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第3章 地域の動態創造にはたす音楽ホールの役割

本章では､シュガーホールで行われた実践の考察を通して､音楽ホールが､地域

の音楽文化にどのように関与できるかを考察する｡視点の軸は､人間の音楽行動の

意味と､ホールと地域文化の動態的創造である｡ここでいう動態とは､音楽ホール

が行った事業によって生じた地域住民､音楽家､支援者間の芸術関係の行動であり､

それをひきおこす行為を創造と呼ぶことにする｡

まずは､クラシック音楽を中心とした鑑賞型事業が､地方の文化的脈絡のなかで

どのような態度で受容されているかを考察し､その問題点を洗い出す (3.1)｡ここ

での主題である ｢双方向型鑑賞の設計と実践｣を鍵言葉に､｢市民協働による音楽創

造の方法とその意味｣を提議する (3.2)0

以上にもとづいて3.3では､音楽ホールと音楽文化のあり方を､｢間テクスト性｣､

｢文化触変｣という概念を用い､これまであまり取り上げられてこなかった角度か

らの再定義を試みる｡

3.1 双方向型鑑賞事業の設計 と実践

音楽ホールにとって､一定数の集客を得ながらコンサー トを行 うことは､芸術活

動としても経済的な理由からも大事な要件である｡しかし､大都会の公立 ･民間の

音楽ホールに比較して､地方ホールでの観客確保が成功しているとは必ずしも言え

ない｡この傾向はとくにクラシック音楽に強い｡

その原因がどこにあるのかを解明し､音楽家と観客及び潜在的観客層である市民

との関係を新たな角度から見直し､より積極的な音楽参加の市民層を地方ホールが

掘り起こすための提言が本節の目的である.その際､地方における一般的な観客の

音楽の受容態度を､地域の音楽文化の特性と関連づけて省察してゆく0

3.1.1 地方ホールにおける音楽受容の一般的態度

公共文化施設の観客動向を､鑑賞者の構造 ･特性 ･傾向などから統計的に処理し

た全国調査はある (芸能文化情報センター1999:147-194)67｡ また､別の統計調査

67芸団協が発行する『芸能白書』は､日本全国で上演されている演劇､音楽､舞踊､演芸等
芸能の実態を様々な角度から数値データで著し､そのなかに全国公立文化施設協会の資料も
含まれる｡
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にもとづく研究では､観客層によって異なった需要に対応した文化政策をとること

が､観客掘り起こし-集客の可能性を高めるとした報告もある (加藤 ･矢野 ･岡村

1995:40-41) 680

しかし公共文化施設､とくに音楽ホールの聴衆の受容態度 ･鑑賞の質を推し量る

体系的な調査報告はあまり聞かない｡鑑賞を通して､音楽が個々の聴衆にどう響い

たのか､どのように価値付けられたのかを知ることは極めて重要なことである｡上

演後にアンケー ト調査を行っているホールは多いが､それがどの程度の意味を持つ

かは疑問である｡統計的な選択肢集約では､質的な面が測りにくく､個別的な記述

回答やインタビューからは､断片的な感想の言葉しか把握できない｡いずれも音楽

経験の質を推し量ることすら難しい｡

体験的にいえば､音楽に深く共感した聴衆は､アンケー トに応じないケースも多

いのである｡そのため､どのホールも集客数をもってコンサー トの評価とするにと

どまることが多い｡｢集客数｣は､｢財政評価｣というもっとも見えやすい評価に直

結し､外部情報化が簡単だからである｡

たとえば､静岡音楽館 AOIのスタッフであった野津彰子は､｢実演者の才能を思

う存分発揮したプログラムとできるだけ多くの人に鑑賞して欲しい｣と願 うことを

両立させるのは時として難しく､そういう情況に立ったときは､｢内容についてバラ

ンスをとるか､鑑賞者が少なくても割 り切るか､また反対に多く動員することを主

眼とするか､という判断に迫られ､その判断が容易なものではない｣とし､最終的

には催し物開催の ｢確固たる目的を定め､それを無事終わらせるために最大限の努

力｣を払い､｢不要な支出がないように､予算 (執行)に対して厳しい態度｣で臨む

ことがマネジメントの中核であると述べている (野津2005:ll-12)0

この現実は､ホールの側がコンサー トの質を高める努力をしてもそれが集客には

直結せず､しかもなお鑑賞者の満足度を必ずしも保証するわけではないとい うこと

を意味している｡ 演奏家とその演奏がすぐれているとホール側が判断しても成功す

るわけではないのである｡

一方､我が国のクラシック音楽の聴衆動向について ｢音楽家が有名｣であれば､

参加動機が高いという統計調査もある｡同調査によれば､ジャンル別ではオーケス

トラ-の志向性が最も高く､｢我が国のクラシック文化はオーケス トラ文化に集中｣

(草刈 1999:47)しているという｡しかしどちらも地方ホールにとっては､負担の

68 この調査は､横浜市･川崎市に在住する16-69歳男女2,000名をサンプルとした文化
鑑賞行動に関するものである｡
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大きいコンサー トとなる｡なぜなら地方の公共ホールでは､商業イベン トなみの高

額な入場料金設定がその設立趣旨からいっても難しく､低料金に設定すればホール

の財政負担が大きなものとなるからである｡結果的に､シュガーホールのように客

席 500名規模のホールでは､室内楽ホールとしての特性を生かすためにも小規模編

成のコンサー トに集中することになる｡しかし､この室内楽が ｢人気｣がない｡か

くして､コンサー トの ｢質｣をとるか､｢集客数｣をとるかの問題は､全国の地方ホ

ール共通の課題となっているのである｡

ホールに芸術監督や専門家のような目利き ･耳聴きを常駐させて､その判断のも

とに ｢水準の高い作品の上演を行 うことで観客を呼ぶ｣(清水 1999:211)ことは､

一般にこうした人材を置かない地方ホールには適用できないであろう.クラシック

音楽の演奏会開催が地方ホールで困難な原因はどこにあるのだろう｡

二つの例をあげよう｡

1979年から1986年まで日本に滞在し､演奏活動と音楽大学での教育を行ったR.

カヴァイエ69は､当時の地方コンサー トの聴衆について西山との対話のなかで ｢日

本人ほどマナーの良い聴衆はいない｣と前置きして､次のように語っている｡

かれらはほんとうに音楽を愛し､真剣に聴こうとしているようにみ うけられ

ます｡それにもかかわらず､日本の観客の反応にはなにか冷たいものがある､

とい うこともときどき耳にします｡演奏がそれほど良くなくても､とにかく､

ひととおお り拍手がされますし､逆に､演奏がすぼらしくても､やはり同程度

の拍手がなされるだけです｡(中略)一般に日本の聴衆はきわめてクールであり､

なかなか熱狂 しない｡正直言って､わたし自身演奏家として､日本の聴衆の反

応にがっかりさせられ､ときには､とまどいを覚えることも少なくありません｡

(カヴァイエ1987:132)

カヴァイエは､この原因を ｢ほんとうに気心が知れるようになるまではお互いの

あいだに壁をつくる｣日本人のメンタリティに求めようとしている｡ しかし､カヴ

ァイエ自身も愛好した歌舞伎の熱狂的な観客を思い起こし､次のように言い直して

いる｡

音楽会における日本の聴衆が総じてクールであるという現象の背後には､日

69 cavaye,Ronald(1951生れ)は､英国ウインチェスター音楽院を経て王立音楽院を修了し
たピアニスト｡ハノーヴァ-音楽大学､リスト音楽院で学ぶ｡1979年に武蔵野音楽大学の
招きで来日｡歌舞伎の愛好家としても知られる｡
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本人特有のメンタリティーからくる事情もあるでしょうが､それとはべつに聴

衆の側の｢音楽的教養不足｣という要因もすくなからず作用しているようです｡

これはとくに､地方でのリサイタルのときに私自身よく感じることなのですが､

音楽をほとんど理解できないがゆえに反応がクールである､というケースによ

くでくわします｡

(カヴァイエ1987:135-136)

この一見 "クールな聴衆"という印象は､見慣れない外国人-非礼があってほな

らないという地方人特有の態度と､ホールでは言葉が介在せず､音そのものに集中

しなければならないという､日常あまり経験しない行動様式から生じる緊張感がも

たらしたものでもあろう｡しかし､カヴァイエのいう ｢音楽をほとんど理解できな

い｣ケースとは､演奏者と聴衆との間に､共通した音楽文化の文脈が存在しないこ

とを強く示唆してもいる｡このことは 20年前の出来事なので､今日と実情は異な

るところも多いであろう｡しかし､80年代以降急増した地方の音楽ホールのコンサ

ートが､こうした地方の観客受容の態度をどう変えたかは追跡が必要である｡

もう一つの例は1999年に､沖縄県のA市に開館して間もないホールで起きたこと

である｡ウィーンから招聴した弦楽合奏団のコンサー トに､市内の音楽系クラブに

所属する小中校生220人が無料招待された｡この子どもたちが前半の演奏中に席を

離れたり､私語を交わしつづけるという事態をおこしたのである｡このことは､ロ

ーカル紙にも主催者の苦情として報じられ､また ｢マナーの欠如｣という他の聴衆

からの批判も呼んだ｡しかし引率した教師-のインタビュー報道によれば､｢生の音

楽に触れる機会が少ないのが原因｡しかし子どもたちは感動していて､目も輝いて

いた｣と述べている｡

コンサー トの直前まで学校の音楽室でクラブ活動を行っていた子どもたちが､そ

のまま新装の ｢芸術の殿堂｣に入 り込んで興奮しないはずがない｡おそらくは､主

催者と学校との事前準備不足が原因であろう｡この場合､子どもの側に､｢音楽ホー

ルでは他の観客のためにも､静かに音楽を聴く｣という姿勢が用意されていなかっ

たことになる｡言い換えれば､ホールと子どもとの間で ｢音楽ホール｣という場の

もつ意味が共有されていなかったことになる｡そしてこれとちょうど正反対のケー

スとして､今でも学校 (主として本土)の音楽鑑賞会でよくみるシーンが､子ども

-の過剰なまでの聴取マナーの強制である｡音楽を楽 しむ以前に､｢正典化

canonizatlonされた音楽作品｣(徳丸 2003a:137)の前で､いかに ｢行儀良い｣態度

が維持できるかが要求されたりするのである｡
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一方で､ヨーロッパの近代音楽が ｢非常に複雑で高度な音楽を生み出すことを可

能にした｣エクリチュールの文化であり､ヨーロッパ社会にあっても楽譜を読めな

い大衆にとっては ｢耳で聞いただけではとても同定できないような和声展開や主題

間の連関が楽曲に統一性を与えているような場合も少なくない｣ ので ｢本当の意味

では音楽は理解できなかった｣(渡辺 2004:195)という指摘にも注意を払う必要が

あろう｡

このように､地方ホールにおける音楽受容の一般的構図は､1)音楽家 (送 り手)

と聴衆 (受け手)とが､共通した音楽文化の脈絡あるいはコー ドをもたないことが

ある､2)クラシック音楽に特化された "場 (音楽ホール)"での文化的脈絡の構築

はこれからの段階にある､3)音楽鑑賞とは異なった次元の学習 ･儀式-転化される

ことがある､ということになる｡

こうした問題が地方ホールでは起こり得るにもかかわらず､コンサー トが一見平

穏無事に成立しているのは､教育 ･社会的な儀式場面で長年馴らされてきた ｢一方

向性｣の送信システムが､送り手 (ステージ)から受け手 (客席)に向かう対向型

ホール70の構図に符合しているという理由にもよるだろう｡対向型ホールは､今日

プロセニアム (額縁)形式の劇場 ･ホールがその典型であり､オペラ､バレエ等の

舞台芸術が演じられる場としてある｡プロセニアムによって舞台と客席を区分けし､

舞台上のできごとを異空間として演出することができる構造となっている｡この構

造は､今 日の大多数の市民会館モデルとなっており､また本来運動施設であるはず

の学校体育館も同様の舞台構造を持っている｡後者にあっては､入学式 ･卒業式な

どの学校行事で､額縁舞台上は荘厳な儀式が執 り行われる場として演出され､フロ

アーからはその儀式を下から拝み見る関係が成立するのである｡

音楽聴取の仕方が鑑賞者個々の脈絡によるものである以上､その受容の仕方を一

律に規定することは到底できないし､またする必要もない｡しかし､成立していな

い文化的脈絡を両者がゆるやかに共有できる脈絡-と変容させてゆくことは可能で

あり､地方ホールでは必要である71｡

このための発想として､徳丸が間テクスト性 (intertextuality)の関係として引

70 清水裕之は､近代的劇場成立以前の芸能空間を1.包囲型､2.対向型､3.行列型に分類し､
西欧の近代劇場はギリシャ･ローマの円形劇場を祖型として対向型から発展してきたとする
(清水1985:19-33)O

71 渡辺裕は､現代社会の多様な音楽文化を背景に ｢作品を人間精神の作り上げた一つの統
一体として解釈するのをやめてしまい､感覚表層に現れる音響刺激と無邪気に戯れるような
聴取のあり方-音そのものの戯れを無心に楽しむことができる音楽｣(渡辺2004:231)との
関係を提言している｡
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くナティエ (Nattiez1987)の三分法が参考となる (徳丸2003b:183-187)｡徳丸は､

ある音楽や演奏は社会的文脈の中でなにがしかの訴える力をもつために､｢他の音楽

と共通する文法で構成される必要｣があり､このように ｢音楽が他の音楽と濃淡さ

まざまな度合いで関係しあっていること｣(徳丸 1991:108)を間テクス ト性とした｡

間テクスト性の例は､図左の発信者 (演奏家)の側だけでなく､右側の受信者 (聴

衆)の側にもまた作ることができる｡つまり､｢発信者が異なるジャンルからの刺激

を痕跡に投入したように､受信者も異なるジャンルを含めた関係の網の目を作るこ

とができる｣のである(徳丸 2003b:187)｡この双方が創出と感受の方向から関係し

あうことで痕跡､すなわち音楽作品あるいは音楽的時間が成立することになる｡

図 3-1ナティエの三分法 (ナティエー徳丸 2003b)

創出過程

⊂ コ

痕跡

感受過程

l-- - 受借着

松本奈穂子は上図に関して､発信者も発信以前に既知の諸文化 ･社会コー ドのな

かで発信 ･受信の絶え間ない連鎖行動をおこして解釈域 (この場合は演奏解釈)を

更新しているとする (松本 2006:158)｡とすれば､受信者の側にも痕跡に関する新

しい解釈の手がかりとなるなんらかの情報が与えられ､発信的な姿勢を用意できれ

ば､図3-1の関係から図3-2の関係に転換することが可能とはならないだろうか｡

図 3-2双方向型の発信 と受倍

創出温海

発信者/受信者 → □
感受過程

_-- 一 受借着/井借着

感受過程 痕跡 創出過程

この場合､左右の関係は､音楽家と聴衆､あるいは独自の文化脈絡をもつプロ･

アーティストと別の脈絡に生きるアマチュアとを双方向で関係づけ､その関係の中

心にコンサー トや音楽イベントを位置づけるという考え方である｡｢間テクス ト性の

形成には､社会と社会との接触から生まれた大規模な文化触変も影響を与えている｣

(徳丸 2003b:187)ことを念頭に置きながら､ホールの鑑賞事業を ｢異文化接触｣

を立脚点にして構想するのである｡その立脚の仕方は､地方ホールで受動的になり
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がちな観客-地域の人々が､自らの地域文化をホールでも発信できる姿勢を保証す

ることでより確かなものとなる｡｢強者による東京の文化発信弱者が甘受する地方と

いう二項対立関係を止揚し､対等の立場の文化交流｣(佐藤郁哉 1999:163)を実現

するには､地方の側が自文化の価値を再発見し､異文化接触との結節点でもあるホ

ールという場に位置づけるのが当面有効だと考える｡その具体例として､沖縄の音

楽文化に囲まれたシュガーホールの実践状況とその分析を次節で詳述する｡

3.1.2 沖縄ローカル ･コミュニティーの音楽受容の特徴

シュガーホールが設置された90年代の沖縄県音楽界の情況は､様々な様式の音楽

が混在 し､そのいずれもが旺盛な発進力を持っていた｡混在した音楽文化は､沖縄

戟 (第二次世界大戦)以後の激動した沖縄の歴史情況と深く関わっている｡米軍統

治時代 (1945-1972)は､沖縄文化のアイデンティティを復権するという沖縄の人々

の要求が､音楽面では琉球古典音楽の復興という運動を呼んだ72｡また米軍基地の

存在は､米国から直接ジャズやロックの流入を沖縄にもたらし､基地を仕事場とす

る沖縄のジャズ､ロック ･ミュージシャンを数多く輩出することとなった｡

表 3-1は､沖縄戦後から1990年代にかけて沖縄に普及したさまざまな様式の音楽

を､領域､用いられる楽器､演奏の場と条件にしたがって筆者が分類したものであ

る｡古典音楽､民俗芸能のように､古くから継承される音楽を ｢伝統系の音楽｣と

した｡これらの音楽は､地域の行事､あるいは古典音楽研究所とローカル新聞社の

コンクールを仲立ちに継承されてきた｡また新民謡のように新しく創られた音楽も､

歌三線が中心であり沖縄語で歌われるので伝統系のなかに含めた｡沖縄本島ばかり

でなく､八重山 ･宮古等の離島でも､戦後はかつての伝統行事が復活しはじめ､そ

れに伴 う民俗芸能も盛んになる｡経済復興の著しい本島の都市部では､民謡酒場を

中心として新民謡が次々と創 られ､それらが地元の放送メディアで定期的に放送さ

れるようになった｡

クラシック音楽 (西洋音楽系)とジャズ､ロック ･ミュージックは､歴史的な時

間差はあるが､いずれも調性音楽をベースとし､外来文化によってもたらされたの

で ｢流入 ･移入型の音楽｣とした｡クラシック音楽は､戦前からも学校音楽を中心

72 1959年に地元新聞社･沖縄タイムス社によって琉球古典音楽コンクールが ｢芸術祭｣の
名で開始された｡その目的は ｢沖縄戦により破壊された文化の復興を目的都市､とくに伝統
芸能に息吹を与える｣とある (諸兄里1983:553)01966年から ｢沖縄タイムス芸術選奨｣に
衣替えし､レベルに応じて新人賞･優秀賞 ･最高賞の部門で競いあうことになった｡また､
1963年には､琉球新報社も同様のコンクールを開催するようになり､以後沖縄の伝統芸能
界はこの二社の系列に分かれることになった｡
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に普及 していたが､戦後はとくに基地から流出した西洋楽器 (管楽器､打楽器等)

やレコー ドが､学校にクラシック音楽教育のための環境整備を進めることとなった

730 復帰後は､高校の合唱部 ･吹奏学部､あるいは市井の音楽塾で学ぶピアノ生な

どが本土の音楽大学-進学し､卒業後帰郷して沖縄で活発な演奏活動を行 うように

なる｡音楽大学出身者がホールや劇場などの社会的な場で､リサイタル､グループ

発表会などを通してクラシック音楽を発信し､またそれらを受信する観客が増えた

のである｡

1980年代からは､｢沖縄｣を前面に打ち出したポップ ･ミュージックが盛んにな

る｡それ らは､民謡をベースとしたものと､エスニックな トーンで ｢沖縄｣をイメ

ージ化 したポップ ･ミュージックとに分けられる｡後者は､主に本土系レコー ド会

社の商業戦略に乗るものである.クラシック音楽と沖縄の音楽 ･言語 ･舞踊等が一

体となったオペラの連動もある｡こうした80年代以降の動向を｢内外混清型の音楽｣

と位置づけた｡

表 3-1 戦後沖縄における音楽の甫嶺域

ジャンル (領域) 主に用いられる楽器 主な演奏 .鑑賞の場所′

状況伝統系の音楽 古典青臭 *最近は 敬 .三線､笛､事､太鼓､鼓弓 ホール .劇場′発表会

､コンクール単独の演奏よりも舞踊 . 宴会場 .家庭′

結婚式などの儀式組席の地憩の方が多い 公民館

.集会場′地域の行事民俗芸能の伴奏音素 敬 .三線､笛､革､太鼓､鼓弓 野外

広場 .公民館′集落等の行事新民謡 歌 .三線､笛､太鼓.エレキ
ベ- 民需酒場′汝客サービス型ス､キーボード

､フルート 放送メデイ7/民顧番組流入 .移入型 クラシック音楽 声楽､合唱､西洋楽器 (独奏 .

令 ホール .劇場′リサイタル .発表会､コン(戦前か

ら) 秦 .吹奏楽 .管弦楽) クール､コンサートジャズ ボーカル､キーボ

ード､ギター､ ライブハウス′接客サービス､ライブ演奏の音楽 (1950年代か

ら) ペース､ドラム､各種管楽器 (希にホール′コンサート)ロック ボーカル､キーボード､ギター､ ライブハウス′ラ

イブ演奏型商業施設′商業イベント野外ホ

ール′ロック.フェスティバル(1960年代から) ベース､ドラム.内外混薄型の音楽 民宿ベースのポップ 歌

､三線､太重責､キーボード､ ライブハウス′ライブ演奏型商業施設′商業イベント(1980年代から)

エレキベース､ドラム 放送メディア′ジョッキー番組(主に県外ホール′コンサート)

沖縄ポップ(1990年代から) 歌､三拝､太鼓

､キーボード､ ライブハウス′ライブ演奏型

エレキペース､ドラム 商業施設′商業イベント′デジタル技術 放送メデ

ィア′ジョッキ一事組クラシック音楽と沖縄音 声

楽､ピアノ､室内楽､ ホール .劇場′コンサート､公演薫 く1980年代から

) オーケストラ､ピアノ.オペラ内外混清型の領域では､80年代の ｢りん

けんバンド｣に代表される民謡ベースのポップ ･ミュージックが出現し､90年代には本土

のポップ音楽の影響を受けながら73 筆者が勤める琉球大学は､米軍政府情報教育部の所管とし
て創設され､米国ミシガン州立大学の援助を継続的に受ける｡教育学部 ･音楽

科は1952(昭和27)年に発足するが､その頃の教



デジタル録音の技術を駆使したグループが次々と出現して､本土レコー ド会社のCD

によって沖縄に逆流する現象がつづいた｡久万田晋はこうした潮流に､沖縄アイデ

ンティティを希求する共通の姿勢を読み取り､さらに90年代の沖縄ポップ音楽の特

徴を ｢様々な音楽の要素が脱脈絡的に模倣､引用､コラージュされ､結果として異

種混清的な音楽様式をつくる｣としている (久万田1998:134-162)740

以上のように､戦後の沖縄では､在来型の伝統音楽が復興して継承されるだけで

なく､外来音楽と沖縄音楽とがそれぞれ独自に存在しながら､交流しあって混清し

た様式を生み出すという特徴をもっている｡

ここで思い出されるのは､ポル トガル系のインドネシア音楽､クロンチョンの研

究報告である｡クロンチョン音楽は､ポル トガル系住民によって伝えられた音楽一

小型ギター､チェロ､フルー トなどの楽器で歌われる音楽-で､インドネシア全体に

｢一種コスモポリタン的な性格をもつ共有の文化｣として育まれていったという｡

また ｢ローカル｣｢ナショナル｣｢グローバル｣な音楽が､重層的に共存するインド

ネシアの地方社会では､｢外部社会に起源をもつポピュラー音楽とローカルな要素と

を融合 させながら新しいポップを生み出す｣ことが､｢スンダ人であると同時にイン

ドネシア人であり､アイデンティティの源泉として伝統音楽を大切にしつつ､グロ

ーバル化する現代を生きているという状況をよく反映している｣と観察している(宿

岡2003:164-177)750

多民族 ･多言語の規模の大きいインドネシアと沖縄を単純に比較はできないが､

沖縄もこの状況に似ている｡歴史的には島々によって異なった言語をもち､さらに

米国文化の影響を受け､復帰後は圧倒的な日本本土の文化に晒されたところでもあ

る｡｢沖縄人 (ウチナーンチュ)であると同時に日本人である｣ことは､アイデンテ

ィティの拠り所に伝統的音楽をおき､なおグローバル化する現代の音楽を生きてい

ることと変わりないのである｡

クラシック音楽と伝統音楽の異種混清も80年代から沖縄では盛んであった｡民謡

を歌唱 ･器楽合奏の学校教材として五線譜を採用する､洋楽の声楽家が三線 ･ピア

ノの伴奏で民謡を歌う､オーケス トラで古典音楽の編曲を演奏するなどが ｢クラシ

ック ･コンサー ト｣で盛んに行われてきたのである76｡このように沖縄固有の音楽

74 久万田晋 ｢九十年代沖縄ポップにおける民族性表現の諸相｣は､沖縄ポップ･ミュージ
ックの特徴を､音楽様式の比較からばかりでなく､それを生み出すポップ･ミュージシャン
の文化背景と心理構造を解明しようとする論である｡

75 伝統芸能動態に関する研究として､マレーシア･サラワク州の音楽の変遷を追跡した｢脈
絡の生成:マレーシアにおける伝統芸能動態｣(ト田2006:189-200)がある｡
76 1.3.2でもあげたように､戦前の沖縄男子師範学校教諭であった宮良長包 (1883-1939
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が､しばしばその脈絡を変換して異なる様式を取るにも関わらず､演奏の際に起き

る聴衆の共通した反応がある｡それは､旋律を一緒に歌ったり､手拍子や指笛をい

れリズムで共鳴したりする反応である77｡

3.1.3 シュガーホールにおける音楽受容の特徴

｢日本の音楽では､雑音性､音の不安定性､偶発性が好まれる｣(川田1988:145)

という川田順進の指摘は､主として楽器音に関してのことだが､この指摘を音楽受

容の場の問題に置き換えて考えてみたい｡

我が国の音楽ホールのほとんどは､西洋楽器をより効果的に響かせるために設計

されてきた｡｢確定的な振動数による音の座標を､音像として明確に掃き出すという

目標｣(柴田 1988:5)をめざす西洋楽器の音素材性が原点にある｡ このことは､ホ

ール内での音楽外の雑音や､雑音を生み出す行動を想定しておらず､シュガーホー

ルもその例外ではない｡

スモール (Small,Chrlstopher1927-)は､現代のコンサー トホールを19世紀以

前の西欧社会における音楽演奏の場であった教会や宮殿と比較して､｢音楽の演奏が､

作曲家から聴き手-演奏者の仲介を通して行われる一方向コミュニケーションのシ

ステムであるという仮定に基づいて建てられている｣とし､日常性からかけ離れて

閉ざされた､特殊な建築空間であることを指摘している(Small1998:19-26筆者訳)0

しかし川田が言うように､世界の音楽文化を広く見たとき､ヨーロッパのように､

｢楽器からも演奏の場からも雑音性を排除して 『楽音』の純粋さを追求してきた文

化の方が､むしろ特殊｣(川田 1988:145)なことは､ごく近年まで沖縄の地域社会

でも同様であった｡

地域の民俗芸能は､元来神-の奉納と､共同体の人々のコミュニティが持つコミ

ュニケーションの手段でもあった｡演目を鑑賞することだけが目的ではなく､送り

手も受け手も対等な関係で共同体の一員であることを確認しあう時間と場であった｡

したがって､静かに演目に聞き入るというよりも､共に飲食をし､言葉を交わし､

折々演技中の演者に掛声や指笛で激励を送ることなどが良いこととされてきた｡今

日でも､こうした態度は沖縄社会の様々な儀礼や生活行動の場に色濃く残っている｡

そしてこうしたコミュニティの芸能は､公民館前庭や集落の広場といった野外で行

われることが多く､｢閉ざされた空間｣で行われることはほとんどなかった｡

午)が洋楽と沖縄音楽を混清した先駆的人物である｡
γ こうした現象はむろん編曲の度合いにも拠るが､沖縄固有の音楽を素材としたコンサー
トと､そうでないものとは明らかに聴衆の反応の異なることを筆者は体験してきた｡
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亜熱帯特有の気候という自然条件の下､農耕儀礼としての性格をもった沖縄の芸

能は､生活様式がかわっても､｢演ずる者と見る者とが未分化の状態｣(当間1981:300

-301)で交差しあう手段でのあったのだ｡

西洋クラシック音楽のように高度に様式化された ｢作品｣を､一方的に受け止め

るのではなく､送り手も受け手も心的 ･身体的に双方向で関係し合い､その関係の

なかに立ち上がる共鳴を期待する｡ つまり､共同体に生きる者どうしの仲間意識を

強化し深化させる手段として､音楽 ･舞踊の存在をとらえてきた面が強い｡そうい

う意味で､クラシック音楽を自分たちの文化的脈絡には入らない､異文化として感

じ取る沖縄の人々が今も多い｡結局､西洋芸術の音楽家が発信したメッセージが､

そのとおりの脈絡で受信されている保証はないのである｡そして､この現象は沖縄

だけではなく､先述したカヴァイエの所感から日本本土の地方社会にも見られる現

象である｡

シュガーホールの公演終了後､佐敷町の人々は手作 り料理を振る舞いながら､沖

縄の伝統的な音楽 ･舞踊で外来の音楽家を歓待し､時にはその音楽 ･舞踊に招き入

れて共に演じるという交流会を数多く行った.いわばホール ･ロビーを共同体的な

｢ナ-｣に見立て､｢演ずる者と見る者｣とが双方向で交流するのである｡この交流

は､佐敷の人々にとっても招かれた音楽家にとっても極めて意義深いものであった｡

芸術家もまたコミュニティの一員であるかのように､ステージとはまったくちがっ

たモー ド､いわば (疑似)共同体の仲間として歌い､踊る場面が続出した｡沖縄の

伝統音楽や民族衣裳が､沖縄固有の食文化とともにパフォーマンスを誘発する刺激

剤となった面もあろう｡

現代社会では､とかく文化的孤立にある芸術家が ｢世界の拡大に伴 う分業化と自

動化によって忘れられた､集団の中で個人が分かち合 う喜び｣(板倉 2003:43)を公

演が終わってから取り戻す場となったともいえる｡クラシック音楽という市場で､

高品質に商品化された "異文化芸術"の発信人が､沖縄の文化的脈絡に巻き込まれ

ることによって､身体表現が根源的に持つ社会性を復権するかのようなシーンを数

多く目撃することができたのだ｡スモールがいうように ｢もし私たちがパフォーマ

ンスを､それを構成するあらゆる人間関係というふうに視界を拡大してゆくならば､

音楽の根元的な意味を､個人的なものとしではなく､社会的なものとしてとらえる｣

(small1998:8)一例であろう｡佐敷の人々にとっては､異文化の音楽 ･音楽家との

身体表現の直接的な交流を通して､改めて自分たちの継承してきた音楽や舞踊の価

値を再発見する場となり､外部から来た芸術家にとっては異文化としての沖縄を､

｢身をもって｣知る機会となったからだ｡後藤がいうように ｢日本の伝統的な文化
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の価値が､中ではなく外の人々によって再発見される､あるいは､域外を見ること

によって改めてその価値に気づくケース｣(後藤 2001:222)ということであろう｡

こうした交流は､招蒋された芸術家の公演を遡及的に見返す眼差しを人々に与え､

その積み重ねが､双方向的で柔軟な鑑賞態度を徐々に醸成していった｡それぞれの

文化がもつ舞台芸術を､人間の ｢身体表現の普遍性｣という脈絡で視界を拓くきっ

かけとなったのである｡

先に引用したA市中高生の鑑賞態度､マナーの問題も-マナーは社会的規範として

慣習的に定着したルールを後天学習したものに過ぎない-双方向的であろうとする

沖縄の生活文化の脈絡から読み解き､その上で異文化接触をどう能動的なものにす

るかという方向で解決してゆくべきであろう｡

なお沖縄芸能は､音楽と舞踊･演劇を切 り離せないことが多く､シュガーホールの

実施した事業も広く実演芸術performingarts全体を含むので､以下 ｢芸術｣｢芸術

家｣のなかに芸能とその実践者を包摂して論をすすめる｡なお､音楽に特定する場

合は ｢音楽｣または ｢音楽家｣とする｡

また2章までは､個別的な町民の役割を考察したので､｢町民｣と｢佐敷町の人々｣

を用いたが､次節からは､より一般的なモデルを提供し､そこでは､公的な支援の

受給者と公的な意思決定者を指示するので､｢市民｣という用語で統一する｡そのた

め､個別的な事例を除いては､佐敷町の人々も市民としてくくられることになる｡

3.2 市民協働による音楽創造

市民協働78による音楽創造は､市民と芸術家が可能な限り双方向の関係で行う音

楽行為を意味し､消極的には鑑賞型から､積極的には両者の協力による市民参加の

音楽舞台創造までを指す｡ここでいう ｢創造｣とは､これらの芸術行為にかかわっ

た市民が､その経験を通してなんらかの文化的価値を内在化できたことを意味する｡

具体的には､音楽創造にかかわった市民が､自分たちで創ったという実感をもっこ

と､実演を通して達成感を共有しあうこと､それらを通して自分たちの文化である

という誇りをもったことである｡

78 佐敷は｢町｣なので､行政的にみれば ｢町民｣である｡しかし､我が国の文化行政では､
政府の主催する文化政策に対して､主体的･自律的な文化活動をする住民を ｢市民 (英語で
いうcivil)｣と呼んでいる｡本章では､こうした住民のあり方を期待して､｢市民参加｣と
いう呼び方に倣う｡
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3.2.1 鑑賞型音楽事業に設定できる類型

シュガーホールも含め地方ホールにおける音楽受容の一般的態度の問題は､従来

型のクラシックを中心とした音楽鑑賞とは別のあり方-の発想を迫るものであった｡

その第一は､聴衆 ･観客として地域の人々をホールの座席に一方的に固定させるだ

けでなく､異文化芸術との接触という視点から ｢音楽の生産に関わるもろもろの行

為｣(山口 2004:105)-直接 ･間接的に参加する場を､市民に創出することが必要

だと考えられたのである｡第二は､｢異なる文化価値を是認する一般的な動向と平行

するかたちで､異なる音楽様式が私たちの身の回りを次第に満たすようになってき

た｣(山口2004:33)地域社会の現状に鑑みて､異文化とされる海外､とくにアジア

の伝統芸術も積極的に受け入れ､地元の人々との何らかの交流をはかる発想である

79
0

この二つの発想を基に､2.2で既述した ｢生涯学習事業｣､｢コミュニティ･ネッ

トワーク事業｣､｢自主創造鑑賞型事業｣の実践方法を応用した鑑賞型事業が表 3-2

である｡その基本的方法は以下に集約される｡

1)ホール招碑の芸術家を地域のコミュニティ空間に派遣し､地域文化との交流

型パフォーマンスを通して市民との接触を多面化する

2)ホールで行われる芸術の多様な周辺情報一演奏者 ･作品 ･作曲者 ･用いる楽

器 ･衣裳 ･言語､あるいはそれらの基層文化-を地域に環流し､市民に異文

化接触-の刺激とする80

3)市民をホールでの共演者 ･協働者として招き､招碑した芸術家とともに舞台

創造を試みる

これらは双方向型の創造行動を具体化する事業として､｢共演型｣｢学習型｣｢協働

創作型｣に類型化できる.表 3-2はこの視点からシュガーホールが実施した事業を

筆者が分類したものである｡

79 山口修は ｢超文化相対主義 transrelativisminculture｣の概念を提起し､｢転位｣｢変形｣｢脈
絡変換｣という｢文化のための三つのトランス理論｣を提唱している (山口2004:31-36)｡
80 河島伸子は､英国の文化芸術作品の鑑賞者開発が､1)文化マーケテイングの飽和がマー
ケットを広げる必要性を生みだし､2)文化の鑑賞者比率が､社会経済的地位の高い層に偏
在しているので､子どもの段階から多様な階層の子どもたちに楽しみ方を学習させる必要が
あるという状況を紹介している｡とくに子どもの鑑賞者開発の鍵を｢芸術文化作品に隠され
ている『記号』の解読能力｣にあるとし､提供する情報として ｢その作品がおかれている文
化の文脈･作品のメッセージ･メッセージの社会的背景･アーティストの評判･テクニック
の素晴らしさ｣等の観点を紹介している (河島2002:123-125)0

100



表 3-2外来芸術家､市民との相互関係による芸術鑑井事業分類

音楽 ･舞踊 ･演劇 :1998-2003シュガーホール

共演型 学習型 協肋創

造型異文化書柿と同じステージで公演さ加またはわ 兵文化の書術を.その墓前寮から身体控蛾をj血 異文化の芸術家同士でIAabLJ.

ともに新しい台制作支煙をする して血7月学ぶ 芸術

bJ連を拭みる1998 ラオス民族書打 (ラオス)と同年代市校生が硫 -.ラオスの生活文化をqT内で移動展示 SwtngMASA8a
ndJazzrたせ上に町也**揺れ爪で共演 ′ ホ-ル /役場 .Ata.老人74祉センター 縮JE浪名書元t坐制作の rW暮re-Work｣をインス

ターレーション&ライティング′ホールー999 フィリピン.ベタ41田と佐敷青年会エイサーの

ベタ机団Aによる沸blワークショップ共同iおg

Iパフオ-マンス′佐赦軒店ui ′ 中学校 ホールプラハ1内管弦蕪EZI公演の先だって.スライド.映tA等によるプラハ紹

介､ピアノ演串による演専業曲の中内学着金′ホール2000 E)ジエ ーワーグナー舎LB用へ町民コーラスが デ トモル ト.ビ7ノトリオがlR曲による rI)ワークショップ歩加

′ホ-ル んけんバンドJボップ曲を済辛.同属林kトーク′ホールJ司陽フォーラム V甘少年のたの

の持古云約三枚背 とLE陽宍荊J～チビも文化における伝統と未来～沖拭 く合lZI-特用 -演劇) .一句d](台la) .タイ (揖荊)
.インドネシア (ガムラン) .フィリピン (演Bl) .ラオス (オブザ-パ-)苦手来演爺 .軌師 .研究スタッフに

よるgl荊明宝 (相即 .タイ .フィリピン)にもとついて.フォ-ラム内幸を決定1,各B)糾師による沖J4朋 視摂 2.tZ]こ'とバフ3r

-マンスのワ-クショップ 3.全体会1■～青少年の身体載珊苫前の赦宵について～2001 スーダン民族甘美と小学校5年生のエイサー . -在沖織スーダン人による中的学習 (学校) 民族青煮即Plセッション<オキナワとアジ7わZfのtk迎と即Pl合一郁大典′ 学校

の地平を超えて>沖Jt.拍d).中tI伝糾 特音素*によるセッション式守薬剤主丘′ホール2002 77ガニスタン伝統書集とNGO.佐敷町民井向で､ロビー展示,角台Y兼としての

7フガンの自然と生活を投1≠する■台制作 ′ホール '-先のための■ー民ボランティア学習会J<リ.ガムランで.′tlJから招いた青森素 .持印象と

.沖J4爪立薫大生を中心とするガムラン学習者の仏伽上演 ′ 野外ホール ー左reのためのリハーサルZOOS 7ジ7度扶育兼摂一塊球音蕪の沸誘【をthねて-中四の伝統音素兼

から､蕪村のaZ史､川藩.演奏法を筆写 ′小学胡三つの類型の方法

と目的は､それぞれ以下のように説明できる｡共演型 :異文化芸術と同じステー

ジで公演参加または舞台制作支援をする｡集中度の高い時間と場の共有

から生じる共感を両者がもてる｡地元出演者は､ホール ･町 ･観客の特性を情報としてゲス トに与えるこ

とができるし､また市民もリハーサルや楽屋での共時関係を通して

異文化を身近に学ぶことができる学習型 :異文化の芸術を､その芸術家から身体経験を通して直接

学ぶ｡異文化の身体技術を体験することで､その様式と身体技術の違

いを､身をもって知ることができる協働創造型 :異文化の芸術家同士

で協働 し､ともに新 しい芸術創造を試みる｡高度な技術と独創性に支えられた芸術創造を協働することで



ここでいう ｢異文化｣とは､いうまでもなく市民 (佐敷)の側からのとらえ方で

ある｡ラオス民族舞踊やスーダン ･アフガニスタン ･中国の伝統音楽は､その文化

的脈絡が沖縄とは明らかに異なるという点で異文化である｡しかし､ロジェ ･ワグ

ナー合唱団､プラハ室内管弦楽団の音楽は､少なくとも様式的には日本の西洋音楽

が一般化した地域では共通の文脈をもつ｡この場合は､外来音楽家の高度技術､歴

史的構築による演奏スタイルや感性が､地域にとって異文化のレベルにあるという

ことを意味する81｡いずれの型にも異文化の度合いに程度の差はあるが､市民が芸

術家と直接接触でして学ぶという点では共通する｡なお表中央の国際フォーラム《青

少年のための舞台芸術と国際交流》は､こうした異文化の実演芸術の継承や学習シ

ステムを海外の事例に学ぶために実施 されたものである｡

双方向方鑑賞事業の実施に際しては､1)招蒋する芸術家と充分な協議を行 う､2)

協働する市民の高い参加意識を引き出すことが重要である｡とくに招碑する芸術家

との合意形成は不可欠で､こうした方式で実施する理念を明確に伝える必要がある｡

また､参加する市民に対しては ｢地元集客対策｣というレベルで交渉するのではな

く､優れた芸術 ･芸術家との交流が地域に生み出す文化刺激とその効果の意味を確

認しあう努力が大事である｡双方のモティベーションを見極めたうえで､双方向型

コンサートの目的と､実施のための具体的デザインを両者に明確に示さなければな

らない｡

3.2.2 市民協働による音楽創造の意味

市民協働による音楽創造を構想するにあたっては､スモールのミュージッキング

(musicking)という概念が多くの示唆を与える｡ミュージッキングとは ｢音楽行為

に参加するすべてのこと｣で､｢演奏すること､聞くこと､稽古やリ--サル､演奏

-の材料の提供 (作曲)｣､さらには ｢チケットもぎり､楽器運搬､ホールの掃除等｣

までの周辺支援行動をも包含する言葉であり､広く社会的な音楽行動を意味するス

モールの造語である(Small1998:9筆者訳以下同)｡スモールは ｢音楽の根元的な性

質と意義meaningは､対象物としての音楽や音楽作品にあるのではなく､人間が行

う行為actionそのもののなかに存在する｣(Small同:8)はずだとし､19世紀以来､

西欧諸国の音楽芸術は音楽作品の解釈 と演奏を中心として語られることが主流とな

81 とくに合唱音楽では､言語の固有性の問題が大きい｡わが国のアマチュア合唱団は､ラ
テン語､ドイツ語､ハンガリー語など､実に多様な言語の合唱曲を歌うが､それらの言語を
生活感覚のレベルで習得しているとは到底言えない｡それは主として合唱音楽を器楽音楽的
な意味での音楽構造として捉え､表現素材を"声"だけで良しとする傾向があるからであろ
う｡この傾向は､オペラ･フアンと呼ばれる人々にも共通する点である｡
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り､その延長上に今日 ｢作曲家から演奏家-､演奏家から聴衆-の一方向矢印がフ

ローチャー ト｣のように動き､｢逆行も､聴衆相互の関係も生じない社会的真空地帯｣

の現象が現代の ｢音楽ホール｣に象徴されるとしている(Small1998:6-9).本来誰に

でも開かれてあった音楽が､産業化の進んだ近代都市の豪華な ｢音楽ホール｣に囲

い込まれ､とくにクラシック音楽は一定の社会的階層に特権化しつつあるという警

告である82｡

ここで思い出されるのが､90年代初めの劇場建設ブームに際して演劇人が語った

言葉である｡佐藤信は､公立や民間の豪華な劇場建築ラッシュが､結果的に都市空

間から ｢澱雑なコミュニケーションエリア｣を放逐し､｢多回路の出会いかたの場｣

の喪失を生み､｢劇場が (本来)もっている原理的な機能を果たす空間の密度｣が圧

倒的に不足し始めたと述べた (佐藤 :清水 1993:13)｡また､田村光男は舞踏家田中

梶の野外における舞踊-の観察をとおして､｢"堤"が関係の磁場-とベクトル化さ

れるとき､人は人それぞれの劇場を仮構する｣(田村 1993:129)とし､新しい劇場

をつくろうとするなら ｢人それぞれの劇場を自由に発想する "場"であってほしい｣

としたO実演の一線にいる人々は､劇場･Theatreをその語源である Theatron (チ

アトロン-観客席)の場として捉え､｢なにもない空間｣､言い換えれば裸の舞台で

も演劇 ･舞踊の行為が成立することを強調した83｡ これらの発言からは､本来人間

対人間の関係系のなかに自律的にあった芸術行為が､建築物としての ｢劇場｣に囲

い込まれてしまう危険性を読み取ることができる｡スモールのいう ｢音楽ホール｣

が ｢音楽を囲い込む｣という現象にも似た指摘である｡

ところで ｢ミュージッキング-音楽する｣は､いかにも軽い言い方だが､その軽

さは､音楽に対して大仰に構えることなく､市民生活のさまざまなレベルの時間と

場に音楽文化を位置づけ､価値化することを意味している｡公共ホールの運営主体

である自治体の文化行政が､｢プロ･アマを問わず市民にその存在根拠をもち､市民

一人ひとりが文化的存在であるという認識と理念をぬきにしてはありえない｣(中川

2001b:18)なのだとすれば､ホールは､ホールを超えて市民誰もが音楽に参加できる

機会と場を設定してゆくべきであろう｡鑑賞施設としてのホールという場に固執す

るのでなく､ホールがあることで､招き､交流し､蓄積した芸術のソフトウエアや

82 スモールは､第二次大戦後の米国地方都市を一応の事例にしているが､全体的な文脈で
は､欧米型文化形態を持つ先進諸国全体をも対象にしていると読み取れる｡

83 演出家ブルック (Bruck,Peter19251)は､著書 『なにもない空間』で ｢どこでもいい､
なにもない空間- ･それを指して､わたしは裸の舞台と呼ぼう｡ひとりの人間がこのなに
もない空間を歩いて横切る､もうひとりの人間がそれを見つめる-演劇行為が成り立つため
には､これだけで足りるはずだ｡｣と冒頭に著している (ブルック1971:7)0
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人的資源を､様々な回路で市民社会に環流するシステムを構築するという課題であ

る｡

音楽ホールの場合､図3-3に示したように､学習的､経験的なレベルの音楽刺激

を地域に継続的に投げかけるものとしての ｢日常的な音楽事業｣､折りにふれて芸術

的なレベルでの音楽刺激をコンサー トやイベン トで実現する｢非日常的な音楽事業｣

という考え方に立ち､双方が継続的に刺激し､環流する音楽環境のシステムを地域

社会に設計することが重要である｡

図3｢3 音楽ホールを仲立ちとした地域の音楽環境刺激

持続的な



きの矢印が常態的に関係づけられた音楽環境を土壌として持ったときに成立する84｡

実演の音楽行為は､創作 ･リハーサル ･演奏 ･鑑賞 ･評価及び諸々の支援行動等

のように､長い道程で多様な人々の知的 ･身体的な協働作業を必要とする｡今日の

大量生産､コピー芸術の消費型経済のなかにあって､実演に向かう道のりは､スロ

ーフードの手作り作業に似ている｡数々の試行錯誤も包含しながら､創造活動を通

して自己実現するいとなみでもある｡だからこそ､市民と市民､あるいは市民と芸

術家とがともに手を携えて継続されるとき､地域に揺らぎのない芸術環境を醸成す

る可能性が大きいのである｡

ジャンルを問わず音楽行動は､参加する人々に音楽特有の方法で社会的な調和の

感覚をもたらす｡それは､音楽が本来的にもつ時間的､統一的な以下の性格によるO

･身体感覚を通してリズムやメロディーで同期し合う

･声や楽器の多様な音色をそれぞれに磨きあいながら調和させる

･楽曲のもつメッセージを共有し合う

･作り手 (送り手)と受け手との間に､言語を超えたコミュニケーションの

力を発揮する

身体と楽器･声､自己と他者､生み出す音響と聞こえの音響､持続的な集中力等､

音楽行動のひきおこす相互作用が確かな時間のテクスチュアを織 りなしたとき､音

楽は､単なる音響を超えて人と人の間に意味をもって存在し始めるのである｡音楽

はまた､演劇､舞踊､映像といった表現手段と結びついたとき､演ずる者同士に､

または演者と観客の間に共感的な心情を生みだす｡

地域の社会的脈絡で行われる各種の儀礼においても､市民協働の音楽行動は有効

であるO音楽は言語的メッセージを超えて参加者を祈りの情感で繋ぎ､共同体の一

体感を醸し出すことができるからである｡

たとえば佐敷町はシュガーホール設置以来､成人式を音楽 ･映像 ･演劇をまじえ

てホールで実施してきた｡それまでの､挨拶中心の形式的な成人式を改め､ファン

ファーレ･祝福の合唱･成人のためのメモリー映像と小演劇で再構成したのである｡

演じるのは全員佐敷町の小学生から高齢者までで､その参加者は優に成人よりも多

糾 こうした実践は､すでにいくつかの地方の公共ホールで行われてきた｡たとえば､新潟
県小出郷文化会館における音楽家と市民サポーターによるアウト･リーチ活動やワークショ
ップなどである (吉本2002:197-205)｡シュガーホールにおける伝統音楽やポップ音楽をふ
くむ市民参加型のミュージカルもこの系統に入るoこの2つのホールのある地域は､まさし
く日本列島の周縁にあり､中央からも隔離した<辺境性>という点で共通する｡
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い｡成人を兄姉にもつチビもたち､子弟にもつ大人たちの歌声､そして会場内の"気

を浄める"かのような吹奏楽の浄化効果は大きい｡新成人や列席する人々の心に響

くものとなっていることが式後に感想としてよく聞かされるからである｡図 3-4

は､成人式がどのように音楽的時間の流れに組み込まれているかを示したものであ

る｡

図3-4 佐敷町成人式における音楽の流れ

l式の流れ 音楽.演劇 演する

人=開式チャイム トー-→ ファンファーレ吹奏 :中学生 .吹

奏楽OB◆t合唱 :祝典の歌 l:市民合同合唱 (小学生から大人)l:中学校吹奏業&市民吹奏楽伴奏

開式の辞 :成人司会 .ほか l合

唱 :若者たち l:同上↓l 成人想い出のスライ ド･ス トーリー

:BGMとして､楽器ソロ､三緑等

小演劇-成人の子とも :P7民4g団l小学誓 ツセ_ジl→l成人のお礼 ll閉式 l一一は､連続. 塗IJつぶ 時代のエ ピソード-合唱 :さとうきびの風の中(佐敷オリジナル .ソング) :市民合同合

唱 (

小学生から大人):中学校吹奏楽&市民吹費業全長合唱 : くステージと客席)成人リクエス ト曲 :同上
:成人代表が指揮

をする｣ .l子とbI.サ_で削 出しLが音楽シーン上図におけ

る式典の流れは次のように展開する｡先ずコンサー ト用開演チャイムによって会場が

暗転し､客席テラス上に位置する 2群の金管楽暑削こよるファンファーレで式は開

始する｡一転してステージが照らし出され､子どもから大人までの大合唱団が､吹

奏楽と共に成人を祝 う歌を歌う｡成人がかつて共有した体験が､メモリー ･スライ ド

の字幕入りで投影される｡その間も､合唱と吹奏楽が BGM風に著者向けの音楽を

演奏し続ける｡式の最後には､佐数の子どもたちが作詞した故郷賛歌ともいうべき

《さとうきびの風のなか》が歌われ､つづいて全成人とステージ演奏者が､成人代

表の指揮によって一緒に閉式歌を歌う｡こうした恒常的な儀礼場面での音楽体験は

､地方社会に生きる人々にとって極めて重要である｡成人式という儀礼の意味は､その町に住む若者たちが大過なく生きてきたこと-の感謝と祝福



り､その後の人生-の祈りであろう｡祝福と祈りのなかに織り込まれた共同体の人々

の演奏と歌声が､若者たちの躯を貫く感動的なシーンを筆者は幾度となく目撃した｡

｢声や身体｣､つまり誰もがもっている ｢身 (み)を仲立ちにして他者との関係を築

く｣音楽が､社会的儀礼という脈絡に入ることによって､その力をいかんなく発揮

した例である｡毎年世代交代を経ながらこの音楽儀式が継承され続け､それを通し

て音楽が地域に根付きながら再創造されるという伝統を育てることにもあるであろ

う｡市民協働による音楽創造の原点は､こうした機会にも根付くのである｡

市民協働の音楽創造がより多様にその回路をひろげ､地域の音楽環境を変容させ

るものとして､市民と芸術家との協働を挙げることができる｡

3.2.3 市民と芸術家の協働 -その方汝と協働過程-

わが国の音楽界における市民と芸術家の協働は､年末恒例になった第九交響曲の

例が挙げられる｡プロのオーケストラと声楽家の演奏に､市民がコーラスで参加す

るケースである｡この場合､実施主体をプロの側が持つ場合と､市民側が持つ場合

とがある｡いずれの場合も第九交響曲-の演奏参加そのものが､市民個々あるいは

市民合唱団体の動機としてあり､その意味では合唱､または第九愛好家の恒例イベ

ントとして存在してきた｡また､1990年代以降､公共ホールがマネジメントする市

民参加オペラやミュージカルが､芸術家や専門的舞台技術者と協働する例も多く見

受けられる｡

それとはまったく異なる市民と芸術家協働の例として､今日の欧米社会における

コミュニティアート (蘇 .･コミュニティーアート)の実態が林容子によって紹介さ

れている (林 2004:209-223)｡コミュニティアートは一般の人々の生活から遊離し

たアー トを生活の中に持ち込み､普段はアートと縁のない一般の人々にアー トのお

もしろさや素晴らしを知ってもらうことを目的とした市民主体型の活動である｡芸

術家は個人の制作 ･創作活動ではなく ｢一般の人々と一緒に､あるいは彼らを指導

する形でコミュニティー (地域)の中で行うアート活動｣社会貢献として､英国を

主とした海外の事例を報告している｡欧米では､多くの場合演劇､舞踊､美術の領

域でのコミュニティアートが主流である｡そして､社会貢献という意味合いの背後

には､コミュニティアートが､芸術 ･芸術家を媒介にして地域の ｢一人一人すべて

の人が社会の参加者であることを目覚めさせてくれる活動｣を狙いとし､欧米の都

市社会における多文化 ･多言語の共生､あるいは貧困という社会格差問題解決の脈
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終にあることをも示している85｡日本の地方社会にこうした状況を想定することは

現実的ではないが､音楽芸術と人間の関係からみた場合､欧米のコミュニティアー

トは示唆に富むところが少なくない｡地方での音楽環境をみたとき､そのありよう

にいくつかの問題が浮上するからである｡

第一は､高度な身体技能として芸術家の身体に収赦された芸術に､直接触れる機

会が圧倒的に少ないということである｡多くの場合､マスメディアやコピー製品 (cD

やDVD等)による第二次口頭性の､間接化された情報としてしか音楽体験の機会を

持たないのである｡市場化された音楽産業の､一方的な消費者の位置に偏っている

ともいえる｡

第二は､世代や職業による音楽受容の領域断絶あるいは音楽様式の多元性である｡

とくに農村型の社会では､今も伝統的な民俗芸能や音楽が重要な行事の一環として

継承される一方､若者はロック系のポップ ･ミュージックやニュー ･ミュージック

に自己投入し､学校音楽のネットワークでは吹奏楽 ･合唱といったクラシック音楽

に熱中している現実がある｡こうした音楽の多元文化のなかで､地方のクラシック

音楽家は､ごく身内のネットワークに依拠して細々と音楽活動を行っているのが現

実である｡いずれもそれぞれの個別的組織のなかに埋没し､互いに交差しあうこと

は稀である｡

ところで日本の伝統的な音楽､舞踊､演劇は従来から ｢芸能｣という言葉でくく

られてきた｡そこには優れた ｢手の技｣｢身の技｣を鑑賞の対象として捉えるばかり

でなく､｢芸道｣に象徴されるように全人格を授与した表現活動としてのニュアンス

が濃厚にある86｡ また地域社会の芸能は､元来は娯楽機能というよりも､農耕儀礼

と深く結びつき､地域共同体を結束させるツールとして機能してきた側面があり､

沖縄の地域社会では今もその傾向が強い｡

一方､西欧では初期ルネッサンスのように､一人の人間が芸術家や科学者などさ

まざまな技能者を兼ねていた｡そこには芸術を､身体技能だけでなく知的営為とし

85 筆者は2006年 11月英国アーツ･カウンシルの招きによって､ロンドン市内におけるコ
ミュニティー･アーツの現状を視察する機会を得た｡その報告は ｢AどtsinEducation創造
都市交流報告｣(2007横浜市)で刊行される予定である｡

86 生田久美子は､｢人間の裏の理解 (知識)は身体全体､または生活全体を通して意味の
連関を果てしなく広げていくこと｣と措定し､伝統芸能の教授 ･学習では ｢『わざ』の教授
プロセスでは､師匠は直接的な指示をせずに､遠回しな比橡的な言語表現を用いて学習者に
望ましい 『形』を理解させようとする｡これら一見無駄に見える事柄の介在によって､学習
者は身体全体を通しての認識活動を活性化していき (せざるを得ない状況に置かれる)､単
なる『形』の模倣を超えて､自分自身が主体となった動きを身につけていくことができるの
である｣としている (生田1987:138-139)0
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て捉える考え方がある｡厳密にいえば我が国には ｢芸術｣｢芸能｣という二つの領域

に視点をおくことになる｡

これらを対立的な文化としてとらえるのではなく､｢芸術家の､近代的で個人的な

知 ･技量に支えられた高度能力｣､｢伝統芸能の共同体の結束を促すコミュニティ機

能｣として双方に価値を認める｡さらに､若者が志向する音楽も "実演文化""身体

の文化"という脈絡に位置づけて捉え､これら多様な音楽文化が相互に行き交える

ものとして再編成する｡そのために､各々の領域の芸術家と市民とが協働する方法

を､地方のホールは探求してゆく必要がある｡

本節ではその例として､シュガーホールが行った第 2作以降の市民参加ミュージ

カルにおける市民と芸術家との協働を分析的にとりあげる｡なお委託したプロの芸

術家は台本作家､作曲家､演出家､舞踊家､舞台技術者であり､市民は作品創作､

舞台出演､舞台美術製作およびミュージカル制作の周辺支援活動に関わった (秦

2-5)0

これら芸術家と市民との協働関係を､ミュージカル制作過程の時系列に沿って｢作

品 (台本)創作過程の協働関係｣､｢舞台制作過程における協働関係｣､｢上演と鑑賞

過程における協働関係｣とに分類した｡

1) 作品 (台本)創作過程の協働関係 (図3-5のⅠ)

ミュージカルの題材は佐敷の歴史上の人物とし､子どもから大人までが出

演できることを条件としてきた｡このような題材 ･出演者の制約は､作品創

作過程において外部の台本作家･作曲家に佐敷の歴史･文化の学習を要請し､

舞台制作過程において演出家が佐敷の人々の特性をどう生かすかということ

を期待したのである｡市民の側は､外部世界の芸術家と出会 うことで､彼ら

にとっての新しい表現法と高い技術を期待したのである｡図 3-5の Ⅰは､作

品 (台本)創作過程で､こうした双方向的な協働の流れを示したものである｡

創作過程では､初めに市民が作品の構想題材を提供し､それにもとづく台

本の粗デザインが市民に返された｡台本成作の過程では､市民のもつ地域の

歴､風俗､言語知識が台本作家の要請に応じて提供された｡市民のシンガー

ソングライターや､歌三線奏者は､ス トーリーに関する既成 ･創作の三線歌

やポップ ･リズムによる自作曲等を市民作品として提供することもあった｡

結果的に台本は､間接的な市民参加を得ながら､完成したことになる｡
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図3-5のⅠ 作品 (台本)創作過程の協働関係

[l.作品創作過程〕

｢ 崇 諾

良 7~ザイン 描班

班柿｣ 台*喜. 提供秦 .作曲家

l4市

民.作品検討 l市民地域文化照材櫨

供 創 作 市民作品提供2) 舞台制作過程

における協働関係 (図3-5のⅡ)ミュージカルは､演技､音楽､舞踊が

総合された演劇表現なので､制作 ･製作の過程で多領域の専門家との協働が

生じてくる｡この協働関係を表したものが図 3-5のⅡである｡市民は､演出

家､音楽監督に直接対峠して両者から期待される実演のモデルを模索するこ

とになる｡演出家､音楽監督はアマチュアの市民参加という前提があるので

､職業的なプロ集団とは異なった関係で演出や音楽指導を行わなければならな

い｡しかし､プロ､アマを問わず､またその技術レベルにかかわらず実演行

為はあくまでも演ずる者の主体性が絶対的な前提とされるので､プロフェッ

ショナルな演出家や音楽監督は､比愉や暗示によって演技や歌唱の方向性を

示し､演者の自発的な配役の造形努力を待つことが多い｡結果的に､参加する市民は稽古過程で役作 りの方策を

見失い､途方に暮れることもある｡こうしたシーンで､専門的な芸術家の発

声 (声楽家)､演技 (俳優)及び舞踊のア ドバイスと技術的支援を得ること

によって､市民は主体性を保持しながら実演を

磨き上げることが保証される87｡図には記入していないが､上演が近づ

けば市民と舞台技術者との協働作業も開始する｡架空の世界をいかにリアル

に表現するかという課題のもとで､演技の立ち位置､出入 りのタイミング､

照明とのきっかけ処理等の技術的問87 ミュージカル舞台は､演劇やオペラと異なって､表

現形式の幅がひろい｡参加する市民の側も､演技､歌､舞踊と各々得意､不得意な領域があ
るので､それぞれの稽古場面で中心となる配役が変化するので､出演市民の負担が少ないという利点がある｡



題への対処法を学ぶことになる｡いずれの場面でも､｢劇場空間｣という目的

の定まった場で､市民と芸術家とが双方向の協働を持続的に展開することに

なる｡この過程は､舞台芸術を創るアマチュアとプロとの技術や創造許容幅

に関して､いわば異文化接触が行われることになる｡

図3-5のⅡ 舞台制作過程における協働関係

【ll.舞台制作過程】

演出家or/and音楽監督

l漬技榊l

楕

舌

･

リハ
ーサ
ル ド

l発叫

→-l{那川l

l 参加市民 l

こうしたケースで市民と協働する芸術家に必要な考え方と態度は以下である｡

(D一般市民も芸術創造に参加する権利をもっており､技術の如何に関わらず

その表現行動には価値があると認める

② 市民との協働をとおして､自分のステージ活動だけでは経験できない人間関

係の拡がりを発見する

③ 芸術創造を市民とともに楽しむパー トナーとなる

3)上演と鑑賞過程における協働関係 (図3-5のⅢ)

最終局面である上演過程では､参加市民が前景に出て直接の発信者､表現

者となり､受信するもう一方の市民と直接向かい合うことになる｡ここでは､

協働者であった芸術家の存在は楽器演奏者を除いて表舞台にはいない｡いわ

ば黒子となって､バック ･ステージから応援する立場となる｡舞台転換やメ

イク ･アップ､あるいは衣装の着付け､飲み物や軽食のケータリング ･サー

ビスに従事する市民が､そうした作業だけでなく､舞台裏､舞台袖で出演者

をケアし､精神的にサポー トする市民となる｡こうした支援-期待を受けて､
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出演する市民は､制作過程で培ったあらゆる体験が自己のなかに確たるものとして

内在化 していたか､さらにそれをステージから客席に向けて充分に発信できたかが

問われることとなる｡その問いに対する解答は､表現行動における達成感または挫

折感という形で､表現者自身によって検証される｡こうした上演 ･鑑賞過程の関係

を示したものが図3-5のⅢである｡

なおこの最終場面で､作品創作に協働 した市民は､作品をもっともよく知

る批評家となって､あるいは応援団の一員となって客席からエールを送る存在とな

る｡

図3-5のⅢ 上演と鑑賞過程における協働関係

参加市民

専門家支援

音楽伴奏 ･舞台進行

美術 ･照明 ･音響 ･

特殊メイク

演

技

･
歌

･
踊

り

市民支援大小道具 ･衣裳着付 ･メイク

アップ/飲食 ･激励市民と芸術家のミュージカルにおける音楽創造の協働は､

このように多面的な関係を通 して実践され得る｡そして､このような協働関係を条

件づけるのは､総合的な音楽作品が構造的にもつ間テクス ト性の性格にある｡

3.1.3で間テクス ト性について､音楽受容における異文化接触

の視点から述べたが､次節では ｢地域における音楽文化概念の



概念化にあたっては､ナティエー徳丸の間テクスト性を用い､方法論については市

民の具体的な経験を音楽的に検証しながら分析を加えることとする｡その結果から

導かれることは､｢地域における音楽文化の変容と､それに伴う音楽文化概念の拡大｣

である｡こうした方向に向かって､音楽ホールが地域社会にはたしうる役割と活動

のあり方を提言する｡

3.3.1 間テクス ト性による音楽領域の拡大

｢発信者が異なるジャンルからの刺激を痕跡に投入したように､受信者も異なる

ジャンルを含めた関係の網の目を作ることができる｣(3.1.1)という間テクス ト性の

考え方は､発信者と受信者が創出過程と感受過程の双方向から関係しあって ｢痕跡｣

-｢音楽作品 ･音楽的時間｣をともに創造できるという考えに根拠を与える｡言い

換えれば､プロは演奏､アマチュアは鑑賞といった､地域にありがちな二元的な音

楽区分の固定観念からの脱却が可能となる｡

たとえば市民の参加動機は､非日常の場での ｢自己実現｣｢アイデンティティの

確認｣あるいは世代を超えた ｢共同体意識の復権｣という網の目に支えられる｡芸

術家の側は､自己のアイデンティティを基盤にした ｢高度技術｣や ｢芸術性｣の発

揮を､｢社会貢献｣の脈絡で実践する｡この関係は､図3-5のⅠ-Ⅲのように､一定

期間動態的に推移しながら双方に関係力学を維持することで､ホールを超えて地域

の人々に影響 (-痕跡)を遺すことになるO図3-6は､市民と芸術家の協働による

舞台創造の関係を､克述したナティエー徳丸の間テクスト性と､双方向の関係に応用

したものであるO

図3-6 地域における音楽概念の拡大/参加動機

二二≡ =
自己実現

アイデンティティ

共同体意織の復権

双方向

創出過軽 感受過軽発信者/受借着 →

痕跡 ー 受信者/発信者感受



るには､二つの方法が考えられる｡第一は､音楽を ｢特別な様式による演奏技能の

場｣として狭めずに､演劇､舞踊､美術､映像等もふくむ総合的な ｢身体協働によ

る表現の場｣-と拡大する方法である｡

山口修は､超文化相対主義 ｢三つの トランス理論｣ のなかで､脈絡変換

(transcontextuallsation)という概念を用い､音楽文化は ｢新しい時代や別の場

所にそれを移動するとき､多かれ少なかれ元とは異なる脈絡を付与してこそ新たな

文化的意味をになうことができる｣とし､現代の多元文化の動向にあって､｢異なる

価値体系をもつサブカルチャーが一地域に共存｣しており､国際化が進むほどそこ

に住む人々に ｢文化の選択可能性が約束される｣傾向があるとした｡このことは､

｢ある特定の文化やその音楽様式こそが絶対的な価値をになう｣と考えるのではな

く､国際化のすすんだ今 日､｢二重音楽性 bi一musicality｣や ｢多重音楽性

mult卜musicality｣の人々の存在を受け入れ､音楽文化の普遍性を見通すことも重

要なのだという文脈で述べている (山口2004:33-37)0

このことを舞台芸術で可能にするには､芸術の多様な表現形態をひとつの音楽的

時間に包括して構造化し､再編成-創造することである88｡その際､ポピュラー音

楽､伝統音楽､民俗 (民族)芸能も除外する必要はない｡むしろ地方にあっては､

それらを｢多重音楽性｣の有効な地域資源として取り込むことが望ましい｡第二は､

この考え方を通常のコンサー ト企画-と拡大してゆくことである｡

総合的であるということは必ずしもオペラ､ミュージカルといった音楽劇に限定

することを意味しない｡たとえばピアノ･リサイタルであっても､ピアノの歴史､

楽器の構造､作曲家の情報､作品の楽しみ方などの情報が､コンサー トの前や周辺

で､多様な手段 (プレ･レクチャー､ワークショップ､パネル展示等)で市民に提

供されることで､普段はコンサートに来ない市民の関心を呼び起こすことが可能と

なる｡

これら二つの方法は､ともに音楽-アクセスするための多様な文化コー ドとして

の入り口を市民に用意するだけでなく､さまざまな感覚受容-訴える道を用意して､

人々を音楽-誘うことを意味する｡｢或る一芸術は､決して或る一要素からのみ成

88 ただし､高度に様式化した特定の音楽が､まったく別の文化に属する音楽とそのままの
様式で協働するにはかなりの困難さが伴う場合もある｡声であれ､楽器であれ音楽は一定の
文化的脈絡のなかで､個人的あるいは社会的な錬磨の歴史を経て独自の様式を確立するに至
ったものだからだ｡たとえば前出 r協働創造型 (3.2.1)｣では､沖縄･韓国･中国の楽器を
用いた即興セッションの試みを行ったが､音楽作品としては成功しなかった｡それぞれの音
楽家のリズム･音程感覚が根底から異なるために､異文化の音楽的要素がそのまま自己主張
し､競い合うという形で推移したに過ぎなかったからである｡

114



立しているのではない｡或る一芸術は､多くの要素から成り立っているのであり､

それ故､多くの感覚がその芸術に関して､照応 ･共動 している89｣(青山 2003:60)

とする概念は､一芸術の感覚受容がいくつかの感覚共動によって成り立つことがあ

ることを意味している｡

たとえば詩の朗読を味わうとき､私たちは聴覚で詩の言語をとらえるが､それは

様々な情景を呼び起こすという点で視覚的でもある｡見知らぬ楽器演奏に出会った

とき､聴衆は楽器の形状や奏法に注意を向け､半ば視覚的に音楽を捉えていること

がある｡ピアノやバイオリンの演奏を経験する人は､他人の演奏行動､たとえば運

弓や指板に関する腕と指の感覚､鍵盤上の腕の重力とフィンガリングなどに触覚的

に反応することもある｡ロック ･コンサー トや沖縄のカチャーシーは､聴覚による

音楽鑑賞というよりは､リズム-の身体共鳴とともに成立している｡言い換えれば､

こうした感覚共動は､音楽と他の芸術表現との結びつきを通したときに､一層具体

的で ｢わかりやすい｣のである｡このような感覚共動の視点から､現在公共ホール

で行われている各種音楽表現の形態を検証してみる｡

図3-7｢公共ホールにおける一般的音楽プログラムの演奏形態とその関係図｣は､

現在一般的な公共の音楽ホールで行われている音楽プログラムを､その演奏形態と､

感覚共動の度合いに応 じて配置しなおしたものである｡

図3-7 公共ホールにおける一般的音楽プログラムの演奏形態とその関係図
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恥 的11hま まiltt党中心約 青山は､複数感覚の照応､共動の例として
スクリャービンの神秘和音 (和音と色彩の照応)を掲げている (青山2003:60-61)｡



図の左側は､オペラ､ミュージカルに象徴されるように､演技 ･舞踊 ･歌唱 ･楽

器演奏 ･舞台美術を総合した音楽表現を表し､そのなかに多様な情報を表現コード

としてもつので､鑑賞の回路と市民参加の回路が提供しやすい｡ポピュラー音楽や､

伝統芸能になじみのない人たちでも､｢演劇的必然性｣にそのジャンルが布置されれ

ば､意味あるものとして捉えることができる｡

右側は､室内楽や独奏で､音楽自体を抽象的な ｢音響の芸術｣として表すから演

奏者は高度な演奏スキルを必用とし､鑑賞する方も記号解読の高い能力が必要とな

る｡合唱は､詩やストーリーという具象性を持ち､社会集団性が強いので中間に配

置した｡具象的という意味では､右にある独唱も詩を歌う点では同じであるが､こ

こでは合唱に比べ個人的な表現形態をとるので右側に置いた.吹奏楽は合唱同様､

学校教育を基盤にし､市民サークルの活動も盛んなので､社会性があるものとして

中間に置いた｡オーケストラは多数の異種楽器を配することから音響が多彩で､視

覚的にも楽しめるものとして中間に配置した｡

全体的に､矢印の左側はその表現構成員の関係で社会的集団性をもち､視覚的､

聴覚的､触覚的に感覚共動しやすく､ときには運動感覚も動員されるという点で具

象的な方向にある｡矢印の右側は個人的な演奏形態により､純聴覚的な鑑賞傾向が

強いので､抽象的な方向とした｡この ｢集団的である｣⇔ ｢個人的である｣という

方向性は､受容する層の集団性や個人性の傾向とある程度重なり合う｡つまり､鑑

賞 ･表現のいずれにおいても一般市民にとっては､左から右-向かうほどハー ドル

が高くなる傾向がある｡左側の音楽形態は､送信者と受信者双方に､多様な間テク

スト性を提供する｡間テクスト性の考え方に立って､市民と音楽家とが､双方向か

ら関係しあった ｢痕跡｣が深ければ､それは ｢音楽作品 ･音楽的時間｣としての音

楽創造が実効したと考えることができる｡こうした音楽創造が､地域の人々に蓄積

されれば､その土壌のうえにやがては右側に布置された音楽群の記号解読の能力を

独自に開発してゆく人たちを生み出すことも期待できよう｡

3.3.2 音楽ホールにおける文化触変

徳丸は､一つの文化が外部の異文化と接触することで変化することを､｢外部接触

による文化触変Jとし､その文化の内部的な要因によって変化することを ｢内発的

要因による文化触変｣とした (徳丸2003C:148)｡

市民及び市民と芸術家の協働によるホールの音楽創造､舞台芸術創造の経験は､

下記のような ｢外部接触による文化触変｣と ｢内発的要因による文化触変｣をもた

らす｡
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1) 音楽ホールという "場"の使い方が､上演内容によって多様に変化 し得るこ

とを知る

2) 前記 1)の経験がホールスタッフや参加者に蓄積される結果､ホールにこだわ

らずに "上演の場を自由に発想"するという態度を生み出す

3) 文化的脈絡の異なる音楽と接触することによって､市民の音楽が変化する

4) 3)の経験が蓄積されることで､やがて市民の音楽が内発的に変化する

5) 音楽と､音楽以外の芸術や生活文化との結びつき方を自由にとらえるように

なる

現代の音楽ホールは､その形状がプロセニウム型､シューボックス型､アリーナ

型に分類されるが､いずれの形状にあっても､一般的なコンサー トでは音楽家がス

テージ上にサウンド条件の良い位置を選び､固定したポジションで演奏する｡視覚

よりも聴覚受容が優先することになるので､客席からの視線も固定的なものとなり

がちである｡

図3-8aは､そのもっとも典型的な上演スタイルである｡図3-8bは､町民音楽祭

の際に､ホリゾント位置-スライ ド投影するためにインスターレーションしたステ

ージで､図3-8aと同じステージである｡音楽ホールにおける視覚効果をねらったも

ので､ステージ ･デザインは､ホールスタッフと町民実行委員会の着想にもとづい

て舞台美術家が設計した｡

図3-88シュガーホールの通常のコンサー ト 図3-8bシュガーホールの町民コンサー ト

(第5回新人済葵会 :1999年 4



海外･国内の伝統芸能では､舞踊と音楽とが一体となって演じられる場合がある｡

ステージ上では､演者と音楽家とが即時的に共動できるアクション ･エリアと演奏

ポジションの位置取りが必要である｡また､観客にとっては､視覚的にも満足でき

るステージ空間のデザインが必要である｡見慣れない楽器やその演奏法-の興味､

身体動作-の関心､あるいは民族衣装の鑑賞等も対象とする公演となるからである｡

しかし各種民族の伝統芸能によっては､求める上演空間の形状が異なるために､デ

ザインをパターン化することはできない｡本来､劇場 ･ホールでの上演をあまり前

提としない民族芸能や､多くは音楽と舞踊が一体化している上演形態の場合は､野

外ステージにするか屋内ステージにするかの判断も必要となる｡仮に後者を選択し

た場合は､上演プログラムがもつ文化背景を損なわないような配慮が必要となる｡

本来音楽ホールとして設計されたホールでは､特に柔軟な発想による舞台設計が必

要となるのである｡

たとえば､シュガーホールが行ったラオス民族芸能公演は､以下の条件を設定し

て行った｡

1)歓迎と交流を兼ねて琉球古典舞踊を演じ､ラオスの出演者に見せる

2)観客がラオスの伝統音楽と舞踊を充分に堪能し､共感を持てるための上演

形態をとる｡そのために､舞踊と楽器の演奏行動の双方がよく見え､聞こ

えるようにする｡事前調査で､楽器の音量に相当な差があり､歌声といく

つかの楽器にはマイクが必要と判断した｡ただし､ケ-ンのように移動し

ながらの演奏が効果的な楽器もある

3)ラオス全体の文化を紹介しながら､その文脈で芸能が見えるようにする｡

そのために､専門家の解説を交える､出演者のプロフィール ･民族楽器 ･

舞踊の基本的な手動作と衣装の紹介を行 う

4)公演全体としての､芸術性を損なわないようにする

シュガーホールのステージは､図 3-9平面図に見られるように､上手 ･正面 ･下

手の三壁面に音響反射板が固定されている｡通常のコンサー トでは､上手 ･下手の

三面の開閉式反射板が閉ざされた状態にあり､演奏者の出入り口は客席寄りの下手

前扉一面に固定されている｡しかし､演劇や舞踊等の舞台で､演目進行中の出演者

の出入りが必要な場合は､上手 ･下手の反射板に組み込まれたそれぞれ三面の反射

板が可動式扉を兼ね､それらが開いた状態に設定される｡
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図 3-9 シュガーホールステージ平面図
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この条件を踏まえて､ラオス民族芸能公演でとったステージ空間のデザインと公

演の進行方法

の概略は､以下の通りである｡a)前方扉二面を開放状態にするb)琉球舞踊の地謡席

は､上手寄り前方に可動式ヒナ段とし､出番終了後にハケるC)ラオス音楽席は中央後方に固定し､二

段組にして演奏が客席から見えるようにするd)ステージ前方は舞踊エリアとし､移動で

きる民族楽器､ケ-ンの演奏もここで動きながら立奏するe)舞踊家は衣装換えがあるので､その時間を d)の

ステージ前方での楽器演奏に当てるf)解説 ･通訳者席は下手前方に固

定し､両名がステージ進行を見ながら遅滞なく解説を入れて進行させる

これらa)からf)を舞台上に限定して､図示したものが図



ようにした｡歌声と必要な楽器には､小型のスタンド･マイクで集音 した｡ステー

ジ前面の半円形は､舞踊空間と､立奏楽器による演奏空間で､後方ひな塩とは照明

の色合いを変えてある｡また､上手にある琉球舞踊のための地謡席は､幕間を利用

して撤去した｡

図 3-10 ラオス伝統芸能ステージ ･セ ッティング /1998シュガーホール

ステージセッティング
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℡図3-11aと3-11bは､上記のステージにおける舞踊と楽器演奏のシー

ンである｡図3-118 ラオス伝統芸能の舞柄シーン 図3-11b 民族楽界ケ-ンの済



ることになるgD｡

ミュージカルのように多様な表現要素を組み合わせた演劇的舞台では､演出効果

と参加市民の動機を高めるために､舞台美術､照明､衣装､メイク ･アップ､小道

具等の大規模なデザインが必要となる｡とくにシューボックス型の音楽ホールは､

本来そのための舞台構造と機能を持たないため､専門家との綿密な舞台設計協議が

必要である｡伴奏音楽の集団をどのように配置するかは､演出プランと舞台全体の

デザインとに連係 して構想されなければならない｡また､地方ホールでは周辺に大

道具工房や､衣装製作の専門家がいないので､道具 ･衣装製作には多くの市民によ

る支援が欠かせないものとなる｡

図3-1laは､町民ミュージカル 《とんねるガジュマル物語》の､和太鼓が登場す

るシーンで､伴奏者は後方段組の下段に位置し､3-1lbは､その音楽演奏が照明効

果によって見えるようにしたシーンである｡

図3-12a町民ミュージカル舞台 図3-12b 町民ミュージカル舞台

(第 3回町民ミュージカル《とんねるガジュマル物語》2005年 11月)上記の舞台デザイ

ンは､演出家､芸術監督 (筆者)､舞台美術家､照明家､そして大道具製作にあたったホールスタッフとの合議によって決定された91｡

ミュージカル創造という音楽創造と生活文化との結びつきは､出演する市民にと

っては衣装､メイク･アップ等の体験を意味し､支援市民にと



3-12a-3-15の図は､いずれも第 3回町民ミュージカル 《とんねるガジュマル物語》

(2005年 11月)に関する制作 ･製作過程､及び公演日のシーンである｡

図3-138 ミュージカル衣装合わせ

図3-14a 大道具製

作ホールスタッフと町民 図3-13b ミ

ュージカル衣装合

わせヒップ ･ホップ系ス トリー トダン

スを得意とする高校生図3-1

4b 炊き出し支援の町民出演者父母を中心とした町民 (工作室)図3-15 ホール入り口のアーチ 図3-16 本番前出演町民に



職人をめざす若者を題材にしたものである｡小谷は､戦前まで竹細工の集落として

全県的に知られたところであった｡こうした地域の文化を､ミュージカル創造と関

係づけて紹介 したのが図3-17で､公演日の二日前からロビーで展示された｡

図 3-17 ミュージカルの背景 となった小谷の竹細工紹介展示

｢音楽ホールという "場"の使い方が､上演内容によって多様に変化 し得る｣という考え方と実践は､そこで

扱われる音楽の様式を固定化したものとしてとらえる必要がないという発想に繋がる｡また

､ホールでのこうした柔軟な音楽創造の経験が ｢ホールにこだわらずに "上演の場を自由に

発想"するという態度を生み出す｣ということは､地域の様々な生活空間の場で､誰でもが音楽を行 うこと

が可能であるという姿勢につながり､その実践によって地域の音楽環境に文化触変を生じさせることにもなる｡近年は､ステー

ジと客席空間を区別 しないシアター ･ピース型の ｢動く合唱｣の上演方式も一般的になりつつあり､今後はそ

うした上演形式に対しても柔軟で､創造的なホールの対応力が求められるであろう92｡｢文

化的脈絡の異なる音楽と接触することによって､市民の側の音楽が変化する｣例は､異なった音楽文化の楽器や声 ･言語が一体化 した音楽となるとき､あるいは



莱)に置き換えられるときなどに生じる93.

シュガーホールでのミュージカルでは､

1) ある市民の生活記録からもたらされた異文化の音楽が劇中歌として用いら

れたとき

2) 伝統音楽の様式による即興音楽が､洋楽系の感覚をもつ出演者にもたらさ

れたとき

3) ポップ系のオリジナル曲が､演劇的要求に応えるために変更を求められ編

曲を要請されたとき

4) 和太鼓のパフォーマンスが洋楽のアンサンブルとの共演を必要としたとき

に､さまざまな文化触変が生じた｡

たとえば楽譜 3-1は､シュガーホールのミュージカル創作の際､演劇的要求から

｢進か南の島の民謡｣が求められたとき､第二次世界大戦中にインドネシア ･東チ

モールに従軍した真栄城勇 (佐敷町 ･伊原)が記憶をたどって提供した歌である｡

この歌は真栄城の東チモールの自然や人々との出会いの記憶と共に出演した若者た

ちに口頭で伝承された｡同時に､合唱指導者の手によって楽譜に置き換えられ､い

つでも再現可能となった｡歌詞の意味は真栄城にも不明であったが､この歌を聴い

たときの記憶は鮮明で､歌う際の隊形や､歌声の質､あるいは棒で地面を打ちなが

ら歌 うアクションなどの指示がされた｡

楽静 3-1東チモールの歌 :市民其栄城勇氏の記憶浜唄

樺で地面を打ちながら

フィ ー ア

ス こ ク バ トウ フィ ー オ ム アイア 7 ア ア ア ア

(町民ミュージカル 《りっか この風にのって》2000年より)楽譜 3-2は､琉球古典音楽を得意

とする宮城竹茂によって､歌三線曲として ｢工工四｣を用いて作曲された｡漁師の頭と配下の者が､

船上で網を使って魚を捕る場93徳丸は､音楽の伝承法を､1)記憶を媒体とする伝承法､口頭
性(orality)と､2)楽譜や文字､図形等の書記性 (literacy)とに大別し､前者の口頭伝承を ｢その時その場にいる人



面の劇中歌である｡宮城は五線譜を解さないので自作曲を録音し､それを編曲家の

金城昇が採譜して宮城とともに配役の独唱者と合唱団に口頭で教えた｡曲頭の(逮)

は､三弦をアルペッジオのように同時奏するもので､チリビチ (連れ弾き)という

奏法である｡こうした楽句は､組綿の ｢按司手事｣として知られ､身分の高い男役､

按司登場の際の荘厳なBGMとして用いられる｡ここでは､台本の詩に作曲し､男性

の労働を表す劇中歌として用いられた｡三線の旋律はバイオリン等の弦楽器の和声

で色づけられた｡その際､三線と歌唱旋律は､b(シ)本調子 b(シトe(ミトb(シ)に

枠組化されたので､沖縄音楽の工工四譜の尺で示されるa(ラ)音は､沖縄音楽で

は a♯ (ラ#)音との間位の音程となる｡そこで､洋楽器のバイオリンにもこの音

程が要求された｡リズムに関して､沖縄音楽のもつリズム感が他の洋楽器にも当て

はめられ､連は重く組踊の男性歩行的な重量感のある刻みで､それ以外の部分は軽

めの拍感で演奏することが要求された｡洋楽器の演奏者にとっては､五線譜表記で

あっても､洋楽的な音程や拍子によらない感覚が求められたのである0

楽帝 3-2 市民宮城竹茂氏による劇中歌

(達) 一 尺 工 上 尺 (逮) 一 尺 工 上 尺 (漢) 一 一 上 尺エ エ 五 尺 エ エ 五 エ エ 尺 (

逮) 工 尺 (逮) 四 書 四 四 上13̂ .-llt
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ー
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の歌詞にするために沖縄語に直した｡沖縄の言葉でなければ､音楽が浮かんでこな

いというのがその理由であった｡歌詞の意味は以下である｡

歌詞意味 :なまやさりっか いまだよさあ

むれたイユぬ 群れた魚が

まっちょんど 待ってるぞ

楽譜 3-3aは､別の町民ミュージカル 《ぐわんぐわんタンメ-》の主題歌としてポ

ップ ･リズムの作曲を得意とするシンガーソングライター瀬底正真によって作曲さ

れたものである｡瀬底は､ギター ･ス トローク伴奏による自作自演の録音テープを

提供した｡歌詞は 3番まであり､主人公である ｢ぐわんぐわんタンメ-｣が､戦前

の佐敷町で引き起こし事件を､時間を追って紹介する内容である｡

楽譜3-3a 瀬底正真によるミュージカル主題歌

Fastら Am D7 G

ぐわんぐわんタンメー- うーまくタ

ンメ一一 はるかむかしに いば らにうまれ -Am D7 G

ほうけんたん けん - いた ず らだいす き - う

ー ま くの か ぎ リ を つ く し-Am Bm D7 G

とう とう ハ ワ イ へ - いっ ちや - つた

(町民ミュージカル 《ぐわんぐわんタンメ-ちや-がんじゆう》1996年より

)瀬底の主題歌は､幕開けのシーンで､子どもたちの合唱で歌われるものであっ

た｡また､このミュージカルのキャンペーン ･ソングとして､広報車で広く地域に放送

されることにもなった.筆者は瀬底の許可を得て楽譜 3-3bのように補作 ･編曲す

ることにした｡この補作と変更は､コーラスごとに末尾を変更してEb-F→Gと

調を高めてゆくためのもので､その理由は､ミュージカル ･シーンで歌う子ども集

団がステップを踏みながら徐々に隊形を広げ､歌詞があとになるに



楽常 3-3b 補作 ･編曲された主題歌 (補作 ･編曲筆者)

Fast･WithstEEP F7 如 E♭

E♭ F7



楽譜 3-4は､和太鼓の集団と､三線､洋楽器のアンサンブルによる第 3作町民ミ

ュージカル 《とんねるガジュマル物語》(2005年)の 1シーンの音楽である｡

楽器編成は､和太鼓 (長胴太鼓 4,締太鼓 4､鉦鼓 1)のグループ､三線､マリン

バ､サクソフォーン､ヴァイオリン､シンセサイザー (キーボー ド､バス､ブラス ･

セクション)である｡ヴァイオリンとマリンバは､クラシックの演奏家､それ以外

のシンセサイザー､サクソフォーンはジャズの演奏家である｡

太鼓グループは町内の藤山敏明が主宰する ｢尚巴志太鼓｣という､私的な太鼓集

団で､本土各地の和太鼓集団に学んだという｡メンバーは 10代後半から20代の全

員女子 8名である｡このミュージカルでは､数百年ぶ りに封印を解かれたマジムン

(魔物)集団が地底より表れ､村に災禍をもたらすとい う場面設定で､ステージの

アクション ･エリアで演奏されたのである｡

楽常 3-4 和太鼓と洋楽器アンサンブル

防

(ミュージカル 《とんねるガジュマル物語》2005より)尚巴志太鼓は､音

楽というよりも身体パフォーマンスとしての性格が強い｡メンバーは<ドロドロド

ン､ ドロドロドン>のように口唱歌 (太鼓の打ち方を言葉に置き換え､その言葉に

合わせて打つ練習方法)で打ち手を覚え､半ば踊るような身体動作の記憶をとおし

て各々の演目を仕上げてゆく｡こうしてできあがった演 目は､譜面を通しての改編が基本的には難しい｡そこでこのケースでは､次のような手順



で他の楽器集団とのアンサンブルを組み立てていった｡

1)和太鼓の複数の手持ちの演目を観て聴き､該当するシーンにふさわしい演目

を選ぶ

2)選ばれた太鼓演目の口唱歌を聴き取って採譜する

3)採譜した演目を改編せずに五線譜化し､それをベースにして洋楽器の音楽を

あらたに作曲し､太鼓との合奏曲に再構成する

4)両者の合わせリハーサルを行いながら､洋楽器のパー トを必要に応じて改編

する

上記中 4)の作業は重要である｡太鼓奏者のテンポが､身体の動きとの関係で揺

れることがあり､また動作と気迫によって音量 ･音質に大きな変化が生じる｡その

微妙なテンポ変化に即応した即興性が､他の楽器奏者にも求められるからである｡

聴覚ばかりでなく､視覚､触覚を動員した手合わせが何度も繰り返された｡どうし

ても調整が必要な場合は､太鼓奏者に "辛 (音型)"を変えてもらうこともあった｡

こうした場面では､太鼓奏者とジャズ系演奏家の対応が素早い｡身体動作-の視覚

eye-contactと聴覚とを優先させて確認し合 うからである.楽譜から目を離せない

タイプのクラシック演奏家は､その点で柔軟性を欠くことが多い｡

以上のように､異なる音楽様式や言語が接触する際には､単に音楽的現象にとど

まらず､参加した人々の市民の生活記録､音高とリズム感覚､伝達の方法､演奏動

作に関わる身体性､用いる感覚系等の多様な文化が交錯して､新たな音楽創造が行

われることを意味する｡"聞こえの音楽"にとどまらず､異文化の出会いから共生-

の努力が具体的な協働を通して生じるのである｡異なった文化に属する人々が､協

働の音楽創造を行 うことによって､外部刺激として､あるいは内発的要因から動態

的な文化触変を生じさせる例である｡

3.3.3 地域における音楽文化の変容

これまで ｢シュガーホールの音楽事業(2.2)｣､及び ｢市民協働による音楽創造

(3.2)｣で詳述してきたように､シュガーホールの音楽事業は､市民と市民､あるい

は市民と芸術家とを多様な方法で結びつけながら展開する動態としてとらえてきた｡

いわばホールを "点"として位置づけるのではなく､音楽のソフトウエアと人的資

源とを結集し､接触させ､文化触変を期待し､それらを創造的に発信するステーシ
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ヨンとして機能させてきたのである (図 2-3､3-3､3-5Ⅰ-Ⅲ参照).この結果地域

に生じた文化変容を､三つの市民層に分けて観察できる｡音楽創造に直接参加した

市民-直接参加型市民､観客として参加 した市民-間接参加型市民､そして参加す

ることのなかった市民という三層である｡

直接参加型市民の文化変容が､顕著に表れるのは各種の音楽劇､あるいはストー

リー性のあるコンサー トの音楽創造である｡地域の伝統芸能､それぞれの世代に所

属する音楽､音楽とは異なった文化 (演劇､舞踊､文学､絵画から川柳や大正琴な

どの生活文化)が､生活空間のなかに滞留する地域社会では､これらを組み合わせ

たコラージュ型の音楽創造が､多様な文化的脈絡に生きる人たちの文化行動を変容

させる例となるであろう｡そこでは､題材の取材と検討といった演劇 ･文学の行為､

地域のアマ ･プロによる歌作りといった音楽行為､演技 ･舞踊 ･歌唱 ･演奏といっ

たステージ上での表現行為､さらには､衣装デザインと製作､大道具 ･小道具づく

りといった裏方の作業行為と ｢足コミ｣ と ｢口コミ｣ による社会的行為まで､市民

の多様な協働が繰り広げられる｡こうした協働は､地域社会で日常生活に埋没しが

ちな文化行動とは異なり､｢ホールでの公演｣という明確な目標に向かって人々の連

帯を強化し､質的向上をめざしつづけるという動態創造を生みだすのである｡

協働の過程では地域内の ｢異文化接触｣が一種の緊張や不協和をもたらすことも

あろう｡たとえば､地域の伝統音楽を行 う大人と､合唱や合奏といった洋楽 (クラ

ッシック･ポップ)に育つ子どもたちとの協働は､ときに異質な音楽どうしの "文

化断絶"としての乳みを生むことがある｡高い調和に至るためには当然どちらかが

妥協し､歩み寄らなければならない｡その際必要なことは､参加者 ･支援者が ｢ど

んな音楽にもその存在価値がある｣という姿勢を共有すること､そして ｢音楽作品

をつくる｣ことが必ずしも目的ではなく､誰もが ｢力を合わせて音楽行為を行うこ

とができる｣ということの中にこそ､意味があるという態度をとることが重要なの

である94｡

こうした信条が共有されれば､｢同じまちに生きながら､違った音楽文化に生きる

子や孫｣は､大人にとってはむしろ新鮮な発見や驚きの対象となる｡子どもにとっ

ては､伝統音楽の楽器や歌が､興味深い異文化体験として記憶に潜在化し､成長し

94 こうした理念にたてば､地方の音楽ホール･演劇ホールには､市民と芸術家とを専門的
な見地からコーディネートする人材が必要となる｡そのための芸術監督､あるいは専門スタ
ッフを置くべきであろう｡いま我が国の大都市大塊模型劇場･ホールでは､プロフェッショ
ナルな芸術家同士での実験的･創造的な作品づくりが中心的に行われるところもある｡しか
し､地域文化の脈絡を無視して､その形態を小規模な地方ホールに安易に持ち込むことには
疑問がある｡
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たのちに何らかの痕跡となって発現するかも知れない｡こうした関係を通して市民

は､大人-教える一子ども-学ぶ､延いては芸術家-演ずる-市民-鑑賞する､と

いう二元的な図式構造から脱却し､人それぞれが拠って立つ音楽価値とその多様性

に敬意の念を抱くようになるであろう｡

他領域との芸術との協働を仲立ちした ｢異文化接触｣にも同様のことが期待され

るのである｡市民のもつ生活行動の知恵や技術が､こうした身体協働の枠組みのな

かに位置づけられ､音楽創造の-素材となったとき､まったく新しいものとしてそ

の存在性を発揮するであろう｡

たとえば､アマチュア市民が作曲した歌は､まずその作り手によって披露される

が､子どもの声域にあわないとか､歌詞がダサイとかの拒絶に会うことがしばしば

ある｡作り手-歌い手は､個̀ 性的な発声や独自の情感"と自己評価していたはずの

歌を､誰もが共有しあえる歌-と改作を余儀なくされる｡そのことによって､彼は

"社会的に共有できる歌とは"ということを､自ずと学ぶことになる｡使用言語の

問題もあるO伝統音楽やその系統に属する歌は､ほとんどが沖縄語 (ウチナ-グチ)

で歌われる｡演劇のシーンでも､沖縄語と共通語が交錯しあう場面がふんだんに現

れる｡とくに身体感覚につながる言語としての沖縄語は､沖縄の大人社会や伝統芸

能の世界では未だきわめて有効な言語なのである｡しかし､ほとんどのチビもたち

はそれを解さないから､その意味や発音を相手役の大人から学ぶしかない｡かくし

て稽古待ちのコーナーで､にわか沖縄語教室があちこちで店開きすることになる｡

つまり町民参加の音楽創造は､双方向､というより多元的な関係で交差しっづけ

る行動の動態的集積なのである｡したがってオペラのように､マエス トロが君臨し

て音楽像を自分の占有するイメージに一方的に連れ行く､というわけにはゆかないO

直線的に ｢作品の完成｣をめざすやり方が､市民協働では必ずしも成功しないこと

のひとつの理由である｡演劇用語でいう ｢予定調和｣そのものが成り立たないし､

型入り系の ｢段取り｣のはかれないことが圧倒的に多いからだ｡こうした場面での

芸術監督 (筆者)の仕事は､｢作品｣を創ることではなく､市民の創造行為をコーデ

ィネー トしながら､徐々に高度化を促す演出家のような立場が理想的である｡

｢今｣｢ここで｣｢ともに｣の身体協働の場を､地域の音楽工房として音楽ホール

に設定することで､以上のことが可能となる｡

間接参加型市民は､ホールの一時的観客としてばかりでなく､直接参加型市民と､

参加しない ･できない市民とを結節する中間的存在として想定できる｡限られた時

間のなかで終わる実演芸術は､露出が限定的なので､その評価がホールの外部に拡

散しにくい｡しかし､観客-地域の人々が､一定の感想や評価を家庭や職場に持ち
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帰ることで､間接的ではあるが事後の広報として地域に拡散され､浸透する｡その

際､見知った市民の舞台表現について語られることが多いが､その文脈のなかでプ

ロフェッショナルな芸術家の芸術表現に言及されることもある｡上演に至る稽古の

過程が広く公開されれば､広報効果はさらに拡大する｡いずれにしろ､間接参加型

市民が地域にもたらす情報は､出演者とは異なった文脈で語られるために､ある種

の客観的評価としての効力を発揮することになる｡次のレポートは､2000年に行わ

れた市民協働によるミュージカル ｢りっか-この風に乗って-｣の､観客観察の報告

の一部である｡報告者は大学生で､観察に際して､あらかじめ制作から上演に至る

までの過程を概略情報として与えられていた｡

入場前の数人に話をうかがうことができた｡ある佐敷町外に住む女性は､4

年前の 《ぐわんぐわんタンメ-》を見ていて､それがおもしろかったので今

回も見に来たということだった｡佐敷町に住むおばあちゃんの場合は､始め

てシュガーホールに入ったということで､すごく楽しみにしているというこ

とだった｡ずっと来てみたかったが今まで機会がなかったと言っていた｡3

世代で会場に入ってきた家族は､このミュージカルの話のモデルになった勢

理客繁さんの門中 (親戚)の方だった｡｢遠い親戚だったけれど同じ門中なの

で､おじいさんにぜひ見せたかった｣と､お嫁さんが話してくれた｡

開演前の観客の様子としては､これから始まるミュージカルに期待 してい

る感じが伝わってきた｡特徴としては､家族や知り合いが出演している場合

が多いようで､パンフレットのキャストのページを開き､知 り合いの名前を

探している光景が至る所で見られた｡会場は満席で､通路に座っている人も

目立った｡前の方の席は子どもが占領していて､全体として年代層が幅広く

感じた｡

ミュージカルは生演奏によってスター トした｡音楽の迫力に客席の子ども

たちの ｢すごい｣という声が聞かれたO最初のこの音楽で一気に観客を舞台

に引き込んだという感じがした｡海人の舞踊のシーンでは琉舞研究所の関係

者が出演していたため完成度が高く､表情や掛け声などから迫力のようなも

のが伝わってきて､初めて観客から拍手が沸き起こった｡サメが登場したと

きは､音楽と赤い照明､銅鏡と太鼓の音が臨場感を増しているようで､100

年まえのメドルマがサメを退治すると ｢オーツ｣という歓声と拍手が起こっ

た｡南洋の島の人たちが追い込み漁をするシーンでは､海面 (床)を叩くと

ころが意外にも子どもたちに受けていた｡ほかにも子どもたちは､音楽や音
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といったものに反応が良いという印象を持った｡

ラス トでは舞台に出演者が集まった｡客席にいる人は舞台にいる家族や友

人に手を振ったり､音楽に合わせて体を左右に動かしたりするのが見られた｡

今回は､観客の態度観察という点に注目して見てきたわけだが､このミュ

ージカルは観客に感動を与えていた｡出演者の大半が素人であったが､それ

を感 じさせない場面も多かったし､素人っぽさが逆に新鮮に感じるところも

あった｡

随所に音楽や照明の効果があり､それが意表をつき､観客を引き付けてい

る要因でもあったと思われる｡観客は舞台に引き込まれていたと言っていい

と思うが､それは舞台に身内や知 り合いが出ていたことが少なからず影響し

ていただろう｡

話のモデルが佐敷町出身の人であり､その舞台を佐敷町の人が中心になっ

て作りあげる｡それを観た町民が感動 し､地元を見直した り､誇 りに思った

りすることで次につながる｡その循環こそが未来-の活力に成 りうるのでは

ないかと思った｡

(池原就子)95

以上の観察報告からは､観客-間接参加型市民の､出演者-直接参加型市民に対

する強い期待と共感に満ちた態度がうかがえる｡ 観客市民が､次の機会に出演市民

になる事例も多いのでこの両者は往還関係にあるといえる｡

ホールの事業に､参加 しない ･できない市民もいる｡こうした層の市民に対して

は､字めぐり出前コンサー トのようにコミュニティー ｡ネットワークの事業でサー

ビスすることが可能である (2.2.2)｡一方で直接 ･間接参加型市民は､ともに地域

の生活空間に生きる人たちなので､参加 しない市民の関心や要求を引き出す媒介と

もなれる｡以上 3層の市民を､ホールに多元的に関係づけるものとして示 したのが

図3-18である｡

95 2000年度後期に実施された琉球大学での講義 ｢島喚文化概論｣(筆者担当)受講生によ

るレポートである｡
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図3-18 音楽ホールと市民の多元的関係

鯵加しない/できない市民(生活空間)図の上にある直接参加型市民は､自らの

生活空間のなかに実演行動の機会をもつ人々が多い｡またその中で､より芸術性の

高い表現技能や､感覚の錬磨を望む人々も存在する｡こうした積極的な行動様式を

とる人で､自らの行動成長を望まない人はいない｡この層の市民には､公共ホールが多様な回路で芸術創造の協働-

と招き入れることが可能なのである｡間接参加型市民は､多くの場合鑑賞行動

によって充足した生活を送っていることであろう｡そのことを永続的に地域社会に

保証する責務が地方の公共ホールにはある｡またこうした層の市民が､身近にいる

直接参加型の市民の行動に触れ合うことで､自らもまた直接芸術創造

に参加する機会を求めることもあろう｡一方で､参加 しない､参加できない市民

に対しても､公共の音楽ホールは一定の働きかけができる文化資源をもっている｡

本質的にはこうした層の人々にこそ､音楽芸術に触

れる機会を積極的につくるべきである｡音楽ホールがあることによって､音楽芸

術が市民を ｢発信者｣と ｢受信者｣に二極化して固定するならば､それは地域市民

の音楽文化を真に活性化することにはつながらない｡音楽の根元的な性質と意義が､音

楽作品にあるのではなく､｢人間が行う行為そのもののなかに存在する｣(Small198

6:8)とする考え方は､音楽芸術が記録やカタログによってではなく､身体性､生身の身体関係を通して変容 しっづける



動態創造であることを意味しているからである｡

たとえば沖縄民俗芸能の研究者である大城は ｢民俗芸能は､保存や保護だけにこ

だわり､昔をそのままに墨守して無感動に伝えるものではない｡民俗芸能が現代に

存在し､現代の民衆の生活の糧となる郷土の芸能である以上､そして､明日の民衆

芸能を創るエネルギー源でありたいと願う以上､大胆に現実の生活にぶつかって､

現代の若者の趣向と挟み合い､そのなかから昔を今に再生し､発展させていく積極

的な努力がなされなければならないと考える｣と述べている (大城 2003:29)0

大城が指摘するように､沖縄民俗芸能の底流には､時代の文化様式や異文化接触

に柔軟に反応する資質が濃厚にあるだけでなく､芸術 ･芸能を正典化しない性格が

民族性の基層にあることの表明でもあろう｡沖縄に限らず､独自の文化をもつ日本

の地域社会でも､こうした視点からの音楽ホールにおける動態創造は充分可能なは

ずである｡

｢われわれの知性に身体性の領域を回復することは今日的な課題であるが､必要

なのは個々の感覚をとぎすますことではなく､身体経験の共同化 (均一化ではない)

をはかることであろう｡それによってのみ､言語や視覚的形象によって支配されて

いるわれわれの意味の世界が､より豊かなものに変わることが期待できるのである｣

とする野村の指摘は､今日の社会状況にあって一層重要な意味を持つと考えるので

ある (野村 1983:223-224)｡ここでいう ｢身体経験の共同｣は､文化人類学の視点

からのものだが､実演芸術における身体経験の共同 ･協働もまたここに合意される

ことは論を待たないであろう｡
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