
行為 としての演 奏 （一）

    ―無心の企み―

   戸  澤  義  夫

      〈始めに〉

 ダ ン トウArthur C. Dantoの 言 い方 に従 え ば,演 奏 は ス コ ア に よ っ て 「指 示denote」 され る単 な

る例 示 で はな く,ス コ ア の 「提 示show」 で あ る こ とに な る が（1）,では こ の 「提 示 」 に よ っ て何 が 示

され る の で あ ろ うか ？ そ れ が 作 品 の 提 示 で あ る の は間 違 い な い。しか し,そ れ だ け だ ろ うか ？ こ

の 問 題 に対 して 「言 語 行 為 論Speech Act Theory」 の 立 場 か ら演 奏 論 を展 開 し,「 作 品 ― その 現 実

化 」 の 図式 に 従 っ て 言 うな ら ば,演 奏 を も う― つ の 別 の 「芸 術 作 品artwork」 （2）と捉 え るべ きで あ

る こ と を主 張 す るの が,マ ー クThomas Carson Markで あ る。 マ ー ク の 主 張 は次 の三 点 に纏 め ら

れ る（3）。

 一 演 奏 は まず 「引 用quotation」 で な けれ ば な らな い 。

 二 それ は更 に 「主 張assertion」 で な けれ ば な らな い 。

 三 一 の た め に 必 要 とな る繰 り返 し は演 奏 を 自 動 化 す る こ と に よ り二 の 要 求 を妨 げ る よ う に 働

   く。 そ の た め,二 で も あ る た め に,音 楽 に つ い て の 「絶 対 的 で 完 全 な 精 神 集 中 」 （4）が 必 要 と

   な り,こ の過 程 が ヴ ィル トオ ー ゾ を生 む 機 会 を与 え る。

 我 々 は,ま ず 第 一 章 で この マ ー クの 主 張 を 紹 介 し,解 釈 す る こ とに よ っ て,演 奏 が 行 為 とし て捉

え られ た時≡,い か な る技 術 的 要 求 を生 む の か を明 らか に し,次 いで,ヴ ィル トオ ー ゾ が 今 ・こ こで

の 「現 実 性actualite」 （5）を持 つ演 奏 行 為 に よ っ て 示 す もの が,`四 分 音 符 氏Monsieur Croche'（ ド

ビ ュ ッ シー ）の 言 う（6）,サー カ ス の ア ク ロ バ ッ ト的 な技 術 の誇 示 で あ る だ け で な い と し た ら,一 体 そ

れ は何 で あ る の か を,第 二 章 で ブ ル レGisele Breletの 『創 造 的 解 釈L'Interpretation Creatrice』 （7）

及 び ジ ャ ン ケ レ ヴ ィ ッ チVladimir Janklelevitchの 『徳 論Traite des Vertus』 （8）と 『不 可 逆 とノ

ス タ ル ジーL'Irreversible et la Nostalgie』 （8）に 見 られ る行 為 の形 而 上 学 に依 拠 しつ つ 明 らか に し た

い。

第一章 引用としての演奏

§1 演奏 と引用

 スコアに規定 された音 の産出をスコアの「例示instantiating/exemplification」 （9）と捉 えるとすれ

ば,演 奏にとってこのスコアの例示は,必 要条件で はあっても十分条件ではない。マークによれば,

音の産出が演奏 と呼ばれ るためには,ま ず第一 に,そ れが引用である必要がある。次にマークによ

る 「引用」であるための三つの必要十分条件 を示すが,彼 の 「引用」の定義 は,「記号体系の統辞的



に同定 し得 る要素か らなる集合」 という,引 用されるものに即 した静的な,匿 名的な体系 もしくは

構造ではな く,あ くまで も人間が 「為すdo」 （10）,一定の条件に合致する言語行為の視点か ら捉 える

動的な ものである。 このような視点 は,作 品解釈を,書 かれてあるテキス トの意味了解 という枠か

ら解 き放ち,行 為 という 「出来事quod」 を 《テクス ト》とす る音楽解釈の可能性 を示 しているだけ

でな く,何 らかの意味で音楽 と言語の平行性 を問題にせざるを得ない 「音楽意味論」に新たな視点

を提供 する可能性,そ して,先 ず はテクネー,ア ルスarsと して存在する 「芸術art」 の技術の存在

論的位相をも明 らかにする可能性 を持 っている。

 さて,彼 によれば,自 然言語に於いて,語 の連鎖Sが あったとして,発 話UがSの 引用 となるた

めの必要十分条件 は次の三条件である。

 － UがSを 正確 に構成すること

 二 Uの 語がSを 構成 しているもの と同一のものであることを話者が意図 していること

   今,こ れを意図1と すると,こ の意図1な しにSと 同一の言葉が発せ られて も,そ れ は単 なる

   一致であって引用 とはな らない。

 三UとSと の実際の一致が一致 させようとする話者の意図2に よっていること

   UがSの 引用であるためには,UとSと が同一であるという内容 に関 してだけで はな く, U

   とSと の一致 という事態そのものが話者の意志 によって生 じていなければならない。例 を引

   こう。痛い時,私 もあなたも,必 ず しもそう言 う訳ではないが,同 じように 「痛い」 という

   場合が当然ある。 この時,私 があなたの 「痛い」 という語 を引用 したと言 うことが出来るた

   めには,私 の側 に「痛い」という語 と同じ語を発話する とい う意図1の 他 に,そ れをあなたの

   語 として引用する,つ まり私の発話をわざわざあなたの発話に一致 させる という意図2が な

   ければならない。

   結局,二 重の意図がなければならない。

 以上が,マ ー クの挙 げる,あ る発話UがSの 引用であるための必要十分条件である。

 マーク自身は,註3及 び註4の 論文の何処で も明示的に言及 していないが,こ の三条件 を演奏 と

いう事態 に引 き移す前 に,我 々は,演 奏を芸術的コミュニケー ションの立場か ら論ずる者 として,

一言
,こ の三条件,特 に後の二条件が,グ ライスH.Paul Griceが 挙 げる意味を成立させ るための

条件,即 ち,「 意図の複合性」 と基本的に一致 していることについて触 れておかねばならないだろ

う（11）。グライスによれば,「意味meaning」 が十全に了解 され るためには,あ る発話の内容が受け手

に了解 されることが意図されているだけでな く,そ の発話をわざわざな した意図自体 もまた了解 し

て欲 しい という意図があるのであ り（12）,しか も前者の意図 と後者の意図 とは不可分 に結びついてい

るのである。 この意味成立の条件 と,演 奏 という行為が まず引用であるための条件 との基本的一致

は一体何を意味 しているのであろうか。

 差 し当たって言ってお くべきことは,ま ず第一に,行 為 としてみた場合,「 演奏」も 「意味」行為

も人間の意図,さ らに言えば,人 間の「意欲／意志vouloir」 に支えられている有意味な行為であ り,

次に,そ の場合,演 奏の場合な ら演奏 される作品,意 味成立の場合な ら発話内容が,と もに有意味

であることが前提 されている。そして第三に,発 話 と同 じく演奏 は,他 者の存在 を前提 にし,芸 術

が基本的にコミュニケーシ ョンの事態であることを明示 している。

 演奏 に引 きつけてさらに付言 しておけば,第 一点 と第二点は意味成立 と具体的演奏行為が同時に

行われていること,即 ち,具 体的行為が二重の意味で有意味に行われていることを意味 しているの

であるか ら,演 奏 とは実は解釈行為であることの別様 の表現なのであ り,第 三点 は,そ れが常に演

奏者 と聴手 との協同作業 として行われていることを示 している。グライス流に言 えば,そ こに 「協

力の原理Cooperative Principle」（13）が作動 している筈であることにな り,そ もそも演奏が演奏 とな



るためには,マ ークもブルレも指摘 しているように,演 奏家 と聴手の双方の存在が必要なのであ

る（14）。

 さて,以 上の事態の確認の下,先 のマークの言う引用成立のための三条件を演奏 の場面に引 き移

してみよう。事態は次 のようになる。例 えば,シ ョパンのノクターンを演奏するとしよう。それが

演奏であるためには,ま ず引用でなければならず,そ のためには,

 一 演奏者 はスコアによって規定された もの と同じ音連鎖を産出しなければならない。

 二 更 に,演 奏者 は,彼 の弾 く音連鎖がノクターンのものであることを意図1し ていなければなら

   ない。つまり,自 動 ピアノではな く,そ の演奏者,つ まり 「私」 という意志を持つ主体が当

   該 のノクターンを自分の意志によって演奏するという行為をなしていなければならない。

 三 そして最後に,演 奏者の意図が演奏者の行為を通 して,聴 手に伝わっていなければならない。

   つまり演奏者がそのような同一性 を齎す事態を意図2し ているという 「こと」／事柄 自体が聴

   手に伝達されな くてはならない。

 マークの論考自体 は,こ のような考察の後,直 ちに演奏が 「引用」であることは演奏が成立する

ための必要条件で はあっても,そ れだけでは不十分であ り,さ らに 「主張」である必要がある,と

いう論点に移 っている。 しかし,我 々は,こ の引用の三条件の中に,既 に演奏が 「主張」で もある

契機 を指摘できると考 える。

 一 条件一 は,演 奏には一定の音 を産出する技術1が 必要 となることを意味している訳だが,こ の

ことは直ちに演奏 しようとする者の身体 と意志の分裂 を生 じさせ る。手 は思うように動いてはくれ

ない。それに,一 応楽譜を辿ることが出来るだけでは演奏 とは言 えず,演 奏には少な くとも,音 の

流れの,従 ってそれを生む 「動作gesture／geste（15）」の滑 らか さが必要である。技術1と は,先 ずは

こうした音の流れに自由に乗れることを可能 にするためのものである。

 二 このことは,我 々の何かを伝 えようとする意志は,我 々の技術1力 によって拘束されることを

も意味する。練習の時ならいざしらず,人 前で何かを演奏する時,我 々はやれそうもないことをや

ろうとは,絶 対にしない。つまり`pouvoir'と`vouloir'と は比例するのである（16）。もっと積極的な言

い方をすれば,技 術1は 進歩出来るものであ り,そ れ とともに作品理解 と表現力 とが変化・進歩して

い くのである（17）。

 演奏 は,こ のように技術力 に左右され,し か も意図的に敢 て一瞬の時の気 まぐれに自己を晒す こ

とを意味する。従 って演奏者 は,激 しい練習をした後でも,い ざ本番 という時,そ の緊張だけで日

頃の技術的レヴェルを発揮できないことが多い。 こうした面から,つ まり常 に成功す るとは限 らな

い,リ スクを冒す人間の行為 として演奏を捉えると,技 術的難曲の意味 もはっきりする。それは,

こうした危険度 をアップさせ ることによって,内 容を云々する以前に,困 難 さに比例 した感動を呼

ぶ ことを狙ったものである。 自分自身,そ うした緊張には耐えれなかった ドビッユッシーの警戒 と

軽蔑 もそ こにある。 しかし,今 はそのことに触れるに止め,そ の十全 な解釈 は後に譲 ることにしよ

う。

 三 我々の目下の文脈において より重要なことは,音 楽の演奏の場合,引 用するもの,っ まり作

品を具体化するためには,楽 譜が既 にそこにあることから,た だその楽譜 を音響的に再現すればい

いように思われがちであるが,実 際はそうではないということである。確かに,我 々 は,具 体的行

為によって楽譜を音響化するが,同 時 に,そ の楽譜が表現 しようとしているものを「探 りあてる」（17）

必要がある。我々は,手 持ちの技術1を 用いながら,我 々が実現 しているものが,そ の作品ひいては

それを作った作曲家が伝 えようとしているものなのかどうかを絶 えず判断 し,聴 き取 る必要がある

のである。「考 えて弾 きなさい」 とは,ピ アノ教師が子供 によ く言う台詞であるが,正 確 に言えば,

「考 える」だけではな く― 勿論 知的要素 は大 きく,頭 脳の明晰 さは演奏の程度 を左右する。 こ



れは聴いていてす ぐ分かることである。―,音 の姿を想い描 くこと,い や単に想 い描 くのではな

く,実 際に耳 というか心 というか― 分 けられない ことが多い― に,そ の姿が響 いて来 ることが

必要なのである。技術1は 想像力に支えられていな くては,何 の意味 もない。「頭 のカラッポ」の演

奏 は,そ れが技術的に見事な演奏である場合であっても,そ して演奏 している作品の技術的水準が

かな り高い場合であっても,聞 いていて不満が残 ることが多いものである。西村清和はこの間の事

情 を絵 を素材 にして論 じて,「 手の想像力」（18）と表現 したが,け だし名言であろう。手 は「思う」だ

けでなく,「想 う」必要があるからである。

 四 そして,こ の自己の行為を見つめる契機 は,単 に今自分が伝えようとしているものに自分が

確かに突 き当たっているという判断に関与 しているだけでない。引用条件三から分かるように,そ

れ は同時に,突 き当てたものを相手に分からせようとする意図、とそれ に伴う努力,つ まりは「表現」

にも同時に関与 している。 自分が今実現 しつつあることが相手 にどのように伝わっているのかを,

つまり表現 という事態全体 を,弾 き手である演奏家 は,自 分 を聴手 となして俯瞰する姿勢が必要な

のである。我々 は演奏す る時,演 奏する自分 に我を忘れて夢中になり過ぎてはならず,絶 えず自分

を見張っていなければならない。山崎正和の言葉を借 りれば,音 楽の流れに 「没入」 し過 ぎてはな

らず,「 展望」する姿勢が必要なのである（19）。

 我々 はこの作品再構成 とその再構成行為 自体の双方に関わる技術 を,差 し当たって,技 術2と 呼ん

でお くが,こ れこそ,実 は演奏が 「主張」でもあらねばならなぬことを示す本質的契機であ り,か

つ,結 論 を先取 りして言 えば,そ れは 「こと」の成就 に関わる契機でもあると考える。真のヴィル

トオーゾの演奏 とは,従 って,演 奏者の意志 を超 えた無心へ と至った演奏であり,演 奏 はそこで初

めて完成す る。真 のヴィル トオーゾとは,演 奏していない時 も依然 として身体的存在 としてあり続

ける演奏家なのではな く,演 奏時に演奏 という 「こと」を成就する 「無心の存在」なのであり,真

のヴィル トオーゾの技術 とはこの 「無心を企む」技術なのだ。

 五 最後に,第 三点 と第四点の双方は,実 は演奏により初めて作品が現実化される事態について

述べているが,こ の点 も目下の我々の論点には重要な意味をもっていることを指摘 しておきたい。

言葉で何か を言う場合,二 つの主張を同時に行 うことは,普 通あり得ない。両立 しないのである。

同時に二人が各々の主張を言 う場合は,互 いに相手の主張 に聴 く耳を持たないことを意味し,同 じ

一人の人が そうしたことを言えたとしたら
,そ の人 は二枚舌を使 っていることになるか らである。

しかし,演 奏の場合,「 引用」される作品 は引用行為 によって初めて現実化されるのであ り,そ の現

実化する行為が行為 としてある種 の独立性 を持つ ところに,演 奏が 「主張」であ り得 る契機がある

のである。他の芸術の場合,既 にある作品をそっ くりその まま引用することは,引 用 とは言 えず盗

作 もしくは剽窃になるのに,演 奏の場合 は,ま ずはそれが第一の必要条件であるところに,芸 術 と

しての演奏 の独特の在 り方があるのである。

§2 演奏 と主張

 マークに従 えば,演 奏 は 「引用＋主張」である必要がある。そして 「主張である」ということは,

「自己の示すものが真であると受容されることを意図する」（20）とい うことである。

 ところで,興 味深いことに,マ ークは先に示したように,あ る発話が 「引用」であるための必要

十分条件を明示しているが,す く後に述べるような事情から,「主張」であるための必要十分条件 は

明示 していず,た だその本質的性格 を,ギ ーチP.T. Geachに 依拠 しつつ提示 しているに過 ぎない。

 ギーチの論点は多岐にわたるが,次 の三点に要約 される（21）。

 一 主張の内容 は主張 という行為 と独立である。



 二 主 張 は,命 題 の 何 らか の 構 成 法 に よ って 生 じ る の で は な く,「sui generis」 （22）で あ り,か つ 「打

   ち消 し難 いinaliebable（23）」。

 三 この 主 張 とい う行 為 にsui generisな もの と は,命 題 を単 に 記 述 す るの で はな く,そ の命 題 が

   真 で あ る こ と,又,真 で あ る と受 容 さ れ る こ と を欲 す る,と い う こ とで あ る。

 条 件 三 につ い て は と り た て て 言 う こ と は な い が,こ の 条 件 だ けが マ ー ク に 引 き継 が れ て い るの こ

と を見 逃 し て はな ら な い 。

 条 件 一 は,ギ ー チ に よ っ て 「フ レー ゲ の論 点the Frege point」 と呼 ば れ,フ レー ゲ が 『概 念 記 法

Begriffsschrift』 （1879）で 既 に 主 張 して い た,論 理 学 や 現 代 意 味 論 に とっ て 非 常 に重 大 な主 張 で あ る。

ギ ー チ の 文 脈 に 即 して 言 え ば,思 考 は,そ れ が 真 理 で あ る とい う こ とが 同 意 さ れ よ うが さ れ まい が,

そ の 内容 （普 通 これ は 「命 題 」 と呼 ば れ る） は 同 一 の ま ま で あ る（24）と い う こ とで,ギ ー チ の 「主 張 」

とい う論 文 は この こ との 確 認 の た め に 書 か れ て い る とい っ て も過 言 で は な い の で あ る。

 条 件 二 は,実 は,条 件 一 の ギ ー チ の 主 張 が 我 々 の論 点 と真 向 か ら対 立 す る こ と を,よ り具 体 的 に

示 して い る。 とい うの も,言 語 行 為 論 の 立 場 に 立 つ,と い う こ と は,何 らか の意 味 で,発 話 行 為 が

発 話 内 容 に 関 係 す る,と い う こ とを 主 張 す る こ とを意 味 して お り,逆 に,ギ ー チ は,そ う した こ と

は少 な く と も論 理 的命 題 に 関 し て は成 立 しな い,と い う こ と を主 張 し て い る か らで あ る。事 実,ギ ー

チ は,坂 本 百 大 に よ っ て オ ー ス テ ィ ン の 「言 語 行 為 論 」 の先 駆 者 の 一 人 と見 な され て い る法哲 学 者

ハ ー トH .L.A. Hartの 考 え（25）を撤 回 させ た張 本 人 な の で あ り（26）,当論 文 で も,「 オ ッ クス フ ォー ド

の哲 学 者 達 」（27）とい う間 接 的 な表 現 を され て い るが,言 語 行 為 論 的 考 え は,「主 張 の 持 つ 力assertor-

ic forceが ど こ か ら来 る の か 」 とい う問 に対 す る様 々 な 答 え の 批 判 ― ― 純 粋 仮 言 三 段 論 法modus

ponensの 検 討,“It is true that....” 文 の 実 態,ジ ル ソ ン等 が 主 張 す る,論 理 学 の 繋辞copulaを

「存 在 」化 す る考 え,ス トロ ー ソ ンが 主 張 す る 「述 語 」が 主 張 の力 を齎 す とす る考 え の 批 判 等 ― ―が

な され て い く過 程 の 中 で 否 定 さ れ て い るの で あ る 。

 こ う した ギ ー チ の 論 文 を マ ー クが 引 用 して,し か も言 語 行 為 論 の 文 脈 で 利 用 し よ う とし て い る と

い う こ と は,マ ー ク 自 身 が ギ ー チ と真 向 か ら対 立 す る姿 勢 を敢 え て とっ て い る とい う こ とを意 味 し

て い る 。 こ の ギ ー チ とマ ー ク の 主 張 の対 立 は,哲 学 的 視 点 か ら見 た 場 合 の言 語 行 為 論 の生 命 に 関 わ

る本 質 的 な対 立 で あ り,先 に註11で 紹 介 し た マ ル ゴ リス の 言 語 行 為 論 に対 す る否 定 的 な見 解 も,こ

の 点 に 関 す る 言 語 行 為 論 の弱 点 を考 慮 し た上 で の こ とな の で あ る。

 さ て,こ の よ う な哲 学 的 背 景 の下 で,マ ー ク は 「主 張 」 は 「引 用 」 と両 立 し得 る,と 主 張 す る。

従 っ て,当 然 の こ とな が らそ の こ との証 明 の た め に か な りの頁 が 割 か れ て い る。 以 下,そ の概 要 を

紹 介 し よ う。

 一 般 に 「引 用 」 は,あ る もの 「に つ い てabout」 何 ご とか を言 う こ と は 出来 て も,「 そ れ と共 に／

そ れ に よ っ てwith it」何 か を言 う こ とは 出来 な い と考 え られ て お り,引 用 の た め の特 別 な 記 号 で あ

る 「引 用 符 」 の 存 在 は,こ の こ と を示 す記 号 で あ る と考 え られ て い る（28）。 マ ー ク は この 常識 に対 し

て,実 際 の 言 語 行 為 で は 「引 用 」 が 同 に 「主 張 」 で もあ り得 る こ と,そ して こ の ,引 用 す る人

と引 用 さ れ る人 の 主 張 は必 ず し も同 じで あ る必 要 はな い,と 主 張 す る。

 例 え ば ― これ はマ ー クの 挙 げ る例 で あ る―,あ る人Aが 朝,空 一 面 の 雲 が よ うや く動 き,雲

間 か ら太 陽 の光 りが 射 して きた の を見 て 「太 陽 が 覗 き始 め たThe sun has broken through」 （29）と

言 っ た と し よ う。 そ して,私Bも 窓 辺 にい っ て,同 じ く 「そ う,太 陽 が 覗 き始 め た」 と言 った とす

る。 マ ー ク は この のBが,散 文 的精 神 の持 ち 主 で あ れ ば,同 じ事 態 を “break through” とい っ た

隠 喩 的表 現 を好 ま な か っ た 筈 で あ る か ら,BはAの 発 話 を 「引 用 」す る意 図 が あ っ た の で あ り,し

か も この ,Bは 単 にAの 発 話 に同 意 した だ け で は な く,「私 自身 が 天 候 の状 態 を観 察 して,`the sun

has broken through'で あ る こ とを 主 張 し て い る」 （29）の だ と言 う。



 つま り,マ ークは,「一 つの主張が同時に他の主張である」（30）ことを主張 してい る訳で はな く

 ― それ は不可能であることを認 めている―,「 引用」が同時に 「主張」でもあり得ることを主張

しているのである。

 そしてこの時,先 述のように,マ ークに従えば,と いうことは言語行為論の主張 に従えば,と い

うことになるが,BがAの 主張 を引用 した としても,必 ず しもAの 主張をそのまま主張 していると

は限らないことが主張される（30）。発話される語やその構成が同じであるということ― つまり同一

の文であること― は,異 なる複数の主張の同一性 を主張 もしなければ,排 除 もしないのであ り,

一人の人の一つの発話 といえども
,同 時に様々な言語行為 と捉 え得ると言うのである。

 少な くとも,マ ークの挙げた事態は十分 にあり得 るように思われる。 しか し,こ こに真に厄介な

問題が同時 に生じて来ることを無視する訳にはいかない。難点 は二つある。

 まず第一 に,あ る発話の言語行為 としての種差を判定するためには,そ の基準 となる同一性,常

識的に考えれば,発 話 された文章の意味の同一性が保持されていな くてはな らない。ギーチは用心

深 く,「命題」に話を限定 して,そ のことを主張 していた訳である。しかし,マ ークの 「一つの発話

といえども,同 時に様々な言語行為 と捉え得 る」 という発言を,ギ ーチの立場を否定 し,文 の意味

が言語行為に依存することを認める発言 と解すると,つ まりこの同一性が保持されないことを認容

すると,文章構成上 は全 く同一 の文が異なる意味 を持つことを主張しなければならないことになる。

これは,そ のことを証明する論理的作業が どのようなものであっても,直 観的におか しい。そんな

事態が生 じたら,コ ミュニケーションが不可能になってしまうか らだ。 こうした事態を回避し,し

かもマークの立場 を維持する唯一 の道 は,文 の多義性 を主張することである。 しかし,そ れでは,

文には色々の意味があり得 るという全 く常識的なことを主張 しているだけのことにな り,わ ざわざ

「言語行為論」 と銘打つ必然性がなくなる。

 次 に,第 一の難点 と密接 に関連する難点であるが,先 にマークの挙 げた例で もそうなのだが,こ

うした意図の複合性 を一体誰が どのようにして了解するのか,と いう客観的基準 に関わる問題があ

る。マークは,話 が上手 くい くように,Bを 「私」 という一人称 を担 える主体に してあるが,一 般

的にこうしたことは成立するのであろうか ？ 常識的に考えれば,そ んなことはない。ちゃん と話

したつもりでいても,誤 解が起 きるのが人間社会の常なのである。 こう言 ったつ もりとかああ言っ

たつ もりとか言う話 をいちいち聞いていたのでは埒が明かないだろう。そうしたことを認 めて,マー

クが自己の立場 を維持 しようとすれば,発 話がなされた状況 をいちいち明らかにする,と いうコン

テクス トの解明作業を完壁に行わなければな らないことになるが,そ れは不可能で はないにしても,

少な くとも私には余 り実 りのない仕事のように思われ る。肝心の 「発話」が状況 に発散 してしまう

からである。結婚の誓約の言葉 は,た とえどんな事情があるにしても,と にか くその内容に関して

は同一であるという条件が満足 されていな くては,オ ースティンの言 うように,発 話者 のモラルを

問えな くなるのである。

 後者の難点はマーク自身 も認めており,「所与の発話が主張であるか否かは,話 者以外 には分から

ない」（31）と言う。 しか し,マ ークとしては,こ うした難点があるにも関わ らず,主 張 という行為 は

「基本的活動basic action」（31）であ り,日 常的に,あ る人 の発話が主張か どうか曖昧な時だけ,我 々

はその意図を尋ねるという仕方で処理 していることを指摘 し,文 法的に 「平叙文declarative sen－

tence」と呼ばれているものは,主 張 とみなして差 し支えないだろう,と いう,か な り楽観的な見方

をしている。

 しか し,そ れではギーチの言 う 「主張の持つsui generisな 力」というのはどうして生 じるのであ

ろうか ？

 この問題 は当論文のこれ以降の考察の課題 となってい くものであるが,そ のことを考える前にひ



とまず,マ ークの言 う 「引用＋主張」の事態を演奏の事態に引 き移 しておこう。音楽の演奏の場合,

彼の言う事態 は,言 語 の場合よりもずっと自然な事態であるように思われる。「引用」行為 は楽譜通

りの音連鎖の産出 と考 えられ,そ れだけでは演奏 とは呼べず,演 奏 は自己表現で もなければならな

いのであるから,そ の＋αの要素 を引用 されている素材の 「主張」 として捉 えることが出来るから

である。そして,言 語の場合,発 話が主張か否かを決めるものは,他 か らは伺 い知 ることのできな

い発話者の 「意図」なるものであったが,演 奏 とい う事態では,そ れは,一 定の音産出が一定の効

果を持つことの意図 ということになる。つまり「意図された効果intended effects」が得られたか否

か,が 判定の基準 となる訳である。

 この際,こ の 「意図」 というのは,演 奏家が舞台の上で泣いてみせた りして聴手の同情を買おう

とす るとかいう意図を言っているのではな く,あ くまでも 「主張」の意図であることを忘れてはな

らない。つまり,そ れ は,言 語の場合で言えば,私 の発言が真であることを意図 していることを聴

手が認識するかどうかに関わっている。 ここにこそ,先 に指摘 しておいた主張の力の出所 ・由来を

問わねばならない必然的理由があるのであるが,そ の点に関するマー クの発言は次のようにもので

ある。

  ある発話を 「主張」 ととるということは,そ の発話が何らかの事実 を述べた り,説 明を与 える

 ことを目的 としている,と 受け取 ると同時に,そ のことが真であることが目指 されていると受け

 取ることである。 ここで,「 真であることが目指 されている」というのは,話 者が自らの発話する

 語が一定の力を持つ ものであることを意図 して,そ れ らの語を発話す る,と いうことであ り,こ

 の特別な力は語が世界 について何かを主張するものとして自己措定す るところから生ずるのであ

 る（32）。

 言語の場合に対応 させて演奏の場合 を考えれば,そ の演奏が主張で もある ということは,音 楽的

に 「適切cogency」 （33）であるか否かに関わっていることになる。マークはこうした発話行為 と演奏

行為の平行性 を,演 奏の記述や批評の際に,言 語的 「主張」の際使用されるような 「確信に満ちて

いる」 とか 「説得力がある」 とか 「誠実である」 とか 「断固としている」 とかいう言葉が使用され

ることが多いことを挙げて強調 している（34）。

 我々 もまた,マ ークの議論全体を支 えるこのメタファー,っ まり音楽 と言語行為 を出来るだけ平

行的に考 えていこうとするメタファーは,特 に音楽の演奏の場合,「 引用＋主張」の事態が自然なだ

けに単なるメタファーに終わ らず,強 い説得力 を持っている,と 考 える。演奏の場合,そ の演奏 は

先ず引用であることか ら,引 用されるもの即 ち取 り上 げる作品の妥当性／適切 さが,次 にその引用

が主張でもあることか ら,演 奏行為そのものの妥当性／適切 さが問題 になる。 しかも,演 奏家自身

は,逃 げも隠れ も出来ない状況下で,こ の二重の適切 さを自からが担 う行為 として示す訳であるか

ら,二 重の誠実さを一つの行為で示す冒険に乗 り出すことになる。

 演奏会 というのは,こ うした二重の適切 さ／妥当性の意図の表現／主張の場 なのではないだろう

か。そして,コ ンサー ト・ホールに行 くということは,同 意するか否かは別 として,我 々がそうし

た二重の意図が主張する事態であることを了承するとい うことを意味 し,聴 衆が演奏家のことの成

就 に対 して拍手を贈 るのは,そ のあっぱれな清々しさを演奏家 ともども喜ぶか らなのである。 よい

演奏 とは,時 が初々しく姿立つことを言 うが,そ れ は聴手だけが満足するもので はない,言 うまで

もな く,演 奏家自身 も満足す るものであ り,そ の湧出する時に立ち会 えた幸福 は,と もども味われ

ているのである。



§3 ヴィル トオーゾの技術

 なぜ演奏行為を主張行為 と捉えようとするのか,そ の意味 は,今 しがたのべたように,演 奏がい

ま ・ここで実際に実現 され る行為 としてしか存在 しない点を考えると,よ り一層明確 になる。それ

は,言 語の場合であれば,「私 は……と約束します」という,バ ンヴェニス ト風に言えば,語 る主体

と話の主語のずれが最小 となる事態（35）,オースティン風に言えば,語 ることが同時に行為でもある

事態（36）と瓜二つであるか らなのだ。「演奏者 は作品について`about'主 張しているのではな く,作 品

の`of'主 張をしているのである」（37）。

 その際,既 に述べてあることであるが,演 奏 という主張行為 は,決 して作品内容 の理解抜 きでな

され ることはない。内容 を何 も分か らないで自分が意味 を持つ行為をしていると考 えることは,あ

り得ない ことであろう。

 先に,演 奏が引用の事態であることは既 にそこに主張の契機を見 ることがで きることを指摘 して

おいたが,か くして 「引用＋主張」の事態は,技 術 に鋭い自覚を迫 ることになることが了解され よ

う。 まず第一 に,引 用,即 ち忠実な再現の必要性 は,作 品が要求するものと実現するもの との間に

必然的に 《ずれ》が生ずることを意味するが,そ の 《ずれ》を解消するため,技 術、は向上 を促され

る。 この時でも,先 述のように,単 に機械的に精確 な 〈手〉の養成だけで は不十分なのであって,

作品の求めているものを 「突 き当てる」〈思い,想 う手〉が必要になることを忘れてはならない。形

は全て,〈 思い,想 う手〉によって探 られる。第二 に,こ の技術1と は切 り離 しえない形で,可 感的

レヴェルでの同一性の保持が努力 されつつ,い かにそれを主張するのか,と 言う点に関する捩じれ

のある 《ずれ》の解消のための技術2が 必要となる。それは,い かに提示するか という 「いかに」に

集中 し,演 奏を一つのイヴェン トとなす,つ まり 「こと」を成就してい く技術である。

 この技術がなぜ捩 じれのある 《ずれ》 を問題に しなければならない のか と言 うと,技 術1と 技

術2が 単に異質なのではな く,実 は次元を異にしているところにその原因がある。技術1は,何 といっ

ても再構成することに関する技術である。それに対 して,技 術2は,演 奏が 「こと」の業であること

を自覚 し,そ の成就 を狙 う技術である。一方は 「もの」 に関わり,従 って 「ものにする」 ことの出

来 る技術であるとすれば,他 方 は,自 己がそういう行為 を成 しているという 「ことquod」 を企む技

術である。一方は一度獲得 して しまえば繰 り返 しのきく技術であるが,他 方は,時 の企みをいちは

や く見抜 き,臨 機応変 に身を処す る技,と いうよ り,下 手な考 えを捨てて時の流れに身を任せる術

を知 る技術,「 無心」を企む技術なのである。

 「もの」に関わる技術 の自覚 は,あ くまでもその向上 を目指す訳であるから,そ の自覚 は鋭ければ

鋭い程,先 ずはそれ 自身を対象化 し,取 り扱えるものと化 し,そ の研鑽が積 まれる訳である。従 っ

て必然的に技術偏重の傾向を生んでい く。この過程で獲得される極度に強化 された技術 こそ,マ ー

クによって 「ヴィル トオーゾの技術」と呼ばれているものであるが,興 味深いことに,こ の技術 は,

一方 に於いて 「もの」の再現の面で
,他 方に於いて 「こと」の成就の面で,等 しく 《ずれ》を解消

するのではな く,か えってそれを強化する方向に働 く危険を持っている。 この事態 こそ,敢 て捩 じ

れある《ずれ》という言い方をした事態なのである。なぜなら,技 術が自己主張するようになると,

ということは演奏家が 自己主張するようになるということだから,一 方で,手 は作品を 〈思い,想

う〉 ことを止め,自 分を 〈思い,想 う〉ようにな り,他 方で,演 奏の場を自己の誇示により一方的

に支配 し,時 の恵みを作品 と聴手 と共に三者で分け持つ ことを忘れてしまうようになるか らである。

 このように 《ずれ》を解消するための手段であったはずの技術 は,か えってその 《ずれ》を強化

す方向に働 く危険を併せ持つ手段で もあるのである。 ここにこそ,本 質的な 「芸術的技術」の問題

があるのであ り,従 ってそこには,マ ークは第一 と第二の困難 しか挙げていないが（38）,次のような



三重の困難が立ちはだかっているのである（39）。

 一 技術的なものよりも引用す るものに関する困難― これは作曲家が実現するもの,即 ち作品

   の内容に関する困難

 二 技術上の困難― 一 に伴 う場合 とそうでない場合がある。つまり作品の内容 は平明であって

   も弾 くのが難 しい場合がある。

 三 引用するものや技術 より,弾 くという 「こと」に関する困難― 引用内容 も平明で,技 術的

   にも難 しくないのに,い やかえってそのために主張であることが,つ まり真実を伝え,訴 え

   る力が素直でわざとらしくな くあることが困難 となる場合があるが,こ うした場合が このこ

   とを示す一つの典型的な場合である。

 これら三つの困難がバラバ ラに存することはない。既 に述べてあるように,一 般に技術力 と表現

力 とは相即的であるから― やれもしないことをやろうとは思わない―,条 件一には必然的に条

件二が伴っていることが多いだろうし,又 条件二の場合 に内容の理解が不必要になる訳でもない。

従 って,条 件一の困難 を持つ作品をそうでな く弾いたり,条 件二の困難 を持つ作品を条件一の困難

を持つものとして弾 くことは,可 能ではあるが,演 奏の主張の妥当性 を危 うくする。又条件三が一

や二 と無関係 になることはない。条件一や二が問題 となる以前に,そ して一や二が克服 された後 に

なお残る,演 奏が主張であ り且つ 「こと」の成就であるための基本的困難であるからである。妥当

な解釈や又卓越した技巧 は,そ れだけで は必ず しも演奏の成功を意味せず,し かも双方が揃ってい

てさえ,不 思議なことに,そ の演奏には何かが欠 けていて,不 満 を残 してしまうこともあるのであ

る。

 で は,ヴ ィル トオー ゾが これら三つの困難 を突破 し,「演奏が成功」した時,一 体何が生ずるので

あろうか ？ マークはその時,序 で述べてあるように二つの 「芸術作品」が現前 しているとさえ言

い得 ると主張す る（39）。 しかし,で はこのもう一っの別の作品とは一体何 なのであろうか ？ 演奏の

成功に於いて 「ヴィル トオーゾの技術」 は一体何 を作 り出したのであろうか ？ 結論を先取 りして

言 うならば,我 々は,そ れ を意味了解 される作品の現実化 とは別の 「無心の実現」であると考えた

いのである。更に,そ の実現 によって演奏 という繰 り返 しは,永 遠の開始であ り得ること,つ まり

新鮮な時の湧出であり得ることを示 していると考えたいのであるが,し かし,そ れではどうしてそ

うでなければならないのであろうか ？ そのことを明 らかにするためには,ヴ ィル トオーゾの技術

が 「こと」の成就を目指す と主張されていたのであるか ら,当 然,人 間に於 ける 「こと」の存在論

的分析が必要 となって くることが理解されるが,そ うした議論の必要性 をマークの議論 に即 して明

示 し,ジ ャンケレヴィッチや ブルレの存在論へ と橋渡 しをするために,我 々はマークの言う 「ヴィ

ル トオーゾの作品」 という概念 をもう少 し詳 し く検討 してお こう。

 これ迄の議論か ら,技 術が芸術作品の産出のために必要であることは十分 に納得 されることと思

う。従って,と マー クは言 う,作 品が技術 を「提示show」 しているか らといって,特 にそれが「ヴィ

ル トオーゾの作品」と呼ばれる必要はない。特にそのように呼ばれるには,あ る作品が「技巧skill」

を 「誇示diaplay」 （40）している必要がある,と 。そのために必要 となるのが次の三条件である。

 一 技術が必要条件である。

 二 必要条件である技術をその主題 としている。

 三 主題にしている技術 を 「誇示diasplay」 している。

条件一 と条件二だけでは,殆 ど全ての芸術作品がヴィル トオーゾの作品となってしまう。事実,芸

術 は又`ars'で もあるのであるか ら,そ れはそれで意味のない ことではない として も,マ ークの言 う

「ヴィル トオーゾの作品」 というのは,作 品が必要条件 としているものを主題 とし,し かも自己が

その主題の例 となる作品なのである。グッ ドマ ンNelson Goodmanの 用語を用いれば,技 術 の「具



現exemplification」 （41）となっていなければならない。つまり,何 らかの意味での技術の誇示が認め

られねばならないだけでなく,極 端に言うとそれだけの作品,そ れがマークの言う 「ヴィル トオー

ゾの作品」なのである。では,そ こでは一体何が生 じているのであろうか ？ マークは再現的絵直

を例にとり,作 品,そ の主題,再 現される 「実在reality」 の三者の関係 の検討を踏 まえて,次 のよ

うに答 える。

   「ヴィル トオーゾの作品」は,技 術そのものをそれが必要条件であることを超 えさせて作品の

  主題 となし,普 通は実在によって占められている場所に芸（技）術 を位置付 ける。 この時,こ の

  作品は 「実在― と見なされた―芸（技）術art－seen－as－reality」の例 を自らが構成する（42）。

 我々 は,こ のマークの答 えに対 して,更 に次のように問わねばならない。では,こ の実在 と見な

された芸 （技）術 とは一体何 を意味するのか？と。それはマークの言 うように単な る技術 の誇示に終

わるものであろうか ？ 我々はそうではないと考える。 というの も,実 は演奏 に於 ける技術 は,も

のにす ることの出来 る技術であっても,文 字通 り「物res」 であるので はない。それ は経験的積み重

ねではあって も,実 践 によって実践の中で しか示されない。それは,技 術の実在化 と時間的形成の

業双方の極度の自覚化であり,実 は,そ れは 「こと」の自覚的捕捉の試みであると解すべ きである

と考 える。つまりそれが実際成功するか否か は別 として,時 間形成に於 ける意志の徹底 した浸透 に

よる,意 図されたことの実現,即 ち成功が企てられているのである。ヴィル トオー ゾとは,こ うし

た一回的な英雄的行為に成功 したものにその都度与えられる栄誉の名なのではないだろうか。

 以上 の我々の主張 は,マ ークとは立場 を異にし,ヴ ィル トオーゾというものを,技 術 の誇示に終

わるものではない と考えるが,同 時に,必 ずやその誇示の過程を経由する必要があるとも考えてい

る。それでは一体,何 故そのように考 えねばならないのであろうか ？ 何故,ヴ ィル トゥーvirtむの

人,即 ち力 と徳の人は,同 時に技術を越 えた 「こと」の自覚的捕捉の試みとして存在 しなければな

らないのであろうか ？                           （未完）
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