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は　じ　め　に

本研究の課題である「芸道の継承教育におけるノン・バーバルコミュニケーション」に

は、文字や書物を媒介としない教育の方法・形態によって「継承」・「伝達」（広い意味

での教育効果）が達成されるという意味が内在化している。研究代表者は、これまでにわ

が国の伝統的芸道分野の教育思想や教育方法・内容について、また芸道の秘事・秘伝につ

いて若干の考察を行なってきた。しかし、常に問題となるのは、この文字や書物を媒介と

しない、つまりノン・バーバルな教育の方法・形態による「継承教育」の実態である。さ

らにいえば、何を、どのように、だれが「継承」するのかに関する具体的な検証がないと

いうことである。少なくともノン・バーバルな「継承教育」の実際は如何にということに

ついての教育学分野からの具体的研究は、管見による限り研究代表者の文部省科学研究費

補助金による「研究成果報告書」（1996年3月刊）以外皆無である。それとても研究の端

緒についたに過ぎないものである。芸道のジャンルは多種多様であっても、概括的に言え

ばその芸道が生き延びるためには「継承教育」という問題を抜きにして「芸道」は成立し

えないのではないかと考えられる。「継承教育」（それを構成する口承の教育あるいは口伝

による伝達行為を含めて）の実態を探るに残された道は、家元クラスの教授場面の観察・

分析かあるいは実際に口承・口伝による継承教育を行なっている分野でのその場面の観察・

分析ということになる。

本研究では、前者を研究分担者の畑野裕子が担当し、後者を研究代表者の安部崇慶が担

当した。畑野は、自身が舞踊家であり、家元クラスからの「継承教育」の体験者でもある。

インタビューを基にした論考にもそれが活かされている。安部は、実際に口承・口伝によ

る継承教育を行なっている数少ない事例である真言密教の「四度加行」を本研究期間中に

体験した。いずれにせよ、両論文ともに本研究の眼目である、ノン・バーバルな「継承教

育」に関する実証的アプローチを試みようとした点において共通の姿勢をとっている。

最後になったが、なかなか公開困難な事例（場合によっては拒否される）をまがりなり

にもこうして論文にまとめることが出来たのも関係機関、各位（これも諸事情あって一々

のご芳名をあげられないが）のご協力の賜物である。ここに厚く御礼を申し上げたい。

なお、この研究成果報告書は、平成10年度より3ヶ年にわたって交付された文部科学省

科学研究費補助金基盤研究（C）（2）によるものである。研究分担者、研究経費は、以下

に掲げた。

研究組織：

研究代表者：安部　崇慶（兵庫教育大学学校教育学部教授）

研究分担者：畑野　裕子（兵庫教育大学学校教育学部助教授）

研究経費：

平成10年度

平成11年度

平成12年度

計

9　0　0千円

7　0　0千円

7　0　0千円

2，3　0　0千円



仏法伝授におけるノン・バーバルコミュニケーションの役割

一真言宗の四度加行を事例として－

安　部　崇　慶

「はじめに」でも述べたように本研究の眼目は、「芸道の継承教育におけるノン・バー

バルコミュニケーション」の実証的検討にある。本論文ては、芸道にかぎらず、実際に口

承・口伝による継承教育を行なっている数少ない分野でのその場面の観察・分析というこ

とから真言宗の四度加行を事例に考察をすすめていく。本論文は大きく以下5点から構成

される。まず（I）では芸道の継承やその意味は何かを明らかにし、次いで（Ⅱ）では芸

道と真言密教との関連について述べる。（Ⅲ）では、今日でも伝法濯頂を受けるためには

四度加行が必修とされているが、濯頂と四度加行の起源と意味について検討する。（Ⅳ）

では、現在行われている四度加行とそこでの「口伝」の実際について述べる。最後に（Ⅴ）

仏法伝授におけるノン・バーバルコミュニケーション（口伝）の意味・役割を考察する。

I．芸道における継承とその意味

宗教的伝統からの解放を前提とし、さらに芸術的伝統を超克することによって、芸術

における創造性を確認すること、とりわけ、その自覚的な実践を重要な特徴とした西欧

の中世から近代への芸術思想（1）に比べれば、わが国の芸術における「伝統」の把らえ

かたは、顕著な特色を有しているといわざるをえない。「稽古と伝授の間に道の伝統を

認めようとする」（2）点に独自性が存するからである。かたや芸術家自身の自律性が尊ば

れ、「うけ伝えたもの」との相克の中で創造への途を切り開こうとしたのに対し、一方

は、「うけ伝えたもの」をさらに意志的に「うけ伝え」てゆくこと一継承－の中に創造

への契機をみようとしたのてある。このような差異のよって拠たるところは日本人の行

動様式の独自性に帰着するように思われる（3）。

茶道・華道・能をはじめとする芸道の技芸内容には、それを行ずる者の感覚に支えら

れ、その智恵を働かせる面がきわめて多い。そのうえ技芸内容の継承は、師匠の口伝と

見まね・聞きまねといった模倣を中心としていたのである。技芸の継承方法・形態は、

いわば身体から身体へ伝える方途が最良とされていたがゆえに、個別的であり、多様化

されたものとして顕現する（4）。この技芸継承にあたって、芸道従事者たちが生み出した

教育的恩惟の結晶が芸道の稽古論であった。

技芸の継承と稽古論の関係を端的に示す事例は数多いが、「此別紙ノ口伝、当芸二於

イテ、家ノ大事、一代一人ノ相伝ナリ。タトイ一子クリトイフトモ、無器量ノ者ニハ伝

フベカラズ」（5）あるいは「家、家ニアラズ、継グヲ以テ家トス。人、人ニアラズ、知ル

ヲ以テ人トス」（6）という世阿弥の言辞をあげておこう。世阿弥にとって大切なのは、芸

の継承であり、それゆえに多くの伝書を残したのである。継承を旨として伝書を残すと

いう発想は、他の芸道についても同様に指摘できる。「此の一巻は、珠光、自利稽古の

道を、能阿弥に問い窮めたる処の日記也。蹟目宗珠へ相伝す。・・・口伝・蜜伝は云い

渡すなり。書物は無し」（7）。これは、村田珠光が宗珠に残したとされる「珠光一紙目録」



であるが、技芸の継承が口伝であったこと、また芸道従事者にとってそれがいかに重視

されていたかを物語る。その継承にあたって、師匠はその技芸を継承者にいかに教える

か、いかに学ばしめるか、また学道者（弟子）はそれをいかに学ぶかを眼目として彼らの

教育的思惟は展開したのである。この展開の過程こそが芸道稽古論であったといえよう。

しかしながら、ここで留意しておきたいのは、芸道それ自体が感性の領域に属し、カ

ンやコツの経験的練磨を主眼とするものであるがゆえに、彼らの教育的恩惟は論理的・

分析的なものにはなりえないという性格を有したことである。加えるに、芸道における

「継承」は、技芸の継承ということの他に芸道血脈（8）の継承をもって全うされるという

ことがある。「西行の和歌における、宗砥の連歌における、雪舟の絵における、利休が

茶における、其買遷する物は一なり」（g）という芭蕉の言は、己が携わる芸道（俳詰）の

存在を西行・宗砥・雪舟・利休に貫通する一なる風雅の価値観のなかに見出そうとする

ものであった。技芸の継承のみによって存在する伝統ではない。時代を超えジャンルを

超え貫流する連綿と継承されてきたみちの伝統なのである。芸道における継承が、芸道

血脈の継承をもって全うされるというゆえんである。

さて、「継承」とは、いうまでもなく物事や地位、身分を受け継ぐことである。事・

辞典でも、『広辞苑』では①うけつぐこと。『漢和中辞典』では①あとを受け継ぐ、②ひ

きっづいて、うけつぐこと。『日本国語大辞典』では、先代や先任者などの地位や身分、

財産、権利、義務などをうけつぐこと、と簡素な記載がされ、その意味に差異は見受け

られない。芸道における継承も「継承」そのものの意味は同様であるが、問題は芸道と

いう領域の曖昧さや漠然性にある。つまり、継承の主体は何か、何を継承するのか、ど

のように継承するのか、また何をもって継承したと判断しうるのか、が判然としないか

らである。芸道は、その暖昧さや特殊性故に概念規定がなかなか困難であるが、ここで

は下記の点のみ指摘しておきたい。

一般に、芸道の世界では、技芸の継承・伝授にあたって秘事・秘伝が重きをなす。秘

事・秘伝の源流は、その精神・形式・内容からいって密教に存した（10）。とりわけ、相伝

許可を意味する「印可」、その認可状である「印信」の形式は、芸道のみならず他の文

化継承一般にも及んだ。そして、「印可」をあたえられるということは、師から弟子へ

技芸が完璧に（一器の水を一器に一滴も漏らすことなく移すがごとく）受け継がれたこ

とを意味する。これを「潟瓶」（Lやびょう）とも表現する。したがって、「印可」され

た弟子は、自ら「潟瓶」によって得た技芸を誰の干渉制限をも受けず次代の継承者に伝

えることが可能となる。仏教における各宗、雅楽、古今伝授などの継承においてもこの

ような形式がとられた。また、このような形で秘事・秘伝を継承されることは、きわめ

て重要なことであり、当人はその道の最高権威として君臨した。このような継承の形式

は、概括的にいえば古代以降変容することなく師弟幾代にもわたって固定的に相承され

てきたのである（11）。

ところが、十八世紀中葉（江戸時代の中期）になるとこの継承の形式が変革されるこ

とになる。「印可」「印信」の権利が、すべて家元（師範制度を構築した家元の場合に該

当する。それを構築しなかった家元にあっては従来の継承形式がとられた）に独占され

ることになったからである（12）。



Ⅱ．芸道と真言密教の関連　一秘儀性の源流一

秘儀性（秘すること）そのものの歴史は、古代社会において既に認められる。例えば、

シャーマニズムの世界では、巫女がその秘儀性を駆使し一種のカリスマ的存在として活

躍したことはその好例であろう。しかし、その「秘するもの」を後世に伝える、即ち

「秘伝」という形に体系化されるのは、仏教とりわけ密教がわが国に入来した後であろ

うと想定される（13）。

密教の雄たる真言宗では、後述のように仏道修行の究極段階として濯頂位が設定され

ている。最高深秘の究極位を表明するに至って結線港頂・伝法港項・以心濯頂などとし

て成立したのである。「濯頂」とは、文字通り水を頭の頂辺にそそぐということで、現

在に至るも密教の最大の儀式の一つとされている。このような究極位＝港頂位に至る証

として「印信」と呼ばれる相伝状が与えられたのだが、この印信と港頂式は、その精神・

形式・内容において、のちの芸道諸流がおこなった秘伝の原形ではなかろうかと考えら

れるのである。印信については、伝法濯項の印信を表1－1（ユ4）と表1－2（15）に掲げて

おこう。表1－1からは、金剛界・胎蔵界の密印相伝許可、つまり真言秘密の印を許可

（印可）するという宗旨上の重大事を意味したことが知れる。表1－2の印信について

も同様である。当時の印信は、のちの芸道の相伝・伝授状に比べて簡素ではある。
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濯項式についても、そのもの自体が「秘するもの」であるが故に今日に至るも公にさ

れることが少ない。詳しくは後述するが、四度加行、即ち十八道・金剛界・胎蔵界・護

摩の四つの修法を定めた日数（現在では百二十日）だけ練行することをもって式の始ま

りとされているようである。この濯頂式にみられる内容と芸道の類似性ということを考

えれば、双方ともに完全なる経験的技能によって立っものであるということを指摘でき

よう。芸道が経験的技能の所産であることは、上述の通りである。仏道修行は、これに



比し、一見論理性の強いものとも思えるが、・例えば、濯頂式における護摩の法は、眼鼻

耳等の人間の感性によってその直感的な感覚錬磨を建前とする修法である。つまり、潅

頂式の内容は、論理的な‾技術ではなくカンやコツを主体とする教授と訓練の陶冶である

といっていい。それは、技術ではなく技能の分野に存在する芸道と相通ずるものと考え

られる。

芸道と密教の関係は他にも知ることができる。元禄年間に刊行された『茶道要録』（16）

には「凡ソ酒ヲ飲ミ茶ヲ喫スルノ時各兇文アリ。是先師代々ノ伝へナリ」とある。「兇

文」が儀式として伝えられていたことを物語るが、「兇」というのは「呪」とおなじ意

味であり、文字の意味は「仏の秘密のことば」ということである。多分に呪術的宗教で

ある密教にあって象徴的な文字である「兄」文が、芸道においても儀式として伝えられ

ている。これをもってしても密教と芸道の桟からぬ関係が知れよう。

Ⅲ．濯頂と四度加行の起源と意味

元来、濯頂は頑に水を潅ぐ事である。古代インドでは国王の即位に際し、四海の水を

その頭頂に潅ぐ儀礼があった。仏教ではこれを採り入れ、如来の智水を頭に潅ぎ、三界

の法王たる仏の位を継承することを象徴させたのである。そして組織的な密教経典『大

日経』『金剛頂経』が成立するころには、種々の所作が付加され、単に受者の頭に水を

潅ぐだけでなく、総合的なイニシエイションの儀礼全体が濯頂と呼ばれるようになっ

た（17）という。わが国では、弘法大師空海が『略付法博』に「金剛薩唾親り法身如来の

海合に封して濯頂の職位を受く」（18）と記している。従って、この時代には内容はともか

くも濯項が行われていたことは確かであろう。『御請来目録』によれば、弘法大師空海

は唐において805（延暦24）年「胎蔵界濯項壇」、次いで「金剛界港頂壇」に入り、同年

「侍法濯頂」の阿閣梨を得ている（19）。わが国では、同年博教大師最澄が高雄山寺で濯頂

を行い、812（弘仁3）年には、同じく高雄山寺で帰国した空海が「金剛界濯頂」、次い

で「胎蔵界濯頂」を行ったという（20）。これが、わが国最初の濯頂である。因みに空海が

行じた高雄山寺濯頂には、最澄も人垣したという。

濯頂の種類は多く、インド、チベット等では多種多様の潅頂が存在し、独自の発展を

たどった（21）。一方、わが国でもそれほどではないが、多くの濯頂がみられる。『大日経』

でも「阿閣梨濯頂」「持明津頂」の二種説あり、「事業濯頂」「印法濯頂」「以心濯頂」の

三種説ありと定まらない。「印法濯頂」「以心濯頂」は、ともに離作法の濯頂であり、と

りわけ「以心濯頂」は己達のもので形式を必要とせず秘印明のみを授ける秘密濯頂であ

る。「印法港頂」は、支具を調達できぬ者にただ秘印秘明のみを授けるものである。さ

らに、他の経典によっては、七種、十三種を示すものもある（22）という。しかし、濯頂

の分類として最も整理されていると考えられている『大日経』「第五秘密呈茶羅品」の

分類に従えば、下図のように分類されよう（23）。

三種濯頂

‾1

事業港頂　　　作法

印法濯頂

以心濯頂

離作法



上図を理解するためには、『大目経』の「五種三昧耶」説が有用であろう。「五種三昧

耶」とは、港頂を受ける者のいわば心境過程を五段階に分かったものである。①は、は

るかに呈茶羅を見る位で、呈供等の儀式をみて信心をおこす位である。②は、濯頂道場

に引き入れ「投華得仏」させる位である。現在の「結線潅頂」に相当しよう。③は、弟

子位の濯頂で「投華得仏」して有縁の仏菩薩の一印一明を授けられる境地である。これ

を「学法濯項」とも「受明港頂」ともいう。④は、伝教を許す濯頂であり、「博法濯頂」

「阿蘭梨濯頂」のことである。⑤は、秘密三昧郭であり、離作法の濯頂である故に「以

心濯頂」と呼ばれる。これに対し①～④は、事作法すなわち「事業濯頂」である（24）。上

記を踏まえ、わが国で今日広く行われている濯頂を整理してみると以下のようにな

る（25）。

○広く一般に開放し受者を選別しないもの

○受者を選別し器量のある者のみに授ける

○　　　　／′　　　　　　　　　〝

結線濯頂

密教の実習を許可する－受明澄頂

阿聞梨の資格を与える－伝法濯頂

濯頂の次第は、準備段階（濯頂壇の作成等）から数えれば膨大なものとなる。本稿で

は、既述の「投華得仏」についてのみ記しておく。まず弟子に覆面をほどこし、誓いの

水（誓水）を飲ませて加持した後、呈茶羅へ導いて、壇上に華を投げさせる。華が落下

した所の仏菩薩が、弟子の守り本尊となるのである。これが「投華得仏」である。次ぎ

に弟子の覆面を取って、呈茶羅を見せる。そしていよいよ瓶から香水を取りだし、弟子

の頭頂に潅ぐ。これが本来の濯頂であり、「瓶濯頂」と呼ばれる。続いて密教行者の象

徴である金剛杵が授与され、最後に「金剛名」つまり密教者としての神聖な名前が与え

られる。金剛名は、先に「投華得仏」で得られた仏に因んだものを与えるのが通例であ

る。弘法大師空海は、入唐のおり両界呈茶羅等しく中央の大日如来に得仏したので、大

日如来に因んだ遍照金剛という名を与えられたという（26）。

さて、四度加行についてみれば、わが国におけるその起源は詳らかではない。仏法伝

授ということになれば、前述のように濯頂もあり、また『真言博授作法』には、「十歳

以後令入法相三論之道而後経数年授十八道、其歳成四十之時可授金剛界、若雑授其又不

可授胎蔵界、若輩授其不可授護摩、若難授其不可許可濯頂云々」（27）とある。つまり、空

海の頃には「四十歳になれば金剛界を授くべし」と仏法伝授はあっても「四度加行」と

いうことは見られない。尤も、今日の四度加行の十八遺、金剛界、胎蔵界、護摩の順序

は既に『真言侍授作法』にみられるという（28）。高井観海は、「四度＿といふ言葉は何時頃

か明瞭でない。想ふに平安中期に何時しか云われたか小野第三祖第四祖の頃金胎護の次

第が出来、延命院元某は『侍燈贋録』中巻に依れば自ら『四度抄』を作られたと云ふ。

四度と云ふ名稀は恐らくこの頃云ひ出されたかと恩ふ」（29）とわが国の四度加行の喘矢を

平安中期～後期とみている。いずれにせよ、平安末期には四度加行が行われたことは確

かなようである。四度加行の順序は、歴史的にみると幾度かの変遷があるが、大体にお

いて十八道、金剛界、胎蔵界、護摩の順序であった（30）。それは「先づ十八道を修する所

以は一門別徳の尊法より普門惣徳の世界に讃入せんが為めであり、金胎両部は理智二徳

にして先づ能書の智を錬磨し次で所詮の理を諦観する意味に於て初めに金剛界、次で胎

蔵界を修するのである。両部大法を受学したものは博法濯頂の壇に入り阿聞梨位を得る



のである。其の一切障擬を除かん為めに護摩を修すといふは一往のJL、得」（31）だからであ

る。ただ、台密にあっては十八道、胎蔵界、金剛界、護摩であったり、十八遺、胎蔵界、

護摩、金剛界であったりするようである。

Ⅳ．現在の四度加行と口伝の実際

現在行われている、四度加行とその過程で示される口伝の実際について以下記述をす

すめるが、基本的にはこれらはすべて秘伝であって公開を許されないものであることに

留意しておきたい。今日では、四度加行に関する文献も若干あるが、昭和初期まではす

べて伝授阿閣梨の口頭による伝授であったという。しかも、質問はいっさい許されなかっ

た。秘密口伝である。その根底に存するものは、先にも述べたが仏法伝授は「師資相承」

以外にありえないとする伝授者く→被伝授者双方の認識である。『三賓院流幸心方　十八道侍

授目録』には「当流に於て師伝を貴ぶ事」として以下の記述がある。「幸心僧正の仰に日く。秘

密の奥旨は偏に師口を信ずべし1秘密壇の教説の故に、経軌は是れ都合壇の談なる故に之に依

る、五大虚空蔵軌に日く。但し秘術は師の口伝に決すべし、像末の弟子軽慢するに於て、有心

の者轍く之を授く不可文　又大師の釈に日く、秘蔵の奥旨は文を得るを貴Lとせず、唯心を以て

心に侍うるに在りと、相承のロ侍、疑いを生ずることなかれ文、野護口決に見たり。私に日く、

大日経疏に、真言行者諸相を貝することを釈して日く、一には外相支分開くこと無し。二には

内相俳の教勅の如く、敢えて違逆せず。く彿勅老師教也云セ〉疏家既に師教を彿勅と云う、豊に師

教に違背すること有らん哉」（32）。「師資相承」の意味・内容が看取できよう。

以下、現在行われている四度加行の実際について検討していくが、内容が膨大であるため修

法各々の項．目を示すにとどめたい（33）。いうまでもないが、項目に示された内容には印と真言と

観想（印・言・観）と各々の所作がある。たとえば、金剛界を一座修するためには初心者であ

れば、ゆうに四時間は要するものである。なお参考までに、十八遺、金剛界、胎蔵界等を修す

る場の「前異荘厳図」を次貢に掲げておいた（34）。

○【十八道】

十八道にかぎらず、冒頭から受者への心構えが説かれる。「行者道場二人ント欲ハム時こハ、先

ツ手ヲ洗ヒロヲ漱キ浄衣ヲ着巳テ香水ヲ身二瀧キ塗香ヲ二手こ塗テ富二金剛薩唾ノ威儀二住スへ

シ、心二時字ヲ観シテ薩唾ノ身トナル、蓮華ヲ足踏ムト想ヒ、心二慈悲ヲ懐イテ、ヤウヤク堂門

ノ前二歩ミ到リテ畔馨ヲ構シテ右ノ手ヲ以テ弾指シテ門二富テテ三タビ振へ、門戸ヲ開クト憩へ、

即チ扉ヲ開テ入手両眼ニマタノ字ヲ観セヨ、右ニマヲ安ケ欒シテ日ト為ル、左二タヲ安ケ嬰シテ

月ト為ル、光明照耀セリ、是ノ浄眼ヲ以テ道場ノ内二諸悌ノ遍満シタマエルヲ見ヨ。即チ頭面ヲ

以テ彿海食ヲ樽ス」。次いで異体的な修法の伝授がある。

普祀真言　着座　塀供　普稽　塗番　三密観　浄三業　休部三昧耶　蓮花部三昧耶　金剛部三

昧耶　被甲護身　加持香水　加持供物　覧字観　浄地　観併　金剛起　普稽　啓白事由　神分

祈願　五悔　浄三業　普祀　蟄菩提心　三昧耶戒　沓願　五大願　普供養三力偏　大金剛輪

金剛槻　金剛培　道場観　大虚空蔵　小金剛輪　賓車輪　請車輪　召請　四明　拍掌　馬頭明

王　金剛網　金剛炎　大三摩耶　献開伽香水　蓮花座　振鈴　五供養印明（塗香、花聾、焼香、

飲食、燈明）　壇上供具一一捧献（塗香、時花、焼香、飲食、燈明）　四智讃　本尊讃　廣大

不空摩尼供　不散前印謂三力備　中祈願　槽俳名兢　入我々大観　本尊根本印　心真言　心中
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真言　加持念珠井念言商法　本尊三種印真言　字輪観　本尊三種印真言　散念言商　五供養印明（塗

香、花墨、焼香、飲食、燈明）　献壇上供貝（塗香、花撃、焼香、飲食、燈明）　的伽　後鎗

讃　普供養印明井三力偏　小祈願　祀悌名墟　廻向　五悔至心廻向段　解界（大三摩耶、火院、

網界、馬頭、増界、地結）．．・撥遣　三部三昧耶　被甲護身　普薩　出道場　印彿讃経

○【金剛界】

至道場観　壇前普稽　着座普祀　塗香　三密観　浄三業　彿部三昧耶　‾蓮花郡三昧耶　金剛部

三昧耶　被甲護身　加持香水　加持供物　覧字観　浄地　浄身　浄三業　彿都心三昧耶　蓮花

部心三昧耶　金剛部心三昧耶　後被甲　戟彿　金剛起　本尊普祀　四祀　金剛持遍祀　表白

神分祈願　五悔　浄三業　普樽　沓菩提心　三昧耶戒　勧請　五大願　普供養　三力侶　四蒐

量観　勝願　大金剛輪　地結　四方結　金剛眼　金剛合掌　金剛縛　開心　大智　合智　普賢

三昧耶　極喜三昧耶　降三世　蓮花三昧耶

成菩薩　成菩提　五相成身観　通達菩提心

悌身囲満　諸彿加持　四彿加持　五條濯頂

四明　成彿　道場観　大虚空蔵　小金剛輪

拍掌　結界　虚空網　火院　大三摩耶　閑伽

劫十六尊　外金剛部二十天　普供養　事供

法輪　大慾　大楽不空身　召罪　推罪　業障除

修菩提心　成金剛心　贋金剛　放金剛　讃金剛身

四彿繋蔓　甲胃　結胃　拍掌　現智身　見智身

啓請　開門　啓請伽陀　金剛王　百八名讃　四明

関伽水滴盤　蓮花座　振鈴　三十七等印言　賢

四智讃　普供養印吉井三力備　中祈願　祀彿　彿

眼印明　本尊加持　大我我人観　加持念珠井念話法　本尊加持　字輪戟　本尊加持　彿母加持

散念詞　八供養　普供養印言　後供養　後鈴　四智讃　普供養三力　小祈願　樽彿　廻向　至心

廻向段　解界（大三摩邪、火院、空網、不動、四方結、．地結）　撥遥　三部被甲護身　普樽

出堂　印彿讃経等

○【胎蔵界】

着座普躍　塗香　三密観　浄三業　三部三昧耶　被甲護身　加持香水　加持供物　覧字観　観

悌　金剛起　普祀　〈己上金剛界ノ如シ》　表白　神分祈願　九方便　入彿三昧耶印真言　法

界生印真言　特法輪印真言　環金剛甲印真言　観講　五大願　虚空蔵輯明妃印真言　三力偏

大金剛輪　地結　四方結　入悌三摩耶印真言　法界生印真言　輯法輪印真言　環金剛甲印真言

無堪忍印真言　住定印　驚沓地神印真言　観請地神印真言　地神持次第　作壇　濾浄　持地　道

場観　無所不至印　一切彿心　観自在　金剛手　不動　釈迦　文殊　除羞障　地蔵　虚空蔵

諸菩薩　自在天　伊舎那天　帝釈　日天　梵天　火天　閣魔天　羅剃天　水天　地天　月天

風天　多聞天　諸人　召請　不動結界　綱界　火院　大三昧耶　開伽　花座　振鈴　四智讃

示三摩耶　金剛薩埴　環金剛甲　怖魔　四大護　現供（塗香、花撃、焼香、飲食、燈明）　壇

上供物一一可捧供養（塗香、時花、焼香、飲食、燈明）　心略讃　摩尼供養真言　三力備　中

祈願　祀彿　入彿三昧耶　法界生印真言　縛法輪印真言　大意刀　大法螺　満願　彿眼　本尊

加持　住定観　本尊加持　正念諦　本尊加持　芋輪観　本尊加持　重相印真言　悲生眼印真言

散念言雨　後供養　讃　普供養　三力偏　祈願　祀備　後輪　廻向方便　廻向　解界（大三摩耶、

火院、網界、不動、四方結、地結）　撥遣印真言　三部被甲　祀悌　出堂

○【護摩】

護摩は、「不動法」と「不動護摩私記」からなる。「不動法」は先の十八道、金剛界、胎蔵界と

同様の修法であるが、「不動護摩私記」では実際に護摩を焚く行為に入る。護摩壇を作り（作壇）、

植木や油を用意して護摩を焚くのである。
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「不動法」

壇前普躍　着座普祀　塗香　三密観　浄三業　三部三昧耶　被甲護身．加持香水　加持供物

覧字観．戦備　金剛起　普祀　表白　神分　五悔　沓菩提心　三昧耶戒　沓願　五大願　普供

養三力　大金剛輪　地結　四方結　道場観　大虚空蔵　小金剛輸　送車輪　講車輪　召請　四明

拍掌　結界　虚空網　火院　大三昧耶　関伽　花座　振鈴　理供　事供　讃　普供養三力　小祈

願　祀傭　人我々大観　本尊加持　正念言商　本尊加持　字輪戟　本尊加持（大日尊、根本印、

鋤印、彿眼印明）　散念諦　後供養　闘伽　後鈴　讃　普供養三力　小祈願　祀悌　廻向　至

心廻向　解界（大三昧耶、火院、網界、降三世、四方結、地結）　撥遣　三部三昧耶　被甲護

身　普樽　出塁

「不動護摩私記」

不動護摩私記は、作壇暑作法からはじまる。鋤印言　加持泥印言　五色糸印言があり

－「始メ上堂ノ作法自リ乃至着座普祀井二浄三業三部被甲護身等常ノ如ク之ヲ行ス」。次に加持濾浄

香水　加持漱口香水　散杖ヲ取ル等　散杖ヲ取り漱口香水等　加持臆口　補閲　掲磨加持　覧

字観等、ここから護摩焚きに入る。

〈入護摩〉

大日印明　本尊印明　三平等戦　火舎ヲ取ル等　火天印ヲ結ブ等　念珠ヲ取ル等　丸番散香等

二十一支ノ乳木ヲ取り結緒ヲ解ク等　箸ヲ取り植木ヲ挿ム等　箸ヲ以テ松ヲ挿ム等　扇ヲ取り

火ヲ扇グ　濾浄　三古ヲ以テ臆ノ薪ヲ加持ス　弥陀定印ヲ結ブ等　勧請火天　火天印ヲ結ブ等

四明印ヲ結ブ　合掌啓白　漱口　塗香　蘇油　乳木　飯食　五穀　切花　丸香　散香　蘇池

普供養三力　祈願　漱口　撥遣　勧請印ヲ結ビ啓白等

〔第二部主段　降三世〕漱口　定印ヲ結ブ　大印冗　勧請部主　大印ヲ結ブ等　四明印ヲ結ブ等

啓白　漱口　塗香　蘇池　乳木　飯食　五穀　切花　丸香　散香　蘇油　普供養三力　祈願

漱口　撥遣　勧請印ヲ結ビ啓白等

〔第三本尊段〕漱口　定印ヲ結ブ等　親印ヲ結ビ慈救荒ヲ話ス　勧請本尊　大鈎召印ヲ結ブ　四

明印ヲ結ビ啓白　漱口　塗香　蘇池　乳木、百八支燃尽　飯　五穀　切花　丸香　散香　混沌

蘇油　普供養印真言　乳木　薬種　加持物　普供養印言三力　祈願　漱口　撥遣　勧請印ヲ結

ビ啓白等

〔第四諸尊段〕濾浄　掲磨加持　漱口　墟加持　積薪　扇火　演浄　三股ヲ以テ嘘ノ薪ヲ加持ス

定印ヲ結ブ等　勧請諸尊　四摂印明　漱口　塗香　蘇油　乳木　混屯　残三十二尊　滅悪趣尊

蘇油　普供養三力　祈願　漱口　撥遥　大鈎召印ヲ結ビ啓白等

〔第五世天段〕漱口　勧請明王天等　定印ヲ結ブ等　大鈎召印ヲ結ブ　四摂印明　漱口　塗香

蘇油　乳木　混屯供　供物残り有ラバ等　蘇油　普供養三力　祈願　漱口三度　撥遣　右手弾

指三度　護摩華、ここで護摩焚きは終わる。次いで「不動法」等と同様の修法にもどる。

其器等　大金剛輪　一字金剛兇　後供養　関伽　後鈴　讃　普供養三力　小祈願　祀備　後夜侶

廻向　至心廻向　解界（大三昧耶、火院、網界、降三世、四方結、地結）　撥遣　三部三昧耶

被甲護身　普祀　出堂

ここまでが「四度加行」の全容である。先述の如く四度加行そのものの伝授が秘密口伝であっ

たのだが、その中でも特に伝授阿閣梨の口伝によって修法が変更されたり、訂正されたりする箇

所がある。これを「ロイ」と呼ぶ。口伝の「口」と「博」の人偏を「イ」としただけの隠語であ
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るが、いっからの使用であるかば詳らかではない。この「ロイ」は四度加行の各々に存在する。

たとえば、【十八道】の『聖如意輪観世音菩薩念諦次第』の「振鈴」の段では、「先ツ右ノ手ヲ以

テ五鈷杵ヲ取レ、次二左ノ手ヲ以テ五鈷鈴ヲ取テ、各腰ノ側二嘗テテ、次こ右ノ杵ヲ三度抽榔シ

テ、順逆二各三度旋韓シテ、而シテ身ノ五虞ヲ加持シテ、亦夕還シテ腰二富テヨ、次こ左ノ鈴ヲ

以テ先ツ左ノ耳二富テテ五度之ヲ振レ、次二心ノ上二嘗テテ三度之ヲ振レ、次二額ノ前こ富テテ

二度之ヲ振レ、然シテ後チ杵鈴ヲ本虞二反シ置ケ、先ツ鎗ヲ置キ、後二五鈷ヲ置ク」ここまでが

一段である。続けて「先ツ右ノ手ヲ以テ杵ヲ取ル時、杵ヲ取り真言一反ヲ言雨シ次二右ノ手二杵ヲ

持チ乍ラ火指以下ノ三指ト大指トヲ以テ鈴ヲ取ル、次二胸ノ下ノ程ニテ鈴ヲ左手二移シテ腰二按

ズ、次二右こ持スル所ノ杵ヲ胸ノ前ニテ抽郷スルコト三度、度毎二時字一遍ヲ涌ス、次二杵ヲ少

シ前撃二上ケテ、先ツ逆二三時慈救荒一遍、次二順二三時間兇一遍、次二間兇一遍涌スル問こ、

身ノ五虞ヲ加持シ、次二同冗一遍言南スル間こ、虚空ヲ加持スルコト三反、次二杵ヲ右ノ乳ノ下ノ

程二嘗テテ次こ左ノ手ノ鈴ヲ引キ上ケ先ツ左ノ耳こ嘗テテ五度、次二胸ノ前こ富テテ三度、、次二

額二嘗テテ二度之ヲ振レ、次二鈴ヲ元ノ如ク腰二安シ、右ノ手ノ杵ヲ以テ身ノ五虞ヲ加持ス、慈

救兇一反、次二元ノ如ク鎗ヲ胸ノ前二於テ右ノ手ノ杵二取り異シ、先ツ鈴後二杵次第二金剛盤ノ

上二返シ置ク　五股ヲ取ル真言二日ク　（オン　バザラ　サトバ　アク）振鈴ノ真言二日ク

（オン　バザラ　ゲンダ　トシャ　コク）」。「振鈴」に関わる所作の具体的な指示であるが、これ

だけでは未明な部分がなお残るのである。このことについては、後述する。【胎蔵界】において

も最後の「本尊加持」（【胎蔵界】には「本尊加持」の段が他にもある）の段には、「以下三種ノ

印言之ヲ除キ、彿眼ノ印言ヲ用フ、是レロ侍ナリ」とある。この部分だけは、「彿眼の印明」を使

用しろということである。【護摩】「不動護摩私記」の〔第四諸尊段〕の「定印ヲ結ブ」の中に

「印明　口侍有り　智拳印　四所加持　オン　バザラ　ダトバン　四反」とある。この口伝では智

拳印を外縛五股印に変え、四所加持を五所加持に変えるのが内容である。こうした口伝の意味と

役割を次に考察する。

Ⅴ．仏法伝授におけるノン・バーバルコミュニケーション（口伝）の意味と役割

真言密教にあって一番重要とされるのは、師資相承による仏法伝授、即ち四度加行と加行成

満後の伝法濯頂である。師資相承・秘密口伝を旨とした時代に比すれば、今日の四度加行伝授

はいくぶん緩やかになったかもしれない。例えば、伝授阿閣梨への質問が許される等である。

しかし、基本的には四度加行伝授も口伝である。金剛界を例にとってみよう。先ず、伝授阿閣

梨が金剛界の「印・言・観」とすべての所作を初めから終わりまで「ロイ」を含めて説明し、

所作を行じてみせる。受者は、それを聞き「次第書」を作成する。これで金剛界伝授は、完了

である。要する時間は、約四～五時間である。とはいえ、巳達でさえ一座で二時間余を要する

金剛界のすべての修法を初心の受者が行じれるものではない。そこで大きな役割をはたすのが、

先の「次第書」である。この「次第書」づくりと加行の繰り返しのなかで受者の金剛界加行が

積み重ねられていく。受者によって所作のポイントや苦手な印等は個人差がある。そうした点

も各自「次第書」に書きこんでいくのである。従って、「次第書」は極端に言えば受者一人一人

によって違うものとなる。もちろん、内容は伝授阿閣梨から相伝した内容であることに間違い

はない。こうして約三十～四十座の加行が終わる頃には、受者の金剛界修法は伝授阿閣梨から

の相伝と同じものとなっていくのである。このような「次第書」（正しくは、「金剛界念涌次第」）
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は、空海の時代より多数現存する。仏教書の全集や選集等に収載されている「金剛界念涌次第」

も三十前後存在する状況である。現在の四度加行伝授にあっては、このように印刷された「念

諦次第」を基に受者は、前もって自分用の「次第書」の下地を作っておくのである。従って、

伝授阿閣梨から伝授される時には、受者はその内容のすべてではないにせよ、内容把握をして

いることになる。いわば、受者は教科書持参で伝授阿閣梨の前に座ることになるのである。し

かし、たとえこのように口伝が文字通りの口伝でなくなったとしても、受者が金剛界という一

つの加行を全うすることは難しい。二、三時間連続して細かな所作と複雑な「印・言・観」を

マスターする姿を想像してみれば、そのことは首肯されるだろう。以上、金剛界を例に論をす

すめてきたが、十八遺、胎蔵界、護摩も基本的には同じ形式によって伝授される。現在では、

四度加行（十八道、金剛界、胎蔵界、護摩）の目数は百二十日である。

さて、ではこのようなノン・バーバルコミュニケーション（口伝）は、仏法伝授にとってど

のような意味や役割をもっているのだろうか。繰り返し述べてきたように、四度加行は伝授阿

閣梨からの師資相承の秘密口伝（秘伝）という形式を踏襲してきた。そこで、まず秘伝という

ものの大まかな性格を考察してみる。第一に、秘伝という以上、本来この伝授は公開（記述化）

してはならないという性格を有する。また、先に示した伝授を終了したことを証明するために

与える秘伝書にしても奥秘の部分は載せないでおかれる。第二に、公開（記述化）してはなら

ない奥秘の部分はいかに伝えられるのかを考える時、伝授者が自ら記述することを拒否する以

上、口伝によるはかはない、という結論を有する（35）。第三に、伝授の内容は言語化（記述化一

図示も含む）できる技術的な部分と、言語化を拒否する技能的部分とに区分できる場合がある。

言語化・記述化され伝授される部分は、当然具体的な技術的な部分が中心となる（36）。芸道でい

えば、これが「型」に入ると呼ばれる部分である。こうしてみると伝達可能性の困難度は、秘

伝の第一、第二の性格と第三の言語化を拒否する技能的内容に由来することになる。ここで今

一度、四度加行伝授における「次第書」の存在を思い起こしていただきたい。それは、伝授阿

閣梨の言行や示唆を一種の啓示として受けとめる受者の体験を通して言語化されるという「聞

書き」であった。師資相承の秘密口伝として伝授された仏法は、受者の体験を通して言語化・

記述化されたのである（37）。つまり、公開されることを恐れる奥秘が口伝として伝えられるなら、

その口伝を後世に伝えるものは、被伝授者がその口伝を聞きとって書き残す、即ち「聞書き」

以外にないということになるのである。仏法伝授における「聞書き」は、「次第書」である。そ

れは、秘密口伝の存在が新しい独特の伝達形態を引き出した事例となる。しかも、このような

「聞書き」は、単なる事実としてばかり伝えられるのではなくて、師の境地を体現するものとし

て、さらに被伝授者の苦手や困難を克服するきっかけとなった事実として書きとめられる。い

わば被伝授者の主体的な体験を通して記録されるのである（38）。

一方、秘密口伝の四度加行伝授の中の秘伝である「ロイ」の存在は何なのだろうか。事例と

してあげた「振鈴」は、所作が複雑である。先にも指摘したが、あれほどの量の「ロイ」があっ

てもまだ未明な部分が残るほどなのである。逆にいえば、「ロイ」の存在がなければ「振鈴」の

所作はほとんど不可能となる。事例として指摘したあとの二っ（【胎蔵界】の最後の「本尊加

持」の段、【護摩】「不動護摩私記」の〔第四諸尊段〕の「定印ヲ結ブ」の段）については、

「印の変更」「加持する場所の増加」が内容である。それがどのような目的でなされたのか、に

ついて憶測することはできても具体的には何もわからない。伝授阿閣梨も「ロイ」であること
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と内容を告げるだけで、何故かについては語らない。　いずれにせよ、仏法伝授におけるノン・

バーバルコミュニケーション（口伝）は、「聞書き」（次第書）という新しいコミ・ユニケーショ

ン手段・方法を生み出したのは確かなことである（39？。同時に上述のようなノン・バーバルコミュ

ニケーション（口伝）は、期せずして被伝授者の緊張と集中力を鍛えるのもまた体験的事実と

して記しておきたい。
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日本舞踊の継承教育におけるノン・バーバルコミュニケーションの実証的検証

一山村流（上方舞）の現家元・六世山村若氏へのインタビューを骨子として－

畑　野　裕　子

はじめに

本報の目的は、芸道の継承教育におけるノンバーバルコミュニケーションについて実証

的に明らかにすることである。具体的には、「継承教育」の実態を探るに残された道とし

て、家元クラスの教育場面について分析し、ノンバーバルコミュニケーションの観点から

検討を試みる。本稿では、芸道の中でも「日本舞踊」を取り上げ、関西にゆかりある「上

方舞」、その中でも特に「山村流」を対象とする。したがって、本報では山村流の現家元

である六世山村若氏へのインタビューを骨子として、著者自身の参与観察や、さらに先行

研究の知見等を合せて論じていくこととする。

I．インタビュー

I．1．インタビューの背景について

伝統的芸道分野においては、その教育思想・教育内容・教育方法など、その流派の秘

事や秘伝などに拘わる部分もあり、現家元のインタビューの承諾を得ることは容易なこ

とではない。流派の舞踊会などに関する評論などの芸術的側面の記述等は見られるが、

現家元にインタビューした内容をもとにして教育学的な観点から分析した論文や学会発

表等の報告は、ほとんど見当たらない。したがって、本報における六世山村若家元への

インタビューの内容は、貴重な資料であることは言うまでもない。このような状況をご

理解いただき、実際に快くインタビューに応じて下さった六世山村若家元に、深く感謝

の意を表したい。

I．2．インタビューの方法と内容について

インタビューは、平成12年6月1日、宝塚市内で著者が対面で、六世山村若家元へ対

して行ったものである。まず、インタビューを始めるに当たり、インタビュイーである

山村若家元にその趣旨を説明し賛同を得た後、（差し支えのない範囲）伝統文化の担い

手として、次に示す主な観点についてインタビューを行った。

①「上方舞における稽古について－教える・学ぶという観点から－」

②「『上方舞』の山村流の第一人者として、伝統芸能の継承について」

以下、インタビューにより得られた知見を骨子として、その内容をまとめ、著者の考察

を含めながら述べていくこととする。

Ⅱ．1．上方舞

上方舞とは、伝統的な日本舞踊のジャンルの一つであり、特に上方（大阪・京都）に

おける舞のことをさしている。地唄舞ともいわれ、大阪では山村流と楳茂都流、京都で
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は井上流（京舞）と吉村流があげられる。上方舞について西形昼、「繊細な息づかいが

聞こえるよ、うなせまい座敷で舞う礼儀上、おのずから優雅に届尚になり静かな舞になっ

た。花街という場ゆえ多少卑猥な歌詞や表現はあっても、それを生に出さず品格を保っ

ことを鉄則とした。そして、能の品位を学んで、男性の能をやわらかく優美にくずして

女舞に仕立てた座敷芸。」としている。

Ⅱ．2．山村流

山村流は190年の歴史があり、その発生は初世山村友五郎である。歌舞伎役者から歌

舞伎振付師となり、観世流の能を学び、花街の舞に地唄を取り入れ、独自の舞を確立し

山村流を創設したと言われている。その後大阪の芸者衆のお座敷での踊りの振付や稽古

を行っており、それら弟子達は全てプロであったという。後に、町のお嬢さんたちが花

嫁修業の一つとして、習いにくるようになったという変遷を辿る。昔は大阪における流

派は、山村流だけであったので、「大阪の舞は山村」というように、ほとんどの人が山

村の流儀を習っていた。山村流の芸風について、西形は「はんなりとした上方の味、艶

治で典雅な女舞の代表」と特徴づけている。

Ⅱ．3．六世山村若家元

六世山村若家元は、36歳という若さであるが、山村流の現家元としての仕事に加え、

その活動は多彩である。伝統芸能の継承としての流派の稽古や発表会はいうまでもなく、

日本舞踊の振り付け、文楽の振り付けなど伝統的古典芸能における活動、さらに伝統芸

能のジャンルにとどまらず、近代の舞台芸術の一つである宝塚歌劇団に関する仕事もこ

なしている。具体的には、宝塚歌劇団における振り付けであり、2000年度は、宝塚大劇

場と東京1000DAYS劇場で上演された「あさきゆめみし」をはじめとして、「ささら笹

船」、「更に狂わじ」などの振り付けを担当している。さらに、指導という点では、宝塚

音楽学校における日本舞踊の指導をはじめとして、芸能科のある宝塚北高校における指

導など、学校教育現場においても活躍している。

Ⅲ．1．山村流の稽古の概要

まず、山村流における稽古について、概括的に述べることとする。また、ここで用い

る「曲」という言葉は、日本舞踊における、一つの舞踊や舞のことを指す言葉である。

なぜなら、古典的日本舞踊のほとんどが、長唄、清元、常盤津、義太夫など邦楽の「曲」

に振り付けてあるので、一般的に一つの舞踊や舞のことを「曲」と呼んでいるからであ

る。

山村流における稽古（学ぶということ）は、まずは「物まね」というように、見様見

真似で意味感情を交えずに、そのまま模倣することから始まる。これは、芸道としての

日本舞踊の一般的な稽古にみられる方法、即ち師匠による模範を弟子が観察し模倣する

という教授学習方法と言えよう。具体的には、新しい曲を習う場合、習う前から「一つ

一つの振りについてどういう意味があるのだろう」と頭で考えるよ＿りも、まずは師匠の

模範動作を身体を使って模倣を試みることである。そうする事によって次第に内面の心
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（役の把握）についても、おのずと感じるものが出てくるようになるという。つまり、

最初に振りや動き＿に対して身体的な課題をクリアした上で、次に内面を探る学び取り方

を骨子とした教授学習過程といえよう。そしてその後に、観ている人に対する表現力、

すなわち、第三者に伝わるアピールの仕方を培うというプロセスをたどる。したがって、

世に言う稽古だけにとどまらず、何度も舞台に出て発表するという方法がとられている。

弟子は、何曲も何曲も習い舞っていくうちに、同じ振りが出てくることに気づくこと

になる。その事により、以前は把握し得なかった振りの意味を改めて「こういう意味だっ

たのか」というように気付く場合もある。したがって、弟子の理解力や解釈力を養う必

要も考慮して、あえて稽古の始めから、「この曲はこういう意味です。」というような説

明的な教え方は行われていない。元来、人間の手足は限られているので、非常に驚くよ

うに特殊な振りは行われないという。例えば、一つのaという振り（動き）を例にとれ

ば、Aという曲でその振りが用いられ稽古した後に、違うBという曲においても同じa

の振りが出てくる場合がある。そのような流れ（プロセス）を繰り返し学ぶ事により、

次第に弟子自身が振りの持っ意味を把握するのである。ただし同じ振りを同一の師匠に

習っても、個々の力量により学び取り方に差が出る事も多分にある事実である。

見様見真似として振りや動きを自分の中にとりこんだ後は、次の（学習課程）段階

（プロセス）になる。それは、先に述べたような内面の心やそれに伴う舞の表現性の問

題である。山村流の舞の表現の特徴について、山村民の骨子をまとめると、次のようで

ある。一般に、山村の流儀は、手数（振り・動き）が少ないといわれがちであるが、舞

としては「内面からでてくるもの」を要求しており、これは容易なことではない。なぜ

なら、動けば表現しやすいことを、逆に動かずして自分の中から表現しなければならな

いのである。このような点は、能とその表現方法が似ており、山村流が能の影響を受け

ているという歴史的変遷から、容易に推察できる。実際に、現在も山村の流儀に昼、観

世流の振りが残っているという。

Ⅲ．2．教授方法；一回の稽古における具体的方法

では、一回の稽古とは、具体的にどのようなものであろうか？その教授方法とは、先

に述べたように、師匠による模範が中心となる。具体的には、師匠が弟子の横に立って

舞った後、次は弟子の前にまわり、師匠が左右逆に行う、いわゆる左稽古を行う。つま

り、弟子にとっては、鏡を見ているようになるということである。弟子が真似できるよ

うに、師匠は本来ならば右で持っ扇子を逆に左で持ち、弟子にとって師匠の動きが同じ

ように見えるように工夫している。さらに、弟子が後ろを向くような振りの場合は、師

匠は弟子の方を向いて、普通の向きの振りに戻り、弟子にとって見やすくなるような工

夫をする。さもないと、師匠が後ろを向くと見えなくなってしまう。このような教授方

法は容易ではなく、六世山村若氏が、師匠として稽古をっけはじめた頃は、前の晩に

「お稽古のためのお稽古」、つまり、教授するための練習をしたと言う。しかし、一度そ

の教授方法に慣れてしまえば、その必要はなくなったという。

師匠は、3回ぐらい弟子の横で踊り、次に弟子の前にまわって左稽古を3回程行い、

最終は座って稽古をっける。したがって、弟子が振りを覚えるにあたっては、その中で
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も、まず足の動きを覚えるように留意するという。師匠は、最終的に座ってしまうが、

座っていても上半身の動きについては、模範を示しながら教えることができる。しかし、

足の動きについては、師匠が座ってしまうと弟子は把握しかねるからである。

Ⅲ．3．教授学習計画；月単位の稽古

次に、このような一回の稽古がどのように、組み立てられるのであろうか。．先に述べ

たような一回の稽古の方法によって、振りや動きのフレーズを教授学習し、そして、稽

古ごとにその振りや動きのフレーズの繰り返しとなる。例えば、1曲の時間が15分とす

るならば、一回の稽古としては、3分ぐらいずつに分けて行われる。それで、5回の稽

古で1曲仕上がることになる。山村流ではひと月に5日の稽古日が設定されている。ほ

とんどが、日曜をとばしての5日の連続的な稽古で集中的に行っている。一般的な日本

舞踊の流派における稽古日の設定は、概して週に1回決まった曜日に行われる、いわゆ

る曜日稽古である。その場合、前回に習った振りが1週間前となり、弟子にとっては覚

えておくことが難しく忘れることが多い。そこで、1週間後の稽古であったとしても、

また前回の稽古の振りや動きを始めから行うことになってしまうことがある普通の曜日

稽古では、5回で1曲仕上げることは難しいが、逆に、山村流のように5日間っづけて

集中して行うことによって、可能になってくるのである。1曲仕上がった後に、それを

覚えているかどうかについては、弟子本人の努力次第になってくるのである。このよう

な方法は、教える方にも、学ぶ方にも効率的であるという。このことを教育学的にみれ

ば、弟子にとって、いわゆる「自学自習」の学習態度を育ませるような環境の設定と解

釈される。これは、師匠が弟子にとって如何に学び取り易いか、さらに如何に学び取る

態度を培うかどうかにっいて、教授学習方法を工夫したことの一つと思われる。

ひと月に5日の稽古を行ったその後のプロセスについてみると、次の新しい曲を行う

こともできるし、その曲をもう一度さらう（復習する）こともできるのである。舞には、

百パーセント出来上がりということはないので、何度も同じ曲を繰り返して稽古する。

時には同じ曲を繰り返して、他の曲を少し稽＿古した上で、また元の曲に戻って稽古をす

ることもある。そうすると、以前学んだ以上のことが学び取れるというわけである。

稽古の頻度に関して言えば、例え家元山村氏自身であったとしても、1日でも稽古し

ないのであれば、身体が患うように動かず、毎日繰り返し稽古することが、一番大事で

あるとしている。

Ⅲ．4．教授学習場面におけるコミュニケーション；稽古における師匠と弟子とのコミュニ

ケーション

弟子の学び取り方とは、前述したように、師匠が行う模範を、観察しながら同時にそ

れを真似るということである。初心者の場合やその曲に慣れていない場合には、弟子の

方から、師匠に尋ねる（質問する）ということは、許されるのであろうか。師匠と弟子

とのコミュニケーションは、どのようになされるのであろうか。山村氏によると、質問

することは、もちろん許されることであるという。昔は、日本舞踊の稽古というと、師

匠に対して質問も許されないイメージがあったが、現代ではそのようなことは通じなく
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なってきている。しかし、実際には具体的な質問は、どうこうというわけではないよう

である。なぜなら、基本的なことが学び取れるように、教えて（指導して）いることが

前提となって、稽古が成り立っているからである。そして、その稽古の中心とは、師匠

の振り・動きの模範であるので、質問もほとんどないという。弟子は、集中しながら師

匠の振りや動きをみて、そのままに行うからである。つまり、師匠から説明されたから、

振り・動きができるようになる訳でもなく、頑で理解していたとしても身体が思うよう

に動かないこともある。結局は、弟子が、自分自身で目で見て身体で覚えるしかないの

である。ここに、芸道のノンバーバル、または、文字によらないコミュニケーションが

有効に作用している実際をみてとれる。

Ⅳ．芸道の継承

それでは、「継承教育」の実際は如何なるものであろうか。すなわち、何を、どのよ

うに、だれが「継承」するのかということについて、具体的にみてみることとする。

Ⅳ．1．対象者による教授内容・方法の相違

そこで、まず問題になる、だれが「継承」するのかということについて、対象者に焦

点をあててみたい。先にも述べたように、「継承教育」の実態を探るには、家元クラス

の教育場面の観察・分析が必要である。したがって」家元による「継承教育」の実際を、

山村流家元の教授においてみてみる。

現在の山村流の教授方法についてみると、その対象者によって教授内容・方法が異な

る。山村の弟子とは、プロとアマチュアに大別される。山村民によると「プロの人も素

人さんも、生徒さんとしては同じ」ではあるが、その教授方法は対象者によって異なる

という。プロの人とは、いわゆる町のお師匠さんに相当すると思われるが、その場合＿、

学ぶ目的が自分の「弟子」に教えるために習いにくるということが明らかである。‾流派

の中では、家元がピラミッド型の頂点にあって、家元にとっては高弟であって、彼らも

また弟子をもっており、その弟子にとっては師匠であるというように、枝分かれした階

層構造をなしている。このような状況の中で、プロは学ぶ必要があって習うのである。

このように、習うという行為も、二つに分類される。ひとつは、アマチュアが自分が

舞台で踊るために習うという場合と、もう一つは、プロが弟子に教えるために習う場合

である。したがって、教授方法もそれに応じて異なってくるのである。

まず、自分が舞台に立っ（上演する）ために習う場合は、演者が一番きれいにみえる、

一番よくみえるように教授するという。舞台のキャパシティー（舞台空間の大きさ）が

大きければ、振りも大きくするという。さらに、舞台装置としての照明に関しそも、現

在の照明技術の進化に伴って、それに併せて、大元をくずさない程度に若干振りを変化

させることもあるという。進化した舞台照明装置等を使うことによって、より効果的な

上演作品に仕上げるということである。山村氏は、大学で舞台芸術を専攻していたので、

このようなことも役立っているという。

世に言う素人さんに対しての稽古は、習う目的が自分自身がきれいに踊ることが好き

であったり＼趣味としてその人自身が楽しむためなので、その願いをかなえることが優
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先されるのである。時には、そこからプロになっていく人を養成していく場合もあるし、

あくまでも趣味で楽しみたい場合は、趣味の範囲で楽しんでもらえるように教えること

になる。山村流の家元の稽古では、趣味で習う人は、以前はなかったという。近年は、

稽古事がカルチャーセンター等で行えるように手軽になってきたので、このような状況

にも対応しなければならなくなってきたという。

しかし、伝統の担い手としての弟子を教える場合には、「何がなんでもこうだ。」とい

うふうに、きっちりと教えるという。「型の継承なので、自分の色がでてくるのもだめ」

というわけである。このような教授内容・方法こそが、伝統芸能における継承教育の存

在の証といえよう。

おわリに

これまで述べた稽古という教授学習について、今一度、伝統芸能を継承するための稽古、

すなわち、家元から高弟への稽古を中心にまとめてみる。弟子にとっての稽古とは、師匠

を模倣することから始まる。繰り返し稽古をして、さらにその結果を師匠からフィードバッ

クされることによ？て、身体的技能を獲得していく。ひとたび弟子が身体的なことをマス

ターしたら、そこからイメージや感情の理解に進むのである。最終的には、このような稽

古をすべて終えた後で、その流派の舞踊会（劇場での発表会）に出演するというプロセス

を辿る。その発表会のための稽古では、舞っている最中やその後に、家元が伝統的な型を

確かに継承するために指示や批評を与えるというのである。これらのプロセスにおける教

授学習方法は、＿いずれも師匠の動作による模範やその模倣を中心としたノンバーバルなコ

ミュニケーションによる教授学習であり、さらに文字を介さない口伝という形式をとって

いる。また、師匠の指導法の工夫は、稽古そのものにみてとれる。模倣を中心としている

ということは、弟子の観察力や集中力を培うこととなる。1曲仕上げた後も覚えていれる

かどうかは、弟子本人の努力次第になってくる。さらに、弟子の理解力や解釈力を養う考

慮として、稽古の始めから説明的な教え方が行われていない。このような方法は、弟子に

とって、L　自学自習の学習態度を育ませる教育環境の設定といえよう。

以上、・日本舞踊を実証的に検討してきたが、このように古来から受け継がれている伝統

芸術や芸能の類は、その規模の大小に関わりなく、その継承内容は人から人への直伝とい

う方法で行われている。なぜなら、文書では伝えられない微妙なニュアンスを正しく伝え

るためには必要不可欠であると推察される。例えば、拍子（リズム）や振りは比較的覚え

やすいが、「問」（リズムとリズムの間）は、相手役との呼吸、地方との呼吸によって支配

されており、この習得は容易ではない。それを学ぶには、まず形を写し取った上で、そこ

に舞や踊りの心（役の精神を把握する事）が必要となる。このようなことは、いくら文字

に示したとしても、実際にノンバーバルなコミュニケーションによって稽古すること抜き

では、習得することはあり得ないのである。また、文字を介さない口伝という形式をとる

のは、個々（各流派）の秘伝をむやみに他へ漏らさないためとも思われる。このように、

家元クラスの稽古（教授学習）において、ノンバーバルなコミュニケーションは有益に作

用していると考えられる。しかしながら、このよう．な教授学習方法が、将来の情報化の社

会の中で、どのように機能していくかについての問題は、今後長い期間をかけて検討する
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課題と思われる。
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