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The purpose of this article
is to treat, from different points of view, the revolutionary

style of Debussy, and to show what place he occupies in the history of modern music･

The writer of this aritcle wishes,丘rstly, to classify the characteristic aspects of Debussy's

method of harmony and tbrotlgb his method of harmony, to reveal one of the techniques

which enabled him to produce such sensitive and colorful musical effects.

Secondly, the writer tries to explain bow the classical, traditional theory of cadence

bad found a vay of servival despite the great upheavals wbicb bad taken place in the

world of modern music. Also bow in the modern motbod of harmony, the control of

the tune has become of secondary importance, while the principle of the overtone
has

still functioned. Lastly, the witer wishes, tbrougb an examination of the way in which

Debussy solves the tune problem in his composition, to de丘ne the position of Debussy

in the transitional stage betveen classical and modern music.
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結 び

近代和声の幕開け

西洋史の年表をみても-見何等変ったことのないこの1722年という年に

は,西洋音楽史上極めて重要な事件が奇しくも二件起っている｡その一つほ,フランスの

作曲家であり音楽理論家であるジャンエフィリップ･ラモーの｢自然原理に還元した和声

請+が発表されたこと,もう一つはヨ-ソニセバスティアン･バッ-の｢平均律クラフ

ィア曲集+第一巻が発表されたということである｡
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この二つの事柄に共通した音楽史的意味とは何であろうか｡それほ平均律理論に基づい

た調性音楽確立の出発点ということである｡ (それ以来,約150年に亘って古典派からロ

マン沢への調性音楽の黄金時代が続いたのであった｡)

ところがその1722年からおよそ150年後に,ワーグナーの有名な｢トリスタソとイゾ

ルデ前奏曲+がミュン-ンで初演され,さらに約30年後の1894年にドピッシーの｢牧

神の午後-の前奏曲+の初演が行なわれた｡自然の原理に根ざした絶対的な法則のごとく

思われていた調性音楽は,短命にも200年足らずでそのく変容〉と く崩壊〉を余儀無くさ

せられたのである｡

そもそもフィリップ･ラモーによって基礎づけられた調性音楽とほ,長短二つの音階に

集約されて強固になったく調〉を支える形止形(カデンツ)の動的な求心性に,楽曲構成

上におけるダイナミズムの源を置いたものであり,それほ,平均律鍵盤上におけるエソ-

ーモニックな置き換えによる転調を武器として多様的な広がりを獲得していったが,その

武器であったところのエソ-ーモニック転調の乱用によって,自らの根拠を薄弱にしてい

ったということほ,まことに皮肉なことであった｡

和声崩壊の歴史は,あまりにも早く流れ過ぎたというべきなのだろうか｡歴史の流れを

く進化〉みるも,またく変貌〉と呼ぶにしろ, (すくなくとも芸術においてはく変貌〉とみ

るのが妥当のように思われるがどうであろうか)その流れの必然に樟さすことは,不可能

なことであろうと思われる｡

音楽における近代は,このようにく調的和声組織の崩壊〉という実機で始まった｡

そしてドピッシーという希なる天才が開花する状況もまた,そのような歴史的契機にお

いてであったのである｡

若かりしドビュLツシーがパリのコソセルバトワ-ルの学生であった時,バザソという作

曲料の教師を陰で噺弄した廉で事務官につかまり,尋問されたことがある｡その時の事務

官レティとの会話を次に紹介しよう｡

｢では君ほ,不協和音が協和音に解決なんかしなくてもいい,と主張するんだな? そ

れならいったい,君のモノサシほなんだね?+
モン･プレジール

｢私の喜びです! +

｢どんな喜びが不協和音から見つけ出せるというんだな?+

｢今日の不協和音は,明日の協和音ですよ! +

(モーl)ス･エソマニエル確ベレアスとメリザソド≫より)

この会話にもみられるごとく,歴史の流れの動因ほ個人の内面にこそ存在するのであっ

て,ドピッシー自身の内的必然が従来の和声のあり方を変えさせたのである｡彼ほ決して

新奇を街ったりはしなかった｡

ここで,ドピッシーを生んだ精神的風土が彼に与えた影響について考えてみよう｡

先ず一つには,バッ-以来の調性音楽は,恰もドイツの国民音楽であるかのごとくにド

イツ民族の精神的風土と深いつながりを持ってきたが,その反動としての時代の流れがフ

ランス的変革を求めたということほあり得るだろうし,また,フランスのカトリック音楽
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圏の伝統がドビュッシーの旋法的音楽の中に蘇ったともいえるのである｡更にまた,ドビ

ュッシーといえばまず印象主義の音楽といわれるように,当時のフランスにおける印象主
義的文芸･絵画の影響もまた彼にく新しい音響創造〉への意欲を掻き立てたo

● ● ● ● ● ● ● ●

彼にとってほ,機能和声の定型的なカデンツよ′りも,不協和を含めた和音の響き自体の
● ● ● ● ● ● ●

ニュアンス

美しさと色合いの方がく喜び〉であったのである.でほドビュッシーにとってカデンツと

紘,全く無意味な存在となってしまったのであろうか-0

自然倍音を基とする音響原理は,いわば一種のく音の公理〉であって,そう一朝にして

被棄され得るものではなく,また人間の耳が持つ音群の統一感としての中心音を探ろうと
● ●

●
●

● ●
● ● ● ●

●

する潜在的な求心性の問題も残されている｡その意味において,音楽言語の基本態として
● ● ● ● ● ● ● ●

の広義のカデンツは,変容こそすれ,喪失することはないのかも知れないのである｡

この問題は本論に入ってさらに考察を深めてドビュッシーという天才の柔軟な個性がい

かに巧みな展開を行ない,解決を見出だしたかを見てみたいのである｡

I.ドビュッシ-の和声の特徴

1.終止の単純化と欠如

すでに序において触れたごとく,古典派やロマン派の作品に見られるような定型的な

トⅠⅤ-(ⅠⅠトⅤ-Ⅰという進行ほほとんどみられない｡しかし全く無いわけでほなく,初期の

作品には次のような明確な終止形も所所にみられる｡

藷 例1 アラベスク1番より
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かなりはっきりしたカデンツであるが,右手の分散和音風な旋律によって和声の硬さを

柔らげている｡導音ほ,ここでも内声におかれているが,ドビュッシーにおいては,カデ

ンツの担い手であることころの導音概念が希薄であって,上声部におかれることははとん

どない｡

中期に入っても版画の中のく雨の庭〉の冒頭にほ未だほっきりしたカデンツがみられる｡

しかしどの場合もの和音にⅠⅤを用いずほとんどⅠⅠで代理をしている点ほ興味深い｡

｢牧神の午後の前奏曲+にしても,最大傑作といわれる｢ベレアスヒメ.)ザシド+の中

にも,部分的にほ上例に似たような例が散見できるのであるが,総じて,終止感ほ伝統的

な以前の音楽に較べて,はるかに希薄である｡特に注目したい点は,属和音の連続使用な
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譜 例 2 版画: ｢雨の庭+より
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どによる半音階的扱いのカデンツがほとんどみられない,ことである｡これほロマン派や

特にワーグナーの和音法と全く対庶的である｡印象派の絵画におけるがごときニュアンス

をその本質とするドビュッシーの音楽にとっては,明確ではあろうが大袋裟な終止感は必

要でほなかったようである｡音楽がふと立ちどまるがごとくに休息する際の終止ほ,むし

ろ非常に簡素な全音階的(あるいは旋法的)終止法をこれに当てている｡終止形が変形し

た形で潜在していることについてほ後章で述べることとする｡

(1)解決なき不協和音の使用

彼が音楽院の学生のときに,長七度の和音の響きに驚喜したということが伝えられてい

るが,早くから不協和音の持つ一種の色彩的効果に対して本能的ともいえる好みを示した

ようである｡ドピッシーが用いる不協和音を大別すると①解決なき九および十-の和音の

自由な連結, ②付加音の使用, ⑧四度および五度累積の和音, ④増和音の使用等に分類で

きる｡

# @lJ 3 ピアノの為に; 1｢プレリュード+より
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語例3は, ｢プレリュ-ド+のコーダの箇所であるが,その強列な効果は不協和度の使

用によるものである｡第2小節目および第3小節目ほ,五度の上行変質音を含んだ七つの

和音(増和音)であり,第4小節目ほ属九の和音である｡共に正規の解決らしきものはみ

られない｡ここでも導音概念は意識的に避けられているのがわかる｡

語例4は,ドビュッシーの歌曲の中でも傑作といわれている｢ビリティスの歌+からの

抜葦であるが,ここでは九および十-の和音が正規の解決なしにかなり鋭く扱われて曲の

雰囲気を作っている.ドビュッシーの不協和音の取り扱い方の一つの特徴としては,鋭い
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譜 例 4

沢 昭

ビリティスの歌;2｢髪+より

｢3｢

”
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和音進行を和らげ,響きの定着化を計るためにその和声フレーズを二回乃至三回反復進行

をして次の和音に進むという方法を多くとっている｡語例にもそれが顕著に表われている.

次に付加音の例を示すo

譜 例 6 子供の領分; ｢ゴリウォ-グのケ-クォ-ク+より

j･.干 P. fF. p.

P

譜例5における付加された音ほ,左手Fの音である｡ドビュッシーほ時々生のままの長

三和音の明澄な明るさを好んで用いている｡語例5においてほ,付加音によってさらに話

語味が加えられている｡

(3)三度関係進行への好み

和声進行における三度進行ほドピッシー以前においても普通に行なわれていたわけであ

るが,ロマン派までの場合は,主に共通音を軸とした三度進行であって,対斜関係を起さ

ない進行に比較的限られていた｡ドビュッシーの場合ほ,一層大胆にしかも長短上下に,

非常に多様的な扱いをしているのが日立っていて,ドビュッシ-和声の一つのパターンと

さえいえる程である｡語例6の和声図式は最も初期の作品であるが,すでにかなり大胆な

進行を用いている｡さらに語例7においては,全音階的手法と相倹って実に見事なそして

強烈な和声効果を上げている｡

語 例 6 "美しき夕ぐれ”の和声図式
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ナイアドの墓より
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語例7の左手の五度進行のGis→Cのところほ一見四度進行のごとくにみえるが,異名

同音的に長三度と考えられる｡この語例7ほ, ｢ベレアスとメ1)ザンド+を頂ノ克とした円

熟期の和声手法の典型的な形といえよう｡

ところでこの三度進行ほ,長三度ずつ進行した場合は三回目に原調に戻り, (この際増

三和音が生じる)短三度進行の場合は四回目で原調に復帰することになる｡つまり単一の

調圏内での多彩な和音効果が可能となるのである｡単一の調的雰囲気を保持しながら,な

おかつ多調的な音色の園を現出させる見事な和声効果というべきであろう｡

譜 例 8 ホルン五度

&0

e

譜例 9 モーツァルトの五度

令

請.例10

a

｢沈める寺+より
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(4)平行進行

古典的な四声体の和声書法においてほ,い

うまでもなく声部進行の基本ほ反進行またほ

斜進行である.実際の楽曲においても,一般

的にこの原理は不変であり,特に外声間にお

いては,特に重要で,音響に対するバランス

とダイナミズムを生みだす基本的な書法とい

えるであろう｡ところがもし七の和音および

九の和音が正規の解決をせずに用いられるよ

うになると,当然平行的進行が生じてくる｡

平行五度も必然的に表われて,色彩的な音色

効果に一役を担うようになってくる｡この平

行四度乃至五度の響きにほ,ある空虚な一種

の無限的な雰囲気があって,古典派時代に

も｢ホルン五度+ (譜例8)とか｢モーツア

ルトの五度+(譜例9)とか,あるいほショパ

ンなどにもみられるなど,特殊でほあるが,

多少使われてはいたのである｡さらにさかの
●

ぼって教会旋法のオルガヌムまでいくと,四
● ● ● ● ● ● ● ● ● ● ● ● ● ● ● ● ● ● ●

度･五度の響きの世界が蒼然と広がるのであ
●

る｡旋法的手法を用い,しかも印象派の巨匠

といわれる.ドピッシーが,この四度五度の
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(特に五度)の平行進行を好んで用いる所以は,以上のような理由によるものと考えられる｡

譜例10の｢沈める寺+における音響的効果はまさに圧倒的である｡すでに〈調〉の囚

縛から解放されたこれらの世界でほ く旋法〉とく響き〉とが,幻想の深みの中に一体とな

って,困玄の境地を作り出す土とに成功している｡

諸 例11 ビリティスの歌;1｢パンの笛+より(伴奏部のみ)
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語例11の｢パンの笛+の場合ほ長三和音の平行の例で,軽ろやかで魅惑的な効果を上

げている｡

(5)
,四度･五度和声および五青々階

四度および五度の積み重ねによる和音も近代において用いられ始めたのであるが,五度

堆積の和音と異なり根音への求心性が希薄あるいは皆無であるために,多用すると必然的

に無詞の音楽に近づかざるを得ない｡殊に4度堆積の和音は,根音を定めることが不可能

であるので,部分的な音色効果を持つ経過句に用いるか,さもなくば他の調的和音に依存

した形において用いられている場合が多い｡その他の利用法ほ,五昔々階における和声づ

桝こおいてであろう｡五昔々階の場合ほ,長調･短調のような音階観念と, *Jト音の集権

的な圧力をそれ程に持たないので,その浮動的なニュアンスに,四度五度和声が適してい

るのである｡

譜 例12 前奏曲1 ; ｢亜麻色の髪の乙女+より
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語例12の｢亜麻色の髪の乙女+の五音音階的旋律に四度五度風な和声づけをした例で

ある｡五昔々階の構成音のみで和声づけをしているために完全な四度五度和声の形とはな

っていない｡しかしもし仮にこの和音を調的和声の範噂で解釈しようとすると,一応十三

の和音(不完全な)ということになるが,機能的な動きは皆無であるために全く無理とな

る｡やはり横能和声の範時外の和音とみなければなるまい｡

譜例13ほ,四度和声のやや完全な形を示している｡ 2小節から3小節にかけてのバス

の動きによって根音-cisが確保されている点に注目したい｡内声の半音進行を除桝ぎ,

旋律はやはり五音音階である｡
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ピアノの為に; ｢サラパンド_Jより
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(6)全音音階使用

ドビュッシーが発見導入した手法の中でも最も顕著なものの一つに全音音階がある｡オ

クターブを全音のみで均等に分割された六個の音より成る音階で,すべての四度･五度ほ

増音程となる｡従って一種異様な雰囲気を持つ音階で,もし乱用した場合は収拾がつかな

くなる恐れがある｡音響の美と調和に対する感覚の鋭いドビュッシーは巧みにこれを使い

こなしている｡

語 例14

Cl･

｢牧神の午後-の前奏曲+より

Cor.
q

Vh
Vla

(

Ⅴ･ c(c.
B.)

語例14は,彼の表作の一つである｢牧神の午後-の前奏曲+の一部であるが,この全

音音階のパーセ-ジが,クラ1)ネットまたはフ1)ユトで奏せられるという点が面白いと思

う｡ ｢影から出てきたような気配があって,そして瞬時にしてそこに戻ってしまう--そ

んな音楽を書きたい--0+とドビュッシーほ語ったと伝えられているが,このパッセー

ジこそまさしくそれである｡彼のピアノ曲の最大兜作といわれている｢前奏曲+の中では,

さらに漸新な試みが行なわれた｡

譜 例15 前奏曲;I｢帆+より
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語例15ほ｢帆+の冒頭の部分であるが, CからCに至る全音階のみによる構成で,し

かもすべて長三度音程を用いるという画期的な構成法によっているのである｡つまり牧神

の午前-の前奏曲におけるような単なる主題間のパッセージに留まらず?全音音階そのも

のが基本音階として曲の重要なる構成要素にまで高められている｡全体の構成ほ,五音音

階による中間部が僅か6小節の休息を与えるだけで,全音音階が再びPPで再現され,最

後ほC･Eの長三度で消え去るがごとくに終っているo標題のイj -ジが音響実の中に溶

け合って昇華した見事な例というほかはない｡

(7)教会旋法の導入

西洋の音階が長短両詞に集約された後においても,教会旋法の名残りが潜在的あるいほ

感覚的に残っていて,時々顔を覗かせて調的音階の圧制に対するささやかな牽制を行なっ

てきた｡そしてまた,一方フランスにおいては,前述したごとくフランスカトリック音楽

圏の伝統が,近代になってフォーレやドビッシの-感覚の中に,再び新しい生命力となっ

て蘇ったということができよう｡

藷 例16

語 例17

#..

｢弦楽四重奏+より

n.
ylhI]1

/lし､VJTl
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I
(フリギヤ旋法)一==二=

前奏曲1 ; ｢沈める寺+より

/

-
へ----- (ドリア旋法)

語例16は,強楽四重奏曲の第一楽章の主題で,フ1)ギヤ調で善かれている.

前奏曲一番の｢沈める寺+ (語例17)にほ多くの旋法的な旋律が見出せるが,ドリア旋

法あり,フリギアあり,ミクソリディアありという夙に,非常に多彩で自由な扱いをして

いる｡硬直した狭隆な感じを持たないところに,むしろより旋法らしさが感じられる｡語

例17はドリア旋法であるが,その和声づけをみると,半音の個所を除いた所属音のすべ

てを用いて五音音階夙に和声がつけられている｡反進行しているがバスがS-D-Tと動い

ていて,調和声におけるカデンツとのつながりを感じさせるのも面白い｡

譜例18ほC音上のミクソリディア旋法の例である｡ (フレーズの最終音ほC音になっ
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譜 例18 前奏曲2; ｢沈める寺+より
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(ミクソリディア旋法)

ている｡この場合の和声は,旋律音を根音とした三和音の構成になっている｡ガブリエ

ル･フォーレが旋法に調的な半音階的和声処理を施したのに対して,ドピッシ-ほ上例の

ように,全音階的な,旋法の形を崩さない方法で試みいる｡

ⅠⅠ.ドビュシッー和声にお_ける調とカデンツの問題

カデンツとは,日本語では終止形と訳され調性音楽において調性を確定する基本的な和

声進行のパターンのことであって通常T-S-D-TTID-Tという形で表わされている｡

譜 例19 皿OZart;ソナタより
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ロ1_.-I_(/′-ヽ_”-
r[

/I+

J1｢ -11一ヽ一■一一-｢J .A一_■_一r+I

′11,Tr_._
lll′ 一.ATrJETrll

FrJTrlr】l

lJヽL/■LllI'rrr F1一r

l

lr-IlllIl

tk]llI:∃
ヽ1J､rlノIl

llEIFー⊥..---J

;.･_kE,,;i.≠､[圭一･皇ナチ千草 I_.⊥ i-二JLr
】Jll

lll 】FIFE{‾,1
rlllrllLー)l｢

7

TSDTDT

lll

SD

譜例19において実際の楽曲におけるカデンツのあり方を見てみると,小さい+-+で

示されたごとくに,四小節の中で最小単位のカデンツとみなされるものが三箇所存在する｡

しかしさらに大づかみに見てみると四小節全体をT-S-Dに圧縮してみることも可能で

ある｡このように考えていくと,カデンツ本来の語義は狭義の終止形としての意味であろ

うが,次第に広げて,和声のフレーズの調的位置づけから形式の問題にまで概念を拡大す

ることができる｡

古典的な調性音楽においてはカデンツと楽曲のフレーズが一致している場合が多い,つ

まりカデンツの動性がフレーズを支配するのである｡さらに加えて規則的拍節法が和声に

リズムの輪郭を与えて,明確に楽段が決ってくる｡

これに対して現代の無調音楽ほ,古典音楽に較べてどうして段落感が不鮮明になる傾向

は否めない｡カデンツの動性を放棄した結果,フレーズの基本をリズム･音色等の他の要

素に頼らざるを得ないためであろうう.そこに現代性が生じる所以もあるあけである

が･-･｡前提ほこの位にして,古典から現代への媒介者であるドビュッシーに再び問題を

絞って考察を進めていきたい｡
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(1)強進行と弱進行

ここで,古典和声の和音進行における強進行･弱進行の問題に触れることにする｡古典

和声における進行の形態は大別すると三つの形態にまとめることができる｡すなわち,二

度進行･三度進行および四度進行である｡そしてそれぞれの形態にほ上下二種を含むので,

合計六種類の進行が存在するということになる｡

図 式1

ロほ3度｢一筆｢Jl′ヽ

･t'3i.__,′-､､､

,'J1..･せ三三o)一二≧皇----e･,,,
ヽ′

.鮎野1.弱遥行3.4*問的56＼(7)(8)′
図式1おける(7)および(8)の進行は点線で示したおよび6の進行と同一である｡

(以下も同様)もちろん6種のこれらの進行の中にも,長短増減の区別があり,それぞれ

意味がちがってくるが,増減の進行は一応除外し,長短の相違を考えないことにすると,

この六種内に古典和声の進行のすべてが包含されるということになる｡このうち強進行と

いわれるものは図の黒点の種の進行で,四度下行(あるいは五度上行)はⅠ→Ⅴに限って

強進行となり,古曲的楽曲ほほとんどこの強進行のエネルギーに支えられて成り立ってい

るのである｡あとの二度下行,三度上行およびT→D以外の五度上行は弱進行とみなされ

て,古典和声でほあまり用いられていない｡ブラームスなどに例外的かつ控え目な使用が

認められる程度である｡ (交響曲第四番,第二楽章のフリギア旋法よる主題の和声づけ等)

このブラームスの例でもみられるように,旋法と弱進行とほ相関的なつながりを持つも

のであって,機能和声の動的進行におけるような前進的な,指向性を有しない旋法音楽で

は,むしろ弱進行の方が適しているともいえる｡

ドビュッシーの場合は,初期の調的な穿固気が比較的濃い時代の作品においてすら,大

胆な弱進行を用いている｡

譜 例 20 ｢アラベスク1番+より
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語例20ほその例で,未だ手法が確立していない初期の作品であるため,調性的和声感

覚と弱進行の感覚との多少の異和感が感じられる｡それは,二節目の第二拍におけるバス
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のE音は,導音の機能を一時停止して旋法感覚で処理されているのに対して四小節目にお

いては,有力なドミナントの機能にたち帰っているた捌こ生ずるものであろう0

確立期に入ると,音楽はさらに旋法的色彩を濃くし,弱進行の処理も巧みになってくる｡

譜 例 21 ピアノの為に; ｢サラパンド+より

′′ー＼

/一T
_
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//--二言:千
＼J
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＼＼-⊥=二±
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語例21の2小節目以下の和音連結ほ,ほとんど弱進行(二度下行)である｡

このように旋法的進行を多用しても,強進行を全く無視しているわけではない｡特に終

止進行(四度上行･五度下行)を導音機能を押えた形で要所要所で用いることによって,

調的雰囲気を保持しようとする感覚的な意図が随所に読みとることができる｡変容こそす

れ,カデンツの原理ほ依然としてその痕跡を止めているかに見えるのである｡

(2)カデンツのデフォルメと調意識の拡大

フランスの作曲家兼評論家であるオリグィ-･アランほ,その著｢和声の歴史+の中で

ドピッシーの音楽の独創性について次のようにいっている. ｢･-彼の深い独創性は, 1900

年ごろからきわめて豊かな和声的総合となってあらわれる｡そこでは各種各様の数しれぬ
● ● ● ●

旋法的要素や,音の響きと楽器配分とにたいする驚嘆すべき感覚が,第一には,拡大され
● ● ● ● ● ● ● ● ● ● ● ● ● ● ●

● ● ● ● ● ● ● ● ● ● ● ● ● ●
● ● ● ● ● ● ● ● ●

てほいるがなお残っている調性の支えを一時的に隠蔽し,埋没させ,忘れさせることに成
● ●

功し,第二には,調性からのみならず≪和音≫の和声からもしだいに遠ざかることが多く

なり,ムソルグスキー同様,音程q)効果に基づく音楽(しかしながらドビュッシーでは微

妙な音色に密接に結びついた音楽)に戻ってゆくことに成功したのである｡+ (傍点筆者)

やや長い引用でほあったが,ドピッシ-の和声の本質を巧みに言い得ている｡

ここでいわれているく拡大された詞の意識〉については,アーノルド･シェーンベルク

の著書｢和声法+の中ではさらに一層明確な見解が述べられている｡つまり,そこでは,

｢--もとの調性がかなりの問はっきりと放棄され,しかも,和声的にも主題的にも新た

な調性が確立しない限り,転調という用語を用いるべきではない--+といい,ここで

Regionという新しい概念を導入しているのであるoそのRegionの概念とは,近親調で

あれ,遠隔調であれ,一時的なtonicからの離反はみな,その楽曲の基本の調の中に含

まれていると考え,ユそれらを原調を軸とした一つのRegionとみる｡そしてこのように

して,楽曲のの中での和声的統一が達成され得るという考え方である｡ (上田昭訳･音楽之

友社)
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この考え方ほ以前の偏狭な和声理論に較らべると,ほるかに柔軟性に富んだ近代和声を

包括し得る斬新な和声理論というべきであろう｡そして,先のアランのいう｢なお残って

いる調性の支えを一時的に隠蔽し,埋没させ,忘れさせること-･+ということをシェー

ンベルク流にいい替えるならば,調のRegionの巧みな展開に覆われた原調が,さらに豊

かな内的実在を確保して楽曲の統一を計

っている-ということになろうかと思

う｡

ではここでドビュッシーの傑作｢ピア

ノのために+を例に,実際の作品中にお

ける調的な関係を調べてみることにする｡

語例22の｢プレリュード+ほ古典組曲の

譜例 22 ピアノの為に;｢プレリュード+

形式を擬して作られているためもあろうか, amollの調性はかなりほっきりしている｡先

ずCDur-型どおりの転調をした後に,中間部においてASの調へ入るが,この部分ほ

語例22の( )中に示したごとくAS.C. E.の増三和音をむしろ多用して調の根拠を不

明確にしているのが注目される｡原調に戻る前のかなり長い経過句において AS. D. E.

の増三和音の変形された和音が続くが,これはASをGisに思い換えるとamollのドミ

ナントの転回形と同一になるのである｡しかしこれほ譜例23のように全音音階からきて

いるので,古典的な意味でのドミナントの感覚は生には感じられない｡このが辺ドビュッ

シーの独壇場であろう.

この曲は先に掲げた語例3のカデンツをCodaと

して終るが,このカデンツのドビュッシー的デフォ

ルメは,実に見事にく拡大された詞の意識〉を把え

# @[1 23

ている｡

すなわち先ず① a
mollの調の圏内に平行長調であるC I)urの和音を引き込むことに

より,長調･短調の自由な響きの交流に成功している｡ ⑧借用和音的な変化和音(この

場合は増和音)を組み入れてく調〉 の概念を広げている｡ ⑧複合和音の使用(四小節目

の和音ほ一見九の和音であるが,和音の配置からみてむしろ複合和音とみるのが妥当であ

る｡これは｢ベレアスとメリザンド+において多用されている｡) ④導音概念の旋法化｡

(終りから二番目の和音)等の数多くの斬新的変容が,この数小節の中でも読み取ること

ができるのである｡

以上のごとく,一般的にドビュッシーの音楽にほ,調性和声にみられるようなカデンツ

ほもはやそのまま形でほ存在せず,それほ拡大された調感覚と旋法的手法によって変形さ

れ,極めて自由な形で全曲の調的な雰囲気を支える棟能を最小限に果しているのである｡

しかし,ドビュッシーにとってのく調〉は,特に後期においては楽曲の構成上の基準で

はあったが,その以上の不可欠の要素でほなくなってきているようでもある｡

例えば,前奏曲一番の｢帆+ (語例15)は一体何調と考えたらよいだろうか?

ほとんどすべてが全音音階とそれによる増三和音とから成り立っている音楽にく調〉が
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存在し得るのであろうか? 最終音のCの音が基音であることほ一応認められるが,もは

やこの曲においてほカデンツは存在しないのである｡そして一貫したオルガンポイント

(Bの音)が最後に僅かにドミナントらしきFisを伴って,基音G-二度及び増四度の

音程で集約され曲が終る,これほ正しく無調の音楽である｡

一方同じ前奏曲の中でも, ｢亜麻色の髪の乙女+のように,調的ニュアンスの濃いもの

もある-0

-とすると,常に開かれているドビュッシーの耳にとっては,イメージと結びついた音
響実の実在だけが欲しいのであって,そこにく調〉があろうが無かろうが,それほたいし

た問題ではないのかも知れないのである｡

結 び

フランスの音楽評論家A･ゴレアは,その著｢現代音楽の美学+の中でドビュッシーの音

楽について次のようにいっている｡ ｢--ドビュッシーは昔の旋法をその変化に富む立派

さのままに復活させることによって,古典的結合の法則をあえて無視することができた｡
● ● ● ● ● ● ● ● ● ● ● ● ● ●

けれど,結合そのものを彼ほ省きほしなかった｡ただ結合の尊大な規則を斥けた｡従って,

彼の創案した和音連続の自由と,変化の忽為性とほもほや限界を知らなくなった｡ --+

(傍点筆者(野村良雄･田村武子共訳,音楽之友社))

小論においてほ,そのような自在なドビュッシーの音楽の本質を特に和声的な側面から

みてきたわけであるが,ドビュッシーにこのような自由な音響の飛搾を与え得た他の要因

に忘れてほならないものがある｡それほリズムである｡彼は和声の改革者である以上に

｢リズムの解放者+であった｡小節の縦線と強指の専制からリズムを解放したことが和声

の自由な連結と相まって,ドビュッシーの音楽に魅惑的な美しさを与えたのである｡しか

しこの問題ほ本論の範囲を超えているので,単にその重要性を強調するに留めておかねば

ならない｡

本論は,筆者の当初の意図が,力足らずで充分に逐し得なかった問題も多々残ているが,

近代和声の祖ドビュッシーの本質に多少なりとも触れてみたいと願うものであった｡

伝統の中に自らの霊感の源泉を汲み取りながら,しかも硬直化した因習に囚われない其

の創造者としてのドビュッシーの音楽の一端でも捉えることができたとすれば幸であるo
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