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要旨　1980年 代 にアメリカで活発に行われた音楽教育哲学論争は、「行動知」か 「本質知」か、という論争で

あった。この論争は日本の音楽科教育に多 くの示唆を与えてくれるものであるが、筆者は 「音楽教育哲学から

鑑賞教育への示唆」(「人間文化研究9号 」2008年6月)に て、本質知に偏った鑑賞領域に行動知の導入 を

することにより学習者の選択を可能にする必要があることを指摘した。

日本の音楽科教育には1999年 より民族音楽と日本音楽が内容に含まれるようになった。これまでクラシッ

ク音楽中心に行われてきた音楽科教育では音楽の構造理解が重要視され、鑑賞教育 二構造理解であるかのご

とく進められてきたが、独自の音律や構造を持つ民族音楽や日本音楽の学習を同じ概念で進めることは難し

い。また従来のクラシック音楽においてもいくつかの間題を抱えてきた。つまり本質知中心の教育概念には限

界があるということであるが、本質知と行動知の両者の提示が果たして鑑賞教育にとって十分なのか否かに

ついては検討 しなければならない。

そもそも音楽とは一体何なのか、音楽の構造理解はなぜ必要なのか。このような疑問はとか く置き去 りにさ

れやすいが、本稿では音楽を 「美」が集約された要素 ・構成 と音楽を取 り巻 く全ての背景の二層構造と捉え、

二層構造と本質知、行動知の関係から検討した結果、順次性を持って両者を提示することが最 も適 している

という結論に到達した。
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は じめに

我 が国の学 習指導要領(音 楽科)の 鑑賞領域 の 目標 には、「音 楽の楽 しさを感 じ取 って聴 き」(低

学年)、 「音楽の美 しさを感 じ取 って聴 き」(中 学年)、 「音 楽の美 しさを味わって聴 き」(高 学年)

と明記 されてお り、音楽 は楽 しい もの、美 しい もの との前提 の上 で書かれてい る ことがわか る。

学校音楽 では音楽科 な どの芸術教科 において も 「何 を学 ぶか」 とい う視 点が不 可欠 であ り、鑑 賞

領域 においては音楽 を聴 く力 を学力 と捉 え、音楽 の構 成要素 や構造 な どを理解 しなが ら聴 くこ と

がで きるよ うにす るための学習 内容が学習指導要領 で提示 されている。 つま り主体 が、美 しく楽



しいとされる音楽自体に置かれ、その美 しさと楽 しさを聴き取るための構成要素や構造の理解力

が鑑賞の力と解釈 されていることがわかる。この点についてアメリカの音楽教育哲学論争を学習

指導要領に当てはめて考えると、音楽から学習者への トップダウン的な目線が存在するのである

と既に小川によって指摘 されている1。

1980年 代のアメリカでは音楽教育哲学論争において 「本質知」と 「行動知」の対立が起こり、

教育における音楽との関わ りは、構造理解をした上で音楽に自らを内包させる行為 として音楽中

心になされるべきか、それとも学習者の目的や欲求を満たす行為として学習者中心に行われるべ

きかといった論争が起 こり、それぞれの論がリーマーとエリオットによって展開された。リーマー

もエリオットも音楽との関わ り方について表現や鑑賞、創作などの具体的な行為 に限定せず、概

念を中心に論 じ、それぞれの概念は美的音楽教育、プラクシス的音楽教育 と呼ばれた2。 プラク

シス的音楽教育については具体化されることはなかったようだが、美的音楽教育については提唱

者であるリーマー自身による教科書の編纂3な どを通 して具体化された。 リーマーの弟子であっ

たエリオットが師匠に対して異論を唱えたことにより始まった論争であるが、その論争を日本の

音楽科教育に当てはめた小川は、学習指導要領が構造理解を重視した美的音楽教育に基づいてい

ると指摘 し、音楽に主体が置かれた トップダウン的発想が日本の学校音楽を支配していると論 じ

たのである。

筆者は 「音楽教育哲学か ら鑑賞教育への示唆」4に おいて、小学校の学習指導要領が鑑賞領域

において示す聴取のスタイルが 「本質知」に偏ってお り、学校教育においてはどちらか一方の聴

取スタイルの提示ではなく、「行動知」 も含めた二つの聴取スタイルを提示すべ きではないかと

の課題提起を行った。続 く本稿では鑑賞教育における聴取スタイルの提示について、音楽教育哲

学論争で示された 「本質知」と 「行動知」の両者を提示することが十分なのかを課題 として設定

し、考察 してい く。

1.学 校での鑑賞教育

1.1対 象の変化

学習指導要領の中心をなしているのは現在に至るまでヨーロッパを発祥とするクラシック音楽

であり、そのクラシック音楽におけるリズム、メロディー、ハーモニー、形式などが学習内容の

根幹をなしている5。 しかし、1999年 の学習指導要領改定を機に 「諸外国に伝わる音楽」である

民族音楽や 「箏や尺八を含めた我が国の音楽」である日本音楽が内容に含まれるようになり、そ

れまで示されていたクラシック音楽における音楽の構成要素や構造の理解を、独 自の音律や形式

等を持った民族音楽や 日本音楽の学習にそのまま当てはめることができなくなった。だからと

言って、現実には限られた授業時間内に各国、各地域の民族音楽や 日本音楽の構成要素や構造を

すべて学習することもできない。そして何 よりもまず、そのような美的音楽教育に基づいた学習



を民族音楽や日本音楽の学習にそのまま適用 してよいのだろうかという疑問が否めない。

民族音楽は芸術性の高さを誇るものもあれば現代でも生活や宗教に密着 したものもあ り、地域

によってそれは音楽であるが、生活に必要な祈 りの言葉や作業のときの掛け声などの場合 もある。

この場合、我々は民族音楽が異文化であることをまず感 じ、それ らの理解のために音楽の構成要

素や構造、また背景にある生活や文化、歴史などに思いを馳せることになるのである。であるな

らば、あくまでも異文化として理解されることになるのであ り、音楽に自らが内包される可能性

は低い。異文化体験としての鑑賞なのである。

近年J-POPを 教材に取 り入れる授業もあるようだが、 日ごろ耳にしているJ-POPの 鑑賞につ

いてはどうだろうか。歌詞がある場合は、鑑賞者は音楽の提示する具体的な世界に共感を持って

鑑賞することができるだろう。自分自身や自らの経験などを投影しながら、あるいは音楽の主人

公を自分に置き換えて一体化 していく。この場合、音楽の楽しさや美しさを構造的に理解 しなが

ら聴いているのでなく、あくまでも自分は自分の世界 を保持し、自分の世界 と音楽の世界の一致

や類似を楽しむのである。

音楽科で取り扱 う作品に民族音楽や日本音楽、J-POPな どが含まれ多様化 している昨今、美的

音楽教育に基づいた聴取スタイルではないスタイルが存在 しなければ多様な音楽を鑑賞すること

はできない。教材 として耳慣れているクラシック音楽でさえ、作品によっては異文化体験になる

場合 もあるだろう。原曲に歌詞がつけられてJ-POPの 作品として知 られるようになったクラシッ

クの作品もあ り、ジャンルの境界は曖昧になっている。ということは、鑑賞の授業においても、

鑑賞作品によって様々な聴取スタイルを使い分けなければならないということであ り、美的音楽

教育のみに基づいた教育には限界があるということになる。それではプラクシス的音楽教育は美

的音楽教育の限界を超えることができるのだろうか。

1.2鑑 賞の力

鑑賞を事典でひくと、「人間がつ くった芸術作品か ら人間が意味的世界を享受すること」(新教

育学事典6)、 「対象を知覚 しただけでは鑑賞にはならず、感性以外の働きの参加が必要であるが、

それによって感性的知覚 自身も生 き生 きとし、そこには見るとか聴 くとかいう知覚自体の機能的

な喜びがみ られる。鑑賞には見たいままに見、聴 きたいままに聴 くという態度の自由さがあり、

自己の生命をのびのびと解放する楽 しさがある。」(音楽大事典7)、 などと示 されている。

整理 して考えてみると、音楽鑑賞には段階があるということである。まずは音楽を 「聴 く」こ

とで知覚する段階、そ して知覚 した音楽の持つ雰囲気や感情を感受する段階、その後音楽を理解

する段階へ と続 く。理解の際には様々な知識が必要であ り、その音楽の持つリズム、メロディー、

和音、形式などの構成や要素の知識、作品を取 り巻 く社会や歴史、同時代の他芸術などの背景に

ついての知識、演奏 している楽器やその奏法などの表現媒体についての知識など多岐にわたる。

音楽を感覚機能によつて知覚 してから後の流れが複雑であるように感 じるが、「音」によって構



成されている音楽は抽象的であるという特質を持つため、聴取者が音楽から何 を感じ、感 じたこ

とを通 してどのように作品理解にまで至るのかといった点がたいへん重要であ り、理解まで至る

力こそが鑑賞の力だと言うことなのだ。

学校の鑑賞領域に目を移 してみると、学習指導要領は音楽鑑賞の能力の育成のために「曲想」「要

素 ・構成」「表現媒体」の三つの観点を記 している8。例えば5・6学 年について見てみると、「曲

想」については 「全体的に味わって聴 くこと」、「要素 ・構成」については 「主な旋律の変化や対

照、楽曲の全体の構成、音楽を特徴付けている要素 と曲想のかかわりに気をつけて聴 くこと」と

な り、「表現媒体」については 「楽器の音色及び人の声の特徴 に気を付けて聴 くこと。 また、そ

れらの音や声の重な りによる響きを味わって聴 くこと。」と示 されている。学習指導要領におい

ても曲想 を知覚、感受 し、要素 ・構成や表現媒体 を理解する力が鑑賞能力だと考えられていると

いうことである。

例えばベー トーヴェン作曲の交響曲第5番 「運命」第1楽 章の場合、オーケス トラによる演奏

が 「聴 く」ことで知覚され、そこから 「荒々しい感じ」「暗い感 じ」「怒っているようだ」などの

雰囲気や感情が感受され、そのように感受された 「運命」の曲想や感情は、ベー トーヴェンが多

くの傑作を生み出したハ短調や 「運命がこのように扉をたた く」とベー トーヴェンが言ったとい

う逸話が残 されている特徴的な動機、伝統的なソナタ形式などによって表現 された結果である、

と学習が進められる。そ して、ベー トーヴェンはそれぞれの楽器の特徴を駆使して作品を仕上げ

た、 といった具合である。学習は知覚 と感受の上に成 り立ち、学習者は学習によって得られた知

識によって理解に到達する。学習によって知識が増え鑑賞行為に慣れていけば、学習者は他の音

楽を聴いた際に自ら理解まで達することができるようになり、鑑賞の力がついたと評価できるの

である。

1.32つ の問題点

しかし、学習指導要領の示す鑑賞教育には2つ の問題点がある。一つは、知覚、感受の上に成

り立っている学習内容が初めから決まっているため、どのように知覚、感受 されるかということ

をあらかじめ想定しなければならないという点である。学習者にとってみれば、どのように知覚、

感受するのかが既に決まってお り、「何 も感 じなかった。」とか 「あまり好きではない。」「想像 し

ていたよりも暗 くなかった。」などと知覚、感受 した場合には、「要素 ・構成」や 「表現媒体」の

学習が、感 じたこととつなが りのない与えられた知識で しかなくなるのではないだろうか。教師

の立場に立てば、学習すべき内容が決まっているため、子 どもたちに想定通 りに知覚、感受して

もらわなければ授業が成立 しない ということになる。そうなると、個々の知覚、感受が尊重され

きらず、言い換 えれば知覚 と感受の段階が重視 されないままに 「要素 ・構成」「表現媒体」の理

解の段階へ と進み、その結果 「鑑賞は要素 ・構成や表現媒体の理解である」 という事態に陥るの

である。



もう一点は、理解の段階で 「要素・構成」の理解 と 「表現媒体」の理解 しか提示されてお らず、

特に 「要素 ・構成」の理解が重要視 されている点である。確かに、「要素 ・構成」や 「表現媒体」

を理解することが必要だという理論は、クラシックの専門教育においても常に重要視 されており

別に珍しいことではない。それは鑑賞だけではなく、演奏や創作の際にも同様である。例えば楽

曲分析(ア ナリーゼ)を 行ってから表現に取 り組むことはたいへん重要な学習であると認識 され

ている。なぜなら作品の全体像を見据えることによってより一層理解を深めることがで きるし、

作品に対 して冷静な距離を取 りなが ら演奏を組み立てていけるため、完成度の高い演奏を目指せ

るからである。また、創作の際には、文章を書 くときの起承転結のように、表現 したいことを組

み立てていくことが重要である。このような重要性を持っている「要素・構成」の理解であるが、「要

素 ・構成」の理解が重視されるのと同じくらいに重視されていることもある。演奏の際には作曲

家の人生やその時代の社会、歴史、同時代の他芸術など背景についでの知識が重視され、また創

作では何を表現 したいのか、なぜ表現 したいのか という明確な作曲者の意志が重要視される。こ

のことは、作品の持つ雰囲気や感情は 「要素 ・構成」によって形作 られ、表現媒体を通 して表現

されるが、それらの理解だけでは音楽の十分な理解ではない、ということを示 しているのである。

2.音 楽の何を聴いて、何を感じるのか

2.1音 楽の二層構造

そもそ も音楽 とは何であろうか。要素 ・構成は音楽の雰囲気や感情を形作っているものだが、

それぞれの音楽は長い歴史の中でその時代の必要に応 じながら発展 し続けてきた。そして何かを

表現 しようとした作曲家の手によって、或いは自然発生的に誕生 した作品の中に生かされていっ

たのである。要素 ・構成の発展には、作品の誕生 した時代性、地域性、価値観、また表現媒体の

完成度、などが反映されている。それはヨーロッパのクラシック音楽 も日本音楽 も各国各地域の

民俗音楽 もJ・POPも 同様であろうし、作曲家による作品の場合 も、そうではない場合 もまた似

たような状況であるだろう。そして、その他に、作曲家個人の性格や人生観、作曲時の心理状態

などの内的世界も要素 ・構成の発展に反映されていることは想像に難 くない。そして作品として

具体化されていった。要素 ・構成の理解と同様に、作品を育んだ背景への理解が重要であるのは

このためである。

音楽の背景は広範囲に及ぶものであるが、ここで背景について整理 してみよう。背景 と言えば、

歴史、社会などの作曲家を取 り巻 く外的世界と作曲家の性格や人生観など個人の精神世界や心理

状態などの内的世界が思い浮かぶ。クラシック音楽を例に具体的に見てみると、宗教が政治や文

化のすべてに対 して実権を握っていた時代 には作曲家の外的世界が音楽の主たるテーマとなり、

何 らかの宗教的行事や社会的行事のために作曲されることが多かったと言える。例えば、礼拝の

ための音楽や王候貴族の余興のための音楽、皇帝の凱旋のための曲などである9。 このような場



合に作 曲家の内的世界が音楽の主たるテーマになることはほとんどなかったが、音楽芸術が宗教

や政治から独立してから後は作曲家の内的世界が大 きく前面に出ることになり、テーマや標題 と

なる場合 さえあった。例えば、望郷の想いをテーマにした作品や恋人の名前をテーマにした作品、

絵画や文学から得た作曲家の印象をテーマにした作品など多様であるl0。もちろん、外的世界を

テーマにした作品にも作曲家の内的世界が滲み出て くることは避けられないことであり、逆に内

的世界 をテーマにしても外的世界は作曲家個人に内面化 されているため、内的世界が反映されて

いる音楽とそうでない音楽の間に明確な境界線 を引くことはできない。しかし、いずれの時代に

おいても、いかなるジャンルにおいても、作曲者の内的世界 と外的世界に区分 して作品の背景を

整理し、理解 を深めることができるのではないだろうか。

さて、要素 ・構成と背景との関係であるが、一般的に要素 ・構成を支えるものが背景 と考えて

よいだろう。要素 ・構成は背景を表現する役割を果たしてお り、広範囲に及ぶ背景は表現可能な

範囲にまで内容 を削ぎ落とされ、パ ターン化 された要素 ・構成によって作品に表出している。合

理性の追求が行われているのである。そのため、要素 ・構成は比較的わかりやすいが、背景はパ

ターン化 されたり削 ぎ落 とされたりする前の状態であるため、複雑でわかりにくい。鑑賞者は表

出された部分 を 「音 を聴 く」ことによって知覚 し、音楽の持つ何 らかの雰囲気や感情を感受する

が、表出されない背景は知覚できないため、鑑賞行為のみによる背景の正確な理解は不可能であ

る。たとえ言葉を持つ音楽であっても、限られた時間の中で背景の全てを語ることはできないた

め、背景の十分な理解は決 して容易ではない。言葉を持たない音楽 よりも少 しわかりやすい、と

いうだけのことである。つまり、常に鑑賞には理解の困難 さが生 じることになる。理解の困難さ

は、合理性を追求 しなが ら辿 り着いた要素 ・構歳が背景の全てを物語ることをできないことから

生 じているのであるが、音楽には要素 ・構成が不可欠であるため、音楽鑑賞行為は理解の困難さ

と折 り合いをつけていかなければならないことになるのである。図1は 、鑑賞する音楽が、理解

しやすい合理的な部分 と複雑な背景の部分の二層構造になってお り、鑑賞行為がどのように行わ

れるかを示 したものである。

例えば、前出のベー トーヴェンの 「運命」の鑑賞について具体的に考えてみよう。図2の よう

に、まず知覚、感受されたとする。そしてその後 に、「運命」は特徴的な動機が作品を貫いてお り、

それらはハ短調で書かれているが、第2主 題には穏やかなメロディーが提示 され、ソナタ形式で



仕上げられている、と理解 される。そしてその背景には、人づきあいが下手で感情の起伏が激 し

く、苦悩から逃れることがなかった作曲家の悲劇的な性格や、中年期に作曲家の命でもある聴力

を失い、不幸のうちに人生を終えることとなったベー トーヴェンの内的世界がある。さらに、19

世紀初頭 におけるウィーンの社会情勢、英雄ナポレオンの活躍 した時代にあたること、ピアノが

飛躍的な発達を遂げた時代であったこと、芸術が教会からの独立に成功 し始めた時代であったこ

と、などのベー トーヴェンの外的世界 も背景 として考えることができる。

2.2鑑 賞者に保障されている自由

音楽が二層構造になっていることを考えると、音楽を理解するためには表出された要素 ・構成

の理解にとどまらない深い理解が必要であることがわかる。そしてそれを支えるのは鑑賞者によ

る知覚 とそれによる多面的な感受なのである。鑑賞者が音を知覚 した後にどのようなことを感受

するのかは鑑賞者 自身の興味、関心やそれまでの経験、価値観などに依拠するものであ り、まさ

に 「人それぞれ」である。そしてそれは鑑賞者の自由である。表出されている要素 ・構成は具体

性に欠けてお り、「いかようにも感 じてよい」という自由が鑑賞者 には保障されているというこ

とである。

多 くの美学者が指摘 してきたように、音楽の特性は抽象性である。音楽を組み立てている音は、

高さ、長さ、強さ、質などによって性格づけられるが、音は言葉のように何かを具体的に指 し示

すような機能がない抽象的なものである。抽象的であるということは、どのような解釈 も可能で

あるということであ り、よって どのような聴 き方もできるということである。鑑賞者の自由は、

音楽の抽象性によって保障されている。そして、抽象性を備えている限り、鑑賞者は音楽のいか

なる部分に対して興味、関心を持つこともできるし、知覚 した音に対 してどのように感受するこ

とも可能なのである。鑑賞教育 とは抽象的な音楽に対する鑑賞者の知覚 と知覚 した音に対する十

人十色 といってもよい感受に対 して行われるものであるということが言える。そして前述のよう

に、抽象性を備えているがゆえに理解の困難さも備えることになり、ここに教育の必要性が発生

することになるのである。



3.音 楽の聴き方

3.1音 楽中心に聴 く

次に、このような二層構造の音楽の聴 き方を具体的に本節で考え、本稿の課題である 「本質知

と行動知の提示で十分か」 という課題に近づいていく。

さきほども述べたように、学校における鑑賞教育では知覚、感受されることがあらかじめ想定

されている点 と、要素 ・構成の理解が中心である点が問題点である。音楽が音の重なりや連なり

によって構成 され、二層構造になっていることを考えると、鑑賞者の知覚、感受をあらか じめ想

定した上で、表出されている要素 ・構成の理解が鑑賞教育であると考えているという点が問題な

のである。そ して、この二つの問題点に、「本質知 と行動知の提示で十分か」 という課題への示

唆が含 まれていると筆者は考 えるので、次に述べてい く。

「本質知」を提唱 したのはべネット・リーマーであるが、リーマーは本質知による音楽教育こ

そが音楽教育の目指すべき美的教育であると考え、音楽教育における経験は美的経験であるべ き

だと主張 した11。美的音楽教育においては、音楽の構造を理解することによって、音楽に表現 さ

れている 「人間の生きている状態」を感 じる経験が求められる。その経験が美的経験である、と

いうのがリーマー論である。リーマーは学習者の思考が音楽以外に向 くことを固 く禁じ、音楽経

験の際は自分自身が音楽に内包される感覚が不可欠であると考えた。それは具体的には、音楽を

鑑賞することによって 「まるで夜空の星の光のようだ」「子 どものころに遊んだ川の音 を思い出

すな」などと感じた場合には、星の光も川の音 も音楽ではなく、思考が音楽以外に向いているこ

とにな り、本来の美的経験ではないというほどの限定性を持つ。音楽との関わりは音への高い集

中力が求められるのである。美は音楽の中にのみあ り、音楽の外にはないと理解 した上で、構造

理解の学習が求められる。

しかし、音楽に内在する美を感 じることこそが音楽体験であるというような論は、リーマーに

よるものだけではなくクラシック中心の音楽聴研究においては一般的であったと言える。もちろ

ん、それはクラシック音楽中心の音楽教育に反映 したであろう。音楽鑑賞論は近代に始まったと

されているが、例えば、ハ ンスリック12の 聴体験論では、音楽聴13が 美的把握 と病的把握 に分

類 され、「音楽自体 に内在する形式美を理解する」美的把握が本来の音楽聴であり、「音に感覚的

に反応 したり、表現 された感情に浸潤 される」病的把握は本来の音楽聴ではない、 とされた(木

間1994)。 ハ ンスリックは、音楽美は形式美の中にのみ存在 しているか或いは両者は同義である

と考え、美の理解 こそが聴体験であ り、鑑賞者が音楽に表現 されている感情に浸ることは聴体験

ではないと考えた。そして木問は、ハンスリックによる形式美の理解 としての音楽体験を 「対象

である音楽と主体的な交互関係の中で聴体験を捉 えようとした」解釈 している14。

木間(1994)に よれば、聴体験の問題を美学研究の対象として最初に取 り上げたのは、ハンス

リック以後に登場 したリーマン15で ある。 リーマンは音楽聴を自然科章的、実験心理学的な現



象である刺激と知覚ではな く、「論理的能動性を基盤 とする知的理解」であると捉えた上で自身

の音楽聴に関する論を展開した。 リーマ ンは、絶対音楽のように作曲家の主観的な生の展開とし

て生まれた音楽に対する主観的聴と、音楽以外の何らかの対象を客観的に表 した標題音楽などに

対する客観的聴に音楽聴を分類 した16。主観的聴においては、例えば音の高さが上昇しダイナ ミ

クス(音 量)が 強 くなる時に鑑賞者は力強さや積極性などを感じるが、それは音の変化を知覚す

ることで鑑賞者の心情が音楽とともに変化 しているのであ り、それは鑑賞者が主観的に体験 して

いることなのである。心情の変化は、秩序 と調和を持った形式によって表現 された美が鑑賞者の

美的快 を満たしている結果であり、絶対音楽はまさに作曲家の主観の表出であると考えられる。

そして主観的聴においては、作曲家の主観 と鑑賞者の間には音 と形式以外に何 も介在 しないので

ある(木 間1994)。 一方、客観的聴は標題音楽に対する聴がその典型であるとされているように、

身の回 りに既に与えられている存在を模倣 した音楽の聴体験のζとを指している。この場合は、

音によって何かが描写されてお り、その描写された音楽以外のものに共感を抱 きなが ら眺めるよ

うに音楽を聴 くのである。主観的聴において音の変化がそのまま鑑賞者の心情の変化 となるのと

は異なり、客観的聴では音による心情の変化よりも、音による連想作用によって描写された事物

を眺めることが重要である。音そのものを知覚することだけでは、聴体験にはならないのである

(木間1994)。

主観的聴と客観的聴は音楽聴の対象が異なるために、聴体験の在 りようも異なるとリーマンは

考えた。客観的聴において音楽以外の事物を眺めるように聴 くことが重要視されていることから

は、形式美や構造理解による美的体験 こそが音楽体験であることを主張したハンスリックやリー

マーとリーマンは同じ立場ではないような印象を受ける。 しかし、リーマンは音によって模倣さ

れた事物や現象を眺めることを客観的聴において重要視 しており、音楽聴は音楽の提示する世界

の中で行われる。音楽聴についてのリーマン論においては、音楽の提示する世界の外側は対象外

であり、ハ ンスリックや リーマーと極めて似ているととらえることができる。

3.2自 分中心 に聴 く

ここでエリオットの 「行動知」を思い出してみると、音楽の外側も音楽聴の対象になってくる

のである。エリオットが提唱 した音楽教育は 「プラクシス的音楽教育」と呼ばれ、音楽の社会に

おける意義について考える立場を取った。音楽と社会との関わ りについて注目したのである。そ

して音楽を聴いた り歌った りする自分は社会に存在 してお り、社会の中にいる自分が音楽経験を

したいという目的を満たすために音楽経験 を行っている、 と考えられるべ きだというのである。

この場合には、社会と自分 を切 り離すことができないばかりではなく、音楽聴の中心的存在が音

楽ではなく社会に存在する自分 自身にある。先ほど述べた、音楽の外側 も音楽聴の対象 となると

いうのは、音楽の外側 との関わりが音楽聴に重要な意味を持つ ということであ り、音楽の外側 と

はすなわち自分 自身のいる社会なのである。行動知の中心は音楽 と関わる人間にあり、中心を音



楽に置 く本質知とは異なる。このことについて小川は、本質知 と行動知の対立は音楽中心か人間

中心かの対立であるとした指摘17し ている。

プラクシス的音楽教育の場合には、音楽と関わる際にその行為を行う人の意志が必要であ り、

それが最も重要視 される。音楽との関わ りは、音楽と関わろうという意思を持った人が社会との

かかわ りの中で何 らかの目的を達成させるために持たれるものであり、音楽はその人にとって目

的を達成するという意味を持った時に価値ある存在になる。その際にどのような音楽の聴 き方を

するのかということや音楽の意味や価値などをいかに理解するかといったことと混同されるべ き

ではない。

わかりにくいので、先ほどのベー トーヴェンの 「運命」を例にして考えてみよう。例えば、「運

命」の悲劇的な感覚を味わってみた くなった鑑賞者が自身の部屋のCD棚 からCDを 取 り出して

聴いてみた、という状況を想定 してみる。CDか らは馴染んだ 「運命」のテーマが流れて部屋を

覆い部屋の雰囲気 を悲劇的に変化させたために、鑑賞者は 「運命」が流れる40分 ほど悲劇的な

雰囲気の中にいた、 という結果が想像できる。この場合、「運命」の鑑賞において、音楽と自分

自身を切 り離 した美的体験であったのか、「運命」によって自分自身が体験 した日常生活におけ

る悲劇的な出来事を思い出しながら鑑賞 したのか、或いは変わらない毎 日に嫌気がさして悲劇的

な音楽の鑑賞を楽 しんだのか、と 「運命」の意味や価値への理解 とは関わりがない。プラクシス

的音楽教育において重要なことは、「悲劇的な感覚を味わってみたくなってCDを 聴いた」とい

う点である。音楽を行為の対象にしようと欲 したのは鑑賞者自身であり、その目的を達成する正

しい行為 として鑑賞行為があった時には 「プラクシス としての音楽」が成立する。つまり、鑑賞

行為は 「私が○○を聴 きたい」 と思ったうえで実行されるべ き行為であり、鑑賞行為の主役は私

である。たとえ、音楽に中心を置 き、自分自身を社会から切 り離 して音楽に内包される美的経験

をしたとしても、「私は○○の中に内包される様 に鑑賞したかったのでそうした。」 ということで

あり、美的経験をしようと思った私が、その目的を達成させるために鑑賞行為を行ったというこ

とである。美的経験は 「プラクシスとしての音楽」に含まれることになるのだ。プラクシス的音

楽教育の場合には、行為の中心に自分自身があ り、音楽は行為の目的であり対象である。そして、

自分自身は社会の中に存在するものであるので、社会から切 り離されることはあ り得ない。プラ

クシス的音楽教育は、目的を達成させるための行為として行った、という点に焦点が当てられる

ものであ り、学習者の意欲を尊重する概念だとも言えるだろう。

3.3本 質知 ・行動知 と 音楽の二層構造 との関係

では、美的音楽教育かプラクシス的音楽教育か、言い換 えれば本質知か行動知か、或いは音楽

中心か人間中心か、といった問題と音楽の二層構造との関係がどうなるのかということを、それ

ぞれの音楽教育が何 を重視しているのかといった点から考えてみる。

前述の通 り、美的音楽教育では音楽の構造 理解が最も重視 され、学習者が音楽の構造に表れて



いる 「人間の生 きている状態」を体験することによって美的体験が叶うと考えられてお り、音楽

の二層構造の要素 ・構成の部分の理解に圧倒的な重みが置かれていることがわかる。音楽の表現

は要素 ・構成を通 して行われてお り、言い換えれば構成 ・要素は音楽の内面や背景が表出された

部分 ということである。そしてその要素 ・構成が醸 し出す音楽の世界観に内包されることが美的

体験であると考えられているのだ。

一方、プラクシス的音楽教育では、音楽の世界観に内包されることは関わ り方の一部とみなさ

れてお り、音楽教育において最 も重視すべ きは、関わろうとする意志からその目的を達成するた

めの行為までの過程であると考えられている。主役は自分自身であ り、音楽との関わ りにっいて

の全てのことが本人に委ね られてお り、自分自身が社会から切 り離されて音楽に内包されなけれ

ばならない といった拘束力を音楽は持たない。プラクシス的音楽教育において、音楽は極めて社

会的な存在である。つまり、鑑賞者はこのような聴き方をしてもよく、自由である。鑑賞者は音

楽の二層構造のうち、背景の層の中に自分自身との共通点を持つこともあるだろうし、音楽に没

頭せずに音楽の雰囲気を楽 しむこともあるだろう。もちろん、音楽の世界に没頭して我 を忘れる

こともあるだろう。いずれにしても自由である。

自由に何を聴いて何を感 じてもよいという状態は、鑑賞者の聴 き方の自由を保障するばか りか、

理解の対象 を音楽の背景にまで広げることを可能にする。音楽の二層構造の背景の層が理解め対

象に含まれることになり、鑑賞者は音楽を聴 く態度の自由と理解の対象の自由の両者の自由を獲

得することができる。そしてこの両者の自由は、知覚 と感受が土台にある鑑賞教育において多種

多様な理解への道を開 くことにな り、学習者それぞれの知覚、感受を尊重することができる。

美的音楽教育は音楽の要素 ・構成の層を聴 き取 り、言わばその厳選された 「美」に内包される

ことを求めてお り、一方プラクシス的音楽教育は音楽全体のうちのいかなる部分 も鑑賞の対象 と

し、またいかなる目的での鑑賞 も許容 した上で音楽 との能動的関わりを求めている。二つの概念

は対立 しているのではなく、目的が異なるのである。

結語 本質知と行動知で十分か

音楽教育哲学論争で二つの概念は対立概念 とされていたが、美的音楽教育とプラクシス的音楽

教育、或いは本質知 と行動知、或いは音楽中心と人間中心は対立しないと筆者は考える。音楽が

誕生する際には本来多 くの背景があるはずだが、作曲家はその多 くを削ぎ落としながら合理的に

設計された要素 ・構成を利用 して感情、事物、現象などを表現することしかできない。それゆえ

に音楽は抽象的である。鑑賞者は、背景を削ぎ落とされ合理化された結果としての音を聴くこと

しかできないのである。音楽において使われる音、いわゆる楽音でさえも、環境音や生活音を削

ぎ落として合理化された音律の中の音に限られているのだ18。

鑑賞者が音楽を理解をするためには、学習によって得る多 くの知識が必要であることは明白で



ある。しか し、音楽は鑑賞者に情動の変化をもたらすことが大 きな特性であり19、情動の変化が

あれば知識習得は 「なぜそう感じたか」を考える鍵 となり、理解が深 まったのちには、鑑賞者は

さらに音楽を味わうことができる。鑑賞者は学習に際して、 自身の情動の変化に敏感であること

が求められ、その前提には鑑賞者の能動的な態度が求められる。

しかし、鑑賞者が能動的態度で鑑賞し自身の情動の変化に敏感であるだけでは、鑑賞教育は完

結しない。自らの知覚、感受が音楽のどの部分に依拠するものなのかを考えることが必要である。

鑑賞教育においてまず前提となるのは能動的態度であ り、それは鑑賞者中心の鑑賞である。鑑賞

行為に焦点が当てられるプラクシス的音楽教育であると言える。そこでは鑑賞者が何 を知覚、感

受するかという対象の自由があり、それらは常に尊重される。しかし、抽象的な存在である音楽

を理解するためには、鑑賞者の知覚、感受だけに頼るのではなく、様々な背景を集約した音楽の

要素 ・構成の理解が必要である。要素 ・構成によって表出した層には音楽の本質が存在し、鑑賞

教育は最終的には本質の理解を目指すことになる。つまり、美的音楽教育である。

このように考えると、プラクシス的音楽教育が行われてか ら美的音楽教育が行われるのが妥当

であることがわかり、両者は順次性を持っているということが言えるのである。本質知と行動知

が順次性を持った概念であることを考えれば、美的音楽教育に偏った学校の鑑賞領域では鑑賞教

育の導入部分が欠如 していることになり、学習の基本である能動的態度の育成が軽視されている

ことになる。本質知 と行動知の両者の提示は導入を含めた教育の過程であ り、「本質知と行動知

で十分か」 という本稿の課題については、両者の提示で十分であると言えるのである。ただし、

順次性 を認めたうえで両者が提示されることが条件であるということになる。

しかしながら、プラクシス的音楽教育の実践研究は少ない。また、本質知への移行の仕方、学

校教育においては両者の時間や内容のバランス、方法、教材など具体化への道の りは長い。この

論争は、実践哲学の台頭を経て、実践と基礎、量的研究と質的研究、などと形 を変えた議論に発

展 し、現在では消滅 している。 しかし、2003年 の第5回 国際音楽教育哲学シンポジウムに出席

した小川は、再び国際的な議論においてプラクシス的音楽教育が注 目されていると報告 してい

る20。日本の鑑賞教育においてどのように具体化 していくのか、現在行われている実践の中にそ

れに相当するものはないか、 といったことを調査 してい くことが近々の筆者の課題であると考え

ている。
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