一であれば､ ｢もはや､或る音

楽作品が芸術であるか否かを問うことには､あまり意味がない｣ 6)かもしれな

い｡クラシック音楽とポピュラー音楽との区別は,せいぜい演奏形態といった

ような文化的制度上の事柄にすぎないからである｡そしておそらくまた､近藤

譲のような認識を現代の音楽産業も多かれ少なかれ共有しているはずである｡

だがこうした認識には､ショーペンハウア-のロッシーニ擁護の言説とのある

共通点が見られる｡音楽詩法上,ロッシーニのオペラが絶対音楽の語法となん

ら違いはないので､ショーペンハウア一にとってその芸術性は疑いようがない

ものであり､また｢かつて近代西欧の市民社会における教養主義的文化の中核

を担っていた``芸術"という制度自体が,今日の文化では､明瞭な位置づけを

失ってさえいる｣ 7)のだから､シューベルトとビートルズの音楽語法にほとん

ど違いがないのなら､もはや芸術か非芸術かは近藤にとって大した問題ではな

いのである｡両者にとって,価値判断はもっばら音楽の語法(形式)に基づい

ており,演奏形態は二次的なものでしかない｡しかも近藤譲の言う演奏形態の

相違とは,歌に関することではなく､あくまで伴奏パートに関することである｡
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歌も歌詞も､音楽の本質(コンテンツ)とはなんの関わりももたないと考えられ

るからである｡

しかし,そのことよりもむしろ､シューベルトとビートルズの決定的な違い

は､シューベルトの場合､例外なくすべてのクラシック歌手によってつねに楽

譜どおりに一昔違わず､またマイクロフォンなしで歌われているという事実だ.

ビートルズに限らず､ポピュラー音楽の歌手たちがいつもオリジナルの楽譜に

忠実に､崩さずに歌うなどということは､逆にほとんどあり得ないことだろう｡

シューベルトの曲がこれまで例外なく､いつも楽譜に書かれたままに歌われて

きたかどうかはわからない. 8)ただ少なくとも､クラシック音楽業界で活動し

ている歌手たちが､シューベルトの歌曲を時に応じて崩して､あるいはまたマ

イクロフォンを使って歌うというようなことは､現在の文化的制度のもとでは

おそらく許されないことだろう｡しかし､どうしていつも同じようにピアノ伴

奏で楽譜どおりに歌わなければならないのかという疑問に対して､納得のいく

答えはたぶん見つからない｡シューベルトの歌曲は"芸術歌曲''だからだと答

えるほかないのである｡

ただこのように見てくると､シューベルトもまた､ビートルズの曲と同じポ

ピュラーソングだと考えることもできるはずである｡カントやショーペンハウ

ア-の``絶対音楽"志向に従うなら､むしろ美的判断から排除される歌がメイ

ンになっているシューベルトの歌曲は､芸術音楽ではなくてポピュラー音楽だ

と言ったほうがよほど筋が通っている｡文化的制度上､芸術音楽に分類されよ

うとポピュラー音楽に分類されようと､歌はつねに"不純な"質量性に満たさ

れているために､それは抽象化されることなく､歌う身体を現前させる｡つま

り歌をとおして､言葉と声とが遭遇する場としての身体そのものが直に晒され

るのである｡だから歌は｢反省によって知覚する｣ことは不可能である｡歌は

聴覚による知覚というより､ほとんど触覚的な体験だと言ってもよい｡そうし

た歌のもつ質感､あるいはむしろ触感を､ロラン･バルトは｢声のきめ｣と名

づける｡バルトが単に声と言わずに､わざわざ｢声のきめ｣と言うのは､すべ

ての歌に必ずしもそうした声の触感が見いだされるわけではないからである｡

｢声のきめ｣をもつ歌ともたない歌｡前者を｢生成としての歌｣､後者を｢現象

としての歌｣とバルトは呼んでいる｡それは美的判断の基準ではなくて､好き

嫌いを選別する指標である｡ ｢声のきめ｣をもたない典型的な歌手として､バル

トはディ-トリヒ･フィッシャー-ディ-スカウを例にあげ､つぎのように言
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現象としての歌の観点からすれば､フィッシャー-ディ-スカウが申し分のな

い芸術家であることは疑いない｡ (意味論的､叙情的)構造に関するすべてが尊重

されている｡けれども､魅惑するもの,官能的悦楽-ともたらすものは何もない｡

それは極端に表現的な芸術であるが(発声法は劇的である｡息の区切り､抑制､

解放が､情念の地鳴りのように起こる)､まさにそのことによって､彼が文化を逸

脱することは決してない｡そこにあるのは､歌に伴う精神であって､身体ではな

い｡9)

シューベルトやシューマンの歌曲が現代においても相変わらず芸術として理

解されるかぎり､それらの歌が現前させるのは身体でなく､もっぱら肺から息

を通して伝えられる精神であり続けることだろう.このことは一人フィッシャ

ー-ディ-スカウだけの問題ではない｡言葉をもつ歌が､器楽と同じように,

単にそれもまたクラシック音楽であるという理由から普遍性をもっていると信

じられているような文化的制度のもとでは､いずれにせよ｢声のきめ｣は失わ

れるほかない｡これはカントが言うような純粋性や普遍性を追求した結果とい

うよりも,むしろグローバライゼーションのひとつの末端現象にすぎない｡バ

ルトが｢声のきめ｣をもっていると言う､フォーレやデュパルクなどのフラン

ス歌曲の名手シャルル･パンゼラが､両大戦間の時期に活動した､フランス以

外ではほとんど無名の存在であったのに対して､フィッシャーエディ-スカウ

は20世紀後半､シューベルトをはじめとする歌曲のレパートリーのことごとく

を世界の主要なコンサートホールで披露した｡シューベルトの歌曲を､大半の

聴衆たはドイツ語が通じない場所でもなお伝えることができそうなのは､せい

ぜい｢歌に伴う精神｣でしかないだろう｡そのために､歌詞の内容が息つぎや

息の抑揚によって過度に表現されることになるのは当然のことである0

柴田南雄は､第二次世界大戦後､フィッシャー-ディ-スカウのような歌唱

スタイルが標準になっていったことの次第をつぎのように見ている｡

もはやドイツの歌手も､ 《冬の旅》をきき巧者な､少数の同国人の気のおけない

音楽愛好者とともに楽しむのでない｡ 《冬の旅》のレコードは世界のどこで､どん

な状況下できかれるかわからない｡いかなる時と所でもある効果を人に与えねば

ならない｡そのためには拝情も劇的表現も知的なコントロールの下に様式化し､
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規格化しなければならぬ｡以心伝心や象徴は通用しない｡ (--)音楽的にも音響

的にも完全に能率のよい発声法で､大ホールの隅々まで浸透する声で､録音され

た場合なら少々性能の悪い再生装置でも輪郭が崩れないような確実な歌い方で､

今日の歌手たちは歌う.詩の内容の一部や特定の言葉を個性的な解釈によって強

調したりせず､百科事典的な､万人の納得する解釈によって詩の全体像を誤りな

く伝達することが目標となる｡
10)

19世紀の歌曲の20世紀後半における演奏(歌唱)様式は､歌までも｢反省に

よる知覚｣の対象-ともたらすことになった｡歌詞が理解されなくても､その

意味は伝わらなくてはならないからである｡歌はこうして二重の意味で排除さ

れる｡ 19世紀の美的判断において､ついに普遍化することのできなかった音楽

の``残韓''が, 20世紀のグロ.-バライゼ-ションにおいて､音楽の精神の名の

もとに､跡形もなく昇華し尽されるのである｡つまり声が現前させるのは､も

はや身体でなくて､精神だということだ｡あるいはバルトにならって､それは

もはや喉ではなくて､肺だと言っても同じである｡ ｢フィッシャー-ディ-スカ

ウの場合､私に聞こえるのは肺だけで､舌､声門､歯,口蓋､鼻は聞こえない

ような気がする｣ ll)｡むしろ, 20世紀後半に､舌､声門､歯,口蓋､鼻の音を

聴かせてくれるのは､キャシー･バーベリアンやジョアン･ラ･バーバラ､平

山美智子といった現代音楽のスペシャリストたちと一部のポピュラー音楽の歌

手たちなのである｡

ある歌が描き出す世界がすでにリアリティーを失っているなら､その歌い方

もまた忘れられてしまうだろう｡声はそのときカントの言う｢空気の規則正し

い振動｣となる｡その声は美的基準には適うかもしれないが､その代わり好か

れることも嫌われることも､愛されることも憎まれることもないだろう｡その

声が語りかけ､そしてそれが聴き届けられるような特定の場所はどこにもない｡

それでもまだ､それはもしかしたら音楽ではあるかもしれないが､もはや歌と

は言えないだろう｡ポピュラー音楽の場合､歌はそれが忘れられず､その言葉

の響きに耳を傾ける聴衆がいるかぎり､歌い継がれる｡普遍的な発声法などそ

こには存在しない｡個人的な歌い方や語り口をもっていなければ､ポピュラリ

ティーを獲得することはできないからである｡

20世紀後半,作曲家たち(形容矛盾を承知で言えば､芸術音楽の作曲家たち)が､

彼らの声楽曲(というよりむしろ声を用いた作品と言ったほうがよいかもしれない)
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にしばしば｢空気の規則正しい振動｣とは無縁のジャズ歌手たちを起用してい

るのは､すこしも不思議なことではない｡もしも現代の作曲家たちがかりに｢空

気の規則正しい振動｣を有する声を必要とするのであれば､ IRCAMで開発さ

れたプログラム<Ch皿t (敬) >を利用すればそれで済むはなしだからだ｡人を

魅了するのは当たり障りのない``透明な''声ではなく､脱色されていない"坐

身の''声なのである.たとえば､ルチアーノ･ペリオは《シンフォニア》(1968)

でスウィングル･シンガーズを,イル-ン･ミマルオウルは《弦楽四重奏曲第

4番(''LIKE THERE'S TOMORROW')》 (1978)でジャニス･シーゲル(マンハ

ッタン･トランスファーのメンバー)を､ハンス-ヨアヒム･-スボスは《nai》

(1979)でローレン･ニュートンを,ジャン-イヴ･ボス-ルは《M6moiresd'oubli》

(1991)でヘレン･メリルをそれぞれ起用している｡またアルノルト･シェーン

ベルクは《ピエロ･リュネール(月に懸かれたピエロ)》(1912)の初演のために､

歌手でなく女優を抜擢したが､ 1974年に製作されたLPではこの曲をクレオ･

レーンが歌っている｡いずれにしても､これらの曲にフィッシャーエディ-ス

カウ風の唱法はまったく通用しないだろう｡

忘れられたものの妃億

オーストリアの詩人エルンスト･ヤンドル(1925-2000)の詩は､ほかの多く

の詩と同様､必ずしも音楽を必要としているわけではない｡詩の朗読は,ほと

んどの場合､音楽の演奏と変わらないとすると､わざわざ詩にさらに音楽を被

せる必然性がはたしてあるのかどうか疑問でさえある｡ただ､ローレン･ニュ

ートンやマティアス･リュエクたちがヤンドルの詩をテキストに歌い､演奏す
● ● ●

る場合､詩をなぞることはあっても､それを解釈しようとはしていない｡詩の

言葉は声となって聞こえてくるが､ただそれだけだ｡フィッシャー-ディ-ス

カウが詩の意味を汲み尽くすように聴かせるのとは対照的である｡彼の歌唱は
● ● ●

普遍的である｡つまり､聴衆はシューベルトやシューマンやヴオルフの歌曲で

はなく､フィッシャー-ディ-スカウの"歌唱芸術''を鑑賞するのである｡そ

の確信に満ちた解釈を聴かされてしまうと､聴き手はもはや自分でその歌詞を

あらためて口ずさむ気には到底なれないだろう｡なるほどニュートンが歌って

いるヤンドルの詩の大半は音声詩である｡けれども､言葉を素材としている以

上､意味を生成しないような詩などありはしない｡ただしその意味は歌手の解

釈によって一義的に確定されるようなものではない.そしてこのことはなにも
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音声詩だけに当てはまるというわけではないだろう｡

フィッシャー-ディ-スカウの歌唱にとって重要なのは､歌詞の内容(コン

テンツ)だ｡言葉の響きはすべてこの内容に奉仕するために使い果たされると

言ってもよいほどである｡ヤンドルとニュートンたちのコラボレーションの場

合､事態はまったくその反対である｡歌詞の内容から解放された言葉の響きは

たえず無限の意味を生成する｡それは､すぐれたジャズの即興演奏がテーマを

融通無碍に変容させていくのに似ている｡たとえば､ジョージ･ガーシュイン

の《サマータイム》をキャシー･バーベリアンとジャニス･ジョップリンで聴

いてみるとする｡言葉は彼女たちの(バルトにならって言えば)育,声門､歯､

口蓋,鼻によってそれぞれ異なった加工が施されている｡そのため､歌詞と旋

律は同じでも､まったく別の歌になっている｡そしてそのことはすこしも珍し

いことではない.なるほど歌詞と旋律が同じなら､その歌は同-の意味を伝え

ていると考えることもできるかもしれない｡またそう考える人にとって､フィ

ッシャーエディ-スカウの歌唱は理想的であるだろう｡けれどもヤンドルの詩

のリアリゼーションは､やはり彼のような唱法では不可能なのだ｡それを歌う

ためには､舌,声門､歯､口蓋､鼻によって作られる言葉が必要だからである｡

obernachen也berset2Wg

my heart leaps up when i behold

a rainbow inthe sky

so was itwhen my lifebegan

so is itnow 1 am aman

so be itwhen i shall grow old

or let mc die!

the child is father of the man

and icould wish my days to be

bound each to each by naturalpiety

(williamwordsworth)

mai hart lieb 2aPfen cibe hold

¢r renn bobr in s¢¢s kai
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so was sieht wenn mai l凱l氏begehen

so es sieht nahe emma mahen

so biet wenn arschel grollt

obr l令cknit ¢i!

seht steildies fader rosse mahen

in teig kurt wisch mai desto bier

baum deutsche deutsch bajonettschuralp eiertier
12)

17

ワ-ズワースの詩《オード》の意味内容は普遍的であると考えられているの

でなければ､他の言語に翻訳されることはふつうあり得ないはずである｡ 《表面

訳》 と題されたこのヤンドルの詩では､しかし､その意味内容はまったくドイ

ツ語に翻訳されてはいない｡ドイツ語に変換されているのはもっばら言葉の響

きだけである.もちろん､二つの異なる言語間に同一の響きは存在しないのだ

から､あくまでそれも近似値でしかない｡通常の意味で翻訳されているのは,

原詩のwhenとsoくらいだが､それも言葉の響きが比較的似たものを選択した

結果にすぎないだろう｡

ここで"翻訳''されているのは､ワ-ズワースの詩の意味ではないのだから､

この"翻訳''には原詩の解釈が込められているわけでもない｡原詩にそれなり

に対応しているものと言えば音声だけなので,統語論的にかろうじてドイツ語

の構文と認められる部分もあるけれども､なんらかの統一的な意味をもった言

説はいっさいないと言ってよい｡だが,それでもなお言葉である以上､なんら

かの意味を生成せずにはおかないのも事実である｡たとえば種村季弘はこの詩

について､原詩の｢敬度主義的自然観によって桐密に統一されていた自然は､

(---)見るも無惨に破壊され､さながら廃品置場にぶち込まれでもしたよう

に､けたたましい不協和音を発して解体散乱していく｣ 13)と言っている｡もと

よりそれも､この"翻訳''から連想されるイメージであって､解釈ではないだ

ろう｡そしてまた､ 20世紀後半､この原詩における｢敬度主義的自然観｣がす

でにリアリティーを欠いているからといって､ヤンドルが"表面訳''にかこつ

けてそれをただ単にパロディー化しているというのでもないだろう｡むしろそ

こでは､原詩の意味論上の透明さは失われ､その表層を曇りガラスのような不

透明さが覆っている｡

シンセサイザーの伴奏でニュートンが､まず原詩の《オード》を､それから
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フルートの伴奏でヤンドルみずから"表面訳''を､そして最後に二人が無伴奏
● ● ● ●

のユニゾンでこの二つの詩を朗諭するとき､その表層のテクスチュアの違いは

いっそう際立つように感じられる｡しかし､その意味論上の不透明さにもかか
● ● ● ●

■
●

わらず､この``翻訳''がただひとつ明らかに意味していることは､それが原詩

を抜きに単独ではあり得ないという事実である｡この意味不明の曇りガラスの
● ●

●
●

● ●

むこうに､おぼろげながらもやはり 《オード》が透けて聞こえてくるからであ

る｡ただ､すでに``表面訳"を耳にしてしまったあとでは､ 《オード》の無垢な

自然観はいやおうなく意味の変容を被らざるを得ないだろう｡そうなるのはも

ちろん"表面訳''の言葉の意味のせいではなくて､その昔のテクスチュアのせ

いである｡

ドイツの作曲家ディ一夕-･シュネ-ベルの《シューベルト･ファンタジー》

(1978)では,シューベルトのピアノ･ソナタト長調D$94の音素材からオーケ

ストラの弦楽合奏によってさまざまの倍音の音響スペクトルが作られ､色調や

密度を微妙に変化させながら､管楽器や弦楽器の独奏による原曲の旋律をある

ときはく.っきりと浮かび上がらせ､あるときはまた覆い隠す｡ 14)あたかもいま

ここに過去がつかの間､歴史の厚いベール越しに投影されるような夢幻的な心

象風景をこの曲は作り出しているが､ワ-ズワースの原詩にヤンドルによるそ

の"陰画''が重ね合わせられるとき､やはり過去の幻影が秀の彼方に見え隠れ

しているかのようなのである｡その本来の意味は失われ忘れられても,詩は言

葉の響きのなかに､あるいは韻律のなかに刻まれた記憶とともに､つねにあら

たな歌としてよみがえるだろう｡ヤンドルの《表面訳》はその極端な例かもし

れないが,詩-歌が歌い継がれるのは,それでもやはり言葉の意味ではなくて,

その響きのためであり韻律のためなのだ｡

ニュートンとヤンドルの無伴奏のユニゾンが終わったあと､今度は声を伴わ

ずにシンセサイザーとフルートのデュオによる演奏が続く｡二人の演奏は､す

でに失われた歌の記憶をふたたび追い求めるように､メロディーを紡ぎ,ある

いはリズムを刻んでいく｡シンセサイザーはワ-ズワースを､フルートはヤン

ドルをいわば無言歌として反復すると言ってもよいだろう｡その旋律と韻律に

のって､詩がいっかふたたび声を伴って歌われることを暗示するように､演奏

ははたと終わる｡
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注

1)カント(篠田英雄訳) 『判断力批判(上)』岩波文庫1964年, 107-10S貫.

2)近藤譲『(音楽)という謎』春秋社2004年､ 135貢｡

3)ショーベンハウア- (西尾幹二訳) 『意思と表象としての世界』中央公論社1975

年､ 485貫o

4)やはりロッシーニのオペラの熱狂的なフアンだった--ゲルは『美学講義』のな

かで,声の無媒介性について､つぎのように言っている｡ ｢人間の声は魂そのものの

音として､すなわち内面がみずからをありのまま表現するための音として､そして

そうした表出が無媒介に統御する響きとして聞こえてくる｡楽器の場合､それに対

して､魂や､魂の感覚とは無縁な､その性質上､魂から遠く離れたモノが振動して

いるのだが,歌の場合､魂が鳴り響いてくるのは､そのみずからの身体からなので

ある. ｣ (G W･ F. Hegel, Werke 15, VorZesungen #ber die A'sthelikLIL, Frankfurt: Suhrkamp

1970, 175)もっとも､身体を現前させる声がすべて容認されているわけではない｡

ヘーゲルにとって,イタリア人の歌手に聞かれるような｢純粋な金属の響き｣ (ibid.)

が歌声には望ましいようなのだ｡歌もまた"純粋''の名の下に標準化されなければ

ならず､この基準から外れるものはすべて雑音として切り捨てられるのである｡ ｢そ

の際､声はなによりまず純粋でなくてはならない｡つまり完全無欠の楽音以外に,

その他の雑音が聞こえてはならないのであるo｣ (ibid.,176)

5)近藤譲前掲書､ 70-72貢.

6)同上､ 77貢.

7)同上｡

S)シューベルトの歌曲ではなく,ヴァ-グナ-のオペラに関する話題ではあるけれ

ども､柴田南雄が､第二次世界大戦中､バイロイト音楽奈で実況録音された《ニュ

ルンベルクのマイスタージンガー》におけるヴァルター役のジークフリート･ロレ

ンツの歌いぶりについて紹介しているくだりは,じつに興味深い｡ ｢ロレンツの《優

勝の歌》は､まさにヴァ-グナ-がこのような歌い方を予想してあの旋律を書いた,

と思い当るような表出だ｡スコアを眺めている限り(下巻､第537ページ以下)､あ

まりにも音符の玉を無視した､まるで江戸木遣みたいな歌いまわしに正直いって何

度も吹き出してしまうが､ここには並いるマイスターたちを圧倒させるに足る気概

があり､第二節のシュトルレンではもう彼らを飲んでかかっているし,第三節のア

ップゲサンクでは完全に陶酔している｡｣ (柴田南雄『名演奏のディスコロジー一

曲がりかどの音楽家』音楽之友社197S年､ 245頁)音符どおりに歌うことがクラシ

ック音楽業界の不文律になっているようだが､楽譜そのものは音楽ではないし､い

わんや歌でもない｡もちろん､戦中時のドイツにおけるヴァ-グナ-の歌い方から､
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シューベルトの場合もきっとそうだったに違いないと考えるのは短絡だろうが､さ

りとてシューベルトと同時代の歌い手たちが､つねに音符どおりに忠実に歌ってい

たと断定する根拠もまたないはずだ｡

9) Roland Barthes,Legrain de la voix, in: Roland Barthes, L'obvie et Z'obtzm, Paris: Seuil

19$2,239.

10)柴田南雄前掲書､ 230-231貢｡

ll) Rdland Barthes,Legrain de lavoix, 240.

12)この詩の引用は,エルンスト･ヤンドルとローレン･ニュートンたちの最初のア

ルバムとなった《bist eulen?》(Wien: Extraplatte 1984)に添付されたテキストに拠っ

ている｡ジャズ愛好家のヤンドルは､ニュートンたちとしばしばライヴセッション

をおこなっていた｡彼らのコラボレーションは,このデビュー盤のほか､それに引

き続きリリースされた《vom vom zum孤m》 (Wien: Extraplatte 1988)と《lieber ein

saDiOPhon》(Wien: Extraplatte 1991)でも聴くことができるo

13)種村季弘『ナンセンス詩人の肖像』ちくま学芸文庫1992年, 311頁｡種村季弘は

この詩の"深層訳''とでも呼ぶべき日本語訳を試みている｡日本語-の更なる``表

面訳"ではないけれども,これはこれでイマジネーションに溢れる名訳には違いな

い｡ ｢五月無情嬉々としてビヤ樽の栓抜く水松(いちい)が大好き/彼は疾走し穴

をうがつ湖畔の突堤/五月走り通ればこんなものが見える/エンマの草刈り姿が

間近に見える/お尻(けつ)がゴロゴロ鳴ったらつき出せ/耳なめろ卵で!/見よ

垂直にこのつまらん駄馬(だば)メェと鳴く/ねばつく粥のなかでクルトが柳を擦

るとそれだけビール/樹木ドイツのドイツ人の鏡剣草刈りアルプス卵生動物｣ (同

上､ 30S貢)

14)ゾルタン･ペシュコ指挿南西ドイツ放送交響楽団による演奏(Mainz:Wergo 1985)

は､霧の中､透かし彫りのようにシューベルトの断片が現われては消え､またいず

こともなく現われ､やがてふたたび消えていくその繰り返しによって､まるで過去

と現在が瞬時に行き交うような不思議な体験をもたらしてくれる｡シュネ-ベルは

その後改訂(1989)を行い､この改訂版(あるいはむしろ"短縮版''と言ったほう

がよいかもしれない)に基づくジョナサン･ノット指揮バンベルク交響楽団による

録音(zBrich: Tudor 2005)もあるが､曲も演奏ももはや前述のWergo盤とは似て非

なるものと言わざるを得ない｡



IIipness of being anti-homophobic, but not

particularly pro-gay ロック･ミュージカル

『レント』が送る二重のメッセージ

藤田 薄志

はじめに

RentはHair (1968)やJesus Christ Superstar (1971)などの流れを汲むロッ

ク･オペラ,ロック･ミュージカルであり､ 1996年のブロードウェイでの公開

以来､現在もロングランを続けている｡当時無名だった作家と､これまた無名

の俳優たちによってオフ･ブロードウェイで公演を開始したこの作品は瞬く間

に大ヒットとなるが､作者JonathanLarsonは､ 1996年1月､プレビュー初日

の前日に心臓の大動脈癌により35歳の若さで亡くなった｡ようやくつかみかけ

た成功を目前に亡くなった作者は､劇中HIVに侵された主人公が"One song

glory one song before I go" (80)と歌うのに重なる｡ 1)賞賛の批評は枚挙に暇が

ないが､かつてTheNewYorkI7mesの主席演劇批評家であり,その後現在に至

るまでオプェド･コラムニストとして鋭いリベラルな政治･文化批評を展開する

FrankRichは｢『コーラスライン』以来20年ぶりにすばらしい賞賛を受けてい

る｣と紹介し,演劇としてだけでなく､政治的にも重要な作品であると手放し

に褒めている(RichA19). Rentは公開シーズンのビューリツァー賞､トニー賞

も受賞した｡また2005年11月には長い間待たれていた映画版(chrisColumbus

監督)が全米で公開となり大きな話題を呼んだ｡

もともとオペラなどと比較すると親しみやすいミュージカルの音楽ではある

が､ Rentの音楽はロック､ソウル､パンクロック,R&B､ゴスペル､タンゴ,
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ラップなどさまざまなジャンルの要素を含んでいる｡オリジナルキャスト･レ

コーディングのサントラ盤はこのジャンルとしては異例のビルボード･チャー

トの19位に登場しゴールドディスクになった｡新たな若者などの観客層を開拓

したこのミュージカルの大ヒットには大衆性の高い(ポップな)音楽が大きな

影響を与えている｡

high/toy mix- 『ラ･ボエーム』との比較を通して

Rentのプロットはその基本線をプッチーニのオペラ『ラ･ボニーム』に負っ

ているo Rentの貧しいロッカー､ RogerとMimiのカップルは『ボェ-ム』で

はロドルフォと同じくミミであり､ Rogerの友人で映像作家のMarkは『ボェ

-ム』ではマルチェッロ,その恋人はMaureen､ 『ボェ-ム』ではムゼッタで

ある. Rentの舞台はニューヨークのイーストビレッジ､ 『ボニーム』はパリで

あるが,どちらの作品でも彼らは家賃の払えない貧しいボ-ミアンとして暮ら

しており､終盤でのヒロインの重い病の悪化が主人公たちの愛の物語のキーポ

イントとなっている｡

『ボェ-ム』と同じく Rentでも主人公たちは家貸が払えないほどの貧しい

生活を送っている｡どちらの作品でも､主人公は部屋に蝋燭の火を借りに来た

ヒロインと出会い,恋に落ちる｡しかしヒロインは重い病(結核/エイズ)に

侵され､主人公の嫉妬心もあって二人はうまくいかない｡主人公の友人(マル

チェッロ/ MeLrk)は浮気がちな元恋人(ムゼッタ/ Maureen)を引きずって

いる. Rentではこの元恋人の新しい恋人は女性であり､レズビアン･カップル

となっている｡

『ボニーム』は庶民の日常生活におけるテーマを扱うオペラ､ヴェリシモと

いうジャンルに位置づけられる当時としては斬新な作品であった｡ちょうど

100年後に公開されたRentもロック･オペラとして,従来のミュージカルの

伝統を引き継ぎながらもさまざまな音楽を取り入れた新しいミュージカルであ

る｡どちらの作品もオペラ､ミュージカルと言う既成のジャンルの中にありな

がらその革新性､大衆性においてハイ･カルチャーとロー･カルチャーの境界

を行き来する｡
2)

ニ暮のセル･アウト

クリスマスの夜､わずかばかりの金を手にした登場人物たちはレストラン-
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繰り出す.そこでの曲"LaVieBohem6meMで乾杯がささげられる人物や概念は､

例えばスーザン･ソンタグ､アレン･ギンズバーグ､ボブ･ディラン､さらには仏

陀､バイセクシュアル､トライセクシュアル､ドイツワイン､クロサワ､マリ

ファナ､ソドミー､ファゴット､レズィ-､ダイク､異性装着､ ｢タブーなもの

なら何でも｣などであり､ヒップでクール､対抗的なイメージのものが列挙さ

れる.またMarkは''Anyone out of mainstream/ Isanyone in the mainstream? /

Anyonealive-witha sex drive''(107)と歌う.大衆に迎合せず対抗的な態度を

保つこと､メインストリームの外にいることがボ-ミアンであることのこの作

品における定義であると読める｡

Markの元恋人のMaureenは家主の住人追い出しに抵抗するため歌と詩によ

るパフォーマンスを行い､ M訂kはその模様を撮影するo それが｢低俗な｣テ

レビ番組Buzzlineのプロデューサーの目に留まり､ Markは契約の話を持ち

かけられる｡そのことについてMark, Ma∬een,その恋人Joameは以下のよ

うに話している｡

MAUREEN. I think we needanagent.

MARK. We?

JOANNE･ That's selling out.

MARK. But it'snice to dream.

MAUREEN. Yeah-it's network TV and it'sall thanks to me.

MAR且. Somehow Ithink l smellthe whiff of a scheme.

JOANNE. M¢ too.

MAUREEN. We can plananother protest.

JOANNE. We?

MAUREEN･ This time you can shoot from the star(... (toMark) You'll direct (toJoanne)

starring me! (111)

3行目のJoanneのセリフに``That's selling out."とあるように,ここではセ

ル･アウトを嫌いながらその誘惑に駆られていることを見ておく｡またテレビ

番組のプロデューサーもMarkにディレクターの仕事を引き受けるよう留守

番電話にメッセージを残す

We still need directors･ You stillneed money･ Youknow you need money･ Pick up the

phone･ Don't bc a丘aid keトChing keトChing･ Marky-scll us your soul･ Just kidding･

We're waiting... (115)
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ここでは冗談とは言いながらも｢金のために魂を売れ｣と言っていることに注

目しておく｡

いったんは仕事を引き受ける連絡をするMarkだが､結局ラストに近いシー

ンで断る決心をしてプロデューサーに連絡をする. "Callme ahypocrite. Ineedto

fimishmyownfilm.Iquit!"(123)こうして,結局Markはセル･アウトを拒むo

作品全体においても､登場人物たちが｢メインストリームの外にいることがボ

ヘミアンだ｣と歌うように､抵抗の態度を保ち続けている｡しかしブロードウ

ェイでのRentは莫大な金を稼ぎ､映画化され､ CDやTシャツなどの関連グ

ッズも売り,客寄せのためにセレプリティをキャストに起用し､さまざまなジ

ャンルの音楽のいいとこ取りをするなどして明らかにメインストリームの王道

にいる｡3)ちなみに映画化もされたオフ･ブロードウェイ･ミュ∵ジカルHedwig

and Angry Inch (1998)ではバンド生活に疲れた主人公のパートナーが隠れて

Rentのオーディションを受け合格し､バンドを辞めると仲間に告げるシーンが

ある｡まさに魂を売るメインストリームの代表としてRentが描かれているこ

とは興味深い｡

登場人物たちがセル･アウトしないというクールな態度を見せかけながら､

作品としてはセル･アウトしているとすれば､Rentがメインストリームに受け

入れられるために売ってしまっているものとは何だろうか｡

Rentが広げたr理解J -Peap/e
/'n TroLJb/eとの比較を通して

小説家､劇作家でもあるオープンリー･レズビアンのSar血Scbulm皿は当時

としては珍しいRentの批判的なレビューをNew York Press誌に執筆した

(schulmanStagestruck 10-12)o少し後に彼女はRentのプロットが自身の小説

people in Troubleに酷似していることに気づく.二つの作品における類似点の

詳細な分析はここでは省くが､ Rentの作者Larsonが彼女の小説のプロットを

借用したという主張は正当性があると思われ､本論はこの主張を完全に支持す

るo Schulmanは訴訟を試みたが､当時大成功していたRentはあまりにも取り

巻く権力が大きかったため､結局あきらめざるを得なかった｡しかし彼女はそ

の経験やアメリカ社会におけるゲイ文化搾取について分析した著作

stagestruckをデューク大学出版から出版した.

この著作でSchulmanが指摘するように､Rentの-テロセクシュアルの部分

のプロットはオペラ『ボェ-ム』に､ゲイ,レズビアンの部分はScbulma皿の
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小鋭に負っている｡ RentにおけるMarkと Maureen と彼女のレズビアンの恋

人Joanneの三角関係は､男性アーティスト､自己中心的な女性芸術家､レズ

ビアンのアクティヴィストという属性まで小説(peter､ Kate､ Molly)の関係と

重なる.またRentについては先ほどMarkのセル･アウトのところで触れた

ように､小説の中でも女性芸術家は,欲深い家主が住人を追い出すのを批判す

るためパフォーマンスを行う.どちらの作品にもHrvポジティヴめドラァグ･

クイーンとアクティヴイストの人種を超えたゲイ･カップルが登場する｡さら

に､ Rentでは街のATMをハッキングして､小説では盗んだクレジットカード

で貧しい人々に金や日用品を配る｡

またミュージカルの作詞家である Michael Korie はパーティーで会った

Larsonが｢sch11manの小説のプロットを使った｣と語ったことを彼女に話し

ている(Stagestruck 12-13).さらにSchulmanが指摘するのは時代設定の矛盾

である. Rentにはエイズの治療薬AZTを登場人物たちが服用するシーンがあ

る.4)彼らはアラームの音で薬を飲むが､これはRen(の舞台､あるいはLarson

が作品を書いた90年代にはあり得ないことであり､ Schulmanが小説を書いた

80年代､まだAZTが4時間おきに服用されなければならず患者がさらにつら

い思いをしていたころの設定である(Stagestruck35-36)0

Sblon.comにおいて恥d GideonseはシュールマンのStagestruckを以下のよ

うにレビューしている｡

Schulmanisri廷bt. But if --Rent's''central Dlot was about lesbiansand gay men.the show

probably would not have becomethe $l billion industry it is;the much more brilliantand

true l'AngelsinAmericaI- didn-t even make a proflt.Anger doesn-t sell,and it doesnl

permeatethe walls of the dominant society.

r10t. --Rent." with its straidt-friendly narrative. has enabledthousands of DCOt)1e to see.

and at least partially understand.the waythe other side lives. (Gideonse､下線は引用者)

確かにRentのおかげでエイズやゲイに対する人々の理解は向上しただろう｡

すでに10年のロングランを続け､ブロードウェイに限らず全米各地での旅公演､

あるいは日本をはじめ世界各国での公演も行われた｡また映画化によってこの

作品はさらに多くの人々によって見られるだろう.たとえば､ Renlを見た観客

の同性愛やエイズに対する理解度を社会学的に調査したとして､恐らく

Gideonseの言うように数字の上では｢理解は深まった｣という結果になるであ
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ろう｡また後に詳しく論じるようにRentが同性愛者を取り巻く問題を搾取し､

その描写がホモフォビックだからといって､作者Larsonが意図的に同性愛嫌

悪的な動機で作品を作ったわけではないことも確かである｡インタビューで

LarsonはRentを書き始めた動機について以下のように述べている.

【A】number Of my丘iends, men and women, were finding out they were托IV-positive･ I

was devastated,and needed to do something... I am the kind of person that when I write

my ownwork, I have something I need to say. (Larson "Interview" 13)

ニュ⊥ヨークでミュージカルの世界にいたLarsonがあからさまに同性愛嫌悪

的で､エイズに対して他人事であったというのは考えにくいことである｡映画

化を期に特集が組まれた雑誌outには映画･舞台監督のMike Nichols と共に

エイズ患者などの心のケアを目的としたサポート･グループFriendslnDeedを

創設したCyntbia O'Nealの回想記事が掲載された｡そのなかで0'Nealは

Larsonがこのミーティングに数回参加し､その体験がいかに作品に反映され

Rentが生まれたかを語って作者を偲んでいる(0'Nea1 54-58).
5)
Larsonが1996

年当時のゲイ･コミュニティにおけるエイズの深刻さを肌で実感し､彼らのメッ

セージを作品に込めようという志で創作にあたったのも想像に難くない｡

しかし良い結果を生んだからと言って､さらに動機に批判すべきところがな

いからと言って,見過ごしてはならない問題がある｡そもそもその良い結果が

本当に｢良い結果｣であるのかが疑われなければならない. Rentが深めた観客

の理解とはどのような理解なのかo Schulmanの小説people in Troubleはどの

ように書き換えられたのか､またどうして書き換えられなければならなかった

のか｡さらにその書き換えはどのような同性愛嫌悪的な文化や体制の中で行わ

れ,またその強化に加担するのか｡

本題に入る前に､ Rentが抱えるセクシュアリティに関する以外の,そして本

論のテーマとも決して切り離せない問題に先に触れておく｡名前もない役を演

じる黒人女性俳優が,最も感動的なゴスペル風''Seasons of Lov¢竹では急にス

テージの中央で歌って脚光を浴びたり､ホームレスの問題においては犠牲者で

あるはずの黒人が家主の設定であったりという人種や階級の問題である｡そも

そもホームレスやさまざまな人種､セクシュアリティの人々からなるコミュニ

ティを措いたように見受けられるこのミュージカルではあるが､ボ-ミアンを

気取る中心人物たちと､アンサンプルたちによって演じられる名もないホーム



Hipness of being anti-homophobic, but not particularly pro-gay 27

レスやエイズ患者､ HIV感染者の人々の間には明確な境界がある｡最もそれを

はっきりと表している場面のひとつは､映像作家のMarkが対抗芸術を作ろう

とホームレスの女性を映像に収め､抵抗にあうシーンである｡

BLANKET PERSON.Who do you think you are? I don't need no goddamn help &om

some bleeding heart cameraman. My lifeis not for you to make a name for yourself

on!
･

･ ･ Just trying to use me to kill his guilt. It's notthat kind of movie, honey.Let's go

-一也is lot is full of motherfucking artists. Hey A山st, You gotta dollar? I thought not.

(93)

このホームレス女性にとってMarkは彼女とは別世界の人間であるo主人公た

ちは家賃が払えないとはいえ､映像作家やロックシンガーの卵という肩書きを

もつ｡主人公二人の男性は白人であり､ホームレスたちのようにストリートで

物乞いをすることもない｡ちなみにオフ･ブロードウェイプロダクション当時

のRentはほぼ白人のキャストであったという(Savran40)｡ブロードウェイ･

ヴァージョンは白人､黒人､ヒスパニック､さらに日系とさまざまな人種構成

となっている｡より本物らしさを目指した結果であろうが､この流れが問題含

みであることは以下のセクシュアル･マイノリティの描写を見ながら考えたい｡

Rentにおけるセクシュアル･マイノリティの描かれ方は大きな問題を率んで

いる｡エイズ流行において同性愛者の犠牲者が占める位置は､たまたま数が多

かったということでは済まされない｡エイズが持舜く間に流行し､大きな問題と

なったのは初期の犠牲者に同性愛者が多かったため､差別や偏見が対応を大き

く遅らせたからである｡ 90年代初頭のマンハッタン､ダウンタウンの外れを舞

台としたRentの主人公がたまたまHIVに感染した異性愛のカップルであると

いうことは､大きすぎる意味を持つ｡しかしながらRentは同性愛者を無視し

ているわけではない｡むしろ同性愛者を登場させた上で､その文化やイメージ

を巧みに利用していると読める.ゲイを仲間の一員として登場させながら､彼

らを登場させる目的は､ドラァグ･ショーのようなテクノ､ハウス風''Todayfor

youTbmomwfbrMe''という曲を歌わせること､エイズの犠牲者として死なせ

ること,同性愛やドラァグ･クイーンも理解すると言うクールさを示すことに

とどまる｡

Rentには二組のHIVポジティヴのカップルが登場する.主人公Rogerと

Mimiの異性愛カップル､そして彼らの友人､黒人である Tbm とヒスパニッ
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ク､ドラァグ･クイーンであるAngelの同性愛カップルである.エイズの深刻

さは作品の大きなテーマのはずであるが､ Angelがエイズ関連症で死ぬのに対

して, Mimiはなんとラストシーンで息を吹き返す｡粁余曲折を経て､異性愛

カップルの恋愛はエイズを乗り越え成就する｡

MimiもA喝elも病に苦しむシーンがある｡二つのシーンの大きな違いは

Mimiのシーンが仲間に見守られ､死に近づいていく様子が感動的な歌に乗せ

て描かれるのに対して､AngelとTomのシーンはRogerとMimiのカップル

が歌で愛を語り合うシーンとの同時進行で描かれるために,サイレントで身振

りのみということである｡ベッドで横たわるAngelを看取るTomのシーンは

動作のみで描かれ､二人には歌もセリフも与えられていない｡実際にAngelが

息を引き取るシーンで同性愛のカップルには声が与えられず､代わりに"I die

withoutyou"と感動的に歌うのは異性愛のカップルである. (しかも物語中に死

ぬことはない.)さらに､死後のAngelは､ ｢その死を無駄にしてはいけない｣､

｢愛することの大切さを教えてくれた｣と言うような教訓として利用される｡

テレビの仕事を断り,魂を売らない決心をするマークは､ "AI唱el'svoiceisinmy

ear.
‥Angel-Ihearyou -Ihearit. I seeit-Iseeit. Myfi1m･" (123)と､

｢Angelの死のおかげ｣で本当の自分を見失わず､自分の映像を撮ろうと決心

できる｡さらに息を吹き返したMimiは天国にいるAngelが戻れと言ってく

れたと言う.またAngelの死後彼を思い出してMaureenが語るエピソードは

[you (Angel) were] so much more originalthan any ofus･･･ you'd find an old table cloth

onthe streetand make a dress...and next year,
sure

enough-they'd
be mass

producingthem at the Gap･ (116)

という､ ｢ゲイはファッションセンスがいい｣というあまりにもステレオタイプ

なものであるo JohnM.Clumがミュージカルとゲイ文化を論じた著作で指摘す

るように､また本論のタイトルとして引用したように,この作品が

anti-homophobicのヒップさを示していることは必ずしもpro-gayではない

(clum273)｡ ｢仲間にゲイがいる､ゲイの感受性はかっこいいし,いまさらゲイ

だからといって差別するなんてダサい｣とでも言わんばかりに同性愛者たちを

仲間として登場させるのは反同性愛嫌悪的態度ではあるだろう｡しかし結局の

ところ､作品中では本来はエイズ渦の中心にいた同性愛カップルが､その悲劇

を利用して描かれた異性愛カップルの引き立て役として都合よく利用されてい
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ることに表れているように､この作品がゲイの権利獲得を進めるプロ･ゲイの

態度を示しているとは言い難い｡

エイズや同性愛に関して､この作品が観客に与えた影響を考えたとき､ Rent

がブロードウェイ･ミュージカルの世界-新しく取り込んだ若者を中心とした

観客層が見たのは､愛し合うHIVポジティヴの-テロセクシュアル･カップル

とゲイ･カップルであり､ゲイ･カップルのエイズによる死がもたらす破局と､

劇的に死を乗り越えた-テロセクシュアル･カップルのハッピーエンドであっ

た｡これがはたして先ほど引用したレビューで言われるように｢少なくとも部

分的には(-テロセクシュアルとは)別の側の人々がどのように生きているの

かを理解することを可能にした｣と言えるだろうかo Rentはゲイ･コミュニテ

ィを襲った悲劇であるエイズの物語を異性愛カップルにすりかえて描き､同性

愛者を登場させながらも同性愛は作品の中心テーマからは巧みに除外する｡観

客は-テロセクシュアルの主人公たちにアイデンティファイでき､同性愛は他

者化されている｡この物語の中では境界がはっきり示されているという条件付

で同性愛のヒップさが寛容されているにすぎない｡このように考えると､確か

にGideonseが｢別の側の人としての理解を深めた｣と言うのは､的を射た表

現と言えるかもしれない｡同性愛的な欲望を常に自分とは関係のないよう他者

化しておくこと､これがホモフォビアの根源である｡

観客は同性愛を自分たちの欲望ではないと否定した上でそのイメージのヒッ

プさ,あるいはそれをネガティヴなものと捉えない態度をクールだと感じてい

るに過ぎない｡近年のアメリカ合衆国の｢ゲイの結婚｣を取り巻く社会の状況

は､この状況を解釈する補助線を与えてくれる｡ 2004年の大統領選挙では､当

初｢ゲイの結婚｣はいくつかある争点のひとつに過ぎないと思われていたが,

それが引き起こしたファミリー･ヴァリューズが崩壊すること-の特に保守層

の危機感は予想以上のブッシュ大勝-とつながった｡ 11の州で同時に行われた

同性婚禁止のための州憲法改正住民投票では,すべての州で同性の婚姻は禁止

となったo 6)プッシュの政策顧問カール･ローブは1900万人と言われる福音

派のキリスト教徒のうち2000年には400万人が投票しなかったと分析し,彼ら

を投票に行かせることを重要な戦略の一つと分析している(Ireland)o 2003年7

月の最高裁によるテキサス州のソドミー法の達意判決,翌年にはマサチューセ

ッツ州が同性婚を認めるなど､ゲイの権利が目に見えて認められていくにつれ､

保守層の警戒感が強まり､それを利用した形でブッシュ陣営が大勝したと分析
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できる｡

2003年8月にTheNewYorkTimesにゲイの結婚についての記事があるoコメ

ディ･ドラマやリアリティー･ショーなどのテレビでさまざまなレズビアンや

ゲイが毎日のように登場するなどますます同性愛が可視化し社会全体が寛容に

なっている現代において､なぜ結婚に対しては社会に混乱を引き起こすのかを

報告している｡もっとも大きな要素として挙げられるのが宗教の問題で､アメ

リカ人の86%は宗教儀式として結婚式をし､ほとんどの宗教団体は同性による

婚姻関係を認めていないというデータが引き合いに出されている｡同性愛者の

権利に理解があるとする人でも､結婚となると話は別という層が多い｡ゲイの

権利擁護団体は法の問題であって宗教の問題ではないと主張しながらも｢結婚｣

という言葉を使わないよう運動を進めている流れもある｡この記事の中でジョ

ンズ･ホプキンス大学の家族社会学専門のCberlin教授と､オープンリー･ゲ

イの劇作家､ paulRudmickはそれぞれ以下のように述べている

I thinkthe avcrageAmericandisapproves of homosexual sex, but tolerates it.
･

･ For the

averageAmerican, civil unions sound like.toler即l00,but marrlage sounds like叩prOVal･

(ElisabethWKl､下線は引用者)

I guess on a certain level it'sthe difference between軸弧d equality ･ ･

･When

people can view gaypeople as somehow underprivileged, woeful and in need of social

work, it'sjusteasier to feel a kind of regal sympathy for them. But when you're actually

dealing with two guys or the women next door pla-lng a Wedding just like your

daughter,and expecting gifts,that's another matter entirely. (ElisabethWKl
､下線は引

用者)

二人の言う寛容と承認､同情と平等の区別のそれぞれ前者の側に､ Rentが観客

に与える｢理解｣の問題がある｡それはScbulmanの小鋭をLarsonが書き換

え､サブ･キャラクターとして同性愛者を登場させてそのイメージを利用し､

エイズを歴史を歪曲した表象によって措いたことによる｡ ｢理解を深めた｣観客

の多くは,承認や平等の視点からではなく､同情と寛容という点から,境界の

向こう側にいる同性愛者たちも,境界の向こう側にいるという条件付で｢理解

した｣に過ぎない｡
7)

しかし､そのためにもうひとつの,おそらくより根本的で重要な側面が無視

されれば､この作品が無意識のうちに隠し持つ､同性愛嫌悪的な点は見過ごさ
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れ､それは受け入れられたものとして､異性愛主義体制を強化する数多くの要

素のひとつになってしまう｡それがポップな音楽とともに若者に広がっている

ことはさらに厄介かもしれない｡この作品が広げた｢理解｣を頭ごなしに否定

することは難しいが,その｢理解｣が問題含みの,けっして手放しでは評価で

きないものであることは指摘されねばならない.Ren(が無意識のうちに含んだ

もうひとつのホモフォビックなメッセージは､悪意があるとは気づかれること

なくむしろ歓迎されるべきものとして親客に浸透する｡それはいったん受け入

れられると当然のこととして流通してしまう｡多くの場合､とくに同性愛に対

する寛容度が増したと言われる近年においては､異性愛体制の強化はこのよう

に人々の気づかないところで進んでいることのほうが多い｡その反面､ともか

く人々の寛容のレベルを上げることも重要で､そうしながら実際に制度の改革

を進めていくというアクティヴイズムの側からの意見は､それはそれで重要で

正当なものである.寛容度を上げるという意味において言えばRentは確かに

ある肯定的な効果を持っていることも事実だろう｡しかし同時進行で実際のア

クティヴイズムが気を配れない､より根本的な面はつねに目が配られ､指摘さ

れなければならない.Rentが広げたであろう同性愛者やエイズに対する｢理解｣

がある肯定的な効果を持っているとしても､この｢理解｣には深刻な問題があ

り､それが広がる過程で同時に異性愛体制が強化されていくことこそ注目され

なければならない｡これが同性愛嫌悪や新たな差別を生み出し続ける基盤とな

っている｡

Rentの公式インターネット･サイトが提供するStudyGuideでは､作品を通

して学習する生徒や学生たちのためさまざまなリサーチやディスカッションの

テーマが与えられているが､エイズに関するトピックの中でさえ､同性愛に関

する問題は少しも触れられていない｡

注

1)スクリプトからの引用はすべてRent(1997)からでありページ数のみを記す.

2)ミュージカルはそもそも大衆文化を起源としており､リアリティーのあるシリア

スなストレイト･プレイと比較すると､きらびやかな衣装やダンス､安易なハッピ

ーエンドなどlowcultureの要素を多く持つ.しかし現在の状況を見ると､ジャンル
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としての地位が確立し,大都市の大劇場で行われチケットの価格も高く､舞台技術

の進歩などから作品の芸術性も上がっており､そもそもジャンルとしてhighと

low二つの要素を併せ持つと指摘できる｡

3) Spice GirlsのMclanie BroⅧやアイドル的人気を誇ったコーラスグループ98

DegreesのDrewLacheyらが出演した.

4)このシーンは､ベトナム戦争時代のヒッピー文化を描いたミュージカル助かの

登場人物たちがドラッグをやるシーンを思わせる｡エイズという深刻な病気が観客

の若者たちにヒップなイメージで捉えられてしまう危険がある｡

5) 『レント』の代表曲でもある'NoDayButToday''と''WillILoseMyDignity''は

このグループのミーティングで使われた言葉であり､参加者の一人はこのミュージ

カルはFrt･endslnDeedI TheMusicalと呼ばれるべきだと語ったという. 0'Nealの文

脈では美談として語られているが､彼らの叫びが(後に論じるように)異性愛物語

-と転化されて伝えられるとき,この借用も問題をはらんだものとなる｡

6)ここで問題なのはこの11州の中の8州は投票で結婚だけでなくシヴィル･ユニ

オンも禁止となったことである｡シヴィル･ユニオンの禁止については議論も熟さな

い中で｢ついでに､勢いで｣という感が強い｡

7)ゲイをテーマとした､あるいはゲイが登場する他のミュージカル､ La Cage aux

Folles (1983) ､
Kiss

of the Spiderrwomm (1993)､乃e PIVducers (2001)などがある. La Cage､

producersではゲイは誇張された女性的なしぐさなど非常にステレオタイプに面白

おかしく措かれ､どちらも古典的なきらびやかでハッピーエンドのミュージカルの

典型から出ていない｡ (古典的なミュージカルにおけるゲイの表象についても問題と

されるべきだと考えるが本論では触れない.) spiderwomanの主人公の一人は女性的

でステレオタイプではあるが必ずしも笑いをとるためではなく､作品として彼を責

任を持って描かれている｡
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ユビキタス･ミュージックの行方

"ポピュラリティガの物質的基盤をめぐる予備的考察-

布施 哲

I.ポピュラー音兼のポピュラリテイ

｢ポピュラー音楽｣という言葉､あるいはそのジャンルにおいて想定されてい

る"ポピュラリテイ''とは何なのかということを考えてみた場合､それはおそ

らく､単に多くの人々から支持を受け､日常的に聴かれ,歌われている､いう

ことだけではないでしょう｡例えば､ある共同体の中で代々歌い継がれてきた

民謡､重商､あるいは民俗音楽などのなかには､その共同体の内部では当然の

ように誰もが知っていて､誰もがふとしたときに口ずさんでいる､もしくは口

ずさんだことがあるような曲というのは少なからずあるはずですが､そうした

曲がどれほど親しまれてきたものであっても､それらは｢ポピュラー音楽｣と

はいわれない｡例えば｢赤とんぼ｣やら｢黒田節｣やらを､私たちは｢ポピュラー音

楽｣とはいいません｡さらに､共同体の外部-と広がって人気を博した民謡や童

諦も少なくありません｡ ｢トロイカ｣や｢大きな古時計｣などといった曲は､ロシ

アやアメリカの特定地域を越えて日本を含めた世界各地で日常的に親しまれて

いるにもかかわらず､それらはやはり｢ポピュラー音楽｣とはいわれません｡そ

して同じことは,もはや一部の特権階級の占有物ではなくなって久しいクラシ

ック音楽についてもいえるでしょう｡少なくとも｢ポピュラー音楽｣と今日呼ば

れる音楽よりもずっと以前から,かなりの"ポピュラリテイ''があったにもか

かわらず､それらはやはり｢ポピュラー音楽｣とはいわれないわけです｡したが

って､ ｢ポピュラー音楽｣における"ポピュラリテイ''というものを決定付ける
ヽ ヽ ヽ ヽ ヽ ヽ ヽ ヽ ヽ ヽ ヽ ヽ ヽ ヽ

ものは､どうやらそれを聴いたり歌ったりする人間の側にあるのでは必ずしも
ヽ ヽ

ない,ということがいえるのではないかと思われます｡ ``ポピュラリテイ''につ
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いて語ろうとしているにもかかわらず､それを定義付けるものの主たる源泉が

人々からの人気や支持そのものにあるのではない､というのは､本来的なその

言葉の意味からしてみれば､とても奇妙なことです｡

｢ポピュラー音楽｣の``ポピュラリテイ"というものが,人々のあいだで"ポ

ピュラー''であるということを必ずしも意味しないのであるとすれば､それは

いったい何なのか｡正直なところ､私にもその正確な意味内容は分かりません

が､現象だけ見てみた場合に明らかなのは､それがメディアによって媒介され

ることがはじめから前提とされたものである､ということはいえるかと思いま

す｡つまり､仮にその曲が人々のあいだで結果的に``ポピュラリテイ"を得る

ことができるとしても､その"ポピュラリテイ''は直裁的なものではなく､レ

コード盤やカセットテープ､あるいはCD盤などによって媒介されたかたちで

獲得し得る``ポピュラリテイ''であるということであって､身も蓋もない言い

方をするならば､大なり小なり産業化(industrialize)されたかたちでの``ポピュ

ラリテイ''であるという.ことです｡ここで"メディアによる媒介"といわれた

ものは､ "科学もしくは科学技術による媒介"と言い換えてもいいかもしれませ

ん｡ドイツのメディア論､メディア史研究者である､フリードリッヒ･キット

ラーは､ ｢ポップカルチャーとエリート文化､レコードの詩と前衛拝情詩のあい

だには､あるいはそれら手前には,ただひとつのものしかない｡それは科学で

ある｣1)といったのですが､それは正しい認識であるように思われます｡例えば､

売れようが売れまいが､つまり実際に人々のあいだで文字通り"ポピュラー''

になろうがなるまいが､ ｢ポピュラー音楽｣として分類される曲はたくさんあり

ます｡それは､それらの曲の想定される"ポピュラリテイ"が,メディアによ

って､あるいは科学技術によって大なり小なり媒介されたものであるというこ

とが前提条件としてはじめから決まっていたからです｡細かいことを言い出せ

ばきりがないので, ｢ポピュラー音楽｣が成立する要素としての"ポピュラリテ

イ''に関する､いささか退屈な定義づけのようなことはこの辺でやめますが､

ここで確認しておきたい点を三点ほど挙げれば､①ここまでの話は｢ポピュラー

音楽とは何か｣ということではなく,その``ポピュラリテイ''の源泉もしくは条

件についてのものであるということ､ ②その"ポピュラリテイ''がメディアに

よって媒介され､産業化されたものであるからといって､アドルノ流に文化産

業批判をして｢ポピュラー音楽｣の価値を否定しようとするものではなおさらな

いということ､そして､ ③ ``媒介されたポピュラリテイ"という点を採り上げ
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たことでこれから手短に検討したいのは､今日､まさに今､私たちが生きてい

る時代においては,そうした"ポピュラリテイ''の媒介のされ方自体が､私た

ちが通常感じている以上に大きく変容してきていることを確認したかったから

である､ということであります｡

では,その最後の点､ ｢ポピュラー音楽｣における``ポピュラリテイ''の媒介のされ方が

変わったという点について､これから少し触れてみたいと思うのですが､あまり抽象的

なことばかり申し上げてみても仕方がないので,技術的なことを中心に話を進めてみ

たいと思います｡

2.デジタルメディアの♯準化

70年代半ばから約10年間続いたヴィデオテープのBetaとvHSから､最近

ではDVD-R､ DVD+R､ DVD-RAM,あるいは次世代大容量記録媒体であるHD

DVD(High-DensityDigitalVersatile Disc)とBD(Blu-ray Disc)に至るまで､メディ

アの規格をめぐっては､これまで企業間で激しい争いが展開されてきました｡

しかしパーソナルコンピュータの世界､もしくはコンピュータ同士のネットワ

ークの世界では､企業のそうした規格争いとは別に､事実上の標準(de facto

standard)というものが比較的スムースに普及することがしばしばあるようです.

マルチメディア関係では､国際標準化機構(ISO: IntemationalOrgani2ation for

Standardization)の下部組織であるMPEG(Moving Picture Experts Group)という標

準化団体がコンピュータ用の動画ファイルの仕様を決めていて､この団体名が

そのままファイルの形式名にもなっています｡例えば､パソコンで動画ファイ

ルを見る場合､その動画ファイルの末尾に``mpeg''もしくは``mpg''という拡

張子(ファイル形式もしくは規格)がついている場合がありますが,それがこの

MPEGによって決められた規格のファイル形式に則って作成された動画ファイ

ルなわけです｡ちなみに､ ``mpeg"には"MPEG-1''から"MPEG-4''までの形

式があって,その中でも"MPEG-2"というのは､ハイビジョン並みの画質で

あるといわれています｡

さて､ MPEGでは､動画ファイルだけでなく､音声ファイルの標準化も行わ

れていますが､現在パソコン上で用いられる音声ファイルとして最も普及して

いるのが､ "MP3''というものです｡これは､先ほど申し上げた動画ファイルの

形式である``MPEG-1''の音声部分のみを､独立した音声ファイルとして用い

るもので､正式には"MPEGAudioLayer-3"という名称が付けられています｡
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``MP3''は､もともと1980年代半ばにドイツのフラウンホ-ファー研究所

(InstitutIntegrierte Fraunhofer)という機関がそのアルゴリズムを開発したのです

が､後にISOに提出されて､ "MPEG-1"の音声ファイルとして統合されること

になりました｡そしてこの``MP3"の誕生が,その後のパーソナルコンピュー

タとコンピューターネットワークの爆発的な普及と相侯って､ポピュラー音楽

が流通するための新しいメディアとして機能することになるわけです｡しかも

それは､ポピュラー音楽の在り方,先ほどの言い方をすれば､ポピュラー音楽

のポピュラリティを媒介するその仕方に対して､ある根本的な変化をもたらす

ことになります｡

ところで､ MPEGの動画ファイルにしても､ MP3のような音声ファイルにし

ても,厳密にいえば､デジタル化された映像データや音声データを｢圧縮｣する

際の､データ圧縮のための形式であります.つまり,MPEGが標準化したのは､

動画や音声の圧縮の仕方､圧縮形式であったわけです｡データ圧縮のイメージ

としては､ (樵)インセプトという会社が公開している``e-Wbrds''というウェブ

サイトの説明がとても分かりやすいので､それを拝借しますと､ ｢たとえば､

『AAAAAA』という文字列を『Aが6つある』という意味の『A6』という符

号で置き換えれば､意味を保ったまま6文字を2文字にすることができ､ 1/3

の容量に圧縮できたことになる｣2)というわけです｡そもそも動画や音声を``0''

と"1''とのデジタル信号にしてデータ化した場合､非常に巨大なサイズのフ

ァイルになってしまいます｡したがって､それをパソコン上で手軽に扱うため

には､まさにデータを｢圧縮｣する必要があったのです｡

データの｢圧縮｣の具体例として､すでにご存知の方もいらっしやるかもしれ

ませんが､市販の音楽cDからMP3ファイルをパソコン上で作成する方法とい

うのがありまして,それをご説明する必要があるかもしれませんが､その前に,

音楽cDの非常に精度の高い複製ということについてまずは言及しておかなけ

ればならないかと思います｡

3.尭全なる社袈技術の完全なる社♯

音楽cDをWindowsパソコンで開いてみると,そのCDは"cda''という拡張

子が末尾に付いたファイルによって構成されていることがわかりますが､この

ファイルが``cD-DA(Compact Disc DigitalAudio)''という音楽ファイルですo

"cD-DA''というのは､ 1982年にソニーとフィリップスが開発した規格で､私



ユビキタス･ミュージックの行方 39

たちが通常``cD''という場合､この"CD-DA''ファイルによって構成された

音楽媒体のことを意味します｡

この``cD-DA''ファイルは､実はパソコンにそっくりそのまま取り込むこと

ができます｡つまり,市販の音楽cDの中身を抜き出して,パソコンに保存し

てしまうわけですo これを"リッビング(Ripping)''といいます.パソコンにリ

ツビングされた``cD-DA''ファイルは､ ``w''という拡張子の音声ファイル､

すなわち､ Windows標準の音声ファイルに変更されたかたちでパソコンに保存

されます(Macの場合は``AIFF'': Audio lnterchange File Formatという形式にな

るかと思います).要するに､ ``cda"から``wav''という形式に外見上変更され

るわけですが､中身はまったく同じです｡つまり､パソコンのハードディスク

のなかに音楽cDの中身をリッビングして, "wav''形式の音楽ファイルとして

保存してしまえば､音楽cDをいちいちcD-ROMドライブに入れなくても､パ

ソコン上で同じ音質で音楽が聴けるわけです.逆に､いったん``wav"化して

パソコンの中に取り込んだ音楽ファイルを､空のCD-Rメディアに"cda''形式

のファイルに戻してコピーしてあげれば､少なくとも理論上は､ほぼそっくり

そのまま市販の音楽cDのコピーができあがります｡

そしてここにこそ､見逃してはならない最初の大きな変化があります｡市販

の音楽cDのほぼ完全な複製､これまでのテープやMDなど-のダビングなど

とは根本的に異なった､オリジナルとコピーの差がほとんど存在しない複製が

できあがることになるので､むろんそのこと自体も大きな変化であることには

違いありません｡しかしそれ以上に大きなインパクトを持っているのは,そう

した完全な複製が､パソコンさえ持っていれば誰にでも簡単にできるようにな

ったということです｡ ｢パソコンさえ持っていれば誰にでも簡単にできる｣とい

うのは､今の時代､殊更強調するほどのことではないように思われるかもしれ

ませんが､もともと大量生産された複製品というかたちで市場に出回っている

音楽cDを,業界､すなわち生産側に属していない一般の市民/消費者が､同じ
ヽ ヽ ヽ ヽ ヽ ヽ ヽ

クオリティでもって複製できてしまうということの背景には,複製技術それ自
ヽ ヽ ヽ ヽ ヽ ヽ ヽ ヽ ヽ ヽ ヽ ヽ ヽ

体が複製され普及してしまうという､極めて今日的な事態が進行していること
ヽ ヽ ヽ ヽ ヽ ヽ ヽ ヽ ヽ ヽ ヽ ヽ ヽ ヽ ヽ ヽ ヽ ヽ ヽ ヽ ヽ ヽ ヽ

を物語っているのです｡既成の業界にとっての本当の脅威は､商品そのものの
ヽ ヽ ヽ ヽ ヽ ヽ ヽ ヽ ヽ ヽ ヽ ヽ ヽ ヽ ヽ ヽ ヽ ヽ ヽ ヽ ヽ ヽ ヽ ヽ ヽ ヽ ヽ ヽ ヽ ヽ ヽ ヽ ヽ ヽ

複製ではなく､そうした複製技術自体が際限なく一般に複製可能になってしま
ヽ ヽ ヽ ヽ ヽ ヽ ヽ ヽ ヽ ヽ ヽ ヽ

ったことに由来しています｡ハイテク産業や情報産業という極々限定された分

野ではあれ､そしてそれはもちろん､そうした産業が発達することを許された
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ほんの一部の地域や国々に限定されているとはいえ､かつて20世紀の批判的知

識人たちが,生産の最も核となる部分､コアな部分に関する知や｢ノウハウ｣を

特権階級(資本家)が独占し､他の大多数の労働者たちは周縁的な知の領域に閉

じ込められたまま搾取されている,といって批判した状況とは､少々様子が変

わってきたようにも見えます｡

卑近なことをいえば､先日あるテレビ番組で, NHK紅白歌合戦の視聴率が近

年下がり続けていることについて,あるタレントさんが｢最近はカラオケが普及

してみんな歌がうまくなっているので､わざわざ紅白でにわか仕込みの下手糞

なアイドル歌手の歌を聴く必要もなくなってしまったからだ｣というようなこ

とを仰っていたのですが､まさにこれも､ある意味､カラオケ装置やカラオケ

教室などの普及によって､歌唱技術ならびに歌唱技術の習得方法それ自体が普

及してしまったことの結果といえるのかもしれません｡しかし本物よりも上手

い歌唱技術の普及ということとは違い､重要なのは､お話した音楽cDの複製

の場合は本物と寸分たがわぬ複製､つまり劣イヒがほとんどまったくない複製を

するための複製技術それ自体の､同様に壬引ヒがまったくない均質化された複製

というものが極々一般的に行われているという点です｡

例えばインターネットには､先ほどご説明した音楽cDの``リッビングを

徹底的にオリジナルに忠実に行なうための無料ソフトウェアが山ほどあります｡

その中の一つに``ExactAudioCopy''3)というソフトがあるのですが,そのソフ

トは``offset値''の修正という､極めてマニアックな設定ができるようになっ

ています｡ CD-ROMドライブが実際にCDに書き込まれた情報を読み込もうと

するとき､つまり､丸いCD盤のどこにどんな情報があるのかを読み込もうと

する際､ドライブによってほんの僅かな物理的なズレが生じます｡このズレは

cD_ROMドライブ, cDプレーヤーによって異なる物理的なズレであり､ "offset

値"として計測されているものですが､ ``ExactAudioCopy''は各ドライブ､各

機械に固有の､そうしたズレまでをも修正してくれる機能がついています｡要

するに,それだけ厳密な複製を完成させてくれるということです｡実際には機

械の個体差によるズレなどは取るに足らないものであって､何百万円もする超

高級ステレオセットで聴いてみても``offset値''の過不足による音質の変化な

どは判別できるかできないかが分からないようなものなのですが(おそらく誰

も判別できないでしょう),いずれにせよ､そのような超微細な差異さえをも潰

すことができるような複製技術が､一般のわれわれにも無料で入手･利用可能
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であるという事実には､やはり素直に驚いておく必要はあるでしょう｡

現在､一枚700MB(メガバイト)の容量を持つCD･Rメディアの値段が､ lo枚

組みで約600円前後の値段で売られています.つまり一枚60円前後です.レ

ンタルCDショップで3泊4日もしくは7泊8日でCDを借りてくると､大抵

一枚につき300円前後でしょうから､合計でざっと400円も出せば完全な音楽

CDが手に入る｡それでも､ジャケットのきれいな写真や歌詞カ｣ドなどがパ

ッケージングされた市販の音楽cDに､これまでどおりの､モノとしての``商

品''のフェティッシュな価値を見出す人は多いのではないかと思われるかもし

れませんが,例えばジャケットの写真にしても､いまではかなり高性能なスキ

ャナーやプリンタが一般家庭にも出回っていますので､それらすべてを自宅で

複製してしまえば,音楽cDを蒐集するコレクターの物欲も-定程度以上は満

たせるでしょう｡となると､果たして､国産CDの場合一枚3000円前後の出費

で市販の音楽cDを購入する必要を､どれだけの人たちが今後も抱き続けるの

かはかなり疑問になってきます｡実際､日本レコード協会の統計値を参照して

みれば､高性能なパソコンやプリンタなどの周辺機器､そしてCD-RハⅤドライ

ブが潤沢に,しかも安価で市場に出回るようになり始めた9S年頃から､音楽

CDの生産数畳も生産金額も,ともに縮小傾向にあることは否定できません(下

図参照)｡むろん同様の現象はアメリカでも起こっています｡

† 合Jf

鼠/ty,棚
iiii

nこ

1995年 1996年 1997年 1998年 1999年 2000書 2OO1年 2002年 2003年 2004書

オーディオレコード総生産金額の推移4)

ヽ ヽ

こうした超高精度の複製技術それ自体の一般家庭-の普及によって､モノ/
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ヽ ヽ ヽ ヽ ヽ ヽ
ヽ ヽ ヽ ヽ

商品としての音楽の価値､正確には､商品世界における音楽の市場価値という

ものが､徐々に小さなものになってゆくことは明らかです｡かつてヴァルター･

ベンヤミンは､ ｢いま｣｢ここ｣にしかない芸術作品の一回性は､それがどんなに

精巧に作られたものであっても､複製された作品においては完全に失われてい

るといいました5)｡そして､きらびやかではあるけれどもキッチュでニヒリス

ティックな商品世界における市場価値の方が芸術的価値を凌駕する時代が到来

することになったわけです｡つまり芸術よりも､市場価値のある"サブ･カル

チャー''というわけです｡しかし今日では､そうした``サブ･カルチャー''に

おけるポピュラー音楽作品に備わっているモノ/商品としての価値､そうした市

場価値自体が､もはや立ち食いそば一杯分ほどのものでしかなくなってきたの

です｡ベンヤミンが19世紀後半のパリのアーケードに陳列された商品のなかに

見た商品のフェティッシュな魅力さえも､今日､商品としての音楽は､非常に

希薄なかたちでしか持ち合わせなくなりつつあります｡だとすれば､これから

人々は,まさに商品経済の流れとともに歩んできたポピュラー音楽のいったい

何に魅かれることになるのでしょうか｡モノ/商品の物神性がついに剥がれ落ち､

商品世界-の寄生をやめて､いまやポピュラー音楽は楽曲の内容それ自体によ

って､芸術作品とまではいかないとしても､一つの文化的価値を備えた作品と

しての正当な評価を得る､ということになってゆくのでしょうか｡

4.転送されるポピュラー音楽

エジソンが蓄音機を発明したのが1877年で､その後第二次大戦後の1948年

に最初のLP盤が発売されてからおよそ40年間, 1980年代中頃までは,時には

美しく時にはインパクトのある写真や絵が印刷されてある紙製の入れ物に入っ

た大きな塩化ビニールの円盤が､ポピュラー音楽のメディアとしてレコード店

の棚に陳列されていました｡その後はCD盤の登場によって､およそ12センチ

四方の小さなプラスチックのケースに入ったポリカーボネート製の小さな円盤

が音楽メディアとしてCDショップの棚に陳列されることになるわけですが､

繰り返せば､商店にディスプレイされるモノ/商品としての音楽cDの価値は､

およそ四半世紀を経て低下し続けることを免れません｡そして今後､ひょっと

したらCD盤に代わるメディアは､もはや商店に陳列されるモノではなくなる

かもしれません｡というのも､音楽をインターネット経由で配信するシステム

が近年､光ファイバーやADSLといった超高速の情報通信網の普及に後押しを
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されるかたちで徐々に整ってきたからです｡例えば､アメリカの2005年第三四

半期音楽小売業界の楽曲販売数では､ Apple社のiTune Music Store (iTMS)が､

なんと､音楽小売店の老舗であるあのタワーレコードを抜いて第七位にランク

インされていますし6)､国際レコード連盟(IFPI､本部ロンドン)の発表によれば

｢2005年に､世界全体で､インターネットなどを通じて合法的にダウンロード

された"デジタル音楽''の売上高が､ 11億ドル(約1300億円)と,前年の約3倍

に増えた｣7)とのことであります｡ iT皿eMusic Storeというのは､ネット上にあ

る音楽配信システムですが､そこからダウンロードした曲を､現在爆発的にヒ

ットしている同じApple社のiPodという携帯音楽プレーヤーに保存して,いつ

でもどこでも好きなときに曲を聴くというスタイルが,ポピュラー音楽の流通/

消費形態として確立されつつあります｡そしてその際に重要になってくる技術

的背景というものが､先ほどご紹介した､ "MP3''に代表される音声ファイルの

圧縮技術なわけです｡iTMSで配信されている音楽ファイルのフォーマットは､

``m4p''というもので"Mpヨ"とは異なるのですが､ファイルの"圧縮''とい

う点では基本原理が同じなので,最後の技術的な情報として､ ``MP3''ファイル

の仕組みを簡単にご紹介したいと思います｡

先ほど､音楽cDから中身を"リッビング''してWiⅨIows標準の音声ファイ

ルである"wav''ファイル(Macの場合は"AIFF''ファイル)に変換し､パソコ

ンに保存するという手順をご紹介しましたが､実はこの"wav''ファイルは､

一曲分のファイルサイズとしてはかなり大きなものです｡楽曲にもよりますが,

ポピュラーミュージック一曲だとおよそ50-60MBほどの大きさで､これをア

ルバムごと保存した場合､如何に巨大化した最近のパソコンのHDDといえど

も,かなりの容量を消費してしまうことになります｡また､ファイルが巨大だ

とネットワークを使った音楽ファイルの送受信にも適さなくなってしまいます｡

つまり､ファイルのサイズが大きいので,ダウンロードに時間がかかってしま

うのです｡そこですでに述べた"圧縮''という作業を行ない,ファイルサイズ

が``wav"ファイルのほぼ10分の1程度の大きさである``MP3''ファイルに変

換するわけです｡要するに､ ``AAAA…"という具合に"A''が30並んだ文字

列を``A30"という文字列に置き換えることでファイルサイズを10分の1にす

るわけですが､実際には､ 20,000Hz以上の､人間の聴覚によっては聴き取るこ

とができないとされる音の大半をカットすることによって,サイズを小型化し

ています｡ iPodのような現在の携帯音楽プレーヤーはほぼすべて､この``MP3''
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をサポートしていますので､例えばレンタルショップで借りてきた音楽cDを

先ほどのやり方でCD-Rメディアに複製した後,その複製cDは家のステレオ

セットでじっくりと鑑賞するためにとっておく一方で,パソコンのHDDに残

された``wav''ファイルを削除せずにそれをあらためてf`MP3''ファイル-と

``圧縮''して携帯音楽プレーヤーに入れて持ち歩く､といったスタイルが定着

しつつあります.ちなみに､ ``MP3"ファイルに``圧縮''するためのソフトウェ

アも､インターネット上で無料の優秀なものがいくつも配布されています｡

``MP3''ファイルの音質に関しては､ MPEGの騒い文句では｢CD並みのクォ

リティ｣ということになっていますが､たとえカットされているのが｢人間の聴

覚で聴き取れない音｣であったとしても､ある程度のオーディオシステムで聴い

てみれば､やはり市販の音楽cDや､あるいはその中身を丸ごと``リッビング"

した"wav''ファイルなどの音質に比べて音は確実に劣化していることが分か

ります｡ただし､ポピュラー音楽のように,比較的大きな音量で聴く単純な構

成の音楽を､しかもiPodのような携帯音楽プレーヤーのイヤホンで聴く場合に

は､音質の違いが気になるようなことはまずないでしょう｡つまり､ポピュラ

ー音楽用のフォーマットとしては､ ``MP3''や``m4p''で十分なのです｡そうで

あるがゆえに,インターネットを使って手軽にポピュラー音楽のファイル交換

をしてしまう行為が近年社会問題化しているわけです.ちなみにiPod Nanoと

いう携帯プレーヤーを購入してみて思わず笑ってしまったのは､開封したばか

りのiPod本体に､ ``Don'tstealmusic"などということが､四ケ国語で書かれて

あったことです(写真参照)0 ``MP3"ファイルの場合､現在普及している光ファ

イバー程度の環境ですと､一曲あたり十秒前後で曲が完全にダウンロードでき

てしまいます｡私も実際､ iTMSで曲をダウンロードしてみましたが､実に簡

単で､ワンクリックの後､十秒弱でダウンロードが完了しました｡

ちなみにiTMSの価格設定は､新曲で一曲200円,古い曲でも一曲150円と､

流通コストがかからないことや､何より今申し上げたようにCDに比べて音質

が劣化していることを考えれば､不当に高いといわざるを得ません｡アルバム

全曲をダウンロードした場合ですと,物によりますが1500円-2000円という

値段が付けられていて､これは日本で売られている輸入CD盤の値段に近いも

のなので､あまりに高すぎるでしょう｡

しかし何より､曲の入手があまりにも手軽なので､今後の価格調整次第では,

かなり急速にiTMSのようなダウンロード型の流通システムが普及してゆくこ
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とになるでしよう｡先ほどご紹介した2005年の楽曲売上高を考慮に入れても､

これはほぼ間違いありません｡音楽ファイルにしても､現在主流の"MP3"よ

りも遥かに圧縮効率がよく､しかも本当にCDと同様の音質のあらたなフォー

マットが標準化されるということは十分に予想されますし､記線媒体としても,

今ある小型HDDやフラッシュメモリなどよりもずっと大容量で小型化された

ものも､いずれは開発されるでしょう｡そうなると､もはや音楽がモノ/商品と

して商店に陳列される必要性も必然性もますますなくなってくるわけです｡

仙Don't steal musicn! !

5.商品フェティシズムの消滅

以上見てきましたように､これからのポピュラー音楽の在り方,大袈裟にい

えば存在様態もしくは存在形式､あるいは再び冒頭の言い方をすれば､ポピュ

ラー音楽の"ポピュラリティの媒介のされ方''には明確な変化が生じてきてい

るのであって､そうした変化によって､ポピュラー音楽を取り巻くあるひとつ

の事態の到来が予見できるのではないかと思われますDその事態といいますの

は､つまり､ポピュラー音楽に対するフェティッシュな,物神的な執着という

ものが今後は二重の意味で減退し続けてゆくであろうということです｡

まず-つ目は､すでに申し上げたように,音楽cDの完全な複製技術それ自

体の複製が可能になったことによって､モノとしての商品の商品価値を支えて
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きた､商品のフェティシズムという側面がポピュラー音楽からはかなり削ぎ落

とされてゆくということですが､いまひとつの物神性､つまり､ポピュラー音

楽を演奏する側であるミュージシャンに対するフェティッシュな魅力､平たく

いえば､ミュージシャンに対する忠誠心(loyalty)というものも,やはりこれまで

に比べればかなり失われてゆくのではないか､ということです｡

例えばiTMSでは､すべての曲を例外なく30秒間ほど試聴できるようになっ

ていて､気に入った曲をクリックして購入するのですが､それはシングルだけ

ではなく､アルバムの中の一曲一曲についても同じです｡つまりアルバムの中

のシングルカットされた曲だけをダウンロードするとか､他にもパッと30秒間

試聴して印象のよかった曲だけをダウンロードするといった具合に,曲を選ん

で購入することができる｡するとこれは､これまでのように､ある曲をとても

気に入った場合､その曲が収録されているアルバムごと購入してみたり､ある

いは一度支持すると決めたミュージシャンの作品は､たとえそれほどの傑作で

はなくとも忍耐強く追いかけてゆくなどといった､聴き手の側の律儀さが徐々

に消滅する環境が整いつつあることを意味しています｡

もちろん､これは､ヒットしたある一曲を気に入って,その曲が収録されて

いるアルバムごと購入してはみたけれどもその曲を除いた大半の曲は面白くな

くて､いつも決まった曲しか聴かないという､誰もが経験したことのあるよう

な事態を回避することを可能にするでしょうし､創り手の側としても､もしも

アルバムを丸ごと聴いてもらいたいのであればこれまでとは違って一曲たりと

も手を抜いた曲を発表することができないということになって､どちらかとい

えば肯定的な側面もある｡ただ､とにもかくにも30秒間の試聴でその曲が受け

入れられるか否かが決まってしまうので､創り手はともすれば安易に一瞬だけ

のインパクト勝負の楽曲を量産しだす可能性もありますし､あるいはこれまで

のように､アルバム全体を通じてある種のコンセプトを伝えようとする､いわ

ゆる``コンセプトアルバム''のようなものが出にくくなることが予想されます｡

例えば60年代末からなんとか80年代初頭にかけてまで作品を発表してきた､

かつての``プログレッシプ･ロック''の旗手たち,ピンクフロイドやイエス､

キングクリムゾンやELPのようなミュージシャンたちは､今後は登場しにくく

なるように思われます｡そうしたコンセプトアルバムないしはアルバムコンセ

プトの消滅は､そうした"コンセプト''をアルバムに込めるミュージシャン自

身に対するかつての思い入れというものを,聴き手の側に抱きにくくさせるで
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しょう｡

他方､かつてのレコード盤パッケージやCD盤パッケージが担っていたモノ

としての音楽商品の物神性は､目下のところは､それを再生する再生機の方が

担ってきているように思われます｡再三言及しているiPodのような商品がたい

そうな売れ行きを示しているのは､失われつつある音楽商品の物神性を､それ

を再生する携帯プレーヤーの方がうまく吸収しているという側面がかなりある

でしょう｡例えばiPodには公式,非公式をあわせて無数の関連商品やiPod専

用のアクセサリが出回っていて,結構な市場を形成しています｡ただ, iPodブ

ームに関しては､他社から類似の商品が矢継ぎ早に登場してくるにつれて､今

後は次第に収束してくるとは思いますが｡

6. "ポピュラリテイ"から"ユビキタスネス"へ

さて,仮にいま申し上げたような二重の物神性の消滅という現象が今後本格

化するとしたら,ポピュラー音楽はどうなるのか｡よく知られていますように､

かつて映画が一般大衆の娯楽になったとき､ベンヤミンは映画の登場によって

人と芸術作品との関係が変わったと指摘しました｡すなわち､それまで芸術作

品は｢礼拝的価値｣と彼が呼ぶものによって鑑賞する人々を縛り付けてきた｡言

い換えれば､芸術作品を前にした鑑賞者は相応の緊張と精神の集中を強いられ

るのであって､結果,鑑賞者が芸術作品の中-と引き込まれ､沈潜することに

なる､とベンヤミンはいいました｡しかしこれに対して､映画のような複製芸

術の鑑賞者は､そのような精神の集中の変わりに､実に散漫な態度で作品に接

することができるようになったi).こうした事態を当時の批評家たちは嘆くの

ですが､ベンヤミンはそれをあえて受け入れ､肯定しさえするわけです｡あた

かも鑑賞者側の美意識や審美眼が厳しく問われているかのようであったそれま

での人と芸術作品との関係とは正反対に､複製芸術の登場によって､今度はそ

のように散漫な鑑賞をする人々の方が作品を審査する側にまわったというわけ

です｡そうした､人と作品との関係ということでいえば､今や､人々とポピュ

ラー音楽の作品との関係は､ 20世紀の複製作品とのそれとは比較にならないほ

ど､桁違いに希薄なものにな.りつつある,といわざるを得ません｡それほど遠

くない将来､私たちがポピュラー音楽を聴くときの態度は,もはや｢散漫な鑑賞｣

などといったものでさえなく､いつでもどこでも､超高速情報通信ネットワー

クの中で手軽にアクセスできるBGMのようなものにますますなってゆくかも
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しれません｡映画館､コンサートホール､ジュークボックスがある酒場､ラジ

オやステレオセットが置いてある居間やオーディオルームなどといった､特定

の場所にさえもはや限定されずに､携帯電話やiPodとともにポケットに入れて

持ち歩く感覚でポピュラー音楽に接するように今後なってゆくのだとしたら

(繰り返せばすでにそうなってきていますが)､そのとき､ポピュラー音楽にお

ける"ポピュラリテイ''の実質的な意味内容というのは､ "ポピュラリテイ''と

いうよりはむしろ``ポータビリテイ(携帯性,可搬性)''であり､あるいはもっ

と今風の言い方をすれば､ ``ユビキタスネス(ubiquitousness､遍在性)''といった

ものになっているかと思われます｡

いずれにせよ､ポピュラー音楽が録音･再生装置やデータ圧縮技術なども含

めたメディア関連のテクノロジーと切っても切り離せない以上,そうした``ユ

ビキタス･ミュージック"としての存在形式は､実は現代における私たちとテ

クノロジーー般との微妙な関係を象徴しているといってよいかと思われます｡

MP3ファイルの作り方から自殺の仕方や爆弾､猛毒ガスの作り方に至るまで､

これまでは秘匿されてきた技術が､現在では一般社会にどんどん流出し,広ま

っていることは事実です｡たまたま通りかかったインターネットカフェでジョ

ン･レノンの曲をダウンロードしてiPodに保存した後, 『イマジン』を聴きな

がら地下鉄に爆弾を仕掛けるテロリストが今後出てきても､別に不思議なこと

ではありません｡そうした``ユビキタス社会''の怖さが､現在進行しているポ

ピュラー音楽の在り方の劇的な変化をとおして透けて見えてくるのではないで

しょうか｡
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《Ra‡》の指し示すもの

粕谷 祐己

いまだ日本では広く知られるに至っていないものの､アルジェリア起源のポ

ップ音楽ライ ra'l'は世界規模で最も成功したアラブ音楽として地球上の多く

の地域で聞かれ､愛好される存在となっている｡

しかしこの名称は,時により場によりかなり異なった音尭を指し示している

し､またこの語の含意するところの差異もはなはだしい｡この混乱､多様性自

体､この語にこめられた思いの豊かさを如実に物語っている｡

本稿の目指すところはライの歴史を簡単にたどりながら､この((raf))なる

名称が指し示している社会的現実のいくつかを確認して読者に資することであ

る｡この種の問題を扱うに際しては多少ともアルジェリア､フランス現地での

組織的調査や,文献資料をつき合わせた検証作業が必要であるが,筆者はそれ

ができる状況にはない｡読者の寛恕をお願いしたい｡もっともさまざまな形容

詞をつけて融通無碍に用いられる((rai'》のような言葉の用法研究に網羅性を与

えるのは不可能とも思われる(Mare SCHADE-POULSENのMenand Popular

Music inAlgeria, The SocialSigmificance ofRai', p.100以下などを参照されたい).

1. raTの括の由来

まず､多くのアルジェリア人が｢ただの掛け声にすぎない｣と説明するこ

の((rail))というジャンル名だが､これについて詳しく解説した良心的な研究は

いずれもこの名称がいつ頃､どこで､どのように使われ始めたかということに

ついては沈黙を守っているo MarieVIROLLEも｢どういう機会に名付けられた

かは分からない｡おそらく(ジャンルの成立より)かなり後のことであろう｣

attribui l'on ne salt dams quelles circonstances mais semble-t-il tardivementとするの
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みである(LaCb弧SOn蛾p.24)｡この間題に関して信ずるにたる資料,証言は

存在しないし､おそらく今後も決定的な材料は出てこないであろう｡このジャ

ンルはヴィロルによれば｢数十年前からアルジェリア西部に存在していた｣ La

chanson ra･1･ existe dams l'Ouestalg6rien depuis plusieurs dicemies (ibid･,p･7･ 《 Ce que

ch孤ter Erray veut dire : p6lude a d'autres couplets 》のレジュメでは｢1920年頃生ま

れた｣ Lachansonrrayestn6evers 1920[...]としている)が､ ｢レコード会社のカ

タログはこれを長い間,西部､南西部の地方あるいは都市部の他のジャンルと

一緒にして『オラン民俗音楽』の項目に入れていた｣
Les catalogues desmaisons

de disques l'ont prisent6e longtemps sous l'appellation (( folklore oranais 》,rubrique

o血elle c6toyait d'autres genres issus du terroir ou des cites de l'Ouest et du Sud-ouest

(ibid.p.7)のである｡
1)

ところで((ra･1･))という言葉が意味的に喚起するものについてヴィロルの詳し

い説明があるので引用してみる｡

Errayの語はアラブ語根R'Y ｢見る｣に由来する.それは｢ものの見方｣ ｢意

見｣ ｢勧め｣ ｢目的｣ ｢計画｣ ｢思想｣ ｢判断｣ ｢意思｣ ｢選択｣などを意味する｡つ

まりこの概念は思想の自由､自由意思､多かれ少なかれ事物に対して働きかけ

うる可能性を示唆する｡ E叩は個人的なもの､すなわち集団や規範から逸脱す

るものを構成する｡このように意味的には広いが形態的にたい-ん短い単音節

のこの言葉は埋め草､穴埋め､休止の代りをする｡この語は飾りに､歌の前奏

に,ジャンルの目印になった｡

Leterme errayvient de la racinearabe R'Y代voirM ; il signifie Mmaniere de voir'',
′ヽ

"opln10n竹, uavis卵,山conseil舛; mais aussi "but叩,砧dessein''; et encore ``pensie叩,

"jugement", "volont6'', "choix". La notion renvoie done a la liberti depensie, au

libre-arbitre, a la possibilit6 plus ou moins efficiente d'aglr 各ur les choses･ Erray est

constitutif de l'individualit6, de ce qulpeut 6chapper au collectif, au code･
■

simantiquement vaste done mais formellement tres court, monosyllabique, 1e not tient

lieu de cheville, de "bouche-trou'', de souplr. Il devient enjolivement,prelude
des

chansons, marquage du genre. (La Chanson Ra'l',
P･24)

そしてヴィロルは注で､エジプト､レバノン等で同様の埋め草として用いられ

る言葉を例に挙げている｡要するにひとつの思想を反映している((rail)) (erray)

の語が掛け声となっている､というわけである｡
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Mohamed Elhabib HACHLEFの《 Chants de femmes de l'Ouest alg6rien (Le

RAf)))は初期のライの歴史についての紹介であるが､ジャンル名の由来に関し

ては､ ｢このジャンルの多くの繰り返しで用いられる言葉(ヤーライ､ヤーライ)

から来ているのであり､これは女性の歌い手が自分の過ち,悪い素行について

行う自ら-の非難である｣ Ce nom lui vient du not ripiti dams maints re丘ains du

genre (yA RAYI YA RAYI), lequel estunreproche que se fait la
chant占usepour

ses

erreurs et sa mauvaise conduite (p.281)としている.つまりハシュレフの解釈もヴ

イロル等のそれを否定するものではなく､ただ((ra'l'》 (rayi)を若干否定的に捉え

ていると言えようか｡

ライの曲を聴いていればあきらかに頻出しているのが分かる｢ライ｣の掛け

声がジャンルの命名と全くかかわっていないということはありえないだろうが､

この掛け声はあらかじめ意味を意識して選ばれたのであろうか｡もっともこの

掛け声はライの前身のジャンルであるメルフンmelhounに既にあったはずで

ある｡ Rabah MEZOUANEは述べている: ｢『メルフン』から彼ら(貧しい人々

d6hiritis)は『ヤー･ライ』という句読点のような静の他は受け継がなかった｣

Du 《 melhoun)), ils ne garderont qu'unmot-ponctuation 《 ya rai'》 [...](((Giniration

ra'1')), P.64)｡さらにメズアヌは｢ただ彼等は14世紀に絶頂を迎えた自由思想詩

の伝統を継承していたに他ならないのだが｣ Alors qu'en fiit ils ne font que

perpituerune tradition poitique libertine qul a COnnu SeS moments de gloire au XIVe
■

siecle (ibid.,p.65)としてライのもつ反体制的要素の起源をたい-ん古い時代に

まで遡らせている｡ Mar° SCHADE-POULSENは次のように述べている｡

オラン地方で広く言われているところによると､むかし人々はメルフンの詩

人であるシークsb‡l血に詩の形で表現した彼のra‡､アドバイスを聞きにいった

ものだという｡今日多くの人､ライのミュージシャン､歌手さえもがこれこそ

が本物のライだ､と言うのである｡

しかしこの語は【…】埋め草の表現とも見える｡

In OraJlia it is widely saidthat in the pastpeople went to a sh-ikh, a poet ofmalh&n,

to ask for his ra'1.,his advise, expressed as pMtry. Many, even ra'l'musiciansand singers,

will say today that this isthe real rall'.

But the word also appears as a stopgap expression [...](Men and Popuhr Music in

Algeria, The Social Significance of Ra'1',P. 14)
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語根を意識した掛け声が採用されたということか,あるいは適当に選ばれた

語が偶然多義的な語とつながりがあってすぐさまそういう解釈を受けるように

なったのかは決めがたいし､決めることに意味があるとも思われない｡ただ多

くのアルジェリア人にとってrai', rayiとはなんらかの意味での自己主張を意味

する言葉を連想させるものであることだけ確認して満足することにしたい｡

2. RelizaneとSidi Be) AbbさS

さてライの起源について探索するなら自然に意識させられることは,けっし

てライはオラン市だけのものとは言えないという事実である｡

われわれはシェイハニリミッティCheikhaRIMITTIが｢ライの母｣であり､

2006年の今日､彼女自身82歳になりながら現役を続けていることを知ってい

る｡ 2005年には現在活躍中のいかなるライ歌手の作品より野心的なN'ti

Goudamiを発表した彼女が60年もの間ライの精神的支柱であり続けていたこ

とを知っている｡しかし往々にして彼女の音楽的形成の大きな部分がレリザ-

ヌReliz皿eでなされ､本来彼女がCheikha Remettez Relizania (Hachlef, op.cit.,

p.307)であったことをほとんど意識しないのである｡これはオランのみが単独

で｢ライの生まれ故郷｣としてのイメージを確立してしまった今日では不可避

のこととも言えるが｡

ハシュレフは｢ライと呼ばれるベドウィン女性歌謡｣ chant bedouin feminin

qu'on appelle le RAi'(op.cit.,p.281)は｢シュレフ渓谷､特にレリザ-ヌで生まれ

た｣ Ce genre est ni d皿S la val16e de Chelif(sic)et en particulier a Relizane (ibid･)と明

記している(この記述の中ではリミッティは名前さえ出てこないが､それだけ

にジャンルとしてのライの大きな流れが克明に見える感がある)｡ライの歴史を

正確にたどるには1920年代から40年代のレリザ-ヌの音楽的状況を大きく考

慮に入れなければならないはずである｡

今日ライに先行して(といってもリミッティ登場以降であるが)オランで人

気を集めたプラクイ･フワリBLAOUIHo血､アハメド･ワフビA血medWÅHBY

などの歌手たちの音楽はアラブ語でasri と呼ばれたり､フランス語で単に

1'oranaismodeme ｢モダン･オラン歌諦｣と呼ばれたりしている.オラン歌謡を

革新したものと評価されている彼らは確かにライ歌手ではないが､常に｢ライ｣

の全く外にいたものとみなされるわけでもない｡両ハシュレフの著でも彼らに
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cbeil血aたちの音楽の発展的継承者という位置付けを与えている(《L¢ RA‡:

ph6nomene des aJmies 80 )), p.283).

彼らは40年代にエジプト音楽の影響を受けて成立した音楽によってアルジ

ェ､オランなど都市部で人気を得たが､独立戦争を支えた政治主張はこれをリ

ミッティの音楽同様に､植民地主義的であり表現が正当でないexpression

inauthentiqueものとして批判した(FLNに参加したワフビの音楽は別として).

アルジェリアにテレビが登場したのは1957年であるが,リミッティやプラウ

イ･フワリは58年から62年まで(つまりフランス治下) RythmesetChansons

という番組に出演しており､そのことが独立後の彼らの立場をさらに微妙にし

た｡プラクイは独立翌年の63年､オラン支局にオーケストラを組織したが､そ

れも67年には､彼が先にクーデタで倒されたベンベラ元大統領に近かったこと

が災いして解散させられている(cf. DAOUDI 皮 MILIANI, Aventure du ra'l',P.73

sq)｡ここでは詳しく展開する余裕がないが,アルジェリアの国家としての公式

見解がライとその周辺ジャンルを､反体制的なものというより植民地主義と結

びつけて扱う傾向があることは常に留意しておく必要がある｡

このポップニライ以前の音楽はライにインスピレーションを与えるだけでな

く､ジャンルとしても存続している.かつて｢ライの王｣ハレドKHALEDの

最大のライバルであったフワリ･ベンシュネットHouariBENCHENETは元々プ

ラウイ･フワリ等を直接受け継ぐ音楽活動を志向していたのであり､ハレドや

シェプ-マミCbebMamiによるライの国際化に逆行するような形で彼自身はポ

ップニライ以前のジャンルに回帰している｡その音楽はしばしばワフラニ

wahrami(文字通り｢オランの｣という意味)と形容されている｡

さてアルジェリア独立直後､トランペッターのベルムー･メサウド

BELLEMOU Messaoudが伝統楽器の代わりに西洋の楽器を導入してオラン歌諦

を改新し､その彼のバンドからハレドたちシェプが巣だって行ったのはよく知

られた話であるが､ 2)当時存亡の危機にあった伝統歌帝の改革は､葦笛ガスバ

をトランペット､サックスに置き換えたベルムーからシェプchebたち-の系

譜だけではなかった｡

ここで重要な人物としてエレキギターのモハメド･ザルギMobamedZARGUI

の名をあげておきたい｡ザルギはシディエペラベス出身でありこの町で伝統楽

器のエレキギターとワウワウペダル-の置き換えを試みていたoザルギは1981
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年に亡くなり､このタイプのライはもっばらライナニライRarnaRa'1'によって代

表されることになる｡シディエペラベスの三人の学生がパリで知り合って結成

したこのグループはカルカブ､ゲラルといった伝統楽器を(再)導入するのも

早かった(cf. Nidam(ABDI), 《 R曲Ia Rail,1es Parisiens ))).

ただライナニライは歌詞の面ではかなり保守的である｡彼らはその点ではシ

ェブたちよりプラウイ･フワリ､アハメド･ワフビに近いと言える｡
｢ナイトク

ラブもキャバレーもない｣シディ･ベラべスではライ演奏の場は結婚式などし

かなく､あまり挑発的な歌詞に関心をもつ環境にないことも影響しているだろ

うか(cf. Paul MOREIRA, Rock mitis en France, p.72).

ともかくその後全国的成功を収めたのはオランのライであった｡それを見た

アルジェリア空軍の大佐ホシン･スヌーシHocineSNOUCIがこのジャンルの対

外利用を思いつき､ハレドにフランスでKutch6を録音させた､というのがライ

の世界発展のそもそものきっかけであることは言うまでもない｡

3.アルジェリアの( Pop-raf )

アルジェリア独立直後の60年代に活躍したグループにはLa Main, Les

Flaming Stars, Welcomes, Students, Clarks'などがある.ちなみに今日ライのプロ

デュース､シンセ奏者として活躍しているモハメド･マグニMohamedMAGHM

はこのStudents(80年代まで活動した)にギタリストとして所属していたo 1961

年生の彼はライの作曲家の中で唯-コンセルヴァトワールで音楽教育を受けた

人物でもある.彼らの好んだのはJames Brown, Beatles, EIvis Presley, Les

Chaussettes Noiresなどの音楽であった(Bouziane (DAOUDI) & Nidam(ABDI) :

(( Rai･ : 1a new wave enragie d'Oran 》, p.29).現在のライの背景にある音楽の多様

性とともに､外国音楽の圧倒的影響の下にアルジェリア固有のジャンルが衰退､

消滅するという､ベルムーが感じた危機感も理解できよう｡

さてこれらのグループ活動の主体であったミュージシャンたちやAsdのスタ

ーたちの下の世代が70年代にデビューしたオランの若い歌手たち､ハレドたち

シェブchebであり､80年代初頭から彼らが歌い始めたのがポップニライpop-rail

ということになるが､ここで気になるのはpop-ra'1'と従来のrai'との関係であ

る｡

1990年から92年にかけてオランでなされたsCHADE-POULSENの調査にお
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いて, pop-raⅠは他のさまざまな形容の中のひとつに過ぎない印象を受ける｡サ

ンプルとなった曲DiriDarについて語った4人の若者のうちpop-rai'という言

葉を用いたのはDjillaliという一人だけで彼はこう述べている: ｢この音楽なら

問題なく踊れる｡ダンス音楽,いい音楽､ポップニライだ｣ Ybucan血ceto血is

music without any problem. It's dance music, good music, pop rai'b.100).

SCHADE･POULSENの記述では､この語はアルジェリアでは西洋ポップと融合

したライという意味で､ ra'1'reggaeとも平行して使われるものであり,近代化と

いうこと､それ以前のライとの差異はさほど感じられない｡

ガブリエレ･マランチGabriele MAMCIは､アルジェリア人にとってラ

イを歌詞で聞くか､踊るために聞くかというところに大きな差があるという:

今日の西洋のポップ音楽では音質および楽器構成がたい-ん重要な側面である

のに対して､アルジェリアのリスナーたちは特に歌詞とリズム構造に関心を集

中するのだ. [...]『ラ-カメル』LaCamelのファンキー･ヴァージョン(アル

バム『クッチェ』Kutchiに収録されたもの.筆者注)の場合には焦点は踊りに

ある｡そしてその踊りは4分の4拍子であり,西洋流のダンススタイルなので

ある｡

The qualityof the soundand the instumentation are very important aspects in Westem

pop music today ; on the other hand, Algerian listeners focus,inparticular, onthc song

texts and rhythm structure.[...]h the case of the funky version of "La Camel",the

focus was on dancing, and because of the 4/4 rhythm, on Westerndancing style.

("Pop-Ra'1':"From a "local" Tradition to Globalization", in Mediterranean Mosaic,

Popular Music and Global Sounds, p.106.なおマランチ自身はra'1'とpop-rai'の区

別については言及していない)

なお興味深いことに､ハレドは初来日(1989年4月)時のインタビューで,

彼の最初の録音(1974年)が現在のライに近い音楽かと問われて｢いや､全然

違う｡まだエレクトロニクスが入ってきてなかったから､ライじやない｣と言

っている(『ミュージックマガジン』6月号､ 45ページ)｡明らかに｢ライの王｣

はここで《rai'》の名称を80年代以降の電気楽器の入ったライ､すなわちpop-rail

を指すものと理解している｡ラシード･パパエアハメドRacbidBABA-AHMED

によるシンセサイザー､リズムマシンの導入が82年のこととすると, 1989年

には既にジャンルが姿を現して7年ほどになる｡ 1990年には､ $0年代初頭から
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の録音を集めたPop-rai'and Rachid Styleという有名なアルバムも発表されて､

それにはもちろんハレド自身が参加した曲も収録されている｡

4.フランスから見たアルジェリアのra一

次にフランスからアルジェリアを見たときのこのジャンル名のイメージを追

おう｡

フランスの活字メディアに((rail))の語が登場したのは80年代初頭であり､そ

の紹介には月刊誌Actuelが大きな役割を果たしたo その最初の例､第50号

(1983年12月)で紹介されるライは,既に((pop-ra'11》である.

クイデル･ベンサイドは,一年半前からアルジェリアでブレイクした音楽であ

るポップニライのスターの一人である｡ライはどこでも聞こえる｡結婚式でさ

え聞こえる｡ライとは何か? それは破れた恋の歌､嘆き節､ファドのような

音楽である｡それはアンダルス音楽と地元の音楽､電気的処理の入ったオラン

のリズムから出来てきたものだ｡

Kouider Bensaid est l'une des stars du pop･rai', 1a muslque qul eXPlose en Alg6rie
●

depuis unanet demi. On l'entend partout, meme dams les mariages. Qu'est-ce que

c'est le rail? C'est un chant d'amour cassi, uno plainte, un fado. II s'inspire du chant

andalou et de la musique locale, 1e rythme oranais toumi a la sauce 6lectrique･ (p･101)

この記事は､ライの演奏されるオラン郊外のいかがわしい､危険なナイトクラ

ブに内気そうな娘たちが見受けられたこと､直接的な言葉で愛を歌うライにっ

いて｢オランの不良たちが独立以来はじめて真のアルジェリア音楽を生み出し

た｣ pour la premi色re fois depuis l'ind6pendance, 1es loubards d'Oraninvententune

musique vmimentalgirienne b.101)と述べる. 1988年3月号の表紙見出しはセン

セーショナルに｢アルジェリアは原理主義に対抗してセックスを､アラブのブ

ルーズを求める｣ L'Algirie veut faire l'amour, 1e bluesarabe contre l'intigrismeと

している｡

Libiration紙では､ 1985年7月8日号でアルジェにおける｢若者の祭典｣に

出演したライナニライ Rai.naRai'の紹介にこの語が現れる｡1986年1月22日号

掲載『ライ:オランの熱狂的ニューウェイヴ』 《Rai': la new wave enrag6e

d'Oran》は翌日開催されるボビニー･フェスティバルFestival de Bobigny (ボ

ビニーはパリ郊外｡アルジェリア国外における初のライ･コンサート.Liberation
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自身が協賛して開かれたもの)の案内であるが､ここでライは｢80年代初頭に

生まれた｣ Nidibut80aOran,1erai'[...]とされている.アラブ音楽研究家クリ

スチャン･ポシュChristianPOCH丘も｢ライは､八十年代から沸き起こった社

会運動である｣ Le rai'est tm mouvement socialqui a d6ferli a partir desann6es 80.

(Musiquesdumondeanbe,p.52)としている.少なくともフランスでは《rai'))とは

《pop-rai'》のことであり､内容の革新と音楽形式上の革新の両方が同時に､肯定
的に意味されていると言っていいだろう｡

ところでActuelなどのライの扱いには多くの批判が寄せられた｡ヴィロルも

ボビニーとパリにおけるライの最初の紹介のあと､

この侵入はフランスでメディアにおける開花をもたらした｡それらはライの悪

魔的性格､アンダーグラウンドな側面を強調した｡それはブルース､ロック､

ラップ､レゲエどれにでも使えるような決り文句をアルジェリア風にしたもの

を育てたわけである｡

Cette irruption suscita en France une certaine noraison midiatique qul lnSista sur les

c6tis sulfureux et underground du Rail, cultivant les clich6s interchangeablcs d'un

Blues, d'un R∝k, d'un Rapp (sic),d'unReggae a l'alg6rienne. (op.cit.,p.7)

と述べている｡アルジェリア側からの批判はもっと厳しい｡ヴィロルは

Revolution A鮎caine, 1985年8月16-20日号掲載の記事(( rai....cupiration )) (この

タイトルはもちろん､種々の出来事を自らの政治的立場を正当化するものとし

て利用することを意味する語((ricup6ration))のもじりである)とその一週間後

の記事を引用している:

｢われわれの文化は地下活動のようなものと信ずるべきだろうか｡われわれの

文化は社会の最下層にあると信ずるべきだろうか｡少なくともそれこそパリの

ある種のメディアが言っていることであり,彼らはあらゆる手段をもってこの

(音楽)表現を政治的道具にしようとしている｣ Nous convaincre que notre culture

est au maquis. Qu'elle peuple les bas-fonds. C'est du moins ce que disent certains

media de Paris qui cherchent par tous les moyens a faire dc cctte expression un

instrument politique [...] (CiteparVirolle, p.3 1)

｢ある種の西洋メディアはライを異議申立て運動に仕立て上げたいようであ

る｣ [...]certains midias occidentaux veulcnt instal1er le Rai'comme mouvement
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contestataire. (ibid.)

1988年10月のアルジェリア大暴動の際ハレドのEI H血ba Ouineが蜂起した

若者たちにテーマソング的に歌われたことは有名である｡

若者たちはどこ-行った?

勇気ある者はどこにいる?

偉いさんはがつがつ食い､貧乏人は苦しむばかり ト】

0血est passi lajeunesse?

0血sont le島gens courageux?

Les gros se goinfrent, les pauvres triment [･.
･]

(仏訳はRabah MEZOUANE, (( G血iration ra'l'》, P.69より)

しかしSCHADE_POULSENも言うようにそもそもライがこの歌のような直接

的な形で政治的プロテストを行うというのはこの時点では異例のことであった

(op.°it.,p.231)｡なんらかの政治的背景が感じられる出来事である｡

ただ､たとえフランスにおいてライのイメージ操作がなされていたとしても､

ライの反体制的性格を過小評価するのもまた行き過ぎのように思われる｡ラシ

ード･タハRachidTAHAの以下のような発言は､そのあたりの疑問に配慮して

確認の形でなされたものと考えられる｡

恋愛､浜辺､太陽と､アラブ民衆の詩といえるライにも同じテーマが出てくる｡

政治的に禁じられているからではなくて生まれたときから禁じられているもの

だから､それは抵抗の,秩序転覆の道具になる｡

c'est ainsl que dams le ra'1･, 1a chanson populaire, tu retrouves les mimes th古mes :

1'amour, la plage, 1e soleil. Ca devient une manibre d'opposition, un true subversif, non

pa阜 parce que c'est interdit politiquement, malS ParCe qu C'est interdit d由1a naissance･

("L'espoirdams la douleur",
p･20)

また2004年,アルジェリア支配層の害悪を公然と批判したシェブ-アズディ

ンChebAZDINEのCboufel bograchouf 『ホグラを見よ』が当局を侮辱するも

のとして告発され､歌手および発売元の社長が投獄される事件が起こったが､
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筆者の接した数人のアルジェリア人はアズディンが特にライの本質を逸脱した

異常な行為を行ったとはみなしていない｡

結局ライは当初から体制批判的性格を内在させていたと言っていいように思

われる｡ $0年代までは現在より遥かに抑圧的な政府､宗教界の存在のために､

そしてその後の90年代には直接的な生命の危険をもたらしたイスラム原理主

義の台頭のために､ライはその性格を充分に展開できなかったと言うべきだろ

うか｡3)

5. RaTと移民系若者,女性

パリの情報誌NovaMagazine 1995年3月号に《LesEnfantsdurai'》 (ライの子

供たち)なる記事がある.そこで筆者ゾフラ･ダリ Zohra DALIは以下のよう

に述べる:

純粋主義者たちはこのようなものをライとは呼ばない｡これら若者も自らを

｢ライ演奏家｣とはみなさない｡彼らはマグレブ系の､都市郊外居住者である｡

彼らは親たちがこの音楽を聞くのを子供の頃から聞いていた｡彼ら自身はラッ

プ､テクノ､レゲエで育ったのだが､いまや彼らはこのライという､どんなリ

ズムとも混交する音楽のなかに自らを見出しているのだ｡ちょうどタイミング

もよい｡86年のボビニ･フェスティバルとハレドのトップ50ランクイン以後､

ライの波がフランスに押し寄せているのだから｡

Les puristes n'appellent pas cela du ra'l'･ Ces jeunes,eux-memos, ne se qualifient pas de

ra'l'men. Its sont des ban1ieues, d'originemaghribine. IIs ont entendu leurs parents

icouter cette muslque depuis leur enfance･ Nourris de rap, de teclmo et de reggae, its

se retrouvent dams cette musique qui se fond a tous les rythmes･ L'ipoque est propice)

1a vague du ra'l'est arrivie en France apres 86 avec le Festival de Bobigny pulS

l'explosion de Khaled au Top 50.

そして当時マグレブ系若手アーチストを紹介して､その音楽傾向をジャンル名

の組み合わせで形容している｡

Kafia : Fusion ra'l',

Rai'Kum : Afro moderne･rai',

youcef : Traditionnel revisiti-salsa-ra'l'(traditionnelrevisitiとは伝統歌諦を再び取り
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上げているという意味であろう),

Au Cαur du ra'l': Modeme ra.l',

Nemla : Afro-soukouss-Arabic-funk,

Seba : Ra'l'-reck,

Faudel : Rail modeme,

Rafik / Dupui'z : Reggae-ra'l'-a&0-soul,

Kadda Ch6rif Hadria : Rh'l'-Salsa-Jazz,

Jungle Hala : Rap-funk-Oriental.

記事のタイトルが既に((ra'1'))を含んでいること､ DALIが10組のうち8組の音

楽の性格付けに《ra‡》の語を用いているのは興味深いが､自分たちのグループ

に《rai'))を含んだ命名を行っている例が二つあるのはさらに示唆的である(Rail

Kumは｢あなた方のライ(紘)｣､ AuCq,urdura'l'は｢ライの核心に｣くらいの

意味である)｡この時点以前からこのジャンル名をマグレブ･アイデンティティ

と関係するものとして用いる意識が生まれていることがうかがわれる0

このような状況下で, $0年代初頭からロック路線で活動しているラシード･

タハがrai'の代表的歌手､彼の歌がすなわちral'として扱われる場が多くなっ

てきている.これはおそらく1,2,3 Soleilsコンサート(1998)参加以後に顕著にな

った傾向であろう｡はっきり言って音楽的には全く誤用なのだが､社会的にあ

る意味を担っていて無視できない｡ CDショップではタハ同様本来のライとは

関係のない,マグレブ系ですらないナタ-シヤ･アトラスNatachaÅTLAS,タ

ルカンTAMなどの歌手までRAIの棚に分類されることが起こりうる.

このような((ra'l'))のイメージは､音楽というジャンルの外にすら伸びていくo

ラシード･タハがデビューしたバンドCartedeSijourは全くライ･バンドでは

なかったにも関わらず以下のような書かれ方がなされている:

しかしフランス･ニューウェイヴの最も訓練された代表選手カルト･ド･セジ

ュールは自らの大月旦さの異にはまった｡ライから抜け出られなかったために､

古いシャルル(トレネ)の懐メロを最後まで重荷として背負い込むことになっ

てしまった｡

Mais Carte de Sijour,acteur essentiel de la new-wave hexagonalc la plus stylie, s'est

fait piiger par sa propre audace et a tra^1nijusqu'au bout la rengalne du vieux Charles
●

comme un boulet, empechi qu'i1 6tait de sortir du ra'l'. (Christophe Conte, <( Douce
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Transe》, p.35. ｢トレネの懐メロ｣とは彼らが歌って注目を集めたDouce France

を指している)0

ここでは((rail))の語は移民アイデンティティを核とした音楽活動の限界を指し

示しているわけで,もはや特定の音楽ジャンルのこととは言いがたい｡

トマ･ジル- ThomasGILOUが自らの映画をRai'(1995)と名付けたのも明ら

かに同じ発想によるものである.これは音楽映画ではなく､ ((ra'l'))の語はフラ

ンス大都市郊外に住むアラブ移民二世の若者の生活態度､状況(この映画の悲

観的内容からすれば閉塞的なそれ)等を包括して指し示していると考えられる｡

ところで､フランスでも｢聞く音楽｣としてのライがもっぱら一人の歌手に

よる歌物であるのとは対照的に､フランス大都市郊外に住むマグレブ系移民二

世､三世が自ら演奏するライとはグループで演奏されるものである｡ 4)

《ra‡ 》というジャンル名自体はおそらくハレド,マミといったフランスの表

舞台で成功した歌手たちの音楽を指すものとして理解されたはずであり､その

イメージはActuel, Libirationの紹介にも影響されているはずであるが､セバ

Seba,ブカクBoukakes,有名なところでオルケストル･ナショナル･ド･パル

ベスOrchestre National de Barbes等々のグループが音楽的に参照し,演奏するの

はオランのシェプたちの音楽より､むしろ先にあげたライナニライとそのナン

バーである｡このグループの｢ライ｣はオランの主流とはかけ離れたものであ

るが､フランスの移民二世､三世層が実際に演奏しているだけに影響は意外に

大きいのではないだろうか｡またこのグループの歌詞の面での保守性は､生活

する社会が全く違い､アラブ口語自体完全にあやつれるわけでもない移民系の

若者にとっては意味をもたないのである｡

逆にフランス出身のソロのライ歌手は非常に少ない｡フランスの全国的成功

を勝ち得たのはフォーデルFAUDELのみであり稀有な例と言っていい｡私見に

なるが,これはそれだけ彼らが｢フランス人｣であり､アルジェリアに住む人

の心理の機微に通じるには困難があるということをも示しているように思われ

る｡

さてNovaMagazine誌1995年4月号のイベント情報記事《 Rail)) 也.23)で筆者

ダリはZahouania, Cheb Tahar, Cheb Nasro, Fadila et Sahraouiといった既存のラ
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イのスターたちの出演予告とともに簡単なジャンルの解説を載せ,ライに影響

を与えたジャンルとしてアラブ､アンダルス､トルコ､西洋,ヒンドゥーの各

音楽をあげているが､ 《ra･l･))の名称自体は70年代以来のものとし､
｢ライは女

性の音楽,地方の音楽である｣ Lera･1･estfemininetrtmlとし､ライの起源を､グ

ループで歌い演奏する女性楽師たちmeddahates (sic)が宗教祭礼､命名式､結婚

式､葬式で演奏する音楽に見ている｡

ライは女性が育てたものであることはライの歴史を少しでも知る者なら疑わ

ないところである｡しかし現在のフランス､あるいはヨーロッパではイスラム

文化圏の男尊女卑傾向をライのなかに見てしまう場合がある(たとえばNHK

『フランス語会話』 2006年2月号におけるライの紹介において､現在のライ･

シーンにおける男性歌手の数的優位が｢どちらかというと男性優位主義という

伝統的側面｣に結びつけられているb.74))のはまさしくオリエンタリズムの視

線による｡

ハレドのヒットでフランス語曲であるA･1'chaは作詞作曲ともにジャン-ジャ

ック･ゴルドマンJean-JacquesGOLDMANであり､音楽的にとてもライとは言

いがたい｡歌詞の面では､主要部分が女性を恋い慕う男性の立場からのもので

あるのに対して女性の立場から以下のような返答が歌われているのも,女性蔑

視をイスラムに結びつける偏見をもったものとして問題にする向きもインター

ネットのチャットなどで散見することに注意したい:

Tes barreaux sont des bamaux, mime en or

Je veux les memes droits que toi

Et du respect pour chaquejour [･･

･]
あなたの鑑はたとえ金でも鑑は桂

わたしはあなたと同じ権利が欲しいの

そして毎日の敬意が欲しいの ト】

6.轄びに代えて

世界は2005年という年を､とりわけフランス各地の都市郊外で起きた暴動に

よって記憶するだろう｡この事件は越境と混交の時代においてひとつの社会モ

デルの限界を示したのか､あるいはいまだ有効な基本的理念を機能させるため

にさらなる努力を促する出来事だったのか､判断するにはまだ早すぎる感があ
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る｡しかし1998年のアルジェリア移民二世ジダンをはじめとするナショナル･

チームによるワールドカップ制覇や､同じ年の9月に開かれた｢アン･ドゥ･

トロワ･ソレイユ｣コンサートの醸し出した楽観的ムードがもはやフランスに

ないのは明らかである｡これまでアルジェリア､フランスそして世界の歴史の

歩みに密接に関わりをもってきたライは,今回の事件にはほとんど有意義な反

応を示さなかったように見える｡

ただアルジェリアのライ･シーンから有望歌手が次々に登場してアルジェリ

ア人の心の新しい現実を表現するのは今も変わらない｡モハメド･ラミン

MohamedLAMrNEがサントレーズ113､マジックシステムMagic Systemと歌っ

たUnGaouaOranがフランスのクラブで鳴り響いていた2004年からまだ大き

な時間は経っていない｡今後ライがどのような姿で世界の注目を浴びるか見守

っていくべきであろう｡

注

1)ただSCHADE-POULSENが90年代初頭に現地オランで行った調査の際､多くの

人々がその時点につながる｢ライの始まり｣をシェイハニリミッティではなく 60

年代のプテルジャ･ベルカセムBOUTELDJA Belkacem等に置いているのは興味深

い(op.cit.,p.17).

2) 2003年3月撮影のドキュメンタリー映画Ra'1'! rai'! rai'!(Claude SANTuGO,2003)

におけるインタビューでベルムー自身は彼の革新運動開始を1964年からのものと

証言しているが､ SCHADE-POULSENはそれを1962年としている(op.cit., p.17).

3)ちなみに､アズディンのようなケースはあるにせよ､アルジェリアがアラブ諸国

の中では最も政治的自由度の高い国に属することは注意しておきたい｡

4)ファリード･ブージェラルFarid BOUDJELLALの漫画Juif-Ambe(L'int6grale,

Soleil Production, 1996, p.33)には､アラブ系男性と恋愛関係にあるユダヤ系女性がウ

ォークマンで音楽を聞いていて｢素晴らしいわ､このライのグループ｣ super cc

groupede ra'l'!と叫ぶ場面があるoフランスにおけるライがおおむねグループ単位

のものであること､また((ra'l'》の語が肯定的意味での異文化混交､異人種混交を指

し示していることを如実に示す例である｡
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恩恵を想像すること- ｢イマジン｣と

｢アメイジング･グレイス｣に見る救済のかたち

久野 陽一

ここでは｢イマジン｣と｢アメイジング･グレイス｣という2曲の歌を取り

上げる｡この2曲の来歴はまったく異なる｡ ｢イマジン｣はジョン･レノンによ

る同名のアルバムのタイトル曲として､ 1971年に発表された｡ ｢アメイジン

グ･グレイス｣は､もともと18世紀イギリスの牧師ジョン･ニュートンが書い

た賛美歌で､ 19世紀にアメリカに渡って現在知られるメロディで歌われるよう

になった｡しかし､ポピュラー音楽として考えた場合､どちらの曲もヒット･

チャートで同じ頃にヒットし, 60年代と70年代の中間に位置する同時代の曲

である｡ ｢イマジン｣は､シングル･チャートではアメリカで3位､イギリスで

はシングルとしては発売されなかったが､アルバムの方は1位を獲得した｡一

方､ ｢アメイジング･グレイス｣もポップ･チャートでヒットを記録したことが

ある｡それはジュディ･コリンズによるバージョンで､ 1970年から71年にか

けて,アメリカで15位､イギリスで5位の売り上げだった｡ 1)どちらの曲も､

以降30年以上にわたって､誰でも知っているポップ･スタンダードでありつづ

けている｡

この2曲はポスト9･ 11の時代において､再び対照的な同時代性をえること

になった｡ 2001年9月11日のニューヨーク同時多発テロ事件の後､アメリカ

のラジオ局が一時的に放送自粛曲のリストに挙げるなど､ ｢イマジン｣を自粛す

るムードがあった｡そのなか,米ネットワークが共同製作した番組rアメリカー

英雄たち-のトリビュート｣において､ニール･ヤングがあえてこの曲を歌っ

たことが話題になった｡金平茂紀は､こうしたエピソードをふまえ, ｢イマジン｣
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から｢ゴッド･ブレス･アメリカ｣ -という｢圧倒的な流れ｣があり,後者は

もはや｢国歌以上に国歌｣だと述べている(35-37).一方､ ｢アメイジング･グ

レイス｣は事件の後､ステイ-ヴ･ターナーの言葉を借りると､ ｢人々が信仰と

希望と結束を表現するために最も頼りとする歌になった｣｡急速発売された追悼

版cD『ゴッド･ブレス･アメリカ』に表題曲とともに収録されているだけで

なく､様々な式典で演奏された｡さらに､ジョージ･w･ブッシュが最も好き

な歌のひとつに挙げているともいう(Tuner 27-28)｡この曲は,明らかに体制

的なナショナリズムの側の歌とされている｡しかし､扱いが正反対であっても､

どちらの曲も不安な時代にそこから自由になるための何らかの救済を歌ってい

る｡そこで以下､この2曲からポップ･ソングによる救済のあり方を考えてみ

たい｡

｢イマジン｣の方から見ていくことにしよう｡まず, ｢イマジン｣の歌詞を確

認しておこう｡

Imaglne there's no heaven

lt's easy ifyou try

No hell bellow us

Above us only sky

lmaglne all thepeople

Living for today

Imaglne there's no countries

lt isn't hard to do

Nothing to kill or die for

And no
religiontoo

Imaglne all thepeople

Living lifeinpeace

You may say I'm a dreamer

But I'm not tb¢ only one

I hopesomeday
you'lljoinus

And the world will be as one

Imaglne nO POSSeSSions
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I wonder ifyou can

No need for greed or hunger

A brotherhood of man

●

Imaglne allthepeople

Shari一喝all也¢ world

平易な言葉で書かれたこの歌が｢想像してごらん｣と聴く者を誘っているの

は､ ｢天国｣と｢地獄｣､それを保証する｢宗教｣､ ｢国家｣､そして｢所有｣のな

い世界である｡よって､そこには｢欲｣も｢貧困｣もない｡その結果､存在す

るものは, ｢空｣, ｢平和｣､ ｢人類の友愛｣､ ｢世界を人々が共有している状態｣で

ある｡すべてが｢ひとつ｣である世界が繰り返し強調される｡このような歌詞

によってこの曲は､しばしば保守的な陣営からラディカルだと見なされてきた｡

キース･ニーガスによると､ ｢イマジン｣は｢出生の契機から離れ､時と空間を

動きまわる曲の一例｣である｡彼は､この曲が1971年に発表されてからの様々

な研究者による様々な政治的解釈-社会主義-の共感,平和に満ちたグロー

バルな共産主義のヴィジョン,ニューレフト的立場など-を列挙した上で､

しかし｢もしこの歌が政治的であるなら､歌詞が呼び起こす変革-の感情と､

そうした変革を進めるのに必要となるような実際の政治活動の間にはかなり明

らかなズレがある｣という｡その後､この歌はマーケット至上主義のなかで-

ゲモニーを得て､保守的な価値観に取り込まれる｡そして､湾岸戦争で再び政

治的な歌と見なされるようになった｡ 1991年にイギリスとアメリカの軍隊がイ

ラクとクエ-トに介入したとき,当時のBBCラジオ育成部は｢聴取者の不安を

掻き立てるおそれがあるため｣という理由で､各局の担当者にこの種の音楽の

放送自粛を促したという(Negus278･82).

もし｢イマジン｣が｢不安を掻き立てる｣のだとすると､それは何が原因な

のだろうか｡ ｢国家｣や｢宗教｣の否定が体制側の価値観を不安にするのなら,

すぐに理解できる｡しかし､この歌は声高に反体制を叫ぶものではまったくな

い｡その意味で､ニーガスが述べているように､具体的な｢政治活動｣とは必

ずしも結びつかないだろう｡ 2)この歌では｢今日｣のために人々が生きている

状態が歌われる.おそらく､この歌は｢国家｣や｢宗教｣と一緒に､それらを

成り立たせてきた歴史も否定する｡残るのは非歴史的な｢いま｣という時間だ

けである｡それゆえに､そこでは何か非日常的な理想が歌われているように感

じられる｡それは､ロンドン郊外アスコットにあるジョンの邸宅で撮影された
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この曲のヴィデオ･クリップに映し出される白いピアノや白い屋敷のイメージ

にどこか通じる非日常性である｡また､ジョンは｢僕は夢想家といわれるかも

知れないが､一人ではない｣と歌っている｡実際,彼には誰もが知っているオ

ノ･ヨ-コというパートナーがいた.彼女が, ｢イマジン｣を9･11直後のニュ

ーヨークに接続させた人物でもある｡彼女は､ 2001年9月25日のニューヨー

ク･タイムズに, ｢イマジン｣の歌詞から"Imagineall the people living life in

pe批e"とだけ書かれた匿名の全面広告を出したのである.そこだけが真っ白な

紙面にその一節だけ､広告主の名前も何も書かれていない.活字で埋まった他

のページが雑然とした日常の象徴だとすると,それはまさに非日常の空間であ

る｡もし｢イマジン｣という曲が聴く者に不安を与えるとしたら､こうした現

実世界に対する異化作用に近いものがあるのではないだろうか｡

ニューヨーク･タイムズの全面広告の紙面による異化作用は､ヨ-コのアー

ティストとしての初期作品群をすぐに連想させる｡それは同時に､ ｢イマジン｣

の起源､あるいは出生の契機を想起させる確認作業でもある｡ ｢イマジン｣はジ

ョンとヨ-コの共作といってもよい. "Imagine‥."で始まる命令文による歌

詞は,ヨ-コのインストラクション･ピースと呼ばれる作品群のアイデアをそ

のまま使っているからだ｡それは､白いカードに書かれた指示に従って､観る

者が頭のなかで｢想像する｣ことによって完成するコンセプチュアルな作品で

ある｡彼女は｢ヴィジュアルに対してコンセプトを強調するために｣,カードの

インストラクションをタイプライターの無個性な字体で書いた(MuⅣoe and

Hendricks 67-68).それでも､一般的にコンセプチエアル･アートが｢否定｣､

芸術を含めた既存の価値観に対する批判なのに対して,想像力を信じるヨ-コ

の作品は常に｢肯定｣､ ｢まったく批判ではなく､魔法のように心の鍵を開ける

こと-と観る者を招き入れる｣ (13)｡よって､それは非日常的でありながらも

常に肯定的である. 1966年ロンドンのインディカ･ギャラリーでこのような作

品のひとつがジョンとヨ-コの出会いとなったことは広く知られている

(100-01).アルバム『イマジン』のジャケットの真には"imaginethe clouds

dipping, dig aholeinyour gudento put them in. yoko '63"と記載されているが､こ

れは``CLOUDPIECE"としてヨ-コの作品集『グレープ･フルーツ』に収録さ

れているテクストである｡この言葉ほそのままジョンの顔に雲のイメージを重

ね合わせたアルバムのジャケットのイメージに対する注釈でもある｡

ジョンはこのアルバムのタイトル曲で､音によって､こうしたヨ-コのイン
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ストラクションを再現する｡ ｢イマジン｣では､ジョンのヴォーカルとピアノ､

クラウス･フォアマンのベース､アラン･ホワイトのドラムズと控えめなスト

リングスによる簡潔な伴奏､そこに深いエコーがかかっている｡アルバム『イ

マジン』には､ジョンとヨ-コと一緒にフィル･スペクターがプロデューサー

としてクレジットされている｡プロデューサーとして彼の代名詞といえば｢音

の壁｣ (WdlofSound)である.通常のバンド編成にオーケストラやパーカッシ

ョンを加えた膨大な音の情報が最大のデジベル･レベルで録音される｡全体に

深いエコーがかけられて,しかも分離のよいステレオではなくモノラルにミキ

シングされる｡結果的に細部のかすんだ音の固まりができあがる｡こうした音

像の実現にはエンジニア､ラリー･レヴィンの貢献が大きいにしても､この音

はスペクターがどこまでもこだわったものだ｡レコーディング･セッションに

おいて彼は｢メーターの針が振り切れたってかまわない｡僕は歪んだ音が欲し

いんだ｣と主張したという(Ribowsky 249)｡彼の60年代の活動の頂点ともい

えるクリスマス･アルバムの名盤『クリスマス･ギフト･フォー･ユー』にそ

の特徴が典型的に聞き取れる.一方, ｢イマジン｣の音はこうした音圧の高い｢音

の壁｣とはまったく異なる｡それは足し算ではなく､引き算の論理でできあが

った隙間の多い音に聞こえる｡
3)実際､それぞれのヴアース終わりの高音部で

声が消え入りそうになるくらい､ジョンは力みのない歌い方をしている｡しか

し､それはアルバムの2曲後に収録された｢ジェラス･ガイ｣で聞かれる弱々

しい情感を表現したものではない｡それはむしろ,白地のカードにタイプライ

ターの簡素な字体で簡素な言葉が書かれただけという､ヨ-コのインストラク

ション･ピースの簡潔さを音によって表現したものだ.ジョンとヨ-コは､ 1969

年から70年にかけて､白地に仏WARISOVER!/IFYOUWÅNTITn という､後

に｢イマジン｣
,a)次のシングル｢ハッピー･

Ⅹマス｣の歌詞の一部になるメッ

セージを書いたビルボードを使用して広告アートを展開した(MtNOeand

Hendricks 190-91)o ｢イマジン｣も同じような二人による地球規模のアートなの

ではないだろうか｡しかも､最大規模の｡ニューヨーク･タイムズの全面広告

も､この｢イマジン｣というインストラクションの一環であると理解できる.

｢想像する｣ことによって､それぞれの人の頭のなかで完成するという点で,

それはラディカルだ｡まさに｢マインド･ゲーム｣としての救済である｡

スペクターの伝記を書いたリボウスキーは｢イマジン｣のレコーディングに

まつわるエピソードを紹介した後,この曲について､ ｢エコーで輪郭のぼやけた



72 久野 陽一

水のようなヴォーカルとストリングスにより宗教歌に限りなく近づいた｣

(Ribowsky 414)と感想を述べている.宗教を否定する｢イマジン｣が｢宗教

歌｣というのは奇妙に聞こえる｡しかし､リボクスキーは意識していないにし

ても､この感想はそれほど的外れではない｡ ｢イマジン｣が録音された当時,ポ

ピュラー音楽の世界には確かに宗教的な歌の流れがあったからだ｡ 1970年の代

表的なヒット曲のなかでも､スペクターが最終的にまとめ上げたビートルズの

｢レット･イット･ピー｣や､その他にもサイモン&ガーファンクルの｢明日

に架ける橋｣などは, ｢賛美歌のスタイルで書かれ､困難なときの慰めを歌って

いる｣ (Tumer216)oステイ-ヴ･ターナーによると､ヴェトナム戦争は引き続

き行われており､アメリカン･ドリームもヒッピーたちの夢も終わりを迎えて

いるように感じられたこの時代､ ｢もう少し複雑ではない時代-の渇望､ナパー

ム弾やLSD以前の､時の試練に耐えてきた価値観-の渇望があった｣ (216).

ノーマン･グリーンバウム｢スピリット･イン･ザ･スカイ｣など､明らかに

キリスト教をテーマにしたポップ･ソングが現れていた｡ロック･オペラ｢ジ

ーザス･クライスト･スーパースター｣もこの頃である｡このようなタイミン

グでジュディ･コリンズの｢アメイジング･グレイス｣は発表された｡そして､

この同時代性だけでなく､その宗教的なエコーの響きにおいてもこの曲は｢イ

マジン｣と比較できる｡

ジュディ･コリンズの｢アメイジング･グレイス｣は､ 1970年のアルバム『ク

ジラとナイチンゲール』の最後に収められた曲である｡いま聴いてもこのアル

バムは､なかなかの名盤だ｡フォークの定番ともいえるピート･シーガ-､ボ

ブ･ディラン､ジョーン･バユズらの曲に並んで､エアロン･クレイマ-の詩

にマイケル･サールが現代曲風の曲をつけた｢祝婚歌｣ ("prothalamium'')がほ

どよいアクセントになっている｡ジャック･プレルの曲が2曲カバーされてい

るが､うち1曲はフランス語で歌われている｡表題曲｢ナイチンゲール｣は､

ジョシュア･リフキンのアレンジによるインストゥルメンタル･バージョンと

の組曲となる.全体に簡素かつ静誰なアレンジで一貫した統一感が感じられる｡

おそらくこのアルバムのハイライトは伝統歌の扱いであろう｡ディランの｢ク

イズ･ゴッド･オン･アワ･サイド｣の元になったイングランド伝統歌のメロ

ディが､ここではアイルランドの反イングランド抵抗歌｢パトリオット･ゲー

ム｣としてドミニク･ピー-ンの歌詞で歌われている｡グリーンランドでの捕

鯨を歌ったスコットランド伝統歌｢フェアウェル･トウ･タ-ワ-シー｣では､
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ア･カペラで歌われるジュディのヴォーカルの背後でザトウクジラの鳴き声が

響きわたる｡そして､シェーカー教徒の労働歌｢シンプル･ギフツ｣につづい

て､最後に｢アメイジング･グレイス｣がアルバムを締めくくる｡この曲もア･

カペラで歌われるが,ここでは途中で数人のコーラスが加わる｡この曲は､ア

ルバムのプロデューサー､マーク･エイプラムソンの提案で､ニューヨークの

聖ポール･チャペルで録音された｡独特のエコーはもともと宗教敵であったこ

の曲の雰囲気とみごとに合致している｡その結果, ｢純粋さと調和を強調したこ

のバージョンは‥.それまでこの歌を知らなかった多くの人にとって､決定版

的なバージョンとなった｣ (Tumer215)0

｢イマジン｣と最も対照的なのは､ ｢アメイジング･グレイス｣がとても古い

歌であるという点だ｡ ｢イマジン｣が非歴史的な時間を指向するのに対して､

｢アメイジング･グレイス｣は歴史的時間を喚起する｡ ｢アメイジング･グレイ

ス｣は､ 18世紀イギリスの牧師ジョン･ニュートンが書いた賛美歌にもとづい

ているo 1779年に出版された『オルニー聖歌集』 (olneyHymns)に収録された

｢アメイジング･グレイス｣の原詩は以下の通りである｡

Amazing grace! (how sweetthe sound)

That sav'd a wretch like me!

I once was lost, but now am found,

Was blind, but now I see.

'Twas grace that taughtmy heart to fear,

And grace my fears reliev'd;

How precious didthat grace appear,

The hour I firstbeliev'd.

Throughmany dangers, toils,and snares,

I have already come;

'Tis grace has brought me safethus far,

And grace will lead me home.

The Lord has promis'd good to me,

His word my hopesecures;

Hewill my shieldand portion be,
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【Yes】,whenthis fkshand heart shall fail,

And mortallifeshall cease;

I shall possess, withinthe [veil],

A lifeofjoyand peace.

The earth shall soon dissolve like snow,

The sun forbe町tO Shine;

But God, who call'd me here below,

will be forevermine. Newton 2: 123･24)4)

この詩には作者ニュートンの半生が凝縮されている｡ 5)そこには彼の過去の罪

と現在の救済が物語られている｡彼は最初から牧師だったわけではない｡彼は

奴隷船の乗組員として長く奴隷貿易に関わった人物である｡その期間､アフリ

カで奴隷の女性の召使いにまで身を落とすなど､波乱の人生を送った｡彼が｢哀

れな者｣,あるいは｢迷える者｣として｢たくさんの危険と､苦難や誘惑｣を経

験した時期である. 1748年､彼が船長として乗っていた船が嵐のため難破寸前

で奇跡的に助かるという事件があった｡この出来事をきっかけに､彼は神の｢恵

み｣を確信するにいたる｡彼はただちに奴隷貿易から足を洗って牧師になる決

意をする｡そして､おりから高まりつつあったイギリス国内での奴隷貿易廃止

運動にも関わっていく｡ ｢アメイジング･グレイス｣の元になった詩は､彼が牧

師として勤めたオルニーの教会で大量に作った賛美歌のひとつである｡ただし､

その時点ではタイトルも今日知られているメロディもついてはいなかった｡

｢アメイジング･グレイス｣が現在のかたちになったのは､アメリカにおい

てである.その継承の過程をステイ-ヴ･ターナーが詳しく追っている. 6)1835

年に出版された『サザン･ハーモニー』 (I:heSouthernHarmony)という歌集に

おいてニュートンの詩に｢ニュー･ブリテン｣ ("NewBritain'')というタイトル

でメロディがつけられたものが､ ｢アメイジング･グレイス｣の原型となった｡

7)この時点では､そのメロディは今日歌われているものと多少異なっていたが､

この歌集がアメリカにこの曲を根づかせるのに決定的な役割を果たした｡その

後も､いくつもの歌集で継承され､ 1909年､シカゴを拠点とする賛美歌作者で

歌の指導者でもあったエドウィン･オセロ･エクセル(Edwin O也ello Ex¢ell)
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のアレンジによるものがこの曲の標準的バージョンとなる｡ただし､そこでは

ニュートンの詩の後半のスタンザが省略され､かわりに別の賛美歌のスタンザ

が追加されていた｡このスタンザは､ハリエツト･ビーチヤー･ストウの1$52

年の小説『アンクル･トムの小屋』で使用されている｡そこではニュートンの

原詩から第6､第5の順に2つのスタンザが引用され､それに次のようなスタ

ンザが続く｡

When we've been there then ten thousand years,

Bright shiming likethe sun,

We've no less days to sing God's praise

Th弧When we['ve] flrStbegun. (Stowe 555)8)

このスタンザをつけたエクセルによるアレンジが､現在もっともよく耳にされ

る｢アメイジング･グレイス｣である｡ 9)

この曲は､それから1970年に至るまでにおよそ2つの道筋で継承される｡ひ

とつは黒人ゴスペル音楽としてである｡白人の共同体における｢アメイジング･

グレイス｣の普及は書かれたテクストに導かれたものであった｡新しく出版さ

れた歌集や歌の指導者たちが､ページに印刷された歌詞と旋律に忠実に歌うよ

う指示した｡それに対して,書物があまりなかった黒人の共同体において､忠

実であるべきは｢感情的な真実｣に対してであった(Ttmer181)｡それゆえに､

そこではそれぞれの歌手がそれぞれに非常に個性的に歌ったため,決まったひ

とつのバージョンには集約されない｡さらに､概してゴスペル歌手は､歌詞に

新しいスタンザを追加するよりも､オリジナルからスタンザを省略する｡それ

は､宗教的な理由からではなく, ｢アーティスティックな理由｣ (184)からであ

った｡たとえば､マ-リア･ジャクソンの1947年録音で歌われているのは第1

スタンザだけである｡彼女はそれを2分以上かけて歌っている｡ 10)そして､そ

れは録音されることによって､演奏のオリジナリティの要素,世俗化の要素と

いう､その後の受容を決定づける新しい要素が加えられた(191)｡ゴスペル音

楽のおかげで, ｢アメイジング･グレイス｣は広く教会の外の聴衆の耳にも届く

ようになったが,それでもまだこの曲はただちに宗教的な歌と認識されるもの

だった.一方､フォーク音楽を通じて､この曲はさらに教会を遠く離れて,さ

らに世俗化するo最たる例がピート･シーガ-である.当時,キリスト教徒で

なかっただけでなく､共産党貞でもあった,この歌の｢最もありそうもない使
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用者｣であった彼の場合は､ニュートンのスタンザのほとんどを省略すること

で原曲の｢キリスト教的要素を和らげ｣､また, ｢政治的な解釈を招き入れる｣

新しいスタンザを追加する(20ト02)｡そうすることによって､多くの宗教歌が

公民権運動の中で取り上げられるようになっていった｡

こうして｢アメイジング･グレイス｣は1970年のジュディ･コリンズにたど

り着く｡彼女は宗教歌としての｢アメイジング･グレイス｣も世俗化されたそ

れも知っていた｡彼女はデンバーで少女時代所属していたメソディスト教会の

合唱団でこの歌を知っただけでなく､公民権運動のさなか､また違うコンテク

ストで歌われるのを聞いたという(Ttmer214).彼女はニュートンの最初の3

つのスタンザと､エクセルが追加した4つ目のスタンザを歌い､最後に第1ス

タンザを繰り返している｡彼女のバージョンの特徴はすでに述べたエコーの効

果だけではない｡彼女は第3スタンザの人称名詞を"Ⅰ"から"we" -変更して

いる｡それは追加された第4スタンザとのつながりを明確にするだけでなく､

この歌を｢いくつもの危険､苦難や誘惑｣をくぐり抜けてきた世代-向けての

メッセージ･ソングに変える｡ ｢そうすることによって､彼女は自分のためだけ

でなく､自分の世代のために歌っていることを示している｣ (215)｡宗教的な響

きをもちつつも､社会に対するメッセージとしての政治性も失わない｡彼女は

この曲の2つの流れを組み合わせたのだ｡ヒットを記録することでそれは決定

的になった｡そしてこのヒットを境にして､ ｢アメイジング･グレイス｣はポピ

ュラー音楽のあらゆるジャンルにおいて演奏される曲となった｡
ll)

以上のように見てくると､宗教的な歌がヒットした1970年前後における｢イ

マジン｣の特異性が明らかになる｡この曲は､ ｢アメイジング･グレイス｣の示

す宗教的な救済の可能性を否定して,宗教的な歌の流れに抵抗している｡ ｢イマ

ジン｣が依然としてオリジナルのジョン･レノンによる演奏が聴かれることが

多いのに対して,もはやジュディ･コリンズの｢アメイジング･グレイス｣は

特権的なものではない｡その原因はただそれぞれのアーティストの市場におけ

る力だけの問題ではないだろう｡ ｢イマジン｣は真っ白な空間にコンセプトだけ

が浮かび上がるように､あくまでも｢ひとつ｣の個人がシンプルに｢想像する｣

ことによって救済と｢平和｣ -と向かう｡罪深い過去ではなく,そこにはシン

プルな｢いま｣だけがある｡ジュディの｢アメイジング･グレイス｣の場合は､

そこにもシンプルな空間が広がっているが､宗教的な雰囲気とそれを取り巻く

社会が満ちている｡そして､この歌に元々あった歴史性と宗教性は神の下でナ
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ショナリズムによる結束を呼びかけるものに容易に転換される可能性を秘めて

いることは､およそ30年後のこの曲の使われ方でも明らかである｡どちらの曲

も､間違いなくこれからも長い間､広く聴かれていくことであろう｡これら2

つの救済のかたちから次に必要なステップは､どちらか片方を抑圧することで

はなく,結びつけること､音楽の｢甘美な響き｣の力によって｢恩恵｣を｢想

像する｣ことなのかも知れない｡

注

1)ヒット･チャート情報に関してはWhitburnおよびWarwick, Kuther and Brownを

参照｡

2)ジョンとヨ-コが政治活動において最も｢ラディカル｣だったのは､ 『イマジン』

に続いてアルバム『サムタイム･イン･ニューヨーク･シティ』を発表した頃であ

る｡イギリスを完全に離れニューヨークを拠点にしたこの頃のエピソードに関して

はHarrisを参照o

3)ポスト9･ 11の時代に反応して､プロテスト･ソングを集めたアルバムのなかで

ケプ･モーが｢イマジン｣をカバーしている｡エコーは最小限に抑えられ､スライ

ド･ギターも加えた彼のバージョンの暖かみのある臨場感は､ジョンの｢イマジン｣

がもつ距離感の対極にあるといえる｡

4)日本語訳は以下の通り｡ ｢驚くばかりの恵み! (何て甘美な響き) /その恵みが私

のような哀れな者を救ってくださいました｡ /かつて迷える看であった私が､今や

見出され､ /見えなかった目が､今は見えます｡ //私の心に恐れることを教えて

くださったのは恵み､ /そしてその恐れから救い出してくださったのも恵みでした｡

/その恵みが何と尊く見えたことでしょう､ /はじめて信じたあの時のこと｡ //

たくさんの危険と､苦難や誘惑をくぐり抜け､ /私はここまで来ることができまし

た｡ /ここまで安全に来られたのも恵みのおかげ､ /そして恵みが私をこれから故

郷まで導いてくれるでしょう｡ //主は私に堅く約束してくださいました､ /主の

言葉が私の希望を確かなものにしてくださいました｡ /主が私の盾､私の運命にな

って下さるでしょう､/この命が続くかぎり｡ //そう､この肉体と精神が衰えて､

/そして､死すべき命が終わるとき, /私は手に入れるでしょう､ヴェールのなか

で､ /喜びと平安の命を｡ //地球が雪のように溶け､ /太陽も輝きを失ったとし

ても､/私をここに招いてくださった神は､/永遠に私のものとなることでしょう｣｡

5)ニュートンの伝記に関してはPhippsおよびTurnerを参照.
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6)詳細はTurner7111章を参照.

7)この原型に近い｢ニュー･ブリテン｣はBoston Camerataで聴くことができる.

また､ 『サザン･ハーモニー』に収録された｢ニュー･ブリテン｣のスコアは､Marr∝co

amd Gleason 256を参照.

8)日本語訳は以下の通り. ｢私たちが天上に一万年いたとしても､ /太陽のように明

るく輝いて､ /私たちは神をたたえて歌い続けます､ /初めて神をたたえて歌い始

めた日に劣らぬほど｣｡

9)たとえば､ Normanを参照o

10)アリサ･フランクリンは､ロサンゼルスの教会でのライブ録音において､第1､

第3スタンザだけを14分にわたって歌うことによって｢その2つのスタンザからあ

らゆる意味を紋り出した｣ (Turner221).聴衆の反応もうかがえるこの録音は,ゴス

ペル音楽としての｢アメイジング･グレイス｣のベストのひとつであろう｡また､

エアロン･ネヴィルは､珍しく第6スタンザを含めて､第1､ 3､ 6スタンザとい

う構成で歌っている｡

ll)その直後の｢アメイジング･グレイス｣のバージョンを追っておく｡リーダーが

ラジオでジュディ･コリンズを耳にしたことから実現したロイヤル･スコツツ･ド

ラグーン･ガードによるバグパイプによるバージョンは､イギリスのヒット･チャ

ートで第1位を獲得した｡この大ヒットによって､その後､
｢アメイジング･グレイ

ス｣はバグパイプの定番曲となる｡ 1971年3月にはエルグイス･プレスリーもこの

曲を録音した｡彼は,ニュートンの第1､ 3スタンザに､エクセルが追加したスタ

ンザを挟み込んだ構成で歌っている｡さらにロッド･ステユワ-トはスライド･ギ

ター一本の伴奏で第1スタンザだけ歌うo rザッツ･オーライト｣につづけて歌われ

ているので､彼からエルグイス-のオマージュかも知れない｡ただし､この曲はア

ルバムのジャケットにまったくクレジットされていない一種のシークレット･トラ

ックである｡
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2001年9月11日に発売されたボブ･ディランの43枚目のアルバム"Love&

Theft"に､佐賀純一『浅草博徒一代記』の英訳Confessions ofa Yakuza (1995)か

らの無断引用がなされていたことは､ディランのフアンと研究者にはよく知ら

れた事実であるo この｢事件｣は, …Love&Theft"発売後2年近く経った2003

年7月に､ The WallSweetJournalが1面掲載の記事として採りあげたことから

広く知れ渡ることになったものだが､ 1)実際"Love and Theft"に収録された

"Floater (Too Much toAsk)"にはConfessions ofa Yakuzaからの引用とおぼしき

表現が確認できる.たとえば､この歌のなかに出てくる"like a feudallord''(L

588)2)という表現はこの英訳本に出てくるものだし(Saga6), "Ⅰ'mnotquiteas

cool or forgivingas I sound" (L 589)という歌詞はConfessions中の"I'm not as

cool or forgiving as l
might have sounded."と酷似する.この歌のサブタイトル

"Too Much toAsk"および最終行"Tears or not, it'stoo much to ask" (L 588, 589)

もConfessionsの"Tears or not,though,that was too much to ask" (Saga 182)に対

応する｡ 3)

しかし､以下に見るように､ディランが歌詞の中に何らかの引用を試みてい

る例は"Love&Thejt"に限らないoむしろ､ディランの歌詞は､彼が最初のア

ルバムBob&lanを発表した1962年以来､つねに､すでに存在している種々

の表現の引用あるいは借用の跡を窺わせるものであったと言ってよい｡ディラ

ンがこれまでに行ってきたこうした移しい数の引用および言及はいったい何を
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物語るのだろうか｡本稿では､これをディランの境界侵犯の衝動と､その背後

に隠れる変身願望に結びつけて考えてみたい｡無名時代のディランが様々なジ

ャンルの歌手を模倣したことはよく知られているし､ 1961年のレコード･デビ

ュー以来､彼がその作風を二転三転させたことも有名な事実である｡ブルース

やカントリーなど､特定の人種･地域･社会階層と結びつけられるジャンル-

の境界侵犯は､ディランにとって根元的な衝動であり､自由な引用はその衝動

の表れなのではなかろうか｡以下,引用の諸相を紹介しつつ､そこに見え隠れ

する変身願望の意味について考察を加えたい｡

2.

ディランが自作において数々の引用を行っていることは,多くの研究者が指

摘している｡ 4)これらの引用には歌詞のみでなく､しばしばメロディの利用も

含まれ､例えば-よく知られた例だが一帖Blowin'inthe Wind" (The Freewheelin'

Bob&lan)はトラディショナルの"NoMore AuctionBlock"のメロディを用い

ていると言われる.ディラン自身この歌が"No More Auction Block''に基づく

ことを認めているし, 1962年には自らこの歌をライヴで歌っている(Bootleg

series 1-3に収録).同様のメロディの借用は,例えばoBal1ad ofHollis Brown"

(The Freewheelin･Bob &lan)などにも見られるが, 5)本稿では歌詞の引用･言

及に限定して議論を進めることとする｡

まず､ディラン作品に見られる引用例のいくつかを見ておこうo
6)

(1)伝承欺から

"A Hud Rain's A-Go皿a FallM (The FTleeWheelin 'Bob砂Ian)

リフレイン"Oh, where have you been, my blue-eyed son? / Oh, where have you

been, my darling young one?" (L 59)は､イングランドのバラッド…Lord

Randall"- 'r'Oh,where have you been, Lord Randall, my son?''-から取られたと

おぼしい(Marqusee 60).

仙nLe Lonesome Deathof Hattie Camll" (The Times They Are A-Changin )

16世紀のスコットランドのバラッド"Mary Hamilton''の改作とみなしうる.

ともにメイドが権力者のせいで命を落とす(Marqusee81)0

"Memphis Blues Again" (Blonde on Blonde)

"Allthose railroadmenjust drink up your blood likewine"という歌詞はBascom
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Lamar Lunsfordの払I Wish I Was a Moleinthe Ground叩からの引用ととれる

(scobie312).

(2)他のポピュラーソングから

"Leopard-Skin Pill-Box Hat" (BZond on Blond)

Lightning Hopkinsの"Automobile Blues"を踏まえる.恥1an: ``Well, I see you

got your brand new leopaqd-skin pill-box hat / Yes, I see you got your brand new

leopard-skin pill box hat / Well, you must tell me, baby / How your head feelsunder

somethin'1ikethat / Under your brand new leopard-skin pill-box hat" (L 201)｡

Hopkins: ul saw youriding 'round in your brand new automobile / Yes I saw you

ridin'around, babe, in yourbrand new automobile / Yes you was sittingthere happy

withyour handsome driver atthe wheel / In your brand new automobile" (Manqusee

181).

"It Takes a Lot to Laugh, It Takes a Train to Cry" (mghwLD7 61 Revisite4)

歌詞の一部にはEIvis Presleyの"Milkcow Blues Boogie"のエコーがある.

Dylan: "Don't the moon look good, mama / Shimin'throughthe trees? / Don'tthe

brakemanlook good, mama / Flagglng downthe 'Double E'? / Don't the sunlook
●

good / Goin'downoverthe sea? / Don't my gal look fine /When she's comin'aAer

me?" (L 172). Presley: "Well, believe me, don'tthat sunlook good going down? /

Well, believe me, don't that sunlook good golng down? / Well, don'tthat old moon
●

look lonesome /When your baby's notaround." (Gray 103, 311-312)

(3)聖書

"Love MinusZero / No Limit''(HighwLD)61 Revisite4)

"Draw conclusions on the wall叩､ "candlesM､ "borsemenMなどの表現が聖書『ダ

ニエル書』の5章一"Inthe same hour came forthflngerS Ofa man's hand,and

wrote over against the candlestick upon the plaster of the wall of the king's palace･ /

And this is the wdtingthat was w血en, MENE, MENE, TEKEL, UPHARSIN.''-

を踏まえる(Ricks295)o

"Allalongthe Watchtower" (John Wesley Harding)

砧All along the watchtower, pnnces kept the view / W加1eallthe women came and
●

went, barefoot servants, too //Outside inthe distance awi1dcat did growl / Tworiders

were approaching,thewind beganto howl." (L 224)という歌詞に登場する馬上

の二人は-Muquseeの解釈によれば- 『イザヤ書』21: 5-9の以下の一節に現
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れる､崩壊したバビロンから逃れてきた"a co叩1e ofborsemen"を踏まえる｡

"prep打e the table, watch inthe watchtower, eat, drink:arise ye pnnces,andanoint

the shield. Forthus haththe Lord saidunto me, Go, set a watclman,
let him declare

what he seeth.And he saw a chariotwith a couple of horsemen, a chariot of asses,

and a chariot of camels;and he hearkened diligently with much head:And he cried, A

lion: My lord, I stand continually upon the watchtower inthe daytime,and I am set in

my wwd wholemights:And, behold, here cometha chariot of men,witha couple of

horsemen.And heanswercdand said, Babylon is f3allen,is fallen;and all the graven

images of her gods he hathbrokenuntothe ground･" (Marqusee 236-39)7)

(4)文学作品

``Love MinusZero/No Limit''(BringingItAll Back Home)

"Thewind blows coldand rainy / The night
blows coldand rainy / My love she's like

some raven / At my windowwitha brokenwing" (L 145)はPoe, "The Raven"へ

のアリュ-ジョンととれる｡

"Maybe Someday" (Knocked Out Loaded)

"Throughhostile citiesandunlhendly towns / T出rtypieces of silver, no money

down''(L 509)は､ T. S. Eliotの"Andthe cities hostileand the townsunBiendly''

(-Joumeyof也e Magi'')を踏まえる｡ "piecesofsilver"という表現もこの詩の中

にある(RicksS)0

仙Too Much ofNothing''(me
Basement Tapes)

リフレイン"SayhellotoValerie/SayhellotoVivian''(L288)はエリオットの二

人の妻(valerie Fletcher､ VivianHaywood) -の言及ととれる(Gray 74)o

これらの例は引用･言及の一部にすぎず､また､タイトルだけの引用､固有

名詞などの借用(言及)は枚挙の暇がないo例えば､ …I Shall Be Free" (The

Freewheelin 'Bob LPan)と…I Shall Be Free No. 10" (Another Side of Bob.Olan)は

ともにLeadbellyの"WeShal1BeFree''を踏まえたものと言えるし(Gray 19)､

"WhoKilled Davey Moore?''(Bootleg Series 1-3及びLive 1964に収録)は言うま

でもなくマザーグースの"Cock Robin"を踏まえている(Marqusee 72). "The

Times They Are A-Changin='､ "WithGod on Our Side'', "North Country Blues"など

(いずれもThe 27mes TheyAreA-Changin'に収録)の冒頭はアイルランドやスコ

ットランドのバラッドの歌詞を踏まえている(Marqusee84,Scobie56)o
"It'sAll
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Over Now, Baby Blue" (Bringingh All Back Home)のBaby BlueはGene Vincent

の"Baby Blue''を踏まえ(Marqusee 128) ､ "It'sAll Right,Ma" (BringinglullBack

Home)はプレスリーの``Tbat'sAllRight,Mama"のタイトルを思わせる. "Down

inthe Flood" (The Basement Tapes)はBessie Smithの粥Blackwater Blues"､ Blind

Lemon Jeffersonの"Raising Highwater Blues''､ Charlie Pattonの"HighWater

Everywhere"を踏まえる(Marqusee 221). "The Manin Me,, (New i4orning)はミ

ュージカルMy
Fair La4yの"The StreetWhere You Live''に似るo ``Gotta Serve

Someone''(Slow Train Coming)の歌詞"You may call me R. J., you may call me

Ray"はコメディアンRayJolmsonの言葉の引用(scobie315),といった具合で

ある｡

B]=

こうした引用･借用にはどのような意味があるのだろうか｡その一部は､習

作時代の模倣として考えることができるだろう｡自作の歌を作る際に､先行す

る歌を模倣し､自分が聴いたり読んだりした歌や書物の一部を再利用すること

は､ディランに限らずともよくあることである. 1961年にニューヨーク-やっ

てきたディランがアイルランドやスコットランドのバラッドや,アメリカのル

ーツ･ミュージックを好んで演奏したことはよく知られている. 1962年発売の

最初のアルバムBob &Zanに収録された全13曲のうち11曲は自作の曲ではなく､

また､ BootlegSeries 1-3には､前述の"No MoreAuctionBlock"やイギリスのバ

ラッド"HouseCarpenter"の演奏が収められている.ディランがこうしたトラデ

ィショナルの曲をモデルにして自作を作る際に､すでに存在していた曲の一部

を自作に取り込んだということは大いにあり得るだろう｡

また,ディランの歌詞に見られる引用がデビュー直後のみならず､その後何

年も経った近年も続けていることからすれば､それらを､先行する作曲家たち

-の､また､自分が習作時代に影響を受けた音楽家たち-の,オマージュだと

考えることもできるだろう.例えば､ "Leopand-Skin Pill-Box Hat"がライトニン

グ･ホプキンズの"AutomobileBlues"の歌詞の一部を利用していること, "Down

in血eFlood''がベッシー･スミス､ブラインド･レモン･ジェフアソン,チャー

リー･パットンの前述の歌を踏まえることは､後に"BlindWi11ieMcTe11''(Bootleg

Seriesl-3に収録)という歌を作っていること同様､ 20世紀のブルース歌手に対

するディランのオマージュだと言えるはずである｡ "It ¶血es a Lot to Laugh, It
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Takes aTrain to Cry"における"Milkcow Blues Boogie"からの引用,"It'sAll Right,

Ma"のタイトルにおける"That'sAllRight,Mama"のエコーもまた､ディランの

プレスリー-のオマージュとして受け取れる｡多くの歌手同様､ディランも敬

愛する歌手の歌をカグァ-することによって,彼らにオマージュを捧げている

のだが一例えばselfPortrait､功,lan､ Goodas IBeen to You､ WorldGone Wrong収

録の数々の歌一自作に他人の歌の一部を引用することはディランなりのオマー

ジュの表現形態だというわけである｡

もちろん､こうした引用の諸例をモダニズム文学の引用の美学と結びつけて

解釈することも可能である.エリオットのThe Waste LandやパウンドのThe

cantosに顕著に見られるように､英語圏モダニズムの文学作品の多くには古今

東西の文学作品､聖書,オペラ台本､流行歌などからの引用やもじりの表現が

ちりばめられていた｡"DesolationRow"でエリオットとパウンドを抑輸している

とはいえ,ディランがこのモダニズムの引用の手法を意識していた可能性は捨

てきれない｡

しかし､より興味深いのは､ディランのこうした引用癖が彼のアイデンティ

ティの感覚とどこかで連結しているのではないかという考えである｡とりわけ

彼のユダヤ系としての出自がどこかで関連しているのではないかという考えは,

この間題を考える上で捨てがたいものである｡よく知られているように､ディ

ランは1941年にミネソタ州ダルースに生まれ､近くの元炭坑町ヒビングで育っ

たoユダヤ系で,出生時の名前はRobertAllenZiⅡ皿ermano -プライ語の名前は

sh血iZiselbenAvr血amであると言う｡父方母方ともに祖父母の代にアメリカ

に渡ってきた移民だが,父方の祖父Zigm皿Zimmemanはオデッサ出身で､ 1905

年にこの町を吹き荒れたポグロムの後､一人でアメリカに渡り､ミネソタに落

ち着いた後で､家族を呼び寄せたと言われている｡ヒビングはユダヤ系人口が

少ないところで､町にラビが一人もいなかったほどだった｡それゆえ､少数の

ユダヤ人は強い疎外感を抱いていたという(Sounes 12, 14,21).

こうしたユダヤ人としてのルーツに対して､ディランはどのような態度を採

ったのか｡少なくとも表面上は､彼はそのルーツから逃避しようとしたように

見える｡ディランが名前をBobDyl弧とした経緯については､ DylanTboma5に

ちなんだというものを含め､諸説あるが､そこにはユダヤ名Zimmermanを隠

すという目的があったのではないかと考えられる.実際､ Martin Scorsese監督

のNoDirectionHomeには､この件について､anti-semitismが理由だと考える友
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人のコメントが差し挟まれている｡彼は､ ｢後から知ったことだが､当時のヒビ

ングでは､反ユダヤ主義はかなり強かったんだな｣とコメントしている. i)2004

年に出版された自伝(chTmicles: Volume One)において､ディランは反ユダヤ主

義についてはっきりと言及しているわけではないし､自身のユダヤ人としての

出自について積極的に語っているわけではない｡自身のユダヤ性について語る

ときには､唆味な態度が示され､その語りはまさに自己防衛的である｡そして､

まさにこのことこそが彼の屈折したアイデンティティ意識の表れなのではない

だろうか｡エスニック･アイデンティティに関するディランの言動に特徴的な

のは､それを隠そうとする姿勢なのではなかろうか｡

たとえばchllOniclesには､次のようなユダヤ性についての言及があるが､い

ずれも明示的ではない.その一つは､ディランがWestPoint (陸軍士官学校) -

行って軍人になりたいと言ったときのくだりである｡彼の父はショックを受け､

ディランの名前は｢DeとかⅥ)nとかで始まるものではなく､ウェスト･ポイ

ントに入学するにはコネクションと立派な信用の証が必要だ｣と言い､ ｢自分た

ちは､そうしたものをどうしたら手に入れることができるかに集中すべきだ｣

というアドバイスをしたという(Ch42)o名家の出でなければウェスト･ポイン

トに入学できるわけはないという意の発言と取れるが､その裏には､ Zirrmerman

という名のユダヤ人移民の子がそのような名門校に入学できるはずがないとい

う意味合いがあるし､さらには,ユダヤ人に対する偏見に満ちたアメリカとい

う国の<軍人>になりたいなどという息子の発言はショッキングであるという

意味合いすら読み込むことができるだろうo

また､自伝中,ディランが大物カントリー歌手Johrmy Cashの家を訪れたと

きのエピソードは明らかにユダヤ人に対する偏見を描くものである｡しかし､

それを伝えるディランのコメントはまたしても明確でない｡食事の際､そこに

集まったミュージシャンたちが順番に演奏することになり､一人のミュージシ

ャンが演奏を終えると､他のミュージシャンたちがその演奏についてコメント

するのだが､ディランが演奏を終え,コメントを待っていると-ディランは

"Lay Lady Lay"を演奏した-℃arterFamilyのJoe Carterが｢あんた豚肉を食わ

んだろう｣ ("youdon'teatpork,doyour)と言ったという(Ch 102).ディラン

はこれに対し, ｢味が変なんだ｣ ("Itjustdoesn'ttasteright.'')と答えるが､居心地

の悪い雰囲気が部屋を支配する｡結局､ホストのジョニー･キャッシュが大笑

いして､緊張した座を取り持つが､ディランは最後に｢ジョー･カーターは相
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当な奴だ｣ ("JoeCarterwasquiteacharacter.") (Ch 102)とコメントするにとどま

っている｡

また,息子のBar Mitzvahのためにイスラエル-赴き､嘆きの壁の前でヤム

ルカを被った姿を写真に撮られ､それが全世界に公開されてしまったこと-の

言及(Ch122)についても､ディランは自身のユダヤ人としての出自にコメント

するわけではなく､その出来事を自分のプライヴァシーを守ること,および世

代の代弁者というレッテルから逃れることという文脈の中にとどめている｡一

方､ "The Tomight ShowwithJohrmy Carson"に出演した黒人のソウル歌手Joe Tex

に､司会のジョニー･カーソンが他のゲストに対するときのように話しかける

ことがないことに気づいたくだりもあり､そこでディランは､ ｢テックスと同じ

ょうに,私も主流社会の一部として生きてきたとは言い難い.自分がいかにカ

ーソンよりも彼のほうに近いかを考えた.私はテレビを消した｣ ("Like Joe Tex,

I'd never been much in the mainstream. I thought about how much more I was like him

thanlikeCarson.IshuttheTVoff.'') (Ch 163)とのみ書いているoここでも､アメ

リカ主流社会の人種偏見に対する批判が為されているのだが,その批判は間接

的に表明されているに過ぎず､自身のユダヤ人としての立場がはっきりと書か

れるわけではない｡
9)

しかし､ ChTVniclesでとりわけ注目に催するのは､自身の名前に関する記述で

ある｡ディランの生名はRobertAllenZirrmermanとして知られているが､ディ

ランはこの自伝の中で､ Zirrmermanの姓をはっきりと否定しているのである｡

BobDylanという名前を選んだ経緯を語る際に､彼は｢家を出てすぐにしようと

したことは､自分をただロバート･アレンと呼ぼうとしたことだ｡私に関して

言えば､それが自分なんだし､それが両親が自分につけてくれた名前なのだ｣

("What l was going to do as soon as l le氏home was justcall myself Robert Allen･As

fw as l was concemed, that was who l was-that's what my parents named me･") (Ch

78)と書いている.たしかに親がつけた名前(とミドルネーム)はRobertAllen

かもしれないが､この名前の選択にはZiⅡ皿ermanという姓を意図的に落とす

姿勢が明白に見てとれる｡さらにディランは､この姓について,次のように述

べる｡

Asfar as Bobby Zimmerman goes, Ⅰ'm going to give this to you rightstraightandyou can

check it out. One of the early presidents of the Sam Bemardino Angles was Bobby
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Zimmerman, and he was killed in 1964 onthe Bass Lakerun. The mumer fell off his bike,

he made a U-turnto retrieve it in front of the packand wasinstantly killed. Thatperson is

gone. That was the end of it.(Ch 79)

SanBemardinoAnglesのBobby Zimmermanが実在の人物か否かは確認が取

れないが,このくだりはディランのジョークである可能性が高い._むしろ,こ

こには過去の自己(RobertZirrmerman)を葬り去ったことの意思表明を見るべき

であろうo 実際､ Scobieによれば､ディランは1962年8月2日付けで法的に

Robert Allen Zimmermanから Bob Dylanに改名している(Scobie 313).

Zirrmerman姓との正式な訣別である.

ディランが過去の自己を否定する身振りを見せるのは､もちろんこれが初め

てではない｡ 10)むしろ彼は自身のアイデンティティの不確かさそのものを強調

してきた｡彼はプロテスト･ソングの歌手としての自己を確立したかと思えば､

これをかなぐり捨ててロック歌手としての自己をまとい､次にはカントリー歌

手の自己を演じ､ 1970年代末には突如ボーンアゲン･クリスチャンに改宗し､

その後異端者となってユダヤ教に戻るといっためまぐるしい変身を遂げた｡彼

のインタビューや歌詞､さらには散文も､こうした意識的な複数の自己のまと

いを裏付けている.例えば1964年のコンサートで､彼は｢今日はハロウィーン

だねo僕はボブ･ディランの仮面を被ってきたよ｣ ("It'sHalloween‥..Ihavemy

Bob Dylanmask on.")と語ったとされるし(Scobie 49)､ 1965年のHighwqy 61

Revisitedのライナーノーツには"I cannot saythe word eyeany more"､砧【T]hereis

no eye
-- there is only a series ofmouths''(L-85 210)とある-J`eye"が"Ⅰ"のpun

であることは言うまでもないo 1973年の顔@Pat Garrett & Billy the Kid (Sam

Peckinpah監督)に出演したときにはAliasという役名をもらい､ 1978年には,

自作の映画Renaldo and Claraに白塗りの仮面をまとって登場したことについ

て､ ｢仮面は顔よりも本物だ｡それは何も隠していない｣ ("Themaskismo工ereal

thanthe face. Itisn'thidinganything.")と発言している(qtd. Scobie 51)oみんなが

見ている｢私｣は仮面なのだけれど､仮面の背後に本当の｢私｣などいない､

というメッセージである｡ 1975年のインタビューでは､ ｢僕が｢僕｣と言うとき､

僕は自分が誰のことを話しているのかわからない｣ ("When l say 'I'rightnow, I

don't know who I'm talking about.")と語り(qtd. Scobie 49), 1977年のAllen

Ginsbergとのインタビューでは､ ｢誰もボブ･ディランなんかじやない｡ボビー･
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ディランはいなくなってずいぶん時間が経つ｣ ("Nobody's Bob Dylan. Bobby

Dylan's long gone.'')とも発言している(Ginsberg 28).

また,時代は前後するが､1971年に出版されたディランの小説Tarantulaでも､

自己の抹殺のテーマは顕著である.ディランと同一視してよいと考えられる語

り手は,あるセクションを"loveankisses/yourdouble/SillyEyes''(Tll)という

署名で終えている｡ここでも"Eyes"が"Ⅰ's"のパンであることは間違いないが､

さらにそのeyes/Ⅰ'sが二重であるとされていることも見逃せない.さらに,こ

の小説にはディランの墓碑銘も書き込まれており,その一部は次のように書か

れている｡

here lies bob dylan

dcmolished by Vienna politeness-

which will now claim to have invented him...

bob dylan-止i11ed by a discarded Oedipus

who tuned

around

to investigate aghost

& discoveredthat

theghost too

was more than oneperson

(T120)

自己を死んだものとする身振りはここでに顕著であり,また､ここで抹殺さ

れている自己は社会が期待するプロテスト･シンガーとしてのディラン,ある

いは､若者の代弁者としてのディランという意味合いが強いのかも知れないが､

この墓碑銘にはよりパーソナルな事情が隠されているように思われる｡例えば

｢ウィーンの礼儀正しさによって粉砕された｣ (demolished by Ⅵe皿apOliteness)

という表現からは､ユダヤ系移民内部におけるウィーンの上流階級の文化に同

化したグループと､教育水準も低い､優雅さの対極に置かれた貧困層との対比

が思い起こされるし､ ｢エディプス｣ -の言及は父との確執を暗示する｡いずれ

にしても､ここに見てとれるのは､こうした自己の過去についての広めかしと

その隠蔽の衝動である｡自己を抹殺したいという衝動は､その自己から容易に

逃れられないことを暗示するものにほかならない｡
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E]=

こうしたかたちで示されるディランの自己否定の衝動は,根底において､ア

メリカ主流社会-の同化の衝動の裏返しとして解釈できるのではないだろうか｡

つまり､この衝動は､ユダヤ人に対する偏見の強い時代に､その偏見を逃れて,

アメリカの主流社会の人々に受け入れられたいという衝動なのではないかとい

うことである｡ジンマ-マンという姓と訣別しようという意志がきわめて強固

であることはこの証である｡もちろん,彼はボブ･ディランという自己をも抹

殺しようとしている｡ ｢ボブ･ディランなどという人はいない｣という発言は､

周囲の人間が自分にプロテストソングの旗手､あるいは､若者世代の代弁者と

いうレッテルを貼ろうとすること-の反発としても考えられる｡しかし､この

ような反発にしても､それは,他者によって自分が何らかのかたちで規定され

てしまうこと-の抵抗であり､それは自分をユダヤ人として規定する主流社会

の眼差しに対する違和感とどこかでつながっているように思われる｡自己を何

らかのかたちで規定しようとする力に反発するがゆえに､彼は特定の自己アイ

デンティティを破壊し､また逆に,黒人､キリスト教､文学エリートなど,様々

なタイプの他者を受け入れていくのではなかろうか｡ディランの自己否定は､

生まれながらに与えられたアイデンティティとは異なる複数のアイデンティテ

ィを受け入れることと表裏一体の関係にあるように見えるo彼がブルースやカ

ントリーやゴスペルといった様々なジャンルの音楽-の境界侵犯を行うことは､

いわばこうした人種エスニシティの境界を越えて､ハイブリッドで流動的な自

己像を獲得しようとする身振りと同一の心理的防衛機能の現れなのではないだ

ろうか｡

ディランのこうした自己からの逃避の姿勢をもってすれば､自作に引用が多

いことも説明がつくように思われる｡ <歌>という自分の作品が自己を示す記

号であるとすれば,その作品が他者の言葉によって形成されている度合いが高

ければ高いほど､その記号と自己との一義的関係は薄められる.引用は自己の

オリジナリティを希薄にすると同時に､自己の刻印を薄め､自己を空しくする

手段なのではあるまいか｡よく知られているように､ディランは1970年のアル

バムSelfPorlraitで､自作の数を極端に減らし､他者の歌を歌う試みを行った.

｢自画像｣と題されたアルバムに収録された曲によって､ディランが自己像を

描いたとするなら､その自己は他者によって形成されることになる｡しかも､

ディランは例えばトラディショナルの"Belle isle,,を自作として収録しており,
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そこに自己と他者の境界を溶解させようとする彼の意志が見てとれる｡このア

ルバムに限らず､ディランが自作の曲に他者の曲の言葉を引用することは､彼

の屈折した自己観を反映するものとして､つまり,何らかの理由で訣別したい

自己を抹消する衝動として,受け取ることができるのではなかろうか｡ディラ

ンの歌にはあまりエスニシティ-の言及は見られない｡しかし､彼のエスニシ

ティに関する屈折した意識は,こうした空白によって､間接的なかたちで表出

しているに違いない｡

注

1)Winnによれば,それよりも2ケ月前に､北九州市で英語を教えるアメリカ人Cbris

Johnsonが､ "Love &乃eji-とConfessionsとの比較をdylanchords･comに投稿した

ことが報道のきっかけとなったという(Winni)oディランはこの件についてコメン

トしていないが､原著の著者である佐賀は､ "Please say hello to Bob Dylan for me

because I am very natteredand very happy to hearthis
news･''と述べているという(E主g

andMoBbttAl)o 文献中のParelesも参照のことo

2)引証に際し,ディランのテクストには次の略語を用いる｡ Ch: Ch,vnicles: Volume

伽e､ L: Lyics, 1962-2001､ L-85: Lyrics･ 1962-1985､ T･･ITarantulao

3)より詳細な対応関係については文献中のJohnsonを参照のことo Jobnsonは

･Floater"のみならず､ ``po'Boy''､ "Summer Day"､ "Lonesome Day Blues''にも

Confessionsからの引用を見ている｡

4)たとえば文献中のGray､ Marqusee､ Scobie, Ricks等を参照のことo

5) Marquseeによれば､トラディショナルの"Preqy Polly''から借用だという

(Marqusce 61 )o

6)以下はもちろん網羅的なリストではなく､ほんの一部を紹介するものにすぎないo

7)聖書の言葉-の言及に関しては､文献中のGilmoreも参照のことo

8) Sounesはヒビングのユダヤ人をめぐる状況について､ ``【T]herewas some degree of

anti_Semitism,,と書き､ユダヤ人がカントリークラブに入会することができなかった

こと､子供時代のディランが反ユダヤ主義を理由にいじめられたりからかわれたり

したという証拠はないものの,何人かの子供たちは彼をZimboと呼んでいたことを

紹介している(21)0

9)Ch'vnicZesにおいても､ユダヤ人としての自身の出自がつねに抑圧されたかたちで

書かれているわけではない.例えばディランは､ ``【T]hePopeis the king of the Jews･''
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と言ったという祖母の詰も書いているが､この箇所は､自伝中彼の祖先の系譜をも

つとも詳細に述べた箇所と言える(Ch92-93)oなお､ 1985年のCD､ Biograph所収

のブックレットには両親の写真が掲載されており,またme Bob砂Ian Scrapbook

1956-1966にはディランの母の写真(S)､ディランの小学校の卒業記念アルバムの

写真(9) -Robert Zimmerman名で､他のユダヤ系と思われる生徒とともに写って

いる-も掲載されている｡

10)以下に挙げる事例は､主として文献中のScobi¢に拠る｡
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1960年代イギリスのポップ音楽とモッズ言説1,

尾山 晋

0 モッズとは

はじめに本稿の主題となる､モッズ(mods)と呼ばれた人々について簡単に

紹介することから始めたい｡

1960年代半ばのイギリスでは比較的低収入の若者たちの■一部の間で､細身の

スーツなど当時としてはファッショナプルな服を身につけ,イタリア製のスク

ーターに乗り､ジャズ･クラブに通うことが流行した｡彼らは自分たちをモッ

ズと呼ぶようになった｡

モッズの若者たちは服装に対する並々ならぬこだわりで知られた｡彼らはオ

ーダーメイドのスーツや,フレッド･ペリーのシャツといった当時では珍しい

カジュアルウェアなど､収入に比して高価な服を身に着けた｡スーツに関して

はサイドヴュンツの長さやラペルの形状などの細部が他のモッズたちと同じに

ならないようにこだわっていたという｡そしてそれらの細部が他のモッズの間

で流行するようになるのだが､流行の移り変わりは早かったという(Rawlings,

49-53;Barnes, 123). 1966年ごろまで続いたモッズ･ブーム2)のきっかけとなっ

たのは､当時の娯楽雑誌である『タウン(Town)』諌の1962年9月号掲載の記

事だとされるが､そこではマーク･フェルド(MukFeld)という15歳のモ

ッズの少年とその仲間が､いかに自分たちの服は流行を先取りしているのかを

語る様子が伝えられた｡ 3)

またモッズについてしばしば語られることの一つにイタリア製のスクーター

がある｡ピアッジョ･ヴエスパ社のヴエスパ(Ⅵspa)やイノチェンティ社のラ

ンプレッタ(Lambreぬ)といった商品名が日本でも知られるスクーターがモッ

ズの間で特に流行した｡彼らの中にはミラーやシートカバーなどでそれぞれの
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スクーターを改造する者が多かったという｡また仲間とグループで乗ることも

あったようだ(Rawlings, 129-56;Bames, 1991, 122).またこの時代には､スクータ

ーではなく大型のオートバイに乗る｢ロッカーズ｣と呼ばれる若者たちもいた

のだが､ロッカーズとモッズの間には小競り合いも時にあり､それが新聞で幾

分誇張されて伝えられた｡

モッズの間には煙草の吸い方やスクーターの｢正しい｣乗り方があったとい

うような興味深いエピソードは尽きないが､そろそろ本題であるポップ音楽と

の結びつきに話を移そう｡元々モッズという語はモダン･ジャズのフアンを示

す｢モダニスト(modemist) ｣や｢モダンズ(modems) ｣が縮められてモッズ

になったというのが通説であり､彼らはロンドンの､特にソーホー地区にあっ

たクラブに通い､モダン･ジャズを聴いたという｡このことからもモッズの若

者たちの共通項として音楽があったことが分かる｡特にマ-キー(The

Marquee)､フラミンゴ(TheFlamingo)､シーン(TheScene)といったクラブが

人気だった｡クラブではジャズだけでなく､アメリカやジャマイカから持ち込

まれるリズムアンドブルーズ(以下R&B)やスカのような音楽も演奏された

(Rawiings,27-41; Dames, 1991, 13)oクラブではミュージシャンのライブに加え､

DJによるショーもあり,誰も知らないレコードを持つDJなどは強い支持を得

たという(Hogg,816)｡多くのモッズたちが余暇に精力的にクラブを訪れ､ダン

スしていたとされるが､その陰に世界保健機構(WHO)から勧告を受ける程の

ドラッグ使用の蔓延があった(Rawlings,84-87).またモッズたちのクラブ通い

は意外な人物とも関係がある｡ジョン･トラボルタ主演の有名な映画『サタデ

ー･ナイト･フィーバー』はジャーナリストのニック･コーンPik Colm)の

書いたある雑誌記事が原作なのだが､コーン自身は60年代半ばにはロンドンで

過ごしている｡当時10代だった彼もクラブを訪れ､モッズ･ブームを目の当た

りにしている｡

またDJがクラブで流すアメリカの音楽だけでなく､イギリス出身でモッズ

風の服を着たミュージシャンによるレコードも売り出されるようになる｡有名

なザ･ローリング･ストーンズ､ザ･フ-､スモール･フェイセズといったバ

ンドはデビュー当時､モッズとして売り出された｡彼らはサム･クック､オー

ティス･レディング､ジェイムズ･ブラウンといったアメリカの歌手たちのR&B

をカバーし､レパートリーに加えていた｡また｢グラム･ロック｣とカテゴラ

イズされたミュージシャンの中には, 60年代にモッズだったものが多い｡その
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代表格のティー･レックス(T-Rex)のマーク･ボランは60年代にはフェイス

(face)と呼ばれるカリスマ的なモッズの一人であったが､彼こそが先述の『タ

ウン』誌で紹介されたマーク･フェルド少年その人だった｡

1.同点提起

I.I.モッズに関する研究

ここまでざっとモッズ･ブームについて述べたところで､モッズに関する研

究-と話を進めていきたい.モッズはイギリス現代史において1960年代半にあ

った文化的現象として若干言及されることもあるが､むしろいわゆるカルチュ

ラル･スタディーズの中で注目を浴びた｡主な研究としては､バーミンガム大

学の現代文化研究センター(CCCS)を中心に､カルチェラル･スタディーズが

発展しつつあった時代に行われたものがある｡カルチェラル･スタディーズの

古典的な研究対象としては､後の時代のパンクやレゲエの方がよく知られ､モ

ッズはそれらに比べれば注目度は段違いに低く､研究の数が少ないのだが,こ

こではスタンリー･占-エンとディック･-ブディジの仕事について紹介して

おきたい｡

コ-エンはイギリス南部の海岸リゾートにおけるモッズとロッカーズの｢乱

闘(fight) ｣をめぐる新聞報道を詳細に分析した.彼によれば､モッズとロッ

カーズの｢乱闘｣は実際にはむしろ小競り合いと言うべきものであったが､若

者たちの行動が大規模な｢乱闘｣あるいはr暴動(riot) ｣であるかのようにセ

ンセーショナルに報道されたという｡彼の研究については､特に新聞記事で用

いられた語重など報道のされ方-の注目が興味深い｡例えばその｢乱闘｣の描

写では自然災害を報道するのと同じような表現が用いられたことなどが指摘さ

れている(Co虹en,37)｡彼はこの｢乱闘｣に関する報道に的を紋っており､こ

れ自体は十分に興味深い内容であるのだが､彼はこの新聞報道以外にはモッズ

やロッカーズに関するテクストには目を向けていないという批判がある｡例え

ば､ 90年代のイギリスのいわゆる｢クラブ･カルチャー｣の研究で知られるサ

ラ･ソーントンはクラブで配られるフライヤーやファンジンといったタイプの

テクストにも注目すべきだとして批判する(mornton, 119･20)｡

次にCCCS出身の有名なカルチュラル･スタディーズ論者のディック･-プ

ディジによるモッズ論考についてもぎっと振り返りたい｡彼のモッズ評価とい



9S 尾山 晋

うのは簡単にまとめると､モッズたちのスタイル一服装などのモノの使用

-は､シニフィアンとしてのモノとそのモノに付された伝統的な意味との関

係を混乱させうる､というものだ｡主著である『サブカルチャー』の一部では

モッズが次のように論じられている:

モッズは意味するものから意味されるもの-の整然とした順序を黙って乱す

ことにより､ ｢カラー､スーツ､タイ｣に含まれる伝統的な意味を弱め､不合

理なほど整頓を重視した(79)0

彼のモッズ論の示唆するところはだいたい次のようなことだろう｡例えばモッ

ズの収入に比して高価で細部にまでこだわった服装は､一般には経済的な階級

制の中で上のクラスの人々とイメージ的に結び付けられることが多い｡しかし

モッズたちがそういった衣服を着用することで､記号としてのその服装とそれ

が持つ意味との関係､換言すれば社会的な通念の変容につながるということで

あろう｡

-プディジにおいてはモッズたちの用いた商品が持つ意味が何か､モッズた

ちの行為そのもの､モッズという現象が何を意味し､物語っているのか,とい

うことに関心が置かれる.その一方モッズ現象なるものがどのように語られた

のか､つまりモッズに関する言説には-ブディジにおいても､若干の言及は見

られるが､あまり注意が払われていないように思われる｡

しかしモノそのものやモッズたちの行動そのもの､またモッズ･ブームなる

現象そのものが何かを語るわけでは決してなく､それらについて何かが語られ

るのは常に人によってである｡いわゆるポップ･カルチャー的な現象を考える

場合,もちろん彼らの行動についての事実確認も重要なのだが､それにもまし

て同時代の人々がどのようにモッズたちを語ったのかに注目しなければならな

い｡つまりモッズをとりまいていた言説に注目が必要である｡

当時のモッ不言説としては服飾産業や音楽産業によるモッズ言説など様々な

産業によるものがあった｡また新聞や雑誌などでのモッズの若者-のインタビ

ューなどもあり､どの社会的立場の者がモッズをどのように語ったのかは様々

だ｡4)またインタビュー記事といっても発言内容がどのように記者によって引

用され､モッズに関する物語を成り立たせるものとして扱われるかにも注意せ

ねばならない.この報告ではポップ音楽と関連させ､ 60年代半頃のモッズに関

する言説､その中でも音楽と関係のあるテクストに焦点を当てる｡
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1.2.ポピュラー音#(こおけるモッズ音放とモッズ･ブームの再考

-ブディジはモッズたちの行動について社会通念を混乱させうるものとして

評価した｡それでは､モッズ言説についてはどうだろう｡彼らについて語られ

る様々な物語も社会規範の撹乱しうるものだったとして単純に評価すればよい

だろうか｡このことを考えるにあたって､多いに示唆を与えてくれる興味深い

発言があるので､まずそこからはじめたい｡

先述したポップ･バンド､ザ･フ-のメンバーらと60年代から近しい友人関

係にあり､当時はクラブも経営していたジャーナリストのリチャード･バーン

ズは当時を振り返り､著書『モッズ! (Mods!) 』の中で次のように回想する.

40､ 50年代より後になると､イングランドはその薙がはずれ､生活がどれほど

自由で生き生きしたものになりうるのかを発見したようだった｡-若者たちにと

っては二つの重要な事があって､それは1S歳の男子の兵役廃止,月賦払いの導

入だった｡ -

【この時代には】労働者階級にも車､テレビ,洗濯機を買う余裕が

出てきていた｡それは｢今までにこんなに生活がよかったことはなかった｣ 【1959

年総選挙時に保守党が用いたス ローガン｡原文中では

"You've-Never-Had-It-So-Good"】的なマクミランの消費ブームに乗った物質主義

【materialism]の時代だった｡生き方としては､ ｢今を生きて､支払いは後で｣で

あり,それが若者たちのファッションに現れた中で最も重要なものがモッズだっ

た(7-S,尾山 訳､ 【】内は筆者による).

上に引用した箇所でバーンズは50年代のイギリスにおいて労働者階級の生活

水準の向上についてまず述べているが,彼の発言内容すべてをそのまま受け取

ることには慎重にならざるをえない｡実際には彼が言うほどイギリス全体で景

気が良く消費ブームがあったかについては注意が必要だろう｡この時代の職業

別の収入を表す次のようなデータがある｡図1のグラフは大まかな職種ごとの

収入と平均収入との比較を示したものだ(od.in Atkinson, 2000, 356)o モッズの

多くは事務職(clerks)や非熟練(unskilled manual)あるいは半熟練(semi-skilled

manual)にランク付けされる労働者が大半だったと言われているo彼らの親世

代のいくらかは熟練(skilledmanual)労働者だったとしても, 1955年から1965

年の間の時期を見ると､これらのランクに分類される人々の収入と平均収入に

は大きな差がある｡このグラフからイギリスの労働者階級の生活水準が全体と

して上昇していたかどうかについては大いに疑問が残る｡
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図1職種別に見た収入と平均収入との比較
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イギリス国内の経済状況につ

いては後でもう-度振り返るこ

とにして､この発言の中で一つ

興味深い点について話を進めた

い｡それは彼が1959年の総選挙

における保守党陣営のスローガ

ンに言及した点だ｡5)これはモ

ッズ･ブームがこの時代の支配

的な言説状況を多少なりとも反映していたということを示唆している｡この発

言からすると､モッズ言説が同時代の支配的な社会秩序に対するカウンターと

なったと結論付けるのはためらわれる｡少なくとも当時の政治的な言説につい

て見てみる必要があり､その上でモッズ言説の可能性についても考えねばなら

ないだろう｡

それではここで一度我々の目的を簡単にまとめよう｡本稿ではモッズ言祝､

中でもポップ音楽産業によって語られたモッズ言説に注目し､同時代の政治的

な言説と合わせて読むことで､前者が支配に対するカウンターとなりえるもの

だったのか検討したい｡

もちろんポップ音楽産業によるモッズの言説すべてを取り扱うことはここで

はできないので代表的な歌を一つ取り上げる.具体的には60年代のモッズに関

するテクストとしては､先に言及したザ･フ-というバンドの代表曲､ ｢ユニウ

ェイ､エニハウ､エニウェア(Anyway,Anyhow,Anywhere) ｣を取り上げるoそ

して当時の政治的な言説については1964年のイギリス総選挙時の保守党､労働

党のマニフェストを取り上げる｡

2.ザ･フーのrエニウェイ･エニハウ･エニウェア｣と1964年漁港挙におけ

る2大政党のマニフェスト

2.I.ザ･フーのrエニウェイ.エニハウ･エニウェア｣

最初にザ･フ-の曲｢ェニウェイ･エニハウ･エニウェア(以下｢エニウェ

イ-｣と略す)｣の歌詞を見ていくのだが､その前にこのバンドとこの曲が書か

れた経緯等について押さえておこう.ザ･フ-は1963年にロンドン出身のピー
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ト･タウンゼンドをはじめとする4人によって結成され､レコード･デビュー

当初から｢本物のモッズ･バンド("TbeAuthenticModBand")｣のキャッチコピ

ーとともに売り出された.
6)そしてメディアにおいて｢モッズのキング(``The

KingofMods") ｣として扱われるようになった.例えばこの時代の有名な娯楽

誌『ファビュラス(Fabulous) 』7)では､バンドのメンバーたちはモッズとし

て何度か取り上げられており､ギタリストのタウンゼンドが週に何ポンドのお

金を服に使うとか､ロンドンのブティックで服をオーダーする様子を伝える記

事がある.
A)

またこのバンドは当時としては新しい演奏上のテクニックでも注目を集めて

いた｡特にギターのフィードバックやピック･スクラッチなどは注目を浴びて､

後に見るこの曲のメディアにおける扱いを見てもそれは分かる｡これらに関し

ても興味深いが､ここでは若干の言及にとどめ､この曲についてさらにいくつ

かの点をおさえよう｡

続いてこの｢エニウェイ-｣という曲が書かれた経緯について見る. 1965年

5月にリリースされたこの曲の歌詞は､バンドのソングライターであったピー

ト･タウンゼンドによれば､モダン･ジャズの代表的ミュージシャン､チャー

リー･パーカーについて書かれたものだという.しかしこのことは､一般のリ

スナーはおろか近しい友人であった先述のバーンズですら1982年ごろになる

まで全く知らず､バーンズはモッズについての曲だと考えていた(Bames,2000,

39)｡バーンズの60年代当時のこの曲に対する印象と､ ｢本物のモッズ･バンド｣

とされた彼らがプレーしたことから考えて､モッズに関する言説として捉えら

れる可能性は多いにあったと考えられよう｡

歌詞を見る前にこの曲についてもう一点付け加えておきたい｡この曲は55

年に放送を開始した商業放送ITVで､ 63年から66年にかけて放映された有名

な音楽中心の娯楽番組｢レディ･ステディ･ゴー(ReaLb!, SteaL&, Go!以下

｢RSG｣)｣のオープニング･テーマとしてしばらくの間使われた｡この番組は

アソシエーション･レディフュージョン(Association Redi銃1Sion)という民間

の会社によって制作されていた｡ ｢週末がここから始まる｣のテロップで始まる

この番組は､現在でもこの時代のポピュラー音楽について語られる際､しばし

ば言及されるものだ｡番組の内容はポップ音楽のショーが中心であったが､番

組にはビートルズなども度々出演していて､必ずしもモッズのためだけの番組

ではなかったと思われる.9)スタジオの観客はクラブなどでスカウトされた-
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般人が主で(Bames, 1991, 123),時には彼らが参加するコンテストなどもあった｡

また次節で述べるが､この時代のイギリスは政治経済の面でいくつもの間題を

抱えていた｡しかし筆者が入手できた映像を見る限りでは､それらとは無縁で

あるかのような内容が番組では流されたようだ｡
10)

それでは歌詞を見ていこう.はじめの1コーラス分を引用する.実際の歌詞

は引用した部分よりも長いが､若干の語句の違いはあれ､ほとんど内容は変わ

らない｡

俺はどういう風にだって行ける,自分で選んだ通り｡勝とうが､負けようが､ど

ういう風にだって生きられる｡新しいものをさがしに､どこ-だって｡

正しかろうと間違っていようと,どんなことだってできる｡どういう風にだって

静をして､うまくいく｡構わないよ､負けはしない｡

何であれ俺の道をふさぐことはできない,鍵のかかったドアだって｡古いやり方

なんかに従わないよ｡ (尾山 訳)

(原文)

I can go anyway, the way i choose/ I can live anyhow, win or lose/ I can goanywhere, for

something new/Anyway, anyhow, anywhere I choose･

I can doanything,
right

or wrong/ I cantalk anyhow, to get along/ I don't carcanyway, I

never lose/Anyway, anyhow,anywhere I choose/

Nothing getsinmy way, not even locked doors/ I don't follow the lines that.ve been laid

before.

この曲の歌詞を見ると､ ｢今までになかった生き方｣を歌っていると一見すると

受け取れる｡特に最後のラインはそれが顕著であり､モッズに関する歌だと捉

えられえたと同時に､この歌詞にはモッズに限定されず､今までになかったよ

うに生きられる､という言説が表面的には見てとれよう｡このことに関しては､

この曲が必ずしもモッズのためだけではなかったRSGのテーマとしても使わ

れたことを思い出しておきたい｡

また1965年当時のこの歌の扱われ方にも十分注意したいo一つの曲の歌詞が

元にどのような意味内容-ここではチャーリー･パーカー-を持っていた

にせよ,それがどう扱われたのかについても目を向けねばならない一例えば

権力を持つものたちによって都合よく引用されるといったように｡

ではこの歌は､ RSGで用いられたというだけでなく､同時代のポピュラー音



1960年代イギリスのポップ音楽とモッズ言説 loョ

楽誌においてどう位置づけられたのだろうか｡限られた範顔ではあるが触れて

おきたい｡ジャーナリストのデイヴ･マーシュによれば､イギリスの代表的な

ポップ音楽誌『メロディ･メイカー(MelodyMaker)』では､この曲で用いられ

た様々な演奏上のテクニックが注目され､同時代の他のポップ･ミュージシャ

ンたちの曲とは一線を画すものとして賞賛されたという(Marsh,175)o また先

ほど述べた『ファビュラス』誌では,同年の10月にロンドン郊外の都市リッチ

モンド(Riclmond)で行われたライブの模様を伝える記事の中で､この曲につ

いて触れられている｡ライブ自体は｢リッチモンド･ジャズ&ブルーズ･フェ

スティヴァル｣といういくつものバンドが参加したイベントの一幕だった.そ

の記事では､ザ･フ-の各メンバーがステージ上で披露するアクションやテク

ニックが描写され､観客の熱狂振りを伝えている｡

フェスティヴァルの関係者はこの【観客たちの】興奮の影響を考慮して､観客席付

近に､異常な行動を見つけたらどんなことでも報告する､無線を携帯したセキュ

リティを送った｡しかし､もっとも異常な事態はザ･フ-が｢ェニウェイ･ユニ

ハウ･ユニウェア｣ 【の演奏】を終わらせつつあったステージの上にあった【原文で

は``centeredonthestage''】.シンバルの最後のクラッシュと｢フィードバック｣

の音とともにザ･フ-は【ステージを】去った｡
-そして新たにザ･フ-の虜とな

ったフアンたち【の列が】が曲がりくねるようにグラウンドを出て行き､リッチモ

ンドの駅-と向かった(southworth, 7-i,尾山 訳九

上に引用した部分に見られるようにライブについては､コンサート主催者側が

心配した､このバンドのパフォーマンスが観客に与える影響に関して伝えられ

た｡バンドのパフォーマンスと観客の熱狂振りは｢異常｣だとして語られるわ

けだが､しかしそれが観客たちの社会における不満等と直接結び付けられてい

るわけではない｡ ll)これらの記事からも,当時のメディアにおいてこの曲が特

に社会の支配的な体制などに対するカウンターとして位置づけられたとは言い

がたいのである｡

ではもう一度この曲に関してまとめておこう.この曲は書かれた時点ではチ

ャーリー･パーカーについての内容だったのだが､その事は近しい友人も知ら

ず､モッズ言説として捉えられた｡そしてモッズだけでない幅広いオーディエ

ンス向けのRSGのオープニング･テーマとして使われることで､モッズの生

き方だけに限定されず,広く今までにない自由な生き方なるものを語る言説と

して同時代の人々に受け取ることのできる状況となった｡
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2.2.戦後のイギリスと1964年軽選挙

ザ･フ-の歌詞について見たところで､次に1964年10月に行われた総選挙

のための2大政党のマニフェストについて見ていくが､まずその前にこのマニ

フェストおよび｢エニウェイ-｣が発表された時期について時代背景をざっと

振り返りたい｡

第二次大戦直後のイギリスは戦勝国でありながら,食糧の配給制が行われる

など､繁栄とは程遠く､国民生活は耐乏を強いられ､戦後復興が進められた時

期だった｡

しかし51年以降の保守党政権期には､戦後の復興も進み､食糧の配給制も終

わり､蔵相のマクミランが中心となって消費を刺激する政策が取られた｡クレ

ジット･カードの制限の緩和や兵役の廃止も行われ､モッズたちの出現にも影

響した｡先に紹介したバーンズの回想に見られるように､一般的には40年代後

半の耐乏の時代とは対照的に､この時代はイギリス国民の生活水準が上がった

と言われる｡もちろん先ほど見たように実際には人々の収入の格差は明らかだ

ったのであり､保守党政権時代が繁栄の時代だったという言説を我々は疑う必

要がある｡しかし1959年の保守党の｢こんなに生活が良かったことはなかった｣

というスローガンに見られるように､生活の向上なるものを物語る言説が広く

見られた｡

｢こんなに生活が良かったことはなかった｣と語る言説がある一方,この時

代は政治経済において問題が山積だった｡まず国内の産業が国際的に競争力を

失いっつあり,アメリカについては言うまでもなく､当時の西ドイツや日本に
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も圧倒されつつあった｡例えば､イギリスの自動車工業は再編され､ほぼ1社

にまとめられていたし､造船業では64年に日本に追い抜かれているo産業の衰

退は国際収支の悪化にもつながった｡また先述の収入格差に加え､インフレも

進んでいた. ｢今までになく豊かな暮らし｣が語られる一方､国民の大半の生活

は苦しかったと推察される｡

このような景気の悪化は旧植民地からの移民の流れの制限にもうながった｡

都市部での人種差別的な事件の発生のみならず､ 1962年には明らかに人種差別

的な連邦移民法が可決される. 1964年の総選挙期間中にはミッドランドのスメ

ズクイック(Smetbwick)という町で保守党のグリフィス候補の選挙活動中に

｢黒人を隣人にほしいなら､労働党に投棄しろ("If you want a nigger for a

neighbour,vote Labour")｣というあからさまな人種差別的なスローガンが使われ

る事件もあった(Solomos, 65).

2.2.1.両党マニフェストの概要

第二次大戦後から60年代までの時代背景についてざっと追ったところで両

党のマニフェストの概要についても触れておこう｡政権側であった保守党のマ

ニフェストでは､ 51年から13年間続いた政権の成果が強調され､企業間の自

由競争を促進する政策が唱えられる｡また当時世界の関心事であった冷戦と核

の問題についても触れられる｡

一方労働党のマニフェストでは｢失われた13年間(Wasted13Years)｣という

表現が用いられ､保守党政権についての批判が展開される｡そして｢科学的な｣

｢計画経済｣を中心とする政策が唱えられた｡当時､議会の争点であった鉄鋼

業をはじめとする主要産業の国有化も経済政策の一環として唱えられたo また

保守党政権の移民政策についても批判が加えられる｡

2.2.2.マニフェストにおける国民生活とその見通しの描写

さて､ 13年間続いた保守党政権に対し､労働党から批判がなされたわけだが,

両党のマニフェストには興味深い類似も見られる｡それは､両党のテクストに

おけるイギリス国民の生活の描写､あるいはその見通しが示される部分である｡

この時代は社会福祉に関して､ 2大政党どちらが政権についてもそれほど変わ

らない路線をとるようになっていたのだが､これから見ていくような言説的な

状況の中で､先に見たザ･フ-の歌詞は社会規範を混乱させうるようなものだ
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ったのか考えなければならない｡

先に保守党のテクストから見ていこう｡保守党は13年にわたる政権の間にイ

ギリス人の生活水準が大幅に上昇したとして､自らの政策の成果を強調する｡

保守党政権の13年の内にイギリス人の生活水準は､前半世紀よりも上昇していま

す.労働人口は200万人になり,その98%が就業しています.貸金の上昇と低率

の税が生活必需品､慰安､そしてかつては賓沢晶と見なされていた物の【消費の】

目を見張る増大を可能にしました( 『保守党マニフェスト』
,16,尾山

訳).

引用した部分の直後でそのころ深刻になりつつあったインフレについても少し

触れられており､インフレ率が他の国に比べれば低い､というのが言い訳とな

っている｡このように収入の増加や保守党政権の税制による､生活の変化が強

調される｡もちろん､生活水準がよくなったという言説が見られる反面､職業

別の収入の格差､移民労働者に関する差別的待遇などの問題があったことを

我々は念頭におきつつ,ひとまずはマニフェストの内容について前に進めよう｡

同じセクションの中で､生活の変化の一例として余暇の増加を示しながら次の

ように続く｡

イギリスで国内の科学研究やその発展にかけられる費用は50年代半ば以来3倍

以上に増えています｡我々【保守党改称】は新しい研究委貞会を設置し､民間の科

学【研究の】機関をさらに発展させます｡経済効率と余暇の増加は､人間【の労働]

を機械の作業が補助する事で可能になりました｡そして機械化は機械同士をつな

げて調整するシステムにまで及ばねばなりません(『保守党マニフェスト』, 16,

尾山 訳)0

ここでは科学技術の発展を促す政策の成果として経済効率と余暇の増加が強調

される｡上の二つの部分から､工業技術の発展で作業のオートメーションが可

能になり､その結果労働者の余暇も増え､以前とは異なる今までになかった暮

らしが可能になったという物語が語られたことが分かる｡全体としては, ｢今ま

でにこんなに生活がよかったことはなかった｣というスローガンが用いられた

1959年の総選挙での路線が引き継がれたものだと言ってよい.

一方労働党のテクストにおいても似たことが言える｡保守党の時代を｢失わ

れた13年間｣と批判した労働党だが､国民の暮らしの状況についての見通しは

楽観的だ｡社会保障について具体的な政策が示された後､下の記述が続く｡
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オートメーションと新しいエネルギー資源と電子計算機の増加する使用は我々の

経済的社会的生活の全ての部分を変え始めつつあります｡これらの僚向が展開す

るにつれて､余暇の重要性が増すことでしょう( 『労働党マニフェスト』, 6,尾

山訳)0

この後には政府の提供しうるレジャー施設について説明されるが､労働党のテ

クストでも先に見た保守党のテクストのように労働作業の自動化と余暇の増加

により､暮らしが変わるという物語が見られる｡掲げる政策の違いはあれ､生

活の全面に渡る変化が起こっているという物語はどちらの政党でも見られる｡

2.3. ｢今までになかった生活｣音放とザ･フーのrエニウェイ-J

ここまで､両党のマニフェストでの国民生活の描写および見通しを見た｡こ

れを考慮に入れてザ･フ-の曲についても考えねばならない｡この曲の発表 当

時のイギリス国内は政治経済で多くの問題を抱えていた｡その間題の中にはイ

ンフレなど国民生活に直結したものもあった｡そしてその一方で｢今までにな

い生活｣なるものが2大政党の政治的なテクストの中で語られた｡さらに時期

を同じくして､ RSOに代表されるように､ポピュラー音楽産業によって､先述

の社会的な問題とは無関係で黙認しているかのような音楽が売り出されていた｡

またザ･フ-の｢エニウェイ-｣については元の意味を一つまりチャーリー･

パーカーについての曲だということを-当時知るものはほとんどいなかった

と考えられる｡この曲はモッズについてのものだと受け取られうるものだった｡

そして同時に､歌詞を表面的に追い､ RSGで使われたことを考えれば､古い生

き方とは異なる生き方なるものを語る言説として受け取られうるような状況だ

ったと思われる｡

もちろんRSGのような番組でなぜ使われたのか､ザ･フ-の曲がどのよう

な意図で使われたのかも考えなければならない｡これに関しては残念ながら,

まだ決定的な確証を得るには至っていない｡筆者は放映局であったITVを始め

として,スモール･フェイセズのファンジンの編集長であり当時の状況に詳し

いジョン･-リア-氏など複数のソースを通じ､情報収集を試みたが､残念な

がら当時の番組の製作スタッフとはコンタクトが取れない状況にある0

このため今のところ､ザ･フ-の曲がRSGのオープニング曲としてどのよ

うな意図で選ばれたのか決定的な確証を得るにはいたっていないので結論らし

い結論はここでは提出できない.しかし今のところ次のような一歩進んだ仮説
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に達することができる｡ポップ音楽産業のモッズ言説として考えられるザ･フ

-の｢エニウェイ-｣はこの時代の｢今までにない生活｣を語る言説と結びつ

きうるものだったのではないだろうか｡

またここまで述べたこととは文脈が異なるため､直接的な証拠とはならない

が､タウンゼンドはモッズ･ブームのころを振り返り､興味深い回想をしてい

る｡この節を終えるにあたって紹介しておきたい｡モッズとは非常にイギリス

らしい現象だったと振り返り､彼は｢モッズというのは【若い世代の]結束(mity)

へと向けた最初の動きだったよ｡ -僕はイングランドに生じたあの身振り

(gesture)について思い出すのだけど､それは今まで僕が感じた中で愛国心に最

も近いものだったよ.｣と発言している(Levy,132,尾山 訳)｡彼の｢身振り｣

という表現は､モッズ言説がただ物語として語られただけではなく､それがモ

ノ一つまりモッズにまつわる様々な商品一及びそれに対するはたらきかけ

を伴っていたことをうかがわせ,興味深い｡また想像の域を出ないが､このタ

ウンゼンドの発言を見ると､モノと一体となったモッズ言鋭を通して見られる

｢イングランド｣の姿は､モッズたちの決して豊かではない生活､そしてそれ

に少なからず影響のあった政治経済の状況からの一時的な逃避となりうる､愛

国心すら抱かせる国だったのかもしれない｡
12)

まとめと課溝

本稿ではザ･フ-の｢エニウェイ-｣をポップ音楽産業による取り上げた｡

その歌詞はモッズ言説であるのみならず､その中で少なくとも表面的には､今

までにない生き方なるものを捉えうることを見た｡そして同時代の総選挙キャ

ンペーンで用いられた2大政党のマニフェストに見られる､｢今までになかった

生活｣を語る楽観的な言説を見た｡これらを直接的に結びつける確証を得るに

はいたっていないが,それは引き続き情報収集を努めたい｡

また､最後になるがポップ音楽におけるモッズ言説が体制にとって都合が悪

いと判断され､特別な扱いを受けた例もあったことは記しておきたい｡例えば,

ザ･フ-と並んでモッズ･バンドの代表格とされるスモール･フェイセズの｢ア

イ･キヤント･メイク･イット｣という曲がある｡この曲はBBCによって歌詞

が猿索と判断され､放送が控えられたという(中村,4)｡このことからも｢モ

ッズ言説-支配体制に利用された道具｣という単純な図式化は早急にすべきで

はないだろう｡
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それと同時に次のような疑問を抱かざるを得ない｡バーンズの回想に見られ

るように､この時代は40年代後半などと比べて生活水準が上がり､特に50年

代後半以降になると消費文化が花開いた,という言い方は今でもされる. 13)し

かし､そもそもそのような消費ブームなるものが本当にあったのだろうか｡当

時の収入の格差などは明らかだったわけで,消費ブームが仮にあったとして､

それはその以前から豊かだった階層の人々と比べ､生活のレベルの差が縮まる

ほどのものだったのだろうか. 60年代当時一般に広く見られた｢今までになか

った生活｣を語る言説には-それは今でも再生産されているのだが一十分

気を配りつつ､もう一方この時代における人々の生活の実態についてもさらに

向けなければならない｡

注

1)本稿は2005年11月9日､名古屋大学国際書籍文化研究科での｢ポピュラー音楽の言

葉｣と題された報告会において行った発表の原稿を加筆･修正し､改題したものである｡

2)日本語の｢ブーム｣という静には海外旅行など｢ある物事がにわかに盛んになること(広

辞苑) ｣といった意味があり､モッズのように特定の服装や音楽などの流行を指して用いら

れることがある｡しかし英語のboomにそのような意味は基本的にはなく､むしろ好景気を

表すことが多いように思われる｡モッズのような流行現象,あるいは日本語で言う｢ブーム｣

一般を指す場合､英語ではcultやcrazeという語が用いられる.しかし本稿では日本語

でよく用いられる｢ブーム｣という言葉を用いて特定の服装や音楽の流行を指すことにした

い｡

3)この『タウン誌』の記事は1962年の9月号に掲載されたもので､題は｢陰のないフェイス

たち(尾山 訳｡原題は㍍Faceswithout Sbadows'り｣となっている｡現在この記事のオリジ

ナル版は入手が困難であるが､ローリングズの著書には全ての内容のコピーが掲載され

ており(Rawlings, 2000, 42-47)
,筆者はこのコピーを参照した｡なおこの記事の題および

本稿で引用するテクストには､ -ブディジのものを除いて､邦訳が公式には出されていな

い｡このため､ -プディジ以外のテクストは筆者による訳になるのだが､それらについては

引用のページ表記の括弧内に｢尾山 訳｣と表記する｡

4)イギリスのジャーナリストのパオロ･ヒュ-イットが編集したアンソロジー､ shwper Words

(2002)などはいくつかの章が1960年代当時のテクストからの抜粋になっている｡中でも

ファッション･デザイナーのメアリ･クウォントによる文章は,本稿で言及する当時の社会状

況などを考慮にいれつつ読むと興味深い｡
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5)このスローガンは1957年7月20日に当事の首相であったハロルド･マクミランが｢イギリ

ス人のほとんどにとってこんなに生活が良かったことはなかった("most of our people have

neverhad it so good'') o ｣と発言したことがきっかけとなって使われ出したもので､その後

数年間使用されたようだ｡

htt ://news.bbc.co.uk/onthisdav/hi/dates/stories/'ulv/20/newsid 37コ8000/3728225.st111

6)これは1964年発表のシングル｢アイム･ザ･フェイス(I'm the Face)｣の宣伝用コピーとし

て用いられた表現である｡

7) 1964年に出版社フリートウェイ(Fleetway Publication)から出版された雑誌で､ポップ

音楽を中心に当時の映画やテレビドラマ､ファッションなどの情報をカバーしていた｡同誌

はラジオ局レディオ･ルタセンプルグと1966年6月以降提携し､ 1985年までタイトルや出

版社を変えながら続いた｡

8)この種の記事はいくつかあるが､例えば10月23 日号に掲載された無記名の記事

"camaby St. Wl."が挙げられるo

9)ビートルズはモッズ風のデザインの服を着ることもあったが,特にモッズのバンドとして数

えられてはいなかったようだ｡例えば『ファビュラス』では創刊号を含めてビートルズが度々

特集されているが､ ｢モッズ｣のビートルズというような扱いはされていない｡また当時｢モッ

ズ｣という言葉は新しいミュージシャンが売り出されるとき､しばしば宣伝文句の一つとして

様々な人々に付されたのだが,既に有名だったビートルズには必要ではなかったのかもし

れない｡またビートルズをはじめとして､イングランド北部のリバプール出身のミュージシャ

ンは｢マージ-･ビート(Mersey Beat)｣と総称され､ RSGにも多数出演していたが､バー

ンズやローリングズによればマージ-･ビートはモッズたちからは無視されていたという｡こ

のことからも､ RSGが必ずしもモッズだけにターゲットを絞ったものではなかったことが推

察されよう｡ビートルズをはじめ｢マージ-･ビート｣とモッズ･ブームの関係についてはロー

リングズ(2000, 22)やバーンズ(1991, 13)などを参照されたい｡

10)現在では入手可能なオフィシャルな記録映像としてはデイヴ･クラーク･プロダクションズ

により編集された同番組の数回分のビデオ映像(発売はピクチャー･ミュージック･インタナ

ショナル)がある｡現在はこれ自体も極めて入手が難しいのだが､今回筆者は実際にこの

ビデオで見ることのできる範囲で印象を述べた｡

ll)この他に同誌では9月4月号にバンドがイギリス南部のブライトンのビーチで行われたフ

ォト･セッションのレポートがあり､その中でも｢エニウェイ-｣についての言及がある｡この記

事の中では特別この曲そのものに関する批評等は見られない( "Who's Happy Doing

Nothing?" ).

12)タウンゼンドは音楽産業に属するミュージシャンであり､彼とオーディエンスであったモッ

ズの若者たちを同じものとして考えるのには異論があるかもしれないが､興味深いエピソー

ドを紹介しておく.タウンゼンドをはじめとしてザ･フ-のメンバーは､ 64年のデビュー以前
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はモッズ風の服装等には興味がなかったようだ｡そして彼らを｢本物のモッズ･バンド｣として

完壁なまでに仕立てあげたのは､マネージャーのピート･ミ-デンであった｡ミ-デン自身

は､自他ともに認める｢フェイス｣で､彼がメンバーにモッズ風の服装をするように助言した｡

それに対し,タウンゼンド以外のメンバーは仕事として割り切って助言に従ったようだが､タ

ウンゼンドはモッズらしい服装を自ら非常に好んで着用するようになったという｡このことは,

本稿で言及したバーンズの著書やミ-デン自身の7i年のインタビュー(ed. Hcwi仕,

2002)等を参照されたい｡このことから､タウンゼンドは音楽業界に属しながら､オーディエ

ンスのモッズたちにも近い存在でもあったと思われる｡

13)例えば､ショーン･レヴイの2002年の著作｢レディ･ステディ･ゴー!-ス

ウィンギング･ロンドンとクールネスの発明【タイトルは尾山による訳で邦訳はな

い]｣などを参照されたい｡
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Antoinette Deshouliるres (163S-1694)

Pierre-Jean de Biranger (17$0-1857)

Jean-Louis Murat (1954-....)

ヽ

Jean-Luc PAGES

Le lien entre la poisie et la chanson fran9alSe eSt anCien
=

●

pulSque le dicret du 13 septembre 1852, du ministre de

l'Instruction publique fran9alS, Ordonna une enquete sur les
●

chansons et les poisies populaires. Aucun exemple ne remonte en

France au-dela du XVeme siecle, si l'on exclut les cilebres

chansons des troubadours transmises par parcbemin. C'est

seulement apres le XIXeme si主cle que 1,appellation 《
chanson

ヽ

populaire 》 est consid6rablement modifiie par la

commercialisation de masse rendue possible avec l'invention de

supports de lecture, done de diffusion. La radio, 1e disque, le

cinema et la tilivision ont porti la chanson a l'ere industrielle, en

France comme ailleurs. Le music-ball a cependant preserv丘une
′

chanson sociale qul allait a l'encontre de l'uniformisation des
●

chansons diffus6es par voies hertziennes. C'est a la suite de ces

ci16britis du music-hall, que sont touJOurS Josephine Baker,
●

Charles Trenet, Edith Piaf, Yves Montand, Gilbert B6caud, que

l'apres 68 favorisa une renaissance de la chanson des minoritis
ヽ
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1inguistiques en France, en particulier pour le breton et l'occitan･

C'est nianmoins les chanteurs porte-parole d'une soci6t6 et d'une

JeuneSSe en rivolte qul COnnurent le plus grand succes Jamais
●

● ●

dimentil.

La frontiere entre la chanson et la po6sie n'a cependant

Jamais 6t6 aussi poreuse avec les auteurs-interpretes comme
●

Jacques Brel, Leo Ferri, Georges Brassens, Barbara, Charles

Aznavour2, pour n･en citer que clnq Parmi les plus grands･ Mais
●

apres la disparition de ces chanteurs, aussi consid6r6s comme
ヽ

auteurs
- de chansons, de textes a r6sonances poitiques -, le

reperage est plus difficile. Certains choisissent en effet de
′

● ■ ●

.
1 +

.
●

.
′ 1 r II 1 1 O r ヽ

toqours iviter les apparitions t616visuelles impos6es apres un

succ主s d'estime, grace a la radio et aux ventes qul en d6coulent･
^ ヽ 1 1 ■

.
.

●

Les autres, beaucoup moins nombreux, sont plus di爪cilement

identifiables, car ils fid61isent leur public sur le temps en dehors

des modes, a l'instar des pobtes au tirage limit6 a quelques

centaines d'exemplaires.

En reprenant l'approcbe de la sociologie de la cbanson, trois
′ ●

criteres peuvent cependant nous servir pour reperer JuStement

ceux qul correspondent au profil du chanteur-poete contemporain･
●

Il est influence en particulier par le rock am6ricain, bien loin aussi

des chansons interpr6ties a capella ou accompagnies seulement

par un plan° issu de la tradition du cabaret. Et done si l'on ne
●

retient que le rythme et pour ligne m6lodique celle du rythme

binaire du rock and roll, l'accompagnement et l'orchestration avec

guitare, batterie et synthitiseur, il est possible que l'auteur prenne

en charge l'ensemble des m6tiers de la production d'un disque,

comme a pu le faire G6rard Manset, auteur-compositeur et

1
pour une bonne synth卓se sur la chanson fran9alSe, VOir Bertrand Bonnieux,

Pascal Cordereix, Elizabeth Giuliani, Souvenirs, souvenirs... Cent ans de chanson

fraNni?aelnSe.,,P?.rlis;.?.agllliTaJ,diin?einbiieo,thcehqaur;e:aiizonnaal:
ud,ee:.ra.n.cu;;u2,OsOa4;.

if e n 2.. 6.
●

●
′

●
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interprete de Jadis et nagu～re (EMI Music France, 1998), titre

emprunti a l'un des premiers recueils de po主mes de Verlaine

publi6 en 1881.

C'est bien l'apport d'une muslque ''e'trangere", le rock and
● ll ′

. ヽ

roll, qul a Cri6 une revolution dans la fa90n de composer et de
●

diffuser les chansons fran9alSeS auPreS du public･ Si l'on prate
● ヽ

plus d'attention a la composition des textes, il est plus difficile

d'6tablir des categories dont certains adjectifs ont affub16 1a

chanson fran9alSe : (( la chanson sentimentale )), (( la chanson
●

d'amour D, " la chanson re'aliste D, a la chanson engagee }},
･･･

′

Mais en 6tudiant de plus pr主s les auteurs-compositeurs-interpretes,
●

qul aSSument done toutes ces f♭nctions qui les mettent bors

cat6gorie des vedettes d'imissions de variit6s tr主s prlSeeS a la
● ′

ti16vision fran9alSe des ann6es 60 aux ann6es 9o, 1a figure de
●

1'interprete face a son public est autrement consid6r6e, JuStement
●

parce qu'il est loin d'une sur-midiatisation qui le transformerait

en un personnage tres 6loign6 de son univers musical et po6tique

qu'il s'efforce de transmettre.

La chanson fran9alSe reSterait liie, dans sa tradition mime,
●

avec la litt6rature orale plut6t qu'avec la poisie･ Il reste cependant

qu'il est touJOurS possible de proc6der a une analyse litt6raire de
●

textes de chansons contemporaines afin de virifier si ses rapports

a la litt6rature sont seulement intertextuelles, a la fa90n des

paroles des chansons de Serge Gainsbourg, ou bien une rielle

composition litt6raire qul POurrait etre lue sans accompagnement
●

musical. Le choix de Jean-Louis Murat, irriductible habitant de la

terre d'Auvergne dans le Massif Central franealS, eSt doublement
●

representatif: il chante en fran9alS, loin du retour aux langues
′

●

minoritaires qui a lieu en Bretagne avec le breton (par exemple le

groupe Diwan) ou a Marseille avec la langue occitane (Massilia
Sound Systeme, Fabulous troubadors). L'attachement regional ne

●

slgnifie pas la defense du terroir et de sa langue ancestrale ; il
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′

correspond a un mode de vie, afin aussi de preserver une veine

criatrice sarement mise a mal dans un cadre urbain･ Outre cette

inscription omnlPreSente d'une Auvergne aux volcans 6teints,
● ′

I,identit6 de Jean-Louis Murat s'expose aux grandes lnquiitudes
●

de la giniration trop Jeune pour Participer activement aux
■

iv色nements de 1968. Il en r6sulte un disengagement direct avec la

politique, sans pour autant 6viter toute revendication sociale avec

de nombreuses ironies a l'encontre des gouvernements,

particulierement pour ceux que l'on disigne 《 de droite }}, fid主Ie a

la tradition et a la perception que les chanteurs populaires sont

plut6t lies avec la gauche, comme le prouve les participations a la

fete annuelle de 1,Humanit63, traditionnellement organisie depulS
●

1930 par le journal du Parti communiste fransalS, dont l'influence
●

est dicroissante depulS l'effondrement du bloc soviitique et la
●

chute du mur de Berlin en novembre 1989.

Biographbmes a〟vergnats

Le cboix de Jean-Louis Bergbeaud, pour le pseudonyme de

Murat sur sc払e, correspond en premier lieu a son fort

attachement pour sa terre natale, en particulier pour le village

Murat-le-Quaire o心il a pass6 son enfance chez se§ grands-parents･

Ni le 28 janvier 1954 a La Bourboule, dans le d6partement du

puy-de-Dame, la perception de misanthrope et d'artiste d6ca16

vivant 6loign6 de l'agitation parisienne reste vivace malgre un
′

succes populaire et d'estime croissant･ Mais c'est ainsi, a l'instar

de G6rard Manset, que le Jeune auVergnat ParVient a crier un
●

personnage dont le caractere, solitaire et introverti, renforceront

3
Traditionnellement organis6e depuis 1930, elle fut interrompue pendant les

annies de 1,Occupation allemande･ Jusqu'en 1956, elle se d6roulait au bois de

vincennes, pu主s de 1972 a 1998 au Pare paysager de La Courneuve, quartier

riputi pour les tensions sociales et les 6meutes de novembre 2005･ Dams l'Espace

fetes du Pare dipartemental de La Courneuve, contigue a l'a6roport du Bourget, 1a

fete de l'Humanit6 a accueilli,
en 2005, pr主s de 600 000 visiteurs･
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●
′ ′ ● ′

la perception de certains de ses textes JugeS enlgmatiques･ Malgre

Get isolement g6ographique, Jean-Louis Murat s'initiera au chant

en meme temps qu'a la pratique de nombreux instruments de

muslque au Conservatoire pour repondre a sa passion pour la
● ′

muslque en g6niral et la poisie en particulier pour laquelle il a
●

compose un recueil de mille vers publi6 sous le titre 14514･ L,art

de la muslque l'6loignera de la ferme familiale et du m6tier de
●

menuisier exerce par son pere. A l'age de 17 ans, Jean-Louis
′ ヽ

Bergheaud passe son baccalaur6at, se marie plus tat que la

moyenne d'age des fran9alS et S'inscrit a l'universit6･ C'est a la
●

suite d'une Jeune Paternit6 qu'il va poursuivre son initiation pour
●

voyager et abandonner ces cboix precoces de la vie d'adulte･ Se§
′

peregrlnations le conduisent dans diff&entes regions fran9alSeS et
′ ′

● ′ ● ●

pays d'Europe, en fonction de petits mitiers qu'il pratiquera
●

JuSqu'en 1977.

Le retour de l'enfant prodigue au pays sera marqui, en 198l,

par la production d'un disque, grace au soutien de William Sheller
ノヽ

qui l'avait repiri dans le groupe de rock Clara. A l'encontre des

airs et rythmes du temps tourn6s vers le rock, avec des groupes

frangalS COmme T61iphone ou Trust, 1e Mural de 1982 et les
●

Passions prlVeeS reStent 6cout6s par un public confidentiel･ C'est
● ′

● ヽ

1e litre --Si je devais manquer de toi一-qul COnnait en 1987, apres

une piriode de doute, le succ主s aupr色s d'un public plus large･ Le

clip r6alisi en Hongrle POur --Regrets-I en duo avec Mylhe
●

Farmers, le con forte d占s 1991 dams une esth6tique fid主Ie au

personnage qu'il d6voile dans Dolor∂s (Virgin, 1996) et Mustango

(Virgin France, 1999). Enregistri en six jours, l'album Ve'nus sort

en 1993 (Virgin France) et sera suivi par la premiere tourn6e de

4
Monographie accompagn6e d,une sorte de I.performance po6tique'l sous la

forme d'un DVD de trente-huit minutes s'achevant sur la chanson "145l", au

mime titre que le recueil, et d'un CD audio de vingt-cinq minutes･
5

L,uno dos chanteuses les plus populaires en France, avec treize concerts donnis

a Paris Bercy enJanVier 2006.
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Jean-Louis Murat. Les trois concerts qu'il donnera a Paris (1a

Cigale 16-17 et 19 dicembre 1993) seront enregistr6s pour le

disque Mural live (Virgin France, 1995), sans conna壬tre une

grande audience･ Jean-Louis Murat attire alors l'attention de

chanteurs populaires confirm6s, comme Julien Clerc et Johnny

Hallyday, pour qui il slgnera quelques chansons･ Il participe
●

egalement a des hommages discographiques pour Joe Dassin,
′

Leonard Cohen et Girard Manset pour lequel il reprendra le titre

'-Rentrez dans le rave-- dans l'album collectif Route Manset (EMI

France 1996, r66d. 2004) dont la couverture est dessinie par Enki

Bilal. Cette collaboration artistique s'est aussi 6tendue au genre

cinimatographique avec le ciniaste polonais Krzystof Kieslowski

qul lnSista, en 1994, pour que Jean-Louis Murat interprete la
● ●

chanson du texte icrit par le prlX Nobel de littirature Wislawa
●

Szymborska pour le dernier volet de la trilogle Trois couleurs :
●

Bleu, Blanc, Rouge.

C'est seul sur sc色ne, accompagni de Denis Clavaizolle aux

claviers, que Jean-Louis Murat effectue une s6rie de concerts

apr主s le premier succes de Dolores (Virgin, 1996)･ Dans le cadre

de cette tourn6e en octobre 1997, au Theatre du Mus6e Gr6vin a

Paris, des images de sa region natale sont projet6es comme s'il
′

●

souhaitait touJOurS rappeler se§ orlglneS et reVendiquer son
●

● ●

identiti auvergnate. Sans cesse, comme une sorte de ressassement,

des 616ments biographiques se rapportant a l'Auvergne sont

(re)pr6senties, comme sur son site lnternet officiel et personnel

<www.ilmurat.com> cr6i d主s 1998 et o血vaches et recettes de la

pot6e auvergnate c6toient quelques allusions littiraires･

L'ouverture (( au monde )) se manifeste avec son implication au

sein d'Amnesty International, 1a defense pour les Kurdes et de

l'enfance maltraitie. Avec le disque Mustango (Virgin France,

1999), 1'a11usion au Mustang et a une petite region du Tibet va



Poisie et chanson触皿9aise 119

remplacer llaspect r6gionaliste de sa mediation virtuelle, avec la

substitution des images auvergnates par celles des Indiens

d'Amirique et des contr6es tib6taines. Ce d6centrement a l'6chelle

de la terre, en consid6rant qu'en France l'Auvergne est au centre

de l'hexagone, t6molgne d'une certaine maturiti artistique du fait
●

mime que le disque Mustango a iti enregistr6 aux Etats-Unis o血

Jean-Louis Murat s6journa quelques mois a New York et Tucson,

en Arizona･ L'6qulPe amiricaine participant a la production lui a

●

●

ainsI Permis d'innover avec le duo texan au son tres particulier sur

le litre --Calexico--.

Le disque qul Suivra, Madame Deshouli∂res, est en 2001
■

une vraie surprlSe en COnSidirant les affinit6s a la pop anglaise et

●

aux textes du repertoire rock fran9alS 6crits par Jean-Louis Murat･
′ ●

Il est inspire de textes du XVIIeme siecle 6crits par une Jeune
●

femme nee en 1638, Antoinette Deshoulieres. Proche de la

d6marche musicale de William Sheller, qul a Su miler la
●

moderniti musicale a la muslque Classlque, la partie baroque
● ●

●

slgnie Daniel Meier accompagne les po主mes et les chants du duo

Jean-Louis Murat et de la com6dienne lsabelle Huppert･

Jean-Louis Murat renoue cependant avec la chanson populaire

pour l'album Le Moujik et safemme (Virgin France, 2002), dont la

composition est beaucoup moins orlglnale avec la structure
● ●

dominante couplet/refrain et des airs faciles a retenir. Dams cette

d6marche plus simpliste, il s'associe a des JeuneS muSiciens qul
● ●

vont faire partie du troisi色me volet de sa carriere : 1e bassiste Fred

Jimenez, ex-membre du groupe de Bertrand Burgalat A･ S･ Dragon,

et le batteur Jean-Mare Butty･ Cette association est confirm6e par

une tourn6e et va favoriser le caractere prolixe de l'artiste. Le

double disque Lilith (Label EMI Music France, 2003) est

enregistri en quatre JOurS6 et produit en moins de trois mois pour
●

6
･･Murat sur les Fas dos poetes oubliis･･, La Libre BelgL･que, 18 avri1 2005.

<http:〃www.1alibre.beゎ
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sortir en aoGt 2003･ Les vingt-trois titres, touJOurS enregistr6s
●

avec le bassiste Fred Jimenez et le batteur St6phane Reynaud, sont

influences par des r6sonances du rock tels que le guitariste et

chanteur amiricain Neil Young pour la muslque et Leonard Cohen
●

pour les paroles･ Mais l'orlglnaliti reside plut6t dans certains
●

●

textes en dicalage avec le repertoire musical auquel Lilith se
′

r6fere･ La reprlSe Par Jean-Louis Murat de lIA la claire fontainell
●

est une sorte de d6tournement d'une chanson populaire aussi

class6e parmi les chansons dites enfantines, entre la comptine et la

chanson traditionnelle fran9alSe Chant6e en ch(芳ur･ Elle a 6t6 criie
●

en France au debut du XVIIeme siecle et export6e par les soldats au

Canada, pays dams lequel elle servit d-bymne national aux soldats

du marqulS de Montcalm lors de la r6volte de 1837 contre les
●

anglais･ Elle revint alors en France dans sa nouvelle version oB

elle fut publi6e en 1848･ Dans la version moderne chantie par

Jean-Louis Murat, a la claire fontaineD devient " la morte

fontaine )) puisque le narrateur s'y noie a cause de son a a^me de

damne')) :

A la
mortefontaine

Quelle dme de damne'

J'ai trouve'l'eau si belle

Queje m'y suis noye'7

C'est assur6ment ce disque qui fusionne ses deux univers de

predilections, 1a chanson populaire d'auteur et la po6sie moderne

perceptible avec "Le cri dupapillon" dans Lilith (11･ Parfum

d'acacia
aujardin (Labels EMI Music France, 2004), dont le titre

●

fait 6cho a certaines (EuVreS de la littirature fran9alSe, en

particulier la fusion de deux titres d,cuvres maJeureS du XXeme
●

siecle L 'Acacia et Le Jardin desplantes (Editions de Minuit, 1989

7
JL Murat, ''A la morte fontaine'', LilL'th (1}, Labels EMI Music France, 2003.
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et 1997) du prix Nobel de litt6rature Claude Simon, est prisenti

au debut 2004 sous la forme d'un DVD de treize titres enregistris
et film6s en d6cembre 2003, accompagne pour (( bonus )) d'un CD

′

audio de sept titres. f'La fille du capitaine'., qul OuVre le disque
●

Mockba/Moscou (Labels EMI France Music, 2005) est une

r6firence au roman historique d'Alexandre Pouchkine publii en

1836 sur la soci6ti russe du XVIIeme si主cle :

J'aime lafille d'un capitaine

Qui contemple Moscou
enfeu

L 'e'toile du nord guide ma peine

M'enroule dans son crepon bleu8
′

●

TouJOurS aVeC SOn bassiste Fred Jimenez, Jean-Louis Murat

forme ensuite un trio avec Jennifer Charles, la chanteuse du
●

′

groupe Elyslan Fields･ Signe par les trois artistes, comme avait pu

le faire Jean-Jacques Goldman (Fredericks - Goldman - Jones,

Epic, 1990), l'album au titre franco-anglais A bird on a poire fait

rifirence aux ann6es 60 qu1 0nt marqu6 1a chanson populaire
●

fran9alSe aVeC l'insouciance de la JeuneSSe Peu Pr6parie aux

●
●

ivinements de mai 1968. Pour la premiere fois, Jean-Louis Murat

ne compose pas et ne JOue PaS de guitare sur le disque9･ cette
●

production semble mettre au second plan la place accord6e a la
●

muslque, alors qu'au printemps 2005 Jean-Louis Murat finalise

simultan6ment trois projets :

-1451 est un livre tire a 1 000 exemplaires et disponible
●

unlquement en COmmande sur son site Internet <www.ilmurat.fr> ;

il s'agit d'un po色me de mille vers aux allures de manuscrit, icrit

8

9
voir I,interview MMurat : "Je veux Tester un animal sauvage ))M, propos

recueillis par Olivier Nuc, Le Monde, 9 nov. 2004.

JL Murat, ''La fille du capitaine", Mockba, Labels EMI Music France, 2005.
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et illustr6 par Jean-Louis Murat, accompagn6 d'un CD et d'un

DVD;

- 1829 est une adaptation en muslque de textes du chansonnier de
●

1.Empire napolionien, Pierre-Jean de Biranger (1780-1857) ;

- Moscou est un disque qul renOue aVeC le duo avec Camille
●

(--L-amour et les丘tatsIUnis''),auteur-interprete de deux disques

tr岳s remarquis Le Sac des filles(Virgin-Source, 2002) et surtout

Le Fil (EMI-Virgin, 2005), et un deuxi主me avec Carla Bruni (I-Ce

que tu desires--)qui a it6 propulsie chanteuse a la suite du disque

Quelqu'un m'a dit (Nai've, 2002), produit par Louis Bertignac

ex-guitariste du groupe Tiliphone･

A mo ur(-propr'e)

L,itude de la discographielO nous permet aussi d'6tablir une

metamorphose de l'auteur-interprete visible dans la slgnature des
●

textes de Bergheaud et l'auto-denomination de son double le

chanteur JL Murat, 1ui-mime d6doub16 en producteur,

photographe et auteur de po主mes :

Auteurtextes Auteur

muSlque

Musicien Cbanteur

Poete

Producteur

Pbotograpbe
′

EtatciVi1 Jean-Louis Jean-Louis

+ Bergbeaud Bergheaud

Pseudonyme Jean-Louis

Murat

JLM JLMurat JLMurat

JLM

JLM

Berghe&tld

JL

Mtlrat

Jean_Louis Murat a ainsi lui-mime fourni une courte notice

biographique pour )ustifier cette prise du pseudonyme et ce
●

●

va-et-vient avec son identit6 rielle :

10
voir en annexe le relevi complet et ditail16 de la discographie (1981-2005) de

JLMurat.
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Murat (Jean-Louis)

Mon nom n'estpas mon nom. Il y a une sorte de h6ros dans

la famille qul S'appelle Jean-Louis Bergheaud et qul eSt
● ■

mort en 1918･ On m'a donni son nom etje n'arrivais pas a

m'y faire･ Quand enfin a 26 ans j'ai dicidi de changer de

nom, ce fut comme une nouvelle naissance. [...]J'ai voulu

prendre le nom d'un h6ros superleur a Celui de la famille.
′ ●

Je ne trouverais pas mieux que Mural pour d6pecer le h6ros

familial, mais maintenant il faut remplir le nom !11

L'incipit de sa premiere chanson 6crite fixait une posture touJOurS
●

suivie dans la mediation du chanteur et de l'auteur : (( Je voudrais

6treprlS pour un autre Ou que l'autre soitprlS pour mOi･ 》 Il est

●
●

vrai que JL Murat pense avoir (( un defaut defabrication he'rite'de

tous les alcooliques et de ious les suicide's de (slafamille. Je suis

d'une de ces familles alcooliques auvergnates qui ont baise'entre

cousins pendant des ge'ne'rations. D (Sic) Cette importance

accordie a la ginitique sert a expliquer en partie la schizophrinie

du personnage, JL Murat le chanteur, JL Bergbeaud l'auteur, ce

qu'il(s) semble(nt) aussi tr主s bien assumer : ((Je suis un peu

de'ge'ne're', de'cadent et j 'ai des comportements irrationnels. A qul
●

se liberent certainement par l'interpr6tation en public de textes

charges d'imageries poitiques constituant un univers cr6atif
′

● ●
● ●

orlglnal dans la chanson fran9alSe･ Mais touJOurS le terroir est

invoqu6 pour retrouver son equilibre : 《Je ne suis jamais
′

′′de'source'", Je Suis d'un monde paysan oゐl'on n'est jamais
●

fatigue'12.),

Le th主me de l'amour dans ses textes a de multiples

correspondances avec la po6sie et la litt6rature frangalSeS. Mais
●

ll
･･po6tiquement incorrect･., Polystyr舌ne, avri1 2005, no 85, p･ 57, ainsl que pour

l¢s citations suivant¢s.
12

f-Murat sur les pas dos poetes oubli6s･･, La Libre Belgique, revue cit6e.
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contrairement a d'autres auteurs-interpretes, l'amour chanti par

Jean-Louis Murat revient jusqu'aux sources au Moyen Age･

L'amour courtois, qul Oblige au chevalier le respect et
●

l'obiissance a sa dame, prend un caract主re sacr6, pour le Lancelot

de Chrestien de Troyes icrit vers 1170, ou plus encore dans Le

Roman de la Rose o血Ia premi主re partie, icrite entre 1230 et 1240

par Guillaume de Lorris, est une al16gorie d6di6e a sa dame du

code de l'amour courtois. On retrouve ainsi, chez Jean-Louis

Murat, une figuration abstraite et quelque peu -Imiさvre-- de la

psychologle amOureuSe, a l'instar de la Rose qul n'a plus que
●

●

l'existence d'un objet
ideal - ce qul n'a pas empechi G･ de Lorris

●

de fixer la rhitorlque amOureuSe pour longtemps dans la
●

1itt6rature classlque en langue fran9alSe･ La composition en vers
● ●

du roman Lancelot se rapproche plus encore d'une adaptation du
●

code courtois dans la chanson. Le code de Lancelot exlge du

parfait amant qu'il risque des prouesses, rlSquant Sa Vie pour elle･
●

Mais le terme des epreuves subies par Lancelot disespere est la
′

′ ′

tentative du suicide pour que Gueni主vre lui avoue son amour･ Pour

le chanteur Murat, c'est l'amour lui-mime incarni dans sa

bien-aimie qul eSt l'instrument de son suicide :
●

Amour ta tendresse

Est comme une lame

Dont tu me transperces

oゐje m 'empale13

Mon amour

Mon de'sir

Maforce de vie [･･･]

Je saurai moins

Te perdre

Que perdre la vie14

13
･TPar megarde,I, Ve･nus, op･ cit･

′
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Mais c'est plut6t a la deuxi主me partie du Roman de la rose qu'il

faut se r6f&er. L'∝uvre 6tant rest6e inachev6e, le deuxieme auteur

Jean de Meung lui a donni, entre 1275 et 1280, une suite de

18 000 vers qui abandonne le code courtois pour faire l'6loge de

la sensualiti naturelle. L'inspiration rialiste s'inscrit chez

Jean-Louis Murat en echo du code courtois auquel sod narrateur

n'ob6it plus, contrairement aux textes de Madame Deshouli∂res

adaptis par JLM Bergheaud :

Soyez inexorable

L 'amour
est ine'vitable

Un amant bien traite'se rend insupportable;

Il ne'glige l'objet dont son cαur est charmer;

De ious les petits soins il devient incapable;

Un amant s&r d'etre aime'

Cesse toujours d'6tre aimable.
15

Ce qui d'abord s'annon9ait comme un hommage a une litt6rature
●

qul POurSuivait la c616bration de l'amour courtois est pourtant

transform6, dans l'adaptation de textes 6crits au XVIIeme si占cle,

par la forme dialogique. Elle pourrait aussi figurer une

correspondance fictive telle que Les Liaisons dangereuses (1782)

de Pierre Choderlos de Laclos du si主cle suivant pour d6peindre le

libertinage aristocratique a la veille de la Revolution fran9alSe de
■

1789.

′

Ept'curisme (Len)de'licaL

L'adaptation de JLM Bergheaud distribue en effet les deux

r6les de l'aimie et de l'amant. Une 各orte de dialogue chanti

s'6coute, parfois dit comme une conversation factice ob6issant a

14
JLM Bergheaud, MFoulard rouge", Mockba, op･ cit･

15
Antoinette Deshoulieres par lsabelle Huppert & Jean-Louis Murat, I-Soyez

inexorablel-, Madame Deshouli～res, Labels EMI Virgin France, 2001･
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une certaine preclOSit6 baign6e au son des instruments des XVIIeme
′ ●

et xvIIIeme si主cles, le luth, 1e clavecin, la viole de gambe et

l'orgue･ L'appel du libertinage epICurien, attitude de non adhesion
′

●

a ob6ir aux exlgenCeS de la cour et de la soci6ti, s'effectue par la
●

voix masculine qul aPPelle a
●

Quitter done des champs ste'riles,

Pour vous garder impuissants :

Venez de feux inutiles

Faire br滋Jer mille amants.

● ヽ

Ne redoutez point le plege

Qu'ils tendront a votre cαur :

De ious lesforts qu'on assi～ge

on n ･estpas toujOurS Valnqueur･16
●

La reponse a l'invitation pourrait etre Contre l'amour, dont
′

1'interpr6tation par lsabelle Huppert, qul eSt d'abord une actrice et
●

com6dienne de theatre, met en valeur le timbre de sa voix parfois

dissonante, th6atralisant ainsi cette mise en sc色ne sonore :

Contre I'amour,
voulez-vous de'fendre?

Empechez-vous de voir et d'entendre

Gens dont le cαur s 'explique avec esprit,

Il en estpeu de ce genre maudit･17

Les textes de Madame Deshouli∂res, interprit6s par lsabelle

Huppert et ~Jean-Louis Murat, exaltent ainsi une morale od les

fausses valeurs de la richesse et de l'ambition sont condamnies au

profit de l'iquilibre amoureux et harmonieux, la sagesse et la

vertu de l'amiti6. Cette sorte d'(( e'picurisme de'licat)) est

cependant empreinte d'un traglque de la vie et d'une prlSe de
L 4 t +

.
1 4

+

16
Ibid., ･･Ode a Clim岳ne･･.

17
Ibid.,.･Contre l'amour･T.
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conscience des contradictions de la nature bumaine bien en phase

avec le chanteur JL Murat :

Ores est temps de vous donner conseil

sur lespe'rilso立Ia beaute'vous expose. 【...]

De rose alors ne reste que l'e'pine.

Lorsqu 'un
amant, I 'exemple est toutpareil,

Fail voir de'sirs a quipudeur s 'oppose, [...]

Me'prlSe SuCC～de a I 'amour
qui de'cline,

●

De rose alors ne reste que l'e'pine･lS

Ces allusions a la passion amoureuse, dont a la roseD eSt une

r6f&ence intertextuelle au po色me et au vers de Ronsard

((Mignonne allons voir si la rose)) (1550).ode destinie a

Cassandre, se teinte d'un pessimisme tel qu'il se manifeste dans la

litt6rature fran9alSe du XVIIeme si色cle･ Il devient par la suite
●

1'obstacle pour se conformer a l'amour-passion de l'ipoque

romantique du XIXeme si色cle, o血il est plus souvent source de

souffrance que de bonheur dans la r6alit6 quotidienne.

Dans un disque iloigni de la sonoriti des instruments de

l'ipoque classlque, 1e libertinage epICurien ressurgit mais avec

● ′ ●

une tendresse explicitement associ6e a la sexualit6 :

tee baisers ma mie

tes gestes de reine

tes orgasmes doux

comme on alme19

Le chanteur semble encore s'adresser a sa dulcinie, alors que le

《on》 indifini laisse a penser qu'il n'est pas le seul amant.

L'allusion a la jalousie reste en effet difficile a trouver dans les

18
Ibid･, -･De rose ne reste que 1,6pine-･･

19
JL Murat, '1Foule romaine", Le Moujik et safemme,

Virgin France, 2002.
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●

textes chantis par JL Murat, car 《l'amour n'est Jamais

meurtrier20 》 avec ou sans 《 une bite en or21 })･ La prec10Siti de la
′ ●

1angue du chanteur contraste ainsi, que ce soit pour designer la

femme ou l'amour avec elle :

viens vulgaire amour

que je i 'e'tripe j7nalement

impossible chienne22

Je forcerai ta mal^tresse

lui traverserai l'os [...]

Mon destin est de batailles

aux
conjins

des valle'es

pour l'amour d'une garce

a la source des pleurs23

Pr6ciosit6 du langage et paroles parfois vulgalreS, telles sont
■

les traits marquants des chansons de JL Murat pour c616brer

l'amour･ Ces paroles plus c一ues, qui trancbent donc avec la langue

des reprlSeS de textes classlqueS du XVIIeme et XIXeme siecles,
●

■

n'apparaissent pourtant pas vulgaires au sens de manquer de

distinction et de dilicatesse, car elles sont retravail16es et

judicieusement intigrees dans le texte de la chanson･ Elles
′

expliquent cependant tr由bien la place a part du chanteur dams la
ヽ

chanson fran9alSe et que l'on ne pulSSe mettre au mime Plan des
+

.
1 1 4

chanteurs populaires comme Alain Souchon, Francis Cabrel ou

Jean-Jacques Goldman, dont l'audience s'6largitaux adolescents,

tout en fid61isant plusieurs ginirations qul Se rendent d6sormais a
●

leurs concerts en famille.

20

21

22

23

Zbid., "Hombre'l.

IbL'd., nBaby carni bird.'.

Ibid., "Molly'..

Ibid., 'lCeux de mycenes".
ヽ
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ヽ

LiliLh, I 'anti-Eve

Le XIX色me reste cependant le siecle de r6firences des

lectures de l'auteur JLM Bergheaud, en particulier pour la po6sie

lyrlque et les α〉uvres autobiographiques o心sont d6peintes les
●

disillusions de l'amour･ Mime si JL Murat pretend avoir compose

et icrit en lisant unlquement Proust -

<( Je crois que ious les livres
●

ram∂nent a Marcel Proust I )), tout le double CD Lilith est hanti

par cette figure qul renVOie plus a la poisie du XIXeme si主cle,
コ

Baudelaire notamment mime s'il s'en defend, qu'A la recherche

du temps perdu. De son propre aveu, JL Murat 《 pre'fare
les po～tes

secondaires, la poe'sie un peu bancale. Charles d'Orle'ans et Henri

de Re'gnier me se'duisent davantage que Rimbaud, Verlaine ou

Baudelaire. La poe'sie du磨me si～cle ne me touche pas tellement.

Michaux ou Rene, Char me tombent des mains !24 ", alors qu,avec

ce dernier ils ont en commun un bestiaire et un herbier qui leur

sert a d6velopper nombre d'images et de mitaphores.

C'est dans L)'1)'th que les th占mes de l'angoISSe et de
●

1'amour sont abord6s avec le titre '-Tant la vie demande a

mourir", o血1a vie nomm6e sollicite tout un chacun pour un

art de vivre sans exclusive :

Tant la vie demande a mourir [...】

Tant la vie demande a raver [...]

Tant la vie demande djouir [...]

Tant la vie demande a aimer25

Dans la structure it6rative ouverte avec l'adverbe de quantiti

(( Tant >), marquant l'intensiti pour aimer, raver, JOuir et mourlr,
● ●

1a conJOnCtion a que )) est absente de la locution adverbiale a tant
=

24

''Qu'avezwous lu, Jean-Louis Murat r, entretien avec Baptiste Liger, Lire :fr,
mai 2005. <http://www.lire.汁/>
25

JL Murat, Lilith ()1, op. cit.
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que )) qul Sert a marquer une qualit6 port6e a un tr主s haut degri et
●

devenir la cause d'un certain effet. L'inversion de l'ordre

s6mantique des verbes et le croisement des rimes aimer / raver //

jouir / mourir se r6sout ainsI Par le vers 《Je ne peux aimer
●

mourir 汁, dans deux des couplets places a la fin de la chanson･ La

destinataire, 《 Oh mon aime'e 》 semblait, elle aussi, avoir formula

la demande d'etre rassur6e 各ur leur amour et sur un sentiment

morbide trop perceptible chez son amanトcbanteur･ Plus que

l'antithese, la figure d'opposition de l'oxymore, qul COnSiste a
●

JuXtaPOSer deux termes s6mantiquement opposes, est souvent
●

employee dans les textes chantis par JL Murat, le verbe 《 aimer ))

se substituant dans ce vers a (( vivre )).

Au cours du XIXeme siecle, c'est Alfred de Vigny qul
●

ivoque Lilith dans son Journal (1857) et Victor Hugo dans son

po主me La fin de Satan : 《Je suis Lilith-Isis, l'dme noire du

Monde. )) D6esse de l'ombre, elle est dissoute dans la lumiere de

l'ange Libert6, le 14 juillet1789… Telle que la fie M6lusine pour

Andr6 Breton, 1a figure tutilaire de Lilith fascina aussi Marcel

Schwob (186711905) qui consacra un texte dans Cαur double o心

elle est present占e comm令
′

1a premi主re femme d-Adam, qul ne fut pas criie de
●

ヽ

l'homme. Elle ne fut pas faite de terre rouge, comme Eve,

mais de matiere inhumaine ; elle avait it6 semblable au

serpent, et ce fut elle qui tenta le serpent pour tenter les

autres･ I1 1ui parut qulelle 6tait plus vraiment femme, et la

premiere, de sorte que la fille du Nord qu-il aima

finalement dans cette vie, et qu-i1 6pousa, il lui donna le

nom de Lilith26.

26
Marcel Schwob, Caw double ; [La le'gende des

gueux],
Paris, P. 011endorff,

1891, num6risation Paris, Bibliotheque nationale de France (Biblioth主que

numirique Gallica), 1995, p. 87-94. <http://卵11ica･bnf･fr/>･
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Dans la tradition jud6o-chritienne, Lilith se r6v岳1e dans une

petite phrase tir6e de la Bible qul nOuS renVOie a un apocalypse
=

proche auquel elle survivra : (( Lee chats sauvages rencontreront

les hyenes et lee satyres s 'appelleront. La aussi se tapira Lilith

pour y trouver le calme. )) (Isal'e,XXXIV, 14). Lilith, c'est aussi

la femme 6trangere qul Incite a l'adultere, d'o心1e fameux (( de'mon
ヽ ● ●

de Midi 》 qul excite le sexe, particulierement les hommes qu1 0nt

● ●

franchi la quarantaine (ou la cinquantaine comme JL Murat !).

《L'e'trangere》 Lilith est celle qul erre auSSi du c6t6 de 《la
ヽ T 4 1l ●

.
1

.
1 1 Q

mort )) et des (( ombres )) car (( Quiconque va vers elle ne revient

pas･ )), ce qui lui donne l'autre dimension mythique de la femme

fatale27･ Femme tentatrice, elle ne peut avoir d,autre relation, a

l'instar de celle de Lucifer avec Venus, autre prenom fiminin
′

employe par JL Murat pour le tit一ed'un de se§ premiers disques :

′

′

Ep itaphes

-

D'un amoureux souci / exclusivement le tienト.】
- comme un tison hardi que Venus retient2S

Dans l'6sotirisme juif,Lilith aurait meme dispute l'igalit6

avec Adam, prononc6 le mom de Dieu et trouvi refuge dans la fuite,

alors que dans les textes de la tradition h6brai'que, Lilith est

souvent disign6e comme la premiere Eve29･ Dieu aurait cri6 Adam

et Lilith igaux, mais un con flit aurait surgl, PrOVOque Par Cette

● ′

separation mime de l'androgynat orlglnel. Samael, 1e mauvais
′

● ●

Serpent, est le compagnon de Lilith, c'est pourquoi elle a 6ti
′

souvent represent6e avec un serpent enrou16 autour du corps.

27
pour un ･lportrait" de Lilith, voir Ge･nies, anges et de･mons : Egypte, Babylone,

′

)srae'l, Islam,･･･, Paris, Ed. du Seuil, 1971, coll. Sources orientales, no 8, p. 101 et

E8aS&'um,.at,･･v6nus･., Ve･nus, Virgin F,ance, 1,,,.
29

Ge･T"･es, angeS et de･mons, op･ cit･, p･ 143･
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Lorsque JL Murat se r6fere a sa troisiるme

muse, apr占s Venus et Dolor占s, titres de

deux de ses anciens albums, c'est pour

rappeler son importance mythologlque

qul eXPliquerait sa moderniti : (( Lilith,

c'est la premi舌re femme d'Adam,

l'anti-Eve. Au de'part, Dieu fabrique un

homme et unefemme a partir de la boue.

Zlfait Adam et Lilith, et ga tourne a ]a

catastrophe, un vdritab)e jiasco I Lilith

est incontr(うIable, elle fail lee quatre

cents coups" Alors Dieu recommence, il

prend une c♂te d'Adam et il fabrique

Eve30. ))

Lz.Lith (1892) John Collier

JL Murat voit ainsi dans Lilith ale symbole qui a

conditionne'toute notre socie'td et illustre lee probl～mes actuels du

statut de la femme.A elle ne peut etre lrdgale de l'homme

puisqu'elle a 6tdfabriquie a partir de lui. )) Il ne faudrait pourtant

pas croire que le chanteur participe en f6ministe a la defense de la

condition de la femme. Lilith represente avant tout une rifirence

qul r6unit littirature et muslque : ((Lilith, dane la tradition

he'bral'que, ainsi que ious les prdnoms qui comportent un double -

(Lola, Lolita, Liliane, Lel'la, ou la Layla chante'e par Clapton),

crest lafemme maudite, la pute, la salope.
En opposition a Eve, la

sainte, qui repre'sente les valeurs familiales chre'tiennes. Lilith,

c'est l'inspiratrice des poさEes, aussi. On retrouve son image chez

les romantiques, au XIX～me si∂cle : la femme a chevelure noire,

libre, ind6pendante, la sexualite, incarne･e3l･ 》 Et畠1a question sur

30 -I

(くJe lle Suis pasfanatL'que de ]'espece humaL'ne, C ･esE vra''. 》rl, Tilerama, 27

Boat 2003.
31

Id,, ainsl 可ue pour la citation suivante.
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la prifirence 《 Est-ce
qu'unefemme

doit 6tre une Lilith ou une

Eve?)), JL Murat est catigorique : 《 Moijepre'fare les Lilith... 》

Dans la chanson -'Lilith", qul a done iti reprlSe pour le titre
●

●

de l'ensemble des vlngt-trOis titres, le narrateur voudrait pourtant
●

fusionner avec cette diesse malifique : 《 Hello Lilith / quel amour

propre / ne faire qu'un avec toi )). Car Lilith repr6s占nte aussi

l'orgueil : " L'homme qui regarde souvent dans la glace re'veille

I 'esprit mentionne', lequel lui am～ne …Lilith

〟
, la m占re des de'mons.

Comme lefait de se regarder dans la glace a I 'orgueilpour mobile,

'LLilith

'
'
･

qui aime les orgueilleux, exige de cet homme qu 'il ail du

commerce avec elle durant le sommeil, ou elle le tue32. )) Dicrite

Ou Per9ue COmme ((
mal-tressefemme )), qui a un fort ascendant sur

Adam et a un appitit sexuel considerable, Adam se serait s6pari

de Lilitb parce qu-il ne souhaitait p乱s pratiquer le島 relations

sexuelles en dehors dlun nombre limit6 de positionsl en Particulier

la position du missionnaire qu1 1mPOSe a lafemme une position
● ●

infe'rieurequi ne convient pas a Lilith. Jeune femm占aliinie et

nymphomane, Lilith (1963) de Robert Rossen est incarnie au

cinema par Jean Seberg, dont la passion ne peut etre que totale,

comme si, de facon premonitoire, 1e personnage interprit6
′

annon9ait son suicide en 1979.

a Le revolver nomme'de'sir ", dans Lilith, a pour cible le

((pauvre Jean-Louis 》 car, au matin, une fois le d6sir assouvi,

《 c'est le diable qui invite33 )>･ pour JL Murat, lorsque le d6sir

passe par la rencontre, (( tu bascules dans l'e'rotisme, tu as envie

de te reproduire, et la, d'un seul coup, se cre'e la musique, se cre'e

lapoe'sie et l･art34･ 汁 Le d6sir le conduit done vers I,art, au rlSque
●

que sa r6alisation s'effectue entre Eros slgnifiant le d6sir
●

amoureux et Tbanatos la mo一t :

32

33

34

citations suivant¢s.

Le Zohar, Paris, Maisonneuve et Larose, T･ IV, p･ 301･

I.Lerevolver nomm6 disir'1, Lilith {11, op. cit.

I-Murat, 1e sens du combat-I, Play boy, novembre 2004, ainsl que pour les
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De'sir que la pudeur refr∂ne
se transforme en pulsion de mort35

Ce qui d6finirait en grande partie, non pas une conception de

l'amour arrive a maturiti, mais le spectre de son expression,

variation dans l'intensiti de la difficult6 d'aimer et d'etre aimi. JL

Murat trouve aussi, dams la pulSSanCe tellurlque de Lilitb, 1e
● ■

sentiment intime de sa valeur et de sa capaciti a aimer, touJOurS a
●

la suite des annies d'initiation qui, de l'amour courtois a l'amour

passion, 1ui conf毛re d6sormais une certaine iternit6 que la

chanson-po色me cilebre a travers une union mythique･ Mais dans

les textes des chansons, ce n'est pas a proprement dit la figuration
ヽ

du personnage qu'il s'imaglne etre : 《Je n'essaie pas de me
●

reproduire, plut∂f de me prolonger. }) II s'agit de 《 donner une

re'sonance a sa propre vie }>, dont la r6flexion sur le d6sir et la

dimension irotique, qul 《PaSSe Par la violence
)), 1e plaisir itant

●

1a meilleure fa90n 《 de lutter contre la mort. Chaquefois que tu as

un orgasme, c'est comme si tu mettais unepierre deplusface a la

vague mortelle qui va t'envahir･ )) Il faut alors entendre ce vers

《 vive la petite mort36 汁 dans toute sa polysemie, avec d'abord
′

l'interjection< vive
D pour l'acclamation, ensuite avec le nom

■ ● ● ● ヽ

fiminin qul Prend son orlglne dans le latin -1vipera", 《
vIPere 》,

puis le
subjonctif

du verbe 'lvivre-- et l'adjectif《
vlf》au fiminin

qul compose l'autre oxymore de la (( mort vive ))･
●

ノI

Ape en peitle> POtitL'que et r･elL'giot1

●

La premiere inscription explicite de la po6sie fran9alSe,

dans les textes interpr6tis par Jean-Louis Murat, est la douzi占me

et derniere chanson du disque Dolor∂s (Virgin France, 1996), qui

35
JL Murat, "La rille du capitaine･f, Mockba, OPI Cit･

36 ･･ Oh mylove / Je De ChaDte qu'uBe Chose
/ Oh LZ2ylove / V)'ve lapet)'te LZ20rt''

JL Murat, f'Oh my lover., Mockba, op. cit.
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●

est une reprlSe du po色me --R6versibiliti-'de Charles Baudelaire

tire de Les Fleurs du mal (1857) :

Ange plein de gaiete', connaissez-vous l'angoisse,

La honte, les remords, les
sanglots,

lee ennuis,

Et les vogues terreurs de ces
aHreuses nuits

Qui compriment le ca!ur comme un papier qu'onfroisse?
Ange plein de gaiete', connaissez-vous l'angoisse?37 [...]

● ′ ●

Les clnq StrOPhes, a la structure equlValente, sont ouvertes par

cette apostrophe destinie a un 《 Ange }> envers qui le narrateur

formule une prlere qui devient, a la fin du po色me, une supplique
● ヽ

avec le vers : " Mais de toije n'implore, ange, que tes prlereS )).
● ヽ

Dans la chanson fran9alSe, 1a chanteuse Mylene Farmer, de la

mime gin6ration que Jean-Louis Murat, avait aussi os6 1a reprlSe
●

int6grale de --L'horlogeII, autre po主me de Charles Baudelaire

(Spleen et ide'al, LXXXV) sur le disque Ainsi soitje...(Polydor,

1988) et repris dans une version interpr6tie en public (Myl∂ne

Farmer en public, Polydor, 1989). Ces choix ont de quoi

surprendre car ces poemes, par leur forme, sont parmi les plus
●

classlqueS du poete, mais s'inscrivent dans une piriode

romantique et quelque peu na'l've de l'auteur Jean-Louis

Bergheaud, aussi lid a Mylhe Farmer par la chanson "Regrets.I

sorte de testament chant6 d'un amour v6cu.

L'itat d'oppression morale, de Get enfant de la deuxi主me

moitii du XXeme si主cle, n,a pourtant pas pour cause la

d6rialisation amoureuse ou le sentiment du mal de vivre, mais

plus simplement la peur de vieillir :

Ange plein de beaute', connaissez-vous les rides,

Et lapeur de vieillir, et ce hideux tourment

37
Baudelaire / Bergheaud, -･R6versibiliti--, dans Murat, Dolores, Virgln, 1996･
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ainsl que Celle de mourir par la maladie :
●

Ange plein de sante', connaissez-vous les Fi～vres･

Qui, le long des grands murs de l･hospice blafard3S

En dehors de cette reprlSe du poeme ltR6versibilit6f- de Baudelaire,
● ヽ

I,angoISSe, dans les textes de Bergheaud, est une prlSe de
●

●

conscience de l'absurdit6 de la condition humaine qul Semble
●

remplacer le th主me de l'engagement politique prone par la
′ヽ ′

g6n6ration de Leo Ferr6･ Dans le chant du politique, en d6calage

avec les 6vinements des annies de formation de JL Murat, les

id6aux republicains sont riunis dans le disque 1829 avec des
′

chansons dont les titres forment a la fois un programme

republicain ou 6voquent les 6v6nements contemporains a cette
r.J

annie : La Liberti, Le Cinq mai, Ma Re'publique, Waterloo, - Les

paroles 各ont la reprlSe des textes du c61ebre poete et chansonnier
●

fran9ais P. J. de Biranger (1780-1857)･ L'inspiration populaire,

1ibirale et patriotique de ses chansons et de ses poemes lui valut
ヽ

une immense populariti avec plusieurs recueils de Chansons

publi6es d主s 1815 et avec la publication en 1852 de l'cuvre

posthume de Ma biographie･

Ripublicain libertaire, Biranger est un contre-mod主1e que
′ ヽ

JL Murat oppose a cette " epoque de cre'tins D qui l'exaspere :

J'aiprlS goat a la Re'publique
●

Depuis quej'ai vu tant de rois･

Je m 'enfais une, etje m'applique
ヽ

A lui donner de bonnes lois.

On n'y commerce quepour boire,

On n'yJuge qu
'avec

gaiete';

Ma table est tout son territoire;

sa devise est la liberte'.39

38Id.
39

p. J. de Biranger, --Ma r6publique'1, dans JL Murat, 1829, op･ cit･
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Les valeurs qul Ont fond6 1a Ripublique sont ci16bries, a l'inverse
●

de la critique qu'il formule sur la religion, en reprenant par
● ●

exemple la figure, dr6le et orlglnale, d'un Pape musulman :

Jadis voyageant pour Rome,

Un pape ne'sous lefroc,

Pris sur mer, fut le pauvre homme,

Mene'captlfau Maroc.

D 'abord il tempete, il sacre,

Reniant Dieu bet et bien. [...]

Sur unpal que l'on atguise
●

Croyant de'J'a qu
'on le met,

Le fondement de I 'e'glise

Dit : invoquons Mahomet･40

ヽ

(( A Maroc survl-nt la peste )), il retourne alors a Rome coiffi

d'(( un beau turban )) et s'efforce d'appliquer les preceptes de
′

conversion forc6e et de sa nouvelle religion :

′

Ce rene'gat enrage

Veut vider les monast～res,

Veut marier le clerge.
′

′

Sous lui l'Eglise de'chue

Ne br滋Je julfni pal'en.

Saint P～re, Rome
estjichue;

Vous vous damnez comme un chien.

Jean-Louis Murat se difinit lui-mime comme un croyant sans la

foi, (( lapire des especes 汁 ; sa fille a 6t6 baptis6e et il participe a
ヽ

restaurer une croix qui tombe en ruine dans son village, d6marche

qu'il justifieainsi : (( Je ne supporte pas lee gens qui s'ejforcent
d'6tre athe'es au Gens le plus stupide I CeuX qui confondent

latcite'

et athe'isme41. ))

40
Ibid･, "Le Pape musulman", ainsl que les vers suivants･

41
cite dans Luc Chatel, ･･Jean-Louis Murat, pape de la french popM, T6moignage

chre'tien, avri1 2005. <httD://www.temoiEna巳eChretien.fr/>
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Ch atltS dc'LL'ranLs

La mise en page des Editions Scarlett, qul aSSurent la
●

transcription et la publication des livrets des textes de chansons

slgn6s par JLM Bergheaud et interpr6ties par JL Murat,
●

confirment la combinaison de divers modes de structuration

poitique des paroles･ Il est alors touJOurS possible, a leur lecture,
●

d'itablir des correspondances avec la poisie classlque Ou mOderne･
●

C'est immidiatement une rifirence a la forme du sonnet que l'on

●

songe avec les r主gles de l'ipoque classlque･ Rares sont pourtant
●

1es structures en deux quatrains et deux tercets qul COmpOSent

traditionnellement le sonnet. Mais l'auteur JL Bergheaud semble

parfois souscrire a la norme classlque qul Impose la concordance
● ● ●

des prlnCIPales positions m6triques de 6 et de 12･ II s'agit de
● ●

presenter les textes des chansons comme des po主mes a lire avec,
′

pour le lecteur, la reconnaissance de vers po6tiques dont l'6nonci

rythmique dibute par une ma)uscule et se termine par un retour a
●

1aligne.

Jean-Louis Bergbeaud preserve cette structure lorsqu'il
′

reprend le po色me --Riversibilit6-- de Baudelaire ou les textes des

chansons et des po色mes de B6ranger･ Lorsque cette structure se

retrouve dans les textes orlglnauX dont il est l'unlque auteur, la
● ● ●

rime se rivる1e tr主s pratique pour constituer des sonoritis

facilement m6morisables pour ceux qui l'6coutent afin de crier un

air a chantonner･ C'est pourquoi aussi la rime est-elle preserv6e
′

dans les vers libres des chansons, alors que la chanson n'ob6it
′ 1 4 T ヽ J l ● 7 ●7 P r

_
●

plus a un metre regulier･ L'alexandrin libe're'supprlme la marque

de la c6sure et la reconnaissance de la regularit6 m6trique
′

obligatoire dans la chanson pour 6viter la monotonie du rythme en

fonction de l'accompagnement musical･

Le lien de la poisie avec la chanson itait en fait d6ja
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litt6rairement itabli avec le refrain qui d6signe le島 vers ou des

mots r6p6t6s en fin de strophe dans un po岳me ou dams une chanson.

Le refrain, dont l'itymologle eSt issue du participe passi de
●

l'ancien verbe '.refraindre",(( briser )), a pour fonction de rompre

ainsi a la fin de chaque strophe ou de chaque couplet le

diroulement d'un po色me ou d'une chanson. Assurant une fonction

rip6titive, lc refrain a un r6le cyclique et assure egalement la
′

c16ture du texte ad libitum dams la muslque, figurant la r6pitition
●

de la m6lodie par une sirie de mesures. Litanie dans les textes en

prose, la r6p6tition du refrain dans la chanson renforce les rimes

dont l'effet depend de leur disposition.

Ce sont 6videmment les rimes consonantiques et les rimes

vocaliques qul VOnt aPPOrter des sonorit6s qul Se COquguent aVeC

●
● ●

les instruments et la milodie. Les terminaisons masculines riment

souvent, dams les textes de Bergheaud, avec les terminaisons

f6minines･ Pour Jean-Louis Murat, 《Les rimes, c'est pour

permettre la me'morisation. [...]Les rimes croise'es, embrasse'es,

ce n･est pas un de･lire podtique, c･est pour la me･morisation42･ 》

Cette mise en αuvre participe a une d6marche cr6atrice qul Veille
●

a la qualit6 phonlque des rimes et confere a l'icoute une

●

indiniable richesse :

Dans mon esprit chants de'lirants

accourent pour me soutenir'

au cadavre rose et charmant

je coups chercher de l'eau

Tatiana reprend des couleurs

sous see fourrures see colliers

et me v'ld dane toutes ces vapeurs

tout emberlljTicote'43

42
Entretien avec Jean-Louis Murat et Carla Bruni, ･･Elle et lui et le d6sir･･, Les

lnrockuptibles, 30 mars
- 5 avri1 2005, no 487, p･ 30･

43
JL Murat, "Lemou du chat'', Lilith (ll, op. cit.
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La disposition suivie (aha.･･･),de'lirants / charmant
-

couleurs /

valeurs, determine un couplet ouvert qul S'accorde a 《 l'esprit
●

de'lirant 》 du chanteur lui-mime, soutenu aussI Par des chants ou
●

des chansons qul atteindront aussi celui qui l'icoute･ La
●

conception du travail po6tique sur la chanson fait 6galement

dipendre la qualiti de la rime du nombre d'homophonies finales,

en incluant la consonne pric6dente iventuelle, que l'on nomme

consonne d'appui telle que dams IILe cri du papillonl- :

V'la la bouche de l'enfer

On en connal-i un rayon

On peutplus nous la refaire
On en connal-i un rayon

ヽ

Il i 'arrache lee bruyeres

Et tu connais m6mepas son nom44

La m6taphore fonctionne sur le mode oxymorlque, d主s le
●

titre pulSque l'on s'imaglne mal qu'un papillon pulSSe PrOduire un
■

●
●

son et encore moins crier, plainte sourde que le texte va exploiter

autour du champ notionnel de la mort･ L'expression qul Sert a
●

jurer dams lesjeux de l'enfance, a croix de bois / croix defer )), est

ici amput6 de la suite, sacri{lant la rime avec 《
sije mens, je vats

en enfer
)) que le chanteur Louis Chedid, n6 a lsma'l'lia en Egypte,

a exploiti dams la chanson I-Croix de bois･･ (Re･pondez-moi, 1997)45･

Cette image du cimetiere, comme un autre ({ cri de la terre 汁,

figure aussi un deuil silencieux, ({ Pas de soupirs pas de larmes )>'

uno presence indifinie dont 《 tu connais m6mepas son nom )) :
′

croix de bois

croix de fer

oui c'est le cri dupapillon

44
Ibid･, ･･Lecri du papillonM, ainsl que les citations suivantes･

●

45
clin d'任il autobiographique, pulSque Louis Chedid a it6 l'un des choristes des

●

Petits Chanteurs a la Croix de bois.
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=

Dans ces JeuX SOnOreS, indissociables de l'interpritation musicale,

1a f♭nction prlnClpale est plus d'organiser la structure de la
● ●

chanson que de renforcer la fonction simantique. L'intertexte

po6tique, renforce par la croyance que ce qu'on icoute est aussi
′

un po台me mis en muslque, Participe a former la tonaliti
●

d'ensemble, euphorique ou dysphorique, de certaines chansons.

La dislocation de l'alexandrin a servi Rimbaud, dams le

po占me -'M6moire-- (Vers nouveaux, 1872), a enlev6 au lecteur la

possibilit6 de reperer la c6sure, a brouiller sa lecture done, pour
′

crier un effet de lecture slgnifiant le traumatisme. Avec une itude
■

formelle, l'approche des textes chantis par JL Murat peut

effectivement etre effectu6e a partir d'un intertexte poitique

explicite qul Pulse SOn inspiration, pour les th岳mes prlnCIPauX,
■ ●

● ●

dans le code amoureux et les idiaux republicains de la littirature
′

des XVII色me et xIXさme siecles. Le travail du chansonnier sur la

forme est cependant bien contemporain de JL Bergheaud qu1
●

s'a胎ancbit de contraintes, alors qu'elles pourraient lu主permettre

d'6larglr son Public avec une meilleure diffusion radiophonlque.
+ J 1 J + t t

I
r ^^

+ J + J +

Ainsi le seul tit一e I-Un slnge en hiverII,占crit pour le 菖roupe
●

Indochine, rapporte-t-il a son auteur plus que le disque Le Moujik

et safemme vendu seulement a 70 000 exemplaires.

De la cette nouvelle posture de JL Murat, apres celle de se§
I

● ●

orlglneS
- (( Je suis unpaysan. Ne l'oubliezpas. -, d'un chanteur a

tirage confidentiel, comme les poetes du passi dont le talent itait
●

●

1nJuStement miconnu, afin de faire conna壬tre se§ textes aupr主s de

son public ; une vie (presque) de boh主me, le chanteur jouant les

troubadours modernes : a Je conduis la camionnette et on loge

dans des Formule 1 ou des h∂tels pourris. Parfois, c 'est tellement

crade qu'on dort dans la camionnette. Je n'ai pas le choix. Crest

ga ou arr6ter les concerts46. ))

46
Entretien MJean-Louis Murat voit double...M, La Derlu･ere heure, 25 aoat 2003.

<http://www.dhnet.be>
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************

ヽ

A la question 《 0ふsituez-vous la chanson par rapport a la

poisie? }>, Jean-Louis Murat invoque sa position d'auteur de

chansons qul Se dimarque de la creation du poete: 《Mes
●

chansons sont un dchec si elles sont purement poe'tiques･ La

chanson est un genre poe'tique qui fr∂le la poe'sie, c'est

l'antichambre･}> Il ne pourrait ainsi avoir de confusion entre les
●

deux genres, car si l'un prend le pas sur l'autre, il prend le rlSque

de ne produire aucun effet, ce qul eSt SurtOut Vrai pour
●

1'impregnation de la po6sie dans la chanson･ Il ne fallait done pas,
′

pour cette itude, considirer la chanson comme une possibiliti de

po主me chant6, comme a pu le penser un temps a tort JL Murat :

(( Mon erreur a Bans doute e'te'ensuite de croire que la chanson

dtait de la poe･sie chante･e47･ 》 One analyse littiraire, a l'identique

de celle qul eSt effectu6e sur un po色me, n'est en effet possible que
●

pour quelques procid6s dont nous avons fourni des exemples pour

les cbansons de JLM Bergheaud.

Le travail sur les rimes d'un point de γue fbrmel d'une part,

et l'usage de la m占taphore et de l'oxymore sur le plan stylistique

d'autre part, conferent ainsi au texte une certaine litt6rarit6 dont

on se garderait de syst6matiser pour fournir un ensemble de

proc6d6s litt6raires propres a l'idiolecte du chanteur･ Il reste en

●

effet a completer l'6tude par un relevi d6tail16 des instruments qul

accompagnent ces textes, de l'harmonica dominant dans Parfum

d'acacia au jardin JuSqu'aux violons qul COnfortent une
● ■ ● ■ ●

m61ancolie revenant touJOurS a meSure que Se COmPlete la
●

discographie de JL Murat, tel ce prelude a l'orchestration

philharmonlque pour --Se mettre aux anges-- qu1 0uVre le deuxi主me
●

●

disque de Lilitb :

47
r･Jean-Louis Murat : < Ma ve'ritable ambition, c･est l'e'criture pas le chant･ D'7,

Le Monde, 16 mars 2005.
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Du venin dans lee raves
ヽ

PartOut Ce regne atrOCe

e'touHant nos e'mois

de nuit, dons un
chWon

143

Pour quelques centim舌tres

Muni d'un mousqueton

He', garde les yeux clos

On va se mettre aux anges4i

Pour le poete chansonnier Biranger, dont Jean-Louis Murat

a repris plusieurs textes, " Mes chansons, ce sont mes fantaisies,
●

ce n'estpas moi･ )), ce qul Sert a eXPliquer en partie la dimarche

cr6atrice de l'artiste auvergnat tourn6e vers la chanson pour

s'6loigner de la d6marche cathartique parfois liie･a la poisie. Pour

cela, il faut pour lui en effet 《 6viter le plege tr占s romantique de
● ヽ

la
confusion

", car " On
n'estjamais aussi bon que lorsqu'on ne

sail pas ce qu'on fail, quand on n'est pas soi-m6me. )) Cette

liberation de l'emprlSe de soi est une perte de contr6le plus
●

′ ′ ■

rarement repere par la critique littiraire qul S'astreint a prouver

que la creation poitique fonctionne aussi avec des proc6d6s

itablis pour crier des effets de lecture. Et done la revendication

d'un Murat, pour qul 《 l'irresponsabilite'totale 》 pr6domine pour
●

iviter que lorsqu'il essaie 《 de contr∂ler, c'est la catastrophe }>,

intervient a contre-pied du travail poitique, mais a le m6rite

d'assumer la part inconsciente non ma壬trisable dams toute

creation : ({ Je dis ferme ta gueule au surmoi. Je de'cline toute

responsabilite'･ )> Avec ce dini, il opere n6anmoins une sorte de
ヽ

transfert, se rifirant d'abord a Nietzsche qul 《 dit que les mauvais
●

artistes se prennent pour Dieu, its consi(砧rent que la source est

eux-m6mes･ 》 Se laisser α traverser par des choses, avec l'ide'e

4S
JL Murat, 'TSe mettre aux anges'', Lilith (21, Labels EMI Music France, 2003.

Initialement composie pour Alain Chamfort, 1a chanson avait 6ti refus6e par le

producteur.



144 Jean-Luc PAGES

positive de faire quelque chose de soi" a pour but l'ultime

transfiguration du chansonnier en poete, pour laquelle "'l faut

transfe･rer"Mes chansons, c･est moi･･ vers "Je est un autre'A9･ ,,

De B6ranger le chansonnier a Rimbaud le pobte, 1'identification

est possible d主声lors que le chanteur est distingu6 du parolier,

chacun pouvant se r6aliser, le premier d6nomm6 Mural sur la

●

sc色ne face a son public, 1e second lorsque sa figure imaglnaire est

construite par celui qul eCOute Ou lit le島 textes d'un certain
● ′

Bergheaud. Ce qui expliquerait in j;ne cette attention particuli色re

a repartir les r81es pour la responsabilite' des textes,
′

l'interpr6tation musicale et la production de l'ensemble･

Le protocole nominal mi§ en place Jean-Louis Bergbeaud /

JL Murat pourrait laisser croire que le personnage essentiel est le

chanteur, celui qul assume la responsabilit6 auteur de l'ensemble
●

du disque, alors que l'artiste a clarifii cette ambigu'1'ti : (( Ma

ve･ritable ambition, crest l･e･criture, pas le chant50･
》, peut-etre

pour 《 ∫e maintenir dons un e･tat d･intranquilite･5l･ 》 Mais entre les

trois projets rialis6s en 2005, 1es deux albums Mockba et I829,

c'est 1451 qu'il plebiscite : 《 lepo∂me est celui auquelje tiens le

plus52･ 汁 La mise au second plan de la creation musicale autour

des textes de JL Bergheaud metamorphose ainsi le chansonnier en

pobte dont le nom de plume est le meme que celui de l'interprete･

La s6rie de cent autoportraits, rialisie en 2003 par JLM avec un

polaro'1'd, a 6t6 ensuite retravail16e a 1-acrylique et a I-encre pour

l'6dition en monographie sous le titre Le Dragon a cent visages･

ReprlSeS de textes classlqueS de la litt6rature et de la chanson
■ ●

fran9alSeS -

<(Je m(inte'resse a la question wqulest-ce que la
●

49
Entretien avec Jean-Louis Murat et Carla Bruni, '-Elle et lui et le disir'-, Les

Znrockuptibles, revue citie, p. 31.
50

-･Jean-Louis Murat : 《 Ma ve･ritabte ambL･tion, crest Z'e'criture, pas le chant･ 》-.,

Le Monde, 23 mars 2005.
51

Entretien avec Jean-Louis Murat et Carla Brunt, ''Elle et lui et le d6sir--, Les

Znrockuptibles, revue citie, p. 30.
52

I-poitiquement incorrect･,, Polystyrene, avri1 2005, p･ 57･
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chanson francaise ?′', j'ai envie de m'inscrire dons son

histoire･ )> -, 6criture de poemes, composition de textes et de
ヽ

● ●

muslqueS Classlque et rock, photographic et peinture, l'artiste

auvergnat s'exerce a diff&ents arts pour presenter ses facettes,
′

entre narcissisme et amour-propre, ma主s s'inscrit pleinement dams
′

son epoque : contr61er son image de son vivant et lais畠er pour la

post6rit6 dos (方uVreS Orlglnales a icouter, lire et regarder, sans que
● ●

1'on se meprenne pourtant 各ur sa valeur dams l'bistoire de la
′

chanson fran9alSe.
●
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日本軍占領下の上海における流行歌

柴田 哲雄

はじめに

第二次大戦中の日本軍占領時期を含む1930､40年代に上海で人気を博した流

行歌は､昨今中国や台湾で再び注目を集め､当時のレコード録音を基にするな

どして､何種類ものCDが製作され,発売に出されている｡一方､日本におい

ても､当時の上海におけるスター歌手の一人であった李香蘭のブームは､今な

お下火になることはなく､ミュージカル『李香蘭』がロングラン公演を続け､

李香蘭に関連した書籍が毎年のように出版され続けている｡

ここで,戦時下の上海における流行歌に関する先行研究を概観しておこう｡

中国や台湾では､当時の流行歌のCD化と並行して､楽譜集や往年のスターに

関する書籍などが相次いで出版されているが､学術書に関しては､管見の限り,

通史的なものがあるに過ぎない｡ 1)また､日本においては､李香蘭ブームを反

映して､李香蘭に関する学術書の出版が近年相次いでいるが､いずれも李香蘭

を日本の文脈において論じるものばかりであり､ 2)戦時下の上海における流行

歌に言及した研究は皆無の状況である｡

そこで､本稿では､戦時下の上海における流行歌を取り上げ､その特徴とは

何かについて考察するものとする｡また,それに際しては､戦時下の上海とい

う特殊な環境をも考慮に入れ､流行歌をめぐる政治状況がどのようなものであ

ったかに関しても言及しておくべきであろう｡

ところで､流行歌を流行歌たらしめている要素は､いくつか考えられるもの

の､その一つとして歌詞の存在があり､またその一つとして流行歌を歌う歌手

の存在があるであろう｡歌曲が流行するためには､歌詞そのものが､その時代

の社会各層の支配的な情緒を反映することが要求されるであろうし,その歌曲
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を歌う歌手が､広範な社会各層にとって､魅力ある存在と映り､スターとして

認知されることが必要となるであろう｡このことより本稿では､様々な流行歌

の歌詞を通して､戦時下の上海の社会において支配的であった情緒がどのよう

なものであったかを検討するものとする｡流行歌の歌詞を通して､その時代の

民衆の支配的な情緒を解明するという研究手法については､見田宗介が日本の

流行歌を対象に用いたことがあるが､ 3)本稿は戦時下の上海の流行歌を対象に

して､見田の方法論を適用したものであると言えよう｡また本稿では特に,ス

ター歌手が､戦時下の上海の社会で､どのように受け止められてきたかを見る

ことにするが､その際に､李香蘭の日本と上海での受け止められ方を比較した

上で､上海における李香蘭と周壌の受け止められ方を比較して､両者の相違点

を検討していくものとする｡日本では李香蘭のみが突出して有名であるが､実

は､上海では､李香蘭はスター歌手の一人でしかなく､名実ともにトップスタ

ー歌手の座に君臨していたのは､彼女と同年齢の周瀧であった｡実際､李香蘭

自身も当時､周壌のフアンであったという｡ 4)

なお､本稿の研究が対象とする期間は､ 1943年以降である. 1943年に,太平

洋戦争で劣勢に立たされた日本が､対華新政策を打ち出し､江精衛南京政府(以

下､江政権)の参戦と政権基盤の強化を打ち出す一方､法政権側もそれに応え

て,流行歌をも対象に含む､新たな文化宣伝政策に着手しようとした｡また,

李香蘭が上海で本格的な活動を開始し､周壌が太平洋戦争に伴う上海租界占領

徳,一旦引退するものの,再度活動を再開したのも､ちょうどこの頃だった.

さらに､歌詞を通して,社会の支配的な情緒を解明するに当たっては､まず､

ヒット･チャートに従って選曲をする必要があるだろうが､管見の限り､その

ような存在を確藩できなかったことから､代替案として､ 1944年8月1日の租

界返還一周年を記念した｢中華民国復興節｣において,法政権当局が主催し､

韓肺根や白虹､襲秋霞などのスターが出演した｢慶祝音楽歌唱会｣で歌われた

流行歌を中心に見ていくことにした｡ 5)国歌などの官製歌を別にすれば､ ｢慶

祝音楽歌唱会｣で歌われた流行歌は､いずれも1944年の時点で､とりわけ人気

を博していたものが選ばれていたと考えられるからである｡

本稿では､ 1において､流行歌をめぐる政治状況を概観し､ 2において､流

行歌の歌詞を通して､社会の支配的な情緒を分析していくことにし､ 3におい

て,李香蘭の日本と上海における受け止められ方を､また李香蘭と周壌の上海

社会での受け止められ方を､それぞれ比較を通して検討するものとする｡



日本軍占領下の上海における流行歌 151

1流行歌をめぐる政治状況

①江政権の政策

まず,圧政権の文化宣伝政策における歌曲の取り扱いから見ることにしよう0

発足当初から､江政権の宣伝部は､ ｢音楽は人々に非常に深い感銘を与えるもの

であるから､音楽による宣伝の意義は,たい-ん重要である｣と認識し､和平

宣揚や重要記念日のために各種の｢和平歌曲｣を製作してきた｡また､社会全

般の注意を｢和平歌曲｣に惹きつけるためと思われるが､例えば｢保衛東亜之

歌｣や｢東亜民族進行曲｣のように,江政権の遷都一周年を記念して､中華日

報社や大阪毎日新聞社などの共催の下で､懸賞付きで公募し､選定されたもの

もあった｡しかし,注目するべきこととして､宣伝部は､ ｢和平歌曲｣をあくま

でも｢全国の機関･学校･団体に交付するべく準備している｣のみで,一般の

民衆-の普及までは手が回らなかった点である｡ 6)その結果,官製の｢和平歌

曲｣が社会の底辺にまで浸透することはなかったと考えられるであろう｡

一方､戦時中にもかかわらず､戦前から発展していた流行歌は人々の圧倒的

な支持を得て､隆盛期を迎えていたが､流行歌をめぐる状況はどのようなもの

だったであろうか｡考察に当たって､流行歌をも含む､当時の大衆文化の状況

に関しての､圧政権の｢戦時文化宣伝政策基本綱要｣ (以下､ ｢綱要｣と略記)

における以下のような報告の一節を参照することにしよう｡ちなみに､ ｢綱要｣

は､ 1943年になって日本側が対華新政策を策定し､江政権の参戦と同政権基盤

の強化を打ち出すと､同政権がより一層強力な文化宣伝政策を実施するために､

策定したものである｡

文化界は個人主義的な自由主義の毒にあてられたために､思想を誤って理解し

たまま発表し､個人の自由を放任してもよいとした｡文化作品の販売でも､ただ

営利を目的とするばかりで､国民がいかなる影響を被るのかということについて

は､全く責任を感じていない有様である｡こうした事態はもとより､文化思想の

誤りであり､かつ国家の文化体制がなおも確立されず､文化事業や文化工作に対

して､厳正な監督指導をなし得ず､有効な保障をなし得ないことを意味している｡
7)

上述の｢綱要｣の報告を通して､我々は､太平洋戦争後の全面的な軍事占領

下においても､流行歌が江政権･日本軍批判の表現を直接的に歌詞に込めない
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限りは､相対的に自由な環境で作られ､商業ベースに乗って､人々に消費され

ていた状況を見て取ることができるであろう｡

法政権は｢綱要｣において,参戦に伴って､文化宣伝の総力を動員し､ ｢大東

亜戦争における文化戦や思想戦｣の任務を担うことを､また政権基盤の強化に

関連して､ ｢中国文化の再建と発展｣を図るように主張した. 8)そして､その

ための一環として､ ｢個人的な自由主義の毒にあてられた｣大衆文化の刷新を訴

えたわけである｡こうした法政権の政策は､戦後､中国共産党政権が1930年代

から40年代にかけての流行歌を｢黄色歌曲(扇情的な歌)｣として批判したこ

とと､ 9)一脈通じ合うものがあるであろうoまた､そのような政策は,日本側

の意図にも沿うものでもあった｡日本側は､対華新政策に関する宣伝に当たっ

て,江政権の｢参戦二対スル民意ヲ統一セシメ参戦要望気運ヲ酸味スル如ク与

論指導ヲ実施セシム｣と､また｢特二中国民衆ヲシテ帝国ノ日支提携二対スル

誠意ヲ信頼セシムル如ク宣伝ス｣と定めたりしていた｡
10)

②流行歌隆盛の要因

だが､結論から先に言うと､法政権や日本側の意図にもかかわらず､流行歌

をめぐる状況にさしたる変化は見られなかったのである｡その要因としては､

戦時中の流行歌の大半が映画の挿入歌として作られたものであり､映画の製作

に際して､川喜多長政の尽力により､日本側の干渉が極力排除され､中国人ス

タッフの自主性が保ち続けられたことを挙げることができよう｡

日中戦争の勃発によって､戦前に一世を風摩した｢明月｣､ ｢新月｣､ ｢新華｣､

｢梅花｣などの歌劇社は,もはや上演が不可能になったために､歌劇社に所属

していた周壌を始めとする著名な歌手が続々と映画界に参入するようになった｡

そして､映画の中に挿入歌を按配することで､歌手としての本来の面目を保つ

という配慮がなされた｡
ll)

また､川喜多長政は､ ｢占領地区で,生活のためやむを得ず日本の機関に働い

ている人々の中に､日本を恨み､日本の敗戦の一日も早いことを祈っていた人

も多かったと思う｣という認識の持ち主であった｡ 12)この認識の下に､ 『万世

流芳』などの一部の例外を除いて､ ｢国策に沿った中国人向けの劇映画を一向に

作ろうとしな｣かったところ､露骨なプロパガンダ映画を量産していた満映や

軍の怒りを買い､消される噂も出てきたほどであったという｡ 13)元々抗日的傾

向のあった音楽家たち､例えば､著名な作詞･作曲家の陳歌辛は,太平洋戦争
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に伴う租界占領後に逮捕され､後に釈放されてからは川喜多長政の下にある映

画制作会社の音楽部に職を得た｡ 14)そこで陳歌辛は､多数の映画挿入歌を作

詞･作曲し､ヒットさせることになったが､彼が享受し得た相対的に自由な音

楽環境は､川喜多長政の庇護によるものと言うことができるだろう｡ 15)

また､川喜多長政以外にも､当時の日本軍には､流行歌などの大衆文化の娯

楽がもたらす治安維持の効用について認識している者がいた｡例えば､抗日派

ゲリラとの戦闘の前線にあった蘇州の清郷工作地区では､蘇州ラジオ局が1942

年の夏から歌謡コンクール大会の番組を始めた｡番組を始めた趣旨は､日本軍

や江政権に協力したために､報復として抗日派ゲリラの｢無差別非道なテロ行

為に脅える｣民衆に､ ｢何かパッと明るい番組を提供して家庭に楽しい娯楽を送

りたい｣というものであった｡清郷地区の民衆の｢漠粁｣という熔印を押され

ること-の動揺を抑え,不安を紛れさせるために､流行歌を中心としたであろ

う､素人のど自慢大会の番組を企画したのである｡また､同ラジオ局は､こう

した｢平和な生活を楽しむ市民たち｣の姿を実況中継する番組などをも放送し

て､前線の｢国府軍兵士たちの望郷の想いかきたて､反法政府戦争-の疑念を

起させ｣ようと企図していた｡ 16)

流行歌をめぐる状況に変化がほとんど見受けられなかった第二の要因として

は､江政権の参戦と基盤強化の方針が打ち出されたにもかかわらず､同政権関

係者の士気が著しく低下していたことが挙げられる｡法政権関係者の士気の低

下は､つとに日本側から指摘されていたことでもあるが, ｢綱要｣が提起された

1943年の時点では､周俳海などの同政権の首脳陣さえもが､日本の敗戦を不可

避と見て､重慶政権との合流をひそかに探っていた｡それ故に､ ｢綱要｣を定め

たものの､同政権が一丸となり,本腰を入れて､参戦と政権基盤強化に即応し

た文化宣伝政策を実施に移すことなど､ほとんどあり得なかったであろう｡ 17)

このように｢綱要｣が実質的に形骸化された結果､流行歌を含む大衆文化の世

界に求められた､江政権や日本軍-のコミットメントは､満映や日本の映画に

多数出演した李香蘭を除くと､おおむねスターたちが公的行事やパーティーに

駆り出されたりする程度で終わったと言えよう｡

本章では､流行歌をめぐる状況について概観してきたが､次章では､そのよ

うな状況下で製作されてきた流行歌の歌詞を通して､当時の社会の支配的な情

緒を見てみることにしよう｡
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2耽嗣を遺して見た社会の支配的な什緒

G)不条理感

まず,日本軍占領下の様々な過酷な現実を描き出した歌詞から見ていくこと

にしよう｡民衆の困窮した生活を直接的に反映した歌としては､ ｢王老五｣が挙

げられる｡その歌詞の一節は以下のようである｡

王老五よ､王老五よ､おまえの運命は苦痛に満ちている,なんと苦痛に満ちて

いることだろう｡むざむざ35年間生きてきた｡上着とズボンが破れても､繕って

くれる人とてない｡-ああ子供が生まれたので､お飯を食べさせてあげたいのに｡

釜には水が入っていても､お米がなくて炊くことができないo
18)

また､日本軍も当時大きく関与していたア-ン蔓延によって苦しむ人々を描

写した歌としては, ｢売糖歌｣が挙げられる｡この歌は､ 1943年に製作された

映画『万世流芳』の挿入歌であり､李香蘭扮する飴売りの少女が､ア-ン中毒

患者に飴を売る際に歌ったものであり､歌詞の一節は以下のようである｡

･･･ア-ンを吸う快楽は天国に勝り､病を治す効能は医者の処方に勝るよo一口

吸えば,興味が芽生え,ニロ吸えば心が爽やかに｡憂えることもなく,案ずるこ

ともなく,日々横たわれるよ｡ああ,おまえさんの顔がサルと美貌を競い､おま

えさんの体がエビの格好を真似ている様ったら｡ちょっと背伸びをして飴をなめ

ると､何もかも忘れられるよ｡飴売りだよ､飴売りだよ｡
19)

日本軍占領下の社会においては､生活の困窮やア-ン中毒に苦しむ人々が広

範に存在していた一方で､占領軍に寄生することで､成金になる者も出てきた｡

そのような寄生虫が金に飽かせて若い女性を囲っている様を風刺し､一世を風

廃した歌諦曲としては､ ｢慶祝音楽歌唱会｣のプログラムには入っていなかった

が､ ｢三輪車上的小姐｣がある.その歌詞の一節は以下のようである.

三輪車のお嬢さんは本当に美しい｡パンツにショート･コート｡目がパッチリ

とし,眉毛が細く､小さな口を開けてにこやかに微笑み､笑窪が男を迷わす!彼

女のそばに座っている人物は驚きものだ｡年齢はまずまず六十過ぎ｡肥え太った

体で､大きなお腹をして､顔中の髭は整っておらず､体中が血なまぐさいこと!

20)
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上述の歌詞に見られるような不条理な世界を前にして､当然ながら､人々の

正義を希求する思いは､いや増しに増したであろう｡そうした人々の正義に対

する強い希求を高らかに歌い上げたのが､ ｢博愛歌｣であり､その歌詞の一節は

以下のようである｡

我々は人間なのだから､他人を愛そう｡我々は人間なのだから､他人を愛そう｡

親しい人もそうでない人も､親戚や隣人以外にも｡博愛があってこその人生｡博

愛は人類の精神｡博愛は人類の救い主｡人々のために教育の根本を打ち立てよう｡

未熟者を光明に満ちた前途-と送り出そう｡獅子身中の虫を一掃しよう｡皆を愛

するために.悪人を一掃しよう.隣人を愛するために.博愛は迷いの世界におけ

る筏｡博愛は分かれ道での磁石｡食る者は博愛にとって悪い輩｡融通する者は博

愛にとって功臣｡
21)

しかし､日本軍占領下の過酷な現実を前にしては､｢博愛｣を発挿しようにも,

自ずと限界があったことであろう｡そのような理想の追求の苦い挫折を描いた

歌詞としては､ ｢真善美｣が挙げられるであろう｡その歌詞の一節は以下の通り

である｡

真善美､真善美､それらの代価は脳髄､心血,涙｡どれが辛酸の味をもたらさ

ないだろうか?数多くの韓跨い､苦しみ､紡復いを経たとて､どれだけの真善美

と交換できただろうか｡数多くの犠牲,埋没､俄悔を経たとて､どれだけの真善

美が残されただろうか｡
22)

数々の苦悩や犠牲を払いながら､ ｢真善美｣を求めたとて､それらが拒絶され

る社会は､時として人々の目に,狂気の世界と映ったことであろう｡当時の社

会を狂気の世界として描いた歌としては､ 1943年製作の映画『漁家女』の挿入

歌の一つである｢癒狂世界｣が挙げられる.この歌は､周壌扮する漁師の娘が

大学生に恋したものの､恋に破れ､精神に異常を来たした際に歌ったものであ

るが,監督の卜万蒼によれば,その歌詞は｢日本軍占領地帯の現実の世界に対

する否定と呪憩｣を述べたものであった.その歌詞の一節は以下の通りであるo

鳥は懸命に歌う｡花の要は気ままに咲く｡おまえたちはとても痛快よ､とても
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痛快よ､とても痛快よ｡とても不思議よ｡何を痛快と呼ぶのか､何を不思蔑と呼

ぶのか､何を恋と呼ぶのか､何を愛と呼ぶのか?-私はこんな気狂いじみた世界

などいらないわ｡こんな気狂いじみた世界など!
23)

②別離の悲しみ

狂気の世界とも言うべき過酷な現実を生き延びなければならない人々にとっ

て､心の支えとなったのは愛する人の存在であったであろう｡例えば, ｢我妻伽｣

は､現実世界を｢暗い夜｣に誓え､それが明けるまで､愛する者と寄り添い合

って不安にじっと耐えようとする心理を歌い上げたものである｡その歌詞の一

節は次の通りである｡

私はあなたと一緒に､暗い夜が明けて明日になるまで､守り合いたいと望んで

いるわ.私はあなたと一緒に､悩みや憂えを忘れ,互いに慰め合いたいと蘇って

いるわ｡夜はゆるゆると長く､世の中は物寂しく､寒々としている｡あなただけ

が私にささやかな温もりをもたらすことができるの｡
24)

だが, ｢暗い夜｣が明けるまで､愛する者と寄り添い合うことを望もうにも､

現実には多くの人々が､戦乱のために､愛する者との別離を余儀なくされてい

た｡さらに追い討ちをかけるように､愛する者との音信も途絶え､生死さえも

分かずじまいになってしまうことも起こったが､そのように生き別れて､消息

不明となった愛しき者を､毎夜のように夢見るという切ない気持ちを描いた歌

が､ ｢夢中人｣である｡その歌詞の一節は以下のようである｡

月はおぼろで､大地には夜霧が立ち込める｡私の夢の中の人よ､あなたはどこ

にいるの?遠くから潮の流れが聞こえ､松風が哀しく訴える｡私の夢の中の人よ､

あなたはどこにいるの?バラのない春は､弦を切ったハープみたいだわ｡愛のな

い世界に生きて､一日を過ごすのは､一年を過ごすかのようだわ｡
25)

また､別離には､自ら日本軍占領地域から国民党や共産党の支配地域-と旅

立とうとすることによって､もたらされるものもあったが､そのような旅立と

うとする愛しい者との別れの最後の一夜を歌ったものとしては, ｢莫忘今宵｣が

挙げられる.その歌詞の一節は以下のようである.
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今宵を忘れないで｡今宵を忘れないで｡私は心のすべてをあなたに捧げたのよ｡

私は体のすべてをあなたに捧げたのよ｡あなたがいなくなってしまうと､人生は

余りにも無味乾燥なものになってしまうわ｡あなたがいなくなってしまうと､世

界は余りにも退屈なものになってしまうわ.
26)

また､時に,別れに臨んで､愛する者を､旅立たせたくないという気持ちに

もなったであろうが,そのような心情を歌ったものには､ ｢伽不要走｣がある｡

この歌では､旅立とうとしている､愛しき者の待ち受ける運命を,寒々とした

夜に誓えて､必死になって引き止めようとしている｡その歌詞の一節は次の通

りである｡

あなた行ってはだめ､行ってはだめよ｡杯のなかの酒がまだなくなってはいな

いし､夜もあんなに寒々としているのだから｡あなた行ってはだめよ｡戸口の外

では風がたい-ん冷たいのだから｡私の心は迷い込んでいる､道に迷った子羊の

ように｡それ(私の心)は安息の場所を見出したいと厳っているの｡それ(私の

心)はあなたに止まるように求めているの｡どうかそれ(私の心)を受け止めて｡
27)

③逃避-の願望

愛しき者を心の支えにしようとしても,現実には多くの人々か､別離を余儀

なくされていた｡そのために､軍事占領下の不条理な状況を前にして､孤立し

た人々は､ともすると戦前の幸福感に満ちた幼少期の思い出に逃避したくなっ

たであろう｡幼少期の幸福な思い出を描いた歌としては､ ｢我愛嫡鳩｣が挙げら

れるが,その歌詞の一節は以下の通りである｡

あたしはお母さんが好き｡あたしはお母さんのそばから離れたくない｡この世

に生まれてくる時,お母さんはあたしに素敵な家を残してくれた｡お父さんはあ

たしが大きくなるように育ててくれた｡お兄さんはあたしの相手をして､遊んで

くれた｡ ･-一番上のお姉さんはあたしに刺繍を教えてくれた｡二番目のお姉さん

はあたしに絵を描くことを教えてくれた｡あたしはお人形さんを抱いて､お母さ

んになることを学んだの｡
28)

また､幸福な幼少期-の追憶とは別に,現実からかけ離れた世界に思いを馳

せる様を描いた歌としては､ ｢可愛的早農｣が挙げられる｡そこでは､人々が過
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酷な現実からもたらされる｢悩みや悲しみを空の彼方-触ってしまおう｣とす

れば､すがすがしい朝のなかで､歌声や楽器の音色が流れてくるという､およ

そ現実離れした世界を空想して､そのなかに逃避しなければならなかったこと

を暗示しているだろう｡

ここの朝は本当に気持ちが良いわ.ここの朝は本当に愛しいわ.米売りの声が

聞こえず､野菜売りの声も聞こえない｡楽器の音が何と高く低く伝わってくるこ

とだろう｡歌声が何と軽やかなことだろう｡見事な花は歌声のなかで咲く｡蜜蜂

は楽器の音色が聞こえる方にやって来る｡ここの朝は本当に気持ちが良いわ｡こ

この朝は本当に愛しいわ｡悩みや悲しみを空の彼方-触ってしまおう｡
29)

本章では､歌詞を通して,戦時下の上海社会における支配的な情緒を分析し

てきたが､そのような情緒を広範に共有する民衆に､スターがどのように受け

止められてきたかを､李香蘭と周境を例に取って､両者の比較を通して見るこ

とにしよう｡

3手書廿と周♯

①日本における李香蘭

李香蘭を取り上げるに当たって､先行研究を基に､彼女が戦時期の日本社会

でどのように受け止められていたかを､先ずは見ていくことにしよう｡戦時期

の日本社会の李香蘭親に関しての研究で,近年の注目するべき成果としては､

鷲谷花｢李香蘭,日劇に現る｣ 30)が挙げられる｡鷺谷によれば,李香蘭は,大

陸と日本との間を絶えず移動し続ける｢移動｣､及び日本人と中国人との間を揺

れ動くアイデンティティの複数性とも言うべき｢変身｣という二つのモチーフ

によって､ ｢東洋｣のスターとしてのイメージを､観衆に対して作り上げるに至

った｡さらに､李香蘭の｢日本人の血｣と｢大陸的な身体｣を通して､観衆は

｢東洋｣､すなわち｢大東亜共栄圏｣という空間を触知可能なものとして想像す

ることができたと.31)当時の映画雑誌に掲載された李香蘭に関する批評の際に

用いられた言葉から直接引用して述べると､李香蘭は､ ｢物腰と言ひ姿と言ひ日

本人的な個性｣ 32)を感じさせながらも､ ｢ダニエル･ダリユウを小品にしたよう

な顔貌｣や｢平板でどことなく肉体にしまりのない日本の女性には絶対に求め

がたい｣､ ｢小魚のやうにピチビチした四肢｣を持つ､ ｢エキゾチックなエロチシ
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ズム｣ 33)を漂わせた存在だったのである｡
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②上海における李香蘭

一方､日本軍占領下の上海社会で､李香蘭はどのように受け止められていた

のであろうか｡当時､上海で発行されていた映画雑誌の李香蘭-のインタビュ

ー記事などを基に､見ていくことにしよう｡李香蘭は上海においても｢東亜｣

の銀星と称えられていたが､
34) ｢東亜｣を跨ぐ活躍に対する受け取られ方は,

上海では日本とは当然ながら大きく異なっていた｡李香蘭は日本のいわゆる｢大

陸映画｣に出演したが､インタビュアーが李香蘭に対して,自分のために最も

理想的な映画を企画するとすれば､ミュージカル映画になるのか､演劇映画に

なるのか､それとも｢大陸映画｣になるのかという問いを発した際､李香蘭は

｢大陸映画｣に対して次のような弁明を行なった｡

大陸映画については､私は本当に恥ずかしさを感じます｡それらの映画の演出

関係者は､中国の風俗､習慣や各種の状況に関しては､ほとんどと言ってよいほ

ど理解しておらず､中国人の性格に関してもいくぼくたりとも理解していません

から,撮影後にはたくさんの箇所が中国の国情と合致しなくなってしまいました｡

北京にいた時､ある人からこの間題について問われたことを覚えています｡どう

言ったらいいんでしょう｡それらの映画は､先方が準備万端した後で､私を撮影

に呼んだのです｡撮影の際に､私は誤りに気付いて､しょっちゆう指摘しました

が､たいして役には立ちませんでした｡そこで,大陸映画には私は以後断固とし

て出演しないことにしたのです｡

本当よ､正直な話､そうしたことに私はずっと我々中国人に対してすまなく思

ってきたのですから｡
35)

李香蘭が上述のように必死になって弁明する背景には､ ｢東亜｣のスターとし

て､日本の｢大陸映画｣という中国侵略を正当化するプロパガンダ映画に出演

したことに対して､日本軍占領下とはいえ容認しない世論が確固として存在し

ていたことがあるだろう. 36)上海で受け入れられるためには,李香蘭は原名が

｢山口淑子｣であることが公然の秘密でありながらも､ 37) ｢東亜｣のスターと

してではなく､ ｢我々中国人｣のスターであることをアピールしなければならな

かったのである｡また､インタビュアーは､李香蘭が旗砲を着ると､いささか
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｢肥えた｣感じがすると述べたり､ ｢美人であるとは言えない｣と述べるなど､

大陸の身体美の基準から外れていることを強調しており､日本の観衆が李香蘭

の｢大陸的な身体｣に｢エキゾチックなエロチシズム｣を見出したこととは著

しい対照をなしている｡

では､上海のフアンが李香蘭に見出していた魅力とは何であっただろうか｡

例えば､上海で催された李香蘭の独唱会に対して､新聞の批評は次のように賛

辞を述べた｡

賞賛に値することは､彼女の声が甘く､しっとりしていることであると言って

よかろう｡マイクを使わないで歌っているひととき､彼女の歌声は鷺が鳴いてい

るようであり,珠が転がっているようであって､情熱に溢れかえっていたo
38)

李香蘭と同時代に上海で活躍していた､同世代の作家､張愛玲も､上述の新

聞の批評と似た趣旨の感想を､李香蘭の歌声に対して抱いていた｡張愛玲は李

香蘭を前に次のように述べた｡

私は彼女の歌う歌を聞くといつも,彼女は人間ではなくて仙女みたいな気がす

るのです｡ -李さんが歌う｢支那の夜｣は､まさに歌のなかの東方の小鳥のよう

で,人間の多くの複雑な問題や面倒などがいっさいありえないかのようです｡
39)

このように､上海の人々が李香蘭に見出していた魅力とは,何よりもその歌

声が｢鴬｣や｢東方の小鳥｣の鳴き声を努常させることにあったのである.先

のインタビュアーも､わざわざ李香蘭の歌声の秘密を探るべく､声楽の学習歴

を尋ね､彼女から奉天と北京でロシア人につき､東京で日本人について学んだ

という答えを引き出しているが､ 40)李香蘭の歌唱力が､素人が物真似しかねる

域に達していたことが知られよう｡さらに歌声以外のその人柄の魅力に関して､

先のインタビュアーは､李香蘭の容姿から特に美を見出さなかったものの､ ｢何

とも言えぬスマートさ｣や｢『俗塵から遠ざかる』美｣,すなわちその内面的な

ものから発している｢瞬時には分析できない魅力｣を認めていた｡上海では､

李香蘭は､ ｢鴬｣や｢東方の小鳥｣､ ｢仙女｣､さらには｢『俗塵から遠ざかる』美｣

といった形容を冠せられていたことからも明らかなように､フアンにとっては

自己投影を許されぬほど,遠い存在になっていたと言えよう｡そして､その距

離の速さの感覚は､彼女が原名を｢山口淑子｣と言い､日本の｢大陸映画｣に
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出演していたという過去の経歴によっても,また､庶民の生活からは想像もつ

かないような､ロシア人や日本人について本格的に声楽を学んだその輝かしい

経歴によっても､良くも悪くも増幅されたであろうと思われるのである｡

③上海における周壌

次に周壌が上海の社会にどのように受け止められていたかについて見てみる

ことにしようo まず､周糠が,川喜多長政の管轄下にあるとはいえ､日本当局

が設立した映画会社､中華電影聯合股分有限公司(以下､ ｢華影｣と略記)と契

約する経緯について触れておこう｡周瑞は､ 1938年に､義父の柳中浩が上海租

界という孤島で経営していた国華公司と契約を取り交わして､多数の映画に出

演し､ 『黒天堂』などの抗日の内容を含む映画にも出演していた｡太平洋戦争が

勃発すると､上海租界が占領され,孤島が消滅してしまうと､柳中浩は日本-

の協力を拒絶して､映画界から退くに至り､養女の周頼も一旦は映画界から引

退し､義父の家に引きこもってしまった.しかし､一年余りの後､周壌はつい

に｢華影｣の総経理である張善現の説得によって､ ｢華影｣と契約を結び､銀幕

の世界に戻ってきた｡41)このような経緯に対する当時の上海社会の見方を考察

するに当たって,映画雑誌記者が､次のように彼女の契約の動機を推し量って

いることが注目される｡

活動休止して一年余りの間の周壌は､終日家のなかに隠れていて､仕事もなく,

ただ遊び呆けていたに過ぎず､実際､若く有為な者にはさほど適してはいない状

態にあった｡周瑞はまだ若く､前途があるにもかかわらず､もしもこの調子で行

けば､その前途は台無しになってしまうことだろう｡

一年余りの活動休止の間に､彼女の名前は徐々に忘れられていった.人々の記

憶とは実に嘆味なものであり､彼女はもう言及されなくなってしまった｡彼女は､

もし再度奮起しなければ､観衆から見捨てられるだろうと感じた｡観衆には同情

心などなく､周壌に同情を寄せたりしないだろう｡そこで､周壌の再登場が必然

的なこととなったのである｡彼女はまだ若く､仕事と前途とがあったのである｡

もし再度銀幕に戻らないのであれば､その一生の仕事は終ってしまうであろう｡

彼女の後半生の生活は何に依拠すればよいのであろうか｡
42)

ここでは､周壌の映画を通しての対日協力の動機として､日本や圧政権-の

共感が一行たりとも述べられておらず､ただトップ･スターである周壌の女優･
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歌手生命の危機の回避が強調されているばかりである｡おそらく日本軍の占領

下に置かれた上海の多くの人々にとって､日本や江政権-の協力の動機とは､

その理念に共鳴するという積極的なものであったというよりは､日々の糧を得

て､生命の危機を回避するという消極的なものであったことであろう｡それ故

に,映画雑誌記者が同情と共感を込めて周瀧の｢華影｣との契約の動機を語っ

ているように､フアンの多くも我が身の処遇と照らしながら､彼女の契約に得

心がいったことであろうが､李香蘭の｢大陸映画｣ -の出演に対する社会の反

応と比べると､大きく異なっていると言えよう｡

次いで､周壌の歌唱力がどのように受け止められていたかについて見てみよ

う｡先の映画雑誌記者は､次のようにその歌唱力を批評していた｡

周壌の声ははっきりして歯切れがよく,甘いが､音域が十分に高くはなく､大

きな欠点となっている｡そのために高音の歌を歌えないという結果になっており､

残念なことである｡
43)

上述のような周瀧の歌唱力に対する功罪相半ばする評価は､現代でも｢周壌

の声は甘美だが,弱点があり､声がか細く,音量が大きくないことだ｣と評価

されているように､ 44)広く認知されていた.一方､周粧自身も,自己の歌唱力

が素人の域を出ないことを自覚していた素振りがある｡ある座談会で｢スター

歌手はどのような条件を備えるべきか｣と尋ねられた際､当時のスターの一人

であった襲秋霞が､スター歌手は一日や二日で作られるものではなく､長期に

わたるレッスンが必要な上に,｢素晴らしい喉｣もなければならないと答えると､

周珠は次のように反論した｡ ｢誰でも歌を歌えるものですし､ただ声を出しさえ

すれば､何とかなると私は思います｡レッスンする必要などありませんから､

レッスンはしません｣と｡ 45)周壌の歌唱力が｢天賦｣の才能に頼るばかりで､

素人の域を出ない原因として､先の映画雑誌記者は､彼女が｢歌舞商人｣に過

ぎない賓錦畔や厳華からレッスンを受けたことがあるとはいうものの､｢高尚で

奥深いレッスン｣を受けてこなかったことを挙げていた. 46)このような周瀧の

歌唱力に対する功罪相半ばする評価や本格的な声楽の学習歴の欠如は､李香蘭

の歌唱力に対する絶賛やその声楽の輝かしい学習歴と比べると,著しく相違し

ていると言えよう｡

一方,その分､歌諦フアンが自ら歌うに当たっては､周瀧の歌はより歌いや
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すかったであろうと思われる｡当時､歌諦フアンによる流行歌の消費形態は,

すでに流行歌を受身に聴くだけに止まらず､自ら流行歌を歌って､喉自慢をす

るという段階にまで立ち至っていた｡例えば､上述の蘇州広播電台の歌呑コン

クール番組では､治安状態が決して良いとはいえない日本軍の占領下にもかか

わらず､ ｢番組企画や担当のアナウンサーが喫緊するほどのたくさんの参加申し

込みがあり｣､人気を大いに博したとのことである｡ 47)

周壌とフアンとの間の相対的な距離の近さは､その｢華影｣との契約の消極

的な動機や甘美な歌声ながらも素人の域を出なかった歌唱力によってもたらさ

れただけではなく､さらには本格的な声楽の学習歴の欠如とも関連するが､そ

の生い立ちによってももたらされていた｡周壌は､ 1919年に牧師の父と看護婦

の母との間に生まれ､元々蘇瑛と言ったが､幼くして母方の祖母宅に預けられ､

ア-ン中毒のおじによって売られてしまい,養女に出された｡彼女は､養父に

よって小紅と名付けられて､王小紅と名乗ったが,養父母の別居により､また

別の養父母の下に預けられ､周小紅と改姓した｡第二の養父はア-ン吸引のた

めに工部局の翻訳の仕事を失ってしまい､ア-ン代を作るために､彼女を妓楼

に売り飛ばそうとしたが､養母のお陰でことなきを得た｡ 1931年､彼女が12

歳の時に､偶然の機会から､歌舞団体の明月社のピアニストに､その歌唱の才

能を見出されたことによって､彼女は歌手や女優しての道を歩むことになった｡

48)このような周瀧の生い立ちに関して､先の映画雑誌記者は次のように述べて

いる｡

周壌の幼少の頃の生活は相当に清貧であった｡ 10歳余りの時､生活の必要に迫

られて歌舞団体に加入した｡それ故に彼女は節約ということについて､相当知っ

ている.
49)

周壌がトップスターながらも,その幼少の頃の生活を通して､当時の民衆が

物価の高騰によって余儀なくされていた｢節約｣を､身を以て経験してきたと

いう事実は､フアンにとって彼女の存在をより身近なものにしたことであろう｡

ここで､当時のフアンのスター全般に対する心理を見ることにしよう｡何よ

りも｢『映画スター』は今日の一般の青年が最も好み､同時に最も羨む｣存在と

なっており､彼等はしばしば｢もしある日私が大スターになったら!｣と夢想

したり､50) ｢映画スターを要って､我が妻にしたい｣という希望を抱いていた｡
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51)このように当時のフアンは､スターに対して,過剰なまでに憧れ､自己投影

を行なっていたためか､フアンに映画スターになるための客観的な条件が備わ

っているか否かを問う特集まで出る有様であった｡52)こうしたフアン心理の背

景には､当然ながら｢不条理感｣や｢別離の悲しみ｣に打ちひしがれ､ ｢逃避-

の願望｣を強く抱くという,当時の社会の支配的な情緒が存在していたことは

言うまでもなかろう｡周糠は､対日協力,歌唱力,生い立ちのどれをとっても､

フアンとの距離が相対的に近い存在であったが､スターに対して過剰なまでの

自己投影を試みようとするフアン心理の傾向にも後押しされて､彼女はトップ

スターの座に登りつめることができたのであろう.一方,李香蘭は､良くも悪

くもフアンの過剰な自己投影を難しくするような遠い存在となっており､その

スターとしての位置付けは､周壌のそれとは対照をなしていたと言えよう｡

おわりに

圧政権は発足当初から､歌曲による宣伝を重視し､各種の｢和平歌曲｣を製

作したものの､政府機関や管轄下の学校で普及させるだけで手一杯であった｡

一方,一般民衆の間では､戦前から発展していた流行歌が依然として相対的に

自由な環境の下で製作され,商業ベースに乗って､消費されていた｡江政権は

1943年に日本の対華新政策を受けて,参戦するに至ると, ｢戦時文化宣伝政策

基本綱要｣を策定して､戦時体制に即応するべく､流行歌をも含む大衆文化の

刷新を訴えた｡だが,江政権側の意図にもかかわらず､流行歌をめぐる状況に

対して目立った変化はもたらされなかった.その要因としては､第一に,戦時

中の流行歌の多くが映画の挿入歌として製作されていたこと､そして映画制作

に当たって､川喜多長政の身を挺した庇護により､中国人スタッフが相対的に

自由な創作環境を享受できたことがある｡第二の要因としては､圧政権の参戦

と政権基盤の強化が請われたにもかかわらず,日本の敗戦を見越して､首脳陣

をも含む同政権関係者の士気が著しく低下していたことがある｡

このような状況下で製作された流行歌の歌詞に表れた社会の支配的な情緒に

ついては､本稿では大きく三つに分類した.第一は､日本軍占領下の社会にお

ける困窮,ア-ン蔓延等といった過酷な現実を前にしながら､ヒューマニズム

が挫折を余儀なくされている｢不条理感｣を描いた歌詞群である｡第二は､不

条理な世界を生き抜くに当たって､心の支えになるべき愛する者との,戦争の

混乱による､あるいは抗日活動-の参加による｢別離の悲しみ｣を措いた歌詞



日本軍占領下の上海における流行歌 165

群である｡第三は,愛する者との別離によって孤立を余儀なくされ､戦前の幸

福な幼少期等の世界-の｢逃避願望｣を描いた歌詞群である｡

｢不条理感｣と｢別離の悲しみ｣を抱き､ ｢逃避願望｣を持っている一般民衆

は､銀幕の世界のスター達に対して,過剰なまでに憧れ､自己投影を行なおう

とする傾向があった｡そのような一般民衆のフアン層にとって､周壌は対日協

力､歌唱力､生い立ちのどれをとっても､その距離が相対的に近か･3ただけに､

フアンが思い思いに憧れ､自己投影を行なうことを可能にしていた｡一方,李

香鰍ま,日本のフアン層にとって､日本人の血と大陸的な身体を通して､大東

亜共栄圏を触知可能なものとする存在であったが､上海のフアン層にとっては､

その歌唱力の卓越さや輝かしい声楽学習歴､また｢山口淑子｣という原名や日

本の｢大陸映画｣ -の出演といったこと等により､良くも悪くもその距離が相

対的に遠い存在であった｡前者が文字通りトップスターに君臨し､後者がスタ

ーの一人でしかなかったのも､過剰なまでに憧れを寄せるフアン層との距離の

遠近も与っていたと言うことができるだろう｡
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田所 光男

1960年代､エンリコ･マシアスは日本でもかなり知られ､越路吹雪や岸洋子

がその｢恋ごころ｣という歌を歌ったりしている｡しかしそのマシアスの原曲

のタイトルは､ ((L'amour,c'estpourrien)) (1964年)であり､直訳的に訳せば､

｢愛､それは何ものにも代えられない｣というものである｡このタイトルの違

いにすでに表れているように､両者は,翻訳というよりはむしろ翻案と呼ぶべ

き関係にある｡とくに｢恋なんて ■むなしいものね/恋なんて 何になるの｣

(作詞:永田文夫､ 1965年)という､未練や輯晦が濃厚な箇所は,原詞の対応

部分では､ ｢愛､それは何にも代えられない/お前はそれを売ることはできな

い/愛､それは何にも代えられない/お前はそれを買うことはできない｣と､

愛の価値を直裁に歌っている｡また原詞に使われている｢売る｣とか｢買う｣

という言葉が､ ｢恋ごころ｣では消されていることも特徴的である｡散文的な要

素はすっかり削ぎ落とされて､いかにも日本で言う｢シャンソン｣に仕上げら

れているのである｡ 2)フランスには｢シャンソン｣などという特別なジャンル

はない｡マシアスのようなポピュラー歌手はふつう｢ヴァリエテ｣､つまりバラ

エティというジャンルに入れられる｡それはともかくも､ ｢恋ごころ｣に見られ

るような変容はポピュラー音楽の世界では珍しいことではない｡マシアス自身,

中村八大と永六輔の｢遠く-行きたい｣という歌を､ ((Mademierecha∝e)) [私

の最後のチャンス] (1963年)というフランス語の歌として歌っている｡注意

しなければならないことは､こうした翻案歌､あるいは替え歌を,元歌とは別

の歌と認識しておくことであろう｡日本でヒットした｢恋ごころ｣とマシアス

の歌を､同じ一つの歌のフランス語版と日本語版とみなし､日本語で聴き歌い

ながら､そうしてフランス語原曲に関わる社会的､政治的な状況を思い浮かべ
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る｡そうした鑑賞は,やはり誤解につながる恐れがある｡

この年[1965年]の歌の流行で､さらに強調しておかねばならないのは､やはり

女性歌手たちの活躍である｡越路吹雪は､アルジェリア解放闘争の中で生まれた

といわれているエンリコ･マシアスの『恋ごころ』を岩谷時子の訳詞､夫の内藤

法美の編曲で歌い､しぶいヒットとなった｡これはオペラの世界からシャンソン

歌手に転向した岸洋子も歌って､こちらも大ヒットとなった｡フランスから独立

しようとしたアルジェリアだったが､フランスが徹底的に弾圧して､解放闘争は

苦難をきわめた｡しかし､国を自分たちのものに取り戻そうという気持ちは､い

くら弾圧されても,どこからか燃え上がってくる｡こんな気持ちをエンリコ･マ

シアスが歌ったのである｡硬い政治の言葉ではなく､ ｢恋は不思議ね 消えたはず

の灰の中からなぜに燃える-｣と歌ったのである｡ (山本)

マシアスの歌をアルジェリア独立戦争に結び付けて興味深い評である｡実際､

日本のシャンソン愛好家やフランス好きの中には､当時このように｢恋ごころ｣

を聴いていた人々も少なくなかったのかもしれない｡しかし､聴き手がこのよ

うに感動するのはいいとしても､そのように｢マシアスが歌ったのである｣と

評することは趣味の次元にはない｡本稿ではこの種の評の誤りを正して行こう

と思うが､実はこういう誤りが起こってしまうのも､ただ単にポピュラー音楽

における翻案過程のためばかりではない｡それには､マシアスの立つ､歴史的

に､政治的に微妙な位置が影響している｡マシアスの位置を正確に測定するに

は､近現代はもちろん,北アフリカの全歴史を視野に入れる必要があるし,北

アフリカとフランスという地中海の南北だけを考慮するだけでは十分ではなく,

地中海の奥に位置するイスラエルという特定の一国-の結びつきも問題にしな

ければならない｡さらにまた､アルジェリア戦争は民族解放戦争で､植民者の

フランス人から被植民者のアルジェリア人が独立を遂げた､というようなわか

りやすい図式も相対化しなければならないのである｡

1社稚なr恋愛J帥俵

マシアスの最新アルバム『樫』 (Orangesameres,Trema,2003)に､ ｢旅｣ (《Le

voyage≫)という歌がある.

私たちはあれほど愛し合っていたのに
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今別れているのは

私が彼女なしでいられるからではない

私はずっと忠実のままだ

彼女が傷つけられるとき､

私の全身は痛み

私の全霊はよじれる､彼女はそれほど美しい

私はずっと忠実のままだ

私はこの旅をあれほど夢見てきたのに

渡航は禁じられてしまった

私の荷物の中には

ただ思い出と心像しかなかったのに

彼女が私を待っていたことを､私はわかっている

私が知っているのは､一つの香り､

彼女の上に広がるあの空の色､

蜜の下の苦しみ

祝祭は隠されず､苦しみを忘れて

女たちの手は

子供のときのように炎の下で

食事の準備をしていた

私はこの旅をあれほど夢見てきたのに

狂った奴らが私の渡航を阻んでしまった

私は,ただ愛した人に

もう一度会うことしか夢見ていなかったのに

17l

一般的に言って､ポピュラー音楽の歌詞の一つの特徴は､既製服のように多

くの人がそこそこに袖を通すことができるところにある｡とくに恋愛の歌はか

なり広いの年齢層が自分のものにできる｡この｢旅｣でも､愛し合う二人が歌

われていることは間違いない｡しかし､これはいったいどのような二人なので

あろうか｡長く別れていたけれど､自分は彼女にずっと忠実であった,と｢私｣

は言う｡ここまでであれば感情移入できる人は少なくないであろう｡例えば,
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近代化過程の中で農村を離れ､都会で根無し草になったような,そういう境遇

の人々は,ふるさとを､あるいはそこに残してきた人を､恋い慕う気持ちをそ

こに投入できるかもしれない｡しかし､その彼女は｢傷つけられ｣､しかも｢私｣

がそこ-渡航するのを阻む｢狂った奴ら｣がいる｡この設定はどうであろうか｡

遠くにいる人を恋い慕うような一般的な恋愛歌とはかなり違っている｡実はこ

の歌は特定の事件に発したものであり､その事件に大きく依存しているのであ

る｡

2000年3月､マシアスはアルジェリア大統領アブデラジス･ブテフリカから

公式招待を受けて､アルジェリアの6都市で公演することになっていた｡ -敬

手の公演に大統領が関与する,これだけでも稀なことであろうが､それが公演

の一週間前になって突然キャンセルされてしまったo

マシアスは1938年､アルジェリアのコンスタンチ-ヌに生まれたユダヤ人で

ある｡しかし､アルジェリア戦争の末期1961年にアルジェリアを離れ､それ以

来､ほぼ40年間,故国に戻ってはいない｡ 3)それが､アルジェリア大統領から

の公式の招待を受けて､マシアスはコンスタンチ-ヌ出身のユダヤ人らととも

に戻ることになり､誰もがこの｢和解｣の旅を心待ちにしていたのであった

(Macias, MonAlge'rie 16-17)0 60年代に故国を追われた人たちにとって､ちょ

うどアレクサンドル･.アルカディの映画『向こうの私の国』 (Ld-bas monpLD!S,

1999)のピエール･ニヴェルのように､子供時代の跡を再び辿りなおせるもの

であったし､ 4)また､ 1961年コンスタンチ-ヌで暗殺されたマシアスの義父レ

-モン･レリス､この｢ユダヤエアラブ音楽のプリンス｣ (MonAlge'rie 10) -

の償いも期待されていた｡ 5)マシアスは60年代､ピエ･ノワールのシンボルと

なった｡
6)

｢時にこの地位は私には重荷であったが､私はこれを受け入れ､そ

れにふさわしくあろうと努めた｣ (MonAlge'rie12).こういうマシアスを招くこ

とで､ピェ･ノワールとの和解を果たし､過去を清算して新しい方向に歩み出

そうというのが､ブテフリカ大統領の意図していたことであったという(肋〝

Alge'rie 16).

恐らくここで許しく思う人もあろうが､アルジェリアを追われたユダヤ人は､

フランス国民として植民勢力の一翼を担っていて､独立戦争によってアルジェ

リアを追放されて当然なのだ､とは考えていない｡彼らには｢恨み｣があり(Mom

Alge'rie12)､しかし｢復讐｣したい気持ちを押さえつけようというのであった｡
7)
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しかし､こうした和解の方向を快く思わない勢力もあり､コンスタンチ-ヌ

では50名近くのイマームがマシアスのコンサートをボイコットするよう呼び

かけた.また､ FLNの首領の一人アブデラジズ･ベルカデム前国民議会議長は

こう述べたという｡

エンリコ･マシアスはピエ･ノワールではなく､生粋のアルジェリア人である｡

この事実により､彼は自分の国を裏切ったアルキとみなされるのだo (MonAlg6rie

58)

このベルカデムがしばらくして外務大臣になる｡ブテフリカの和解政策の方

向にストップがかけられたのだと､マシアスは見ている(MonAlge'rie60)o

マシアスはこのアルジェリア公演キャンセル事件に非常に落胆した｡この事

件の後に刊行された『私のアルジェリア』 (Mon Alge'rie)の冒頭ではこう述べ

ている｡ ｢アルジェリアと私との間柄とは､まさしく恋愛物語である｡子供時代

の明るい始まりと､流浪という悲劇的な断絶を伴った恋愛｡戦争によって砕か

れた恋愛｣ (9)0 ｢旅｣に歌われた恋愛とは､何よりもこの自分とアルジェリア

との関係であり､ ｢私｣の渡航を妨害した｢狂った奴ら｣とは,上で述べた勢力

のことなのであろう｡このような特殊な状況に生まれた歌ゆえに､他の状況下

にいる人には感情移入するのが難しいのである｡

2 rスペイン系ユダヤ人｣

アルベール･メンミの最初の小説『塩の柱』は､再版に際して､アルベー

ル･カミュによる序が付された｡

ここにいるのは､フランス人でもチュニジア人でもない､チュニジアのフランス

語作家である｡彼はある意味でユダヤ人であることも望んではいない以上,彼が

ユダヤ人であるということも十分ではない｡今読者に提示されている本書の変わ

った主題は､まさしく､フランス文化のチュニジア系ユダヤ人にとっては､何で

あれ正確にそうであることができない,というものである｡ (Camus)

ここで｢フランス文化のチュニジア系ユダヤ人｣について言われている､定

義不可能性という事態は､文化や民族,国籍などの境界を越える現象が頻繁に

なり､さらには一般化したとも言える現代には､自己規定の不可能性､少なく
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とも困難性として､多くの人に享有されることかもしれない｡とりわけ,フラ

ンス植民体制下､アラブ人が多数派を占める被植民階層に､ユダヤ人として生

まれたマシアスには､的を得た批評の言葉になる｡

(バラエティ)の歌手として､マシアス自身は自分のアイデンティティに関

わるところをどのように表現するのか､それとも､こういう複雑なところは触

らないで済ますのか｡マシアスに､自己規定の歌､アイデンティティの歌はな

いのかと探してみると､その候補曲は少なくない｡ 《sentimental))という語と脚

韻を踏んで,自分を((oriental))と示す歌もある(((L'oriental)),1962).また｢北の

人たち｣ (《LesgensduNord》, 1967)という､フランス本国の人々を歌ったもの

もあり､この場合には自分は(南の人)ということになる｡しかし､ここで注

目したいのは, ｢スペイン系ユダヤ人｣ (《Lejuifespagnol)),1980)という歌であ

る｡

私は泣いている子供である

私は歌っている兵士である

愛と心の国境で

私は暴力が通るのを見た

あらゆる色の涙がある

役割など大切ではない

私はスペイン系ユダヤ人である

私はアルメニア系ギリシア人である

私はパリの外国人となるクレオール系フランス人である

私はスペイン系ユダヤ人である

私はアルメニア系ギリシア人である

私は人間たちが誰かに話しかける必要があるあらゆるところにいる

[中略]

私は,アラブ系ユダヤ人である

私はアメリカ黒人である

私は放浪民やインド人の子供である

私の運命など重要ではない
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タイトルにもなりリフレインにもある｢スペイン系ユダヤ人｣｡ふつうユダヤ

人の下位集合としてよくレファレンスとされるのは､アシュケナジとセファル

ディである｡イデイッシュ文化とショアーを記憶の核に置く前者に対し､中世

スペイン文化とその土地からの追放を集団的記憶としてもつセファルディ｡｢ス

ペイン系ユダヤ人｣はこのセファルディにぴたりと重なる｡

ところでエンリコ･マシアスというのは芸名で,本名はガストン･グレナシ

アGaston Ghr6n鮎Siaといい,この姓はもともとスペインのもので､ 19世紀､

先祖は迫害を逃れてアンダルシアから北アフリカに移り住んだユダヤ人である

(Macias,Non,jen'aipasoublie'25)oつまり,マシアス自身､まさしく｢スペイ

ン系ユダヤ人｣であり､この歌にはマシアス自身のアイデンティティも表明さ

れている､とまずは考えて間違いないであろう｡

ところで､この歌にはもうーつ､ユダヤ人という言葉が登場している｡ ｢アラ

ブ系ユダヤ人｣である｡市民権を得ている｢スペイン系ユダヤ人｣という言葉

に対し､最後に一度だけ発せられるこの｢アラブ系ユダヤ人｣という言葉は､

決して稀なものではないが､さほど使われることはない｡この歌のフランス語

の原歌詞では､この｢アラブ系ユダヤ人｣のところだけ､主語のaje))の前に

強勢形人称代名詞《moi》が置かれている｡フランスのポピュラー音楽の世界

では､歌詞のことはpuolesと言われるが､伝統的な詩のように脚韻が踏まれる

のが普通である｡ここで《moi》という語が加えられているのは､母音の数を

揃えるためでもあったろうが,この強調にこそ､マシアスの特別な思いが込め

られているのではないであろうか｡

アルベール･メンミは､最近の著作『動かぬ放浪民』の中で,自分が｢アラ

ブ系ユダヤ人｣という言葉を最初に提案した可能性を示唆しているが､それは

ともかくもメンミは『ユダヤ人とアラブ人』の中で､ ｢アラブ系ユダヤ人｣とい

うことの内容をこう書いている｡

私はアラブ諸国に生まれ､そこの人々とは友情､さらには愛情を保ち続け､し

かもそれが堅固なものだと信じている｡私はマグレブや中東の出身者やムスリ

ムの黒人を学生の中にたくさんもっている.また､私は家族の一部とは今日で

もなおアラブ静を話し､旅行のたびにそれを確かめている｡つまり私が最も自

然に自分に合っていると感じるのは､アラブ国におけるその光､匂い､果実､

人間的接触の質なのである. (Mcmmi,Julfs etArabes 145)



176 田所 光男

ただ単にそこに生まれたということだけではなく､習慣､音楽､料理､言語

など,広い意味でアラブ文化に養われている場合にこそ,アラブ系ユダヤ人と

いう意識も出てくるのである｡こうした文化的な共通性はマシアスでも確かで

ある｡

私は,私たちの好みや文化の点で､多くのフランスのフランス人よりも､彼ら

[アルジェリア人]のほうにいっそう親近感を抱いている. (MonAlgirie50)

たとえ先祖はイベリア半島から来たとしても､アルジェリアのコンスタンチ

-ヌで生まれ､アラブ語を母語とするエンリコ･マシアスは､メンミが上で書

いている通りのアラブ系ユダヤ人と言える｡ ｢スペイン系ユダヤ人｣という歌が

発表されたのは1980年であるが,その時期の視聴者も､また2003年パリのオ

ランピア劇場でのコンサートでマシアスがこの歌を歌うのを聞いた観客も､
8)

マシアスのこうした出自を知っている人は皆､この最後の一句こそ､マシアス

の心奥からのアイデンティティ表明だと聴いたことであろう｡そして実際､共

産党の機関紙『ユマニテ』のインタヴィユーでは､記者はマシアスに､ ｢あなた

はご自分のことをアラブ系ユダヤ人と定義されるのですね｣と問いかけている

のである(Macias, 《Lereve oriental d'Enrico》)0

3アラブニュダヤの幸福な共生

さて､一般に××系00人という複合的な規定の場合､ ××と00とが順接

しているのはまれで,両者は反発し合っているのが普通であり､そこに過去の

歴史の全量がかかっている場合も少なくない｡この｢アラブ系ユダヤ人｣とい

うアイデンティティの言葉もそうである｡近現代に限っても, 19世紀末の世界

シオニスト会議の決定以降､アラブ人とユダヤ人は中東において衝突を繰り返

してきた.その頂点が1948年におけるイスラエル国家の建国である｡アラブ系

ユダヤ人という言葉は､この対立する二項によって構成されているわけで､心

穏やかに表明できるアイデンティティの言葉ではない｡

しかしマシアスは､アラブとユダヤこの二項の親和性を強調する｡マシアス

は,アルジェリア･コンスタンチ-ヌの､自分の生まれた家をこう振り返って

いる｡
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それは4階建ての小さな建物で､ユダヤ教徒､イスラム教徒､キリスト教徒の

家族が同じ屋根を分かち合っていた｡それは幸福の家であり,扉が開かれ､相

互理解と友情の家であった｡これこそが本当の共同体､書物や大思想の共同体

ではなく､毎日毎日の,瞬間瞬間の共同体､苦しみと喜びを分かち合い､他者

によってのみ自分が存在し､それぞれの愛なしには何ものも建設されることの

ない共同体に違いないo (Non,je n'aipm oublie'9)

美しい(愛の共同体)という趣きである｡マシアスが音楽の世界で実現しよ

うとしているのも､こうした共同性にほかならない｡しばらく前からマシアス

は､アラブ系のミュージシャンらと共同でコンサートを行ったり,アルバムを

出したりしているが､その基盤となっているのは､マルーフである｡ ｢マルーフ

は､アンダルシアの9世紀から15世紀にかけての幸福な黄金時代に､ユダヤ人

とアラブ人の､音楽の大家たちによって作られた｣ (MonAlge'rie24)oこの時期

がマシアスの心の中では｢永遠に失われてしまったパラダイスのように残って

いる｣ (25)｡中世スペインにおけるアラブニュダヤの｢完全な和合｣は､レコ

ンキスタによりイベリア半島を追われた後､ユダヤ人とムスリムにより､逃れ

た先の地中海諸国で､とりわけ北アフリカで維持されてゆく(25･26). 1961年

に暗殺されたレ-モン･レリスはこの音楽のシンボルであった｡マシアスは父

親の先祖もこの流れの中に置いている｡マシアスの父自身レリスの楽団のバイ

オリン奏者であった｡
9)

1961年,アルジェリアを離れてフランスに来て､この

親子がまず試みたのも､この音楽伝統を持続させることであった｡しかしうま

くは行かず､マシアスはこの音楽をレリスの今日椎子でくるんで(27)､ (バラ

エティ)に転向して行く｡マシアスは､ 1999年以降､タウフィク･バスタンジ

ー10)と協演することで､このマルーフに回帰し始めたのである｡

すでに見た｢旅｣と同じくアルバム『樫』の中に収められている｢私のアン

ダルシア｣ (MesAndalousies)にはこうしたマシアスの思いがよく表明されてい

る｡

私は夢を見る､それは最も古い夢

それは昨日のことだったし､明日のことだろう

三つの希望が

うわべを笑う
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言葉の混合

音楽の混合､そして肌の混合
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大地にしがみつき

そこにあることを誇りに思い,何百年も生きている

あのオリーグの木々

いつかもしそのオリーグに語らせることができるなら

どのように平和を獲得することができるのかきっと話してくれるだろう

今日私が恋しく思う国があるなら

それは書物が語っているあの国であり

心地よく生きていたあの時代である

*私のアンダルシアはどうなってしまったのか

私たちのアンダルシアはどうなってしまったのか*

[中略]

私は夢を見る､それは最も古い夢

それは昨日のことだったし､明日のことだろう｡

幸運にも結ばれた三つの希望が

微笑を分かち合う,

喜び､悲しみ,そして楽しみ

三つの虹が

太陽の下に現れる

赤く焼けた土地に

遮られた地平線から

今日私が恋しく思う国があるなら､

それは､私がフランメンコの音に合わせて思い出す

あの時､あのエルドラド-だ

｢アンダルシア｣とは､何よりも中世南スペインのアンダルシアであり､そ

こに融合する｢三つの希望｣とは､もちろん､アラブ文化とキリスト教文化,
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それにユダヤ文化であろう｡しかし､ ｢私のアンダルシア｣は複数形で言われ､

しかも｢私は夢を見る､それは最も古い夢/それは昨日のことだったし､明日

のことだろう｣と繰り返されている以上､それはこの三者がともに働いてスペ

インの黄金期を作り上げたあの固有の土地には限られない｡中世ばかりではな

く他の時にも現れたし､イベリア半島ばかりではなく他所にも現れた｡そして､

その｢エルドラド-｣はいつかどこかでまた現われるであろう｡すでに見たマ

シアスの生家もまた､その一つなのである｡ ｢私のアンダルシアはどうなってし

まったのか/私たちのアンダルシアはどうなってしまったのか｣というリフレ

インには､アラブニュダヤの共生というこの失われた｢エルドラド-｣ -の強

い憧僚が託されていることは明らかであろう｡

4アラブ=ユダヤ共生音故の広がりとその開港性

しかしマシアスのこのような思いは､彼の独創ではない｡それどころか､複

数の中心をもった連合軍のごときアラブニュダヤ共生の言魂の中に組み込まれ

ている｡アルベール･メンミは『ユダヤ人とアラブ人』の中で､世界に広まるア

ラブニュダヤ共生言説を批判的に考察して､以下のようないくつかの中心を取

り出している｡ 1)チュニジア大統領プルギバやリビアの国家元首カダフィ大

佐などに典型的に見られるアラブのプロパガンダ､ 2)ヨーロッパ左派の硬直

した論理､ 3)現代の歴史家の誤った信念､ 4)イスラエル人のはかない希望,

5)マグレブ出身ユダヤ人のノスタルジー(JulfsetArabes56･57)｡このように

多様な中心核をもつアラブニュダヤ共生言説の基本内容は､ユダヤ人はキリス

ト教社会で迫害を受けてきたがイスラム世界ではずっと幸福であった,という

主張である｡そしてその系として､キリスト教社会における反ユダヤ主義の犠

牲者がアラブの土地にやってきてイスラエル国家を建て,伝統的なアラブニュ

ダヤ共生を破壊してしまった,と主張されるのである｡ ll)

さて､この言説にきわめて重要な根拠を提供しているのがジンミ-制度につ

いての評価である｡この制度はイスラム世界において一神教徒が｢啓典の民｣

として受けた特別待遇であるが､例えば､イスラム学者井筒俊彦はこう説明し

ている｡

この｢啓典の民｣という概念の特徴は､イスラーム教徒ではなくとも, ｢啓典の

民｣として認められさえすれば立派にイスラーム共同体の内的構成員､構成要
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素でありうるということです｡ [中略]無論､その位置はイスラーム教徒よりも
ジ ン ミ -

低くて､ ｢被保護民｣ (dhirrm7)という従属的なものですoそのしるしとして特

別の税金も課されます｡ついでながら,その税金が経済的にはイスラーム教徒

の主な財源となったのでありますが､とにかく重い税を払わされる｡これが,

｢被保護者｣たちにとってはかなり屈辱的だったらしいのですが､しかし､そ

の代わり,生命財産は完全に保護され､平和が保障されます｡あまり目立った

ことをしない限り[中略]､それぞれ自分の宗教を守り､自分独特の典礼形式で

神を紀ることを許される｡ [中略]要するにイスラーム共同体というものは､単

にイスラーム教徒だけでできている共同体ではなくて､イスラーム教徒がいち

ばん上に立ち､その下に複数のイスラーム以外の宗教共同体を含みながら,一

っの統一体として機能する大きな｢啓典の民｣の多層的構造体なのであります｡

(『イスラーム文化』 127-12S)

ここで確かに井筒はジンミ一身分に置かれた人々の｢屈辱｣感にもー応の配

慮を示していて､記述の中立性が尊重されているように見える｡しかし､井筒

の説明する言葉それ自体に従っても､その｢多層構造｣とは､ ｢いちばん上に立

[つ]｣イスラム教徒とそれに｢従属｣するジンミ-から成る､上下の差別構造

である｡言い換えれば､その｢共同体｣とは古代ポリスにおける市民と奴隷の

二分界のように､特権者が全体として従属集団の上に載っている｡それにもか

かわらず､劣等な位置におかれているマイノリティ集団を､ ｢立派にイスラーム

共同体の構成員｣だとするのは､多数派イデオロギーをあまりに無批判的に受

け入れてはいないであろうか｡メンミは挙げてはいないが､イスラム学者の中

にも,このようにアラブニュダヤ共生言説の支持者を見出せるのである｡

2005年秋､フランス各地に暴動が生じた時期しばしば言われたのは､アラブ

系移民の若者たちが､ ｢二級市民｣の差別的状態に不満を爆発させている､とい

うことであったが､イスラム世界におけるジンミ一身分としてのユダヤ人の地

位は､セシル･ユニオンの言うように｢二級臣民｣であった｡ただ､エニオン

にとって､こういう認識は譲歩にすぎず､ ｢しかし彼は[ジンミ-]はヨーロッ

パの地の非キリスト教徒に比べてはるかに羨むべき地位を享受していた｣と肯

定的言明-と進んでゆく(Hemion41)｡アラブニュダヤの共生を歌うマシアス

は､こうした問題点をどのように考えるのであろうか｡

すでに引用した｢私のアンダルシア｣からも窺われるように､マシアスは､

アラブ人とユダヤ人がいつでもどこでもうまくやってきたとは思ってはいない｡
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それは次のように､イスラム教について述べた記述(もちろんアラブ人につい

ての評とは同一視することは正しくないが)の中に明確に表明されている.

一方でこの宗教は,寛容の象徴であり､ユダヤ人がしばしば最良の待遇を受け

たのはムスリム諸国であったのは確かである｡しかし他面､しばしばユダヤ人

憎悪が爆発し､野蛮さが勝ることもあった､そういう悪意的な時代が常に存在

してきた. (MonAlge'n'e 116)

ここで言及されている｢最良の待遇｣とはジンミ-制度の実現したものと解

釈できよう｡そして､エニオンの展開とは逆に､マシアスはこうした認識を踏

まえて､ユダヤ人の状況の否定的な側面を明らかにしているのである｡しかも､

それはジンミ-制度とは別なところに発する差別ではなく,その制度それ自体

に根ざしていることを示している｡

私が知っている一切のことは､祖父の話から得たものである｡祖父によると､

フランス人の到来以前､オスマン帝国の治世下､ユダヤ人はコンスタンチ-ヌ

のベイ[総督]に屈従させられていた｡すべてのアルジェリア人がトルコ人か

らひどい扱いを受けていたが､ユダヤ人は特別な境遇を蒙っていた｡例えば､

ユダヤ人はコンスタンチ-ヌのほかの住民とすれ違うとき､相手がトルコ人で

あろうとなかとうと､歩道から降りなければならなかった｡またこういう詰も

ある｡金曜日の午後､ベイの密使は町の蒸し風呂に出現して､主人のハーレム

のために一番美しい若いユダヤ人女性をさらったのであった. (Mom Alge'rie

116)

マシアスがここでユダヤ人の蒙った｢特別な境遇｣として挙げている事例は､

ジンミ-制度を批判的に論じる他の人々の著作が列挙する差別的事態と同種の

ものを示している｡ 12)ただマシアスで特徴的なことは､ムスリム全体の中で､

とくにトルコ人の非を強調しようとしていることである｡オスマン帝国のくび

きからのがれるためにユダヤ人はフランス側に就き､アルジェリア人とユダヤ

人の間に最初の溝ができたのは恐らくその時であろうと言う｡フランスはこの

溝を利用して分断統治しようとしたのであり､ 1$70年のクレミュー令によるユ

ダヤ人のみ-の国籍付与もこのような｢毒入りの贈り物｣であったが､すでに

ユダヤ人はフランス志向で生きていた以上､それを拒否することなどできなか
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ったという｡そして､このようにフランスによって差別的状態に置かれたアラ

ブ人の不満が､独立戦争の一因であるとマシアスは述べている(MonAlge'rie 117)0

ところで､マシアスはアラブ世界における迫害に具体的に言及している｡1934

年8月のコンスタンチ-ヌにおけるユダヤ人虐殺事件は､アルジェリアのユダ

ヤ人の集合的記憶の中に確実に位置を占めているが､ 13)マシアスー家にとって

もそれは｢悲劇｣の記憶として残っている｡この事件が起こったのは､マシア

スの生まれる前のことである｡アラブ地区に住んでいた,マシアスの母の妹は

この事件で子供とともに虐殺された｡マシアスの母は深い精神的な障害を負っ

てしまったと後にマシアスは書いている(Non,jen'aipasoubli631-33)0
14)

アラブニュダヤ共生言説は､とりわけショアーの犠牲が巨大なものであった

ところから､ユダヤ人迫害をキリスト教社会に固有のものとすることでアラブ

社会でのユダヤ人犠牲を過小評価してしまうわけであるが､北アフリカで現実

に生きていたユダヤ人としてマシアスは､そういう言説の覆い隠してしまいが

ちなものをやはり見ないわけには行かないのである｡

こうして､前述のように､ 『ユマニテ』の記者に｢あなたはご自分のことをア

ラブ系ユダヤ人と定義されるのですね｣と水を向けられた際､マシアスはそれ

に乗らず､次のように答えたのである｡

ユダヤ,それは私の宗教で､アラブ､それは私の文明です｡私は自分のことを

｢ベルベル系ユダヤ人,アンダルシア系ユダヤ人｣と規定します｡スペイン系

ユダヤ人という歌の中で､ ｢自分はアラブ系ユダヤ人である｣と歌うところがあ

りますが,私はアラブ系であるという事実をやや誤って主張していました｡ ｢ベ

ルベル系ユダヤ人｣であると言うべきであったでしょう｡アルジェリアはアラ

ブの国ではなく､まさにベルベルの国なのですから. (Macias, ((Lereve oriental

d'Emico)))

チュニジア出身のメンミは､かつてカダフィ大佐とのシンポジウムで､自ら

を｢ユダヤ系ベルベル人｣と自己紹介した(Le Monde)｡上でマシアスは｢ベ

ルベル系ユダヤ人｣と自己定義している｡主従が入れ替わっているが､ともに

アラブという文字が消されている｡北アフリカのユダヤ人のこうしたアイデン

ティティの言葉をよく理解するには､北アフリカにおける征服と支配の､長く

複雑な歴史全体を視野の中に入れる必要がある｡北アフリカを語る時､往々に

してしまうことは､ 1$30年､フランスはアラブ国家アルジェリアを侵略した､
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という誤った歴史認識を出発点にとることである｡しかし､フランスが北アフ

リカに侵攻した時､そこに存在したのはムスリムだけの桃源郷ではなく,古代

からそこにはいくつもの外来勢力が到来して攻防を繰り返し､民族的にも複雑

な土壌が形成されてきた｡ 19世紀はじめフランスが侵攻した時､支配権力はト

ルコ人の手にあった｡アラブ人はベルベル人やユダヤ人とともに被支配者の側

にあり､新たな外来勢力フランスに対し､この多様な住民は多様な態度をとっ

たのである｡ 15)アラブ人にとってそれは抑圧となり,破壊に至ったが､メンミ

の言うところによれば､それは多くのユダヤ人にとって､ ｢一種の解放｣であっ

た(JulfsetArabes70).そこで長くマジョリティを占めていた被植民者アラブ

人は､いわゆる先住民ではなく､彼らもまた外来の征服者として､ユダヤ人を

差別し続けてきたことを北アフリカのユダヤ人は忘れてはいないのである｡

轄び

ミシェル･アビトボルも言うように､アラブとユダヤの幸福な共生を歴史的

に否認する見解を取る人でさえ､中世イベリア半島の幸福は認めざるをえない

(Abitbol II-ⅠⅠⅠ)｡マシアスの｢私のアンダルシア｣もまた,その時空をモデル

としていた｡マシアスはアラブニュダヤの共生を歌う｡しかし､そう歌いつつ

も､ ｢アラブ系ユダヤ人｣という規定を退ける｡すでに述べたジンミ-制度に基

づくイスラムの｢共同体｣とは結局のところ,アラブ社会の中に､ユダヤ社会

が下位要素として組み込まれ､全体の発展を支える形態である｡こうした共生

形態の賞賛は､一般向けの事典の中にも見られるo例えば, 『世界大百科事典』

の｢ユダヤ人｣の項目には､ ｢全体としては､イスラム世界のユダヤ教徒はその

信仰を守りつつ､経済･文化の重要な担い手あるいは伝播者として活躍し､イス

ラム社会の発展に寄与することができた｣と総括されている｡ユダヤ社会を評

するのに､ ｢イスラム社会の発展に寄与することができた｣というところに判断

基準を置くのは､妥当なことなのであろうか｡マイノリティはマジョリティか

ら貢献度をテストされて､良きマイノリティか悪しきマイノリティかを決定さ

れるというわけなのであろうか｡こういう共生形態はマシアスの目指すもので

はない｡マシアスは次のように､アラブ人とユダヤ人が｢対等｣な資格で建設

する文化の複合性を理想とする｡

我々[ユダヤ人]は､この[アラブ]文明に､ [アラブ人と]完全に対等な形
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で所属している!我々はこの文明を造り､この文明が我々を作った｡文化にそ

の交流や共有の次元を認めようとはしない人々は､.‥ 犯罪者のように振舞

う! (MonAlge'rie 74)

アラブ人､ユダヤ人,それにキリスト教徒がともに一つのステージに上がり

一つの音楽を奏でるマシアスのコンサートは､こうした理想を目指しているも

のと言えよう｡その音楽はユダヤ人だけのものでも､アラブ人だけのものでも､

キリスト教徒だけのものでもない｡そしてそうであるからこそ､マシアスのコ

ンサートを妨害しようとしたフランス在住のイマームは､｢ユダヤ人はアラブ語

で歌う権利はない｣ (MonAlgerie72)と,文化的な障壁を堅牢に築いて､マシ

アスの主張する文化の複合性､共有性に攻撃をしかけたわけである｡

ところでこういう方向はもちろん､アラブとユダヤの共生領域だけで主張さ

れるわけではない｡ (バラエティ)の歌手としてのマシアスの音楽活動を､早い

時期から作詞者としてずっと支えてきたジャック･ドマルニーについて語りな

がら､マシアスは､二人の間に｢一緒に祈れる寺院｣が築かれるのだとを述べ

ている(Non,jen'aipasoublie'216).ともにピエ･ノワールであるが､一人はキ

リスト教徒､一人はユダヤ教徒である｡現実世界では,二人の祈る場所はシナ

ゴーグとカトリック教会にはっきりと分かれる｡二人の共同の目指すのは, ｢人

間のチャペル｣である(216).この方向での代表作は､次のようなリフレイン

をもつ｢あらゆる国の子供たち｣ (((Enfantsdetouspays)),1963作詞:ドマルニ

ー､ブラン､作曲:マシアス)であろう｡

あらゆる国の子供たち､傷ついた手を差し出して

愛を蒔き､生を与えよう

あらゆる国の､あらゆる色の子供たち

みんなは心の中に私たちの幸福をもっている

マシアスは『私のアルジェリア』の中で,自分の立場を総括して､ ｢普遍主義｣

という言葉を使っている(58;69)o詳しく展開されているわけではないが､ ｢人

類の諸権利の擁護者｣ (70)などとも述べるところからも窺われるように､それ

はフランス革命時の人権宣言などに明確に請われたような普遍主義であり､マ

シアスは, ｢私は常に､共同体的所属を超える普遍的な価値の擁護に努めてきた｣

(MonAlge'rie218)と断言している.すでに見てきたことから明らかなように､
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マシアスは具体的な人間の形から遊離して抽象的な人間の次元に超越してしま

うわけではない｡ユダヤ人であることも､アルジェリア出身であることも､ア

ラブ文化を養いとしていることも､またフランス文化に深く浸透されているこ

とも､すべて否認しない｡一人の具体的な人間の形を尊重して､ ｢どんな人間存

在も､その構成要素のたった一つに還元されることはない｣ (MonAlge'rie218)

と主張する｡むしろ､この自分を作る要素から普遍-の道を切り朗こうとして

いるo 1997年､国連事務総長コフイ･アナンから国連の平和大使の一人に任命

されたことも, ｢律法の石板を普遍化することを使命とするユダヤ教に忠実であ

り続けること｣になるととらえている(MonAlge'rie225)o

しかし､共同体的なものと普遍的なものは常に融和しうるわけではないであ

ろう｡両者が摩擦を起こしうる場面でこそ､その普遍主義は試される｡マシア

スはどういう解法を見出すのであろうか｡国連の平和大使に就任することを承

諾するにあたり､マシアスは､コフイ･アナンに次のようにその｢席捲｣を告

白している｡

私はイスラエルに感情的､歴史的にとても結びついているので､例えば､国連

がこの国に反対する方針をとるに至るとしたら,おそらく私は自分の主観性を

優先させてしまう危険があります. (MonAlge'rie 225)

確かに､ふつうの人間が根本的にどれほど不偏不党でありうるのか､その懐

疑を自分に対してもぶつけて､マシアスが誠実であることは確かであろう｡と

りわけ､出身共同体-の愛着と普遍的な理念の志向が衝突する場面で､上のよ

うに告白することは共感を呼びうるかもしれない｡しかし､それに続けて､マ

シアスはすぐにこう言っている｡

私は親イスラエル派である前に､国連青草と人権宣言を強く支持しています｡

(225)

すでに引用したように, ｢私は常に,共同体的所属を超える普遍的な価値の擁

護に努めてきた｣ (MonAZge'rie218)とマシアスは述べていた.その普遍主義は

いわゆるタテマエにすぎないと批判することができるのかどうか判断するのは

難しいが､いずれにしても,マシアスの言動を通して言えるのは､マシアスが
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自己と自己の所属共同体を批判できないことである｡彼のユダヤ性は､ほとん

ど手付かずのままである｡人間の普遍性や文化の複合性を尊重するのはいいと

しても､もし､要素それぞれの問題性を認識し､その改変を試みないのであれ

ば､それは絶対的な単一要素に立て龍もるのと.どれほどの違いがあるのであろ

うか｡

注

1)本稿は2005年12月3日､名古屋大学で開催された､日本比較文学会中部支部第

20回申都大会シンポジウム｢20世紀ポピュラー音楽の言葉-その文学的および社

会的文脈の解明-｣において行なった発表を改稿したものである.

2)こうした見解に説得力をもたせるためにはたくさんの論拠を提出する必要があ

ろうが､稿を改めて試みたい｡

3)またマシアスの歌は､アルジェリアではずっと放送禁止になっている(Mom

Alge'n'e 15)o

4)この映画は､内戦状態に陥った1990年代のアルジェリアを描いている｡エスノ

セントリズム的だという評(L'Humanite')もあったが,マシアスに従うなら､ピエ･

ノワールの大多数は､アルカディと見解を共にしている｡ ｢私たちはアルジェリアの

現在の苦しみに対して同情と憐偶をもっているだけである｡｣そしてその元凶は､ ｢原

理主義者たち｣なのである(MonAlge'rie 13).

5)マシアスはレリスが受けていた脅迫なども含めてその殺害事件を詳細に語って

いる(MonAlge'rie 161-172)o レリスはフランスに移住するべくフランスに数週間滞

在していたが､暗殺される直前にコンスタンチ-ヌに戻っていたoなぜ戻ったのか､

とマシアスは不満であったが､レリスは次のように答えたという｡ ｢私はフランスで

生きるよりアルジェリアで死ぬほうがいい｣ (MonAlge'rie 164)o

6) 1961年7月29日,マシアスは祖父母とともに､また｢他の何千もの絶望した人々

とともに｣アルジェリアを離れる船に乗った｡ ｢祖母がおずおずと甲板を歩いている

のを見たが､なぜ変装などしているのかわからなかった｡思い出す限り､私は祖母

が昔から``土着の''服を身に着けているのをずっと見てきたし､私たちのところの

すべてのユダヤ人老婆と同様､頭には角のようなものを結びつけ､その上からスカ

ーフをしていた｡それが､西欧に立ち向かうのを準備するかのように､祖母は伝統

的な服装からフランス的な茶色のワンピースに着替えていたのだ!私は祖母だとわ

からなかったo 全く似合っていない.本当に胸が裂ける思いだった｣ (Mom Alg61･ie
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1761177).フランス-向かうその船上で出来上がったという｢さらば,わが祖国｣

(((Adieu,monpays》, 1962)が､のちにピエ･ノワールの｢聖歌｣となる(MonAlge'rL'e

194)0

ピエ･ノワールという青葉の由来については様々な説があるが､マシアスによれ

ば､この青葉はアルジェリアでは全く知られていず､フランスに来て始めて耳にし

た時, ｢我々は彼らと同じフランス人なのに,インド人だと扱っている!｣と､苛立

ちを覚えたという(MonAlgerrie 182).

7)マシアスのこだわりは､必ずしもユダヤというところにはないし､ピエ･ノワー

ルというところにさえない｡アルキや､テロリスムの危険を逃れたアルジェリアの

愛国者まで､誰であれアルジェリアを離れなければならなかったすべての人と､ア

ルジェリアとの｢和解｣の機会にしようとマシアスは考えていた(MonAlge'rie51)o

だからコンスタンチ-ヌのユダヤ人ばかりではなく,アルキと一緒に行く必要性を

強調したという｡そうでなければ､ ｢過去の苦しみを清算する機会を逸してしまう｣

と感じていたのである(51)｡しかしプテフリカ大統領にとって､アルキは｢コラボ｣

であり､許しがたい存在であり､それは叶わなかった｡また､ 1998年武装イスラム

集団GIAによって暗殺されたカビリア人歌手マトウプ･ルネスの墓参りをすること

も諦めなければならなかった(52)0

8)私が視聴したのは､このコンサートのDVD版(EnricoMaciasLive2003,Trema,

2003)である｡

9)ただもともとの仕事はそうではなかった｡前著『いや､私は忘れてはいない』で

は､子供のころを振り返って､マシアスはこう書いている｡ ｢私の父はいい音楽家だ

ったが､プロではなく､週日,植民地の布地を売りさばく店のセールスマンとして

働いていた｣ (Non,jen'aipasoublie'20).祖父母も同業者である.マシアスも出演し

てヒットした『ウソを言えば,ほんとのこと2』 (LaVe'rite'sijemens!2)が登場さ

せるパリのサンチエ地区のチュニジア出身のユダヤ人たちと同業でもある｡しばし

ば言われる､ (ユダヤ人職業)である｡

10)バスタンジーの曽祖父はレ-モン･レリスの師であった(MonAlg61･ie28).

ll)これについては､拙論もご参照願いたい(田所)0

12)例えば､シモン･シュヴアルツフユツクス(Schwarzfuchs 13-20)､リシヤール･

アユ-ン(Ayoun146-148)､アンドレ･シュラキ(Chotmqui 74-76)などを参照

されたい｡

13)例えば､ 2003年,フランスのユダヤ人社会向けの最大の雑誌『テルシュ』が一年

かけて行った特集シリーズ｢アルジェリア･ユダヤ人の記憶｣の趣旨説明を行った

文章の中で､メイ-ル･ヴアントラテールは､アルジェリアのユダヤ人が集団とし

てもつ記憶を次のように述べている｡ ｢彼らの集団的記憶の中には､クレミュー令､
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コンスタンチ-ヌの虐殺,ヴイシー政府による差別があった｡また､多くの人は､

自分たちの祖先がフランス人の到来のはるか前から､さらにはアラブ人の到来の前

から､この国に住んでいたという意識をもっていた｣ (Waintrater42).

14)この｢ポグロム｣がマシアスの家族の中で､非常に重大な事件として留まってい

ることをマシアスは『私のアルジェリア』でも強調している｡そこでは､このポグ

ロムがフランスの極右組織｢火十字｣によって教唆されたアラブ人によってなされ

たものであると指摘している(MonAlge'rie 155).

15)総督政府に近い位置にいたトルコ系のハムダン･ホジャは､フランスによる侵略

の最中1833年､ 『鏡-アルジェ総督国の歴史的･統計的概観』を刊行し､その中で､

フランスに対して共同して抵抗できないトルコ権力とアラブ人の不和を描き出して

いる(Hamdan E血odja 187-192).
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ブラジル･アマゾンの祭り｢ポイブンバ｣の

トア-ダに見られる地域性

瀧藤 千恵美

0.はじめに-トアーダのポピュラー音兼性-

ブラジルのアマゾンの小都市パリンチンス(Parintins)で毎年行われる乗り｢ポ

イブンバ(Boi-Bumba)｣｡この葬りは2005年で開催40年目を迎え､ブラジル

ではカーニバルに次いで二番目に大規模な祭りと言われている｡ポイプンバは

アマゾン1)という地方色を全面的に押し出しており､その中で演じられる内容

はインディオ2)の血を引く人々の生活習慣や､アマゾンの自然､伝説､歴史,

インディオの儀礼など､他の地域には見られないブラジル北部地方特有のモチ

ーフが多い｡そのため､ポイブンバの中で演奏される祭りのテーマ曲｢トア-

ダ(toada)｣の中にも､これらアマゾン地域のモチーフを題材とした内容が多

数歌われている｡

本稿では､トア-ダが歌われる場であるポイブンバの概要､そしてトア-ダ

とはどのようなものかについて述べる｡またポイブンバの特徴であるアマゾン

の地域性に焦点を当て,それがトア-ダの歌詞の中ではどう語られ､強調され

ているかを検討したい｡

ところで,西村(2002 :222)は世界中のポピュラー音楽に共通する特性とし

て,以下の3点を挙げている｡

(1)必ず都市部で形成される｡海外や地方からの移民が集まるような地域､特に

その地域の娯楽施設で形式の基礎が形成される｡

(2)レコード､ラジオなどのマス･メディアによって大きく発展し､またレコード

産業の拡大や人の移動にともない､本来その音楽を作り出した層以外にも拡
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大していく｡またそうした聴衆の拡大は音楽自体の発展にも影響を及ぼす｡

(3)演奏家や聴衆のさまざまなレベルのアイデンティティ(地方､国家､地域)

と密接な関係を持つ｡

そして以上のようなポピュラー音楽の持つ特性はラテンアメリカやカリブ海

地域､アフリカなどの旧植民地世界ではでは一層顕著なものとなる､と論じて

いる｡今回ポピュラー音楽としてトア-ダを扱うにあたり､これらの点を踏ま

えて､トア-ダにおけるポピュラー音楽の特性を鑑みてみたい｡

(1)に関しては､形成地が｢都市部｣という観点からは少し隔たりがあるか

もしれない｡祭りの行われるパリンチンスはアマゾナス州第二の都市であると

いえども,人口は約10万人強である｡ただ､ポイプンバに携わる人々の居住地

やトア-ダの主な供給先は､約150万人もの人口を持つアマゾナス州の州都マ

ナウス(Manaus)である.マナウスは19世紀末のゴム景気時に西洋資本の導

入によって都市基盤が形成されている｡またマナウスを中心としたアマゾン地

域には､このゴム景気の頃に北東部から多くの人が職を求めて移住してきた｡

彼らがポイブンバを北部にもたらしたことは後に述べるが､当時から民衆の中

で親しまれてきたこと､現在ではトア-ダに付随する踊りが祭り以外の場でも

大衆の娯楽として認識されていることから(1)の状況に当てはまると言えよう｡

(2)に関しては､ポイブンバが世界的に大きく取り上げられる契機の一つに､

1995年にカ-ピッショ(Campicho)というポイブンバを演奏するバンドがフ

ランスで｢TicTicTacJという曲を発表したことが挙げられるoこの曲がヒット

チャートにのぼり世界的な人気を博したことから､ブラジルに逆輸入される形

で国内での認知度が上がった｡またブラジルの有名歌手によってトア-ダがカ

バーされたり､ 3)サンバのエン--ド(enredo)でポイの要素が取り入れられ

たりすることで, 4)アマゾン地方以外にも聴衆が拡大した｡また近年のトア-

ダにはMPB5)やアシェ(批i) 6)の要素が少なからず影響を与えていることも指

摘されている. (Farias: ､
Braga: )こうした要因から､ 90年代後半以降徐々

に国内外メディアに祭りが取り上げられ始めたことで､ポイプンバ-の認知度

が国際的に拡大した｡ (3)については後に詳しく述べるが､ポイブンバはアマ

ゾン地域のアイデンティティと密接に結びついた祭りである｡祭りの担い手た

ちもアマゾンの住民が大半であり､トア-ダの作曲や作詞､演奏も地元の人間

の手に依拠するものである｡アマゾン地域という国内でも他所と差異化を図る
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独自性が祭りの中や歌詞の中にも顕著に表れ､それを売りにしている｡よって

トア-ダは地域のアイデンティティをふんだんに組み込んだポピュラー音楽だ

と言えよう｡

1.ポイブンJ(とは一十アーダが帯られる背景-

ポイブンバとはパリンチンスで毎年6月の最終金､土,日曜日の三日間連続

して行われる7) ｢パリンテンス･フォークロア祭(FestivalFolc16rico de Parintins)｣

を指す｡また､その祭り.▲での踊りや､使用される音楽のジャンルも同様にポイ

ブンバと呼ぶ｡

パリンチンスは人口約.10万人､アマゾナス州第二の都市であり､州都のマナ

ウスからは束に420km､'. /ヾラ州との州境に位置する.町の中心はアマゾン川の

中洲に浮かぶトウピナシバラナ島(ilhadeTupinambanma)にある.正確な統計

資料はないが､パリンチ･yス住民のほとんどがインディオと白人の混血である

と考えられ､彼らはカボクロ(caboclo) 8)と称されているo この彼らの人種的

文化的背景は､ポイプンバが現在の形となる上で大きく影響している0

ポイブンバの起源とされているのは､ブラジル北東部で6月の三聖人(SazltO

Ant6nio, SaoJoao､ SaoPpdro)を祝うために演じられる宗教民俗劇｢プンバ･

メウ･ポイ(Bumba-Meu｣Boi)｣である｡ 19世紀後半から20世紀初頭にかけて

アマゾン地域がゴム景気g)頃､北東部では砂糖経済の凋落によって経済的基盤
が失われていた｡そのため北東部の人々は高い生活水準を求め､大量にアマゾ

ンに移住したが､この廃彼らによってブンバ･メウ･ポイが北部-と持ち込ま

れた｡時が経つに連れて､オリジナルに北部独特の要素,とりわけインディオ

を始めとするアマゾン地域特有の要素が加わったり入れ替わったりして､北部

独自の｢ポイプンバ｣.と呼ばれる形が出来上がった｡初期の頃は地域の路上で

劇が演じられていたが､しばしば喧嘩を伴い､また支配階級-の反抗手段とな

ったため､批判の対象となり当局から禁止令が出された場合もあった｡ポイブ

ンバは主に政党争いJ+の利用や上流階級の庇護を受けながら踊られていたが､

1966年にパリンチンス･フォークロア祭という名のもとに､一つのフェスティ

バルとして開催されるようになり､その後市行政や州政府の援助や協力を得な

がら､次第に規模を拡大し､現在に至る｡

今日の祭りでは赤チームの｢ガランチ-ド(G打antido)｣と青チームの｢カプ

リショーゾ(caprichoso)｣の2チームが3日間プンボドロモ(Bumb6dromo)
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と呼ばれるスタジアムで､その年のテーマに沿ったストーリーを組み立て､シ

ョーを披露し､約20項目の審査基準9)により勝敗を決める形式で運営されてい

る｡祭りの中では､ブンバ･メウ･ポイで演じられる代表的な｢カチリナ母さ

ん｣の諸に起源をもつ役柄(フランシスコとカチリナ､復活する牛,祈祷師,

農場主,農場主の娘,牛飼い,インディオの集団など)をはじめ､旗持ちの女

悼(porta-Estandarte)やインディオの娘(cunha-Poranga)などの祭りの華とな

る女性たちや,インディオの儀式やアマゾン地方の伝説などが登場し､ストー

リーが展開される｡夜の9時ごろから始まり､各チームが三晩ともそれぞれ2

時間半以内でショーを行う｡祭り終了の翌日､三日間の審査項目の総得点で順

位が決定する流れになっている｡

2.トアーダとは

2-1.トアーダの定♯

｢トア-ダ｣という言葉はAurilioによると｢単調でシンプルなメロディと､

単簡で感情的､あるいは淫猿な詩を持つ歌｣ (Ferreira1999 : 1967)を指し､辞

書的には｢(単純な)音､歌｣ ｢騒音､物音｣ ｢高らかに響くこと｣という意味で

-硬的なポルトガル語では使われる.ポイブンバの祭り用語としてこの語を使

用する場合には｢祭りで用いられるために作られた､リズミカルで(アマゾン)

地域特有のリズムを持つ歌｣ (Ferreira2005 : 47)と､一般に使用されるのとは

全く異なった意味合いを擁する｡

祭り.の審査項目の一つに｢トア-ダ(歌詞と曲)｣の項目がある｡祭りの規定

の中ではトア-ダを｢祭りの詩句と曲を支える､ショーのための導きの糸であ

り､個人とグループをつなぐ輪｣と定義し､歌詞の中に｢原始時代から現代ま

での歴史､地理､文化,社会的要素を含んでいる｣点が､祭りにおけるトア-

ダの重要性だと書かれている｡ (Ferreira2005 : 56)また公共のモラルに反する

ものや特定の政治性､宗教性を灰めかすもの､行政当局､軍部､教会関係-の

軽視､特定の個人-の誹誘などは減点対象となる｡審査の基準となるのは､メ

ロディ､韻律､歌詞､演奏､作曲､ハーモニーであり､音楽に関わる文化人､

あるいは知識人が審査員として3日間各チームのトア-ダに対する点数をつけ

る｡

各年の葬りのテーマはアマゾンの歴史や伝説､神話､自然と人間との問題な

どを取り上げるため､結果的にトア-ダもそうした要素を盛り込んだ歌詞が多
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い｡歌詞は言葉として､耳だけでなく目でも内容を解せることから,その年の

チームのテーマ内容を他者に効果的に､かつ的確に人々に伝えうる｡ショーは

トア-ダと一体で成り立つ､ある種｢オペラ｣の様相を有している.台詞の代

わりに司会者(Apresentador)の説明とトア-ダの歌詞でステージの劇内容を補

完するのである｡

カプリショーゾ､ガランチ-ドの両チームが各々12-25曲の新曲を毎年発表

し､それを録音したオフィシャルCDが2月頃､集りに先駆けて販売される｡

その他にも,ポイブンバの曲を演奏するグループがそれぞれ作曲､作詞した持

ち歌のトア-ダもあり､そのCDも同様に市場に出される｡

2-2.兼蕃とリズム

祭りの中ではレヴァンタドール･ジ･トア-ダス(Levantadorde Toadas)と

呼ばれる歌手がトア-ダを歌い､バトウカーダ(Batucada:ガランチ-ドの打

楽器集団)あるいはマルジャーダ･ジ･ゲッ- (MarujadadeGuerra :カプリシ

ョーゾの打楽器集団)がリズムを刻む｡彼らが用いる楽器は, Surdo de Marca9aO､

Palminhas､ Contra-Surdo ､ Surdo de Repique (Repinique), Caixa､ Caixinha､

Xeque-Xeque､ Marac丘､ Cuica､ EspantaCaoなど主に打楽器がメインである｡打

楽器隊の他にメロディラインを演奏するバンドがあり､キーボード(シンセサ

イザー)､エレキギター,ベースを始め､曲によっては管楽器(サックス､トラ

ンペット､トロンボーン)やチャランゴ,ケーナなどを用いる｡このバンド編

成は80年代以降に導入されている｡

リズムはガランチ-ドの方がカプリショーゾよりもゆっくり演奏されると一

般的に言われているが,両チームとも年々｢今風｣にリズムが速くなってきて

いる傾向にある(Braga 2005 : 93-97)｡ポイプンバの踊りの基本的な動きは

｢dois-pra-1a, dois-pra-ca｣ (右に2歩,左に2歩を繰り返す動き)であるが､リ

ズムとともに踊りの動きも徐々に複雑でアシェのような腰の動きを強調するも

のが多くなってきている｡

3.近年のトアーダの内容

3-1,トアーダの分類

Farias (2005 : 129-210)は自著の中でトア-ダを次の13項目に分類し､ 1995

年から2005年までのオフィシャルCDに挿入されている曲の一部をジャンル分
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けしている｡

表1 : F打iasによるトア-ダの分類

瀧藤 千恵美

1 ToadasdeSauda9aO あいさつのトア-ダ

2 ToadaspuaEvolu碑odoBoi 牛の復活のトア-ダ

3 ToadおparaaMarujadadeGuerraeaBatucada 打楽器隊のトア-ダ

4 ToadaspamSinhazinhadaFaEenada 領主の娘のトア-ダ

5 ToadasparaCunha-PorangaeRainhadoFolclore イげイオの娘とフォークロアの女王のトア-ダ

6 ToadaspamVaqueirada 牛飼いのトア-ダ

7 ToadaspaTaFiguraTipicaRegiona1 アマゾン地域特有のモチづのトア-ダ

8 ToindsparaLendasAmaz8nicas アマゾンの伝説のトア-ダ

9 ToadasdeDesaf10 挑発のトア-ダ

10 ToadasdeDespedida お別れのトア-ダ

E】 ToadascomTematicalndigenaedeRituais インディオやインディオの儀式に関するトア-ダ

12 ToadasdeExaltacaoaNaturezaeaAmazbnia 自然やアマゾンを称賛するトア-ダ

l3 ToadasdeAssuntosGerais 一般的な内容のトア-ダ

①はショーの始まりや場面ごとの間つなぎに演奏される｡歌われる内容は｢さ

あ､私の牛がやってきたぞ/カプリショーゾの牛が/全てが青に染まる｣ (Bo主

Estrela, Caprichoso 2005) ｢観客たちよ/旗を上げて/振りつづけよう-/祭り

が始まるぞ/1､2の3 !
･-/ガランチ-ドがやってきたぞ/赤と白の民の歌を

歌おう｣ (A contagem, Garantido 1996)など､チームの応援歌的な要素を持ち､

観客を鼓舞させ､会場を盛り上げる｡ ②､ ③､ ④, ⑤､ ⑥はそれぞれ祭りの中

に登場する主要人物(集団)について歌ったものであり､彼らが登場する際の

テーマソングとして用いられる｡ただ毎年新しい曲が発表されるわけではない｡

例えば2005年の各チームのトア-ダには④の内容の曲が含まれていない｡必ず

しも祭りの中ではその年の新曲を用いる必要はないのである｡ 2005年の祭りの

場合､カプリショーゾでは1999年のトア-ダ｢RostinhodeAnjo｣が歌われたし､

ガランチ-ドの時には2001年のトア-ダ｢sinhazinhadoMeuBoi｣が演奏され

ていた｡何年か連続して同じ曲を用いることで､観客が自然とその曲を覚え､

リズムに乗りやすくなるという効果もあるし､またそれらの曲が名曲として歌

い継がれてきていることが,新たに全てのジャンルのトア-ダを作曲する必要
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がない原因と考えられる｡ ⑦､ ⑧､ ⑪､ ⑫は審査項目の中にある｢アマゾン地

域特有のモチーフ(Figura Tipica Regional) ｣ ｢アマゾンの伝説(LendaAmaz6nica) ｣

｢インディオの儀礼(Ritual Indl'gena)｣を表す場面でそれぞれ演奏されるo こ

れらはポイブンバがアマゾンという地方色を全面に押し出している中でも最も

核となる項目である｡ショーの中では上記の3項目に関するストーリーがそれ

ぞれ最低1つ以上組み立てられ､付随する歌詞も当然地域性を強調する内容に

なっている｡⑨は相手チームをけなしたり馬ったりする内容のトア-ダである｡

ポイブンバが路上で踊られていた頃から相手を挑発する内容のトア-ダは見ら

れたが､近年その歌詞の品位の低下が指摘されている(Farias 2005 : 80-81).

⑩は祭りの最後に歌われる内容のものであるが,それほど数は見られない｡ ⑬

はQ)の内容と若干かぶるところが多いが､基本的には自分のチームを称えるよ

りもポイブンバ､祭り､パリンチンスに対する称賛を前面に押し出しているト

ア-ダである｡このトア-ダも①と同様､会場を盛り上げるのによく用いられ

る｡

最も多いジャンルは①の｢あいさつのトア-ダ｣と⑪の｢インディオやイン

ディオの儀式に関するトア-ダ｣である｡ ①は基本的にリズミカルで覚えやす

く踊りやすい曲になっている｡ショーの間何度も繰り返し流され､祭り期間前

の公開練習(エンサイオ)では好んで踊られるトア-ダである｡ ⑪はポイブン

バが｢インディオをモチーフにした祭り｣ ｢アマゾンの真ん中で繰り広げられる

スペクタル｣などと称される際に効果的なトア-ダとなっている｡全体的にメ

ロディーはフォルクローレを努常させるような曲調であり､中で歌われる歌詞

はインディオの使う言葉が用いられたり､幻想的な風景､神秘的な儀式を表象

したりするものが多い｡

これらの分類を歌詞の内容や使われる場面によって､ A)チームや祭りを盛

り上げるトア-ダ(①, ⑨､ ⑩､ ⑬), a)登場人物それぞれのトア-ダ(②,

③､ ④､ ⑤､ ⑥)､ c)アマゾン特有のモチーフをうたったトア-ダ(⑦, ⑧､

⑪､ ㊨)の3つに大別することができよう｡ A)とB)に分類されるトア-ダ

は､その年のテーマの本筋とはそれほど関係がなく､例年ほぼ同じような内容

の歌詞である｡そのため本稿の中で分析するのは主にC)のアマゾン特有のモ

チーフを歌ったトア-ダとする｡祭りの中ではアレゴリア(alegoria)と呼ばれ

る巨大な舞台が一晩にそれぞれ5､ 6台登場するが､そこで表象される物はこの

C)の項目で歌われている内容とリンクしている｡そのため､このジャンルに
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当てはまるトア-ダの場合､アレゴリアによって視覚的にアマゾンらしいモチ

ーフを披露し,トア-ダの歌詞によって聴覚的に(あるいは視覚的にも)ポイ

ブンバの独自性を観客に提示することができるのである｡

3-2.トアーダのテクスト分析

それでは具体的にトア-ダの中で歌われる内容について分析したい｡本稿で

は2005年のオフィシャルCDの中に収められたC)の分類に相当するトア-ダ

19曲を対象とする｡

表2:C)に分類される2005年のトア-ダ

(caprichoso )
･

TributoaGaldino Patax6 (@)

･

AmazonasNossoAmor (⑫)

･

BoideSanto (@)

･

profeciaKaraja (⑪)

･

FestadeSaoJoao (⑦)

･

ca9adores de Tarantulas (⑪)

･

cantoparaNaruna (⑧)

･

sanguedoTrovao (⑧)

(Garantido )
･

Aquarela daAmaz6nia (⑫)

･

celebra9aO Tribal (⑪)

･

curumimdaBaixa (⑦)

･ xamasye'Kuana (⑪)

･

sabedoriaCabocla (@)

I

cria9aO Tupi-Guarani (⑧)

･

pAssaros doArrebol (⑧)

･

ynhang6rom (@)

･

caboclaAmaz6mica (@)

･

FestadaMo9aNova (⑪)

･

DeusesCanibais (⑪)

(オフィシャルCDに収められている頓に列挙｡括弧の中の数字は､ Fariasによるトア-ダ分

類の番号に対応する｡)

祭りのショーでは審査対象である｢Figura Tipica Regional｣ ｢LendaAmaz8nicaJ

｢Ritualhdigena｣の3項目を表現するアレゴリアが少なくともそれぞれ1回以

上登場する. ｢Figura Tl'pica Regional｣では地域に密接した内容を表現するため,

中心となる表象はカボクロの生活や聖人-の誓願などである｡ 2005年の場合､

ガランチ-ドは｢FiguraTipicaRegional｣の内容として1日目｢ガランチ-ドの

創設者Lindolfo Monteverdeによる聖ジョアン-の誓願｣ ｢カボクロの自然の知

恵｣､ 2日目｢LindolfbMonteverdeの物語｣､ 3日目｢川べりの女性の生活｣を披

露しているo 対してカプリショーゾは1日目｢昔のFestaJunina (6月祭)｣､ 2

日目｢カプリショーゾの創始者RoqueCidの船旅｣､ 3日目｢川べりに住むカボ
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クロたち｣という内容である｡この場面で歌われるトア-ダの歌詞はカボタロ

と自然の結びつきや､自然の恩恵を受けて賢く生きる姿,信心深さなどが表れ

る内容となっている｡ 2005年の｢LendaAmaz6nica｣を表現するテーマはガラン

チ-ド1日目｢Tupi-Guaqaniの創造｣､ 2日目｢アマゾンの守護主Ynhang8rom｣､

3日目｢赤いオウムの民UkaramaJ､カプリショーゾ1日目｢雷神Kapiritu｣､ 2

日目｢NanmaとJtmpariの物語｣､ 3日目｢アマゾン河の創造一月と太陽､禁断

の愛の物語-｣であり､そこでの歌詞は幻想的で神話的なイメージを持つ内容

である｡この中で描かれているインディオ像は孤高で勇敢な戦士であり､また

滅び行く俸き存在でもある｡ポイプンバの中で最も重要なモチーフとなるのは

牛であるが､ここで歌われる牛も実在の家畜ではなく,死んだ後生き返る偶像

的な牛として表象されるo ｢RitualIndigena｣はそれぞれあるインディオ部族の

儀礼や儀式をテーマにしている｡ 2005年の場合,ガランチ-ド1日目｢Amweti

の儀式｣, 2日目｢Ticunaの儀式｣､ 3日目｢Ye'Kuanaの儀式｣､カプリショーゾ

1日目｢Karajaの儀式｣､ 2日目｢Patax6の儀式｣, 3日目｢Piaroaの儀式｣であ

り､ストーリーの中心はパジュと呼ばれる呪術師である｡ ｢Lenda Amaz∂血ca｣

と同様､荘厳で神秘性に富んだ内容のトア-ダが歌われる｡

まず､全てのトア-ダに共通する特徴として､歌の中で題材されるモチーフ

(牛やインディオ､シャーマンなど)は一貫してポジティプなイメージで形容

され称賛される｡例えばインディオは強靭さや勇敢さを備えた戦士像で表象さ

れることが多い｡ ｢Criacao Tupi-Guarani｣では"Herdeiros do sol guerreiros Tupi''

[太陽の遺産 戦士トウピ族]であり､ ｢Ca9adoresdeTuantulas｣ではピアロア

族を"0 grande ca9ador" [偉大なる狩人]と表現している.また｢Canto Para

Nan皿a｣の歌詞ではNanmaというインディオ女性の物語が語られるが,彼女は

"cunhas belas e guerreiras/Deflechas certeiras e longas melenas''[正確な矢と長い

髪を持った/美しい女戦士]であり､ "Audaz mulher brasileira'' [果敢なブラジ

ル人女性]でもあると歌われる｡その子孫であるカボクロも同様で､強さと純

粋さを兼ね備え､またインディオの知恵を受け継いだ自然の賢者として描かれ

る. ｢CaboclaAmaz∂mica｣に登場するカボクロの女性は``Mulher que nao verga aos

desa丘os'' [困難に屈しない女性]である｡彼女はアマゾンに生える蔓で龍を編

み､アマゾンで採れる野菜や果物､魚を使って食卓を彩り､自然と密接に繋が

りながら､妻として､また母として信心深く慎ましやかに生活しているのである｡

またトア-ダの中ではカボクロやインディオ､祭りの登場人物だけでなく､
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彼らが持つ土着文化やアマゾンの大自然も称賛される｡機械文明が進む現在､

インディオが残した自然と一体化した文明は今なおアマゾン住民に生活の知恵

として語り継がれている｡ ｢SabedodaCabocla｣ではその様子を描いている｡

A sabedoria do indio i milenar

A cura de todas as dopes / E todos os males esta na noresta

O caboclo em harmonia com a natureza

Se embrenha na mata / Em busca de ervas medicinais

Consciencia eco16gica
/ Dos povos daAmaz6nia

Heran9aS e enSinamentos / Dc velhos curandeiros e sabios ancestrais

Copaibaandiroba sucuuba / Unha de gato carapandba

Quina da mata saracura･mira / Mirmira e leite de amap丘

千年続くインディオの知恵

全ての痛みや悪の治療法は森の中にある

自然と調和するカボクロ

薬草を探しに森の中-隠れる

アマゾンの民のエコロジー意識

年老いた祈祷治療師たちと祖先の賢者たちの遺産と教訓

コパイ-バ､アンジローバ､クーニヤ･ジ･ガット,カラパナイ-バ

キナ･ダ･マッタ､サラクラ･ミラ､ミラルイラ､アマパの乳液10)

インディオによる豊かな｢物質文化｣を育んだアマゾンは､生物多様性に優

れ､雄大な自然を持つ母なる大地である. ｢Aquarela daAmaz6mia｣ではアマゾ

ンを｢神々が描いた水彩画｣と称し､ ｢水､大地,花､動物､文化｣で彩られた

傑作だと表現している｡

しかし近年アマゾンの自然破壊や環境汚染が世界的に注目を集め懸念され

ていることから､ここ数年間のトア-ダでもアマゾンの自然を取り扱う内容が

増え､歌詞の中で環境保護を訴えている｡前出の｢Sabedoria Cabocla｣の最後

では"Nao desmate nao maltrate/Nao polua n孟o destrua/Que a natureza mac 6 vida''

[伐採するな,傷つけるな/汚すな､破壊するな/母なる自然は生きている]

と警告を発している｡また｢AquareladaAmaz∂nia｣ではアマゾンの環境保全に

尽力し1988年に暗殺されたシッコ･メンデス(Chic° Mendes)を､ ｢Tributo a

Galdino Patax6｣では1997年にインディオ保護区の確保や環境保護などの問題
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を話し合う会議に出席するためにブラジリアに来ていたところを殺害されたパ

タショ族のリーダー,ガウジーノ(Galdino)を歌詞の中に登場させ､改めて環

境保護に対する思いを強化させている｡ ll)

またトア-ダにはインディオの言語や地域で用いられる言葉など､一般のボ

ルトグル語では使わないような単語が頻繁に登場する.表2のトア-ダの中か
らインディオの言語やアマゾン地域で用いられる単語を抜き出し､表3にまと

めた｡

表3 :トア-ダに使われるインディオの言語や地域語の単語

部族の名前､地名､登場人物名 動植物､食べ物 その他の単語

Kamaiur畠(Kamayura)AndiraMura ctmta ye'pa6akhe

WaupisXaVanteSateri-Maw6 andiroba
■一′

Carana

KanamaryHixkarianaKorubo sucuuba cunha

DessanaKarajaCaiap6 unhadegato Maidecamaraka

Mundumcu(Mundumku) carapan血ba Caulm

YanomamyJumaMawi qulnadamata Wanme

Parintintin
●′

SaraCura-mlra danta

TenhariStmiTupinamba mlraru1ra muiraquita

Ukarama 1eitedeamapa
′

TikunaⅠpiXunaArawetiTupa chibitapereba

PiaroaYe'kuanaOdoshasWanadi bacabacupu

Anga-A9uⅠCamiabaJurupariKapiriku cuiatipiti

Nhanderuvu9uNhanderiquecy caribi

Ynhang6romⅠwikatiha araparirana

KacauerisKaiagang
′●

arauCana

ブラジルポルトガル語では一般に用いない二人称単数の表現も､歌詞の中で

はよく見られる｡

Pra迦mundo entao glrar (Curumim da BaiⅩa)

ha nudez no lago da lua

′

Porque由rainha soberba / !塾um canto Caprichoso

由minha l'ndia guerreira (Canto Para Namna)

一人称単数あるいは複数での表現は､歌い手をはじめ､踊り手､応援者､観客達

をトア-ダの中に組み入れる意識から用いられることが多々ある｡これに対し､
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二人称単数はよく詩や散文などで使われることから､作詞家がトア-ダの内容

により詩的なイメージを持たせようと意図的に二人称単数表現を用いていると

も考えうる｡またブラジル北部では二人称単数が口語で使われるため､地域語

としてトア-ダの中でたびたび使われるとも言える｡

3-3.トア-ダの歌嗣に見られる地域性

以上､トア-ダに見られる特徴を歌詞の中から抜き出して分析してみたが､

アマゾン地域特有のモチーフをうたったトア-ダには､ローカル性を強調する

意味で､ 3つの要素が顕著に表れていると言えよう｡

i )アマゾンの神秘性の主張

意味が理解しづらいという欠点はあるけれども､地域言語やインディオの言

葉をトア-ダの中で使用することによって､かえって観光客や外部の人間に｢他

にはない｣｢アマゾンらしい｣幻想的でエキゾチックな感覚を与える結果となり､

地方色を際立たせる要因となっている｡トア-ダの内容も､実際には起こりえ

ない空想や神話､伝説を題材にしたものが多く､また呼びかけや二人称単数も

多数見られることから､神秘的な詩的イメージがトア-ダの中に組み入れられ

ていると言える｡また言葉だけでなく､元来用いられなかったケーナやチャラ

ンゴなどのフォルクローレ楽器(管楽器)を演奏に取り入れることで,他者が

イメージ､期待するような｢アマゾンっぼさ｣が表現され､より一層異国情緒

が引き立てられるのである｡

並)アマゾンの理想化･美化

トア-ダの中で歌われているカボクロやインディオ､そしてアマゾンの自然

などは現実の姿と必ずしも同一ではないo 地域独自の文化や伝統が実際とは異

なった｢創られた｣イメージに置き換えられることは､第三世界の観光分野で

もしばしば見受けられる状況であるが､ポイブンバでもモチーフの大部分が､

実際よりも美化された姿で表現されている｡ブラジル文学の中でも頻繁に題材

にとりあげられるインディオ像もまた､実在のインディオとはほとんど関係の

ないステレオタイプ的な姿で描かれている｡ 19世紀中葉にブラジルではブラジ

ル性の特質を秘めた独特のロマンティシズムが蔓延し､ ｢インディアニズモ

(indiamismo :インディオ称揚主義)｣
12)思潮が形成されたo この運動の中でイ

ンディオは｢勇敢な戦士｣であり｢誇り高き自由人｣と理想化され､結果｢高

貴な未開人｣というレッテルが一般に普及することとなる｡インディアニズモ
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運動は､インディオを称賛し理想化することで､文化的脱植民地化を図るとと

もに､人種間融合が顕著にみられるブラジル社会において,ナショナルアイデ

ンティティを評価する重大な要素の一つでもあった.その影響がトア-ダの中

にも直接的にではないにしろ含まれていると言えるのではないか｡

ii)アマゾンの宣伝

アマゾンに対するイメージはいまだ｢緑の魔境｣と称されるほど､非常に未

開で辺部な印象が付きまとう｡しかしトア-ダの中では､アマゾンは神がもた

らした恵みの大地であり､そこに住む人々には豊富な幸を授けてくれる場とし

て歌われる｡世界長大の熱帯雨林地帯であるアマゾンの自然の雄大さや生物の

多様性をトア-ダの中でアピールすることはもちろん､アマゾンの地に住む

人々の持つ文化や彼らの生活習慣の素晴らしさをこの近代文明の中で再認識さ

せるような内容がうたわれている｡トア-ダの中ではインディオあるいはカボ

クロたちが自然と密接に結びついた生活を営み､共存する姿が描き出されてい

る｡またここ近年では環境汚染の現状や環境破壊に対する警告もトア-ダの中

で発せられている｡

これらの要素がトア-ダの中に織り交ぜられることで､アマゾンの地域的な

要素は､他者が思い描くような､より｢アマゾンらしい｣もの-と変化する｡

一概にプラスとは言えない現実の姿も､トア-ダの中では全てが理想的なイメ

ージで描かれており､それこそが祭りの担い手たちが披露したいアマゾンの姿

であり､また観光客がポイブンバに求める地域性の姿でもあるのかもしれない｡

4.まとめにかえて一地域性替桝の意t･-

ブラジルでは70年代におけるナショナリズムの影響によってリージョナリ

ズム(regionalismo)が進み､地域独特の文化が見直されるようになった.アマ

ゾン地方も例外ではなく､ポイブンバは元々ヨーロッパ伝来の宗教的な行事(葬

り)であったが､地方や地域文化の要素が加わったり導入されたりしたことで､

独自のスタイルを築き上げていった｡

また90年代以降､祭りには大きな変革が起こる｡地域とは関係のない要素を

排除し､アマゾンに密接な要素を全面的に押し出すために,地域性を重視した

審査項目-と変化していった｡例えばポイブンバの基となる｢カチリナ母さん

の話｣に登場するフランシスコとカチリナは,現在でも祭りの中で重要なモチ

ーフではあるものの､審査対象からは除外されたo他にも｢闘牛士(Toureiro)｣
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や｢牧畜の女王(Rainha da Pecuaria)｣などの項目が消滅している｡ (Ferreira

2005:36.37)対して､インディオを主題としたテーマやトア-ダが登場し始め､

審査項目でもインディオの要素を重視するものが多く見られる｡

ポイブンバは元々宗教的な意味合いを含んだ祭り(演劇)であったが､時代

を経るにつれて宗教的要素が消えていった｡その形は必ずしも古い要素が消滅

し伝統が喪失したわけではないが､新しい時代に合うような変化を伴い､次第

にアマゾンの地域性を強調する格好の祭りとなっていく｡そのため近年のトア

-ダの中にもアマゾン地域特有のモチーフに焦点を当てたものが増えている｡

そこでのモチーフは前章で述べたように､理想的な姿で表現され､アマゾンに

対する社会的バイアスをプラスに転換する役割を担っている｡歴史上､白人征

服者がインディオを怠惰で劣等な人種とみなし,彼らの物質･精神文化を評価

しなかったことから､インディオがもたらした遺産は長年の間否定されてきた｡

またインディオを始め､その血を引くカボクロたちも社会の周辺に位置付けさ

れ､差別や偏見の対象となっていた｡彼らが住むアマゾンは地理的にも社会的

にも辺境に位置付けられてきた｡つまり､ポジティブなイメージを含んだアマ

ゾンの地域性をトア-ダの歌詞に取り入れることは､歴史や社会の中で培われ

たネガティブなイメージの脱却を図り､文化的社会的アイデンティティをアマ

ゾンの人々に肯定的に意識させ植え付けるとともに､他者に対してはアマゾン

-惹き付ける効果も有していると考えられる｡

またこの地域性の強調はr商業化(comericializa9aO)｣の-つの流れとも考え

られる｡実際､トア-ダの最近の傾向は昔のものに比べてノリが良く締りやす

く娯楽性の強いものになってきている｡歌詞も年を経るごとに単純なものでは

なく歌謡曲風の｢売れる｣ものになりつつある｡祭り自体もアマゾン性を前面

に押し出した観光戦略の中に押し込まれ､自立的発展の乏しいこの地域におい

て呼び水とされている｡他者が｢アマゾンらしさ｣を期待するような内容を祭

りの中で披露することで､観光客の満足を得ようとするために､このようなト

ア-ダの中で､ひいては祭りの中での地域性の強調は更に助長されているので

はないかと思われる｡

このアマゾン性の強調は決して皮肉的なものではなく､アマゾンという地理

的条件もあいまって第一次産業や第二次産業の経済的自立が困難な地域におい

ては,自発的な経済発展のためにポイブンバという祭りは重要な経済的オプシ

ョンであり､また住民たちが自身のアイデンティティを肯定的に意識させる文
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化的社会的オプションともなりうる｡近年のトア-ダのメッセージにはこうし

た重要性を含んでいるのではないだろうか｡

注

1)ここでいう｢アマゾン｣とはブラジル北部に広がるアマゾン川流域の熱帯雨林地

帯を指す｡

2)ポルトガル語では先住民族のことを｢インジオ(indio)｣と発音するが､ここで

は中南米の先住民族の総称として一般的に用いられる｢インディオ｣で統一する｡

｢インディオ｣という言葉には侮蔑的な響きがあることから,別の表現を用いる場

合が多い(｢nativo｣など)が､トア-ダの中では｢indio｣という単語にネガティプ

な意味合いは込められていないため(逆にポジティプに捉えられよう)､本稿ではそ

のまま｢インディオ｣と称している｡

3) 1997年FafadeBe16mが1996年のガランチ-ドのトア-ダ｢vermelho｣をカバー

した｡

4) ｢エン--ド｣はカーニヴァルでのサンバチームのパレードのテーマ曲o 1998

年リオデジャネイロのサンバチーム､サウゲイロ(Salgu¢iro)がエン--ドの中に

ポイブンバの内容を取り入れた｡

5) M血sicaPopularBrasileira (ブラジリアンポップス)の略.

6) ｢アシェ｣はカンドンプレ,ウンパンダ(ブラジルの黒人宗教)の宗教用語で､

ポジティブなエネルギーを意味する｡ブラジル北東部の音楽やカリビアン､アフリ

カ音楽のリズムにロック､ポップを融合させたサルバドール発の音楽のことを称す

る｡

7) 2005年からこの日程の開催となった.2004年までは曜日に関わらず6月28･29･

30日の三日間開催｡

S)辞書的定義は｢白人とインディオの混血児､原住民の呼称､奥地の人､文明化し

たインディオ､赤銅色の肌の農夫･田舎者｣など.また田所(2001 : 16)は｢文化的

背景を持つ人間像としての真の意味のカボクロは､特にアマゾン河水系および北部

地域の河川の水辺に暮らす者｣と鋭明している｡パリンチンス住民の大半がカボク

ロと考えられる理由については瀧藤(2004
: 213)を参照のこと｡

9)審査項目数は年によって変化あり｡ 2005年は21項目｡審査員は北部出身者以外

から､その筋に詳しい職業の人が選ばれる｡審査方法も年によって微妙に変化する｡

10)全てアマゾンに植生する薬草の名前｡

ll)歌詞には登場しないが,祭りの中ではアマゾン森林保護に献身し､ 2005年2月に
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殺害されたアメリカ人シスター､ドロシー･スタング(Dorothy Stang)の名前も挙

げ､環境保護を強調した｡

12)文学上の概念で､先住民インディオを審美の対象[主題]に据え､混血国民の象

徴として現実以上に理想化し､また賞賛･高揚しようとする､ブラジル浪漫主義の

本質をなす特色の一つでもある. (田所2001 : 169)

事考文献

Academia das Ciencias de Lisboa･ Diciondrio da Llngua Portuguesa Contempordnea･ Lisboa:

Verbo, 2001.

Assayag, Simao･ Boi-Bumbd festas,andancag, lw e
pajelancag.

Rio de Janeiro: FUNARTE,

1995.

---･ Caprichaso･ a Boi de Parintins･ Manaus: Editora Novo Tempo, 1997･

Braga, S6rgio lvaJI Gil, Os Bois-Bumbds de Parintins. Rio de Janeiro: FUNARTE, 2002

D6monteverde, Monteverde, Joao Batista. Boi Gwantido de Lindolfo.Manaus: Govemo Estado

do Amazonas/ Secretaria de Estado da Cultura/ Editora da Univerdidade Federal do

Amazonas, Universidade do Estado do Amazonas, 2003.

Julio Cesar Farias. De Pal･L'n(ins Pwa o Mzmdo OuvL'r: Na caducia day toadas dos

bois-bumbゐCaprt'choso e Garantido. Rio de Janeiro: Litteris Ed., 2005.

Revista Parintins Toada e Boi-Bumbd･ Manaus: RSC Edutora/ Amazon Best, 2005.

岩村沢也･西村秀人｢音楽と国際化｣ /ト倉充夫･加納弘勝編『講座社会学16 国際社

会』東京大学出版会､ 2002年.

大貫良夫(蘇) 『ラテン･アメリカを知る事典』平凡社､ 1999年,

北森絵里｢リオデジャネイロのファンキ音楽一貧しい若者のサブカルチャー｣ 『天理大

学学報』天理大学､ 2000年10月.

田所清克『ブラジル学-の誘い-その民族と文化の原点を求めて』世界思想社､ 2001

年.

富野幹雄･住田育法(蘇) 『ブラジル学を学ぶ人のために』世界思想社､ 2002年.

山本麻美子｢リオデジャネイロのカーニヴァルにおける統一テーマ ｢ブラジル発見

500年｣の考察｣ 『マテシス･ウニクェルサリス4巻2号』濁協大学､ 2003年3月.

Garantido CD Oficia1 1995-2005

Caprichoso CD OflCial1 995-2005

ブラジルサイト <b坤‥//w.braLZil.ne.jp/>



2 0世紀ポピュラー音楽の青菜:

その文学的および社会的文脈の解明

2006年2月発行

編集発行 名古屋大学大学院国際言語文化研究科

田所光男

印刷製本 中部日本教育文化会



@
Words in 20th-Century PopularMusic:

Analyses of Their Literary and Social Contexts

CONTENTS

Introduction...........................................................................................................

Was mit "un-sinnlgen"
W6rtem elgentlich gemeint sein k6nnte :

● ●

Ernst Jandlund die Ja記Ⅱ1uSik......................…............…......TagiruFUJII

Hipness of being anti-homdphobic, but not particularly pro-gay:

Twofold messageinRent ･････････････････････････････････････････.･･･････ Atsushi FUJITA 21

The Future of Ubiquitous Music -

prelimlnary considerations
●

ofits ''popularity'Tand material conditions.........................Satoshi FUSE 35

Ce que d6signe le not 《ra'1.))...........･...…….･.I.･･…･･..･..･.･･.･･...･･.･･… Yuki KASUYA 51

Imaglmng Grace: Two Ways of Salvationin''ImaglneT'and
● ●

--Amazing Grace"..........................…･....･････････.･････..A.･…..･.･･Yoichi KUNO

Quotationsin Bob Dylan's Lyricsand His Ethnic

ldentity.............-............-..................･...--.･....･Abtoshi NAGAHATA

'Mods'as Described intheWho's Anyway, Anyhow,

Anywherle...….......…..............................…..…................Susumu OYAMA

Poisie et chansonfran9alSe

67

81

95

Antoinette Deshoulieres (I638-1 694) Pierre-Jeande

B卓ranger (1780-1857) Jean-Louis Murat (1954-‥..).....Jean-Luc PAGBs 113

The Popular Songs in Shanghaiunderthe Occupation

ofthe JapaneseAmed Forces........................................Tetsuo SHIBATA 149

La symbiose arabo-juivechantie parEmico Macias........ Mitsuo TADOKORO 169

Regionalidade sobre as toadas do FestivalFolclorico de

Boi･Bumba ……...…......................................…............….. Chiemi TAKITO 191

Graduate School of Langu喝eS and Cul山res

Nagoya University

2006


