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はじめに

　

フランシス・プーランク （１８９９－１９６３） の作曲活動は２０世紀の初期から中期にかけてなされ， 就中ピ

アノのジャンルが質量共に圧倒的である． これらは長年月にわたってかきつづけられ， その性格が多岐に及

んでいるという点からみて彼自身にとっても極めて重要な意味をもっている． これらのうちのほとんどが小

規模な曲， 及びそれらの集合としての組曲または複合作品である‐ 例外といえるのは「４手のためのピアノ

・ソナタ」２曲 （１９１８及び１９５３） のみである． 総体的にみてこれらには単純な形式， 明快なひびき， 素朴

な曲想をもつものがかなりの部分を占めている‐ 更に歴史上の様々な語法がみられ， フランス・サロン風の

エレガントな様式， ルネッサンス的な旋法， ナポリ民謡， イタリヤ的カプリス， シューマン， ソョパン， エ

ルガー， ストラヴィ ンスキー． プロコフィエフｅｔｃ‐数多くの先達及び同世代作曲家の影響がはっきりしてい

る‐ なかでも直接的関りをもつエリック・サティ－との相互理解をうんだ諏刺の精神， 極めて個性的な比喉

性などは音楽史上の特記すべき事柄である．

　

更にプーランクにおいて特筆すべきはピアノという楽器のもつ表現上の可能性の多角的追求であり， 就中

ペダリングの多様な効力への研究は注目に値する‐ そのほか楽譜の随所にかきこまれた表情用語には彼独自

の音楽的イディオムのゆたかさを証明するものがある． また音楽それ自体が簡潔にして陽気であるのにもか

かわらず， そこに時として虚しさ， または憂愁をかんじさせるものが顔をだす反語性がかんじられ， 曲題と

楽想にアイロニィの関係を含ませる場合も稀ではない‐ ここには同時代の詩人の影響とおもうべきｌａ

ｐｅｎｓｅｅｓａｔ・ｒ・ｑｕｅ等もよみとれ， それが単純様式にユニークな内容を注入し， 譜諺， 皮肉， 誠刺ｅｔｃ‐という

近代フランス的特性を与えた精神が宿っているのである．

明かにプーランクはラハマニノフやスクリャービンよりはむしろバルトーク， ストラヴィ ンスキィそして

プロコフィエフの路線に強い関心をもち， そのうえでミョー， イベール， サティｅｔｃ‐の影響をうけた‐ この

ため一見してサロン風におもえる曲も単なる感傷ではなく， 更にひとひねりしたものであり， シューベルト

的素朴とは全くことなっている． 和音の取扱いにおいては古典的明快と同時にドビッシーの舞曲Ｄａｎｃｅ

ｓａｃｒ６ｅｅｔｐｒｏｆａｎｅ
”，１９０４の影響から発した高品質の不協和音およびその他の合成和音である‐ またパロ

ディーも時たまみられるが， これは先達の素材への関心と愛着の深さを示すものである‐

近代フランス音楽といえば兎角フォーレ以後の有名な作曲家の作品のみに関心が傾いているのであるが，

その他の作曲家の曲にも光をあてて教育の場に活かし， フランス・ピアノ音楽への実情を深く認識させると

共に学習者の体験領域を拡げる必要があるとかんがえる‐
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前期のピアノ作品

常動曲 Ｍｏｕｖｅｍｅｎｔｓｐｅｒｐｅｔｕｅｌｓｌ９１８

上記のような想念のもとにかかれたこの「常動曲」 は単にピアノの効果を狙ったものではなく， もっぱら

内容の特異性の故に評価されたのである‐ そこには決してビアニズムにおぼれることなく， 独自のイディオ

ムの開拓がみられる‐ 第１楽章では新古典的明快さのなかにも左手の音進行に９度音程を定期的に用いたり，

右手にも短九度の不協音程をあらわに用いている‐ 速度記号はＡｓｓｅｚｍｏｄｅｒｅすなわちｂｅｎ ｍｏｄｅｒａｔｏ，

２４小節のみの規模であり， 左手は最終小節を除く全てが分散的８分音符のみによる同型反復 （Ｂ－ｄｕｒ） に

徹している． 左手に対する指示語は 「全体をとおして一様に， ペダルをたっぷりと」Ｅｎｇｅｎｅｒａｌ，ｓａｎｓ

ｎｕａｎｃｅ，ｂｅａｕｃｏｕｐｄｅｐｅｄａｌｅとなっ ており， 調 性 は右 手がＢ－ｄｕｒ （１－４） Ｆ－ｄ‐ｕｒ （５～ ７） Ｇｅｓ－ｄｕｒ

（１０～１３）Ａｓ－ｄｕｒ（１４～１９） である． 音形は単純であり， 音数も少くて希薄にみえるが， 斯様にフラッ

ト系の転調が多く， これによって左右の複調的効果がＴ‐１０～１９に生じている‐ Ｔ‐１２～１３とＴ‐１８～１９

のｄｏｕｃｅｍｅｎｔｔｉｍｂｒｅ（落着いたひびきで） の箇所にみられる右手はａｓ」 ｂ２， ｄｅｓ」ｅｓ２という短９度の堆

積であり， これらにはさまれたＴ．１４～１７は装飾音と経過音の多い変奏部分であるが， ここには決して華

やぎはなくｉｎｃｏｌｏｒｅｅｔｔｏｕｊｏｕｒｓｐ（淡白にそして常に弱奏で） の指示のとおり坦々とすぎゆくのである‐

最後の小節ｐｐは突如として全く様相をかえ左右共に音価は異るが上昇的跳躍音形を採り， 調性を脱して

ゆっくりとＴｒｅｓｌｅｎｔ天上 に消え 去る． ここにもｇｅｓ－ａ
１
， ｇｅｓ

１－ａ
２
， ｆ２－ｇｅｓ

３という９度関係が生きており，

様相は変ってもひびきに一貫性がある． その前の２小節 （２２～３） のアルトとテナーにはｇ－ｃｌ， ａ－ｄｌ，

ｇ－ｃ
１という４度平行もあり， 甘いひびきは既にここから超えられている． 総じて明快な形式， 単純な音形，

±日々とした曲想のうちに浪漫派とは異った音関係をもつ形相はプロコフィエフｅｔｃ‐にも一脈相通じるものと

いえる．

第２楽章は単純な２声の動機的， 古典的組成によっており， 静かで控え目なうごきのうちに反進行的対位

法が生きており， 希薄な書体ではあるが， 決してナイーヴなものではなく， 奥行の深さと余韻のゆたかさに

おいて印象的である． 特に前楽章の最終小節の神秘的な天上のひびきの直後に始まる静議の楽想は只ならぬ

重味をもって迫ってくる‐ わずか１４小節のこの曲の左手には音形反復がＴ‐１～６の各小節， 別の音形がＴ‐

７～１０の各小節， 更に第３の音形がＴ．１１～１２そして最初の音形がＴ．１３に用いられている‐ ４／４拍子，

構成は６＋４＋２＋１＋１‐ 右手はＴ‐１をＴ‐２が変奏し． 更にＴ‐３， Ｔ‐４， Ｔ．５‐ Ｔ‐６の各小節が変奏を

重ねてゆく． Ｔ‐７～１０は左の別素材と同じく右もまた別個の素材を呈示する． しかし， このフレーズは前

楽節と原理的には同系の変奏法を採り， Ｔ．７素材はＴ．８， ９， １０で変奏を重ねる． Ｔ‐１１～２は６／４と

なり， 左右共に更に異った素材の反復部であり，Ｔ‐１３～１４は元の４／４拍子に戻る． Ｔ．１１～２では左右

の間の斜進行が現れ，Ｔ．１３にはＴ．１が再現し， 最終小節では前楽章のそれとは別様の上昇的終止によって

静かにきえてゆく．

　

曲想指示語にはテムポがＴｒｅｓｍｏｄｅｒｅ，冒頭にｉｎｄ達ｆｅｒｅｎｔｐ （全てを弱奏で） とあり， 地味に淡々とひく

ことが要求されている． 然し， Ｔ．３～４は対照的にｍｆ， そしてＴ‐５～６で再びｐにもどる‐ 次のフレーズＴ．

７～８ はｔｒｅｓｃｈａｎｔｅ（旋律をよく唱って） ｍｆとなり‐ Ｔ．９～１０にはｃｌａｉｒｍａｉｓｐ（明快に， 然し弱奏で）

とあり， 右手には長２度の重合と４度堆積が用いられ， ２度関係は前小節に存在するｄ音とｅ音によるもの

である‐ ６／４拍子によるＴ．１１～１２にはｐｐｌａｇｅｒｅｍｅｎｔｉｍｂｒｅ（軽やかなひびき）， ２Ｐｅｄａｌｅｓとあり，

まさに玄妙なかんじが要求される． Ｔ．１３にはｒａｌｅｎｔｉｒ（ゆるやかに） とあり， 次の最終小節にはｐｐｐｇｌｉｓ‐

ｓａｎｄｏが加わってまさに絶妙な超越感をかもしだす． 短く， 充実した楽章であり， 上記の２度関係の露わな呈

示はＭ‐ラヴェルが 「水のたわむれ」Ｊｅｕｘｄ’Ｅａｕにおいて初めて試みた書法を想わせるものがある．
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第３楽章は活発な楽節でもって始まるが， 後にコントラストのはっきりとした楽節がいくつか現れて内容

をみたしている． ここに在るナイーヴな旋律はある点においてシァブリエに似ているが， また ドビッシィの

影響もかんがえられ， 先ず想起されるのがかの有名な前奏曲集第１２番Ｍｉｎｓｔｒｅｌｓである‐ しかし全体とし

ては独自的楽想と構造をもっている‐ ５６小節からなるこの楽章は形式がＡ （Ｔ‐１～３：４／４→７／４）

Ｂ （Ｔ．４～７：４／４） Ｃ （Ｔ‐８～３６：３／８） Ａ （Ｔ‐３７～９） Ｄ （Ｔ‐４０～５６：４／４→５／４）‐

指示語をみると冒頭にＡ１ｅｒｔｅ（ヴィ ヴァ ーチェ）， Ｂ楽節にｆｆｓａｎｓｄｕｒｅｔｅ－ｔｒｅｓｌｉｅ（鋭くならずに， よ

く つ な げて） 及 びｅｎｓ’ａｐａｉｓａｎｔｕｎ ｐｅｕｆ（少しやわらげて） とある‐ この箇所ではＡ楽節の快活とＢ楽節

の重々しさのコントラストがその音域と音長によってかもしだされる‐ Ｃ楽節 （３／８， ｍｆ， Ｔ‐８～３６）

は前楽節と同じテムポであるが， 完全な４小節単位 （８～３５） 十１の軽快なワルツであり， ここにみられ

る指示語ｌｅｃｈａｎｔｅｎｄｅｈｏｒｓはＴ‐８～１１とＴ‐１６～１９以外の全ての箇所の旋律部分に対するものといえる‐

組成上はＴ‐８～１１， １６～１８と２０～２３が同じであり， Ｔ．１２～１５と２８～３６は右手に共通性をもちつつ

も左手は後者が分散和音形という軟らかい性質を有っ．ている‐ Ｔ‐２３～２６は橋渡しである． 和声はＦ：最を

中核としており， 他に格別の複雑さがみられない．

　

Ｃ楽節には前楽節と同じ早さＰｒｅｃｅｄｅｎｔｅの指示があり， Ｔ‐２０のｕｎｉｆｏｒｍｅ（イタリア語のｓｉｍｉｌｅ） を経

てＴ‐２８のａｖｅｃｃｈａｒｍｅ（楽しむ升こ， 魅惑的に） に至る‐ ここでは軽やかなレガートの４十５のフレーズと

なっているが， これは直前のＴ‐２４～２７とのコントラストが更に拡大されているのである． Ｄ楽節４／４

拍子は｛７）十４＋４十２からなり， 右手は単純明快ながらも直前のＡ楽節とは対照的に憂愁を帯び， ａ音を核

とした反復と再出現が左手のＦ：ｍ９－酷という和声素材の反復的持続 （ａは保続音ともかんがえうる） によ

る含みの多いひびきによって独特のアトモスフェアをかもしだしている （Ｔ‐４０～５４）‐ 上記の和声に続

くのがＴ‐４７～５０のＦ：Ｖ９であり， Ｔ‐５１～５４では再びＴ．４０～４６の和声進行がそのまま現れるが右手のｅｎ

ｄｅｈｏｒｓは交叉ｃｒｏｉｓｅｚ奏法により， 活発な低声部となる‐ 音形は第１楽章冒頭Ｂ－ｄｕｒの右手ｆ２ｅｓ２ｄ２ｃ２

ｂ・およびＴ．５１の厨豪忌ま音長が近似であり， 音程が相対的に同じであることから相似形の関係にあるとい

える． 第工楽章の

　

ｒｒｑ蟹 行ＰはまたＴ‐３７の右手 亘臣甘じ目＃及びＴ．４０「「「ｑｑｎｒの母体と

なっているのである．この楽節の指示語としてはテムポに関るものＡ ｐｅｉｎｅｎｏｉｓｖｉｔｅ（速度を落とさずに），

表情に関るものｇｒｉｓ（悲しげに）， ペダルに関るものｌｅｓｄｅｕｘｐｅｄａｌｅｓ （両方のペダル） の三つに気がつ

く‐ これは希薄でさらりとしたなかにもたとへようのない悲哀感， そして最弱音ペダルと延音ペダルの同時

使用によるぼかしを含む絵画的空間暗示などの特質を示している‐ Ｔ‐４７～５０には二つの指示語ｆｌｏｕｐ（ぼ

かしをつけて， 弱く）， 及びｌｅｓｄｅｕｘｐｅｄａｌｅｓがあり， 直前のフレーズの拡大反復による右手及び分散的

音域拡大による左手の変形によって， 猶一層の空間的ひろがりとぼかしの奥に多様さを暗示する印象主義的

手法がみられる‐ Ｔ‐５５～６は突如としてフォルテとなり右手が元気よく前掲のモティーフを交叉による低

声部で弾くが， 直く次の小節ではＴ‐４５～４６と同じものが現れる． Ｔ‐５５～５６は最弱奏ｐｐｐでもってｒｅｌｅｎ‐

ｔ・ｒｅｎｓ’ｅｆｆａｃａｎｔ（ゆっくりと， 消えてゆくように） とあり， 左右の単音列による２声の極めて静かな反進

行レガートが要求され， この超越的な大空間の彼方に最後の和絃がかすかにきこえる‐ ここにはｌａｉｓｓｅｒｖ・‐

ｂｒｅｒという精神的な指示語があり， 最終楽章の最後の和絃に総合的な万感の想いをこめ〈感動にひたり続

ける〉ことをイメージしたものといえよう‐ これは言葉のほかにａ３とｄ２及び和絃の各音に付けられた非限

定的な弧線が示す無際辺性， そして更にこれらの音のもつ集合体としてのひびき， 即ち右手Ｆ：ｍ， 左手Ｆ：

Ｗ暑の合成的組成が総合された名状しがたい神秘感をうみだしているのである‐ 以上のことから専門家に

よってとかく見逃されがちなこの小曲にも多種多様な状況の展開をみてとることができるのである‐

　

この曲と同じ年， 作曲者が 〈戦う聖マルタン軍〉Ｓａｉｎｔ－Ｍａｒｔｉｎ－ｓｕｒ－ｌｅ－Ｐｒｅに勤務していたときにか

いたのが 「２台のピアノのためのソナタ」 １９１８である‐ これは前曲と共に友人ストラヴィ ンスキーの推せ
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んにより英国のチェスター社から出版された‐ このソナタは常動曲との共通点をもっているが， 当時の大衆

の人気を余り得なかったといわれる‐ しかし， エルネスト・アンセルメほかの専門家からの反応があり， 作

曲者自身も１９３９年には改訂版をだす程の力のいれようであった‐ 各楽章に題がつくというユニークなもの

である． 第一楽章Ｐｒｅｌｕｄｅは一般的な前奏曲とは異って小規模ながらもソナタ形式をとっており， 両主題

は簡潔ながらも個性的な音程関係と動機組成によっている． 展開部は第２主題の変形及び装飾の反復に終止

し， 再現部では両主題の簡潔な取扱いの後に最後部になって新奇な不協和音が用いられる． 然し斯様な手法

はプーランクの場合決して珍しいものとはいえない‐ 第２楽章Ｒｕｓｔｉｑｕｅ，Ｎａｌｆｅｔｌｅｎｔ （田園風かつ素朴

でゆるやかに） は２つのテーマをもつ３部形式であり， 第３楽章Ｆｉｎａｌｅ，ｔｒｅｓｖｉｔｅ （終曲 大変速く） も

また２つの主題が幾度か再現をくり返しつつ展開をも混入するが， 自由な思い付きの多いフォームをとって

おり， 最後に烈しい不協和音を用いる書法はいかにもプーランクらしいアイロニイをかんじさせるものとい

える．

　

１９２０年作のＳｕｉｔｅＰｏｕｒＰｉａｎｏｅｎ ｕｔｍａｊｅｕｒピアノ組曲ハ長調は前曲より多くの賛同者を得た‐ プーラ

ンクがサティによってひろめられた非ビアニスティクな書法にこころ魅かれていたころの作品である‐ ここ

には新古典主義の理念への共鳴の姿勢が充分に開陳されており， 当時ジァン・コクトーとその信奉者達もま

たこのような明快で新鮮な書法を真底から肯定していた． プーランクは兵役を終えて後， ドビッシーが主唱

した柔軟な快楽的思想に鋭く対立する新しい美学をうちたてた‐ ここでは明日析で無駄がなく， かつ活性ゆた

かであることが主たるモットーなのである． 若きプーランクは斯様な精神をピアノ作品のなかで主張してお

り， その例証といえるのがこの組曲及び「５つの即興曲である‐ この両作品に共通しているのは１８世紀の

古典派様式と書法の再評価という姿勢である‐ 組曲の各曲には速度記号と同じ題名がつけられており， 第１

楽章Ｐｒｅｓｔｏ第２楽章Ａｎｄａｎｔｅ第３楽章Ｖｉｆという極めて即物的な態度もまた曲の書法と同じくロマン主義，

印象主義への批判がこめられているのである． 第１楽章は新古典主義的句節法によっており， 形式および曲

想の両面において極めて明快である‐ 転調が少く， 和声進行が単純であり， 変化和音， 臨時記号もほとんど

なく， かつ旋律素材と伴奏形が共に平易に終止する． 但し， 主要主題の右と左に ［ぎ：き寺とい平行５度も目

　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　

１

　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　

１

　　　

１

　　　　　　　　　　　

１

　　　

１

　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　

１

につく． 楽節構造と小節規模の関係をみると１０十１０十８＋８＋７十９＋９＋６十１０十１０十８十８十９
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１１２小節となり， 素材形相の点から考えるとａ十ｂ十ａ’十ｃ＋ｄ十ａ’’＋ｂ’十ｅ＋ａ’’’＋ｂ’’＋ａ’’“＋ｃ’＋ｄ’

即ち３部形式であるが， 中間部にもその後の部分にも展開的動機労作がみられず， むしろ羅列的である． し

かし， 中間部は同主短調のため， やや色調の変化があるのみといえる‐ 指示語は冒頭にｍｆｔｒｅｓａｇａｌ （極

めて平坦に）， ａ’の後半にｔｒｅｓｃｈａｎｔｅｄにａｖｅｃｃｈａｒｍ （魅力的に）ｓｏｕｐｌｅ（しなやかに）， ｄｅｃｉｄｅ（決

然と） があり， ａ’’に入って急にｐｓｕｂｉｔに変る． この意味においてｄとａ“にやや変調が求められ， 更にｅ

楽節に入ってｐｓｕｂｉｔと２ｐｅｄａｌｅｓによるコントラストがつけられる． このように単純な組成にたいして演

奏上の変節がもとめられているのである‐ 第２楽章・変ロ長調は自由形式によっており， 句節法は全く不分

明であり， いくつかの素材が替るがわるランダムに現れ， 経過的な流れのなかで臨時記号も少なからず用い

られてはいるが， 明瞭な転調はみられない． 全体としては２声書法を基調とした素朴で静的な曲想をもって

いる． 第３楽章はＣ：鴎から始まる活発Ｖｉｆかつ陽気Ｇａｉにの冒頭指示語のしめすごとく極めて単純快活な素

材が連続する． 強弱両ペダルの指示がＴ．９と４６にあり， 全体として音域が狭く音形もステレオ・タイプ化

しているが， フレーズ毎の音量の変化および多種の指示語が奏法上の変化を要求しているため結果としてコ

ントラストがうまれる． これはハイドンのソナタの終楽章とある点で共通する楽天的な書法ともいえる‐ 自

由形式であって， 気紛れな素材も多いが， 敢えて楽節約構造をみるとＡ （１～８） Ｂ （９～１８） Ａ’（１９

～３０） Ｂ’（３１～４１）， Ｃ （４２～４９） Ｄ （５０～５５） Ｃ’（５６～６３）， Ａ （６４～６７） Ｅ （６８～ｅｔｃ，と

いう具合に強引にかきあらわすこともできるのである．
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フランシス・プーランクのピアノ音楽 （１） ピアノ教材論 （虹－ａ）

　

１９２１年にかかれた 「５つの即興曲」 Ｃｉｎｑｌｍｐｒｏｍｔｕｓは３９年に改作出版され， マルセル・メイアー

ＭａｒｃｅｌｌｅＭｅｙｅｒに献呈された‐題名の示すように形式は極めて自由であるが乱雑さはなく，各曲共にユニー

クな書法をもっており， 更に演奏上の指示語などがここにおいてもまた曲想形成への重要な条件となってい

るのである‐ 例えば終止のところでテムポがおそくならないためのｓａｎｓｒａｌｅｎｔｉｒ， 急激な差迫る感じを求

めるｂｒｕｓｑｕｅ， 歯切れのよさをもとめるｓａｎｓｐｅｄａｌｅ等々はすべて厳格に守らねばならないものである． こ

れは明快なタッチと濁りのない音質への作曲者の愛着そして何よりも曲想それ自体の確立のための必須条件

として重視するべきものなのである． 第１番ハ長調４／８拍子Ｔｒｅｓａｇｉｔｅはわずか１９小節の短い曲である‐

全体が１６分音符を主体とし， 内声部・外声部共に上昇性・下降性の両者に及びクロマティシズム書法を軸

としており， 上下の関係をみると不協音程が影しい． しかしここには音形と音程の使用における類似性が充

満しており， 右手はＴ．２と７， 左手はＴ‐３－４， １４～１９が同類， Ｔ．２， ５～６， ９～１１が同類である．

Ｔ．１２～１５のＢｒｕｓｑｕｅはこの曲のクライマックスであり， Ｔ‐１４以降コーダの最後まで中軸となっているの

がｅｓ－ｄの半音， そして左手のａｓ～ｇの半音である． Ｃ：１から発して同じ和音で終るこの曲はＴ．１２～１３以

外の全小節がなめらかな進行を要求され， 数多い不協和関係も決して鋭くひびくことがなく， エレガントな

幻想をよびおこすところに特徴がある‐

　

第２番ハ長調３／４拍子は明るく，ユーモアに満ちた７３小節からなら小品である．即興的自由形式を採っ

てはいるが， 荒唐無稽な旋律のばらまきなどではなく， 上昇性素材と下降性素材が適宜に配置され， また一

般には気付かれることの少い声部にも配慮がなされているのである． 形式はＡ （１～１２） Ｂ （１３～１８）

Ｃ （１９～２３） Ｄ （２４～４１） じ （４２～４６） Ｄ （４７～５９） Ａ’（６０～６７） Ｂ （６８～７３） という明瞭

さをもっている‐ ＡとＡ’は左手が全く同じであり， 右手はＡを半音ずつ低くしたのがＡ’である． Ａ楽節の

右手の素材はＴ‐１～２が階梯的上昇， Ｔ‐３～４はその逆行形， Ｔ‐５～６と７～８は同一， Ｔ‐９～１０と１１

～１２も同じというように単純な主調のフレーズである． Ｔ‐５～１２は上昇性であり， この傾向はＢ楽節の

Ｔ．１３～１６にも影響しており， ここでは更にＢｒｕｓｑｕｅ－Ｐｒｅｓｓｅｒｆｆｆ（急激な切迫感をもって） によって分

厚い和絃による鋭い平行５度が連続する‐ 左手の保続音と右手の和絃にはひとつひとつに音量記号が付いて

おり， 斯様な細かい配慮は曲全体にゆきとどいているのである‐ これにつづくＴ．１７～１８の単旋律５／４

～６／４は前４小節との見事なコントラストをなしている． Ｃ楽節にも右手にｄ’→ｅ’， ｃ→ｄ， ｇ
’→ａ’とい

う上昇性があり， 左手にはＣ→ｄ→ｅ→Ｄ→Ｃという凸形 （Ｔ‐２～３の上声と同形） がみられる‐ Ｄ楽節

のＴ‐２７～２９は右手のスタッカート下降形に対して左手がレガートの上昇形を以て対位し， 左は更にＴ‐３５

まで及びＴ‐３８～９とつづく． これに対して右手の下降性は更にＴ‐３５まで及びＴ．３８～９とつづく‐ 但しＴ‐

３６～７と４０～４１はこの傾向が左右交替している． Ｔ‐４２～４６はＣ’楽節であり， ここでは右手の長さが変

化し， アルトの 国１は ト」 となる． 左右の９度跳躍はＴ‐１９～２１の場合と同様である． Ｄ’楽節にもＤ楽

節と同様に対位法的関係が存在し， また動機素材の上昇・下降関係もより一層繊密となり， 特にＴ‐５０～５２

ではソプラノ， アルト， テノールの３声部にポリフォニィ的密度がたかまって次にクライマックスを生みだ

す．Ｔ‐５６～５９は平行５度をあらわにした和絃が下降性反復形によって用いられる．Ｔ‐６０～６７は冒頭フレー

ズの移置的再現であり， つづくＴ．６８以降はＢフレーズの再現であるが， Ｔ‐７３にはＰｒｅｓｔｏが加筆され， また

音量も増大してｆｆｆｆの豪快さが加わり， 更にｓａｎｓｒｅｌｅｎｔｉｒの指示によって鋭利なものとなっている‐

　

第３番・ト長調３／４拍子Ｔｒｅｓｍｏｄｅｒｅは概ね８分音符の単純な伴奏にのって， 右手は半音音階法を駆

使した軽やかでクールなジャズ的， フォックス・トロット風の性格をあらわしている‐ 左手はスタッカート

でほとんどペダルなしＰｒｅｓｑｕｅｓａｎｓｐｅｄａｌｅでひかれ， 右は付点音素材をレガートでつづけ， この両手の

コントラストがブルレスクｂｕｒｌｅｓｑｕｅ的であると同時にイロニクｉｒｏｎｉｑｕｅなものをちらつかせているように

きこえる． 冒頭小節はｃｉｓｌから発して上行する半音音階の同素材の反復であり， 更にＴ．６～１１においても

　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　

３６５



大

　

塚

　

夏
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この素材が中軸をなしている． 形式はＡ （１～１３） Ｂ （１４～１９） Ａ’（２０～２４） Ｃｏｄａ（２５～２６）．

中間部の右手ではＴ．１５～６， １８～９に下降的半音々階法，Ｔ．１７には上昇的半音々階法があからさまに用

いられている． 即ちＡ楽段がシャープ系であるのに対してＢ楽段は主としてフラット系によるコントラスト

がはっきりとしている．更にこの曲では拍子の変化が頻繁であり，３／４ （１～１１） ４／４ （１３～４） ２／

４ （１５） ４／４ （１６～７） ７／４ （１８） ６／４ （１９～２０） ３／４ （２１） ２／４ （２２） ３／４ （２３～

５） ６／４ （２６～７） という多様さが特徴の一つとなっている． 結尾部における左右の対照も際立ってお

り， 最後の小節で突如として両ペダルの指示がなされ， 更に最終和絃ではＧ１ｈａ１ｃ３という４つの音が同時

的にひびくが， これは冒頭左手のＧｈＡｃ’の４音と同値の関係にある． 総じてこの曲にはクロマティシズム，

主題素材による統一とリズム変化によるコントラスト， そして譜面の各所にみられる奏法の指示， 例えば

Ｔ．１２のｔｒｅｓｓｅｃｈｅｍｅｎｔ （荒々しく） とｔｒｅｓｃｈａｎｔき，Ｔ．１４ のｓｔａｃｃ‐とｔｒｅｓｌｉｅ，Ｔ．１６ のｔｒｅｓｄｅｔａｃｈ６な ど

の語が作曲者の繊細な心使いを表している‐ 第４番Ｖｉｏｌｅｎｔ（激烈に） は３／４， ４／４， ５／４， ２／４

の４つの拍子が各幾度か現れる変化に富んだ曲であり， 形式が自由なために裁然と区分けすることはできな

い． しかし動機的素材として若干変形しながら用いられている． 冒頭の 「「「山宮寡

　

はＴ‐５～ 御こおいて

「宵「１ロニヱ汀 となり， 更にＴ‐１２～４， １６～１７， １９～２０ｅｔｃ．数多くの箇所に用いられる． またＴ‐７～８

のＰｎｒｐはＴ‐１１～２， ４５～６， ５０～１， ５２～３ｅｔｃ．に変形して現れる． 即ち第１， 第２の動機が共に

変容しながら自由に展開してゆく． 冒頭動機は両手による分厚な和絃であり， ここには平行５度が少なから

ず含まれ， Ｔ．７～１０の左手には平行７度による対旋律，Ｔ．１１～１４にはアルトに平行４度による対旋律，

Ｔ．２８～３３に平行９度の伴奏が存在する． 全体的にみて対位法が数多く駆使されているなかで半音階的進

行が目立ち， 特にＴ‐５０～６４には継時的に連なっている． 更に注目すべきはＴ‐４４第１拍以降Ｔ．４９第３拍

に至る迄のｄｉｓ１ｅ１ｆｉｓ１ｇ
１ａｌｂｉ

ｃ
２ｄｅｓ

２
ｅｓ

２
ｅ
２ｆｉｓ

２
ｇ
２
ａ
２ｂ２という短２度と長２度の交互するソプラノに内声

部が平行付随するかたちでかつてＦｒ．リストが用いた交互性２度音階 （移調の限られた旋法＝メシアン） が

あらわに用いられていることである． その他数多くの個性的旋律が充満しており， 華やいだビアニズムがな

いだけに充実している‐ また上下の不協音程もかなりの度合いにのぼる計算を伴っていて， それがモティー

フの幾多の変形による出現に直接各々個性的影響を与えているのである． 組成構造上は大変渋くかかれてい

るが， 数多くの音量記号や表情指示語が記入されており， それが強烈な音楽となって響くが， 特に暗さはな

いためにユーモアをかんじさせるところもあってプーランクの面目躍如たる作品である． 第５番 （終曲）

Ａｎｄａｎｔｅはハ短調３／４拍子の素朴な無言歌である‐ ４４小節からなるこの曲のなかでバス声部が単なる伴

奏になっているのはＴ．１９～２２のみであり， 他の全てにおいてバスは対旋律または旋律的グランド・モ

ティーフになっている． 中声部にも旋律が用いられているのはＴ‐１１～４， ３３～４のみであり， この箇所

では３声対位法が使用されているが， その他は全て２声対位法によるものとみてもよい． しかしＴ工 ～１０

の左手は各小節が同一素材の反復となっており， Ｔ‐１５～６と１７～８の左手は同じである‐ またＴ‐２３～４，

２５～６， ２７～８， ２９～３０， ３１～３２もバスが同一素材の反復である‐ 形式はＡ （１～１４） Ａ’（１５～

３４） Ａ“（３５～４４）， ソプラノはＴ‐１～４と１５～１８と３５～３８が同じであり， アルトのＴ．１３～１４と

３３～３４が同じであること， 及びその他の部分も大きな変化のない類形であって， 更に演奏のための指示記

号も少いこと等々のために全体が地味な形態， 渋いひびきを保っている． 以上５曲の即興曲は各々が独自の

楽想を有ち， 作曲者の精神世界の多面′性をごく短かい規模において開示しているのである．

　

「プロムナー ド」Ｐｒｏｍｅｎａｄｅｓ（１９２１） は全１０曲からなる小品の集まりである． アルベリク・マナー

ルＡ１ｂｅｒｉｃＭａｇｎａｒｄの影響かとおもわれるタイトルをもつこの曲集は若い頃のプーランクの野心作であり，

その入念な和声構造は当時の先進国の人々を魅きつけた機械分明およびプーランクの諸先達の豊富な新しい
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フランシス・プーランクのピアノ音楽 （１） －ピアノ教材論 （ＪＷ－ａ）

イディオムによって燭発されたものである‐ この傾向は彼のほかダリウス・ミョー

　

アルテュール・オネッ

ゲル等々の作曲家とも一脈相通ずるものであり， 旧き佳き旋律ｂｉｅｎ－ｃｈａｎｔ６という旧来の伝統からの離脱

と同時に新しい音関係の追求がこの作品において急激に深められたといえる． 各１０曲には人間の移動手段

に関わる題名が付けられ第１番Ａ Ｐｉｅｄ徒歩で， 第２番ＥｎＡｕｔｏ自動車で， 第３番Ａ Ｃｈｅｖａ１馬にのって，

第４番ＢｎＢａｔｅａｕ小舟で， 第５番ＥｎＡｖｉｏｎ飛行機で， 第６番Ｅｎ Ａｕｔｏｂｕｓバ ス で， 第 ７番Ｂｎ Ｖｏｉｔｕｒｅ客

車で， 第８番Ｂｎ Ｃｈｅｍｉｎ ＤｅＦｅｒ鉄道で， 第９番Ａ Ｂｉｃｙｃｌｅｔｔｅ自転車で， 第１０番ＥｎＤｉｌｉｇｅｎｃｅ駅馬車で，

となっている‐ 第１曲にはＮｏｎｃｈａｌａｎｔ（のんびりと） の冒頭指示がついており， 総体的にみてノクターン

的夢幻性を特質とするが， 組成は拍子と音程において多様である‐ 先ず拍子は 者【暑〕、菅三割． 割引，

がわずか３３小節のみじかいなかで用いられ， それらが各々２重の狙いをもっているところに特徴がある‐

形式はＡ （１～１２） Ｂ （１３～１７） Ｃ （１８～２４） Ａ’（２５～３３）， Ａフレーズにはｄｏｕｃｅｍｅｎｔ（静か

に） の指示があり譜面は希薄なイ長調のゆったりした流れがみられ， 主旋律が下降的な前半と大らかな波の

うねりをもつ後半， そして半音下降的なテノール （１～１０） 声部などもこのおだやかさの要因といえる．

Ｔ‐１０～ １２はソプラノ， テノールが共に上昇的かつクレッシェンドを伴う動きをみせる． Ｂフレーズでは

上声トリルにｓｅｒｒｅ（きちんと） とあるが， 全体としてはｌｉｂｒｅｍｅｎｔ（自由に） の指示もあり， 下降的主旋

律のもつ装飾性をたっぷりときかせながらｇｉｓ
２からｅｓ２へと半音々階的に下降し， アルペッジョに達する‐

ここでは上段がｃｅｓ１－ｆｌ，ｅｓｌ－ａｌ， ｆＬ ｂ１， ｂｌ－ｅｓ２の４箇の４度が堆積しており， 更に下段にＤｅｓ－Ａ‐ｓ

－ｆ－があって， 更に次のアルト声部ｅ」 ｇ
１－ｈ－ｄｌがつづくためにＴ‐１４は突如として調性があいまい

になる． この形がくり返されてＢ楽節はおわる． Ｃ楽節はｆ－ａ－ｃｉｓ－（ｅ）－ｇｉｓ－ｈという１１の和音で始

まり， 次にＨ－ｄｉｓ－ｆ－ ａ－ｃｉｓという９の和音にｃが付加され， 更に次はｃｉｓ－ｅ－ｇｉｓ－ｈ－（ｄ）－ｆｉｓと

いう１１の和音が各々転回形によって連続する‐ Ｔ‐１９では左手が長３の平行による半音々階下降をなす‐

Ｔ．２０以降は再び１１の和音と９の和音がくりかえされ， Ｔ．２２～３ｔｒｉｓｔｅ（悲しげに） においては増８度，

短９などを含む不協和音の連続するなかで， アルトが半音進行のメロディーを弱音で奏でる‐ Ａ’楽節では

メロディーがアルトに流れ， 再び希薄な譜面にもどり， ゆったりとした楽想をとりもどす． この曲では中間

部に激しい不協和音が連続し， 若きプーランクの意気込みが存分に横溢しているといえるのである．

　

第２番ｔｒｅｓａｇｉｔｅはトッカータ風の華麗な３部形式の３０小節の小品である‐ Ａ （ａ十ｂ＋ ｃ 十 ｄ ＋ａ’）

Ｂ （ｅ十ｅ’十ｆ十ｇ） Ａ’（ａ”十ｂ’十ｃ’＋ａ“’）ｃｏｄａの規模はＡ （１～１２） Ｂ （１３～１９） Ａ’（２０～２９）

ｃｏｄ‐ａ（３０） であり， ａフレーズは右手に短２度上行関係を規則的に含みながら炎の如く上昇し， ｂフレー

ズは右手が爆発的音量を保ちながら下降するのに対して， バスはＧｉｓから階梯的に上昇してｄｉｓまで達した

のちＥとＦに跳躍するが， 理論的には１オクターヴの順次進行と同値である． ここまではメロディらしいも

のがなく， 次のＣとｄの両フレーズでようやく右手に現れる． Ｃフレーズではソプラノとテノールがクロマ

チシズを含み和声はａ：Ｖ７－ｈ：Ｖ７－ｆｉｓ：Ｖ「Ｆ：孤７，ｆｆによる豪快なものである． ｄフレーズは音域をさげ，

漸次ｄｉｍ‐となるなかで， 左手の１６分音符は前楽節とはうって変って中の狭い進行のうちに下降傾向をたど

り， 右手の和絃も同方向に進む‐ 左手はＴ．８の前半を短２度のみで進み， 後半からＴ．９のおわりまでは長

２度上行と短３度 （又は増２度） 下行を交互にくり返しつつ次第に下行してゆく‐ これは明らかに計算行為

の典型である‐ 右手はコードが連続するなかで不協音程が意識的に用いられ， 減８度， 長７度， 減８度， 減

８度のほか長２度のぶつかりも図式的に混在しており， 現代的実験生が顕著である‐ ａ’（１０～１２） は右手

のクロマティシズムは変らないが全体に低い音域を上昇してゆく． Ｂ楽段にＣＨＯＰＩＮと記入されており，

音形及び楽想において将にショパン的であり， 下降的ソプラノに対するバスの主要 （第１拍と第３拍の頭）

音間に半音の関係をおきつつ左右共になめらかにして情熱的に展開する． ここにはメロディーでｄｅｔａｃｈ６，
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全体にｂｉｅｎｅｎｄｅｈｏｒｓ及びｔｒｅｓｇａｉそしてｆｆが添えられ燃焼の様相が著しい‐ｆ‐フレーズ （１７～１８） は左

右共に３連音上行形をとっているが， 各拍の頭音をみると右手がｇ１からｂ２に至る半音々階進行をしている

のに対して， 左手はＨからｃｉｓｌに至る全音々階進行をなしている‐ この組み合わせもまた純意図的なもの

であり， 更に和声進行もまたｃ：ＶＡ－ｄ：Ｖる－ｅ：Ｖる－ｇｅｓ：Ｖムーａｓ：Ｖる－ｂ：Ｖる－ｃ：ＶＡ－ｄ：Ｖきというように全

音々階的にのぼる調性の各属９の和音の第１転位を並列している‐ この書法は将に１２音以前の完壁な調性

回避法であるが， 属９の連続について言えばこれは既にＴ‐１３～１６においてａｓ：Ｖき－ｄｅｓ：Ｖる－ｇｅｓ：Ｖ

　

－Ｖ９

－ （ａｓ：－ｄｅｓ：） －ｂ：Ｖｉ－ｅｓ：ＶＡという進行があり， その連続としての次のフレーズの届９なのである． Ｔ‐

１９に入って急に短６度関係によるカデンツァ的な両手による半音々階的下降になり， ロマン派の手法に逆

もどりする‐ａ”フレーズにつづくｂ’フレーズは概ね半音下降の連続であるが， 左手には平行５度があらわ

である． Ｃ’フレーズに入ってからは右手が和絃による半音下降， 左手は音階による半音下降という組合せ

が生じ， 右手のみをみると７度と９度の平行が各和絃間に現れるという大胆な姿がみられる‐ 和声進行は

Ａ：ｍｇ－Ａｓ：ｍｇ－Ｇ：ｍｇ－Ｆ：昭一Ｅ：ｍｇ－ＢＳ：皿３－Ｄ：膿－Ｄｅｓ：ｍｇ－Ｃ：ｍｇ－Ｈ：ｍ３という概ね半音下行的調性

をたどった 膿の連続というモダンなものである‐ Ｃｏｄａ（Ｐｒｅｓｔｏ） は右手が嬰ニ長調， 左はイ短調の音階と

いう平行増４度の上昇音階をつづけるが， 最後の４音だけは左手がタイで止まることから異った関係が生じ

ている‐ 総じてこの曲は大胆で機械的に企図された音組成を以て現代に挑戦したものといえるのである‐

　

第３番は馬にのって爽やかな野道をゆくたのしさを素朴にあらわした無言歌風の小曲である． 比較的中の

狭い音域をなだらかにうごく部分が多く， 全３４小節のうちのＴ‐１～８， １３～１６， ２５～３３はソプラノと

左手の対位法的関係が目立っている‐ 即ちホモフォニィ書法をとっている箇所のほうがすくないが， この２

声対位法もバッハ的なものではなく， かなりの程度和声的書法に近いのである． 形式はａ （１～４） ｂ （５

～８） ｃ （９～１２） ｄ （１３～１６） ｅ （１７～２４） ｆ （２５～３３）ｃｏｄａ（３４）． ｄ楽節は２声のみの対

位法によっているが， 右手はニ調旋律的短音階で上昇し， 降るときも同じ音をたどっており， 左手はロ短調

に似てはいるが， 肝腎のドミナンテが半音下っているために調性があいまいである‐ この左右が同時にひか

れるため， はなはだユニークなとり合わせとなり， しかも左の音符 （主として８分音符） に対応する右手の

音をみると両者の音程は短２度， 増４度， 減８度， 短９度， 長７度， 減８度， 短９度 （１３－５） というよ

うに不協音程が見事に連続しており， 計算の跡があきらかである‐ つづくｅ楽節のＴ‐１７～８は左右共に上

昇的半音々階であるが， ここでは右が１６分音符， 左は８分音符であり， 両者の音の重なる所の左右の音程

は減５度， 増５度，‐減５度， 長６度， 増４度， 短６度， 短７度， 増８度である． 即ち八つのうちの六つが不

協音程という， 計算がゆきとどいている． つぎのＴ‐１９～２４ではＴ‐１９～２０とＴ．２２の内声部に平行５度の

和音進行が充満し， Ｔ‐２３～４には平行９度の関係もみられる‐ 即ち右手の四拍子からＦｉｓ：１ｇ－Ｆ：１ｇ－Ｅ：

１３一ｇ：Ｗ琶， ここではソプラノが半音下降， 内声の平行５度はなくなるが， ソプラノと内声の最下音のみを

たどると， そこには平行９度の連続もみられ， それが別なかたちで次につづく． 経過的性格のＴ‐２２では左

手にはＢ：Ｖ，，の変化形が右手のＣ：のパッセージをささえている． つぎのｆ楽節 （Ｔ．２５～３３） はメロディー

が単純素朴にもどり， ソプラノとテノールに流麗な線がみられる． Ｔ‐２５～６とＴ．２９～３０のソプラノは共

にＴ‐２０のソプラノの２倍の音価拡大である‐ 和声はＣ：Ｖｇ－Ｗｇ－ＩＶ７一 顧を．３回反復したのちにＶ９－ＩＶ３－

Ｖ９－Ｗ３－Ｖｇ－Ｖ９－ＩＶｇ－Ｖｇという企図された形相をもっている‐ 総じてこの短い， ナイーヴな印象を与え

る曲にも繊密な現代的計算が数多くなされ， 時代に鋭敏な作曲者の態度がうかがえるのである．

　

第４番 「小舟で」ＢｎＢａｔｅａｕはフォーレ， ドビッシー的バルカローレとは異って極めて烈しい怒涛と雷

光のような衝撃をもたらす‐ 冒頭のＡｇｉｔｅとｆｖｉｏｌｅｎｔ， Ｔ．２のｆｆｓｔｒｉｄｅｎｔには激烈さを表す意味があり， ま

た同箇所のｔｒｅｓｎｅｔは極めて鮮明なひびきを求める気持がこもっている． Ｔ‐４のｆｆａｒｒａｃｈｅも 「極めて強く，

全力をふるって」というものである． そのほか譜面に横溢するあらゆるものが強烈にして鋭利な楽想なので

３６８



フランシス・プーランクのピアノ音楽 （１） －ピアノ教材論 （虹－ａ）

ある‐ 左手は波の荒れ狂うさま， 右手は稲妻と強風そして大波に翻弄される小舟の恐怖感を表わしているか

のようでもある．ｆｆｆの指示も稀ではなく，ｆｆなどは回数多く現れてくる‐ わずか３１小節の小品ながら音形，

音量， 律動などの変化が多く， この表情の多様さが一般の華やいだピアノ音楽と異って作品の充実に寄与し

ているのである‐ 伴奏のＴ．１～４は各々 同音 同 形 で あり， こ こに はｇｅｓ→ Ｆ， ａｓ→ ｇ
１
， ａｓ→ Ｇ， ｂ → ａ，

即ち短９度， 長７度， 長９度， 長７度がひとつの小節内に存在し， そのほかにはｇｅｓ→ａｓ， ａｓ→ｂという長

２度が１つずつある‐ 即ち左のみでも既に無調的でり， 更にＴ‐２の場合右手のうちの７つの音を平均律的

に異名同音をまとめてみるとｃ， ｄｅｓ， ｄ， ｅｓ， ｈとなる‐ これと左手のｇｅｓ， ｆ， ａｓ， ｇ， ｂ， ａ‐を加え

ると僅かひとつの小節の数少ない音の中に１オクターヴ１２の音の中に実に１１が配置され， ドデカフォニィ

にかなり近い‐ Ｔ‐３もまったく音素材は同じであるが，Ｔ‐４は右手の音素材と音形に若干の変化が生ずる‐

Ｔ‐２ ～３に欠けているのがホ音のみであるのに対して， Ｔ．４のそれはイ音である． Ｔ‐５， ７， ８の左手は

前半のみが前楽節のそれと近似であり， 後半は各々別の形をとる‐ 左右の全ての音を上記のように総合する

と， Ｔ‐５にはニ音と変ホ音を除く１０箇， Ｔ‐６には１２箇のすべて， Ｔ‐７と８には各々９箇等々が極めて無

調的に配置されている． Ｔ．１０の音型と音関係は前小節までとは全く異るが， Ｔ‐１１と１２においてはＴ．８等

と近似している‐ Ｔ‐１０には４度と５度の音程がよく計算配置され， 右の分散和音の各々第１音をたどると

ｃ
３－ｅｉｓ

２ｆｈｌ－ｆｌ， 第２音をたどるとｅ３－ａ１ｇ－ｅ２－ｂ２， 第３音をだどろとｈ２－ｄｉｓ２－ａｌ－ｅｓ
ｌ
， 第 ４ 音

をたどるとｄｌ－ｇｉｓ
Ｌ ｄｌ－ａｓとなっている． また４度上行と５度連続下行が第２～４拍にみられ， 左手に

は４度下行が第１～３拍に多い‐ 上下の同時的対応音の関係に不協性が多く， ６／８拍中の前半４拍のみを

みてもｅＬｅｉｓ， ｈ２－ｃｉｓ， ｄ２－ｇｉｓ， ｅｉｓ
２

ｅ， ａｉｓ
２－ｈ， ｈ Ｌ ａ， ｅ

２－ｅｉｓ， ｄｌ－ｇｉｓ， ｆｌ－ｅ， 更に第５

～６拍にもｃ２－ｇｅｓ
ｌ
， ｄ２－ｇｅｓ

ｌ
， ｆ２－ｇｅｓ

１という音程があってこの小節もまた無調的である‐ Ｔ．１１～１２

はＴ．５， ８と近似しているが， Ｔ．１３以降は音形と組成が一変する‐ Ｔ‐１３～１９を中間部とみることができ

る‐ Ｔ‐１３は自由な分散音形 （単音） であり， ４度と５度の跳躍が多く， はじめは４↑５↓５↓４↑４↓２

↑， つづいて４↓２↑３↑４↑５↓５↓７↑４↓５↑４ｂ↓６↓４↑５↓ｅｔｃ．と連なってゆく‐ Ｔ．１４と１５

は同じ型であり， Ｔ‐１４はＤｅｓ．Ｖ９－Ｃ：
‐Ｖｇ， Ｔ‐１５はＣｅｓ：Ｖ９－Ｂ：孤字の共に音階→分散和音という順序をとっ

ている． Ｔ‐１６一１７と１８－１９は同じ型であり， 共に前楽節とは全く対照的性格， 即ち和絃の連続を主と

する． Ｔ‐１６， １８共に右手の和声に平行５度の連続がみられ， 左手は単音の下降性をもつが， 細部をみる

　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　

ｂ

　　　　　　

ｂ

と波形の長２度的素材の連続形となっている．Ｔ．１６の右手和声はａｓ：Ｖ，ｂ：Ｖ以下ｇ：ａ：ｅ：ｇｅｓ：ｃｉｓ：ｅｓ：の各々

Ｖ を た どっ てＴ‐１７ のｆ：Ｖ７に 達 し， Ｔ‐１８の そ れ はｃｅｓ：ｄｅｓ：ａｓ：ｂ：ｆ：ｇ：ｃｅｓ：ｆ：の 各々 Ｖ をた どっ てＴ‐１９のｅｓ：

　　　　　　　　　　　　　　

ｂ

Ｖ７に達する‐ 但し第４番はＶ， 第３と第７はＶ７である． このように属和音系の連続であるため， 各々左手

との関係をみると必ずしも調性書法とは言い切れないが， かなりの程度ロマン派にもどっているとかんがえ

られる‐ Ｔ‐２０～２６はＡ楽節の書法にもどる‐ Ｔ‐２４ ～２５の 和 声 はＡ：泣き－Ｃ：ｍ９－Ｈ：ｍムーＢ：ｍｓ－Ｃ：Ｖ？－

Ｖ９－Ｄ：ｍｇ－ｃｉｓ：ｍｇ， Ｔ．２６ の そ れ はＥｓ：１ －ｅｓ：ｍ十－ｂ：ｍ十－ｆ：ｍ十－ｃ：ｍ十
， 即 ち 前 者 は９の和 音の 連 鎖，

後者は増３和音の連鎖という大胆な企図によっている． Ｔ‐２７～３１はｃｏｄａであり， 最上声部がｅｓ４からｅ２に

いたる半音下降であり， アルトはｅ３からｇ
２
， ｅ２からｇ

１へのディアトニック下降形である‐ 左手には長９度

上行と増８度下行が規則的に用いられている‐ 最終小節には短２度音程のほか， 左手には増４度下行のほか

完全５度下行の連続， そして分散的ではあるが明らかなハ長調主和音で結ばれる． しかし，Ｔ‐２７以降の和

声の中軸はあくまでも， Ｃ２であり， それにＥｓとｅが密着しており， Ｃ－ｄｕｒ終止の形は固められてきたの

である‐ 形式はＡ （１～１２） Ｂ （１３～１９） Ｃ （２０～２６）ｃｏｄａ（２７～３１）， 調性は概ね無調的であり，

ソエーンベルクを意識したもののように思える‐ 拍子の変化も多く， わずか３１小節の小品のなかで２／４，

２／８， ６／８， ２／４， ２／２， ３／４， ４／４， ２／４， ４／４， ２／４， ３／８， ４／８， ３／８，

２／４， ５／８， ２／８， ３／８というように余りにもはげしく変化している‐ 楽想のきわめてユニークな
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かがやきは作曲者の非凡な能力を証明するものと言えるのである‐

　

第５番

　

飛行機でＥｎＡｖｉｏｎは前曲とは対照的で非常に内向性が濃く， 響きがユニークである‐ ここには

計算を徹底的に推進して配分した音素材のシェーマが存在し， それがＬｅｎｔのはやさと大まかなきざみで

もって厳然と心に迫ってくる． その重量感と深巌性は２０世紀初期の科学技術への畏敬の念および天空の不

可測的無限性への深い想ひに沈潜する心境がよみとれるのである． 即ち， 空を糊ぶぐ恰好よさには目もくれず，

むしろ宇宙への思念およびサイエンスと人間存在への哲学的考察を深化した結果うまれた音楽といっても過

言でないとおもわれる． テムポの指示は 「ゆるやかに」 「曲全体に亘って均一の速さを厳格に守って」，

Ｌｅｎｔ，
Ｓｔｒｉｃｔｍｅｎｔａｕ ｍｅｍｅ ｍｏｕｖｅｍｅｎｔｄｕｒａｎｔｔｏｕｔｌｅ ｍｏｒｃｅａｕとなっており， 作曲家自身が演奏者に

たいして極めて厳密な思考と精度の高い読譜を要求していたことは， 更に譜面上みられる他の指示語と記号

によっても明らかなのである． 拍子についてみるならば冒頭小節には７／４拍子の指示がある． このため譜

面に一般の楽譜のような小節番号を記入することは不可能であり， 敢てそれを付記するならば左右別々の数

字を用いなければならない．わずか２ページの小曲ではあるが数多くの拍子記号があり，右手は７／４， ４／

４， ２／４， ４／４， ３／４， ４／４， ３／３， ５／４， ７／４， ５／４， ４／４， ６／４， ８／４， ４／

４， ３／４， ８／４が全３２小節内に現れる． これを左手の段にみるならば７／４， ４／４， ５／４， ３／

４， ７／４， ５／４， ４／４， ５／４， ７／４， ５／４， ４／４， ６／４， ８／４， ４／４， ３／４， ８／

４となり， 全２５／Ｊ、節となるが拍数を総合すると左右は全く同じであり， 拍節と律動において前衛性が非常

に顕著である． そのため形式分析は可能であっても， それを小節数によって論述するのは真に厄介であるが，

便宜上右手の段に用いた数字に依拠して述べればＡ（１～５）Ｂ （６～１０） Ｃ （１１～２１）Ａ’（２２～３）

Ｂ’（２４～７） Ａ” （２８～３１）ｃｏｄａ（３２） となる． 音構造をみるならばＴ‐１～３の左手の４分符はバス

がニ長調であるのに対してテノールは変ホ長調であり， 両声部には平行短９度という関係がある． Ｔ‐４～

５ではテノール， バス共に変ホ長になるが， 両声部間平行９度 （短と長） の関係は続く‐ Ｔ．２～３の右手

にも４度堆積による平行９度が和絃連続形の中に含まれている． Ｔ‐２～５は明らかに主題素材であり， Ｂ

群左の声部ではハ長調によって旋律が現れ， 右手は和絃伴奏となる． ここにおいても右は変ニ長調， 即ち左

右が短２度ずれた複調の関係をなしている． Ｃ群の底声部は長９度平行と短３度平行からなる４分音符和絃

の連続による半音下降音階をたどる． これに対応する右手はハ長調による和絃的旋律素材となるが， ここに

もまた平行９度が連なっている‐ Ｂ群のハ長調はＤ群の底声部の進行に用いられ， それと重なるＤ群右手の

進行は変ニ長調， 即ち左手とは半音異る調性によって進行している‐ 左手が平行１０度の連続であるのにた

いして， 右手は４度堆積， 平行４度， 平行５度， ７度のぶつかり等が現れ， 多彩さが目につく‐ ここにおい

てもまた前フレーズと同じく， 右と左の関りにおいて多くの不協音程が生ずる‐ 次の２小節は平行８， ５，

４， ２度の連続であり， 前小節を長２度下げたのが後小節である‐ 次のＡ’群はＴ．２～３の要約形であり，

右手中声部には増４度平行， 左手には１０度平行と７度平行の同時進行もあり， 左右間にはｄ２－ｄｅｓ２－ｈ－
１－

ｂｌ－ ｇ
１とｄｅｓ－ｃ－Ｈ－Ｂ－Ａの平行関係もあって緊張がつづく‐ 次は左手がＣ群の中間部と同じである

が， 右手がｅｓｌから始まる変ホ長調音階とｂから始まる変ロ長調音階の平行であるため， 左右あわせて考

えるとハ長調を加えた３つの調による上行的平行音階である．Ｂ’群の左手による主要素材はｅｓ２から始まっ

ており， Ｂ群のそれより短３度高く， やや変形しているが， 左右の対位法的形相はここにも現れており， 左

の変ホ長調に対する右のハ長調は４度堆積和絃の連続であるため， 平行９度がまたもうけつがれる． 次の２

つの小節はｐｐｐの右手が２度の平行をなめらかに奏でると同時に左手は長９度平行の半音下降音階をつづけ

てゆく‐ Ａ”群はＡ群と変るところがなく，Ｃｏｄａも冒頭小節を１オクターヴ高くあげたものである． 但し，

ここにはＡ’群の後半と同じ右手， 即ち変ロ長調による中声部が平行的に添加され， Ｄ－ｄｕｒ， Ｂ－ｄｕｒ， Ｅｓ

－ｄｕｒの三つの調が並行し， 低声部の末尾にお・いてはＢ」ＥＳ１， 同じくソプラノにおいてはｄｌ－ｅｓとなっ
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て変ホ長調の完全終止形をなすと同時にアルト声部は変ロ長調， テノール声部は二長調の各々導音～主音に

解決している． この曲は以上の如くに全てが計算された不協音程および複調書法によるという， ２０世紀初

期に青春を迎えた若きプーランクの秀れた頭脳による撤密な計算に依拠したものであることが明らかである．

更に総体的にみて単なる飛行機搭乗の気分の描写をなすことなく， 深く文明への心象をほりさげたところに

偉大さがあるものといわねばならないのである‐ （譜例１参照）

　

第６番 「バスでＥｎＡｕｔｏｂｕｓ」 は冒頭にＴｒｅｐｉｄａｎｔ（急いで） 及びｆｆｃｏｎｆｕｏｃｏ（燃えるように） とあり，

Ｔ．３にはｆｆｅｃｌａｔａｎｔ（輝かしく） の指示もある‐ 更に音量に関してはＴ．９， ２４， ２５， ２７， ３６にはｆｆｆ，

Ｔ‐２６にはｆｆｆｆが記されており， 曲全体に常に３連符の分厚な和音が凝っている‐ そのため華麗よりは重厚

の感がつよく， 第２時大戦以前の乗合自動車の朴諭なひびきをおもわせるものがある‐ 全体をとおして和絃

は半音々階的上行と下行をくり返すのみの単調さのなかで並行５度進行が頻繁に用いられているため， 甘さ

と美しさはなく， もっぱら迫力に満ちた楽想がつづく‐ 前曲と同じくリズムの変化が多く， わずか３７小節

のなかで２０回もの変化がある‐ このうち４／４～３／４が３回， ４／４～２／４～３／４も３回， ４／４

～２／４が２回， １／４～７／８は１回， そしてこれらの連継が６回あり， きわめて頻繁であるが， 最初の

グループの順を追ってＷ， ×， Ｙ， Ｚとして並べてみるとＷ－Ｗ－Ｗ－×－×－Ｙ－Ｚ－×－Ｙとなり， 全

くランダムとはいえない． 形式をみるとａ－ｂ－ａ’－ａ

　

－ｃ－ｂ’－ａ“’であり， 主題とその変容からなる．

ａ （１－２） ｂ （３－４）ａ’（５－７）ａ”（８－１１）ａ“’（１２－１６） ｃ （１７一２４）ｂ’（２５一２７） ｃｏ‐

ｄａ（２８～３７） という大変小規模なものの集積である‐ ａとｂは性格が似ているため， ｃ群以外にコント

ラストを強くかんじさせる素材はない． 組成は全てが旋律と伴奏というものであり， 旋律が左手に現れるの

がＴ‐１～２， ５ ～ ６， ８， １１， ２８～９， その他は概ね右手旋律である． 両手があきらかに反進行をなす

のはＴ‐２， ７， １２～１６， ２４， 即ち左右共に和絃が連続する９小節のみである‐ 旋律の形状をみるとａ群

は完全５度上行， 増４度下行， 完全５度上行， 増５度上行， 以後半音下行連続， ｂ群は全て順次進行であり，

短２度下行が圧倒的である． ａ群の伴奏が短２度上昇的和絃連鎖であるのに対して， ｂ群のそれは短２度下

降的和絃連鎖であって， 共にイ音とニ音を含む和絃から始まっている． 即ち両者は反進行の関係にある‐ａ’

群は前半がａ群と同じ， 後半は左右共に若干の相違がある．ａ’群の旋律の後半 （Ｔ‐６） は前半の完全５度

上の移置形 （音長に変化） である‐ａ”群の旋律ａ’群の後半と同じ音高である （８ｖａｂａｓｓｏ） が， 伴奏はイ音

から半音的に下降する和絃連鎖である．ｂ’群もイ音から左右が始まり，ａ”群も同じであるが， ｃ群はソプ

ラノのみがイ音で始まる． ｂ’群はａ群， ｂ群と同じくニ音で始まり， Ｃｏｄａのバスの開始および曲の最終音

もニ音である． 和音は曲頭とａ’群と最終がｄ－ｆ－ａであり， ｂ群とｂ’群はｄ－ｆｉｓ－ａで始まりａ’群とａ”

群がａ－ ｃ －ｅ， ｃ群はｅ：弾で始まっている． 即ち全ての群の開始和音にイ音が含まれているのである．

Ｔ‐１～３， ５～６， ２６， ３６は平行５度を含む和絃の連鎖，Ｔ‐４は平行９度を含む和絃の連鎖的半音移動，

９度を含む和絃はＴ．１０の第２拍にもみられる‐ ９度関係はｃ群の左手Ｔ‐２０～３ （１／４拍４小節という

特殊なリズム）≦三石蚕Ｆ；彊ｃに冠 ｄ忘；ぞにも用いられている‐Ｔ‐３０以後では各和絃の音程的緊張が益々

増大し， 伴奏のみをみてもＴ‐３０には短９度， Ｔ．３１と３２には増８度， Ｔ‐３３～４には長９～増９度， Ｔ‐３５

には長９， 増９， 短９度， Ｔ．３６には右の和音と左のそれとの間に増８度の間隔があり， 左右両手が各々に

平行５度の連鎖的下行形を含んでいる‐ そのほかｃｏｄａの開始Ｔ‐２８～２９の和絃が長２度， 増５度・４度，

増８度，長９度という関係を含み，この曲の結尾句では不協音程が増加することにより， 益々緊張がたかまっ

てゆく‐ これらの不協和音と旋律との間にも不協音程が影しく生じており， プーランクの音構造への新しい

着想が生んだ厳しい音楽性は真に注目に価するものといえる．

　

第７番

　

客車でＢｎｖｏｉｔｕｒｅは非常に夢幻的性格をもつ曲であり， テムポはＴｒｅｓＬｅｎｔ， 表情はｃａｌｍｅと

いう指示である‐ 譜面は一件はなやかではあるが， 曲想はファンタジーにみちあふれている． わずか２２小
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節の小曲ではあるが拍子の変化が多く， ２／４， ５／８， ５／／１６， ３／８， 三表≦き， ４／８， ３／８， ４／

８， ２／４， ２／８， ２／４， ３／４というように目まぐるしく変ってゆく． 自由形式ではあるがＡ （１～

４） Ｂ （５～９） Ｃ （９～１３） Ｃ’（１４～１８） Ａ’（１９～２１） に区分しうる‐ Ａ群はリズムと音形はごく

普通のものであるが， 横の流れは前半が全音々階， 後半は半音々階を主軸としている． Ｔ．１～２をみると

ソプラノのｇ
２－ｆ２－ｄｉｓ

２－ｃｉｓ
２
， メ ッツオ・ソ プラノ のｅｓ

２－ｄｅｓ
２－ｈｉ－ａ

ｌ
， ア ル トの‐ｂｌ－ａｓ

ｌ－ｆｉｓｌ－ ｅ
ｌ
，

テノ ー ルのｅｓ
１－ｄｅｓ」 ｈ － ａ，

バリ トンのｂ －ａｓ－ｆｉｓ－ｅ，
バスのｅｓ－ｄｅｓ－Ｈ－Ａなど全声部が下降的

全音々階からなっている． これに対して後半は下降的半音階がメッツォ・ソプラノにあり， 左手伴奏のなか

にｂ － ａ１， ｇ－ｆｉｓ
ｌ
， ａｓ－ｈｌおよ びｇ－ｃｉｓ， ａｓ－ｅの跳躍もあり， 更に上下声部間の不協音程も同居して

いて無調性が明らかである‐ Ａ群の２／４拍子とはうって変ってＢ群では５／８÷５／１６－３／８と拍子

が奇数系になる． 音形もまた左右共に一変し， 前半は分散形の６４分音符と３２分音符群が主となっており，

更に後半では１６分音符による近隣音進行が主となっている． 右手のＴ．５は増４↑－完５↓－減５↓， 完４

↑－減５↓－完５↓， 減８↑－長２↑－増８↓－短９↓～中略～長９↓というユニークな横の流れがあり，

左手は５連音符， ７連音符などを含み， 進行は右手と８度ずれたユニゾンから始まって長７↓－短２↑－長

７↓－減５↑～中略～増６↑－増４↓－短７↓などの音程によっている． ここでは左右が２声対位法に徹し

ており， Ｔ‐６～８も横の流れが主となっている‐ この後半， 特にＴ‐７～８は半音下降の流れが主であり，

和絃には不協音程の重積が多い． Ｔ‐７の左手はＡｓ－ｄｅｓ－ｃｅｄｌ， 同時に鳴る右手はｄ２－ｅ１－ｂ１－ｅｓ２， 詰り

両者共不協和音であり， 更に両者の同時的重合による複合したひびきの鋭さが際立っており， 次のＴ‐８も

また類似した和絃Ｇｅｓ－ｃｅｓ－ａｓとｄ‐－ｃ１－ｄｅｓｌの重積， そして横へ流れる半音々階， さらにＴ．９前半がＴ‐

７の再現したところでＢ群は結ばれる． Ｃ群はＴ‐９の後半から始まり， 短２度下降音列を主軸として進む．

Ｔ‐１０の づ婦

　

はＴ．１２， １５， １７等にも現れるが音関係は１回毎に異っており， またそれに付随する小節

も各々個性的である． この楽節もまた不協音程の連続的縦関係とクロマチックな横関係のテクスチュアがよ

みと れる の であ る‐ Ｔ．１０ の 横 関係 は ａ
２ーａｓ

２－ ｇ
２
， ｆ２－ｅ

２－ｅｓ
２
， ｇ

」ｆｉｓＬ ｆ，ｆｉｓ一Ｇという各々半音

進行であり， 縦関係は最初がｆｉｓ， ｇ
１
， ｆｌ， ａｌ， 次はＧ，ｆｉｓｌ， ｅ２， ａｓ２， 第２拍はＣ， ｆｌ， ｅｓ２， ｇ

２
， Ｔ‐

１１に下降的半音々階が全声部に行き亘っており， 更に装飾音の半音々階的進行も目につく‐ Ｔ．１２は前小節

と形相は異っているが， クロマチックな状況の点で同様である． Ｃ’群もこの傾向は変ることがなく， Ｔ‐１４

の形状はＴ‐５にやや似ている． 右手６４分音符による分散和音のなかにも半音下降が潜んでおり， ｆ２－ｅ
２

ーｅｓ
２と ａ 」ａｓＬ

ｇ
１が不連続に存在する‐ そのほかこの音群にはｂ， ｈ， ｃ， ｄｅｓが順不同にあって， １オ

クターブの中の１０音が極めて短い４／８拍子１拍半の間に現れる‐ しかも音程進行が増４↑→完５↓→完

５↓→短２↑→完４↑→完５↓→完５↓→増４↑→完４↑即ち５度連続下降が２回， ４度連続上昇が１回現

れる‐ これに左のモチーフを加味してみると不協音程による衝撃は烈しい‐ Ｔ．１５はＴ．１０の変奏であり，

Ｔ．１６～１７はＣ群開始のＴ．９～１０の拡大的変奏形なのである‐ Ａ’群のＴ．１９～２０はＴ．３～４の再現であ

り，Ｔ．２１３／４拍子のうちの２拍はＴ‐１の再現である． Ｔ‐２１の最終拍がＣ：１で終るのは曲全体からみると

何とも皮肉なことである． 音量配分においては特に激しい対比をおこなう箇処が少く， 全体に安定感がみな

ぎっている． （譜例２参照）

　

第８番

　

鉄道でＢｎ ＣｈｅｍｉｎｄｅＦｅｒはハ長調～変ホ長調～ハ長調， アルベルティ・バスの上に素朴な田

舎を走る， 明快で古典的な曲である．

　

第９番

　

自転車でＡＢｉｃｙｃｌｅｔｔｅもまた題名とはかかわりなく大変ノクターン風であり，ｌａｖｉｓｉｏｎｓ

ｏｂｓｅｄａｎｔｅｓつきまとう幻影の音楽ともいえそうな曲想をかんじさせるという点において第１， ４， ５，
◆６，

７番と類似している． 形式はＡ （１～４） Ｂ （５～８） Ｃ （９～１３） Ａ’（１４～１８）ｃｏｄａ（１９）． 拍子
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の変化は４／４→３／４→４／４→５／４→４／４→３／４→２／４→３／４‐ Ａ， Ｂ， Ｄの各楽節では旋

律があり， Ｃ楽節でのみソプラノが旋律をうけもっている‐ 調子記号はフラット６箇であり， 最後の和絃の

ソプラノとバスに変ト音があることからＧｅｓ－Ｄｕｒの曲であると解釈しうるが， 詳細に和声進行をみると決

して１９世紀のそれと同じではない． ＡフレーズはＧｅｓ：Ｄ９Ｖ９， Ｄｅｓ：Ｖ字， Ｇｅｓ：Ｗ９ Ｖ‐９１ － ロ９， ｂ：皿，

Ｇｅｓ：ＷキＷ９ｎ９Ｖ７１という左手の和声が主幹となっている． 更に右手の重音の連続が自由で変化に富んだう

ごきをみせているため， 左右通しの縦関係をみるとより一層の不協和性に気がつくが， 右手はあくまでも経

過的流動体として解するべきである‐ この上声部の重音には平行４度・５度が多用されており， 変化音が多

いために調性書法への付加価値が非常に高く， それが決して演奏技巧の開陳のためのものではなく， 作品の

品質に直接寄与するものであることに留意するべきである． Ｂフレーズは右手が単音による概ね分散和音形，

左手は旋律を主としてうけもっている． Ｔ．５は左手が変ト長調で通っているのに対して， 右手はＧｅｓ：－

Ｄｅｓ：「Ｃ：というように目まくるしく変化してゆくが，Ｔ．６は両手共にＤｅｓ：である． Ｔ‐７では再び変化が多

く， 左手が二長調で通っているのに対して， 右手は前半が同じくＤ：， 後半はＡｓ：－ｇ：と変化する． Ｔ‐８は

左手が変ニ長調， 右手は前半が同じ調性で後半はヘ長調となっているため縦関係には不協音程も少くないの

である． これは一種の局部的複調といえるからである‐ Ｃフレーズは更に書法が変ってＴ‐９と１１が充実し

た和声体， Ｔ‐１０， １２は右の希薄なホモフォニイとなり， 拍子は４／４→３／４→４／４→５／４（三吉 と

いう変化に富んだものである‐ Ｔ‐９は前半がＤｅｓ：Ｖ９－１７， 後半はＨ：Ｖ９－１７， 右手は小動機が連続し， し

かもソプラノとアルトが形態上半拍ずれており， またソプラノと左手との間に反進行があって充実している‐

更に各拍の後半アルトにｃ２－ｃｅｓ２－ａｉｓ１－ａ１という半音下降的音列が潜在し， 更に各拍アルトの第２音を

たどるとｇｅｓｌ－ｆｌ－ｅｌ－ｄｉｓｌの半音の流れがあり， またテノールにｃ」ｄｅｓ１とａｉｓ－ａの半音上行も

あってクロマチシズムが顕著である‐ Ｔ‐１０， １２はＢｓ：のホモフォニイであるが， Ｔ‐１１はＴ‐９に似た充実

した和声体を保ちながらＡ：Ｖ－Ａｓ：Ｖ７一Ｇ：Ｖ７－Ｃ：Ｖｇと流れ， バスのＢ－ＢＳ Ｄ－ＤｅｓとＨ－Ｂ－Ａ －Ａｓ，

テノ ー ルのｇｉｓ－ ｇ－ｆｉｓ－ｆ， ア ル トのｄ 」ｄｅｓ
ｌ－ｃ

ｌ－ｈ， メ ッツ ォ・ソ プラノ のｇｉｓ－ｇ－ｆｉｓ－ｆ等々の

半音階的下降音列がひと小節中に共存し，Ｔ‐９よりもクロマチックな性格が強いのである． Ａ’フレーズは

左に和絃を伴った旋律， 右に重音 （１６分音符） の流れという点においてＡフレーズと近似しているが， こ

こでは右手に平行６度が多く， かつ臨時記号が少ない． 例タ してあげられるのがＴ‐１５の第２・３拍であり，

ここでは左手に５度堆積と平行５度・９度がある． 左の和声的動きをみるとＴ‐１４～１５はＧｅｓ： －Ｖ９－１

醇－ ルーＶ９－１占－Ｆ：昭， Ｔ‐１６～１７も前と和声的には概ね同じであるが， 最後の和絃に配置順のちが

いが若干みられる． 右手も単純化が目立っている‐ｃｏｄａは左右共単音で進行し， Ｇｅｓｌをベースにして最後

もＧｅｓ音となる‐ 左右共に変化音を半音進行とかかわらせながら用いており， 最終和絃ｇｅｓ：１７に到達する．

　

第１０番

　

駅馬車でＥｎＤｉｌｉｇｅｎｃｅは僅か３１小節のみの曲であり，Ａ（４十３＋３） Ｂ （２＋３十３＋２）

Ａ ２＋２＋４）ｃｏｄａ（１＋２） に大きくわけられる‐ 拍子は 昔：÷， 者， 言：÷， 葺， 暑， 暑：を， テム

ポ はＬｅｎｔ （Ｌｅｎｔ ． 曲想は極めて夜想曲風で内向的性格が濃く， 音形に派手なものはない． 曲頭の指示

語ｍ６１ａｎｃｏｌｉｑｕｅ（もの想いを誘う如く） は曲想を的確にしめしている． 音形と音域に大きな変化はなく，

８分音符のきざみが全体を貫通し， それがゆっくりとした和絃進行の書体を採っている場合がほとんどであ

り， 概ねバスの低い嬰へ音によって他の声部が支えられている． 曲想の変化は僅少であるが左右各々の調性

によって進む部分が多いため， ひびきは複雑なままにつづく‐ 先ずＴ‐１～４は左手が嬰へ長調， 右手はノ・

長調， 即ち最もはなれた関係にある２つの調性のぶつかり合いで以て始まる． Ｔ．５とＴ．７の左はｃｉｓｅｈの

短７度を含むＡ：のｍ９（Ｆｉｓｌを保続音とみるとき） であり， Ｔ‐９も基本的に変らないが，Ｔ‐１～４， ６， ８，

９は嬰へ長調の主和音であり， 右手はハ長調である． Ｔ‐５の右にはｅｓ１とｅ２という減８度， 及びｆ１とｅ２と
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大

　

塚

　

夏

　

生

いう長７度がある． イ長調に近い‐ Ｔ‐７の右は前半がＴ‐５と同じではあるものの後半はハ長調的である．

Ｔ‐１０の右はソプラノのみが嬰へ長調の下降音階であるが， 他声部 （同じ和絃の音） がソプラノの調性と無

関係なため， 右手全体としては調性が存在しない． Ｂ群の左手はＦｉｓ：ＷＢ７Ｖ ｈ：ＶＦｉｓ：ＩＷＤ７Ｖ７の後 にハ

長調の下行音階でＴ．１１～１８が過ぎゆく‐ Ｔ‐１８～９は左手は冒頭に似ているが， ｃｉｓ１がｃに 変化し， 右手

はハ長調以外の音が加わり， 音素性は和絃ではなく旋律となり， ３２分音符も用いられる． これは全く突発

的なものであり， ここだけのものでもある‐ Ｔ．１８～９の下降的ハ長調音階と右手ソプラノとの間には増４

度の平行が長々と続くが， これは上声部が嬰へ長調を採っているからである‐ 即ち冒頭部と左右逆の調性関

係となっているが， 音形が余りにも異っているために気がつきにくいのである． Ａ’群においては左手の形

状がＡ群のそれに大変似ている小節が多い． しかし右手の形はかなり異っていて， Ｔ‐２５がＴ‐１と同じであ

るが他は変奏である． Ｔ‐２３～２４は左が分散和音と半音下降であり， 右手の平行９度と平行７度を含む和

音８箇が連続し， 更に左手との間の不協和関係が加わるため， 刺戟はいっそうつよいものとなっている‐

Ｔ．２５～８， Ｔ‐３０～１の左手は冒頭フレーズのそれと同じであり， 右手もハ長調であるが， Ｔ‐２６～８には

珍しく歌謡的単音が現れる． これをうけてｃｏｄａのＴ．２９では左手がハ長調の単音下降音階

　　　　　

， 右手

はｆｉｓから始まって減８↑， 長２↓， 減８↓， 長７↑， 長２↓， 長７↓という個性的な単旋律が現れる． Ｔ‐

３０～３１はＴ‐１と同じ原理に基いているが， 最終和絃では左が嬰へ短調， 右はｃ３ｈ３ｄ３という和絃になって

いる‐ すなわちここではａ－ｈ－ｃ－ｃｉｓ－ｄ－が同時にひびくのである‐ この曲もまた全体に亘って不協

禾廿注が濃く， その最終的帰結としてのこのひびきは， またこの曲集Ｐｒｏｍｅｎａｄｅｓ全体を貫徹する不協禾廿性

の蹄結でもあると言いうるのである‐

上記のようにプーランクが２２才の若さでかいたこの曲集 「プロムナー ド」 は高度の野心作であり， その

天才ぶりを如何なく発揮した問題作のひとつとしてピアノ音楽史上決して軽視できないものなのである．

　

「ナポリ」 Ｎａｐｏｌｉ（１９２２～２５）

　

１９２２年フランシス・プーランクはアルフレッ ド・カセルラ及びその他の現代ピアノ音楽の作曲家達との

接鰯をもとめてイタリアにおもむいた． その留学の遺産のひとつといえるのがこの曲である‐ 譜面にはａｌａ

ｍｅｍｏｉｒｅｄｅＪｕｌｉｅｔｔｅ Ｍｅｅｒｏｖｉｃｈ，，ＮＡＰＯＬＩ”Ｓｕｉｔｅｐｏｕｒｌｅｐｉａｎｏと記され３つの楽章からなる． エー

Ｂａｒｃａｒｏｌｌｅ ＝． Ｎｏｃｔｕｒｎｅ皿． Ｃａｐｒｉｃｅｌｔａｌｉｅｎ， 日本語に訳せば「舟歌」 「夜想曲」 「イタリア緒想曲」

ということになる． 第１楽章はロマン派のそれとは異って和声法上の対立や衝突で以て始まるが， 書体が柔

和な右手のメロディーと左手の希薄な伴奏によって全体が描かれているため， イタリア的あかるさ， 輝かし

さと同時に深い情緒と細やかなサンティマンをかんじさせる‐ 右手のメロディはきわめて素朴な歌謡性をも

ち， 左手はきわめて柔軟ながらも７度， ９度など不協音程の跳躍を多く含む波動的分散和絃の連続によって

メロディーをあくまでも支える役割を担っているのみである．形式はＡ（６十４）Ｂ（４）Ａ’（６） Ｃ （４）

Ｄ （６）Ａ”（６＋１） となっているが特別はげしいコントラストは企図されておらず， 左右単音線のみの

進行が淡白さをうみ， またｔｒｅｓａｇａｌの指示語は演奏法の規制を示唆している． 左手のｅｉｓ→Ｄとｆｉｓ→ｅｉｓｌは

増９度と長７度であり， また右と左の関係としてはｈ２－ｅｉｓ，ａ２－ｅｉｓ，ｇ
２－ｅｉｓがそれぞれ減５度， 減４度， 減

３度である‐ これがＴ‐１～２， ５～６の特徴である‐ ＢフレーズのＴ．１１と１３では右手がｆｉｓ→日の長９度

跳躍をなし， 左手はｈ→ａｌの短７度跳躍で始まるパターンが８箇連続する． Ａ’は右手が冒頭素材の変形で

あるのにたいして， 左手はＴ．１～４とは異って各拍が下降的分散和絃である． Ｔ‐１５の第３拍ａｉｓ→ｄ→Ｇ

およびＴ‐１６の第１拍のｄｉｓ→ｇ→ｃは共に５度連続であり， その頭音は右手のｈとは各々短９度， 減８度

の関係， 第３拍のｃｉｓとｈ２は短７度の関係にある． Ｄ楽節は左が旋律， 右は分散形， 左手のテノールとバス

の間には長９度関係がつづき， 左右の第２・４拍に長７度関係が６小節連続する． Ａ”フレーズの左手はＴ．

３７４
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３１～６にわたって２拍単位の同一素材が１２回つらなる‐ ここには短９度～長７度， すなわちｇｉｓ→ａＬ ｂ

が含まれている． 最終小節は一変して１６分音符によるｇ－ｄの半音音階

　　　　

があり， まことに深味の

ある余韻をのこして終る‐ 曲想は総じてロマンチックである．

　

第２楽章

　

夜想曲はｌｎｔ‐（４） Ａ （３＋３十４） Ｂ （４十５） Ｃ （３十３＋４十５） Ａ （１０） Ｂ （９＋

１）． 曲想はＡとＢが静， Ｃは動の性格をもち， たがいに対照的な性格をなしている． 序奏の４小節に現れ

るバスの保続音ＡｓはＡ楽節の全体にオルゲル・プンクトとして存続し， 右手の分散和絃も同様である． こ

の右手の第２拍の３連音は５度連続， 第３拍は異るが， 両者共に第１音と第３音はｄｅｓ－ｅｓ１の９度関係をな

している． この形のままＴ‐１～７と進み， Ｔ‐８～１０においては第２・第３拍共に５度連続， 即ち

ｄｅｓ－ａｓ－ｅｓ１，ａｓ－ｅｓｌ－ｂｉの堆積をなし， 更にＴ‐１２にも同じ形が現れる． Ｔ‐５～１４は素朴ながらも個性を

ゆたかにかんじさせるメロディーがつづく‐ 時たま装飾音をきかせるが， 変化音はなく， 臨時記号もなく，

７度跳躍が１回， ９度跳躍も１回のみで他はすべてゆるやかでごく普通の音程が８分音符のみでもって， お

だやかにゆったりと流れてゆく． Ｂ楽節に入って右手は前楽節の左手を継承し， 低声部には符点音形を伴っ

たメロディーが現れるが， ここにも臨時記号はなく， 音程関係も順次進行のみのナイーヴなものである‐ Ｃ

楽節 （Ｔ‐２４～３９） は３／４拍子， ニ長調に変り， 曲想もｐｐから突如としてｆｆとなる‐ ソプラノとテノー

ルの対位法にアルトとバスが補助的に和声を充填している‐ つまり拍子， 音量， 書体の全てにおいて突発的

なｂｒｕｓｑｕｅコントラストを生んでいる． Ｔ．２４ではバス， テノール， ソプラノでもってニ長調のトニカが作

られた中にアルトだけがｆｌをひびかせ， 鋭い不協和性をうんでいる． Ｔ．２５では半音上行によってＤｉｓ， ａＩｓ

が現れ， ソプラノのｆｉｓ２と共に協和音を作るが， アルトｇ
１がわりこんでいるため， ここでもまた不協音程の

鋭いぶつかりが生れている‐ Ｔ‐２６ではＡ， ｃｉｓｌ，ｆｉｓ
２の中にｇ

１が割りこんでいるため， ソプラノとアルトが

長９度， アルトとテノールが減５度， アルトとバスが短７度という不協和関係が生じてくる‐ Ｔ‐２７～２８

では左手の形状が急変し， 右手との単音による平行 （右がト長調， 左は嬰ハ長調） が用いられる‐ Ｔ‐２９～

３０は左の平行短７度の半音々階下行が右のト長調と結合して個性的な不協和関係が連続する． Ｔ．３１～３８

の右手はこれまでと近似したうごきであるが， 左の音形及び音程に新しいものが現れる‐ 特にＴ‐３３の分散

和絃はＡｓ－ＤｕｒのＶ７のひびきが用いられている‐ しかもｆｆのｒｕｂａｔｏという刺戟的なものである．

のつぎにｍ６１ａｎｃｏｌｉｑｕｅの語が現れ， 漸次音量を減じてＴ‐３９のｐｐに達する． 最後の小節にはロ長調の音素

材が用いられ， 半終止性が潜在している‐ 総じてこのＣ楽節はＡ・Ｂ楽節との強いコントラストが企図され，

恐怖感にも似た鋭角的表情から憂愁の気持へと移ろいゆく‐ 次にＡ－Ｂ楽節が現れ， 最終小節ではバスの

Ｅｓ２， ソプラノの変ホ長調下降音階， 中声部を合わせると明らかにＢＳ－ｄｕｒのトニカで終止しているのであ

る‐ 以上の如く， この夜想曲は全としては複合３部形式という旧来の型にはまってはいるが， 伴奏の一様性

とＡ， Ｂ両楽節の個性的旋律にｌｅｃｈａｎｔｕｎｉｆｏｒｍｅｅｔｓａｎｃｅｎｕａｎｃｅｓという淡々とした表情をイメージす

ることによる不協和的衝突の烈しい中間部とのコントラストが劇的である‐

　

第３楽章

　

イタリア椅想曲Ｃａｐｒｉｃｅｌｔａｌｉｅｎは全３３４小節からなる大曲であり， 多種多様な素材の使用が

目につく‐ 形式はＡ （１１十１５十４） Ｂ （１４十４十２０） Ｃ （１１十１１十９） Ａ’（２３） Ｐｓ（８十１０） Ｄ

（１５十１６） Ｐｓ．（８） Ｅ （１７） Ｄ’（３２） Ｆ （３０十３０十１３） Ｐｓ（１２） Ｃｏｄａ（２４）‐ Ａ， Ｂ， Ｃお

よびＰｓは将にトッカータ的なムーヴマンの連続であり， いかにもイタリア風の明快かつ健康的楽想が

Ｐｒｅｓｔｏのテムポで流れてゆく‐ 随所に強音の指示があり， またｂｒｉｌｌａｎｔ，ｓｅｃｓａｎｓｐｅｄａｌｅ，ｔｒきｓ ｍａｒｑｕｅ，

ｔｒｅｓｓｏｕｔｅｎｕｅ， ｍｏｒｄａｎｔ，
ｔｒきｓ ａｒｔｉｃｕｌｅ，ｔｒｅｓｒｙｔｈｍｅ，ｔｒｅｓｃｌａｉｒ，ｔｒｅｓｓｅｃｅｔｔｒｅｓｆｏｒｔ等々の指示が頻

出し， これらの楽段の表情を明らかに物語っている． Ａ楽段はホ長調であるが， Ｂ楽段はホ長調～嬰へ短調

～イ短調と進む． Ｃ楽段はまず左がＣ：， 右はＦ：でもって７小節がすぎ， 左はそのままＴ‐７９までつづくが，

右はＴ．７６においてｃｉｓ ｆになって （Ｅｄｉｔｉｏｎｓｓａｌａｂｅｒｔ） いるが， ここではｆｉｓにしたほうが辻楼が合うと

　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　

３７５



大

　

塚

　

夏

　

生

おもわれる‐ この場合右手はＨ：となり， 左手のＣ：とは短２度ずれた複調感が生れ， 音形と音量の変化した

フレーズとしての様相が明確になるのである‐ Ｃ’フレーズは右がＧ：Ｗ，‐左はＧ：Ｖで以て始まり，ｅ：を経て

ｃ”フレーズに入る． ここではＧ：にもどり， Ｔ．９１～６の各小節の頭に左右の７度または９度関係を配置し，

各小節をひと単位でみるとＧ証９－ｍ９－ＩＶ９－Ｖ９－Ｗ９一皿９という整然とした和声が存在している‐ 経過句の

Ｔ‐１２３冊９の右手には７度， ９度， 減８度の跳躍が各小節にいずれかひとつずつ配置されている． Ｔ‐１３０

においては右がｅ：１， 左はＢ：１という合成コー ドが現れ， Ｔ‐１３９においてはｅｓｉを異名同音のｄｉｓ１とみると

き， ここにＤ：Ｖ とｅ：１の合成又はｅ諦，，という不協和音が現れている‐ Ｄ楽段ｄ楽節 （１４０～１４） ４／８

拍子には珍しくショパン的サンティマンが横溢している‐ しかし， ここにもＴ‐１３０， １３９と同じＴ‐１５４に

はｃｅｄｅｒａｐｅｉｎｅの指示があり， くずさずにひくことが要求されている‐ｄ’楽節 （１５５～７０） ３／８拍子は

長調に変って， 若いころのヴェルディをおもわせるような魅力をたたえており， Ｔ‐１７１～７においては次

第に熱烈になり， 調性も転じてゆく． Ｅ楽段 （１７９～９４） に入って楽想は更にはげしさを増し， 多種多様

な不協和関係を経ながら華やかな， かつ炎えるような緊張を展開してゆく． Ｔ‐１８４のｃｉｎｇｌａｎｔ（激打する

ように） の指示がこの楽段の性格をものがたっている． Ｆ楽段 （２２６～５５） 及びＦ’楽段 （２５６～９８），

更に経過句 （２９９～３１０）， そして大結尾 （３１１～３４） にはバルトーク， プロコフィエフ， フトラヴィ ン

スキイ等近代音楽の巨匠のイディオムが山積され， 若き頃のフランスィス・プーランクの作曲にかける並々

ならぬ情熱と野心， そして才能の全てが注入されているのがわかる‐

　

総じてイタリア留学の成果であるこの輝かしい曲 「ナポリ」 （１９２２～２５） は前作の 「プロムナー ド」 と

較べて各楽章共に規模が大きく， そのために各素材が拡張して希薄となり， 余裕をもってたのしむことが可

能になっている‐ 特に第１， 第２楽章のゆったりとした好惰性は前作のもつ凝集， 撤密， 皮肉， 楓刺， 暗輪

とは無縁の空間で創られたものである‐ また第３楽章「イタリア碕想曲」 も彪大な規模の劇的展開と多様性

をもつ緊張関係 （不協和音， 動機素材， フレーズ構造ｅｔｃ‐） において傑れた能力の証左を提示したものなの

である‐

　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　

（次号に続く）
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