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1. はじめに

『興』 とは, 心が楽 しく好ましい状態にあると

きに起 こる情緒 を意味 し, 民俗芸能は もちろん

人々の生活現場に至るまで幅広 く使われている言

葉である。また, 韓 国舞踊, 特に民俗舞踊 は

「モッ」(洒落, 粋, 風流, 風雅, 趣, 真味, 妙味

等を意味する言葉)と 「興」の踊 りであると言わ

れてお り, 音楽や舞踊などを上・演, 鑑賞するとき

に興が出る, モ ッがあるな どとい う。つ ま り

『興』は民族意識に強 く根差 したものであるとい

えよう。

韓国舞踊において 『興』は, 演者 と観客に共有

される美的感情と考えられるが, 舞踊表現におい

て『興』の概念を明らかにすることは, 舞踊構造

の解明のみならず韓国民族の身体観, 世界観を究

明するためにも重要なことであると思われる。 し

か しながら『興』に対する専門的な研究分析はい

まだになされていない状態である。

そこで本研究は, 韓国民俗舞踊の一つであ り, 

踊 りの中に音楽 リズム ・パターン(長 短)と 韓国

舞踊の基本動作が最も多 く含まれていると言われ
ている 「僧舞」(李梅芳流の湖南僧舞)を 対象に, 

『興』が出るまでの精神的背景を踏まえた上で身

体的技法を明らかにすることを試みたものである。

また今後, 韓国とは認識が異なっていると思われ

る日本的な 『興』との比較研究のための一つの礎

石となることを 目的としている。

2. 研究方法

本研究において, 文献研究からは 『興』に対す

る精神的な面を, 映像分析からは身体表現的な面

(動作分析)を 明らかにし, 韓国民俗舞踊の美的

感情である『興』の特性を探った。手続きとしては, 

(1)韓 国舞踊の流れを記述し僧舞の位置づけを

する。

(2)『 韓国人の意識構造』から民俗舞踊に最も

著 しく影響を及ぼ したと考えられる四つの項

目-平 均意識 ・一回性機会意識(一 回だけと

いう意識)・ あいだ意識(自 分 と相手の間

柄, 親密度, 信頼度)・ 労働意識にみる諸要

素(脱 余暇性, 持続性, 技量性)一 を抜粋

し, それらを民俗舞踊に照らし合わせた上, 

僧舞 とも関連させ僧舞における 『興』の概念

を明らかにする。

(3)人 間文化財, 李梅芳の映像(僧 舞)を 用
い, サーマルアレイレコーダで動作分析(今

回は手の動作のみの分析 となる)を 行 う。

3. 韓国舞踊の流れと僧舞の概要

韓国舞踊は檀君(タ ングン ・韓国の開国神)以

後, 各地で蘇塗会(ソ ドへ ・三韓時代に天神を祭

祀する場所の名称)を 作 り, 毎年正月と10月 に

人々が集まって神檀に祭祀し, 踊 りと音楽を楽 し

む風習から始まる(成 慶麟11984: 71)。 当時の踊

りは国民的な一つの儀式及び行事の一貫 として行

われた原始的な集団歌舞であったとされている。

これが韓国舞踊の始源であると思われる。

3世 紀頃の『三国志魏志東夷伝』 とその他の中

国史籍の断片的な記録によると, 各部族は一年に
一回ないし二回の祭天大会を開いて天に祭祀を

し, 部族儀式を行ったのち, 歌舞百戯を上演 した

とされている。その時の踊 りは踏地低昴(地 を踏

みながら屈伸 した り跳んだ りすること)し ながら

演奏 よく踊ったもので中国舞踊の鈴の舞, 木鐸の

舞に似ているとされている(張 師鋤1984: 10-

20)。 このように, 部族が様々な行事に参加 し, 全

員が楽 しんだ踊 りと音楽は, 必ずしも完全な形式

を備えたものではなかったと思われるが, このよ

うなことが繰 り返 し数世紀間上演 されるうちに, 

枠が出来始め儀式の一つの次第(型)と して発展

し, 定着 して来たと思われる。

その後, 数世紀にわたって外来文化 との交流に

より舞踊の移入がなされた。今日伝わっている数

多 くの踊 りは我々の感情に合 うように手を加えら

れ, 再構成 されている。 これ らの踊 りは呈才

(チョンジェ)と 呼ばれる宮中舞踊と, 一般民衆
の間で伝承されてきた民俗舞踊, 仏教儀式などで

踊る儀式舞踊, 伝統舞踊を現代化 した新舞踊 とに

分けられ伝承されている(成 慶麟の踊 りの類型的

形態による分類法, 成慶麟1984: 17)。

「僧舞」は, 仏教儀式舞踊にその由来をもち, 

のちに民俗舞踊として定着してきた。現在は2つ

の流派が重要無形文化財第27号 に指定 されている

(鄭晒浩; 申讃均1980)。 一つは 「京郷流」で, 韓

成俊系譜のものが韓英淑(ハ ンヨンスク)に よっ

て伝承されている。もう一つは 「湖南流」で, 李

大柞系譜のものが李梅芳によって伝承されている。

「僧舞」の由来については, 朝鮮時代(14世 紀
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頃)に 僧侶の必修一科であった梵唄舞踊から由来

したという仏教儀式舞踊説や破戒した僧侶が煩悩

を忘れるために太鼓を叩いたことから始 まったと

い う破戒僧の煩悩説, 高麗時代(10世 紀頃)の 仏

教行事の八関会 ・燃燈会の時に上演された雑伎の
一つである老長舞説等があるが, これらの説の中

で最も適切であるとされているのは仏教儀式舞踊

説である。

表現内容は湖南流の李梅芳の話によると(李 梅

芳1991/7: インタビュー), 最初の 《ヨンブル》

では仏の前に帰依 し犯 した罪を詫びる。《トドリ》

を過ぎて 《タリョン》に入るとどうしても世の中

でのことが恋 しくな り, 戒律を忘れて迫力 と興奮

に満ちた踊 りを踊る。《チャズンタ リョン》が終

わって 《クッコリ》に入ると 《タリョン》での状

態にひたり喜悦にあふれた『興』を発する。次に

《太鼓を打つ場面》では憤慨, 喜び, 悲 しみなど

を残 らず吐き出す。最後 の 《ク ッコ リ》 では

『興』をころして反省しながら帰依 した本来の自

分に戻って終わるとい う。

長い袖を操 り空間に無数の線を作る 「僧舞」は

約15分 ～20分 間の踊 りである。その間には長短

(チャンダン ・音楽 リズム ・パターンのこと, 5. 

(3)表1参 照)の7回 変化と韓国舞踊のあらゆる基

本動作が含まれていると言われている。また, 韓

国人特有の感情であるといわれる恨(ハ ン・恨み

や辛み)と 神明(シ ソミョン ・4. 2)参照)の 極端

な感情が両立してお り(鄭 晒浩1985: 42-43), 

悲 しみは悲 しみのままおいておくのではなく希望

を抱いて未来を祈願する神秘的かつ芸術性の高い

踊 りであるとされている(金正女1977: 105-106: 

金梅子1990: 68-70)。

4. 韓国人におけるr興 』の概念

韓国では 『興』とは, 観客と演者がその場で感

じる楽 しさ, 面白さをい う。以下にその様相を詳

しく理解するために3つ の観点から説明を試みる。

1)三 神信仰にみる『興』の解釈

『興』の根源を探ると, 韓国の開国神である檀

君(タ ングン)の 神話(信 仰)ま で遡ることがで

きる。檀君神話は三神信仰に基づいており, 今 日

の巫俗信仰(ク ッ: 家の安泰 ・人の幸運や病気の

快癒を祈 り, または神霊の宅線 と死霊の意思を受

け伝えさせる目的で巫に歌わせ踊 らせて神を喜ぼ

せるシャーナニズムの儀式)の 基 となる。三神信

仰は山に神が存在 し, 自分の先祖 も死後に山の神

になると信 じるものである(朱 剛玄1992; 沈雨晟

1985)。 このように山が神聖視 されたのは本来, 

韓国人は山で生活をしていた頃にその山には神が
いる, また神は人間に不滅の生命力を与えてくれ

ると信 じていたからであろう。そのため, 墓も山

に建てられたのではなかろ うかと思われる。サ嫡

夏によると, 三神信仰は三才(サ ムジェ, 天 ・地
・人)を 象徴 し, この三才の調和を成すために

「クッ」とい う儀式が行われる。その時, 地神

(悪神)を 鎮め天神(善 神)に 願いをかけ天 ・地
・人が一つの脈となる。そうすると, 生命力が湧

き出され『興』が出ると言う(サ 嫡夏1977: 147-

153)0

2)『 興』と 「情」 「恨」「神明」 との関連性

韓国の人 々は, そ の生活 の場 で 「情」「興」

「恨」そ して 「神明」 という言葉を多 く使ってお

り, その言葉にはその生活の感情や情緒, 気分な

どが含まれている。韓国の辞書によると, これら

の言葉の意味は次の通 りである(李 煕昇1989)。

(1)情(チ ョン): a. 事物を見て感 じる心の作

用b. 互いにつきあう情義(人 情と義理)

特に男女の愛情c. 心から感 じることに

よって起 こる, 真実の考えd. 心を成 して

いる二つの要素のなかの一つ即, 理知的な要

素に対してきわめて感情的な要素

(2)恨(ハ ン): a. 怨恨を抱 く, 遺憾と思 う, 

反省するb. 悲 しい, くや しさに後悔をす

る

(3)興(フ ン): a. 心が楽 しく, 好ましい状態

にあるときにおこる情緒b. 起こる, 生ま

れる, 表れるc. 感 じる, 感動するd・

喜, 楽(日 本の広辞苑には面白 く楽 しいこ

と, 面 白み, 当座のたわむれ, 起こる, 始ま

る, 盛んになることを意味すると書いてあ

る)

(4)神明(シ ンミョン): a. 天と地の神b. 

湧き起 こる興; 興に乗 じる。
これらの言葉はそれぞれ複合的な概念であるた

め, 総合的に一つの枠に入れて考えることは難し

いことである。 しかし 「情」の破壊が 「恨」を招

き, 破れた 「情」の回復が 「神明」を呼び起こす

(金烈圭1991: 44)と したら, 「情」を中心として

その両側に 「恨」 と 「神明」を対置させて韓国人

のもつ心の一面を伺 うことができると思われる。

しかし, 「恨」が常に 「情」の破壊から生 じるも

のではないのと同じく, 「神明」 もまた必ず しも

「情」の回復のみで至ることができるものではな

い。一度受けた心の傷は, 直ちには回復されない。

自ら回復しようとする強い意志(例 えば参与動機

誘発のような『興』)がないと真の 「神明」には至

ることが難しい。このように 『興』は韓国人の心

の奥深いところに潜在 している喜びの極致であ

り, その喜びは我 々がある目的を達成 したとき, 

その成就よりそれまでの努力の過程に対 して感動

を受ける, 最 も大切な感情なのである。従って, 

『興』は, 「恨」を和らげて 「神明」にまで導かせ

る中和的役割を果たす ものであるといえよう。

3)農 耕民族の村落共同体的意識構造か ら見た
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『興』の概念

ここでは, 李圭泰の『韓国人の意識構造』, 特に

山岳民族から農耕民族として定着 し, その共同体

的生活から生まれたという意識の中から四つの項

目だけを抜粋 し 『興』の精神的背景を試みる。

(1)平 均意識

韓国の南部地方には 「セ ドム」 とい う習俗が

残っている。実際の家族 より三人分多 くご飯を炊

き, 貧しい人の為に常に用意をするこの習俗 は

「同時同調性」行為 として表れることが多 く, 他

人と同調することによって平均から並外れた存在

にならないようにするのである(李 圭泰1991)。
"チ

ュギマヅタ"と いう言葉は意気が相通ずる

ことを意味する。これは踊 りや音楽だけでなく人

間関係にも広 く使われているものだが踊 りや音楽

においては現場的な即興性を伴 うものとなる。 し

かし, このような即興性には生活現場で獲得され

た共同体的な慣習性, 共同体的連帯感, 卓越 した

表現技術などがほどよく調和 されていることが要

求される。沈黙の中でも目線, 頭で合図すること

だけで相通 じなければならないのである(チ ェビ

ワン1981: 16-25, 1987: 35-43)。

(2)一 回性機会意識(「一回」だけという意識)

北方の寒冷地域で南方の農事をするためには人

手を多 く要する。88回 の時期 ごとに田畑に手を加

えていかないと減収か失農 してしまう。一回とい

うのはこの ような生業条件か ら出るのだ とい う

(李圭泰1991)。

韓国では比較的に厳格なわ くの中で伝承 された

宮中音楽や宮中舞踊でさえ時代の流れ と共に変

わった り, 実演する人や現場の雰囲気によって変

わってきている(鄭 晒浩1985: 333)。 また, 韓国

人の美的心情には紋切 り型の字や絵などは高く評

価されない(金 元龍1979: 72-75)と いう。その

点は, 日本芸道の 「家元制」 と大きく異なって同

じ音楽に同 じ踊 りを演 じるときも伴奏者と演者が

呼吸を合わせ, 踊 りが強調された り音楽が強調さ

れた りするや り取 りの中で『興』は起 こり, その

『興』はまた観客をも引き込み, 三者一体 となっ

て楽 しむのである。

(3)あ いだ(間)意 識

あいだ意識とは,「個」の理論, 即ち個人主義 と

異なる人との"あ いだ"に 価値を付与し, 自分自

身の存在を一人の個人としてではな く他人と深 く

関わっている連続体の一部として認識することを

い う(李 圭泰1991)。 色感覚においても巫堂(ム ダ

ン ・シャーマン)な どの特殊な身分の人や結婚式

等の晴れの儀式を行 う時のみ原色が使われている

以外は, 殆どあいだの色(中 間色)が 好まれたと
い う(金 烈圭1991: 130)。

舞踊においては"オ ッ拍にのる"(拍 子との間

で踊るとも言 う)場 面が挙げられるが, この場合

は 「日常性の自然な破格を意味 し"な すがまま, 

勝手気まま"そ のものであるので強い個性の発揮

となる」(金 梅子1990: 101-102)。 それは飾 る

(巧み)こ とではあるが人工的ではない飾 りの中

から新しい日常性に戻 るということであるo恐 ら

く柳宗悦のい う"無 技巧の技巧, 無計画の計画"

(金元龍1979: 73)が これに当てはまるであろう。

(4)労 働意識に見る諸要素

(1)脱 余暇性(多 忙: 性 ともいう)一 李圭泰は

韓国文化の特徴として, するべきことが無いとい

う時間的空白を無化しようとした脱余暇文化を挙

げている。二～三日過ぎると汚れる白衣の手入れ

がその例である(李 圭泰1991)。 白衣は汚れたら

殆どその衣服が作られる以前の布地の状態にして

洗い, それからのりづけと砧打ちをして最後に縫

い合わせたものを着る。このような伝統は余暇の

不幸, 非余暇の幸福を無意識の中で体質化 させた

ものと考えられる。

また, 韓国の踊 りには一つの動作の中に大 きか

れ小さかれ2種 類以上の動きが含 まれてお り, 動

作構造が最も複雑なものは4種 類以上の動 きが重

なっている。それ らは動作素 と呼ばれ11種 類註D

(平, 斜, 挙, 含, 拡, 円, 波, 屈, 連, 回, 

跳)に 分類されている(鄭 晒浩1985: 306-308)。

(2)持 続性 韓国語に 「シナブロ」(知 らぬ

まに少 しずつ, おりお りにの意味)と いう言葉が

ある。これは短い時間に多量の仕事を効果的にす

るよりも, 長い時間をかけて倦 まず弛まず仕事を

するよう願 う, 農事構造上((3)(2)参照)生 まれた

ものだという(李 圭泰1991)。

韓国舞踊における持続性は全 く同 じものを絶え

ず踊るのではなく, 始作と終止の間に何かを満た

す ことを大事にする持続性である。民俗音楽や舞

踊には"長 短を食 う"場 面があって結んであるも

のをほどく 「弛緩」となる時または, 解いている

ものを結ぶ 「緊張」 となる時がある。 ここには

「緊張と弛緩を適切に配合して結んではほどきま

た, すか しては引きよせる即ち"の ってあそぶ"

という韓国舞踊の妙味がある」(チェビワン1987: 

32-34)。 「同じ東洋画でも朝鮮は空いた空間をそ

のまま白く残 しておくが, その空間を詩文や落款

で埋めるのが普通である。 この ような余 白の美

が, 歌舞においては断絶の美として表れる。…描

きながら踊るその瞬間瞬間に動きを止め, 静を生

かす。その 「静」 はあ くまで も 「動」 の中の

「静」であり 「動」をはらんだ 「静」である」(洪

思重; 森敦1984: 138)。 音楽においては音 と音の

間から空の時間 と空間を満たす弄絃(ノ ンヒ ョ

ン)に 当たる。

(3)技 量性一 李圭泰によると, 韓国人は定着

性農耕民族であるため手による勘(直 感, 肉感, 

霊感, 以心伝心に近い言葉)が 発達 してお り, ま
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た昔の韓国女性達が辛 さや寂 しさを忘れるために

刺 し縫いをさして絶えたという忍苦縫を挙げ, 手

による技量が優れているという(李 圭泰1991)。

韓国舞踊は足 より手の動きが多い。手の動作の

技量性について李梅芳は 「両雨線(ヤ ンウソン)」

を挙げて, 手を上げる時には息を吸いながら腕の

根からさりげなく上げて穏やかな曲線を作る, 手

を下ろす時にも腕の根から息 を吐きなが ら下ろ

し, 手が外向きにまるくなって指先が上向きにな

るようにする(李 梅芳1991/7: インタビュー)

ことが大事であると言 う。歩き方の技量性につい

て尹嫡夏は 「麦踏み」を挙げて, かかとを地面に

つけ麦の芽まだの根に近い部分から上にかけて倒

す様にしてゆっくり爪先へと力を入れながら押す

ことが大事であるという 伊 嫡夏1982: 56-61)。

「麦踏み」は3拍 子のセマチ長短(音 楽 リズムパ

ターンの一つ)と 同様のリズムで踏み, 進むこと

は 「動」うしろに引 くことは 「静」, 中に立つこと

は 「中」である韓国舞踊の3要 素が含まれている。

4)僧 舞における 『興』の解釈

ここでは研究家 ・実演家らの分析方法や意見, 

そして私自身が李梅芳の直弟子として長年踊って

きた経験に基づい て どの ような背景を持 って

『興』が起 こるのかを試みる。

まず, 李圭泰のr韓 国人の意識構造』から見る

と, (1)平均意識一 僧舞は 「チュギマヅタ」のよ

うな現場的な即興性が強い。踊 り手, 伴奏者, 観

客が同調することを大切にする。それには即興が

大きな役割を果たす。特に今回の分析の対象から

外 した 《太鼓を打つ場面》には無数の即興が入る。

(2)一回性機会意識 演 じる時と場所, 雰囲気に

よって動きが変わる。従 って動作変化も多 く, ま

た即興性も強いことと思われる。(3)あいだ意識一
一拍子と拍子のあいだを大切にする 「オッ拍」に

のる場面を指し 『興』を出させるのに最も重要な

役割を果たす。韓国舞踊, 特に民俗舞踊は普通, 

《強弱強弱》の動作の組合せで踊るが, 「オッ拍」

にのる時は 《弱強弱強》に変え日常からの一脱を

演出する。(4)労働意識にみる諸要素一(1)脱余暇性
一つの動作の中に大きかれ小さかれ2種 類以

上の動きが含まれてお り, 動作構造が最 も複雑な

ものは4種 類以上の動きが重なっている。 これら

が休むことな くつながることをいう。(2)持続性一
一 「長短を食 う」場面で, 足の屈伸や肩の動きの

ように絶えず動 くことや手の動 きが止まっている

(実際は踊っている)時 は足の動 きが多くなり, 

足の動きがない時は手の動きが多くなることをい

う。(3)技量性一 常に麦の芽を踏むように歩き, 

手は胴体から発するように動 くことが当てはまる。

次に, 李梅芳は 「僧舞」の表現内容を大きく分

けて 《ヨンブル》の場面を陰的な部分, 《太鼓を打

つ場面》を陽的な部分に対立させてお り, 一つ動

作にも陰 と陽の区分をしている。李氏のいう陰と

陽は次の通 りである(李 梅芳1991/7: イ ンタ
ビユー)。

(1)陰(小 袖): 左足 ・左手, 閉 じる, 曲げ

る, 合わせる, 内向的, 動きが小さくて運動量が

少ない静的な動作をい う。寂しい, 悲 しい感情表

現はこれに当てはまる

(2)陽(大 袖): 右足 ・右手, 開け る, 伸ば

す, 拡げる, 外向的, 動きが大きくて運動量が多

い動的な動作をいう。楽しい, 嬉 しい感情表現は

これに当てはまる。

李梅芳は以上のように動作を陰と陽に分け, そ

れらの動作を拡散 した り集中した りして韓国舞踊

におけるあらゆる 「美」や『興』を表現するとい

う。また陰 ・陽の原理は韓国人の村落共同体的意

識構造から生まれたため韓国の踊 りは自然そのも
のであるという。

鄭晒浩は 「僧舞」の表現形式として恨 と神明の
二重構造的性格を挙げている。これは僧舞に対す

る人々の評価で見るように, 人間の悲喜を高次元

の世界で解決する即ち, 苦悩を希望に変えるもの

である(金 梅子1990; 高麗大学1982; 金千興

1968)。 つまり, 「恨」と 「神明」があ り『興』は

その間で恨を和らげ神明に導き, 詰まった悲 しい

辛い心を喜悦にあふれた心にさせるとい うことで

ある。このことはまた, 韓国の巫俗信仰の基であ

る三神信仰の"地 と天"(朱 剛玄1992), 尹嫡夏

の"巻かれることと解かれること"伊 嫡夏1982), 

金烈圭の"結 ぶことと解 くこと"(金烈圭1991), そ

して鄭晒浩の"恨 と神 明や静 と動"(鄭 晒浩

1985: 1989)な どと同一のものであり, これらの

すべてがほどよく調和を成 した時に 『興』は生 じ

て くるものと考えられる。

5. 僧舞における『興』の動作分析

(1)分 析対象

(1)曲 名: 僧舞(韓 国重要無形文化財第27

号指定 ・湖南流)

(2)演 者: 李梅芳(イ メバ ン ・人間文化

財)

(3)撮 影日時: 1991年8月

(4)場 所: 韓国ソウル市摩浦区所在, 李梅

芳伝統舞踊研究所

(2)分 析方法

(1)VTRの 映像一人間文化財 ・李梅芳の1991

年8月 の映像

(2)機 械 名一 サーマルア レイ レコーダ/

WS-682G

製 造一 日本光電工業株式会社

(3)音 楽や動作分析

a. 音量を記録し, 音楽のリズム ・パターン
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(長短)を 区切る

b. 手の動作を記録 し分類する(今 回は手の

動作のみの分析 となった)

c. 分類 した手の動作を 「静的な動作」 と

「動的な動作」に分ける

d. 一つの長短の中にある 「静的な動作」と

「動的な動作」の統合体(結 合体)を 知る。

(3)結 果及び考察

1)音 楽の長短(リ ズム ・パターン)の 区分

長短とは, ある一定 した長さの音楽のリズム ・
パターンのことを言う。長い曲はもちろん, 短い

曲の中にもこれらの リズム ・パターンが前後につ

ながって入っているのが韓国伝統音楽の特色であ

る。韓国では大体2, 3, 4, 5, 6, 8拍 子な

どが使われるが, 特に3と5拍 子のものが多い。

拍法は西洋音楽とは違 ってテンポに関係せず1拍

子3等 分した, いわゆる 「1拍3分 法」(J=1)

になっている。長短の表記法は, 例えばクッコリ

(4拍 子1長 短)で あったら, 4/4又 は12/4と

なる。長短の リー ドは主に太鼓(ブ ク)や 長鼓

(チャンゴ)が 使われる。(張師鋤1984)

(1)結 果及び考察: 長短の区切 りにおいては, 

6拍 子と4拍 子を同 じく各々第1拍 目をカウント

し, 以下の[表1]の ような結果がえられた。

左側の1. 2. 3. …とい う番号は踊 りの進み順を表

す。長短名(曲 名)は 合計7種 類(5, 8の クッ
コリは同曲の続き), 長短の拍子数は6拍 子1長

短のものが2種 類, 4拍 子1長 短のものが5種 類

ある。同拍子のものであっても早 さがそれぞれ異

なる。長短名と順序は変えられないがその数は場

合によって変えることもある。1曲 演 じるのに所

要された時間は19分58秒 で, 総長短数は太鼓を打

つ場面をのぞいて163長 短であった。全体的構成

は最初はゆっくり(1. ヨンブル), そ して次第に

早 くな り(2. トドリから7. ブイモ リまで)最 後は

ゆっくりした リズムとなっている(8. クッコリ)。

2)手 の動作の種類 と『静』 ・『動』の区分

(1)結 果及び考察: 「表2」 は鄭晒浩の分類方

法を基本におき, 李梅芳の経験 に基づく見解に照

らし合わせたものである(鄭 晒浩1989: 1985: 李

梅芳1991)。 手の動作は総25種 類 で, 静的なもの

が12, 動的なものが13種 類とな り, 足の動作は総

9種 類で, 静的な ものが4, 動的な ものが5と

なった(今 回は足の動作分析は行 っていない)。

結果的には手 と足の動作において同様に, 静的な

動作より動的な動作が1個 ずつ多かったが, その

差が多 くない点か らみ ると, 比較的に 「静」 と

「動」のバランスがとれたものであるといえる。

「静」と 「動」の調和が成されたとい うことは

即ち, ある1ヶ 所につまることなく緊張と弛緩, 

集中と拡散, そして解いては結び, 結んでは解 く

とい う 『興』の本質的な要素がバランスよく配分

されていることである。又, 一つの動作は各自単

独的に表現されるものではな く, 幾つかの動作

[表1]長 短の区切り(拍 子数と時間)

[表2]手 の 動 作 分 類 と 「静」 ・ 「動 」 の 区分
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素(註1)が重なっているものである。

3)『 動的な動作』と『静的な動作』の結合体

(1)結 果及び考察: [表3]は 前述の[表2]

手の動作分類と 「静」 ・ 「動」の区分に基づいて
一つの長短の中にある動きを各一拍ごとに分節化

したものである。()内 の1. 2. 3. …とい う数字

は長短の数(踊 りの進み順)を 示す ものでAか ら

Yま での記号は[表2]の 手の動作を示す。 ま

た, ■印のある記号は静的な動作を示す もので■

印のない記号は動的な動作を示す ものである。

[表3]で 分節化したものから結合体を求めた
「静」「動」の結合体は全部で44種類であった。そ

の中で最も多 く繰 り返されたものは 〈動静動静〉

23回(タ リョン: (26), (32)参照), 次に 〈静〉12回

(クッコリ: (4)), 〈静動静〉9回(タ リョン: 

(7)), 〈静静〉8回(ク ッコリ: (30))の順 となった。

結合体の 〈動静動静〉は韓国舞踊の典型的なも

ので, 舞踊劇を除いては普通この結合体が使われ

るが, 何か変化を求めるときはこれと反対に 〈静

動静動〉の結合体を使 う場合が多い(タ リョン: 

(25); クッコリ: (18)参照)。 つまり, 第1拍 めで動

作をするのではなく, 踊 りの小節のあいだ, あい

だに静的な動作から始まる弱起(オ ツパク)で 踊

る場合である。〈静〉では同 じ静的な動作が続 く

もので, 大体オケチュム(肩 を動かせて踊る)の

場合が多い。

そこで, 僧舞の動作結合型をみると総44種 類の

中で動的な動作か ら始まるものが26種 類で, 静的

な動作から始まるものが18種 類となった。このよ

うに静的な動作から始まって即興的な場面が多く

なるとい うことは, 観客の目が演者からはなれる

時間が少なくなることであり, それはまた3者 が
一体となって『興』を呼び起こさせる機会となる

のである。

4)『 興』の起 こる部分 と『興』の起こらない

部分の比較

以下の[図1][図2]は 僧舞の伴奏音楽(伴 奏

音楽の音量)を サーマルアレイ レコーダで記録し

(a), 長短が始まる部分の各1拍 目をチェックして

長短の順番に従 って区切る(b), また, 手の動作が

行われた部分を, ■は静的な動作として=は 動的

な動作をとして記録 し 「静」 と 「動」 を分類

(A～Y, 5. (3)2)表2参 照)し た(c)。●は静的な

動作を, ▲は動的な動作を示 し 「静」と 「動」の

結合体をもとめた(d)。

(1)『 興』の起 こる部分
一般的には, 『興』の起 こるところは一回一回

ちが う。しかしながら多 くの舞踊家が語るところ

によると, 李梅芳の指摘する部分に多 く起こると

言われる。以下は指摘 した『興』が起こるところ

とr興 』が起 こらないところの比較を試みた。

下記の[図1]は ある動作が重な り合って一つ

の典型化された動作 となっていく(R-I)こ と

を表す。また最初はゆっくり(第6長 短 目の4拍

を使ってR-1の 形を1回 作る)と 踊 り, そ して

次第に早い踊 り(第7長 短 目の4拍 を使ってR-

Iの 形を3回 作る)と なっていくことを表 してい

る。第5長 短 目では袖を回しながら回ってそれか

ら座って伏す。そして第6長 短 目から第7長 短 目

まで伏せたまま袖を大きく動かせて踊る。 この時

は身体が最も低 くなるのにも関わらず非常に力強

く, その上動作も大きくする。

ここでは拍子をきざんでい くことと動作の力強

さに対 して喜びを感 じるとい う(李 梅芳1991: イ

ンタビュー)。その力強さは演者の感情表現が演

者 自身の悲 しさや辛さとなって外に吐き出される

ので, 内気のような静かで柔 らかな静的な動作で

はなく外へ向けても内へ向けても激 しく袖を動か

せてその悲 しさや辛さをまるで浄化するような動

的な動作 となって表現される。それからはその悲

しみや辛さから開き直ったように静かに上半身を

引き上げ立ち始める。立つ時は体を前方に押 した

り後方に引き寄せた りしてオケチュムを踊る(第

8長 短 目)。そこで演者 も観客も 『興』に満ちてく

るのである。この場面をある人たちは"涙 ぐむ場

面"と いう。

(2)『 興』の起こらない部分

『興』が起こる部分は静的な動作 と動的な動作

がバランスよく調和されたときであ り, 結んでは

[表3]僧 舞における手の動作の変化

■は静的な動作、□は動的な動作を示す
Aか らYま での記号は手の動作を表す(資 料2の[表2]参 照)
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ほどき, ほどいてはまた結ぶという変化のあると

きである。それは, 最初はゆっくりとした動 きか

ら次第に早い動きとなってい くものと長短の始ま

る第1拍 目が静的な動作 となって平常から離れて

いくもの, そ して動的な動作が最も多かった時に

はその後に静的な動作が続いて一つのパターンを

成 したものとして表れる。[図2]で は静的な動

作だけが続き, 以上のような変化がみられない。

6. おわ りに

『僧舞』には 「結と解」の 〈精神的な面〉・〈身体

動作的な面〉の2つ の面があり, そこから『興』

を呼び起 こさせ る。即 ち, 《「恨」をやわらげて

「神明」へ と導 く》とい う精神的な面 と 《静的な

動作 と動的な動作がバ ランスよく調和 されてい

る》 という身体的な面がある。

それには, 演者と伴奏者と観客が一体になるこ

とが要求される。まず伴奏者が演者の心に音楽を

おくる。演者は音楽を呼吸 し, 身振 りにしていく。

このや りとりの流れが感情を呼び起 こし, その感

情の変化は再び伴奏者の呼吸を揺 り動かす。 この

双方のや りとりが観客の心をも巻き込んでいく。

この3者 の呼吸がまるで一つの生き物のように大

きく膨 らみ, 観客の肩が, 手が, 足が自然に動き

[図1]音 楽 と長短 と動作の区分(興 の起こる部分)

(クッコリの第5長 短 目から第7長 短 目まで)

a音 楽

(音 量)

b長 短 の数

c手 の動作

d静 動の区分

手の動作図

[図2]音 楽と長短と動作の区分(興 の起らない部分)

(太鼓を打つ場面後のクッコリ)

a音 楽

(音 量)

b長 短 の数

c手 の動作

d静 動の区分

手の動作図. 
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だ し『 興 』 を呼 び起 こす ので あ る。

本研 究 で は, 以上 の よ うな『 興 』 の動 作 表 現 に

際 して静 的 な動 作 と動 的 な 動 作 の 繰 り返 しの単 純

な パ ター ンが重 要 な役 割 を 果 して い る とい う こ と

が 明確 に な っ た。 また, この よ うな 単純 な パ ター

ンに は, 最 初 はゆ っ く りと した 動 きか ら徐 々に早

い 動 き とな っ て い くこ とや 長 短 の 始 ま る第1拍 目

が静 的 な動 作 とな り平 常 を 反 して い くこ と, そ し

て動 的 な動 作 が最 も多 か った 時 の 次 に は静 的 な動

作 が続 い て一 つ のパ タ ー ンを 成 す こ とが 必 要 と さ

れ る とい う こ とが 明 らか に な った 。

これ らの こ とに よっ て, 韓 国 人 特 有 の 感情 と言

わ れ る 「恨 」(ハ ン ・悲 し さや 辛 さ)か ら 「神 明 」

(シ ン ミョ ン ・神 と人 間 が 一 体 に な る)に 至 るた

め の橋 渡 し と して の舞 踊 の重 要 な 役 割 を 指摘 す る

こ とが で き る。
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【注 釈 】

(註1)動 作素: (1)平 …手 を並行 に維持す る動作(2)

斜…両手を斜線 に 開 き上 げ る動 作(3)

挙 …片手 ま た は両 手 を 高 く挙 げ る動

作(4)含 … ある一 ヵ所 に集 まる動作

(5)拡…四の方 向に投 げ て拡 散 させ る動

作(6)円 …手 を振 り回 し丸 い円形 を作

る動作(7)波 …手 を波 の よ うにふ る動

作(8)屈 …手足 を曲げ る動作(9)連 …拍

子 と拍子の あいだ で動作 をつ な ぐ歩 き

方(10)回 …足 を起点 に して体 を回転 さ

せ る動作(11)跳 …軽 くまたは 重 く跳 ぶ

動作
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