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早坂文雄の音楽観
─「汎東洋主義」の音楽論の形成過程を中心に─

竹内　直

日本の戦前の「民族主義」を代表する作曲家である早坂文雄（1914-1955）は戦後になっ
て「汎東洋主義」の音楽論を唱えたことで知られる。早坂の「汎東洋主義」の音楽論は東
洋や日本の文化的な特性に立脚した創作を目指すものだが、このような音楽観はどのよう
に形成されたのだろうか。本論は、この早坂の「汎東洋主義」の音楽論にいたるまでの道
のりを辿り、その形成の過程をあきらかにすることを試みる。
早坂の音楽観は、戦前から戦後にかけて、西洋の技術と東洋あるいは日本の精神や美意
識とをどのように結び合わせるかという問題意識を軸として形成されたものだった。そし
て、敗戦を経て早坂がたどり着いた「汎東洋主義」の音楽論は、西洋と東洋の二項対立で
はなく、西洋の近代性の内部に生きているという自覚から、改めて「東洋」を見いだすこ
とを目指したものであったと結論づけられる。

キーワード：  早坂文雄、「汎東洋主義」の音楽論、日本近現代洋楽史

はじめに

早坂文雄（1914-1955）は戦前・戦中期（1）においては日本の民族性に立脚した創作を唱える、いわゆる日本の

「民族主義」（2）を代表する作曲家であり、佐藤慶次郎（1926-2009）や武満徹（1930-1996）に影響を与えたことで

も知られている。早坂が晩年になって唱えるようになった東洋や日本の文化的な特性に立脚した創作を目指す「汎

東洋主義」の音楽論は、彼の音楽観の表明、宣言として捉えられている。早坂は 1954 年に『音楽芸術』誌上で行

われた三浦淳史との対談のなかで、この「汎東洋主義」の音楽的な理念についてあきらかにした〔三浦　1954：

8-20〕。

早坂は自身の音楽観の拠りどころとしての「日本的な特性」について言及しながらも、「東洋への回帰」や「東

洋的な考え方」という言葉を用いて、「汎東洋主義」が必ずしも「日本的なもの」にとどまらない、広く「東洋的

なもの」を包摂する概念であることを強調する〔三浦　1954：8-9〕。早坂は東洋的な新しい音楽を生み出すための

方途として、東洋的あるいは日本的な特性と西洋の20世紀の音楽様式とを結合させることを主張するいっぽうで、

そこで完全に西洋と同一化してしまうのではなく、「東洋の認識を主体とした発想」の立場から、西洋音楽に抵抗

し、東洋的な新しい音楽の様式を創出するというヴィジョンを打ち出した〔三浦　1954：9〕。そして早坂は「東

洋の認識を主体とした発想」において重要とされる東洋的な特性として単純性、無限性、非合理性、平面性、植

物的感性をあげ、それらは西洋的な複雑性、有限性、合理性、立体性、動物的感性と対照される（3）。これらの要

素は「汎東洋主義」において東洋的な「無」を契機とした形而上的世界へと繋がるためのものとして捉えられて

おり、早坂は抽象的で、形而上的な世界を表現するためには無調的な音楽でなければならないとした〔三浦　1954：

10-14〕。

早坂はこのような音楽的理想像を戦後になって唐突に表明するようになったわけではなかった。その音楽観の
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萌芽は創作初期から、多少の曖昧さを含みながらも主張されていたのである。本稿は早坂文雄が「汎東洋主義」の

音楽論に至るまでの音楽観の変遷を素描したうえで、その音楽論がどのように形成されたのか、その道のりを多

少なりともあきらかにすることを試みたい。

なお本稿では引用文において使用されている歴史的仮名遣い、旧字体は、原則として現代仮名遣い、新字体に

改めた。

1　早坂文雄の創作期間と時代区分

早坂文雄の音楽観を素描するにあたって、早坂の創作期間とその時代区分を示しておきたい。早坂の創作活動

期間は、1933 年頃から 1955 年に発表された《交響的組曲「ユーカラ」》までの 20 年あまりである。しかし、その

創作活動は彼自身の病気療養のために幾度か中断を余儀なくされており、実際の活動期間は 20 年を切る。本稿で

は早坂の創作の時代区分を下記の四つに区分する。

　第 1期　1933 年頃から 1939 年まで

　第 2期　1940 年から 1945 年まで

　第 3期　1945 年から 1948 年まで

　第 4期　1949 年から 1955 年まで

第 1期は 1933 年頃から 1939 年まで。早坂がまだ北海道で創作活動を行っていた時期である。東宝映画に音楽

監督として入社することをきっかけに早坂が創作の拠点を東京へと移し、本格的に作曲家として活動を始めてか

らは第 2期（1940 年から 1945 年）。早坂はこの時期から亡くなるまで、多くの映画音楽を手がけることになる。

1945 年の敗戦から 1948 年のあいだは第 3期。この頃、早坂はロマン主義的で内省的なピアノ曲を多く書き、その

頂点は 1948 年に発表された《ピアノ協奏曲》である。1949 年に作曲した《キャプリチオ》以降は第 4期。これ以

降、早坂は徐々に「東洋への回帰」を目指すようになった。亡くなる 1955 年には 6楽章からなる《交響的組曲

「ユーカラ」》が発表されている。本稿では早坂の創作期を上に示したように 4期に区分し、とくに創作初期から

第 4期の「汎東洋主義」の音楽論へといたる音楽観の形成過程についてみていく。

2　聖歌に見いだされた「東洋性」―創作初期の音楽観―

早坂は 1935 年にカトリック教会で洗礼を受け、真剣に神父になることを志した時期があった。この頃に、早坂

はグレゴリオ聖歌をはじめとするカトリックの聖歌を集中的に学んでいる（4）。1936 年に書かれた「グレゴリウス

聖詠研究の余日」と題された随想には、この時期の早坂の創作上のヴィジョンがあきらかである。

早坂は日本音楽とグレゴリウス聖歌とのあいだに同質性を見いだしており、「東洋的さ〔ママ〕（聖詠もその発

生から本質的に東洋の血が流れている）線的な感覚の共通点及びその形態、その旋律の進行新しく生みだされべ

き〔ママ〕和声」といった問題への興味、関心を示している〔早坂 1936：28〕。早坂は単旋律であるグレゴリウス

聖歌に東洋の美意識を重ねあわせ、自らの音楽上の理想を夢で見たという逸話に託す形で次のように語る。少し

長いが引用する。
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　  突然二人の聖人（中略）がその石段をこつこつと踏んで（中略）私の側へ来られたのである。一人の方は聖

フランシスコそっくりな顔をしておられたがもう一人の聖人の顔はよく知る事が出来なかった、とは言え不

思議にも東洋人らしい風貌をしておられた。東洋人らしい聖人は無言のうちに私とかわってハルモニゥム［マ

マ］を弾き始めたのであるがこれはまたおかしな事に旋律は確に聖詠であるのにその和声は全く日本的な、私

が現実の世界で日夜呻吟し探し求めている和声であるのに全く驚いてしまったのである。実に表現のない日

本的和声であった。そのデリケートさ、その厚み、その流動、それが聖瞬［ママ。聖詠の誤植であろう］の

旋律に附けられてもちっとも不自然ではなく全く特別な音楽をつくり出しているのである。（中略）私はハル

モニゥム［ママ］が醸しだす雰囲気の中に、それが広い聖堂の中に反響し、これこそがバラディの音楽であ

ると感銘の極めて深かった一瞬全く酔ったような心情にいたのである〔早坂　1936：30-31〕。

実際に夢をみたのかどうかという真偽の程はともかくとして、この随想で興味深いのは、早坂が聖歌のなかに

「日本的」な響きや東洋的な美意識を見いだしている点であろう。グレゴリオ聖歌と「日本的和声」の協和から生

み出される理想の響きの探求が表明されているこの随想からは、単純な西洋の否定でも「日本的なもの」の礼賛

のどちらにも回収されない音楽を希求する、早坂の根底にある音楽観が垣間見えてくる。

3　「古き文化と新しき文化」をめぐって

前節でみたように、早坂文雄の音楽観は創作の初期から「日本」という内側にこもるのではなく、むしろその

外側に向かって開かれた意識を内包していた。このような開かれた意識は、早坂が作曲家として成熟していく過

程のなかで、「日本的なもの」や「東洋的なもの」と西洋音楽をどのように接続するかという問題と向き合う際に、

はっきりと示されることになる。ここからは、早坂の創作の第 2期にあたる時代の音楽観をみていきたい。

早坂は 1941 年に発表した「古き文化と新しき文化」（5）と題された評論のなかで、現代の創造的な音楽は「新し

き芸術上の技術と古き伝統的精神の結合、これの美的展開」がなされなければならず、「われわれの古き文化を常

にわれわれの新しき文化へと変容」することが求められていると述べている〔早坂 1942a：37〕。ここでいう「新

しき芸術上の技術」あるいは「新しき文化」とは、具体的には明治以来の輸入された西洋音楽を指し、「古き文化」

と総称されるものは東洋や日本の伝統的な精神であるとみなせるだろう。早坂は「古き文化」を肯定しつつも、

「この美に溺れて終ってこの美を今日のわれわれの芸術にいかに生かすかという批判などを失う」のではなく、「新

しい美の要素となるべきものを発見」する努力によって新しい文化、ひいては新しい音楽を創出するという「進

歩主義的」な態度を採ることを宣明する〔早坂　1942a：43〕。前節で触れたグレゴリオ聖歌に東洋的な美意識や

「日本的なもの」との類似を見いだす早坂の姿勢は、この「新しい美の要素となるべきもの」を発見するという彼

自身の言辞によって、説明しうるものである。「文化の交流融合は文化の本質的性格である」とする早坂の態度か

らはただ「古き文化」を固守するというよりも、東洋や日本の特殊性を主張しながらも、文化の混交に対して柔

軟で、寛容な音楽観がみえてくる〔早坂　1942a：44〕。

異なる文化間の接触、交流に対する早坂の寛容な態度は、おそらく早坂が西洋音楽は「既に西洋のものという

感覚でなく（中略）われわれのもの」という認識をもっていたことと関係がある〔早坂 1942b：54〕。早坂は「抽

象的なるものへの欲求（日本作曲界への提言）」（6）と題された評論のなかで、異質な西洋文化と「融合合一」の上

に立ち、西洋を否定するのではなくその本質を消化し、それを超えて「新しい東洋的性格をもった世界普遍の美」

を生まなくてはならないと書いた〔早坂　1942b：52〕。早坂は同じ評論において、西洋音楽の器楽を中心とした

抽象性は、東洋の新しい音楽を創り出す立場においても参照すべきであり、そのような西洋音楽に内在の特性を
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組み入れることによって音楽の表現の幅は広がるとし、さらには「日本的マテリアルを使ってもこれを世界的普

遍としての芸術の抽象性にまで高める」ことが進むべき道であると結論づけている〔早坂　1942b：61-62〕。

このような早坂の音楽観は明治以降に本格的に受容された西洋音楽がすでに内面化しているという彼自身の感

覚や認識に起因していると思われる（7）。言い換えるなら、早坂は近代性（モダニティ）の内部に生きているとい

う自覚から西洋音楽をある種の「技術」とみなし、それを鏡としつつ「東洋の精神」や「伝統」といったものの

可能性を問い、捉え直そうと試みているといえるだろう（8）。

4　「日本的なもの」をめぐる音楽観

東西の文化的な接触、混交、さらにはそこから生起する「新しい文化」を肯定する早坂だが、基本的な態度と

しては日本の「民族主義」の旗幟を鮮明にしていた。前節と同じ創作の第 2期に書かれた「新しきわれわれの道」（9）

という評論では、「東洋的なロマンティシズム」（10）という言葉が多用され、早坂は自らの「民族主義」的な立場を

あきらかにしている（11）。

早坂はこの評論のなかで「たんに日本的でありさえすればそれがいかなるものであってもわれわれの生む最高

の芸術であるという風にみるわけにはゆかない」と述べている〔早坂　1940c：13〕。早坂にとっては、たとえば 5

音音階などの使用によって単純に「日本的」に響く作品を書くことが目的ではなく、「生んだ作品が国民的民族的

性格の上に立脚してそのものが時代的にみて発展性があるか否か人種を超越して芸術の最後へゆきつく広々とし

た、かつ深さをたたえた内容をもつ魂の芸術であるか否かに存する」かが創作のうえで第一義であった〔早坂　

1940c：13〕。このことは、5音音階の使用の有無や民謡を素材とするということ、それ自体が問題なのではなく、

それこそ前節で触れたように「日本的マテリアル」をどのように駆使しているかが重要であることを意味する。5

音音階の使用に集約されるような表面的な装いを否定し、「日本的なもの」の本質を探求するべきだという早坂の

音楽観は、民謡を素材とした作品へ下された批判において、よりはっきりと示されている。

1938 年から 40 年にかけて日本放送協会は民謡を素材とする「国民詩曲」（12）と題された管弦楽作品の委嘱初演

を行ったが、早坂は「国民詩曲とそれに関連して」（13）と題した評論のなかで、民謡にそのまま和声付けしたよう

な作品群（14）に対して「低俗安易なる作品」、「輸出向作品」であり、「日本的作品」とは、時代性をもった民族主

義的な「現代音楽」でなければならないと書いた〔早坂 1942d：145-147〕。早坂は安直な 5音音階の多用に批判的

であり、ここでは先にみた「新しきわれわれの道」と同様の音楽観が主張される。

そのほかにも早坂は「国民詩曲」と関連付けて書かれた別の評論において、バルトーク・ベラ Bartók Béla（1881-

1945）やマニュエル・デ・ファリャ Manuel de Falla（1876-1946）の音楽を民謡の本質を捉えたものとして評価し、

単純に和声付けを施し、民謡の旋律を主題にするような日本の作曲家による作品については「現代音楽として受

け取ることの出来ないもの」として一蹴している〔早坂　1942e：85〕。早坂は無批判に西洋音楽を受け取る態度

や、あるいは自己の伝統の「本質」に迫ろうとしない態度に対して強い批判を加えながら、バルトークとファリャ

の音楽のなかに、民謡を芸術的な様式に転換させた革新性を見ており、彼らが「『民謡』のもつ語法を自己の芸術

の『語法』にまで」引き上げた点を評価する〔早坂　1942e：66〕。

戦時の色が濃厚になり、「ナショナリズム」が賞揚される時代状況のなかで、日本の作曲家の多くが何らかの時

局的な主題に基づいた作品を書いた。もちろん早坂も例外ではなく、前節と本節で取り上げた第 2期の音楽観の

なかにも、その時代特有の熱を帯びた表現がみられるのは事実である。だが、「然し茲に謂う民族主義とは、事変

以来昂まったあの浅薄な思想上の様式を言うのではなく、又単に異国趣味を狙った輸出向の作品を創作する事で

もない」〔早坂　1942d：145〕という言葉からも伺うことができるように、「日本的なもの」をめぐる早坂の音楽
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観は偏狭な民族主義とは異なる要素を含んでおり、時代状況とは一定の距離が感じられるといえるだろう（15）。

5　敗戦と「東洋的なもの」

早坂文雄の音楽観において「東洋」は「汎東洋主義」の音楽論を唱えるようになる前に、すでに意識されてい

た。ただし、早坂のとりわけ創作の第 2期の音楽観は「大東亜共栄圏」との同時代性をもっており、その事実を

完全に払拭することは難しいだろう。早坂の音楽観が戦時の高揚と無縁でなかったことは早坂の作曲ノートの記

述からもわかる。敗戦直後の作曲ノートからは 1945 年の敗戦が早坂にもたらした精神的な危機が読み取れる。

　昭和二十年八月十五日

　日米戦争終結、ポツダム宣言の受諾。

　私の芸術思想の根低〔ママ〕よりの動揺

　　　　　　　　　　　　　　　　　反省

　  私の芸術観は美の本質論に立脚せるものにして決して国家主義的イデオロギーではないけれ共、敗戦によっ

て民族主義的傾向は之を全く抱懐することあたわず、これの根本的反省究明に入る〔早坂 　1945 年 8 月 15

日、作曲ノート〕。

　考えること幾ヶ月。

　観念美論より内在美論への移行。

　イデオロギーの下では決して創作はせぬこと。

　美は観念の中にあるのではなくて、「音」の構築そのものの中にあることへの自覚。

　  それで個人の好みとしての日本的ニューアンス〔ママ〕は之を一層強調すること。今にしても尚、インター

ナショナルな作品は存在せぬことを思う。作品は常にナショナルな色彩をもつものなりこの確信を捨てず〔早

坂　年月日不詳、作曲ノート〕

作曲ノートの記述から伺えるのは、いままで自明であったものがなくなってしまったことによる喪失感である。

戦時期のナショナリズムの高揚とは完全に同期しているわけではないとしても、早坂の「民族主義」が確固とし

て成立する文脈が戦時期にはあったことが読み取れる。早坂の「戦後」の音楽観はこの失われた文脈を埋めるた

めの模索から始まっているといえる。

　  美の様式としては、民族的特殊性のみを追求していたのであった。従って、些も政治的色彩を帯びない純芸

術的立場からではあったが、民族主義的な角度からのみ「美の様式」を確立しようとする偏狭な誤謬を犯し

ていたのであった〔早坂 1946：9〕。

敗戦から 1年後に早坂はこのように述べているが、自らの「誤謬」を認めるその態度からは「転向」の姿勢が

伺える。敗戦後、多くの知識人は、戦時期の偏狭で、特殊主義的な「ナショナリズム」を払拭すべく、たとえば

「民族」の代わりに「市民」を用いるなど、普遍的ではあるが、きわめて無色透明な概念に置きかえた（16）。磯前順

一が指摘するように、日本がアジアの植民地を失い、自らを西洋の一部へと組み込み直したことは、結果として、

戦前の「アジアと西洋の間に存在したアポリアを忘却」することに繋がったといえる〔磯前　2010：36〕（17）。
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「西洋」と「東洋」あるいは「アジア」のあいだに存在したアポリアが解消し、あたかもなにごともなかったか

のように戦後が始まったこと。あるいは「西洋」と「東洋」がもはや対立軸としては機能せず、西洋の一員とし

て戦後世代の作曲家たちが西欧の前衛技法を消化していったこと。これら戦前・戦中からの転向や戦時期の文脈

からの歴史的な不連続を強調する「戦後」が示すのは、作曲家深井史郎（1907-1959）の言葉を借りれば、その境

目にある精神的な「断層」〔深井　1965：197〕である。一度は転向を模索した早坂だったが、敗戦から数年のの

ち、作曲ノートに次のように書き綴っている。

　  西洋を受け入れ乍らも、それを超えて、一つの新しい境地をつくってゆく所に困難もあり又今の問題がある

のではなるまいか。うまくかけないがそんな気がする〔早坂　[1948 年 ]九月四日、作曲ノート〕。

この記述からは西洋音楽を認めながら「東洋的なもの」や「日本的なもの」を模索した第 2期の早坂の音楽観

との同質性を読み取ることが可能である。早坂は 1949 年に木管楽器とピアノによる五重奏曲《キャプリチオ》を

完成させたが、この時期の作曲ノートには《キャプリチオ》について「アジア的なファンタジー」が感じられ、

「東洋の一つのデフォルメーション」が表出されているように思うと書き、早坂にとって「東洋」や「アジア」の

美意識に基づくことが再び創作上の命題となっていったことが伺える〔早坂　1949 年 1 月 30 日、作曲ノート〕。

早坂は同じ作品について「汎東洋風な世界の開拓という点で先ず成功であり、自分の世界を半歩だけ進めたと思

う」とも記しており、この時期からのちの「汎東洋主義」に繋がっていく思索がはじまったと思われる〔早坂　

1949 年 4 月 30 日、作曲ノート〕。

このあと早坂は「東洋への回帰」を志向し始め、「東洋」を再びアポリアとして現前化させようと試みていくが、

そうした問題意識は次第に第 4期の音楽観、すなわち「汎東洋主義」の音楽論を形成していくことになる。

6　「汎東洋主義」の音楽論と「東洋への回帰」

前節でみたように、早坂は 40 年代後半に「東洋への回帰」を模索し始め、50 年代になるとより強く「東洋性」

の復権を主張するようになった。「東洋への回帰」はやがて「汎東洋主義」の音楽論の骨格をなす主張となってい

く。

早坂が自身の「汎東洋主義」の音楽論について、その梗概を語ったのは 1954 年に雑誌上で行われた三浦淳史と

の対談においてであった。早坂は対談の冒頭でこれからは「東洋の認識を主体とした発想の立場」から音楽を考

えることを徹底させていく、つまりは「東洋への回帰」をすると述べた〔三浦　1954：8〕。東洋へ回帰していく

という早坂の主張は、戦後は意識化されることのなくなった西洋と東洋のはざまで創作するという過去のアポリ

アに立ち返るということを意味する。忘却されたアポリアに遡り、「汎東洋的」な音楽の創出を目指すことについ

て、早坂は「汎東洋主義」の音楽論を宣明する以前、1952 年に『音楽芸術』誌上で行われた座談会の席で次のよ

うに発言している。

　  先ず東洋人である此の現実に還ってそこに基盤を置いて出発することが基本の自覚なのです。（中略）単に日

本的というような限界に止めないで、もっと東洋全体のいろいろな総合的な遺産を音楽に限らず広く採入れ

たいという考えなんですね。僕は東洋の文化には本能的に共感する。しかしヨーロッパには反駁を覚えるの

です〔原・箕作・早坂他　1952：48〕。
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「東洋人である此の現実」に帰還し、そこから再び出発するということは、かつて西洋と東洋のあいだに存在し

たはずの創作上のアポリアへと回帰することを指しているだろう。それは日本に限らず、東洋全体の遺産を音楽

に反映させ、新しい「東洋音楽」、東洋の現代音楽を生み出して行くという早坂にとっての創作初期からのアポリ

アへの回帰にほかならない。そして、このアポリアこそが早坂の「汎東洋主義」の形成の根底にあった意識であ

ると思われる。

本論の冒頭で触れたように、早坂は「汎東洋主義」のなかで日本あるいは東洋の文化的な特殊性に立脚した創作

を主張するが、西洋音楽を完全に否定しているわけでない。むしろ早坂は日本的、東洋的な特性と西洋のとりわけ

「二十世紀の音楽様式」とを結合させること目指し、また西洋音楽を認めながらも完全に同一化してしまうのでは

なく、西洋音楽に抵抗するところから新しい東洋の現代音楽が生まれると主張したのである〔三浦　1954：9〕。

西洋音楽を認めながらも「抵抗」を主張する早坂の言説は戦後、魯迅（1981-1936）を手がかりとして、文学の

みならず広く社会文化史的な観点をもって「アジア」と向き合った中国文学者竹内好（1910-1977）の思考と同時

代的な論点を共有していると思われる。

竹内好は 1948 年に書いた「中国の近代と日本の近代―魯迅を手がかりに―」のなかで、魯迅のなかに「自己で

あることを拒否し、同時に自己以外のものであることを拒否する」〔竹内好　[1948]1993：41〕姿勢を見いだし、

その後、生涯をかけて近代性（モダニティ）の内部で西洋という普遍性に従うか、アジア（東洋）という特殊性

に立つかという西洋と東洋の二項対立的な意識ではなく、そのような二項対立を脱する第 3の道を模索した。

竹内は近代性（モダニティ）の空間の内部に生きているという自覚に立ち、その内部から外部としての「東洋」

を見いだそうとする。大澤真幸によれば、西洋に対してのアジアによる抵抗は、敗北とその敗北を否定するとい

う二重の抵抗を孕むものだが〔大澤　2012：105〕、竹内は「自己が自己自身でないのは、自己自身を放棄したか

らだ。つまり抵抗を放棄したからだ」〔竹内好　[1948]1993：44〕と述べ、それでも抵抗するべきだとする。「転

向、は抵抗のないところにおこる現象である。つまり、自己自身であろうとする欲求の欠如からおこる」〔竹内好

　[1948]1993：47〕とする竹内の思考は、戦前にはたしかに存在したアジアというアポリアを無視した「戦後」の

知識人の「転向」への批判と読むことができるだろう。

早坂文雄と竹内好のあいだに交流があったことを示す証拠はなにもない。ただ、両者に共通するのは、戦中期

には存在した思考の枠や基盤、問題圏が「戦後」になって雲散霧消し、まるでなにもなかったかのように解消し

てしまったことに対する、同時代的な批判精神である。竹内好の同時代的な発言を念頭において「汎東洋主義」を

みるならば、この「抵抗」という語は、西洋の外部―ということは早坂の場合「東洋」ということになるが―に

立って「対立」するのではなく、近代性（モダニティ）の空間の内側から「抵抗」することによって「東洋」を

見いだすことを意味していると考えられる。早坂は西洋音楽に抵抗するところから新しい東洋音楽が生まれると

述べたが、この「抵抗」という語は西洋的な近代（モダニティ）の内部にありながら、自己のアイデンティティ

を喪失することなく外部である「東洋」と接続するための態度を包摂する重要な概念であったといいうるだろう

し、20 世紀の音楽様式と東洋的なものとの結合を希求する早坂の音楽論は、この「抵抗」という語の含意すると

ころを汲み取ることによって、その本来の意味を把捉することが可能となるだろう。

結び

ここまで「汎東洋主義」の音楽論にいたるまでの早坂文雄の音楽観の形成過程をみてきた。早坂の汎東洋主義

は、グレゴリオ聖歌のなかに「東洋的なもの」を聴き取った創作初期から、「新しき芸術上の技術と古き伝統的精

神の結合」を目指し、民族主義の旗幟を鮮明にした第 2期の音楽観、さらには敗戦後のアイデンティティの喪失
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といった過程を経て辿り着いた境地であったといえる。

早坂の「汎東洋主義」が実践として試みられたのは、映画音楽を除けば最後の仕事となった《交響的組曲「ユー

カラ」》（以下《ユーカラ》と略す）（1955）であるとされる〔片山　1999：50〕。早坂は作品のなかで 1950 年代に

日本で受容されたオリヴィエ・メシアン Olivier Messiaen（1908-1992）の音楽語法を参照したと思われる技法を多

用し、さらには作品の構想段階においては 12 音技法の使用さえも検討しながら、汎東洋主義の音楽の理想として

掲げた抽象的で、形而上的な世界を表現しようと試みた（18）。この《ユーカラ》は「日本人が書いたおそらく一ば

んオリジナルな管弦楽曲」〔大築　1958：23〕と評され、また早坂のアシスタントをしていた武満徹ものちに「壮

大な模索の試み」に大きな影響を受けたと述懐した作品であった〔立花　1992：246〕。

だが《ユーカラ》に対する評価とは別に、「東洋への回帰」を口にする早坂の「汎東洋主義」の音楽論は、「戦

後」の文脈においては早坂の周囲の作曲家にさえも理解されないものであった。たとえば《ユーカラ》に「大き

な影響を受けた」武満徹も「汎東洋主義」については「結局音楽に東洋とか西洋とかいうのはおかしいと思う」

〔三浦他　1955：12〕と批判し、また早坂の弟子であり、武満と同じ「実験工房」（19）メンバーとして活動した佐藤

慶次郎ものちに「東洋を綜合する点である種の矛盾を示し、また東洋と西洋とを、非常に観念的に、無理に対立

的にみているという面があるように思われる」と師の音楽観に否定的な見解を示している〔佐藤　1961：17〕。

「汎東洋主義」の音楽論が早坂に近い立場にあった人々にさえ理解されなかったことの背景には「東洋・アジア」

の喪失を強く実感することのできる世代とそうではない世代とのあいだの精神的な距離―それがまさに深井史郎

のいう「断層」であり、「戦前・戦中」と「戦後」を決定づけるものだが―、そして失われた「東洋・アジア」へ

と再帰することが戦時期への退歩と受け取られかねないことへの逡巡が影響していると思われる。

しかし、直接的に「汎東洋主義」の思想を口にすることはなかったとはいえ、結果的にみれば早坂が「汎東洋

主義」の音楽論で掲げた音楽的な理想を受け継いだのは武満徹や佐藤慶次郎ら早坂の周辺にいた作曲家であった

といえるだろう。彼らは「汎東洋主義」という言葉こそ口にしなかったが、西洋の前衛的な手法と東洋の伝統的

美意識との結合を模索しながら 1950 年代後半から 60 年代にかけて創作を行った。その意味においては、早坂の

「汎東洋主義」の音楽論は戦後の前衛世代を先導する「美学」として位置づけることができるだろう。

だが、早坂の音楽論を前衛世代の先駆けに位置付けることだけでは、「汎東洋主義」の一面しか捉えることでは

できないように思われる。本稿において指摘したように、早坂の「汎東洋主義」の鍵は「東洋への回帰」、すなわ

ち「過去」のアポリアへの立ち返るということにあるのではないだろうか。「日本」のみならず「東洋・アジア」

という「過去」の包括的な概念を思考上のアポリアとし、その場にとどまりつづけること。西洋の近代性のなか

にあるという自覚から「東洋」を捉えるということ。そのような思考の枠組みに再帰することを目指す意識が早

坂文雄の「汎東洋主義」の音楽論の根底にはあるといえる。

本論の冒頭で述べたように、「汎東洋主義」で表明されている音楽観は戦後になって突然に主張されたものでは

ない。その意識はかつて存在したアポリアを再び現前化させることによって、失われた「東洋性」の快復を目指

したものであったのである（20）。

付記

本稿は筆者が 2013 年に京都市立芸術大学大学院に提出した博士学位論文『早坂文雄の音楽語法―「戦前」の民

族主義から「戦後」の前衛の時代へ―』の第 6章を改稿・再構成したものである。

注
１　歴史的な記述において「戦後」という語は一般的に 1945 年の第二次世界大戦後を意味している。「戦後」がいつ終わったの

かという曖昧さは残るものの、「戦後」という語が戦争後の時代を指していることは明確である。いっぽうで「戦前」とい
う語は、戦争の前ということは明らかであっても、歴史的にどこまでが「戦前」に相当するのかは不明確である。「戦前」が
漠然と第二次世界大戦の前の時代を指すとしても、「戦前」がいつ始まったかという根本的な問題は残っている。また「戦
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前」という語が、どのような論題と関連づけられるかによっても、時代区分としての「戦前」は大きく変わるだろう。日本
では「十五年戦争」という言葉があるように、1931 年の満州事変を発端とする日中戦争の始まりが第二次世界大戦の勃発
に先立っており、第二次世界大戦より以前を単純に「戦前」とは呼べない背景があることもあらかじめ認識しておく必要が
あろう。本稿では、日本の近代洋楽史の一般的な記述にしたがって、作曲家グループが誕生し始める 1930 年前後から、ア
メリカ、イギリスを仮想敵国と定めた日独伊三国同盟が締結され、戦時体制が確立した 1940 年までを「戦前」、1941 年の
太平洋戦争の開戦以降を「戦中」と呼び、いわゆる「十五年戦争」期全体を指す場合には、とくに「戦時期」という語を使
用する。ただし、本論でいう戦前・戦中の時代区分はあくまでも便宜上の画期であることを断っておきたい。

２　日本の作曲界における戦前の「民族主義」は少なからず定義上の曖昧さをもつ。なぜならこの概念は、言葉自体によって想
起される音楽の質的内容とは別に、日本の作曲の歴史における独自の背景をもっているからである。日本の民族主義は一般
には日本の文化や風土に根ざした創作を志向する作曲の傾向を指して用いられるが、歴史的には 1930 年代にたびたび来朝
した作曲家アレクサンドル・チェレプニン Alexander Tcherepnin（1899-1977）によって認められた在野の作曲家について使
用されることが多い。そのような作曲家には早坂のほかには清瀬保二（1900-1981）、箕作秋吉（1895-1971）、伊福部昭（1914-
2006）が含まれる。彼らはみな西洋音楽の技術の練磨を基礎におくアカデミズムとは一線画す創作態度を示していた。民族
主義の作曲家とチェレプニンとの関係については小宮〔2001〕を参照。

３　早坂は音楽評論家の富樫康の求めに応じて「汎東洋主義」について要約した際に、本文で列挙した要素に加えて抽象性をあ
げている。ただし、このときには東洋的な特性に対照される西洋的な特性は示されていない〔富樫　1956：251〕。

４　最終的にはコンクールに応募した管弦楽曲《二つの讃歌への前奏曲》（1935）の入選がきっかけとなり、作曲の道を歩むこ
とを選んだとはいえ、この時期の早坂の聖歌研究に対する情熱の度合いは、作曲と聖歌の研究のために「殆ど三、四時間位
しか睡眠をとることが出来ない」という彼自身の言葉からも伺える〔早坂　1936：26〕。

５　「古き文化と新しき文化」は『音楽評論』誌に 1941 年の 9月と 10 月の 2回に渡って連載された。ただし、本稿では早坂の
音楽論集『日本的音楽論』（東京：新興音楽出版社、1942）に所収の同評論を引用した。

６　「抽象的なるものへの欲求（日本作曲界への提言）」は 1941 年に『音楽公論』誌に掲載された。ただし、本稿での引用は『日
本的音楽論』所収の同評論による。

７　早坂は「抽象的なるものへの欲求」のなかで、「われわれが今日創造的行為として営んでいるものは西洋音楽の様式におい
てであるとは云え、その創造の具体的語法として日本的なるものの探求をすすめている（後略）」〔早坂　1942b：61-62〕と
述べている。このような言辞からは、早坂が自らの創作が西洋音楽を軸としていることを認識していたことが読み取れるだ
ろう。

８　西洋音楽をある種の「技術」とみなす音楽観は戦後の「汎東洋主義」の音楽論にも引き継がれている。1954 年の三浦淳史
との対談においても、西洋的な技術のメソードをどう扱うかという三浦の問いに対して、早坂は西洋的なオーケストラや五
線譜を用いる際には、西洋音楽の約束ごとを無視はできないと答えている〔三浦　1954：14〕。

９　『日本的音楽論』に所収。ただし、初出は 1940 年 11 月『月刊楽譜』誌。
10　早坂の「民族主義的ロマン主義」という言葉の背後に「東洋的浪漫主義の理想」〔岡倉 [1903] 1986：149〕を掲げた岡倉天

心（1863-1913）の思想を読み取ることは比較的容易であると思われる。岡倉天心が「アジアは一つ」という語で表したのは
武力ではなく、美によってアジアを統一するという一つの理想だったが、岡倉がこの理想を謳わずにはいられなかったのは、
アジアが岡倉の生きた時代の現状において多様であるという認識から来るものであり、それゆえに東洋の美によって理念的
に統一されることを願っていたからであったとされる〔竹内好　[1964] 1993：102〕。「日本はアジア文明の博物館となって
いる」〔岡倉 [1903]1986：22〕というような岡倉の言葉は、一見すると日本の特殊性によってアジアを総合するというよう
にも受け取れる。事実、「アジアは一つ」という語は保田與重郎（1910-1981）らの「日本浪漫派」によって担ぎ上げられ、
戦時下においては大東亜共栄圏のシンボルとなった。しかし、柄谷行人の指摘によれば、江戸末期に生れた岡倉天心は明治
以前には存在した漢学・漢文学を価値とする東アジアの世界、言い換えれば東洋の普遍性の喪失を回復する必要があった
〔柄谷　2001：37〕。このような背景を考慮するならば、岡倉のいう「アジアは一つ」という理想は、この失われた東洋の普
遍性に立脚するもので、日本の特殊性のみを打ち出すものではない。早坂文雄の「東洋性」の強調は、この岡倉天心の思想
の影響を受けていると考えられるだろう。

11　たとえば「いまこそ新しい道に向かって民族的発展的理想のロマンチシズム〔ママ〕を樹立せんがために立ち上がるべき時
ではないかと思う」〔早坂　1940c：3〕、「西欧の支配から離れて、東洋の理想に生き、終いには全世界の文明と藝術の中心
を東洋において開花させようというロマンティシズムは、直接作曲上において『美の概念』の改造というところから出発し
ていたとも言える」〔早坂　1940c：10〕、「ここに於いて東洋の新しいロマンティシズムの意義というものが生まれよう」〔早
坂 1940c：11〕などの言辞は「民族主義的ロマン主義」〔早坂 1940c：16〕を掲げる早坂の「民族主義的意識」の発露として
捉えられる。

12　日本放送協会は 1938 年から 40 年にかけて、「国民詩曲」と題して、民謡（俚謡）を主題とする管弦楽曲の委嘱を行った。
1938 年は大木正夫（1901-1971）《日本狂詩曲第一番》、飯田信夫（1903-1991）《夏祭り》、池内友次郎（1906-1991）《馬子唄》、
平尾貴四男（1907-1953）《機織唄による変奏曲》、服部正（1908-2008）《日本風牧歌》、江文也（1910-1983）《田園詩曲》、深
井史郎（1907-1959）《日本俚謡による嬉遊曲》、宮原禎次（1899-1976）《日本俚謡による交響的ピアノ協奏曲》、1939 年は菅
原明朗の《明石海峡》、大中寅二（1896-1982）《お茶節による前奏と歌》、須賀田磯太郎（1907-1951）《東北と関東》、松平頼
則（1907-2001）《南部子守唄を主題とするピアノと管弦楽のための変奏曲》、清瀬保二（1900-1981）《日本民謡の主題による
幻想曲》、1940 年は杉山長谷雄（長谷夫）（1889-1952）《富士、箱根の印象》、山田和男（一雄）（1912-1991）《交響的木曽》、
大田忠（1901-?）《狂詩曲第一》、山本直忠（1904-1965）《日本幻想曲》が放送初演された。

13　初出は 1940 年 3 月『月刊楽譜』誌。『日本的音楽論』に所収。
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14　早坂は 1939 年と 1940 年に放送初演された 9曲について批評しており、菅原明朗、松平頼則、清瀬保二、山田和男の 4作品
については高い評価を与えている。須賀田磯太郎、太田忠の作品は酷評とまではいかなくとも辛い評価には違いなく、大中
寅二、杉山長谷雄、山本直忠の作品には辛辣で、厳しい評価を下している。たとえば大中寅二の作品は「民謡を使っていな
がらその民謡の中に流れている民謡的精神というものを全く掴み得ていない」と評され、杉山長谷雄の作品は「民謡を使え
ば国民詩曲が簡単に成り立つという浅薄な考えは大いに間違った思考」と痛罵されている〔早坂 1942d：135-158〕。

15　早坂は「日本的なもの」の「本質」を表現するべきであるとしながらも、その本質がいったいどのようなものなのかはあき
らかにしていない。

16　このような転向は戦後の知識人の「日本はそもそもアジアではなかった」という認識を創り出すものであったとされる〔竹
内好　1979：340〕。

17　ここで磯前がいうアポリアとは、1940 年代の「近代の超克」に関して竹内好が述べた「伝統の基本軸における対抗関係」を
指している。「『近代の超克』は、いわば日本近代史のアポリア（難関）の凝縮であった。復古と維新、尊王と攘夷、鎖国と
開国、国粋と文明開化、東洋と西洋という伝統の基本軸における対抗関係が、総力戦の段階で、永久戦争の理念の解釈をせ
まられる思想課題を前にして、一挙に爆発したのが『近代の超克』論議であった」〔竹内好　1979：338〕

18　早坂の《ユーカラ》とメシアンの音楽語法との関わりは拙稿〔竹内直　2011〕で考察した。また早坂文雄と 12 音技法につ
いては、博士論文の一部を大幅に加筆、修正した拙稿〔竹内直　2014〕で論じている。

19　「実験工房」は 1951 年 11 月に結成された、同時代の他の作曲家グループとは異なる総合芸術的、インターメディア的な性
格をもつグループであった。作曲家のほかに造形芸術、画家、写真家など芸術諸分野に関われるメンバーから構成されてい
た。実験工房については〔日本戦後音楽史研究会編　2007：218-224〕などを参照。

20　足立元がその浩瀚な著作で指摘しているように「『日本』の再テーマ化」は 1950 年代の前衛芸術、とりわけ美術における伝
統論争において重要な要素である〔足立　2012：275〕。戦前、戦中期の美学的な言説が戦後の前衛に形を変えて再帰するこ
とについては、「近代の超克」などに代表される戦中の美学と戦後の前衛の接点をめぐる椹木野衣の論究〔椹木　1998〕が
示唆に富み、戦後の日本の作曲と伝統の問題を考えるうえでも参照すべき指摘を含んでいる。本論では扱うことができな
かったが、早坂と西田幾多郎（1870-1945）を中心とする京都学派の思想との関わりや戦前・戦中の作曲における「伝統」観
については、いずれ稿を改めて論じたい。
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The Musical Philosophy of Fumio Hayasaka: Formation process of 
‘Pan-Asianism’

TAKEUCHI Nao

The Japanese pre-war ‘nationalist’ composer Fumio Hayasaka（1914–1955）was known for proposing the musical 

philosophy ‘Pan-Asianism’ in the post-war years. To Hayasaka, Pan-Asianism refers to the composition of works based on 

Eastern or Japanese cultural attributes. To reveal how this idea was moulded, this study focused on Hayasaka’s way of 

thinking before forming the framework of Pan-Asianism, thereby revealing its formation process.

During the pre-war and post-war periods, Hayasaka’s musical philosophy was influenced by his awareness of the 

connection between Western methods and Eastern（or Japanese）spirituality and aesthetics. The analysis revealed that 

Hayasaka’s Pan-Asianism was aimed to re-discover the ‘East’ not from the dichotomy between the West and the East but the 

awareness of the life in Western modernity.
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記録

杵屋巳太郎師にきく
─黒御簾音楽とその担い手─

土田　牧子、前島　美保、竹内　有一

第35回公開講座「黒御簾音楽を探る―芸談と資料研究―」

日　時：平成 25 年（2013）2 月 3 日（日曜日）午後 2時より

場　所：京都市立芸術大学日本伝統音楽研究センター

ゲスト：八代目 杵屋 巳太郎（尾上菊五郎劇団音楽部 立三味線）

聞き手：土田 牧子（東京藝術大学非常勤講師）

　　　　前島 美保（京都市立芸術大学非常勤講師）

司　会：竹内 有一（京都市立芸術大学准教授）

◆八代目の名跡を継ぐ

竹内　本日のゲストでいらっしゃいます、杵
きねや

屋巳
み た ろ う

太郎さんをご紹介いたします。巳太郎さんは、つい 2ヶ月前、平

成 24 年（2012）12 月に前名の二代目巳
み

吉
きち

を改め、八代目巳太郎という大きな名前を襲名されたばかりです。こ

のたびは、おめでとうございます。

巳太郎　ありがとうございます。

竹内　歌舞伎・長唄など伝統芸能の世界では、このように名前を受け継いでいくことが、芸の伝承のひとつの形

ともいえます。いろいろと決まり事に縛られることの多い業界ですので、襲名に際しては何かとたいへんだっ

たと思います。名前が変わったことで、何か変化したようなことはございますか。

巳太郎　心構えということではまったく変わりはありませんが、杵屋巳太郎という名跡は 260 年間続いてきたも

のですし（1）、皆さんよくご存知の『身替座禅』、『棒しばり』、『太刀盗人』などの舞踊曲、『白浪五人男』の稲瀬

川の出の唄などを作曲したのが五代目巳太郎（2）でして、そうした由緒ある名前を継がせていただいたというこ

とで、気持ちも新たに、また責任も少し重くなりましたので、ますます精進していきたいと思っております。

竹内　プロフィールの詳細は、配布資料（『平成 24 年版 歌舞伎に携わる演奏家名鑑』伝統歌舞伎保存会、平成 24

年）をご覧ください。巳太郎さんは、観客の目に触れる出囃子の舞台はもとより、舞台の進行を陰でサポート

する黒
く ろ み す

御簾音楽（下
げ ざ

座音楽、陰囃子）の演奏、そしてそれを監修するお仕事、すなわち、あとで説明と考察を

いたします「付
つけ し

師」「舞台師」と呼ばれる貴重な役割を担当されています。昭和 58 年（1983）に七代目杵屋巳

太郎師（現 杵屋淨
じょう

貢
ぐ

、人間国宝）に入門され、やはり歌舞伎の三味線を支えられた五代目松島寿三郎師（故

人、人間国宝）や、稀曲保存と復曲の第一人者である稀
き ね や

音家義丸師にも教えを受けるなど、多くの先輩方の芸

を継承しておられます。現在、常に歌舞伎の興行に関わられているということで、ともかくお忙しい。東京の

歌舞伎座では歌舞伎が休演になる月はありません。朝 10 時頃から夜 9時過ぎまで、本番が毎月 25 日間、その
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前に稽古が 3～ 4日ありますから、役者さんと同様、休日がほとんどありません。そんなご多忙な毎日にもか

かわらず、歌舞伎以外での演奏のお仕事、本日のような啓蒙や研究に関わる活動、そして国立劇場研修生など

への後進の指導にも熱心にご尽力されていらっしゃいます。

  　それでは、本日のテーマであります黒御簾音楽とその担い手、黒御簾音楽を監修するお仕事について、東京

藝術大学非常勤講師の土田牧子さん、京都市立芸術大学非常勤講師の前島美保さんとともに、杵屋巳太郎さん

にお話をうかがって参りたいと思います。

◆黒御簾音楽の現場 ―演奏上の意識と特色―

竹内　まず、黒御簾音楽の現場がどのようになっているのか、取材映像をみながらお聞きしたいと思います。映

像だけではなかなかわかりにくいところも多いので、そのあたりを巳太郎さんにお尋ねしていきます。

　【投影：舞台下手の黒御簾内部 1】

土田　はじめに黒御簾内部の環境についていくつかお伺いしたいと思います。黒御簾には御簾に近い方から三味

線方、その後ろに唄方、鳴物方という三種類の職掌の方が入っておりますけれども、それぞれ人数は何人くら

いなのでしょうか。

巳太郎　唄は 5人、三味線は 3人、鳴物は道具に応じまして多い時で 4～ 5人、笛が 1人。非常に密集していま

す。

土田　多い時で 10 人以上ということですか。

巳太郎　そうですね。それが四畳半ほどの場所に入ります。

土田　それは本当に密集した空間になりますね。巳太郎さんは舞踊演目で用いられる出囃子でも演奏していらっ

しゃいますが、黒御簾内で演奏されるときと、出囃子として演奏されるときで、演奏の仕方に違いはあるので

しょうか。

巳太郎　基本的にはございませんけれども、黒御簾というのはやはり効果音という要素が非常に強うございまし

て、例えば華やかなところは至極華やかに、不気味なところは不気味に、というように効果を重視いたします。

出囃子のほうは、あくまで三味線音楽として演奏することを意識してやっておりますね。

土田　先ほどお名前が出ました稀音家義丸先生から、「御簾内では抑揚やこぶしをあまり付けずに唄う」とお聞き

したことがございますが。

巳太郎　そのとおりです。付けずに唄います。唄の聞かせどころとなる独吟では別ですが、その他は抑揚とか技

巧的なものはあまり付けません。やはり効果音として、どちらかというとボリューム、音量のほうが大事になっ

てまいります。

土田　そう言われてみますと、客席で拝聴していて、確かにそのように感じることがあります。わかりやすいご

説明をいただきありがとうございます。

◆稽古の段取り ―幕が開くまで―

土田　引き続き、現場での様子をご説明いただきながら、黒御簾音楽を細かく検証して参ります。参考資料とし

て、昭和末期の歌舞伎公演（世話物）の舞台本番とお稽古の様子が伺い知れる映像を断片的にご覧いただきま

す。

　【投影：舞台下手の黒御簾内部 2】

土田　この映像の中で三味線の方が膝に乗せていらっしゃる帳面、これが付帳ですね。
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巳太郎　これが付帳です。各自作成するものでして、黒

御簾音楽の曲名、演奏のきっかけが全部書いてありま

す。

　【投影：公演数日前の稽古場 1】

土田　ここからはお稽古風景になりますので、お稽古の

ことについてお伺いしたいと思います。歌舞伎の稽古

というのは、初めに出演者が顔を揃える「顔寄せ」と

いうのがございまして、そのあと音楽をつけて稽古を

する「付
つけ

立
たて

」、そして全体を通す「惣ざらい」、そして

舞台で初日通りに演じる「舞台稽古」となるかと思い

ますが、それでよろしいでしょうか。

巳太郎　原則としては間違っておりません。ただ、作品

によっては「顔寄せ」の前に「立ち稽古」というもの

が入ります。

土田　「立ち稽古」では音楽の方は。

巳太郎　責任者だけです。

土田　この映像のお稽古はそのどれにあたるのでしょ

うか。

巳太郎　これは「付立」か「惣ざらい」ですね。

　【投影：公演数日前の稽古場 2】

土田　（映像）こちらが当時、付師を務められていた松島寿三郎さんで、巳太郎さんも師事を受けた方です。いま

寿三郎さんと監修の中村歌右衛門さんが相談しながら音楽演出を作っていく様子をご覧いただきましたけれど

も、これは現在でも同じ形ですか。

巳太郎　今もこのスタイルと全く同じです。坂東玉三郎さんも尾上菊五郎さんも、この映像と全く同じようにし

ていらっしゃいます。

土田　いまこの映像ではどのようなことが相談されていたのか、説明していただけますか。

巳太郎　今のところは、寿三郎師匠がこれまでと少し形を変えて演奏されたところ、大成駒屋（六代目中村歌右

衛門）さんから前回どおりに合方を弾き続けてくださいというご指示があった、というところですね。

◆付師と舞台師、付帳とは何か

土田　付師の方たちは、こういった「付立」なり「惣ざらい」なりの間に、台本（台帳）やメモに決まったこと

を書き込み、決定後に付帳を作成するということでしょうか。

巳太郎　そうです。

土田　正式な付帳を作成する時期はいつごろなのでしょうか。

巳太郎　それは中
なか び

日過ぎとなります。公演の中日以降、すべて芝居が落ち着いてきましたら、音楽台本といわれ

る、付帳を清書します。

土田　けっこう遅いんですね。

巳太郎　遅いですよ。

土田　巳太郎さんは付師でいらっしゃると同時に、舞台師でもいらっしゃいますね。舞台師というのは、黒御簾

八代目 杵屋巳太郎 師
（尾上菊五郎劇団音楽部 立三味線）

1983 年、七代目杵屋巳太郎に入門。2012 年 12 月、杵
屋巳吉改め八代目巳太郎 を襲名。歌舞伎の公演を中心
に、出囃子と黒御簾（陰囃子）の両方で中心的演奏者
の一人として活躍している。舞台に即して黒御簾音楽
を監修する「附師」「舞台師」としても欠かせない存
在。2009 年第 29 回伝統文化ポーラ賞奨励賞を受賞。
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の中で演奏のリードをする演奏面のリーダーですが、公演によっては付師とは別の方が舞台師をされることも

あります。その場合には、付師の方はどのように舞台師の方にご自分の作られた音楽演出を渡されるのでしょ

うか。

巳太郎　お稽古中は全部付師が入りまして、付師があらゆる音楽の進行を決めます。初日の日に舞台師をはじめ

とする演奏者に渡します。あくまで音楽演出を作るのは付師。付師は作曲もしますし、音楽を補う補曲もしま

す。演奏とはまた別の役職でございます。舞台師は演奏者の中のコンダクター、付師は音楽台本の作者です。

土田　付師の方以外の演奏者の方は、付師の作った付帳をもとに自分の付帳を作るのですか。

巳太郎　各自、付師が作りました音楽台本より、手書きで書き写します。コピーは許されません。

土田　各自がそれを保存して、随時自分の勉強に使われるんですね。

巳太郎　そうです。それが私たちの財産でございます。

土田　珍しい作品や新作の場合、どのような手順で音楽演出を作られているか、教えていただけますか。

巳太郎　まず台本を読みまして、情景に音楽をつけるか、人物につけるか、それとも感情につけるかを考えます。

その中で一番重要なところをピックアップして付けてまいります。

土田　それでお稽古の時に役者さんと相談して、必要があれば修正して、ということですね。

巳太郎　そうです。それで中日過ぎになると、付帳を清書します。

土田　ありがとうございます。また少し続きをご覧いただきます。

　【投影：公演数日前の稽古場 3】

土田　このように、お稽古中は演奏の方々も各自メモを取られているんですね。

巳太郎　そうです。各自です。

　【投影：公演数日前の稽古場 4】

土田　今のところはどのようなことを相談されていたのでしょうか。

巳太郎　合方の打ち合わせですね。手がちょっと違うみたいだから演奏してみてとおっしゃって、直しているん

ですね。

土田　研究者が映像を見ただけではよくわからない、現場の裏の裏までご説明いただき、大変勉強になりました。

どうもありがとうございました。

◆上
かみがた

方の特色を探る

　【投影：公演数日前の稽古場 5】

前島　私は上方歌舞伎の音楽を中心に研究しています。この研究センターも上方・関西にありますので、上方の

お芝居、例えば『封印切』のような演目の場合についてお聞きしたいのですけれども、上方の付けというのは

江戸とはどのように違いますか。

巳太郎　江戸とは合方が全く違います。上方独自のものがございますので。

前島　具体的にはどのような違いがございますか。

巳太郎　同名異曲というものがありますね。弾いてみましょうか。例えば田舎の情景を描写しました〈麦ついて〉。

東京ですと「麦ついて　小麦ついて」【実演】（3）。関西ですと（低めの音で）「麦ついて　小麦ついて」【実演】（4）

と、ちょっとボテボテっとした感じですね。これだけでも大分違いますね。

前島　随分印象が異なります。上方ならではの音色というのは他にございますか。

巳太郎　江戸はシャッキリとした感じですね。江戸の騒ぎ唄は「送りましょうか送られましょうか」【実演】（5）と、

こういうちょっと粋な感じ。同じ騒ぎ唄でも関西は、〈宵の白鷺〉【実演】（6）のようにボテボテッとして弾く。こ
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れが関西なんですね。

前島　他に何か上方の黒御簾に関する芸談など教えていただければと思いますが。

巳太郎　わたくし今の山城屋（坂田藤十郎）さんから最初に担当しました時に教わりましたことは、それから特

に上方の作者奈河彰輔先生（7）から教わりましたことは、音色がきれいすぎないこと。それからボテボテッ。そ

れともう一つ一番大事なキーワードは、「ドカチャカしてください」ということですね。これが一番印象に残っ

ています。「ドカチャカ弾かんと、これ味が出まへんのや」と言われましてね。関西ならではの、こう何と言い

ますか、洗練され過ぎてはいけないということですね。決して「はんなり」とは仰いませんでした。

前島　人物の出入りなどでも、江戸に比べてたくさん相方が入ると思いますが。

巳太郎　人物の出入りでも全部唄入り相方が入りますよ。ですからちょっとうるさいんですね。でもそれが上方

の味だと教わりました。

前島　上方ならではの特色、その表現や味わいの傾向についてわかりやすくお話をいただき、ありがとうござい

ました。

◆付師の秘訣

土田　それでは、前半の締めくくりとして、巳太郎さんご自身が映っておられるお稽古場の映像をご覧いただき

ます。黒御簾音楽の付師としての秘訣をおうかがいできるかと思います。『籠釣瓶花街酔醒』です。

　【投影：公演数日前の稽古場 6】

  　ここで巳太郎さんが、前を覗くような、尾上菊五郎さんと尾上菊之助さんの動きを覗くようなしぐさをされ

ますけれども、これはお稽古の中で演奏のタイミングを掴むというような意味があるのでしょうか。

巳太郎　そうですね。俳優さんの動きが優先でございますので、常に俳優さんの動きをみて、キッカケとテンポ

を決めます。

土田　それをお稽古の時に体得されてしまうということですか。

巳太郎　そうです。それでないと務まりません。

土田　ここで、鳴物担当の田中伝左衛門さん（十三代目田中流家元）が巳太郎さんと何か言葉を交わされている

ようにみえますが、これはどのようなお話をされているのでしょうか。

巳太郎　これは鳴物と唄・三味線との兼ね合いの調整をしているのです。鳴物さんのほうは音楽を作る職掌を「作

調」と言いまして、付師と作調の方とで、お互いに尊重し合いながら音楽演出を作っております。

土田　歌舞伎の本公演前の稽古は僅かな日数で行われるためでしょうか、役者と黒御簾の演奏者との間で、重要

なポイントを要領よく一つ一つ確認して整理していく様子が、適度な緊張感の中に垣間見えるということがわ

かりました。ありがとうございました。お稽古の様子については以上でございます。

◆音楽演出のデモンストレーション ―『塩原多助一代記』を例に―

竹内　さて、本日のメインとなる後半に移って参ります。歌舞伎の『塩原多助一代記』（三世河竹新七作）を事例

として、音楽演出を作りあげていく手順の実際を、巳太郎さんにデモンストレーションいただくという実践的

な企画です。この演目は、つい 4ヶ月前、平成 24 年（2012）10 月国立劇場で上演されたばかりで、巳太郎さん

が付師を担当されておりまして、音楽演出の事例説明がしやすいのではと巳太郎さんから推薦をいただきまし

たので、今回はこの公演を取り上げることにした次第です。お手元の資料に、巳太郎さんが付けを書きこまれ

た台本（台帳）のコピーをお配りしてございます〔図版 1〕。
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土田　お手元の資料には、杵屋栄左衛門さんによる『歌舞伎音楽集成（江戸編）』（昭和 51 年）に掲載された「台

帳書き込みの囃子付」を載せましたが、巳太郎さんが栄左衛門さんと全く同じ方法で、劇場から配られた台帳

に付けを書きこんでいらっしゃることがわかるかと思います。

竹内　デモンストレーションをしていただく部分は、四幕目「神田佐久間町山口屋店先の場」です。登場人物と

あらすじについて少し補足しておきます。まず、「塩原多助」というタイトルの主人公は、この場面の最初には

出てきません。幕が明くと、小
こへい

平という悪人が炭屋の使用人八右衛門に化けて、店から代金をせしめようとやっ

て来ます。小平は、多助が郷里の上州にいた時分から悪いことばかりしているごろつきでした。ただ、この四

幕目では最初から悪人として出てくるのではなく、炭屋になりすました善人面で出てくるというわけです。多

助はようやく最後のほうで登場するのですが、今回の台本では、座頭（主役）の坂東三津五郎さんが小平と多

助を早替りで演じています。

  　お手元の台帳の冒頭のほうをご覧ください。「明き」、つまり幕明（幕開）であることが示してありまして、

〈一筋な唄入り〉という曲名が書き込まれています。そのあたりからご説明いただきながら、デモンストレー

ションをお願いいたします。

〔図版 1〕

八代目杵屋巳太郎師による「台本書き込みの囃子付」。同師所蔵。歌舞伎台本（刊本）の余白に、付師（巳太郎
師）によって囃子付が書き込まれた事例である。平成 24 年 10 月国立劇場上演台本『塩原多助一代記』「四幕
目 神田佐久間町山口屋店先の場」冒頭部分より抜粋。現在、歌舞伎の台本は、上演に先立って補綴されたもの
が役者・囃子方、衣装や大道具などの興行関係者用に印刷配布され、公演の準備や稽古の段階から使用される。
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巳太郎　はい。では『塩原多助一代記』の四幕目「神田佐久間町山口屋店先の場」の音楽をご紹介いたします。ま

ず、幕明は〈一筋な〉。これは江戸の町の店先、店の情景を表す音楽です。これは「稽古唄」と申しまして、近

所から長唄をお稽古している音が聞こえるという設定でございます。この「稽古唄」が聞こえると、「あ、江戸

の店先だな」と昔の人は思ったわけでございます。それでは〈一筋な〉。【実演（一筋な唄入り）】（8）。これで幕

が明きます。

  　幕が明くと、店先で人足さんたちがいろいろお話をしていますが、そこへ悪党小平の出となります。悪党な

んですが、このときはまだ炭屋の使用人に化けておりますので、悪の性根を出さずに、商店の使用人を表す、江

戸の端唄の〈本町二丁目唄入り〉で花道を出てまいります。【実演（本町二丁目唄入り）】（9）。「はい、ごめんく

ださい」となって【合方となり実演つづける（本町二丁目合方－弾流し）】、「今日はご主人様の使いで参りまし

た。」とセリフの間、これをずっと弾き流しております。そして今度は台本の 93 頁でございますね。「証文と代

金をもらって来いということで参りました」となりますと、「それはそれは」と番頭さんが印形を調べます。そ

れで「間違いございませんので」ということで、「お金を渡しましょう」「ありがとうございます」ということ

になります。その間ずっと、お金を渡すまでこの合方を弾いております。

  　そうしますと今度、この山口屋の若旦那が障子の奥から出てまいります。【実演（替った合方）】（10）。それで

「このお方は」となり、小平のことを番頭に尋ねます。小平は旦那が風邪で寝ているとか何とか言って、何とか

お金をせしめようといたします。この合方は〈替た合方〉と申しまして、江戸の町屋のセリフ地に弾く合方で

ございます。

  　そうすると、やっぱりバレちゃうわけですね。「あんた違うだろ」ということで。すると使用人に化けていた

小平は開き直るわけです。「静かにしねえかい。」と江戸弁になりまして、「うまく証文が手に入ったから仕切り

の金を騙りに来たが、山出しの多助の野郎に指差されてわやになったわ」と言いますと、【実演（玉取の合方）】（11）。

合方が入って、小平のツラネのセリフとなります。この合方は〈玉取の合方〉と申しまして、長ゼリフに弾く

合方でございます。小平はここで自分は悪党だということを認めて開き直るわけですね。

  　それから一悶着あって人足たちが小平に飛びかかろうとすると、若旦那が手荒な真似はするなと止めます。そ

こで人足たちが「でも若旦那」と言いますと、本当の使用人であります吉田屋八右衛門が出てまいります。【実

演（只合早め合方）】（12）。99 頁です。「もしもし、ここを開けてください。私は八右衛門と申す者でございます。

開けてください。開けてください。」と慌てて出てきますので、出の〈早め合方〉を演奏します。それで「私が

本当の使用人ですよ」と申し上げるわけですね。そうしますと、悪党の小平も「しょうがねえや」ということ

になりまして、旦那に「ちょっと話があるから」と言われて店の奥へ入っていきます。ここは座頭の三津五郎

さんの入りとなりますので、〈只唄〉を使いました。「どれ、参りましょうか」。【実演（只唄－松に吹き来る）】（13）。

〈只唄〉というのは、俳優さんの動きにつけて演奏するので、素で演奏するのは少し難しいのですが、このよう

な短い唄でございます。大変古い、宝暦以前に出来ていた黒御簾の唄でございます。

  　これで三津五郎さん演じる小平が奥へ入りますと、今度早替りで多助となって出てまいります。これで小平

というのは大変な悪党だという話になりますが、ここでまた〈一筋な〉の合方を使いましてセリフにかぶせて

演奏します。「まあ聞いて下せえ」。【実演（一筋な合方）】。このようにセリフに演奏をしまして、それで 104 頁、

「したが、よう帰りやしたな」というセリフで「付直し」（14）となり、もう一度同じ曲〈一筋な合方〉を演奏しま

す。それで「よかったよかった」となるわけですね。

  　それで「万事上手く収まりましたね。多助もますます一生懸命働きます」ということで幕明の〈一筋な唄入

り〉を幕切でもう一度演奏しまして、終わりということになります。
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◆音楽演出の決め手 1 ―幕明、稽古唄―

土田　どうもありがとうございました。音楽によって情景が思い浮かぶような感じがいたしました。次に、今の

音楽演出ができる前の段階と申しましょうか、いくつか曲目の選択肢があり得る中でどのような経緯で最終的

にこのような曲に決まったのかということについて、また、演奏のテンポや強弱についてお聞きしてみたいと

思います。

  　もう一度、台本の 90 頁をご覧ください。幕明〈一筋な〉のところですが、長唄の一節を取り入れて近くで長

唄のお稽古をしているという情景を表す「稽古唄」には他にもいくつかございますね。

巳太郎　はい、長唄《越後獅子》（文化 8年初演）の一節を使った〈向い小山〉（15）や〈己が姿〉（16）などが有名で

すね。【実演（向い小山、己が姿）】。

土田　ありがとうございます。これらもよく使われる曲だと思いますが、それではなくて〈一筋な〉を選ばれた

理由を教えていただけますか。

巳太郎　〈向い小山〉とか〈己が姿〉とかは、【実演（己が姿）】（弾きながら）「はい、いらっしゃいいらっしゃい」

というように、お店が開いていて、お客さんの出入りが多い場面で使うものです。ただ、この場面は台本の 90

頁にもありますように、宵の四ツ過ぎです。そうなると、もうお店は閉まっている時間です。そうすると、他

の曲を持って来なければならないということで、今回は長唄の《軒端の松》（弘化 2年初演）から取り入れた

〈一筋なあ〉を使いました。

土田　《越後獅子》の稽古唄は『白浪五人男』の「浜松屋」でも使われていますが、まさに今ご説明いただいたよ

うな、お店が開いていてお客さんの出入りがある、という場面に使われていますね。

◆音楽演出の決め手 2 ―小平の出、役者の格―

土田　では続きまして、小平の出で使っていた〈本町二丁目〉というのは、他の作品ですと例えば『め組の喧嘩』

で炊出しの喜三郎に使ったり、『お祭佐七』に使ったりしておりまして、侠客とか鳶の出入りに使われることが

多いようですけれども、その曲をここで使うというのは。

巳太郎　最初はね、夜だしこんな曲にしようと思ったんですが、【実演（更けて合方）】（17）、これだと悪人だとわ

かってしまう。これは没になりまして、やはり座頭（三津五郎さん）の出ですので、唄を付けることになりま
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した。これは大切なことなのですが、一番格の高い役者さんは唄と三味線に鳴物入り、次は三味線と鳴物、次

は三味線だけ、さらに下の格の人は鳴物だけ、それで三階さんはバタバタだけ（音楽なし）というような暗黙

のルールがあります。ですので、ここは座頭の三津五郎さんの出なので、〈本町二丁目〉の唄入りとなりました。

土田　それでこの〈本町二丁目〉は 92 頁で一度演奏を止めまして、小平が「左様で、よくおいで下さいました」

というセリフから、93 頁の小平「この暮へ来て」というあたりまで音楽なしでセリフを言い、また「参りまし

た」というところから、また〈本町二丁目〉の合方を演奏していますね。このように同じ曲、唄入りなり合方

なりを、何回も演奏を止めてはまた繰り返してというときに、どこで演奏を止めて、どこで再開するかという

のは、どのように決まるのでしょうか。

巳太郎　それは文章の内容で決まるんです。台本をよく読んでみると、内容が少しずつ変わっていく。その変わ

り目のところで演奏を止めたり、再開したりしています。そのあたりは塩梅ですよね。ずーっと音楽が流れて

いてもだれてしまうし、なくてもつまらないし。この塩梅も付師の仕事でございます。長年の勘というもので

もあります。ただ、大事なことはセリフの内容をよく吟味することですね。セリフの内容が変わってきたなと

思ったら、音楽を止めるのが無難ですね。台本を読み込んでいくとわかるようになります。

土田　だれてしまうとおっしゃいましたけれども、確かに音楽が鳴っていない箇所があり、また始まるというほ

うが、舞台に緊張感とかリズムが生まれますよね。

巳太郎　そう、メリハリが立つわけ。例えばずっと音楽が鳴っているところで、突然大事なセリフが音楽なしで

入ると、観客の皆さんはセリフに耳が行くじゃないですか。そういう対比の効果を音楽はあげているんですよ。

まあ映画と一緒ですね。

土田　どこで止めて、どこで入るのかなと思っていましたけど、それは長年の勘なのですね。説明のしようがな

いのですね。

巳太郎　そうですね、長年の勘ですね。

土田　そこに役者さんの注文が入ることはあるのですか。

巳太郎　それはもちろんございます。もうちょっと弾いていてくれ、とか、もうちょっと締めて（ゆっくり弾い

て）くれとか。それはやっぱり、なるほどと思わせるご注文ですね。

◆音楽演出の決め手 3 ―ツラネ―

土田　続いて、98 頁の〈玉取合方〉についてです。この曲は聞かせどころである七五調のセリフ、ツラネと申し

ますけれども、そのツラネに使われる合方です。「長唄《玉取蟹》の一節の三下りの合方で「つらね合方」とし

て台詞の間に弾くことが多い。暗い感じのやや乗った曲で華やかさがないのが特徴」（18）と説明されるようです

が、その通りなのでしょうか。

巳太郎　その通りでございます。やっぱり本当の悪人には、この〈玉取合方〉です。ツラネの合方には他に〈さ

つま合方〉（19）というのがありますが、これは逆にスカッとした小悪党といいますか、ちょっと美男子だったり

する悪人に使います。ちょっとやってみましょうか。【実演（玉取合方、さつま合方）】。〈さつま合方〉はちょっ

と江戸前で粋な感じです。同じツラネでもね、少しずつ違うんです。

土田　〈さつま合方〉は心なしか、明るいですね。

巳太郎　心なしか明るい、だけども悪党だからそんなに華やかではない。だから【実演（さつま合方冒頭・・・ツ

ツ）】こういう音を使うんです。【実演（ツツ）】こういうところで悪党を表しています。どすが効いている。三

味線というのはいろいろ表現できるんです。【実演（ツツ）】でもこうなると粋なんです。

　【実演（さつま合方つづき）】。最後はまた悪党の感じです。というようにね、糸で雰囲気を変えるわけです。
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土田　『白浪五人男』の「勢揃」で使われる〈かりつば合方〉（20）なんかもツラネ用なのですか。

巳太郎　あれもツラネです。【実演（かりつば合方）】。これはセリフのテンポにのって弾く合方ですね。三の音を

使うとやっぱりちょっと派手になります。だけども三下りだからちょっと沈んでるから、ちょっと渋い感じで

ね。こんな感じです。

◆音楽演出の決め手 4 ―人物の登場―

土田　ではちょっと進みまして、99 頁です。ここは本当の八右衛門が急いで出てくるところでございますが、こ

こでは〈只合早め合方〉というのを使っています。人が急いで出てくるところでは〈三下り早め合方〉（21）がよ

く使われるかと思いますが。

巳太郎　三下りの〈早め合方〉は、出に使います。入りにはあまり使わない。まず〈三下り早め合方〉。【実演（早

め合方）】。人が急いで出てくるときです。

土田　それに対してこの〈只合早め合方〉というのは。

巳太郎　こんなに急いでないし、もっと何て言うか、色気がある。この八右衛門というのは、町人の若者です。侍

ではないので、少し柔らかく。【実演（只合早め合方）】。こういう粋な感じです。

土田　よく使いますか。

巳太郎　〈三下り早め〉のほうがよく使います。あらゆる人物に使えるから。今回は特別にこの〈只合早め合方〉

で。八右衛門が坂東巳之助さん、三津五郎さんの坊ちゃんだったので。そういう役者の格も大切です。

◆音楽演出の決め手 5 ―〈只唄〉―

土田　では 102 頁に行きまして、〈只唄〉ですが、〈只唄〉というのは同じ旋律でいくつも歌詞がありますね。

巳太郎　はい、「心残して」「松に吹き来る」「清き流れに」などがあります。

土田　歌詞の違いというのは、ここにはこれと、どのように選ばれるのですか。

巳太郎　やはり去りがたい場合は心を残すわけだから「心残して」。そうではないけれども、入りをデフォルメし

て目立たせたいという場合には、「松に吹き来る」とか「清き流れに」を使います。

土田　演奏をしていただいてもいいですか。

巳太郎　はい、では「心残して」。【実演（心残して）】。もっと三倍くらいに伸びます。俳優さんがいっぱい芝居

をしますので、それに合わせて演奏しますので。

◆音楽演出の決め手 6 ―再び〈一筋な〉―

土田　では最後に 103 頁で、主人公の太助が出てくるところで、幕明に使った〈一筋な〉をもう一度使いますが、

ここは〈一筋な〉という曲のイメージと太助の人物像が重なったりするのですか。それとも、あんまり関係な

いのでしょうか。

巳太郎　音調がね、よく合っていて、これは妥当な選曲だったかなと思っているんです。音調が太助の実直な感

じと合っている。【実演（一筋な合方）】。こういう感じでセリフが始まります。

土田　このセリフ、「まあ聞いて下せえ」と始まりますので、曲を変えて雰囲気を変えるのかなとも思ったのです

が、やっぱりあまり曲を変えすぎても、ごちゃごちゃしてしまうということでしょうか。

巳太郎　そうですね、ごちゃごちゃしちゃうということもあるし、ここで変えてもあまり意味がない。そこはも
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う少し柔軟にいかないと。こういうところではこの曲、という決まりや、情景を表現することも大切だけれど

も、メロディーラインを意識することもあります。そのセリフにあったメロディーをバックミュージックとし

て流すということも大事なので、ここではそれを大切にしました。映画音楽と一緒です。

土田　本当に微妙なものなんですね。長年の勘と、生まれ持った感性と、ということですね。

巳太郎　そうですね。難しいですね。

◆確認しておきたいこと

土田　それでは、デモンストレーションと解説を振り返りながら、音楽演出の担い手である付師というお仕事に

ついて、いくつかお聞きしたいと思います。

前島　まず選曲のときですが、調子替え（演奏途中での調弦の変更）の有無というのは気にされますか。

巳太郎　気にします、やっぱりね。演奏上の都合で。【実演（三味線の調弦を変えつつ注意深く合わせる音）】。芝

居の途中にこんな音ばっかりしていたら、最近はうるさいって言われちゃうこともあるんですよ。そういうと

ころでも効果を考えますね。あまり調子を替えないようにします。昔と違って皆さんいろんな音楽を聴いてい

らっしゃるから、黒御簾音楽もきれいじゃないと。

土田　95 頁に「○一上げる」と書き込みがあります。これが調子替えのマークですね。いくつかあるのですが、

これがあまり多くならないように留意していらっしゃるんですね。

前島　先生は本当にたくさんの曲をご存知でいらっしゃいますけれども、何か専用のメモみたいなものは作って

いらっしゃいますか。

巳太郎　メモねえ、台本にはこのように書きつけますけれども。

前島　お手製の合方集のようなメモは。

巳太郎　私はそういったものは作っておりません。自分のは全部脳みそで。そういうものを作ってしまうと、固

定されちゃうんですよね。縛られちゃう。それもちょっと良し悪しでございます。

前島　では、台帳に書かれた手付や歌詞というのは、他の演奏家に便宜をはかるためでしょうか。

巳太郎　そうですね、他の演奏家のためと、自分のためでもあります。

前島　記録用ということですか。

巳太郎　そうです、記録用です。

前島　次回また上演があった時には、これを参考にされるということですね。

巳太郎　そうですね。

竹内　それに関してひとつお聞きしたいのですが、今回ご提供いただいた台本はきれいに書かれていて、まあ鉛

筆で書いていらっしゃるので書いたり消したりできるのかなとは思うのですが、これとは別に何冊か台本を使

い分けられることもあるのでしょうか。これが清書用というわけではないのですか。

巳太郎　いえ、これだけです。

受講者　この台本についてお聞きしたいのですが、こうした復活狂言などの場合、台本というのはいつ入ってく

るのでしょうか。一か月前、二か月前でしょうか。

巳太郎　半月前です。

受講者　僕ら観客でも（国立劇場主催公演のものは劇場で）買えるものですよね。お手持ちの台本は、僕らが買

うものと全く同じものですか。

巳太郎　そうです。でも、実際の舞台と台本とが全然違うときもありますでしょ。稽古でガラッと変わっちゃう

場合もあるんですよ。半月前、場合によっては一週間前に台本が来まして、それから付けを始めます。



24 土田牧子、前島美保、竹内有一　杵屋巳太郎師にきく

竹内　いわゆる復活狂言の場合は、実質は新作のようなものですから、初日が明いてからも座
ざがしら

頭の役者さんが満

足できなくて台本や歌詞をあちこち変更するということが少なくありません。先代の市川猿之助（猿翁）さん

はどんどん削除して上演時間を短くすることを心がけておられて、常磐津の出語りの事例ですが、せっかく覚

えた私の語り場のあたりが時間節約でカットされて嬉しいような悲しいような…。

  　いま受講者のかたが復活狂言ということを仰ってくださったので、先ほどの私の説明で申しそびれた情報を

補っておきます。この「山口屋店先の場」というのは『塩原太助一代記』初演の時、つまり五代目菊五郎が演

じた時にはなかったのですが、その前に上方で塩原太助を脚色した先行作を何回か上演していまして、その時

にはあったらしいのです。それから、菊五郎による初演以降も、上方系統の台本では何度か演じられておりま

して、例えば、配布資料に入れておいた番付図版は、明治 22 年（1889）南座の上演です。近年、この「山口屋

店先の場」は上演機会が少なかったのですが、今回久しぶりにこの場面を加えることになり、そのため巳太郎

さんが付けを一から工夫されたわけです。本日この場面をデモンストレーションしていただいた理由も、そう

いうところにあるのだと思います。話が前後してしまって恐縮ですが、そんな理解でよろしいでしょうか。

巳太郎　はい、そうでございます。

前島　最後にひとつ。先生の台帳への書き込みの仕方ですけれども、ここからここまでこの曲というように、円

を描くように書かれていますけれども、この書き方というのは代々このように書かれているのでしょうか。

巳太郎　以前に稀音家義丸先生に江戸時代の台本を見せていただきましたが、これと全く同じ書き方で書き込み

をしていまして、安心いたしました。私のこの書き方というのは、菊五郎劇団で長年付師を務めて来られた稀

音家政吉次師、それから先ほど映像がありました松島寿三郎師、あとうちの師匠の七代目杵屋巳太郎、皆この

書き方でございます。ですので、これだけは伝統を守っていると自負しております。

土田　このようなところにも伝統というか、付師ならではの職人技の痕跡のようなものが感じられると思います。

お聞きしたいことはまだ山ほどありますが、ここまでにしておきます。ありがとうございました。

◆付師の資質と後継者

竹内　それではそろそろ締めくくりに移ります。歌舞伎の世界では役者さんがたが、それぞれの伝承、秘伝、そ

して新たな創作力を携えていらっしゃいますが、黒御簾音楽の演奏者についても同じことが言えると思います。

そういった能力を歌舞伎の現場でどうやって工夫して使っておられるかは、普通に芝居を見ているだけではな

かなかわからないのですが、本日はそういうところを非常にわかりやすく教えていただきました。お話と様子

をうかがっていて、付師の仕事をまっとうできる能力を持った人は非常に限られていると思いますが、付師と

いうお仕事について今後の抱負や展望をお話くださいますか。

巳太郎　そうですね、付師ができる人というのは、三味線に関して言いますと、5人いるかいないかなんです。こ

れも大勢いればいいというものでもなくて、限られた選ばれた三味線演奏家が代々守っていくというのが、歌

舞伎の付師に与えられた使命のようでございます。たぶん百年前にも付師は 5人くらいしかいなかったのでは

ないでしょうか。この付師というお仕事は二十年、三十年かけませんとものにはなりません。それから、長唄

だけ上手く弾けてもなれません。あらゆる三味線音楽に広く浅くて結構なので、知識がありませんと付師には

なれません。なぜかというと、黒御簾音楽は長唄だけでなくて、民謡、端唄、小唄、それから義太夫、常磐津、

清元、うた沢、一中節、宮薗節。あらゆるジャンルの知識、広く浅くでございますが、これを聞いたらうた沢

だなとか、この旋律は宮薗だな、これは民謡だというような知識がないととても務まりません。最近は流行歌

も使うようになってきまして、これはうちの若い者がいろいろ工夫していますけれども。非常に広範に三味線

音楽としての素養を要求される難しい仕事です。でも、とてもやりがいのある仕事でございます。あとは、私
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の後を継ぐ者を育てなければなりません。それも二十年、三十年、四十年かけないといけません。非常に長い

時間をかけないと、焦っても一朝一夕には全くできない仕事でございますので。これが課題でございますし、自

らに課せられた責任だと思っております。

竹内　付けをなさる方が 4～ 5人いらっしゃるということですが、年齢構成はどのような状況でしょうか。また

今後の後継者ということも含めまして。

巳太郎　私の師匠であります杵屋淨貢はすでに 76 歳、それから杵屋栄津三郎さんは 60 歳を超えております。杵

屋五七郎さんは 55 歳、私が 47 歳、それから和歌山富之さんが 47 歳。そうですね、40 代から 60 代にかけて、

ちょうど油の乗った頃の人が付師をしております。

竹内　そうしましたら、47 歳の巳太郎さん・富之さんの世代が、今後の将来を担っていかれるというわけですね。

巳太郎　あと 30 年は現役でいないと、次の付師が育ちませんので。大変な仕事です。

竹内　お弟子さんの中で、後継者の候補としてお考えになっている方はいらっしゃるのですか。

巳太郎　もちろんです。それはおります。でもやっぱり何十年もかけなければなりませんので。でもまだまだ全

然。いま三味線音楽を聞く環境が脆弱になってまいりまして、なかなか皆さん…。今の若い子は、長唄は弾け

ても民謡を知らない子がいましてね。昔は民謡くらい弾けたものですが、民謡、端唄、小唄を知らない。長唄

だけを知っているんです。それではとても務まりません。常磐津、清元なども知らないと。

土田　その後継者を育てる際の演習方法としては、ちょっとした短いものをお弟子さんに付けさせてみて、それ

を先生が指導されるという形ですか。

巳太郎　そうやっております。私はそうやって育ててもらいましたので。例えば最初、幕明だけ弾いてごらんと

言われるわけです。最初は幕を明けることもできなかった。でもやっぱりこれも経験ですよね。それでちょっ

と付けてごらんと言って、本当に短いものから、2頁、3頁ぐらいの場面からやらせています。本当に小さな仕

事からでないと。あとは、作曲でも、合方を作ってごらんと言ってやらせていますけどね。

竹内　後継者を育てることは、どの流派でも大きな課題になっていますよね。最後に、私の主催する共同研究会

の共同研究員からコメントや質問を頂戴したいと思います。

共同研究員A　とても興味深いお話をありがとうございました。こういうお話を伺ってから歌舞伎を見ると、また

見え方が違ってくるのではないかと思いました。巳太郎さんのお立場としては、今日お話しいただいたような

ことを「知ってほしい」というお気持ちはあるのでしょうか。

巳太郎　どんな合方かなというようなことを知っていただきたいというのはありますけれども、やはり歌舞伎は

俳優さんが主なのでね、スター制度でありますので、黒御簾はあくまで BGMでございますので、あまりこっち

が目立ってはいけないと思います。広く浅く知っておいていただけたらと僕は思います。

共同研究員A　歌舞伎のほうも若い世代が離れているという現象があるので、逆に音楽のほうから見方を伝えると

いうのもひとつの今後のやり方なのかなと、今日伺っていて思いました。

巳太郎　そうですね、ありがとうございます。

共同研究員B　後継者育成について伺いたいのですが、この人は後継者に適しているなと思われるポイントという

のは、どういうところにあるのでしょうか。

巳太郎　一番大事なポイントは「やる気」でございます。これがないとダメなんですね。どんなにテクニックが

あって、演奏が上手くてもね。それで終わっちゃう人がたくさんいます。もっと勉強したいとか、黒御簾につい

て知りたいという意欲がないとね。意欲とテクニックは別でございまして、難しいところですけれども。まず

意欲、それから最低限のテクニックですね。それから、「マメ」であること。合方でも何でも几帳面に書き留め

ること。それから資料を整理できる人。これ、とても大事なんですよ。意外と男の芸人はダメでございまして。

大事なことはやる気、向上心がある人、几帳面な人というところですかね。技量は後から追いつきますので。



26 土田牧子、前島美保、竹内有一　杵屋巳太郎師にきく

竹内　私は常磐津節の太夫をやっておりますが、自分が舞台や稽古で使う床本（浄瑠璃本）はきちんと五十音順

に整理しておりますので、そこだけはマメです。少しは素質がありそうですね。

共同研究員C　御簾内で舞台師の座る位置ですけれども、三味線の方が 3人並ぶとすると、舞台師が真ん中に座

ることが多いですか。

巳太郎　このごろは俳優さんが非常に細かくなっていますので、真ん中に座った方が両脇をよくコントロールで

きるじゃないですか。そういうこともあるし、花道も舞台もよく見えるし。ということで、僕は真ん中に座り

ます。ただ、従来は右端なんです。

共同研究員C　客席に近い方、下
しもて

手ですね。

巳太郎　そう、客席に近い方。出囃子と並びは一緒です。タテ、ワキ、三枚目ということで。僕は実利を考えま

して、真ん中に座ります。

竹内　そういえば、出囃子で唄と三味線を上下 2段にする場合も、タテが真ん中のほうになりますから、それと

似ていますね。

共同研究員C　あと、場面によって座る位置を変えることがあると聞いたこともありますが。

巳太郎　そうですね、場面によっても違いますね。やはり俳優さんが主なので、俳優さんが一番見えやすいとこ

ろに座ります。

竹内　それでは、これにてお開きとさせていただきます。本日はたくさんの皆様にご来場いただいき、誠にあり

がとうございました。そして杵屋巳太郎さん、きわめて専門的でありながら大変わかりやすいお話を交えて貴

重なデモンストレーションを構成くださいまして、ありがとうございました。

補記
本記録は、平成 26 年度科学研究費補助金（若手研究（B））（研究代表者　土田牧子）、平成 26 年度科学研究費補助金（特別研究
員奨励費）（研究代表者　前島美保）による研究成果の一部である。

注
１　初代杵屋巳太郎は、明和年間（1764 ～ 1772）より芝居に出勤。天明 3年（1783）2 代目杵屋彌十郎を襲名。「五大力」等を
作曲し、享和 3年（1803）没。

２　明治 12 年（1879）生まれ。市村座音楽部長を長くつとめ、大正 14 年（1925）没。
３　望月太意之助『歌舞伎下座音楽』（1975 年、演劇出版社）209 ～ 210 頁に、実演に関連する記事例がある。
４　杵屋栄左衛門『歌舞伎音楽集成（上方編）』（1980 年、「歌舞伎音楽集成」刊行会）、322 ～ 323 頁。
５　杵屋栄左衛門『歌舞伎音楽集成（江戸編）』（1976 年、「歌舞伎音楽集成」刊行会）、234 頁。
６　前掲『歌舞伎音楽集成（上方編）』、214 頁。
７　昭和 6年（1931）大阪府生まれ。歌舞伎の脚本家、演出家。とくに関西歌舞伎の企画や制作、復活狂言の台本等を手がけた
ほか、スーパー歌舞伎の監修にも携わる。平成 26 年（2014）没。

８　前掲『歌舞伎下座音楽』、184 頁。
９　前掲『歌舞伎音楽集成（江戸編）』、211 頁。
10　同上、45 頁。
11　望月太意之助構成・演出・解説『歌舞伎下座音楽集成』（CD解説書、1998 年、ビクター）、29 頁。
12　前掲『歌舞伎音楽集成（江戸編）』126 頁に〈只合くづし〉として掲載。早め合方と同類の使い方をする旨も記されている。
13　同上、29 頁。
14　演奏を一度止めて、次のキッカケから同じ曲を区切れのいいところから再び弾き始めること。同じ曲であっても、役者のセ
リフやシグサを少し強調することが出来る。

15　前掲『歌舞伎音楽集成（江戸編）』、290 頁。
16　同上、291 頁。
17　同上、317 頁。長唄《門傾城》の一節を使い、夜の情景を描写する。
18　注 11 に同じ。
19　前掲『歌舞伎音楽集成（江戸編）』、219 頁。
20　同上、208 頁。
21　同上、103 頁。
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Ⅰ　  徳丸先生の音楽人生と音楽学のキャリアに
ついて

時田　では、始めさせていただきます。今日は、皆さ

ん集まっていただいてありがとうございます。所長

対談の習慣は伝音センターにありまして、わたしは

就任してから間もないですけれども、早速その習慣

に則って活用したいと思いました。今年 4月このセ

ンターの客員教授に就任された徳丸吉彦先生が、相

手になってくださいます。本当にありがとうござい

ます、よろしくお願いします。

徳丸　徳丸です。どうぞよろしくお願いします。

時田　簡単な紹介、履歴は配付資料に書いてありま

す。徳丸先生の本当に完全な紹介を書くのには絵巻

一本になるくらい（笑）長いので、短いものだけで

すけれども、もう昔からわたしは ethnomusicology

の大家、大きな研究家として存じ上げておりまし

て、わたしの博士研究のときにずいぶんお世話にな

りました。オーラリティの先行研究など紹介してい

ただいたりしましたので、本当に恩のある先生で

す。さて、ご活動についてこれからお聞きしたいの

ですけれども、徳丸先生の音楽人生はとても広くて

あれですけれど、特に小さいときの音楽との接触

と、邦楽との出会いについてお伺いします。

徳丸　私は昭和 11 年（1936 年）に東京に生まれまし

た。その頃の小学校は国民学校と呼ばれていまし

た。昭和 20 年（1945 年）の 3月までは、わりに豊

かな音楽生活を送っていました。1945年 4月に自宅

が空襲で焼けました。我が家にあった三味線も箏も

ピアノもヴァイオリンも、そして蓄音機（SPレコー

ドのプレイヤー）も全て焼けましたので、それから

は音楽的な活動ができませんでした。国民学校も焼

けましたし、学校での音楽教育もほとんど受けませ

んでした。ただ戦後になると我が家に長唄のお師匠

さんが、両親や祖父母のためにお稽古に来ていまし

たから、それを聴いていました。戦後しばらくして、

今の NHK交響楽団（当時の日本交響楽団）の定期

演奏会に通いました。土曜日の午後の演奏会に行く

ためには、四時間目を休まなければなりませんでし

た。担任に申し出ると、「行ってきたまえ、よく聴

いてきなさい」とすぐに許可が貰えました。しかし、

「今日は長唄の演奏会があるので早引けさせてくだ

さい」と言うと「長唄？君はヴァイオリンが弾ける

んだから、長唄の会には行かなくていいでしょ」っ

て言って、すぐには許可を貰えませでした。音楽に

対する態度が多様だということを意識したのは、こ

の時で、小学校五年の時でした。

時田　西洋音楽、洋楽の方も聴いたのですね？

徳丸　そうです。

時田　担任の先生の長唄や日本の音楽に対する態度

記録

所長対談　徳丸吉彦先生に聞く
─国際的視野でみた日本音楽と音楽学─

聞き手・構成　時田アリソン

日時：2014 年 10 月 28 日（火）午前 11 時より

場所：京都市立芸術大学　大学会館交流室

　

記録：山口敦子（京都市立芸術大学大学院

音楽研究科修士課程 日本音楽研究専攻）
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については、どのように考えたのですか。

徳丸　家では祖父母が担任と反対のことを言いまし

たから、そういうものかなと思っただけです。特に

わたしの祖母は西洋音楽を品が悪い音楽と考えて

いて、「ああいう大きな音を出す音楽は品が悪いか

ら、ヴァイオリンをさらう暇があったらお三味線を

おさらい」とよく言っていました。だから家と学校

の違いを意識していました。幸いに、両親は洋楽も

邦楽も聴きなさいって言いました。差別がよくない

と思うようになったのは、両親の影響だと思いま

す。

時田　大学ではどういうことを勉強されましたか。

徳丸　当時の大学で音楽学を教えていたのは美学科

でした。そこで、東京大学の美学科に進んでいくつ

かの講義を聴きました。

時田　そのときの先生は？

徳丸　西洋音楽史と音楽美学の担当が野村良雄先生

でカトリックの先生でした。私は先生の話を受け入

れることができず、ドグマティズムにならないよう

に頑張るので、よく喧嘩になりました。野村先生は、

徳丸君はウィーンの初期論理実証主義者だねと、私

をからかっていました。日本音楽史は吉川英史

（1909 － 2006）先生の講義を聴きました。でも先生

は、義太夫節の例に豊竹呂昇を使って山城少掾の音

は使わなかったので、変わった先生だなあと思って

いました。

時田　ちなみに吉川英史先生は、たぶん初代所長の廣

瀬量平先生の所長対談の相手になってくださった

と思います。2001 年くらい。

徳丸　ああそうですか、光栄です。吉川英史先生とは

卒業してから仲がよくなりました。歳はぐんと違っ

ていましたが、いつまでも仲よくして頂きました。

時田　音楽学における日本音楽の地位を高めた方で

すね。

徳丸　吉川先生は考え方が広かったのです。先生が書

いた地歌箏曲の LPレコードの解説をアメリカのホ

ルビックさんが翻訳したので、出版を手伝って欲し

いと言われたときは、山口修さんに編集を頼んで大

阪の三田出版会から出すお手伝いをしました。

時田　Leonard Holvik（1918-1996）ですね。

徳丸　そうです。非常によい本になりましたので、書

名を記します。Yamaguti, Osamu（ed.）A history of 

Japanese koto music and ziuta by Kikkawa Eisi.

（translated and supplemented by Leonard C. 

Holvik）. Tôkyô; Ôsaka: Mita Press, 1997.

  　さて、音楽学者の中にも、他の音楽を認める人と

認めない人がいます。非常に頑固な人とそうじゃな

い人とがいますね。

時田　認めるか認めないかというよりも、本当に日本

音楽を見ない・聴かない・意識しないという人が多

い。

徳丸　確かに多いですね。私がいた頃の東京大学の美

学科は西洋音楽が中心でしたから、私がメイ・ラン

ファン（梅蘭芳）の京劇に行くと言っても誰もつい

て来ないし、それから山城少掾の引退興行がちょう

ど大学の四年生の時で、それに行こうと誘っても関

心がない人が多かったようです。私の家族では行か

ないことは考えられませんでしたから、私は両親や

兄と一緒に行ったことを覚えています。ついでに言

えば、大学の卒業論文はバロック音楽で書きまし

た。アルカンジェロ・コレッリのコンチェルトの研

究をしました。修士論文はゲオルク・ムッファト

Georg Muffat（1653-1704）、フランス語ではジョル

ジュ・ミュッファを扱いました。

時田　そうですか。

徳丸　なぜムッファトを選んだかというと、ミュッ

ファは自筆譜が残っていない作曲家だったからで

す。自筆譜があると当時の日本では入手が困難でし

たが、日本では印刷譜しか残ってない作曲家を研究

した方がいいと思ったのです。

時田　時代はいつごろですか。

徳丸　バロックの中期です。ミュッファはフランスで

ジャン＝バティスト・リュリから序曲や組曲を学

び、またイタリアでアルカンジェロ・コレッリから

コンチェルトの形を学んで、両方をドイツ語圏に入

れた人です。曲集を出版する時にラテン語・ドイツ

語・フランス語・イタリア語で序文を書くのです。

その序文が大変多くの情報を含んでいるのです。そ

こで、ミュッファをリュリやコレッリに関連づけて

考えました。
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時田　先生は本当にバイミュジカルですけれども…

徳丸　いえいえ、とんでもない。

時田　どういうきっかけで、カナダのラヴァール大学

に、三味線音楽と記号学の博士論文を提出されたの

ですか。

徳丸　修士課程を出てすぐに国立音楽大学に勤めま

して、まだバロック音楽の研究も続けていました

が、日本音楽を研究したいと思っていました。そこ

で、10 年ぐらいひそかに勉強してから専門を変えよ

うと思っていました。また、国立音楽大学から移っ

たお茶の水女子大学ではアジアのネットワーク作

りが忙しくて、博士論文を書くことができませんで

した。文部省から在外研究の機会を頂き、モントリ

オール大学で教えていた時に、この時期しか博士論

文を書けないなと思ったのです。そこでモントリ

オール大学の同僚に「これから半年で博士論文を書

く」って言ったら、皆が「そんなの無理だよ」と言

いましたが、「100 ページの簡潔な論文を書く」と宣

言したのです。そしたら皆が「まあそれじゃ内容を

話してみろよ」って言うので、色々話すと、「その

説明では分からないね」とか「それはどうなんだ」

とか言って助けてくれました。100 枚ではなく、実

際には 150枚になりました。でもコンピューターが

ない時代にフランス語を書くのは大変で、しかもタ

イピストによる清書で提出しなければならなかっ

たのが大変でした。

時田　やはりフランス語で書かれて…

徳丸　はい、それは当時の規則でしたから。本にする

のが遅くなりましたが、パリのシムハ・アロムが編

集している叢書に入れてくれました。Tokumaru, 

Yosihiko L’aspect mélodique de la musique de 

syamisen. Paris: Peeters, 2000.

時田　紹介のときに言えばよかったのですが、ポリグ

ロット（多言語使用者）でもあるんですね、ポリ

ミュジカルティ（多音楽性）の人だけではなくて。

今年もどこかで、フランス語で発表したり翌日ドイ

ツ語で発表したりされてましたね。

徳丸　はい、しました。スイスでは、ヴィンタートゥー

ルではドイツ語で、ジュネーヴではフランス語で話

さないといけないのです。

時田　ええ。だから今日の対談はよっぽど英語でしよ

うと思ったんですけれども、でも聞く人は困るかな

あと思って。

徳丸　とんでもない。私の英語はすごく評判が悪く、

お茶の水女子大学時代は私が話すと院生たちが恥

ずかしがっていました。

時田　わたしにとってはそのほうが楽だったかもし

れないですけど。じゃあラヴァール大学の論文は、

三味線音楽を事例としたのですね。でも本当の

フォーカスは理論的なものでしたね。

徳丸　そうです。私は三味線弾きの先生達がいう音階

論を信用していませんでした。陰音階・陽音階も現

実の音の動きに合っていないからです。それから小

泉文夫さんとは仲が良かったので、彼からテトラ

コード理論を聴き、その説明を書いたこともありま

す。しかし、彼がテトラコードを組み合わせてオク

ターブ音階にして、オクターブ音階が低い音域から

高い音域まで同じ形で繰り返さる説に納得できま

せんでした。三味線を弾いていると、納得できなく

なります。そこで、それを説明するために潜在単位

の組み合わせを考えました。それからもう一つの関

心は、間テクスト性（intertextuality）にありました。

三味線音楽は決してジャンルごとに孤立している

のではなくて、他の音楽と相互影響にあることを説

明したいと思いました。私の旋律理論に対しては、

大塚拝子さん（沖縄県立芸術大学）が大阪大学に提

出した博士論文で大変に批判しています。でも批判

しながら少しは認めてくれたみたいでした。

時田　そうですか。でももう一人小泉理論とまた別に

柴田南雄の…、なんですか？

徳丸　それは骸骨理論。これは音の動きの骨組みを考

えために非常に有用な理論です。柴田さんはこれを

使って小泉さんの理論を見事に説明しました。

時田　なんか、骸骨は怖い話…

徳丸　怖い話です。スケルトンですから。

時田　わたしはあんまり馴染めなかったですね。

徳丸　でもあれはできるだけ五線譜のイメージから

離れるための方法です。ある時、柴田南雄さんと五

人ぐらいで小泉さんを呼んで、小泉さんの理論を骸

骨で説明しました。あれはとってもいい経験でし
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た。そこで柴田さんが「小泉さん、この説明はくど

いね」って言うと、小泉さんは「はい、若気の過ち

です」と言っていました。ですから、我々が持って

いるオクターブ音階の理念を疑うことができると

いう点で、骸骨は大変役に立ちます。私はカリフォ

ルニア大学ロサンゼルス校でもときどき教えてい

たのです、あそこは理学部があって、わりにいい分

子模型のキットを売っていました。例えば水の分子

式を覚えていますか。

時田　はい。

徳丸　真ん中の Oに Hが 2個ついて、水の分子がで

きますね。それを図示するためのプラスチックのモ

デルがあります。そういうものを私は組み立てて、

三味線の旋律の骸骨を作りました。例えば義太夫の

この旋律は、分子模型でやればこのように普通に見

えるのに、それを五線譜で書くと変な感じがする。

そういう説明をしたことがあります。

Ⅱ　音楽学と日本音楽と民族音楽の関係について

時田　そうですか、面白いですね。さて、日本には音

楽に関する学会がたくさんありますけども、一番古

いのはたぶん東洋音楽学会だと思います。1936年に

田邉尚雄によって設立されました。日本音楽学会は

主に西洋音楽を中心に、戦後の 1952 年にできまし

たね。そこから音楽研究の二つの流れがあると思い

ます。相容れない部分がたくさんあると思うんです

けれども、どうしてそういう事情になったのでしょ

うか。同じ方法論でどうして西洋音楽も日本音楽も

研究ができないのでしょうか。

徳丸　田邉先生が東洋音楽学会を作ったときは西洋

音楽を念頭においてなかった。当時は西洋音楽には

研究者がそれほど育っていなかったと思います。第

二次世界大戦後になってから西洋音楽の研究者が

増えてきました。そこで作ったわけですね。日本音

楽学会っていう名前を提案したのは私です。それま

ではただ音楽学会と言っていました。

時田　ああなるほど。

徳丸　世界を、とりわけ漢字文化圏を考えたら「日本」

をつけなきゃ駄目だと思ったのです。それで日本音

楽学会の名前にしました。反対がありましたが、多

数決で勝ちました。この学会は音楽のすべての分野

を含んでいます。したがって、日本音楽学会の中で、

私も他の方も日本音楽についての研究を発表して

います。

時田　やっぱりニッポンですか。ニホンじゃなくて。

徳丸　私はニッポンて言ってますが、ニホン音楽学会

という人もいるでしょう。

時田　漢字だったら。

徳丸　ええ。

時田　英語だったら Japanese Musicology…？

徳丸　いいえ。日本を形容詞にしないで、The 

Musicological Society of Japanを提案しました。現在

は、東洋音楽学会と日本音楽学会が非常にいい状態

になっていると思います。

時田　わたしがオーストラリアで、日本の音楽を勉強したの

は音楽学科music department、その中にethnomusicology

という学問がありましたね。だから日本とインドと

東南アジアも全部 ethnomusicologyですけど、日本

に留学すると、日本音楽があって邦楽があって音楽

学があって、それから民族音楽学、ethnomusicology

があるんですね。日本音楽は ethnomusicologyとは

別でした。それにはちょっと違和感を感じたんです

けれども。この二つの音楽学会があって、東洋と日

本学会があって、では ethnomusicologyは？

徳丸　どちらでもできます。

時田　どっちでもいいですか？　

徳丸　どっちでもやってます。

時田　独立した学会はないですね？

徳丸　ないですね。

時田　どういうわけか…

徳丸　わたしはそれで構わないと思います。

ethnomusicologyは musicologyの一つですから。ア

メリカの連中だけです、musicologyとethnomusicology

を区別しているのは。

時田　そうですね。

徳丸　英語の musicology は本来はドイツ語の

Musikwissenschaftと同じで、音楽学の全ての分野

を含むべきものなのです。私がカリフォルニア大学

で教えていた時期に、西洋音楽史の研究者たちが自
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分達の分野だけを musicology学科として独立しま

した。私の意見は別になるのは構わないが、彼らの

学科名称は historical musicologyとするべきだとい

うものでした。しかし、彼らはそれを嫌がって単に

department of musicologyでしました。そこで、民

族音楽学や体系的音楽学を研究している部門は

depar tment of ethnomusicology and systematic 

musicologyという名前をつけざるをえなかったの

です。これはアメリカの悪い習慣です。musicology

という言葉の abuse（乱用）です。しかし、カナダ

のモントリオール大学でもラヴァール大学でも、

musicologyの乱用はありません。だから私はモント

リオール大学で教えていて、気持ちが良かったので

す。

時田　今、先生は民族音楽という言葉を使われまし

た。

徳丸　民族音楽学は使いましたが、民族音楽は使いま

せん。

時田　それについてすこし…。

徳丸　民族音楽 ethnic musicを使わないことを主張し

ています。なぜならば、民族音楽ではない音楽を探

すことができないからです。この大学の音楽学部で

教えられているのは西洋の民族音楽です。たとえば

ピエール・ブーレーズとか、こないだ死んだシュ

トックハウゼンにしても、私は民族音楽だと思って

います。音楽学部で教えている西洋音楽を民族音楽

と呼ばないで、他のものを民族音楽と呼ぶことに、

私は差別を感じます。

時田　そうですね。

徳丸　すべてが ethnic musicになります。ethnicityと

関係のない音楽がないので、この言葉は使わなくて

もいいでしょう。

時田　日本語で音楽といえば、やはり西洋音楽をさす

わけですよね。

徳丸　いえいえ、全部をさせばいいわけです。

時田　させればいいんですけど、実は皆さんの理解で

は、日本の音楽ということで、わざわざ日本の音楽

だよ、あるいは邦楽だよって、音楽だけだったら西

洋音楽…

徳丸　今はだんだん変わってきています。

時田　そうですか。

徳丸　はい。私がミャンマー（旧ビルマ）に行って、

「音楽が好きです」と言えば、人々はそれをミャン

マーの音楽だと考えます。他の音楽の場合は、「西洋

の」とか「日本の」と言わなければなりなりません。

時田　日本もそういうふうになるといいですね。

徳丸　いいですね。

時田　じゃあ民族音楽という言葉は良くないんです

けど、民族音楽学という言葉で、いいんですか。

徳丸　それは、名称としてはあまり好ましくありませ

んが、しょうがないです。人間と音楽の関係を考え

るための分野として、比較音楽学が生まれて、それ

から民族音楽学ができました。これはや一つのオペ

レーショナルな概念、操作的な概念として置いてお

くのがよいと思います。

時田　そうですか。日本の日本音楽の研究ですけど

も、日本の音楽学者は非常に史料を大事にするんで

すね。

徳丸　ええ。

時田　ほんとに文字資料の研究だなあと思います。徳

丸先生の研究はむしろ実技から生まれるものだと

思うんですけれども。わたしもそうですけど、でも

わたしの場合は文字を読むのはつらいから。先生は

もっと理想的な…

徳丸　いやいや、わたしだってまだだめです。それよ

りもこういう問題があるのです。初期の比較音楽学

の時代には、歴史的な研究をしても西洋音楽でなけ

れば比較音楽学といわれたのです。例えば 1933 年

に日本の有馬大五郎がウィーン大学に『史料からみ

た日本音楽の歴史』という博士論文を提出しまし

た。現在からみれば日本音楽の歴史的研究です。本

来は歴史的音楽学の部門で審査すべき論文だった

のです。ところが当時のウィーン大学は歴史的音楽

学というのは西洋に限定していましたから、有馬先

生は比較音楽学の講座にその論文を提出しました。

1985 年にオーストリア音楽学会のシンポジウムに

呼ばれましたので、私はこれがおかしかったと言い

ました。皆さんには理解されませんでした。

時田　なるほどね。

徳丸　民族音楽学はアジアやアフリカを扱い、アメリ



32 徳丸吉彦先生に聞く

カではネイティブアメリカンを扱い、歴史的音楽学

は西洋を扱うという区別は、音楽学全体の構造から

はおかしいことです。私がこれを発言したのは、

1985 年のグイド・アドラ（Guido Adler, 1855-1941）

の「音楽学の範囲・方法・目的」という論文の 100

周年記念の学会でした。賛成してくれたのはアメリ

カのブルーノ・ネトルだけでした。

時田　ああそうですか。

徳丸　ネトルは徳丸がとても大切なことを言ったか

ら、それを全体のテーマにしようと発言しました

が、ドイツ語圏の人たちには理解されませんでし

た。そういうことは、文化的なバイアスがあります

から、しようがないです。

時田　やはりわたしは日本の音楽学、つまり日本音楽

の音楽学は史料中心だなあと思っているんですが、

それは危険ではないでしょうけど、ちょっとバラン

スが…

徳丸　バランスは大切ですが、史料中心の研究ももっ

と必要です。

時田　あ、そうですか。

徳丸　はい。例えば、三味線音楽の場合でも、もっと

古い資料からを現実の音にする作業が必要だと思

います。で、例えば『糸竹初心集』を解読した録音

がありますが、あれだってはっきり言えば不徹底で

すね。こちら（伝音センター）の田鍬さんが古い舞

楽の復元研究のように、歴史的な研究と演奏の研究

を相互に交流させながら行うことが必要なのだと

思います。

時田　そうですね。この間も公開講座で、文献的な研

究と、静岡県の森町で伝承されている舞楽と音楽と

を、一緒にできたんですね。

徳丸　なるほど。

時田　画期的でした。雅楽といえば、イギリスのピッ

ケンは、今に伝えられた日本の雅楽を研究しました

が、それは消えてしまった唐時代の雅楽を探り出

し、復元するためでした。ではここで、徳丸先生と

山口修先生の企画で行われたユネスコのプロジェ

クトについて話していただけますか。

徳丸　ええ。皆さん、ピッケンさんをご存じでしょう

か。ローレンス・ピッケンです。変わった経歴の人

で、生物学者だったのです。ペニシリンを作ったフ

レミングを覚えていますか。あのフレミングに最後

の助言を与えて成功させたのがピッケンといわれ

ています。その後ピッケンは生物学から音楽学に専

門を変えました。『細胞の構造』という大著の後で、

『トルコの民俗楽器』という大著を出しました。私

はお会いしたことありますけども、彼の頭の中は中

国の古いことでいっぱいでした。そのため、日本の

三味線に関する言葉を、彼の知っている中国語で考

えようとしました。わたしに見せて、「これでいい

か」って言うから、「先生、すいませんがそれは違

います、これは日本語ですから」というやり取りに

なりました。お会いになったことないですか。

時田　ないです。

徳丸　まあ、世代が違いますからね。彼の歴史的研究

はこれからも参照されるでしょう。

時田　日本ではなかなか受け入れられませんでした

ね。

徳丸　それもありますね。

時田　なぜでしょうか。

徳丸　読まなかったからでしょう。

時田　読まない？　いや、読んで、この漢字が違って

いるから、研究全部が駄目だと…

徳丸　そう、細かいところを言ったり。それから当時

は英国の研究者と日本の研究者の間の連絡が良く

なかったこともあります。もっと緊密な連絡が取れ

れば、小さな誤りを修正することも可能だったはず

です。

時田　そうなんですね。

徳丸　電子メイルはもちろん、faxも楽には使えない

時代ですから。

時田　YouTubeもなければスカイプもないですね。

徳丸　しょうがないですよ、私が 1970 年代にジョン・

ブラッキング（ベルファーストのクィーンズ大学）

の所に行くときも、いちいち航空便で相談していた

のですから。

  　次にご質問のユネスコとベトナムの宮廷音楽の

プロジェクトについてお話します。私は雅楽を特に

研究しているわけではありませんが、文化の移動と

いう点では関心をもっています。日本の雅楽が中国
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の隋・唐や朝鮮半島から来て、朝鮮半島の雅楽が中

国の宋から来ています。しかし、ベトナムの雅楽は

中国の明の時代に由来します。もちろん朝鮮半島も

ベトナムも中国から何度も音楽を入れていますが、

現在韓国の国立国楽院が演奏しているのは宋の音

楽（大晟楽）、ベトナムの場合は明の音楽が中心に

なっているという意味です。異文化を摂取して自分

のものにするかという過程を研究するためには、日

本と韓国とベトナムには共通する問題があると思

います。それからベトナムの場合は、19 世紀の終わ

りに国の文字、国字を漢字からローマ字に変えまし

たので、宮廷音楽は nha nhac（ニャーニャク）と記

されますが、漢字では日本の雅楽、そして韓国のア

アクと同じなのです。ベトナムの話をもう少し続け

ていいですか。

時田　お願いします。

Ⅲ 国際的視野で見た日本音楽

徳丸　そういう意味で私はベトナムの雅楽に興味を

持っておりました。1945年まで宮廷が中部ベトナム

のフエにありました。ところが第二次世界大戦後国

王が退位してパリへ行きます。そうすると宮廷がな

くなるので、音楽家たちはバラバラになります。そ

のあとに南北の間に戦争が始まります。フエは南ベ

トナムの北側なので激戦地になります。私は1974年

12月にベトナムに行きました。昔の宮廷音楽家たち

に会いたいと思いました。ベトナムに行く前に当日

のビルマとラオスの間の飛行機の中で偶然にも当

時のベトナム解放戦線の将校に会いました。彼に

徳丸吉彦氏　略歴
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「サイゴンからフエまで行く予定だ」って言いまし

たら、「行ってもいいけど、民間航空がもうたぶん

飛んでないんじゃないかな」と言いました。それか

ら、「南ベトナムの政府が君にヘリコプターを提供

するかもしれないけど絶対乗っちゃ駄目だよ。ヘリ

コプターは低いとこ飛ぶから、われわれの火器でも

撃ち落とせるからね」と忠告してくれました。

時田　74 年ですよね、まだベトナム戦争の。

徳丸　74年です。ベトナム戦争の最後の頃です。そし

て、「民間航空を絶対撃ち落とさないから、まだ動

いていればそれは乗ってフエに行きなさい」と親切

に助言してくれました。着いてみたらもうフエに行

く飛行機はありませんでした。そこでダナンまで

行って車でフエに行こうと思ったのですが、これも

無理でした。結局ホーチミン市、当時のサイゴンに

いて、フエから来ていた音楽家たちに会うことと、

音楽院で多少の実技を習うことしかできませんで

した。夜中になると大砲が聴こえ、照明弾が上がっ

ていました。戦争中の東京を思い出しました。私が

帰国した翌年の 4月にサイゴンが陥落し、南北が統

一されました。そのためサイゴンの音楽家に連絡取

ることもできなくなりました。日本で開いた『アジ

ア伝統芸能の交流』に招こうと思っていましたが、

それもできませんでした。

時田　1978 年くらいでしたね、アトパ（ATPA, Asian 

Traditional Performing Arts, 1976）。

徳丸　いえ、76 年です。ベトナムのことを気にしてい

ましたが、何もできませんでした。その 20 年後の

1994 年にいきなりユネスコから電話があって朝起

こされて「非常に危ない状態になっているフエの宮

廷音楽を救うために会議を開くので出て欲しい」と

言われました。て、入試の時期でしたけれども、数

日だけ行ってきました。

時田　入試より良かったじゃないですか？

徳丸　（笑）しょうがないですね、入試は義務ですか

らね。そして、そのあとトヨタ財団が援助を下さっ

たので、調査を行い、その結果、宮廷音楽をまだ覚

えている音楽家たちがいることが分かったので、そ

こで再活性化の方法としてフエの音楽芸術大学の

中に宮廷音楽を専攻するコースを作ることにしま

した。しかし、ベトナム教育省はお金を出せないと

いいました。有難いことに、日本の国際交流基金が

四年間援助して下さって、計画を実行することがで

きるようになりました。2000 年夏に一期生 11 名を

卒業させました。それからは定員を減らしてベトナ

ム教育省が入試をして守っています。ベトナムの大

学も日本と似ていまして、共通一次のようなテスト

があって、その成績がよくて、しかも音楽能力があ

る学生しか取れないので大変ですが、毎年 3人ぐら

いは入ってます。

時田　定員が 3人？

徳丸　はい。でも大丈夫です、それで。

時田　今年もベトナムに行かれましたね。それはどう

いう関係で？

徳丸　それはベトナム国立文化芸術研究所の顧問を

しているためです。日本もそうですが、ベトナムも

自分達の無形文化財をユネスコから世界遺産の指

定を得ることを考えています。最初に申請したの

が、ニャーニャクでした。おそらく、時田先生が推

薦してくださったので、ユネスコが認めたのだと思

います。その次には中部高原の少数民族のゴング音

楽をユネスコに申請しました。私はその書類書きも

手伝いました。その次はクアン・ホっていって掛け

合いの歌を申請しました。今年は、中部の仕事歌に

よる掛け合いの歌を申請するために、お手伝いに行

きました。

時田　そうですか。それは日本の歌垣に…

徳丸　似ていますね、ええ。例えば船の上から漁師が

歌うと、岸辺で洗濯している女の人がそれに応じま

す。

時田　男女ですね。

徳丸　ええ。そういう意味では、私はベトナムとまだ

付き合っています。

時田　韓国にも雅楽関係の研究で行かれたんですか。

徳丸　研究というよりも実践ですね。

時田　そうですか。

徳丸　はい。で、韓国には国立国楽院が韓国の雅楽を

伝承しています。昔は李王家の雅楽として伝承して

いましたが、今は共和制の国なので国立国楽院がそ

れを守っています。国立国楽院はすごくアイデアが
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良くて、1990 年代には日本・ベトナム・韓国の雅楽

のための共同の会合を開いてくれました。それから

2002 年にサッカーのワールドカップの際にも、文化

交流として、日本の宮内庁楽部の雅楽と韓国国楽院

の雅楽の合同演奏会が企画されました。両方の国

で、5回ずつ演奏会を開きました。私は日本語の監

修者として韓国と相談しました。二つのプログラム

を作って両方に日本と韓国の雅楽を入れました。と

ころが、韓国側はどちらのプログラムでも韓国では

韓国音楽で終えたいというのです。

  　ところがそうすると、同じプログラムの内部の順

序が日本に来ると変わってしまいます。そこで私が

提案したのは、Aプロはどこでも日本、韓国。Bプ

ロはどこでも韓国、日本とすること。そして Aと B

をやる限りはその構造を絶対崩さない、ということ

でした。私は司会をしながら両方に説明しました

が、なかなか納得してもらえませんでした。午前 11

時半になったので、昼食にしようと言って、みんな

でマッコリを飲みながら談笑しました（笑）。そう

したら、みんなの気分が変わって、徳丸先生の提案

でよいと言ってくれました。

時田　お酒の力ですね。

徳丸　はい。いちばん喜んでくれたのは大道具の人た

ちでした。

時田　（笑）そうですか。

徳丸　こうすると楽器の出し入れが間違わなくなり

ますから。

時田　2002 年は、日韓関係がまあいいときだったよう

に思うんですね。

徳丸　ええそうでした。国立劇場での第一回日本公演

のときには、両陛下がお見え下さいました。その頃

の韓国大統領の次男が汚職で逮捕されたばかりで

したから、韓国での公演には大統領は見えなくて、

大統領夫人だけがお見えになりました。私はこうい

う経験を通して、韓国の国楽院と仲良くなりまし

た。二年ほど前ですけども朝鮮通信使の演奏会を開

きました。朝鮮通信使は室町時代から日本に来てい

る外交使節です。江戸時代初期の使節は、豊臣秀吉

が攻めた時の捕虜を戻すための使節でしたが、しば

らくすると将軍が替る時の儀礼を目的とするよう

になりました。私はとくに 1711 年の使節に興味を

持ちました。そのときの幕府の正式担当者は老中で

すけれども、新井白石がからんでいます。新井白石

はなかなか興味深い人物です。彼は使節をもてなす

のに能楽ではなく雅楽を使ったのです。それから次

の時代になるとまた元に戻しますから、雅楽が使わ

れたのはこの一回だけでした。その時の曲目が記録

されています。唐楽と高麗楽の組み合わせで 10 曲

の舞楽を上演しています。

時田　高麗楽は朝鮮の…ですね。

徳丸　はい、朝鮮から伝わったとされているものです

が、曲目には日本で作られた高麗楽も含まれていま

す。演奏中、新井白石と通信使の正使である趙泰億

は一緒に聴きながら漢文で筆談していました。

時田　漢文で。

徳丸　ええ、漢文で。そうすると趙泰億は「白石君の

おかげで自分の国ではなくなった音楽を日本で聴

けてありがたい。これからも仲良くしましょう」と

書いています。そこで私は考えました。今度は日本

の人に朝鮮通信使が当時演奏した大合奏と小合奏

を聴いて貰い、友好の証として日本人が高麗楽の

《納曾利》を舞って韓国の人が韓国の楽器でこの曲

を演奏してはどうか、と考えたのです。この時はソ

ウルの国立国楽院の本部ではなく、プサンにできた

新しい国楽院の若い人たちに頼みました。何度かの

練習の後、プサンから来てもらって紀尾井ホールで

演奏会を開きました。

時田　たいへん面白いですね。

徳丸　そうしましたら、「徳丸は日本の雅楽をよその

国の楽器でやらせてけしからん」みたいなことを言

う人がいました。私はそれを気にしませんでした。

第二次大戦前から《越殿楽》は五線譜に直して西洋

の楽器（オーケストラ）で演奏しているのですから。

宮内庁楽部は雅楽の他の曲も管弦楽に直して、宮中

晩餐会で演奏しているんですよ。洋楽でやる時は文

句を言わないで、韓国の楽器でやると文句を言うの

はおかしい、と私は思いました。私は、こういう試

みが両方の音楽の特性を明らかにする上で意味が

あると思っています。

時田　たいへん国際的な活動ですね。それで雅楽は国
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際化できているということになるんですね。

徳丸　そう思いますね。雅楽の海外への伝播という点

では、カリフォルニア大学ロサンゼルス校（UCLA）

に雅楽の授業があり、宮内庁楽部から来られた東儀

季信先生が定年までずっと教えていたことも重要

です。

時田　1970 代のいつ頃だったでしょうか。それから

ずっとやっていましたね。

徳丸　そうですね。東京オリンピックの前から 21 世

紀まで教えておられました。東儀先生は帰国後もア

マチュアを指導されました。

時田　たまたま先週、モスクワ音楽院で 20 年も続い

てる「和音」という箏の三曲のアンサンブルを拝見

しました。それは京都の岩堀敬子先生の功績です。

彼女は 20 年間ずっと毎年 1ヵ月向こうに滞在した

んですね。本当にモスクワに箏曲が移植されてると

思いました。

徳丸　そういう感じですね。

時田　すごいです。そういう潜在的可能性が…

徳丸　ポーランドのワルシャワ音楽院でも箏を教え

た時代がありました。日本政府には日本語教師の派

遣の仕組みはありますが、日本の音楽家を派遣する

仕組みがないのが問題なのです。それを作るべきだ

と文化庁の会議や雑誌で言いましたが、まだ実現さ

れていません。外国からの派遣の要請は多いので

す。今のところは各国の大学の予算で実施していま

すが、難しいです。UCLAでも雅楽を教えていない

ようです。21 世紀になって雅楽を教え始めたのは

ニューヨークのコロンビア大学ですね。

時田　そうですね。そういうわけで、楽器がいっぱい

向こうに置いてあるんですね。

徳丸　あります。

時田　人間が行かなくなると本当にもったいないで

すね。ハードウェアがあってソフトがないですね。

徳丸　UCLAはわりに豊かな時代に作りましたから、

舞楽の衣裳がずいぶん揃っていました。糸鞋（しか

い）という舞楽で使う靴もありました。でも衣装も

痛みますから、UCLAでは演奏会の前は装束の修繕

が大変でした。

Ⅳ 日本伝統音楽の将来について。質疑応答

時田　最後のテーマになりますけれども、日本音楽の

今の状態とその将来、伝統の将来ですね。日本音楽

はちょっと大変な状態だ、学習者の人数が減ったり

して、将来は本当に危ないという声たくさん聞きま

すけど、先生はどういうふうにお考えですか。

徳丸　わたしもそう思いますね。舞台にかける機会が

多いジャンルはまだいいのですが、こうした機会が

ないものは大変です。難しいのが地歌・箏曲でしょ

うね。

時田　平家がいちばん難しいようですけど…

徳丸　平家は伝承者の絶対数の点で難しいです。

時田　そうですね。

徳丸　定常的な場所がある声明や義太夫節はそれで

も安定している方でしょう。私は聴いていると、文

句が多くなりますので困ります。

時田　つまり前ほど上手じゃないから？

徳丸　あの音はあそこの高さまで上げなければ、とい

う風に思ってしまうのです。人間国宝に対しても同

じです。腹が立つので、行かないこともあります。

文楽の場合、私がよく聴いていたのは 1960 年代か

ら 70 年代です。大阪の師匠についている人が東京

でも習っていましたね。

時田　義太夫節もそうだと思うんですけど、地歌も声

の質が変わってきていると思うんですね。昔の声

じゃなくて、近代化されているのか、西洋化されて

いるのか、美化された声じゃないでしょうか。

徳丸　そうですね。それはあるでしょう。でもまあ声

はしょうがないとして、やっぱり基本の問題とし

て、それぞれの流派が楽譜を出したため、他の流派

の音を正しくないと誤解することがあります。例え

ば宮城道雄さんは三曲の世界では沢山の楽譜を作

り、そこに声の動きも詳細に書きました。そうする

と宮城の譜面を使った人は、あの譜面だけが地歌の

正統的な楽譜だと誤解してしまいます。しかし、地

歌にはいろんなやり方があるわけですね。その自由

さを演奏する人たちが意識しなくなると大変まず

いと思います。大阪に菊原初子先生がおられました

ね。ちょっと前にお亡くなりになりましたね。



37

時田　100 歳くらいでしたね（1899-2001）。

徳丸　ええ。で菊原先生が若い頃宮城先生と演奏し

て、「宮城先生と自分のうちは音が同じだ」と思っ

たそうです。その後で、菊原先生が宮城先生の弟子

と演奏したら、そこは二拍違うの、ここは小節が違

うのって、文句を言われたそうです。宮城先生は自

分の譜面を公刊しましたが、それぞれの曲には違っ

た伝承、違ったヴァージョンがあることを知ってい

たのです。それで自分より若い菊原初子が演奏する

のに合わせて演奏したのです。そういうことができ

なくなると、地歌や箏曲に自由さがなくなります。

これは楽譜が意味するものを理解していないから

起こることです。

時田　まあ宮城会という大きな流派でもありますね。

徳丸　大きいのでしょうね。そのため、生田流には沢

山の流れがあるのに、東京芸大の生田流の専任は宮

城の流れを汲む人だけです。京都芸大が今度は全然

違う生田流を教えるようになれば、それはまた面白

いし、生田流全体を活性化できるでしょうね。

時田　今日はたくさん集まっていただいているので、

もしどなたからか、質問あるいはコメントがありま

したらお願いします。特に箏の作曲もされる作曲家

のお二人もいらしてますし。どなたでも結構です。

はいどうぞ、中村典子先生。

中村　箏の作曲を沢山させて頂いている中村と申し

ます。と言いましてもここ数年の事という風に申し

上げねばならず、最初に書きましたのは 20 年程前

ですけれども、沢山書くようになりましたのはここ

数年のかたちです。それで、楽譜に関する事で、例

えばお箏で、俗箏と雅楽の楽譜で大きく、何と言う

のか「イデーが違うこと」という事に現在凄く直面

しているのです。楽譜が無い方が良いと今仰ったの

ですが、宮城道雄の場合での「楽譜が無くて色々に

対応出来る」ということと「楽譜を表わすことに

よって現れる」大切なことの間に、徳丸先生がお考

えのことがありましたらお訊きしたいと思い、質問

させて頂きました。

徳丸　私は楽譜が不要だと言っているのではありま

せん。楽譜は記憶のためにも、新しい作品を作るた

めにも、重要な手段だと思います。

中村　そうですね。非常に重要ですね。

徳丸　昔は、長唄を作曲する人が自分で記譜せず、自

分で弾いて、それをいちばん記憶のいい若い子に覚

えさせながら作ることがありました。今では、作曲

したものを、明治以降に広く使われている長唄の記

譜法で書いて配って、細かいことを口頭で伝えるわ

けですね。この細かいことを教える所が重要だと思

います。楽譜に書けないことには、口頭伝承を使う

わけですね。楽譜に書けないことを口頭で教えると

いう仕掛けが機能しなくなっているのが、現代邦楽

だと思います。

中村　ああなるほど。

徳丸　伝統音楽の場合、長唄でも地歌・箏曲でも、稽

古に楽譜を使っても先生から「そこは弾んで」とか

「そこはその音色ではなく」と言われます。それが

演奏をいきいきとさせるのです。現代邦楽の場合は

五線譜を忠実に演奏すればよい、と思っている人が

かなりいます。五線譜でもフレージングやニュアン

スは書きこまれていません。私は仲の良かった杵屋

正邦さんの曲が、つまらなく演奏されるのを聴くと

正邦さんが気の毒になってしまうのです。なんでフ

レーズの受け渡しを意識しないのか、何でこの音色

で弾くのだ、正邦さんだったら怒っただろうと思う

こといっぱいあります。正邦さんよりは若い藤井凡

大さんの曲でも同じ経験をしました。こうした人た

ちは「だって書いてあるから」と言って、譜面が不

完全であることを意識しないようです。

　先ほどお話した菊原初子さんが野川流の三味線組

歌を楽譜にして出版していますので、だれでも譜面

を買って演奏することができます。これでは口頭伝

承が補うべき点が抜けてしまいます。

  　それからもっと基本的なことですが、箏の場合は

調弦がきちんとできる人が日本にあまりいないん

じゃないでしょうか。（笑）。私から見ると、平調子

の調弦でも音程が合ってないのです。本番では他の

人に調弦をして貰って、舞台に行きますが、弾いて

いる間に狂いますが、それを直さないまま平気で弾

いている人が多いと思います。CDになったもので

もそうです。「なぜこの CDが駄目なんですか」と
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いわれますから、私は「いやこの人は六の弦の音を

直していないから」と答えなければなりません。残

念ですが、箏をちゃんと調絃できる人は日本に10人

位かなという気がするんです。

時田　それは耳の違ってきたせいですか。

徳丸　違います。首尾一貫性がない。耳が違うのでは

ないと思います。

時田　前近代の日本の音の感覚と、西洋音楽…

徳丸　いやいや、そういうことじゃなくて、首尾一貫

性への意識が欠けているのだと思います。例えば初

代米川文子は米川琴翁の妹でしたが、兄から自分を

差異化するために独自の調絃を考えました。その方

法が半音を非常に狭くすることでした。好き嫌いは

別ですが、首尾一貫していればそれでよいと思いま

す。しかし、録音を聴いてみると、調弦での半音と

押し手で作る半音の間に違いがあります。私が首尾

一貫性というのは、こうしたことを指しています。

時田　かなしいですね。

徳丸　それが箏曲の問題点だと思います。ですから、

中村先生が楽譜をお書きになるだけでなく、ご自分

が口頭で説明なさることが大切だと思います。

中村　もう一つトピックをさせていただきたいので

すけれども、韓国の伝統音楽とも実は創作活動をし

ているのですが、そのときに韓国の伝統でなく現代

の活動をすることがあり、そうなると日本人が演奏

することと韓国人が大事にすることというのが凄

く違うということがよくわかり、正確に楽譜に忠実

になろうとする日本側と、情趣というか、そのかた

ちが顕れるかということを一番大事にする韓国人

側の演奏の大きな違いというのが、譜面の作成にも

大きく関与しているという様に最近思うようにな

りました。それで考えていることというのは、現在

同時に一緒にやりながらという変化をしている所

ですが、先程のマークで、邦楽において大枠は大体

きちんと書かれているがその中で互いに共有する

ものを奏するという考え方と、グローバリズム的西

洋記譜の書き方で、例えば日本の民謡を書く作図の

方法は、なかなか私にとっては難しいという風に思

えました。ある作品で追分節的なものをオーケスト

レーションするときに、縦のマークというものを一

切失くすという作図をやってみたのですけども…

徳丸　縦のマーク？

中村　縦のマークっていうのは要するに、

徳丸　小節線ですね。

中村　そうです。小節線等のマークを無くし、そして

互いに時間を自律的に出来る構造というものを

作って、それは五つの音のペンタトニックでしかも

この形での機能がわかったのでそういうことを

やったのですけれども、実に何か、最初に習得した

楽譜を元に勉強してきたものを互いにレッスンす

るというのは難しいところで、そこがなかなか絶対

的楽譜の奏き方との間に差があり、考えることが一

杯ありました。それで、その先程お訊きしました

ローレンス・ピッケンの研究を聞かせて頂いた時

に、こんな風に自分だと作図出来るという物凄く大

きな幅というのが、例えば東西の人間、国によって

違う、あるいは人種的な違いによることでどれ位広

がっているのか、もし先生がご存じでしたらお訊き

したいなと思いました。

徳丸　最後の質問が難しいですが、でも今おっしゃっ

たご苦労は分かります。ルネッサンスの譜面を今の

五線譜に直す際に、小節線を書くと横のつながりが

悪くなり、しかし、書かないと歌っている場所が分

からなくなるので、番地の代わりに短い縦の線を入

れることがあります。それはいいと思います。お互

いにどこを演奏しているかを知るための番地です

から。それから尺八の初代中尾都山をご存じです

か。中尾都山は西洋音楽の知識をもっていましたの

で、縦書きの尺八の譜面を作る際にたいていの曲に

4分の 4と書いて、4拍ずつ小節線を書きました。私

の意見では、これは番地を示すための方法だったの

です。小節線がリズムを決めていません。また小節

線の直後の音を強拍と考えては、都山流本曲になり

ません。そこで、都山は小さな棒でリズムやフレー

ズの区切りを書いています。

中村　アドレスというか…

徳丸　アドレスです。

中村　フレージングとの違いが、幾つもの意味が重

なって、東西の楽譜の遣り方、それが物凄く難しい

ということが今、毎日喫緊の問題になっておりま



39

す。

徳丸　ですからそのアドレスを示すための小節線を、

小節線と思ってはいけないのです。それでは記譜法

の読み違いになります。韓国にホワン・ビョンギっ

ていう作曲家がいまして、わたしの仲良しですが、

ホワン・ビョンギもやっぱりそういう柔軟な考え方

がよく理解されていないと言っています。伽耶琴散

調（カヤグムサンジョウ）に自分のヴァージョンを

作りました。これを演奏するには、伽耶琴と杖鼓

（チャンゴ）が必要です。杖鼓は正確に、しかも、柔

軟に伽耶琴に対応しなければなりません。彼の伽耶

琴散調を日本で紹介しようと考えましたが、彼の伽

耶琴に対応できる杖鼓奏者がみつかりませんでし

たので、彼に電話で断りました。そうしたら、自分

の作った散調の伽耶琴パートを弾ける人はいるの

で、自分が杖鼓を演奏すると言ってきたので、演奏

会が開けました。ここにも、形を作ることの厳しさ

と柔軟さが現れていると思いますが、いかがでしょ

うか。

中村　はい。それを出来るだけ楽譜を元にして再現す

る時にもちろん、自分が演奏するものというのも全

部その中に入ってやってはいるのですが、特にでき

得る限りシュールで、でき得る限り構造的なもので

いうファンクションが掴まえられながら徐々に一

つずつ繋がって、後でそれが繋がっていくみたいな

ことが広がればいいなというふうに毎日思ってい

るのですが…

徳丸　なるほど。

中村　なかなかそれが大きな時間というものがなか

なか難しいなと思い、一番大きくなってしまえば

ワーグナーのドラマみたいなものまで巨大化する

と思うのですけれど、小さいドラマであっても構造

化することを毎日自分の身体を使ってやるという

ことが凄く大事なのだと思っております。先生あり

がとうございました。

徳丸　こちらこそありがとうございます。

時田　ではほぼ時間になってしまいましたので、ここ

で締めくくりをさせていただきたいと思います。ど

うもありがとうございました。

徳丸　こちらこそ。皆さまありがとうございました。
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■　所　員
専任教員
時田アリソン　TOKITA Alison（2014年4月新任）

役職：所長

専門：音楽学・日本の語り物芸能

藤田　隆則　FUJITA Takanori

役職：教授

専門：民族音楽学

山田　智恵子　YAMADA Chieko

役職：教授

専門：音楽学・三味線音楽・義太夫節

田鍬　智志　TAKWA Satoshi

役職：准教授

専門：日本音楽史・民俗芸能

竹内　有一　TAKEUCHI Yuuichi

役職：准教授

専門：日本音楽史・近世邦楽

武  内　恵美子　TAKENOUCHI Emiko（2014年 4

月新任）

役職：准教授

専門：音楽学・日本音楽史・音楽思想史

客員教授
徳丸　吉彦　TOKUMARU Yosihiko（2014 年 4

月新任）

専門：音楽学

非常勤講師
大西　秀紀　ONISHI Hidenori

担当：特別研究員

専門：近代芸能史

梶丸　岳　KAJIMARU Gaku（2014年 4月新任）

担当：特別研究員

専門：文化人類学・民族音楽学

竹内　直　TAKEUCHI Nao（2014年 4月新任）

担当：特別研究員

専門：現代音楽論・日本近代洋楽史

東　正子　HIGASHI Masako

担当：情報管理員

専門：デジタルコンテンツ制作、ネットワーク管理

非常勤嘱託員
齊藤　尚　SAITOO Hisashi

担当：学芸員・司書

高久　直子　TAKAKU Naoko

担当：司書・学芸員

■　客員研究員
丹羽幸江　NIWA Yukie

受入期間：2014年 12月 1日から2015年 3月

31日まで

所属：日本学術振興会特別研究員（RPD）

研究課題：祝詞の音楽的研究

受入教員：藤田隆則

高橋葉子　TAKAHASHI Yoko

受入期間：2014年 12月 1日から2016年 3月

31日まで（予定）

研究課題：能の謡と囃子の歴史

受入教員：藤田隆則

■　学振受入研究員
丹羽幸江　NIWA Yukie

　上記の通り

前島　美保　MAESHIMA Miho

受入期間：2014年 4月から2017年 3月

所属：日本学術振興会特別研究員（PD）

研究課題：上方歌舞伎の音楽演出に関する総合的研

究

受入教員：竹内有一

2015 年 4月より　竹本駒之助氏が客員教授に就任しま
した。

 彙　報 平成 26（2014）年度
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■　共同研究員
計43名（所員を除く）。研究テーマ・氏名・所属先

等は「活動報告1」に記した。

■　委託研究
委託者：大西秀紀

委  託テーマ：研究リソースとしての LPレコードの

データベース化・デジタル化

　―近世邦楽の全集ものを中心に―

内  容：当センターが収集・保存してきた LPレコード

コレクションを、研究リソースとしてさらなる活用

をはかるため、特定分野の「全集もの」LPレコー

ド（文化庁芸術祭参加・受賞等により、音源・解説

書ともに学術的価値が非常に高いもの）の調査及び

その一部のデータベース化・デジタル化を委託し

た。2014年度は「近世邦楽」の分野を中心とし

て、センター業務において使用頻度の高いもの（80

枚 160面）を優先的に扱い、研究対象とした。予

算と時間の制約上、2015年度以降も焦点をあてる

分野を変更しながら、同様の研究を継続する必要が

ある。

  　本研究においては、レコード会社、録音方法、発

売時期、演奏者の情報など、LPレコード製作に関

わる学術的知識が必須なので、その分野の第一人者

である大西秀紀氏（センター非常勤講師（特別研究

員））を当該研究の委託者とした。

■　展　観
会場：新研究棟7階展観ブース

内容：（1）平成26年4月1日（火）～6月20日（金）

「日本の楽器」

日本の伝統音楽では、各ジャンルで各々の楽器を用い

て演奏しており、様々な楽器がある。当センター所蔵

資料より、日本の伝統音楽で用いられる楽器を「吹き

もの」（吹奏楽器）、「弾きもの」（絃楽器）、「打ちもの」

（打楽器）という分類で紹介した。

　この展示では、無線 LANで展示の補足となるコン

テンツを配信し、観覧者が自身のスマートフォン等で

楽器の音を聴くことが出来るようにした。

（2）平成26年7月1日（火）～8月11日（月）

「能・狂言を描く」

　本学芸術資料館所蔵の、能や狂言を描いた絵画作品

（写生帳・下絵など）の中から24点を展示した。今

回展示した絵画資料の中には、現在とは異なる演出な

どが描かれており、演出の歴史資料として大きな価値

を持つ。

　解説は本センタープロジェクト研究「音曲面を中心

とする能の演出の進化・多様化」メンバーによって作

成された。

（3）平成26年 10月 2日（木）～平成27年 3月

19日（木）

「図形楽譜－日本音楽と西洋音楽－」

　仏教の声明の楽譜、能の謡の譜である謡本、義太夫

節の床本および三味線の稽古本、筑前琵琶の楽譜など

日本音楽の図形による楽譜と、ジョン・ケージと武満

徹による西洋音楽の図形楽譜を展示した。

　日本音楽の譜も西洋音楽の図形楽譜も同じように

図形による譜ではあるが、その成立の仕方の違いがあ

る。それによる楽譜の意味合いの違いを比較できる展

示となった。
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　また、この展示では観覧者が一部の楽譜を実際に音

で確認できるよう、無線 LANにてコンテンツを配信

した。

■　出版物　―書籍―
『日本伝統音楽研究』第 11号
京都市立芸術大学日本伝統音楽研究センター研究紀要

京都市立芸術大学日本伝統音楽研究センター発行、

2014年 6月30日、A4横組・縦組110pp

内容：<論文>高橋葉子「『金剛返』」考

武内恵美子「近世後期上方歌舞伎における囃子方―役

者・小屋との関係性―」

<研究ノート>比嘉舞「盤渉調『調子』における≪乱

句≫の構造と特徴―『體源鈔』の記述を手がかりとし

て―」

丹羽幸江「番外曲≪眞田≫段歌の節付け復元」

<資料>後藤静夫「文楽・義太夫節の伝承・稽古を探

る　その4　7代鶴沢寛治」

彙報、活動記録1　プロジェクト研究・共同研究、活

動記録2　特別研究員、活動記録3　専任教員

山田智恵子・大久保真利子編　『三味線音楽の旋律
型研究̶町田佳聲をめぐって̶（資料DVD付）』
（日本伝統音楽研究センター研究報告9）

京都市立芸術大学日本伝統音楽研究センター発行、

A4版、430pp

〔内容〕

まえがき…山田智恵子

序論

研究の概要…山田智恵子

資料紹介―自筆稿

本を中心に―　…

大久保真利子

学会校訂本『三味

線声曲における旋

律型の研究』を編

集した立場から…

蒲生郷昭

町田佳聲先生の思

い出…稀音家義丸

第Ⅰ部『三味線声曲における旋律型の研究』の再検討

その 1　総論

比較表の作成方針および凡例…大久保真利子

町田が用いた説明文・語句などの検討…寺田真由美

その 2　各項目について

河東節…吉野雪子、一中節…田中悠美子、義太夫節…

山田智恵子、長唄・めりやす・荻江節・歌舞伎下座…

小塩さとみ、常磐津節・富本節・清元節・新内節・宮

薗節…時田アリソン、地歌・山田流箏曲…久保田敏子、

端唄・うた沢・小唄…寺田真由美

第Ⅱ部　町田の三味線音楽研究をうけて

ふし、曲節、旋律、旋律型、そして町田佳聲…蒲生郷

昭

町田博三（佳聲）著『江戸時代音楽通解』を活用しや

すくするための補助資料…蒲生郷昭編

三味線音楽研究の視座―義太夫節を事例として―…

山田智恵子

豊後系浄瑠璃の音楽的研究…時田アリソン

手の運動から三味線音楽の旋律を考える…小塩さとみ

長唄における半太夫節・河東節の音楽的影響―学会校

訂本を基に―…配川美加

地歌の繁太夫物の特徴―旋律型を中心に―…野川美

穂子

町田佳聲の義太夫節関連資料…廣井榮子

町田佳聲と邦楽調査掛―楽譜の活用と提示をめぐっ

て―…大久保真利子

あとがき…山田智恵子

研究会の記録、執筆者一覧
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資料DVD内容一覧

・伊勢崎市所蔵　自筆稿本、・民謡協会所蔵　自筆稿

本、・「町田佳聲『三味線声曲における旋律型の研究』

各本比較表」凡例と本体

■　デジタルアーカイブ
　日本伝統音楽研究センターWEBサイトにおいて、

収蔵資料検索データベース、SP音源試聴コーナー、

伝音アーカイブズ、プロジェクト・共同研究の報告、

催事案内等を公開し、随時更新を行っている。2014

年度新設分は以下の通りである。

■　第 38 回公開講座
「雅楽 時空をこえた出会い　―遠州の小京都 森町の

舞楽×古代中世雅楽譜の解読―」

平成26年度第1回公開講座

企画構成：田鍬智志

日時：  平成 26年 9月14日（日）　午後1時～午後

4時

会場：  京都市西文化会館ウエスティ（京都府京都市西

京区上桂森下町31-1）

出演：遠江国一宮小
お く に

國神社古式舞楽保存会、天
あめのみや

宮神社

十二段舞楽保存会、でんおん管絃講（京都市立芸術大

学学生教職員有志）

内  容：今回は、雅楽に焦点をあてます。長い歴史の中

で雅楽の演奏形式は変化してきました。今日私たち

がよく耳にする雅楽は非常にゆったりとした音楽

ですが、中世以前は今とは似ても似つかない音楽で

した。そのような古い様式の雅楽は、遠州（静岡県

西部地方）で脈々と受け継がれています。本講座で

は、遠州森町の舞楽保存会をお招きし、実演してい

ただきます。加えて、古代中世に使用されていた雅

楽譜による再現演奏を試みます。

■　第 39 回公開講座
「東アジアにおける近代音楽と作曲」

平成26年度第2回公開講座

企画構成：時田アリソン、武内恵美子

日時：平成26年11月 20日（木）13:30～ 17:30

会場：下京いきいき市民活動センター

内容：

【第 1部】　講演
中村典子（作曲家、本学准教授）「作曲家としての東

アジア」

石田一志（音楽評論家）「東アジアの近代音楽文化の

形成」

本学所属の作曲家、中村典子氏は日本と東アジアの楽

器を使用した作曲と東アジアとの作曲家との交流・協力

について、そして、音楽評論家、石田一志氏は東アジア

近代音楽文化の形成について、講演していただきます。
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【第 2部】　レクチャーコンサート
今藤政太郎（重要無形文化財保持者・人間国宝）長唄

三味線 聞き手：竹内直（当センター非常勤講師）他

平成25年度に国の重要無形文化財保持者（人間国宝）

に認定された、京都出身の長唄演奏家（三味線方）今

藤政太郎氏は、その認定にあたって現代邦楽の作曲の

功績が評価されています。今藤氏の作曲作品を演奏し

ていただくとともに、本学の非常勤講師や大学院生に

よるインタビュー形式のレクチャーを実施すること

で、近代以降の長唄における古典と新曲、作曲につい

て考えます。

【第 3部】　座談会
中村典子・石田一志・今藤政太郎、司会：武内恵美子

■　第 40 回公開講座
「常磐津節の伝承と現在」

平成26年度第3回公開講座

竹内有一（企画・構成・司会）

日時：2015年 2月2日（月曜日）13時～14時

会場：京都芸術センター講堂（京都市中京区）

参加費：無料、定員・参加者：約150人

内  容：座談会「常磐津節の伝承と現在」、〈出演〉九代

目常磐津文字太夫（十七世常磐津家元、常磐津協会

会長、重要無形文化財常磐津節保存会会長）、常磐

津都喜蔵（一般社団法人関西常磐津協会理事長）、竹

内道敬（元国立音楽大学教授）、〈司会〉竹内有一

趣  旨：京都生まれの初世文字太夫が創設し、江戸歌舞

伎にはなくてはならない浄瑠璃（劇場音楽）として

発達してきた常磐津節。本講座では、昭和4年の

『都新聞』（かつて存在した日刊新聞）に連載された、

七代目常磐津文字太夫らによる座談会の内容を振

り返りながら、演奏者の役割と現在、復曲と新曲、

時代と共に変わること／変わらないこと等につい

て、第一人者を招いてお話をうかがい、伝承の秘訣

について考察する。

報  告：本講座は、重要無形文化財保持団体である常磐

津節保存会との連携により企画した。公開講座（座

談会）の後、14時半より同じ会場で常磐津節保存

会主催「常磐津節講習会」（演奏と演目解説、入場

料：無料）が開催され、ほとんどの参加者が公開講

座（当センター主催）と演奏（保存会主催）を通し
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で享受した。保存会主催の内容は下記の通り。

〈演目〉「新荷雪間の市川」（山姥）、〈演目解説〉竹内

道敬、〈演奏〉（浄瑠璃）常磐津美佐李・常磐津 都代太

夫・常磐津 若音太夫、（三味線）常磐津 都喜蔵、常磐

津 都史、（上調子）常磐津 三之祐。

■　国際シンポジウム
「東アジアにおける近代と音楽―データベースを軸と

して―」

企画構成：時田アリソン

日時：平成26年11月 21日（金）10:00～ 17:30

会場：京都市立芸術大学　大学会館交流室

パネリスト：

王櫻芬（ワン・インフェン、国立台湾大学教授）

Luciana Galliano（国際日本文化研究センター客員

教授）

柿沼敏江（本学教授）

徳丸吉彦（当センター客員教授）

武内恵美子（当センター准教授）

時田アリソン（当センター所長）

内  容：今日の「ビッグデータ」時代にあって、データ

の管理と活用は切迫した課題になっています。音楽

研究にとって、芸術資源（楽譜を含む文書類、絵画

資料、録音・録画資料、デジタル資料）の収集、保

存、研究、および大きく音楽文化遺産の保護継承は、

中心的な課題の一つです。 日本の音楽の現状を考え

るとき、近代という問題は未だに避けて通ることは

できません。

　  日本の音楽の近代は、西洋化の近代でもありまし

た。それは、東アジアの近隣諸国に共通する事象で

すが、東アジアにおける近代の音楽は、植民地支配

被支配の問題などを含む複雑なテーマです。 伝音セ

ンターでは、「東アジアにおける近代と音楽」を一

つのテーマに掲げていきたいと考えていますが、こ

の趣旨のもとに、韓国、台湾、オーストラリアにお

ける音楽研究データベースに関わっている代表的

な人物を招聘して、新しい時代のデータベースにつ

いて講演し、活発な議論を導いていただきます。

■　でんおん連続講座
連続講座A　「歌舞伎音楽入門 2―豊後系浄瑠璃
を軸に―」
講師：竹内有一

開講日時：  平成26年4月15日～7月22日 、13

時～14時 30分　全15回

会場：新研究棟7階 合同研究室1

受講料：5,000円

内  容：歌舞伎における中心的な音楽の一つとして発展

してきた豊後系浄瑠璃（常磐津節など）を軸にして、

歌舞伎音楽の歴史と特色を学びます。各種の文献資

料（初演時の興行資料、錦絵、稽古本・譜本、伝記

資料等）の解読に関連づけて、AV資料の視聴や浄

瑠璃（常磐津節）を語るワークショップを随時交え

ます。京都南座歌舞伎公演の鑑賞会は別途切符代

（3000円程度）を要します。

開講日程

４月 15日 導入：劇場空間と歌舞伎音楽

 22日 歌舞伎音楽の分類と現在

 29日   歌舞伎舞踊曲の研究1：南座歌舞伎公演

の予習1

５月 ６日   歌舞伎舞踊曲の研究2：南座歌舞伎公演
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の予習2

 13日   歌舞伎公演「歌舞伎鑑賞教室」鑑賞会

【会場：京都南座】

 20日 歌舞伎音楽の歴史と展開1

 27日 歌舞伎音楽の歴史と展開2

６月 ３日 浄瑠璃の歴史と種類1

 10日 浄瑠璃の歴史と種類2

 17日 黒御簾音楽の特色と役割1

 24日 黒御簾音楽の特色と役割2

７月 １日 豊後系浄瑠璃（常磐津節）の研究1

 ８日 豊後系浄瑠璃（常磐津節）の研究2

 15日 豊後系浄瑠璃（常磐津節）の研究3

 22日 まとめ

連続講座 B　「能の音曲としての骨組み―囃子、
曲節、拍子、吟」
講師：藤田隆則

開講日時：  平成 26年 5月 7日～7月9日、10時

40分～12時 10分　全10回

会場：新研究棟7階 合同研究室1

受講料：5,000円

内  容：室町時代に成立した能。2時間にもおよぶ力の

こもる演技をしっかりと受けとめるためには、謡の

内容理解に加え、囃子や音曲の理解も必要です。本

講座では、能一番の小段の流れに焦点をあてて、音

曲面の組立ての理解を試みます。能の鑑賞歴・稽古

歴は長くても、わかったという実感が得られないと

感じられる方、音楽面への関心がある方、ぜひ受講

してください。

開講日程

５月 ７日 役者の登場

 14日 人物の登場（その1）

 21日 人物の登場（その2）

 28日 人物による物語の展開（その1）

６月 ４日 人物による物語の展開（その2）

 11日 人物による物語の展開（その3）

 18日 人物による物語の展開（その4）

 25日 物語の結末（キリ）と祝言

７月 ２日 復習：名尽くし謡を歌う（その1）

 ９日 復習：名尽くし謡を歌う（その2）

連続講座C　「音楽としての義太夫節」
講師：山田智恵子

開講日時：  平成 26年 5月 7日～6月 11日 、13

時～14時 30分　全6回

会場：新研究棟7階 合同研究室1

受講料：3,000円

内  容：人形浄瑠璃文樂の音楽である義太夫節は、近年

まで多くの人々にとって身近なものでした。しかし

現在は、耳慣れない、長ったらしい、何をいってい

るか わからない、共感するにはほど遠いと感じる人

が多くなっているのではないで しょうか。 　

　  そこでこの講義では、ことば（詞章）と旋律の関係

に着目し、音楽としての 義太夫節にスポットを当て

ます。今年度は、音楽的魅力に溢れた名曲「伽羅先

代萩　 御殿の段」を取り上げ、詞章を音読したあ

と、実際の演奏を聴いていきます。七五調のことば

のリズムや、発音の実際と義太夫節の音楽表現を体

感することで、一つのことばがいかに巧みに音の世

界で表現されているかを理解して、文楽を耳からも

楽しめるようになることを目指します。

開講日程

5月 7日 「御殿の段」の構成と音楽的特徴

 14日 「御殿の段」テキストの音読と音楽その1

 21日 　　〃　　その2

 28日 　　〃　　その3

6月 4日 　　〃　　その4

 11日 　　〃　　その5

連続講座D　「能を題材とした長唄曲 1」
講師：武内　恵美子

開講日時：  2014年 11月 27日、12月 11日、10

時 30分～15時（1時間程度の昼休憩を

含む）　全2回

会場：京都市立芸術大学 新研究棟7階 合同研究室1

受講料：2,000円

内  容：歌舞伎舞踊として発展した長唄には、能を題材

にした曲が多く存在します。しかも、長唄の代表曲

とされるような曲であることも多いです。長唄の曲

はよく知っていたり、能由来だということは知って

いても、両方を比較して味わってみる機会は多くな
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いのではないでしょうか。能を長唄に仕立て直した

ときに、何がどのように変わるのか、内容・構成・

歌詞・音楽・舞台の表現等からじっくり比較・再考

してみましょう。

開講日程

11月27日　能《道成寺》と長唄《京鹿子娘道成寺》

12月11日　能《安宅》と長唄《勧進帳》

連続講座E　「平安末期・鎌倉期の舞楽　─音楽
と舞の様式をさぐる─」
講師：田鍬　智志

出   演：齊藤尚・増田真結・山口敦子・古野雄真・青木

倫裕

内  容：雅楽は、平安前期に様式が確立したといわれて

いますが、こんにち、我々が見て聴いて知っている

雅楽は、平安前期はおろか中世まで遡ることも困難

です。中世以前のあらゆる資料から垣間見える音楽

や舞は明らかに現行とは様子が違います。平安末期

および鎌倉期には、舞譜『掌中要録』・楽書『教訓

抄』『続教訓抄』・笛譜『管眼集』・箏譜『仁智要録』・

琵琶譜『三五要録』など、実に多くの雅楽にかんす

る書や譜が撰述され、そしてそれらの多くが今日に

伝存しています。そこから垣間見えるその時代の舞

楽は、どのような音楽と舞だったのでしょうか？今

回は、唐楽を伴奏とする左方舞のうち平舞演目の再

現に挑みます。

開講日程

第1回

日時：  2015年 2月 27日（金）13時00分～16

時 10分

レクチャー：平安末期・鎌倉期雅楽の音楽と舞

会場：新研究棟7階 合同研究室1

受講料：1,000円

第2回

日時：  2015年 2月 28日（土）13時00分～（2

時間程度）

デモンストレーション：平安末期・鎌倉期の舞楽を再

現する

会場：大学会館ホール

受講料：無料

■　伝音セミナー
◇第 1回　5月 8日（木）　藤田隆則

「西浦田楽の歌謡を聞く」

民俗芸能を鑑賞するさい、視覚的側面にくらべて聴覚

的な面をつまらないと思われがちですが、よく聞けば

豊かな内容をもっていることもあります。昨年11月、

本学の公開講座で紹介した西浦田楽もその一つです。

演じられる特徴的な歌謡を、解説を加えつつ、もう一
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度じっくり聞きたいと思います。

◇第 2回　6月 5日（木）　竹内有一

「一中節「夕霞浅間嶽」をきく」

京都市役所近くに現存する明福寺の住職だった初世

都一中（みやこ・いっちゅう）が語り始めた一中節は、

その後の歌舞伎浄瑠璃の展開にたいへん大きな影響

を及ぼしました。「江戸中に鼠の糞と浄瑠璃本のない

ところはない」と評された代表曲の一つ「夕霞浅間嶽」

を聴きます。

◇第 3回　7月 3日（木）　田鍬智志、竹内直

「昭和後期の” 現代音楽” の発掘」

当センターの資料庫には、60～ 80年代に録音 /発

売された " 現代音楽 " の LPが多数眠っています。こ

れらは、日本の作曲家 /作品の評論家、富樫康（1920

～ 2003）氏旧蔵の資料です。前回（2013年 2月）

に引き続き、邦楽器作品を中心にとりあげ、とくに現

在では演奏機会の少ない作品や再演が難しい作品に

スポットを当ててみます。

◇第 4回　9月 4日（木）　山田智恵子

「古曲保存会義太夫節レコードとその後」

町田佳聲が大正 9年に発行頒布した古曲保存会レ

コードには、義太夫節も8面収められています。この

義太夫節選曲と演奏者の人選に関しては、当時すでに

義太夫節の古曲復活の活動を行っていた細川景正に

全面的に依存したものでした。その後町田は自身の企

画による LPレコード集をいくつか制作し、その中で

同じ曲を別の演奏者で取り上げています。このセミ

ナーでは、その両者を聴き比べてみたいと思います。

◇第 5回　10 月 2日（木）　大西秀紀

「乗り物とレコード 2」

乗り物の進化は常に日本の近代化を支えてきました。

よく「歌は世につれ」といいますが、人びとは夢や希

望やさまざまな思いを乗り物に託し、やがてそれらは

歌になり数多くのレコードに記録されました。前回の

鉄道編に続き、今回は飛行機、自動車にまつわるレ

コードを中心にご紹介いたします。

◇第 6回　11 月 6日（木）　梶丸岳

「秋田県の「掛唄」に見る娯楽としての掛け合い歌」

万葉の昔に行なわれた「歌垣」は即興の歌の掛け合い

で男女が結婚相手を探した習俗として知られていま

すが、実際の掛け合い歌はしばしば男女関係なく娯楽

として人びとに楽しまれています。今回は秋田県で歌

われている「掛唄」のやりとりを娯楽という観点から

ご紹介します。

◇第 7回　12 月 4日（木）　時田アリソン

「東アジアにおける音楽の近代とナショナル・アイデ

ンティティー　 ─グローバル～ローカルの狭間で─」

日本を始め、東アジアの国々は中国の楽器、記譜法、

音楽理論の影響を受けながら、固有の音楽の古層を元

にそれぞれの独特な音楽文化を作り上げた。近代には

帝国主義がもたらしたコロニアル・モダンを被って東

アジアの現代音楽文化が成り立った。西洋音楽に対す

るアコガレとともに近代国家の形成に伝統音楽の保

存に勤める。これが生む矛盾と可能性について考え

る。
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◇第 8回　12 月 18 日（木）　鷹阪龍哉（京都市立芸

術大学大学院音楽研究科修士課程日本音楽研究専攻・

真宗高田派僧侶

「真宗高田派に伝わる天台系声明」

高田派は今や、浄土真宗諸派の中では唯一、天台系声

明を日常普通に唱える宗派です。なのに高田派僧侶に

とって天台の声明は悩みのタネ。その訳は、伝承（師

匠からの口伝え）と博士（楽譜）との齟齬にあります。

今回は「四奉請」などの実唱を交えながら、天台系声

明における口伝と書伝の問題を考えます。

◇第 9回　1月 8 日（木）　野町菜々子（京都市立芸

術大学大学院音楽研究科修士課程日本音楽研究専攻）

「門付けとしての三番叟まわし」

新年や収穫期など、時節を定めて家々を訪問し祝福し

てまわる門付けという芸能があります。古くは平安時

代後期に記録があり、中近世には多種多様な門付け芸

が存在していました。近年ではあまり見られなくなっ

たこの芸能の実例として、「三番叟まわし」を紹介し

たいと思います。

◇第 10回　2月 5日（木）　竹内直

「日本の作曲と民謡」

明治以降の日本の洋楽創作史を辿っていくと、民謡を

素材にした作品が数多く書かれていることに気づき

ます。ひとくちに民謡を素材にするといっても、作曲

家によって、また時代によって、素材としての民謡の

扱われ方は多様です。今回は、日本の作曲家の創作と

民謡との係わりを幅広い年代の作品を聞きながらご

紹介したいと思います。

◇第 11回　大西秀紀

「国勢調査とレコード」

平成27年は国勢調査の年です。この調査は国の最も

重要な統計調査ですが、当初は国民にとって全くなじ

みのないものでした。そのため行政は浪花節、漫才、

レビュー、流行歌、都々逸などの力を借りPRに努め

ます。今回は昭和5年に大阪で制作された「国調レ

コード」を中心に、国勢調査にまつわるレコードをご

紹介いたします。
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■　図書室
利用案内
（1）収蔵資料と目録

・研究者、学生、市民に向けて、日本伝統音楽とその

関連領域の書籍・視聴覚資料や情報を提供していま

す。折にふれ、資料の展観などもおこなっています。

　（資料の種別：図書、展覧会図録、楽譜、逐次刊行物、

視聴覚資料、その他日本伝統音楽に関する写本等）

・収蔵資料目録は、webサイトにおいてデータベース

形式で公開しています。

（2）図書室および収蔵資料を利用できる方

・本学の教職員（非常勤を含む）／学生

・調査研究のために利用を必要とされる方

（3）開室日時と休室日

・開室日時　毎週水・木・金曜日

　10時～17時（12時～13時を除く）

・休室日　月・火・土・日曜日、「国民の祝日に関す

る法律」で定める休日、入学試験期間中・年末年始・

棚卸及び保守点検等の業務上の必要期間　※その

他、必要に応じて、休室することがあります。最新

情報はwebサイトでご確認ください。

（4）利用できるサービス

○閲覧

・資料は閲覧室でのみご利用いただけます。書庫内資

料をご利用になる場合は受付カウンターにお申し

込みください。

・本学の教職員・学生以外への資料の貸出は行ってい

ません。

・複写サービスは行っていません。

○視聴

・当室所蔵のCD・DVD・ビデオテープなどを視聴す

ることができます。

○レファレンスサービス

・毎週水・木・金曜日 10時～17時（12時～13

時を除く）

○その他

・本学教職員（非常勤講師を含む）及び本学学生のみ

室外貸出を行っています。詳しくはwebサイトを

ご覧ください。

（5）資料のデジタル化とweb公開

・一部の音源資料・貴重資料・研究成果等は、webサ

イトにおいて、デジタル化したものを公開していま

す。

■　来訪者
平成26年 6月 18日　韓国国立芸術大学学長Kim 

Bongryol 教授

平成26年7月4日　ハーバード大学音楽学部Hans 

Tutschku 教授

平成26年7月9日　スタンフォード大学Jaroslaw 

Kapuscinski 教授、太平洋大学音楽学部 François 

Rose 教授

平成26年7月29日　　京都学園大学　青盛透元准

教授・京都学園大学　植木行宜元教授・龍谷大学　

浦西勉教授・大阪教育大学　小野恭靖教授・奈良県

教育委員会文化財保存課　森本仙介主査ほか。民俗

調査・記録製作委員会第1回監修委員会。

平成26年10月 29日　さいたま市岩槻区、開智中

学校の生徒

平成26年10月 31日　　青盛透・植木行宜・森本

仙介ほか。奈良県民俗調査・記録製作委員会第2回

監修委員会

平成26年12月3日　京都市西京区自治連合会50

名（芸大見学会）

平成27年 1月 7日　カリフォルニア州立大学作曲

科Tom Bickley（作曲家）、Nancy Beckman（尺

八奏者）.

平成 27年 2月 4日　京都市立堀川音楽高校教諭2

名

平成27年2月10日　疇祉琴社　伏見无家主宰

平成27年2月21日、2月22日、3月16日、3

月28日　中京大学　明木茂夫教授

平成27年 3月 9日　ホーチミン市立音楽院長ヴァ

ン・チー・ミン・フオン教授

平成27年 3月 24日　モスクワ音楽院マルガリー

タ・カラトゥイギナ教授

平成27年 3月 24日在大阪ロシア連邦総領事ナイ

リ・M・ラチーポフ、国際交流基金京都支部　斎木

宣隆支部長
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■　音曲面を中心とする能の演出の進化・多様化
研究代表者 : 藤田隆則 プロジェクト研究（継続）
共同研究員 : 安納真理子（東京芸大）、上野正章、大谷節子（神戸女子大）、大山範子、柴田真希、高橋葉子、田草

川みずき（RPD）、玉村恭（上越教育大）、中尾薫（大阪大）、長田あかね、中嶋謙昌（灘高校）、丹羽幸江（RPD）、

Pellecchia Diego、森田都紀（京都造形芸大）、横山太郎（跡見学園女子大）

開催趣旨：
能の多くの登場人物は囃子にのって登場する。そして、すべての登場人物は台詞の一部を必ず歌う。能は音曲の

要素なしにはなりたたないのである。室町期以来の伝承の過程で、能の音曲は、娯楽と社交の、儀礼遂行の、修

道の、手段となってきており、それにともない能の音曲は、構成やテクスチャーにおいて、独自の発展をとげ、日

本の伝統芸能の中でもユニークな存在となっている。だが、ユニークさだけをうたっているわけにはいかない。時

代の流れの中で、音曲は様々な影響を被り、変化を受けてきた事実があり、現代も新陳代謝を続けている。本研

究会は、能の演出の進化・多様化を、音曲面を中心に見渡すことをめざす。

2014年度の研究会

時間：13時30分̶17時

場所：日本伝統音楽研究センター合同研究室（新研究棟7階）

4月4日　研究打合せ

4月26日　「島崎稔著『能楽社会の構造』をよむ」（藤田）。『そなへ機』現代語訳の試み（高橋）

5月11日　「謡の解析とモデル化について」（ゲスト：田中敏文）。『そなへ機』現代語訳の試み（丹羽）

5月16日　研究打合せ

6月6日　展観スペース構成のための選択作業

6月20日　舞のコレオグラフィーをスキャニングする作業

6月27日　研究打合せ

7月1日　芸術資源研究センター開設記念行事への参加

7月2日　研究打合せ

7月19日　「能の舞を記譜すること」（横山）、『そなへ機』現代語訳の試み（丹羽）

8月1日　出版にかんする打合せ

9月5日　出版にかんする打合せ

9月19日　「唱歌再考」（玉村）、『そなへ機』現代語訳の試み（高橋）

11月19日　宝生流の謡本の記号の検討（ゲスト：石黒実都）

1月16日（2015年）　出版にかんする打合せ

1月30日　能楽の海外での普及活動や実践活動について（ゲスト：浅野篤義）

2月20日　近代謡本の表情用語の比較作業

2月21日　能楽普及と省略演奏について（場所：京都観世会館）

 活動報告 1　プロジェクト研究・共同研究 平成 26（2014）年度
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  3 月 26日　「上と上ウキの核音機能の分散」（田中）「室町時代の吟につながる謡い分けと早歌」（丹羽）、「「ス

ネ吟」について」（高橋）、「展示報告の原稿検討」（田草川）、「国際ワークショップ報告」（ペレッキア）

3月27日　近代謡本の節記号および表情用語の比較作業

■　歴史的音源からみる三味線音楽の旋律型研究
研究代表者：山田智恵子 プロジェクト研究（2014 年度開始）
共同研究員：大久保真利子（くらしき作陽大学音楽学部非常勤講師）、小塩さとみ（宮城教育大学教授）、大西秀

紀（京都市立芸術大学非常勤講師）、蒲生郷昭（東京文化財研究所名誉研究員）、久保田敏子（京都市立芸術大学

名誉教授）、田中悠美子（義太夫三味線演奏家、研究者）、寺田真由美（相模女子大学非常勤講師）、時田アリソン

（京都市立芸術大学日本伝統音楽研究センター所長）、野川美穂子（東京芸術大学非常勤講師）、配川美加（放送大

学非常勤講師）、廣井榮子（大阪教育大学非常勤講師）、吉野雪子（国立音楽大学非常勤講師）

　町田佳聲は、五線譜による楽譜集『三味線声曲における旋律型の研究』以後、やり残した仕事のいくつかを LP

レコードアルバムの形で発表している。それは現存三味線音楽にみられる、先行芸能・流行歌・古浄瑠璃などの

引用の考証と、上方と江戸の音楽様式の違いの把握などであり、その考察の材料となる音源を多数残した。また、

それらのレコードアルバムは、町田の三味線音楽研究人脈によってなされたもので、現在我々が演奏家の協力の

もと同じことをしようとしても、かなり困難な状況にある。従って、その歴史的音源の内容を検討しつつ、三味

線音楽における通ジャンル的旋律型を音から辿ることを試みる。各種の三味線音楽研究者との共同研究が必要で

あり、おもに前年度の研究会メンバーの継続が中心となる。また、成果発表については、歴史的音源を使用して、

伝音セミナーか連続講座のような形で、一般の方々に公開する予定である。

2014年　全体会については合同研究室2で開催、部会は山田研究室にて開催

第1回研究会　2014年 5月23日（金）、24日（土）、25日（日）

23日準備部会、

24日、25日全体会　研究会の趣旨・メンバー紹介・研究会開催日程調整・研究資料について（山田）

第2回研究会　2014年 6月25日（水）、26日（木）、27日（金）

3日とも報告書作成のための編集作業部会（大久保・山田）

第3回研究会　2014年 7月27日（日）、28日（月）、29日（火）

27日（日）全体会　①民謡協会蔵町田音声資料紹介（大西秀紀）

　　　　　　　　　②研究資料の共有化（山田）

28日、29日　報告書編集作業部会（大久保・山田）

第4回研究会　2014年 9月16日（火）、17日（水）、18日（木）

3日間とも報告書編集作業部会（大久保・山田）

第5回研究会　2014年 10月 8日（水）、9日（木）、10日（金）

3日間とも報告書編集作業部会（大久保・山田）

第6回研究会　2014年 11月 12日（水）、13日（木）、14日（金）

3日間とも報告書編集作業部会・出版社との打ち合わせ（大久保・山田）

第7回研究会　2014年 12月 20日（土）、21日（日）



54 活動報告 1　プロジェクト研究・共同研究

20日（土）報告書編集作業部会（大久保・山田）

21日（日）全体会 ①メディアとしての義太夫節（試論）

 　　－町田佳聲の義太夫節研究を見る・読む・聞く（廣井榮子）

 ②国際文化振興会作成のレコード「日本音楽集」について（大久保真利子）

 ③古曲保存会義太夫節レコードとその後（山田智恵子）

第8回研究会　2015年 2月6日（金）、7日（土）

6日（金）報告書編集作業部会（大久保・山田）

7日（土）全体会 ①平家からみる日本音楽史（ゲストスピーカー薦田治子　武蔵野音楽大学教授）

 ②共同発表「レンボ」（野川・吉野・配川・田中）

 　　・「レンボ」の広がり（野川美穂子）

 　　・河東節と一中節の「レンボ」（吉野雪子）

 　　・ 歌舞伎音楽（長唄・陰囃子・常磐津節）の「レンボ」（配川美加）

 　　・義太夫節の「レンボ」（田中悠美子）

第9回研究会　2015年 3月9日（月）、10日（火）、11日（水）

3日間とも報告書編集作業部会（大久保・山田）

■　雅楽（舞楽）および関連芸能のいまとむかし
研究代表者：田鍬智志 共同研究（2012 年度開始）
共同研究員：遠藤徹（東京学芸大学准教授）、上野正章（当センター元非常勤講師）、齊藤尚（当センター図書室

非常勤嘱託員）、田村菜々子（京都市立芸術大学大学院・西本願寺仏教儀礼研究室研究助手）、出口実紀（日本学

術振興会特別研究員）、 比嘉舞（大阪体育大学非常勤講師、奈良女子大学大学院）、 前島美保（日本学術振興会特別

研究員）、増田真結（京都市立芸術大学・神戸女学院大学非常勤講師） 、三島暁子（武蔵大学非常勤講師）。

雅楽は、千年以上もの伝承の過程で、紆余曲折を経ながらも、こんにちに伝えられてきましが、その音楽様式や

芸態が、どのように変わってきたのであろうか。当研究会では、各時代の楽譜・舞譜・楽書・図像史料・こんに

ちの中央 /地方の伝承そのものなど、あらゆる史料にもとづいてその解明をめざしている。

■辻家旧蔵『雅楽辞典』翻刻編集全体会：2014年 5月18日（日）、7月20日（土）、9月21日（日）、12

月21日（日）、2015年 3月29日（日）。

辻家資料（歴史民俗博物館蔵）『雅楽辞典』の翻刻出版にむけての作業。

■公開講座関連部会：2014年 7月 22日（火）、8月 6日（水）、8月 10日（日）、8月 17日（日）、8月

20日（水）、9月9日（火）、9月11日（木）、9月12日（金）。

遠州森町小國・天宮両社に伝わる十二段舞楽と平安末期～室町初期の雅楽譜から再現した音楽をシンクロナイズ

する試み。第38回公開講座「雅楽 時空をこえた出会い ─遠州の小京都森町の舞楽×古代中世雅楽譜の解読」

（2014年 9月14日〔日〕、京都市西文化会館ウエスティホール）。

■連続講座関連部会：2015年 2月12日（木）、2月18日（水）、2月28日（土）。

平安末期～鎌倉期の左方舞譜『掌中要録』と同期の楽譜史料にもとづいて、当時の舞楽《万歳楽》を再現する試

み。でんおん連続講座E「平安末期・鎌倉期の舞楽 ─音楽と舞の様式をさぐる」（2015年 2月28日〔土〕、京
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都市立芸術大学大学会館ホール）。

ゲスト研究員：山口敦子（本学大学院修士課程日本音楽研究専攻）・古野雄真（関西学院大学大学院修士課程）

■　伝記史料の研究―『夢跡集』『音曲家譜』を中心に―
研究代表者：竹内有一 共同研究（2013 年度開始、2014 年度終了）
共同研究員：大西秀紀（当センター非常勤講師）、齊藤尚（当センター図書室非常勤嘱託員）、竹内道敬（元 国立

音楽大学教授）、武内恵美子、土田牧子（東京芸術大学非常勤講師）、配川美加（東京芸術大学非常勤講師）、前島

美保（日本学術振興会特別研究員）、吉野雪子（国立音楽大学非常勤講師）

　音楽史・芸能史においても誤伝・誤聞の類はつきものである。それを修正するには多くの困難があるが、まず

はそれに気付くこと、顧みるための視座の持ち方が肝要であろう。近世の音楽芸能史料のうち、近世邦楽に関わっ

た音楽家個人の事績について書き留めた史料は意外に少ない。そうした史料をより有効なかたちで活用するため

に、この共同研究では、以下のような作業を行い、音楽史・芸能史研究の基礎を固め直すことを目指す。

（1）研究対象とする史料の掘り起こしと精査（例：国立国会図書館所蔵『夢跡集』『音曲家譜』）

（2）（1）の周辺史料や関連する人物についての調査研究

（3）既存の伝記研究・事典等における記述の分析と考察

（4）調査研究のまとめと公開（翻刻、調査報告等の執筆）

第1回　2014年 5月28日（水）15:00-18:00

場所：日本伝統音楽研究センター研究室（以下、特記なき場合は同じ）

研究計画と資料準備

第2回　2014年 7月29日（火）13:30-18:00

（1）『夢跡集』調査報告：うた沢関係者（木岡史明：ゲストスピーカー）、（2）江戸天下祭資料の疑問点（竹内道）

第3回　2014年 9月16日（火）13:30-18:00

『夢跡集』調査報告：長唄関係者（武内、前島）

第4回　2014年 10月 3日（金）13:30-18:00

『夢跡集』調査報告：長唄関係者（前島、配川）、囃子関係者（配川）

第5回　2014年 11月 29日（土）13:30-17:00、場所：京都府立総合資料館ほか

関連資料の閲覧調査、今後の打合せ

第6回　2014年 11月 30日（日）13:30-18:00

『夢跡集』調査報告：荻江節関係者（山崎泉：ゲストスピーカー）

第7回　2015年 1月16日（金）13:00-18:00

『夢跡集』調査報告：長唄関係者（土田）、新内節関係者（竹内道）

第8回　2015年 2月9日（月）13:00-18:00

（1）『夢跡集』調査報告：長唄関係者（武内）、新内節関係者（竹内道）、（2）成果のとりまとめについて
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■　近世日本における儒学の楽思想に関する思想史・文化史・音楽学的アプローチ
研究代表者：武内恵美子 共同研究（2014 年度開始）
共同研究員：明木茂夫（中京大学教授）、遠藤徹（東京学芸大学准教授）、榧木亨（関西大学大学院博士課程後期

課程／日本学術振興会特別研究員）、小林龍彦（前橋工科大学名誉教授）、小島康敬（国際基督教大学教授）、高橋

博巳（金城学院大学教授）、平木實（天理大学　元教授）、南谷美保（四天王寺大学教授）、山寺美紀子（國學院大

學北海道短期大学部兼任講師）、渡辺信一郎（京都府立大学名誉教授）、馬淵卯三郎（大阪教育大学名誉教授）

江戸時代の儒学における音楽のあり方は、音楽学的知識と思想史の知識の両方を必要とするが、それぞれの分野

で通用するほどに両分野に精通している研究者は申請者も含めて皆無である。それゆえ、それぞれの分野からの

共同研究が必須である。本共同研究では、音楽学の立場からは雅楽・琴の研究者を、思想史の立場からは礼楽思

想、儒学教育史の研究者を、その他関連事項として和算研究、朝鮮文化研究の研究者を招聘する。それによって

思想史・文化史・音楽学の総合的視野から、近世日本において礼楽思想における楽思想がどのように展開したの

か、実際にどのような音楽が行われたのか、それによってどのような文化が生じ、他の音楽や文化に影響を及ぼ

したのか等について研究する。

第1回　2014年 7月5日（土）13：30～ 17：00

場所：新研究棟7階　合同2

内容：

研究会の趣旨、共同研究員の紹介等　武内恵美子

発表1「蕃山の音楽性試論」　馬淵卯三郎

第2回　2014年 7月6日（日）10：30～ 15：30

場所：新研究棟7階　合同2

内容：

発  表 1「荻生徂徠の音楽に関する著作（『楽律考』『楽制篇』『琴学大意抄』『幽蘭譜抄』等）の成立事情、及び

それらと関連する文献の調査報告」山寺美紀子

発表2「浦上玉堂雑記」高橋博巳

第3回　2014年 9月27日（土）14：00～ 17：00

場所：新研究棟7階　合同2

内容：

楽器庫、資料室案内

発表1　「東風競わず―燕楽の唐宋変革」渡辺信一郎

第4回　2014年 9月28日（日）10：00～ 15：30

場所：新研究棟7階　合同2

内容：

発表1「漢籍四部分類と音楽資料　―特に宮調論をめぐって―」明木茂夫
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発表2「中根元圭著『律原発揮』の音律論について

第5回　2015年 1月10日（土）13：00～ 17：30

場所：新研究棟7階　合同2

内容：

発表1：「蔡元定『律呂新書』について」榧木亨

発表2：「荻生徂徠一門における「楽」の受容―徂徠・春台・博泉―」小島康敬

第6回　2015年 1月11日（日）10：00～ 15：30

場所：新研究棟7階　合同2

内容：

発表1：「中根元圭と暦学」小林龍彦

発表2：「江戸時代三方楽所楽人の日常生活　―東儀文均の場合―」南谷美保
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■　大西秀紀　「平成 26 年度伝音セミナー使用曲」
　平成26年度の「伝音セミナー 日本の希少音楽資源にふれる（全11回）」について、報告者は第5、11回の

計2回と番外編1回を担当した。各回の内容は次の通りである。

○第5回　乗り物とレコード2　2014.10.02

　「乗り物の進化は常に日本の近代化を支えてきました。よく「歌は世につれ」といいますが、人びとは夢や希望

やさまざまな思いを乗り物に託し、やがてそれらは歌になり数多くのレコードに記録されました。前回の鉄道編

に続き、今回は飛行機、自動車にまつわるレコードを中心にご紹介いたします。（広報チラシより）」

　１　D50 140
　　　LP『蒸機　保存蒸気機関車のとどろき』より
　　　　東芝 LRS-287 ～ 8（昭和 47年制作）
　２　陸上運送歌　制定挨拶
　　　鉄道省指定運送取扱人連合会々長　伴律治
　　　　ニットー委託制作盤（番号なし 昭和 10年製作ヵ）
　３　陸上運送歌
　　　合唱　国際通運大阪支部社員
　　　伴奏　金健二指揮オーケストラ
　　　　ニットー委託制作盤（　同　）
　４　〈参考〉鉄道精神の歌―轟け鉄輪―
　　　唄　中野忠晴　コロムビア合唱団
　　　　　コロムビア・オーケストラ
　　　　  コロムビア　A223（一般番号 28264・昭和 10年

4月新譜）
　５　  見よ！この先駆者を（1933 年型シボレートラック解

説）
　　　日本ゼネラルモーターズ販売員
　　　　特許レコード 1A（6インチ盤、昭和 7-8 年制作ヵ）
　６　  見よ！この先駆者を（1933 年型シボレートラックPR

ソング）
　　　　井上起久子〈唄〉、伴奏・シボレーオーケストラ
　　　　特許レコード 1B（　同　）
　７　シボレー音頭（トラック編）
　　　　初栄〈唄〉、タイヘイコーラス団
　　　　タイヘイ和洋楽団〈伴奏〉
　　　タイヘイ　4448-B（昭和 9年発売）
　８　遊覧レコード 大阪見物より

　　　  〈第 4面〉築港→（心斎橋→）道頓堀→千日前→歌舞
伎座→日本一交差点

　　　案内・笹野ミツエ、大阪乗合自動車株式会社遊覧係作
　　　国歌レコード 10055 － 10056（昭和 10年発売）
　９　純薩摩琵琶　武石浩玻より
　　　某大家篤志弾奏
　　　　オリエント　A133-A140（大正 2年 5-6 月発売ヵ）
　10　大阪朝日新聞社訪欧大飛行一等当選応援歌
　　　京都同志社大学同志社クオルテット
　　　音楽合同管弦楽団
　　　　  ヒコーキ　7215-B（大正 14年 12月 -15 年 1月発

売ヵ）
　11　大阪朝日新聞社訪欧大飛行一等当選歓迎歌
　　　司会者　高尾亮雄氏
　　　指導 池谷軾、合唱　帝塚山女学院生徒
　　　　ヒコーキ　7215-A（　同　）
　12　流行歌 軍国舞扇
　　　唄　東海林太郎、台詞 森赫子
　　　伴奏　テイチクオーケストラ
　　　　テイチク　T3204（昭和 16年 10月発売）
　13　ボーイングB17D重爆機に就いて
　　　解説　浅沼博（日本放送出版協会放送員）
　　　　ニッチク　100731（昭和 18年 9月発売）
　14　ボーイングB17D重爆機
　　　高度 1000、3000、5000 メートル
　　　ニッチク　100731（　同　）
　15　サンダーバードエンディングクレジット（YouTube）

○第11回　国勢調査とレコード　2015.03.05

　「平成27年は国勢調査の年です。この調査は国の最も重要な統計調査ですが、当初は国民にとって全くなじみ

のないものでした。そのため行政は浪花節、漫才、レビュー、流行歌、都々逸などの力を借りPRに努めます。今

回は昭和5年に大阪で制作された「国調レコード」を中心に、国勢調査にまつわるレコードをご紹介いたします。

（広報チラシより）」

 活動報告 2　特別研究員 平成 26（2014）年度
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　１　浪花節 国のしらべ
　　　京山小円
　　　　オリエント 1720　（大正 9年 10月発売）
　２　口演 国勢調査に就いて
　　　　大阪府知事　柴田善三郎閣下
　　　　金鳥 1（この盤のみ金鳥レーベル）
　３　喜歌劇 国調レヴュー
　　　　白鳥座　伴奏管弦団
　国調レコード 2－ 3
　４　掛合萬歳 三畳一間　
　　　　横山エンタツ、花菱アチャコ
　国調レコード 4
　５　〈参考〉 酋長の娘
　　　大阪南地 富田屋喜久治
　　　　ポリドール 337-A（昭和 5年 6月発売）

　６　小唄 国調小唄
　　　　南地 力松、三味線 光龍、鳴物入
　国調レコード 5-A
　７　小唄　国調都々逸
　　　　南地　力松、三味線　光龍、鳴物入
　国調レコード 5-B
　８　浪花節 国の礎
　　　　日吉川秋水
　　　　国調レコード 6
　９　浪花節 国の礎
　　　　富士月子
　　　　国調レコード 7
　10　浪花節 大和魂（国勢調査）
　　　　吉田大和之丞（二代目吉田奈良丸）
　　　　コロムビア 26002（昭和 5年 10月発売）

○伝音セミナー短縮版　乗り物とレコード（京都編）　2014.12.03

　京都市西京区自治会の方々の本学見学にあわせ、20分程度の短縮版セミナーを担当した。

　１　流行歌 軍国舞扇
　　　唄　東海林太郎、台詞 森赫子
　　　伴奏　テイチクオーケストラ
　　　　テイチク　T3204（昭和 16年 10月発売）
　２　京都市バス 201号系統の歌（Ver.2012）

　　　森健二〈唄〉、アナウンス・藤田啓子
　　　　機関車レコード　MDR-2202
　３　阪急京都線発車メロディー（YouTube）
　　　接近・到着・梅田駅発車

◆関連する口頭発表
＊ 2015.02.22　大西秀紀「ニットー長時間レコードの桂春
団治「らくだ」」、大阪芸能懇話会、難波生涯学習センター

＊ 2015.03.04　大西秀紀「SPレコードに聴く邦楽の近代
化」、研究プロジェクト「東アジア古典演劇の「伝統」と
「近代」―「伝統の相対化と「文化」の動態把握の試み―」、
国際高等研究所

＊ 2015.03.20　大西秀紀「京都市立芸術大学日本伝統音楽
研究センター所蔵の音声資料とアーカイブについて」、国
際シンポジウム「私たちは何を録音してきたのか～古音源
の保存と活用～」2014 年度神戸大学国際文化学研究推進

センター研究プロジェクト「日本研究の文化資源学」第 5
回研究会、神戸大学国際文化学研究科

◆関連するテレビ出演
＊ 2014.11.12　よみうりテレビ（10ch）「GOGO若一調査
隊～” 日本一の図書館” 関西館に潜入 !!　未来に遺される
「歴史的音源」～」『かんさい情報ネット ten!』（音源に関
するコメンテーターとして）

◆関連する執筆
＊ 2014.11　新国劇関連SPレコードディスコグラフィ『企
画展 寄らば切るぞ！新国劇と剣劇の世界』展示図録、早稲
田大学演劇博物館、pp.21 － 23、〈単著〉

■　梶丸岳　「掛け合い歌『掛唄』の民族誌学的研究」
　掛唄は「仙北荷方節」という民謡の節に即興で歌詞をつけて掛け合う伝統芸能である。現在は秋田県の美郷町

にある熊野神社で例年8月に「全県かけ唄大会」が、9月に横手市にある金澤八幡宮で「金澤八幡宮伝統掛唄大

会」がそれぞれ開かれており、この両大会が掛唄の歌われるおもな舞台となっている。

　本年度の研究課題である掛唄の民族誌学研究については、まず今年度開催されたこのふたつの大会の調査を行

なった。今年の「全県かけ唄大会」では昨年とは異なったジャズとの競演などの新しい試みが見られた。また運

営についても保存会の方々へのインタビューを行ない、これまで調査が手薄だったこの大会を支えている仕組み

について理解を深めた。一方「金澤八幡宮伝統掛唄大会」については今年、この大会にあわせて横手市交流セン
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ターで日本民俗音楽学会研究会が開かれたため、多くの民俗音楽学者が掛唄大会を見学するということになった。

また、大会翌日には歌い手を招いて掛唄講座も開かれ、実際に唄の手ほどきを受けることができた。またそこで

の様子から歌い手たちが唄をどのように捉えているかについての知見も得られた。

　本研究課題に関連する業績として、日本における西南中国の掛け合い歌研究のレビュー論文が『社会人類学年

報』に掲載されたことが挙げられる。このレビューでは従来安易に日本古代の「歌垣」と各地の掛け合い歌を結

び付けてきた研究の流れを批判し、それぞれの歌の実態を記述することの重要性を指摘したが、これは本研究課

題における基本的姿勢でもある。口頭発表では幕張メッセで開催された文化人類学の国際会議 IUAESにて、掛け

合い歌研究において、歌の社会的背景を理解するのみならず言語や音楽の交点として掛け合い歌を捉えること、そ

して歌の実践を総合的に記述するうえで記号論的手法がひらく可能性について考察した。また先述の横手市で開

かれた研究会では、パネリストとしてこれまで私が研究してきた中国・ラオス・秋田の掛け合い歌の比較を行な

い、掛け合い歌を「遊び」としてとらえることの重要性について指摘した。11月には日本文化人類学会次世代育

成セミナーにて、執筆中の論考についてブラッシュアップする機会を得たが、ここではジンメルやオークショッ

トを参照し、掛唄の場を「社交」と「社交体」という概念から記述する試みを行なった。この論考については

2015年度中に投稿する予定である。

　本センター内の活動としては、平成26年度第4回伝音セミナー「秋田県の「掛唄」に見る娯楽としての掛け

合い歌」を担当し、本研究課題のテーマである掛唄について一般の方向けにご紹介した。とくに、掛唄の歴史的

展開に軽く触れながら、金澤八幡宮伝統掛唄大会を事例にこれまで記録してきた掛け合いを数多く見せることで

掛唄のおもしろさを感じていただけるよう試みた。こうした、自分の研究対象を一般に広く紹介する機会は非常

に貴重であり、準備のために改めて資料を見直したり、当日の質疑から自分の見方を相対化されたりすることで、

改めて学ぶことが多かった。こうした機会での発表は今後も積極的に務めていきたい。また掛唄研究の理論的側

面についても今後さらに深めて学術論文や学会発表を通じてその成果を世に問うていきたい。

◆関連する執筆
＊ 2014.12「「歌垣」から歌掛けへ：歌掛けの民族誌的研究
に向けて」『社会人類学年報』40: 133-150.
◆関連する口頭発表
＊ 2014.5.15 "Reciprocal singing as a musico-linguistic 
and anthropological practice" IUAES2014 with JASCA、
幕張メッセ

＊ 2014.9.14「アジアの掛け合い歌―横手・中国ほかの事例
から」日本民俗音楽学会第 9回民俗音楽研究会、横手市交
流センター

＊ 2014.11.6「社交としての『掛唄』－秋田県の掛け合い歌
における社交と社交体」日本文化人類学会次世代育成セミ
ナー、国立民族学博物館
◆講義・講座等
＊ 2014.10. 平成 26年度第 4回伝音セミナー「秋田県の「掛
唄」に見る娯楽としての掛け合い歌」、日本伝統音楽研究
センター
◆資料・現地調査等
＊ 2014.8.22-2014.8.24　秋田県美郷町にて掛唄現地調査
＊ 2014.9.13-2014.9.15　秋田県横手市にて掛唄現地調査

■　竹内　直　「日本の戦前・戦中期の民謡に基づく作曲」
　本年度の日本伝統音楽研究センターでの研究活動は、報告者の研究課題である「日本の戦前・戦中期の民謡に

基づく作曲」に関する基礎的な調査と資料の検討を中心に行った。本研究は日本の近代以降の洋楽系作曲家の創

作と「伝統」の交差の諸相を解明するという報告者の今後の研究上の課題に対する予備的な調査、研究といえる。

　前期は戦前・戦中期の日本の作曲と民謡調査との関わりについて、1941年に結成された「東北民謡視聴団」

の活動の記録をもとに調べた。報告者はとくに多数の作曲家が参加した「東北民謡視聴団」の座談会について関

心をもっている。この「視聴団」と洋楽創作との関連については、当時の音楽雑誌の記事などの検証含めて、今

後も継続した調査を行いたい。
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　後期は「東北民謡視聴団」の一員でもあり、とくに東北の民謡の膨大な採譜を残した武田忠一郎と武田の採譜

に基づいて創作をした松平頼則の作品を調べた。松平は戦後の雅楽と12音技法を結びつけた作品で知られる作

曲家だが、その創作の初期には岩手県南部地方の民謡を素材にした作品を手がけており、さらには60年代後半

から70年代初頭にかけて民謡・わたべうたに基づく作品を残している。研究にあたっては武田忠一郎による採

譜、松平頼則の出版譜、明治学院大学図書館付属日本近代音楽館および上野学園大学図書館に収蔵されている松

平の自筆譜などを調査、検証した。また2015年 3月には演奏者の協力を得て、ピアノ作品の一部を研究用に録

音した。松平頼則の創作と民謡との関わりについては、今後も継続した調査を行っていく予定であり、次年度の

主たる課題としたい。

　本年度の研究活動の成果の一部は、報告者が担当した第10回伝音セミナー「日本の作曲と民謡」に反映され

ている。伝音セミナーで視聴した音源は以下の通りである。

◯山田耕筰（矢代秋雄編）《中国地方の子守謡》
　演奏　沼田園子（ヴァイオリン）、蓼沼明美（ピアノ）
　カメラータ・トウキョウ　30CM-409（CD）（1995 年 4
月 26日録音）

◯松平頼則《南部民謡集 第 1集》より抜粋
　演奏　奈良ゆみ（ソプラノ）、野平一郎（ピアノ）
　ALM RECORDS　ALCD-48（CD）（1997 年 7月 9, 15, 
24 日 &1998 年 1月 14, 15 日録音）

◯信時潔《東北民謡集》より抜粋
　演奏　エタ・ハーリッヒ・シュナイダー（チェンバロ）
　財団法人 日本伝統文化振興財団　VZCC-85~90（CD）
（1942 年 2月録音）
◯山田一雄《交響的木曾》
　演奏　ドミトリ・ヤブロンスキー（指揮）、ロシア・フィ
ルハーモニー管弦楽団

　NAXOS　8.570552J（CD）（2007 年 5 月 18~22 日 録
音）

◯間宮芳生《日本民謡集》より抜粋

　演奏　波多野睦美（唄）、森一夫（唄）、野平一郎（ピアノ）、
寺嶋陸也（ピアノ）

　FONTEC　FDCD3481（CD）（2001 年 2月 17日録音）
◯小倉 《東北地方のわらべうたによる九つの無伴奏女声合
唱曲》より抜粋

　演奏　大谷研二（指揮）、東京混声合唱団
　「日本の作曲・21世紀へのあゆみ」実行委員会 ECJC014
（CD）（2000 年 10月 13日 Live 録音）
◯林光《島こどもうた 2》より抜粋
　演奏　志村泉（ピアノ）
　日本コロムビア　COCO-70815/6（CD）（1983 年録音）
◯柴田南雄《追分節考》
　演奏　当間修一（指揮）、永廣孝山（尺八）、大阪ハインリッ
ヒ・シュッツ室内合唱団、大阪コレギウム・ムジクム合唱
団

　Fontec　FOCD6041/6（DVD）（1995 年 11 月 12 日収
録）

◆関連する執筆
＊ 2014.11 論文「早坂文雄と『12音技法』―その影響の
痕跡と 12音の組織化のはざまで―」音楽表現学会『音
楽表現学』Vol. 12、1-14。

＊ 2014.11 寄稿「伊福部昭と早坂文雄の隔たり」コンサー
ト『AKIRA IFUKUBE 百年紀 Vol. 3』プログラム冊子。

◆講義・講座等
＊現代音楽論（日本の現代音楽）、京都市立芸術大学音楽学
部

＊日本伝統音楽研究 fI・fIII、日本伝統音楽研究 fII・fIV、大学
院音楽研究科

＊「フルクサスのオーラル・ヒストリー」プロジェクト、芸
術資源研究センター

＊「記譜法」プロジェクト、芸術資源研究センター
＊ 2014.07　平成 26年度伝音セミナー第 3回「昭和後期の
“現代音楽” の発掘」田鍬智志氏（日本伝統音楽研究セン
ター准教授）と共同で担当

＊ 2014.11　日本伝統音楽研究センター第 39 回公開講座

「東アジアにおける近代音楽と作曲」第 2部　レクチャー
コンサート 今藤政太郎氏（重要無形文化財保持者・人間国
宝）インタビューを担当

＊ 2015.02　平成 26年度伝音セミナー第 10回「日本の作
曲と民謡」を担当

◆資料調査・インタビュー等
＊ 2014. 08.30　明治学院大学図書館付属日本近代音楽館
資料調査

＊ 2014.12.04~05　国立音楽大学附属図書館、明治学院大
学図書館付属日本近代音楽館資料調査

＊ 2014.12.1~2　塩見允枝子氏インタビュー、大阪府箕面市
＊ 2015.01.22　上野学園大学図書館資料調査
＊ 2015.02.16　国立国会図書館関西分館資料調査
＊ 2015.03.20　研究用音源収録、京都市立芸術大学講堂
◆その他
＊ 2014.08~2015.2　展示「図形楽譜―日本音楽と西洋音
楽―」協力、日本伝統音楽研究センター
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■　時田　アリソン
◆著作活動
＊2014・11・20　冊子　共編著『第39回公開講

座・国際シンポジウムエッセイ』

　“Rat iona le  o f  Lectu re -Conce r t  and 

Symposium: Thinking Musically about Japan 

and Beyond” pp. 1-2

　「開催の趣旨：日本をこえて」pp．52-53

　“Musical modernity and shared research 

agendas in East Asia” p. 27

　「東アジアにおける音楽の近代の共有研究課題とは

何か」p. 78 

＊ 2015・2　単著　Japanese Singers of Tales: 

Ten Centuries of Performed Narrative（日本

の語り物の歴史）Farnham, Surrey: Ashgate　

ISBN 978-0-7546-5379-0.

＊「常磐津節・富本節・清元節・新内節・宮薗節」山

田智恵子・大久保真利子（編）『三味線音楽の旋律

型研究ー町田佳聲をめぐってー』（京都市立芸術大

学日本伝統音楽研究センター研究報告9）京都：京

都市立芸術大学日本伝統音楽研究センター169-

179頁

＊「豊後系浄瑠璃の音楽的研究」山田智恵子・大久保

真利子（編）『三味線音楽の旋律型研究ー町田佳聲

をめぐってー』（京都市立芸術大学日本伝統音楽研

究センター研究報告9）京都：京都市立芸術大学日

本伝統音楽研究センター　265-274頁

◆講演・口述活動
＊2014・6・7　基調講演　於国立能楽堂「浪花節

『太閤記』ものにおける口頭性」楽劇学会大会　国

立能楽堂　

＊ 2014・7・8 － 10　発表　“Japan’s Modern 

Prosimetric Narrative, Naniwa-bushi” オース

トラリア日本研究学会、西オーストラリア大学、

オーストラリア

＊2014・7・26　発表Asian Studies Conference 

Japan 学会、上智大学、“The Narrative Worlds 

of Naniwa-bushi”

＊ 2014・8・21　ICTM－MEA奈良教育大学、基調

講演“Musical Modernity and Regional Identity 

in East Asia”

＊ 2014・8・23　ICTM－MEA奈良教育大学、発

表 “The Fushi in Naniwa-bushi”

＊ 2014・8・27－ 30　ヨーロッパ日本研究学会

EAJS大会、Ljubljana 大学、発表 “The Narrative 

Worlds of Naniwa-bushi: Textuality and 

Orality”

＊ 2014・10・16　モスクワ、グネッシン音楽院国

際シンポジウム、発表 “Japanese Musicology 

Today”

＊ 2014・10・16－19　CHIMEワークショップ、ヴェ

ネチア、発表  “Prosimetrum in Japan: A Cross-

cultural Perspective”

＊ 2014・10・20－ 25　モスクワ音楽院「世界の

音楽地図」シンポジウム、発表 “Modernity and 

Tradition in East Asian Musical Culture”

＊ 2014・10・27　同志社大学、Kyoto Asian 

Studies Group “Naniwa-bushi and Japan's 

modern music history”

＊ 2014・11・20　公開講座

＊2014・11・21　国際シンポジウム

＊2014・11・23　東洋音楽学会、パネル『日本音

楽の伝承と発展のために』「日本の音楽の未来」

＊2014・11・28　神戸女学院、学科別集会（音楽

学部）、「日本の語り物を考えるー浄瑠璃の音楽的特

長」

＊2014・12・4　でんおんセミナー「東アジアに

おける音楽の近代とナショナルアイデンティティ

　─グローバルとローカルの狭間で─」

＊ 2015・3・10　日本音楽国際交流会（NOKK）

東京、紀尾井ホール「オーストラリアとロシアにお

ける箏の実践と成功要因」The practice of koto 

in Austral ia and Russia:  factors for 
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success.

◆教育・講義活動
＊ 日 本 伝 統 音 楽 演 習 a Ⅰ・a Ⅲ Orality and 

Textuality in Japanese Culture（日本文化にお

ける口頭性と書記性）、京都市立芸術大学音楽学部

◆調査・取材活動
＊2014・4・12　大阪、一心寺門前浪曲寄席

＊2014・5・9　インタビュー　浪曲評論家長田衛

＊2014・5・11　大阪、一心寺門前浪曲寄席

＊2014・5・11　インタビュー　浪曲師松浦四郎

若

＊2014・5・12　インタビュー　コロンビア大学

日本中世研究センター（京都）バーバラ・ルーシュ

教授

＊2014・6・6　東京、木馬亭

＊2014・6・6　インタビュー　東京、浪曲師東家

裏太郎

＊2014・6・8　大阪、一心寺門前浪曲寄席

＊2014・6・20　インタビュー　東京、邦楽ジャー

ナル編集長、田中隆文

＊2014・6・20　インタビュー東京、浪曲師玉川

大福

＊2014・7・13　大阪、一心寺門前浪曲寄席

＊2014・8・9　大阪、一心寺門前浪曲寄席

＊2014・9・15　大阪、一心寺門前浪曲寄席

＊2014・10・11　大阪、一心寺門前浪曲寄席

＊2014・11・10　大阪、一心寺門前浪曲寄席

＊2014・12・7　大阪、一心寺門前浪曲寄席

＊2015・1・12　大阪、一心寺門前浪曲寄席（講

談研究者瀬戸智子を案内）

＊2015・2・3　打ち合わせ　コロンビア大学日本

中世研究センター（京都）バーバラ・ルーシュ教授

＊2015・2・9　大阪、一心寺門前浪曲寄席

＊2015・2・12　インタビュー　楽器屋さん「琴

の内規」内貴章　

＊2015・2・24　インタビュー　沢井筝曲院京都

支部、岩堀啓子

＊2015・3・8　大阪、一心寺門前浪曲寄席

◆学内活動・委員、役職など
＊2014・5・22　伝音Planning Day 主催

＊2014・7・19　京都森林カフェ　＠クアドリフ

ト参加

＊2014・10・28　所長対談　客員教授徳丸吉彦先

生と

＊2014・11・20－ 21　公開講座・国際シンポジ

ウム主催

委員会

教育研究審議会

施設整備委員会

国際交流委員会・作業部会

学術交流推進委員会

自己点検・評価委員会

全学人事組織委員会

全学入試委員会

芸術資源センター運営委員会

安全衛生委員会

対外活動

＊2014・4・26　京都ホテルオークラ、中西進先

生文化勲章受章祝賀会参加

＊2014・6・5　打ち合わせ　ブリッジウォーター

州立大学教授Wing-Tai To・同志社女子大学講師

竹中真

＊2014・6・10　大阪在中ロシア連邦総領事館建

国記念日祝賀会

＊2014・6・12　打ち合わせ　国際交流基金京都

支部長、斎木宣隆

＊2014・6・14　東京、紀尾井ホール、日本音楽

サミット・プレコンサート「平安の遊びこころ再発

見」

＊2014・6・15　東京、国際文化会館、日本音楽

サミット藤本草チーム「各種組織、アカデミア、財

団、劇場のパートナーシップ・戦略的協働による持

続可能な成長」参加

＊2014・6・16　打ち合わせ　国際交流基金アジ

アセンターチーム長代理、小池若雄

＊2014・6・21－ 22　上智大学、オーストラリ

ア学会出席・参加

＊2014・7・16　作曲家Hans Tutschku を龍源

寺へ案内

＊2014・7・19　大阪、フェニックスホール「エ
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ヴォリューションシリーズ」アドバイザーとして選

考会出席

＊2014・7・20　打ち合わせ　スタンフォード大

学音楽学科助教授 Jaroslaw Kapuscinski・パシ

フィック大学音楽院教授 Franҁois Rose 

＊ 2014・7・11　打ち合わせ　東京、薦田治子

＊2014・7・11　インタビュー　東京、音楽評論

家石田一志

＊2014・11・4　都山流尺八奏者三好芫山稽古場

訪問、留学生を案内

＊2014・11・22　四天王寺大学、東洋音楽学会出

席・発表

＊2014・12・3　西京区自治連合会訪問受け入れ

＊2014・12・13－ 14　九州大学、日本音楽学会

出席・参加

◆所属学会など
国際文化会館（1976-）

東洋音楽学会（1978-）

日本音楽学会（1993-2005; 2010-）

楽劇学会（1993-）

口承文芸学会（1995-2010）

日本漫画研究学会（2004-2010）

芸能史研究学会（2010-）

オーストラリア学会（2010-）

Musicological Society of Australia（1978-）        

Asian Studies Association of Australia（1978-）

Japanese Studies Association of Australia

（1978-）

Japanese Studies Centre, Melbourne（1981-）

East Asian Library Resources Group of 

Australia（1993-）

Association for Asian Studies（1996-）

Korean Studies Association of Australia

（1999-）

Australia-Japan Society of Victoria（2000-）

British Association for Japanese Studies

（1995-2001）

Japan Anthropology Workshop（1995-）

European Association for Japanese Studies

（1997-）

International Council for Traditional Music

（ICTM）（2007-）

■　田鍬　智志
◆著作活動
＊2014・06・16「西川の盆踊りと大踊り」「西川・

川合神社の獅子神楽」、『奈良県の民俗芸能 ─奈良

県民俗芸能緊急調査報告書─』pp550-560, 

798-801（奥付表記3.31発行）。 

＊ 2014・09・14　「十二段舞楽演目解説」、『第38

回公開講座ガイドブック』pp7-12。

＊2014・11・08「平安末期の音楽様式と管絃往生

思想 ─平経正と琵琶青山─」、プログラム『特別企

画 平経正と琵琶青山』pp11-14、共著者：齊藤

尚。

＊2015・01・20「『教訓抄』『続教訓抄』にみる舞

楽の上肢動作 ─去肘の場合─」、カワイサウンド技

術・音楽振興財団発行『サウンド』30号 pp19-

22。

◆講座・講演・口述活動（実演つきを含む）
＊2014・06・15「雄勝法印神楽にまつわるあれこ

れ ─伝承・芸態・震災復興─」、近畿民俗学会6月

例会、大阪歴史博物館第2会議室。

＊2014・07・02「雅楽の伝統を考える ─そんな

に違うの !? 雅楽のいまとむかし─」、奈良県高等学

校音楽教育研究会第1回研究例会、奈良県立郡山

高等学校冠山会館会議室。

＊2014・07・03　伝音セミナー第3回「昭和後

期の “現代音楽” 発掘その2」、当センター合同研

究室1。ゲスト講師：竹内直。

＊2014・09・14　第38回公開講座「雅楽 時空

をこえた出会い ─遠州の小京都森町の舞楽×古代

中世雅楽譜の解読」、京都市西文化会館ウエス

ティーホール。共演：遠江国一宮小國神社古式舞楽

保存会・天宮神社十二段舞楽保存会・でんおん管絃

講（増田真結・西村彰洋・齊藤尚・山口敦子）・北

島惠介・加藤雄一ほか。

＊2014・10・04　レクチャー＆ショートコンサー

ト「12世紀の雅楽箏の楽譜『仁智要録』の音楽
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（Исторический манускрипт XIIв. «ДЗИНТИ 

ЁРОКУ» и музыка для цитры СО: из истории 

ялонской музыки 800 лет назад）」、モスクワ音楽

院ワールドミュージックカルチャーズセンター第

16 回 日 本 の 心 音 楽 祭（XVI Музыкальный 

фестиваль "ДУША ЯПОНИИ"）、モスクワ音楽院会

議ホール。共演：ナタリヤ・グルビンスカヤ。

＊2014・11・08　「特別企画 平経正と琵琶青山 ─

琵琶の名手・名器をめぐる悲話─」、一般社団法人

荻野検校顕彰会・朝日カルチャーセンター名古屋共

催、於名古屋市西文化小劇場。共演：齊藤尚。

＊2014・11・14　アスニ―セミナー講座「平家一

門の音楽実践 ─平安末期の雅楽の調べにせまる

─」、京都市生涯学習総合センター京都アスニー。

＊2014・11・29　宇治市民大学シンポジウム「平

等院とその魅力」第1部 古譜再現雅楽による奉祝

演奏（レクチャー付き）、宇治市生涯学習センター

第1ホール。共演：齊藤尚・山口敦子。

＊2015・02・27-28　でんおん連続講座E「平安

末期・鎌倉期の舞楽 ─音楽と舞の様式をさぐる

─」、当センター合同研究室1（初日）・当大学大学

会館ホール（2日目・カワイサウンド技術・音楽振

興財団の助成による催し）。共演：齊藤尚・増田真

結・古野雄真・山口敦子・青木倫裕）。

＊2015・03・07　「平安・鎌倉時代の舞楽はこん

な舞 !? ─舞譜『掌中要録』と楽書『教訓抄』『続教

訓抄』の解読に挑む」、宇治市源氏物語ミュージア

ム講座室。共演：齊藤尚・増田真結・古野雄真・山

口敦子。

◆調査・取材活動
＊2014・04・05-06　静岡県森町天宮神社十二段

舞楽（公開講座にかかる取材）

＊2014・04・19-20　静岡県森町小國神社十二段

舞楽（同取材）

＊2014・05・10　宮城県石巻市北野天満宮例大祭

雄勝法印神楽（モスクワ公演にかかる取材）

＊2014・06・29　鳥取市服部神社例祭麒麟獅子舞

（★因幡の麒麟獅子舞調査）

＊2014・08・15　奈良県十津川村西川盆踊り取材

（▼奈良県太鼓踊り芸能関連調査）

＊2014・09・07　奈良県下市町丹生太鼓踊り（●

映像記録作成事業にかかる撮影立会い）

＊2014・10・12　鳥取市上砂見大和佐美命神社麒

麟獅子舞、同市岩坪岩坪神社獅子舞（★同調査）

＊2014・11・23　奈良市都祁吐山太鼓踊り（●同

立会い）

＊2015・01・25　奈良県五條市篠原踊り（▼同関

連調査）

◆その他の活動（公演コーディネート）
＊2014・10・02　雄勝法印神楽モスクワ音楽院公

演、第16回日本の心音楽祭／日本の秋フェスティ

バル2014、ラフマニノフホール。

◆学内活動
＊担当科目：日本音楽史Ⅰ（音楽学部）、日本伝統音

楽研究、日本伝統音楽基礎演習（大学院音楽研究

科）。

＊附属図書館芸術資料館運営委員会、自己点検評価委

員会、ギャラリー@kcua 運営委員会、学生委員会。

＊大学院修士入試委員会、教務委員会。

◆対外活動
＊奈良県民俗調査・記録作成委員会委員。

＊鳥取県文化財保護審議会無形文化財・民俗文化財部

会「因幡の麒麟獅子舞」調査専門部会専門委員。

■　竹内　有一
◆著作活動
＊2015.03.31　編著『常磐津節演奏者名鑑　第4

巻―近代2：女流演奏者―』（常磐津節演奏者の経

歴に関する調査報告書2014年度、文化庁補助事

業）、常磐津節保存会、138pp

＊ 2015.02.02　編集『日本伝統音楽研究センター

第40回公開講座資料集』（座談会「常磐津節の伝

承と現在」）、日本伝統音楽研究センター、12pp

＊ 2015.03.31　書籍紹介「前原恵美『常磐津林中

の音楽活動の軌跡―盛岡市先人記念館所蔵林中本

を手掛かりに―』」『楽劇学』、pp.107-109

＊ 2015.01.31　報告「第65回大会レポート」（佐

藤岳晶氏および蒲生郷昭氏の研究発表に対する評

言）『東洋音楽学会会報』93、p3



66 活動報告 3　専任教員

＊2015.01　読みもの「浮世絵を読み解く―常磐津

節の明治維新―」（京芸で、日本の伝統音楽に触れ

る）『京芸通信』Vol.18、p12

＊ 2014.12.06　解説「荻江『鐘の岬』」、『今藤政太

郎邦楽演奏会―道成寺さまざま―』パンフレット、

pp.23-24

＊ 2014.04.26　解説「琵琶：壇の浦」「長唄：賤機

帯」「清元：鳥羽絵」、「出演者素描」（5名）、国立

劇場第35回舞踊・邦楽公演『明日をになう新進の

舞踊・邦楽鑑賞会』パンフレット、日本芸術文化振

興会、pp.2-5

＊ 2014.04.26　解説「清元：種蒔三番叟」「尺八：

奥州薩慈」「一中：俊寛 鬼界の残菊」、「出演者素描」

（5名）、国立劇場第35回舞踊・邦楽公演『明日を

になう新進の舞踊・邦楽鑑賞会 特別公演』パンフ

レット、日本芸術文化振興会、pp.4-8

＊ 2014.05.10　解説「上方舞：浪花音頭」「長唄舞

踊：歌右衛門狂乱」「地歌： 残月」「箏曲：手事」「常

磐津：お夏狂乱」「地歌舞：古道成寺」「長唄舞踊：

娘道成寺」、「出演者素描」（10名）、国立文楽劇場

第30回舞踊・邦楽公演『新進と花形による舞踊邦

楽鑑賞会』パンフレット、日本芸術文化振興会、

pp.3-8

◆口述活動
＊2015.02.02　企画・構成・司会「座談会『常磐

津節の伝承と現在』」、日本伝統音楽研究センター第

40回公開講座、京都芸術センター（詳細別掲）

＊2014.06.05　構成・解説「一中節「夕霞浅間嶽」

を聴く」、平成26年度第2回伝音セミナー、日本

伝統音楽研究センター

〈日本伝統音楽研究センター共同研究〉

＊共同研究「伝記史料の研究―『夢跡集』『音曲家譜』

を中心に―」研究代表者（詳細別掲）

＊プロジェクト研究「三味線音楽の音楽様式研究―町

田佳聲の旋律型研究を中心に―」共同研究員

◆教育・講義
＊でんおん連続講座A「歌舞伎音楽入門2―豊後系浄

瑠璃を軸に―」（前期15回）、日本伝統音楽研究セ

ンター

＊日本伝統音楽演習 c（前期15回、後期15回）、京

都市立芸術大学大学院音楽研究科

＊日本音楽史Ⅱ（後期15回）、京都市立芸術大学音

楽学部

＊京都文化学基礎演習Ⅲ「歌舞伎音楽入門」（前期15

回）、京都府立大学文学部

＊京都文化学基礎演習Ⅳ「歌舞伎音楽研究」（後期15

回）、京都府立大学文学部

◆調査・取材
＊常磐津節演奏者の経歴に関する調査（常磐津節保存

会、文化庁補助事業）（主な史料調査先：国立劇場・

国立文楽劇場・阪急文化財団池田文庫・早稲田大学

演劇博物館・京都府立総合資料館）

＊常磐津節ほか三味線音楽の伝承・演奏に関わる実態

調査（国立劇場・国立文楽劇場・京都南座・大阪松

竹座・歌舞伎座・関西常磐津協会ほか）

＊『都新聞』等の新聞記事における芸能関係報道の調

査およびデータ作成（国立国会図書館・京都大学図

書館・同志社大学図書館・花園大学図書館ほか）

＊詞章本出版物（近世版本）等の書誌調査およびデー

タ作成

＊人形浄瑠璃文楽の音楽学的復元上演に関する基礎

的研究（日本学術振興会科学研究費補助金、研究課

題番号24320042、研究分担者）

◆演奏活動（常磐津節浄瑠璃方、芸名：常磐津若
音太夫）
＊2014.05.10　常磐津節「お夏狂乱」、国立文楽劇

場第30回舞踊・邦楽公演『新進と花形による舞踊

邦楽鑑賞会』、国立文楽劇場

＊2014.05　常磐津節「八段目」、常磐津節（歌舞

伎）「三ツ面子守」「雷船頭」、第22回南座歌舞伎

鑑賞教室、京都南座

＊2014.07　常磐津節（歌舞伎）「女夫狐」「身替座

禅」、七月大歌舞伎、大阪松竹座

＊2014.10.18　常磐津節（舞踊）「浮無瀬の猩々」、

国立文楽劇場第32回舞踊公演『東西名流舞踊鑑賞

会』、国立文楽劇場

＊2014.11.02　常磐津節「仮名手本忠臣蔵 四段目 

判官腹切の段」、第22回常磐津都喜蔵研究会、紀

尾井小ホール

＊2014.11.15　常磐津節「三世相錦繍文章 仲町福
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島屋の段」より「店先」「縁切」「長庵殺し」、「寿末

広」、関西常磐津協会主催第75回常磐津節公演会、

国立文楽劇場

＊2015.02.02　常磐津節「薪荷雪間の市川」、常磐

津節保存会講習会、京都芸術センター

＊2015.02　常磐津節（歌舞伎）「京人形」、二月大

歌舞伎、大阪松竹座

＊2015.03　常磐津節（歌舞伎）「闇梅百物語」、三

月花形歌舞伎、京都南座

◆委員・役職等
＊文化庁 平成26年度（第65回）芸術選奨推薦委員

＊京都市 五感で感じる和の文化事業検討委員会委員

＊（一社）関西常磐津協会広報部員

〈学内〉

＊施設整備に関する会議 副部会長

＊広報委員会委員、情報管理委員会委員

◆所属学会等
＊（一社）東洋音楽学会、楽劇学会、近世文学会、藝

能史研究会、歌舞伎学会、国際浮世絵学会、洋学史

研究会

＊（一社）関西常磐津協会、常磐津協会

■　武内恵美子
◆著作活動
＊2014.06　論文「近世後期上方歌舞伎における囃

子方―役者・小屋との関係性―」『日本伝統音楽研

究』第11号（2014年 6月30日）、pp.1-24

＊ 2014.10.18　シンポジウム原稿「日本伝統音楽

研究センターのデジタルアーカイブについて　―

SPレコードアーカイブを中心に―」『第104回人

文科学とコンピュータ研究会発表会講演資料集』

＊ 2014.11.20　単著プログラムノート「レク

チャーコンサート　プログラムノート」『第39回

公開講座・国際シンポジウム「東アジアにおける近

代と音楽　― データベースを軸として ―」資料

集』（2014年 11月 20日）pp.71-76

＊ 2014.11.20　発表要旨「日本伝統音楽研究セン

ターのデジタルアーカイブについて　―SP レ

コードアーカイブを中心に―」『第39回公開講座・

国際シンポジウム「東アジアにおける近代と音楽　

― データベースを軸として ―」資料集』（2014

年 11月 20日）pp.79-82

＊ 2014.11.23　パネルディスカッション資料「熊

沢蕃山と楽思想」東洋音楽学会　第65回全国大会

（於：四天王寺大学）

＊2014.03　共著　笠谷和比古編『徳川社会と日本

の近代化』「藩校に於ける楽実践　―弘前藩校稽古

館を例として―」思文閣出版、pp.301-334

◆口述活動
＊2014.10.18　企画セッション「音と音楽のアー

カイブ」の発表およびパネルディスカッション「SP

レコードを中心としたデジタルアーカイブについ

て」情報処理学会人文科学とコンピュータ研究会、

大阪：関西大学

＊2014.10.27 講演「邦楽の歴史と種類」（きく・

みる・まなぶ　河内長野の古典）、河内長野市：ラ

ブリーホール

＊2014.11.10　講演「邦楽における弾き物」（き

く・みる・まなぶ　河内長野の古典）、河内長野市：

ラブリーホール

＊2014.11.20　司会　「第39回公開講座」京都

市：下京いきいき市民活動センター

＊ 2014.11.21　発表　「日本伝統音楽研究セン

ターのデジタルアーカイブについて　―SP レ

コードアーカイブを中心に―」国際シンポジウム

「東アジアにおける近代と音楽　― データベース

を軸として ―」　京都市：京都市立芸術大学大学会

館交流室

＊ 2014.11.23　発表および司会　シンポジウム

「近世前中期の儒学と楽思想」第65回東洋音楽学

会全国大会　大阪：四天王寺大学

◆教育・講義
＊日本伝統音楽演習 b（前期15回、後期15回）、京

都市立芸術大学大学院音楽研究科

＊原典購読（前期15回）、京都市立芸術大学大学院

音楽研究科

＊音楽学（後期15回）、京都市立芸術大学美術学部

＊2014.11.27　講義　連続講座D「能≪道成寺≫

と長唄≪京鹿子娘道成寺≫」京都市：京都市立芸術
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大学新研究棟7階合同1

＊2014.12.11　講義　連続講座D「能≪安宅≫と

長唄≪勧進帳≫」京都市：京都市立芸術大学新研究

棟7階合同1

◆調査・取材
＊基盤C「『楽家録』の書誌と礼楽思想との関連性に

関する総合的研究」に関する調査

＊礼楽、琴、江戸時代の雅楽と思想に関する調査

◆委員・役職等
＊ハラスメント防止対策委員会委員

＊機関リポジトリ運営委員会委員

◆対外活動
＊東洋音楽学会機関誌編集委員会委員

◆所属学会等
日本音楽学会、東洋音楽学会、情報処理学会人文科学

とコンピュータ研究会。弘前大学史学会、名古屋芸

能文化会、楽劇学会

■　藤田　隆則
◆著作活動
＊2014.04　単著エッセイ「民俗芸能保存の仕組み

―奈良県の民俗芸能から」奈良県教育委員会（編

集・発行）『奈良県の民俗芸能1』（2014年 3月

31日）、pp.63-67

＊ 2014.08　発表要旨「素人のオーセンティシティ

―能楽からみる日本、アジアの音楽実践」日本音楽

学会西日本支部『支部通信』（電子媒体）第7号

（通巻107号）（2014年 8月31日）、p. 6

＊ 2014.10　単著エッセイ「言葉の音曲化・呂中干

舞の導入・複式能の誕生」公益社団法人京都観世会

（編集・発行）『世阿弥の世界』（2014年 10月

26日）、pp.80-82

＊ 2015.02　巻頭言「音楽の「内的」な意味」日本

音楽学会西日本支部『支部通信』（電子媒体）第8

号（通巻108号）（2015年 2月28日）、p. 3

◆口述活動
＊2014. 05.08　音源内容解説「西浦田楽の歌謡を

きく」（京都市立芸術大学日本伝統音楽研究セン

ター前期セミナー（伝音セミナー）第1回）京都

市：京都市立芸術大学

＊2014.5 月―7月（毎週水曜日、全10回）講義

「でんおん連続講座C　能の音曲としての骨組み―

囃子、曲節、拍子、吟」26年度前期　京都市：京

都市立芸術大学日本伝統音楽研究センター

＊2014. 05.21　ワークショップでの講義と司会

（無題）、京都市立芸術大学美術学部総合基礎授業

＊2014.06.22　研究発表「パトロンがシテを演じ

る・シテがパトロンを演じる―君臣関係を背景とし

た演出の展開」能楽学会第13回大会、東京：早稲

田大学

＊2014.07.01　司会担当「舞と謡の過去・現在・

未来―記譜法と身体伝承」（京都市立芸術大学芸術

資源研究センター開所記念ワークショップ）、京都

市：京都市立芸術大学講堂

＊2014. 07.03　講義「能を楽しく鑑賞するため

に」Kyoto Consortium for Japanese Studies

（KCJS）、（平成26年 7月 3日）、京都：同志社

大学扶桑館

＊2014. 07.09　解説「能楽部自演会」京都市立芸

術大学能楽部自演会（平成26年 7月 9日）、京

都：京都市立芸術大学講堂

＊2014. 07.10　研究発表（無題）、現代能楽にお

ける「型」継承の動態把握研究会、（平成26年 7

月10日）、東京：法政大学能楽研究所

＊2014. 07.29　研究発表「素人と玄人の共演形態

が生み出した演奏慣習」能楽学会例会、東京：法政

大学能楽研究所

＊2014. 08.03　能の囃子ワークショプの解説と

司会、（文化庁伝統音楽普及事業）、京都府：舞鶴支

援学校

＊2014. 08.28　パネルでのコメントと司会（英語

と日本語） ‘Whose tradition is noh?: The role 

of amateur performers,’ The biannual 

meeting of European Association for 

Japanese Studies （欧州日本研究学会大会、

2014 年 8月 27-31 日）、スロベニア：リュブ

リャナ大学

＊ 2014. 10.24　Presentation. ‘Workshop: 

Music of Noh drama’ , 戯曲国際学術研討会̶伝
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統表演藝術教育之深耕與開創　（2014年 10月

24-25日）臺灣、臺北市：國立臺灣戯曲學院　

＊ 2014. 10.25　Presentation. ‘Rationality 

and irrationality in the lesson of Noh drama,’ 

戯曲国際学術研討会̶伝統表演藝術教育之深耕與

開創　（2014年 10月 24-25日）臺灣、臺北市：

國立臺灣戯曲學院　

＊2014.11.9　パネルにおける研究発表「能の身体

伝承における「骨組み」的なものがしめる位置と作

業」パネル5「非西洋音楽・非芸術音楽の分析」、

日本音楽学会第65回全国大会（主催：九州大学、

2014年 11月 8-9 日）、福岡市：九州大学

＊2014.11.25　講演「囃子としての打ち物̶能楽

を中心に」（きく・みる・まなぶ　河内長野の古典）、

河内長野市：ラブリーホール

＊2014.11.28　講演「能におけるアマチュアの重

要性」（日本語での講演、ロシア語への通訳：Victor 

Mazurik）（平成24年 11月 28日）、ロシア（モ

スクワ）：チャイコフスキー記念国立モスクワ音楽

院

＊2014.11.29　講演「謡の学習の仕方について」

（日本語での講演、ロシア語への通訳：Victor 

Mazurik）（平成24年 11月 29日）、ロシア（モ

スクワ）：チャイコフスキー記念国立モスクワ音楽

院

＊2014.11.30　講演「囃子の単純なパターンにつ

いて」（日本語での講演、ロシア語への通訳：Victor 

Mazurik）（平成24年 11月 30日）、ロシア（モ

スクワ）：チャイコフスキー記念国立モスクワ音楽

院

＊ 2014.12.04　Presentation. ‘The bells at 

Mii temple and the noh drama, Miidera’（英語

での講演）（平成26年12月 04日）、ロシア（サ

ンクトペテルスブルク）：ロシア連邦文化局

＊2015.01.27　対談（天岸浄圓師との）「儀礼と芸

能̶本願寺と能」（本願寺茶房）、京都：本願寺聞法

会館

＊2015.02.18　講義「能楽の謡、笛、太鼓＋〈絵

馬〉の解説」Kyoto Consortium for Japanese 

Studies（KCJS）、（平成27年2月18日）、京

都：同志社大学扶桑館

＊ 2015.02.24　Public Lecture. “Interpreting 

the flexibility in music meter of Japanese 

Noh drama.” Sponsored by Center for 

Japanese Studies, University of California, 

Berkeley, Berkeley, CA., USA.（公開講演、カリ

フォルニア大学バークレイ校日本研究センター）

＊ 2015.02.25　Public Lecture. “Interpreting 

the flexibility in music meter of Japanese 

Noh drama.” Sponsored by the music 

department, Stanford University, Stanford, 

CA., USA.（公開講演、スタンフォード大学音楽学

部）

＊ 2015.03.12　Public Lecture. “Amateur 

participation in the transmission of Noh 

drama.” Sponsored by Consejo Superior de 

Investigaciones Cientificas, Barcelona: 

Spain （公開講演、高等科学研究所）

＊ 2015.03.18.　Presentation. “Amateur 

participation in the transmission of Noh 

drama.” Sponsored by Departamento de 

Traduccion e Interpretacion, Universitat 

Autonoma de Barcelona, Barcelona: Spain.

（公開講演、バルセロナ自治大学翻訳通訳学部）

◆プロデュース活動
＊2014.05　『DVD 西浦田楽―伝承の現在と未来』

（2013年11月9日の公開講座に配布した解説お

よび歌詞集を添付）（DVD作成：東正子、パッケー

ジの紹介文執筆および歌詞集作成：藤田隆則）、京

都市立芸術大学日本伝統音楽研究センター刊行

＊2014.07.01　「舞と謡の過去・現在・未来―記譜

法と身体伝承」（京都市立芸術大学芸術資源研究セ

ンター開所記念ワークショップ）、京都市：京都市

立芸術大学講堂

◆調査・取材活動
＊継続中　謡曲・能の囃子の伝承にかかわる調査

◆学内活動
＊国際交流委員会委員

＊学術交流推進委員会委員

＊京都市立芸術大学教育研究審議会委員
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＊京都市立芸術大学芸術資源研究センター運営委員

＊京都市立芸術大学大学院音楽研究科兼担（日本音楽

研究専攻の授業担当）

＊京都市立芸術大学学内非常勤（担当科目：民族音楽

学（音楽学部、前期）／美術学部、音楽学）

◆対外活動
＊日本音楽学会西日本支部委員（および西日本支部事

務局担当）

＊神戸女学院大学音楽学部非常勤講師（2014.09-

2015.03）

＊滋賀大学教育学部非常勤講師（2014.04-2015.

03）

＊文化庁芸術祭執行委員会審査委員（演劇部門）

＊所属学会　日本音楽学会、楽劇学会、東洋音楽学

会、能楽学会、音楽教育学会、芸能史研究会、

International Council for Traditional Music, 

Society for Ethnomusicology

■　山田智恵子
◆著作活動
＊2015.03.31　共編著（山田智恵子・大久保真利

子編）『三味線音楽の旋律型研究̶町田佳聲をめ

ぐって̶（資料DVD付）』（日本伝統音楽研究セン

ター研究報告9）京都市立芸術大学日本伝統音楽研

究センター、A4版、430pp

＊ 2015.03.31　小論「まえがき」同上、pp.1-3

＊ 2015.03.31　論文「序論　研究の概要」同上、

pp.7-17

＊ 2015.03.31　論文「第Ⅰ部　『三味線声曲におけ

る旋律型の研究』の再検討その2　各種目について

　義太夫節」同上、pp.139-157

＊ 2015.03.31　論文「第Ⅱ部　町田の三味線音楽

研究をうけて　三味線音楽研究の視座̶義太夫節

を事例として̶」同上、pp.249-264

＊ 2015.03.31　小論「あとがき」同上、pp.411-

412

◆口述活動
＊2014.05.07～ 06.11（全6回）でんおん連続

講座C「音楽としての義太夫節」、日本伝統音楽研

究センター主催、合同研究室1

＊2014.09.04　企画・解説「古曲保存会義太夫節

レコードとその後」平成26年度前期伝音セミナー

第4回、合同研究室1

＊2014.12.21　研究報告「古曲保存会義太夫節レ

コードとその後　その2」日本伝統音楽研究セン

タープロジェクト研究研究会、合同研究室2

◆教育・講義
＊日本伝統音楽研究、日本伝統音楽基礎演習、原典研

究（日本古典）Ⅱ、Ⅳ（大学院音楽研究科）

＊独立行政法人日本芸術文化振興会伝統芸能伝承者

養成兼研修「義太夫節」講義

◆調査・取材活動
＊義太夫節の朱入り浄瑠璃本の調査と復元研究（日本

学術振興会科学研究費補助金　基盤研究（B）課題

番号24320042）「人形浄瑠璃文楽の音楽学的復

元上演に関する基礎的研究」研究代表者

＊町田佳聲の三味線音楽研究に関する調査

◆学内活動
＊京都市立芸術大学　理事

＊京都市立芸術大学大学院音楽研究科兼坦

◆対外活動
＊独立行政法人日本芸術文化振興会伝統芸能伝承者

（文楽・義太夫節）養成研修講師

＊公益財団法人文楽協会評議員

◆所属学会
＊日本音楽学会

＊東洋音楽学会

＊楽劇学会

＊清元協会
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■　平成 26 年度　修了者一覧
鷹阪　龍哉、修士論文題目「真宗高田派声明における博士と口伝ー天台系声明の実唱について」、（指導教員：山

田智恵子） 

＊京都市長賞を受賞しました。

野町菜々子、修士論文題目「門付け芸「三番叟まわし」の現在ー伝承者の活動から見えるもの」、（指導教員：藤

田隆則）

■　論文要旨
鷹阪龍哉　
真宗高田派声明における博士と口伝―天台系声明の実唱について―
Notation and oral transmission in Shinshu Takada-ha Shomyo: Issues in the practice of Tendai-
lineage Shomyo

要旨：本論文は、浄土真宗の一派である真宗高田派に伝わる「天台系声明」における「博士（楽譜）」と「口伝」

と言う二種類の伝承方法の間にある齟齬について考察するものである。

僧侶たちが「声明」を学び、唱えるにあたって、常につきまとうのが博士から読み取れる音程・旋律の動き等

と口伝による実唱との間にある誤差では済まされない差異である。その差異は常に存在するものではないが、し

ばしば、しかし突然に現れる。しかも、その差異は、それほど目立つものではない。従って、その差異の存在、つ

まり唱え方が違うことに気づく事もあれば、気づかない場合もある。しかし、一旦その差異の存在に気づくと師

僧（口伝）と楽譜（博士）の、どちらが正しいのかと言う疑問を持ち続ける事になる。その差異は学習者の意欲

を削ぎ、「声明」の習得を困難なものと感じさせることにも繋がりかねない問題となるのである。

本論では、この博士と実唱の間の差異は、どこにどのように現れるのか、またいかなる理由のものなのかなど、

差異の諸相を明らかにした。真宗高田派において現在使用する「天台系声明」を数曲例にとり、博士と口伝の差

異が、どこにどのように現れるかを曲ごとに検証した。まず博士から訳譜「回旋譜（かいせんふ）」を筆者自身が

書き起こし博士の伝承を確認する。その博士による伝承を筆者が師より受けた口伝、筆者の身体的記憶である「実

唱録音音源」と比較し、差異部分を特定した。次に、その差異部分について現在試聴可能な他の声明家の録音音

源と比較分析した。それらの博士と口伝の差異が、単に筆者個人の癖・思い違い等なのか、それとも各声明家に

共通して伝承されている差異なるものなのかを検証し、差異部分は、各声明家に共通するものであり筆者の個人

的なものでは無い事を証明した。

博士と口伝の間にある差異には様々なレベルや意味がある。それぞれの差異について、師から弟子への伝承時

に、原因や意味が意識されているか否か、またその差異について説明が有るか否かの二つの観点から分類をした。

この内、意識されず説明もされない差異については博士や口伝の表層には見えない無意識の伝承であり、声明の

本質的な音楽的特色を身体的記憶として伝えるものではないかとの結論に至った。その結果を踏まえ、今日真宗

高田派では「天台系声明」をどのように実唱すべきなのかについての提案を行った。

 大学院　音楽研究科修士課程　日本音楽研究専攻 平成 26（2014）年度
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野町菜々子　
門付け芸「三番叟まわし」の現在―伝承者の活動から見えるもの―
Present conditions of strolling musicians “Sanbaso-mawashi” : From the activity of musicians

要旨： 門付け芸「三番叟まわし」とは、江戸時代後期頃から徳島県西部地域で育まれた正月の伝統行事である。正

月の神事として行われるこの行事では、「千歳」・「翁」・「三番叟」・「えびす」の4 体の人形が用いられる。これら

の人形が遣われる際には、人形遣いによって歌も歌われ、その歌に合わせて順番に人形が遣われる。人形遣いの

他に小鼓の打ち方も居り、歌に合わせて小鼓を打つ。

「門付け」とは、人家の門前に立ち、報酬を受けるのを目的として演ずる者、およびその芸能で、元来は時節を

定めて神が祝福に訪れるという民間信仰の形態に発するものである。本論文は、「三番叟まわし」による門付けの

伝承を取り巻く現在の状況について、主に「阿波木偶箱まわし保存会」（以下、保存会）の活動から研究を試みた。

伝承の現状を探る方法として、保存会に対するインタビューと、保存会主催の公演などでの参与観察、そして

保存会が現在伝承している正月の門付けへの同行など、フィールドワークを行った。

第1章では、「三番叟まわし」とそれを担った芸人に関して、「三番叟まわし」とはどのような芸能か、また、

衰退から復興までの経緯はどうであったかに焦点を当て、「三番叟まわし」の基本的な歴史的背景を述べる。第2

章では、保存会がどのように「三番叟まわし」による門付けを復興させてきたかについて、保存会の略歴や、保

存会の内外にある「三番叟まわし」に関する資料を挙げながら述べる。第3章では、「三番叟まわし」による門付

けを保存していくにあたり、保存会が取り組んでいる現在の活動について、門付けを成立させるために身に付け

るべき諸要素を挙げながら述べる。更に、保存会の伝承する門付けの具体例をいくつか挙げて、門付けに要する

時間の比較や、「三番叟まわし」が行われる際に歌われる詞章の省略度合いの比較など、門付けの事例分析も行っ

た。第4章では、第3章で行った門付けの事例分析について考察を加えると共に、旦那場による門付け（保存会）

の迎え方の相違を軸に、保存会が今後目指したい門付けのあり方についても考察する。終章では、門付けの新た

な価値観や意義について考察を行った。
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日本伝統音楽研究センター研究紀要

『日本伝統音楽研究』

　『日本伝統音楽研究』は、京都市立芸術大学日本伝統音楽研究センターの研究紀要として同研究センター

が発行する、年刊の学術刊行物である。

　収載内容は、日本およびその関連諸地域の伝統音楽・芸能に関する、論文・研究ノート・調査報告・資

料紹介等である。

　執筆者は、当研究センターの所員ならびにセンターが承認した研究者とする。

　投稿には査読を実施する。

　投稿に関する委細は、別途、「投稿規定」によって定め、周知する。

日本伝統音楽研究センター学術委員会 

（平成 27年度：田鍬智志、竹内有一［委員長］、武内恵美子［副委員長］、時田アリソン、藤田隆則、山田智恵子）
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（
十
三
）

Bugaku performance in the Kamakura period: Movements of the 
arms as written down in Kyôkunshô and Zoku-Kyôkunshô

TAKWA Satoshi

Based on the findings of recent research, it is clear that the present-day bugaku has gone through a remarkable change 

in its movement style. The dance performances carried out for more than 1,000 years have been refined. One of the most 

important points is the change of the leg movements, as pointed out in my previous study.

 The bugaku “stamping” movement was the most important element when I examined the descriptions of Kyôkunshô 教
訓抄 and Zoku-Kyôkunshô 続教訓抄 of the Kamakura period. In addition to this stamping which brought on a sensational 

feeling of a throbbing pulse and lightness, there is also an arm movement element to these performances.

There are 33 types of arms movements written down in Kyôkunshô, 28 of which are recorded in Zoku-Kyôkunshô, 

together with a commentary on the movement. In this paper, I consider the terms fuse-kaina 伏肘 ,hiroguru-kaina 披肘 , 

sasu-kaina 指肘 , and noke-kaina 去肘 which appear frequently among them. These terms are still used now; however the 

explanation of the movements written down in Kyôkunshô and Zoku-Kyôkunshô are remarkably different from today’s 

movements. The biggest differences in the arm movements of the bugaku from the late Heian period to Kamakura period 

are how the square sleeves were used effectively. In the bugaku that has been handed down in the local area rather than the 

central area, we can find  examples that match the movement of the arms as written down in Kyôkunshô and Zoku-

Kyôkunshô.

The word that particularly indicates the physical expression of the upper part of the body of a dance described 

in Kyôkunshô and Zoku-Kyôkunshô is “suppleness” (嫋やかさ ). This feature of the dancing figure of bending the upper part 

of the body flexibly can also be seen in the illustrations of dance of the Heian and Kamakura periods.
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。

『
長
秋
記
』
巻
一
、
増
補
史
料
大
成
刊
行
会
（
編
）
一
九
六
五
、
京
都
、
臨
川
書
店
（
増
補
史
料
大
成
第

十
六
巻
）。

「
舞
楽
図
巻
」、
文
化
庁
ほ
か
監
修
・
河
上
繁
樹
（
執
筆
編
集
）　

一
九
九
八
『
日
本
の
美
術
』
第
三
八
三
号

（
舞
楽
衣
装
）、
東
京
、
至
文
堂
、
五
六
〜
六
〇
頁
。
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（
十
一
）

し
て
き
た
と
い
え
る
だ
ろ
う
。
そ
れ
ゆ
え
、
中
央
の
「
捲
る
」
動
作
も
、
こ
ん
に
ち
の
地

方
舞
楽
に
み
ら
れ
る
よ
う
に
、ク
ル
ク
ル
と
速
く
捲
る
の
で
は
な
か
っ
た
か
と
想
像
さ
れ

る
の
で
あ
る
。

そ
の
よ
う
な
動
作
の
ス
ピ
ー
ド
（
感
）
に
つ
い
て
は
、『
教
訓
抄
』
等
の
文
献
や
図
像

史
料
に
基
づ
く
動
作
解
明
の
な
か
で
最
も
難
し
い
。
本
稿
で
述
べ
た
よ
う
に
、去
肘
の
場

合
は
、
袖
の
ハ
タ
の
後
ろ
を
と
る
と
い
う
特
性
上
、
あ
る
程
度
勢
い
を
つ
け
て
腕
を
後
ろ

へ
廻
し
て
い
た
こ
と
も
考
え
ら
れ
る
が
、そ
の
よ
う
に
動
作
ス
ピ
ー
ド
が
想
定
で
き
る
例

は
決
し
て
多
く
な
い
。

抑
も
こ
ん
に
ち
み
ら
れ
る
地
方
舞
楽
の
芸
態
は
殆
ど
口
頭
の
み
で
伝
え
ら
れ
て
き
た

も
の
で
あ
る
か
ら
、厳
密
に
い
え
ば
遠
い
過
去
の
様
式
を
証
明
し
う
る
史
料
に
は
な
り
え

な
い
。
然
し
こ
ん
に
ち
の
地
方
舞
楽
に
、
広
域
的
に
共
通
す
る
動
作
要
素
と
、『
教
訓
抄
』

等
古
楽
書
の
一
々
の
動
作
記
述
と
の
一
致
度
は
、
単
な
る
偶
然
の
域
を
超
え
て
い
る
と

い
っ
て
も
よ
い
。
そ
の
よ
う
な
例
を
よ
り
多
く
指
摘
し
て
い
け
ば
、
地
方
舞
楽
（
の
伝

承
）
に
対
す
る
、
依
拠
史
料
と
し
て
の
信
憑
性
は
相
応
に
高
ま
っ
て
い
く
こ
と
に
な
ろ

う
。
そ
う
な
れ
ば
文
献
・
図
像
史
料
に
加
え
て
、
地
方
舞
楽
の
様
式
が
逆
に
有
用
な
傍
証

と
な
り
う
る
の
で
は
な
い
だ
ろ
う
か
。

注1　

本
稿
に
お
け
る
「
地
方
の
舞
楽
」「
中
央
の
舞
楽
」
の
定
義
と
分
類
に
つ
い
て
は
、ど
ち
ら
か
に
振
り

分
け
る
こ
と
は
難
し
い
。
そ
の
基
準
は
、
伝
承
地
（
中
央
・
地
方
）
の
問
題
・
伝
承
経
年
数
の
問
題

と
い
う
よ
り
は
、
あ
く
ま
で
音
楽
・
動
作
様
式
の
差
違
に
よ
る
判
断
で
あ
る
。
さ
ら
に
付
け
加
え
る

な
ら
ば
、
様
式
の
差
違
と
は
細
部
の
ニ
ュ
ア
ン
ス
の
レ
ヴ
ェ
ル
で
は
な
く
、
全
体
的
印
象
で
以
て
判

断
さ
れ
る
よ
う
な
レ
ヴ
ェ
ル
で
あ
る
。
前
身
母
体
発
足
が
文
久
元
年
（
一
八
六
一
）
に
ま
で
遡
る
富

山
県
高
岡
市
福
岡
町
の
雅
楽
団
体
「
洋
遊
会
」
の
場
合
な
ど
は
、
本
研
究
に
お
い
て
は
「
中
央
の
舞

楽
」
に
類
す
る
例
で
あ
る
。

2　

ち
な
み
に
、
伏
肘
に
類
似
の
動
作
は
、「
覆
（
覆
手
）」
の
み
で
は
な
い
。
両
楽
書
に
は
「
面
ナ
ズ
ル

手
」「
面
係
手
」
と
い
う
名
目
も
み
え
る
。

 

面オ
モ
テ
カ
ク
ル係
手　
諸
手
左
手
右
手　

手
ヲ
カ（

顔
）ホ
ノ
ホ（
程
）ト
ニ
ヨ（
寄
）ス
ル
ヲ
云
也
、

 

面
ナ（
擦
）ツ
ル
手　
左
右
ア
リ　

手
ヲ
カ（
顔
）ホ
ニ
ウ（
打
ち
掛
）

チ
カ
ケ
テ
、カ（
上
）ミ
ヨ
リ
シ（
下
）モ
ヘ
ナ（
擦
）ツ
ル
ヤ
ウ
ニ
ス
ル
ヲ
云
之

 

『
続
教
訓
抄
』（
二
九
八
頁
）

 

後
者
の
「
面
な
ず
る
手
」
は
、
そ
の
説
明
の
通
り
、
上
肢
（
手
）
が
顔
付
近
に
と
ど
ま
る
の
で
は
な

く
経
過
的
に
上
か
ら
下
に
「
擦
る
」
こ
と
と
理
解
で
き
る
が
、
前
者
の
「
面
係
る
手
」
と
な
る
と
、

伏
肘
と
の
違
い
を
文
字
づ
ら
か
ら
読
み
取
る
こ
と
に
は
限
界
が
あ
る
。
伏
肘
は
、「
目
を
か
く
（
乗
せ

る
・
近
づ
け
る
）」
の
で
「
上
肢
の
上
に
（
俯
い
た
）
顔
を
の
せ
る
」
感
覚
で
あ
る
の
に
対
し
、
一
方

の
「
面
係
る
手
」
は
「
顔
に
袖
を
被
せ
か
け
る
」
よ
う
な
感
覚
に
お
も
わ
れ
る
が
、判
然
と
し
な
い
。

兎
に
も
角
に
も
、
上
肢
と
顔
と
を
接
近
す
る
、
あ
る
い
は
接
触
さ
せ
る
姿
勢
が
、
そ
の
当
時
の
舞
楽

に
お
い
て
、
主
要
な
上
肢
の
表
現
で
あ
っ
た
こ
と
に
は
相
違
な
い
。

3　

さ
し
が
い
【
指
肘
】　

左
方
舞
の
名
目
。
左
右
の
別
あ
り
。
右
手
を
披
き
、左
手
を
伏
せ
る
の
を
右
指

肘
と
い
う
。
こ
の
型
に
な
る
一
例
は
、（
両
手
披
よ
り
）
右
足
摺
│
左
手
ヲ
伏
セ
ハ
ジ
メ
│
左
足
寄
│

左
手
伏
。

 

さ
す
て
【
指
手
】　

右
方
舞
の
名
目
。
左
方
舞
の
「
指
肘
」
と
同
じ
型
を
い
う
。

（
東
儀 

一
九
八
九
、二
三
三
頁
）

4　

詞
書
に
よ
れ
ば
、
狛
光
行
（
生
没
年
不
詳
）
は
、
十
六
歳
に
し
て
父
か
ら
〈
賀
殿
〉
の
伝
を
承
け
、

度
々
春
日
社
頭
に
参
っ
て
は
密
か
に
同
舞
の
練
習
し
て
い
た
。
図
3
は
そ
の
場
面
で
あ
る
。

5　

こ
の
箇
所
の
実
際
の
動
作
に
つ
い
て
は
、
拙
稿
（
二
〇
〇
七
）
三
〇
頁
の
図
3
「
蕨
岡
延
年
〈
太
平

楽
〉〈
倶
舎
〉」
ラ
バ
ン
譜
例
の
第
11
拍
を
参
照
。

6　

平
等
院
阿
弥
陀
堂
内
陣
仏
後
壁
前
面
の
舞
楽
図
（
一
〇
七
六
年
頃
成
立
）
で
は
、
平
舞
装
束
（
常
装

束
）
と
思
わ
れ
る
四
人
の
舞
人
を
描
く
が
、
こ
こ
で
は
円
筒
型
の
袖
を
描
い
て
は
い
る
。
し
か
し
、

舞
台
の
廻
り
に
い
る
人
物
は
明
ら
か
に
唐
風
装
束
で
あ
り
、「
舞
楽
画
面
全
体
が
、
当
時
の
知
識
の
及

ぶ
限
り
唐
朝
風
俗
の
再
現
を
意
図
し
て
い
た
」（
秋
山 

一
九
九
二
、一
二
四
頁
）と
考
え
ら
れ
る
の
で
、

実
際
の
と
こ
ろ
十
一
世
紀
後
半
時
点
で
舞
楽
平
舞
装
束
（
常
装
束
）
が
既
に
方
形
の
袖
で
あ
っ
た
可

能
性
も
な
い
わ
け
で
は
な
い
。『
信
西
古
楽
図
』
は
、
巻
の
終
わ
り
近
く
に
「
以
少
納
言
入
道
本
信
西

追
加
入
之
別
記
」
と
あ
っ
て
、
信（

一
一
〇
六
〜
一
一
五
九
）

西
（
藤
原
通
憲
）
が
所
持
し
て
い
た
舞
絵
の
引
用
が
あ
る
の
で
、

そ
の
名
で
よ
ば
れ
て
い
る
。
そ
の
注
記
よ
り
前
部
分
も
、
そ
し
て
追
加
部
分
も
共
に
円
筒
袖
の
舞
装

束
で
描
か
れ
て
い
る
。
故
山
田
孝
雄
氏
は
、
こ
の
図
巻
全
体
が
信
西
入
道
の
時
代
よ
り
も
古
い
も
の

で
あ
ろ
う
と
推
測
し
て
い
る
（
一
九
二
七
、三
頁
）。
信
西
本
に
よ
る
追
加
部
分
が
、
信
西
の
生
き
た

十
二
世
紀
前
半
よ
り
さ
ほ
ど
遡
る
も
の
で
も
な
い
と
す
れ
ば
、
平
等
院
壁
画
舞
楽
図
の
円
筒
型
の
舞

袖
は
、
十
一
世
紀
後
半
日
本
に
お
け
る
舞
楽
装
束
を
描
い
た
も
の
と
な
る
。
袖
の
形
状
の
変
化
は
、

上
肢
動
作
様
式
に
も
大
き
く
影
響
す
る
の
で
、
円
筒
形
か
ら
方
形
へ
推
移
し
た
時
代
の
特
定
は
、
舞

楽
動
作
様
式
史
に
と
っ
て
重
要
課
題
で
あ
る
が
、
現
時
点
で
は
傍
証
と
な
る
事
柄
に
乏
し
い
た
め
、

今
後
の
課
題
と
し
た
い
。

7　

よ
る
【
寄
】　
（
中
略
）
披
い
た
足
、
出
し
た
足
、
摺
っ
た
足
な
ど
に
、
他
の
足
を
追
随
さ
せ
る
こ
と

を
い
う
。（
東
儀 

一
九
八
九
、二
三
九
頁
）

8　

た
だ
し
、
谷
地
八
幡
宮
〈
抜
頭
〉、
指
を
曲
げ
な
い
で
手
の
ひ
ら
を
伸
ば
し
た
状
態
で
捲
り
、
小
國
・

天
宮
両
社
〈
陵
王
〉、
彌
彦
神
社
〈
泔
珠
〉
で
は
「
帯
の
ほ
ど
」
で
は
な
く
頭
上
・
額
の
あ
た
り
で
捲

く
。
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（
十
）

或
人
イ
ハ
ク
、
舞
腰
ハ
ヤ
ナ
ギ
ニ
ヽ（
似
）タ
リ
、
ト
イ
フ
心
ハ
、
春
ノ
風
ニ
シ
タ
ガ
フ
カ

ゴ
ト
ク
、
胴
ハ
コ（

強
）ハ
ク
シ
テ
、
手
足
等
娟ナ
ヨ
ラカ
ナ
ル
ベ
シ
、
サ
レ
バ
ト
テ
又
右
ノ
舞
ナ

ド
ノ
ヤ
ウ
ニ
、
弱
々
ト
ア
ル
ハ
、
無
下
ニ
正
念
ナ
ク
ミ
ユ
ル
ナ
リ
、
ヨ（
弱
）ハ
ゲ
ニ
ミ
ヘ

ナ
ガ
ラ
、
サ
ス
ガ
ニ
ホ（
骨
）子
ア
ル
ヤ
ウ
ニ
舞
ベ
キ
ナ
リ
、
乙（
奏
）
ヅ
ル
袖
ハ
秋
ノ
花
ノ

ユ（
往
き
交
う
）

キ
カ
ウ
人
ニ
ナ（
波
寄
／
並
寄
）

ミ
ヨ
ル
ガ
ゴ
ト
シ
ト
タ（

譬

え

）

ト
ヘ
タ
レ
バ
、
ヨ
ク

く
タ（
嫋
）ワ
ヤ
カ
ニ
舞

ベ
シ
ト
ヲ
ボ
ヘ
タ
リ
、
ソ
レ
モ
舞
ノ
躰
ニ
ヨ
ル
ベ
キ
ナ
リ
、
文
ノ
舞
武
ノ
舞
、
ソ
ノ

名
ニ
シ
タ
ガ
ヒ
テ
、
強
弱
ヲ
ワ（

弁

）

キ
マ
ウ
ベ
キ
ナ
リ
、 

（
二
七
三
〜
二
七
四
頁
）

近
真
は
、「
春
風
に
な
び
く
柳
」
を
、
右
方
舞
の
大
方
に
対
す
る
譬
え
と
し
て
用
い
、

左
方
舞
に
対
し
て
は
「
嵐
吹
く
紅
葉
」
に
譬
え
た
。
時
代
は
下
が
っ
て
、朝
葛
の
或
人
か

ら
の
伝
聞
に
な
る
と
、
舞
の
左
右
関
係
な
く
舞
腰
を
柳
の
木
に
譬
え
、
手
足
は
柳
の
長
く

垂
れ
る
枝
葉
の
よ
う
た
お
や
か
で
も
、胴
体
は
幹
の
よ
う
に
強こ

わ

く
し
て
骨
が
は
い
っ
て
い

る
よ
う
に
舞
う
べ
き
だ
と
説
い
て
い
る
。
狛
（
一
一
七
七
〜
一
二
四
二
）

近
真
よ
り
も
一
〜
二
世
代
前
、
そ
し
て
近

真
の
世
代
を
経
て
近
真
の
孫
の
狛
（
一
説
一
二
四
七
〜
一
三
三
一
）

朝
葛
に
至
る
二
百
年
ほ
ど
の
間
に
、
上
体
の
動
か

し
方
・
構
え
方
が
少
し
ず
つ
変
化
し
て
い
っ
て
い
る
こ
と
が
看
取
で
き
る
。
た
だ
し
ど
の

世
代
で
も
、
そ
の
根
底
に
は
「
嫋
や
か
さ
」
へ
の
追
求
が
あ
っ
た
こ
と
に
は
相
違
な
い
。

ち
な
み
に
「
左
方
は
嵐
吹
く
紅
葉
」「
右
方
は
春
風
に
な
び
く
柳
」
と
い
う
近
真
に
よ

る
譬
え
は
、後
世
舞
楽
の
真
髄
を
あ
ら
わ
す
「
名
言
」
と
し
て
ま
つ
り
上
げ
ら
れ
る
に
至

り
、今
で
は
雅
楽
概
説
書
や
舞
楽
鑑
賞
手
引
き
の
類
に
も
た
び
た
び
引
か
れ
て
い
る
の
を

目
に
す
る
。
こ
の
名
言
が
現
行
の
よ
う
な
極
度
に
動
き
を
抑
え
、静
止
に
美
を
見
い
だ
す

舞
に
つ
い
て
述
べ
た
も
の
で
あ
る
な
ら
ば
、「
秘
す
れ
ば
花
」「
静
中
動
」
に
比
類
す
る
よ
う

な
深
い
内
面
性
に
言
及
し
た
も
の
に
な
る
の
だ
が
、
近
真
は
果
た
し
て
、
そ
こ
ま
で
深
い
精

神
性
を
込
め
た
譬
え
で
あ
ろ
う
か
。
た
だ
実
際
の
上
体
の
動
き
を
具
体
的
例
を
あ
げ
て
述

べ
た
ま
で
の
こ
と
で
は
な
い
だ
ろ
う
か
。
春
日
社
頭
で
舞
う
狛
行
光
の
姿
は
、
ま
さ
に
右

方
向
に
嫋
や
か
に
ナ
ミ
ヨ
ル
さ
ま
を
描
い
て
い
る
。
平
安
か
ら
鎌
倉
期
の
舞
絵
に
お
い

て
、
上
体
を
若
干
右
に
、
あ
る
い
は
左
に
前
傾
さ
せ
た
構
図
が
多
い
の
は
、
そ
の
上
体
の

嫋
や
か
に
傾
け
る
さ
ま
を
絵
師
達
が
「
舞
楽
ら
し
い
」
と
感
じ
た
か
ら
で
は
な
か
ろ
う
か
。

研
究
の
こ
れ
か
ら

『
教
訓
抄
』
の
「
舞
譜
名
目
」
記
載
の
上
体
動
作
三
一
名
目
の
う
ち
、
本
稿
で
考
察
で

き
た
の
は
一
〇
名
目
に
も
み
た
な
い
。
こ
こ
に
挙
げ
る
こ
と
が
で
き
た
の
は
、出
現
頻
度

が
多
く
、か
つ
最
小
限
考
証
す
る
に
足
る
記
述
が
あ
る
名
目
の
み
に
と
ど
ま
っ
た
。
今
後

機
会
を
得
て
、
す
べ
て
の
名
目
に
つ
い
て
考
証
し
て
い
き
た
い
と
は
考
え
て
い
る
が
、
な

に
ぶ
ん
記
述
が
薄
い
も
の
が
多
く
、
な
か
な
か
難
し
い
こ
と
で
あ
る
。

古
今
通
じ
て
「
巻ま

く
て手
」
と
い
う
動
作
が
あ
る
。
こ
れ
は
こ
ん
に
ち
、「
伏
せ
た
左
手
の

内
側
に
、右
手
を
上
よ
り
入
れ
て
、下
よ
り
外
に
出
す
」
型
（
東
儀　

一
九
八
九　

二
三
八

頁
）
で
、
両
手
を
握
り
、
片
手
（
左
手
）
の
廻
り
を
、
も
う
片
方
の
手
（
右
手
）
が
ゆ
っ

く
り
と
周
回
す
る
動
作
で
あ
る
。
一
方
、『
教
訓
抄
』
に
は
「
左
手
、
右
手
、
帯
程
ニ
テ

ユ
ビ
シ
テ
マ
ク
リ
テ
、
ヒ
ロ
グ
ル
ヲ
云
」（
一
三
四
頁
）
と
説
明
が
あ
る
。
こ
ん
に
ち
慈

恩
寺
に
伝
わ
る
〈
太
平
楽
〉
で
は
、
中
盤
の
太
刀
を
抜
く
直
前
に
、
両
手
と
も
剣
印
を
結

ん
で
捲ま

く

る
。「
指
し
て
捲
る
」
と
い
う
点
で
は
、『
教
訓
抄
』
の
記
述
に
よ
り
近
い
。
同
様

の
所
作
は
、
谷
地
八
幡
宮
〈
抜
頭
〉、
小
國
神
社
お
よ
び
天
宮
神
社
〈
陵
王
〉、
彌
彦
神
社

〈
泔か

ん
じ
ゅ珠
〉
で
も
見
ら
れ
る（8）
。
ま
た
、
こ
ん
に
ち
の
中
央
の
舞
楽
と
同
様
、
拳
の
ま
ま
両
手

を
捲
る
の
は
加
茂
神
社
〈
林
歌
〉（
図
6
、
第
3
小
節
参
照
）
や
小
國
・
天
宮
両
社
〈
太

平
楽 

急
〉
な
ど
に
み
ら
れ
る
。
た
だ
、
指
を
伸
ば
す
か
剣
印
を
結
ぶ
か
と
い
う
問
題
も

さ
る
こ
と
な
が
ら
、
筆
者
が
こ
こ
で
問
題
と
し
た
い
の
は
「
捲
る
ス
ピ
ー
ド
」
で
あ
る
。

こ
ん
に
ち
地
方
の
舞
楽
に
み
る
「
捲
る
」
所
作
は
ク
ル
ク
ル
と
勢
い
よ
く
捲
る
。
特
に
小

國
神
社
〈
太
平
楽
〉
に
み
ら
れ
る
も
の
は
速
く
、
そ
れ
に
比
べ
て
谷
地
八
幡
宮
〈
抜
頭
〉

の
例
な
ど
は
比
較
的
ゆ
っ
く
り
で
は
あ
る
が
、
そ
れ
で
も
こ
ん
に
ち
の
中
央
の
「
巻
手
」

と
比
べ
る
と
格
段
に
速
い
。

こ
ん
に
ち
伝
承
さ
れ
て
い
る
地
方
の
舞
楽
の
諸
動
作
と
、『
教
訓
抄
』
等
の
動
作
記
述

と
は
、
動
作
の
小
単
位
レ
ヴ
ェ
ル
で
の
整
合
性
が
認
め
ら
れ
る
。
地
方
の
舞
楽
は
、
遠
い

過
去
の
中
央
に
お
け
る
「
舞
楽
ら
し
い
動
き
」
を
、断
片
的
な
が
ら
か
な
り
忠
実
に
継
承
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四　

な
よ
や
か
な
上
体

図
3
の
舞
人
狛
光
行
の
構
図
に
つ
い
て
、
も
う
一
点
指
摘
し
て
お
く
べ
き
こ
と
が
あ

る
。
上
体
を
前
方
に
傾
斜
さ
せ
る
の
で
は
な
く
、右
腕
（
肩
）
を
す
こ
し
落
と
し
て
上
体

を
右
方
向
に
僅
か
に
傾
斜
さ
せ
た
姿
を
描
い
て
い
る
。
こ
の
よ
う
に
、上
体
を
正
面
で
は

な
く
、
若
干
右
寄
り
も
し
く
は
左
よ
り
い
ず
れ
か
の
方
向
に
前
傾
さ
せ
、
か
つ
足
踏
を
す

る
構
図
は
、
舞
絵
で
最
も
早
く
成
立
し
た
も
の
の
一
つ
に
数
え
ら
れ
る
『
信
西
古
楽
図
』

で
は
、〈
皇
帝
破
陣
楽
〉〈
蘇
合
香
〉〈
迦
陵
頻
（
推
定
、
名
称
な
し
）〉〈
秦
王
破
陣
楽
〉

〈
打
毬
楽
〉〈
柳
花
苑
〉
な
ど
主
に
平
舞
の
図
に
多
く
描
か
れ
る
。
こ
の
よ
う
な
傾
向
は
、

谷
地
八
幡
宮
伝
来
『
舞
楽
図
巻
』（
図
4
）
な
ど
後
代
の
舞
絵
に
も
一
貫
し
て
み
ら
れ
る
。

こ
れ
ら
は
単
に
、
絵
師
の
脳
裏
か
ら
生
み
出
さ
れ
、
そ
れ
が
定
式
化
し
た
も
の
と
理
解
し

て
よ
い
の
だ
ろ
う
か
。
加
え
て
狛
光
行
の
身
体
構
図
に
は
、
さ
ら
に
気
に
な
る
点
が
あ

る
。
そ
れ
は
、
左
足
を
右
足
の
前
に
交
叉
さ
せ
る
よ
う
に
足
踏
を
し
て
い
る
こ
と
で
あ

る
。『

続
教
訓
抄
』
に
は
「
踏
寄
方
ノ
肘
ヲ
バ
少
シ
下
テ
持
ベ
シ
、
身
モ
ス
コ
シ
ナ（

並
寄
／
波
寄
）

ミ
ヨ
ル

ベ
キ
ナ
リ
」（
二
七
五
頁
、
傍
注
筆
者
）
と
あ
る
。
こ
れ
は
、
伏
肘
の
考
察
で
挙
げ
た
件

り
「
伏
肘
ヲ
打
ニ
ハ
、
ス
コ
シ
カ
タ
ブ
キ
テ
、
顔
ニ
打
係
テ
…
」
の
後
に
続
く
文
章
で
あ

る
。
狛
光
行
の
右
腕
（
肩
）
が
少
し
下
が
っ
て
い
る
の
は
、
ま
さ
に
そ
の
よ
う
に
、「
足

踏
」し
な
が
ら
右
方
向
に
踏
み
寄
っ
て
い
く
さ
ま
を
描
い
た
も
の
と
考
え
ら
れ
る
。
た
し

か
に
『
掌
中
要
録
』
所
収
〈
賀
殿
〉
入
綾
の
舞
譜
（
紅
葉
山
文
庫
本
）
を
み
る
と
、「
右

寄
右
手
披
手
指●

左
足
左
へ
寄
」（
舞
臺
手
の
一
部
）、「
披●

右
足
寄
天
左
去
肘●

係左
足
」（
庭
手
の
一

部
）
な
ど
と
み
え
る
こ
と
か
ら
、全
く
の
虚
構
で
は
な
い
よ
う
で
多
少
な
り
と
も
実
際
の

〈
賀
殿
〉
舞
に
取
材
し
て
描
い
て
い
る
可
能
性
は
あ
る
。「
寄
」「
並
寄
」
と
い
う
動
作
は
、

「
踏
（
み
）
寄
（
る
）
方
の
…
身
も
す
こ
し
並
寄
る
べ
き
」
と
い
っ
た
言
い
回
し
か
ら
、

現
行
譜
語
「
寄
」
が
意
味
す
る
動
作（7）
で
な
い
こ
と
は
明
ら
か
で
あ
る
。『
続
教
訓
抄
』
等

に
い
う
「
寄
」
と
は
、足
踏
み
し
な
が
ら
（
主
と
し
て
）
右
方
向
ま
た
は
左
方
向
に
移
動

す
る
こ
と
と
考
え
ら
れ
る
。
そ
し
て
そ
の
と
き
、
上
体
は
移
動
す
る
方
向
に
傾
斜
さ
せ

る
。『
続
教
訓
抄
』
の
「
舞
ノ
譜
ノ
名
字
」
一
覧
の
項
に
は
、「
並
寄　

イ（

何

方

）

ツ
カ
タ
ヘ
ニ
テ

モ
ナ（

嫋

り

寄

り

）

ヨ
リ
ヨ
リ
テ
ミ
タ
リ
ナ
ド
ス
ル
ナ
リ
、前
ヘ
進
寄　

後
ヘ
退
寄
ナ（

準

）

ソ
ラ
ヘ
テ
シ
ル
ヘ

シ
」
と
あ
っ
て
、「
並
寄
」
る
と
き
は
「
な
よ
や
か
に
」
踏
み
寄
っ
て
い
く
の
で
あ
る
。

上
体
の
嫋
や
か
さ
に
つ
い
て
、『
教
訓
抄
』
に
は
次
の
よ
う
な
「
古
老
か
ら
の
伝
聞
」

を
あ
げ
て
い
る
。

古
老
語
云
、
舞
ノ
腰
ハ
、
春
ノ
柳
ノ
風
ニ
順（

随
う
を
真
似
び
）

フ
ヲ
マ
ネ
ビ
、
乙
（
奏
ず
る
）袖
ハ
、
秋
ノ
花
ノ

ユ（
往
き
交
う
）

キ
カ
フ
人
ニ
ナ（
波
寄
／
並
寄
）

ミ
ヨ
ル
ガ
如
シ
ト
、
カ
ヤ
ウ
ニ
譬
ヘ
テ
侍
バ
、
ヨ
ク

く
タ（
嫋
）ワ
ヤ

カ
ナ
ル
ベ
シ
ト
、
ヲ
ボ
ヘ
侍
ナ
リ
。
其
モ
舞
ノ
躰
（
て
い〔
態
〕）ニ
ヨ
ル
ベ
キ
ナ
ム
メ
リ
。
近
来

ノ
右
舞
人
ノ
姿
ハ
、
タ（

譬

え

）

ト
ヘ
ニ
モ
ス
ギ
テ
、
ナ（
萎
え
て
）

ヘ
テ
侍
ヨ
シ
、
古
人
申
メ
リ
。
マ
コ

ト
ニ
モ
、
父
祖
父
ノ
躰
拝
ニ
ハ
、
ス
コ
シ
モ
似
侍
ラ
ズ
。 

（
一
三
二
頁
）

舞
の
躰
（
す
な
わ
ち
平
舞
・
武
舞
・
走
舞
）
の
別
が
あ
り
一
様
で
は
な
い
こ
と
や
、「
近

来
の
右
舞
人
」
は
過
剰
に
萎
よ
萎
よ
し
く
舞
い
、父
祖
父
の
舞
い
様
と
は
似
て
い
な
い
な

ど
、
当
時
の
右
舞
の
舞
態
が
変
化
し
て
き
た
こ
と
に
言
及
し
て
い
る
の
で
あ
る
が
、
こ
の

条
は
基
本
的
に
「
腰
は
春
の
柳
が
風
に
随
う
よ
う
に
、舞
う
袖
（
上
肢
動
作
）
は
道
脇
の

秋
の
花
が
波
寄
っ
て
く
る
か
の
よ
う
に
嫋
や
か
」で
あ
る
こ
と
が
舞
の
上
体
の
基
礎
で
あ

る
こ
と
を
説
い
て
い
る
。近
真
は
右
の
古
老
の
言
い
回
し
を
一
部
引
用
し
つ
つ
も
次
の
よ

う
に
言
い
換
え
て
い
る
。

私
云
、
大
方
ツ（

常
）ネ
ニ
（
の
ヵ
）舞
ノ
左
・
右
ヲ
申
バ
、
左（
左
方
舞
）ハ、
秋
山
ノ
紅
葉
ヲ
嵐
吹
ガ
ゴ
ト

シ
、
右（
右
方
舞
）ノ大
方
ハ
、
春
風
ニ
柳
ノ
ナ
ビ
ク
ガ
ゴ
ト
シ
ト
申
ナ
リ
。 

（
同
頁
）

そ
し
て
右
の
「
柳
の
譬
え
」
は
、
朝
葛
撰
『
続
教
訓
抄
』
の
「
或
人
」
の
話
で
は
、
さ

ら
に
尾
ヒ
レ
が
つ
く
。
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両
腕
を
「
去の

け
る
」
要
素
以
外
に
様
々
な
上
肢
・
下
肢
動
作
が
付
随
し
て
い
る
。

で
は
『
教
訓
抄
』『
続
教
訓
抄
』
の
記
述
を
み
て
み
よ
う
。

去ノ
ケ
カ
イ
ナ
肘　

諸
去
肘
、
左
去
肘
、
右
去
肘
、
小
諸
去
肘
、
下
去
肘『

教
訓
抄
』（
一
三
四
頁
）

諸
去ノ

ケ
カ
ヒ
ナ
肘　

左
右
手
ヲ
披
テ
、
袖
ノ
ハ（
端
）タ
ノ
ウ（

後

ろ

）

シ
ロ
ヲ
ト
ル
ヲ
云
ナ
リ
、

左
去
肘　

左
ノ
手
ヲ
ノ（
去
／
除
）ヘテ
、
ソ（
袖
）テ
ノ
ウ（

後

ろ

）

シ
ロ
ヲ
ト
ル
、
右
ノ
手
ヲ
ハ
腰
ニ
ツ（
付
）ク
ル

ナ
リ
、

右
去
肘　

左
ニ
ナ（

準

え

）

ソ
ラ
ヘ
テ
シ
ル
ヘ
シ
、

小
諸
去
肘　

普
通
ノ
諸
去
肘
ヨ
リ
少
シ
サ（
下
げ
）ケ
テ
ツ（
窄
）ホ
メ
タ
ル
ヤ
ウ
ナ
ル
ヲ
云
ナ
リ
、

下
去ノ
ケ

肘　

普
通
ノ
ヨ
リ
サ（
下
が
）カ
リ
テ
モ（
持
）ツ
ヘ
キ
ナ
リ
、 

『
續
教
訓
鈔
』（
二
九
六
頁
）

こ
れ
ら
の
記
述
で
ま
ず
問
題
と
す
べ
き
は
、そ
の
種
類
の
多
さ
で
あ
る
。
現
行
に
あ
る

諸
、
左
、
右
の
三
種
の
去
肘
に
加
え
て
「
小
諸
去
肘
」「
下
去
肘
」
と
い
う
の
が
あ
る
。

現
行
の
「
諸
去
肘
」
を
想
定
し
た
と
き
、
そ
れ
を
「
少
し
下
げ
て
窄
め
る
」「
下
が
り
て

持
つ
」
と
い
う
の
は
や
や
理
解
に
苦
し
む
と
こ
ろ
で
あ
る
。
ま
た
去
肘
を
「
下
が
り
て
持

つ
」
と
い
う
の
も
理
解
し
が
た
い
。

な
に
よ
り
注
目
す
べ
き
は
、
現
行
名
目
に
も
あ
る
諸
去
肘
、
左
去
肘
、
右
去
肘
に
関
す

る
『
続
教
訓
抄
』
の
記
述
「（
両
腕
を
披
い
て
／
手
を
去
え
て
）
袖
の
ハ
タ
の
後
ろ
を
と

る
」
で
あ
る
。
袖
の
ハ（

端
／
鰭
）タと
は
、
袍
、
直
衣
、
直
垂
な
ど
に
お
い
て
袖
の
幅
を
広
く
す
る

た
め
袖
の
末
に
一
幅
ま
た
は
半
幅
縫
い
加
え
た
部
分
を
い
う
。
袖
の
ハ
タ
を
ト
ル
に
は
、

（
い
く
ら
か
前
傾
姿
勢
を
と
っ
て
）腕
を
後
ろ
か
ら
廻
さ
な
け
れ
ば
な
ら
な
い
。
ま
た
は
、

あ
る
程
度
勢
い
よ
く
（
上
か
ら
下
へ
）
後
ろ
寄
り
に
廻
し
て
、袖
が
は
た
め
い
て
宙
に
浮

い
て
い
る
間
に
下
か
ら
手
を
廻
し
て
掴
む
、
と
も
考
え
ら
れ
る
。
現
行
の
去
肘
の
よ
う

に
、
極
め
て
ゆ
っ
く
り
、
し
か
も
胴
体
の
真
横
に
腕
を
廻
し
て
い
た
の
で
は
、
袖
の
ハ
タ

の
後
ろ
を
と
る
こ
と
な
ど
不
可
能
で
あ
る
。

た
だ
、こ
の
『
続
教
訓
抄
』
の
記
述
に
は
些
か
不
可
解
な
点
も
あ
る
。
袖
の
ハ
タ
の
う

し
ろ
を
取
る
に
は
、平
舞
装
束
の
よ
う
な
大
き
な
方
形
の
袖
で
な
け
れ
ば
な
ら
な
い
。
で

は
、〈
陵
王
〉〈
胡
飲
酒
〉
な
ど
に
用
い
る
走
舞
装
束
の
よ
う
に
、
袍
の
袖
口
を
絞
る
タ
イ

プ
で
は
、
ど
の
よ
う
に
し
て
袖
の
ハ
タ
の
後
ろ
を
と
る
の
で
あ
ろ
う
か
。『
掌
中
要
録
』

『
荒
序
譜
』
所
収
〈
陵
王
〉
を
み
る
と
諸
去
肘
な
ど
は
も
と
よ
り
「
下
去
肘
打
」「
又
去
乙

打
違
天
」「
少
去
肘
打
天
」
種
々
の
去
肘
が
度
々
現
れ
る
。
ま
た
『
長
秋
記
』
永（
一
一
一
三
）

久
元
年
八

月
二
八
日
付
日
記
中
に
記
さ
れ
た
〈
胡
飲
酒
〉
舞
譜
に
も
「
ノ
ケ
カ
ヒ
ナ
」
と
み
え
る
。

し
た
が
っ
て
右
の
『
続
教
訓
抄
』
の
記
述
は
、袖
の
大
き
な
装
束
を
着
す
平
舞
に
つ
い
て

言
及
し
た
も
の
で
あ
り
、絞
り
袖
の
装
束
を
着
す
走
舞
や
武
舞
を
も
含
め
た
記
述
で
は
な

い
。
さ
ら
に
、『
信
西
古
楽
図
』
に
み
え
る
よ
う
な
、
中
世
以
前
の
唐
風
の
円
筒
形
袖
を

も
つ
装
束
で
は
、「
袖
の
ハ
タ
の
う
し
ろ
を
と
る
」
と
い
っ
た
動
作
は
矛
盾
し
て
い
る
。

袖
の
ハ
タ
の
後
ろ
を
取
る
去
肘
と
い
う
の
は
、方
形
の
袖
の
装
束
が
主
流
と
な
っ
て
か
ら

の
こ
と
で
あ
ろ
う
し（6）
、ま
た
袖
口
を
絞
る
タ
イ
プ
の
装
束
で
は
物
理
的
に
不
可
能
で
あ
る

か
ら
、
去
肘
た
る
動
作
と
い
う
の
は
「
手
を
除（
去
）え
る
」
こ
と
で
あ
っ
て
、「
袖
の
ハ
タ
の

後
ろ
を
取
る
」
要
素
と
い
う
の
は
、主
に
平
舞
演
目
に
限
定
さ
れ
た
動
作
要
素
で
あ
っ
た

と
思
わ
れ
る
。
も
し
く
は
『
教
訓
抄
』
の
去
肘
の
説
明
に
は
、「
袖
の
ハ
タ
の
う
し
ろ
を

取
る
」
な
ど
と
一
切
書
か
れ
て
い
な
い
こ
と
か
ら
、朝
葛
が
生
き
た
世
代
頃
の
一
過
性
の

も
の
で
あ
っ
た
の
か
も
し
れ
な
い
。

現
在
地
方
に
の
こ
る
舞
楽
を
み
て
も
、管
見
の
か
ぎ
り
で
は
袖
の
ハ
タ
の
後
ろ
を
と
る

と
い
っ
た
動
作
は
確
認
で
き
て
い
な
い
。
袖
の
形
状
・
大
き
さ
に
よ
っ
て
は
困
難
あ
る
い

は
あ
ま
り
効
果
的
で
な
い
動
作
で
あ
る
所
以
で
は
な
か
ろ
う
か
。
た
だ
し
、腕
を
後
ろ
寄

り
に
勢
い
よ
く
振
り
廻
す
所
作
は
、幾
例
か
見
ら
れ
る
。
図
6
に
あ
げ
た
加
茂
神
社
稚
児

舞
〈
林
歌
〉
動
作
パ
タ
ー
ン
も
そ
の
一
例
と
い
え
よ
う
（
第
1
〜
2
小
節
）。
そ
の
上
肢

の
動
き
は
、
熊
野
神
社
の
「
指
肘
」
的
な
動
き
と
い
う
よ
り
、
去
肘
的
と
い
え
る
で
あ
ろ

う
。
袖
の
後
ろ
を
掴
む
こ
と
は
し
な
い
が
、腕
を
勢
い
よ
く
後
ろ
寄
り
に
振
り
下
ろ
す
の

で
、袖
が
腕
に
か
ら
み
つ
く
。
そ
の
様
は
『
続
教
訓
抄
』
に
い
う
「
去
肘
」
を
な
に
か
彷

彿
と
さ
せ
る
も
の
が
あ
る
。
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（
七
）

タ
ー
ン
も
み
ら
れ
る
（
図
5
│
2
）。
中
央
の
こ
ん
に
ち
の
舞
楽
に
お
い
て
は
あ
り
え
な

い
は
ず
の
「
諸
指
肘
」
に
比
定
し
う
る
動
作
が
そ
こ
に
み
ら
れ
る
。

た
だ
し
、中
名
熊
野
神
社
と
同
系
の
舞
を
伝
承
す
る
加
茂
神
社
の
〈
林
歌
〉
の
動
作
パ

タ
ー
ン
（
図
6
）
を
み
る
と
、「
指
肘
」
の
箇
所
に
関
し
て
言
え
ば
、
加
茂
神
社
の
も
の

は
、
正
面
前
方
に
向
か
っ
て
指
し
、
斜
め
左
右
方
向
で
な
い
こ
と
や
、「
手
の
先
を
跳
ぬ

る
」
要
素
が
み
ら
れ
な
い
等
、『
教
訓
抄
』『
続
教
訓
抄
』
の
「
指
肘
」
と
の
整
合
性
は
中

名
熊
野
神
社
の
も
の
と
く
ら
べ
て
や
や
希
薄
で
あ
る
。
た
だ
し
加
茂
神
社
〈
林
歌
〉
に

は
、
旋
律
の
終
止
部
（
太
鼓
パ
タ
ー
ン
の
締
め
括
り
）
に
お
い
て
は
、
そ
れ
ま
で
前
屈
姿

勢
を
保
っ
て
い
た
の
を
ま
っ
す
ぐ
背
筋
を
伸
ば
し
て
立
ち
、
爪
先
立
ち
し
て
踵
を
落
と

す
、い
わ
ゆ
る
「
延
立
」
に
比
定
し
う
る
動
作
（
拙
稿
二
〇
〇
七
参
照
）
が
み
ら
れ
（
第

3
小
節
第
4
拍
ア
ウ
フ
タ
ク
ト
〜
第
4
小
節
第
3
拍
）、
中
名
熊
野
・
加
茂
そ
れ
ぞ
れ
異

な
る
箇
所
に
お
い
て
古
態
を
遺
し
て
い
る
。

中
名
熊
野
神
社
蔵
の
由
来
記
額
（
五
十
嵐 

一
九
五
〇
転
写
）
に
よ
れ
ば
、
宝
（
一
七
〇
四
〜
一
七
一
一
）

永
年
間

の
中
名
熊
野
社
の
祭
祀
復
興
時
か
ら
舞
楽
奉
納
を
例
と
し
た
と
い
う
。復
興
以
前
の
中
名

熊
野
神
社
の
稚
児
舞
の
伝
承
状
況
、そ
し
て
祭
礼
再
興
時
に
ど
の
よ
う
に
し
て
舞
楽
を
再

興
さ
せ
た
の
か
に
つ
い
て
は
、記
さ
れ
た
も
の
は
遺
っ
て
い
な
い
と
い
う
。
一
方
の
加
茂

神
社
の
稚
児
舞
の
由
来
・
伝
承
経
緯
に
つ
い
て
は
、
京
都
下
鴨
神
社
か
ら
伝
わ
っ
た
と
い

う
口
碑
が
遺
っ
て
い
る
の
み
で
近
世
以
前
の
こ
と
は
詳
ら
か
で
な
い
と
い
う
。両
社
に
伝

わ
る
舞
楽
の
伝
承
が
中
世
ま
で
遡
り
う
る
も
の
か
、
確
証
は
な
に
も
な
い
が
、
し
か
し
、

件
の
「
指
」
す
所
作
に
限
ら
ず
、足
踏
動
作
や
前
屈
姿
勢
な
ど
中
名
熊
野
神
社
稚
児
舞
の

舞
容
は
、
極
め
て
中
世
的
で
あ
る
と
い
っ
て
よ
い
。

ち
な
み
に
中
名
熊
野
神
社
の
稚
児
舞
の
練
習
は
、師
匠
の
「
口
囃
子
」
に
よ
っ
て
お
こ

な
わ
れ
る
が
、〈
林
歌
の
舞
〉
の
片
手
ず
つ
「
指
」
所
作
を
行
う
パ
タ
ー
ン
部
分
で
は
、

「
さ
し
か
ら
じ
ゃ
ー
、
ゆ
び
か
ら
じ
ゃ
ー
、
と
ー
お
と
り
ん
や
、
か
っ
と
ん
ど
ん
」
と
師

匠
が
唱
え
る
（
佐
々
木 

一
九
九
一
、一
七
頁
）。「
さ
し
か
ら
じ
ゃ
」「
ゆ
び
か
ら
じ
ゃ
」

は
、
や
は
り
「
指
す
」
と
い
う
動
作
、
身
体
の
一
部
と
し
て
の
「
指
」
に
由
来
す
る
に
相

違
な
く
、
こ
の
動
作
が
「
指
」
す
動
作
で
あ
る
と
の
認
識
が
あ
る
（
あ
っ
た
）
こ
と
は
、

興
味
深
い
事
象
で
あ
る
。

中
名
熊
野
神
社
稚
児
舞
に
み
ら
れ
る

よ
う
な
「
指
肘
」
的
所
作
は
、
岩
峅
寺

雄
山
神
社
（
富
山
県
立
山
町
）
稚
児
舞

〈
扇
の
舞
〉に
も
み
ら
れ
る
。
指
す
方
向

は
前
方
で
あ
り
、「
手
披
げ
」
る
要
素
は

み
ら
れ
な
い
が
、「
手
の
先
を
跳
ね
る
」

要
素
は
、熊
野
神
社
と
よ
く
似
て
い
る
。

ま
た
、
小
滝
金
峯
神
社
チ
ョ
ウ
ク
ラ
イ

ロ
舞
〈
太
平
楽
之
舞
〉
で
は
、「
手
を
披

げ
る
」「
手
の
先
を
跳
ね
る
」
要
素
は
な

い
が
、「
目
尻
の
方
向
」
に
腕
を
の
ば
し

て
指
差
す
所
作
が
み
ら
れ
る
（
図
7
）。

三　

去
肘

去
肘
は
、
古
今
を
通
じ
て
、
上
肢
動
作
名
目
の
代
表
的
な
も
の
で
あ
る
。
現
行
に
お
い

て
「
去
肘
」
が
指
し
示
す
動
作
は
、
非
常
に
複
雑
な
も
の
と
な
っ
て
い
る
。「（
左
手
伏
、

右
手
腰
ニ
付
）
│
左
手
披
、
右
足
摺
│
左
手
打
入
│
左
足
寄
セ
│
左
上
カ
ラ
左
ヘ
披
、
左

足
突
、
左
足
一
寸
披
、
右
足
寄
セ
│
左
手
腰
下
へ
廻
シ
、
右
足
摺
│
左
手
披
左
足
寄
セ
」

（
東
儀 

一
九
八
九
、二
三
五
頁
）。
こ
れ
は
現
在
の
宮
内
庁
楽
部
「
左
去
肘
」
の
一
例
で
あ

る
。
こ
の
う
ち
「
左
上
カ
ラ
左
ヘ
披
↓
左
手
腰
下
へ
廻
シ
」
が
（
片
腕
に
よ
る
）
去
肘
の

核
心
と
な
る
所
作
で
あ
ろ
う
が
、
そ
の
前
後
の
上
肢
動
作
、
そ
し
て
連
動
す
る
下
肢
動
作

を
も
含
め
た
規
模
の
大
き
な
動
作
パ
タ
ー
ン
に
対
す
る
名
称
と
な
っ
て
い
る
。両
腕
に
よ

る
「
諸
去
肘
」
の
場
合
は
、
一
例
「
左
足
摺
│
両
手
頭
上
ニ
披
│
右
足
寄
セ
、
右
足
突
、

右
足
披
│
両
手
腰
下
ニ
廻
シ
│
左
足
寄
セ
、左
足
摺
│
両
手
披
、右
足
寄
セ
」（
同
二
三
九

頁
）
な
ど
と
な
っ
て
い
て
、「
両
手
頭
上
ニ
披
↓
両
手
腰
下
ニ
廻
シ
」
と
い
う
、
中
核
の

図 7　  小滝金峯神社チョウクライロ舞〈太平楽之舞〉
（2008 撮影）
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（
六
）

但
目
尻
ノ
程
ニ
サ
ス
ト
イ
ヘ
リ
、（
中
略
）
タ
ト
ヘ
バ
北
向
ニ
立
タ
ラ
ム
ト
キ
、
指
手

ヲ
バ
乾
艮
ノ
方
ヘ
サ
ス
ベ
キ
ナ
リ
、
片
方
ノ
手
ヲ
サ
ス
、
コ
レ
ニ
准
フ
ベ
シ
、 （
二
七
三

頁
）北

向
の
状
態
を
例
に
い
え
ば
、
目
尻
か
ら
の
び
る
方
向
、
即
ち
北
西
・
北
東
の
方
向
に

「
指
」
す
べ
き
だ
と
い
う
。
そ
し
て
、
片
手
の
み
「
指
」
す
と
き
は
両
手
を
指
す
と
き
に

準
ず
る
と
。
こ
こ
で
、
確
認
し
て
お
か
な
け
れ
ば
な
ら
な
い
の
が
、
現
行
の
「
指
肘
」
で

あ
る
。
現
行
で
は
、
片
方
の
腕
を
横
に
ま
っ
す
ぐ
伸
ば
し
、
も
う
一
方
の
腕
を
胸
の
前
に

湾
曲
さ
せ
る
よ
う
に
構
え
る
型
を
い
う
（
譬
え
る
な
ら
ば
、
弓
に
矢
を
つ
が
え
て
引
き

き
っ
た
時
の
よ
う
な
型
）。
し
た
が
っ
て
「
右
指
肘
」「
左
指
肘
」
の
別
は
あ
る
が
、両
腕

を
指
す
「
諸
（
両
手
・
左
右
手
）
指
肘
」
と
い
う
名
称
（
動
作
）
は
な
い
。
両
腕
を
そ
れ

ぞ
れ
左
右
に
伸
ば
し
て
し
ま
う
と
「
披
肘
」
と
同
じ
に
な
っ
て
し
ま
う
。
よ
っ
て
現
行
で

は
「
諸
指
肘
」
と
い
う
手
は
な
い
。
と
こ
ろ
が
、
右
の
『
教
訓
抄
』『
続
教
訓
抄
』
の
記

述
は
、
明
ら
か
に
両
手
を
同
時
に
「
指
」
す
場
合
に
つ
い
て
解
説
し
て
お
り
、『
掌
中
要

録
』
を
瞥
見
す
る
と
、
実
際
〈（

楽
書
部
類
本
の
み
所
収
）

玉
華
楽
（
玉
樹
後
庭
花
）〉
第
二
帖
や
〈
傾
坏
楽
破
〉
第

一
帖
に
「
諸
手
指
」
と
あ
る
。
両
手
を
前
方
90
度
角
に
な
る
よ
う
に
披
く
の
で
あ
る
。
し

か
も
、「
指
肘
」
の
動
作
に
は
も
う
一
点
、
現
行
に
は
な
い
重
要
な
要
素
が
あ
る
。
冒
頭

の
引
用
に
あ
る
よ
う
に
、「
指
」
す
と
き
に
「
手
の
先
を
跳
ぬ
る
」（
教
訓
抄
）
な
い
し

「
手
の
先
を
忘
る
」（
続
教
訓
抄
）
の
で
あ
る
。
と
な
る
と
現
行
の
「
指
肘
」
と
は
、表
現

そ
の
も
の
が
本
質
的
に
異
な
る
と
い
っ
て
よ
い
だ
ろ
う
。

そ
う
い
っ
た
動
作
は
、地
方
の
舞
楽
の
中
に
い
く
つ
か
み
ら
れ
る
。
図
5
は
富
山
市
婦

中
町
の
中
名
熊
野
神
社
稚
児
舞
よ
り
〈
林
歌
の
舞
〉
の
動
作
パ
タ
ー
ン
二
種
で
あ
る
。
図

5
│
1
の
第
1
小
節
で
は
、左
腕
を
左
前
方
斜
め
上
に
あ
げ
て
一
旦
巻
く
よ
う
に
屈
曲
さ

せ
た
後
、
ア
ク
セ
ン
ト
を
つ
け
て
再
び
左
前
方
斜
め
上
へ
伸
ば
す
。
第
2
小
節
は
、
そ
の

シ
ン
メ
ト
リ
ー
動
作
で
あ
る
。
左
右
の
腕
を
そ
れ
ぞ
れ
左
前
方
・
右
前
方
に
差
し
出
し
て

い
る
点
、
そ
し
て
手
の
先
を
跳
ね
る
点
は
、『
教
訓
抄
』『
続
教
訓
抄
』
と
整
合
し
て
い

る
。
さ
ら
に
同
舞
に
は
、
片
腕
ず
つ
「
指
」
す
動
作
を
両
腕
同
時
に
お
こ
な
う
動
作
パ

図 5　中名熊野神社稚児舞
〈林歌の舞〉より動作

パターン 2種

図 6　加茂神社稚児舞〈林歌〉より
動作パターン 1種

（図 5-1 中名熊野神社動作パターンと同系）
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（
五
）

両
腕
を
披
く
構
図
は
、
中
世
初
葉
の
舞
絵
に
も
い
く
つ
か
み
ら
れ
る
が
、
或
る
共
通
の

特
徴
が
み
ら
れ
る
。
特
に
図
3
『
春
日
権
現
験
記
絵
』
社
頭
に
て
〈
賀
殿
〉
の
修
練
に
励

む
狛
行
光
の
構
図（4）
、
お
よ
び
図
4
谷
地
八
幡
宮
伝
来
『
舞
楽
図
巻
』
の
《
輪
臺
》
舞
人

（
画
面
上
段
）
に
注
目
し
た
い
。
こ
れ
ら
に
み
ら
れ
る
舞
人
の
上
肢
は
、
現
行
の
よ
う
に

体
の
真
横
に
ピ
ン
と
伸
ば
し
た
姿
で
は
な
い
。や
や
前
傾
姿
勢
を
と
っ
て
真
横
よ
り
も
若

干
前
方
に
披
く
姿
は
、
こ
ん
に
ち
の
舞
楽
と
は
ど
こ
と
な
く
様
子
が
ち
が
う
。

こ
の
よ
う
な
姿
勢
は
、
大
日
堂
舞
楽
〈
神
名
手
舞
〉（
図
2
、
第
5
小
節
以
降
）、
蕨
岡

延
年
〈
太
平
楽
〉（5）な
ど
、こ
ん
に
ち
の
地
方
舞
楽
に
も
い
く
つ
か
み
ら
れ
る
。
そ
れ
ら
は
、

中
世
舞
絵
に
描
か
れ
る
腕
を
披
く
姿
に
近
似
し
て
い
る
。
た
だ
し
、
こ
の
よ
う
な
姿
は
、

地
方
の
舞
楽
に
普
遍
の
も
の
で
は
な
く
、現
行
中
央
舞
楽
の
よ
う
に
背
筋
を
伸
ば
し
て
上

体
を
床
に
対
し
て
垂
直
に
保
ち
、腕
を
真
横
に
披
い
て
い
る
例
も
多
い
（
稚
児
の
舞
に
比

較
的
多
く
み
ら
れ
る
）。

さ
て
、一
方
の
「
指
肘
」
に
つ
い
て
も
検
証
し
た
い
。
先
の
伏
肘
の
考
察
で
引
用
し
た

よ
う
に
『
教
訓
抄
』
に
は
、
舞
と
い
う
も
の
は
、「
乙

か
な
ヅ
ル

肘
モ
踏
足
モ
、
方
角
ヲ
ス（
過
）ゴ
ス
事

ヲ
セ
ヌ
ナ
リ
」

（
一
三
一
頁
）
と
説

か
れ
る
。
そ
し
て

「
指
手
モ
、
正
方
ニ

指
ト
ナ
リ
」（
同
頁
）

と
い
う
。
さ
て
、そ

の
正
方
に
指
す
と

は
ど
の
方
向
か
。

『
続
教
訓
抄
』
に
は

そ
の
記
述
を
引
用

し
た
上
で
次
の
よ

う
に
続
く
。

図
3　
『
春
日
権
現
験
記
絵
』
巻
六
よ
り

　
　
　

春
日
社
頭
に
て
〈
賀
殿
〉
を
練
習
す
る
狛
光
行

（
出
典: 

小
松
茂
美
編 

一
九
九
一
、
36
頁
）

図 4　谷地八幡宮伝来『舞楽図巻』（鎌倉時代）より（部分）
（出典：河上繁樹著・編 1997『日本の美術』第 383 号、58 ～ 59 頁）
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（
四
）

て
は
、
現
行
「
伏
肘
」
に
お
い
て
も
同
様
で
あ
り
、
古
今
通
じ
て
何
ら
違
い
は
な
い
。
む

し
ろ
筆
者
が
問
題
と
し
た
い
の
は
、『
続
教
訓
抄
』
に
「
出
る
時
に
輪
を
作
る
と
い
う
の

は
諸
伏
肘
を
す
る
こ
と
」
だ
と
記
さ
れ
て
い
る
点
で
あ
る
。「
出
ル
時
」
と
は
、「
楽
屋
か

ら
出
て
く
る
時
」
の
意
味
で
あ
ろ
う
か
。

小
國
神
社
〈
蝶
の
舞
〉、
天
宮
神
社
〈
庭
胡
蝶
〉
で
は
、
楽
屋
か
ら
登
場
す
る
際
に
、

腕
（
袖
）
で
顔
を
覆
う
よ
う
に
し
て
、楽
舎
と
舞
殿
を
結
ぶ
橋
掛
り
を
渡
る
。
彌
彦
神
社

〈
戟え

ん
ぶ舞
〉〈
泔か
ん
じ
ゅ珠
〉
も
同
様
に
、「
諸
伏
肘
」
的
姿
勢
の
ま
ま
楽
舎
か
ら
出
て
、
舞
殿
へ
の

橋
掛
り
を
渡
る
。
同
神
社
〈
り
ん
が河
〉
で
も
登
場
時
に
「
左
伏
肘
」
で
橋
掛
り
を
渡
る
姿
が

み
ら
れ
る
。
ま
た
大
日
堂
舞
楽
〈
神み

こ子
舞
〉〈
神か

な

で
名
手
舞
〉
で
は
、（
所
定
の
舞
座
に
つ
い

た
後
）
舞
の
冒
頭
に
ま
ず
「
両
腕
で
輪
を
作
っ
て
前
傾
姿
勢
を
と
っ
て
顔
を
伏
せ
る
」
所

作
を
す
る
こ
と
か
ら
始
ま
る
（
図
2
、
第
2
〜
4
小
節
）。
こ
の
よ
う
に
『
続
教
訓
抄
』

に
い
う
舞
の
登
場
時
に
お
け
る
「
輪
を
つ
く
る
」
所
作
、す
な
わ
ち
諸
伏
肘
を
し
て
登
場

す
る
例
が
、
こ
ん
に
ち
の
地
方
舞
楽
の
中
に
い
く
つ
か
み
ら
れ
る
の
で
あ
る
。
た
だ
、
こ

れ
ら
の
な
か
で
彌
彦
神
社
に
て
伝
承
さ
れ
て
い
る
型
は
、
顔
を
「
少
し
俯
く
」
な
ど
せ

ず
、
ま
っ
す
ぐ
前
方
を
み
た
ま
ま
で
あ
る
が
、
し
か
し
そ
の
分
だ
け
腕
（
袖
）
を
顔
に
近

づ
け
る
。
そ
の
よ
う
に
、
ニ
ュ
ア
ン
ス
の
差
違
は
あ
る
が
、
し
か
し
カ
イ
ナ
を
伏
せ
る
と

い
う
所
作
に
お
い
て
「
顔
を
伏
せ
る
」「
顔
を
覆
う
」
意
識
が
感
じ
ら
れ
る
の
は
、
地
方

の
舞
楽
に
多
く
共
通
す
る
と
こ
ろ
で
あ
る
。そ
の
よ
う
に
楽
屋
か
ら
顔
を
袖
で
覆
っ
て
出

て
く
る
舞
人
達
の
姿
は
、実
は
嘗
て
の
「
舞
楽
ら
し
い
」
光
景
と
い
え
る
。
中
世
的
な
伏

肘
は
、
地
方
に
の
こ
る
舞
楽
の
な
か
に
今
な
お
息
づ
い
て
い
る
と
い
っ
て
よ
い
。

二　

披
肘
と
指
肘

　

次
に
「
披
肘
」
と
「
指
肘
」
に
つ
い
て
考
察
す
る
。

披ヒ
ロ
グ
ル
カ
イ
ナ

肘　

左
右
手
ヲ
ヒ
ロ
グ
ル
ヲ
云
。

指　

肘　

左
右
手
ヒ
ロ
ゲ
テ
、
手
ノ
サ
キ
ヲ
ハ（
跳
）ヌ
ル
ヲ
云
。『

教
訓
抄
』（
一
三
四
頁
）

披ヒ
ラ
ク

肘　

左
右
手
ヲ
ヒ
ラ
ク
ヲ
云
也
、

指
肘　

左
右
手
ヲ
ヒ
ロ
ケ
テ
手
ノ
サ
キ
ヲ
ワ（
忘
）ス
ル
ヲ
云『

續
教
訓
鈔
』（
二
九
七
頁
）

右
の
両
楽
書
の
記
述
か
ら
、「
披
肘
」
が
左
右
の
手
を
ひ
ろ
げ
る
所
作
（
状
態
）
で
あ

る
こ
と
は
、
現
行
の
同
名
の
所
作
か
ら
も
理
解
で
き
る
。
し
か
し
次
の
、「
指
肘
」
に
関

す
る
記
述
に
な
る
と
、現
行
舞
楽
の
知
識
で
理
解
す
る
こ
と
は
難
し
く
な
っ
て
く
る（3）
。「
手

の
先
を
跳
ぬ
る
」「
手
の
先
を
わ
す
る
」
の
動
作
解
釈
は
さ
て
お
き
、
さ
し
あ
た
っ
て
、

「
披
肘
」
も
「
指
肘
」
も
「
左
右
手
を
ひ
ろ
げ
る
」
と
い
う
動
作
要
素
が
含
む
こ
と
は
確

か
で
あ
る
。
ま
ず
、
こ
の
披
く
所
作
（
状
態
）
に
つ
い
て
検
証
し
て
み
た
い
。

図 2　大日堂舞楽〈神名手舞〉
の動作（冒頭から）
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（
三
）

ら
、
そ
の
用
例
を
あ
げ
て
み
る
。

北
向
天  

①諸
覆
乙
打
天
高
踊
左
足
右
足
（
後
略
）

『
荒
序
譜
』〈
陵
王 

入
破
〉
第
二
切
異
説
よ
り

（
前
略
）
北

向
披
右
足
踏
出
天
片
踊
手
合
披
右
寄 

②左
覆
乙
打
右
手
桴
以
背
打●

之
（
後
略
）

楓
山
文
庫
本
『
掌
中
要
録
』〈
陵
王 

荒
序
（
一
方
二
反
様
）〉
第
八
帖
よ
り

こ
こ
で
最
も
問
題
と
な
る
の
は
傍
線
①
の
用
例
で
あ
る
。「
覆
手
」
は
、
ど
ち
ら
か
の

手
腕
を
「
下
に
も
う
け
」
て
、
も
う
片
方
の
手
腕
を
「
打
ち
覆
う
」
と
い
う
、
左
右
別
々

の
動
き
の
組
合
せ
で
あ
る
か
ら
、理
屈
と
し
て
は
左
覆
手
か
右
覆
手
の
二
通
り
し
か
な
い

は
ず
で
あ
る
。
し
た
が
っ
て
「
諸
覆
乙か

い
な」
を
「
覆
手
」
と
仮
定
す
る
と
矛
盾
が
生
じ
る
こ

と
に
な
る
。
と
い
う
こ
と
は
①
の
場
合
は
「
諸
伏
肘
」
と
同
義
と
い
う
こ
と
に
な
ろ
う

か
。
と
な
る
と
、
②
の
「
左
覆
乙
」
は
、
必
ず
し
も
左
覆
手
と
は
限
ら
ず
、
左
伏
肘
の
意

味
で
用
い
て
い
る
場
合
も
あ
り
得
る
と
い
う
こ
と
に
な
る
。

〈
陵
王
荒
序
〉
舞
譜
に
は
い
く
つ
か
ヴ
ァ
ー
ジ
ョ
ン
が
あ
り
、
右
の
例
と
は
別
の
『
荒

序
譜
』
所
収
狛

（
一
〇
六
九
〜
一
一
六
三
）

光
則
「
二
四
八
説
」
第
八
帖
舞
譜
の
同
箇
所
を
み
る
と
、「（
前
略
）
北

向
左
伏
乙

□
桴
腰
打
天
上
見
左
伏
乙
下
」
と
あ
っ
て
、
そ
こ
に
は
「
左
伏
乙
」
の
名
目
が

み
え
る
。
そ
も
そ
も
譜
の
ヴ
ァ
ー
ジ
ョ
ン
が
異
な
る
の
で
あ
る
か
ら
、同
定
は
で
き
な
い

と
し
て
も
（
か
つ
時
代
の
変
化
が
あ
る
に
せ
よ
）
平
安
末
〜
鎌
倉
期
を
通
じ
て
、「
伏
肘
」

に
対
し
て
「
覆
」
は
、
と
き
に
「
ヴ
ァ
リ
エ
ー
シ
ョ
ン
」
の
意
味
で
用
い
ら
れ
た
り
、
と

き
に
「
異
名
同
義
」
と
し
て
用
い
ら
れ
た
、
と
考
え
て
差
し
支
え
な
い
だ
ろ
う（2）
。

筆
者
は
、
拙
稿
（
二
〇
〇
八
）
に
お
い
て
、
小
國
神
社
〈
蝶
の
舞
〉、
同
町
天
宮
神
社

〈
庭て

い

胡
蝶
〉
に
お
い
て
、「
少
し
傾
い
て
腕
（
袖
）
を
顔
に
打
ち
掛
け
手
の
先
に
目
を
舁

く
」
と
い
う
、
そ
の
記
述
通
り
の
姿
が
み
ら
れ
る
こ
と
を
述
べ
た
が
（
図
1
）、
遠
州
森

町
の
舞
楽
以
外
の
各
地
の
舞
楽
に
も
「
顔
を
覆
う
よ
う
に
伏
せ
る
所
作
」
を
い
く
つ
か
見

出
す
こ
と
が
出
来
る
。
林
家
舞
楽
〈
三
台
〉
で
は
、『
続
教
訓
抄
』
の
諸
伏
肘
の
記
述
の

と
お
り
、
伏
せ
る
前
に
「
左
右
手
ヲ
披
」
く
所
作
が
付
随
し
て
お
り
、
ま
た
片
腕
に
よ
る

伏
肘
も
み
ら
れ
、
同
楽
書
の
記
述
そ
の
も
の
と
い
っ
て
よ
い
。

と
こ
ろ
で
、『
教
訓
抄
』『
続
教
訓
抄
』
に
は
伏
肘
に
関
す
る
記
述
が
他
の
箇
所
に
も
み

ら
れ
る
。
そ
の
一
つ
に
次
の
よ
う
な
件
り
が
あ
る
。

乙か
な
ヅ
ル

肘
モ
踏
足
モ
、
方
角
ヲ
ス（
過
）ゴ
ス
事
ヲ
セ
ヌ
ナ
リ
。
其
様
ト
云
ハ
、
伏
フ
ス
ル

肘
モ
、
中

央
ヲ
ス（
過
）ゴ
サ
ズ
。
指
手
モ
正
方
ニ
指
ト
ナ
リ
。 

『
教
訓
抄
』（
一
三
一
頁
）

『
続
教
訓
抄
』
に
は
、
右
の
一
条
を
引
用
し
た
上
で
、
次
の
よ
う
に
加
筆
さ
れ
て
い
る

（
な
お
、
こ
こ
の
引
用
に
あ
が
っ
て
い
る
「
指
手
」
は
次
項
で
詳
述
す
る
）。

伏
肘
ハ
、
左（

左
伏
肘
）モ
右（
右
伏
肘
）モ、
我
身
ノ
正
方

ヲ
ス（
過
）ゴ
サ
ズ
、
伏
肘
ノ
内
ハ
マ（
丸
／
円
）ロナ

ル
ベ
シ
、
故
ニ
出
ル
時
輪
ツ
ク
ル
ト

イ
フ
ハ
、
諸
伏
肘
ヲ
ス
ル
ナ
リ
、
輪

ト
イ
フ
ハ
マ（

丸
／
円
）ロキ
義
ナ
リ
、
ア
ヘ
テ

タ
ガ
ウ
ル
事
ナ
カ
レ
、

『
続
教
訓
抄
』（
二
七
三
頁
）

伏
肘
は
、
我
が
身
の
正
方
（
中
央
）

を
過
ご
し
て
は
な
ら
な
い
、
と
い
う

の
は
、
伏
せ
て
い
る
手
の
先
が
、
躰

の
正
面
中
央
に
く
る
よ
う
に
せ
よ
、

と
い
う
こ
と
で
あ
ろ
う
。
左
伏
肘
を

例
に
い
え
ば
、
伏
せ
た
状
態
の
左
手

の
先
が
、
躰
の
中
央
を
越
え
て
右
側

に
侵
入
し
て
は
な
ら
な
い
と
い
う
意

と
考
え
ら
れ
る
。
こ
の
件
り
に
関
し

図 1　天宮神社十二段舞楽〈庭胡蝶〉　（2008 撮影）



87

（
二
）

の
下
肢
動
作
に
重
点
を
お
い
て
言
及
し
て
き
た
。殊
に
足
踏
動
作
が
最
も
常
態
的
動
作
で

あ
る
こ
と
を
明
ら
か
に
し
た
。
で
は
、
足
踏
動
作
等
に
よ
っ
て
躍
動
感
・
軽
や
か
さ
を
醸

し
出
す
下
肢
動
作
に
対
し
て
、
上
体
は
ど
の
よ
う
な
動
き
を
な
し
て
い
た
の
で
あ
ろ
う

か
。
そ
の
最
も
重
要
な
要
素
と
し
て
「
前
傾
姿
勢
」
を
挙
げ
た
。
こ
の
よ
う
な
下
肢
お
よ

び
胴
体
の
表
現
は
、上
肢
の
表
現
と
相
互
作
用
し
て
然
る
べ
き
で
あ
る
。
中
世
初
葉
の
舞

楽
に
お
い
て
上
体
、
殊
に
上
肢
の
動
き
は
ど
の
よ
う
な
も
の
で
あ
っ
た
か
。

狛（
一
一
七
七
〜
一
二
四
二
）

近
真
撰
『
教
訓
抄
』
巻
第
七
の
「
舞
譜
名
目
」、
お
よ
び
狛
（
一
説
一
二
四
七
〜
一
三
三
一
）

朝
葛
撰
『
続
教
訓
抄
』

第
六
冊
の
「
舞
ノ
譜
ノ
名
字
」
に
は
舞
譜
に
用
い
ら
れ
る
名
目
の
解
説
が
記
さ
れ
て
い

る
。
こ
の
中
で
上
体
動
作
に
関
す
る
名
目
は
、『
教
訓
抄
』
に
三
三
種
、『
続
教
訓
抄
』
に

は
二
八
種
（
派
生
の
動
作
類
を
纏
め
て
一
と
し
た
場
合
）
記
さ
れ
て
い
る
。
本
稿
で
は
、

こ
の
中
か
ら
主
要
な
名
目
の
幾
つ
か
に
つ
い
て
考
察
し
て
み
た
い
。も
ち
ろ
ん
前
稿
に
引

き
続
い
て
、
こ
ん
に
ち
伝
承
さ
れ
る
地
方
の
舞
楽
に
お
け
る
、『
教
訓
抄
』
等
楽
書
の
記

述
と
整
合
す
る
上
肢
動
作
の
遺
存
例
を
も
み
て
み
た
い
。

な
お
、
以
下
引
用
文
等
に
付
し
た
弧
括
弧
付
き
傍
注
は
、
筆
者
に
よ
る
も
の
で
あ
る
。

一　

伏
肘

伏
肘
は
、
後
述
の
去
肘
と
と
も
に
、『
掌
中
要
録
』
中
に
も
っ
と
も
よ
く
み
ら
れ
る
名

目
で
あ
る
。
現
行
の
伏
肘
は
、
左
腕
・
右
腕
・
両
腕
の
別
が
あ
っ
て
「
両
手
披
、
右
手
ヲ

左
腰
ニ
付
ケ
、
右
腰
ニ
廻
シ
│
左
手
伏
（
左
伏
肘
の
場
合
の
一
例
）」（
東
儀　

一
九
八
九
、二
三
七
頁
）
と
い
っ
た
一
連
の
動
作
に
対
す
る
名
称
と
な
っ
て
お
り
、「
基
本

型
と
し
て
は
片
手
を
伏
せ
、
片
手
は
腰
に
付
け
て
い
る
型
を
い
う
」（
東
儀　

同
）。
一

方
、『
教
訓
抄
』
の
舞
譜
名
目
、『
続
教
訓
抄
』
の
「
舞
ノ
譜
ノ
名
字
」
に
は
次
の
よ
う
に

記
さ
れ
て
い
る
。

伏フ
セ
カ
イ
ナ

肘　

諸
伏
肘
、
左
伏
肘
、
右
伏
肘
。 

『
教
訓
抄
』（
一
三
四
頁
）

諸モ
ロ
フ
セ
カ
ヒ
ナ

伏
肘
又
覆
フ
ス
・
ヲ
ヽ
フ

　

左
右
手
ヲ
披
テ
合
タ
ル
ヲ
云
ナ
リ
、
左
伏
肘
、
右
手
ヲ
腰
ニ
付

テ
左
ヲ
伏
タ
ル
ヲ
云
ナ
リ
、
右
伏
肘
、
左
手
ヲ
腰
ニ
付
テ
右
ヲ
伏
タ
ル
ヲ
云
也　

已

上
兩
伏
肘
ハ
諸
手
ヲ
合
テ
披
テ
伏
肘
ニ
打
ヘ
キ
ナ
リ
、 『
續
教
訓
鈔
』（
二
九
六
頁
）

右
の
記
述
を
み
る
か
ぎ
り
で
は
、鎌
倉
期
と
こ
ん
に
ち
と
で
は
伏
肘
の
動
作
に
際
立
っ

た
違
い
は
な
い
よ
う
に
思
え
る
。
し
か
し
、
両
書
の
別
の
箇
所
に
は
、
次
の
よ
う
な
記
述

が
み
え
る
。

  

又
伏
肘
ヲ
打
ニ
ハ
、
ス
コ
シ
カ（

傾

）

タ
ブ
キ
テ
、
顔
ニ
打
カ
ケ
テ
、
手
ノ
サ
キ
ニ
目
ヲ
カ
ク

ベ
シ
。 

『
教
訓
抄
』（
一
三
三
頁
）

こ
の
記
述
は
『
続
教
訓
抄
』
に
も
ほ
ぼ
そ
の
ま
ま
引
用
さ
れ
て
い
る
（
二
七
五
頁
）。

伏
肘
を
打
つ
に
は
、
少
し
傾
い
て
腕
（
袖
）
を
顔
に
打
ち
掛
け
て
「
手
の
先
に
目
を
カ

ク
」
と
い
う
の
で
あ
る
。
文
意
が
通
る
よ
う
に
解
釈
す
る
な
ら
ば
、カ
ク
は
「
舁
く
」「
係

く
」「
懸
く
」
な
ど
を
充
て
る
の
が
適
当
で
あ
ろ
う
。
手
の
上
に
眼
を
「
乗
せ
る
」「
近
づ

け
る
」「
あ
て
る
」
な
ど
の
意
で
あ
る
。
す
な
わ
ち
、
そ
の
名
称
が
示
す
通
り
、
手
腕

（
袖
）
の
上
に
顔
を
「
伏
せ
る
」
こ
と
が
主
眼
な
の
で
あ
っ
て
、
現
行
の
よ
う
に
腕
の
型

状
（
腕
大
木
に
両
腕
を
廻
す
よ
う
に
胸
の
前
で
円
を
つ
く
る
型
）
が
「
伏
肘
」
の
意
味
す

る
と
こ
ろ
で
は
な
い
の
で
あ
る
。
現
行
舞
楽
の
「
伏
肘
」
の
型
に
お
い
て
は
、「
顔
を
伏

せ
る
」
意
識
は
な
い
よ
う
に
感
じ
ら
れ
る
。
先
に
挙
げ
た
『
続
教
訓
抄
』
の
「
舞
ノ
譜
ノ

名
字
」
の
解
説
に
は
、「
諸
伏
肘
」
の
別
称
と
し
て
「
覆
」
が
あ
が
っ
て
い
る
こ
と
か
ら

（『
教
訓
抄
』
に
こ
の
記
載
は
な
い
）、腕
で
顔
を
「
覆
う
」
と
換
言
す
る
こ
と
も
で
き
る
。

た
だ
、
紛
ら
わ
し
い
こ
と
に
、「
覆
」
の
字
を
用
い
た
も
の
に
は
、
別
に
「
覆
手
」
と
い

う
名
目
が
あ
る
。
こ
れ
は
正
規
名
目
と
し
て
『
教
訓
抄
』『
続
教
訓
抄
』
共
に
載
っ
て
い

る
。「

覆
手
」
は
、『
教
訓
抄
』
に
は
「
左
右
ア
リ
。
左
ヲ
下
ニ
マ
ウ
ケ
テ
、右
ヲ
ウ（

打

覆

う

）

チ
ヲ
ホ
ウ

ヲ
云
。
右（
右
覆
）同
。」（
一
三
四
頁
。『
続
教
訓
抄
』
二
九
八
頁
に
ほ
ぼ
同
文
）
と
説
明
さ
れ
て

い
る
所
作
で
あ
る
。
こ
こ
で
気
に
な
る
点
は
、「（
伏
肘
と
同
義
と
し
て
の
）
覆
」
と
、「
覆

手
」
と
の
違
い
で
あ
る
。
そ
こ
で
『
掌
中
要
録
』
等
の
平
安
〜
鎌
倉
期
狛
氏
関
係
舞
譜
か
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（
一
）

旧
三
方
楽
所
の
系
統
を
直
接
汲
む
舞
楽
（
本
稿
で
は
単
に
「
舞
楽
」
あ
る
い
は
「
中
央

の
舞
楽
」
と
よ
ぶ
）
が
、
そ
の
動
作
様
式
・
音
楽
様
式
に
お
い
て
、
著
し
い
様
式
変
化
を

歴
て
こ
ん
に
ち
に
至
っ
て
い
る
可
能
性
は
極
め
て
高
い
。
現
在
我
々
が
み
て
い
る
舞
楽

は
、
何
世
紀
に
も
わ
た
っ
て
琢
磨
さ
れ
、
極
め
て
高
度
に
洗
練
さ
れ
た
姿
と
み
ら
れ
る
。

筆
者
は
、
こ
れ
ま
で
の
研
究
に
お
い
て
、
特
に
下
肢
動
作
の
変
遷
に
重
点
を
お
い
て
言
及

し
て
き
た
。
な
か
で
も
鎌
倉
期
の
楽
書
『
教
訓
抄
』『
続
教
訓
抄
』
等
の
記
述
を
検
討
し

た
と
こ
ろ
、「
足
踏
」
動
作
が
中
世
を
通
じ
て
最
も
重
要
か
つ
根
本
的
動
作
で
あ
っ
た
こ

と
が
わ
か
っ
た
。
ま
た
足
踏
と
並
ぶ
、
舞
の
基
礎
的
型
と
し
て
、
上
体
の
前
傾
姿
勢
が

あ
っ
た
。

さ
て
、
躍
動
感
や
軽
や
か
さ
を
醸
し
出
す
足
踏
動
作
に
対
し
て
、
上
体
、
特
に
上
肢
は

ど
の
よ
う
な
動
き
を
な
し
て
い
た
の
で
あ
ろ
う
か
。
上
肢
動
作
の
名
目（
動
作
名
称
）は
、

『
教
訓
抄
』
に
三
三
種
、『
続
教
訓
抄
』
に
は
二
八
種
あ
げ
ら
れ
て
お
り
、
そ
れ
ぞ
れ
簡
潔

に
動
作
の
解
説
が
な
さ
れ
て
い
る
。
本
稿
で
は
こ
の
う
ち
、
主
要
な
名
目
で
あ
る
「
伏

肘
」「
披
肘
」「
指
肘
」「
去
肘
」
等
に
つ
い
て
考
察
す
る
。
こ
れ
ら
は
、
当
然
な
が
ら
現

在
で
も
用
い
ら
れ
て
い
る
名
目
で
あ
る
が
、『
教
訓
抄
』『
続
教
訓
抄
』
に
記
さ
れ
る
動
作

の
説
明
は
、
現
行
の
動
作
と
は
著
し
い
差
違
が
あ
る
。
考
察
の
結
果
、
上
肢
の
表
現
と
し

て
は
、現
行
舞
楽
よ
り
も
は
る
か
に
装
束
の
袖
を
効
果
的
に
使
っ
て
い
た
こ
と
が
指
摘
で

き
る
。
伏
肘
は
、
俯
い
て
手
の
上
に
目
を
近
づ
け
、
袖
で
顔
を
覆
う
所
作
で
あ
る
。
ま
た

去
肘
は
、
腕
を
後
ろ
よ
り
に
廻
し
て
、
袖
の
後
ろ
側
を
掴
む
と
い
う
動
作
で
あ
る
。
そ
の

よ
う
に
、
当
時
の
上
肢
動
作
は
、
現
行
の
同
名
の
動
作
と
は
表
現
の
根
本
か
ら
異
な
っ
て

い
る
。『
教
訓
抄
』『
続
教
訓
抄
』
に
記
す
と
こ
ろ
の
上
肢
の
表
現
は
、
下
肢
動
作
同
様
、

中
央
の
舞
楽
よ
り
も
む
し
ろ
地
方
の
舞
楽
に
一
致
例
を
数
多
く
見
い
だ
す
こ
と
が
で
き

る
。『

教
訓
抄
』『
続
教
訓
抄
』
に
み
え
る
、
当
時
の
舞
の
身
体
表
現
、
殊
に
上
体
の
表
現
を

端
的
に
あ
ら
わ
す
言
葉
は
「
嫋
や
か
」
で
あ
る
。
嫋
や
か
に
ゆ
ら
ゆ
ら
撓
ら
せ
て
舞
う
姿

は
、平
安
鎌
倉
期
の
舞
絵
に
よ
っ
て
も
（
静
止
画
で
は
あ
る
け
れ
ど
も
）
窺
い
知
る
こ
と

が
で
き
る
。「
嫋
や
か
」
な
舞
姿
と
は
、
現
行
舞
楽
の
動
作
表
現
の
対
極
に
位
置
す
る
と

い
っ
て
も
過
言
で
は
な
い
。

こ
れ
ま
で
の
研
究

筆
者
は
こ
れ
ま
で
の
研
究
に
お
い
て
、こ
ん
に
ち
地
方
の
舞
楽
に
み
る
「
舞
楽
ら
し
か

ら
ぬ
」
動
作
に
、
中
央
の
舞
楽
に
お
け
る
動
作
様
式
変
遷
の
痕
跡
を
み
た
（
地
方
の
舞

楽
・
中
央
の
舞
楽
の
定
義
と
分
類
、
本
研
究
対
象
の
地
方
舞
楽
に
つ
い
て
は
注
1
参
照
）。

し
か
し
本
稿
は
、地
方
の
舞
楽
に
み
る
動
作
要
素
の
歴
史
的
評
価
を
主
眼
と
す
る
の
で
は

な
く
、「
中
央
の
舞
楽
に
お
け
る
動
作
様
式
」、
殊
に
『
教
訓
抄
』『
続
教
訓
抄
』『
掌
中
要

録
』
な
ど
多
く
の
楽
書
・
舞
譜
史
料
等
が
伝
存
す
る
中
世
初
葉
に
お
け
る
動
作
の
様
式
に

焦
点
を
あ
て
る
。
筆
者
は
、
こ
れ
ま
で
の
研
究
に
お
い
て
、
特
に
中
世
初
葉
に
お
け
る
舞

鎌
倉
時
代
の
舞
楽
│
『
教
訓
抄
』『
続
教
訓
抄
』
に
み
る
上
肢
動
作
│

田
鍬　

智
志
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