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概　要

演奏を聴くのとは切り離して，または演奏とセットにして音楽批評を読むことは，既に18世
紀から始まっていることである。そうしてシューマンによってショパンは世に出て，一方でマッ
テゾンによってあのバッハでさえもが酷評されるという状況を生んだ。日本でも，音楽的黎明
期にあっては，往時の雰囲気をいきいきと伝えるのは，これもまた歴史の浅い当時の音楽批評
であった。

作曲家の作品である楽曲は，演奏という行為が伴って初めてその全貌が明らかにされる。よっ
てこの場合の演奏を，「作品の批評行為」と認識するという見解がある。つまり，この演奏に
よる批評という立ち位置からもわかるとおり，音楽に於ける批評行為とは常に二次的な位置づ
けにあり，同時に音楽批評とは，楽曲の批評行為である演奏を更に批評するという重層性ゆえ，
ねじれた，危うい立ち位置にあるといえる。

このような音楽批評が，いかにして演奏という行為のみならず，その周辺の情報や状況を伝
えることができるだろうか。紙媒体上でこれまで展開されてきた音楽批評に代わるコンテンツ
が，主にネット上に現れてきている現在，従来から続いている「音楽批評によって演奏を『読
む』」状況を改めて追う。

はじめに

空気中を伝わってゆく弾性波の振動による「音」
は，音楽を形作る諸々の要素の相乗性によって「音
楽」としての体裁を作る。そしてその音楽が生む
大きな感動は，時に2000人もの聴衆を収容する

ホールを揺るがすほどの大伽藍を築くに至ること
は珍しくない。それどころか，その一瞬間に過ぎ
ないはずの時間が，その後二度と再現されること
がなくても，聴き手の心に永年刻みつけられる。
それは一例でしかないが，このように音楽から受
けた感動が琴線に触れ，脳裏に焼き付けられると
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いう，豊かで貴重な「音楽経験」となることは，
数々の事例から確かに認められる。しかし音楽に
於ける感動とは，それが繰り返されることで質量
ともに増大する類のものとは一線を画している。
だがそれでももしそれが増大した時，当初の感動
もが比例するように増大するかというと決してそ
うではなく，実は当初いだいた時とは異質の印象
になり変わっていることが往々にして見られる。
それは，同じ奏者による同じ曲の同じアプローチ
であっても，そこで同一の演奏が生まれるわけで
はないことにも起因しているところでもある。つ
まり，音楽に固有の「一回性」こそが，音楽の感
動の質にも関連があると目されるのである。

しかし，それでもその音による構築物はやはり
刹那的であり，実体を持つものではないことは言
うまでもない。それは，ある演奏を聴いた時の感
動が長く続かないということとも違うし，また先
にも触れた，反芻することで毎回同じだけの感動
に浸れるのとも異なる。つまりそもそも感動を数
値化するようにして量的に捉えたり，計ったりす
ることが不可能であるところに端を発しているの
が感動のひとつの特質と言えるかもしれず，演奏
もまた例外ではない。

かように音楽に於ける感動とは，種々の芸術の
中でも独自性が高いとも言える一側面を有してい
る。そのような音楽に対して音楽批評はどのよう
に援用でき，ひいては，音楽という分野の中でど
こまで自立的な独自の立ち位置を獲得できるもの
だろうか。

この時，音楽批評はその価値基準を固定できる
ものではないことを前提としている。そして音楽
批評はまた，主観と客観の間，あるいは送り手と
受け手の間などという，極めて不安定な基盤に立
脚していると言える。そのような脆弱さの上に立
ちながら，それでも音楽批評がこれまで永らえて
きているのは，そのような不安定さをあたかも逆
手にとっての，多様なアプローチや捉え方を生み
出し続けてきたことが挙げられる。それは，音楽
批評の多様性や可能性が，そのような状況で広が
りを持ち得ていると換言できるところでもある

が，それは同時に，これまでの音楽批評の歴史の
中で連綿と繰り返されてきた試みでもある。

音楽批評には，果たすことのできるいくつかの
明確な役割や機能があると考えられる。ところが，
本来当然音を鳴らして表現するはずのものである
演奏を，活字を用いて発信するという視覚を通し
ての演奏状況の伝達にあっては，どうしても齟齬
を生じさせる。そしてこの点は，音楽と音楽批評
の間に横たわっている最大の葛藤でもある。しか
し，そこをどのように埋め合わせるかだけでなく，
音楽批評にしかできない，あるいは音楽批評だか
らこそ可能だという点について検討することが，
先述もした「音楽批評の自立性」につながり，ひ
いては，「言説としての演奏とは」という問いへ
の回答に結ばれるのではないかと思われる。

音楽批評を読むことの意義や楽しみは様々に考
えられる。例えば，ある演奏に対して，それを聴
くのとは切り離して，音楽批評のみで当該演奏を
知ろうとする手段としての用い方があり，あるい
は回想や追体験たる目的のもと，演奏とセットに
した上での音楽批評をどう読むかなど，その切り
口も多岐にわたる。どのような演奏であったかと
いう状況を克明に知りたいのか，または演奏に対
しての興味深い言説を期待するのか――そのよう
なニーズを満たすべく，音楽批評が「音楽批評を
とおして演奏を読む」立場たり得るには，どのよ
うな取り組みが求められるだろうか。

ここでは，無造作に読んでいただけでは，とも
すれば看過しがちな音楽批評特有の類型を追いた
いと思う。

１．音楽批評に於けるスタンス

それでは，音楽批評の書き手のスタンスがどの
ように音楽批評上に反映されるのか，以下に考察
を試みる。

１－１　普遍性の表明

漠然とではあるが，技術的にも解釈的にも，一
般的には優れていると認識される演奏があったと
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し，それを聴いた多くの人が感動した公演だった
というケースを取り上げる。そして音楽批評の書
き手もがそのうちのひとりとしてそこに居合わせ
たとした時，書き手によるその公演についてのど
のような言説が，読み手に「演奏を読む」意義や
楽しみをもたらすことができるものだろうか。

それはのちに，モニュメンタルな演奏として思
い返されることになる公演となるかもしれない。
そしてそれほどの稀有な演奏であると書き手が認
識したのであれば，その時の音楽批評は，言葉を
尽くしてその演奏の素晴らしさを語るであろうこ
とは想像に難くない。そこでは例えば，価値ある
演奏が行われたことに対する冷静な観察もあるだ
ろうし，あるいはそれを聴いた人たちの反応や熱
狂ぶりを克明に伝えるなどといった点に於いて，
言葉はことのほか有効に働くことを経験的に知っ
ている人は少なくないだろう。そしてそこに，そ
の演奏を聴いた人にも聴いていない人にも，のち
のちまで演奏の感動をなまなましく伝えることが
できるという，音楽批評の役割のひとつが明確に
認められるところでもある。

だがその一方で，ある音楽批評がどれだけ「後
世に於いて語り継がれるほどのレベルである」と
報じたとしても，その公演に行った聴き手が「そ
れほどではなかった」と感じることも，往々にし
てあることである。それは，そこでのいわば「感
動の質」というものが，それを聴いた聴き手一人
ひとりに当然個人差があることに起因しており，
同時にそれは，「批評の対象は作品ではなく，作
品から与えられた印象」１（遠山1990：219）であ
ることに起因しているからに他ならない。そして
それは音楽批評の書き手も同様であり，音楽批評
がもし社会的あるいは公的な価値判断のひとつの
機会であるとしても，それでもその音楽批評とは
書き手一個人の一意見に過ぎない。言い換えれば，
その音楽批評が社会性を帯びた発言であったとし
ても，だからといってそれが正当性の表れである
はずもなく，ましてや，それが客観的な価値基準
を示す指標などには到底なり得るものではない。
よって，「（良さを認めつつも）自分としては，人

が言うほど感動しなかった」どころか，心が動か
されなかったとか共感を覚えなかったなどの感想
をいだく聴き手がいたとしても，また，それにつ
いての音楽批評を読んでもやはり響くことがない
という反応を示したとしても，なんら不思議なこ
とではない。しかしと言うべきかだからと言うべ
きか，そのような状況での音楽批評の役割とは，
ネガティブな感想を持った聴き手に，好き嫌いと
いう観点を離れてその演奏の優れている点を示す
ことであるということは，少なくとも一側面的に
は言えることである。従って，そのように説明を
果たすようなケースも含めた内容が音楽批評には
求められるところでもあるのだが，その際には，
書き手自身がどのような立ち位置からの発言なの
かを明らかにする必要があるのではないだろう
か。例を挙げると，演奏中にオーバーアクション
が目立つ奏者によるピアノ・リサイタルがあった
と仮定する。卓越した技巧と躍動感あふれる音楽
づくりで，考えをストレートに吐露するという演
奏スタイルは，それまでにも大きく賛否を分けて
いた。ここでは以下のような文を該当させるとす
る。

「パフォーマンス過多については異論をはさむ
余地がないが，それとて，なにより演奏の『楽し
み』という一側面に特化した状況として表れてい
るのではないか。いわば『楽しみの渦』を演奏上
で先導的に作り，自らがその中心に位置した上で，
聴き手も巻き込もうとしていると目される。この
渦に積極的に入っていこうとするか否かは，聴き
手の判断に委ねられている」

これはアンチという立場をとる聴き手に向けて
の意識的な一文と言えるが，様々な感想を持つ聴
き手がいる中で，音楽批評がとるべき立場とは，
「普遍性」を打ち出した姿勢をいかに表明できる
かという点であると思われる。しかし普遍性とい
うと，あらゆるタイプの読み手を想定し，客観性
を下敷きとした上で，全方位的というか，「個」
の要素を極力抑制するものであると認識しがちか
もしれない。ところが，そのように滅私的な発想
どころか，自らのスタンスとなる軸をブラさずに
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主体性を打ち出す姿勢があって初めて，文章に説
得力を持たせることができるのではないだろう
か。そうして，当該演奏を是とも非とも捉えた聴
き手のどちらに対しても，読み手を納得させるだ
けのそのような明確な方向性の表明こそが，普遍
的な説得力を持ち得るものと考えられる。

１－２�　書き手のスタンスを作るバックグラウン

ド

先に客観性という点に多少触れた。次に，主観
と客観が音楽批評の書き手の様々なバックグラウ
ンドと関わって，書き手のスタンスを作っている
点を追う。

書き手のバックグラウンドが，音楽批評上に如
実に反映されることがあるのは，珍しいことでは
ない。例えば，歴代の音楽批評の書き手のバック
グラウンドを繙いてみた時，音楽美学や音楽学の
出身者が相当数見受けられる。これは，特に音楽
がまだ黎明期にあった時，「啓蒙」や「解説」と
いう機能が社会的に必要とされ，またそのような
面から音楽も音楽批評もが出発していったという
経緯があったこととも深い関係がある。このよう
に，音楽学の分野が，厳然とした史実に基づく根
拠やその検証をよりどころとしている点を包含し
ていることが，そこで書かれるものが客観的な視
点を持ち，そこに異論を挟ませないないだけの説
得性があると言われる所以でもある。

それでは他の例として，書き手自らが演奏をす
る立場にもあるというケースを挙げる。この場合，
書き手自身が楽曲の音を実際に奏する，いわば楽
曲のあるべき姿を再現する行為である演奏に直接
携わっているという立場が，その文体や作風を左
右すると言って過言ではない。つまり，楽曲とい
う作品に対する奏者という側面での思い入れの強
さが，良くも悪くも音楽批評上に反映されやすい
ということである。これは，演奏者という立場で
その楽曲を取り上げたことがあるのであれば，当
該作品に精通し，また一家言もあるであろうこと
は容易に推測できるところである。楽曲を隅々ま
で克明に追ったり把握していることによる作品に

対する熟知度の高さが，演奏を解説的に，また雄
弁に語るだけのスキルを形作っているであろうこ
とは容易に想像できるところである。しかしそれ
だけに，その書き手の持ついわば「『感動の質』
の許容度」といったものは，どうしても自分の持
つ範囲に限られやすい方向に傾きがちなのではな
いだろうか。それは「準備された受容力のある耳」
（ブラッキング1978：30）２の違いに起因すると言
えるだろうが，当該の書き手に特有の現れ方が認
められる。

一方で，同様に演奏出身という出自でありなが
ら，音楽批評を書くことを意図的に避けるという
意向を持つ場合もある。これは，演奏したことが
ある曲と演奏したことのない曲の間には，埋める
ことが困難なほどの温度差をどうしても生じさせ
てしまうことから，音楽批評としてはフェアでは
なくなることが大きな理由である。これは先の
「『感動の質』の許容度」を主知的に受け止め，
公正性を標榜し担保しようとする姿勢がうかがえ
る。この事例は，楽曲によって，楽曲との距離に
不均衡を生じさせてしまうことを懸念した倫理性
に起因しているケースと言える。

いずれにしても，様々な立場での様々な角度か
ら音楽を捉えた，または切り口を持つ音楽批評が
あることは，これまで触れてきたとおりである。
現代は，これまでの演奏の進歩史観の中でも，演
奏に於ける精度の高さがこれまでにないほど厳し
く求められ，それがそのハードルを上げ続けてい
るといって過言ではない時代である。そのような
時代に音楽批評が，仮にその趨勢をうがって受け
止めてしまったとすると，そこでは果たして楽譜
どおりに行なわれているかとか，あるいは奏者の
考えたとおりに音楽が作られているかなどという
項目を伝えることのいわば「点検」になってしま
いかねない。この「点検」という機能が必要ない
とまでは断言できないものの，音楽批評が揃って
もしこの点へ傾斜を進めてしまうようであったと
したら，音楽批評が音楽に接する態度は一面的に
過ぎなくなるばかりか，演奏に包含される色々な
多様性や可能性を削いでしまうことになりかねな
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い問題を孕んでもいる。
このように，書き手にはそれぞれに出自となる

バックグラウンドがあり，それに基づく音楽的体
験の蓄積があり，それらがその書き手独自の主体
性を形作っている。よって，様々なバックグラウ
ンドを下敷きとした書き手の持つ主体性と，その
主体性に溺れない客観性とが併さってその書き手
独自のスタンスに結ばれ，それが投影された音楽
批評を作るのである。そうしてそのような音楽批
評こそが，演奏をあるひとつの限られた側面から
だけでなく，表と裏の両面，あるいはまた別の側
面からという，多面的な光を当てることができる
ものと考えられる。

２．音楽批評の変換した読み方

音楽批評が，書き手によって様々なカラーを持
つことは先にも触れたとおりである。従って読み
手という立場に於いては，そのように多様なバッ
クグラウンドと独自の価値基準が反映された音楽
批評を，「受け手」として享受するという図式に
なる。しかしそこで書かれている内容が，例えば
誤解を招くような言い回しであったり，またある
方向に傾斜した捉え方がされているなどという場
合，その音楽批評の真意がストレートに届かない
ばかりか，読み手に歪んで伝わってしまうという
ケースは決して少なくない。今「『受け手』とし
て享受する」と言ったが，音楽批評の理解のため
には，実は読み手が受け身で受け止めるだけにと
どまらない読み方が必要でもある。それはいわば，
能動的あるいは発展的な読み方とも換言できる，
「変換した読み方」なのである。このような読み
手側による積極的な働きかけは，その音楽批評で
の真意が，色がつけられることなく直截的に伝わ
るための援用的な役割を果たす。ここからは，そ
のような読み手側に於いてのいくつかの受け止め
方の類型について述べていく。

２－１　音楽批評を通して知る自己の価値観

音楽批評は，演奏を聴いた多くの聴き手の中の

ひとりが，演奏を活字化する権利を得たことで，
あくまでも自己の価値判断を示すことができた一
文に過ぎないものである。よって音楽批評とは，
そのような個人的な考えという側面も包含した一
意見であるとは言える。しかしこの意見や姿勢に
対して信頼を寄せることができるかどうかは，そ
の読み手が書き手の価値基準をどう理解するかに
かかっていると思われる。音楽批評に於いては，
書き手による様々な切り口や独自の見方があるわ
けだが，それはその書き手の音楽観によるひとつ
の評価の表れに他ならない。そこで読み手の態度
としては，無の状態で音楽批評を読むのではなく，
読み手が自分の音楽観を踏まえて，自分とは異
なった評価があり得るという点を認めた上で音楽
批評に接した時，そこでこれまで自分の知り得な
かった角度からの音楽批評としての存在価値が浮
き彫りになるのが確認できるものと思われる。こ
の状況を別の角度から俯瞰すると，ある演奏に対
してある聴き手が自分なりの評価を持った上でそ
の後然るべき音楽批評を読んだ時，その音楽批評
をとおして，そこに読み手自身の価値観がどのよ
うに映し出されているものなのかを，読み手自身
が知ることになるとも言える。例えば，自分がい
かに感覚的な印象としてしか演奏を捉えていな
かったかとか，あるいは，演奏に対して表面的な
傷のない点に傾斜した聴き方を第一義的にしてい
たかなど，意識の有無やその程度の差こそあれ，
隠れていた読み手の意識が，いわば白日のもとに
晒される。換言すれば，間接的にではあっても，
音楽批評が，読み手の音楽に対するスタンスを突
き付けてくるようなコンテンツと化するのである。

つまりここでの「変換した読み方」とは，音楽
批評をとおすことによって，対象となる当該演奏
に対して自分が持った価値観というものを，実は
自分自身が改めて知る機会にもなり得る機会でも
あるのである。

２－２　正誤という認識の排斥

例えばある演奏に対して三誌の誌上で音楽批評
が掲載されたとする。そのうちのA誌は，概ね水
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準以上と読める様な，総じて好意的に受け止めた
という意向を表した。次にB誌は，奏者が若手で
あることから，いくつかの課題を指摘しつつも将
来性を買ったという，条件付きではあるものの一
定程度の評価を下した。そしてC誌は，曲によっ
ての出来不出来のひらきが大きかったことは，演
奏会全体としては看過できない点であるとし，評
価を保留する態度を表明した。

このように音楽批評上の評価が割れた時，往々
にして読み手は，心理的にどれかひとつの意見を
拠りどころにしようと努める傾向があると言われ
る。それは，その読み手が当該演奏を聴いていな
かった時，手っ取り早くといっては語弊があるが，
要は大まかな様子を概要的でいいので知りたいと
いう心因によるものだが，心情的には理解できる
ところである。しかし別の角度からこの状況を眺
めると，読み手が意識しているか否かに関わらず，
状況的には音楽批評に「正誤」の感覚を持ち込も
うとしているとも言える。思えば，演奏そのもの
に対しては，聴き手は正誤ではなくアプローチの
違いという，寛容ともいえるような認識が見られ
る傾向を持つことは，既に音楽聴取に於いて慣習
的に定着している。だがその一方で，演奏につい
て書かれた音楽批評に対してでは，先にも触れた
ように，自分自身で実際に聴いた時とは異なる方
法によってその演奏を理解しようとする傾向も見
られることが，この事例からわかる。そしてそれ
は何やら，自分では聴かないままどのような演奏
だったかを知ろうとするという，音楽批評に依拠
する姿勢の表れとも解することができる。

演奏に対する評価というものは，客観的な価値
基準が明確にあるわけではないが，同時に，多数
決で決まるものでもないことは言うまでもない。
社会的機能として，音楽批評の書き手が評価をす
る立場にあるとした時，先にも述べたように，そ
の書き手のスタンスが大きくものをいうことにな
るが，そのスタンスが及ぼすものは，書き手によっ
て形成される各々の立ち位置の違いということで
ある。このことからも，書き手が10人いたとすれ
ば10通りの音楽批評が自ずと現れる。このような

視座から考えても，ある演奏がどのようなもので
あるかの価値判断が正誤で解決できるとは，やは
り考えにくい。

よってここでは，演奏の理解のための援用とし
て，変換を用いた読み方が必要とされるのではな
いかと思われる。それは，なぜその演奏はこれほ
どまでに評価が割れたのか，であるとか，または，
一見異なるように見える各評価に潜んでいる共通
項を炙り出してみるなどという，読み手側の試み
によって，当該音楽批評に対する理解へとより近
づけられると目される。これは換言すれば，読み
手による補填的な協力が，読み手自身の理解を完
結させる営為ともなり得るということである。

２－３　補正した読み方

音楽批評は，当然紙幅に限りがある中で，その
演奏について述べることが求められる。それは差
し当たって，演奏そのものについての言説とその
周辺情報――報告，提案，紹介，解説――などか
ら成るが，それらを常に網羅したり，あるいは等
位的に扱うことは現実的ではない。どの音楽批評
にも逐一これらの情報を入れることによって類型
化を招く懸念があるという側面もあるが，ここで
問題なのはバランスではなく，どのような傾向の
演奏だからどのような項目に比重を置くのかとい
う，いかに演奏や演奏会の趣旨を慮るかによるも
のと思われる。そのような，様々な方向性をとる
音楽批評の中でも，ある作曲家についてのその書
き手による作曲家観を，たとえ断片的にでも予め
表明しておくことで，その当該作曲家の作品の演
奏についての音楽批評をスムーズに，また，誤解
を幾分でも差し引いて伝えられることが少なくな
い。逆にいえば，その表明を前提とした時，その
音楽批評がどのような方向性に立脚しているかと
いう書き手のスタンスを下敷きとして，読み手側
がその書かれた音楽批評に接するための道筋を作
ることができるのである。

よってここでは，読み手の想像力の動員，ある
いは読み手が自分なりに補正した上での読み方が
問われる。例えば「（ベートーヴェンは）それま
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演奏を言説的側面から捉えるという音楽批評によるアプローチの類型

での系譜を因習的に打ち破る」という一文が音楽
批評中に織り込んであったとした時，読み手に
とってある意味不十分さも含有していた音楽批評
であっても，より反りが合うよう，保全的に機能
すると言える。そしてそれは，必ずしも直接的な
表現である必要はなく，このくだりがあることで，
読み手は「この書き手はベートーヴェンに対して，
従来の作曲家たちに比して革新的という作曲家観
を持っている」と容易に受け止めることができる。
また別の読み手は，客観的な事実に基づいた根拠
をよすがとする書き手のスタンスを読み取り，こ
こからベートーヴェン作品の演奏に対するこの書
き手の実証的な捉え方を知ることにもなるのであ
る。よって，そのような書き手の音楽批評に接す
るに際しては，感覚性よりも論理性が勝っている
という「前段」を踏まえた上で，その後の読む作
業へと歩を進められるのである。

そしてこれまで述べてきた補正的な読み方は，
書き手のスタンスそのものの理解を更に促すもの
でもある。

例えば，褒めているのか評価していないのかが
わかりにくい書き方をするようなタイプの書き手
による音楽批評を例にとる。文面に著されている
ことが大義名分的であると言うのは語弊があるに
しても，この時，おそらく文面には直接現れてい
ないなんらかの本意があるだろうことは推測でき
るところである。それを知る鍵は当然一様ではな
いが，この鉱脈を掘り当てられるのであれば，こ
のような書き手のいわば「本音」の部分に迫るこ
とができるのではないだろうか。つまり音楽批評
に於いても，文芸作品を読むのと同様の「行間を
読む」読み方が有効に働くものと考えられる。し
かしその一文だけを切り取ってしまっては，そこ
での本意が霞んでしまう恐れがある。よって，前
後の文脈の中で，その一文にどのような主張が見
られるのかの読解が求められるのである。例えば，

「この指揮者特有の直線的な盛り上げが見られた」
という一文だけでは，賛否のどちらにも捉えるこ
とに特段の無理が生じるものではない。しかしこ
の前段に，「いくつかの限定された項目に特化し

て楽曲処理を進める」というくだりでもあれば，
この人が幅広い表現が売りではない指揮者である
ことがうかがえるし，また「目の前にある楽想処
理にひとつずつ向き合い，それを累積させた」と
いう文言に先の一文が続けば，そこにはストイッ
クな真摯さが浮き彫りになるのではないだろう
か。それは「『批評』の言語とか，スタイルとか
を意識的に相対化させてゆくしかない」（宮下
2004：16）３音楽批評の捉え方がそのような方向へ
と導いていく手引きの役割を担うものと思われる。

このように，書き手の意向は常に具体的に字面
化しているとは限らない。この点の最たる弊害は，
表面的な言い回しに捉われることにより，真意を
看過しがちになることが挙げられるが，このよう
な点も含めてどのように補正的に読むのかが，よ
り誤解のない音楽批評の理解に近づけることがで
きるばかりか，更には音楽批評を読む際の幅を広
げることにもつながることになるものと思われる。

２－４�　音楽批評をとおしてのコミュニケーショ

ン

音楽がノンバーバル・コミュニケーションと定
義付けられ，また認識されていることは改めて言
うまでもないが，そのようなカテゴライズに留ま
らず，コミュニケーション的側面があることはよ
く知られているところである。ならば同様に，音
楽批評をとおしてでの，手段としての音楽批評の
コミュニケーション性とはどのようなものだろう
か。

先に２－３で，「書き手の音楽観や作曲家観を，
なんらかの形で予め表明しておくことが，音楽批
評そのものをスムーズに伝えることにつながる」
旨を述べた。これは，読み手が演奏について述べ
られた言説のみならず，書き手の周辺の事項も併
せて理解することで，その書かれた音楽批評の理
解に関連すると言い換えられる点でもある。音楽
批評だけが唯一の真実を伝えているわけではもち
ろんないが，だからといって，主観を下敷きにし
た個人的な思い入れを綴るのに終始しているとい
うことでもない。読み手が書き手を知ろうとする
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ことは往々にして「共有」を伴うものではあるが，
それはともすれば行き過ぎが生じることも少なか
らずある。その具体的な例は，読み手が書き手に
対して妄信的になったりすることだが，そうなる
と聴き手は，その信奉する書き手の言説によって，
自分の持っていた印象をいともたやすく翻すなど
という状況に結びつかせかねない。それは書き手
が特定の読み手とのみ結びつくという極めて特異
なコミュニケーションの事例であり，音楽批評が
偏った形でひとり歩きしているいびつさを呈して
もいる。しかしそれでも，そこには一定の支持層
が確立されている，または一定の理解が示されて
いる証左であるとの見方も可能だろう。

以上の例は少々極端かもしれないが，しかしこ
れも音楽批評の読み手にとっては，辺境的ではあ
るものの，少なくとも一定程度には有用性を包含
するものであることは否定できない。

おわりに

音楽批評は，当然演奏が先立っており，それを
後追いする形で存在することになる。よって音楽
に付随する，二次的な位置づけにあると認識され
がちでもある。それは客観的な事実ではあるが，
しかし音楽批評は，音楽に寄りかかることなく，
音楽批評としての自立性を獲得することによっ
て，音楽批評という本来副次的な産物を，本来の
音楽をまた異なる切り口からアプローチした「読
む演奏」へと近づけられるのではないだろうか。
ただそれは，演奏に於いてみられるような，すん
なり耳に入ってきて琴線に触れるという行程とは
異なるものであり，情報量に於いて当然通常の音
楽聴取に及ばなかったり，また音楽批評を読む際
にも特有のポイントがあるなど，音楽と音楽批評
間の齟齬を補うなんらかの意識が問われる。しか
しそれは裏を返せば，演奏を，音楽批評からでな
いと映し出すことができない独自の視点があるこ
とのひとつの表れなのではないだろうか。またそ
こには，音楽批評をいかに読むかという以前の問
題として，近代西洋音楽の特質も関連している点

が認められる。それは，そもそも近代西洋音楽は
耳当たりのよい，聞き流せる類の音楽ではないと
いう前提を踏まえる必要があるからである。すな
わち，「批評や理論の次元を最初からある程度想
定しつつ，音楽が構想されている」（岡田2009：ⅵ）
４という側面に起因することでもあるのだが，こ
れについては，音楽批評に於ける，音楽について
の定義を改めて問うところから始めなければなら
ないため，別の機会に譲りたいと思う。
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