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Ⅰ 緒 言

｢芸術家ほ,その拒絶の質にしたがって評価されねばならない｡+-ヴァレリー

近代和声の様相ほ,風土的に歴史的に,あるいはまたそれぞれの作曲家の個性を反映し

て,多様な拡がりを見せている｡

これを民族的な文化圏の系列から眺めた場合,ワーグナーからシェーンベルクに至る半

音階主義は伝統的にドイヅ音楽によっているが,和声崩壊のもう一つの担い手である旋法

主義ほ,主としてフランス,次いでロシアにその風土的基盤を有しているということがで

きよう｡

ストラヴィソスキ-が若い頃ドビュッシーに強い影響を受けたということも,フランス

とロシアとの風土上のある種のアナロジーにおいて理解することができる｡かってムソル

グスキ-のく音程〉による和声感覚がドビュッシーに影響を与えた例にみるように-･｡

しかし,ドビュッシーの和声には,未だ多分にワーグナー的半音階の名残りがあって,

旋法主義との折衷綜合がなされるが,ストラヴィソスキ-にほ,ワーグナ⊥的なクロマチ
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シズムの片鱗たりとも見出すことほ出来ない｡ (半音階自体ほよく用いてはいるが,それ

は,多調的なあるいほ色彩効果的な用法においてである｡
･-･ (後述))

時代･風土の相異,更にそれよりも多く気質のちがいが,ワーグナーとストラヴィソス

キーの問に明確な断絶を画している｡この意味においても,ストラヴィソスキーは,反ロ

マンの作曲家ということが出来るし,近代というよりむしろ現代の作曲家にふさわしい｡

ストラヴィソスキーの和声と一口に云ってみても,容易に給論を下し難い面がある｡何

故なら,彼は,幾度かその創作的な立場を変えているので(原始主義,新古典主義,十二

音主義というように｡)それぞれの時代により,和声用法も異なっているからである｡ (お

のずからそこに共通な和声的立場,あるいは好みを見出し得ないわけではないが--)小

論においてほ,主として初期の問題作バレー曲｢春の祭典+を中心とした｡和声上の分

析･考察を行ってみることにしたい｡

周知の如く,このバレー音楽｢春の祭典+の出現ほ,そのバリーにおける初演のいきさ

っからして,音楽史上の一事件とも云い得るものであった｡曲の冒頭のファゴットによる

奇妙なメrロディ-が流れ出すと,聴衆が騒ぎ出し,どうにも収拾がつかなくなり,_音楽が

進むにつれてその衝撃的とでも云うベき響きに,聴き手ほ益々混乱し椅子を叩いたり床を

踏んだりして,遂レ土は全く音が聴きとれなくなる程であったという.

この革命的なリズム的和声的バーバリズムほ,ストラヴィソスキーの和声(のみならず

彼の音楽)の秘密を解く最初の鍵であるといえよう｡これをそれより二年前に書かれて極

めて好評を博したバレ-曲｢ベトルーシュカ+との関連において考察する事も興味のある

事であるし,又,その後に彼が標樟した｢新古典主義+との異同を見てみるのも面白い｡

小論は,以上のような観点から,ストラヴィソスキーが,どのように伝統的な和声の概

念を変革したか｢春の祭典+を中心として眺めてみたい｡彼は,ロバート･クラフトとの

対談の中で｢和声,つまり和音と和音関係をあつかう教理は,輝かしいけど,短い歴史を

すでにおえてしまった｡ --+といったが,その言葉の意味を少しでも探れればと思って

いる｡

Ⅱ ストラヴィンスキ-和声の特異性

ストラヴィソスキーの和声嫌いほ有名である｡彼の伝記によると,二度ほど先生につい

て勉強したが,その都度失望して長続きしなかったようである｡

伝統和声の正書法的な学習が,全く彼の体質感覚に合わなかったのであろう｡

その意味からも彼は伝統的和声の機能性を無視した作曲家の一人であるoかづて一世を

風摩したドイツロマソ派の情緒的風土を嫌い,グノー･シャブリ-･ビゼー更にはドビュ

ッシー等のいわゆるフランス楽聴から,より新鮮で自由な和声の扱いを知ってそこに彼独
自の和音楽語法を産み出したわけである｡

和音から和音へ連続される時点に生じる音響の空間的ダイナミズムの中に,ある種の心

理的な動きの投影を見そこに,音響構成と人間性との接点を求めようとする和声力学は,

古典からロマンにかけての音楽の基本的な展開方式であったo もしこのようないわゆ1るカ
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デソツの機能を殆んど捨て去った場合,音楽ほ,それに替るべき新らたな構成力学を見出

さねばならない｡

卓越した形式感覚と創造性に恵まれていたスソラヴィソスキーほ.彼独特の,破壊され,

歪曲されたく音程的和音〉を,むしろ色彩的効果として用いて,技術性の高い,構築的な

美学に支えられた近代様式を次々と創造していったのである.■しかし,かかる世界は和声

よりむしろリズムと音色の世界である｡和声が音程的な音色効果にのみ留まった場合,必

然的に調性ほ希薄となり,遂にほ消滅してしまうoスFラヴィソスキ-が晩年12音主義

に転じたのも,このような浮動のエリアに堪えられなくなったからかも知れない｡しかし

12音主義以前の彼の音楽は調的とは云えないまでも,無調ではない｡ディアトニックな彼

癖有の断片的旋律は何らかの調性を有している.それほ,ト.)コ-ドかテトラコ-ドによ

る最もプリミティプなもので,常に,何回も反復される｡(旋律という概念からは程遠い｡)

このディアト

とった｡一つほポ

ツ

●

リ

クな旋律に,磯能的でない和声を付する為に,彼ほ主に二つの方法を
● ● ● ● ● ● ● ● ● ● ● ● ● ● ● ● ●

トナールであり!もう一つほ,付加音による音色的なよごしである｡

これによって,全音階的な調性の輪郭はかなり不明瞭にぼかされ,その浮遊している調性

と不協和音との異和的な対照の中に,僅かに近代の乾いた情感が流れる-0

このような, 1)ズム及び旋律における一種のプ7)ミティヴィティーと人工的な洗練の座

標の中に,彼の作品を把えることが出来るように思われる｡

皿｢春の祭典+の和声分析

緒言で述べた如く,バレー曲｢春の祭典+ほ,そのデビューにおいて物議をかもしたわ

けであるが,見方によっては,そのあまりにも前衛的な響きに面喰って騒いだバリーの聴

衆の耳の方がより素直であったともいうベきかもしれない｡

ともあれ,第二回以降の公演からほ次第に好評を得て,やがてストラヴィソスキーの最

も革新的な傑作としての地位を確保するに至ったものである｡

強烈なリズム,衝撃的な和音,そして無気味な色彩効果, (殆んど絵画的でさえある)

このオ1)ェソタル･バ-バ1)ズムスむ羊,全く異次元のものと云ってよいであろう.

さて,いよいよ和声分析に入るわけであるが,その方法として,曲の流れにそって逐次

的に追っていく方法もあるが,ここでは要素別に各部分を取り出して,その和声の特徴を

把えていく方法をとりたい｡

a)主題に対する和声づけの仕方

バレー曲｢春の祭典+の第一部｢大地の讃仰+,第三部｢い桝こえ+を合わせて,主題と

思われる旋律が16ほどあるが,上述した如く,その殆んどがテトラコード風の音域の狭

いもので,全音階でできている｡このディアトニックで多分に調性的(あるいは旋法的な)
● ● ●

旋律に対して,ストラヴィソスキーほどのような和音を付して,調性のぼかしを行ってい

るかをみてみるのは,興味のあるところであるし,彼の和声法を知る上にも重要である｡

譜例1の(a)は.曲の冒頭にファゴットで奏せられる序奏の主題で,エオリア旋法と考

えられる｡ (b)はその最初の和声づけで,短い′くッ･セージのあと,今度は(c)の低音の上
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に再び主題が現われ,最後ほ,語例2でこの部分

の終止をみる｡

(b)の和声づけほe音と eis音のぶつかりがみ

られる程度で,比軟的穏やかで調的雰囲気さえ感

じさせるが, (e)の和音となると不協和の度合が

かなりきつく,復調的なニュアソスが強くなって

くる｡ (a音とgis･eisの四度のぶつかり)

譜例2へくると,大分協和的になって,ストラ

ヴィソスキーにほ珍らしい程にく終止感〉が生れている｡この全体を,一種のカデンツと

見ることも不可能ではないくらいである｡ (クラシックの概念とは程遠いけれど)

譜例3
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語例3は, ｢春のきざし+の中の若い女性の踊りを暗示する主題のヴァリエーションの

一つであるが,ここでほ珍らしくも,旋律と伴奏部が七の和音で協和しており,彼が影響

を受拝たフランス楽派の名残りを感ずることができる.しかしこの譜の直前でほ,同じ旋

律に全く別の不協和な伴奏が付されていて,主題ほ全く素材化されており,それ自体の自

律性を主衷することほないのである｡それ故に,殆んどオスティナートの音型で処理され

る傾向が強く,和声的効果ほ,音色効果に吸収されていく｡ (オスティナートの項参照)

譜例4ほ,二つの主題の対位法的組合せの例である｡ C DUで (あるいはミクソリディア

旋法)とFisDurのポリトナールで,ぶつかり合う響きの中で,なお現代的で美しい殉
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譜例4

i
果を充分保っている.このC Fisという増四度関係のポT)トナールは非常に多く用いら

れる｡ (復調的用法の項参照)低音の打楽器的な半音のかたまりは,まさに音塊というに

相応しい｡この四小節の中に11半音まで登場しているのである｡

譜例5
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譜例5ほ, ｢いけにえ+の乙女の主題である｡きわめて単純な旋律の全音階的な原型が,

薄もやの中にぼんやりかすむ程にまで,半音のぶつかりでぎっしり音が埋められる｡その

きしみの音が哀愁の感情を漂よぁせて美しく昇華していく｡私見によると,全曲の中でこ

の部分が直接感情の最も潜んでいるところで,アンチロマン沢の巨匠のロマンチックな一

面を表わしているように思う｡ (ストラヴィソスキーは,反ロマン派という名のロマ'ソ派

であるとする見方も有力であるが一小倉朗氏等の見解-)

譜例6は,長七度の連続,つまり全く半音違いで旋律が粉飾されている例である｡ (オ

ーケストラでほ二本のクラ1)ネギトによって)その上に弦のトレモロによる伴奏の音が半

音的に絡まって,悲痛な坤きにも似た撃となる｡極めてシソプルな素材を,意図的,人工
● ● ●

的によごしていってオブジェ化し,それを手品師のように繰っていくストラヴィソスキー

芸術の典型的な例である｡ロマン派の作曲家が素材に磨きをかけ,美しく飾りたてて,そ

の中に沈んでいったのと好対照である｡

以上,すべての主題を網羅することほできなかったが,短い調的な素材に対するストラ
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ヴィソスキーの和声づけの特徴を概観したわけである｡

更にそれらの中にあらわれた諸要素を項目別に敷術して,考察を進めていきたい｡

b)不協和音と無調性

古典和声理論の範囲及びその延長上に生じる不協和音ほ,普通何等かの調性を保持して

いて,所属する詞のファミリーとしての機能を多かれ少かれ果している｡

ところが,不協和の度合が次第に激しくなるにつれて,前後の和音連続の秤は断たれ,

和音の無重力状態を引きおこし,遂にほ無詞となる｡

実際のところ,近代から現代にかけての,この和声混乱期に処する多くの作曲家は,そ

の和音設定において,この過程のいずれかの中に自らの座標を求めているということがで

きよう｡

ストラヴィソスキーの作品にみられる不協和音ほ,次のように分類できる.

③ 復調の給果生じたもの

② 静的なあるいは色彩的な和音効果のため
● ● ●

⑧ 調性のぼかしのため

④ 音列作法によるもの

⑤ オスティナートによるもの

譜例7
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譜例7は, ｢春の祭典+の第一部の｢春のきざし+の冒頭に,弦楽器で奏せられる印象

的な箇所であるo ES D血とFes Durの三和音ないし七の和音を,オクターブの遣いで,

しかも低音域で連打する迫力は,凄まじいものがある｡このような半音違いの三和音を同

時に低音域で鳴らすということほ,ある種の中欧感を伴なう程の不協和な響きを生じ,ス

トラヴィソスキーの好んで用いる色彩的和音効果の例である｡
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譜例8ほ,第一部,第三曲｢誘拐の戯れ+の一部分であるが,低音がAの青から始まっ

て完全五度づつ上行してF青まで八回,機械的な五度進行を行っている｡一方,上声部ほ,

Des音上の長七の和音で始まり, (第三音抜き)今度は逆に,短三度づつ機械的に下降し

てF音に合流する｡

これは,完全に無調的な音列作法の一種であって,垂直の響きつまり和音ほ,全くの偶

然性に委ねられている｡他にもこのような用法がみられるが,彼の晩年の12音による音

列主義への転換の前触れとも考えられ,興味のあるところである｡

｢春の祭典+の終曲は, ｢い桝こえ+の乙女の凄惨な死の踊りの場面であるが,文字どお

りリズムの狂乱で幕を閉じる｡

最後の八十小節程に亘って,バスはC音とA音のオルガ

ソポイントを鳴らし続けて,譜例9の和音で全曲が終る｡

この和音ほ,増四度の付加音を伴なったD詞の和音と考え

られ,これらを綜合して,一見非常に調性的にみえるが,

そのあまりにも鋭い不協和音の故か,耳には調的なまとま

りを殆んど感じさせない｡ き

譜例9

l

全く譜面以上に無調的な終曲ではある｡ 8‾一

以上, a)からb)にかけて,先の分類における②静的なあるいほ色彩的な和音効果の

ため, ⑧調性のぼかしのため, ④音列作法によるものを一応みてきたが,次に③の復調に

ついて考えてみたい｡

c)複嗣的用法

前述したごとく,ストラヴィソスキーの全音階主義は,付加音的なゆがみによってその

輪郭がぼかされているが,更に復調(あるいほ復旋法)的な音の重ねを加味することによ

り,二重写し的な効果が更に増している｡シンプルな素材が,多詞的な一種の影を持って

多彩となり,一段と高い緊張感が生れているo



74 西 沢 昭 男

普通,復調的効果,つまり,調の対位法としての色彩的対照効果は,原調に最も遠い調

を並立させることが多い｡この場合増四度関係がそれに当たる｡五度圏の詞原理からする

と,次は半音関係が遠隔調となるが,ストラヴィソスキーの場合も,この両方のケースが

非常に多い.次いで同主調関係が車られるが,これは厳密な意味での復調といえるかどう

か疑問である｡

次にその例をいくつかあげてみよう｡

先づa)の｢主題に対する和声づけ+の項で例として引いた語例4の増四度関係を再び

みてみると, cとFisの詞的コントラストと同時にG音と Gis昔及びc音とcis音

の半音の快よい緊張が一層効果的である｡

譜例10

き
譜例11

モJ

語例10ほ,一見 四つの調が同時に鳴ってい

るようにみえるo即ち上からF,Fis,c,ESであ

る｡しかし真申のeとFisの音型をよくみると,

この遠隔調どうしが,一体となって一つの音階に

集約されていることに気がつく｡つまり,

を構成するのである｡五度圏の理論

上でほ,最も遠い対鋲点とされてい

る増四度関係が,全音音階で極めて

シンメトリックに結ばれているとい

うことは興味のあるところである｡

譜例12ほ,更に衝撃的なポリト

ナールであるo増四度関係にほ,あ

る種の快よい緊張を感じるがホルン

で奏されるこの同音音上の長短の半

音違いは,実に唐突な感じを与える｡

ストラヴィソスキーならでほのポリ

トナールといえるであろう｡

譜例11のように,おのずから一つの全音音階

譜例12

亨

i
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このほか随所に亘って,復調的な用法が目立ち,ストラヴ､ィソスキーの常套的な筆致と

なっている感がある｡そしてこれは,次項の｢カ･ステイナ-ト+と深い関係を持っている｡

d)保統音及びオスティナートの多用

ストラヴィソスキー程,オスティナートを多用する作曲家は疹しい｡

この｢春の祭典+においても一つのオスティナートから,､次のオスティナート-移ると
いう具合に,バスの動きが非常に平板で和音相互の繋がり(あるいほ進行)がきわめて段

階的である｡

本来,伝統的和声は,バスの動きに表徴されているといっても過言でなく,ストラヴィ

ソスキの徹底した和声無視のあらわれであろう｡この点ほ同じ和声改革者としての光輩ド

ビュッシーの有磯的な音の連繋とは全く対照的で,同じようにく和声改革者〉の名を戴い

ていても,両者の音楽の本質的な相異をそこにみることができる｡

#@I113

享
∧1∧■.I+L..._i--･-

tJjト1rlt,

hL▲章I

♭▼JTナ

＋

吋て手丁＋tJ

●†才一i J■≠ri T＋■暮■7F一事

+30小節⊥+
l ≦6小節=V[⊥8:,､吉三='24''J;J､iJu=

譜例13ほ,第一部,第二曲｢若い男女の踊り+の主要部分のオスティナートの抜粋で

ある｡ (-内の数字ほオスティナートが続く小節数である)この八十八小節の間に,バッ

ソ･オスティナートほ,僅か四回変化したのみで(それもあとの二つは同じ音型である｡)

絶え間なく繰りかえされる｡

又,復調のところでで示した語例10の｢大地の踊り+では,全曲が殆んど一つのオス

ティナ-トによって構成されているo こうなってくると,オスティナートはもほや陰の存

在でなくなり,曲の全体構成におけるリズム上,音程上の指導的役割を持つに至る｡即ち,

和音連続の無機性によって自ら生じる音と音との間隙を,オスティナ-トによってぼかし,

更にあるtoneぁー体性の中に,閉ぢ込めることができるし,又,素材のシンプルな原型

に対し,その素材に内在する和声の機能性を拒絶しながら,尚且つ,物ありげなある種の

肉付けを保証してくれるのも,オスティナートである｡
● ● ● ● ● ● ● ● ● ● ● ● ●

ストラヴィソスキーの音楽の特質であるところの, 〈1)ズムの周期性〉の中にく和声〉が
● ● ● ● ● ●

消滅していく様相をそこ中子見る思いがするのである.

Ⅳ 結 び

ストラヴィソスキーが,オスティナ-トの役目についてのクラフトの質問に対して,

(｢118の質問に答える+一昔楽之友社-) ｢静的なものだo
-つまり,反発展的なも

の｡ときにほわれわれには,発展に対立するものが必要になる･-(略)+と答えている｡

この反発展的ということは,勿論和声的あるいほ調的展開の逆の概念を意味している｡
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つまり一定の音素材の執勘な反復の中で,最小限に発展の要素を押えていく｡そして,そ

の静的な和声の拡がり自体が一つの空間的持続を換起していくというような意味になろう｡

この静的な同心運動こそ,ストラヴィソスキー音楽の隠れた本質とはいえまいか｡

｢祭典+の中で最も衝撃的な和声構造の一つといわれている語例14ほ,まさに典型的

な例であるoこれほテトラコードによる最も簡単な小節の動機を原型として,それが,メ

スのオスティナートの上に何回も反復され,その間次第に不協和音の度合を増して,遂に

ほ極限にまで達している｡そのシンプルな旋律は発展を押さえられて,悲鳴にも似た,不

協和音の高まりのなかで, (まさに音の飽和状態である! )時間的な持続が,一瞬跡絶え,

そこにく音〉そのものの裸形を見る思いがする｡これほいままでの既成の音楽の概念を完

全に超えている｡

｢祭典+におけるショックの第一ほ,この和声概念(ひいてほ音楽概念)の変革にある

といってよいであろう｡この変革の実りは何か,それほ,その破壊性,否定性にある｡和

声現象に対する根源的な問いかけを,常に投げ続けているところに, ｢祭典+の意味があ

るのではあるまいか｡更にそれほく発展〉の力学に対するく静止〉の美学とでも云い得る

ものへの晴示をも与えているoそして,それらの西欧的なものへのアンチ･テーゼ(彼自

身,きわめて西欧的であるが)は,東西文化の境界を超えた音楽美学上の問題を,現代か

ら未来にかけて提起しているのである｡

それにしても,この｢祭典+を聴き終った時の新鮮なく充足感〉と同時に訪れるある種

く空しさ〉は何であろう｡奔放なリズムの狂乱が,むしろ硬直化し,作られた美的バーバ

1)ズムが,サジスチックな真のく野蛮〉に変質する竜界線上に庁むのは,単に筆者の拙い

く耳〉のみであろうか｡外的な恐怖の背後に,恐怖の精神が感じられず,放逸な感情の背

後に,作者の顔を見ることのない空しさほ, ｢い桝こえ+の乙女の死を暗示する最後の和

育(譜例9)が鳴り終って時点において,笑き放されたもどかしさに変るのである｡

しかし,かかる主観は,この頃階でほ,感想に留めねばならないであろう.何故なら,

小論ほ,この巨匠のごく一部を垣間見たに過ぎないからである｡

このような問題ほ, "祭典”以後の,新古典主義から十二音音列主義に至る技法上の変

遷をも含めて,彼の全体像と?関連において,更めて,問い直されねばならない｡ストラ

ヴィソスキーのく謎〉ほ,現代音楽のく謎〉でもある｡


