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研究ノート

松平頼暁《ピアニストのためのアルロトロビー》の作曲技法
分析

《Allotropy/pianist》byYori-Aki Matsudaira : Analysis of the composition 

theory 

山口t享

YAMAGUCHI Jun 

Abstract 
This is a short paper as a part of the study on 
Yori-AkiMatsudaira who is a contemporary Japanese 
music composer. In this paper, I pay special attention 
to the technique of “quotation (collage/combine）” that 
Matsudaira uses in his work. 
Influenced in the “combined arts”by Robert 
Rauschenberg, an American pop artist, Matsudaira 
composed the work in which he used the technique 
of “quotation (collage/combine）” for the first time in 
1967. This technique became one of the most important 
elements of his composition thereafter. 
In this paper, I examine Matsudaira’s“Allotropy I 
Pianist" , which was composed in 1970. In this piece, 
repeated blows how to play of a piano becomes an 
element for standardizing a work. With that in mind, 
Chopin’s“Prelude No. 15 Op. 28 15”is quoted as 
the most famous work for which repeated blows were 
used. A fragment of Prelude by Chopin functions as 
an annotation of quotation with this piece. Matsudaira 
testifies that this is the reason he composed this work. 
In his opinion, this proves that even a popular piece of 
music becomes di伍cultusing the method of quotation. 
In studying this work, I mainly analyzed it from the 
perspective of composition theory. It became clear that 
this work held fairly well by much quotation as well as 
Chopin by catching an element of this work in context 
of “quotation.”In addition, I imitated complete 
collages such as the quotation of Chopin, the quotation 
of a composition style, a self, and the possibility that 
there was a hierarchy by a method of quotation appeared 
in quotation it in itself. 
In a study of this piece, I mainly analyzed a 
composition theory. It became clear that this piece used 
a lot of quotation as well as Chopin by thinking about 
elements of this piece in the context of "quotation.” 
In addition, this paper does not go into much details 
regarding the possibility of the hierarchical structure 

due to the abovementioned quotation method, and the 
inspection from a viewpoint of semiology/aesthetics 
of the quotation of a piece composed by Matsudaira. 
I want to that these points assume it a future problem. 
It is the first step toward a future study, and this paper 
serves as the first interim report. 

1.本研究の目的

本研究は日本を代表する現代音楽作曲家、松平頼暁（ま

つだいら・よりあき、 1931～）の一連の作品における

作曲技法の研究の一環として、《ピアニストのためのア

ルロトロビー Allotropy/pianist》を取り上げたもの

である。

本作品を取り上げる理由として、松平の創作の転換点

に位置する「最も注目すべきJ（秋山 1978: 344) 1最

重要作品の一つであることが挙げられる。作曲技法の上

から、松平の創作は 1957～67年の第l期、 1967～82

年の第2期、 1982～99年の第3期、 1999年より現在

に至る第4期に区分することができる 2。このうち 1967

年からの第2期は、現在に至るまで松平の作品における

重要な作曲語法の一つである「引用」の技法を用い始め

た時代である。本作品は第2期の初期の作品で、「引用」

をはじめとする第2期の松平の創作へ繋がる作曲技法が

用いられている。また、松平の著述には本作品に触れて

いるものが多数見られることから、松平が自身の創作の

中で本作品を重視していることがうかがえる。以上の点

から、本作品の作曲理論上の分析を行い、作品の構造を

明らかにすることが、今後も松平作品を引き続き考察す

る上で極めて有益であると考えた。

本研究は、将来的には現代音楽（特に松平作品）にお
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ける「引用」を、美学・哲学・記号学などの側面から考

察する研究を予定しており、その第一歩となるものでも

あるが、本論においては「引用jを哲学的な見地から検

証するのが目的ではないため、考察にあたってはあくま

で作曲学上の視点に限定したとまた本論は、引用の技

法それ自体に関する松平の思想や、松平の作品における

引用を（本作品も含めて）総論的に論述するものでもな

いことを予め記しておく。これらの点に関しては、稿を

改めて他の機会に譲る。

2.松平頼暁について

松平頼暁は 1931年、現代音楽作曲家で文化功労者の

松平頼則（よりつね、 1907～2001)の長男として東京

に生まれた。作曲家として活動の傍ら、東京都立大学（現・

首都大学東京）で理学博士号を取得した生物物理学者で

もあり、 1996年まで立教大学理学部の教授を務めた（現

名誉教授）。

松平は 1956年、父・頼則の門下生で松平と同世代の

作曲家、下山一二三（しもやま・ひふみ、 1930～）ら

数名と作曲家の同人グループ「グループ20.5Jを結成、

本格的な活動を始めた。 1957年に作曲した《ヴァイオ

リン、チェロ、ピアノのための変奏曲》が国際現代音楽

協会の世界音楽祭4に入選し、国際的にも注目される。

この作品は、日本で初めてトータル・セリエリズムで書

かれた作品である。（トータル・セリエリズムは、 1オ

クターヴの 12音を音列にしたものを基とする作曲技法

である「12音技法Jにおいて、パラメータを音高のみ

ならず音の強弱・長さ・演奏法にまで拡大したものであ

り、総音列技法とも言う 5。）これ以降、松平は、前衛

音楽・実験音楽への飽くなき果敢な挑戦を現在まで続

け、多数の傑作は国際的にも高く評価され、日本の現代

音楽界の最先端をリードしている。日本の音楽史の上で、

1920年代後半～ 30年代に生まれた作曲家には、湯浅

譲二 0929～）や武満徹（1930～96）、篠原員（1931

～）など、戦後の西洋現代音楽の発展と軌をーにし、日

本の現代音楽に様々な影響を与えた者が多いが、その中

でも松平は、数理的な思考に基づく作品群で特に大きな

衝撃を与えた。

初期（創作の第1期、本論項目 1.参照）は総音列主

義であった松平だが、その後、アメリカのポップアーテイ

スト、ロパート・ラウシェンバーグ (1925～）の「コ

ンパインド・アーツJ6の影響を受け 1967年に《コン

ボのためのオルターネーションズ》で初めて「引用J音
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楽を書いた。後述するが、この作品はピアノの小品とし

て有名なパダジェフスカ 7の《乙女の祈り》を引用して

いる。

3.《アルロトロビー》の成立

《ピアニストのためのアルロトロビー》は、松平の3

作目のピアノ独奏曲で、 1970年に作曲された 8。題名

は「同素異型」を意味する。

本作品の「引用Jと並ぶもう一つのキーワードに、作

品を統一する要素である（ピアノの鍵盤の）「連打Jが

ある。「連打jが用いられた有名な作品として、ショパ

ンの《雨だれ（前奏曲第 15番 Op.28-15）》を挙げ、こ

の曲を「引用Jの「注釈Jと位置づけ、連打奏法により

作品は展開されている。この点については後述する。

本作品の成立にはもう一つ面白いエピソードがある。

松平は 1960年代半ばに、放射線遺伝学の研究のためア

メリカの研究所に1年間滞在していた。ある日、松平は

当時住んでいた小さな町の場末のデパートで、見知らぬ

アメリカ人のブルーカラーの男がラヴェル 9の《亡き王

女のためのパヴ、アーヌ》の旋律を口笛で吹いているのを

見かけた。その後松平はサンフランシスコのジャズ・ク

ラブで、ラヴ、エルのこの旋律を用いたブルースが演奏さ

れるのを聴き、「（自分が見かけた）あの男はラヴェルで

はなくブルースを吹いていた」ことに気付く。松平は「い

かにラヴ、エルのこの作品が名作であっても、ブルースに

なっていなければこれほどポピュラーにはならなかった

だろう、逆にポピュラーなものでも引用の方法によって

は難解になりうるのでは」と考え、それを証明するため

に本作品を書いたと言う（松平 1972:33）。

4.作品の構造

4.0.全体構成

本作品は、相互に際立つた性格の違いは持つものの、

全て「連打Jが重要な要素である点で統一されている 9

つの部分 10からなる。各部分は、 I • ill・V • VII部は

単音（もしくは和音）のノVレス状の音型が中心になって

いる。対照的にE・N・VI部はクラスター（隣り合う音

全てを用いる密集音群。ピアノであれば白鍵のみ、黒鍵

のみ、あるいは全鍵盤を手の平や腕を用いて同時に奏す

る和音）が中心である。これらを交互に並べ、作品全体

の形式がA, B, C, D…のように一定の方向へと進行

する“上り坂型”（松平 1995: 254-6）になるように構

成されている。



なお、松平自身は作品中に各部の区分を記していない。

以下、各部分は外形や作曲語法に基づいて、筆者が区分

したものである。

4.1.第 l部：単音の連打

4.1.1.第 l部の外観

第 I部は作品の提示部にあたる部分である。単音の連

打のみからなり、 2声部に統一されている。

4.1.2.第 l部の分析

単音の連打の音高は延べ25ある。これらはC-C# 

-D-E-E b -F(-E)-A b -A-G-F # (-A-A b )-B b -Bの

順序で現れ、 15番目の音高である Bで1オクターヴの

12音が揃う（ここまでに2回現れる音高が3つある）。

この配列は 12音技法を思わせる音列のようになってい

るが、厳密なものではない。実際にこの音列（および反

行形などの展開形）が本作品中に現れることは、この部

分以後は1カ所もない。

この音列は、一部を除き、重ねた際に長短2・7度の

音程を形成しやすいように配列されている。また曲中に

おいて、隣り合う音が三和音を感じさせるような長短3

度の音程関係にある2音を重ねないようにしたり、 2声

部がオクターヴを生成しないように配慮されている（特

に後者のオクターヴは、調性を感じさせるものとして、

12音技法では忌避される）。

次頁の図2は、第I部における全ての音高の音価（音

の長さ）・持続の長さ・連打のアタック数・音域を、様

式図として表したものである。強弱はppから百までの

6段階で、 トータル・セリエリズムのように各音高ごと

譜例1 第 l部の冒頭の音列

に違うものが配置されているが、その配置に法則性を見

い出すことはできない。

松平は第I部に関して、以下のように証言している（平

野2002: 108）。

(1) 12音（音列）は特に意識していない。

(2) 音高と強弱の選択は感覚的なものである。

(3）音域はチャンスオペレーション（素材の選択

などの作曲作業に偶然の要素を介入させる作曲技

法 12）によって選んだ。

(3）の証言には多少の注意を要する。図2の様式図に

おいて、ピアノの音域をlオクターヴごとに区切り（C4

はピアノの中央のドの音）、各音の音域を示した。これ

に基づき、音域ごとの音の出現回数と強弱の配置を表に

まとめたものが図lである。これを見ると、各音域の出

現回数は2～5回の問でほぼ一定している。これは松平

がチャンスオペレーションを用いる上で、それぞれの音

域の出現回数に極端な偏りが生じないようにアルゴリズ

ムを設定していた可能性が高いことを示唆している。

音域 出現 強弱
回数

百 mf mP  p pp 

C7 -C8 5 2 2 
C6 -B6 3 
C5 -B5 4 
C4 -B4 2 
C3 -B3 3 
C2 -B2 4 2 
AO -Bl 4 3 
（注）この表ではピアノの音域に合わせ、 Clをピアノの最低
音である AOとした。

図1 第｜部の音域ごとの出現回数と強弱の配置

4.1.3.第 l部分析のまとめ

第I部には、松平が意識していなかったとは言え、トー

タルセリエリズムの様式の影響が色濃く見られる。この

ことは、前述の松平の創作の第1期 (1957～67年）に

松平が総音列主義であった点に留意していると理解でき

る。トータルセリエリズムを長きにわたって用いた松平

にとって、それは無意識のうちに自然な音感覚になって

いたと思われる。

なお、実際のトータルセリエリズムは、この部分に見

られるような連打のパルス状の音型を含め、反復を忌

避する作曲技法である。この点も含め、第I部における

12音技法の原則から離れた 12音の用い方は、松平の音
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楽で 1970年代後半にさらに顕著になって行くが (1976

年に作曲された《アークのためのコヘレンシー》や、

1979年の《マリンパとオーケストラのためのオシレー

ション》における全音程音列のある特定の2音の反復な

ど）、ここにその萌芽を見て取れる。

このような方法は、たとえ 12音音列を用いていたと

しても、厳密に言えば12音技法ではない。松平はこう

した音列技法の拡大により、創作の第2期であるこの時

代に伝統的なセリー書法から離れて行ったのである。

4.2.第II部：特定の音域を飛び交う連打

4.2.1.第II部の外観

第E部はクラスターと、連打の組み合わせによる、広

い音程を跳躍する音群からなる。

4.2.2.第｜｜部の分析

クラスターと後に続く音群は、音域を変えて5回現れ

る。第I部において連打の音列が単音の連打を重ねた際

に、長短2・7度の音程を形成しやすいよう配列されて

いることを指摘したが、第E部のクラスターは、この長

短2・7度の音程の堆積によって引き出されたと思われ

る。

クラスターに続く“飛び交う音群”は、全て最初のク

ラスターの音域内にある。このクラスターを除いて2回

以上出現する音にはアクセントが付けられており、その

出現頻度は、例えば 16音ごとに登場するといった周期

性を持っている（譜例2）。クラスターは、この“飛び

交う音群”の各音の出現周期において「大量の音が同時

に連打を開始すると言う意味を併せ持っているJ（平野

2002 : 108）のである。また、ペダルは踏んだまま演奏

され、聴覚的には音群もクラスターであるような印象を

与える。

5つのクラスター群の音の数は、長い群 (1・3番目）

が 32個、短い群（2・4・5番目）が8個に統一され

ており、音の数をあらかじめ設定した上で音の周期性を

決めていると思われる。

第E部における各クラスター群の、 2回以上現れる音

高の周期・音域を図 3に示す。

4.2.3.第｜｜部分析のまとめ

この第E部に特徴的なものとして、クラスターの後の

音群の、音程の広い跳躍が挙げられる。これはトータル

セリエリズムの音楽に顕著な特徴の一つである。第I部

譜例2 第｜｜部の最初のクラスター群

と同様にトータルセリエリズムの影響を見ることができ

る。

第E部の音群はいずれも 12音音列にはなっていない

ものの、 トータルセリエリズムの特徴を生かしつつ、な

おかつ「連打Jの要素を決して失っていない。

クラスター 音域
2回以上現れる音

群 音高 音の周期

1番目 C2～H5 C3 10 

D3 11 

C#4 6 

E4 16 

A4 8 

2番目 F#6～G7 G6 3 

3番目 C4～B b 6 F#4 8 

Ab  4 10 

C#5 13 

E5 7 

F5 11 

C6 9 

A6 8 

E4 16 

4番目 A b 1～E3 A2 2 

5番目 Eb 4～C5 A4 4 

図3 第 II部の各クラスター群の音域・ 2回以上現れる音の音高お

よび周期

4.3.第川部：多声部の単音の連打

4.3.1.第川部の外観

第E部は、第I部と同様の単音の連打からなる。第I

部の連打が2声部に統一されていたのに対し、第E部で

は連打は部分ごとにl～4声部まで広がりを持って重な

る。
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4.3.2.第川部の分析

基本的な構成方法は第I部とほぼ同一である。ただし、

第I部と異なる点として、以下の2点が挙げられる。

一つは、第E部ではそれぞれの連打の前に、第E部に

現れたクラスターの後の音群に由来すると思われる装飾

音群が必ず置かれている（譜例3）。これらの装飾音群

の最後の音と、直後の連打音の最初の音との間の音程は、

長短2・7度になっているものがほとんどで、響きの面

で違和感（この部分では不必要な調性感）を与えないよ

う配慮されている。

もう一つの点は、第E部の最後の部分は、第E部も含

めて、これまで一定であった連打のパルス状の音型の音

価が、突如として不定になる点である（譜例4）。これ

は、後半の第V部以降にしばしば現れる不規則な連打を

暗示していると考えられる。ただしこの部分では、第E

部で用いられているその他の構成の規則は変えられてい

ない。

4.3.3.第川部分析のまとめ

第E部は、基本的な構成が一部を除いて第I部とほぼ

同様である。従って、第I部と同じくトータルセリエリ

ズムの様式の影響が見られる。連打の前の装飾音や、連

打の音価が不定となる最後の部分は、音群作法の影響と

捉えることも可能である。

4.4.第IV部：クラスターのトレモ口による連打

喜多 F；~lw2声以上の連拝
__.,,. 

譜例3 第川部の連打の前に置かれた装飾音群

譜例4 第Ill部の最後、連打の音価が不定になる

4.4.1.第IV部の外観

第N部は、一定のテンポとリズムにより、急速に奏さ

れるトレモロによる連打である。トレモロは1音から始

まり、クラスターへ広がって行く。クラスターの音域の

幅は変化する。

4.4.2.第IV部の分析

第N部は、クラスターの動きや音域から、さらに5つ

に区分することができる。最後の5つ目のみが低音域の

Gl-A b lの2音間のトレモロになっているが、最初の

4つは2つ目を除いて、クラスターの音域が広がったり

狭まったりする構造になっている。図4の模式図は1～

4つ自のクラスター群の運動を視覚的に表したものであ

る（上の五線には各々のクラスターに現れる最高音と最

低音を表記し、音符の位置関係は下の模式図との間でほ

ぼ揃えてある。模式図は、クラスターの幅が広がったり

狭まったりする様子を示し、上段が右手に、下段が左手

に対応する）。

クラスターを用いた音楽作品として有名な作品に、ペ

ンデレツキ 13の《広島の犠牲者のための哀歌》（1959-

61）がある（譜例5）。 52人の弦楽オーケストラのため

のこの作品は、微分音（音階で半音よりも狭い音程）を

重ね合わせたクラスターが用いられている。

本作品のこの部分におけるクラスターは、図4で示し

たような模式図にすると、クラスターの形状にペンデレ

ツキとの類似があることに気付く。ペンデレツキのこの

作品に、何らかの影響を受けた可能性もある。

4.4.3.第IV部分析のまとめ

第N部は、クラスターを素材にした上で、音楽の構造

がクラスターの音域の拡散・収縮の運動に絞られている

部分である。トレモロ奏法を用いることによって連打の

要素は保たれている。
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図4 第IV部のクラスターの模式図
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譜例5 ペンデレツキ《広島の犠牲者のための哀歌》

4.5.第V部：声を伴う不規則連打

4.5.1.第V部の外観

第V部は、従前の鍵盤上の連打奏法に加え、連打の要

素として演奏者自身の発声が用いられている部分であ

る。譜例6は第V部の冒頭部分を示したものである。

4.5.2.第V部の分析

第V部において発声が用いられる際、その全てがピア

ノの打鍵と同時に現れており、発声が単独で用いられる

ことはない。発声の発音はta,pa, tou, gan, kの5種

類が用いられているが、それぞれの発音ごとに発声する

際の音高が決められている（図5）。

発声が用いられる際の音高のうち、和音は、第V部の

中で発声を伴わずにピアノ単独でもしばしば現れる。ま

た、これらの和音と同じ音程（短3度、長短2・7度）

を持つ和音が第V部で多用されている。これにより、連

ぜ

ず曲暗唱r:to. t典 t晶 to弘 F品 蚤7霊
7 発声
譜例6 第V部の官頭部分

時
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図5 発声の際に、それぞれの発音ごとにピアノで奏される和音・

音高と、その発音が現れる田数

打を解りやすくする効果を持たせていると同時に、第V

部全体を統一する要素としても作用している。

第V部において初めて現れるこれらの発声は、「《アル

ロトロビー》のスキャットはジャズに由来しているJ（松

平 1995: 141）と言う松平自身の証言がある。

第V部の音の強弱は「感覚的に決定したJ（平野

2002 : 109）と松平自身が述べている通りで法則性は見

い出せないが、その他のパラメータ（音域、連打の回数、

同時に奏される音など）は、「出現回数が平均n回Jと

する確率計算に基づいて決定されている。特に、音域は

ピアノの 88鍵全てが一つの塊ごとに平均して現れるよ

う計算され、その上で決められた（平野2002:108）。（な

お、松平はその後、要素の出現回数の平均を設定し、確

率計算によって実際の出現回数を決める方法を、 1984

年に作曲したピアノのための《ブレンディング》でも用

いている。）

第V部の連打のリズムに一定のものはなく、全て不規

則なものになっている。この点について、松平の興味深

い証言がある。松平は、本作品のアイデアを電車の中で

考えていた時、その響きのリズムに興味を持った。

「電車の音も、私には特定の周期的なリズムとしては聞

こえなかった。もちろん、不規則な強弱は聞き分けられ

る」（松平 1994:27）と言う。この事実は、本作品で

連打を用いることを発想した大きな理由の一つになって

いるが、音楽の構造においてこの点が顕著に現れている

（周期的なリズムの使用を避けた）と思われるのが、第

V部の連打の不規則なリズムである。

4.5.3.第V部分析のまとめ

第V部の要素を検証すると、第区部に現れるショパン

に先んじて「引用jが用いられていることが指摘できる。

その具体的なものは発声で、これは松平の証言の通り、

ジャズの引用がなされたと考えるのが妥当である。

もう一点の不規則なリズムについては、電車の音の『隠

れた引用』と考えられるのではないだろうか。本作品は

ピアノの生演奏のための作品ではあるが、具体音（例え
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ば機械の音・都市の音・既成の音楽の断片など、ここで

は電車の音）をミュージック・コンクレート（具体音を

録音したテープを編集して作られる音楽作品）の発想を

もってピアノに写したと思われるからである。

4.6.第VI部：クラスターの連打

4.6.1.第VI部の外観

第VI部は、クラスターの連打からなる激しい曲想を持

つ部分である。連打の音価は全て 32分音符と一定で、

強弱も自に固定されている。

4.6.2.第VI部の分析

第VI部に現れるクラスターは、全て音域が厳密に決め

られている。個々のクラスターが現れる頻度は、第E部

の音群の連打と同じく周期性を持っている。ただし、第

E部と異なる点として、例えば基本の周期が7音ごとの

ものが、他のある場所では 14音・ 21音離れて現れると

いうように、出現周期が基本周期の倍数になっている部

分がある。

クラスターの冒頭は、演奏者が叫び声を出すよう指示

されている。第VI部の冒頭を譜例7に、クラスターが現

れる音域を図6に、個々のクラスターのうち、代表的な

もの6つの音域および出現周期を図7に示す。

なお、第VI部には、第V部と同様の「隠れた引用Jが

用いられている可能性がある点を挙げたい。それは冒頭

の部分の叫び声である。松平によると、この叫び声は「シ

ンバルみたいなもの」（平野2002: 111）だと言う。音

楽的な面で、この叫び声は、クラスターの印象を強化す

る効果がある。しかし、松平の思考を辿ると、それ以外

に別な考え方が可能になる。

私は信じない。音が鳴る時、私は音を聞く。言葉

の霊に導かれ、音が呪術的な身振りによってそれに

加わり、野性的な単純なリズムがクレッシエンドし、

暗黒の森に咽呼し、或いは虹と花園岩の雲母を結ぶ

絹より細い光の糸のように、輝やき（原文のまま）、

打ち震え。私は信じない。だから私はマイノリティ
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モヨト

訓 ／／一一
II / 
，町ノ〆

l'l'r"‘ ノ／
'-.'LI ノ／

＠） ー／／
τ7 

図6 クラスターが現れる音域

I 72卜ol.6,20061 Geijutsu K叫出eJ叩

譜例7 第VI部の冒頭部分。上の数字は主なクラスターの出現周

期。下の“scream！！”は叫び声の指示

各クラスターの周期の例
め 等一一一一一一一一一1t~ma ＿＿一一一 二

5～25音ごと 7～21音ごと 11,22音ごと
{5の倍数） {7の倍数） {11の倍数）
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u 

29音ごと 37音ごと 43音ごと

図7 第VI部の主なクラスターの音域と出現周期。上の3つのよ

うに、倍数になっているものもある

だ（松平 1982.12: 50）。

松平のこの発言は、言葉と音との間の関わりから出た

ものではあるが、同時に、古典的な文脈において何かを

表現するような音楽を松平が好んでいないことが見て取

れる証言である。また、松平は以前筆者に対し、オーケ

ストラにおいてティンパニーを好んでいないと発言して

いた。以上の証言から、古典的な管弦楽によく見られる

表現、すなわち音楽的頂点でのシンバルやティンパニー

の砲呼を松平が好んでいるとはおよそ考えにくい。従っ

て、第VI部の冒頭の叫び声は、自分が嫌いな表現に特有

の楽器であるシンバルを模し、「隠れた引用Jにした可

能性を捨て切れない。

4.6.3.第VI部分析のまとめ

第VI部は、第E部と同じく周期性を持つ音の連打に

よって成り立っている。第E部がクラスターとそれに続

く単音の音群からなり、音の現れる周期も一定であった

のに対し、第VI部は全ての音がクラスターで単音はなく、

音の出現周期に基本周期の倍数が用いられているものが

あるため、周期性も一定ではない。しかし、それ以外の

点は第E部によく似ていることから、第VI部を、第E部



を発展させた部分と考えることができる。

4.7.第四部：装飾音による音群

4.7.1.第四部の外観

第VII部は、第E部に由来する装飾音群で構成されてい

る。強弱はPPPに固定されている。また、演奏者の発

声や装飾音群による連打がある。（譜例8・9）。

4.7.2.第VII部の分析

第刊部に見られる装飾音群による連打は、音同士の間

隔が離れたり、一定ではないリズムを生じる。同音連打

も装飾音群にすることにより、聴覚的にも同音連打であ

るとの印象が本作品の他の部分と比べて弱くなる（譜例

9）。また、強弱がPPPと、音量が小さいことも重なり、

連打の要素は保たれているにも関わらず、「連打Jの印

象を与えないような構成になっている。

演奏者自身による発声は「シュ」の1種類のみで、楽

譜では英語の発音記号で示されている（譜例8）。発声

は第V部とは異なり、第四部ではピアノと同時に現れる

ことはなく、単独で用いられている。

4.7.3.第VII部分析のまとめ

第VII部は、第E部に現れる装飾音群の要素をさらに発

展させて用いた部分である。しかし、一定のリズムによ

ー睡

譜例8 第四部の装飾音群と発声

譜例9 装飾音群による同一音の連打

る同音連打のパルス状の音型が第刊部には存在しない。

そのため、第E部との関連を聴覚的に把握するのは難し

いような構成になっている。

第VII部に現れる演奏者の発声は、ジャズの引用と考え

られる第V部の発声とは異なり、何らかの音楽を引用し

たものではなく、純粋に音響素材として用いられている

と考えられる。この部分において、単独で現れる発声は、

聴き手に連打の印象を強く与えることに成功しており、

装飾音群によるピアノが連打の印象を与えない構成の中

で際立つている。

4.8.第VIII部：素材の統合

4.8.1.第VIII部の外観

第四部は、第VI部までに用いられた素材を並列・統合

した部分である。楽曲全体の構成が一方向へ向かう“上

り坂型”（本論項目 4.0.参照）になっている本作品で、ショ

パンの引用による次の第IX部を別にすれば、作品の頂点

にあたるのがこの第四部である。

松平の作品には、これまで用いた要素を最後に統合す

る部分を持つ作品を他にも見ることができる（1989年

に作曲されたピアノ曲《トイボックス》等）。

4.8.2.第VIII部の分析

第四部は、以下の譜例 10～12に示すように、第VI

部までの要素、その中でも特に第E・V・VI部の要素を

駆使し、統合するように並べられている。例外として、

第ill・ VII部の装飾音群は用いられていない。第 I• II部

の要素がないのは、その発展した部分である第E・VI部

の要素を用いれば充分であるためと思われる。また第百

部の要素は全く用いられていない。

第四部で用いられている要素は、これまで各部分の分

析で述べて来た作曲の構成法が全て守られている。

4.8.3.第VIII部分析のまとめ

第四部のように、作品のそれまでの素材を用いて統合

する部分は、それまでに現れた以前の部分の断片が要素

となる。この第四部で現れる第VI部までの断片は全て、

第四部の要素に転化する。このように、それまでの部分

の断片が他の部分の要素に変わると、その断片がもとも

と持つ構成法が隠されたものとなる。例えば、第四部で

現れる第VI部の断片は、あくまでも「第四部の要素jで

あり、第VI部の構成法であるクラスターの周期的な連打

は、本来の意味が隠れ、第VI部に由来する断片であるこ
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譜例 10 第川部の要素を用いた部分

第V部

譜例 11 第V部と第VI部の要素を用いた部分

第V部

譜例 12 第V部と第川部の要素を用いた部分

とを指し示すだけになる。すなわち、第四部においては、

「第VI部の断片Jが要素であり、「クラスターの周期的な

連打jは要素としては機能しなくなる。

素材の統合による第四部で作品構成の頂点を迎えたの

ち、この作品の一番重要な部分である第区部へ自然に繋

がって行く。

4.9.第IX部：ショパン《雨だれ》の引用

4.9.1.第IX部の外観

第区部は、本作品の目的とも言うべきショパンの《雨

だれ》の引用が現れる一番重要な部分である。

4.9.2.第IX部の分析

ショパンが引用されている部分を譜例 13に、引用さ

れた部分のショパン《雨だれ》の原曲を譜例 14に示す。

この部分ではショパンの引用以外には、 D音の極限的

な速さによる連打（譜例 15）、第V部にも現れたジャズ

のスキャットに由来する発声が続き、最後は足踏みと手

拍子による連打によって曲は終わる1¥

4.9.3.第IX部分析のまとめ

第区部は、ショパンの引用に尽きると言っても差し支

えない部分であるので、引用に関して松平の証言をもと

に考察し、第医部のまとめとする。

松平がショパンを引用した意図は、松平自身で多くの

証言を残している。本論の項目「3. アルロトロビーの

成立jで前述した「引用Jの「注釈jについて、松平

は、連打音は「ラングjであって「パロール」ではない

ため 15、「注釈Jとして引用するものは、ラングの相同

性（本作品における「連打J）を足がかりにして、パロー

ル（本作品の要素とショパンの音楽）の相異性を求める

ことのできるものの中から選ばれた、と述べている。そ

の際、松平が少しでも親近感を持つ作品（ガーシュイン

の《ピアノ協奏曲》第3楽章など）は除外され、残った

のがショパンの《雨だれ》であった。そして、定式に従

い作品の末尾にショパンの引用が置かれたのである（松

平 1984:66）。

その他に、ショパンを引用した大きな理由として、松

譜例 13 ショパン《雨だれ》の引用部分

譜例 14 ショパン《雨だれ》原曲
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譜例 15 第IX部の最終部、 D音の急速な連打

平はさらにこのように述べている。

引用された部分と自作の部分との対照点をはっき

りさせるためには、私が嫌いな作品を使う必要があ

る。（中略）先に述べたピアノ曲「アルロトロビーJ

でも曲尾に、連打音を多用した名曲、ショパンの「雨

垂れJ（原文のまま）を引用している。これも私の

嫌いな曲の一つだ（松平 1994:28）。

第VI部の分析にて、筆者は、同部分冒頭の叫び声が、

松平が嫌いなはずのシンパルの「隠れた模倣jの可能

性を指摘したが、松平は、第区部では、ショパンを引

用した理由に「《雨だれ》が嫌いな曲jであることを挙

げている。これは、「自分の好きなものと嫌いなものを

同時に置くことで、完全な世界が出来るJ（平野2002:

109）という松平の独特な世界観に基づいている。松平

は「偏ったものの総和が公平になるJという、これによ

く似た集合論的な世界観を表明したことがあり 16、筆者

はそれを間近で聞いている。松平が初めて「引用Jを用

いた作品である《コンボのためのオルターネーションズ》

(1967）で、バダジェフスカの《乙女の祈り》を引用し

たのも「私の大嫌いな曲J（松平 1982.12: 23）という

点を理由の一つにしており、本作品と共通する。

5.結論

本作品はこれまでの各部分の分析の結果、ショパンの

「引用jを中心テーマとして、用いられた要素はトータ

ルセリエリズム風の音列による連打、音群、クラスター、

演奏者自身の発声、ジャズなど多岐にわたっている。こ

の分析結果をもとに、本作品の大きな特徴として、以下

の点を指摘して結論としたい。

1）本作品の重要なキーワードである［連打」は、作

品を構成する上で、一歩間違えれば、音楽が支離滅

裂なものになってしまいかねないほどの多様な要素

を、唯一結びつける役割を果たしている。

2）「連打jによって統一感が保たれているにも関わら

ず、本作品は古典的な形式感覚から大きく逸脱した

「不均衡」を生じさせることに成功している。

3）上記の 2）で指摘した点について、「統一感Jと「不

均衡Jと言う二律背反の併存を可能にしたものは、

「連打jであり、ショパンの「引用jであり、各部

分の分析において構造を明らかにした本作品の多様

な要素である 1¥

4）「連打J（ラング）によって、「引用Jを含む多様な

要素（パロール）は統一感を保つ事が可能となり、

逆に多様な要素は「連打Jの統一感を保ったまま最

大限の「不均衡jを生み出す役割を果たしている（た

だし、これは、「引用jの意味を松平が規定する範

囲のものに限定して得たものである）。

筆者の結論を裏付ける松平の証言がある。それによれ

ば、あるダンスのプロデ、ューサーが、ラジカセで本作品

を聴いていた際に、「引用の部分がはじまった時、彼は

機械が故障してラジオに切替わってしまったのかと思っ

てレコーダーの上端を叩いた」（松平 1982.7:191）と

いう。これは、松平が本作品に対する典型的な反応とし

て3つの例を挙げたうちの一つで、「（作曲者としての意

図という点からではなく）私の個人的趣味という見地

から大変に気に入ったJ(ibid.）と述べている。これは、

筆者が指摘した本作品の「不均衡」さに対する反応であ

る。松平はさらに、「この解釈によれば、この曲の形式

構造は、古典的な平衡感覚に照合した時、九仰の功（も

し「功」があったとして）をー貨に欠く、ようなものだ。

ツインマーマン 18やプッスール 19など、ヨーロッパの

作曲家の引用作品には、このような不均衡を見出だす（原

文のまま）ことは難しい」 (ibid.）と述べているが、こ

の証言は、筆者の「統一感を保ったまま最大限の不均衡

を生み出すJとの考察を裏付けるものである。

註

1.音楽評論家の秋山邦晴は、本作品について「そういえば近作のなか

でも最も注目すべき作品であるとぽくの考えるピアノのための〈ア

ルロトロビー） 1970も、一種のピアノによるモールス信号のように

ひびいた。しかしあの場合は、徹底的に同音反復を主体とした構造

を追究してみせた異色のピアノ曲であり、独自性をもったすぐれた

作品のひとつといえるにちがいない」 （秋山1978: 344）と述べて
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いる。

2.作曲理論の上での様式に基づく筆者による区分。なお、松平は作曲

様式や音楽に対する思考の観点から、このような区分が成立するこ

とを自身認めており、演奏会のプログラムや、松平作品が収録され

たCDのブ、ツクレットに掲載のプロフィールにも記されている。

3.創作行為は何らかの形で過去や同時代の影響を受け、その表現技法

を参照する性質を持っており、全くの「無」からの創作はありえ

ない、という考え方がある（「引用」の美学・哲学・記号学的考

察は、この考え方を前提にする必要がある）。この性質を捉えて、

ジ、ユリア・クリステーヴァは、ロシアの文芸評論家・哲学者ミハイ

ル・パフチンを論じた論文中で、 「引用のモザイクとしてのテクス

トjという考え方を提示し、 「すべてのテクストは引用のモザイク

として構成される」 「すべてのテクストはほかのテクストの吸収・

変形である」と述べている（宇波1977: 56）。しかし、松平は［引

用によって生じる一種の集合体としての音楽」として引用音楽を論

じるにあたり、 「一見まったくオリジナルに思われるような作品さ

えもが、実は如何にして多くの“隠された”引用から成り立っている

か、ということを分析することにあるのではない。作曲家が、聴き

手にわかるような形で．何を引用したかではなく、引用したこと自体

が．意図的に行なった引用がここでの対象になる。従って（筆者注：

筆者が前述した） 「すべてのテクストは引用のモザイクである」と

いうパフチンやクリステヴァ（原文のまま）の拠って立つところの

有名なテーゼを採用する必要性は認めない」 （松平1995:158）と

いう立場を採っている。本論もこの姿勢に倣うものとする。

4. 国際現代音楽協会(ISCM）が1923年から、第2次世界大戦中を除き、

毎年開催している現代音楽の国際音楽祭で、現在の名称はISCM

World Music Days。松平はこれまで同音楽祭に9回入選してい

る。同音楽祭は2001年大会が横浜市で開催されたが、これが現時点

で日本での唯一の開催である。松平は2001年横浜大会の委員長で

あった。

5. 「12音技法Jとは、 lオクターヴに含まれる12の音高全てを、調性

音楽のように特定の音に機能（主音・属音など）を持たせることな

く全て平等なものとした上で、これらの12音を作曲家が任意に配列

した音列を基とする作曲技法のこと。西洋音楽では、 19世紀末より

音楽の表現が拡大するにつれて古典的な調性が揺らぎ始め、 20世

紀についに崩壊する。 12音技法はオーストリアの作曲家、アーノ

ルド・シェーンベルク (1874～1951）が調性にかわる理論的秩序

として開発した作曲技法である。 「トータル・セリエリズム（総音

列） Jとは、この12音技法において操作するパラメータを音高だけ

に限定せず、音の強弱・音価（音の長さ） ・演奏法にまで拡大した

もので、西洋音楽の作曲理論としては極限的なものである。フラン

スの作曲家、オリヴィエ・メシアン (1908～1992）が1949年に作

曲した《音価と強度のモード》 （《ピアノのための4つのリズムの

エテュード》第3曲）にて、 2～3オクターヴの音域にわたる3つ

の12音音列に音の強弱・音価・奏法を当てはめる方法を用い、 トー

タル・セリエリズ、ムへの道を聞いた。厳密なトータル・セリエリズ

ムは、 1952年にフランスの作曲家・指揮者でメシアンの弟子であ

るピエール・ブーレーズ（1925～）が《2台のピアノのための「構

造」第l巻》で用いたのが最初である。この作品では、メシアンの

前述の作品の音列の一つが用いられている。

6. ラウシェンパーグは、 1950年代半ばから「コンパイン・ベインティ

ング」と呼ばれる作品を発表し始めた。芸術作品を作ることではな

く、芸術と生活の橋渡しをすること、と言うコンセプトのもと、

キャンパスを抽象表現主義の激しい筆致で塗り、そ乙に米国大統領

や宇宙船などのイメージを貼り付けたり、交通標識、古タイヤなど

の現実の物体を付けたりした。これらの作品の技法を総称してコン

パインド・アーツと言う。

7.テクラ・パダジエフスカ（1834(1838との説あり）～1861) ：ポーラ

ンドの女性の作曲家・ピアニスト。 《乙女の祈り》 l曲のみで音楽

史に名を残す。これ以外の作品は今日では全く知られていない。

8. 《アルロトロビー》以前の松平のピアノ曲は、 《形相》 (1959）と

《インストラクション》（1961）の2作あるが、 《形相》は後に破棄

された。そのため、 《アルロトロビー》は実質的には第2作である

（平野2002: 58）。

9. モーリス・ラヴェル (1875～1937) ：フランスの近代印象派時代

を代表する大作曲家。主な作品に《ボレロ》 《古風なメヌエット》

《水の戯れ》 《鏡》 《クープランの墓》など。

10. 平野は本作品を 8つの部分に区分し、本論にて筆者が第四部・第

区部とした部分を lつの部分と捉えて第8部分としている（平野

2002 : 107-109）。

11.松平の原曲に拍子記号は記されていないが、この様式図では構造の

把握を容易にするために筆者が付加した。

12.音楽作品の作曲のために、事前に用意しておいた素材を、その作

曲の過程で偶然性によって配列する作曲法。その方法は幾つもあ

り、ジョン・ケージのように「易jを用いたり、楽譜を書く紙のし

みなどを音符に見立てる方法、また、松平はしばしばカード（トラ

ンプ）を用いている。偶然性が介入するのは作曲過程においてのみ

で、得られた結果は楽譜に固定されるため、作品と演奏家との聞に

偶然性が介入する、いわゆる「不確定性Jとは異なる。

13. クシシュトフ・ベンデレツキ 0933～） ：ポーランドの現代音楽

作曲家・指揮者。 《広島の犠牲者のための哀歌》 (1960）は初期の代

表作。

14. ピアニストの高橋アキによる本作品の録音CD（「高橋アキの宇宙

I J、MUSICALNOTE （東芝EMI)18MN 1015）は、 Dの音の

急速な連打で終わっており、最後のスキャットと手拍子・足踏みが

省かれている。

15. 「ラングjとは、ある特定の言語の話者に共通すること全てを意

味する。反対に［パロールJとは、言語の発話に見られる個人的な

側面全てを意味する。ラングとパロールの区別は、構造言語学の大

原則の一つで、フェルディナン・ド・ソシュールが『一般言語学講

義』（1922）で提案したものである（ナティエ2005: 35）。

16. 松平が審査員長を務めた、第13回日本現代音楽協会作曲新人賞

(1996年11月21日、東京・上野学園ヱオリアンホール）の表彰式で

の松平の発言。この発言は、同賞を報じた『音楽芸術』、音楽之友

社、 1997年3月号に掲載されている。

17.本作品の「統一感」と「不均衡jの併存を可能にした音楽理論的理

由は、音楽の構造を階層化した上で考察するとさらに明らかになる

可能性があるが、本論執筆時点では筆者がその仮説を充分に検証し

ていないことや、本論は音楽形式の階層構造を論じることが目的で

はないため、この点については別の機会に譲りたい。

18. ベルント・アロイス・ツインマーマン (1918～1970) ：ドイツの

現代音楽作曲家。作品に引用を数多く用いた。代表作の一つ《ユ

ビュ王の晩餐の音楽》は全曲が引用で成り立っており、その中で

ツインマーマンがかねてから敵意を抱いていたカールハインツ・

シュトックハウゼン（1928～、 ドイツの現代音楽作曲家）を引用

し、その部分に「クソったれ！」などといったシュトックハウゼン

を罵倒する言葉を重ねている。生前は不当な評価に悩み、 1970年に

自ら命を絶った。

19. アンリ・プッスール（1929～） ：ベルギーの現代音楽作曲家。代

表作の《貴方のファウスト》 (1960～67）は、作品を進行させる上

で、聴衆が投票等でその先を決めることのできる作品。
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Italy，出版年不明

・ Penderecki: Ofiarom Hiroszimy （ペンデレツキ《広島の犠牲者の
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