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昭和戦前期における日本人作曲家のドビュッシー受容
『音楽新潮』ドビュッシー特集号掲載の楽譜をめぐって

On the Reception of Claude Debussy in Japan of the Prewar Period: Three Pieces Dedicated to Debussy in the 

Special Number of Ongαkushincho 

佐野仁美 Hitomi Sano 

概要

昭和初期はジャーナリズ、ムが栄えた時代で、音楽の

分野でも多くの音楽雑誌が創刊された。とりわけ、1924

(大正13)年2月に創刊された月刊雑誌、『音楽新潮』

にはヨーロッパの音楽雑誌の翻訳記事が多く、特に近

代フランス音楽についての記事が豊富に掲載されてい

る。そして、『音楽新潮』第12巻第l号(1935[昭和10J

年)はド、ビ、ユツシー特集号で、あり、そこには、石田一郎、

荻原利次、清瀬保二とし、う3人の作曲家による((ドビュツ

シーに捧げる曲》が掲載された。本稿では、これらの曲

の分析を通して、当時活躍していた作曲家がどのよう

にドピ、ユツシーを受容したかを考察した。

これら3曲は小品で、はあるが、そこにはそれぞれの作

曲家にとってのドビ、ユツシー像が鮮明に映し出されてい

る。石田と荻原の2人は、ドビ、ユツシーをその音楽の持

つある特定の側面から すなわち、前者は旋法性、

後者はリズミカルで、エスフ。リに満ちた側面から一一受容

していた。それに対して清瀬の意図は、基本的には石

田のド、ビ、ユツシー受容の延長にあるものだが、ド、ビユツ

シーの音楽語法を取り入れながらも、そこからさらに一

歩進んで、自分の(日本人の)音楽を書くことにあったと

考えられる。

戦前日本の音楽界においては、「東洋的な(東洋に

近い)J音楽と「酒脱で都会的な」音楽品、う、近代フラ

ンス音楽についての2つの対立的なイメージが並存し

ていたように思われる。ドビュッシーに代表される印象

派音楽の日本人作曲家による受容の中でも、これらの

対照的なテーマが表われている。

キーワード:音文化、 テクスト文化、 フランス印象派音楽

受容、ド、ビュッシ一、 六人組、石田一郎、 荻原利次、清

瀬保二
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Abstract 

Interest in joumalism arose in the early time of Showa 

era， and many music magazines were launched. In 

such publishing circumstances， the first issue of Onga-

kushincho was published in February 1924 (Taisho 13). 

The magazine was especially interested in modem 

French music. In this paper， 1 would like to analyze 

three musical compositions， each entitled “Hommage a 

Claude Debussyヘwhichappeared in the magazine， 
volume 12， no.1 in 1935， a special number ofDebussy. 

These pieces were composed by three young com-

posers， Ichiro Ishida， Toshitsugu Ogiwara and Yasuji 

Kiyose who were all inspired by Debussy. But the 

works were done in different expression respectively. 

Ishida was interested in Debussy's use of oriental mode 

and applied it to his work. Ogiwara was， however， 

attracted by the playful rhythmic features and urban 

style of Debussy's work. On the other hand， Kiyose's 

approach was similar to Ishida's， but Kiyose could inte-

grate his unique sensibility as a Japanese into his com-

posItlOn. 

It was certain that there were two opposite attitudes to 

modem French music during the prewar period in Japan; 

some had accepted it as rustic and/or oriental one， and 

others had recognized it as urban and/or westem. It is 

shown in this paper how such opposite attitudes were 

reflected in three works by these Japanese composers 

and it is also clarified how they accepted the works of 

Impressionist musicians such as Debussy at that time. 

Keywords: Sound Culture， Text Culture， Reception 01 

Musicallmpressionism， Debussy， Les Six， Ichiro Ishida， 

Toshitsu伊，fOgiwara， Yasuji Kiyose 
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はじめに

かなり以前のことになるが、小さなホールで手ド奏をし

たことがある。フ。ログラムはフランスの音楽雑誌、『ノレヴ

ュ・ミュジカノレ』のド、ビュッシー特集号、 1920(大正9)年

12月号に掲載された((ドビ、ユツシーの墓))を中心に据え

たもので、あったO 作曲者をみると、ラヴェル、サティ、フ

ァリャ、ストラヴィンスキーなど当時第一線で活躍してい

た人たちであり、彼らがド、ビュッシーを偲んで、曲を書い

ている事実にとても興味をそそられた記憶がある。

それから年月が経過し、 2年前に日本の雑誌、『音楽

新潮』の記事を調査していた時、 1935(昭和10)年のド

ビュッシー特集号において、石田一郎 (1909'"'-'1990 

[明治42'"'-'平成2J年)、荻原利次(1910'"'-'1992 [明治

43'"'-'平成4J年)、清瀬保二(1900'"'-'1981[明治33'"'-'昭

和56J年)とし、う3人の作曲家による((ドビュッシーに捧げ

る曲》が目にとまった。これらの楽譜を見て、すぐに『ノレ

ヴュ・ミュジカノレ』の企画とのつながりを直感したO しかし

ながら、正直なところ、当時の私にはこれらの小曲を一

体どのように捉えたらよいのかわからなかった。

その後、戦前日本における近代フランス音楽の受容

について研究を進めてゆくうちに、ドイツ音楽をただひ

たすら追し、かけていった演奏界に比べ、作曲界には近

代フランス音楽に影響された人たちが多数活躍してい

たことがわかった。長い間東京音楽学校では作曲科が

設置されなかったために、戦前の作曲家は必然的に在

野派とならざ、るを得なかったので、あり、近代フランス音

楽はアカデミズム派と在野派との対立の重要な因子の

1つになっていたことが明らかになった

一方、戦前に刊行された様々な音楽雑誌を通覧して

いる時には、『音楽新潮』は、最も近代フランス音楽の

記事が豊富で、あるような印象を持つにとどまっていた。

しかし、次第に寄稿者たちの交友関係や楽壇における

位置が判明し、改めて近代フランス音楽受容の観点か

ら見直してみると、ここには戦前において近代フランス

音楽寄りの姿勢を持っていた評論家、作曲家、声楽

家、詩人など同人たちのサロンのようなものが形成され

ており、近代フランス音楽受容の1つの拠点となってい

たことがわかる。

しかも、この雑誌に掲載されている楽譜は、当時よう

やく興隆してきた日本の作曲運動の動きを、よく反映し

ているように思われる。先にも述べたように、近代フラン

ス音楽の影響を受けた戦前の作曲家は非常に多く、

((ド、ビュッシーに捧げる曲》を取り上げ、作曲家たちのド

ビュッシー受容を考えることは、ひいてはド、ビュッシーを
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通して戦前の作曲活動の諸傾向を映し出すことにつな

がるのではなし、かと思う。

したがって本稿で、は、まず、昭和初期の作曲界の状

況について概観し、その中で音楽雑誌、とりわけ『音楽

新潮』の位置と、それが近代フランス音楽受容におい

て果たした役割について考察したい。その上で、 1935

(昭和10)年の『音楽新潮』ドビュッシー特集号に掲載さ

れた3人の作曲家の楽譜を分析することで、ドビュッシー

が日本人作曲家にし、かに受容されたかを検討する。

1.昭和初期の作曲界の様相

1879 (明治12)年に創設された音楽取調掛や、その

後身で1887(明治20)年に開校された東京音楽学校

(後の東京芸術大学)では、お雇い外国人教師のほと

んどがドイツ人であり、ドイツ音楽を中心に音楽教育が

行なわれていた。唯一の官立の音楽教育機関で、あっ

た東京音楽学校における教育や演奏は、当時の日本

人に計り知れない影響を与えてきたと想像される。こう

したドイツ音楽中心主義は、その後の日本の西洋音楽

受容を長らく規定し続ける結果となったのである。

そして、日本の最初期の作曲家である滝廉太郎

(1879'"'-' 1903 [明治12'"'-'明治36J年)や山田耕作

(1886'"'-' 1965 [明治19'"'-'昭和40J年)、信時潔(1887'"'-'

1965 [明治20'"'-'昭和40J年)らはし1ずれも東京音楽学

校出身者で、あったoとはいっても、西洋音楽はまず教

育面、演奏面より受容されていったので、東京音楽学

校に作曲科が設置されるのは1931(昭和6)年とかなり

遅く、当初彼らはいずれもヒ。アノや声楽やチェロを専攻

していた。

このような東京音楽学校のドイツ中心主義に対し、実

用音楽の分野ではあるが、フランス音楽に接近してい

た機関もあった。それは幕末に端を発する軍楽隊であ

り、特に陸軍軍楽隊はフランス人教師ルルー(Charles

Edouard Leroux在職期間明治17'"'-'22年)の影響を後

までとどめていた。ドイツ音楽ではなく、フランス音楽に

範を求めた作曲家の草分けである大沼哲(1889'"'-'1944

[明治22'"'-'昭和19J年)は、この陸軍軍楽隊の出身であ

る。彼は1925年に渡仏し、約1年間パリのスコラ=カント

ルムで、夕守ンディに作曲を師事した。そして、山田となら

んで日本の作曲家で、はもっとも早い時期に管弦楽曲を

書いた。彼の作品には清新な印象の行進曲((マルシュ

・オマージュ))などがあるが、軍人で、あったために活動

は限られ、また現存している作品も少ない。しかし、彼

の主宰する大沼塾からは菅原明朗(1897'"'-'1988 [明治
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30'"昭和63J年)、石田一郎、平尾貴四男(1907'" 

1953[明治40'"昭和28J年)などが輩出し、教育面でそ

の後のフランス派の作曲家に与えた功績は大きい。

その大沼に師事していた菅原明朗は、日本で最も早

い時期に印象派音楽を紹介した大田黒元雄(1893'"

1979 [明治26'"昭和54J年)を中心とする音楽愛好家

のグループの一員で、大田黒が作った『音楽と文学』と

しづ雑誌の寄稿者で、もあった2。菅原はその後作曲を研

究し、大正末期より印象派音楽に影響された曲を作る

一方、『月刊楽譜』、『音楽世界』などに評論や研究記

事を書いた。新興作曲家連盟の設立時のメンバーで、あ

った彼は、また深井史朗(1907"'1959[明治40'"昭和

34J年)、吉田隆子(1910"'1956[明治43'"昭和31]年)

などを教えるなど教育者としての功績も大きく、近代フ

ランス音楽受容の上で重要な人物である。

この新興作曲家連盟とは、現在の日本現代音楽協

会につながる団体で、 1930(昭和5)年に設立された。

ここでは東京音楽学校出身でない、在野の作曲家が

中心となって活動していたのである。1930年代には、

日本人作曲家が輩出したが、その背景には、第1次世

界大戦後の好景気の波に乗って、ジンパリスト(1922

年、 1924年、 1927年、 1930年、 1932年、 1935年)、クラ

イスラー(1923年、 1928年)、ハイフェッツ(1923年、

1931年)、ティボー(1928年、 1936年)、エルマン(1921

年、 1937年)、シゲティ(1931年、 1932年)、フォイヤー

マン(1934年、 1936年)、ブライロフスキー(1932年)、ル

ービンシュタイン(1935年)、ケンプ(1936年)、シャリア

ピン(1936年)など超一級の演奏家の来日が相次ぎ、

1925 (大正14)年のラジオ放送の始まりゃ1927(昭和2)

年の国産レコードの販売開始とあいまって、西洋音楽

の普及が急激に進んだといった事情がある。そのた

め、最も出遅れていた作曲の分野でも、ようやく本格的

な活動が行なわれるようになったので、ある。

また、第1次世界大戦で、ド、イツが敗戦国となったのに対

し、フランスは戦勝国となり、日本でも一一大正時代のモ

ガ・モボ文化に代表されるように一一徐々にフランス文化

に関心が持たれるようになっていった。従来はドイツ音楽

一辺倒で、あった音楽界においても、事情は同じだった。

このような状況の中、昭和初期の在野の作曲家にと

って非常に重要な事件が2つ起こったO まずl番目は、

ノミリ音楽院で、デ、イエメに師事し、コノレトーの門下で、もあ

ったフランス人ヒ。アニスト、ジル=マルシェックス(Henri

Emile Gil-Marchex 1894'" 1970年)が1925(大正14)

年に来日したことである。それに尽力したのは、パリ国
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際大学都市の日本館を寄贈するなど、フランスで画家

たちをはじめ、日本人の文化活動を後援し、またラヴェ

ルやフランス六人組などとも交流があった薩摩治郎八

(1901 "'1976 [明治34'"昭和51]年)で、あったO 帝国ホ

テルで、行なわれた6夜にも及ぶ演奏会のフ。ログラムに

は、クープラン、ラモ一、パッノ¥スカルラッティからモ

ーツアルト、ベートーヴェン、ショパン、シューマン、リス

ト、フランク、サン=サーンス、ド、ビュッシ一、ラヴェル、

フォーレ、フランス六人組、ファリャ、アルペニス、バルト

ーク、ストラヴィンスキーなどの作品が取り上げられたO

すなわち、単発の演奏会やレコードなどで断片的にの

み西洋音楽を聴取していた人たちにとって、連続演奏

会は、西洋音楽の歴史的変遷と同時代のフランス音楽

の位置付けを示唆した、まさに歴史に残る演奏会であ

ったといえよう。またその中には、 《版画》、¥¥夜のガスパ

ーノレii、《クープランの墓》など日本初演の曲や、プーラ

ンク、ミヨ一、イベールなど、ほとんど知られていない作

曲家の作品も含まれていたこのように、この演奏会

は、作曲を志していた人々に具体的に西洋音楽の変

遷をたどらせ、その流れにおける自らの位置を確認さ

せたことに加えて、同時代のヨーロッパの動きを知ら

せ、とりわけ近代フランス音楽に着目させる機会ともな

り、 二重の意味で意義深い出来事で、あった。近代フラ

ンス音楽に向かっていった作曲家の文章には、この演

奏会についての記述が多く見られる

在野の作曲家に5郎、影響を与えたもう1つの出来事

は、ペテルブ、ルグ音楽院出身のロシア人作曲家チェレ

プニン (AlexanderNikolayevich Tcherepnin 1899 '" 

1977年)が1934(昭和9)年に来日したことである。チェ

レフ。ニンはパリで、活動していたが、当時のフランス楽壇

が異国の音楽からしばしばインスヒ。レーションを得てい

たのを受け、中国音楽に興味を持っていた。彼は、日

本人作曲家たちに、ヨーロッパ最新の音楽の動向を伝

えた5。そして、ヨーロッパの作曲家は東洋音楽など非西

洋音楽に材料を求めているのだから、日本人がヨーロツ

パ音楽の真似をすることは愚かで、あり、日本民族の音楽

を大切にして作曲するべきであると提言し、作曲の助言

をするなど、彼らに大きな影響を与えたのである

日本人作曲家たち自身の回想からは当時の状況が

浮上する。清瀬保二、大築邦雄(1911'" 1991 [明治

44'"平成3J年)、塚谷晃弘(1919"'1995[大正8'"平成

7J年)は、 1950(昭和25)年の雑誌『音楽芸術』誌上の

座談会の中で、当時のことを次のように語っている
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大築:日本に作曲運動が起ったのはヨーロッパの

現代音楽の認識と併行しているのじゃないです

か。結局上野[東京音楽学校]に起らなかったとい

うことは、上野に現代音楽の認識が足りなかったと

いうことになるのじゃないですか。

塚谷:そう。その発達の仕方がロシアの五人組が

発生したのと非常に類似点が多い。

清瀬:チェレプニンがその意味のことを書いたこと

がある。山田耕符がグリンカに相当する。五人組

には言い及ばなかったが、その状勢は似ていると

書いておりました。

1930年代の作曲家たちの活動は、それ以前の作曲

家たちからは一歩前進して、同時代の音楽を意識した

もので、あったことと、またその発達の仕方をロシア五人

組に日食えていることから、民族的な音感覚、すなわち日

本人自身の音感覚を大切にした作曲を目指したことが

読み取れる。このように、昭和初期の作曲家たちは、在

野ゆえにドイツ音楽中心主義からは比較的自由で、あっ

た。そして、最新の音楽が開花しているのはフランスで

あること、またド、ピ、ユツシーをはじめ、近代フランス音楽

には東洋音楽の影響を受けているものがあることなど

の理由から、近代フランス音楽を研究し、それに範を求

める作曲家が多かったのである。

2.音楽雑誌『音楽新潮』について

2.1.昭和初期の音楽雑誌

日本で最初に刊行された音楽雑誌は、1890(明治

23)年に創刊された『音楽雑誌』である。その他の明治

時代の主な音楽雑誌には、1901(明治34)年に創刊さ

れた『音楽之友J](第7巻第6号より『音楽』に変更)や

1904 (明治37)年創刊の『音楽新報』、1908(明治41)年

にこの2誌を合併した『音楽界』などがある。これらの雑

誌の主な意図は西洋音楽を紹介し、読者を啓蒙するこ

とにあったと思われるが、実際には1冊の中に洋楽の理

論、音楽家の伝記、楽器の奏法、楽譜、音楽界の情報

から唱歌教授法、邦楽関係など、広い範囲の記事が載

せられている。一般の人たちは、まだまだ邦楽になじみ

が深かった時代で、西洋音楽の愛好者の層も薄く、書き

手の側にも十分な情報が入ってこない状況で、あった。

明治末になると、その後長く続くことになる雑誌が創

刊された。松本楽器盾(山野楽器盾の前身)より創刊さ

れた『月刊楽譜J](1912[明治45J年創刊)や、東京音楽

学校学友会誌『音楽J](l910[明治43J年創刊)である。
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また大正時代になると、1914(大正3)年にイギリス遊学

より帰国した大田黒元雄がヨーロッパで、実際に見聞し

た同時代の音楽、なかでも、日本ではほとんど知られ

ていなかった近代フランス音楽やロシア音楽を紹介し

た『音楽と文学J](1916[大正5J年創刊)や、北原白秋と

山田耕符のコンビによる『詩と音楽J](1922[大正llJ年

創刊)など同人雑誌が刊行されるようになった。この中

で『音楽』は学術的な内容を目指したものであり、また

『音楽と文学』は3年余りと短命に終わったが、外国雑

誌の翻訳記事が多く、大田黒の幅広い知識を垣間見

るような内容である。その『音楽と文学』の同人たちは山

野楽器庖に足繁く出入りしていたので、『月刊楽譜』に

も記事を書き、主筆をつとめたこともあったO 以上のよう

に、この時代の音楽雑誌においては取り上げられる作

曲家の範囲が少しずつ広がり、研究面においても内容

が深化していったことが読み取れる。

昭和初期は演奏会の増加、レコードの普及、放送の

開始などにより、西洋音楽が急速に広い層に浸透して

いった時代で、あった。そして、こうした西洋音楽の普及

を反映するかのように、様々な音楽雑誌が次々に創刊

されていった。「第2次大戦期を中心とする洋楽関係誌

の系譜(上)Jにおいて、後藤暢子が刊行を確認してい

るものを中心に、昭和初期の雑誌を列挙すると次のよう

になる年号は創刊された年代を示す。

明治 ・大正期から続刊中の雑誌 : ~月 刊楽譜』 、 『マンド、

リン・ギター研究』、『音楽商報』、『音楽新潮』、『音楽』

大正1 5/昭和元年 : ~交響楽 SinfoniaJ]

昭和2年 : ~曲目と解説J](現『フィルハーモニーJ]) 、 『ハ

ーモニカ・ニュースJ](昭和8年『アコーデ、イオン・ハーモ

ニカ研究』と改題)、『レコード音楽』

昭和3年 : ~音楽春秋』

昭和4年 : ~音楽世界』、 『 日響音楽教育』

昭和5年:~ The GRAMOPHILJ](同年『デ、イスク』と改

題)、『唱歌と遊戯の研究』、『レコード』

昭和6年 : ~音楽雑誌ムジカ MUSICAJ]

昭和7年 : ~音楽芸術研究』

昭和8年 : ~シンフォニー THE SYMPHONY J]、『ブラス

パンド』、 『音楽 MUSICJ]、『音楽評論』、『大衆音楽」、

『音楽雑誌雑音』

昭和9年 : ~音楽倶楽部』、 『トオキイ音楽』

昭和 10年 : ~フォルテ FORTEJ] 、 『音楽研究』 、 『ブラス

パンド、/疎IJo/¥鼓隊ニュース』

昭和II年 : ~バンドの友』
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昭和12年:~趣味のレコード雑誌トリオ』、『東洋音楽研

究』

昭和13年:~歌の花龍』

昭和14年 : ~音楽教育研究』

昭和15年:~ハーモニカの友』

こうした雑誌の誌名を見るだけでも、さまざまなジャン

ルの西洋音楽が盛んになり、音楽愛好家の裾野が広

がってしりた状況と、それぞれに特化した読者を対象

にした雑誌が刊行されたことがわかる。昭和戦前期は

日本で音楽評論をはじめ、ジャーナリズムが花開いた

時代で、あったといっても過言で、はなし 190

2.2. W音楽新潮』とフランス音楽

戦前には数多くの音楽雑誌が出版されていたわけ

であるが、なかでも音楽研究の面に力を注いだのは

『音楽新潮』と『音楽評論』で、あったO 作曲家箕作秋吉

(1895'"'-'1971 [明治28'"'-'昭和46J年)と評論家山根銀二

(1906'"'-' 1982 [明治39'"'-'昭和57J年)が中心となった

『音楽評論』はその名のとおり、評論に中心が置かれて

いる。それに対し『音楽新潮』では、最先端の音楽を紹

介することが重視されたへ 『音楽新潮』には海外の音

楽雑誌の翻訳記事も多く、雑誌の名前が示すように当

時の「新しい潮流の」音楽、特に近代フランス音楽につ

いての記事が多く掲載されているD 例えば、寄稿者で

もあった作曲家松平頼則(1907'"'-'2001[明治40'"'-'平

成13J年)は1992(平成4)年の「証言・日本の作曲家と

フランス」としづ文章で、 r~音楽新潮』の源はフランスの

音楽雑誌『ノレヴュ・ミュジカル』なんで、す。主としてこの

雑誌の記事を日本語に訳して『音楽新潮』に掲載して

いたJと証言している 11。このことから、後に考察する

『音楽新潮』のド、ビ、ユツシー特集号が、『ノレヴュ・ミュジ

カル』の同特集号に示唆を受けたものである可能性は

非常に高い。

『音楽新潮』は、早稲田大学英文科出身の評論家柿

沼太郎(1889'"'-'1967[明治22'"'-'昭和42J年)を主幹とし

て、 1924(大正13)年2月に銀座の十字屋楽器屈により

創刊された月刊雑誌である。戦時中の雑誌統合のため

1941 (昭和16)年7月号で休刊するまで、全209冊発行

され、当時としては同一編集者の編集方針の下で最も

長く続いた雑誌で、あったO 読者に迎合したような記事は

見当たらず、毎号西洋音楽についての論文を掲載す

るなど音楽に対して一貫した学究的態度が見られる12

創刊号の「編集室よりjには「本誌は見らる〉通り何等党

17 

派的色彩を帯びて居ません。帯びさせ度くもありませ

んjとの一文が掲げられたへ音楽史に関する著書や訳

書もある柿沼の新しい雑誌に対する強し1意気込みが

感じられるモットーである。

この『音楽新潮』では、創刊当時より、ドイツだけでな

く、フランス、ロシア、スペイン、イタリアなどの新しい音

楽についての紹介が行なわれていた。それまでの日本

のドイツ音楽中心主義を考えると、これは非常に斬新

な編集方針で、あったO このことは、この雑誌の創刊時期

と、日本で近代フランス音楽など同時代の音楽が注目

されるようになった時期が重なっていたことと、無関係

ではあり得ない。

『音楽新潮』ではオネゲ、ル、サティ、フランク、プーラ

ンク、ド、ビュッシ一、サン=サーンス、ラヴェル、フォー

レ、デ、ュバルク、フローラン・シュミット、ルーセル、ミヨ

一、オーリック、タイユフェール、イベールらに関する記

事が掲載されていて、この雑誌の同人たちが近代フラ

ンス音楽に非常に力を注いでいたことがわかる。また、

ラヴェル、フォーレ、ド、ビュツ、ン一、オネゲ、ル、ベルリオ

ーズについての特集も組まれているが、とりわけ、ドビ

ュッシー特集号(第5巻第4号)の「編集室より」には次の

ような文が載せられている。

ドビユツシイの名程本誌の読者諸君に親しみの深

いものはない。現代音楽を語る上にいやでも応で

も引き合いに出されなければならない大切な偉大

な名だからである14

この文章からは、『音楽新潮』の同人たちのド、ビユツ

シーへの関心の高さが窺える。それでは、彼らの音楽

観をもう少し探ってみよう。まず、主幹の柿沼太郎は当

時の楽界に向かつて次のように提言している。

我々はたまたま独逸音楽を真先きに知って可成り

永い間それに馴らされて来たので、自然親しみが

深いが、さらばと云って我々の鑑賞を独逸流の音楽

だけに限るにもあたらない。[.•• • •• ]現在の音楽界が

殆ど独逸音楽に独占されているような観があるのは

従来の行きが〉り上止むを得なし1ことだろうが、我々

に取って本当に精神上の糧となる音楽は必ずしも

独逸に限られている訳ではなし1から、今後はもっと

懐を開いて独逸以外の曲目をもどしどしプログラム

に加えて貰わなければならない。此の点で独逸音

楽に比べて殆ど遜色を見ない近代仏蘭西の音楽は
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もっと紹介され、演奏されてい〉訳である15

ドイツ音楽至上主義に凝り固まっていなかった同人

たちは、フランス音楽の中にドイツ音楽にはない何かを

求めようとしていたようである。

例えば、フランス文学に造詣が深く、フランス音楽に

ついての記事を多く書いた評論家藤木義輔(1894[明

治27J年生まれ)は「日本人が独逸音楽ばかりを固執す

るのは、余り自己を忘却したやり方だと思う」と述べてい

る16 フランス滞在の経験があり、フランス音楽に親しみ

を持っていた岩倉良具も「日本の楽界も何時迄も十九

世紀の独逸音楽許りを固守して居りますと、必ず行き

詰るかノタレ死をする外はなしリと書いている17 このよう

に同人たちの中には、ドイツ音楽中心の音楽界に一石

を投じたいとしづ意図があったO

ところで、発行所の十字屋楽器庖は楽器だけではな

く、 1907(明治40)年より米国ビクターの特約庖としてレ

コード、の販売を行なっていた。昭和初期は海外洋楽レ

ーベルが日本で国内プレスを始めた時期であり、 1927

(昭和2)年5月に日本ポリドール、 7月に日本コロンビ

ア、 1928(昭和3)年2月に日本ビクターが国産レコード

の生産を開始している。国産レコードはそれまでの約

半額であり、レコードは爆発的に普及していった。この

ように、『音楽新潮』の刊行された時期は、日本におけ

る西洋音楽愛好家の数がそれまでとは比較にならない

ほど増えた時代で、あった。十字屋がレコード、販売を行っ

ていたことと無縁ではなし法思われるが、このような新し

いメディアが生み出す読者層を反映して、『音楽新潮』

にはレコード、の新譜紹介や批評が毎号のように載せら

れた18。その中にはもちろん近代フランス音楽のレコー

ドも多く取り上げられた。

また記事だけでなく、 1928(昭和3)年の「ドビ、ユツシ

イ十年祭記念照井栄三独唱会Jや1929(昭和4)年の

「第二回ド、ビュッスイ[ママ]歌曲の夕べJ(照井栄三独

唱、清瀬保二伴奏)などの演奏会を後援したり、ド、ピ、ユ

ッシーの楽譜を掲載したりしている(第6巻第6号[1929

年]、第7巻第4号[1930年J)ことからも、同人たちはド

ビュッシーを高く評価していたことがわかる。その他、

フォーレやラヴェル、フランス六人組などの楽譜も多く

載せられているように、『音楽新潮』は読者に同時代の

新しい音楽、特に近代フランス音楽についての情報を

提示し、それを広めてゆこうとする啓蒙的意義を持つ

雑誌で、あった19

18 

2.3. W音楽新潮』と日本人作曲家

『音楽新潮』には、創刊号より多くの号において楽譜

が掲載されていた。ちなみに、第6巻~第7巻(1929'""

1930年)では六人組までの近代フランス音楽が主体と

なっているが、第7巻第12号(1930年)以後は邦人作品

が中心となる。同人たちの関心が1930年代における邦

人作曲家の活動に向けられたことがわかる20

ところで、『音楽新潮』と作曲界との接点を考えると

き、作曲家清瀬保二を抜いては語れないだろう。新興

作曲家連盟の創設時からの中心メンバーで、あった清

瀬保二は、『音楽新潮』第6巻第3号(1929年)に、 パリ

で、パンゼラに習ったバリトン照井栄三(1888'""1945 [明

治21'""昭和20J年)の伴奏者として、初めて紹介され

た。その後、清瀬はこの雑誌に盛んに寄稿し、『音楽新

潮』が邦人作曲家の楽譜を載せるようになると、第8巻

第2号(1931年)からは掲載楽譜の選考も担当していた。

それでは、日本人作曲家の楽譜を掲載するようにな

った『音楽新潮』に、自作が掲載された作曲家をあげて

みよう21 括弧内の数字は掲載された曲数を示す。

清瀬保二(25曲)、荻原利次 (20曲)、石田一郎(14

曲)、倉重瞬輔(9曲)、松平頼則(9曲)、中村道之助(8

曲)、石井五郎(6曲)、落合朝彦(4曲)、山本栄(4曲)、

太田忠(3曲)、浜口正二(3曲)、箕作秋吉(3曲)、江文

也(2曲)、大木正夫(2曲)、早坂文雄(2曲)、伊藤昇(1

曲)、江藤輝(1曲)、山本直忠(1曲)、高木東六(1曲)、

小林董五郎(1曲)、藤沢伝(1曲)、老志誠(1曲)、屋銀

透(1曲)

楽譜が掲載された作曲家は23名で、そのほとんどが

新興作曲家連盟の会員であり、掲載された作品の数は

135曲にものぼる。ジャンルはヒ。アノ小品や歌曲などが

多い。

ところで、『音楽新潮』は当時の作曲家にとって、この

ような作品発表の場として以外には、どのような存在で

あったのだろうか。『音楽新潮』と作曲家の結びつきに

ついて、松平頼則は次のように述懐している。

柿沼太郎としづ人は表には出ないけれども、フラン

スの新しい音楽を積極的に紹介していた。ですか

ら、ぼくにしても清瀬くんにしても、柿沼さんのとこ

ろへいって新知識を仕入れてきた[・・・・・・]その頃は

レコードで、もフランス音楽が聴けました。[・…ー]ラヴ

ェルのコンチェルトなんかは、フランス初演から半
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年後には日本でレコードがでました。ラヴェルの指

揮で、マルグリット・ロンがピアノ。それを清瀬くんや

ぼくが、柿沼さんのところで、聴かせてもらって、『音

楽新潮』のレコード新譜評を書くわけです。だから

とても新鮮だった22

同人たちが触れることのできたヨーロッパ楽壇情報の速

さ、重要性とともに、松平頼則や清瀬保二とし1った近代フ

ランス音楽に5齢、影響を受けた作曲家にとって、『音楽新

潮』は重要な』情報入手の場で、あったことがわかる23

『音楽新潮』を中心とした作曲家の動きをもう少し探

ってみよう。戦後、松平頼関l、早坂文雄(l914[大正

3J~1955[昭和30J年)、荻原利次、石田一郎らと新作

曲派としづグループ。を結成した清瀬保二はメンバーに

ついて、「友情は偶然でなく、『音楽新潮』とし1うのが、

当時において最も前衛的としづか、新しい音楽の紹介

雑誌だったので、すO そこで結び付いたとし1うことは結局

何か共通した音楽の好みなり傾向なりが暗黙の間にあ

ったと思うJと語っている24。それに対し、早坂は「大きな

意味で現代音楽を目指すとしづ立場では結びついて

いるでしょうJと答えている25 当時は清瀬が「ごく特殊の

人がド、ビュッシーのものを奏いたのを聴きましたが、作

曲家や一般聴衆の興味をひかなかったJと語っている

ような状況であり、「一般の日本の演奏会、作曲界では

まだまだドビ、ユツシーとかラヴエノレとか、もちろんフォー

レというものは知らなかった」時代であるへ そのような

時代に、『音楽新潮』の周囲で、同時代のヨーロッパに

おける音楽の動きにアンテナを張り巡らせ、それを視

野に入れた新しい作曲活動を目指していた作曲家た

ちの姿があった。

3. 3人の作曲家の《ドビュッシーに捧げる曲》における

フランス印象派音楽受容

3.1. ((ドビュッシーに捧げる曲>>rこついて

『音楽新潮』では第5巻第4号(1928[昭和3J年4月)と

第12巻第1号(1935[昭和10J年1月)の計2回、ドビュツ

シー特集号が組まれた。((ドビュッシーに捧げる曲)H原

題((Hommagea Claude Debussy)))と題された邦人作品

が掲載されているのは後者である。1920年代に刊行さ

れた前者に比べ、後者は1930年代に盛んになった日

本人作曲家の活動の反映と考えられる。

『音楽新潮』第12巻第1号には((ドビュッシーに捧げる

曲》と題された楽譜が計3曲載せられた。石田一郎と荻

原利次のピアノ曲各1曲と、((ド、ビュッシイに捧ぐる頒歌))

19 

と日本語で書き添えられた前田鉄之助作詩、清瀬保二

作曲の歌曲l曲である。((ドビユツ、ンーに捧げる曲》とい

う題から連想されるのが、すでに述べたように、フランス

の音楽雑誌『ノレヴュ・ミュジカノレ』のド、ビュッシー記念号

(1920年12月号)に掲載された((ドビュッシーの墓)H原

題 ((LETOMBEAU DE CLAUDE DEBUSSY)))としづタ

イトノレの楽譜で、あるO その目次には「デュカ、ラヴェル、

ノレーセル、サティ、フローラン・シュミット、バルトーク、フ

ァリャ、グーセンス、マリピエロ、ストラヴィンスキーにより

ド、ビュッシーに捧げるために特別に作曲された未刊の

作品Jと紹介され、これらの10人の鋒々たる作曲家の作

品が並べられている27 当時華やかな活動を繰り広げ

ていた作曲家がこのようなタイトルの作品を作っている

ことからも、ドビュッシーはまさに近代音楽への扉を開く

存在で、あったことが窺える企画である。

そして、それから約14年後の1930年代の日本で、清

瀬らはおそらくこのようなやり方を真似て、自分たちのド

ビユツ、ンーへの思いを作品に表わしたのではなし1かと

思われる。ドビュッシーについての評論記事や作品研

究記事に加えて、ド、ビュッシーへ献呈された曲を載せる

としづ雑誌の構成も同じである。しかし、後の号でフォ

ーレやデ、ュカに対しても曲が献呈された『ルヴュ・ミュジ

カノレ』に対し、『音楽新潮』におけるこのような試みはこ

の号のみである。このことからも、ド、ビュッシーがし、かに

当時の邦人作曲家にとって重要な存在で、あったかが

推察されよう。次節からは作品を通して、それぞれの作

曲家がドビ、ユツ、ンーに何を感じ、ドビュッシーをどのよう

に受け取っていたかを考えてみたい。

3.2.石田一郎作曲《ドビュッシーに捧げる曲》

秋田県に生まれ、音楽好きの父のもとで、育った石田

一郎は、大正末期にコルトーのレコードで、初めてド、ビュ

ッシーの((子供の領分))と((沈める寺))を聴き、「お琴に

似た曲だ」と思ったと述べている28 石田は上京して音

楽を学んでいた16歳の時に、ジル=マルシェックスの

演奏会を聴き、ドビュッシーの((版画))に強し1感銘を受

けた。「それまで聴いていたドイツ音楽の重苦しさから

解放されてこんなにも明るい自由な音楽があるのかjと

知り、「こうしづ音楽こそ、これからの音楽ではないだろう

かjと考えた29

その後、作曲家を目指すようになった石田は、 1930

(昭和5)年から10年もの問、大沼哲に師事して、デ、ュボ、

ワの和声学、対位法、夕、ンディの作曲法などを習った。

おそらく、非常な知識人であり、またリベラリストで、あっ
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た父の影響と青年期の初めに聴いたジル=マルシェツ

クスによるフランス音楽の実演、そしてダンディに師事

して帰国した大沼のもとで仕込まれたフランス式教育

が、石田をフランス音楽へと向かわせたのであろう。

彼は1932(昭和7)年頃から『音楽新潮』に作品を掲載

したり、活発に記事を書いたりするようになり、その関係

から1934(昭和9)年には荻原利次、落合朝彦と独立作

曲家協会を結成した。また1936(昭和ll)年に日本現代

作曲家連盟(新興作曲家連盟の当時の名称)に入会し

て、活発に作曲活動を行なうようになっていったO

石田の((ドビュッシーに捧げる曲》は「非常に中庸にj

と記され、 4分の3拍子で書かれた30/j¥節の小品で、エ

オリア旋法で開始される【譜例l】。穏やかで、静的な旋

律は、その拍子や指示からも《亜麻色の髪の乙女》を

思わせるが、実際に《亜麻色の髪の乙女》の一部を連

想させる音の動きもある【譜例2L調号はシャープlつ
が用いられているが、実はこの曲はエオリア旋法、リデ

ィア旋法、ドリア旋法など、ほとんど旋法を用いて書か

れている。逆に、いわゆる変化音はあまりなく、これらの

旋法の音をそのまま使って書かれていることから考える

と、石田の作曲態度としては、まず始めに旋法というも

のが頭にあり、その中から旋律を生み出していったの

ではないかと推察される。このように、石田はド、ビュッシ

ーを旋法性の面から受容していたことがわかる。

3.3.荻原利次作曲《ドビュッシーに捧げる曲》

大阪の実業家の家に生まれた荻原利次は、 1931'"'-' 

1932 (昭和6'"'-'7)年に松平頼則よりピアノと作曲を学び、

1936 (昭和ll)年には上海でアレキサンダー・チェレフ。

ニンに4ヶ月間作曲法を教わった。作曲活動では石田と

共に1934(昭和9)年に独立作曲家協会を結成し、また

1936 (昭和ll)年に日本現代作曲家連盟に入会して多

くの作品発表会に出品している。そして、1936(昭和ll)

年の新響主催日本現代作曲祭に((4つの踊り))が演奏さ

れ、 1937(昭和12)年の新響第1回邦人作品コンクール

にはねつの世界》が入選して演奏されるなど、当時の作

曲界においてその活躍が目立った作曲家で、あった。

『音楽新潮』には、荻原は1932(昭和7)年頃より多く

の作品を掲載している。その中で注目すべきものが、コ

クトーの詩を堀口大学が翻訳した歌詞に曲をつけた

《苦い煙草))(第9巻第12号、 1932年)や《新婚旅行))(第

10巻第11号、1933年)である。フランス六人組の司令塔

で、あったコクトーの詩を用いたこれらの曲は、大変リズミ

カルに作られていて、また簡潔さが重要視されているな
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ど、荻原がフランス六人組や新古典主義を意識してい

ることが窺える【譜例3]。また、「幻想風ジャズJ~1; '1う副

題を持つ《幻に踊る))(第II巻第2号、1934年)や「タン

ゴ」と併記された《ダンス))(第II巻第10号、 1934年)とし、

う曲のタイトルからも、荻原は六人組をはじめ、 1920年代

のフランス音楽から強い影響を受けていたと考えられ

る。裕福な家庭に育った荻原が収集していた当時の現

代音楽の楽譜は移しい数に上っていたらしく、おそらく

その中で、も最もモ夕、ンな音楽で、あった近代フランス音楽

が彼を刺激したことは確かであろう。

その荻原の((ドビュッシーに捧げる曲》は一見して、ド

ビ、ユツシーが1908年に作曲した有名な《ゴリウオーグの

ケーク・ウオーク》の最初の部分の模倣であることは明ら

かである【譜例4Lド、ヒ、、ユツシーの曲の中でも印象主義
的な作品ではなく、パリのダンス・ホールの音楽を思わ

せる《ゴリウォーグのケーク・ウオーク))を取り上げたこと

からも、荻原は印象主義の作曲家却、うよりも、六人組

を先取りするようなミュージックホール音楽的なパロディ

ー性の面からドビユツ、ンーを見ていたと考えられる。

3.4.前田銭之助作詩・清瀬保二作曲《ドビュッシイに

捧ぐる頒歌》

邦楽を愛好する大分県の地主の家に生まれた清瀬

保二は、ドイツ音楽万能主義の風潮の中、ベートーヴ

ェンから西洋音楽に目覚めたが、次第にドイツ音楽の

理論と自己の感覚とのズレに懐疑を覚えるようになっ

た。そのような時に近代フランス音楽に出会った清瀬

は、後に自身の創作に対するドビュッシーの影響につ

いて次のように書いている。

1922年末頃、セザール・フランクに心から感動し

て、フランス音楽に注目しはじめたが、その頃、セ

ノオ楽譜で出版されていた、ドビュッシー、フォー

レ、アーンの歌曲のよさは、なかなかっかみ難か

った。特にド、ビ、ユツシーの音楽に接した時、 全く別

世界に直面して、いいのか悪いのか、忙然として

いた。しかし、漸次少しずつ理解し、一方5音音階

の和声付けに四苦八苦、またビクビクしながら書

いていた和声が、ドピ、ユツシーの作品の中に、大

胆に(と思えた)書かれているのを知って安心し、わ

たしの5音音階の和声付けは急速にのびた。また

非常に親近感をもったのは、ド、ビュッシーやラヴェ

ルの作品に5音音階やそれに近い感じ、要素が多

いこと、また後年、私の作品の中に現われてきた
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教会旋法が用いられていたからであろう30

ここで清瀬は、最初は自分にとってド、ビュッシーは難

しい音楽で、あったが、その旋法性から親近感を持った

と述べている。清瀬にとってドビ、ユツシーの旋法性とは、

日本人としての音感覚を重視した作曲に道筋をつけて

くれるもので、あったo iヨーロッパの音楽はもちろん勉強

しなくてはならんが、主体性を持ってやらんとね」とし1う

清瀬は明治以来のヨーロッパ一辺倒の姿勢に反対だ

った31 清瀬が作曲するにあたって最も重要視したこと

は「民族性絶対主義など考えているわけでもないが、結

局は芸術は足が地についていなければ本当ではない」

品、うことであり、単に西洋音楽を真似るのではなく、自

らの主体性を基本において作曲することで、あった32 彼

は次のようにも書いている。

フオレエを聞き、ドビユツシイを聞き、ラヴエルを聞

いて、逆に東洋、日本とし、うものを反省させられる

ことは多々ある。自分が不断に考えている一つ

は、これらの洋楽の形式を通じて伝統的日本をも

書いて見たいことである33

彼等の作曲家中ド、ビュツシイほど、日本人に近づ

けるものを知らない。自分は彼の芸術観に満足す

るものではないが、彼等から自分達の伝統を指示

されている気さえする。和声学から見た、彼等の

不協和も自分達にはクラシックとして響くことが多

い。われわれが今日忘れ、無価値と思われている

もの[日本の音階J~こ新にハーモニーの衣をきせ

ておくり出す必要もあるのだ34

東洋音楽の影響を受け、それまでの機能和声法に

縛られた音楽を解放して近代音楽への道を拓いたドビ

ュッシーの音楽は、「日本」を強く意識していた作曲家

清瀬の心に響くものがあったのだろう。

それで、は清瀬の((ドビュッシーに捧ぐる煩歌》を見て

みよう。作詩の前田鎖之助(1896'"'-'1977 [明治29'"'-'昭

和52J年)は三木露風の影響を受けた詩人である。フラ

ンス語に堪能で、あった前田は、フランス音楽にも詳し

く、『音楽新潮』にフランス歌曲についての記事を多く

書いている。このド、ビュッシー特集号で、は、前田による

ド、ビュッシーへの献詩が行なわれており、清瀬はそれ

に曲をつけている35
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「ドピ、ユツシイに捧ぐる頒歌36J 前田餓之助

こ〉ろもの かたちみ

君が魂は自然の響と象徴に充つ、
かいおん

その詣音のいみじさよ。

あ入ドビュッシイ!

われは君を聴く。
たましひ

魂の月の光に、平野を渡る風に

打寄せる海の響に。

君が悩める人生よ、また自然よ、われにもつきず
かんき

君が喚起のなつかしき。

あ〉ド、ビ、ユツシイ!

色、旬、影、響、みな君になじみて
たましひ ほ

われは君が魂のしらべに聴き惚る〉なる。

この歌詞には「月の光J、「平野を渡る風」、「打寄せ

る海の響Jといった語句が散りばめられているが、それ

らはそれぞれド、ビュッシ一作品の((月の光》、《野を渡る

風》、《海》を連想させる。また「君が魂は自然の響と
かたち み

象徴に充つJや、「色、句、影、響みな君になじみて」

とし1う詩句からも、象徴主義を意識してド、ビュッシーを

歌ったものであることは確かであろう。

さて、このような象徴主義の色濃い前田の詩に、清

瀬はどのような曲をつけたのであろうか。まず、曲はい

きなり不協和音から開始される。伴奏部を見ると、 6小

節もの間5度の和音がド、ローンのように鳴り響くのである

が、左手の完全5度の上に右手は減5度(増4度)を積

み重ねている【譜例510低音のg音と高音のgis音のきし

むような効果はかなり衝撃的な始まり方である。第5小

節ではその上に全音音階を用いた旋律が現われ、第6

小節で、対照的に半音階に変化している。第5'"'-'6小節
かいおん

の歌詞は「その諮音のいみじさよJとなっていることか

ら、清瀬はド、ビュッシーのよく使った全音音階や半音階

を用いて、ド、ビュッシーの音楽を意識して作曲したので、

はなし、かと考えられる。しかし、即興的に歌われる旋律

の断片は浮かんではすぐに消えてしまう。

そして、第7'"'-'8小節で、は急に3拍子に変わり、唐突

に三和音が用いられ「あ入ドビュッシイ」とフォルティシ

モで激しく歌われる。第7小節の低音は第6小節より平

行5度で進行している。第9小節からはエオリア旋法が

用いられ、第13'"'-'14小節で、はド、ビュッシーの曲のタイト

ルを思わせる「平野を渡る風に」とし1う歌詞に、やはりド

ビ、ユツシーの曲によく用いられる2度の音程を用いた伴

奏がつけられている[譜例610

このように、清瀬の曲には象徴主義的な歌詞に、全
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音音階、半音音階、旋法、空虚5度、 5度を積み重ねた

結果としての2度和声、平行5度などド、ビュッシーの特徴

が満載されている。しかし、全体として見れば、そこに

はド、ビュッシーの曲を思い起こさせる雰囲気は見当たら

ず、あくまで日本人清瀬の音楽となっているのである。

むしろ、鋭い不協和音や、音階・旋法・和声などの急激

な交替などは、この曲をドビュッシーの調和のとれた世

界からは遠しものへと導いているようにさえ思われる。

おわりに

『音楽新潮』ドビュッシー特集号に掲載された《ドビュ

ッシーに捧げる曲》全3曲は、すべて2""'3頁の規模の

小品で、あるが、そこには各作曲家にとってのドピ、ユツシ

ー像が鮮明に映し出されている。石田一郎にとっての

ド、ビュッシーは、旋法が特徴的な作曲家で、あったO 彼の

作品はどこか遠い地方、あるいは遠い時代に思いを馳

せるような民俗的な曲である。それは、東洋音楽に材

料を求めたド、ビュッシーの音楽の一面を映し出してい

る。それに対して、萩原利次はドビュッシーの都会的な

パリジャンとしての面を捉えていた。パロデ、イ精神に溢

れ、線的であるなど、リズ、ミカルで、エスフ。リに満ちた音楽

を目指していたことは一目瞭然であり、彼が憧れていた

新古典主義を通してド、ビ、ユツシーを見ていたことは明ら

かである。それに対して清瀬の意図は、基本的には石

田と同様のフォークロア的なド、ビュッシー受容の延長に

あるものだが、ド、ビュッシーの音楽語法を我が物としつ

つも、そこからさらに一歩進んで、自分の(日本人の)

音楽を書くことにあったと思われる。実際、様々なドビュ

ッシーの語法の研究の跡にもかかわらず、音響現象と

しては清瀬の曲は決して「ドビュッシ一風」ではなく、む

しろムソルグスキーらロシア五人組を連想させるプリミテ

ィブで、無骨な響きがするのである。

戦前日本においては非常に多くの作曲家が何らか

の形で近代フランス音楽に強い影響を受けたわけだ

が、その受容のありようには幾つかの一一時には互い

に対立しあう一一パターンがあった。日本的な旋法をド

ビュッシ一風の響きによって和声づ、けする「民族派」、

六人組など同時代のフランスの最先端の音楽(1920年

代のいわゆる新古典主義)に範を求めようとした「モダ

ニズム派J、保守的なフランスの音楽院の作曲様式(機

能和声に従って整然と書く技術)を重視した「フランス・

アカデミズム派jなどである37 そして石田および清瀬の

曲は当時の「民族派的」フランス音楽受容の傾向に、そ

して萩原の曲は「モダニズ、ム派自"JJなそれに、それぞれ
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属するものだと考えられる。

もちろん『音楽新潮』のド、ビュッシー特集号が、当時

の日本の音楽界全体における近代フランス音楽受容

の諸相すべての正確な反映であるとし1うわけではなか

ろう。例えば石田も萩原も清瀬もフランスの音楽院に留

学した経験はなく、従って「フランス・アカデミズム派」の

痕跡はこのドビュッシー特集号のどこにも認めることは

出来ない。だが何と言っても『音楽新潮』は、戦前日本

におけるフランス音楽受容の一大拠点であり、同時代

のフランス音楽の多くがこの雑誌によって日本へ紹介

され、また近代フランス音楽に魅了された戦前の多くの

作曲家や批評家がその寄稿者で、あったO このことを考

えるなら、『音楽新潮』のこれら3つの((ドビュッシーに捧

げる曲》もまた、同時代の日本における近代フランス音

楽受容のありょうをそれぞれに映し出し、あるいは同時

代の読者のフランス音楽に対するイメージをそれぞれ

に規定するもので、あったと考えることは許されよう。戦前

日本の音楽界においては、「東洋的な(東洋に近い)J 

音楽と「酒脱で都会的な」音楽としづ、近代フランス音

楽についての二つの対立的なイメージが並存していた

ように思われる。
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譜例1石田一郎作曲((ドビュッシーに捧げる曲))1-3小節

譜例2石田一郎作曲《ドビュッシーに捧げる曲))4小節

譜例3荻原利次作曲《新婚旅行))1-2小節

10 

譜例4荻原利次作曲((ドビュッシーに捧げる曲))1-4小節

He 
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譜例5前田繊之助作詩・清瀬保二作曲《ドピュッシイに捧ぐる煩歌))1-6小節

譜例6前田鎖之助作詩・清瀬保二作曲《ドピュッシイに捧くも煩歌))7-14/J、節
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音楽之友社、 1950年、 29頁。

8後藤暢子 「第2次世界大戦期を中心とする洋楽関係

誌の系譜(上)J Wフィルハーモニー~ 1983年4月号、日

本交響楽団、 27頁。
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