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古ま，　　じ　　　め　　　に

本研究でいう「口承の教育」とは、文字や書物を媒介とせず口頭による伝承という教育

の営みを意味する。したがって本研究では、口頭伝承に？いての実証的研究によりその基

礎的知見を得ることを目的とする。

研究代表者は、これまでに芸道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、ここで問題となるのは、いわば「口承

の教育」ともいうべき教育作用（活動）の実効性の有無である。少なくとも口伝の実際や

如何にということについての具体的研究は、管見による限り見受けられない。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「伝承」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る。このため研究代表者

はこれまでにもいくつかのフィールド・ワークを試みてきた。たとえば、市井でおこなわ

れている華道や茶の湯のいわゆる宅稽古の実態観察、あるいは「○○文化教室」「△△女

性センター」と呼ばれる場所での教授形態の観察等である。結論からいえば、これらの場

面における「伝承」は口伝の世界のものではもちろんなく、むしろ学校教育における一教

科の教授にも対比せられるものであった。いわば家元制度の存在形態の一断面を見たに過

ぎない。つまり、ある一定段階までの各芸能流派の技芸内容は、一種の初心者用カリキュ

ラムの様相を呈していたということである。「伝承」やそれを構成する口伝の実態を探る

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伝による芸能伝

承を行なっている場面の観察・分析ということになる。本研究では、全国各地に残る神事

芸能や民俗芸能を事例として口伝に関する実証的アプローチを試みた。具体的にはビデオ

撮影による記録とその検討である。附言すれば、このような「芸能」は時代の趨勢ととも

にその原形を崩しつつあるといっても過言ではない。

本研究の主眼たる「口伝」の実効性の検証一換言すれば「口伝」という教育方法が正当

性をもつならば「口伝」によって伝えられた芸能の演技は時間の経過に関わらず同一であ

るという仮説の検証－のため、各地に残る芸能行事のビデオ収録を平成6年度、平成7年

度と2年間にわたっておこなった。しかし、そこで人間の動きを微細に検討するためには

定点観測、キャリブレーションなど動作解析の専門家の参加がどうしても必要であること

がわかった。このため、本学の生活・健康系で運動学を専門とされている佃野裕子講師に

研究分担者として平成7年度より加わっていただいた。この結果、各地でのビデオ収録の

ほとんどが、動作解析をするためには粗雑であったことが判明した。研究代表者としては、

大いに反省すべき点であったが、地元社町の神事舞に関してはそれ以前からも収録を行っ

ており、動作解析に耐えうる収録があったことは幸いであった。平成6年度・平成7年度

にわたって調査・記録した各地の芸能を以下に記しておく。選択の基準は、全国各地に残

る芸能のうち、①特に「能」「田楽」に関わる芸能、②地域性、③「能」「田楽」に関わ

ってそのルーツを考察可能な芸能、等を勘案して決定した。

・奈良豆比古神社の翁舞　　　　　　　　・兵庫県社町上鴨川住吉神社の神事舞

・山形県櫛引神社の黒川能　　　　　　　・和歌山県那智勝浦町の田楽

・静岡県水窪町西浦の田楽　　　　　　　・新潟県の佐渡の春駒
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工　　　口　承芸肯巨　の　成二立二　と　内　容

本章では、「はじめに」であげた六っの芸能の成立とその内容について簡単に素描して

おきたい。なお、六っの芸能のうち動作解析の事例として取り上げた社町上鴨川住吉神社

の神事舞については、若干詳しく述べた。

1．奈良豆比古神社の翁舞

（1）翁舞の歴史

奈良豆比古神社の翁舞は、現在では10月8日の夜、神社拝殿を舞台にして演じられる。

つまり、10月9日の祭礼の宵宮の芸能なのである。翁舞を演じる組織は、奈良豆比古神

社の祭祀組織とは別である。奈良坂集落の住人の希望者によって構成された「翁講中」に

よって行われているのである。この講中は現在、奈良阪町の戸主24軒で構成され、翁舞

の各役はこの中から出される。しかし、24軒という数字は必ずしも一定したものではな

く、講に残る文書箱の裏には「寛政三年（一七九一）九月良日　翁講中　奈良坂町」とし

て33名の人名が記されている。当時は33軒によって構成されていたようである。講そ

のものは、毎年戸口廻りで3軒の当（頭）屋が決められ、その世話のもとで一切の準備が

進行する（1）。

本祭には形骸化しているとはいえ集落全体で構成される宮座があり、宮座の行事として

は、成人によって特別に定められた神僕が献じられ、相撲なども行われる（2）。

奈良豆比古神社の翁舞の由来は詳らかではないが、猿楽座の所有していた演能権を村で

買い取り、村人の芸能（民俗芸能化）としたものとする見方もある（3）。その時期がいっ

であったかはわからないが、史料によって江戸時代中期には確実に民俗芸能化していたこ

とがわかっているという（4）。

奈良豆比古神社の翁舞は、現在五流の能楽座が伝承している「翁」の演じ方と同一線上

にあるとされる（5）。しかし、宮座組織を残す村落の祭祀に演じるという神事猿楽の基本

形態を伝えていることや、詞章などに古型が認められることなど、大きな違いもあるとい

う（6）。

（2）翁舞の内容

翁舞は以下の役によって演じられる（7）。
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後見　　　　　　　　　　数人

これらの役は毎年交替するわけではないが、千歳は少年の役であるため、講中の家族に

同年代の者が数人いる場合は適宜相談される。しかし近年はこの役を大人がっとめること

もあるという。三番里と小鼓は青年の役で、講中に入るとまず小鼓から始め、これを数年

続ける。この役によって舞の手順を習得するのであるが、二人のうち新人が右に座し、先

輩を見習う。次が三番里で、激しい振りを演じるため若者でなければっとまらない。これ

も5、6年は続けるようである。ある程度の年になって翁の脇を演じ、60歳位になると

はじめて翁が演じられるようになる（8）。

祭礼の宵宮、10月8日の午後、当（頑）屋に当たっている者は面を預けてある奈良国

立博物館に、舞に使用する翁面や三番曳面を受け出しに行く。衣装なども蔵から出し、衣

装部屋にあてられている部屋に一切の道具を並べて点検する。話中は7時頃には神社に参

集し、翁舞の出演者は、衣装部屋で準備にとりかかる。準備を整えた一同は、衣装部屋か

ら拝殿に掛けられた橋掛りを渡って拝殿に由る。その順序は次の通りである（9）。

神主一笛一小鼓一大敏一地頭一地謡一脇一三番里一千歳一大夫

全員が着座すると、まず笛が吹き出され、続いて小鼓がうたれて前謡となる。次に千歳

が立ち、「鳴るは滝の水」で舞が始まる。この千歳の舞が一段落すると、後見が出て大夫

と二人の脇が面を付けるのを手伝う。まず大夫の舞。次に二人の脇が立ち大夫を中心にし

て三人が正面を向いて一列に並び、三人立ちの翁舞となる。三人立ちの舞が終わると後見

の介添えによって面を脱ぎ、大夫・脇二人の順で退場する（10）。翁舞が終わると次が三番

豊の舞である。全てが終了するまで約1時間である。

［註］

（1）山路興造「奈良豆比古神社の翁舞」（網野善彦他編、大系『日本歴史と芸能』第七、

巻『宮座と村』、平凡社、1990年）202～203貢

（2）　同　上　2　02貢

‾（3）r　同‾　　上

（4）同．　上

（5）　同　上　207貢

（6）　同　　上

（7）　同‘上　203貢

（8）　同　上　203～2　04貢

（9）　同　上　205貢

（10）　同　上　2　05～206貢

2．山形県櫛引神社の黒川能

（1）王祇祭と宮座

山形県東田川郡櫛引町黒川の春日神社で毎年2月1日から2日（以前は旧暦正月つ日か

ら2日）にかけて王祇祭が行われる。黒川能は、その王祇無のなかで演じられる能である。

この神事芸能の特徴の一は、この地方には珍しい宮座組織による伝承にある。周知め如く、



宮座は、中世期前半の近畿地方を起源とするものである。黒川の宮座組織自体の成立は、

史料的には寛永元年（1624）の『新山明神日記』に上ノ大夫・下ノ大夫に対する社領配当

額が記されており、その頃には上座・下座に分かれた宮座が成立していたことが確かめら

れているという（ユ）。

王祇祭のご神体になる鉾は、頭に四垂の付いた長さ2メートル余りの王祇様と呼ばれる

一種の御幣である。王祇様は上・下二軒の当屋（頭屋）に迎えられて王祇様になる。つま

り、王祇様は当屋に安置された後、春日神社の宮司が三本の杉を放射状に組立て鉾に白い

布を張る「御衣着せ」という神事を経て王祇様になるのである（2）。

黒川の集落には約300戸の家がある。これらの家々は神社を中心に、おおよそ南側が

上座、北西部が下座に属して点在する。上座が約130数戸、下座がやや多く約140数

戸である。座の構成員は家々の戸主であるが、当屋を済ませた隠居様、めぐりの大人衆、

中座、末座などの区別もある（3）。当屋の本格的官座行事は、「お栄酒」と呼ばれる祝宴

である。王祇様を正面（上座は横たえて置き、下座では立てる）に、能大夫・宮大夫と、

所仏別の翁役・三番盟の役・千歳の役など式三番の役者が着席すると「座狩り」が開始さ

れる。これは座員の出欠の確認で、家々の屋号によって名が呼び上げられる。出席してい

れば「ようござります」という返事が返ってくる。出席者の確認が済むといよいよ酒宴で

盛り上がる。上座の場合は、正式の饗宴が済んだ後に若い衆の振舞いがあり、一般座の人

々が振舞いを受ける。頑人には、座中の最長老が当たるが（頭人を済ますと隠居座に入る）

当屋の家には百数十人の座員が一同に集まり、定められた料理で饗宴を繰り広げ、夜には

座敷に設けられた舞台で徹夜で能を演じる（4）。

（2）黒川能の内容

当屋の座敷に設けられた能舞台でいよいよ黒川能がはじまる。舞台の前には、大蝋燭が

灯り、王祇様の下には頭人や王祇守・提灯持ちなどが韓に包頭巾の姿で威儀を正して並ん

でいる。最初の演目は稚児の演じる「大地踏」である。この曲は黒川能独特のもので、就

学以前の立烏帽子姿の男児（上座は金烏帽子・紋服・側次の男姿．、下座は黒烏帽子・撃・

女衣装の女姿）が、舞台に立て広げられた王祇様を背に、足を踏み鳴らす隙術的な曲で、

上・下別々の詞章がある（5）。これは、王祇様を母の胎内に見立てて、年の始めに神聖＿な

子供が生まれたことを示しているという（6）。

次が式三番である。王祇祭ではこれを「所仏別の翁」と′称し、特別の演出で演じる。本

来この曲は、2日に春日神社拝殿で翁を上座の大夫が、三番を下座の三番大夫がっとめる

のが正式で、それぞれ代々この役をっとめる家が決まっており、古く。はこの両人を綱冠者

とも呼んで禄が決められていたという。式三番が済むと以下脇能一番を含めて′、能五番・

狂言五番が演じられる。脇能の途中に、下座の当屋から上座の当屋へ、提灯持ちを従えた

袴姿の使者が赴く。使者はまず王祇様に拝礼をする。そして頭人の前に威儀を正して口上

を述べる。或人への口上が済むと、次は下座座中から上座座中べの‾口上があィり、続いて楽

屋に赴いて、下座大夫より上座大夫への口上を述べる。使いの者も‾無事口上を－終える・・と、

振舞いを受け、提灯の明かりを替えてもらい、再び雪道を帰一ってい＿．く。‾夜が明‾ける項、演

能は滞りなく納められ、座中は一度帰宅するが、頭人と能衆．は冷飯に湯を通した朝餉をと



り、2日目の準備にかかる（7）。

2月2日午前6時半頃、下座の当屋ではご神体の王祇様が春日神社にもどる行事がはじ

まる。松明の明かりに先導されて、王祇守以下、盛大・提灯持ち・能大夫などがそれに続

き、王祇道（旧道）を神社に向かう。下座の一行は、王祇様を神社前にある榊屋敷と呼ば

れる家にいったん納め、そこで下座の「大地踏」を行う。この舞が済んだ頃、上座の一行

が神社前の遊びの庭に到着するが、－　この時昨夜の下座の使者の返礼もかねて、上座より下

座に使者が立っ。この使者は、下座の頭人へ昨夜同様の口上を述べるが、その内容は今日

の神事の肝要であることを述べ、神社への出発を促すものである。下座の一行はすぐには

発たず、7度半の使いを待っが、回が重なるごとに口上も短くなり、最後の7度半日には

「お早よう御宮へ」とのみ言って帰っていく（8）。

両座の王祇様が石段を登り、これより宮登りになる。あと十段ほどで「ようこざります」

との声で王祇守の競争になる。王祇様をどちらが早く拝殿まで運ぶかのこの争いを「朝尋

常」という。担ぎこまれた王祇様は、勝負は別にして能舞台の鏡板中央にあたる王祇柱に

くくりつけられる。勝った方は、舞台をドンドンと踏みならして喜び、負けた方は、拳を

ふりかざして口惜しがる（9）。「朝尋常」の騒ぎが収まると上座の脇能が演じられる。曲

目は、昨夜の当夜能と同じである。続いて「大地踏」になるが、ここでは聯子方も地謡方

も両座が一緒に出て立合で演じる。舞の稚児も両座立合で、上座が男装束、下座が女装束

であるが、舞台の踏み方が上・下の演者によって違う（10）。

「所仏別の翁」をはじめ両座の「三番里」が終わると王祇様を能舞台の両側の棚の上に

押し上げる「棚上り尋常」の争いが始まる。「棚上り尋常」では、水垢離をとった両座2

人ずっの若者が、白の包頭巾に裾を詰めた紋付を著し、注連縄を懸けて神前に現れる。彼

らは壬祇様を棚の上の梁に掛渡す作業を助力する役の者で、この作業も両座が競争するた

めに、拝殿内は騒然となるのである。この後も神前に飾られた二基の造花の下での宮司と

頭人たちの酒盛り、その造花を楽屋に運んでの行事、再び舞台に置き直してのめぐりの大

人衆の酒盛りと官座衆の行事が続く。王祇祭の最後のクライマックスは、「一餅切り」と

「布剥ぎ」の尋常で、棚上りの若者の一人が餅を切り、一人が王祇様を梁から舞台に下ろ

し、両座の衆が競争で布を剥いで神前に収めるため、拝殿内は余力を振り絞った者たちの

興奮で騒然となる（11）。

［註］

（1）山路興造「黒川能」（網野善彦他編、大系『日本歴史と芸能』第七巻『宮座と村』

平凡社、1990年）217貢

（2）同　上　219貢、並びに芳賀日出男「王祇祭の黒川能」（高橋秀雄他編『祭礼

行事・山形県』、桜楓社、平成5年、41貢

（3）山路前掲論文、219頁

（4）同　上　220頁

（5）　同　上　221貢

（6）芳賀前掲論文、43責

（7）山路前掲論文、220～221貢

（8）1司　上　222～223貢



（9）芳賀前掲論文、46貢

（10）山路前掲論文、224貢

（11）　同　上　2　2　5貢・

3．和歌山県那智勝浦町の田楽

熊野三山の一つ熊野那智大社で、毎年7月14日に行われる「扇祭り」の中で田楽が演

じられている。芸能としての田楽の全盛期は、古代末期から中世前期にかけてであるが、

熊野信仰の全盛期もちょうどその時期と重なる。この田楽は、『熊野年代記』によると室

町時代初めの応永年問（1394～1428）に、京都から田楽法師を招いて伝習したものと伝えら

れている（1）。

那智勝浦町の田楽は、「扇祭り」の扇神輿が那智の大滝に向けて出発する前に大社前の

特設舞台で演じられるものである。腰太鼓が4人、ビンザサラが4人、シテテンと呼ぶ少

年の鼓役が2人の計10人で構成され、ほかに笛方が2人いる。腰太鼓とビンザサラの衣

装は、鍛子の直衣にくくり袴、頭に綾南笠をかぶる。シテテンも同様の衣装であるが、頑

は金銀の日の丸が付いた立烏帽子である。笛役の姿のみは伝承が絶えたらしく、花笠など

はかぶらず神主衣装である（2）。

この田楽の曲目には、

乱声・鋸歯・八拍子・遠道・二拍子・三拍子・本座駒引・編木の役・太鼓起し・梓下

げ・肩組む・たらり行道・入り組む・本座水車・新座水車・本座鹿子・面の現象・大

足・皆衆会

などの21曲があり、最後にシテテンが番外曲のシテテンの舞を演じて終わる。約1時間

の田楽踊りである（3）。この田楽の動きは、腰太鼓とビンザサラが二列に向かい合って並

び、楽器を奏しつつ互いに入れ替わり背合わせになるのが基本的な形である。また、円を

描いて廻る、互いに近づいて肩を合わせて離れるなど、田楽特有の動きをすべて一通り伝

承していると考えられる（4）。最後にシテテンが綾南とビンザサラを舞台中央において、

一人で舞うシテテンの舞も、各役の者が個別に短い演技を試みるという古い田楽の芸態を

残すものと恩われ、中世の田楽をはぼ伝承していると考えてよいのではないかと指摘され

ている（5）。

［註］

（1）山路興造「那智の田楽」（網野善彦他編、大系『日本歴史と芸能』第六巻『中世遍

歴民の世界』平凡社、1990年）190貢

（2）　同　上　191貢

（3）　同　　上

（4）　同　　上

（5）　同　上　191～192貢

4．静岡県水窪町西浦の田楽

静岡県磐田郡水窪町西浦の田楽は、西浦の観音堂で旧暦正月18、19日におこなわれ



る。この観音堂の行事も、現在では「田楽」の名で総称されているが、古くはたんに「観

音堂のお祭り」とのみ呼ばれており、別当と呼ぶ祭主者を中心にした修正会（おこない）

であった（1）。この田楽は、観音堂司祭者の別当家である高木家と能頭の守屋家を始めと

する十八家によって伝承されてきたとされる（2）。大きな松明を焚いて観音堂の境内でお

こなわれる芸能には、「庭ならし」を最初に「地能」三十三番と「はね能」十二番（閏年

は十三番）がある。このうち「はね能」と呼ばれる芸能はいわゆる猿楽の能で、その詞章

には世阿弥の作である「高砂」など能大成後の曲が語られるが、その演じ方には能の古態

が残されているという（3）。

「地能」の名で呼ばれる三十三番が直接修正会に関係する芸能で、十四番から二十六番

までが生業系の予祝芸能である。生業系の予祝芸能とは、「田遊び」と一般に呼ばれるも

ので一年の稲作過程を神の前で演ずるものである。十四番「麦っき」、十五番「田打ち」、

十六番「水口」、十七番「種まき」、十八番「よなぞう」、十九番「鳥追い」、二十番

「殿舞」、二十一番「惣とめ」、二十二番「山家惣とめ」、二十三番「種をり」、二十四

番「桑とり」、二十五番「糸ひき」、二十六番「餅つき」と続く。このうち、二十三番か

ら二十五番が養蚕に関する予祝芸能である（4）。

最初の「庭ならし」から二番「巫女舞」、三番「地固め」、四番十もどきの手」、五番

「っるぎ」、六番「もどきの手」などが呪師の芸とそのもどきにあたる。七番「高足」は

田楽衆の芸であり、これにも八番「もどきの手」が付く。九番の「猿舞」も猿楽芸である

と思われるが、十番の「はた引き」、十一番「舟渡し」は、大松明に火を点じる行為が芸

能化したものである。十二番「鶴の舞」は男巫女による舞で、十三番が「出体童子」であ

る（5）。

二十七番以降は、二十七番「君の舞」、二十八番「田楽舞」、二十九番「仏の舞」、三

十番「治部の手」、三十一番「のた様」、三十二番「翁」、三十三番「三番曳」と続く。

「地能」が終わると「はね能」が演じられる（6）。西浦の田楽の最終「しずめ」の頃は、

野外に陽が昇る時間となっているのである。

［註］

（1）山路輿造「西浦の田楽」（網野善彦他編、‾大系『日本歴史と芸能』第四巻『中世の

祭礼』平凡社、1991年）199～200頁

（2）高橋秀雄他編『祭礼行事・静岡県』、桜楓社、平成4年、108貢

（3）山路前掲論文、200貢

（4）　同　　上　　201～202貢

（5）　同　　上　　200～2　01貢

（6）同　　上　　202貢

5．新潟県の佐渡の春駒

佐渡の春駒は、白馬を見て一年の邪気を払うという、大陸渡りの宮中年中行事「白馬の

神事」が根底にある祝福芸といわれる（1）。こうした祝福芸酸め碗は、．上杉家本－‾『洛中洛

外図屏風』ゐ左隻第二扇に、萬歳などとともに描かれているのが早い例で、自鉢轟きをし



た男二人がそれぞれ腹の所に茶色の駒頑を付け、反対側の尻に尾を付けている。いわゆる

ホニホロ式と呼ばれるもので、祇園会に出た駒形稚児などとも共通する方式である。一方、

正徳3年（1713）の『滑稽雑談』には、土で作った駒頭を左手に持ち、右手には紅白の派

手なだんだらの手綱を持って、三味線などを伴奏に門口に立った春駒の存在が描かれてい

る。宝暦4年（1754）の『絵本艶庭訓』の挿絵は、この系統の春駒を措くが、派手な衣装

を着て、頬被りをしているという（2）。

佐渡の春駒は、この流れを汲むものである。佐渡では春駒を「はりごま」と託って呼ん

でいたようで、ホニホロ式のものが「男春駒」、手に駒頭を持っ方式が「女春的」と呼ば

れている。「男春的」は、あかね染の手ぬぐいを被り、その上に房の付いた木製の平笠を

のせる。顔には面を付けるが、この面は左頬の割れ目をカスガイで打ったグロテスクな黒

いもので、着物は赤い模様の袖無し羽織を着て、手甲・脚絆・足袋・草鞋ばきである。

「女春的」は白く塗った木製の駒頑を右手に持ち、左手で鈴の付いた手綱を取って、それ

を振りながら踊るもので、演者はヒョットコ面を付けて頬被りをする。衣装は派手な福神

の着流しに、手甲・脚絆・足袋・草履ばき姿である。「男春駒」と「女春的」は、本来別

々に行動したもので、組をなして歩いたわけではない。それぞれが踊り手（春駒）・地方・

付き添えの三人で正月から2，3月まで島内をまわったのだという（3）。

演じる曲目としては、踊りに

さまよ踊（男春駒のみ）、めでた踊（女春駒のみ）、′御祈祷踊、金持ち踊、だま蹄

などがあったという・。また、芝居がかりの段ものとして、

保名狂乱、宇治川、道成寺、二上がり、花笠蹄

などを演じたという（4）。

［註］

（1）山路興造「佐渡の春的」（網野善彦他編、大系『日本歴史と芸能』第十二巻『祝福

する人々』平凡社、1990年）2　07貢

（2）　同　上　208貢

（3）　同　上　208～2　09貢

（4）　同　上　209貢

6．兵庫県社町上鴨川住吉神社の神事舞

（1）上鴨川住吉神社の官座制度

兵庫県加東郡社町上鴨川住吉神社は、社町の最北部、今田町（丹波立杭焼きの里）と西

脇市と社町との境に位置する。．その神事芸能は「神事舞」と呼ばれ、宮座制度に立脚した

長子相伝の形態をとってきた。ま、た「神事舞」は、昭和5、2年5月に国指定重要無形民俗

文化財．（神社の本殿は、昭和3－5年6月に国指定重要文化財）に指定されている。桐山宗

吾によれば「神事舞」の歴史は、判然とはしないが丹波猿楽に遡ると・される（1）。

－・兵庫県加東郡鴨川村は、．昭和3　2年に社町に合併されて社町上鴨川とならた。‘現在は、

約8・0戸余の村落であり、・もともと農業に従事する者の多い村落でもある。住吉神社は、

上鴨川村落の中心地より南約1、キロ．に位置し、道路より三十余段の石段をの．ぼらた．ところ



に約417坪（1376平米）の境内をもつ小さな神社である（2）。境内の配置や形式等

について詳しくは次章に譲るが、おおよその配置は以下の如くである。石段を登って正面

奥に本殿、手前に拝殿が位置する。本殿と拝殿の問、向かって右側に「ヒツジ望」、その

手前に長床が位置する。本殿と向かいあう形で舞堂がある。いずれにしても、本殿のほか

は建築も新しく、本殿はど立派な建物とはいいがたい。なお「ヒツジ堂」とは、「執事堂」

の託った呼称であろうとされている（3）。

上鴨川住吉神社の害座制度は、長子（男子のみ）相伝を厳格に守っているところに特徴

がある。住吉神社の氏子のうち祭祀の「神主」や「祢宜」役にあたるのは、長男だけであ

る。次男以下は、祭祀の末端的奉仕役につく。もともとは、氏子に24軒株とよばれる

「株」があり、小薮家、藤井家、西川家、東谷家などの家がそれを支えていた。各家は、

左右両座にわかれ、両座が交互に「神主」や「祢宜」役をっとめてきたという。現在では、

左右両座も24軒株もなく、氏子の家の長男であれば上記の役につける制度になってい

る（4）。住吉神社の宮座制度のもう一つの特徴は、女人禁制にある。女人禁制自体は、歴

史的にみて仏教にも神道にも珍しいことではないが、住吉神社の戒律はきわめて厳格であ

り、現在にいたるも踏襲されている。たとえば、祭祀の期間中は、女性は舞堂や長床に足

を踏みいれることさえ許されず、また神事に携わる子どもの身ずくろいも許されない。こ

れは、氏子に対してだけでなく、見物客の女性であっても舞堂や長床に足を踏みいれられ

ないのは同様である。

次に、宮座組織の概略について述べておきたい。氏子の長男は、8歳もしくは9歳にな

ると宮座入りをする。これを「若衆」と呼ぶ。若衆の数は、一定していないが平均15～

16名で、25～26歳までつとめる。このうち、最年長者もしくは害座入りの早い者が

「若衆の横座」と呼ばれ指導者的存在となる。25～26歳を過ぎ若衆を終えた者のうち

一人は、「満座」（きよざ）入りを果たす。満座のメンバーは、8名である。毎年、清座

入りの一人と入れ替えに、一人が「年老」（としより）に入る。いわば清座の卒業のよう

なものである。したがって、年老は清座を終えた者が生涯属する組織でもある。これが、

住吉神社の宮座組織の概略であるが、この他に祭祀を司る最高責任者ともいうべき「横座」

がある。横座には、正副の二名がなり、年老のなかから選ばれる。正副横座は、宮座入り

の順序に従って年老から選ばれ、また任期も定められていないため、当人が引退の意志表

明をするか死去しないかぎり入れ替わりはない。以上は、氏子の長男のみが属することの

できる組織である。次男や三男など若衆・清座入りが許されない者は、ギオン座（祇園座

の意とされる）に入り、祭祀の手伝いをする。尤も、次男や三男に子どもが生まれ、その

長男が宮座入りをすると親である次男や三男も年老に入ることができる。しかし、こうし

た経緯の年老からは、正副横座に選ばれることはない。このよう．な厳格な宮座制度は、現

在も守られ、たとえば祭祀中に長床へ座る席順も決められ踏襲されている（5）。

宮座の組織を整理すれば、若衆・若衆の横座・清座・年老・横座という氏子長男の属す

る組織があり、氏子次男以下の属するギオン座という組織がある。これら各々の役割につ

いては、既に若干触れたが、若衆・若衆の横座・清座・年老の役割について補足しておき

たい。年老は、槙座に入る者以外は直接的には祭祀に関与しない。その役割は、専ら経済

的側面と祭祀に関する問題が起きた時の協議機関的側面に集約される。満座の者は、若衆
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の指導や世話役としての役割を担う。実際に祭祀の中心になるのは、若衆・若衆の横座で

ある。したがって、彼らの役割は数多い。若衆の役割は、祭祀にあたって奉納する神事舞

に直接関わる。以下、若衆の年令順に役割の概略を記していく。①宮座入りした若衆の中

で順位の下から4人が、「下四人」と呼ばれ、盃ごとに従事する。この他、「太刀舞」の

鉾もち役や舞堂横の松明番の役が与えられる。②その次の若衆は、初ナラシ指導と能の

「いど」の初出の役に与る。「ナラシ」とは、「習し」で練習のことである。③次の段階

では、中ナラシ指導。つまり、練習の2回目を指導する。舞は、能の「万歳楽」を演じる。

④上ナラシ指導。練習の仕上げを指導する。舞は、能の「冠者」を演じる。⑤当屋の控え

役。当屋とは一般的には村落共同体での祭祀の神事宿もしくはその家の主人のことをいう

が、上鴨川では、神事宿の意味合いが強い。⑥当屋役。能は「翁」を演じる。その他、祭

祀に関わる挨拶やもてなしなど仕事は多い。とりわけ、宵祭の「斎灯」をっとめる8人

（とうや8人と呼ぶ）を依頼し、祭祀の2日前からこの8人を泊込みで潔斎させる役割を

担う。⑦若衆の正副横座の控え役。宵祭の「太刀舞」の太刀掌仕をっとめる。⑧若衆の副

横座。祭祀の祢宜役をつとめる。宵祭の「太刀舞」を舞い、田楽のへイザオ（弊竿）の役。

また、演能の後の相撲開始の声掛け役。⑨若衆の横座。これは、翌年に清座入りをする若

衆がつとめるもので祭祀の神主役。神楽の舞を舞う。また、本祭の「太刀舞」を演じる。

なお、田楽の舞は、上記②～④の役の者から9人が出て演じる。これ以外にも若衆の役割

には細々とした仕事があり、その各々については割愛するが、いってみれば祭祀の実際は

すべて若衆によってとり行われるのである（6）。そこには、厳しい役割と序列が未だに息

吹いている。そして、それを支える清座・年老やギオン座があり、村落あげて祭祀を守り

続けてきたのだといえよう。このように上鴨川住吉神社の祭祀である神事芸能は、厳格な

宮座制度の存在抜きには語れない。

（2）上鴨川住吉神社の神事舞

上鴨川住吉神社の神事芸能が「神事舞」と呼ばれることは、すでに指摘した。ここでは

まず、上鴨川住吉神社の祭祀全体を押さえておきたい。上鴨川住吉神社の祭祀は、毎年1

0月4日、5日の両日にとり行われる。かっては、旧暦9月4H、5日に行なわれていた

が、現在は新暦に変わったということである。第二次大戦中も休むことなく続けられたよ

うに、この祭祀は天候不順などには左右されない。全国の祭祀と同様に、上鴨川住吉神社

の祭祀も祭の両日だけでなく長い準備期間が設定されている。毎年1月元旦から準備は始

まり、祭祀終了後の11月23日の反省会・慰労会にあたる催しまでほぼ一年かけて祭祀

は実行される。1年を通しての祭祀計画は重要ではあるが、本稿では祭祀両日の神事芸能

に焦点を当てるため、宵祭と本祭についてのみ記述を進める。

10月4日の宵祭、本殿には帳幕が張られ長床には斎灯用の生木数百本が立てかけられ

る。舞堂と拝殿の中間地点には、斎灯の股木が約2mの高さで費えている。こうして宵祭

の準備が整えられると神主役が本殿に昇り、祝詞を唱え祭が始まる。午後4時過ぎである。

付記すれば、上鴨川住吉神社には、専属の神職はいなくて隣町である東条町秋津住吉神社

の宮司が兼任している（7）。一方、宮座の若衆は、村落中心地から清座役の先導で神社に

向かう。途中、神社近くの川で沐浴し、本殿前に到着後、ヒツジ堂に入り装束を着用する。
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次いで若衆は、長床から神社内の小さな両を順にめぐり長床に上がり盃ごとを行なう。

これが、営巡りと盃ごとで祭祀最初の行動である。若衆の盃ごとの問に、長床の中央にし

つらえた炉から火をとり斎灯に点火される。各地にも斎灯の伴う祭は多くあるが、住吉神

社の斎灯は境内が狭いことも相侯って凄まじい火勢を実感できる。次は神楽である。烏帽

子に白麻の直衣姿の神主役と祢宜役が登場する。神楽は、斎灯の火勢が最高潮の頃、大太

鼓の6強6弱の連打によって始まる。神主は両手に鉛をもち、祢宜は扇をもち舞うが、舞

はきわめて単純な動作の繰り返しである。たとえば、鈴を頭上にあげたり降ろしたりある

いは腰を折ったり戻したりといった動きである。神楽が終わると太刀舞である。これは、

上鴨川住吉神社の神事芸能の中心であると同時に、この祭祀の最重要の舞踊でもある。ま

た、太刀舞は「りょんさん舞」とも呼ばれる（8）。太刀舞の特徴は、きわめて異例の面に

ある。この面は「烏兜」と呼ばれるが、わが国の面としては珍しい鼻の形をしている（9）。

太刀舞は、両足を開いて鉾を突き、握り、反りの形に動かし、足は前後左右方形に踏み出

すのを基本とする舞である。すなわち、東西南北に「踏み固め」を行なうのだが（正しく

は東南西北の順）、この一巡ごとに跳躍をする。このように約15分以上同じ所作を繰り

返す。太刀舞が終わると休憩に入るが、前触れなく突然獅子舞が舞堂から飛び出し、拝殿、

長床を廻り、アッという問に舞堂に早駆けする。これが、獅子の舞である。次いで田楽舞

が始まる。先述のように、若衆9人（宮座入りの新しい者）による舞であるが、全部で七

番の舞から成る。七種の舞自体は、二列縦隊になったり対向したり環になったりと単純な

所作だが時間的には約25分と一連の舞のなかでは長丁場である。田楽の舞が終わると扇

の舞が始まる。扇の舞は、基本的には田楽に登場した若衆が頑のガッソウ（かぶりものの

こと）をとって一人ずつ扇をかざして舞う。これは、約4，5分で終わる。次いで、竹馬

の片足のような棒を使用した高足（たかあし）と呼ばれる舞が演じられる。所作は、棒を

斜めにし、次いで大地を掃くように廻し、これらの動作の繰り返しの後、棒に乗ってステッ

プする。以上が宵祭の神事芸能の概略である。高足が終わるのは、大体午後10時過ぎで

ある。その後、上鴨川から嫁いだ女性や他の地方に居住する元村人や氏子の親戚が神社へ

捧げものをする。それに対して、太刀舞・田楽舞・扇の舞をセットにして返礼をする。し

たがって、捧げものの多い時は、徹夜に近い状態になるという（10）。最近では、時間短縮

のため「速舞」といって所作を簡略化した舞をおこなったり、テンポを早くしたりと工夫

して朝までには終了するようになったという。

翌日10月5日、本祭がとり行われる。本祭は、午前10時頃から準備にはいり、神主

役が、「モウシアゲ」という祝詞を唱えて始まる。祝詞の内容は、以下の如くである。

「畏れながら天照皇大神、神功皇后さま、当村三百石五斗一合のおん高のうちより神祭

（かんまつり）のごこくをもって申し上げ奉る。天下泰平五穀成就、成穆いたしますよう、

悪事不時災難火難盗難など相のがれまするよう、並に牛馬ども息災に暮しまするよう、願

いあげ奉ります」（II）。内容的には、「天下泰平五穀成就」の祈願であり、殊更に特徴的

なものは見受けられない。ただ、興味あるのは、宵祭の始まりにあげる祝詞と一部内容を

違えている点である。宵祭の祝詞では「畏れながら国常立尊（くにとこたちのみこと）さ

ま、当村三百石五斗一合のおん高の‥・」（12）と続く。国常立尊、天照皇大神、神功皇后の

三者とも上鴨川住吉神社の祭神であるから、それを二回に分けたという単純な理由に拠る
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のかもしれない。現在のところ、それを明らかにする資料も申し伝えもないが、興味は残

る。

正午過ぎには、太刀舞が始まり宵祭と同様に神事舞が披露される。その順序を整理して

みると、太刀舞、獅子舞、田楽の舞、扇の舞、高足の順である。これが終わると午後2時

頃となる。続いて「演能」が行なわれる。これは「演能」とは言うものの、もちろん現代

見られる「能」とは違うものである。しかも、その形態は、若衆がその役割に応じて舞堂

に張られた幌幕の前の延の上で演じるもので、演者はすべて幌幕を押し上げて登場する。

謡いについても演者自身は無言であったり、演者と幕内ともに謡うものがあったり、幕内

だけが謡うものがあったりする。しかし、この「演能」は「丹波猿楽」との関連を指摘す

る説もある。ともあれ、次の七番、「いど」「万歳楽」「六ぶん」「翁」「たからもの」

「冠者」「父の尉」が演じられる。以下、その各々について簡単に説明しておこう。まず

「いど」は、三人が順に演じるもので動作もかなり緩慢である。いわば七番の序曲的存在

であろう。時間は、約10分くらいで笛、小鼓、大太鼓が三人の交替時に鳴らされる。

「万歳楽」は、笛、小鼓、大太鼓にあわせて少しの足踏みがある程度でほと

んど動きはない。「六ぶん」は、例外的に舞堂の中で演じられる。したがって、見物客か

らは慢幕に遮られて見ることが出来ない。謡いにあわせて円く歩く所作のみである。「翁」

は、演者と幕内ともに謡うもので両肘を開きその手を低く前で合わせるといった所作をす

る。時間的には、約15分たらずである。「たからもの」も、演者と幕内ともに謡うもの

で動作は「翁」より少ない。「六ぶん」「翁」「たからもの」は、同一人が演じるもので

ある。時間的にはこれが一番長く約15分。「冠者」は、所作はほとんどなく、幕内だけ

が謡うもので時間は約10分。最後の「父の尉」も所作はほとんどなく約15分たらずで

終わる（13）。以上が「演能」の七番であるが、その所作についてみればほとんど棒立ちに

近い。「能」そのものも一般的に動きの少ないものであるが、この七番の動きは精々首を

少し動かすか、手や足を微妙に動かすに過ぎない。ともあれ、「演能」の七番が終わると

本祭も終わりに近づく。長床の中でその年の当屋から次年度の当屋ぺ「当屋渡し」の盃ご

とが行なわれる頃、舞堂の前でギオン座の世話によって相撲が始まる。相撲は、幼児相撲

である。これで祭祀は終了するが、最後に餅まきが行なわれる。

以上、きわめて概括的に上鴨川住吉神社の祭祀について述べてきた。ここで指摘してお

きたいのは、住吉神社の祭祀の大部分を占める神事芸能の呼称についてである。本稿でも

便宜上現在使用されている（上鴨川で）用語を使ったが、正しくは次の通りである。上鴨

川に残る写本などからみて、「宮巡り」「神楽」「斎灯」「高足」は古くからの呼称だと

窺い知れる。しかし、他の呼称は正式にはすべて「神事」と呼ばれる。上鴨川住吉神社の

神事芸能が、神事舞と呼ばれる所以である。ともあれ、全国的にみれば神社に奉納する演

芸がいまなお行なわれている所は、数多い。しかし、上鴨川住吉神社の神事舞は、たとえ

ば先に指摘した現代の能のいかなる流派にも見られない「翁」の所作の如く、きわめて貴

重な民俗芸能であることは確かである。

［註］

（1）桐山宗吾『鴨川住吉の神事』（第二版）、兵庫県加東郡教育委員会等協賛刊行、昭

和56年。桐山氏は神事舞と丹波猿楽との繋がりについて「適確に断じ得る資料がな
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いままに模糊として」おり、「所詮『こうでもあろうか』の想像の域を一歩も出で得

なかった」としている。同書「はじめに」p．2。なお、上鴨川住吉神社の神事芸能

に関する研究は、桐山氏の著作が唯一といってよい。他にも、田岡香逸民や西谷勝也

氏などの論考があるが、本稿も桐山氏の著作なしには一歩も進捗しなかっただろう。

（9）同　　上　13貢

（3）同　　上

（4）同　　上

（5）同　上　25～27頁参照。

（6）同　　上

（7）同　　上　29貢

（8）「りょんさん舞」の名称については、諸説があり定説はない。桐山氏は、リャンサ

ンは「陵王さん」もしくは「竜王さん」が語源ではないかとし、法隆寺の猿楽神事に

竜王が関連することから「竜王さん」の詑りであるとしている。詳しくは、桐山前掲

書41～42貢

（9）この異様な形の鼻について、桐山氏は「呪師というシャァマニズムを主とした者た

ちの創造したものでもあろうか。殊に鼻尖が上へ曲っている形など呪師らしい『鬼面

人を驚かす』意図が考えられる」という。桐山前掲書41貢

（10）桐山前掲書32～63貢参照。

（11）　同　　上

（12）　同　　上

（13）　同　　上

（安　部　崇　慶）
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Ⅱ　上鴨JIl住吉ネ申社の手申事舞における動作分析

－「翁」を対象として－

本章では、上鴨川住吉神社の神事舞21）における「翁」の動作を対象として、身体遅動学

を踏まえた舞踊の分析方法により検討し、一考察を試みる。分析結果を述べる前に、その

前提となる運動学や舞踊（ダンス）における動作分析についてふれてみる。

1．運動学における動作分析

「運動研究」を行う上で、まず参考にする文献として、マイネルの「スポーツ運動学」

があげられる。マイネル15）は、「運動研究の考察法」として具体的に、歴史的・社会的

考察法、モルフォルギー的考察法、解剖学的・生理学的考察法、心理学的考察法、バイオ

メカニックス（金子訳）的考察法や各考察法の相互関係について述べている。本朝では、

この中でも特にバイオメカニクス的考察法を踏まえながら、検討を試みる。

一般に、身体運動学は、Kinesiology（キネシオロジー）または、Biomechanics（バイ

オメカニクス）と呼ばれている。16）さらに詳細に言えば、Kinematics（キネマテイクス：

運動学）もあげられる。大道19）は、キネマティクスを、「身体の時間に対しての動作表

出の記述および幾何学的解釈」とし、その動作表出の把握には、「解析的な変数の規定よ

りは、形・姿の原初的総合データ自体の観察が至上手段となる。その異体的方法がCinermato－

graphy（写真解析）であり、Cinemaの時系列再現をあるがままに眺めることによって得

られる間主観性の方が、所与の注意すべきいくつかの点の変異ベクトルを解析することに

よって得られる客観性よりも、動作解析においては実用的にも具体的意義においても遥か

に重要」と述べている。

身体運動学の分析方法としては、Photoinstrumentation（画像分析）、Electromyo－

graphy（EMG：筋電図）、Computer Models and Simulation（コンピュータモデル・

シュミレーション）など14）があり、これらを用いたバイオメカニクスの研究は数多い。

2．舞踊（ダンス）における動作分析

スポーツに関するバイオメカニクスの研究は幾多となされているが、舞踊（ダンス）に

関しては、数少ない。バイオメカニクスによる舞踊研究を概観すると、まず、日本舞踊や

バレエなどの回転位におけるフォームの分析など森下17）による研究があげられる。佃

野2）は、ジャズダンスにおけるアイソレーションの動作について、身体の20点をコンピュー

タ画像へスーパーインポーズし、ステックピクチャーを作成して、検討を試みている。ま

た、Hirai4）らは、動作画像のトレースにより、御田植舞の分析を行っており、これは

Dance Ethnolographyとしての動作分析の特徴がみられる。このような観点の研究をみ

ると、遠藤1）はアフリカでダンスに関するフィールドワークを行い、その動きについて

も写真や文章によってEthnolographyを行っている。フィールドワークによっては、文

化人類学で有名な“YaquiDeer Songs and Dance’’13）のように一切のテープ、写真、ビ

デオによる収録が許可されず、科学的な動作分析を用いない研究も少なくはない。

ところで、アメリカ合衆国では舞踊を専門とする学部が存在し、その専攻コース（DanCe
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Ethnologyや　Dance Movement Theraphyなど）のダンスカリキュラムにおいては、ダ

ンスの運動分析が必修である3）。例えば、“Nihon Buyo”に関しても、“Labanotaion”

を用いた運動分析8）が行われる場合もある。Labanotaion‾とは、Laban，R．（ラパン）

によって開発された舞踊譜である。このダンスを読み書きする方法9）は、その後‘‘The

System of Analyzing and Recording Movement”として、Hutchinson，A．6）によっても

詳細に述べられている。近年においても、ラパンの「コレオロジー」に関して再び注目さ

れている。5，18）例えば、日本においても、国枝11，12）が、運動記号（サポート・支持足や腕

の動作など）として、Labanotaionを用いたビデオを制作している。しかしながら、こ

の　Labanotaionを読み書きする9）には、舞踊譜についての専門的習熟が必要であり、日

本における研究ではあまりみられない。

3．上鴨川住吉神社の神事舞における「翁」の動作分析

はじめに

本報は、「口伝」によって伝えられた芸能の演技が、時間経過に関わらず同一であると

いう仮説を身体運動学の観点から検証するものである。前章の神事舞の概要で述べられて

いるように、この神事芸能は、幾っかの舞や演能によって構成されている。動作分析の観

点からは、定位からの定点観測やキャリブレーションの必要性から、3次元空間の移動が

大きい所作は、不可能である。そこで、これらの中でも、収録画像が鮮明で分析可能な所

作を含んだ「演能」おける「翁」の動作を対象として、分析を試みることとする。なお、

この画像は、平成6年と平成7年に収録されたものである。

方法

分析の対象は、「翁」であり、その“Space’’，“Sound”，”Costume”，‘‘Movement

Analysis”について、観察や採譜、そして動作画像のトレ．スや　Labanotaion　による動

作分析を行う。これらは、フィールドワrクとしての　Dance Ethnolography　に基づいた

ものである。なお、動作分析については、コンピュータによる微細な分析や、ステックピ

クチャーの作成も検討したが、実際の神事芸能において、舞人の身体に定位点のマークを

施すことは不可能であったため、これらの分析には至らなかった。

結果

1）Space（空間）

上鴨川住吉神社は、Fig．1に示す社町の北部に位置している。また、「翁」を含む神事

舞における「演能」‾七番は、Pig．2に示す舞堂の正面で演じられる。そのようすは、Fig．3

に示すとおりであるd

2）Sound（音楽）

「翁」における謡を採譜し、それを楽譜として　Appendix A　に示す。なお、その際、

上鴨川住吉神社神事舞調査団による資料7）を参考とした。謡は、舞人と幕内の数人が地謡

のように和している。その節調は声明風で、ノリトのような平板さで、嚇子のテンポは緩

やかである。

3）Costume（衣装）

「翁」は、神事舞における「演能」七番の一つであり、「翁」の舞人は次の「たからも
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の」の舞人と同一であり、衣装も同一である。衣装については、桐山10）によると「白麻の

直衣」とされているが、「浄衣」とも推察されうる。服飾の詳細については、Appendix

B　に示す。

4）Movement Analysis（動作分析）

舞人は、舞堂の幕外に立ち右手に扇子を逆に持ち、両袖をかきあわせ面をささえる姿勢

をとる。そして、「翁」がはじまる前に、舞人の姿勢と衣装を正す所作が行われる。その

様子は、Fig．4．に示すとおりである。「翁」の所作は能楽の「打ち合わせ」のように両肘

を開いて低くその手を前で合せ「合掌結び」の姿勢をとる。演舞の終わりに近づくと、左

膝から足を上げ大きく両袖を開き「達拝」の型を三度くり返す。その動作は、Figふ1，5－2

に示すとおりである。所要時間は約十三分間である。なお、この所作についは、Labano－

taionによる譜記を筆者が試み、その結果を、Fig．6に示す。しかしながら、筆者は、正規

のトレーニングを積んだノーテクーではないため、その正確怪については、今後の課題と

したい。（Fig．3～Fig．5－2の図については、平田由美子さんの協力を得た。）

以上のような4つの観点についての結果から、平成6年と平成7年に収録された「翁」

について比較検討する。動作については、先にバイオメカニクス的手法で述べたようなコ

ンピュータによる微細な分析を行えば、mm単位やcm単位の違いが認められることは容易

に推察できる。しかしながら、芸能を収録する上でのフィールドワークとしての限界や芸

能における動作の意味を考慮したこれらの分析では、いずれの観点についても平成6年と

平成7年の演技は同様の結果と考えられる。したがって、「口伝」によって伝えられた芸

能の演技が同一であるという仮説を、身体運動学の観点から検証することができたと言え

よう。
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Appendix A The Score of Okinaについては、Fig．5－2の後に示す。

Appendix B　直衣と浄衣について

浄衣：本来汚れのない清浄な衣の意であるが、公家服飾においては、とくに神事に用いら

れた襖系の衣服をさす。上衣、袴ともに白またはそれに近い色の麻や生絹で、普通、

狩衣型に仕立てるが、白を正式とする。（柴田美恵20）p．214．）

直衣：平安時代の貴族の日常衣。平安中期以降、束帯が礼服として代用されるようになる

につれて、衣冠に準じて参朝服として着用されるよう隼なった。直衣姿は、平常は、

単または相の上に直衣を着、指貫をはき、烏帽子をかぶるというものであったが、や

やあらたまった時には、直衣の下に桂を重ねて着た。（増田美子20）p．308．）
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Fig．1．The Location of Kamikamogawa Sumiyoshi Srine
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Gokubeya

Fig．2．The arrangement ofthe Kamikamogawa SumiyoshiSrine

19



Fig．3．The dancerin front of the Maido

Fig．4．HelpIS reCieved toinsure correct

POSture and costume
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Appendix A ThBScoredfOkina

OK刑的

na ka sa ho ni tu ru u mr nl Su mi

SO rO ka me no i wai ni na o ya hi sa

Si ku o bo e so o ra e te

ma rl da　　「　　no to ml t義　　　　ka ra mo no to

O ga ml so o ra e te

ryu no ko ma wa u ma re te l Chi ni chi

to＿　　mO Shi shi mo tu ne o i ko no
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52

ka ta ro ku te n jl ku wo hi－　　bl ka

58

Su u Se n．　　　ne n nO＿　　tu ru Wa

ka i go ni se n n wo ta．，da hi to

ha ni ka＿－　ke ra n to a o e ko

no e to ra e te n nya ko re sa ru ga ku

o mo s川　　　ro kI ko to

nt te mo so o・　ra Wa SU tu dumi to hyo

O Shi to n ko shl ra e te ha ya shite

ta beya‾O ki na do mo soyoya i zu ku no o ki na

do mo wa re wa na ni syo no o ki na do moM
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Fig．6．Thelabanotation of the“Tappai
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