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概要

今回のシンポジウムは、現代の芸術音楽の諸問題を検討
するシンポジウム・シリーズの第一回目として、現代に
おける芸術音楽の意義、新しい作曲技法の正当化、芸術
音楽と聴衆との関係、作曲家がおかれている社会的状
況、個々の音楽様式や作曲技法の評価に関する問題提起
を目的とする。そうすることによって、このシンポジウ
ムは、作曲家には今後の創作活動の指針を、批評家には
価値判断の基準を提供することになるであろう。この
エッセイでは、今回のシンポジウムで検討する種々の問
題を整理し、問題を解決するよりもできる限り問題を網
羅し、提起することを試みる。扱う内容は、現代の芸術
音楽と社会環境、芸術音楽と自然科学のアナロジー、現
代音楽の有意性、新しい音楽様式の正当化の問題、現代
音楽の様式上の問題、現代音楽と音楽教育などである。

序：問題の所在
アメリカにおいて現代音楽の有意性について語るとき
必ず引用されるエッセイ「人が聴くかどうかなど気にす
る必要があるか？」（1958）[1]において、当時、プリン
ストン大学で作曲と数学の教授を兼任していたミルト
ン・バビットMilton Babbittは、現代音楽の作曲家が孤
立していることにはまったく何の問題もないと主張し、
その理由として次のように述べている。

ラジオ修理工の仕事が高度に専門的な理論物理学
者の研究と同等ではないように、一般の音楽愛好
家が聴く音楽が専門家である作曲家の創作する
先端的 advancedな音楽と異なっているのは当然
である... 高度に専門的な数学の研究は世界中で
120人程の専門家しか理解できないのだから、同

様に、専門家である我々の創作する先端的な音楽
も少数の専門家しか理解できないのはむしろ当然
である... （247）

バビットによれば、現代の先端的な芸術音楽の分野で生
じている音楽と聴衆との乖離は、単に一時的な出来事で
はなく、19 世紀に物理学の分野で起きた革命に例える
ことができる。すなわち、物理学が専門家にのみ理解可
能な学問分野へと革命的な転換を遂げたように、20 世
紀初頭以来、先端的な音楽の領域では同様な革命が生じ
ている。

［新しい音楽を探究する専門家の創案による］こ
の先端的な真に新しい音楽言語は、従来の音楽言
語よりも冗長度が非常に低く、それ故、聴き手に
かつてない程の音楽聴取の訓練（教育）、知識、経
験を要求する...（245-246）

従って、一般の音楽愛好家の教育、知識、経験を超越し
たそうした音楽を探求するために、作曲家は、

むしろ一般大衆および音楽の社会的側面とは隔絶
され、社会との関わりで生じる妥協や自己顕示と
は無縁の環境でプロフェッショナルな活動に従事
することが望ましい。［冗長度の非常に低い音楽
の創作は］電子的な手段を用いることによって可
能となる...（249）

さらに、こうした聴衆不在の専門家のための音楽の必要
性については、バビットは次のように述べている：

数学者の研究が大学によって支えられているよう
に、難解で複雑な音楽の創作も大学によって保障
されるべきである...（249）ウェーベルンの音楽
は、彼の生前には極度に難解で奇異な音楽でしか
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なかったが、戦後の音楽に多大の影響を与えるこ
とになった。従って、こうした先端的な音楽が支
持されなくなれば、音楽全体の発展は阻害され、
音楽は消滅するであろう。1

こうしたバビットの主張は、1958 年当時から既に現
代の作曲家が直面している種々の問題が存在し、半世紀
を経た現在でもそれらの問題が未解決の状態であること
を明らかにしている。ここで私が「問題」と指摘してい
るのは以下のような点である：

1. 社会環境と社会適応：バビットのエリート主義は、
エリート大学が存在しない日本でも支持され得るか？あ
るいは、支持すべきか？つまり、「専門家のための音楽」
は日本において存在意義があるか？また、「西洋音楽史」
上の作曲家達は常にある特定のパトロンのために音楽を
創作したが、バビットが主張するように、現代の芸術音
楽のパトロンは大学であるべきなのか？

2. 音楽と自然科学のアナロジー：「最先端の物理学や
数学の研究が実用性を持たないにもかかわらず価値があ
るように、現代の先端的な音楽は聴衆不在でも価値があ
る」というバビットの主張は妥当か？芸術音楽の創作と
理論物理学や数学の研究のアナロジーは適切か？

3. 現代音楽の有意性：「専門家」ではない音楽愛好家
はもはや新しい芸術音楽を必要としていないのではない
か？もし必要としているのであるならば、それはどのよ
うな音楽であり、どのような理由によるのか？

4. 新しい音楽様式の正当化：バビットによれば、将
来影響力を持つ作曲技法なり音楽様式は「先端的」であ
る。しかし、それが「先端的」であることは未来から過
去を振り返ったときになって初めて判明する。それ故、
現時点で創案されたある音楽様式なり作曲技法が「先端
的」であるという主張は無意味ではないか？

5. 現代音楽の様式上の問題：現代音楽の聴衆不在の
原因は、先端的な音楽が専門家を対象として書かれてい
るためというバビットの主張とは異なり、マイヤーが指
摘するように、音楽自体の貧しさのためではないか？

6. 音楽教育：現代音楽の理解と受容を援助促進する
ための特別な教育を教育機関で行なうべきか？

7. 新しい音楽様式の可能性：現代音楽に対するマイ
ヤーの指摘が正しいのであれば、現代の作曲家はどのよ
うにしてより豊かな音楽様式を確立することができるの
だろうか？

1 この主張について、アメリカの音楽理論家レナード・マイヤー
Leonard Meyer[33]は、「ミルトン・バビットは頭が朦朧として
いるときにこれを書いたに違いない... 音楽は、誰も聴きたいと
思わなくなったときに消滅する。（264）」とバビットの総音列
音楽を批判している。

次に、こうした問題点を個々に検討するが、問題に解
答を与えることよりも問題の所在と個々の問題点の明確
化を試みる。上述の「問題点 5」に関しては、私が音楽
理論を専門としているため、次回以後、音楽理論あるい
は作曲技法を主要テーマとしたシンポジウムが開催され
た際、議論の材料となるようにある程度詳細に論じる。

1 社会環境と社会適応
問題点 1 は、社会の違いおよび社会と音楽の関係に
関する問題である。日本とは異なり、アメリカは確固
とした階層社会であり、アメリカのエリート大学には、
現在でもバビットの主張を支持する作曲家のコミュニ
ティーが存在する。アメリカのエリート大学の学術研究
のレベルは、日本の「一流大学」のそれとは文字通り桁
違いである。例えば、ハーヴァード大学の図書館の蔵書
数が 1500万冊を超えるのに対して、日本で最大の大学
図書館の一つである慶応義塾大学の図書館の蔵書数は
300万冊に過ぎない。コロンビア大学が 97名のノーベ
ル受賞者を輩出しているのに対し、慶応義塾大学は 0名
である。また、リベラル・アーツの伝統を堅持するアメ
リカのエリート大学では、専攻にかかわらず、すべての
学生が 12音音楽の構成法や聴き方を学び、ヴィルレー
virelay はどのような音楽形式か、ジョスカンとパレス
トリーナの様式的な違いに宗教改革がどのような影響を
及ぼしたか、といった試験問題に回答できなければ学部
を卒業することもできない。そうした教養を叩き込まれ
たエリートが社会の指導者層を形成するアメリカとは
まったく異なる日本の社会において、芸術音楽の作曲家
はどのような聴衆を対象として想定するべきなのか？
ヨーロッパや日本以外のアジアの国ではどうのような聴
衆を想定することができるのか？
アメリカの東部海岸には、エリート大学を中心とする
作曲家、音楽理論家、現代音楽の演奏家によって構成さ
れたコミュニティーが存在し、外界と隔絶されたそうし
たコミュニティーの中では、バビットや他のいわゆる
university composers の極度に緻密で難解ではあるが端
正で品がよく知的な音楽が、大学のアカデミックな雰囲
気を見事に反映しているかのように響く。2

バビットの音楽のように、一般聴衆を想定することな
く「エリートのコミュニティー」で創作される音楽が聴
衆不在であるのはむしろ当然であり、従って、バビット
自身にとっては、聴衆の不在が問題になることはない。
しかし、日本には、こうしたコミュニティーは存在しな

2 こうした作曲家達の作曲技法については、例えば、ロバー
ト・モリス Robert Morris[35] とチャールズ・ウォーリネン
Charles Wuorinen[47]を参照。前者がアーノルト・シェーンベ
ルク Arnold Schoenberg[40][41] の継承を意図していることは
タイトルからも明らかである。
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いのではないだろうか？もし存在しないのであれば、日
本では、現代の芸術音楽の受容者としてどのような聴衆
を想定することができるだろうか？日本で現代音楽の孤
立が問題になるのであれば、それは、作曲家が、本来日
本の社会に存在しないコミュニティーを想定しているた
めではないか？あるいは、日本の社会に限らず、もし作
曲家がある社会において孤立しているならば、海外渡航
が自由な現在、芸術音楽の作曲家は、例えばアメリカの
エリート大学のような現代音楽の受容基盤を持つコミュ
ニティーで創作するべきなのか？
マイヤーが「音のバナナパフェ」と呼ぶ感覚的刺激の
連続にすぎない現代音楽作品も「音のバナナパフェ」を
好む作曲家や聴衆にとっては望ましい音楽なのだから、
結局、ある作曲家にとって「現代音楽の孤立」が問題で
あるならば、それは、その作曲家が対象とするコミュニ
ティーを特定し限定することができないという問題で
ある。
あるいは、日本の芸術音楽の作曲家にとって、対象と
する受容者コミュニティーは存在しているが、作曲家
は、そのコミュニティーに受容される音楽様式と適切な
作曲技法を見つけることができない状態にあるのか？ま
たは、作曲家は自身にとっては望ましい様式で作曲して
いるにもかかわらず、聴衆側にはそうした音楽の需要が
まったくないのか？
聴衆不在の音楽の意義に疑義を持たない作曲家がい
るとしたら、その作曲家は、バビットのように、音楽が
聴衆とは無関係に持つ何らかの価値を認めているか、限
定された極めて小さいコミュニティーに属しているか、
あるいは、自分のためにのみ作曲する作曲家であろう。
もし、作曲家が自分のためにのみ作曲するのであれば、
その作曲家は、このエッセイで扱っている聴衆の不在、
作曲技法の妥当性、音楽教育、といった問題とは一切無
縁であるので、そうした作曲家についてはここで考慮し
ない。

2 音楽と自然科学のアナロジー
エリート大学を中心とするコミュニティーのみを対象
とする音楽の創作にどのような意義があるのか？この問
いに対するバビットの回答は、「音楽と自然科学のアナ
ロジー」である。冒頭に引用したバビットのエッセイが
書かれた 1950年代後半は、論理実証主義の中心人物で
ありプリンストン大学哲学科教授だったカール・ヘンペ
ル Carl G. Hempelやプリンストン高等研究所のクルト・
ゲーデル Kurt Gödel がプリンストンの知的サークルで
大きな影響力を持っていた。トーマス・クーン Thomas
S. Kuhn[27]に始まる新しい「科学」の概念が登場する
以前、論理実証主義の影響下にあったバビットが、理論
物理学の目的が実利追求ではなく、一般大衆とは隔絶し

た環境における自然界の原理の探求という知的行為であ
るように、「先端的音楽」の作曲も聴衆による受容を目
的とした実利追求ではなく、一般大衆とは隔絶した「芸
術の原理の探求」という知的行為であると主張したの
は、むしろ当然だったかもしれない。
恐らく、当時信じられていた論理実証主義のドグマの
一つである「物理学帝国主義 physics imperialism」、す
なわち、物理学はすべての科学の基礎であり、科学の諸
分野は物理学に還元することができるという信念に倣っ
て、一種の「芸術音楽帝国主義」、すなわち、現代音楽
の作曲は「音楽の根本原理」の探求であり、そうした原
理は他のあらゆる音楽ジャンルの基盤であると信じてい
たのであろう。
しかし、レナード・マイヤーはこの音楽と自然科学の
アナロジーに否定的である。マイヤーは、哲学者アーネ
スト・ネイグル Ernest Nagel[36]（ch. 10）の論考を根
拠に、物理学における「不確定性」と音楽のそれを対比
する作曲家達の試みを「よく言ってもせいぜい曖昧な喩
え」と批判する。バビットが標榜する理論物理学とのア
ナロジーおよび社会からの孤立の有用性については、マ
イヤー [33]（281–282）は次のように述べている：

自然科学が音楽と異なる点の一つは、科学者が考
察や研究の対象とする事象や客観世界は彼らに
よって創造されたのではないということである。
科学の場合、研究計画は科学者の選択あるいは創
案によるが、研究対象および科学理論の妥当性を
検証する対象は客観世界であり、科学者の創案と
は無関係である。しかし、音楽の場合、先端的な
音楽の作曲家は、創作計画（作曲理論、作曲技法）
とその計画によって創られた音の関係（楽曲）の
双方を創造するのだから、楽曲の妥当性の検証は
どこか「他所」で行なわざるを得ない。その「他
所」とは、聴衆の音楽認知能力以外ではあり得な
い。従って、クーンも指摘するように、科学者の
コミュニティーはある程度孤立によって研究の進
展を期待することができるかもしれないが、作曲
家は、公開のコンサートや公共の約束事から無関
係ではあり得ないし、内輪だけの演奏や電子音楽
のみに隠棲することはできない（バビットは孤立
すべきかもしれないが）.... 数学あるいは科学も
ただ一つの体系のみが存在するのではないし、ま
た、孤立しているのでもない。数学や科学が依存
している記号やその使用法は、文化的な共有物で
ある。

この考察は、マイヤー自身が言及しているように、
クーンの論考 [27] に多くを負っている。クーンによれ
ば、科学者のコミュニティーは、妥当だとみなされる独
自の研究目的と研究方法から成る研究プログラムを持
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ち、そうした科学者のコミュニティーは複数存在し、研
究目的、研究方法、研究の価値とその評価基準はそれぞ
れのコミュニティーの中でのみ有効である。3こうした
観点に拠れば、バビットが標榜した芸術音楽の根本原理
の探求としての作曲という行為は一般的な価値を持た
ないことになり、その価値と意義はバビットが帰属する
コミュニティーの内部でのみ有効であるということに
なる。
しかし、ここで注意を要するのは、「理論」あるいは

「方法」と「理論構築の方法」あるいは「方法の考案の方
法」に関する考察、すなわち「方法論」との区別である。
バビットの主張は、マイヤー [33]が「まるで無意味でば
かげている（254）」と評するディーター・シュネーベル
Dieter Schnebelやカールハインツ・シュトックハウゼン
Karlheinz Stockhausen などヨーロッパの作曲家達によ
る物理学と現代音楽との対応付けとは異なり、主に方法
論と作曲理論の形式的側面に関係している。4バビット
[2]は、「言語による概念の形成とその分析は、『科学的』
言語と『科学的』方法によってのみ可能である」と主張
する。つまり、論理実証主義者が科学理論を演繹的な公
理体系とみなし、理論を構成する理論言語と観察事象を
記述する観察言語との関係や整合性を検討したように、
バビットも音楽の探求に伴う作曲理論の構築は演繹的
かつ体系的であるべきであると主張した。ヨーロッパの
作曲家達は科学の対象（例えば、「不確定性」）と音楽的
対象との一対一対応を試みたが、バビットの関心は、む
しろ、「根本原理の探求」を目的とする科学理論の形式
的構造および演繹体系としての理論構築の方法を、「音
楽の根本原理の探求」という目的のため音楽に適用する
方法についての考察、という方法論に向けられていた。
こうした「方法論」についての関心が現れるのは、様
式の転換期に新しい「方法」、すなわち、新しい作曲技
法、新しい作曲理論の創案が必要とされているときで
ある。例えば、「しばしば哲学のデカルト、自然科学の
ニュートンと比較される」[31]（759）ジャン=フィリッ
プ・ラモー Jean-Philippe Rameau[39]は、調性和声の確

3 当初はむしろ粗雑であったクーンの新しい科学観は、その後多
くの哲学者によって様々な修正が加えられている。クーン以
後のより精緻な科学観については、例えば、バス・ファン・フ
ラーセン Bas C. van Fraassen[46]を参照。しかし、ここではマ
イヤーの考察を検討の対象としているため、参照する科学哲学
としてはマイヤー自身が論拠としているクーンの論説を取り上
げる。

4 この「形式的」という用語は、音楽と哲学の分野ではそれぞれ
異なる意味を持つので誤解を招きやすい。このエッセイでは、
例えば「リトルネロ形式」などの形式には「音楽形式」という
用語を充てる。単に「形式的」という場合は、哲学分野での用
法に従って「経験的内容を持たない記号の体系に関する」とい
う意味で用いる。例えば、論理式で記述された記号の体系とし
ての公理系は、同一の公理系であってもその記号を数学的な対
象とマッピングさせれば数学の理論になるし、自然現象とマッ
ピングさせれば物理学の理論となり、また、音楽的対象とマッ
ピングさせれば音楽理論となる。

立に決定的な役割を果たした彼の主著『自然の原理に基
づく和声論』の序章で次のように述べている：

音楽は明確な規則を持つ科学である。それらの規
則は明晰判明な原理から導かれるべきであり、そ
の原理は数学を援用することなしに知ることはで
きない。

この「数学の援用」とは、まさにバビットが主張する演
繹的方法に他ならない。5

作曲という行為を作曲手順（規則）の集合であるアル
ゴリズムの実行と考えると、新しい音楽様式の創案を試
みる作曲家は、従来用いられなかった「新しい」規則を
作曲アルゴリズムに導入し、同時に、従来用いられてい
た規則の使用を可能な限り制限しようと試みることにな
る。6そうすると、必然的に、作曲アルゴリズムを構成す
る規則の集合は新しく導入した規則から演繹的に導出す
ることになり、その結果、理想的には、規則の集合、す
なわち作曲理論は公理体系を形成することになる。
以上の論点と私の考察をまとめると次のようになる。
1. まず、バビットが主張する作曲の実利性無用論と
エリート・コミュニティーに限定した専門家のための音
楽の価値については、マイヤーがクーンの「研究プログ
ラム」の相対性を根拠に論じているように、バビットが
規範と考える物理学でさえ研究の目的、対象、方法、価
値はコミュニティーに相対的なのだから、クーンの主張
が正しければ、バビットの「芸術の根本原理の探求」と
いう作曲行為の価値は、バビットが帰属するコミュニ
ティーを超えて一般的な価値を持つかどうか不明であ
る。むしろ、後述するように、マイヤーは、バビットの
音楽が「先端的」であるどころか、様式変遷の末期の音
楽であると主張する。

2. この目的や価値の相対性が正しいのであれば、結
局、聴衆不在の問題は、作曲家はどのコミュニティーに
帰属し、どのコミュニティーを聴衆として想定すべきか
という問題に帰着する。日本にはアメリカのようなエ
リート大学やエリート・コミュニティーが存在しないの
だから、そうした特別に訓練された豊富な知識と経験

5 プリンストン大学でバビットに学んだ作曲家、音楽理論家の
ベンジャミン・ボレツ Benjamin Boretz[6][5][7][8][9]は、ヘン
ペルが提起した科学理論のモデルを音楽理論へ適用している。
このボレツの「科学主義」に対する批判は、マシュー・ブラ
ウンとダグラス・デンプスター Matthew Brown and Douglas
Dempster[10]、さらにブラウンとデンプスターに対する批判は
リチャード・タラスキン Richard Taruskin[44]を参照。同様に、
プリンストンでバビットと共に「チャーチのテーゼ」で知られ
る論理学者アロンゾ・チャーチ Alonzo Churchに学んだマイケ
ル・カスラー Michael Kassler[21][23][22][24] は、極度に単純
化されてはいるが、12音理論とシェンカー理論の公理系を構築
している。

6 これはまさにクセナキス Iannis Xenakis[48]が試みたことであ
る。しかし、彼も作曲理論の公理化を試みているが、彼の「公
理的」理論は、実際には演繹体系ではなく、公理系としての形
式的な条件を満たしていないため「喩え」にとどまっている。
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を持つ専門家を聴衆として想定することは無意味であ
ろう。

3. バビットの「科学主義」は作曲理論の正当化が目的
である。バビットが標榜する「科学主義」の一部である
作曲理論の演繹的な体系化という方法論は、特に新しい
理論が必要とされている様式の転換期には有用である。
作曲家や音楽理論家にとって正しく推論することがいか
に重要であるか、第 4節で論じることにする。

3 現代音楽の有意性
次に、「そもそも現代の聴衆は新しい芸術音楽を必要
としているか？」つまり、「現代音楽に需要はあるか？」
という問題については、マイヤーが提起した音楽の意味
論および様式変遷の理論によってある程度解答を得られ
るように思われる。

3.1 レナード・マイヤーの音楽意味論

情報理論の影響を受けたマイヤー [32]（ch. 1）は、音
楽的意味は「予想（予測、期待）expectation」が裏切られ
ることによって生じると仮定する。つまり、マイヤーに
よれば、音楽の聴き手は、連続して継起する個々の音楽
事象（音、フレーズ、セクションなど）を聴きながら、次
に生じる音楽事象を常に予想し、様々な音楽的意味7お
よび情動は、この予想を裏切る様々な「逸脱 deviation」
のパターンから生じる。8

情報理論によれば、連続して継起する事象に逸脱が生
じることなく、予想が 100%充足される場合、意味は生
じない。例えば、［例 1］に挙げるハノンの練習曲は、連
続する音楽事象 a1, a2, a3, · · · , an の予想が 100% 充足
されるため音楽的意味を持たない：

� � � ���
4
2

� � �� � � �� �� � �� � � �� � �

a1 a2 a3 · · ·

例 1. 音楽的無意味：100%充足される予想

また、反対に、逸脱が連続し、予想が常に 100%裏切ら
れるランダムな音の連続からも意味は生じない。
アメリカの音楽理論家ユージン・ナームア Eugene

Narmour は、マイヤーの意味の理論を次の「トップダ
ウン/ボトムアップ・システム」[37][38] によって説明

7 正確には、”designative meaning”、”evident meanings”、”deter-
minate meanings” に対してマイヤーが”embodied-hypothetical
meanings”と呼ぶ意味。

8 後にマイヤー [33]（8n）は、この「予想、予測、期待」を「暗示
implication」という「より客観的な表現」に変更し、「個々の音
楽事象は次に起きる事象を『暗示 implication』する」という表
現を使っている。

する：

文化、学習、知識

?
意味、情動

6

生得的反応
　

例 2. トップダウン/ボトムアップ・システム

［例 2］の図式が表しているのは、音楽の意味や情動は
聴き手の生得的な反応 innate responsesに基づく予想お
よび聴き手の文化環境、学習成果、様式について獲得し
た知識によって限定される予想の相互作用によって規定
されるということである。
この図式に従って聴衆の選択する音楽（様式）がどの
ように決定するか考えると、音楽の学習と知識は社会的
および文化的な要因によって限定され、音楽に対する生
得的反応は生得的な音楽能力によって限定されるので、
あるコミュニティーにおいて有意であり受容される音楽
は、［例 3］のように決定することになる。

社会的文化的要因

?
有意な音楽

6

生得的音楽能力
　

例 3. 「有意な音楽」の規定

こうした聴衆による学習と音楽様式の変遷の関係につ
いて、マイヤー [33]は次のように述べている。

自然言語の習得も最初は普通の単語や簡単な構文
から始まるように、［音楽の歴史において］新し
い様式は、比較的冗長度の高い様式で始まり、聴
衆がその様式を学ぶにつれて、すなわち、その語
法を内在化するにつれて、冗長度は次第に低くな
る。様式史をこのように見ると、冗長度の極めて
低い［バビットの］総音列音楽や実験的な音楽は、
恐らく、新しい様式というよりも 1750年頃から
始まった様式の最終段階の音楽であろう。（283）

この考察は、冒頭に引用した音楽の専門性と聴衆（音
楽コミュニティー）のサイズに関するバビットの主張と
一致している。こうした聴衆と様式変遷の関係を図式化
すると以下のようになる。
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-

6 Q
Q

Q
Q

Q
Q

教育、知識、経験

聴
衆
の
サ
イ
ズ

例 4. バビットによる専門性と聴衆の相関

従って、マイヤーの観点から見ると、1750 年頃に始
まった音楽様式を受容したコミュニティーの最終段階が
バビットの「エリート大学」ということになり、［例 4］
は、マイヤーの様式変遷の観点を加えると［例 5］のよ
うになる。

1750年

�
�

�
�

�
�

�
�

�
�

�
��

2000年

-

6

-

6

-

6

音楽コミュニティーのサイズ

教
育

知
識

経
験

�������������9

例 5. 歴史、社会的要因、聴衆のサイズの相関

マイヤーによるこの様式変遷と学習についての考察
が正しければ、なぜ「単に感覚的な刺激の連続に過ぎな
いバナナパフェ」の音楽が創られるに至り、現在でも創
られていているのか、その理由は次のように説明できる
かもしれない。つまり、芸術音楽のコミュニティーの内
部では、学習によって次第に音楽様式の冗長度が低く
なり、同時にコミュニティーのサイズは縮小し、その結
果、学習を継続した「専門家」の小さなコミュニティー
の内部だけで「予想→逸脱」のパターンが変化し続け
た。9そして、現在では、そうした「専門家」コミュニ
ティーの内部で、音列音楽、音群音楽、ミニマル音楽、
新複雑性の音楽、微分音音楽、スペクトラル音楽など
次々と登場する様式の新奇性という逸脱によってのみ音
楽はかろうじて意味を存続させている。

3.2 「音楽史」と「時代様式」の概念

このように考察を進めると、現代においては、芸術音
楽のコミュニティーは極限まで縮小しているように思
われるかもしれない。この印象は、特に、我々が持って
いる「時代様式」という概念によってより強いものとな

9 実際、ある特定の音楽様式を前提とした学習メソッドなどが実
践されている。例えば、フリードマン Friedmann[15]による無
調音楽を対象としたソルフェージュのメソッドは、アメリカの
大学で既に広く使われている。

る。つまり、しばしば言われるように、現代の音楽状況
の特徴として、過去においては各時代に一つの主要な音
楽様式が存在したが、現代では複数の様式が共存し、時
代を代表する音楽様式はもはや存在しない。しかし、こ
の考察は正しいか？
例えば、現存している最古の西洋音楽は単旋律聖歌で
あるが、これは、単旋律聖歌の様式が当時の「主要な」
時代様式であったためではなく、当時、ものを書き残す
ことができたのは聖職者に限定されていたという社会的
文化的な制約に起因する。また、現在、私達が西洋音楽
の歴史を知るのは音楽史家が記述した書物によるが、音
楽史学という学問が成立したのは 18世紀中葉と比較的
新しく、また、アメリカの音楽史家ジョーゼフ・カーマ
ン Joseph Kerman [25]（35–36）が指摘するように、音
楽史学という学問分野が成立した 18世紀から今日に至
るまで、音楽史を専門とする（欧米の）学者はほぼ例外
無しにすべて中産階級の出身者であり、従って、私達が
知っている西洋音楽史は、音楽史の学者が帰属する中産
階級の価値観に相応しい音楽様式のみが選択され、記述
された結果である。それ故、例えば、労働者階級出身の
エルビス・プレスリーの音楽は、音楽史学の対象となる
ことはなく、その結果、いくら彼の音楽が多くの聴衆を
獲得しても、彼の音楽が「音楽史上」20世紀の「主要」
な様式となるようなことは決して起こらない。
音楽史家によって「記述された音楽史」をみると、各
時代にはその時代を代表する音楽様式が存在したように
見えるが、実際には、歴史上いつの時代にも常に複数の
様式が存在した。現代においても少数の聴衆のための音
楽など様々な音楽様式が存在するのはむしろ当然であ
る。従って、現代は複数の様式が併存する特異な状況を
呈しているかのように見えるが、これは、現代において
は情報の担い手が特定の価値観を持つ特定の階層に限定
されず、様々な階層やコミュニティーに分散した結果で
はないだろうか。結局、対象とするコミュニティーを想
定することなしには新しい音楽様式の創案も教育の対象
も特定することはできないが、ここでは、あるコミュニ
ティーが存在することを前提として、新しい音楽様式に
ついてもう少し考察を続けたい。

3.3 レナード・マイヤーの様式変遷の理論

新しい音楽様式の創案とは、言い換えれば、様式変遷
のことなので、この様式変遷はどのように起きるのか考
えてみる。マイヤー [34] は音楽様式の変遷を次のよう
に説明する：

音楽様式とその様式を規定する条件の集合は階層
的な相互関係にあり、「法則 laws」、「規則 rules」、
「方策 strategies」の階層から構成される。「法則」
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は特定の文化に依存せず生得的であり普遍的で
ある。（13）「規則」は特定の文化に依存し普遍的
ではないが、様式階層の最上位の音楽様式、例え
ば時代様式、を規定する。（17）「方策」は作曲の
際に用いられる「規則」の選択や使用法であり、
個人様式を規定する。（20）個々の時代様式は特
定の規則によって規定され、規則の変化は、例え
ば、ルネサンスからバロックへ、バロックから調
性音楽の時代へといった時代様式の変化を惹起す
る。音楽史上の様式変遷は、ほとんどの場合、新
しい「規則」の創案よりも既に存在している「規
則」の新しい使い方、すなわち「方策」の変化に
よって生じる。（20）

従って、このマイヤーの様式変遷の理論は、前出の「トッ
プダウン／ボトムアップ・システム」に適用すると次の
ような図式で示すことができる：10

規則、方策

?
音楽様式

6

法則
　

例 6. 音楽様式の確定過程

3.4 現代における音楽的意味の創出

こうした観点から、マイヤーは音楽様式の歴史的変遷
を彼の音楽意味論に基づいて説明する。すなわち、歴史
的に連続して継起する個々の楽曲は、様式上の変化、つ
まり、逸脱を伴わない場合、ハノンの練習曲を構成する
個々のモチーフ a1, a2, a3, · · · , an のように、100%その
出現の予想が充足され、それ故、そうした楽曲は音楽的
意味を持たない。従って、音楽の歴史においては、音楽
様式は様式的規範からの逸脱が不可欠である。それ故、
音楽が意味を持つために、聴衆は様式上新しい音楽作品
を必要とし、作曲家は次々と新しい「方策」案出し、作
品を創作し続ける。
しかし、現代においては、音楽の意味の創出に関与す
る逸脱は、様式上新しい楽曲の創作以外にも多様な要因
によって可能である。現代の音楽愛好家は、録音技術の
発達により、様々な時代と文化の音楽様式に接すること
ができるし、演奏の多様性を経験することもできる。つ

10 実際、マイヤー [34]（chs. 6, 7, 8）は、19世紀ヨーロッパ音楽
を例として、様式変遷が特定のイデオロギーに制約された方策
の変化によって生じたことを多くの楽曲分析によって例証して
いる。

まり、現代の聴衆にとっては、「時間の経過に伴う新し
い楽曲の登場による逸脱」のみならず、同一楽曲であっ
ても「様々な新しい演奏解釈による逸脱」、「様々な異
文化の音楽」、または同一文化圏内であっても「過去の
様々な時代様式の音楽による逸脱」などによっても音楽
的意味の存続が可能である。従って、過去においては、
時間の経過に伴う新しい様式の登場が音楽の意味存続の
唯一の要因であったが、現代においては、聴衆はすべて
を鑑賞することはできないほど膨大な数の種々多様な楽
曲に接することのできるので、音楽の意味の存続のため
に必ずしも新しい楽曲の創作を必要としていないことに
なる。
以上の考察をまとめると、現代において音楽的意味を
存続させるために作曲家が採り得る方法としては、

1. 新しい「規則」（音楽様式）の創案
2. 聴衆の限定
3. 聴き手の教育

が考えられる。中村 [50][51]が指摘する「コンピュータ
を用いた音以外のメディアの導入」による逸脱の実現は
選択肢 1 に含まれる。バビットの立場は選択肢 2 であ
り、これは既に検討した「対象としてどのようなコミュ
ニティーを想定するか」という問題に関わる。「自分の
ため」に作曲を行なうという立場もこの「聴衆の限定」
の極端な場合であり、そうした立場の作曲家が行なう作
曲行為は社会性を持つことはないので、その作曲家に
とっては、このエッセイで検討している芸術音楽の諸問
題は、作曲技法の問題も含めて一切生じることはない。
しかし、実際にはそうした立場の作曲家が多いのではな
いだろうか？選択肢 3に関しては後述する。

4 新しい音楽様式の正当化
前節で述べたように、音楽的意味の創出のため、作曲
家は次々と新しい作品を創作し続ける。マイヤーによ
れば、ある時代様式の中では、その新しさは「方策」の
新しさであり、方策は妥当な規則の使用法であるので、
方策自体の妥当性が問題になることはない。しかし、時
代様式の転換に際して導入される新しい「規則」はどの
ように正当化されるのであろうか？そうした規則の「新
しさ」の音楽的有意性はどのように判断することができ
るのだろうか？バビットが主張するように、音楽の価値
が「先端性」によって評価されるのであれば、その「先
端性」はどのように正当化することが可能なのか？一般
に、芸術の創作に関して「～すべきである」という言明
はどのように正当化されるのだろうか？
新しい音楽様式を創案する作曲家は、その様式が斬新
であればあるだけ、その音楽的有意性を正当化する必要
性を感じるかもしれない。例えば、シェーンベルクは、
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彼が創始した斬新な音楽様式が歴史の必然から生じたこ
とを示すことによってその妥当性を正当化しようと試み
た。そうした際に、作曲家によってしばしば使われる正
当化の方法を微分音音楽を例にとって考えてみたい。

4.1 微分音音楽の正当化

12音平均率に基づく音楽のみが存在していた時代に、
微分音の使用という新しい規則を導入するとき、その規
則を次のように正当化したとしよう：11西洋音楽史をみ
ると、［例 7］が示すように、ある時代の音楽作品は、そ
の前の時代の音楽作品よりもより多くのピッチクラスを
使っている。

西暦： 1800 1900 2000
-

ピッチの数： 9 10 12 24?
作曲家：ベートーヴェン ワーグナー シェーンベルク
楽曲： m1 m2 m3 mc

　
例 7. 使用ピッチ・クラスの数

つまり、西洋音楽史上の個々の音楽作品を要素として持
つ音楽集合M を考えるとき、次の［例 8］にあるよう
に、M のメンバーである m1 （例えば、ベートーヴェ
ンの作品）を取り出すと、それはMのメンバーなので
音楽であり、なおかつ、それ以前の作品（例えば、モー
ツァルトの作品）よりも多くのピッチを用いている。

M

&%
'$

..

m1：以前の作品よりも多くのピッチを用いる

. ..

.
. m2：m1 よりも多くのピッチを用いる

.

.
.

.
m3：m2 よりも多くのピッチを用いる

例 8. 集合Mのメンバーとその内包

そして、同じことが同じMのメンバーである m2 （例
えば、ワーグナーの作品）についても、 m3 （例えば、
シェーンベルクの作品）についても妥当する。
従って、一般に、 m1,m2,m3, . . . が音楽作品である
とき、すなわち、西洋音楽史の作品をメンバーとする音
楽集合Mのメンバーであるとき、［例 9］の推論が成立
する（［例 9］は、ライン上方の複数の前提からライン下
方の結論が導かれることを表している。）

11 ここで例として取り上げる正当化の方法は、数年前に NHK教
育テレビの番組で、ある作曲家が微分音音楽の出現を説明する
際に使った方法である。

集合Mのメンバー
m1 は以前の作品よりも多くのピッチを用いる。
m2 も以前の作品よりも多くのピッチを用いる。
m3 も以前の作品よりも多くのピッチを用いる。

...
それ故、集合Mのメンバーである
現代の音楽作品mc も
それ以前の作品よりも多くのピッチを用いる。

例 9. 微分音の使用を正当化する推論

従って、同じくMのメンバーである現代の音楽作品mc

は、シェーンベルクが既に前の時代に 12のピッチを使
用しているため、12よりも多い例えば 24のピッチを用
いる。つまり、微分音を用いる（べきである）。
この推論は正しいだろうか？つまり、正当化が成立し
ているだろうか？この推論は、ある集合 Gのメンバー
a1, a2, a3, . . . がある特性 F を有するとき、［例 10］の
ように一般化することができる。

集合Gのメンバー
a1 は F という特性を有する。
a2 も F という特性を有する。
a3 も F という特性を有する。

...
それ故、集合Gのメンバーである
ak も F という特性を有する。

例 10. 未知の事象を正当化する推論

次に、この一般化した推論を別の集合に適用してこの推
論方法による正当化の妥当性を検証する。例として、イ
ギリス、ウィンザー家の人々をメンバーとする集合W
を考える。w1, w2, w3, . . . をW のメンバーとするとき
（例えば、w1 = ジョージ 6 世, w2 = エリザベス 2 世
, w3 =チャールズ皇太子, . . .）、個々のメンバーは、［例
11］が示すように、「～は 2011年以前に誕生」という特
性を有している。

W

&%
'$

..

w1：2011年以前に誕生という特性を有する

. ..

.
. w2：2011年以前に誕生という特性を有する

.

.
.

.
w3：2011年以前に誕生という特性を有する

例 11. 集合Wのメンバーとその内包

従って、［例 10］の推論を適用すると次のようになる：
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集合Wのメンバー
w1 は 2011年以前に誕生という特性を有する。
w2 も 2011年以前に誕生という特性を有する。
w3 も 2011年以前に誕生という特性を有する。

...
それ故、集合Wのメンバーである
ウィリアム王子とキャサリン妃の孫 wg も
2011年以前に誕生という特性を有する。

例 12. 正当化のための推論の反証例

この［例 12］に示した推論の結論が誤りであること
は言うまでもない。従って、微分音の使用も［例 9］の
推論によっては正当化できないことになり、この推論に
よって微分音音楽を正当化することはできない。ここ
で微分音音楽を例にとり示したのは、［例 10］に一般化
した推論による正当化の反証例であるが、この例に限ら
ず、一般に、［例 10］の推論方法を用いて新しい音楽様
式や作曲技法を正当化することはできない。
なぜ［例 10］の推論を使った正当化の方法が誤りな
のか、その理由は次のとおりである：結論「ak も F と
いう特性を有する」を正当化するためには、この結論
を演繹的に導くことが必要であり、そのためには「集
合 G の すべて のメンバーが特性 F を有する」とい
う全称命題が前提として必要である。しかし、［例 10］
の推論の前提となっている個別事象「個々のメンバー
a1, a2, a3, a4, . . . が特性 F を有する」から「すべての
メンバーが特性 F を有する」という全称命題を演繹
的に導くことはできない。それ故、「個々のメンバー
a1, a2, a3, a4, . . . が特性 F を有する」という前提から
「ak も F という特性を有する」という結論を演繹的に
導くことはできない。12

ここでその誤謬を指摘した「今までの音楽は～だっ
た。だから、現在と将来は～となる（べきである）。」と
いう歴史的正当化の方法は、微分音音楽のみならず、他
の多くの作曲技法そして音楽様式を正当化するために
多くの作曲家、音楽学者、音楽評論家によって用いられ
ている。例えば、「シェーンベルクの自由無調音楽や 12
音音楽の出現は半音階主義 chromaticism が歴史的に発
展した必然的な帰結であり、ブレーズやバビットの総音
列音楽は 12音音楽の歴史上必然的な帰結である」とい
う説明もその一つである。13この説明が間違っているの
は、「必然的な帰結である」という「必然性」への言及

12 この「個々の事象から全称命題を導く推論」は帰納推論と呼ば
れ、ここで例示した帰納推論に関する様々な問題は、ヘンペル
[18]（3–79）やネルソン・グッドマン Nelson Goodman [16][17]
などの理論から近年の確率論的帰納理論に至るまで現在でも活
発に議論されている。

13 マイヤー Meyer[33]（263–265）もこうした歴史的正当化の問
題点を別の観点から指摘している。

である。
さらに、この歴史的正当化の方法は、現代の芸術音楽
の分野においては無用であり無意味でさえあるかもしれ
ない。なぜなら、もし、ある音楽様式—この場合「個
人様式」—がある歴史法則に則って出現するのであれ
ば、マイヤーの音楽的意味の理論によると、その様式は
「規則」に則っているが故に音楽的意味の創出に必要な
様式的「逸脱」も希薄であり、その出現は予想を裏切る
ことはほとんどないため、その様式は極めて有意性の
低い音楽様式ということになるからである。また、マイ
ヤーが主張するように、現代がある時代様式の変遷過程
において最終段階にあるのであれば、彼の様式変遷の理
論によれば、現代の作曲家にとって必要なのは、新しい
「方策」ではなく、新しい時代様式の始まりを可能にす
る「規則」だからである。
ここで行なった考察は、正しい推論が作曲という行為
にとっていかに重要であるか示している。バビットが
主張した「科学的言語」の使用は、ここで指摘したよう
な誤った議論を避けることがその目的であった。もし、
ある作曲家がここで例示したような間違った推論方法
によって作曲技法の「正当化」を行なうと、その作曲家
は、その間違った結論によって自らの作曲行為と発想を
束縛することになり、その結果、間違った「正当化」に
拘束されなければ可能となったかもしれない新しい音楽
様式の創造が阻害されかねない。
それでは、新しい作曲技法と音楽様式の創案を試みる
作曲家は、どうしたら考案した作曲技法と音楽様式が
音楽的に有意であることを知ることができるのだろう
か？14

5 現代音楽の様式上の問題
現代音楽の孤立は、バビットが主張する現代音楽の専
門性が原因ではなく、マイヤーが指摘するように音楽自
体の貧しさに原因があるのではないか？次にこの問題を
検討する。マイヤー [32]によれば、「音楽は単に心地よ
い感覚的刺激の連続ではない... 音楽は音のバナナ・パ
フェではない... ［音楽の理解とは］感覚的刺激の様々
なパターンへの分類であり、さらにそうしたパターン相
互の関連付けである。（6）［しかし、］現代音楽は感覚の
刺激の連続に過ぎない。」マイヤーのこの主張が正しけ
れば、現代音楽の孤立は現代音楽自体の貧しさに原因が
あることになる。バッハなどの調性音楽の愛好家は、現
代音楽を音楽的に十分豊かではないと感じていることに
なる。
こうした現代音楽の様式的問題点を検討するため、マ

14 Takaoka[42] はこの問題を扱っている。これは非常に複雑な問
題なので、このエッセイではこれ以上論究しない。
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イヤーが主張する「感覚的刺激の様々なパターンへの分
類とそうしたパターン相互の関連付け」、すなわち、「音
楽の構文論」がどのようなものであるか、対象を限定し
てその概要のみを示す。

5.1 レナード・マイヤーの現代音楽批判

マイヤー [34] は、現代音楽の様式的特徴を次のよう
に指摘する：

20世紀のほとんどの作曲家が構成する旋律は、音
の「構文論」にはほとんど依存していない。多様
な反復進行、部分的模倣、補完構造といった種々
の類似関係が、音楽の進行と一貫性を実現する最
も重要な手段となっている。（340）

この「音の構文論」については後述するとして、ここで
は旋律の「補完構造」の例として、アントン・ウェーベ
ルンの《ピアノ変奏曲 op. 27》を取り上げる［例 13］（原
曲の拍子は 3/16 であるが、モチーフ構成を明瞭にする
ため、［例 13］では 5/16で提示する。）：
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モチーフ： a b b−1 a−1

例 13. ウェーベルン《ピアノ変奏曲》op.27

このフレーズの「旋律的輪郭melodic contour」、つまり
ソプラノのみを示すと［例 14］のようになる（a−1および
b−1は、それぞれもチーフ aと bの逆行形を表す。）。15つ
まり、このフレーズでは、転回（[Down] → [Up → Up]
に対する [Up → Up] → [Down]）によって補完関係に
ある 2つのモチーフ aと bが、（5/16拍子の）二小節か
ら構成される「まとまり closure」を形成し、さらにそ
れが逆行による補完関係によって四小節から成るまとま
りを形成している。こうした転回によるまとまりの形成
は、西洋音楽の典型的な旋律構成法の一つであり、例え
ば、モーツァルトの《アイネ・クライネ・ナハトムジー
ク》第一楽章第一主題やブラームスの《交響曲第 4番》
第一楽章の主題などにもみることができる。

15 日本には学問分野としての「音楽理論 music theory」が存在し
ないため、欧米で用いられている専門用語の多くには訳語が
存在しない。定訳のない専門用語は、筆者自身の訳語と共に原
語を括弧内に併記する。用語を統一するため、音名と調性も英
語を用いる。日本では、「音楽理論」は和声学や対位法などの
作曲技法を指すが、アメリカででは、そうした「音楽理論」は
undergraduate music theoryと呼ばれる。また、ピッチはアメリ
カ音響学会（Acoustical Society of America、1939）の「科学的
ピッチ表記法 Scientific pitch notation」に従って、中央ハを C4
そのオクターヴ上の C を C5と表す。

モチーフ： a b b−1 a−1

�4 �� �� �� ��� � �� ��
��� �� �2� �� �� � � �3 ��� �� �� �

E5

C
C
CW
B3

��
G4

��
C#5

転回
-

B[3
��
E[4

��
D5

C
C
CW

G#4

逆行
-

G#4
�
�
��
D5

AU
E[4

AU
B[3

転回
-

C#5

AU
G4

AU
B3

�
�
��
E5

例 14. 補完関係による旋律構成

アメリカの作曲家および音楽理論家のフレッド・レア
ダール Fred Lerdahl[29]は、無調音楽の特徴を次のよう
に指摘する：

無調音楽は非常に単純な文法しか持っていない...
聴き手は、無調音楽に関して、心理学的にも有効
な一貫したピッチ構成の規則を持ちあわせてはい
ない。その結果、無調音楽作品の聴き手は、ただ
単に作品中の目立ったピッチのみにすがり付い
て、順次それらのピッチを線的に接続するだけで
ある。（84）

ウェーベルンの作品に関する上述の考察は、確かにこの
レアダールの指摘通り、「目立ったピッチ」を繋げると
旋律構成が明瞭になることを示している。それでは、こ
うした無調作品の「音の構文論」または「文法」に依存
しない旋律構成に対して、「音の構文論」とは何か、次
に調性音楽作品を例に考察する。

5.2 ダイアトニック集合とポジションの発見

最初に、調性音楽の素材である音階の基盤であるダイ
アトニック集合（教会旋法、長音階、自然短音階など）
の特性についての考察から始める。16アメリカの音楽理
論家リッチモンド・ブラウン Richmond Browne [11]に
よれば、我々は、調性音楽作品を聴くとき、常に自分が
今 12個のダイアトニック集合の中のどのダイアトニッ
ク集合の中にいるか、自分の「ポジションを探しなが
ら position-finding」次々に継起する音楽事象を聴いてい
る。そして、ポジションの発見には、三全音や短 2 度
（長 7度）の音程が決定的な役割を演ずると主張する。
具体例を挙げると、ダイアトニック集合は 5度圏で隣
接する 7つのピッチクラスの集合なので、例えば、［例

16 ダイアトニック集合の代数学的構造についてはジェラルド・バ
ルザーノ Gerald J. Balzano[3][4]、ノーマン・ケアリーとデイ
ヴィド・クラムピット Norman Carey and David Clampitt[14]、
高岡 [49]を参照。
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15］の左の 5度圏が示すように、ある楽曲のある箇所に
B[ と E から成る三全音があったとすると、この三全音
を含むダイアトニック集合としては、［例 15］右に示す
「B 上の C 音階」と「F 上の C 音階」の 2つのダイア
トニック集合の可能性がある（5度圏上の直線は三全音
の音程関係を示す。）。17従って、三全音を形成するこれ
ら 2 つのピッチクラスの他にもう 1 つ何か別のピッチ
クラスがそこにあれば、それら 3つのピッチクラスの集
合を部分集合として含むダイアトニック集合が 1 つに
確定する。例えば、{B, F ], C], G], D]}の中から少なく
とも 1つのピッチクラス、例えば F ] があれば、その時
点で B[、E、F ] の 3つのピッチクラスを含むダイアト
ニック集合として B 上の C 音階が唯一確定し、そのダ
イアトニック集合に自分のポジションを見つけることに
なる。18

F
C

G

D

A

El
B

F ]C]

G]

D]

B[l
b

b
bb

2つのポジション
の可能性

A

D

G
C

F

B[l
D]l
G]l

C]l
F ]lBjEj

b
b

bb

B 上の C 音階に
ポジションを発見

AjDjGjCj
Fj

B[l
E[

A[

D[
G[ B

Ej
b

b
bb

F 上の C 音階に
ポジションを発見

例 15. ポジションの発見

ところで、［例 16］が示すように、ダイアトニック集
合に含まれる 21 個の音程（7 つのピッチクラスから 2
つを選ぶ組合わせの数：7C2 = 21）の頻度は各音程で異
なっている（五線の上の数字は音程を半音の数で表し、
下の数字はその出現頻度を表す。）。各音程の出現頻度
がすべて異なるというこの特性は、ダイアトニック集合
の「固有頻度特性 unique multiplicity property」と呼ば
れる。そしてブラウンは、ポジションの発見過程に関し
て、［例 16］が示す 6種類の異なる音程の間には階層的
なレベルがあると指摘する。

     3

     4

!! !!!! !! !!
               5

               6
!!!!!! !! !! !!!!

IC:         1

    2

!! !!
               2

               5
!!
6

1

" !! !! !! !!
         3

         4

!!!!

例 16. ダイアトニック集合の「固有頻度特性」

17 アメリカの音楽理論では、12 のダイアトニック集合の中の一
つを特に指し示すとき、そのダイアトニック集合が調性とは無
関係であることを明確にするため、F Major音階という代わり
にこのような表現を用いる。なお、「C 音階」とは「白鍵音階
white-note diatonic scale」のことである。

18 「ある特定の 1 つのダイアトニック集合は、三全音を含む 3
つのピッチクラスによって確定する」というこの仮説は、バト
ラーとヘレン・ブラウン David Butler and Helen Brown[13] が
心理学実験によってその妥当性の確証を試みた。

例えば、［例 21］が示すように、短 2度（または転回
して長 7度）を形成する B[ と Aの 2つのピッチクラス
があるとき、その 2つを含むダイアトニック集合として
は F 上の C 音階と B[ 上の C 音階の 2つがある。［例
16］が示すように、1つのダイアトニック集合は 2つの
短 2度（長 7度）を含むが、それは、［例 21］が示すよ
うに、1つのダイアトニック集合が完全 5度上か下に移
高（つまり、5度圏上を時計回りまたは反時計回りに一
目盛り分だけ回転）しても（この場合、F 上の C 音階
と B[ 上の C 音階の間で動いても）同一の短 2度（この
場合、B[ と A）を含むということと同じである。
同じ理由により、［例 16］は完全 4度（完全 5度）を

6 つ含むので、ある 1 つの完全 4 度（完全 5 度）を含
んでいるダイアトニック集合は 6つある。つまり、ポジ
ションの確定に関して、1つの短 2度（長 7度）があれ
ば、それを含み得るダイアトニック集合は 2つに限定で
きるが、1つの完全 4度（完全 5度）は、6つのダイアト
ニック集合に含まれる可能性がある。従って、ポジショ
ンの発見に関しては、短 2度（長 7度）は完全 4度（完
全 5度）よりも有用であり、ある特定のポジションを確
定する度合いが高いということになる。
以上をまとめると、［例 16］の音程の一覧表において、
出現頻度の低い音程ほどある特定のダイアトニック集合
を確定する確度が高い。つまり、完全 4度（完全 5度）
<長 2度（短 7度）<短 3度（長 6度）<長 3度（短
6度）<短 2度（長 7度）<三全音（増 4度、減 5度）
の順番でポジションを確定する度合いが高くなる。19そ
れ故、音程の提示の仕方を変えることによって、作曲家
は、異なるダイアトニック集合を様々な確定の度合で提
示することが可能となる。
［例 17］に挙げるシェーンベルクの《3つのピアノ曲

op. 11/1》冒頭のフレーズは、「ポジションの発見」に関
するブラウンの仮説を検証するための好例であると同時
に、ポジションの発見が調性音楽のみならず無調音楽で
も可能であることを示している。
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例 17. シェーンベルク op.11/1 mm. 1-4

この曲は、［例 18］が示すように、第 4小節 1拍目の

19 こうした固有頻度特性の音楽的意義を最初に指摘したのはブラ
ウン [11]である。ブラウンのこの仮説に基づき、心理学者デイ
ヴィド・バトラー David Butler[12]は、調性の確定過程に関す
るより精緻な「音程競合理論 Theory of Intervallic Rivalry」を
提起している。
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休符の代わりに D を根音とする短 3和音を置くと、そ
の和音で完全終止するかのように聞こえる。20つまり、
その和音が D minor の主和音に聞こえる。別の言い方
をすると、第 3 小節は D minor の半終止であるかのよ
うに聞こえるのである。
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% %& %'
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例 18. op.11/1における「半終止」

第 4 小節にこの短 3 和音を置くと D minor で終止
しているように聞こえる理由は、次のように説明でき
る。つまり、［例 19］が示すように、曲の冒頭から 2
小節目まではポジションを見つけることはできない。
しかし、第 3 小節では、{B[, A} と {E, F} という 2
つの半音、そして、{B[, E} の三全音が存在し、それ
らすべてのピッチクラスが 1 つのダイアトニック集合
{B[, F, C, G, D, A, E} に含まれているため、我々はポ
ジションを F 上の C 音階 {F,G, A, B[, C,D, E} に見
つけることができ、D[ すなわち C] を D minorの導音
として聴くのである。21
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？

AjD

G
C

Fj
B[l
*

*
(D[) * *

Ej
b

b
bb

第 3小節
F 上の C 音階

例 19. Op.11/1におけるポジションの発見

この例が示すように、我々は、ある 1 つのダイアト
ニック集合を特定するピッチの集合を聞くとき、そのダ
イアトニック集合を予測（期待）する。調性音楽の「ド
ミナント→トニック」関係はこの一例に過ぎない。

20 この完全終止が第 3 小節までのソプラノ旋律の線形進行：
B4 − (A4) − G]4 − G4 − F4 − E4（第 2小節の A4は第 1
小節の B4 − G]間の gap-fill）によって生じたのではないこと
は、第 3小節と第 4小節だけ聴いても完全終止に聞こえること
から明らかである。

21 ファン・エグモンドとバトラーVan Egmond and Butler[45] (19–
20) も第 3 小節のピッチクラス集合 {B[, A, D[, E} は和声的
短音階にのみ含まれることを指摘している。

5.3 調性音楽の「構文論」

次に、こうしたダイアトニック集合の特性が調性音楽
においてどのように利用され、リズムや旋律と関連して
いるか検討する。例としてバッハの《イタリア協奏曲》
を取り上げる。［例 20］は《イタリア協奏曲》冒頭の 4
小節と和音を示す。
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例 20. 《イタリア協奏曲》mm. 1-4

しかし、原曲では 4 分休符が置かれている第 4 小節 2
拍目に、［例 21］が示す長 3和音を置くと、［例 20］に
示す和声進行が正しければその和音は F Majorの IVで
あるにもかかわらず、あたかもその和音で完全終止して
いるように聞こえる。つまり、第 4小節の第 1拍が B[

Majorの Vであり、それが 2拍目の Iに解決しているよ
うに聞こえるのである。
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例 21. 調変位 key inflection

この「調変位 key inflection」が生じる理由は次のよう
に説明できる。［例 22］の 5度圏上に丸で囲われたピッ
チクラスは、この曲の冒頭から第 3 小節 2 拍目表まで
に現れたすべてのピッチクラスを示している。つまり、
第 3 小節 2 拍目表までは、5 度圏上で隣接する 6 個の
ピッチクラスしか現れていないため、それら 6個のピッ
チクラスすべてを含むダイアトニック集合として、F 上
の C 音階および B[ 上の C 音階の二つの可能性がある。
従って、この時点ではポジションがまだ確定していな
い。しかし、短い 16音符の経過音であるにもかかわら
ず、E[ が次に現れることによって、我々は B[ 上の C

音階にポジションを見付けるのである。
ポジションが一意的に決定しないこの過程に［例 2］
の「トップダウン/ボトムアップ・システム」を適用す
ると、次のようになるかもしれない。我々が調性音楽
を聴くことによって獲得した知識と経験は、この曲が
F Majorで始まっていることを我々に教えるが、E[ の
出現と同時に確定した一つの三全音 {E[, A}によって、
我々は、瞬時にして、我々のポジションが F 上の C 音
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階ではなく B[ 上の C 音階かもしれないことに気付く
のである。原曲にある第 4小節 2拍目の 4分休符は、こ
のポジションの不確定性、すなわち、調性の不安定感を
強調している。

b
b

bb

F 上の C 音階？

AjDjGjCj
Fj

B[l
E[

A[

D[

G[ B

(E)

B[ 上の C 音階？

AjDjGjCj
Fj

B[l
(E[)

A[

D[

G[ B

E

例 22. 《イタリア協奏曲》冒頭のポジション

曲冒頭の 4小節で示されたこの不安定な調関係は、この
30 小節から成るリトルネロの音楽的形式構造と深く関
係している。以下、この関係を分析する。

C Major と B[ Major が示唆された冒頭の 4 小節は、
次に完全 5度上で繰り返される。その結果、4小節で 1
つにまとまった「高次小節 hyper measure」のペアが形
成され、［例 23］が示すように、曲の冒頭部分はさらに

4小節＋ 4小節＝ 8小節

という 8小節の高次小節を形成する。
また、冒頭の 4小節で示唆された F MajorとB[ Major
は、完全 5度移高されることによってそれぞれ C Major
と F Major を示唆することになり、冒頭の 8 小節で異
なる 3つの調性が示唆されることになる。従って、この
リトルネロは、提示の完結に向けて、調性の確立を行な
うことになる。22
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例 23. 8小節の高次小節 mm. 1-8

次に、冒頭の 4小節で示唆された二つの調性 F Major
と B[ Majorによって、2小節で一組の反復進行が続き、
その結果、

2小節＋ 2小節＝ 4小節

という 4小節から成る高次小節を形成する［例 24］。
そして、冒頭で示唆されたもう 1 つの調性である C

Majorによって［例 26］の 2小節が続き、この小節は F

22 「高次小節 hyper measure」および「高次拍子 hyper meter」に
ついては、アメリカの作曲家および音楽理論家ジョナサン・ク
レイマー Jonathan D. Kramer[26] が調性音楽から 20 世紀音楽
に至るまで詳細な分析を行なっている。
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例 24. 4小節の高次小節 mm. 9-12

Majorの属音の保続音を準備する。
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例 26. 2小節の高次小節 mm. 13-14

3つの調性が次々と登場するリトルネロの冒頭から第
14 小節までの前半部の小節構造を整理すると［例 25］
のようになる（“M”は 1小節を表す）。

高次小節の構成 小節数

MMMM MMMM 8
↓

MM MM 4
↓

MM 2

例 25. 高次小節の変化 mm. 1-14

この 8 → 4 → 2という高次小節の小節数の変化は、リ
トルネロの後半部分に向かって一種の加速効果をもたら
し、これ以上加速できない時点に至った第 15小節から
後半部分が始まり、調性の確立に向けて属音の保続音が
導入される。
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例 26. 6小節の高次小節 mm. 15-20
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例 27. 4小節の高次小節 mm. 21-24

［例 26］に示す第 15小節から第 20小節の間の 6小節
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は、バスの 2小節の音型およびその上の右手の 2小節単
位の和声によって、

2小節＋ 2小節＋ 2小節＝ 6小節

という 6小節から成る高次小節を、そして、次の 21小
節から 24小節までの 4小節は、バスの音型によって、

2小節＋ 2小節＝ 4小節

という 4小節の高次小節を形成している［例 27］。
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例 28. 2小節の高次小節 mm. 25-26
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例 29. 完全終止？ m. 27

最後に、［例 28］の 2小節の後、［例 29］の典型的な終
止の和声進行によって F Majorの完全終止が準備され、
このリトルネロの終結が予想される。
ここで属音の保続音に始まるリトルネロ後半部分の
高次小節の構成を整理すると、［例 30］のようになる。
リトルネロの後半部分でも「加速」が行なわれ、最後の
完全終止への期待を高める。しかし、完全終止すべき第
28 小節では、偽終止によって完全終止の予想は一旦裏
切られる。この逸脱の存在によって、そして、前半の調
的不安定感の故に、一旦裏切られている聴き手の期待の
充足は、F Majorを決定的に確立する第 30小節の完全
終止に際してより一層大きくなる。

高次小節の構成 小節数

MM MM MM 6
↓

MM MM 4
↓

MM 2
↓

M 1

例 30. 高次小節数の変化：mm. 15-27

バッハの楽曲では、こうした拍子と小節とフレーズの
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例 31. 偽終止→完全終止 mm. 28-29

階層構造と和声進行および転調（ポジションの移動）の
相互関係による聴き手の予想、期待、逸脱の操作は、リ
トルネロ内部にとどまらず楽章全体の大規模構造にまで
及んでいる。《イタリア協奏曲》の場合、近親調による
リトルネロの提示が一通り終わると、［例 32］が示すよ
うに、第 112 小節から全楽章を通じて初めて 3 小節に
亘る異例に長いトリルがまずD5で、続いて長 2度下の
C5で奏される。

!" #
$ #

112 % !!! !% !!!120 ! !!
!

121

!
&&&&&&&&&&&'% % &&&&&&&&&&&'% % ! ! !!

%

124

例 32. 線型進行の導入 mm. 112-128

初出であり、またその異例の音価によってとりわけ注
意を惹くこれらのトリルは、［例 33］が示すように、第
123小節の基本位置の属 7の和音の導音 E4まで順次下
降する「線型進行 linear progression」を形成する。23こ
の線型進行が目差すゴールは、当然のことながら主音
F4である。従って、この導音 E4を含む第 123小節の
基本位置の属七の和音は、当然、次の第 124小節の第一
拍においてソプラノに F4を伴う基本位置の主和音へ進
行すると予想されるが、［例 33］が示すように、第 124
小節では、導音 E4は F4に解決せず、第 123小節の属
七の和音は第 124 小節から始まる属音の保続音を導入
する。

!" !# $
% $

112! !128!!! ! ! !

"

124

V dominant pedal

!!! !!
!

" !

F: V7

例 33. 主和音を示唆する線型進行 mm. 112-128

23 「線型進行」とは 2 度の音程で順次下降または上向する旋律
進行であり、連桁 (beam) によって示される。シェンカー理論
Schenkerian theory で用いられる用語であるが、マイヤー [32]
がゲシュタルト心理学の law of good continuation の音楽的解
釈として音楽認知の説明に用いた。なお連桁で繋がった音符は
楽曲構成上重要なピッチを表す。
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［例 33］が示すように、この第 124小節から第 128小
節にかけて、今度は第 124 小節の A3 から第 128 小節
の導音 E4 に向かって順次上向する線型進行が形成さ
れ、バスには属音 C2の保続音が置かれる。この最後の
第 128小節には再び属七の和音が置かれているため、こ
の線型進行が目差すゴールは、再び次の第 129小節の一
拍目に置かれるべきソプラノの F4と基本位置の主和音
である。ところが、第 128小節のこの導音は次の第 129
小節で主音に解決することなく、VIの第 1 転回形に進
行し、聴き手の予想は完全に裏切られるのである。24
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例 34. 示唆されていたリトルネロの再現 m. 163

ところが、［例 34］が示すように、楽章の終結に際し
第 163 小節においてリトルネロが主調の F Major で再
現するとき、［例 34］が示すように、この楽章全体を通
して初めて、小節の第一拍にソプラノで主音の F4が基
本位置の主和音と共に奏される。これ以前に出現した
リトルネロの冒頭はすべて 8分休符だったので、バッハ
は、明らかに、リトルネロの主調での再現に際して期待
の充足を最大限に高めるため、第 129小節一拍目におけ
る主音 F4と主和音の出現および主調によるリトルネロ
の回帰への期待を一旦は裏切り、さらにリトルネロが最
後に再現する機会まで第一拍による主音の出現を控えて
いたのである。
このように、調性音楽は、ダイアトニック集合の中で
のポジションの探索/発見/移動、和声と階層的なリズム
構造、階層的に構成された多重構造を持っている。さら
にバルザーノ [4]は、12音音階や他の様々な音階とは異
なり、ダイアトニック集合の各メンバーは他のメンバー
とそれぞれ異なるの独自の音程関係を持っていることを
示し、それ故、ダイアトニック集合を構成するピッチで
作られた旋律は覚えやすく歌いやすいと指摘する。25ま
た、オクターヴ内の 12のピッチクラスから 7つのピッ
チクラスを要素として持つ集合の数は 12C7 = 792 で
あり、移高によって等しい集合を考慮しない場合でも
その数は 792/12 = 66 であるが、その中で唯一ダイア
トニック集合のみが前述の「固有頻度特性」を有する。
従って、12音平均率の内部に留まる限り、ダイアトニッ

24 楽章の中間部分で主調によるリトルネロの再現を示唆し、それ
故クライマックスを形成するこれら 2つの線型進行は、楽章全
体を長さが 1の線分とすると、およそ 0.618の位置にある。し
かし、ここではこの黄金比の音楽的意義については言及を避け
る。

25 バッハのフーガにおけるダイアトニック集合の代数学的構造と
転調との関係については高岡 [49]を参照。

ク集合は、複雑かつ聴取可能な階層構造の実現に最もふ
さわしいピッチクラス集合であるということになる。

5.4 無調音楽におけるダイアトニシズム

調性音楽の重層構造がダイアトニック集合の特性に
よって可能となるのであれば、ダイアトニック集合を
使用しない音列音楽、音群音楽、微分音音楽、新複雑
性の音楽、スペクトラル音楽など現代の音楽様式には、
マイヤーやレアダール [28][29]が指摘しているように、
バッハの調性音楽において機能している多層構造と構
造間の相関関係が不在であるのはむしろ当然かもしれ
ない。26バビットは、現代の「先端的音楽」が利用する
音楽の構成要素として、ピッチクラス、音域、強弱、音
価、音色の 5つを挙げている。しかし、マイヤー [33]が
「音列音楽は低レベルの階層構造しか持たない。（314）」
と指摘するように、ピッチクラスを除くそれらの要素に
よって階層的かつ聴取可能な構造を創りだすことはほと
んど不可能である。現代のこれらの音楽様式がダイアト
ニック集合を用いた音楽と比較して短命である理由は、
バビットが挙げるそれらの構成要素を用いて実現できる
「予想→逸脱」のパターンが極めて限定されているため
かもしれない。
しかし、ここで注意を要するのは、すべての現代音楽
作品が重層的な構造を欠いているのではないということ
である。バッハの《イタリア協奏曲》で機能している重
層構造は、前述の「無調音楽は音の構文論に依存しない」
というマイヤーや「無調音楽には文法がない」というレ
アダールの主張とは異なり、シェーンベルク、ウェーベ
ルン、ストラヴィンスキーなど数人の作曲家の無調作品
においても同様に機能しているように思われる。例え
ば、前述のように、シェーンベルクの無調作品は、ダイ
アトニック集合の特性を利用し、「ポジションの発見」を
可能としている。この「ある種の無調音楽作品はダイア
トニック集合の特性を利用している」という仮説に従っ
て、次に、前出のウェーベルン《ピアノ変奏曲》の冒頭
部分について再び検討する。
この曲の冒頭部分を構成する 2 つのモチーフ a と b

は、それぞれ、連続する単音と「ダイアド dyad」（2つ
のピッチクラスから成る集合）から構成される 2 つの
「トライコード trichord」（3 つのピッチクラスから成
る集合）を含んでいる。つまり、a はトライコード a1

{E5, F4, B3}とトライコード a2 {G4, F ]3, C]5}を、そ
して、bはトライコード b1 {B[3, A2, E[4}とトライコー

26 調性音楽のこうした多重構造については、フレッド・レアダー
ルとレイ・ジャケンドフ Fred Lerdahl and Ray Jackendoff[30]
が詳細な分析を行なっている。レアダールは、無調音楽におけ
る多重構造の欠如を指摘しているが、クレーマー [26]は調性音
楽とは異なる多重構造の存在をいくつかの無調音楽作品に認め
ている。
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ド b2 {D5, C4, G]4} を含んでいる。これら四つのトラ
イコードとダイアトニック集合の包含関係を示すと次の
［例 35］のようになる。

小節: 1 1
モチーフ: a1 a2

PC-Sets: 3-5 3-5

T
T
T
T

FlC
G

D
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El
Bl**

*

*
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小節: 2 2
モチーフ: b1 b2

PC-Sets: 3-5 3-8
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例 35. ウェーベルン op.27のポジション移動

［例 35］が示すように、トライコード a1、a2、b1、b2

は、それぞれ三全音をただ 1つだけ含み、さらにそれぞ
れ異なるダイアトニック集合（順番に C 上の C 音階、
D 上の C 音階、B[ 上の C 音階、D]（E[）上の C 音
階）の部分集合である。つまり、これらの 4つのトライ
コードはそれぞれ異なるダイアトニック集合を示唆する
ため、このフレーズを聴く聴き手は、次々と変わるポジ
ションを見つけることになる。
次に、このポジションの移動を見ると、モチーフ aで
は a1 から a2 へ進行する際、ポジションは時計回り方
向に 2目盛りシフトするが、モチーフ bでは b1から b2
へ進行する際、ポジションは反時計回りに 1目盛りシフ
トする。従って、モチーフ aから bへ進行する際に生じ
るポジションの反対方向のシフトは、［例 14］で示した
ように、 aと bの旋律的輪郭の「転回」に対応している
ことになる。 a1 から a2 と b1 から b2 へのポジション
のシフトは、それぞれ長 2度および完全 5度による比較
的「近親」への移高 transpositionであるのに対して、a2
から b1への移高、すなわち、モチーフ aと bの境界は、
モチーフ間の 16分休符のみならず長 3度という「跳躍」
によって、ポジションの移動とモチーフの交替が関連し

ている。
ウェーベルンの《ピアノ変奏曲》は、ここで例示した
冒頭の数小節のみならず、全曲にわたって、使用されて
いるほぼすべてのモチーフがダイアトニック集合の部分
集合である。《ピアノ変奏曲 op. 27》の冒頭部分は、12
音列とその反行形を重ねて形成されているが、ここで指
摘したポジションの移動とモチーフとの相互関連は偶然
生じたのではないことは、ウェーベルンがこの曲のため
に選んだ 12音列の出現頻度およびこの曲で使われてい
る 12音列とその反行形の組合わせによって生じるトラ
イコードの出現確率を計算すれば明らかである。27

このように、ウェーベルンは、注意深いピッチ構成に
よって、ポジションの移動をモチーフ構成、リズム、旋
律音型と密接に関連させている。しかし、たった 1つの
ピッチが欠落しただけでこうした関係は損なわれるた
め、彼の《ピアノ変奏曲》は、ポジションの発見に関し
て最も冗長度の低い音楽であるといえるだろう。

6 音楽教育
前節で行なった無調音楽におけるダイアトニシズムに
関する考察は、ウェーベルンを聴くとき、調性和声の訓
練が十分ではない聴き手は［例 14］で示したような「類
似、模倣、補完関係」のみしか把握できない可能性を示
唆している。そうすると、逆説的であるが、シェーンベ
ルクやウェーベルンの無調音楽や 12音楽音楽を聴くた
めには、高度な調性和声の訓練が必要であるということ
になる。28一般の音楽愛好家には受け入れられていない
にもかかわらず、優れた演奏家が現在でもシェーンベル
クの音楽の演奏、録音を行なうのは、訓練を受けた音楽
家がシェーンベルクの音楽の中に一般の音楽愛好家は聴
き取ることのできないダイアトニシズムを聴き取るため
かもしれない。
こうした可能性を考慮すると、これらの無調音楽作品
の聴き方を教える教育の必要性の有無を検討しなければ
ならないかもしれない。「無調音楽」であってもダイア
トニック集合の特性を利用した作品は、適切な教育、学
習、訓練によって聴衆に受け入れられる可能性がある。
しかし、もし、無調音楽がマイヤーの指摘どおり 1つの
時代様式の最終段階の音楽であるならば、教育によって
そうした音楽の「延命」を図る必要性はどれほどあるの

27 例えば、Takaoka[43]は、ストラヴィンスキーの 12音音楽で用
いられている和音が、12 音列から作られているにもかかわら
ず、その大部分はダイアトニック集合の部分集合であり、そう
した和音の構成を可能にする 12 音列は偶然選ばれたのではな
く、ストラヴィンスキーによって意図的に注意深く選ばれてい
ることを論証している。

28 例えば、ローズマリー・ヒルマー Rosemary Hilmar[19] は、
シェーンベルクが伝統的な和声法と対位法を作曲の学習に必要
不可欠であると考え、ベルクや他の弟子達にいかに徹底して伝
統的な和声を教えたか示している。
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だろうか？ Ishii[20]（5）によれば、ヨーロッパでは、子
供に電子音響音楽を教える試みが既に始まっているが、
教育の対象とすべき音楽様式や音楽ジャンルをどのよう
に選択すべきなのか？例えば、ピエール・ブレーズの総
音列音楽やブライアン・ファーニホウの新複雑性の音楽
を理解するための教育を子供に行なうべきだろうか？
現代音楽の教育と教育制度に関しては、論じるべき問
題が山積しているように思われる。ここでは、そうした
問題の内のいくつかを列挙するだけにとどめる。

1. 現代の芸術音楽の理解と需要を促進し、現代音楽
の孤立という問題を解消するためには、教育によって音
楽に対する知識と経験を向上させることが必要なのだろ
うか？

2. 様々な音楽様式の内、どのような音楽、つまり、ど
のような音楽様式を対象として教育を行なうべきなの
か？教育対象の優勢順位を決めるため、種々の音楽様式
の有意性のランキングを作成すべきなのか？もし、そう
であれば、どのような基準によって有意性を判断すべき
なのか？

3. マイヤーが指摘するように、自然科学とのアナロ
ジーが不適切であるならば、大学が聴衆不在の「専門家
のための先端的音楽」のパトロンでなければならない必
要性はどこにあるのだろうか？バビットが主張するよ
うに、現代においては、芸術音楽または先端的な音楽の
作曲家のパトロンが大学であるべきならば、そうした作
曲家は、大学において適切と認められる特定の様式で作
曲しなければならない（例えば、ミニマル音楽の作曲家
は、アメリカ東海岸のエリート大学では教員として採用
されることはない。）。そうすると、大学がパトロンであ
ることには、むしろ弊害の方が大きいのではないか？

4. アメリカのエリート大学でヨーロッパの伝統音楽
や「クラシック音楽」が教えられているのは、エリート
階級の教育機関としてはむしろ当然である。29例えば、
アメリカ東部のエリート大学では 12 音音楽を教える
が、しかし、日本の大学でそれは必要か？

7 結語：新しい音楽様式の可能性
最後に、現代の作曲家にとって、有意な音楽を書くた
めにはどのような可能性があるか考えてみたい。
これまでの議論によって、新しく考案した作曲技法を
歴史的に正当化することはできないし、また、音楽史家
によって「記述された音楽史」を根拠に一種の歴史法則
を見出し、その法則に則った音楽様式を創案することが
無意味であることもわかった。マイヤーによれば、先端

29 しかし、近年、スタンフォード大学のように、こうした教育を
疑問視するエリート大学も存在する。

性を標榜した総音列音楽の作曲家達は、実際には末期的
状態にある音楽様式の虚しい蘇生を試みていたに過ぎな
いことになる。こうした点を考えると、「先端的」であ
ることを指標として聴衆不在の音楽を正当化することは
困難であることがわかる。

12 音平均率の枠内である程度多層的な音の構成を試
みる限り、作曲家は必然的にダイアトニック集合の特性
を利用することになる。「我々が知っている西洋音楽史」
に限定してもダイアトニック集合は既に 1000年以上使
われ続けている。それ故、ここで疑問に思われるのは、
もう既にダイアトニック集合の資産は枯渇したのでない
かということである。もちろん、いわゆるクラシック音
楽のコミュニティーでは、調性音楽が「逸脱」を実現す
ることはもはや不可能であろう。

12音音楽は調性の排除を目的としていた。確かに 12
音音楽から調性は消失したが、調性の基盤でもあるダイ
アトニシズムは存続している。30恐らく、ほとんどの無
調音楽作品はダイアトニシズムとは無縁であるが、ここ
でシェーンベルクとウェーベルンを例に示したように、
シェーンベルク、ウェーベルン、ストラヴィンスキーの
無調音楽は、12 音音楽作品も含めて、ダイアトニック
集合の特性を利用しているように思われる。シェーンベ
ルク、ウェーベルン、ストラヴィンスキー、バルトーク
といった作曲家達の作品は、未だ探求されていないダイ
アトニック集合の新しい使用法を示唆しているように思
われる。31

また、前述したように、微分音音楽を歴史的に正当化
することはできないが、それは正当化の議論が誤りであ
るということあって、微分音音楽自体の有意性を否定し
ている訳ではない。バルザーノ Balzano[3] が指摘する
ように、オクターヴを 20分割し、その中の 9個のピッ
チクラスを選ぶと、ダイアトニック集合と同様、「固有
頻度特性」を有するピッチクラス集合を構成することが
できる。従って、そのピッチクラス集合を用いれば、ダ
イアトニック集合を使った音楽と同様、多重構造を有す
る音楽作品の創作が可能になるかもしれない。
対称性は人間の認知において最も基本的な要因の 1つ
である。32ダイアトニック集合が有する対称性を利用す
ることによって、バッハは多くのフーガ作品で転調の可
能性を探求することができた。バルザーノが主張するよ
うに、その豊かな対称性の故にダイアトニック集合に基
づく音楽が西洋音楽史上 1000年以上存続しているので
あれば、現代の作曲家は、ダイアトニック集合が有する

30 もちろん、クセナキスなどの音楽はダイアトニシズムではない
し、また、ストラヴィンスキーと同世代のエドガー・ヴァレー
ズのいくつかの作品、例えば《オクタンドル》もダイアトニシ
ズムとは無縁である。

31 こうしたダイアトニック集合の可能性については Takaoka[42]
（98–99）を参照。

32 ダイアトニック集合の対称性については高岡 [49]を参照。
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まだ探求されていない対称性を利用することもできるか
もしれないし、また、微分音のピッチ集合の様々な対称
性を探求することも有意義かもしれない。
クーン [27]（166）が述べているように、自然科学の
ある研究分野で「科学革命」を起こした画期的な研究
は、多くの場合、若い科学者かあるいは他分野からの新
参の科学者が行なった研究である。従って、シェーンベ
ルクが独学であり、ストラヴィンスキーが文化的辺境の
出身であったことは恐らく偶然ではない。芸術音楽に関
しては同様に辺境（偏狭）である日本の社会は、案外、
新しい音楽について考察を巡らし、新しい音楽の創作を
試みる土壌としてむしろ可能性があるのかもしれない。
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