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琉球大学教育学部実践総合センター紀要第13号2006年３月

子どもとco-performer協働のミュージック・シーン
暗黙知の聞こえ（１）

中村透＊

ＣＨＩＬＤＲＥＮＡＮＤＣＯＰＥＲＦＯＲＭＥＲ，

CollaborativeActivitiesinEducationalMusicScene

～ListeningbyTacitKnowing～

ＴｏｍＮＡＫＡＭＵＲＡ

緒言（要約に代えて） う。あるいは主要五教科とは異質の目的をもっ

た学習空間、音楽体験を通して「情操を陶冶

する」という素朴な神話が支えている空間で

あるのかもしれない。そして多くの場合、そ

こでは生きたアーティストの代わりに'0教材

音源''という名のコピー産物、擬似的なアー

トとアーティストが姿を見せないまま音響機

器とともに暗躍するところとなる。

「学校音楽」の時間、学校というシステム

化された教育現場で枠組み化された音楽学習

の場に、学校外で活動する音楽家が出現する

ことは希である。一方で、音楽教師が必ずし

も広い領域の優れた演奏家であるという保証

はない。それにも関わらず、多くの場合音楽

教室という場は、子ども自らが音楽表現を行

うだけでなく様々なシーンをとおして音楽文

化を享受する場である。

校舎内ではその音響上の理由から一般教室

から隔離されたところに配置され、子どもた

ちは住み慣れた学級の教室からはるばると橋

懸かりのような廊下を渡ってくる。音楽室に

は整然と置かれた楽器の数々と高品質の音響

装置、壁や天井に貼られた歴史的な音楽家の

肖像や謎めいた音符記号の掲示物が子どもた

ちを見下ろしている。

これらの仕掛けは、’，音楽室"を異次元の神

話的密室へと演出し、音楽室がいわば学校の

なかでも音楽芸術に占有的に閉ざされた非日

常の場として映るものとなっていることだろ

’１教材音源という名の擬似的なアートⅡと述

べたが、それはよくある鑑賞教育のあり方に

ついて二つの反語的意味を含む。ひとつは、

理想的な音楽受容のあり方としては、音楽産

業的産物copyproductsの聴取だけでなく、

演奏行為perfbrmanceが本来的にもっている

身体の、または身体と楽器とのリアル・タイ

ムなインターフェースのありょうそのものを

見つめ、多様な身体感覚を通して演奏する者

との心理的・感覚的な共感を創出する時間の

場であってほしいということ。いいかえれば、

モノにパッケージ化された音響の"文化遺産'’

は子どもにとってはあくまでも仮想体験virtual

の音楽受容でしかないという意味である。

*琉球入学教育学部
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この能動的形成、あるいは統合こそが、知識

の成立にとって欠くことのできぬ偉大な暗黙

的な力である｡」２

第二に、音楽学習を複製音源中心ですすめ

る場合、教授者は音楽そのものではなく、そ

の音楽をめぐる周辺J情報を言語等で与えるし

かなく、しかしそのときすでに音楽は不在な

のである.子どもの側には耳を通した音楽知

覚のシーンからタイム・ラグが生じ、結果的

に言語化された`情報をいわばそれ自体で音楽

とは分離された知識として集積しがちである。

とくに小学校児童にあっては、認知心理学

で定説となっている「パフォーマンス系が先

に発達して、その上に認知系あるいは表象操

作系が形成される」のだとすれば、「認知系

はパフォーマンス系の上に徐々に構築されて

いく。たえず変動している状況に応じて認知

を新たにし、新しいパフォーマンスを創造し

ていかなければならない」（梅本)’という

知見は、鑑賞教育が受動的な学習方法ではな

く、子どもが能動的に参加するあり方を強く

示唆している。いわば音楽享受の喜びを子ど

もとともにつくるミュージック・シーンのデ

ザイン化といった方向への発想転換が必要だ

と考える。

これを音楽学習のシーンに置き換えていえ

ば、創作・鑑賞という知的情報獲得の学習と、

表現行動performanceとを分離した学習シー

ンとして構築するのではなく、それらを一体

化しより能動的な音楽活動を促す子どものた

めのミュージック・シーンをデザインできな

いかというという発想に至る。

Ｈ・フリードリッヒのいう創造の美学と受

容の美学の二者択一という考え方からの脱却、

｢いわば、予測のつかないものが出現して、

これをめぐって互いの話のやりとりが進むう

ちにその方向が次第に見えてくるという、本

当の意味での対話（dialogue)」綴という回路

を、教師をふくむ音楽家と子どもとの間に創

出できないかという提案である。

なお本論で用いるco-perfbrmer（共演者）

とは、一定程度以上の演奏技術と芸術性をも

ち、子どもとともに演奏し、そのレディネス

学習のシーンをも組み立てる協働者を指す。

したがって、ときとして音楽教室を訪れるプ

ロフェッショナルな音楽芸術家をのみ指すの

ではなく、通常の授業を担当しながらも、高

度な音楽表現力と知的情報をつねに追究する

姿勢の教師や社会人をもさしている。本来な

ら、子ども、教師、そして専門的co-perfbrmer

との三者が不断に協働できる音楽教育環境が

望ましいことはいうまでもない。

音楽を享受する際に陥りがちなもどかしい

ばかりの受動的スタンスから子どもを解放し、

どのようにしてその子どもたちを能動的なパ

フォーマンスの音楽体験のステージへ立たせ

るか。一見矛盾に満ちたこの命題は、当面

Ｍ・ボラニーが「暗黙知の次元」で論じた知

識の成立過程への前提論に、その行先を求め

たい。

すなわち、

「ゲシュタルトは、我々が知識を探求する

ときに経験を能動的に形成する活動の結果と

して成立する。人間が知識を発見し、また発

見した知識を真実であると認めるのは、すべ

て経験をこのように能動的に形成、あるいは

統合することによって可能となるのである。

1．音楽は人と人とを非言語non-verbal

communicatiOnの知で結ぶ

表象様式の発達初期段階に関するブルーナー

(BrunerJ.Ｓ､,1915-）の提起した三段階の

表象、すなわち行動内（動作）表象enactive、

I梅本堯夫「認知とパフォーマンス」東京大学出版会l993pl3~14
2マイケノレ・ポラニー佐藤敬三訳「暗黙知の次元」紀伊国屋書店l980pl8
3Hフリードリツヒ神林常道訳「芸術の終焉・芸術の未来」ｐ3２
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図１

形象的表象

形象的（映像的）表象iconic、記号的（象徴関係あるいは脳科学でいう反回性回路の関係

的）表象symbolicをとりあげたい訓。ブルーにあることを示した。音楽ツールでいえば、

ナーは、約50万年にわたる人間の主要な変ａ､運動能力の道具を身体に、ｈ感覚能力の増

化の因を人間の形態上の変化というよりは、幅道具を楽器に、ｃ・推論的能力の道具を、言

｢新しい外在的な道具供給体制との連結」が語、文字、楽譜等にたとえることができよう。

変化を及ぼしたとし、「人間とは、技術的諾音楽行動に擬していえば、｜行動」はパフォー

道具を使用することによって分化された種」マンスつまり文字通りの演奏行動で、「知覚」

だと論じて、その技術的道具種と人間の行動Ｉまそれをより高次な行動あるいは聴取してイ

や知覚・思考との関係をゆるやかに対応させメージ化し、「思考」は楽譜を仲立ちにして

ている。行う各種の音楽思考、読譜による楽曲樹造の

この視点は音楽の歴史を人間文化の系統発認知等を意味する。厳密にいえばここでの

達の視点に置き換えることができるが、一方「知覚」＝形象的表象は視覚的な知覚を前提

で発達段階にある子どもの学習プロセスの視としているが、角度を変えてみれば演奏行動

点に応用してデザインする可能性を示唆してに不可欠な視覚や触覚の知覚も含まれよう。

いる。次表Ａ蘭Ｂ蘭はブルーナーの対応を、そして音響的時間として次々と現出する音楽

Ｃ蘭の諸表象との関係は筆者が敷桁的に解釈は、その様々な要素が個別的にではなく、ひ

したものである。とつの形態・ゲシュタルトとして感受される

のが一般的である。

上図のうち横の矢印は項目相互の親近性を

表し、縦の矢印はこれら三つの項目が遡及的このように考察すると、縦の線が示す反回性

図２

Ｃ蘭Ｂ蘭Ａ蘭 珂州『
三三一
←
←
←

】一】
一
一
一

a’リズム・パフォーマンス

b，演奏知覚（楽器・アンサンブル）

c，楽曲構造の把握

１ブルーナー「認識成長の過程TheCourseofCognitiveGrowthl964平沼昭久訳『プルー
ナー認織の心理学』明治図書1978」
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回路の現象は演奏・鑑賞・作曲を問わず、人

が音楽と能動的に関わる際の情報のループを

描く関係を示している。演奏者は、自らが紡

ぎ出す音楽への注意深い聴取を伴い、後続す

るセクションのイメージを予知し、あるいは

開始部分のテンポや音色へ遡及して楽曲全体

の美的な整合性をはかりつつ現在をすすめる。

作曲行為には記譜の作業をしながらその音楽

を内語的にinnerlistening演奏し、音楽進行

が構成的に「成功しているか」「失敗してい

るか」を批評する“音楽行動”が不可欠であ

る。鑑賞も,それがより能動的な音楽行動で

ある場合はなんらかの身体反応を随伴するし、

静的な鑑賞態度であっても内的な捉えで音楽

とともに、つまり作品の進行に沿ってその演

奏を疑似的に体験しているといえる。

いずれの場合も、弾く・書く・聞くという

行動は、それぞれ演奏・創造・鑑賞という究

極の目的表象に随伴しながらしかし意識され

ることはなく、暗黙知の作業として進行する。

動作する身体表現bodypercussionへの模倣

によって開始されてもよい。リズムへの同期

反応は幼児段階においても見られる行動であ

るから、小学校児童にはとっては決して難し

い音楽行動ではない。いずれにしろ当面は、

このリズム・パフォーマンスそのものが「行

動」に目的化されて展開される。

譜1

11⑦ｒｌｌｒ３１ｒＦｒ３

ついで、このパフォーマンスを継続するな

かでco-perfOrmerの楽曲演奏が予期せぬま

ま開始され、重ね合わされた－曲のアンサン

ブル形式への進入を試みる（譜２)。その際

両者間の、同期する、あるいは同期させよう

とする無意識の協働パフォーマンスは、子ど

もたちを衝動的で無秩序な身体動作のレベル

からよりコントロールされたリズム反応へお

のずと変貌させることが期待できよう。子ど

もとco-perfbrmerとの共感が用意されてい

ればその効果はより大きい。デルタイ

(Dilthey,Wilhelml833-1911）のいう、潜入

dwellin「人間の心を理解するには、その

働きを体験することによってのみ可能」であ

り、「美学的鑑賞とは作品の中に入り、作者

の心のなかに潜入することである｣ｏという

ことが、ここでは子どもとco-perfOrmerと

の音楽を仲立ちとした身体動作の協働によっ

て実現するからだ。

たとえば、いまｄ身体によるリズム・パフォー

マンスから８他者の演奏との楽器アンサンブ

ルそしてｄ楽曲構造の把握という過程を往

来する学習行動を、三つの表象過程の枠組み

で捉えてみよう。（ブルーナーは、環境のな

かでの一区切りの行動、たとえば自転車に乗

る、結んで結び目をつくる、車を運転する諸

操作等を「適当な運動反応によって過去の諾

でき事を表象する様式」とし、習慣的で一生

を通じて損なわれることのないものと定義し

ている。さらにこれらは「筋肉によって表象

される」とし、ダルクローズのいう、「リズ

ムは筋肉の記憶である」を想起させる｡)５

譜１に示したリズム楽句は、教師または子

どもの発案によってまずは読譜なしで、身体

のあるいは素朴な打楽器のリズム表現として

play遊ばれる。集団のなかから個別に立ち上

がってきてもよいし、またco-perfOrmerの

なお譜２は便宜的に大譜表で表記されてい

るが、リアルタイム音響のもつダイレクトな

感染力と、co-perfbrmerが子どもや演奏者同

士に放射する'１気１０が深く感知されるためには、

様々な楽器での共演、たとえばマリンバ(ア）

とピアノ（イ＆ウ)、あるいは金管楽器群、

打楽器群のアンサンブル等が効果的である。

5前掲書4111-p２９
傭杉野jli「生の哲学の美学」／『美学事典』ｐ､８８１９６１弘文堂
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Ｉ

複数の楽器が同時に鳴るための注意力の向け

方は、音響のカクテルパーティー効果によっ

て選別される。現在のステレオ装置では聞き

手の耳の中間にしか音が聞こえてこないし、

この種の感染効果が演奏者不在の録音音源に

期待できないのは明日であろう。

ろに意味がある。あくまでも言語的表象によ

る身体知覚への指示操作を排除し、視覚・聴

覚・触覚等を媒介とした身体反応全体の感知

能力に強く集中するためである。逆説になる

が、優れた初見能力が「聴覚フィードバック

の干渉を排除する方が初見視奏の情報処理を

助ける可能性大」であり、故に「意識的資源

の確保と有効活用のためには、不要な情報へ

の注目は最小限におさえることが重要」であ

るという大浦の知見7もある。

ただしアンサンブル開始早々に、子どもの

リズム・パフォーマンスが同期することは必

ずしも期待できず、子どもたちはその注意を

突然現出した楽器の音色や音楽へ、あるいは

cGperfOrmerの眼前での演奏身振りへと拡散

的に注意を奪われる。リズム・パフォーマン

子どもたちは演奏者の曲想に応じて臨機応

変に音楽の表･情を変え、ことによっては楽曲

のエンディングを指示のないまま緩やかなア

ゴーギクで共有することも可能だ。そしてこ

れらの作業は、あくまでも非言語の情報環流、

すなわち音楽的時間とともに推移する明確な

演奏表現とその変化、アンサンブル時の重要

なシグナルでもあるアイ・コンタクトお互

いの身振り交信などによって実現されるとこ

ＴＰｍＩｍｄｌｍａｒｒｌａ子どもR-P･認３
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マンスを動力としてすすめられる。遊びPlay

モードで推移してゆくこの過程を、事前に言

葉でシミュレーションさせてからパフォーマ

ンスに移ると音楽的に成功しないのである。

必要な場合は、図形やイラストでイメージ的

に認知させるか、そのシナリオを示唆する程

度にとどめて音楽そのものを聴かせ、後続す

る音楽行動を子ども自身の直感的な判断、暗

黙知に委ねた方が効果は大きい。

子どもにとって、言語的な認知とパフォーマ

ンスの往復運動が未発達なためか、あるいは

言語脳と音楽脳の機能分化が要因だとも推測

される卿。

ところで、本来R-P・を中心目的として展

開されてきた図２のaⅢ（R-P.）は、譜３の段

階で、暗黙のうちにｂ１，そして－部ｃ'に侵入

していることになる。２小節リズムの反復が

アンサンブルとの調和を得て、より高次の音

楽栂造の一部としての存在意義をもち始めた

からである。このレベルでの子どもは、その

２小節リズム句をもはや単純なリズム遊びの

ツールとしてではなく、より包括的な音楽構

造のなかの一要素として知覚することになろ

う。

スという自己の行動表象から、他者の音楽を

聞くあるいは演奏を見るという知覚表象のス

テージとがオーバーラップし始めるからであ

る。一時的にテンポは混乱し、リズムや音色

の混濁が生じる。しかし、co-perfOrmerが迷

わず演奏スタイルを維持することで、子ども

たちは暗黙のうちに自らのリズム・パフォー

マンスでの参加を了解し、そこへ参加し始め

て調和したアンサンブルのステージへ上る

(譜３)。子どもが先験的に体得し、潜在化し

ている音楽力の覚醒を待つシーンであり、い

わば「行動」と「知覚」とを同時的に作動さ

せ始めるシーンでもある。

譜３は、子どものリズム・パフォーマンス

とco-peIfbImerとのアンサンブルが調和的

に成立したシーンを譜面化したものである。

このとき子どもは、メロディーとハーモニー

を聴覚的に共有しながらも、以下のリズム構

造をゲシュタルトなものとして運動・知覚表

象したことになる（譜４)。

２小節単位に分節化された子どもR-P・の

リズム単位は、より高次のメロディーとベー

ス・コード（これらは一体となってハーモニッ

ク・リズムを刻印し、この楽曲のマーチとい

う基本的性格を表現している）と一体化し、

構造的なリズム現象の－要素としての表象を

明確に促すこととなる。繰り返すが、ここま

での過程は楽譜や言語での指示を介在させず、

あくまでも子どもの能動的なリズム・パフォー

再びボラニーの概念を借りれば、「包括的

存在を制御する原理の活動は、その包括的存

在の諸細目自身を支配する法則に依拠して行

われる｣’のだから、音楽を制御する原理の

活動は、音楽を櫛造化する諸細目、すなわち

リズム・旋律・和声・音色のおのおのを支配

譜４

子どもR-P．

メロディー

ベース＆コード

（ハーモニー）

7人浦容／・〈演奏に含まれる認知過程〉「音楽と認知」東京人学出版会ｐ69
8筆者の経験でも、また多くの演奏家の体験談からも一般に言語表象と音楽表象の同時同居性
は難しいようである。むろん例外もあろう。
,前掲書２ｐ5８
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している法則に依拠して行われる。その際、

それぞれの細目が具体的に反応できるスキー

ムとして子どもの側に備わっていることが必

要なことはいうまでもない。

同時に、「その猪細目自体を支配している法

則は、諸細目の全体が形成するより高い存在

の組織原理を説明することはない」とすれば、

前述した学習方法を次のように説明できる。

すなわち、ある楽曲のリズム的要素を抽出

して一定時間個別に学習させる場合、その学

習活動は必ずしもそのリズム的性格のより高

次にある楽曲の包括的性格に結びつかず、リ

ズム要素とその学習行動のみが目的化しそれ

自体が行動表象される。しかし、そのリズム

を内包する楽曲の演奏が聞かされ、かつ子ど

もの側に擬似的な包括的楽曲のパフォーマン

スが無意識に行動されていれば、暗黙知によっ

てその統御関係は予見され得る。

さらに、その時間推移の延長上に本来の楽曲

が重なりあわされたとき、双方のパフォーマ

ンスは構造化された楽曲、つまり包括的な存

在として知覚されることになり、個別のリズ

ム学習はアンサンブルの中にその存在を融解

してゆく。

て情報の読み返しを行うという断続的な時間

特性をもつ。いわば「認知とパフォーマンス」

の往復運動が何度も繰り返されるのである。

それに対してパブリックな演奏の場、コン

サートの本番では殆どのソリストが楽譜を用

いない。そこでは演奏者の集中が、もっぱら

聴覚と筋肉コントロール、音楽の内容に伴っ

て不可避的に湧き上がる情動との折り合いや

その制御といったことがらに集中する必要が

あるからだ。ときには聴衆の側から放射され

る演奏受容の空気を五感で受け止めようとす

ることもあろう。このレベルでは認知とパフォー

マンスとの絶え間ないフィードバック作業が

同時的に生起しているともいえる。そして、

演奏行動に関するいくつかのレベル、弓を操

る、左手でポジションを探る、フレーズ間で

呼吸する等の行動はほとんど意識されること

なく行われる。これらの行為は、暗黙知とし

て意識のなかに潜在化され、その先にある音

楽表象そのものに向かって意識が投影され、

行動が遂行されるからだ。

こうした演奏行動によって得られる達成感

と自己解放感が、極めて重要な表象の体験で

あることは論をまたないであろう。演奏者の

達成感は聴衆と共有されることでさらに共鳴

を広げ、その行動の社会的意味がいっそう増

幅されて響くはずである。そして技術的レベ

ルはどうあれ、学校の音楽教室にあっても音

楽学習をこうした次元での体験を数多く積む

場としてデザインすることは充分可能なはず

である。

２．記号的表象は音楽の知を強化するか

認知が「傭報を集約して内へ内へと求心的

に取り込む方向の活動」であるのに対し、パ

フォーマンスは「人間が内から外へと遠心的

に拡散して環境世界の中にその意図を実現す

る活動」（梅本）なのだとすれば、文字通り

のパフォーマンスである演奏行為は、この両

方の活動が断続的あるいは同時的に進行する

行為であると措定できる。

たとえば、ある楽曲を読譜しながら演奏す

るレベルpracticeの過程では、楽譜に編み込

まれた情報を読み、その情報を耳や目で確か

めながら筋肉運動に変え、ときには立ち止まつ

ところで、記号的表象のひとつとして読譜

学習を考えてみたい。

図２の最下段に示された「思考」レベルでの

｢楽曲構造の把握」は、図１の「推論的能力

を増幅する道具」と同レベルの位圃づけとなっ

ている。思考的な音楽行動や学習にとって、

記号化された音楽、とくに五線表記法は、そ

れが楽器と身体とのインターフェース見取り

'･松木｣ＥｒＵ木音楽教育事典』Ｕ本音楽教育学会編音楽の友仕2004年Ｐ､612
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が不明だからこそ「教えなければならない」

という論理でもある。

しかし、歴史的に獲得されてきた記譜法が、

｢その本質的な意味を知ろうとするとき、そ

の背後にあるものをも探らなければならない」

(ibidlO）のだとすれば、子どもの音楽行動

と結びついたシンボルとしての象徴的意味を

超え、読譜指導そのものが西洋音楽の歴史的

文脈で学習されるという新たな学習ステージ

が必要となろう。このケースを徳丸の言う間

用すれば、

図という暖昧なものではなく、結果として

｢鳴るべき音響の設計図」という機能からみ

ても、かなり精度の高い教育的ツールに違い

ない。「シンボルとしての楽譜を読む行為、

つまり読譜とは音楽作品のなかの音楽的知識

や能力を、文化的遺産として自己のなかに取

り込み、発展させていく過程｣１１１という音楽

教育上の位置づけも、我が国の洋楽導入の歴

史過程をふまえ、かつ上述した教育的ツール

としての特性を鑑みてのことであろう。子ど

もにとってあまりに謎めいたシンボル、意味

図３

作り手（作曲家・演奏家）痕跡（楽譜） 受け手（子ども）

テキスト性に関するナティエの三分法皿を緩

のように、歴史的遺産として「痕跡」化され

た文化を、基本的には受動的な関係でしか子

どもの側に位置づけざるを得ない。しかし、

子どもの表現活動という音楽行動、パフォー

制作過程

マンスを動力にしてそれが向かう方向に認知

という思考レベルを位置づければ、子どもが

能動的に楽譜（歴史的痕跡）へ向かう可能性

が生じる。

享受過程

痕跡（楽譜）受け手（子ども）（ナティエー徳丸）

この場合、楽譜という存在が子どもの側か

ら必要な記号として位置づけられるのは、い

うまでもなく、音楽の身体行動をシグナル化

し、共有しあうことでより高次の音楽行動へ

向かうことが明確に保証されまた期待される

からだ。

このことに関して再びボラニーを引用しよう。

対象として経験することはなくても、いつも

我々が発する注目の出発点をなしているもの、

また注目が向けられている外界というかたち

をとって間断なく我々が経験しているもの、

それはこの世界のなかで我々の身体をおいて

ほかにはありえない。我々が自分の身体を外

界の事物としてではなく、我々の身体として

感じるのは、このように我々の身体を知的

な活動の装置として用いることによるのであ

る｡」'２

「知的であろうと実践的であろうと、外界

についての我々のすべての知識にとって、そ

の究極的な装置は我々の身体である。我々が

目ざめているときに、外界の事物に注目する

ためにはいつも我々は、その外界の事物と我々

の身体との接触について我々がもっている感

知に依拠している。我々がふつうはけっして

生理的にも心理的にも、発達段階という揺

らぎのなかにいる子どもにとっては、まず音

楽表現という行動内表象ｐｌａｙがふんだんに

あり、かつco-perfOrmerとの協働などによ

川徳丸占彦『民族音楽学理論』（財）放送大学教育振興会l996plO9~110
l2iii掲諜２Ｐ､3２
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る純度の高い演奏がともにつくりあげられ、

その延長上に形象表象（知覚）や記号表象

(思考）を、いわば一種の道標として位置づ

けるのが教育的ストラテジーなのだと思量す

る。

「認知とパフォーマンスは協応関係」（梅本）

にあるのだとしたら、図２，３にあるａ１，ｂ１

を双方向の学習行動へと当面デザインする必

要があろう。言うまでもなくこの場合、音楽

学習を「表現」「創作」「鑑賞」という並列的

な学習行動の領域に仕分けすることはできな

い。

認知とパフォーマンスの絶え間のない相互

還流は音楽行動に特有のものである。こうし

て培われた多元的な表象の経験とその双方向

性が、認知的学習を専らとする他領域の学習

に相乗的な学習効果をもたらす可能性を期待

したいのである。

マリンバは、不思議な楽器だ。多くの子ど

もたちはマリンバをみたととき「木琴」と答

え、なかには「ピアノのお化け」と応える幼

い子もいる。数十の木片が鍵盤状に並んだ形

状にまず視覚上の注意を奪われるからだろう。

実際大人が見てもi'大型の木琴'にしか見えな

いマリンバだが、注意深く観察すると、木琴

と異なるところがかなりあることに気づく。

その第一は音板の下に並んだ一連の共鳴管

の存在と、木琴に比べ相当大型になっている

ことである。木琴とマリンバとを並べて観察

させれば、両者の違いはより明確になるだろ

う。

第二に、鍵盤（音板）の下には金属のパイ

プが整然と並んでいることだ。パイプを些細

に観察すると、金属の閉管がなだらかな曲線

を描いて並んでいることに気づく。そしてパ

イプの一部は、頭上に鍵盤を頂かないものも

ある。

3．マリンバとピアノと子どもたちのミュー

ジック・シーン

｢パイプはなんのためにあるのか？」

｢頭上に鍵盤をもたないパイプはなぜ？」

高音域のパイプ、共鳴管は一本管だが低音域

はＵ字型に曲げられている。

「それはどうして？」

小学校における音楽情報の認知的学習は、

むしろ「音の器」である楽器への直接的なア

プローチが効果的である。洋楽器、民族楽器

を問わず楽器は、その構造もメカニズムも多

様で、かつ様々な民族文化の象徴でもあるか

らだ。たとえばマリンバMarimbaをとりあ

げてみよう。

マリンバは､語源的にはアフリカ・パントゥー

語属の方言「リンパrimba,limba＝突き出た

平たい物体、あるいは１音板の木琴」を指す

語と、「マｍａ＝多くの」が接頭された言葉で

あるとされる。つまり、marimba＝多くのリ

ンパ、音板からなる楽器である。元来は、瓢

箪を共鳴装置とする素朴なアフリカ起源の音

板楽器であったものが、中南米で改良を加え

られ、２０世紀に入ってからはコンサート用、

オーケストラ用として今日の楽器構造になっ

た。

明らかに楽器と知りつつ、そのm音の器耐を

子どもが手で触り、いろいろな角度から眺め、

手や指や綾でこすり叩き、それらの観察をス

ケッチすることなどで視覚的・触覚的な表象

はいっそう確かなものになる。

「マリンバ」という楽器演奏のメカニズムを

早く音楽で聞いて（観て）みたい、確かめて

みたいという欲求が強まる。

自鳴楽器idiophoneが基本的な振動体（音

板）で発音された音を共鳴体によって増幅す

る音響システムは、楽器の種類に関わらず、

発音されたものが「豊かな響き」となって、

｢耳に届く」ための重要なシステムであるこ

とが、子どもたちの実験によって直ちに明ら

かになろう。
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譜５

■■■■■■■■■■■■■■Ⅱ■■■■■■■■■■■－
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UAjじんＵんＵん芒かやのみじくわてぃうてぃりよ

爵=－丁モョ巨弓
じんＵん ざがりよ じんＵん

弦鳴楽器や気鳴楽器の共鳴システムを子ど

もに理解させるとき、これらのシステムは多

くの場合複雑系の音響システムで櫛造化され

ていることが多く、その説明は音響物理の理

論を子どもの生活体験に擬したメタファーで

語らざるを得ない。その点マリンバは、共鳴

の原理を含みながら楽器としての音響システ

ムが明快である。たとえば子どもに音板と共

鳴管の間に厚紙を挿入させ、その共鳴管の頭

上の鍵盤をロール演奏しながらゆっくりと厚

紙を引き出させるのである。地の底でうなっ

ていた鍵盤（音板）のつぶやきは、徐々に頭

をもたげ始め、やがて驚くほどの輝いた音へ

と生まれ変わる。

器楽的な楽曲～実際この作品は、マリンバや

ピアノの運動性に富む高度なテクニックを発

揮するように書かれている～に変容すること

で．子どもに一種の異化効果が発揮できるよ

うにデザインした。固有の音楽文化が脈絡転

換することで、子どもの側に新鮮な刺激が生

じることを狙ったのである。

co-perlbrmerにはマリンバ奏者屋比久理夏

氏、ピアニスト奥平美沙氏を委嘱し、２００４

年の秋に石垣市登野城小学校と平良市（現宮

古島市）平良東小学校の音楽室で行った。な

お資料として、この楽曲の正式タイトル「マ

リンバとピアノのための島歌遊び」の全曲を

巻末に添付した(Sc､1～Sc､7)。

譜５は、沖縄の子どもたちがよく知ってい

るわらべうた「じんじん（蛍)」である。元

来蛍狩りの遊び歌であったが、いまは愛唱歌

としてはずむように軽快なテンポで歌われる。

子どものリズム・パフォーマンスは

ｌ）４拍のボディー・パーカッション遊び

～身体の様々な部位で、言葉遊びと同

期しながら→リレー→サイレント・ビー

ト

２）２拍のリズム・パフォーマンス～ボディー

・パーカッションとタンバリン→手に

よるマリンバ叩き、ピーター探しとピー

ターをもったマリンバ叩き

←いろいろなテンポ探し、音色探し

３）８拍のラ音による同音連打/マリンバ

→ラララと歌いながら→歌わないで

←innerlisteningも採り入れながら

４）８拍のミ音による同音連打/マリンバ

５）３）と４）の交互奏

筆者はこの歌を、小学生のリズム・パフォー

マンスとco-perfOrmerとのアンサンブルを

前提にしてマリンバとピアノために作曲し、

隠された教材として小学校５年生の子どもた

ちとの実践に向かった。マリンバもピアノも

ともに打鍵楽器であり、音の立ち上がりが明

確であるだけでなく、演奏のアクションも腕・

手あるいは手の先にある擁beaterの上下動

が中心であるために、身体動作の視覚的効果

も子どもたちのリズム・パフォーマンスに同

期しやすいと考えたからである。

沖縄のわらべ歌から選曲したのは、それが

よく知られ歌われている、つまり子どものも

つ文化的脈絡と重なりあうという点を期待し

た。また逆に、よく歌っている歌が、極めて

１）、２）は集団により、３）～５）は個人

(Solo、soli）で行ったのだが、後者のシーン

ではオーディエンス効果のためにソリストの

テンポが速くなったり、拍数を見失ったりす
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譜６
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子どもリズム

（マリンバ）
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子どもリズム
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る現象がおきた。しかし、一方のオーディエ

ンスである子どもたちはその現象に気づき、

ソリストに「正しいテンポと拍数」のシグナ

ルを送りはじめる。

５）を二人の子どもが交互に繰り返すなか、

co-perfbrmerマリンバ奏者が譜6回から演
奏を開始し、子どもとのアンサンブルへと侵

入した。すると、既知のメロディーを感知し

たためか、単純な８拍連打に乱れを生じたが、

再度繰り返すことで易々と自己修正。続いて

ピアノも加わると、今度は別のリズム形態や

音色が介入したためか、またしてもテンポの

揺らぎとリズム混濁が生じた。ただし、２名

のソリストにはかなりの個人差があった。比

較的早く本来のリズムとテンポを取り戻した

子どもにそのわけを聞いたら「マリンバだけ

聞くようにした」という答えが返った。

このように、複数の音源から発声する音の

混合物の中から、特定の音だけを抽出して聴

くことのできる現象を「カクテルパーティー

現象」１mと呼ぶが、恐らくステレオ・スピー

カーを通した音源では二つのスピーカーの中

心に音が位相されるから、このような抽出作

業は難しいと思われる。

幾人かのソリストの入れ替えをおこなう内

に、徐々にco-peribrmerとの８拍連打アン

サンブルは音楽的に推移し始めるようになっ

た。なお第１７小節から第２１小節にかけて

'３『音のなんでも小事典』Ｕ本音響学会編講談社1996Ｐ､66~6７
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のバリエーションは、筆者の示唆によってオー

ディエンスの側にいた子どもが発案したもの

である。

このように、暗黙のうちにデザインされた

実演を仲立ちとする音楽行動が、とくに説明

的な言語で事前指示しなくても、子どもの側

の暗黙知を刺激し、能動的な参加を得て展開

できることの発見は収穫であった。むろんそ

の背後には、子どものもつ集団内での心的・

身体的同期への希求性が、音楽と同期するこ

とで具体的に実現したという喜びもあったこ

とだろう。

平沼昭光訳『認識の心理学』下巻

明治図書1978年

梅本尭夫認知科学選書６『認知とパフォー

マンス』東京大学出版会1987年

波多野宜余夫認知科学選書１２『音楽と認

知』東京大学出版会1987年

生田久美子認知科学選書１４『技から知る』

東京大学出版会1987年

徳丸吉彦『民族音楽学理論』財団法人放送

大学教育振興会1996年

山口修『応用音楽学」財団法人放送大学

教育振興会2000年

Ｈ・フリードリッヒ他

神林恒道ほか訳『芸術の終焉・芸術の未

来』勁草書房1989年

ChristopherＳｍａｌｌ

＜Musicking-THEMEANnVGSOF

pERFＯＲＭＩＮＧＡＮＤＬＩＳＴＥＮｎｖＧ＞

WESLEYANUNIVERSITYPRESS1998

RobinMaconie

＜ＴＨＥＳＥＣＯＮＤＳＥＮＳＥＬａｎｇｕａｇｅ,music

＆hearing＞THESCARECROWPRESS
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中嶋俊夫「イタリアの学習指導要領にみる音

楽言語LmguaggioMusicaleの理論的基

礎」

～音楽教育楽学voL30-42001～

『日本音楽教育事典』日本音楽教育学会編

音楽之友社2004年

Ｍ､Ｗ・アイゼンク編野島久雄ほか訳『認知心

理学事典』新曜社1998年

本論は、子どものリズム・パフォーマンス

を媒介としつつ、その表象レベルの移行エネ

ルギーを暗黙知、あるいは暗黙の音楽知にゆ

だねながら展開する音楽学習を提言した。言

語的な表象が支配的な今日の学校教育にあっ

て、音楽行動が潜在的にもつ身体表象特有の

知の意義を再確認できればと願う。

なおこの方法論に基づく研究は、今後視覚・

触覚に焦点化した楽器と身体のインターフェー

ス論、学校における音楽学習環境の新しい

'0場"設計という学習空間論、さらには学級単

位で行われる音楽学習の社会的意義ｈｕｍａｎ

relationにも視野を広げていきたい。

参考文献；

マイケル・ポラニーMPolani佐藤敬三訳『暗

黙知の次元』紀伊国屋書店1980年
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