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001序　章

序　章

今日に至るモダン・ジャズにおけるインプロヴィゼーションの方法と様式は，1939年の暮にチ
ャーリー・パーカーという当時わずか 19歳の青年によって確立された．チャーリー・パーカーと
共にビ・バップ（モダン・ジャズ）の創始者としての栄光を分かち合ったディジー・ガレスピーは，
次のように語っている．

音楽語法（�e enunciation of the notes）は，チャーリー・パーカーのものなんだよ．彼がやっ
ていたような音の使い方は私にはできなくてね……．そう，パーカーのやり方は私にとって，
まさに完璧だった．自分はロイ・エルドリッジ世代の人間なんだ……，だけど，ロイ・エルド
リッジとパーカーでは音の使い方がまるで違っていた．当時，私がやっていたのはロイ・エル
ドリッジがやっていたことの延長でしかなかったからね……．だから我々の音楽のフレージン
グ，音楽語法の模範（standard）を作ったのがチャーリー・パーカーだったということは間違い
ないんだ．
�e enunciation of the notes, I think, belonged to Charlie Parker, because the way heʼd get 
from one note to another, I could never . . . �at was just perfect for me. I came from an age of 
Roy Eldridge, and Roy Eldridge got from one note to another much di�erently from Charlie 
Parker. What I did was very much an extension of what Roy Eldridge had done. Charlie Parker 
de�nitely set the standard for phrasing our music, the enunciation of notes. 

（To Be Or Not To Bop, �e autobiography of  Dizzy Gillespie with Al Fraser, 1980, p.232）　

ビ・バップの音楽言語がチャーリー・パーカーによって作られたことを，ディジー・ガレスピー
は正直に語っている．
チャーリー・パーカーが与えた影響の大きさはジャズ史上空前のものである．通常，演奏家のス
タイルが影響力を及ぼすのは同じ楽器の奏者に限られる．しかし，1950年代には，パーカーの影
響はサックスのみならずあらゆる旋律楽器に及び，モダン・ジャズというスタイルそのもの，ジャ
ズの普遍言語というべきものになった．つまり，モダン・ジャズとはほとんどがパーカーの音楽言
語そのものなのである．パーカーの出現からすでに 70年以上が過ぎている現在においても，演奏
家がパーカーに対して自覚的であるか否かは別として，ジャズの基本言語として生き続けていると
いうことは驚くべきことである．
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だが，私のこのような評価がごく一般的な認識であるかといえば，残念ながら，そうではないは
ずである．パーカーに特別の関心を持ち続けてきた人以外は多分，へえ，そんなもんかね，という
ところではないだろうか．実のところ，このような不当な低評価は今に始まったことではない．パ
ーカーの生きた時代にはビ・バップ創始者としての評価はパーカーというよりディジー・ガレスピ
ーに偏っていたし，パーカーの死後は，マイルス・デイビスがしばしば嘆いて語ったように，ミュ
ージシャンのなかですらパーカーは無視されていたに等しかったという．
チャーリー・パーカーがカンサス・シティを出て，ニューヨークで活動を始めた 1940年代の前
半は先進的なミュージシャンだけから注目を集めていたに過ぎなかったし，一般に広く知られる輝
かしい活躍をしたのは彼がカリフォルニアのカマリロ病院を退院し，ニューヨークに戻った 1947
年から 1952年くらいまでの極めて短い期間でしかなかった．その上に 1955年には 35歳という若
さで亡くなっている．また，チャーリー・パーカーは，スウィング時代までは音楽家の間に存在し
た世代を越えた連帯的，友愛的関係意識を麻薬使用の悪癖導入とそれが引き起こす多面的トラブル
によってズタズタに切り裂き，破壊した張本人という側面も持っていた．これらの要素は彼に対す
る不当な評価にそれなりに関与していると思われる．だが，本当のところ，パーカーの音楽の桁を
外れた凄さ，ということがこの不当評価の最大の原因であろうと私には思われる．真に傑出したも
のは，受け取る側にもそれに相当する能力が要求され，そのような受け手は通常，少数でしかない．
このため，結果的には無視に近い形に陥るというあまり認めたくはない現実があるからだ．いずれ
にせよ，このような多層的な意味においてチャーリー・パーカーが本物中の本物であることだけは
間違いがない．
現代のアメリカにおけるジャズを聴くにつけ，パーカーの語法が非常に高いレベルで理解され，

彼らの音楽的な基本を構成していることを痛感する．実践的にはこれほど多くの演奏家においてパ
ーカーの音楽語法に対する十分な理解が示されているにもかかわらず，パーカーの方法に関する正
確な言語的記述はいまだに存在していない．この理由は三つほど考えられる．第一には，ジャズ演
奏家にとってビ・バップ以前からの伝統としてインプロヴィゼーションの方法は彼らの存立をかけ
た最も重要な機密であったということ．第二には，実践的能力がなければ言語化することは不可能
であるということ．同時に，実践的能力とそれを言語化する能力は全く別のものであるということ．
第三には，本当に実践能力を持つ人ほど，言語としては語る必要はなく，また語りたがらないとい
うことである．第三の理由は第一の理由の内面的側面であり，第一の理由にもどり，第二，第三と
無言の無限ループをつくる．
では，言語化（理論化）など必要ないのだろうか．そうではないと思う．
パーカーのシステムの構造的な把握を行うことによって，慣用形の集積，模倣から，自らの考え
によって構築された実践へと変える可能性を得る．ほんとうの意味でパーカーの技法を習得してい
る演奏家は論文は書かなくても，必ずこのような理論化を各自固有の形で行っているはずである．
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そして，そのような実践能力のある演奏家でさえも，より大きな包括的な視点を持つ理論によって，
より高度な実践能力を得る可能性が生まれるのである．
パーカー以後のジャズのスタイルを継承的に発展させた演奏家はマイルス・デイビス，ジョン・
コルトレーンの二人である．この二人はともにチャーリー・パーカーの方法を最も深く受けとめ，
理解した人たちであった．マイルス・デイビスはチャーリー・パーカーの直弟子であり，一から十
まで直接教えてもらった人物であったし，ジョン・コルトレーンは 1940年代からチャーリー・パ
ーカーを徹底的に研究した人物である．そして，その上でパーカーの音楽語法から脱出しようとし
た点で二人は共通していて，方法は異なるがともに 1950年代末期にパーカーの音楽言語の構造的
な解体を試みている．それが，“Kind of Blue” や “Giant Steps” という作品，そして，それ以後の
彼らの作品の持つ意味であると私は考える．このような解体はパーカーの音楽語法の構造的な理解，
言語化（理論化）によって初めて可能になる．マイルス・デイビス，ジョン・コルトレーンは彼ら自
身の音楽によってこれを実行するので，当然ながら論文は書いていないが，語らせれば誰よりも明
確に語るはずである．
そのような意味において，現在の我々にとってパーカーの音楽言語の分析，理論化はいまなお意
味を持ち，かつ必要である．
このように言うと，�omas Owens, Charlie Parker: Techniques of ImprovisationやHenry Martin, 

Charlie Parker and �ematic Improvisationというような研究があるではないかという人がいるだろ
う．パーカーに関してはバイオグラフィーを主体としたものや，アドリブ入門書のようなハウツー
ものを除けば，たしかに，この二つくらいしかまとまった論考はない．しかし，この二つの論考が
本書における私の分析と全く相容れないものであることを示しておく必要があろうと思う．そこで，
この二つの論文に対する見解を簡単に述べることにする．

�omas Owens, Charlie Parker: Techniques of Improvisation（University of California, Los Angeles, 
the degree Doctor of  Philosophy, 1974）は二巻からなる UCLAの博士論文で，その分量に人は圧
倒されるだろう．パーカーの演奏をモチーフ（Motive）の集合として捉える視点に立つことにより，
パーカーのソロからよく現れる形を抽出し，それらを分類命名することにより，パーカーの大半の
演奏はこれら分類したモチーフの集合として説明できる，ということが論旨である．この「モチー
フ」は装飾音のような短いものから，分散和音であったり，ドミナントからトニックまでの解決過
程を含む長大なものまで存在するが，「モチーフ」の抽出の基準，根拠は恣意的でOwensに認め
られた形ということでしかない．ジグソーパズルのパーツを組み合わせて元の絵に戻すというのと
同じで，パーカーの演奏のパーツであるこのような「モチーフ」を組み合わせると再びパーカーの
演奏になるということが分析といえるものでないことはあえて言うまでもない．

�omas Owensの論文がHeinrich Schenkerの弟子 Flex Salzerの理論に基礎をおいているのに
対し，Henry Martin, Charlie Parker and �ematic Improvisation（Institute of  Jazz Studies Rutgers-�e 
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State University of New Jersey and �e Scarecrow Press, Inc. Lanham, Md.,＆ London, 1996）はHeinrich 
Schenkerの分析方法をチャーリー・パーカーに対して試みた論文である．この論文の主張は，パ
ーカーのソロは単にコードに基づくものではなく，テーマの旋律がソロの中に織り込まれている
（�ematic Improvisation）という主張であり，それを Schenkerの分析手法を使って明らかにしよ
うとしている．しかし，この主張に関して言えば，この論考に引用されている “ShawʼNuff”，
“�riving on a Riff” という曲などで，Martinがテーマの挿入と主張している部分はパーカーの前
打音，経過音に関する無知によって起きている錯誤であり，他の曲の演奏でもいくらでも使われて
いるものばかりなのだ．さらに “KOKO”，“Star Eyes” におけるテーマとソロの関係性の論議も同
様で，パーカーの非和声音（装飾音）の使い方に対する無知が生み出した完全なるこじつけでしかな
い．この論文には，さらに致命的な問題がある．
パーカーの分析を行うに際してクラッシック音楽におけるような原典としての楽譜は存在せず

（多少，市販されているものがあるがほとんどが不正確なので），レコード，CDから自分で採譜し
て楽譜を作ることから分析は始まる．私自身，チャーリー・パーカーの採譜に正確さを求めて大量
のエネルギーを費やしたにもかかわらず完全なる無謬の採譜にはなかなか至らないという実感を抱
えた上であえていうのだが，Charlie Parker and �ematic Improvisationに収録された楽譜の間違い
は許容の範囲を大きく越えている．非常に多い間違いのうち，一例をあげれば，この本の p.81に
掲載されている “Embraceable You [Take2]” 25小節の最初に示される 5つの音符 c-g-b-d-asは as
以外すべて間違っていて，正しくは 6つの音符 h-dis-�s-a-cis-gis（as）である．パーカーはここで
B7（13）の 1-3-5-7-9-13度の分散和音を実行しているのであって，Martinが示している B♭Maj7
ではない．楽理分析においてこれが致命的なことであることはあえて言うまでもない．これほどの
大きな間違いに気付かないものが，一つ一つの音符に細心の注意と意識を払って音作りをしている
チャーリー・パーカーの分析を行うなど，およそ不可能なのである．
このようにパーカーの語法に関しての分析，理論化を行ったまっとうな論考は存在しないという
きびしい現実を受け入れることから私の分析は始まることになる．
すでに述べたようにパーカーの演奏を正確に楽譜におこしたものはないに等しいので，Savoy，

dial，Verveレーベルの全録音の他，様々なプライベート録音も含め，605曲の正確な楽譜（採譜）
をつくることから作業は始まった．従って，以後，いちいち断らないが本書に掲載した楽譜はすべ
て私が採譜したものである．
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チャーリー・パーカーの旋律は，大半の部分がコードとコードの連結によって生み出されている．
パーカーにおける和声外音（装飾音）について最初に論ずることは，彼の和声的方法を明らかにする
という本書の目的にとって避けて通れないものである．パーカーの演奏内容から和声外音（装飾音）
と和声的構造部との腑分けを可能にするために，まず和声外音（装飾音）の形態を明確にする必要が
あるからである．
西洋古典音楽における装飾音の問題は記述された装飾音記号をどのように演奏するか，という方
向からの問題となるだろう．しかし，チャーリー・パーカーは楽譜を残して，装飾音の種類を指定
しているわけでは勿論ない．彼の演奏の録音を採譜し，その内容から西洋古典音楽における装飾音
のカテゴリー，法則性に匹敵する部分を抽出するという全く異なるプロセスを必要とする．そのよ
うな事情から，パーカーにおける和声外音（装飾音）の使い方が，西洋古典音楽の装飾音カテゴリー
と完全一致するものでないことは断っておく必要があろう．
また，チャーリー・パーカーにおける和声外音（装飾音）はソロの主要な内容の表現に用いられる

基本音価（8分音符，16分音符など）と同じ音価で，また同等の旋律としての強度で用いられる点
で西洋古典音楽における装飾音との違いがある．もちろん，和声外音（装飾音）が基本音価よりも小
さな音価で表現されることもあるが，ソロにおける主要内容が自在に大きな音価や小さな音価で表
現される可変性を持つことと基本的には同等である．
和声音と和声外音，親音符と装飾音という関係は多くの場合一致するが，ときに一致しないこと
がある．和声外音が親音符となり装飾音が付されることもあり，また和声音が装飾音となることも
あるからだ．以下の論ではこの二つの用語の組み合わせが，文脈に即して使い分けられることを予
めお断りしておく．

1.1　経過音

1.1.1　経過音により下降の音階型をとる分散和音
チャーリー・パーカーは，分散和音を経過音を使うことによって音階の形で表現した．
ex.001は，B♭7の 7-5-3-1度の分散和音である．和声音は第 1，2，3，4拍の拍頭にあり，8分
音符の偶数位置に経過音が挿入されている．この和声音と外音（経過音）の順番は重要で，逆になる
と別の和音の分散和音になってしまう．音階の形をとっていても，和声音と経過音の位置が正しけ
れば，音楽の中では B♭7の分散和音として機能する．この和声音—経過音という順で行う下降形
の分散和音の場合，1度の次に 7度がくるため，順序が逆転して和声音が拍の裏に移動してしまい，
分散和音としての機能が失われる．このため，この下降する音階の形をとる分散和音はほぼ必ず 7
度を始点とする．
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ex.001　Charlie Parker, “Red Cross [take 1]”，1944 年 9 月 15 日録音，41 小節
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ex.002は，Gm7の分散和音として 7-5-3-1度（f-d-b-g）に経過音が挿入され，下降音階型の分
散和音が作られている例である．

ex.002　Charlie Parker, “Bluebird [take 1]”，1947 年 12 月 21 日，48 小節

ex.003では，C♯dimの分散和音 7-5-3-1度（b-g-e-cis）に経過音を挿入し，下降音階の形（b-a-
g-f-e-d-cis）が作られている．

ex.003　Charlie Parker, “A Night in Tunisia”，1952 年 11 月 14 日，65-66 小節

経過音によって音階の 7音すべてを用いて 7-5-3-1度すべての和声音を表現する方法は，私の
見た限られた範囲ではあるが，パーカーの形成期である 1930年代のレスター・ヤング，コールマ
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ン・ホーキンス，チュー・ベリー，アート・テイタムなどの演奏からは見出すことができなかった．
音階の 5音または 6音を使った例ならば多数あるのだが，パーカーのように和声音と経過音によ
る一続きの音階の形で 1-3-5-7度の構成音すべての分散和音を表現する例となると見出し得なか
った．
ただし，パーカーがすでに自分のスタイルを完成させている 1946年 1月 28日となるが，

ex.004に示す，“Sweet Georgia Brown” のレスター・ヤングのソロには 7音すべての下降音階型
の例がある．

ex.004　Lester Young, “Sweet Georgia Brown”，1946 年 1 月 28 日，8-11 小節
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ex.004でレスター・ヤングは E♭7に対して，f-（g-f）-es-（des）-c-（b）-as-（g）-f-（g-f）-es-（c）と
A♭Majorの全音階，1オクターブ半の連続した下降音階を演奏している．だが，拍頭に位置する
音は es-c-as-f-esと，E♭7の和声音は esのみで，他の g，b，desの音は拍裏に位置している．こ
のため，レスター・ヤングの下降音階はパーカーの音楽を経験した耳では E♭7に対して Fm7の分
散和音が行われているように聴こえ，誤音とまではいえないものの，少なくとも E♭7としての的
確さの強度を感じることができない．パーカーとヤングとのこの点における違いはスウィング時代
の音楽にみる和声的曖昧さとパーカーの鋭角的な明晰性との違いを象徴的に示しているように思う．
パーカーは和声音に経過音を挿入して音階の形で分散和音を行うという確信的意図があったのに対
し，レスター・ヤングを含むスウィング時代の演奏家には，そのような概念自体がパーカーのよう
には存在しなかったのではないかと推定できる．断言はできないが，経過音によってコードの
1-3-5-7度すべてを音階の形で表現する手法は，ジャズにおいてはパーカーを嚆矢とするのではな
いか，と思われる．

1.1.2　経過音により上昇の音階型をとる分散和音
ex.005では，1-3-5-7度（g-b-d-f）と上昇する分散和音に経過音が挿入され上昇音階の形（g-a-

b-c-d-e-f）が作られている．
上昇の音階型をとる分散和音の場合，7度の次は 1度（8度）が偶数音の位置に現れ，その後，和
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声音と経過音の順序がすべて逆転してしまう．従って，上昇音階型分散和音はほとんどの場合，1
度から上昇する．5度からの上昇形の例もあるが，5度を主音とする和音と 1度を主音とする和音
の結合した場合と考えられるのでここにはあげなかった．

ex.005　Charlie Parker, “Out of Nowhere”，1950 年 7 月 5 日，51-52 小節

ex.006では，下に示した箇所でGm7（♭5）の 1-3-5-7度の分散和音に経過音が入った上昇音階が
作られている．

ex.006　Charlie Parker, “Another Hair-Do III [take 3]”，1947 年 12 月 21 日，33 小節
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ex.007はD7の 1-3-5-7度の分散和音に経過音が入った上昇音階型分散和音の例である．

ex.007　Charlie Parker, “Dexterity [take 2]”，1947 年 10 月 28 日，49 小節
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1.2　刺繍音

和声音→外音→和声音（親音符→装飾音→親音符）の形で刺繍のように挿入される外音を刺繍音と
いう．和声音の 2度上または 2度下（ほとんどが短 2度下）の二つの場合がある．

1.2.1　和声音の2度上が挿入される場合（プラルトリラー，pralltriller），下降形

和声音の 2度上の外音が挿入される刺繍音（プラルトリラー，pralltriller）は 2度下降の音形の中
で用いられる．
ex.008では，B♭の 1度 bに対して 2度上の刺繍音が用いられ b→aと 2度下降している．

ex.008　Charlie Parker, “I Got Rhythm”，1946 年 4 月 22 日，45 小節
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ex.009では，和声音 des（7度）に和声音 es（1度）が刺繍音として挿入され，cへ下降している．

ex.009　Charlie Parker, “I Got Rhythm”，1946 年 4 月 22 日，30 小節
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ex.010は ex.009と同様に，和声音 des（7度）に，和声音 es（1度）が刺繍音として挿入され cに下
降し，全体としては経過音を使った下降音階型の分散和音を形成している．


