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概要 
本研究では，師匠と習い手が向かい合い，互いの演奏

が観察可能な状況で同時演奏を基調に進められる三味
線の稽古を観察し，師匠によるマルチモーダルな指導
に焦点を当てた分析を行った．その結果，師匠は自分の
演奏から手が離せない状況の中で，指遣いの特徴や定
型的な旋律を参照しつつ端的な発話で指示を出し，頭
部と視線の動きも活用しながら習い手の演奏を巧みに
指導していることがわかった．また，こうした対面・同
期形式で行う稽古の意義についても再考した． 
 
キーワード：マルチモーダル分析, 三味線, 対面・同期
形式での指導, 同時演奏（simultaneous imitation） 
 
1. はじめに 

  近年，楽器演奏の教授場面に注目する研究が増えつ

つあり，そこでは環境的／状況的資源を認知的参照枠

として利用した多様な言語的／非言語的行為によって

演奏技術の指導-学習プロセスが組織化される様子が

記述されている[1][2][3]．本研究は，こうした潮流を

踏まえ，１対１の対面式で行われる三味線の稽古場面

で師匠が習い手に対して発信するマルチモーダルな指

導行為について分析・考察するものである． 
当該の稽古場面において師匠は，同時演奏によって

常に自己の演奏を習い手に見せ続け，それをもって習

い手の学びをリードしなければならない．こうした状

況の中で，師匠はどのように習い手の演奏を評価・修

正し，演奏の上達に必要なプロセスを適宜組み込んだ

稽古の組織化を達成しているのか．この点について，

本稿では実際の長唄三味線の稽古を収録した動画デー

タの観察・分析をもとに，その一端を明らかにする．

その上で，同時演奏を基調とする特殊な稽古形式の有

用性について考察し，対面・同期形式で行われる稽古

の意義を再考する．またこれに関連し，昨今盛んに進

められている教育活動のオンライン化の流れに適応し

た三味線の伝承と普及の可能性についても一考を加

え，私見を述べる． 
  
2. 長唄三味線について 

2.1  長唄と三味線 
 三味線音楽は発生系統から多くの種目に分けられる

が，最も上位の分類として「語りもの（浄瑠璃に由来）」

と「歌いもの（歌舞伎や地歌に由来）」に分けられる．

長唄三味線は「歌いもの」の一種で，歌舞伎，能，狂言

などに合わせる音楽から発生した長唄の伴奏として演

奏されるものである．長唄三味線に限らず，三味線音楽

は基本的に歌声と三味線のヘテロフォニー（同時的変

奏）音楽であるとされる[4]．三味線が奏でるメロディ

ーは必ずしも唄のメロディーと一致している必要はな

いが，互いに引き立て合うようなバランスのもとで「不

即不離（つかずはなれず）」の状態で演奏される[4]．長

唄三味線の場合，小編一曲の構成は唄の詞章によって

規定され，いわゆる「起承転結」のような，いくつかの

小段に分けられる．さらに各小段は長唄に特有の常套

的旋律型や，他の種目から借用された旋律型などの組

み合わせ（「手」または「節」）によって構成される[4]．
したがって，長唄に属する三味線の演奏パターンはあ

る程度限定されることになり，稽古の際にはそれが「教

えやすさ」や「覚えやすさ」につながるものと考えられ

る． 
2.2  楽譜 
 他の邦楽器と同様に，従来は口頭でのみ伝承されて

きた三味線音楽は，19世紀後半に盛んに西洋音楽が摂

取される動きに合わせて楽譜化が進められた[4]．左手

指で押さえる三味線の棹の「勘所（かんどころ）」をド

レミファソラシに置き換えることを基本に，西洋音楽

に倣って五線譜に採譜するやり方や，ドレミ…を 1 か

ら 7 の数字に置き換え各勘所に割り当てるやり方など
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が記譜法の主流である．本稿が参照する楽譜は，大正に

入ってから初世住吉小十郎によって編集された五線譜

応用数字譜で，一の糸（一番下の糸）の開放音（糸を押

さえずに弾く音）を「シ」=「7」に固定した長唄譜で

ある[4]．勘所を示す数字は，漢字仮名交じりで記され

た長唄の詞章とともに縦書きで記されており，さらに

撥の使い方やテンポの変化など演奏に関する注釈と口

三味線がカタカナで記されている（図 1）． 

 
2.3  口三味線 
 口三味線とは，「三味線の旋律に擬声音を当てはめて

唱える方法」[4]であり，流派によって若干の違いはあ

るものの，およそ表 1 のような体系をもつ．なお，音

の出し方には，右手に持った撥を上から振り下ろすよ

うにして糸を弾くだけでなく，撥を下から上にすくい

上げて糸を弾く「スクイ」や，左手指で棹に張られ

た糸を弾く「ハジキ」といった方法がある． 
表１のような対応関係に通じていれば，自前の三味

線が用意できなかったり，演奏できる環境が整わなか

ったりする場合でも，口三味線を覚えることでその曲

の独習がある程度可能になる．また稽古中の指導にお

いても口三味線は多様に用いられ，本研究で分析の対

象となった稽古場面の中でも師匠によってその有用性

がたびたび語られている． 

2.4  稽古 
 稽古とは，「訓練を重ねることによって，さまざまな

規格を身につける」ことである[4]．田中ほか（2009）
によると，この規格を身につける過程は，1)「構え」な

どの肉体で構成する規格を身につけること，2) 師匠の

芸をそっくり真似できる能力を身につけることの二段

階に分けられ，特に 2)の段階では，師匠からの教えを

聞くだけではわからなかったことに，師匠を観察する

ことで気づき，それを自分に応用するという主体的な

学びが重要であるとされる[4]．こうした気づきを基点

とした学びが「芸を盗む」ということなのである[4]． 
 三味線において最も身につけるのが難しいとされる

規格が「指遣い（運指法）」，つまり，三味線の棹の勘所

を左手指で押さえる動きである．一つ一つの音を出す

のは簡単でも，実際に演奏する際には，それらの音を巧

みにつなぐことが求められ，一つの音を出した後に，次

の音を押さえるまでの指の軌跡を考えなければならな

い[4]．先述の通り，種目ごとに常套的とされる旋律型

があり，それに伴い指遣いのバリエーションにも限り

はあるが，それでも曲調に合わせて滑らかに音をつな

ぐには，一定の知識と技術が要求される．また，従来は

「盗む」ことによって伝えられてきた指遣いは，流派，

もしくは師事する師匠の個性によって微妙に変更を加

えられているものと考えられる．田中ほか（2009）に

よれば，指遣いには暗記で芸を習得してきた師匠しか

持っていない「物語」があり，それこそが伝えられるも

のの本質であるが，それは習い手が自分で師匠との違

いを探し出す観察眼を持っていないと理解できないと

される[4]．この点を踏まえ，本稿では稽古を師匠と習

い手が直接対面しつつ互いの身体が観察可能な形で行

われるものと規定し，習い手が楽譜等を頼りに行う独

習と区別して議論を進める． 
 
 

 
図１: 長唄「末廣がり」一部抜粋[5] 

表 1: 口三味線の表記一例 
 開放弦 

弾ク [スクウ・ハジク] 

勘所を押さえる 
弾ク [スクウ・ハジク] 

一の糸 トン [ロン] ツン [ルン] 
二の糸 テン [レン] ツン [ルン] 
三の糸 テン [レン] チン [リン] 
一と二の 
重音 ジャン ジャン 

二と三の 
重音 シャン チャン 
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3. 分析 

3.1  データの概要 
分析対象となった三味線の稽古は，師匠（M）と習い

手（L）（いずれも成人女性）が小さなテーブルを間に

向かい合って正座し，互いの演奏が観察可能な状況で

行われている（図 2）．L は稽古を始めて 10 ヶ月未満
の初心者で，一回の稽古時間は 30 分程度である．本研

究では 2018 年４月までに収録された６回分（約３時

間）のデータを観察・分析の対象とした． 

稽古中，L は譜面を見ず，見聞きできるM の演奏と

指導だけを頼りに課題曲を弾くことが求められており，

M もまた，L の奏でる音，演奏する手指の動きを資源

に指導を行っている．これは三味線音楽に楽譜が存在

しなかった頃から続く長唄三味線の伝統的な稽古形式

であり，2.4 で述べた稽古のねらいにも関連し，精緻な

楽譜が容易に手に入るようになった現在でもなお盛ん

に採用されている．さらにL は，M の模範演奏なしに

単独で演奏することがなく，L に対するM からの評価

や指導も演奏と並行して継時的・場当たり的に行われ

る．つまり，ピアノレッスンなどではケース・バイ・ケ

ースで挿入される同時演奏[6]が終始継続するような様

相となり，互いに奏でる旋律の一致／不一致を逐一評

価／修正しながら，不格好でも演奏を継続することに

志向して稽古が進められる[7]．M による指導行為は，

実際に奏でる弦音に，多種多様な発話と，手元の三味線

を参照とするジェスチャーを組み合わせた複雑な様相

となっている．M の発話だけを見ても，1)曲に合わせ

て歌う長唄，2)L に向けた指導と激励，3)口三味線とい

った３種の言語情報が複雑に混ざり合っている[7]．  
本稿では，稽古中のM による指導行為に焦点を当て

て分析を進める．特に注目すべき点は，同時演奏によっ

て自分の演奏を見せることが重視される中で，M は三

味線を弾く手を不用意に止めることができないという

ことである．したがって，M は稽古中にL の左手指の

 
1 本稿における断片内の表記について，太字は演奏を伴わな
い発話，カタカナ表記は口三味線，‘ : ’ は音の伸ばし，‘♪’ 

位置を指示したり誘導したりすることを，さらには L
の演奏を評価し必要に応じて弾き直しを促すことを，

演奏と並行して継時的・場当たり的に行わなければな

らない．ここではそうした特殊な状況下における指導

行為の特徴について，いくつかの事例分析を通して記

述する．L は稽古中に発言することが滅多にないため，

以降に示す断片(1)-(3)では，いずれもM の発話・演奏・

身体動作のみを転記した1． 
なお，本稿で取り上げる断片中で演奏されている課

題曲は，「末廣がり」と呼ばれる同名の狂言に基づく長

唄である．比較的難易度の低い曲として初心者向けに

提示されることが多く，舞踊と共に演奏される曲とし

てもよく知られている（詞章については本稿末の付録

を参照）． 
3.2  「指遣い」の指導 
 先述の通り，長唄三味線の稽古では，専ら指遣いが指

導の対象となる．まずはその指遣いの指導がどのよう

に行われているのかを具体的な事例の中で見ていく． 
 断片(1)は，課題曲「末廣がり」の踊り地の一部分を

演奏している場面である． 

 

に挟まれた部分は長唄の歌唱, < >内は発話を伴わずに演奏さ
れた旋律の数字譜を表す． 

断片(1)：「末廣がり」の踊り地より① 

 

 
図 2: 稽古の様子 

師匠（M） 習い手（L） 
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断片(1)内の各所に見られる「上がる／下がる／動く」

といった上下への移動を指示する発話と「人差し指／

中指／薬指」に言及する発話に注目してみよう（02, 11, 
57, 64, 66 行目）．これらはどれも指遣いの指導に直接

寄与する発話である．そもそも指遣いとは，次の２つの

動きが連動している．一つは棹に張られた糸を押さえ

る左手を棹に沿って上下に動かし，適切な位置で固定

すること，もう一つは固定された左手の位置から各指

に指定された勘所を押さえることである[8]．つまり，

ある勘所を押さえる際の左手の位置と指は予め決めら

れているということになる．したがって，M の発話の

うち，上下への移動を指示する発話は，原則として左手

の移動に関する指導であり，指を指定する発話は押さ

える勘所を指示／修正する指導ということになる．指

遣いは，一つ一つの音や旋律を奏でるために欠かせな

い技術であるが，実際の指導は「その音ではない」とか

「この音を出しなさい」とか「もっと高い／低い音」と

いった「音」に直接言及する発話ではなく，あくまで

「左手をどちらへ（どこまで）動かすか」や「どの指で

押さえるか」といった左手指の動きに言及する発話で

ある．もちろん，望ましい音や旋律が実現しているかど

うかは聴覚によっても確認／評価しているだろうが，

その聴覚的な情報は逐一視覚的／身体的な情報に置き

換えられ指導に生かされているということになる． 
この指導の基盤に M と L が互いの演奏を観察でき

る状況があることは言うまでもない．M は時折頭部を

多様に動かすジェスチャーを見せるが，視線だけは常

に演奏する習い手に宛てられている．稀に視線を自分

の三味線各部に向けることもあるが，その目的は，例え

ば断片(2)のように，あくまでL に自分の演奏を見せる

ためである．断片(2)の 02 行目「チン」にあたる勘所を

押さえるためには，左手を下げなければならないが，こ

こでL は誤って左手を上に動かしてしまう（図 3）．こ

のような左手で勘所を迷いながら探る仕草が初心者に

は頻繁に見られ，L も当該稽古中にM からたびたび指

摘を受けている．そこでM は，03 行目で，いったん棹

から左手を離して人差し指と親指で棹のある範囲を示

し，その部分に視線を落として「ここしか使いません

よ」と発話した（図 4）．そして，その後すぐさま視線

の宛先をS の左手に戻し，02 行目と同じ部分を弾き直

した（04 行目）．このように，通常は S に向けられて

いる M の視線が M 自身の演奏に向けられることは，

自ずと際立つ振る舞いとなり，M の注視する宛先に S
の注意を引き付ける役割を果たしている． 

 

 

 

断片(2)：「末廣がり」の出端より 

 

 
図 3：(2) 02  

図 4：(2) 03 
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3.3  稽古の進行：評価と反復 
 同時演奏による指導において，習い手に対する即時

的な評価は概ね次のような進行に自ずと反映される．

ある音／旋律を奏でる習い手の演奏が望ましいもので

あれば，師匠は止まることなく演奏を続ける．一方，習

い手の演奏が望ましいものでなければ，師匠は何らか

の形で演奏を中断し，必要に応じて指導を与え，問題の

箇所に戻って弾き直すことになる．つまり，習い手の演

奏に問題がなければ，同時演奏は円滑に先へと進んで

いくが，習い手の演奏に指導が必要となった場合には，

それ相応の手間をかけることになる．ただしその手間

は，すぐに演奏が再開できるように，三味線から手を離

さずにできる簡潔なものでなければならない． 
 断片(1)の 44-45 行目（α），60-67 行目（β）では，

L の演奏に指導を与えるために，M が同じ音／旋律（下

線部）を繰り返している．以下，60-67 行目（β）の手

続きを詳しく見ていく．60 行目「♪そ：：よ：：の♪」

に伴う旋律（トチチリ チン／譜面 1 ※2）の演奏に違

和感を覚えた M は，視線を L の左手部分に固定しつ

つ，唇を窄めてわずかに頭を左に捻り（図 5），同旋律

の出だし（トチチ）を二度弾き直した（61-63 行目）． 

 
2 『長唄新稽古本』より該当部分の詞章，口三味線，数字譜

ここでM は同旋律の「チチリ」部分の勘所を押さえ

るL の指が間違っていることに気づき，64 行目で小刻

みに首を左右に振りながら「人差し指」と使うべき指を

指示した．その後，指摘した指の動きを確認しつつ再度

「トチチリ」を弾き直し，続く「チン」を弾いた（65 行

目）．しかし，今度はL の左手が正しい位置よりも上に

あることに気づいたM は，今までよりも大きく首を左

右に振り（図 6），「下がるの」と発話した（66 行目）．

最後に 67 行目で同旋律をもう一度出だしから弾き直

し，最後の音まで確認したところで，次の小節へ移って

いる（68 行目）． 
 以上の〔演奏 → 評価 (−) → 弾き直し → 再評価〕

という過程にある〔（再）評価〕では，首を左右に捻る

／振る動きで否定的評価が，特別なジェスチャーを伴

わずに演奏を続けることで肯定的評価が示されている．

同時演奏中に「いい／だめ」「そう／そうじゃない」な

どの明確な言葉で評価がなされることは稀である．同

時演奏中のM の頭部は，正面をL に向けたまま動かさ

ず，演奏の節目や要所でたびたび上下に動くのが通常

であるため，M が頭部を左右に捻る／振る動きは，3.2
で述べた視線の切り替えに似た際立ちをもって，L に

弾き直しを予期させているように見える． 

 

のみを転記し，その他の記号は省略した[5]． 

断片(3)：「末廣がり」の踊り地より② 

 
 

図 5：(1) 62 

 
図 6：(1) 66 

譜面 1：「實にもさうよの」の旋律（抜粋） 

 
 

 
図 7：(3) 06 
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 同様の事例として断片(3)も見てみよう．断片(3)では，

「♪我も：：♪」の直後にくる音<#4>について指導す

るために，同じ部分を繰り返し弾き直しているのがわ

かる．上述の事例と同様に，弾き直しに先立って行われ

る否定的評価は，左右に頭部を捻る／振るM の仕草に

よって示されるが，06 行目の「もうちょっと上」に伴

う首の捻りは指遣いへの志向も反映した動きであると

言える．04 行目でS が押さえた勘所は，正しい位置よ

りも下（より胴に近い位置）だったため，M はその位

置を上（S の左側／窓側）に移動するように指示する必

要があった．そこでM は 06 行目で「もうちょっと上」

と言いながら，顔の正面が窓に向くほど大きく頭部を

右側（窓側）に振り，自らの仕草を否定的評価を表す動

きに帰属させつつ，L が左手を動かすべき方向を強調

している（図 7）．三味線が横倒しに用いられる状況に

おいて，三味線自体に備わる本来的な上下[1]への移動

が実空間では水平方向の動きとなるため，L が頭部を

左右に捻る／振る動きは，否定的評価としてだけでな

く，時には左手の動きを指示するものともなり得る．こ

れに由来した混乱もたびたび観察されるが，いずれに

しても，この頭部の左右への捻り／振りが当該の稽古

場面において重要な役割を果たしていることは否めな

い． 
3.4  構成・旋律型に基づく指導 
 ここでの課題曲「末廣がり」のように舞踊と共に演奏

される長唄は，舞踊の構造を反映し，「置キ」「出端」「ク

ドキ」「踊り地」「チラシ」といったパートで構成されて

いることが多い（付録）．たとえば「踊り地」は躍動的，

「チラシ」はテンポが速いなど，各パートには特徴があ

り[4]，それは演奏にも反映される．したがって，三味

線の指導においては，演奏中のパートが曲全体のどの

部分に当たるのかを示すことも，習い手の演奏に変化

をもたらす手段の一つとして用いられる．また，「語り

もの」に比べて曲の構造に関わる類型的な旋律型は少

ないが，長唄三味線にも「オトシ」や「段切り」と呼ば

れる常套的な旋律型[4][9]や，特に呼称はないが長唄の

旋律に類似性をもたせる「ゆるやかな旋律型」[8]など

があり，一曲をいくつかの有意な音のかたまりに分け

る節目が存在している． 
 断片(1)にも，こうした音のかたまりに言及する発話

がある（24, 29, 43, 47, 54 行目）．たとえば，47 行目で

「三度目のシャンシャシャン」と呼ばれている旋律は，

文字通り，まったく同じ重音の組み合わせがこれより

も前の２カ所で使用されている．しかし，この旋律には

一般的な呼称がないので，当該の稽古場面においては

「○度目のシャンシャシャン」と呼ばれている．続いて

54 行目には「また同じ：」と先行する旋律を引き合い

に出す発話があるが，これは「二度目のシャンシャシャ

ン」と「三度目のシャンシャシャン」に共通して後続す

る旋律（55-56 行目／トツツルツツテチ チン リンリ

ン）を指している．これは，最初の「シャンシャシャン」

には見られない特徴で，この旋律が後続するかどうか

によって，最初と二・三度目が区別される．さらに，57
行目には「今度は動いて：」と先行する「前回」の指遣

いを引き合いに出すような発話がある．これは直後の

58 行目で出す「チン」の勘所を押さえるために，直前

の弾き終わりの位置から左手を動かすことを意味して

いるが，「前回」にあたる「二度目のシャンシャシャン」

の際には，同じ位置にある音（口三味線では同じく「チ

ン」）を直前の弾き終わりから左手を動かさずに弾いて

いる．つまり，この「トツツルツツテチ チン リンリン」

の直後に来る「チン」を弾く際に左手を動かすかどうか

が，二度目と三度目を区別するポイントということに

なる．55-56 行目の旋律が，当該の課題曲において最も

難易度の高い旋律の一つであり，そこを意識するあま

り，この 58 行目の一音を不用意に弾いてしまうことが

ある．47 行目「三度目のシャンシャシャン」はこうし

たいくつかのポイントを含む旋律へ臨む起点部分で，L
に注意を促す役割を果たすと言えるだろう． 
 同様に 24，29，43 行目も旋律と旋律の間にあるわず

かな隙間にやや早口で発せられ，直後に奏でる旋律を

喚起する発話となっている．2.4 で述べた通り，音を巧

みにつなぐ指遣いを実践するためには，一つの音から

次の音を押さえるまでの指の軌跡を考えなければなら

ない．それには，そこから二，三小節先までの音の並び

（旋律）が予見できたほうが望ましい．長唄一般に共通

する呼称はなくても，演奏の鍵となるいくつかの旋律

がその場に特化した呼称で共有されていれば，その呼

称が要所で発話されたとき，その直後に続く音の並び

（指遣い）をある程度まで予見できる．こうした発話を

多用することも，同時演奏で込み入った稽古の中で M
が要領よく L をリードするためには有効な手段である

と考えられる． 
 
4. 考察 

4.1  同時演奏による指導 
「習うより慣れろ」や「道具を自分の身体の一部のよ
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うに」といった表現は，身体技術や道具の扱いに習熟す

るための心構えに関連し，一般にもよく耳にするもの

である．慣れることで，考えなくても勝手に身体が動く

ような，または身体で考えるかのような状態に達する

ことが期待される．それは，実践の繰り返しによって習

得，蓄積，更新され，また新たな実践の際には意識に上

ることなく身体の調整に利用される知性，すなわち「身

体知／実践知」[10][11]にも関連すると思われる．長唄

三味線の同時演奏による指導は，こうした実践の繰り

返しによって，認知的思考や理解を介さずに「動いて考

える身体」を直接訓練し，無意識の力を養う指導法であ

るように見受けられる． 
指遣いに言及する師匠の発話が適切に機能するため

には，三味線を演奏する者として望ましい「構え」が習

い手の身体に備わっている必要がある．三味線と身体

が常に同じ配置にあり，右手の撥が常に同じ加減で同

じ位置を弾き，各勘所を押さえる左手指が，常に同じ位

置に定まるように三味線が身体に接続されることが習

い手に（無論，師匠にも）求められる．師匠が目測で習

い手の左手の位置を決め，指を指定するだけで必要な

音を引き出すことができるのは，習い手の身体が，師匠

自身と同じように三味線に接続されていると知ってい

るからである．そのため，稽古の序盤では「構え」に関

する詳細な指導が与えられることも少なくない．それ

は，三味線を支える大腿部と胴との接点や上体の姿勢，

左手指が糸を押さえる角度，振り下ろした撥が当たる

胴の位置など，多様な点を定めることで，身体と三味線

の望ましい接続を探っていく作業である．同時演奏を

基調とする三味線の稽古は，曲を覚え，正確に音を出す

ことだけが目的ではない．その実践を支える前提的条

件となる構えや指遣いを含め，「演奏すること」全体を

包括的に教え学ぶ活動であると言うべきだろう． 
4.2  対面・同期形式による指導 
 本稿の筆者は三味線を演奏した経験がない．それゆ

え筆者には，長唄三味線の稽古があまりに込み入って

いてせわしない，常に習い手を追い立てるような切迫

した活動のように見えていた．これほどのプレッシャ

ーにさらされる精神状態の中で学ぶことにどれほどの

効果が期待できるのかと疑問を持ち，観察を始めた当

初はこの手法に批判的になることもあった．同時に，三

味線音楽を採譜した楽譜を目にする機会を得て，その

精緻な記譜に驚き，むしろ本を頼りに独習するほうが

効果的なのではないかとも考えていた．しかし実際に

は，師匠と向かい合う対面・同期形式での稽古が三味線

の熟達には欠かせないということが，ここまでの議論

で明らかとなった．現在でもよく用いられている長唄

譜『長唄新稽古本』の中でも，ある程度の独習は可能で

あるとしながらも，「専門家に就いて稽古するからには

師匠の声調や弦音が実際此の本に対する活きた説明で

ありますから音符の約束等は実技の進むに伴れて自然

に会得ができませう」と，師匠による稽古の有用性が述

べられている[5]． 
 しかし，常に対面・同期形式での稽古が実現可能なわ

けではない．グローバル化が進む現代において，日常的

な活動の多くが，時間と場所を選ばずに実現できる形

へと変容を遂げている．加えて，2020 年に入って本格

化した，いわゆる「コロナ禍」の影響で，学校教育をは

じめとするあらゆる教育活動のオンライン化が急ピッ

チで進められている．三味線をはじめとする伝統芸能

も，その保全や伝承，さらなる普及を考えるのであれ

ば，こうした情勢に合った稽古の形を模索する必要が

あるだろう．その意味では，精緻な楽譜や記譜法が既に

存在していることは大きなメリットとなりうる．同様

に，従来対面・同期形式で伝えられてきた技術や知性の

中にも，明示化（言語化／体系化）できるものがあるか

もしれない．もちろん，どうしても明示化できないもの

もあるだろうが，オンラインをはじめとするより発信

力のある手段で伝達可能な程度までスリム化すること

はできるかもしれない．では，現状の稽古をどのように

切り分け，各側面をどのように発信すべきなのか．それ

を明らかにするためには，これまで当たり前のように

実践されてきた稽古をつぶさに観察・分析し直す必要

がある．改めて見出された構成要素を組み直し，明示化

できるものを抽出していく必要がある．本稿における

伝統芸能のマルチモーダル分析が，こうした変化を推

し進める動きの一助となることを期待したい． 
 

5. まとめと今後の課題 

本稿では，師匠と習い手が１対１で対面し，同時演奏

を基調として行われる三味線の稽古において，師匠が

発信するマルチモーダルな指導について分析した．そ

の結果，自らの演奏を習い手に見せ続ける師匠の指導

には，いくつかの特徴を指摘することができた．一つ

は，演奏にかかりきりの両手の代わりに，頭部の動きと

配置が師匠の意図を明示する手段として重要な役割を

果たしているということ，もう一つは，旋律と旋律の間

にあるわずかな隙間を利用して，習い手の指遣いを要
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領よく修正し誘導する簡潔な発話が用いられていると

いうことである．こうした言語と身体動作との協調に

よる端的な指導によって，L の志向を，たとえ不格好で

も弾き切ることへと引き付け，指遣いの「物語」を途切

れることなく伝えることが可能になるのだろう． 
本稿で明らかにした指導法は，師匠と習い手との間

で互いの演奏が観察可能な状況を前提とし，音／旋律

という本来は聴覚的な情報を，「見える動き」に置き換

えて指導に生かすものであった．指導の主な対象とな

る指遣いが，実践を重ねることで習得される身体知／

実践知の一種であるならば，こうした対面・同期形式で

の稽古は習い手にとって不可欠な活動といえるだろう．

三味線の稽古は，楽曲の聴覚的な側面に限らず，視覚に

よって観察可能で，三味線を適切に弾く上での前提条

件となる身体の構えや動きも含み込んだ「演奏するこ

と」全体を包括的に指導する活動でなければならない．

この点ついては，本稿での分析と記述をもって十分に

裏付けることができたのではないだろうか． 
本稿では最後に，こうした稽古の有用性を前提に，三

味線のさらなる普及を目指した稽古のオンライン化に

ついても一考を加え，伝統芸能のマルチモーダル分析

が新たな指導のあり方を模索する上で重要な役割を果

たす可能性にも言及した． 
本稿では数ある邦楽器の中から三味線を，そして数

ある三味線の種目の中から長唄三味線のみを対象とし

て取り上げたが，他の種目，他の邦楽器の稽古場面を対

象とした分析でも同様の成果が期待される．また「稽

古」といった括りで言えば，他の伝統芸能や武道なども

対象になり得るだろう．特に武道の稽古を対象とする

マルチモーダル分析は，すでにいくつかの研究で見ら

れる[12][13][14]．こうした先行研究との整合性につい

て検討することも今後の課題である． 
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【付録】 「末廣がり」の構成 

構成部 詞章 

オキ 
描く舞台の松竹も 千代をこめたる彩色の  
若緑なる シテとアド 

出端 

まかり出でしも恥づかしさうに 声張り上げて 

太郎冠者あるか 御前に 念無う早かった  
頼うだ人は今日もまた 恋の奴のお使ひか  
返事待つ恋 忍ぶ恋 晴れて扇も名のみにて 

クドキ 
ほんに心も白扇 いつか首尾して青骨の  
ゆるぐまいとの要の契り 固く締緒の縁結び  
神を頼むの誓ひ事 濡れて色増す花の雨 
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躍り地 

傘をさすなら春日山 これも花の宴とて  
人が飲みてさすなら 我も飲みてささうよ  
花の盃 花傘 げにもさうよの  
やよ 實にもさうよの げにまこと 

チラシ 

四つの海 今ぞ治まる時津風 波の鼓の声澄みて 

謡ふつ舞ふつ君が代は  
万々歳も限りなく 末廣がりこそめでたけれ  
末廣がりこそめでたけれ 
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