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<学術論文>

ヨーロッパ近代音楽とジャズ和声における相互関係の研究

山本理人側宮地楽器企画管理部

小野貴史信州大学教育学部芸術教育講座

キーワード・和声，ジャズ.ヨーロッパ近代音楽

1.研究の目的

ヨーロッパ近代の芸術音楽とジャズは，それぞれ固有の音楽文化体系として考えた場合，

地理的，社会的，また文化的にも相当かけ離れた関係にありながら，相互に交流し，影響

し合っている。これらは各々の音楽文化を越えた普遍的な現象であるという可能性をも帯

びている。

本研究の目的は，そうしたジャズ移入期におけるヨーロッパの近代芸術音楽とジャズに

おける音楽構築システムの特徴認識として最も際立っている和声側面に焦点を絞り，両者

の相互の歴史的影響や現象的に類似する点を分析し，両者の和声システムにおける共通す

る傾向を究明することである。

2. ジャズからヨーロッパ近代音楽への影響

ジャズの和声がヨーロッパ近代音楽に及ぼした影響は，主なものとしてラグタイムを基

本とした初期のジャズ様式と，ブツトー・ノートの使用が料教的であるブ、ルース，そして 19¥0

年代から20年代にかけてのダンス・バンド風の和声，及び1930年代から40年代にかけて

のパップ期の和声で、ある。以下にそれらの景タ都品程をラグタイム，ブルース，ダンス・バ

ンド，パップ期の4つの項目に分類して，その要素を実例を挙げつつ分析する。

1)ラグタイム

ラグタイムは19世紀後半から20世紀への変わり目で盛んになった。もし当時ヨーロツ

パ大陸でf甜訪していた近代の作曲家がジャズの影響を受けるとすれば，当然その最初期の

ものはこのラグタイムで、あったと推測できる。 20世紀はじめにはシート・ミュージック 1)

がヨーロッパ大陸にも伝わっていたので，このラグタイム様式のジャズは楽譜という印刷

メディアを通して広く伝播された。パリで活躍したクロード・ドビュッシーは19世紀から

20世紀初頭にかけての作曲家であり，彼の作品の中にもジャズに関する言葉がタイトノレと

して用いられているものがいくつか干相主しているしそれらの作品には当然のことながら

1)1896年からアメリカで仕服され始めたジャス音楽の楽譜。
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ジャズの手法が取り入れられている。たとえば1906年から 1908年にかけて作曲されたピ

アノ組曲『子供の領分』の第6曲「ゴリウォーグのケークウオークJを見てみよう。この

曲は，人形のゴリウォーグが，アフロ・アメリカンのダンスであるケークウオークに合わ

せて陽気に踊る様子を描いていると伝えられている。つまり，ケークウオークとはダンス

の一種だがドビュッシーのこの曲で判断するならばラグずタイムの変種であると見て差し支

えない。ラグタイムの特徴として挙げられるのは，ラグタイム・ベース(ストライド霜去

とも呼ぶ)及びトロンボーン・ベースと呼ばれる伴奏型[譜例:1]，長・短和音の交替，

衛品的な半音階自蛍隼行(ワーグナーに代表される調的転換を伴う和声的半音階進行とは異

なり，あくまで旋僧枕次元である)，隣接音の短前打音，および開安音を2""3個同時に

発音する小さなクラスターなどである。また，終止のカデンツ定型もある。[譜例:2J。

F 

[譜例:1]ラグタイム・ベース及びトロンボーン・ベース伴奏型
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[ー譜例:2]ラグタイムにおける終止のカデンツ定型
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「ゴリウオーグのケークウオーク」の冒頭は， トロンボーン・ベースによるオクターヴ

音程のユニゾンから開始される[譜例:3J。ラグタイムには旋律は伴奏を間わず，こうし

たオクターヴのユニゾンがしばしば出現するので， ドピュッシーはそれを模したと思われ

る。次に 2小節目に入ると，本来ならばハ音で、あるはずの変ホ長調の6度が，同主調の

6度で、ある変ハ音になっており，その後も6度が短調になったままの状態で、しばらく続く 0

4小節目最後の和音は聞の和音の転回形と解釈できるが，ジャズ和声の鞘敷的用法で、ある

Vの付加6の和音を意識しているのではなかろうか。続いて6小節目からの左手の音型は

典型的なラグタイム・ベースである。また，この左手におけるへ音とト音によって形成さ

れる長2度の響きはクラスター効果を想像させる。 12小節で、はそれまで、変ハ音が支自国句だ、

ったフレーズ、にハ音が出現し，長調の6度の印象が強くなる。しかし， 15小節目で再び変

ノ¥音になり，短調の6度の響きに近くなる。これら変ホ調の6度における変ハ音とハ音の

和声上の不安定な変化は，長・短和音の交替の効果を生み出している。このように， rゴリ

ウォーグのケークウオーク」にはラグタイムの手法が多く認められる。
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その他，ラグタイム様式に近い、ジャズの影響を受けていることが確認できる作曲家，作

品には代表的な例として同じくドビュッシーの『前奏曲集第 1 集~ 0卯9-----1910)より「ミ

ンスレトルjや『前奏曲集第2集]0910-----1912)より「風変わりなラヴィーヌ将軍J，エ

リック・サティの『パラード.~ (1917)より fラグタイムJ，イーゴリ・ストラヴィンスキ

ーの『ラグタイム~ (1918) および『ピアノ・ラグ・ミュージック~ (1919)，パウノレ・ヒン

デミットのピアノ組曲 ~1922~ (1922)等があり，多くの作曲家の作品に当時のジャズの流

行が反映されている。もちろんこれらは，厳密な意味でのラグタイムの模倣ではないもの

もあり，たとえばストラヴィンスキーの作品は和声ではなくラグタイムの持つリズムや音

型の特徴から創作上のヒントを得たにすぎない例もある。

[譜例:3] ドビュッシー『子供の領分.~ ，..， rゴリウオーグのケークウオークJ冒頭
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次はジャズの鞘教的要素であるフeルー・ノートみについて述べる。この音階構成を自作

に取り入れた作曲家としてモーリス・ラヴ、エノレが挙げられる。ラヴェルの作品の中でブノレ

ー・ノートを思わせる音の構成が見られるのは『ヴァイオリン ・ソナタ~ (1923""'-'1927)， 

『左手のためのピアノ協奏曲~ (1929""'-'1930)， rピアノ協奏曲ト長調I~ (1929""'-'1931)であ

る。 1920年代から 30年代にかけて作曲されたその他の作曲家の作品や，ダリウス・ミヨ

ーのバレエ音楽『世界の創造~ (1923)以外にはあまり存在しないので，ラヴェルのこれら

の作品群は希少な実例である。ます顎1楽章と第3楽章にしばしば出現する半音階の同時

発音の響きは，ラグタイムのクラスターに類似する。そして第1楽章44小節目の「メノ・

ヴ、イーヴオjから，中断していたピアノが再ひ澄場する部分で，左手の嬰イ音と右手のイ

音が本位音とブルー・ノートの関係を暗示する。また，その直後に入る変ホ管のクラリネ

ット独奏と，それをカノン風に引き継ぐトランベットの独奏によって，ブツレース音階の旋

律が奏でられる[譜例:4J。

[譜例:4] ラヴェル『ピアノ協奏曲ト長調第1楽章 52小節~
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3)ダンス・バンド

ヨ
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1920年前後のダンス・バンドは和声様式に関してはラグタイムの和声と次章で述べる和

声形態を共に引き継いでいた。そのいずれの和声フォームを使うかは，楽曲によって決め

られていたようである。しかし，ピアノによるラグタイムとは異なり，より編成の大きな

ダンス・バンドの和声はシンプルでありクラスターのような音は入らない。むしろ I-VI

-ll-Vー Iや， I-V-Iとし、うパス・カデンツの上に乗せられる3和音，または7の

和音といった単純な和声カデンツの繰り返しを行なってし叱[譜例:5J。ダリウス・ミヨ

ーはこのラグタイム風のダンス・バンド特有の和声を『屋根の上の牛.~ (1918)や， r柔ら

aブルー・ノートは多様に解釈され朋確な定義はなされていないが，イオニア旋法(長音階)の第3音，第5音，第
7音を半音下げた音を加えた商法と説明できる。またはマイナー・ペンタ トニック・スケールlこ1>5を加えた形で
あり，このとき1>5の音をフゃ凡{・ノート呼品
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かいキャラメノレ.~ (1920)などで取り入れている。複調を追及した当時のミヨーの作風から

みれば逆にこのような単純な和声を設定することは不自然であり，従って明らかにジャズ

のダンス・バンドを模していると考えられる。ミヨーは先に挙げたように『世界の創造』

でも甚だ、ジャズの語法を模倣しており，それらの影響を強く作品に反映させた作曲家の一

人であると言えよう。

[都IJ:5]ダンス・バンド風和声カデンツ
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4)パップ期

パップ3)の流行は，ヨーロッパの静持音楽がちょうど近代から現代へ移行する時期と重

なる。この語法を援用したとりわけ重要な作曲家としてイーゴリ・ストラヴ、インスキーが

挙げられる。ストラヴィンスキーは前述の『ラグタイム』や『ピアノ・ラグ・ミュージッ

ク』でラグタイム様式の和声やリズム構造から影響を受けた作品を発表している。彼はま

たジャズ・バンドのための作品『前奏曲~ (1936~1937) ， Wロシア風スケルツォ~ (1944)， 

『エボニー協奏曲~ (1945)なども書いている。ジャズ・クラリネットの名手ペニー・グッ

ド、マンからの委嘱でグッドマンのバンドのために書かれた『エボニー協奏曲』ではダンス・

バンドに特徴的な3和音や7の和音といった比較的単純な和声が基調となっている[譜

例:6J。しかし，それと同時期に書かれた『三楽章の交響曲~ (I 942'" 1945)では当時最

先端のジャズ語法であるパップ様式を初掛させる，より複雑な和声が用いられている。た

とえば第1楽章32小節[譜例:7J (作曲者本人はルンノ泊、らの影響を示唆してる)(参考

文献1)のピアノによるマッシヴな和声はまさにパップ。棺主式によるヴォイシングに類似し

ているが，実はパッフ。が登場する前にストラヴィンスキーはすでに『ベトルーシュカ~(]91O 

'" 191 1)や『春の祭典~ (1911"'1913)などのバレエ音楽で、こうし、った和声音響を試みてお

り，パップ。の影響とは一概に言い切ることは難しし、しかし， リズム構造や彼自身の発言

からジャズの影響を強く受けていたことは否定できない。また，逆に『三楽章の交響曲』

第1楽章の終止和音が長7の和音 (CM7)であることは単純な和声への回帰を示唆するも

のであり，自らもその編成のために曲を書いたダンス・バンド様式のフィードパックと見

倣すこともできょう。ストラヴィンスキーはロシア民謡から 12音技法に至るまで，その生

aパップ=bebopとも言う。 1940明切工聞に成立したとされ，理論的には原曲のコードi断を，代理穿暗を用し、て
リノ、ーモナイズしたり，頻繁な内部車調を行うスタイル。また，テンションノート主導鼠画約に用いられるなど，和

声構造は複雑化する。
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涯で様々な音楽語1去を自作に取り入れたが，当時流行したジャズも彼に大きな影響を及ぼ

していたことはむしろ当然のことなのかも知れなし、。

[譜例:6]ストラヴィンスキー『エボニー協奏曲』冒頭
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[譜例:7]ストラヴィンスキー『三楽章の交響曲A.....第1楽章32小節.....34小節
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3.ヨーロッパ近代音楽からジャズへ
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19世紀から 1910年代まで、のジャズはヨーロッパ近代音楽からの影響がまず見られない

と言っても差し支えない。ジャズそのものがまだ生まれたばかりのものであり，それらに

付加される和声は同時代に興隆していたヨーロッパ近代音楽の影響を受けるには理論構築

的にあまりに未熟で、あったからで、あろう。しかし， 1920年代'"'-'1940年代になると，ジャズ

の和声システムは部車に発展し， ドミナント進行を中心とした機能和声理論も独自に考え

出された。また，これと同時期にはジョージ・ガーシュウィン等のような，ヨーロッパ音

楽(つまりクラシック)との融合を求めるような動きも一部で起こり，ジャズは徐々にヨ

ーロッパ音楽を意識し始める。そして 1950年代以降はジャズにおけるヨーロッパ近代音楽

語法の影響が急激に増大しt~

前章でも述べたように， 1910年代から 1920年代にかけてのヨーロッパ近代音楽におい

て，ジャズの語法を取り入れることが流行したように(こういった現象を fジャズ・フェ
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ノメノン」と呼ぶ)，ジャズにおいても<クール・ジャズ、>やくサード・ストリーム>とい

った新たな表現様式下で、同様にヨーロッパ近代音楽からの語法の摂取傾向が認められるよ

うになる。本章では，そういったヨーロッパ近代音楽からジャズが受けた影響の相互関係

を，1)ヨーロッパの中世~ロマン派， 2)拡大された機能和声(後期ロマン派)， 3)フラ

ンス印象主義の和声， 4)近代~現代， 5)教会旋法の5つに分けて，具体的に分析する。

1)中世~ロマン派

ジャズ、の歴史は 18断己の教会音楽にまでさかのぼる。もちろんここでの教会というのは，

プロテスタント教会のことであり，ジャズはその起源において既にヨーロッパの影響を受

けていたことになる。その後のジャズの歴史を辿っても，ヨーロッパの楽器が導入され，

それにつれジャズ、の演奏形態も，あるいは様式そのものも，変化を遂げて来たのである。

和声についても同様で，もともとブルースには和声が無かったところへ，これらプロテス

タント音楽の影響下に和声を取り入れた結果，ブルー・ノート(本位音の長3度と，ブル

ーの3度が衝突することによって生成される音階)特有の和声を現わすようになったので、

ある。また，アフロ・アメリカ音楽に影響を及ぼしたのはアングロ・ケルト系が多かった

らしく，ブツLースの歌の和声付けに，イギリスの「ヴィクトリア朝H割tの耽から派生した

古いスタイノレ」の和声(I-lI-V-Iとし、うカデンツ定型を有する)を模した和声様式

がある(参考文献2)。

こうして見ると，ジャズがヨーロッパ音楽から受けた影響は，“近代'以前から数多く見

られるのである。彼らは楽器であるとか，演奏法であるとか，対位法的な手法であるとか

いったものと同様に，和声もまた，ヨーロッパ音楽のものをうまく吸収し，自分たちのも

のにしてしまったのである。ラグタイムの終止のカデ、ンツについても，ヨーロッパ音楽の

和声をそのまま取り入れ，ブルースなどの旋律に当てはめたものであろうと考えられる。

デキシーランド・ジャズ・バンドのような，集団即興をする演奏形態を可能にしたのも，

カデンツの定型を，演奏者一人一人が自然に申し合わせているからに他ならない。

1923年，フレッチャー・へンダーソンの始めたジャズ様式によるバンドは，ヨーロッパ

的なコンセプトを持っていたということで，演奏に従来のような即興の要素を少しだけ残

しながらも，全体的に統制をとるため楽団員は用意された楽譜を見ながら演奏する，とし、

う方法をとった。これは，基本的には楽譜に忠実で、ありながらも，部分的には即興を取り

入れジャズの自由な演奏という要素を損ねないようにするものであった。この場合，あら

かじめ楽譜が用意されていなければならず，そのために，編曲者が編曲をすることが必撚

となったので、あるO このようなことは，すで、にあったダ、ンス・バンドでは特に珍しいこと

で、はなかったが，本格的なジャズ・バンドにおいては，恐らく初めての試みであった。こ

のようなヘンダーソンの楽団の登場は，およそ大きな出来事であっただろうと思われる。

こうして，編曲の段階において，それまでの，時として貧弱とも言える和声構造から，ヨ

ーロッパ音楽の充実した和声構造に近付いて行くのである。へンダーソンの和声付けはC6
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-F7-C6-F7-F#dim'"'-'というように， 7thコードとテンションノートを含むより複雑な

ものによっている。

ただ，同バンドの編曲では，旋律に属和音を当てはめやすい音(例えばハ長調上ではソ，

シ，レ，ファ)が少ないため，その和声付けではドミナント進行をむしろ避けていたよう

である。これは，自分達の音楽は，旋律自体を変えてはいけないと考えていたことに起因

する。つまり， ドミナント進行が導かれて，旋律と合わないとすれば好ましくないだろう

し，この間題を解決するために馴染みの旋律を変形してしまうのは，もっと賢明でないと

いう考えだったのである。そしてドミナント進行を含んだ辛口声付けによって支障が出るな

ら和声を変更する方がより合理的であると判断したのではないか。ここに彼らの様々な

前 1錨奨の痕跡を見てとることができる。

2)拡大された機官既日声

1920年代には，フレッチャー・へンダーソンの楽団において，それまでよく使われてき

たクラリネットに替わり，新たにサクソフォーンが使用されるようになったO このため，

音色が明るくなったばかりでなく，ソプラノからベースに至るまでの幅広い音域の音を出

すことが可能になったのである。このような状況で，編曲の出荷とあいまって，和声的に

より充実して行くのである。さらに， 1920年代後半，スタン・ケントンは，ジャズのシン

ボルで、あったブ、ルースの音階よりも，ヨーロッパ音楽のデ、イアトニック音階と，後述する

ガーシュウィンにも通ずる半音附的進行を好んで用いるようになった。また，ケントンは

19世紀のヨーロッパ音楽の，とりわけ協奏曲の様式に近付けようと考えていたようで，ケ

ントンがヨーロッパ音楽を強く意識していたことがうかがえる。しかし，和声自体は必ず

しもヨーロッパ音楽から影響を受けたもので、あるとは断言できない。というのも 1920年代

は，様々な形で、実験的なジャズが出現し，和声面で、も多くのジャズの音楽家達がその方向

性を模索していた時代だ、ったからである。

以後，第二次世界大戦の終わる 1940年代まで，ジャズ和声は独自の歩みを続けて来た。

そうした中， 1930 年代後期のプリ・パッフ事割~~こドミナント進行が導入され，ジャズにお

ける機能和声が理論化された。これは，恐らくヨーロッパ音楽からの影響と考えるよりは，

ヨーロッパの人々の感覚に合わせるための手段で、あった，と言うべきかもしれなし、。ちょ

うど 1920年代後半は商業主義音楽が人気を呼んで、いた時期である。ヨーロッパの市場への

進出のため，ジャズもヨーロッパ音楽へ近付ける必要があったのだろうと思われる。そし

て，その一要素として， ドミナント進行を取り入れ，ジャズの機能和声を理論化し，体系

化したのである。もちろん，結局はそれがジャズの音楽家達のほとんどに受け入れられ，

一般的な語法となっていった。

1940年代のパップ期に至つては，不協和音を多く含むドミナント進行の定型という発想、

がほぼ浦泣されていたようで，ここにおいて，どのような旋律で、あっても， ドミナント進

行の和声を当てはめることが可能になったかに見える程，多くのドミナント進行の定型が
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考え出されていたようである。このような理論体系は，一見ヨーロッパ音楽のものを流用

したかに見える。確かにそれは，機能的な解釈においてはむしろロマン主義的な和声器命

のように， T， S， Dの3種類の機能に分けられており，基本的なカデンツの定型に基づ

いた和声進行を導くとしづ和声理論である。しかし，不協和音を付加させる理論や，その

ような不協和音を付加させた上で，各々の和音の機能的な解釈を行ったり，また本来付加

されるべき機能上の和音の替わりに別の和音をあてはめる<代理和音>としサ発想に自由

度をもたせるような理論体系は，ヨーロッパ音楽の和声暗命とは少し異なる。実際には，

ヨーロッパの近代音楽では，個々の作曲家が一人一人異なる方法を追求してし、たので，交

流による情報交換はあっただ、ろうが，近イ守口声の理主命とし、う公的な性質そのものの存在は

考えにくい。従って，ジャズ、における和声体系はヨーロッパ音楽の和声潤詣に類似してい

るが，ヨーロッパ音楽の和声理論の機能の概念、を借用しながらも，ジャズの様式において

独自に発展した固有の和声麓命であると言うこともできょう。

3)フランス印象主義の和声

1924年，ポール・ホワイトマンの企画で，ジョージ・ガーシュウィンが『ラフOソディー・

イン・ブルー~ (1924)としづ，ジャズと芸弥T音楽の双方の様式に関る作品を発表した。こ

の作品の和声様式は，基本的にはヨーロッパ音楽のものだ、と考えることができるし，また，

ジャズのものだと考えることもできる。それというのもガーシュウィンは，以前から数々

のポピュラー・ソングを作曲しており，そのためにヨーロッパ音楽の伝統的和声法をエド

ワード・キレニーから学んで、いたらしいのである。

ただ，ガーシュウィンのポピュラー・ソングの代表作である『スワニー~ (1919)に見ら

れるような和声は，確かにヨーロッパ音楽のものに近いようでもあるが，実際には，ヨー

ロッパ音楽の和声とは少し異なり，またジャズ、の和声とも異なる。使われている和音は3

和音や7の和音であり，これはヨーロッパ音楽とジャズ、とも共通するが，しばしば機能和

声の進行とは言えない部分かあること，ブルー・ノートが使われていないこと，旋律が教

会旋法のドリア旋法を感じさせることなど，ヨーロッパ音楽とも，ジャズともつかない，

アメリカのポピュラー音楽独特の和声様式である可能性が強し、。

ガーシュウィンは『ラブρソデ、ィー・イン・ブルー』を作曲する以前に，ブルー・ノート

の用法を学び，また，さらに前から，ヨーロッパ近代音楽の作曲家や作品，および個々の

手法について精通していたと伝えられている。つまり，翌年『ピアノ協奏曲へ長調i~ (1925) 

を初演するが，それは『ラプソデ、ィー・イン・ブノいー』を作曲する以前から，すでに準備

が進んで、いたらしい。ガーシュウィンは，これらのような芸術音楽に属す作品を書く作曲

家に含めて考えるべきかもしれないので，ガーシュウィンをジャズ戸の作曲家に含めるのは

問題かあるかもしれない。しかし，後にジャズ、の音楽家，ないしはポピュラーの作曲家に，

少なからず影響を与えたことも確かなので，あえてジャズの領域に含めて考えることにす

る。その上で，ガーシュウィンは，ジャズの作曲家としては，ヨーロッパ近代音楽の和声
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その他，多くの点で影響を受けた最初の「ジャズJの人物と考えることができるだろう。

『ラプソデ、ィー・イン・ブ、ルー』に見られる，属和音の半音階的進行を仲介しての連結

や 3和音の並進行などの手法は，これ以前の様式の、ジャズ、にもあり得るだろう。だが，

これ程明らかに使用される例は，ガーシュウィン以前の作品にはまれな事であろうと思わ

れる。また，ガーシュウィンは，クロード・ドビュッシ一等の和声を研究していたようで，

とりわけ並進行はその影響を受けたと考えられる。

ところで， 1920年代から活躍していたデ、ューク・エリントンは，当時のクラシックの音

楽家や評論家からも一目置かれる存在であった程，ヨーロッパ芸術音楽に近いと言われて

いる。しかし，エリントン自身は，特にヨーロッパ動青音楽を意識していた訳ではなさそ

うで，その姿勢は，あくまで彼が常日頃行っていることをするだけで，人真似は絶対しな

いという主義だ、ったらしい。もしエリントンの和声様式が，ヨーロッパ近代音楽の和声様

式と類似しているとすれば，それは偶然の出来事であったという可能性も十分考えられる。

調性を感じさせながら，様々な代理和音として，属和音を並進行させたり，半音階的な和

声を摸索しているような手法は，確かにドヒーュッシーの和声に共通する[譜例:8J。

[譜例:8]デューク・エリントン『ラッシュ・ライフ』
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一方，エリントンの友人である，同自制tのどリー・ストレイホーンは，しばしばフレデ

リック・ディーリアスや，モーリス・ラヴェルの作品を聴き，その中からヒントを得てい

たらしい。ストレイホーンの音楽はしばしば，明確な起伏のある旋律は影を潜め，それよ

りも，柔らかい響きの和声に重点が置かれていたようで，それは，フランス近代音楽の印

象主義の和声における語法にも似ている。ストレイホーンの和声は，ヨーロッパ近代音楽
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から影響を受けたことが明らかに見られる女刊現jであろう。

ジャズ、に関する文献を見る限り，<クーノレ・ジャズ>や<サード・ストリーム>様式の

対照として持ち出されるヨーロッパ近代音楽の様式は，最も多いのが印象主義で、あったこ

とは，興味深い。クール・ジャズ清封tのマイルス・デイヴィスに関しては，特に印象主義

から強く影響を受けたとしづ事実は見当たらないようだが，これに対し，サード・ストリ

ームの流れにあったMJQのジョン・ルイスは，ヨーロッパの近代，現代の作曲家の技法

を研究していtco !レイスだけならばともかく，デイヴィスまでもがそのように言われるの

は，恐らく和声の響きを追求した結果，その響きが画i郵政したと想像できる。マイルス・デ

イヴィスは，エリントン等からの和声的影響も強いが， 1960年代には教会旋法を導入し，

<モーダル・ジャズ、>の先駆者となったO 彼が教会旋法に着目した本当の意味は，和声進

行を簡略化し旋法を基盤とすることで，パップ期以後の複雑な和声の束縛から解放され，

より自由な演奏が可能になる，という理由で、あったらしい。だが，教会旋法を取り入れた

結果として，印象主義の響きに通じてしまったので、ある。もちろん，印象主義からの直接

的，あるいは間接的な影響も，完全には否定できない。

4)近代から現代へ

1940年代前半までの聞に，ジャズは一方で、ヨーロッパとの関りをもち，影響を受けなが

らも，他方では，全く独自にその和声を発展させつづけてきた。特に，ヨーロッパ近代に

おけるジャズ・フェノメノンに匹敵する程の一大センセーションは，これまでのジャズに

おいては，ほぼ見られなかったと言っても良いくらいで，そのせめてもの例外が，フラン

ス印象派の和声からの影響なのである。この浸透性は非常に大きく，現代に至っているよ

うに思われる。

しかし，第二次世界大戦の時に，多くのジャズ、音楽家達が，従軍中に軍楽隊などでヨー

ロッパ音楽の演毅去のトレーニングを受ける機会に恵まれ，樹首句にも音楽的にも飛躍的

な進歩を遂げることとなり，ジャズのその後の様々な様式の発展に，この出来事は大きく

貢献したらしい。その成果は 1950年代から現れ，ジャズにおいて，多調性， 12音主義，

無調性など，ヨーロッパ近代音楽のあらゆる様式を網羅したと解釈で、きるようになる。

この 1950年代からの動きの中で特に触れたいのは， 1940年代後期からの<クール・ジ

ャズ>，そして 1950年代の<サード・ストリーム>である。クール・ジャズは，これまで

のジャズ、の特有のアクセントを持つ“ホット"なリズムをやめ，むしろ静かで繊細なリズム

を基調とするようになったジャズの様式であるο クール・ジャズ、は，それまでのジャズの

様式とは全く異なる新しいリズムを取り入れた他に，構成，音色和声の響きなどが重要

視されるのが特徴で，また，ポリフォニーの手法を取り入れた音楽家もいるO この様式の

作品と演奏は，<スワイング>以来のリズムでないことに原因かあるのかもしれないが，

従来のジャズの諸様式よりも，むしろヨーロッパ音楽に近いような印象を与える。この様

式で，確かに和声的にヨーロッパ音楽に近い要素も見受けられる。和声に関しては，あく
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までそれまで、のジャズ、の集大成で、あるとしづ見方もできるが， リズムや構成の要素に関し

ては，ヨーロッパ近代芸術音楽に倣った部分もあり，これらの総合体としての演奏，とし、

うよりはもはや‘作品"と言うべきものが，漠然とヨーロッパ的なイメージを感じさせるの

であろう。

1950年イ切]期の<サード・ストリーム>は，まさにジャズをヨーロッパ芸術音楽と面蛤

させようとした試みで、ある。この様式は，ガンザー・シュラー，レナード・パーンスタイ

ン等が中心となったもので，伝統的なアフロ=アメリカ音楽の諸要素と，ヨーロッパ訴府

音楽の諸要素の両方を兼ね備えた様式を理想、としてし、た。そこで、はヨーロッパ矧清楽の

楽器を使用したり， 12音技法を取り入れるなどの試みがなされたが，あまりにヨーロッパ

音楽を意識し，ヨーロッパ音楽に過剰に近付けられたことが原因で，この様式はあまり長

く続けられず，やがて映画音楽やポピュラー音楽に受け継がれていったようである。その

和声に関しては，音楽家の個人様式によって，一概に述べることはできないほど多種多様

である。手法に関しては，ヨーロッパ芸術音楽の古典から近代以後の，ありとあらゆる様

式の手法が使われたようで，モダン・ジャズ・クヮルテット (MJQ)においては，アン

トン・ウェーベルンやオリヴィエ・メシアンの語法も試された。また， 1970年代のマイル

ス・デイヴィスに至つてはカール=ハインツ・シュトックハウゼンの電子音楽から示唆を

受けたことを自ら語っている(参考文献3)。しかし， 1950年代以降はジャズの諸様式が大

いに細分化して並立したことや，ジャズの音楽家達が，ジャズ、という領域にありながらも，

その領域にこだわらず，他の様々な音楽議式に目を向け，様々な形で融合を試みるように

なったこと，ジャズ以外の分野の音楽家がジャズ、に介入したことなど関連し，ここにおい

て，もはやヨーロッパ近代芸締官楽からの影響について，個々の例を取り上げて述べるこ

とが国難になったほど，多様化したのである。

5)教会旋法

1960年{廿麦半になってから現れたジャズ、の様式で，中世ヨーロッパの教会旋法を取り入

れた，<モーダル・ジャズ〉がある。ヨーロッパ近代音楽において見直された教会旋法で

あるが，ジャズ、においても，その価値が認められたようである。先駆者である，マイルス・

デイヴィスをはじめ，ジョン・コルトレーン， ピノレ・エヴ、アンス，ハービー・ハンコック

等，この時代の著名なジャズ音楽家が何人か試みており，その和声における特徴は，旋法

を使用しているため，ジャズにおける基本的な機能和声ではなく，各旋法の特有の和声に

なることと，解決されない不協和音(例えば 4度 2度などの同時音程)の用法が現れ

ることにある。ヨーロッパ近代音楽の， ドビュッシー，ラヴェル，ストラヴィンスキー，

バルトーク等からの影響を否定することはできない。同時代に，オーネット・コールマン

らのフリー・ジャズの様々な現代<前衛>ジャズ、が台頭していることを考えると，モーダ

ノレ・ジャズが1960年代という遅い時期になってから起こったというのは，奇妙なことのよ

うに思われるが，それは，パップ以降の様式で、の，余りにも過大に発展し過ぎた和声に対
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する，反動であるとし、う見方もあるようだ。また，ナチスによってドイツを追われアメリ

カ大陸に渡ったアノレノルト・シェーンベルクが同地の大学で教鞭を取り， ヨーロッパの伝

統的な機能和声の生成概念を教会旋法によって定義づける理論を教えた。機能和声のカデ

ンツ定型と調性と教会旋法の誤差による和声の変形を併記するアナリーゼ手法は，ジャズP

の音楽家たちにも大きな影響を及ぼしたと伝えられている(参考文献4)。これが<モーダ

ル・ジャズ、>に影響を及ぼしたのかも知れなし、。たとえばジャズ・ミュージシャンで理論

家で、もあるジョージ・ラッセルがその著書『リディアン・クロマティック・コンセフ。ト』

(参考文献 5)で提唱した旋法上から和声システムを分析する理論は，上のシェーンベノレ

クによる和声生成聴命の発展形であるとも考えられる。

4.結言

ヨーロッパ近代音楽とジャズの和声側面における相互関係、として，まず大きな枠組みと

して把握しなければならない点は，双方ともにヨーロッパ音楽文化圏の音楽語法の派生形

として発生した，ということである。つまり，ルネサンスにおけるパレストリーナ対位法

様式に端を発する三度音程の蓄積による和声構造が双方ともに基盤となっている点である。

従って，ヨーロッパ近代音楽もジャズもその根幹部分を同じくしつつ分岐した派生形の音

楽語法と見倣すべきなの尤例として挙げた作品群を楽騨句に分析した結果，ジャズでは

ベンタトニック・スケールによるブルー・ノートやテンション・ノートのある種パターン

化された典型を見ることができるものの，ヨーロッパ近代音楽とジャズ、との聞には多くの

類似点を発見することができた。また，本研究を進めるにあたって，コンテンポラリーな

音楽語法としてのジャズ理論書に比べ，ヨーロッパ近代音楽とジャズ、との相互関系を和声

側面から分析する史的研究の少ないことに気づいた。そうした中，先行研究としては酒井

創の『ガーシュウィン:<<ラプソデ、ィー・イン・ブツレー》について~ (1999) (参考文献6)

と， ~ラヴェノレ(休の戯れ》についての考察~ (2∞5) (参考文献7)がクラシック/ジャズ、

双方の視点から2つの作品に限定して詳細な和声的分析を実施しているものを挙げること

ができる。

ヨーロッパ音楽はおよそ700年の年月を費やして，それまでカトリック教会で歌われて

いた単旋律(グレゴリオ聖恥に和声とし、う概念を持ち込み，世俗歌曲，器楽曲といった

表現メディアの変還を経って機能和声とし、う体系化されたシステムを築き上げ，そして完

成された音楽語法を自らの手で崩壊させた。本論文で中{;制に言及したヨーロッパ近代音

楽の時代はまさにその“崩按の最中なのである。一方，ジャズ‘も単旋律のブノレースをオリ

ジンとしつつ， 100年にも満たない短期間で和声側面で、ヨーロッパ音楽の歩んできた生成

から崩壊への道程を繰り返した。これにはヨーロッパ近代音楽がジャンルを越えてジャズ

に大きな影響を与えたと言っても過言で、はなし、。他方，ヨーロッパ近代音楽はジャズ・フ

ェノメノンというー犬乞ンセーションを巻き起こしこれは音楽学領域でも避けて通れな

い重要なファクターとなっている。ジャズがなければヨーロッパ近代音楽はおそらく違っ
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た道に進んで、行ったで、あろう。ジャズ、はもちろん現代(同日制~)の作曲家にも大きな影響

を及ぼし続けている。武満徹はデューク・エリントンの音楽から多くのことを吸収したと

明言しているしベルント・アロイス・ツインマーマンは1954年に作曲されたトランペッ

ト協奏曲明o加dyknows血etrouble1 s開"や，彼の代表作であり 20世紀に書かれた最も重要

な作品との評価の高いオペラ『兵士たちJI(1965)で、ジャズ・コンボそのものを通常のオ」

ケストラと並置させた。!日ソヴィエト連邦時代のロシアでも，ロデイオン・シチェドリン

やエディソン・デニソフといった実験的作曲家たちがジャズを引用した作品を発表し世間

を驚かせた。

近年，音楽におけるノンジャンノレ化がさらに進んでいる。もはや単なるフェノメノンと

しての f影響jの域を超えて，それらの境界線を引くことすら困難な状況となっている。

しかし，だからこそ，ヨーロッパ近代音楽とジャズ、との相互関係をこうしてあらためて見

つめることが我々には求められているのではなかろうか。
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