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1　序論 

本稿が試みるのは、ひとつの即興演奏（インプロヴィゼーション）の分析である。とりわけエ
スノメソドロジー的相互行為分析の方針においてこれを進めることで、音階や和音などといった
音組織を編成するとはどのようなことであるかということそれ自体を、経験的なデータを用いて例
証していく。 

経験的研究としての音楽研究において、当の音楽活動において利用されている音組織を特定して
いくことは、ごくありふれた作業のひとつでありつづけている（ex. Zemp 1978, 1981; Zemp & 

Malkus 1979; フェルド 1988, 1989; Berliner 1994; Monson 1996; モンスン 2010）。たしかに近年で

は、作品から行為／活動へ（スモール 2011; 野澤 2013）のスローガンのもと、音楽それ自体を分

析することの価値には、少なくとも部分的には疑いの目が向けられている。けれどもこのことに
よって、音楽それ自体を分析することの価値が決定的に失われたとまで考える必要はないだろ
う。むしろ音楽を、それを含みこむ行動や活動とともに「総体（assemblage）」（Born 2006）とし

てとらえなおしていくとき、音楽それ自体の分析は、その作業の少なくとも一部には位置づくこ
とができるはずである。 

さらに、経験的な音楽研究が人々の認識論や存在論（ボールマン 2006）を明らかにしていくと

いう方針に取り組むとき、音組織の探求は、積極的方針とさえ言えるように思われる。というの
も、音楽がいかなる知識とともに編成されているかを問うことには、人々がどのような理解のも
とで音組織を編成しているかということの分析が含まれていても良いと考えられるからである。反
対に、人々がいかなる音楽的素材をいかなる理解のもとで利用しているかを特定していくという
作業なしに、対象となっている人々の知識にそくして音楽を研究するという作業を進めるなどと
いうことは、できそうにない。 

だがしかし、音楽の経験的研究を、音楽それ自体の構成にそくして明らかにしていくというこ
の作業は目下のところ、それほど徹底したかたちで行われているとはいえないように思われる。
たとえばそれは、一方においては、人々が音楽を理解するさいに利用する語彙を手掛かりとして
内容的知識（knowing what）を回復していくといういわゆる「民族音楽理論」の探求（Zemp 1978, 

1981; Zemp & Malkus 1979; フェルド 1988, 1989）として、他方においては、音楽家たちの語りと具

体的な演奏活動の観察を照らし合わせながら、前者を後者に対して適用することによって進めら
れる解釈的探求（Berliner 1994; Monson 1996; モンスン 2010）として取り組まれている。そして少
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なくともこれらの研究方針において、対象となっている音楽活動が、そのただなかにおいて、いか
なる方法的知識（ライル 1987）のもとで編成されているかは問われているとはいえない。 

ここで必要となるのは、音楽の編成方法を、研究対象となっている人々自身がすすめている音
楽の編成活動それ自体にそくして明らかにするという作業（Garfinkel 1967; 2002）であると思われ

る。こうした関心のもと本稿は、観察可能な音組織の編成を、人々の活動が備える具体的構造の
ただなかにおいて特定していくことを試みる。より具体的には、即興演奏という、音階をはじめ
とした素材を利用するということが活動におけるひとつの実践的課題となっているような場面に
焦点をあてることで、音組織を理解可能なかたちで編成していくために利用されている実践的方法
を特定することをめざす。こうした方針はまた、音楽の演奏や聴取のただなかにおける実践的推
論を主題化してきたような一連の研究（Hatch & Watson 1974; サドナウ 1993; Sudnow 2001; Weeks 

1982, 1996; 吉川 2017, 2018）を展開するものともなるだろう。 

2　対象と方法 

報告者は2014年以来、関東近辺において職業的音楽家を主な対象とした参与観察を含むフィー

ルドワークを行っている。本稿ではその過程で2019年11月以来収集を開始した即興演奏データの

一部を利用する。以下本稿が用いるデータの（少し特殊な）収集方法の概略を説明する。 

本稿はまず、シーケンス機能をそなえた電子キーボード（Korg社製Pa1000）を用いて、調やテン

ポの異なるブルースやファンクといったスタイルからなる即興演奏用の伴奏トラックを、4つ作成

した。以下それぞれをトラック1-4と呼ぶ（表1）。 

表1　事前に作成したトラック 

つづけて本稿は、音楽家たちに、この伴奏に基づく即興演奏を依頼した。手順としてはまず、音
楽家に対して、伴奏として利用するトラックのスタイル、調／コードの情報、拍子、テンポ、そし
て形式などを伝えた。次いで演奏を希望するトラックを選択してもらい、電子キーボードを用い
た演奏をしてもらった。なお準備したトラックは、ブルースやワンコードのファンクなどの慣習的
によく知られた形式を備えているものであるため、楽譜の準備などはしなかった。また音楽家た
ちの演奏は、電子キーボード本体においてMIDIならびにMP3の両形式において電子的に記録され

ただけでなく、必要に応じて運指などを参照することができるよう、演奏における振る舞いをビ
デオカメラを用いて記録した。 

現時点で本稿は、2名の音楽家たちについて、演奏の記録を完了している。ひとり（Aさん）は

職業的なジャズ・ミュージシャンであり、もうひとり（Bさん）は、東京都内の音楽大学作曲科に

在籍する大学生である。記録後実施した聞き取りにもとづけば、いずれの音楽家も、演奏活動と

トラック スタイル 調／コード 拍子 テンポ（BPM） 形式 長さ

1 ブルース in C 4/4 150 前奏（13小節）+伴奏（12小節×4回）+後奏（10小節） 1分 56秒

2 ブルース in F 4/4 90 前奏（12小節）+伴奏（12小節×4回）+後奏（13小節） 3分 23秒

3 ファンク on E7 4/4 129 前奏（9小節）+伴奏（16小節×4回）+後奏（8小節） 2分 35秒

4 ファンク on A7 4/4 110 前奏（6小節）+伴奏（16小節×4回）+後奏（6小節） 2分 50秒
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音楽レッスンの両方において収入を得た経験をもっている。なお以下の表2に示すように、Aさん

に対しては1-4すべての伴奏トラックにおける即興演奏を、そしてBさんに対しては、1-3の伴奏ト

ラックにおける即興演奏の記録を実施した。 

表2　記録された演奏 

3　結果と分析 

3.1　結果 
図1には、記録をおこなった演奏のひとつ（Aさんによるトラック1における即興演奏）をもとに

作成したトランスクリプトが掲載されている。左側に鍵盤が記されているように、縦軸は音高を
表している。また横軸は時間の流れを表しており、一番上には小節番号や伴奏のコード進行が記
されている。またビデオ映像を利用し、各発音を、左右どちらの手を使って演奏しているかを識別
した。図1では、右手で奏された音が青色で、左手で奏された音が赤色で着色されている。 

図1のもととなった演奏においては、そのなかで、旋律や和音が奏されていることが観察可能で

ある。以下では、発音を共時的／通時的に結び付けていくことで旋律や和音を編成する方法につ
いて、図1から抜粋された5つの断片 の分析を通じて、現時点で可能な観察を提示していく。 1

 

トラック Aさん Bさん

1 〇 〇

2 〇 〇

3 〇 〇

4 〇 ×

図1　トラック1における即興演奏（Aさん）

 本稿におけるすべての例示は、操作的定義などではなく、直観的な理解にもとづいておこなわれている。こうした方針1

は一見、研究上の不備を構成するかのようにみえるかもしれない。しかしながら、操作的定義の根底にもまた直観的な
理解があるのでなくてはならないことを考えれば、直観的理解とはまずもって分析に際しての資源でなく、その主題を
構成するとみなすことができる。そしてその直観的理解を探求上の主題として解明していくこと、それこそが、本稿が
いま取り組んでいる課題にほかならない。
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3.2　単位の編成 
図1において観察可能な最小の要素は、単音であるように思われる。そのひとつの例は、10小節

目の冒頭に見出すことができる（図2-a）。単音であることの特徴は、共時的にも通時的にも他の

音が結合されていないという点にある。すなわち開始点においてある音が他の音を伴うことなく
発音され、それがなにも付け加えられることなく終了したとき、私たちは単音の演奏を聴き取る
ことができる。 

このやり方が、他の音を共時的に結合しながら行われたとき、私たちは、重音が演奏されたこ
とを聴きとることができる。すなわち、開始時点で2つ以上の音が発音され、何も付け加えられる

ことなくそのまま終了したとき、重音が弾かれたように聴こえる。こうしたやり方は、典型的に
は和音などを弾くときに利用されるため、図1のあらゆるところで観察できるが、9-10小節目にお

いても見出すことができる（図2-b）。 

 

3.3　単位同士の結合 
単音であれ重音であれ、発音の終了のあとに続けて発音が行われると、それぞれの発音同士が

連鎖を構成することを聴き取ることができる。たとえば図3-cでは、26小節目の最後にh音が発音さ

れるやいなや、27小節目の冒頭において、たたちにc音が発音されている。この発音によってh音

は、それが旋律の最後の音として奏されたのではないということが明確化される。こうして編成さ
れた単位を淀みなく結合してゆくことは、旋律を構成するためのひとつのやり方となっている 。 2

こうしたことを念頭におきながらトランスクリプトを観察したときに直ちに気づくことができ
るひとつの事柄は、ある発音の後に結合されるのが必ずしも発音であるとは限らないということ
である。すなわち、単音であれ重音であれ、たいていの場合発音は、間隔をもちながら連鎖す
る。たとえば図3-dでは、25小節目の後半から26小節目の前半にかけてg音、a音、c音、d音、es

音、そしてe音が、その間に間隔を含みながら結合されている。それぞれの音のあとに無音がある

図2　9-10小節

a

b

a.

b.

<参考>

 なお特に例は示さないが、この方法は、旋律と和音進行のどちらを構成するときにおいても利用可能である。すなわ2

ち、この技法を単音を連鎖するさいに用いるならばそれが旋律のように聴こえるのと同じように、同時に2つ以上の音が
発音されているものを連なるときにそれは、重音が連鎖しているように聴こえる。

4



にもかかわらずこれらの発音を一連の発音として聴くことができるのは、それぞれの無音が、そ
の直後の発音によって、発音を完了するための無音ではなかったのだということが明らかにされ
るからに他ならない。すなわち、無音に続く発音によって、目下の無音が、発音に結合された無
音であるということが明示されることとともに、これらの発音を一連の発音として聴くことの理
解可能性は構成されている。 

あるいは、発音同士の間隔を開けるのではなく、反対に、発音同士を重ねながら結び付けられ
るときであってもなお、私たちは発音が連鎖しているのを聴きとることができる。図3-eの3つの発

音g音-gis音-a音は、単に通時的なだけでなく共時的な仕方で、換言すれば、それぞれがわずかに重

ね合わせられながら結合されている。このとき後続する重ね合わせた音は、それが先行する重ね
合わされた音が終わるととともに終わらないことによって、それが一連の発音を完了するために
開始された発音ではないということが明らかとなる。 

3.4　結合における再帰性 
実際のところ、後続する重ね合わせた発音が、先行する重ねあわされた発音が終了するととも

に終了するとき、つまり発音が、共時的には結合されるものの通時的には結合がなされないと
き、結合された発音は、異なる様相をみせることになる。すなわち、先行する重ねられた発音と
後続する重ねた発音が同時に終わるときには、今度は一連の発音が、重音としてなされたという
聴こえを構成する。 

図4-fには、こうした結合の一つの例を見出すことができる。20小節目の最後の発音を構成するc

音の完了は、タイで結ばれることによって、21小節目の冒頭においてなされている。このとき21小

節目では、その開始とともにes音が重ね合わせられることによって、c音とes音の重音が生じる。

この重音が図3-eにおけるそれと異なるのは、重ね合わせた発音としてのes音が、重ね合わせられ

た発音としてのc音が完了するとともに、完了しているということである。この完了は、直後の無

音と続けて行われるf音の発音を開始すること、すなわち図3-dにおける技法を用いることによっ

て、際だたせられている。このようにして21小節目の冒頭は、まずはc音とes音からなる重音に

よって開始され、それに続けてf音が奏されているものとして聴くことができる。 

図3　25-26小節（右手のみ）

c c.

d.

e.

e

d

<参考>
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図4-fとは反対に、先行する重ねられた発音に後続する重ねた発音がなされたのち、先行の発音

のみが残った場合、その先行する発音のみが残されたように聴こえる。このような例は図1におい

てはほとんど見出すことができないが、以下の図5-gには、その極めて少ない例のひとつが、提示

されている。図5-gでは、35小節目から上行するe音、f音、a音に続けて、重ね合わせられたc音とh

音が結合されている。このc-h音ではまず、先行するc音の発音に続けてh音の発音が開始される

が、図3-eと図4-fのどちらとも異なり、後続するc音の発音が、先行するh音の発音より先に終えら

れる。このことによって目下のh音は、旋律を構成する重音の一部や単音というよりはむしろ、途

中で発音を取りやめられることによって、旋律の構成要素から除外されるべき音として処理されて
いるように見える。 

 
図3-e、図4-f、そして図5-gの検討を通じて示唆されることのひとつは、発音がどのような発音と

してなされたかということが、その発音がいかにして開始されたかというよりはむしろ、いかにし
て終了したかということにかかわっていることであるように思われる。換言すれば、ある発音が
単音として開始されるのであれ重音として開始されるのであれ、あるいは、その過程において他方
への移行がおこなわれるのであれ、ある発音が結果としていかなるものとしてなされたかは、そ
の発音がいかなる発音として完了したかによって、再帰的に画定される側面がある。このことを考
えるために、最後に図6-hを見てみたい。 

図4　20-21小節（右手のみ）

f.
f

<参考>

<参考>

図5　35-36小節（右手のみ）

g.

g
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図6-hでは、図4と同じ20-21小節目が、再び抜粋されている。21小節目の後半ではまず、c音、es

音、そしてf音が、同時に発音される。しかしながらこのうち、c音とes音は立て続けに発音が終了

し、f音のみが残る。そしてこのf音は、続いて再び発音されるes音に後続する。こうして同時に開

始された重音の一部が取りやめられた場合、残った音こそが主となる発音であり、取りやめられ
たほうの発音は、それを装飾したりそれに付随したりするような音であるように聴こえる。実
際、こうした一連の結合をつうじて21小節目の後半は、f音がes音へと移行していること、そして

そのf音に、c音とes音とが付加されていることを聴き取ることができる。 

 

4　結論 

本稿は、発音を様々なしかたで結び付けることによって、旋律を旋律として構成する方法の概略
を跡づけてきた。それは単に、共時的な方法（3.2）で結合された単位としての発音を通時的な方

法（3.3）によって結合していくだけでなく、通時性によって共時性を再帰的に結合しなおすよう

な実践（3.4）を含みながら進行するものとして、まずは特徴づけることができるように思われ

る。むろん以上の観察はあくまでも、基礎的なものに過ぎない。しかしながら、旋律という音楽
のひとつの基盤を形作る現象が、それが抽象的に特定されるのに先立って、まずは演奏という時
間実践のただなかにおいて具体的活動（cf. インゴルド 2014: 59-65）を通じて生み出されていると

いうことを、改めて想起（ウィンチ 1997）させるものとなっている（cf. Sudnow 2001; 吉川 2017）。 

本稿における検討が示唆するもうひとつの点は、音楽を、それを構成するために利用可能な知
識とともに明らかにするということ（cf. ボールマン 2006）が、必ずしも当の音楽家たちの説明を

参照したりそれをもとに解釈的理解を進めたりすることのみによって行われなくてはならないと
は限らない、ということである（cf. フェルド 1988; Berliner 1994; Monson 1996）。むしろ音楽の編

成にかかわる知識は、当の音楽における実際の編成においてすでに表現されているのではなくて
はならないだろう（ライル 1987; Garfinkel 1967, 2002）。 

その限りにおいて、音楽それ自体は依然として、その経験的探求のより確からしい開始点を構成
するように思える（cf. スモール 2011）。本稿のひとつの主題は、音組織それ自体の編成を経験的

<参考>

図6　20-21小節

h.

h
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に明らかにするということであった。このとき本稿が例証的に示していることのひとつは、音階
や和音といった音組織の理解可能性が、まずは当の音組織を編成するやり方によって与えられてい
るということ、そしてそのやり方を資源とすることによって研究者もまた、音組織の探求を開始で
きるということである。この意味で本稿は、研究対象となっている人々が日常生活世界において
編成する実践的にして具体的な音階と、研究者たちが科学的世界において編成する理論的にして抽
象的な音階との関係を改めて想起するための試みでもあるともいえるだろう。 

付記 

本稿は、2019年度慶應義塾大学博士課程学生研究支援プログラム（研究科推薦枠、題目：「即興的な音楽演奏を可能

にする基盤的専門知の社会学的解明」）の助成を受けている。記して感謝する。なお本稿第2節の一部は、当該研究支援

プログラム研究成果報告書にもとづいている。 

文献 

Berliner, Paul. 1994. Thinking in Jazz: The Infinite Art of Improvisation. University of Chicago Press.  
Born, Georgina. 2005. “On Musical Mediation : Ontology, Technology and Creativity.” Twentieth-Century Music 2(1):7–36. 
Garfinkel, Harold. 1967. Studies in Ethnomethodology. Prentice-Hall. 
———. 2002. Ethnomethodology’s Program: Working Out Durkheim’s Aphorism. Edited by Anne Warfield Rawls. Rowman & 

Littlefield. 
Hatch, D. J., and D. R. Watson. 1974. “Hearing the Blues: An Essay in the Sociology of Music.” Acta Sociologica 17(2):162–78. 
Monson, Ingrid T. (Ingrid Tolia). 1996. Saying Something: Jazz Improvisation and Interaction. University of Chicago Press. 
Sudnow, David. 2001. Ways of the Hand: A Rewritten Account. The MIT Press. 
Weeks, Peter. 1982. “An Ethnomethodological Study of Collective Music-Making.” University of Toronto. 
———. 1990. “Musical Time as a Practical Accomplishment: A Change in Tempo.” Human Studies 13(January):323–59.  
———. 1996. “Synchrony Lost, Synchrony Regained: The Achievement of Musical Co-Ordination.” Human Studies 19(2):199–228. 
Zemp, Hugo. 1978. “’Are’are Classification of Musical Types and Instruments.” Ethnomusicology 22(1). University of Illinois 

Press:37–67.  
———. 1981. “Melanesian Solo Polyphonic Panpipe Music.” Ethnomusicology 25(3). University of Illinois Press:383–418.  
Zemp, Hugo, and Vida Malkus. 1979. “Aspects of ’Are’are Musical Theory.” Ethnomusicology 23(1). University of Illinois Press:5–

48.  
インゴルド, ティム. 2014. ラインズ: 線の文化史. Translated by 工藤晋. 左右社. 

ウィンチ, ピーター. 1977. 社会科学の理念 : ウィトゲンシュタイン哲学と社会研究. Translated by 森川真規雄. 新曜社. 

サドナウ, デヴィッド. 1993. 鍵盤を駆ける手: 社会学者による現象学的ジャズ・ピアノ入門. Translated by 徳丸吉彦, 村田公

一, and 卜田隆嗣. 新曜社. 

スモール, クリストファー. 2011. ミュージッキング : 音楽は「行為」である. Translated by 野沢豊一 and 西島千尋. 水声社. 

野澤豊一. 2013. “音楽と身体の人類学的研究に向けて.” 金沢大学文化資源学研究 10:95–114. 

フェルド, スティーブン. 1988. 鳥になった少年: カルリ社会における音・神話・象徴. Translated by 山口修, 山田陽一, 卜田

隆嗣, and 藤田隆則. 平凡社. 

———. 1989. “重ねあげた響き: カルリ社会の音楽と自然.” Translated by 山田陽一. ポリフォーン. 

モンスン, イングリッド. 2010. “音楽・言語・文化的スタイル: 会話としての即興.” In ニュー・ジャズ・スタディーズ: ジャ

ズ研究の新たな領域へ, edited by 宮脇俊文, 細川周平, and モラスキーマイク, 283–314. アルテスパブリッシング.  

ライル, ギルバート. 1987. 心の概念. Translated by 坂本百大, 宮下治子, and 服部裕幸. みすず書房.  

吉川侑輝. 2017. “チューニング場面の相互行為分析  : いかにしてピッチが合うことを成し遂げるか.” 三田社会学, no. 22 

(July). 三田社会学会:85–98. 

———. 2018. “プラクティス(練習)のなかのプラクティス  : ひとりで行う演奏における「誤り」の理解可能性.” 三田社会

学, no. 23 (July). 三田社会学会:73–86.

8


	1 序論
	2 対象と方法
	3 結果と分析
	4 結論
	付記
	文献

