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０. はじめに

音楽教授の現場では学ぶということがどのように捉えられてい

るのか―本論ではこのことを伝統音楽､ とりわけ､ 筆者のフィー

ルドであるイラン音楽を事例として考えてみたい｡ 前半ではまず､

イラン音楽の伝統的な学習の様子を報告し､ それらがイランの教

育全般とどのような類似性を持っているのかを考えてゆく｡ 次に､

音楽の近代化によって生じた教授法 (学びのありかた) の変化を､

それに反対したイラン伝統音楽保存普及センターの理念を参照し

ながら考えてゆくことで､ 伝統的な音楽教授法のなかに通底して

いた教育観や知識観について明らかにしてゆく｡ そうすることに

よって､ 私たちは伝統音楽から音楽それ自体だけではなく､ 学び

のありようについても豊かに学ぶことができるということを示し

たい｡

１. イランの暗記型教育

ここではまず､ イラン音楽の学習の様子から記述を始めること

にしよう｡ イラン音楽には伝統的に､ ラディーフ�����とよばれ

る旋律型群が音楽家たちの間で伝承されてきている｡ このラディー

フは､ グーシェ��	
�と呼ばれる比較的小単位の旋律型同士が演

奏順に並んだものだが､ 伝統音楽の入門者は必ずこのラディーフ

を学ぶことから学習をスタートさせねばならない｡ つまりそれは

具体的には､ 旋律型をひとつひとつその順序と共に､ 暗記してゆ

く作業のことを指している｡

このような学びのあり方は､ 専門とする楽器を問わずほぼ共通

したものであり､ そこでは師匠から教えられた旋律型をそのまま

憶え演奏できるようになることが求められている｡ 筆者が1995年

から98年にかけてイランにおいてラディーフ学習現場のフィール

ドワークを行なった際も､ まず重要視されるのは師匠が伝える通

り正確に弾けているか､ 暗記できているかということであった｡

一つの旋律型を正確に暗記できたなら次の旋律型へと進み､ 一つ

の旋法が終われば次の旋法へという具合に､ 学ぶ材料には事欠か

なかったものの､ 学ぶ手順自体に一向に変化はなかった｡ つまり

イラン音楽の学習の現場では､ 学ぶということはまず何よりも旋

律型というテクストの暗記を指していることがわかるだろう｡

実はこのようなありかたは音楽に限らず､ イランの教育全体に

広く見られるものである｡ イランの学校教育をその方法や評価面

から研究している森田豊子によれば､ 現在公立小学校で行われて

いる授業方法は､ 大きく３つの段階に分かれているという｡ それ

は ｢教える (���	����)｣ ｢読む (���	�
���)｣ ｢問う (���	

���	���)｣ と呼ばれる３段階である｡ 以下､ それぞれの段階を彼

女の論考 (森田 2008) に従って要約してみよう｡

最初の ｢教える｣ 段階では､ 教師は児童を指名して教科書を声

に出して読ませるなかで､ 難しい言葉の解説を行ったり､ 判りに

くい表現について内容を説明したりする｡ つまりこの段階では教
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要約：本論はイラン伝統音楽を事例として､ その特徴である即興演奏を学習者がいかに理解してゆくのかを考察する中から､

その学習プロセスの特質を浮き彫りにするものである｡ イラン音楽の伝統的な学習の場ではまず､ 数百ある旋律型群が口頭伝

承されるが､ 即興演奏の体得には､ 個々の旋律型の特徴を所与のものとして捉えるのではなく､ 他の旋律型と関係性からその

ように形作られるという認識が必要である｡ 従来の徒弟制的な環境においてはこの点について触れられることは一切なかった

が､ 逆にそうした ｢謎｣ によって弟子たちは実社会の実践に対して注意深い観察眼を注ぎ､ 旋律型同士の関係性に対する気付

きを得､ また師匠の音楽家としての振舞いを観察する中から即興演奏を体得していった｡ 一方20世紀前半より順次導入された､

楽譜や教則本の使用などによる ｢近代的｣ な教授法は､ そこでの学びの内容を技術や既成曲の習得など予め具体化・項目化で

きるもの (教えられるもの) へと限定させ､ 結果学習者にとっては目の前に楽譜としてある素材をこなすことが主要な関心事

となり､ 即興演奏など実際の社会での使われ方についての探求 (状況依存的学び) は学習の前面からは失われる方向へと作用

した｡ こうした点から本論では､ 学習プロセスに適度に ｢謎｣ を残しておくことこそが､ より深い学びを発動させる契機に成

りうることを主張したい｡

キーワード：民族音楽学､ イラン伝統音楽､ 即興演奏､ 状況依存的学び
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科書に何が書かれてあるのかを理解させることが目的となってい

る｡ そして次の ｢読む｣ 段階は帰宅後の作業となる｡ 児童は宿題

として教科書の内容の暗記に勤しむのである｡ 特徴的なのは､ こ

れが書き取りなどの作業を伴うのではなく､ 家族 (特に母親など)

をチェック役に見立てて､ 教科書の内容を一言一句口頭で再現す

ることができるようにという観点からなされることである｡ そし

て最後の ｢問う｣ 段階とは､ 児童が教科書の内容を暗記できてい

るかどうか教師がチェックする段階となる｡ ここでも特徴的なの

は､ 教師が教科書の内容について質問する際に､ 児童に一語の解

答で済むような問い方をするのではなく､ むしろ教科書の2, 3行

から成る部分をまるごと､ 口頭で一字一句そのまま答えることを

要求するということである｡ 森田はこうした観察結果をもとに､

｢イランでは､ このような､ 口頭で教科書の内容をすばやく言え

ること､ それが小学校で育成される能力となっている｣ (同

��224) と指摘している｡

更にこうした教育のありかたは､ 筆者の経験からしても小学校

だけに留まらずその後の教育課程にも根強く見られるものであり､

ひいてはコンクール������と呼ばれる全国共通の大学受験シス

テムにおいても､ このようなタイプの暗記能力が重要視されてい

るほどである｡ こうしたイランの全体的な状況は､ 森田の次のよ

うな指摘からもうかがい知ることができるだろう｡

｢イランにおいては……知識もまた､ みんなの前で朗々と

語れるということがとても重要視されているのです｡ ……

何も見ずに朗々と､ 詩なり知識なりを詠う (ここで重要な

のは ｢詠う｣ ということです) ことが大事なのだと､ 教育

現場にいると感じることができます｡｣ (注１)

このようにイランにおいては､ 何かを学ぶことの中心的作業と

はまず暗記であり､ そして社会のあらゆる側面に､ 暗記した内容

をそのままそらんじることが出来ることを重要だと考えるメンタ

リティが広く存在していることが判る｡

しかし､ このように学ぶことの最終的な目的は､ 実際には暗記

作業それ自体のみにあるわけでは必ずしもない｡ 話を音楽に戻せ

ば､ 学習者によって正確に記憶された旋律型は､ 実際の音楽活動

においてそのままの形で演奏されるわけではないのである｡ それ

は次のような事例に端的に現れよう｡ 筆者が現地で師事していた

師匠は､ こうした旋律型の暗記作業の合間に弟子たちに向かって

何らかの旋律型名を挙げ弾くよう命じることがしばしばあったが､

そこで師匠が求めていたのは､ 覚えた旋律型を再現することでは

なかった｡ もし弟子がただの再現に終始するならば即座に師はそ

の演奏を遮り､ ラディーフそのままではなく自分自身のヴァージョ

ンを弾くよう指示するのである｡

ここで学習者には大きな疑問が突き付けられることになるだろ

う｡ それは､ 正確に記憶した旋律型は一体どのように自身の演奏

に役立つのかという疑問である｡ なぜなら既に述べたように､ 学

びの現場においてはもっぱら暗記作業ばかりで､ このような疑問

に具体的に答えるような指導が行われることはまずないからであ

る｡ しかし一方で実際の音楽活動では､ 暗記したものそのままで

はなく演奏者自身の音楽が奏でられ､ また即興演奏を特徴とする

がゆえに同じ演奏が繰り返されることもない｡

２. 暗記作業の背景に―実体的認識から関係的認識へ―

本稿はイラン音楽それ自体に詳細に踏み込んでゆくことを目的

としているわけではないため､ ここでは以下の点だけを指摘して

おこう｡ それは､ 彼／彼女らの即興演奏が個々の旋律型それ自体

を単独で捉える実体的認識からではなく､ むしろ旋律型間相互の

関係性に対する認識からなされているということである (注２)｡

ここでいう実体的な認識とは例えば､ ある特定の旋律型を対象と

して､ さまざまな音楽家による複数の ｢変奏｣ を比較するなかか

ら､ それ自体の持つ規範性や特徴を抽出しようとする認識のこと

である｡ 言い換えれば､ ラディーフを学習材料として学習者が丸

暗記するために起きる､ 旋律型を ｢聖典｣ や実体として把握しよ

うとする傾向のことである｡

しかし実際の演奏では､ 個々の旋律型はそれ自体が単独で存在

しているわけではない｡ 本稿の冒頭において ｢旋律型同士が時間

順に並んだもの｣ と述べたように､ 具体的には属する旋法内で音

域が次第に上昇してゆくという時間的配列 (関係性) の中でのみ

存在している｡ 従って､ ラディーフ習得の本来の目的とは伝統的

な旋律型をただ機械的に数多く覚えることではないし､ むしろ学

習者は旋律型間相互の関係性に対する気付きを､ 誰かに教えられ

ることなく暗記作業の中から自ら見出してゆかねばならないので

ある｡ つまりラディーフ習得の目的とは､ 旋律型同士の ｢列 (＝

ラディーフの第一義)｣ としての繋ぎ合わされ方からイラン音楽

の緩急を学び取り､ そのことによって最終的に即興演奏を可能に

することなのだ―このような気付きへと至る変化を､ 学習者たち

は内面にて徐々に起こしてゆくのである｡

ここで着目すべき点は､ 当初そして表面的には単なる暗記作業

にしか見えなかった学習者の認識が､ 何らかの契機によって､

｢個々の旋律型それ自体を単独で捉える実体的なものから旋律型

間相互の関係性に対する学習へとシフトした｣ ということである｡

ではこのようなシフトへの契機は一体､ 何によってもたらされて

いるのだろうか｡

３. 学びが変化するための要件―場からどのような作用を受けて

いるのか―

ではそもそもイランにおいて音楽の学習とはどのように行われ

ていたのかを考えてみよう｡ ここで思い起こされるのが､ かつて

イランにおいて実践されていたという徒弟制的な学びのありかた

である｡ イラン伝統音楽の学習は､ そのイロハを体系的・段階的

に教えるのではなく､ 師匠の示す形だけをまず模倣すべしという

ような徒弟制的な教育システムの中で行なわれてきた (前述した

旋律型の暗記作業がそれに相当するだろう)｡ しかしそれは､ 形

だけを覚えれば済むわけではない｡ むしろ師匠の生活を弟子が間

近で観察できるという､ 徒弟制でしかなかなか得ることができな

い､ 形の背景に対する気付きこそが実は重要だという､ 学びの状

況 (文脈) 依存性を示しているのである｡

徒弟制のように師匠と弟子が日々生活を共にするなかで何かを

学ぶというのは､ 観察し盗むという状況が必然的に伴うことだろ

う｡ つまりそこでは､ 具体的な指導 (＝テクスト) だけが屹然と
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浮かび上がって存在しているのではなく､ 状況に溶け込んだかた

ちで存在している―その本質的な意味を学習者に知らしめる機会

が､ 具体的な指導以外のところにも溢れるかたちで両者が不可分

に存在している―といったほうが適切だろう｡

このことを前述の旋律型の暗記作業に置き換えるなら､ 師匠か

ら覚えるよう指示された旋律型は､ 師匠の前で暗記作業のみを重

ねるだけならば､ それはいつまで経っても固定的なテクストでし

かない｡ しかし伝承の場以外で他の音楽家の実践を見ることによっ

て､ 学習者にはそうしたテクストを現前させているところの旋律

型同士の関係性が見えてくる｡ つまり実際の即興演奏を可能にす

る関係性に対する認識というものは､ そうした､ 師匠の面前では

ない､ 実際の即興演奏を実践している音楽家社会全体に対する着

目によって獲得されるのである｡ もちろん弟子が師匠の前で旋律

型そのものを暗記することそれ自体は不可欠なプロセスではある

ものの､ そのことだけが即興演奏を可能にしているのではない｡

弟子たちは師匠と行動を共にするなかから､ 伝承の場以外での､

師匠の一音楽家としての行動をつぶさに観察することによって､

暗記した旋律型そのものの意味・意義を理解してゆくのである｡

こうした徒弟制的な教育観や知識観についてはこれまでも､ 学

校教育との違いという観点からしばしば説明されてきた (生田

2001など)｡ それは以下のように要約することができるだろう｡

ある知識を､ その有用性 (意義) や使い方というものも含めて､

それだけを抽出して教えることができるという考え方に近代教育

が立脚しているのに対し､ 徒弟制においては､ ある形は伝授され

るものの､ それを具体的にどう用いるのか､ それがどのような原

理のもとにそのような形となっているのかなどが教えられること

は決してなく､ それは伝授 (暗記作業) 以外の場で､ 師匠の或い

は師匠が属する社会の実践を学習者が主体的に観察し盗むことに

よって個々人が獲得してゆくものとして捉えられる｡ つまりこの

プロセスは､ 知識として個別に取り上げられる (切り取り可能な)､

教授可能なモノではないということになるだろう｡

しかし､ 音楽における近代化の影響―とりわけ､ 五線譜の導入

によって登場した 『タール (楽器名) 教本』 (1921) などの教則

本や､ それに引き続く20世紀半ば以降の五線譜の定着は､ このよ

うな学習のあり方を大きく変化させてゆくこととなる｡ 例えば

『タール教本』 においては､ 五線譜による微分音表記・練習曲概

念の導入・西洋風アレンジ・より弾きやすい楽器の構え方などの

様々な工夫によって学ぶべき (とされる) 内容が予め項目化 (数

値化) されており､ それまでの､ 師匠の模倣に専念するなかから

自ら問いを立てその答えを各自で模索するというような徒弟制的

教育に対して､ より具体 (直接) 的で体系的な指導という近代教

育的な意味での知識の伝授段階をもたらすことになるのである｡

そこで次節では､ このような学びのあり方の変化を､ それに反対

したイラン伝統音楽保存普及センターという機関の理念も参照し

ながらより詳細に考えてみることにしよう｡

４. イラン伝統音楽保存普及センター設立とその理念

1906年の立憲革命以来のイラン社会における近代化は､ 伝統音

楽の分野にも西洋音楽の思考や教育手法を様々な形でもたらした｡

例えば､ 本来口伝えであった音楽の伝授には五線譜が導入され､

また伝統的な旋律型の伝承のみを目的としていた音楽の現場では､

技術的な鍛錬を目的とした練習曲の概念が導入された｡ その一方

で､ 五線譜の使用を頑なに拒み､ 音楽の雰囲気を破壊するものと

して練習曲の導入に否定的な立場をとる勢力は今なお存在してい

る｡ そうした勢力の活動経緯を歴史的に追ってゆくと辿り着くの

が､ 1968年に設立された伝統音楽保存普及センターという機関の

存在である｡ 柘植元一によれば､ 同センターはイラン国営放送局

の尽力によって､ ｢近代化によって破壊されてしまった｣ ｢ペルシ

ア音楽の正しい伝統｣ を ｢復興・再生｣ させるために創設された

機関であるという (柘植 2000, ���37�40)｡

当時のパハラヴィー政権下とりわけ1960�70年代においては､

1979年のイスラム革命によって誕生した現在の体制とは異なり､

脱イスラム化を図っていた親米派である国王の近代化政策によっ

て､ 社会には西洋文化が満ち溢れていた｡ そうした社会環境のな

かでセンターが担っていた役割は､ 当時強い意味を持つものであっ

たように思われる｡ 柘植によれば同センターの設立は ｢伝統音楽

の近代化・西洋化を､ 『純粋』 なイラン古典音楽の伝統を 『汚染』

するものとして苦々しく思っていた知識人・音楽家の巻き返し｣

(同 ��39) であり､ ｢同時に､ これは一時代前のユネスコ (およ

びその傘下にある国際音楽評議会����	) の東洋音楽の近代化に

対する警告……安易で無定見な洋楽化 (五線譜による教習､ 洋楽

器やハーモニーの導入､ 楽器 ｢改良｣､ 大規模なオーケストラ化

など) によって貴重な東洋の音楽遺産を消滅させないようにとい

う���の勧告ともマッチした｣ (同 ��40) ものであった｡ 結果

として彼らの活動は ｢近代化の犠牲になった古典的なアーヴァー

ズ (引用者注：声楽) の復興､ アクロバティックな技巧は持たな

いが地味で知的で奥深い音楽家に再び光を当て､ こうした俗世か

ら離れた神秘的な伝統音楽を復興させた｣ (同 ��40) と評価され

ている｡

本稿が着目したいのは､ 上記のような理念を背景として持つ彼

らが五線譜を用いたレッスンではなく､ 口頭伝承の方法で実技を

教えていたということである｡ この事実は､ そうした教育方法採

用の背後にある教えること・学ぶことについての彼らの捉え方―

知識観や教育観―が､ 五線譜・練習曲という方法論やそこに内在

する近代教育の考え方を受け付けなかったということに他ならな

いだろう｡ では､ 彼らは五線譜や練習曲の何に抵抗し､ また何を

守ろうとしたのだろうか｡ 言い換えるなら､ 教習に五線譜が用い

られることによって､ 前述のような学びの状況 (文脈) 依存性は

どのような影響を受けると考えられたのだろうか｡

５. 変容する､ 学びの状況 (文脈) 依存性

イラン音楽が五線譜表記されるようになってまもなく､ 前述し

た 『タール教本』 をはじめとした数々の教則本が登場するように

なる｡ このことは､ 弟子が師匠と生活をともにするという状況か

ら離れたところで知識が抽象化され､ 伝授が可能になったことを

意味する｡ しかし､ ここで伝授される知識とは､ 個別の楽器の奏

法に関する知識が主であることには留意せねばならないだろう｡

前述したように､ 学ぶべき内容として予め項目化されているのは､

五線譜表記による微分音理解・練習曲による演奏技術の向上・西

洋風アレンジ・より弾きやすい楽器の構え方などであり､ 即興演
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奏に必要な旋律型同士の関係性ではない｡ 言うならばむしろそれ

は､ 努力すべき内容が明示され､ 得られる成果が予め数値化され

ているような学びのあり方であると言えよう｡ つまりそこでは

｢何かを汲み取る｣ という状況 (文脈) 依存的なあり方よりも､

楽器の奏法の伝授というより具体的・直接的な知識の伝授がむし

ろ前面に押し出されているのである｡ 本来､ 旋律型同士の関係性

の体得を目的として行なわれていた音楽の伝授が､ まずある楽器

の奏法の指導からスタートするというような､ 質的に大きな変化

を遂げていることを示しているのである｡

以上のような学びの内実の変化は､ 前述の､ 保守的な観点から

｢イラン音楽の破壊｣ として指摘されていた現象―西洋楽器や和

声の導入､ 楽器の ｢改良｣､ 大規模なオーケストラ化､ 器楽のヴィ

ルトゥオーゾ化など―に比べると見過ごされがちである｡ またそ

うした目につく現象は､ 西洋音楽や楽器の直接的な導入の結果と

してのみ捉えられ､ センター側の意図もそうした表面的・可視的

な現象に対する抵抗としてより解釈されがちである｡ しかし実際

にはそれらの現象も､ 伝統音楽の学びの内実の変化と深く結びつ

いている｡

例えば器楽のヴィルトゥオーゾ化は､ 練習曲概念の導入によっ

て､ 本来は声の模倣という側面を有していたイラン音楽が､ 楽器

独自の技法の追及へと向かった結果であると言えるだろう｡ また

前述したような､ 学ぶべき内容が予め項目化されているために起

こる旋律型同士の関係性への気付きの遅れや後景化は､ 関係性に

対する深い理解からのみ可能な即興演奏よりも､ 覚えた旋律型そ

れ自体を単独でモチーフにするような､ 作曲行為というベクトル

にも繋がってゆくだろう｡ すなわちこの､ 即興から作曲へという

流れとは､ そこで示されるものの ｢新しさ｣ の意味が､ ｢伝統的

なものの再生産｣ から､ 作曲というかたちで人と違うものを提示

しようとする､ より近代西洋的な価値観を帯びてくるような変化

なのである｡ したがってセンターの抵抗とは､ 単に和声の導入や､

大規模なオーケストラ化などの表面的かつ判りやすい現象に対し

てだけではなく､ 本質的にはむしろ上記の価値観を生み出す学び

のプロセスの変化に対するものだったとも考えられるのである｡

６. 学びを発動させる契機とは

さて､ このようなイランの事例―音楽を学ぶという営みの変化

やそれに対する反応―から､ 私たちは一体何を学び取ることがで

きるのだろうか｡ 本稿はセンターのように伝統を単に守るべきも

の､ 止まったものとして捉える立場を取るわけではない｡ それで

もやはり上述の徒弟制的な事例のなかには､ ただ音楽を学ぶとい

う言い方だけでは見過ごされがちな､ 教育や学びの本質を示唆す

るような何かがあるように思われる｡

既に見たように教則本などの登場によって､ 学びの内容は予め

具体化・項目化できるものが中心となる｡ そうすると､ 学習者に

はある感覚が生まれることとなるだろう｡ それは､ 予め教えられ

る項目として具体化されているものだけに注意が払われ､ それ以

外には学ぶべきもの､ 汲み取るべきものがあたかも無いかような

感覚が生まれてくることである｡ 一方徒弟制においては､ 一見学

ぶべき対象ではないような､ 取るに足らない現象や状況に対して

も､ 弟子たちの注意深くそして幅広い観察眼が注がれていた｡ そ

して学習者たちはまさにそこから､ 旋律型同士の関係性に対する

気付きを得､ また師匠の音楽家としての振る舞いを観察し､ 結果

として即興演奏を体得していったのである｡

しかし上記のように､ 伝授されるテクスト以外に汲み取るべき

材料が無く､ 状況に対して注意が払われないならば､ 学びはその

ようなベクトルへとはなかなか進展してゆきにくい｡ 筆者自身の

フィールドワークの経験からも､ 五線譜 (や教則本) を用いた学

習者の多くはイラン音楽の学習自体をレパートリー (旋律型) の

蓄積と考える傾向が強く､ いつまでたっても ｢与えられた曲の習

得に勤しむ｣ という図式に留まり､ そこから抜け出ることが少な

かったように思われる｡ 与えられたものだけで安心してしまい､

それを実際の社会がどう使っているのかという視点へはなかなか

広がりにくい｡ つまりそこでは､ 学びの状況依存性が失われてい

るということになるだろう｡

それでは学びの状況依存性が回復されるためには何が必要なの

だろうか｡ 言い換えれば､ 一体どのような要件が､ テクストそれ

自体にではない､ 状況に対する学習者たちの観察眼を成立させて

いたのだろうか｡

学びの状況依存性が保持されるためには､ テクスト以外のとこ

ろに (状況のなかに)､ 学びを発動させる契機が必要である｡ そ

れは､ 逆説的かもしれないが､ 学びのプロセスのなかにあえて謎

を残しておくことだったのではないか｡ かつて弟子たちが抱いた

疑問―正確に記憶した旋律型は､ 実際の音楽を奏でるうえで一体

どのように使えるのか―これこそが実は学びを発動させる装置だっ

たのである｡

謎は人を問いのモードにしてくれる｡ 自らが問いのモードにあ

る人間は, 周囲にあるどんな微細な情報も逃がさないようになる―

これこそが真の学びの姿勢なのである｡ 具体的かつ体系的に教え

るあまり､ 謎を全て取り去ってしまうことは､ 学びの動機―学び

を発動させる契機を取り去っていることにもなるのだ｡

そうするとセンターの抵抗も本質的には､ 五線譜を用いた近代

的な教育が､ 謎を学習の前面から取り去ることによって即興演奏

への動機付けが失われてしまうことに対する暗黙の抵抗だったと

も考えられよう｡ 目の前に五線譜として確固たる伝承材料があれ

ば､ 学習者たちはそれをこなすことで安心してしまうだろう｡ な

ぜならレパートリーが目に見えるかたちで増え､ 教則本 (練習曲)

によって進歩や上達が数値化されて感じられるのだから｡ しかし

それは学びの本質―本当に学ばなければならないのは目の前にあ

るものではない―という事実から学習者たちを疎外してしまう危

険性をも孕んでいるのである｡

以上のような事例を通して私たちは､ 何かを教える際のヒント―

学びを発動させるために何をすべきか､ あるいは何をすべきでは

ないかということについての洞察をも得ることができるだろう｡

しばしば誤解されがちだが､ 謎には予め何か明確な､ 一義的な解

答が用意されていなければならないわけではない｡ それどころか､

謎はしばしば大き過ぎる問いを伴い､ ゆえに人によって様々な答

えが導き出され､ 往々にして学習者を混乱に陥らせることだろう｡

しかしそれで良いのである｡ むしろ謎は謎のままであり続けるほ

ど学びを発動させる効果は持続する｡ そして謎が厄介なものであ

ればあるほど, それは大きなパラダイム転換を学習者にもたらす
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可能性を秘めているのである｡ 教える側の役割とは､ 何かを教え

過ぎることなく､ 謎があることを示すことで学習者を問いのモー

ドへと導くこと―これこそが筆者が伝統音楽を学ぶことから得た

最大の学びである｡

注

１) 同氏のメール (2004�4�7付) より｡

２) イラン音楽は､ 単なる音階というより旋律型の集合体として

説明される｡ 主要な部分に関しては比較的狭い音域しか持た

ないそれぞれの旋律型が､ おおまかには低音域を担う旋律型

から高音域を担う旋律型へという時間的流れにそって演奏さ

れてゆき､ そして最終的に最高音域に達すると､ 今度は急速

に､ ある特定の旋律型 (フルード����� 降下､ の意) を経

てもとの音域へと戻ってゆく｡ すなわちイラン音楽における

演奏とは､ こうした時間的配列を組織する幾つかの旋律型の

持つ､ それぞれの音楽的特徴の集合体として表現される｡ よ

り詳細については (谷2007) を参照のこと｡

引用・参考文献

生田久美子 1987 『｢わざ｣ から知る』 (認知科学選書14)､ 東京

大学出版会

― 2001 『職人の ｢わざ｣ の伝承過程における ｢教え

る｣ と ｢学ぶ｣ 独自の ｢知識観｣ ｢教育観｣ をめぐって』､

茂呂雄二編 『実践のエスノグラフィ』 (状況論的アプローチ

３)､ 東京：金子書房､ ��	230
246

谷正人 2007 『イラン音楽―声の文化と即興』 東京：青土社

― 2008 ｢異文化理解における ｢わかりにくさ｣ の効用―わ

からない自分への気付きへ―｣ 『音楽教育学』 第37巻２号

１
12頁 日本音楽教育学会

柘植元一 2000 ｢イラン音楽への招待 (第29回) Ｌ. Ｃ. ミラー

著 『ペルシアの音楽と歌 アーヴァーズの芸術』 をめぐっ

て｣ 『�����』 (日本イラン協会ニュース��	93)､ ��	34
41

森田豊子 2008 ｢イランと日本の学校教育における教育方法の比

較―声の文化と文字の文化｣ 『イラン研究』 第４号 217
230

頁

― 79 ―

(79)




