
ツヴァイク/シ ュ トラウスのオペ ラ 『無 口な女』

革命前夜の 「非政治的」喜劇
1

杉山 有紀子

序 『無口な女』の時代

本論はシュテファン ・ツヴァイク(1881-1942)が リヒャル ト・シュ トラウス(1864-1949)の

ために台本 を執筆 した唯一のオペラ『無口な女』Die Schweigsame Frau(台 本執筆1932年 、

作 曲32～35年)2を 扱 う。シュ トラウスはホフマ ンスタールの死後、後を継 ぐオペラ制作

のパー トナーとして1931年 にツヴァイ クに出会い、彼 の台本によるオペラに着手した。作

曲中にナチス政権が成立し 「非アー リア人」の関与した作品の上演が禁止される中、『無口

な女』には特例的にいったん許可がおり、1935年6月24日 に ドレスデンで初演が行われ

たものの、数回の公演の後に禁止となった3。この間の経緯 はシュ トラウスの伝記的研究に

おいて、特に彼のナチスとの関係を論 じる上で注 目を集めてきたが、オペラ自体の知名度

や上演頻度は現在に至るまで極めて低 く、「作品が目指したところの芸術の成果のためでは

なく、政治的エピソー ドとして覚えられている」4とい う状況が続いている。

本論は 「政治的エピソー ド」ではなく作品そのものの解釈を主題 とするが、それはこの

オペラの 「芸術の成果」を明らかにすることこそが、それを生んだ時代 というものについ

てより本質的に考える契機 となり得るからである。『無 口な女』の書かれた1930年 代初頭

1本 論 文 は
、 東 京 大 学 大 学 院 ドイ ツ語 ドイ ツ 文 学 研 究 室 の ドク ター コ ロ キ ウム にお け る発 表 『Stefan

Zweig/Richard Strauss:Die Schweigsame Frauと そ の 時代 』(2010年11月)に 基 づ い て い る。
2Die schweigsame Frau

.Komische Qper in drei Aufzugen.Frei nach Ben Jonson von Stefan Zweig.Musik

von Richard Strauss.Furstner Musik verlag,Mainz 1994.(以 下 リブ レ ッ トか らの 引用 は こ の テ ク ス トに

よ り、 本 文 中 に は 頁 数 の み を記 す 。)オ ー ケ ス トラス コ ア はBoosey&Hawkes Ltd.,London 1935.ツ

ヴ ァイ ク が シ ュ トラ ウス に 送 付 した 最 初 の原 稿 と思 わ れ る タイ プ原 稿(後 に手 書 き で加 え られ た 修

正 は 除 く)はZweig,Stefan:Ben Jonson's >Volpone<und andere Nachdichtungen und Ubertragungen fur das

Theater.Gesammelte Werke in Einzelbanden.Hrsg.von Knut Beck.S.Fischer Verlag.Frankfurt am Main

1987に 所 収(こ の原 稿 につ い て は 以 下 「初 稿 」 と表 記 、 全 集 につ い て はGWと 略 記)。

3詳 細 な成 立 の 経緯 に つ い て は
、 近 年 の研 究 で は 以 下 に 詳 しい 。 広 瀬 大 介:リ ヒ ャル ト ・シ ュ トラ

ウス 自画 像 と して の オ ペ ラ.《 無 口な 女 》 の 成 立 史 と音 楽 ア ル テ スパ ブ リ ッ シ ン グ2009.な お ナ

チ ス 政 権 成 立 後 も シ ュ トラ ウ ス は 秘 密 裏 で の 共 同 作 業 の継 続 を 望 ん だ が ツ ヴ ァ イ ク は 同意 しな か

っ た。 た だ しシ ュ トラ ウス に よ る そ の 後 の オ ペ ラの うち 『平 和 の 日』Friedenstag(ヨ ー ゼ フ ・グ レ

ー ゴル 台 本
、1938年 初 演)と 『カ プ リ ッチ ョ』Capriccio(ク レ メ ン ス ・ク ラ ウス/シ ュ トラ ウス ほ

か 台本 、1942年 初 演)は ツ ヴ ァイ クの 原 案 に よ る。
4Steinberg

,Michael P:Politics and Psychology of Die Schweigsame Frau.In:Sonnenfeld,Marion(Edt):

Stefan Zweig.The World of Yesterday's Humanist Today.Proceeding of the Stefan Zweig Symposium.State

University of New York Press,Albany,NewYork 1983.p.227.
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は、共和国末期からナチス時代初頭までという、時代の大きな転換点となる時期である。

文化の領域においても、第一次世界大戦以前の 「昨日の世界」を継 ぐ文化、いわゆる 「ハ

プスブルク神話」(マ グ リス)5と いった ものが、ナチス時代到来 と共に決定的な終焉へと

向かっていくのと時を同じくして、リルケ(1926年)、 ホフマンスタール(1929年)、 シュ

ニッツラー(1931年)、 ヘルマン ・バール(1934年)ら 世紀転換期を代表す る文学者が相

次いで死去している。その少 し下の世代であり、彼 らの築いた文学世界を作家としての基

盤としたツヴァイクは、彼 らの、とりわけホフマンスタールの死の内に、世紀転換期から

大戦を経て20年 代に至るまで引き継 がれてきた精神世界の最終的な死滅の予兆を見た。

ホフマンスタール!ま ず リル ケが、それか ら彼が― これはもはや偶然ではなく、

一つの象徴
、それもよくない象徴です。6

そのホフマンスタール との共同作業で知 られるシュ トラウスもまた、20世 紀の作 曲家で

はあるが現代音楽 とい うよりもむしろ前世紀のロマン派オペラを継 ぐ最後の巨匠であった。

そ してシュトラウスとツヴァイクは互いを非常によく理解 し合った。ホフマンスタールと

は激 しい議論や対立の中で台本を仕上げていったシュ トラウスが、ツヴァイクの書いた台

本はほとんど手放 しで絶賛し、嬉々として作曲を進めた。彼 らは自分たちの芸術のやや後

ろ向きで大衆的な特質を十分に自覚 し、敢えて前時代的なオペラ ・ブッファの定型的枠組

みを借 りて、「昨 日の」芸術たるオペラの最後の可能性を探ろうとしたのである。その二人

が 「ハプスブルク神話」の代表的詩人ホフマンスタールの死によって出会い、「昨日の世界」

に最後の一撃を与えたナチス政権によって引き裂かれたことは象徴的とも言える。

『無口な女』がその象徴的な一瞬の邂逅 の中で生まれた作品であるとい う事実に留意し、

本論の解釈は時代環境との密接な関連において行われることになるが、それは狭義の政治

性、とりわけナチス政権 との具体的な関係を問題にすることを意味しない。成立史が政治

情勢 と顕著な関わりを持つのに対し、オペラの内容については 「非政治的」であるとい う

評価が定着 している7。確 かに、その運命 に政治が消 し難い影を落とした作品でありながら、

5マ グ リス
、 ク ラ ウデ ィオ:オ ー ス トリア文 学 とハ プ ス ブル ク神 話.鈴 木 隆雄 ほ か訳.水 声 社

1990.
6Zweig an Anton Kippenberg

,18.Juli 1929.Briefe 1920-1931.Hrsg.von Knut Beck,Jeffrey B.Berlin und

Natascha Weschenbach-Feggeler.S.Fischer Verlag,Frankfurt am Main 1998.S.242.
7ツ ヴァイ ク との共 同作業 に あた りシ

ュ トラ ウスがナ チス政権 に対 して いか に振 舞 ったか とい った

意 味 での政 治性 はま た別 の問題 で あ る。 初演 に際 し最終 的 に ヒ トラー が 自ら台本 を読 み 、政 治 的

には 問題 な しとい うこ とで上演 許 可が 下 りた と言 われ る ほ どで あ るか ら、 内容 的 に例 えばナ チ ス

に対す る抵 抗や反発 といっ た意 味で の 「政 治性 」はない もの と一般 にみ な され てい る。 た だ し、物

語 自体 にシ ュ トラウスのナチ スへの 「抵抗 」のア レゴ リー を読み込 む とい った 高度 に政 治 的な解 釈

もないわ けで はない。例 えば山 田の解釈 は 「無 口な女」 にな りす ま して モ ロズス に嫁 ぐア ミンタに、

ナ チス に協 力す るふ りを して帝 国音楽 局 に入 り込み撹 乱す るシュ トラ ウス の 「抵抗 」 を重ね る とい
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『無 口な女』そのものには直接的に時代の反映と呼べるようなものはないが、それでもこ

れが1930年 代初頭 とい うドイツ現代史の重要な一時期に、ツヴァイクとシュ トラウスによ

って書かれたとい う事実を抜きにして考えることはできない。政治的あるいは非政治的と

いう皮相的な対立にとらわれるのではなく、「非政治的」かつ時代錯誤的でもあるこの作品

が、他ならぬこの時代の中に現れたとい う事実そのものの持つ意味が、改めて検討されな

ければならないだろう。

1.ホ フマ ンス ター ル の死 『無口な女』成立の背景

シュ トラウスとツヴァイクの出会いと共同作業の経緯については既に多くが語られてい

るのでここでは詳述しない。ここではホフマンスタールとの関係を一つの媒介 として、二

人が 『無口な女』において目指 したものについて考察する。

「芸術形式としてはオペラはもう過去のものだ。 ヴァーグナーは誰も越えていくことの

できない、途方もない頂だ。ただ自分はその山を避けて通ることでなんとかやってきた」8

とシュ トラウスは語っている。言い換えればオペラ作曲家としてのシュ トラウスの歩みは、

「過去のもの」に今なお仕える芸術家 としていかに活路を見出すかという問いを出発点と

している。ヴァーグナー以降オペラに対する文学的・芸術的要求が飛躍的に高度化 し、「声」

に頼った感覚的な娯楽性がもはや十分満足を与えるものではなくなる一方で、重厚長大な

楽劇の模倣にも限界が見えていた。そうした中でシュ トラウスは職人的リブレッティス ト

でなく 「詩人」との共同作業とい う形で、オペラとい うジャンルに対する新たな要求に応

えようとした。そしてその際、モーツァル トとい う懐古的モデルをもって彼に多大な影響

を及ぼしたのが、旧帝国の遺 した大詩人ホフマンスタールであった。彼の台本を得て、高

級な娯楽としての伝統的オペラと、文学的 ・思想的価値を持った高度な芸術としてのヴァ

ーグナー的楽劇を共に引き継ぎ、20世 紀に生き残 らせ ることが可能 になった。『ばらの騎

士』に始まる彼 らの共同作業による作品は、例えば新ウィーン楽派、あるいはシュ トラウ

ス自身のかつての 『サロメ』Salome(1905年 初演)や 、ホフマ ンスタールの既存の戯曲に

そのまま付曲した 『エレクトラ』Elektra(1909年 初演)に 見 られたよ うに、テーマや作曲

技法の前衛性あるいは今 日性によってオペラとい うジャンルのあり方そのものを疑問に付

すようなことはしていない。共同作業においては彼 らはむ しろ― その 「後ろ向き」たる

うものだ が(山 田由美 子:第 三帝 国のRシ ュ トラ ウス.音 楽家 の 〈喜劇 的〉闘争.世 界 思想社2004.)、

この解 釈 自体 は広瀬 の指 摘通 り、成 立時期 との前後 関係 か らやや 無理 が ある(広 瀬 、前掲書170頁)。

とい って 、政治 との 関係 を作 品解 釈 と全 く関 わ りのな い付 随的 なエ ピ ソー ドとして扱 って しま う

こ ともま た一面 的にす ぎ るだろ う。
8Vgl
.Zweig,Stefan:Die Welt von Gestern.Erinnerungen eines Europaers.GW,1981.(以 下同書 につい て

はWvGと 略記)S.418.
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ことを十二分に自覚 しなが ら― 時代の求める華やかで現状肯定的な喜劇作品を提示す

ることによって、「伝統文化」としてのオペラの延命に寄与 したのである。

自分が既に 「過去のもの」となった芸術に仕えている、ただ巨大すぎる先人を 「避けて

通る」ことで何 とか生き延びてきた― それはツヴァイクの意識 とも通じるものだったの

かもしれない。ホフマンスタールの死の数 日後にロマン ・ロランに送られた葉書の短い言

葉には、偉大な先輩作家に対する彼の複雑な思いが率直に表明されている。

友よ、もうお読みになったで しょうか。ホフマンスタールが亡くなりました― 彼そ

してリルケと共に古いオース トリアが終わりました。彼の生涯は長い悲劇でした

20歳 での完成、その後神 々はその声を彼から取 り去ってしまったのです。私は個人的

に彼を好きではありませんでしたが、しかし彼の弟子であり、彼の死に非常に心動か

されています。9

ツ ヴァイクの活動の中心は戦間期以降であるが、その創作の原点は世紀転換期ウィーン

の文化にあり、その死に至るまでホフマンスタールは彼にとって 「師」であり続けた。一

方で二人が個人的に必ず しも親 しくはなかったのも事実である。ホフマンスタールの創作、

とりわけ抒情詩 に巨大な天才を認めたからこそ、「弟子」であるツヴァイクは同じ道を辿ろ

うとはしなかった。彼も抒情詩 で文学界にデ ビューしたものの、間もなくそれを離れて心

理学的散文に活動の中心を移 していき、戦間期の文壇で大きな支持を獲得することになる。

そ うした中でホフマンスタールの側にはツヴァイクの良くも悪くも大衆的なあり方に対す

る警戒と反感が生じ、ツヴァイクの方もホフマンスタール と思想的に相容れなかった上、

彼の中期以降の創作傾向にも懐疑的だった。彼にとってホフマンスタールの芸術は、本質

的には最初期の抒情詩 のみをもってその最良の時代を終えてしまっていたのである10。そ

してそれは とりもなお さず、ホフマンスタールの 「弟子」であるおのれの存在根拠に対す

る問いとしても跳ね返ってきたはずだ。二人を遠ざけていたのはむしろ両者の間の著 しい

類似性だったのではないかと推測するケルシュバウマーは、二人の関係を 「互いを ドッペ

ルゲンガーとして避けて」いたと表現 しているll。

そのホフマンスタールの死がもた らしたシュ トラウスとの共作の機会に、ツヴァイクは

オペラとい う共通の媒体を通 じて先輩詩人との資質の相違を意識的に打ち出そ うとした。

シュ トラウスはまだ面識のなかったツヴァイクからの最初のコンタク ト12に対 してす ぐに

9Zweig　 an　Romain　 Rolland
,20.Juli　 1929.Briefe　 1920-1931.S.243.

10Vgl.WvG,S.69f

11Kerschbaumer,Gert:Stefan Zweig.Der fliegende Salzburger.Fischer Taschenbuch,Frankfurt am Main

2005.S.215.

12こ の 最 初 の 手 紙 と共 に ツ ヴ ァイ ク は モ ー ツ ァル トの未 発 表 の 書 簡(い わ ゆ るベ ー ズ レ書 簡 の 一 つ

で 、 オ リジ ナ ル を 所 有 して い た ツ ヴ ァイ ク が 出 した 私 家 版 の1部)を 贈 っ た 。 「尊 敬 す る博 士 様 、
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自分の 「女詐欺師あるいはスパイ」とい うプランを打ち明け、「私は、機知に富んだ陰謀劇

は今 日もはや不可能だとい うホフマンスタールには同意 していません」13とさりげな く先

代台本作家 とは違 う可能性への期待を示してみせた。これを受けてツヴァイクは、ホフマ

ンスタールの晩年のテクス トは 「あまりに様式への探求に圧 しかかられ、あまりに象徴性

へと押 し込められて」14いると率直に批判 し、事前に、あるいは聴きながらテクス トを読

まなければ理解できないようでは舞台効果を損なってしま うと述べて、自分がシュ トラウ

スと共に目指そうとするオペラの方向性を明示してみせたのである。その上で提示された

題材がベン ・ジョンソンの 『エピシーンまたはもの言わぬ女』Epicoene or The Silent Woman

(1609年 初演)15で あった とい う事実は、ツヴァイクがホフマンスタール との関係をいか

に強く意識 したかということを裏付ける。とい うのも彼がかつてジョンソンの改作 『ヴォ

ルポーネ』Volponeの 改作(1926)を ホフマ ンスタールに送った とき、ホフマンスタールは簡

単な礼と共に、自分にも同じジョンソンの 『もの言わぬ女』の改作の計画があると打ち明

けていたのである16。

ツ ヴァイクの台本がホフマンスタールのそれに比べてしばしば 「詩情や象徴性に欠け

る」と評されるとすれば、それはむ しろ彼の目指 したところであったとも言える。 リブレ

ットに限らずツヴァイクの創作全般において、作品が一般の人々に受け入れ られることは

常に意識されるべき条件だった。若い作家や友人への手紙には、予備知識がなく、映画的

な速い展開に慣れた観客や読者にも届 くものにするとい う考えがしばしば述べられている。

シュトラウスにも 「芸術作品がどんな人にでも、また全ての人に対して通用するというこ

とは作品の持つ価値の前提ではないにしても、その最終的かつ決定的な試金石ではあるの

です」17と書いてい るが、これ らの発言には大衆への媚びというよりも 「芸術作品とい う

あ な た に対 す る私 の 大 い な る愛 と称 賛 を、 こ の 上 な く慎 ま しや か な 形 で 表 明 す る こ と が で き る機

会 を よ うや く見 出 す こ とが で き て 幸 福 に存 じま す 」(Zweig an Strauss,29.Oktober 1931.Richard Strauss

/Stefan Zweig.Briefwechsel.Hrsg.von Willi Schuh.S.Fischer Verlag,Frankfurt am Main 1957.(以 下

Briefwechselと 略 記)S.7)と い う過 剰 な ま で に へ り くだ っ た 手 紙 に 、 事 も あ ろ うに 「ホ フマ ン ス ター

ル を 悶 絶 させ そ うな 」(山 田 、前 掲 書106頁)、 露 骨 な ス カ トロ ジー を含 む この 書 簡 を 贈 り物 と し

て 添 え る とい うツ ヴ ァ イ ク の 大 胆 な ユ ー モ ア は 、 シ ュ トラ ウス の 気 質 に 対 す る彼 の 驚 く ほ ど的 確

な理 解 を示 して い る(山 田 、 同;及 び 広 瀬 、 前 掲 書43頁 以 下)。 シ ュ トラ ウス は 『影 の な い 女 』

以 降 の ホ フ マ ンス タ ー ル の 、 あ ま りに観 念 的 で劇 場 効 果 か らか け 離 れ た 作 風 に不 満 を 抱 い て い た

とい い(岡 田 暁 生:〈 バ ラ の騎 士 〉の 夢.リ ヒ ャル ト ・シ ュ トラ ウス とオ ペ ラ の 変 容.春 秋 社 、1997.

67頁 下 欄 注 参 照)、 ツ ヴ ァイ ク の ア プ ロー チ は シ ュ トラ ウス 本 来 の 、 卑 俗 さや 下 品 す れ す れ の 喜 劇

性 へ の 愛 着 を刺 激 した の だ ろ う。
13Stra
uss an Zweig,31.Oktober l931.Briefwechsel,S.8.

14Zweig an Strauss
,3.November 1931.Ebd.,S.10f

15In:Jonson
,Ben:The Alchemist and other Plays.Edt.with an Introduction by Gordon Campbell.Oxford

World's Classics.Oxford University Press,New York 2008.pp.119-209.邦 訳 は べ ン ・ジ ョ ン ソ ン戯 曲全

集3.も の言 わ ぬ 女― エ ピ シー ン.柴 田稔 彦 訳 、 国 書 刊 行 会1991.
16Kerschbaumer

,a.a.0.S.215.
17Z
weig an Strauss,3.November 1931.Briefwechsel,S.11.
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ものはヨーロッパ的に、真に普遍的に作用するものでなければならない」18とい う彼 の価

値観 を読み取るべきであろう。岡田は20世 紀に入 って 「芸術」と 「娯楽」との分離が明確

化 し、オペラもまたシェーンベルクのような 「前衛 ・芸術」とシュ トラウスのような 「伝

統 ・娯楽」とに二極化 していったことを指摘 している。特に第一次大戦後、それまで上流

市民によって支えられてきた、伝統の継承と革新によって紡がれる芸術に代わって、その

場その場でその都度生み出され消費され、過去にも未来にも痕跡を残さない大衆文化が中

心に躍 り出た19。そ うした歴史性 の喪失の中で、ツヴァイクは 「歴史」に強いこだわりを

見せた作家であり、その背景には、大衆的なものへの 「過去」とのつなが りの導入、ある

いは大衆性 と歴史性の融合という願望が見て取れる。ツヴァイクは上記のようなオペラの

普遍的効果への志向の一方で、シュ トラウスが大作曲家として歴史的に大きな使命と責任

を持つ存在であることも常に意識 し、作曲家 自身にも繰 り返し自覚を促 している20。この

ことか らも、ツヴァイクがシュトラウスとの仕事に大きな歴史的意味を与えてお り、広く

受容 される娯楽であることと歴史的位置の堅持とを両立させる作品を目指していたことが

うかがえる。

だが一方でツヴァイクは自分 とシュ トラウスとによるオペ ラにある種の限界も感 じて

いた。『無口な女』について彼は次のように述べている。

私がいま無造作に、浮かれながら書き付けているものが、『ばらの騎士』のような偉

大な芸術作品(ein grosses Kunstwerk)に はな らない としても、自分が音楽における最後の

英雄の一人のために、その精力を張 りつめさせるとい うささやかな貢献をすることが

できたという満足は得られるでしょう。21

「偉大な芸術作品にはな らない」 とい う表現の背景にあるのは、ホフマンスタールの才

能に対する謙遜、あるいはかつてのシュ トラウスに対する現在の老作曲家の限界と考える

こともできる。 しかしそれだけではなく、岡田が論 じるように、かつてのホフマンスター

ルとシュ トラウスの代表作 『ばらの騎士』(Der Rosenkavalier、1911年 初演)が 第一次大戦

前夜の、芸術 性と娯楽性のぎりぎりの妥協が成った 「最後のオペラ」であったとすれば22、

戦争 とそれ に続 く大衆文化の時代を経た今、そのような調和の内にある 「偉大な芸術作品」

を生み出す条件そのものが失われていたとも言えるだろう23。戦中～戦後 のホフマンスタ

18Ebd
.

19岡 田
、 前 掲 書3頁 以 下 、 及 び281頁 以 下 参 照 。

20Vgl
.z.B.Zweig an Strauss,23.Februar 1935.Briefwechsel,S.94f

21Z
weig an Raoul Auernheimer,19.Oktober 1932.Briefe 1932-1942.Hrsg.von Knut Beck,Jeffrey B.Berlin

und Natascha Weschenbach-Feggeler.S.Fischer Verlag,Frankfurt am Main 1998.S.33.

22岡 田
、 前 掲 書21頁 参 照 。

23岡 田 は ヴ ァー グ ナ ー 以 後
、 そ の 場 限 りの 娯 楽 か ら歴 史 性 を持 っ た 鑑 賞 対 象 へ と変 質 した オ ペ ラ
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一ルはいわば芸術性の側から、抽象度の高い詩的形象をオペラに持ち込もうとしたが、シ

ュ トラウスの劇場効果に富んだ音楽との間では互いを活かしきることができなかった。ツ

ヴァイクの資質は反対に、大衆性を一定の基盤 としつつ歴史的意義と両立しうる作品を志

向した。そしてツヴァイク以上にオペラの通俗的たるべき宿命を割 り切って受け入れてい

た作曲家が― 「どこでキッチュが終わ り、どこからオペラが始まるのでしょう?」24と

シュ トラウスは半ば 自嘲気味に書いている― ツヴァイクと意気投合 したのは自然なこ

とであった。

2.「 昨 日の世界 」 と老 い

本節では、上で見てきたような成立の背景を念頭に置きつつ、『無口な女』のテクス トに

考察を加えていく。ベン ・ジョンソンの 『エピシーンまたはもの言わぬ女』のオペラ化は

シュ トラウス以前にも例があるが25、ツヴァイ クは彼 の他 の翻案作品同様、基本的な着想

は維持 しつつも筋や人物像にはかなりの改変を加えている。まず、ツヴァイクによる台本

のあらす じを簡潔に記 しておこう。

1780年 頃のロン ドン郊外。莫大な財産を持つ独身の退役軍人モロズス卿26は極度の騒

音恐怖症である。行方不明になっていた甥ヘンリーが帰ってきてモロズスは喜ぶが、

その甥がイタリアのオペラ座に加わって歌手のアミンタと結婚まで していると知っ

て激怒、彼 と縁を切って無口な女と結婚 し遺産を譲ると宣言する。そこで理髪師が知

恵を出し、一座の面々で偽の結婚を仕組むことにする。モロズスは一同の計画通 り、

3人 の花嫁候補の うちア ミンタ扮する 「無口な女」ティミーダ27を気 に入って 「結婚」

を奇 しくも 「偉 大 な る芸術 作 品」 と表現 して い る(岡 田暁生:オ ペ ラの運命.一 九世紀 を魅 了 した

「一夜 の夢 」 .中 公新 書2001.174頁 参 照)。
24Strauss an Zweig

,10.Oktober 1934.Briefwechsel,S.87.次 作 として構想 され てい た 『1648』(後 の 『平

和 の 日』、注2参 照)に 、恋愛要 素 を入 れ る こ とにツ ヴァイ クが難 色 を示 した こ とに対 す るシ ュ ト

ラ ウスの反応 の一部。
25例 えば ア ン トニオ ・サ リエ リに よる 『ア ンジ ョ リーナ また は囁 き声 の結 婚』L'Angiolina ,ossia Il

matrimonio per sussuror(1800年 初 演)。 作者 た ちが こ うした先例 を知 っていた か ど うかは定 かで は

ないが、 ツ ヴァイ クが後 に提案 した 『カプ リッチ ョ』 の題 材 もサ リエ リのオペ ラ 『初 めに音 楽 、次

に言葉 』Prima la musica e poi le parole(1786年 初演)で あ るこ とか ら推 して、少 な くともツ ヴァイ

クは 『ア ン ジ ョ リーナ』 の存在 を念頭 に置 いてい た可能性 が あ る。
26Sir Morosus

、原作 のMoroseの ドイ ツ語形 で、 「不機 嫌 な、気難 しい」 とい う形容詞 か ら来て い

る名 前 。 な お 他 の 人 物 の 名 前 で 原 作 か ら引 き継 が れ て い る の は 、理 髪 師 シ ュナ イ デ バ ル ト

Schneidebart(原 作 カ ッ トベ ア ドCutbeardの ドイ ツ語 訳)の み で ある。
27オ ペ ラのス コア では 「テ ィ ミー ダTimida」 と 「テ ィ ミーデ ィアTimidia」 の表 記 が混 在 してい る

が、本 論 で は台本 に従 って 「テ ィ ミー ダ」 に統一す る。
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するが、その途端彼女は騒々しい女に豹変 してモロズスを苦 しめる。やはり偽の離婚

裁判が開かれるが、離婚は不可能との裁定にモロズスは絶望する。最後にヘンリーと

仲間たちが真実を明かす と、モロズスは彼 らの演技ぶ りに脱帽 し、他者との交わ り、

そして音楽の素晴 らしさに目覚めて静けさを味わ う。

原作の時代設定がジョンソンの同時代つまり1600年 前後であるのに対 し、オペ ラでは

「1780年頃」28とされてい る。この変更の持つ意味としては既にいくつかの指摘があるが、

まず最もよく見られるのが、オペラ座の登場を可能にしたとい うものである29。音楽家を

登場 させ ることはオペ ラ化に際しては当然有効な手段であるし、シュ トラウスの得意 とす

るテーマでもある30。しか しこれだけでは勿論、1780年 とい う相当に具体的な設定の意味

を説明することはできない。

シムハン ドルは近年のウィーン国立歌劇場のプロダクション31に関す るプログラムノー

トにおいて、ジョンソンの時代から 「啓蒙期」への舞台の変更に従って、モロズスの生き

た世界が 「昨 日の世界」になったという点を指摘する。海軍提督 として彼が活躍したであ

ろう植民地戦争の時代から、産業革命 と都市市民文化の時代への移行期において、モロズ

スは人生を捧げてきたものが過去の遺物になっていく様を目の当た りにしている32。つま

り定型 的なオペ ラ ・ブッファにおける老人と若者の対立が個人的なレベルにとどまらず、

大きな社会変動を背景とした歴史的な世代間対立が持ち込まれているのである。

現在64歳 と推定 されるモ ロズスは海軍時代の思い出の品に囲まれ33、かつ一切の 「音」

とコミュニケーションを拒絶 して引きこもっている。 これは時代が移 り、自分が 「昨日の

世界」の人間となってしまった現実に対する彼の拒絶あるいは逃避を示 している。彼の姿

は、ツヴァイクの短編 『見えないコレクション』Die unsichtbare Sammlung(1926)に 登場する

28シ
ュ トラ ウス ー ツ ヴァイ ク往 復書 簡集 の編者 シュー に よる と、テ クス トで は も ともと 「1760年

頃 」 と印刷 され てお り、 そ の上 に紙 を貼 って 「1780年 頃 」 と書 き直 して あ る とい う(Briefwechsel;

Anmerkung 62,S.177.)。 初演 のポ ス ター は 「1780年 頃」 となっ てい るが、いずれ も何 らか の意 図 に

よって書 き直 しがな され た のか、単 に誤 植 と して修 正 され た のか は不 明で あ る。
29例 えば荒 井秀 直:オ ペ ラ紹 介 シ リー ズ② 『無 口な女』

.所 収:Richard Strauss 87(日 本 リヒャル ト ・

シュ トラ ウス協会年 誌第3号)、1987.56頁
30「 オペ ラ とかい う

、 当節 はや りの耳 を痛 めつ ける よ うな代 物 を聴 きに行 くよ りは 、ガ レー船 に乗

った方 が ま しだ わい!」(S.17;第1幕 第3場)と ツ ヴァイ クはモ ロズ スに言 わせ てい る。 この よ う

なオペ ラ 自体 のイ ロー ニ ッシュな主題化 は 『ナ クソス島の ア リア ドネ 』(Ariadne auf Naxos、1912年

/改 訂 版1916年)や 『カプ リッチ ョ』 とも通 じる。
31Marco Arturo Marelli演 出

、プ レミエ は1996年 。 同プ ロダクシ ョンは ドレスデ ン(1998年)や パ

リ(2001年)で も上演 され てい る。
32Simhandl

,Peter:Eine unechte Opera Buffa.Zur Leseart der Inszenierung.In:Die Schweigsame Frau.

Programmheft.Wiener Staatsoper 1996/97.S.9.
33こ れ は ト書 き に も指示 があ るが

、 シムハ ン ドル が解 説 して い るマ レッ リのプ ロダク シ ョンで は、

船 の模 型 は特 に 目立つ小 道具 の一つ で ある。
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老美術収集家を想起させる。戦時中に盲目となったこの収集家は、敗戦も、インフレーシ

ョンによる自慢の版画コレクションの散逸も知らずに、家族の用意した代わりの白紙や模

造品を愛でているのだが、彼はもはや 「見えなく」なった失われた世界の幻想を、盲目ゆ

えに守 り続けている。モロズスにとっての海軍時代の思い出は収集家にとってのコレクシ

ョンにあたる。そして彼は盲 目である代わりに極端な 「静けさ」への逃避によって、この

過去の幻想の中に引きこもろうとしている。

だがなぜそもそもモロズスは 「過去」へ と逃れなければならないのだろうか、そしてな

ぜそれは 「静けさ」への逃避とい う形をとるのだろうか。主人公の老人を単に 「音の嫌い

な」偏屈で滑稽な人物として造形したジョンソンの原作とは異なり、ツヴァイクはモロズ

スの 「音」への過敏 さに対して 「海軍時代の火薬爆発事故」とい う一種心理学的な理由づ

けを与えている:「あの方は昔、乗っていた船の火薬庫ごと空中に吹き飛んでしまったんで

す」(S.21;第1幕 フィナー レ、理髪師の台詞)。 この背景設定は、一つには主人公を性格

喜劇の嘲笑 されるべき人物から理解 ・共感可能な人間に書き換えるという意味を持ってい

た。 しかしそれだけではない。まず、ここで用いられている 「空中へ吹き飛ぶin die Luft

fliegen」とい う表現及び爆発のイメージを、ツヴァイクは第一次世界大戦によって大転換

を強い られた ドイツの運命にも用いている34。この事故はモ ロズスが、安住 してきた時代

から全く未知の世界へと文字通 り 「吹き飛ばされた」ことの象徴なのである。そしてさら

にこの設定が、平和主義者ツヴァイクによってモロズスに与えられた一つの明らかな印、

すなわち戦争の犠牲者としての印でもあることを見逃してはならない。第一次世界大戦後

に大きな問題 となった帰還兵の戦争神経症(シ ェル ショック、砲弾神経症)に おいて、音

響に対す る過敏 は特に顕著な症状の一つだった35。勇敢だった兵士たちが砲撃のシ ョック

で精神を破壊 されるという衝撃的な現象は、フロイ トの神経症論にも大きな影響を与えた

が、ツヴァイクにとってもまさに同時代現象として現前する、進行中の戦争被害であった。

モロズスの騒音恐怖は― 外面的にはいかに彼が戦争賛美者であろうとも、あるいはそ う

であるほどに― 、根源的には争いに満ちた世界に対する恐怖であり、 トラウマ的過去へ

のとらわれなのである36。

34「 先 だ って起 こった こ とは炎 とい うよ りはむ しろ爆 発 であ った
。 極度 に高 まった圧力 に よる 自然

発 火 、 古 い 体制 の 空 中へ の飛 散(ln-die-Luft-Fliegen)で あ った 」(Zweig,Stefan:Die Erziehung zum

republikanischen Bewusstsein.Erstmals in >Die Republik<, Berlin 5.Dezember 1918.In:Die Schlaflose Welt.

GW,1983.S.137.)。
35例 えばカ ーデ ィナー

、エ イ ブ ラム:戦 争 ス トレス と神経 症(中 井久 夫 ・加 藤 寛訳 、 みすず 書房

2004)参 照。 カー デ ィナー に よれ ば、戦 場体験 によ る外傷神 経症 は患者 の 自己 と外的世 界 の安 定的

な概念 に破壊 的 な変化 を生 じさせ、 その結果 自我 は外的世 界 を敵対的 で圧 倒す るもの と感 じ 「世界

か らの退却 が 目標 とな る」(同256頁)。 最 重症 例 として 「(爆発 によって)空 中 に吹 き飛 ば され た

者」 が挙 げ られ てい る こ とは示 唆的 で ある(同322頁)。
36精 神 身 体学者 のヘ ニ ングセ ン は

、モ ロズ ス の体 験 と騒 音恐怖 との結 びつ きが部分 的 に は心理学

的根 拠 を持つ こ とを認 めつつ も、彼 の全 般 的な対人 不適応 の背 景 に小児期 の体 験(「 テ ィ ミー ダ」
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このことは ドラマの進行と共に次第に露わになってくる。モロズスは第1幕 では、家政

婦や来客(ヘ ン リー)を 杖で追い払った り、主人の権限を振りかざして 「静寂」を命令し

たりと、強権的とも言える態度で 「静けさ」を要求する(こ れはべン ・ジ ョンソンのモロ

ース と同様である)。しか し計画が進む につれて、騒音に対する彼の本来の感情である受動

的な 「恐怖」が前面に出てくる。彼は豹変 したティミーダの立てる騒音に逃げ惑い、ひた

すら後悔し絶望する。離婚の訴えが退けられ、彼女 との結婚生活から逃れられないと思い

込んだモロズスが考えるのは、もはや騒音の原因(=妻)に 対す る攻撃ではな く 「ピス ト

ルは どこだ、剣はどこだ、ロープをくれ、水に飛び込もう、窓から飛び降りよう……」(S.77;

第3幕 第9場)と い うことなのである。

モ ロズスをここまで追い込む一連の計画は、ヘンリーたちに言わせれば 「彼の髭をしっ

かり剃ってや り、愚かさからすっかり治してやる」(S.30;第1幕 フィナー レ)こ とである。

『見えないコレクシ ョン』の老収集家が周囲の協力によって幻想を破 られずに済み、時代

の激変とい う現実から最後まで超越 していられるのと異なり、ヘンリーたちはそれを許さ

ず、「愚かさ」として名指される過去へのとらわれからモロズスを 「治療」するために、強

制的に過去と向き合わせようとする。例えば結婚を聞きつけて船乗 り時代の仲間(フ ァル

ファッロらの演技)が 乱入 した り、騒々 しい女に化 けたティミーダが船乗 り時代の品を壊

して回るといったように、一同の 「騒音」による攻撃がしばしばモロズスの船乗 りとして

の過去に結びついているのは偶然ではない。ここでは極端な刺激に曝 しつつ トラウマの根

本原因を直視 させるという、神経症に対する一種のショック療法が志向されているとも言

える。

同時に彼 ら音楽家 自身は戦争 と対置 される存在 として現れる。帰ってきたヘンリーの

「仲間が一緒にいる」とい う言葉で、モロズスは兵士仲間と誤解 し、兵士を称える。 とこ

ろが実際に現れるのはオペラ座の喜劇役者たちである。音楽家と兵士とのこの取 り違えに

おいて、芸術 と戦争 との対比が提示 される。そして少し先取 りして言えば、「無口な女」計

画を通して最終的に音楽がモロズスの戦争の過去を乗 り越えさせ、彼の現実への復帰は「音

楽の美 しさ」を理解することにおいて成就することになる。

とはいえ、 トラウマ的過去の暴露 と受容 とい う意味で、この結末も無論幸福な和解 とい

うだけでは済まされない。先に触れたシムハンドルの言 う 「昨日の世界」の没落は、「過去

的なもの」へと向けられる若者たちの暴力性において、さらに破壊的な意味を孕んだもの

として見出される。すなわち 「革命前夜」としての1780年 とい う時期設定である。ヘ ン リ

が語 る孤独 な幼年 時代 と同質 の もの)を 想 定す るこ とで、 よ り精神 医学 に即 した説 明を試 み てお り

(Henningsen,Peter:Seelenschichten eines Griesgrams.In:Die Schweigsame Frau.Programmheft.Bayerische

Staatsoper 2009/10.S.15-23.)、 これ もツ ヴァイ ク とフ ロイ トとの 関係 等 を考 慮すれ ば注 目に値す る解

釈 で あ る。 た だ し厳 密 な 医学的 分析 よ りも重 要 な の は無 論 、 当時得 られ て いた知 見 、 と りわ けツ

ヴァイ クの持 ってい たであ ろ う知識 と経験 が、文学 的 な一 つ の象徴 としてモ ロズ スの 「症 例」 に投

影 されて い る可能性 を理 解す るこ とで ある。
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ーたち新 しい世代の革命的な一連の計画は、モロズスが 「静けさ」の内に守ってきた過去

の幻想を完膚なきまでに打ち砕 くのである。

世界に直面することに対するモロズスの恐怖にはもう一つの原因がある。それは 「老い」

に対する不安である。そして外的な時代の変化 と、モロズス個人の 「老い」とは相似関係

にある。「モロズス卿の老いのプロセス、彼が死へと向かっていくことが、彼の世界の没落

と結び付けられる」37。興味深い ことに、この 「老い」に関する中心的部分は当初のツヴ

ァイクの台本にはなかった。結婚を前に初めて相手 と二人きりになったモロズスが、慎ま

しい娘を演 じるアミンタに結婚への不安を打ち明ける場面(第2幕 第4場)に ついて、シ

ュ トラウスは枝葉 を削除して対話を切 り詰めるよう求め38、ツヴァイクもこの場面が長す

ぎ、また説明的にすぎると認めて39全面的に書 き直 した。 これは 『無 口な女』におけるシ

ュ トラウスからのほとんど唯一の書き直し要請だが、この修正によって初めて、老いとい

う要素が明確にテーマ化 されることになったのである40。初稿ではモ ロズスは結婚に対す

る様々な後ろめたさを口にし、年齢はその一つにすぎない。 これに対 し完成稿では、ぼや

けていた焦点が 「老い」とい う一点に定まり、反復や回りくどい言い回し、説明的な部分

などが削られると共に、主語が完全に単数化 されて、一般論でないきわめて率直で切実な

告白が提示 されることになった。

モロズス:年 寄 りの男 とい うのは半人前の男でしかない、

半ば裸で時代の中に立ちつくし、

彼の最もよい部分は過去になってしまっている。

その目はとうに見ることに飽いて、

心臓はくたびれて強く打つこともない。

血の中にはあま りに深く冷気が宿 り、

しっかり生きる気力を萎えさせてしまう。

自分自身がこわばって冷たいために

周 りのものをもみな老いさせてしまう。

陽気でいることも、笑 うこともできない、

他の人を喜ばせ楽 しませることもできない

ただ一つ、若い者に優ることがある、

ただ一つ、いいかい、年寄りにできることがある、

37Simhandl
,a.a.0.S.8.

38Stra
uss an Zweig,16.Dezember l932.BriefwechselS.33f

39Zweig an Strauss
,19.Dezember l932.Ebd.,S.35f

40た だ し現 在
、 実 際 の公 演 に お い て は こ こで 引用 した 「老 い 」へ の 言 及 の 部 分 は 全 て 、 ま た は 大 半

が カ ッ トされ る の が 通 例 で あ り、 正 当 に主 題 と して 提 示 され る こ とは稀 で あ る。
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年寄 りというものはよりよく感謝できるものなのだ。

(アミンタの手を取 り、優 しく彼女を見つめる。アミンタは意に反して恥じ入 り、彼

の眼差 しに心動かされる)

とい うの も、考えてごらん、

年寄 りが人生に喜びを感 じるために、

いかに僅かなものしか必要としないか!

静かな一 日でももう幸せだ し、

言葉一つ、微笑み一つで嬉 しくなる、

誰かが優しい眼差 しを向けてくれたなら、

それだけでもう十分なんだ。

いいや、君、それ以上に大きなものは、

愛だの、激情だの、情熱だのはもう求めない、

君がもし私を重荷 と感 じることなく、

私にほんの少 し優 しくしてくれたなら、

それだけで幸せなのだが― これは君にあまりに多 くを求めることになるだろ う

か?(S.41f;第2幕 第4場)

ツヴァイクは執筆の時点でまだ51歳 であった とはいえ、自らを既に 「老人」と感 じ、50

歳 を迎えることを異常なまでに恐れていた41彼が この部分 に自身の実感 を込めていること

は疑いない。そしてここで 「時代の変化」と 「モロズスの老い」の重なりにもう一つの要

素が加わる。すなわち芸術上の 「老い」である。「彼の最もよい部分は過去になってしまっ

ているSein best' Teil ist Vergangenheit」とい う一節 には、「交響詩 を書いていた昔のようなイ

ンスピレーションはない」と打ち明けたとい うシュ トラウス42への、そ して 「古いオース

トリア」の遺児たるツヴァイク自身への穏やかなイロニーが響いている。それは芸術家と

しての彼ら個人の老いと共に、オペラとい うジャンルそのものの滅びに対する意識も映し

出している。「陽気でいることも、笑 うこともできない、他の人を喜ばせ楽しませることも

できない」、それでも老いた者にこそできることがある、とい う部分は、二人の 「老芸術家」

によるこの時代錯誤な20世 紀のオペラ ・ブッファ、陽気な笑いとい うよりは穏やかな微笑

が相応 しいこの作品そのものに向けられたかのように思われる。

モロズスの姿に終わりゆくオペラ史の黄昏も重ね合わされているのだとすれば、この作

品が 「音楽とは過ぎ去ったときこそ美 しいものだ」とい う、オペラのオペラに対する自己

言及的なイロニーで締めくくられることも不思議ではないだろう。若者たちの 「音楽」と

の和解によって、モロズスは単なる騒音の拒絶ではない、「静けさ」の新たな意味を受け入

41Vgl
.z.B.Zweig an Erich Ebermeyer,vermutlich 28.November 1931.Briefe 1920-1931,S.310.

42V
gl.WvG,S.418.
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れることになる。この最終場について次節で詳しく論じる。

3.「 静 け さ(Ruhe)」 と死

『無口な女』は第1節 で触れた 『ば らの騎士』 と多 くの共通点を持つ。年嵩男の結婚騒

動を描いた喜劇オペラであること、18世 紀を舞台 とす ること、それぞれ第一次世界大戦と

ナチス政権掌握とい う世界史的大事件の直前に書かれたこと等である。『ばらの騎士』の中

の二人の人物像、結婚に失敗するオックス男爵と、老いを自覚 して愛を断念する元帥夫人

が、『無 口な女』においてはモロズスー人に集約 されていると言える。『ばらの騎士』はマ

リー ・テレーズとい う名の元帥夫人の恋人との情事の夜明け、すなわち彼女のエロスの頂

点から始まり、その 「老い」に帝国(こ の含意は命名 か らも明らかであろう)の 衰退 を重

ねなが ら、彼女の愛における静かな諦念を描き出す43。女 性の美の衰 え と帝国の滅び とい

う重な り合いは、非常に官能的なイメージであり、その残酷な運命にもかかわらず、元帥

夫人の高貴な姿は 「無常を微笑する喜びへと、頽廃を優美な生の快楽へと変え」44る。そ

してその 「無常」あるいは 「滅び」が若い恋人たちの二重唱における未だ失われていない

永遠への甘美な陶酔に重ね合わせられることによって、エロティックな美 しさは倍加 され

ることになる。

『無口な女』においても 「無常」は重要な要素であり、幕切れでそれを提示することに

より『ばらの騎士』より一層明確に印象付けられている。第3幕 で計画の真相が明かされた

後、モ ロズスはヘンリー及びオペラ座一同と和解 し、彼 らの音楽を楽 しむ。過去の幻想の

内に引きこもっていたモロズスは、最後に朗 らかな歌と笑いの内に現実を生きることに目

覚めるのである。 しかし音楽が終わると音楽家たちは一人また一人と去っていき、最後に

理髪師が 「そろそろ私たちは行ってしまいますよund jetzt sind wir endlich fort」45(S.81)とい

う言葉 と共に ドアを閉める。甥夫婦と共に残 されたモロズス卿のモノローグは、満たされ

てはいるが静かな諦念と 「終わり」への感覚に貫かれている。

モロズス:(晴 れやかに、幸せそ うに安楽椅子 にもたれて)音 楽 とはなん と美 しいも

のか― だが過ぎ去ったときこそ美 しい!(心 地良さげにグラスのワイ ンを飲み、長

いことアミンタを眺める)若 く無 口な女 とはなんと素敵なものか― だが他人の妻で

いてくれてこそ素敵なのだ!人 生 とはなん と素晴 らしいものか― だが愚かではな

43マ グ リス
、前 掲書322頁 以 下参照。

44同323頁 。
45ツ ヴァイ クはモ ロズス のモ ノ ロー グで はな くこの台詞 を幕切 れ に 回す可 能性 に も言及 してい た

(Zweig an Strauss,17.Januar l933.Briefwechsel,S.41.)。
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く、それを生きることを知ってこそ素晴 らしい!(パ イプに火 を点け、心地良さげに

煙 を前へ吐き出す)あ あ、おまえたちは全 く見事に私を癒 してくれた。いまだかつて

こんなに幸せな気持ちだったことはない。ああ、なんとも言えずいい気分だ。静けさ

を!(安 楽椅子にもたれ、左右 の手でア ミンタとヘンリーの手を取る)静 けさを!あ

あ……ああ……ああ……!(S.82;第3幕 最終場)

この幕切 れ の部 分 につい て も、 ツ ヴァイ クの初稿 とオペ ラの完成 稿 を比較す る ことで興

味深 い事 実が見 出 され る。 まず 冒頭 の一文 が初稿 で は 「音 楽 とは なん と美 しい ものか、 し

か しそれ か ら再 び静 かにな る(wieder still wird)と き こそ美 しい」 となって い る。つ ま りこの

場 合の 「静 け さ」 は回帰 す るもので あ り、 また文 字通 りの 「静寂(Stille)」で あ る。 これ に

対 し完成稿 で は音 楽 とは 「過 ぎ去 る(vorbei)」 もの として、 この 「過 ぎ去 る こ と」 を受 け入

れ て初 めて 「美 しい」 もの とな る。音 楽 を含 ん だ時間 の直線 的で回帰 不可能 な あ り方 が強

く意識 され る よ うになった こ とが わか る。 また 「人 生 とは なん と素晴 ら しい もの か」 とい

う部 分 では、初稿 は 「それ を愛 す る(lieben)こ とを知 って こそ素晴 らしい 」となって い るが 、

完成稿 では 「それ を生 きる(leben)こ とを知 って こそ」 とな ってい る。 さ らに、 「静 け さを!

(Nur Ruhe!)」46と い う言葉 は初稿 には ない。全編 を通 して数 え切れ ない ほ ど現れ るRuheと

い う言葉 は、改稿 の過程 で初 めて 『無 口な女 』 の最 終的 な帰結 と して加 え られ た ことにな

る。 この 「静 け さ」 につい ては以 下で改 めて考察す る。

さて 、『無 口な女 』 と 『ば らの騎 士』 は舞台 とな る時代 も非常 に近い。 『ば らの騎 士』 の

舞 台 は 「マ リア ・テ レジア時代 」であ るのに対 し、先 に触れ た よ うに 『無 口な女』は 「1780

年 頃」であ り、『ば らの騎 士』 よ りも少 し後 と考 え られ る。ゲル ナー は 『無 口な女』の時代

設 定 に関 し、 ツ ヴァイ クが シュ トラ ウス と出会 った 当時 取 り組 んでい た伝 記 『マ リー ・ア

ン トワネ ッ ト』Marie Antoinette(1932)と の並行 性 を指 摘 し、彼 がオペ ラ と同時期 に描 いた 二

人 の 「王妃/女 王Konigin」 、マ リー ・ア ン トワネ ッ トとメア リ ・ス チ ュアー トのブ ッフォ

的変 奏 と してア ミンタ を捉 え得 る とす る47。 しか し 『ば らの騎 士』 にお い ては ロ ココの音

楽 的模 倣 に よって 「マ リア ・テ レジア時代 」の 旧き佳 き時代 の夢 が 呼び起 こされ るの に対

し、『無 口な女』におい てはそ の娘 に して ロココの最 後 の女 王マ リー ・ア ン トワネ ッ トの 時

代 が背景 にな ってい る48。 この微 妙 な時代 の違 い は偶然 生 じた もので はな く、前節 で述べ

46
,,Nur Ruhe!"と い う言 葉 は 台 本 中 に 幾 度 と な く登 場 し、 こ の幕 切 れ の 部 分 は 日本 語 で は 通 常 「静 か

だ!」 と訳 され る。 しか し この 表 現 が 最 初 に使 わ れ る の が モ ロズ ス を な だ め る理 髪 師 の 「ど うか お

静 か にNur Ruhe」 と い う台 詞 で あ る こ と(S.7;第1幕 第2場)、 そ して 後 述 す る 「静 け さRuhe」

へ の希 求 とい う本 論 にお け る作 品 の 意 味 付 け を踏 ま え て 「静 け さ を!」 と訳 した 。

47Gorner
,Rudiger:Schweigsame Dissonanzen. Zum Verhaltnis zwischen Stefan Zweig und Richard Strauss.

In:Eicher,Thomas(Hrsg):Stefan Zweig im Zeitgeschehen des 20.Jahrhunderts.Athena Verlag,Oberhausen

2003.S.77-91.

48『 マ リー ・ア ン トワネ ッ ト』 との縁 は意 外 な と こ ろ に も見 出 され る
。 『無 口な女 』 は 理 髪 師 の役
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たような 「革命前夜」を意識 したものと考えられ、それは 『無口な女』という作品の書か

れた時代状況の反映に他ならない。

執拗に 「静けさ」を求めるモロズスの人物像に、台本作家ツヴァイクが自己投影されて

いるとい う指摘は様々になされている。シュ トラウス宛の現存する最後の手紙に彼が

Morosusと 署名 しているとい う事実49は象徴的だ。彼 がザルツブルクの鐘の音に悩まされて

いたなどという伝記的背景もあるにはあるが50、無論重要なのはそ うしたことよ りも、文

字通 り騒がしさを増していた当時の政治 ・社会状況である。台本が書かれた1932年 とい う

時期 もまた 「革命前夜」であった。 日に日に強まっていく反ユダヤ主義、イタリア ・ファ

シズムとナチ党の伸長、蔓延するアメリカ的な拝金主義とソ連の増長との狭間で古びてい

くヨーロッパ。加えて詩人たちの死に 「象徴」される自らの文学者 として、また一人の人

間としての老いの意識。こうした全てのものが 「騒音」であり、そこからの救いはただ沈

黙と仕事への没頭の内にある 「静けさ」、すなわち心の内の平安であった。スタインバーグ

がモロズス像を、ツヴァイクが同時期から取り組み始めた評伝 『エラスムスの勝利 と悲劇』

Triumph und Tragik des Erasmus von Rotterdam(1934)の 主人公 に重ねるのは適切だろ う51。す

なわち、エラスムスは宗教対立の中で 「内面の平和der innere Friede」を求め、困難な非党

派 性を貫 こ うと苦闘した人物として描かれるが、『無口な女』では同様のテーマが 「騒音」

のメタファーによって表現されてお り、「騒音の犠牲者」であるモロズスはエラスムス同様、

ツヴァイクの自画像に他ならないという。エラスムスもまた、革命の時代を前にして空し

く 「平安」を求める前時代の人間なのである。そのような関連を考慮 した上で最終場のモ

ロズスのモノローグに立ち返るならば、彼の満足の言葉(「 ああ、なんとも言 えずいい気分

だ」)で終 えられていた初稿に対 し、決定稿で 「静けさを!」 とい う言葉が幕切れに据 えら

れたことの意義は、『無口な女』とい う喜劇が単なる円満な解決ではなく、幕開けから絶え

割等 にお いて ロ ッシー 二のオペ ラ ・ブ ッフ ァ 『セ ビ リアの理髪 師』(ll Barbiere di Siviglia、1816年 初

演)を 連想 させ 、広瀬 は両者 の間 に音楽 的 に も多 くの共 通点 が ある こ とを指 摘 してい る(広 瀬:前

掲書247頁 以下参 照)が 、加 えてそ の原 作 で あるボーマル シ ェの戯 曲(Le Barbier de Seville、1775

年初演)に つ いて 、ツ ヴァイ クは 『マ リー ・ア ン トワネ ッ ト』 の中で、 王家 を嘲 弄す るこの風 刺作

家 を王 妃 が気 に入 り、 自 らロジー ヌ役 を演 じた とい う印象 的 なエ ピソー ドを紹介 してい る。 つ ま

り 『セ ビ リアの理髪 師』は、現実 政治 に疎い 王妃 が知 らず して革命 に手 を貸す こ とにな った とい う

象徴 的な作 品 なの で あ る。 理髪 師 と歌 手た ちが老モ ロズス を相 手 に繰 り広 げ る ドラマ は、 ま さ し

く旧体制 へ の反 逆 で あ り、和解 とい う形 であれ 結局 の ところ は革命 家 た る若 者 た ちの勝利 に終 わ

る ことにな る。
49Zweig an Strauss

,Dezember 1935.Briefwechsel,S.151.た だ し直接 的 には この署名 は、直前 の手紙

でシ ュ トラ ウスが偽 名 の使 用 に言及 し、彼 自身 が 自作 『イ ンテル メ ッツォ』 の主人公Robert Storch

の・名 を、 ツ ヴ ァイ クがHenry Mor(マ マ)を 用 い る こ とを提 案 した こ とを受 けて の もので ある(31.

Oktober l935.Ebd.,S.149)。
50モ ロズスが鐘 のや かま しさを嘆 く有名 な歌 があ る(S

.8f;第1幕 第2場)。Vgl.Kerschbaumer,a.a.O.

S.302f
51Steinberg

,op cit.,P.233.
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ず繰 り返されてきたモロズスの切なる希求のリフレインによって― ただしそれまでの

物理的かつ個人的な 「静寂」への欲求を超えた、いわば世界に対する祈 りとい う形で、結

ばれることになった点にあると言えよう。

だがそうだとすれば、この最後の 「静けさRuhe」 もまた幻想 ではないのだろ うか?52過

去への逃避か ら抜 け出 した として、モロズスが至るのは結局のところ新たな、いわば芸術

への逃避でしかないのではないか?確 かに甥夫婦、そ して音楽 との和解は彼の待ち望ん

だ 「平安」をもたらしはするだろうが、それは彼が時代から取 り残 され、いずれやってく

る革命に対 して為すすべもないという現実にとって何の解決にもならない。真の 「静けさ」

とは結局のところ 「安定の世界と共に消え去ったヴィジョン」53― つま り第一次世界大

戦によって既 に永遠に失われていた幻想の世界そのものでしかなく、モロズスは所詮 「嵐

の前の静けさ」を求めて、再び新たな幻想の内に逃れるほかないのだろうか。

あるいはシュ トラウスとツヴァイクは彼 らの芸術に没頭することによって、少なくとも

一時的には事態を乗 り切れると考えていたのかもしれない。ナチス政権成立を迎えてなお、

ユダヤ人のツヴァイクに新しい台本を乞い求めるシュ トラウスの度重なる手紙には、気の

滅入る現実から優れた詩句のカで何とかして逃れていたいとい う焦燥のようなものさえ感

じられる。ツヴァイクの側も、シュ トラウスとい う歴史に名を残すであろう大音楽家への

協力を通 して、失われゆく最後の 「静けさ」を、つまりは芸術への逃避の可能性を、なお

引きとめることができると信 じていたのだろうか。現に、オペラとい う芸術そのものの抱

える限界、そして 「革命」の現実に気付いていなかったわけではないのに、モロズスのよ

うに、あるいは 『見えないコレクション』の老収集家のように、二人は現実に目を閉ざし

ていたようにも見える。「政治は過ぎ去 り、芸術は存続 します。ですから永続的なものを目

指すべきなのです」54とツ ヴァイクはシュ トラウスに書き送っている。他ならぬシュトラ

ウスがこの年には帝国音楽局総裁 としてナチスの芸術政策の中枢を担わされていくことを

思えば、なんとい う楽観的にすぎる言葉であろうか。

しかし一見その楽観に基づいて非政治性の内に逃避 しているように思われる 『無 口な

女』だが、この 「喜劇」の結末は決 してそれだけにとどまってはいない。シムハン ドルは、

『無 口な女』の終わ りはモロズスにとっての 「ハッピーエン ド」ではなく、オペラの終わ

りと共に 「誰も免れることのできない道へと歩み入る」55、すなわち死へ向かってい くこ

52広 瀬 は シ
ュ トラ ウスの付 曲 にお いて 「無 口な女」 を表す ライ トモテ ィー フ と、 「静 け さ」 を表す

モ テ ィー フ(最 終場 の,,Nur　Ruhe!"の 部 分で も用い られ る)と が1音 目と2音 目を入れ替 えただ けの

同 じ音 程 で構 成 され てい るこ とを指摘 し、幕切 れ でモ ロズス が得 る 「静 け さ」がか りそ めの もの に

す ぎない とい う可能性 を示唆 してい る(広 瀬 、前掲 書225頁)。
53Steinberg

,op　cit.,P.234.
54Zweig　 an　Strauss

,13.April 1933.Briefwechsel,S.50.
55Simhandl

,a.a.O.S.12.
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とになると述べる。そもそもモロズスという人物は自らの老いを自覚 し、「彼の命が彼の世

界と共に終わりへ と向かっていく」56ことを認 めまい として苦 しんでいたのであり、その

彼がようや く得る 「静けさ」とい うものはその現実に向き合 うことでなければならないの

だ。

この 「死」への傾きとい うのは何も幕切れで初めて言えることではない。例えばフロイ

トならば、モロズスが3人 の花嫁候補か らテ ィミーダを選び出す場面に、彼が 『小箱選びの

モチーフ』Das Motiv der Kastchenwahl(1913)57で 示 したの と同 じ構造 を見出 して次のように

論 じるかもしれない。『ヴェニスの商人』において 「鉛」の小箱が、また多くのメルヒェン

において3人 目の 「黙 っている」女性が選ばれ、それが不可避的な 「死」の宿命を愛の選択

へと転化したものであるように、モロズスによる最も 「無口な(に 見える)女 」の選択 は、

避け難 い死の受容 を表 している。そ してさらに、夢の分析、またメルヒェンの解釈におい

ても 「語らないStummheit」 とい うことは死の表現 と理解 されるので、「無 口な」妻を求め

るとい うことが既に、潜在的な死への欲求を示すものに他ならない、と。フロイ トのこの

論文 自体も、ツヴァイクが仮に知っていたとすれば、3人の花嫁候補 とい うジ ョンソンの原

作にない設定を取り入れる際に念頭に置いていた可能性はある。 しかしフロイ トに尋ねる

までもなく、台本を注意深く読んでいけば、「静けさRuhe」 そ して 「眠 りschlafen」のモチ

ー フが、初 めか ら死の影 を帯びて現れていることは明らかだ。騒音への一方的な怒 りをぶ

ちまけていたモロズスが、若い妻を娶る という理髪師の提案に対 して、初めて寂しい胸の

内を明かす第1幕 第2場 の歌詞を見てみよ う。

モ ロズス:(突 然物思いに沈みなが ら。す っか り夢見心地でひとりごちる)

そ うだなあ、素敵だろうな!こ んなに不安でもなく、むなしくもなく、こんなに死

ぬほどひとりぼっちでもなく、

毎 日、毎晩、自分ひとりだけでなくいられるのだったら。

息子も跡継ぎもなく、甥も友達もなく、

世界 じゅうに誰ひ とり、心から思ってくれる人がいない。

そ うだなあ、素敵だろうな!

その人のためにそ こにい る

とい う誰かを知っていたなら、

よくしてくれて、そばにいてくれて、

共に呼吸し、共に考える、

不安が喉元にまで迫ってくるときに。

56Ebd
.,S.11.

57Freud
,Sigmund:Das Motiv der Kastchenwahl.In:Freud,Sigmund:Studienausgabe Band X.Bildende

Kunst und Literatur.S.Fischer Verlag,Frankfurt am Main 1969.S.181-193.
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その人のために生き、

その人のために死んでいくような誰か、

そして冷たくなっていくときに、

目を閉じ、手を組み合わせてくれる人がいてくれるとい うことは

(深く息をつ く)そ うだなあ、素敵だろ うな!(S.11;第1幕 第2場)

ここで 瞳れ が向 け られ てい る 「誰 かirgendwen」 は女 性に限定 され てい ない。モ ロズ スの

念頭 には この 時点で既 に 「死」があ り、 「妻 」へ の求 めは安 らかな余生 と死へ の望み を隠す

ヴェール にす ぎない。 この こ とか ら遡 って考 えれ ば、 この場面 の直前 にモ ロズス が寝 室 か

ら出て きて 「ど うして眠れ よ うか」 と嘆 くとき、 暗 に言 われ てい るのは、後継 ぎを持 た な

い今 の状態 で 「ど うして死ね よ うか」 とい うこ とな ので あ る。第2幕 フィナ ー レで暴 れ 出

したテ ィ ミー ダをヘ ン リー が取 り押 さえ、叔 父 と甥 の和解 が果 た され る と、モ ロズ スは 「眠

れ るか もしれ ない… …眠 ろ う……」 と呟き 、ヘ ン リー も 「ど うぞ心配 しな いでお休 み くだ

さいGeht　 nur　zur　Ruhe　und　seid　unbesorgt」 と叔父 を安心 させ る(S.59)。"zur　 Ruhe　gehen"と い

う表 現 には 「死 」の含意 もあ り、 ここで も 「眠 り」 と 「死」 は二重化 され る。 モ ロズス が

寝室 へ去 った後 、ヘ ン リー はア ミンタ を抱 き しめ、一方 モ ロズス は甥 が 「テ ィ ミー ダ」 を

「取 り押 さえて」 くれ てい る こ とに安 堵 して眠 りに落 ちてい く。

モ ロズス の声:ヘ ン リー 、ヘ ン リー!ま だ見張 りを して くれ てい るか?

ヘ ン リー:え え、叔 父 さん、一 晩 中お ります!

(……)

モ ロズス の声:そ れ じゃ私 は眠 れ るか な?あ の女 を しっか り押 さえて くれ てい る

か?

ヘ ン リー:(ア ミンタ を さらに しっか りと抱 き寄せ なが ら)ご 心配 は要 りませ ん!

鉄 の よ うに、燃 え る縄 の よ うに

しっか りと彼 女 を捕 まえま した、

彼 女 は身動 きもで きませ ん、

人生 の全 て を 自らの意思 で

永遠 に僕 に委 ね ま した!

モ ロズ スの声:(低 く、温 か く)あ あ … ああ…それ で安 心 して眠れ る よ。 何 もか もあ

りが と う、 あ りが とう、おお 、あ りが と う!(S.60;第2幕 第12場)

このような形でモ ロズスの眠 りと甥夫婦の愛 とが― 多分に皮肉な構図ではあるが

―はっきりと重ね合わされ、後継ぎ夫婦を得たモロズスが安心して(永 遠の)眠 りにつ

けるとい うアナ ロジーが浮かび上がる。そして幕切れのモロズスの 「静けさを!Nur Ruhe!」
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という呟きは、いわば彼の死への覚悟 と受容を示す言葉である。この時安楽椅子にもたれ

た彼が両の手をヘンリーとアミンタに委ねていることは、死の時に彼らが 「手を組み合わ

せてくれる」とい う状況を暗示 している。音楽との和解によって示される人生との和解、

新たな 「安 らぎRuhe」 とは、すなわち死に他 ならない。

本節の最初で 『ばらの騎士』 との比較に言及 した。『ばらの騎士』も 『無 口な女』も、

人物の 「老い」を通して一つの世界が終わりゆくことへの予感を表現するが、その描き方

は同じ喜劇的オペラであっても大きく異なっている。『ばらの騎士』において喜劇的要素を

担 うのは専らオックス男爵の方であり、若い恋人への想いを諦めることになる元帥夫人は、

いかなる意味でも滑稽には描かれていない。 しかしその感動的な造形ゆえにかえって 「悲

しく、はかない現実は魔法にかけられたように甘美で好ましいものに変質されてしま う」58。

彼女の体現する 「美 しい滅び」の幻想を一気に破壊 した第一次世界大戦を経て、さらに新

たな 「革命」への予感の内に書かれた 『無口な女』は、もはや同様の甘美な夢想に立ち戻

ることはできない。ツヴァイクは 『1914年 と今 日』1914 und Heute(1936)59と 題す るエ ッセ

イにおいて、「最後の瞬間まで誰も戦争を信じていなかった」第一次大戦前夜と、誰もが戦

争を予感しながらそれを押しとどめようとする気力を持たない現在 とを対比 している。モ

ロズスにはもはや元帥夫人のように 「今 日か、明日か、明後日か……勿論 こんなにも早く

私の身に降 りかかってくるとは思わなかった」60と語 ることは許 されていないのである。

無口な―騒々しい女に翻弄される老モロズスは喜劇的であるが、その滑稽 さこそが彼の悲

劇的運命を浮かび上がらせる。彼は来るべき革命が、彼の生きてきた 「昨 日の世界」を永

遠に葬 り去り、幻想としての過去さえも奪っていくであろうことを予感 している。残 され

るのは 「音楽」によって和らげられた現在の現実と、遠からぬ死の時に 「手を組み合わせ

てくれる」甥夫婦の存在のみであり、新たな幻想の内に安住することはもはや不可能なの

である。

結び 悲劇と喜劇

『無口な女』の非政治性は、その内容が全 く政治に関わりを持たないという意味ではな

く、主人公が 「革命」とい う政治的断絶によって決定的に時代から排除される中で、ただ

そ うした政治の喧騒からひととき逃れた 「静けさ」の内に逃れていくことを求めるほかな

くなるとい う点に見出される。これは決して浮世離れしたとい う意味での非政治的なハッ

58マ グ リ ス
、 前 掲 書322頁 以 下 。

59Zweig
,Stefan:1914 und Heute.Anlasslich des Romans von Roger Martin du Gard >Ete 1914<.In:Zweig,

Stefan:Zeiten und Schicksale.GW,1990.S.57-64.
60Hofmannsthal

,Hugo von:Der Rosenkavalier.Komodie fur Musik in drei Aufzugen.Musik von Richard

Strauss.Furstner,Berlin 1910.S.144ff.
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ピーエン ドではない。ツヴァイクは自己の分身でもあるモロズスを敢えてそのような状況
ヘ へ

に置き、彼の姿を共感を込めて、しかし喜劇として描き出した。革命的時代を前にして空

しく 「内面の平和」を求めるとい う同様の境遇が 『エラスムスの勝利と悲劇』の主人公に

おいては 「悲劇」として描かれていたのであり、喜劇的なモロズスはエラスムスといわば

対になる存在である。ツヴァイクはモロズスに自分の姿を重ねながらも、時に残酷に突き

放 して距離を取 り、「喜劇」としてイローニッシュな視点を保っており、「静けさを!」 と

い う結びの言葉に込められた祈るような思いの一方で、その願いの空 しさ、現実の先行き

の暗さを認識する醒めた眼も失われてはいない。この微妙な位置は1932年 とい う境界的な

時期の微妙 さの反映でもあろう。自らの生きるべき世界は既になく、しかし決定的な壊滅

の時は未だ到来 していない。モロズスにはまだ、若者に未来を委ねて安 らかに去るとい う

穏やかな運命が許 されているかのように見えた。

ところが、モロズス卿の求めた束の間の 「静けさ」は、『無口な女』が舞台に乗せ られ

るまでの間に早くも失われてしま う。 リブレットは文字通 りナチス前夜に書かれたが、オ

ペラとして発表される時には 「非アーリア人」の台本による 「帝国音楽局総裁」の作 とし

て、まさにナチズムの問題の真っただ中に出現することになった。そしてそのような状況、

つまりナチス ・ドイツを生みだしたのは、他ならぬ彼 らが語 りかけようとした大衆であっ

た。ナチズムの芸術化された政治― その中心にはヴァーグナーの存在があった― とそ

れを支える大衆の熱狂の中で、ツヴァイクが映し出そ うとした壊滅前夜の最後の 「静けさ」

も、彼にとっての 「観客」も、作品が世に出るまでの間に消え去ってしまっていたのであ

る。それはあるいは上演禁止 とい うナチス政権の直接的な仕打ち以上に、『無口な女』にと

っての悲劇であったのかもしれない。1933年 以降ツヴァイクがナチス ・反ナチス両陣営か

らの攻撃にさらされる中で、中立を求めて闘うエラスムス像がますます現実味を帯びてい

ったのとは対照的である。

モロズスの運命の中で現実に近づいていくのは 「死」としてのRuheの 方であった。1934

年1月 の手紙でツヴァイクはホフマンスタールとシュニッツラーの死に触れて、後者の死を

「折よいzurecht」 と評 し 「もし生きていた ら彼 は現在の状況に耐えられなかっただろう」

と述懐 している61。そ して翌年には 「もし戦争が起 こったとして、少なくとも、それがあ

まりに恐ろしいものであるゆえにわれわれはもはや生き延びることはできまいという慰め

はあることでしょう」62とい う暗い予感 が、ロマン ・ロランに宛てて綴 られることになる。

モロズスの 「静けさを!」 とい う祈 りがナチス政権下の ドレスデンに空しく響く6月24日 の

初演 を待たず して、台本作家ツ ヴァイクは既に、彼の喜劇の主人公に定められた哀 しい

Ruhe=死 の運命 をわがものに していたのである。

61Zweig an Lavinia Mazzucchetti
,9.Januar 1934.Briefe 1932-1942.S.83.

62Zweig an Rolland
,18.Marz 1935.Ebd.,S.115f
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Die Schweigsame Frau von Stefan Zweig und Richard Strauss

一Eine
"unpolitische"Komodie am Vorabend der Revolution一

Yukiko SUGIYAMA

Die Schweigsame Frau ist die einzige Oper von Richard Strauss,bei der er mit Stefan Zweig

zusammengearbeitet hat.Zweig hat den Text im Jahre 1932 geschrieben,und die Oper wurde am 24.

Juni l935 in Dresden uraufgefuhrt,aber sie wurde bald danach durch die nazionalsozialistische

Regieriung verboten.In der Forschungsgeschichte der Oper ist fast nur der Vorgang ihrer

Zusammenarbeit beachtet worden,nicht aber der Inhalt des Werkes selbst.In diesem Aufsatz wird

eine Interpretation des Operntextes versucht,der Zweigs Zeitbewusstsein am Vorabend des

Nationalsozialismus reflektiert.Man halt diese Oper meist fur "unpolidsch",doch mussen auch die

historischen Hintergrunde in Betracht gezogen werden,so dass wir durch diese Oper,die die beiden

eher "altmodischen" Kunstler in einer historischen Ubergangszeit geschaffen haben,die kulturelle

Situation der Zeit besser verstehen konnen.

Hofmannsthals Tod gab Zweig und Strauss den Anlass fur ihre Zusammenarbeit.Fur Strauss war

Hofmannsthal der wesentliche Partner,mit dem er eine neue Art der Oper,etwas Traditionelles und

Kunstlerisches zugleich,schaffen konnte.Fur Zweig war der Dichter sowohl ein Modell als auch ein

Rivale.Er versuchte bei der Arbeit fur Strauss,als Nachfolger eines der grossten Dichter der ,,Welt

von Gestern",den Unterschied zu Hofmannsthal bewusst zu entfalten.Er wollte,dass seine Oper

klar und allgemein,anders als die allzu symbolischen Operntexte des spateren Hofmannsthals,und

doch historisch bedeutsam sei. Sein wortreicher Text hat Strauss sehr gefallen.

Die Schweigsame Frau ist eine freie Bearbeitung von Ben Jonsons Epicoene or The Silent Woman.

Sie handelt vom Eheversuch des alten,ehemaligen Seemanns Sir Morosus,der vor allem Larm

ausserst furchtet.Er will eine junge schweigsame Frau heiraten,um zu verhindem,dass ihn sein

Neffe Henry beerbt,der als Mitglied einer italienischen Operntruppe heimgekehrt ist.Henry und

seine Kameraden spielen ihm ein Theaterstuck vor,damit er ein scheinbar stilles Madchen,das

eigentlich Henrys Frau ist,heiratet,woraufhin Morosus auf die Ehe schliesslich verzichtet.

Zweig hat den Schauplatz von l6.Jahrhundert auf ,,um l780" verschoben.Diese Verschiebung

historisiert die typische Gegenuberstellung der Opera Buffa zwischen Jugend und Alter,indem

Morosus als der Zuruckgebliebene aus der "Welt von Gestern" dargestellt wird.Er furchtet sich vor

der neuen Zeit und zieht sich in die ,,Ruhe",in die Illusion der Vergangenheit zuruck.Dabei versucht

Morosus gleichzeitig,sein personliches Altwerden zu verleugnen.Durch ihn ironisiert Zweig Strauss

und sich selbst als ,,altmodische" Kunstler:,,sein best' Teil ist Vergangenheit".Die Jungen ziehen ihn
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manchmal sehr brutal auf,und ihre ,,Kur" bedeutet gleichzeitig eine Art Revolution,die "um

l780"in der wirklichen Geschichte schon in der Luft lag.Morosus gehort der alten Welt an,die fast

verloren ist.

Als Morosus die Wahrheit mitgeteilt wird,erkennt er seine "Narrheit"und versohnt sich sowohl

mit der Musik als auch mit dem Leben.In der letzten Szene monologisiert er:"Wie schon ist doch

die Musik-aber wie schon erst,wenn sie vorbei ist".Die Atmosphare der Verganglichkeit,die man

in dieser Szene fuhlt,erinnert uns an eine andere,viel beruhmtere Oper von Richard Strauss,Der

Rosenkavalier.Diesen zwei Opern sind noch manche Elemente gemeinsam,zum Beispiel die Zeit

(18.Jhd),die Komodie einer misslungenen Ehe,die zeitliche Situation bei der Entstehung(am

Vorabend einer Katastrophe).

Zweigs Morosus ist,wie sein Erasmus(Triumph und Tragik des Erasmus von Rotterdam,1934),

ein Selbstportrat.Angesichts der Revolution wunscht er nur seinen ,,inneren Frieden"zu erhalten.In

Der Rosenkavalier haben Strauss und Hofmannsthal versucht,den vergangenen Traum der guten

alten Zeiten wieder zu beleben.Es scheint,als ob Zweig und Strauss auch in inhrer Oper Die

Schweigsame Frau in die Illusion der unpolitischen Kunstwelt fliehen wollten.Aber man darf nicht

ubersehen,dass in Die Schweigsame Frau die Motive der "Ruhe" und des "Schlafens"in

Verbindung mit dem Tod eintreten.Bei seinem letzten Wort "Nur Ruhe!"ahnt Morosus schon die

kommende Revolution,in der er nicht mehr leben konnte,und er weiss auch,dass es nicht mehr

moglich ist,sich in eine andere Illusion zu fluchten.

Zweig zeichnet dieses Selbstpotrat mit tiefer Sympathie,doch mit Komik und Ironie.Dieser Text

konnte wohl als ein Negativ des Erasmus-Buches interpretiert werden,das seinerseits "Tragik" heisst.

Die Schweigsame Frau ist nicht weniger als.Erasmus nicht in dem Sinne unpolitisch,dass sie

unbekummert um die gegenwartige Politik ist,sondern in dem Sinne,dass die Hauptfigur als

Zuruckgebliebener der alten Zeit nicht mehr in der heutigen Welt aktiv zu leben vermag.

Die letzte Hoffnung auf ,,die Ruhe",die Zweig und Strauss in ihrer Oper auszudrucken versucht

haben,ist schon vor ihrer Urauffurung verloren.Die Oper,geschrieben von einem Juden und einem

der wichtigsten deutschen Kunstler und spateren Prasident der Reichsmusikkamer,musste ein

hochst politisches Problem behandeln.Und Zweig,in der Suche nach der Ruhe,findet schliesslich

seine Ruhe,namlich den Tod.
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