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Ⅰ．はじめに

　近年、手遊びに対する関心は非常に高い。そ
の教材集は多く出版されており、またインター
ネットでも新しい手遊びが動画サイトで紹介さ
れている。保育実習や教育実習ではその遊び方
を学生が必ず身につけておくべきものだと考え
られてきたことからすれば、手遊びは保育実践
において基礎的かつ重要な教材と考えられてい
ると言ってよい。
　手遊びはこのように高い関心を持たれている
一方で、その保育実践における意義に関しては
十分に論じられてきたかといえば、必ずしもそ
うではない。従来の論の多くは、手遊びを捉え
る際に、教材と子ども（個人）という二者関係

で捉えてきたが、それに対して筆者は別稿1）で、
保育における手遊びは、文化財（手遊び教材）
と子どもという二者関係ではなく、保育者と子
どもと文化財という三者の関係として捉える必
要があることを指摘した。というのは、保育に
おける手遊び実践の多くが、保育者と複数の子
どもたちが集う一斉活動的な場面で行われてい
るからである。手遊びの一斉活動場面は、保育
者が展開する手遊びの身体的パフォーマンスを
子どもたちが共有することによって展開する。
それゆえ、手遊びが実践される場は「保育文
化」2）（小川博久）が展開される場として捉え
られるべきである。「保育文化」展開の場とは、
「人間文化」に規定される存在である保育者（大
人）が、そこから意図的に選択した文化財を媒
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介として子どもと相互コミュニケーションを行
う場である。
　筆者は別稿 3）で、この考えに基づいて、保
育における手遊び実践の場を、保育者と子ども
が手遊びを媒介として相互にコミュニケーショ
ンを行う場として捉え、そのコミュニケーショ
ンをノリ 4）（リズム）の視点から考察すること
の必要性を指摘し、手遊びの構造を次のように
論じた。手遊びは定型化された〈うた〉5）（〈か
たり〉を含む）と手を中心とする上体の動きに
よる〈ふり〉（あるいは〈まい〉）によって保育
者と子どもたちが「見る─見られる」関係の中
でノリを共有しつつ、「〈ふり〉で遊ぶ」遊びで
あり、そこに「宙づり」6）（西村清和）が仕組
まれている。手遊びの「宙づり」は、ノリの共
有と「〈ふり〉で遊ぶ」ことの双方にあり、多
くの手遊びではノリの共有の「宙づり」は潜在
化されているが、幾つかの手遊びでは顕在化し
ている。別稿 7）では、その例として〈お風呂
が 沸いたかな〉を取り上げ、その構造を論じ
た。本稿では、「〈ふり〉で遊ぶ」ことの「宙づ
り」について論じたい。
　手遊びの〈ふり〉によって生じる「宙づり」
には幾つかの種類がある。ほとんどの手遊びの
〈ふり〉は、言葉のシニフィエ（意味されるも
の）を形象化することによって人やもの

4 4

（の動
き）を表象するものであり、その〈ふり〉によっ
て手や指（あるいは上体）を人（役柄）やもの

4 4

に見立てるものである。そこには西村が言うよ
うに、演じ手は役柄のペルソナになったり演じ
手自身になったりして「ゆきつもどりつする」
という「宙づり」が生じる。しかし、手遊びの
〈ふり〉はシニフィエ（意味されるもの）を形
象化するものだけではなく、言葉のシニフィア
ン（意味するもの。平たく言えば、言葉の響き）
に過剰な力点を置くことによって、歌詞本来の

文脈におけるシニフィアンとシニフィエの結び
つきを解きほどき、そこに歌詞の文脈上のシニ
フィエとはかけ離れたシニフィエを形象化する
という、言わば「言葉遊び」を形象化した〈ふ
り〉がある（例えば、「ハム」という歌詞に「8」
と「6」という数字を示す〈ふり〉を割り当て
る）。ここでは、言葉の音の持つ二つの意味の
間に「宙づり」が生じることを楽しむのである。
本稿では、このような手遊びの一つである〈お
べんとばこ〉を取り上げて詳しく論じたい。
　論じる手順は、まず手遊びにおいて「〈ふり〉
で・遊ぶ」ことに生ずる「宙づり」が、基本的
には役柄のペルソナと演じ手のペルソナの間を
「ゆきつもどりつ」することにあることを論じ
（Ⅱ章）、続いて手遊びにおける「〈ふり〉で・
遊ぶ」ことには、単にそれだけでなく、言葉遊
びの形象化による意味の「宙づり」を楽しむ側
面を持つものがあることを論じたい（Ⅲ章）。
そしてこのような構造を持つ手遊びの集団によ
る実践が、言葉を一義性という硬直性から多義
性へと解放し、イメージを豊かにすることに繋
がることを論じたい（Ⅳ章）。

Ⅱ． 「保育文化」としての手遊びの 
基本構造─ノリを共有しつつ 
「〈ふり〉で・遊ぶ」

⑴　手遊びの骨格

　西村清和は遊びの基本的な骨格として、「ふ
れあいの遊戯関係」、「同調」（ノリの共有）、「役
割交替」、「宙づり」の 4つをあげている。西村
が遊びの祖型と考える「イナイイナイバー」で
言えば、母親と赤ん坊はどちらが遊ぶ者でどち
らが遊ばれる者かわからない主客未分の関係
（「ふれあいの遊戯関係」）にあり、「イナイイナ
イ」で母親が自分の顔を隠すことによって顔が
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再現することへの期待が母子の間で「宙づり」
にされ、子どもはそれを「いまか、いまか」と
待ち、母親は「もうちょっと、もうちょっと」
とはぐらかす。ここに、予定と実行の間の仕組
まれた隙が生み出される（「宙づりにされた相
互期待の遊隙」）。このことは、遊び手（ここで
は母子）同士が別々に「イナイイナイ」や
「バー」を行っていては成立しないのであって、
同者の行動が同調していることによってこそ成
り立つ（同調）。西村の言う「同調」とは、筆
者が「ノリの共有」と呼ぶものに他ならない。
また、「イナイイナイバー」は、最初の頃こそ
母親が赤ん坊に遊びを仕掛けるが、そのうち赤
ん坊の方から母親に仕掛けるようになる（役割
交替）。
　手遊びも、原則としてこの 4つの骨格を持つ
と言ってよいだろう。手遊びは、基本的には〈う
た〉を歌いながら手や指、上体で定型化された
〈ふり〉（あるいは〈まい〉）を行い、役柄の〈ふ
り〉をして遊ぶ遊びである。手遊びは複数のメ
ンバー（多くの場合、保育者と子どもたち、あ
るいは子どもたち同士）で行われるのだが、遊
び手の誰からでも始めることができ（役割交
替）、〈うた〉と〈ふり〉によって遊び手（演じ
手）同士の間にリズム（ノリ）共有が喚起され
（同調）、どちらが演じる者（演じ手）でどちら
が見る者（観客）かは分離しておらず、どちら
も演じ手であると同時に観客である（「ふれあ
いの遊戯関係」）。そして、歌詞に登場する役柄
の〈ふり〉を行うことによって、演じ手はその
役柄のペルソナになったり演じ手自身のペルソ
ナになったりして「ゆきつもどりつする」ので
ある（「宙づり」）8）。
　別稿で論じたように、手遊びの「宙づり」は、
ノリ（リズム）の共有そのものに潜在すると同
時に「〈ふり〉で・遊ぶ」ことにある。ノリの

共有そのものに潜在する「宙づり」が顕在化し
ている手遊びについては既に論じた 9）ので、
本稿では、「〈ふり〉で・遊ぶ」ことの「宙づり」
について論じたい。

⑵ 　手遊びにおける基本的な「宙づり」──

「〈ふり〉で・遊ぶ」

　手遊びの〈ふり〉は、歌詞と何らかの形で関
係がある。言葉のシニフィアンとシニフィエと
いう二つの側面の視点から考えるなら、その関
係にはシニフィエに力点が置かれるものとシニ
フィアンに力点が置かれるものの二つの種類が
あり、「宙づり」のありようも異なる。
　まず、言葉のシニフィエに力点が置かれた
〈ふり〉から論じよう。この〈ふり〉は、手や
上体を歌詞に登場する人やものに見立て、その
動きを形象化して表すものであり、手遊びの多
くの〈ふり〉がこれに相当する。このような手
遊びでは、歌詞のストーリーの役柄のペルソナ
と演じ手自身のペルソナを「ゆきつもどりつす
る」ことに「宙づり」が生じる。
　西村清和は、〈ふり〉を行う遊びについて、
遊び手のペルソナと役柄のペルソナとの間に
「宙づり」がある、という意味のことを言って
いる。西村は指人形劇をごっこ遊びの特性を持
つものと捉え、それゆえ指人形における〈ふり〉
はごっこ遊びにおける玩具としてのお面と同様
であり、演じ手はその「ペルソナを無化して、
仮面そのものにはりつき同化することによって
はたされる仮面の受肉ではなく」、演じ手のペ
ルソナが「お面に動機づけられて、それ『で・
遊ぶ』」のであり、「わたしの振り、わたしの身
体を遊ぶ」のだと言う。例えば、鬼のお面を玩
具とするごっこ遊びでは、遊び手は鬼に同化す
るのではなく、お面を被る遊び手のペルソナと
鬼のペルソナの間に「隙」があり、遊び手が自
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分のペルソナと鬼のペルソナを「ゆきつもどり
つする」という「宙づり」がある。指人形も同
様であり、子どもは指人形をそのキャラクター
に典型的な振りであつかいながら、キャラク
ターになったり、その子自身になったりして
「ゆきつもどりつ」して遊ぶのであり、それが
「宙づり」になる、というのである 10）。
　手遊びにおいて〈ふり〉を行うことにも、指
人形におけるのと同様の「宙づり」が生じると
考える。手遊びの〈ふり〉は、歌詞に登場する
キャラクターやもの

4 4

を表す典型的な動きである
ことが多い（典型的でありさえすれば良い）。
〈ふり〉の演じ手は自身の存在を示しながら、
キャラクターのペルソナになったり、演じ手自
身になったりして「ゆきつもどりつ」するとこ
ろに「宙づり」があり、歌詞に動機づけられて
「〈ふり〉・で遊ぶ」のであり、「わたしのふり、

わたしの身体を遊ぶ」のである。
　例えば、〈山小屋いっけん〉の最初のフレー
ズ（「山小屋いっけんありました」）では、山小
屋の輪郭を手で表す〈ふり〉によって山小屋が
一軒建っている状況を表象し、第 2 フレーズ
（「窓から見ているおじいさん」）では、両手を
それぞれ緩く握るように筒状にしてそれを双眼
鏡に見立て、その見立てられた「双眼鏡」を通
して見ている〈ふり〉をする（図 1 11））ことに
よって、演じ手は「おじいさん」が双眼鏡で遠
くを見ている「〈ふり〉で・遊ぶ」のである。
　続く第 3～4 フレーズ（「可愛いウサギがぴょ
ん、ぴょん、ぴょん、こちらに逃げてきた」）
では、両手をそれぞれ頭の上に立ててウサギの
耳に見立て、「ぴょんぴょんぴょん」という〈う
た〉のリズムに合わせて「耳」を揺らす〈ふり〉
を行う（図 2 12））ことによって、演じ手はウサ

図 1　〈山小屋一軒〉の最初のフレーズの歌と〈ふり〉

図 2　〈山小屋一軒〉の第二フレーズの歌と〈ふり〉
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ギが駆けてくる「〈ふり〉で・遊ぶ」のである。
　こうして、演じ手はこの手遊びの 1番を歌い
つつ、歌詞の言葉の意味を手や指で形象化する
〈ふり〉を行いながら、「おじいさん」のペルソ
ナと「ウサギ」のペルソナ、そして演じ手自身
のペルソナの間を「ゆきつもどりつ」して遊ぶ
のであり、そこに「宙づり」があると言える。
ほとんどの手遊びは、このような歌詞に登場す
る役柄やもの

4 4

を表象する〈ふり〉が多く含まれ
ており、その意味では、手遊びも指人形と同様
に、基本的には

4 4 4 4 4

役柄のペルソナと演じ手のペル
ソナを「ゆきつもどりつ」する遊びだと言える
だろう。
　ここで注意すべきことは、このような役柄の
〈ふり〉をして遊ぶような手遊びの〈ふり〉は、
「山小屋」、「窓から見ていたおじいさん」、「う
さぎが逃げてきた」等の歌詞の言葉によって表
される意味（シニフィエ）を手や指、上体に
よって表したものだということである。つま
り、言葉の二つの側面のうち、シニフィエの側
面に力点が置かれていると言うことができる。

Ⅲ． 言葉遊びを身体的に形象化する 
〈ふり〉による手遊び─同音異義の 
言葉によるシニフィエの共存

　しかし、手遊びの〈ふり〉には、以上のよう
な歌詞に登場するキャラクターやもの

4 4

の形象を
手や指で表象的に表す〈ふり〉ではないものが
ある。この〈ふり〉は、前章にあげたような歌
詞の言葉によって意味される人やもの

4 4

を形象化
するものではなく、その歌詞の同じ音が持つ別
の意味を形象化するものであり、言わば地口や
洒落のような言葉遊びを身体的に形象化するも
のである。歌詞に登場する人やもの

4 4

を形象化す
る〈ふり〉が、言葉のシニフィエに力点が置か

れていると言えるとすれば、言葉遊びを身体的
に形象化した〈ふり〉は、歌詞のシニフィアン
に力点が置かれたものだと言うことができる。
　地口や洒落などの言葉遊びは、言葉のシニ
フィアンに過剰な力点を置くことによって、通
常のシニフィアンとシニフィエの結びつきを解
き、同じ音の持つ異なる意味を結びつけ、その
意外性を楽しむものである。「お山

4 4

に布団
4 4

が
ぶっ飛ん
4 4 4 4

だ。おやまあ
4 4 4 4

」、「倒産か、辛かったな」
（父さん、カツラ買ったな）、「亀の甲より年の
功」などがその例である。「お山」と「おやま
あ」、「布団」と「ぶっ飛ん（だ）」、「倒産」と「父
さん」、「甲」と「功」を結びつけているのは、
それらが同じ響き（シニフィアン）だというこ
とであり、同じ（あるいは類似した）音の響き
（シニフィアン）によって異なる意味が結びつ
けられ、シニフィアンとシニフィエの硬直化し
た結びつきが緩み、言葉が多義性を回復する。
　手遊びには、〈うた〉の言葉と〈ふり〉の関
係に、このような言葉遊びと同様の構造を持つ
ものがある。その例として〈おべんとばこ〉を
取り上げて論じよう。

　よく知られているように、〈おべんとばこ〉
の歌詞（図 3）は、おにぎりとおかずを作って

図 3　〈おべんとばこ〉の歌詞
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お弁当箱に詰めていく〈ふり〉で遊ぶものであ
る。この〈うた〉には図4～図10 13）のような〈ふ
り〉を伴うのが一般的である。
　まず、1 行目の歌詞では、両手でお弁当箱の
輪郭が表され（図 4 左端）、2 行目では、おに
ぎりを握って詰めるジェスチャーが〈ふり〉と
して行われる（図4真ん中と右端）。3行目では、
（生姜を）刻む〈ふり〉と（ごま塩を）振りか
ける〈ふり〉が行われる（図 5）。このように
歌詞 1行目～3 行目までは、演じ手はお弁当を
作って詰める〈ふり〉を行い、お弁当を作る人
（例えば、お母さん）という役柄のペルソナと
演じ手のペルソナを「ゆきつもどりつする」と
ころに「宙づり」があり、それを楽しむ遊びだ
と言うことができる。

　しかし、それに続く 4行目～6 行目の〈ふり〉
は、そのような役柄の〈ふり〉ではなく、また
歌詞に登場する人

4

やもの
4 4

の形を表す〈ふり〉で
もない。
　4行目「ニンジンさん」は、歌詞の文脈から

見れば「人参」に敬称（「さん」）を付けたもの
だが、そこで行われる〈ふり〉は「ニンジン」
という言葉によって意味される「人参」を表象
するものではなく、数値「2」と「3」を表すも
のである（図 6参照）。

　これは、「ニンジンさん」というシニフィア
ンの「ニ」と「さん」という響きの表す歌詞と
は別の意味「ニ＝ 2」、「さん＝ 3」を指によっ
て表したものである。このことは、それに続く
「サクランボさん」（歌詞4行目後半、図7）、「シ
イタケさん、ゴボウさん」（5 行目、図 8）も全
く同様である。また、7 行目後半の「フキ」も
同様であり、「フキ」というシニフィアンの最
初の音（「フ」）が長さと強さで強調され（「フー
キ」）、それによって歌詞本来の意味である「蕗」
ではなく、何かを吹く時のオノマトペ
（「フーッ」）として浮かび上がり、そのオノマ
トペと結びついた〈ふり〉を行う（図 9）よう
になっている。
　このように、これらの〈ふり〉は、同じ響き
（シニフィアン）の持つ、歌詞の文脈本来の意

図 5　「きざみしょうがに　ごましお　ふって」の
〈ふり〉

図 6　「ニンジンさん」の〈ふり〉

図 4　「これくらいのおべんとばこに、おにぎりおにぎりちょいとつめて」の〈ふり〉
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味とは異なる意味が形象として表されるもので
あり、前述したような地口や洒落などの言葉遊
びを手や指の〈ふり〉として形象化したものと
言うことができるだろう。このような言葉遊び
を形象化した〈ふり〉によって、言葉は多義的
になり（「人参さん」と「2」「3」等）、意味そ
のものが「宙づり」にされると言えるだろう。

Ⅳ． 言葉遊びの身体的形象化としての 
手遊びを保育において 
実践する意義

　手遊びは〈うた〉と〈ふり〉によって生み出

されるノリ（リズム）を演じ手同士が共有しつ
つ、共同にノリ（リズム）を生み出す活動であ
る。別稿で述べたように、このような文化財（教
材）を一斉活動場面において行うことは、保育
者のモデル性を高め、クラスの凝集性を高める
ことにつながる。また、ノリが共有されること
に「宙づり」が潜在しているとすれば、保育者
がテンポや間の取り方を変えることによってノ
リの共有に潜在化している「宙づり」が顕在化
し、ノリの共有が阻害され、それを子どもたち
が回復しようとすることによって、子どもたち
の能動感や達成感、ひいては主体性の獲得に繋
がるだろう 14）。このことは、すべての手遊び
に共通して言えることだと考える。
　それに加えて、前章で述べたような言葉遊び
を身体的に形象化する手遊びを保育において実
践することの意義を述べておきたい。

⑴　イメージを豊かにする

　丸山圭三郎は、ヤコブソンが示したように、
ある言葉から思い浮かべられるイメージは二つ
の系があると言っている。一つは、シニフィエ
の連鎖であり、「大工」という言葉の場合、「か
んな、鋸、家、左官、壁、床等々」が喚起され
ることである。このようなイメージ連鎖は我々
の表層意識において優勢となっている。もう一
つは、シニフィアンの類似性によるものであ
り、「大工」という言葉から、「マイク、俳句、
バイク、細工等々」が思い浮かべられることで
あり、これらは通常は思い浮かべられないが、
深層意識においては「圧倒的に多い」と言う。
そして、地口や洒落に皆が笑うのは、通常は深
層意識にあって表層には上がってこないもの
が、不意に表層意識に上がってくるからだと
言っている。そして、このような深層意識のイ
メージ連鎖は、言葉は通常の硬直化した一義性

図 7　「サクランボさん」の〈ふり〉

図 8　「シイタケさん、ゴボウさん」の〈ふり〉

図 9　「すじのとおった　ふき」の〈ふり〉
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から解放されて多義性を回復し、いろいろな創
造活動（例えば詩の創作など）の源となると言
うのである 15）。
　そうだとすれば、言葉遊びを形象化した手遊
びの場合も同様に考えられるだろう。〈山小屋
いっけん〉のような言葉遊びを含む手遊びを行
うことは、深層にあるイメージを活性化し、豊
かにすることにつながると考えることができる。

⑵　集団で行うことの意義

　このような言葉遊びを形象化した手遊びは、
集団で行うことによってこそ、その面白さを味
わうことができると考える。そのことを説明し
よう。
　先述のように、言葉遊びにおいて、同音異義
の言葉が浮かび上がるのは、言葉のシニフィエ
よりもシニフィアンに力点が置かれるからであ
る。例えば、〈山小屋いっけん〉では、「ニン・
ジン・さん」という 3つの音節（通常「ん」は
子音として扱われ、単独では音節を形成しな
い）のうち、1番目（「ニン」）と3番目（「さん」）
に歌詞本来の文脈とは異なる意味（「2」と「3」）
が浮かび上がるが、それは「ニンジンさん」と

いう言葉が歌われる際、1 番目（「ニン」）と 3
番目（「さん」）は、強拍となることによって響
きが強調されることが関係していると思われ
る。それ以降の歌詞において同音異義の〈ふり〉
が当てられるところ（「サ

4

クランボサン
4 4

、シ
4

イ
タケサン

4 4

、ゴ
4

ボウサン
4 4

」、「フー
4 4

キ」）も、全て
強拍となる（譜 1 16）参照。4 拍子の 1拍目と 3
拍目は、強拍となる）音節である。
　このような強拍としての響きの強調は、ひと
りで歌う時よりも集団で唱和する際により強め
られる。ひとりの身体によって生み出される拍
節感は、周囲にいる他者の生み出す拍節感にノ
ルことによって生み出されるのでもあるからで
ある。
　そうだとすれば、シニフィアンへの力点が強
められるのは、ひとりで歌う時よりも集団で声
を合わせて歌う時の方がよりその程度が強まる
（私たちの意識が言葉の意味に対するよりも響
きそのものに向かう）と言えるだろう。さらに、
手遊びがよく行われる集会場面では保育者と子
どもたちが「見る─見られる」関係に位置する
ことによって（図 10）、視覚的映像としても同
音異義が強調されることになる。子どもたちは

譜 1　〈おべんとばこ〉の楽譜
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手遊びを保育者の〈ふり〉を見ながら行うこと
になるからである。このように考えるなら、シ
ニフィアンに力点が置かれることによって通常
のシニフィアンとシニフィエの結びつきが解か
れるのは、集団で唱和するときの方がより喚起
され易いと思われる。したがって、言葉遊びや
それを伴う手遊びは、集団で行うことによって
意味の宙づり感をより強く味わうことになると
考える。

Ⅴ．おわりに

　以上、手遊びを単なる保育技術ではなく、「子
ども文化」としての多様性を指摘する中で、そ
の一例としての言葉遊びの身体的形象化として
の手遊びを取り上げ、その特色として、子ども
のイメージを豊かにすること、集団で行う事に
よってこそ面白さを共有できることを述べた。
同様の手遊びには、〈十兵衛さんと八兵衛さ
ん〉、〈パン屋さんのうた〉などがある。
　これまで、手遊びは一斉活動場面で、主とな
る活動の導入として、子どもたちを秩序に従わ
せる管理的手段として捉えられることが多かっ
た。しかし、本稿で論じたように、手遊びが集
団で行われることによってこそ面白さを感じら
れる活動だとすれば、ある活動への単なる「導
入」として扱われるべきではなく、それ自体が

主となる文化的意義のある活動として扱われる
必要がある。本稿で取り上げた言葉遊びを身体
的形象化した手遊びは、その一例と言えるだろ
う。

注
1） 岩田遵子（2017）
2） 小川博久は、保育を考える際、小学校以上の学校
教育における「教授─学習」の理論的思考から解
放されるために、保育を「人間文化」「保育文化」
「子ども文化」という 3つのカテゴリーに分けて
考えることの必要性を論じ、次のように述べてい
る。「私たちは意識するしないに関わらず、私た
ちの存在に先行しそれが生成に関与する文化
（「人間文化」）によって規定されており、保育者
はその中にあって意図的に文化財を選択して子ど
もに働きかけ、子どもはそれに応答的に関わり
（「保育文化」）、そのような応答関係の中から自ら
の関わりを生み出す（「子ども文化」）。保育は「子
ども文化」の成立を目指すものでなければならな
い」。小川博久（2001）100 頁～120 頁を参照。

3） 岩田　前掲書
4） 山崎正和（1988）によれば、人間の行動は、顕在
的であるか否かの違いはあるにせよ、リズム構造
を潜在させている。日常の行動は、行動そのもの
よりも目的の方が重要なので、リズム構造は均衡
を喪失している。それに対して、演技（ふり）や
舞踊、語りやうた

4 4

においては、リズム構造は均衡
を回復してリズムを顕在化させる。リズムという
用語は、ともすれば、近代的な意味での時間的側
面に繋げられ、「拍のグルーピング」（クーパー＆
マイヤー）というような、五線譜に記すことが可
能なリズムパターンと同一視される傾向が強い。
しかし、山崎の言う「リズム」は、「身」（市川浩
1975）という言葉に象徴されるような関係的存在
としての身体の生み出す時間的かつ空間的概念で
ある。そこで、筆者は山崎の言う「リズム」を、
近代的時間概念に収斂するようなリズム概念とは
区別する意味で、「ノリ」と呼んでいる。「ノリ」
という言葉は、能楽では専門用語として用いられ
（ことばの拍と拍子の拍が一致すること、とおお
よそ言って良い）、日常語ともなっている。「ノリ」
とは、関係的存在としての身体による行動の基底

図 10　集会場面における保育者と子どもたちの
「見る─見られる」位置関係
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にあるリズム、およびその顕在の程度、すなわち
リズム感、また、身体と世界との関係から生み出
される調子、気分、雰囲気のことである。「ノリ」
という言葉を用いることによって、「リズム」と
いう言葉で言い表すのが不自然であることも表せ
るようになる。例えば、「この前と同じノリで遊
んでいる」「あの人たちのノリにはついてゆけな
い」などのように、群や集団の動き方や雰囲気を
表すことができる。また、「役柄のノリで語る」
などのように、演じ手や語り手の構え（動き方や
発話の仕方）をも表すことができる。なお、筆者
は「ノリ」概念を用いて、読み聞かせの場におけ
る子ども集団の反応や子どもの遊びについて分
析・考察を行ってきている（岩田遵子 2007）。

5） 坂部恵は、言語行為を日常的な〈はなし〉、物語
などの〈かたり〉、詩や歌などの〈うた〉の 3つ
に分け、その 3つは連続的であり（〈はなし〉─
〈かたり〉─〈うた〉）、左から右に行くに従って
「個人的主体と共同的主体」がオーバーラップす
る度合いが高くなるという論を展開している。そ
して、言語行為を含むより広い行為（ふるまい）
をそれに対応させて日常的な〈ふるまい〉、演劇
などの〈ふり〉、舞踊などの〈まい〉を連続的に
捉えている（〈ふるまい〉─〈ふり〉─〈まい〉）。
坂部恵（1990）を参照。

6） 西村清和（1989）20 頁～47 頁、及び 133 頁～278
頁

7） 岩田（2017）
8） 西村　前掲書
9） 岩田　前掲書
10） 西村　前掲書
11） 後藤田純生（2002）32 頁～33 頁
12） 同上書
13） 細田淳子（2013）90 頁～91 頁
14） 岩田 前掲書
15） 丸山圭三郎（1987）94 頁～116 頁
16） 細田　前掲書
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