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唱歌遊戯作品における身体表現の史的変遷

一明治～昭和前期の作品事例分析-

A Histrical Process of the Body Expression in Plays and Songs Works for Young Children

-Analysis on Works of Showa from Meiji era一

名須川知子*
Tomoko NASUKAWA

ule purpose of this study is to clarify the characteristics of plays and songs works produced since late 19th century to mid-

1960s by focusing on the expressiveness of body movements regarding their ideals and contents, besides casting light on the

role and signi丘cance they played on the body expression education of our country.Plays and Songs used to be practiced since

around 1876 when the kindergarten systems was introduced till mid-1960s. But, their contents have not yet been fully

analyzed ; and, at present they are put under the category of "expression in nursing, where plays are hardly practiced.

Works used as reference materials for this study are the play guidebooks on plays and songs used at the turn of the century,

the collection of play works by Goro Tsuchikawa in early 20th century, and the collection of play works by Haru Tokura in

mid-1920s to mid-1960s.

For the method of study, their ideals about plays were collated, and play works referred to in these collections were

extracted and were analyzed mainly from the viewpoint of expressiveness of body movement.In other words, regarding

around the turn of the century, themes of works, characteristics of ` gesture movements by body movement, and methods

of composition of works by movement were studied. For the characteristic of expression of body movement on plays and

songs , translated plays used in the 19th century were plays and songs mainly comprising assigned gestures, and plays mainly

consisting of walking; and, gestures mostly comprised of丘nely moving hands without shaking the body, and rhythms of

movement also kept time with music. Later around the turn of the century, texts turned more didactic and patriotic contents,

but no changes is observed in the kinds of movement or rhythm throughout whole this stage. This same trend is kept until

early 20th century when the art education movement started to gain momentum.
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1.唱歌遊戯の史的変遷の概要

(1)明治期の唱歌遊戯

はじめての唱歌遊戯は、明治9年11月わが国初の幼稚

園である東京女子師範学校で行われた。この頃は、唱歌

遊戯の導入・翻訳期である。遊戯が保育内容として初め

てわが国に紹介されたのは、明治7年の文部省雑誌第27

祝である。そこには、「幼稚園演習方法ノ注解」として、

アメリカ視察の報告である「幼稚園の説、その他」の中

で「風車、水車、源魚、農夫」等の遊戯方法がjfip介され

ている。また当時わが国では、伊揮修二が明治7年の愛

知師範学校長時代に、下等小学校で唱歌遊戯を実施する

ことを「唱歌遊戯ヲ輿スノ件」で述べ、実践例として、

「椿、胡蝶、鼠」を提示している(1)
。
このような諸外国の視察報告や、わが国での実践に加

えて、その後輸入書の翻訳もなされた。中でも、ドイツ

のフレーベルの幼稚園思想における保育内容としての唱

歌遊戯が大いに参考となった。明治初年に欧米から持ち

寄られた保育文献の中で唱歌遊戯に関するものは、明治

10年～12年に翻訳された、 Johann & Barta Ronge著、桑

田親玉訳『幼稚園(おさなごのその)』 1-3巻)(2)及

び明治10年に翻訳された、 AdolfDouai著、関信三訳『幼

稚園記』 ( 1 -4巻)(:i)である。この4巻は、 Mrs.Horace

Mann & E.P.Peabody著であり、 『幼稚國記附録』として

抄訳された(4)これらは、いずれもフレーベル主義の継

承である幼稚園教育理論及び方法が示され、具体的な唱

歌遊戯も紹介されている。しかし、保育内容の唱歌遊戯

は、歌詞と遊戯方法だけが抄訳されており、原書にある

楽譜は全て削除されている。従って、わが国の唱歌遊戯

題材は、殆どが翻訳から採用されていく.しかし、当時

実際にわが国の幼稚園でなされた遊戯は、幼児に適合す

るよう当時の保母によって作りかえられたものであると

言われている。すなわち、当時の保母による『保育唱歌』

にその影響が垣間見られるように、遊戯の題材は、 「風

車、遊魚、家鳩」等その影響がみられるが、曲は雅楽調
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で、古謡といわれるゆっくりした動作で遊戯がなされて

いた(5)

明治20年代になると、唱歌遊戯は生成・発展期を迎え

る。つまり、この時期には、ようやくわが国の保育内容

に受容、摂取した形で遊戯が取り扱われる。明治20年代

の唱歌遊戯に関する著書5冊に見られるものは、 「風車、

水車、蝶々、蛙、雀、門」等であり、これらは明治期全

般を通して長く教材として残るのである。当時の唱歌遊

戯に関する代表的著書として、大村芳樹『音楽之枝折

(下)』を挙げることができる。この本の初版は、明治20

年であるが、明治27年に改正され、さらに2年後の明治

29年′に『改正増補音楽之枝折』として再版されている(6)0

その間に、初版の「車、蝶、盲鬼、封舞」に加え、 「門、

鼠、雀、民事、櫓、池の鯉、兄弟妹、汽車」等、その作

品数は40に増加している。いずれも幼稚園児、小学生1 ,

2年対象に行われることが適当とされ、その理由として

「六、七歳ノ児童ニアリテハ筋骨未ダ充分ナル費育ヲ為

サズ随ヒテ身体ノ各部軟弱ナリO (中略)髄操ヲ課スル

ニ至リテハ害アリトモ決シテ益ナシ」(7)のように体操

よりも軽度なものとして適当であること、又唱歌に合わ

せることで「此等ノ幼年生徒ニアリテハ専ラ唱歌二伴ヒ

テ運動ヲナスヲ愉快トス」(8)のように、年少児にとっ

ては大変楽しいことであるとされている。具体的な遊戯

方法は、例えば「風車」では、円陣の中に8人の子ども

が十字に手を組み、風車を模して雅楽調の唱歌に合わせ

て歩く方法や、 「ここなる門」では、唱歌の拍子に合わ

せて2人の子どもでつくった門を通り抜けるという内容

である。その殆どが歌詞の変化の如何によらず、同じ隊

形で歩くことが繰り返される。また、題材の特徴として、

明治29年版では、 「軍隊遊び」のような戦争題材が加え

られていく。さらに、勧学、友好などの徳目的、教訓的

な内容も時代を経るにつれ、見られるようになる。

明治30年代からは、唱歌遊戯に関する出版物が46冊と

増加し、遊戯作品数も206作品となる。特に、明治34-

5年を中心に作品が次々につくられ、 「お月様、桃太郎、

カラス」のような作品は、以後多くの著書に重ねて見ら

れる(n。この頃の遊戯題材は「いかなる題目が最も幼

児の興味を惹起するに適して居るか」という点を考慮し、

「幼児の経験界に適切たるべき事(中略)、自然界の現象、

日常身近な鳥獣魚類、花葉の美はしき」 (l…等を題材に適

当であるとしているように、自然への美しいものへの配

慮がされている。反面、 「必勝曲」 「いでや兵士」 「軍艦」

等の戦争に関する題材も増え始める。また、 「忠孝」の

ように、題材は雀であっても、その歌詞の内容は忠君愛

国の精神が盛り込まれているものもある。また、明治後

期には、徳目的、忠君愛国の歌詞が多くなり、唱歌遊戯

の中に当時の教育的な意図を組み込もうとした様子がわ

かる。

以上のように、明治初期に翻訳動作から始まった唱

歌遊戯は、時代を経るにつれ、わが国独自の遊戯教材の

開発が行われ、それに伴い幼児の興味関心に沿った題材

による作品が教師によって創作されていくのである。一

方、身体の動きは拍子に合わせた拍節的なものである。

すなわち、身体の動きは具体的な日常動作のあて振りの

他、行進による隊形変化が多く、多くの行進遊戯のステ

ップが紹介される。このように、唱歌の歌詞は時代の影

響を受け、徳目的、忠君愛国の精神が多く見られるよう

になり、歌詞が明治の教育的意図を受け大きく変化して

いったことに比べ、身体の動きは拍節的で変化はみられ

なかった。また、明治以前から存在している「わらべう

た」は殆ど教材として採り上げられなかった。ここでは、

わらべうたが子どもの遊びの中で育まれ、歌も動きも自

然に結びついた遊戯としての価値は見出されなかったの

である。しかし、唱歌遊戯がたとえ、型のある形式化さ

れたものであっても、創作された作品のなかには教師の

熱意が感じられ、また、子どもたちが手をとって一緒に

歌を歌いながら共感して動く楽しさは、計り知れないも

のであると思われる。

(2)大正・昭和前期の土川五郎の律動、表情遊戯

この時期には、世界的に新教育運動が盛んとなり、新

しい息吹は唱歌遊戯にも大いなる影響を与えている。幼

稚園も全国的に拡大増加し、勢いの増してきた時期であ

った。倉橋惣三による子どもの自発性と遊び中心、誘導

保育論に代表してみられるように、幼児の個々人の興味

を中心として生活の中に題材を求めようとする姿勢が見

られる。このような児童中心主義から『コドモノクニ』

の童謡及びその歌に振り付けられた遊戯が創られ、土川

五郎の「律動的表情遊戯」が提唱される(ll)。従って、こ

の時期は、童謡唱歌・律動遊戯期である。土川の遊戯は、

「感情を基礎としたる遊戯」を野口雨情の作詞や、中山

晋平らの作曲により律動的表情遊戯を別出したのであ

る。このような童謡は、それまでの国民教化主義的学校

唱歌とは異なり、伝承的自然感覚の世界をもち、情緒的

な歌であった。この時期は、これまでの遺産を受け継ぎ

ながら童謡運動の影響による叙情的で穏やかな感情をあ

らわすようなメロディーを備え、動き方も曲線的なゆっ

たりした動きがみられ、号令的な拍子から解放された、

新しい動きの気配が時代の息吹の一端を感じさせるので

7m9

土川は、大正4年から大正12年にわたり、雑誌『幼兄

の教育』の中で、従来の唱歌遊戯を刷新して、音楽を伴

う遊戯であるF律動遊戯』及び『衷情遊戯』という名称

を使用している。ここでは、まず、身体の各部に均等な

筋肉を思う存分使い、大きな動きを中心にすること、さ

らに、運動感覚から情緒を惹起すること、また、歌の意
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味が自然と動作にあらわれるように、よい気持ちで動け

ること、従って幼児にふさわしい歌詞と曲で大人ではな

く、幼児が関心をもつように、ということで動きそのも

のを中心とした作品をつくることを心がけている。そこ

には、リズムが大きな要素を占める。大正7年には、リ

ズムは自然から生まれてきたものであり、そのリズムが

幼児の筋肉を振動させ、さらに幼児に愉快な感情を与え

るものである、と述べている。同じく音楽も幼児の心霊

を通じて身体に及ぼすものであり、その効果は計り知れ

ないと述べている。また、動きに伴う感情については、

「律動的表情遊戯」の中で、動きの振りに表情がかかわ

るものであり、まず、感情の身体に及ぼす影響として、

動くことで快感、愉快を感じ、また、音楽によっても快

感を得、さらに運動によっても快感を得るとしている。

これらは、リズムと動きの一致からも快感を得るものだ

としている。つまり、従来の唱歌遊戯のような、歌詞に

とらわれた振りや題材そのものから受ける感動を顧慮し

ない動作を批判している。教師は、子どもが表現したら

どのような振りや形式になるかよく考え、踊っているも

のが快く感じる動きをつくるべきであると主張している`1㌔

この理論は、大正13年から昭和9年には、教育と芸術

の関連性まで広がるが、安易に芸術にとびつくのではな

く、教育という網でこして作品を子どもに与えることの

必要性を述べている。そして、ただ子どもが面白がるか

らその動きを取り入れるのではなく、教師として合理的

根拠をもった遊戯の選択の必要性と、子供の心理、子供

の表情が基礎となるべきものを提言している。土川は、

当時流行していた童謡について大人がつくった感傷的な

ものと、本来子どもの心を歌っているものが混乱した状

況について批判している。また、舞踊家と教育者の相違

として、教育者は、責任ある態度で遊戯を与え、教育的

意図を考えていくべきであると述べている。つまり、幼

児の心と体にあった作品として、原始的で直線的な太い

線によるようなもの、また幼児が簡単に出来るもので童

心の純粋性をもち、しかも動きとしては、荒剛の彫刻の

ようなものがふさわしいと提言している。また、音楽と

動きの関連性にも充分注意を払うべきであり、同じリズ

ムのものと、リズムの違うものとの区別やそれらを動き

の違いであらわすように、リズムと動きを連動させる必

要性を述べている。さらに、音の高さや動きの移動によ

る運動や動いていて心地よい伴奏音についても述べてい

る。土川の活動の最盛期は昭和7年頃であった。それ以

後は、遊戯内容にも規制がされ、従来のように自らの主

張を述べることは難しくなったとされている。このよう

な中、昭和10年から昭和15年には、幼児の生活全体が遊

びであり、幼児は風の子で大いに戸外遊びを行うよう奨

励され、そこでこそ子どもは抵抗力を養うのであり、遊

戯では、子どもの年齢の特性を生かして、模倣的、戯曲

的な遊戯を導入することを勧めている。また、音楽と子

供について、ダルクローズを引用し、音楽が高尚で性情

を滴責するものであるならば、大いに其の音楽を利用す

ることや、リズムによってこそ子供の身体が動くのであ

り、心とからだはリズムで動くものであることを垂調し

ている。また、童謡についても、それは、童心を歌った

ものであり、子供が歌った「純なもの」、 「高尚なもの」

を芸術から教育に利用することを提言している。さらに、

音楽と動きの相互作用についても、音楽を伴う遊戯の重

要性を述べ、それは、感情教育であり、決して見せるた

めではなく、幼児自身が楽しむ遊戯でなくてはならない

としている。

(3)戸倉ハルの唱歌遊戯(‖'

戸倉ハルは、土川五郎の活躍した昭和初期には、すで

に『唱歌遊戯』という遊戯集を出版しており、また、先

行研究によると、土川五郎の影響も受けていたとされて

いる。戸倉の言説には、土川の名前はあらわれないが、

土川が昭和4年から15年まで全国的な講習会を行ってい

たことや、昭和10年までは、同じく東京女子師範学校で

倉橋と親交のあった状況からも、土川の遊戯教育にふれ、

見ることがあったと思われる。戸倉は、昭和2年には、

唱歌遊戯の名称を「童謡遊戯」とも述べ、 「童謡は純な

子供の自然観照から産み出された一つの講であるとする

ならば、童謡遊戯はその純な詩に沿って意味づけられた

一つの物語である」と述べていた。しかし、作品の紹介

が多くなるに従って「唱歌遊戯」というように名称を変

更していく。その名称は、戦後「ダンス」へと継続され

ていく。

昭和前期の戸倉の子供観は、子供の本能としての自動

性、有動性、活動性を生かし、子供の自発性や模倣的本

能を大いに用いてより伸ばすことこそが「真の教育的使

命」であるとしている。その中で、唱歌遊戯については、

「唱歌に伴なふ表現的動作によって」、 「全身の発育と健

康の助長、快活な精神の育成」をめざすべきであるとし、

それこそが唱歌遊戯の目的であるとしている。最近の遊

戯の振り、動きについて「技巧に凝りすぎる」 「子供の

表現が少なく、やらせている」 「手足の運動が細かく、

むづかしい」といった批判を繰り返し述べている。そし

て、本来の遊戯については、荒っぽくて細やかな表情は

できなくても、発く大きい表現こそがのぞまれるとして

いる。さらに作品の性質として、 「無邪気で」 「快活で」

「優しい感情をこめたもの」といったものを目指すこと

を示唆している。

彼女は、表現の技術について、 「技術に拘泥しないよ

うに」 「真の活動性を失わないように」とし、そのため

には、 「動作は卒直にあまり柁巧をこらさないように」

と注意を促している。そして、幼児にとってふさわしい
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遊戯は、 「あくまでも無邪気に快活に繭も優しい感情を

こめて行わせる」ものであり、その原点を「遊び」にお

いている。すなわち、 「無心に遊ぶ子供等の表現に見入

る」と述べ、 「遊戯の動作は誰が考え出すよりも、誰が

作り出すよりも、子供等の自由表現に待つべきもの」の

ように述べている。幼児の表現は「遊戯はもっと粗朴で

簡単で、一刀彫の様であり度い、もっと子供の自由表現

の余地を」という昭和8年に倉橋から指摘されたことを

引用し心に染み入った言葉としている。

戦後は、 「教育指導要綱」に行進遊戯、唱歌遊戯から

ダンスという名称に変化し、そのダンスの一般的説明と

して、ダンスとは、 「心に内在するリズムを創造的に自

己表現したもの」であり、身体を素材としたものがダン

スになるとしている。戸倉は、肉体の美的感覚をもって

律動化したものがダンスであるということから、 「から

だの作文」と呼んでいる。一方、幼児においては、 「遊

戯、遊び、リズム遊戯」はいずれもダンスであるとして

いる。すなわち、表現を主として、それをリズミカルに

取り扱うものであり、幼児の動きは未分化であるからこ

そ表現対象を如実に接うような直接表現がふさわしい

としている。むしろ、幼児には、心と身体に合ったダン

スを与えるように「遊び」と呼ぶことがふさわしい、と

述べている。つまり幼児にとっては、 「生活の大半が遊

び」であり、遊びから題材を見出し、これを、リズミカ

ルに整理することであるとしている`川'。

ここで幼児とリズムについては、生活の中のリズムで

ある「鬼ごっこ」 「まりつき」 「なわとび」など遊びとリ

ズムの関連に着目し、幼児が歌いながら遊び、遊びなが

ら歌う姿こそが自然にリズムを体得する方法であるとし

ている。すなわち、ままごとのリズムは静かな紳かなリ

ズムであり、まりつきのリズムは活動的で、はずんだリ

ズムというように、遊びそれぞれにそのもののリズムを

もっているのである。また、幼児は体を通して音楽を聞

いているのであり、音楽に合わせて動く振りは、遊びの

動作をリズミカルに運ぶための詞、曲であるとしている。

従って、簡単な遊びや、日常生活からの取材による題材

図1.煤(明治20年)二人組になって移動する

ト蝣*" *"^
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選択、わらべうたこそが、言葉の中に自然にリズムがつ

き、抑揚ができて歌になっていくといった子どもの心を

素直にそのまま歌っているうたであるとしている。

幼児の動きについては、子供はうごくものの表現を好

み、 「そのものの様子を端的にあらわす」ことや、 「その

動きを大きくする」こと、 「繰り返したくなるような楽

しさ」こそ工夫すべき点であるとしている。さて、既成

作品と創作の意味についてもふれている。戸倉は、創作

について、それは、難しく、内在するリズムの表現で

あるからこそ生命が感じなければならないとしている

が、創作をするにしても「基礎的な身体」 「基本的な練

習」の必要性を強調している。それは、すなわち、表現

技術の習得であり、 「創作はまず模倣から」であり、既

成の作品に依る指導によって心を一層高め、創作するた

めの養分として既成作品を学習する必要があることを述

べている。

2.遊戯作品による身体表現の比較

ここでは、明治期の唱歌遊戯、大正期の土川作品、

昭和期の戸倉作品に共通する題材作品を取り上げ、身体

表現の変遷を作品事例によって示す。代表事例として、

(l)作品「蝶々」、 (2)作品「凧」、 (3)作品「桃太

郎」である。 (1)の蝶々は、歌曲は異なるが、各時代

にその主題によって作品がつくられている。 (2)の凧

は、 「たこ」 「たこのうた」という題名でも作品化されて

いる。歌曲は異なるが各時代共通の主題となっている。

また、明治期の「たこ」の唱歌を昭和期の戸倉も使用し

てリズム遊戯を創作しているので、歌曲が共通な作品に

おける身体表現の差異を検討した3)の桃太郎は、

各時代に共通した題材であり、桃太郎の昔話を基底にし

た作品である。

(1 ) 「蝶々」の各時代の作品における身体表現の比較

図1の明治期の作品「蝶々」は、全員で円形になり、

2人組で蝶々を形づくる。また、蝶々が出会うと目礼し

てまわる。さらに、曲が終わったときに、蝶がさわった

(明治20年『音楽之技折(大村芳樹) 5-6貢』



唱歌遊戯作品における身体表現の史的変遷

花の名前を問う。花役の子供は、それに答え、その花が

よいにおいがすれば交代できる。身体表現としては、二

人組の形が「蝶々」を表象している。

図2の昭和前期の土川作品では、両腕をやわらかく動

かし、蝶々の羽をあらわしたり、サクラやナノハナを両

腕で大きく表そうとしている。それは、 2拍子の曲にあ

わせて振り付けられており、テンポも速く、身体の上下

図2.テフテフ(昭和7年)遊戯

(昭和7年『幼児の教育』第32巷第3号(土用五郎72-76頁)

運動も含まれているが、やや細切れのような動きとなっ

ている。振りを行う際の視線も細かく指示されている。

図3の昭和期の戸倉作品では、二人組で自由隊形で開

始される。 -回目は、一人が「蝶々」の役となり、それ

以外の幼児は、お花になる。蝶が花にとまったら、花役

の幼児は蝶々になって飛ぶ振りをする。曲のフレーズに

そって16の蝶々が出来る。二回目は全員が蝶々になって

「とまれ」の箇所で3回拍手する動きをフレーズ毎に繰

り返す。ここでは、 -回目のお花は子どもの「自由表現」

として自分の動きで表現する。二回目の蝶々も各自自分

のイメージで動く。このようにリズム遊戯の中に自由感

がある。大きな動きで空間移動も大きく、動きも簡単に

すぐに出来る振りであり、蝶々の振りも特別な指示がな

15

図3.ちょうちょう(昭和24年)リズム遊戯

(昭和24年『-ねんせいの音楽とリズム遊戯』

(戸倉ハル/小林つや江31-43貢)

いため、幼児は各自のイメージする蝶々を表現すること

が可能である。

以上、 「蝶々」を主題とした明治期の形式は、昭和の

戸倉作品にも見出されるが、明治期に比較し、身体表現

の自由性が意識的に行われ、また、音楽とのかかわりも

フレーズ感や拍子感を育成しようとする意図が振りの中

に見られる。昭和前期の蝶々は、身体表現で丁寧にあら

わし、蝶々のやさしい動きを身体で感知させようとして

いるところに特色が見られるが、振りが細かく、技巧的

なところがある。

(2) 「凧」の各時代の作品における身体表現の比較

明治期の作品は図示はされていないが、説明書きによ

ると、両腕を上にあおいで、実際の凧を上にあがらせる

ようなジェスチャーをする。その他は、歩く、行進とい

う内容で構成されている。 「ひらひらさせて」では、 「両

手を前後に振る」といった動きで歌詞に沿った「あて振

り」となっている。運動としては、躯幹の変化しない動

きである。

大正期の土川作品は、図示はないが、跳躍を含んだ躍

動感溢れる動きで構成されている。左右の手、指、足や

視線の方向といった細かい指示がされており、動きを覚

えるのに繰り返し練習する必要がある。さらに歌詞の一

節毎に振りが附されているため、動きの流れとしては細

切れになる可能性がある。

図4の昭和6年の戸倉作品は、いかにも凧そのものが

あるような動きが振りになっている。例えば、はじめの

「両手で凧の糸を持ち」では、その糸があたかもあるよ

うな感じで振りが付けられている。また、 「左膝を屈げ

て」の動きは、動きを躯幹からもってくるような大きな

動きとなっている。これは、 2番になると全身の動きと

なって続く。風の表現も腕を振ること、 「滑らかに側か

ら下ろす」ことであらわされ、腕で風を起こして、風の

様子をあらわす。また、全員で「枯木立」の様子を円心
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図4.たこ(昭和6年)の遊戯(昭和6年『最新畢校唱歌遊戯』 (戸倉ハル) 24-28頁)
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に集まって両手をあげて示している。ここでの全体の構

成は、初めの2フレーズは1-3番まで同じ動きが繰り

返されており、動きを覚え易いものにしていると思われ

る。

図5の昭和24年の戸倉作品は、一人が凧になり、もう

一人が凧の糸をひっぼる人(凧をあげる人)となる。そ

の役が1フレーズ毎に交代する。 2番では、凧役の子ど

もはもっと自由に動く。その時もう一人はその様子をみ

て拍手する。ここでの注意書きには、元気でのびのびと

曲にあわせた動きを、凧のイメージをもっておこなわせ

たいとする意図が見られる。また、凧の形も、各自の思

った凧を表現できるように配慮されており、そこには表

現の自発性が認められる。

以上作品「凧」の比較より、明治期の身体表現の特

性として、行進をして、少し凧の様子をするようなあて

図5.たこのうた(昭和24年)リズム遊戯

(昭和24年『-ねんせいの音楽とリズム遊戯』

(戸倉ハル/小林つや江) 165-174貢)
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振り的なものが主であるが、大正期の土川作品は凧その

ものになってリアルに丁寧な表現を細かく規定している

ことがわかる。さらに、昭和6年の戸倉作品は、同じ歌

詞のところは同じ動きを繰り返しながら全身を使った凧

あげの様子をあらわしているが、さらに昭和24年の戸倉

作品は、子どもがそれぞれ好きな凧のイメージをもって、

その形を自由に表現しながらも、曲のフレーズにのった

動きで凧遊びを身体全体で表現している。このように、

遊戯作品はある程度のルールを含みながら、その表現の

テーマの部分は幼児のイメージを存分に発揮させるよう

に構成されており、統一した方法の中にもそれぞれの個

性が生かされるようにつくられていることがわかる。

(3) 「桃太郎」の各時代の作品における身体表現の比較

桃太郎は、わが国の昔話によるもので、各時代に共通

した主題で作品がつくられている。

図6の明治期の作品の前半は、桃太郎に声をかけるとこ

ろから、黍団子の表現、さらにそれを求める動きのよう

に大半がジェスチャーで振りが付けられ、歌詞の「あて

振り」である。作品の後半は、雑の動き、猿の動きを模

倣している振りである。それらの身体の動きは歌詞にあ

わせて一拍-動作であり、動きの1)ズムは拍節的である.

大正期の土川作品は、図示はされていないが説明書が

ある。それによると、はじめは桃太郎役が桃の中にいる。

次に、 「生まれた」の箇所では、その桃の中から桃太郎

役が飛び出して始める。さらに、 「気がやさしくて」で

は、自分の陶を大きくなで下ろす動きであらわし、 「力

持ち」は拳を左右の手で打つことによってあらわしてい

る。黍団子も手で丸くすることであらわす。このように、

歌詞に沿った感じが出るように、勇ましい感じでは剣を



唱歌遊戯作品における身体表現の史的変遷

図6.桃太郎の身体表現(明治35年) (明治35年『新笛表情遊戯』 (高井徳造17-24貢)
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振る動きをし、宝を積む、あるいは車を曳く様子等を描

写的な振りであらわしている。この振りは、明治期の内

容よりは、動きが細かくなっており、動きに慣れるまで

繰り返す事が必要であると思われる。全体的に動きの表

情は豊かになっていると言えるが、指示が細かくなって

IMP

図7の昭和期の戸倉作品は、曲はその場面の状況をあ

らわすものとなり、その曲想の中で振りが行われる。歌

詞はついていない。その具体的内容として「桃」の表現

は、二列縦隊の川の間をまわりながら前後して進んでい

く、という動きで桃の流れていく状況をよりわかりやす

くあらわしている。また桃を拾った様子も集団で桃を囲

む表現であらわしている。これは第二場面の「桃太郎の

誕生」でも桃(桃太郎)を囲んだ集団の動き、すなわち、

拍手、床を叩く、指さしの動きで誕生の喜びをあらわし

ている。次に第三場面では、桃太郎を先頭に、勇ましく

行進したり、スキップで馬に乗った様子をあらわしてい

る。第四場面の小舟で島へ渡る様子は、一列縦隊で舟を

漕ぐ様子をあらわしている。そこでは、拍手のテンポを

かえて段々急いで舟をこいでいく様子をあらわしてい

る。第五場面の鬼との戦いは、自由に動き、二人組で互

いに打ち合ったり拍手したり、鬼に勝って万歳をする。

第六場面では、両掌をひろげて車輪をあらわし宝の車の
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表現をしたり、車を引いたり宝を動かしたりするような、

脚を左右に大きく開く動きが指示されている。このよう

に、一連のスト-lj-に沿って、曲と動きが組み合わさ

れ、また、動きもシンプルでわかりやすく、立つ、座る、

全身を大きく動かす、歩く、スキップ、こぐ、引く、押

す等の様々な動きが含まれている。なお、第五場面の激

しく戦う場面で、イメージを共有した自由な動きが含ま

れていることは注目に値する。

以上のことから、 「桃太郎」という共通の題材でも、

時代によって作品における身体表現は変化していること

がわかった。つまり、明治期は、歌詞に振りをつけるた

め、歌詞の動きが説明言語として使用されていることに

比べ、大正期の土川作品は、桃太郎の心情をあらわし、

そのものになって表現する様子が示されている。しかし、

これらは歌詞の感じを内的には表現しているものの、説

明的な表現方法であることは否めない。一方、昭和期の

戸倉作品は、歌詞のない曲を使用することで、ストーリ

ーに沿った動きの表現となっており、部分的ではあるが、

イメージを共有して自由に表現する余地を含んでいる。

これは、それまでの単に曲に振りをつけた「おどり」で

はなく、音と動きによる総合的な表現となっている点で

画期的である。このことは、動きの表現を単に描写的、

表象的なものとして捉える方法から、話しの全体を身体
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図7.桃太郎サン(昭和16年)遊戯(昭和16年『幼児の教育』第41着第11競(戸倉ハル) 44-54頁)
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表現であらわそうとする段階へ変化していると見ること

ができる。さらに、動きが個人で行ったり、集団で表現

することで、様々なあらわしが見出されると同時に、動

きの空間的変化、リズムの変化のある魅力的な作品とな

っていることがわかる。

3.身体表現の特性の史的変遷

以上、代表的な作品を概観しながらそれぞれの時代の

身体表現の特性を整理し、表lを作成した。また、表2

は、 ①表現の「テーマ」の変遷、 ②身体表現の「リズム」

の変遷、 ③動きの隊形等である「動き方」の変遷、 ④作

品中の「振り」の変遷、 ⑤動きの種類である「運動」の

変遷、の5つの特性の観点について示したものである。

これらの結果から、第1に、各年代の遊戯題材の傾向

は、明治期は、幼児の生活経験の、主に自然物や自然現

象から興味関心のあるものから採られている。明治30年

以降には歌詞は教育勅語の精神を盛り込んだ徳目や忠君

愛国的なものが織り込まれるようになったが、幼児の身

近な生活からの題材という方針も束謝され、自然現象の

他、花、鳥、虫、また幼児の遊びからの題材も多くなっ

ていったO自然を題材とする傾向は、大正、昭和の土川

五郎や戸倉ハルの遊戯でも多くみられる。これは、子供

の直接体験を作品に浄化したものと考えられ、土川が主

張したように、作品を身体の動きで体験することにより、

IS

滋嵐
品性を高めるという教育的意図を達成出来るとして述べ

ていることとも通じることである。戸倉も、子供が振り

と歌詞によって心情を追体験することで、その子供のも

っている純真な童心というものを磨き、引き出すもので

あると指摘している。このように大正・昭和期には、子

供の生活から出発した作品を作り、子供に与えようとす

る児童中心的な姿勢と、子供の内面を磨くという遊戯作

品への期待、そして、身体を動かすことで子供の世界へ

直接的な影響を与えようとすることがわかるO

第2にリズムは音楽と動きに関わるが、明治期は歌曲

の拍子に即した筋肉感覚としては拍子を刻むといった内

容が主流であった。動きのリズムとしては、号令に合わ

せてできる拍節的なものであった。一方、土川は、リズ

ムを大地に根ざした自然と関連して論じ、その感じがも

っともよくわかるのが幼児であるとしている。土川の作

品はリズミカルな躍動的な動きであり、曲のリズムとの

関連性も充分配慮して構成している。さらに、戸倉の作

品は、戦前は動きの中の「動的」な用語を使用し、戦後

は頻繁に「リズム」の用語を使用している。そして、ダ

ンスとは心に内在するリズムを創造的に自己表現したも

のであるとし、リズムをダンスの中心として位置付けて

いる。また、それは「律動化」といった言葉でも説明さ

れ、幼児にとってふさわしい遊戯は、歌を伴う身体表現

を主としたものであり、それをリズミカルに敢り扱うこ



表1.身体表現の変遷表の( )内は、当時の主な遊戯の使用名称

時 代 明 治 期 大正 . 昭和前期 (土川) 昭和前期 (戸倉) 昭和後期 (戸倉)

唱 歌 遊 戯
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曲の拍子で歩く
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(表情遊戯 ) 歌の感 じを、 (童謡遊戯 . 唱歌遊戯)

題材
自然現象、

日常の遊び、

(うたとあそび)

潜材
小動物、虫、心情
日常の遊び、わらべ うた、

リズムと音に伴って表現す
るもの

題材
作品の増加 遊び、小動物、 動物、虫、 生活の流れの歌

運動

幼児の経験による題材
自然からの題材

自然か らの感材、
登場人物、戦争題材、

即事教材
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模倣動作、 手首、掌、両手、 屈む、立ち上がる、
拍節的な動き、 前屈、後屈、跳躍等 手先、両肘、指の動き まわるような全身の動き、
- 拍一動作、二拍ー動作

40 年代 (動作遊戯)

大きな動き、 辛 .腕の動き、

スキップ、ホップ、
駆け足

表現方法

跳躍系、

衷現方法
手、足による技巧的な動き、
拍手、足踏、膝の屈伸、

国定教科書徳目、 瞳をあげる動き 事物の様子をあらわす手の動き
忠君愛国 リズミカルな運動

表現方法

全身や移動する動きの組み合せ
隊形変化と各種ステップ 事物の様子から感 じた様 実在 しないものは、指さし、見る、
模倣動作、 微細な手、掌の動き 両手を使 う
足踏 と拍手 題材の様子 実在 しないものを 13 種類の感情 . 心情を振 りで、

手の位置 指さし、見ることで示す0 感情体験 し心持ちに共感
視線の方向の指示、 動きに心情をこめて動く0 作品の中で創意工夫、
心情は手、手首、拳の動き 曲の長さは 32 小節程度、 自由な表現ができる余地
実在しないものは

見上げる、指さし
曲と動きの調和0 音の強弱、リズム、拍子、

テンポ、問答式、曲想

身 体 表 現
描写的、あて振 り 単純な動き、 素朴、衝単、一刀彫、 内在するリズムの表現、

模放動作 躍動感、 無邪気、快活 からだの作文
歩行による隊形変化、 手の技巧的な心情表現、 自由表現の余地、 美的感覚による律動化、
拍手 .足勝中心、 律動感 生活 と遊び わらべ うた、
拍節的 絵 と童蘭と動きの関連性 心情を手の動きに、

子どもの気持ちを作品に、
躍動感

遊びのリズム
心情、
作品における創意工夫、
自由表現
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表2.身体表現の変遷
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唱歌遊戯作品における身体表現の史的変遷

とであるとしている。戸倉のリズムに対する先見性は、

幼児の日常の遊びの中にリズムを見出した点である。幼

児は、この自然な生活リズムを身体を適して感じ、体験

しているのであるから、そこからリズムを取り出し遊び

としての表現を具体化すること、すなわち作品化するこ

とが、幼児にとってふさわしい教材となると述べている。

歌曲も、幼児の言葉の自然な旋律とリズムを生かし、先

の身体の動きである遊びがリズミカルに運ばれるように

歌詞をつくることを明示している。戸倉の作品は、幼児

の自然な遊びのリズムに流れを見出し、ひとまとまりの

曲にあわせて遊びから見出したリズムの追体験、再体験

が出来るように構成されている。

第3に、明治期の表現方法は、その題材を形であらわ

すような、表象的なものが特徴である。例えば、 「蝶々」

も二人組で蝶の羽を模して、移動する内容である。土川

は、細かい振りの連続で作品を構成しているが、 『コド

モノク二』に振り付けられた事例からも、絵と童謡と関

連した振りが作成されている。さらに、戸倉の戦後に創

作された作品は、子供が自由に考え、工夫するところを

多く盛り込んでいた。この「自由に」という言葉は「工

夫」 「まかせる」 「すきなもの」 「創作」といった用語で

あらわされている。すなわち、既成作品でありながら、

そこには自由に考える余地が必ず含まれており、このこ

とは無心に遊ぶ幼児の姿や、遊戯の動作は幼児の誰が作

り出すよりも子供等の自由表現に待つべきものであると

いった戸倉の考えが具現化されている。これは、既成作

品と創作との関連の考え方にかかわっている。すなわち、

唱歌遊戯がいわゆる作品主義といわれ、お遊戯型として

批判を受けている問題がある。戦後、戸倉は、身体の作

文であるダンスは創作すべきものであるが、それをいき

なり行うことは非常に難しいことであると述べている。

すなわち、基礎的な身体をつくり、又基本的な練習なし

には創作は出来ないとしているのである。既成作品を学

ぶ意義については、表現技術を習得する意味で、参考と

して既成作品を練習する事も是非必要な事であるとして

いる。さらに戸倉は創作はまず模倣からと述べ、創作へ

至る前に、模倣から入ることがよいと述べている。戸倉

は、創作を否定しているのではなく、むしろ創作のため

に既成作品の意義を認識しているのである。また、前述

したように、作品の中で「自由に」表現する余地を必ず

付加し、ある規定のなかであるが創作することを提示し

ているのである。戸倉は「既成作品」から出発するが、

そこにとどまらず、作品をでて、創作への志向性を常に

示唆しながら作品をとらえていたのである。

第4に、それらの作品の要素でもある「振り」につい

て述べよう。具体的な動きとしては、明治期の拍手、足

踏やあて振りによる描写的な振りから、土川の作品にも

みられるように、そのものから感じた印象を振りにあら

わし、手・腕の接巧的な動きで心情をあらわす方法へと

変化する。それは、土川作品、戸倉作品共に見られた

「実在しないものの表現」を視線や手・指さしの方向性

で示す、という方法を生み出すもととなる。また、手の

動きによる心情表現も土川作品で若干みられるが、戸倉

作品ではさらに多くみられる。戸倉の作品における振り

は、手や腕によって細やかな心情をあらわし、その振り

は心を伴った動きへと変化する。それは、上記の「自由

性」とも関連して、その子供自身が感じた印象を振りに

託すことが可能となるO

最後に、作品を構成している身体の運動について述べ

よう。身体の動きは明治20年頃には歌いながら歩き、二

列行進し、加えて拍手、足踏が行われた。従って、歌唱

は皆の歩調を合わせるものであり、身体の躯幹は動くこ

となく拍子に沿った動きが行われた。さらに、明治後期

には、模倣的な振りがつけられ、一拍-動作、あるいは

二拍-動作のような、歌詞に対応したものがつくられて

いくようになる。変化の兆しは、大正中期の土川五郎の

登場によって起こる。作品事例の分析から、身体の動き

は、全身を使い大きな動きで続けられ、またその場での

動きの空間的変化や、視線の変化、身体を捻る、前後に

屈するような躯幹の変化もみられ、跳躍等の躍動感あふ

れる動きと、手の動きによる細やかな表情をあらわす動

きであることが明らかとなった。

以上、 ①題材に見られる生活感、遊び、自然からの採

取、 (診拍子的なものから律動感のあるリズミカルな動き

に内在するリズムの変化、 (診表象的な動き方から印象を

振りにし、さらに子供自身への自由性を加味したものへ、

(彰心情を伴った振りへの変化、 (9歩行から躯幹の運動へ

変容、が明らかとなった。このような身体表現の推移は、

外側の器としての「身体の動き」から子供の個々人の内

面を加味した「表現」へと変容していく様子をあらわし

ている。例えば、戸倉作品では、既成作品を習得するも

のであっても、そこには、 「自由」といった内的なその

子供の創意工夫が生かされる内容が加味されていく。そ

れは、たとえ既成であっても、その作品を踊る子供にと

ってはその子らしさを表現できるものである。つまり、

形式的なものに生命を吹き込むことができ、その子らし

さをあらわすことで振りに生命感をもたせることができ

るのである。さらに、日常の生活で感じる心情をより明

確に作品として身体の動きを通して感得することが出来

るのである。

また、身体表現の歩みは必ずしも順調な発展を遂げた

ものではなかった。つまり、開国以来明治の翻訳移入期

から自らわが国の風土を題材とした作品が生まれていっ

た後、それまでの堅苦しい形式的な動きの打破を目指し

た大正期、それは児童中心主義の影響にもあったが、動

き自体が活性化し、目の前の子供の生活から出たわが国
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独特の気風がみられる作品が生まれた。さらに、その勢

いが教材にもあらわれようとした矢先、昭和11年頃から

の厳しい統制の中で用語の使用はもちろん、教材の内容

まで規制されるようになった。その様子は、書名の変化

にも明確にあらわれている。その中で何とか音楽を伴う

心情を加味した身体表現を守ろうとした戸倉は高く評価

されるものである。さらに、戸倉は戦後、それまでの思

いを土台に大きく自らの遊戯を開花させた。一方、大戦

直後の文部省の保育内容は、 「革ぶくろを新しくするこ

とによって、その中味を一新しようとした」という理由

で「音楽リズム」という造語を新生させた'."。戦前の

「お遊戯」は旧態依然としてるという批判や(16)、それま

で保育の中で多くを占めていた心も一体となった身体の

律動的な動きは、 「実質からいえば、たましいのない、

外からわくにはまった『おゆうぎ』であり、 『おどり』

のまねでしかなかった」(,"という言動は、十分な吟味を

得て行われたものとは考えられず、むしろそれまで培い、

育んできたわが国の保育史上重要である内容をあっさり

捨て去ってしまったとも言える。すなわち、音と動きで

感知し歌詞の心情を培う教材としての意義や、律動的な

リズミカルな身体の感覚を通した既成の作品に自由性を

加味する身体表現方法についてさらに検討を行わなくて

はならない。今後、幼児の思いを受容し、その表現への

過程を尊重した本来の意味の「自分なり」の表現が実現

出来るような手立てとして、つまり、現行の幼稚園教育

要領の方向性に具体的方法を提示する「作品」としての

身体表現の内容開発を試行することが重要であろう。
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