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with a focus on the concert activities of Daisuke Terauchi
序. 寺内大輔の即興演奏歴

　はじめに，これまでの私の即興演奏歴を簡単に述べておきたい。本稿の内容は，すべて私の実践から得られたことだからである。

　私が受けた音楽の専門教育は，主に作曲分野におけるものである。1993年から1999年にかけて学んだエリザベト音楽大学と同大学院では，作曲を専攻していた。

　初めて公開の場で即興演奏をしたのは，1997年広島県呉市の小さなギャラリーでの二重奏だったが，即興演奏自体はそれよりも前から度々やっていた。とりわけ，作曲が不調の時やピアノの練習に疲れた時などは，ひとりで取りとめも無く即興演奏をしていた。

公開の場で即興演奏を行うようになったのは，もともと「即興演奏の経験は作曲のために役に立つかもしれない」といった程度の動機だった。だが，推敲ができ，時間をかけて取り組める作曲と，瞬間的に音を選びながらその場限りの音楽を作っていく即興演奏とでは，異なった魅力を持っている。私は，次第にその面白さに取り付かれていった。

私にとって，即興演奏が作曲と並ぶほどの主たる音楽活動になったのは2001年頃からである。これまでの記録によると，2001年から2006年8月までの約5年間の演奏会出演回数は約100回である（記録に残していない小さな演奏会や飛び入り演奏なども含めるとさらに多い）。特に2004年から移り住んだアムステルダムでは，即興演奏の演奏会が盛んに行われており，多くの機会が得られた。

　即興演奏の際には，主に声
，リコーダー（ソプラノ・アルト・テナー），鍵盤ハーモニカ，口琴，ピアノを用い，時にはテルミン，その他自作楽器やおもちゃ楽器などを用いることもある。

　内容は，ジョン・ゾーン [John Zorn (1953～)] の考案したゲームピース<<Cobra>>
 (1982)などの，決められた方法に沿って行われる即興演奏から，制約の少ない自由即興演奏まで幅広い。

共演者は，西洋楽器奏者だけでなく，コンピュータ音楽家，邦楽家，ダンサー，映像作家など多岐にわたっている。演奏会場も，コンサートホール，美術館，ギャラリー，ライブカフェ，クラブ，ファッションショー，路上など様々である。

　また，1998年からクリエイティヴ・ミュージック・フェスティバル
，デンマーク直観音楽カンファランスなどで，若尾裕，カール・ベアストレム・ニルセン，巻上公一，大友良英，ウルス・ライムグルーバーなどの講師による自由即興演奏のワークショップを受講，2003年以降は自身による「音と遊ぶ～自由即興演奏へのアプローチ～」と題されたワークショップで，自由即興演奏の指導にあたっている。

　なお，より詳しい即興演奏活動については，寺内大輔ウエブサイト，http://dterauchi.com（2006年現在）に公開されている。 

1. 自由即興演奏とは何か

　自由即興演奏は，フリー・インプロヴィゼーションとも呼ばれる。この言葉は，音楽療法などを含む様々な現場で使われているが，定義は明確ではない。音楽辞典などを調べても，「自由即興演奏」あるいは「フリー・インプロヴィゼーション」という項目はない。

　まず，「作曲」と「即興演奏」の境界について考えてみたい。音楽辞典の「即興演奏」の項には，「楽譜や覚書などを前もって用意しておかず，即座に演奏することをいう」と記されている
。だが，全く何も決めずに行われることはほとんどなく，多くの場合は事前に何らかの方法が決められている。そうした事前の決め事を固定してしまえば，ゾーンの<<Cobra>>のように「即興演奏のための作曲作品」と見做されることもあるが，実際にはこうした作品と「作曲に近い即興」との境界は曖昧で，どういったことをどの程度決めれば「作曲作品」で，何を決めなければ「即興演奏」なのか，といった厳密な定義はない。

　次に，「自由即興演奏」の音楽様式について考えてみたい。いわゆる「即興演奏」と呼ばれるものの中でも、ジャズやバロック音楽，インド音楽などにおける即興演奏は、特定の音楽様式をベースとした即興演奏である。即興演奏家で，即興演奏の研究家でもあったデレク・ベイリー [Derek Bailey (1930～2005)] は，このような特定の音楽様式による即興演奏を「イディオマティック・インプロヴィゼーション」
と呼び，自由即興演奏と区別している。

　とはいえ，自由即興演奏の現場でも，特定の音楽様式が含まれる場合は少なくない。特定の音楽様式を意識的・積極的に避けようとしている即興演奏もあるが，多くの自由即興演奏にはたいていその演奏家が親しんで来た音楽様式が滲み出るものだ。例えばインド音楽演奏家が行う自由即興演奏からは，どこかインド音楽の雰囲気が感じ取れるし，インド音楽の明確なイディオムをある種の引用やパロディとして用いる場合もある。こうしてみると，イディオマティック・インプロヴィゼーションと自由即興演奏の境界も曖昧で，その音楽がどちらに当て嵌まるかは，結局演奏者本人の意識によるところが大きい。

　本稿では，ここに挙げた即興演奏のうち，方法を固定した「即興演奏のための作品」と特定の様式が意識された「イディオマティック・インプロヴィゼーション」を除くすべての形態を「自由即興演奏」と呼ぶことにする。

2. 目的と音楽的意図

　ここでは，自由即興演奏の目的と音楽的意図について述べる。

2. 1. 目的

自由即興演奏に限らずどのような演奏にも言えることだが，演奏会目的なのか，教育目的なのか，または個人的な楽しみとして行われるものなのかという，現場に応じた目的を意識することは大切である。例えば，私が2000年から2003年にかけて，小学校講師として障害児学級の児童たちに自由即興演奏を指導していた時には，「児童自身が楽しめること」「各授業での学習目標」などを意識していた。一方，演奏会の場合は聴衆を意識して演奏する必要があるため，障害児学級の授業における即興演奏とは異なった音楽になる。目的によって，次項で述べる音楽的意図も変わってくるのである。

　本稿では，演奏会での自由即興演奏を想定し，実際の即興演奏の方法について述べていく。

2. 2. 音楽的意図

音楽を作る人は，どのような音楽を作るかを意識しなくてはならない。これは，楽譜に書かれたことを忠実に演奏する場合においても必要なことだが，楽譜がなく音楽様式からも解放された自由即興演奏の場合は特に重要である。

　なぜなら自由な即興演奏の中で，その自由さに制約をかける大きな要素のひとつが，「どのような音楽を作るか」という音楽家自身の意図だからである。演奏家は，自由即興演奏の際にどのような楽器を使うのか，与えられた持ち時間をどう配分するか，どんな雰囲気の音楽にするか，今どんな音を出すかなど，様々なことを決めなければならない。こうしたことについて演奏前に計画を立てたり，演奏中に適切な演奏行動を決定したりする場合には，「どのような音楽を作るか」ということが判断の根拠となる場合が多い。

「どのような音楽を作るか」ということは，その演奏家の音楽経験，価値観，嗜好と深く関わっている。即興演奏家にとって，自己の音楽的価値観や好みを深く見つめることは，極めて重要なのである。これには正解もなければ間違いもない。どのような音楽を作ろうと本人の自由である。

　私もまた，即興演奏をする際，「どのような音楽を作るか」を強く意識している。それがどのような音楽なのかをここで説明するのは難しく，またあまり意味のあることだと思えないので詳しくは語らないが，これまで私が心から好きだと思える音楽は，概して表現に独特の個性が感じられる音楽や，意図を徹底的に表現している音楽が多い。

　自分の価値観や好みに従って作りたい音楽を決めることは，自由即興演奏における最も重要なことのひとつである。だが，どのような音楽を作るかをあまり厳密に決めすぎるのは好ましくない。なぜなら，厳密に決めすぎることによって，その通りにならないことを「失敗」だと意識してしまうからである。演奏中には何が起こるかわからないし，誰かと共演する場合はなおさら自分の思い通りに音楽は進まないものだ。そうした場合，その思いがけない結果を受け入れた上で「これから先，どのようにすれば魅力的な音楽が作れるか」を瞬時に考えて演奏しなければならない。つまり「どのような音楽を作るか」というこだわりとともに，寛容さと柔軟さも必要だと言えるだろう。

3. 即興演奏の前準備

　自由即興演奏とはいえ，全く何も準備せずに始めることは少ない。ここでは，具体的な前準備について述べる。

3. 1. 音楽的意図のすり合わせ

前章では，どのような音楽を作るかには正解も間違いもないこと、またどのような音楽を作ろうと本人の自由であることについて述べた。独奏の場合はそれで良いのだが，誰かと共演する場合には，当然共演者とのずれが生じる。

　ここで取る態度は3つある。1つ目は，共演者とそのずれについて事前に話し合うなどして，誰かの意図に合わせるという態度。これには，音楽的な意図が明確になるという利点がある。場合によっては，即興演奏というよりも，即興演奏のための「作品」と見做されることもある。2つ目は，お互いに妥協して演奏するという態度。時には共演者に合わせ，時には自分が中心となる。この方法は，演奏中に演奏者全員で「どのような音楽を作るか」を考えつつ進めることができ，各奏者の音楽性や瞬間毎の意図がある程度反映されるという利点がある。しかし，全体の結果としては意図のはっきりしない音楽になる危険も大きいので，注意が必要である。3つ目は，そのずれを受け入れ，それぞれの意図をぶつけ合って演奏するという態度である。これには，演奏者同士の音楽的意図のずれによって新鮮な音楽が生まれる可能性があるが，この態度で臨むこと自体が不可能な場合もある。例えば，「終始小さな音で静かに演奏したい」という演奏者Aの意図と，「終始大きな音で，激しい演奏をしたい」という演奏者Bの意図がぶつかりあえば，Aの意図が全く実現されないことは明らかである。

　どのような音楽を作るか，それは即興演奏の前準備のみにとどまらず，演奏中の意識にも関わることである。演奏中に「どのような音楽を作るか」が変化していくことも少なくない。それについては「4. 演奏中」で述べる。

3. 2. 楽器編成

　楽器編成は，その音楽に音響的なイメージを与える。例えば「ピッコロとコントラバスの二重奏」と言われれば，その楽器を知っている人なら，実際にその音楽を聴かなくとも何となくその音楽の響きが想像できるだろう。もちろんピッコロにもコントラバスにも様々な可能性があるので，実際には想像を越える響きになることも少なくないが，音楽経験が豊かになればなるほど，こうした想像はおぼろげなものから的確なものになっていく。演奏前に楽器編成を決めるということは，その音楽全体の響きがどのようになるかをある程度見当づけることでもある。

　自由即興演奏では，様々なことを演奏中に判断していくが，楽器編成については前もって決めておく必要がある。たとえ複数の楽器を持ち替えて用いる場合でも，一度に演奏の現場に持ち込める楽器の数は限られているからだ。

　私は，声，リコーダー，ピアノ，鍵盤ハーモニカをよく用いるが，時には電気楽器，自作楽器，おもちゃ楽器などを用いることもある。毎回これらの中からいくつかを選択することになるのだが，その際考慮すべき主なポイントは，楽器持ち替えに要する時間，演奏会場の環境，共演者との組み合わせなどである。

いくつかの楽器を持ち替えながら即興演奏をする場合には，準備に時間のかかる楽器は注意が必要である。楽器の選択だけでなく，あらかじめ持ち替えやすい配置も考えておく。瞬間毎の状況に素早く対応しなければならない即興演奏では，楽器の持ち替えをスムーズに行うことができるかどうかは，留意すべき重要事項のひとつである。

　また，楽器編成を決める際には，演奏会場の環境を確認しておく必要もある。まずは「会場に楽器があるか」という点。ピアノを用いる場合，当然のことだがピアノが会場に備えられているかどうかを確認する必要がある。電気楽器を使う場合には「マイクやアンプ，スピーカーなどの設備は十分にあるかどうか」を確認する。また「ステージには楽器を置くだけの十分な広さがあるか」ということも重要である。ダンサーなどとの共演の場合，ダンサーがある程度のスペースを必要とするため，音楽家が使えるスペースが極めて限られていることもあるからだ。

可能ならば「会場の音響にはどんな特質があるか」ということにも留意しておきたい。会場の残響が多いか少ないかによって，それぞれメリットとデメリットがある。私が2005年に演奏したアイントホーヴェン（オランダ）のとある会場は，元々工場だったという建物で，残響7秒という極めて湿った音響空間であった。残響が長いため，音のコントロールが難しかったが，音色を重視した演奏には向いていた。そこで，リズムや和音，旋律が明確に感じられるような音楽を作るのではなく，音色を重視し，ひとつひとつの音が孤立して感じられる音楽を作ることにした。尺八を模して奏されるリコーダー，声による倍音唱法，口琴の音色とその残響が良い効果を生んだ。これなどは，演奏会場の残響が音楽に大きな影響を与えた例である。

　共演者との組み合わせについては，音量，音域，音色，性質を考慮する必要がある。次に二つの例を挙げる。

　1998年に広島で行ったテナー・サクソフォン奏者との二重奏では，私は鍵盤ハーモニカを用いた。サクソフォンと音量差の大きい楽器をあえて選ぶことで，多層的な音響を作ることを試みた。サクソフォンと鍵盤ハーモニカは，音色がある程度似ているため，この音量差が極めて興味深い効果を作り出した。

　2001年に広島で行った即興演奏は，エレキギター，エレキベースギター，ドラムスから成るグループとの共演であった。私はこの時ソプラノリコーダーを選んだのだが，その理由は，他のメンバーの楽器と音域がかけ離れているからだった。すべてのパートをはっきりと聴かせ，お互いの音色を引き立たせる効果をねらった選択である。

3. 3. 演奏時間

　演奏時間を決めておくことは多い。演奏会では持ち時間が決められている場合が多いからである。そういった場合，即興演奏家は，与えられた時間をどのように使うかを決めるわけだが，それは単なる持ち時間の割り振りという意味にとどまらない。例えば，事前に「3分間の演奏」と「1時間の演奏」を意識するのとでは，その音楽内容が大きく変わってくるのだ。例えば，私の場合，短い演奏の場合には多くの要素を盛り込んで明らかな変化（起承転結のようなもの）を作り，長時間演奏する場合にはあまり多くのものを詰め込まず，穏やかに変化していく音楽を作ることを好む傾向がある。つまり，演奏時間の割り振りは，「どのような音楽を作るか」ということにも影響するのである。

3. 4. テクスチュアと形式

　テクスチュア
について何か事前に決めておく場合には，「静かな感じで演奏する」「激しく演奏する」「ずっと同じようなテクスチュアで演奏する」「テクスチュアを次々に変化させて演奏する」など，様々な可能性がある。

　ここに挙げた「静かな感じで演奏する」「テクスチュアを次々に変化させて演奏する」といった取り決めは，テクスチュアと言うよりも単に雰囲気と言った方が良いかもしれない。これらは一見，曖昧で具体性に欠けるように見えるが，演奏者に演奏中の自由を残しておくために，あえて単純で曖昧な言葉を用いる場合も多いのである。

　次に，形式についての事前の取り決めだが，ここでの形式とは，いわゆる「A-B-A'の3部形式」といった慣用的なものだけでなく，大雑把な音楽の成り行きについても含まれる。「○○さんから始める」「○分ぐらい経った頃に盛り上がる」「必ずどこかで○○さんのソロを入れる」「誰かが合図をしたら○○をやる」などの可能性が考えられる。これらは特に，振り付けの決まっているダンスや，演奏時間が固定されたヴィデオ作品との共演の場合に，詳細を決めておくことが多い。

　ここまでに述べた演奏時間，テクスチュア，形式は，それぞれ相互に深く関わっている。例えば「与えられた演奏時間は3分。それなら激しい感じでテクスチュアをどんどん変化させて演奏しよう。」「演奏時間を決めずに行うのか。それならテクスチュアについても決めずに始めよう。」という風に，演奏時間からテクスチュアや形式が導かれる場合もあれば，「静かにポツポツと音を出して演奏しよう。それなら最低でも10分は必要だ。」といった具合に，テクスチュアや形式から演奏時間を決める場合もある。いずれにせよ，これらを決める時に最も重要な根拠は，始めに述べた「どのような音楽を作るか」である。

3. 5. 終わり方

　演奏会における演奏の終わり方は，大変重要な要素である。終わり方は，聴衆にとって最も印象に残るもののひとつだからだ。事前に決めておく場合には，「○分ぐらい経ったら，だんだん静かになって終わりにする」「誰かが○○をしたら，それを合図に短いコーダを作って終わりにする」「クライマックスで，誰かが合図をして終わりにする」などの可能性がある。

一方，終わり方を決めない場合は，演奏中のお互いの意思疎通によって終わりを作る。これは簡単なようで意外と難しく，私自身「今回の演奏はあまり良い終わり方ではなかったな」と反省することも多い。だが，意思疎通がうまくいき，とても良いタイミングで終われた時には，何とも言いがたい喜びがある。

3. 6. その他の要素

　その他の要素について決めておく場合もある。2002年エリザベト音楽大学学生有志数名と共に行った即興演奏では，用いる音階を全音階のみに決めておき，合図によって中心音を変えながら（それによって旋法が変わる）演奏した。この時の演奏メンバーの大半は，まだあまり即興演奏に慣れていなかったため，この取り決めが極めて有効だったのである。

　その他の要素についての取り決めは，次のような可能性が考えられる。

　・用いる音階

　・用いる音

　・中心となる1音ないし2音

・反復される特定の拍子やリズム

・演奏者間で取り交わされる合図　　

など

3. 7. リハーサル

　自由即興演奏において，事前にリハーサルをすることについては様々な意見がある。リハーサルは必要だという意見と，必要ないという意見，また本番での良い演奏のためにはリハーサルはむしろ害になるという意見さえある。

　これらは，リハーサルの目的と深く関わっている。「お互いがどのような方法でどのような音を出すのかを探る」「事前に演奏しておくことで不安が減る」といった目的だと有意義な結果を期待できるが，同時に，リハーサルをしたことによる安心感が本番の新鮮な緊張を妨げる恐れもある。前述の「リハーサルは害になる」という意見もこの理由によるものである。他には「本番のための新たな可能性を探る」「身体的・精神的なウォーミングアップ」などの目的もある。リハーサルをするのが適切かどうかは，その目的を意識して決める必要があるだろう。

　次に，リハーサルの方法についてだが，本番と同じ条件でリハーサルをする場合と，あえて本番とは直接関係のない条件を設定してリハーサルをする場合とがある。これもまた，リハーサルの目的に応じて選ぶべきである。場合によっては，リハーサル後に話し合いの場を持つ方が良いこともある。

3. 8. 何をどこまで決めておくか

これまで述べてきた準備について，何をどの程度決めるべきかは，ケースバイケースである。

決め事が多いことの利点は，演奏中の選択肢が限定されることによって，全体的な音楽的意図が明確になりやすいことだ。一方，この場合の欠点は，制約が増えてしまい「自由度」「瞬間的な判断やスリル」が大きく減ぜられることである。これらは自由即興演奏の大きな魅力でもあるので，あまり多くのことを決めすぎると面白くなくなってしまう。また，様々なことをあらかじめ決めておいたがために，それに囚われて不自然な演奏になってしまうといった失敗が生じる危険もあるのだ。演奏時間やテクスチュア，形式を決めずにおくことで，それらが自然な流れの中で自ずと決まって行くこともある。演奏中に瞬間的な判断ができるからこそ，こうした自然さが生まれてくるのだ。ほとんど何も決めずに臨む即興演奏から，新たな音楽の可能性が生まれることも少なくない。

　この問題は，演奏家のタイプにも関係する。演奏家によって，多くの要素を予め決めておく方が結果としての音楽の完成度が高まるという人もいれば，ほぼ何も決めず演奏中の判断のみに頼って演奏する方が素晴らしい音楽になるという人もいる。自分や共演者がどういったタイプなのかを意識することも大切である。

　演奏前に何をどの程度決めておくかは，それぞれの利点と欠点を考慮し，最良の結果に繋がるよう，その場その場の状況に応じて判断するべきである。

4. 演奏中

　ここでは，演奏中の意識について述べる。特に複数で行われる自由即興演奏を取り上げる。

4. 1. テクスチュアの観察

　即興演奏は，別の言い方をすれば，瞬時に作曲をしながら演奏をすることだ。しかしながら，楽譜に書かれる作曲とは違い，即興演奏においては推敲や修正ができず，作曲技法の中でも複雑な計算を要するものを用いることはできない。そのため，即興演奏家は自らの演奏行動を決定するために，瞬間毎の聴覚的テクスチュア
を常に観察することが重要である。

　ここでは，テクスチュアを大まかに分類してみよう。この分類は大雑把なものではあるが，ほとんど全てのテクスチュアは，このいずれか，またはこれらの組み合わせに属する。 

4. 1. 1. 聴覚的テクスチュア

　聴覚的テクスチュアの可能性を挙げてみよう。

　ア．沈黙

　イ．点的な音

　ウ．持続する音

　エ．リズムや音型のオスティナート

　オ．旋律

　カ．和音と分散和音

　キ．クラスター

　ク．無秩序な音響

　（これらのうちのいくつかについては，複数の

ものが同時に存在することもある）

　これらのテクスチュアにおいては，次の要素の程度を観察することも大切である。

　・強弱（ア以外）

　・音の疎密（ア以外）

　・テンポ（エ，オ，カ，キ）

　・音域（ア以外）

　・音色（ア以外）

　・アクセントの有無や頻度（イ，ウ，エ，オ，

カ，キ）

　・調性（または旋法）が，明確か曖昧か，ある

いは感じられないか（ア以外）

4. 1. 2. テクスチュアの変化

　聴覚的テクスチュアを観察する際には，それらの変化にも気を配る必要がある。

　特に，テクスチュアの変化や，その要素の程度（4. 1. 1で挙げた，強弱，音の疎密，テンポなど）の変化は，その後の流れを予測する有効な材料となる。予測は外れる場合もあるが，予測しておくことによって，次の瞬間への対応がより容易くなる。次にいくつかの例を挙げる。

　　

　例1：

　前の状態：一定のテンポによるリズム的なオス

ティナート

　現在の状態：テンポが少し速くなってきた

　予測される次の状態：テンポがもっと速くなる

かもしれない

　

　例2：

　前の状態：スタッカートの単音による点描的な

音のテクスチュア

　現在の状態：持続音が入ってきた

　予測される次の状態1：持続音が増えていくか

もしれない

　予測される次の状態2：持続音が入ったことで，

点的に奏されている音の頻度が変化するかも

しれない

　例3：

　前の状態：旋律を弾いている演奏者Aと，旋律

の中心音を目立たないように持続させている

演奏者Bがいる

　現在の状態：Aの旋律が弱くなり，それに応え

てBの持続音が強くなった

　予測される次の状態：持続音を主としたテクス

チュアになるかもしれない

　例4：

　前の状態：調性が明確

　現在の状態：現在の調性からは遠い関係にある

調性の音が，突然入って来た

　予測される次の状態1：多調的テクスチュアに

なるかもしれない

　予測される次の状態2：調性が崩壊するかもし

れない

　テクスチュアが穏やかに変化している時には，こうした予測がつけやすい。逆に，突然テクスチュアががらりと変わる場合には，予測がつけにくい。突然の変化にも心構えをしておく必要はあるが，何らかの前兆を読み取ることが出来れば，次の瞬間への対応がより容易くなる。後述する「4. 2. 3. 共演者との意思疎通」も参考にして頂きたい。

　さて，ここで「テクスチュアの観察」についての興味深いウエブサイトを紹介しておきたい。即興演奏家，大友良英（1959～）のウエブサイト，http://www.japanimprov.com/yotomo/yotomoj（2006年現在）に公開されている連載「聴く」では，大友の聴取の体験などが語られている。さらに，「ミュージシャンはステージで何を聴いているか」というテーマを扱った箇所では，大友が彼と関わりのある音楽家20名以上に「あなたは，ステージ上で演奏中に何を聴いて（聞いて）いますか?」という質問を投げかけ，それに対する個別の回答が掲載されている。テクスチュアの観察について考える際には，有効な資料となるだろう。

4.2. 自らの演奏行動

　その場のテクスチュアを観察しつつ判断しなければならないのは，自らの行動である。テクスチュアとの関係性に留意しつつ，どのような演奏をするかを決めなければならない。

4. 2. 1. 演奏行動の可能性

　演奏行動の可能性は数多くあるが，大きく分けると次の3つである。

　ア．その場のテクスチュアと合った音楽を演奏

する

　イ．その場のテクスチュアと合わない，独立し

た音楽を演奏する

　ウ．何もしない

　アは，例えば点的な音のテクスチュアの時に自らも点的に音を奏したり，リズムのオスティナートが奏されている時にそのリズムに合わせた旋律を奏したりするなど，その場のテクスチュアに合った行動を取るという可能性である。「他のパートを真似る」「他のパートと2重奏を始める」などもこれに属する。

　イは，その場のテクスチュアと合わない演奏行動を取る可能性である。「リズムのオスティナートが鳴っている時に，全く違うテンポとリズムで別のオスティナートを始める」「調性が全く感じられないクラスター的なテクスチュアの時に，調性的な旋律を奏する」などはこれにあたる。この行動は，二つの異なる結果を招く可能性があるので注意が必要である。一つは，異質なテクスチュアが同居した状態になること。共演者がそれまでの演奏を継続すれば，この結果が導かれる。もう一つは，全体のテクスチュアが変化すること。共演者がそれまでとは異なった演奏を行えば，この結果が導かれる。これらの可能性に共通するのは，結果が共演者の反応次第だということである。明確な意図を持ってこの行動を取る場合には，何らかの方法で共演者に意図を伝える必要がある。後述する「4. 2. 3. 共演者との意思疎通」も参考にして頂きたい。

　ウの「何もしない」という行動も大切である。自分の取るべき行動が見つからない時や，自分がどのような行動を取っても効果的でないと感じた場合には，何もしないことこそが適切である。何もしないことによって，その場のテクスチュアが持続し，より音楽的説得力を持つこともあるし，共演者によってテクスチュアが変化して行くこともある。また，次に起こす自らの行動の存在感をより高める効果もある。適切な状況で「何もしない」ことは，その演奏を豊かなものにする。

さて，テクスチュアの変化に応じて自分の演奏行動を決める際には，演奏行動ひとつひとつの長さの違いについても考えなければならない。例えば，瞬間的に短い音をタイミング良く発するだけなら，それ自体にはほとんど時間はかからないので問題はない。一方，ある程度の長さを持った旋律，特にフレーズが重要なものを演奏しようとする場合には，演奏中にテクスチュアが二転三転してしまうかもしれないという問題が生じる。テクスチュアに対応しようとして演奏行動を止めてしまえばフレーズが中途半端な状態で途切れてしまうし，かと言って演奏行動を止めなければ周囲のテクスチュアと合わず「浮いて」しまう危険性もある（もちろん，場合によってはそれが良い結果に繋がることもある）。長いフレーズを必要とする演奏行動を選ぶ場合には，これらの危険も想定しておき，テクスチュアの変化に対して適切な反応をする必要がある。

　これに関連したもうひとつの問題は，各演奏者の時間の流れに対する感じ方の違いである。これについて，ダンサーとの興味深い共演例を二つ挙げてみたい。いずれも，ダンサーと私が一対一で行った即興演奏である。

　2003年広島での公演時のことである。共演者であるダンサーは，能楽をベースとした表現を行っており，極めてゆっくりした動きや，沈黙と静止の間合いを強調していた。私は彼の動きに注意深く目を凝らし，彼と同じような流れを作ることを試み，ひとつひとつの動きと音がお互いに関係し合った空間を作ることに成功した。一方，2006年にアムステルダムで行われた別のダンサーとの共演では，それと逆のことが起きた。彼女と私の時間の流れの感じ方が著しく違っていたために，そこには2つの異なった時間の流れが同時に存在しているかのようであった。私は，あえてダンサーの流れに合わせようとせず，お互いに違った流れを共存させることを試みた。

　ここでは自らの演奏行動の可能性について述べてきたが，あえて「どのような行動を取るべきか」については言及しなかった。なぜなら，それは各即興演奏家の「どのような音楽を作るか」という音楽的意図と関わる問題だからである。しかもその意図は，演奏前に想定していたものが貫かれるとは限らない。と言うのも，その場に実際に現れた音楽を耳にして，あらかじめ想定した音楽的意図を柔軟に変更することは少なくないからである。前述した「テクスチュアの観察」をしっかりと行うことによって，常に「どのような音楽を作るか」を考える必要がある。

4. 2. 2. 演奏者の役割をつかむ

　演奏中，演奏者の役割をつかむことも重要である。

　そのグループの中で，各演奏者がどういった役割を担っているのかをつかむことで，どう演奏すれば良いかがより捉えやすい。役割を細かく分けるときりがないが，演奏中は，大まかに次の3つに分類すると意識しやすい。ここでは便宜上，主役，脇役，背景，と呼ぶことにするが，呼び方はあまり重要ではない。

　ア．主役（演奏の中で，テクスチュアの最も目

立つパートを担当している演奏者）

　イ．脇役（主役の次に目立っている演奏者）

　ウ．背景（オスティナートやリズムパターンな

どによって，音楽的背景を作る演奏者）

　どの役割も，複数人いることもあれば誰もいないこともある。だが，どれかが欠けたとしても問題はない。例えば意図的にア，イを作らず，ウのみによって音楽を作ることもある（厳密に言えば，その場合背景そのものが主役となる）。

　また，これらの役割は，一定ではなく刻々と変化している。各演奏者の役割をたえず観察し，その変化に対応することが大切だ。必要に応じ，自ら率先して役割を変えるアプローチを仕掛けることも忘れてはならない。演奏が退屈なものになる危険を感じた時，この役割の交替は，極めて有効な手段となる。

　初心者にありがちな失敗は，協調性や観察を大事にするあまり消極的になり，思い切った行動が取れないことだ。共演者を信頼し，自分の判断を信頼することが重要である。例えば，2005年アムステルダムで行った，ダンサー，ポール・エスタブローク[Paul Estabrook] と彼の門下生との公演では，本番中の後半にダンサーも音楽家も誰一人目立ったことをせず，主役が不在の状態となった。意図的に主役のいないテクスチュアを作ることもあるが，この時にはそのような積極的な理由でなく，出演者達が適切な行動を見いだせず，ためらっているようだった。私はステージの最も目立つ位置に行き，突如声のソロ演奏を始めた。独演会さながらの行為には，思い切った決断が必要だったが，ややだれていた全体の雰囲気を引き締める良い結果に繋がった。

4. 2. 3. 共演者との意思疎通

　4. 2. 1. では，自分の取った演奏行動が，周囲にもたらす影響を考えることについて述べたが，ここでは，共演者との意思疎通について述べる。

　例えば，演奏者Aが目立った旋律を奏でている時に，演奏者Bが新たな旋律を重ねて来たとする。AはBと主役を交替しようとして演奏をやめたが，Bもそれにつられて演奏をやめてしまった。もともと，ＢはＡと主役を交替したかったのではなく，Ａに加わって二重奏をしたかったのである。この例では，結局Aの意図もBの意図も実現できなかったことになる。共演者がどのような行動を取るかわからないというスリルも自由即興演奏の魅力のひとつではあるが，もしここでA, Bがそれぞれの意図を相手に伝えたければ，何らかの明確な意思表示をすることが有効である。意思表示の方法は目による合図や目とともに首を動かす仕草などが考えられるが，時にはあからさまに手によるサインを出すこともある。もちろん意思表示をしたからといって共演者が自分の思い通りになるとは限らないので，結果はやはり様々な可能性を想定しておく必要がある。

　特別な身振りによらず，演奏行動自体が意思表示になることもある。ここでは，2006年オーストリアのセントヨハンで開かれた即興演奏のフェスティバルでの出来事を例示したい。ダンサー4名，音楽家3名との即興演奏で，大音量で無秩序な騒乱がしばらく続いていた時，私は周囲の騒乱と無関係に，マイクを用いずに声の独奏を始めた。私の声は周囲の音に比べて小さく，はじめは共演者の誰も私の始めたことに気付かなかった。その時の状況から，あからさまな身振りによる意思表示を避けたかった私は，皆が気付いてくれるまで独奏を続けた。次第に気付いた共演者達が私の意図を理解し，次第に騒乱は私の声独奏を中心とした音楽へと変化した。意思疎通の成功により，絶妙のタイミングで，あたかも2枚のレコードをクロスフェードさせたような効果が生き生きと実現できた。この時，私は意思表示のためにこれといった身振りをしていないが，「共演者にほとんど聴こえない声独奏を，あえて続ける」という演奏行動自体が意思表示となっていたわけである。

　もちろん，自分から意思表示するだけでなく，共演者からの意思表示を読み取ることも大切なのは言うまでもない。共演者がどのような行動を取ろうとしているか，常に注意する必要がある。

4. 3. 聴衆のムードを読み取る

　場合によっては，ステージ上で起こっている音楽のテクスチュアだけでなく，聴衆の作り出すムードを読み取ることが必要な場合もある
。ここでは3つの実例を取り上げてみたい。

　2004年アムステルダムのクラブでの演奏。演奏の前後には大音量の音楽が流れ，聴衆のほとんどは飲酒している。そうしたムードでは，音色の微妙な変化による繊細な音楽よりも，やや大味な，演劇的要素を交えたコミカルな雰囲気の音楽の方がふさわしいと判断した。

　2005年アムステルダムで行われた，数名のダンサーと音楽家による演奏でも，聴衆のムードが音楽を導いた。はじめのうちは極めて繊細で張りつめた緊張感の感じられる演奏をしていたのだが，ある時，私がそれまでのムードと関係のない音を，意外性のある奇妙なタイミングで出した。それまでの緊張した雰囲気との明確な対比によって，客席からは笑いが起こった。私としては，その演奏行動は，それまでの雰囲気に対する一度限りのアクセントという意図であり，一度笑いを取った後は，もとの緊張感のあるムードに戻るつもりだった。それによって張りつめた緊張感と，意外性のある奇妙で可笑しな音とが，互いに引き立て合うと考えたからである。しかし，その一度の笑いがきっかけとなり，会場全体の雰囲気ががらりと変わった。他の演奏者達もその雰囲気を感じ取り，その後は，全員（特にダンサーを中心に）積極的に聴衆から笑いをとるような行動に出て，最終的にはコミカルさを強調した演奏に変化した。

　また，やや特殊な例になるが，2005年アムステルダムのパラディソで行われたコンサートについても述べておきたい。ニューヨークのドラァグクイーン
とアムステルダムのダンサーによるショーの音楽を担当したのだが，ドラァグクイーンは動きだけでなく，軽妙な喋りで聴衆の笑いを取っている。私は，彼女（彼）が話すテンポの速いコメディを完全に理解するだけの英語力がなく，たえず聴衆の雰囲気に注意して演奏しなければならなかった。ドラァグクイーンの技量の高さも幸いし，公演は成功に終わったが，普段以上に神経を消耗したステージとなった。

4. 4. トラブル，ミスに対して

　演奏中には，予期せぬトラブルに出くわしたり，ミスを犯したりしてしまうことも多い。だが，自由即興演奏では，ミスやトラブルを有効に利用できる可能性もある。

　楽譜に書かれた音楽を演奏する場合であれば，ミス自体は取り返しがつかない。だが，即興演奏の場合，ミスと同じことをあえて何度も繰り返したり，そこから発展させたりすることで，ミス自体を新たな音素材にすることができる。そこから音楽を新たなテクスチュアへと導くことができる場合もあるのだ。

　2005年アムステルダムで行われた公演では，演奏中にマイクの接触不良のため，突如大音量の継続したノイズが発生した。その時，ややマイクから離れた所にいた私は，あわててマイクを切りに行ったが，同時にそのノイズと同じ高さの音をベースに倍音唱法を始めた。共演者達も同様にその音を利用した演奏を始めた。マイクを切り，ノイズが止んだ頃には，新たなテクスチュアが浮かび上がっていた。こうした試みはいつも必ずうまくいくとは限らないが，状況に応じて試行するかどうかを判断する。

5. 演奏後の反省

　演奏終了後に，演奏について共演者と話し合うことは重要である。音楽的結果についてだけでなく，ある場面でとった特定の行動についてその演奏家にどういった意図があったのかを尋ねてみると，その場面で自分が感じていたこととは食い違うことも少なくない。そうした違いを知ることが，次回その演奏家と共演する時の参考にもなるし，自分とは異なる即興演奏の方法を知る意味でも有意義である。

6. 音楽家以外の表現者との共演

　

　自由即興演奏では，音楽家以外の表現者と共演することがしばしばある。ここでは，それらのうち，ダンスと映像の場合について述べる。

6. 1. ダンス

　ダンスとの即興演奏の場合，大きく分けて二つの方法がある。一つは，ダンスと音楽とがお互いに深く結びついた状態を作ること，もう一つは，ダンスと音楽がそれぞれ別個に存在する状態を作ること
だ。これについては，事前にダンサーとどのような関係を作るかを話し合っておくと良い。音楽家は，ダンサーの動きを常に注意深く見る必要があるが，場合によってはその必要がないこともあるからである。

　2003年に韓国のテグ国際現代音楽祭で行われた即興演奏は，ダンサーではなく書道家との共演だったが，ダンサーとの共演の場合とさほど意識は変わらなかった。会場となった野外特別ステージには大きな白い布が敷かれ，書道家は大きな筆を持ち，全身を使って即興的に字や絵をかく。私は，書道家のかく絵や字だけでなく，彼の動きを注意深く見つめることに集中し，彼の身体から感じられる呼吸に合わせるように演奏した。音楽と身体の動きが極めて深く結びついた例である。 

6. 2. 映像

　ヴィデオ作品などの映像と共演するときも，基本的にはダンサーと共演する場合と同じく，映像と結びついた音楽を演奏するか，映像から独立した音楽を演奏するかという選択がある。

　だが多くの場合映像は，ダンサーと違って音楽の変化に臨機応変に対応することができない
。同時に，時間や形式があらかじめ決まっていることが多いため，リハーサルの段階で構想を練り，映像と音楽との関係性をしっかりと作り込むこともできる。そうしたメリットとデメリットを意識することが重要である。

　

7. 自由即興演奏の訓練

　私はこれまで，様々な即興演奏のワークショップを受講し，また自分でも指導してきた。ワークショップによって指導方法は様々だが，多くのワークショップに共通していることは「制約の中で演奏する」という点である。決め事が多い即興演奏は，演奏中の選択肢が限定されているため，初心者にとって演奏しやすいというメリットがある。

　何度か即興演奏を経験し，初心者ではなくなってくると，様々な相手と積極的に即興演奏を実践してみることが最も良い訓練だ。演奏後には，演奏中の意識や行動について，共演者と話し合うのも良いだろう。

　楽器の技術的な訓練については，その人の持つ楽器の種類や音楽的バックグラウンドによって大きく異なるのでここでは取り上げないが，様々なテクスチュアを想定して，それらに対応できるような訓練が大切である。

また，思いがけない様々な状況に対応するために，普段から様々な音楽に親しんでおくことも重要である。限られた様式の音楽にしか親しんでいない人は，演奏の場で馴染みのない音楽に直面した時に心から楽しめないし，どう演奏すれば良いのかわからないからである。

　最後に，即興演奏に関するいくつかの推薦書籍・資料を紹介する。これらは，自由即興演奏について，興味深い示唆を与えてくれる。

　デレク・ベイリー．（1981）．インプロヴィゼー

ション．（竹田賢一，木幡和枝，斉藤栄一共訳）

工作舎

若尾裕．（2000）．奏でることの力．春秋社

アラジン・マシュー．(1996)．大きな耳－音の

悦楽，音楽の冒険．（井上哲彰訳）創元社

野村誠，片岡祐介．（2004）．即興演奏ってどう

やるの．あおぞら出版社

　ジョン・ペインター（1994）．音楽を作る可能

性（坪能由紀子訳）．音楽之友社

リリー・フリーデマン．（2002）．おとなと子ど

ものための即興音楽ゲーム．（山田衛子訳）音

楽之友社

大友良英ウエブサイト(2006現在)　

http://www.japanimprov.com/yotomo/yotomoj 
おわりに

　本稿で述べた自由即興演奏の方法について，2点強調しておかなければならないことがある。1点目は，本稿で述べたのはあくまでも私個人の方法だということである。即興演奏家はそれぞれ独自の方法で即興演奏を実践しているし，方法を意識せずに「何となく」演奏している者も多い。そして，私も含めて，多くの即興演奏家は場数を踏むことによって独自の方法を打ち立てていく。だが，即興演奏の方法について書かれた文献が乏しい現状においては，即興演奏家ひとりひとりが自己の方法を積極的に表明することこそ，この分野の発展のために有意義であると考えて本稿を執筆した。即興演奏家自身による方法についての資料が増えれば，将来的には，即興演奏の方法を比較するといった研究につながる可能性も出てくるからだ。

2点目は，本稿で述べた方法は，即興演奏の方法としては最も基本的なものであり，実際の私の方法のごく一部に過ぎないということである。実際の即興演奏では，より複雑な状況の中でより繊細な判断をしていることも少なくないが，本稿ではそれらの方法を単純化している。それは、本稿を「自己の方法を整理して表明するもの」としてだけでなく「自由即興演奏の初心者のためのヒント集」としても意識したためである。経験豊かな即興演奏家にとっては「わざわざ書くまでもない当たり前のこと」をあえて書いているのも，これまでの指導活動で，そうした当たり前のことをひとつひとつ語ることの重要性を度々感じてきたからである。しかし私は，本稿をいわゆる教科書のようなものだとは考えていない。本稿は初心者に何らかのヒントを与えるかもしれないが，声を大にして言いたいことは，「とにかくやってみようよ」ということである。多くの即興演奏家にとってそうであるように，実践から得られることは何よりも大切である。そして，まずはその楽しさを実感して欲しいと思っている。

自由即興演奏は楽しい。私がこれまで，様々な場所で様々な共演者とこの活動を続けてきたのは，ひとえに「楽しいから」である。誰かと共に音楽を創り上げる喜びはもちろんだが，実は他にも大きな理由がある。ある時，即興演奏を終えた直後，共演者のひとりに「どうだった？」と訊ねられた。私は「もがくことを楽しんでいたよ」と答えたのだが，これは現在の私にとって，自由即興演奏の一番の楽しみなのかもしれない。音楽への集中，ぎりぎりの判断，時には恐怖にさえ感じられる不安と，その裏側に潜む快感。音楽の流れに身を委ねている時でさえ，気を抜くことはできない。どんなに場数を踏んでも，そのスリルはいつも付きまとっている。その時その場にしか存在しない音楽の中で，自分の感覚も常に変化していく。私はもがき，楽しんでいるのだ。

　最後に，私の即興演奏活動の今後の展望についても簡単に述べておきたい。 

　私が2004年9月から滞在しているアムステルダムでは，自由即興演奏が大変盛んで，数多くの音楽家やダンサーが自由即興のパフォーマンスを行っている。ハン・ベニング[Han Bening], アブ・バーズ [Ab Baars]といった国際的に活躍している即興演奏家達を多く輩出しているということも，大変興味深い。アムステルダム音楽院でも，自由即興演奏の授業が取り入れられている。即興演奏に関わりの深いジャズ科の学生にはもちろんのこと，普段即興演奏に馴染みの無いクラシック科の学生にとっても，様々な音楽語法に触れる体験，テクスチュアを瞬時に聴き取って自らの演奏に結びつける能力の育成，といった点において大変有益であろう。これまで約2年間活動してきて感じることは，アムステルダムでは多くの音楽家にとって，即興演奏が大変身近な活動だということだ。ここでの音楽経験は，私の将来の活動にも多くのヒントを与えてくれるに違いない。

自由即興演奏は，多様なバックグラウンドを持つ音楽家や，様々な様式の表現者と共演することができる柔軟で開かれた音楽活動である。また，殆ど経験のない初心者と，長年の経験を持つ音楽家とが容易に共演できることも，大きな長所のひとつである。近年では，日本でもそうした自由即興演奏の素晴らしさが少しずつ認められ，音楽教育や音楽療法などの現場でも注目されており，大変喜ばしい。

私は，今後も自らの即興演奏活動と即興演奏指導を通して，自由即興演奏をより一層普及させたい。

� 私が主に用いる声は，いわゆる「歌」ではなく，倍音唱法などの非西洋音楽の発声で語りのようなものを行ったり，器楽的に演奏したりする場合が多い。声独奏による即興演奏は，CD「言葉を用いない詩‐寺内大輔声小品集」（2002年，sola-001）に収録されている。





� 1982年に作曲されたゲームピース。演奏人数は定められていないが，10人程度で演奏されることが多い。うち1人は，プロンプターとして演奏の指導的役割を担う。特定の演奏行為を示すカードを約20種類用い，演奏家の要求またはプロンプター自身の意図によって選択されたカードをもとに即興演奏が行われる。





� 作曲家・音楽教育家の若尾裕をオーガナイザーとして，1998年から毎年夏に3日間行われている音楽祭。関連分野は，自由即興表現，音楽療法，サウンドスケープ，音楽ゲームなど。





� 平凡社，音楽大事典初版（1989）より





� ベイリーの著書「インプロヴィゼーション」では，代表的なイディオマティック・インプロヴィゼーションとして，インド音楽，フラメンコ，バロック音楽，教会オルガン音楽，ロック，ジャズ，現代音楽における即興演奏を挙げている。





� 本稿での「テクスチュア」は、「点的な音によるテクスチュア」「リズムのオスティナートによるテクスチュア」といった、音楽の状態という幅広い意味で用いられている。





� ここで，あえて「聴覚的」という言葉を用いたのは，楽譜による作曲との比較が込められている。楽譜による作曲では，時折，音楽的意図から，楽譜上のテクスチュアと聴覚上のテクスチュアに食い違いが生じている場合があるからだ。「楽譜では多声的に書かれているように見えるが，実際には各声部はあまり聴き取れず，むしろ密度の高い点描的テクスチュアに聴こえる」といった場合がそれである。即興演奏では原則として楽譜を用いないので，このような食い違いは生じない。実際に聴こえるテクスチュアのみが拠り所となるのである。





� ベイリーの著書「インプロヴィゼーション」には，聴衆と音楽家との関係についての興味深いインタビュ－が書かれている。





� 過剰な扮装と厚化粧によって虚構の女性像を演出する女装芸人。





� この方法を徹底的に行ったことで有名なのは，作曲家ジョン・ケージ [John Cage（1912～1992）]とダンサー，マース・カニングハム [Merce Cunningham ( 1919~)]との共演である。





� 近年では，VJ機材などを用いて即興的に映像を操る映像作家も増えてきた。
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