
近 代 和 声 め 変 遷.

和声構造分折と作曲学的考察

稲 垣 静 一

概 説

中世の旋法音楽(modality)が 調 性音楽(tonality)へ と推移す る中でIonianとAeolian

の2つ のmodoに 基 づ ぐ調性音楽 に集約 され た。 和 音構造や声部進行 は次第に類型化され,

和 音組織 とその配 列は定型 化へ の一途 を辿 り,近 世に至 って調性音楽が確立 され,そ こに調性

概念が生 じたので ある。

諸声部 の模倣法及び,拡 大法,縮 少 法,主 旋律 と対旋律の対位に よる旋法音楽 の線的扱㌔)

(polyphony)は,諸 声部 間に生 ず る垂直 的和音現象 と水平 的旋律現象 に よって3度 構成の和

音構造 と機能和声体系 を形成 して きた。polyphonyはhomophonyへ と,modalityは

tonalityへ と集大成 してきたのである。

集約 的dur・mollはDiatonicScaleのTonicを 中 心音 と・して,他 は従 属的にTonicへ

の 求心的機能 を果 し,二 次的 な支配圏 と しての5度 上下 のDominantoどSubdominantoが

位 置 して,音 関係 の主従関係 を形成 して きた。DiatonicScaleの7つ の音 はTonicに 対 し

て それぞれ明確 な性格が与 えられたので ある。仮に主音以外の音に長 音価が与 えられ る,頻 繁

に出現 す るなど優位 な条件が与 えられ ると支配圏の移動が生 じることに なる。 この よ うに調性

の機能 はdynamicsやtempo,agogic,音 の 跳躍 と順次進行 によって安定性 と不安定性,緊

張 と弛緩 の音感作用 をつ よめ,楽 曲構造の形式的統一 に大 きな役割 を果 し,約2世 紀聞 に渡 っ

て調性音楽時代が続 くので ある。

19世 紀以後 に見 られ る多感情表出の表情豊か な旋律は必然的 に変化和音や非和声音の多用 を

押 し進 め,Diatonicregionを 遙 かに離脱 してchromatismの 音 楽 へ と発展 す るので ある。

その推進力 となったのは ロマ ン主義時代 の作曲家,特 にR.Wagner,R.Strauss,F.List

な ど の劇音楽(交 響詩 ・楽劇)に あった。R.WagnerのTristan前 奏 曲に見 られ る特異 な和音

は後 々の作曲家 に多大の影響 を及ぼ したが,ト リスタン世代か ら徐 々に調性 を曖昧に し,調 的

機能 が崩壊 するに至 るので ある。

ロマン主義 の劇的表現へ の傾 向と純粋音楽 的な立場 でのPolyphonyの 進 展 は調性 の破壊に

…拍車 をか けたので ある。

無調化への決定的要因は,声 部進行の独立性に あった。その声部進行 が調性 の領 域 を 逸 脱
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し,自 由にそれ白体の個有性 を主張 し,自 らの旋律存在 を調的法則によらず,旋 律の各音間音

程の特徴 ある連続に依存したのである。従 って調性音楽に見 られる音相互の主従関係は全 く解

激 された。オクターブの12の音は平等に扱われ,中 心音への求心的拘束性は解かれて,特 徴あ

る音程の継時的連続が調性にとって替わる秩序 と法則 とを与 えたのである。セリー手法や十二

音技法はPolyphony音 楽の領域でこそ饒舌に音楽語法 を展開したと云えるのである。 さらに

lZリーは垂直的にも応用されて,そ の音列の配合の無限性はますます複雑な様相 を呈 したので

ある。

一方,フ ランスにおいては,旋 法和声が機能性 を弱体化 させ,3度 構成のalterationや,

4度 構成の和音,wholetone-scaleな どによってフランス印象派の音楽 を築 き上げたのであ

る。この印象派の音楽の音組織は調的機能に拘束されない豊かな色彩的音響 を拡大 させたので

ある1)σ

Ohrornatism,4度 和声,wholetonescaleな どの脱調性傾向は,文 学,哲 学,絵画などの

外的要素が音楽に取 り扱われたことによって促進 され,そ の結果,音 素材の自由と拡大 とへの

契機をつ くり,そ れらの手法は劇的,象 徴的音楽は勿論のこと絶対音楽の様式 とも融合 して,

近代和声昏の変遷の中で大きな役割を果 したのである。

こうした調性の動揺 と断絶の時期にあって,調 性を何からの形で保持 しようとする動きをも

見逃すことができない。いかに複雑な音構成 をも倍音現象や差音現象の音響学的な考察によっ

て和音を体系づけ分類したP.Hindemithは その1人 である。P.Hindemithは どのような

和音においても根音ありとして,そ こに決定 される根音進行によって中心音 を確認 したのであ

るが,dur・mo11の いずれかへの傾斜はあっても,そ の区別をしなかった点,古 典的和声どは

異 な る拡大 された調憐音楽 であった。1.Stravinskyに あ っては同時 に2つ 以上の機 能 を 認

め,機 能間のfrictionを 効果的に使って,所 謂複機能性の音楽を築き上げたのである。

絶えず変貌を続けた1.Stravinskyに あっては,い つまでもこの手法にとどまることなく,

汎全音階主義に傾斜 して,人 をして擬古典主義と云わしめたり,後 期にあってはセリー手法を

用いたのである。

その他,多 調(polytonality)を 愛用 したD.Milhaudは 幾多の調性累積によって別の音世界

を創造 したのである。近代和声は多種多様な変遷を経て現代音楽に大 きな影響を与 えているの

である。

本稿は上述の推移をたどりながら現代音楽に至 る和声的素材の構造分析研究と作曲学的考察

を目的としてい る。

1.調 性音楽における半音階主義

2.調 性機能の崩壊 と断絶

内 容 目 次
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イ.無 調音楽の抬頭

ロ.十 二音技法の成立

1.調 性音楽 における半音階主義

ロマン主義時代の作曲家は 『音楽は何 ものかを表現すべきである』と信 じていた。音楽以外

のつまり詩的な,も しくは劇的な主題感情 ・行動,そ して人生哲学上の問題す らが,音 楽に影

響力 をもつようになったのである。 ＼

この傾向は音楽の実質のあらゆる特色に変化を来たさせ る原因となっ拒。和音構造の変化は

旋律の音程に変化 を加え,暈 かな転調 を生み出した。旋律 ・伴奏の リズムやdyllamicsは 純

粋に音楽的な刺激から引 き出される替 りに,音 楽以外のものの象徴 となった2)。

音楽的インスピレーシ ョンの源が何であったにせよ,結 果として音楽に大 きな発展 をもたら

し,そ うした特殊な心の状態や生活の状況を描 き出し,音 楽外的な誘因が音楽形式 を支配 した

のである。和声 ・リズム ・器楽の色彩的効果や形式などにあらわれる手法は音楽外的要素に拘

束 されたのである。オペラ・歌曲 ・交響詩では流動性に富んだ半音階的手法や転調の手法 を感

情表現の手段とした例は数多い。

F.Schubert:AufdemFlusseに は豊富な転調を含んでい る。(EX・1)こ の転調は近親

関係調の範囲にあるが,doPPe1-dominanteが 随所}こ用いられている。このdismollの 部分

ではLで 示すようにdismollのNを 強張 し,Hdurに 対 してParallelkeyと しての

Gismo11と して副次的な機能を果 してい る。 こうした3度 変…喚 の 偏 愛 は,古 典的durと

mo11と がParallel関 係にあるぎとを想起するなら至極 自然であると云える。i__,…の部分の

短3和 音と長3和 音の交換は古典派の音楽にさかのぼってその用例を見出することができる。

(EX.2)

EXAMPLE1

F.Schubert:AufdemFlusse

一43一



人 文,学 論.集

EXAMPLE2

L.BeethovenSymphonyNo.2Larghetto

Ludwig.ThuilleはParallel関 係 を ③全音階的3度 近親性 ⑤半音階的3度 近親性

⑥半音階的に隠伏された3度 近親性との三種類に分類 している。(EX.3)

EXAMPLE3

③ば2つ の音 を共通 に もち,全 音階的領域内で あ り,⑤ は1つ の共通音 を もつ,◎ は共通 の

音 を持 たない。

F.Listは3度 近親 の3和 音関係の領域 を特 別 な偏愛 を もって育 てたの である。(EX.4)彼

におい ては,疑 い もな くF.Schubertの 和 声法か ら受 け継がれ た刺激に従 ったのであ り,同

・Uくまた彼 の側か らみれ ば確か に この点 ぞ,さ らにR.Strauss(EX.5)やR.Wagner(EX .6)

を通 じて全近代楽派 に力強 く影響 したので ある3)。
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EXAMPLE4

F.List:FantasieundFugue

Ces(=H)V〔IT(N)〕1(V⊃

EXAMPLE5

R.Strauss:Salome

EXAMPLE6

R.Wagner:Parsifal

HきI
Fi・.(G,e,s_aciv砺(N)VI

doppeldominantoの 多 用 は,半 音階的傾 向 を押 し進 め,転 調の スピー ドを早め遠隔調へ

の転調 も容易 に した。

みlterationの 上 ・下行 の導音 的変質 に よって,各 声 部の進行 を円滑に し半音 階的進行は浮
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動 的旋律 を形 成 したので ある。

更に,R.StraussのTillEulenspiegel(EX.7)に 至 っては,す べての声 部進行が半音進

行 をな してい るが,こ の ような導音的変質 は3度 構成 の和音構造か ら逸脱 して,新 しい和音構

造 を提供 したのであ る。

エンハ ーモニ ック的転換 は(Ex .8)急 進 的転調 や,rovinghaxmonyを 形 成 し,特 に減7の

和音 はその覇者 であった。

EXAMPLE7

R.Strauss:TillEulenspiegel

EXAMPLE8

R.Strauss:Heldenleben

Ges:I
F:II(N)

v (f:VI)
Ges:V

t

【脚注】 変 ト長調の トニカがへ長調のナポリ6の 和音の形態として把握することにより,変 ト長調の内部

でへ長調への変調が惹き起こされる。そのさv>上 声部におけるこのナポリ6度(ges)は,エ ンハーキニー

的に(fis)転 換 され,そ の結果,そ れはへ長調におけるdominantoの5度 の下半音の転過音となる。

次 にroving,'harmonyの 和 音連 結の例 をあげ るQ(EX.9)2)
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EXAMPLE9

半音階主義 を発展 させ た要因 と しては,①successionに よ るrovingharmonyOdoppel

dominantoと 上 ・下行 の導音的変質,③alterationと 変 過音 に よるVagrantharmony

④dur,mollの 可 交換性,⑤ 非和声音 の自由な扱い,な どが挙げ られ る。

【脚注lA.Sch�bergは 調性的目標のない単なる和音の羅列をsuccessionと 呼び,調 性の明確なゴー

ルをもった和声進行をProgressionと 呼び,は っきりと区別していた。 明確な調性の方向性を示さない

successionは ロマン派音楽の描写音楽や劇的音楽として,し ばしばこの手法が用L>ら れたのである。(2)

ロマ ン派 の半音階主義は,音 楽が音 自身 の組み合わせに よって意味 を もった古典派の音楽 と

は異な り,音 楽は音の言葉 と して,あ る何 ものか を表現 す るとい う立場 をと り,歌 劇 ・交響詩

・バ レー ・歌曲におけ る劇的表現
,あ るいは,バ ラー ドの如 く物 語風の音楽 を形成 し,全 般的

に文 学的傾向が濃厚で あった。

こうした多感情的表出や劇的表現 が,半 音階主義 を推進 させ,社 会 的背景 としての"ス トル

ム ウン ト ドラング"の 運動 や"自 然 に帰れ"な どの人間性の発露 を願 う素朴な感情 と相俟

って,多 彩な和声 を形成 して きたのであ る。華 やかに開花 した半音階主義 は,そ の終局におい

て無調 へ と進 む運命 に あったのであ る。

2.調 性的機能の崩壌 と断絶

イ.無 調音楽 の抬頭

R・WagnerのTristan(EX.10)の 前 奏曲にみ られ るdoPPeldominantoのalteration

lま2緯 えず新 しい調へ ζ徘徊 して,調 性 は不安定感 をよ り一層つ よめた9美 学者E,Kurt嫉

r47一 顎



人 文 学 論 集

資マン派における"機 能和声 の危機"と してこの作品をとらえたのである4)。 この特異な和声

はTristanに おけ る恋愛の悲劇と,そ の渇仰の表出の手段として従来の和声的様式 をのり越

えて,こ の劇的な表現に成巧 したのである。

半音階主義はM.Reger,R,Strauss,G.Mahler,A.Sch�bergへ とその影響 を及ぼ した

のである。

調性体系は半音階と同化することによってそれ自身の普遍的本質 を現わし,調 性音楽は半音

階によって周辺を画 されるような音響空間の中で展開 してきた。元来半音階的な徘徊性は初あ

から破壊的な要素であり,そ の成長によって調性体系が崩壊するのである5)。

EXAMPLE10

R.Wagner:PreludetoTristan

調 性は次第 に拡大 され た調性(ExtendTonality)。 こ発展 し,不 協和音 の解放(Emancipation

ofDissonance)へ と進 み,人 々の耳 は徐 々に ではあ るが非常 に多 くの不協和音 に順応 して,ま

たそれ ら不協 和音 の感覚妨害効果(Sense・ ・interruptingEffect)に 対 す る恐怖心 をも漸次消失

して きたので ある。人 々は,も はやR.Wagnerの 不 協 和音 の予備,あ る㌔)はR.Straussの

不 協 和音の解決 を期待 しな くなって きたので ある6)。

L.Jan稍駝は 『和声法 の歴史は,結 局不 協和音 を次第 に容認す る歴史 であ る。』 といい,

不 協和音 を肯定 したので あった。 さらにA.Sch6nbergは 『間 もな く《基音》(BasicNote)

あ るいは《根 音》(RootNote)は,な お依然 と してすべ ての和声,お よび和声進行が依存 し

なければな らない中心的存在 であるか ど うか疑 わ しくなった。』と。 つづ けて『曲の始め,

終 わ り,そ の他 の個所 にあらわれ る主音 は,真 に構造的 な意味 を もってい るか ど うか疑 わ しく
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なってきた。R.Wagnerの 和声法は和声上の論理的で構造的な支配力の変化を促進 した。』

といい,終 わりに 『このようにして調性は理論的にはともか くも,実 際的にはすでに押 しのけ

られた。』と述べている13)。

A.Sch�bergを 先駆者としてその弟孑であるA.BergやA.Webernに よって無調性

の音楽が出現することになるのである。この無調性音楽の進展は1908年 ～1923年 にわたってい

る。いいかえれば,十 二音技法の発見に至るまでの時期である。

この時期の作品は主として文学的テキス トによっており,純 粋な器楽曲は比較的短いもので

ある。このことについてはA.Sch6nbergは 『かつての和声は美の素材としてのみならず,

もっと重要なことは,形 式的特色を生かす手段として働いた』が,『 構造的価値について未だ

探求 されていない和音を用いることによっては,ほ とんどその実行を確保 されうるものではな

い』と。故に 『初期においては,複 雑な組織や非常に長い構造の作晶は作曲できないように考

えられた』と。

要するにその当時A.Sch�bergや,彼 の後継者達によって書かれた音楽は,本 質的には

実験的なものであって,彼 らは音楽的要素の処理に関する伝統的な方法 を否認 したが,ま だこ

れからの要素を組織するための新 しい論理的な方法を発明していなかったことを示すものであ

EXAMPLEll

A.Sch�berg:DreiKlavierst�ke(op.11)
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ろ う7)Q

尚,A.Sch�bergは 次 のように云 ってい る。 『やや後 になって テキス トや詩 によって,さ

らに大 きな形式 を構成 する方法 を発見 した。 テキス トなどの各部分 のサ イズや形状 の相違 と,

性 格や情緒においての変換 は作品 の形態 やサイズ,そ の力動性 と速度,音 型法 とアクセン ト付

け,楽 器 法 と管 弦楽法 などの中におい て反映 された。 このよ うに して各部分 は,か つての調的

お よび構 造的な和声機能 によって区別 された と同様 に,明 瞭 に区別 され た』 と。

DreiKlavierst�ke(op.11)は 彼 の最初 の無調的 な作品 である。半 音階 の12の 音が 自由に

使われ,模 倣 と反復 どによって形式的統一一が はか られてい る。全体 に惹起す る リズムアクセ ン

トの絶 え間ない転 移,即 ち時 の経過 どど もに漸次重要性 を増 して き た 原 則"無 窮 の 変 奏"

(PerpetualVariation)に よ るもので あ り,つV>に は 音型反復,お よび何 らか の型 の直接 的反

復 をも完全 に拒避 す るに至 るのであ る8)。 そ して半音 階的性格 はい かな る調 的感覚 をも排 除 し

てい るのであ る。

A。Sch�bergの 創作活動 の中で,徐 々に芽ばえて きた音 列的な傾 向は音程 間隔の配列 に対

す る深 い関心に よるもので ある。FiveOrchestralpieces(oP.6)に お け るヴァイオ リン ・パ

ー トの主旋律 には8つ ・の完全5度 とtrito豊eに よって構 成 されてい る。(EX.12)こ のpr●jection

を累 積 してい くと12の 音が確 保 され るわけで,セ リー手法 を発見す るに至 る過程でいかに音程

間隔の配 列に注意がは らわれていたかが理解 され るので ある9)。

EXAMPLE12

A.Sch6箆berg:FiveOrchestralpiecesNo.1(op.16)

しか し な が ら,Sixlittlepia夐opiCCCS(oP.19)や,PierrotLunaire(oP.21)に}ま,従 来

の 和 音 構 造 の 面 影 を 偲 ぶ こ と が で き る。 こ の 不 協 和 音 性 はquasiappoggiaturaやdissonant

frictionと し て 分 析 さ れ(EX.13),Dunwellに よ れ ば,Nonregularchordstructureと

し て 一 括 さ れ た の で あ る10)。

尸 毎9一
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EXAMPLE13

A.Sch6nberg:SixlittlePian●pieces(op .19)

ASch�berg:Pierr●tLunaire(op.21)

1902年 に作 曲 され た驚異 的 な作 品PierrotLunaire(op.21)に お 〉々て は,和 音 を識 別す る

のは容易 ではな く,少 な くとも分析 の常套 的手段 では全 く不可能 で あるが,各 声部 は非常に表

情的 な方法 で歌 われ,伴 奏楽器 の対位法的処理 に より,不-協 和和音 は 自由に扱 われてUaる 。先

ず これ らの旋律 の表情的 な性格 に我 々の注意 は集 中す るのであ る。

それは完全 には円滑 に演奏で きない ピア ノの演奏か ら生ず るよ うな効果 とは全然 別 で あ っ

て,器 楽の奏法に よってのみ人 々に正 しくその効果や価値 を批判で きるので ある。

調性的聴 感覚 を もって しては,奇 異に感ず るこの不協和音の固執は表情的で しか も,何 よ り

も感 覚的極致 を示 してお り,そ こに音楽的な存 在価値 を見 出す ることに よってのみ容認 され る

ので ある。

当時,at●nalと い う形容詞が,特 にA.Sch6nbergに 当 てはめ られた ものの,し ば しばそ

れ について異 論 を唱 える者 も多かったのであ るが,A.Sch6nbergの 説 明によれば,aionikale

Mllsika即 ちT●nikaの ない音楽 を意味す るど。 ヴ ェルレスはルヴュ ・ミジカル 誌 の 中 で

"atonality"と は
,我 々の聴覚 がまだ真 の調性 を捕捉 し得 ない ど ごろのパ ッセージ を表示 す る

ために使 わ る仮説 に しか過 ぎない と説い てい る。

一一51雪
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EXAMPLE14

A.Sch�berg;PierrotLunaireMadonna

Fl�e.

Bass-
KlarinetteinB

Violon-tell.

Rezitation一

丶

Steig, OMut-teral-leraufdenA1.=tar
Schmerzen,

mei-ner

松平頼 則はatonalityの 由来 を半音 階的な印象 に由来 す るものと半音階以外 の印象 に由来 す

るもの とに大 別 し,半 音 階的な印象 に由来 す るもの を①4度 の堆積和音 によ るatonality② 多

音和音 に よるatonality③ 対 位法的書法 によるatonalityの3っ に分類 したのであ る1)。 この

論述 の 中で,松 平頼則はA.Sch�bergのHarmollielehreか ら引 用 して,4度 の和音 に よる

堆積 は半音階の12の 音全部含 む和音 に迄導 くことが可能 な ことや,7,8,9,:10,11,12音 の和

音 の多音和音 によるatonalityを 指 摘 してい る。(EX15,16)

EXAMPLE15

A.Sch�berg;ConcertoforPianoandOrchestra(op.42)

EXAMPLE16

A.Sch�berg:PierrotLunaire(op.21)

ア 驪 　



迸 代 和 声 ゐ 変 遷

V・Persichettiは3度 音程,4度 音 程,2度 音 程 の堆積 に よって構成 きれ ない種 々雑多 な音

程の組み合 わせ によって形成 され る和音 をCompoundchord(:複 合和音)と 名付 け,Pyramidal

compoundchord,Polyintervaltexture,そ して,Fusedchord(融 合和音)に 分析 して
,こ

の種の和音の発展的な用法 と して示 したが,誠 に貴重 な分析 であ る11)。

V・Persichettiはpolyintervaltextureと して転 回関係 に よって構成 す る用例 を示 した。

(EX・17)こ のCompoundchordに 於 いてはすべて異 な る音程 を含 み,従 来 の均一・的な構造

性 を有 しない新 しw音 組 織で ある。 上音列倍音 の概念 に よるPyramidalcompoundchord

は底 部か ら上に向か って徐 々に狭め られてい く音程配列 によってい る。(EX.18)さ らに2個 の

3和 音 を融 和 させて1個 のFusedchordに ま とめ ることが可能で ある こ と を 示 し た が ,

(EX・19)こ の種 の複合和声 は特異 的なPolychord的 な趣 きをもち複機 能的で ある。 多音和音

が新 たな角度 か ら考察が加 え られ,古 典的な解釈 では到底 説明で きない複合和音 もこの ように

新 しい論理 に よって分析 が可能 となって きたのであ る。 この ことは古 典的 な和声上の解釈に取

って変 わるべ き和声構造 の論理 を暗示 してい るのであ る。

EXAMPLE17

Polyintervaltexture

EXAMPLE18

Pyramidalcompoundchord

f
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EXAMPLE19

Fusedchord

＼

多音 和音 に関 してA.Sch6nbergは 『5,6ま た はそれ以上 の和音 を如何 なる場 合 に置 く

べ きか とい うことについ ては,こ の手法 を採用す る人 々は充分 な認識 を持 ってLaる 。

例 えば8音 の和音か ら1音 で も取 り去 った り,あ るい は5音 の和音 に1音 で も添加 した りす

ることは効果 を害 うこどな しに行 うことは できない のであ る。 また同様 に各音 の位置 も拘束 を

受け てい るのである。』 と述べてv)る 。V.Persichettiは 単 な る感覚 的な面 にとどま らず構造

上 の法則 を見 出 してきたので あるが,こ の種 の無調性音楽 は思索 的な計算 と配 列 とに よる構成

力 を促進 したのである。で方,対 位法 的書法 は15～6世 紀 のネーデル ラン ド楽派の復活 を思わ

さ る様 に,そ の限界 まで究 あ,非 常 に数学 的に して,聴 覚 的には困難 さを感 じるまでに その技

法 は精 密 さを極 めてい っちのであ る。

PierrotLunaireの 第18曲 ミ月 の斑点"(EX.20)で は クラ リネ ッ トと ピッコロによる5度 の

ヵ ノン,ピ ア ノに よ為撚大 カノン,ヴ ァイ オ リンとセロに よるオ クターブのカ ノンの組 み合 わ

せが あ り,し か も全曲は建築的 なシムメ トリーを形成 し,中 央部 を中心 と して前進 的,背 進 的

に比較す るとすべての声部 は鏡像的 に一致 す ることが認 め られ る。 この ように して全 曲は中央

の小節 の真 中から終曲す る迄正確 に背進 をつづ け るのであ る。 それに対 して独唱部 と ピア ノの

パ ー トは 自由に発展す るのであ る。 この ような作 品に調性 や和音的重 心 を探索 して も無 駄で あ

る。 けれ ども複雑 を極 めた繊細 な思索 的な細工 の織 り込 まれてい るの を見 逃 してはな らないの

であ る1)Q

ロ.十 二音技法 の成立

N.Slonimsky!に あてた手紙の中で,A.Sch�bergは 彼 の十二音技 法に よる作曲の発展に

ついて次 のように説 明 してい る。 『12音 で作曲 しよ うとい う方法 よ り前 に多 くの試みが あ りま

した。 シンフオニーの スケル ツオは12音 の主題 に基づい てい ますが,し か しそれはい くつ

か の主題 の中の1つ だけで した。私 はまだ,そ うい う基本主題 を全作晶 に対 して,関 連性 を与

える手法 と して用い るとい う考 えか らは相 当遠か ったのです。 それ以後私 は,私 の音楽 の構造
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EXAMPLE20

A.Sch�berg:PierrotLunaire
"3

一55一



人 支 学 論 集

を意識 的,他 のすべて の考 えを含む のみ ならず,そ の伴奏 や和音 をも含む よ うな統一韵 な老 え

の上 に立て ようと努力 しま した。

私 を無意識 の中に この道 へ導 いたのは統一 と秩序 だったのです。 私 は以前か ら形式 につ

いて強 い感覚 を もらていた し,行 きす ぎには大 きな嫌悪 をもってい ます。私 の場合 は,あ る法

則1とと らわれた ものは あ りませ ん,な ぜ なら何 か無法 則的で あった ことはけっ してない のです

か ら。 まった く反対に,そ れは ある一 層高 く,一 層 よい秩序 への上昇なのです。 』(1937年6月

30日)

この手紙 には,1900年 以 後 の音楽 の創造的 に本質的 な領域 におい てはっき りと目立 ってい る

構造 的 な変 化 を,音 楽 の発展全体 の中での意義深い有機 的過程 と して認識 し,そ れを理論 的に

解 明 し,方 式 化 しようと したA.Sch�bergの 追 究 的な姿 を見 るので ある。J・RuferはDie

Kompositionmitzw�fT�en・2)の 中 でA.Sch�bergが 十 二音技法 を発見 す るに至 っ

た契 機 を1900年 ～1920年 頃 の調 性崩壊 の推 移の中に見 出 し,調 性の解体過程 を作 曲家 の想像 力

にお け る12の 音 を用い る着想 の可能性 と,け っして意識 的構成に よってのみ起 りうるような も

のでない こと を,R.StraussのAlsosprachZarathustra(EX・21)の 主 題 や,M・Reger

のStringQuartet(oP.121)の 第1楽 章 の旋律(Ex.22)B.BartokのStringQuartetNo・1

(E)L23)の12音 に よ る主題 の例 をあげ,十 二音技法へ の確立 の素地 となった こと を説明 してい

る。

EXAIIilPLE21

R.Strauss:AlsosprachZarathusta一
EXAMPLE22

M.Reger:Stringwartet

Animato

EXAMPLE23

B.Bartok:StringQuartetNo.1

{
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A.§ch6nもergが 十 二音音列 を発見 したことは2つ の点で基礎的 であ り,決 走 的で あった。

す なわ ち一 ①不可避 とな った ところの非調性的に集中 され る音素材の新 しい秩序 のため,お

よび,② 古典的お よび前古典的 な意味 での非調性的音楽 の発展 の統一 と秩序 のためであ っだ12)。

さ らに,十 ご音 の互 の間でのみ関係づけ られ る諸音に よる作曲 の方法は,12の 異 なる諸音 の一

列 を継 続的に,そ してそれのみ をもっぱ ら用い るとい うことを本質 と してい る。 それは当然 つ

ぎの ことを意味す る。即 ち音列 の中で はいか なる音 も反復 されない こと。 そ し℃音列 は種 々な

順 列において も,12音 す べて を用い ることで ある13)。

12音 の セ リー を初 めて意識 的に用いたのはJ.M.Hauerで あ る。 この種 々な組 み合 わせの

可能 性は順 列の法則に従 えば,479,001,600種 の可能性 があ り,こ れに リズムの変化 を考慮 に

入 れ ると無限に近い多様な配 合の可能性が あるので ある。12音 のセ リーの創始者J.M.Hauer

とA.Sch�bergの 交 流は1923年12月7日 と同年12月1日 のJ.M.Hauer宛 の手紙 に よっ

て も明 らか なごどで ある。J.M.Hauerは セ リー を水平 的,垂 直 的に構成 して(Ex.24,25)十 二

音技 法 の可能性 を示 したので ある。

EXAMPLE24

EXAMPLE25

ErnstKr駭ekは12音 セ リーの構成 に関 して若千 の注意 すべ き事柄 を述 べてい る14)。

(1)セ リーにおいては余 り頻煩 に同一音程 を用いて はならない。同一音程の反復 は旋律的発展

の単調 を避け難 くす る。

(2)2つ 以 上 の長 ・短3和 音 を3つ の連続音 によって構成す る事 を避け なければ ならない。 そ

れ は3和 音か ら暗示 され る調性 はatonalityと 両 立 しないか らで ある。 十二音技法 の処理上

の配慮 について述べた もので ある。

しか しなが ら,後 期のA。Sch�bergの 作 晶 や,L.Dallapiccolaは3和 音形 態やDiatonic

な用 法に よる調 性的要 素 を巧みに セ リーに盛 り込 んだので ある。
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ErnstKrenekは セ リ ー を4つ の 型,即 ちOrdinal(0〕,Ynversion〔1〕,Retrograde
監

〔R〕,そ してRetrograde-lnversion〔RI〕 と,そ の12種 のTranspositionの 構 成法 を示 した。

セ リ宀は任意 の群 の集合体 とも見做す ことがで きる。例 えば6ケ の音群 に2分 す ること も,3

ゲ の音群 に4分 す ることもで きるので ある。 その ようなTron輟n形 態 をA.Sch�bergの

WindQuintet(oP.26)の セ リーに見 出す ことが で きる。① はordinal;② はRetrograde③

隙Inversion④ はRetrograde-inversionで あ る。(EX・26)

EXAMPLE26

厂 一A_一 一一一B-一 一 一一

0
丶
)、

蠹'

このA.Sch醸be壇 の作品 はソナタ形式 や,ス ケルツオ,ABAの3部 形式 のAdagio,終

楽 章の ロン ド形 式に よ・り,古 典的 な形 式に よって,調 性体 系の停止以後,大 規模 な音楽形式 を

回復 しよ うとす る最初 の試 みであった。同 じ年 の1924年 に作 曲 されたop.25の 「Suitef�

Klavier」 に おいてはPr舁udium,Gavotte,Musette,Intermezz●,Menuett,Gigueの 古

典 的な舞曲様式 によって大規模 な器 楽曲 を完成 したので ある。古典的 な様式 と十 二音音列の調

和,そ して十二音技法 による大規模形式に挑戦 して立派 な成果 を収 めた ので あると云 える。 さ

らに後 期には,「Cor_certoforpianoandOrchestra」 や,「ConcertoforViolinand

Orchestra」 な どの純器楽 曲に も十二音技法 を応用 し,発 展的な技 巧 を示 したので ある。

こうした傾 向はStringQuartetに お いて更に深 め られ,そ の器 楽曲の もつ運 動性 と,ポ

リフオニー的性格 は十二音技法 によって最 大 の音楽的 な内容充実 をはか った ので ある。 この作

品に用 い られた1つ の音列 は,こ れまさに着想 の旋律 的要素 を示 し,そ の12の 音 は全体 と して

(EX.27～a)ま た 個 々に,(EX.27～b)ま た群 に分け られ,(EX.27～c)霊 感 に基づ く音楽 の流れが

要求 す るところに従 って水平 的に も垂直 的に も用い られたのであ る12)。
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EXAMPLE27

a)A.Sch�berg _:FourthStringQuartet(op.37>

b)

V1.4,Y

Yla.
Vsl.

c)

…i一
　ぬL彑L」 し」 ・:_」し一止 一」

J.RuferはA.Sch�bergの 十 二音技法 の用例 につい て,次 の ように述 べてい る12)。

『対称 とい うことが音楽 において非常 に重要 な形態 ならびに形式形成 の機能 を持 ってい るこ

とは よく知 られてい る。1つ の主題 の和声的構造(1-V,V-1)や,音 楽 の形式構造 におけ

る対称軸 か らの間隔 の等 しさ よりは,対 称的配置の存在 それ 自身 の方が大 きい役割 を演 じてい

る』 と。 そ して 『その配置 は分離す る,区 分 をつけ る,同 時に まとめ る』 と。

この対称 的関係 は基礎音列 とその展開型 による結合に よって形式上 に大 き く重 要性 を持つ も

ので あ る。 この ことはA.Sch�bergの 形 式感の無意識 的 な論理 を証明 してい るのであ る。

A.Sch�bergは 諸 音程 と諸音群 の照応 によって,基 礎音列か らすべての鏡像形 や移置形 に

も移行 され るとい うセ リーの変化 あ る活用 を見 出 したのであ る。Variationf�Orchestra

(oP.31)の 諸 音程 の照応 は,た とえばB-E,Cis-Gの2つ の音列形態 を同時 に用い るとす ると,
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ごの共通の音程を軸として展開が可能であり,そ の共通音程 を垂直的合音 として用い,両 群の

残 りの音を対置させることもできる。 これらの示唆から豊富な諸関連と形式 をつくりあげる諸

配置の無数の可能性がひき出されたのである。

EXAMPLE28

A.Sch�berg:Variationf�Orchestra(op.31)

このような主題材料の豊かさは全体の形式 と一致するものである。即 ちセ リー内部に包含 さ

れている発展性はおのずと曲全体の形式 を自律的に形成 してい るのである。

ただ1つ の音列の使用によって曲全体の完全なる統一性 を与えたA.Sch�bergは セ リーの

中に形式的にも,内 容的にも曲全体の着想を洞察 し,セ リーに包含されてい る発展的要因

特徴的音程の配列(全 音階的音列,調 性的色彩をもつ音列など)が 楽曲のキヤラクターを決定する

ことは当然のことであると云える。

厳格な十二音技法によらなyaセ リーの自由な展開法は,① 音列の音や音群の省略,② 音列の

中での諸音群の交換,:③ 諸音群の分解,④ 新 しい音群に再編成するなどによって,複 雑化 して

きたのである。(EX.29)

EXAMPLE29
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セ リーの和音形成は,配 列の秩序や順次性の特徴的音程関係を曖昧にし,と きにはそゐセ ウ

ーの法則を全 く感 じさせずに,単 なる複合和音(ComPoundchord)と してひび く結果になる。

このような弊害は十二音技法がそもそもポ リフオニー音楽の半音階的発展の末に集大成された

ものであり,あ くまで線的な複音楽に適応 した ものであることに基因 しているのである。A.

Sch�bergが この弊害に気づかないはずがなかった。A.Sch6nbergは 各声部に対 してそれ

ぞれ古典的な性格を附与 した。主旋と副声部,伴 奏,主 題と経過句,そ してそれぞれの音型に

よる峻別,旋 律と和音の主従関係をセリーの諸音程の配分 ・結合によって明確に打 ち出したの

である。無調性音楽か ら秩序と法則性を生み出した十二音技法は調性の法則に匹敵するもので

あったが,形 式や音楽的諸要素の概念におyaて は,前 述の如 く古典的なフォームと音楽語法に

依存 していたのである。

十二音技法がますます普及す るにつれて,無 主題的音楽の傾向が現われた。、この無主題的音

楽 とい う命題は最近,新 たに何人かの音楽家によって支持 されてきた。その主張によれば 『十

二音音列の使用は1つ の楽曲における音楽的関連性の広汎な確保 を保証するものであるから,

主題的,動 機的結合 とい う手段 を断念することができる』 と。

そのような音楽が思想 を呈示 しうるかどうか,ま たどんな形式及び形態 を示 しうるか,ど ん

な手段によるか,ま たどんな法則に従 うのか,と い うことは今 日までのところ明らかにされて

いない12)。

A.Sch�bergは 『音楽における関連は実際の所,動 機(motiv)と その変奏 ・発展以外のも

のに基づ くこどはできない』と。

さらにつづけて 『輝かざるもののすべてが金でないわけではない。そして主題的に見えるも

のとははるかに遠いものも幾分主題的でありうるのである』 と達観 したのである15)。

同一のセリーを再編成 して,新 しい多 くのセ リーを導き,劇 中の種々な性格 を表現すること

に成巧 したのはA.Bergで あった。

opera:LulUに おいては,原 型セリーを集団化 した3音 符の和音4個 の連続の各々最上音

のみを取 って得た4音 セリー,こ のように中音のみを取 ったセ リー,低 音のみを取 ったセ リー

を交互に取 り上げることによって組織 される。(EX.30)同 様に原型セ リーから一定の間隔で音

符 を取ることによって,短 調的性格を持つアルワを表わす主題,(EX.31)す なわち,原 型セ リ

ーの8音 間隔の周期でセリーを確保する。同様に6音 周期によってゲシュヴィッツ伯爵夫人 を

表わす5音 階的な性格が導き出される。そしてシエーン博士の主題 も同一 セリーの音列から抽

出された新 しいセリーによっている。(EX.33)劇 中人物のキヤラクターを同一セ リーの再組織

によって劇的に表現 されているのである8)。

十二音技法が歌劇に用いられた卓越的な用例 を示すものであると同時に大規模形式における

十二音挾法の可能性を示 し,十 二音技法の多様な用法を示 したのであるq

ア 帆 一
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EXAMPLE30

A.BergヒOperaLulu

EXAMPLE31

EXAMPLE32

EXAMPLE33

(1) (2) (3) (3) (2) (1)
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近 代 和 声 の 変 遷

A.Bergは 古 典的な器 楽形式 に,夛 ド常に ドラマ テ ィックな表現 を合致 させ隊U的 嫉 現のた

めに十二音 セ リー を彼,独 特 の個性 を もって配合 させ,意 識 的に協和音程 と不 協和音程 とを融

合 させ,調 性 と無 調性 とを巧みに和合 させたので ある。 、

伝統的 な調性や和音構造 を内包す る十二音 セ リー の取 り扱い と,抒 情的,ド ラマテ ィックな

ひ びきは,R.WagnerのTristanChromatismを 感 じさせないわけにはい かない・A・Berg

は 後 期 ロマ ンテ ィズムをよ り発展 させ た意味において過去 との結びつ きが大で あった と云 え

るQ

A.Sch�berg6zお い ては,前 述 の如 く無調か ら調性音楽にかわ る十二音技 法 を発見 して・

古典的 な大 きな形式,ソ ナ タ,シ ンフオニーの ような作 品が書 け ることを示 し,主 題 副主

題,経 過,伴 奏 などの音楽的語法において,古 典的 な処理 を踏襲 して十二音技法 の秩序 と法則

とを もって十二音技法に よる音楽 を築 き上げ たので ある。 これに反 して,A.Webernは 十 二

音技法で しか書け ない音楽 を追求 したので ある。

A.Webernの 手 法 について考察 をさらにつづけ よう。

十二音技法 の発見 に よって対 位法 の尊厳 が回復 されたが,A.Webernは 純粋 対位法の思想

EXAMPLE34

A.Webern:StringQuartet(op.28)

厨9書 噌
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を,そ め司能 性の極 限 までに究 めたのであ る。注 目すべ き特質 は厳格 な形式的統制 と異常 なほ

どの音響感覚的美感で あり8),極 端 に感覚 的精妙 な取 り扱 いに よってい るので ある。(EX・34)

第 一 ヴ ァイオ リンと第ニ ヴ ァイオ リンとに よって逆行 カ ノン,チ ェロとビオラとが短い音価

に よって反行 カノン,そ れぞれ二重 の カ ノンを形成 して㍉Sる。DasAugenlicht(oP.26)に おv>

て は ソプ ラノとテ ノールが逆行 カ ノンを歌い,そ の両声部は同一 リズム型に扱 われなが ら音進

行 のみ逆行 カノンの形態 を取 ってい る。A.Webernの 対 位法的技法は曲の細部にわ たってほ

ど こされ,精 妙 な カノン技法 に基づい てい るので あ る。

リズ ム的に も拍節 どの関係 におい て きび しい緊張感 を生み出 し,さ らに反復 を回避 してア ク

セ ン トの 移動 に よって,A.Sch�bergのPerpeturalm●vingを よ り徹底的に追求 してい

るので ある。 こう した対位法 的技法 の深 化は,断 片 的motivの 組 織的配 合に よって音空間に

新 しいtextureを 形 成 して きたのであ る。(Ex.35)StringQuartet(op.20)に お いては,9

つ の短いmotivが 休符 に よって分 け られてい るものの,解 きはなれないほ どにか み 合 わ さ

れ,そ の9つ の短いmotivに よ る織物 はPolyphonytextureを 形 成 してい る。

EXAMPLE35

A.Webern:StringQuartet(op.20)
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pP〈3ψ

ここに見 られ る多 くの休符 の"無 音"と"有 音"と の関係 におい て きび しい緊張感 が醸 し出

されてお り,点 描 的書法 であ る。

もはや主題 どか,伴 奏 どか従来 の音楽語法 によって音楽 を思考 す ることはで きない。

Motivそ の もの も短 くな り,つv>に は1つ の音がmotivと しての役割 をひ き受 け るに至 る

ので ある。motivの 細 分 と,そ の綾取 るtextureに 色 彩感 を与 えたのは微妙 なオー ケス トレ

イ シ ョンで ある。(EX.36)

pppと い う音力,フ ルー トと弱音つ きの トランペ ット,音 列は1つ の楽器か ら他 の器楽 へ と

受 け継 ぐ音色 の交叉 など,所 謂Klangfarbenmelodie(音 色旋律)に よって新 しい境地 が開拓 さ

れ たので あ る。

A.Webernの 絶 対 的な純粋 さ,透 明 さの追求 は簡約 に濃縮 され た楽曲形態 を とらざるを得

なか ったのであ る。
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EXAMPLE36

A.Webern:F�fSt�kef�Orchester(op.10)

nonmultasedmultum(広 くあらんよりは深 くあれ)A.Webernが 彼 の作品Sechs

Bagatellesを 彼 の友 であ り同僚 であ るA.Bergに 捧 げた時 の言 葉で ある。

さらに,A.Sch�bergは そ の序文 の中で次 の ように云 ったのであ る。A.Webernは 『一

つ のため息 で一巻 の小説』 を表現 す ると。

この新 しい音 楽的空 間の構成が,従 来 の美学 とは違った音空間の形成 を可能に し,A.Webern

を真 に新 しい音楽 の創始者 に し・たのであ る。 ・(1973.7,15)
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