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要　　　　　旨

　本論考では、芸術音楽史における「概念的革新者」
たるシェーンベルクによってもたらされた「パラダイ
ム転換」によって、芸術音楽の歴史の中で、音楽の

「アンシャンレジーム」が芸術家達によって見捨てら
れるという革命的な切断が生じた歴史的背景を明確に
し、このようなパラダイム転換が起きた理由を論じる
とともに、袋小路に陥った芸術音楽史において「概念
的革新」がそれでも意味を持つと言えるのかどうか議
論する。
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　経済学者のデイヴィッド・ギャレンソンは、二種類
の イ ノ ヴ ェ ー シ ョ ン、 即 ち、「 概 念 的 革 新 者

（Conceptual innovator）」によるものと「実験的革新
者（Experimental innovator）」によるものについて
語っている。「概念的革新者」の方は、これまでに存
在しなかったものを創作することで革新をもたらす。
異種の概念を組み合わせたり、これまでの文脈とは異
なるものを発案したりなどして、パラダイムを変え、
全くなかったものを出現させる。それに対して、「実
験的革新者」は、作りながら考えていくという方法を
採るゆえ、今までのパラダイムの中から取り敢えず出
発していくことになるだろう。かくて、何度も試行錯
誤して、繰り返し実験することで偶然新しいものに行
き当たるということも出てくるのだ。トマス・クーン
が「科学革命」という概念を提唱したことは周知のこ
とだが、彼の言う「科学革命」とは、科学者共同体が
採用してきた理論モデルから非連続的に、新しい理論
モデルへと「パラダイム」転換することだった。パラ

ダイムの変換によって、今までとは全く異なる創造へ
と後続の創作者達を導く革新者にこそ、「概念的革新
者」の称号が相応しいだろう。
　日本を代表する作曲家、武満徹は、『創造の周辺　
武満徹対談集上』の中で、同じく作曲家の湯浅譲二と
対談し、日本の音楽界で、批評家の遠山一行が「保
守」と「前衛」を図式的に対立する言葉として使用し
ているが、「前衛」という言葉が日本では否定的な意
味合いで使用されており、武満自身は「前衛」に分類
されていると述べている。それを受けて、湯浅譲二は

「ほんとうの創造というものはそれまであるような概
念を変革していく力を持っているものでなければなら
ない」（128）という現代詩人、大岡信の言葉を引用
し、「概念を変革していく」創作態度があれば、それ
は「前衛」と言い得ると語る。この論文では、湯浅が
語るような、「概念を変革していく力」を発揮し、パ
ラダイムの転換を図った改革者に「概念的改革者」の
称号を贈ることにしようと思う。この「パラダイム転
換」という見方を導入して、音楽史を概観し、クーン
が科学史において指摘したようなラディカルな改革
が、音楽史においても指摘し得るということを示そう
と思う。
　音楽の作曲技法が論じられる時、「言語文法」との
類比で、和声学や対位法が語られることがある。「言
語文法」と同様に、音楽の「語法」ということに関し
ては、何らかのパラダイム転換について語ることが可
能であるということだ。私達は「言語文法」に関し
て、歴史的に見れば、何らかの変遷を辿ることができ
るだろう。例えば、私達の誰もが高等学校において学
習する古文は確かに現代語とは異なり、それなりにそ
の時代の文法を習得しなければ読解ができないところ
がある。芸術音楽の場合、音楽史をそれぞれの時代に
おける代表作と呼べる作品を聴きながら辿っていく
と、所謂「現代音楽」に差し掛かった途端に、私達は
大いなる違和感を覚えることになる。この違和感は、
まさに、「耳に馴染まない、耳障りな音」に触れた時
の不快感といった感想に代表されるものである。
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　けれども、いくら音楽の「文法」が変わるような
「パラダイム転換」があったとしても、何故、旧来の
「文法」が少なくとも芸術音楽の場面では放棄され、
新しい「文法」が積極的に取り入れられたのだろう
か。こうした急激な「パラダイム転換」は、政治の場
面では「革命」と呼ばれるが、まさに、芸術音楽の歴
史の中で、音楽の「アンシャンレジーム」が芸術家達
によって見捨てられ、こうした革命的な切断が生じた
のは何故なのだろうか。本論考では、何故、音楽言語
において、このようなパラダイム転換が起きたのかと
いう問いを立て、それに答えを与えるべく、議論を展
開するとともに、袋小路に陥った芸術音楽史において

「概念的革新」がそれでも意味を持つと言えるのかど
うか議論する。

§ １．音楽文法の確立

　音楽史を辿っていくと、ルネサンス期頃から、和声
が意識されるようになり、和声同士を美しく連結する
ための法則が模索されるようになっていく。これこ
そ、「音楽の言語文法」の探求の発端である。そして、
その結果として、「機能和声」と呼ばれる法則性が発
見されるに至る。バロック期に活躍したフランスの作
曲家、ラモーによって、「カデンツ（和声終止形）」の
法則が提唱され、これが音楽言語の文法の根幹となっ
ていく。「和声学」の基礎は、かくて、16世紀ヨーロ
ッパに端を発し、「カデンツの法則」を軸とした「機
能和声」が古典派音楽の文法となっていくのである。
これは「自然倍音」に則って作られているとされる。

「自然倍音」の探求は、西洋では、古代ギリシアのピ
タゴラスの頃から行われている。ピアノの最低音のド
の音を強く打鍵してみてほしい。その際に、ドの音を
強打する前に、そのドの音よりも、一オクターブと５
度上行にあるソの鍵盤を、先ず音を立てずに押し込ん
だ状態にした上で、最低音のドを打ち付けてみてほし
い。すると、あなたの耳には、音を立てずに押し込ん
だ状態になっている、そのソの音が聴こえてくるだろ
う。これが「倍音」であり、調べてみてほしいのだ
が、同様のやり方で幾つも「倍音」を見つけることが
できるだろう。こうして「倍音」の中に見出すことの
できる音を組み合わせて「和音」を作れば、耳には自
然に響くだろうと考えられた。ハ長調の調性で言え
ば、ドを根音にした三和音「ドミソ」、そしてソを根
音にした三和音「ソシレ」、さらに「ファ」を根音に
した三和音「ファラド」の三つの和音を基礎に、カデ
ンツの法則について示しておくことにしよう。音楽の
初歩を学習した者にとっては、お馴染みの法則であ
る。音階の主音を根音とする和声を「トニカ（主和

音）T」、主音の５度上の「属音」を根音とする和声、
「ドミナント（属和音）D」、主音の５度下（４度上）
の下属音を根音とする和声、「サブドミナント（下属
和音）S」と呼ぶが、機能和声の場合、和音の移り変
わりが、Tから他の和声に移行し、最終的にTに戻る
までをひとまとまりと考え、これを「カデンツ」と呼
んでいる。西洋における機能和声の探求は、音楽に調
性としての統一感をもたらした。
　音楽言語の文法として、「和声」という側面だけで
はなく「形式」の探求も行われた。音楽は時間軸に沿
って発展する芸術様式であるが、その発展を規則的に
構成し全体に統一感を持たせることで、時の経過とと
もに消えてしまった多くの音を記憶に留めるための形
式が探究され続けた。その結果、「ABA」というまと
まりを持つ「三部形式」、さらに「ロンド形式」、「ソ
ナタ形式」などの形式が「音楽言語」をまとめあげる

「形式」として意識的に開拓されていった。こうした
「形式」を基にして、例えば「交響曲」のような、形
式規範が生み出されていく。加えて、「拍子」、「デュ
ナーミク」、「アーティキュレーション」といった、時
間芸術である音楽に形式を与えるための要素が工夫さ
れていった。こうした工夫によって、時間軸を未来に
向けて現在進行している音群が、その過去（過ぎ去っ
た音）と未来との構造的な関係を持つことができるよ
うになる。こうした文法が音楽を構築し得る一つの芸
術として完成させていくのである。
　「古典派音楽」の代表者であるとされる、ハイドン、
モーツァルト、ベートーヴェンの時代に、「音楽の言
語」のための文法が確立されていく。バロック時代や
古典派時代は、音楽家は生活手段として、宮廷楽長や
教会の合唱長などの定職を得たり、パトロンがついた
りして生活をしていた。けれども、ハイドンは晩年、
ザロモンに招かれて、イギリスに渡り、商業主義的な

「演奏会」のために、当時としては大編成の交響曲を
12曲も用意し、名声を確立しただけではなく、経済的
にも大成功を収めた。しかも、オックスフォード大学
より、名誉博士号を授与され、宮廷における一介の雇
われの職人程度の社会的認識しか与えられなかった作
曲家に「芸術家」としての自意識をもたらした。ま
た、４人いれば演奏を楽しむことのできる「弦楽四重
奏」という分野を開拓し、楽譜出版という点でも成功
を収めたのである。最晩年は、イギリスで触れたヘン
デルのオラトリオに感化され、己の健康を犠牲にする
ほど、芸術家として芽生えた意識を傾注して、二つの
大規模な傑作オラトリオ、『天地創造』と『四季』を
作曲する。
　後期、モーツァルトはハイドンが晩年になし得た経
済的な自立を考えることによって、ベートーヴェンは

16



芸術音楽におけるパラダイム転換

自らの営みを「芸術」と理解することによって、音楽
を通して自己表現を試みるようになっていく。ベート
ーヴェンを頂点とする古典派による音楽言語の確立
は、音楽を壮大な建築物や彫像と同様に構築し得る手
段とし、音楽を「芸術」の高みに引き上げた。
　音楽家は芸術家として己の構築物を他の音楽家の構
築物と比較し得るようになると、他の音楽家の示した
様式との差異化を図り、より個性的な構築物を目指す
ことで、再帰的に己の作風を鳥瞰する自意識を高めて
いく。ロマン主義の時代とは、まさに、音楽家が芸術
家としての自意識に目覚め、パトロンの束縛から解放
され、「音楽史」を構築し、その中で己の位置づけを
志すようになっていった時代である。
　ベートーヴェンのように、自作品の演奏会開催によ
る収入、弟子の教育による月謝、出版印税、依嘱作品
の報酬などによって、独立することを目指した音楽家
が現れ始めた。ロマン派の時代には、市民社会成立に
よって、音楽家の自立のための前提条件が揃うように
なり、ヴァイオリニストのパガニーニやピアニストの
リストのように大きなコンサートホールにおける演奏
会を行う芸術家が出現し始める。ショパンやリストの
ように、沢山の弟子をとることで生計を立てていくこ
とも可能になる。あるいは、シューマンのように「音
楽雑誌」の編集・執筆を行い、批評活動を展開する作
曲家も登場する。次第に、職業としての作曲家と演奏
家が分離していくようになっていく。ロマン派の音楽
は、古典派が確立した「音楽言語」の中で思考しつ
つ、文法の発展可能性を開き、「個性的」と呼び得る
表現を求めた。他の芸術家の作風との差異が求められ
るようになる。

§ ２．ロマン主義の時代

　シューマンは、音楽言語の文法の発展可能性をロマ
ン派らしく追求したが、文法の発展可能性がやがては
音楽言語そのものを解体してしまう可能性に突き当た
った。晩年の彼は、ベートーヴェンの記した道を再び
歩むことのできる作曲家としてブラームスに期待を寄
せ、音楽言語の解体という袋小路に陥らず、音楽言語
の中に未だ眠っている新しい可能性を開き得る天才と
してブラームスを紹介する文章を残して、精神病院に
て、人生の終焉を迎えることになった。かくて、狂気
に見舞われる前に、シューマンが残した評論を契機
に、「ブラームス対ワーグナー」という構図によって、
ドイツの楽壇を二分するに至った。ワーグナーはリス
トとともに「新音楽」の名の下、機能和声という音楽
言語の文法を解体する方向に向かう。トニカが回帰し
ないので、聴き手は、あたかも宙吊りにされたような

感覚を抱く。ロマン派におけるこうした探求は、例え
ば、シューマンの『幻想曲』第一楽章においても顕著
である。そこでも中々主調のトニカを響かせようとし
ないので、人々は、ここではないどこかに連れていか
れたまま帰って来られないような満たされなさを感じ
る。これに対して、ブラームスは「音楽言語」の解体
を阻止しようと働くので、客観的に見れば保守と映る
ような様式に固執する。ブラームスは、伝承された

「音楽言語」の全ての可能性を動員し、「音楽言語」そ
のものの解体には抗おうとしたのだ。ワーグナー的な
解体への道は、「前衛」と呼ばれるようになる「現代
音楽」への道を開いてしまうことになる。
　しかし、仮令、ワーグナー的なものが、音楽家の間
で、意識的な革新を醸成することを至上命令にしてし
まったとは言え、ワーグナー自身は、「実験的革新」
に留まった。チャイコフスキーやドヴォルザークは、
ワーグナーの「実験的革新」の成果を己のものにして
いったばかりか、ワーグナー流の「実験的革新」を自
分達自身も引き受けることで、音楽言語をより一層豊
かなものにしていったのである。ワーグナー流の「実
験的革新」を最大限活用し得る「宝庫」に意識的に変
えていったのは、マーラーだった。彼は一流の指揮者
であり、自分が演奏会のために指揮した作品群の語法
を確実に己のものにしていった。
　ロマン派時代から開始された「実験的革新」に大変
敏感に反応したのが、チャイコフスキーだった。彼は

「シューマン・ルネサンス」と呼ぶべき時代にいると
確信しており、実際に、ワーグナーに至るロマン派の
作曲家達が開拓した実に色彩豊かな和声を自由自在に
使いこなし、天性のメロディストとしての才能を十二
分に発揮した。この路線には未だ発展可能性があり、

「実験的革新」の花園のむせるような芳香を自在に操
って音楽を構築したのがマーラーで、指揮者としてあ
らゆる作曲家の作曲技法に接する機会があったマーラ
ーは、彼以前の作曲家達の「実験的革新」の集大成的
な音楽を巨大な交響曲作品の中に盛り込んでいき、

「実験的革新」の頂点とでもいうべき一時代を築き上
げた。
　若い時は熱烈なワグネリアンだったドビュッシー
も、ワーグナー流の「実験的革新」の延長線上に己を
置いていたのだ。ドビュッシーの作風はやがてその当
時の絵画の流派に擬えて「印象派」と呼ばれるように
なっていく。そこで、暫くこの絵画における「印象
派」とのアナロジーでドビュッシーの音楽を捉えてみ
ることにしよう。
　近代美学が対象としていた「絵画芸術」は、様式の
革命によって知覚の変容をもたらしてきた。例えば、
印象派の画家達の行った「革命」は、官学派の「写実
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主義」の不徹底さに対する不満から起きた「様式上の
革命」だったが、「写実そのもの」を否定したわけで
はなかった。言ってみれば、「写実主義」を徹底化さ
せることで、逆に現実世界から切り離された絵画世界
を生み出す結果となってしまったのであるから、ここ
に見られる革新は、「実験的革新」ということになる
だろう。「写実」という伝統的な絵画観はそのままに
保たれているからだ。実際に、彼等は、スキャンダル
を求めて、「筆触分割」の技法を採用したわけではな
い。この技法に相応しい、光りの戯れを、水面や移ろ
う雲、降り注ぐ陽光といった取り留めのない存在の瞬
間的な様相が画布に映し出されていく。しかし、モネ
の晩年の『睡蓮』の連作は、抽象絵画への道を開いて
しまう。モネ自身は、己の画布が自然の窓であるかの
ように、感覚世界に忠実であろうとし続けただけであ
り、「実験的な革新」ではあるが、「概念的な革新」を
意図し、官学派のパラダイムを破壊しようと目論んで
いたわけではない。
　同様に、ドビュッシーが「概念的な革新」を意図し
ていたわけではないことは、彼のストラヴィンスキー
の音楽との出遭いを考えたら分かり易いだろう。スト
ラヴィンスキー初期の傑作に当たる三大バレー音楽、
即ち、『火の鳥』、『ペトルーシュカ』、『春の祭典』に
対するドビュッシーの反応を見てみよう。『火の鳥』
で示されたストラヴィンスキーの才能を称賛した彼
は、『ペトルーシュカ』で使用された複調に接し、早
速己の音楽語法として『前奏曲集第２巻』第一曲目の

「霧」に取り入れている。しかし、『春の祭典』の「野
蛮な」、「耳障りな」半音のクラスターによる不協和音
に接した彼はストラヴィンスキーへの態度を保留し、
フランス的ではないと形容した。バロック時代にラモ
ーの見出した和声法は、古典派やロマン派を通して極
限にまで達し、ストラヴィンスキーの「否定」の所作
によって解体されるに至った。一つのパラダイムが破
壊されるという結末を迎えはしたが、未だ新しいパラ
ダイムへと転換したわけではない。

§ ３．近代：ロマン主義から、 
第一次世界大戦を経て、前衛芸術へ

　ハーバーマスは、新しい時間意識の誕生として、
「モデルン（現代的）」について述べ、時代の変化の先
端性を意識し始めた時に登場する概念であるとしてい
る。それは、時代変化の先端を自覚的に意識すること
で、内発的な自己革新を様々な表現媒体へと客観化し
ていくことを指す。従って、「先端」を切り開くとい
う意味において、「モデルン」と称される作品には

「新奇さ」という特徴が備わっていることになる。芸

術は、その古典とされるものを創作すべき「典型」と
して模倣するところから生まれたと言っていい。ルネ
サンス期の巨匠はギリシアの古典を意識して、制作を
続け、ルネサンス期の巨匠の作品が、その後の西欧に
おけるアカデミズムの中で「典型性」を与え続けてき
たからである。
　芸術家が、パトロンのために制作するというのでは
なく、己の作品を「芸術」として意識するようにな
る、ロマン主義の時代には、逆説的だが、時代の先端
をいくという自覚を持つ芸術家の参照点になることこ
そが「古典」と称される条件になっていくのである。
芸術領域が「芸術」として独立した歴史を描くといっ
た変化が訪れた後、時代変化に反応し、新たな表現に
挑戦する態度として「前衛（アヴァンギャルド）」意
識が誕生する。
　ハーバーマス風に言えば、芸術史として再構築され
た過去を切断したその瞬間に何かが始まるという強烈
な「今」の意識を求め続けることが「前衛」なのであ
る。常に「フロント（最前線）」として現象するもの
を自ら創造し続けるためには、新奇さが常に儚さの美
を伴うのでなければならない。なぜならば、一旦

「美」であると確立された途端に、それは直ちに破壊
の対象とされるからだ。絶えることなき自己破壊にお
いてのみ「今、ここ」を浮き彫りにさせることは、強
迫的な衝動と表裏である。
　1914年、第一次世界大戦が勃発し、戦闘員のみで
800万人以上の死者を出した。初めての世界大戦は、
科学技術の発達と重なり、飛行機、潜水艦、戦車、機
関銃、機雷、毒ガスといった大量虐殺のための化学兵
器が使用された。1918年に、戦争が終結すると、ヨー
ロッパ社会を支えてきた、古き善き伝統が軒並み崩壊
した。オーストリア帝国はオーストリア共和国とな
り、13世紀以来続いたハプスブルク家による支配が幕
を閉じ、ハンガリー、チェコ、イタリア北部といった
領地を失った。ドイツ帝国も、オスマン帝国も、どち
らも共和国に移行した。ショパンやリスト、画家では
バイロンなどがそこで芸術を育んでいったサロン文化
を支えてきた王侯貴族やブルジョワジーが没落し、芸
術文化を支えてきたパトロンによる援助体制が崩壊し
てしまった。王侯貴族やブルジョワジーのように、

「よき趣味」を持った上流階級の存在が創造活動を支
える前提となっていたことが如実に前面化した。こう
した大戦による伝統の解体という、時代特有の雰囲気
が文脈となり、前衛芸術的なものが登場すると考えれ
ば、「今、ここ」を激烈に生きたいという前衛を駆動
する衝動が理解できるだろう。こうした時代だからこ
そ、アヴァンギャルドの精神は、時代を先に進めてい
く原動力となったと言える。時代を切り開くことで自
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身も再び古典となり、後続世代に乗り越えられる土台
を形成していく「自己否定の運動」を展開していっ
た。
　けれども、この「自己否定の運動」が、「68年革命」
以降、振るわなくなってしまう。この時期は、先進諸
国では「高度成長期」が終わり、経済成長を減速させ
ないために「消費社会」に突入していく。ここで気付
くべきことは、この「アヴァンギャルド」的な自己否
定の運動は、絶えずイノヴェーションを欲する資本主
義の運動、絶えず新製品を消費したがる消費者の欲
望、と親和的であるということだ。
　モデルネは、そのアヴァンギャルドの精神において
は、「伝統」といった規範性への反抗、反乱の経験を
その機動力にしている。資本主義は、規範的なものを
イノヴェーションによって刷新させていくが、同時
に、過去にあった全てものを「陳列棚」に展示してし
まう。言い換えれば、「陳列棚」に並べられることで、
歴史が平板化されてしまうのだ。アヴァンギャルドに
おいては、自己否定の運動が続く限り、「伝統」「歴
史」といった過去の慣習を超克することで新たな規範
性を生み出そうとするが、あらゆる規範的なものが否
定の対象とされる限り、絶えざる運動性が保持されて
いかねばならない。そうすることで、戦争の魔の手に
よっても破壊し得ない「今、ここ」が輝き出てくるの
である。ハーバーマスは、規範を模倣すればよしとす
るような歴史理解に由来する偽りの規範性に逆らうの
が「アヴァンギャルド」の本意であるとしている。批
判不可能な規準を作り上げようとしたり、伝統に盲従
することをよしとしたりするそうした制止的な態度へ
の反抗こそが「アヴァンギャルド」の精神であるはず
なのに、ネオ・ダダ的な芸術は、消費社会に囲い込ま
れ「陳列棚」に並べられ、何を選択しても構わないと
いう「消費者の自由」を被り、「自己否定の運動」を
制止してしまう。
　ロマン主義の時代、音楽家は己の生業を「芸術」と
捉え、その正統性を「音楽史」を描き出すことによっ
て示し始めた。この「音楽史」は、ロマン派が鋭く対
立したはずの啓蒙的進歩史観の枠組みの中で、捉えら
れており、やがて、武満徹が指摘しているように、

「邪道ではない新しさの追求ということは、いまや非
常に狭い道」（48）となり、「ファッションと同じよう
なもので一年おきぐらいに流行が変わっちゃう」（48）
ところまで行き着くのだが、「それは西洋近代音楽と
いうものがはらんでいる、ある意味では必然だったの
かもしれない」（48）のである。

§ ４．シェーンベルクの革命と第二次世界大戦の影響

　かくて、ラモーによってもたらされた音楽言語の文
法を解体することを予感させてしまう程、ワーグナー
流の「実験的革新」の道は、この道を進もうとする作
曲家達に、最初のワーグナー的一歩を無限に開き得る
可能性を与えた。「実験的革新」とは、まさに「１」
のものを「100」にも「1000」にも「10000」にでも、
お望みなら「無限大」にまでも拡張し得るための一つ
の「パラダイム」を与えるのである。こうした拡張
は、この拡張自体を挫折させようとしたストラヴィン
スキーの『春の祭典』にまで行き着くだろう。ストラ
ヴィンスキーの所作は、喩えて言えば、メフィストフ
ェレス的であり、否定されるべき何かを前提としない
限り行い得ないのである。
　音楽において「概念的革新」を求めた作曲家は、シ
ェーンベルクだった。彼も初期の作品、例えば、『浄
夜』や『ペリアスとメリザンド』では、御多分に漏れ
ず、師と仰ぐ存在だったマーラー同様ワグネリアンだ
った。それゆえ、ワーグナー流の「実験的革新」とい
うパラダイムに乗っかって、音楽言語を探求しようと
していた。けれども、シェーンベルクは、ワーグナー
流の「実験的革新」を可能にしていたパラダイムその
ものを否定し、新しいパラダイムを生み出すことで、

「概念的革新」をもたらすこととなった。言い換えれ
ば、今までとは全く異なる「音楽言語」が基盤となる
文法という根底から改革されたのだった。「概念的革
新」は、喩えて言えば、今まで「０」だったところに

「１」を築くことなのだ。
　しかし何故、シェーンベルクのもたらした「概念的
革新」が受容されるに至ったのだろうか。ただ新しい
パラダイムだからという理由だけでは、フォロワーは
生まれないだろう。これを理解するためには、歴史的
文脈に視野を広げる必要がある。シェーンベルクのも
たらした「概念的革新」によってもたらされた「新し
い音楽語法」が、彼以降の作曲家に持て囃されるよう
になったのは、全体主義国家の「文化政策」が大きく
関係していた。
　ナチス・ドイツの場合、1933年３月、ヒトラーが首
相に就任して以来、「文化」を民族の統一に益するも
のとして操作する「文化統制」的な政策が採られるよ
うになっていく。「アーリア民族」の「千年王国」の
建築といった壮大な「宣伝」文句の下、ナチ党公認の

「文化」が推奨され、「頽廃的」と烙印を押された芸術
は排除されるようになっていく。音楽で言えば、ユダ
ヤ人であるという理由から、メンデルスゾーンやマー
ラーの作品は演奏禁止となっていく。早くも４月に、
ユダヤ人の公職追放が開始され、芸術関連で言えば指
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揮者のローゼンシュトックやクレンペラー、ピアニス
トのシュナーベル等はユダヤ人であるという理由で解
雇されるに至る。この時、作曲家、フランツ・シュレ
ーカーは、父親がユダヤ人であるという理由から、

「ベルリン高等音楽院」を解任され、翌年、失意の内
に死去、そしてユダヤ人であるシェーンベルクはアメ
リカに亡命することになる。
　テオドール・アドルノは、「文化批判と社会」にお
いて、「アウシュヴィッツ以降、詩を書くことは野蛮
である」という言葉を記したということは有名な話
だ。実際に、再検討無しには、ただ手放しに「芸術は
素晴らしい」といった前提が通用しなくなってしまっ
たのだ。その結果、ナチス時代からは完全に切断され
た新しい芸術様式を見出すことが、大戦後のドイツの
芸術家に課せられた。
　美術の領域では、1955年、カッセルにおいて、第一
回「ドクメンタ」が開催される。これは現代美術展
で、第一回目の会場には、かつての「頽廃美術家」の
レッテルを貼られた作家の写真が飾られていた。音楽
の領域では、ナチスが音楽に残した刻印は、忘我的陶
酔の中に人々を巻き込む一体感で、「民族的な統制」
を図るワーグナー作品が「よき芸術」の典型とされ
た。これがあるゆえ、イスラエル・フィルハーモニー
管弦楽団は未だにワーグナーは演奏禁止の対象とされ
ており、1981年にズービン・メータが『トリスタンと
イゾルデ』前奏曲を振った際に、楽団員が演奏拒否の
態度を示したり、観客同士で喧嘩が始まったりすると
いったハプニングが起きたほどだった。それほど、ワ
ーグナー的な響きは、強いアレルギー反応を生むよう
になっていた。クラウディオ・アラウは、1903年にチ
リ、サンチャゴに生まれ、神童と仰がれ、早くからベ
ルリンに拠点を移し、ニキッシュ、メンゲルベルク、
フルトヴェングラーら錚々たる大指揮者との共演を果
たし、第二次世界大戦後、最も正統的なドイツ音楽の
伝承者と呼ばれるようになった。その彼が、ワーグナ
ーについて「彼は天才だが、人々が考えているように
偉大ではないと思います。ドイツにおける大袈裟な様
式のワーグナー信仰が私は好きではありません」と実
に素直に語っている。アラウは、ユダヤ系ではないも
のの、第二次世界大戦後のワーグナーの再受容が如何
に困難だったのかを、彼の例が教えてくれるだろう。
アドルノは作曲の師でもあるベルクについて書いた

『アルバン・ベルク』の中で、「同世代一般とは相違し
て、美的気風においても、その手法においても、いか
なる意味でも、彼は、反ヴァーグナーの動きに加担す
ることはなかった。そのために、彼は、さまざまな反
撥を招く破目になった」（13）と述べているが、シェ
ーンベルクの弟子であるベルクの世代には「反ヴァー

グナー」の風潮がむしろ当然のものとしてあったの
だ。
　かくて、戦後は、芸術分野における「非ナチ化」
が、占領側からも、非占領側からも同時に行われるよ
うになっていく。例えば、「ダルムシュタット夏期新
音楽講習」が、アメリカ占領下のヘッセン州でアメリ
カの資金提供で行われたが、これは「非ナチ化」に向
かい、ナチス時代に排斥されたドイツの現代音楽を民
主的に再出発させる目的でなされたのである。新進の
若手芸術家達が「頽廃芸術」の烙印を押されたシェー
ンベルクの「12音技法」が関心を集めるようになって
いくのは、こうした時代的文脈においてのことだっ
た。戦後、音楽から可能な限り、忘我に至らしむワー
グナー的な陶酔の感情の波の痕跡を消す、という実験
が、12音技法という新しい音楽の文法に課せられたの
だ。
　勿論、アメリカに新天地を求めて亡命したユダヤ系
の作曲家達は、そこでハリウッド映画に音楽を提供す
るといった形で生計を立て、そのお陰で、音楽の「ア
ンシャンレジーム」に踏み止まることも選択肢として
可能にはなった。かくて、アドルノの表現を借りれ
ば、「文化産業によってマッサージされた聴衆」（220）
は、新しい音楽文法を強要されることはなかっただろ
う。周知のように、文化の分野も含めて、全てのもの
が売り買いされる「商品」に貶められるという事態へ
の道徳的反発として、アドルノやホルクハイマーは

「文化産業」という言葉を、皮肉を込めた批判的概念
として打ち出している。独創的な文化の過程が市場原
理の合理性の論理が支配する産業とされてしまうとい
うことは、アドルノ達にとっては、まさに矛盾を意味
していたのだ。「市場」の支配原理とは無縁の「文化」
という自律領域が、利益が優先される「文化産業」に
従属させられることへの危惧を感じていたアドルノ
は、『プリズメン』の中で、シェーンベルクを論じ、

「彼は、音楽を社会のただ中における幼児的行動様式
の自然保護区として徴発する画一主義に絶縁を宣告す
る」（221）と述べ、資本主義に囲い込まれた「文化産
業」の領域には陥ることのないシェーンベルクの芸術
を擁護している。
　かくて、「現代音楽」が離陸するために、二つの大
戦が大きく影響していたということが分かるだろう。
勿論、近代における「アヴァンギャルド」的推進力
は、既存のものの破壊を繰り広げていったことは確か
だろう。だが、シェーンベルクの「12音技法」が、戦
後の芸術音楽における「新しい文法」として確立し、
さらにピエール・ブーレーズによって完成される「セ
リー」の思想といった「実験的革新」が、シェーンベ
ルクによってなされた「概念的革新」の上に積み上げ
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られていくことになるのである。

結　　　　　論

　その後の音楽史における、「概念的革新」による切
断は如何なる形をとっただろうか。例えば、前衛芸術
家が、舞台上でピアノを破壊するといったパフォーマ
ンスがある。このようなセンセーショナルなパフォー
マンスが繰り返されたが、新たなパラダイム形成には
至らず、聴衆も手の内が分かると飽きてしまい無感覚
になった。しかもこうした行為は、今や演奏会場とい
う「額縁」で守られた行動であるがゆえに許容されて
いるのだ。これは美術館に置かれていれば、それがた
とえ「便器」でも、取り敢えず「芸術」として見よう
としてしまうのと同様である。しかし、これがもし普
通の演奏会で、例えば、著名なピアニストの演奏中
に、突然舞台上に雪崩れ込んできた連中が奇声を上げ
てハンマーでピアノを破壊したら、その人達の行為は

「犯罪」ということになり、逮捕されることだろう。
確かに、初めてこのような破壊行為が為された時は、
まさに「犯罪」と紙一重のところでパフォーマンスが
行われたのだろう。前衛は、徐々に、悪戯や犯罪に限
り無く近づいていった。４分何秒かただただ沈黙して
座っているピアニストを前に聴衆は当惑したかもしれ
ない。バンクシーも「落書き」という「軽犯罪」に手
を染める人であると言ってもいい。つまり、権威への
反抗が高じていけば、やがては「ハイコンテクスト」
性を分からない人の目には、「犯罪」にしか見えない
ような、括弧つきの「作品」が出てくることになるの
だ。
　現代芸術がこのような道に突き進んでいったことの
背景には、芸術には本来トラウマ的な体験を与えるも
のであるという宿命があるからだ。日常体験のための

「解釈枠組み」が、強烈な美の前に崩壊してしまった
り、崇高さの前で無力感を覚えたりしてしまうよう
な、そうした「今まで名付けられてこなかった何か」
の出現を前にして、言葉を失ってしまう体験だ。シュ
ーマンは、ベートーヴェンの第５交響曲の第３楽章か
ら第４楽章への経過の音楽を聴いていた子どもが「何
だか怖いよ」と呟く姿を目撃しているが、日常を超越
した世界に触れた時に人が感じざるを得ない驚きが見
事に表現されている。芸術は規制の概念や権威がその
威力を失ってしまうような、そうした力を持ってい
る。『風船と少女』の額縁にシュレッダーを仕込んだ、
かのバンクシーの事件だが、あれは先ず、誰もが既視
感を持つ出来事だった。つまり、誰もがデュシャンの

「便器」事件を想起したのだ。前衛芸術家は、「権威」
と名前がつくものに徹底的に反抗をしてきた。しか

し、今や、かつての「反権威」が一つの「権威」とし
て確立し、模倣者まで生んでしまっている。それゆ
え、デュシャンを繰り返すことは不可能になった。恐
らく、バンクシーは、自作を細断してしまうことで、

「権威」に「反権威」を突き付けるだけではなく、自
分が「権威」の座につくことをも拒絶しようとしたの
だろう。しかし、皮肉なことに、完全に自作を破壊し
切れず、絵が半分残ってしまい、しかも『愛はゴミ箱
の中に』などと呼ばれて、完全にオークションという
場に回収されてしまった。マルクスではないが、まさ
に「一度目は悲劇、二度目は笑劇」で終わってしまっ
たのだ。バンクシー事件の皮肉は、これだけではな
く、むしろ「額縁」と呼ばれるものこそが、絵に「権
威」を与える当のものだったのではないのか、という
ことだ。「額縁」に収められることで、「反権威」を名
乗る絵画でも牙を抜かれ、去勢されてきたわけなの
だ。それゆえ、「反権威」を謳いながら、「権威」の象
徴である「額縁」だけを残すということに失敗した、
というのは大失態だった。
　美術の領域も芸術音楽の領域も、西洋近代芸術が打
ち立てられた啓蒙的進歩史観の中で、後進の芸術家達
が己の立ち位置を考えざるを得なかったゆえに、「前
衛」という考え方が出てきたし、それゆえ、本論にお
いて武満徹を引用して述べたように、新規さに淫した
結果、「ファッションと同じような」ものにまで堕落
した。そうした状態でもなお、今までの近代西洋芸術
が持っていた本質を離れようと、様々な試行錯誤が行
われている。市場の恐るべき力は、そうした様々な試
行の内、売れ筋以外を淘汰しようとして身構えてい
る。こうした時代にあって、芸術史観そのものを変革
していく必要があるのではなかろうか。「概念的革新」
が騒がれるのも、進歩史観の直線時間の中でしかな
い。それならば、「概念的革新」はもはや不要なのだ
ろうか。
　今やありとあらゆる試みが資本主義のショーウィン
ドウに並列されて一望できる。アンドレ・マルローが

『東西美術論（原題：芸術の心理）』第一巻において表
明した「空想美術館」が現実化している。「空想美術
館」とは、周知の通り、あらゆる芸術作品の図版を並
べることを空想上の美術館に擬えたことに由来する言
葉で、まさに、資本主義市場経済の落とし子的な概念
なのだ。別宮貞雄が、力強く「アンドレ・マルローか
らして間違っていると思う。「空想の美術館」という
芸術の考え方は、非常に新しいようでいて芸術をだめ
にするもんだと思う。つまり、芸術がトゥーリズムに
なっちゃっているわけです」（59）と語っているよう
に、「空想美術館」はトゥーリズムの思想に堕落して
いる。『プリズメン』の中で、アドルノが指摘してい
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るように、シェーンベルクは「音楽は快い感覚的刺激
のシリーズとして怠惰な聴き手に提示されるという期
待を踏み躙る」（221）。こうした強烈なトラウマの原
初的な力を秘めた芸術を芸術家達が創造し得るかどう
かこそが、今後大きな課題となっていくことだろう。

「環世界」の中で生きる生物とは異なり、言語によっ
て「境界設定」しなければ生きられない逸脱した生物

（本能の壊れた動物）に成り下がった人間は、自分達
の住む世界が恣意的に「境界設定」されていることを
忘れ、ルーティーン化した日常を生きているが、恣意
的な「境界設定」に強烈な「否」を突き付け続けるの
が芸術なのである。芸術における「概念的革新」の必
要性は、むしろ私達の言語による「境界設定」に守ら
れた日常を揺るがし、破壊するところにあるのだか
ら。
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