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Development of Minimal Music and  
Conceptualism: Steve Reich and Sol LeWitt,  
Comparing with the Preceding Artists

Hiroki Shinoda

As Steve Reich （1936–） admits, his essay “Music as a Gradual 
Process”（1968）, in which he describes the basic idea of minimal mu-
sic, has some analogies with the claims of sculptor/painter Sol 
LeWitt （1928–2007） in “Paragraphs on Conceptual Art” （1967） and 

“Sentences on Conceptual Art” （1969）． Associating these connec-
tions with early 1960s’ pre-minimalist works by La Monte Young 

（1935–） which became the model of “concept art” coined by Henry 
Flynt （1940–）, musical minimalism and conceptualism developed 
alongside one another in the 1960s. This paper aims to delineate the 
development of minimal music （from Young to Reich） in connection 
with the transfiguration of concept［/ual］ art （from Flynt to LeWitt）．

Young, Reich, and LeWitt shared an aesthetic of concentration on 
the singular activity of generating work. Attracted to the basis in 
Young’s works consisting of word instructions, Flynt regarded the 
instruction as a “concept”; Young, however, focused on the results of 
the activities following the instructions. As a reaction to Flynt, 
LeWitt emphasized physical form derived from concepts, making the 
work-generating process more rigorous; at the same time, Reich es-
tablished his idea of “musical process” by interpreting Young’s re-
sults of activities as results of processes.

ミニマル・ミュージックと 
コンセプチュアリズムの展開
―スティーヴ・ライヒとソル・ルウィット， 

その先行作家たちとの比較を通じて―

 篠　　田　　大　　基＊  

＊ 水戸芸術館学芸員
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はじめに
作曲家スティーヴ・ライヒ Steve Reich （1936～　）と彫刻家・画家ソ

ル・ルウィット Sol LeWitt （1928～2007）――今日，音楽と美術それぞれ

の分野においてミニマリズムを代表する芸術家とされるこの二人は，1966

年に知り合って以来，とりわけ 1960 年代後半から 70 年代初頭にかけては

厚い親交で結ばれていた．その頃すでに芸術家として名を成していたル

ウィットは，当時のライヒにとっては単なる「芸術仲間」以上の存在であ

り，ライヒが自筆楽譜を買い上げてもらうことでルウィットから経済的支

援を受けていたことはよく知られている．たとえば，ライヒの《ピアノ・

フェイズ Piano Phase》の初期稿（1966）は，ルウィット旧蔵の作品コレ

クションに含まれているし 1，ライヒが《4 台のオルガン Four Organs》

（1970）の自筆総譜と《ドラミング Drumming》 （1970～1971）の手稿の

一部をルウィットに売った代金でグロッケンシュピールを購入し，《ドラ

ミング》の後半部分にこの楽器を導入したという逸話は，先行研究でしば

しば紹介されてきた 2．他方，ルウィットは自分の生活空間や身の回りの

物を撮影して構成した写真集《自伝 Autobiography》 （1980）3 のなかに，

ライヒの《ドラミング》のレコード・ジャケット写真を収録し，ライヒと

の交流を，まさに「人生の一頁」として示している．

ライヒとルウィットが交流を深めた 1960 年代後半は，それぞれが独自

の表現を確立し，その根幹にある芸術観をマニフェストとして表明した時

期にあたる．そのマニフェストとは，ライヒの「漸進的プロセスとしての

音楽 Music as a Gradual Process」（1968／以下「MGP」）4，ルウィットの

「コンセプチュアル・アートに関する小論 Paragraphs on Conceptual Art」

（1967／以下「PCA」）5 および「コンセプチュアル・アートに関する小文

Sentences on Conceptual Art」（1969／以下「SCA」）6 である．これまで，

この二人のマニフェストには，アフォリズム風の文体やその主張の内容に

おいて，様々な共通点が見出されることが指摘されてきた．両者の主張の
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類似は，作曲家マイケル・ナイマンがライヒに対して行ったインタヴュー

（1976）7 において最初に指摘され，またライヒ本人も，ルウィットの死後

に開かれた回顧展のカタログに「MGP」をはじめとする自身の著作と

「PCA」や「SCA」などのルウィットの著作の抜粋引用集を寄稿し，ル

ウィットの芸術観との親近性を認めている 8．

ライヒとルウィットがほぼ同時期に発表したマニフェストの類似に関し

て，興味深いのは，ライヒの「MGP」がミニマル・ミュージック（音楽

におけるミニマリズム）の基本理念を示した著作とされているのに対し

て 9，ルウィットが著作において述べたのは，その題名が示すとおり，コ

ンセプチュアル・アートの在り方であった，という事実である．実際，

「PCA」は，美術において「コンセプチュアル・アート」（作品の制作以

前に存在するコンセプトを重視し，作品を通じて，あるいは作品そのもの

として，コンセプトを提示する芸術）という用語を一般に広めた文献とし

て知られ 10，また「SCA」が掲載された『アート＝ランゲージ』誌は，言

語による芸術表現や芸術の問い直しを目指したイギリスのコンセプチュア

ル・アーティストのグループ「アート & ランゲージ」の機関誌として名

高い．

先行研究において，ライヒとルウィットの著作に関しては，両者の主張

の類似を指摘するのにとどまり 11，ミニマル・ミュージックとコンセプ

チュアル・アートというより広い文脈のなかでの両者の関係については，

十分に議論されてこなかった．しかし，ライヒの芸術観をルウィットのコ

ンセプチュアル・アート論と比較することは，音楽におけるミニマリズム

の初期の展開を考える上で示唆に富む視点を供するように思われる．とい

うのも，「ミニマル・ミュージック」という用語が定着しつつあった 1970

年代の文献には，ミニマル・ミュージックとコンセプチュアル・アート

（あるいはフルクサスに参加した芸術家ヘンリー・フリント Henry Flynt

（1940～　）が命名した「コンセプト・アート」12．以下，ルウィットとフ
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リントの用語を総称し「コンセプチュアリズム」とする）との密接な結び

付きを指摘する記述が見られるのである．

たとえば，1967 年の出版から現在までに 4 版を重ねているエリック・

ソーズマンの概説書『20 世紀の音楽』13 においては，第 2 版（1974）で初

めて「ミニマリズムとコンセプト・アート」というセクションが設けら

れ，この二つの芸術分野が一括して解説された．第 3 版（1988）で

は，1970 年代以降のミニマル・ミュージックの展開を踏まえ，これらの

解説は別々の章に分けて論じられることとなったが，ソーズマンは「近年

のミニマリズムも当初はコンセプト・アートの一部であった」14 と述べて

おり，音楽におけるミニマリズムとコンセプチュアリズムとを関連付ける

見解を変えてはいない．

音楽において，ミニマリズムとコンセプチュアリズムの両分野にまたが

る活動をした作曲家が，ラ・モンテ・ヤング La Monte Young （1935

～　）であった．ジョン・ケージの不確定性の思想に共鳴し，フルクサス

の一員として活動を展開した彼の作品は，多くが言葉による指示のみで書

かれている点で「コンセプト・アート」の実例と見なされる．また彼は，

フリントのエッセイ「コンセプト・アート Concept Art」 （1961）15 を収録

したフルクサスの作品集『アンソロジー An Anthology』 （1963）16 の編纂

者であった点において，フリントとの関わりも深い．それと同時に，ヤン

グは 1950 年代末から，長時間にわたる持続音のみの作品を作り続けてお

り，その極度に切り詰められた表現の点においてミニマル・ミュージック

の創始者とも位置付けられている．しかし，このようにフルクサスのなか

で胎動を始めたミニマル・ミュージックは，ライヒが本格的な創作活動を

開始した 1960 年代後半以降，ケージ的な不確定性よりは厳格な音生成の

プロセスに基づく確定性を強調し，また持続音よりも反復音を表現の主流

としていった．そのため，先行研究においてヤングの作品は，ミニマル・

ミュージックのなかで，しばしば例外的な扱いを受けている 17．
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それゆえ，ライヒの主張とルウィットのコンセプチュアル・アート論と

の間に類似が見られるという指摘は，1960 年代のミニマル・ミュージッ

クの展開のなかでのヤングからライヒへの変容の相を明らかにする手がか

りとして注目に値する．以下，本論では，ライヒとルウィットの芸術観の

共通点を検証し，その上で，ルウィットの「コンセプチュアル・アート」

論の独自性を，それに先行するフリントの「コンセプト・アート」論との

比較を通じて検討する．また，フリントの「コンセプト・アート」論のモ

デルとなった芸術がヤングの作品であったことを示し，以上をもとに，ヤ

ングからライヒへの音楽におけるミニマリズムの変容が，同時代における

フリントからルウィットへのコンセプチュアリズムの転換と並行関係に

あったことを明らかにする．

1　ライヒとルウィット――両者の親近性
ライヒとルウィットの芸術観の共通点は，ライヒがルウィットの回顧展

カタログに寄せた二人の著作からの引用集に，端的にまとめられている．

この引用集には，二人の著作から抜粋された 6 組 12 点の引用が，左側に

ルウィットの著作，右側にライヒの著作という配置で両者を対比するよう

に掲載されており，このうち前半の 3 組 6 点の引用において，ライヒは彼

の「MGP」とルウィットの「PCA」および「SCA」とを比較している．

以下がその 3 組の引用である（各引用冒頭の L はルウィットの著作，R

はライヒの著作であることを示す．引用番号および L・R の付記，下線は

論者による）．

（1） L：「一旦，芸術家の心の中で作品のアイディアができあがり，

最終的な形式が決まれば，プロセスは盲目的に blindly 実行され

る．」18

 R：「私は音楽のプロセスを見つけ出し，そこに流し込む素材を

作曲するという光栄に浴すだろうが，一旦プロセスが構築され，
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作品に組み込まれれば，プロセスはひとりでに by itself 作動す

る．」19

（2） L：「芸術家が想像しえない多くの副次的効果 side-effects が〔作

品のなかに〕存在する．これらは新作のアイディアとして使われ

るだろう．」20

 R：「意図されたプロセスの非個人的で非意図的な音響心理的副

産物 psychoacoustic by-products……には，旋律的パターンの繰

り返しから聞こえる副次的旋律，聴き手の位置によって異なる立

体音響的効果……倍音や差音などが含まれるであろう．」21

（3） L：「芸術家は，問題を解決する基本的な形式とルールを選択す

る．その後は，作品を完成させるまでになされる決定が少なけれ

ば少ないほど良い．これにより，恣意性 arbitrary や気まぐれ

capricious, 主観性 subjective は可能なかぎり排除される．」22

 R：「漸進的な音楽のプロセスを演奏したり聴いたりする間，人

は，ある特種な，解放的で非個人的 impersonal な儀式に参加す

ることができる．音楽のプロセスに精神を集中させるとき，注意

は，彼
0

や彼女
0 0

やあなた
0 0 0

や私
0

を離れて，それ
0 0

it へと向い，移って

ゆくのだ．」23

これに加えて 4 組目の引用においては，「PCA」におけるルウィットの記

述が，「MGP」とは別のライヒの著作と対照されている．

（4） L：「アイディアの点では，芸術家が自分自身に驚くことさえあっ

てよい．アイディアは直観 intuition によって発見される．」24

 R：「本当のところを言えば，音楽における直観 intuition は，私

がこれまでになしてきたあらゆることの根底にある．」25

以上を踏まえると，ライヒの「MGP」とルウィットの「PCA」および

「SCA」に見られる両者の共通点は，次のようにまとめられる．すなわち，

（1）既定のプロセスに厳格に従って作品を生成する点，（2）その結果生じ
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るプロセスの副次的効果を重視する点，（3）作者の主観性を排除した非個

人的な作品を志向する点である．また両者は，（4）直観的な選択を重視す

る点でも共通する．以下，これらの共通点を詳述する．

1.1　作品生成プロセスの厳格な遂行

第一の共通点は，両者が作品生成のプロセスを「盲目的に実行され」，「ひ

とりでに作動する」と捉えた点にある．『アートフォーラム』誌のインタ

ヴューにおいて，ライヒはルウィットとの関連を次のように説明している．

ソル〔・ルウィット〕と近い点は，アイディアを作り上げ，それを厳格に遂

行しようとする精神です．彼は所与のコンセプトに由来する，とても直接的

で完結した作業〔＝作品生成のプロセス〕に集中しているのです 26．

1960 年代半ばに本格的な創作活動を開始したライヒは，当初，彼が「位

相変移 phase-shifting/phasing」と名付けた手法による作品を発表してい

た．位相変移とは，複数の短い音素材を並行して反復させ，それぞれの反

復周期を徐々にずらすことで生じる反復パターンの相互関係（位相）の変

化から多様な音響を生成する手法であり，これはもともと，2 本のテー

プ・ループの再生速度を徐々にずらしてゆくことから着想された．修道士

の街頭説教を録音した断片を素材にしたテープ音楽《雨が降るだろう It’s 

Gonna Rain》（1965）はこの手法を用いた最初の作品であり，その後ライ

ヒはこの手法を生演奏に応用して，《ピアノ・フェイズ》，《ヴァイオリン・

フェイズ Violin Phase》（いずれも 1967）など器楽作品を作曲している．

ライヒの「MGP」は，このような作品生成の手法を「プロセス」とい

う概念で捉えて，作曲家としての自らの立場を表明した著作である．

「MGP」の冒頭には次のように記されている．

〔「漸進的プロセスとしての音楽」という言葉で〕私が言おうとしているのは，

作曲のプロセスのことではなく，文字どおり，プロセスである音楽作品のこ

とである．／音楽のプロセスの特異な点は，それが，すべての音符から音符
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へ（音響から音響へ）という細部と，全体の形式とを，同時に決定すること

である 27．

「MGP」においてライヒが主張したのは，「音楽のプロセス」（音生成の

プロセス）を実行した結果としてもたらされる音響を，そのまま作品とし

て提示することであったと言える．このプロセスは，位相変移の手法が

テープ音楽において発明されたことからも理解できるように，「ひとりで

に作動する」ものとして捉えられた．そして彼は，作品が既定のプロセス

に基づいて生成されていることを聴衆に明示するために，プロセスの知覚

可能性を重視し，「音楽としてのプロセスは極めて漸進的に生起しなけれ

ばならない」とする 28．これが「漸進的プロセスとしての音楽」という題

名の所以である．

このように，プロセスの実行結果そのものを作品として提示する点は，

ルウィットにおいても共通する．ルウィットの言う「コンセプト」とは，

形式の基本単位や構成のための原理といった作品制作の前提条件と考えて

よい（引用（3）には「問題を解決する基本的な形式とルール」と記され

ている）．ルウィットは「PCA」の冒頭で次のように述べる．

コンセプチュアル・アートにおいては，アイディアやコンセプトが作品の重

要な側面である．芸術家がコンセプチュアルな芸術形式 a conceptual form of 

art を採用するということは，すべての計画や決定が事前になされ，その実行

はおざなりな事柄 perfunctory affair でしかない，という意味である 29．

作品の制作以前に存在するコンセプトを重視するルウィットは，コンセ

プトに忠実であるために，作品を生成するプロセスは「盲目的に実行され

る」べきものとし，それゆえ「おざなりな事柄」と見なすのである．たと

えば，彼の《シリアル・プロジェクト第 1 番（ABCD） Serial Project No. 1

（ABCD）》（1966）は，床面に敷かれた格子上の 3×3 マスの正方形とその

中央にある 1×1 マスの正方形とを基本単位とし，それぞれの正方形を底

面にした直方体の高さと形状を変化させることで生じるヴァリエーション
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を提示した作品である．大小の直方体は高さにおいて 3 種類（格子の 0 マ

ス分（＝平面），1 マス分，3 マス分）があり，また形状には 2 種類（「開

いた形（＝枠のみ）」と「閉じた形（＝面あり）」）があるため，大小 2 つ

の直方体を組み合わせると 32×22＝36 のヴァリエーションが生まれる 30．

このように，設定された基本単位と順列組み合わせのルールに基づいて

多様なヴァリエーションを生成するルウィットのプロセスは，反復パター

ンの位相変移から多様な音響を生み出すライヒのプロセスと類似した発想

と言える．両者はともに，既定のプロセスに厳格に従って作品を生成して

おり，このことは，後述するように，作品から作者の主観性を排除するこ

とに帰結する．

1.2　プロセスがもたらす副次的効果の重視

第二の共通点である「副次的効果」に関しては，引用（2）のルウィッ

トの言葉について，ライヒが自作の《ドラミング》を例にして述べた発言

が興味深い．《ドラミング》は，位相変移を生演奏に応用した，いわば集

大成となる作品であり，12 人の演奏者（作曲時点でライヒにとって最大

の編成）によって，位相変移を多重進行させるとともに，相互にずれた反

復パターンの重なりから演奏者が聴き取った副次的旋律（合成パターン

resultant patterns）31 を声や口笛，ピッコロで強調することにより，豊か

な音響を作り出している 32．ライヒは「副次的効果」について次のように

述べている．

ルウィットは「芸術家が想像しえない多くの副次的効果が〔作品のなかに〕

存在する〔……〕」と述べています．これは，《ドラミング》においては，〔音

素材の〕合成パターンによって引き起こされます．私はマリンバやドラム，

グロッケンが何をしているのかを正確に知っていますし，そこに含まれる音

符やリズムを知っています．しかしそれらの楽器すべての関係によって作り

出される合成パターンの数を計算しようとすれば，一生かかっても足りませ
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ん．〔……〕私が書き込んだ以上のものがその中にある．これがプロセスを用

いて作業することの喜びなのです 33．

ライヒはまた，人間が作品生成のプロセスを実行することによって生じ

る副次的効果を，ルウィットが 1968 年から制作を開始した《ウォール・

ドローイング》シリーズにも見出している．この作品は，ルウィットが記

した指示書に基づいて，アシスタントのドラフトマン（線を引くために雇

われた職人）に展示空間の壁に線を引かせて作られる壁画のシリーズであ

る．ライヒはこの作品を次のように評している．

人々は注意を払いながら〔《ウォール・ドローイングズ》を〕描くはずですか

ら，人の手によって実現されるという事実が，おざなり perfunctory ではない

何かを作り出すはずなのです．とても美しく整えられた表面――人の手によっ

て整えられ，より暗い部分とより明るい部分とがほとんど色彩のような効果

を生み出す表面――を見ていると，網状効果が生まれます――鉛筆で描かれ

ているのに，まるで微妙な緑や赤や紫のような効果が感じられるのです 34．

先に引用したとおり，ルウィットは，作品生成のプロセスを「盲目的に実

行される」ものとし，「おざなりな事柄」と見なした．それゆえ，この

《ウォール・ドローイング》のように，ルウィットはしばしば，実作品の

制作を他人の手に委ねている．このことに対してライヒは，ルウィットの

作品においても，（たとえ作家本人ではないとしても）人間が作品生成の

プロセスを実行しているという点に積極的な意義を見出し，その作品を評

価するのである．

1.3　作者の主観性の排除

引用（3）のように，ルウィットはコンセプトを忠実に実現するために，

作品を生成するプロセスにおいては，作者の主観を反映した決定を最小限

にすることを主張した．たとえば，先述の《シリアル・プロジェクト第 1

番》について，彼は次のように述べた．
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シリアル作品の作家に美しい物や神秘的な物を生み出そうという意図はない．

彼は前提条件の帰結をカタログ化する事務員の機能を果たすのみである 35．

ルウィットにとって「プロセスは機械的であり，むやみに変えてはなら

ない．規定に沿って実行されるべき」なのであり 36，これと同様の主張は，

ライヒの「MGP」にも見られる．

音楽のプロセスによって，人は，非個人的かつある種完全な制御を直に手に

することができる．〔……〕特定の素材を特定のプロセスに組み込むことで，

私はその結果全体 all that results を完全に制御し，かつ私はその結果全体を

修正なしに受け容れる 37．

このような，作者の主観に基づいた修正を加えることなく提示されたプ

ロセスの「結果全体」が，引用（3）でライヒの言う「それ
0 0

it」である．

この言葉をライヒは次のように説明している．

極めて漸進的な音楽のプロセスを聴くことは，私の耳をそれ
0 0

it へと開くが，

それ
0 0

はいつでも，私に聞こえうるよりも遥か先にまで広がっている〔……〕．

意図から離れて動き出す音響の細部を聞く，漸進的な（完全に制御された）

あらゆる音楽のプロセスの領野が，それ
0 0

である 38．

位相変移による作品は，プロセスそのものが同じであっても，演奏ごと

にプロセスの進行速度は異なり，それによって聴き取られる合成パターン

も異なる．これと同様に，ルウィットの《ウォール・ドローイング》にお

いても，「〔ドラフトマンは〕人それぞれ違うので，同じ指示が与えられて

も，異なったふうに実行するだろう」39．こうしたプロセスによって生成

された一つの結果としての作品を体験することから想像される，プロセス

のもたらす多様な「結果全体」，すなわちライヒの言う「それ
0 0

it」は，ル

ウィットの作品においても共通して感得される特質なのである．

ここまで，ライヒが作成した両者の著作の抜粋引用集をもとに，ライヒ

の「MGP」とルウィットの「PCA」および「SCA」に見られる共通点を

検証してきたが，ライヒ自身は，作品生成のプロセスについて，ルウィッ
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トが述べたような「おざなりな事柄」とは考えておらず，また自らを「コ

ンセプチュアル・アーティストではない」と言明していることは，ここに

補足しておきたい 40．

ルウィットの言う「プロセス」とは，抽象的なコンセプトに物理的な形

式を与える作業（制作）である．他方，ライヒが述べたプロセスには，作

曲と演奏という二つの意味が含まれている．たしかにライヒにおいても，

「ひとりでに作動する」プロセスを楽譜に記述する作業（作曲）は，ル

ウィットと同様，機械的に実行可能である．しかし，プロセスによって規

定されない要素は作品の中に残っており，実際に音を生成する局面（演

奏）では，プロセスは機械的には進行しない，とライヒは言う．

〔位相変移の作品において，〕位相変移にどのくらいの時間をかけるのかとい

う問題――その決定は重要です．〔……〕私の作品は，ある反復パターンを重

なり合う同じパターンから何拍ずつずらしてゆくのか，いつ 2 声部が 4 声部

になり，4 声部が 8 声部になるのか，いつ合成パターンが重なるのかに関して，

審美的な決定に基づいているのです 41．

プロセスが規定しない作品の細部を決定するのは，ライヒによれば「直

観」である．引用（4）に見られるように，ルウィットは，作品のアイ

ディアを発見する段階では直観を重視し，実作品を制作する段階では作家

の恣意性を排除することを主張したが，他方，ライヒは，着想のみならず

「あらゆること」において直観的な選択を重視すると言い，次のように述

べている．

私の音楽における音高や音色の選択は，いつも直観的だった．リズム構造，あ

るいはシステムの選択さえもが，結局のところは直観的なのである．実際，私

の音楽には必ずあるシステムが機能しているが，もし単にシステマティックな

だけだったとしたら，その音楽には，何ら興味を引くところはないだろう 42．

ルウィットがプロセスの実行を「おざなりな事柄」と見なしたことに対

してライヒが唱えた異議は，美術と音楽という媒体の違いに起因すると
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言ってよい．作品の媒体が異なるために，「プロセス」の運用に関する両

者の見解には相違が生じ，それがライヒの自らを「コンセプチュアル・

アーティストではない」とする発言につながっているのであるが，コンセ

プトを具現化する作業において，（1）既定のプロセスに基づいて作品を生

成するという作品制作の方法，（2）それによって生じる副次的効果への着

目，（3）主観性の排除という点に，両者の一致が見られるのである．

2　フリントからルウィットへ――コンセプチュアリズムの転換
ルウィットが彼のコンセプチュアル・アート論を執筆する際に，本文中

には言及していないものの，おそらく読んでいたと考えられる著作が，ヘ

ンリー・フリントのエッセイ「コンセプト・アート」である 43．このエッ

セイは，「コンセプト・アート」という用語を初めて用い，その後普及して

ゆく「コンセプチュアル・アート」の原型とも言える定義を示したことで

知られる．フリントは「コンセプト・アート」を次のように定義している．

「コンセプト・アート」は，まずもって，たとえば音楽の素材が音であるように，

「コンセプト」を素材とする芸術である．「コンセプト」は言語と密接に結びつ

いているから，コンセプト・アートは言語を素材とする種類の芸術である 44．

フリントは「コンセプト・アート」を，次の二つに対する批判をもとに

発想したという．第一の批判対象は，フリントが「ストラクチャー・アー

ト」と呼ぶ，作品の構造に重点を置く芸術であり，彼はその例として，

フーガやトータル・セリエリズムの音楽を挙げている．フリントは，これ

らの作品が「音楽」でありながら，同時に「構造」によって体現される

「知／学問 knowledge」であろうとする点で（彼は音楽と知／学問は無関

係と考えている），その両面において失敗していると非難する．すなわち，

音楽的には退屈であり，また，音という素材の制約を取り除いた構造その

ものの美しさを探究していない点では不毛である，と彼は断ずるのであ

る．フリントの第二の批判対象は数学である．彼は定理の発見とその証明



（ 356 ）

ミニマル・ミュージックとコンセプチュアリズムの展開

に終始する学問としての数学に対する不満を述べ，純粋数学の美を範例に

「美的な定理 aesthetic theorems を，それが真であるか否かを考慮せずに

作り出す」45 ことを主張した．このようなフリントの主張を踏まえれば，

彼の提唱する「コンセプト・アート」とは，物理的な制約を取り去った，

コンセプト／言語に基づく芸術と言うことができる．実際にフリントは，

このエッセイを執筆した 1961 年に，具体的な対象の曖昧な作品を《コン

セプチュアル・アート Conceptual Art》と題して発表している．それは言

葉で記された作品である．

コンセプチュアル・アート： 何が起こっているかを誰も知らないような作品．

（作品が存在しているのか，存在しているとすればどのようなものかは推測す

るしかない）46．

フリントは，コンセプト／言語に基づいた非物質的な作品を「コンセプ

ト・アート」と呼んだが，ルウィットはこれと異なる立場をとる．次に引

用するルウィットの発言は，数学批判をもとに提唱された「コンセプト・

アート」との区別が明白である．

コンセプチュアル・アートは，実のところ，数学や哲学や他のいかなる頭脳

訓練 mental discipline とも関係がない．多くの芸術家が用いる数学とは，単

純な算数か単純な数のシステムである 47．

ルウィットが用いた作品構成のルールとは，《シリアル・プロジェクト

第 1 番》に見られるように，順列組み合わせなどの単純な原理である．批

評家ロザリンド・クラウスは，基本単位のあらゆる組み合わせを数え上げ

てヴァリエーションを作るルウィットのプロセスを，公式によって計算を

省略する数学的思考と対比させ，そこに「数学者の言語のような節約

economy はない」と指摘した 48．だが，フリントの「コンセプト・アー

ト」とルウィットの「コンセプチュアル・アート」とを比較すれば，クラ

ウスが「狂気じみた固執」49 と形容した，ルウィットの作品生成プロセス

の持つ意味が明らかになるだろう．ルウィットは，コンセプトを抽象的な
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次元にとどめず，コンセプトの物理的な形式への移行を重視しているので

あり 50，ヴァリエーションを生成するために執拗に繰り返される単純作業

は，それを強調する行為にほかならない．ルウィットによって，コンセプ

ト／言語を素材とする非物質的な芸術（フリントの「コンセプト・アー

ト」）は，コンセプトに基づいて作品を具現化する芸術（ルウィットの

「コンセプチュアル・アート」）へと転換されたのである．

3　フリントとヤング――コンセプトと出来事
以上に見たコンセプチュアリズムに関するフリントとルウィットの芸術

観の相違は，フリントが提唱した「コンセプト・アート」と，そのモデル

となった芸術，すなわちフリント自身が関わっていたフルクサスの芸術と

の関係にも類比されるだろう．フリントが述べた，文字通り観念的な芸術

に対して，フルクサスの諸活動はむしろ，伝統的には芸術とみなされな

かった日常的な物体（オブジェ）や行為を通じた物質性・現実性の提示に

主眼を置いていたからである．それらの作品が多くの場合，言葉（オブ

ジェの説明書，行為の指示書）に基づいていることに着目し，提示される

物質性や現実性ではなく，「コンセプト」の次元で作品を捉え直そうとし

たのが，フリントのエッセイ「コンセプト・アート」であったと言える．

言い換えれば，フリントの「コンセプト・アート」とは，物体や行為から

コンセプトへの「脱物質化」であり，これはコンセプトを物理的な形式に

還元しようとするルウィットの「コンセプチュアル・アート」と逆の道筋

を辿って形成されたものなのである．このことを明らかにするために，フ

ルクサスの作品の例として，フリントのエッセイと同じくフルクサスの作

品集『アンソロジー』に収録された，この作品集の編集者であるラ・モン

テ・ヤングの作品を検討したい．

『アンソロジー』には，ヤングの 14 作品が収録されており，それらは基

本的には言葉による指示書の体裁をとる．以下にその指示を要約する 51．
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 《コンポジション 1960 Compositions 1960》

（a） 第 2 番： 観客の前で火を起こし，皆で一緒に火を眺める．

（b） 第 3 番： 一定時間，皆がそれぞれのしたいことをする．

（c） 第 4 番： 会場の照明を消す．照明が消えている間に生じた音を作

品とする．

（d） 第 5 番： 会場に 1 羽または任意の数の蝶を放つ．

（e） 第 6 番： 演奏者と観客が役割を交換する．演奏者が観客を眺め，

聴く．

（f） 第 7 番： 完全 5 度の和音（h-fis）を記した五線譜．この和音を長

時間保持する．

（g） 第 9 番： 1 本の直線を印刷したカード（『アンソロジー』に貼付

された封筒に入っている）．

（h） 第 10 番： 1 本の直線を引き，それを辿る．

（i） 第 13 番： 演奏者は任意の作品を用意し，最大限の能力を使って

それを上演する．

（j） 第 15 番：「この作品は海洋の真ん中に起こった小さな渦である」

という言葉．

 《デイヴィッド・テュードアのためのピアノ作品 Piano Pieces 

for David Tudor》（1960）

（k） 第 1 番： ピアノに干し草を食べさせ，水を飲ませようとする．

（l） 第 2 番： 開けたピアノの蓋を，音をさせないようにして閉じる．

（m） 第 3 番：「これらの多くは大変年老いた飛蝗であった」という言

葉．

 《テリー・ライリーのためのピアノ作品 Piano Piece for 

Terry Riley》（1960）

（n） 第 1 番： ピアノを壁の方へ押してゆき，壁に強く押し付け続け

る．
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これらの作品は，伝統的な芸術ジャンルの区分からすれば，音楽的パ

フォーマンスから演劇的パフォーマンス，オブジェに分類できる作品まで

多岐にわたり，またその指示についても，実現可能な行為から，（k）のよ

うな非現実的行為，（j）や（m）のようなシュルレアリスム風の詩までも

が含まれている．これまで，これらの作品はケージの思想の発展として捉

えられてきたが 52，フリントの言う「コンセプト・アート」との関わりの

点からは，（i）のような「メタ作品」がとりわけ注目される．先述のフリ

ントによる《コンセプチュアル・アート》も，存在する（あるいはしない）

作品を改めて作品化する点で，同じ傾向を有している．また，ヤングの他

の作品も，もし指示書の内容が観客に明示されていなければ，フリントが

記したような「何が起こっているかを誰も知らない作品」となり得る．

フリントがエッセイ「コンセプト・アート」を執筆する際に，「コンセ

プト・アート」のモデルとしたのが，このようなヤングの 1960 年の諸作

品であった．ヤングは次のように述べている．

私が 60 年から 61 年にかけて編集した『アンソロジー』には，当時私が最も

前衛的と考えた作品，そしてチェンバーズ・ストリート 112 番のオノ・ヨー

コのロフトでのコンサート・シリーズに出演した多くの人〔の作品〕を収録

しました．〔……〕このような場面で〔『アンソロジー』所収の〕私の 1960 年

の作品が注目を集めた頃，私はこれらを「単一の出来事〔イヴェント〕の劇

場 Theatre of the Singular Event」と呼んでいましたが，ヘンリー・フリント

が後に「コンセプト・アート」という用語を作り出しました 53．

この発言に，ヤングとフリントの着眼点の相違は明らかである．ヤングは

作品によって指示される行為の結果としての「出来事〔イヴェント〕」に

注目し，フリントは行為の背後にある「コンセプト」に注目しているので

ある．
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4　ヤングからライヒへ――出来事からプロセスへ
以上のように，『アンソロジー』所収のヤングの 14 作品は，フリントの

「コンセプト・アート」のモデルとなったが，同時にそのいくつかは，音

楽におけるミニマリズムの先駆としても知られている．特に（f）《コンポ

ジション 1960 第 7 番》に見られる，単一の和音の長い持続（初演時はこ

の和音が 3 時間にわたって鳴らされた）とその作品体験は，ヤング

が 1964 年から着手し，彼のミニマル・ミュージックの代表作と見なさる

《亀，彼の夢と旅 The Tortoise, His Dreams》を生み出すヒントになった．

作曲者の全人生にわたって演奏され続けられる音楽として構想された

《亀，彼の夢と旅》は，持続音（当初は発振器と水槽用モーターによって

鳴らされ，テクノロジーの発展とともにシンセサイザーやコンピューター

へと置き換えられていった）と，その音程をもとに定められた周波数の音

を重ねる即興演奏（ヤングが組織したアンサンブル「永久音楽劇場

Theatre of Eternal Music」が担う）によって構成されている．ヤングは，

始まりも終わりも分からなくなるほど長く引き伸ばされた音を聴く行為

を，次のように語る．

音がとても長ければ〔……〕，音の内側に入り込むこと to get inside of a 

sound が容易になる．長い音を鳴らしていたとき〔……〕，時々私は音の部分

や動きにより敏感になり，そして，個々の音がどのようにしてそれ自体の世

界になるのかが分かるようになった．つまり，私たちが自分自身の身体を通

じて，つまり私たちの見方で，体験しているという点において，音の世界は

私たちの世界と非常に似ている，と分かるようになったのだ 54．

このような持続音の聴取体験に見られるように，また，『アンソロジー』

所収の彼の作品をヤング自身が「単一のイヴェントの劇場」と呼んだこと

からも分かるように，ヤングは，単一の行為に集中し，その行為を通じ

て，ある完結した「世界」を見出そうとするのである．単一の行為への集

中というヤングの活動の典型的な例が，『アンソロジー』所収の（h）《コ
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ンポジション 1960 第 10 番》である．「1 本の直線を引き，それを辿る」

という簡潔な指示は，彼の作品に繰り返し登場し，いくつかのヴァリエー

ションも生んだ．（g）《第 9 番》の直線を印刷したカードは，このヴァリ

エーションの一例であり，直線を時間の持続の隠喩と解釈すれば，（f）

《第 7 番》における和音の持続とそれを聴く行為もまた，直線を引いて辿

るという行為のヴァリエーションと言える 55．さらに，ヤングは翌年，

《第 10 番》と全く同一の指示を記した作品を，1 年で合計 29 作品も書き，

《コンポジション 1961 Compositions 1961》として発表している 56．

同一の指示書を執拗に書き続けたヤングの活動には，クラウスがル

ウィットに対して指摘したのと同様の「狂気じみた固執」を見て取ること

ができる 57．「コンセプト・アート」を，フリントが主張したように「美

的な定理」の創出を主眼とする芸術と考えるならば，ルウィットの作品と

同じく，ヤングの作品もそれには適合しない．

単一の行為に集中する点において，ヤングとルウィットの芸術観は一致

し，さらにルウィットが「所与のコンセプトに由来する，とても直接的で

完結した作業に集中している」ことを自身との共通点に挙げたライヒもま

た，作品において，プロセスを辿るという単一の行為への集中を聴衆に促

している．「MGP」においてライヒの次のように述べる．

私がこのような〔音響の〕微細な部分を知覚し始めるのは，私が綿密な注意

を保っていられ，漸進的なプロセスが私の保っている注意を導いてくれると

きである．〔……〕プロセスは非常にゆっくりと，漸進的に生起するため，そ

れを聴くことは，腕時計の分針を見ることと似ている―しばらくそのまま

でいてようやく針が動いていることが知覚される 58．

しかし，ヤングが記した行為の指示は，許容される解釈の自由度におい

て，ルウィットやライヒに見られる厳密性とは異なる．ヤングは，行為の

指示に演奏者の主観的な解釈の可能性を残し，即興性を許容することで，

上演のたびごとに異なる「出来事」を作り出そうとしたが，これに対して
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ライヒとルウィットは，行為の手順，すなわち作品生成の「プロセス」を

重視し，これを厳格に定めることによって，作者の主観性を排除したので

ある．そこでは無論，演奏者の即興性も排除される．ライヒが述べるよう

に「音楽のプロセスのなかで即興はできない―これらの概念は，相互に

排他的なのである」59．単一の行為の結果としての「出来事」から，その

行為の手順としての「プロセス」へと，強調点を移行させることによっ

て，言い換えれば，「行為の結果」を「プロセスの結果」と読み替えるこ

とによって，ミニマル・ミュージックは，フルクサスの活動から離れ，独

自の領域を切り拓いていったのである．その転換点に位置付けられるの

が，ライヒの「MGP」なのであった．

おわりに
以上のライヒ，ルウィット，フリント，ヤングという四者の比較から，

ヤングが創始し，ライヒが基本理念をまとめた音楽におけるミニマリズム

の展開が，同時代に生じたフリントからルウィットへのコンセプチュアリ

ズムの転換と連関していたことが理解されよう．ライヒ，ルウィット，フ

リント，ヤングの四者の関係は，時系列に沿って改めて整理すれば，次の

ようにまとめられる．ヤングが種々の行為の結果としての「出来事」と見

なした《コンポジション 1960》などの作品群をモデルとして，フリント

は，その行為の現実性を捨象することで「コンセプト・アート」を提唱し

た．これに対する反動として，ルウィットは，コンセプトの物理的形式へ

の移行を重視し，「コンセプト・アート」を「コンセプチュアル・アート」

として再定義したわけである．ヤングとルウィットは，単一の行為に集中

することで作品を具現化しようとする点において共通し，この芸術観はま

たライヒにおいても共有されている．ライヒは，「出来事」よりもそれを

生み出す「プロセス」を強調し，行為の結果をプロセスの結果として読み

替えることで，音楽におけるミニマリズムの基本理念を確立したのである．
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ライヒとルウィットという二人の芸術家の関係については，その深い交

流を手がかりに，両者の芸術観の親近性が指摘されることはこれまでにも

あったが，その関係をより広い文脈に置くことで明らかになる 1960 年代

のミニマル・ミュージックとコンセプチュアリズムとの並行関連は，これ

まで看過されてきた．それは，ライヒとルウィットを音楽と美術双方のミ

ニマリズムの代表とし，ミニマル・ミュージックがミニマル・アートの並

行現象として捉えられていたためかもしれない．しかし多様な芸術の傾向

が併存する現代において，このような一対一対応の関係は，過度に単純化

された図式と言わざるを得ない．1960 年代，多様な芸術傾向が混じり合

う坩堝のなかで，芸術家たちはジャンルを超えて相互に影響を与え合いな

がら，それぞれの芸術を作り上げていった．それが，ライヒ独自のミニマ

ル・ミュージックであり，ルウィット独自のコンセプチュアル・アート

だったのである．
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