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Ⅰ はじめに

－〈美術教育〉構築のための「手芸」の可能性－

「手芸」という語句は私たちの生活のなかで多様に用

いられている。広辞苑によれば手先で行なわれる技芸を

指す語とあり1）、その多くが、刺繍や染色のように「工

芸」と呼ばれる造形と重複している。しかし、一般的に

は、「工芸」「手芸」に共通する、「縫う」「染める」「編

む」などの行為のうち、比較的小さなコミュニティーの

なかで展開される行為が「手芸」と呼ばれている。

「工芸」あるいは「美術」と呼ばれるものと「手芸」

のそれらを、行為という切り口から見てみるならば、絵

画や刺繍は、「描く」「彩る」という行為で括ることがで

きる。しかし私たちは、多くの場面でそれらを、「芸術

的だ」「趣味的だ」と論ずるように、「美術」と「非美術」

とをためらいもなく区別している。〈つくる〉という多

義的な行為は、明確な観念ではなく、私たちの意識の根

底に存在する、普遍的かのように錯覚された考え方によっ

て、線を引かれ、領域化されているのではないだろうか。

明治以前は、お針子や染物屋、農閑期の営みといった

仕事としての造形、修繕や装飾といった生活やその向上

のための造形、節句や祭り事といった伝統や迷信にまつ

わる造形というように、日本の文化は多様に、つくるこ

とにかかわる営みを育んできた。しかし、この人の活動

のなかに雑多に存在する生活の営みは、広範かつ、一般

性をもつ学校教育という制度によって、整然と領域化さ

れることとなった。そして、その制度成立の過程を見て

いくと多くの造形のうちの一部が、必然的というよりは

恣意的あるいは慣習的に、「手藝」という教科としてく

くられたことがわかる。そしてそれが、結果的に今日多

くの人がイメージする「手芸」を定義付ける根拠となっ

たのである。

ここで「手芸」というものを取り上げるにあたって、

造形文化のなかに存在する性差の問題を回避することは

不可能であり、昨今この問題は、多くの場において議論

されている。しかし、その視点は単なる時代の流行では

なく、これまでの私たちが信仰してきた「普遍的」「絶

対的」な多くの前提を見直す一つの投石のようなもので

ある。

したがって、本論の目的は、今日明らかに、「美術」

の周辺におかれた「手芸」と呼ばれる造形領域の成立を、

ジェンダーを一つのキーワードにしてみていくことによっ

て、「美術」という、私たちがこれまで自明視してきた、

ある種、聖域化された領域に、外側から揺さぶりをかけ、

その矛盾にせまることである。そのことによって、従来

の「美術」領域の造形とともに「手芸」領域までも含め

た諸々の造形活動を、〈つくる〉行為として捉える新た

な視点を立ち上げることが可能となるのである。

そのうえで、これまでの「もの」化されてきた造形を、

「こと」という行為で見ていくことで新たな〈美術教育〉

を構築することを目指すこととする。

Ⅱ 「手芸」領域の成立

１ 女子教育としての「手芸」

家庭のなかにおける創造活動であった、編物、縫物な

どの造形活動は、明治５年の学制施行と同時に学校教育

に取り込まれ、学制の第２６章に「女子小學ハ尋常小學

教科ノ外ニ女子ノ手藝ヲ教フ」と記されたことで「女児

小学」においてのみ課される「手藝」という教科として

取り込まれた。ここで、二つの点に注目する。

一つは、「女児小学」というものが設立され、そのな

かにのみ「手藝」がおかれたことである。学制では普通

教育を趣意とし、男女に同じ教育を受けさせるため、男

女共学の小学校を全国に設立するという計画がしかれた。

つまり、初等教育段階の小学校には女子のための特別な

科目を置くことは考えられていなかったのである。国家

の教育政策として、学問の目的や教育方針を明らかにし

た「被仰出書」において、貴賎上下ない四民平等が謳わ

れるとともに、男女の別なく小学に従事させることが注

釈によって加えられ、教育における男女平等も強調され

た。

しかしながら、尋常小学校とは別に「女児小学」の設

置が規定され、そこで男子と同じ教科の他に、女子特有
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の教科として「手藝」が置かれたのである。これは、政

府による女子の就学を督促する方策の一つであった。学

制以後も、前近代的な女子差別の教育思想は国民に根強

く残っており、裁縫塾や仕立師匠の私塾などは盛況であっ

たにもかかわらず、女子の就学率が男子と比較して低かっ

た。このため「男女七歳にして席を同じくしない」とい

う両性の孤立主義にみるような、教育にまつわる男女観

や風俗・慣習を考慮したのである。

二つめは、ここでの「手藝」の意味は今日我々が抱い

ている概念とは異なるということである。大谷陽子によ

れば、上等小学校の教科としての「手藝」は「今日いわ

れている手芸ではなく、裁縫、編物、袋物などは「女の

手業」として、それら一切を含む広義の意味で使用され

ていた」2）という。当時の「手芸」とは、手先でする技

芸を指す広義な語であり、手工、手技、手細工と同じよ

うな意味で用いられていた。それが女子限定の教科とし

て成立したことで、「手技」として広く捉えた上に、「女

の」という語で限定してしまうこととなったのである。

そして「女のたしなみ」としてさらに強調されたものと

なった。

とても乱暴な言い方ではあるが、明治政府が国の強化

に向けた国民皆学のための手段として積極的に推進した

のが女子の教育であり、その就学率向上の手段として

「女児小学」があり、「手藝」があった。したがって「手

芸」はその制度化の当初から、あくまでも「女子の」と

いう形容詞がついており、「男性」さらには、一般と交

錯し得ない存在であったといえるのである。

「手藝」と同じく、つくることにかかわる教育であっ

た「図画」や「手工」が造形の技能ということを目的と

し、社会や一般と交差する教育であったのに対し、「手

藝」はあくまでもその目的を家庭内に置いた教科であり、

礼儀作法や女子道徳に目的をおいた教育であった。つま

り、学校という場において「手芸」は、他の造形教育と

は別のところから、異なる方向に歩み始めたのである。

この事実は、造形文化における社会的な性差（ジェンダー）

という問題を孕んだまま、連綿と現在の私たちの芸術・

美術概念の根底に存在している。そして、それを土台と

した美術教育をめぐる様々な諸制度に執拗に絡まりつい

ているのである。

それから百年以上経った今日の学校教育の場において

も、編物や刺繍といった活動は主に「家庭科」に組み込

まれ、生活する為の知識であり技術であると認識され、3）

「美術」と一線を画されていることからみても、この問

題の根は深い。

２ 造形文化とジェンダー

北澤憲昭や佐藤道信をはじめとして、多くのところで

指摘されているように、日本の近代以降の美術をめぐる

制度は、西洋の概念を輸入し、それを踏まえて成立して

いる。しかし、それ以前の造形文化の事情は西洋と日本

とでは大きく異なっていた。

江戸時代まで、日本人はものごとを体系的に整理する

ことにあまり関心を抱いてはおらず、むしろ、体系的な

知識よりも物知りであることが貴ばれ、網羅性は体系性

に優越していた。4）しかし、明治以降、曖昧に成立した

多くの言葉によって、私たちの意識は領域化され、体系

的に組替えられたのである。近代以前の日本の造形物は、

絵画は絵画、工芸は工芸、手芸は手芸といった、今日私

たちが持っているような縦の序列によってカテゴライズ

された個別の認識ではなく、総括的な横のひろがりのな

かで、多数の接点によってかかわる概念として捉えられ

ていた。

したがって、当然今日のような意味での「手芸」も、

それと同義の領域も存在せず、「編む」や「縫う」といっ

た造形の行為自体は、造形文化における普遍的な差異な

どではなかったのである。それよりも、職人や使用者と

いった造形物をめぐる人々という要因のほうが遥かに重

要であった。同じ絵画であっても、将軍のお抱えの絵師

と、庶民の娯楽としての浮世絵の絵師の社会的地位や、

その人の手による造形の文化的価値に雲泥の差があるよ

うに、大名や皇族といった権力者の造形と、庶民の生活

の延長上にある造形とは全くその存在の意味は異なって

いたのである。

そのように考えるならば、近代以降確立した「手芸」

概念の成立を考えるとき、その担い手の大部分を占める

女性の社会的な意味や地位は、とても重要であるだろう。

明治民法下の家制度によって、強調された、「男は外・

女は内」という性に基づく役割分担は、現代にも少なか

らず残存する通念として、権力の不均衡を伴い社会的な

約束事となった。つまり、公のものとして男性を、その

反対側に女性を位置付けたのである。

そして、同じ仕事として並列していた多様な生活の営

みは、その一部が公に通じる対価労働として資本経済に

組み込まれたことによって、その他の営みを無償化した。

このことは主に女性が担い手となる自家労働の「労賃観

念」を発生しにくくさせ、さらにその意味は、家庭内で

母や妻らによる多様な活動に転移し、「女の仕事」その

ものの価格を低くした。5）これらの出来事から、次のこ

とが考察できる。

今日の「手芸」の意味付けは、「安価で日常的な造形

⇒女性の造形／手芸」なのではなく、「（人間としての

地位の低い）女性の造形⇒安価で日常的な造形／手芸」

なのであった。すなわち、「手芸」とは造形物そのもの

の日常性や貨幣価値の低さといった廉価性や卑近性とい
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う項でくくられた概念ではなく、「女性の造形」という

項によって様々な造形から抽出された概念なのである。

３ 女性による造形＝「非芸術」「手芸」

「手芸」に代表されるような家庭のなかで、家族に向

けられた造形は、知的で意識的な表現行為というよりは、

いうなれば“必要性”や“愛情”といったものに支えら

れた行為であり、作者の対象へ向けられた感性が、無意

識に表出された営みに近い。そしてこれらの造形がどう

いう条件下でつくられ、誰に鑑賞されるかは、美術学校

やアトリエで美術館やギャラリーのために作られるもの

とは明らかに異なっている。制作者と完成品の関係や、

完成品と鑑賞者、ないし使用者の関係も、他の造形とは

違う独特の形式を持つものである。

その造形は一般的に女性に多く見られるとされる、細

やかさや愛情深さといった側面や、家庭内の造形特有の

局所性や個別性、日常性への偏りを造形物に見出し、そ

れらを「女性の」という一つの枠でさらに領域化された。

つまり、編物や刺繍のような造形は、（実際制作者が女

性でなくても）「女性の」という、暗黙の約束事を内在

化することになったのである。対象を批評する際には、

つくり手の性は重要な要素でもあるが、手芸におけるそ

れは、生物学的な意味での性が作品の種類を決定すると

いう観点から語られているというよりは、私たちの社会

が保持している強い性別分業観によって語られていると

いえる。

つまり、手芸のような造形が「女性の」ものとされた

ことは女性と男性という二項対立的な分類によって、女

性であることは男性に入らないというよりも、男性の否

定形というもっと強烈な排除であり、男性という一般か

らの排除につながることとなったともいえるのである。

したがって、女性の造形として成立した「手芸」という

概念、つまり、「男性の造形ではない」という共通項は、

男性の造形であった「美術」にあらず、という意味に置

き換えられたのである。

鈴木杜幾子は、美術作品が一定の「質」に到達してい

ると見なされる場合、その「暗黙の評価規準」の多くは、

「普遍」的価値を有しているか否かという点にあり、人

類がこれまでに生み出した視覚領域における作品のほと

んどが、男性によって男性の視点から、あるいはその視

点を内面化した女性によって作られていると指摘してい

る。6）性に基づく役割や権力の配分は単純な分割ではな

く、どちらかに偏った価値や基準によってその世界が制

定されたといいかえることができ、私たちが今まで固執

していた普遍的価値は、常に一方向からの視点によって

対象を眺めた結果なのである。「ジェンダー化されてい

ない「人間一般」は存在し得ず、本当の意味での「普通」

も、また「普遍的な質」もあり得ないである」7）視点の

側にいる者、あるいは「その視点を内面化した」者は、

少数の視点に気がつくことは難しい。その権力的な視点

による価値が絶対的なものだと勘違いしてしまうのであ

る。

これまで「手芸」という概念の成立から造形文化のな

かのあるいは造形芸術文化を眺めてきたが、このことに

よって、いかに現行の社会や制度が、一部の視点からの

価値観によって構築されていたかが明らかになった。そ

れは「美術」においても、「美術教育」制度を支えてき

た前提や信念も、それが現実の社会と切り離された別世

界ではないゆえに、同様である。確かに「手芸」が「美

術」の範疇に入らなかった理由として、「女性の造形で

あった」という事情だけではいい尽くせないが、そのこ

とが、大きな要因であることは間違いない。

そしてさらに言えることは、既成の美術史が扱ってき

た対象やテーマは、皆限られた価値観によって選ばれた

ものを固定化し、権威を与えるという、まったく恣意的

ともいえるような分類を信仰していたに過ぎなかったと

いうことである。

Ⅲ 捉え直された〈手芸〉的造形の可能性

１ 日常から乖離された「つくる」

前項では、「手芸」の成立ちをみていくことで、閉塞

的で固定化された「美術」というカテゴリーの境界をゆ

るがす、造形行為を見つめる新しい視点を明らかにした。

そしてこの新たなまなざしで顕在化された、私たちの日々

の営みのなかで様々な形でみられる素朴な造形、つまり、

私たちの生きている世界のできごととしての造形は、こ

れからの〈美術〉、そして〈美術教育〉を考える際無視

できない重要なものなのであろう。

なぜなら、これからの教育において最も求められる

「生きる力」の育成について考えるとき、それらは、日

常の経験という、私たちの生きている世界のできごとと、

切りはなしてはありえないからである。

私たちがつくったり、表現したりすることを考えると

き、知識、理論、技法といった日常から特出しているか

のような要因が、暗黙的についてくる。中村雄二郎は、

このことについて以下のように述べる。

複雑化した世界に積極的に対処して活動するためには、

いろいろとそれなりに立ち入った知識や理論や技法が

必要とされるだろう。けれどもそれらの知識や理論や

技法は、日常生活のなかで何気なしに自分が感じ、知

覚し、思ったことと結びつくことなしには、生かされ

ることができない。たとえ、それ自身としてどんなに
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すぐれた知識や理論や技法であっても、その結びつき

を欠くときに現実と十分に噛み合わず、宙に浮いてし

まうことになるだろう（中略）もともと、知識も理論

も技法も私たちの一人ひとりによってよく使いこなさ

れてはじめて、すぐれた知識、理論、技法になりうる

のだから、厳密にいえば、およそ私たち一人ひとりの

日常経験とまったく切りはなされた、それ自身として

すぐれた知識や理論や技法などというものはどこにも

存在しない8）

知識、理論、技法は、私たちの生きる基盤である日常

の経験と、密に結びついたものであり、それらを度外視

して考えることはできない。私たちがつくったり、表現

したりすることは、私たちが生きている中で、自分をと

りまくものとかかわり、感じ、知覚し、考えたことにし

たがって、あるいは、それを出発点としているのである。

しかし、通常私たちは、それらを日々の経験と切り離し、

独立した高次的なものとしてとらえてしまっているのは

どうしてなのだろうか。それは教育の場においても同様

である。

２ 生きると同義語としての〈つくる〉

中村は、私たち人間にとって、なにかをつくり出した

り、表現したりすることは、なんら特別なことではなく、

「それは生きるということとほとんど同義語でさえあ

る9）」とも指摘する。

私たち人間は誰でも、この世に生きていくとき、必ず

なにかをつくり出し、それによって自己を表現している。

中村の例を借りれば、一人で家にこもって誰にも会わ

ずなにもしないでいることも、そこに家族や周りの人と

の間に独特の関係をきずいていると考えれば、それはも

う立派に、なにかをつくり、表現しているといえるので

ある。10）そのように考えるならば、私たちは、なにもつ

くらず、なにも表現せずに生きていることはありえない

し、生きていくことはできない。

私たちはこれまで、「つくる」や「表現」といったと

き、自明的に、自分の内にある「何か」を外に向けて意

識的に表出することと了承し、日常から多少なりとも特

出した技能であるかのようにとらえてきた。しかし、社

会や他人に関心をもたなくともそれらとまったく無関係

でいることはできない。自分と他者（もの）のあいだに

は、物理的、自然的なかかわりだけでなく、意味的、価

値的なかかわりも存在し、「なにもしない」ということ

も、そこに意味や価値が生みだされるがゆえに、一つの

行為ととらえられるのである。

佐藤賢司は、このような中村の指摘に従って、〈表現〉

ついて「自らの存在を、他者との関係性の中に柔軟に位

置付けていくことを示すもの」とのべ、芸術教育を語る

時に、半ば無批判に価値付けられるその言説が、「果た

して芸術が特権的に持ち得るものなのであろうか」と問

う。そして、以下のように述べる。

これまでの「表現」を語るとき、自明の前提とされ

てきた感のある「美術」や「音楽」というピークは、

一方では実は大人が無批判に享受してきた極めて制

度的な価値の体系であり、その価値は決して〈子ど

も〉の〈表現〉活動と直接に結節するものではない

のではないか11）

これまでの「制度的な価値の体系」において、子ども

たちが他者とかかわっていく多様な活動、つまり、〈つ

くる〉や〈表現〉は、直接価値づけられてこなかった、

極端にいえば、存在すらも認識されてこなかったといえ

る。私たち大人は、あらゆるものを分析・細分化すると

ともに、それを明確化したりして、価値体系を構築して

きた。そこにおいて、厳密な境界や枠組みを設定し、そ

れらの意味や価値・基準、それにかかわる知識や理論や

技法などを不動・不変のものとして承認してきたのであ

る。当然、子どもたちの活動もそのなかで意味付られて

きたといえるだろう。

子どもたちは本来、多様で広がりのある世界に生き、

そのなかで豊かな〈つくる〉活動を展開している。しか

し、このような活動が、すでに固定化された価値体系の

なかで生きている私たち大人の視点で切りとられること

によって、子どもたちの生きている世界から切りとられ、

枠や境界に分けられ、価値づけらた、意味づけられた

「つくる」へ置き換えられるのである。

このことによって、子どもたちの生きていること、

〈つくる〉ことは結びつきを欠き、子どもたちの生き生

きとした主体的な〈つくる〉が、窮屈で受身的な「つく

る」にならざるを得ないのである。

３ 子どもたちの〈つくる〉行為

西野範夫は、「つくること」ということばについて、

「つくる」と「こと」とは不離一体の意味の言葉として

構成されているにもかかわらず、「つくる」だけが独り

歩きし「もの」と結びつき、具体的な「もの」をかたち

づくるというイメージでとらえられている、という。し

かも、そのかたちづくられる「もの」は、すでに存在し、

なんらかの具体的な意味が与えられ価値付けられており、

「関連」や「属性」が常に問われている存在である。そ

してこのことは、教育における「つくる」や「もの」も

同様に扱われていると指摘している。

私たちや子どもたちは、いまだ、近代性の社会構造の
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なかに置かれていて、あらゆるものが客観性や事実に基

づいていたときはじめて了解されるようになっている。

その根拠となるのが、いわゆる「もの」であり、その

「もの」の介在によってはじめて「分かる」や「理解」

が図られ、「ある」が了解され、それに基づいて「制度

化」されるようになっているのである。

西野は、このような「もの」を根底においた理解のあ

り方によって、様々なことの意味や価値を固定させると

ともに、生きていることの意味さえも表層の現在にとど

めることにもなっていると述べ、以下のように続ける。

私たちや子どもたちの現在は、まさにそのような「も

の」の世界に囲まれているといえるのである。つまり、

私たちは、いわば、「もの」に囲まれ「もの」によっ

て現在を生きているといえる。そしてその「もの」の

意味が固定されている場合が多く、その固定された

「もの―意味」（ものと意味が固定的に結びつけられ

ている）に囲まれ、その「もの―意味」の介在によっ

て「現在」の生活という「こと」を行なっているとい

うことになる。

したがって、固定化した「もの―意味」は子どもた

ちをはじめ私たちの「生活」を固定化してしまうこと

につながり、それぞれのかけがえのなさとしての〈生

きる〉を硬直化させ、私たちを他の生物と同じように

単なる「生命体」的な存在に貶めることになっている

ともいえる。なぜならば、固定化された「もの―意味」

は、私たちの思考や表現・行為の在り方などを規制し、

個々の〈生〉から切り離すことになるからである。12）

生活のという「こと」が、近代性によって固定化され

た意味と結びついた「もの」へと覆われてしまうことに

よって、枠組みや価値は確固たるものへと変化し、やが

て絶対的な存在のとして、身体と切り離された「外部」

となってしまった。

私たちはもちろん、子どもたちの思考や行為も、「も

の―意味」に従って「もの」化することによって、それ

ぞれに閉じてつながりをもちにくくなってしまった。そ

して、私たち個々の思考や行為は統制され、個々の〈生〉

の立ちあらわれとしての、かけがえのない〈私〉は、中

身の伴わない「自己」や「私」といったものに留まるこ

ととなってしまったのである。

「かけがえのなさとしての〈生きる〉を硬直化させ、

私たちを他の生物と同じように単なる「生命体」的な存

在に貶める」、このような現実のなかで、子どもたちが、

自らの〈生きる〉を感じながら、それによりそった学び

を実現することが困難であることは明確である。したがっ

て、これからの教育を考えるにあたって、子どもたち自

身が、本来の柔軟で主体的な造形活動を展開できる場を

支援することは急務なのである。

子どもたちの日々の生活のなかで、私たち大人のよう

に、意味化された「なにか」を目指した活動ではなく、

「もの」の意識さえ自覚されないような活動は多様に見

られる。この「こと」としての〈つくる〉行為において、

子どもたちは、日常の経験や過去の体験、他者の存在や

状況、材料とかかわりながら、自らで考え行動するとい

う、「生きるということとほとんど同義語」の生き生き

とした主体的な活動をみせている。

ならば、これまで「美術教育」を考えるときに、疑い

もなく前提とされてきた日常の世界から乖離した、「も

の―意味」として展開される造形活動よりも、子どもた

ちの生きている現実の生活に支えられた「こと」として

の造形活動が重要であるとはいえないだろうか。

このような、生活のなかの造形は、従来「芸術」から

切り離し、「美術」と異なる文脈で培養されてきた。し

かし、子どもたちの〈つくる〉活動は、大人の価値体系

的な、分野や領域によって分断されるものではなく混在

している。そして、さらにいえば、今日「手芸」と呼ば

れているような造形やそれ以外の素朴な造形は、子ども

たちが自らで感じ、考えている日常により近しいものな

のである。したがって、このような生活のなかの多様な

造形は、子どもたちが自ら感じ、考えられる〈生きる〉

によりそった造形教育の場として、あるいは、子どもた

ちのアクチュアルな〈学び〉の場として注目することが

できるのである。

Ⅳ 〈つくる〉ことにかかわる教育実践への手がかり

１ 関島寿子の造形論

子どもたちのものづくりは、そのプロセスにおいて過

去に経験された方法や知識を引き出し、そして、材料や

人、環境といった多様な状況のなかで変化をくりかえし

ながら展開される。ある意味、社会制度への参加が十分

でない子どもたちは、私たち大人と比べて、近代的な意

味で了解している世界が少なく、無限に広がる渾然とし

た現在に生きている。子どもたちにとって、ものを〈つ

くる〉ことは、「作る」や「作品」という分節化された

「もの」としての認識ではなく、限りない可能性を感じ、

柔軟な身体性のもとに展開する「こと」の連続といえる

のである。関島寿子は、ジョンマックウィーンのワーク

ショップに参加した経験をベースに、造形の行為やその

産物を以下のように述べる。

企図した形のためじゃなくて、何かまだ自分でも理

解する手前で形を探ろうとして手を動かしていると、
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隠れた秩序みたいなものがあって、それが作ってる

うちに立ち現れてくる（中略）そういう確認作業と

いうのは、自己表現といって非常にはっきりしたも

のをサッと出せばいいんじゃなくて、何があるのか

さえ分からなくて、それを作りながら確認している。

それが作業の実体的な意味だということですね。そ

れでそれが具体物として結果として、ここに存在す

る13）

関島の論を支持するならば、これまで「美術」という

ことを考えるとき、特に教育という場において、他より

も重要視されてきた「もの－意味」（作品）は、自分の

外側である対象（材料）に、自分の身体をとおしてかか

わることで、自分の身体の制限を感じながら、行為され

る断続的な「こと」の集積の具体化された結果であると

いえる。

考えや表現というのは、いつも自分の内側に確固とし

て存在しているわけではない。数秒ごと、あるいは瞬間

に生まれ変化していくものであり、行為から造形活動を

つむぎ、それに必要なものを、自分の経験のなかから引

き出し、そこで補えないものは、その場の状況に沿って

解決している。

何でもできるとひっかからずつるりと呑み込んでしま

うから、ものごとの真髄も分からないし、従って自分

も浮き彫りにならない14）

何があるのかさえ分からなくて、それを作りながら確

認する、自分では全体像は分からないけれど、自分の行

為の集積によって自分を見つめ返すこと、日常的におこ

なわれている表現の行為を意識化すること、このことは

子どもに限らず、人間にとって常に付きまとう問題であ

り、様々な関係性のなかで成り立っている自分を見つけ

ることの手がかりになり得ることなのである。

ならば、企図した形のためじゃなく、自分で理解する

手前で形を探ろうとして手を動かしていると立ち現れて

くる、「隠れた秩序の確認の作業／自己表現」という関

島の考え方は、一人一人が自分をみつけにくくなってい

る、現在の教育の問題において、様々な関係性のなかで

成り立っている自分を見つけることの手がかりになり得

るだろう。つまり、〈つくる〉ということは、外的な物

質を手がかりに、自らの問題を発見し、自らで解決へと

導いていくということによって、自己を知るという学び

となるのである。

２ 浜田寿美男の論にみる「身体」

前項で述べたような、「隠れた秩序の確認の作業／自

己表現」といった関島の考えに基づいた〈つくる〉とい

う「こと」性には、その前提に身体がある。

私たちが何をするにしても何を考えるにしても、自分

と切りはなしえない身体が、原点になっており、これを

除いては、どのような世界も成り立つことはない。それ

は、大人子どもにかかわらずいえることである。

浜田寿美男は、私たちが生き、そして成り立たせてい

る世界と、自分の身体の関係性を次のように述べる。

人は身体に囚
とら

われ、これを越えられない。この等身

大の世界以外に実感できる世界はない。そういう側

面があることはたしかだ。しかしそれもまたその

「側面」にすぎないのではないか。じっさい人は、

自分の身体のある＜ここのいま＞を越えて世界を広

げ、その広げた世界の一点のなかに自分を位置づけ、

ものごとをそこから考える習性に浸りきっている。

その習性を脱ぎ捨てようとしても、できない15）

私たち人間は、広い範囲動き、様々な情報を取り込み

生きているが、どこまで行っても私は自分の身体を越え

ることは不可能であり、周囲のものごとを、この身体に

よって、感覚器官のおよぶ範囲でとらえ、運動器官にか

なう範囲で動かしているのである。

どのように見えるだろうか、どんな感触だろうかと想

像することはできても、身体の位置から遠近法的に広が

るこの世界を越え、直接に確かめられるものは何もなく、

それをそのまま身体のなかに取り込む事はできない。ど

こまでいっても、自分の眼や手をとおして見たり触った

りすることで、私たちの、この身体をとおして世界を体

験するだけなのである。

そしてそれは、「発達によって乗り越えられるような

ものではない」16）と浜田は指摘する。しかしながら、私

たちはその発達の流れにしたがって、表象の世界を手に

入れていくなかで、それは逆転してしまっている。

人の生きる世界は身体で直接に生きた世界にはじまり、

「身体から表象へ」という流れをたどってはじめて、

表象の世界が成り立っていくのですが、それにもかか

わらず、いったん表象の世界が成り立ってしまえば、

今度はこの表象の世界こそが現実で、いま身体が直接

に立ち合っている世界はそのなかのごく一部に過ぎな

いように見えてきます17）

発達によって得られた、間接的な表象（知識）の世界

にとらわれ、身体が直接受けとめている世界はその一部

であるかのように感じてしまうのである。しかし、自分

の現在を生きているこの世界に立ち会っているのは、自
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分自身の身体であり、それを根本として表象の世界は成

り立っているのである。

したがって、その身体から生みだされた形は、知識や

理論といった表象の世界を根拠としたものではなく、ま

た、自分の内側の言葉にもならないようなものが表面化

したというものではない。素材を身体で感じてその抵抗

の積み重ねたものである。これは、私たち人間が、身体

をもつというところから出発し、この身体によってこの

場所に位置をしめ、その位置から周囲の人や対象とかか

わっているがゆえである。

このようなことから、その身体による学び、つまり、

日常のなかでふれるもの、かかわるもの、ちょっとした

きっかけ、話し声や匂いといった様々な日々の風景、そ

れを出発点として、幾多の自己の問題を、自分の身体を

とおして考え、解決していくという、「自分の行為の集

積」は、自分の生きることと直結する学びはこれからの

美術教育を考える際に大変重要なものなのである。

Ⅴ おわりに

これまでの教育の場を振り返ると、用意され予想され

た枠の内側で、合理的かつ洗練された技術や問題を削ぎ

落とした最善と思われる方法を教授してきたといえる。

環境、素材といった状況は常に一定ではなく、私たち個々

の身体が、発達も含めて一つとして同じではないにもか

かわらず、切り揃えられた材料を平等であるかのように

子どもたちに配ってきた。

しかし、そのような一方向的な押し付けにも似た学習

のなかで、子どもたちの〈つくる〉活動が展開されると

は、到底考えられない。むしろ、無限に広がる世界に多

様に生きる子どもたちの活動を、平均化し狭めてきてし

まった。

また、私たち大人は、近代化によって、多くを了解さ

れた世界に生き、その出来上がってしまった表象の世界

が、自分だけの視覚を越えた、客観的な世界のように感

じてしまっている。しかし、「生きる力」において、客

観的、一般的なものは存在しないのである。どんなにす

ぐれた、知識や理論、技法であっても、それぞれの〈生〉

との結びつきを欠くときには、切り離された宙に浮いて

しまう。それらは一人ひとりによってよく使いこなされ

てはじめて、「生きる力」となるように、個々の日常経

験から乖離した、それ自身としての別個のすぐれた知識

や理論、技法などというものはありえないのである。

これまで、日常経験の場における〈つくる〉行為は、

極めて局所的で個人的な造形として、従来の「美術」で

は埒外の造形とされてきた。しかし、自らの生きている

現在に密着した〈つくる〉行為、いうなれば〈手芸〉的

な造形を「こと」としてとらえなおすことで、「もの―

意味」として固定的であった「美術」の活動から解き放

ち、新たな美術教育の展開を期待することができるだろ

う。
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Ⅰ はじめに

山田耕筰の「中国地方の子守歌」には元歌となった旋

律がある。それは岡山県井原市や小田郡矢掛町周辺をは

じめ、広島県尾道市近郊や瀬戸内海の芸予諸島にある大

崎下島などで古くから伝承されてきた「こもりうた」1）

である。それらは地域によって歌詞や旋律に違いがみら

れるものの、いずれも同系のものであり、「中国地方の

子守歌」の元歌となった旋律であると考えられている2）。

ただし、山田耕筰が聞いたのは上野耐之（うえのたいし）

による歌唱であり、それは岡山県井原市周辺で伝承され

てきた旋律である
3）

。山田耕筰によって編作曲され楽譜

が出版される以前は、その「こもりうた」は、ごく限ら

れた人々の間でのみ歌い継がれてきたものであった。

一方、山田耕筰の「中国地方の子守歌」は優れた芸術

歌曲として、今日、広く親しまれている。学校音楽教育

においても、この曲は長年にわたり、教材として取り上

げられてきた。

そもそも音楽の発生からみると、「こもりうた」は本

来の機能なくしては成り立ちえないものである。元歌は

「こもりうた」本来の機能をもつものであり、その歌を

聞きながら育った人々がいる。それに対し、「中国地方

の子守歌」は、「子守歌」と題されてはいるものの、「こ

もりうた」本来の機能をもつものではない。

このようなことから音楽学習において、元歌がどのよ

うに歌われたのか、それが芸術歌曲になった際にどのよ

うに変わったのかを知ることは、音楽のもつ機能や発展

について理解する上で意義のあることであると考える。

そこで本稿は、「中国地方の子守歌」の元歌と山田耕

筰による編作曲を比較して、その違いを明らかにし、

「こもりうた」の学習の可能性について考えていきたい。

Ⅱ 元歌と山田耕筰編作曲「中国地方の子守歌」の比較

1. 共通点と相違点

元歌について歌の1番は、元歌の伝承者である岡田妙
子さんに対して私が行った2002年7月26日のインタビュー
時の歌唱（当時92歳）、その時歌われなかった2、3番に
ついては1998年の東海テレビ制作「歌い継ぐ心」出演
時での岡田さんの歌唱（当時88歳）を採譜し資料とし
て用いることにする。岡田さんは前述の上野耐之のいと

こにあたる方である。なお、比較しやすくするために譜

例では、拍子、リズム単位、調号を山田耕筰編作曲に合

わせ、元歌と山田の相違箇所を

［

で示し、番号を付した

（ ～ ）4）。

元歌と山田の編作曲の共通点と相違点は、表1のよう
に整理することができる。譜例からもわかるように、山

田の旋律は、元歌とほとんど変わりがない。このことは

「中国地方の子守歌」の編作曲における特徴の一つとい

える。また相違点は、山田が編作曲に際して行った工夫

であり、それをみていくことによって、元歌が芸術歌曲

になった際にどのように変わっていったのかを知ること

ができる。

8

山田耕筰編作曲「中国地方の子守歌」とその元歌の比較考察
─学校音楽教育における学習の可能性─

A Comparative Study between“Chugoku-Chiho no Komoriuta”Arranged by Kosaku Yamada and Its Original Lullaby
－a paradigm of learning lullaby in music classroom－

兵庫教育大学大学院連合学校教育学研究科（岡山大学所属）

加藤晴子

共通点 相違点

・曲の長さ（山田の付けたフェルマータを除き）

・歌詞と旋律の対応

・有節形式で歌われること

・構成音は半音を含む5音音階によること
・ほとんどの旋律とリズム

・「ねんころろん」のリフレインがあること

・音域（元歌：1番b音～b1音／2、3番h音～h1音）

（山田：e1音～e2音）

・声質（対象となる歌唱者、聴取者）

・ピアノ伴奏の付加（ホ短調風の和声がつけられている）

・リズム操作、音高操作、テンポ操作

・強弱法

表1 元歌と山田耕筰編作曲の音楽構造上の共通点と相違点
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譜例1 「中国地方の子守歌」の元歌と山田耕筰による編作曲の比較譜



2. 山田耕作が編作曲に際して工夫した点

（1）音域

岡田さんの元歌の歌唱の実音は、b音～b1音（歌1番の
歌唱）とh音～h1音（同2、3番）である。これは、岡田
さんのもつ音域で自然に歌った結果といえる。一方、山

田編作曲の音域はe1音～e2音であり4度高い。この音域
で容易に歌うためには、西洋クラッシックの声楽に関し

てある程度の専門的な学習をし、発声法を習得すること

が必要とされる。

現在の高等学校第1学年の音楽科教科書で取り上げら
れている「中国地方の子守歌」が、原調（ホ短調）より

も1音低い音域になっている（ニ短調）ことは、その点
に関する配慮ともいえよう。

（2）声質について

岡田さんの元歌の歌唱では、声質は言葉の語りかけに

非常に近い。歌唱者の元々の声質で、ごく自然に歌われ

ているのである。それはまた、子どもを寝かしつけたり

あやしたりするのに相応しい声質といえよう。一方、山

田編作曲では、クラッシック歌曲の発声や声質で歌うこ

とが求められている。それは芸術歌曲の音楽表現を目指

すものであり、乳幼児に聞かせるための「こもりうた」

とは様相が大きく異なる。楽譜には事細かく発想記号が

付けられており、それらによって微妙な表情の変化が求

められていると解釈される。ただし、実際に発想記号に

したがって音楽表現を行うことができる者は、前述の音

域と同様に限られる。

このように声質の点からみて、元歌と山田の編作曲で

は、誰が、誰のために何の目的で歌うのか、という点で

大きく異なっているのである。

（3）ピアノ伴奏の付加

ピアノ伴奏の付加は、音楽構造上の最も大きな相違点

である。山田は、歌の1番、2番、3番に対してそれぞれ
異なったピアノ伴奏を付けている。それにより、旋律自

体が有節形式であるものの、曲全体は通作形式風になっ

ている。それは、リズムの変化、音高（音域を含む）や

和声付けの違い、音色等によって具象化されている。こ

こで、それらについて簡単に述べることにする（譜例1
～リ〇参照）。
まず、リズムの変化をみてみよう。1番では基本的に

1小節に4分音符×2のリズムで進行（譜例1 ）してい
る。2番になると、前半部分では左手パートのリズムは
1番と同じであるものの、右手パートは分散和音となっ
ている（同 ）。

後半部分の開始2小節では、左手パートのアルペジオ
に対して右手パートが呼応したリズムとなっている。

3番になると、冒頭2小節では両パートが呼応するリ
ズム進行の中で、左手パートに短前打音が現れる（同 ）。

さらに第3小節では両パートが16分音符で動き、次の小
節の第1拍目に向かっている（同 ）。終結部分では3番
冒頭にみられた短前打音が右手パートに現れている（同

）。このように、歌の1番、2番、3番と進むにしたがっ
てリズムに変化が生じている。

次に、音高や和声については、同じ旋律箇所でありな

がらも、伴奏の音高や和声の異なる箇所がある。例えば、

1番と2番を比較してみると、2番の「きょうは二十五に
ちさ」（同ヘ〇-2）では1番の同箇所（同ヘ〇-1）よりも音域
が1オクターブ高くなっている。また、「あすはこのこ
の～」（同ト〇-2）では、バスがさらに高くなると共に、
和声も1番の同箇所（同ト〇-1）とは異なっている。また、
1番の「かわいさ」の「さ」の部分にみられる合いの手
風の動き（同チ〇）は、前奏の2小節目に現れたモティー
フ（同リ〇）を1オクターブ下で奏す形となっている。
さらに発想用語について、1番ではmolt amabile、2
番ではdelicatissimo、3番ではsognando un pocoの指
示がある。これらによって、各部分に応じた表情と声質、

音色が求めてられていると考えられる。

このように1曲の歌いだしから終わりに向かう中で、
リズムや音域、和声、音色が次第に変化しており、それ

が旋律の背景として彩りを添えている。さらに、山田自

身がこのピアノ伴奏に関して「伴奏は特に各節とも異なっ

た色彩が施されている」と述べていることからも、ピア

ノ伴奏の変化は意図的なものと考えられよう5）。

以上のように、山田編作曲ではピアノ伴奏が大変重要

な役割をもち、旋律とピアノ伴奏が一体となっているこ

とが特徴といえる。

（4） リズム操作、音高操作、テンポ操作

音高、音価の組み合わせ、歌詞の配字を中心に比較す

ると、比較譜に示したリズムと旋律の違いは、大きく言

葉とリズムおよび音高の関係、旋律の単純化の2つに整
理できる。テンポも、元歌と編作曲では異なる。

① 言葉とリズム・音高の関係

まず、リズム面からみてみたい。例えば、譜例の で

は元歌のリズムが♪ であるのに対して、山田編曲は

である。後者は日本の民謡等によくみられるも

のであり、言葉を明確に表す際に行われるリズム操作で

ある。山田は編作曲にあたってそのようなリズム操作を

踏襲したと考えられる。 も同様である。

次に、音高に関しては、山田耕筰の歌曲作曲に共通す

る特徴として、日本語の抑揚の重視が挙げられ、「中国

地方の子守歌」にもそれがみられる。例えば、譜例
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のように、元歌の旋律の動きが共通語の高低アクセント

に基づいて変えられている。譜例 「あすは」では、元

歌の旋律の高低が、共通語の高低アクセントに一致しな

い。山田はそれを避けるために音を同音程にとどめたと

考えられる。譜例 については、山田の場合、後半部分

の開始の音（c音）が、その前のフレーズの段落音（h
音）と異なるため、後半の開始がはっきり感じられる。

さらに、音高に関しては譜例 のような違いがある。

もし「この子の」を、その後に続く語との関係を持たず

に単独で発語するならば、高低アクセントは、最初の

「の」が高くなる。それに対し、「この子の」とそれに続

く「ねんころろ」が関係をもつ場合、「この子の」は

「ねんころろ」に対して形容詞的修飾語となり、文節の

終わりにある助詞「の」が高くなる。山田編作曲でも、

「の」で音高が上げられている。そのため「この子のね

んころろ」という一つのまとまり感が強まると共に、

「この子の」が強調される形となっている。ここにも日

本語の抑揚を重視した山田耕筰の作曲技法がみられる

（表2参照）。

表2 「この子の」の高低アクセントの違い

② 旋律の単純化

元歌では、産み字（譜例 ）、ポルタメント風の音

（譜例 ）がみられ、そこでは他の部分とは違った味わ

いが感じられる。それは音の長短と音高の変化によって

生じるものであり、強弱の変化を用いた意識的な音楽表

現が行われているわけではない。

一方、山田は元歌にみられる産み字やポルタメント風

の音を削除している。そのことによって旋律を単純化し、

音量や音色の細やかな変化やピアノ伴奏の変化による音

楽表現を目指したと考えられる。

③ テンポ操作

「こもりうた」は本来、子どもに精神的な安定を与え

るものであることから、終始、安定したテンポや語りか

けるような歌いかけ等がなされる。その際に生じるテン

ポの変化や音色の変化はごく自然な範囲のものであり、

音楽表現にあたるような意図的な操作とは異なるもので

ある。岡田さんの元歌の歌唱では、例えば歌詞の「かわ

いさ」の部分に多少の揺れが感じられるものの、全体を

通して淡々とした歌いかけであり、強弱やテンポについ

て顕著な変化はみられない。

一方、山田編作曲では、テンポの意図的な操作が頻繁

に指示されており、テンポ操作が音楽表現手段となって

いる。その結果として、例えば、「おきてなくこの～」

のフレーズにみられるような音楽的な高揚感が喚起され

る。このようなテンポの操作は「中国地方の子守歌」に

限らずに、山田耕筰の他の歌曲（例：「からたちの花」

「この道」）にもみられることから、山田耕筰の歌曲様式

を表すものともいえよう。

（5）強弱法

元歌の歌唱では、いわゆる音楽表現にあたるような意

図的な強弱の変化はみられず、全体を通して淡々と歌わ

れている。それに対して、山田耕筰の編作曲では意図的

な強弱の変化が求められており、各部分の音楽表現にお

いて、テンポ操作と同様に、強弱の変化が必須の要素と

されていると考えられる。

以上のような点を歌曲様式の視点から考察すると、山

田耕筰編作曲「中国地方の子守歌」の特徴は、以下のよ

うに整理することができる。

1）意図的なテンポ操作、強弱や音色の変化によって本
来の「こもりうた」から芸術的な「こもりうた」に

変化している。

2）「こもりうた」特有の「ねんころろん」のリフレイ
ンで「こもりうた」の本来のテンポ感が取り戻され

ている。それ以外の部分では、芸術歌曲風の表現が

されている。

3）本来、有節形式であるものが、ピアノ伴奏の工夫に
よって通作形式風になっている。

4）ピアノ伴奏に4度の付加や5度進行を用いる等、日本
的な旋律に対応した和声付けが工夫されている。

Ⅲ 音楽の目的、機能からの考察

音楽の目的、機能からみると、元歌と山田による編作

曲では、歌唱者、聴取者、歌唱目的等が異なる。それら

を整理すると表3のようになる。
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前後の関係 高低アクセント

単独の場合
＿｜‾｜＿＿

このこの

後に「ねんころろ」が
続く場合

＿｜‾｜＿｜‾
このこの



このように、元歌と山田による編作曲では、旋律自体

には共通点が多くみられるものの、歌唱の目的や機能等

の点では、全く別のものとして捉えられる。

Ⅳ 学校音楽教育における子守歌の学習

1. 音楽教科書にみる「中国地方の子守歌」の扱い

学校音楽教育において、「中国地方の子守歌」は鑑賞

教材、歌唱教材として長年にわたって扱われてきた。鑑

賞教材としては、「こもりうた」のもつ雰囲気を感じた

り、曲想を味わう等の学習活動の関連でこの曲が扱われ

ている。

例えば、昭和35年の小学校指導書音楽編に示された
第4学年の「子守歌」を題材とした展開例では、6つの
指導目標6） が示されており、その中で「中国地方の子

守歌」が直接的に関わるのは、「『子守歌』を鑑賞し、

やさしく、美しい曲想を味わわせる」という目標である

と考えられる。「中国地方の子守歌」が「シューベルト

の子守歌」や「モーツァルトの子守歌」と並んで取り上

げられているのである。

一方、歌唱教材としては、唱法の習得や音楽表現が学

習の中心に位置づけられていると考えられる。現行の高

等学校の音楽科教科書7）では「中国地方の子守歌」が、

シューベルトやウェルナーの「野ばら」、ジョルダーニ

の「愛しき君」等と並んで芸術歌曲として扱われている。

2. 現在の教科書にみる「こもりうた」の扱い

日本の各地には、様々な「こもりうた」がある。にも

かかわらず、学校音楽教育において、「こもりうた」が

題材として積極的に取り上げられているわけではない。

「中国地方の子守歌」の元歌も取り上げられていない。

現行の教科書8）で取り上げられている「こもりうた」は、

小学校第5学年の「子もり歌」（「江戸こもりうた」）1
曲のみである。その扱いについてみていくことにする。

① 題材「音楽の特ちょうを感じて 日本のふしの感じ

を味わおう」

この歌は、ずっと昔から歌いつがれてきました。いつ

ごろだれが歌い始めたのか、分かりません。人々の口か

ら口へと伝えられていくうちに、ふしや歌詞が少しずつ

変わってきました。ここに取り上げた二つの歌い方は、

広く歌われている代表的なものです9）。

教科書では、「こもりうた」の起源、伝承・伝播に伴

う歌詞や旋律の変容、様々なヴァリアンテの中に代表的

な旋律2種があること、が示されている。

② 学習指導書にみられる題材の指導

我が国で古くから歌われている「子もり歌」は、日ご

ろ子どもたちが親しんでいる歌とは趣が異なっています。

学習ではその要因が「ふしの感じ」の違いからきている

ことに気づくようにしましょう。いつも親しんでいるよ

うな歌とは違った味わいを旋律の動きから感じ取るとと

もに、二つの旋法で歌われてきた「子もり歌」のそれぞ

れの感じの違いにも気づきながら、歌い方を工夫したり

日本の古謡に親しんだりする活動を進めて行きます。

「子もり歌」の旋律を構成している音階は日本独特の

旋法によるものですが、学習では日本の音階にまで深入

りする必要はないでしょう。10）

学習指導書にみられる題材の指導では、「我が国で古

くから歌われている『子もり歌』は、日頃子どもたちが

歌ったり、聞いたりしている歌とは異なる性格のもの」

と位置づけられている。活動では、「普段接している曲

とは違った味わいを感じ取ること、旋法の感じの違いに

気づきながら歌い方を工夫すること、日本の古謡に親し

むこと」が示されており、「こもりうた」は、あたかも

異文化であるかのように扱われているのである。

しかし、「こもりうた」は元々、人々の生活の中から生

まれた歌であり、そのリズムや旋律は、言葉のアクセン

トや抑揚といった言葉自体のもつ音楽的要素と密接な関

わりをもっているのである。このことからも「こもりう

た」は自然発生的な歌の一つのであり、その地域の人々

が元々もっている音楽感覚が反映されたものといえる。

また、「こもりうた」は元来、その機能なくしては成

12

表3 音楽の目的、機能からみた元歌と編作曲の相違点

相違点 元歌 山田耕作による編作曲

歌唱者 養育者 声楽学習者、同習得者、歌手

聴取者 乳幼児 一般聴衆

歌唱目的 子どもをあやす、寝かしつける 歌唱による音楽表現

歌唱上の特徴

子どもの状態に応じて歌われる

曲全体を通して、強弱やテンポ等の大き

な変化はない

楽譜に基づく音楽表現が意図的に行われる

伝承形態 口承による民間伝承 学校や音楽教育機関における学習を通して習得

音楽の背景 日本の生活文化 日本の生活文化の西洋音楽的昇華



り立ち得ないものである。このような点から、上記の指

導書の内容には以下の2点の問題があると考える。
ⅰ. 「こもりうた」は我々が元来もっている音楽感覚
に深く関わるものである、という認識がないこと。

ⅱ. 音楽のもつ機能の視点から「こもりうた」を捉え
ようとしていないこと。

従来のように、音楽的内容や発展を視点として、「わ

らべうた」→「こもりうた」→民謡という3段階の発展
のプロセスの一部分として「こもりうた」を扱うことも

意義ある学習ではある。しかし、それとは別に、機能を

もつ音楽として「こもりうた」を捉え学習することによっ

て、それまでとは別のものが見えてくるのではないだろ

うか。

言葉として発せられたものが、歌として昇華する。歌

には多くの場合、リズムや旋律によって形成された歌固

有の様式があると同時に歌固有の機能がある。したがっ

て、「こもりうた」を教材として取り上げる場合には、

その機能や特徴に基づいた学習を展開することも必要で

あろう。

Ⅴ 元歌と山田耕筰編作曲の学習についての提案

1. 元歌による学習の可能性

「こもりうた」を題材とする学習では「『こもりうた』

であるから優しい気持ちで歌う」「曲の気分を味わう」

等の活動にとどまらず、「こもりうた」のもつ性格や機

能に着目した学習が学齢に応じて展開できると考える。

ここでは学習・指導の方法の一例を提案したい。

1）対象者：小学校中学年
2）指導目標
元歌をきっかけとし、自分たちで調べる活動を通して

「こもりうた」が生活の中で機能をもつ音楽であること

を体験的に理解する。

3）学習活動
ⅰ．元歌を聴いて、「こもりうた」を歌う人の気持ち

や、歌唱に伴う動作について考えてみる。

ⅱ．身の回りにある「こもりうた」を見つける。

・自分の乳幼児期を含め、いつ、誰が、誰のため

に、どのような歌をどのように歌っていたのか

を家族や自分の回りにいる人々に聞いて調べる。

・歌いかけに対して子どもは（あるいは自分は）

どのような反応をしていたのか調べる。

ⅲ．調べた結果を発表し合ったり、見つけた歌を歌っ

たりする。

ⅳ．「こもりうた」の機能を感じながら元歌を歌って

みる。

4）期待される成果
・「こもりうた」と歌唱目的の関係について、体験的・

感覚的に捉えることができる。

・「こもりうた」の存在意義を理解することができる。

5）評価の観点
・「こもりうた」の機能を理解することができたか。

・「こもりうた」の機能が感じられるような歌唱を工

夫できたか。

・自分のもつ音楽感覚について、「こもりうた」との

関連から体験的に感じることができたか。

6）発展的学習
「こもりうた」（元歌）が芸術歌曲になった場合には、

音楽がどのように変化するのか、山田耕筰編作曲「中国

地方の子守歌」を聴いて、違いを比べてみる。

7）その他留意点
・鑑賞材料には、実際に子守りをしながら、あるいは

子守りの動作をしながら歌った歌を使用する。

・活動にあたっては、各地域、学校、クラスの実情に

応じた配慮を行う。

2. 山田耕筰編作曲「中国地方の子守歌」による学習の

可能性

山田耕筰編作曲「中国地方の子守歌」は、親しみやす

い旋律であると同時に、芸術歌曲として豊かな内容をも

つものである。そのため、学習者の能力や興味・関心に

応じて、元歌とは異なった音楽的活動が可能であると考

える。ここでは学習・指導の方法の一例を提案したい。

1）対象者：高等学校第1学年
2）指導目標
芸術歌曲「中国地方の子守歌」の音楽的機能や音楽的

構造を捉え、それに基づいた音楽表現を行う。

3）学習活動
ⅰ. 音楽的機能や音楽構造の点から、元歌と芸術歌曲
「中国地方の子守歌」を比較する（鑑賞、音楽分析）。

ⅱ. 芸術歌曲「中国地方の子守歌」の音楽的機能、特
徴を捉える。

ⅲ. 芸術歌曲「中国地方の子守歌」に相応しい音楽表
現を行う。

4）期待される成果
・元歌との比較から芸術歌曲「中国地方の子守歌」の

音楽的機能や特徴を具体的に捉えることができる。

・音楽表現にあたっては、作品の音楽的機能や特徴を

踏まえて音楽表現を考え工夫する必要があることを

認識できる。

5）評価の観点
・芸術歌曲「中国地方の子守歌」の音楽的機能や音楽
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的構造の特徴を捉えることができたか。

・芸術歌曲「中国地方の子守歌」の視点から、音楽表

現をすることができたか。

6）発展的学習
ⅰ．「中国地方の子守歌」を起点として、山田耕筰の

歌曲の作曲様式について考える活動

「中国地方の子守歌」は、西洋音楽の歌曲とは作風の

異なるものであると共に、山田耕筰自身による他の歌曲

（例、「からたちの花」「まちぼうけ」等）とも、フレー

ズ構成やピアノ伴奏（リズム、和声等）等、いくつかの

点で異なるものである。この点に着目すると、「中国地

方の子守歌」における山田耕筰の編作曲の様式について

学習することだけでなく、民謡の編作曲（例：「忍路高

島」「箱根八里」）、純粋な芸術歌曲等とのを比較を通し

て、山田耕筰の歌曲の作曲様式について考える学習活動

に発展させることができる。

ⅱ. 伝承曲と編作曲の関係について考える活動
洋の東西を問わず伝承曲を素材とした編作曲は非常に

多くみられる。例えば、ブラームスの「眠りの精」のよ

うに、伝承曲を採譜し歌曲として仕立てているものがあ

る。日本の民謡やわらべうたにおいても、今日そのよう

な作品は多い。

それらの作品と伝承されてきた旋律との比較を通して、

元々の旋律が、他の音楽的要素や音楽技法を用いること

によって、どのような音楽として新たに生まれ変わった

のか、その関係を知ることは、音楽のもつ正統性と新た

な発展性という2つの異なる視点から興味深いものとい
えよう。曲目については、これらの曲は、音楽的に優れ

た曲として演奏家も取り上げることが多い。福島雄次郎

による「五木の子守唄」（「わがふるさとの歌」より）

や間宮芳生による「子守唄」等が挙げられる。

Ⅵ まとめと今後の展望

これまで述べてきたように、元歌と山田耕筰編作曲

「中国地方の子守歌」は、旋律素材を同じくしながらも

別種の音楽であり、特に音楽のもつ機能が注目される。

音楽のもつ機能は、音楽表現に直接的に影響を与えてい

るのであり、それぞれに最も相応しい音色、テンポ、ダ

イナミックス等が求められるのである。そのため、「こ

もりうた」を題材とする場合には、まず、上記の点を念

頭に置く必要があると考える。

元歌にみられるリズムや旋律は、その歌の機能に直接

的に関係する内容であると同時に、その地域の人々が元々

もっている音楽感覚に基づくものである。したがって、

音楽学習においては、歌のもつ機能を理解することが必

要となる。

また、「こもりうた」の学習では、それぞれの地域で

伝承されてきたリズムや旋律の様態、言葉のイントネー

ションと旋律の結びつきを理解することを通して、個々

人のもつ音楽感覚を再認識することができるのである。

今後の課題は、このような音楽感覚を認識するための学

習パラダイムの構築について、具体的に考えていくこと

である。

【注・引用文献】

1）本研究では、子どもに対して歌いかける歌を包括
的に示す語（一般的な名詞）として「こもりうた」を

用いる。そこでは、曲として一般に認識されている歌

だけでなく、乳幼児に対して養育者が発する即興的な

旋律や旋律風の言葉かけ等も含む。また、作曲者が明

らかな「こもりうた」については、それぞれの作曲者

の用いた表記を用いることにする。

2）柴口成浩、「中国地方の子守唄 ルーツを追って」
『教育時報』、岡山県教育委員会、1985、p.38
立石憲利、『岡山文庫97岡山の童うたと遊び』、日本
文教出版、1982、p.98
友久武文・原田宏司『日本わらべ歌全集19上 広島
のわらべ歌』、柳原書店、1984、p.210、p.214
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5）『山田耕筰全集第5巻』、第一法規出版、p.36
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気に浸らせ、豊かな童心を育てる、ⅱ.階名視唱に慣
れさせる（日本旋法に関心をもたせる）、ⅲ.呼吸法に
注意して歌い、特にレガート唱に慣れさせる、ⅳ.た
て笛の演奏能力を伸ばす、ⅴ.短い言葉に即興的に節
づけして歌う能力を伸ばす、ⅵ.「子守歌」を鑑賞し、
やさしく、美しい曲想を味わわせる、である。

7）『高校生の音楽Ⅰ』、教育芸術社、p.18、p.19
8）『小学生の音楽5』、教育芸術社、p.38
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10）『指導書研究編 小学生の音楽5』、教育芸術社、
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A Comparative Study between“Chugoku-Chiho no Komoriuta”

Arranged by Kosaku Yamada and Its Original Lullaby

―a paradigm of learning lullaby in music classroom―

KATO Haruko
United Graduation School for Teacher Education in Hyogo University of Education

“Chugoku-Chiho no Komoriuta (Lullaby in Chugoku District)”by K. Yamada is one of the most
famous Japanese lullabies and has been included in music textbooks for long time. Yamada ar-
ranged the lullaby based on a lullaby sung in Okayama prefecture.
The purpose of this study is to compare the original lullaby and the arranged one, and to submit
two kinds of learning using the lullabies as materials in music classroom.
Firstly, these two lullabies are analyzed from a view-point of musicology and then, from a view-
point of the function. Yamada's lullaby is sung for audiences in concerts, the latter for babies to
lull in everyday life. This occurs differences between the two, i.e., even though the melodic lines
are almost similar but other musical elements differ each other and the songs are sung entirely
differently.
In the original one, rhythm, melody and timbre are directly related to its function, and based on
musical characteristics of the local people. Therefore, it is possible for children to comprehend mu-
sical elements such as rhythm and melody connected with their own dialect in everyday life. It is
also important for children how people have sung the lullaby for babies and transmitted for long
time. I propose a teaching plan focused on its function to understand own growing and musicality.
Yamada's one is familiar to students and rich as an artistic song. It is possible to learn this song
in another way of learning from the original. I propose a teaching plan to understand musical
structure and characteristics, and devising musical expression based on them.



Ⅰ はじめに

『師範音楽』１ ） は1943（昭和18）年に発行された国
定の音楽教科書である。『師範器楽』と対をなしている。

師範学校の教科書は、それ以前は全て検定教科書２ ） で

あった。しかし、師範学校は、同年の「師範教育令改正」

によって３年制官立専門学校程度へと昇格、第６条「師

範学校ノ編成、教科、教授訓練、教科用図書、生徒ノ入

学、退学、懲戒、学資ノ給与及卒業後ノ服務等ニ関スル

規程ハ文部大臣之ヲ定ム」３ ）（第六条）の規定を受けて、

師範学校用教科書は検定教科書から国定教科書へと変わっ

たのである。

『師範音楽』の編纂者は木村信之によれば以下の６名

である４ ）。

片山穎太郎 日本音楽史 東京音楽学校教授

下総 皖一 音楽理論 東京音楽学校教授

城多又兵衛 基本練習 東京音楽学校教授

橋本 清司 楽典 東京都第一高女教諭

高折 宮次 器楽 東京音楽学校教授

風巻景次郎 歌唱 東京音楽学校教授

この中で下総と城多は、国民学校の音楽教科書編纂に

も加わっており５ ）、国民学校における音楽教育との強

い関係が伺える。

『師範音楽』は全180ページからなり、内容を五部で
構成、最後に「附録」として解説を記載する形を取って

いる（表１）。また、『師範音楽』の内容・指導の徹底を

図るために、1943（昭和18）年５月24日・25日には、
各道府県師範学校音楽科担任教員約100名対象に「新教
科書『師範音楽』及『師範器楽』ノ研究」を目的とした

「師範学校音楽科講習会」が東京音楽学校において開催

されている６ ）。

では、この教科書はどのような性格を持っていたのだ

ろうか。これまでこの教科書に関する分析的な研究は行

われていない７ ）。『師範音楽』発刊直後から戦争は激化

し、学徒動員等によってこの教科書による指導は十分に

表１ 『師範音楽』の構成

行われなかった。とはいうものの、この教科書は当時の

社会情勢との関連を色濃く持っており、音楽教員養成史

を明らかにする上で等閑視できない。

たとえば「歌曲」の部分を見ると、それ以前の検定教

科書にはない傾向が歌詞と音楽の両方の視点から見受け

られ、師範学校の音楽教育に関するある種の理念の基に

編纂されたことが明らかである。また、歌唱の教材とし

てこれらの歌曲を見た場合には、新曲が全22曲中18曲
を占めている。とりわけ最後に掲載された教材「22白
楽天」は歌曲学習の最終段階として、独唱、二部合唱、

三部合唱を組み合わせて、交声曲風８ ） に作曲されてい

る。音楽はプロットに沿って進行し、今日における「音

楽劇」に近い形式でできている。

そこで、本稿では『師範音楽』における歌曲について

「22白楽天」を中心に音楽分析を行い、この教科書にお
いて求められた歌唱教育の特質を明らかにしたい。

Ⅱ 『師範音楽』における「22 白楽天」

ここでは、歌詞に現れた思想と楽曲構成の２つの視点

から「22白楽天」を『師範音楽』における他の曲と比
較し、位置付けたい。

１ 『師範音楽』における「歌曲」の思想

『師範音楽』の「歌曲」は総じて国家主義・軍国主義

の色彩が強い。師範学校の教育内容は「皇国ノ道ニ則リ

テ国民学校教員タルベキ者ノ練成ヲ為ス」９ ）（「師範

教育令改正」第一条）を音楽教材として具体化したもの
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表
２
『
師
範
音
楽
』
の
歌
曲

[凡
例
]
曲
名
：
下
線
は
既
成
曲
種
類
：
有
＝
有
節
歌
曲（
数
字
は
節
数
）、
通
＝
通
節
歌
曲
形
態
：
斉
＝
斉
唱
、
二
＝
二
部
合
唱
、
三
＝
三
部
合
唱
※
＝
曲
の
途
中
で
変
化
あ
り

曲
名

作
詞
者
名
作
曲
者
編
曲
者

歌
詞

音
楽

愛
国
心

皇
室
崇
拝

軍
国
主
義
歌
詞
の
内
容
形
態
形
式
調
拍
子
速
度
小
節
発
想
標
語
音
域

1
櫻

清
水
乙
女
下
総
皖
一

桜
の
美
斉
有

2
ハ
長

4/
4

10
8

16
美
し
く

c－
d

2
四
季

茅
野
雅
子
橋
本
國
彦

四
季
の
美
斉
有

4
ハ
長

3/
4

11
6

32
軽
快
に

c－
d

3
ホ
ト
ト
ギ
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ととらえることができるだろう。それを検証するために、

「歌曲」全22曲の歌詞に含まれるキーワードを「愛国心」
「皇室崇拝」「軍国主義」の３視点から分類した（表２）。

なお、３視点のいずれにも該当しないその他の「歌曲」

については、歌詞内容の傾向を付記した。

分類の結果、22曲中半数以上の13曲が上記の３視点
の項目に該当するキーワードを含んでいる。中でも３視

点のすべての歌詞を含んでいるものが、７曲存在する。

その一方、３視点に該当しない９曲の内訳ついては、自

然の風物・季節等をうたったものが８曲、その他（ユー

モア）が１曲となっている10）。このような「愛国心」

「皇室崇拝」「軍国主義」のキーワードを含んでいない曲

であっても、日本の美・文化の優越が強調されており、

愛国心への育成を意図的に行っている。

「22白楽天」のキーワードを見ると、全ての項目に
わたっている。この曲は歌詞のキーワードの視点からも、

『師範音楽』の「歌曲」の集大成ととらえることができ

る。なお、『師範音楽』にはこれら「歌曲」の他に「儀

式唱歌」が掲載されている。それらを加味して考察する

と、師範学校で扱われるほとんどすべての歌唱教材が、

国家主義・軍国主義を色濃く反映していたといえよう。

2 「歌曲」の音楽分析

表２の右側には、それぞれの歌曲における音楽的特徴

の一覧が掲載している。この表から『師範音楽』の歌曲

は以下のような特徴を持っていることがわかる。

１）全ての曲が日本人の作詞家、作曲家によっている。

２）新曲が18曲を占める。「５夏は来ぬ」11）「10靖国神
社」12）「12婦人従軍の歌」13）「15箱根八里」14） 以

外の18曲は、『師範音楽』のために新たに作曲されて
いる。下総皖一、片山頴太郎が５曲、信時潔が２曲担

当している。

３） 形態：合唱が14曲で６割強を占める。二部合唱が
７曲、斉唱が７曲、三部合唱が７曲、その他（交声曲

風）が１曲である。

４） 調性：長調が19曲（86.4％）を占める。調種は、
ハ長調が10曲で最も多く、ト長調（３曲）、ヘ長調
（２曲）、ニ長調（２曲）、変ロ長調（２曲）、ホ短調

（１曲）、ト調陽音階（１曲）、ニ調陰音階（１曲）で

あり、国民学校用の教科書の調種と共通する。

５） 拍子：4/4が13曲で最も多い。ついで、2/4が４曲、
3/4が２曲、6/8が２曲、2/2が１曲である。
６） 音域：「c－e」と「h－e」が４曲ずつ含まれる。
最高音はfで「６くろしほ」で登場する。最低音はかっ
こつきのｆで「22白楽天」で用いられている。いず
れも信時潔の曲である。なお、２オクターブにわたる

音域は、現在の教員養成用教科書掲載の歌曲と比べて

もかなり広い。

７）通作歌曲が５曲含まれる。それらは小節数も多く、

途中で速度の変化等を含む大曲である。とりわけ「22
白楽天」は独唱と合唱、転調、拍子と速度の変化を組

み合わせ、プロットに沿って音楽を進行させる等ドラ

マツルギーをもった作品である。

Ⅲ 「22 白楽天」の分析

表２に見られるように「22白楽天」は転調と拍子の
変化が含まれ、独唱、斉唱、二部・三部合唱を組み合わ

せた大曲である。『師範音楽』の最後に位置付く正に重

みのある曲である。その出典は、「神と君が代の、動か

ぬ国」のめでたさ15) を描いた能の「白楽天」16） であ

る。ここでは能の「白楽天」と比較することによって

「22白楽天」の音楽教材としての特徴を明らかにしたい。

１ 登場人物と楽曲構成

表３に、「22白楽天」登場人物の関係を示した。「22
白楽天」では、能のワキ、前シテ、後シテという主要な

３役を独唱パートに充て、他の役を斉唱、二部合唱、三

部合唱に編成している。能のプロットを忠実に追いなが

ら、対話を省略し、説明的な部分を割愛しているので、

全体としてはダイジェスト版となっている。

表３ 登場人物

分析するために楽曲を11に区分した。小節，形態と
の関係は表４に示す通りである。

表４ 楽曲の構成

２ 歌詞について

表４の区分にしたがって「22白楽天」の歌詞とその
思想を記すと表５のようである。
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表５ 歌詞と思想

歌詞は能の七五調を踏襲している。冒頭と明神の一声

では定型通り五七五の音韻となっている。「不知火の筑

紫の海の朝ぼらけ」は能では白楽天が唐から日本に到着

した場面の＜真ノ一声＞である。この台詞を交声曲の冒

頭に持ってきたことで、曲全体が「日本」を強調してい

ることが分かる。

「君が代の直なる道ぞ住吉の」に直接対応する能の台

詞は見られない。この部分は海青楽を舞うシテの謡「住

吉の、神の力にあらむ程は、よも日本をば、従へさせ給

はじ・・・げに有がたや神と君」の翻案と考えられる。

交声曲では日本が神の国であることを強調して一声の形

をとっている。

なお、＊の「たぐへて」については「解説」で「ダダ

謡曲ノ原曲ニ古クサウ用ヒテイルノデ、ソノママ踏襲シ

タ」17） という記述が見られる。

この曲にはどのような思想が盛り込まれているのだろ

うか。素材は、文芸競技で白楽天をやりこめ、「神と君

が代の、動かぬ国ぞ久しき」と歌い上げる能の「白楽天」

である。能の「白楽天」の「神と君が代の、動かぬ国の

めでたさ」を「君を護りの国民絶えず ゆるがぬ国こそ

久しけれ」と、国民の「護り」の義務を強調し、日本礼

賛から皇室崇拝、軍国奨励へという図式を読みとること

ができる。謡曲の「白楽天」を西洋音楽様式用の歌詞に

巧みに翻案し、軍国主義的傾向を強めているといえるだ

ろう。

３ 音楽について

表６に交声曲全体の音楽構成の概略を示す。

表６ 音楽の構成

次に作曲上特色ある点を挙げる。

・ =92を基調としてE～Gに126-116の部分を含む。こ
の部分は 拍子である。これは序破急という日本的

な速度形態をとらずに中間に対照的な速度をおいて対

比させる西洋的な手法がとられているといえるであろ

う。

・ハ長調を主調としつつもE、Fでヘ長調に転調する。
速度・拍子も同時に変化するので、漁翁の出現に関し

て印象深い効果をもたらしている。なお、西洋音楽で

は速度の速まるところで転調する場合、属調が多いの

で、下属調への転調が注目される。この現象は信時の

他の曲にも見られるので、作曲者の個人様式と言える

かもしれない。

・伴奏の技法は「両手によるコラール風伴奏」18） とも

呼べるものであり、和声的進行が優勢である。とはい

うものの、「

＿＿

「で示したような対位法的手法も用い

られている（譜例１）。

19

形態 拍子 調性 速度 内容の概略

A 前奏 4/4 ハ長調 92

B 斉唱 4/4 ハ長調 92 白楽天筑紫海岸到着

C 間奏 4/4 ハ長調 92

D 白楽天 4/4 イ短調 92 漁翁の歌に驚く

E 漁翁 6/4 ヘ長調 126 日本人なら当然

F 間奏 6/4 ヘ長調 126

G 二部合唱 4/4 ハ長調 116 鳥、獣も歌を詠む

H 間奏(舞) 4/4 ハ長調 92 明神，雅な舞で出現

I 明神 4/4 ハ長調 92 神楽舞についての説明

J 間奏 4/4 ハ長調 92

K 三部合唱 4/4 ハ長調 92 神風によって唐船退散



・Ｈでは舞が挿入されている。これは能の「序の舞」に

対応している。速度も元に戻って緩くなり、落ち着い

た下降旋律が伴奏で奏でられる（譜例２）。物静かで

優雅な序の舞の雰囲気を踏んでいるといえよう。なお、

舞については、歌詞の中に「神楽舞」と見えるが、附

録の解説では「ソレカラ明神ガ海青楽19)ヲ舞ハレル」20）

と記されている。

・譜例２に関係する下降旋律が73、99，115、120、123
小節に出現する（譜例３）。

・同音上に停滞する旋律がＩの冒頭に現れる（譜例４）。

Ｉでは旋律線は徐々に上行するものの、モチーフとし

ては停滞する旋律が優勢である。能のヨワ吟との関連

を想起させる部分である。

譜例４ H□→ I□ 冒頭 bar. 89-92

・フィナーレに相当するKは三部合唱でできている（譜
例５）。歌い手は直前のⅡ→Vを受けてIの和音を響か
せなければならない。聴覚訓練の成果が問われるとこ

ろである。

譜例５ K□ 冒頭 bar.106-110

・123小節からのコーダは、アラルガンドで盛り上がっ
て終結する（譜例６）。「君を護りの国民絶えず ゆる

がぬ国こそ久しけれ」の歌詞に込められた「神徳と君

主の徳は一体とする思想」21)を謳歌する終止の手法と

とらえることができよう。なお、このような終止の手

法は信時による「６くろしほ」にも共通して見られる

（譜例７）。

譜例６ K□ bar. 123-126

Ⅳ おわりに

以上、『師範音楽』について「白楽天」を中心に取り

上げて分析・検討してきた。「白楽天」について総括す

ると、次の諸点が挙げられる。

１）謡曲の「白楽天」を基に、西洋音楽様式用ダイジェ

スト版へと翻案することで、日本礼賛から皇室崇拝、

20
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軍国奨励へという思想をより強調している。

２）和声進行、終止法等西洋音楽様式を基本としつつも、

能のヨワ吟や序の舞と関連させて構成しており、日本

の芸能である「能」を演じ手や観客に意識させる効果

を意図している。

３）『師範音楽』の中では唯一の交声曲風の曲であるた

め、形態等に工夫が見られ、今日における音楽劇に類

似する形式でできている。また、音楽だけではなく、

舞が挿入されている。

「白楽天」は、その規模と内容から見て、当時の社会

情勢と思想が色濃く反映する『師範音楽』の「歌曲」の

代表的教材である。しかしながら、それらの「歌曲」の

思想・音楽が師範学校音楽科教員にどのように受け止め

られたのか。また、どのように生徒たちに受容されたの

かについての実態が現在のところ不明である。『師範音

楽』が目指した教育理念は現実にはどのように機能した

のだろうか。西島央22） や奥中康人23） らの指摘を待つ

までもなく、『師範音楽』におけるイデオロギー形成の

可能性について検証していくことが重要である。今後、

聞き取り調査等によって、『師範音楽』の指導体制、受

容過程を明らかにしていきたい。
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A Study of Songs in“Shihan Ongaku”(1943)

―Focused on“Hakurakuten”Composed by NOBUTOKI Kiyoshi―

SUZUKI Shinichiro
Joint Graduate School (Ph.D.Program) in the Science of School Education,

Hyogo University of Teacher Education

The purpose of this study is to examine the characteristics of songs in“Shihan Ongaku”(1943)
designated by the government. First I analysed song materials and pointed out that “Hakuraku-
ten”was a representative of songs in“Shihan Ongaku”. Then, I analyzed the words and music
of“Hakurakuten”. The following results were obtained:
1)“Hakurakuten”was composed based on a Noh piece. The ideology was derived from admiration

of Japan and the worship of the Imperial Household in the Noh piece, and developed to
militarism.

2) From a music analogical viewpoint,“Hakurakuten”was composed on the basis of the Western
music style. However, several features are from Noh play, i.e.,“Yowagin”and“Jonomai”.

3)“Hakurakuten”is the only one material composed in cantata style among the songs in the text
book. It resembles today's musical drama, as pieces of solo singing, 2-part choir, 3-part choir
and dance are included in one piece.



はじめに

多様な美術表現が身近に溢れている今日、自分に応じ

た美術との関わりを生涯にわたって求めていくこと、つ

まりは｢生涯にわたり芸術を愛好する心情を育てる｣こと

は、学校における美術教育のねらい１）であるにとどま

らず、生涯学習2） の一環として学社協働（融合）の視

点から取り組まれるべき課題であるといえる。

本稿では兵庫県立龍野実業高等学校における「スタディー

・アート」の実践事例を通して、社会に拓かれた美術教

育の可能性について探りたい。

１．本研究の目的

周知のようにラングランの「ワーキング・ペーパー」

（1965）以来、生涯教育3） の理念が国際的な広がりを

見せている。そこで述べられた生涯教育の目標は、生涯

における学習機会の提供や様々な教育との調和や統合、

地域社会学校としての小学校～大学の役割など、従来の

教育についての考え方を根本的に改め教育本来の姿に戻

すため、これら理念の浸透に務めるものであるといわれ

る。日本では1987年以来文教政策の主要な柱として位
置付けられてきており、最近では学校週五日制の実施や

総合的な学習の創設に伴い、学校教育の側からも生涯学

習の研究・実践が見直されてきている4）。

しかし現在の日本における生涯教育は、社会変化の必

然性から一方的に唱道されているという側面が強く、人

間の学びたいという願いに促された自己決定的学習5）

を保障するものとはなっていないように思われる。また、

生涯体育など、研究・実践が進んでいる分野もあるが、

生涯学習の視点に立った美術教育の研究はほとんど見当

たらないのが現状であり、社会教育を中心として実践さ

れている文化・芸術の取り組みでは、一部の先進的なも

のを除いて、生涯学習が地域性に限定した、子ども・親

子向け事業や中・高年者向けのカルチャーセンターに矮

小化されている現状もある6）。

確かに、文化・芸術に対する社会的ニーズは高まって

きており、カルチャーセンターは賑わいを見せているし、

地方美術館がその教育的機能を発揮した意欲的な取り組

みを進めている外、住民参加型の美術イベントを企画す

る自治体も増えてきている。また松尾豊は「生涯スポー

ツ」の呼称に対して「生涯美術」7）を提唱しており、高

等学校での実践を進めているが、いずれも学社融合の視

点が希薄であると思われる。

学校内だけ、社会だけで教育を考えるのではなく、双

方が利点を生かして協力しあいながら教育を進めること

が求められているように思われる。表現技法の向上を目

的とした美術教育だけではなく、美術の学習機会を拡大

していきながら、そのプロセスを通して人と人とが理解

し合っていくことを目的とした活動が望まれていよう。

兵庫県立龍野実業高等学校と兵庫教育大学との高大連

携プロジェクトである「スタディー・アート」は地域社

会と学校を美術教育で取り結ぶ試みとして実施されたも

のである。「スタディー・アート」は、実施場所が学外

であることや、高校生と地域住民が一緒になって学びあ

うという点において、他校ではあまり例を見ない実践で

ある。また、この実践は参加者自身が「学びたい」とい

う主体的な意識を基に参加しており、自己決定的な学習

の視座に立った実践となっていると思われる。

そこで本稿ではこの事例研究を通して今後の生涯学習

社会に求められる美術や美術教育のあり方を考察し、そ

こから社会に拓かれた美術教育の可能性を探りたい。

２．高等学校における実践

社会教育と学校教育とを取り結ぶ活動を考察する上で、

必要と思われる観点・意義を設定し、HPや文献等で紹
介されている高等学校での事例をとりあげ次に分析した。

これらの観点は、学校が学校内外との交流を持ちなが

ら、学習者・指導者・地域住民にとって有意義に行われ

ているかどうかについて考察する上で、特に重要と思わ

れる点を挙げたものである。

各地の高等学校の取り組みとしては、地元の美術館の

HP作りや地元の祭りへの参加、街角のパブリック・アー
トの鑑賞、学外施設での展覧会の開催、地域の祭り開催

中における中・高合同美術展、美術館での鑑賞授業、学

校の教室を使った美術展開催や、校庭へのパブリック・

24

社会に拓かれた美術教育の可能性
―龍野実業高等学校におけるスタディー･アートの実践事例を通して―

Possibilities of Art Education Joined with Society
Through the Practice‘Study-Art’at Tatsuno Vocational High School

兵庫教育大学大学院連合学校教育学研究科（兵庫教育大学所属）

上浦千津子



アートの設置と一般解放などが見受けられる。それらは

いずれも芸術をとおして、高校生を社会参加へと促す試

みとなっている。

中でも、龍野実業高等学校の取り組みでは、生徒と地

域住民とが共に学び合うという実践が行われている。デ

３．龍野実業高等学校における実践

龍野実業高等学校の実践の一つとして、廃屋を利用し

た「ラボ」でのワークショップ「スタディー・アート」

がある（写真1-1,1-2）。4日間の日程で、油彩画のいろ
いろな道具や画材、さまざまな描き方を通して油彩表現

の多様性を学ぶものである。また、参加者は、高校教師

と高校生だけでなく、地域住民、大学教官、大学院生、

大学生（龍野実業高等学校の卒業生）といったメンバー

であり、それぞれが相互に学び合う関係を目指した。具

体的には、大学教員によるレクチャーで、絵画例等の説

明 、音楽を聴きながらの自由な形態のドローイング 、

テストピースの作成 、モチーフに基づいたF20号サイ
ズの油彩画とF4号サイズの自由な油彩画の実制作2点 、
作品の講評 、展示会の開催(ｶ)、という内容であった。
筆者は、ゼミ生としてゼミ教官とともに今回の企画運営

ザイン科を中心として生徒の作品展のみならず、公開講

座の開催や小学生の絵画指導ボランティアへの参加、町

家でのファッションショーの企画など、「龍野」という

地域性を活かした、住民に開かれた学校づくりを推進し

ている8）。

に参画し実践したものである。

は、 での制作の導入として設定された。「音

楽」は、美的情操とのかかわりが深く、美しさに対して

価値感情をもつことに繋がる9） ものであり、絵画表現

の導入として感覚を拓いたりリラクゼーションを図る目

的で の活動を設定した。今回の実践は、油絵の構造を

踏まえて、マチエールの効果やその技法を内容に取り入

れており、そのため、 のテストピースの作成などを行

うこととした。油絵は一般に、描いてから乾くまでの間

に時間がかかるため、ともすると初心者はそのベタベタ

した質感に慣れず、不本意に厚塗りしてしまったり、色

を濁してしまったりして苦手意識を持ちがちであると思

われる。そこで今回は、キャンバスの下地に使われてい

るジェッソ等を用いて予め油絵の発色具合をコントロー

ルしながら制作しようという試みを取り入れている（写
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真2）。またテストピースの作成は、下地のマチエール
による油絵具の発色の変化を各自が確認するための試み

として行った。2点制作することについては、実験的な
技法を試す意味もあり20Fのキャンバス（写真3-1,2,3）
とともに、4Fのキャンバス（写真4-1,2）も課題とした。
また、最後には作品の講評 を行った（写真5）。講評
会では、自分の制作について気付いたこと等について受

講者が述べ、指導者や他の受講者の意見を真摯な姿勢で

受け止めていた。展覧会の開催(ｶ)は、また準備段階で
あるが、今回の実践の成果を参加者のみならず、地域に

還元する意味も兼ね、龍野の町屋の一角で行う予定であ

る。今回は、地域に若い人材を呼び戻したいという高等

学校側の願いに応え龍野実業高等学校のOBである大学
生も学習に参加し、制作を行った（写真6）。
また、今回の実践では毎日、制作終了後に成果と課題

を確認するためのアンケートをとるとともにデジタルカ

メラで作品を撮影し学習者が主体的に自己の作品を振り

返られる様に配慮した。そこで、指導者の提案どおりに

学習者がなぞっていくだけではなく、いくつかの選択肢

から適切と思われる技法を選んでいくなど、学習者が他

でもない「自分の作品」を自覚しながら制作を進めるこ

とにより、各自が個性的な表現を目指すことが可能となっ

たと思われる。

ラボの外観（写真1-1）

ラボの室内（写真1-2）

キャンバスの下地作り（写真2）

作品（写真3-1）

作品（写真3-2）

作品（写真3-3）
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作品（写真4-1）

批評会（写真5）

４．分析及び考察

作品（写真4-2）

作品（写真6）
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参加者の動機 学習期待 学習過程

Ａ ○ ○ ○ ○ 助言によりﾘﾗｯｸｽできた ４ ２ ３ ３ ５ ５

Ｂ ○ ○ もっと批評を聴きたい ５ ５ ５ ５ ５ ５

Ｃ ○ ○ ○ 時間が無くて焦った ２ ４ ３ ２ ５ ４

Ｄ ○ ○ ○ ○ ○ とても楽しくできた ５ ５ ５ ５ ５ ５

Ｅ ○ ○ ○ ○ ○ 時間が無くて焦った ５ ３ ３ ３ ５ ４

Ｆ ○ ○ ○ ○ ○ 元々本人が非常に意欲的 ５ ５ ５ ５ ５ ５

Ｇ ○ ○ ○ ○ ○ 学びが楽しみに変化した ４ ５ ４ ５ ３ ５

ａ ○ ○ ○ ○ 時間が無くて焦った ２ ５ ２ ２ ５ ３

ｂ ○ ○ ○ ○ とても楽しかった ３ ４ ３ ３ ５ ５

ｃ ○ ○ ○ 楽しく学べた ４ ４ ４ ４ ５ ５

ｄ ○ ○ ○ ○ かなりおもしろかった ５ ４ ４ ４ ５ ５

「スタディー・アート」の参加者に毎回アンケートをとり、次の表2にまとめた。

【表２】兵庫県立龍野実業高等学校・スタディーアート参加者へのアンケート調査結果

※満足度を5段階評価



(1) アンケート概観

全般的に見て、好意的な意見が多かった。A～G は、
大人の参加者の意見で、a～ｄは、高校生の意見である。
大人の参加者からは、今日の社会において美術教育によっ

て青少年の情操が涵養されることを希望する声も多く、

改めて美術教育への期待感を実感することともなった。

また高校生は、先生から促されての参加ではあったもの

の、学校ではできない事をしたいという希望と学外の施

設での実施という開放感からか、満足いく結果が出せた

ようである。

今回の参加者は、いずれも美術やデザインに興味・関

心をもっており、制作することにより美術をより一層楽

しみたいという期待がほぼ一致していたように思われる。

また実践期間が短期間であったためか、大人・高校生と

もに、かなり集中して制作が行われ、充実した実践となっ

たように思われる。次に参加者それぞれの学びについて

みていきたい。

(2) 個別に見られる学習者の意識と実践意義

今回参加した大人の学習者（A～G）の意識を大きく
分類すると、AとBは、ともに自分の思うように「描き
たい」という自主的・自発的な学びを求めており、C・
D・Eは、「手作り」したいという文化的な欲求があった。
Fは今後、趣味として描いていきたいという希望があり、
Gは、気持のいい作品の制作を望んでいた。

Aは、20Fサイズの作品が見学者から好評であり、一
定の満足感を得たようである。第三者に自分の作品を評

価してもらうということは、制作意欲の向上につながり

Aにとって励みとなったようである。指導者の助言につ
いては、「リラックス」できたとコメントしていた。ま

た、毎回行われたデジタルカメラによる作品の写真撮影

について、「今日の頑張りが目に見えて進み具合がわか

りやすかった」と応えている。

Bはアンケートに「思ったより楽に作品に取りかかれ
ました」、「驚きと感動の4日間であった」と記しており、
個性的な制作過程をたどりながら、楽しく制作できたよ

うである。A・Bにとって今回の実践は、自分の思うよ
うに制作したいという欲求がかなえられたことで今後、

油絵を制作していく事への自信に繋がったように思われ

る。また、生涯をとおして美術を愛好していく姿勢を育

むには、こうした学習者の制作意欲が持続できるような

学習方法や学習過程を重視した学習機会が望まれている

ように思われる。

Cは、当初の希望どおり今回制作した作品を家に飾っ
ているらしい。このように自分の作品を身近におき、生

活に彩りや活気を与える事は、学習者がさらに美術の学

習を続けていく励みにもなろう。Cは、油絵が初めてで
あり、また自由に伸び伸びと描くことへの抵抗感が当初、

あったようである。しかし、「花」をモチーフに「汚く

ならないよう」に制作を進めていきたいと2日目のアン
ケートに記述していたため、本人も指導者も制作の方向

が最初からある程度明確であった。学習者と指導者がイ

ンタラクティブな関係をもつことにより、スムーズな学

習形態をとることができた。始めは4日間の日程で仕上
げることへの不安がCにはあったようだが、最終的には
「有意義な4日間」であったとコメントしていた。

Dは終始、笑顔が絶えなかった。個人的に前もって音
楽を聴いてテンションを高めていたらしく、音楽を聴い

て描く今回の導入に最初から共感していた。また前回の

講座での「反対色を置いてから描く」という技法も生か

して明るく爽やかな作品に仕上げており、手ごたえを感

じていたようである。アンケートには、「とても楽しく

描けました」、「いつか、あっと驚く私だけの作品が描け

ると嬉しいです」とコメントしていた。楽しく描いてい

くことは、前向きな制作姿勢を促し作品の成果に繋げて

いくだけでなく、生涯にわたって美術に親しんでいく上

で重要なモチベーションになり得よう。

Eは、当初より、統一感のある色調の作品作りを希望
していた。スタッフによく質問をし、迷いつつも落ち着

いた制作ができた（写真3-1）。音楽を聴きながら描くこ
とで「集中力が生まれた」とコメントしていたように、

少し気持に余裕を持ってもらうことが、楽しみや描いて

いく自信につながっていくのではないかと感じられた。

また、「このような機会があたえられたことを幸せに思

いました」と述べていた。

Fは、ほがらかに意欲的な制作を進めていた。「色々
な油絵技法を学ぶことが出来て良かった」と、コメント

しており、表現技法への興味と学習意欲が感じられた。

また、完成した作品にも満足できたようである（写真3-
2）。そして、アンケートの最後には以下のように記し
てあり、今後の活動への期待感が感じられた。

「生徒さんと一緒に学ぶ事が出来、その真摯な姿に感

動しました。私の様な老齢でこんなに新鮮で一生懸命に

学ぶ時間を得られたことを心から感謝申し上げます。生

涯学習の一つの機会として今後も是非スタディーアート

を続けて下さい」。

Gは、当初、作品が一つでも出来るかどうかや前回の
講座との技法の差異について戸惑いがあったようであっ

た。結果的には、F4サイズの作品が文学的な雰囲気に
まとまり、満足していた（写真4-1）。もう一つの作品は、
バックの処理に悩んでいたものの無理なく描けていた。

また、マチエールについて、「他の展覧会（クリムト展）

でもフムフムと見学してしまいました」とコメントして

おり、今回の実践により、美術鑑賞する上でも新しい視

点を得たのではないだろうか。また、このような実践を
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今後も続けてほしいとも記していた。Gは、導入で紹介
した様々な絵画への構図の検討に興味を持っていたよう

で、バックがすっきりと空いた大胆な構図で描いていた。

今回の実践への期待感は、日常とは別世界のものとして

の美術のイメージから、「身近な絵画」として共感を持

ち得て来たとも考えられる。

ａは、「シャガールが好きなので、そんな感じの絵に

したい」と述べていた高校生である。テストピースの作

成については、「いろんな技法が学べたので楽しかった」

と記しており、静物画については、誰よりも大きなキャ

ンバスで黙々と取り組み、悩んだ末、大胆な構図で伸び

伸びと描いていた。またaは美術について、「絵は自己
紹介にもなると思う」、「いろんな展覧会に行き、人はど

んな事を考えているのかとか見てみたい」とアンケート

で答えていた。aは、絵画をコミュニケーションの一手
段として捉えていたように思われる。

ｂは、油絵は初めてで、「どんな風に仕上げられるか

分からないけど、今までの自分に無い思いきった色を使っ

た作品が作りたい」と述べていた。実際、自由に描く楽

しみに没頭していた感があったが、助言を求めることも

あった。途中、汗をびっしりとかきながら、ひたむきに

制作する姿は他を圧倒していた。今回の出来栄えに本人

自身、「満足した」と述べていた（写真3-3）。ｂは、積
極的な意志で表現する楽しさを効果的な表現技術の習得

とともに体得したかったのではないかと思われた。現在、

高校生が持つ「自己実現」という青年期特有の欲求を、

いかに解決していくかが教育者に問われつつあるように

思われる。直接、自分の手を使って自由に表現していく

美術の実践は、そうした問題にも光を当てていけるので

はないかと思われた。

ｃは、「思ったとおりに描けるかなとか不安はたくさ

ん」ではあるものの、「楽しく描ければいい」とコメン

トしていた。事前説明に対して「クイズ形式などがあり

楽しく学べた」と答えており、単なる講義で終わる教授

法に終始せず、学習者と指導者がインタラクティブな関

係を維持していく学習方法が臨まれていると感じられた。

また、ｃは、最初から描くモチーフや構図について入

念に吟味しており、「できるだけリアルに描きたい」と

いう希望もはっきりしていた。キャンバスの大きさに

「圧倒されたけれど思ったより早く進んだことには驚い

た」と述べていた。

ｄは、描く姿勢に余裕が感じられた。素材のマチエー

ルの美しさを上手に生かす手法で、慎重にこつこつと描

いていた。仕上がりは、真珠のような輝きをもつ上品な

ものとなった。

今回の実践について「学校でできなかったことができ

て新発見だったし、楽しかった」、「花が浮き上がってく

るのがとても面白かった」とコメントしており、普段使

わない画材を使ったり、いつもと違う技法で描くことが

新鮮だったようである。

５．まとめ

(1) 実践の意義

今回の実践は先に挙げた観点から、次のように意義づ

けられると思われる。まず、高校生も一般参加者と共に

学習することにより、生涯学習社会へ向けた意識の涵養

が図られたこと（①）。次に、今回のように複数の指導

者が参加する実践は、立場の違う指導者の「教え方」が

指導者同士の学び合いとなったことや、受講者の制作姿

勢から指導者が学ぶ点が多かったこと、受講者が相互に

切磋琢磨したことなどから学習者・指導者、相互による

学び合いが出来たこと（②）が挙げられよう。

また、「描きたい」という主体的・自発的な学びが発

露された（③）、具体的な専門技術の向上や習得をする

ことや制作を通して美術を愛好する機会が提供できた、

（④）、その他、一生懸命に取り組むことによりリフレッ

シュとなり精神的な健康につながった（⑤）、と言える

のではないだろうか。

さらに今回の実践により、高校生だけにとどまらず地

域住民（かなり遠方よりの参加者もいた）の参加が促さ

れ、地域において学習機会の拡大が図られたこと（⑥）

や、見学者や参観者も多く、地域の反響もあり、地域の

文化水準の向上（⑦）、地域の活性化（⑧）、などにささ

やかとはいえ寄与したと思われる。

また、平成16年2月17日から22日まで今回の実践で制
作された作品の展覧会が竜野市生きがいセンターとの共

催で行われた。この催しは龍野実業高等学校デザイン科

を中心に在校生、卒業生、ユニーク講座受講生、生きが

いセンター講座受講生による展覧会（町ぢゅう美術館）と

して、龍野市景観形成地区全域において行われた。この

ことにより他地域への情報発信や他地域と連携していく

（⑨）という側面も持ちたいといえよう。そして廃屋で

はあるが、地域の施設を利用する（⑩）、という今回の

試みは、受講者にも好評で開放感が得られたように思わ

れる。龍野実業高校では、この実践の他にも多くの「ユ

ニーク講座」という公開講座を設けて、学校開放を行い

（⑪）、高校生と共に一般参加者が美術やデザインを学ぶ

機会を設けている。

(2) 今後の課題

個別指導では受講者の個性にあった講師を対応させる

ことも考えられるが、事前にスタッフ同士が入念に打ち

合わせて協力し指導にあたることで、ある程度、受講者

を満足させられるのではないだろうか。今回は、受講者

のやる気を気使う配慮があり良かったという意見が多数
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で適切であったように感じられる。

また、学習者と指導者相互の学び合いという観点にたっ

た学習プログラムを企画段階からもう少し充実する必要

もあろう。例えば、指導者も学習者と一緒に討議を重ね

ていき、それぞれの人の持つ特性や経験を基に、相互の

学び合いを図りながら、一過性のものでははく、今後も

続けていけるようなプロジェクトに発展させることを可

能にしていくことが望まれていると思われる。

アンケートでは受講者の今後の実践への希望として今

後もこのような実践が行われるようにという声が多くあっ

た。学外での生涯学習や大高連携のあり方を探りつつ、

地域の受け入れ状況も把握していく必要があろう。

生涯学習社会における美術教育を展望するにあたって

は、地域社会と学校が協働（融合）しながら、様々なプ

ロジェクトを遂行していくなかで、図１に示したような

イメージを描く必要があるのではないだろうか。そのた

めには、地域と学校が互いの特性を尊重し、活かしあい

ながらも、目的、価値観、責任性の共有化を図らねばな

らい。とりわけ学校における美術教育では、教室での学

習と地域で行われる美術活動とを往還しながら学習を深

めていくことが望まれよう。

また、今日において生涯学習社会を見据えた美術教育

を考える上では、学習者及び指導者、そして実践が行わ

れる場、それぞれの立場に立った視点から活動の意図を

捉えていく必要があるように思われる。例えば、学習者

という枠組みを考えた時、幼児から青少年、中高年者、

高齢者、身体に障害を有する者や、様々な学習目的を持

つ者が考えられ、指導者では、高等学校教諭や大学教官、

ボランティアスタッフや学生といった幅広い層が想定で

きる。一方で農村や地方都市、工業地帯や、商店街、と

いった地域社会の環境によって同じ実践にも参加者の意

識に差異が現れると思われる。

また学習者側から見ると生きがいを見出したり、専門

性を獲得したりといった意義が考えられるが、指導者の

側からは、学習者の努力を尊び、自らの専門性を社会に

還元する実践として捉えることができよう。そして実践

が行われる地域社会にとっては、こうした実践が地域の

活性化や、地域の文化水準の向上といった効果として期

待できることにもなろう。

おわりに

今回の実践は、小さな廃屋で実施されたものの情緒あ

ふれる古都・龍野の洋館であったためもあり、通りがか

りの観光客や今回の実践が取材された新聞記事10）を見

ての参観者や見学者が後を絶えなかった。参加者も「見

られている」という緊張感もあってか、真剣に取組んで

いた。見学者の中からは、今後このような講座があれば

是非応募したいと希望する声も多く聞かれた。一度学校

を離れてから再び学びたいと思う人は案外、多いようで

ある。しかし、それを保障する機会や環境がなかなか得

られていないのが現状であり、今回、ささやかながら龍

野実業高等学校が彼らの求めに応じられたと思われる。

また今回、会場となった兵庫県立龍野実業高等学校デ

ザイン科の「ラボ」を中心とした取り組みは、地域住民

とヒガシマル醤油が中心となって行っている地域の活性

化プロジェクトの一貫でもあり、醤油資料館の正田館長
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の御理解と御好意を得て運営されている。こうした地域

の側からの理解に支えられて、今回の実践は成功したの

であり今後ますますこうした地域の理解や支援・協力が

生涯学習社会を実現していく上で望まれよう。
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Possibilities of Art Education Joined with Society

Through the Practice‘Study-Art’at Tatsuno Vocational High School

KAMIURA Chizuko
United Graduation School for Teacher Education in Hyogo University of Teacher Education

Tatsuno Vocational High School is now practicing a cooperative Project“STUDY ART”with
Hyogo University of Teacher Education, trying to build a new partnership between the school and
the local community through art education.

This is a very unique idea in terms of school education: students go out the school and study
with the local residents, which is relatively rare style of fine-arts education.

I have found that this kind of activity, life-long learning led by local school, is keenly required
by the community in any generations.



はじめに

マンガ1)は絵と文字を併用した物語表現の一つである。

さらにいえば連続するコマのなかで絵と文字を複合的に

用いて内容を伝える表現である。しかし、マンガにおい

て絵は文字よりも優位であるようだ。物理的な面からみ

れば絵の占める割合の大きいマンガが多い。少数2)では

あるが、文字を一切用いていないマンガもある。絵そし

てコマがあればマンガと認識されるのである。

マンガ表現における文字の役割は何なのだろうか。過

去を含めた多くのマンガでは文字が使用されてきている。

文字の存在と今日の多様なマンガ表現は無関係ではない

はずである。そこでマンガ表現における文字の機能をに

ついて考察をはじめた。

マンガにおける文字を考える際、絵との関係性を無視

することはできない。ただ、現在のマンガ表現は多様化・

複雑化している。関係性を論ずる作業は容易ではない。

まずは絵と文字それぞれの働きを把握しておく必要があ

ると考えた。

絵と文字の関係性を明らかにする前段階の作業として、

今回はマンガにおける文字機能の分類を行うことにした。

Ｉ 先行研究から

文字機能の分類を行う前に先行研究にあたることにし

た。文字表現の変遷と分類についての研究を。今日の表

現にいたるを知った上で各人の分類をすべきだと考えた

からだ。

1 文字機能の変遷

（1） 竹内オサム ― 説明機能の変化

まず文字機能の変遷を、竹内オサムの言説3)をもとに

簡単に紹介する。竹内は作り手の立場から絵と「言葉」

がどのように関連づけられてきたかを追っている。

まず大正末期のマンガをとりあげている。当時のマン

ガはまだ未分化な状態である。現代につながる表現もみ

られるが、挿し絵と文章による「絵物語」「絵ばなし」

に近いものも多かった。その中から竹内は『正チャンノ

バウケン』（織田小星作・樺島勝一画、1923年連載開始）
をとりあげている。

この作品は今日のマンガのようなコマを並べた形式に

なっている。コマの中にはふきだしも描かれている。だ

が、枠外に文章がついている点が異なる。竹内はこの文

章は主となり作品内容を示すものであったと述べている。

当時の読者はまず枠外の文章を読んでそれから。その理

由としてコマの絵やふきだしは物語全体からみると部分

的、ある一場面を示しているからだという。

しかし、この数年後の『正チヤンの冒険』（前出作品

改題／図1-1-1）で、枠外の文章がなくても各コマの意
味が通じる例があげられている。ここで竹内は枠外の文

章が状況説明を、ふきだしが物語の進行を担うようになっ

ていると指摘している。この作品は人気を博した。した

がってこれ以降ふきだしによって物語を進行させるマン

ガが増え始めたという。が、昭和初期までは「絵物語」

（図1-1-2）が優勢であったという。
昭和初期になって、『のらくろ』（田河水泡、1931年
開始）が登場する。これによりふきだし形式が主流になっ

たようである。枠外の説明的文章はみられなくなった。

しかし竹内は文章による説明的機能は失われていなかっ

たという。枠外からふきだしに移っていったと述べてい

る。4) 具体的にいうと図1-1-3のように絵（動作）を言葉
（セリフ）で説明する表現がみられるようになったので

ある。この作品は昭和28年のものである。長らくそう
した表現が用いられていたことがわかる。

ただ、戦後はこの絵と文字の情報が重複した表現は少

なくなっていった。竹内は絵と文字の分担が意識的に行

われた初期の例として『新宝島』（酒井七馬・手塚治虫、

育英出版、1947年）をあげている。文字表現において
も戦後が一つの転換期になっていたようである。

さらに1970年代ごろから発語と別の文章が挿入され
るようになっていく。ここでいう別の文章とは、登場人

物の回想や別の視点からの語り・解説である。これらは

物語内容に深みが増したため、多層的な表現が求められ

たことで生じた。こうした複雑な文章表現は少女マンガ
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によくみられる。このような再び説明的機能を持った文

章を有したマンガが作られるようになった。だが、それ

らは枠外に説明文を持つ過去の作品とは異なるものであ

ることはいうまでもないだろう。

マンガは独立した文章による説明からセリフ（発語）

による説明へ移った。戦後に文字と絵の分担が進み、そ

うした表現が一つのスタンダードとなる。それを踏まえ

た上で様々な文字表現が用いられる。今日のマンガにお

ける文字の役割が多様化、複雑化した経緯は以上のとお

りと考える。

（２） 夏目房之介 － 「音喩」の変化

「音喩」とは『別冊宝島DX マンガの読み方』で夏
目らが用いた造語である。擬音や擬態、擬情などの機能

を持っているマンガ作品内の文字列を指す。これらをオ

ノマトペと呼ぶ者もいる。オノマトペは通常の日本語文

法の範疇にある。マンガにはその範疇にはおさまらない、

作り手独自の表現も存在する。そのため、特にこの語を

用いられている。

「音喩」はマンガにおける文字表現の特徴的なものの

一つである。ここでは夏目の言説5)に基づき「音喩」の

変遷を紹介する。

夏目は手塚治虫の登場以前の「音喩」は慣用的な表現

であったと述べている。この当時の「音喩」はまだオノ

マトペと同じであるようだ。手塚はそれまでになかった

擬音を生みだしたという。さらに、いくつもの擬音を一

場面に用いたり音によって文字の形を変えたりした表現

の工夫、擬音だけでなく心理を表す擬情の多用も、手塚

作品の特徴だったのようである。

手塚だけでなく、1960年代後半の貸本劇画も「音喩」
を豊富にしたと紹介されている。また、具体的な発生時

期は不明だが、「シーン」という無音を表す「音喩」も

戦後に生まれたものであるという。「音喩」もまた戦後

に表現の一つであるようだ。

夏目は一作品における「音喩」数を調べ、時代との関

係をみている。手塚以降「音喩」の使用量は増加してい

くが、ある時期から使用をおさえた作品が登場したこと

がわかった。ここであげられていたのはつげ義春であっ

た。つげあたりから「音喩」は作風に関わる要素として

作り手がその量を選択していくようになったようである。

そこで「音喩」の発明は止まったわけではない。今日

でも新しい「音喩」を目にすることがある。夏目のあげ

た例だけでも様々な表現がみられる。発音不可能な語や

オノマトペではない副詞を擬態語として用いたもの、作

品内で「音喩」を実体化したものなど、多種多様だ。

日本語のオノマトペは欧米のそれと比べて種類が豊富

で体系的なのだそうだ。そして日本語は平仮名・片仮名・

漢字と表記文字の種類も多い。「音喩」が多様化したの

は、こうした土壌があったからと考えられる。

戦後を起点に変化し、ある程度発達したあたりから作

り手個々で表現が異なるようになった。「音喩」も説明

的文章に似た変遷をたどったといえよう。

こうした変遷を踏まえた上で、今日のマンガにおける

文字表現がどのように分類されているかをみていく。

2 文字機能の分類

今日のマンガに用いられる文字はどのようにとらえら

れているのか。文字に関する分類の先行研究をみていく

こととした。なお、各分類をまとめたものは表1～3に
記す。

（１）夏目房之介 － 言葉と絵の関係から

夏目の分類6)は絵との関係の関係から「言葉」を以

下のように分類している。（表1／図1-2-1）
・「A：セリフや独白、音喩など」
・「B：ナレーションや解説など」
・「C：具体的なマンガ作品以前の言葉」
・「例外」「B群の亜種」
「マンガの中に登場する言葉には、大雑把に2種類あ
る」としてA、Bを提示している。これらの区分基準は
「発語主体」、つまり言葉の発し手が物語の主たる時間に

存在しているかどうかにある。

この二つに加えてさらにCという区分が設けられてい
る。A、Bは画面上に文字として表されている言葉であ
るが、Cは表されていない。具体的にいうと原作の内容
や作品設定などにあたる。作り手の思考ともいえるもの

である。ここでの夏目は「言葉の要素から『絵』がつく

られる。言葉が絵に変換されていく」「マンガ表現は、

言葉が絵であり、絵が言葉であるという性格をもつ」と

述べている。言葉からマンガが作られるという立場から

Cを設けたのであろう。
夏目はABC以外にもう一つ、「例外」という区分も設
けている。これはBの例外的表現を指している。Bは作
品の物語世界とは別の時間軸や次元からの言葉である。

（図1-2-2）その「例外」は、Aに相当する発語と同時に
思考されたBに近い言葉をいう。（図1-2-3）異なる時間
軸や次元のAと同時に登場する「例外」は、その場面を
多層的に表現できる。この言葉による多層化は少女マン

ガで発達した表現である。

まとめると、夏目の分類は「作品世界での可聴・非可

聴」（AとBC）と「読者の立場での可視・不可視」（AB
とC）の二つの基準を持っているといえる。
（２）白籏直樹 － ふきだし

次に白籏の分類7)をみていく。白籏は分類の対象をふ

きだしにしぼっている。ふきだしを言葉の「形容詞的役

割」ととらえ、その枠の形態とそれぞれの機能から分類
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している。（表2）特定の形式に限った狭い範囲での分
類ではあるが、参考としてここにあげた。 白籏の分類

は次の二つに大別される。

・「肉声型」

・「非肉声型」

この分類は発し手がどの次元にいるかについては言及

せず、可聴・非可聴を中心に分類している。登場人物に

内在する言葉（以下、発語に対して内語）は「、ここで

は無形型」「四角型」という「非肉声型」のふきだしに

含めてられている。

枠の形状による分類には一つ問題点がある。ふきだし

には枠の形状が同じでも発語と内語が存在するからだ。

そこで白籏はこれらの区別方法として、ふきだしについ

た突起や線分の形態で判断する方法を提示している。

（図1-2-4）この突起や線分はその向きで発語主体が誰で
あるかを示すこともできる。

（３）スコット・マクラウド－絵と言葉を組み合わせ

る方法

最後にスコット・マクラウドの分類8)を紹介する。彼

は自著においてマンガは言葉と絵を適当に組み合わせた

表現ではないことを強調している。彼の分類はそれを示

すために行われたものである。

なお、この分類はアメリカン・コミックの表現形式に

基づいて考えられている。そのため今回の研究対象とし

ている日本のマンガとは異なる部分がある。具体例をあ

げるとコマの上下に書かれた文章である。（図1-2-5「両
者中心型」図例参照）これらは日本のマンガの変遷で触

れた場面説明の文章と同じ種類のものである。こうした

違いに留意しながらマクラウドの分類を確認したことを

はじめに述べておく。

マクラウドは一コマの中での絵と言葉の関係を7つに
分類している。（表3／図1-2-5）
・「言葉中心型」

・「絵中心型」

・「両者中心型」

・「増幅型」

・「並列型」

・「モンタージュ型」

・「相互依存型」

まずそれぞれの項目について説明する。「言葉中心型」

は文章が示す内容の一部分を絵が表しているものを指す。

「絵中心型」はその逆で、場面の説明を絵によって行っ

ているものを指す。この二つの中間的な位置にあるもの

を「相互依存型」としている。マクラウドが「もっとも

一般的に使われている」とする表現である。「増幅型」

の表現は言葉で指し示されている対象を絵で表して情報

量を増やしている。「相互依存型」と「増幅型」の違い

は前者の方がより絵と言葉の情報の使い分けがなされて

いる点にあると思われる。「両者中心型」は「相互依存

型」や「増幅型」とは逆の表現である。絵と文章の情報

が重複しているからだ。先に紹介した図1-1-3はこの
「増幅型」にあたるといえよう。

以上の表現は何らかの形で絵と言葉がともに情報を伝

えようとしている。「並列型」はそうではない。一コマ

だけをみた時、絵と「言葉」が関連していないように感

じられる場合がこれにあたる。（図2-1）
最後に「モンタージュ型」、これは文字が絵の一部と

して表されているものを指す。これのみ文字を視覚要素

として分類されている。描き文字の「音喩」はこれに含

まれるだろう。「モンタージュ型」の図例に「HAPPY！」
のAを人の笑顔で表したものがある。（図1-2-5）これは
作品タイトルに使われる表現である。作品内の表現には

あまりみられない。

このようにマクラウドは絵と言葉それぞれの情報量の

違いから細かく分類している。マクラウドはマンガ家で

あるが、この分類の視点は作り手に限ったものではない。

読者の視点からもとらえることができる。つまり作品に

あらわれたものを分類している。

（４）各分類の検討

本稿の目的であるマンガに用いられる文字の分類を行

うために、前項で紹介した分類内容を検討してみた。

まず夏目の分類から。言葉からマンガは作られるとい

う考えから作品の背景にある言葉（C）について言及し
ている点は興味深かった。しかし、作品上に文字として

あらわれる言葉（AB）とはちがう概念ではないだろう
か。これらは別にとりあげるべきだと思われる。こうし

た理由から分類にCをふくめた点には疑問を持つ。言葉
の主体が属する時間軸や次元からの分類は再分類の際に

大いに役立った。

次に白籏の分類であるが、前述したように参考までに

紹介したものなので細かい検討はしない。本来意図する

ところと違うだろうが、表現の多様化で形式と機能が一

致しない状況であることを再確認するきっかけになった。

マクラウドの分類は絵と言葉の関係の提示という難し

い目的に挑んだ意欲作であった。しかし細分化しすぎた

感がある。「並列型」と「モンタージュ型」以外の項目

はその違いがはっきりしない。もっと少ない項目にして

もよかったように思われる。また、この分類もまた二つ

の概念からなるところが気になった。他の項目が言葉で

あるのに対し、「モンタージュ型」のみ文字としてみて

いる点である。ただ、筆者も視覚的要素として文字をと

りあげる必要を感じていたので、その点でマクラウドの

分類を評価したい。
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Ⅱ 再分類

以上の考察から広く文字表現に対応するに再分類の作

成を試みた。その結果は表49にまとめた。
分類の内容を説明する前に今回の方針を説明しておく。

この分類は作品世界を基準にして作った。文字をとらえ

る視点を一つに定め方が分類に混乱がないと考えたから

である。基準に作品世界を選んだのは、多くの文字情報

が登場人物から発せられたものだからである。

今回の分類は登場人物にとって何にあたるかで区分さ

れている。そのため、読者や作り手からみえる形式（ふ

きだしや文字の描き方）について触れていない。また、

実例にあたっていくうち形式と機能が一致しないものが

多くみられたので形式からの分類は見送った。

では、分類の内容について述べていこう。まず作品内

の中心となっている時間軸にあるかどうかで区別した。

これが「同時」である。表4では「同時」であるものは
yes以降の線分上にあり、そうでないものをno以降にあ
るように表記した。コマに描かれた場面に流れる時間と

一致している内容の文字列（文章）をyes、「同時」であ
るとした。

「同時」であったものを「可視」、そうでなかったも

のは「同次元」であるかどうかで区分した。

「同次元」は、その文章の主体となる存在がどの次元

に属しているかという区分である。作品で表される物語

内の登場人物ならばyes、作品世界に対し第三者的位置
にいる存在であればnoとした。
表4で「同次元」ではない方に語り・解説をあげたの
は、主体が作り手や作り手に近い存在のナレーターであ

ることが多いからである。なお、マクラウドの「《並列

型》」や図2-1にあるような歌もここに入る。一方の
「同時」ではなく「同次元」である文章には回想をあげ

た。登場人物による回想がこれにあたる。（図2-2）
回想は往々にして語りの役割も持っている。回想のと

らえ方は難しい。たとえ主人公が主体となった文章であっ

ても、物語の時間軸からかなり後の回想ならば、もう

「同次元」とは言い難い。別次元からの語りと考えた方

が適している。さらに回想と内語の違いは時間差である

ため、回想が内語になることにある。またその逆の場合

もある。文章の内容とその場面の状況から個々に判断し

ていく他はない。

次に、「可視」という区分は文字どおり作品内の登場

人物から読めるものであるかどうかである。「可視」で

きる文字には絵の一部となっている表現が含まれる。看

板や書類の文字など物体・風景の一部として作品世界に

存在するものを指す。（図2-3）
登場人物が「可視」できない文字列には音声や思考、

状態を示す言葉がある。そこで、不可視なものを登場人

物が音声として知覚できるか否か（「可聴」）で分けた。

この「可聴」の文字列のなかでも、人間など生物の「発

声」かそうではないかを「発声」で区別した。「発声」

は発語のような体系的な言葉になっているものと、そう

ではない叫びなど（擬声）に分けた。

残るは内語と「音喩」の一部である。これらは状態や

感情などを「形容」したものかで区別した。以上のよう

にして再分類を行い、表4を作成した。

おわりに

この分類は文字の機能に限定し、作品世界を基準とし

たにもかかわらず、このように多元的で7つもの観点を
設けることとなった。これは既存の枠組みにとらわれず

話の流れや場面の状況から文字の機能を追った結果であ

る。既存の枠組みを観点に用いれば作業も用意であった

だろうし、分類もあまり複雑にはならなかっただろう。

しかし、慣例に惑わされ、実例の読み込みが浅くなって

いた危険性がある。この分類の目的は文字そのものの機

能を把握である。文字機能の把握は最終的な目的である

絵との関係性を明確にする上で不可欠の事項である。不

完全だと以後の大きな妨げとなる。今回の分類は文字そ

のものをとらえる方法として適当だったと考えている。

当初、形式による分類も考えていた。画面から動かせ

ない視覚的な役割が大きい文字と、他の形状に置き換え

が可能な文字でわけていこうというものであった。が、

他の要素に置換可能か否かという観点は視覚要素全体で

とらえることができる。むしろそうした方が良いと判断

し、別の機会に譲ったのである。

冒頭で書いたように、これは前段階の研究である。今

回の分類を利用して絵の持つ機能の把握をめざす。そし

てマンガにおける絵と文字の関係性を明らかにしたい。

1）ここでのマンガはcomicおよびcomic stripに相当す
るものをいう。

2）『出版指標・年報 2002年版』（全国出版協会・出
版科学研究所、2002年4月）『2002年版 読書世論調
査』（毎日新聞社東京本社、2002年3月）に基づいて、
売り上げならびに読書対象として上位のマンガ雑誌を

収集した。これらを普段親しまれている作品の代表と

して調査を行った。その結果、文字の無い作品、いわ

ゆる「サイレントマンガ」と呼ばれるような作品はみ

られなかった。しかし、河出書房の『TVbros』では
とりみきによるサイレントの9コママンガ、『遠くに
いきたい』が連載中であるように、少ないながらもサ

イレントマンガはある。（2002年12月現在）
36



3）竹内オサム、「言葉の呪縛－コマにおける絵と言葉
の関わり－」、『ビランジ』（5）、竹内オサム、1999、
pp.50-69

4）明治期のコママンガには、ふきだしこそ用いてい
ないが、枠外に説明文がなくコマの中のセリフで話が

進行しているものがみられた。こうした作品について

触れられていない点に疑問を持った。明治期の作品に

触れない理由として、当時の表現が未分化であったこ

と、セリフで進行する作品は量的に少なく現代へのつ

ながりが見いだしにくかったことなどが考えられる。

が、これらは筆者の推測の域を出ていない。今後確認

する必要があると思われる。

5）夏目房之介、「擬音から『音喩』へ 日本文化に立
脚した『音喩』の豊穣な世界」、『別冊宝島DX マン
ガの読み方』、宝島社、1995、pp. 126-137

6）同、「言葉と絵の迷宮 マンガにおける絵と言葉の
微妙な関係」、同、pp.52-157

7）白籏直樹、「ふきだしは何を伝えているのか？形を
変えると意味まで変わる謎の情報風船」、同、pp.141-
145

8）スコット・マクラウド（岡田斗司夫・監訳）、『マ
ンガ学』、美術出版社、1998（※原書は米国にて1992
年発行）

9）表4の分類は田守育啓、『日本語オノマトペの研究』、
神戸商科大学経済研究所、1991、p.5を参考にした。
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Function and classification of the letters that are in comics

NAKAO Takako
United Graduate School for Teacher Education in Hyogo University of Education

Comics are expression which used the pictures and the letters together. The functions of the letters
are changing by being used together with the pictures. Comics are tale expression using the
frames. That also changes the letter function. The pictures and the letters of comics are the rela-
tion which influences and suits. However, this research considers only the letter function of comics.
After understanding a character function, the relation between the pictures and the letters is due
to be considered.
The letter function was classified after studying research of TAKEUCHI, NATSUME, SHIRAHATA,
and McCloud.
The letters used for comics are various. It is difficult to cover by the classification by expression
form. Therefore, the classification by not form but the function was tried. This classification is con-
sidered in the position of the characters of comics. And the function of the letters was distin-
guished by the following seven items.
・The same time (as a tale)
・The same dimension (as a tale)
・Visible （for the characters）
・Audible（for the characters）
・Expression of a state
・Vocalized
・Language



Ⅰ.はじめに

現在「障害者のアート」とよばれる表現が美術の世界

から注目され始めている。これらの表現は「エイブル・

アート（able art）」や「アウトサイダー・アート（out-
sider art）」といった様々な言葉によって分類され、議
論されるようになってきた。

そもそも芸術表現には、健常・障害といった境界はな

い。服部正は、その著書『アウトサイダー・アート』

（2003年）の中で、20世紀初頭のドイツで起こった表現
主義やフランスのシュルレアリスム（超現実主義）など

の芸術運動を例にあげ、現代美術と「障害者のアート」

とのかかわりについて述べている1)。

しかし、これまでいわゆる「障害者のアート」という

表現は、美術館という場所や画廊やジャーナリズムを含

めた美術マーケット、美術批評家、美術史家などの美術

の「制度」からは疎遠な存在であった。なぜなら、それ

らの表現のほとんどが、福祉施設から生み出されている

という現状があり、美術の専門教育を受けていない障害

者の芸術は、本来の芸術の価値を持たないものとみなさ

れてきたからである。

では、なぜ今「障害者のアート」が注目され始めてい

るのだろうか。その理由には、現代美術における表現と

の関係があげられるだろう。群馬県において「ハートフ

ルフェスタ」展のプレ事業として、県内の盲・聾学校や

養護学校の教師を対象に行われたハートフルフェスタ展

「今何故知的障害の持つ人々の芸術なのか？―知的障害

者の絵の魅力と現代性―」（群馬、2000年）と題された
シンポジウムの中で、茂木一司は以下のような指摘を行っ

ている。

今、現代の美術が力を失いかけている。それは、一般

的にいえば、分析中心の科学技術の時代に世の中が断片

化を推し進め、例えば最初は祭り事として、すべてが一

緒に行われていたのに、ひたすら学問を論理の世界を、

宗教は信仰の世界を、そして芸術は形の世界を追及し始

めてしまって、お互いが無関係の固有の世界をつくりあ

げてしまって、孤立化させてしまった。だから、今、美

術や美術教育をまじめにやっている人が世間が注ぐ冷た

い視線にいつも無力感を持ちながらやらざるを得ないと

いう状況が作られてしまった。象徴的に現代美術は頭でっ

かちになってしまって、世間からそっぽを向かれてしまっ

た。そういう状況に障害者の本当に生々しい芸術が「私

たちが生きていることを確認させてくれる」のだと思い

ます2）。

ここで、茂木が述べているように、現代美術は、20
世紀前半のヨーロッパ美術における様々な美術思潮、フォー

ヴィスム、キュビスム、未来派、構成主義、ダダ、シュー

ルリアリスム、抽象表現主義、ポップ・アート、ミニマ

ル・アートそしてコンセプチャル・アートという流れに

よって、20世紀以前の絵画や彫刻などのファインアー
トとは異なり、美術の根本を問い直そうとすることと同

時に、その表現方法は多様化してきた。

そもそもアートとは「時代」や「社会」という文脈に

おいて、リアリティを構築し、新しい行動を生み出すこ

とによって、世界を再創出する探求的なものであり、政

治・民族・ジェンダー等の同時代的な問題に対して、

「まさにアートが生き物として世界と対峙し、その摩擦

熱によって、問題点をあぶり出そうとする」3） ことに

他ならない。

しかしダダ以降、アートは美術という制度の問題、芸

術・反芸術の問題を問い続けることで、物質的なものよ

りもコンセプチャルで観念的なものへと変容していくこ

とになる。したがって、我々が美術作品そのものとの対

話を楽しむことができなくなってしまった。その反動に

よって今日の人々が、美術作品自体の「生々しさ」や

「純粋さ」などに惹かれるようになってきていることは、

当然の成り行きではないか。

現代は、心の時代だといわれる。エイブル・アートな

どの生々しい表現は、我々の「表現する」「生きている」

という価値を再確認させ、我々の心の拠りどころとなる

ものを与えてくれるのかもしれない。

したがって本稿では、「障害者のアート」に関する活
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動や支援、またそれと関連して学校教育における障害児

の美術教育に焦点をあて、その現状と問題点を明らかに

していきたい。

Ⅱ.障害者のアートとその支援

1.障害者のアート展の展開

これまで障害者のアートの展覧会はどのように展開し

ていったのか。その先駆的なものとして、日本で初めて

視覚障害者に対するアプローチを行った「ギャラリーT
OM」の活動（1984年に開設）があげられる4）。「ギャ

ラリーTOM」（東京都渋谷区）は、児童劇作家の村山亜
土、治江夫妻が、幼少時代に失明した息子のために作っ

た「手で見る」美術館で、「手で彫刻を触って鑑賞でき

る美術館」である。その設立のきっかけの1つに、息子
（錬）の言葉、「ぼくたち盲人にもロダンを見る権利があ

る」（写真1）があり、これまでの公立の美術館が視覚
障害者に対して配慮をしてこなかったという現状に反発

する形で行ったものである。この美術館では、ロダン、

マイヨール、ピカソ、ジャコメッティなどの外国の作家

から高田博厚、佐藤忠良、堀内正和、清水九兵衛らの作

品が常設で展示され、触って鑑賞できる。

これまでに「手で見る工芸」「手で見る人」や「ロダ

ンの『カレー市民』展」「堀内正和展」「紙の言葉」「ふ

えていく形・へっていく形」「佐藤忠良展」などの多数

の展覧会を開催し、その他に「声の交換―音楽ワークショッ

プ―」や「かもめのお話」など「音」に関するワークショッ

プなども行ってきた5）。

また、子ども達に表現する喜びを知ってもらうために、

全国の盲学校の子どもたちの作品（写真2,3）を対象と
した公募展を隔年で開催し、優秀作品には「TOM賞」
を授与してきた。その多大な実績を残した20年に及ぶ

活動は、障害者の芸術活動と作品鑑賞の啓蒙及び普及活

動を通して、その発展に大きく寄与してきた6）。

公立の美術館で、障害者の美術に比較的早く取り組ん

できたのは、兵庫県立近代美術館、名古屋市美術館、世

田谷美術館などがあげられる7）。1989年に兵庫県立近
代美術館は、「フォーム・イン・アート―触覚による表

現―」と題した展覧会を開催、視覚に障害を持つ人が直

接、手で立体作品に触って鑑賞する方法を取り入れた。

同館では以後、継続的にこの企画を毎年開催し、現在で

も継承・発展し、開催されている8）。

同年、名古屋市美術館も、手で見る彫刻展を開催し、

1992年には名古屋市とロサンゼルス市との姉妹都市提
携30周年を記念して「セブン・アーティスツ―今日の
日本美術帰国展」に併せて、同展出品作家たちによる

「手で見る美術展」が開催されている。さらに1996年に
は心で見る美術展の二回目として「歩く彫刻・聴く彫刻」

展の開催など、障害者の美術鑑賞の在り方について積極

的にアプローチを行っている。この視覚障害者に対する

アプローチは、前述の二つの美術館と同じく三重県立美

術館も「アルブ展」（1986年）と題して、実際に作品に
触れることができる以外に、出品作品にあるキャプショ

ン（作者・題名等、作品に関する情報を記入したもの）

が盲人用に点字で設置された展覧会を開催している9）。

素朴派美術の収集で知られる世田谷美術館は、開館記

念展として「芸術と素朴」展（1986年）を開催し、そ
の中で「子どもと障害をもつ人々の作品」を取り上げて

いる10）。1993年には、もともとは1992年にロサンゼル
ス・カウンティ・ミュージアムが企画・主催した「アウ

トサイダー・アート」とそれらに影響を受けた20世紀
の芸術家の展覧会として「パラレル・ヴィジョン―20
世紀美術とアウトサイダー・アート」を開催した。この

展覧会はプロの画家、彫刻家（インサイダー）の作品と
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写真1. ギャラリーTOMの入口

にかけられているプレート
写真2.鈴木健生,『かいじゅう』,

（『DOME』vol.8、1993年）

写真3.米本健次，『鳥のように』，

（『DOME』vol.8、1993年）



アウトサイダーの作品で構成し、両者の関係を総合的に

探求しようとしたものとして注目された11）。

2.障害者のアートとその支援

障害者のアートの支援は、「エイブル・アート（Able
Art：可能性の芸術）・ムーヴメント」として現在、積
極的に行われている12）。「エイブル・アート・ムーヴメ

ント」という概念が用いられる以前に、障害を持つ人の

アートを積極的に評価しようとする呼び方として、「ア

ウトサイダー・アート（outsider art）」や「アール・
ブリュット（art brut）＝生の芸術」などがあった。
「アウトサイダー・アート」は、インサイダー、つまり

この場合では、美術館という場所や画廊やジャーナリズ

ムを含めた美術マーケット、美術批評家、美術史家など

の美術「制度」の内側（＝インサイド）からはみ出して

しまったものという意味で用いられている。また「アー

ル・ブリュット」に関しては、フランスの画家J・デュ
ビュッフェ（Jean Dubuffet,1901-85）が1945年頃に、
精神病患者や霊的幻視者などの社会から隔離された人び

と、専門教育を受けていない人々の作品を総称してつけ

た言葉である13）。

「エイブル・アート」とは、1995年に財団法人たん
ぽぽの家（奈良県）の理事長である播磨靖夫が提唱した

造語である。「エイブル・アート」という発想は、障害

をもつアーティストたちの作品を「障害者のアート」と

いう福祉の枠組みを脱して、「障害を乗り越えて」とか

「障害者は不幸である」といった社会一般がもつステレ

オタイプのイメージを打ち破る試みから生まれた。「エ

イブル・アート」という名前がはじめて使われたのは、

1995年10月に大阪・南港のATCで開催された「エイブ
ル・アート・フェスティバル‘95」である。
「エイブル・アート・ムーヴメント」とは、もともと

社会的に価値を低められている人々の能力を高めること

と、社会的なイメージを高めることから始まった新しい

芸術運動である。「エイブル・アート・ムーヴメント」

について、播磨は以下のように述べている。

これまでの経済性、効率性といった価値観に代わって、

新しい知と新しい美にもとづいて生活や社会をデザイン

することの重要性を訴えている。そのために、「作品中

心のアート」だけでなく「存在と生活のアート」といっ

た新しい領域の開拓にも挑戦していきたいと考えている。

その実験が、すでにはじまっている14）。

この新しい試みは、財団法人たんぽぽの家とエイブル・

アート・ジャパンによるところが大きい。「エイブル・

アート」の支援団体であるエイブル・アート・ジャパン

は、積極的に「エイブル・アート・ムーヴメント」の活

動を展開してきた。エイブル・アート・ジャパンは、障

害者の芸術活動を支援する目的で、1994年に「日本障
害者芸術文化協会」として設立され、障害者の美術作品

展、シンポジウム、演劇・美術・音楽の指導者講習会、

全国の障害者グループ・個人のネットワーク化などの幅

広い活動を行ってきている（2000年に「エイブル・アー
ト・ジャパン」に改称）。協会設立の年には第一回公募

展「ワンダーアートコレクション」展（渋谷・BEAM・
B1ギャラリー）や1995年には「ABLE ART'96 OSAK
A」展（大阪国際交流センター）を開催し、その他、現
在においても全国的に活動をおこなっている。

欧米ではすでに、知的障害を持つ人たちの芸術的可能

性には高い関心が寄せられていたが、近年では日本にお

いても「エイブル・アート・ムーヴメント」が盛んに行

われてきている。

「エイブル・アート・フェスティバル‘95」に続い
て、障害者に対する同情からではなく、人間の根源的な

欲求や衝動から発するものとして障害者の表現をとらえ

た「魂の対話 エイブル・アート'97」東京展（東京都
美術館、1997年）「このアートで元気になる エイブル・
アート'99」展（東京都美術館、1999年）などが開催さ
れ、単に作品（写真4,5,6）紹介だけでなく、子ども向
けのギャラリーツアーやワークショップなど、美術館と

しての先駆的な試みがなされた15）。

また「エイブル・アート」の振興には企業の力も大き

い。1996年3月にはトヨタ自動車が、自社のメセナ活動
によって、福祉のみならず、社会全般のアート化を図る

ことを視野にいれ、フォーラムを開催したが、定員を上

回る参加者が集い、その関心の高さを示した。この成功

をきっかけにトヨタは、エイブル・アートフォーラムを

全国展開し、群馬県においても2000年、2001年と2回
にわたり、「トヨタ・エイブルアート・フォーラム群馬―

障害をもつ人たちの芸術活動の進め方―」「トヨタ・エ

イブルアート・フォーラム群馬―障害のある人たちのアー

ト・サポーター入門講座―」と題し、講演会や共同制作

や絵画などのワークショップなどを行った16）。

松下電器産業（株）は、コンサートの支援や芸術活動

支援の基金の設立などに取り組み、1997年には京都府
と滋賀県の知的障害者施設の12人の作者による絵画、
粘土造形作品を展示した「ART INCOGNITO～施設に
暮らすアーティストたち～」展を主催している。

3.障害者のアートを支援する新たな取り組み

障害者のアートを見直す、新たな取り組みとして、障

害者と社会とをアートによってつないでいく恒常的な場

として廃校になった小学校校舎を改装し、障害者芸術の
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常設美術館設立を目指す私設ミュージアムとしての「ひ

とつの美術館」（栃木県馬頭町）があげられる。この美

術館では「ハンディキャップを持つ人が生み出す作品な

どオルタナティブ（美術的教育を受けない、もうひとつ

のなどの意味）なアートと出会う場、サポートする場を

つくり、アート本来の力によって障害の有無や年齢に関

係なく人と人が結びつき、だれもが人の可能性、自分の

可能性を見出していく、そんな出会いの場をめざす」17）

ものとして、様々な展覧会やワークショップを行ってい

る。

また、工房「絵」（神奈川県平塚市）の活動について

もみていきたい。工房「絵」は、知的障害者授産施設と

して、障害を持った人などの就労の援助をする施設であ

り、一般的には、様々な産業の下請けに類する仕事の受

注や福祉関係のバザーで利用者の作ったものの販売を行っ

ている。ここでは特にアート、デザインの分野から社会

とのつながりを探っていくこと目指し、工房で造ったオ

リジナルの文具を販売したり、作品展や現代美術展など

を積極的に行ったりしている18）。

その他、障害者の文化的体験、教育プログラムを提供

することを通して、知的障害児の芸術活動、社会活動を

支援し、人格の保障と社会的地位の向上を目指す「レッ

ツ」（静岡県浜松市）、精神障害のある人を中心に、障害

の種類や程度に関わりなく自由な創作活動の場を提供す

る「アートキューブ」（北海道網走市）、障害を持った人々

が芸術活動を行っている福祉作業所「アートステーショ

ンどんこや」（宮崎県宮崎市）など、全国的に障害者の

アートを通して新しい活動が行われている。

4.美術教育における障害者のアートの取り組み

美術教育における障害者のアートの取り組みは、歴史

的にみると、1950年代に神戸市立盲学校で視覚障害の
子ども達に造形教育を行った福来四郎の取り組みが最初

と見られる。60年代には、滋賀県の知的障害者施設
「近江学園」で、陶芸家の八木一夫による粘土造形教室

が行われた。60年代後半には、京都の知的障害者施設
「みずのき寮」（現、みずのき）で日本画家の西垣壽一の

絵画教室、70年代の千葉県立千葉盲学校における西村
陽平の粘土による造形活動の実践がある。この千葉盲学

校は、前述した「ギャラリーTOM」ともTOM賞や展覧
会を通して深いかかわりがあり、全国の盲学校の先達と

してこれまで様々な活動を行ってきた19）。

このように草分け的存在として盲学校・施設における

優れた指導者の取り組みによって、障害者のアートは実

践されてきた。では、現在の取り組みはどのようになっ

ているのだろうか。筆者が実際に見学してきた取り組み

の中からいくつか見ていきたい。

一つは、公立養護学校の美術教師として長年、障害を

持った子ども達と携わってきた小串里子の教育実践やそ

の実践に関する「万人のための美術展―もうひとつの美

術教育」（こどもの城（東京青山）、1997年）「ワクのな
い表現展」（愛知県児童総合センター、2001年）と題し
た展覧会があげられる。

小串は、東京都立青鳥養護学校や立川養護学校を中心

に、「障害を持っている、いないの枠を超えて、美術が

存在するものであること、本来表現することは、楽しい

ことであり、生きる活力であること。表現することをい

ろいろな人と分かち合えるものにしたい」20） という考

えのもと、自身も作家として活動しながら、教育実践を

行ってきた。

もう一つは、七護養護学校(東京日野市)の石丸一成教
諭の実践があげられる。石丸は、小串の実践を参考にし
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ながら、版画や粘土、貼り絵、光を用いたコラージュな

ど、様々な題材を用いて積極的に障害児の美術に関わっ

ている21）。

また、群馬県においては、第16回国民文化祭・ぐん
ま2001の開催とともにメイン・テーマ「生命（いのち）
の発見」の下、県内の盲・聾学校や養護学校の生徒が描

いた絵画など約300点を展示する「ハートフルフェスタ」
展（群馬県庁、富岡市立美術博物館、2001年）が行わ
れた22）。「文化のお祭りならば、ハンデのある人たちが

健常者と同じスタートラインに並び、走ることができる

のではないか」23） という考えの下に企画されたもので

ある。

Ⅲ.障害者の表現活動における課題は何か

1.障害者のアートの問題

障害者のアートには、「障害者は不幸である」とか

「ハンディを背負っている」などのステレオタイプ化さ

れた社会的イメージの反動からくる「障害を乗り越えて

表現されたものだから素晴らしい」といった言動がしば

しば見られる。これは、「福祉」や「教育」といった社

会的な枠組みによって作り出された固定観念から生まれ

たものであり、それに固執することによって、彼らの表

現を正当に評価できなくしてしまうのではないか。この

点については、すずかけ作業所で10年以上に渡って絵
画指導をしてきた、はたよしこも、その著書『風のうま

れるところ』（2003年）の中で指摘している24）。つまり、

その結果として障害のある人は特殊な人で、健常者とは

違うものを持っており、彼らの表現するものもそれと同

じく、特殊なものである、といった偏った見識が形成さ

れてしまう。

確かに「障害者のアート」と呼ばれている表現の持つ

力は、美術の本来的役割としての「癒し」「感動」「感性

に訴えかけるもの」といったものを明らかに持っている。

その力について小串は「個性の強さと心の深層からあふ

れる精神的エネルギーにみちた表現は、見る者をひきつ

け刺激します。（中略）知的な概念や損得抜きでやりた

いことをやる精神的エネルギー、無償の行為としての表

現が心の投影となり、自らも癒し、そして見る人にも勇

気を与え、癒す」25） と述べている。つまり、やむにや

まれぬ衝動にかられた表現行為は、「上手く描けるか」

といった判断を抜きにした、プリミティブな表現の面白

さを我々に感じさせてくれる。彼らによって表現された

絵画を見ると、そこには具体的なイメージだけでなく、

文字や行為としての線も描かれている。本来、我々の表

現行為というものは、「美術」という枠に限定されたも

のではなく、「線をひく」とか「ひっかく」とかいった

身近な行為、いわゆる普段の「生活」の中の行為から表

現活動をおこなっているのではないか。したがって、解

剖学者である養老孟司が、「絵画も模写も、子どもの落

書きも、人間の表現行為であることには変わりはなく、

人間は、すべては生活の中から表現活動を行っている」26）

と指摘するように、いわゆる人間の「表現行為」という

文脈においては、例えば「障害」とか「専門教育として

の美術教育を受けてきたかどうか」は関係ない。

重要なことは、「健常者」と「障害者」というように

対照化された枠組みからアートをとらえるのではなく、

太田好泰が『障害者の表現活動の現状と課題―支援者の

立場から』（2001年）の中で指摘しているように「固有
性の中にアートとしての普遍性を見る、普遍性の中にアー

トとしての固有性を見る」27） 必要があるということで

ある。播磨は、この点について以下のように述べている。

原理的に美術の概念や枠組というものを広げていけば、

障害者美術もその中に包み込んでいけるのではないかと

思います。逆にいえば、障害者美術を包み込めないよう

な美学は普遍的ではないのではないか。それを包み込ん

でいくことで、世界の美術や美術史が成り立っていくの

ではないか28）。

「可能性のある美術＝エイブル・アート」は、こうし

た「福祉」の枠組みや社会の「障害を乗り越えて」とか

「障害者は不幸である」といったステレオタイプのイメー

ジから脱却させる発想から生まれた。したがって「障害

者のアート」の果たす役割は、これまで光が当たってこ

なかった領域に光を当てる新しいムーヴメントとして、

「社会の芸術化・芸術の社会化」29） をはかるとともに、

我々に「障害とは何か」「表現とは何か」「アートとは何

か」を問題提起していくことである。しかし、みずのき

寮絵画教室主宰代行である谷村雅弘が「近年は全国各地

で多くのイベントが開催され、施設に秘匿されていた多

くの作品が陽の目を浴びて来ているのは大変喜ばしいこ

とである。しかし、そこにバブルの匂いを感じるのは私

だけだろうか」30） と述べるように、「エイブル・アー

ト・ムーヴメント」が、表現者の意思に反して作品が売

買されるなど、ビジネス化することに対する批判もある。

したがって障害者のアートに関わる問題について、あ

らためてまとめると、以下のように整理できる。

障害者のアートが抱えるもっとも大きな問題点は、社

会的な「認識」の問題に集約される。この社会的認識に

は、障害者のアートそのものに対する認識と、障害者の

アートの表現活動に関わるものとに大別できる。障害者

のアートに対する認識の問題とは、前述したような彼ら

の作品に対する過剰な美化（美意識化）や芸術的な認識
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の欠如があげられるだろう。

また障害者のアートの表現活動に関わる認識について

は、さらに次のように二つに分けることができる。指導

者や表現者などの「人」が関わるものと、表現する場や

作品を発表する場などの「環境」に関わるものである。

「人」に関わる認識の問題には、指導者や表現者各々

の表現の目的意識や指導者あるいはボランティアの指導

力があげられる。

表現の目的意識については、表現活動が果たして障害

の改善や社会的自立のために役立つのか、といった治療

的・訓練的な視点や文章表現や会話が苦手で、その代わ

りに芸術活動を行うといった言語代行的な視点、純粋に

「表現したい」という欲求による視点など、指導者や表

現者各々によって異なるので、それらの目的を相互に理

解しあうことが求められる。

指導者あるいはボランティアの指導力については、は

たが「ある種の行為があって、それが結果的に作品とし

て残るということが知的障害の人たちにはわりとある…」
31）と指摘しているように、作品というものは、あらか

じめ出来上がっているものではなくて、創作という「行

為」の結果として出来上がるものととらえ、その行為の

プロセス（過程）に焦点を当てていくこと、つまりいか

にひとり一人の表現を引き出していけるか、が求められ

るだろう。

表現する「環境」に関する認識の問題は、全国的に展

開される「エイブル・アート」展を見てもわかるように、

そこに展示される表現は水彩や油画、彫刻、版画など多

種多様であり、近年では、演劇やダンス表現への注目も

高まってきているので、それらの表現活動を行う体制・

環境づくりに対するものである。

また社会の情報化に伴い、施設や学校内に限定された

ものではなく、積極的に外に発信していく場の設定もあ

げられる。現在、そういった情報発信の設備が整ってい

たり、盛んに交流を行っていたりする施設・学校はまだ

少ない。今後はそのような設備などが整えば、開かれた

表現の場を作り出す可能性はあるだろう。しかし作品を

社会に発信することによって生じてくる問題もある。

すなわち作品を公表したり、販売したりするといった

場合、その作品の所有権は誰にあり、それによって得た

収益は、誰のものになるのか、といった問題は、今後よ

りいっそう障害者のアートが社会化することによって、

問題になってくると思われる。

以上のように考えてくると、やはり根本的な問題は障

害者を取り囲む「社会」にあることがわかる。この「社

会」の問題は、「障害」の定義づけを行う場合において

も問題になっている。

「障害」の定義づけについては、障害における身体の

機能的不全による日常生活や学習における様々な困難の

ことをディスアビリティ：disability（WHO、『国際障
害分類（ICIDH）』、1980年）というが、障害者インター
ナショナル（Disabled Persons International：DPI）
によれば、「障害者の問題の原因は機能障害にあるので

はなく、社会的障壁、社会的剥奪にある」 32） とし、

「本人が障害の克服のための責任と負担の一切を負わな

ければならないとするのではなく、社会が『できない』

という問題を解決するための責任と負担を負わない状態

を問題にすべきだ」33） と主張している。

さらにこのディスアビリティについて以下のように述

べている。

ディスアビリティとは、作為的、不作為的な社会の障

壁のことであり、それによって引き起こされる機会の喪

失や排除のことであり、だからディスアビリティを削減

するための負担を負おうとしない「できなくさせる社会

disabling society」の変革が必要だ34）。

この「障害」の定義でも述べられているように、依然

として社会システム全体という大きな枠組みが「障害」

というイメージに対して大きな「壁」となっている。

2.障害児の美術教育の問題

これまで述べてきた障害者のアートにおける課題をふ

まえ、次に学校教育の問題、いわゆる障害児の美術教育

についても考えてみたい。障害児の教育は、子どもたち

の社会的自立や人格形成を目的としている点は、普通教

育と本質的に同じである。しかし例えば、知的障害児の

教育についてみてみると、「知的障害教育の基本はあく

まで社会的自立を目指していくための、日常生活や集団

参加及び人間相互の関係の確立、並びに職業生活に必要

な基礎的・基本的な内容を重視し、個性を生かす教育の

充実であり、知能を伸ばす教育より、いかにして社会性

を培い社会自立を図っていくか」35） をねらいとしてい

る。したがって、文化的・芸術的な側面を持ったこれま

での障害児の美術教育は、あまり重視されてこなかった

といえる。

知的障害児の美術教育の役割は、阿部芳久の見解36）

によれば、①情緒的な安定をもたらす、②感覚・知覚・

認知機能の発達促進的役割、③作業技能の向上など、訓

練的役割があるという。障害児の美術教育では特に、

「障害」の克服のための、特に感覚・知覚・認知機能の

発達促進的役割が重視されてきた。これらの役割から障

害児の造形教育は、図画工作・美術の授業以外にも、遊

びの指導、日常生活の指導、生活単元学習、職業・家庭、

作業、特別活動、自立活動並びに総合的な学習の時間に
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おいて、複合的な形で行われている。

先行研究における障害児の美術教育の問題点を、以下

のように指摘し、まとめておきたい。

①発達段階による子どもの能力に対する過度の分析

発達段階による分析は、個々の発達に応じて教育内容

を設定できるという利点があるが、特に障害による「で

きる」、「できない」という技能的な判断に基づいた題材

や扱う材料の制限は、子どもの表現能力を過小評価する

ことになり、表現の可能性を狭めてしまうことにつなが

る。この問題は、従来の図工・美術の授業における結果

としての作品自体の価値のみに重点を置く評価観・学力

観を背景としたものと考えられるが、「現在の描写能力

は、～の段階である」とか「…の発達段階なので、まだ

具象的な形が描けない」という発達段階による偏向した

作品の分析は、子どもの本来の表現活動を制限してしま

うおそれがある。

②治療・療法的な見方による美術教育への偏重

美術による教育として、美術の制作活動が表現手段と

してではなく、子どもの精神分析のための手掛かりや発

達を促すための手段として治療的・療法的に考える傾向

がみられる。造形教育には一般的に治療的・療法的な側

面があることは認められているが、その点ばかりを強調

することは、極端にいえば、美術教育内容が障害を克服

するために「効くか」「効かないか」という見方によっ

て判断されることになり、美術の文化的・芸術的・教育

的な価値が軽視されてしまうのではないか。

③作業・訓練的な美術教育

図工・美術の授業が、その時間以外にも行われている

ということに関連して、例えば、作業学習と造形教育と

の違いが明確にならずに、どちらも作業的な活動になっ

てしまい、結果として造形教育も製作手順にそった教師

の教え込みによる機械的な作業に終始してしまうという

問題がある。いわゆる作業・訓練的な美術教育といえる。

④障害を持っているからすばらしい作品がうまれるとい

う妄信

障害者の表現には、「障害者は不幸である」とか「ハ

ンディを背負っている」などのステレオタイプ化された

社会的イメージの反動からくる「障害を乗り越えて表現

されたものだから素晴らしい」といった言動がしばしば

見られる。これは、「福祉」や「教育」といった社会的

な枠組みによって作り出された固定観念から生まれたも

のであり、それに固執することによって、彼らの表現を

正当に評価できなくしてしまうのではないか。つまり、

その結果として障害のある人は特殊な人で、健常者とは

違うものを持っており、かれらの表現するものもそれと

同じく、特殊なものである、といった偏った見識が形成

されてしまう。

⑤美術教育の専門的教師の不足

図工・美術の授業が、遊びの指導、日常生活の指導、

生活単元学習など、様々な形で複合的に行われているこ

とから、かならずしもその授業に専門の美術教師が関わ

るとはかぎらないために、例えば、障害児の造形的な力

の発達の進度は、個々によって様々なので、美術教育の

専門的教師でない場合、今後、子どもにはどのような発

達がみられ、どのような指導が必要なのかというような

図工・美術の指導の仕方にとまどいがみられることがあ

る。

⑥材料や設備などの環境の不足

これは障害児の実践にかぎらず、美術教育をおこなっ

ていくうえでは、そのための材料や作業場所、あるいは

制作した作品の保存場所など、物資的な面の問題がある。

水彩などの絵画の実践に比べ、粘土の題材がそれほど多

くないことは、水彩は比較的準備もしやすく、安価であ

るが、粘土の場合は、その保管場所や後片付けの面を考

えると、納得できる。障害児の美術教育においてコンピュー

タなどの映像メディアの実践がほとんどみられない原因

としてもこの環境設定の問題がある。

Ⅳ.まとめ

以上、「障害者のアート」と障害児の美術教育の現状

や問題点についてみてきたが、これまで「障害者のアー

ト」や障害児の美術教育は、「福祉的なもの」としてあ

まり光が当てられてこなかった。しかし現在においては

「障害者のアート」は「エイブル・アート（able art）」
や「アウトサイダー・アート（outsider art）」などと
いった様々な言葉によってその活動が紹介され、美術の

世界や一般社会から注目され始めるようになってきた。

小串は、彼らの表現について、以下のように述べてい

る。

創作（創造的表現）では、表現のための実在や観念、

技法など、表現のためのすべてのシステムを表現者が独

自に決定することができます。それはたとえ精神や認知

に障害があっても同じことです37）。

つまり表現においては、健常者も障害者も違いはなく、

むしろ既存の枠にとらわれない障害者のアートは、我々
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に作品そのものとの直接的な対話を楽しむ機会を与えて

くれる。それはコンセプチャルで観念的なものではない、

美術作品がもつ「生々しさ」や「純粋さ」といえるだろ

う。彼らの表現は、我々に「表現するとは何か」、「生き

ているとは何か」、ということを再認識する機会を与え

てくれるのかもしれない。

したがって近年の教育における教科や学習内容の統合・

総合化の動きに、「障害者のアート」がもつ既存の枠組

みを壊すという視点をもち込むことは、示唆に富んでお

り、これからの美術教育の教科性を探るうえで新たな視

点をもたらしてくれるといえるだろう。
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A Study on“The Disability Art”and the Art Education of the

Disabled Children

MIYANO, Amane
Joint Graduate School in the Science of School Education, Hyogo University Teacher Education

The purpose of this study was to clarify the status-quo snd problems of“disability art”,by consid-
ering its relaitionship with art education of disabled children.
This study reviewed exhibitions of“disability art”and educational pracices by art galleies,artists
and corporations.
The result of this study showed that“disability art”was ignored by the fine art“systems”so
far,and suffered from social prejudices. There has occured in the last decade new movement that
reconsideres“diability art”as“able art”or“outsider art”.



1.博士課程の誕生と課題

理論と実践の関連の構築というテーマは、兵庫連合大

学院が誕生したときからの課題である。振り返ると、教

員養成における博士課程設置の構想は昭和48年5月に、
文部省に「新構想の教員養成大学等に関する調査会」が

設置されたことに始まっている。その後、幾多の関係機

関の努力と紆余曲折を経て、平成5年4月に大学院改革
調査経費がはじめて措置され、同年9月には日本教育大
学協会博士課程問題研究会から「教員養成系大学・学部

に設置される大学院博士課程のあり方について」と題す

る報告書が出された。その内容は、博士課程設置の趣旨、

設置の目的、基本的構成、設置形態、設置規模、学位、

現職者の取り扱い、国際交流、担当教員の資格等からなっ

ているが、そこでは養成機能に関して“研究者養成”を

主たる目的とすることが明記されている。

この時、議論の1つとしてあがったのが、この博士課
程が教育専門職の養成か研究者養成かのいずれにウェー

トを置くものであるかであった。この議論は、これから

大学院を発足させようとする教授陣にとって大きな課題

を伴うものであった。すなわち実践中心の研究と理論中

心の研究のいずれを選ぶかという議論でもあったのであ

る。既成の大学院との兼ね合いで、この議論は、その後、

教育専門職養成へ傾いていった。その後、平成7年3月
になって、文部省から研究者養成にウエートを置いては

どうかという打診がなされた。その背景としてあったの

は、

①学校教育の現場が博士課程修了者を受け入れる状態

になっていないこと

②教育現場の一般的な雰囲気からいっても博士課程修

了後に教員として復帰することは難しいこと

③大学の体制が現職教員を受け入れて学校教育実践に

ついての教育研究を行なう姿勢が整っているとはい

えないこと

等の指摘である。

博士論文は修士論文を経て書かれるものであり、そこ

には学術論文として求められる基本的ないくつかの要件

がある。テーマの価値とか、論文構成とか文章表現等で

ある。そこで主として問われるのは理論的側面であって、

実践的側面ではない。実践の経験が豊富な場合は別とし

て、実践の経験がほとんどない大学院生にとっては、理

論的アプローチこそは、極端な表現をすれば、唯一取り

かかることが可能な道である。現行の修士課程の大学院

生の論文の多くが机上の空論との批判があるのも、こう

した事情を物語るものである。理論研究が先行し、それ

に関わる実践研究の構築に苦しむというパターンは、こ

うして当初から存在した。

2．H.リードによる芸術教育の提案

大学院がスタートし、院生の指導が始まって、まず問

題となったのは“芸術教育実践学とは何ぞや”という芸

術講座の命題そのものであった。講座の構成員全員にとっ

て、それは未経験のテーマであったことはいうまでもな

い。これは皆で協力して内容を作り上げて行くしかない、

そのためには学会を立ち上げて一緒に取り組もう…。こ

うした合意からこの学会は始まったのであるが、その時、

まず求められたのは芸術教育実践学という講座の名前の

下で取り組む以上、個々の研究は独立していても、少な

くとも研究の目的や意味については全員共通の理解がな

ければならないという基本的課題であった。このことに

関連して脳裏に浮かんだのは、アメリカにおける“美的

教育論”である。この美的教育論は、芸術教育の意義に

ついて様々な研究者から提言されてきたものの総称であ

り、現代アメリカの芸術教育の基盤になっているもので

ある。我々の新しいこの学会も、それらの教育論を参考

にすべきであると考え、いくつかの提言を選び考察を行

なった。H.リードによる芸術教育の提案はその1つであ
る。彼は、芸術教育を三つの類型に分けて美的教育を論

じている。

①自己表現活動 個人がその思想、感情、感動を他人

に伝えるもの

②観察活動 個人がその感覚的印象を記録し、そ

の概念的知識を明確にし、その記憶

を建設し、その実際的活動の助けと

なるものを作り出すもの

③鑑賞活動 他人が呼びかけてきた表現方法に対
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する個人的受容

彼はイコン（イメージ）はイデア（観念・思想）に常

に先行するとし、イコンが芸術領域と深く関わっている

ことから芸術による教育を主張した。彼はまた、教育は

個性の伸張という点では個別化の課程であるが社会生活

に適応するための教育という点では統合化の過程である

として、一見、相反するこの二つの目的を結びつけ、感

性こそが人間精神の出発点であることを強調した。

リードの主張は、科学的教育も芸術的教育も、ともに

重要であるが、現実を主観的・感覚的に探求する幼少期

の子供には芸術的方法がより相応しく自然であるとして、

芸術的方法こそ幼少期におけるすべての教科の中核とな

る教育方法とすべきであるというものであった。彼の主

張は、カリキュラムの中で芸術教科を重要科目として位

置づけ、その授業時間を中心として確保するというよう

な短絡的なものではなくて、カリキュラムにおいて「感

受性・洞察力の育成」を核心とするテーマとして、総合

的に編成しようとするものであった。こうしたリードの

主張は、我々の芸術教育実践学研究の基盤になるもので

あり、教育哲学の理論研究の優れた所産として、大きな

意味を持つものであろう。

3．アベルによる美的経験論

アメリカの美的教育論では“美的経験”に関する多く

の議論がある。芸術体験は、美的経験の一部として扱わ

れることが多いからである。この美的経験について、ア

ベルは次のように、6項目に分けてその特徴を述べてい
る。

①実用的な目的は無く、それ自体が目的である。

美的経験は、それ自体が目的であり、何か他の重要なも

のを得るための手段ではない。その経験がもたらす洞察・

満足・楽しみによって評価される。人生のすべての経験

は現実的な動機がある。例えば、生命を維持するために

食べ物を食べる。生活を維持するためにはお金が必要で

あり、そのために働く。寒さから身を守るためにコート

を購入するなどなど。音楽を聴いたり、絵画や彫刻を見

ることは、実用的な目的があるわけではないのである。

②感情をもたらす。

人間は、見たり聞いたりすることに何らかの反応をする。

人生のほとんどの経験に感情を持つ。こうした感情は、

ただ泣くとか笑うというようなはっきりしたものではな

く、微妙なものである。音楽によって、我々は微妙な感

情を持つのである。

③知性を必要とする。

美的経験には、思考力と意織が必要である。人間は、ふ

つう見たり聞いたりしている美の対象に、反応し意識す

る。ちょうど、シャワーを浴びて肌の上をお湯が流れる

感覚を楽しむように、美的対象によって生じた感情を単

に経験するだけでは十分ではない。美の対象を意識して

いる時、我々の精神的活動はば活発になり、美の対象と

対象がもたらした反応を以前の経験に結びつけるのであ

る。

④注意を集中することが必要である。

絵画や彫刻を見て美的満足を得るためには集中して見る

ことが必要である。じっと見つめなければならない。立

ち止まらずギャラリーにある絵をぐるぐる見回っても美

的経験は得られない。名曲を聴いて深く感動するという

のは、音楽に集中している状態なのである。

⑤経験されなくてはならない。

他人から美的経験を譲ってもらうことはできない。人が

音楽や絵画について語るのを見たり聞いたりするのは、

あまり意味が無い。自らが経験しなければならないもの

である。さらに、美的な“こたえ”もない。数学や地理

のテストには“こたえ”がある。しかし、美的経験には

それは無い。自らの経験があるのみである。

⑥美的経験は、人生をより豊かでより意味のあるもの

にする。

アベルは「美的」という語の反意語を取り上げて、次

のように述べている…それは「醜い（ugly）」でもなく
「粗野な（crude）」でもなく「不快な（repulsive）」で
もなく、なにか良いことでもない。その反意語に最も相

応しいのは「無感覚（anesthetic）」だろう。つまり、
何も無い、人生も無い、感情も無い、人間性も無いこと

だ・・・というのである。そして、美的経験の意味につ

いて、人間が生きるということは動物と違ってただ存在

するだけではない・・・人生を楽しく、満足のいく、意

味あるものにすることである。芸術は人間が思考し、単

なる存在以上のものを、やむことなく求めようとする能

力を現した最も重要なものの一つであり、したがって学

校教育には不可欠のものである…としている。

アベルは、音楽教育の意義をさまざまな視点から論じ

ており、その主張は示唆に富んでいて興味深い。彼の提

言は、我々の学会のメンバーにとっても研究の基盤をな

すものとして貴重であり、必要であると考えるのである。

4．MENCにおける実践研究

アメリカにおける実践研究で、近年、注目を集めてい

るのは、MENC（全米音楽教育者会議）による調査で、
最も望ましい音楽教育を実践している学校“ベスト100
校”を選び出したものがある。MENCは、正会員数6万
を超える巨大な組織で、主としてアメリカの音楽教育者

たちによって構成されているものであるが、その活動は

広範囲にわたってまことに活発であり、我々も参考にす
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べき点が多い。日本では、アメリカの音楽教育の理論研

究が研究資料として注目を集めることが多いが、実際に

はMENCの会員の過半数が小・中・高の現場の教員で
あることから、MENCで発行する何種類もの学会誌も
実践に関わる研究報告書が多く、日本の学会とは、いさ

さか様相を異にしている。

最近、MENCは各種組織や団体と提携して、大掛か
りな国家規模の調査を行なった。主な協力団体は、次の

ようなものである。

American Music Conference
The National Association for Music Education
Music Teachers National Association
The National School Boards Association
Perseus Development Corporation
Yamaha Corporation of America
VH1 Save the Music

調査の対象は全50州に及び、5,800あまりの公立学校
が取り上げられた。そこで教えている音楽の教師たち、

教育委員会など行政担当者、父兄等も幅広く協力した。

内容は、音楽に関わる予算、生徒の在籍数、音楽教師と

生徒の比率、音楽の授業を選択している生徒数と全体と

の割合、音楽の時間数、教育内容、カリキュラム、施殴

や設備、プライヴェートレッスンの実態など、音楽教育

を中心とした諸要因に関して、アンケートやWebを利
用して綿密な調査が行なわれたのである。得られたデー

タは、それを元にさまざまな研究に発展しており、まこ

とに興味深いものがあるが、データ全体としては膨大な

量に上り、その分析と評価及び整理には多大な時間と労

力が費やされている。

個人で取り組む実践に関する研究では、子供の音楽的

能力の成長・発達に関する研究が、アメリカでは代表的

な研究テーマの一つであり、数多くの発表がなされてき

ている。その実験と測定は短い期間のものでは3年くら
いからあるが、多くのものは5年以上、12年間にいたる
までの実験のデータを測定しており、対象となる子供の

数や学校数も、まさに多様である。対象となった子供た

ちの数は、その多くが数十名のものから数百名のもので

あり、中には数千名に及ぶものもある。子供たちの住ん

でいる学区域も都会や地方などバラエティに富み、デー

タの信頼性を高めている。実験に取り組んだ研究者は計

画の立案だけでなく、その間、自らが音楽教師として教

壇に立ち、得られたデータの整理や分析を行っている。

用いられた授業計画や測定の方法については、既成のも

のか、それを少しアレンジしたものを利用しているケー

スが多い。もちろんこのような研究の全体を正確に把握

しているわけではないが、乏しいながら筆者の知る範囲

では、それらは実証的な実践研究であって、理論的な研

究は含まれていない。このように、アメリカでは理論研

究と実践研究は、担当者がはっきり分かれているという

のが率直な印象である。

まとめ

これらの二つの事例は、アメリカにおける実践に関わ

る研究として代表的なものであるが、その規模や研究期

間からいって、日本の大学院で研究として取り上げるこ

とは不可能である。このように、大学院での個人研究を

前提とする限り、大きな制約があるのは現実である。ま

た、研究テーマによっては理論と実践の関わりを明確に

打ち出せるものと、そうではないものがある。この理論

提示なら実践提示が求められるだろうというようなケー

スについて検討することは可能だろう。しかしながら

“理論と実践の関わりの構築”という問題を、一般論と

して論じ、結論を出すことは難しいのではないだろうか。

我々の学会での研究が、そういう前提を課されており、

その点からも評価されるとするなら研究テーマは限られ

てくるのであり、テーマを選ぶときに十分検討して絞り

こまなければならないと考えるのである。
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１ 授業開設の背景と理念

上越教育大学では平成12年、専攻・コースの再編に
ともなうカリキュラム改革を行った。その一つとして、

大学院の学習臨床に関する科目「意味生成表現特論」と

「造形表現カリキュラム開発特論」を開設した。開設の

ねらいは教員養成大学における「美術」の授業科目の意

味を再考することである。

教員養成大学におけるカリキュラムは、基本的に「教

科専門」と「教科教育法」の二本の柱によって構成され

ている。美術の「教科専門」の科目（免許に関わる科目）

は絵画、彫刻、デザイン、工芸、美術理論・美術史であ

り、教員養成系の各大学ともそれぞれそれらに対応した

専門スタッフがそれぞれの授業を展開している。こうし

た教育のシステム（授業を成立させる基本的な構造）に

おいては、学生がそれぞれの実技及び理論の専門科目の

授業の中で「教師になるために必要な専門的知識や技能」

を習得し、教科教育法の授業で「教えるための方法」を

学ぶというかたちになる。また教材研究・開発について

も「教科教育法」の授業で学ぶというケースが一般的で

あると思われる。いずれにしても、教育方法の基本的な

メカニズムは、学生が卒業して“教壇”に立ったときに、

大学のそれぞれの授業で獲得した「専門的知識や技能」

と「教え方」が“教壇”の上で統合されるというかたち

になる。こうした構造の下では“専門”という枠組みの

しばりが必然的に大きくなって横断的な内容の授業の展

開が難しくなる。また「専門」と「教育」の融合が進ま

ず、それぞれ独自に展開されることを当然とする考えが

固定化されることになる。

この問題は、教員養成大学のカリキュラムの根幹に深

く関わるものであるが、近年、外部からも急速に解決を

求められている問題でもある。教員養成学部の独自性や

特色を発揮してゆくためには、「教科専門科目の教育目

的は他の学部とは違う、教員養成の立場から独自のもの

であることが要求される」と指摘されている。ここでの

問題は、美術に関していえば、美術大学の「絵画」や

「彫刻」等の授業内容と教員養成大学美術科における

「絵画」や「彫刻」等の授業内容とではどこに違いがあ

るのかという問題である。

新しく立ち上げた「意味生成表現特論」と「造形表現

カリキュラム開発特論」は、以上のような視点で実技教

科専門の見直しを図る試みであるとともにこの二重構造

を破るための試みでもある。なお、この授業の担当者の

中心となっている二名の教官の専門は、工芸（西村俊夫

は木工芸、高石次郎は陶芸）である。

二つの授業内容の基本を学校教育現場との連携におい

た。つまり、学校教育現場と連携をとりながら大学の授

業内容をつくり上げることを課題とした授業である。別

の見方をすれば、学校教育現場の実態を反映させた“教

員養成大学”の教科専門科目を立ち上げることができる

かという課題に答えを出そうとする試みである。もちろ

ん、これまでの蓄積がない授業であるので、常に問題点

を修正しながら手探り状態で授業を進めた。

附属学校や地域の学校の協力を得て大学の授業を構築

するという試みは特に珍しいことではないであろう。し

かし、そうした授業の多くは、大学で作成した指導計画

（指導案）を学校で単に実践するという連携のかたちが

多いのではないだろうか。もちろんここで紹介する授業

の場合も、連携のかたちは限定的ではある。しかし、授

業実践の場を提供してもらうだけではなく、できるだけ

意見交換の機会を設けるように努めた。

「意味生成表現特論」は前期、「造形表現カリキュラ

ム開発特論」は後期の開講科目である。「意味生成表現

特論」は、一部にワークショップを取り入れた講義で、

造形活動におけるプロセスと行為の意味に関する考察や

つくる行為の根元的な意味を言語との関係から考えるこ

となどを行った。「造形表現カリキュラム開発特論」は、

「意味生成表現特論」の考察をベースに、学校教育にお

ける造形活動を意味生成の行為として捉えた具体的な活

動案を作成し、学校（近隣の上越市立春日小学校）で実

践した。

授業の内容（題材）は、「造形遊び」を中心に検討し

た。「造形遊び」はさまざまな他者と関わり合う中に意

味が生成する活動である。造形遊びについて考えること

は、大学のカリキュラムのあり方を考える上で特別な意
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味を持つと考えた。まだ評価の定まっていない造形遊び

について考えるということは、これまでの大学の一般的

な授業のように教師が一方的に何かを「教える」という

かたちにはならず、結果的に授業そのものを学生（受講

生）が組み立てるという動きのある授業になる。授業で

は、学生と教官が共同作業的に進めるというかたちにな

るように努めた。

２ 「造形表現カリキュラム開発特論」の授業内容

以上のような経緯で、春日小学校で研究授業を行うこ

ととなった。

2-1 授業計画開始までの経緯
はじめに高石がコーディネーターとなって春日小学校

との打ち合わせを行った結果、4年生4クラス（学年全
部）を対象とした共同研究授業を、12月と1月に実施す
るという基本計画がつくられた。まず、受講している院

生11名を２グループに分け、それぞれのグループが1つ
ずつ計画した授業行うという方針を立てた。Aグループ
は『冬のあしおと』という活動を12月13日に、Bグルー
プは『光や風で遊ぼう』という活動を1月16日に実施す
るということが決まった。

２つの授業の計画および実施の経緯は以下のとおりであ

る。

2001年
10月～ 授業計画開始～活動案の作成

12月６日 『冬のあしおと』模擬授業
12月７日 『冬のあしおと』打ち合わせ（春日小学校）

及び、子ども達に持ち物についての連絡

12月13日 『冬のあしおと』授業実施
12月18日 『冬のあしおと』反省会（春日小学校）
12月19日 『光や風で遊ぼう』活動案の作成
2002年
1月10日 『光や風で遊ぼう』活動案の修正
1月11日 『光や風で遊ぼう』打ち合わせ（春日小学校）
1月16日 『光や風で遊ぼう』授業実施
1月17日 『光や風で遊ぼう』反省会（大学）
1月29日 『光や風で遊ぼう』反省会（春日小学校）

2-2研究授業の概要
（１）『冬のあしおと』

①授業のコンセプト（Aグループが提示した文章の一
部）

私たちは、いろいろな人や物とつながりを持つことで、

いろいろなことを感じとることができます。そして、感

じたままに表現することで、私の感じたことを友達に感

じ取ってもらうことができます。また、友達の感じ表現

したことを私が感じ取ることもできます。お互いに感じ

合うことは、私と私（友達）が同じ場所に生きているこ

と、ともに生き合うということになるのです。そこに、

今までとは違う“新しい私”が生まれます。生きるとい

うことは、私が私を“新しい私”につくり変える一瞬一

瞬の連続です。

今回の授業では、更に「音」に着目したいと思います。

話し声、足音、風の音、鳥のさえずり、車の音など、私

たちの周りには音が溢れています。例え、耳をふさいで

も、心臓の音が身体を伝わって感じられます。音の中に

私たちの生活があり、私たちは音と共に生きているので

す。素材と素材をつなげることで、新たな「かたち」や

「音」を生み、その「かたち」や「音」を更につなげる

ことで、新たな「かたち」や「音」を生んでゆきます。

無限に広がる可能性の中で、私の思いを表現し、友達と

の関わりの中で起こる「かたち」の変化、「音」の変化、

私の変化に気付き、生きているということを体で感じて

ほしいと思います。

②活動の概要

体育館を会場として約140人の子どもたちが「音」を
手掛かりに様々な造形活動を繰り広げた。使用した主な

材料は、新聞紙、大洋紙、絵の具、クレヨン、マーカー

ペン、ダンボール、ペットボトル、ひも、木の実（どん

ぐり等）、木の枝など。

（２） 『光や風で遊ぼう―光をつかまえよう、風をつ

かまえよう、光をつくろう、風をつくろう―』

①授業のコンセプト：普段何気なく感じている光や風

を身体で感じ、触れ合い、つかまえるという活動をこの

活動でのそれぞれの行為を通じて、新しい関係が生まれ、

そこから新しいものが生まれる。

②活動の概要

体育館の窓にカーテンをかけ、全体をある程度暗くし、

光を使った活動が行えるようにした。体育館に並べた扇

風機にすずらんテープをつけてなびかせる、扇風機に向

かって声を出す、扇風機の風で紙を飛ばす、といった活

動や暗くした体育館のステージの上に設置したOHPの
ガラス面に色セロハンを置き、様々な色の光をつくり出

すなどの活動が展開された。

（３） 反省会

活動終了後、小学校および大学を会場に反省会を行っ

た。参加者は春日小学校4年生の担任４人と大学院生、
大学教官である。反省会では、テーマと子ども達の活動

との間に関連がみられない、意識を顕在化させる手立て

が必要である、といった意見や私たちが子ども達の中に

入っていかないと子ども達の中に何が起こっているのか

見えないといった意見が出された。
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はじめに

我が国の教科教育学は、一般教育学の分野と教科の基

礎となる科学や芸術、技術に関わる専門分野との間を補

う中間領域の学問として構想され、戦後、本格的に研究

が展開されてきた。そして、教育養成大学では、教育の

内容が一般教育学と教科教育学、そして、教科専門とい

う三つの分野によって構想されてきた。このようにして、

教科教育学は、一つの独立した視座と方法を持つ学問領

域として成長、発展してきた。しかしながら、学校教育

の実践に直接的に関与することができるような学術研究

を育てていくためには、教科教育学と教科専門との間を

補う中間領域の学問が、さらに必要とされてきた。つま

り、具体的な学習指導計画や学習指導課程を立案する立

場から、教科教育の実践上の問題を科学的に究明し、そ

の解決への道筋を論理的に開発し、授業実践を通して検

証していくためには、これまでの教科教育学研究と教科

専門の諸科学、諸芸術、諸技術が共同的に参与する教科

内容学という新たな中間領域の学問が必要とされてきた

のである。したがって、これからの教員養成大学では、

一般教育学と教科教育学、教科内容学、教科専門という

四つの分野から教育内容を構想することが課題となって

いる。このうち、教科教育実践学は、教科教育学と教科

内容学と教科専門という三つの総体として位置づけられ、

ここに一般教育学が含まれることによって、教育実践学

が成立することになる。特に、教科内容学は、教科教育

学と教科専門の双方の研究者の共同によって、構想され

る研究領域であり、教科教育実践学研究の中核（コア）

となる。

以上のような見地から、音楽科教育実践学研究の中核

となる音楽科内容学の特性を吟味していきたい。そして、

ここから、理論と実践の関連を検討していきたい。

１．音楽科教育実践学とは

一般に、教育学は、教育問題の科学である。つまり、

教育学は、教育という観点から問題状況を科学的に究明

し、その解決への道筋を究明する学問である。したがっ

て、音楽科教育学は、音楽科教育の問題の科学であり、

音楽科教育実践学は音楽科教育の実践上の問題の科学で

ある。音楽科教育の実践は、音楽科カリキュラムの構想

と展開における問題と、音楽授業の構想と展開における

問題が中核となる。それゆえに、音楽科教育実践学は、

音楽科のカリキュラムと音楽授業の構想と展開における

問題を科学的に究明し、その解決への道筋を論理的に模

索し、実践授業を通して検証する科学であるということ

ができる。そして、その問題領域の構造は、次のような

図に示すことができる。

56

芸術教育実践学研究において理論と実践の関連をいかに構築するか（2）
－音楽科教育実践学研究の立場から－

鳴門教育大学

長島真人

本質論

教科論

教科内容論陶冶論

学力論
授業論
教科課程論

教授内容論

内容論

教授･学習論

方法論

教材論
学習指導課程論



ここに示すように、教科教育の問題領域の構造は、教

科教育の本質論、内容論、方法論が相互に関わり合う中

で形成されていく。そして、学力論と授業論、教科課程

論が中核となる。

２．音楽科教育実践学研究における理論と実践の関連

理論と実践の関連に着目して音楽科教育実践学研究の

方法を吟味すると、次のような特性が明らかになる。

① 音楽科教育の実践上の問題に着目し、抽象化する。

② 問題状況を学術概念に基づいて論理的、構造的に

把握し、解決への道筋を模索する。

③ 仮説として具体的なカリキュラムや学習指導課程

を立案する。

④ 授業実践を通して仮説を検証する。

⑤ 実践上の新たなる問題を確認し、再び問題を抽象

化する。

ここに示した①から⑤の過程において、音楽科教育実

践学研究では、a)音楽を探究する子どもたちの学びの特
性と、b)音楽科教育のカリキュラムの特性や学びの対象
となっている教材（音楽）の特性、c)音楽の学びを支援
する教師の教授行為の特性、d)これら三点の関係性、と
いう四つの観点を、音楽という専門的な見地をふまえな

がら吟味していく作業が必要とされている。

３．理論と実践の統一をめざす音楽科内容学構築の課題

先に指摘したような音楽科教育実践学研究における理

論と実践の循環的な統一を実現させるためには、音楽科

内容学の構築が期待される。そのための具体的な課題と

しては、次のようなことが指摘できる。

① 音楽の探究方法（作品研究、作曲、演奏、鑑賞）

の本質的な特性をふまえながら、音楽を探究する子

どもたちの行為に着目し、音楽的陶冶の論理、つま

り、音楽の美しさとの出会いを通して生きる力を更

新していく営みの論理に基づいて、子どもたちの学

びの行為の特性を吟味する。

② 音楽の本質的な特性をふまえながら、音楽科のカ

リキュラムや教材に着目し、音楽的陶冶の論理に基

づいて、音楽科の指導内容や教材の教育的価値内容

を吟味する。

③ 音楽的行為（作曲、演奏、鑑賞、評論）の本質的

な特性をふまえながら、教師の音楽的行為（伴奏、

指揮、範唱、範奏、即興表現）や話法に着目し、音

楽的陶冶の論理に基づいて、子どもたちの学びを支

援する教授行為の特性を吟味する。

④ 音楽を媒体としたコミュニケーションの本質的な

特性をふまえながら、学習指導場面においてみられ

る子どもと教師と教材の関係性に着目し、音楽的陶

冶の論理に基づいて、音楽の学習指導過程の特性を

吟味する。

以上のように、音楽の本質的な特性をふまえながら音

楽科教育の実践に着目し、音楽的陶冶の論理に基づいて、

これらをとらえ直すことによって、音楽科内容学の領域

と方法は、明らかにされてくるように思われる。

おわりに

音楽科教育実践学研究において理論と実践の関連を構

築していくためには、音楽科教育学の分野と音楽科の教

科専門分野との共同による音楽科内容学を構想していく

ことが必要とされている。このことを具体的に実現させ

ていくためには、第一に、教員養成大学において、教科

教育学研究と教科専門における諸研究の成果が相互に交

わり、音楽の授業実践上の問題の解決に迫ることを可能

にする領域を中核としたカリキュラムを開発し、共同的

な教育と研究活動を推進していく必要がある。特に、音

楽授業の実践研究において、音楽科教育学の知見と音楽

科における教科専門の知見が共同的に関与して、授業の

構想と実践と検証が円滑に行われるような研究集団の組

織化が必要とされている。

参考文献

村井 実（1967）「序章 『教育とは何か』」『教育学の
理論』教育学全集 小学館 pp.2-41

長島真人（1983）「教科教育学研究の領域と方法 －音
楽科教育における研究成果の分析を通して－」

『広島大学教科教育学会研究紀要』pp.33-39
長島真人（2001）「終章 研究のまとめと今後の課題」

『教科教育実践学の構想と課題』鳴門教育大学

教科教育研究会編 研究代表者 世羅博昭（鳴

門教育大学 学校教育実践センター 平成12
年度学内研究プロジェクト報告書 課題番号

1202）pp.173-176
西園芳信（代表）（2003）『教科内容学を基盤とした教

員養成コア・カリキュラム開発』（平成14年度
鳴門教育大学教育改善推進経費 研究成果報告

書）
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①「芸術教育実践学」のイメージ

「美術・美術教育」についてのイメージ図を基に「芸

術教育実践学」の位置づけを示す。

〈芸術教育実践学のイメージ図〉

②3枚の絵の好感度調査から
大学生と小学生を対象に、3枚の「笛をふく友だち
（小学校3年生）」の絵の中から「好きな絵（好感度）」、
及び「学校の先生が好むと思われる絵」を選ばせた。

小学生、大学生ともＡの高感度が突出しており、Ｂは

最も低い数値となった。逆に「学校の先生が好むと思わ

れる絵」については大学生、小学生ともＢが最も高いと

いう結果であった。Ａ、Ｃはどちらかというとおおらか

で子どもらしい印象の強い作品だが、Ｂはデッサン力、

＜「笛をふく友だち（小学校3年生）」＞

構成力などに優れた側面を持っている。つまり、教師の

評価は技術面が中心に行われると、子どもたちは捉えて

いるということである。

自分が好きな作品と、教師が評価するだろうと予測さ

れる作品が一致しないということは、ある意味で不幸な

状況であり、子どもたちは、自分の絵がいかに気に入っ

ていても、教師の判断基準に即応していないのではない

かという不安を抱えているということにもなる。

一方、小学校の教師はどのように3枚の絵を判断する

のかについても調査を行った。結果、最も好感度が高い

作品はＡであり、大学生、小学生の結果と一致している。

更に、「作品の指導、評価で注目したい項目」を問うと、

意欲、態度、個性などが高い数値を集めた。しかし、作

品に評価のコメントをつけるという問いでは、構図や彩

色などの技術面についての文言に偏るという結果であっ

た。

このことから、好ましく思う絵や評価したい事柄と、

実際の評価場面で重視する要素とが異なっているという

教師の二面性が伺える。本音とは別に、美術、あるいは

美術教育はこうあるべきというものに、つまりは技術面

で優れていることが作品を成立させるための必須の条件

であると、暗黙のうちに囚われているのではないだろう

か。

こうした「美術」についての「技術神話」や教師と子

どもの価値意識の差異、教師の中のアンビバレンツな感

覚といった問題は、上の図中、4つの矩形で示した要素

が互いに齟齬をきたしていることの証左ではないかと考
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える。これらの問題を吸い上げ理論化していく作業が求

められる。

③「画家イメージ」の調査から

「画家といえばベレー帽にスモック」といった一般的

なイメージがあるが、画家から連想する言葉を10個あげ

るという調査を行い、「画家イメージ」について考えて

みた。下に結果の一部を示す。

＜画家イメージ＞

性向(177) 個性(47)、変わり者(31)

内向的(15)、温厚(14)

神経質(11)、自分の世界(8)

自由(7)、夢想的(6)、

非社会的(5)、ルーズ(5)

わがまま(2)

能力(100) 創造力・独創性(28)、

豊かな感性(15)、創造力(9)

天才(8)、集中力(6)

生活・生計 貧乏(22)、孤独(16)、

(83) 自由(15)、つらい(6)

酒飲み(3)

作家名等 ゴッホ(23)、ピカソ(20)

(93) モネ(9)、ルノワール(6)

印象派(5)

画家が「個性的」であるという印象が最も強い。しか

し、個性的といっても、「自分の世界を持っている」、

「自由」、「夢想的」などのどちらかといえばプラス面の

性向に繋がる場合と、「変わり者」、「わがまま」、「非社

会的」などのマイナス面とも結びつく。また、能力とし

ても「創造的」、「豊かな感性」、「天才」などと連動しつ

つも、「貧乏」、「孤独」、「つらい」などの破壊的な生活

イメージも、画家の「個性」を浮き彫りにする要素とし

て挙げられている。

つまり、画家は特別に個性的な存在であるが、二面性

を持つものとして捉えられている。強い個性のために一

般とは異なり、憧れや尊敬の対象ともなれば、軽蔑や好

奇の対象ともなる。こういった二面性、つまりは「天才

的な芸術家の特異性とわがままの是認」という考え方は、

画家自らが自分の作品を特化するための演出としてルネッ

サンス期に作られたものともされているが、現在もある

種の神話として再生産されつづけているのではないだろ

うか。

画家が特別なものであるといったイメージは、「美術」

や「美術教育」に対するまなざしとも通低している。嘗

て喧伝された「芸術教育特殊論」のように、美術や美術

教育を特化しようとする傾向は現存しているといえる。

一方、調査から伺える画家イメージのモデルはゴッホ

（破滅）やピカソ（天才）などであり、作品についての

認識も、印象派から初期の抽象画あたりで留まっている

ことがわかる。

今日の美術の実際と、一般的な認識は乖離しており、

おそらくは20世紀美術とそれ以前の美術とをつなぐ論理

が不鮮明であることがその原因の一端であると思われる。

このことと先に述べた美術教育における問題、つまり、

「美術」をめぐっての、教師と子どもの価値意識の差異、

教師の中のアンビバレンツな感覚、暗黙裡の技術神話と

いったものは、互いに繋がり合っている。美術が特別な

ものであるという認識、美術史の中で今日の美術が見え

にくいということなどが美術教育の方途をとりづらくさ

せているのではないだろうか。

④課題

以上述べてきたことを検討していくためには、「美術

理論」、「美術実践・表現」、「美術教育理論」、「美術教育

実践」のそれぞれが連携しあいながら研究・実践を進め

ていく必要がある。

しかし、例えば「美術教育実践」においては校種間に、

また、研究者と実践家の間に、学問領域間に、研究者と

作家の間に、反目やヒエラルキーが潜んでいるのではな

いだろうか。４者間が相互理解を進めながら対等な位置

関係を構築していくことが先ずもって望まれていると考

える。
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芸術教育実践学会会則

第Ⅰ章 総則

第１条 本会は芸術実践教育学会と称する。

第２条 本会は会員相互の協力により、芸術教育

実践に関する研究を行う。

第３条 本会の事務局は当座兵庫教育大学芸術系

教育講座内に置く。

第Ⅱ章 事業

第４条 本会は第2条の目的を達成するための次

の事業を行う。

１ 研究発表大会の開催

２ 学会誌の発行

３ その他本会の目的を達成する上で必要な事

業

第Ⅲ章 会員

第５条 本会に次の会員を置く。

１ 正会員

①芸術教育実践学に携わる研究者及び実践者

②正会員の推薦で入会を申し込む者

２ 準会員

①本学会の主旨に賛同し、支援する者

第６条 会員は会費を納入しなければならない。

第Ⅳ章

第７条 本会に次の役員を置く。

１ 会 長 １ 名

２ 副 会 長 １ 名

３ 運営委員 若干名

４ 事務局員 若干名

５ 監 事 ２ 名

第８条

１ 会長、副会長は、芸術系教育連合講座の議

長、副議長があたる。

２ 会長は本会を代表し会務を総理し、会議を

収集しその議長となる。

３ 副会長は会長に事故等が生じた場合にその

職務を代行する。

４ 監事は本会の会計を監査する。

第９条

１ 本会の運営は、芸術教育連合講座の議長、

副議長があたる。

２ 運営委員は本会の会計を監査する。

第10条

１ 事務局員は会長がこれを委嘱する。

２ 事務局員は会長の補佐をし会務を処理する。

第11条

１ 役員任期は２年とする。但し補欠によって

役員になった者については、前任者の残任

期間とする。

２ 役員の再任は妨げない。

第12条

１ 本会の会議は総会・運営委員会とする。

２ 総会は年に1回これを開き、本会の運営及

び事業に関する重要事項について協議する。

但し、会長は必要に応じ臨時総会を招集す

ることができる。

３ 運営委員会は臨時開催する。

４ 会議の議案は出席会員の過半数以上の同意

により決定する。可否同数の場合は会長が

決定する。

５ 会議は議事録を作成して保存する。

第Ⅴ章 会計

第13条

１ 本会の会計の会費及びその他の収入を当て

る。

２ 本会の会計年度は毎年4月1日より始まり

翌年3月31日に終わる。

第Ⅵ章

本会の運営に関する細則は別にこれを定める。

附則 本会則は平成9年12月6日から施行する。
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会員の会費に関する細則

第１条 本細則は芸術教育実践学会会則第Ⅲ章にお

ける会員（正会員、準会員、賛助会員）が

納入する会費について規定する。

第２条 会員会費は以下のとおりとする。

正 会 員 年額 ７，０００円

準 会 員 年額 ５，０００円

賛助会員 年額 ３０，０００円

第３条 正会員、準会員は入会時に入会費３，０００

円を納入することとする。

第４条 会費は原則として所定の郵便払込用紙によ

り、毎年研究大会までに納入するものとす

る。＊

第５条 会員が３年間会費の納入を怠った場合、退

会したものとする。

附 則 本細則は平成9年12月6日より施行する。

＊ 口座

加入者名 芸術教育実践学会

口座番号 00950-9-189755

学会誌委員会に関する細則

第１条 （目的）本細則は学会誌委員会の任務・構

成について規定する。

第２条 （任務）次の任務を掌るものとする。

１）学会誌の企画、編集、刊行、送付

を行うものとする。

２）学会誌に寄稿された論文を審査し、

掲載論文を選定する。

第３条 （構成）学会誌委員会は次によって構成さ

れるものとする。

１．学会誌委員長及び委員は会長がこれ

を委嘱する。

（１）学会誌委員長 １ 名

（２）学会誌編集委員 若干名

（３）研究論文査読委員 若干名

２．委員の任期は2年とする。但し委員

の再任は妨げない。

第４条 研究論文の寄稿、掲載に関する規定は別に

これを定める。

附 則 本細則は平成9年12月6日より施行する。
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『芸術教育実践学会誌』編集規定

１ 本誌は、芸術教育学会の機関誌であり、原則と

して年一回発行する。

２ 本誌は、本学会会員の研究論文、依頼論文、研

究ノート、書評、図書、資料紹介、その他会員

の研究活動及び本研究の動向等に関する記事を

する。

３ 本誌に論文を掲載しようとする会員は、所定の

投稿要領に従い、本会事務局に送付する。

４ 原稿の掲載拒否は、査読の結果等に基づき編集

委員会の合議によって決定する（査読の結果、

の変更を求めることがある。また投稿本数多い

場合、同一会員の連続掲載ができないことがあ

る。）

５ 投稿された研究論文、その他の原稿は、原則と

して返却しない。

６ 執筆者による校正は、再校までとする。

７ 図版等で特定の費用を要する場合、執筆者に負

担してもらうことがある。

『芸術教育実践学会誌』投稿要領

１ 論文原稿は未発表のものに限る（ただし、口頭

発表等の場合はこの限りではない）。

２ 投稿者は本会員に限る（共同発表の場合も同じ）。

３ 原稿は随時受け付けるが、発刊期日との関係で、

年１回の締め切り日を設ける。

原稿締め切り日／２月末日必着

発行／６月

４ 原稿の執筆要領は、「執筆の手続き」による。

５ 「執筆の手続き」によって作成された原稿（レ

イアウト原稿）を４部（コピー可）と文字原稿

を保存したデジタル媒体（フロッピー・ディス

ク、MO、CD-Rのいずれか）を提出すること。

その際、文字原稿は、原則として「MS-DOS」

のテキスト形式によって保存するものとする。

（Microsoft Word(.doc)も可。その場合バージョ

ンを明記すること）なお、画像、図表に関して

は、印刷に適した解像度で保存したものを別ファ

イルでも保存しておくこと。

６ 原稿には英文タイトルおよび英文レジュメ

（300語以内）を添付する。英文は本人の責任

で校閲を経る。

７ 学会誌に掲載された論文の執筆者に、別刷３０

を送付し、増刷はなされないものとする。

８ 学会誌に掲載される研究論文1編に対して、執

筆者は掲載負担金として、学会事務局の請求に

より金10，000円を納付する。

９ 振り込み用紙に論文タイトル、氏名（ふりがな）、

所属、連絡先（郵便番号、住所、電話番号）を

記し、芸術教育実践学会（芸術教育実践学会誌）

事務局あてに送付する。

送付先

〒673-1494

兵庫県加東郡社町下久米942-1 兵庫教育大学芸術

系教育講座 福本研究室気付 芸術教育実践学会編

集委員会事務局
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執筆の手続き

原稿の形式

１ 文字原稿はパソコン（ワープロ）を使用して作

成する。特に原稿用紙は送付しない。原稿は、

表題、図表、注等を含めて７頁以内にまとめる。

１頁目は、表題部分を10行分とって25字×37

字×2段に、２頁以下は25字×47字×2段とす

る。

英文レジュメは１頁にまとめる。刷り上がり頁

で８頁以内とする。

２ 英文レジュメについては、別に定める「英文レ

ジュメ」の項による。

３ 表題部分には、主題（タイトル）と必要あれば

副題（サブタイトル）、英文の主題と副題、所

属、執筆者名を記入する。英文の主題と副題は、

英文レジュメの表題と同一にする。

表記について

１ 原則として常用漢字を使用するが、慣例による

場合や固有名詞はこの限りではない。ひらがな

は現代仮名遣いによる。

２ 英数字は原則として半角にする。

図・表・写真の扱い

１ 図（楽譜を含む）、表および写真には、「図1」

「図2」、または「表1」「表2」、または「写真1」

「写真2」を記し、続けてタイトル等を記入す

る。

２ 原則として図・表・写真の左右には本文を割り

付けない。

３ 図・表はモノクロームで作成された鮮明な版下

を提出する。（提出された版下は完全版下とし

てそのまま用いる。）

なお、デジタルデータによる場合は、原稿のテ

キストファイル(.txt)とは別に印刷に適した解

像度をもつものを用意すること。Microsoft

Wordファイルによる場合は、図表を貼り付け

たものでも可とする。

４ 写真原稿は鮮明に撮影されたＬ版以上のものを

提出する（提出された版下は完全版下としてそ

のまま用いる。）

なお、デジタルデータによる場合は、原稿のテ

キストファイルとは別に印刷に適した解像度を

もつものを用意すること。Microsoft Wordファ

イルによる場合は、画像を貼り付けたものでも

可とする。

５ 図・表・写真を用いる場合には必ずレイアウト

原稿で必要な行数を確認すること。または、プ

リント出力されたレイアウト原稿に当該箇所を

空白にし、必要とされる行数を記入すること。

項立て・見出し

項立て・見出しは、次のような番号と見出しの

語のみとする。

大項目 Ⅰ Ⅱ Ⅲ Ⅳ・・・

中項目 1 2 3 4 ・・・

小項目（1）（2）（3）（4）・・・

① ② ③ ④・・・

大項目は見出しの入る行（1行又は複数行）の

前後各1行を余白として空ける。中項目は、前

１行を余白として空ける。小項目以下は余白を

空けない。

注及び引用について

１ 直接引用は、原則として「」内に入れる。3

行以上にわたる長文の場合は、行を改め1字分

下げる。

２ 注及び引用文献は論文の末尾にまとめる。注番

号は該当する文節の末尾上（右肩）に通し番号

1）2）3）で示す。なお、注番号はプリント出

力したものの該当箇所に朱書きで印をつける。

（提出用原稿4部のうち1部のみ）

３ 雑誌の場合は、著者名、翻訳者名、表題、雑誌

名、巻・号数、発行年、ページ、単行本の場合

は、著者名、翻訳者名、書名、発行所、発行年、

ページの順とする。

例：著書名，翻訳者名「表題」『雑誌名』（巻／

号数）発行所，発行年，p．00（またはpp.00-00）

例：著書名，翻訳者名『書名』発行所，発行年，

p．00（またはpp.00-00）

４ 同じ文献で通し番号が続いている場合は、先の

項目の重複部分を省略する。

例：同上，p．00

５ 通し番号は続いていないが、すでに掲げたのと

同じ文献を引用する場合は、著者名（姓のみ）、

前掲書、ページ数を示す。

例：著者名（姓のみ），前掲書，pp．00
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同じ著者の異なる文献から引用する場合は、初

出の場合は3に準ずる。

2回目以降は、著者名（姓のみ）、「論文名また

は書名」、ページを示す。

例：著者名（姓のみ）「論文名または書名」p．00

英文レジュメ

１ 論文1件（８頁目）につき、英文レジュメを最

後の１頁に割り当てる。

２ 論文名、執筆者名、所属機関、概要の順にそれ

ぞれを英訳する。

３ 概要は300語以内とする。

４ 入力には半角英数字を使用すること。

５ 執筆者名は姓・名の順とし、姓は全て大文字、

名は頭文字のみ大文字、以下は小文字で表記す

る。

その他

１ 提出した論文及び資料は原則として返却しない。

特に返却を要する場合は、論文提出時に申し出

ること。

２ 図・表・写真及びデジタル媒体（フロッピー・

ディスク、MO、CD-R）は痛まないよう留意

して発送すること。

64





芸術教育実践学5［2003-04］

（芸術教育実践学会誌第5号）
発 行 日◇204年3月31日
発 行◇芸術教育実践学会

〒673-1494
兵庫県加東郡社町下久米942-1
兵庫教育大学・芸術系教育講座内

（芸術教育実践学会事務局）

Tel．0795-44-2255
編 集◇芸術教育実践学会誌編集委員会


