
原著論文(一般) 共創学 2021, Vol. 3(1) 

1 

差異が駆動する音楽実践 
―音楽ワークショップにおける導入部分の相互行為分析から― 

石橋 鼓太郎* 
東京藝術大学大学院 国際芸術創造研究科 

Music Practice Driven by Differences: 
 From Interaction Analysis of the Introduction in Music Workshop  

Kotaro Ishibashi* 
Tokyo University of the Arts, Graduate School of Global Arts 

* Corresponding Author: 1484.kotaro@gmail.com 

概要 

異なる背景を持つ人々が居合わせる音楽における共創のメカニズムを明らかにするためには，音楽を通じて人々の

間に生じる，さまざまなレベルにおける差異と同一性の関係に着目する必要がある．しかし，これに焦点を当てた

従来の民族音楽学は，音や身振りのミクロな差異が同一性の感覚を生み出すことを重視しており，人々の間に共有

される背景の差異を捉え損ねていた．これを考慮に入れて問題を整理した後，「野村誠 千住だじゃれ音楽祭」にお

ける音楽ワークショップの導入部分の相互行為を分析した．その結果，共有する背景の差異がその場面に対する認

識や態度の差異を生み出し，それを受けて各々が行う実験的な試行錯誤の連鎖によって，共創的に音楽が立ち上が

り展開していることが明らかになった． 
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Abstract 
In order to clarify the mechanism of co-creation in music by people from different backgrounds, it is necessary to focus on the 
relationship between diverse levels of difference and sameness through music. However, previous ethnomusicology claimed that 
micro differences in sounds and gestures produce a sense of sameness, and failed to capture differences in the context shared by 
people. After taking this into account and sorting out the problems, a music workshop in “Makoto Nomura Senju Dajare Music 
Festival” was analyzed. The results showed that the differences in contexts produced differences in recognitions and attitudes 
toward the situation, and that the music emerged and developed co-creatively through a chain of experimental trials and errors 
in response to these differences. 
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1 はじめに：音楽における共創とは何か 

本稿は，異なる音楽的・文化的な背景を持つ人々が集

う音楽ワークショップの場において，音楽が偶発的・即

興的に立ち上がる過程を記述することによって，音楽

における共創のメカニズムを明らかにすることを目的

とする． 

近年，多様な背景を持った人々が集い共に音楽を創

造することを目的とした音楽実践が増えつつある．た

とえば，音楽家がさまざまなコミュニティの人々と共

に音楽を創造する「コミュニティ・ミュージック」の実

践[Higgins 2012]や，音楽療法の現場を地域コミュニ

ティへと開いた「コミュニティ音楽療法」の実践

[Pavlicevic and Ansdell 2004]は，世界各地でおこなわれ

ており，近年の日本においては，地域振興や社会包摂を

目的の一つとして掲げた市民参加型の芸術実践である

「アートプロジェクト」や地方芸術祭などの枠組みで，

音楽が用いられることも多い[熊倉他 2014]． 

このような音楽実践においてしばしば重要とされて
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きたのが，創造行為の中でいかに人々の間にある差異

を認め，共存させることができるのかという点である．

たとえば，音楽療法研究者のブリュンユルフ・スティー

ゲは，コミュニティ音楽療法に関する研究の中で，音楽

療法の現場において一見既存の習慣とは離れて非習慣

的に見える音楽実践を，習慣横断的ないし脱習慣的

(cross-or-postconventional)なものとして捉えている．音

楽療法の現場に来る人々は，何らかの形で文化的に教

化されており，音楽実践は完全に前習慣的なものでは

ありえない．そこでは，さまざまな習慣的音楽実践が，

個人の文化的な歴史との関係において参照され，その

差異の相互調整によってその場で新たな習慣が創造さ

れているのである[スティーゲ 2008 (p. 150)]．また，芸

術社会学者の中村美亜は，音楽を含めた多様な人々が

集う芸術実践に関する研究の中で，「異なる人が異なる

ままに共存するための技法」として，「同一化ではなく，

違いを認めつつ共有できる部分を創造するという作業」

が重要であるとし，それによって芸術活動を介した創

造とエンパワメントが両立しうることを示している[中
村 2019 (p. 37)]． 

このような考え方は，人々の間にある差異を前提と

している点，またそれによって初めて可能になる創造

行為を志向している点において，「知覚できないが存在

する外部を召喚する方法」[郡司 2019a, 2019b]としての

「共創」を志向していると言える．ここにおいて「外部」

とは，「決して見ることも，聞くこともできず，全く予

想できないにもかかわらず，その存在を感じ，出現した

ら受け止めねばならない」[郡司 2019a (p. 9)]存在であ

るとされる．よって本稿では，あらかじめ想定すること

ができない存在としての「外部」の召喚によって音楽が

立ち上がることを，音楽における共創であると仮定し

たい[注 1]． 

一方で，民族音楽学を中心とした，音楽と文化や社会

の関係にまつわる研究においては，音楽実践の場に参

与することで人々が感じる他者とのつながりの感覚，

すなわち同一性や一体感が，当該社会における社会的

紐帯を創り出すうえで重要な役割を果たしているとい

う点が指摘されてきた[ブラッキング 1978; トゥリノ 
2015]．そしてこれは，人間が普遍的に持つ認知的・身

体的な能力に基づきつつ，文化によって異なる方法で

達成されるものであるとされる[注 2]．このように，さ

まざまな芸術実践の中でも殊に音楽は，参与している

人々の間を結びつけ，「同一性」へと至らしめる強い力

を本質的に持つとされてきたのである． 

ここで翻って考えてみると，人々の間に差異が保た

れていることと，人々が音楽実践に参与することに

よって同一性を感じることは，どのような関係にある

のだろうか．多様な背景を持った人々が集う音楽実践

を対象とした研究において，差異は人々が前提として

共有する文化的な背景のレベルで捉えられていた．一

方で，後に詳しく見るように，民族音楽学的な研究にお

いて，同一性は人々が最終的に受け取る感覚のレベル

で捉えられていた．それでは，背景の差異を前提とした

共創的な音楽実践においても，音楽による同一性が何

らかの形で達成されることはあり得るのだろうか．ま

た，もしそれが可能であるとしても，前者における差異

は出発点，後者における同一性は終着点であり，その間

の段階，具体的には，背景の差異が人々の行為や音にど

のように表れ相互作用するのかという点は，音楽にお

ける共創のメカニズムを明らかにする上で，ミッシン

グリンクになっている．先に挙げた共創的な音楽実践

を対象とした研究は，人々が共有する背景の差異を前

提として，それらの相互調整に基づき新たな創造をお

こなう共創のメカニズムに関する理論的な枠組みを提

示したものであったが，それが音を介した相互行為の

中で具体的にどのように達成されているのかを経験的

に同定する作業は，これまでにおこなわれてこなかっ

た． 

このように考えると，音楽における共創をめぐる問

いは，人々が共有する背景の差異がどのような段階を

経て共創に至るのか，またそもそも，同一性という終着

点に至ることを音楽的な共創と同じものと見なしてし

まってよいのか，という問いに集約することができる

だろう． 

一方で，一体感や同一性を重視した民族音楽学の議

論の中には，音や身振りのレベルにおける差異をその

出発点として置いている理論的なモデルも存在し，こ

れは差異から立ち上がる共創のプロセスを探求する本

論文において，検討に値する．以下では，このような理

論を批判的に検討した上で，社会学における行為論を

参照することで，音の表象におけるミクロな差異に限

らず，共有する文脈の差異に基づく多様な認識や態度，

およびそれによって生じる相互行為の力学に着目する

視座を提示する．次に，このような視座に基づき音楽

ワークショップの導入部おける相互行為を分析するこ

とで，共有する背景の差異に基づく相互行為の連鎖に

よって，参与者が各々に異なる方法で試行錯誤を重ね

ることで，結果的に音楽が立ち上がる過程を明らかに

したい． 
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2 先行研究：民族音楽学における音の表象としての差

異と一体感としての同一性 

まず参照したいのが，民族音楽学者のチャールズ・カ

イルによる「参与的なずれ(Participatory Discrepancies)」
という概念である．カイルは，音楽パフォーマンスにお

いて，一人の演奏者の中で，あるいは複数の演奏者の間

で生じる音や動きの微細な「ずれ」が「グルーヴ」を生

み出し，人々が立ち上がって踊り出し音楽に参加する

意識を掻き立て，さらに互いの共同性や一体感を高め

ることにつながるとした[Keil 1987, 1995]．この概念は

大きな反響を呼び，その内実を音のマイクロタイミン

グの測定によって経験的に実証した研究に続いた

[Prögler 1995; Iyer 2002]一方で，ここにおける「ずれ」

＝差異と「一体感」＝同一性の関係は，必ずしも明らか

ではなく，より踏み込んだ考察をおこなっている研究

者もいる．たとえば，民族音楽学者のティモシー・テイ

ラーは，参与的なずれと，一瞬でも一体となりそのずれ

が消える瞬間を目指す気持ちは，同時に達成されうる

ものではなく，一種の弁証法の関係にあり，このことが

音楽することの緊張感を生み出すのではないかと指摘

している[Taylor 2001 (pp. 172-173)]．民族音楽学者の山

田陽一は，この概念に関する議論の詳細なレビューを

おこなった上で，カイルが支持する民族音楽学者ス

ティーブン・フェルドの「(時間的に)同期しているが(空
間的に)ずれている」という概念[Feld 1988 (pp. 82-83)]を
参照しつつ，「マイクロ・リズムレベルでの偶発的で測

定可能な差異をふくむ一方で，パフォーマンス自体と

しては同期・調和しており，その結果，演奏者は一体感

や結束性というグルーヴの重要な構成要素を感じ取る

ことができる」[山田 2017 (p. 106)]としている．ここに

おいて，差異と同一性はさまざまな関係において捉え

られているが，「ずれ」すなわち差異は音や身振りのミ

クロなレベルのものであり，それが文化的に共有され

た「グルーヴ」の感覚と接続することによって，同一性

へと収斂していくという前提は共有されている． 

また近年では，民族音楽学における同一性を重視し

た研究を発展的に継承し，経験的な研究と繋げる形に

おいて，音楽における人々の「同調(Entrainment)」に関

する議論も盛んにおこなわれている[Clayton et al. 2004]．
同調とは，「2 つのリズミカルなプロセスが相互作用し，

それらが共通の位相および周期性に向かって調整され，

最終的に固定(lock in)されるようなプロセス」[Clayton et 
al. 2004 (p. 2)]であり，次の二つの要件があるという．一

つ目は，「二つまたはそれ以上の自律的な律動的プロセ

スおよび振動体が存在しなければならない」[Clayton et 
al. 2004 (p. 2)]ため，振動体はそれぞれに内的なエネル

ギーを必要とする点．二つ目は，振動体どうしは相互作

用しなければならいが，そのつながりが強すぎると「個」

が失われてしまうため，それは弱い相互作用である必

要がある[Clayton et al. 2004 (p. 3)]点である．また，「同

調」に至るプロセスは，人間の生物学的な基盤に根ざし

た共通のものでありながら，個人によって，あるいは個

人が属する文化によって異なるものでもある[Clayton et 
al. 2004 (p. 22)]．ここにおいても，それぞれの振動体は

自律的であり異なるという前提がありながら，それら

が文化的に共有された方法によって相互作用し「同調」

していくことで一つの位相や周期へと向かっていく点

において，差異が同一性へと収斂していく関係を見て

取ることができる． 

これら一連の議論において，差異は音や身振りにお

けるミクロなレベルに還元されている．また，そのよう

な差異が収斂していく一体感や共同性としての同一性

は，心理学的・生物学的に裏付けられた人間の普遍性に

基づきつつ[注 3]，文化的に共有された感覚に依存する

ものであり，そこに至ることが実践において目標とし

てあらかじめ共有されていることが前提となっている． 

ここで思い返すと，共創的な音楽実践は，人々が共有

する背景のレベルにおける差異をその出発点として置

いていた．しかし，民族音楽学において，差異はミクロ

な音や身振りのレベルとしてのみ捉えられており，さ

らにその基盤として，人間が生物学的に共有する身体

や文化的に共有する感覚のレベルにおける同一性が召

喚されている．すなわち，民族音楽学においては，一体

感としての同一性に至るための前提として，共有する

身体的・文化的背景の同一性が召喚されているため，背

景の差異に基づく共創的な出来事をうまく捉えること

ができないのである．ここにおいても，出発点としての

背景の差異と，終着点としての感覚の同一性の間の

ミッシングリンクは，埋められないままである． 

 

3 問題の整理：行為における性向とフレーム 

3.1 行為者に身体化された性向の差異 

ここで，音楽における共創の出発点としての人々が

共有する背景のレベルにおける差異を明確に定式化す

るにあたって，社会学者のベルナール・ライールによる

「性向」概念を参照したい[ライール 2016]．ライール

は，対面的相互行為のみに焦点を当てた社会学的研究

を，行為者の過去を忘却しており，実践を現在の文脈に

還元しているという点において批判している[ライール 
2016 (pp. 220-238)]．また同時に，ピエール・ブルデュー

による「ハビトゥス＋場＝実践」という定式化を，実践

に関わる個人を単一の社会的空間に還元するものであ

るとして批判し，以下のような図式に置き換える． 
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性向＋文脈＝実践 

性向とは，ある行為者に身体化された過去に基づく

行為の傾向である．また文脈とは，観察対象となる現在

の行為を枠づけるものである．よってそれは，以下のよ

うに表すこともできる． 

身体化された過去＋現在の文脈＝観察可能な実践 

また，身体化された過去とは，過去の実践において，

その場その時の文脈の積み重ねを内面化したものであ

るとも言える．よってこの公式は，以下のようにも置き

換えられる． 

行為の文脈の過去の往来を内面化した所産＋現在の

文脈＝観察可能な実践 

3.2 状況におけるフレームの差異 

それでは，ここにおける「現在の文脈」とは，具体的

にどのようなものを指しているのだろうか．ライール

は，それを対象とした代表的な研究の例として，アー

ヴィング・ゴフマンによる一連の研究群を挙げている

[ライール 2016 (pp. 220-238)]．また，グッドウィンと

ドゥランティによると，文脈とは，「焦点となる出来事

(focal event)」がそれ抜きでは適切に理解・解釈・記述す

ることができない時に問題となるものであり，この点

において，文脈はゴフマンの言う「フレーム」[Goffman 
1974]概念と大きく重なり合うという  [Goodwin and 
Duranti 1992 (p. 3)]． 

フレームとは，出来事が認知的・状況的に組織化され

る，特定の方法である．人々は日常において，特に反省

的な態度を介在させずに出来事の経験を組織化してお

り，それにあたって拠り所にされている解釈枠組みが

「プライマリー・フレームワーク」である．たとえば，

買い物に行く，授業を受ける，コンサートを聴く，セッ

ションをすることなどにおいて，人々はその行為をそ

のようなフレームのもとに認識している．またそれは，

さまざまな場面において意図的・非意図的に新たなフ

レームへと「変換」されていく．たとえば，この着想の

もととしてここで挙げられている哺乳類の「けんか

ごっこ」[ベイトソン 1986]においては，「けんか」とい

うフレームワークが，「遊び」というメタメッセージに

よって新たなフレームワークに変換させられている． 

また，フレームとは，「人が，自分が「いま・ここ」

で経験する活動や出来事を組織だった形で理解するに

あたって依拠するいわゆる“頭の中”の認知的なスキー

マ(図式)であるだけでなく，同時に，人びとがコミュニ

ケーション(およびメタコミュニケーション)的な道具

立てを使って，協同の活動を組織化する際に実際に使

われる相互行為的な“状況の定義”でもある」[中河 2015 

(pp. 133-134)]とされる．さらに西阪仰は，フレームとは

各場面の／における経験の組織原理であると同時に，

複数の身体が特定の配置構造をとることによって各場

面に参与する方法であり，したがって「参与フレーム」

と言い換えることが可能であるとする[西阪 1992 (pp. 
59-60)]．つまりフレームは，経験の組織原理であると同

時に相互行為の組織原理でもあり，そのために，個人の

頭の中における状況の定義と相互行為によって生成／

参照される状況の定義は，一致していることも多いが，

食い違うこともある．たとえば，フレーム変換がおこな

われたことは，その場面の参与者の全員にただちに知

らされるとは限らない．個人によって適用されるフ

レームが異なっていたり，フレーム変換の事実をあえ

て知らせずにいたりすることによって，フレームの重

層化も生じうるとされる． 

これを前節において確認した図式にそくして整理を

すると，人々が状況を組織化する枠組みとしての「フ

レーム」とは「現在の文脈」と大きく重なり合うもので

あったが，それは「過去の文脈」の往来を身体化した「性

向」との関係のもとに考えられる必要がある，とさしあ

たり言うことができる． 

3.3 音楽における性向とフレーム 

ここにおいて整理した図式を，音楽にそくして考え

てみたい．音楽においても，ある場面をどのようなフ

レームのもとに捉えるかは，過去の経験の蓄積として

の性向に依存している．たとえば，この曲が始まったら

観客は立ち上がって踊ったり歌ったりしてもいい，と

いった作法は，そのような場面を過去に経験したこと

によって身体化し性向を獲得していなければ，戸惑い

をもちつつ周囲の真似をすることによって，なんとか

受け入れられることになるだろう．またそもそも，この

ような場面は，正解とされるフレームが固定されてお

り，それを理解することができる性向を人々がある程

度共有していることが前提とされているが，人々がそ

の場面をどのようなフレームのもとに経験／行為して

いるかは，当然ながらそれほど単純に成り立っている

わけではなく，より多様かつ流動的でありえるし，そこ

では常に同一性に至ることが正解とされているわけで

もない．また，その音楽が誰に宛てられたものであり，

その場に誰が参与しているとされるかも，より曖昧か

つ複雑な構造をとりうる． 

ここで，再び音楽による共創に目を向けてみる．この

ように，特定の状況へと至ることがあらかじめフレー

ムとして共有されているわけではなく，集まった人々

が各々に異なるフレームを適用することで状況が刻々

と移り変わる現象は，異なる性向を持った人々が集う
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共創的音楽実践において，より顕著に見られると考え

られる．また郡司によると，共創を起こす「外部」を呼

び込むためには，ある行為や出来事を解釈するための

文脈が，新たな文脈を求めて固定された場所から逸脱

することが必要であるという [郡司 2019a (p. 74)]．以

上より，共創的な音楽実践の分析にあたっては，異なる

性向に基づく行為の連続によって状況における文脈と

してのフレームが逸脱し，その結果として音楽という

出来事が構成されていく過程に着目する必要があると

言えるだろう． 

3.4 複数の段階における差異 

これまでに見てきた差異と同一性の関係は，以下の

ような構造になっている．第１章では，音楽的な共創に

おいて重要な背景の差異と，音楽によってもたらされ

るとされる一体感としての同一性の間の段階が，ミッ

シングリンクとなってる点を指摘した．そして第２章

で見たように，民族音楽学において，音や身振りのミク

ロな差異は，あらかじめ文化的に共有された感覚の同

一性に基づいて，一体感としての同一性に至ることを

前提としたものであった．しかしこのようなモデルは，

感覚としての同一性の前提として共有する背景のレベ

ルにおける同一性を召喚しているため，背景の差異を

前提とした共創をうまく捉えることができず，ミッシ

ングリンクは埋まらないままである．そこで第３章で

は，その間の段階を分析の対象とするために，社会学に

おける行為論を検討し，過去の経験の蓄積によって異

なる性向を持った身体が，その状況を異なるフレーム

において認識し，それらが相互行為として重なり合う

地点において，音楽の共創を捉える必要があることを

示した(Fig. 1)．このような作業を通じて，音楽における

差異と同一性は，性向，認識としてのフレーム，相互行

為としてのフレームという複数の段階を経て捉えられ

る必要があることが示された． 

 
Fig. 1 音楽における差異と同一性 

以上を踏まえると，次のような新たな問いが浮かび

上がってくる．過去の文脈を身体化した性向は，現在の

文脈としてのフレームとどのように関わりあっている

のだろうか．またそれに基づく行為の相互関係によっ

て，「外部」による文脈の逸脱としての共創はどのよう

に発生するのだろうか．ここにおいて，民族音楽学にお

いて終着点として示されていた一体感としての同一性

は，どのように捉え直されるのか．さらに，このような

共創は，どのようなファシリテーションによって可能

になるのであろうか． 

これらを明らかにするためには，多様な性向を持つ

人々が集い，すでに音楽に参与しているというフレー

ムが必ずしも共有されていない場面における相互行為

を分析する必要があるだろう．よって以下では，音楽家，

市民参加者，子供という異なる背景を持つ人々が集う

音楽ワークショップにおける，導入部分の相互行為分

析を試みたい． 

 

4 研究対象の概略 

4.1 「野村誠 千住だじゃれ音楽祭」の概要 

ここでは，後に分析する音楽実践の場面の前提とな

る背景を概観する． 

本論文で取り上げている音楽実践の母体となる企画

「野村誠 千住だじゃれ音楽祭」は，東京都足立区千住

地域を中心としたまちなかアートプロジェクト「アー

トアクセスあだち 音まち千住の縁」(以下「音まち」)
の一環として，2011 年より実施されている[注 4]． 

「野村誠 千住だじゃれ音楽祭」は，だじゃれと音楽

が結びついた「だじゃれ音楽」という新たな音楽の形態

を，作曲家の野村誠と公募により集まった「だじゃれ音

楽研究会」のメンバーが多様な人々とのコラボレー

ションによって探求するという内容のもので，2011 年

度から現在に至るまで，さまざまなコンサートやワー

クショップなどを企画・実施してきた．筆者は 2012 年

7月より2020年度現在に至るまで，本プログラムのアー

トマネジメント実践および演奏に関わっている． 

本プログラムの音楽監督である野村誠は，1968 年生

まれの日本の作曲家である．独学で作曲を学んだ後，コ

ミュニティ音楽や音楽教育，現代音楽の教育で著名な

ヨーク大学音楽学部や，インドネシアへの留学を経て，

音楽の非専門家を含めた多様な背景を持った人々との

コラボレーションに基づき作曲をおこなう「共同作曲」

や，鍵盤ハーモニカ・ピアノでの即興演奏を中心に，日

本中・世界中でさまざまな活動を展開させてきた． 
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4.2 「だじゃれ音楽研究会」の概要 

だじゃれ音楽研究会は，公募により集まった，本プロ

グラムの演奏団体である．そのメンバーは，メーリング

リストの登録上は 100 人以上存在するが，企画ごとに

参加者は入れ代わるため，主な参加メンバーは 15～20
人程度である．また，メンバー応募は常におこなわれて

おり，企画ごとに随時新たなメンバーも加入している．

小学生から 80 代まで，年齢層は幅広く，音楽を専門的

に学んだ経験のあるメンバーから，楽器に触るのがほ

ぼ初めてであるメンバーまで，音楽経験も多種多様で

ある．集まるのは月に一回程度で，次に実施する企画の

ミーティングや練習をおこなうほか，特に目的のない

即興セッションも毎回必ずおこなう．即興セッション

は，あらかじめ決まり事を設けることもあれば，そうで

ないことも多く，雑談や休憩時間の最中にいつの間に

か始まっていることも多い． 

近年の企画における関わり方の特徴として，だじゃ

れ音楽研究会のメンバー自身が，企画発足当初におけ

る単なる参加者という身分を超えて，多様な人々が参

加するワークショップや演奏のファシリテーションを

おこなうようになってきていることを指摘できる．次

章で分析するのは，野村誠とだじゃれ音楽研究会メン

バーがはじめて共同でファシリテーションをおこなっ

た企画であり，企画が上記のような方針のもとに進ん

でいく端緒となったものである． 

 

5 ワークショップの導入部分の相互行為分析 

5.1 場面の背景 

ここで分析の対象とする「こども歌づくりワーク

ショップ」は，2017 年 8 月 26 日におこなわれた「第二

回だじゃれ音楽研究大会」に向けたプレ企画として，8
月 20 日の 13 時から 14 時半まで，足立区内の複合文化

施設「ギャラクシティ」内の地下二階にある音楽室にて

おこなわれたイベントである． 

まず本企画が開催された経緯について，簡単に説明

したい．「だじゃれ音楽研究大会」とは，2016 年度より

開催されている企画で，学会における研究大会の形式

を模して，だじゃれ音楽研究会のメンバーが各自の好

きなことや得意なことに基づいた講義やワークショッ

プをおこなうことで，だじゃれ音楽のさまざまな側面

を体験できるという趣旨のものである．その第二回へ

向けたミーティングを，野村とだじゃれ音楽研究会，事

務局でおこなっていた際，8 月末という夏休み中の開催

であるため，子供たちが何らかの形で関われるような

機会をどこかに設けられないかという意見が出た．話

し合いの結果，本番の一週間前のプレ企画として，子供

たちと一緒にだじゃれで新たな歌をつくるワーク

ショップを実施し，そこで創作された曲を本番でだ

じゃれ音楽研究会が披露する運びになった． 

イベントの定員は 10 人で，事前に 8 人の申し込みが

あった．そのうち実際の来場者は 2 人であり，当日申込

者が 5 人，計 7 人の参加であった．これは，同じ建物の

中で他のイベントが同時並行的に多数行われており，

事前申込者が他イベントに流れたり，逆に当日参加者

が他イベントから流れてきたりしたためであると推察

できる．そのため，ワークショップの最中にも何度か参

加者の入れ替わりがあった．だじゃれ音楽研究会のメ

ンバー(以下「メンバー」と表記)は，計 8 人で，他に野

村とスタッフ 1 人，見学者が 5 人ほどいた．以下は，参

加者が部屋に入ってきてからワークショップが始まる

までの 13 分 40 秒ほどの場面についての記述である． 

ここで，この場面の大まかな流れと，これを本論文に

おける分析対象として選定した理由について説明した

い．現場に居合わせて演奏に参加していた筆者にとっ

て，この場面は，その場に居合わせている人々がぎこち

なくバラバラに行為している状況から，次第に楽器を

介したやりとりが同時多発的に生じ，いつの間にか全

員が参加する「セッション」に移行していたように感じ

られた．誰かが一方的にその場面において「やるべきこ

と」を押し付けることなく，バラバラな行為からいつの

間にか「音楽」らしきものが始まったこの場面は，筆者

にとってきわめて「共創的」であると直観的に感じられ

た．音楽における共創のメカニズムを明らかにするこ

とを目的とした本論文の分析対象として，本事例を選

定したのは，以上のような理由による． 

分析にあたっては，上記のような状況の移り変わり

にそくして，大まかに①バラバラでぎこちない行為，②

同時多発的なやりとり，③セッションの発生，という三

つのフェーズに分けて記述をおこなう．記述にあたっ

ては，この場面に「だじゃれ音楽研究会メンバー」のひ

とりとして居合わせた筆者の経験に基づくフィールド

ノート，および記録映像を一次資料としている．枠で囲

まれた部分は，一次資料に基づく場面の記述である．続

く本文は，その記述を第１章から第３章における概念

整理と接続させるための分析であり，必要に応じて背

景的な情報も補足している．また，メンバーは大文字ア

ルファベット(H は筆者)，子供は小文字アルファベット

で表記する[注 5]． 

【開始時の状況】 

部屋の中心に長机があり，その上にタンバリン，ウク

レレ，ボンゴ，シェイカー，リコーダー，鍵盤ハーモニ

カ，アゴゴベル，小さいサイズのジャンベなど，さまざ
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まな楽器が置いてある．その周りを 20 個ほどの椅子が

囲み，だじゃれ音楽研究会メンバーはまばらに座って

いる．「だじゃれ音楽研究大会」へ向けた演目の練習と

会場設営を終え，雑談をしつつ子供の来場を待ってい

る(Fig. 2)． 

 

Fig. 2 (0´ 00´´)：会場内の配置(□は椅子，点線はカメラ

の画角を表す) 

5.2 フェーズ①：バラバラでぎこちない行為 

【フェーズ①】(0´ 00´´ ~ 3´ 33´´) 

メンバーと野村が座りながら雑談している(0´ 00´´，
Fig. 2)と，一組目の親子が入ってくる(0´ 09´´)．入り口で

受付をおこなっている最中，メンバーは雑談を続けな

がら自分たちが持っている楽器を断片的に演奏しはじ

める(0´ 15´´)．受付を済ませ，名札を書いた後，スタッ

フに「好きなところに座ってください」と促され，テー

ブルの上の楽器を見つめる子供 a(1´ 35´´，Fig. 3)に野村

は「楽器触りたかったら触ってもいいですよ」と声をか

ける(1´ 43´´)．それに反応し，メンバーC，E，F が楽器

を手に取り，F が子供 a にシェイカーを渡す(1´ 56´´)．
他のメンバーも次第に机に近づき，各々楽器を手に取

り音を鳴らしはじめる(2´ 14´´，Fig. 4)．並行して，次々

と参加者の親子がやってくる(2´ 14´´ ~ 3´ 30´´)．この間，

メンバーは楽器を手に取りながら楽器についての雑談

をしている一方，子供たちは立ったまま楽器をじっと

見たり歩きまわったりしている． 

スタッフによる受付の後，部屋に入ってきた子供に

対して，まず楽器を触るように促したのは野村である．

ここでメンバーはすぐに子供に対応するのではなく，

まず自ら楽器を触る．このような振る舞いから，メン

バーは，ワークショップのファシリテーターが積極的

に子供と関わろうとする態度とは異なり，基本的には

まず自らが演奏を楽しむことを優先させるような態度

をとっていることが分かる． 

 
Fig. 3 (1´ 35´´)：雑談するメンバーと楽器を見つめる子

供  

 
Fig. 4 (2´ 14´´)：楽器を手に取るメンバー  

また，この場でこれからワークショップが行われる

というフレームは，部屋の中に居合わせている人々に

共有されているものの，それがいつ，どのような形で始

まるのかについては明示されておらず，曖昧なままに

なっていることも特徴的である．実際，事前の打ち合わ

せでも，「子供と新しい歌を作る」ということだけは決

まっていたが，具体的にどう進めていくかは子供たち

の反応を見ながらその場で決めていくことになってお

り，誰も進行についてのあらかじめ決められた明確な

ビジョンを持っていなかった． 

だじゃれ音楽研究会のメンバーは，このような目的

が明示的に決められていないフレームに普段のセッ

ションやミーティングによって親しんでいるため，自

由に行為している一方で，子供はこの時点では自分が

何をしていいか分からない様子であり，楽器を自由に

触るには至っていない．ここでは，目的が決められてい

ない場に慣れているか否かという性向の差異に基づく

フレーム認識の差異によって，楽器を自由に触るメン

バーと所在なさそうな子供の間に行為の差異が生じて

いる理解することができる[注 6]． 

5.3 フェーズ②：同時多発的なやりとり 

【フェーズ②】(3´ 33´´ ~ 6´ 45´´) 
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野村は，子供 b に「名前は何ていうんですか？」と声

をかけ，会話をはじめる(3´ 35´´)．メンバーF，G，H は

そちらを向き，気にかけている様子である(Fig. 5)．その

後，子供の荷物を置くために，メンバーB，C，D，H は，

新たに机を出して荷物台を増やすなどしている(4´ 00´´ 
~ 4´ 35´´)．野村は子供 b との会話を続け，シェイカーを

手に取り「中に何が入っているのかな？」と話しかける

(4´ 28´´)．そこにメンバーG が「お豆じゃないかな？」

と加わる(4´ 47´´)．同じタイミングで，子供 a が机に近

づき，楽器に興味を示す．メンバーH は，「触ってみる？」

と子供 a に楽器を渡そうとする(4´ 55´´)．子供 a は，シェ

イカーを手に取り，振りはじめる(5´ 05´´)．メンバーE
は，それと同時にシェイカーを手に取り，子供 a と向き

合ってシェイカーを振る．メンバーG は，それに合わせ

て「シャカシャカシャカー」と声に出す(05´ 10´´)．メン

バーG は，近くに来た子供 c に，「こんにちは，何君っ

ていうの？」と話しかける(05´ 32´´)．そこにメンバーF
も加わる(5´ 53´´)．この間，メンバーC が子供 a の口元

におもちゃのラッパを持っていき，吹かせてあげてい

る(5´ 50´´，Fig. 6)．メンバーG が子供 c と会話しつつ話

の流れで野村に話しかける(6´ 00´´)．メンバーG は，「c
君なにか楽器やる？」と促し，子供 c は机に近づき楽器

を触る(6´ 13´´)．メンバーG とメンバーD が子供 d の持

つ楽器について会話をはじめる(6´ 30´´)．並行して，メ

ンバーE は子供 e にアゴゴベルを渡し，その隣に座り，

「鳴らしてごらん」と声を掛ける(6´10´´ ~ 6´30´´)． 

前フェーズにおける子供の所在ない動作を見て，ま

ず野村が子供に話しかけ，それを一部のメンバーは観

察している．また，別のメンバーは，周りを気にしつつ

荷物置き場の準備の手伝いをしたりしている．ここか

らは，野村の行為をきっかけに，メンバーが子供と関わ

る糸口を探ろうとしていることがうかがえる． 

野村が楽器を介して子供と会話しはじめたことを

きっかけに，徐々にメンバーもその会話に参加したり，

子供に楽器を渡したり，子供の動作を真似してみたり，

名前を聞いたりしはじめるようになる．一方で，ここに

記述されていないメンバーの中には，マイペースに演

奏を続けていたり，他メンバーと子供のやりとりをた

だ見ていたりする人もいた．ここでは，野村と子供の間

で楽器を介した関わりというフレームが発生したこと

を受けて，各メンバーも各々の方法で子供との関わり

方を模索していることが分かる． 

さらに，このような形で発生し共存している複数の

楽器を介した関わりのフレームのあいだで，しばしば

越境が起こっている．すなわち，会話の直接的な参与者

ではないが音や声を漏れ聞いているメンバー[注 7]が，

会話に新たに関与することによって，複数のフレーム

が分裂や合体を繰り返していることが分かる． 

 
Fig. 5 (3´ 35´´)：子供 b(左端見切れ)に話しかける野村

(左端半身)とそれを気にかける F(右下端)，G(F
の左)，H(野村の右) 

 
Fig. 6 (5´ 50´´)：楽器を介した複数の関わりの共存 

ここでは，ワークショップの経験が豊富な野村誠と

そうでないメンバーの間の性向の差異によって，メン

バーが各々の方法で子供との関わり方を模索し選択し

た上で行為している．そして，その結果として，複数の

楽器を介した関わりのフレームが相互に関係しあいな

がらも共存する状況が生じている． 

5.4 フェーズ③：セッションの発生 

【フェーズ③】(6´ 45´´ ~ 13´ 40´´) 

それまでウクレレを断片的に弾いていたメンバーF
がリズムパターンをつくりはじめると(6´ 45´´)，メン

バーA，D，E は鍵盤ハーモニカで合わせて演奏しはじ

める(7´ 00´´)．それと同時に G が「もうセッションして

る！」と発言する．続いてメンバーC はアゴゴベルでリ

ズムを出しはじめ(7´ 10´´)，他のメンバーの会話も徐々

に少なくなり，次第に椅子に座り，演奏に専念しはじめ

る．またそれと並行して，子供たちは入れ代わり立ち代

わり椅子から机の方へ向かい，いろいろな楽器を実験

する(7´ 10´´ ~ ，Fig. 7)．やがて子供も演奏する楽器を決

め，席につきはじめる (9´ 25´´ ~ )．席についた子供は，
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その楽器の実験を続けつつ，ウクレレのリズムに合わ

せたり合わせなかったりしている．やがて，ウクレレの

リズムパターンが変わり，音数が少なくなる(12´ 00´´)．
ほぼ全員が席につくと(12´ 30´´，Fig. 8)，ウクレレのテ

ンポがだんだん遅くなり(12´ 40´´)，セッションが終わ

る．拍手が起こる(12´ 55´´)．その後，野村が「みなさん

こんにちは，よろしくおねがいします．一緒に音楽をし

ましょう」と全体に向けて声をかけ(13´ 35´´)，ワーク

ショップがはじまる． 

 
Fig. 7 (9´ 05´´)：メンバーは席につき演奏をおこない，

子供は机の周りで楽器を触っている 

 
Fig. 8 (12´ 30´´)：ほぼ全員が席につき，次第にセッショ

ンが収束していく 

まず，メンバーF がウクレレでリズムパターンをつく

りはじめる．ここで，今まで子供と会話を交わしながら

音を出していた状況から，他のメンバーは場がセッ

ションへと移行しかけているフレームを察知し，演奏

へと専念しはじめる．このような F によるフレームの

生成によって，生成・分裂・合体を繰り返していた楽器

を介した関わりのフレームは，セッションのフレーム

へと緩やかに統合されていく．ここで Fがリズムパター

ンを作ったこと，そして他メンバーがそれに合わせた

ことは，フェーズ②において場が音と相互行為で満た

されたことによって準備されていたと推測される． 

その一方で，子供たちは今まで関わりあっていた周

りの大人が演奏へと専念はじめたため，自分たちが演

奏する楽器を探し，次々と手に取る．ここで重要なのが，

メンバーはリズムパターンが演奏されたタイミングで

セッションというフレームへの変化を嗅ぎつけ，比較

的すぐに楽器の演奏に移行しているが，子供たちが

セッションに合わせはじめるのは，自分が演奏する楽

器を探して一通り実験した後であり，大人と子供の間

でフレームが移行するタイミングにずれが生じている

点である．これは，普段からセッションに慣れ親しんで

いるメンバーと，そうでない子供の間の性向の差異に

基づくものであると推測できる．子供が自分の楽器を

探してひとりで実験的に演奏してみるきっかけは，こ

のずれによって生まれている．また，子供ごとに席に着

くタイミングは異なっていたことから，各々に納得の

いくまでさまざまな楽器を実験していたこともうかが

える． 

子供は演奏する楽器を決め席につくと，その実験を

続けつつウクレレのリズムに合わせたり合わせなかっ

たりしている．これは，各々に異なる自分自身の方法で

演奏しつつ，全員が一つのセッションというフレーム

に参加してもいる状況であると言える．以降，リズムが

崩れウクレレのテンポが遅くなることで全員が演奏の

終わりを察知し，セッションが終了し，拍手が起こる．

ワークショップとしての明確なフレームは，この後に

野村が全体へ向けて挨拶をおこなうことによってはじ

めて生じている．ここでは，セッションというフレーム

が立ち上がる一連の流れによって，これまで分裂と合

体を繰り返していた楽器を介した関わりのフレームが

自然に統合されたことが，ワークショップとしてのフ

レームを滑らかに導入することを助けていることが分

かる． 

5.5 フェーズ①～③のまとめ 

では，これらの一連の流れにおいて，差異はどのよう

に生じていたのだろうか．まず，フェーズ①においては，

楽器を自ら触りに行くメンバーと躊躇する子供との間

に，目的が明示的に決定されていないフレームを経験

しているか否かという性向の差異に基づいて，フレー

ムの認識および行為の差異が生じている．それを見た

野村は，フェーズ②において，子供と一対一で楽器を介

して会話のフレームを立ち上げる．メンバーはこれを

参考に，各々のやり方で子供との関わり方を模索しは

じめる．ここにも野村とメンバーの間で，ワークショッ

プファシリテーションの経験の有無という性向の差異

に基づくフレームの認識および行為の差異が生じてい

るが，それを受けてメンバーは無理に野村の方法に合

わせようとするのではなく，特に指示はなくとも野村
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のやり方を参考にしつつ各々の関わり方を模索してい

ることが分かる．さらに，フェーズ③においては，メン

バーF のウクレレのリズムによって他メンバーはセッ

ションのフレームに移行したことを察知し演奏に専念

しはじめ，その後子供はさまざまな楽器を納得いくま

で実験してから自分のタイミングで演奏に入りはじめ

ている．ここにもセッションというフレームに普段か

ら慣れ親しんでいるか否かという性向の差異に基づき，

フレームの認識および行為の差異が生じている． 

ここでは，それぞれの場面において，性向の差異によ

るフレーム認識の差異に基づき，行為に差異が生じて

いる．さらに，①から②にかけては野村がメンバーと子

供の間の差異に，②においてはメンバーが野村とメン

バーの間の差異に，③においては子供がメンバーと子

供の間の差異に触発されつつ，それぞれに試行錯誤を

おこないつつ行為しており，その結果としてフレーム

変換(目的が非明示的な場→楽器を介した関わり→セッ

ション→ワークショップ)が起こっている．すなわちこ

こでは，特に事前に示し合わせることなく，個々人が互

いに触発されつつ各々の方法で行為することによって，

それらの間の異なりを保ったままに音楽が立ち上がり，

ワークショップの導入へと滑らかに接続しているので

ある． 

 

6 考察：差異の連鎖による共創 

6.1 過去の文脈と現在の文脈 

以上の分析より，作曲家，だじゃれ音楽研究会メン

バー，ワークショップに参加する子供が，互いの間にあ

る性向の差異に基づくフレームの認識や態度の差異に

触発されながらそれぞれの方法で行為し，その結果と

して音楽が立ち上がる場が実現されていることが示さ

れた．以下では，上記の分析結果に基づき，3.4 におい

て設定した問題について考察したい． 

まず，現在の文脈としてのフレームと，過去の文脈と

しての性向の関係について整理する．分析した場面に

おいて各々の行為の文脈となっているのは，現在のフ

レームという文脈に加えて，自己および他者の性向に

基づく過去の行為や出来事である．たとえば，フェーズ

①におけるメンバーは，明確に目的が決定されていな

いフレームに慣れているという性向に基づき，また

フェーズ③におけるメンバーは，いつの間にかセッ

ションというフレームが始まる場に慣れているという

性向に基づき，現在のフレームの移行を瞬時に認識し，

特に迷いなく行為している．一方で，各フェーズにおい

て，他者の行為と直接的に対応した文脈を参照できな

い場合，すなわち他者の行為の背後にある性向＝過去

の文脈を自分が共有しておらず，フレームをただちに

認識することができない場合には，各個人の性向に基

づき，状況に応じて各々が試行錯誤をおこなうことに

なる．ここにおいては，性向の差異によって，他者が埋

め込まれた関係を類推する必要が生じており，その差

異が大きければ大きいほど，文脈は逸脱し，より実験的

な行為の試行錯誤がおこなわれている． 

この点についてより踏み込んで考察するために，文

化人類学における文脈についての議論を参照したい．

文化人類学者の森田敦郎は，文脈は実践を静的に取り

囲むものではなく，時空間を越えて人々や物事の中に

潜在的に畳み込まれており，実践においてその都度異

なる形で顕在化するものであるとする[森田 2011]．ま

た，人類学者のアルフレッド・ジェルの言葉を借りると，

このような潜在的な文脈は，人々や物事が埋め込まれ

た行為の連鎖や関係の網の目(nexus)を，それに触れた

人々が仮説的に推論する「アブダクション(abduction)」
を生み出すものである[Gell 1998]．すなわち，性向とし

て身体化された過去の文脈は，現在の行為やその文脈

に応じて，仮説的な類推としてのアブダクションに

よって顕在化されたりされなかったりするものなので

ある．そしてここでは，このような過去の文脈＝性向を

どの程度共有している／していないかによって，現在

の文脈としてのフレームをどの程度認識できるかに差

が生じている．ある行為の背後にある文脈をより多く

共有していれば，フレームを容易に認識でき，迷いなく

行為できる一方で，文脈を共有していなければ，フレー

ムを認識することが難しく，実験的な模索をしながら

行為をすることになる． 

ここで，文脈の逸脱によるアブダクションに基づく

試行錯誤は，各々の方法による新たな行為へとつなが

り，それがさらなる認識の差異を生み出し，新たなアブ

ダクション，そして行為を触発している．ここにおける

連鎖的な性向・認識・行為における差異の経験は，自ら

が想定することのできなかった他者によって生じるも

のであり，その意味において「外部」の経験と言い換え

ることができるだろう．そしてその結果として，いつの

間にか音楽が立ち上がっているのである．このように，

ここでは文脈の逸脱による外部の経験と，それに基づ

く実験的な行為の連鎖によって，音楽がおのずから立

ち上がっており，このようなプロセスこそが，ここにお

ける共創であると言えるのではないか． 

6.2 差異と同一性 

それでは，ここにおいて差異と同一性はどのような

関係にあるのだろうか．ここで音のみに焦点を当てて

みると，メンバーの一人が発したウクレレによるリズ
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ムパターンが生み出すグルーヴに触発されて，他メン

バーも合わせて音を発し始め，それらがさらにグルー

ヴを強め，子供の参加をも生み出した，と記述すること

もできる．しかし，そもそもメンバーによってウクレレ

のリズムパターンが演奏されたのは，それ以前の行為

の連鎖によってその場面が楽器を介した関わりという

相互行為で満たされ，いわば「場が温まっていた」ため

であると推察される．また，それにメンバーがすぐさま

反応し参加できたのは，セッションが言語的に明示さ

れないままに開始するという状況に慣れた性向を持っ

ていたからであり，逆にこれを持っていない子供は，参

加に至るまでに楽器の試行錯誤を経由する必要があっ

た．このように，音や音楽が人々を参与へと掻き立て同

一性へと至るという現象は，それ単体として本質的な

ものであるとすることはできず，人々がどのような性

向を共有しているのか，あるいは，それに基づきどのよ

うな認識や行為の連鎖が起こっているのか，という観

点を考慮に入れることなしには記述することができな

いものである． 

ここで人々は，性向・認識・行為の差異による文脈の

逸脱の連鎖によって，最終的には全員が着席しある程

度のまとまりを持ちながら音を出すという状態，すな

わち，セッションというフレームを全員が認識するに

至っている．これは，皆が音楽へ参与しているという意

味において，同一性へと至ることであると言うことも

できる．しかし，民族音楽学的な同一性と異なるのは，

それがあらかじめ共有された別のレベルにおける同一

性に基づくものではなく，差異の連鎖によって結果的

に生じたものであるという点，また，そこにおけるふる

まいが，性向に基づく差異を保ったままであるという

点である．他者との間の差異を受けて各々が行為する

ことで，ひとつになるための前提や強力な働きかけが

なくとも，人々がそれぞれの方法でその場に共在し，差

異を保ったままに同一の音楽実践に参与するという状

況が実現したのである．すなわち，性向・認識・行為の

差異の連鎖によって外部による文脈の逸脱が生じ，そ

の結果としてセッションのフレームを全員が認識する

という同一性が生じたことこそが，ここにおける共創

であったと言えるのではないか[注 8]． 

6.3 共創的ファシリテーション 

では，このような状況は，どのようなファシリテー

ションによって可能になっていたのだろうか．ここで

相互行為が移り変わる明らかなきっかけとなった行為

は，野村が子供と楽器を介して関わり始めたこと，ある

いはメンバーの一人がウクレレのリズムを出し始めた

ことである．しかしそれは，言語によって明示すること

で場面にフレームを押し付ける行為ではなく，その前

後の流れにそくして連続的におこなわれた行為である． 

ここで音楽による共創を可能にしているのは，野村

誠，だじゃれ音楽研究会メンバー，子供における，あら

かじめ枠組みを決めすぎない態度や，周囲の流れに身

を任せつつ自分の好きなように行為する態度である．

多様な人々が多様なままに参加することができる共創

的な音楽実践は，各々のこのような態度を特定の枠に

押し込めることなく即興的な振る舞いによっていかに

誘発することができるかにかかっている．そしてそれ

は，ここにおいては野村，メンバー，子供の性向の差異

に基づく行為の連鎖によって結果的に達成されたもの

であり，この意味において，ここでおこなわれていたの

は，その場に居合わせる人々すべてが関わり合う共創

的なファシリテーションであるとも言える． 

6.4 実践と研究における経験の部分性 

最後に，本研究における結論と，筆者がとった研究手

法との関係について付記したい．本研究は，主に音楽

ワークショップの導入部分の記録動画を一次資料とし

ているが，筆者が 2012 年よりだじゃれ音楽研究会に参

与観察した経験もまた，補足的に活用している．よって

筆者は，参与観察の経験に基づき，メンバーに対しては

その行為の背後にある文脈を指摘することができる一

方，参加している子供とはこの場限りの関係であるた

め，行為の説明においてその背後にある文脈を特定す

ることはできず，文脈の不在を指摘することしかでき

ない．このことは，研究上の不備であるとも捉えられる． 

しかし，研究対象が他者の集合である以上，実践に関

わる全ての文脈を共有することは不可能である．すな

わち，研究者がある実践の背後に見出すことのできる

文脈は，必然的に部分的なものとしかなり得ないので

ある[ストラザーン 2015; Candea 2009]．よって，ある実

践の中の行為を研究者が説明する際には，研究者がど

の行為者とより多くの時空間，すなわち文脈を共有し

ているかということについて，自覚的になる必要があ

る．これは，研究上の問題であると同時に，今まで見て

きたように，文脈の差異と直面した際にどう行為する

かという行為者の実践上の問題であるとも言え，両者

はパラレルな構造になっている．このように考えると，

共創の研究を通じて，研究対象と研究者の間において

も，差異に基づく共創が生じていると言える．すなわち，

共創の研究もまた，共創的におこなわれる必要がある

のである． 

 

7 結論 

実践においても，研究においても，他者が埋め込まれ
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た過去の関係を推し量るアブダクションは，他者と自

己が共有する文脈の部分性によって規定されている．

しかし，それが部分的であるからこそ，文脈の逸脱によ

る「外部」の経験としての共創は起こりうる．重要なの

は，他者の歴史と自己の歴史の間の差異および部分性

に対して自覚的でありつつ，他者との具体的で個別的

な関わり合いを享楽しながら引き受け，その中で試行

錯誤を繰り返すことである．すなわち，ダナ・ハラウェ

イが種を超えた他者との関係について言うように，「他

者や自己を知ることはできないのであって，関係性の

なかに誰が，何が，出現してきているのかを，つねに敬

意をもって問わなければならない」[ハラウェイ 2013 (p.  
77)]のである．それにあたって，いま・ここにおける関

係性が刻々と移り変わり，他者の行為の背後にある文

脈を言語的に特定することが容易ではない音楽は，ひ

とつの優れた媒介となりうるのではないだろうか． 
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脚注 

[注1] このような意味における音楽を介した共創の探究は，実験音楽

や即興音楽においても顕著に見ることができる．たとえば，ギ

タリストのデレク・ベイリーは，既存の音楽的イディオムを意

図的に避け，常に逸脱的な音の選択をおこなう「ノン・イディ

オマティック・インプロヴィゼーション」を掲げ，予測可能性

を廃した即興演奏を通じて音楽における外部を召喚しようと

した[ベイリー 1981]．あるいは，ジョン・ケージをはじめとす
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る実験音楽の作曲家たちは，音楽的な結果に作曲家の意図の外

部が反映されるための作曲方針として，「偶然性」や「不確定

性」という概念に基づく創作活動をおこなってきた[ナイマン 
1992]．このような活動は，さまざまな音楽的背景を持つ演奏家

たちによる集団即興演奏や，非専門家との協働を志向した実験

音楽へと接続し，本稿で対象としている共創的な音楽実践にも

大きな影響を及ぼしている． 
[注2] 文化人類学者の野澤豊一は，このようなブラッキングの普遍主

義的な側面と文化相対主義的な側面の関係を検討し，そのジレ

ンマを解消するための理論モデルを，スティーゲの「文化中心

音楽療法」に見出している[野澤 2013]． 
[注3] 近年，これらの研究と呼応する形において，人間が生まれなが

らにして持つとされる生物学的・心理学的な音楽性を，「コミュ

ニカティブ・ミュージカリティ（communicative musicality）」と

いう概念のもとに探求する学際的研究も，国内外で隆盛を見せ

つつある[マロック，トレヴァーセン編 2018; 今川編 2020]。 
[注4] 「音まち」は，東京都，アーツカウンシル東京(東京都歴史文財

団)，足立区，東京藝術大学音楽学部・大学院国際芸術創造研究

科，NPO法人音まち計画の五者共催でおこなわれている．2012
年の足立区制80周年記念事業をきっかけに，アーツカウンシル

東京(旧東京文化発信プロジェクト室)がおこなう拠点形成事業

「東京アートポイント計画」や，千住にキャンパスを構える東

京藝術大学音楽学部音楽環境創造科などの協働により発足し

た．運営は，主にNPO法人のスタッフにより行われているが，

各企画には，主催の一つである東京藝術大学でアートマネジメ

ントを専攻する学生が，ゼミの授業の一環として関わっている． 
[注5] ここで，子供とだじゃれ音楽研究会メンバーで表記を分けるの

は，両者が共有する性向の差異を問題としているからである． 
[注6] もちろん，このような子供の行為には，ここで指摘した性向の

差異のみならず，まだその場面に参入したばかりであること，

また知らない大人が大勢いたことなども作用していると思わ

れる． 
[注7] このような地位を，ゴフマンは「漏聞者(eavesdropper)」と呼ん

でいる[Goffman 1981 (p. 132)]． 
[注8] 音楽による共創とそこにおける同一性は，この場面においては

「セッション」というフレームの立ち上がりによって観測され

たが，つねにこのような形をとるとは限らない．場合によって

は，ほとんど同一性が立ち上がっていないように見える場面に

おいても，なお共創が生まれていると言えることもあるかもし

れない．この多様性を示すためには，さらなる経験的研究が必

要である． 

 


