
フランス印象主義 の音楽語法

構造分析と作曲学的考察

稲 垣 静 一

概 説

,印象 主義 は19世 紀後半 の フランス絵画 に現 われ,や がて彫刻,文 学,音 楽,哲 学,心 理学 な

ビに影響 を及ぼ した芸 術上 の主義 であ り様式で ある。事 象 か ら直接に受 ける感覚的印象や主観

的 印象 を固定 化 された法則 に依 らず流動的 な直観に よって とらえよ うとす る ものである。 ロマ

ン主義 的感 情表 出や 自然主義的現実描写 に抗 し,主 客未分 の直接 的な体験 か ら,反 省 によ らず

直観 に よって,不 断 の流動 その もので ある真 の実在 をとらえよ うとす る思考様式 で もある。

H.Bergsonの 持 統 の哲学,P.Baudelaire,S.Mallarme,P・Verlaine等 の象徴派 の詩,

M.Proustの 小 説 な どの文化諸 芸術にわた っての印象主義 的傾向は フランスを中心 と した19

世 紀後半 の時代精神 の芸術 にお ける顕現 とみ ることが で きる。

絵画で は光 の変化 と時間性 を画面 に取 り入 れ,「 ものの持 つ音楽性 を暗示 し」詩 においては

「音楽か ら富 を奪回 しよ う」(S・Mailarme)と す る。何 よ りも且穩akleitos的 感 情(「 万物は

流動する」とい う印象)に 重 きをお き,生 起 と消滅 の動的過程 と して直観 的に とらえ ようとした

ので ある。 そ して,音 楽 では音楽 固有 のダイナ ミックを抑制 して,音 の生成 を静 的状 態にお き

か えたのである。

音楽上 の印象主義 の契機 と して,直 接 的には上述 の如 く時代精神 や,諸 芸 術間の相互浸透 の

要 因が考 え られ るが,さ らに,ド イツ ロマン主義音楽 の隆盛 後の19世 紀末 の困乱,音 楽語法 の

新 たな再編成 など,そ の変動 的様 相 も印象主 義への導火線 とな ったので ある。

R.Wagnerに 代 表 され る19世 紀 の ドイツ ロマン主義 の巨大 な頂点 は,や が てchromati・

smに よ って崩壊 す る調 性機能原理 をいかに も見越 していたかの ように,R.Wagnerと は全

く逆 に古来 のModalityの 復 活 に着眼 したフ ランスの少数 の作 曲家達(G・Faur6,A・E・Chabr-

ier,E・Chauss�)は 印象派へ の過渡的存在 と考 え られ る。rこ れ らの作曲家達 は'ドイツ音楽 の

TonalityFunction舁y〃)原 理 かち論理 され る音 楽の構 築性のわ くのなかに あって,、Moda・.

1ityとTon瀝it�と の融 含化 をはか り,あ くまで調性機能にその 構造上 の基盤 をおい てい た

のであ る。-1b層 一 ご

・しがU
,決 然 とFunctiomlharm�.yと 対 決 し,葛 藤 をつづ けた のは二人 の作 曲家,フ ラ

ンスのC.Debussy,ド イ ツのA.Sch�b鑽gで あ り,'、多 くの努力 の帰着点 と して,'ま た正統
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的な後儲 として2°嚶 ◎黙 晦 鰭:・の陰櫓 資 レ1蜘 摂 兆 尹いて}まRWagne「

の 「TristanundIs�d驕v と同 じ内容 を もづA.Sch�bergの 交 響詩 「PelleasundMe・

1i・and・」(・P・5)は1902年 に ・7ラ ン系で!まC・D・busy6こ よ っ鴛 ペ ラrP・11・龝etM・lisa-

nde」 が1903年 と時期 を同 じくして新 しい音楽語法の課題に直面 す るので ある。A.Sch�be-

rgは 十 二音技 法 を考案 しC.Debussyは 印象主義 へ と傾斜 したのであ る。

C.Debussyに ま って,直 観 的に とち えられ る感覚的 な世界が開示 されたのであ るが,そ こ

には,ド イツの伝統的 な音思 考 の法則か ら脱皮 して,人 間 の感性 によ る美意識が追求 されたの

で ある。 さらに,フ ランス特有の性格 を保持 しつつ,尚 か つ,M.P.MussorgskyやE,H,

Grie9に み られ る民族主義的傾 向を も摂取 した こども見逃 すことはで きない。 概 し て印象主

義へ の契機 として,19世 紀 後半 の時代的精神,そ こに内在す る諸芸術 商の相互浸透,そ して,

19世 紀 末 の調性機能原理 の杏定,な 疹 し克服,そ して民族主義的傾 向の影響 などが考 えちれ る。l

C,Debussy以 後,E,Satieの 弟 子達 に よるフラ ンス6人 組が出現す るが,印 象主義音楽

が開い た新 しv・音楽感覚 を発展 させる ことはなか った。一その後,《JeuneFrance》 と呼ぼ れ

た0,Messiaen,E,Varさse,A,Jolivet,そ して第二次世界大戦後,'《DomaineMusical》

を主宰す るP,Boulezに よ って新 しい音楽的次元べ と飛翔 し,新 鮮 な認識 を開花 させ,広 大

な視野 を開拓 したのである。

本稿 は印象主義 の音楽構造上 の問題 を中心に,ド イツのchromatis血 の発達 に よる調性 め

崩壊 と印象主義前期 のフ ランス音楽 の変遷 の考察 を通 して,フ ラツ ス印象主義 音楽の作曲技法

や,そ の音思考 が現 代音楽 に喝・か に投射 したか を論考 す る。 ・ 一,

,内 、容 溷 次
く

1.旋 法 性の復活

2.印 象主義の音楽語法

イ,反 ヴ ァーグナ㌘主義'

・ ロ,ド ビュッシーの音 楽語法

3.現 代音楽へ の投射

1.旋 法性の復活

昂象主義 音楽 が尖鋭化す る以前にお い て,F,Chopin,A,E,Chabrier,E,Lalo,M,P,'

Mussorgsky,E,Satie.E,H,Grieg,G,Faur�,ら の音楽 にその先駆 的,過 渡的な高 まりを

見逃す ことはで きない。 これ らに諸傾 向の差 は あって も共通 して反 ヴァグネ リア ン的で あった

ことは事実で あ る。 ドイツの合理主義的 な画一 性や半 音階主義 への傾 向,い わゆ る調 性機 能原

理 によ るが んLが らめの鉄網 か らいか に脱 却 し)自 己の新 しい音楽語 法 を編み出 し,個 性的,

創 造的 な作品 を生 み出すかが,当 時 の作 曲家 に課せ られ光大 きな課題 で あった。
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ドイツ古典派の時代に確立 された調性 をもつ機能性原理 はヨ 艦ロシペ全域にわ たって根強 く

支配的であった。その構築性の法則に立脚 した数 々の古典的な形式を生み,.以 来,二音楽の構成

的規範を与えるに至 ったのである。.麿楽 を構成する諸要素,和 声,刃 ズみ,形 式などすべて機

能性原理によって律せられ,音 そのものに自律的に有機性と論理性が付与 され法則化 された。一

やがてロマン主義の半音階主義によって拡大 された調性や和声的徘徊性をもたらしたものの機

能性の原理や,そ の論理性は堅 く遵守 されてきたのである。こうした論理的一貫性は古典主義

か らロマン主義 を通 して数々の芸術作品を世に残 したのであるが,そ の法則的一貫性は余 りに

も巨大で強固なために失われるものもまた多かったのである。ルネッサンス音楽以後,バ ロッ

ク音楽時代 を通 じて多くの旋法 を画一化し,DurMo11に 集約され,多 様な リズムは拍子によ

って拍節化へと進む,そ して音の構築性を通 して論理的に思考するが故に,感 覚的思考の多く

を犠牲にしてきたのである。その音響的感受性や,そ の色彩感によち て新 しい領域 を拓いたの

は革命的作曲家C,Debussyで あることは云 うまでもない。

C,Debussyと ほぼ同時代の作曲家が,DurとMollに 集約される以前の,い わゆる旋法

性の復活を試み,音 の豊かさを獲得 し,印 象主義への過渡期における旋法 と調性との巧みな融

合 をはかったのである。一般的にDebussysmと 云われたG,Faure,A,E,ChabrierどC,

Debussyと によって新しい和音や,巧 みな複雑 なappoggiatura,変 化音による和音連結に

調関係の新 しい解釈を編み出したのである。(1)

和音連結の新 しい解釈は,機 能的な求心性ではなく,Modalityと して扱われ,16世 紀の調

性観念による旋法を意味 してい る。0,Lassoに よって導音的志向が強められ,調 的機能 の曙

光 を見ることがで きるが,元 来Modalityで は導音的拘束性は稀薄であり}む しろ・1Vio-

dalityに 基 く和音連結には導音は当然否定 ざれるとともに,機 能的 な求心性は解かれるので

ある。そこに新 しい音の動きを見 したのである。(EX・1)

EXAMPLE1

e-→a… ・… ・・Eoria

F-→e.

a-一 一>e

C-→e

G-→e

d-→e/

;phrygia

F-→G＼

lmixolydia
a-→G!

G-→F丶 ㌔

Lydia

e-→Fノ

G-→d丶

Doria

e-→dノ

〔注 〕EoriaはFunctionalyharmonyで のamollと 同 じで は あ るが導 音 を含 ま ない のが 特 徴 で あ

・る。

この和 音表 示の アル フ ァベ ッ トは単に和音連結 を意 味す る。e=egh,a=aceで,大 字は
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Major・triad,小 字 はMinortriadを 示 す。 ,、

これ らのModalityに 基 く和音連結 は近代 フランスの音楽 に多 くの例 を見出す。 機能 和声

原理 におLaて は和音個有 の個性 や独立性 は しりぞけ られ,構 造全体 に機能 す る分子 どして位 置

づ け られ るのであ る。(EX・2)

EXAMPLE2

i一

Functionality

Tonic

Subd�inant

Dominant

Firstchord

1

V

Secondchord

/
亜N

、旺

〔注〕 亜のMediantchordは 機能的に無性格のため長い間無視され,経 過的進行に使用されたに

すぎなかった。Soria,Phrygiaに おV)て はその真価を発揮する。

こうしたかん じが らめの法則 を破 り,和 音 個 々の価値 や,新 しい連 結 を見出 したのは,ま さ

に このModa�tyの 復 活 によ るのであ る。

これ らのModalityに 基 く和声法 は単一 のModeの み に依存 す ることは単調 さをまぬかれ

ず,印 象主義 の音楽 への過渡期 において は,T�alityどModalityど の融合 や転旋 な どの

併用に よって,sonalchromatismと は 異 なった道 を辿 ったので ある。Modalityに 基 づ く

和音連結 は幾分,調 的機能 をゆるめ た ものの,依 然 として調的基盤 の上に あって,和 音連 結や

和音 の独立性,旋 律 の豊か さ,終 止 の多様 性 を もた らしたのであ るが,し か し,和 音 その もの

をパ レ ッ ト上 の彩色調合の手段 と して までは解放 す るに至 らなか ったので ある。 そ して,機 能

性に基づい た構築性 に強 く依存 してい たので ある。

2。 印象主義 の音楽語法

イ,反 ヴァーグナー主義

R,Wagnerの 管弦楽法のあの分厚さと金管の咆哄に支えられた愛 と死の絶叫,無 限につな

がるChromaticModulationの 中に流 れる熱い官能の血,そ して幾重にも説明を加えるあの

雄弁に堪 えきれなかった反ヴァグネリアン達,特 に自己の明確な自覚 をもったC,Debussyは

フランスと ドイツとの異なった感性の伝統に属す る両者間の当然の反発どなって新たな音楽芸

術の分野 を切 り開 くことになるのである。

R,Wagnerに 象徴 される調性的機能が,い かに多彩な半音階主i義を押 し進め,調 性の崩壊

へと導いたとは云え,そ の音楽的構築性上には根元的に調性的原理は厳守 され,論 理的な音思

考が底流に根強 くあった。R,WagnerのParsifa1(EX・3)の 譜例での*印 で示す和音は半

音階的変化老多分に受け,,.色彩的ではあるが,¶音進行が示すように,確 定的な方向性が与えら
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れてい る。上 ・下 行の導音 の発展 的手法 であって,そ の原理 はDominantか らTonicへ の

連 結 をよ り強 固 に し,よ り明確 な機能性 を強 めてい るので ある。 「不協和音」 と 「その解決」,

即 ち 「緊張」 と 「弛緩」 とい うダイナ ミックに支 え られた有機 的発展 を内在 させてい るのであ

る。

EXAMPLE3

R,Wagner;Parsifal

機 能 性原理におけ る不協和音は生成す る有機的存在 ど して前後関係に よって位置づ け られ て

きた。 そのよい例がNon-regnlarchordで あ る。 このNon-regularchordは 分 析上,そ

のsyn,taxに お い て論理 的に説 明 され,不 協和音の個有 な性格 や独 立性 として より も,協 和

音 に従属 して副次的に扱 われ,協 和音 と不協和音 との力性 と しての論理性 の上 に位置づ け られ

たので ある。EX.4で 示 す*印 の和音構成 は完全 なるWhole-toneScaleに よ る和音形態 を

示 してい るので ある。 和音 その ものの個有性 を有 しなが らも,ド イツ,ロ マン 主義 のchro-

matismの 流 れを くむR,Straussは この不協 和音 を完 全和音へ解決 させ,機 能性原理 に基

づ く有機的連結に よってい るので ある。EX.5の(b)の よ うに解決 的進行 を放棄 す ると 甚 だ 趣

の異 なる音の世界が開かれ るので ある。 ここに は,機 能的 な導音化 による方 向性 はな く,和 音

個 有 の性格 を現 わ して くるので ある。尚,(a)の ④ は副次 的に扱 われ,(a)の ◎ は完全和 音の優位

性が保 たれてい るので ある。

EXAMPLE4

R.Strauss;TillEulenspiegel
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機能性原理による有機的和音連結 を弱め,導 音化の否定,旋 法性の重視はR,Wagnerに

反抗する新たな技法どなり,個 々の和音特有の価値を見出し,自 由に解放 し色彩的にして,よ

嶝 かにしていったのは,特 にqD・bus・yに 大 きな影難 与えたと思われるG,Fau・,e,A.

E・Chabrierで あ り・ ロ シ ア 楽 派 のM・P・Mussorgskyな ど で あ る ・

これらの作曲家によく見られる7,9,:11の 和音はその不畢和性のための準備やその解決は

ほぶか れ,11の 和 音が色彩的 に配列 されてい るのであ る。 この ような多和音の非半音 階的な用

例 はG.Faur�,A.E.Chabrierに 多 く見 られ る。 三和音 か ら多和 音に至 る平行和音進行 も

反 ヴ ァグネ リアンの特徴 である。R.Wagnerの 和 声上 の実践 であ る伝統 的なVoiceleading

(運声法)を しりぞけ たので あ観 平行和音進行 においては,音 の塊 の移行 と して とらえ られ

るので ある。 この手法 はC。Debussyに よ って大胆に展開 され ることにな るのであ るが,そ

の他,技 法的 にはPedal-pointの 用 法 をあげなければな らない。 ヴァグ ネ リアンに至 る伝統

的用法 と してのPeda1-pointは あ くまで調性上 の基 音の停留 を意識 させ る手段で あ り,Pedal

pointに 対 していかにchromaticchordが か み合 わ されて も,基 音 と しての機能 を失 うこと

は なか ったのであるが,反 ヴ ァグネ リアンに至 っては,Pedal-pointは 基 音 を示すだ けでは な

く,和 声 の色合 を加味 す るために,持 続的 なappoggiaturaと して用 い られたのであ る。 こ

れ らの色彩 的傾 向の濃 い和音 は,機 能 性 を遙 かに越 えた直観 に よってのみ達成 された新 しい音

響で ある。

非半音階主義 や,民 衆的 な音楽 の中に起源 をもつ旋法 的色彩,そ して,導 音の軽視,A,E.

ChabrierのEspanaに 見 られ る リズ ムのあ る種 の動揺性,管 弦楽法 の生 々 しい 味い も,印

象主義音楽 への足がか りとなったので ある。

反 ヴ ァグ ネ リアン を中心にC.D饕ussyに 何 らか の影響 を与 えた と思 われ る和声法 に つい

て述べ て きたが,印 象主義 への過渡期 においては,脱 半音階主義に懸命 な努力 を重ねっつ も,

そ の影響下 にあ って,調 性機 能 と旋 法性 との融合に甘 ん じてい たので ある。

感覚儲 靴 し㌣ 砿 個⑳ 騨 の個有注を認め・その色彩鵬 艱 ど伝統的な論理的

音思考 か ら脱 してr噺 しい音楽的時聞 を確 立す るには,C.Debussyを 待 たなければ な らなか

った。
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ロ,ド ビュッシ門の音楽語法

印象 主義 芸術は どめ分野 において もフランスが主 導的位 置に あった。印象 主 義 は ℃.De・

hussyを 代 表 として,P.Dukas,MJ.Ravel,F.Schmitt,A.,Rousse1ら の作 品に も印象

主義 的 な傾 向が見 られ るが,こ れ ら一括 して印象主義音 楽 ど名づ けるには1余 りに様式 や構造

におUaて 大 きな相違が あ る。M.J.Rave1に あ っては印象主義 的な音感 を有 しなが ら も,.そ の

色彩感 や感受性 も古 典的な調 性的構築性の基盤 に よってその安 定 を保 ち,色 彩的音色 を効果的

に作 品に盛 り込 んだのであ る。C.Debussyと 同 じ印象 派的音響感 覚 をもちなが ら も,本 質的

に古 典 的構造性 を内蔵 してい る点 におい てC。Debussyと 同 等 に印象主義 に位置づ け ること

はで きない。尚,A.Rousse1,MJ.Rave1の エ キゾ ティズ ムは音 楽的に新 しい資源 を もた ら

し,P.Dukasは 技 術 的に ドイ ツ ・ロマ ン派の語法 に近 いが,フ ランス人特有の デ リケー トな

感受 性 と細やか なニュア ンスをもってフランス音楽 を新 しく甦 えられたので ある。

C.Debtxs'sy.こ そ 印象主義 の名にふ さわ しい存 在では あるが,そ の 全作 品 を通 して,特 に

1893年 か ら1910年,い わば,厂¢;Debussyの 円熟期 の時代 で,Pelle龝etMelisandeか ら20

世 紀 初 期 まで の作晶において印象 主義的作風 を強 く打 ち出 し,そ の間 に傑作が多い。厳密 には

この期 間を印象主義 と呼ぶ のが適切 であると考 える。C.Debussy(1962～1918)の 創 作時代 は

次 の5つ の時期 に大別 され る。①習作期,② 形成 期,(1884～93)③ 確 立期,(1893～1902)④

円熟 期,(1893～1910)⑤ 総 合期(1910～1918)(2)で あ る。 その印象 主義 的傾 向の最 も強 い のは

④ の円熟期(1893～1910)で あ り,そ の主 たる代表作 はPelle龝etMelisande,Images,1駻e

S駻ie,2eSerie,Pr駘udesIerlivreな どであ る。

PelleasetMelisandeに 見 られ る画 期的 な書法 は印象主義 の精神 を如実に ものが たってLa

る。 その諸 々の音進行,そ の形態 をたどってみ ると,ド イツ ・ロマン主義 の 諸 作 品,特 に,

G.Mahler,そ して,A.Sch�bergと 甚 だその容貌 を異に してい る。 ドイツ表現派 の旋律 に

おい ては,7,9度,そ して10度 の音程跳躍が頻繁 に現 われ広 い音域 で感 情や情熱 の ますます烈

しい出表意欲が感得 され る。 こう した表現主義的傾 向はA.Sch6nbergの12音 技 法 の作品に

おい て一層強め られ るので あるが,こ れに反 して,Pelle龝etMalisandeに お い ては,同 一

音 の連 統か ら3度 音程 までの小 さな音程が非 常に多い ことで ある。 この音程域 の狭 さは印象主

義音楽 の表 出上,特 に重要 な技 法で ある。4,5度 音 程は さらに少 く,6,7度 音 程 は例外的

な場合 のみであ り,8度 以上 の跳 躍音程は絶無 に等 しい。 こう した音の配 分法におい て も,ド

イツ表 現主義 と極 めて対 照的であ る。 この狭い音域 の書 法 によるC.Debussyの 旋 律 の偉大

な る祖先 は グレゴ リア聖歌 であ り,人 間の言葉 に近 い音楽 的綴字法 に よる もの と考 えられ る。

(3)

C.Debussyの 音 楽語法上,特 に著 しく特徴 的な もの として,① 教会旋法,② 五音音階,③

全音音 階,④4度 構成 の和 音が あ る。 その書法 は ドイツ,ロ マン派の ような非和声 音,非 音階
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音としての半音階法による変化音としてではな く本来固有の響きとして用いられたのである。

その処理 も機能的連結を回避 し,並 行音程,並 行和音の使用が多 く,不'協和音の解決 という主

要和音への従属から解放 し,高 次の倍音,付 加音,隣 接音 を含む不協和音 を機 能的 解決 を前

提としない音凝集として独立 した個有の和音として取 り扱われたのである。 こ うした機能 性

(FunctionalTonality)か らの脱皮は感覚的音響 を推進 させたのである。

以下,C.Debussyの 音楽語法の分析に入 る。

耳oriaModeに 基づき,し か も4度 累積形態をもつ並行和音配置による斬新な手法はEX・9

に見られる。

EXAMPLE6

C.Debussy:Sarabande

この よ うな並行和音 はPelle�etMelisandeに おv・て,7,9,11の 和 音の転回形の巧

みな配 置法に よって駆 使 され る。

EXAMPLE7

C.Debussy:PellesetMelisande
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EXAMPLE8

これらの多音的な平行和音には全音音階的な色合いが強 く,EX.7で は○印の音以外は全音

音階に基づき,EX.8に おいては垂直にすべて全音音階によってい るのである。 これらの和

音に内包 されるTritoneは 解決 を必要 どせず自由に連結されてひることは云 うまで もない。

この全音音階と融合する和音 としては,増 三和音,5度 音が上下に半音変化された和音,ま た

属七の和音が広 く使われているのである。2重 に上下のappoggiaturaを と もな った技 法

(EX.9)で は,EX.9の(b)で 示すように5音 が2重 に変化 され,.そ れら同時に用いられてUa

るが,こ うした和音は3度 構成の分析では不可能であり,論 理的な構造を越えた感覚的音凝集

である。

EXAMPLEg

CDebussy:LeBalcon

(A) (B)

Pedal-point的 用 法で は機能的役割 か ら脱 して色彩 的な効 果 と して位置づ け られ たPedal-

pointと しての新 しい構成法へ と進展 して きたこどは既に述べ て きたが,C.Debussyの 作 晶

には,そ の解決 な しに終 わ るPeda1-point,2度 音 程に よる2重 のPeda1-pointな ど発展 的

な用例が多い。

この ように機能 性原理 に基 づ く法則 は破 られ,音 響 素材は豊かに拡 大 された。H.Bergson

は 「《 美の法則》 を数理 的に樹 立 しよ うとす る理 論に とって は,音 楽性 とい うもの は厄介 な も

のであ る。:.芸街の《数理的盤論 》 と.い うものは論1.��価 値 があ るが;そ 翅 ま量 的に説 明 しえな

い要素 を含 んでい る。 つ まり,そ の要 素 とい うのば,價 的な もので あって量的 な もので なφ と
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ころの人間の感情であ る。」 と述 べたが,論 理 的構造 を意図 しなL?-C・Debussyに あ っては

当然その音楽性もドイツ ・ロ陥ヒ派 ζ性質 牽畢に㍗てzH・Bergsonが 指 摘 したように量や

構造を律 されない質や性格,雰 囲気のような人間の もつ感性に重点が置かれた場合,も はや数

理的理論や,機 能的和声原理 も無即!匕1さμる矛?けである。そこには,人 間的な要素がつねに芸

術 の根抵にあり,そ の人間の魂とそめ表現,(華 術の物的手段によってなされる表現)こ の間の関

係は,心 ど物,質 ヒ量,無 限と有限等におけると同様に神秘的なものである。

3度 構成の禾暗 によらない4, ,5度 備 成による和音においてもその不駢 唯 の解決は不要

ヒされ,4度 ない し,5度 構成の有する個有悸が尊重 されているのであ,る。(EX・10)こ こに至

っては従来の古典的な不協和とその齠決とい う和声観念は捨てられ,.不協和 とい う表現すら不

遮当な言葉どをった。 もはや,あ らゆる音ρ配合が,パ レッ ト上の彩色調合と同じように考え

るに至 ったので あ る。
'

EXAMPLE10

C.Debussy:Etlalunedescend-surletemplequifut

感覚的に表出された和音に機能的な原理によって分析することはできない。別の角度から分

析する方法が考 えられなければならないが,例 えば,C.Debussyの 感覚的音響に近いAN.

Skriabinの 和声構造を次のような特殊な音階に要約 し,そ こから派生する和音として位置づ

ける試み もあるが,こ の方法では,不協和の度合を推量 し,等 級づけることは可能であろうが,

その色彩的な和音を構成す る分子を因襲的な3和 音形態に分解したにすぎない。(EX・11)(9)

EXAMPLE11

A.N.Skriabin:Promethee
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これらの色彩的音響はC.Debussyに よ邑り新たな段階へと進み,個 有性の和音と して自由

に描かれ,ま すます複雑化 して くるがヲkま 母 も穉本鞄な観念の問題であるといわねばなら

ない。即 ち,作 品の素材的要素,頭 脳による解釈力,、聴覚,葺 術家の感受性・取 り扱 う主義 な

どの綜合的な関係によって音楽美が決定 される。個々の芸術作品は,そ れぞれの個有性の上に

成 立 して・ 創造的な天分 に みってのみ成就 され る美 の世界で う?て ・ あ る一 つの法式 で7律 に

構造分 析す るととは もはや不可能 となったのであ る0＼'・ 臨

CD・ebussyの リズ ム処理につv)て 考察 を続 け よ弘 ¶"

伝 統 的 な リズ ムの首枷のイ ゾクロニ ックな世界 を破壊 して,18世 紀 の合貍主義 に よって リズ

ムが外 見上は徹底的に陥 しいれ られ てい た奴隷状態か ら解放 したのは20世 紀 のフ ランス音 楽の

大 きな貢献で あった。 それ はC.Debussyで あ り,0.Messiaenで あ った。

Pelle龝etMelisande,Imagepourorchestre,LaMer,Pr駘udes,Noct摩ne$,等 の作

晶 におい て偉古典的 な小線 を感 じさせ ない。小節線 を辿 って論理 的に命 ず るはずの強拍 を頼 っ

て歌・綿 ナてみると・櫛 続 鰯 との関係が融 すること鹹 多にな%CDcbussy即

ズ ム領 域に その多様性 を取入れ た点で再建者で あ ると云 える。即 ち,そ れは《非合理的歴時 》

(valeursirrationelles)と 名 づ け られ る ものであ る。C.Debussyの リズム手法 として顕著

な のは,,3連 符,5連 符 の使用,ア クセン トの移動,歴 時変化 によ るリズム対位法 であ り,そ

れは 自由で,し か も,微 妙 さ,複 雑 さとをと1もなった幻想的 な音価 の組 み合 わせで あ る。

EXAMPLE12

C.Debussy:Sirene

C.Debussyの 感 覚的音響 と,こ の幻想的 リズムどは最 も重要 な表現法 であ る。EX.12 .に

見られる2と3と の リズム配置は特徴的で,こ れ らの リズムに共通 し冤い る慮嶋 樺 築的な り.

ズ ムに よる立体性で はな く,音 の揺れ動 く雰 囲気 を もち,周 期的 な拍節 を大変弱 めてUaる ので

あ る。 こ うした用法 は管弦楽におLaて 重要 な役割 を果す ので あ る。(EX・13)
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EXAIVﾏPLE13

C.Debussy:La'M鑽

�)lstm�.obe

b)3rdmod.Horn-Cornet

ヂ 〈 、 ノ ーζ===:::==〉

管 弦 楽法 においてのC.D6bussy・ の寄与 は大 きく,ド イ ツ ・ロマ ン派のR.Wagnerは 金

管 の合 奏,独 奏 に優位 を与 え,WagnerTubaの 発 明に見 られ るように金 管 を導入 して,大

編成 の規模 に したが,こ れに反 して,CDebussyは 木 管 に優位 を与 えた。 それは,何 よ りも

趣味 と感性の問題 であ り,心 理 的であ る。特 に,弱 音化 され た金 管や弦の多用 は木管楽器 の類

似性 を示 し,管 弦楽 の色彩 的効果 を強 くうち出 したの である。そ のなかで も,特 に愛用 したの

は フルー トであ る。 そ して,古 典 的な主寇 と伴奏 や対旋律 とい う明確 な声 部性 はな く,カ オス

的 なテ ックチ ュアのなかに夢想 され る光 りと香 りを暗示す る神秘 な世界が開示 されてい るので

あ るQ

管 弦 楽 とともに独創 的な面 は ピアノ音 楽分 野で ある。F・Chopin,F・bistに よって ピァ ノ

音楽 は ピア ノの個 性や詩 を謳歌 し,管 弦楽 の代 り,をさせる程,多 声 性 をお し進 め るなど,後 期

ロマン派において ピア ノ音楽 の隆盛 を見 たが,C.Debussyに 至 ってEstampes,Image,

Pr麝udesな ど のよ うに,こ の世 の美 や,夕 べの魅惑 や,風 光 季節 の香 り,風 のひめごと,

海 の神秘 な伝説 な どを歌 い上 げ,味 覚,嗅 覚,触 覚 にまで訴 える新 しい境地 を開Uaた のであ る。

そ こには名人芸 的技巧 はな く,ひ かえめであ り,和 音構造 の感覚的音響 とその雰 囲気 を醸 し出

す リズ ムの うごめ きに よってUaる のであ る0囓 ∴ 『

D.Schnabelは 論 文《Brouillard》 の 中でPr駘udeslerlivreの 第1曲 《Brouillard》 を

分析 して,新 い)形 式 単位 と してStadium(段 階の意)1,2,3-・ を用い て連続体 と して

把握 し,そ こに継起 す る連 続体 の中か ら時 価 と音程 の短縮,増 大 によ る平衡運動 や上 ・下行,

落 下 など をあげ,こ の繊細 な曲想 にふ さわ しい精密 な分析 を展開 してい る。D.Schnebelの

こ の論文 で注 目され る点 は音 素材 の倍音列 の関係 を観察 して,半 音階的和音 を高 次倍音 の系列
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か ら説 明 され,さ らに,リ ズム音価 について も,こ れ を適応 して音価の細分割 はよ り高次 の倍

音 と してと らえ,音 色 と リズ ム運動 の両面 を倍音構成 に一致 させ論究 してい る。(4)

H・Eimertの 論 文《Jeux》 で は さらに進 めてKlangkomposition(音 響構成)を 密度 ・速

度方 向などを統計的 に分析 して,音 響の運動,音 響 の集 団に よる騒音風の振 動構造 を明 らか に

したのであ る。(5)

C.Debussyの 楽 式 につLaて 論 ず ることは慎重 に考察 しなけれ ばな らない。何故 な ら,C.

Debussyの 全 作 品に共通 した典 型的 なフ ォームを要約 して,す べて三 部形式だ とか,形 式の

ない音楽 だ とか安 易な結論 を出 した くないので ある。D.Sehnebelの 論 文《Brouillard》 で

「主題,展 開,形 式,対 位法,主 声,副 声の区別,調 性のすべ てを欠い てい る。」(4)と あ

るが,古 典 的な美 的価値基 準によ って論証 した り分 析す ることはで きない。D.Schnebel自 身

が云 うよ うに 「諸要 素は全体 の統一一に関与 す る部分 であ るとい う伝統的な考 え方は無用」 なの

で あ る。V・D'indyの よ うに古典的理念でC.DebussyのPr駘ude.al'apr鑚-midid'un

Fauneを 分 析 してソナタで あるときめつ けて見 て も,そ こにC.Debussyの 美 的価値 を見 出

したことにはな らない。(6)そ とには,か つて,音 楽 の支柱 であ った対 位法 とか,声 部進

行,主 声 と副声 といった過去 の遺物 はな く,過 去 の音楽の美 的価値 とされて さた動的,力 学的

有機体 と しての音楽思考 は排 除 され,そ れにかわ る感覚 性や,心 理 に もとつ く感性 と1して と ら

え られ るのである。 その観念的 なフ ォーム観 は何か と云 えぼ,表 現 の対象 とな る事象すべ ての

感 覚的把握 の上 に築か れる心理的要素 を人 間の直観力 を通 してのみ,そ こに安 定性が付与 され

るので ある。従 って,因 襲的 なフ ォーム観で は規制 され ない,作 曲家個有 の美的価値 によ つて

支 えられ たフ ォームで あると云 える。印象主義 とい う様式概念 は絵画 か ら借用 された もので,'

光 と色の絶妙 な交錯 のなか に,新 しい視覚 の喜 びを追求 しよ うとす る運動 の影響に よ り,C.

Debussyに よ って聴覚の領域 に取入れ られたのであ るが,客 観的 ,求 心的 なゲルマン精神 の

古 典的機能 原理か ら脱 皮 して,遠 心的,主 観的 な方 向に逃れ るすべ を知 ったのはラテンの英知

に よるもので ある。

3,現 代音楽への投射

現代音楽 の多様 性のなかにあ って,C.Debussyの 音 楽的特性で あった時間性〃)新たな認識

や音響的色 彩の音思考 が,新 しい次元 の美的価値 ど して高 く評価 したの は0.Messiaenで あ

った。 そ して,TotalSerie技 法 以後 の音楽に大 きな影響 を与 えたのは周知の ことで ある。

0.Messiaenに お け るModalityの 追 求 や添加音 を含 む和音構成 な ど,そ の 語 法 に お いて

C・Debussyの 用 法 を踏襲 して,さ らに,新 たな分野が開拓 されたのである。EX.14に 示 す

よ うに三和音 に6度,7度,9度 の添加音(+印)を 挿入 す る添加 和音 は過去 の和声 法におけ

るappoggiaturaと して,し ぼ しば用Uaら れた もので あ るが,こ の空間的次元 の色 彩配合 を

時 間的次元 におい て用い たのが添加価値 をもつ リズ ムであ る。EX.15は 付 加価値(+印)の
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用例を示す。

EXA.M1'LEl'4

EXAMPLE15

O.Messiaen:LaNativit馘u.SeigneurLesAnges

Org.

0.Messiaehほ 「添加音 どリズムにお ける添加価値 の相似性 は私 の心 を打 つ。 同 じ魅力

ほのか な邪悪 が リズム を微妙にみ だす」。 と語 った。,

,厂さらに,Mod毎lityに つL>て も,CDebussyに よ って復 活 されたが,0;Me63iaenに よ

って人為 的加工 され《移調 の限 られた旋 法》 を編み出Uた ので ある。(EX・16)こ の譜 例でほ

上段 は《移 調 の限 られ た旋法》第二 番,中 段 は第三番,下 段 は全音 音階(0・Messiaenは これを

《移調の限 られた旋法》第一番としている。)に よって構成 され,(EX・17)多 旋 法的 な書法 であっ

て,そ こに合成 され る音響 的色彩(0・Messiaenは 和音の房と呼んだ)は 合成 音(cluster)で あ

る。 このよ うに拡大 された音響 はカオス的状態 であ り,音 や時間 その ものの自律 的法則性 に依

存 せず,作 曲家 の感性 の問題 と して,与 える感動 の表現 性の説得 力によってのみ裏付 け られる

ので ある。
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EXAMPLE16

O.Messiaen:L'angeauxparfumsLescorpsglorieux

EXAMPLE17

Messiammode2

Messiaenmode3

リズムにおいて も,添 加価値 をと もなった リズム ・モー ドを組み合 わせて多律動 性 をもた ら

してい る。EX.16のLesCorps.glorieuxで は 」 用JJ.J∂ と,そ の逆行 リズム

丿JJ.JOJ,ペ ダ ルの低音部はJJ.JJTJJJ.Jの 結 合 に より非 逆行 リズ ムに

よって構成 されてい る。0.Messiaenの 非 逆行 リズムは,周 期 的な拍子感 の 自律 性 を回避 し

たが,0.Messiaenに 至 って完全 に無拍子音楽 へ と移行 す ることにな る。P・Boulezは 数理

的加 算に よって限定,記 譜 されて来 た従来の リズムを《動 降性 リズム》 ど呼 び,数 理的関係 を

持 た ない リズ ムを《 非動悸性 リズム》 と して分 類 して,「2対1と か3対1な どは知覚 しやす

い が,11対1,12対1な どは耳に は知覚す ることがで きない。」 したが って,…数の関係 はある

割合,限 度 内で しか知覚 で きない。 と云 ってい る。 ここでP・Boulezが 語 る非動 悸性の リズ
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ムは0・Messiaenの 無 拍子音楽 を より拡 大 した ものであ って ,こ の カオ ス的 リズ ムは縦線や

小節 の足 枷 を解 き,自 然の森羅万笨 の リズ ムを描 き出す。 また,音 楽的色彩におい て も,自 律

的 な音程 間隔か らのが れ,自 然界 のあ らゆ る音,心 象 化 され る未 知の音へ と拡大 され るので あ

る。(10)

新 た に獲得 された時間 は物理的時間 の原 点にひ きもどされ(無 限というほど長L>天 文学的時間,

非常に長い山岳的時間,中 程度の人間的時間,短 かい昆虫的時間非常に短かL>原 子的物理学的時間)新 し

い音楽的持続 の問題 と して探求 され るのであ る。

0・MessiaenはModedevaleursetd'intensite'spourpiano(EX・18)で は,音 の高

低 にのみ限 られたモー ドを,時 間性に は音価 のモー ドを取 り入れ,さ らに,ア タ ックと強弱 の

配列に よるモー ドを組 み入 れたのであ る。 このTotalSerie手 法 にみ られ る音 の持続,音 の

蕷弱,ア タック,音 の高低 の数理的配分法 はK.StockhausenやP.Boulez等 に よって電

子音楽 の発達 の中で吸収 されてい ったので ある。

EXAMPLE18

●.Messiaen:Modedevaleursetd'inlensit駸.

Piano.

8血 1

C.Deb皛syか ら出発 した時 間 と色 彩の新 しい捉え方 は現代 音楽に大 きな影響 を与 えた。

0.Messiaenのﾇhronochromie(1960)1こ お い て,ギ リシヤ語 のchronos(時 聞)とchroma

(色彩)を 題名 と、してお り,0.Messiaen自 身 が 「色彩が時 間区分 を純 化す る。」 と語 った よ

うに,過 去 の一方 向性 の形成か らイメージ形 式へ移行 してい るのであ る。C.Debussyが1907

年,出 版社 のデ ュランへ の手紙 のなか で 「音楽 はその本質 か らいって,厳 格 な伝統的形式 の う

ちで流 れ ることは決 してで きない。私 はそ う確信 をます ます深 めてい る。音楽 とは律動づ け ら

れ た時 間 と色彩 なのです」 と語 ったが,こ ゆ時間 と色彩 とい う新 しい音楽 の捉 え方が第二 次大
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戦 後 の音楽 に強い影響 を与 えたのであ る・、P..Boulezも 「ドビュ ッシーの よ うに響 くウェ冖

ベ ルン」 と評 された ようにgDebussy9)時 間 と色窄 を吸μ し・ていたので ある・p・B°u!ez

は次 の ように語 ったので ある。 「C.Debussyは 透 明 な即興の夢 を追求 し,構 築 とい うよ うな

み じめな戯 れ をひ どく嫌 う。構築 などとい ケものは,作 曲家 を子 供 っぽい大工 にか えて しま う

の だ。C.Debussyは 建 築 術 とい うもの を,こ の言 葉の石 化 した意味で は使 わない。彼 にとっ

て形 式はけ っして与 えられ た もので はなく,彼 が その全生涯 を賭 けて追求 した ものは,想 像力

が た えず輝 きつづけ るよ うな,つ ま り,想 像力 の驚 きをつね に内包す るよ うな展 開であった。

一 ・・…C .Debussyは,そ れ までの静 的 な諸 概念 を独特 な技 法 と語彙で もって全 的に変革 し

て しまったので ある。す なわち,動 きと瞬間が音楽 に侵入 して くることになっ.た。 しか しなが

らそれ は,通 常C.Debussyの 功 績 とされてい るような,移 ろいやすい 印象 とい った ものば

か りではない。 さ らに総体的 に,音 楽的時 間や音楽 的宇宙 の相対 的な不可逆行 の概念 であ るの

だ」 と。 こうしたC.Debussyの 特 性 と して,バ レエ音楽Jeauを あ げてい るが・A・Sch6n・

bergのPierrotlunaire,1.Stravin.skyのEssacreduprintempsと 同 じ1913年 の作 晶

で あ る。現代音楽 への契 機 とな った これ らの作 品 とともに,こ のJeauを 現 代音楽の美学の出

発 点 としてP.Boulezは 高 く評 価 したので ある。(8)H・EimertもJeauを 分 析 して・

(5)「 不 断 に新 しい主題 が呈示 され,音 楽 の流 れはたえず 自己 を更新 し,そ の顔 をぬ りかえ

てい く」 と。 そ して,「 各主題,動 機問の内的 な微細 な相互関係,動 機の循環す る装飾音的性

格,4小 節で さえ静 止す ることなく変化 し流動す るデ ィナ ミーク,た えず変質 し交代す る音響

の濃 度,止 む ことの ない微妙 に うつ ろいゆ く 「テンポ」 といい,こ の視点か ら,Jeauを 「終

わ りのない変奏曲」 「新 しい流動す る形式」 「柔軟 な形式」 「形式 の振動」 「装飾的 な運動す

る形式」で あるど した。 このよ うな音楽的時間の特性 は伝統的 な音楽理論 や形式論 の領域 をは

るかに越 えてい るので ある。 ここに は,従 来 の弁証法的 な連続性や演繹的 な論理 の脈絡 は拒絶

されてお り,不 連続 の概念が,新 しい意味 を もち,音 楽 の瞬間的 な表現が その頂点 に達 したの

で ある。

われ われが現実 を認識 す ると き,感 覚的 とか,概 念 的とか,感 情 的とい うさまざ まな方法 で

対象 を把握す るのと同 じよ うに,新 しい捉 え方で は,過 きゆ く瞬 間,瞬 閲に一挙 にその内的な

全景 を呈示す るのであ る。従釆 の感覚的 な把握 や,概 念 的な聴 き方 と鋭 く対 立関係にあ る。

(8)こ れ は想像力 であ り,サ ル トルの正 六面 体の知覚で あ り,イ メージ としての捉 え方 であ

る。感覚 どか,印 象が対象物 に対 して受動的 な動 きで あったのとは対照的 に,意 志以前の深い 自

然 性におい て一挙 に形成 され るのである。P.Boulezが い う「非連続的時 間」で ある・音の経過

と時 間の流 れに必 然的に備わ ってい る不 可逆行性 と非 シンメ トリーの形式に よる もので ある。

「時 間」 と 「色彩 」が もた ら した新 しい音楽的空間へ の志 向は,0・Messiaen,P・Boulez

ら に よって,そ の真価 が発揮 されて,20世 紀 音楽の最 も大 きい特質の1つ となったので ある。

(1974.7.15)
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