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大友良英の音楽表現
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司会：陣野俊史

1. はじめに

2011年8月15日、福島市郊外にある四季の里及びあづま球場で、
大規模な音楽・アートフェスティバルが開催された。「フェスティ
バルFUKUSHIMA!」である。音楽家の大友良英と遠藤ミチロウ、
詩人の和合亮一の3人が発起人となって立ち上がった民間団体、
「プロジェクトFUKUSHIMA!」によるフェスティバルだった。主
催者発表によれば、のべ約1万3000人が来場し、生中継はのべ約
25万人が視聴したという 1。このフェスティバルは、形態や体制を
移行させながら2021年現在も1年に1回のペースで継続して開かれ
ている 2。
本稿が着目するのは、このフェスティバルにおける大友良英の音

楽表現である。東日本大震災後、被災者を励ましたり寄付金を集め
たりすることを目的とした、数多くの「復興支援ソング」が音楽家
によって制作・演奏された 3。他方では、反原発運動と結びついた音
楽イベントが開催されたり曲が作られたりもした 4。しかし、大友
の試みはそれらとは全く異なる表現を志向していた。2011年4月28

日、東京藝術大学での講演「文化の役目について―震災と福島の
人災を受けて」において、大友は次のように語っている。「今日、言
いたかったのは、本当にひと言です。『福島』という言葉をポジティ
ブに転換する。それはごまかしなどではなく、本質的に転換する 5」。
そして大友は8月15日のフェスティバルで「オーケストラ
FUKUSHIMA!」と名づけた二百数十人での集団即興演奏をおこな
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う。これはプロもアマチュアも、また福島県内の人も県外の人も関
係なく、誰でも参加可能な形態による音楽だった。大友がこのフェ
スティバルを企画・実行し、またこのような形態で演奏したのには、
当時の福島をめぐる言論状況が関わっている。大友の発言を参照し
ながら、大友の音楽表現が福島をめぐる言論状況に対する政治的表
現にもなっていたことを本稿では指摘する。大友の表現を論じるに
あたってのキーワードとして、即興・ノイズ・オーケストラの3つ
を提示したい。ギターやターンテーブルなどを用いた即興演奏やノ
イズ・ミュージック、ジャズ・グループの結成、そして知的障害の
ある人を含むアーティスト集団「音遊びの会」での活動など、大友
は多岐にわたって音楽に取り組んできた。プロジェクト
FUKUSHIMA!での活動には、それらで培われた思想や方法論が結
集している。
震災後の大友の活動を論じた先行研究はほとんどない 6。しかし
昨今「音楽に政治を持ち込むな 7」という言葉がインターネット上を
中心に話題となったことを鑑みれば、震災のさなかで展開された大
友の活動を検討するのは極めて重要であるように思われる。むしろ
10年経ってやっと検討できる俎上に載った、というのが正鵠を得た
ところかもしれない。3つのキーワードから大友の音楽＝政治 8表現
を分析することで、音楽と政治をめぐる問題系に新たな考察を加え
ることができれば幸いである。

2. 即興―誰もが「わたしたち」になる方法論

一口に即興音楽、あるいはインプロヴァイズド・ミュージックと
いっても、その内実はさまざまである。まずは入り口として、大友
にも影響を与えているギタリストのデレク・ベイリーによる定義を
借りたい。ベイリーはインプロヴィゼーションを「イディオマティ
ック」と「非イディオマティック」の二つに分けている。前者は「主
にあるイディオム―ジャズとかフラメンコとかバロック―の表現方
法に結びつき」、後者は「別種の関心に立ち、通常いわゆる“フリー”
インプロヴィゼーションの中に多く見られるもの」であるという 9。
例えばジャズのライブでは、既にある曲のメロディーやコード進行
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を基にしてその場その時限りの変奏（アドリブ）によって演奏がおこ
なわれるが、これは前者に類する。一方後者の場合、どんなイディ
オム＝音楽言語も用いずに即興演奏をすることが目指される。もち
ろん楽譜や構成は演奏の前には存在しない。ベイリーが力点を置く
のは後者で、「フリー・インプロヴィゼーションは高度な修練を要す
る音楽的技巧であると同時に、ほとんどだれがやってもかまわない
もの」であり、「初心者でも、子供でも、非音楽家でも、必要とされ
る技術と知性はその人にそなわったものでかまわない」と述べてい
る 10。
また、音楽ライター／批評家の細田成嗣は、ジャンル、イデオロ

ギー、美学、方法論、情況論、原理論という6つの観点から即興音
楽のありようをできる限り捉えることを試みている 11。なかでも本
稿で注目すべきは、方法論としての即興音楽である。即興音楽の方
法論が志向するのは「言語や文化を異にする人々が一箇所に集い、
一部の人間が中心的な役回りを担うのではなく、しかし誰もが中心
でもあるようなアンサンブル」であり、そこには「誰もが表現をお
こない、互いにコミュニケーションを取る」可能性が見出されると
細田は述べる 12。
では、オーケストラFUKUSHIMA!では即興音楽の方法論はどの

ように活かされているのだろうか。まずは2011年の演奏の記録映
像 13からわかることを述べておきたい。
広場に集まった数百人の演奏者を、同じく数百人はいるであろう

観客が取り囲んでいる。演奏者も観客も、立っている者もいれば座
っている者もいて、一見すると誰がオーケストラの参加者なのかを
識別することはできない。楽器や声、手拍子で参加するオーケスト
ラの参加者の中には、よく見ると弦楽器奏者の勝井祐二やシンガー
ソングライターの二階堂和美、遠藤ミチロウ、渋さ知らズの不破大
輔などプロの音楽家の姿がある。一方で鍵盤ハーモニカやリコーダ
ーをくわえた子どももいる。その中に大友も立っている。オーケス
トラの参加者は、大友が手を振り降ろしたり、指で示す独特のハン
ドサインを出したりするのに反応して演奏する。しかし大友の指揮
に全員がぴったりと合っているわけではない。指揮をしているもの
の、どのような音を出すかは演奏者の裁量によるところが大きく、
大友には出てくる音を全てコントロールできるわけではないからだ。
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指揮から少し遅れたトロンボーンの音が聴こえてくる。また時には
大友も打楽器やメガホンを使って演奏に参加する。途中、大友の近
くで二階堂が踊り始める。その動きに合わせるように演奏のノリが
変わり、二階堂の動きもまた演奏に呼応して変化する。もはやどこ
が基点となって音楽が進行していっているのかわからない。演奏の
終盤では、大友が観客に向かってもハンドサインを出し、拍手や声
で音を出すことを求める。その場にあるあらゆる音が混在したまま
演奏が続けられ、盛り上がりが最高潮に達したところで、大友の合
図によって演奏が突如終わる。言うまでもなく、ここには予め決め
られた構成もなければ譜面もない。そして即興演奏の方法論を用い
ることで、演奏技術の巧拙にかかわらず、誰もが参加できる形態と
なっている。
ここで、フェスティバルFUKUSHIMA!に関して、大友が2021

年になって振り返った文章 14を参照したい。オーケストラ
FUKUSHIMA!をおこなった理由もそこには書かれている。大友
は、「『フェスティバルFUKUSHIMA!』は『誇り』のことを考えて
開いたフェスだった」と述懐している。2011年3月、大友はドイツ
の反原発デモで掲げられた「NO MORE FUKUSHIMA」のプラカ
ードをニュースで見た。小学3年生から10年間を福島で育った大
友にとって、それは自分の中にある福島というアイデンティティが
否定されたようであり、また「『誇りが傷つく』ってのはこういうこ
となんだって初めて自覚したのがこのときだった」という。そして
避難先やSNSで誹謗中傷や差別を受けて傷ついている福島の人々
の「誇り」を取り戻すために、大友の考えついた結論が、「自分たち
で文化を生み出していく」ことだった。

　どんなに大変でも、何十年かかってもいいから自分たちで文
化を生み出していくこと。あの震災を乗り越えたからこそ、福
島からこんな文化が生まれたんだって胸を張れるようなもんを
作っていくこと。それは最高の米や果物でもいいし、最高の祭
りでもいい。これまでにないポップスが福島から生まれるみた
いな夢のような話でもいいと当時は思っていて、そのためには
今の状況を誤魔化したり、イメージ戦略みたいなもんで「いい
かんじ」を演出するんじゃなく、何年かかってもいいから、自
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分たちの手で一つ一つ問題を解決しながら文化のようなもんを
生み出していくしかなくて、かつ、なるべく沢山の人が関わって
作ったって実感の伴うものじゃなきゃダメだとも思ったのだ 15。

大友の思いは、プロジェクトFUKUSHIMA!が掲げるテーマであ
る「未来はわたしたちの手で 16」にもあらわれている。そうした考
えのもと、フェスティバルでおこなわれたのがオーケストラ
FUKUSHIMA!だった。「誰であれ楽器の上手い下手とか経験とか
関係なくオープンに参加できる即興の巨大なアンサンブル。こんな
ものをやることで『誇り』を簡単に取り戻せるなんて思っていない
けど、でも、最初の一歩にはなると思った 17」と大友は述べている。
震災後に流通した復興支援ソングは、音楽家が被災地に向けて作

曲・演奏するという、音楽家（支援者）-観客（被災者）の図式のもと
にあるものだった。というのは、復興支援ソングの多くがその著作
権料や売り上げを被災地への義援金として届けるものだったからだ
18。オーケストラFUKUSHIMA!にそのような図式はない。「この
先の厳しい現実の中で必要なのは、与えられた歌を歌うことではな
く、むしろ自分たちの手で、音楽が生まれる現場そのものを作って
いくことだと思うんです 19」。プロやアマチュアの区別はなく、そ
して演奏者も観客も一緒に参加できる音楽の中で、誰もが文化を作
る主体である「わたしたち」になる。オーケストラFUKUSHIMA!

には、そのような即興音楽の方法論的可能性が見出せるのである。

3. ノイズ―二項対立への抵抗

大友は震災後の福島で自己紹介をする際「ノイズミュージシャ
ン」を自称した 20。もちろん、例えば大友がステージでおこなう、
レコードを置かずターンテーブルから出る音だけでの爆音の、ある
いは極めて小音量の演奏は確かにノイズ・ミュージックというほか
ないものだ。しかし大友の音楽活動を俯瞰すれば、それがノイズ・
ミュージックの領域だけにとどまらないのも明らかである 21。その
上、完全には「自分をノイズっていうジャンルの人間だとは思って
いない 22」とも述べている。ではなぜ、震災後の福島ではノイズミ
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ュージシャンを自称したのか。言い換えれば、なぜ大友は震災後の
福島においてノイズにこだわる必要があったのか。結論を先に述べ
れば、それは、世界から消し去られたノイズを取り戻すために、で
あった 23。ここでは大友にとってノイズが何を意味するのかを明ら
かにしたい。
まずはノイズの一般的な定義に触れておきたいところだが、その

解釈は論者によってまちまちである。例えば美学者でアーティスト
のポール・ヘガティは、ノイズとは「否定」であり、かつ「歴史的
なものでもある」と述べる。それは何かを作り出そうとするプロセ
スのなかで結果の対立物として存在し、「社会、音、音楽との差異の
関係において生じる 24」。また、根本裕道は作曲家・音楽理論家のR. 

マリー・シェーファーを参照して次のように述べている。

　ノイズの広い意味においては、「望ましくない音」という定義
が適当であるが、これは主観的な定義であるため、感情や快不
快とも関連する身体の問題であると言える。このとき楽音／ノ
イズという境界は曖昧なものであり、身体の状況に左右される。
つまり、意識的に聴こうとしているのか、あるいは聞こえてし
まっているのか、という聴取の状態に依存する 25。

根本は身体に着目しているが、ヘガティとの共通点もある。相対
的にしかノイズを定義することはできないという点だ。一方、民族
音楽学者のデヴィッド・ノヴァックは、「私の知るノイズとは、常に
その変転のなかにのみあるものだ 26」と述べている。ノヴァックの
言い方は、まるでノイズが定義から逃れようとするものであるかの
ようだ。以上のように論者ごとに異なるノイズ観があり、どの論者
もノイズに決定的な定義を与えることを周到に避けているのは確か
である。
大友におけるノイズ概念も非常に曖昧なものだ。その上、大友の

いうノイズは、もはや音ですらなくてもよい。ライターの磯部涼に
よるインタビューで、大友は「フェスティバルFUKUSHIMA!自体
がノイズなのかもよ 27」と述べている。それはフェスティバル
FUKUSHIMA!が万人に向けたものではない、という意味において
だ。さらに次のように続けている。
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　今って言論からもノイズが排除される傾向にあるでしょう。
不謹慎とか言ってさ。原発にしても、推進と反対っていう2項
対立で、それ以外はないみたいな。あと、逃げる／逃げないと
か。その分裂で家庭が崩壊したりっていう話も聞くし。まぁ、
それだけ大きな分かれ道ということなのかもしれないけど、も
うちょっと間があっていいし、ノイズもあっていい 28。

ここで大友は、ノイズという言葉を用いることで二項対立の図式
で語ることに抵抗している。つまりこの場合においてノイズは、二
項対立をとることによって失われてしまうもの、といった意味を含
んでいる。もうひとつ引用しておこう。

　本来、空間というものはノイズに溢れているわけで、自分が
聴きたい情報を100パーセントは得られない中でどうするかと
いうのが人間の生き方だと思っている。今の福島で言えば、原
発事故があったことで、自分とセシウムの関係ばかり考えてヒ
ステリックになっちゃっているけど、その間に人がいるという
ことを考えたほうが良くて、本当に「福島から出ろ」ってヒス
テリックになっている人の意見を聞いていると、つくづく、「世
界はあなたとセシウムだけで構成されているわけではない」っ
て思う。そういう意味で、ノイズというものは豊かさをもたら
す 29。

ノイズが豊かさをもたらす、とはどういうことか。本来空間に存
在するはずのノイズが、二項対立図式や単純化された物の見方によ
って不可視化される。つまり大友の考えでは、「原発事故があった
ことで」、ノイズは相対的にさえ認識できないものとなってしまっ
たことになる。それは先ほど見たどの論者たちとも異なるノイズ観
だろう。大友は、存在するはずのノイズが不可視化される現状を危
惧し、物の見方に豊かさをもたらすノイズを取り戻す必要を語って
いるのである。
ここで、なぜ大友がノイズミュージシャンを自称したかという問

いに立ち返ってみたい。大友自身が述べるには、それはこの呼称を
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用いることで、あえて「わかりにくくしたかった 30」からだという。
福島に関する議論が、賛成／反対、危険／安全、避難する／しない
といった、わかりやすい二項対立の図式に落としこまれていく 31中
で、あえてポピュラーな呼称ではないノイズミュージシャンと名乗
ること。それは、ノイズが失われた世界で、自らノイズとなるよう
自分に課すことだったのではないだろうか。
また、このようなわかりにくい呼称を用いたのには、大友の経歴

も関係している。同じくプロジェクトFUKUSHIMA!発起人の遠
藤ミチロウと和合亮一は、福島県出身であるが、大友はそうではな
い。横浜生まれで10代を福島で過ごし、その後東京の大学に進学、
以後プロとなってからはアメリカ、ヨーロッパ、中国など世界各地
を転々としながら活動している経歴を持つ。大友は「僕は福島の人
間でもなく、東京の人間でもない、“福島に10年間住んでいた人間”
として行動するしかない 32」と述べる。大友の経歴は、例えば「横
浜出身」や「福島育ち」といった単純な呼称では表現しきれない。
単純化できない複雑な経路を辿っている。しかし「福島の人間とは
言い切れないし、よそ者とも言い切れない 33」というアイデンティ
ティの曖昧さは、大友のノイズ概念からはむしろ肯定されるものだ
ろう。大友は震災後の福島でノイズミュージシャンを名乗り、改め
てノイズにこだわることで、自身の活動の指針と立場とを提示した。
それは音楽的出自の表明であると同時に、福島における二項対立の
言論状況への抵抗だったのである。

4. オーケストラ―それぞれの音＝経験を分有する「場」

大友が自身の演奏形態の名前に「オーケストラ」とつけたのは震
災後が初めてではない。2005年に始動したOtomo Yoshihide's New 

Jazz Orchestra（ONJO）が最初である。まずはここから話を始めた
い。というのも、オーケストラFUKUSHIMA!、そしてフェスティ
バルFUKUSHIMA!のコンセプトはONJOの延長線上にあるもの
だからだ。
大友がONJOの着想を得たのは、京都にある吉田屋料理店で打ち

上げをしているときだった。その光景を見ながら、「こんなオーケ
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ストラが作れないかな 34」と思ったという。

　数人ずつのいくつかの輪が、それぞれ無関係な話をしていて、
その輪のメンバーがいつの間にか入れ替わったりしつつ、不思
議と全体としては、なにかポリフォニーのようなものを形成し
ているのだ 35。

　ある明確な理論が骨格となるようなアンサンブルではなく、
わたしが生きている日常の人間関係や、毎日のうまくいかない
こともたくさんある生活がそのまま音楽の骨格になるようなオ
ーケストラ。食い合わせが悪いと思った音楽が、それでも同居
して、うまくいってるんだか、いってないんだか本人達にも判
断がつかないようなオーケストラ。矛盾だらけの、個々の意見
のあわない、それでも、場として、なにかが形成されるような
オーケストラ 36。

この記述が示す通り、大友のいうオーケストラは、一般的にイメ
ージされるそれとはかなり異なる。つまり、常任の指揮者や固定の
メンバーでヨーロッパの作曲家によるクラシック音楽を演奏する楽
団を指す言葉では全くない。この時点では、それは日常生活の延長
線上において「なにかポリフォニーのようなもの」を形成する「場」
を意味している。
この構想は、同時期に大友が参加し始めた別のプロジェクトに、

より明確な形をとってあらわれている。同じく2005年、兵庫県神
戸市で当時大学院生だった沼田理衣によって立ち上げられた、知的
障害をもつ人々との即興音楽グループ「音遊びの会」は、大友に強
く影響を与えた。「音遊びの会」の集団即興演奏は、それぞれの音が
ばらばらのようでいて、実は非常に高度なポリフォニーであるよう
にも思えるものだ 37。複数人で演奏していても必ず全員揃って演奏
を終えることから、ただめちゃくちゃに音を鳴らしているわけでな
いのは明らかである。この活動を機に大友はアマチュアの人々も含
む即興演奏のワークショップをおこなうようになる 38。さらに
2007年、山口情報芸術センター（YCAM）で大友にとって初めての
大規模展示「大友良英／ ENSEMBLES」展が開かれる。大友がア
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ーティストや一般の参加者とコラボレーションしてつくった4つの
インスタレーションが展示された。そのうちのひとつ、高嶺格との
作品「orchestras」はプロアマ問わず100名以上から即興演奏の音
源を募って制作されたものである 39。オーケストラFUKUSHIMA!

をはじめ、西成・子どもオーケストラ 40、アンサンブルズ東京 41な
どの震災後の大友の活動は、こうした方法論による表現の地続きに
あると言える。さまざまな活動を経て、大友はオーケストラについ
て改めて次のように述べている。

　楽器を演奏する人、あるいはなんらかの方法で音を出す人が
複数人集まって、それに対して音を出す指示系統があり、さら
にそれらを観る人がいる……という形を、集まった人たちに応
じて、即興的にどう作って行けるかということが、音楽の姿以
上に重要なんじゃないかなって思っているんです。［中略］／だ
からオレがやっていることは、「指揮」というよりも、「場」を
つくることなんだと思います 42。

では、オーケストラFUKUSHIMA!でつくられたのはどのような
「場」だったのだろうか。ONJOを構想する時、それが日常生活の
延長線上にある「場」であったことを思い返したい。音楽文化評論
家の小沼純一は、ひとりひとり別のところからやってくるオーケス
トラの成員には、「近似的な経験」による「共同性」をみることがで
きると述べる 43。通常のオーケストラならば、ある水準に達するま
での楽器の練習を個人的に重ねることが「近似的な経験」となる。
オーケストラFUKUSHIMA!の場合、その経験は震災だったと言え
る。オーケストラに参加した誰もが、それぞれの仕方で震災を経験
している。経験しなかった者はいない。そこにオーケストラ
FUKUSHIMA!の参加者の「共同性」がある。また、そもそも古代
ギリシャ語のオルケーストラ（ορχηστρα）は「舞台と客席との
あいだにある半円形の場所を指す言葉 44」だったという。つまり、
舞台に立つ人と観客の「あいだ」をつなぐものとして、オーケスト
ラという「場」があったということだ。そして実際、オーケストラ
FUKUSHIMA!は会場の四季の里にある半円形の「じゃぶちゃぷ池
45」を演奏の場としていた。意図してそうしたのか、偶然そうなっ
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たのかはわからない。ただ言えるのは、その「場」にいたそれぞれ
の人の震災の経験を媒介する表現として、オーケストラ
FUKUSHIMA!はふさわしいものだった、ということではないだろ
うか。
オーケストラFUKSUHIMA!という「場」において、演奏に参加
する人々の出す音は、西洋近代的なオーケストラのようには調和し
ない。見事にばらばらのままだ。しかし、それぞれの奏者の音がそ
れぞれに固有の震災の経験を反映しているとするならば、それをひ
とつの方向にまとめるかのように調和させるのは暴力である。そう
ではなく、オーケストラという「場」を媒介することで、その「共
同性」のうちにそれぞれの音＝経験を分有すること。それこそがオ
ーケストラFUKUSHIMA!という「場」の果たした「文化の役目」
だったのではないか。オーケストラFUKUSHIMA!は音楽の「場」
であると同時に、放射線の問題による差別、また原発に関する議論
が生んだ分断に抗して人々を結びつける「場」になったのではない
だろうか。むろん、その「場」は一時的なものにすぎない。演奏が
終われば人々は離散する。だがその時とは別の人たちが集まって、
新たな「場」をつくることならできる。
オーケストラFUKUSHIMA!は2021年もおこなわれた。そこに

は2011年3月11日より後に生まれたであろう子どもも参加してい
た 46。その子どもも何かしらの仕方で震災を経験していると言える。
なぜなら震災はまだ続いているからだ。帰還困難区域は残されてお
り、福島県内から県外への「避難者」だけでも2万7964人いる
（2021年9月９日時点 47）。だから継続して「場」をつくっていくことが
重要なのだ。継続することに関連して、大友が事あるごとに引用す
る思想家の鶴見俊輔の文章を参照したい。

　敗戦当夜、食事をする気力もなくなった男は多くいた。しか
し、夕食をととのえない女性がいただろうか。他の日とおなじ
く、女性は、食事をととのえた。この無言の姿勢の中に、平和
運動の根がある 48。

これは鶴見が2003年のイラク反戦デモにふれて書いたものだ。
大友は時に、「食事をつくるのは女性……というところにひっかか
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るなかれ。ここに書かれているのは半世紀以上も前の、男女の役割
が分かれていた時代の話ですから 49」と注釈をつけて引用している。
大友にとって、吉田屋で見た光景と、「理論ではなく日常の中に根拠
を求める 50」鶴見の視線は重なるものだという。そしてここに「オ
ーケストラの大切なヒントがあるように思う 51」と述べる。だがそ
れはヒントの示唆にとどまっていて、具体的にどういうことなのか、
大友は書いてくれていない。だからここにひとつの解釈を示してお
きたい。継続して食事をととのえることが平和運動の根となるよう
に、オーケストラという「場」をつくり続けることが差別や分断に
抗するための根を育てていくのではないだろうか。反原発を歌うメ
ッセージソングでもサウンドデモでもない、日常生活の延長線上に
ある音楽表現が同時にラディカルな政治的実践になる可能性をここ
に見出すことができるのである。
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質疑

陣野　コメンテーターとしてお越しいただいた毛利さん、コメン
トをお願いいたします。
毛利　僕自身、大友良英さんについて書きたいとずっと思ってい

たのですが、伊藤さんが書いたからもういいかなというくらい面白
かったです。音楽と政治というのは語り方が難しくて、関係がない
と言うのも簡単だし、例えば歌詞があればその歌詞を分析すること
で何か言うことができるのですが、歌詞やテキストがないときに、
そもそもそこで言う政治とは何なのかというのは実はすごく難しい。
伊藤さんがそこを「即興」「ノイズ」「オーケストラ」という三つを
キーワードにして、関わってくる人のある種の参加性みたいなとこ
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ろを政治として結びつけていくのはかなり刺激的だし面白い試みだ
と思いました。
伊藤さんも引用されている中村美亜さんの論考は、僕が主査を務

めた博士論文の一部を本にしたものですが、彼女は実は音楽学の出
身で楽典的な分析もできるのにあえてそれはやらずに、「プロジェ
クトFUKUSHIMA!」フェスの様子をあえて社会学的な形式で書い
ています。オーケストラの話は実はほとんどあの中に出てこなくて、
そういう意味で伊藤さんがオーケストラという形式に注目したのは
さまざまな大友論がある中で新しい論点だと思います。大友さん自
身にとっても刺激的な議論になっているのではないでしょうか。基
本的にすぐれた論考であるということを前提に、ずっと褒め続けて
もこの研究交流会に参加した意味がなくなってしまうので、感じた
ことをやや批判的に考えたいと思います。
僕は20年くらい、大友さんのライブを見たり音楽を聞いたりし

てきましたが、やはり福島の原発事故は大きな転機だったと思いま
す。その前とその後で何が変わったかというと、確かにオーケスト
ラという形式もあるのですが、彼は福島原発の事故の前までは二本
立てで走っていて、しかもその二本は比較的わかりやすい形で別れ
ていた。ひとつはターンテーブルを使ったノイズ音楽や実験的ジャ
ズ、もうひとつは映画音楽で、そちらは実験的な要素はあえて表に
出さずに普通に商業音楽としても通用するものをつくってきた。あ
る意味で二つの顔を持ちながら音楽を作り続けて来たけれども、震
災を機にそれをもう一回ごちゃごちゃにするような形で、自分自身
の音楽を新しく編成し直したと思うのです。それはどういうふうに
されたのか。大友さんは今現在、世間的には、今日発表にあったオ
ーケストラFUKUSHIMA!よりもNHKの朝ドラの「あまちゃん」
のテーマソングをつくった人として知られていますよね。NHKの
朝の連ドラのテーマソングを完璧につくり上げることをやり、その
劇中歌として歌謡曲のようなものをつくり、その過程である種戦後
日本の音楽史、歌謡史を再編することを結構本気で考えていたと思
うんです。それと同時に、「ええじゃないか音頭」があって、つまり
震災を契機に盆踊りの形式を導入した。本人もどこかで盆踊りには
そもそも興味はなかったと言っていましたが、やはり震災を機に、
人々を結びつけるときに日本の伝統的な音頭や盆踊りの形式がある



16
7

大
友
良
英
の
音
楽
表
現

ことを再発見したと言える。つまり、戦後日本大衆音楽の再編とい
うことと、そうした土着的な音楽の刷新を二つ同時に進めていく、
そうした対比の中でオーケストラFUKUSHIMA!というのを考え
ざるを得ないと思っています。今日はオーケストラの話が中心でし
たが、そこの関係をクリアにしていかないと、なぜオーケストラを
あえて取り上げるのかがわからないのではないか。大友さん自身の
全体プロジェクトの中で、オーケストラFUKUSHIMA!がどう位置
づけられているのかという話はもっと知りたいなと思います。「え
えじゃないか音頭」については、槇原彩さんが「地域を表象する楽
曲の動態性に関する研究」という東京藝術大学の博士論文で分析し
ているので、それはひょっとしたら参考になるかもしれません。こ
れが一つ目です。
二つ目に、インプロヴィゼーションにおけるオーケストラという

のは別に大友さんの専売特許ではなく、歴史的に幾つかの影響を受
けていることは明らかです。例えば実験音楽でいえば、コーネリア
ス・カーデューのスクラッチ・オーケストラや、完全にアマチュア
の演奏家がクラシックの名曲を弾きまくる、ブライアン・イーノが
プロデュースしてレコード化されて有名になったポーツマス・シン
フォニアや、あるいはジャズで言えば渋さ知らズ・オーケストラや、
あるいはプロジェクトベースでは足立智美さんがやったジョン・ケ
ージの「ミュージサーカス」というような、素人も含むとにかく雑
多なミュージシャンがひたすら一斉に音楽を奏でるようなものがす
でに存在していて、そうした過去の蓄積の中で、オーケストラ
FUKUSHIMA!が生まれているはずです。大友さんはそうした過
去のインプロビゼーションのオーケストラをかなり意識しながらつ
くっていたはずなので、そことの影響関係、あるいは違いを述べな
いと、なぜ大友さんが特異な作家なのかがわからないと思います。
要するに、大友さんが特異だということは言うには、これまで存在
していた実験的なオーケストラと何が違うのかということを少し丁
寧に分析する必要があると思います。
その点で言うと、即興のところでも、デレク・ベイリーは大友さ

んにとってすごく重要なミュージシャンですが、そこに至る中で、
例えば大友さんのギターの師匠にはやはり高柳昌行の評価も気にな
る。高柳はベイリーとも交流があったし、非常に政治的な人間で、
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例えば成田闘争のプロテストコンサート「幻夜祭」にも参加するな
ど、新左翼運動との関わりも強かった人です。そういう人が即興と
いうのを方法論として取っていた。大友さん自身は高柳との関係を
ある時期まではほとんど語ってきていないと思うのですが、日本の
即興史を考えるときに、やはり高柳やその世代の即興の在り方と政
治の関わりは重要だったし影響があったと思います。そこをどのよ
うにもう一度位置づけ直すか、つまり大友良英は、高柳昌行たちの
世代の何を継承し、何を捨てたのかということを、ちょっと距離を
取って批判的に書いたほうがいいのではないかという気がします。
「ぼくはこんな音楽を聴いて育った」という大友さんのエッセイが
あって、そこには高柳のところへ行った話なども書いてあるので、
それらを出発点にしながらあらためて考えるとよいのではないか。
日本の即興音楽史と政治の関係について考えるとき、また別の流れ
として山下洋輔がその筆頭にあげられますが、山下的な即興と高柳
的な即興というのはちょっと違うようにみえる。どちらも新左翼運
動に関わっているけれども、方法論が違う。だから、必ずしも音楽
と政治、特にインプロヴィゼーションの政治ということは、大友さ
んが初めてやったわけではないということをどう理解するのかはも
う少し検討が必要かなと思います。
最後になりますが、発表に先だって論文の章立てを拝見して、今

日は発表しなかったですが、修士論文の中で学校教育の中で即興的
なものがないという話をされているのではないかという気がしたの
で少しだけ触れたいと思います。例えば創造的な音楽学習、いわゆ
るCMM（Creative Music Making）と言われる、音楽教育の領域があっ
て、そこでは大友さんのオーケストラFUKUSHIMA!に近いような
ことがすでに実験的に行われてきました。大友さんの音遊びの会は
もちろんその系譜の中にあると言えるでしょう。CMM自体は30年
くらいいろいろな形で進められてきて、オルタナティブな形とはい
え、それでも音楽教育、とりわけ障害者向けの教育やワークショッ
プの中で採用されていた経緯もある。このように大友良英をめぐっ
て引かなければいけない補助線はいくつかあるので、その辺の見通
しのようなことが聞ければと思います。
伊藤　ご指摘ありがとうございます。まず「あまちゃん」と日本

の歌謡史との関わりについてはおっしゃる通りだと思いました。宮
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藤官九郎の手になる「あまちゃん」の物語に即して言えば、アイド
ルになって地元であまフェスを開くということがあり、小泉今日子
が演じている80年代の話がある。そこではアイドルというものが、
80年代的なテレビの中のスターというあり方から、地元でスター
になるというところを重視してつくっているように思います。一番
有名な「あまちゃん」のオープニングテーマはメロディーがすごく
はっきりしていますが、歌謡曲的というより土着的な感じになって
いるような気がします。そういう違いはちゃんと論じていく必要が
あると思いました。
それから「ええじゃないか音頭」についてですが、大友さんは

2013年から音頭をつくり始めていて、それは遠藤ミチロウという
ミュージシャンが、どうしても音頭をやりたいというのを受けてや
ったということらしいのですが、これも従来型の音頭──地元の人
でつくる音頭──というよりも、いろいろな人、福島の場合だった
ら福島県外の人も関わっていくような音頭の在り方を模索していて、
「ええじゃないか音頭」の音楽自体、ライブではノイジーな感じで演
奏されるので、その点も書いていこうと考えています。
大友さんのオーケストラの参照元として挙げていただいたコーネ

リアス・カーデューのスクラッチ・オーケストラなどとの違いにつ
いては、楽器の経験がなくても参加できるというのが大友さんがコ
ンセプトにしているところなので、そこが本当に特異なところだろ
うと考えています。スクラッチ・オーケストラはやはり演奏経験が
ある人がということになっているので、そうではないものとして、
大友さんのオーケストラを位置づけられたらと考えています。
高柳昌行との関係については、確かにここでは扱えなかった部分

であり、大友さん自身もなかなかはっきりとは語っていないことで
す。私が行ったインタビューでも少ししか話せていないのですが、
大友さんは高柳とは真反対の方向に動こうとしたのではないかと思
っています。高柳は政治的な発言もすごく多いし、求心力のある人
だったと思います。大友さんは、それとはかなり反対の方向、言っ
てみれば力を持たないような音楽をつくろうとしている中で震災が
起きて、そこでオーケストラというのが人々を熱狂させるようなも
のにもなっていて、そこには高柳のようなノイジーな側面というの
も表れていますが、それとは全く反対の方向、ストイックではない
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部分が見られるようなものになっているように思います。発表でも
少し申しあげたことですが、高柳の場合はストイックに音楽を追求
していく方向が、ある種、音楽と政治の関係にも表れているのに対
して、大友さんはそうではなくて、誰でも参加できたり、むしろ変
な音が出てもいいというところに大友さんなりの音楽と政治の、即
興音楽と政治の結びつき方があるのではないかと思います。
それから、学校教育の中で即興音楽が排除されているのではない

かと書くのではないかというご指摘をいただいたのはその通りでし
たと言うほかないのですが、これは事実そういう側面はあったと思
います。明治以来の近代化の過程で、楽譜を重視した音楽授業がか
なり重視され、そこには伊沢修二という人が関わっていたというこ
とを書こうとしていたのですが、他方で最近では即興音楽が音楽教
育の中でも扱われるケースがあることは、触れておかなくてはなら
ない部分だと思いました。
毛利　最後のところだけ補足すると、外から見ると分かりにくい

のですが、音楽研究史としては、ポピュラー音楽研究と環境音楽研
究は日本では比較的に同じ時期にそれぞれ関係のある人たちが始め
ていて、さらに近い文脈で例えば「CMM」で調べるとそれなりに
多くの論文が出てきたりするんです。もちろん、これは音楽教育学
の中では周縁的な領域で、率直に言って音楽教育の本流の中で位置
付けにくいとと思いますが、それなりの成果がこれまでにあったこ
とは評価すべきです。大友さんもその成果を一定程度踏まえた上で、
そのことはプロジェクトFUKUSHIMA!のベースになっている気
がします。このことは、推察の域はでないけれどももう少し大きな
音楽史的な文脈として、丁寧に当たると本当に面白い研究になると
思います。
陣野　今日の発表を支える柱のようなものを正確にご指摘くださ

ったように思いました。同時代的なオーケストラの在り方と比較し
て、大友さんのオーケストラがどのように特異なのかはきちんと論
証すべきですし、もうひとつ気になるのは、左翼即興音楽史と言っ
ていいでしょうか、そこに焦点をあてた音楽史というのは書かれい
ていないのでしょうか。
毛利　それはおそらくすごく難しいんでしょうね。そもそも客観

的に書ける人がいないし、内ゲバ体質というか、関係者同士の仲が
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必ずしもよくないので、誰かを褒めると怒る人がいたりする。大友
さんも高柳さんについてあまり書かずにきたのは、その界隈特有の
人間関係も影響していたのではないでしょうか。大友さん自身は、
突然政治的になったわけではなく、新宿の炊き出しの支援をはじめ
としてそれなりに政治活動にも関わって、過渡期でいろいろなのを
見てきている人で、その結果、福島原発事故のあとにああいう形で
新しい実践を始めたのはとても面白いと思います。けれども、大友
さんのように直接関係がある世代は、まだ60年代から70年代の左
翼前衛音楽史について書けないから、伊藤さんのように世代も離れ
た人が出てきて書くしかないんでしょうね。現在渋さ知らズとかシ
カラムータを聴いている世代は、もう少し政治についても話せるよ
うになっているのかもしれません。左翼即興史というのは確かに重
要なテーマですが、それはむしろ距離が生まれてきた今だからこそ
書けるテーマになっているのではないでしょうか。
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