Ⅰ拝啓ジョン・ケージ

　

　　
ジョン・ケージ。いったいあなたは何者なのですか？

　　　　　　ジョン・ケージ。あなたは、作曲家？芸術家？思想家？パフォーマー？

ジョン・ケージ。あなたは、何をしたのですか？

　　　　　　ジョン・ケージ。あなたは、現在に何をもたらしたのですか？

　　　　　　ジョン・ケージ。あなたは、何が言いたかったのですか？

　　　　　　ジョン・ケージ。あんたにとってのゴールは何処だったのですか？

　　　　　　ジョン・ケージ。今も笑っているのですか？

　　　　　　ジョン・ケージ。あなたの好物は、あの世に行っても茸ですか？

　　　　　　ジョン・ケージ。あなたにとって時間とは一体？

ジョン・ケージ。あなたが今生きていたら何をしますか？

　　　　　　ジョン・ケージ。あなたは、今の混沌とした音楽をどう評価しますか？

　最近、ジョン・ケージのことばかりを考えている。今回の論文を書こうとおもった理由は、ケージへの関心が膨らみすぎたためである。彼は多大なる影響を与えすぎた。自分の主観的好みのアーティスト大半が彼に影響を受けている。その証拠に、彼らのインタヴュー、著作しかり、いつもケージの名前を目にする。そしていつも、彼らはケージについて語る。自分が興味を持った大半の音楽が、直接的、間接的に関わらず、彼に影響を受けているのだ。現在のテクノ・シーン（テクノロジーを用いた音楽）においてケージが存在しなければ、また違った存在になっていた可能性があるのだ。野田努が、彼の著作、「ブラック・マシン・ミュージック」（河出書房　2001年）において、ゲイがいなければ、現在のクラブ・ミュージックがまた違っていたものになっていると言ったように。それぐらい彼は、多大な影響を与えた。そして、誤解された。ケージの代表作「4分33秒」を「音楽は、何でもやっていいのだ」という、半ば宗教的とも言えるテーゼだけを読み取り、活動している音楽家が多数いるように、（実際、最初は自分もそう思っていた。）しかし、深く学んでいくにつれて、そうではないことが分かってくる。ケージは、そんな事をもたらしたのではないと。この論文において、少しでも、その誤解が解けていただければ光栄である。そのために、ケージの実践してきたことの中でも、彼の名を世界に知らしめた偶然性の音楽を中心に書き、そこから垣間見ることのできる現在への影響を論じていき、実際、現実問題、我々にもたらすもの（彼は、芸術を日常に持ち込もうとしていたので、それにあやかるつもりで）とはいったい何なのだったのかを今回の論文で書いていきたい。

Ⅱケージの詳細年譜【１】
１９１２年
技師・発明家であるジョン・ミルトン・ケージとその妻であるルクレチア．ハービーの一人息子として９月５日、ロサンジェルスで生まれる。

１９２７年（１５歳）

ハリウッド競技場で行われた南カリフォルニア弁論大会にロスアンジェルス・ハイ・スクール代表として参加する。（北アメリカの一部の資本家による利己的な経済進出を批判し凡アメリカ主義を訴えた彼のスピーチ「他の人々は考える」）が賞を獲得する。

１９２８年（１６歳）

ロスアンジェルス・ハイ・スクールを開校以来最高の成績で卒業。カリフォルニア州クレアモントのボモナ・カレッジに入学する。ある科目を全く勉強しないで受けたとき、最高の成績をとることもあり最低のこともあり、勉強と成績の間に関連がないことに気づき学問への興味を失う。ガートルード・スタイン【２】の著作に魅了され文学の道に進むことを考える。このころから詩を書き始める。

１９３０年（１８歳）

パリでは建築家ゴールドフィンガー【３】の元で六ヶ月建築を学ぶが、建築家になるためには全生涯を建築に捧げなければならないという主張を聞いて彼のもとを去る。カプリ、ビクラス、マジョルカ、マドリッド、ベルリンへと旅をしながら詩や絵画の創作を続ける。マジョルカで初めて作曲が試みられたが、それらの楽譜は現在、一曲も残ってもいない。１９３１年（１９歳）約一年半のヨーロッパ滞在を終えて帰国。作曲、絵画、著述活動を続ける。生活費を得るために、サンタ・モニカのモーテル

で庭師の仕事をする一方、主婦を対象に新しい絵画と音楽に関する連続講演会を行う。このころケージは構造的な作品を造るために２５音階【４】に基づく独自の方法を案出する。

１９３３年(２１歳)

現存するもっとも初期の作品「六つの短いインヴェンション」「二声カノンのオプリガート伴奏付き独奏曲およびソロの主題による六つの短いインヴェンション」「クラリネットのためのソナタ」「二声のためのソナタ」が作られる。ビューリックの元で数ヶ月学んだ後、これらの楽譜をヘンリー・カウエル【５】に送る。カウエルはこれを見てシェーンベルグ【６】に会うことを勧め、その準備としてアドルス・ワイフのもとで学ぶように計らう。ニューヨークに滞在し、ワイスに和声を学ぶかたわら、社会調査のためにニュースクールでカウエルに現代音楽、東洋音楽、ポピュラー音楽を学ぶ。

１９３４年（２２歳）

シェーンベルグのもとで対位法の個人レッスンを受けた。ジーニアアンドレエヴナ・カシュヴァロフと結婚する。抽象映画を作っていたオスカー・フォン・フィッシンガー【７】から映画音楽を依頼される。「この世界にあるものすべてに精霊が宿っており、これを解き放つためには軽く触れて音に出せばよい」というフィッシンガーの思想を受け、打楽器音楽へと導かれる。二十五音階による「三声のためのコンポジション」に続いて半音階的書法による「フルート二重奏のための三つの小品」「ピアノのための二つの小品」「探求」「四重奏曲」「三重奏曲」が作られる。

１９３７年（２５歳）

カリフォルニア大学モダン・ダンス・グループの伴奏者兼作曲家をつとめる。製本業者とともに打楽器カルッテットを組織するシアトルに移り、コーニッシュスクールでボニー・バードの受け持つダンスクラスの伴奏者兼作曲家となる。「がらくた」を含むあらゆる種類への打楽器を集めて打楽器オーケストラを作り北西部を演奏旅行する。バードが組織したシアトル芸術協会の会合で音楽の未来を予告する講演「クレイド」を行う。十二音列による「管楽器のための音楽」を作曲。

１９３８年（２６歳）

厳格な２５音音列による「メタモルフォーシス」が作られる。

１９３９年（２７歳）

ブリキ板や自動車のブレーキ、ウォーター・ゴング【８】等を含む打楽器六重奏による「第一コンストラクション（イン・メタル）」を作曲。この作品で初めて《平方根的リズム構造》【９】が導入され以後五十年代にいたるまで頻繁に用いられる。また、コーニッシュ・スクールの録音スタジオで可変速ターンテーブル、周波数録音等を用いる最初の電子音楽作品「心象風景第一」が作られる。

１９４０年(２８歳)

シヴァラ・フォートのダンス「バッカスの祭り」の音楽を作るために狭い空間でも打楽器音楽の効果を得られるプリペアド・ピアノを考案する。プリペアド・ピアノについては、後で説明する。また、居間にある任意のものを利用した打楽器とスピーチ・カルテットのための「居間の音楽」打楽器四重奏のための「第二コンストラクション」を作曲。

１９４１年（２９歳）

打楽器四重奏のための「ダブル・ミュージック」をハリソンと共作打楽器四重奏のための「三つのコンストラクション」も作られる。シカゴに移住。

１９４２年（３０歳）

ニューヨークに移る。まず、モンドリアン【10】、アンドレ・ブルトン【11】、マルセル・デュシャン【12】と知り合う。また、生涯、親交を結び数々の仕事を共にするモダン・ダンサー、マース・カニングハム【13】と知り合う。彼のための最初の作品として、レコードまたはラジオを用いる打楽器音楽「クレド・イン・アス」が作られる。ジェームス・ジョイス【14】の『フィネガンズ・ウェンク』にまつわる最初の作品声楽とふたを閉じたピアノのための「十八回目の春を迎えたすばらしい未亡人」やカミングスの詞による声楽と打楽器二重奏のための「フォーエヴァー・アンド・サンスメル」を作曲する。

１９４３年(３１歳）

二月七日、ニューヨーク近代美術館でケージのコンサートが催され、「第一コンストラクション（イン・メタル）」「心象風景第三番」が演奏されたほか、プリペアド・ピアノのための二つの独奏曲と打楽器三重奏のための二曲からなる組曲「アモーレス」の初演が行われる。これを契機に、ケージはアメリカの代表的な実験音楽家として前衛芸術界で広く知られる存在となる。プリペアド・ピアノのための「私たちの春がやってくる」「部屋」「瞑想（トスト・アズ・イット・イズ・アントラブルド）」十二のタムタムのための四重奏曲とプリペアド・ピアノと声楽のためのデユエットの二曲からなる「彼女は眠っている」が作られる。

１９４４年（３２歳）

このころから以来６６年までこのダンスカンパニーの音楽監督を務める。音楽とダンスが完全に独立していて、しかも協調しながら進行していく彼らの独特のパフォーマンスは、他の人々に影響を与えた。プリペアド・ピアノのための諸作品「瞑想へのプレリュード」「スポンテニアスアース」「．．の思い出せない記憶」「季節はずれのヴァレンタイン」二台のプリペアド・ピアノのための「音楽の書」声楽の間奏曲を伴うピアノのための「四つの壁」を作曲する。

１９４５年（３３歳）

ジーニアスと離婚。ＮＹのモンロー・ストリートに移る。音楽によるコミニュケーションの可能性に対して疑問を持ち始めたこのころ、インドから留学していた音楽家ギータ・サラバイと出会い個人的感情の表現としての音楽を書くことと離れることを決心する。セイロン生まれの哲学者で美術研究家のアーナンダ・クーラスワミの著書を読んで、ヒンズーの芸術理論を知る。さらに東洋思想に接近するために、鈴木大拙【15】による禅の講義を二年間うける。プリペアド・ピアノのための「孤島の娘たち」「不思議な冒険」二台のプリペアド・ピアノのための「三つのダンス」を作曲する。

１９４６年（３４歳）

プリペアド・ピアノのための大規模な作品「ソナタとインターリュード」を書き始める。この作品はインドの伝統にのっとって「九つの恒久的な感情」が表現されており、個人の感情表現は避けられている。ピアノのための「オフィーリア」「二つの小品」が作られる。

１９４７年（３５歳）

＜四季＞を書く。これは伝統的なオーケストラによる最初の作品で、カニングハムの振り付け、ノグチ・イサム【16】の舞台装置で上演される。ピアノ版もある。ヴァイオリンとピアノのための「ノクターン」を作曲する。

１９４８年（３６歳）

「ソナタとインターリュード」を完成。カニングハムのためにピアノによる「夢」「おもちゃのピアノのための組曲」「エクスペリエンシズ」（Ⅰは二台ピアノ、Ⅱは声楽による）を作るほか、ハープまたはピアノのための「ある風景の中で」を作曲。ノース・カロライナ州のブラック・マウンテン・カレッジ【17】で行われた夏期講座に招かれ、エリック・サティ【18】・フェスティバルを催す。その時講演《サティ擁護》で持続に基づく構造の正当性を説きベートヴェンの音楽を批判したため。スキャンダルをまき起こす。バック・ミンスター・フラー【19】と出会う。技術と人間とのかかわりを世界的視野のもとに考えるフラ－の《有用なもの》の思想が、しだいにケージにとって重要なものとなる。

１９４９年（３７歳）

カーネギー・リサイタル・ホールで「ソナタとインターリュード」を全曲初演。パリでピエール・ブーレーズ【20】と会う。以後ブーレーズとは、活発な文通をするようになる。サティの研究を続け、未出版の作品「ヴェクサシオン」と三つの小品の楽譜をＮＹに持ち帰る。

１９５０年（２８歳）

「フランスの夏」を描写した第一楽章から始まる「弦楽四重奏」を完成。声楽とふたを閉めたピアノのための「花」「ヴァイオリンと鍵盤楽器のための六つのメロディー」を作曲する。この頃、抽象表現主義の画家たちと多く知り合う。

１９５１年（３９歳）

カニングハムのために器楽と打楽器による「１６の踊り」を作曲。「プリペアド・ピアノと室内管弦楽のための協奏曲」作曲。モートン・フェルドマン【21】を介して若いピアニスト、デヴィッド・チュードア【22】と知り合い、続く数年間、多くの演奏やプロジェクトを共にする。チュードア、フェルドマン、クリスチャン・ウォルフ【23】とケージは作曲家の記憶や趣味、相互の固定した関係から自由な作品を追求する。ある日ウォルフが「易径」の英語版を持ってくる。占いに用いられるシステムがそれまで作曲に使っていたチャートに似ていたことから、この占辞集に興味を持ち、《チャンス・オペレーション》【24】の作曲方法を編み出す。
１９５２年（４０歳）

「心象風景第五番」が作られる。かってブラック・マウンテン・カレッジの学生だったポール・ウィリアムズの依頼でエレクトロ・アコースティックの作品を造るためにアール・ブラウン【25】などと素材を収集する。その六百本の録音テープを１９２頁にわたる楽譜とチャンスオペレーションに基づいてコラージュし「ウィリアムズ・ミックス」が完成する。夏に再びハリソンによってブラック・マウンテン・カレッジに招かれる。このラウシェンバーグ【26】と知り合い、彼の『真白な絵』『真黒な絵』に影響を受ける。ブラック・マウンテン・カレッジにて「ハプニング」を行う。これは、おのおのが関連性のない行為を同時にするというものだったが、６０年代に盛んになるハプニングの原型となる。ニューヨークのウッドストックで「４分３３秒」を初演。「ピアノのための音楽」同じく「カリヨンのための音楽」のシリーズに着手する。また、視覚的効果も付け加えるために水入れやトランプなどを用いる「水の音楽」を書く。その他にピアノのための「Ｍ・ＣとＤ・Ｔのために」「七つの俳句」「ウェーティング」を作曲。

１９５３年（４１歳）

「ピアノのための音楽」二番から二十番まで書く。「一人の弦楽器奏者のための五十九秒二分の一」は四弦の弦楽器で奏される図形楽譜の作品である。
１９５４年（４２歳）

チュードアらと共にストーン・ポイントにあるロックランド伯爵領内の古い農場に移り住む。ここには、あらゆる種類の茸が生えていて菌類学に興味を持つようになる。「カリヨンのための音楽」シリーズを続ける。チュードアとヨーロッパ演奏旅行にでかける。これを機に、ヨーロッパの音楽界にスキャンダルを巻き起こし、しだいに影響は強まっていく。

１９５５年（４３歳）

このころ画家のジャスパー・ショーンズ【27】と知り合う。「ピアノのための音楽」を２１番から５２番まで書く。五台のラジオニュースを読む人による「スピーチ」を作曲。七十年代に多く書かれる朗読作品の先駆けとなる。

１９５６年（４４歳）

１９６０年ニュースクールでニューヨークの社会調査のための特別講座を開く。このときの学生の中には、作曲家のジョージ・ブレクト【28】や一柳慧【29】、演劇のアル・ハンセン【30】やディック・ヒギンズ【31】、美術のアラン・カプロー【32】らがいる。後のハプニングの展開やフルクサスの活動はケージの教えを負うところが大きい。１台から八台までの任意の数のラジオによる「ラジオの音楽」「ピアノのための音楽」５３番から８４番まで書く。

１９５７年（４５歳）

ピアノのための「ポール・テイラーとアニタ・デンクスのために」を作曲する。冬にシカゴで開催された音楽教師全国協会会合で「実験的音楽」というテーマで挨拶する。ケージはハーヴァード大学の無温室で二つの音（自分の神経系が作用する音と血液が循環する音）を聴いた体験を語り、ひたすら音響の活動に注目する新しい聴き方を提案するとともに音楽を書く行為を無目的活動と再定義する。

１９５８年（４６歳）

５月１５日、ニューヨークのタウン・ホールでケージの音楽活動２５周年を祝う記念コンサートが開かれる。ジャスパー・ジョーンズ、ラウシェンバーグらの企画により。初期から５８年までの作品を抜粋して回顧する。夏にはクラニッシュシュ・タイナー・ミュージック・インスティテュートの夏期講習で《過程としての作曲》に関するゼミナールを開く。五十年代前半の作品は作曲家の意図的な表現を排除することに重点を置いた《偶然性の音楽》で、ひとたび五線譜に書き込まれると音の構成が固定してしまうものが多かったのに対して、この時期には図形楽譜が中心となり、演奏のたびに新たに楽譜を構成する《不確定性の音楽》となる。このような音楽観がゼミナールを聴いた若いヨーロッパの作曲者たちに大きな反響を呼び起こすことになる。ナム・ジュン・パイク【33】と知り合う。点や線分の書き込まれた透明版を演奏者が組み合わせて音を読み取る最初の作品「ヴァリエーションズⅠ」を作る。これは、７０年代まで続けられるシリーズの最初の作品である。禅の精神に基づく三十の逸話を集めた講演《不確定性・器楽及び電子音楽における形式のアスペクト》を行う。デュッセルドルフでラジオやレコードを使用する一人以上のピアニストのために「ミュージック・ウォーク」を初演。エレクトロ・アコースティック音楽「フォンターナ・ミックス」を作る。イタリアのテレビ番組「いちかばちか」に茸の研究家として出演し、数週間にわたって菌類学の質問に答える。500万リラの賞金と「最も好感を与える競争者」賞を得て、カニングハム・ダンス・カンパニーの専用のバスを購入する。この頃の作品では視覚的配慮が顕著になる。「フォンタナ・ミックス」や、「コンサート」と重ね合わせの可能な楽曲「アリア」と「声楽のためのソロⅠ」を作曲する。

１９５９年（４７歳）

ニューヨークにもどり、社会調査のためのニュースクールで《茸の鑑定》《ヴァージル・トムソンの音楽》《実験的作曲》の三つの講義を行う。

１９６０年（４８歳）

「増幅されたおもちゃピアノのための音楽」、演奏者が身につけた蓄音機のカートリッジ、またはコンパクト・マイクがステージ上での行為によって生じる微細の音を拾うという演劇的な作品「カートリッジ・ミュージック」を作曲。
１９６１年（４９歳）

「カリヤンのための音楽第四番」「ヴァリエーションズⅡ」を作曲する。モントリオール・フェスティバルの委嘱でオーケストラのために「アトラス・エクリプティカリネ」に着手する。ウェズリアン大学出版会は、１９３７年以来発表されていた論文、講演の主なものを集めて、ケージ最初の著作『サイレンス』を刊行する。実験音楽の美学がしめされている書物としては、さまざまな分野の人々に影響を与える。

１９６２年（５０歳）

「４分３３秒」の第二番として同じく沈黙の作品「○分○○秒」を作る。ニューヨーク菌類学会を創設する。秋にチュードアとともに来日。六週間滞在し、草月会館などでコンサートを開く。

１９６３年（５１歳）

何人の演奏者でもよい高度に不確定な「ヴァリエーションズⅢ、Ⅳ」を作る。９月、ニューヨークのポケット・シアターでサティのピアノ曲「ヴァクサシオン」のアメリカ初演を行う。短い曲を全く変奏せずに840回反復するというサティの指定通りの演奏の結果、約十八時間費やす。

１９６４年（５２歳）

このころの作品ではますます強烈な音を用いたので悪評に感じたケージはこのような方法ですすむかどうか《易径》で占う。その結果このままの方向で進み、「喜びと革命を広めよう」という答えを得る。ユダヤ美術館でのケージの個展のための作品として「ジャスパー・ショーンズ：物語としてのアイディア」を完成する。ニューヨーク・フィル・ハーモニー交響楽団により、リンカン・センターで「アトラス・エクリプティカリス」を演奏する。一部の聴衆や演奏する団員の中に反発するものが出てきて混乱状態となる。

１９６５年（５３歳）

バックミンスター・フラーの思想をたたえるために、断続的な散文『日記：いかに世界を改良すべきか（事態はますます悪くなるだけだろう）』を書き始める。「ローツァルト・ミックス」「ピアノのための電子音楽」が作られる。

１９６６年（５４歳）

複数の音響システムのための「ヴァリエーションズⅥ」を作曲。「ヴァリエーションズⅦ」を発表する。「カリヨンのための音楽第四番」の２オクターヴ版を作成。

１９６７年（５５歳）

１１月イリイノ州シャンペンーウルバナで初めて「ミュージサーカス」が上演される。これはひとつの会場で互いの無関係な音楽が可能な限り数多く同時演奏するイヴェントである。４オクターヴ楽器による「カリヨンのための音楽第五番」を作曲。イリノイ大学研究センターの準研究員となり、レンジャーレン・ヒラーの協力を得て、コンピューターによる作品「ＨＰＳＣＨＤ」に着手する。

１９６８年（５６歳）

チェスのゲームをする行為から生ずる音を増幅させた「レユニオン」がトロイトで上演される。コンタクト・マイクを付けたチェス・ボードでマルセル・デュシャンと対戦する。この年、デュシャン死去。死後残された『エタン・ドネ』、デュシャンの指示に従い、フィラデルフィア美術館に組み立て、展示される。アメリカ文芸協会のメンバーに選ばれる。

１９６９年（５７歳）

デーヴィス校のカリフォルニア大学客員教授となる。サティの「ソクラテス」諸要素をコンピューターによって変換して、ピアノのための「チープ・イミテーション」を作曲する。この時期には珍しく五線譜で記されている　。ニューヨークのホランダーズ・ワークショップで「マルセル・デュシャンについて何か言いたい訳ではない」を制作、上演する。これは、ケージにとって初めてのグラフィックの作品であり、また、詩のように朗読されることもある。意味から解放された言語や文字、シラブル、言葉、フレーズを使って作品を造ることに関心をもつようになる。

１９７０年（５８歳）

ウェズリアン大学研究センターの研究員となる。音楽や詩を作るためにソロー【34】の著作から引用することが次第に多くなる。この年に完成された「ソングブックス（声のためのソロー三－九二）」でも《サティをソローに結びつける》というテーマに言及している。

１９７１年（５９歳）

次第に声とテープのためのレクチャー・パフォーマンスへの関心が高まる。七百を超える活字を用いてチャンス・オペレーションで分類した文字のコンポジション「マース・カニングハムに関する六十二のメソスティックス」を作る。さらに、フランス語を話す２００人以内の人のための「観客自体に粉々にされたマルドロールの歌」を作曲する。

１９７２年（６０歳）

ニュー・スクールで６０歳の記念コンサートが開催される。チュードアと再度ヨーロッパ演奏旅行をする。チュードアの「レイン・フォレスト」と「無題」に重ねてケージ自身が「ミュロー」と「メソスティックス」を歌う。オランダのオーケストラにより「チープ・イミテェーション」のオーケーストラ版の初演を試みる。このころからストーニ・ポイントからマンハッタンに戻る。

１９７３年（６１歳）

小さなオーケストラとテープによる「エトセトラ」を作曲。ソローの著作に基づく『空の言葉』を書き始める。

１９７４年（６２歳）

星座表を用いたピアノのための大作「三十二のエチュード・オストラルズ」に着手する。（完成は７５年）ソローの４０枚のドローイングを用いて任意の種類・数による楽器、または声楽のための「スコアと二十三のパート」を作曲する。

１９７５年（６３歳）

カニングハムのための諸作品のほか、独奏者のための「樹の子供」を作曲する。これはさまざまな植物を易で占った順に触れ、その時に生じる音をコンパクト・マイクで増幅するもの。自己表現とは切り離された即興の道をさぐる。アメリカ建国２００年祭にまつわるカナダ放送協会の委嘱作品「天気についての講演」を作曲する。

１９７６年（６４歳）

二百年祭記念にオーケストラのための「四重奏曲Ⅰ－Ⅷ」を作曲する。４月、カニングハムともに三度来日。７月３日、ラ・ロッシェルでのフェスティバル「アトラス・エクリプティカリス」「冬の音楽」「ソング・ブックス」の４５番を同時演奏する。ボストン交響楽団の委嘱による「連歌」と「アパートメント・ハウス一七七六」を作曲。９月３０日、この二つの作品は同時演奏の形で小沢征爾の指揮により初演される。「連歌」はソローの３６１のドローイングによるスコアと７８パート譜からなる。ここでは叫び声や呼び声のほか、スペイン系ユダヤ人の歌、またはプロテスタント、スラヴ、アメリカン・インディアンの歌が録音か生演奏の形で組み込まれている。「アパートメント・ハウス一七七六」はミュージサーカスのための素材である。ジョイスの『フィネガンズ・ウィイク』に関心が集中していく。

１９７７年（６５歳）

「連歌」のスコアが現代芸術美術館に提示される。ヴァイオリン・ソロのための「フリーマン・エチュード」の作曲に取り組む。ヴァイオリニスト、ポール・ズーコフスキー【35】の協力で作曲されるこのシリーズは正確に確定された記譜法による偶然性の音楽で、全体は３２の小品で構成される予定である。3人のパフォーマーのための「電話と鳥」、水を満たした貝殻を使う三人のパフォーマーとアシスタント、循環呼吸によって貝殻を吹き続ける第四のパフォーマーのための「インレッツ」「５つの独立区のための四十九のワルツ」を作る。「チープ・イミテーション」をヴァイオリン独奏のために編曲する。

１９７８年（６６歳）

アメリカ芸術科学アカデミーのメンバーに選ばれる。６月２６日から２８日までの三日間、ボローニャ音楽祭のイヴェントとして、ティト・ゴッティの主題に基づく三つのヴァリエーション「汽車(失われた沈黙を求めて）」を上演する。これは希望者を乗せてボローニャから約６０キロ三つの駅まで７両編成の列車を走らせるというもので、仕掛けられた電子音響システムにより電子音を発したり、ある場所から別の場所に音を飛ばすほか、参加者が自由に演奏するなど多様の音響の混合が至るところで生じるように仕組まれたイヴェントである。三人のアシスタントを伴うオルガニストのために「メイン州のあるハーモニー」を編曲、「湖での一浴び」を作曲する。

１９７９年（６７歳）

パリのＩＲＣＡＭのスタジオにて64チャンネルのテープを用いる「ロアラトリオ、アン・アイリッシュ・サーカス・オン・フィネガンズ・ウェイク」 を作る。これはケージが案出した《ある本を音楽に翻訳する方法》に基づいて、ジョイスが言及した場所で録音した音や言及されている音を集め、「フィネガン

ズ・ウェイク」によるメソスティックスの朗読と合わせて編集したものこの作品はカール・スチェカ賞を受賞する。また、ピアノとチェロのための「エチュード・ボレアリス」、十二の増幅された声のための「賛美歌とヴァリエーションズ」を作曲する。
１９８０年（６８歳）

カリフォルニア大学サンディエゴ校の評議員講師をつとめる。

１９８１年（６９歳）

８月１４日と１５日に軽井沢の高輪美術館で行われた《マルセル・デュシャン展記念コンサート》に参加するために、デュシャン夫人と来日。「アモーレス」、ヴァイオリンとピアノのための「ノクターン」「６つのメロディー」の演奏に加えて、「ヴァリエーションⅣ」の自作自演が行われる。翌年のキャブリルロ音楽祭に向け「ダンス/４つのオーケストラ」に取り組む。中音域の二声のための「鯨のためのリタニー」を作曲する。

１９８２年（７０歳）

生誕７０周年を記念して世界各地で、記念行事が行われた。ピーター・コッテック【36】とＳＥＭアンサンブルによって、ホイットニー美術館で「ソング・ブックス」の全曲演奏が行われ、それと共にスコアや印刷物の展示が行われる。

１９８３年（７１歳）

フランスのリールとドイツのフランクフルトで、カニングハム及びダンス・カンパニーの踊りをつけて「ローアラトリオ・オン・アイリッシュ・サーカス・オン・フィネガンズ・ウェイク」を演奏。遠く離れた他声部のための「イヤー・フォー・イヤー」が図形楽譜で記され、自らのロフトの室内庭園にあった石と鉛筆を使った「竜安寺」、「弦楽４重奏のための三十の小品」を作曲。

１９８４年（７２歳）

ジョイスのテキストによるヴァイオリンとピアノ「ノウス・アポン・ナハト」「ピアノのための永遠のタンゴ」「――のための音楽」を作曲する。

１９８５年（７３歳）

フランクフルト・オペラから「ユーロペラⅠ＆Ⅱ」の作曲を委嘱される。これは、Ａ・カルヴァー【37】の協力のもとコンピューターを活用し、歌、オーケストラ・パート、衣装、装置、照明などオペラを構成するすべての要素をチャンス・オペレーションにより決めた。また、ローラ・クーン【38】もニューヨークでケージと出会い、作曲を手伝う。

１９８６年（７４歳）

サントリー国際作曲家シリーズで「エキセトラ２/４オーケストラ」岩城宏之の指揮で初演される。カリフォルニア芸術学会より「すべての芸術の名誉博士号」を受けるヒューストンで開かれたミュージック・アメリカ・フェスティバルで「竜安寺」すべてのヴァージョンで同時演奏される。

１９８７年（７５歳）

十二月、フランクフルト・オペラが火災で焼けたため、「ユーロペラⅠ＆Ⅱ」フランクフルト市立劇場で初演される７５歳を記念してロスアンジェルス・フェスティバルが一週間の連続コンサート、イヴェントを開催。

１９８８年（７６歳）

ハーヴァート大学で二年間断続的にレクチャーを行う。タイム・ブラケット【39】のコンセプトで、いわゆる「ナンバー・ピース」すなわち。ピアノ・ソロのための「ワン」、ピアノとフルートのための「ツー」などを作曲。以後、死ぬまで「ナンバー・ピース」の作曲を続ける。
１９８９年（７７歳）

京都賞受賞。ケージはジーンズで出席を希望したが、主催者側の意向で羽織、袴で出席した。「ユーロペラ」の「Ⅲ＆Ⅳ」、「Ⅴ」を作曲。アーヴィン・アルディッティの超絶的演奏を聴いて啓示を受け、「フリーマン・エチュード」の続編「ブック３＆４」の作曲に再び取り掛かる。

１９９０年（７８歳）

ハーヴァート大学での連続講座の語義録を集めた「Ⅰ～Ⅵ」がカセット・テープ付きでハーヴァード大学出版局から出版される。

１９９１年（７９歳）

チューリッヒ六月音楽祭で《ジョン・ケージとジェームス・ジョイス・フェスティヴァル》が開催され、ケージはカニングハムと参加し、「ビーチ・バード」を上演「ナンバー・ピース」の作曲を続ける。

１９９２年（８０歳）

ケージ生誕８０周年を記念して世界各地で記念行事が行われる８月１１日、脳出血で倒れる。翌日の午後二時に死去。ケージの遺言どおり「葬儀を行わず、遺体を焼き、遺灰は母が眠るストーニーポイントの山の上から撒いた。死後未完のプロジェクトとして、構想のままで終わったジェームス・ジョイスの小説『オーシャン』に基づいた、オーケストラと電気音楽とダンスのコラボレーション「オーシャン」とマルセル・デュシャンのインスタレーション「エタン・ドネ」に基づいた能オペラが残された。「オーシャン」は、１９９４年、カニングハム、テュードア、Ａ・カルヴァー、小杉武久【40】らによってブリュッセルで初演された。

Ⅲケージ音楽の時代的区分

第一章でジョン・ケージの歴史をつづっていったが、第二章では、作曲家ジョン・ケージの音楽実践についてかいていこう。ケージの音楽実践は５つの時代に分けて考えていくことができる。１９３０年代初頭から１９３７年頃迄の第一期、１９５０年迄の第二期、１９５７年迄の第三期、１９６７年迄の第四期、そしてそれ以後の第五期である。第一期は音列的な考えの枠内で作曲活動を行っていた時代である。なお、この音列的な考えを教えていたのが彼の師の一人であるシェーンベルグである。そして第二期は、ダンス音楽を中心に、打楽器アンサンブルや、彼が発明したプリペアード・ピアノのための曲が盛んに作られた。第三期以降は、チャンスオペレーションズの用法を用いることにより、偶然性の音楽を作っていった。第五期は、不確定性へのこだわりはやや後退していったが、一貫して作品は、チャンス・オペレ－ションズを用いて作られている。ケージの全ての時期の音楽実践をこの論文の中で網羅することは不可能に近いので、この論文では、特に第三期から第四期までの音楽実践について焦点を当てて論じていこう。

Ⅳ偶然性の音楽
一般にケージの音楽というと、初期のものよりも偶然性の音楽を念頭に浮かべることが多いだろう。実際、彼の名前が世界中に知られるようになったのもこの偶然性の音楽である。世紀音楽の象徴とさえいえる偶然性の音楽とはいったいどのような音楽なのか。まずは偶然性の音楽とはいったいどういう音楽なのか簡潔に述べていきたい。偶然性の音楽は、様々のレベルのものがあるがその中にはおよそ四種類の概念が混入しているのである。「偶然性の音楽」、「不確定性の音楽 」、「確率」「アレアトリー・ミュージック」である。前の二つは主として、ケージとそのグループのメンバー達と、三番目は、クセナキス【41】、また最後はトータル・セリエリスト【42】たちと結びついている。この用語の紛らわしさと現象の類似性にも関わらず、これら三種類の音楽が拠って立つところは異なる。この「偶然性の音楽」が，一体どこからその歴史を始めるのか，起源を探し求めることはあまり意味がない。しかし，その理由を考えることは可能であり，試みにそれを記せば、次の三つの理由を挙げることができるだろう。第一に，言うまでもなく音楽自体が偶然性の介入を免れられないということ。第二に，18世紀にはさいころを使った室内用の音楽ゲームがあったことや，他にも数字付低音のリアリゼーションや，カデンツァなど，形式の次元において積極的に偶然性を伴う例が過去にすでにあること。そしてこれらの二つとは異なる視点の理由として，第三に，偶然性の美学が諸芸術のジャンルを越えて同時多発的に起こっていたことが挙げられる。つまり，純粋に音楽史のなかからその起源を紡ぎ出すことの不可能である。まあ、簡潔に述べてきたが、この論文では、ケージの偶然性の音楽を詳しく検証していきたい。

まず、ケージの偶然性の音楽といっても時代によって性質が異なる。庄野進が論じた区別の仕方を参考にさせて書いていこう。庄野は、

　　　　作曲者→楽譜→演奏者→音響→聴衆

という「音楽的コミュニュケーションの過程の形態[Morphology　of Musical Communication Process(

ＭＭＣＰ）」【43】の中でどの過程で偶然性が働いているかで、ケージの偶然性の音楽は区別できると論じている。区別の仕方と言っても至って単純で、作曲者→楽譜の過程で偶然性が働いているものは、１型の偶然性の音楽。楽譜→演奏者の過程では、２型の偶然性の音楽、演奏者→音響の過程では、３型、音響→聴衆の過程では、４型となるような分け方である。これから、１型から順に詳しく説明していきたい。

 ①１型の偶然性の音楽（作曲者→楽譜の過程）

　まずケージが偶然性を取りいれるきっかけとしては、１９４５年、ケージはスリランカの哲学者・美術研究家のクーマラスワミの著書を読み、続いてコロンビア大学で二年間、鈴木大拙の講義を聞く。その結果、芸術は自然の模倣であり、芸術と生活の分離は非現実であり、しかも生活は自然と偶然によって成り立っている、ということを知るようになってからだ。このような経験後、作曲という行為から作曲家の主観や意図を排除するために偶然性の音楽を用いていった。また、ケージが敬愛してやまなかったマルセル・デュシャンの影響も偶然性の音楽をはじめる様になったきっかけだったといえる。それは、デュシャンには一般に大ガラス作品と言われる『彼女の独身者たちによって裸にされた花嫁、さえも』という作品があるが、この作品を制作するために、デュシャンはさまざまなコンセプトのメモや方法への思索を書き綴ったノートがある。これらは、「グリーン・ボックス」といわれる覚え書のコレクションとして収められているが、このデュシャンの覚え書の一つには＜音楽的誤植＞と題する音楽作品も収められている。これは、デュシャン自身が音符をばらばらに切り刻んで、帽子の中にいれ、それを‘偶然に”拾い出して五線楽譜の用紙に書き並べていったものである。いわばこれは、偶然性による作曲であり、ケージ自身も「彼（デュシャン）はぼくよりも３９年も前に、それをやっていたのだと」と語っているぐらいだ【44】。

偶然性を取り入れる前段階の作品として「四つの部分から成る弦楽四重奏曲（１９５０）」と「十六の踊り　（１９５０）」があるが、まだまだこれらは表現的な作品である。１９５１年、ケージは主観や意図を排除するために彼は魔法陣のようなものをつくる。これは縦の欄の数字を足しても横の欄を足しても、あるいは対角線上の欄の数字を足してもすべて同じ数になるという魔法陣のシステマティックな方法に従って、予め用意された素材から、それぞれの時間的順序を機械的に決定するというものである。この方法を最初に用いた曲は、「プリペアド・ピアノと管弦楽のための協奏曲 」である。この方法の延長上にあるのが、チャンスオペレーションズであり、この方法を最初に用いた曲が「易の音楽」（１９５１）である。また、この曲はケージにとって最初の偶然性の音楽でもある。余談であるが、５０年代の初頭、詩人であるジョン・アッシュベリー【45】は気分が落ち込み、全くものが書けなくなった時期があったらしいが、その時フランク・オハラ【46】と連れたってケージのコンサート「易の音楽」を聴きに行き、「自分の詩も、ケージの音楽のように風変わりなものが書けそうになった」と語っている。この音楽は、不協和音の連続で、大音量で不定期なリズム、それが一時間程続き、それはまるで出口のない迷路のように終わりが見えない。このような点より、アッシュベリーの詩が難解なのは、ケージの影響があるようだ【47】。続いて、１９５２年には、紙にあけられた孔を通して記号を書き入れたり「鐘のための音楽１」、紙のしみを音符にみたてる作品「ピアノのための音楽シリーズ」をはじめるようになる。庄野は、この型の作品の特徴として、素材の配列順序に法則性がないために、作曲者、演奏者、聴衆の間の音響システムの共有性が失われること、素材の制御によってえられていた伝統的な意味での自己表現が行われなくなること、その結果、聴衆が表現の受け手でなくなること、そしてこれらのことから、作品概念が成立しなくなることを述べている【48】。ケージ自身は、前に挙げた「プリペアド・ピアノと管弦楽のための協奏曲」について、作曲者の意図と偶然の二極の存在を認めている。つまり、偶然性の音楽ではあるが、まだそこには、作曲者の意図があったことを認めているのである。これ以降、彼は表現をやめるようになる。これまでに述べてきた作品では、作曲の過程では、偶然性が介入しているが、記譜された楽譜は確定的である。これ以後彼は、不確定の音楽を実践していく。

②２型の偶然性の音楽（楽譜→演奏者の過程）

　１９５２年以来、ケージは、フェルドマン、ウルフ、ブラウン、デヴィッド・チュードアらと共に、音それ自身であるような音楽を作りはじめた。１９５１年、フェルドマンが図形楽譜を発明した（「プロジェクション４」）。これは、楽譜を不確定的なものにする方向に推奨した。また、ウルフが持ってきた二

巻の易経により、チャンスオペレーションズの手間を簡便化することができた。第二型の特徴としては、作品を大・小二つの構造レヴェルに分けて考えた場合、小構造のみが不確定なものと、逆に大構造のみが不確定なもの、そして図形楽譜のように全体が不確定なものであることである。楽譜→演奏者の段階で偶然性が関与している。

この２型の偶然性の音楽は、トータル・セリエリストたちの「アレアトリー・ミュージック」と外見が似ている。例えば、ピエール・ブーレーズの「ピアノソナタ三番」（１９５６～１９５７）やカールハイツ・シュトックハゼン【49】の「ピアノ曲１１番」（１９５６）では、二型の偶然性の音楽のように小構造のいれかえが自由に行われているのだが、音響システムの共有性は完全に失われることはなく、伝統的な自己表現は存在し新たな形式をもった作品という概念が成立している。これらのことが、不確定的な作品と賭けの作品の根源的な違いである。マイケル・ナイマンは、彼の著作『実験音楽』にてこれらの違いを理由に、ブーレーズ、シュトックハゼンらとケージらを前衛音楽、実験音楽とに分けた。【50】クセナセキも偶然性（確率）を作曲の過程に取り入れた作曲家である。彼の場合は楽譜が確定的であるため、第一型の偶然性に近いのであるが、彼はケージの作品の結果が確率的な期待値からしばし大きくはずれていることに対して批判的である。クセナキスの場合には、多数の音群の処理方法として確率過程を取り入れているので、その内部構造に変動があったとしても、試行回数が増えるに従って計算されて期待値に近づいていく。逆にケージは試行回数を少なくすることによって、事象の起こりえる確率を期待値からずらし、「要素の不均等の分配」期待しているようだ【51】。

ケージ２型の作品の例としては、「冬の音楽 （１９５７）」（大構造が不確定的な作品）や演奏者が記号の書かれた透明板をさまざまな方向に重ねあわせ、楽譜をつくりながら演奏する「ヴァリエーション１（１９５８）」（全体が不確定的な作品）が挙げられる。ちなみに、全体が不確定的な作品をケージは、演奏の不確定性と呼んでいた。演奏者の楽譜の作り方次第で音響が変化するのだ。

③３型の偶然性の音楽（演奏者→音響の過程）

３型の偶然性は、演奏者と音響の間のプロセスにおいて偶然性が介入する。つまり、作曲者はもとより、演奏者さえも、結果として生じる音響をコントロールできないのである。この３型の例として挙げられるのが「心象風景第４番 （１９５１）」である。この曲は、１２台のラジオ受信機のための音楽であり、それを操作する演奏者のための楽譜が、チャンスオペレーションズによって書かれている。そこで指定されていることは、各ラジオがある時点でどの周波数にダイアルを合わせるべきか、音量をどのように増減させるか、高周波フィルターをかけるかどうかのみである。チャンスオペレーションズによって定められた楽譜自体には、なんら不確定な点はない、演奏者が行うことは、伝統的な演奏・解釈よりはるかに限定されている。しかし結果として生じる音響的出来事は、作曲者にも、演奏者にも予想することができない。それは、時と場所、ラジオ放送局の周波数と放送番組に依存する。これについて類似の例がシュトックハウゼンの作品の中に見られる。彼の「短波（１９６８）」では演奏者が短波受信機の音を模倣したり、指示に従って変形しながら演奏する。しかし、前にでも述べたとおり、彼にとって、不確定性は作品の要素しかならない。換言すれば、いかなる偶然が起ころうとも、最終的な結果に致命的な効果をもたらさないのである。それに対して、例えば、ケージの「心象風景第４番」では、演奏者も作曲者も制御することができない。　この作品はコロンビア大学での初演の時、あまりにも時間が遅すぎて放送を受信できなかった伝説まで残っている。この型の偶然性の音楽を考えることによって、第三期のケージの音楽実践の中で異彩を放っている曲、及び「パフォーマンス」を、一貫性をもって、理解することができる。それは「４分３３秒（１９５２）」および、それと同じく１９５２年にブラック・マウンテン・カレッジで行われた《ハプニング》である。

１９５２年夏、ブラック・マウンテン・カレッジで行われたイベントは、「インターメディア・パフォーマンス」の先駆けであった。また、ローズリー・ゴールドバーグ著「パフォーマンス」の中で、このイベントは、パフォーマンスの歴史の「一つの転回点を刻印する」【52】と書かれる程であった。その内容は、楽譜は、行為・休止・沈黙の時間配分だけ確定され、そのなかで行われるべきことは不確定のものであった。無目的で無意味、且つ、出来事の間の因果関係の欠如、ということが大きな特徴であった。実際には、４５分間という時間的枠組みの中に、画家ロバート・ラウシェンパーグの白い絵画と色つきジェラチン膜による抽象スライド、手回し蓄音機による古いレコードの再生、マース・カニングハムの客席通路でのダンス、チュードアのプリペアード・ピアノの演奏、ケージのラジオ演奏と“音楽と禅の関係”の講義、詩の朗読や映画などが同一会場内で相互浸透おこしながら展開された。この聴衆各自に視覚、聴覚を委ねられている。どこに注目するかどうかで、全く違うものとして捉えることができるのだ。チャンス・オペレーションズによってそれぞれのアクションは確定的であるが、演奏者（この場合はパフォーマーといったほうがいいかもしれないが）は、聴衆がどう聞こえるか、どう見えているかどうか予想ができない。こういった意味でこの「ハプニング」も第三型の偶然性だといえる。

この新しいタイプのパフォーマンスは、特に１９５６年に始まったニュー・スクール・フォー・ソーシャル・リサーチのケージの実験音楽作曲法のクラスを通じて広がっていく。伝播者は、クラスの学生やその友人達、すなわち、アラン・カプロー、ジョージ・ブレクト、アル・ハンセン、ディック・ヒギンズであった。ニューヨーク、パリ、ウィーン、そしてケルンなどの欧米諸都市でまもなく数多くのイヴェントが行われるようになる。また、このパフォーマンスは、後の６０年代以降のハプニングやイベント、そして日本で開催された「エキスポ７０」で多様に使用されたインターメディア概念を創出した。ケージ自身も後に、同時多発的にショーが繰り広げられるアメリカン・サーカスからヒントを得て、自らの演出を《サーカス》と称するようになる。これは水戸芸術館で開催されたジョン・ケージ展に付けられた展示会名「ローリーホーリーオーバー・サーカス」の《サーカス》という名前の由来である【53】。

　

④４型の偶然性の音楽（音響→聴衆の過程）

　　４型の偶然性の音楽はたとえ作曲家が厳密に楽譜を規定し、あるいは演奏者が生産する音響を厳密にコントロールしたとしても、その結果産み出された客観的な音響と聴衆者との間に何かが介在していたり、聴衆者自身がそれらの音響に対して何らかの働きかけをすることによって作曲家や演奏家の予測のしなかったような響きの聴衆が行われる。つまり、音響と聴衆者の間に偶然性が介入することである。もっと簡単に言えば、聴衆参加型の作品が相当する。「ＨＰＳＣＨＤ（１９６７～１９６９）」そのひとつの例である。ハープシコードのために作られた歴史上の作品をコンピューターによって変形したもの等のテープを、１～５１チャンネルに分布し、さらに１～７台のハープシコードによる生演奏を加え、公園のような外部空間の様々な場所に設置したスピーカーから音響化するというこの曲（Ｌ・ヒラー共作）においては、全体としての音響、その空間的分布や時間的変化は同一であるにせよ、音源が空間的に離れているため、聴衆がどこの位置で聴くか、あるいはどのような経路を辿ってそれらの音を聴くかによって、聴かれる音響の時間的構造は異なる。さらに、外部空間で上演される場合では、ケージ及びヒラーが設定したものとは異なった様々な環境音が同時に聴かれる可能性もある。これは、この曲を聴く聴衆によって、異なったものとなるのである。そしてそれらは、作曲者や演奏家によっての曲の統一を妨げる。まさに、その都度それぞれ聴衆が音響を作り出すのである。つまり聴衆参加型がケージの４型の偶然性の音楽なのである。また、この曲にはレコードがあるが、それに関しても同様に聴取において不確定性が含まれるように、ある仕掛けが施されている。レコード自体は、確定的であり、変えることができない。しかし、このレコードには、聴き手のための楽譜が添えられている。この「楽譜」は、レコードの再生装置の操作に関するものである。一番左側には五秒刻みのタイムテーブルが書かれ、その右側に、音量、高周波フィルター、低周波フィルターの操作が、左右二チャンネルにわけてそれぞれ示されている。この「楽譜」に示された数値は、コンピューターによって打ち出されたもので、レコード一枚ごとに異なる。この事により、実演の場合と同様に、聴衆の行動によって聴かれるものが異なる。ちなみに、ケージのコンピューター・アシスタントであったアンドルー・カルヴァーは、この作品を通しケージの音楽に関心を持ったと末延氏とのインタヴューで答えている【54】。
ケージの偶然性の音楽は、第二次世界大戦後、年々不確定性の要素が濃厚になっていったが、第五期になってくると、「チープ・イミテェーション 」（１９６９）に見られるように、再び五線記譜法を用いる作品を残している。それ以外には、「コーラル」（１９７８）「エトセトラ２/４つのオーケーストラ」（１９８５）などがあるが、ケージはチャンス・オペレーションズは捨て去る事はしなかった。

 　
Ⅴ「４分３３秒」という沈黙

ケージのもっとも有名な作品である「４分３３秒」の初演は、１９５２年８月２９日金曜日ニューヨーク州ウッドストックのマーヴェリック・コンサートホールにて行われた。ピアニストであるデヴィッド・チュードアは、ステージに出てきて、４分３３秒の間、ピアノの前に座りつづけ、この作品の３つの楽章（３３秒、２分４０秒、１分２０秒）をあらわすためにピアノの鍵盤の蓋を閉じ、また開けるという動作だけをおこなった。この作品を作るきっかけとなったケージの有名なハーヴァート大学の無響室での体験談がある。外部の雑音を可能な限り遮断した無音であるはずの無響室に入ったケージは、高低二種の音が聞こえることを発見した。高いほうの音は神経組織によるもので、低いほうの音は血液の循環、鼓動によるものであるというわけだ。この実験によって、彼は聴衆がいる限り無音という状態はありえず、沈黙とは、単に意図的に発せられた音がないだけで、意図されない音で満ちているという考えに至った。このように、どんなに音を断ち切っても、そこには、われわれが意図していない音が聞こえてくる。ケージはこの考えに至り、この沈黙の作品を生み出したのである。ケージは、その初演の時の様子をこう語っている。

「あのとき、第一楽章のあいだは、ホールの外の木々を渡る風の音が聴衆にはきこえたはずだ。第二楽章では屋根にパラつく雨脚の音が聞こえたし、第三楽章では聴衆のざわめきが加わった」【55】

そこの会場にいればだれもが演奏者であり聴衆でもある。ケージは４分３３秒という時間、枠組みを設定しただけでこの作品自体、場所、時期、聴衆に依存している。もし、初演日に雨が降っていなければ、ケージは雨脚の音を聞かなかったはずである。チュードアのピアノの蓋を開け閉めする行為自体は確定的であるが、演奏者もケージ自身もどういった音響的出来事が起こるかどうか予測ができない。こういった意味で、この作品は、前章で述べた「音楽的コミュニュケーションの過程の形態 」の中で演奏者→音響の過程で偶然性が介入しており、庄野の言う三型の偶然性の音楽ということになる。しかし、この沈黙の作品は、「作品」と言ってもいいのだろうか。そういう疑問が誰しもふと脳裏に浮かぶであろう。ただ４分３３秒の間ピアノの開け閉めという行為を行っただけなのに。だが、ケージが４分３３秒という規定をしなければ、すなわち始まりと終わりを決めなければ、何事もおこらなかったであろう。またケージは、演奏者以外の原因によって産出されたあらゆる音響が＜４分３３秒＞を構成するものであると規定した。これらの作者による規定性こそ、「作品」の定義の基本的条件であると思う。またこの沈黙の作品は、聴衆の耳に意図されないその場の環境の音(解釈は人それぞれ）を意識させるために最小限に行為をピアノの蓋の開け閉めだけに意図的に抑えている。そのようなコンセプトの上がある以上作品と言っても過言ではない。よってこの（沈黙）作品は作品である。次にこの沈黙の作品の意義について論じていきたい。

まず、この沈黙の作品を通し、環境そのもの（意図されない音）を聴くという行為を聴衆に知らしめた事である。下界の音楽を断ち切っても、自ら意図しない音が聞こえてくるように、サウンド／サイレンスとは、意図された音／意図されない音の区別にしかならない。この作品では決められた時間的構造の中で意図された音をチュードアのピアノの蓋を開け閉めだけという、意図された音を故意に極限までに少なくし、聴衆の耳に意図されないその場の環境の音(解釈は人それぞれ）を意識させるというパフォーマンスだったのだ。世界のありとあらゆる「音」という「音」から、「音楽」なるものを区別するために設定された、ありとあらゆるフレームを、取り外したのだ。この作品を聴くことにより、この作品とは直接関わりない場所でも一種のプログラムのように機能し続けるのである。つまり、昨日まで、単なる耳障り／気に留めない／一風変わった「音」しか感じなかったものが、この作品を通し、突然前触れもなく「音楽」として聴く事が可能になるのである。今まで受動的な行為として見なされたていた「聴くこと」が、自発的能動的である「作曲すること」や「演奏すること」よりもあらゆる面で先行して、音楽の成立要件として現れる。このことは、もう「聴くこと」を発明したと言っても過言ではない。まあ正確な表現を使えば再認識させたという言葉のほうが適しているかもしれないが。、アメリカの音楽評論家であるダグラス・カーンは、この点でこう語っている。

ケージはあらゆる音は、音楽に利用ができ、音楽をそこにあらしめるには、音楽を作ろうといういかなる意思も必要ではなく、ただ聴覚的事象に耳を傾けようという意思さえあれば、こと足りると言ったのである。音が音楽として存在するためには、その耳に傾ける人間がいればいい。【56】

「音」の音楽化は、何よりまず聴衆の意識化によってもたらされる。この作品において、どのように聴くのかという事や何を聞くかということが重要だった訳ではない。また、「非＝音楽」としての（音）を「音楽」として鑑賞させることが、音と音楽を区別しているフレームを取り外すことが、この作品、いや、この作品に限らず半世紀の彼の作曲家としての活動を通していえることであるが、目的だったのではない。確かに、環境音を音楽として用いることは、以後のブライアン・イーノ【57】の提唱したアンビエント・ミュージックや静寂音響派【58】への影響は多大である。実際、イーノがアンビエントという言葉を使うようになったのは、ケージの著書『サイレンス』において沈黙のことを「曖昧な騒音（アンビエント・ノイズ）」として定義しているが、それを引用したと言われている【59】。ケージにとって重要だったのは、既に聴くことが出来ていた音を新たに聴き始めることであった。つまり「彼は耳を持っている。彼にそれを使わせること」とケージが書いたように、耳を研ぎ澄ます＝耳の機能を高めるのではなく、耳を使う＝耳が常に機能していることを改めて自覚しろということの方が重要なのだ。この作品は環境を聴くという行為を示した革新的な作品であったが、ケージにとって一番重要だったのは、聴衆の耳が常に機能していることを再認識させることだったのだと思う。この事について、庄野は、「聴衆の解釈学」ではなく「聴衆の詩学」であると語っている。前者は、聴衆の対象を了解すること（作者、作品、作品意図）が目標であり、「聴くことは、作品の音楽的意味を了解することに他ならない」が、後者では、音響を理解する事ではなく、「音楽的意味を生産するのは、他の誰でもなく『聴く人』である」と書いてあるように、音楽的意味を把握することでなく、音楽的意味を生産することの方が重要であるのという事である。ケージのこの作品では、作曲者の意図を解釈することが重要ではなく、聴衆自身が何か生産する、この作品においては、耳が常に機能していることを再確認することが重要であるといっているのである。これまでの西洋音楽においては、作曲家の意図、演奏家の手法を理解することが、重要視されていたが、ケージの音楽においてはそんなことは全くといっていいほど必要ない。つまり、「４分３３秒」は聴覚の意識化を招く一種

のプログラムであったのだ。

　二つ目の意義は、この作品を構成する要素が演奏者による時間の分割によって聞かされる環境音だけではなく、聴衆の行為でもあることも示した事である。今まで、コンサートにおいての一方通行であった西洋音楽、いわゆる演奏者絶対主義の世界。（筆者は、個人的にこういうところがクラシックを評価できない点であるが）この関係をラディカルにぶち壊したのである。つまり、この作品が演奏！？されている間演奏者と聴衆が同位相になるのでる。誰でもこの４分３３秒に参加できるのだ。ケージはこういう場合での作曲者の作曲者としての役割をカメラの製作者に例えている。カメラという製品を作るのは、作曲者であっても、そのカメラで撮るのは、聴衆の選択行為だというわけだ【60】。よって、この作品は、無限無量のヴァリエーションの音を生み出す可能性を内包している。全ては聴衆に委ねられているのである。「４分３３秒」に参加したければ、自分で音楽の方向転換を行えばいい。例えば、わざと大げさに咳をしたり、いきなり大声で叫んだり。こんなことを許容する音楽はケージ以外の誰が作った事があっただろうか。今、この論文を書きながら、４分３３秒を聞いている。この論文をタイプしている音、暖房からでる風の音、パソコンが処理をしている音、参考文献をめくっている音、窓の外から聞こえてくるバイクの走る音などが今日の「４分３３秒」に参加する。二度と同じサウンドスケープは、存在しない。この曲には、作曲者が作った音楽が、聴くものを押しつけるような一方通行は完全に消滅している。作り手と受け手が同位相でにたっている。誰でもこの作品に参

加することができるのである。音楽の一種の盲点をついた革新的作品である。自宅での４分３３秒の実体験について語らしてもらったが、ケージ自身は、何度も指摘していることがある。それは「あの作品は、何人かの人々が一緒に居合わせることを要求していると」【61】と語っている事だ。この論文においては、聴衆の参加ということの重要性について焦点を置いているため、このような表現を使わせてもらった。

４分３３秒しかり、ブラック・マウンテン・カレッジでおこなわれた「ハプニング」しかり、最晩年、熱心に取り組んだのが「タイム・ブラケット」という一連の「時間」作品だったように、ケージの殆どの音楽には時間という概念が嫌がなしにも付きまとう。「音楽の本質は時間である」と語ったケージ。元々、時間というパラメーターの重要性を、最初の師であるブーリックから学んだ。ある時、約束の時間を守ることができなかったケージに対してブーリックは、音楽を志すものの生活における時間の重要性を説くことだけで一回のレッスンが終わった。それ以来ケージは、時間を本質的な次元で　考えていったとシャルルとのインタヴューで答えている【62】。　まあ明らかに「４分３３秒」というタイトルを見ると、誰でも、安易に時間がコンセプトの作品なのだと理解できる。しかし、「４分３３秒」において「本質は時間である」とはどのような事なのであろう。この事は、ケージがどのように西洋音楽における時間のコンセプトを変革していったのかを考えれば、明らかになるかもしれない。ケージの音楽においてはどこから始まってもいいし、どこで終わっても構わない。西洋の音楽はある始点から始まり、ある終点に収斂していく。始まりも終わりもなく永遠に続いている。現実的には、物理学的時間から始まり終わるのだが、その前から始まり、それ以後も継続し得る。それは例えば、テレビのように、スイッチを入れる事により画像は流れるが、それ以前にはプログラムは始まっている。時間は終始流れている中で、どの時間をとるかは、見る者、聞く者の自由なのである。作曲者は、そういう根源としての時間を発明し、創造する存在であることをケージが提示した事が西洋音楽における時間のコンセプトを変えたと５０年来のパートナーであるマース・カニングハムは末延氏のインタヴューでこう答えている【63】。つまり、西洋音楽とは違った、出入り自由に開かれた時間や東洋的に引き延ばされた時間を表現しようとし、その「時間」のなかにおける音の可能性を追求したのである。ケージの時間は、西洋音楽のように音楽が先にあって、時間が後に来るのではなく、時間が先にあって、その後に音楽が生まれる、どちらかといえば、ヨーロッパにはなくて、東洋の音楽に伝統的にあったものである。また、時間が先にあって、音楽が後にあるというのは、風や光などの、永遠不変に流れてる自然的な現象を音楽の根源と考えるソローの考え方にも通じる【64】。ケージは４分３３秒という出入り口の開かれた時間を発明し（チュードアの行為で分節化し、物理的な始点と終点があるのだが）、中心が欠落したカオス的世界を作りあげることにより、聴衆と演奏者を同位相で置くことを可能にした。この作品も、前章でのべたブラック・マウンテン・カレッジの「ハプニング」と同様に、その後の「サーカス」、あるいは「ミュージサーカス」というコンセプトに繋がるだろう。いくつものイヴェントが同時に、全く無関係、無秩序に、見るもの、聴くものは、そのうち、どれでも好きなものを選んで関わる事ができる、むしろ関わらなくてもいい、中心のない「出入り自由」な時間と空間を組織すること。この考えは、ケージが生涯敬愛してやまなかったエリック・サティの経験の脱中心化（たくさんのことが、同時に起こり、中心とる核が存在しない状況）から引き出されている。

　

　最後に【65】、音以外の媒体、つまり身体行為＝パフォーマンスや視覚体験に、この作品の場合、チュードアのピアノの蓋の開け閉め、よって分節化された「時間」をも音楽として定義するという音楽においてあらたな方法を見出したことである【61】。これは最初に述べた「全ての音は音楽である」というケージの考えの上で言えることである。４分３３秒という枠の中で、チュードアがピアノの蓋の開け閉めというパフォーマンスで分節しただけで、（それ以外には意図されていない音が存在するが、）音楽として提示したのだ。この新しい方法論を読み取り、非聴覚的行為による分節化を「コンサート」という場において積極的に、ある時は暴力的に組織して行っていったのがフルクサスだったのである。そして、ケージは、チュードアがピアノの蓋を開け閉めしたことを「音楽」としてではなく、一種の過度的な定義であるが「演劇」として見なそうとしている。このパフォーマンスを「過度的」な「演劇」と定義したケージは「音楽」として定義したフルクサスとは違う方向へと進む。それは七十年代の「詩経」、「アイリッシュ・サーカス/ローラトリオ・オン・フィネガンズ・ウェイク」「ユーロペラⅠ＆Ⅱ」「Ⅲ＆Ⅳ」「Ⅴ」「オーシャン」、未完のマルセル・デュシャンの『エタン・ドネ』に基づいた能オペラと「音楽」の地平に「演劇」の文脈を大胆に取り入れていった。ケージは、チュードアが行った、極めて小さな演劇的パフォーマンスをも音楽的な流れの分節化であると肯定することにより、最終的な「ユーロペラ」のような壮大なオペラに発展させた。「ユーロペラ」以外にもフィリップ・グラス【66】の「浜辺のアインシュタイン」スティヴ・ライヒ【67】の「ケーヴ」、マーク・ナイクラブの「薔薇の彼方に」などのミュージック・アターの成長も、源泉を辿れば、「４分３３秒」の演奏の中でチュードアの極めて小さい行為にいきつくはずである。この極めて小さな行為が音楽を革新したのだ。いまとなっては、この作品の意図が理解されているため、コンサートホールや美術館なのでこの作品が再演された場合でも、我々は理解可能であるが、ウッドストックで初演に立ち会った聴衆にとって、ピアニストがピアノを弾くことを一切しないコンサートを目にした時は、驚愕であったであろう。実際、「・・・聴衆は実に実に不愉快そうで。腹を立てていた。あるアーティストは。『あなたがたは、今、即刻、この街から逃げ出していったら、どうですか！』とサジェストしてくれた』とデヴィッド・チュードアは語っていたくらいである。世界の作曲家の中で、ケージほど、音楽を革新したにも関わらず、心ない批判を受け、血を流した作曲家は他にはいないであろう。これ以外にも、例えば、ケージの新曲「連歌」がシカゴ交響楽団で演奏された時の聴衆による集団リンチがある。この作品を聴いた聴衆は、腹を立て、演奏の途中で会場からゾロゾロと出て行った。ところが、そのまま家に帰ってくれればいいものを、彼らは、ロビーでたむろしていて、演奏が終わると、ホールに戻り、ブーイングしたというのだ。カニングハムによると、この集団リンチに、シガゴ響の団員すら同調したという。七十歳を過ぎて、世界でも有数なオーケストラに演奏されたにもかかわらず、これだけ聴衆からブーイングを受けた作曲家はいるだろうか。ケージは既存の音楽芸術に真っ向から対決をし、音楽の既成概念をラディカルに変革していったが、あまりにも前衛的であったために、幾度となく血を流した。しかし、このケージの流した血は、無駄ではなかったのは確かである。なぜなら、ケージの流した血が代償となり、フルクサスの面々は、反音楽的パフォーマンスを公然に行うことが出来る自由を獲得し、彼らはケージが推し進めた革新的な道をさらに推し進めたからだ。もっともケージ的受難を避けるために、「ギャグ」として、実践することにより、聴衆を笑いと共にイヴェントの中に巻き込んでいったのだが。フルクサスという集団は、ケージの重要な本質であるユーモアの精神を、彼らなりに過激にアレンジをし、活動していった。ケージの流した血は、彼らの笑いとギャグによって浄化されたのである。

「４分３３秒」秒数に換算すれば、たった２７３秒。演奏者はピアノの蓋を開け閉めしただけという極端に行為を抑えることにより環境音を認識させ、我々の聴覚の意識化を招く作品。また、出入り自由に開かれた時間を発明することにより、聴衆を西洋音楽において絶対的な存在であった演奏者と同位相にまで置くことを可能にし、それ以降の聴衆参加型のパフォーマンスに多大な影響を与えた作品。そしてピアノの蓋を開け閉めするという行為を「音楽」として、また「過度的」に「演劇」として定義することにより新たな音楽の文脈を用意した作品。このたった２７３秒という長さの沈黙の作品が、ただ演奏者がピアノの蓋を開け閉めした作品が、音楽の歴史を１８０度違うところへと、変革したと言っても過言ではない。ケージ自身、死ぬ直前まで「自分の音楽の原点は「４分３３秒」にあり、そこから自分が始まった。そこから自分を引き出すために、今まで作曲を続けてきたと繰り返し語っていた。」とローラ・クーンは語っている【68】。

ここからは補足として「４分３３秒」について述べていきたい。まず、「４分３３秒」の楽譜についてだが、当初「易の音楽」「二つのパストラール」と同じような楽譜上の物理的な長さを演奏時間とみたてる記譜法で書かれていたが、オリジナル・スコアは全十二ページにわたるが、そこには、三楽章の区切りを示す縦線と経過時間しかしるされていない。オリジナルスコアは紛失したため、一枚の紙の上に三つの「休止」という言葉が記された一般的に知られているよく知られているスコアは、ケージがペータース社から自作の出版を開始した１９６０年代初頭に、出版にさいして、あらたに書き直したまったく新しいヴァージョンということになる。この「新版」での記譜法は。それゆえ１９６０年代前半の時点においてケージの作曲手法および音楽思想（庄野が言う第四期を特徴づけた不確定性）が色濃く反映されたものでありこの「沈黙の作品」に関して、ケージ自身が考えるオリジナル版のコンテクストを維持しつつも、それを初演当時の姿からさらに踏み込んだ内容のものへと置換しようとする、非常に明確な意図の存在が認められる【69】。

また、この「４分３３秒」には、別ヴァージョンが存在していて、１９６２年の「○秒○○秒」、そして、１９８９年の名古屋市美術館で上演された「ＯＮＥ３」である。前者のほうは、規定された時間の中で行われるケージのソロパフォーマンスであり、机や灰皿や眼鏡にコンタクト・マイクがセットしてあっ

て、ケージがものを書くとマイクが音を拾い上げて、それが増幅されてスピーカーから聞こえてくる。これは、「書く」という行為とそれに付随する行為（日常の行為）を作品にしたものだ。後者のほうは、会場に設置されたマイクで会場の音響を拾い、それをアンプによってハウリングが起きるまで増幅するというフィードバックシステムを採用している。この時の時間は、ケージ自身の体験の中で測られた４分３３秒がこの曲の時間となる。実際には、１２分程の長さであった【70】。

Ⅵ　作品解説

これまでは、ケージの第二次大戦以降の偶然性の音楽について焦点を置いて論じてきたが、これからは、個人的に思い入れが深い作品をとりあげながら、解説していきたい。

①バッカスの祭

この作品は、シヴィラ・フォートのダンスのために作曲された。公演ホールが狭く、当時彼が組織されていた打楽器アンサンブルを収容することができなかった。その頃の彼のもうひとつの手法である１２音音楽も、このアフリカ的なダンスには適さなかった。そこで彼は、カウエルの「ザ・バンジー」（１９２５年）におけるピアノの内部奏法【71】を思い出し、師のやり方を参考にして、１９４０年プリペアード・ピアノを発明した【72】（１９３８年に発明されたとして、多くの文献にあるが、実際は１９４０年）この作品は、最初にプリペアド・ピアノを用いた作品として重要な作品である。プリペアード・ピアノとは、グランド・ピアノのピアノ線にボトルやゴム等を取り付け、従来のピアノの音とは、まったく異なった響きを生み出す。M・フュルスト・ハイトマンはプリペアード・ピアノの出す音の波形分析を行い、それがいかにピアノの通常の響きとは異なるかを明らかにし、この楽器の音が驚きのコラージュを作り出すという事を指摘した【73】。カウエルのストリング・ピアノは音色の点で通常のピアノとは異なるとはいえ、かなり限定されたものとなり【74】これに対して、ケージのプリペアード・ピアノの場合、音色のバリエーションも多彩で結果として生じる響きはより具体的にコントロールされている。プリペアードピアノを用いた作品の楽譜には、プリペアする音名、同一音を構成する複数の弦のどれにプリペアするか、どのような物質を弦につけるか、ダンバー【75】から何インチの弦上に取り付けるかということが一覧表で詳しく示されている。ケージにとってこの指示は、自分で具体的な響きを再現するためにどうしても必要であったのでだが実際に演奏する人は、ピアノのサイズがそれぞれ異なるため、ケージの支持したダンバーからの距離を目安としながら、ケージが望んだ響きを探っていき、最終的には自分の判断でプリペレーションを行わなければならない。ピアノの弦に物体を取り付けることによって得られる響きの特性は、その物体の性質によって異なる。季節外れのヴァレンタインでは、ボトル、コイン、フェルトのミュート、ゴム、竹と木は弦に付けられたりはさまれたりしている。ボトルやコインという金属がピアノ線に付けられる場合、音色が変化すると同時に、一般に基本音高が下がり、さらに取り付けの位置によって倍音【76】が生じる。ゴムやフェルトが用いられると、音高は不明慮になり、竹や木の場合には、音色が著しく変化するのである。この頃のケージは未だ「表現」を音楽の本質と考えており、事実この作品では、「アフリカ的な雰囲気」を実現するためにプリペアード・ピアノが用いられている。ケージはこのプリペアド・ピアノの発明の功績が称えられ、グッゲンハイム・財団から、また国立芸術文学アカデミーからは、「音楽芸術の領域を拡大した」という名目によってそれぞれ賞を得た【77】。プリペアド・ピアノを用いた作品は数多い。ケージの多数の作品の他、クリスチャン・ウルフ。ラリー・オスティン、ヒギンス、クラムなどのアメリカ作曲家の作品、そしてイギリスのデビッド・ベッドフォード、カーデュウ、スウェーデンのアルネ・メルネッシュ、デンマークのペル・ネルゴー、ギリシャのアントニオウ、ポーランドのボグスワフ・シュッフェル、それに何人かの日本の作曲家達の作品にも、その使用例はみられる。【78】個人的に敬愛してやまない現代の作曲家竹村延和も「こどもと魔法」（１９９７年）という自作の２作目のアルバムにてでもプリペアード・ピアノの使用例が見られる。

②竜安寺

1962年に竜安寺の石庭を訪れたケージは、六世紀後半の日本仏教が切り開いた枯山水の美学、そして、十五世紀に完成した竜安寺石庭の美学に魅了されこの『竜安寺』という作品を作り上げた。この作品は、１９８３年自らのロフトの室内庭園に置かれていた複数の石（約十七～八）をチャンス・オペレーションズによって、縦約３０センチ×横約６０センチの紙の上に置き、その外形を鉛筆で書き取って線描画を描き上げ、「ＷhereR=Ryoannji」と名づけた。龍安寺は、このドローイングに基づいて書かれたものである。それから、この平面上の作品の延長として彼の音楽的表現の「龍安寺」にも着手していた。ここで注意すべき点であるが、ケージの竜安寺についての直接のイメージを楽音化したものではないのである。ケージは、作曲にも絵画表現と同じように、チャンス・オペレーションズを導入し、長方形の平面に置かれた石の一部の輪郭をマイクロトーン（微分音）・スケールによって音にした。最初はオーボエとパーカッションのために作曲されたが、後に、フルートとパーカッション、パーカッションとオーケストラ（約２４人）などのヴァリエーションが生まれた。演奏者は、同一のリズムで好みの楽器を好みのピッチの音で演奏してもよいが、いったん選んだ音は変えることはできない。ケージは「竜安寺」について「測定可能なように書かれていながら、聞くものにビートを意識させないような方法を見つけ出すことで、拍を長く取れば（十二～十五ビート）せいぜいそのうちの五つさか聞き取れず、テンポを六十まで遅らせば、外部の自然音を聞いているときのように、何を聞いているか理解できない」と語っている。現在手元にあるＣＤは１９９５年６月２３、２４両日、ベルリン、芸術アカデミーで行われた１９９５年なので、ケージが亡くなってから行われた演奏のヴァージョンである。「PANTOMIME－MUSIK－TANZーTHEATER’９５」の一プログラムである。街の中心にありながらも緑いっぱいのティアガルデンにある芸術アカデミーはあらゆるジャンルの芸術の発表の場であり、美術と同様に音楽の企画も数多い。特に、このケージの繊細で静粛を要するこの作品にはもってこいのパフォーマンススペースであった。演奏会場となったホールのフロアは竜安寺石庭の同縮の七十五坪を白線で区切られた。オーボエのグドルン・レチュケ、フルートのエバハート・ブルーム、コントラバスのロバート・ブラック、トロンボーンのイヴェン・ハウスマン、そしてヴォーカルのジョン・パトリック・トーマスの五人の演奏者は竜安寺石庭の五つの石の集合体と同じ位置に席を取り、各パートにはスピーカを備える。そして６人目の演奏者である打楽器のジャン・ウィリアムスも線内の一角に位置を構えた。聴衆はこの「音の庭」をぐるりと囲む長いすに腰をかけ、演奏を聴く形となった。厳粛の中にもフロアにはゆったりと横になる人もいるほど和やかな雰囲気の中演奏は進んだ。この作品の演奏時間は決められていない。十五の石の配置を一つの打音が追い、様式化された幽玄な水の流れをフルートやオーボエが辿る。線をトレースするように滑らかな音が、不規則に、しかも、いつ始まるとも終わるとも分からない時間の流れを創り出す。それぞれの音のあいだに残る「無」の空間は、禅に代表される日本精神の「虚空」なるものの表現だこの目立って聞こえてくるパルス音が一体何なのか。思い当たるのは今では料亭にでも行かなければちょっと見かけない、鹿おどしだ。鹿おどしの次の＜かこーん＞までの間というのが、聴覚の緊張感を高め、静寂はより深く、竹林のざわめきはよりリアルにという、この音響装置はある種の感覚鋭敏化ツール(もともとは鹿が庭に侵入しないように庭先に仕掛けられた警報装置）であったけれど、そういうものを文化的背景に持つ日本人は、この作品を理解しやすい。日本人の心身の奥深いところに眠っている時間が、蘇ってくるような。あまり雅楽などの日本音楽を真剣に聞いたことがないが、日本人が作った作品であると言っても誰も疑問を浮かべないだろう。ケージは、文化的要因の違いはあるもの日本的な時間の感覚を深いとこまでは理解していたのである。「４分３３秒」で「音楽の本質は時間である」と述べたが、この作品はいつ始まったのか、いつ終わったのか誰にも分からない状態を作りだしている。ケージは、この作品において東洋的に引き延ばされた時間の中で、音を組織していったのである。ちょうど水墨画の余白が、この単色モノクロの世界に潜む無限の階調に意識を向けさせるように、パーカッションの響きのブランクが、環境へと開かれた鋭い聴覚と緊張感を聴き手にもたらすことになるとは、少なくとも言うことはできそうだ。静かな、それでいてバックグラウンドではなく、打楽器は石庭の細線のような白砂のような役割を果たしている。不規則なインターバルまるで筆が石の輪郭をなぞるようなグリッサンド。そして規則的なリズムに陥らない音の運びはケージの「音の庭」を見事に完成させたのである。

Ⅶ　はたしてケージはなにをもたらしたのか、
何を彼から学ぶべきなのか

　ケージは、「音楽」を解放させた。「作曲」「演奏」の場においては、図形楽譜やチャンスオペレーションズなどの導入により、それまで盲信されてきた「作曲者」と「演奏者」の関係を曖昧にし、「聴取」の側では、＜４分３３秒＞を極点として持つ、大胆な認識論的展開によって、「聴くこと」を発明した。さらに、音以外の媒体、つまり身体行為＝パフォーマンスや視覚体験によって分節化された「時間」をも音楽として定義するという音楽においてあらたな方法を見出した。長い間、あく

までも受動的な行為とされてきた「聴くこと」をケージは、自発的なものへと変えた。これは、発明と言っても過言ではない。また、ケージの音楽は「音楽」と「非音楽」としての「音」との境界線を次第に移動していくという機能を果たした。これは、のちの「アンビエント・ミュージック」や「ノイズ・ミュ

ージック」の展開を推し進めた。ジョン・ケージ出現以前以後では、「音楽」というものは、まったく異なるものへと変容した（面白い事にジョン・ケージのイニシャルはイエス・キリストと同じＪ.Ｃであり、ケージ以前以後では、ＢＣ、ＡＣと言っても過言ではない）。また、ケージの影響は音楽の世界に止まらず、同時代の芸術や思想全般に様々な影響を与えたのであった。実際、フルクサスに集う芸術家たちの展開したパフォーマンスなどの活動にはかなり直接の影響が見いだされるし、モダンダンスのM・カニングハムとのコラボレーション、あるいはヴィデオ作家や造形作家、映像作家など、実に多様なジャンルの芸術家たちとのコラボレーションによって、彼が与えた影響は無視することができない。

　　パウル・クレー【79】の言った「芸術とは、新しい何かを提示するものではなく、見えてないものを見えるようにすることである」。この言葉はまさにケージのためにある言葉かもしれない。発明家の父を持つ遺伝子も影響しているだろう。ケージが提示した問題は、全く新しいものではなく、盲信的だったものを大胆不敵にものの見事に我々に提示したのだ。「音」の変革から出発して、ケージは、まさに人間の変革について試みようとしていたのではないか。ローラ・クーンは「ケージを受け入れ

ることは、自分を変え、今ある世界と対峙し、世界に対してチャレンジしていくことを意味している。」【80】まさに、ケージは「思考喚起」を促したのではないか。ケージが提示したものが答えではなく、提示した問題を熟考し、自分なりの結論をケージとは違う方向で一人一人解決の仕方を見つけることが重要だったのではないないのか。それを受け入れることにより、我々はより良い生活を送ることができるのではないか。固定概念というものにとらわれない。一つの物事に対して、従来経験により培った視点とは、また違った視点をもてるようになる。例えば、ピアノは弾くだけの道具ではないこと。ケージには、ユーモアがある。彼の作品には、まるで思わず微笑させるような、上品で機知に富んだしゃれが含まれている。あれだけの非難を受け、血を流したのにも関わらず、彼は独特のユーモアで傷を癒し、立ち直った。そして、また新たな事にチャレンジする。我々はケージの姿勢に見習う必要があるのではないのか。何事もあきらめず、チャレンジすること。

　
ケージは音楽を書く一つの方法について「デュシャンを研究すること」としきりに言っていた。これを置き換えよう「音楽を書く一つの方法はケージを研究すること」とこの論文で高らかに宣言する。さらには「よりより生活を送るためには、ケージを理解すること」であると。

　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　註

【1】ケージの詳細年譜においては、白石美雪編「ジョン・ケージ詳細年譜」『現代詩手帖４月臨時増刊』（文唱堂　１９８５年）を参照した。
【２】ガートルード・スタイン（１８７４～１９４６）・・・アメリカのユダヤ系女性詩人、小説家。モダニストとして、エズラ・パウンドやT.S．エリオットとともに重視すべき存在である。

【３】エルノ・ゴールドフィンガー（１９０２～１９８７）・・・１９２３年エコール・デ・ボサール（パリ）に入学。イギリスで生涯が終わるまで、建築家、家具デザイナー、執筆家として活動。イギリス建築会においてモダニストとして確固たる存在感を保ち続けた。

【４】２５音階・・・この方法は２５音の半音のグループを二つ用い、各々グループ内の音をすべて奏するまで同じ音を繰り返さないというもので、音列作法と似た性格を持っている。

【５】ヘンリー・カウエル（１８９７～１９６５）・・・アメリカの現代音楽実験作曲家。ケージがプリペアド・ピアノを考案する際、彼の内部奏法を参考にした。

【６】シェーンベルグ（１８７４～１９５１）・・・言わずと知れた１２音音楽を創始した今世紀を代表する作曲家の一人。新ウィーン学派の中心人物。

【７】オスカー・フォン・フィッシンガー（１９００～１９６７）・・・実験映像作家の中でも最も影響力のあった偉人でありパイオニアオプティカルな映像から、ファンタジーな夢の世界まで、 映像界だけでなく多岐に渡り影響を残した。ケージも影を受けた一人。

【８】ウォーター・ゴング・・・ケージがルー・ハリソンと共に考え出した楽器。音高を下げるために鳴っているゴングを水につけるという仕組み。
【９】平方根的リズム構造・・・全体のセクションに分割する比率とセクションを小節に分割する比率を同じにする構造で、音高の定まらない騒音も持続に基づいて組織できるという利点がある。

【10】ピエト・モンドリアン（１８７２－１９４４）・・・自然主義的な風景を描いていた。キュービズムの影響を受け、幾何学的な純粋抽象の表現をめざすようになった。１９１７年、パリで＜デ・スティル＞グループを結成。１９２０年、＜新造形主義＞宣言を発表し、ヨーロッパ中に反響を巻き起こす。

【11】アンドレ・ブルトン（１８９６～１９６６）・・・ 超現実主義の推進者。フランスの作家・批評家。初期ダダイスムに加わり、のちシュールレアリスムの中心的存在となる。『シュールレアリスム宣言』、詩集『大地の光』、詩論集『通底器』、小説『ナジャ』などがある。

【12】マルセル・デュシャン（１８８７～１９６８）・・・フランスの美術作家。ダダ・シュールレアリズム運動に参加し、＜レディメイド＞と呼ばれる一連のオブジェ作品を作る。『彼女の独身者たちに裸にされた花嫁（通称『大ガラス』）』（１９１３～１９２３）製作後、表面的には創作活動を止めチェスに没頭。著述、雑誌の発行、映画制作の参加、講演会等の活動を続け若い世代に多大な影響を与える。ケージも多大に影響を受けた。また『一、滝、二、証明用ガスが与えられたとせよ』を製作（１９４８～１９６６）死後公開される。

【13】マース・カニングハム・・・、革新的芸術活動を続けるポスト・モダン・ダンスの第一人者。「現代舞踊芸術の巨匠」。ジョン・ケージ（マース・カニングハム舞踊団初代音楽監督）との半世紀にわたるコラボレーションにより、２０世紀の芸術に計り知れない影響を与えた。
【14】ジェームス・ジョイス（１８８２～１９４１）・・・アイルランドの作家、詩人。芸術家を志し大学を卒業後パリに遊学、そこでさまざまな職業に携わり創作活動を続けました。処女作は『ダブリン市民』で、『若き日の芸術家の肖像』『ユリシーズ』などが代表作であり、この新しい型の小説は、後の全世界に、その影響を与えていった。

【15】鈴木大拙（１８７０～１９６６）・・・仏教哲学者。１８９７年渡米し，イリノイ州の出版社オープン・コートに入り，哲学者ポール．ケーラスを助けて東洋学関係の出版に従事するかたわら，『老子道徳

経』『大乗起信論』を英訳し，『大乗仏教概』を英文で出版した。１９０９年帰国し，東京帝国大学や学習院で教鞭をとったが，１９２１年大谷大学教授として京都に移った。やがて東方仏教徒協会を設立し，英文雑誌『イースタン．ブディスト』を創刊して，　仏教や禅思想を広く世界に紹介した。

【16】イサム・ノグチ（１９０４～１９８８）・・・日系アメリカ人。東西カルチャーミックスの先駆者。公園設計やモニュメント制作、舞台装飾、家具デザインなどの幅広い分野で活躍。

【17】ブラック・マウンテン・カレッジ・・・１９３２年、ノース・キャロライナ州に創立された実験的な芸術学校。アメリカの文芸、民芸、パフォーミング・アーツの展開に多大なインパクトを与えた。

【18】エリック・サティ（１８６６～１９２５）・・・フランスの作曲家。単純な音形の連続とその間で微妙に変化する近代的な和声進行に特徴がある。パリ音楽院在学中にピアノ小品「オジーヴ」「ジムノペディ」「グノシェンヌ」などを発表。カフェ・コンセール＜黒猫＞につどう芸術家のひとりとなり、コクトーやピカソと交流。バレエ・リュスのために「パレード」を作曲。またカフェ・コンセールのためのいくつかの声楽曲を書く。今日よく知られている「あなたが欲しい」(Je te veux)はこのときの曲。バラ十字会と関係しいくつかの小品を書く。晩年は同一音形を繰り返す手法を用いた「ヴェクサシオン」

「家具の音楽」などを書いた。ケージが最も影響を受けた作曲家。

【19】バックミンスター・フラー（１８９５～１９８３）・・・数学者、哲学者、エンジニア、建築家。1927年に独自の数学・物理学体系＜エネルギー／シナジー幾何学＞を構築。以後それを応用した革命的な発明を次々と発表。＜宇宙船地球号＞概念の提唱者としても著名である。
【20】ピエール・ブーレーズ（１９２５～）・・・フランスの作曲者兼指揮者。シェーンベルクら新ウィーン楽派が、12の音でなりたつ音列（セリー）で、音楽のシステム化を試みた「12音技法」を、さらに突き詰め、リズムなどにいたるまでを音楽のすべての要素を精緻に統括する「トータル・セリエリスム」を完成。フランスの国立電子音楽研究所ＩＲＣＡＭの初代所長。
【21】モートン・フェルドマン（１９２６～１９８７）・・・１９５０年にケージと出会い、彼のグループに加わってクリスチャン・ウルフ、デヴィッド・チュードアらと活動するとともにNYの抽象画家達とも親交を結んだ。「プロジェクション」シリーズ（１９５０～５２）で初めて図形譜を導入するが、晩年は伝統的な記譜法に戻った。緩やかなリズムと弱音で作り出す幽玄な音感覚、独特な反復法に彼のスタイルが見られる。

【22】デヴィッド・チュードア（１９２６～１９９６）・・・アメリカのピアニスト・作曲家．ジョン・ケー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。
【23】クリスチャン・ウルフ（１９３４～）・・・１６歳でケージに作曲を師事し、フェルドマンらとともにケージのグループに加わるようになる。演奏者相互の関係を重視する考え方から、すべての決定が演奏の最中に行われるような不確定性を追求。「ピアニストのためのデュオ2」などの作品では、キューイングによって奏者間の作用と反作用を連鎖的に生じさせることを試みた。60年代には図形的な記譜をやめ、「散文集」などにおいて言葉による記譜を採用した。またその後は、政治的・社会的な問題を意識した姿勢を取るようになった。

【24】チャンスオペレーションズ・・・１９４５年、ケージはスリランカの哲学者・美術研究家のクーマラスワミの著書を読み、続いてコロンビア大学で二年間、鈴木大拙の講義を聞く。その結果、芸術は自然の模倣であり、芸術と生活の分離は非現実であり、しかも生活は自然と偶然によって成り立っている、ということを知るようになる。このような経験後、作曲という行為から作曲家の主観や意図を排除し、偶然性や不確定性を構造の中に取り入れるために、易の八掛に基づいて開発された作曲技法。
【25】アール・ブラウン（１９２６～２００２）・・・ケージ周辺の現代音楽家。５０年代よりケージらとともに作曲活動ともにした。

【26】ロバート・ラウシェンバーグ（１９２５～）・・・ジャスパー・ジョーンズとともにアメリカにおけるポップ・アートの隆盛に重要な役割を果たした代表的な作家。『真白な絵』『真黒な絵』でケージに影響を与える。「コンバイン（結合）・ペインティング」という一連の作品を残す。

【27】ジャスパー・ジョーンズ（１９３０～）・・・ロバート・ラウシェンバーグとともにアメリカにおけるポップ・アートの先駆者として重要な役割を果たした代表的な作家。ダーツの標的、アメリカ５０州の地図、数字や文字などを「描いた」作品がよく知られる。

【28】ジョージ・ブレクト・・・フルクサスの一員。

【29】一柳慧（１９３３～）・・・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。
【30】アル・ハンセン・・・フルクサスの一員。現代のカリスマ、ベックの祖父としても有名。

【31】ディック・ヒギンズ・・フルクサスの一員。

【32】アラン・カプロー（１９２７～）・・・。＜ハプニング＞という表現形式を確立したアーティスト、詩人、思想家。ロバート・ラウシェンバーグ、マース・カニンガムらのダンス・パフォーマンスなどに影響を受け、絵画から出発してハプニングに至る必然的展開の過程を自らの著書の中で理論化した

【33】ナム・ジュン・パイク（１９３２～）・・・東大卒業後はフルクサスに参加、アジアにおけるメディア・アートの先駆者。

【34】ヘンリー・デヴィッド・ソロー（１８１７～６２）・・・アメリカ・マサチューセッツ州コンコード出身の自然思想家。エマーソンの超絶主義に共鳴、１８４５年から二年間、コンコード付近のウォルデン湖畔に堀立小屋を建て完全自給自足の自然生活を送り、その生活と思索レポートとして『ウォルデン

・森の生活』を公にした。ケージは、１９５４年、ストーニー・ポイントでチュードアらとともに共同生活を始めた頃から、キノコを通して森の自然に関心を持ち、ソローのアナーキーな生き方と思想に惹かれ、影響されるようになった。１９７０年、『ソング・ブックス』のテキストをソローの「市民の不服従

」などを下敷きに作成また７１年には、ソローのために、「ミューロ（ミュージック・＋ソロー）」という曲を作曲している。ケージのアナーキーの思想や、マクロバイオティック・ダイエット、ジーンズなどのライフスタイルも、ソローの影響だと言える。

【35】ポール・ズーコフスキー・・・現代ヴァイオリンの立役者。ジュリアード音楽院の教授を経て、ロサンジェルスのシェーンベルグ研究所所長に就任。晩年ケージと親しく、「フリーマン・エチュード/ブック１＆２」などいくつものヴァイオリン曲を献呈されている。
【36】ピーター・コティック・・・チェコ出身の前衛作曲家・フルーティスト、指揮者。現代音楽演奏集団ＳＥＭアンサンブルの主催者。カーネギーホールでのケージの追悼コンサートを主催した。

【37】アンドルー・カルヴァー・・・１９８１年からケージのコンピューター・アシスタントとして活躍。

【38】ローラ・クーン・・・ケージが晩年最も信頼していた女性音楽学者。

【39】タイム・ブラケット・・・開始点と終了点の時間に幅をもたせてある断片がいくつも連なるといった楽譜によっている。それらを各演奏家がストップ・ウォッチを見ながら演奏するのだが、各断片の開始と終わりが奏者の判断に任されているため、演奏結果は毎回異なるものとなる

【40】小杉武久（１９３８～）・・・大学在学中より即興演奏を始める。６０年日本で最初の集団即興演奏グループ「グループ・音楽」を結成。６０年代初め、フルクサスに参加し数多くのイヴェント作品を発表する。

【41】イアニス・クセナキス(１９２２～２００１）・・・ギリシャの作曲家。反ナチ運動に関わって捕らえられ、フランスに逃れる。確立音楽を提唱。コンピューター音楽を作曲。

【42】トータル・セリエスト・・・メシアンの参加と彼の作品「音価と強度のモード」（４９年）を契機に、 音列作法への関心はその徹底へと向かい、ウェーベルンの作品が研究対象となるその中で誕生したヨーロッパの学派。代表者にブーレーズ、シュトクハウゼン、ルイジ・ノーノがいる。

【43】庄野進著「転換期の音楽としてのJohn Cageの偶然性の音楽（『音楽学』２２－３、１９７６年）。
【44】秋山邦晴『エリック・サティ覚え書』（青土社、１９９０年、１１０ページ）。
【45】ジョン・アシュベリー・・・抽象表現主義に誘発されたニューヨーク派の詩人。
【46】フランク・オハラ（１９２６～１９６６）・・・抽象表現主義に誘発されたニューヨーク派の詩人。
【47】金関寿夫「キノコと音楽」『現代詩手帖４月臨時増刊』（文唱堂、１９８５年、２００～２０１ページ）。
【48】庄野進著「転換期の音楽としてのJohn Cageの偶然性の音楽（『音楽学』２２－３、１９７６年）。
【49】カールハインツ・シュトックハウゼン（１９２８年～）・・・近年のドイツ音楽における最大の指導的作曲家。電子音楽、空間音楽、開かれた形式、ライヴエレクトロニクス、直観音楽などに積極的にかかわり、前衛音楽の牽引力となった。ケージの「易の音楽」を耳にしたことが、演奏における厳密性と不確定性の問題を考えるきっかけになったといわれている。
【50】マイケル ナイマン 『実験音楽―ケージとその後』（椎名亮輔訳、水声社、１９９２年）。
【51】ジョン・ケージ/ダニエル・シャルル『ジョン・ケージ　小鳥たちのために』（青山マミ訳、青土社　、１９８２年）。
【52】ローズリー・ゴールドバーグ『パフォーマンス』（中原佑介訳、リプロポート、１９８２年）。
【53】能勢伊勢雄「JOHN　CAGE」『スタジオボイス ４月号』（インファス、１９９５年）。
【54】末延芳晴『回想のジョン・ケージ」（音楽之友社、１９９６年）。
【55】秋山邦晴『現代音楽をどう聴くか』（晶文社、１９７３年）。
【56】佐々木敦『テクノイズ・マテリアル』（青土社、２００１年、１１ページ）。
【57】ブライアン・イーノ（１９４８～）・・・イギリスのサフォーク州ウッドリッジの生まれ。70年代初期にヴォーカルのブライアン・フェリーとともにロキシー・ミュージックの創設メンバーとして、既成のロックに実験的改造を試みた。'73年にイーノはグループを離れ、ソロ活動に入り、1975年の交通事故を契機に環境音楽（アンビエント・ミュージック）の概念に確立した。
【58】静寂音響派・・・主に人間の可聴域の限界に近い周波数の音を緻密に構成して作られる電子音楽。
【59】エリック・タム『ブライアン・イーノ』（小山景子訳、水声社、１９９４年）。
【60】竹田賢一「＜現―瞬間＞として」『現代詩手帖４月臨時増刊』（文唱堂、１９８５年、１６５ページ）。
【61】ジョン・ケージ『音楽の零度』（近藤譲訳、朝日出版社、１９８０年、７７ページ）。
【62】ジョン・ケージ/ダニエル・シャルル『ジョン・ケージ　小鳥たちのために』（青山マミ訳、青土社、

１９８２年、５２ページ）。
【63】末延芳晴『回想のジョン・ケージ』（音楽之友社、１９９６年、１１８ページ）。
【64】末延芳晴『回想のジョン・ケージ』（音楽之友社、１９９６年）。
【65】この段落は、末延芳晴「父と子の幸せな関係　ジョン・ケージとフルクサス」『ユリイカ　１９９４年１月号』（青土社、１９９４年）を要約したものだ。

【66】フィリップ・グラス(１９３７～）・・・20世紀の音楽史でもっとも著名なアーティストのひとり。ミニマリズム理論を創造し、大出生を遂げた。70年代から80年代にかけて大活躍し、コンサートや演劇、オペラや映画、そしてポップ・ミュージックまでも手掛ける。その成果は、現在のポピュラー・ミュージック(デヴィッド・ボウイやエイフェックス・ツイン)に譲り渡され、後続のアーティストたちにも多大な影響を与えている）。

【67】スティーヴ・ライヒ（１９３６～）・・・ラ・モンテ・ヤングやテリー・ライリー、フィリップ・グラスなどと並び現代音楽におけるミニマル・ミュージックのパイオニアの一人として知られる２０世紀を代表するアメリカの作曲家。ライヒの音楽は、西欧クラシック音楽の要素のみならず、ジャズやアフリカ音楽などの構造、ハーモニー、リズムも積極的に採り入れている。

【68】末延芳晴『回想のジョン・ケージ』（音楽之友社、１９９６年）。
【69】ポール・グリフィス 『ジョン・ケージの音楽』（堀内宏公訳、青土社、２００３年）。
【70】庄野進『聴取の詩学』（勁草書房、１９９１年）。
【71】ピアノを鍵盤楽器とは捉えず、ピアノの弦を直接掻き鳴らしたり、擦ったりして演奏する、言わば、弦楽器のように扱った。それ故彼自身は、ストリング・ピアノと呼んだ。
【72】１９３８年に発明されたとして、多くの文献にあるが、実際は１９４０年。
【73庄野進『聴取の詩学』（勁草書房、１９９１年、３２ページ）。
【74】先に挙げた「ザ・バンジー」というタイトルはアイルランドやスコットランドでの農民に信じられている死を知らせる妖精の名前が由来であり、妖精の世界を表現するためや、ハープの響き「エオリアン・ハープ」１９２３年を指示する手段として用いられている。

【75】弦の上（グランドピアノの場合）に、鍵盤を押さえた時には上がり鍵盤から手を離す

と下がる、という動きをする木とフェルトでできた小さい部品。
【76】基本となる音の周波数の倍の周波数を持つ音です例えば、100hzの音があったとした

ら、倍の200hzの音が倍音。
【77】カルヴィン・トムキンズ『花嫁と独身者たち』（中原佑介、高取利尚訳、１９７２年、１０３ページ）。
【78】松平頼暁『現代音楽のパサージュ』（青土社、１９９５年、１７１ページ）
【79】パウル・クレー　（１８７９～１９４０）・・・スイスのベルンで生まれた。絵画グループ"青騎士"のメンバーとなり新しい絵画運動参画。１９２０年にワイマールのバウハウスの教授として迎えられた。その後デュッセルドルフの美術学校に移ったが、１９３３年ナチスに職を追われ、ベルンに戻り創作を続けた。

【80】末延芳晴『回想のジョン・ケージ』（音楽之友社、１９９６年）。
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