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1. はじめに

生成音楽ワークショップ」は、音楽家の手を離れて自
動的に音を奏でる装置を再現するワークショップであ
る。作曲・演奏される一般的な音楽とは異なるかたちの
音楽について、実践を通じて理解することを目指してき
た。生成音楽装置は古代から現代まで、または演奏会、
展覧会から非芸術の領域まで、多様な領域に見出すこ
とができる。現在芸術作品として発表されるものは、ス
テージ上でパフォーマンスのように奏でられるか、触れ
ることのできないオブジェとして展示されることが多
い。それに対して、このワークショップが重視してきた
のは古典的な装置をさまざまな要素から組み立て、作動
させ、観察することであった。本発表は生成音楽ワーク
ショップのこれまでの活動をまとめるとともに、それを
通じて得た知見から理論的洞察を導き出そうと試みる。

2010 年に始まりこれまでに 11 回開催された生成音
楽ワークショップは、開始当初から生成音楽装置の構造
のモデル化に関心をもってきた。こうした分析は、コン
ピュータを使用するインタラクティブ・ミュージックの
研究では早くから行われてきたが [1]、より簡潔な自動
装置を使用した音楽についても同様の考察を行うことが
できないだろうか。本発表はこうした発想にもとづき、
短いながらひとつの提案を試みたい。次に、この提案に
もとづいてワークショップで再現した個々の生成音楽装
置を詳細に論じていく。最後に以上をふまえて、生成音
楽装置の再現の意義ついてあらためて考えたい。
議論に入る前に、生成音楽ワークショップの趣旨をよ
り詳しく説明しておこう。生成芸術や生成音楽という
用語は、コンピュータを使用する作品に用いられること
が多い。しかし、作家の手を離れて自動的につくられる
芸術にはコンピュータを使用しないものもあり、コン
ピュータを前提としない生成芸術の定義も試みられて
きた [2]。生成音楽ワークショップは元々、アプリケー

ションの開発をきっかけとして、過去の生成音楽の歴史
を振り返りながら音を発する構造について理解を深めよ
うと思い至ったという経緯がある [3]。そのため、生成
音楽のなかでもコンピュータを使用しない、シンプルな
構造をもつ比較的知名度のある作品を選んで再現してき
た。また、作曲・演奏される音楽との対比を強調するた
め、自動装置が中心となる作品を選択した。実験器具で
あるチュア回路（第 6回）や神事に用いられる鳴釜（第
9回）などは、音楽という先入観から離れるためにあえ
て非芸術の領域から選んだ [4]。これまでに取りあげた
作品は以下のとおりである。

• 第 1回　スティーブ・ライヒ《振り子の音楽》
• 第 2回　アルヴィン・ルシエ《細長いワイヤーの
音楽》

• 第 3回　リチャード・ラーマン《トラヴェロン・
ガムロン（自転車のための音楽）》

• 第 4 回　生成音楽ワークショップ＋杉山紘一郎
　「聴く」装置としてのエオリアン・ハープ

• 第 5 回　ミラン・ニザー《ブロークン・ミュー
ジック》

• 第 6回　レオン・O・チュア「チュア回路」
• 第 7回　ジョン・ケージ《失われた沈黙を求めて》
• 第 8回　虫の音楽
• 第 9回　鳴釜
• 第 10回　城一裕《紙のレコード》
• 第 11回　ラジオ・テルミン

第 1、2、3回は展示、第 7回はイベント、第 5、6、8、
9、10、11回はレクチャー、第 4回は展示とレクチャー
の両方というかたちで開催された。

2. 音を発する装置の構造

作家の手を離れて作動する作品のモデル化や分類の
試みは、コンピュータによる芸術以外にも例えば、実験
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音楽の分析において展開されてきた。生成音楽ワーク
ショップが再現した作品には実験音楽の展開のなかで制
作されたものも多いため、そうした分析を参照すること
にしよう。庄野進は「音楽的コミュニケーション過程の
形態」のどの部分に偶然性が関わるかにもとづいて偶然
性の音楽を分類した [5]。一方、ブライアン・イーノは
不確定性をもつ作品を有機体と比較して、予測のつかな
い音の展開を作品が周囲の環境に対する適応していく過
程として解釈した [6]。では、生成音楽ワークショップ
で取りあげてきた、比較的シンプルな構造をもつ自動装
置はどのような性格を共有していると言えるのか。
再現はいつもばらばらの要素から始まり、それらの組
み合わせを試していくという過程をたどる。そこから見
えてきたのは、異質な諸要素の関係性が予測できない音
の展開を生んでいるということだった。諸要素は比較的
独立した動きをし、音の発生に直接的に関わる要素もあ
れば、そうでない要素もある。そして、それぞれの要素
が作家の手から離れていく偶然性を含んでいる。そう
した諸要素の組み合わせを通じて偶然性が増幅される
という現象を、再現を通じてくり返し観察することがで
きた。
例えば、ミラン・ニザーの《ブロークン・ミュージッ
ク》（1979）（第 5回）では、予測のできない音の展開を
もたらす主要素は切り貼りされたレコードに見える。し
かし、実際にこの作品を演奏すると、レコード・プレー
ヤーのトーンアームの動きもきわめて重要であること
が理解できる。レコードのパターンとトーンアームの
ジャンプの組み合わせが、複雑な音の展開を生みだして
いる。リチャード・ラーマンの《トラヴェロン・ガムロ
ン》（1978）（第 3回）の副題は「自転車のための音楽」
だが、音の展開をもたらすのはむしろ、自転車と地面
の接触が生みだす振動と考えるべきであろう。そこで、
ワークショップではマイクロフォンとスピーカーを取り
つけた自転車だけでなく、さまざまなパターンをもつ地
面も製作した。「プリペアド・トレイン」とも呼ばれる
ジョン・ケージの《失われた沈黙を求めて》（1978）（第
7回）も同様に、レールの変化が音の展開を大きく左右
していた。
こうした認識は、庄野が作品を作曲家から聴き手に至
るコミュニケーションの流れとして理解したり、イーノ
が作品を自律的な組織とみなしたのとは異なり、生成音
楽装置を異質な要素や動きからなる分裂したものとして
捉えている。両者は作品内部の構造や、内部と外部の交
流に注目した。しかし、生成音楽ワークショップで再現
した装置に関しては、構成要素の異質な動きが組み合わ
さること、諸要素の外的関係が重要なのではないか。ひ
とつの装置全体にそなわるあり方を装置の内部構造と呼
ぶならば、装置を成り立たせる異質な諸要素の絡み合い
は装置の外部構造と表現することができるだろう。そこ

で次節では、この外部構造という視点からワークショッ
プで扱った二つの生成音楽装置を詳細に見てみたい。

3. 生成音楽装置の外部構造

3.1. アルヴィン・ルシエ《細長いワイヤーの音楽》
（1977）

長く張られたワイヤーは両端が発信器と増幅器につな
がれ、電流が流れている。ワイヤーの端をまたぐように
馬蹄形の磁石を置くと、ワイヤーが振動を始め、持続音
を発する。この装置は元々、弦の長さと音高の関係を調
べるための実験装置として製作された。ワイヤーの長さ
はせいぜい 1メートル程度だった。アルヴィン・ルシエ
はこのワイヤーを何倍にも伸ばすことで、予測のつかな
い音の展開を生みだす装置をつくりあげた。実際の作品
はワイヤーにさらにコンタクト・マイクロフォンと増幅
器、スピーカーが取りつけられる」(図 1)。

図 1. アルヴィン・ルシエ《細長いワイヤーの音楽》
（1977）

この古典作品の再現を通じて際立っていたのは、音の
展開を左右する要素がきわめて複雑に絡み合っている
のだろうという印象だった。この作品はしばしば、環境
と相互作用すると説明されてきた。例えば、周囲の空気
の流れがワイヤーの振動は影響をあたえる。「ルシエが
設定した状況の中で、振動に還元された音は、空間の特
性との相互作用によって自律した運動を巻き起こしな
がら、その空間に存在する事物との共振を高めていくの
である」［7］。実際に再現してみると、この相互作用が
いかに音に反映されるのかは、直感的に理解しがたかっ
た。意図的にワイヤーの振動に影響をあたえようとして
も、反応が音に直接あらわれることはほとんどなかった
からだ。
作品と環境の相互作用を強調する発想は、いわゆる環
境音楽が注目された同時代の文化的文脈にもとづいてい
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る。これに対して、ルシエの説明を詳しく見ていくと、
彼が環境からの影響と同じくらい、ワイヤー自体の変化
に注目していることがわかる。彼はこの作品の展示では
「金属疲労、加熱、冷却、空気の流れ、膨張と収縮が生
みだす変化、これら以外のこのシステムあるいは環境に
起きる物理的変化によって、音高、ハーモニー、音色、
リズム、その他の音楽的要素が左右されるがままにして
おく」と語った［8］。発信器をオフにしたときの音の変
化が面白いという指摘に対して、ルシエはこのときワイ
ヤーに弛緩が生じるからだと説明した。こうした彼の説
明は、この作品を再現したときの観察と一致する。環境
だけでなくワイヤー自体も変化を続けるからこそ、両者
の相互作用から生まれる音が予測できないのだろう。こ
うした、それぞれが異質な偶然性を含む要素の相互作用
はまさに、先に述べた装置の外部構造である。

3.2. エオリアン・ハープ

風で音楽を奏でる弦楽器エオリアン・ハープを研究・
制作している杉山紘一郎によれば、この楽器の記録をさ
かのぼると、10 世紀イギリスにすでに風がハープを奏
でたという逸話があり、また日本においても正倉院文
書のなかに「風琴」の記録が残されているという［9］。
ヨーロッパでは 18世紀を中心にこの楽器が流行し、建
物や庭など各所に設置されて、当時のロマン主義詩人た
ちの想像力を刺激した。器具と想像力の結びつきを論じ
たトーマス・ハンキンスとロバート・シルヴァーマンに
よれば、自然の力で音を鳴らすエオリアン・ハープは自
然から霊感を受けて詩を書くロマン主義詩人のモデルで
あった [10]。生成音楽ワークショップでは杉山の協力
を得て、エオリアン・ハープのインスタレーション展示
や、製作ワークショップを開催してきた。
音を発する装置の構造という観点からこの楽器を見
ると、同じように自動的に奏でられる弦である《細長い
ワイヤーの音楽》との共通点が目につく。それは音と関
わる要素の関係性の複雑さである。エオリアン・ハープ
を実際に風にかかげてみると、弦と風の関係が一般的な
弦楽器と演奏者の関係とはまったく異なることがわか
る (図
杉山がワークショップのレクチャーで語ったのは、風
が弦に当たるとその背後に生まれるカルマン渦列という
空気の渦についてだった。この物理現象がエオリアン・
ハープ特有の音を生みだすのだという。ヴィンチェン
ツ・ストローハルが 1876年に提唱した理論では、この
現象によって弦の振動が増幅され、大きな音を発生させ
るほどになるのだという [9]。したがって、風がエオリ
アン・ハープの弦を振動させるという表現はあまり適切
ではない。この渦の発生と弦の固有振動数の相互関係に
よってハーモニーだけでなくグリッサンドも生じ、予測

図 2. エオリアン・ハープ

のつかない音の展開がつくられる。エオリアン・ハープ
の製作においてはこの渦が効率的に発生するようなデザ
インが求められる。

4. おわりに

ルシエは《細長いワイヤーの音楽》の再現についてイ
ンタビューで次のように語った。
問題はいかなるスコアを書くかです。［中略］私は詳
細より発想を発表する方がいいと考えました。どうせ、
私の作品は多くの演奏家にとってあまり実践的ではあり
ません。人が《細長いワイヤーの音楽》を演奏するため
に毎回その構成要素を組み立てるというのは、あまり期
待できないでしょう。また、スコアを留め金とか、ワイ
ヤーの種類とか、磁石の磁力とか、そういった細かすぎ
る情報でいっぱいにしたくもありません。どうやって組
み立てるのか大まかな情報を伝えれば、誰かが自分の力
でそれを理解するでしょう。もしくは少なくともこの発
想にぴんときた人は、似たような自分自身の作品をつく
るかもしれない。こうしたことは私にとって称賛と同じ
だと思います。［12］
ワークショップでこの作品を再現する際も、彼からの
快い承諾を得ることができた。インタビューが行われた
70年代と比べると、《細長いワイヤーの音楽》の構成要
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素は入手しやすくなり、再現の難易度は下がったと言え
るだろう。動画共有サイトなどでもこの作品の再現を見
かけるようになった。
ルシエが作品の細部を記述しなかったために、結果的
にこの作品の再現のなかで構成要素のさまざまな組み合
わせを試すことになった。ワイヤーの張り方や電流の強
さを変えていく過程で、この装置が発する音の展開の複
雑さに関心が向かった。そして、装置の外部構造とこれ
までに表現してきたものの働きが強く印象づけられた。
生成音楽ワークショップのどの回も、再現のためのイン
ストラクションと実際の作業の間には差がある。それを
埋める作業は装置の外部構造に注意を払うきっかけにな
りうるだろう。このことは、音を発する装置の構造とい
う観点から見た生成音楽の再現の意義と考えられる。
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