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　日仏現代音楽協会は、私が公私共に長きにわたり大
変お世話になっております同門の先輩、作曲家・指揮
者の夏田昌和さんに提案をした事がきっかけとなり、提
案の趣旨に賛同してくださった作曲家台信遼さん、松宮
圭太さんのご協力を得て2013年に設立を致しました。
　パリを拠点として音楽活動を続けて早や20年余りに
なりますが、その間、私は沢山の優秀な日本人音楽家
が留学生として次から次へとフランスにやって来てフラ
ンスの音楽・文化の粋を最大限に学び取って日本に帰
還した後に、創作・演奏・教育など様々な形でフランス音楽を日本に広め、理解を深めるべ
く貢献している様をつぶさに見て参りました。また、フランス在住の日本人音楽家や日本を
こよなく愛するフランス人音楽家の皆さんが、積極的に日本の音楽作品を紹介されたり、
幅広く創作活動を展開される様に数多く立ち会う機会にも恵まれました。
　そうした中でふと湧き上がって来たのが、「フランスにゆかりの深い日本人音楽家、また
は日本をこよなく愛するフランス人音楽家がこれだけ多く存在するのに、彼らにとって日仏
両国での経験や両国への想いを共有できるスペースが無いのはどうしたことだろう？」とい
う考えでした。
　日仏現代音楽協会は、日本・フランスの両国でそれぞれの国の近現代音楽の演奏・創
作・研究活動をされる音楽家をサポートし、日仏にゆかりの深い音楽家同士のネットワー
クを広げ、そこからまた新たなコラボレーションが展開されていくお手伝いをするための場
所です。
　演奏会の後援、創作活動の推奨をはじめ、協会主催のセミナーやワークショップ、公開
講座、フォーラムなどを今後も積極的に企画し、会員の皆さんそれぞれの個人活動のサポ
ートだけでなく、会員同士の交流や情報交換、刺激しあえる空間を提供し、クリエイティビ
ティの促進、ひいては日仏文化交流の貢献に少しでもお役に立てればと願っております次
第です。
　会員の皆さんからの積極的な企画提案は大歓迎です！どうぞ遠慮せずに事務局までご
相談くださいね。できるだけのサポートは致しますので。
　会員の皆さんの今後のご発展と、日仏両国の平和をを心よりお祈り致しつつ、ご挨拶と
させて頂きます。　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　 
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インタビュア：溝淵加奈枝
Mark ANDRE

――作曲を始めたきっかけを教えてください。

「音楽は、まず5歳からピアノを始めました。たくさんの時間弾いていま

したね。そしてティーンエイジャーのころ、ピアノの先生が紹介してくれ

た作曲家のもとで和声を学び始めました。私が子供のころはスマート

フォンやタブレットもありませんでしたので、音楽に集中しやすい時代

だったと思いますね」

――現代音楽にはそのころから触れていたのですか?

「いいえ、先ほど述べた和声を習った先生は作曲家のドニ・コーエン

でしたが、当時はパリ国立高等音楽院に入るための勉強のみをして

いました。その後1986年に音楽院に入ってエクリチュール、和声、対

位法、伴奏法、そして作曲のクラスで学びました。現代音楽に触れるよ

うになったのはそれからです」

――もし音楽の道に進まなかったら、何になっていたと思われます

か?

「面白い質問です。おそらく牧師でしょうか......わかりませんね(笑)」

――パリ国立高等音楽院ではどなたのもとで学ばれましたか?

「私は2年半をクロード・バリフのクラスで学び、残りの期間をジェラー

ル・グリゼイのもとで学びました。まったく異なる2人の作曲家のもとで

学べたことにとても満足しています。当時は個人レッスンとアナリーゼ

があり、バリフのもとではヴィシュネグラツキーやアロイス・ハーバをは

じめとする微分音作品のアナリーゼが、グリゼイのクラスでは彼自身

の作品やシェルシについてのアナリーゼがありました」

――グリゼイのもとで学ばれた中で、印象的なことはありますか?

「彼と勉強できたのは光栄でした。ご存知の通り彼はスペクトルとその

音響効果に興味がありましたから、メシアンやシェルシについてのア

ナリーゼもその見地からによるものでした。また私は、彼とジャン＝フィ

リップ・ラモーとの繋がりを感じました。ラモーの和声には、調性の自

然な効果や音響的効果が見られます。ヨーロッパの調性は、音響のシ

ミュレーションでもあったのです。グリゼイはそこにとても強い関心を

寄せ、彼らの美学は繋がっていました。彼がこの問題に向き合ってい

る様を目の当たりにするのは、若い作曲家にとってハイレベルではあり

ましたが、非常に重要なことでした。彼はまたデュティユーやリゲティ、

メシアンにも大きな関心を持っていましたね」

« La disparition n’est pas une 
choses négative, mais est une 
situation, déploie une autre 
catégorie de présence. »

――その後、シュトゥットガルトにてラッヘンマンのもとで学ばれてい

ますが、彼の作品に出会ったのはパリにいたころですか?

「ええ、彼の音楽との出会いをよく覚えています。当時パリではラッヘン

マンはまったく知られておらず、音楽院には彼の楽譜がたった一冊し

かありませんでした。またそれは図書館で唯一録音のない楽譜でし

た。あるとき私はその楽譜を見つけ、強い衝撃を受けました。そして『こ

の作曲家は誰だろう?どこかで教えているんだろうか?』と思ったので

す。かくして私は音楽院の卒業後、シュトゥットガルトで学ぶことにしま

した。そこからの3年間は私にとって、とても重要な時期でした」

――1冊の楽譜が人生を変えたのですね！　しかし当時のパリでラッ

ヘンマンが知られていなかったのは意外でした。

「当時のフランスとドイツの音楽界は、今よりもずっと分断されていまし

た。あのころのパリで唯一、それも控えめにラッヘンマンに興味を持っ

ていたのはグリゼイでした。しかし彼でさえもかなり批判的でした。と

ても残念なことです。他にジョン・ケージの理解についても同じことが

言えます。あのころのパリでは、ケージの音楽はただ面白おかしいもの

と思われていました。しかし彼の提起した『聴くことに集中すること』、

『聴くことを俯瞰すること』が音楽的にとても重要であるのは、今では

よく知られている通りです」

――反対に当時のパリではどのような作曲家がよく取り上げられてい

ましたか?　印象深かったコンサートなどはありますか?

「あのころはブーレーズの時代でした。彼がよく招待していたこともあっ

て、リゲティもよく聴きました。60-70年代の作品が私は好きですが、

《アトモスフェール》や《アヴァンチュール》、《ヌーヴェル・アバンチュー

ル》などもコンサートで聴きましたよ。ブーレーズの指揮した《ペレアス

とメリザンド》も、とても印象的でした」

――ブーレーズとあなたとの繋がりは当時からあったのですか?　一

緒に仕事をしたときの思い出などあれば教えてください。 

「皮肉なことに、パリにいたころは彼との関わりはありませんでした。ド

イツに来てから、彼にオーケストラ作品を頼まれたのです。そして

《Auf》と《Auf2》という作品ができました。彼に出会ったのは2007年

のことです。私の音楽は彼の美学とは随分離れているので、最初に彼

が私に連絡してきたときはとても驚きました。作品はツアーにかけられ

たので長い時間を彼と共に過ごしましたが、冷たいイメージとは裏腹
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に、実際はとても繊細な人という印象でした。また彼はそのときすでに

かなりの高齢ながらも、私のような若者の音楽に興味を示し、さらに

自分の美学を進化させようという姿勢でいることにも驚嘆しました。

　そういえば、そのときはマティアス・ピンチャーも一緒だったのです

が、今では彼が頻繁に私の曲を演奏してくれます。私と彼もまったく違

う人間ですが、とてもよい友人です」

――あなたの作品をピンチャーが指揮しているのを何度もコンサート

で見ましたが、そのときからの繋がりなのですね！　ところで、現代音

楽以外に中世の音楽にもあなたは詳しいですが、それらともパリで出

会ったのですか?

「ええ、初めはバリフのゼミででした。最初はアルス・ノヴァやフランド

ル楽派についてのごく基礎的な内容でしたが、その後アルス・スブティ

リオルに興味を持ち、トゥールの中世音楽研究所にてヨハネス・チ

コーニアやフィリップ・ド・ヴィトリーの音楽について専門的に勉強し

ました。中世哲学研究家のオリヴィエ・ブルノワのゼミにも行きました。

文献を読むために古ラテン語も学ばなければならず、大変でしたね」

――それらの研究は、あなたの作曲にどのような影響を与えました

か?

「そうですね、それらは音楽語法ではなく美学的な影響がありました。

つまり、どのように福音や形而上のメッセージを作曲の根本的なアイ

デアに組み込むか、ということです。 アルス・スブティリオルの音楽では

『神の力（la potentia Deus）』をどのように音楽に反映させるかがひ

とつの大きなテーマとなっています。たとえば『完全（perfectio）』、『不

完全（imperfectio）』という概念は、それぞれまったく異なる時間法

則を生みだしていました。私がこれらに影響を受けたのは、ちょうど私

自身が運命的に自分の音楽と信仰について考えていた時期だったか

らでもあります。

――あなた自身の信仰と音楽が結びつき出したのは、このころからで

すか?

「家族がとても敬虔なプロテスタントだったこともあり、幼いころから教

会には喜んで通いましたが、その当時は様々なことの意味を理解せ

ず、ただ課された習慣として行っていました。しかしアルス・スブティリ

オルという音楽の研究は、否が応にも自分の信仰と向き合うことに繋

がりました。そしてその結果、私は自身の新たな観点と形而上学的

テーマにたどり着いたのです。

　そういえばこれは興味深いことですが、ブーレーズもこのような信仰

というテーマに関心が あったようです。先ほどの《Auf》の初演が、ブー

レーズによってバーデン=バーデンで行われたときのことです。彼はリ

ハーサルをしながら何度も『神 し々い』と言ったのです。そして再演の

ときには、リハーサルのあとに『父と子と聖霊の御名によりて』と、まる

で教会にいるかのように告げました。そして私のスコアを掲げ、『これは

聖霊だ』と言ったのです。もちろん、それは私にとってこの上なく光栄な

ことでした。そして、このことは彼が形而上学的な世界、信仰的な内容

に関心があるのだという意味でも私を驚かせました。

　研究は今はしていないものの、アルス・スブティリオルについては家

に未だに山のように資料があります。そのうちにドレスデンでセミナー

をするかと思います」

――それはとても楽しみですね！　アルス・スブティリオルの研究をさ

れていたころは、ちょうどあなたがラッヘンマンのところで学ばれたこ

ろでもありますね。彼のもとではどのようなことを学びましたか?

「当時、マイスター（マスター後に進学できる課程）に在籍していた生

徒は私だけでした。月に2回ほどセミナーがあるくらいでかなり時間が

あったので、彼のもとで私はまず自身の問題を見直し、ゲシュタルトと

いう美学の様相や、音の現象に何よりもフォーカスするようになりまし

た」

――ゲシュタルトや音の現象に注目した理由を教えていただけます

か?

「フランスで若い作曲家だったころ、私はいつも『あなたの音楽語法は

何ですか？（Quel est votre langage musical?）』と訊かれたもので

す。しかし私には、すべての作曲家が固有の音楽語法を持っているも

のだとは思えませんでした。

　ご存知のように、フランスの作曲界ではこの『あなたの音楽語法』と

いうことを考えなくてはなりません。しかし音楽は状況（situations）や

空間（espaces intermédiaires）、隙間（interstices）にも依るはずで

す。ある音楽語法に依るということは、そこに何らかのレトリックやドラ

マトゥルギーが存在するということですが、たとえばウェーベルンの

Op.7、9、11あたりのミニアチュール作品ではそういったものはなく、

ただ集中した状況でイベントが発生します。それは類型学的であり、

消滅も示しています。私はこの消滅（disparition）という状況の中で、

音楽の構造や組織、音の時間などを示せると考えたのです。そこには

音楽語法ではなく、枯渇した・消滅した状況があるのです。

　パリにいたころの私は、人に『あなたの音楽語法は何ですか?』と訊

かれても、それに確信を持って答えることができず、『そんな質問でう

んざりさせないでくれ』とも言えませんでした。しかし、パリからシュ

トゥットガルトに来てラッヘンマンに曲を見てもらうようになり、とても

楽になりました。『OK、きみの音楽は状況、そして崩壊、形態、呼吸な

どから成っているんだね。それから?』と彼が教育的、俯瞰的な視点を

持って私の曲を見てくれたからです。もっと早く彼に出会えていればと

思ったものです。

　またこの『消滅』という状況は、私の宗教的な側面にもつながりま
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す。聖書によれば、ナザレのイエスは2度この世に現れます。復活のの

ち彼はまた消えます。しかし消えるということは決してネガティブな意

味ではなく、異なる存在を示すものなのです。私の先ほど述べた音楽

的関心は、この形而上学的関心からきています」

――ありがとうございます。いろいろなことがとても明確になりました。

やはりドイツに来たというのは、大きな変化だったように見受けられま

す。

「ドイツとフランスは隣り合いながら随分異なります。たとえば宗教で

は、フランスは宗教分離が進んでいて信仰というものはとても保守的

にみなされることもありますし、ある種の強硬派もいます。しかしドイツ

では、他者を観察することに重きが置かれ、立場を尊重されます。これ

は私がドイツに来て驚いたことの一つです。ラッヘンマンも例に漏れず

です。彼は私自身が何に関心があるかを観察してくれました。それはあ

なたが時機に合った曲を演奏するように、私を成長させてくれました」

――あなたの曲名にはドイツに来てから「...」がつくことが増えました

が、その理由は先ほどの消滅というテーマに繋がっているのですか? 

「そうですね......はっきりとは言えませんが、私の興味、関心に基づき

ます。またキリスト教における実態変化、キリストの血がワインであった

りということには、ある種の隙間、不安定さがあります。そしてそれはと

ても創造的なことであり、私の創作の源泉と感じます。キリスト教徒で

なくてもこの知的で哲学的な発想は共有できます。そして私は、このこ

とを言葉では明言したくないし、しきれません」

――あなたの署名もドイツに来てMarcからMarkに変わりましたが、

その理由はどうしてですか?

「それは私の中で時代が変わったからです。学生であり若い作曲家で

あり、という役をこなしていたころから、自身の音楽、生徒や若い作曲

家たちといったものを発見して、表出すべき役割が変わったからです」

――ドレスデンではもちろんですが、数々の講習会でも教鞭をとられ

ていますね。教えるということは、あなたにとってどのような意味を持ち

ますか?

「学生にとってはわかりませんが(笑)、私にとってはとても充実した、貴

重な時間です。ただ最近はインパルスやダルムシュタットだけでなく、

ロワイヨモンやアルゼンチンの講習会などあまりにも色 あ々りすぎたの

で、少し休まなくてはと思っています。自分自身の作曲もしないといけ

ませんから」

――ご自身が指揮をしたり、ピアノを弾いて自作自演することには興

味はありますか?

「まったくありません。エトヴェシュやピンチャー、ブーレーズなど作曲

と演奏のどちらも高い次元に持っていく人たちは、本当にすごいと思

います。素晴らしいピアニストは毎日多くの時間をその練習に費

やしますが、私にその時間はありません。また私の個人的な問題もあ

ります。私はもう作曲して教えるだけでいっぱいです。それは、師ラッヘ

ンマンに学んだ水準を自身に課しているからかもしれません......。

もっとも、彼は『朝8時から11時までは作曲をして、そのあとは16時ま

でリハーサル、そしてそのあとは音楽祭のディレクター業務をするん

だ』と話していましたが。ピンチャーも同様です。それは本当に驚嘆す

べきと言えるでしょう、私とはまったく異なります」

――確かにそれはすごいですね。あなたの作曲の過程はどのようなも

のですか?　毎日作曲されるのですか?

「基本的には毎日します。たとえば今は、弦楽四重奏の楽譜の見直し

をしています。もう出来上がりかけているので、何度も細かい箇所を見

直します。そして少し寝かせて、また考え直したりします。演奏にも通じ

る部分があると思います」

――そうですね、演奏家が一度演奏した曲を時間をおいて再び演奏

することは重要だと感じます。ご自身で即興演奏などはされますか?　

オルガンなども弾かれますか?

「どちらもしませんが、オルガニストの即興演奏には感嘆することが多

いです。そういえば近々、バード・フランケンハウゼンの聖堂にあるオル

ガンのための新作を書く予定です。しかしそのためには、多くの勉強が

必要となるでしょう。今回の弦楽四重奏を書くにあたっては我が家に

チェロがあったので、どうやって音が出るかわかりました。しかしオル

ガンについては、知るべきことがたくさんあります」

――これまでに印象深かった編成の委嘱はありますか?

「2015年に作曲したクラリネットとオーケストラと電子音響のための

《über》ですね。はじめに友人のクラリネット奏者、イョルグ・ヴィドマン

が『クラリネット協奏曲を書かないか』と持ちかけてきたとき、私はとて

も不安でした。協奏曲という編成は歴史的なものでもありますから。し

ばらくしてこの委嘱は弾みに乗り、動き出してしまいました。私はその

衝撃に影響を受けて書き出したのです。消極的......とまでは言いませ

んが、周囲の人々のおかげです。それは、今進めている弦楽四重奏で

もいえます。最初にアルディッティ弦楽四重奏団が私に作曲の委嘱を

計画してくれたのは、もう20年も前のことでした。しかし当時の私は、ま

だ準備ができていないと感じたのです。演奏家にも『この曲にはあと5

年か10年必要だな』と思うことがあるでしょう。ピアニストが同じレ

パートリーを、15年後や20年後に再録することもありますね。それは

彼らの中で異なっていた要素が組み合わされ、成長したと彼ら自身が

感じたからこそ行われるのではないでしょうか。自身の内なる判断を

聴くことは、音楽家にとって大変重要です」

――ご自身が作曲したものを聴き直すことはありますか?　自分は変

わったと思われますか?

Interview
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マーク・アンドレ インタビュー

「セミナーやコンサートで旧作を聴くことはもちろんあります。しかしド

レスデンではレギュラーに教えているので、自作品のセミナーはなるべ

く行わないようにしています。今はオペラ《wunderzeichen(奇蹟のし

るし)》を改訂しているので、当時の録音を聴いています。

　旧作を聴き直すのは時間を旅するようなものです。たとえば先日、

2003-2004年に書いた《Asche》という曲を聴き返したとき、これ以上

も以下もないと思いました。私は私ですが、 当時の私ではもうありませ

ん。あなたももう少し年を重ねればわかると思いますが、ある曲を20歳

のときと35歳のときに演奏するのとでは、随分違うと思います。

《Asche》はよく再演されたので何度も改訂しました。しかし、この作品

はもう手元を離れたと感じたのです。作曲家にとって自作はブーメラン

のようなもので、自身が変わったあとに聴き直すと、ふたたび衝撃を与

えてくれます。たとえば私にとっての転換点は《Auf》や《über》、 

《wunderzeichen》だったと思います。

　そういえば私がシュトゥットガルトにいたとき、ラッヘンマンは《マッ

チ売りの少女》を書いていました。もちろん、オペラの作曲には多くの

時間をつぎ込みます。そのためオペラを書いたあとは、本当に別人のよ

うになります。作品も人もまったく変化するのだ、と当時の私は感じま

した」

――コンサートやオペラなどはよく行かれますか?

「もちろん！　ベルリンには最高のオーケストラがありますからね。先日

はクリスティアン・ツィマーマンの演奏するブラームスのピアノ協奏曲

を聴きました。何度も聴いた曲ですが、素晴らしい演奏で聴くとなおも

発見があります。

　またオペラハウスも3つあるので、時間さえあれば行きます。B.A.ツィ

ンマーマンの《軍人たち》やフェルドマンの《Neither》、ブレット演出の

《ヴォツェック》など、現代オペラもたくさん観ました。

　それから演劇も時々観ます。国立劇場ではシェイクスピアの舞台を

よく観ますね。あと映画も好きです。弦楽四重奏が完成したら、アキ・カ

ウリマスキの新作が観たいのですが……。このように毎日毎夜何かし

ら芸術に触れられるのも、ベルリンの素晴らしい一面です」

――オペラはすでに書かれていますが、オラトリオや受難曲にも興味

はあるのですか?

「《マタイ受難曲》についての講義はドレスデンでも行いました。社会

的・歴史的背景もあって、多くの受難曲が18世紀のマンハイム楽派に

よって作られています。私自身は《...22,13...》という作品で受難曲の

構造を用いましたが、それは伝統的なものとはまったく異なります」

――声を使った作品は今後も書きたいですか?

「YesでもNoでもあります、声はやはり特別ですから。また一方で、声

はクラリネットや弦楽四重奏のように自分の持っている手が使えない

という意味で、挑戦です。しかしオペラやヴォーカル・アンサンブルは書

いたので、機会次第ですね」

――もうすぐあなたのオペラ《奇蹟のしるし》がまた聴けるのが、今か

らとても楽しみです。あのオペラの題材はどうやって決まったのです

か?　構想から初演まで、どのくらいかかったのですか?」

「聞いてくれてありがとう！　あのオペラは構想から完成まで約7年か

かっています。私が《...22,13...》を書いたあと、当時のシュトゥットガ

ルト歌劇場のチーフ・ドラマトゥルクであったセルジオ・モラビトが、オ

ペラを委嘱したいと連絡をくれました。そして彼と様々な話をする中

で、題材が決まっていったのです。また哲学者のジャン=リュック・メル

シエの影響も大きいです。そのような経緯を経つつ、マルティン・ハイデ

ガーのテクストに立ち返ってリブレットができ、作曲に取りかかりまし

た」

――様々な人との関わりがあの作品を作り上げたのですね。演出に

ついては何か関わったのですか?

「いいえ、視覚芸術の専門家ではないので触れていません。しかしあ

のオペラの演出は、とてもうまくいっていたと思います」

――あなたの曲ではしばしば音叉を立てる、弓を振るなど何かを想起

させるような動きを伴うことがありますが、それについてはどうですか?����೥쐢쐣쏿쐁쐜쐐쑌쐋쑌ԻָࡇɺʬÛCFSʭ쏔쑃쐨쎦쐎쑄ݱ৔
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マーク・アンドレ インタビュー

視覚的要素ではないのですか?

「もちろん、それを演劇的な身振りとして捉えることができることもわか

ります。しかし、 あれらは制限されたスペクトルの音響効果を得るため

の手段として用いています。文脈的意図は考えていません」

――あなたの曲中にはたくさんの新鮮な音響効果が見られますが、そ

れらはどのように見つけているのですか?

「3つの方面から得ています。1つめは我が家にある楽器を用いて自身

で試すこと、2つめは素晴らしい奏者たちの協力を得て学び実験して

みること、3つめは多くの素材の録音からです。AudioSculptや

Orchidsを使って分析もしてみます。このように、同じものを異なる視 

点から観察することはとても重要ですし、創作意欲も刺激されます。

 たとえば先ほどの演奏中の動作についてですが、私にとって動作は

音響効果以上の意味はありません。しかし先日ベルリンで、アンサン

ブルKNMが私の作品とともにジェームス・サンダースとヤニ・フリスト

ウの作品を演奏しました。彼らは私より若く、コンピュータやスマート

フォン、タブレットが登場したことにインパクトを受けたり、それらと共

に育った世代ということもあって、音や構造だけを考えるのではなく、

演出的な要素も考えているようです。私や私の音楽にそのような面は

ありませんが、そういう音楽の一面も尊重されるべきでしょう」

――様々な人との交流が窺い知れますが、日本人の演奏家や作曲家

についてはどのようなイメージを持たれていますか?

「あまり多くはないのですが、日本人の作曲家の友人や生徒も何人か

います。また演奏家にも、ピアニストの菅原幸子のように素晴らしい方

がたくさんいますね。日本の文化や伝統的音楽については残念ながら

まったくといってよいほどわからないのですが、異なる文化的背景を

持つ人たちと共に仕事ができるのはとても贅沢なことです。

　残念ながらヨーロッパの音楽教育では、ヨーロッパ以外の民族音

楽に触れる機会はほとんどありません。こちらの作曲家がヨーロッパ

以外の、何か異なる文化的背景を持つ伝統的な素材を用いる場合

も、模造品になりがちです。私自身はそういうことをしないよう非常に

注意深く避けています。また、たとえば私が日本の伝統的音楽に惹か

れ5年ほど日本で修行をしてきたら、私の作曲は本質に帰ってこれな

くなることもわかります。自分と異なるものに魅了され、それを取り入れ

ようとすることは、常に本質的なところから遠のく危険があります。今ま

さに、私のクラスの1人の韓国人学生はその課題に向き合っています。

異なる背景を持つ国からヨーロッパに来た意味とは?その要素は創

造的なのか?ということです」

――それは多くのヨーロッパ以外から来た若い作曲家が直面する問

題だと感じます。過去に日本を訪れた際の印象はいかがでしたか?

「それはとても名誉なことでした。武生音楽祭では作曲講師として招

かれセミナーを行い、 《Ug》という作品を紹介しました。この作品は空

間、隙間というものにアイデアを得た作品です。しかし日本では『間』と

いう概念はとても注目されており、すでに感覚として持ち合わされてい

るものでした。そのようなリアクションがあるとは思っていなかったの

で、私は本当に驚きました」

――あなたの作品は世界中さまざまな場所で再演されていますが、そ

れについてはどう思われますか?

「それはいつもありがたいことです。異なる奏者や場所で曲が再演さ

れるのは、作曲家にとって喜ばしいことです。初演された曲がそれっき

りになるのは嘆かわしいことで、再演という方向はもっと重視されるべ

きだと思います。何度も演奏されることによって、改訂の必要の有無を

感じることもできます。たとえばファゴットとアンサンブルのための《Da》

や、《Asche》などがその顕著な例でしょう。リハーサルの間ずっと、私

は自作を批判的に聴きます。過去に書いた楽譜は紙切れではなく、再

演されることで生き続けていくのです」

――また作品を聴けるのを楽しみにしています。長い時間、本当にあり

がとうございました。

(2017年04月30日、ベルリンにて)

マーク・アンドレ(作曲家)
1964年生まれ、パリ国立高等音楽院にてクロード・バリフとジェラー

ル・グリゼイに師事したのちシュトゥットガルトにてヘルムート・ラッヘ

ンマンのもとで学ぶ。またアルス・スブティリオールの研究にて博士号

を取得。その長年の功績により、2011年に仏政府よりシュヴァリエ勲

章を、2017年にはドイツ・カトリック教会中央委員会よりドイツ・カト

リック文化賞を授与される。日本には2010年に武生国際音楽祭の招

待作曲家として訪れている。現在ドレスデン音楽大学作曲科教授なら

びにダルムシュタット現代音楽講習会やImpulseなど数々の講習会

にて教鞭をとる。2018年にオペラ《wunderzeichen(奇蹟のしるし)》

がシュトゥットガルト歌劇場にて再演予定。ベルリン在住。
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ジャン=フィリップ・ヴュルツ （指揮者）

インタビュア：溝淵加奈枝
Jean-Philippe WURTZ

――音楽を始めたきっかけを教えてください。

「物心ついたときから、私は指揮に興味がありました。今も家にあるの

ですが、幼いころの作文に、私は『指揮者になりたい』と書いていまし

た。ピアノの個人レッスンには、6歳から行っていました。しかしよくある

ことですが、最初に習った先生は……よくなかったのです（笑）。その

ため、翌年から違う先生に習いました。彼女はとても素晴らしく、また

新しい音楽にも詳しい人でした。ただ、厳しい先生ではなかったため、

私はなんでもない曲を弾いていました。そのためバカロレアの後は音

楽ではなく、数学の道に一旦進みました。しかし3ヶ月で向かないと気

付き、ストラスブール地方音楽院にて音楽の専門教育を受け始めまし

た」

――数学を学ばれていたとは驚きです。ストラスブール地方音楽院で

は、どのようなことを勉強しましたか？

「先ほど言ったように私は専門教育を受け始めたのが遅かったので、

そこからは猛烈に音楽について勉強しました。ピアノ、オルガン、そして

様々な楽器に触れつつ指揮も始めました。ストラスブール地方音楽院

では、素晴らしい先生方に恵まれましたね」

――そこで現代音楽に興味を持たれたのですか？

「いえ、それはまた違う話です。実は私の父は、80年代にバ=ラン国立

歌劇場（ストラスブールのオペラ座）とオーケストラの管理職だったの

です。そのため幼いころからいつもオペラ座に裏口から入って、それは

それはたくさんの公演を聴きました。そして15歳のとき、ベルクの《ヴォ

ツェック》に出会ったのです。それは衝撃的で、結局私は8回もその上

演を観ました。もちろん、モーツァルトのように簡単ではありません。し

かし、本当にそれはショックを与えたのです。これが原体験です」

――15歳の少年に《ヴォツェック》は、確かに衝撃的ですね……。その

後、ご自身でもヴォツェックを指揮されましたか？

「はい、室内楽版を演奏しました。素晴らしかったです」

――ストラスブールではMusicaという現代音楽祭がありますが、若い

ころにはそれらにも行きましたか？

「私の少年時代は、まだその前身にあたる演奏会が行われていまし

た。インスタレーションや庭園での演奏など、面白いことがたくさん行

われていたのを覚えています。B.A.ツィンマーマンの全曲演奏会も、当

時の私には衝撃的でした」

――それらの影響を受けて、ご自身の率いるアンサンブル・リネア

（Ensemble Linea）を創立されたのですか？

「それは、もっとずっとあとのことです。私が音楽を学びはじめたころ

は、ストラスブールは現代音楽がさほど盛んではありませんでした。し

かし在学中に着任した音楽院の新しい学長がとても独創的な人で、

毎年異なる作曲家が音楽院にレジデンスとして来るようにしたので

す。その第1回が、クラウス・フーバーでした。彼が来て、ストラスブール

音楽院の様子は一気に変わったのです。私を含め学生はみな彼の音

楽に衝撃を受け、彼の音楽を集めたコンサートをしました。それがア

ンサンブル・リネアの本当のきっかけです」

――とても興味深いです。その後の活動はどのように推移しました

か？

「先ほどのフーバーの演奏会ののち、不定期のアンサンブルとしてやっ

てみようとなりました。そのうちに、光栄にもストラスブールの現代美術

館から多くの協力が得られるようになり、たくさんの現代音楽のコン

サートを行いました。その後、今のManifesteの前身であるメッスでの

Acantheや、ザールブリュッケンでも演奏しました。フーバーのアンサ

ンブル作品 《La terre des hommes》を現在の建物になった現代美

術館で演奏したことなど、とても印象に残っていますね。その後メン

バーの変遷を経て、今ではコンサートのほとんどが初演を行うアンサ

ンブルになりました」

――そのように現代音楽の演奏に関わる中で、作曲をしてみたいと

思ったことはなかったのですか？

「もちろん、ブーレーズやエトヴェシュのように作曲と指揮を両方行う

人もいますが、私自身にそのような願望はまったくありません」

――アンサンブル・リネアの活動を通して印象的だった作曲家は、

フーバー以外に誰が浮かびますか？

「数え切れないほどいますが、フーバーのあとにレジデンスに来たミカ

エル・ジャレルも印象的でした。我々が初めて録音したCDも彼の作品

集でした」

――日本人の演奏家や作曲家については、どのような印象をお持ち

ですか？

「パリ国立高等音楽院の作曲試験で指揮をしたときや、ロワイヨモン

財団、そしてアンサンブル・リネア・アカデミーなど数々の現場で、日本

« La création ça me manque 

si je ne fais pas. J’ai besoin 

de savoir ce qu’il se fait 

maintenant.»

Interview

7ÉTÉ 2018 Bulletin de l’AFJMC



ジャン＝フィリップ・ヴュルツ インタビュー

人の演奏家たちの現代音楽に対する深い理解と情熱には感動しまし

た。私の印象では、中国や韓国の学生たちよりも、現代音楽に対する

興味が強い印象があります。作曲家については、もちろん個人によっ

て大きく資質は違いますが、特にパリ国立高等音楽院での作曲試験

で若い日本人の作品を指揮すると、彼らの志向がフランスの美学にと

ても寄っていて、私が求めるような外側からの視点が失われていて、

がっかりすることが多 あ々ります」

――フランスの現代音楽に憧れを持ってやって来るからこそ、影響さ

れすぎてしまうのかもしれませんね。ちなみに日本人の作曲家では、誰

の作品に注目されていますか？

「細川俊夫ですね。彼の作品から受ける繊細さがとても好きです。リネ

アでも何度も演奏しました。彼自身の若い学生への指導も、素晴らし

かったです」

――先ほどおっしゃられたように、学生の新作なども含めたくさんの

新曲を指揮されていますが、スコアを見るときに気をつけていることが

あれば教えてください。

「そうですね、新しい作品を見るときは、いつも概観を把握することか

ら始めるようにしています。細かいディテールにすぐ入らないことが肝

心で、楽譜が示す様々な印象を大事にしています。それもあって、手稿

譜の方が好きですね。また現代音楽の場合は、特にテンポの指示をよ

く見ます。学生の作品などで4/4の♩＝60が延 と々続き、さらに強弱の

指示もない楽譜が来るとイラっとしてしまいます（笑）。テンポをメトロ

ノーム記号で表すのは良いのですが、指定した数字に頼り切りな、想

像力の欠如した楽譜には困ってしまうからです。大切なことは、作曲家

が楽譜を通じて曲に一貫した思考の線を示していること、そして我々

がそれを読み取ることです」

――とても興味深いです。それらの考えはどこから得ましたか？

「オペラでの経験がとても大きかったです。私は駆け出しのころ、ケン

ト・ナガノが音楽監督を務めていた時期のリヨン国立歌劇場で何度も

アシスタントをしました。オペラの現場では、アシスタントがピアノ伴奏

での舞台稽古中の指揮を担ったり、ときにはピアノを弾いたりします。

一つの作品に3～4週間、いや、もっとたくさんの時間をかけて準備を

行うのです。アシスタントとして、一つの大きな作品にこのように集中し

て時間をかけて向き合うことは、とてもよい勉強になりました」

――私も機会があれば、ぜひオペラにも関わってみたいと思います。

今後のご自身やリネアの活動は、どのようなご予定ですか？

「新作初演は常に行いたいと思っています。ライフワークですからね。

若い作曲家が何を考え行なっているかを知ることは、私にとって大変

重要です。またこれまで共に仕事をしてきたラファエル・センド

（Raphael Cendo）やフランチェスコ・フィリデイ（Francesco Filidei）、

そして最近CDを出したオレリアン・デュモン（Aurélien Dumont）ら

との関係は、これからも継続していきたいと思っています。アンサンブ

ル・リネアとしても複数のアメリカツアーを行いましたし、今後もいろい

ろな計画を考えています」

――とても楽しみです。最後に協会の会員である作曲家、演奏家のみ

なさんに一言お願いします。

「ヨーロッパ、フランスの聴衆は、常にみなさんの音楽に喜びを持って

触れています。しかしみなさんには、ただヨーロッパはいいな、豊かだ

なと思ってもらうのではなく、みなさん自身が持つ固有の魅力を発見

してほしいし、またそれを私たちに示してほしいと思います。特に現代

芸術の現場では、みなさんの歴史、文化、伝統、そして現在のみなさん

から生まれる創作が、強く求められています。まだまだ私たちはお互い

のことを知らないし、交流も足りないでしょう。だからこそ、お互いに知

ろうとすることが大切なのです。もちろん、若い音楽家たちがヨーロッ

パに来て学んでくれることは素晴らしいことです。いつも私たちを尊重

してくれていると感じます。しかし同時に、もっと自分たちに対して自覚

的であってほしい。己自身を示してください。いつも私たちはそれを楽

しみにしています」

――ありがとうございました。

（2017/04/07：ロワイヨモン財団にて）

ジャン＝フィリップ・ヴュルツ（指揮者）
ストラスブール地方音楽院にてピアノ、室内楽、楽曲分析、和声、対位

法を学んだのち、カールスルーエ音楽大学のエルネスト・ブールのもと

で指揮を学んだ。その後、「国際エトヴェシュ・インスティテュート」にて

ペーテル・エトヴェシュのもとで研鑽を積んだ。

1997年にストラスブールにてアンサンブル・リネアを創設。以降、同団

体や数々のオーケストラ、アンサンブルにてヴォルフガング・リーム、フ

ランチェスコ・フィリデイ、リザ・リム(Liza Lim）、セバスチャン・リヴァス

（Sebastian Rivas）などの作品を指揮し、新作初演も精力的に行っ

ている。2015年にはロワイヨモン財団にて 「新しい声（Voix nouvelles）」

講習会のディレクターに就任した。

Interview

8 ÉTÉ 2018Bulletin de l’AFJMC



小論

夏田昌和

現代における芸術音楽の創造と音楽理論との
関わりについて

　本稿では、現代音楽の創作・演奏活動と音楽理論との関わり方に

ついて、私自身の作品を例に引きながら手短に考察してみたいと思う。

ここで言われている「音楽理論」(theory of music)には、しかしそもそ

もどこまでが含まれるのであろうか？　音楽学（musicology）や美学

（aesthetics）の研究領域とは通常区別して扱われる“音楽分野の理

論”として、私が思いつくのは以下の5つのカテゴリーである。

　<カテゴリー1> 音楽の素材である「音そのもの」を対象とする理論 (

音響学や音律理論など)

　<カテゴリー2> 記譜法に関する諸体系 (狭義の「楽典」が主に扱う

事柄)

　<カテゴリー3> 作曲法としての音楽理論 (伝統的な和声法や対位

法の実習、12音技法etc.)

　<カテゴリー4> 分析のための音楽理論 (楽式論や和声・音楽構造

などの分析のための諸理論)

　<カテゴリー5> 演奏法や解釈に関する諸理論

　勿論例えば機能和声の実習と分析が表裏一体であるように、複数

のカテゴリーに分類され得る事柄も多いが、それでも「音の性質とは

何か？　音高や音程をいかに定めるか?」、「音をいかに記号化して情

報として書き記し、それを他者と共有するか？」、「その音(音符)をいか

に組み合わせて音楽作品を生み出すか？」、「作品はいかに読み解か

れるべきか？」、「読み解いたものをいかに演奏すべきか?」、というこの

5つのカテゴリーは、楽譜というものを間に作曲家と演奏家が向き合

う西洋音楽の基本的なあり方をよく示しているように思われる。つまり、

もともと物理現象である音が一端記号化された上で作曲家の手によ

って作品へと構築され、続いて演奏家によって譜面が読み解かれ、演

奏されることによって再び現象へと戻り、聴くものの耳と心に働きかけ

るという一連のプロセスである。

　さてこれらの中で、現代作曲家としての私に深く関係しているのは

始めの3つのカテゴリーであるので、以下ではそれらについて順に、自

作を例に引きつつ創作活動の中で特に意識させられる思うところを

述べていきたい。

　まず<カテゴリー1>の音響学的分野に関する部分であるが、現代

においては、作曲家自身が「音そのもの」を直接扱いつつ作品を織り

上げる電子音響音楽分野において、他の何にも増して音響学との深

い関連が見いだせるのは自明のことであろう。また器楽音楽創作分

野では、1970年代以降のフランスに出現したスペクトル音楽の、フー

リエ解析による音のスペクトル分析や電子的な変調技術に創作モデ

ルを求めるあり方が、音響学とダイレクトな関わりを持つ思潮として特

筆出来るであろう。私自身も、スペクトル主義の創始者の一人である

ジェラール・グリゼイにパリ音楽院で師事していたことからスペクトル

音楽の作曲家の一人として括られることも確かに多いのだが、しかし

実際には音響解析や変調の技術をベースに作曲をしたことはなく、こ

のカテゴリーにおいて個人的に興味があるのはむしろ楽器のチュー

ニングや音律のあり方に関連する部分である。

　周知の通り19世紀以降自由な転調を可能にする平均律が西洋音

楽の主潮となっており、新ウィーン楽派による12音主義の登場なども

正にその論理的帰結であると言えよう。しかしシェーンベルクの革命

から既に1世紀近くを経た現在、我々作曲家の多くにとって12平均律

によって得られる響きの殆どが既に聴き飽きたもの、可能性を使い尽

くされたものとして感じられているのも事実である。現在、世界的にみ

ても少なくない割合の作曲家が、楽曲に12平均律から逸脱する微分

音程や、従来の楽音の枠から大きくはみだしたノイズをより積極的に

用いて創作を行うことを試みているのはその表れであろう。

　<譜例1>は微分音程使用の一例で、私が2010年に作曲した二十

絃箏ソロと四面の箏のための「啓蟄の音」のためのチューニングであ

る。この作品では前列中央二十絃１番ソロがA=442Hzで調弦される

のに対し、中列左右の十三絃箏2番と3番がA=438Hz、後列左右の

同4番と5番がA=434Hzと段階的に僅かにピッチが低くなっていく。

このことは例えば同じ音高で記譜された音を前列のソロから中列、後

列と受け継いでいった時に、少しずつピッチが下がり、遠方へと遠ざ

かっていくかのような効果を齎すものである。また左側に位置して旋

律パートを奏する十三絃2番と4番は7/4分音と3/4分音が交代する

非オクターヴ旋法(その響きはガムランのペログ音階に近い)によって、

また右側に位置し伴奏部を奏する十三絃3番と5番は5/4音のみの堆

積による非オクターヴ旋法(同じくガムランのスレンドロ音階を思わせ
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る)によって、そして中央で旋律と伴奏の二つを一人で奏する二十絃ソ

ロはそれら2つを合わせて得られる5/4音と1/2音(半音)、3/4音の3種

の音程が交代する非オクターヴ旋法によって調弦される。こうした微

分音旋法の可能性については<カテゴリー3>の音高組織についての

項でも触れたいが、全ての絃を曲毎に調弦する箏の場合は、チユーニ

ングと作品の音高組織はほぼ同義であると言える。

<譜例1> 「啓蟄の音」 チューニング

　チューニング・ピッチが段階的にずらされているのに加え、このよう

な非オクターヴ旋法ではしばしば1オクターヴ違いで4分音差の音が

鳴らされるために、その響きは多くの唸りを含むものとなる。それは西

洋音楽の、安定したピッチによる純度の高い音を積み上げて生み出

すハーモニーの世界とは異なる、ガムランのそれにも似た「響き」の生

み出し方の模索であると言ってよい。

　次に<カテゴリー2>の、記譜法に関する領域について幾分検討して

みたい。現代の音楽というと、風変わりで時に大変美しくはあるもの

の、どう演奏したものか一見途方にくれるような図形楽譜の数々を思

い浮かべられる方も多いかもしれないが、現在、世界的にみて大部分

の作曲家は伝統的な5線による定量記譜法を使用しており、その比率

は1970年代前後に比べてもより高くなっているのではないかと思わ

れる。その理由は、洗練された定量記譜法の方が結局のところ作曲家

のアイデアを遥かに精密に記すことが出来ることと、演奏家にとっての

利便性(新しく個人的な記譜の仕方は、演奏に支障がない速さでそれ

を読めるようになるまでの学習時間や、場合によっては譜面の書き換

えの労をも、奏者に要求することが少なくない)によるものである。

　定量記譜法は様々な連符や若干の新たな記号(例えば4分音

シャープやフラット、確定音高を定めない矢印形の符頭...etc.)を加え

ることで相当に複雑なアイデアでも高い精度で書き記すことが出来る

上に、演奏家との間に読解の齟齬も比較的生じ難い。限界があるとす

ればそれは寧ろ記譜システムの「書き記せる限界」よりも、楽譜を書く

側と奏する側の双方におけるソルフェージュ的な限界(現代作品の演

奏に指揮者として関わることも多い私の感じるところでは、前者におけ

るその欠如が、露にならない分、より厄介である)と、各々の楽器による

演奏技術の限界であると言えよう。つまり楽譜の方はいくらでも複雑

に記譜出来るが、しばしばそれは人間の運動と認知能力の限界を超

えてしまうという問題であり、自戒を含めて作曲家側には常に注意を

喚起したい。

　<譜例2>は私のヴァイオリン・ソロのための「先史時代の歌II」から、

様々な連符と4分音を用いて書かれたパッセージの一例である。この

パッセージでは、ほぼ小節毎にお椀型の双曲線を描く旋律線の、均

等な音価の速度を厳密にコントロールするために、様 な々連符が用い

られている。ここにあるような連符を正確に読み取るのはしかしなかな

か困難なことであるので、それぞれの小節における連符や付点音符

の速度をメトロノーム値に換算した数値が、念のために各小節の上

方に小さく記されている。

<譜例2> 「先史時代の歌II」より77～84小節

　定量記譜法で現在、最も記し難い音の側面は「音色性」であろう。<

カテゴリー1>に関する項にて先に少し述べたように、現在作曲家は、

楽器の特殊な奏法による様々なノイズを含む多様な音色を、半ば偶

発的なエフェクトとしてではなく厳密なコントロールのもとに、積極的

に用いるようになってきている。しかしながら5線の定量記譜法が基

本的には音高と持続時間を記す仕組みであるのに加え、音色という

ものがそもそも記号化し難いパラメーターであるため、音色を記号に

換えて定量記譜法の枠組みの中で精密に記譜することは困難を極め

る試みと言わざるを得ない。そうした訳でラッヘンマンなどノイズを多

用する作曲家の楽譜では、得られる「結果」としての音色や音高を示

すよりも、奏者がその音色を出す「方法」を書き記すという、タブラチュ

アに近いような記譜も併用されることがしばしばである。
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　<カテゴリー2>に関連する中でもう一つ、自作の例を挙げたい

のは、現代の音楽においては半ば廃れかけているといっても過言

ではない領域である「楽語」の問題である。我々の時代における音

楽表現の多くは、古典的な伊語による楽語で表されるようなニュ

アンスとはうまく合致しないものとなっており、fやcresc.、vib.と

いった強弱や奏法に関する即物的な指事以外では、速度に関す

る楽語が時折使用される程度というのが一般的になりつつある。

　2010年に書いた私の初めての弦楽四重奏曲「内なる詩句」で

は、ネウマ的な旋律線をホモフォニックに連綿と紡いでいく基本楽

想が、4つの異なるテンポ感や響き(テンポが遅くなればなるほど、

ハーモニーはより高次の倍音を用いて複雑さを増し、音色もくぐ

もったものとなっていく)のうちに出現する。私はそれぞれのテンポ

に以下のような速度やニュアンスを表す楽語(標準的な楽語では

ないイタリア語も含む)を冠した。

- Andante con moto, sempre cantando e con allegrezza ♩=72

- Andante, senza allegrezza e morbidamente(穏やかに) ♩=66

- Andante un poco sostenuto, con introspezione(内省的に) ♩=60

- Andante molto sostenuto, angosciosamente(不安に胸をしめ

つけられるかのように)　♩=56

　単にテンポの違いのみを示したければメトロノームの値だけで用

は済むのであるが、例えばAndante con motoとAndante soste-

nutoの差は、メトロノームが示すような単なる数値の違い、量的な差

ではなく、もっと質的な何か、ニュアンスの微妙な差異である。しかし

適正な教育を受けた音楽家であればその意図するところをたちどこ

ろに捉えうるであろう。私はそうした音楽家同士の素養を通したコ

ミュニケーションを今なお信頼しているし、そうした「言語」が通じる

演奏家と共にこそ音楽をしたい。全く現代的にみえるフレーズの下に

dolceと記すのは、私の作家としての秘かな楽しみの一つである。

　次に<カテゴリー3>の、作曲技法としての音楽理論に関する考察

を手短にではあるがしてみたい。作曲技法として誰もが思いつくのは

対位法と和声法の2つであろう。この2つは長い西洋音楽の歴史の

中で確立し、世代を超えて作曲家に受け継がれてきた技術であり、

教育のメソッドとしても大凡完成している。ということはしかし、同時

代におけるヴィヴィッドな創作のためのツールとしては既にその役目

をほぼ終えているということでもある。とはいえ例えば和声法を「響き

を生み出し、それを紡いでいく方法」、対位法を「独立した複数の事

象を時間的に重ね合せつつ組み合わせていく方法」というようにもう

少し大きな概念として捉え直せば、現代においてもこうしたコンセ

プトは豊かな可能性を秘めていると言えよう。

　次にもう少し時代を下り、20世紀以降で「作曲技法」としてある

程度確立されたと看做され、現在でも部分的にせよ応用されてい

るようなものを列挙すれば例えば12音技法、トータル・セリー主

義、音群(トーン・クラスター)作法、反復音楽(ミニマル・ミュージッ

ク)、メシアンの移調の限られた旋法や付加価値リズム等による作

法、管理された偶然性、スペクトル主義、などであろうか。しかしこ

れらのリストを概観しただけでも見て取れるように、このうちのあ

るものは特定の作曲家の個人様式とあまりに分ちがたく結びつい

ており、また他のもののいくつかは「技法」と呼び得るかいささか疑

問が残る。パリ音楽院には現在、エクリチュール科の中に「20世紀

のエクリチュール」というクラスも存在し、こうした諸潮流が「技法」

もしくは「スタイル」として盛んに学ばれているが、しかし学習段階

であればともかく、既にメソッドと化した技法を全面的に頼ること

は、芸術の創造活動にとっては死にも等しいという事実を、どう

いった分野であれ真の芸術家であれば誰しもが知っていることで

あろう。

　創造的な芸術活動にとって有益なのは、芸術家個人が固有の

作品の創作に必要とされる枠組みをその都度見極め、インスピ

レーションに形を与える最前の方法論をその都度開拓することで

あって、自前のものであれ他者によって用意されたものであれ、既

存の理論を頼ることではあり得ない。

　私は一定の規模以上の作品を書く際、特に器楽作品において

は、何らかの作曲システム=枠組みを準備した後にしか、始めの一

音を書き出すことが出来ない。古典の作曲家であれば例えば調性

や機能和声、あるいはメトリックといった作曲に先立ち所与のもの

として用意されている枠組みがあるが、現代の我々はその枠組み

自体を自ら決定せねばならず、しかしその作業こそがこれから生み

出されようとしている作品のアイデンティティに大きく寄与するもの

でもある。通常ここで言うシステム=枠組みのベースとなるのは

「(この楽曲において)音高はどのように決定されるか?」「音価やリ

ズムはどのように決定されるか?」という2点である。それがどのよ

うなものであるかの一例をフルート・ソロのための「春鶯」という作

品をもって示してみよう。この作品のインスピレーションは非常に

単純で、日本人なら誰もが知る「ホーホケキョ!」である。<譜例3>

はこの作品のために考案した非オクターヴ旋法で、1/4音を単位

に数えて2-3-5-8-13というフィボナッチ数の音程が多く見いださ

れるものとなっている。
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<譜例3> 「春鶯」非オクターヴ旋法

　この旋法に則って書かれた基本モティーフ「ホーホケキョ!」にも、当

然ながらこのフィボナッチ数に由来する音程が登場することとなる。

<譜例4>　「春鶯」基本モティーフ(音程)

<譜例5>　「春鶯」基本モティーフ(音価)

　このようにこの作品では音高組織とリズム構造の双方がフィボナッ

チ数比という共通の原理によって統御されている。

　

　以上「音楽理論」というものについて現代の作曲家である私が思う

ところを簡潔に述べてきた。が、最後に一つ強調したいことは、どのよ

うなシステム、理論であっても、芸術作品創造の導きとなるためには感

覚との擦り合わせが絶えず必要であるということである。何故なら音

楽とは、最終的には感覚によって享受され、心に働きかけるものであ

るからである。また同じ優れた理論的枠組みから聴くに耐えない駄作

も人々の心を一瞬にしてさらう名作も等しく生み出されるという事実

は、機能和声法を鑑みればすぐにご理解頂けよう。理論それ自身の整

合性や美は、そこから美しい音楽を導くことが出来て初めて意味をも

つ。そしてこのロジックとセンスとを美に向かって縒り合わせていくこと

を可能にするのが作家の職人芸であり、それこそが我々芸術創造に

寄与したいと思っている者の魂である。

˞͜ͷখ࿦͸ʮ݄ץɹԻָͷੈքʯ����೥��݄߸ʹ͞ࡌܝΕͨจষ
Λͨ͠ܝ࠶΋ͷͰ͢ɻ

夏田昌和（作曲家）
　1968年東京生まれの作曲家、指揮者。東京芸術大学及び大学院にて永冨
正之、野田暉行、近藤譲の各氏に作曲、アンリエット・ピュイグ=ロジェ女史に
スコアリーディング及び伴奏法を学ぶ一方、洗足学園大学指揮研究所にて秋
山和慶氏他に指揮法を師事する。'91年東京芸術大学音楽学部作曲科を首
席で卒業、'93年同大学大学院修了後に渡仏。パリ国立高等音楽院にてジェ
ラール・グリゼイに作曲、ジャン・セバスティャン・ベローに指揮を学ぶ。'97年に
同音楽院作曲科を審査員全員一致による首席一等賞及び音楽院卒業生協
会によるEbersold賞を得て卒業し、帰国。
　作曲分野においては、出光音楽賞や芥川作曲賞、Goffredo Petrassi 国際
作曲コンクール審査員特別表彰をはじめとする様々な賞を国内外にて受賞。
アンサンブル・アンテルコンタンポランやフランス文化省、サントリー音楽財団
をはじめとするより数多くの財団や演奏団体、演奏家より作品委嘱を受けてい
る。作品はISCM(横浜)やザグレブ・ミュージック・ビエンナーレ、メルツ・ムジー
ク(ベルリン)、マンカ音楽祭(ニース)、ミュージック・フロム・ジャパン(ニューヨー
ク)、アヴァンティ夏期音楽祭(フィンランド/ポルヴォ)、大邱国際音楽祭(韓国)、
武生国際音楽祭(日本)、プレザンス(パリ)などにおいて紹介され、オランダ放送
交響楽団、ベルリン交響楽団、新日本フィルハーモニー、東京交響楽団、
Ensemble２e2m、Ensemble Intercontemporain、Ensemble Recherche、
Ensemble Court-Circuit、Juilliard Percussion Ensemble、東京シンフォ
ニエッタをはじめとする著名なオーケストラやアンサンブル、クロード・ドゥラン
グル(Sax.)やバリー・ウェッブ(Trb.)、セドリック・ティベルギアン(Pn.)などの優
れたソリストによって、世界各地で幅広く演奏されている。2013年12月には東
京オペラシティ・リサイタルホールにおいて「夏田昌和個展」を開催、3曲の世界
初演を含む10作品が一挙に演奏され、高い評価を得た。またジパング・プロダ
クツよりCD「先史時代の歌 ~夏田昌和作品集~」が発売されている。
　指揮者としては、Fundaçao Oriente 国際指揮者コンクール(ポルトガル)に
2回連続で第3位入賞を果たした他、これまでに多くの市民オーケストラへの
客演や音大の学生オーケストラの指導に取り組み、また若い世代の演奏家の
育成にも貢献してきた。特に現代音楽演奏分野においては、アンサンブル・コ
ンテンポラリーαやアンサンブル・ヴィーヴォ、アール・レスピラン、アンサンブル
室町などのアンサンブル団体を指揮して数多くの邦人新作の世界初演や海
外現代作品の紹介に携わり、その数は現在までに合わせて130曲を超えてい
る。なかでもグリゼイの<Vortex Temporum I~III>や<境界を超えるための4
つの歌>、ライヒの<Tehillim>といった大作の日本初演は特筆に値しよう。海
外においてもAvanti Ensemble(フィンランド)やEnsemble Zellig(フランス)
で自作を指揮し、演奏家と聴衆の双方より好評をもって迎えられた。指揮者と
して演奏に参加した「昼・南聡作品集」は第50回(2012年度)レコード・アカデ
ミー賞(現代曲部門)を受賞している。
　1998年より約12年の間、首都圏の様々な芸術・音楽大学で作曲、和声、対
位法、指揮、スコアリーディング、楽曲分析、ソルフェージュ、室内楽、現代音楽
演奏法などの指導にあたり、多くの優秀な門下生を育ててきた。
http://imusika.com/musicians/natsuda.html

Essai
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活動報告 平成29年度に実施いたしました、
活動の報告をさせていただきます。

Rapport

日本の現代音楽をめぐって N°3
2017年7月5日（水）
パリ日本文化会館小ホール
プログラム：
- 高橋裕 『ガルーダ六重奏曲』
- 西村朗 ソナタ「オパールの光」
- 山本哲也（会員） 『スライドホイッスル・トリオ』
- 台信遼（会員） 『水月歌』（委嘱初演）
演奏：
ENSEMBLE MUSICA UNIVERSALIS
阿部加奈子（指揮・協会代表）
共催：パリ日本文化会館
後援：日仏笹川財団

作曲家自作分析会#3
2017年7月16日(日) 15:00～18:30
目白セミナールーム
講師：近江典彦（会員）、川上統（会員）、
篠田昌伸（会員）
プログラム：
- 近江典彦 「Khon-mXahuvonaの自作分
析」
- 川上統 ～合唱曲近作「四面楚歌」と「怪獣」
を中心に～
- 篠田昌伸 「言語ジャック」を中心に
- 座談会 「声」と「現代音楽」をめぐって

第8回小林真理声楽マスタークラス
2017年7月31日(月)
門前仲町シンフォニーサロン
講師：小林真理（メゾソプラノ・名誉会員）

日仏現代音楽協会第一回公聴会＆懇親会
2017年10月15日(日) 17:00～21:30 
スペイシーレンタルスペース、ヴィッラ・ビアンキ
参加：台信遼、高橋淑子、夏田昌和（以上事務
局）、伊藤彰教、上野信一、植野洋美、川上統、
瀬川裕美子、杉浦菜々子、高橋淑子、武田正雄、
徳備直純、友野博樹、間部令子、見上潤（以上会員）

2017年度主催事業

2017年度後援事業

スティーヴン・オズボーン
ピアノ・リサイタル
2017年05月18日(木) ヤマハホール
メシアン 『幼子イエスに注ぐ20のまなざし』
出演：スティーヴン・オズボーン（ピアノ）

石井佑輔ピアノ・リサイタル
2017年6月11日(日) スタディオベルソー
2017年6月24日(土) タカギクラヴィア松濤サロン
ルーセル/メシアン/ストラヴィンスキ/シマノフスキ
出演:石井佑輔（ピアノ・会員）

曽我部清典Trumpet × 鈴木真希子Harp
デュオコンサート
2017年6月23(金) 東京オペラシティ近江楽堂
ダウランド/トゥルニエ/ダマーズ/フリードマン/
クーマンほか
出演:曽我部清典(トランペット・会員)/鈴木真希子
(ハープ・会員)

雪国の作曲家たちによる新曲作品展vol.4
2017年7月11日(火) 新大久保スペースDo
青柿将大/浦部雪（会員）/佐原詩音（会員）/
辻田絢菜/Marin Escande（会員）ほか
出演:山本葵（Fl）/石井智章（Ob）/池谷歩（Cl）/
照沼夢輝（Cl）/田中奏一朗（Sax）ほか
アドバイザー:川上統（会員）

音坊主2017「メシアンへと続く道」
2017年8月4日(金) 代々木上原ムジカーザ
マショー/ル・ジュヌ/F. クープラン/ドビュッシー/
ストラヴィンスキー/メシアン
出演:蓑田真理（ヴァイオリン）/中実穂（チェロ）/
西川智也（クラリネット）/松尾久美（ピアノ）
編曲&構成:夏田昌和（会員）

トウキョーコンサーツ “Voice Experience”
2017年8月9日(水) トーキョーコンサーツ・ラボ
ブリテン/ダウランド/見澤ゆかり/H.W.ヘンツェ/
伊左治直/金井勇
出演:溝淵加奈枝（Sop・会員）/藤元高輝（Gt）

魅惑の室内楽Vol.4
2017年9月2日(土) 千葉市男女共同参画センター
2017年9月5日(火) 東京建物 八重洲ホール
木下牧子/シューベルト/シューマン
出演:針生美智子（Sp）/人見剛（Cl）/平野裕樹子
（Pf・会員）

間部令子フルート独奏演奏会
2017年9月18日(月) 両国門天ホール
福士則夫（協会名誉顧問）/ヘルゲソン/サベイ/
モミ/シェルシ/ユレル/メリライネン
出演:間部令子（フルート・会員）

Camerata Stravaganza
第3回定期演奏会ー遊楽ー
2017年4月5日(水) 杉並公会堂小ホール
カンゲローシ/ユレル/ストラヴィンスキー/ドゥ・
メイ/青柿将大（世界初演）
出演：Camerata Stravaganza（指揮:大井駿）
内山貴博（Fl・会員）/井上ハルカ（Sax・会員）ほか

ニンフェアール第13回公演
2017年10月1日(日)
愛知県芸術劇場中リハーサル室
ミュライユ/メシアン/伊藤美由紀（会員）/大西義明
出演:原田節、市橋若菜（オンド・マルトノ）/
内本久美（ピアノ）/伊藤美由紀（作曲）

染田真実子クラヴサンリサイタル
2017年11月18日(土) いかるがホール
2017年11月27日(月) 東京オペラシティ近江楽堂 
D.スカルラッティ/藤井喬梓/コルノヴィチ/リゲティ/
クレンテ/増本伎共子ほか
出演:染田真実子(クラヴサン•会員)/
有馬純寿(音響)

アンサンブル室町 IN 歌舞伎町!
ー祝10周年ー
2017年12月22日(金) 新宿FACE
阿部加奈子/神本真理/夏田昌和/北爪裕道/
フロラン・ダラス/山根明季子(以上会員)ほか
出演:アンサンブル室町（指揮:鷹羽弘晃）
代表・芸術監督:ローラン・テシュネ(会員)

瀬川裕美子ピアノリサイタル VOL.6
2017年8月4日(金) 代々木上原ムジカーザ
2018年1月21日(日) トッパンホール
バッハ/ブーレーズ/メシアン/鈴木治行（委嘱作品）/
クセナキス/武満徹/シューマンほか
出演:瀬川裕美子（ピアノ・会員）

古今東西の華~笙×チェンバロ
2018年3月4日(日) テーネザール
2018年3月7日(水) 近江楽堂
ピート＝ヤン・ファン・ロッサム/一柳慧/渡辺裕紀子/
藤井喬梓/細川俊夫/田中カレン
出演:染田真実子（チェンバロ・会員）/佐藤尚美（笙）

井上ハルカ サクソフォンリサイタル2018
2018年3月10日(土)
豊中市立文化芸術センター 小ホール
プロコフィエフ/ルルー/坂田直樹（会員）/アペルギス/
ルドゥー/ヒンデミット
出演:井上ハルカ(Sax・会員)/法貴彩子(Pf)/
太田真紀(Sop)ほか

“菊地裕介 presents”
vol.1 加々見 茉耶―東京公演―
2018年3月11日(日) やなか音楽ホール
ドビュッシー/ガーシュウィン/ラフマニノフ/
カプースチン
出演:菊地裕介（Pf・会員）/加々見茉耶（Pf）
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今後の催し 近日開催予定の主催公演

クロード・ドビュッシー、現代音楽への前奏曲
日時：2018年8月26日(日) 12時および16時開演（2回公演）
※昼公演終了後と夕公演開演30分前に、出演演奏家や出品作曲家を
交えたトーク・イヴェントを行います。
会場：両国門天ホール（JR総武線ほか「両国」駅下車）
プログラム：
クロード・ドビュッシー
- 『牧神の午後への前奏曲（Prélude à l’Après-midi d’un faune）』
 -2台ピアノ版-（1894）
- 前奏曲集 1巻・2巻より（Extraits de Préludes I&II）（1909~1913）
    「音と香りは夕暮の大気に漂う（…Les sons et les parfums tournent
    dans l’air du soir）」
    「風変わりなラヴィーヌ将軍（…Général Lavine ‒ excentric）」
    「雪上の足跡（…Des pas sur la neige）」
    「花火（…Feux d’artifice）」
- 『白と黒で（En blanc et noir）』（1915）
伊藤美由紀（会員） 『二重星（IV）（Étoile double (IV)』(2018 世界初演)
松本直祐樹（会員） 『Ａ線上で / Sur la corde A』(2018 世界初演)
神本真理（会員） 『夢想の雫 / The drops of the dream』（2008)
篠田昌伸（会員） 『混相流 / Multiphase flow』-2台8手ピアノによる演奏-（2013）
出演：飯野明日香、大須賀かおり、瀬川裕美子、安田結衣子（以上会員、ピアノ）

第10回 小林真理声楽マスタークラス
日時：2018年8月11日(祝・土)・12日(日）
会場：芸術家の家（JR目黒駅東口より徒歩7分）
講師:小林真理(メゾソプラノ・協会名誉会員)
対象：
受講生   
‒ 声楽を専門的に学ばれている方
‒ フランス歌曲やフランス語オペラを学ばれたい方
‒ 声楽分野でフランスへの留学を希望されている方
‒ フランスにおける声楽教育を体験されたい方
‒ 声楽の初心者やアマチュアで学ばれている方
聴講生
-専門的な知識の有無にかかわらず、興味のある方はどなたでもご見学可能です。
メールにて事務局までお申し込みください。

À venir

ドビュッシー没後100年&グリゼイ没後20年記念演奏会
2018年10月17日(水) 19時開演 杉並公会堂小ホール
プログラム:
クロード・ドビュッシー フルート、ヴィオラ、ハープのためのソナタ
ジェラール・グリゼイ 『タレア』、『プロローグ』、『石碑』、『アヌビス・ヌー』
レジス・カンポ 『ヨップ!』
斉木由美 『アントモフォニーII』
夏田昌和 サックスのための作品（日本初演）
山本哲也 委嘱新作 ほか
出演:斎藤和志(Fl)、鈴木生子(Cl)、大石将紀(Sax)、佐藤淳一(Sax)、鈴木真希子(Hp)、上野信一(Perc)、悪原至(Perc)、松岡麻衣子(Vn)、
甲斐史子(Vn,Va)、松本卓以(Vc)、及川由美(Pno)、大須賀かおり(Pno)、夏田昌和(Cond) ※太字は会員
助成:ロームミュージックファンデーション
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