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凡例 

1) ジョルジュ・アペルギス、《レシタシオン》以外の人名、作品名に関してはア

ルファベットで表記し、作品名はイタリック体で表す。 

 

2) 引用文中の［ ］は執筆者による補足であり、［……］は省略を示す。 

 

3) 岡（2000）以外の引用文の日本語は全て執筆者による訳である。 
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序 

 ギリシアに生まれ現在までフランスで活動を続ける作曲家ジョルジュ・アペルギス

（1945-）は、1977 年から 78 年にかけて声のソロのための《レシタシオン》を作曲する。し

ばしばアペルギスの代表的な作品として言及されるこの作品は、その圧倒的な知名度にもか

かわらず、現在まで十分な研究がなされてきたとは言い難い。 

 本研究の目的は、アペルギスの代表作の一つである《レシタシオン》を、「余剰による不

確定性」という概念によって分析し、その位置付けを検証することにある。 

  第 1 章においては、《レシタシオン》の概要及びその分析の困難点の提示、そして関連

する先行研究の批判的検討を行う。《レシタシオン》に関する現在までの先行研究において

は、この作品における楽譜そのものの役割を根本から問い直す、という視点が欠落していた。

この視点を得るため、本研究においては、アペルギス自身が 90 年代まで採用していた〈肖

像の回廊〉（1978-1990）という連作の枠組みの中で《レシタシオン》を考察することを提

案する。 

 第 2 章においては、〈肖像の回廊〉の楽譜における不確定性を考察する。Cage よる不確定

性の概念が自身に最も大きな影響を与えたと語るアペルギスの証言を踏まえ、Cage（1961）

と Seeger（1958）による言説を、近代西洋音楽の実践における楽譜そのものの持つ不確定性

の議論として検証する。その上で、アペルギスが〈肖像の回廊〉の楽譜の場合において、ど

のように不確定性を導き出しているかを分析する。この分析は、Seeger（1958）の提案した

「指示的」と「描写的」という二つのレヴェルの区分を適用することによって行う。アペル

ギスがこの二つのレヴェルを意図的に混在させることにより、自身の楽譜に情報の過多、す

なわち「余剰」を生み出し、楽譜上に不確定性を齎していることを示す。 

 第 3 章においては、《レシタシオン》全 14 曲の分析を行ない、「余剰による不確定性」

の概念がこの作品に適用可能であることを実証する。こうした「余剰」の分析にあたっては、

指示的と描写的という二つの書記に負荷を生じさせる「置換」型と「擬態」型、そしてその

二つの更に高次レヴェルでの総合である「隠喩／換喩」型という 3 つのモデルに分別が可能

であることを示した上で、《レシタシオン》の楽譜上に実際に生じている記号的混乱を詳細

に検討する。 

 第 4 章においては、《レシタシオン》の楽譜の分析によって実証された「余剰による不確

定性」の位置付けを検討する。まず、《レシタシオン》分析の過程において確認した余剰に
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よる不確定性の 3 つのモデルを、他の芸術家たちによる先例──Satie における「置換」、

Beckett における「擬態」、そして 20 世紀の詩人たちにおける「隠喩／換喩」──の中に検

証する。この比較において、「未知の実践の可能性を読み手に呼び起こすもの」としての

「余剰による不確定性」の実践的な側面を解明する。次に、20 世紀後半のアメリカとヨーロ

ッパにおける作曲家との比較を通して、「余剰による不確定性」の位置付けを検証する。

「余剰による不確定性」は、その実践に関する思想においてフルクサス（Fluxus）の芸術家

たちによるテクストの楽譜と非常に接近する一方で、《レシタシオン》の楽譜の記譜のスタ

イルは非常に異なっていた。同時に、20 世紀後半ヨーロッパの複雑な楽譜は、その記譜のス

タイルにおいては《レシタシオン》と接近するのだが、多くの場合において「余剰による不

確定性」とは正反対の理念に貫かれていた。こうした比較検証を通して、アペルギスの《レ

シタシオン》における「余剰による不確定性」が Nyman（1974）の主張する「ヨーロッパ

の前衛とアメリカの実験音楽」といった規範的区分を逸脱する、特異な位置を占めるもので

あることを示す。 

第１章：《レシタシオン》分析の問題点 

1-1 《レシタシオン》の概要 

 ギリシア、アテネに生まれ、1963 年以降、フランス、パリに移住し現在まで活動を続ける

作曲家ジョルジュ・アペルギス（Georges Aperghis 1945-）は、1977 年から 78 年にかけて

《レシタシオン》（Récitations）を作曲する。例えば音楽学者 Jean-François Trubert が、アペ

ルギス作品の中で「最も有名なものの一つ」と述べているように、現在まで広く《レシタシ

オン》はアペルギスの代表作品の一つとみなされている1。 

 元来はラジオ放送のために構想されたこの作品は、声のソロのための全 14 曲の〈レシタ

シオン〉(朗誦)から成っている。Martine Viard の演奏、Michel Rostain の演出による、1982

年 8 月 2 日のアヴィニョン演劇祭（Festival d'Avignon）における初演、そして 1983 年の、

Martine Viard による演奏の LP レコードの発売以降、《レシタシオン》はアペルギスによる

代表的な作品として知られるようになる2。しかしながら、Viard によるこの録音は全 14 曲が

 

1Nicolas Donin et Jean-François Trubert, « Georges Aperghis – Noyaux, matrices, oignons (…et corbeille) », 

Genesis, 31, 2010. p.71. 

2 例えば Douche(1994)は、《レシタシオン》に「Martine Viard の名前が常に付随するとしたら、それ

は偶然ではない」とし、演奏家 Viard のこの作品への貢献を讃えている。──Douche, Sylvie. “Georges 
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収録されたものでなく、全曲録音は、2006 年にリリースされた、Donatienne Michel-Dansac 

によるライヴ録音の CD が世界初のものとなる。この録音においては、全 14 曲の演奏時間

は約 43 分となっている3。 

1-2 先行研究の検証から見える問題点 

 アペルギスに関連した主な先行研究として、以下の 11 点が挙げられる。【表 1】 

【表 1】 

書籍 

Gindt, Antoine. Geroges Aperghis, le 

corps musical. Arles: Actes Sud, 1990. 

 

アペルギス本人や彼の共同制作者らによるテクスト、

対談、インタヴューに加え、音楽学者 Antoine Gindt

や Daniel Durney による研究をも掲載した包括的な書

籍。現在までアペルギスに関連する多くの論文に引用

されている。1990 年のこの本の出版以降、アペルギ

スの研究文献が飛躍的に増加する。 

アペルギス自身の言説が掲載されたもの 

Aperghis, Georges. 2006. ”14 

Récitations.” In 14 Récitations, CD-

Booklet, Wien: col legno, WWE 

1CD20270.  

アペルギス自身による《レシタシオン》の解説。 

Nicolas Donin et Jean-François 

Trubert, « Georges Aperghis – Noyaux, 

matrices, oignons (…et corbeille) », 

Genesis, 31, 2010. 65-76. 

 

音楽学者 Nicolas Donin と Jean-François Trubert によ

って 2010 年に行われたアペルギスへのインタヴュ

ー。 

 

ミュージック・シアターに関する研究論文 

Durney, Daniel. Les compositions scéniques de Georges Aperghis : une écriture dramatique de la 

musique. 1996. [S.l.]: [s.n.]. http://www.aperghis.com/all-texts--studies.html. accessed September 1, 

2020. 

Gardes, Igor. “Théâtres Musicaux Ou Georges Aperghis À l’ATEM: Une Petite Histoire Du Théâtre 

Musicale.” In Musica Falsa: Musique—art—philosophie. 16 (Fall), 48–50. Paris: Musica Falsa, 2002. 

Gindt, Antoine. “Sur Les Chemins d’Aperghis et de Kagel : Introduction À L’analyse Du Théâtre 

Musical.” In Analyse Musicale, 27 (April): L’opéra À Coeur Ouvert. I., 60–64. Paris: Société Française 

 

Aperghis : Récitations--Texte et Prétexte” In L’éducation Musicale 405. Paris: L’éducation Musicale, 1994, p. 

23. 

3 14 Récitations. Wien: col legno, WWE 1CD 20270. この CD は、2001 年ウィーンの現代音楽祭 “Wien 

Modern”における Donatienne Michel-Dansac による演奏を録音したものである。 
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d’Analyse Musicale, 1992. 

Geoffrey, François, and Francis Courtot. 2002. Le rôle de la notation dans le théâtre musical de Georges 

Aperghis. [S.l.]: [s.n.]. 

http://geoffreyfrancoiscompositeur.org/geoffreyfrancoisarchives/Ecrits.html. accessed September 1, 

2020. 

Rothstein, Evan J. “Le Théâtre Musical d’Aperghis: Un Sommaire Provisoire.” In Musique et 

Dramaturgie: Esthétique de La Représentation Au XXe Siècle. Series: Esthétique, No. 7, 465-486. 

Paris: Publications de La Sorbonne, 2003.  

《レシタシオン》に関する研究論文 

Boë, Caroline. Les “ trésors du signifiant ” dans les Récitations de Georges Aperghis. 2018. hal-

02004780v2f. https://hal.archives-ouvertes.fr/hal-02004780v1. accessed September 1, 2020. 

Cohen-Levinas, Danielle, and Durney, Daniel. “Quelques Repères D’analyse Pour Les Récitations de 

Georges Aperghis.” In Musurgia: Analyse et Pratique Musicales. II/1, 52–60. Paris: ESKA, 1995.  

Douche, Sylvie. “Georges Aperghis : Récitations--Texte et Prétexte” In L’éducation Musicale 405, 18-

23. Paris: L’éducation Musicale, 1994. 

 

 【表 1】からわかるように、アペルギスに関する文献は、本人による言説を除けば、後述

するミュージック・シアター（théâtre musical）という分野に関連するものが多い。 

 それと比較して、現在まで数多くの言及がなされ、しばしばアペルギスの代表作とさえみ

なされる《レシタシオン》は、その作品自体を中心に扱った文献の数を鑑みる際には決して

多いとは言えない。こうした言及の少なさは、研究・分析のアプローチに対して《レシタシ

オン》という作品が示すある種の困難さが大きな理由となっていると考えられるが、Gindt

（1990）による記述は、こうした問題の一因を端的に表している。 

 

［《レシタシオン》の］その初演以来、女性独唱歌手のためのそのあまりにも有名な

楽譜は、20 世紀の作曲家による無数の声への試み、とりわけ、唯一挙げるならば、

Luciano Berio の Sequenza III の直系の流れに刻み込まれている。4 

 

つまり、この Gindt（1990）による《レシタシオン》に関する非常に簡潔な記述の中に既に

提示されているのは、この作品の提示する非常に独特な「楽譜」と、「Berio の直系」とい

った「位置付け」の言説に関する問題である。 

 まず、この作品の楽譜は、本論文のようにその「分析」を目的とする場合には特有の困難

 

4 Gindt, Antoine. Geroges Aperghis, le corps musical. Arles: Actes Sud, 1990, p. 88. 太字強調は執筆者（樋

口）による。 
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を提示する。例えば【譜例 1】はこの作品の冒頭、〈レシタシオン１〉の冒頭に掲げられた

ノーテーションである。 

【譜例１：〈レシタシオン１〉冒頭のノーテーション】 

 

 このノーテーションに見られる、「tresses(三つ編み)=C、femme(女性)=B、elle(彼女)＝C# 

……」という規則、すなわち、「各々の語に対応する 12 の半音階」という規則は、〈レシ

タシオン１〉の始めから終りまで絶えず固定されている。このような提示の仕方は、《レシ

タシオン》における独自性を顕著に示すものであると同時に、この作品を分析しようとする

際の大きな困難をも提示する。すなわち、分析の目標地点が楽曲の規則性を解明するもので

あるような場合には、その「規則」（12 半音階＝語）こそが、作品の冒頭に既に提示されて

しまっている、と言えるからである。 

 Cohen-Levinas & Durney(1995)や Douche（1994）をはじめとして、この「12 音高＝語」

という「音列」に対し、逆行形、反行形、といった更なる規則性を読み取ろうという如何な

る試みが成功していないことを鑑みても、既にここに「音列」として提示されている「規則」

以上の法則性を分析によって還元することは不可能である、と結論せざるを得ない5。 

 一方で、Boë (2018)においては、分析の「中立」（Neutral）レヴェルを離れ、【譜例 1】

に提示されたような音程関係に見られる蛇行した線（une ligne sinueuse）を Jacques Lacan の

 

5 例えば Cohen-Levinas & Durney(1995)は、同じタイプの「音列」の提示がある〈レシタシオン 5〉の

17 の音高に 12 の番号を付し、〈レシタシオン 1〉と同じ「12 音高＝語」というレヴェルにまで簡素

化したのみであり、したがって「12 音高＝語」という規則の提示以上
．．

に踏み込んだ「分析」は全く行

っていない。また、Douche（1994）は〈レシタシオン 1〉の音列の若干の分析を行なった上で、この

音列が「比較的自由」な変奏によって配置されていると結論付けている。 
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精神分析理論に照らし合わせて解釈することを主張しているが、こうした立場は分析として

の位置付けを極めて不安定にするものである、と言える6。 

 しかしながら、こうした分析の「行き詰まり」は、Gindt（1990）が「Berio の直系」とし

て記述したような《レシタシオン》の位置付けに起因するものである、と言える。《レシタ

シオン》に関する文献の代表的なものとしては Cohen-Levinas & Durney（1995）が挙げられ

るが、例えば〈レシタシオン１〉に関して、この作品に終始一貫して適用されている規則

（「12 音高＝語」）の運用によって生み出される「反復」に着目して、以下のように述べて

いる。 

 

したがって、これは変形──それ自体が恣意的な形式的規則に導き出される変形──

を伴った、反復による純然たる遊戯なのだ。［……］Bach が l’Art de la fugue (フーガ

の技法)においてその対位法の全体系を駆使して、その原型の異なる姿が垂直、水平

の鏡像形の介在のなかに生み出されるよう主題を提示した時に──そして Berg が愛

人の Schön 博士の主題を作り出すために Lulu の音列の第５音を抜き出した時に──

こうした遊戯が行われていたのではないか？ 7 

 

この引用のように、Cohen-Levinas & Durney(1995)による《レシタシオン》の記述は、その

全体が「（《レシタシオン》における）各々の箇所が、特定の作曲家の特定の技法のようで

ある」といった類推的な印象を、修辞的なスタイルの文章で記述した作品紹介のようなもの

にとどまっているのであるが、一方で逆説的な形で、新たに生じる重大な疑問をも提示して

 

6 “Poietic”／“Neutral”／“Esthetic”という 3 つのレヴェルの区分については、Molino, Jean, J. A. 

Underwood, and Craig Ayrey. "Musical Fact and the Semiology of Music." Music Analysis 9, no. 2, 1990. 

105-56. を参照。本論文で指摘する Boë (2018)の分析的立場の「不安定さ」は、例えば Nattiez

（1990）による次のような主張に論拠を置く。「ナラティヴは、厳密に言って、音楽の中にあるので

はなく、機能的対象から聴者が想像して築き上げた筋書きの中に在るのである。」--Nattiez, Jean-

Jacques, and Katharine Ellis. “Can One Speak of Narrativity in Music?” Journal of the Royal Musical 

Association 115 (2), 1990, p.249.  

7 Cohen-Levinas, Danielle, and Daniel Durney. “Quelques Repères D’analyse Pour Les Récitations de 

Georges Aperghis.” In Musurgia: Analyse et Pratique Musicales. II/1. Paris: ESKA, 1995, p. 53. 
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いる──つまり、《レシタシオン》の「位置付け」の問題である。こうした「各々の箇所

が、特定の作曲家の特定の技法のようである」という記述のスタイルの中で、Cohen-

Levinas & Durney(1995)では上述の引用に登場した Bach、Berg に加えて、Cage、Berio の名

が言及される。2010 年に行われたインタヴューにおいて、Jean-François Trubert（J.-F. T.と

略記）と次のようなやり取りをしている。 

 

J.-F. T. ： 

60 年代におけるケルンのスタジオや、或いはミラノのイタリア国立放送局（RAI）

の電子音楽スタジオ（studio de phonologie）に根を張っていた作曲家たち、Berio や

Stockhausen の世代にあなたは近しいと感じていましたか？ 

アペルギス： 

私にとって最も影響力があるのはケージであり、不確定性の概念

（l’indétermination）です。8 

 

すなわちここでアペルギスは、Berio や Stockhausen と自身の関わりについての Trubert の質

問を「無視」して、Cage からの影響を表明しているのである。こうしたアペルギスの言説

は、《レシタシオン》の位置付けに関する「Berio の直系」といった記述の妥当性につい

て、少なくとも今一度検討してみることを促す。そして、作品の位置付けが変わればそこに

おける楽譜の役割に関する視点も変わる、という意味において、《レシタシオン》の楽譜と

その位置付けの問題は同時に考えなければならない。この位置付けを考察して初めて、その

楽譜の分析の手掛かりが得られる、と言えるのである。 

 そして、《レシタシオン》に関する検証は、Berg や Berio といった他の作曲家との比較に

おいてのみならず、アペルギスの創作全般の中における位置付けとしても行われなければな

らない。 

 

 

8 Nicolas Donin et Jean-François Trubert, « Georges Aperghis – Noyaux, matrices, oignons (…et corbeille) », 

Genesis, 31, 2010, p. 72. 
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1-3 アペルギスの創作全般の中における《レシタシオン》の位置付け 

 アペルギスは《レシタシオン》の楽譜について、次のように述べている。 

 

この音楽［《レシタシオン》］に付け加えられるべき演劇など存在しない。存在する

のは楽譜のみであり、楽譜の実現が演劇を生み出すのである。この作品に起こりうる

最悪の事態は、演劇を付け足してしまうことだ。9 

 

アペルギスの《レシタシオン》に関するこうした言説は、一見 Cohen-Levinas & 

Durney(1995)による次のような主張と一致するように思える。 

 

［…レシタシオンは、］（しばしば不当にもミュージック・シアターの分類に入れら

れることが多いのだが、）本来は舞台のために構想されたのではなかった。作品中の

相違する要素の演劇への転換を提案するよりも前に、最初に《レシタシオン》に演劇

的な次元を付け加えたのは Michel Rostain である。10 

 

上記の言及に見られる、［《レシタシオン》をミュージック・シアターの分類に入れること

に対する］Michel Rostain への批判は、1982 年、アヴィニョン演劇祭（Festival d'Avignon）

での《レシタシオン》の世界初演における Rostain の舞台演出のことを指す。ミュージッ

ク・シアター（théâtre musical）は、Mauricio Kagel（1931-2008）の強い影響の下にドイツ

とフランスを中心とするヨーロッパにおいて起こった芸術運動である。ミュージック・シア

ター（théâtre musical）における作曲家たちは、舞台上の全ての要素──すなわち、演者の

身振りや動き、発話される言語、照明、舞台装置等、こうした舞台上のあらゆる要素を「音

楽」的に構成しようとするが、この分野においてアペルギスはフランスにおける中心的人物

として現在まで広く認知されている11。 

 

9 Aperghis, Georges. 2006. ”14 Récitations.” In 14 Récitations, CD-Booklet,Wien: col legno, WWE 1CD 20270.  

10 Cohen-Levinas, Danielle, and Durney, Daniel. “Quelques Repères D’analyse Pour Les Récitations de 

Georges Aperghis.” In Musurgia: Analyse et Pratique Musicales. II/1. Paris: ESKA, 1995, p. 52. 太字強調

は執筆者（樋口）による。 

11 John Cage の 1954 年ドナウエッシンゲン音楽祭（Donaueschinger Musiktage）招待による渡欧に触発
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 しかしながらここで重要なことは、アペルギスが、《レシタシオン》において「存在する

のは楽譜のみ」として楽譜の存在を強調することと、Cohen-Levinas & Durney(1995)のよう

に、《レシタシオン》がミュージック・シアター（théâtre musical）の作品ではない
．．

、と主

張することは、必ずしも同じことを意味しない、ということである。 

 【譜例 2】はアペルギスのミュージック・シアターの代表的な作品の一つ、Conversations 

（1985）の一部である。【譜例 2】がテクストとクレッシェンドを表す記号のみから成って

いるように、Conversations の大部分は発話するためのテクストのみが記されている。

Conversations は、1985 年の初演の後に Mourieras（1987）、Mathieu（1996）によって映像

作品が作られたが12、映像化にあたって不可欠であると思われる、演者の動きや照明などの

視覚的要素に関する指示は、この「楽譜」において皆無に等しい。 

【譜例 2】 

 

 

さ れ た Mauricio Kagel （ 1931-2008 ） が ヨ ー ロ ッ パ で 広 め た こ の 分 野 は 、 ド イ ツ 語 圏 で

は “ Musiktheater”、フランス語圏では“théâtre musical”と呼称されてきたが、英語圏での “theater 

piece”を含めた 、世界各地で同時的に起こった運動の総称として、Saltzman& Desi (2008)は “music 

theater”という語を提案している。本論文では、Saltzman& Desi (2008)によるこの呼称を採用し、対

応する日本語として「ミュージック・シアター」と表記することとする。--Salzman, Eric and Desi, 

Thomas. The New Music Theater: Seeing the Voice, Hearing the Body, Oxford University Press, 2008. 

12 Mourieras, Claude, Conversations de Georges Aperghis, 1987, ADAV. 

 Mathieu, Jean Baptiste, Autour de Conversations, 1996, co-production ATEM/JBM. 
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 《レシタシオン》が──【譜例 2】におけるような楽譜と比較した際に──慣習的な意味

での（五線に記された近代西洋音楽の）「楽譜」に近い体裁を持っているからと言って、

Conversations の楽譜が提起する問題と無縁であるということにはならない。つまり、「存在

するのは楽譜のみ」である、というアペルギスの《レシタシオン》に関する言説を、「不明

確な要素を伴ったミュージック・シアター作品」に対置されたものとしての「全てが記譜さ

れた《レシタシオン》」といった意味で捉えることは不適切である。というのも、後に詳し

く分析するように《レシタシオン》の「楽譜」においては、その記号的な表象システムに

「余剰」として負荷を掛けることで「不確定性」を産出する、という入念に用意された余剰

による不確定性があり、「存在するのは楽譜のみ」という楽譜への比重も、この観点から考

察されて然るべきだからである。 

 Cohen-Levinas & Durney（1995）による、「《レシタシオン》はミュージック・シアター

ではない」という言説の危険性は、同時に Bach、Berg、Berio、といった近代西洋音楽の作

曲家たちの名前が多く援用されていることで、こうした「《レシタシオン》⇔ミュージッ

ク・シアター」という二元論的区分が、「伝統⇔非伝統」、「確定性⇔不確定性」といった

二元論に陥ってしまうことにある13。 

 したがって本論文では、「肖像の回廊」（Galerie de portraits）とアペルギス本人が名付け

ていた連作の中で《レシタシオン》を考察することを提案する。 

 

 

13 Cohen-Levinas & Durney（1995）が「本来は舞台のために構想されたのではなかった」と述べてい

るように、ここでは本来はラジオ作品として構想された、という歴史的事実も《レシタシオン》をミ

ュージック・シアターではない、という根拠の一つとされている。同様の主張は Geoffery (2002)にも

見られる。彼の 100 ページ以上にも及ぶアペルギスのミュージック・シアターにおける楽譜の役割に

関する論文においては、Martine Viard の貢献への賞賛と、「《レシタシオン》がミュージック・シア

ター作品としては書かれなかった」という記述、そしてそれを根拠として「論文の中で《レシタシオ

ン》には言及しない」という断わりの他には、《レシタシオン》に関する一切の言及がされていな

い。-- Geoffrey, François, and Francis Courtot. 2002. Le rôle de la notation dans le théâtre musical de 

Georges Aperghis. [S.l.]: [s.n.], p. 4-5. 

http://geoffreyfrancoiscompositeur.org/geoffreyfrancoisarchives/Ecrits.html. accessed September 1, 2020. 
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1-4 「肖像の回廊」（Galerie de portraits） 

 アペルギスは、1978 年から 1990 年までの間に創作された《レシタシオン》から開始する

23 作品を「肖像の回廊」と呼ぶシリーズの中に定義している。アペルギスは、この連作につ

いて次のような記述を行っている。 

 

肖像の芸術。Giacometti──Francis Bacon の名も挙げておこう──空間の中の確かな

存在、肖像の同一性は、単に選ばれた人物のものでもなければ、芸術家の空想のみに

よるものでもない。──この二つの存在の出会いが、心揺すぶる第三の対象を作り出

すのだ。14 

 

アペルギスによる「二つの存在の出会い」といった記述によって示唆されているのは、作曲

者アペルギスとその初演者の、共同制作者と言って良い程の関係の近さ、親密さである。 

 例えば【表 2】にあるこの連作「肖像の回廊」における肖像としての「献呈」はほぼ全て

の作品において初演者に捧げられている。 

【表 2：肖像の回廊（Galerie de portraits）】 

作品名 献呈 

ATEM 関係者は太字で表示

（Gindt 1990 による） 

成立年 

（初演） 

1995 年版カタログ 

（非掲載の場合 

のみ N で表示） 

2018 年版カタログ 

（非掲載の場合 

のみ N で表示） 

Quatorze Récitations  Martine Viard 1978 

（1982） 

  

Le Corps à corps Jean-Pierre Drouet 1978 

(1979) 

  

280 mesures pour 

clarinette 

Michel Portal 1979 

(1980) 

  

Le Velléitaire Gaston Sylvestre 1980  N 

Quatre récitations pour 

violoncelle  

Alain Meunier  1980 

(1980) 

  

Les Guetteurs de son Trio Le Cercle 

(Jean-Pierre Drouet, Gaston 

Sylvestre,  

Willy Coquillat) 

1981 

(1981) 

  

 

14 Gindt, Antoine. Geroges Aperghis, le corps musical. Arles: Actes Sud, 1990, p. 88. 
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Fidélité  Brigitte Sylvestre 1982 

(1983) 

 N 

Compagnie Brigitte Sylvestre, 

Gaston Sylvestre 

1982 

(1982) 

 N 

Le Coup de foudre Gaston Sylvestre 1982 

(1982) 

 N 

Complainte Willy Coquillat 1982  N 

Son avec action obligée Willy Coquillat 1983  N 

Presto Edith Scob, 

Martine Viard 

1983  N 

Solo Edith Scob 1983 

(1983) 

  

La date, la signature, 

etc. 

Marc Marder 1985  N 

Le Trio infernal  Trio Le Cercle 

(Jean-Pierre Drouet, Gaston 

Sylvestre, Willy Coquillat) 

 N N 

Conversations Edith Scob, 

Jean-Pierre Drouet, 

Michael Lonsdale  

1985 

(1985) 

 N 

Eclipse partielle Vincent Colin, 

Jean-Pierre Drouet 

1985 

(1985) 

 N 

Quatorze mélodies   N N 

Cinq couples Françoise Kubler, 

Armand Angster 

1988 

(1989) 

  

Cinq petits moments 

brefs pour le clavecin 

Elisabeth Chojnacka  1988 

(1989) 

  

A bout de bras Michel Portal, 

Jean-Claude Malgoire, 

1989 

(1989) 

  

Six tourbillons Martine Viard 1989 

(1990) 

  

Tingel Tangel Valérie Philippin, 

Françoise Rivalland, 

Frédéric Davério  

1990 

(1991) 
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 同時に「肖像の回廊」の連作は、独自の問題も定義する。まず、アペルギスの創作におけ

る特徴として、現在まで入手不可能な楽譜、存在の同定が不可能な作品が多数存在すること

が挙げられる。したがって、【表 2】に示されているように、1995 年版に出版された当時ま

でのアペルギスの全作品を掲載したカタログにおいても、23 作品の内、非掲載の作品が既に

2 点存在する15。しかしながら、2018 年版のカタログ──アペルギスのホームページにも掲

載、紹介されている、したがって現在最も信用度が高いと思われる全作品の最新版のカタロ

グ──においては、およそ半数に及ぶ 11 作品が非掲載となっている16。また、2000 年代以

降、Geoffery （2002）による記述を最後に、この「肖像の回廊」（Galerie de portraits）とい

う記述はアペルギス本人による言説も含めて登場しなくなる17。 

 しかしながら、この失われたパラダイムのように見える「肖像の回廊」という枠組みの中

で《レシタシオン》を考察するとき、《レシタシオン》における「楽譜」の役割の問題がよ

り鮮明になると考えられる。というのも、既に述べたように、《レシタシオン》の「位置付

け」の視点が変われば、その「楽譜」の役割を捉える視点も自ずと変化するからである。Le 

Corps à corps（1978）等、ミュージック・シアターの代表的な作品といえる作品が多く含ま

れる「肖像の回廊」という枠組みの中で《レシタシオン》の楽譜を考察することで、「ミュ

ージック・シアターに属するか否か」という二元論から離れた分析の視点の導入が可能とな

る。 

 アペルギス本人が「存在するのは楽譜のみである」と語る《レシタシオン》において楽譜

の役割に焦点が当たるのであれば、実際に「《レシタシオン》における楽譜とはどのような

役割を果たすものなのか」という避けがたい疑問と対峙する必要がある。 

 

15 "GEORGES APERGHIS : CATALOGUE DES ŒUVRES." Musurgia 2, no. 1 (1995): 63-65. Accessed 

July 15, 2020. www.jstor.org/stable/40590959. 

16 Catalogue de l’ouvre de Georges Aperghis. Paris: Éditions Durand-Salabert-Eschig, 2018. 

17 こうしたパラダイム・シフトの一因としては、アペルギスが 20 年以上にわたって共同制作を続けた

自身のミュージック・シアター団体 ATEM（次章で詳述）を 1997 年に離れ、以降 IRCAM の委嘱に

よる Machinations（2000）をはじめとする、映像やエレクトロニクスを用いた大規模作品の創作を開

始したなど、作曲家本人の創作姿勢の変化が考えられる。 

http://www.jstor.org/stable/40590959
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 したがって次章では、こうした疑問と共に「肖像の回廊」におけるアペルギスの楽譜を検

討することで、「不確定性」の問題、更には本論文において「余剰による不確定性」と定義

する概念を導入したい。 

 

第２章：「肖像の回廊」における余剰による不確定性 

2-1 アペルギスの創作における楽譜の問題 

 Gindt（1990）は、アペルギスの連作「肖像の回廊」について次のように記述している。 

 

《レシタシオン》によって ATEM の役者たちとの将来の仕事の輪郭が示された。

「肖像の回廊」の連作の中に散在する、器楽のパートにテクストを付け足す技法、身

振りと音素の関係性、特に、器楽以外の要素や必然的な要素ではないものが慣習的な

音楽的なパラメーターの数量化によって結び付けられる、というアペルギスの音楽的

世界が始まった。18 

 

アペルギスは、1976 年にミュージック・シアターの団体 Atelier Théâtre et Musique 

(ATEM) をパリ郊外のバニョレ（Bagnolet）に設立。La bouteille à la mer（1976）以降、

声、舞台、集団による共同創作、即興演奏の実験を開始する。アペルギスの ATEM におけ

る共同制作の方法は独自のものであり、多くの場合、──特にミュージック・シアター作品

の場合、──演奏者（演者）たちが持ち寄るアイディアを、リハーサルを繰り返す過程にお

 

18 Gindt, Antoine. Geroges Aperghis, le corps musical. Arles: Actes Sud, 1990, p. 88. 



17 
 

いて即興的に構築していくという形態を取った19。前章第 4 節における【表 2】に太字で示

したように、「肖像の回廊」の献呈者（≒初演者）のほとんどが ATEM の関係者である20。 

 「肖像の回廊」の中の多くの作品における楽譜も、こうした ATEM の参加者との独特な

関わり合いの中で書かれた。例えば前章第 3 節で触れた Conversations（1985）は三人の演

者のためのミュージック・シアター作品であるが、打楽器奏者 Jean-Pierre Drouet そして、

Edith Scob と Michael Lonsdale という二人の役者という計三人のために書かれた。したがっ

て、Conversations における「楽譜」は非職業的音楽家を含むメンバーの初演を想定して書か

れたものなのである。Conversations の楽譜が、前章第 3 節で述べたように「テクスト」のみ

によって構成されていることには、このような非職業的音楽家を含む初演者との関わり合い

が大きな一因である、と言える。 

 1977-78 年の期間における《レシタシオン》の制作過程にも、こうしたアペルギスと初演

者との独特な関係性が介在していた。《レシタシオン》の初演者 Martine Viard は、自身の

独特なキャリアについて、Daniel Durney とのインタヴューにおいて次のように語ってい

る。 

 

私［Viard］は、［レシタシオン作曲の］当時［そうであったように］、そして現在

［1992 年］でも、歌を歌う女優です。私は Simon Academy で演劇を専攻し、Arrabal

や Goldoni、Shakespeare（Macbeth の魔女）による戯曲を演じました。その当時は、

私はピアノも歌も続けていたのですが……それでも、私は自分のキャリアがオペラの

 

19 こうしたアペルギスのミュージック・シアターの創作過程については、Rothstein, Evan J. “Le 

Théâtre Musical d’Aperghis: Un Sommaire Provisoire.” In Musique et Dramaturgie: Esthétique de La 

Représentation Au XXe Siècle. Series: Esthétique, No. 7, 465-486. Paris: Publications de La Sorbonne, 

2003. を参照。 

20 ATEM 関係者に関しては、Gindt（1990）に “Ont collaboré à l’ATEM (de 1976 à 1988)” という題目で

掲載されている 3 ページに及ぶ長大な名前一覧を参照した。--Gindt, Antoine. Geroges Aperghis, le 

corps musical. Arles: Actes Sud, 1990, p. 263-265.  
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慣習によって身動きがとれなくさせられることを望まなかったし、広い音域を持った

私の声の自然な部分を保っていたかったのだと思います。21 

 

したがって Viard は、高度の専門的音楽教育を受けた「女優」であり、その意味で声楽的な

技術を持つアマチュアの音楽家なのである。後に作曲家の Michel Puig（1930-）や Claude 

Prey（1925-1998）によるミュージック・シアター作品を演じるようになった Viard にとっ

てこれらの作品は「声の音色の素晴らしいパレットから自分のキャラクターを創意工夫する

ことができ、自分の女優としての才能を遺憾なく発揮できる」ものであった。アペルギスの

最初の 1973 年のオペラ作品 Pandémonium の初演など、そのキャリアの最初期から関わ

り、1976 年の ATEM の創設当時のメンバーでもあった Viard は、アペルギスへのラジオ・

フランスのための作品の委嘱を Guy Erisman に勧めた。アペルギスの三作目のオペラ作品

Histoire de loups（1976）に演者として参加していた Viard によると、このオペラの演奏旅行

ツアーの期間中にアペルギスは《レシタシオン》を「一作品ずつ」書き始めたが、アペルギ

スが「実際はこの作品を歌い手が徐々に満たして行けるような簡潔なスケッチとして想像し

ていた」という22。 

 《レシタシオン》を含む「肖像の回廊」の連作におけるアペルギスの創作では、初演者と

の非常に緊密な関係性が楽譜の在り方の決定に大きく作用しているのであるが、Geoffrey

（2002）によれば、アペルギスは楽譜について以下のような考えを語っている。 

 

私は決して身振りや視覚の詳細を全て記すことはしません。演奏家や演出家が私自身

とは違う帰結を得るようにテクストを取り戻すことができるとき、不明確さ

（imprécision）はある程度において存在しています。作品は他者の想像力によって、

再び組み立てられるでしょう。何かがあまりに多くあるように見えるとすぐに、それ

 

21 Durney, Daniel. “Martine Viard: A Conversation with Daniel Durney in April 1992”, Ubu Web Sound: 

Geoges Aperghis. http://www.ubu.com/sound/aperghis.html. accessed September 1, 2020. 

22Durney, Daniel. “Martine Viard: A Conversation with Daniel Durney in April 1992”, Ubu Web Sound: 

Geoges Aperghis.  http://www.ubu.com/sound/aperghis.html. accessed September 1, 2020. 
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は消し去られます。その点においては、楽譜はコミュニケーションの手段にとどまっ

ています。楽譜が音楽のイメージを具体的に映し出すことはありません。23 

 

このようなアペルギスの言説を援用しながら、Geoffrey（2002）は次のように「不明確の余

白」（marge d’imprécision）という概念を導入する。 

 

実際、この分野［ミュージック・シアター］における楽譜では、アペルギスは彼の作

品の解釈／演奏（interprétation）のために不明確の余白（marge d’imprécision）を提

示している。24 

 

Geoffrey（2002）によれば、こうした「不明確さ」（imprécision）は共同制作のための可能

性として存在する。 

 

ジョルジュ・アペルギスのミュージック・シアターにおいて示される記譜の相対的な

不明確さ（imprécision）は、［……］作曲家に彼の役割を保ちながらも、同時に直接

的なやり方で共同制作的な仕事をする可能性を供する。25 

  

つまり、演奏者との創造的な共同制作のために、解釈の余地としての「不明確の余白」を楽

譜上に残しておく、ということである。アペルギスに関する先行研究の中で、アペルギスの

楽譜における「不明確さ」に着目した記述は Geoffrey（2002）が唯一である、と言って良

い。しかしながら、このミュージック・シアターの楽譜における「不明確さ」に関する記述

の中で、他の先行研究の例に漏れず《レシタシオン》をこの分野（ミュージック・シアタ

ー）から除外している。しかしながら、「肖像の回廊」の中で捉えるときには、──「ミュ

ージック・シアターか否か」という二項対立を超えて──Geoffrey（2002）が「不明確さ」

 

23 Geoffrey, François, and Francis Courtot. 2002. Le rôle de la notation dans le théâtre musical de Georges 

Aperghis. [S.l.]: [s.n.], p. 83. 

 http://geoffreyfrancoiscompositeur.org/geoffreyfrancoisarchives/Ecrits.html. accessed September 1, 2020. 

24 Ibid., p. 70. 

25 Ibid., p. 99. 
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と呼ぶ楽譜上の記号の不確定事象を《レシタシオン》においても同様に検証することが可能

となる。 

さらに、──「不明確の余白」という語が他者へと開かれたアペルギスの創作態度を捉え

る一定の拡がりを持った視座を与えてくれる一方で、──“imprécision”（不明確さ）という

語は必然的に否定的なコノテーションを伴う。というのも、「肖像の回廊」における楽譜の

在り方は、こうした不明確さ（imprécision）に留まらない。《レシタシオン》を含むこれら

の楽譜においては、「不明確さを残しておく」という楽譜に対する些か受動的な姿勢のみな

らず、場合によって「楽譜の記号的な書記機能を意図的に混乱させる」という非常に積極的

な姿勢が見られるのである。楽譜上に生じるこのような記号システムの負荷を示すために、

本論文では「不確定性」（indeterminacy）という語を導入したい。次節では、この不確定性

を説明する指標、指示的（prescriptive）、描写的（descriptive）という二つの書記レヴェル

を得るために Cage（1961）と Seeger（1958）の言説を検討する。 

 アペルギスは、2010 年に行われたインタヴューにおいて、John Cage（1912-1992）からの

影響を次のように語っている。 

 

この作品［《レシタシオン》］を書き始めたころには、私はいかなる野心も持ってい

ませんでした。私の唯一の野心は John Cage に続くような作品を書くことでした［…

…］私にとって最も影響力があるのは Cage であり、不確定性（l’indétermination）で

す。［……］Cage は私にとってとても重要な発見をもたらす存在であり続けていま

す。26 

 

一方で、Geoffrey（2002）の指摘するように、Cage が不確定性の作品として提示した

Concert for Piano and Orchestra（1958）におけるようなグラフィックな記譜による図形楽譜

のような記譜は、アペルギスの創作全般においては極めて稀であり27、このような意味にお

 

26 Nicolas Donin et Jean-François Trubert, « Georges Aperghis – Noyaux, matrices, oignons (…et 

corbeille) », Genesis, 31, 2010, p. 71-72. 

27 Geoffrey, François, and Francis Courtot. 2002. Le rôle de la notation dans le théâtre musical de Georges 

Aperghis. [S.l.]: [s.n.], p. 52. 

 http://geoffreyfrancoiscompositeur.org/geoffreyfrancoisarchives/Ecrits.html. accessed September 1, 2020. 
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いてアペルギスと Cage の創作には距離があるように見える。ほとんどの場合、アペルギス

の楽譜は、《レシタシオン》におけるように慣習的な五線の記譜による「楽譜」に近い体裁

を取ったもの、或いは専らテクストによって構成されたもの、のいずれかである。 

 しかしながら、不確定性の概念を検討するために Cage のテクストを考察することは、ア

ペルギスの Cage 受容を鑑みた上でも妥当性があると言える。というのも、アペルギスは 60

年代にパリで John Cage の作品を聴いて以降、著作集 Silence の英語版を通して Cage への接

近を試みるようになった、と述べており、したがって 1961 年出版のこの著作集は、こうし

た文脈から再考察が可能であると考えられるのである28。 

 

2-2 不確定性： Cage（1961）と Seeger（1958） 

  John Cage は、1961 年に出版された自身の著作集 Silence に収録された 58 年の講演「不

確定性」（ “Indeterminacy”）において、「不確定性」は「予見し得ない状況（unforeseen 

situation）を引き起こす」ものであると述べ29、それを以下のように記述する。 

 

 

28アペルギスは実際にインタヴューの中で Cage 作品との出会いについて次のように語っている。「最

初［の John Cage の発見］はパリ装飾芸術美術館(musée des Arts Décoratifs)で行われたコンサートで、

1964 年か 1965 年、私がパリに到着したばかりの頃でした。そこでは Jean-Pierre Drouet, Francis 

Pierre, Jean-Claude Casadesus そして Cathy Berberian によって、Berio の Circles が演奏される予定でし

た。舞台転換の、譜面台を取り払う合間に、彼女[Cathy Berberian]は[Cage の]Fontana Mix を歌ったの

です。私はそれをすばらしいと思い、このことに関して全てを知りたいと思いました。私の両親のお

かげで絵画の歴史についてはより多くのことを知っていたので、Duchamp を通して接近しようとしま

した。そして私はアメリカから来たものの全て──絵画では Rauschenberg や、他の分野では

Cunningham など──に夢中になっている友人と出会う幸運に恵まれました。彼が英語版の Cage の

Silence を一部持っていたのです。それ以来、Satie のみならずアメリカの作曲家 Cowell を通しても、

この接近を補いました。」-- Nicolas Donin et Jean-François Trubert, « Georges Aperghis – Noyaux, 

matrices, oignons (…et corbeille) », Genesis, 31, 2010, p. 71.  

29 Cage, John. Silence. Connecticut: Wesleyan University Press, 1961, p. 36. 
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その演奏に関して不確定（indeterminate）である作曲の演奏は、必然的に唯一のもの

である。それは繰り返すことができない。二度目に演奏される際には、その結果は

［一度目に］そうだったものとは異なる。30（39） 

 

Cage のここで言う「予見し得ない状況を引き起こ」し、その演奏を「繰り返すことができ

ない」ものとするもの、要約すれば「再現としての演奏の同一性を保証不可能にするもの」

としての「不確定性」とはどのようなものであろうか。Pritchett（1993）によれば、Cage の

思想において偶然性（chance）と不確定性とは異なるものである。 

 

Cageの語用法では、「偶然性」（ “chance” ）は作曲行為においてランダムな手順を

使用することを指す。［……］一方、「不確定性」（ “Indeterminacy” ）は、本質的

に異なるやり方で演奏される、作品自体の有する力のことを指す──すなわち、こう

した［不確定性を持つ］作品は、演奏家がそれを演奏するにあたって幾つもの独自の

仕方を与えられるような形式の中に存在する。31 

 

こうした「偶然性」と「不確定性」の違いについては、Cage の 58 年の講演“Indeterminacy”

において、自身のピアノ・ソロ作品 Music of Changes （1951）に対するある種の自己批判的

言及によって、明確に表されている。 

 

Music of Changes においては、構造［……］、方法［……］、形式［……］、そして

素材［……］は全て確定されている（determined）。たとえ Music of Changes のどん

な二つの演奏も同一であることは無いとしても［……］、二つの演奏は互いに非常に

似通うだろう。たとえチャンス・オペレーションがこの作曲の確定事項

（determinations）を齎したとしても、これらのオペレーションはその演奏実践にお

いては得ることができない。 32 

 

 

30 Ibid., p. 39. 

31 Pritchett, James. The Music of John Cage. Press Syndicate of the University of Cambridge, 1993, p. 108. 

32 Cage, John. Silence. Connecticut: Wesleyan University Press, 1961, p. 36. 
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1952年の1月1日にDavid Tudorによって初演されたこの作品Music of Changesにおいて、初め

てケージは偶然性を作品に全面的に採用した33。すなわち、この作品におけるテンポ、リズ

ム、強弱、音高等のありとあらゆる音響事象の決定に際して、Cageは中国の五経の一つ『易

経』から借用した8×8の64枡のチャートによるチャンス・オペレーションを採用したのであ

る。ケージが「これらのオペレーションはその演奏実践においては得ることができない」と

述べているのは、しかしながらこうした偶然性による事象の決定は、全て厳密な形で伝統的

五線譜の上に記されているので、この楽譜は「予見し得ない状況を引き起こす」もの、すな

わち「不確定性」を有するものではない、ということである34。Pritchett（1993）は、Music 

of Changes以降のCageの偶然性から不確定性への変化について、以下のように述べている。 

 

［……］偶然性と不確定性は Cage の作品において関わり合っている。彼の不確定性

の使用は偶然性の音楽から生じたものとして捉えることができる。Cage の初期の偶

然性の作品における［偶然性と不確定性という］対をなす作曲上の目的は、柔軟性

（flexibility）と非排他性（inclusiveness）であった。［……］しかしながら、Cage が

この世界において見た「可能性の総体」（ “totality of possibilities” ）と矛盾しない方

法で音楽を作る方法という問題は、単により複雑なシステムを作り上げるという以上

の方向へ向かった［……］。Cage は［Music of Changes において、］彼の作曲のシ

 

33 ここで「全面的に」と言うのは、Cage による偶然性の自作品への最初期の導入は、1950 年から 51

年にかけて作曲された Concerto for Prepared Piano and Chamber Orchestra の終楽章のように、部分的

に行われた、という意味においてである。この転換期における作曲技法の変遷については、Pritchett

（1993）、とりわけ p. 74-78 を参照。 

34また、こうした「偶然性」と「不確定性」の区分は、一時期 Cage と同じく“New York School”として

総称された作曲家 Christian Wolff（1934- ）においても当てはまる。Vítková（2019）によれば、Lucie 

Vítková によって 2019 年 8 月 16 日に行われたインタヴューにおいて、Wolff は次のように語ってい

る。「私は偶然性の手法を用いたことはありません。［……］しかしながら、私は［作品が］演奏さ

れる時は、不確定性が生じる時であるような方法で［自作品を］書くことを決意しました。」─

Vítková, Lucie. Kompoziční techniky Christiana Wolffa a sociální aspekty v hudbě [Compositional 

Techniques of Christian Wolff and Social Aspects in Music]. Brno: Janáčkova akademie múzických umění v 

Brně, Hudební Fakulta, Katedra kompozice, dirigování a operní režie, rok 2019 s. 167. Vedoucí disertační 

práce doc. MgA. Jaroslav Šťastný, PhD., p. 38. 
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ステムがどんなに非排他的なものであったとしても、それが特定の、固定された楽譜

上に作られた限りは、その［演奏実践の］結果は閉じられており、各演奏の間に違い

が無いと気付いたのである。35 

 

つまり、Cage は 1951 年の Music of Changes の作曲、或いはその 52 年 1 月 1 日の初演以

降、「偶然性」の問題と携わるうちに、「不確定性」という新しい問題に段階的に出会って

いく。そして上の引用に見たように、58 年にダルムシュタットで講演 “Indeterminacy”を発

表する時点で、最初期の偶然性の作品 Music of Changes を、この「不確定性」という見地か

ら自己批判するに至る。しかしながら、Music of Changes においてその記譜の複雑性の局地

に至った後に向かった、Pritchett（1993）の示す「単により複雑なシステムを作り上げると

いう以上の方向」とは一体どのようなものだろうか。Pritchett（1993）は、「Cage が不確定

性の可能性を全面的に探求するようになったのは、［……］ようやく 1957 年以降になって

からのことである」と指摘している36。したがって、この時期（57 年以降）の Cage の作品

と言説を検討することで、「不確定性」の概念がより明らかになると考えられる。 

 Variations I（1958）とVariations II （1961）は、Cageのこうした不確定性の概念を明確に

表している。Variations I（1958）の楽譜は、直線と4つの大きさの異なる点の記された6枚の

プラスティックの透明板から成る。楽譜の読解者は透明板を任意に重ねた上で、点から直線

へ垂線を引くことによって、次の5つの要素を決定する： 

 

1. Lowest Frequency ［最も低い振動数］ 

2. Simplest Overtone Structure ［最も単純な倍音構造］ 

3. Greatest Amplitude ［最大の振幅］ 

4. Least Duration ［最も短い持続］ 

5. Earliest Occurrence within Decided upon Time ［決められた時間の中で最も早い出

来事］ 

 

 

35 Pritchett, James. The Music of John Cage. Press Syndicate of the University of Cambridge, 1993, p. 108-

109. 

36 Ibid., p. 109. 
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Variations II （1961）では、6枚の透明板（うち6枚には各々長さの等しい一本の直線が、5枚

には各々大きさの等しい一つの点が記されている）を重ね合わせ垂線を引くことによって、

以下の6つの要素を決定する： 

 

1. Frequency［振動数］ 

2. Amplitude［振幅］ 

3. Timbre［音色］ 

4. Duration［持続］ 

5. Point of Occurrence in an Established Period of Time［確立された時間の区切りにおけ

る出来事の発生点］ 

6. Structure of Event (Number of Sounds Making up an Aggregate or Constellations) ［出来

事の構造（配置や集合体を作り上げる音の数）］ 

 

Variations I, II 共に、どんな人数でも、楽器でも、音響装置で演奏しても構わない。したがっ

てこの「可能性の総体」から引き出し得る音響は無限である。例えばMiller（2003）は、と

りわけVariations IIに関し、この楽譜から「Mozartのピアノ・ソナタを創造或いは再創造する

ことも実際に可能であろう。この楽譜の1,000のコピーを持った1,000人が《…による交響

曲》を創造することも［……］」と述べている37。したがって、Variations I, II の例は、Cage

が「予見し得ない状況を引き起こす」と述べる「不確定性」の、一つの極を端的に示してい

る、と言える。 

 Variations I, II において透明板によって決定される音響事象を書き出したのは、これらの語

用法がCageの当時の不確定性の概念を明確に表したものだからである。例えば1991年に出版

された、Fluxusのメンバーとして知られるGeorge Brecht（1926-2008）が1958年6月から1959

年8月にかけて記した3冊のノート・ブックの第一巻は、ニューヨークのNew School for Social 

Researchで行われたJohn Cageのクラス “Experimental Composition” の初日（1958年6月24

日）の記録から開始する。同ページ上には、「血液の循環と神経系統のノイズを無響室で聴

き、完全な沈黙は存在しないと考えるに至った」、というCage自身によって後に度々語られ

ることになる逸話と共に、「音の次元」（Dimensions of Sound）として、次の5つの分類が

記されている。 

 

37 Miller, David. “The Shapes of Indeterminacy: John Cage's Variations I and Variations II.” Frankfurter 

Zeitschift für Musikwissenschaft, no.6, 2006, p. 42. 
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1. Frequency – pitch hi-low［振動数：音程、高低］ 

2. Duration – duration long-short［持続：持続の長短］ 

3. Amplitude – volume［振幅：音量］ 

4. Overtone-structure – timbre［倍音構造：音色］ 

5. Morphology – attack-body-decay ［形態：アタック、本体、減衰］38 

 

このBrechtのノート・ブックの1ページは、当時のCage自身による言説が記されたものであ

るとほぼ断定できる。というのも、これら音の特性の音響学的とも言える分類は、上に挙げ

たVariations I, II における透明板によって決定される音響事象の分類と、驚くほどに一致する

からである。しかしながら、ここで大きな問いが生じることになる──すなわち、「振動数

（Frequency ）、持続（Duration） 、振幅（Amplitude ）、倍音構造：音色（Overtone-

structure – timbre）」といった、これらの「音響学的」な概念は、「予見し得ない状況を引

き起こす」ための「不確定性」の導入においてなぜ必要とされたのだろうか、という問いで

ある。 

 この疑問への答えの一つは、Cage の著作集 Silence (1961)における言説の中にあるように

思われる。Silence における、そして Cage の生涯におけると言ってよい一貫した主張の一つ

は、「音そのもの」（ “sounds themselves” ）への眼差しである、と言える39。そして、音を

ありのままの状態で聴く為には、従来の慣習的な記譜法から離れる必要があった。というの

も、例えば「倍音構造：音色（Overtone-structure – timbre）」といった、西洋音楽における

伝統的な記譜法によってはほぼ記すことのできない「音そのもの」の実体に近づく為には、

五線紙による記譜から離れた音響事象／認識／世界を探求する必要があるからである。その

 

38 Brecht, George. Notebook I, ed. D. Daniels and H. Braun. Cologne: Walther König, 1991, p. 3 及び

Footnotes. 

39 Silence 本文において “sound” という語が実際に出てくる例をいくつか挙げる：“in this new music 

nothing takes place but sounds” (p. 7), “No purposes. Sounds. “(p. 17), “hearing each sound just as it is” (p. 

22-23), “sounds themselves rather than upon the mind which can envisage their coming into being.” (p. 27-

28). このように、同書における「音響」(sound)への言及は、「ありのままの音響」（“sounds 

themselves”）といった言説と共に非常に多く登場する。なお、太字および下線強調は執筆者による。 
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意味で、Cage が「予見し得ない状況を引き起こす」ために 1957 年以降真っ向から取り組ん

だ「不確定性」は、「音そのもの」を慣習的概念、音楽・音響認識から解放された世界へと

導くために欠くことのできない一つの重要な概念なのである。すなわち、不確定性に関する

問いは、西洋音楽における伝統的な楽譜に何を記すことができない
．．

か、という問いでもあ

る、ということになる。 

 このことは、58 年の講演“Indeterminacy”中の、Johann Sebastian Bach （1685-1750）の楽

譜における不確定性の分析において明らかである。 

 

The Art of the Fugue においては、構造、［……］方法、［……］そして連続性の形

態（morphology）であるところの形式、［……］は全て確定されている

（determined）。周波数（Frequency）と持続（duration）に関する物質的特性も確定

されている。音色（timbre）と振幅（amplitude）に関する物質的特性は、それが記

されていないことによって不確定（indeterminate）である。この不確定性

（indeterminacy）は、各々のパフォーマンスに独自の倍音構造（overtone structure）

とデシベル値の変域（decibel range）の可能性を引き起こす。40 

 

ここで Cage は The Art of the Fugue に記されていない
．．

──したがってその演奏において「不

確定」である──音響特性を、「振動数（Frequency） 、持続（Duration）、Amplitude（振

幅）、Overtone-structure – timbre（倍音構造：音色）、Morphology （形態）」という、

Brecht によって記された 58 年当時の Cage の「音そのもの」の実体に近づくための分類用語

を全て
．．

用いて分析している。そして、「予見し得ない状況を引き起こす」ための「不確定

性」の概念が、近代西洋音楽の伝統における「楽譜」の記すことのできない
．．

ものの検討へと

向かうとき、こうした Cage の言説は音楽学者・作曲家 Charles Seeger（1886 - 1979）のそれ

と非常に接近することになる。 

 Seeger の功績の一つは、民族音楽──すなわち近代西洋にとっての「他者」の音楽──を

論じるために、西洋音楽の伝統的な五線による記譜法によって記すことのできない音響事象

を明確に提示したことである。西洋音楽の楽譜は全ての音響事象を記すことのできる全能の

 

40 Cage, John. Silence. Connecticut: Wesleyan University Press, 1961, p. 35. 
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書記体系ではない、ということを示すために、Seeger（1958）──奇しくも Cage の講演 

“Indeterminacy” と同年であるが──は、指示的（prescriptive）と描写的（descriptive）とい

う楽譜の書記機能の二つのレヴェルの区分を、以下のように提案する。 

 

音楽を書き記すという実践の中には、三つの危険が内在している。一つ目の危険は、

音楽の全ての聴覚的パラメーターの部分的な視覚的パラメーター──すなわち、二次

元しかもたない、水平な表面の上に記されたものとしてのパラメーター──によって

表象されるという想定にある。二つ目は、音楽書記が発話書記に対して歴史的に遅れ

を取っているということを無視した結果として、発話に関する技術を聴覚と視覚的記

号（signals）を競合させるという伝統によって干渉させていることにある。三つ目

は、指示的（prescriptive）と描写的（descriptive）という音楽書記法における区分─

─すなわち、特定の音楽作品がどのように鳴らされるべきかという青写真と、その

特定のパフォーマンスが実際にどのように鳴ったかという報告の間に引かれるべき

区分──を見誤ってきたことにある。41 

 

ここで Seeger（1958）は、「音楽の全ての聴覚的要素が視覚的に（楽譜として）表象可能で

ある」という考えを一つ目の危険とすることで楽譜の書記機能の限界を指摘しつつ、「どの

ように鳴らされるべき
．．

か」という指示的（prescriptive）書記と「実際にどのように鳴った

か」という描写的（descriptive）書記という二つのレヴェルの区分を、楽譜の書記機能の限

界を捉える上での指標区分として導入している。別の箇所で「主観的（subjective）」な指示

的（prescriptive）書記に対置するものとしても述べられている「客観的（objective）」なも

のとしての描写的（descriptive）書記は42、1958 年当時の Cage が「振動数（Frequency） 、

持続（Duration）、Amplitude（振幅）、Overtone-structure – timbre（倍音構造：音色）、

Morphology （形態）」といった音響学的用語の使用によって接近しようとした「音そのも

の」(“sounds themselves”) の概念に非常に近い。例えば Seeger（1958）は、当時の音響分析

装置を用いたグラフ（graph）が、西洋音楽の伝統的な記譜（notation）よりも遥かに描写的

 

41 Seeger, Charles. "Prescriptive and Descriptive Music-Writing." The Musical Quarterly 44, no. 2, 1958, p. 

184. 太字強調は執筆者（樋口）による。 

42 Ibid., p. 185. 
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（descriptive）書記──すなわち「音そのもの」の認識への志向としてのグラフによる音響

的実体の把握──に近いことを示すことで、近代西洋音楽の伝統における「楽譜」の記すこ

とのできない
．．

ものの検討へと向かうのである。例えば、以下のように Seeger（1958）が記譜

（notation）とグラフの二つの書記を音調的機能（tonal functions）に関して比較する際、そ

の言説は上に引用した Cage による The Art of the Fugue の分析態度と酷似している。 

 

「音高」（Pitch）は記譜（notation）によってはおおよその値のみが──すなわち、

半音階の記譜の範囲内において──示される。［……］セント値、矢印、プラス／マ

イナス、変形や臨時記号などの新たな符号（symbols）を書き加えることで正確さを

増そうとする試みは、判読可能性が減少することによって著しく制限されている。

［……］「振幅（強度）」［Amplitude (dynamics)］は記譜によってはおおよその値

のみが示される。私の現在入手可能なグラフは実際の聴取が感知可能な強度をはるか

に超えた変動を指し示す。［……］「音色」（Tone-quality）は現行のどちらの方法

［記譜とグラフ］によっても指し示すことができない。43（188） 

 

ここで明らかなように、「音そのもの」の実体と、西洋音楽における伝統的な記譜法との距

離を捉えようとする Cage （1961） と Seeger （1958）両者の言説 は非常に接近する。この

事実は、本論文の記述に次の前提を与える。すなわち、Seeger (1958)の提唱する指示的

（prescriptive）書記と描写的（descriptive）書記という音楽書記の二つの指標区分の導入に

よって、近代西洋音楽の伝統における「楽譜」の記すことのできない
．．

もの、つまり Cage 

（1961）の言葉で言うところの「予見し得ない状況を引き起こす」ための楽譜上の「不確定

性」の分析が可能となる、という前提である。 

 そして、この前提の上に立って初めて、楽譜の表記システムを意図的に混乱させることに

よって「余剰」を産出し、こうした「余剰」を楽譜上の「不確定性」として演奏者に手渡

す、というアペルギスの独自の創作姿勢の分析が可能となるのである。 

 次節で、「肖像の回廊」の中の作品、Fidélité (1982)、Corps à corps (1979)を分析すること

で、この「余剰による不確定性」の概念を導入したい。 

 

43 Ibid., p. 188. 
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2-3 「肖像の回廊」の楽譜に見られる余剰による不確定性 

2-3-1 Fidélité (1982)  

 アペルギスに関する先行研究の中で、アペルギスの楽譜における不確定性に着目した記述

は Geoffrey（2002）が唯一である、と言って良い。Geoffrey（2002）は、「肖像の回廊」の

中の一作、ハープ奏者のための Fidélité (1982) の楽譜の一部に関して、以下のような記述を

行っている。 

 

この例においては、情報の余剰（surabondance）が、かなり不明確な記譜と紙一重と

なっている。ジョルジュ・アペルギスは同一の音響の生成のため二つの対比──すな

わち、そのパッセージを演奏する仕方と［……］得られるべき音響的効果［……］─

─を示す。［……］こうした方法では、音楽的パッセージの読解は、もはや詳細の中

ではなく、包括的な仕方で行なわれる。44 

 

 Geoffrey（2002）は、ここで、情報の余剰が、不確定性を生み出していることを指摘す

る。そして、この「余剰」に関する記述は、「そのパッセージを演奏する仕方」と「得られ

るべき音響的効果」、すなわち、指示的（prescriptive）と描写的（descriptive）な書記が同

時に与えられていることで起こっている、と読むことができる。 

 

Seeger (1958) における二区分（Seeger 1958 : 184-185） 

指示的（prescriptive）        ⇔     描写的（descriptive） 

「どのように鳴らされるべきか」        「実際にどのように鳴ったか」 

  

 

44 Geoffrey, François, and Francis Courtot. 2002. Le rôle de la notation dans le théâtre musical de Georges 

Aperghis. [S.l.]: [s.n.], p. 80. 

http://geoffreyfrancoiscompositeur.org/geoffreyfrancoisarchives/Ecrits.html. accessed September 1, 2020. 
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【譜例 3】はこの「余剰」に関する記述の該当箇所である。 

【譜例 3：Fidélité (1982)】 

 

【表 3】は、この箇所における楽譜上のテクストを、指示的（prescriptive）と描写的

（descriptive）な書記に二分して表示したものである。 

【表 3：Fidélité (1982)における規定的⇔記述的書法の同時的混在】 

描写的

（descriptive） 

野蛮な喜び あまりにも頑丈なおもちゃを

壊そうとする子どものように

［……］ 

あたかもハープが破裂するか

のような音響を作りながら

［……］ 

度を越してしまった

ことによる突然の恐

怖が不意に訪れる 

 

指示的

（prescriptive） 

息声で プレスティッシモで［……］ 

激烈さを持って演奏すること

［……］ 

特定の音の響きは残しなが

ら、他の音はミュートする 

全ての音をミュート

し、そのままの姿勢

で固まる 

 描写的 両足の熱に浮かされたような運動。 

 

 指示的 ペダルは自由に。──プレスティッシモ──手の動き

とは独立して。  
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 【表 3】において、水平方向（左→右）は時間的推移、縦は同時に起こっていることを表

す。つまり、例えば「野蛮な喜び」という描写的書記と、「息声で」という指示的書記が

「同時に」与えられているのである。この表から明らかなように、「描写的」と「指示的」

というレヴェルは常に同時に与えられている。ハープのペダルの操作のために両足の動きが

指示されている箇所においても、「両足の熱に浮かされたような運動」という描写的書記

と、「ペダルは自由に。──プレスティッシモ──手の動きとは独立して」という指示的書

記が同時に与えられている。つまり、【表 3】の 4 段になっている箇所では、両手、両足の

それぞれに対して描写的、指示的な書記が同時に与えられている。 

 ここには、明らかに楽譜上に与えられた情報の「余剰」がある。というのは【譜例３】示

されているように、【表 3】に示したテクストのみならず、更に慣習的な記譜──音程関

係、秒数、テンポ（stringendo）、ダイナミクス、フェルマータ、等の記譜──までもが同

時に与えられているからである。 

 これらの書記を全て厳格に実現するのは不可能であるように見える。 

 しかしながら、もしも、Geoffrey（2002）が示唆しているように、これらの過度に情報の

与えられた記譜が、作品の概念を「明確」にするためのものではなく、むしろ情報の「余剰

による不確定性」を導き出すためのものであったとしたらどうだろうか。そして、もしもこ

うした余剰が、「指示的」、「記述的」という二つのレヴェルを混同することによって意図

的に喚起されているとしたらどうだろうか。 

 というのも、【表 3】から明らかなように、この「指示的」、「記述的」という二つの書

記は、ほとんど入念と言えるほどに同時に存在するように置かれている、言い換えれば、そ

の二つのレヴェルの混在による記号的混乱を予見して置かれているように見えるからであ

る。 

 Fidélité （1982）の分析例において既に見たように、音符とテクスト、音楽的書記と言語

的書記、と言った二項対立的区分を超えて、「指示的」、「記述的」という二つのレヴェル

の混同は音符の内部、テクストの内部において生じ得る。それは次に見る Corps à corps 

（1979）における余剰による不確定性の分析例によってより一層明確となる。 
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2-3-2 Corps à corps (1979) 

 「肖像の回廊」の中の一作、打楽器ソロのための Corps à corps (1979)において、次のよう

な記譜がある。【譜例４】 

【譜例 4：Corps à corps (1979)】 

 

Geoffrey（2002）は、この記譜について次のように述べている。 

 

この記譜は、「何かに驚かされたように、顔を右に向ける」というテクストと、矢

印、そして連結記号（タイ）から成る。この動作は言葉（mots）と符号（signes）に

よって二重に指示されている。その瞬間と顔を向けるすばやさを明確なやりかたで指

示する矢印と、連結記号（タイ）が、この動作の中断状態、驚かされた雰囲気を象徴

している（symbolisent）45。 

 

しかしながら、一見してこの非常に詳細に思われる Geoffrey（2002）の記述からは、すでに

「余剰」がどのように生じているのかが抜け落ちている。つまり、「言葉と符号（les mots 

et des signes）」、言い換えれば「楽譜とテクスト」による指示が「二重に」与えられている

のではなく、すでに言葉（mots）と符号（signes）の各々の内部において、その指示作用の

役割に分裂が起こっているのである。 

 

45 Ibid., p. 56. 
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 矢印という符号と「顔を右に向ける」という言葉が指示的（prescriptive）であるのに対

し、連結記号（タイ）という符号と、「何かに驚かされたように」という言葉は描写的

（descriptive）である。 

【表 4】 

 言葉（mots） 符号（signes） 

描写的（descriptive） 「何かに驚かされたよう

に」 

連結記号（タイ） 

指示的（prescriptive） 「顔を右に向ける」 矢印 

 

 すなわち、「テクスト⇔楽譜」、といった二分法からは抜け落ちていたこの余剰の現象

は、規定的（prescriptive）と記述的（descriptive）書記、という二区分による分節を導入す

ることによって初めて説明できる。既に「テクスト」、「楽譜」のそれぞれの内部において

規定（prescriptive）、記述的（descriptive）な書記が同時に与えられていることによって、

記号の表象作用に負荷がかかっているのである。 

 前節で明らかにしたように、西洋音楽の伝統的な記譜法においても、書き記すことのでき

ない
．．

ものは既に存在している。こうした記号表象体系自体の持つ限界と、ここで「余剰」と

呼ぶ記号的な混乱は一体何が異なるのだろうか。本論文第 4 章で後述するように、20 世紀以

降の西洋音楽においても、「余剰」と呼ぶに等しい記号的混乱が楽譜上に生じることは度々

あったが、多くの場合はその楽譜を記した作曲家と、その読み手である演奏家に望まれざる

形で混乱が生じるか、或いはこうした混乱が意識されることなく見落とされたままであっ

た。アペルギスの「肖像の回廊」の連作における楽譜の場合においては、こうした混乱は演

奏家の想像力に積極的に働きかける形で、つまり予想し得ない状況を引き起こす余剰、「余

剰による不確定性」として機能しているのである。このことをより明確にするため、前節で

も考察した John Cage のピアノ作品 Music of Changes の楽譜上に生じた「余剰」を例として

検討したい。 
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【譜例 5】 

【譜例 5】は、Music of Changes の冒頭である。左隅に、”69 ＝♩＝ 2
1

2
cm.”、という表記が

両側に伸びる矢印と共に記されている。この表記は、実際のページ上の 2.5 センチメートル

という長さの単位が、楽譜上の 4 分音符一つ分に対応し、更にこの 4 分音符は一分間に 69

回の均等な頻度で刻まれる、ということを表す。したがって、この両側に伸びる矢印という

「長さ」の尺度が、楽譜上の音響現象の「速度」、すなわちテンポに対応しているのであ

る。こうしたテンポ表記は、極端に描写的（descriptive）なものである、と言える。しかし

【譜例 5】をより詳しく見ると、これらの等号で結ばれた表記の更に右側に、“ACCEL”、す

なわちアッチェレランドという文字が記されている。これは、テンポをどのように運動させ

るべきか、という指示的（prescriptive）な書記である。そして、実際にここで描写的、指示

的書記が混在することで、楽譜の読み手は非常に混乱する。というのも、この長さの尺度＝

テンポという非常に厳格な速度の描写と共に与えられるアッチェレランドという指示は、実

際のリズムの運用の解釈を非常に曖昧にするからである。すなわち、ここでは描写的、指示

的書記の混在による記号体系の混乱、という「余剰」が生じていることになる。実のとこ

ろ、作曲者 Cage 自身が、この「余剰」に関して非常に自覚的であった。というのも、Cage

の晩年に William Duckworth によって行われたインタヴューにおいて、Cage は次のように語

っているからである。 
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Music of Changes や、打楽器や声や弦楽器のための時間の長さの作品（time-length 

pieces for percussion and voice and stringed instruments）は46、全てリズム構造

（rhythmic structures）によって書かれましたが、アッチェレランドやリタルダンド

［の記譜］を受け入れてから構造が柔軟（flexible）になったので、時間は固定されな

くなりました。この地点、つまりアッチェレランドやリタルダンドを時間に基づく構

成原理の中に導入するときに（言い換えれば、それが柔軟になるときに）、［リズム

構造が］もはやこれ以上必要ではなくなる途中の段階にあり、プロセスの中に動いて

いくのです。アッチェレランドやリタルダンドが無かったら、［リズム構造は］保た

れていたでしょう、どこにもそれを放棄する理由は無いでしょうから。David Tudor

が Music of Changes の演奏に取り組んでいたときに、彼はアッチェレランドやリタ

ルダンドの記譜を時計の時間（clock time）──ストップウォッチの時間──に翻訳

するある種の数学を体得したのです。彼の Music of Changes のコピーには全てのイ

ベントの正確な時間の長さが記されています。47 

 

この Cage の言説からは、本論文で「余剰」と呼ぶ記号的混乱を Cage が肯定的・否定的な両

義的側面において捉えていることが窺える。肯定的と言ったのは、この原則的に描写的な書

記による厳格なリズム構造の中にアッチェレランドやリタルダンドといった指示的書記を混

在させることにより、「構造が柔軟（flexible）」になり、「時間は固定されなく」なった、

と語っているからである。しかしここで Cage は同時に、この記号的混乱が、リズム構造を

「放棄する理由」であった、とも語っている。前節で詳述したように、Cage は Music of 

Changes の後、「不確定性」の問題と対峙するにあたってこうした五線紙上の書記の複雑性

とは原則的に異なる方向、Pritchett（1993）の言うところの 「より複雑なシステムを作り上

げるという以上の方向」へと向かったのである。Cage のこの作品に対する否定的な見解

 

46 26’ 1.1499” for a string player (1955) や 27’ 10.554” for a percussionist (1956) 等、1953-56 年の間にかけ

て構想された “Ten Thousand Things” というシリーズに属する一連の分・秒数をタイトルに持つ作品

群のことを指していると思われる。 

47 Duckworth, William. Talking Music: Conversations with John Cage, Philip Glass, Laurie Anderson, and 

Five Generations of American Experimental Composers. New York: Da Capo Press, 1999, p. 11. 
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は、前節でも述べた 58 年の講演 “Indeterminacy” （不確定性）における自己批判においてよ

り一層顕著である。 

 

Music of Changes は人間よりも非人間的なものだ、なぜならチャンス・オペレーショ

ンがそれを生んだのだから。これらの構成要素が、たとえ音のみであるとしても、人

間をコントロールするために集約するという事実は、この作品にフランケンシュタイ

ンの怪物のぎょっとする側面を与える。48 

 

「非人間的」、「フランケンシュタインの怪物」、といったこれらの否定的言説から明らか

になるのは、Cage 自身は、こうした Music of Changes における書記体系の混乱による「余

剰」を、「不確定性」とは捉えていなかった、ということである。実際のところ、Cage

が、Music of Changes の記号的混乱、すなわち「余剰」の生じた楽譜に関して、David Tudor

がどのように読むのかは予想できなかった可能性は高い。というのも、Duckworth（1999）

のインタヴューに確認したように、「アッチェレランドやリタルダンドの記譜を時計の時間

（clock time）［……］に翻訳」したという Tudor の行為を Cage は驚嘆のトーンを持って語

っているように見えるからである。しかしながら Cage にとっては、たとえ Tudor のこの

「余剰」の読解行為が自身にとって予想外のものであったとしても、これは「予見し得ない

状況（unforeseen situation）」、すなわち不確定性の領野の中で捉えられることは無かっ

た。Tudor が「全てのイベントの正確な時間の長さ」を楽譜上に記したことは、Cage にと

っては不確定性の正反対の側面、実際の演奏の「コントロール」、「非人間」的で「怪物」

的な側面の方を強く思い起こさせたのである。 

 上に、CageがMusic of Changesの後「不確定性」の問題と対峙するにあたって五線紙上の

書記の複雑性とは異なる方向と向かったと述べたが、この指摘は、五線、グラフを含めたあ

らゆる記譜が混在したConcert for Piano and Orchestra（1957-58）に関しても当てはまる。 

 

私はその［Concert for Piano and Orchestra の］記譜（notation）を、彼らにとって奇

妙なものとならないと同時に慣習から解き放たれたものとなるように、演奏家たち自

身と共に作り上げたのです。［……］私がその記譜を作った時には、それはその意味

 

48 Cage, John. Silence. Connecticut: Wesleyan University Press, 1961, p. 36. 
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が分かる人たちと共に作ったのです。その時点から、［……］曖昧さはおそらく存在

するでしょうし、時には上手くいくこともあれば上手くいかないこともあります。し

かしながらこれは全ての記譜に当てはまります。古典的な記譜も時には上手くいく

し、時には上手くいかないこともあります。私はBeethovenが非常にまずいやり方で

演奏されるのを聴くことがありますし、Mozartにしたって同じです。49 

 

演奏家たちと共に記譜を作り上げるという、こうした Cage の姿勢は、アペルギスと非常に

多くの点で共通する。例えばアペルギスの作品を多く初演した打楽器奏者 Jean-Pierre 

Drouet は、1990 年に Antoine Gindt によって行われたインタヴューにおいて、 アペルギス

の共同的な楽譜制作を次のように語っている。  

 

［……］ジョルジュ・アペルギスは彼の作品の演奏家と密接に仕事をする作曲家で

す。他のところから定期的に彼の周りに人々が集まってくる、家族と呼べるようなも

のとして［彼の仕事が］在ります。彼はそうした存在を大切にしていますし、作曲の

開始の時に演奏家に相談することなしに楽譜が書かれることは現在［1990 年 1 月 30

日］では極めて稀になっています。［……］ジョルジュ・アペルギスによるある楽譜

は、［……］他の作曲家によるものと必ずしも非常に異なっているわけではありませ

ん。対して、特定のタイプの作業においては、上演を見越したリハーサルを通して、

単純なテクストの読解以上のものへと作品がまさに入念に作り上げられます。50 

 

こうしたアペルギスの演奏家との近さは、上に挙げたケージのそれと非常に似通っているよ

うに見える。また、初演のパフォーマンスが終わった後に
．．

書かれた Cage の Variations V

（1965）の楽譜の場合のように、アペルギスの場合においても、単純な素材をもとに即興を

して練り上げるリハーサルを繰り返す中で演奏者と共に曲を作り上げていき、楽譜はその初

演の上演後に書かれる、ということも少なくない51。 

 

49 Duckworth, William. Talking Music: Conversations with John Cage, Philip Glass, Laurie Anderson, and 

Five Generations of American Experimental Composers, New York: Da Capo Press, 1999, p. 18. 

50 Gindt, Antoine. Geroges Aperghis, le corps musical. Arles: Actes Sud, 1990, p. 76-77. 

51 ミュージック・シアターの分野におけるアペルギスのこうした特殊な創作姿勢に関しては、
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 こうした両者の共通点にもかかわらず、Cage は楽譜上の記号的混乱、すなわち「余剰」

を「不確定性」の可能性の領野の中では捉えなかった。より正確に言えば、その記号的混乱

の実体を十分に自覚的に見ていたにもかかわらず、Cage は 1950 年代に「偶然性」から「不

確定性」へと問題意識をシフトしていく中で、Music of Changes において生じた「余剰」を

探求していく方向は取らなかった。 

 しかしながら、アペルギスの楽譜においては、こうした「余剰」は非常に有効な形で楽譜

上に機能している。例えば、既に【譜例 4】で確認した打楽器ソロのための Corps à corps 

（1979）の楽譜上における余剰である。上述のインタヴューを引用した Jean-Pierre Drouet

は、この作品の初演者でもある。Drouet は、【譜例 4】の「何かに驚かされたように、顔を

右に向ける」という箇所の解釈にあたって、「ワイングラスを彼の脇に置く」という演出を

採用した52。ここでは、楽譜には「ワイングラス」に関する記述は一切無いにもかかわら

ず、ワイングラスは作品の「外部」の備品として置かれているのではない。既に述べたよう

に、「何かに驚かされたように、顔を右に向ける」というこの一見単純に見えるテクストの

「内部」において、既に「描写的」と「指示的」の二つのレヴェルが混在した「余剰」が在

る53。そしてこうした「余剰」が楽譜の読み手の想像力を触発することで、──「ワイング

ラスを彼の脇に置く」といった──予見し得ない状況を引き起こす
．．．．．．．．．．．．．．

。すなわち、ここには

「余剰による不確定性」があるのである。 

 そして、《レシタシオン》においてこそ、この「指示的」、「記述的」という二つのレヴ

ェルの混同による「余剰による不確定性」という概念による分析モデルが最も適していると

考えられる。というのも、アペルギス自身が、《レシタシオン》作曲の基本的なアイディア

が「音節や音素をあたかも音高のように用いること」であったと述べているように、言語⇔

音楽、テクスト⇔楽譜といった二分法が有効でなくなるような記号的混乱は、この作品の設

 

Rothstein（2003）を参照。─  Rothstein, Evan J. “Le Théâtre Musical d’Aperghis: Un Sommaire 

Provisoire.” In Musique et Dramaturgie: Esthétique de La Représentation Au XXe Siècle. Series: Esthétique, 

No. 7, 465-486. Paris: Publications de La Sorbonne, 2003.  

52Geoffrey, François, and Francis Courtot. 2002. Le rôle de la notation dans le théâtre musical de Georges 

Aperghis. [S.l.]: [s.n.], p. 90. 

http://geoffreyfrancoiscompositeur.org/geoffreyfrancoisarchives/Ecrits.html. accessed September 1, 2020. 
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計の根幹にあるからである。規定的（prescriptive）、記述的（descriptive）という区分を導

入することによって、この記号的負荷が「余剰による不確定性」としてどのように生じてい

るかの詳細を分析的に明示することが可能となる。 

 繰り返すが、アペルギスの楽譜の分析においては、Seeger（1958）の提唱する指示的

（prescriptive）、描写的（descriptive）という二つの書記レヴェルの区分は、楽譜上に記さ

れたテクストに関しても適用可能である。このことに関し、以下のことを述べておきたい。 

 Cage の楽譜の場合においては、描写的書記のレヴェルは、──例えば Variations I, II にお

ける透明板や、Music of Changes における「長さ（2.5cm）を示す矢印＝速度（♩＝69）」

という表記などのように──主に「グラフ」の形をとって現れる。そして、Seeger（1958）

の指示的・描写的書記の区分は、一見記譜とグラフによる対立区分のことを指すように思わ

れる。例えば Seeger は、次のように述べている。 

 

一方では、旋律は（言葉の上では、ということを忘れてはならないが）個々の切り離

された音の連続として認知されるとすれば、もう一方では、単一の音の連続体として

認知される──すなわち、鎖として、或いは、流れとして。［……］旋律の鎖として

の代理＝表象は記号の鎖として比較的容易に為される。記号化は必然的に、音楽空間

（音）と音楽時間（リズム）を分離、独立した因子として厳格に区別することとなる

──［記号の鎖と］線的な配列の二つの要素が分かち難いものとして互いに重なり合

い支え合う形で。ページ上の二次元の不完全な枠組みの中では、記号化と線形化はそ

の起源の不明確なグラフの慣習に依存する。一つには、時間の経過をページ上の左か

ら右への出来事の継起と同化することは──おそらくは発話書記（speech-writing）

から借りられたものであろうが──この二つの［記号の鎖と線的な配列の］要素［の

結合］を支えていると言える。もう一つには、音程の高低をページ上の高低［上下］

と同化することは、一部の記号的、そして全ての線的音楽書記を支えているのであ

る。［音楽史上］最も直近の線的な音楽書記の発展のために、基礎的な図表として均

一な垂直線が時間の経過（テンポの指示）を等格化し、均一な水平線が音程の高低の

等格化したことは、「グラフ化」（”graphing”）として認識されている。54 

 

54 Seeger, Charles. "Prescriptive and Descriptive Music-Writing." The Musical Quarterly 44, no. 2, 1958, p. 

185.  
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したがって、音響現象をばらばらの「記号の鎖」として捉えるとき、その単一の連続体、す

なわち「流れ」としての認識が失われているのである。そして、Cage がこうした「流れ／

連続体」の音響世界としての「音そのもの」の実体を捉えようと苦心するとき──すなわち

伝統的な記譜によって捉えることができないものに「グラフ」によって接近を試みるとき─

─こうしたアプローチは Seeger の描写的（descriptive）書記の概念と重なり合う。しかしな

がら、Seeger（1958）による二つの書記の区分は、必ずしも五線による記譜とグラフという

対立区分を意味しないのである。例えば Seeger（1958）は上の引用に続く文章において、こ

の二つの書記レヴェルをギリシア以降の西洋音楽の伝統の中における複雑な錯綜の中に捉え

ている。 

 

ヨーロッパの芸術音楽の歴史は、慣習的な音楽書記が最初には記号的書記が支配的

で、次に線的書記が優勢となり、最終的に混合した記号的・線的記譜となったことを

示している。アリピウスによって私たちに最も明確に知られるようになってギリシア

の伝統は、時間の経過を左から右へと表象する慣習に基づいていた。別個の音の高低

や韻律のための記号はそれに従って配置された。キリスト教時代のアクセント記号や

ネウマによって、ページ上の高低を音程の高低と同定する新たな慣習が加えられた

が、これは、特定の位置から特定の位置へと動かされる個々の点よりも、むしろ運動

を表す線的な性質のものであった。当初にはこれらは現存した朗誦の実践を描写する

（describe）ために使用されたように思われる。しかしながら、記譜法は次第に指示

的（prescriptive）な目的のために使われた。最初には、教会の権威者が、そして、後

には作曲家が、［音楽の］運動がどこからどこへ向かうのか、そしてそのためにどれ

ほどの時間がかかるのかを正確に特定することを始めた。譜線、符尾の追加や小節線

は（グラフ図表の、順に水平、垂直の等価として）グラフへの主要な前進であり、符

頭［たま］や、符鉤や連鉤［音符や連符の旗］は記号主義への逆戻りである。55 

 

したがって、Seeger（1958）によれば、長い西洋音楽の実践の歴史を批判的に考察すれば、

五線による記譜の「内部」においても、──「譜線」と「符鉤」がそれぞれ描写的、指示的

 

55 Ibid., p. 185-186. 
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書記であるように、──この二つの書記レヴェルは混在しているのである。そして、同様の

指摘は楽譜に表記されたテクストの「内部」においても適用可能であるはずである。 

 こうした指示的・描写的書記の歴史的な「錯綜」は、Nattiez（1990）においても以下のよ

うに同様に指摘されている。 

 

指示的（prescriptive）な記譜法においては、分析者は楽譜を前もって形式化されたも

の（preformalization）として捉えることができる。なぜなら楽譜を作る段階におい

て、音響的事象の宇宙＝世界（the universe）の中から特定の変数を選び取る必要が

あるからであり、この選択は作品の耐久性（permanence）や伝達（transmission）に

とって不可欠なものだからである。記譜法の全歴史は、音楽の「永続的」

（“eternal”）状態を保証するために必要な変数が、グラフの代理＝表象に転置される

物語である。［……］楽譜がその起こりうる音響的な実践の階層を適切に反映したも

のであると捉えられるや否や、音楽学者はそこに基盤を置くことができる。この状態

では、音楽学者にとっての古典的な楽譜は、民族音楽学者にとっての描写的

（descriptive）な楽譜と同じ役割を果たす［……］。56 

 

そして、ここでも二つの指示的、描写的書記の区分は、必ずしも五線とグラフとの対立区分

を意味しない。Cage（1961）、Seeger（1958）が十分に自覚的で在ったように、「描写的」

な書記を措定することは、記譜体系全般の含む表象機能の限界を批判的に検証するために欠

くことのできないものでこそあれ、音を完全に「描写」するどんな試みにおいても、その記

号が何かを代理＝表象している限りは、そこに記され得ないものは必ず存在するからであ

る。それは、Nattiez（1990）の次のような言説に簡潔に言い表されている。 

 

記号（The symbolic）は、何よりも第一に指示＝言及すること（referring）の過程に

特徴付けられる、構成的で動的な現象である。この観点からは、記号は現実の一要素

としてさえも、現実性からは「隔たって」いる。57 

 

56 Nattiez, Jean Jacques. Music and Discourse: Toward a Semiology of Music. Princeton, N.J.: Princeton 

University Press, 1990, p. 78. 

57 Ibid., p. 34. 
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したがって、本論文においては指示的、描写的という二つの書記レヴェルの区分は──例え

ば「五線⇔グラフ」、「テクスト⇔音符」、といった区分を超えて──ミクロ／マクロ双方

向へのアプローチに適用可能な指標として適用することとする。本研究の目的は、アペルギ

スの代表作の一つである《レシタシオン》を、「余剰による不確定性」という概念によって

分析し、その位置付けを検証することにある。次章で《レシタシオン》の分析に着手する前

に、ここで「余剰による不確定性」の「分析」の指針を次のように提示しておきたい。 

 

１． 楽譜上の書記体系に生じている「余剰」を「分析」する、ということは、その

混乱を記号論的に明らかにするということを意味する。本論文では、この分析

は Seeger (1958)の提唱する指示的（prescriptive）書記と描写的（descriptive）書

記という音楽書記の二つの指標区分の導入によって行う。 

 

２． 楽譜上の「不確定性」を受け入れる、ということは、作曲者の「意図」の、少

なくとも部分的な放棄を意味する。John Cage は、──とりわけ「不確定性」以

降──近代の伝統的な「作曲家」の立場よりも「聴衆」に近い立場を取った58。

すなわち、楽譜上の不確定性を「分析」する、ということは、作曲家の意図を

解明することに先立って、この楽譜から引き起こされるであろう「予見し得な

い状況」を「受容（感受）」するということを意味する59。 

 

58 例えば、William Duckworth によって行われたインタヴューにおいて、Cage は次のように語ってい

る。─「私は私の未だ聴いたことのないものを聴くためのやり方で書きます。したがって、私は私の

音楽に関して聴衆や批評家の位置にいます。」─ Duckworth, William. Talking Music: Conversations 

with John Cage, Philip Glass, Laurie Anderson, and Five Generations of American Experimental Composers, 

New York: Da Capo Press, 1999, p. 27. 

59 Jean Jaques Nattiez（1990）は、彼の音楽記号学における創出・中立・感受の 3 つのレヴェルの区分

において、「ケージの［作曲家としての］選択は本質的に知覚（感受）の姿勢のなかに在る」と述べ

ている。こうした主張は、前註で引用した Cage 自身による「私は聴衆の位置にいる」という言説と

矛盾しない。─ Nattiez, Jean Jacques. Music and Discourse: Toward a Semiology of Music, Princeton, N.J.: 

Princeton University Press, 1990, p. 48- 49.  
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３． したがって、「余剰による不確定性」の「分析」は、その「余剰」としての混

乱を記号論的に明らかにした上で、そこから引き起こされ得る「予見し得ない

状況」を「受容」すること──Jean-Pierre Drouet がアペルギスの楽譜の「受容」

においてワイングラスを作品にもたらしたように──を意味する。すなわち、

この段階において、分析者はその楽譜の「読み手」であると同時に──《レシ

タシオン》の場合において、その歌い手、演じ手、聴き手として──この「余

剰による不確定性」の「実践者」と同じ立場に立つのである。 

 

第 3章：《レシタシオン》における余剰による不確定性の分析 

3-1 分析における方策：余剰による不確定性の置換型、擬態型、隠喩/換喩

型の三つの類型 

 《レシタシオン》は、声のソロのための 14 の〈レシタシオン〉から成る。これら 14 曲の

分類について、例えば Boë (2018)は、専ら楽譜の配置という視覚的形態から、音列

（séries）、三角形（triangles）、表（didascalie）の三つの類型に分類することを提案してい

る60。しかしながら、こうした分類では、例えば〈レシタシオン 12〉のように音列と三角形

の配置が同時に与えられている場合の区分において矛盾が生じることになる。 

 

 ここで私が不確定性を「受容」すると言うのは、例えば Delio （1984）による Cage の Variations II

の分析のようなやり方を指す。前節で、Variations II において 6 枚の透明板として与えられた楽譜の演

奏実践が、Mozart のピアノ・ソナタの再創造にまで及ぶ無限の可能性を持つことを述べたが、Delio 

（1984）は、この楽譜の演奏の実際の「可能性」を、数式やグラフの採用によって統計的に示し検討

した。不確定性の楽譜のこうした分析例において、問題となるのは楽譜に込められた作者の意図を解

明することではない。そうではなく、この楽譜の読み手、演奏者、実践者と同様の立場で与えられた

楽譜として透明板を実際に重ね合わせてみることで、ここから引き起こされる「予見し得ない状況」

を「受容」することこそが問題となる。─ Thomas Delio, Thomas. "The Morphology of a Global 

Structure: John Cage, Variations II." In Circumscribing the Open Universe. Lanham, Maryland: University 

Press of America 1984, p. 9-27. 

60 Boë, Caroline. Les “ trésors du signifiant ” dans les Récitations de Georges Aperghis. 2018. hal-02004780v2f, 
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 加えて、本論文の目的の一つは「余剰による不確定性」を《レシタシオン》の楽譜が「余

剰による不確定性」の概念によって分析可能であることを示すことであるが、こうした表層

的類型区分によっては、実際に楽譜上に記号的負荷として生じている「余剰」を解明できな

い。例えば、Boë (2018)の区分においては同じ類型（表型）に属する〈レシタシオン 2〉と

〈レシタシオン 4〉は、「余剰による不確定性」という観点から分析する際には（後述する

置換、擬態という）の 2 つの相対立する余剰が生じている。 

 したがって本論文では、《レシタシオン》の楽譜における余剰による不確定性を、置換

（displacement）型と擬態（mimesis）型、そしてこの 2 つを総合した隠喩/換喩

（metaphor/metonymy）型、という三つの類型に分けて分析する。 

 

3-2 置換型：〈レシタシオン 2〉 

 最初に置換型の代表的な例として、〈レシタシオン２〉を分析したい。 

 【譜例 6】にあるように、〈レシタシオン 2〉の楽譜は７（横）×９（縦）＝計６３個の

短い断片から成っており、上から下の行がピアニッシッシモ（ppp）からフォルティッシッ

シモ（fff）への強弱の、左から右への列がレントからプレストへの速度の幅を表す。 

 アペルギスは、この楽譜のインストラクションに、これらの断片は、垂直に読んでも、水

平に読んでも良いし、左→右、右→左、という方向も任意に選択してよい、ということを書

き記している。したがって、この断片をどのような配列で読むか、ということの選択に関し

は不確定性である、ということができる。 

しかしながら〈レシタシオン 2〉には、こうした「断片の配列の選択の自由」としての不

確定性以上に、楽譜の表象システムを揺るがす記号的操作、すなわち「余剰」としての不確

定性がある。そして、ここではこうした余剰は指示的書記と描写的書記の「置換」という形

で起こっている。 

 

p. 7. https://hal.archives-ouvertes.fr/hal-02004780v1. accessed September 1, 2020. なお、Boë (2018) が

ここで区分のために用いている語“didascalie”は、元来は演劇、舞踊、オペラや映画などにおける演

者の役割を簡略化された形で記したもののことを指す。したがって必ずしも「表」と同義ではない

が、この差異は本論文の論旨とは無関係であることに加えて、Boë (2018)がこの語をあくまでも視

覚的配置の効果の分類として用いているということを踏まえ、ここでは「表」と訳すこととする。 
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【譜例 6：〈レシタシオン２〉】 

 

〈レシタシオン 2〉の場合には、「置換」は楽譜上の 63 の各々の断片において起こってい

る。したがって、この断片の一つを取り上げ分析することで、この余剰による不確定性を解

明したい。 

 【譜例 7】は左上隅の断片を拡大したものである。 

 

【譜例 7】 

 

  

 

 

 

【譜例 7】にあるように、この楽譜においては音符の上と下、両方にテクストが記されてお

り、上に記された方のテクストはイタリック体で記され（）で括られている。 
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【表 5】 

音符の上のテクスト（） （あなたのお子さん、いくつになったの？） 

（votr’enfant, quel âge a-t-il ?） 

音符の下のテクスト「」 「それだけ、そして他は何もない」 

   cela seul et rien de plus 

 

 【表 5】は、これらのテクストの原文と日本語訳である。音符の上に記されたテクストを

（）で、下に記されたテクストを「」で記した。 

 これらのテクストに関して、アペルギスは次のようなインストラクションを記している。 

 

このテクストはモノローグとして読んでも良い。その場合には、丸括弧の中のテクス

トに従事する必要はない。 

このテクストを、ダイアローグとして読むことも可能である。丸括弧の中のテクスト

は意図（異国の言葉のフィルムのための字幕のようなもの）を示す。したがってテク

ストはその違和のある状況に従って発話されるだろう。 

 

つまり、モノローグとして読む場合には、「それだけ、そして他は何もない」というテクス

トのみを歌えば良い。【表 6】にあるように、ここでは音符の上に（）で括られたテクスト

は、無視して構わない。 

【表 6】 

無視 （あなたのお子さん、いくつになったの？） 

指示的 

（発話されるべきテクスト） 

「それだけ、そして他は何もない」 

 

 しかしながら、ダイアローグとして読む場合には、この（）で括られたテクストは描写的

（descriptive）な書記として楽譜上に独自の主張を持つことになる。 

【表 7】 

描写的 

（発話の意図としてのテクスト） 

（あなたのお子さん、いくつになったの？） 

指示的 

（発話されるべきテクスト） 

「それだけ、そして他は何もない」 
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 【表 7】に示したように、この場合、（あなたのお子さん、いくつになったの？）という

テクストは、「それだけ、そして他は何もない」というテクストを発話するにあたっての実

際の意図である、ということになる。ここには、二つのテクストを描写的、指示的書記とし

て同時に与えることによって生じる余剰がある。 

 加えてアペルギスは、インストラクションとして、この二つのテクストの異なる実践方法

についても以下のように示唆している。 

 

演劇版の場合：実際に発話する前に、テクストを［楽譜上の］「余白」の中で無言で

言う（唇の動きのみ）こと。 

下手な映画の吹き替えみたいになるように、唇の動きを二分化することを試してみる

こと。 

 

この場合、【表 8】にあるように、音符の上に記された（）で括られたテクストは、唇の動

きのための「指示的」（prescriptive）書記となる。 

【表 8】 

指示的（唇の動きのみ） （あなたのお子さん、いくつになったの？） 

指示的（発話されるテクスト） 「それだけ、そして他は何もない」 

 

 すなわち、【表 9】に記したように、インストラクションに従って、（）で括られた（あ

なたのお子さん、いくつになったの？）という同一のテクストが、楽譜上において無視され

るもの、描写的書記、指示的書記という 3 つのレヴェルに役割を変容させるのである。 

【表 9】 

無視 

描写的（発話の意図としてのテクスト） 

指示的（唇の動きのみ） 
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このように、指示的、描写的というレヴェルの混在は、ここでは各々のレヴェルの置換

（displacement）という形で余剰による不確定性を作り出しているのである。こうした〈レ

シタシオン 2〉におけるような「余剰による不確定性」を置換型と分類する。 

 

3-3 擬態型：〈レシタシオン 4〉 

 次に、擬態型の代表例として〈レシタシオン 4〉を分析したい。 

 〈レシタシオン 4〉は、７（横）×８（縦）＝計５６個の短い断片から成る。〈レシタシ

オン 2〉の場合と同じく、この各々の断片は垂直方向に読んでも、水平方向に読んでも、そ

の組み合わせで読んでも構わない。【譜例 8】 

【譜例 8】 

 

 【表 10】にあるように、これら 56 の断片のうち、49 の断片が F4 一音のみ、F4⇔G4 間

の音域移動が 2 つ、F4⇔G♭4 間の音域移動が３つ、F4⇔B4 間の音域移動が２つとなってお

り、F4 がこの曲の強い基調をなしている。 
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【表 10：〈レシタシオン 4〉の 56 の断片における音程／音域移動の出現回数】 

音高／音域移動 出現回数 

F4 49 

F4⇔G4 2 

F4⇔G♭4 3 

F4⇔B4 2 

 

【譜例 9】 

 

 【譜例 9】は、これら計 56 の断片のうちの一つである。F4 の音程を記す音符の横から五

線譜上に横に伸びる直線は、この音を引き伸ばすことを示していると思われるが、その際に

歌われるべき子音として、 “LT”という文字が記されている。しかしながら、“LT”という子

音を引き伸ばす、ということが物理的に不可能であるという意味において、厳密な意味でこ

れは「指示的」（prescriptive）な書記として読むことができない。アペルギスは、この作品

のインストラクションに次のように書いている。 

 

楽譜の下に記された指示（indications）は、演奏者が楽譜の中に記された音符と、対
．

応する子音
．．．．．

を色付けるために、異なる音色を見つけるための手掛かりである。61 

 

したがって、一見指示的な記号のように書かれている“LT”という文字は、実は「音色」の差

異に「対応」するものとしての描写的（descriptive）な記号なのである。そして、こうした

描写的記号による指示的記号への擬態
．．

（mimesis）が、この作品における余剰による不確定

性を生み出している。 

 

61 傍点強調は執筆者（樋口）による。 
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 「音色によるレクイエム（親密さの中で）」という〈レシタシオン 4〉に与えられた副題

が示すように、音色のための非常に多くの描写的書記が楽譜上に与えられている。【譜例

9】においては、“LT”という文字の下に、「受動的、冷たい、近い」などのテクストが記さ

れているが、アペルギスはこれらの指示（indications）について次のように説明している。 

 

能動的：行動によって実現される音、受動的：演者／舞台装置の外側に存在する

音。熱い音と冷たい音：これは演奏者の価値基準に依存するので、それに関する耳

の記憶に基づいて演奏されなければならない。近い音と遠い音：演奏者の近く、或

いは遠くの場所。 

 

さらに、アペルギスによると、F4 の書かれた楽譜の上
．

に記された文字や記号は、「エピソ

ード」として各々の断片の中の任意の位置──初め、終わり、或いは中間のどこか──に挿

入される。以上を踏まえた上で、【譜例 9】におけるテクストを日本語訳したものをまとめ

ると以下のようになる。【表 11】 

【表 11】 

エ

ピ

ソ

ー

ド 

指示 

 

近い 

能動的 

（沸騰した油でいっぱ

いのフライパンの上に

落ちる水のしずく） 

発話さ

れるテ

クスト 

ich 

 子音 

 

LT 

 指示 

 

受動的→能動的 

冷たい 

近い 

演奏者が【表 11】にある情報を読む際には、「F4 の音色における冷たさと近さを保ちな

がら受動的から能動的へと移行し、近くて能動的な音色の“ich”を──沸騰した油でいっぱい

のフライパンの上に落ちる水のしずくのように──エピソードとしてこの F4 の音色のどこ

かに挿入する」という指示が──明らかに、ここにはこの作品の楽譜を読むものが感じるで

あろう「余剰」として──楽譜上に存在することになる。ダイナミクス、リズム、アーティ
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キュレーションなどの「指示的」な書記が与えられるやり方とは対照的に、ここでは音色に

対する記述が増えれば増えるほど、一方で不確定な要素が拡大するように思われる。という

のも、これらの記述のほとんどが「描写的」（descriptive）なものであるからに他ならな

い。つまり、この F4 という音高の纏うべき音色が「どのようなものであるのか」といった

「描写」が際限なく述べられる一方で、その描写された音色の実現のための、「どのように

演奏されるべきか」という「指示」は皆無に等しいのである。 

 つまり、ここでは描写的書記が、指示的な書記の体裁を取りながら、余剰として与えられ

ている。ダイナミクス、リズム、アーティキュレーションなどの「指示」が加算されていく

場合とは対照的に、〈レシタシオン 4〉においては、F4 の音色の「描写」が増えれば増える

ほどに、その音色の実現のために「どのように歌うべきか」はより一層不明確となる。つま

り、これらの描写的書記の余剰は、不確定性を生み出している。言い換えれば、描写的書記

が、多くの指示的書記を載せた楽譜の形態を擬態することで、情報の余剰による不確定性を

産出しているのである。 

 このような「余剰による不確定性」の類型を、擬態型と分類する。 

3-4 隠喩/換喩型：〈レシタシオン１〉 

 隠喩/換喩（metaphor/metonymy）型は、擬態型と置換型を総合したモデルである。 

 その代表的な例は、〈レシタシオン１〉である。【譜例 10】 

【譜例 10】 
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 〈レシタシオン 1〉の冒頭には、次のような「規則」がノーテーションとして掲げられて

いる。 

【譜例 11】 

 

 【譜例 11】にあるように、C4 から B4 までの 12 半音階の各々に、対応する語が与えられ

ている。例えばこの「音列」の第一音 C4 は tresses（三つ編み）という語で、第二音 B4 は

femme（女性）という語で歌われる、というように、「12 半音階＝語」は、〈レシタシオン

１〉においては常に遵守されるべき法則として存在する。 

【表 12】

 

 【表 12】にあるように、歌唱／発話における音高／語は、共に明確な指示

（prescription）として与えられているのであるが、「音高」と「語」という二つの指示の非

慣習的な結び付き──すなわち「12 半音階＝語」という関係性──は、特殊な比喩的表現

（figure of speech）として、描写的（descriptive）な書記を擬態する。アペルギスは、《レシ

タシオン》について次のように語っている。 

 

《レシタシオン》の基本的なアイディアは、まるで音符や音高であるかのように、音

節と音素を用いることだ。音程関係のみを用いて旋律線を得る代わりに、私は私たち

の言語［フランス語］の基本構成要素である音節や音素を用いる。この原理は
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Webern の音色旋律［Klangfarbenmelodie］、つまり音に属する音色や音価、それら

全ての豊かさから成る旋律線と比較できる。62 

 

アペルギス自身がここで語っているように、音素／音節といった「言語書記」と、音符／音

高といった「音楽書記」は、〈レシタシオン 1〉の例においては楽譜上に歌唱／発話される

べき
．．

「指示」として与えられているのだが、この言語書記と音楽書記の独自の結びつきは、

「まるで……であるかのように」といった比喩関係として、描写的書記を擬態している。す

なわち、〈レシタシオン 4〉の分析の例において見た描写的書記の指示的書記の擬態とは対

照的に、〈レシタシオン 1〉においては指示的書記が描写的書記を擬態しているのである。 

 しかしながら、この〈レシタシオン 1〉における擬態、すなわち言語／音楽書記の指示の

比喩的表現としての協働は、楽譜上において「隠喩」（metaphor）と「換喩」

（metonymy）という両極のレヴェルの間で置換（displacement）され得る。 

 「まるで……であるように」（comme si……）というアペルギス自身の《レシタシオン》

への言及は「直喩」（simile）の形を取って成されているが、〈レシタシオン 1〉の冒頭に掲

げられた「12 半音階＝語」という法則の実際の運用──【表 13】における【譜例 11】の

（音高と語の）縦の関係──は「隠喩」（metaphor）の形式を取っている。すなわち、

「C4（の音高）は”tresses” （三つ編み）である」、「B４は”femme”（女性）である」……

という【表 13】における縦の関係性は、隠喩と同様の形式によって提示されているのであ

る。 

【表 13】

 

 Berger（2015）によれば、隠喩（metaphor）の概念は、“A is B / A is not B”（A は B であ

る／A は B ではない）、言い換えると、“A is B, but not really”（A は B である、しかし実際

 

62 Aperghis, Georges. 2006. ”14 Récitations.” In 14 Récitations, CD-Booklet, Wien: col legno, WWE 1CD 

20270. 
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はそうではない）という構造に縮約できる。例えば「アキレスは獅子である（Achilles is a 

lion）」といった隠喩において、 

 

誰もアキレスが実際に［たてがみを持った、アフリカ由来の動物としての］ライオン

のように見えるとは考えない。［……］隠喩を視覚化しようとするどんな試みもグロ

テスクなイメージ、怪物を生み出す［……。隠喩は、］「A は B ではない」という

含意された矛盾と結び付けられた「A は B である」という同一性の肯定から成り立

つ。［……］隠喩は現実の、或いは先在する事物の状態を否定し、通常の語用法では

当然と受け取られている区分を拒絶し、異なる文脈、異なる「世界」或いは言及の枠

組みに属する対象を繋ぎ合わせる。63 

 

すなわち隠喩においては、比喩的表現における──例えば「アキレス」と「ライオン」とい

った、実際には相容れない二つの事物としての──A と B の間の現実的な隔たりが重要な役

割を果たす。つまり隠喩は、「異なる世界」に属する A と B という二つの事物を、仮の結

び付き──「A は B である／A は B ではない」──として表すことによって、それまでは存

在しなかった新たな関係性を開示する創造的な言表行為なのである。 

 この意味において隠喩を捉えるとき、〈レシタシオン１〉冒頭のノーテーションにおける

「C4 は三つ編みである」、「B４は女性である」、「C#4 は彼女である」……という書記は

まさに隠喩である、といえる。言うまでもなく、「C4」の音高は実際には”tresses”（三つ編

み）ではない。しかしながら、「音高」（C4）と「語」（”tresses”）、すなわち「音楽書

記」と「言語書記」という二つの異なる世界に属する事象を、仮の結び付き──「C4 は三

つ編みである、しかし実際はそうではない」──として提示することで、──すなわち現実

の世界においてはあり得そうではない「音高＝語」という結合を束の間の肯定として示すこ

とで、──各々の記号表現の慣習的用法の属する世界とは異なる次元における新たな関係性

が生じているのである。Berger（2015）は、こうした隠喩の創造性に関して次のように述べ

ている。 

 

63 Berger, Harry. Figures of a Changing World : Metaphor and the Emergence of Modern Culture. New York: 

Fordham University Press, 2015, p. 4-6. 
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隠喩は、その虚構性を宣言することで現実の世界に対峙する精神に穴を空け、事物を

新たに見たり創造したりする意識の営みの言語的な活性化として生起する。64 

 

一方で、〈レシタシオン 1〉の場合における換喩的関係にも注目する必要がある。隠喩に対

応するもう一方の極として換喩の重要性を最初に提起した Jakobson（1956）以降、隠喩／換

喩という両極の概念は認知言語学の分野を中心に現在まで広く採用されている65。 

 換喩（metonymy）とは、例えば「ワシントン」という語で「アメリカ合衆国政府」を表

すような比喩的表現のことであり、したがって基本的操作は名前の「書き換え」である。換

喩が成り立つためには、この例における「アメリカ合衆国大統領官邸がワシントンに在る」

という地理的関係の合意のように、示された事象の間の類縁関係（kinship）が予め了解され

ている必要がある。Berger（2015）による、典型的な換喩の例における置換された名辞と、

その類縁関係に関する記述を図示すると【表 14】のようになる。 

 

 

64 Ibid., p. 22-23. 

65 言語学者 Roman Jakobson による古典的議論は、Jakobson, Roman, and Moris Halle. Fundamentals of 

Language (version 2nd ed.). 2nd ed. Janua Linguarum. Series Minor, V. 1. Berlin: De Gruyter, 2002.を参

照。Lakoff & Johnson （1980）以降の、認知言語学の分野における隠喩／換喩の両極概念の研究をま

とめたものとしては、René, Dirven, and Pörings Ralf. Metaphor and Metonymy in Comparison and 

Contrast. Cognitive Linguistics Research, 20. Berlin: Mouton de Gruyter, 2002. を参照。同書の中で、

Diven（2002）は、Gerhart & Russell (1994)、Johnson (1987)、 Kittay (1987)、 Lakoff & Johnson 

(1980)、 Mac Cormac (1998)、Taylor (1989) 等、隠喩と換喩に関する近年の多くの研究において、

Jakobson に関する言及が一切されていないことを指摘する（p. 76）。1956 年の Jakobson による最初

の提案以後の Claude Lévi-Strauss 等のフランスを中心とする構造主義と、80 年代以降に起こった英語

圏を中心とする認知言語学という隠喩／換喩の研究における二つの系譜には、地理的、時系列的隔た

りと同様の距離がある。Berger（2015）は、この双方の系譜における議論を踏まえながら、しばしば

過度に複雑になりがちな隠喩／換喩の区分を非常に明確に行っている。したがって本論文では、隠喩

／換喩の両極概念の導入に際して、主に Berger（2015）の記述を参照する。 
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【表 14】 

換喩の例 置換及び類縁関係 

ペンは剣よりも強し 記号→示された事象［ペン→知性、剣→武力、等］ 

薬缶が沸騰している 容器（薬缶）→中身（水） 

ダンテを読む 原因（ダンテ）→結果（彼の詩） 

全ての手は仕事にかかった 部分（手）→全体（人） 

展覧会の最も上質な大理石の一つ 材質（大理石）→その材質によって作られたもの（作品） 

  

 【表 14】の「薬缶が沸騰している」という例のように、異なる世界に属する事象を結び付

ける隠喩の機能とは対照的に、換喩においては──例えば「容器と中身」という関係性に基

づく「薬缶と水」の類縁関係の了解といった形で──名前を書き換えられる複数の事象が

「同一の」世界に属するということの合意が重要となる。Berger（2015）は、こうした隠喩

と換喩の対照的な性質に関して次のように述べている。 

 

隠喩は修辞的文脈よって意味の書き換えを引き起こす。対して、換喩は名辞の分析

的、記述的書き換えを引き起こすが、その書き替えは啓発となり得えても、示された

事物に先立って存在する意味を変えることはない。66 

 

以上を踏まえた上で、【表 15】に示された【譜例 11】の横の関係を見るとき、隣接する

各々の語の結び付きは換喩である。つまり、「三つ編み」は「女性」を、「女性」は「彼

女」を、「彼女」は「若さ」を……といったように、語の連接が換喩として、すなわち了承

された意味的な類縁関係による名前の書き換えの連続体として発話されていくのである。 

【表 15】 

 

 

66 Berger, Harry. Figures of a Changing World : Metaphor and the Emergence of Modern Culture. New York: 

Fordham University Press, 2015, p. 12, 20. 
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 以上を踏まえると、【表 16】のように、【譜例 11】における縦の関係が隠喩的、横の関

係が換喩的である、ということができる。 

【表 16】

 

 しかしながら、Berger（2015）は【表 17】に示したように、換喩／隠喩的関係性はそれ自

体が「置換」し得るものであると指摘する。 

【表 17】 

換喩  

 

⇔ 

置換 

隠喩 

ペンは剣よりも強し ペンは武器である 

薬缶が沸騰している 薬缶は水である 

ダンテを読む ダンテは彼の詩である 

 全ての手は仕事にかかった 手は人である 

展覧会の最も上質な大理石の一つ 像は大理石（の一片）である 

 

 【表 17】から明らかなように、「薬缶は水である（しかし実際はそうではない）」といっ

た、隠喩における「異世界」間の「虚構的」な結び付きと比較して、「薬缶が沸騰してい

る」という換喩は──その書き替えを可能とする「容器／中身」という類縁関係の了承によ

って──より「現実的」なものとなる。 

 こうした隠喩／換喩の置換と同様の置換が、〈レシタシオン 1〉において生じている。

「音高＝語」の範列（paradigmatic）関係（本論文では【表 13，16】における縦の関係）を

見るとき、「C4 は三つ編みである」、「B４は女性である」、「C#4 は彼女である」という

言説の各々は隠喩（metaphor）である。しかしながら「音高＝語」の連辞的（syntagmatic）

関係（【表 15，16】における横の関係）は換喩（metonymy）である。加えて、「C4 は三

つ編みである」といった各々の隠喩の集合体が、「音高は語である」というより一般的な法
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則「パラダイム（paradigm）」として聴者／演者に了承・合意されるとき、その連辞

（syntagm）、すなわちこの楽譜の実際の運用（演奏、読解、聴取）において生じてくるで

あろう「語のソルフェージュ」、「音高の発話」といった言説は「隠喩」から「換喩」へと

その役割を変えるだろう。言語／音楽書記の「隔たり」の認識に基づく両事象間の「虚構」

としての結び付き（隠喩）が、了承されるべき「現実」としての両事象間の「近さ」（隣接

性・置換可能性）の認識（換喩）へと変容するからである67。 

 〈レシタシオン 1〉は、「擬態（音高＝語）の隠喩／換喩の両極間における置換」とい

う、《レシタシオン》全 14 曲の中でも最も複雑な「余剰による不確定性」のモデルを提示

する。つまり、歌唱／発話されるべき
．．

「指示」（prescription）として与えられた、「音高＝

語」という言語書記と音楽書記の独自の結びつきは、比喩的表現として描写的

（descriptive）書記を擬態しているのだが、この擬態（mimesis）の在り方は、異世界間を結

 

67 Jakobson の失語症に関する議論に端を発する隠喩／換喩の区分は、修辞学的な区分というよりも、

むしろ人間の二つの思考・認識モデルの区分として発展してきた。例えば Jakobson 自身が、隠喩的な

ものとしての詩（ロマン主義、象徴主義）、シュルレアリスム（Surrealism）の絵画、映画におけるモ

ンタージュ・二重写しを、換喩的なものとしての散文（リアリズム）、キュビスム（Cubism）の絵

画、映画におけるクローズアップ・カメラの配置と対比して記述している。Jakobson, Roman, and 

Moris Halle. Fundamentals of Language (version 2nd ed.). 2nd ed. Janua Linguarum. Series Minor, V. 1. 

Berlin: De Gruyter, 2002, p. 90-96, 特に p. 92.  

 また、Berger（2015）によれば、Jakobson による隠喩／換喩の区分を神話の構造分析に適用したレ

ヴィ＝ストロースにおいては、「『神話の思考の法則』の根本は『隠喩（metaphor）による変換が換

喩（metonymy）によって達成されること』であり、すなわち虚構的な──純粋に比喩的な──事象

が、現実として受け取られるものへと変換される」（p. 16）。すなわち Claude Lévi-Strauss を踏まえ

た Berger（2015）による隠喩／換喩の区分は、新たな世界を創造するための隠喩の作用と、それを現

実として認識するための換喩の作用、という両極であると言える。「隠喩と換喩の間の差異は作るこ

とと見ることの間の差異である」（p. 23）。「換喩（metonymy）は、既に存在しているよく知られた

世界、現実の、複雑な、そして統合された一つの世界において作用する［……。］しかしながら隠喩

（metaphor）は、互いに異なる世界の間に作用する──束の間で事実に反する『新世界』における統

合の中でそれらは一時的に結び合わされるのだ」（p. 23）。─ Berger, Harry. Figures of a Changing 

World: Metaphor and the Emergence of Modern Culture. New York: Fordham University Press, 2015. 
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び付ける新たなる関係性の開示としての隠喩（metaphor）から、了承された現実的隣接・類

縁関係の認識、実践としての換喩（metonymy）へとその役割を置換（displacement）し得る

のである。 

 このような「余剰による不確定性」の類型を、隠喩／換喩型と分類する。 

 

3-5 置換型：〈レシタシオン 3〉 

 〈レシタシオン 3〉は、横 8×縦 8 の計 64 小節（4 分の２拍子、♩=72）の解体言語（本

論文では X とする）と、その解体言語の原テクスト（拍子、リズムなし）の朗読（本論文で

は X’とする）の計 65 小節からなっている。【譜例 12】 

【譜例 12】 

 

 64 小節（X）は発話されるべき
．．

音節とリズムが指定されている指示的（prescriptive）書記

であるが、このテクストの演奏に関して、歌い手に以下のような描写的（descriptive）書記

の組み合わせが委ねられている。【譜例 13】 
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【譜例 13】 

 

【譜例 13】に記されたチャートは、【表 18】にあるような 8 種類（a～f で表記）の描写

の、【表 19】に記した 8 種類の組み合わせからなる。 

【表 18】 

a 命令の口調 

b 嘲笑する 

c とても優雅な／社交界の 

d 道化師 

e 恋をした／官能的な 

f 声高の／表現主義の 

g ひっそりと 

 h ヒステリックな 

 

【表 19】 

1 a b c d e f g h 

2 b c d e f g h a 

3 c d e f g h a b 

4 d e f g h a b c 

5 e f g h a b c d 

6 f g h a b c d e 

7 g h a b c d e f 

8 h a b c d f g h 

 

アペルギスはこのインストラクションに次のように記している。 
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このテクストは中立的なやり方で（8 つの組み合わせの中に含まれた指示

［indications］を加えることなしに）読んでも良い。［……］8 つの組み合わせの中

に含まれた指示を加えることで、異なるバージョンを作っても良い。そのためには、

組み合わせの中の一つを選び、それをテクスト全体の長さに適用すること。 

 

したがって、この 64 小節（X）の指示的書記に対して、8 つの描写的書記の組み合わせを無

視すること、或いは任意に組み合わせることの選択が演奏者に委ねられているのであり、こ

こには〈レシタシオン 2〉で確認したのと同様の置換（displacement）型の余剰による不確

定性がある。 

 置換は、発話されるテクストの解体操作にも適用されている。解体言語（X）の原テクス

ト（X’）として曲の最後に読み上げられるテクストは、フランスの詩人 Théodore de Banville 

(1823-1891) による次のような詩句からの引用である。 

 

Un soir de juin ; bercés par les flots attendris, 

Les iris pâlissants croissaient au bord de l’onde ; 

六月のとある夕べ ほろりとさせられる流れに揺られて 

色褪せたアイリスが水のほとりに伸びた 

 

 しかしながら、この詩句は〈レシタシオン 3〉の解体言語パート（X）においては冒頭か

ら“un-, unless-, unlessoir-, ”といった意味を成さないレヴェルにまで解体され、それらの解体

された音節にリズムを付されたものが「楽譜」として提示されている。この解体言語による

変奏の後、結尾において Théodore de Banville による原テクストがリズムの制限なしで（non 

mesuré）読み上げられる（X’）。しかしここではもとの詩句における一行 12 音節の対

（alexandrin）による 2 行は 24 音節の一行に置かれ、最後の句点を除く全ての句読点が取り

除かれた上で、全ての文字が大文字で記載されている。【譜例 14】 

【譜例 14】 

 

この原テクスト（X’）に現れる語に番号を記すと、【表 20】のようになる。 
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【表 20】

 

 〈レシタシオン 3〉の大部分を占める、計 64 小節にわたって発話される解体言語パート

（X）は、この原テクスト（X’）に現れる 16 種類の語を解体し、それを置換したものであ

る。8×8＝64 小節（X）に置いて用いられている原テクスト（X’）の語（1～16）は、【表

21】のように置換されている。 

 

【表 21】 

*surcroit=余分 

 したがって、64 小節の解体言語パート X の各々の音節は、原テクスト X’の置換によるヴ

ァリエーションである。例えば【譜例 15】は 64 小節の解体言語パート（X）の冒頭 5 小節

であるが、これに対応する【表 21】の部分は【表 22】のようになる。 

【譜例 15：第 1-5 小節】 

【表 22：第 1-5 小節】 

 

 

 この例から明らかなように、X（解体言語パート）のほぼ全ての音節が X’（原テクスト）

から同定可能である。しかしながら、X の第 24 小節の一箇所のみにおいて、X’に属さない
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音節が出現する。この箇所において現れるのは、« surcroît »、すなわち「余分」という語で

ある。この語“sur-croît”の “croit” は【表 20】において番号「13」で示した “croissaient”（発

育する、という動詞の 3 人称複数直説法半過去）からのヴァリエーションであるが、 “sur-”

（過度に、過剰な）という接頭辞に対応する音節は、【表 20】における原テクストの 16 の

語の中のどこにも現れない。【譜例 16】、及び【表 20, 23】 

 

【譜例 16：第 23-24 小節】 

 

【表 23：第 23-24 小節】 

 

 このような「余剰」（sur-croît ）の登場に対する自己言及は、X⇔X’の間で置換

（displacement）が成立するためのメタ言語的なシステムの表明である。そして、このよう

に表明された部分／全体（X）と全体／部分（X’）の関係性は提喩（synecdoche）である、

と言える。提喩は、例えば「生き物」（全体）によって「人間」（部分）を言い表したり、

「刃」（部分）によって「剣」（全体）を表したりする換喩（metonymy）の一種であり、

部分→全体を、或いはその逆に全体→部分の名辞を置換（displacement）することによって

成立する68。すなわち、〈レシタシオン 3〉において発話される 64 小節の解体言語の全ての

 

68  隠喩/換喩（metaphor/metonymy）型としての〈レシタシオン 1〉の記述において既に述べたよう

に、提喩（synecdoche）を含む換喩（metonymy）の根幹を成す基本的操作は名辞の「置換」である。

例えば Jakobson は、Sigmund Freud の精神分析における「転位（displacement）」を、換喩的な操作

として隠喩的な「圧縮（condensation）」に対置している（p. 95）。余剰による不確定性に関して、

本論文において擬態型、置換型として区分した二つのモデルは、ある程度において Jakobson の提起し

た隠喩／換愉の二つの認識モデルと類似する。しかしながら、こうした隠喩/換喩に関する語用法との

混乱を避けるため、本論文においては、置換（displacement）という語は専ら指示的（prescriptive）、

12 4 5 5 6 12* 
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音節（X=部分）は、Banville からの引用による原テクスト（X‘=全体）を提喩的に置き換え

たものである、と言える。しかしながら、この作品の結尾において初めて解体言語⇔原テク

ストの関係性が明らかになる、という点では、作品の大部分を占める 64 小節（X）が全体を

素描し、最後の一小節（X’）が部分としてそれを補足するといった「部分⇔全体」の認識論

的な転覆が起こり得る。したがって、本論文では〈レシタシオン 3〉を、その複雑な操作が

提喩（synecdoche）として総合されている、置換型の特殊なモデルとして分類することとす

る。 

 換喩（metonymy）とその一種である提喩（synecdoche）の、隠喩（metaphor）と同等の

重要性を最初に主張した Jacobson（1956）以降、その概念は現代の多くの詩人たちを刺激し

てきた。例えば、音声詩（sound poetry）に関する貢献で知られる詩人 Steve McCaffery は次

のように述べている。 

 

換喩（metonymy）と提喩（synecdoche）：部分の全体への関係性。どんな作品にお

いても私たちは様々な場所における換喩的な要素──しかしながら共同制作的な構造

の中における換喩的な要素──として存在する。部分として私たちは「全体」になる

──ただ単に私たちの部分性を、私たちの分子的な独立を認識することによって。機

 

描写的（descriptive）という二つの書記レヴェルの記号的負荷の形態を表す概念として、擬態

（mimesis ）に対置されたものとして用いることとする。隠喩/換喩（metaphor/metonymy）という区

分は、こうした置換型、擬態型の二つの形態の更に上位レヴェルにおける余剰を表すために用いる。

したがって、下位から順に、指示的／描写的→置換／擬態→隠喩/換喩という上位へと区分レヴェルを

弁別した上で記述を行う。また、Jakobson は換喩（metonymy）の概念を展開する際、小説家 

グレープ・ウスペンスキー（Gleb Uspensky : 1843-1902）が「換喩（metonymy）に関する、とりわけ

提喩（synecdoche）への偏愛」を持っていた、と述べる（p. 94）。その際に紹介されている

Kamegulov（1930）からの次の引用は、本論文における「余剰による不確定性」と非常に近しい概念

を表明している。「［Uspensky 作品の］読者は限られた言語空間の中に堆積された多数の詳細な記述

に押しつぶされ、実際に全体を捉えることができないので、その肖像はしばしば消え去ってしまう」

（p. 94）。Jakobson, Roman, and Moris Halle. Fundamentals of Language (version 2nd ed.). 2nd ed. Janua 

Linguarum. Series Minor, V. 1. Berlin: De Gruyter, 2002. 

 



66 
 

能する観念としての「全体」は、部分の完全な全体としてのそれではなく、並列可能

な全体である──そうした「全体」は「部分」と並んで置かれ、部分との関係性の中

に加わりながらも、決してそれらを支配することはない。換喩の概念、部分と全体に

関する、集合性と孤立化に関する概念［……］。69 

 

ここで McCaffery（1978）が主張する「部分⇔全体」という関係性の転覆は、まさに〈レシ

タシオン 3〉において生じている。元来は Banville の詩句のという「全体」の「部分」に属

していたテクストが〈レシタシオン 3〉の言語における解体のための原型、すなわち部分的

変奏のための全体として転位されるが、そこで解体された各々の音節は、元の文脈を離れて

独自の生命を持ち始める。ここで、各々の「部分」（X）は、McCaffery（1978）の述べると

ころの全体（X‘）と並置可能なものへと変容する。Dworkin（2009）がアペルギスの創作を

「現代的作曲と音声詩の境界」（on the borders of modern composition and sound poetry）に

位置付けているように、アペルギスの創作のテクスト操作には、こうした多くの現代詩人た

ちの思想との共鳴があるのである70。 

 

3-6 隠喩/換喩型：〈レシタシオン 5, 6, 7〉 

 〈レシタシオン 5〉は、〈レシタシオン 1〉で確認した「音高＝語」と同様のシステムが

提示されているが、ここではそのシステムはオクターブを 12 半音階で等分したものではな 

く、F4 から A5 までの拡がりを持った 17 音高と、それに対応する 1 音節（或いは 1 音節か

らなる語）、という「17 音高＝音節」という規則からなっている。【譜例 17、表 24】 

 

 

 

 

69 McCaffery, Steve. “Discussion...Genesis...Continuity: Some Reflections on the Current Work of The Four 

Horsemen” Sound Poetry: A Catalogue, Edited by Steve McCaffery and bpNichol, Tronto: Underwich 

Editions, 1978, p. 29.  

70 Dworkin, Craig. “The Stutter of Form” In the Sound of Poetry / the Poetry of Sound, Edited by Marjorie 

Perloff, Craig Dworkin, Chicago: University of Chicago Press, 2009, p.318.  



67 
 

【譜例 17】 

 

【表 24】

 

 〈レシタシオン 1〉と比較すると、〈レシタシオン 5〉におけるこの「音列」の出現の順

番もよりランダムである。各々の「音高＝音節」に 1～17 までの番号を付した場合の、冒頭

における出現の順番は次のようになる。【譜例 18、表 25】 

【譜例 18】 

【表 25】 

1→ 2 12 13 16 14 12 3 17 14 17 3 13 17 4 16 13 2 ↲ 

7 15 7 2 16 17 11 13 1 16 6 13 1 15 9 11 1 4 ↲ 

15 2 4 12 1 15 2 6 13 14 16 17 13 1 2 7 3 7 ↲ 

13 16 5 3 13 5 7 14 11 14 6 11 1 7 13 6 15 14 10 

 

 つまり、〈レシタシオン 5〉の聴取において、この「17 音高＝音節」という規則性は意識

されにくい。すなわち〈レシタシオン 1〉と比較した場合、ここでは「音高＝音節」という

システムそのものへの自己言及的な態度は影を潜めるのである。システムへの自己言及を通

した全体性⇔部分、という関係性が換喩（metonymy）及び提喩（synecdoche）における重

要なモデルであることは〈レシタシオン 3〉の分析において既に述べたが、〈レシタシオン

5〉においては、こうしたシステムの運用によって全体性が形成されることを阻むような操

作が見られる。 
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 例えば、〈レシタシオン 5〉では中間部で、呼吸の音と共に E6 の音高が現れる。すなわ

ち、どちらも冒頭の「17 音高=音節」というノーテーションには登場しない要素である。 

 

【譜例 19】 

 

  さらに、この呼吸音と E6 に加えて、「声をひそめて（sotto voce）」という指示の与えら

れた子音のみの発話（ “v gn m z s gn ...” etc.）からなる第 4 番目の要素が導入される。【譜例

20】 

【譜例 20】 

 

 したがって〈レシタシオン 5〉は、「17 音高＝音節」というシステムを自己言及的に保持

することによって全体⇔部分という認識を可能にする換喩的（metonymic）方向から、その

システムを破壊、解体することによってイメージを遠心的に拡散していく隠喩的

（metaphoric）な方向へと拡がって行く。すなわち、隠喩/換喩（metaphor/metonymy）の両

極という観点から考察したとき、〈レシタシオン 1〉とは反対の方向への転換が見られるの

である。 

 例えば、「音高＝語」という規則のみが提示されていた〈レシタシオン 1〉のノーテーシ

ョンとは異なり、〈レシタシオン 5〉の「17 音高＝音節」というノーテーションには、「親

しみを持ってささやく」という描写と、テンポの指示（おおよそ♪=58）という更なる余剰

が与えられている。すなわち、こうした「音高＝音節」という規則の保持や運用そのものよ

りも、この規則を用いて「何か異なることを言う」ことが志向されているのである。それで

は、これらの「音高＝音節」は一体何を語っているのだろうか。 
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 ノーテーションに提示された 17 の音節は、全てフランス語の語彙に登場しない音節では

ないため、この 17 音節の組み合わせによっては「意味がある」ように聴こえ得る。例えば

【表 24】における “vrai”（6）と“mant”（11）という音節の連接は、“vrai-ment”（本当-に）

という副詞として認識され得る。しかしながら一方で、〈レシタシオン 1〉に確認したよう

な換喩的な関係性はこの 17 の各々の音節の間には確認できない。すなわち〈レシタシオン

1〉の場合のように、各々の語が隣接する語の「言い換え」として機能し得る関係性ではな

く、〈レシタシオン 5〉における各々の音節の組み合わせは、その全体性が把握できないほ

どに多様な連接可能性を提示している。したがって、それはむしろ「隠喩」的な、つまり隔

たりのある事象間の一時的な結び付きとしての関係性である、と言える。 

 「決して息継ぎのために止まらないこと。歌い続けながら息を吸うこと」というこの楽譜

に書かれた指示によって、この隠喩的な方向性はより一層明らかとなる。広音域にまたがっ

た音列（17 音高＝音節）のランダムな配置を歌うことが既に非常に大きな困難なのだが、加

えてここでは「息を吸いながら発話することによって途切れることなく歌い続ける」という

極度な身体的要求が課されているのである。したがってここには「17 音高＝音節」という規

則性の遵守に重点はなく、そのシステムの運用における矛盾が身体の現前として──すなわ

ち「呼吸、息」として──発露することが重要なのである。 

 こうして発露した呼吸は、この曲の結尾において「嗚咽と涙の息による写実」という隠喩

的な形態として〈レシタシオン 5〉を閉じる。【譜例 21】 

【譜例 21】 

 

アペルギスは、《レシタシオン》における身体性の現前について次のように述べている。 
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私は、［レシタシオンを］演ずるために苦心するべき障害となるように、音節の順

序、音色の経過、声の表現の組み合わせを選択した。こうした困難は、この作品に特

徴的な、音楽的で演劇的な状況を生み出す。私たちは歌い手が書かれた楽譜を実現す

るのを聴く。しかし同時に私たちは正確に発話することのできない誰か、不安に怯え

とても緊張した何者かを目撃するのだ。私たちは日々の生活の中にもがき、あまり健

康ではない人々、困難に囚われながら己を表現する人々を見る…71 

 

すなわち、アペルギスによれば、楽譜上の（本論文で「余剰による不確定性」と定義する）

記号的負荷は、身体性の発露を通して「発話することのできない誰か、不安に怯えとても緊

張した何者か［……］日々の生活の中にもがき、あまり健康ではない人々、困難に囚われな

がら己を表現する人々」、といった社会・政治性へと繋がっているのである。〈レシタシオ

ン 4〉の分析においてアペルギスと現代詩人たちの重なり合いを既に指摘したが、ここで述

べられているアペルギスの思想も、現代詩人 Craig Dworkin による次のような考察と非常に

近しい。 

 

全ての言語は指示的である。しかしながら、それら全ての言語が概念を投影する必要

はない──代わりに言語の生み出される物質的状況に注意を向けるとき、私たちはそ

れらの事物がぶつぶつとささやくのを耳にするのである。もしも発話が何一つ伝達す

ることなく続くとき、もしも伝達内容が何一つものを言わない限界に達するとき──

その時私たちは、身体が話し始めるのを聴くのである。72 

 

〈レシタシオン 6, 7〉 

 〈レシタシオン 1, 5〉の分析において、提示された余剰による不確定性が、「音高＝音

節」というシステムへの自己言及による各々の音節の部分⇔全体という意識（換喩）と、そ

 

71 Aperghis, Georges. 2006. ”14 Récitations.” In 14 Récitations, CD-Booklet, Wien: col legno, WWE 1CD 

20270. 

72 Dworkin, Craig. “The Stutter of Form” In the Sound of Poetry / the Poetry of Sound, Edited by Marjorie 

Perloff, Craig Dworkin, Chicago: University of Chicago Press, 2009, p. 168.  
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れによって何か「異なる」ことを言おうとすること（隠喩）、という二つの極を揺れ動くこ

とを指摘した。このモデルは、同様の「音高＝音節」システムを提示する〈レシタシオン 6, 

7〉にも適用できる。 

 〈レシタシオン 6〉において、このシステムは〈レシタシオン 1〉と同じく 12 の音高とそ

れに対応する音節から成る。しかしながら、〈レシタシオン 6〉における音高は四角形の音

符で表された「極端に低い音」、すなわち具体的な音高の指定ではなく身体的な限界を記す

1 音と、A♭3～E6 に亘る非常に幅広い音域に散らばる A を除く 11 の半音、という計 12 音

（高）から成る。また、ここで用いられている音節は、〈レシタシオン 1, 5〉と比較する

と、フランス語の語彙の中で意味を成さない音節が多数を占める。【譜例 22、表 26】 

【譜例 22】

 

【表 26】 

■ F#4 F5 G4 A♭3 B♭4 B4 C4 D♭

4 

E♭5 D5 E6 

 γa ik al ev iff ovl onk eumv ôï anne ex tii 

 

 加えて、〈レシタシオン 6〉の楽譜においては次のような 6 種類の音符の指定が与えられ

ている。 

＝フルートの音色（唇を口笛を吹くときのような形にして、木製の笛（flûte en bois ）

の音を模倣する（imiter）こと。） 

＝無声の激しい息音 

＝極限の低音の息と声（しゃがれ声） 
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＝広告の声（見せかけの女性の優しい声） 

＝声＋息（まるでやっとのことで成し得たように） 

＝閉じた唇（アグレッシブに） 

 このような指示的書記と描写的書記が複雑に交わりあった楽譜において、記号の指示体系

には負荷が掛かっている。例えば【譜例 23】のように、フェルマータが付された白丸の音符

（ ）が、音価としての二分音符なのか、それとも「フルートの音色」なのかは不確定であ

る。 

【譜例 23】 

 

こうした記号の指示体系に対する同様の負荷は、〈レシタシオン 7〉においても確認でき

る。 

 〈レシタシオン 7〉の冒頭にノーテーションとして提示されている「音高＝音節」という

システムも、同じく 12 の音高とそれに対応する音節から成る。しかしながら、ここでは

「D4→C#4＝ro→aû（唇を口笛を吹くときのような形にする）」は常にスラーで結ばれた関

係に固定されており、また「E3＝maha」は「息声で、常に手拍子を伴って」演奏されるこ

とが指示されている。【譜例 24、表 27】 
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【譜例 24】 

 

【表 27】 

 

 しかしながら、余剰による不確定性が最も顕著な形で現れるのは、「笑い──唇の端で発

音する」という「描写＋指示」が与えられた非常に冗長な音節である。例えば【譜例 25】の

ように、非常に細かい音価の走句（♪=66）がこの楽譜には記されているのだが、この走句

の実現は物理的、身体生理学的に不可能である、と言える。近代西洋音楽の伝統において

は、多くの作品が発表当時には「演奏不可能」というレッテルを貼られ、後に演奏家がそれ

を克服して一つの規範となる、といった弁証法的な進歩、発展の歴史がある。しかしなが

ら、〈レシタシオン 6〉のこうした例において提示されている不可能性は、後の世代に克服

されてヴィルトゥオジティとなるような類のものではない。というのも、例えば A#5-G#5-

G5-F5 という六十四分音符（♪=66）の下降フレーズを、“klaoufni-esnxesn-vneylefn-isknèsk”

という音節の発話によって実現する、という指示の非現実性は自明である、と言える。 

【譜例 25】 

  

 こうした楽譜上の非現実的な要求を「発展的に解消されて現実となるべきもの」と捉える

のではなく、意図的に記号体系に与えられた負荷としての「余剰による不確定性」として─

─擬態型の代表例としての〈レシタシオン 4〉の分析において見たように──解釈するとき
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には、こうした記述の役割は 180 度転換する。〈レシタシオン 4〉において、「 “LT”という

子音を引き伸ばす」という一見したところの「指示的」書記が、実は音色の差異に対応する

ものとしての「描写的書記」であったように、〈レシタシオン 7〉にこうして記されている

一見して実現不可能な、したがって非現実的な記述は、それによって「何か他のもの」を言

い表す「隠喩/換喩的」な表象なのである。 

 アペルギスは、「言語がその限界を見出すとき、その瞬間に音楽が現れる（la musique 

apparaît au moment où le langage trouve ses limites）」と述べる。つまり、言語の表象システ

ムに意図的に負荷を掛けることで、そこに「音楽的」な現象が生じるのだという。アペルギ

スは以下の次のようにその二つの方法論を説明する。 

 

［……言語がその限界を見出すためには］いくつものやり方がありますが、私の考え

では、完全に相反するものでありながらも、同じ結果に行き着く二つの方法がある、

と言うことができると思います。第一に、意味を取り去る（enlever du sens）、とい

うことがあり、語の両端を取り去ったり、あるいは適切な位置に語を置かないことに

よって反対の意味が与えられてしまうような配置をしたりすることによって、音楽を

作るという方法があります。この地点、すなわち理解することができない、という瞬

間（moment où on ne comprend pas）から、人々は聴取します、なぜなら人間は理解

しようと努めるからであり、これこそがこの現象をとても音楽的なものにするので

す。聴衆は自問するでしょう──これは何なのか？これは一つの言語なのか？あるい

は別のもの（autre chose）なのか？そしてある意味ではミュージック・シアター

(théâtre musical)についても同じことが言えます。私の考えでは、もしも人々が何か

を理解し、もしもとても型にはまった演劇的類型論──例えば夫、女性、といった人

格によって──の中に、その状況を理解したと思うなら、そのときには人はそれ以上

何も聴かなくなります。なぜなら人は状況を識別し、次に何が起こるのかを知ること

ができるからです。もしも人々が何も知らないように、音楽の楽譜の中におけるよう

に書かれているなら、そのような瞬間に人々はとてもよく聴くのです。したがって、

これが意味を取り去る、ということによる第一の流儀です。もう一つの方法は、例え

ば極度に明確でありながら、同時に多くの紆余曲折や矛盾を含み、最終的には話され
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ていることの全てを理解できなくなるような言語のように、ある種の渦巻きのよう

に、何かを過剰に付け足す（ajouter énormément）ことです。この二つの方法は、最

終的には音楽的なものに到達します。73 

 

つまり、「意味を取り去る」（enlever du sens）、或いは逆に何かを「過剰に付け足す」

（ajouter énormément）という二つの記号的操作は、共に「理解することができない、とい

う瞬間」（moment où on ne comprend pas）を目指して行われる。なぜなら、こうした理解

不可能性を認識した瞬間にこそ「人々はとてもよく聴く」のであり、このような聴取こそが

「最終的には音楽的なものに到達」するからである。 

 このように記号表象を捻じ曲げることによって言語に何か「別のもの」（autre chose）を

語らせようとするアペルギスの創作姿勢は、既に指摘したように多くの現代詩人たちと共通

するものである。Dworkin（2009）がアペルギスの創作を「現代的作曲と音声詩の境界」に

位置付けたことを〈レシタシオン 5〉の分析において述べたが、一方でアペルギスの創作が

多くの詩人たちや作曲家と「境界」を画する、したがって異なっているのは、こうした言語

の不可能性を「楽譜」として提示するそのやり方においてである。 

  《レシタシオン》における楽譜を、独立した詩作品のように、すなわちテクスト自体と

して読むことはできない74。なぜならこの「楽譜」は演奏者という読み手を通して聴衆、聴

き手に初めて伝達される仲介項的な役割を果たすからである。しかしながら同時に《レシタ

 

73Nicolas Donin et Jean-François Trubert, « Georges Aperghis – Noyaux, matrices, oignons (…et corbeille) », 

Genesis, 31, 2010, P. 69.  

74 詩には ‘lyric “I”’（叙情的「一人称」）の伝統、すなわち詩作品が詩人本人の声を表す、という解釈

の伝統がある。実験文学の分野における多くの現代詩人たちはこの伝統を解体しようと試みたが、一

方でダダ（Dada）以降の音声詩を含む多くの詩作品の朗読は、詩人本人によって実践されてき

た。 ‘lyric “I”’に関する歴史的議論に関しては、Boruszak, Jefferey. “Against Against Affect (Again): Æffect 

in Kenneth Goldsmith’s Seven American Deaths and Disasters” University of Texas at Austin, 2014.（特に

p. 7）を参照。一方でアペルギスの場合、1985 年の《レシタシオン》の舞台演出のように、アペルギ

ス本人が自作品の「演出」をする例はあっても、アペルギスが過去に《レシタシオン》を含む自身の

作品を演奏、朗読をした、という記録は無い。《レシタシオン》における楽譜／テクストも、したが

って書き手／作曲者⇔読み手／演奏者との隔たりの中に捉える必要がある。 
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シオン》の楽譜には、その「演奏実践の明確な要求としての書記」としての慣習的な役割を

逸脱する記号的負荷が存在する。アペルギス自身、言語の不可能性が「人々が何も知らない

ように、音楽の楽譜の中におけるように書かれている」と語っているように、〈レシタシオ

ン 6〉におけるフェルマータが付された白丸の音符（ ）や、〈レシタシオン 7〉における

六十四分音符の走句は、こうした「余剰」の顕著な例である。このような余剰を「楽譜」と

して差し出すことは、その読み手としての演奏者が必然的に直面するであろう「困難」とし

ての「不確定性」を前提とする。〈レシタシオン 5〉の分析において述べたように、このよ

うな楽譜の実践としての「余剰による不確定性」は、──しばしば〈レシタシオン 5〉の例

における「息、呼吸」、といった「身体性の現前」を通して──「発話することのできない

誰か、不安に怯えとても緊張した何者か」への参与、といった社会・政治性へと繋がってい

る。第 2 章において、《レシタシオン》から開始する「肖像の回廊」（Galerie de portraits）

の連作における演奏者との親密な関係性、信頼関係を指摘したが、記号表象としての「余

剰」を演奏者に託する、このような非慣習的な「楽譜」の存在そのものが、その実践の困難

を「不確定性」として相互に了解するアペルギスと演奏者間の共同制作的な実践前提の下に

成り立っている──すなわち《レシタシオン》の楽譜の「余剰による不確定性」としての実

践そのものが、こうした作曲者⇔演奏者間における広義の社会・政治的実践を前提してい

る、と言えるのである。 

 

3-7 置換型：〈レシタシオン 8, 9, 10, 11〉 

【譜例 26】 
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 〈レシタシオン 9〉は、【譜例 26】にあるように、ピラミッド型に楽譜が配置されてお

り、縁者はこの楽譜を上から下へ、或いは下から上へ、という二通りの読み方を選択するこ

とができる。この「ピラミッド」は、「19 の要素の順次的組み合わせからなる 19 の行」か

らなる、19 の要素を A～S で記すと【表 28】のようになる。 

【表 28】 

A “-sir” 非意味論的音節 

B “dé-” 音節：B +A= désir（欲望） 

C  (E6-E♭5-B5-A4-D4) 音高 

D “ce” 「この、その」 

E “donc”（F5-E5-E♭5） 「いったい」＋音高 

F  “pourquoi” 「なぜ」 

G （息）（三十二分音符）  

H （吐く↓吸う↑）  

I “je lui cède” 「私はそれに身をゆだねる」 

J “parfois” 「時々」 

K “jé” 音節 

L “tu” 音節 

M “san” 音節 

N “vé” 音節 

O “envie” 「欲望」 

P “mon” 「私の」 

Q “à” 「…に、…へ」 

R “résiste” 「抗う」 

S “parfois je...” 「時々私は…」 

  

 【表 28】における A “-sir”は、例えば choi-sir（選ぶ）、plai-sir（喜び）等、接尾にのみ現

れる音節であり、【譜例 26】の右上端におけるように。単独で置かれる時には意味を成さな

い。〈レシタシオン 9〉においては、B  “dé-”という音節と連結して dé-sir（欲望）という語

を構成する。ここでは、楽譜を上から下へ読む場合には「意味を成さない音節（-sir）→意

味のある語（dé-sir）への総合」、逆に下から上へ読む場合には「意味のある語（dé-sir）→

意味を成さない音節（-sir）への解体」、という構文解析的な方向性の両極が用意されてい

る。 

 一方で、K, L, M, N の音節の連接の場合には意味のまとまりへと総合されない。L “tu”と

いう音節が「君」（2 人称単数・主語、親称）という語と解釈し得るように、各々の音節は

意味を持ち得るのだが、 “vé-san-tu-jé”という連接の中に置かれることで非意味論的音節の連
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なりとなる。また、共に「欲望」を意味する “dé-sir”（B+A）と “envie”（O）は換喩的な関

係性にある、と言える。 

 このように、A～S の要素は非常に様々な要素から成っているが、これら 19 の語、断片的

文、呼気、吸気、音高、リズム等が混在した多様な要素の連続は、全体として以下のような

文章の枠組みを形成する。 

parfois je résiste à mon envie 

parfois je lui cède 

pourquoi donc ce désir 

時に私は自分の欲望に抗い 

時にはそれに身をゆだねる 

いったいなぜこんな欲望があるのだろう 

 したがって【表 29】にあるように、この非常に劇的なテクストが、読む方向の選択によっ

て「意味を成さない音節（-sir）→意味のある文（parfois je résiste à mon envie, parfois je lui 

cede, pourquoi donc ce désir?）への総合」（上から下：A→A～S）、「意味のある語→意味

を成さない音節への解体」（下から上：A～S→A）、という二つの正反対の分析的なプロセ

スを進むことになる。 

【表 29】 

上→下 下→上 

A 

BA 

CBA 

DCBA 

EDCBA 

FEDCBA 

GFEDCBA 

HGFEDCBA 

IHGFEDCBA 

JIHGFEDCBA 

KJIHGFEDCBA 

LKJIHGFEDCBA 

MLKJIHGFEDCBA 

NMLKJIHGFEDCBA 

ONMLKJIHGFEDCBA 

PONMLKJIHGFEDCBA 

QPONMLKJIHGFEDCBA 

RQPONMLKJIHGFEDCBA 

SRQPONMLKJIHGFEDCBA 

SRQPONMLKJIHGFEDCBA 

RQPONMLKJIHGFEDCBA 

QPONMLKJIHGFEDCBA 

PONMLKJIHGFEDCBA 

ONMLKJIHGFEDCBA 

NMLKJIHGFEDCBA 

MLKJIHGFEDCBA 

LKJIHGFEDCBA 

KJIHGFEDCBA 

JIHGFEDCBA 

IHGFEDCBA 

HGFEDCBA 

GFEDCBA 

FEDCBA 

EDCBA 

DCBA 

CBA 

BA 

A 
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 だが、ここで部分⇔全体という関係性の興味深い転覆が生じる。例えば K, L, M, N という

意味を成さない音節の連なりや、G, H における「息」、C で歌われる音高、といった要素

は、上に述べた「全体」としての「意味」（時に私は自分の欲望に抗い、時にはそれに身を

ゆだねる。いったいなぜこんな欲望があるのだろう？）との関係で見れば、その文章の構造

を「妨げる」ものでしかないはずなのだが、【表 29】にあるような上→下／下→上のいずれ

においても、総合／解体のどちらかのプロセスの中で全体構造に包摂されない音響的存在を

示し得るのである。すなわち、「ピラミッド」型の配置や、「文→音節」といった構造主義

言語学的な分析単位の採用によってヒエラルキーが示唆されているのにもかかわらず、ここ

で採用された階層構造は、かえって各々の要素の差異を際立たせる。 

 例えば C (E6-E♭5-B5-A4-D4)、B (dé-)、A（-sir）という 3 つの要素のみに関してこの上

下双方向の連接を記すと【表 30】のようになる。 

【表 30】 

上→下 下→上 

A 

BA 

CBA 

CBA 

BA 

A 

 例えば、C のような音高組織を「音節→文」、「ピラミッド配置」といった階層構造の中

に位置付けることは、本来ならば意味を成さない。これらは、実際には階層化不可能な全く

異なる次元（音楽書記と言語の分節単位）に属する記号であるからである。したがって【表

30】にあるように、ここでは全体の意味を成す構文の中での「意味を成さない音節（-sir）

→意味のある語（dé-sir）への総合」、「意味のある語（dé-sir）→意味を成さない音節（-

sir）への解体」という関係性の認識のみならず、逆に C の跳躍音高のフレーズ、B の音素、

A の音素という各々の要素の互いの「差異」や「異質性」の認識をも強調し得るのである。  

 「異なる要素を隣り合わせることで、部分⇔全体という関係性を転覆させる」という操作

は〈レシタシオン 3〉の分析において確認した提喩（synecdoche）と共通する。 

 実際に〈レシタシオン 8, 9, 10, 11〉は、〈レシタシオン 3〉と同じく、提喩を含む換喩と

して総合された置換型の特殊なモデルとして分類することができる。 

 〈レシタシオン 9〉のように全体の構造を決定する文（時に私は自分の欲望に抗い……）

が存在しなくても、楽譜上のピラミッド型配置は各々の要素の差異を強調する。例えば〈レ
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シタシオン 8〉も、〈レシタシオン 9〉と同じく「19 の要素の順次的組み合わせからなる 19

行のピラミッド構造」を持つが、【譜例 27】のように、ここではこの 3 つのピラミッドが与

えられている。 

【譜例 27】 

 

 〈レシタシオン 9〉とは異なり、ここでは全体の意味構造を決定する文はなく、各々の音

素・音節もほとんど意味を成さない。 

 この楽譜のインストラクションには、この 3 つのピラミッドは垂直／水平のいずれの方向

で読んでも良いが、どちらの場合も「上→下」という楽譜の読む向きは守ること、という指

示が与えられている。この指示に従い、【図 1】のように、左のピラミッドを A～S、真ん中

のピラミッドを a～s、右のピラミッドを A’～S’で表すと、【表 31】のようにこれらの要素

の 2 通りの組み合わせの可能性が与えられている。 
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【図 1】 

   

【表 31】 
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 【表 31】にあるように、3 つのピラミッドの一見単純に見える水平／垂直方向という二つ

の読み方の組み合わせは、互いに非常に異なる配列を産出している。この配列において並び

替えられる（19×3＝）57 の要素のほとんどは、意味を成さない音素、音節から成ってお

り、〈レシタシオン 9〉におけるような支配的な文は無い。したがって、〈レシタシオン

8〉における「全体⇔部分」という関係性の転覆は、「音節→文」やピラミッド型の配置と

いうよりも、意味を成さない各々の音節と、3 つのピラミッドの組み合わせから実際に構築

されるその近接関係に在る、と言うことができる。 

 アペルギスは 2010 年に行われたインタヴューにおいて、Jakobson をはじめとする言語学

者への言及に関連して次のような発言をしている。 

 

私は 60 年代から 70 年代にかけての間の、Jakobson や Saussure、そして Chomsky の

テクストに等しく興味をもっています。しかし、それらが私の興味をかき立てたにも

関わらず、私に創作上の解決をもたらしてはくれませんでした、なぜなら私は作家で

も詩人でもなく、音楽を作っているからです。反対に、言語学的研究の中で私の助け

となったのは、意味(sens)に関する誤った手掛かり（fausses pistes）を与えること、

語が的確な意義(signification)を持つと信じさせ、遂に結局は異なる文脈の中に語を帰

着させることです。実際、私にとても役立ったのは、統語法(syntaxe)に関する言語学

的な全ての考察です。そしてそれは私が音楽を書くときも同様です。どのようにした

ら、前後の音素に侵食されることなく、こうした音素を全て聴くことができるでしょ

うか？そして各々の音素が変化する文脈に応じて、その生命(vie)も異なるものとな

るのです。75 

 

「誤った手掛かり」を与えること、語の持つ偽の「意義」を信じさせること──このように

見せかけの構造
．．．．．．．

として「枠組み」を与えることで、逆に各々の要素の差異を強調する、とい

うやり方は、《レシタシオン》の、特に〈レシタシオン 8, 9, 10, 11〉において顕著である。

偽りの枠組み──すなわち、ヒエラルキー構造を想起させる「ピラミッド」型の楽譜配置の

 

75Nicolas Donin et Jean-François Trubert, « Georges Aperghis – Noyaux, matrices, oignons (…et corbeille) », 

Genesis, 31, 2010. p. 71. 下線強調は執筆者（樋口）による。 



83 
 

中で、各々の音素、音節、呼気、吸気、音高、リズムといった互いに異なる要素が実際に階

層化不可能なその独自性を主張し始めるのである。 

 《レシタシオン 9》において、そうした見せかけの構造が、構文（私は時に欲望に…）と

いう「全体性」から逃れる各々の音節や呼吸という「全体⇔部分」の関係性の転覆へと適用

された。〈レシタシオン 8〉ではこうした偽りの枠組みは、ピラミッド型の配置と、その実

際の読みから生じる配列の差異、そして、各々の 57 個の要素の本来の在り方と、その配列

による予想外の隣り合わせから生じる新たな関係性との差異を強調する。 

 というのも、アペルギス自身が語るように「各々の音素が変化する文脈に応じて、その生

命も異なる」からであり、したがって構文やピラミッド型の配置等による、こうした見せか

けの「統語法(syntaxe)」の提示による操作は、諸要素を階層構造の中に支配的に位置付ける

ためではなく、逆に「前後の音素に侵食されることなく、こうした音素を全て聴くことがで

きる」ため、つまり言い換えれば、各々の要素の階層化不可能な差異を全て聴取可能なもの

とすることを目論んで行われているのである。 

 こうした「見せかけの規則性」に関する同様の指摘は、〈レシタシオン 10〉にも当てはま

る。 

〈レシタシオン 10〉 

【譜例 28】 
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 〈レシタシオン 10〉も、「19 の要素の順次的組み合わせからなる 19 行のピラミッド構

造」を持つが、【譜例 28】のように、ここでは 2 つのピラミッドが与えられている。 

 〈レシタシオン 8〉とは異なり、〈レシタシオン 10〉においてはこれらのピラミッド型配

置の楽譜を読む方向、組み合わせは指定されていない。したがって、右／左（水平）、そし

て上／下（垂直）という方向性の組み合わせによって 4 種類の配列の可能性が用意されてい

る。 

 〈レシタシオン 10〉ではこうした「見せかけの規則性」が、右側のピラミッドにおける配

列の論理にも適用されている。 

この右側のピラミッドでは、19 の要素が 19 の列に【表 32】のように配置されている。 

【表 32】 

                  19 

                 18 19 

                17 18 19 

               16 17 18 19 

              15 16 17 18 19 

             14 15 16 17 18 19 

            13 14 15 16 17 18 19 

           12 13 14 15 16 17 18 19 

          11 12 13 14 15 16 17 18 19 

         10 11 12 13 14 15 16 17 18 19 

        9 10 11 12 13 14 15 16 17 18 19 

       8 9 10 11 12 13 14 15 16 17 18 19 

      7 8 9 10 11 12 13 14 15 16 17 18 19 

     6 7 8 9 10 11 12 13 14 15 16 17 18 19 

    5 6 7 8 9 10 11 12 13 14 15 16 17 18 19 

   4 5 6 7 8 9 10 11 12 13 14 15 16 17 18 19 

  3 4 5 6 7 8 9 10 11 12 13 14 15 16 17 18 19 

 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11 12 13 14 15 16 17 18 19 

1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11 12 13 14 15 16 17 18 19 

 

 このピラミッドに現れる 19 の要素を記すと【表 33】のようになる。 
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【表 33】 

 

 すなわち、【表 33】にあるように、まず要素 1～７と要素 13～19 の「音高」に、鏡像関

係が見られる。そして、19→12 まで、音価が八分音符一つ分ずつ順次加算されていく。 

 このように、〈レシタシオン 10〉においては、「見せかけの枠組み」はピラミッド型の楽

譜配置の提示にとどまらず、そのピラミッドの内部の構成理論としての規則性の提示にも適

用されている。 

 「見せかけ」というのは、既に述べたように、これらの規則性は諸要素を秩序付けるた

め、というよりもむしろ、各々の差異を再認識するための、アペルギス自身の語るところの

「誤った手掛かり（fausses pistes）」に他ならないからである。こうした偽りの枠組みによ

って、かえって「意味(sens)」は混乱するのである。《レシタシオン》の初演者 Martine 

Viard は、こうして（記号的な負荷として）与えられた「余剰」がその楽譜の歌い手にもた

らす心理的効果に関して、〈レシタシオン 9〉を例に次のように語っている。 

 

［……］〈レシタシオン 9〉には、次第に組み立てられていく、意味を持つ文があり

ます──“Parfois je résiste à mon envie, parfois je lui cède, pourquoi donc ce désir ?”（時

に私は自分の欲望に抗い、時にはそれに身をゆだねる、いったいなぜこんな欲望があ

るのだろう）──。錯乱した声の効果が次々と溢れ出し、それらが並置されるやり方

が、その独自のドラマトゥルギーを与えるのです。舞台上の動作は音楽自体の中に備

わっているので、私自身の余計なドラマを付け足すことは無用の長物でしょう76。 

  

 

76 Durney, Daniel. “Martine Viard: A Conversation with Daniel Durney in April 1992”, Ubu Web Sound: 

Geoges Aperghis. http://www.ubu.com/sound/aperghis.html. accessed September 1, 2020. 
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Viard の語っているように、〈レシタシオン 9〉において「意味を持つ文」が提示されてい

ても、その「並置」による「錯乱した声の効果」が生じる──すなわち「意味を持つ文」は

見せかけの枠組みであり、それ以上の何かが「独自のドラマトゥルギー」として、これを演

じる際に生じているのである。このように、〈レシタシオン 9〉における「意味を持つ文」

は、その言説によって全体構造を支配するのではなく、逆にこうした物語性から逃れ出るも

のを強調する役割を果たす。 

 このように完結した物語によって表象することが不可能な何かを語ろうとすること、それ

はまさに現代的な社会・政治的な問題意識である、と言える。例えば岡（2000）は、ナショ

ナルな欲望によって完結した物語が語られることによって忘却される世界の暴力の記憶に対

し、次のように語っている。 

 

出来事に偽りのプロットを与えること。それは、私たちが、その出来事を物語として

完結させ、別の物語を生きるため、出来事の暴力を忘却するためだ。77 

 

岡（2000）がここで指摘するように、国家、人種、民族、性別、といった大きな物語の運用

によって忘れ去られる存在が必ず生まれる。アペルギスの〈レシタシオン 9〉におけるよう

な例では、こうした「時に私は自分の欲望に抗い、時にはそれに身をゆだねる。いったいな

ぜこんな欲望があるのだろう？」というテクストが示唆するプロットの完結性によって捨象

され得ない存在、すなわち言語の上部構造の構文に包摂され得ない、非意味論的音声や呼吸

への注視が喚起されるのである。そしてそれら音響的存在は、アペルギス自身の語るところ

の「発話することのできない誰か、不安に怯えとても緊張した何者か［……］日々の生活の

中にもがき、あまり健康ではない人々、困難に囚われながら己を表現する人々」を換喩的に

表し得るのである78。 

 このような意味で、〈レシタシオン 9〉におけるテクスト（時に私は自分の欲望に抗い

…）の用い方を「《女の愛と生涯（l’amour et la vie d’une femme）》の 20 世紀版」として解

 

77岡真理『記憶／物語』、東京：岩波書店、2000 年、92 頁。 

78Aperghis, Georges. 2006. ”14 Récitations.” In 14 Récitations, CD-Booklet, Wien: col legno, WWE 1CD 

20270. 
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釈することを示唆する Cohen-Levinas & Durney（1995）のような、幾分ジェンダー・ロール

的偏見に過ぎるような言説には意義を唱えざるを得ない79。ここで用いられているテクスト

はメロドラマを喚起するためではなく、そのテクストによって「何か他のこと」を言おうと

するためのものなのである。 

 こうした、テクストに偽りの構造を与えることによって何か他のことを語らせようとする

姿勢は、〈レシタシオン 11〉においても確認できる。 

 【譜例 29】にあるように、〈レシタシオン 11〉において、楽譜配置は一つの大きなピラ

ミッドを形成する。このピラミッドは、【表 34】にあるように、中心軸（X）の左右両側に

それぞれ 18 個の要素が順次的に加算されていくシステムから成っている。 

【譜例 29】 

 

 

79 Cohen-Levinas, Danielle, and Daniel Durney. “Quelques Repères D’analyse Pour Les Récitations de 

Georges Aperghis.” In Musurgia: Analyse et Pratique Musicales. II/1. Paris: ESKA, 1995, p. 52. 
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【表 34】 

 X  

1 X A 

21 X AB 

321 X ABC 

4321 X ABCD 

54321 X ABCDE 

654321 X ABCDEF 

7654321 X ABCDEFG 

87654321 X ABCDFEGH 

987654321 X ABCDEFGHI 

10987654321 X ABCDEFGHIJ 

1110987654321 X ABCDEFGHIJK 

121110987654321 X ABCDEFGHIJKL 

13121110987654321 X ABCDEFGHIJKLM 

1413121110987654321 X ABCDEFGHIJKLMN 

151413121110987654321 X ABCDEFGHIJKLMNO 

16151413121110987654321 X ABCDEFGHIJKLMNOP 

1716151413121110987654321 X ABCDEFGHIJKLMNOPQ 

181716151413121110987654321 X ABCDEFGHIJKLMNOPQR 

 

左側の要素を 1～18、右側の要素を A～R で表すと【表 35】、【表 36】のようになる。 

【表 35】 

1 2 3 4 5 6 7 8 9 

faut pas 

vous 

appeler 

c’en est 

un 

je 

m’excuse 

je veux 

que 

(rire) nuit 

dernière 

comment ? ça 

s’écrit 

c’est... 

10 11 12 13 14 15 16 17 18 

je madame ça ! d’ici un peu 

tard 

non bon ainsi ça doit 

【表 36】 

A B C D E F G H I 

va lui 

demander 

toi 

et puis ? gramme par 

gramme 

rien qu’ à 

moi 

tu 

n’auras 

sœur de 

ton 

ha rien 

J K L M N O P Q R 

suis ha ha ! pour les gens comment ! moi ? non !  à là précieuse  

 

 このピラミッドは、 “comme ça”（文脈によって、「そうすれば」、「そうなのか」、「そ

のような」等を表す日常会話的言葉）を中心軸（X）として、全てが日常会話的な要素から

構成されている。これらは場合によって適切な翻訳が不可能なほどに断片化されているのだ
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が、例えば、3 “je m’excuse”（すみません）、6 “nuit dernière”（昨日の晩）、G“sœur de ton”

（あなたのお姉さん）等、各々の要素が、街頭で聞こえてくる会話のコラージュ的な断片と

いったものから成っている。 

 〈レシタシオン 3〉のように Théodore de Banville による詩でも、〈レシタシオン 1, 5, 6, 

7〉のように音高の指定された音節、といった特殊な操作が施された解体言語でもなく、

〈レシタシオン 11〉に用いられているのは、ある意味ではどこにでもある、ありふれた言語

である。こうした日常の言語を、ピラミッド型の配置という枠組みの中に（見せかけの構造

として）置換することで、これらのテクストはその本来の在り方を変えるのである。 

【図 2】 

 

 こうした技法は、「コンセプチュアル・ライティング」（ “Conceptual Writing”）と総称

される現代詩人の創作と重なる。例えば Kenneth Goldsmith は、2001 年 9 月 11 日のニュー

ヨーク・タイムズ朝刊の「全て」の文字──靴下の広告からクロスワード・パズルまで──

を紙に転写した「詩作」を試みている。【図 2】改行以外の特殊な操作を加えることなし

に、一字一句を転写していくのだが、これらのテクストが「詩」として提示されることによ

って、──この朝刊の「日付」の持つ強大な文脈性によって──その意味も変わってくる。

アペルギスの〈レシタシオン 11〉における日常会話の言語への姿勢は、こうした現代詩人に

よるそれと近いものがある、とは言えないだろうか80。 

 

80Goldsmith, Kenneth. “Two Poems from ‘The Day’ By Kenneth Goldsmith”, Poetry Foundation.  

https://www.poetryfoundation.org/poetrymagazine/poems/52692/two-poems-from-the-day. accessed 

September 1, 2020. また、Kenneth Goldsmith, Craig Dworkin, Christian Bök, Vanessa Place などの

Conceptual Writing の詩人たちや、その先達と見做される David Antin などの多くの詩人たちが、アペ

ルギスと同様に John Cage の著作集 Silence を非常に高く評価している。Cage の Silence に関する、ア
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 岡（2000）が主張するような「大きな物語によって忘却されるものの存在」に、偽りの枠

組みを与えることによって注視するようなこうした換喩的なアプローチが、〈レシタシオン

8, 9, 10, 11〉には確認できるのである。 

 

3-8 擬態型：〈レシタシオン 12, 13〉 

〈レシタシオン 12〉 

 〈レシタシオン 12〉においては、再び【表 37】のように「音高＝音節（語）」という規

則が提示されている。 

【表 37】 

C4 B4 F4 E♭4 A4 D5 E5 B♭4 A♭4 G5 G♭5 D♭4 

é ui ouev sé eu u oi séé je a tu  le 

 しかしながら、ここではこうした「指示」が、〈レシタシオン 8, 9, 10, 11〉と同じくピラ

ミッド型配置の楽譜に適用されている。 

【譜例 30】 

 

 

ペルギスによる受容とアメリカの詩人たちによる受容との地理的、年代的隔たりを越えた近接関係を

指摘したものとしては、執筆者（樋口）による論文を参照。──樋口鉄平「《レシタシオン》におけ

る意味の剥奪と再構成──アペルギスのケージ受容の系譜学的考察──」、『音楽研究 : 大学院研究

年報』第 31 巻、2019 年、141～157 頁。 
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 したがって、【譜例 30】にあるように、「音高＝音節」という音列や、ピラミッド型の楽

譜など、（見せかけの構造として）の各々の規則性は指示として明確に与えられているが、

これら既に 8 作品の中で用いられた「音列」（〈レシタシオン 1, 5, 6, 7〉）と楽譜の配置

（〈レシタシオン 8, 9, 10, 11〉）の総合は、すでに〈レシタシオン 1～11〉に生じたことを

自己言及的に想起させる。したがって、この音列とピラミッドという形で与えられた「指

示」は、メタ言語的な形で、他の〈レシタシオン〉（とりわけ上述の 8 曲）を「描写」する

のである。 

 したがって、ここでも指示的な書記による描写的書記の擬態が生じている。 

 

〈レシタシオン 13〉 

 〈レシタシオン 13〉においては、【譜例 31】、【表 38】のように、「音高＝音節」とい

う規則が再び用いられている。 

 

【譜例 31】 
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【表 38】 

番号 1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11 12 

音高 B4 C#4 D#5 F5 G3 A4 G#5 F#4 E4 D4 C5 A#3 

音節 kat ga mra dine thoune fchap ki nan tha chna tu dhau 

  

 【表 38】にあるように、ここでも 12 の半音階に対して 12 の発話されるべき音節が与え

られているのだが、同様の規則が提示された〈レシタシオン 1, 5, 6, 7〉と大きく異なる点

は、ここではこのノーテーションに更なる指示が加えられていることである。 

【表 39】 

 

 【表 39】のように、この１２の「音高＝音節」という「音列」の第 1 番目の指示（B４の

音高で”kat”と発話）は Fouet（むち）、第 2 番目の指示（C#4 の音高で”ga“と発話）は Tom

（トム）、第 3 番目（D#5 の音高で”mra”と発話）は Crécelle（ラチェット）……といった

ように、その各々に模倣するべき打楽器の音色が割り当てられているのである。 

 したがって、ここでは歌うべき音高と発話されるべき音節という指示的書記が、実際には

打楽器の音色を模倣する描写的書記として機能している。したがって、描写的書記が指示的

書記を擬態していた〈レシタシオン 4〉とは逆方向の擬態が起こっている。 

 ここでは比較的ランダムに展開される「音列」は、〈レシタシオン 1, 5, 6, 7〉におけるよ

うな語や音節の連鎖による複雑な意味の絡み合いという要素は比較的少ない。というのも、

「声による楽器の音色の擬態」という（見せかけの構造としての）「意味」がより明確だか

らである。人々の聴取が「理解することができないという瞬間（moment où on ne comprend 

pas）」から始まる、というアペルギスの思想については既に述べたが、音素・音節を理解

できない地点まで追いやる隠喩／換喩型の複雑な操作が行われていた〈レシタシオン 1, 5, 6, 

7〉においては、聴取の焦点が各々の意味不明な音声そのものへと向けられていた。しかし



93 
 

ながら〈レシタシオン 13〉においては、各々の音節は「楽器の音色の擬態」としての機能が

比較的明確であるため、むしろ日本語で「ボイスパーカッション」と呼ばれるような技巧の

提示に近い形態となっている。 

 「音列：音高＝音節」という規則が提示されたレシタシオン〈レシタシオン 1, 5, 6, 7, 12,  

13〉の 6 曲のそれぞれは、各々の「音高=音節」が最も抽象的に聴取される〈レシタシオン

1〉と、そこに（打楽器の擬態）という具体的な意味が付与された〈レシタシオン 13〉を両

極とする分布の間に位置付けることができるだろう。したがって同じ規則が運用されている

この 6 つの〈レシタシオン〉においても、これまでの分析で確認したような意味作用のレヴ

ェルの差異が存在することから、〈レシタシオン 1, 5, 6, 7〉を隠喩／換喩型、そして〈レシ

タシオン 12, 13〉を擬態型として、二つの異なるモデルの中に分類することとする。 

 

3-9 隠喩/換喩型：〈レシタシオン 14〉 

【譜例 32】 
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 《レシタシオン》の分析でここまで確認してきたように、楽譜上に余剰として与えられた

記号としての負荷は、しばしばそれによって喚起される身体性、身体的負荷へと繋がった。

例えば〈レシタシオン 5〉の分析において、「音高＝音節」という規則の運用と、「決して

息継ぎのために止まらないこと。歌い続けながら息を吸うこと」という指示が同時に与えら

れることによって、結果的に酷使される身体性が呼吸として現前する過程を確認した。〈レ

シタシオン 14〉の例は、こうした記号的負荷が身体的負荷へと繋がるその最たる例である。 

 ここでは、演者の呼吸が、「矢印」という形で表象されているのであるが、まずこの矢印

の楽譜としての用い方そのものに擬態としての余剰がある。 

 この楽譜は、呼吸を表す以下の 3 つの大きな矢印によって区切られている。すなわち、 

・吸う（↗） 

・［息を］可能な限り長く止める（→） 

・吐く（息継ぎなしで）（↓） 

という３つの矢印である。 

 息を「可能な限り長く止める」というテクストの上にはフェルマータが記され、水平方向

の矢印と組み合わされている。そして、「吐く（息継ぎなしで）」というテクストが横に付

された下向きの長い矢印の上と下には、それぞれ “♩=ca120”、“♩=ca40”というテンポの指

示が記されている。したがって、ここでは矢印記号は呼吸の「描写」のみでなく、

（♩=ca120→♩=ca40 という）テンポの漸次的変化（リタルダンド）という「指示」をも擬

態している。また逆に、近代西洋音楽の伝統の中では慣習的に「指示的」書記として定着し

たフェルマータ記号は、ここでは呼吸を止めている状態の「描写」を擬態している。 

 そして、これらの矢印記号の組み合わせがこの楽譜全体に及ぶサイズの大きなリピート記

号で括られ、任意に反復してよいというテクストが付されている。したがって、ここには繰

り返されるべき
．．

呼吸の循環が提示されているのである。つまり、矢印という記号によって

「描写」された呼吸は、ここでは身体的に不可能な呼吸への絶対的な命令として「指示的」

記号を擬態している。 
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 ここで身体的に不可能というのは、「吐く（息継ぎなしで）」という指示の付された下へ

と伸びる長い矢印とともに与えられた、発話されるテクストの長さを鑑みてのことである。

“ heart, heart, luth, heart, luth, cor, luth......” という、換喩的関係性の中で連ねられていく語

は、息継ぎなしで（可能な限り長く息を止めた後に、更に♩=ca120→♩=ca40 というリタル

ダンドを交えて）一息で発話されるテクストとしてはあまりにも長い。仮にこのテクスト一

息で発話し得たとしても、この呼吸を再び「繰り返す」という循環は不可能に思われる。81 

 この身体的な酷使への過剰な要求には、〈レシタシオン 5〉の分析において指摘した現代

詩人たちの思想と通底する隠喩／換喩型の余剰がある。すなわち、ここに記された不可能に

近い呼吸の循環は、「発話することのできない誰か、不安に怯えとても緊張した何者か［…

…］日々の生活の中にもがき、あまり健康ではない人々、困難に囚われながら己を表現する

人々」と隠喩／換喩的に接近する82。70 年代に Etudes の創作を始めた Cage が、舞台上の演

奏者に困難に立ち向かう人々を見たように、こうした身体性の酷使は、ある程度までは《レ

シタシオン》作曲当時の 70 年代のパラダイムの中で捉えることができるように思われる。

しかし一方で、こうしたパラダイムの中で考察してもなおアペルギスの創作態度が非常にユ

ニークである点は、こうした不可能に近いように思われる指示が現れるときにはいつも、楽

譜上の記号作用自体も混乱しているように見える点である。つまり、身体の酷使は明確な指

示としてよりも、むしろ楽譜自体がどのように解釈するべきかわからなくなるような、記号

的表象システムの限界として現れるのである。指示／描写、置換／擬態、隠喩／換喩、とい

ったより高次へのレヴェルへと記号的負荷としての「余剰」が展開されていく中で、意味を

成さない音素・音節といった言語の最小単位のレヴェルから「困難に囚われながら己を表現

する人々」といった社会・政治性への言及というレヴェルにまで、その実践における「不確

定性」も展開を遂げるのである。 

 

 

81 Martine Viard（1983）、Donatienne Michel-Dansac（2006）、という現在の二つの代表的な録音に

おいて、両演者共に「繰り返し」は採用していない。この二つの録音には、一息で発話を続けること

による明らかな息苦しさ、身体的な限界が記録されている。 

82 Aperghis, Georges. 2006. ”14 Récitations.” In 14 Récitations, CD-Booklet,Wien: col legno, WWE 1CD 

20270. 
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3-10 《レシタシオン》分析の結論 

 以上の分析から、《レシタシオン》の楽譜においては、指示的と描写的という書記の二つ

のレヴェルを意図的に混在することによって「余剰による不確定性」を産出していることを

確認した。この余剰による不確定性の産出にあたっては、置換型と擬態型、そして隠喩／換

喩型という三つの類型に分類できる。 

置換型： 

 置換モデルでは、〈レシタシオン 2〉の分析において見たように、楽譜上における指示的

レヴェルと描写的レヴェルの書記が置換されている。（あなたのお子さん、いくつになった

の？）という同一のテクストが、唇の動きのための指示としてのテクストとしても、別のテ

クストを発話する際における意図の描写としてのテクストとしても機能し得るように、置換

モデルにおいては、こうした二つのレヴェルを置換し得る可変性が楽譜上に設計されてい

る。【図 3】 

【図 3：置換モデル】 

 

 

 

 

  

 また〈レシタシオン 8, 9, 10, 11〉においては、こうした置換モデルは指示／描写という書

記レヴェルにとどまらず、意味の置換──すなわち（構文やピラミッド型の楽譜配置によ

る）ヒエラルキー構造の「見せかけの枠組み」の中に（例えば音高の書記と音節、語などの

言語の分節などの）互いに異質な（したがって本来は階層化不可能な）要素を置く、という

ことによる意味の可変性──へと適用されていた。 

 置換モデルには、〈レシタシオン 2, 3, 8, 9, 10, 11〉の計 6 曲が分類できる。 

 

指示的 描写的 
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擬態型： 

 擬態モデルにおいては、指示的、描写的のどちらか一方のレヴェルにおける書記が、もう

一方のレヴェルの書記における体裁を擬態することによって余剰による不確定性が産出され

ている。〈レシタシオン 4〉の分析において見たように、伝統的な記譜法におけるダイナミ

クス、リズム、アーティキュレーションなどの「指示的」な書記のような体裁を取りながら

も、ここでは音色の「描写」が増えれば増えるほどに、その余剰によって不確定性は増して

いった。この例においては、描写的書記が、多くの指示的書記を載せた楽譜の形態を擬態す

ることで、情報の余剰による不確定性を産出していた。【図 4】 

【図 4：擬態モデル】 

 

 

 

 

擬態モデルには、〈レシタシオン 4, 12, 13〉の計 3 曲が分類できる。 

 

隠喩／換喩型： 

 隠喩／換喩型は、置換、擬態という二つの操作の、更に高次のレヴェルにおける総合であ

る。 

 このモデルの基本的操作は〈レシタシオン 1, 5, 6, 7〉におけるように、「音高＝音節」、

すなわち言語⇔音楽間の比喩的関係として与えられた擬態が、隠喩／換喩という両極のレヴ

ェルを置換し得る、というものである。〈レシタシオン 1〉の分析において確認したよう

に、言語的書記（音節）と音楽的書記（音高）の比喩的関係性が、異世界
．．．

間の事象の予想外

の連結（隠喩：すなわち「C4 は三つ編みである」という言説）から、現実
．．

としての言い換

え（換喩：すなわち実際に音楽によって言語を、言語によって音楽を語ること）へと移行し

得るのである。 

指示的 描写的 
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 こうした隠喩／換喩の両極間の置換が、楽譜上の記譜的混乱と、そこから呼び起こされる

社会・政治な実践を結び付ける。楽譜の表記上の──(例えば〈レシタシオン 6〉において、

フェルマータが付された白丸の音符（ ）が音価としての二分音符なのか、それとも「フル

ートの音色」を表すなのか不確定であるような)──「記号的」負荷は、それによって喚起

される──（例えば〈レシタシオン 5〉において現前する呼吸の限界、といった）──「身

体的」負荷へと繋がるのである。このとき、「解体された意味を成さない音素・音節」は、

「社会的葛藤や衝突の中で失われる声」への隠喩／換喩的な干渉を繰り返すのである。 

 こうした隠喩／換喩的姿勢は、アペルギス自身が語る《レシタシオン》に関する根本的思

想において表明されている。 

 

私は、［レシタシオンを］演ずるために苦心するべき障害となるように、音節の順

序、音色の経過、声の表現の組み合わせを選択した。こうした困難は、この作品に特

徴的な、音楽的で演劇的な状況を生み出す。私たちは歌い手が書かれた楽譜を実現す

るのを聴く。しかし同時に私たちは正確に発話することのできない誰か、不安に怯え

とても緊張した何者かを目撃するのだ。私たちは日々の生活の中にもがき、あまり健

康ではない人々、困難に囚われながら己を表現する人々を見る……83 

 

 隠喩／換喩モデルには、〈レシタシオン 1, 5, 6, 7, 14〉の計 5 曲が分類できる。 

第 4章：余剰による不確定性の位置付け 

4-1 余剰による不確定性の二つの先例 

4-1-1 Satieの楽譜における置換 

 前章においてアペルギスの《レシタシオン》を分析する中で、指示的、描写的という二つ

のレヴェルの混同によって楽譜の書記機能を揺るがす置換、擬態、そしてそれらを更に高次

のレヴェルに総合した隠喩／換喩、という 3 つの余剰による不確定性モデルを確認した。こ

 

83 Aperghis, Georges. 2006. ”14 Récitations.” In 14 Récitations, CD-Booklet, Wien: col legno, WWE 1CD 

20270. 
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れら置換、擬態、隠喩／換喩という３つのモデルには、過去に先例がないわけではない。例

えば、置換モデルは作曲家 Erik Satie の楽譜の一部に確認できる。 

 Erik Satie は 1912 年から 1917 年にかけて、独特のテクスト──歌われるためでも朗読さ

れるためでも、プログラム・ノートに記載されるためでもない言葉──の付されたピアノ作

品を書いた。例えば Descriptions automatiques（1913）の終曲 Sur un casque の最後には、次

のような記譜がある。【譜例 33】 

【譜例 33】 

 

 【譜例 33】に見られるように、ここではフォルティッシモのクレッシェンドのフレーズ

に、「卵のように軽く」というテクストが付けられている。「卵のように軽い」フォルティ

ッシモが存在しないとは断言できない限りにおいて、このテクストは「それが聴こえるであ

ろう音楽」に対する描写的書記とも解釈し得るが、このフレーズが置かれた文脈を考えると

混乱は一層増すように思われる。というのも、この直前の「フォルテ」のフレーズには、し

たがって【譜例 33】におけるフォルティッシモと比較すれば「弱い」はずのフレーズには

「雌豚のように重く」と記されているのである。「雌豚のように重い」フォルテと、「卵の

ように軽い」フォルティッシモを連続して弾くことは可能だろうか。 
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 実際、こうした混乱を引き起こす Satie の記譜のスタイルをめぐっては複数の異なる立場

に解釈が分かれる84。Satie の楽譜に記された「言葉」は、音楽の関係性において複数の機能

に置換し得るのである。 

  例えば、Embryons desséchés（1913）の第 2 曲 d'Edriophthalma において、「Schubert

の有名なマズルカを引用しよう」というテクストと共に、以下のような五線の記譜による旋

律が記されている。【譜例 34】 

【譜例 34】 

 

 Schubert がマズルカを遺したという記録は残されていないことに加えて、【譜例 34】に

あるように、ここに提示されている旋律は明らかに Chopin のピアノ・ソナタ第二番第三楽

章の葬送行進曲であるように思われる。Dayan（2010）は、音楽の言及能力が専ら「反復の

力学」（dynamics of repetition）であることと比較して、「言葉は互いに模倣することなし

に言及することができるので、嘘をつくことができる」と述べ、d'Edriophthalma における

「Schubert のマズルカ」はそうした「最も有名で率直な例」であると述べる85。 

 

84 例えば Dayan（2010）におけるこれらの歴史的議論の要約によると、1980 年代に Armengaud

（1988）や Lajoinie（1985）がこれらのテクスト（言葉）は楽譜上の（音符で記された）音楽の「説

明」（illustration）である、という主張を始める約 30 年も前に、Jankélévitch（1957）がこれら音楽と

テクストの「無関係性」を主張している-- Dayan, Peter. “Medial Self-Reference between Words and 

Music in Erik Satie’s Piano Pieces” Self-Reference in Literature and Music. Word and Music Studies, 11. Ed. 

Bernhart, Walter, and Werner Wolf. Amsterdam: Rodopi, 2010. p. 53. 

85 Dayan, Peter. “Medial Self-Reference between Words and Music in Erik Satie’s Piano Pieces” Self-

Reference in Literature and Music. Word and Music Studies, 11. Ed. Bernhart, Walter, and Werner Wolf. 

Amsterdam: Rodopi, 2010. p. 57-58. 
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 Dayan（2010）は、Satie のこうした記譜のやり方について次のように述べている。 

 

もし人がこれらの言葉を、それが聴こえるであろうものとしての音楽（the music as it 

might be heard）のみならず、それが記された違和のある記譜法（the strange way that 

it is notated）とも一緒に読むのならば、そのとき人は単にその言葉の一例に直面する

というよりは、この媒体そのものにおける自己言及の力学についての全般的な考察を

迫られるのである。86（Dayan 2010: 59-60） 

 

同時にDayan（2010）は、SatieのVexationsにおける有名な840回の反復が「言葉」によって

のみ記されていることを指摘しているが87、この反復を指示する言葉をd'Edriophthalmaにお

ける「Schubertのマズルカ」のように、すなわち言語が音楽とは異なり嘘をつき得る、とい

う「自己言及の力学についての全般的な考察」の美学として読む際には、この反復の指示の

実践は虚構に過ぎない、ということになる。実際に、1963年9月9日にJohn Cageらによって

この840回の反復の世界初演が行われるまでの非常に長い間、人々の意識にとってこの「840

回の反復の指示」は現実的なものではなかったのである。ニューヨークにおけるこの10時間

以上にも及ぶ初演は、Satieの楽譜に「余剰」として記された「不確定性」──すなわちここ

では840回の反復──を、その実践を通して現実の認識へと置換した、と言えるのである。 

 

4-1-2 Beckettの戯曲における擬態 

 演劇における戯曲を指示的、描写的という二つのレヴェルから楽譜と比較する際には、

Samuel Beckett の戯曲において、前章で擬態に分類したタイプの余剰による不確定性が確認

できる。 

 戯曲において、台詞は発話されるべき
．．

テクストであり、それ自体として「指示的」なもの

である。また、ト書きは、例えばある台詞を「歌うように話す」という場合には描写的書記

の機能を果たし、例えば「椅子から立ち上がる」といった場合には指示的である。 

 

86 Ibid., p. 59-60. 

87 Ibid., p. 60. 
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 ベケットの『ゴドーを待ちながら（Waiting for Godot）』第一幕において、このような指

示的／描写的書記の混乱がある。 

【図 5】 

 

 【図 5】にあるように、「頭（intelligence）を使えよ、できるだろ？」という Estragon か

ら Vladimir に向けられた台詞の下に、 

Vladimir は頭を使う 

というト書きが記されている。 

 「頭（intelligence）を使う」という書記は一見「指示的」に思えるが、実際にどのように

この行為が実現されるべきか、つまり「どうしたら頭を使ったことになるのか」という指示

は、実はこのテクストには全く記されていない。このト書きは実は描写的書記なのであり、

読者や役者が実際にこのテクストから感じるであろう違和感は、この書記が指示的書記を擬

態していることによる、と言える。 

 しかしながら、ここでは必然的に次のような疑問が生じる。役者や演出家を混乱させるよ

うなテクストを戯曲として提示する意味はどこにあるのだろうか？という問いである。とい

うのも、記号的負荷や混乱の少ないテクスト、つまり描写／指示的書記が明確に区分された

テクストを役者に手渡すことで、戯曲作家の意図はより明確かつ円滑に伝達されると考える

べきなのではないだろうか？つまり、リハーサルの進行等、共同作業としての演劇の舞台を

鑑みるときに、「テクスト」がこうした役者や演出家との間に負荷として介在することにど

ういった意味があるのかだろうか？ 

 Perloff（1981）によれば、Beckett は自身の思想について次のように語っている。 

 

混乱（confusion）は私の発明ではありません。私たちは混乱に対して非常に鋭敏で

あることなしに、［日常の］会話を 5 分と聴いていることはできないでしょう。全

ての混乱は私たちの周りにあるので、私たちの唯一の好機はこれを受け入れることで
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す。刷新の好機は、私たちの目を開き、そしてこれら混沌（mess）へと向けること

にあります。これらの混沌はそこから意味を見出せるものではありません……混沌

を受け入れる形式を見つけること、それが現在の芸術家の任務です。88 

 

すなわち、Beckett によれば、「混乱」を描くためにはそれにふさわしい「形式」が必要な

のである。こうした考えに則れば、戯曲作家が混乱を描きたいと考えた場合、役者の演技に

よって構成される「混乱」のみならず、時にその混乱を演者たちに（本来ならば明確に）伝

達する「媒体」であるはずのテクスト（戯曲）においてその書記の記号システム自体を混乱

させる必要があるのである。 

 前章において《レシタシオン》を分析する中で、演者に身体的負荷が要求される多くの場

合には、それが記された楽譜上の書記記号そのものの混乱が生じていることは既に確認し

た。また第 2 章で確認したように、楽譜上の記号的混乱を余剰として手渡す、というこのア

ペルギスの「余剰による不確定性」には、「肖像の回廊」の連作に代表されるような演者と

の密接な共同関係が前提されていた。このような意味において、Beckett の「戯曲」とアペ

ルギスの「楽譜」は時に非常に接近するのである。 

 Satie の楽譜上に記された 840 回という反復が John Cage たちによって「初演」されたよう

に、また Beckett の戯曲における書記機能そのものの混乱が演者たちの混乱を「喚起」する

ように、アペルギスの楽譜に記された「余剰による不確定性」は、その実践の可能性を楽譜

の読み手に呼び起こすのである。 

 

4-1-3 20世紀以降の詩人たちにおける隠喩／換喩 

 一方で、アペルギスが楽譜の書記機能を混乱させる操作におけるテクストとの関わり方

は、現代の詩人たちと共通するものである。 

 例えば、前章〈レシタシオン 8, 9, 10, 11〉の分析で確認した、「偽りの枠組み」を与える

ことによって与えられた構造内部の各々の要素の差異を強調するという技法は、フランスの

 
88 Perloff, Marjorie. The Poetics of Indeterminacy: Rimbaud to Cage. New Jersey: Princeton University 

Press, 1981, p. 215. 太字強調は執筆者（樋口）による。 



104 
 

実験文学のグループ「ウリポ」（Oulipo : Ouvroir de littérature potentielle）の作家たちによ

る言語遊戯的な技法と共通する。 

 例えば【図 6】は、Durney（1996）がアペルギスの創作への影響を指摘する作家89、

Georges Perec（1936-1982）による WHAT A MAN（1981）の冒頭である。 

【図 6】 

 

 

 

 

 

 

 

 

 このテクストのタイトル（ “WHAT A MAN”）が示唆するように、このテクスト全体にお

いて、母音に A のみが用いられている。すなわち、 “Smart à falzar d’alpaga nacarat, frac à 

rabats, brassard à la Franz Hals, [.....]”という風に a の母音の連接が続いていくのだが、こうし

た「見せかけの枠組み」によって英語の語彙（“smart”）とフランス語の語彙（à falzar......）

が隣り合うような現象は、まさに〈レシタシオン 8, 9, 10 ,11〉の分析で確認したような、ピ

ラミッド型の楽譜配置の中で連接される音素、音節、語、断片的文、呼気、吸気、音高、リ

ズム……といった要素の隣接性と同様の、換喩的関係性を提示する90。 

 

89 例えば Durney（1996）の最初のページの冒頭のパラグラフにおいて、アペルギスのアトリエにおい

てある Georges Perec の La Vie mode d'emploi（1978）が描写されている。--Durney, Daniel. Les 

compositions scéniques de Georges Aperghis : une écriture dramatique de la musique. 1996. [S.l.]: [s.n.], p. 

1.  http://www.aperghis.com/all-texts--studies.html. accessed September 1, 2020. 

90 Bénabou, Marcel, et autres. Anthologie de l'OuLiPo. Poésie/Gallimard, 2009, p. 91-93. 
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 また、《レシタシオン》における──とりわけ〈レシタシオン 1, 5, 6, 7〉における 「音高

＝語」といった規則の提示による──言語と音楽の隠喩／換喩的な関係、言語書記と音楽書

記の重なり合いの先例としては、Kurt Schwitters （1887-1948）による音声詩、Ursonate

（1922-1932）が挙げられる。 

 この作品は、文字によって書かれた「ソナタ」である。 

【譜例 35】

 

 【譜例 35】はこの作品の第一楽章であるが、Schwitters 自身の語るところによれば、この

楽章は「4 つの中心主題を持つロンド」（Rondo mit vier Hauptthemen）である91。 

例えばこのロンドの第一主題は、 

Fümms bö wö tää zää Uu,  

                                        pögiff, 

                                                 Kwii Ee. 

 

91 Schwitters, Kurt. Anna Blume und andere: Literatur und Grafik. Ed. Joachim Schreck, Verlag Volk und 

Welt, 1986, p. 392. 
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という文字の連なりから成る。 

 第一主題のみならず、この全曲演奏に通常 30 分以上もかかる「ソナタ」の全体が、意味

を成さない音声によって構成されている。したがって、Ursonate は、言語書記による音楽書

記の擬態である、と言えるのであるが。Schwitters 自身が 5 ページ以上も費やして記述する

この作品の解説からは、この文字（音声）による音楽形式の擬態の隠喩／換喩的関係が明確

に表明されている。 

 まず、文字（音声）と「ソナタ」の結び付きは、例えば「私の恋人はバラである」という

言説と同じような隠喩的な関係性、すなわち異世界に属する事象 A と B の予想外の連結に

他ならない。Schwitters 自身によるこの第一楽章「ロンド」の描写も、「第 3 主題の非常に

男性的で厳格なリズム」、「子羊のように震える柔かい第 4 主題」といった隠喩的表現に満

ちている92。 

 一方で、こうした文字（音声）と音楽の関係を、「異世界」間の結び付きとしての隠喩的

なものから、「現実」としての実際的な言い換え、すなわちすなわち換喩的なものに転換す

るような細心の努力が、Schwitters の記述には見られる。例えばこのソナタの中で用いられ

る全ての文字を書き出した上で（a, ä, au, e, ei, eu, o, ö, ü, b, d, f, g, h, k, l, m, n, p, r, s, sch, ch, w, 

z）、各々の文字の読み方について非常に入念な解説を加えている93。すなわち、この「ソナ

タ」における文字（アルファベット）の書記機能の限界をメタ言語的に把握しながらも、文

字（音声）と音楽の（隠喩的関係性から）換喩的関係性への転換において、この「楽譜」の

読者の想像力必要性を以下のように主張するのである。  

 

当然ながら、古いローマのアルファベットの文字体系による書記は、発話されるソナ

タを与えるには不完全な指示でしかない。どんな楽譜とも同じで、多くの解釈が可能

である。どんな他の読解とも同じで、正しい読解は想像力を伴わなければならない。

読者自身が、真の読者となるために真摯に打ち込まなければならない。94 

 

92Ibid., p. 392. 

93 Ibid., p.390. 

94 Ibid., p. 390. 
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Satie の楽譜における置換や Beckett の戯曲における擬態と同じく、Schwitters の「楽譜」に

おける隠喩／換喩にも「余剰による不確定性」がある。すなわち《レシタシオン》の楽譜と

同様に、その書記機能の限界によって開かれる未知の実践の可能性を読み手に呼び起こすも

のなのである。 

 それでは、こうした「余剰による不確定性」は、同時代のアメリカとヨーロッパの音楽と

比較した際にはどのような位置付けになるのだろうか。 

 

4-2 《レシタシオン》と同時代の「アメリカ」と「ヨーロッパ」 

4-2-1 20世紀後半：「アメリカ」 

 前節において Satie、Beckett、そして Kurt Schwitters をはじめとする 20 世紀の詩人たちと

の比較で確認した「余剰による不確定性」の実践としての呼びかけ、すなわち「未知の実践

の可能性を読み手に呼び起こすもの」としての「余剰による不確定性」という創作姿勢は、

60 年代に起こった Fluxus の運動において提示された「楽譜」と比較できる。 

 例えば Yoko Ono（1933- ）は、音楽について以下のような思想を述べている。 

 

私にとって存在する唯一の音は心の音（sound of the mind）なのです。私の作品は

人々の中に心の音による音楽をもたらすだけです（My works are only to induce music 

of the mind in people）95。 

 

このステートメントにおける「心の音」（sound of the mind）といった言葉は多義的でもあ

るが、これを「想像される音」と捉える場合には、Yoko Ono の音楽において「楽譜は実際

に演奏しなくても読むだけでも成立する」と解釈することができる。例えば Ono が自身の

作品集 Grapefruit （1964）の中に「音楽」として分類している Tunafish Sandwich Piece のテ

クスト──すなわち「楽譜」──は、次のようなテクストから成っている。【譜例 36】 

 

 

95 Ono Yōko. Grapefruit : A Book of Instructions Drawings. New York: Simon & Schuster, 2000. 
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【譜例 36】 

 

 

空に同時に千個の太陽が昇っていることを想像する。 

一時間それらを照らし続けておく。 

それから、それらを空の中に少しずつ溶かしていく。 

ツナサンドを作って食べること。 

 

 Yoko Ono のテクストには、他にも Closet Piece III（1964）における「あなたが寝たすべ

ての男たちを殺すこと」という指示のような、実行不可能に思われるものが多く存在する。 

 「演奏されるべき指示」という楽譜の基本的な機能が、現実世界との違和のある関係性の

中に置かれることで、楽譜は読み手の想像力と現実との間に「介在」する特異な存在とし

て、（指示内容の明確な伝達機能を担うものとしての）「透明な媒体」であることを止める

のである。 

 こうした楽譜の提示の同様の方法は、George Brecht にも指摘できる。 

 例えば、Brecht の Two Exercises（1963）は次のようなテクストから成っている。【譜例

37】 
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【譜例 37】 

 

 

一つの物体について考える。その物体ではないものを「他のもの」と呼ぶ。 

実践：新しい物体と新しい「他のもの」を形作るために、その物体に「他のもの」か

らもう一つの物体を加える。これ以上「他のもの」が無くなるまで繰り返す。 

実践：新しい物体と新しい「他のもの」を形作るために、 その物体の部分を抜き出

して「他のもの」へと付け加える。これ以上その物体が無くなるまで繰り返す。96 

 

Ono や Brecht によるこうした楽譜の提示は、その「実践」の意味を根本から問い直す、す

なわち「未知の実践の可能性を読み手に呼び起こすもの」としての「余剰による不確定性」

という意味では、アペルギスの《レシタシオン》と比較できる。   

 前章における《レシタシオン》の分析で見たように、例えばアペルギスの〈レシタシオン

7〉の楽譜における「A#5-G#5-G5-F5 という六十四分音符（♪=66）の下降フレーズを、

“klaoufni-esnxesn-vneylefn-isknèsk”という音節の発話によって実現する」という指示は、その

演奏の不可能性において現実世界との違和のある関係性の中に置かれるわけだが、こうした

書記はその「読み手」としての演奏者に「未知の実践の可能性を呼び起こすもの」として機

能することになる。 

 しかしながら、同時に Yoko Ono や Brecht による楽譜と《レシタシオン》の楽譜の異なる

点は、《レシタシオン》における楽譜の「実践」はあくまでもそれを歌う／発話することと

 

96 Brecht, George. Water Yam. New York: Fluxus Editions, 1963.  
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してあり、前者の場合のように、この楽譜を（無音で）「読む」こと、すなわち「心の音に

よる音楽」の「実践」は《レシタシオン》の「演奏」とは言えない点である。 

 Brecht とアペルギスの言説を比較するとき、両者の共通点と相違点がより明らかになる。 

 Ouzounian （2011）によれば、Brecht は 1967 年に行われたインタヴューにおいて次のよ

うに語っている。 

 

音楽が音だけではないとしたら、一体何になり得るでしょうか？このことを考えて、

私はまじめな提案をしたのです。例えば、演奏者が握手をするだけの弦楽四重奏。彼

らは楽器を携えて、そして四重奏を演奏するときのように席に着くのですが、彼らは

ただ握手をする。私は他にも、「旋回」（turning）とだけ書かれた交響曲の楽譜を

書きました。この楽譜は、何かを回す、或いは旋回する何かを観察することで実現さ

れるでしょう。もしも音楽の本質的な部分が時間であるならば、時間の中に生起する

全ての事象は音楽となり得るのです。97 

 

対して、アペルギスは、次のように語っている。 

 

時間の芸術の中には境界はありません。音楽はその全ての基礎を成すものです。音楽

が、複数の生の力を保有し、他の芸術を奪い取るのです。異なる時間芸術は、音楽が

生命を与えるところの輪郭です。チューバとクラリネットの二重奏を書くのと同じや

り方で、映像とクラリネットの二重奏を書くことができます。98 

 

 

97 Ouzounian, Gascia. “The Uncertainty of Experience: On George Brecht’s Event Scores.” Journal of Visual 

Culture 10, no. 2, 2011. p. 5. 下線強調は執筆者（樋口）による。 

98Geoffrey, François, and Francis Courtot. 2002. Le rôle de la notation dans le théâtre musical de Georges 

Aperghis. [S.l.]: [s.n.]. p.57. http://geoffreyfrancoiscompositeur.org/geoffreyfrancoisarchives/Ecrits.html. 

accessed September 1, 2020. 
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上の二つの引用から明らかなように、Brecht、アペルギス両者共に音楽を「時間の中に生起

するもの」として捉えることで、音楽の定義自体を刷新しようとしている。一方でその再定

義において、Brecht の場合、生起する時間の中で捉える際に全ての行為が「音楽」であり得

るのに対し、アペルギスの場合における「音楽」は他の芸術分野を統制するものなのであ

る。 

【譜例 38】 

 

 こうした両者の音楽思想の相違は、結果として提示される楽譜にも顕れている。【譜例

38】は引用した Brecht の言説の中で言及された弦楽四重奏の楽譜であるが、ここには「弦

楽四重奏（String Quartet）」という題と、「握手をすること」というテクストと、名前と日

付け以外には何も書かれていない。 

 既に確認してきたように、一方で《レシタシオン》における楽譜は Brecht と比較する際

には遥かに伝統的・慣習的な意味における楽譜に近い。アペルギスのこうした創作態度が、

その位置付けを非常に困難なものとしている。一方ではこうした《レシタシオン》における

一見したところ慣習的な楽譜の体裁が、例えば Cohen-Levinas & Durney（1995）による

Bach、Berg、Berio といった名前と共に近代西洋音楽の流れの中に位置付けるような言説を

生み、他方ではこうした楽譜の「内部」に記されているテクスト操作の非常に実験的な姿勢

から、Dworkin（2009）がアペルギスの創作を「現代的作曲と音声詩の境界」と定義する。 
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 アペルギスの創作態度を位置付けようとする際に直面するこうした困難をさらに詳しく検

討するためには、20 世紀後半にヨーロッパの作曲家によって書かれた楽譜を検討する必要が

ある。というのも、アペルギスの楽譜の一見慣習的な体裁、そして「余剰」として記号作用

を混乱させるための実際の記譜のスタイルには、明らかにアペルギスが拠点としていた 20

世紀後半のヨーロッパにおける音楽が反映されているからである。 

 

4-2-2 20世紀後半：「ヨーロッパ」 

 20 世紀後半のヨーロッパにおいて、とりわけダルムシュタット夏季音楽講習

（Internationale Ferienkurse für Neue Musik, Darmstadt）を拠点とした作曲家たちにおいて、

楽譜の記譜は次第に複雑化していった。アペルギスにおける「余剰による不確定性」──記

号システムの混乱を「楽譜」として演奏者に手渡すこと──が可能であった背景には、こう

した 20 世紀後半のヨーロッパにおける作曲者⇔演奏者間の「複雑」な楽譜によるコミュニ

ケーションの前提があった。 

 しかし一方で、ここにも興味深い相違点がある。20 世紀後半における多くの「複雑」な楽

譜において、「余剰による不確定性」──記号システムの意図的な混乱による奏者の想像力

への喚起──は驚くほどに前提とされていなかったように見える、という点である。 

 例えば Karlheinz Stockhausen の Klavierstück VI （1954-1955）の楽譜においては、テンポ

のメトロノーム値のグラフが五線による記譜と組み合わされている。【譜例 39】 

【譜例 39：Stockhausen, Klavierstück VI 】 

  

 例えばこの楽譜上で、♪＝127 から♪＝113.5 の目盛へと移行する直線が引かれているグ

ラフを、演奏者はテンポの指示として実行しなければならない。こうした過剰な要求は、そ
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の実践が現実的に不可能に思われる、と言う点で、〈レシタシオン 7〉の分析に見たような

六十四分音符の下降フレーズの例と共通する。しかしながら Stockhausen の場合の指示は、

──アペルギスの場合におけるそれのように読み手（奏者）の想像力を喚起するために、現

実世界との違和のある
．．．．．

関係性の中に（意図的に）置かれたものとは異なり──「現実的」で

明快な指示である必要があった。というのも Stockhausen の場合におけるこの過剰な要求

は、彼の時間に関する音楽思想を「伝達」するためのものであり、楽譜はその伝達のための

透明性を持った媒体でなければならなかった。 

 例えば Cook（2016）は、Stockhausen の時間思想についての歴史的議論を次のようにまと

めている。 

 

Adorno は、1961 年のダルムシュタット夏季現代音楽講習において、演奏は計測的な

時間よりもむしろ現象論的な時間を具現化しなければならない、という主張を依然と

して行っていた。そしてこうした彼の主張の背後には次のことがあった──すなわち

Lydia Goehr の要約によれば──Stockhausen において「作品は効果的に単一、或い

は同一的に反復可能な事象へと還元される。作品からはしたがって、（演奏を通して

の）弁証法的な解放への可能性は奪われる」。99 

 

すなわち Cook（2016）によれば、Theodor W. Adorno は Stockhausen の計測的な時間に対し

て意義を唱えていたのだが、Adorno、Goehr（2006）、そして Cook（2016）本人において

さえも、楽譜上の「複雑」な指示がシュトックハウゼンの時間の概念──すなわちここでは

計測的な時間──を「明確に」表象している、という前提は疑われることは無かった。そし

て、こうした時間思想の表象のためには、楽譜の書記機能の明確性、その媒介としての透明

性を保つ必要があり、「余剰による不確定性」は存在するべきではないもの、したがっても

し楽譜上にそうした混乱が仮に生じたなら直ちに排除されるべきものであった。というの

も、Stockhausen は Klavierstück VI においてテンポのグラフを採用したのだが、Klavierstück 

 
99 Cook, Nicholas. “Time and time again : on hearing Reinecke” Music In Time: Phenomenology, 

Perception, Performance. Ed. Clark, Suzannah, Alexander Rehding, and Christopher Francis 

Hasty. Cambridge (Mass.): Harvard university press, 2016, p. 15. 
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VII 以降、このグラフは姿を消すのである。こうした例は、テンポに関する過剰な要求の中

に「余剰」が存在したことを逆説的に示している。すなわち、結果的に好ましくない形で

「余剰」となってしまったこうした記譜は、Stockhausen の時間概念を伝達するために「改

良されるべきもの」として後退するのである。つまり、こうした「複雑性」において、「余

剰による不確定性」は前提されていないのである。 

 一方、前章の《レシタシオン》の分析において確認したように、アペルギスの場合におい

ては、楽譜の表象システムに負荷を掛けること、その記号的書記体系を混乱させることは

「余剰による不確定性」としての意図的・積極的な創作態度である。つまり、その記号的混

乱を書き記すための《レシタシオン》の楽譜の書記は、20 世紀後半のヨーロッパの作曲家に

よる記譜のスタイルと非常に近いものであるにもかかわらず、アペルギスの楽譜に確認でき

るこうした「余剰による不確定性」は、ヨーロッパにおいて非常に特異な位置を占めること

になる。 

 

4-3 規範からの逸脱としての「余剰による不確定性」 

 前節において、以下の 2 点が確認できた。 

１．「余剰による不確定性」は、その実践としての思想を考察した際には、Yoko 

Ono や George Brecht など、Fluxus の芸術家と非常に近い。しかしながら、実際の楽

譜の書記方法は非常に異なっている。 

２．《レシタシオン》の楽譜の書記は、20 世紀後半のヨーロッパの作曲家と非常に

近い、しかしながら多くの場合においてヨーロッパの「複雑性」は「余剰による不確

定性」を思想的前提としていない。 

以上のことを鑑みた際には、アペルギスの「余剰による不確定性」はどのような位置付けに

なるのだろうか。 

 こうしたアペルギスの創作態度の特異性は、例えば Nyman（1974）によるような、「ヨ

ーロッパの前衛（avant-garde）⇔アメリカ（及びイギリス）の実験（experimental）」音楽

といった二項対立区分による位置付けからは逃れ出てしまう。Nyman（1974）の言説は、文

化的覇権争いのためのヨーロッパとアメリカという対立区分の援用、という文脈において現
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在でも広く流通している。例えば Nyman はこの影響力のある書籍の序章においてこの区分

を導入するにあたって、Stockhausen に関して、こうした「ヨーロッパ」の「前衛」作曲家

の代表的な存在として、以下のように二度も言及している。 

 

独自性を不自然な、嫉妬深く保護された所有に変えてしまう［……］前衛作曲家。100 

 

Stockhausen のプロセスの音楽への見かけ上の転換にもかかわらず、実際には彼はほ

んの少ししか変わっていない。──かつてのヨーロッパの芸術的作曲家から、いつも

のヨーロッパの芸術的作曲家へと101 

 

上に引用した「ヨーロッパの前衛」としての Stockhausen への辛辣な二つの批判は、Cage か

らの引用と対置される形でなされている。したがって、ヨーロッパとアメリカの覇権争い的

な区分を設定するにあたって、Stockhausen に「ヨーロッパの前衛」を、Cage に「アメリカ

の実験」を代表させているのである。 

 アペルギスの《レシタシオン》における「余剰による不確定性」は、こうした歴史的・政

治的に構築された区分を越境する貴重な例である。 

 Brecht が後半の人生をヨーロッパで過ごしたように、また Yoko Ono が日本の出身である

ように、Fluxus という芸術運動自体も必ずしもアメリカに還元されるものではない。そして

アメリカの実験音楽が自らのアイデンティティの確立のために支持した対立項としての「ヨ

ーロッパ」も、現実のヨーロッパとは異なる。地理的空間性や人種や歴史的事実としてより

も、「ヨーロッパ」は専らアメリカと対立するヘゲモニーとして、文化的に構築された規範

として存在してきた、と言えるからである。 

 フランス、ヨーロッパを拠点として活動したアペルギスの《レシタシオン》における「余

剰による不確定性」は、Nyman（1974）による「ヨーロッパの前衛⇔アメリカの実験」とい

 

100 Nyman, Michael. Experimental music: Cage and beyond. London: Studio Vista, 1974, p. 9. 

101 Ibid., p. 28-29. 
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う対立区分を越境することで、こうしたヘゲモニーを無効化し得る。──Cage から最大の

影響を受けたことを公言しながらも、ヨーロッパ、フランスを拠点として活動を行ったアペ

ルギスの創作した《レシタシオン》における「余剰による不確定性」には、こうしたアメリ

カとヨーロッパの二つの流れの特異な合流と、そこからの逸脱が確認できるのである。 

 したがって、アペルギスが楽譜の書記機能そのものの性質に起因する余剰を「語り得ぬも

の」の存在として認めながらも、同時に「楽譜」をその不確定性を統制するための中心に据

えることを認めるような以下の発言は、こうした理解の下で読まれる際には何ら矛盾ではな

いのである。 

 

私の考えでは、すぐに、全てを知りたいと願う必要はないのだ。緩慢さ、偶発性、そ

して像、テクスト、身振りに対する音の構成要素の不確かさを受け入れなければなら

ない。あたかもそれが生物の有機体であるように、私たちはそれらを観察し、助け、

また保護しなければならない。もしもそれらの内なる息遣いがふさわしからぬ隣り合

わせや形式上の誤解によって妨げられるなら、それらの生命は危機にさらされるか

ら。［……］ 

楽譜が全てを組織する。これが、主要な、そして副次的な出来事（それら意図と生

成）、任意のテクスト、或いは意味をもたらすもの、照明、身振りを支配する。楽譜

は「音響」のみならず、振る舞い、物語、物体等に至る全ての代理=表象の構成要素

をも秩序立てる。こうして、語ることのできぬもの（indicible）の、ある一つのドラ

マトゥルギーが保障されるのだ。102 

 

結論 

 本研究の目的は、アペルギスの代表的作品の一つである《レシタシオン》を「余剰による

不確定性」という概念によって分析し、その位置付けを検証することであった。 

 

102 Gindt, Antoine. Geroges Aperghis, le corps musical. Arles: Actes Sud, 1990, p. 62-63. 
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  第 1 章においては、《レシタシオン》の概要及びその分析の困難点の提示、そして関連

する先行研究の批判的検討を行った。《レシタシオン》に関する現在までの先行研究におい

ては、この作品における楽譜そのものの役割を根本から問い直す、という視点が欠落してい

た。この視点を得るため、本研究においては、アペルギス自身が 90 年代まで採用していた

〈肖像の回廊〉（1978-1990）という連作の枠組みの中で《レシタシオン》を考察すること

を提案した。 

 第 2 章においては、〈肖像の回廊〉の楽譜における不確定性を考察した。Cage による不

確定性の概念が自身に最も大きな影響を与えたと語るアペルギスの証言を踏まえ、Cage

（1961）と Seeger（1958）による言説を、近代西洋音楽の実践における楽譜そのものの持つ

不確定性の議論として検証した。その上で、アペルギスが〈肖像の回廊〉の楽譜の場合にお

いて、どのように不確定性を導き出しているかを分析した。この分析は、Seeger（1958）の

提案した「指示的」と「描写的」という二つのレヴェルの区分を適用することによって行っ

た。アペルギスがこの二つのレヴェルを意図的に混在させることにより、自身の楽譜に情報

の過多、すなわち「余剰」を生み出し、楽譜上に不確定性を齎していることを示した。 

 第 3 章においては、《レシタシオン》全 14 曲の分析を行ない、「余剰による不確定性」

の概念がこの作品に適用可能であることを実証した。この「余剰」の分析にあたっては、指

示的と描写的という二つの書記に負荷を生じさせる「置換」型と「擬態」型、そしてその二

つの更に高次レヴェルでの総合である「隠喩／換喩」型という 3 つのモデルに分別が可能で

あることを示した上で、《レシタシオン》の楽譜上に実際に生じている記号的混乱を詳細に

検討した。 

 第 4 章においては、《レシタシオン》の楽譜の分析によって実証された「余剰による不確

定性」の位置付けを検討した。まず、《レシタシオン》分析の過程において確認した余剰に

よる不確定性の 3 つのモデルを、他の芸術家たちによる先例──サティにおける「置換」、

ベケットにおける「擬態」、そして 20 世紀の詩人たちにおける「隠喩／換喩」──の中に

検証した。この比較において、「未知の実践の可能性を読み手に呼び起こすもの」としての

「余剰による不確定性」の実践的な側面を解明した。次に、20 世紀後半のアメリカとヨーロ
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ッパにおける作曲家との比較を通して、「余剰による不確定性」の位置付けを検証した。ア

ペルギスの「不確定性」の概念──すなわち、楽譜を日々の慣習から解き放ち、「現実」へ

の新たな提言として捉えること──は、その実践に関する思想においてフルクサス

（Fluxus）の芸術家たちと非常に接近する一方で、彼らのテクスト・スコアと、《レシタシ

オン》の楽譜の記譜のスタイルは明らかに異なっていた。《レシタシオン》には「余剰によ

る不確定性」を達成するための特定のスタイルがある。彼が記号表象を「余剰」として混乱

させるその「複雑性」は、20 世紀後半ヨーロッパの作曲家たちのそれと接近するのだが、多

くのヨーロッパの作曲家たちの楽譜における「複雑性」の概念は、「余剰による不確定性」

とは正反対の理念に貫かれていた。こうした比較検証を通して、アペルギスの《レシタシオ

ン》における「余剰による不確定性」が、Nyman（1974）の主張する「ヨーロッパの前衛と

アメリカの実験音楽」といった規範的区分を逸脱する、特異な位置を占めるものであること

を示した。 

 規範的区分からの逸脱、大きな枠組みに回収が不可能なアペルギスの姿勢は、彼の創作の

あらゆるレヴェルにおいて確認できる。既に見たように、《レシタシオン》の楽譜において

は、音素、音節、音高といった非常に細かいレヴェルから、発話の構成要素に混乱が与えら

れていた。そして、これらの発話を記した楽譜のレヴェルにおいても、読み手／歌い手が混

乱するような記号作用な負荷が掛けられていた。そして、これら記号的負荷の実際の実践

は、「日々の生活の中にもがく人々」へと繋がるような身体的な負荷へと繋がっていた。こ

うしてアペルギスの《レシタシオン》があらゆるレヴェルにおいて示す「余剰による不確定

性」は、彼の創作態度の位置付けそのものにも適用可能なのである。すなわち、あらゆるレ

ヴェルにおいて「完結した物語によって表象することが不可能な何かを語ろうとする」こう

した態度は、岡（2000）の言説にも共通する一つの社会・政治的な態度であると言えるのだ

が、こうしたアペルギスの創作姿勢自体が、例えば Nyman（1974）によって人為的に引か

れたアメリカとヨーロッパ、といった規範的な位置付けを逸脱していくのである。かつて

Said （1994）が知識人を亡命者、アマチュア、辺境者として定義したように、アペルギスの

立ち位置の「亡命的」態度こそが、現代の世界的な政治的混迷の状況の中で、一つの道筋を

照らしているのではないだろうか。というのも、2020 年 12 月現在、世界は疑いなく危機的
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状況の中にある。表象体系の混乱、すなわち「余剰」の中に「不確定性」の可能性を見出す

ということは、思考を停止することでも、そこに唯一の解を見出すことでもない。というの

も、「余剰」がどのように生じているのかを見届けるためには、今現在に直面している混沌

が──それが楽譜上の表記の読解や演奏、その聴取や理解、そしてそれら全ての感受に作用

を及ぼすこの社会や共同体、それら全て含めて──そうした混沌がどのように生じているの

か、世界の混乱を正面から見据えようとする必要があるからである。一方で、こうした余剰

の真摯な検討を経てもなお、その複雑なシステムから導き出される「不確定性」を受け入れ

るということは、その混乱を解消するような、いかなる物語も認めないという態度を意味す

る。Said（1994）の章題の一つにあるように、神は常に失敗するのである（Chapter 6: “Gods 

That Always Fail”）。したがって、「余剰による不確定性」とは、突き詰めれば、国家、人

種、民族、性別といった枠組 みの中に回収され得ない混沌への眼差しの中で、それでもなお

語り得るもの、語られなければならぬものの存在を探そうとする、一つの知的な姿勢のこと

に他ならない。《レシタシオン》、およびその作者であるアペルギスの創作態度が照らすの

はこうした地平である。すなわち、この楽譜の読み手はその表記の混乱に困惑しつつも、そ

こに語りうる「何か」を見出すであろうし、こうして生みだされた音楽を聴取するとき、そ

こに感受されるものは、決して単純な枠組みの中に位置付けられ得ないものであろう。前衛

音楽／実験音楽、ヨーロッパ／アメリカ……日々の音楽実践は、知られざるうちにも、こう

した無数の対立する枠組みによる制度化の中で行われている。「余剰による不確定性」と

は、こうしたシステムの「内側」に生きつつ、そのシステムの限界を捉え、それを越え行こ

うとする志向のことを指す。こうした姿勢こそが、現在の社会・政治状況の中で、作曲、演

奏、聴取といった「音楽」におけるあらゆる創造的な営みのなかに求められている、と言え

るのではないだろうか。Dworkin（2009）がアペルギスの創作を「現代的作曲と音声詩の境

界」に位置付けたように、こうした営みは、結果として「音楽とは何か」という認識そのも

のを変えていくだろう。 
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