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60年代の輻射熱
――昨年磯崎さんが企画監修され，一柳さんも参加された「日本の夏　1960－
64――こうなったらやけくそだ！」展（1997年8月2日－9月28日，水戸芸術館）は意
味深長かつ懐かしい謳い文句でした．1997年の時点で「こうなったらやけくそ
だ！」と謳ったのはどうしてでしょうか．
磯崎──あの展覧会は最初「日本の芸術1960s」というタイトルだったん
です．「1960－64」という区切りについて言うと，1965年頃から，次第
に何か混沌とした埃が舞うような雰囲気が消えていって，最終的に万
博アートに至る動きが始まったのではないかという思いがあります．別
の言い方をすれば，64年というのは「読売アンデパンダン」展［★1］を主
催者の読売新聞社がその役割を終えたとして「やめた」年です．ちょう
どそのときに東野芳明vs宮川淳の「反芸術」論争［★2］がありました．そ
れまで「読売アンデパンダン」展などに集結してきた「汚い，臭い，危
険」のいわば3K作品を背景にして具体的には工藤哲巳［★3］の作品を
東野芳明が「反芸術」と名指し，それまでの芸術行為との線引をした
わけですが，結果的に見たら宮川淳の「反芸術といえども芸術という
枠から逃れられない」という一言でけりがついた．つまり「反芸術」が
終わった年が64年であって，65年から変わっているのではないか，そ

★1――正式名称は｢日本アンデパンダン
展」であるが，先行する日本美術会主催の
同じ名称の展覧会と区別するため，主催者
の読売新聞社にちなんだ通称が一般に流
布されている．同展は，既成の公募団体展
の旧弊を打破すべくアンデパンダン（無審
査自由出品）の形式を打ちだし，1949年に
創設された．1回展から旧東京都美術館を
会場として，海外の同時代の美術とも呼応
した，若手作家の活動の拠点となった．特
に60年代に入ってからは，｢ネオ・ダダイズ
ム･オルガナイザーズ」（★8参照），「九州
派」（桜井孝身，菊畑茂久馬，オチオサム
ら），「時間派」（中沢潮，田中不二ら），「ハ
イレッド・センター」（高松次郎，赤瀬川原
平，中西夏之ら）などのグループの結成，活
動と密接にリンクし，行為そのものを提示
する傾向をもたらし，従来の展覧会の枠を
おおきくはみだすこととなった．この間，12
回展（60）に出品された工藤哲巳（★3参
照）の作品が｢ガラクタの反芸術」と呼ば
れ，こうした急進的な｢反芸術」の牙城と化
した同展に対し，都美術館は陳列作品規
格基準を制定し，｢汚い，臭い，危険な」作
品の締め出しを図った．これに対しては論
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れならその60－64年のあいだをターゲットにしようということになった
のです．
「日本の夏」としたのも思いつきで，「芸術」じゃなくてホットな時代とい
うことで「夏」のほうがいいんじゃないかとなり，ついでに牛ちゃん（篠
原有司男［★4］）へと流れていって，彼の作品タイトルを借用したわけで
す．《こうなったらやけくそだ！》という牛ちゃんの作品が出品されたの
は59年の第11回「読売アンデパンダン」展です．
その頃一柳さんは帰国前に『朝日ジャーナル』にアメリカのジョン・ケ

ージなどの動きを紹介されていたと思います．それが予告であり，一
柳さんが現われ，ケージが現われた，という感じで僕は60年前後を受
け取っていました．
一柳──私の場合は61年の夏までアメリカにいたものですから，60年
代といってもどちらかというとアメリカに半分足をつっこんでいて，しか
もむしろ50年代の後半から，熱気のある，いわゆる60年代的と言われ
るものをニューヨークで体験しはじめました．だから日本のことについ
ては疎いところがあります．ただ私の感じでは，アメリカのその時期の
盛り上がった活動の一番の口火は，ニューヨークで1958年にジョン・
ケージの作曲活動25周年演奏会がタウン・ホールであった［★5］という
ことでしょう．このときマース・カニングハムが指揮をしたり，室内オーケ
ストラぐらいの編成でデイヴィッド・テューダー［★6］が演奏したりして，過
去25年間のケージの主だった作品をやりました．いわば偶然性音楽
の最初のお披露目公演であったわけで，その演奏会にジャスパー・ジ
ョーンズなどいろいろなジャンルの人たちが来ていました．
そしてニューヨークで66年の秋に「劇場と技術の9晩（9 Evenings:

Theatre and Engineering）」［★7］という催しがありました．ここに50
年代後半から60年代前半に活動してきたいろいろな分野のアーティス
トが集結して，しかもベル研究所のビリー・クリューヴァーという人がテ
クノロジーの方面から参加していました．そこで当時の芸術と技術の一
連の活動の集大成が行なわれて，それから後はヴェトナム戦争が始ま
り，アメリカにおける芸術活動も拡散してきました．だからアメリカでは頭
は58年のケージで，一つのけじめは66年秋の「劇場と技術の9晩」だ
と思います．
日本では，ちょうどそのまん中くらいになるんですが，音楽で言うと61

議や抗議が起こったが，主催者の読売新
聞社がその社会的役割を終えたとして，展
覧会の中止を一方的に表明し，63年の第
15回展をもってその幕を閉じた．
★2――「読売アンデパンダン展」の中止
が決定された1964年4月，ブリヂストン美
術館ホールで開かれた公開討論会「反芸
術，是か非か」（司会＝東野芳明／出席
者＝池田龍雄，磯崎新，一柳慧，杉浦康
平，針生一郎，三木富雄）に端を発した東
野芳明と宮川淳とのあいだに起こった論
争．｢読売アンデパンダン展」などに糾合
された｢反芸術」を「卑俗な日常性への降
下」ととらえた宮川淳とそこに新たな試み
を見出そうとする東野との論争は，その過
程に東野と高階秀爾とのあいだに起こっ
たポップ・アートをめぐる論争とも絡み合
い，60年代前半の美術の問題点を集約す
ることになった．
★3――1935－1990．「アンフォルメル（不
定形芸術）旋風」吹き荒れる1957年東京
芸大在学中に初個展．以降初期のグルー
プ活動をへて，62年「第2回国際青年美術
家展」で大賞受賞．同年，パリに移り，70
年代はおもにヨーロッパで活躍．絵画，オ
ブジェ，インスタレーション，ハプニングと
その表現の形式は重層化するが，日常の
素材をアッサンブラージュし，グロテスクで
攻撃的な手法は，造形一辺倒の表現に終
始することなく，一種の「社会評論の模型」
を標榜する．87年には母校東京芸大の教
授に迎えられるが，90年死去．没後の94
年，｢工藤哲巳回顧展――異議と創造」が
大阪の国立国際美術館で開催され，話題
となった．いち早く工藤の作品を認め擁護
したフランスの美術評論家アラン･ジュフ
ロワは，「オブジェクトゥール＝異議を唱え
る人／オブジェをつくる人」と評している．
★4――1932－．通称｢牛ちゃん」で親し
まれている篠原は，60年代のエネルギー
を体現するキャラクターとして登場．「ネ
オ・ダダ」に与し，その容姿（モヒカン刈り）
と奇行で｢ロカビリー画家」などとテレビや
週刊誌をにぎわせた．その作品も，ハプニ
ングとジャンクが手を結んだグロテスクで
ユーモラスなもの．「ボクシング・ペインテ
ィング」「イミテーション・アート」｢花魁」シ
リーズをへて，渡米してからの｢オートバイ」
シリーズなど，いまもって60年代の感性を
謳歌するエネルギッシュな活動を続ける．
1997年，立石大河亞，横尾忠則らとの現
代の浮世絵をテーマにしたグループ展（三
鷹市民ギャラリー）に参加した．
★5――1958年5月15日．カニングハムは
《ピアノとオーケストラのためのコンサー
ト》を指揮．コンサートを企画したのは画家
のジャスパー・ジョーンズ，ロバート・ラウシ
ェンバーグと映画プロデューサーのエミー
ル・デ・アントニオであった．このコンサート
の実況録音盤は，ドイツのヴェルゴ・レーベ
ルから3枚組CDで再発されている．
★6――David TUDOR（1926－96）．ア
メリカのピアニスト・作曲家．ジョン・ケー

左――工藤哲巳　増殖性連鎖反応（B） 1960
第12回読売アンデパンダン展

右――ネオ・ダダイズム・オルガナイザーズ第3回展／
日比谷公園アクション（篠原有司男） 1960

photo: 石黒健治
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年にいろいろなものが集中的に高揚して発生したということだと思い
ます．
磯崎──帰国されてからの一柳さんは音楽家としての活動の中で，新
宿の「ネオ・ダダ」［★8］の残党とか「暗黒舞踏」［★9］，「グループ音楽」
［★10］の連中と接触されたでしょう．
一柳──そうですね．61年の8月に二十世紀音楽研究所［★11］の音楽
祭がアメリカ前衛音楽の特集をやってケージやフェルドマンらを採り上
げたのですが，それらを演奏するためにその年の夏に帰国しました．
高橋悠治はデビュー演奏会を10月にやり，ケージの《ウィンター・ミュー
ジック》を全曲1時間40分かけて弾いたんですが，1曲に2時間近くか
けるというのはあまり日本の音楽会にないことでかなり波紋を呼びまし
た．そのひと月前に小杉武久たちの「グループ音楽」の演奏会があり，
これは即興演奏を主体にしたものでした．非常に新鮮で，ぜひ彼らに
11月の私の演奏会に出てもらいたいと思いまして，それからつきあい
が始まったんです．じつはそういうものが日本にあるとは予想していま
せんでした．私の音楽会で誰にグラフィックの楽譜によるものだとかハ
プニング系統のものをやってもらおうかと考えていた矢先だったもので
すから……．

理論より手法
磯崎──50年代の半ば頃に，「ミュジック・コンクレート」というかたちで
の演奏会を，われわれより少し上の世代の人たちがやりはじめていま
すよね．僕はそれにはちょくちょく通っていました．けれど，「ミュジック・
コンクレート」という一種の騒音を入れる音楽の方法と，一柳さんたち
の導入したジョン・ケージの「偶然性の音楽」という方法とは，本質的に
違うように受け取っています．それはどういうことかと言うと，結局のと
ころ，60年頃に僕が一番関心をもったのは，美術で言えばポロックで，
それから音楽ではケージなんですね．なぜかと言うと，ポロックという
のは「アクション・ペインティング」でしょう．ケージは「チャンス・オペレー
ション」ですね．50年代は美術の「抽象表現」とか「アンフォルメル」，音
楽で言うと「セリー」などといった一つのイメージされた理論があって，
その理論に基づいてつくっていくと違った結果が得られるというやり方
でした．ところがこの二人は，やり方しか言っていないわけ．「アクショ
ンしかない」とか「チャンスだけしかない」ということは，どういう結果が
生まれるかに表現の眼目があるのではない．むしろ表現そのもののや
り方しかない，つまりそれぞれのもっている方法・手法がすなわち表
現であるという言い方で当時活動を始めたのです．
僕はそれに一番関心をもって，僕自身の建築という仕事の領域にお
いても目標をもたず，構造を組み立てず，行き当たりばったりの，ある種
の不確実性，不確定性の中に建築を放り込むという方向に組み立て
ようとしはじめたんですね．それは都市論も関連しています．そういう
理解は，「ネオ・ダダ」などの連中との単純なつきあいのなかから学び
ました．僕が建築家として彼らとのつきあいを選んだということは，やは
り他の人たちとコースが変わった大きな原因の一つのようにいまだに
思っています．

ジの長年のコラボレーターで，ケージ，シ
ュトックハウゼンなどの現代ピアノ作品の
傑出した演奏者であった．のちに独自の電
子音響システムによるライヴ・エレクトロニ
ック・ミュージックや電子音響環境《レイン
フォレスト》の実践に転じた．本号，伊東乾
氏の論稿（p.96）参照．

★7――ラウシェンバーグ，ケージ，テュー
ダー，ルシンダ・チャイルズらのアーティス
トと40人のエンジニアが参加したアート＆
テクノロジーのイヴェント．ラウシェンバー
グとビリー・クリューヴァーの企画により，
ニューヨークの第69連隊兵器庫で1966年
10月に開催．参考：森岡祥倫「曖昧なコラ
ボレーション：ビリー・クリューヴァーと
EAT」（『InterCommunication』17号，1996，
pp. 157－164）．
★8――「読売アンデパンダン展」に拠る
吉村益信，篠原有司男（★4参照），赤瀬川
原平，荒川修作，風倉省作（匠），豊島壮
六，岩崎邦彦，石橋清治，上野紀三，上田
純が，1960年に結成，銀座画廊で第1回
展を開催．そのアナーキーで活力に満ち
たすさまじさのため，画廊を締め出された
彼らは，第2回展を吉村益信アトリエ（通称
「ホワイトハウス」／磯崎新の設計）で，田
中信太郎，吉野辰海らを加えて開催した．

Flux Weekでのグループ音楽のパフォーマンス
1965 photo: Locus

吉村益信アトリエ（ホワイトハウス）での会合
photo: 石黒健治
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そのなかに一柳さんはケージの「偶然性」というものをもって立ち現
われていたわけで，僕は違和感はなかったし，そういう意味では「ネ
オ・ダダ」の連中も，とにかく破れかぶれに体を動かすことだけが中心
で，それに関しても似たようなことがあったわけです．「暗黒舞踏」の土
方巽たちも何かを構築しようなんていうことはないわけで，「つっ立って
いる死体」を舞踏の基本に据えるということを言っているのですから，
そこは似ています．60年代の初めにはだいたい皆そういう思考へ走
って，それまでの芸術概念から逃れようとする動きをしたと思います．
一柳──つまり，結果の善し悪しを対象にするのではなく，プロセス，あ
るいはいまという瞬間を大事にするということですね．これは閉鎖的な
イメージやシステムからの解放です．現在の日本に置き換えれば，芸術
にも不可欠とされているビッグ・バンの目指すものに近かったと言える
かもしれない．ケージのように，芸術と生活の境界を取り除こうとしてい
た人たちもいたわけですから．ケージは92年に亡くなったわけです
が，そのときドイツの新聞だけが「偉大なアナーキストが亡くなった」と
書いたんです．ケージは作曲家だし，社会的な問題にも関心をもち思
想的なモチーフを文章で書いているし，絵も描いているし，非常にコ
ンセプチュアルな発想をもっていて哲学者みたいなところもある．それ
はどれも間違いではないと思うんですが，彼の一番根底にあったのは
やはり「アナーキーな生き方」ということだと私も思います．

一種の｢ワイルド･パーティ」の観を呈する
その活動には，ほかに田辺三太郎，岸本清
子，木下新らも参加したが，周辺にいた三
木富雄と工藤哲巳は最後までメンバーに
は加わらなかった．その後，TBSの依頼で
鎌倉材木座海岸および安養院で「ビーチ・
ショウ」を行ない，つづく日比谷公園野外展
では作品は荒れに荒れ，東京都公園課は
会場を閉鎖した．活動の頂点では東京都
美術館爆破計画が練られたりもする．こう
した自己破壊的な芸術衝動は，村松画廊
で個展を開催した作品が美学的であると
いう理由で荒川修作をメンバーから除名す
ることにいたり，さらに｢ホワイトハウス」が
閉じられることによって，1年に満たないそ
の過激な活動に終止符が打たれた．
★9――土方巽を中心とする舞踏家の集
団．1956年にドナルド･リチー，若松美黄，
金森馨，諸井誠，黛敏郎，土方巽によって
開かれた「650･ダンス･エクスペリエンス
の会」が，暗黒舞踏派の公演会として60，
61年にももたれたことから，56年の結成と
も言われる．その後《あんま――愛欲を支
える劇場の話》（63），《バラ色ダンス――
澁澤さん家の方へ》（65），《性愛恩懲学
指南図絵――トマト》（66），《肉体の叛
乱》（68）を上演．肉体の古層に巣くう土俗
的，呪術的情念を独自のモダンな解釈を加

「ジョン･ケージの夕べ｣で演奏するケージ（左），一柳慧（中），デイヴィッド・テューダー（右）1962
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同じように前衛として戦後のヨーロッパではいろいろな音楽家たちが
出てきますが，特にフランスのピエール・ブーレーズとかドイツのカール
ハインツ・シュトックハウゼンらは，新しいものを目指していても構築性の
線路の上を進んできました．音楽をシステム化するというか，つまり自分
がヨーロッパの音楽の歴史を全部背負ったうえに自分の位置がある，
という感じなんですね．そのやり方で自分を築き上げていくと，結局そ
の後ろに見えてくるものは国家であるとか権力的なものです．事実ブー
レーズにしてもシュトックハウゼンにしても50年代にはさんざん悪口を言
われた面もあるわけです．つまりものすごい予算を彼ら二人がふんだ
くって若い人にまわさないといったことで．もちろんいいこともやってい
るんですよ．ブーレーズがIRCAMをつくったりとかシュトックハウゼンが
電子音楽スタジオをつくったりとか……．しかしともかく国家の後ろ盾
を得て，権力の中に入ってしまったんです．
そこがアメリカにいたケージとは根本的に違います．アメリカの美術

は後年政府の後ろ盾もかなりあったと思いますが，前衛音楽はそうい
う恩恵を一切受けていないんですね．だから最後まで貧しかった（笑）．
ケージが多少ゆとりができたのはじつはかなり晩年になってからで，89
年に京都賞をもらって，やっと少しゆとりができた．といっても彼はその
後財団をつくって，それを若い作曲家の支援にまわしたりしてましたが
……．だからケージの場合はおそらく政府から何か言ってきても拒絶
したと思いますね．そういったアナーキーな生き方は，それがヨーロッ
パなり日本に波及してきたときに失われていると私は思ったんです．
磯崎──大まかな流れから言うと，60年代というのは日本で言えば一
種の反体制というかたちの活動と，それぞれの領域における前衛性
が重なり合っていたようなところはあると思います．逆にヨーロッパでは
民族国家がかなり力をもっていて，フランスなどではとりわけ中央集権
的に固まっています．例えばル・コルビュジエのように建築家としてパ
リやフランスの国家や制度に反対しつづけた人も，死んだらアンドレ・
マルローが国葬にしちゃうというように，国が新しい活動を吸い上げて
しまう．そしてそれが国の表現になる．それはミッテランの「グラン・プ
ロジェ」に至るまでつながっているんです．ブーレーズなどのポジショ
ンというのは明瞭にその中に位置づけられていて，国民国家のバック
アップがある．まあ日本で言えば平山郁夫さんみたいなポジションで
すよね（笑）．
日本では，音楽に関して言うと歴史がないから，おそらく日本国家と
いうものがサポートしきれないままできたのではないかという感じがし
ます．第一，サポートするシステムも，最近の国立劇場ができるまでは
明瞭に見えてきていない．そうなってくると60年代の動きというのは，ア
メリカと日本ではある意味で歴史を背負うことはなく，国家というものの
枠組みも，他の領域では強いんだけれど実感としてはそこに及ばない
ものになっていた．社会的にマイナーなポジションで動いているという
状態だったのではないでしょうか．
一柳──多分そうでしょうね．特にニューヨークは多民族国家の象徴み
たいな場所ですから，いわゆるオーヴァーグラウンドとアンダーグラウン
ドがかなりはっきり分かれています．一方にエンパイア・ステート・ビル

えて表出する鮮烈，奔放な舞台は，従来の
モダン・ダンスを大きく逸脱するもので，60
年代神話の一つといわれる．こうした舞台
は，澁澤龍彦，吉岡実，加藤郁也，飯島耕
一，三好豊一郎，種村季弘ほかの詩人，作
家を目黒の稽古場｢アスベスト館」に拠らせ
ることになり，一種のサロンを形成した．そ
の活動に糾合された美術家，デザイナー，
写真家は多く，水谷勇夫，吉村益信，田中
不二，中西夏之，加納光於，田中一光，赤
瀬川原平，風倉匠，池田龍雄，谷川晃一，
横尾忠則，中村宏，池田満寿夫，菊畑茂久
馬，宇佐見圭司，三木富雄，野中ユリ，細江
英公，石元泰博，深瀬昌久らとさまざまなか
たちでのコラボレーションがもたれた．
1972年には「燔犠大踏鑑･第二次暗黒舞
踏派」が結成され，記念公演として「四季の
ための27晩」5作品が，新宿・アートシアタ
ーで27日間上演され，前代未聞の連続公
演は話題となった．その後，門下から麿赤
児率いる「大駱駝鑑」が独立旗揚げし，そ
の記念講演を最後に土方は舞台から遠ざ
かった．74年に｢白桃房」を結成し，振付に
専念するようになるが，その後「大駱駝艦」
からは，「北方舞踏派」｢背火」「山海塾」｢白
虎社」と細胞分裂し，海外にも舞踏という
言葉が流布されていく．そうした事態を尻目
に，83年『病める舞姫』を著わした土方は
第三次暗黒舞踏派を結成したが，86年に
亡くなった．1998年土方の13回忌を記念
して池田20世紀美術館での展覧会をはじ
め，さまざまな企画催事がもたれ，その舞
踏の要諦が弟子の一人和栗由紀夫によっ
てCD-ROM『舞踏花伝』にまとめられた．

暗黒舞踏派　
土方巽と日本人――肉体の叛乱　1968
photo: 長谷川六

★10――東京芸術大学楽理科で作曲家の
柴田南雄と民族音楽学者の小泉文夫に師
事していた水野修孝，小杉武久，塩見千枝
子（現在・允枝子）らが中心になり，刀根康
尚，戸島美喜夫，柘植元一を加えて結成さ
れた前衛音楽集団．のちに武田明倫が参
加．1961年9月，草月会館で開催された第
1回演奏会のタイトル「即興音楽と音響オ
ブジェのコンサート」に象徴されるように，
即興演奏，偶然性の音楽，イヴェントなどを
60年代に展開した．
★11――作曲家の柴田南雄，入野義朗，
黛敏郎，諸井誠らによって結成，音楽評論
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ディングとかブロードウェイとかウォール・ストリートというアメリカのステ
ータス・シンボルがあって，それに対してまたオフ・オフ・ブロードウェイ
とか，あるいは新聞で言うと『ヴィレッジ・ヴォイス』といったものがあり，
それぞれが違う価値観をもっています．その辺ははっきりけじめがある
という感じがしました．
磯崎──特に60年代は，例えばヴェトナム戦争があったわけですか
ら，それに対する反対，ヒッピーのような動き，またサイケがからんでい
ました．60年代の特に後半に，一種の反体制，反社会性，ドロップ・ア
ウトという動きはかなりあったと思います．その一方でやはり，アメリカ
ン・アートを組み立ててアメリカのヘゲモニーにもっていこうとする，つ
まり美術で言うと60年代の作家たちが美術館のポジションを占めてい
くプロセスとかなり近いもう一方の動きがあった．ちょうど68年頃は，
それが衝突してどう転んでそれぞれどちらに行くかという態度決定を
考えさせられるような時期だったという気がします．
僕は一柳さんとはニューヨークで会いましたね．帰りにサンフランシ

スコに行って，こうした動きの中にちょうど巻き込まれていって，一柳さ
んも帰ってきたら髪の毛のスタイルが変わっていて……（笑）．あれは
67年でしょう．それが世界的には68年の動きになったような，何かあ
ったんですよ．
そういう意味で言うと，当時はエスタブリッシュメントを批判する動き
が出てきたわけですけれど，もともと前衛出身の人はある意味で最後
はエスタブリッシュメントに行こうとしていたのに対して，ケージのように
エスタブリッシュしようがないような仕組みを自分で組み立ててしまっ
て，どんどん低空飛行していく人間も出てきた．上へ行く人と下へ行く
人に分かれたんですよ．
一柳──いまはコンサート・ホールが雨後の筍みたいにどんどんできて
ますが，60年代後半にできたのはディスコテックですね．ディスコテッ
クもその頃のものはただ音楽があって踊るというのではなくて，非常に
解放された空間になっていたと思います．
私も二つばかり関与していたのですが，そういう場所をトータル・シ

アターのように演出することができないかという発想をしました．赤坂に
あったスペース・カプセルというディスコテックで，唐十郎や寺山修司の
グループを呼んできて，バンドが休憩しているあいだにパフォーマンス
をやったりとか．土方巽さんにも踊ってもらった．
当時，ポップやサイケとクラシックを等価に扱おうと思って，例えば東
京文化会館で「オーケストラル・スペース現代音楽祭」［★12］の2回目に
ロックとオーケストラを共演させたりということをやっているんですよ．す
ごい顰蹙を買って（笑）．つまり，特に日本では，音楽というのは一番種
類の多い分野なんですよね．だからなんとなく暗黙のヒエラルキーが
あるんです．一番上はヨーロッパのクラシック音楽で，一番下は日本の
歌謡曲という感じで，中間にロックとか民族音楽とかジャズとかが入っ
ているわけですね．とにかくオーケストラは一番上だと思っているから，
ロックが同じステージに出てくるということにすごい抵抗があるんです
ね（笑）．
その《アップ・トゥ・デイト・アプローズ》という曲ですが，当然電気を

★12――武満徹と一柳慧の企画・構成に
よる現代音楽祭．1966年と68年の2回開
催．小沢征爾らの指揮により，武満，一柳，
湯浅譲二，高橋悠治，小杉武久ら日本の作
曲家の作品を演奏するとともに，リゲティ，
クセナキス，ケージ，ペンデレツキ，ライヒ
などの作品を日本に紹介した．ライヒの
《ピアノ・フェイズ》（67）は第2回に一柳
氏が日本初演．《アップ・トゥ・デイト・アプ
ローズ》（68）は，第2回に演奏．グルー
プ・サウンズのモップスと日本フィルハーモ
ニー管弦楽団の生演奏と録音テープが，
東京文化会館で「共演」した．

第2回オーケストラル・スペース音楽祭で一柳慧
《アップ・トゥ・デイト・アプローズ》を演奏するモ
ップス 1968

家の吉田秀和を所長に迎え，ダルムシュタ
ットの「新音楽のための国際夏期講習」の
日本版をめざして，現代音楽のコンサートと
セミナーを企画．1957－65年の間に6回
（軽井沢で3回，大阪・京都・東京で各1
回），「現代音楽祭」を開催した．一柳氏が
参加したのは61年，大阪，御堂筋の相愛
女子短期大学講堂で開催された第4回．
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使っているから，電波が固体伝送音になって，床を伝わってオーケスト
ラのほうに行くんですね．そうするとヴァイオリンみたいに手で支えてい
る楽器はいいんだけれども，チェロのように床に付けている楽器はビ
リビリ来るんですよ（笑）．それで板がはがれるから弁償しろ，なんて大
騒ぎになったことがありましたね．
そのときは指揮を武満さんにお願いしていました．そうしたら，彼は

チェロを弁償させられてはかなわないと思ったのか，ロックの部分をほ
んのちょっとやって止めちゃったんですね．それでオーケストラだけが
延 と々残って，曲としては意味不明のことになってしまいました．ちょっ
と武満さんを弁護しておくと，武満さんはロックがあまり好きじゃないの
でロックを短くしたのか，それとも彼はあまり演奏家としての経験がない
方だから時間の配分がわからなくて……（笑）．いま思うともしかしたら
そういうことだったかもしれないなとも思います．

60年代の後半は，音楽的に言うといわゆる前衛の連中が全部外国
に出てしまったんですよ．高橋悠治も小杉武久も秋山邦晴［★13］もみん
な留学してしまって．僕らは63年に，「ニュー・ディレクション」という演奏
グループをつくって演奏シリーズを始めたんですが，みんないなくなっ
て運営するのが難しくなってしまいました．

若い世代の60年代への接近
――いま20代くらいの世代に，音楽に限らず「60年代のことを知りたい」という
強い雰囲気があって，60年代に活躍した人を招いたイヴェントが結構うけていま
す．いま90年代が終わり21世紀になろうという時期になぜ60年代に関心がもた
れるのでしょうか．
磯崎──秋山邦晴が亡くなったのが一昨年．一周忌が去年あって，そ
の折に会が催されました．そのときに僕は，「結局60年から90年という

★13――1929－96．詩人，音楽評論家，
元多摩美術大学教授．海外の現代音楽の
紹介者として，また日本の新しい作曲家の
代弁者として健筆をふるった．著書＝『現
代音楽をどう聴くか』（晶文社，1973），『日
本の作曲家たち』（上・下，全音楽譜出版
社，1978，79），『日本の映画音楽史 1』
（田畑書店，1974），『エリック・サティ覚え
書』（青土社，1990）など．

ディスコテック「スペース・カプセル」
設計：黒川紀章　照明：石井幹子　音響：奥山重之助　
1968 photo: 作本邦治
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のはあいだの30年を飛び越えて接続しているのではないか，ある意
味で，90年代は60年代を反復する，ということがあるのではないか，そ
れを秋山ならちゃんと理屈で言ってくれるのにな」というような話をした
んです．

70年代，80年代というのは，国際的に一種の政治的な宙吊り状態
だったんです．60年代というのはヴェトナム戦争をはじめとしてどんどん
時代が動いていた．90年代というのは，宙吊りが終わってから細かい
戦争がたくさん増えてきたわけです．ある意味で言うと，社会情勢の中
で70年代，80年代というのは二極対立なものですから，下のほうでち
ょっとぐらい政治的なことを言っても始まらない．むしろ非政治的であ
ることがよりポジションをはっきりさせた．それに対して，90年代になる
と，上が崩れ，政治的なものが全部降ってくるんですね．天安門事件
もそうだし，ベルリンの壁の崩壊もそうだし，そんなことから始まって民
族紛争が起こる．それは，さまざまな細かい政治的な出来事がわれわ
れの身近な部分に入り込みはじめたということでしょう．それにアーテ
ィストはやっぱり何らかのかたちでレスポンスしなければならない．と
りわけ建築というのは社会的，政治的でもありますから巻き込まれてし
まう．こうした90年代の状況が，60年代もっていた政治と芸術との関
係，社会と芸術との関係に近いシチュエーションに──もちろんフェー
ズは違いますが──もう一度近づいてきているんじゃないかというの
が僕の個人的な印象です．ですからいまは60年代というのが意外に
リアルに感じられる．60年代にやっていたことがいまもう一度なされつ
つあるのではないかと思います．
しかも，いまインターネットを含めたさまざまなメディアと関わるアート，
それからヴァーチュアルなものについての議論が進行していますが，じ
つは僕は60年代の後半に同じことが，テクノロジーのレヴェルにおいて
進行していたように思うんです．さっきのビリー・クリューヴァーのような
活動といまのメディアやエレクトロニクスを介した活動とが，何かパラレ
ルなように僕は感じられます．それはいま90年代が60年代につながっ
ている一つの関係ではないだろうかという感じがします．
――いわゆる戦後芸術の独自性というアヴァンギャルドの文脈を保てたのは60

年代までだったと思うんです．それは政治や社会から一線を画すことで，ある種の
強度を謳歌したとは言えないでしょうか．
磯崎──僕の解釈では，「アヴァンギャルド」というのは定義からすると
「前進する目標があってそれに到達するために自らが先頭を走る」とい
うものですよね．そうすると，そのやり方でやっていって，「目標に対して
もうアヴァンギャルドは行き着いてしまった」というのが68年の象徴的
な事件だと思います．われわれの世界で言うと，「ユートピアを構築し
てユートピアに向かって前進する」という前衛が，「ユートピアは死ん
だ」という言い方になってきた．つまり，もう目標が消えたわけですね．
それがある意味で20年間の宙吊りを組み立てたことにもなるんですけ
れど．
それは，20年代から始まった芸術のアヴァンギャルドから，60年代

のいまここで話に出ていたような人たちのあいだで，「ラディカリズム」
というようなものが生まれてきた．ラディカリズムというのは要するに根
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源に向かって到達しようという意志ですから，現実としての目標なんて
ないわけですよ．行き着く先は自滅しかない．その自滅を徹底してアヴ
ァンギャルドの中で押し進めていったから，一切がここで解体してしま
った．例えば三島事件にしても赤軍派にしても，やはり60年代の結末
だと思うんですが，あれは両極のラディカルが行き着くところまで行き
着いたのではないかという感じなんです．ですから「アヴァンギャルド
対ラディカル」というその60年代の構図が，はっきりしないまま一遍そこ
で終わって，その後70－80年代の宙吊りの期間には，「音楽は音楽だ
け」「建築は建築」「政治や社会と関係ありません」という一種のアウト
ノミー，芸術の領域の自立性をひたすら走ることだったのではないか．
そのアウトノミーの条件が90年代に崩れた．宙吊りがなくなった．そう
すると60年代の二つの対立がもう完全にモドキとして反復されている
ということですね．擬態みたいなものですよ．アヴァンギャルド風のもの
もあるし，ラディカル風のものもあって，だけどそれは行動のパターンを
把握しているだけの状態ではないでしょうか．だから，ヴァーチュアル
な世界やインターネットの世界を組み立てたとしても，モドキを加速させ
るためのメカニズムとしてもっぱら機能することになる．シミュラークル
ですからモドキそのものですよね．そうするとシステムはさらにモドキに
近くなる．そしてそのモデルには60年代という奇妙な循環構造が想起
されます．
一柳──政治や社会と切り離されて過去20年くらいやってきたとした
ら，一種の閉ざされた世界の出来事だったために，成熟はしたかもし
れないけれど退廃もしてきたとも言えるかもしれませんね．
磯崎──だからもうその中でありうるのは，リファインするとか，形式をよ
り厳密に整理するとか……．
一柳──江戸時代みたいなものですね（笑）．だけどそれがかなり閉塞
した状況をつくりだしていて，だからそこで，もう少しドロドロした固定
的でないものが求められてきているんじゃないかという気がします．
音楽で言えば明らかですが，70－80年代で細分化，分業化が進

み，いい意味でも悪い意味でもプロフェッショナルになってきて，全体
性というものが失われてきたわけです．つまりトータルに音楽というもの
を見る人が誰もいなくなってしまって，例えば作曲家は楽譜という記号
を書くだけだし，演奏家は書かれたものをなぞるだけ，という完全なプ
ロフェッショナルになった．両方をちゃんと見渡して，音楽あるいは音と
直接関わる人がいなくなるということがだいぶ進行したんじゃないかと
思います．だからこそ，60年代のような即興の問題とか，固定化されな
いものが求められてきていることもあると思います．
磯崎──そういうかたちでいま「この人は90年代に出てきた方法をもっ
ているな」と思われるような人は，音楽の世界でいますか．
一柳──いま言ったような意味で私には作曲だけでなく，演奏やパフ
ォーマンスやプロデュース活動などをしている人のほうに興味がありま
すが，30代にそういう人が増えてきました．細川俊夫はもう40代になっ
ちゃったけど，あの辺までを含めてですね．建築のほうはいかがです
か．
磯崎──建築はいま改めて二つ流れが見えはじめています．一つは，
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コンピュータがつくるかたちを建築にどう応用できるかということを一
所懸命やりはじめている連中がいます．ここら辺の連中は，まだものは
できてないけれど，だいたい関心が集まりつつありますから何かいず
れやるでしょう．これに対して，もうちょっと実務的に経験がある連中で
はありますけが，もう一回素 材 感

マテリアリテイ
みたいなものをひたすら押し出した

い，動きそうにない物自体に建築をなんとか持ち込みたい，という反対
の極が一方にあります．これが90年代の後半に生まれはじめている二
つの流れだと思います．後者は世代的には40代の前半くらい，前者が
20代から30代，という感じでしょう．それは全世界共通ですね．

国境を越える音
一柳──「東洋」とか「日本」の問題はどうですか．私自身は音楽でい
うところの西洋畠の人間ですが，それでもだいたい10年ごとくらいに
東洋とか日本に足を踏み入れて，次の展開への手掛かりにしてきまし
た．60年代は不確定性をやっていたこともあって，身体性ということを
だいぶ考えていて，「気功」「ヨガ」「太極拳」を勉強しました．それがイ
ヴェントと結びついてきて，私の《プラティヤハラ・イヴェント》［★14］とい
う曲がありますが，それが他と違うところがあるとすれば，「呼吸」を基
本にしていることです．つまり西洋の「拍」とか，日本でいう「間」とかで
はなく，「呼吸」で曲が進行していくようになっています．そういうものを
60年代にやっていた．そして，70年代に私が関心をもっていたのは「空
間」なんです．ヨーロッパでは，近代における音楽は完全に時間芸術で
すからそれだけでは物足りなくて，音楽における空間性を時間と空間
が分け隔てなく相互浸透している東洋の芸術とのからみで考えたいと
思いました．だから70年代後半から80年代初めに書いた作品という
のはかなりその傾向が強いですね．そして80年代に入ると，手法とし
ては「連歌」なんですね．つまり，これはオリジナリティの問題とか，他
者の問題とか，共同作業とかで《交響曲ベルリン連詩》や《添

テン
・隨
ズイ
・

放
ホウ
・逆
ギヤク
》といった作品があります．90年代では，《アンダーカレント》，

つまり「伏流水」．それからごく最近のものでは，そのものずばりですけ
れど《龍脈》というのがあります．《龍脈》というのはじつは尺八と琴の
曲なんですけれど，この曲は尺八が「気」を醸成していって，琴が龍穴
みたいにそこから気を発散するという仕組みになっています．
磯崎──風水ですね．
一柳──風水なんです．つまり10年ごとに何か東洋の問題というのが
避けられずにひっかかってきているんです．若い人たちはそのあたり
はどうですか，建築の世界では．
磯崎──僕もわりとコンスタントに日本には関心があって，10年おきくら
いに考え方が変わってきています．かつては「日本が外国に何を売れ
るか」でした．昔はわりとキッチュな日本ということで，ジャポニカみたい
なものが出てたところがある．それに対して最近はもうちょっと，単純さ
とかミニマルな構成とか，そういうレヴェルで捉えたものが日本的なセ
ンシビリティだと言われている．それに基づいて動こうとしている人た
ちもいますね．それはしかし日本で言うと一番安全圏にいる，どちらか
というと保守派になるでしょう．

★14――1963年，京都現代音楽祭で初
演．「『プラティヤハラ・イヴェント』は，二つ
の点で従来の音楽とはちがった構造をも
った作品である．一つはこの曲は，人間の
呼吸を基本にしている点である．呼吸は腹
式呼吸か，それができない場合は深呼吸で
もよいのだが，息の長さが，パフォーマン
スの内容と時間的にかかわりをもってい
る．（…中略…）もう一つは，この作品は三
名以上のパフォーマーによって演奏演技さ
れるが，各奏者は他のパフォーマーの行っ
ていることとのかかわりのうえに，自らの演
奏や演技を成立させていかなければならな
い点である．したがって，特定のパフォーマ
ーとの間に，つねに緊迫した関係が形成
されることになる．プラティヤハラとは，サ
ンスクリット語で，五感のコントロール法を
意味している」（一柳慧『音楽という営み』
NTT出版，1998，pp. 189－192）．

プラティヤハラ・イヴェントの楽譜
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別なフェーズでの「日本的なもの」をもっていこうという動きは明瞭に
ありますね．強いかどうかはわからないけれど，「日本的なもの」の中で
も土着っぽいもので売る．土着っぽい，というのはアジア性みたいな
ものですね．それからもうちょっと貴族的なものとなってくると，モダニ
ズムの日本版みたいなものです．この二つは明瞭にあるんですね．
ですからある意味で「日本」というのはじつは建築の場でも大きなテ
ーマになりつつあります．そこに入り込みさえすれば後はリファインする
だけですから，気は楽ですよね．だけどそれはやりたくないからやって
いないというだけのことです．むしろ僕自身としてやりたいことは，そう
いうふうにいろいろなかたちで見える日本をどうやってばらばらにでき
るか，ということです．相変わらず60年代的な思考ではありますけ
れど．
一柳──手がかりでいいわけですよね．
磯崎──ええ，それは常に思います．例えば「時間」の問題を建築に
採り入れようと思ったときに，ヨーロッパ的な時間ではわかりすぎて面
白くないんです．そういう意味では東洋的な要素のほうが面白い．それ
から風水にしても，納まり方のバランスというのは一種のダイナミズムを
もっています．これは手がかりになる．しかしそれをそのままのかたち
で押し込んでしまうと一向に変わりばえしないので，何かそれをもう一
遍壊せないかといろいろなことを考えます．
音楽の東西の組み合わせ方にしても，考えてみたら似たようなところ
がありますね．僕らの世代というのはどちらかというと，一柳さんがお
っしゃっているような東洋の呼吸法であるとか，全体のオーケストレー
ションであるとか，そういう方法を介して西洋音楽を解体しようとしてい
る．それから西洋音楽の伝統の構図ということで，逆に日本の音楽の
構図を解体しようとしている．この二つを相互に利用しながら相互に解
体する作業は，かなり僕らの世代はやってきている．僕も当初はそうい
う目標で，自分のポジションを両側に位置づけるようなことでやってきて
いたように思います．いまこれがどうなってくるのか．東洋にもっぱら寄
るか，西洋に寄るか，両方ふまえるのか．両方ふまえはじめると，じつ
はあいだにたくさん，アフリカがあったりイスラムがあったりして，わか
らなくなるところもあるんですけれどもね．
このあいだから偶然イスラム圏の建築の賞を出すというのでその審
査をやらされていて，ろくでもないものしか結局見つからなかったんで
すけれど（笑）．イスラム圏のもっている建築や美術全体の構図という
ものが，やはり政治的なレヴェルの発想を含めて，全然違うんですね．
僕らは「東西」の二分法でしか考えなかったけれども，三極で見ない
といけないかな，という印象を強くもちました．
一柳──最近出した『音楽という営み』（NTT出版）にも書きましたが，
ブーレーズとかシュトックハウゼンなどいわゆるヨーロッパの西側から
出てきた人が，戦後には確かに主流であったわけですが，20世紀の
音楽の遺産としてどんなものが次の世紀に受け継がれるかと考えた
場合，あの世代ではないと思うんです．磯崎さん流に言うと，20世紀
の悲劇の記憶をきっちり自分の作品に投影している人たち，例えばク
セナキス［★15］であったり，リゲティ［★16］だったり，イサン・ユン［★17］だ

★16――György LIGETI（1923－）．作
曲家．ハンガリー生まれ．ハンガリー動乱
（56）を機に西側に移住．トーン・クラスタ
ー（近接する音を同時に鳴らして「音の束」
をつくる手法）を多用した《アトモスフェー
ル》（61）はとくに有名．他の代表作に《ロ
ンターノ》（67），オペラ《ル・グラン・マカ
ーブル》（74－77）など．現在，ドイツ在住．

★15――Iannis XENAKIS（1922－）．作
曲家．ルーマニア生まれのギリシア人．第
二次大戦中，アテネで対独レジスタンスに
参加．戦後，ギリシア共産党の非合法活動
をへて47年フランスに亡命．確率論やコ
ンピュータを駆使した斬新な音響で，セリ
ー音楽以後の西欧の前衛音楽の第一人者
となった．代表作《メタスタシス》（55），
《エオンタ》（66）など．本誌24号にイン
タヴュー掲載．

★17――尹伊桑（1917－95）．作曲家．韓
国生まれ．ベルリン在住中の67年，韓国
中央情報局によりスパイ容疑でソウルに
強制連行され，終身刑を宣告されたが，国
際世論を背景に2年後に釈放されベルリ
ンに戻る．代表作は《流動》（64），《礼
楽》（66），オペラ《胡蝶の未亡人》（68），
《チェロ協奏曲》（76），《交響曲第1番》
（83）など．
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ったり．あるいはロシアから出てきたグバイドゥーリナ［★18］とか，アルゼ
ンチンから出てきたカーゲル［★19］とかですね．彼らは非常に過酷で
悲惨な状況，第二次大戦とか祖国の動乱──イサン・ユンみたいにス
パイ容疑で拉致されて拷問を受けたりとか──を通過してきて，だか
らいい作品を書いているとは言わないけれども，ともかくそういう過酷
な20世紀の現実を体験してきたうえで，最終的にはかつての西ヨーロ
ッパに出てきた．もとはと言えば彼らは西側の人たちではないんです．
つまりギリシア，ハンガリー，韓国，ソ連，アルゼンチンだったり，要する
に西側でない人たちがやっていることが，いま普遍性を獲得して非常
に大事になってきている．現代数学を駆使しているクセナキスの音楽
は非常に複雑ですが，根っこはギリシアやビザンティンの音楽だとか，
イサン・ユンを見れば朝鮮半島の昔の音楽だとか．リゲティだって──
私は彼はバルトークの後継者だと思うけれども──ハンガリーの民族
的なものを吸い上げて，西洋的なものを書いているわけです．あまり民
族的なものを表面に出さないで，よく聴けばそういう要素が入っている
のがわかりますけれども，手法としては完全に西洋のものをやっている
わけですね．そういう人たちが「ポスト20世紀」として浮上してきてい
て，いまは皆老大家や亡くなった人ですが，彼らのやってきたことは戦
後に出てきた人たちとは違うところがありますね．ヨーロッパの西側か
ら出てきただけの人と，自分の祖国と訣別して，しかも祖国を土台にし
た音楽を書いている人の違いは大きいということです．
磯崎──つまり，ヨーロッパの伝統を受け継いでそれを内部展開してい
くという人に対し，単純にそれだけでは背負いきれないようなもっと別
な抑圧を国家的にも場所的にも時代的にももっていたような人がいた．
彼らは，その抑圧にもかかわらず西洋的な音楽を皆理解しているわけ
ですよね．そういう状況を西洋的な音楽世界に持ち込んでくればまた
別なものが生まれていくと言えるんじゃないかと思います．

いずこも同じコンサート・ホール
一柳──いまコンサート・ホールがたくさんできましたが，ほとんど似た
り寄ったりの建物が多くて，しかもそこでやられている内容すらほとん
ど同じで，博物館化してきていると思うんです．しかし，一方に非常に
頑なに古典的なコンサート・ホールのスタイルというものに固執している
人もたくさんいます．去年水戸で，一つはホールを使って，もう一つはギ
ャラリーでパフォーマンスをやったんですが，ああいう空間は非常に快
適ですよね．つまり水戸芸術館のホールはちょっとふつうのコンサート・
ホールと違うし，ギャラリーはまたギャラリーで何も特に設備がない，コ
ンサート・ホール然としていないところというのは自由でやりやすいんで
す．奈義の美術館というのは多分磯崎さんの中で「新しい美術館」と
いう発想でおつくりになったと思いますが，例えばコンサート・ホールと
いうのはそういうあまり似たり寄ったりしたものでないかたちは考えら
れないのか．スポンサーがいたり自治体がいたりするからかもしれな
いですが……．
磯崎――美術館やコンサート・ホールや劇場というものは，建物の形式
そのものが一つの時代の展開のうえでできあがっているわけですよ．

★19――Mauricio KAGEL（1931－）．作曲
家．アルゼンチン生まれのユダヤ人．57
年，ドイツに移住．その活動は音楽のみな
らずラジオドラマ，映画制作にまで多岐に
わたり，視覚的・演劇的な要素を大胆に取
り入れた作品で知られる．またオーケスト
ラやオペラ劇場といった「制度」を主題と
してとりあげた作品をつくっている，代表作
《マッチ》（64），《ハレルヤ》（67－68），
《国立劇場》（71），《二つの人間オーケ
ストラ》（73）など．

★18――Sophia GUBAIDULINA（1931
－）．作曲家．旧ソヴィエト連邦タタール生
まれ．戦後の旧ソ連のもっとも重要な現
代作曲家のひとりだが，80年代のペレスト
ロイカの時期までその存在はほとんど西
欧に知られていなかった．代表作《イン・ク
ローチェ》（79），《オフェルトリウム》
（80）など．92年，ドイツに移住．98年，高
松宮殿下記念世界文化賞受賞．



InterCommunication No.26 Autumn 1998 Feature116

コンサート・ホールのいまの規格というのは，日本の場合，どうしても19
世紀にできたものをモデルにしている．そこで作曲された19世紀的な
もの，ロマン派を中心にした音楽だけをやるということでできあがって
いる．オペラも同じですね．ワーグナーくらいまでの作品がやれるよう
にしろ，というのが精一杯．演劇も額縁舞台．美術館は印象派．まあ
近代も20世紀前半くらいまでは同じ絵ですから，だいたい同じタイプ
の美術館だ，と言っていいわけで，すべていまのミュージアムや公共的
なものは19世紀にできあがったコンセプトがそのまま1世紀後に一つ
のパターンとして成り立っているんだ，ということなんです．つまりものが
つくられていくときの現場性がないわけです．ですから現場性というの
はどうしたらいいのかということを考えていくといままでの形式は変わ
るだろうと思うのです．
奈義町現代美術館の場合は，いままでの美術館はインスタレーショ
ン・ワークが成り立たないような空間だから，最初からインスタレーショ
ンしかできないものにしてしまえ，という考え方だったわけです．そして
それと同じことはコンサート・ホールについてもありうるんじゃないかと
思っています．ではどういうものがあるのかということになってくると，せ
いぜいいままでモデルにされているのは，新しいコンサート・ホールと
なるとIRCAMくらいですね．でもこれはまわりが壁になっていて，平ら
で，場合によってはまわりに演奏者を置くこともできる．要するに一種の
多目的空間でしょう．
それで僕がいま秋吉台に建設中のホールでは，最初にルイジ・ノー

ノ［★20］の《プロメテオ》をやることに決まっています．ノーノの場合，
《プロメテオ》の初演はヴェネツィアの教会の中にノアの箱船みたいな
もの──これはレンゾ・ピアノが設計したんですが──をつくって空中
に浮かして，演奏者はその竜骨沿いに並んでいる．観客は船底に入
っていく，という格好になって，つまり音がまわりを取り囲んで立体化し
ていて，相互に音のやりとりがある，というプランをつくったんですね．
いままでそれは全部共通のパターンになって，だいたいどこへ行って
もその形式を模倣したものが演奏されているらしいのですが，「せっか
くやるならば」というので僕はそれを別に解釈して，空中にステージを
つくって演奏者を浮かして，そこに数人ぐらいのグループを配置しまし
た．アンドレ・リヒャルトという電子音楽をやっていた人の解説を聞いた
ことがありすが，彼は音というものを常に渦巻き状に考えていると．だ
から渦巻きが出るように配置したわけです．そして観客は他のすきまと
か地上とかに置く．そういうものを永久的なコンサート・ホールとしてつ
くってしまう，というプランなんです．
じゃあそのあとどう使えるのか，という疑問は残りますが，例えばソ
ロの演奏だったら床を若干上下させて置いて，その演奏者のいたと
ころに観客を入れればいいじゃないかと（笑）．ということで，「入れ替
わり」とか「互換」ということをやって，基本的には演奏会場の空間とい
うものが，演奏者と観客との相互の関係を可変にしていく，ということ
をなんとか実現できないかと考えてやってはみているんです．どのくら
いうまくいくか実際演奏してみないとわかりませんが，少なくともいまの
ところ建築空間としてはいままでのコンサート・ホールとはまったく違う

★20――Luigi NONO（1924－90）．イタ
リアの作曲家．本号グロボカール・インタ
ヴューの註（p.92）参照．《プロメテオ》
（84）は「聴くことについての悲劇」の副題
をもつノーノ晩年の大作．台本は哲学者の
マッシーモ・カッチャーリ．
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ものとしてできあがりそうです．しかもそれがわりと人間の身体的な感
覚と重なって見えるというところまではきているんです．
一柳──建築家が「こうだ」と思うものをつくってもらえれば，またその活
用の方法は作曲家なり演奏者が触発されて生まれてくるはずです．そ
こで初めて建築家と音楽家の交流が生まれることになります．
磯崎──僕もそれを期待しているんです．いままでのところはノーノが
常に批判しているように，オーケストラがいて指揮者がいる，つまりそれ
はセントラリズムだと．ユーロ＝セントラリズムでありロゴ＝セントラリズム
であり，要するにそれはファシズムの構図だと．ファシズムの構図を解
体するにはどうすればいいか，その演奏形式と空間を考えよう，という
のが僕の理解しているノーノの発想ですから，そんな中心が生まれな
いような空間をつくろうと思ったりしています． ✺

［6月24日，磯崎新アトリエ］

いちやなぎ・とし――1933年生まれ．作曲家，ピアニスト．ジョン･ケージに師事し，大きな影響を受け，
日本の現代音楽の水準を30年以上にわたってつくりつづける．代表作＝《ピアノとオーケスラのための
｢空間の記憶」》（81），《ピアノ協奏曲第2番｢冬の肖像」》（87），《交響曲｢ベルリン連詩」》（88）な
ど．著書＝『音楽という営み』（NTT出版）など．本年12月，M・エンデ原作の『モモ』によるオペラを横
浜の神奈川県立県民ホールで上演予定．
いそざき・あらた――1931年生まれ．建築家．作品＝《静岡県舞台芸術センター》《豊の国情報ライブ
ラリー》《バルセロナ市オリンピック･スポーツホール》《ティーム･ディズニー･ビルディング》など．著
書＝『磯崎新の発想法』（王国社），『建物が残った』（岩波書店），『手法が』『建築の解体』『空間へ』
（以上，鹿島出版会）など．

「シナリオ」
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