
第16章

長唄における語 り物性

小塩 さとみ

1は じめに

2「 語り物」「歌い物」 という二分法

3語 り物性からみた長唄の歴史

4歌 い物としての長唄

5長 唄における語 り物性

1は じ め に

日本の声楽 ジャンルを 「語 り物」と 厂歌 い物」1)の2つ のカテゴリーに大き く分類する方法

は、各 ジャンルが有する多様な音楽様式 を実際にはそれほど単純に二分できない、あるいは、

分類の基準が曖昧である、 とい う批判や言い訳を伴いなが らも、数多 くの声楽ジャンルを整

理 した り、 ジャンル内の異なる音楽様式を説明するための便利な方法 として、現在でも用い

られてい る。 この二分法 によれば、長唄は歌い物のジャンルに含 まれる。叙情的な歌詞内容

と、よく響 く声で旋律(節)の 美 しさを聞かせる唄い方、定形の旋律型に基づかないで旋律

を紡 ぎ出 してい く作曲法など長唄のもつ特徴は、確かに平曲や義太夫節等の語 り物音楽 とは

異なるものである。 しかし一方で、長唄は他の音楽ジャンルの様式を積極的に取 り入れるこ

とによって自らの音楽様式を豊かに発展させてきた音楽でもある。長唄が曲の中に旋律 を取

り入れた り様式を模倣 したジャンル としては、地歌や当時のはや り歌等の歌い物 もあるが、

一・中節、河東節、常磐津節、清元節、竹本(義 太夫節)、説経節、大薩摩節など数多 くの語 り

物や能か らも影響を受けている。 このような長唄において語 り物性 はいかに現れ、長唄曲の

中でいかなる役割を担っているのだろうか。本稿では長唄曲における語 り物的な要素 を明 ら

かにしなが ら、 これ らの問いについて考えていきたい。

2「 語 り物 」 「歌 い物 」 とい う二 分 法

具体的に長唄における語 り物性の検討 に入 る前に、語 り物 と歌い物 という二分法の有効性

について考 えてお く必要があるだろう。批判 を伴いなが らも、 この二分法が広 く使われてい
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るのはなぜなのだろうか。

平野健次 は語 り物 と歌い物 という二分法は最近になって生まれたものであ り、歌い物 とは

声楽曲の中か ら語 り物ではないものを対立的に扱 うために作 られた概念であると指摘 してい

る(平 野1989)2)。 しか もこの二分法の特徴 は音楽の中に現れる複数の要素 を対比的にとらえ

る総合的な概念だという点にあるだろう。ある声楽ジャンルが物語を口頭で語 っていく芸能

であるか否か、 という点だけが分類 の基準ではない。歌詞テクス トの内容が物語的であるか

どうかの他 に、言葉すなわち歌詞をいかに旋律にのせてい くか という音楽様式や楽曲の構造、

発声法なども語 り物 ・歌い物 というカテゴ リーの性格 を定める重要な意味 を担っている。ま

た三味線音楽の場合 にはジャンルの系譜(先 行ジャンルが語 り物 ジャンルであるか)も 分類

の重要な基準である3)。

「語 り」 と 「歌」を対概念 として考えるようになった ことで、声楽の多様 な側面を整理す

ることが可能になった。つまり声楽曲について考 える際の座標軸 として語 り物 と歌い物 とい

う二分法が機能するようになったのである。ある音楽を語 り物的 と評する時に、ジャンル全

体 を対象に考えている場合 もあれば、1曲 の中のごく短い旋律 を対象に考 えている場合 もあ

るだろう。 また語 り物的な要素 として、どの要素 に焦点を当てているかもさまざまな可能性

が考えられる。同じ旋律をある人は歌詞の内容から語 り物的と考え、他の人は旋律の歌い方

か ら歌い物的 と考えることもあり得よう。

さらに、判断の基準 となる音楽的な知識(そ の人が どの音楽ジャンルに精通 しているか)

によって、何 を語 り物的であ り、何を歌い物的と考えるかが違って くると考えられる。表1

に示 したのは、長唄から見た場合の語 り物的要素 と歌い物的要素の例である(「語 り物研究会」

での発表や討議、および参考文献をもとに筆者が考えたもの)。 ただ しすべての項目が 「歌」

と 「語 り」 として対比的に考えられているわ けではないし、1曲 の中に表に示 したすべての

要素が現れるわけではない。

語 り物 と歌い物 という二分法は、研究者だけが用いている分類ではない。長唄の演奏家達

も 「語 り」 と 「歌」 という区別を行っている。吉住慈恭 は 「唄には、うたうもの と、語 るも
らく

のがあります。 どちらが楽で、 どちらがむずかしいということはあ りません。が、 どちらか

というと、語 りもののほうが人物が出て くるだけ楽だといえます。(中 略)人物の出て くる曲

は、その感情 を出せばしめた ものですが、唄 ばか りは、それを一生懸命表現 しようにも、し

ようがあ りません。」(吉住1971:185)と 長唄の中の語 りと歌を登場人物の有無で語 り、「「道

成寺」などはうたって聴かせるんですが、「勧進帳」は語って聴かせ るんです。」(吉 住1971:

56)と 実例 を挙げて区別している。また実際の稽古の場では、師匠か ら 「この部分は節では

なくて語 るようにうたいなさい」な どという注意をうけることがある。 この場合の 「語 る」

とは物語の内容や表現 に関する注意ではな く、発声法や言葉を明瞭に聴かせるための工夫を

するように とい う指示であることが多い。
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表1:長 唄における語 り物的要素と歌い物的要素

←歌 ・歌い物的な要素 →語り・語 り物的な要素

規則正しい拍に支えられた旋律←(a)→拍が伸縮する旋律、拍のない旋律

音節を引き伸ばすメリスマ的な旋律←(b)→シラビックな旋律

隣接音への移動を基本とするなめらかな旋律←(c)→4度 音程を中心に上下する旋律

音高が明確←(d)→音高が不明瞭

←(e)→旋律型の使用:特 に大薩摩節の旋律型

美しい声で節を響かせる発声法←(f)→力の入った言葉を聞かせる発声法
←(9)→詞章で登場人物が具体的に描写される

←(h)→登場人物のせりふがあり発話主体が特定できる

←(i)→曲(詞 章)の 中で事件や物語が展開する

←(1)→物語の登場人物に対応させて唄のワケロ(曲 の

中の独唱部分)を 分担する
←(k)→詞章の中に物語に対するコメントがある:例)

「語るも涙なりけらし〈鷺娘〉」「凄まじかりけ

る次第なりく鞍馬山〉」「語るもなどか哀れな

りく紀州道成寺〉」

←(D→ 言葉の明瞭さを意識した演奏(演 奏様式として

の語り):例)吉 住慈恭の唄い方(常 磐津節から

大きな影響をうける)

表1で は、長唄における語 り物性を、曲を構成 しているさまざまな側面か ら示 したが、 こ

れ らは、以下の3点 に整理することができるだろう。①声の美しさや旋律の美 しさを絶対視

せず、言葉の リズムや明瞭さも大事にする態度、②語 り物の三味線音楽 によく見 られる旋律

型を利用した音楽の構成、③楽曲内でス トー リーを展開、完結させようとする考 え方。長唄

が他のジャンルか ら影響 を受けて次第 に語 り物性を獲得 してい く過程において、これ らの「語

り物性三要素」が曲の中にどのように現れて くるのかを以下にみていきたい。

3語 り物 性 か ら み た 長 唄 の 歴 史

表2は 植田1989に 基づいて長唄の歴史 における各時期の特徴 と語 り物性 の展開について

まとめた ものである。長唄が江戸において確立 した と考 えられている享保期以降、他のジャ

ンルの音楽様式を取 り入れなが ら、長唄は次第 に語 り物性 を身につけてい く。以下に長唄が

語 り物性 を増大 させてい く過程を見てい こう。
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表2:長 唄 の歴史概観(植 田1989に 基 づき、語 り物に関す る事項 を若干補足 した もの)

1.享 保 ～宝暦(1716-1764):ジ ャ ンル確立期。

享保期 に江戸の長唄が ジャンル として確立。その後、上方の影響 で三下 り曲が流行。

「道成寺物」「石橋物」など女形舞踊劇のための曲が作曲される。

代表曲:〈 京鹿子娘道成寺〉〈英執着獅子>

2.宝 暦末 ～明和期(1764-1772)=第 一 次語 り物摂取期。

大薩摩:節 との掛け合い、唄浄瑠璃の流行。

一中節 の太夫か ら転向した富士田吉治が語 り物の要素 を長唄に持 ち込む
。

→本調子 の曲、拍子からはずれた旋律、旋律型の使用(ナ ガシ、外記ガカリ)、 上調子の使用。

代表曲:〈 鷺娘〉〈吉原雀〉〈安宅の松>

3.安 永 ～寛政期(1772-1801)=長 唄 の江戸化の促進期。

代表曲:〈 二人椀久〉〈蜘蛛拍子舞>

4.文 化 ・文政期(1804-1830)=江 戸趣味的な長唄の完成期。第二次語 り物摂取期。

変化物 の流行、豊後節浄瑠璃 との掛 け合 い流行、鑑賞用長唄の誕生、大薩摩節の吸収

代表曲:〈 越後獅子〉〈汐汲〉〈老松〉〈吾妻八景〉

語 り物性 の強い作品:〈 石橋〉〈賤機帯>

5.天 保期 ～幕末(1830-1868):長 唄全盛期。語 り物性拡大期。

鑑賞用長唄の傑作誕生、高尚趣味による謡曲の模倣

代表曲:〈 勧進帳〉〈秋の色種〉〈鶴亀〉〈紀州道成寺〉〈竹生島〉

語 り物性の強い作品:〈 紀州道成寺〉〈三国妖狐物語〉〈十二段〉〈鞍馬山〉〈土蛛>

6.明 治 以降(1868一):語 り物性発展期。

大薩摩節の家元権 を正式に取得、吾妻能狂言、演奏会での長唄演奏が広 まる。

語 り物性の強い作品:〈 綱館〉〈安達 ヶ原〉〈船弁慶〉〈橋弁慶〉〈望月>

3.1初 期 の 長 唄 曲 に 見 る 歌 い 物 的 要 素

歌舞伎舞踊の伴奏音楽 として成立 した長唄は、既に設定 された物語の枠組みの中で、基本

的に叙情的な歌詞内容の歌(短 い歌曲)を い くつ も連ねて、ひ とつの曲にまとめていく構成

で作曲されている。例 えば、〈京鹿子娘道成寺〉は能の 〈道成寺〉か ら題材 をとった曲だが、

曲の中で道成寺 の物語が展開す るわけではない。歌詞の中で道成寺の物語 と直接関連する部

分は非常に少な く、むしろ道成寺の物語から連想される 「鐘」や 「恋」をテーマ とした歌、

さらにそ こに当時のはや り歌を入れ込んだ構成になっている。 この曲が しぼしぼ 「劇的な一

貫性を欠 く」(例 えば浅川1995:12)と 評 されるのは、このような曲構成によるものであろう

が、歌い物 としての長唄にとって劇的な一貫性は重要ではなく、むしろ歌舞伎役者の踊 りに

あわせて、ひ とつの作品の中で多様 な変化 を見せることが重要であった と思われる。

音楽面で は、声をよく響かせ る発声法や、音域をあまり変化させないのびやかな旋律、産

み字を用いたメ リスマ的な旋律などが歌い物の特徴を示 している。これ を伴奏する三味線の

旋律は、唄の旋律を支 えるように、唄の旋律の中の重要 な音を奏でてい く。三味線の旋律 も

唄の旋律 も、規則的な拍子を守って リズミカルに進んでい く。 このような旋律の動 きは、義
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太夫節のように名称 のついた旋律型に基づいて旋律 を構成してい く語 り物の楽曲構成 とは異

なるものである。歌い物 らしい旋律の動 きを示す例 として、〈京鹿子娘道成寺〉の旋律 を譜例

1と 譜例2に 示す。

3.2第 一 次 語 り物 摂 取 期

長唄 における語 り物音楽の影響 は、長唄の歴史の中でもかなり早い段階か ら現れている。

宝暦末から明和期 にかけて活躍 した長唄の唄方富士田吉治(1714-1771)は 、 もともと一中

節の太夫であり、従来の長唄 に一中節や豊後節など浄瑠璃的要素を取 り入れた と言われてい

る。 この時期を長唄における第一次語 り物摂取期 と呼ぶ ことにする。富士田吉治の作曲した

〈鷺娘〉や唄浄瑠璃 と呼ばれている 〈安宅の松〉の中には、歌い物 らしいのびやかな旋律 の

他に、言葉のアクセントや リズムを活か した きびきびとした旋律が現れている。後者は語 り

物性を他のジャンルか ら摂取 した結果生 まれた旋律 と考えることができるだろう。

譜例3に 示したのは〈鷺娘〉の後半に現 れる旋律である。唄の旋律 は音程が大 きく上下 し、

言葉の途中で音が長 く延ぼされることが少 ない。 また旋律の途中で三味線が 「ナガシ」 と呼

ばれる定形の旋律型 を弾いている点、その前後で規則的な拍子が崩れ、唄にあわせて三味線

がテンポを調節する点な ども語 り物的な要素の現れ と見ることができる。さらに、発声法 も

通常の唄い方 とは異な り、強い声で唄うことが要求 される。現在市販 されている稽古本では

この部分 に 「凄味 ヲ帯 ビテ強メニ」 という指示が記入 されている(吉 住1990b:13)こ とか

らも、声で劇的な雰囲気を表現する部分であることが見てとれる。

第一次語 り物摂取期の作品に見 られる語 り物性は、冒頭に示 した語 り物性三要素のうちの

① と②、すなわち音楽的な側面に限定 されている点が特徴 と言える。しか も1曲 の中で語 り

物的な旋律や発声が用い られるのはごく一部分である。また、詞章で物語の登場人物が具体

的に描写 された り、曲の中で物語が進行 することはない。

3.3第 二 次 語 り物 摂 取 期

第一次語 り物摂取期 に長唄に取 り入れ られた語 り物性 の2つ の要素がさらに強調 され、そ

れに加 えて③の歌詞テクス トにおける語 り物性の要素が加わるまでには、しばらくの時間が

必要であった。文化 ・文政期の第二次語 り物摂取期 は、長唄における語 り物性が展開するた

めの準備期間 として位置付けることができる。 この時期 に長唄をとりまく状況が大 きく3つ

の点で変化 した。 これらの変化はこの時期 に生まれた長唄曲だけでな く、その後に作曲され

る長唄作品にも大きな影響を与えることになる。特 に長唄曲における語 り物性の導入に関 し
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譜例1歌 い物 らしい旋律 の例1(規 則 的な拍子)(〈 京鹿子娘道成寺〉三下 り)

A:吉 住1990a:8

B:吉 住1990aよ り五線譜に訳譜(小 塩)
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譜 例2歌 い物 らしい旋律 の例2(産 み字 を用 いた旋律)(〈 京鹿子娘道成寺〉三下 り)

A:吉 住1990a:12

B:吉 住1990aよ り五線譜に訳譜(小 塩)
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譜例3第 一次語 り物摂取期に現れた 譜例4大 薩摩節の旋律型 を利用 した例

語 り物性の例

(〈鷺娘〉三下 り 吉住1990b:13)(〈 石橋〉本調子 吉住1990c:6)
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ては、 この時期の変化が次の時期 に大きな成果 として実ることになる。

この時期 に起 きた第1の 変化は、歌舞伎舞踊の伴奏音楽 として長唄 と常磐津節や清元節な

ど豊後系浄瑠璃 との掛 け合い曲が流行 したことである。同じ舞台の上で1曲 を交互に演奏す

る掛 け合いは、長唄の音楽家に豊後系浄瑠璃の旋律や音楽様式 と間近かに接する機会を与 え

た。また掛 け合いのために作曲された曲が、後になって長唄、あるいは浄瑠璃の どちらか一

方の音楽家だけで演奏されることもあ り、長唄だけで演奏する場合には、本来浄瑠璃が演奏

する部分 もすべて長唄の音楽家が演奏することになる。結果的に掛け合い曲の流行は、長唄

の中に多 くの語 り物的な旋律 を流入 させることになったと言える。

第2の 変化 は、大薩摩節の家元権 を長唄の音楽家が手 に入れたことである。 この ことによ

り、大薩摩節の旋律を長唄曲の中で自由に使用できるようになった。大薩摩節 と長唄 とが掛

け合いで演奏する曲は、既に第一次語 り物摂取期に作 られていたが、この時には長唄 と大薩

摩はそれぞれが独立した音楽 ジャンルであった。 しか しその後大薩摩節専門の音楽家が少な

くなり、長唄の音楽家が兼任するようになっていき、文政9年 に長唄三味線方の四世杵屋三

郎助が大薩摩節の家元権を預かることになる。

大薩摩節の吸収 により、長唄は定形の旋律型 を組み合わせて曲を構成する作曲法 を展開す

るようになる。 また唄の旋律においては、音程 をあまり正確 に定めずに言葉のアクセン トの

高低を重視する、「歌 を歌う」というよりは 「言葉を喋る」のに近い唄い方が見 られるように

なる。 この唄い方により、詞章の中に出て くる会話や叙事的な描写など物語に欠かせない要

素が効率的に処理できるようになった。大薩摩の家元権を預かった四世杵屋三郎助(後 の十

代 目杵屋六左衛門)が 作曲した 〈石橋>4)で は、法師 と山人 との問答や、法師に請われて山人

が石橋の由来を物語 る部分で大薩摩の旋律型がふんだんに駆使 されている(譜 例4)。

第3の 変化は新 しい演奏の場の獲得である。 この時期になると、大名や旗本の邸宅、ある

いは料亭な ど、劇場以外の場でも長唄の演奏が盛んに行われるようになった。このような場

では、歌 舞伎舞踊の伴奏音楽 として作 られた長唄曲が踊 りの入 らない素の演奏 として行われ

る一方で、舞踊 とは関係のない鑑賞 用の新 しい長唄作品いわゆる 「お座敷長唄」 も作曲され

た。劇場から離れた新 しい演奏の場 は、劇場で摂取 した語 り物性 を長唄の作曲に取 り入れる

ための 「実験の場」 として機能 した と考 えられる。なぜなら、歌舞伎の場で語 り物音楽か ら

影響 を受 けて も、歌舞伎の中ではそれぞれのジャンルの三味線音楽が担 うべき役割がすでに

設定 されてお り、舞踊の伴奏音楽 として長唄が語 り物性を発展 させるには制限があったはず

だからである。歌舞伎 における様々な拘束 なしに演奏がで きる新 しい場の獲得があったか ら

こそ、次の語 り物性拡大期以降に語 り物性 の強い作品が次々 と生み出されていったのであろ

う。「お座敷長唄」の代表作 としては、〈老松〉や 〈吾妻八景〉、〈秋 の色種〉など登場人物 を

排 した叙景的な作品が挙げられ ることが多いが、語 り物性の強い長唄作品 もまた、「お座敷長

唄」の特徴的な作品として位置づけられ よう。
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3.4語 り物 性 拡 大 期

天保期から幕末にかけて、第二次語 り物摂取期に整備 された条件 を基に、長唄曲における

語 り物性は拡大する。 この時期の特徴は 「語 り物性三要素」の③の要素である歌詞テクス ト

における物語の一貫性を強 く意識 した作品が多 く生 まれて くる点である。 この時期に謡 曲を

模倣 した作品が流行 した ことと関連 しているのか もしれないが5)、物語の出典 として多 く利

用されているのは謡曲である。初期の長唄作品にも 〈京鹿子娘道成寺〉のように謡曲の物語

に基づいた作品が見 られるが、初期の作品では先に指摘した通 り、物語 は曲の枠組みを設定

するものであって曲の中では展開 しなかった。 しかし語 り物拡大期の作品では、物語が長唄

曲の中でも展開する点が大 きく異なっている。

例 として能の く道成寺〉の物語に基づいた2つ の長唄曲 〈京鹿子娘道成寺〉 と 〈紀州道成

寺〉の構成 を見てみよう(表3)。 〈京鹿子娘道成寺〉が鐘や恋 をテーマにした歌を連ねてい

く構成であるのに対して、〈紀州道成寺〉ではまず冒頭で紀州道成寺の由来 を述べ(①)、 白

拍子の登場(②)、 白拍子の舞(③)、 鐘入 り(④)、 鐘消失の物語(⑤)、 祈 り(⑥)と 物語

が曲の中で展開している。さらにこの作品の場合 には、曲の中に道成寺の鐘が消失した理由

を説明するもう一つの物語が挿入されている。この部分では三味線 に奥浄瑠璃の手が使われ、

別の次元での物語性が聴 き手に伝わるよう工夫 されている(譜 例5)。

また、浄瑠璃姫物語に基づいた 〈十二段〉、殺生石伝説 に基づいた 〈三国妖狐物語〉など能

以外に物語の出典を求めた作品 も多 く作 られている。音楽面では他の浄瑠璃ジャンルから定

形の旋律や節 を取 り入れていること、曲全体の中で歌い物的な旋律が少なくな り語 り物的な

旋律の占める割合が増 えていることが特徴 と言える。

3.5語 り物 性 発 展 期

明治に入 ってか らも長唄における語 り物性発展の傾向は続 く。この時期の語 り物性の特色

とそれを生み出 した背景 としては、次の3点 を指摘することができるだろう。

まず第1に 、明治元年に大薩摩節の家元権が長唄の三味線方三世杵屋勘五郎に正式に譲渡

された ことである。大薩摩絃太夫を名乗った勘五郎 は、大薩摩節の特色 を活か した〈橋弁慶〉

や 〈綱館〉 などを作曲した。 これ らの曲では、演奏の際に物語の登場人物をどの唄い手が担

当するかを明確に定 める唄い分けの指示が見 られる。 このように、 この時期の語 り物性の強

い長唄作品は演劇性 を強調する傾向をもっている。

第2に は、江戸幕府の庇護 を失った能狂言師らが興行 として三味線 を伴奏に能 を上演する

「吾妻能狂言」のための作品が長唄 として作曲された ことである。〈船弁慶〉〈安達ケ原〉な
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表3:長 唄 曲 〈京鹿子娘道成寺〉 と 〈紀州道成寺〉の構成

(吉住1990aお よび吉住1990cに 基 づ き、浅川1995と 蒲 生1982を 参考 にして作成。膿:iill……ill::1:liiの部分 は歌詞が共通であることを示す。)

〈紀 州 道 成 寺 〉 〈京 鹿 子 娘道 成 寺 〉

曲(物 語)の 構成 該当部分 の詞章 曲の構成 詞章の内容 該当部分 の詞章

① 道成寺の由来 を述べ る そもそも紀州道成寺 と申すは～

② 白拍子の登場 ・道行 「合方」

知 るべの道は～

③ 白拍子の舞 あれにまします～　 覦 一∴ 礁 騰響

物語の ③ 毬唄 廓づくし 恋の分里、武士も道具を～

枠組み ④ 花笠踊 わきて節 梅 とさんさん桜は～

あやめ杜若は～

⑤ 合方

⑥ クドキ 恋の歌2恋 の手習つい見習ひて～

⑦ 山づくし 山づ くし 面白の四季の眺めや～ 鵬
嵩④ 鐘

入り 識る癰 鞭轟・港…i縫i;纏織 ←⑧ 鐘入り 鑽欝程に表る癬・…蘰・轄 鶴

⑤ 鐘消失の物語 この鐘について女禁制の～ 蠱

昔この里にまなごの～ 寓

その時の執心残 って～q

⑥ 祈 り 水かえって日高川原の～ 黥

遷

琴謹 蜻
H)
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譜例5奥 浄瑠璃の手(〈 紀州道成寺〉本調子)

A:吉 住1990d:8-9

B:吉 住1990dよ り五線譜に訳譜(小 塩)
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ど能の詞章を基本にした長大な物語曲が作曲された。吾妻能狂言の試みは長 くは続かなかっ

たが、物語の展開を基本に構成 された語 り物性の強い作品を長唄が生み出す重要な機会 と

なった。

第3は 、明治後半から演奏会形式での長唄公演が盛んに行われるようになったことである。

特 に四世吉住小三郎(後 の慈恭)と 三世杵屋六四郎(後 の二世稀音家浄観)は 、長唄研精会

を創設 し、歌舞伎の演奏 を離れて活発な演奏会活動 を展開した。多数の聴衆 を相手に音楽の

演奏だけを聞かせる公開の場が成立 したのである。江戸時代より行われていた 「お座敷」で

の演奏 と同様に、演奏会においても、古典曲の演奏の他に新しい作品の発表が盛 んに行われ

た。研精会の長唄作品で も、音高を定めずに言葉のようにセ リフを語 る手法や、登場人物 に

よって唄のワケロを決めるなど、曲の中で演劇的な効果 を生むための工夫がなされた曲が多

く見 られる。またその一方で、唄い手である四世小三郎 は、唄の技法 として、言葉が明瞭に

聞 こえるような発声や口の使い方を工夫 したと言われている。つまり歌い物的な旋律であっ

て も、演奏方法 として言葉の要素を強調するような唄い方を編み出レたのである。小三郎は

このような「語 り物的な唄い方」を常磐津の演奏を参考にして身 につけたという(吉住1971:

172-173)。 これ も長唄が獲得 した新 しい語 り物性の1つ と考 えることができるだろう。

4歌 い 物 と し て の 長 唄

以上のように、語 り物の視点から長唄の歴史 をた どってみると、長唄は他のジャンルか ら

の影響を取 り入れ発展させて、語 り物性 を次第に増大 させていることが見て取れる。しかし、

長唄は語 り物 ジャンルの もつ語 り物性 を無選択に受け入れているわけではない。以下に長唄

では行わない 「語 り物的」行動について考察 してみよう。

物語を曲の中で展開させる、 という考え方が長唄作品の中に見 られるようになると、演奏

において劇的な効果を上 げる方法がさまざまに考 えられるようになる。登場人物の間の会話

を展開する、各登場人物 を特定の唄い手が分担す る、などの工夫 により、物語 をより生 き生

きと表現することを目指すのである。しかし、それにもかかわらず、長唄は唄い手が登場人

物にな りきって唄 うことを嫌 う傾向にある。例えぼ 〈土蛛〉で武者(ワ キ)と 禿(シ テ)が

お馬遊びをする場面では、譜例6に 示 したように武者 と禿の間の会話を2人 の唄い手が交互

に唄うことで表現している。「乗 ったか」「乗 ったぞ」 という会話では、唄い手 は旋律の音高

を正確 に出す必要はな く、言葉のアクセン トの高低 に従ってせ りふ調に唄 うことが求められ

る(譜 例 で歌詞の右側に示された数字が音の高さを、点線がその音高を節 として正確に出す

必要がないことを示 している)。しかし、荒々 しい男武者の声、あるいは小さ くて可愛い禿の

声そのものを真似 して出すことはしない。あ くまでも音の高低(男 武者は低めの音域で旋律

の動 きを大 きく、禿は高めの音域で旋律 の動 きをやや平 らにすること)や 、その唄い手の基
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譜例6〈 土蜘〉に現れる禿(シ テ)と 武者(ワ キ)の 会話

(〈土蜘〉本調子 吉住1989:15)

本的な発声法の範囲の中での微妙な音色の差 によってのみ表現することが重視 されている。

またせ りふの言い方 も、実際の会話体のように言うことは決 してない。音高は確定されてい

ないが音 の動か し方には一定の決まりがあり、旋律的な様式化 されたせ りふであると言うこ

とができるだろう。

また長唄では身体 を使 った感情表現を行 うことを嫌 う。登場人物の気持ちになって顔の表

情を作 った り、感情の揺れを表現するために手を動かした り上体 を動かすことはしない。演

奏中に過度 に表情 をつ くった り体を動かすことは、物語の雰囲気をよりリアルに観客 に伝え
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る手段 とは認められず、むしろ 「行儀が悪い」避 けるべき行動 と考 えられている。

これらは歌い物 としての長唄が拒絶 した ものと位置づけることができるだろう。長唄が長

唄 らしくあるための美的基準 として、 どんなに語 り物の要素を取 り入れた としても根底には

「歌」の要素が流れていなければならない。そうでなければ長唄 らしさが消えてしまうので

ある。つまり写実的なせ りふや、声色を真似る発声法、身体 による表現などは、歌い物の長

唄 としては、取 り入れることのできない要素であった と考 えられる。

曲の構成 についても同様 のことを指摘することができる。語 り物性の強い作品であっても、

曲中に語 り物 と対比する叙情的ないしは叙景的な 「歌」の部分が挿入された り、三味線のみ

で奏する 「合方」の部分を曲の中に組み込 むことにより、長唄 らしさを保 っているのである。

また 「ク ドキ」の部分 を 「歌」の聴かせ どころと考 えている点も重要である。時田アリソン

によれば、清元節 では 「ク ドキ」の部分 は、語 りの本質的 な部分であると考 えられている

(TOKITA1999:125-126、128)。 これに対 して、長唄で も同じように詞章では恋する気持

ちなどの感情が表現されているのに、「ク ドキ」 は唄い手が声の技量を聴衆 に示す所であり、

聴 き手 はその旋律の美 しさや声の美 しさに注目している。 このような聴き手の態度 も、長唄

の歌い物 としての在 り方 を示していると言 えるだろう。

5長 唄 に お け る 語 り物 性

長唄の歴史をよ り広い視点で見るならば、語 り物性を強めていくと同時に、歌い物性 も強

化 されていることに気が付 く。例 えば、歌舞伎の場 を離れた 「お座敷」 という場で拘束 のな

い自由な作品を作ることができるようになると、語 り物性の強い作品が生 まれる一方で、人

物の全 く登場しない 〈吾妻八景〉や 〈老松〉〈秋の色種〉などのように叙景的な作品 も数多 く

作 られているのである。長唄は語 り物性 に傾倒 していって歌い物 としての性格 を放棄 して し

まったわ けではない。語 り物性 を強めなが ら、 もう一方で、歌い物の要素 も十分に保持 して

いるのである。しかも 「語 り」 と 「歌」 とい う二分法は長唄 を構成するさまざまな要素 に関

して適用することができ、また適用範囲 も曲全体のこともあれば、短い旋律だけを対象 にし

ている場合 もあることは、すでに述べた通 りである。語 り物 と歌い物 という声楽様式に関す

る座標軸 を導入することにより、長唄は他のジャンルか ら取 り入れた音楽様式を自分なりに

整理 して、それを活用することができたのであろう。長唄における語 り物性は、長唄をとり

ま く他の音楽 ジャンルの関係性 と、長唄のもつ音楽様式の多様性の中で、歌い物性 とのバ ラ

ンスをとりながら存在 しているのである。
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〔注〕

1)「 うたいもの」「唄い物」「謡い物」などと書かれることもあるが、本稿では 「歌い物」という表記で統一

する。

2)歌 い物 と語 り物を対にして概念化するようになったのは、大正末期頃からであろうか。田辺1925に は「長

唄や歌澤節の如き所謂 『唄物』は、浄瑠璃派の諸節の如き所謂 『語 り物』と全然その性質を異にする所であ

る。」という記述が見られる(田 辺1925:11)。

3)三 味線音楽に関しては、浄瑠璃=語 り物 という公式をほぼ当てはめることができるであろう。浄瑠璃の系

統の音楽であれば語り物に自動的に分類される。同様に地歌(地 唄)の 中の 「語り物」というレパー トリー

も系譜による分類 と考えることができる。藤田1943で は 「語 り物」の中を更に 「豊後 もの」「半太夫もの」

「一中もの」「義太夫もの」などに分類しているが(藤 田1943:664)、 このように原曲のジャンル名で整理

をするのも、三味線音楽において分類の際に音楽の系譜が重視されたことを示している。

4)文 政3年 作曲と言われているが、稀音家1994に よれば文政13年 と記された正本があり、この曲が作曲さ

れたのは三郎助が家元権を預かった後のことではないかとのことである。この曲は外記節の復活を目的に

作曲されており、語 り物を作曲するという意識が長唄の演奏家の中にあったことが読み取れる。

5)こ の時期には高尚趣味の流行を反映して 「お座敷長唄」だけでなく歌舞伎でも 〈勧進帳〉や 〈鞍馬山〉な

ど、首尾一貫したドラマ性をもった作品が上演されている。
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