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は じ め に

『6月の 5日間（Cinq Jours en Juin）』（1989年）は，映画音楽の作曲家や

ジャズピアニストとして有名なミシェル・ルグラン（Michel Legrand,

1932- ）が，劇場用の映画監督を務めた唯一の長編映画作品である。ルグラン

の脚本による自伝的な物語が描かれている点でも希有な本作は，もちろん音楽

監督も彼が担当している。映画監督兼作曲家にはチャーリー・チャップリン

（Charlie Chaplin, 1889-1977）やクリント・イーストウッド（Clint East-

wood, 1930- ），作曲家兼映画監督にはジャン・カルロ・メノッティ（Gian

Carlo Menotti, 1911-2007）などがいるが，作曲家が長編映画を制作した前例

はあまりない。

ルグランはパリ国立音楽院にてナディア・ブーランジェ（Nadia Bou-

langer, 1887-1979）に師事した。また，同時期に第 2次世界大戦での米兵と

の交流等でジャズに関心をもった。ルグランは自伝で「映画音楽ではすべての

音楽的言語が結びつく」（1）と述べており，彼の映画音楽ではクラシックやジャ

ズ，ポピュラー音楽が混在しているものが多くある。ジャン＝リュック・ゴダ

ール（Jean-Luc Godard, 1930- ）の『女は女である（Une Femme est Une

Femme）』（1961）やジャック・ドゥミ（Jacques Demy, 1931-1990）の『シ

ェルブールの雨傘（Les Parapluies de Cherbourg）』（1964）といったヌーヴ

ェル・ヴァーグ作品，またノーマン・ジュイソン（Norman Jewison, 1926- ）
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の『華麗なる賭け（The Thomas Crown Affair）』（1968）といったハリウッ

ドの作品など，ルグランは時代や趣向の違うさまざまな監督作品の音楽を作曲

している。彼は映画音楽だけではなく，舞台音楽の作曲やジャズピアニストな

ど幅広い音楽活動をしている。

ルグランの映画音楽に関する研究は，彼の多様な音楽活動の一面として，主

に作曲家の視点から言及されることが多い。当然ながら，映画制作における音

楽監督の仕事は映画のジャンルや監督の要求に応じた従属的な立場にあり，自

分が関わっている映画の主導権を握ることはほとんどない（2）。また，映画に

介在するあらゆる音楽は映画を構成する音の一要素にすぎず，それらは映像や

物語との関係においてのみ機能する。したがって，映画音楽の研究において，

音楽監督の創造性は監督の作家論や作品論に曖昧に包摂される傾向にある。そ

こで，本稿では映画における諸要素の決定権を持つのは映画監督であることを

前提におきながらも，作曲家ルグランが映画監督を務めた『6月の 5日間』を

採り上げる。興味深いことに，本作は作曲家であるルグランが映画監督を務め

ているにも関わらず，彼の「オリジナル音楽」は 2曲に限定され，クラシッ

ク音楽の引用や背景音の構成に重点が置かれている。本稿ではこれらの音楽・

音を，ミシェル・シオンの映画の音に関する理論（3）に照らし合わせることで

整理する。

『6月の 5日間』の考察にあたって，本作はルグランの自伝的な物語が描か

れているため作曲家・映画監督としてのミシェル・ルグランと，映画の登場人

物としてのミシェル・ルグランを区別する必要がある。本稿では物語上のルグ

ランを「ミシェル」と表記する。本作の物語は 1944年 6月 6日，パリ国立音

楽院に通う 15歳のミシェルがピアノの試験で一等賞を得ることからはじま

る。同日，ノルマンディー上陸作戦が開始されたことを知った彼と彼の母マル

セルは，家族のいるサン・ローへ向かおうと駅へ行くが，交通手段は断ち切ら

れていた。偶然出会ったイヴェットという女性と，盗んだ自転車をこいでパリ

からサン・ローを目指すことを決める。彼らは爆撃や戦闘を目撃しながらも愉

快な自転車旅行を進め，その道中でミシェルはイヴェットとの恋を経験し，た
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どり着いたサン・ローで米兵からブルースを教わる。

本作の物語は，ルグランの自伝を脚色して作られている。偶然出会った女性

として登場するイヴェットは，実際は母マルセルの友人である。自伝では 3

人の目的地はマイエンヌだったが，上陸作戦の地域に近づいていくという物語

を劇的に脚色するために，映画ではノルマンディーのサン・ローに変更され

た。またミシェルの年齢を実際の 12歳ではなく 15歳に設定し，イヴェット

との恋愛を経験させることで自伝的な物語に成長譚という軸を与えた（4）。

この自転車旅行はルグランと彼の母にとって印象的な思い出だった。彼らは

戦後，同じ道を再度旅行しようと考えたが，ついに叶うことなく母は亡くな

る。そこでルグランは長編映画という形で，この旅をもう一度辿り，それを母

に捧げようと考えたことが本作制作の動機である（5）。

本作は，ルグランが作曲を務めたジャン＝ポール・ラプノー（Jean-Paul

Rappeneau, 1932- ）監督作品『城の生活（La Vie de Château）』（1965）と

同じく，ノルマンディー上陸作戦時のフランスで暮らす人々を描いている。そ

のため本人が自伝で指摘するように「『自転車，ノルマンディー，田舎道，連

合軍上陸』という同じ事象」（6）が描かれており，映像上の類似点も確認できる

【図 1-4】。しかし，紙面の都合もあり，このことは別紙でとりあげる。

『6月の 5日間』は 1989年に作曲家として既に有名であったルグランが映

画監督を務めた作品であるため，フランスやアメリカの映画雑誌で紹介されて

いる（7）。特に，脚本や演出への批評が目立った。その一つは，ドイツ占領下

のフランスやノルマンディー上陸作戦時のサン・ローの描き方に対するもので

ある。本稿では時代考証について詳述しないが，彼は自伝で「戦争は私たちを

最悪なことに慣れさせてしまった」（8）と述べている。戦時中に日常となってし

まった惨状の描写に重点を置くのではなく，本作はルグランが心象風景化した

ものだと考える。その心象風景の基盤であり本作の主題とは，ルグランが尊重

する「平和と自由」である。ルグランは音楽・音に「平和と自由」を示唆する

機能を与え，それらは時に戦争の描写と対比され「平和で自由な日常を脅かす

戦争への嫌悪」を表している。
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本稿で使用する用語を確認する。映画における「物語」の概念の一つである

物語世界（diegesis）は，映画の音楽・音について論じる際の一つの区分であ

る。デイヴィット・ボードウェルとクリスティン・トンプソンによると，物語

世界は物語映画における観客が見聞きするすべての出来事の世界である。そこ

には，スクリーン上に示されないアクションや空間，起こったと想定される出

来事も含まれる（9）。彼らはこの定義を基に，音楽・音の区分として「物語世

界の音」と「非物語世界の音」を提唱している。その各々は，物語世界の中に

音源がある音と，その世界の外部にある音源から聞こえてくるかのように表現

される音を指す（10）。

本稿で援用するシオンの映画の音に関する理論も，物語世界の概念を基に音

と映像の関係を検討するために提唱されたものである。それは音の 3つの区

分で，「インの音（in）」「フレーム外の音（hors-champ）」「オフの音（off）」

という（11）。本稿では用語の意味するものはそのままに，その和訳を「画面内

音（in）」「画面外関連音（hors-champ）」「非物語世界の音（off）」とする（12）。

「画面内音」は物語世界の音で，音源が画面の中に見える音である。シオンの

提唱した，もう一つの物語世界の音である「画面外関連音」とは，物語世界の

音でありながら音源が画面の中にない音である。つまり，画面が示す空間に隣

接する空間かつ同一の時間に音源があることが観客によって想像される音であ

る。「非物語世界の音」は，登場人物には聞こえない物語世界の外部からつけ

られる音である。

本作の音楽はクラシック音楽と，ルグランの作曲であるオリジナル音楽の 2

種類が使用されている。さらに背景音の鳥の鳴き声が強調してつけられてい

る。以下，これらの 3つの響きについて 3つの章で整理していく。1章では音

楽・音の使われ方を観察し，それぞれの音をシオンの 3つの区分と照らし合

わせる。次いで，3つの響きが本作の主題である「平和と自由」を如何に表し

ているかを考察する。最後に，本作の音楽・音の構造を明らかにする。またル

グランが作曲家兼映画監督でありながら，オリジナル音楽を 2曲という少な

い曲数に限定した理由を探る。これらの分析から映画監督のルグランは，作曲
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家としての自身の音楽的創造性を如何に視覚的表現の中に組み込んだのかを考

察し，彼の映画音楽再考への契機としたい。

1 音楽・音の出現シーン

1-1 鳥の鳴き声

鳥の鳴き声はいわゆる「背景音」として，田舎道や森という環境に付随して

聞こえる音である。「鳥」という音源は画面内で示されないが，登場人物に聞

こえている音であるため「画面外関連音」といえる。ロード・ムービーの形式

をとる本作の物語の軸となるのは，3人が自転車で移動するシーンである【図

2】。この軸となるシーンに一貫してつけられている背景音の鳥の鳴き声を本

作の主要な音であると考え，本稿では「基盤となる音」とする。

1-2 クラシック音楽

本作で使用されている 4曲のクラシック音楽は画面内でミシェルによって

演奏される「画面内音」である【図 5】。シオンによると，映画におけるクラ

シック音楽の使用は「無声映画の時代からよく用いられていた。トーキー映画

の最初の二〇年においては，〔略〕稀にしか用いられなかった。それは五〇年

代，六〇年代を通して，主に『作家の』映画のなかで，次第に再び好まれるよ

うになった」（13）とされている。ルグランもヌーヴェル・ヴァーグの作品の中

で，おおよそ映画監督の意図によりクラシック音楽を使用している。

岡俊雄は自著『フィルム・ミュージック』の中で，映画におけるクラシック

音楽の使用を 3つのケースに大別している。

1，作曲者あるいは演奏家を主役とした作品であり，当然音楽演奏場面が映画

のなかで大きなウェートを占めることになる。

2，ヴァラエティ・ショウ的ミュージカル映画のなかで，クラシックの演奏家

が出演した見せ場を持った作品である。
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3，伴奏あるいは情景音楽，バックグラウンドミュージックとして用いられた

もの。（14）

この分類によると本作は「1」にあたるが，本作ではクラシック音楽の演奏

場面は短く挿入されるだけである。本作で重要視されているのは，ミシェルに

クラシック音楽をピアノやパイプオルガンで演奏させることで彼がパリ国立音

楽院の生徒であると印象づけることと，2章で言及するがその演奏場面によっ

て本作の主題を表すことである。

これら 4曲のクラシック音楽の吹き替え演奏はルグランではなく，エリッ

ク・ベルショ（Erik Berchot, 1958- ）が行っている。2人の出会いはベルシ

ョが 9歳の時で，彼のピアノに感動したルグランがその道を勧めた。ルグラ

ンが音楽を担当したクロード・ルルーシュ（Claude Lelouch, 1937- ）の『遠

い日の家族（Partir Revenir）』（1985）では，ベルショが演奏だけではなくピ

アニスト役で出演するなど，2人での仕事は『6月の 5日間』以外にも確認で

きる。本作でクラシック音楽をベルショに演奏させ，ルグランは自身が作曲し

たオリジナル音楽を演奏しているのは，ルグランが作曲家として 2つの音楽

を区別したのだと考えられる。

1-3 オリジナル音楽

自ら映画監督を務めた作品であるにも関わらず，ルグランが本作のために作

曲したオリジナル音楽は 2曲のみである。それらは「非物語世界の音」とし

て流れる。ピアノで演奏される〈Scènes de la vie quotidienne〉は作品の中

盤で流れ，自転車旅行の日常を描くショットがまとめられている。自転車をこ

ぎながら 3人で 1つのパンを食べたり，イヴェットが摘んだであろう花束を

母に渡したりする旅行中のショットが 3人の笑顔で彩られている。〈Love

makes the changes〉は作品の終盤に 3回流れる。ミシェルたちの目的地であ

るサン・ローに到着後，米兵がミシェルにブルースを披露する際にピアノで弾

き，その後ミシェルとイヴェットの会話時やエンドクレジットにかけて非物語
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世界の音で流れる。

2 音楽・音の機能

2-1 「平和と自由」の象徴としての音

作品内で初めて鳥の鳴き声が登場するのは，作品の冒頭でミシェルと母，イ

ヴェットがパリで自転車を盗み，サン・ローへ向けて走り出す時である。鳥が

鳴きはじめて 19秒後，イヴェットが鳥の鳴き声を聞いて目をつむり微笑むた

め，我々はこの音が登場人物にも聞こえている音だとわかる【図 6】。イヴェ

ットが鳥の鳴き声を聞いたことを表情によって示すのは，ベラ・バラージュが

論じている「観相的表現」（15）とも言える。観相的表現についてバラージュは

「人間の顔の上に現れる音の作用を目で見ることなしには，われわれはおそら

く，或る音や騒音の意味を全然とらえることができないだろう」（16）と述べてい

る。イヴェットの観相的表現によって，我々は鳥の鳴き声が作品の中で「心を

穏やかにするもの」として扱われていくことを知る。また，ルグランがノルマ

ンディー上陸作戦が実施されている中での自転車旅行について「かなりの危険

があったにもかかわらず，そこにはすでに自由の風が吹いていた」（17）と述べて

いることからも，自転車をこぐシーンに一貫してつけられている鳥の鳴き声は

ルグランが感じた「自由の風」の表現とも関連すると考えられる。

この 2点によって，本作における鳥の鳴き声は「平和と自由」を象徴する

音だと考える。それは本作の主題であると同時に「平和と自由」を脅かす戦争

への嫌悪も表している。自転車旅行中に 3人がドイツ軍に捕虜にされる緊迫

したシーンがある。3人がドイツ軍に詰問される室内では，開けられた窓から

鳥の鳴き声が入ってくる。のびのびと鳴く鳥の声は，緊迫したこのシーンと対

比して皮肉的に聞こえる。また，道中で遭遇する「木に引っかかったままの無

人のパラシュート」【図 4】や「燃えた車」という戦争の描写にカメラがクロ

ースアップすると，鳥の鳴き声は音量やアタック音の強さによって強調され

る。鳥は田舎道や森でさえずるため物語世界内では背景化されているが，戦争
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の描写に対比する「平和と自由」の象徴としては前景化されていることがわか

る。

2-2 クラシック音楽のイメージ

本作ではショパンから 2曲，バッハから 2曲が使用されている。それらの

使用シーンを楽曲ごとに確認する。

ショパンの〈練習曲 op.10 no.12〉は作中で 4回使用される。

①作品冒頭，ミシェルがパリ国立音楽院のピアノの試験で弾く【図 5】。

②自転車旅行の初日に宿泊したホテルで，ミシェルが夕食時にレストランに置

いてあったピアノで弾く。

③その翌朝に爆撃から逃れるために入ったホテルの倉庫で，天井から落下して

きたピアノに合わせて流れる【図 7】。

④自転車旅行中にドイツ軍に捕虜にされた際に，ミシェルはピアニストである

ことを問われてピアノを弾く。

例外として画面内音ではない③を除き，全てミシェルが物語世界内の人物に

聞かせるために演奏する。この練習曲は通称「革命」と呼ばれている。ショパ

ンがシュトゥットガルトでワルシャワ陥落を知った頃に作曲されたと考えられ

てきたが，今では作曲時期を特定する具体的な証拠はないとされている（18）。

しかし，この練習曲に対して観客がイメージするポーランド人の怒りや哀し

み，「執拗に抵抗を続ける闘争の苦痛」（19）を，ルグランは本作に反映させてい

る。

ショパンの〈練習曲 op.10 no.3〉はサン・ローに到着後，イヴェットに相

手にされないミシェルがピアノで弾く。映画『別れの曲（Abschiedswal-

zer）』（1934）で使われたことから，本楽曲は日本では通称「別れの曲」と呼

ばれるようになった。作中では本楽曲を聞いた米兵が，「悲しみ」を意味する

“Tristesse”という欧米での通称を使用している。本楽曲は「もの寂しい感じ

もするが，十分に甘く，しみじみとした感情」（20）があるとされ，ミシェルの心

情を吐露するかのように演奏される。
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バッハの〈平均律クラヴィーア曲集 BWV.867前奏曲〉は，自転車での移動

中，飛んでいく戦闘機から逃れるように入った町の教会でミシェルがパイプオ

ルガンで演奏する。この前奏曲は，「崇高で厳粛な宗教的雰囲気」（21）にみたさ

れ，その旋律は「葬列の印象」（22）を与えると言われている。戦闘機の音が連想

させる死への恐怖をかき消すようにパイプオルガンによって弾かれるため，観

客に祈りをイメージさせる。

バッハの〈平均律クラヴィーア曲集 BWV.850フーガ〉は，道中に通りがか

った村の広場で，一人の少女が弾いていたおもちゃのピアノを借りてミシェル

が演奏する。その村の広場では子どもたちは遊び，老婆は椅子に腰掛け編み物

をしている。この長閑な村の広場へたどり着く前に，ミシェルたちは「木に引

っかかったままのパラシュート」【図 4】や「燃えた車」を目撃する。本楽曲

は「フランス式序曲（französische Ouvertüre 独）の荘重さといったもの

を，だれもが感じとるだろう」（23）と言われ，戦争の描写と長閑な村での演奏は

対比され，平和への祈りのような印象を与える。

これら 4曲を画面内音で主人公に演奏させるのは，観客に意識的に楽曲の

一般的な印象を想起させるためである。それはシオンのいう「付加価値」の効

果といえる。付加価値とは「音響要素によって生じた情報，感情，雰囲気のも

たらすものを，観客（実際には聴＝観客である）が自発的に，まるでそれらが

そこから自然に生じているかのように，見ているものに投影してしまう効

果」（24）である。しかし，ルグランはそのような既成楽曲がもつ付加価値の効果

だけを本作に取り入れたいのではない。渡辺護が「音楽の理解はある程度，条

件反射によっている」（25）と述べていることから，長い時間を経て人々に聞かれ

てきた音楽だからこそ，映画監督と観客が共有できる一般的なイメージがある

と考えられる。それをルグランは物語によって観客に喚起している。つまり，

ショパンの曲は戦争とそれに対する抵抗の象徴，バッハの曲は祈り，転じて平

和を希求する象徴として本作の主題を表していると考えられる。

クラシック音楽は基本的に画面内音として使用されるが，例外がある。それ

はショパンの〈練習曲 op.10 no.12〉の登場シーン③である【図 7】。レストラ
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ンからホテルの地下にある倉庫へと避難した際に，襲撃により倉庫の上の階に

あたるレストランのピアノが落下してくる。そのピアノは昨夜の夕食時にミシ

ェルが「革命」を披露したものである。カメラは舞い上がる埃の中にある落下

してきたピアノを見つめ，昨夜ミシェルが演奏した「革命」が，音源を示さず

登場人物にも聞こえていない音として流れる。しかし，これは非物語世界の音

とはいえない。非物語世界の音とは，物語世界とは異なる次元に存在している

音である。この音は「現時点で聞いている（あるいは想起している）劇中人物

は存在しないが，観客に対してのみ提示される物語世界の過去の音」（26）であ

り，物語世界内に起因する音である。このピアノを見つめる 8秒間は本作で

つけられている音楽の時間の中で最も短いが，観客にとって同曲が演奏された

パリ国立音楽院での試験【図 5】や，昨夜のレストランでの演奏のシーンとい

う襲撃をうける以前への回想の時間となり，その平和な時間は襲撃との強烈な

対比を生み出す。作品冒頭から「画面を横切る軍人」や「通り過ぎる軍用車

両」によって表されてきた戦争の気配が，ついに襲撃という形で直接ミシェル

たちにとって顕然なものとなったことが，音の演出よっても表されている。

2-3 主題を支えるオリジナル音楽

オリジナル音楽の〈Scènes de la vie quotidienne〉は自転車旅行の日常を

描くショットがまとめられているため，大まかには自転車での移動中のシーン

である。このシーンは鳥の鳴き声がつくべきであるが，鳥の鳴き声は本楽曲の

終盤までつかない。その点においては，鳥の鳴き声という「平和と自由」を象

徴する音を本楽曲が補っていると言えるだろう。それはここでの移動中のショ

ットに戦争の描写，例えば道中で登場する「爆撃された橋」や「ドイツ軍の

車」などを使用していないことからもわかる。3回ある〈Love makes the

changes〉が流れるシーンにおいても戦争の描写を廃し，イヴェットとの恋愛

によるミシェルの精神的な成長のみを描いている。これらのことから，オリジ

ナル音楽そのものは「平和と自由」を象徴するわけではないが，映像との関係

により本作の主題をしっかりと支えていると考える。
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3 映像と音楽・音の使用意図

3-1 音源をほのめかすオリジナル音楽

オリジナル音楽は非物語世界の音でありながら，音源に似たものを示唆する

ような映像がある。〈Scènes de la vie quotidienne〉では，ミシェルがこの楽

曲と推測できるメロディーをスケッチする様子や，自転車のハンドルにかけた

指をピアノを弾いているようにカタカタと動かす様子【図 8】が描かれてい

る。つまりミシェルの頭の中では本楽曲が流れているかのように描かれている

ため，我々は本楽曲がミシェルの内的な音楽でもあることを認識する。これは

ミシェルに音源のような役割を持たせることで，後の作曲家であるルグランの

創作音楽であることを表している。

シオンは音の 3つの区分について「三つの境界線が，映画次第で，ある時

は壁となり，ある時はそれを越えることがドラマとなる扉」（27）になると述べて

いる。3回流れる〈Love makes the changes〉では，この区分の境界を越え

ながら楽曲にアレンジを加えていくことで，観客に作曲家であるルグラン本人

の像を想起させている。

（1）ミシェルに米兵がブルースをピアノで弾いてみせるシーンのため，米兵

の指先のクロースアップと共に楽曲は画面内音として描かれる【図 9】。

（2）ミシェルがイヴェットをピアノのある部屋から連れ出し，納屋の中で 2

人が会話する際に，ピアノのある部屋からは米兵が弾くジャズが聞こえてく

る。この画面外関連音は部屋にいる人々の拍手によって終わる。その後，楽曲

が流れはじめるが，（1）の部屋で演奏していた画面外関連音の響きとは異な

り，鮮明に楽曲の音が聞こえる。そのため我々は（2）が非物語世界の音だと

認識する【図 10】。

（3）ピアノの前に座るミシェルを映しながら，非物語世界の音として流れる。

（1）で米兵がピアノで演奏する画面内音の本楽曲は，（2）では非物語世界

の音に変わり，ピアノ演奏にハミングを加える。（3）では非物語世界の音の
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まま，ピアノ演奏にハーモニカとヴォーカル，ドラム，ベースを加えてバンド

形式で流れる。これはミシェルを通して，米兵に教わった新しい音楽であるジ

ャズがルグランの音楽手法の一つになることを，画面内音から非物語世界の音

と境界を越えると共に楽曲にアレンジを加えることで示唆している。そのため

（2）はルグランの自伝的な要素として，ミシェルがジャズを自身の音楽手法

に取り込む過渡期的様相といえる。

3-2 「基盤となる音」

2章で言及したようにクラシック音楽は物語に密着した音楽でありながら，

ショパンの使用曲は戦争とそれに対する抵抗の象徴的な表現，バッハは平和を

希求する象徴的な表現である。これらのクラシック音楽は鳥の鳴き声が象徴す

る「平和と自由」という基盤を崩す形で，画面内音で入る。つまり，この「基

盤となる音」の存在によってクラシック音楽の象徴的なイメージは，「平和と

自由」を壊す「戦争」に関わる表現として用いられていることがわかる。音

楽・音はその世界内で関係しあうことで，さらに主題を表している。ここにル

グランの映画音楽に対する一つの態度をみることができる。それは作品がシオ

ンの「付加価値」の効果を得られるように，つまり音楽・音の情報を観客が自

発的に映像に反映できるように，観客にとって「わかりやすい」音によって音

楽・音の世界を構築することである。

また，「基盤となる音」である鳥の鳴き声はオリジナル音楽を作品内でつな

ぐという役割もある。〈Scènes de la vie quotidienne〉が流れるシーンは，本

来鳥の鳴き声がつくべきシーンである。しかし，ここでは背景音は音楽のリズ

ムに合わせて部分的に入るにとどまり，鳥の鳴き声は楽曲の終盤までつくこと

はない。ミシェルがイヴェットに惹かれていく様子は作品前半から描かれる

が，我々が彼の恋心を決定的に知るのは本楽曲の終盤である。本楽曲の終盤で

ミシェルは橋の上で，このピアノ曲をスケッチしたノートに「あなたは，私が

あなたを愛していることを知らない。決して知らないだろう。」と書く。そこ

に母とイヴェットが近づいて来たため，2人に見られる前にミシェルはそのペ
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ージを破って捨てる。このシーンで，我々はミシェルの恋心を知る。また，ミ

シェルがノートのページを破って捨てた後，本楽曲の中で初めて鳥の鳴き声が

響く。〈Love makes the changes〉が流れるシーン（2）【図 10】では，ミシ

ェルがジャズを自身の音楽へと取り込む過渡期的様相として楽曲は非物語世界

の音で入るが，ここでは楽曲が流れはじめてからも鳥の鳴き声が入り続ける。

それは該当シーンの 3分の 1ほどの時間まで続き，次第に音楽のみになって

いく。つまりオリジナル音楽の 2曲は，ダルセーニョのような役割を持つ鳥

の鳴き声によって一連の流れとして示されているのである。

オリジナル音楽が流れるシーンの物語は，ミシェルとイヴェットの恋愛模様

という自伝から離れた脚色部分だが，楽曲はルグランの音楽経験を語ってい

る。つまり，オリジナル音楽は物語に付随する音楽としてミシェルの心情を表

すと同時に，その 2曲の曲調の変化はルグラン自身の音楽経験を表す自伝的

な要素でもある。〈Scènes de la vie quotidienne〉はミシェルがイヴェットに

恋心を抱いている様子を分散和音を多用した流麗な旋律で表すのに対し，

〈Love makes the changes〉ではイヴェットが去っていくという感傷的な気分

をブルースで表している。これはピアノで演奏されるクラシック音楽を踏襲し

た楽曲から，バンド形式でブルー・ノートを用いた楽曲への移行でもあり，パ

リ国立音楽院での音楽教育から，ジャズとの出会いというルグラン自身の音楽

経験そのものである。ここでいう音楽経験とは，ルグランが実際に 1944年の

自転車旅行で弾いていたクラシック音楽やオリジナル音楽を用いているという

意味ではなく，彼の自伝的な要素という意味である。

さらに〈Scènes de la vie quotidienne〉でミシェルが楽譜を破って捨てる

のは，ノートに書いた言葉を読まれたくないという物語上の動機だけではな

い。音楽家の卵であるミシェルが自作のピアノ曲を捨てるのは，ルグランがク

ラシック音楽だけではなく音楽の多様性を持っていることを示唆している。そ

れはダルセーニョのような役割を持つ鳥の鳴き声によって繋がる〈Love

makes the changes〉が，その後バンド形式になることからも明らかである。
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3-3 オリジナル音楽の限定理由

ルグランはなぜ『6月の 5日間』のオリジナル音楽を 2曲に限定したのだろ

うか。考えられる理由はさまざまあるが，例えば「映画監督としての判断で，

作曲家ルグランの音楽が目立ちすぎるのを避けるため」という理由が考えられ

る。作曲家ルグランが映画監督を務めた長編映画作品となれば，期待されるも

のの一つは彼の音楽である。多量の音楽を聞かせるための作品になっていても

おかしくはない。しかし，本作では多量に音楽をつけることで注目を集めるの

ではなく，曲数を限定することによってオリジナル音楽に希少性を生じさせ，

作曲家としての音楽を際立たせるという効果を得ることができたとも言える。

それはオリジナル音楽の音源としてミシェルをほのめかすことや，鳥の鳴き声

にダルセーニョのような役割を持たせることでオリジナル音楽 2曲を繋いだ

ことからも明らかである。

次に，「作曲家としての判断で，鳥の鳴き声を音楽的な要素として扱いたか

ったため」という理由も考えられる。鳥の鳴き声が本作の重要な構成要素の一

つであることがわかるシーンがある。自転車旅行の 2日目，3人が池の側で休

憩をする時，ミシェルが 5本の電線に止まっている鳥を音符に見立てて歌う

シーンがある【図 11】。環境に付随する背景音の音源である「鳥」が「音符に

見立てられるもの」として描かれることで，鳥が「音楽的な要素」と関連があ

ることが示される。

また，鳥の鳴き声と音楽の関わりについて，本作の小説版でミシェルが回想

している。それは，ミシェルが自転車をこぎながら，聞こえてくる鳥の鳴き声

に次のような思いを巡らしている場面である。

鳥たちの馬鹿げた歌で私〔ルグラン役〕の頭はいっぱいになり，指でピア

ノを弾くことができなかった。〔略，傷ついたカササギの世話をした楽し

い思い出が語られる〕楽典の勉強中や作曲の時，カササギはくちばしで楽

譜をついばむのが大好きだった。音符を種と勘違いしたのだ。〔略〕カサ

サギを自然界へ帰す時，私は彼らの歌声〔略〕を惜しんだ。（28）
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鳥の鳴き声と音楽の関わりは，音楽史においても確認できる。指揮者でチェ

リストのパブロ・カザルス（Pablo Casals, 1876-1973）は平和と自由の象徴
ピース ピ ー ス

として〈鳥の歌〉を演奏していた。彼は鳥について「鳥たちは平和，平和，
ピース

平和！と鳴きながら空を飛んでいる」（29）と述べていた。R. マリー・シェーフ

ァーも「ヴァーグナーの《ニーベルングの指輪》で，悪の力に対立して鳥の

歌」（30）があることを指摘している。これらのことから，鳥の鳴き声は単なる背

景音ではなく，音楽的な要素と関連していることがわかる。

本稿では鳥の鳴き声は「平和と自由」を象徴する音として考察してきた。ル

グランが「平和と自由」をオリジナル音楽で表さなかったのは，その部分を音

楽的な要素としての鳥の鳴き声によって解決したいという理由があるからだろ

う。音楽史から察するに「平和と自由」の象徴として広く知られている「鳥の

鳴き声」という音を観客に「わかりやすい」音として，オリジナル音楽をつな

ぐダルセーニョのような役割や，クラシック音楽の象徴的な表現を示すための

基盤として，本作に採用することに意味があったのである。それは映画に付随

する音である「背景音」を，作曲家として映画作品内で音楽的な要素として使

用するという試みが垣間見える。

結びにかえて

本作におけるクラシック音楽，オリジナル音楽，鳥の鳴き声の 3種の響き

は，ルグランによって意図的に区分けされている。本作の映像をルグランの心

象風景を具象的に表したものと考えると，3種の響きが区分けされている意味

が見えてくる。ルグランの音楽経験のなかで，クラシック音楽は既存の音楽で

ある。つまり，ルグランの音楽経験のなかで「具象的な存在」であるため，ク

ラシック音楽は「可視＝画面内音」で描かれている。それに対し，オリジナル

音楽は彼の創作であるため「抽象的な存在」として「不可視＝非物語世界の

音」として描かれている。この二項対立に鳥の鳴き声は，中間的な存在として

位置する。「鳥」という具象的な存在が発する現実音でありながら，本作の鳥
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の鳴き声は「音楽的な要素」と関連するという抽象的な存在でもある。鳥の鳴

き声は具象的と抽象的な面を併せ持つため，音源を見せない画面外関連音とし

て扱われている。二面性を持つ鳥の鳴き声は，視覚化されたルグランの心象風

景である映像と，作曲家として創造する音楽・音の世界を繋ぐ存在でもある。

本作の音楽・音は，鳥の鳴き声を「基盤となる音」として捉えると，簡潔な

構造になっている。「平和と自由」を象徴する鳥の鳴き声を基盤に，画面内音

で入るショパンは戦争とそれに対する抵抗を象徴，あるいは喚起し，教会での

バッハは平和の希求と犠牲者への祈りとして聞こえる。非物語世界の音のオリ

ジナル音楽は基盤となる音と交差しながら，戦いの中で関わっていく 2人を

浮き上がらせる。そのような音楽の象徴的な使われ方によって，今度は鳥の鳴

き声が「平和と自由」の象徴として前面に強く押し出されている。

本稿ではシオンの理論を援用することで，ルグランが意図的に区分けした 3

種の響きを整理し，音楽・音の構造を分析した。以上のような検討をもとにし

て本作におけるルグランの映画音楽の作曲方針は，作品の主題を表すために音

楽，また音が持つ象徴性を，可能な限り簡潔に提示することだと考える。それ

らは音楽・音の世界のなかで関係しあうことで，さらに作品の主題を強調す

る。彼は作曲家兼映画監督として，音楽・音が映画を構成する一要素であるこ

とを認めながら，映画における音楽・音の世界が主題の表現を独自に構築でき

ることを主張している。本作は映画監督を作曲家が務めているため，作曲家の

意思が一貫されている。このように映像上の視覚的な表現と音楽・音の創造性

を同列に置いて考えることのできる事例は少ない。しかし，ルグランのそのよ

うな手法がよくあらわれている作品として，彼の作家性を知る上で再評価され

る必要があるだろう。

注
⑴ ミシェル・ルグラン『ミシェル・ルグラン自伝』高橋明子訳，アルテスパブリッ
シング，2015年（原著 2013年），124頁。
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年（原著 1995年）を参照した。
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図版

図 1 『城の生活』，田舎道を自転車で走
る

図 2 『6月の 5日間』，田舎道を自転車で
走る

図 3 『城の生活』，木に引っかかったパ
ラシュート

図 4 『6月の 5日間』，木に引っかかった
ままのパラシュート

図 5 〈練習曲 op.10 no.12〉シーン① 図 6 鳥の鳴き声を聞くイヴェット
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図版出典
図 1, 3：ジャン＝ポール・ラプノー『城の生活』1965年公開，95分モノクロ，フラン
ス（BMG ビクター，VHS）
図 2, 4-11：ミシェル・ルグラン『6月の 5日間』1989年公開，108分カラー，フラン
ス（Seven Sept, DVD）

本稿は，日本映像学会関西支部第 80回研究会（2017年 3月 4日，於京都工芸繊維大
学）での口頭発表に加筆修正したものである。
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図 7 〈練習曲 op.10 no.12〉シーン③ 図 8 〈Scènes de la vie quotidienne〉

図 9 〈Love makes the changes〉シーン
（1）

図 10 〈Love makes the changes〉シー
ン（2）

図 11 電線を 5線に，鳥を音符に見立て
て歌うミシェル
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