
─ 9 ─

Ⅰ．はじめに

　手遊び教材は、その数多くの教材集が多く出
版され、インターネット上でもさまざまな手遊
び歌の歌と身ぶりが紹介されるなど、それに対
する関心は非常に高い。
　しかしその一方で、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言え
ば、必ずしもそうではない。これまで、手遊び
の意義として指摘されてきたのは、僅かな時間
に用具を用いずに行える手軽な遊びであるこ
と、感情を豊かに表すようになること、手遊び
の動きやリズムが正確になり、音楽的能力（リ
ズム感やテンポ感など）を獲得することができ

ること、指や手の機能の発達を促すこと、感性
が豊かになること、等である。これらは、手遊
びという文化財（教材）が子どもに及ぼす効果
あるいは機能を指摘するものであり、その視点
は教材と子どもという二者の関係にある。
　これに対して筆者は、保育実践における手遊
びは、文化財（手遊び）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（岩田, 2018）。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のであり、それは保
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
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という「保育文化」展開の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（小川, 2000, pp.100～120）。
　筆者は、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 1）

（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〉（〈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〉）2）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〉の見立てを共有する遊びであ
り、そこに「宙づり」（西村, 1989, pp.20~47）
が仕組まれている。手遊びの「宙づり」は、ノ
リの共有と〈ふり〉見立ての両方にある。これ
まで筆者は、別稿において「ノリの共有」に仕
組まれている「宙づり」について論じ（岩田, 
2017）、「〈ふり〉見立て」による「宙づり」の
一つとして言葉遊びを身体的に形象化している
ものについて論じた（岩田, 2018）。手遊びの
〈ふり〉による役柄の象徴化の仕方には、幾つ
かの種類があり、一つは、言葉のシニフィエを
指や手、上体によって形象化するもの（指を立
てて人を表す、種を蒔く〈ふり〉を行う等）で
あり、ほとんどの手遊びはこの〈ふり〉によっ
て展開する。二つ目は、別稿（岩田, 2018）で
〈おべんとばこ〉を例として論じたように、言
葉遊びを身体によって視覚的に形象化するもの
であり、シニフィアンとシニフィエの通常受け
入れられている結びつきを解きほどいてシニ
フィアンに過剰な力点を置き、そこに生ずる意

外性を楽しむものである。
　本稿では、〈ふり〉による役柄の象徴化の仕
方の三つ目に挙げられるものとして、絵描き歌
を身体によって形象化するものについて論じた
い。絵描き歌は、絵記号の視覚的形象（意味す
るもの）とその意味（記号によって意味される
もの）の結びつきを解きほどき、視覚的形象の
類似性によって、本来の意味とはかけ離れたも
のを意味する形象として見立てることを楽しむ
ものである（例えば、数字「2」をアヒルに見
立てたり、平仮名「へ」を眉に見立てる等）。
手遊びでは、手や指、上体を絵記号に見立て、
さらにその見立てた絵記号を、形象の類似性に
よって全く別のものに見立てるという二重の見
立てがある。例えば、親指を数字「1」に見立て、
さらにそれを注射に見立てたり（例〈おおきく
なったら〉）、親指と人指し指を立てた手を
「チョキ」に見立て、さらにそれをカニのハサ
ミに見立てたり（例〈グーチョキパーで何作ろ
う〉）するのである。この二重の見立てによっ
て、「宙づり」も二重になり、そのことによっ
て面白さが生じるのである。そして、このよう
な手遊びは、遊びにおける子どもの見立て能力
を培うことに繋がると考える。そのことを具体
的に論じたい。

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」

　手遊びの基本的な構造については、別稿（岩
田, 2017, 2018）で詳細に論じたので、ここでは
それを元にして、概略を述べておこう。
　手遊びは、西村清和（1989）が述べる「遊び
の基本的な骨格」を備えていると考える。西村
は、遊びの基本的な骨格として「ふれあいの遊
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戯関係」、「同調」（ノリの共有）、「役割交替」、
「宙づり」の 4つを挙げている。西村が遊びの
祖型と考える「イナイ・イナイ・バー」を例と
すれば、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」）。この 4つの骨格のうち、遊びの
面白さとなるのは「宙づり」である。
　筆者は手遊びも、原則としてこの 4つの骨格
を持つと考える。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〉
で（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、
どの遊び手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
れる（「同調」）。手遊びの「宙づり」は、全て
の手遊びにおいて、同調は潜在的には「宙づり」
にされている 3）。遊びの進行において、どちら

が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
であり（「ふれあいの遊戯関係」）、歌詞のストー
リーに登場する役柄の〈ふり〉を行いながら
「〈ふり〉で遊ぶ」（遊び手自身のペルソナと役
柄のペルソナを「ゆきつもどりつ」する「宙づ
り」）。
　この「〈ふり〉で遊ぶ」ことの「宙づり」は、
歌詞と〈ふり〉の関係によっていくつかの種類
がある。第一にあげられるのは、言葉によって
意味されるもの（シニフィエ）に力点が置かれ
る場合であり、演じ手の手や上体をシニフィエ
に見立て、〈ふり〉はその動きを形象化するも
のである。ここでは、演じ手が歌詞のストー
リーに登場する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」（西村, 1989）するのであり、ここに「宙づ
り」が生じる。このように歌詞のストーリーに
登場するキャラクターを演じる手遊びは、ほぼ
全ての手遊びに共通することである。第二にあ
げられるのは、歌詞の言葉のシニフィアンの側
面に力点が置かれる場合であり、同じ音（シニ
フィアン）の持つ、歌詞のストーリーとは無関
係な意味を〈ふり〉として形象化して表すもの
であり、言わば言葉遊びを身体的に形象化した
ものである。この場合、通常は結びつかない二
つのものが同一空間に共存することによって、
言葉の意味そのものが「宙づり」にされる。〈お
べんとばこ〉はその一例である（岩田, 2018）。
　以上の手遊びは、〈うた〉のストーリーに登
場する役柄を、何らかの形で形象化したもので
ある。しかし、手遊びには〈うた〉のストーリー
展開に伴って、そこに登場する役柄を表す〈ふ
り〉がつけられるものと異なって、〈ふり〉の
見立てによって進行するものがある。手や上体
による〈ふり〉をある物に見立て、さらにそれ
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を別のものに見立てる（何に見立てるかが〈う
た〉として歌われる）ことによって遊びが展開
するのである。つまり、見立てを二重に行うこ
とによって〈うた〉が進行するものであり、言
わば、「絵描き歌」を身体の〈ふり〉によって
形象化するものである。絵描き歌は、描き手が
紙の上に描く線や形を何かに見立てながらその
見立てるものの名前を入れた〈うた〉を歌い、
歌いながら見立てられた形が次々に加えられて
いき、その形の総和が、それまでの見立てとは
かけ離れたものとして見立てられるという二重
の見立てをするところに「宙づり」があり、そ
こに面白さがある。手遊びには、これと同じ構
造を持つものがある。本稿では、このことを論
じたい。そのためにまず、絵描き歌の「宙づり」
の構造を、絵描き歌〈たこ入道〉を例として論
じ、続いてその構造を身体的に形象化している
手遊びを、例をあげて論じたい。

Ⅲ． 絵描き歌を身体的に形象化した 
手遊びの構造

⑴　  絵描き歌の構造──見立ての二重化によっ

て生み出される「宙づり」

　絵描き歌は、形を描きながらその形を何かに
見立て、その見立てを〈うた〉に歌う遊びであ
る。西村（1989）は、ごっこ遊びについて、遊
び手のペルソナと遊び手がその〈ふり〉をする
キャラクターのペルソナの間に「宙づり」があ
ると言っている。この考えを援用するならは、
見立て遊びは、あるものを何として見るかとい
うまなざし（見方）が「宙づり」にされ、そこ
に面白さがあると言うことができる。絵描き歌
遊びも、描かれる形を何として見るかというま
なざしの「宙づり」に面白さがあると言うこと
ができるだろう。

　ただし、ここで注目すべきなのは、絵描き歌
遊びの場合、その見立てが二重化されているこ
とである。そのことを絵描き歌〈タコ入道〉（図
1）（永田, 1976, 39～40 頁）を例として説明し
よう。

　〈タコ入道〉では、波線 3本を描くことから
始まる（図 1の第 1 フレーズ参照）。この波線

フレーズ 描き加える形 〈うた〉

1
ミミズが 3 匹　
よってきて

2
卵を 3 つ買って
来て

3
雨がザアザア　
降ってきて

4
霰がバラバラ　
降ってきて

5
あっという間に　
タコ入道

図 1　〈タコ入道〉の絵と〈うた〉
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を描きながら、それが「ミミズ 3匹」に見立て
られることが〈うた〉に歌われる（「ミミズが
3匹やってきて」）。次に、そこに円が 3つ描き
加えられ（第 2フレーズ）、それが卵 3つに見
立てられ、その見立ては〈うた〉に歌われる
（「卵を 3つ買ってきて」）。それに続いて、4 本
の線が描き足されると（第 3フレーズ）、それ
は「雨」に見立てられ（「雨がザアザア降って
きて」）、そこに複数の小さな黒丸が描き加えら
れて（第 4フレーズ）、それが「霰」に見立て
られる（「霰がパラパラ降ってきて」と歌われ
る）。最後に、大きな円が描き足され（第 5フ
レーズ）、それまで描かれた形（3 本の波線、3
つの円、4本の線、複数の小さな黒丸、大きな円）
の総和が、それぞれの見立て（ミミズ、卵、雨、
霰）とは全く無関係な「タコ入道」として見立
てられる。
　絵描き歌はこのように、最初に描かれた形
が、あるものa（例えば、ミミズ）に見立てられ、
その見立てが歌われ（歌詞に「a」が出てくる）、
そこに形が描き足されながら次々にb（例えば、
卵）、c（例えば、雨）、d（例えば、霰）とし
て見立てられ、その見立てが歌われるのであ
る。そして描かれた形の総和（例えば、3 本の
波線＋ 3つの円＋ 4本の線＋複数の小さな黒丸
＋大きな円）が、それぞれの見立て a、b、c と
は全く無関係なX（例えば、タコ入道）として
見立てられるのである。
　以上の展開過程において、見立ては二重に
なっている。というのは、波線 3本、3 つの円、
4 本の線、小さな複数の丸（線の間に描かれる）
は、それぞれ「ミミズ 3匹」、「卵 3つ」、「雨」、
「霰」に見立てられるだけでなく、歌詞には現
れていないが潜在的にはこれらとは全く無関係
に思われる「タコ入道」の一部として見立てら
れているからである。すなわち、波線3本は「ミ

ミズ 3匹」に見立てられると同時に、潜在的に
は「タコ入道の額のシワ」に見立てられるので
あり、3 つの円は「卵 3つ」に見立てられ、さ
らにそれが「タコ入道」の目と口にも見立てら
れ、4 本の線は、「雨」に見立てられてから、
さらに「タコの足」に、小さな複数の黒丸は
「霰」に見立てられ、さらに「タコの吸盤」に
見立てられる。つまり、描かれるそれぞれの形
は、a、b、c、d として見立てられながら、潜
在的にはXの一部として見立てられているの
である。そして、この潜在化している見立てX
は、最後の〈うた〉（第 5フレーズ）で、一気
に顕在化する。
　このような二重の見立てによって、「宙づり」
も二重になる。まず、波線を「ミミズ」に見立
てる場合、波線として見ると同時に「ミミズ」
として見るという二つのまなざしの間に「宙づ
り」が生じる。さらに、（波線を見立てた）「ミ
ミズ」を「タコ入道の額のシワ」に見立てると
すれば、波線を「ミミズ」として見るまなざし
と「額のシワ」として見るまなざしの間に「宙
づり」が生じることになる。つまり、波線とし
て見るか、「ミミズ」として見るか、「額のシワ」
として見るかという3つのまなざし（見る構え）
の間に「宙づり」が生じることになるのである。
絵描き歌は、このように図形（例えば、波線）
として見るか、a として見るか、Xの一部とし
て見るか、という 3つのまなざしの間に生じる
「宙づり」に面白さがある。
　この 3つの構えの間の「宙づり」は、最終形
が完成するに従ってその度合いが増すように
なっている。というのは、「タコ入道」の輪郭
のないまま、その部分を先に書き始めるので、
波線は「ミミズ」には見立てることが容易であ
るとしても、額のシワに見立てることは難しい
（輪郭がないために額であるとは見立てにくい）
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からである。それゆえ、最初のうちは 2つのま
なざし（波線として見るかミミズとして見る
か）の間の「宙づり」の度合いが高く、3 つの
まなざしの間の「宙づり」の度合いはあまり高
くはない。しかし次第に「タコ入道」の部分が
増えていくにつれ、波線は「タコ入道の額」に
も見立てられるようになるので、3 つのまなざ
しの間に「宙づり」が生じるようになるのであ
る。このように、この絵描き歌遊びは、時間的
推移によって「宙づり」の様相がダイナミック
に変化すると言えるだろう

⑵　  絵描き歌を身体的に形象化した手遊びの構

造──〈おおきくなったら〉の「宙づり」

　以上のような絵描き歌遊びにおける二重の見
立て構造と同様の構造を持つ手遊びがある。そ
の手遊びは、手や指あるいは上体の〈ふり〉の
造形をあるもの aに見立て、それをさらに aと
は無関係なXに見立てるという構造を持ち、
それによってまなざしに「宙づり」が生まれ、
さらにそこからペルソナの「ゆきつもどりつ」
する「宙づり」が生み出されるのである。その
ことを、〈おおきくなったら〉を例として論じ
よう。

①〈おおきくなったら〉の〈うた〉と〈ふり〉
　〈おおきくなったら〉は譜例 1のような〈う
た〉を歌いながら、図 2（細田, 2013, pp.88～
89）のような〈ふり〉を行うことによって展開
する。

② 〈おおきくなったら〉の「宙づり」──まな
ざしの「宙づり」による「ペルソナ」の「宙
づり」
　この手遊びにおいて、〈ふり〉の見立てが行
われるのは第 3フレーズ（第 5、6 小節）と第
4フレーズ（第 7、8 小節）である。第 3フレー
ズでは指が数を示す記号に見立てられ、続いて
フレーズの後半ではその指（あるいは手）が数
とは全く無関係のXに見立てられ、見立てが
二重化される。例えば 1番では、突き立てられ
た人差し指（図 2の 1 番❷）がまず「1」を示
す記号として見立てられ、〈うた〉にその見立
てが歌われ（「いちのゆび

4 4 4 4 4

で　なんになろう」）、
それに続いて「1」を示す記号は、「注射」に見
立てられる（「ちくっと　ちゅうしゃの　おい
しゃさん」）。2 番では、突き立てられた人差し
指と中指（図 2の 2 番❷）が「2」を示す記号
に見立てられ（「にのゆびで

4 4 4 4 4

　なんになろう」
と歌われる）、さらにそれが髪の毛を切る「ハ

譜例 1　〈おおきくなったら〉の〈うた〉
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サミ」に見立てられる。それが「ハサミ」に見
立てられていることは、人差し指と中指を開い
たり閉じたりする〈ふり〉が、「かみのけ　き
ります　とこやさん」と〈うた〉を伴って行わ
れることによって表される（図 2の 2番❸）。3
番では、突き立てられた人差し指と中指と薬指
（図 2の 3番❷）が「3」を示す記号に見立てら
れ、さらにそれがクリームを泡立てる「泡立て
器」に見立てられる。4 番では、人差し指と中
指と薬指と小指が「4」を示す記号に見立てら
れ（図 2の 4 番❷）、さらにそれが「敬礼をし
ているお巡りさん」の手に見立てられる。5 番
では手のひらを開いた片手が「5」を示す記号
に見立てられ、さらにそれが「張り手をする力

士の手」に見立てられる。
　このような二重の見立て構造は、次のような
まなざしの「宙づり」を生じることになる。手
（あるいは指）をそのもの（手）として見るか、
数を示す「記号」として見るか、「記号」とは
無関係の「注射」や「ハサミ」として見るか、
という3つ

4 4

のまなざしの間を「ゆきつもどりつ」
する「宙づり」である。そして、このまなざし
の「宙づり」によって、遊び手は遊び手自身の
ペルソナになったり、数を表す「記号」になっ
たり、注射をする「医者」のペルソナ（1 番の
場合）になったりして「ゆきつもどりつする宙
づり」（西村）が生じる。このようなまなざし
の 3つの「宙づり」によって生み出されるペル

図 2　〈おおきくなったら〉の〈ふり〉
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ソナの「宙づり」が、この手遊びの面白さに
なっていると言うことができる。

③〈グーチョキパーで何作ろう〉の「宙づり」
　よく知られている手遊び歌〈グーチョキパー
で何作ろう〉4）も、基本的には〈おおきくなっ
たら〉と同様に、見立ての二重化の構造を持ち、
それによって「宙づり」が生じている。ただし、
〈グーチョキパー〉の場合は、Xも「宙づり」
にされ、その「宙づり」が最も大きな要素とな
る。例えば、グーとチョキを合わせて何（X）
に見立てられるかを、遊び手（保育者と子ども
たち）がその場で決められていくのである（例
えば、グーとチョキで「かたつむり」になる）。
したがって、この手遊びの場合、第二段階の見
立てのまなざしをどのように構成するかがまず
「宙づり」にされ、遊び手同士で新しい見立て
のまなざしを共同に構成することによって、そ
の「宙づり」は一旦解消し、それによって今度
は見立てが二重化され、まなざしの「宙づり」
（手として見るか、グーやチョキとして見るか、
「カタツムリ」として見るか）が生じ、ペルソ
ナの「ゆきつもどりつ」する「宙づり」が生じ
ることになると言えるだろう。

Ⅳ． 絵描き歌を身体的形象化した 
手遊びの保育実践における意義

　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（岩田, 2017）。このことは、すべての手遊び
に共通して言えることであり、絵描き歌を身体
的に形象化した手遊びも例外ではない。
　しかし、絵描き歌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は、それ
だけではない。

⑴　見立て能力を培う

　絵描き歌は、円を「卵」に見立て、さらにそ
れを卵とは無関係の「タコ入道の目」に見立て
る、というように、ある形を相互に無関係な、
いろいろなものに見立てる。このような見立て
の多重化は、同じ形をそれとは無関係の別のも
のに見立てる可能性を示すものであり、見立て
の柔軟性を培うことに繋がるだろう。このこと
は絵描き歌を身体的に形象化した手遊びについ
ても同様である。絵描き歌の身体的形象化とし
ての手遊びは、指や手をあるもの aとして見立
て、さらにaと視覚造形的には類似性があるが、
連辞的側面としては無関係なXに見立てる。
例えば、人差し指を「1」を示す記号として見
立て、さらに「注射」として見立てるのである。
このような見立ては、ふり見立て遊びやごっこ
遊びに繋がるものである。同じ指や手を、その
形からいろいろなものに見立てる手遊びを多く
行うことは、子どもの見立て能力を培い、ふり
見立てやごっこ遊びの基盤となるだろう。

⑵　集団で実践する意義

　しかしながら、絵描き歌を身体的に形象化し
た手遊びは、絵描き歌とは本質的に異なる特性
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がある。それは、絵描き歌とは異なって、手遊
びが〈うた〉と〈ふり〉のノリを保育者と子ど
もたちが共同生成することによって展開するも
のだということである。
　絵描き歌は、絵を描くことが主要な活動であ
り、その描く絵がどのようなものになるかとい
うことに関心が向けられる。また、絵はひとり
で完成させることができるので、ひとりでも遊
ぶことができる。この意味で、絵描き歌は共同
性が低い。絵描き歌は複数の遊び手が一緒に遊
ぶ場合でも、歌と動きのノリの共有度は低いも
のにならざるを得ない。なぜなら、ペンで形を
描く動きのノリは共有されにくいからである。
描く動きのノリが共有されないと、歌のノリも
共有される可能性は低い。この意味で絵描き歌
遊びは、個別性が高く、共同性は低いと言える
だろう。
　それに対して、絵描き歌を身体的に形象化し
た手遊びは、複数の遊び手同士がノリを共有す
ることに面白さがある。手遊びにおいては、形
を（ペンで描くのではなく）手や上体の〈ふり〉
によって表すので、〈うた〉と〈ふり〉のノリ
が共有され易いからである。
　ここで注目すべきことは、見立てによる〈ふ
り〉の変換は多くの場合〈うた〉の強拍の部分
で行われることである。最初の見立て aを表す
〈ふり〉が最初に提示されるのも、それをさら
に見立てたXを表す〈ふり〉が最初に提示さ
れるのも、強拍の部分である。例えば、〈おお
きくなったら〉では、指が数字を表す記号とし
てまず提示されるのは第 5小節目の第 1拍目で
あり、それが「注射」や「ハサミ」、「泡立て器」
等を表す〈ふり〉として最初に提示されるのは
第 7小節目の第 1拍目である。このように強拍
部分で〈ふり〉が変換されることにより、新し
い〈ふり〉が形象として強調されるのである。

このような強拍による変換は、複数の遊び手が
ノリを共有し、拍を共同に生成する場合に、そ
の強調度はより高くなる。とすれば、この手遊
びは集団で共同にノリを生成しながら実践する
ことによって、変換される〈ふり〉がより強調
され、まなざしのゆれ（「ゆきつもどりつ」）も
明確になるはずであり、言い換えれば「宙づり」
がより顕在化するはずである。つまり、この類
の手遊びは、集団で実践することによって、そ
の面白さが増すと言えるだろう。

Ⅴ．おわりに

　本稿では、手遊びを単なる保育技術ではな
く、「保育文化」としての多様性を指摘する中
で、その一例としての絵描き歌の身体的形象化
としての手遊びを取り上げ、その特色として、
子どもの見立てを豊かにすること、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、〈一丁目のウルトラマ
ン〉、〈いっぽんばしいっぽんばし〉、〈はじまる
よ〉などがある。
　これまで手遊びは、一斉活動場面において主
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、絵描き
歌を身体的に形象化した手遊びが、絵描き歌と
は異なって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であること、またそれが
見立ての豊かさを培うとすれば、手遊びはある
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に意義ある活動
として扱われる必要がある。別稿（岩田, 2017, 
2018）において、ノリの共有に潜在する「宙づ
り」を顕在化させた手遊びや言葉遊びを身体的
に形象化した手遊びを論じたが、本稿で論じた
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絵描き歌を身体的に形象化した手遊びと共に、
これらの手遊びはそれぞれその特性を考慮しな
がら、幼児の状況に応じていろいろな手遊びを
実践することが望ましいと考える。

注
1） 「ノリ」とは、関係的存在としての身体による行
動の基底にあるリズム、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、手遊びや読み聞か
せの場における子ども集団の反応や子どもの遊
び、小学校の授業場面について分析・考察を行っ
てきている（岩田, 2007、小川・岩田, 2009、同, 
2018 等）。

2） 坂部恵（1990）は、我々の言語活動を日常会話の
ような〈はなし〉と物語や昔話などの〈かたり〉、
詩や唄、歌などの〈うた〉に分け、それらを連続
的に捉え（〈はなし〉─〈かたり〉─〈うた〉）、
左から右に行くに従って、言語構造に関しては
「等価の原理を選択の軸から結合の軸へ投射する」
（ヤコブソン）ようになり、「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。また、言語行為を含むよ
り広い行為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〉）。本稿における〈うた〉や〈ふり〉と
いう用語は、坂部のこれらの用語に基づいている。

3） 岩田（2017）で論じたように、同調の「宙づり」
を顕在化しているものの一例が、〈おふろがわい
たかな〉である。

4） フランス民謡の〈フレールジャック〉の旋律で
「グーチョキパーで、グーチョキパーで、何作ろ
う、何作ろう、右手が〇〇（グー、チョキ、パー

のうちひとつを選び、その手の形をする）で、左
手が〇〇（右手に同じ）で、〇〇〇〇～（右手と
左手の形を組み合わせて見立てられるものの名前
を歌う。例えば、グーとパーでヘリコプター
等々）」と歌う手遊び歌で、全国の幼稚園や保育
所でよく遊ばれている。
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