
                                                                                   
33 津田 1938、pp.40,41 
34 津田 1938、p.42。しかし日本人には中国思想が理解できな

いとなると、日本人である津田には中国思想が理解できるのか

という素朴な疑問が生じるが、「結語」に「西洋の文物に接す

るに至って、知識社会においても始めてシナの文物なりシナ思

想なりに疑を容れるものが生じてきた。それはシナのと違う文

物があり思想があることを知ったためばかりでなく、それに刺

激せられて、日本人の生活とシナの文物シナの思想との矛盾に

気がついたからである」（津田 1938、pp.100,101）とある。

「シナの書物によってのみ知識を得るものはシナ人の考え方に

よって考える外は無かった」（津田 1938、p.51）という状態

が、西洋思想の流入によって解消されて以降は、中国思想を適

切に理解することができるようになった、という論法なのだろ

う。 
35 白柳 1942、p.126。なお、白柳は、中国の王朝で漢民族によ

るものであることが明らかなのは夏以降だとする（白柳

1942、pp.126,127）。 
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１．主題 Thème 

 

クロード・レヴィ＝ストロースの構造論の民俗芸

能研究への応用、これが筆者のこれまでの研究の根

幹を成すテーマであった。アイディアとして構造論

を参照するという意味ではなく、完全な「移植」を

目指している点が特徴である。とりわけ、レヴィ＝

ストロースが行なった神話の構造分析を、その手法

を何ら損なうことなく民俗芸能研究に持ち込むこ

とを当面の目標としている。 
 

 
 

研究課題「民俗芸能の音楽における「主題と変奏」

―囃子のモチーフの通時的・共時的研究―」

（JP18J00237、2018年 4月～2021年 3月）はそ
の試みの一貫であり、日本各地の「民俗芸能」の音

楽にみられる様々な「モチーフ」を研究している。

里神楽（民間神楽）や田楽、風流
ふりゅう

といった多彩な民

俗芸能の研究の蓄積は厚いものの、その音楽（囃子）

のモチーフ（メロディやリズム）の体系的な研究は

存在しない。本研究課題では、各ジャンルの様々な

芸能から蒐集した「テケテットン」「おかざき」「鼓

笛隊」「風流」「道行」と便宜的に名付けた旋律型・

リズム型を手始めに調査を開始した。 
 

＊工学部人間科学系列非常勤講師 Part-time Lecturer, Department of Humanities, Social and Health Sciences, School of Engineering 

63東京電機大学総合文化研究　第18号　2020年



 

 

 

 

 
 
研究当初の「モチーフ」の定義は、ごく簡単に言

えば「民俗芸能の音楽の間で共通点が見出される部

分」というものであった。2017 年度までの筆者の
調査からこれにあたるものを研究の出発点とした

わけである。ここに挙げた譜例 1～5は、それぞれ
のモチーフの「基準」として前もって設定していた

ものであるが、本研究の中で、新たに広範な分布を

示すモチーフがいくつか発見された。「道中歌」、「太

神楽」、「間奏」、そして「三番叟」と便宜的に呼称

するこれらのモチーフを新たに調査対象として加

え、調査を継続しているi。 
ここでいう「基準」という発想は、クロード・レ

ヴィ＝ストロースが『神話論理』において分析の出

発点として定めた事例を「基準神話」と呼称してい

ることに想を得ている。「テケテットン」「おかざき」

「鼓笛隊」「風流」「道行」と便宜的に名付けたこれ

らの旋律型・リズム型のほとんどは、拙著『徳丸流

神楽の成立と展開―民族音楽学的芸能史研究―』

（2018a）においてその存在を指摘したものであり、
まさに本研究課題の「基準神話」のような位置付け

になっている。 
拙著は同名の博士論文（2016）を書籍化したもの
である。そこでは、前掲のモチーフのうち、いくつ

かのモチーフに注目した。博士論文執筆後、という

より、正確には執筆中からであるが、筆者にはある

素朴な疑問があった。はたしてこれらのモチーフは、

徳丸流神楽と総称される三つの神楽が伝わる奥秩

父山地以外ではどのように分布している、あるいは

していないのか。そしてそれはどのように用いられ、

かつどのように変形しているのだろうか、というこ

とである。このような疑問に依拠した研究課題が前

述した科研費の研究計画であり、これらのモチーフ

が各地でどのように使用されているのか、またその

使用はどのような「変換規則（＝ルール）」［川﨑 
2019a：11］に基づいているのか、全国規模で調査
を行っている。ゆえに、徳丸流神楽自体も、3年間
の調査の、いわば「基準神話」になっているといえ

る。 
もっとも、前掲の拙著は、副題にもあるように、

あくまで「歴史研究」であり、レヴィ＝ストロース

の構造論を全面的に使用したものではなかった。前

著でモチーフを分析したのは、その繋がりが「芸能

史研究」、すなわち「通時的研究ii」に資すると考え

たからである。ゆえに、モチーフ同士の関係性それ

自体の「論理」に着目した研究、すなわち「共時的

研究iii」を行うことができなかった。 

  
譜例 1 「テケテットン」 

（埼玉県秩父市荒川白久「神明社神楽」（徳丸

流神楽）の囃子《へんぱい》（通称《テケテッ

トン》）［川﨑 2018a：105］） 

  
譜例 2 「おかざき」 

（江戸時代の流行唄《岡崎女郎衆》の復元譜 

［林 1957：44］を基にリフレインを反復記

号に変更して編集したもの：［川﨑 2018b：

23］より再掲） 

  
譜例 3 「鼓笛隊」 

（千葉県香取市香取扇島地区「おらんだ楽

隊」の囃子《ナミアシ》冒頭の旋律：［川﨑 

2018a：312］を補正） 

  
譜例 4 「風流」 

（神奈川県川崎市多摩区菅北浦「菅の獅子

舞」の囃子《道引》冒頭の旋律：［川﨑 

2016b：71］を補正） 

  
譜例 5 「道行」 

（「神明社神楽」（前述）の囃子《道引はや

し》冒頭の旋律：［川﨑 2018a：174］を補

正） 

これまでの 3 年間の調査では、それぞれのモチー

フの様々なヴァリアントを採集することができた。

前掲のモチーフはそれぞれ独自の成立背景を有す

るものの、全国の囃子のモチーフを見ていくと、特

定の対象を意味するモチーフには必ずしもなって

いない事例が多いということが明らかになった。例

えば、「テケテットン」は天狗や翁の演目でしばし

ば使用されるリズム型であるが（後述）、風流系の

芸能など、全く異なる――と先行研究では考えられ

ている――ジャンルでも使用されていることが分

かった。では、モチーフの使用は恣意的なものなの

だろうか。なぜモチーフが異なるコンテクストでも

使用されるかというこの問題は、これまでのような

「芸能史的」アプローチだけではなく、そこに働く

「論理的」プロセスを考究しなければ理解できない。 
この問題にこたえるために、本稿ではその前提と

して、民俗芸能の音楽における「モチーフ」を再定

義し、その一つである「テケテットン」を例に、モ

チーフの分析方法についての提案を行う。 
 

２．間奏 Interlude 

 
モチーフに関する研究の蓄積は神話学や口承文

芸学に存する。例えばアンティ・アールネ＝スティ

ス・トンプソンの「タイプ・インデックス type index」
（いわゆる AT 分類）や、その後のスティス・トン

プソンの「モチーフ・インデックス motif-index」
などは人口に膾炙している。 
同様に、古今東西、音楽にもまた様々なモチーフ

がある。「モチーフ・インデックス」のような取り

組みを民俗芸能の音楽の分野でも行うならば、今後

の民俗芸能の通時的・共時的研究において、史資料

だけではなく、なによりその「音」を頼りに分析を

行うことが可能となるだろう。 
吉川英史は、断片を不即不離の関係に組み合わせ

るのが日本音楽の特徴、いわゆる「モザイク式作曲

法」であると述べているが［吉川 1984：71］、レヴ

ィ＝ストロースは日本音楽（とりわけ伝統音楽）が

「モチーフ」から成っているということをよく知っ

ていたようである。レヴィ＝ストロースは次のよう

に述べている。 
 

西洋音楽とは異なる音楽、伝統的音楽とか非西

欧的音楽の例、たとえば日本の音楽、そこでは

第一義的に重要な要素は音ではなく、リズムの、

あるいはメロディの細胞、すなわち「すべての

作曲家、演奏家が共有する最小の音楽的単位」

こそが重要なのである［レヴィ＝ストロース 
2005（1993）：97］ 

 
 たしかに、日本音楽の場合、モチーフはリズム、

旋律等に分けるのが一般的である。そして、レヴィ

＝ストロースはそのような「細胞」を「ミニ・フレ

ーズ」［レヴィ＝ストロース 2005（1993）：97］と

便宜的に呼称している。 
 仮面や衣装、彫刻、信仰や物語（演目）といった、

民俗芸能の諸要素に見出される有形／無形の「モチ

ーフ」に着目した研究は多いが、その音楽（囃子）

のモチーフ（メロディやリズム）の体系的な研究は

存在しない。それは「音楽」という研究対象が、「錯

綜した音楽学の密林」［レヴィ=ストロース 2005
（1993）：55］ivとレヴィ＝ストロースが巧妙に表

現する「特殊」な領域でのみ扱われる対象と考えら

れていることに起因する可能性もあるが、音楽その

ものの性質に由来するものであるとも考えられる。 
神話などと同じように音楽の「インデックス」を

作成するためには、音楽特有のある問題がある。レ

ヴィ＝ストロースはその問題について適確にも以

下のように述べている。 
 

音楽は単語をもたない。楽音、それを音素にな

ぞらえて楽音素（sonème）と呼んでもいいだろ

う（なぜなら、音素と同様に、楽音素もそれ自体

として意味をもたず、意味はそれらの組み合わせ

から生まれる）。その楽音素とフレーズ（それを

どのように定義しようとも、言語の「文」に相当

するもの）〔原語の phrase は、音楽用語としては

「楽句」を指すが、文法用語としては「文」を意

味する――訳者注〕のあいだには、何もない。音

楽には辞書などというものはないのだ［レヴィ＝

ストロース 2005（1993）：96］。 
 
レヴィ＝ストロースが『神話と意味』において、

ソシュールの「シニフィアン／シニフィエ」vの発
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綜した音楽学の密林」［レヴィ=ストロース 2005
（1993）：55］ivとレヴィ＝ストロースが巧妙に表

現する「特殊」な領域でのみ扱われる対象と考えら

れていることに起因する可能性もあるが、音楽その

ものの性質に由来するものであるとも考えられる。 
神話などと同じように音楽の「インデックス」を

作成するためには、音楽特有のある問題がある。レ

ヴィ＝ストロースはその問題について適確にも以

下のように述べている。 
 

音楽は単語をもたない。楽音、それを音素にな

ぞらえて楽音素（sonème）と呼んでもいいだろ

う（なぜなら、音素と同様に、楽音素もそれ自体
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ストロース 2005（1993）：96］。 
 
レヴィ＝ストロースが『神話と意味』において、

ソシュールの「シニフィアン／シニフィエ」vの発
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想に依拠しつつ、神話が言語の「意味 sense」に重

点を置く（ゆえに神話は「翻訳」することが可能）

のに対し、音楽は言語の「音 sound」に重点を置い

ていると述べている［Lévi-Strauss 1995 : 53］。 
音楽が「音」に重点を置いているというごく当た

り前な――しかしとりわけ重要な――観点に依拠

するならば、類似したモチーフが地域ごとにまった

く異なる使われ方をされるのは当然である。ゆえに、

本研究課題を遂行する上で常に問題となったのが、

モチーフであるか否かの判断基準であった。「音」

において共通点があっても「意味」において共通点

が見出だせないことも多くあり、また逆も然りだか

らである。 
しかし、レヴィ＝ストロースが「シニフィエ」を

重視する神話から「構造」を見出したのと同じよう

に、「シニフィアン」を重視する音楽から「構造」

を見出すことも可能であると考えている。実際、レ

ヴィ＝ストロースは音楽の構造主義として作曲家・

ジャン＝フィリップ・ラモー（1683～1764）を挙

げ、以下のように述べている。 
 

ラモーの和音理論は構造論的分析の先駆であ

る。構造論的な変形概念を未だ定式化することは

ないが、それを実際上は適用して、ラモーは同時

代の音楽家たちによって認知されていた多くの

和音を 3 ないし 4 のカテゴリーに分類する。す

べての和音は、長音階の和音から、その音階を反

転してゆくことで作り出せることをラモーは論

証する。構造論的分析が婚姻や神話を律する規則

の数を減少させてゆくときに使うやり方と同じ

だ。複数の規則を、婚姻の場合には婚姻にともな

う財の交換のひとつのタイプに還元し、神話の場

合にはひとつの神話的基本構造に還元する。いず

れの場合にも、適用される変形が異なるだけであ

る［レヴィ＝ストロース 2005（1993）：44］。vi 
 
 ここでいう「和音」を、試みに「モチーフ」と読

み替えてみるならば、前掲したいくつかのモチーフ

のような、限られたモチーフを組み替えることで民

俗芸能の音楽全体を説明しきる試みが、すなわち本

研究課題の試みであるともいえよう。 
だが、そこで「すべての作曲家、演奏家が共有す

る最小の音楽的単位」という先ほどのレヴィ＝スト

ロースの指摘が問題となる。民俗芸能においては、

各時代や地域で共有されていたそのような「規則」

は、忘却の彼方にあるか、あるいは最初から存在し

ないからである。とりわけ笛の場合は、指使いに「ル

ーティーン」が多くvii、全ての「ミニ・フレーズ」

に「意味」があるわけではない。これは民俗芸能の

音楽が持つ「困難」であると共に、尽きせぬ「魅力」

であるともいえるだろう。 
実際、前掲した「基準」となる五つのモチーフそ

れぞれでは、「意味」のあるなしの違いが大きい。

そもそも、これらはある芸能一つに用いられる音楽

の中の、ある楽曲であるか、あるいは楽曲（ないし

セクション）のそのまた一部分である。「テケテッ

トン」は楽曲であり、「おかざき」も楽曲であるが、

それ以外は楽曲の一部分であるため、単位としても

一定していない。また、その「意味」の範囲も一定

していない。「テケテットン」や「おかざき」はそ

れ自体として「楽曲」でもあるため、一応の性格付

けがある（後述する森林憲史の見解参照）。これに

対し、「風流」は風流系の芸能の調査で採集したモ

チーフであるが、この部分自体に意味付けがある例

は管見の限り把握していない。しかし、「幕末鼓笛

隊」［奥中 2012］を継承するいくつかの芸能の冒頭

のモチーフ（便宜的に「鼓笛隊」と呼称しているモ

チーフ）については、鼓笛隊を離れてモチーフがひ

とり歩きし、「調練
．
」という本来的な意味を辛うじ

て留めた《調連
．
》という楽曲を有する神楽（徳丸流

神楽の一つである神明社神楽）もあるため［川﨑 
2018a：315］、何がしかの「意味」が共有されてい

た可能性がある。「道引」は秩父地方の行列の囃子

に共通して用いられるモチーフであるが、このモチ

ーフ自体についての意味は採集できていない。 
ただ、前掲したほとんどのモチーフに共通する、

唯一といってよい特徴がある。それは「繰り返し」

である。ほとんどのモチーフが繰り返して使用され

るため、耳に残りやすく、採集もしやすい。そもそ

も音楽用語としてのモチーフは、その「繰り返し」

という点が大きな特徴であるため、これをもって民

俗芸能の音楽のモチーフを「繰り返す旋律型・リズ

ム型」と定義することも不可能ではない。しかし、

前述した「太神楽」のモチーフのように、繰り返さ

ないが特徴は共通する事例もあり、またその繰り返

しの周期は楽曲全体であったり一部であったりと、

これも一定ではない。 
これらのモチーフをみるうえでは、包括的な象徴

体系がかつては存在し、それが失われたという一種

の「零落史観」が正しいのだろうか。前述した「鼓

笛隊」の流用のようなケースを考えると、事例によ

ってはそうといえるかもしれない。特に、神楽のう

ち、楽曲全てに名称が付いているような事例であれ

ばそれもありうる。大内典は法印神楽（宮城県）の

楽曲分析からモチーフの内的な意味を見事に「復元」

している［大内 1988：43-47］。しかし、楽曲の区

切りが不明確、ないし流動的な事例やジャンルでは

同様の分析が難しいことも多い。 
 では、民俗芸能のモチーフはどのような存在様態

であると考えればよいのだろうか。かかる対象を

「了解」［渡辺 2018：361-364］するためには、「楽

曲」か「部分」か、あるいは「有意味」か「無意味」

かというように、割り切ることが得策であるとはい

えない。むしろ、両義的かつ流動的な存在様態こそ

が囃子のモチーフの特徴である、と考えるのが穏当

ではないだろうか。無論、そこには各モチーフを事

例から切り取ってきた筆者自身のバイアスがある

はずだが、それにも増して、このように共通の尺度

がない「要素」から成り立っていることこそが、多

様な民俗芸能の音楽の存在様態を適確に示してい

ると考えることができる。 
そもそも「民俗芸能」自体が創られた見方である

ため、当然「民俗芸能の音楽」も創られた見方にな

る。神楽と三匹獅子舞の音を「音楽」として同列に

語るのは実践に即していない。しかし、民俗芸能と

いう創られた見方が有効であるのならば、音楽もま

たそのように見ても構わないはずである。民俗芸能

の音楽自体が「民俗芸能の音楽」と呼べるほど一様

なものではないため、これらを包括的にとらえるの

であれば、いささか緩い共通項を想定しなければな

らない。 
ゆえに、民俗芸能全体をその音楽的なモチーフに

よって辿る上では、キリスト教絵画の分析のように、

あらかじめ「意味」の存在を前提とするのは得策で

はない。「意味」と「無意味」の間
あわい

に位置するのが、

芸能に共有されるモチーフであると考えるとする

ならば、「意味」と「無意味」の「両義性」（モーリ

ス・メルロ＝ポンティ）の構造的把握を目指すべき

ではないだろうか。 
神話のように、各事例の有する囃子はモチーフの

「絡み合い chiasme」（主客の交叉・混合）［メルロ

＝ポンティ 1989（1964）：181］であり、それぞれ

のモチーフは、それぞれ他の囃子のモチーフと関係

しているviii。 
極端に言えば、民俗芸能とは、他の芸能を引き延

ばすか縮めるか置き換えるかしたものである。これ

については、拙稿［川﨑 2019a, b］でも見解を示

しておいた。芸能の輪郭はぼやけている。その地域

にとっては「本源的」だが、他の芸能との関係では

「派生的」であるix。ジャック・ラカンの有名な指

摘を参考にして言えば、すべての民俗芸能は他者の

芸能であるといってもよい。無論それは、その芸能

をもたらしたであろう過去の彼方の無数の「他者」

（＝死者）も含むx。 
では、そこで共有される「何か」とはなにか。そ

れはより小さい部分の相関関係や対立関係で示す

ことができよう。ゆえに、モチーフの分析では、大

枠をみたり細部をみたり、倍率を変えることが必要

になる。 
囃子の全体の中のそれぞれのモチーフが他の囃

子とどのようにつながっているのか、それが本研究

の求める「構造」である。レヴィ＝ストロースにと

って「空虚な形式の介在による音から意味への移行

（言語の生成）と、禁止という形式の介在による自

然から文化への移行（親族関係の生成）が同じ形の

現実である」［渡辺 2018：362］のならば、「意味」

と「無意味」の間にある民俗芸能の音楽の「モチー

フ」もまた、その移行を画期する「空虚な形式」の

把握から目指すべきではないだろうか。 
 
３．変奏 Variations 
 

モチーフの「空虚な形式」を把握するためにはど

のような方法がありうるか。本稿では「テケテット

ン」のリズム型（モチーフ）を例に考えてみたい。 
まずは「テケテットン」の研究史を簡単に振り返

っておこう。この研究に着手したのは森林憲史であ

る。森林は関東地方の採物神楽に存する「テケテッ
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想に依拠しつつ、神話が言語の「意味 sense」に重

点を置く（ゆえに神話は「翻訳」することが可能）
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が見出だせないことも多くあり、また逆も然りだか

らである。 
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に、「シニフィアン」を重視する音楽から「構造」

を見出すことも可能であると考えている。実際、レ
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転してゆくことで作り出せることをラモーは論

証する。構造論的分析が婚姻や神話を律する規則
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る［レヴィ＝ストロース 2005（1993）：44］。vi 
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俗芸能の音楽全体を説明しきる試みが、すなわち本

研究課題の試みであるともいえよう。 
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ス・メルロ＝ポンティ）の構造的把握を目指すべき

ではないだろうか。 
神話のように、各事例の有する囃子はモチーフの

「絡み合い chiasme」（主客の交叉・混合）［メルロ

＝ポンティ 1989（1964）：181］であり、それぞれ

のモチーフは、それぞれ他の囃子のモチーフと関係

しているviii。 
極端に言えば、民俗芸能とは、他の芸能を引き延

ばすか縮めるか置き換えるかしたものである。これ

については、拙稿［川﨑 2019a, b］でも見解を示

しておいた。芸能の輪郭はぼやけている。その地域

にとっては「本源的」だが、他の芸能との関係では

「派生的」であるix。ジャック・ラカンの有名な指

摘を参考にして言えば、すべての民俗芸能は他者の

芸能であるといってもよい。無論それは、その芸能

をもたらしたであろう過去の彼方の無数の「他者」

（＝死者）も含むx。 
では、そこで共有される「何か」とはなにか。そ

れはより小さい部分の相関関係や対立関係で示す

ことができよう。ゆえに、モチーフの分析では、大

枠をみたり細部をみたり、倍率を変えることが必要

になる。 
囃子の全体の中のそれぞれのモチーフが他の囃

子とどのようにつながっているのか、それが本研究

の求める「構造」である。レヴィ＝ストロースにと

って「空虚な形式の介在による音から意味への移行

（言語の生成）と、禁止という形式の介在による自

然から文化への移行（親族関係の生成）が同じ形の

現実である」［渡辺 2018：362］のならば、「意味」

と「無意味」の間にある民俗芸能の音楽の「モチー

フ」もまた、その移行を画期する「空虚な形式」の

把握から目指すべきではないだろうか。 
 
３．変奏 Variations 
 

モチーフの「空虚な形式」を把握するためにはど

のような方法がありうるか。本稿では「テケテット

ン」のリズム型（モチーフ）を例に考えてみたい。 
まずは「テケテットン」の研究史を簡単に振り返

っておこう。この研究に着手したのは森林憲史であ

る。森林は関東地方の採物神楽に存する「テケテッ
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トン」の一連のヴァリアントの分布を綿密に調査し

た上で、「テケテットン」（森林はこのリズム型を含

む全体を「三つ拍子」と呼称していた）の特徴を、

「天狗面」（あるいは「翁面」）を着けた演者による、

「太刀を折り紙に差して九字を切る」「反閇を踏む」

「鉾を突く」等の所作を伴った「鎮魂・辟邪」の舞

とした［森林 2007：68］。これは「テケテットン」
研究における象徴論としては偉大な一歩であり、

「テケテットン」、さらには関東地方の神楽の音楽

を理解する上で、森林の指摘を看過することはでき

ない。 
もっとも、森林の目標は象徴論ではなくその歴史

の解明であった。換言すれば、森林はヴァリアント

の前後関係、すなわち通時的な理解を目指していた

のである。森林の研究を共時的にも通時的にも批判

的に継承した筆者は、いくつかの霜月神楽系統の事

例の検討から、修験道との関係といった森林の仮説

の妥当性を示すだけでなく、中世に淵源するとされ

るいくつかの事例からテケテットンのヴァリアン

トを析出することができた［川﨑 2014］。 
また、さらに多くの地域の芸能を調査すると、テ

ケテットンに類似した楽曲に、必ずしも森林のいう

「鎮魂・辟邪」という性格が付与されているわけで

はないことも分かってきた。そこでは、テケテット

ン以外のモチーフとの対立によって、演目毎の「差

異」を表わすためにテケテットンが用いられている

のである。ゆえに、テケテットンの用いられる芸能

の「構造」に目を向けることで、テケテットンのヴ

ァリアントを総体として理解することができるの

である［川﨑 2015］xi。 
ここまでの筆者と森林の研究は、どちらも「テケ

テットン」の「意味」の解明に取り組んだものであ

った点は共通している。ゆえに、「意味」の研究を

継続する上では、森林が敷いたレールは現在でも使

用可能である。しかし、前述したような「空虚な形

式」を求めるとき、森林のレールでは不具合が起き

てくるのである。 
例えば、関東地方の里神楽の源流としてしばしば

挙げられる埼玉県の「鷲宮神社神楽」（土師一流催

馬楽神楽）には、第 4座「降臨御先猿田彦鈿女之段」
という猿田彦命（天狗面）の登場する演目があるが、

そこでは、便宜的に《第二の出端》と呼ばれている

特殊な囃子が使用される。森林はここに「テケテッ

トン」（三つ拍子）のヴァリアントの源流を見てい

たxii。とはいえ、《第二の出端》も成立当初の形をそ

のまま留めていると考えることはできないと留保

しつつ、森林はそこに「祖“第二の出端”」の存在

を想定していた［森林 2007：79］。 
さらに森林は、テケテットンの音楽的特徴につい

ても一定の考えを示していた。それは、「トントン

トン」という太鼓の三つの音から始まるヴァージョ

ンの事例が「古い形」をとどめている、ということ

である［森林 2007：76］。しかし、その解釈には再
考の余地が多い。 
前述した《第二の出端》（譜例 6）について森林
は、「トントントン」と「テケ・テトン（＋トント

ン）」の簡潔な繰り返しであると述べており［森林 
2007：78–79］、「＋トントン」を除けば、「トント
ントン」という特徴が当該モチーフのほぼ半分を占

めているともいえる（譜例 6の枠内参照）xiii。 
 

 
 
森林は「トントントン」について、「譜面にする

際には、実際の演奏開始箇所がどこであれ、一般的

な曲の構成上の定石に従い、リズムを整えるために

“トントントン”と打ち始めるのが本来の形だと想

定すべきではないか」［森林 2007：76］と述べてい
るxiv。ここに神楽囃子の「楽曲分析」の注意すべき

点がある。すなわち、おそらく西洋音楽をベースに

しているのであろう「一般的な曲の構成上の定石」

が、神楽囃子には通用しないことがある、というこ

とである。 
というのも、森林自身が指摘しているように、「ト

ントントン」という部分を冒頭とする例はヴァリア

ント全体のごくわずかなのである［森林 2007：69］。

  
譜例 6 鷲宮神社神楽（埼玉県）の囃子《第

二の出端》 

（2008 年 2 月 14 日の調査の録音音源に基づ

き筆者採譜） 

モチーフの一部分が冒頭である事例を「祖型」とみ

て、それ以外を単なる派生ととらえるならば、ヴァ

リアント全体のごくわずかを説明したことにしか

ならないのではないか。 
これこそが、前述した「モチーフ・インデックス」

の試みとレヴィ＝ストロースの視点を隔てるポイ

ントでもある。レヴィ＝ストロースは『神話論理Ⅲ 

食卓作法の起源』において、トンプソンの論の批判

と継承を行なっているが、レヴィ＝ストロースとト

ンプソンの対立は、そのまま森林憲史の研究と筆者

の研究の関係に比せられる。 
 
一般的に言われているところではこの〔トンプソ

ンをはじめとするフィンランド〕学派は、実証主

義的で経験論的な精神にのっとり、口承により伝

えられてきた物語についての現存するありとあ

らゆる異文をひたすら調査する。つぎにその物語

を、できるだけ短いモチーフや挿話に分解する。

それらのモチーフや挿話は、同じ形でいくつかの

ヴァージョン中に現われてきたり、逆にあるヴァ

ージョン中で、すでに記録されているモチーフの

あいだに唐突に出現してきたりすることにより、

識別や分離が可能なのである。それらのモチーフ

が現われる度合いが計算され、そこから分布図づ

くりに用いられる便宜的なシンボルがとり決め

られる。研究者は、数字的な値と空間的な分布を

比較しつつ、相対的な古さによってきわだついく

つかの型をとりだし、それらの伝播の中心を決定

しようと努める。これはしたがって、いわば物語

の自然史の再構築である。研究者は、その物語が

どんな時代にどこでどんな形で生まれたかをし

めし、ついで、そのヴァリアントを、見つかった

場所と登場順序にしたがって分類するわけだ［レ

ヴィ＝ストロース 2007（1968）：257-258］。 
 
これはまさに森林が「テケテットン」のヴァリア

ントの研究で行った行程であった。レヴィ＝ストロ

ースはこの方法に一定の評価を与えながら、次のよ

うに述べる。 
 

事実の収集に専念するにとどまるかぎり、この

方法に異を唱える理由は何もなかろう。出発点と

して資料に対する深い知識を必要としない分析

などというものは、たとえ構造主義的な分析にし

ても、存在しえないからである。フィンランド学

派とその著名なアメリカ人代表者〔トンプソン〕

のおかげで、本書〔『神話論理』――引用者註〕

における研究には、言いようもなく貴重な、入念

さ、完璧な調査への執念、細部への行き届いた注

意、地理的な位置の正確さ、等々がもたらされた。

それらすべてに何ら問題はない。困難は、事実を

定義するさいに始まる［レヴィ＝ストロース 
2007（1968）：258］。 

 
 ある神話群の分析において、トンプソンは「統計

的にもっとも出現頻度の高いモチーフすべてを集

めた原型、ないし基本型の存在を推察している」［レ

ヴィ＝ストロース 2007（1968）：259］が、レヴィ

＝ストロースは「調査対象となった 86 件のうち、

この基本型に対応するのは、わずか 15 件で、しか

もそれらは分布地域全体にばらばらに散在してい

る」［レヴィ＝ストロース 2007（1968）：259］と

批判する。 
森林は歴史的に古い芸能に用いられること、そし

て「一般的な曲の構成上の定石」に符合するという

点から、いくつかの限られたヴァリアントを特権化

し、「原型」（祖型）を導き出している。トンプソン

と森林は、逆向きにではあるが、同じ方法をとって

いるのだ。しかし、この方法は「諸事実を再構成す

る一方法なのであり、それらの事実の実質的な組み

合わせが過去において、また現在のあちこちでとり

うるような個々の形については何も教えてくれな

い」［レヴィ＝ストロース 2007（1968）：259］の

である。 
重要な点は、多くのヴァリアントでは、とりわけ

「トントントン」以外に重点を置いているようにみ

える、ということである。実際、そのヴァリアント

の名称は、秩父地方では「テケテットン」であり、

「トントントン」ではない。千葉県船橋市でも「ジ

ャカモンジン」（高根神明社神楽）などであり、最

後の三つの音ではない。 
つまり、「トントントン」が「三つ拍子」に共通

する特徴であることは否定しえないにしても、それ

が冒頭であることが「本来の形」であるとはいえな
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トン」の一連のヴァリアントの分布を綿密に調査し

た上で、「テケテットン」（森林はこのリズム型を含

む全体を「三つ拍子」と呼称していた）の特徴を、

「天狗面」（あるいは「翁面」）を着けた演者による、

「太刀を折り紙に差して九字を切る」「反閇を踏む」

「鉾を突く」等の所作を伴った「鎮魂・辟邪」の舞

とした［森林 2007：68］。これは「テケテットン」
研究における象徴論としては偉大な一歩であり、

「テケテットン」、さらには関東地方の神楽の音楽

を理解する上で、森林の指摘を看過することはでき

ない。 
もっとも、森林の目標は象徴論ではなくその歴史

の解明であった。換言すれば、森林はヴァリアント

の前後関係、すなわち通時的な理解を目指していた

のである。森林の研究を共時的にも通時的にも批判

的に継承した筆者は、いくつかの霜月神楽系統の事

例の検討から、修験道との関係といった森林の仮説

の妥当性を示すだけでなく、中世に淵源するとされ

るいくつかの事例からテケテットンのヴァリアン

トを析出することができた［川﨑 2014］。 
また、さらに多くの地域の芸能を調査すると、テ

ケテットンに類似した楽曲に、必ずしも森林のいう

「鎮魂・辟邪」という性格が付与されているわけで

はないことも分かってきた。そこでは、テケテット

ン以外のモチーフとの対立によって、演目毎の「差

異」を表わすためにテケテットンが用いられている

のである。ゆえに、テケテットンの用いられる芸能

の「構造」に目を向けることで、テケテットンのヴ

ァリアントを総体として理解することができるの

である［川﨑 2015］xi。 
ここまでの筆者と森林の研究は、どちらも「テケ

テットン」の「意味」の解明に取り組んだものであ

った点は共通している。ゆえに、「意味」の研究を

継続する上では、森林が敷いたレールは現在でも使

用可能である。しかし、前述したような「空虚な形

式」を求めるとき、森林のレールでは不具合が起き

てくるのである。 
例えば、関東地方の里神楽の源流としてしばしば

挙げられる埼玉県の「鷲宮神社神楽」（土師一流催

馬楽神楽）には、第 4座「降臨御先猿田彦鈿女之段」
という猿田彦命（天狗面）の登場する演目があるが、

そこでは、便宜的に《第二の出端》と呼ばれている

特殊な囃子が使用される。森林はここに「テケテッ

トン」（三つ拍子）のヴァリアントの源流を見てい

たxii。とはいえ、《第二の出端》も成立当初の形をそ

のまま留めていると考えることはできないと留保

しつつ、森林はそこに「祖“第二の出端”」の存在

を想定していた［森林 2007：79］。 
さらに森林は、テケテットンの音楽的特徴につい

ても一定の考えを示していた。それは、「トントン

トン」という太鼓の三つの音から始まるヴァージョ

ンの事例が「古い形」をとどめている、ということ

である［森林 2007：76］。しかし、その解釈には再
考の余地が多い。 
前述した《第二の出端》（譜例 6）について森林
は、「トントントン」と「テケ・テトン（＋トント

ン）」の簡潔な繰り返しであると述べており［森林 
2007：78–79］、「＋トントン」を除けば、「トント
ントン」という特徴が当該モチーフのほぼ半分を占

めているともいえる（譜例 6の枠内参照）xiii。 
 

 
 
森林は「トントントン」について、「譜面にする

際には、実際の演奏開始箇所がどこであれ、一般的

な曲の構成上の定石に従い、リズムを整えるために

“トントントン”と打ち始めるのが本来の形だと想

定すべきではないか」［森林 2007：76］と述べてい
るxiv。ここに神楽囃子の「楽曲分析」の注意すべき

点がある。すなわち、おそらく西洋音楽をベースに

しているのであろう「一般的な曲の構成上の定石」

が、神楽囃子には通用しないことがある、というこ

とである。 
というのも、森林自身が指摘しているように、「ト

ントントン」という部分を冒頭とする例はヴァリア

ント全体のごくわずかなのである［森林 2007：69］。

  
譜例 6 鷲宮神社神楽（埼玉県）の囃子《第

二の出端》 

（2008 年 2 月 14 日の調査の録音音源に基づ

き筆者採譜） 

モチーフの一部分が冒頭である事例を「祖型」とみ

て、それ以外を単なる派生ととらえるならば、ヴァ

リアント全体のごくわずかを説明したことにしか

ならないのではないか。 
これこそが、前述した「モチーフ・インデックス」

の試みとレヴィ＝ストロースの視点を隔てるポイ

ントでもある。レヴィ＝ストロースは『神話論理Ⅲ 

食卓作法の起源』において、トンプソンの論の批判

と継承を行なっているが、レヴィ＝ストロースとト

ンプソンの対立は、そのまま森林憲史の研究と筆者

の研究の関係に比せられる。 
 
一般的に言われているところではこの〔トンプソ

ンをはじめとするフィンランド〕学派は、実証主

義的で経験論的な精神にのっとり、口承により伝

えられてきた物語についての現存するありとあ

らゆる異文をひたすら調査する。つぎにその物語

を、できるだけ短いモチーフや挿話に分解する。

それらのモチーフや挿話は、同じ形でいくつかの

ヴァージョン中に現われてきたり、逆にあるヴァ

ージョン中で、すでに記録されているモチーフの

あいだに唐突に出現してきたりすることにより、

識別や分離が可能なのである。それらのモチーフ

が現われる度合いが計算され、そこから分布図づ

くりに用いられる便宜的なシンボルがとり決め

られる。研究者は、数字的な値と空間的な分布を

比較しつつ、相対的な古さによってきわだついく

つかの型をとりだし、それらの伝播の中心を決定

しようと努める。これはしたがって、いわば物語

の自然史の再構築である。研究者は、その物語が

どんな時代にどこでどんな形で生まれたかをし

めし、ついで、そのヴァリアントを、見つかった

場所と登場順序にしたがって分類するわけだ［レ

ヴィ＝ストロース 2007（1968）：257-258］。 
 
これはまさに森林が「テケテットン」のヴァリア

ントの研究で行った行程であった。レヴィ＝ストロ

ースはこの方法に一定の評価を与えながら、次のよ

うに述べる。 
 

事実の収集に専念するにとどまるかぎり、この

方法に異を唱える理由は何もなかろう。出発点と

して資料に対する深い知識を必要としない分析

などというものは、たとえ構造主義的な分析にし

ても、存在しえないからである。フィンランド学

派とその著名なアメリカ人代表者〔トンプソン〕

のおかげで、本書〔『神話論理』――引用者註〕

における研究には、言いようもなく貴重な、入念

さ、完璧な調査への執念、細部への行き届いた注

意、地理的な位置の正確さ、等々がもたらされた。

それらすべてに何ら問題はない。困難は、事実を

定義するさいに始まる［レヴィ＝ストロース 
2007（1968）：258］。 

 
 ある神話群の分析において、トンプソンは「統計

的にもっとも出現頻度の高いモチーフすべてを集

めた原型、ないし基本型の存在を推察している」［レ

ヴィ＝ストロース 2007（1968）：259］が、レヴィ

＝ストロースは「調査対象となった 86 件のうち、

この基本型に対応するのは、わずか 15 件で、しか

もそれらは分布地域全体にばらばらに散在してい

る」［レヴィ＝ストロース 2007（1968）：259］と

批判する。 
森林は歴史的に古い芸能に用いられること、そし

て「一般的な曲の構成上の定石」に符合するという

点から、いくつかの限られたヴァリアントを特権化

し、「原型」（祖型）を導き出している。トンプソン

と森林は、逆向きにではあるが、同じ方法をとって

いるのだ。しかし、この方法は「諸事実を再構成す

る一方法なのであり、それらの事実の実質的な組み

合わせが過去において、また現在のあちこちでとり

うるような個々の形については何も教えてくれな

い」［レヴィ＝ストロース 2007（1968）：259］の

である。 
重要な点は、多くのヴァリアントでは、とりわけ

「トントントン」以外に重点を置いているようにみ

える、ということである。実際、そのヴァリアント

の名称は、秩父地方では「テケテットン」であり、

「トントントン」ではない。千葉県船橋市でも「ジ

ャカモンジン」（高根神明社神楽）などであり、最

後の三つの音ではない。 
つまり、「トントントン」が「三つ拍子」に共通

する特徴であることは否定しえないにしても、それ

が冒頭であることが「本来の形」であるとはいえな
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い、ということなのである。それをよく示している

のが秋田県の「大日堂舞楽」（ザイドウ）における

有名な「五大尊舞」ではないだろうか。筆者は「テ

ケテットン」の歴史的経緯を考える上での参考とし

て、類似した形式を有するものとしてこの事例を挙

げたことがあるが［川﨑 2016a：257］、そこでは
あきらかに「トントントン」が最後を飾っている。 
ゆえに、テケテットンのヴァリアントを受け継ぐ

それぞれの事例にとっては、「トントントン」とい

う部分と、「トントントン」という部分以外との間

の「差異」の方が何か重要な「意味」を持っていた

と考えることが可能ではないだろうか。 

例えば、拙稿［川﨑（印刷中）］では、本稿譜例 1
をいくつかの要素に細分化した。「a. 打楽器のみに
よる演奏」、「テケ（ ）」という「b. はねるリズム」、
「c. 対話的進行」（ないし「コールアンドレスポン
ス」）、「テケ（ ）」という「d. はねるリズムの繰り
返し」、「テ」（/e/）と「ト」（/o/）といった「e. 唱歌

しょうが

の音韻的対立」、「f. トントントン」という「はねな
い」「三つ」の音、そしてそれら要素「g. 全体の繰
り返し」である。これらの要素は、関東地方のテケ

テットンのヴァリアント全てに共通しているわけ

ではない。 
「テケテットン」のモチーフ内部の「それらの項

を個別に解釈しようとするのはおそらく無駄だろ

う。というのは、それらの意味は示差的であって、

その対立項の存在によってのみ明らかになるから

だ」［レヴィ＝ストロース 2007（1968）：301］。こ
の視点を導入することではじめて、ヴァリアントの

あいだに「相関関係や対立関係をもたらすようなダ

イナミックな関係」［レヴィ＝ストロース 2007
（1968）：265］を考えることができるようになり、
ひいては「各ヴァリアントの独特の性格を決定する」

［レヴィ＝ストロース 2007（1968）：265］ことも
できるようになるのではないだろうかxv。 
 
４．結尾 Coda 

 
本稿では、民俗芸能の音楽について、考えうる一

番大きなトピック（民俗芸能の音楽にとってモチー

フとはなにか）から、考えうる一番小さなトピック

（テケテットンのリズム型の「細胞」）まで扱うと

いういささか大胆な試みを行なった。考察を経た上

で「民俗芸能の音楽にとってモチーフとは何か」と

いう表題の問いに答えるとするならば、民俗芸能の

中の「意味」と「無意味」の間に咲く「花」のよう

なものである、ということができるだろう。 
研究をより深化させるためにも、双方のトピック

に関する大方の御批判を乞いたく思う次第である。 
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ユーザビリティから UX、そして LAD へ 

―ICT の進展にともなう社会的焦点の変化― 

 
黒 須 正 明＊・橋 爪 絢 子＊＊ 

 
 

From Usability to UX, then to LAD 
―Change of Social Focus with the Progress of ICT― 

 
KUROSU Masaaki＊，HASHIZUME Ayako＊＊ 

 
AAbbssttrraacctt  

Abstract. Before the computer was invented, the focus of our life was mainly on the productivity. But 
the advent of computer, especially the personal computer and its applications, changed the situation to 
emphasize the importance of usability as the social focus. Later, in the early 2000s, a new term UX (User 
Experience) that covers the wider aspect of everyday life of the user was coined and attracted more people 
than the usability. However, the development of ICT requires us a more serious consideration on the LAD 
(Life Activity Design) in the systematized environment that is controlled by the ICT positively or 
negatively. We will have to direct the future development of ICT into the right path. 

 
キキーーワワーードド：ユーザビリティ，ユーザエクスペリエンス，人間中心設計，ICT，日常生活のデザイン 
KKeeyywwoorrddss：Usability, User Experience, Human-Centered Design, ICT, Life Activity Design  

１．はじめに 

 コンピュータとインターネットに代表される情

報 通 信 技 術 ( 以 下 ICT: Information and 
Communication Technology と略す)の近年の進展

は著しく、社会における日常生活のあり方を変える

ほどの力を持つようになってきた。本論では、その

ような状況のなかで、生活の質の向上を目指して、

関係者がどのように課題の焦点化を行ってきたか、

そして今後どうすべきかを論じる。 
その経緯を振り返ると、特にモノづくり(製造業)

を中心として最初に社会的焦点となったのがユー

ザビリティという概念であり、ついでコトづくり

(サービス業)を含めてユーザ経験やユーザ体験(以

下、UX: User Experience と略す)という概念が焦

点化された。さらに ICT が人工知能やパターン認

識、生体認証、IoT、ビッグデータ、ミックストメ

ディアなどの形でシステム的に展開するなかで、技

術に圧倒されず人間らしい生活を維持していくた

めの新たな焦点として、日常生活のデザイン(以下、

LAD: Life Activity Design と略す)という大きな概

念が登場することになると考えられる。 
 本論では、人類の歴史について四つの時代区分を

行う。すなわち、コンピュータが生活に入り込んで

くる以前の長い時期(ユーザビリティ以前の時代)、
パソコンやマイクロコンピュータチップが家庭内

機器やオフィス機器などに搭載されるようになっ
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