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特集：三輪眞弘教授の芸術選奨文部科学大臣賞受賞を祝す 

 

本学の大学院研究科長でもある三輪眞弘教授が平成 23 年度の第 61 回芸術選奨文部科学大臣賞

（芸術振興部門）を受賞されました。同賞は、1950 年より文化庁によって設立された芸能選奨の

流れを汲むものであり、1956 年に芸術選奨と改められ現在にいたっております。また、対象部門

は演劇、映画、音楽、舞踊、文学、美術、放送、大衆芸能、芸術振興、評論、メディア芸術の 11

部門に分かれ、三輪教授が受賞された芸術振興は 2004 年からの設置となります。過去 7 年間の同

部門の受賞者は、播磨靖夫（エイブルアートの提唱者）、加藤種男（アサヒビールの企業メセナ活

動）、福武總一郎（直島スタンダードのプロデューサー）、北川フラム（妻有アートトリエンナー

レのプロデューサー）、江戸京子（＜東京の夏＞音楽祭の芸術監督）、結城登美雄（「地元学」の提

唱者）といった方々であり、芸術ないし地域という財産をいかにして発信しつづけるかという点

に腐心されてきた業績が評価されたものと理解することができます。 

それでは、三輪教授の場合は、どのような理由により栄えある賞を獲得することができたので

しょうか。文化庁のウェブサイトには「贈賞理由」として「音楽の概念を根本から問い直す作業

を通じて新しい音楽の可能性を探求する試みを、最先端のメディアを駆使して重ねてきた。平成

22 年の新刊『三輪眞弘音楽藝術—全思考 1998-2010』には、人間の知覚システムを再考しつつ時間

空間の斬新な体験を提案する方法論が集積され、真に前衛的な音楽創作論として話題を集めた。

地域と密着した『NEO 都々逸』の創作やフォルマント兄弟のプレゼンテーションも秀逸であった」

と記述されています。無論、三輪教授の「音楽家」としての短からぬ期間の実積が評価の対象に

なったことは言うまでもありませんが、冒頭の「音楽の概念を根本から問い直す作業」という部

分がもっとも重要であることは明白です。そして、さらに瞠目すべきことは、従来の「芸術振興」

の受賞者の方々が「一般市民」や「地域」に向けて芸術的な活動をしてきたことが評価されたの

に対して、三輪教授は、いわば「音楽」という既成芸術に対する異議申し立てという行動そのも

のが「音楽芸術」を「振興」させる潜在力をもったものとして理解され、また評価されたのだと

考えますと、まことに「的を得た」受賞なのではなかったかと首肯できるのであります。 

しかし、三輪教授は「音楽の概念を根本から問い直す」ことを不断に継続されていたとしても、

「音楽」そのものから離れることは決してあり得なかったということもまた重要です。贈賞理由

でもあげられている著作『三輪眞弘音楽藝術—全思考 1998-2010』（アルテスパブリッシング、2010）

の「目次の前に」という、いささか控えめな（通常であれば「まえがき」とか「はじめに」と書

くはずなのに、という意味において）タイトルの文章の末尾には「作曲／現代音楽という分野で

の行動を通してみた現代社会、それは何より高度なテクノロジーによって成立しているぼくらの

社会の中で、音楽という営みがポスト・モダンと呼ばれるこの時代にいったいどのようにして可

能なのかを考え続けた、アジア人作曲家の記録、ひとつの実践の軌跡として読んでもらえたらこ

れほどうれしいことはない」とあります。「現代音楽」における三輪教授の新たな試みの数々をこ

こで披瀝することはいたしませんが、少なくとも「音楽という営み」が現代社会においていかな

る機能をもつかを思考しつづけた音楽家の、真摯な、だが高らかなる宣言と読み取ることは可能

でしょう。三輪教授にとって「現代音楽」とは「現代という時代（同時代）」の音楽、という意味

以上に「現代社会という場所」における音楽である、ということになります。もちろん、時代と

社会とは密接に繋がっており、その多層的な複雑構造のなかにあらゆる表象行為は牽引され取り

込まれてしまいます。しかし、三輪教授は、「現代」という名の時代と社会に完全に密着してしま

った「音楽」という現象を「もうひとつの音楽」によって引き剥がそうとしたのかもしれません。

前者の音楽は言うまでもなく、歴史とテクノロジーによって高度に構造化され制度化された表現
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形態をさします。後者の「もうひとつの音楽」とは、三輪教授がさまざまな場面で開発し、改良

し、世界に訴え続けてきた固有の音楽表現を示します。もとより、あらゆる音楽家は自身の「も

うひとつの音楽」を構築し、地域に、国家に、世界に、地球に展開しておりますが、三輪教授ほ

ど「もうひとつであること」に自覚的に思索し、作曲活動を続けている音楽家は稀なのではない

かと強く思います。 

その象徴的ともいえる行為のひとつに「中部電力芸術宣言」があります。これは 2009年に構想

されていたアイデアでしたが、今年の 3月 13日に公開されました。この「宣言」については、同

年 6 月 16 日には東京藝術大学芸術情報センター主催の「芸術情報特論 A」において「いま中部電

力芸術宣言について考える」というテーマで講演が行なわれ、この講演はライブストリーミング

によっても配信され多くの人たちの関心を集めることとなりました。この「宣言」がウェブで公

開された日の前々日、すなわち 3月 11 日は、わが国が未曾有の自然災害を経験した日でありまし

た（皮肉なことに、芸術選奨の受賞者が文化庁によって発表されたのもこの日でした）。普段から

世界のさまざまな情勢を鋭い感度と柔らかな感性とによって把捉されている三輪教授だからこそ、

この時期に「宣言」を「公布」する意義も意味もあったのではないかと思い至ります。この「宣

言」の内容はいたってシンプルです。私たちが「電気」という新しい文明を手に入れた事実と歴

史とにいま一度怜悧なまなざしを注ぎ、「電気」が芸術と地域と生活とをいかに結びつけているか

について積極的に思考することを謳ったものであります。「電力芸術」の実践者としての芸術家が、

つねに自身の作品というアイデンティティを成立させてくれる根拠でもあり原動力でもある「電

力」に根ざした制作のありかたを再考し再構築する試みを強く促したこの「宣言」は、まことに

時宜を得たものであったということができます。 

もしも、芸術選奨を与えた文化庁が、三輪教授のこの「中部電力芸術宣言」までを射程に入れ

て、来るべき音楽（芸術）活動の先見性をも「贈賞理由」としたのであれば、それこそ文化庁に

も先見性があるとより深い敬意を表したいと考えられるのですが。 

 

IAMAS 図書館長 小林昌廣 
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アルゴリズミック・コンポジションの（不）可能性 

- IAMAS Art Laboratory (a.Labo) 創設に向けて -  

The (im)possibility of algorithmic composition 
-Towards the establishment of the IAMAS Art Laboratory (a.Labo)- 
 

三輪眞弘 

MIWA Masahiro 

 

概要：  

「作曲」という概念はおそらく西洋音楽固有のものであり、今風に言えば「音楽におけるイベント・

シークエンスをある個人が決定し記述する行為」のことを示している。音楽創造の領域におけるデジ

タル技術の援用例では、「アルゴリズミック・コンポジション」という言葉で呼ばれる、「イベント・

シークエンスの決定」を人間ではなく、コンピュータを使って行う試みが昔（コンピュータの誕生以

来）から知られてきた。しかし、その可能性を「真に受ける」作曲家や聴衆は世界中、皆無に等しい

と言えるだろう。なぜなら音楽作品において、ある音が選ばれた理由すなわち音の起源は、必ず作曲

家の精神性や感性に求めるしかなく、論理演算によって選ばれた音など「音楽」と呼ぶに値するはず

がないと固く信じられてきたからである。この「信仰」に従えば、音楽創造におけるコンピュータの

位置づけは必然的に、主体的に思考する人間（作曲家）を助ける「道具」ということになる。事実、

「コンピュータ音楽」と呼ばれる分野の主流は今も昔もデジタル信号処理、すなわち音色（音声信号）

に関する様々な試みであり、確かにそれは、人間が近年初めて手にした新しい「道具」の可能性であ

るに違いない。  

しかし、そうなのだろうか？ 現代に生きるぼくらはたかだか 200 年前の西欧で生まれた音楽とい
うものに対するこの「信仰」を今でも無根拠に受け入れるべきなのだろうか？ 「方法主義」、「逆シ

ミュレーション音楽」、「新調性主義」などのキーワードで私が試みてきたアルゴリズミック・コンポ

ジションにおける様々な活動は、一貫してこの「信仰」に対する異議申立てであった。  

 

科学と音楽 /芸術、俗にいうなら理系と文系と言っても構わないが、これらふたつの領域の接点を見
出し、ある種の「融合」を目指した取り組みが、当然のことながら、数多く試みられてきた。しかし、

おそらくまったく異なるこれらの人間の「知のあり方」に接点など本当にあり得るのだろうか？   い
や、そのように問うことはとても滑稽なことに違いない。なぜなら、“Art”の語源を調べるまでもなく、
ぼくらの誰もが個々人において総合的な「ひとつの知」だけを頼りに日々を生きているからである。

ならば、なぜ人間の知は分断され、互いにまったく異なるもののように思考されなくてはならなかっ

たのか？ その疑問はおそらく、先に述べた音楽に対する強固な現代人の「信仰」ともまた深く関わっ

ているに違いない。  

アルゴリズミック・コンポジションという論理学と音楽用語が組み合わされた、あり得ないような

造語がまさにそのような事態を超克すべく生まれてきたと感じているのは、私だけかもしれない。し

かしどちらにせよ、論理的であることと人間的であることの間を埋める新しい言葉（概念）をぼくら

は今、何としても必要としていることを、放射性物質と共に暮らし始めた日本人の誰もが感じている

のではないだろうか？（もちろん、それは「人間的であること」とはそもそもどのようなことなのか

を再考することでもある） そして、私にとってそれは、全面的にテクノロジーに依存して生存を始

めた人間にとっての「音楽」そのものを再定義することであり、今回紹介する、その実証実験として

の「逆シミュレーション音楽」の実践に他ならない。  



アルゴリズミック・コンポジションの（不）可能性 - IAMAS Art Laboratory (a.Labo) 創設に向けて - 
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§「感覚を越えたもの」、そして「神の眼差し」 

「芸術とは、感覚を越えたものを感覚に媒介する行為である。」と、哲学者の吉岡洋さん

は定義しています。この「感覚を越えたもの」とは何か？ その代表は長い間、様々な宗教

や習俗において「神」や「先祖」などと呼ばれてきたものに違いありません。しかし、近代

以後、「神のみぞなせるわざ」が科学によって解明され、技術によって人間のものとなりつ

つある今、ぼくらにはもはや「感覚を越えたもの」などなくなってしまったのでしょう

か？ ・・しかし、少し考えてみればむしろその逆であることがわかります。私たち、ひと

りひとりの人間にとって、天文学的距離や地質学的時間は端的に人間の「感覚を越えたもの」

です。現在の生命科学の知見で言えば、ぼくらの祖先は原始海洋の浅瀬に漂う微生物だった

はずですが、そのようなことは、たとえ頭で了解できたとしても、感覚はそれについてはい

けません。そして、そもそもの生命の「起源」は地球外からもたらされたものかもしれない

という仮説などに至っては、もはや想像することすらできません。その一方で、宇宙衛星か

ら送られて来る青い地球の映像はまさに、かつての人類が夢見た「神の視点」のものであり、

奇跡のような「偶然」によって水に満たされたその惑星は決して空想の産物ではありません。

これらの、近・現代の科学技術によって人間にもたらされた様々な「事実」は、もはや人間

の感覚を軽々と越えてしまっているということです。つまり、自分は神の思召し（「運命」

でもかまいません）によってこの世に生を受け、いま、ここに存在しているという信仰を根

底から断念し、微生物まで遡らずとも、もし、ぼくの直系の祖先がどこかの時代に淘汰され

ていたら、単に自分は今ここにはいなかっただろうという、当然の「可能性」を信じるしか

ないのです。  

しかし、「今、ここにいない自分自身」などというものをぼくらは本当に思考できるので

しょうか？ その前に、ぼくらは本当に「神」なるものを過去の蒙昧として忘れ去ることが

できるのでしょうか？ さらに言えば、今も今後も、ぼくらは真の意味において「神に見放

されて」生きていくことなどできるのでしょうか？ ここで言う「神」はもちろん、特定の

宗教の神ではありません。そうではなく、うまく言葉にできませんが、どこからか「わたし

を見ている眼差し」としての「神」です。この「神に見放されて」いない限り、あらゆる人

間同士の闘争、現に今も終わることのない殺し合いや、自爆テロなども「まったく理解でき

ないわけではない」という意味でそれほど悲惨なことではないようにさえ思えてきます（い

や、それでも、想像を絶していますが）。本当に悲惨なのは、もはや神は「私を見てはいな

い」という絶対的な孤独であり、それは家族や友人がいくら話しかけても、身体的に健康で

あっても、また経済的に困窮していなくても人間にとってはもっとも危機的なことに違いあ

りません。そして、そのような状況をぼくは現代的で、しかもきわめて身近なものとして感

じています。  

 

§「教会音楽」、そして「作曲家の仕事」 

そのような意味において、ぼくは現代の科学技術と人間性の問題を考えてきました。そし

てその中で、ぼくが作曲家として「音楽」と考えるものは、西洋世界でかつて「教会音楽」



［特集：三輪眞弘教授の芸術選奨文部科学大臣賞受賞を祝す］              情報科学芸術大学院大学紀要第 3巻, 2011 
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(Kirchenmusik)と呼ばれていたものとそっくりであることを理解するようになりました。ただ

し、それは教会という建物や共同体はもとより、宗教的な権威もない「教会音楽」です。で

は、それらを除いた後に何が残るのか？ それは、「私を見ている眼差し」としての「神」

に捧げるという意味での「奉納」という行為、それ自体です。そして、それを奉納と呼ぶ以

上、ぼくにとっての「音楽」とは宗教における「儀式」と呼ばれてきたものと基本的に同じ

であるとも言えるはずです。いや、奉納とか儀式などと言うと何か大げさなものに受け取ら

れてしまうかもしれませんが、もっとささいなもの、たとえばそれを、誰にでも経験のある

子供の「おまじない」のように考えてもらっても構いません。「おまじない」もまた、何も

のかが「私を見ている」ことが信じられるからこそ成立するものだからです。  

ご存知のように、西洋の教会音楽は最初に聖典や詩篇に節を付けて朗読するグレゴリオ聖

歌から始まります。これはまさに、仏教における聲明と同じ起源だと思われますが、どちら

も与えられたテキストを人間が「口にして読みあげる」ことが本来の目的であって、旋律線

を「作曲」することが第一の目的ではありません。そして歴史的には、その後度重なる教会

権威のチェックを経て、それぞれのテキストに対する旋律が統一されていくと、今度はその

旋律が再び教会から「与えられたもの」として扱われ始めます。つまり、中世からルネサン

ス、バロック以前の作曲家たちはそれらをポリフォニー音楽の素材、すなわち定旋律（カン

トゥス・フィルムス）として作曲の土台に据えたわけです。ここでも、作曲家は自由に作曲

したわけではなく、あくまでも定旋律が歌われることが本来の目的であり、それを盛り上げ

るべく複数の声部を加えた（作曲した）わけです。逆に言えば、その定旋律を内包していな

いような音楽は教会音楽ではなく、その一方で、作曲家は教会の儀式のために「いい仕事」

をすることだけが求められていたわけです。教義に即して人間のできる範囲で音楽を「うま

く構成してみせる」ことが作曲家の才能であり、そこでは作曲家個人の精神性など問題とさ

れませんでした。このように、作曲家の個性などではなく、ある定められた目的のもとに営

まれてきたものこそ、西洋世界だけではなく、人類のどのような文化においても共通した音

楽というものだったのではないでしょうか。  

こう考えてみると、近現代、そして今になっても、「音楽を創る」ということが作曲家個

人の創造力、精神性の賜物だと考える「信仰」は非常に不可解なものに思えてきます。ぼく

の考えでは、これは間違っています。幻想です。人間には「無から新しいものを生み出す」

ことなどできるはずがありません。ある「与えられた条件」の下で「できるだけいい仕事」

をしてみせることだけで精一杯なのです。ならば、「何でもアリ」の現代社会において、作

曲家に「与えられた条件」とは何なのか？ このことは新しい作曲の可能性を目指すぼくに

とってはもっとも切実な大問題でした。なぜなら、それがはっきりしない限り、作曲におけ

るすべての試みは「好みの問題」でしかなく、自分が真剣に取り組むべき「仕事」たり得な

いとぼくには思えたからです。そしてその「条件」は、教会音楽の例でお話ししたように、

自分が勝手に創ればいいものではなく、絶対的に従うべきものだから、きわめて困難なので

す。  

もちろん「平均律上の音階を使って誰もが口ずさめる、そして多くの人達に勇気を与える

ような音楽をつくる」ことも、「与えられた条件」のひとつと言えないわけではないかもし

れません。そして、その条件の下でプロとして「いい仕事」をする作曲家とそうでない人が

いるでしょう。しかし、それはぼくが目指している「教会音楽」のことではなく、それと区
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別されてきた「世俗音楽」(Weltliche Musik)であるに違いありません。（もちろん、ぼくは「教

会音楽は世俗音楽より高級なものだ」などと言っているわけではないことに注意してくださ

い）では、現代テクノロジーの只中に生きるぼくが作曲をする上で「与えられた条件」とは

何か？  

 

§構造主義、そして「理にかなっていること」 

そのようなことを考え続けていたぼくは、レヴィ=ストロースに代表される文化人類学と
いうものに出会いました。それが衝撃的だったのは何より、近代文明が及ばない未開の地で、

意味不明な迷信を信じて生きているように思われていた人々が、きわめて精緻な世界秩序の

下で暮らしていたという事実をぼくは知ったからです。そしてまた、その秩序には血縁関係

や神話に代表される人間の考え方に共通した構造が見出されるという発見です。言うまでも

なく、これが構造主義として広く知られるようになった思想です。残念ながら、レヴィ=ス

トロースの著作をぼくは学術書としてではなく、「詩集」としてしか理解できなかったこと

をまずお断りしておきます。そのようなぼくの理解の範囲での喩えですが、ぼくらは未開の

地に住む彼らが「私の祖先はカワセミだ」と主張したからと言って、それをそのまま真に受

けることはできません。しかし、重要なことはそこではなく、カワセミの子孫である私と、

たとえばアリクイの子孫であるあなたとの関係が異なる動物によって象徴され、人々はその

関係性に従って日々物事を判断し共に生活しているという点です。そこには強固な構造があ

り、その限りにおいて、ぼくらが生きている社会と何ら変わるところがないように見えます。

つまり、個々の「素材」はいくらでも取り替えることは可能ですが、私の祖先であるカワセ

ミだけを恣意的に他の動物に変更することはできません。なぜならカワセミとアリクイとの

関係が重要なのですから、カワセミを変更したら、それと関係するアリクイも、そしてまた、

他のすべての要素が、それに代わる別の何かに変更されなければ、その関係性は崩れてしま

うからです。つまり結局、そこではカワセミは、絶対にカワセミでなくてはならない。つま

り、カワセミは構造、あるいは社会システムの外部から見れば恣意的だとしても、内部から

見れば無意識的であり絶対的だということです。そして、それこそが「体系」と呼ぶべきも

のでしょう。このような、「人間とは何か？」をめぐる根本的な問いに対する、それまでに

ない構造主義の視点にぼくは大きな衝撃を受けたわけです。  

そして、ぼくは、ここにこそ、先に述べた「神に見放されて」は生きてはいくことなどで

きない、ちっぽけな存在である人間が「神に見放されない」ために、どうしても必要な鍵が

あるに違いないと感じたのです。それは無意識に「互いに共有する、ある体系の中にそれぞ

れが、みずからの存在を配置する」ことなのではないでしょうか？ そして、そのことが「神

に見守られている」ことを保証することになるのではないでしょうか？・・そうなのかどう

かは、残念ながら、今のぼくの能力では根拠を持って説明することができません。  

どちらにせよ、そこで、いつもぼくの心に浮かんでくる言葉は「理にかなっている」とい

う日本語の表現です。つまり、いつ、どのように異なる文化の中でも人間の感覚には「理に

かなっている」ことと、そうでないことがあり、それは、それぞれの文化固有の、実に様々

な意味の網目の中から導き出される極めて高度な判断に違いありません。まさに「理解する」

という言葉の通りです。そのような意味で「理にかなっている」ということはもちろん「論
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理的である」ことを含みますが、必ずしもそれがすべてではありません。たとえば、中国医

学の体系なども、一部は「科学的」に説明できたとしても、その多くは未知のままです（た

とえば、「気」や「経絡」というものなど物質的にはそもそも存在しないのですから）。それ

でも、ぼくらはそこにひとつの精緻で「理にかなった」仕組みを見出しているわけです。つ

まり、この言葉は大宇宙の摂理に適っているかどうかを判断する、直感的、倫理的な広がり

を持つものであり、現代の自然科学と人文科学のどちらにも通用する、これほどパワフルな

形容表現は他にないように思ったのです。  

そしてもちろん、「理にかなっていること」の、ひとつの極限が現代の論理学や数学であ

ることは、おそらく誰もが認めるところでしょう。極限であるがゆえに、感覚世界を越えそ

れが記号的操作や数学的手順で展開された時、過去の様々な文化における人間的な尺度や感

覚を突き抜けて、この宇宙の「事実」に関する無数の知見が得られるようになったわけです。

つまりぼくらは、宗教は持っていなくても、固有の文化を越えた、現代の科学技術を支えて

いる「論理的思考」だけは信じているはずです。しかし、ここで注意していただきたいのは、

ぼくは「論理的思考が真実だから、現代人はそれを信じるのだ」と言っているわけではあり

ません。そうではなく、「論理的思考を本当に信じているから、ぼくらにとってそれらは真

実なのだ」と言っているに過ぎません。それはキリスト教徒が聖書の教えを信じているから

こそ、キリストの言葉が真実であることと何ら変わるところはありません。ぼく自身も含め、

単に、たとえば天体の運行を説明する時、キリスト教会のそれよりもコペルニクスの説明の

ほうが「理にかなっている」と現代人の多くは思うだろう、ということ以上の主張ではあり

ません。なぜなら現代の論理的思考をもってしても、「宇宙はなぜ、むしろ無ではなかった

のか？」などという問いに答えることなど到底できないからです。  

 

§「あり得たかもしれない音楽」、そして「仮想マシン」 

ところで、先の構造主義の考え方を知って、ぼくはすぐに「ありえたかもしれない音楽」

というものを考えました。それは「実際にはないけれど、あったとしてもおかしくなかった

はずの音楽を夢想してみる」というほどの意味です。このような思いつきは、ある意味で自

然なことでしょう。つまり、多くの未開民族における無数の神話に共通の構造が見いだせる

のであれば、同じ構造を持つ別のバリエーションも、まだあり得るはずだということになる

からです。そしてもしかしたら、新たに創作されたバリエーションもまた、人類が産み出し

た神話のひとつとしての正統性を持ち得るかもしれないと考えたからです。たとえ、すぐに

作曲に応用できるような「様々な民族に共通する音楽の構造」のようなものが手に入らない

としても、少なくともぼくにとって、「ありえたかもしれない音楽」というアイデアは非常

に大きな転機となりました。すなわち、当時ぼくが目指していた現代音楽や現代芸術が作家

に対して常に突きつけてくる「今までにない、新しいものを創れ」という至上命令というか、

強迫観念というか、そのような要請からぼくを開放してくれたからです（「新しい音楽」と

いう概念をぼくがなぜ、それほど問題にするのかについてはまた、別の機会に話そうと思い

ます）。すなわち、現代における作曲においてぼくは「新しい音楽」ではなく、「ありえたか

もしれない音楽」を考えて行くしかないと確信したのです。そして、それを迷わずやってみ

ました。その最初の手がかりになったのは、作曲家の柴田南雄氏の「音楽の骸骨の話」とい
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う一冊の本との出会いでした。柴田氏が「骸骨図」と名付けた日本民謡における旋律構造を

表すその図は、まさに、日本民謡が単なる五音音階という静的な構造ではなく、出現する音

高の順序に法則性がある、すなわち動的な構造があることを示していました。言うまでもな

く、ぼくはそれをアルゴリズムとして書きなおし、確率分布によって実際にありそうなもの

から、現実にはあり得ない民謡旋律まで、コンピュータでシミュレーションすることに熱中

しました。  

 

例：2 台のピアノと１人のピアニストのための《東の唄》(1992) 

 

そのような試みを日々果てしなく続けている中で、ぼくはしばしば奇妙な疑問に囚われる

ことがありました。ぼくは骸骨図をたよりに日本民謡の音楽的構造を苦労しながらプログラ

ミング言語で記述し、「あり得たかもしれない」日本民謡の旋律を生成したわけですが、そ

の根拠となった日本民謡は本当に必要だったのか？という疑問です。つまり、「日本民謡の」

シミュレ－ションにおける「由来」の必然性をめぐる問題です。たとえば、アルゴリズミッ

ク・コンポジションと呼ばれる分野において無数に試みられてきた「フラクタル理論」や、

「1/f ゆらぎ」などの人間界の、とは言わなくても、少なくとも自然界の現象をモデル化し

たようなアルゴリズムではだめだったのか？ いや、そうではなく、そもそも何かを「モデ

ル化」すること、つまり、本当に何かの現実世界の「由来」に基づいてアルゴリズムは構成

されていなくてはならなかったのか？・・という根本的な疑問です。日本民謡でもフラクタ

ルでも同じことですが、たとえそれらの構造に基づいて音が選ばれたとしても、その音の「由

来」は、人間が参照しているだけのものであり、すべては「アルゴリズム」、すなわち論理

演算によって選ばれた音という本質はまったく変わりません。つまり、それは生成された数

列が現実世界との比較において人間にとってのみ「意味を成す」が、しかし、コンピュータ

にとってはいかようにでもなる「設定」のひとつに過ぎないのではないか。そして、このよ

うな、まるで Mac のウィンドウの中で動作する WindowsOS エミュレータのように、日本民
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謡旋律を模倣する仮想マシンをコンピュータ上に構築することの本質とは何なのかを考え

るようになったのです。  

このように考えたことには、大きな理由があります。つまり、コンピュータ上のアルゴリ

ズムそれ自体が、極めて洗練された構造を持つ言語で書かれているという事実です。自然の

言語と区別するためにそれを形式言語と呼ぼうとも、それは人間が操る言語であること、す

なわちひとつの構造を持った高度な記号体系であることに変わりがないということに気づ

いたからなのです。  

 

§「コンピュータ語」、そして「感性と理性の二重生活」 

さて、考えてみてください。たとえ奴隷の輸出入、植民地支配や移民、難民などの歴史的

な成り行きによって言語と文化が一致しないということはあるにしても、言語とは文化その

ものです。ぼくらは言語によって考え、会話し、この世界を分節し、フロイトが創始した精

神分析のある解釈に従えば、寝ている時でさえ言語によって夢をみます。地球上に存在する

無数の言語は、それらを母語とするさらに多くの人々の考え方や物事の感じ方を支配し、多

様な、もちろん音楽も含む、文化を生み出してきたわけです。注意していただきたいのは、

言語は「言葉」だけの問題ではないという点です。それは世界の認識、すなわち人間の視覚

や聴覚などに関わる、空間的、時間的な構造を決めている基本形式なのです。  

そうだとすれば、「コンピュータ語」による文化というものは考えられないのでしょうか？ 

（ここでは現在無数に存在するプログラミング言語一般を「コンピュータ語」と呼ぼうと思

います）事実、様々な言語を話し、異なる文化の中で生きる世界中の人々がプログラミング

という活動を通して、人類共通のコンピュータ語を操り、様々な活動を行なっています。現

代社会における生産活動や経済活動、そして人間同士のコミュニケーションもまた、もはや

コンピュータなしにはもはやまったく成立しないことは言うまでもなく、ならば、それらを

まとめて「コンピュータ語」による統一的な「表現」だと考えてみることはできないのでしょ

うか？ そうだとすれば、プログラマーに限らず、その只中で生活するすべての現代人もす

でにコンピュータ語と深く関わっているはずです。コンピュータ語と自然言語との違いは、

それが本質的に「発音」と無関係であることと、言語によって伝える「相手」が人間ではな

く機械である、つまり「機械に実装され、現実世界の中で作動する」という点でしょう。も

ちろん、この違いは決定的だと認めた上で、それでも、コンピュータ語という新しい言語が

機械という形をまとって存在するのだと考えてみる、つまり「受肉した言語」として機械を

とらえてみることはできないのでしょうか？ なぜなら、コンピュータ語と人間との関係は、

ぼくらの誰もが「その中に産み落とされ、それを会得することによって“人間”すなわち、

その社会の構成員になる」という点において、自然言語と人間との関係性と何ら変わること

がないように見えるからです。もちろん、このような「言語生活」は人類史上初めてのこと

かもしれません。しかし、それを比喩ではなく、言語と呼んではいけない理由もないと思う

のです。  

現代の社会、すなわち、高度なテクノロジーそれ自体が人間生存のための「環境」となっ

たこの社会において、もはや人間と、テクノロジーによって生み出された「人造物」とを切

り離して考えることは困難です。ぼくらはいま、すでに、それらの人造物を通して世界を理
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解し、感じ、考え、対話し、戦い、生存しているからです。さらに言えば、それらの人造物

は「もはやぼくらの一部になってしまっている」どころか、人間の方が人造物システムの一

部として「機能」していると表現した方がわかりやすいのかもしれません。そのような状況

の中で人間という生命体と現代テクノロジーを結びつけているものは何か。それこそが、こ

の「コンピュータ語」なのではないでしょうか？ つまり、ぼくらはもう、すでに、母語や

固有の文化を越えた言葉、コンピュータ語で感じ、判断し、行動しているのです・・急いで

付け加えると、もちろん、ぼくらは今も人間の感覚や尺度の中で日々の生活を送っているこ

とに変わりはないように見えます。しかし、それは単にコンピュータ語で書かれた仮想マシ

ンに設定可能な、人間の感覚や尺度、そして何より人間の言語に最適化されたパラメーター

のひとまとまりが生み出し続ける幻影であるに違いありません。そして、もちろん、ぼくら

はコンピュータが「人間がそうするように」感じることも考えることもできない単なる演算

装置であることをよく知っています。しかし、コンピュータ語で書かれたアルゴリズムがま

さに、人間の感覚を越えた速さで作動し、途方もない量のデータを処理するようになった今、

既に、ぼくらはあたかもコンピュータが「人間がそうするように」感じたり考えたりできる

存在として「理解」せざるを得ず、それを前提に未来を考え始めているのではないでしょう

か？ つまり、コンピュータと人間のチェスゲームや人の顔の識別はもとより、人間が考え

たり感じたりすることがコンピュータ語によってすべて「記述」できてしまうという事実で

す。それは張りぼてで作られたテーマパークの異国の街並みを本物のように感じることや、

映像の中の出来事に没入すること、いや、何より録音された音楽が自分の間近で奏でられて

いると感じずにはいられないこととおそらく同じような事なのかもしれません。ぼくらはそ

れらを倫理とは無関係かつ無害なものとして大いに楽しみつつも、自分自身の体験の裏側で

はまったく異なる「事実」がそこにあることを頭では知っているわけです。つまり、知覚し

ているものとその実体とが常に異なっている、いわば「感性と理性の二重生活を続けている」

ということです。そしてそれは、コンピュータ語による「新しいグローバルな文化」が誕生

したということに留まらず、美味しい食べ物によって内部被曝していくような、人間の感覚

や尺度から離れた「神なき」漆黒の宇宙空間に直接晒され続ける「痛み」のようなものを人

類が共有し始めたということではないでしょうか？  

 

§原因不明の「痛み」、そして「コンピュータ語・族」の文化 

「コンピュータ語、などと言ってるけど、要は科学的、論理的思考が現代社会を支配して

ると三輪は言いたいわけね・・」と受け取られているでしょうか？・・その通りですが、そ

れはぼくが言う必要もないことです。ぼくが問題にしているのは、その科学的、論理的思考

では直接説明できない部分、つまり、人間の感覚や尺度、そしてそれに合わせてチューニン

グされた仮想マシン、そしてそれを可能にしている言語のことなのです。  

話が唐突ですが、現代の医学をもってしても「原因不明の痛み」に悩む人たちがいくらで

もいるとお医者さんに聞いたことがあります。つまり、どこを調べても体に悪いところはな

く「痛いはずがない」のに事実として「痛い」という症状。その原因、あるいは解決方法を

この新しい言語に求めることはできないのだろうか？とぼくは考えています。そして、すべ

てをひとことで言えば、「コンピュータ語によるおまじないは可能なのか？」について考え
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ているのです。なぜなら、ひとつの比喩として、現代人もまた誰もがこの原因不明の「痛み」

を抱えているようにぼくは感じているからです。そして、そのまったく愉快とはいえない「痛

み」を、それでもまだ感じられることの方が、ある意味でぼくらに残された希望のようにも

感じています。  

さて、人造物と人間共通の土台となる「コンピュータ語」がある以上、その言葉を話す「民

族」は人間だけでなく、人造物と人間の集合体であり、そこから生まれる「文化」もまた、

その「民族」に固有なものになるはずです。このように言うと、この新しい民族が人間と人

造物の二種類のメンバーから構成されているように聞こえますが、そうではなく、人間と人

造物が一体となったひとつの運動体こそがこの地上に生まれた新しいひとつの民族だとい

う意味です。そして、そこで行われるすべてのことは、もはや「テクノロジーを用いた人間

の表現」とは根本的に異なるはずです。なぜなら、それは「人間の」表現ではなく、生物と

無生物のハイブリッドな集合体としての「コンピュータ語・族」の表現だからです。勝手に

「コンピュータ語族」などと言いましたが、それが滑稽ならば、「人間」という言葉の定義

を「コンピュータ語族」のそれに変更するしかありません。つまり、ぼくらが今まで考えて

きた、人間性や、人間的であること、それらすべての意味を「コンピュータ語族」の定義に

基づいて刷新しなくてはならないということです。しかし、このようなことは決して未曾有

のことでも、ショッキングなことでもありません。ある社会に生きる人間が市民と奴隷に分

かれていた時代の「人間的」に相当する言葉の意味は、ぼくらが知っているそれとまったく

違ったものだったことは言うまでもないからです。  

しかし、そのようなコンピュータ語族固有の「文化」の可能性を認めた上で、それは、今

までに述べてきたぼくらの「感性と理性の二重生活」という自己分裂を解消してくれるので

しょうか？ あの原因不明の「痛み」を癒してくれるのでしょうか？ つまり、そのような

「文化」が、ぼくらが「神に見放されずに」生きていくことの助けになるのでしょうか？ も

し、そうでないなら、それは近代人が大切に守ろうとしてきた「文化」などと呼ぶべきでは

なく、単に忘却されていくだけの「社会現象」に過ぎません。いや、確かに「世俗音楽」を

文化と呼んでも決して間違ってはいないという意味で、それは言い過ぎかもしれませんが、

ぼくが問題にしたいのは現代社会における同時代の「教会音楽」の決定的な不在なのです。

そして、ぼくが考えるところの「教会音楽」において今現在生み出され続けている、まさに

星の数ほど多くの「装置を使った表現」のほとんどをコンピュータ語族の「文化」と呼ぶこ

とにぼくは同意できないのです。「言語とは文化そのものだ」とぼくは先に話しました。「現

代社会はコンピュータ語で記述されている」ようなことも言いましたが、では、なぜそれら

の多くが「教会音楽」としての「文化」たり得ないのか？ ぼくはむしろそのことを問題に

しているのです。そして、おそらくその答えは、ぼくらがコンピュータ語をまともな「言語」

として考え、扱ってこなかったからではないでしょうか？ つまり、「機械に実装され作動

する」コンピュータ語をぼくらは機械と同様「便利な道具」として、喩えて言えば「奴隷」

のようにしか見做してこなかった。道具というものは有用であればいいのであり、そこに「気

品」などという価値などはあり得ないと考えてきたのではないでしょうか？ あるいは、コ

ンピュータ語は人間由来の仮想世界や束の間の幻影を記述するための単なる手段に過ぎな

いのだ、と考えてきた。しかし、それらの「便利な道具」、すなわちコンピュータ語や機械

は、決して人間の外部に存在するわけではなく、コンピュータ語族の内部世界の問題である
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ことはもはや繰り返すまでもありません。つまり、すでにコンピュータ語族であるところの

ぼくたちがそれらを「道具」として扱うということは、そのままみずからを「道具に過ぎな

いもの」と見做すことになるという、きわめて殺伐とした事態を意味するに違いありません。 

 

§「詩作」という「作曲の条件」、そして「逆シミュレーション音楽」 

もし、人間がコンピュータ語を本当の意味で「言語」として考えてみようというのならば、

その言語で人間によって「発音」される「詩」が書けなくてはならないはずです。改めて言

うまでもなく、詩作こそ、古代から人間が言葉というものを信じ、大切にし、みずからの存

在を賭けて言語と対峙するもっとも真剣な営みであり続けてきたからです。そのためにはま

ず、詩作がそうであるように、コンピュータ語による表現を、目的と手段に支配された「道

具的有用性」から解き放つ必要があるはずです。同時に、そこで語られるべきは「命令の言

葉」ではなく「共感の言葉」でなくてはなりません。  

そこで、ぼくはコンピュータ語による「詩作」を試みました。もう断らなくてもおわかり

でしょうが、それは「人間にとっての詩」を何らかのアルゴリズムで自動生成する仮想マシ

ンを作ることではありません。そうではなく、コンピュータ語それ自体で記述（記譜）され

た“ネイティブ”なコンピュータ語による「詩」です。さらにそれは人間によって「発音」

されて初めて一篇の「詩」となるはずですが、プログラムのソースコードを人間の言葉で読

み上げるのではなく、それがコンピュータ語である以上、人間において現に「実装され作動

する」こと、人間に対する言葉で言い換えれば、「身体化し行為する」ことによって「発音」

される、まさに詩を「受肉」させ成就させる試みなのです。これが「逆シミュレーション音

楽」です。  

 

例：逆シミュレーション音楽《またりさま》(2002) 

 

この試みが「有用性」を考慮していないということだけは自信を持って言うことができた

としても、冒頭で述べたぼくの考える儀式、あるいは「おまじない」として成功しているか

どうかは、その「奉納」に立ち会ってくれた人たちの判断に委ねるしかありません。また、

現代社会における「作曲の条件」などと言う前に、「音楽」の話をしていたはずなのに最後
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は「詩作」などと言い始めたことも自覚しています。しかし、ぼくが考えるところの「作曲

の条件」はつまるところ、「コンピュータ語による詩作」のことであり、人間による「発音」

であったということになります。すなわち、その二つがぼくが試みるべきことにおいての絶

対条件であり、その下で作曲家として「できるだけいい仕事」を実際にやってみせることに

ぼくは 10 年間努めてきたということになります。  

 

§「起源を物語ること」の不可能性、そして「由来」 

ここでぼくは「詩作」という言葉を使いましたが、それを詩と呼ぶことが適切なのかにつ

いては少し疑問があります。というのは、現代の「詩」という言葉にはある個人の思いを言

葉に託すようなニュアンスがあるように感じるからです。「逆シミュレーション音楽」もま

た、ぼく個人の発案であり表現という意味で、ぼくが書いた「詩」と呼んでも何も問題はな

いはずなのですが、「教会音楽」を目指す作曲家としてぼくは「個人の思い」を作品に託し

ている意識はありません。先にも述べたように、そのような「個人的な表現」を否定したい

と思ってきました。ぼくにとってはむしろ、それによって個人を越えた、コンピュータ語族

という新しい民族の「起源」を何とか指し示すことができないかと試行錯誤し続けた結果が

「逆シミュレーション音楽」なのです。そして、まさに、みずからの「起源」を物語る人類

の営みこそ、レヴィ＝ストロースが調査した数々の「神話」だったのではないでしょうか？ 

それに付け加えれば、「逆シミュレーション音楽」における「行為」（＝発音）の重要性は、

神話こそ、文字を持たない時代や社会の文化、すなわちそれらが口承によって伝えられてき

たことに対応しています。それはまた、あるテキストに見合った「旋律を作曲すること」が

問題なのではなく、「聖典を口にすること自体」が効力を持つという「おまじない」として

の側面も備えています。その際の「聖典」とは、アルゴリズムに従った「行為」によって語

られるもののことであり、ソースコードとして記号化されているかどうかは問題ではありま

せん。もちろん、それを作者不詳の集団的な無意識によって結晶化されたトーテム神話のよ

うなものと直接比較することはできないかもしれませんが、個人的な感情を越えた、文字に

置き換えられる以前の身体化された「発話」、すなわち「起源についての語り」をぼくは目

指してきたのです。  

ならば、ここで言う、アルゴリズムによって語られるべきコンピュータ語族の「起源」と

は一体何のことなのでしょうか？ それは、わかりません。ぼくはアルゴリズムを考案する

ことはできても「神話の神」そのものを捏造することはできないからです。それは不可能で

あり、もし、そのような「創作」を許したら、先に話した「張りぼてのテーマパーク」を単

にもうひとつ作ることにしかならないからです。そして、もしかするとこの「神話の神」こ

そがまさに、曖昧に示すことすら不可能にみえる、冒頭で引用した人間の「感覚を越えたも

の」なのかもしれません。つまり、「逆シミュレーション音楽」はこの「神」について語る

ことの否定、あるいは不可能性を通して、それを人間に「媒介」しようと試みるのです。  

その際、個々の「音楽作品」の一部でもある、アルゴリズムとはまた別の「テキスト」が

重要な役割を果たします。ぼくが「由来」（「逆シミュレーション音楽の定義」では「命名」）

と呼ぶ、アルゴリズムにまつわる日本語で書かれた架空の「物語」のことです。「結局、お

話も創っているではないか」とお考えかもしれませんが、その意味がまったく異なります。
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これは作品において、先の「カワセミとアリクイのお話」同様、「人間の言葉」に置き換え

られた、アルゴリズムとは別次元の言辞として、つまり、その神話を支えている「構造」を

逆方向から暗示するものなのです。そしてまた、「という夢を見た。」で終わるそれらの「由

来」は、各作品におけるアルゴリズムが恣意的なものではなく、「固有の音楽作品」として

成立していくための必要条件でもあります。つまり、それらすべてをひとつの作曲技法とし

てまとめた、この「逆シミュレーション音楽」こそが、あの「感覚を越えたもの」に接近す

るための「不可能にみえる可能性」、すなわちぼくらが「神に見放されない」ために試みる

べき、もっとも「理にかなった」方法ではないかとぼくは考えてきたのです。  

この「逆シミュレーション音楽」は、この世界にコンピュータと呼ばれるひとまとまりの

装置が実現した直後に生まれ、その後ほとんど忘れ去られてきた「アルゴリズミック・コン

ポジション」の完成形であると同時に、コンピュータ語族における最初の「教会音楽」、す

なわち芸術であるとぼくは考えています。  

 

第 93 回情報処理学会音楽情報科学研究会招待講演（2011 年 12 月 11 日）原稿を改訂  
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受賞へのメッセージ 

 

 

作曲家三輪眞弘という彫刻 

学長 関口 敦仁 
 

音符記号が音を表す事はもちろん知っているし、

楽譜が音楽を創造するテキストである事も、今はす

でにわかっているつもりではいる。とはいえ、それ

らが構造的な関係性を持っている事を実感として理

解したのは、最近になってからの事だと思う。 

同僚である三輪眞弘を開学時から見て来たけれど、

それは多分、横斜め後方からである事は確かだ。 

残念ながら、僕には彼を作曲家としてきちんと正

視できる能力を持ち合わせてはいない。 

とはいえ、いつのまにか音楽が構造と直結してい

ると感じられるようになり、またそれを楽しめるよ

うになったのは、彼の活動を見られる環境に居たお

かげだとも思う。 

作曲家三輪眞弘の立ち姿は、彫刻で言えば、シャ

ピロの作品のようなバランスを取るような立ち姿で

はなく、ブランクーシでもなく、ジャコメッティー

のそれに近く、マンレイの彫刻作品のようでもある。

日本的な作家の作品で例えれば、リ・ウーファンや

高松次郎ではなく、比較すればイサムノグチのほう

が近い。純視覚型人間の私にとっては、彼は最堅牢

な金属で出来た真っすぐに伸びたワイヤー上の芯を

もち、特殊な物質で出来た触手によって、まず届か

ないだろうと思われる地点の物語を掴んでいるよう

に見える。その姿を正面から見ると、真っすぐに伸

びた形はすこしだけ右側になだらかな弧を描いて、

そよ風よりもゆっくりと揺れている感じ。そう思う

と、たまに弦が弾けたように激しく動く音はするが、

見ると微かに廻っている。 

きっと、この文は「わからない。」と、彼にあっさ

り弾かれてしまうのだろう。 

芸術選奨文部科学大臣賞（芸術振興部門）受賞お

めでとう。 

そして彼は文部科学省も指で軽く弾いてしまうの

だろう。 

ペンッ！ 

 

 

 

三輪さん before IAMAS 

赤松 正行 
 

とあるレクチャーでホワイトボードに箱をいくつ

か描き、三輪さんが番号を打った。1、2、3、4... 手

を止めておもむろに「これじゃいけませんね」と言

いながら、番号を振り直した。0、1、2、3... 作品の

構造を説明するのに、ゼロ始まりにしなければ気が

済まない音楽家に初めてお会いした。同時に最初は

イチ始まりであったことも人間臭いように思えた。

かれこれ 20年ほど前の出来事。 

 

三輪さんが最初の著作を出版された時には、その

サポートを少しお手伝いした。その著作から拾い出

したフレーズで今でも印象に残っているのは、「夢を

見、考える力」。凡人でも夢を見ることはできるが、

夢を考えることは難しい。しかも夢を考えるために

は力がいる。そう勝手に解釈した。これも三輪さん

が IAMASに着任される以前、ドイツ時代の話。 

 

その頃も三輪さんは左右色違いの靴下を履かれて

いたと思う。色違いの所以はご本人の弁も含めて諸

説あるが、おそらく三輪さんが高校生の頃に一時的

に局所的に流行したはずだ。その後ほどなく流行り

は廃れたが、ドイツに渡った三輪さんには温存され

たと邪推する。異国で色違いの靴下がどのような役

割を果たしたのかは知らないが、色が揃うことはな

かったらしい。 

 

同じ頃に三輪さんが BBS を提案し、小さなコミュ

ニティが生まれた。そこで提案されたのが極北一号。

言わばテレ・プレゼンスとしてのリモート・ロボッ
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トで、ダミーヘッド・マイクやムービング・フェー

ダを備えている。海外在住者が国内のライブに遠隔

参加する大袈裟な構想。これはついぞ実現しなかっ

たが、折に触れて同じ願望が浮んでいることに気づ

く。 

やがて三輪さんは帰国され、IAMASの教授として、

日本の作曲家として活躍される。活躍と言うより奮

闘かもしれない。その成果は夢を見て、夢を考え抜

く力ゆえだと思う。三輪さんはイチ始まりであり、

ゼロ始まりであり、左右色違いの靴下を履いている。

きっとロボットも作られるだろうけど、それは宴会

に参加したかっただけと嘯かれるかもしれない。勇

気を与えていただいて、ありがとうございます。 

 
 
受賞を祝い 

齋藤 和正 
 

三輪先生の創作についていつも感じるのは、その

作品が言葉によって強固に体系化されているという

ことです。それはよくある作品解説でも、ぼんやり

としたアーティストステートメントでもなく、作品

の背景・構造・意図が、ときに”物語”の力を用い

ながら徹底的に論理化され語られます。けれどもそ

の音楽体験は、思弁が音響化されたものではなく、

構造（思想）が実世界にリアライズされたその現象

としての音響を聴いているような不思議な体験で、

それはいつも”自分には与りしれない秘術”を目撃

したような感覚を伴います。「ありえたかもしれない

音楽」という言葉の甘美な響きに魅惑され、クラク

ラとしたのが 10年前。今思うとその衝撃は、甘美さ

故のものではなく、私自身の音楽の概念の根本が揺

さぶられ、リセットを余儀なくされたからなのだと

思います。そしてこの 10年間も「逆シミュレーショ

ン音楽」、「録楽」、「新調性主義」、「中部電力芸術宣

言」など、止むこと無く言葉を変えながらやってく

るその衝撃に、私は揺さぶられ続けました。それは

どれも普段は「（考え）ない」ことになっている部分

を、露呈され、再考を促される、本質を問われるも

のでした。そんな問いを発し続ける三輪先生は、私

にとって一番身近な実践者であり、見習うべき”背

中”です（勝手ですが、、）。この度は本当におめでと

うございます。益々のご活躍をお祈り申し上げます。 

 
 
芸術選奨文部科学大臣賞受賞によせて 

前田 真二郎 
 

これまで三輪さんは従来の音楽のあり方を疑いな

がら極めてユニークな作曲を続け、同時にそれらを

言語化してきました。その創作の軌跡をたどると、

自身の表現活動を社会に結びつけようとする強靭な

意思を感じずにはいられません。オペラ『新しい時

代』発表以後に開始した『逆シミュレーション音楽』

の頃には、カウンター・カルチャーやオルタネイテ

ィブに属する音楽を横目にみながら、現代音楽の領

域に踏みとどまり、そこで発表することの価値を見

極めながら、また、その領域を挑発しながら展開し

ていました。これは私の解釈ですが「近代西洋音楽

の最終形態のひとつとして提示するなら、然るべき

領域で発表しなければならない」といった迫力が当

時の三輪さんにはありました。三輪作品は「わかる

人にはよくわかる」ように配慮されており、連続す

る作品群はコンセプトの強度を高め、同時にそれを

明快に伝えてくれます。この『逆シミュレーション

音楽』は 2007年にアルス・エレクトロニカにてグラ

ンプリを受賞しましたが、これも今回の芸術選奨と

同様に、ひとつの楽曲ではなく芸術活動に贈られた

ものでした。また、今回の授賞式の少し前に、3.11

以降に福島県内の児童生徒が浴びる放射線量の上限

基準を「文部科学大臣」の名において引き上げたこ

とに対して「受賞を断るという判断も当然あり得る

わけだが、今回は、そうはしないことにした。」と自

身の HPに心情を掲載しています。このテキストは三

輪さんの人柄を表しており、この判断に対しては多

様な意見があったと思います。私は現代音楽領域に

踏みとどまりながらギリギリのところで作曲を続け

ていた三輪さんを知っています。困難な役割を引き

受けながらも真なる意味での変革を目指しての判断

だったのだと疑う余地はなく、この受賞は我が

IAMASの誇りであると受け止めています。 



  

幽霊トリオ
Ghost trio 2012 

入江経一
IRIE Kei ’ ichi
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前書き：あってはならない方法
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Act I   Pre-action

The opening image is a general view of the 

room, taken from camera position A. After the 

fade-up we hear a woman’s voice addressing the audience 

directly:

“Good evening. Mine is a faint voice. Kindly tune accordingly. [Pause.] 

Good evening. Mine is a faint voice. Kindly tune accordingly. [Pause.] It will 

not be raised, nor lowered, whatever happens.”[4]The woman describes the room: a 

window, a door, a pallet, which in the BBC production is scarcely more than a mattress 

on the floor. She neglects to mention the mirror or the stool but she takes time to emphasise 

that there is no obvious source of light, that everything is illuminated evenly and that everything 

in the room is grey. “The play’s lighting seems indeed to be supernatural.”[5] She apologises for 

stating what must seem obvious and then warns the viewer: “Keep that sound down.”[4]

The camera cuts to a close-up of the floor, a rectangle 0.7m x 1.5m. It is covered in dust. She tells us that 

having seen this sample we have effectively seen the whole floor. The exercise is repeated with a section of the 

wall. There then follow a number of close-ups, of the door, the window and the pallet from above, each a 

rectangular image although the dimensions vary slightly.

Now aware of the kind of pallet, the kind of window, door, wall and floor we are told to look again at the room as a 

whole. The camera switches to a general view (A) and moves slowly to position B.

There is a man (F - Figure) “seated on a stool, bowed forward, face hidden, clutching a small cassette”[6] recorder, though, 

at this range, it’s not possible to identify it as such until the camera moves to position C and we are presented with a close-up 

of the man who resembles a “slumping marionette”. Beckett is very clear about how the camera sees the man:

“It [the camera] should not explore, simply look. It stops and stares. […] This staring vision essential to the piece.”[7]

The camera then recedes to A.

There are three instances of music in Act I: when we see each close-up of the door and as the camera moves forward to look at the 

man and then backwards to its starting position. “The appearance of the protagonist is thus linked to the entrance of the music with 

a pathos that strangely contradicts the cold scrutiny of the camera and the emotionally detached tone of the voice.”[8] The music 

does not emanate from the tape recorder however, it “exists outside human control, beyond words, outside time, space and the human 

dimension.”[9]

 Act II   Action

The bulk of Act II is filmed from position A. The woman’s voice advises us, “He will now think he hears her,”[10] at which point F turns 

his head sharply towards the door. It is no one and he resumes his former pose. The next time her puts his cassette down, goes over to the 

door and listens. He opens it and checks but there is no one there, nor does he see anyone outside through the window. He drifts 

soundlessly “through space with no visible propulsion.”[11]

The man goes back over to his pallet, then changes his mind and looks at himself in the mirror. The voice is surprised at this. “Ah!”[12] she 

says; her narration called for him to go to the door. If he can hear her at all, which seems unlikely, she clearly is not in control of him. 

When he is done the man retrieves his cassette and takes up his opening position. The camera then repeats what it did at the end of Act I, 

it moves forward from position A to B and then to C where we get a close-up of the man. The camera then retreats as before.

Figure then gets up, goes back to the door and looks out once more. After ten seconds he lets it go and it closes slowly of itself. He goes 

back to the stool, irresolute.

The voice instructs the music to stop, which it does. After a brief pause she says, “Repeat.”[12]

There are two instances of music this time, during the camera’s repeat of its Act I movements (a recapitulation of the previous theme) 

and also when he opens the door the second time (which introduces the second subject of the movement).

 Act III   Re-action

Immediately after Voice asks for a repeat the camera cuts to a close-up of Figure. The music is audible. It moves in closer. The music 

gets slightly louder and then stops. She does not speak for the rest of the play. “Act III is embedded in Act II … this time as a mime, 

without narration but with the camera adopting Figure’s point of view on occasion.”[13]

Again, the man thinks he hears someone and goes to the door. This time we get to see down the corridor; predictably it is empty, 

grey and ends in darkness. When he goes to the window we get to see outside this time; it is night, rain is falling in the dim 

light. The camera returns to the pallet and to the mirror which is a small grey rectangle, the same dimensions as the cassette. 

There is nothing reflected in the mirror at first. When the camera returns we see the man in it. He closes his eyes, opens 

them and then bows his head. Each of the inspections is interspersed with a God-like view from above.

He returns to his opening position. The music stops and we the sound of approaching footsteps is heard. They stop and 

there is a faint knock on the door. After a pause, another, this time louder. When he opens to door there is a small 

boy dressed in a black oilskin. The boy shakes his head faintly, pauses, shakes his head again, turns and leaves. 

Interestingly, in Beckett’s production of the play for German television, the boy does not wear oilskins, nor 

does he turn to go, but backs slowly away down the corridor. Beckett made the same change to his 1976 

Schiller Theatre production of Waiting for Godot, having the messenger leave the stage backwards.

Figure stands there cradling the cassette in his arms. The camera backs off and the scene fades out. A 

significant addition Beckett made to the films was to have “Figure raise his head, stare into the 

camera and offer a slight, enigmatic smile”,[14] changing the tone completely from the 

printed texts, which, like Film, have never been updated. It recalls an earlier play, That 

Time, where Listener's final smile results from his release from the three narrating 

voices, endlessly recounting his past. It certainly suggests that the child's 

negative message held some positive implication for him.

There are three further instances of music here: at the opening, 

when Figure sits just before the boy’s footsteps are heard and 

after the boys has left and the man is standing there 

alone.

Pre-Action
Room1

Room2

Mirror

Pallet

Visiter

Action

Pallet

Visiter

Re-Action
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1 Ghost Trio 2011 / 映像テキストから建築へ
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1-1 「プリ・アクション」

1-1-1 映像第一幕
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General View

Medium shot

Near shot

Window

Mirror

Pallet

Door Corridor

Ghost trio の部屋の構成とカメラの位置
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1-1-2 建築計画第１層
➠ୌᒒࡡධమࡢḿ᪁ᙟ࡚ࠉࡽ࠵አ㒂࡙ࡖ࠾ྡྷᗀࡾぽᙟࡡ✭㛣ࢅ୯ᚨ࡛ࠔࡒࡊᑊ⛘
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ࡡ⩾๑ࠊࡾ࠻ࡒ࠵ࢅちつሒ௫Ⓩࡣࢂ࠷ࠉࡡ㏣ࡂࡒࡖࡱࡢ㛣✭㏩ちᅒἪⓏࡡࡆࠉࡢ࡚

ሔྙࡢዚ⾔ࡀᙁㄢ࡙ࡿࡈ㊝㞫ࡢᘤࡀఘࠉࡿࡈࡣᚃ⩽ࡡሔྙࡢ㐪ᬊᐁ㝷ࡵࡽࡻᡥ๑࡞ᢪࡊ

ฝࠉ࡞࠹ࡻࡡࡆࠊࡾࡿࡈධమࡿࡐࡢ⮤మ࡚ྜྷ࡛࡛ࡆࡾ࠵࡞⤊㥺⩽ࠔࡢ࡙ࡖ࡛࡞௫㇗Ⓩ▩

つᑊ㇗࡛ࠕㄖࠊࡾ࡞࡛ࡆࡾࡿࡈ├ࡲ

こ⣪ୌᒒ࡚ᇱᮇⓏ➠ࡢ⩾びᐳࠉࡽ࠵࡚ࡅ୕ࡊᨲࡔᡬࡡᵋ㏸ࢹ࣭ࣛࢠࣤࢤ➵㕪ࡢᘋ⠇ࡡࡆ

ࠊࡾ࡞࡛ࡆࡾࡌヾ☔ࢅᵕᏄࡡኮࠉᗃࠉባࡾ࠵࡚

1-2 「アクション」

1-2-1 映像第二幕
ࠉࡂぢࢅአࡡ✾ࡽࡒࡲ࡙ࡄ㛜ࢅࢺ࡚ࡆࡐࡢᙴࠊࡾࡋវࢅᏋᅹࡡ⩽㸝ᙴዥ㸲ኇ㸴㸞ࡢ⏠

ࡐࠉࡢ࡞ࡀ࡛ࡒずࢅ㙶⏠ࡓࠊࡾㄊ࠹ࡐࠉࡽ࠽࡙ࡖ▩ࡢࠕኇࠔࢅ࡛ࡆ࠷࠷ࡵㄙࡢ࡞ࡆࡐ

㸦㸞ࡡ㸝ㅞࠊࡾࡌ㦣ប࡞࠾ర࠾ࡏࡢࠕኇࠔࡒ࠷࡙ࡊᢍᥩࢅධ࡙࡚ࡱࡿ

አࡢびᐂࠉ࡚ࡡ࠷ࡼㄊࡵరࡢࠕኇࠔࡢᗐࡢ࡞ࡒࡄ㛜ࢅࢺᗐ්ᙴࠉࡂ㎾࡞᭩ᚃࡒࡱ

㒂࡞ㄙࠊ࠷ࡼ࠾ࢂ࠾࠹࠾ࡡࡾ࠷࠾㸝ㅞࡡ㸧㸞

࡞᛬ࡢࠕᖻ㟃ࠔࡡ࣭ࣕࣝࣈࢹࢴࢬ࢜ࡒ࠷࡙࠻ࡆ⪲ࡼ࠾ሔᡜ㸲㐪ᬊࡾ࠷ࡡ⏠࡚ࡱࡿࡐ࡙ࡊࡐ

㸨㸞ࡡ㸝ㅞࠊࡾࡂ࡙࠻ࡆ⪲࡙ࡊつ࡛⪿ࡡᙴ⮤㌗ࡽࡱࡗࠉࡼ࠾㎾ࡱ

࠹ࢀࡓࡡࡾ࠷࡙ࡊណࢅరࠉࡢንࡡつ㸞⪿ࠉⅥ࡛វつ㸝ちつ⾔ࡓࢆ㎰ࡡᡥࡡࡆࠉ࠷ࡒࡖ࠷

⧖࡙࠻ஹࢅ᫆ാࡡࡼ࠾ちⅤࡡ⏠ࠉࢅⅥ⾔࠹ࡻࡡࡄ࠾ㅞࡒࡿࢂ⾔ᖞ࡚➠ࠉࡢណࡡࡐࠊ࠾

ࠊࡾ࡞࠾ࡼᖞ࡚᪺➠ࡌ㏁ࡽ

1-2-2 建築計画第２層
➠ᒒࡒࡖ࠵びᐂࡡࡐࠉࡢ୦ഁ࡞አ㒂ࢅず㏳࡛ࡆࡌฝᮮࡾ�ࠔࡵ࡚ࡆࡆࠊ��ᑊ㇗ᛮࠕ

0LUURU࡛ࠊࡾࡒᙔࡀ✲࡞┢□ࢂࡵ࠽࡞ࡀ࡛ࡓࢆ㐅࡞ࡼࡈࠉࡵࡿࡄࠊࡾ࠷࡙ࡿࡈಕᣚ

࠹ࡵࠊ���ࡓࡡࡾࡂ࡙ࡿ⌟࡞හ㒂ࡡහ㒂አ㒂ࡡࡍࡢࡒࡖ࠵አ㒂࡚ࠉ࡙ࡖࡻ࡞⨠ࡒࡄࡘྞ

ゴၡࠊ���ࡓ࡛ࡆࡾ࠷࡚ࢆ୩ᐱᗃ3DOOHWࡡᐱᗃ3DOOHW࡛አ㒂ࡡහ㒂ࠉࡢᑊ㇗ᛮࡡࡗ࡛ࡥ

ᚉࡿࡍ࠷࡚ࡿࡍ࠷ࠊࡾ࠵࡞ࡡᗧୖࠉ3DOOHWࡡࡗ࡛ࡥ࠹ࡵࡒࡿࡈណ⏕࡞ࡴࡒࡡ⩾

ࠊࡾ࠷࡙ࡊࡽࡀࡖࡢࡢᚉ㛭౿ࡡࡼࡿࡆࡢᒒ࡚➠ࠉࡾ࠵ࡵ࡚⨠ࡾࢂ᭨ࡿථࡍ࠻⤧ࠉ࠾

 

Room1

(1)(2)

第一層の平面図

Room2

Mirror

Pallet

Visiter

（1）
（2）

（3）

第二層の平面図
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1-3 「リアクション」

1-3-1 映像第三幕
⏠ࡽࡱࡗࠉࡼ࠾ちⅤࡡืⅥ⾔ࡡ⏠ࡡ❯➠ࡢᖞ➠ࠊࡾ࠵࡚⏠ࡡ୯ࡡ㒂ᒁࡢమࡡ࡚ࡆࡆ

⮤㌗ࡡちⅤࡽ⧖ࡼ࠻ࡋࡱࢅ㏁ࠔࡢ࡚ࡆࡆ�ࠊࡾࡿࡈኇࡽࡂࡢࠕ�びᐂずࡾ᫆ാࡢ

࣭࢘ࣥࢹ࣭࣊ࡼ࠾࣭ࢱ࣭ࢤࣝࢹࢴࢬ࢜ࡡฦ⮤ࡢᙴࠊ࠷ࡢちⅤ࡚ࡡࠕኇࠔ࡙ࡖ࠵ちⅤ࡚ࡡ⏠

࠷ࡵㄙࡢ࡞አࡓࠊࡾࡌヾ☔ࢅᗧୖࡄ㛜ࢅࢺࠉࡴ╈ࢅහአࡡ㒂ᒁࠉࡀ⪲ࢅࠕᖻ㟃ࠔࡡࣤ

ᖞ࡚➠ࠕኇࠔ⩾ࠉ࡚ࡆࡆࠊࡾずࢅ㢞ࡡ㌗⮤ࡀぢࢅ㙶ࡢ⏠㸞ࠊࡌ♟ࢅࡿࡐ㸝᫆ാࠊ࠷

㦣ࡡࡀኇࠔࠉ⏜⌦ࡒࡅ୕ࢅኇࡢࠕ㙶࡞ࡒࡖᙴ⮤㌗ࡡහ㒂ࡡమ࡚࡞࠾ࡼࡀ࠵࡛ࡆࡒࡖ࠵

ᖻࠔ࡞᛬ࠊࡓࡡࡒ࠷ࡘẴ࡞ᚘ⎌ᵋ㏸ࡾࡌහᅹ࡞ᕤ⮤࠹࠷ちⅤ࡛ࡡ⩾ࡾࡌびᐳࡢᙴࠊࡾ

㟃ࡡࠕ㡚㔖ኬࡾࡂࡀንࢅࡿࡐណࠊࡾ࠷࡙ࡊびᐳࠔ⩾ࡾࡌኇࡢࠕびᐳࡾࡿࡈ⩽

㸝⏠㸞ࠊࡓࡡࡒࡖࡓびᐂ࡞ᑊ࡙ࡊㄊࡾࡄ࠾ࡽమ㸝ኇ࡚ࡢ࠷ࡾ࠵ࠉ᫆ാ࡚㸞ࡾࡃࡴࢅහ㒂࡛

አ㒂ࡡථࡿᏄᵋ㏸ࡢ࠷ࡾ࠵୩Ꮛ࡞Ẵࡡࡿࡍ࠷ࠉࡀ࡛ࡂࡘమࠔࡵᖻ㟃ࡾ࠷࡙࠷⪿ࢅࠕ௫㇗࡚

ࢺࠉࡓࡡࡾࡲࢅጶࡡゴၡ⩽㸝ᑛᖳ㸞࡞አ㒂ࠉࡀ࡛ࡒࡄ㛜ࢅࢺᗐ්ᙴࠊ࠾ࡡࡒࡖ࠾ࡢ

ࡡ࠵ࠊࡾࡿࡈᏽྫྷࡢᐁᅹࡡ⏠ࠉ࡙ࡖࡻ࡞࡛ࡆࡂ⾔࡙ࡖᡘࡽࡨࢅ㤫ࡢ⩾ゴၡࡒࡿ⌟࡞࡛ࡐࡡ

࡛ࡆࡾࡿࡼず࡛࡛ࡆࡾずࡒࡖ࠵࡞㛣ࡡ⏠࡛ࠕኇࠔࠉ࡙ࡊ࠹ࡆࠊ࡞࠹ࡻࡡᮮゴࡡᑛᖳࡡ࣭ࢺࢥ

మࠉࡱࡱࡒࡖ࠷ࡔ࠽࡞┢□ዃዼ࠹࠷࡛ࡾࡌ୩Ꮛ⩾ࡾࡿࡼび࡛⩾ࡾびࠉࡊ႕ࡢඁࡡ

ࠊࡂ࠷࡙ࡖᖻ㟃࡛ࠉࡡࡵᫍ࠷ࡢ࡚☔᪺ᐁឺࡢ

1-3-2 建築計画第３層

   small gray rectangle (cassette) on larger rectangle (of seat)

���ᑚ࠷ࡈ⅂Ⰵࡡ㛏᪁ᙟ㸝ࢹࢴࢬ࢜㸞ࡽࡻኬ࠷ࡀ㛏᪁ᙟ㸝Ꮔ㸞ࡾ࠵࡞୕ࡡ

   small gray rectangle (mirror) against larger rectangle –(of wall)

���ᑚ࠷ࡈ⅂Ⰵࡡ㛏᪁ᙟ㸝㙶㸞ࡽࡻኬ࠷ࡀ㛏᪁ᙟ㸝ባ㸞ࠊࡾ࠷࡙ࡖ࠾࠾࡞

ࡡࡗථࡿᏄ≟ࡡ㛏᪁ᙟᑊẒⓏ࡞㏑ࠉ࡞࠹ࡻࡾ࠷࡙ࡿࡼ➠ᒒ࡚ࡢࡡࡗᐱᗃSDOOHW

㸝���㸞ࡽࡻࡿࡑࡿࡐࡢኬࡀ㛏᪁ᙟ㸝�㸞࡞୕ࡡᑊẒⓏ࡞న⨠ࡵࡿࡄࠊࡾࡌአ㒂ࡡࡼ࠾

మ࡚ࠔࡾ࠵ኇࠕ➠㒂࡚ᾐࠉ࡞࠹ࡻࡒ࠻➠ᒒ࡚ࡢහአࡡᕣ␏ඁࡵࡵᾐྜྷࡓࡒࠉ࡙࠻

⏲ሾࡡమࡡࡗࡀࡾᑊẒ࡛ࡡ᭩ᚃࡒࡿࡈṟࠊࡾ࠷࡙ࡖṟࡲࡡឺ≟࠹ࡻࡡᚂࡋ

ࠊమࡡࡗ࡙ࡴྱࡵびᐂࠉ࠷ࡢ࡚࠹ࡐࡷ࠷ࠊࡾࡿ࠾࠽࡞ឺ≟ᫍࡂࡽ㝀ࠉࡢ

 
第三層の平面図

Pallet

Visiter

(1)

(2)

(3)

㹐◂✪ࢹ࣭ࢿ㹒ࠈࠈࠈࠈࠈ�ࠈࠈࠈࠈࠈࠈࠈࠈࠈࠈࠈࠈࠈࠈࠈࠈࠈࠈࠈࠈࠈࠈࠈࠈࠈሒ⛁Ꮥⰹ⾙ኬᏕ㝌ኬᏕ⣎こ➠3ᕬ�2011
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2　Company / Point Perry 2011

2-１ プロセスの始まり
࡞ᙴࠉ࡛ࠕᙴࠔࡾࢂࡒࡆࡻ࡞ࡍࡎࡵࡀ㌗ິ࡞୕ࡡᗃᬧࡖ┷ࠉࠕCompanyࠔᑚㄕࡡࢹࢴࢢ࣊

Ⓠࠔࡡࡗࡒࡨࡾࡿࡼࡎኇࡾࡼ࠾ࠕ㜄ࡡ୯ࠉࡼ࠾ࢹࢪ࢞ࢷࡡᘋ⠇࣓ࢅࣜࢸషࡢࡡࡒࡖ����

ᖳࡡࠊࡒࡖࡓ㜄ࡡ୯ࡡᙴ࡛々ᩐࠔࡡኇࡡࠕ㛭౿ᛮࡒ࡙❟ࡲ⤄ࡼ࠾ࡿࡋࡠࡡᘋ⠇ࠉࡢ㝀ᏽࡈ

࠻ずࡢහ㒂ࡡࡐࠉ࡙ࡿࡼሧࡂ㯦ධ࡙ࠊࡾ࠵㛣࡚✭ࡾ࠷࡙ࡿࡋࡠ࡞≟⼲ࡽ࠵࡞ළහࡒࡿ

ᡥ㡨࡛༟⣟࠷ࡢཚᐠ࡚⌦ฌ࣑ࣚࢡࣞࣈࡢࣜࢸ࣓ࡡࡆࠊ࠷ࡀ࡚ࡵ࡛ࡆࡾࡌാࡊ࠷

ぜ์࡚ࡾ࠵ࠉࡽࡼ࠾ࢹ࣒࢙ࣤࣝࡡ࠾ࡗࡂ࠷ࠉ࡙࠷࡙ࡖࡱ࡛ࡱᡥ⤾ࡡࡀ⤎ᯕ࡛࡙ࡊᙔิࡢᏋ

ᅹࡒࡖ࠾࠷࡙ࡊຝᯕࢅฝງࠊࡾࡌධమ࡛ࡾ࠵࡙ࡊ㛭౿ᾃࡣࡿ୕ࡦ࠾Ⰳࠉࡼ࠾ࡓࡡ࠷ᑇ

ἪࡷẒౚࡡᩐೋ⮤మࡽࡱ࠵ࡢ࡞ណࡡࡐࠊࡒࡖ࠾༖ᖳᚃ࡞⌟ᐁࡡᘋ⠇シ゛ጙࠊࡾࡱ 

Point Perry 2011
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2-2 両界を通過すること
㌗ࠊࡾ࠵࡚ࠕࢸ࣒ࠔࡡࠍᠻࡿࡆࠊሾ⎌ࢠ࣭࣠ࢹࢴࢾࡒࡖࡵࢅງ⬗ࢡࣤࢷ࣭ࣖࣅࣤࢤ

ࡂ࠻ず࠻ᾐ࡞➠ḗ࡙ࡴྱࡵࢰ࣭ࣖࣅࣤࢤࠉࡢࢪࣁࢸࠍᵕࡾ࠷࡙࠷ᕬࡽཱིࢅࡽᘌࡡ

ࡆࡾࡀ⏍ࢅࠕ⏲୦ࠔࡡ࡛ࢸ࣒ᐁ࡛⌟ࠉ㛣ࡡᙔฦࡢெ㢦࠽ࡵ࡚ࡿࡐࠊ࠹ࢀࡓࡂࡹ࡙ࡖ

࠹ࡻ࠻ຊࢅᘋ⠇࡞ណㆉⓏ࡞⏲ୠࢆࡐࡵ࡛ࡂᑛᘋ⠇ᐓࠉࡊ࠹ࢀࡓ࠷ࡽࢂንࡢ࡞࡛

࡛ᛦࠉࡣ࠻⌟ᐁࡡ✭㛣࡚⣪ᮞࢅᤈ࡙ࡠᘋ⠇ࢅషࡡࡐࠉࡵ࡛࠹ࢀ⾔Ⅵࢆ࡛ࢸ࣒㛭౿

ᘋ⠇ࡡᙟឺ࣑࣭࢚ࣆ࣭ࣛࣆࡾࡿࡈᠺ⏍࡚'�ࡢࡿࡐࠊ࠷ࡿࡼ࠷ࡢ࡞ࡍࡴずᏽࢅ࠾ࡾ࠵࡞

㏳㐛ࢅ⏲ሾࡡࡐࡢᘋ⠇࡛ࠉࡣ࠻࠷࡚࠻࡛ࡒࡡ⏲୦ࠊࡾ࠷࡙࠻⩻࡛࠹㐢ࡂධࡢ࡛ࡡࡵ࠹࠷࡛

ࡒࡖ์࡞ぜ์࠹ࡻࡡ࣑ࢫࣛࢥࣜ㸝ࣜࢸ࣓๑ゕㄕⓏࡢࡿࡐࠉࡽ࠵࡚⨠ࡡࡴࡒࡂࡹ࡙ࡊ

ᘋࠊࡾ࠵࡚⭯㏩᪺ࡾ࠷࡙ࡖᗀ࡞㛣ࡡ㸞࡛ࣤࣘࢨ࣭ࢢࣛࣈᘋ⠇∸㸝ࡒࡊ⌟㸞࡛ᐁࡡࡵ

⠇࡛ࡾ࠵ࡢぜ์࡞ᚉ࡙ࡖ⏍ᠺ࡛ࡡࡵࡾࡿࡈぜᏽ࡙ࡊⰃࡡࡐࡢ࡚ࠉ࠷ぜ์࡛ࡢరࡾࡋ⏍ࡼ࠾

ណ࡞࠾రࡾ࡛㇗ᑊࡡࡐࠊࡓ⠾༟ࡢ⏜⌦ࠊ࠷࠷ࡵ࡚ࢹࢴࢢ࣊ࡵ࡚ࢠ࣐㡚ิࡢࡿࡐࠊ࠾ࡡ

ࠊ࠷ࡢ࡚ࡄࢂࡾ࠷࡙ࡊ࡛࠹ࢀషࡗୌ࠹ࡵࢅエྒࡒࡖ❟㝷ࠊࡓࡼ࠾࠷ࡢ࡚ࡄࢂࡾ࠵

2-3 実空間モデル
㇃ୖ⏛ᕰࡡᾇᓃࠉ࡞����ᖳ��᭮��ࢅ࣭ࣛ࣋࣬ࢪ࣭ࣝࣇ࣭ࣜ࢜࣬ࣖࢨ࣏ࠉࡒࡎᕙὊ⯼

ἡ࡞⏛ୖ࠷ࡢࡂᗀ࠹ࡐࡢ㝪⯼ࠊࡒࡊ㝛୕㝪⯼ࢺࣤ᮶ࡾࡌ࡛⯼᪕ࢅྒࣅࢴࢨࢨ࣐

ࠊࡒࡊ㝛୕㐡࣭ࣛ࣋ࡼ࠾ᆀࡡࡆࡒࡖ㏍ᒜࠉ༞ࡡላ▹ࡒࡦᘇ࡞༞࡞ࡴࡒࡾᏬࢅ⯢ࠉࡊ

࡙ࡷࠊࡾ࠷࡙ࡖṟࢠࢴࢺࡡࡐࡵࡢ࡞ୌぽࡡᩔᆀࠉࡿࡼᘋ࡙㏸⯢ᡜࡢ࡞ᆀࡡࡆᚃࡡࡐ

㏸⯢ᡜࡽ࡛ࡢቪࡡࢹ࣭ࣛࢠࣤࢤࠉࡿࡈምᬸࢠࢴࢺ࡞හ࡞ᨲࡽ㎰࡙ࡿࡱᇔࠊࡒࡿࡼ࡙❟ࡴ

ࠊࡒࡖṟࡗୌಲᗔࡈᑚ࡞ᚃࡿࡈᩒᆀ࡞ᖲᆛࡢᩔᆀࠉࡽ࡞ࡈ㛏ࡡ༖ฦనࡐࡻ࠽ࡢࢠࢴࢺ

ᅑࡽཱི࡞ἑཾࡡᕖ⏛ୖࢅ࡛けࠉࡊ㟻࡞⏛ୖࡢ᮶ഁࠊࡒ࠷࡙ࡖࡵࢅṌྍࢆࡆࡢᩔᆀࡡࡆ

࡞ࡆࡆࠊ࠷ࡢ㞗ⴘ࠹ࡵࡢ࡞ࡡࡐ࡙ࡖᅂࢅᒺࠉࡦࡡ㐠㊨࡙ࡖἚ࡞ᾇࡢ࡞༞ࠊࡾ࠷࡙ࡿࡱ

ཉ⏍᪃シ࡛ࡡ࡙ࡊᶭ⬗ࡒࡖࡵࢅᘋ⠇ࢅシ゛ࠊࡒࡖ࡞࡛ࡆࡾࡌᵋ㏸ࡢሲᐐᑊ➿ࡊ៎⩻ࢅ

ࠍᵕࠉ୯ࡡ㗢ᆵࡡࢹࢪࢠࢷࣝࣈࡒ࠷࡙ࡊណ⏕࡙ࡖࡵ๑ࡢ゛シࠊࡾ࠵࡚ࢹ࣭ࣛࢠࣤࢤ➵㕪ࡒ

ࠊࡒࡖࡓ࡛ࡆࡡ༖ᖳᚃࡼ࠾࡙ࡖషࢅࣜࢸᘋ⠇࣓ࡼ࠾\RPSDQ&ࠊࡒࡖ࠾ࡻࡣࡴ㎰ࡊὮࢅࡡࡵ

 

Companyのモデル
㜄ࡡ୯ࡡᙴ࡛ࠔኇࡡࠕ㛭౿ᛮࡒ࡙❟ࡲ⤄ࡼ࠾

ᘋ⠇ࡢ㝀ᏽࡒࡿࡈළහࡽ࠵࡞⼲≟ࡿࡋࡠ࡞

ずࡢහ㒂ࡡࡐࠉ࡙ࡿࡼሧࡂ㯦ධ࡙ࠊࡾ࠷࡙

ࠊ࠷ࡀ࡚ࡵ࡛ࡆࡾࡌാࡊ࠷࠻

㹐◂✪ࢹ࣭ࢿ㹒ࠈࠈࠈࠈࠈ�ࠈࠈࠈࠈࠈࠈࠈࠈࠈࠈࠈࠈࠈࠈࠈࠈࠈࠈࠈࠈࠈࠈࠈࠈࠈሒ⛁Ꮥⰹ⾙ኬᏕ㝌ኬᏕ⣎こ➠3ᕬ�2011

25



  

26

ࢤࡼࡔࡡࡐࡢ࡚ࠉࡾ࠷࡙ࡊᏋᅹ࡞භⓏࢆࢀࡔࡵࡢࢹࢪ࢞ࢷࣝࣈ࡛ࢹࢦࣜࣛ

㛭ᚨࡡ࡙ࡖ࡛࡞ࠕᙴࠔࡾࢂࡒᶋ࡞୯࡚ᗃࡡᬧ㜄ࡵࡿࡄࠊ࠷ࡼ࠾ࢂࠉ࠾ࡡࣤࣘࢨ࣭ࢷࢿ

ࢅ᰷ࡡࡡエྒࡢ࡙ࡊ㏳㐛ࡍ࠻ࡒࢅࡆࡐࠉ࡛ࡆࡾࢂࡒᶋ࡞⏲ሾࡡࡐࡂࡵ࡚ࡿࡍ࠷ࡡࡐࠉࡢ

Ḿࢅࡡࡵࡾࡴ᥊࡛࠹ࡐࡓ࠷ാࠊ࠹ࢀࡓ࡛ࡆࡾࡌᘋ⠇ࠉࡢാ⩽ࡡࡐሾ⏲ࢅ㏳㐛࠹ࡻࡾࡌ

ࠊࡓࡡ⨠ࡾࡎࡈ࡞

ᩔᆀ࡞ṟࡒ࠷࡙ࡖᑚࡈಲᗔࠉ࡙ࡊິ⛛ࡢⓉࡂሧࠉࡊࡡࢠࢴࢺࡵථཾ࡞ࡀࢂࡡᘋ࠷࡙ࡖ

ࠊࡾ

3 Come & go 2008
ࠊ⏤゛ࡒࡿࡈࣂࢪࣤࡼ࠾ᡑ᭜ࡡྞྜྷࡾࡻ࡞ࢹࢴࢢ࢙࣐࣊࣬ࣜࣖࢦࠈࠈ

࠵⟵ࡡࡗ࡞࠾ࡡࡐࠊ࠷࠷࡙ࡋ㏳ࡵ࡞ࡆࡵࡿࠉࡊᩋᅹ࡞ᩔᆀ㏳㊨ࡡࢆࡈࡂࡒ

ࡢ⟵ࡈᑚࡡࡗ�ࡡࠉ�㹢ぽࠉࡿࡣ2࡛/(ࡍ࠻࠵ࡽ࡛ࡢ⟵ࡀኬࠉ࡚⛸�ࡢࡈࡀኬࠊࡾ

���Pぽ࡚9,�58࡛ࡿࡑࡿࡐࠊࡾ࠵ࡢ࠾ࡿࡼࡔࠉࡾࡿࡣỬࡢ2/(ࠊ࠷࠷࡙ࡖࡱ��

࠷࡙ࡖࡗᶣ࡚ࡢ58࡛ࡢ࠷ࡾ࠵,9ࡼ࠾2/(ࠊࡾ࠷࡙ࡖ࡞㒂ᒁࡡੌ����ࡢ58ࠉ,9ࠉੌ

㏳㊨ࡡࡼ࠾ᩔᆀአࡢࡄࡓ2/(ࡒࡱࠊ࠷㏳㊨ࡢ࡞58ࡢ࠷ࡾ࠵,9ࡡࡗ࡛ࡥ࠹ࡵࡊ࠾ࡊࠊࡾ

㏻⤎ࡼ࠾ࡓࠊࡾ࠷࡙ࡊᩔᆀࡡአࡼ࠾ࡆࡐࠉࡊࡾࡀ࡚࡛ࡆࡂ⾔࡞2/(ࡼ࠾ᶣ࠵,9࡙ࡖࡒࢂࢅ

,9ࡾ࠷࡙ࡊ❟Ꮣࠊ࠷ࡄ⾔ࡢ࡞58ࡢ࠷ࡾ࠵,9࠷ࡡ㏳㊨ࠉࡾࡀ࡚ࡵ࡛ࡆࡂ⾔58ࡢ࠷ࡾ

Ề㐠ࡢࡄࡓࡆࡆࠊ࠷ࡼࡢ࠹ࡐ࡛ࡖࡀࠉࡾ࠷࡙ࡿࡈ࡛࣑࣭ࣜࢹࢪࢣࠉࡢ58ࡢ࠷ࡾ࠵

ࡾ࠵,9࡙ࡖῳࢅᶣࡼ࠾2/(⚶ࡊࡵࠊࡾ࠵�ெ࡚ࡡࢹࢪࢣ࡛⚶ࡢ࣭࣭ࣕࣝࣈࠊࡾ࠵࡚ࡡ࠷

ࠉࡂࡳࡷࡢ⚶ࠊ࠹ࡱࡊ࡙ࡊ༥㡷ࢅ2/(࡛ࡖࡀࡢࢹࢪࢣ࡞㝵ࡡࡐࠉࡣࡿࡌ࡛ࡒࡖ࠷58ࡢ࠷

ᑇ᩷ࡒࡿࡈ㏳㊨ࠊࡾࡂ࠾ࡊࡂ⾔࡛,9ࡢ࠷ࡾ࠵58࡙ࡖࡒࡗࢅ㸨ࢅ⟵ࡡࡗ�ࡔ࠹ࡡࡗ༥᭯

ࡍࡢࡒࡖࡓெࡡࡆࡆࡢ⚶ࠉ࠹ࡐࠊࡓࡡ⬗ྊ࡞࠹ࡻࡡࡆࡵ࠻࠷ெ࡛ࠉࡢ࡛ࡆࡾࡌ

⏠⠓ཋୌࡢ࠷ࡾ࠵ࠉ࡞࠹ࡻࡒࡊ⨠୩ࢅࡡࡼ⮤࡞ࣤࢰ࣏ࣜࣈࢴ࢜࢘ࢩࣄࣜࢤࡊ࠾ࡊࠊࡓࡡ

ࡆࡾࡄ⤾ᑽ࡞ࡆࡆࡢ⚶ࠉ࡙ࡖ㐢ࡢ࡛ࡿࡐࡢ࠷ࡾ࠵ࠉ࡞࠹ࡻ࠷࠻ず࠾ࡊ࡞ᵾࡡᙴⲦืࡡ

 ࠊࡾ࠷࡙ࡦᘇ࡙ࡖ࠾ࡳ࡞አ㏳㊨ࡡࡴࡒࡡࡐࠊ࠷ࡀ࡚࠾ࡊ࡛ࡆࡾࡌ㏝ฝࠉࡍࡀ࡚ࡢ࡛

Point Perry 2011

ᖻ㟃࢛ࣛࢹ



  

W

S

E

N

やってはならない方法、あとがき / Esse est percipi 

G.ࠔࡢ࣭ࣛࢠ࣭ࣁ▩つࡄࡓࡡࡵࡾࡿࡈᐁᅹࠊ࠹࠷࡛ࠕࡾࡌᘋ⠇ࡾ࠵࡚ࣖࢼ࣭ࢨࡡᅒ㟻ࠊ

ࡾ࠵࡞࠹ࡻࡡࡐࡢࠕᘋ⠇ࠔࡡࡐ࡞ྜྷࠊࡾࡌゕཀྵ࡙࠷ࡗ࡞ᘋ⠇࠷ࡿࡊࡵ࠾ࡾࡌᐁᅹࡢࡿࡐ

⌟ᘋ⠇࠷ࡿࡊࡵ࠾ࡾࡌᐁᅹࠉࡵࡿࡄࠊࡾ࠵࡚ࡡࡵ௫Ⓩࡽࡱࡗࠉࡡࡵ࠷ࡿࡊࡵ࠾

ᐁ࡞ᐁ⌟ࡡ࢙ࣆࢼࢨ࡛ࣤࣆࢼࢨ࠷ࡒࡖ࠷ࠉࡼࡒࡿࡈᑊ⛘ᛮࡾࡿ⌟࡞࠾ࡡ௫㇗ᛮࡢ

ཬ㌷࡙ࡊ࡛㇗௫ࡡ࡙ࡖ࡛࡞ᘋ⠇ࡡᐁ⌟ࠉࡢᅒ㟻ࡾ࠵හ㒂࡚ࡒࡊ㎾࡞ാງࠊ࠾ࡡࡾ࠹

ࡆࠊ࠾ᖻ㟃ࡵࡼࡔࡡࡐࠊ࠾ࡡᖻ㟃ࡡమ࠹࠷ᅒ㟻࡛ࡡࡵࡡࡐᘋ⠇ࡢ࠷ࡾ࠵ࠉ࠾ࡾࡌ

࠷ࡼ࡞⛤㐛ࡾࡿࡈᐂమమࡡ⩾ࡾびࠉࡢ࡛ࡆࡾฝࡄᢜࡼ࠾ࡽᕙࠍᇸࡡᚘ⎌ᵋ㏸ࡡ

ࠊࡾࡌ㉲ሾࡢᘋ⠇ࠉࡀ࡛࠹ၡࢅࡡࡵࡡࡐሔ❟ࡡ࡛ࡆࡾびࢅྋධమ⯑ࡡࡆࠉ

ࠊ࠹ࢀࡓ࠹➏ࡢࢹࢴࢢ࡛࣊࠷ࡻࡣ࠻࠾ྡྷ࡞ࡽࡱጙࡡࡽࢂ⤂ࠊ࠾࡙ࡖ࠾ྡྷࡆ࠷ࡒࡖ࠷

 

㹐◂✪ࢹ࣭ࢿ㹒ࠈࠈࠈࠈࠈ�ࠈࠈࠈࠈࠈࠈࠈࠈࠈࠈࠈࠈࠈࠈࠈࠈࠈࠈࠈࠈࠈࠈࠈࠈࠈሒ⛁Ꮥⰹ⾙ኬᏕ㝌ኬᏕ⣎こ➠3ᕬ�2011

27



  

28

 

ᖻ㟃࢛ࣛࢹ



［研究ノート］                              情報科学芸術大学院大学紀要第 3巻,2011 
 

 

29 
 

 

温感触図への取り組み 

An  Approach  to  “Thermal  Sensation  Tactile  Graphics” 

 
小林孝浩 
KOBAYASHI Takahiro 

 

 

Abstract  筆者は、温度感覚を触図に重畳して提示する「温感触図」を提案している。主に視覚障
害者を対象とする新しい表現メディアの提案と位置づけている。本提案は当初、IAMASの「実世界
指向インターフェイスプロジェクト」の成果として作製されたものであるが、この着想に至った経

緯から現状までをまとめて、本稿に記す。 
 
Keyword  Tactile Graphics, Thermal Sensation, Expansion of Expression, Design Tool 
 

1. はじめに 

実世界指向インターフェイスプロジェクトは、筆

者を代表として、岐阜県立国際情報科学芸術アカデ

ミーの平林准教授と共に、2007 年度から 2009 年度
まで行われた IAMAS の授業の一つである。同プロ
ジェクトでは、PC 上での情報提示・操作について、
より挑戦的なインターフェイスを考察し実現するこ

とを目的とした。温感触図[1]は、PC等従来のインタ
ーフェイスでは実現できない「温度による情報提示」

を狙いとし、この実応用として触図への適用を試み

たものである。同プロジェクト 2年目、2008年度の
成果であり、2009年度には晴眼者を対象にユーザテ
ストを行うなどした。その後は視覚障害研究者の意

見を取り入れ、視覚障害者へのユーザテストを行い

つつ、筆者が改良を進めている[2]。 
温感触図は、筆者による造語であり、「温度感覚」

の省略形としての「温感」を、「触図」の前に配した

ものである。「触図」の皮膚感覚に加えて温度を重畳

して提示することで、強く印象に働きかけ、表現の

幅を広げることを目的としている。 
本稿では、温感触図の着想に至った経緯や現在の

取り組み、今後の課題や方針を記す。 
 

2. 視覚障害者と触図 

2.1 触図の現状 
触図は「しょくちず（触知図、触地図）」とも呼ば

れ、物体表面の凹凸や手触りによって地図や絵画を

描き記した媒体である。視覚を使うことなく図形的

な情報伝達ができるため、視覚に障害を持つ人の間

で利用される。触図作成には、点字プリンタや印刷

を利用した点図をはじめ、立体コピー、サーモフォ

ーム、レーズライターなどの手法がある。視覚障害

者自身が絵図を作成する際には、レーズライターが

用いられる。柔らかい下敷きの上に特殊なセロファ

ンを置き、ボールペンの様な筆記用具で書き込むと、

筆跡が凸状となって浮き上がる仕組みである。 
触図を作成する試みは、例えば国立特殊教育総合

研究所視覚障害教育研究部盲教育研究室での成果が

報告[3]されている。また、イタリアでの視覚障害児
教育として、触図による絵画鑑賞への取り組みが報

告[4]されている。 
触図は点字とともに公共性の高い場所で使用され

ており、駅構内の案内板としてよく目にする。盲学

校では触図による絵本や地図帳が置かれており、岐

阜県立岐阜盲学校においても、ボランティアが作成

した手作りの触図絵本が図書館に置かれているなど、
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触図に触れる機会は存在する。 
一方で、触図は明瞭な知覚が困難とされている。

触覚の 2点弁別域が 1.6mm程度と、視覚に比べて劣
ることも一つの要因ではあるが、「ある瞬間に触れて

いる部分の情報しか得られない」という触覚の特徴

のため、図形の中での位置関係や形状、大きさや長

さの関係が一度には捉えにくいことも大きな要因で

あるとされる。これらは触図を作製する際に重要な

特徴である。 

2.2 触図による美術表現 
以下に、触図による美術表現の実例を示す。視覚

障害者にも美術作品に触れてもらうことを目的とし

て、1994 年に名古屋市美術館で企画展が行われた。
図 1は、この企画展の資料から抜粋したものである。
aはオリジナルの彫刻の写真、bはこれを触図で解説
したもの、c は b の一部を拡大したものである。文
章（点字）による解説も添えられているが、手触り

で表現された絵画は、彫刻の概形を表現しているも

のの、印象的な色彩変化（全体が薄紫、左下先端部

が朱色のグラデーション）までは表現しきれていな

い。同様な試みは岐阜県美術館でも行われている[6]
が、表現方法に大きな違いはない。 
これらの資料は、「触知するメディアの特性」を考

えるきっかけとなった。 
 

  
a) オリジナルの彫刻         b) 触図による表現 

 

 
c) 写真 bの一部を拡大したもの 

  重松あゆみ「骨の耳 ’92-8」、1992年、H60×W52×D23cm、陶に着彩 

図 1 彫刻を触図で表現した例（[5]より抜粋） 

3. 温感触図 

3.1 新たな表現媒体の提案 
触図は皮膚感覚のうち、触覚のみを使用しており、

いわばモノクロの世界だと表現できる。一方、皮膚

感覚にはまだ、大きく痛覚と温度覚が存在する。そ

こで、触覚と同時に温度覚にも働きかけることで、

いわゆる色を塗り重ねたような表現力が得られるの

ではないかと考えた。図 1において、例えば紅色の
部分を温かく、水色の部分を冷たくし、温度のグラ

デーションを与えることが考えられる。 
先に、「彫刻という美術作品を触図で示す例」を挙

げたが、本研究では「美術作品をどのように触図と

して表現するか」を議論したいのではない。そこに

は表現の解釈など複雑な要素をはらむためである。

温感触図は、あくまでも表現媒体の一提案である。 

3.2 実現手法 
温感触図は、触覚に加えて温度覚に対しても同時

に働きかける媒体である。温度を提示する方法は各

種考えられ、発熱または吸熱だけの構成も考えられ

るが、発熱吸熱とも可能であり、制御の容易さから、

ペルチェ素子を用い電気的に提示する方法を選択し

た。ペルチェ素子は板状になっており、ある片面か

らもう一面に熱を移動する機能を有する素子である。 
温感触図 0号機を作製[1]し予備実験を行ったとこ

ろ、次の知見を得た。すなわち、温度提示部は 9cm2

（3cm×3cm）程度以上の面積が望ましいこと、使用
する母材や体験時の周辺温度によっては温度を提示

しない部分に「意図しない温度」を感じてしまうこ

とことがわかった。また 0 号機では冷覚提示だけで
あったが、温覚提示もできることを狙う。これらを

踏まえ温感触図 1号機を作製した。 
温感触図 1 号機は大きく分けて、体験者が直接触

れて鑑賞する「提示部」と、これを制御する「制御

部」とからなる。図 2に試作した温感触図（提示部）
を示す。同図は、絵図を装置から外した様子である。

提示部の図案の下部には、温度を調整するためのペ

ルチェ素子を配置した。それぞれのペルチェ素子は

調温制御のため、温度センサを取り付けた。また素

子からの熱を排出するために、ファンを取り付けた

ヒートシンクを置き、これらを熱的に結合している。 
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図 2 温感触図 1号機の構造 

 

 

図 3 温感触図 1号機の表現内容 

 
図 3 に表現内容を示す。触図の特徴を踏まえ、理

解しやすいように児童が描くようなシンボリックな

風景とし、空に太陽、大地に樹木と木陰を配置した。 
太陽を加熱し影を冷却する一方で、背景部分は母

材の冷たさを感じさせないよう、環境温度より若干

高めに調温する。環境温度 28℃では、太陽 37℃、影
25℃、背景 29℃程度が適切であった。点字が 0.3〜
0.5mm 程度の凸であることから、この程度の段差と
なるよう描画した。なお、図の明るさは母材を切削

する深さを示しており、白い部分ほど深く加工する。

本図案では最大切削量を 1.0mmとした。図案のサイ
ズを 142×100mmとし、これを木製のケースに収め
た。 
母材には熱伝導の良さ、加工性からアルミニウム

を使用した。本図案は 3 つの個別のパーツから構成
しており、効果的な調温のために 0.5mm程度のギャ
ップを設け、エポキシ樹脂系接着剤にて接着した。

各パーツは NC 加工機（MODELA Pro MDX-500, 
Roland）にて、切削加工にそれぞれ 1〜10 時間程を
要した。実際には荒削り、仕上げ、切り落とし加工

を行い、ツール持ち替えの際には微調整が必要にな

るなど、加工には大変な時間と労力を要した。母材

のアルミニウムは 5mm厚のものを使用した。ヒート
シンクは 10cm×10cm×3cm(H)のものを使用した。
ペルチェ素子は 3cm角のものを使用し、加熱、冷却
用にそれぞれ一つ、背景部分用に二個使用した。制

御部の調温制御には、市販のペルチェ温度コントロ

ールキット（秋月電子通商）を使用した。 

3.3 問題点と改良のための提案 
温感触図は装置の製作に専門的な知識が必要とな

る上に、自由に描画をしたくとも、母材の加工が容

易ではない点が問題点として挙げられる。これらの

うち、まず「自由な描画」を行うための手法を提案

する。本手法による作画の例を図 4（左）に、ピン
による凹凸の様子を図 4（右）に示す。本手法では、
長さの異なる「ピン」を使用し、一面に穴のあけら

れた「プレート」にこれを差し込むことで、複雑な

加工をすることなく凹凸を提示する作画する仕組み

である。これにより従来の手法と比較して、凹凸の

ある図画の描画が容易となる。本提案をピン方式と

記す。 
 

  
図 4 提案手法による作画例（左）／ピンによる凹凸の様子（右） 

 

同図 4 ではプレートを縦使いしている。図案の上
半分（上部三分の五ほど）は冷たいものを表現して
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いるため、上部全体を冷却（15〜20度）し、下部は
温度を感じない程度（環境温に依存）に調温する。

上部と下部の間には、区切りを示す輪郭線が凸状に

描かれている。夏場によく食べる物をイメージして

いる。 

3.4 凹凸提示部の設計 
想定する主たる鑑賞者は、視覚障害を持つ子供と

し設計を行った。盲学校の教員や障害児の父母が装

置で作画し子供に鑑賞させる。もしくは、自身で自

由に描画する。プレートのサイズは、視覚障害研究

者や盲学校教員の助言を受け、A6サイズやハガキサ
イズに近い 148×100mmとした。これは前述の温感
触図 1 号機とほぼ同サイズである。児童が両手で覆
え、一度に把握できる大きさがよいとの見解である

が、これは触図作製時の注意点とも合致する。 
凹凸を提示するピンについては、熱伝導や入手性

を考慮し、棚ダボやアルミリベット（図 5）を調査
した。比較的入手容易で代表的なものを表 1に示す。 

 

 

図 5 棚ダボ（左側二本）／アルミリベット（右側二本） 

 

表 1 ピンの候補 

名称 頭形 頭径 軸径 軸長種類[mm] 本数/重さ 

棚ダボ 平 

丸 
6.9 

6.7 
4.9 

4.7 
軸長各種 

軸径が異なる 
  320本/ 

1,000g 

アルミ 

リベット 

平 

丸 
5.9 

5.7 
3.0 

3.0 
L6,L8,L10 

L6,   L10 
  370本/ 

  100g 
平 

丸 
7.9 

7.2 
4.0 

4.0 
L6,L8,L10 

   L8,L10 
  220本/ 

   90g 
平 

丸 
9.9 

8.8 
5.0 

5.0 
      L10,L12 

      L10 
  150本/ 

  130g 

 

棚ダボは、軸長が異なる物では軸径も若干異なっ

ており、同一の穴サイズではうまくはまらなかった。

調温はプレートの下部から行う予定のため、これと

熱結合されている必要がある。単一長の棚ダボを使

用しスペーサを挟むことで凹凸を実現することも考

えられるが、細かな部品が増えるため扱いにくい。

最大で 1kg を越える重さとなることからも、棚ダボ
の採用は見送った。 
ピンは細いほど表現力が増すが使用する数が激増

する。これらを勘案し軸径 4mmのアルミリベットを
採用した。同一の軸径で 6, 8, 10mmの軸長が存在す
る。リベットの頭部分で 0.5mmの隙間を持たせ、三
角格子状に配置したところ、穴の数は 17x13=221 個
となった。 
プレートには 5mm厚のアクリル板（キャスト）を

使用し、レーザ加工機により穴あけ加工を行った。

使用した加工機（VSL2.30, Universal Laser Systems）
では、断面がテーパ状になったり、細部が熱で変形

する様子が見られた。複数加工してみたが均一な仕

上がりにはならず、特に単純な穴形状では嵌合誤差

が大きかった。加工で発生する寸法誤差や変形誤差

を最大限吸収できる形状を考案し、図 6 のような複
数の形状を試作した。 

 

 
図 6 穴形状 

 
また、アクリル以外にも 5mm厚の天然ゴムシート

やスチレンボードなどを試したが、これらは熱によ

る溶融、炎上が起きた。このため切り口が大きく欠

損するなどし、本手法での加工には向かないと考え、

これらの使用は見送った。 

3.5 温度提示部 
温度提示部は 20mm四方のペルチェ素子を 4x6に

並べる構造とし、同様に並べた調整ツマミを使用し

て温度分布を設定できる仕組みを設ける予定である。

上記凹凸提示部のプレートを温度提示部に載せるこ

とで温感触図を実現する。ペルチェ素子との間には

0.5mm程度のアルミ板を配し、さらに 0.5mm程度の
熱伝導ゲルシートを挟む形でプレートを固定する。

これは使用したレーザ加工機の鉛直加工精度が十分

でなく若干ピンが傾いてしまうため、熱伝導性を確

保する目的でもある。アルミ板ごと別の図案に入れ

替えられる構造とする。 
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4. ユーザテストおよび考察 

4.1 実験の目的 
温感触図 1 号機については、温感触図への反応や

興味、表現内容についての理解を調査の目的とした。

ピン方式については、読み取りの容易さ、作画の際

の使い勝手、使用用途の模索を調査の目的とした。 

4.2 実験方法 
被験者として、視覚に障害を持ちながら、岐阜県

立岐阜盲学校で教員として働く 7 人の方々を対象に、
ここまでに作成した装置を使用してもらい聞き取り

を行った。この様子は了解の上、ムービーで記録し

た。各被験者の属性を次に示す。 
 
A：30代男性、理療科、先天盲 
B：50代女性、理療科、先天盲 
C：50代男性、理療科、先天盲、難聴 
D：20代女性、理療科、中途失明／22歳頃から 
E：50代男性、理療科、中途失明／20歳頃から 
F：50代男性、理療科、弱視 
G：30代男性、社会科、中途失明／15歳頃から 
 
G を除く被験者は一同に会し、まず簡単な説明を

受けたのち、一人ずつ順に 1 号機を体験した。説明
では、「これから触図に温度を重ねた絵を鑑賞して頂

く」ことと「ひととおり体験が終わるまでは、図案

の具体的な内容については話さない」ことを伝えた。

また、実験に立ち会う形で晴眼者（盲学校の教員）

が 6 名同席した。晴眼者は A〜F までが体験した後
に体験し、意見交換に加わった。ここまでで約 15分
であった。 
続けて、ピン方式のプレートを使用した図案を自

由に触ってもらい所見を聞き取った。準備した図案

は先に示した図 4に加え、図 7の様なものである（全
四種類）。この段階では調温部が完成しておらず、「全

体が冷い」、「この部分が温かい」などというように、

温度重畳のイメージを伝えた。最初にこれらを触っ

てもらい意見を聞き取った（15 分程度）。その後、
自由に作画する時間を設け、意見を聞き、制作の様

子を観察した（15 分程度）。ここで使用したプレー
トは、図 6 の右下に示した穴形状のものである。ピ
ンは、L8および L10の二種類を用意した。作画では
一部、晴眼者が手を貸すシーンも見受けられた。意

見交換を含めて約 30分であった。 
G については A〜F の実験が終了した後に、一人

で体験してもらい、直接意見を聞き取った。1 号機
およびピン方式について行ったが、ピン方式の「用

意した図案」、「ピンを使用した作画体験」は行って

いない。体験時間は 10分程であった。 
 

 
 

 
図 7 準備した図案（上図は全体的に冷やす／下図は右下の部分を熱くする） 

 

4.3 体験の様子 
まず、温感触図 1 号機についての反応や意見等を

列記する。アルファベットは被験者を示す。 
反応としては、「あっ、温かい。ふ〜ん、へぇ(D)」、

「あっ、ここが温かいのか。あ、これは冷たいです

ね、は〜〜ん(E)」、というように驚きを示す様子が
観察された。また、次のような意見等が得られた。

「温度はわかる(AB)」、「見たことがある人が触る分
にはいいのではないか(A)」、「形は関係あるのか(B)」、
「わからない(CE)」、「盛り上がりに意味があるのか
(D)」、「何かが生えている(D)」、「形は固定ですか。
難しい(E)」、「太陽、植物、山。冷たいところは雪原？
やってみて面白い。嫌いじゃない(G)」。 
さらに「風景が描かれている」と伝えた後には、

「風景を見たことないからわからない(A)」、「説明を
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受けた後に体験すればわかりそう(EF)」、という発言
があった。 
次に、ピン方式ついての意見等をまとめる。 
1) まっすぐの線を引きにくい（C） 
2) もう少し細かくできないか（E） 
3) 穴周辺のぼつぼつがノイズになる（G） 
また、実験に立ち会った晴眼者からも、項目 2、3

と同様な意見が聞かれた。 
被験者(D)は自力にて作画し、周りの被験者（BE）

に触らせていた。この図案を図 8 に示す。他の被験
者（CF）は文字を書くなどしており、誰もが楽しん
でいる様子が観察された。 

 

 

図 8 被験者が作成した図案 

 

4.4 考察 
「温度を感じる体験」は誰もが楽しめたようであ

る。2人は風景であることを理解し、2人は風景と言
われれば理解できた。先天盲の方は、「絵」の概念を

獲得できていないことがあり、風景など立体の投影

図、煙のように形のないものは理解困難であった。

体験者によって図案を考慮する必要がある。「駅の地

図で、目的地までの道を温かくして欲しい」、「人体

標本の動脈を温かくしては」などの提案もあった。 
ピン方式については、得られた意見を踏まえ、穴

形状として円を採用し、ピッチを詰め格子状に配置

するプレートを設計した。レーザによってあける穴

は直径 3.2mm 程度とし、プレート上側に 1mm 厚の
ゴムシートを張り付ける構造と、ゴムをアクリルで

挟み込む構造を試作した。使用するリベットは軸径

を 3mm、配列ピッチを 6.5mmとした。これについて
の使い勝手は今後調査を行う。また作図の際、ピン

の長さを判別することが容易ではなかった。特に外

したピンを収納する際に問題となるため、何らかの

工夫が必要であると感じた。 

5. まとめ 

温感触図の着想に至る経緯から、現在に至る取り

組みまでを記した。ユーザテストでは視覚に障害を

持つ方々に使ってもらい、中途失明の人であれば好

意的に受け入れられることを確認した。また、ピン

方式は、障害者自身が独りで作画することも可能で

あることがわかった。一方で今回のピンサイズ、レ

イアウトでは、自由な作画が困難であるとの意見も

あった。そこで、これらを踏まえたボードも試作し

た。長さの異なるピンの収納には、何らかの工夫が

必要であることがわかった。現在、自由に温度設定

ができる調温機構を製作中であり、改善したプレー

トと合わせて、追加の実験を行う。 
また、設計時に想定した使用者は子供であったが、

これまでのところ、実験を行えていないため、課題

として残されている。 
研究の最終ゴールは、本装置の効果的な利用シー

ン見つけ出し、これを想定したパッケージングを行

うことである。新しい表現メディアとして活用され、

新しい体験を与えられることを願っている。 
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小規模大学における学内情報共有に関する取組みについて 

An approach for a way of sharing information in a small-scale college 

 

山田 晃嗣 

YAMADA Koji 

 

Abstract  本稿では，本学の情報共有基盤の一つであるグループウェアの導入に際し，利用促進
として行った取り組みとその評価について報告する．本学では導入前の連絡手段としてメールベー

スのシステムで運用されていた．しかし，メールでは，施設予約のように時々刻々と変化する対象

の状況を複数の構成員間で共有することは非常に難しい． 
本研究では，グループウェアの利便性を利用して，学内の構成員への利用促進を促し，徐々に主

要な情報共有のシステムとなるようにいくつかの取り組みを実施した．本稿ではそれらを紹介し，

利用状況のログなどから評価することを目的とする． 
 
Keyword  情報共有，グループウェア，連絡手段 

 

1. はじめに 

ネットワークが企業や学校などの組織の

インフラとして利用が定着し，組織内でのネ

ットワークの利用が一般的となった．旧来は

メールによるコミュニケーションが多かっ

たが，今日では様々な手段を各組織の目的に

合せて導入可能となった．その 1 つとしてグ
ループウェアがある．組織内での情報共有か

ら，知識の蓄積・共有・獲得や継承などの目

的で利用されており，現在でも様々な取り組

み事例がある  [1] [2]．民間企業では特にノ
ウハウをどのように蓄積し，それを組織の構

成員と共有するかは，営利を目的とする組織

にとして死活問題であり，様々な情報を連携

させて効率的な環境構築を目指す試みが多

くみられる  [3]． 
一方で本学（情報科学芸術大学院大学と併

設されている専門学校，岐阜県立国際情報科

学芸術アカデミー）も 2006 年度よりグルー
プウェアを導入した．本学では，民間企業の

ように知識の活用というより，連絡手段とし

てのメールの欠点を補完することを期待し

て導入した．しかし，本学もグループウェア

導入時によくある，導入するだけでは構成員

の利活用が促進されないという状況に直面

した．本稿では，グループウェアを導入後ど

のような取り組みを行ったか，またその効果

はどうか，についてデータを交えて報告する．

なお，グループウェアの情報は，原則的に事

務連絡やスケジュール・施設予約などが中心

であり，学生の教育研究活動については本学

では LMS(Learning Management System)が主
に利用されるため，本稿ではそれらは対象と

しない． 

2. 本学の利用環境について 

最初に，本学の特徴と，教職員・学生が利

用するネットワーク環境について簡単に述

べる．本学は 1 学年の定員 20 名の大学で，
併設する専門学校も 1 学年の定員 30 名と学
生数は 2 学年合計約 100名である．教職員を
合計しても全体で約 150 名の構成員が非常
に少ない大学である．大学院には他大学にあ
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るような研究室・ゼミの単位としてスタジオ

が設置されており，同様に専門学校もコース

という教員・学生の組織がある．研究や制作

などの活動はスタジオやコースを中心に行

われる． 
本学は少人数であるという特徴の他に，学

生一人ひとりに PCを貸与している．学生は
この PCを入学してから卒業するまで，自分
自身専用の PCとして利用する．また，本学
も他の大学同様に壁に設置された掲示板を

持っているが，学内への連絡手段よりも広報

等の他の目的で利用されている．そのため，

学内での事務的な連絡の他，学生同士，教職

員との連絡もすべて PCを利用している．   
このような環境であるため，2006 年以前

については，本学の主な連絡手段はメールを

使って行われていた．メーリングリスト（以

降 MLと記す）の環境は申請さえすれば誰で
も自由に利用できる仕組みを提供していた

関係もあり，一時期は 300 を超える MLが登
録されていたこともある．  
一方で，メール以外の連絡手段として本学

の公式な手段は提供されていなかった．それ

ぞれのスタジオ・コースで準備した非公式な

手段は所属教員の判断で設置している場合

もあるが，学内全体で共通して利用可能な仕

組みはなかった． 
メールは，学外関係者との連絡も行うため，

連絡手段として容易に利用できる反面，すべ

てメールだけで行うといろいろな弊害が存

在する．例えば学生の場合，様々な申請書類

や連絡が事務局から ML を通じて受信する
し，学生同士や OB・OG からのイベントや
展覧会参加の誘いの連絡があるなど，一日に

20 以上を超える受信も珍しくない．そのた
め重要な情報を見逃したり，忘れてしまった

り，受信した記憶があってもその詳細な内容

までは記憶することは難しくなるため，各自

で重要なメール対し，何らかの対応が必要で

ある．   
以上のような状況や，昨今の迷惑メールを

多数受信する状況等の理由などを勘案し，情

報共有基盤としてグループウェアを導入し

た．次章以降では導入したグループウェアに

ついて述べる．  

3. グループウェアについて 

本学では，2006 年よりウェブベースのグ
ループウェアを導入した． Windows と
MacOS X の両方で動作させる必要があった
こと，機能を本学側でカスタマイズして利用

できることなどの理由で，ウェブベースのシ

ステムであるサイボウズ社のガルーン 2（現
在はガルーン 3）の導入とした（以降本シス
テムと記す） [4]．また，グループウェアは
殆どの場合，いくつかのシステムの複合体と

して動作するが，本学のシステムも同様に以

下の機能（以降はアプリと記す）を有してい

る．本学で利用している主なアプリの機能概

要を一部下に掲載する．他のアプリも利用で

きるが，概要は割愛する．なお，初期の状態

では多数のアプリを利用可能であるが，

メールクライアントなど負荷の高いアプリ

はサービスを停止している．   
 
スケジュール  
学校行事や個別のスケジュールを登録・編

集・削除の機能がある．また，登録された時

間帯で施設を利用する場合，施設名を併せて

登録すれば施設予約する機能も有する．  
 
掲示板 
組織内で利用可能な掲示板の機能で，掲示

期間を設定すれば，期間超過の記事について

は自動削除することができる．   
 
ダウンロード（初期名はファイル管理）  
複数人でファイルを共有する機能で，バー

ジョン管理も利用することができる．  
 

以上のアプリは扱う情報に対して，アクセ

ス制御をすることができる．そのため，スタ

ジオ単位やユーザ単位の他に，ロールを設定

していれば，ロール単位で閲覧・登録・編集・
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削除属性を細かく設定が可能である．  

3.1 これまでの問題点 

この節ではグループウェア導入前での主

な問題点と導入後の対応について述べる．  

3.1.1 スケジュールアプリと施設予約 

メールのみのコミュニケーション手段で

の最大の問題は，施設予約である．研究制作

の作業の場所や展示場所など学内の特殊な

施設を利用することも多く，メールや MLで
予約を行う場合もあった．  
メールの予約は予約者側にとって便利で

あるが，施設を管理する担当者には困難が伴

う．例えば，予約メールを受けるごとに予約

状況を台帳などの手段で把握する必要があ

る．実際に本学の事務では一部の施設予約を

紙の台帳で管理をしていた．それらの施設は，

希望者が事務へ赴き，紙で予約申請をする，

というルールで運用されていた．紙の台帳で

も，その施設の予約状況を把握するための作

業が必要である．また，施設担当者は予約者

からの空き状況の問い合わせに応じるなど，

予約者とのコミュニケーションの負荷も高

い。本稿では施設予約の機能を有する本シス

テムを利用して予約管理をするように学内

に提案した．また，学内でのイベントや連絡

事項など，スケジュールを他の構成員と共有

することのメリットについても提案し，スケ

ジュールアプリの利用促進を行った．  
また，2010 年の後半に，事務の方から教

員・事務職員向けにスケジュールの共有につ

いて改めて提案があった．  

3.1.2 連絡内容 

メールにおける連絡は既に述べたように

容易で便利な半面，連絡手段として一極集中

させてしまうと，大量のメールを受信する環

境となり，受信者に内容が十分に伝わらない．

メールはそれ以外にも即時性や確実性が担

保された手段ではないため，過信することは

できない．本学では，以前は上述のようにメ

ールに完全依存していたため，多数の MLが

存在していた．例えば全構成員向けの連絡は

ある ML を利用することが周知されており，
事務連絡などが多数のメールが毎日送信さ

れる．そこで，本稿では併用する形でグルー

プウェアの掲示板機能を利用するように提

案した．その試験的な取り組みとして MLで
流れた内容を掲示板に再掲ということを

2007 年から 2010 年にかけて実施した．   
また，2011 年度から事務の協力で学生向

けの事務的な連絡内容については掲示板で

行なっている．  

3.1.3 ファイルのダウンロードについて  

本学では，CIFS を利用したファイル共有
を以前から行なっていた．ファイルサーバに

は様々なファイルがアップロードされるが，

ライセンス制限のあるファイルを設置する

場合は，アクセス制限や，誰がいつどの IP
からダウンロードしたのかというログ情報

の取得は必要不可欠となる．本学のサーバで

もユーザ単位やグループ単位でアクセス制

限など掛けることは可能であったが，ホステ

ィングサービス利用していた関係もあり，フ

ァイルアクセスに関するログは常時監視す

ることは難しい環境であった．  
本稿ではそのようなファイルに対し，グル

ープウェアのダウンロードアプリを経由す

ることで，ライセンス制限のあるファイルの

配布を行うようにした．   
また，2009 年のシステム入れ替えより無

線 LAN への接続方法等のシステム関係の資
料を設置，さらに，教職員の間では 2011 年
度の中盤から各種会議のペーパーレス化の

動きがあり，その資料の設置場所としてダウ

ンロードアプリを活用している．  

3.2 その他の取り組み 

以上の一部は，システム導入から約 2 年間
グループウェアをどのように活用するかを

検討する「グループウェア小委員会（以降小

委員会と記す）にて実施した内容である．小

委員会では，システムのアプリの画面構成か

ら，3.1.1 節の施設予約，3.1.2 節での ML の
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内容を掲示板アプリにて再掲する取り組み

などを実施した．  
また，小委員会とは関係なく，2011 年に

は，2011 年度の公式イベント・講義・会議
予定をスケジュールアプリに一括登録して，

スケジュールアプリの利用促進を提案した． 
以下はそれらを時系列順に再掲する．  
 

z 2006 年度 グループウェア小委員会で本学の

利用に合わせたカスタマイズを実施（施設予約，

ML の掲示板へ再掲の取り組みなど） 

z 2007 年～2010 年 ML の内容を掲示板へ掲示 

z 2008 年～ ソフトウェア等をダウンロード

アプリで配布 

z 2009 年 システムの入れ替え 

z 2010 年 事務よりスケジュール共有 

z 2011 年 ガイドブックのイベント・講義・会議等

の予定をスケジュールへ一括登録して共有 

z 2011 年～ 事務連絡の掲示板活用 

z 2011 年～ 会議資料の設置 

4. 利用状況 

この章では，導入した本システムのログか

ら本学のグループウェアの利用状況を示す．

図  1 は年間の利用者数の推移をグラフにし
たものである．2006 年からの 1 年単位の
ユーザログイン総合計数を示している．ただ

し，同一ユーザが 1 日に複数回ログインして
も，1 日 1 回として数えている．このグラフ
から 2006 年以降基本的に増加傾向にあるこ
とが確認することができる．  
一方で図  2 のグラフは各月のユーザのロ

グイン数の推移を示している．ログイン数の

数え方は先の図  1 と同様に 1 日 1 回として
数えている．2009 年の 9 月にシステムの入
れ替えのため，サーバ機を Windows から
Linuxへ移行した．サーバ機のハイスペック
化とアプリケーションと相性のいい Linux
環境となったため，レスポンスが飛躍的に向

上し，利用者増となっている．  

4.1 アプリ毎の利用状況 

先ほどの図  2 でシステムの入れ替え前後
で大幅に利用の状況が変化していることか

ら，以降ではシステム移行前，システム移行

期，システム移行後の代表的な年として，そ

れぞれ，2008 年，2009 年，2011 年における
主なアプリの利用状況を示す．図  3 では 3
つのアプリ，掲示板，ダウンロード，スケジ

ュールの利用数のグラフを示している．これ

ら以外のアプリも利用可能であるが，利用者

数が極端に少ないため，本稿ではこの 3 つの
アプリに絞って集計した．アプリの利用数の

考え方は，図  1 のログイン数とは異なり，

図  1 年間利用者数の推移  

図  2 毎年の月毎の利用者数の推移  

図  3 3 カ年のアプリの利用回数と割合の推移  

数値は利用回数，右の括弧内の値は割合を示す 
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それぞれ対象となるスケジュール /掲示板の
記事 /ファイルについて，作成・編集・閲覧・
削除などの各処理単位で 1 回の利用として
数えている．ログの対象で意味や考えも異な

るため，数だけでアプリを比較することは乱

暴であるが，利用状況の全貌を把握するため，

ログの個数で比較している． 
このグラフからシステム移行前，システム

移行時期，システム移行後で全体数が増えて

いる．また，それぞれのアプリごとに見ると，

スケジュールについては当初から他に比べ

て利用が多く，システム移行時期とシステム

移行後の差はそれほど見当たらない．一方で，

掲示板とダウンロードについては多少の時

期の違いはあるが，最近の利用時期ほど利用

の割合が増加している．  
また，各アプリの括弧内の数値は 3 つのア

プリの年間での利用状況に関する割合を示

している．スケジュールアプリについては比

較的高い割合で推移しているが，2009 年か
らダウンロードアプリが，2011 年では掲示
板アプリの利用者の割合が高くなっている

ことも確認できる．  
図  3 と同じ 3 カ年で，各月のアプリ利用

者数の変化を次の図  4 に示す．毎年 4 月に
一つのピークがあることも確認できる．  
掲示板アプリとダウンロードアプリの場

合，4～5 月，9～11 月で利用のピークを見る
ことができる．  
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一方でスケジュールアプリについては，

ピークにそれほどの差異は確認できないが，

1月から 6月にかけて比較的多く利用されて
いることが確認できる．  
また，同じ 3 カ年の各月においてアプリが

どのような利用者層に利用されているかを

図  5 に示す．利用者層は，学生，教員，事
務職員の 3 種類の利用者である．これらのグ
ラフを見ると，基本的に事務職員がかなり割

合を占めているが，掲示板アプリについては

学生の利用の割合が，他のアプリに比べて多

いことが分かる．また，ダウンロードアプリ

については，2011 年の後半より教員の利用
の割合も増えていることが確認できる．  

5. 考察 

導入時から，小委員会では組織に適したカ

スタマイズを実施し，連絡手段の変更に伴う

利用者の利用のハードルを下げながらの導

入を検討してきた．これは，利用者の推移の

グラフからも効果を確認できる． 
また，このような提案を継続的かつ，ある

時間間隔をあけて構成員に働きかけるなど，

変化を利用者に徐々に慣れてもらう時間も

重要である．小委員会解散後の取り組みは，

それぞれ必要に応じて段階的に取り組んだ

内容であり，学内の利用として定着しつつあ

る．例えば，教職員間では，2011 年より会
議資料が設置されている場所としてダウン

ロードアプリは定着している．   
さらに，こうした提案が定着するためには，

事務職員との連携も不可欠である．これまで

の ML 経由の事務連絡を掲示板経由に変更
するには，連絡する各事務職員が利用できる

仕組みである必要がある．  
また，学生と事務職員が定期的に入れ替わ

る時期に着目することも重要である．新一年

生や新任の職員は，本学に入学・赴任直後は

連絡手段の方法を自分の中で未確立なため，

新年度の時期に新方式を提案すると，利用方

法として受け入れられやすい．   
しかし教員の場合，これまでの連絡手段に

慣れて定着している，必要性と利便性を理解

してもらい，さらに継続的な働きかけやきっ

かけを提供し続けることによって，はじめて

移行が可能になる．これは，学生と事務職員

でも同様で，この働きかけが利用の定着に繋

がる．今回のダウンロード・掲示板アプリの

利用が増加したことは会議資料の電子化の

意義と，設置場所としての理解が得られた等

の条件が揃ったためと考えられる．  
一方で，システムの入れ替えのようなユー

ザレスポンスの良し悪しも利用者の意欲に

少なからず影響がある．小委員会でも導入直

後の時点でサーバのレスポンスの悪さは問

題として取り上げられている．  

6. まとめと今後の課題 

本学のグループウェアの導入をログなど

から評価を行った．ML からの切り替えのき
っかけは段階的に時間をかけて行うと共に，

利用を定着させるためには構成員の理解が

必要不可欠である．  
現在のバージョンは他のシステムと連携

が可能な API が公開されているので，MLの
システムと連動させた運用方法などを検討

する予定である．  
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変換する情報

マーク その1

新たな形に変換する情報として、精米歩合、日本酒度、酸度、特定名称酒、香りの5つを選びました選びました。

それぞれ情報が関係しあい日本酒の特長を説明しており、日本酒を選ぶ事、また違いを知る上で重要だと感じました。

精米歩合
白米のその玄米に対する重量の割合をいいます。精米歩合 60％という
ときには、玄米の表層部を40％削り取ることをいいます。
米の胚芽や表層部には、たんぱく質、脂肪、灰分、ビタミンなどが多く
含まれ、これらの成分は、清酒の製造に必要な部分ですが、多すぎる
と清酒の香りや味を悪くしますので、米を清酒の原料として使うときは、
精米によってこれらの成分を少なくした白米を使います。ちなみに、一般
家庭で食べている米は精米歩合92％程度の白米（玄米の表層部を8％
程度削り取る。）ですが、清酒の原料とする米は、精米歩合 75％以下
の白米が多く用いられています。

バリエーション

玄米の大きさ

精米歩合は玄米に対する削られた白米の重量の割合を言います。
もとの米のサイズからどのくらい削られているかを図化したときに十の位
の変化はわかりやすいのですが、一の位の変化にはあまり違いが見られ
ないので、十の位の変化のみを図に示しました。
100%に対してどのくらいの量削られているかが図によってわかります。単
位数値で表示するよりも、図を付加していると「精米歩合」がだいたい
何をしているかが想像できると思います。

ᅒ 㻙䚭⢥⡷Ṅྙ䛴䝭䝝䝯䝋䜺䜨䝷ౚ

日本酒を買う際に数ある日本酒の中から1本を選ぶ事ができるかという

所に私たちは疑問持ちました。

日本酒と競合である焼酎やワインとの決定的な違いは、一本一本のお

酒の違いの分かりやすさが一つあるのではないかと思います。焼酎は原

材料の違いから区別がつけやすい部分があります。ワインにも年代や畑

などの違いがありますが、白と赤という明確な違いがあります。そのよう

な誰にでもわかる違いが日本酒の場合はわかりにくいと考え、本企画で

は、日本酒の「わからない」を「わかる」に変えるツールを考えました。

日本酒を知る上でまず、日本酒にはどのような情報があるかを調べました。
販売されている日本酒の顔であるパッケージの調査を行い、
どのような情報がどんな形で記載されているのかを調べました。

企画背景

日本酒の現状について
1. パッケージについて

日本酒のラベルに記載されている情報
※赤い文字は記載が義務づけられている。封栓シール 裏ラベル

肩ラベル

胴ラベル

特定名称

銘柄

肩ラベルと同様に蔵元によってあるおのとないも
のがある。無濾過や生酒など商品の特徴が記
載されている。

瓶の裏面に貼ってある裏ラベルは、その製品の
データというべき細かい情報が記載されている。

酒の特徴を示した語句を加え、特撰や上撰など
メーカー独自の格付けがなされている。肩ラベ
ルのない商品もある。

表面に貼られた胴ラベルには銘柄や特定名称に

加え、蔵元の名前や住所などが記載されている。

表面に貼られた胴ラベルには銘柄や特定名称に加え、蔵
元の名前や住所などが記載されている。

酒の名称は蔵の屋号のまま、またはその大地誇る事物か
らとったものが多い。

原材料名
精米歩合
アルコール分
内容量
製造年月
使用酵母

原料米の品種
日本酒度
酸度
仕込み水
杜氏名
製造の特徴
保存法
製造方法
酒造元

ᅒ 㻗䚭䝭䝝䝯⾪エ
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幾何学的形態測定学手法を用いた洛中洛外図の比較 

室町末期の洛中洛外図 

関口敦仁 

 

1. はじめに 

中世近世絵画の代表的モチーフとして京都を描いた作品群に洛中洛外図がある。洛と呼ば

れた平安京東地域は現在の京都を中心として、近世には秀吉によって開発された地域とほぼ

重なるエリアである。これらの作品群は、その時代の絵画史料としても着目され、様々な研

究のアプローチがおこなわれている。京都を描いた洛中洛外図は八十本以上が現存する（狩

野 1997）とされ、近年も、隠れた洛中洛外図屏風が世に出てくるようになって来た。研究の

先達者である武田恒夫氏は都市空間と時系列から以下の第一の定型、変形、第二の定型の三

種類の系列に分類した。（武田−1996）  

第一の定型 室町時代末期の景観を示しており、右隻は東山一帯を北から南へと洛中の下

京を、左隻は北山から西を背景として洛中の上京を描き、それぞれの視点から描かれている。

歴博甲本、上杉家本、東博模本、歴博乙本が現在確認されている。  

変形 桃山時代の景観を示し、聚楽第やその跡地、二条城の建造や力関係の変化から、異

なる視点から描かれる。聚落第図、や東博舟木本など。  

展開（第二の定型） 二条城の慶長八年（1603 年）に竣工以降、洛中は発展し、洛中を主

に室町通を中心に東西に大きく分割し、左隻には西山を背景に二条城を中心として描き、右

隻には東山全体を背景として、祇園会や秀吉ゆかりの建造物を中心としながら、描いたもの。 

本研究では洛中洛外図が同一地理を対象とした芸術作品群であり、地理情報の普遍性に着

目し、景観構成を一つの形として捉える。そして生物の進化を比較する幾何学的形態測定学

の手法を用いて、洛中洛外図の空間構成の違いについて、直感的、視覚的な判断による作品

比較評価を提示する。本論文では、これらのうち第一の定型を構成する四作品について解析

をおこない、比較検討するものである。以降の作品について

も後の機会に引き続き発表を行ってゆく。  

2. 景観構成分析法について 

2.1 景観構成分析手法について 

都市建築史研究の内藤昌氏の景観構成分析法では山城盆地

の実測地図を東西２４コマ南北１６０コマに区分し、各屏風

に描かれた建造物を地理上にプロットした空間構成模式図を

表し（図 1）、各屏風の空間構成の特色を視覚的に明らかにし

た。この手法は現在においても洛中洛外図の構成解析手法と

しては研究利用される優れた手法である。  

図 1 内藤昌 空間構成模式図  
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2.2 地理上への反映 

比較に際し、内藤氏の挙げた地名をもとに地図上に配置した。（図２）この図が画面の主

題にあわせて、等価的に配置されている。図 3 を見ると対象となる地点は必ずしも等価に分

散されている訳ではなく、描かれた建造物が集中するエリアでは必然的にランドマークが集

中している。  

2.3 洛中洛外図の景観構成図法による比較 

内藤氏は既に歴博甲本と上杉本の景観構成模

式図による比較をおこなっている。（図 4,５）図

は京都の模式図が背景にある事を想定して見る

事で、地理的関連性を直感的に理解できる。  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

図２ 地名入り空間構成模式図１２X５０コマ 

図３ Google マップ上にランドマークを配置  

図４ 内藤昌  景観構成模式図 上杉本  

図５ 内藤昌  景観構成模式図 歴博甲本  

3. 幾何学的形態測定学的手法を

用いた作品の比較 

3.1 幾何学的形態測定学的手法 

幾何学的形態測定学で

は生物学の進化や系統化

の為に二次元形態の特徴点に標識点（ランドマーク）を打ち、異なる個体同

士のランドマークから、形態変化の経過を検討し系統化を測っていく。これ

ら の 作 業 を 薄 板 ス プ ラ イ ン Thin-Plate Spline ( 以 後 TPS) 関 数 （ Fred 

Bookstein1989）を用いて、形態とその局所的変形が発展した比較解析をおこ

なう。  

図 4 生物形態学での TPS 利用例  

3.2 ランドマーク（標識点） 

京都の地理上にランドマークを配置し（図３）、各作品との比較に用いる。ランドマーク

には建物や通りを抽出し、TPS データを作成した。  
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3.3 景観構成図による作品の比較 

それぞれの作品から、共通のランドマークと特徴をあらわす全ランドマークを反映させ、

景観構成図を作成し、京都地図

上に配置した。いずれの作品も

左隻は上京の町、右隻は下京の

町を中心に描かれているがすぐ

にわかる。本研究においても内

藤式名称に習って TPS によって

変形させた画像ベースを景観構

成図という名称で呼ぶ。  

3.3.1 洛中洛外図屏風（歴博甲

本）国立歴史民俗博物館蔵 重要

文化財 

歴博甲本は室町時代の景観の

１５３０年頃とされる。愛宕山、

比叡山、如意ガ岳を最遠に洛中

を大きく取りながら、比較的均

質な配置がなされている。  

図５ 歴博甲本の景観構成図  

3.3.2 洛中洛外図屏風（東博模本） 東京国立博物館蔵  

東博模本は右隻第二扇が

欠落し十一幅しか無く、景

観年代は天文八年（1539）

以後とされる。（京都国立博

物館−1994）欠損している右

隻第二扇は両脇の位置から、

吉田社、慈照寺、と第三扇

上部の山並みの延長上に如

意ヶ岳が推測できる。本屏

風は北に鞍馬寺を含み、愛

宕山、嵐山、稲荷山の頂上

部まで余裕を持って描かれ

てゆったりとした空間を有

している。また、右隻六扇

には東寺が描かれているが、

唐突に構図が伸びて不自然

に見えるように、相国寺で

はないかとする説もある。  

図６東博模本の景観構成図  
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3.3.3 洛中洛外図屏風（上杉本）狩野永徳 米沢市上杉博物館蔵 国宝 

上杉本の景観は天文年間

（1532〜55）の後半とされ

る。永徳による独特の金雲の

扱いがすばらしいこの作品

は、第一定型の中でより多く

のランドマークが取り入れ

られ、そのため、景勝の繋が

りは弱くなっている。そのた

め景観構成図では山の繋が

りが途切れ、形がジグザグに

なって表示されている。 

図７上杉本の空間構成図  

3.3.4 洛中洛外図（歴博乙

本）国立歴史民俗博物館蔵 

歴博乙本は近年発見され、

当初制作年代も上杉本より

も早い時期のものとされた

が、現在は上杉本よりあとに

描かれたものと評価されつ

つある。上杉本と同様に部分

的に景勝を散らしているが、

描かれた範囲が限定され、ラ

ンドマークもだいぶ少ない。

また、地形的繋がりのある範

囲で描かれているようで空

間構成の形もおとなしいも

のとなっている。  

図６歴博乙本の景観構成図  

3.4 共通標識点（ランドマー

ク）による作品比較 

各屏風の特徴的なランド

マークについては景観構成

図で反映され変形形状の違いから屏風間の特徴の違いを見ることができた。幾何学的形態測

定学では生物の進化を解析するため同一点の変化によって定量的に解析をおこなう必要が

あり、四作品での共通標識点のみで TPS による変形解析をおこない作品比較をおこなった。 

共通標識点は全部で６７点あり、そのうち左隻では、花山院邸＊、祇園大政所＊、曇華院
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＊、妙顕寺＊、三十三間堂、四条橋、八坂塔、大黒堂＊、粟田口、因幡堂、祇園社、建仁寺、

五条橋、四条道場、内裏、知恩院、東寺、等持寺、南禅寺、二条邸、比叡山、万寿寺、妙覚

寺、六角堂があり、右隻では飛鳥井邸＊、一条風呂＊、水落の地蔵堂＊、南御所＊、愛宕山、

石不動、忌明塔、北野社、嵯峨釈迦堂、七の社、双ヶ岡、松尾社、細川邸、入江殿、北野経

堂、金閣寺、革堂、近衛邸、浄福寺、誓願寺、大徳寺、天龍寺、渡月橋、百万遍、宝鏡寺、

法輪寺、影向の松、竜安寺、臨川寺である。広橋邸は上杉本のみ右隻に、相国寺と将軍邸は

東博模本にのみ左隻に描かれていた。  

＊印は他の洛中洛外図になくこの四作品にしか描かれていないところである。  

 

  TPS Dig 上で各作品に共通標準点を配し比較解析し変型ベクター表示によって、変化量の

視認と共に、屈曲エネルギー値を算出した。ベクター表示では図 9 と図 10 を比較すると値

の違いが確認出るだろう。図 9 は表２で 45.96324、図 10 は 8.71661 であった。この事からも、

図 9 の変化の大きさに比べて、図 10 は移動が少なく、構図的にも近い関係にあると視覚的

にも数値からも判断ができる。  

図７歴博甲本から東博模本への変型ベクター 左隻  

図８歴博甲本から上杉本への変型ベクター 左隻  

図９歴博甲本から歴博乙本への変型ベクター 右隻  

                                 図１０ 歴博乙本から上杉本への変型ベクター 右隻  

各ランドマークの屏風間の屈曲エネルギー値を比較表にする。（表１、表２）  

表１ 右隻（下京）の屈曲エネルギー 

 変異の方向→  歴博甲本 東博模本 上杉本 歴博乙本 

歴博甲本 0 18.20989 33.08385 45.96324 

東博模本 22.15524 0 30.42455 41.32981 

上杉本 22.06008 23.63936 0 7.8313 

歴博乙本 78.27551 90.33467 8.71661 0 

  

表２ 左隻（上京）の屈曲エネルギー 

変異の方向→ 歴博甲本 東博模本 上杉本 歴博乙本 

歴博甲本 0 23.37685 17.70892 13.72472 
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東博模本 18.29705 0 23.48107 22.59077 

上杉本 17.07667 44.83239 0 15.72852 

歴博乙本 32.40917 74.37949 25.7622 0 

 右隻の比較をおこなった表１からは、歴博甲本と東博模本のグループと上杉本と歴博乙本

のグループに分かれる事が数値差から見て取れる。とくに歴博甲本と歴博乙本の数値は大変

高いものとなったが、上杉本と歴博乙本はそれぞれからの数値が一桁の範囲で収まっており、

近似的関係で参照されて描かれた事も予測できるだろう。  

左隻の表３からは、右隻のようなグループはない。歴博乙本から東博模本への値が高いの

はとくに山頂部を含まない表現と山頂から空の部分まで入れた位置への変更が大きく影響

していると思われる。  

 表３ 地理座標値からの屈曲エネルギー 

  歴博甲本 東博模本 上杉本 歴博乙本 

右隻 下京隻 136.63436 379.4666 779.59667 989.22553 

左隻 上京隻 228.18344 362.1168 234.377984 273.74894 

表３では地図上の位置との関係からの数値となる。右隻では甲本→模本→上杉本→乙本と

増加する値は、実位置からの変形が進んだ構図であることを示す。左隻では東博模本の変化

値が多く、これらの事からは、第一定型では右隻のランドマークの位置の傾向によって、そ

れぞれの屏風の基本的な構図の違いが現れている事を示している。また、左隻ではランドマ

ークの決まり事がある程度存在し、それに従って配置がなされている傾向がある。  

4. まとめ 

紙面の都合上、全ての解析画面やデータを示せないが、視覚的判定による構図の問題を数

値からも比較する事を示せたと思う。引き続き、第二定型についても比較解析をおこない、

系統化の研究を進めて、成果を示していく予定である。  

本研究は、平成２１〜２３年度科学研究費補助金 基盤研究（C）「幾何学的形態測定学手

法を用いた、洛中洛外図解析とその系統化の研究」課題番号１０３３６６４６の一環として

おこなった。  
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落語の身体論（1） 『文七元結』、あるいは家族の再生のために 

Somatics  for  Rakugo(1)      “Bunshichi  mottoi”  or  rebirth  of  famlies  
 
小林昌廣 
KOBAYASHI masahiro 

 

1. 小走りの男 

 
一人の男が小雪混じりの吹きすさぶ風のなか吾妻橋へと歩みを進めている。男は珍妙な出

で立ちだ。長い裾は腰からげに持ち上げられ、両方の袂に無造作に手を突っ込んだあたり着

物に余裕がある。八ツ口だ。脇のあたりがすっかり空気に触れてしまわないように、それを

守るように両腕が組まれているのだ。男は女物の着物を身につけているのだ。もとより、ど

こからどう見ても職人風情、女形の役者でもなければ、春を鬻ぐ男芸者とも思えぬ。それに、

男が好んでそんな装束を着こんでいるわけでないことは、その布切れに対するぞんざいな扱

いからして明らかだ。男にとって、着物は文字通り着るもの、ただ身体に巻きついていれば

よいのだ。なるほど、そう思いながら男の顔をわずかにさす月明かりのもとでのぞき見れば、

無精髭も生えており、髷もずいぶん長いあいだ結い直していないことが知れる。急ぎ足でな

ければ、こんな身なりの男、こんな顔立ちの男など間違いなく吾妻橋から身を投げて、暗く

深い大川の水底にそのからだを沈ませてしまう、と誰もが思うだろう。だが、どこかがちが

う。急ぎ足だからか？ そうではない。目だ。目つきだ。眼光鋭い、というわけではなく、

かと言って大川端ゆえに魚の腐ったような目、というわけでもない。何かを決心したまなざ

し、でもなければ、すべてを達観した視線、でもない。なんとも表現のしようがない目とい

うものが、男の顔のそれ以外のじつにだらしない部分と比較して異質な光を発していたのだ。

人はよく「能面のような表情」と称して、当該の人間の無表情を揶揄するだろう。しかし、

能面は表情を「持っていない」わけではない。むしろ、無数の表情を持っていると言ってい

いだろう。女物の着物を着た男の目つきは、能面のそれとはいささか異なるが、複数の表情、

つまりは複数の内面をもってしまって、そのことそのものに困惑しているかのような、自分

自身のいまのありかたを放擲しているようなものに見えた。あるいは、男の目は何も見てい

なかったかもしれない。そう、薄底の草履が冷たい大地に接することを少しでも回避すべく

小走りになってしまう男の目は何も見ていなかったのだろう。目的があって急いでいた、と

いうよりも、ただ急いでいたのだ。もとより御法度の博打ですっからかんにされてしまった

この男に「目的」などというものがあった試しはないだろう。闇で目を光らすのではなく、

闇そのものに溶けこみそうなまなざしの移ろい具合は、だが一瞬で変貌する。自分より先に

吾妻橋に訪れた男がいたのだ。しかも、その男は小走りの男とうってかわってトボトボと、

まるで亡者のような虚ろな歩みをしていた。 

この小走りの男と亡者のような男の織りなすドラマである『文七元結』の原作者三遊亭圓

朝自身の速記録（酒井昇造による速記）によって、後の部分を続けよう。 
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今吾妻橋を渡りに掛ると、空は一面に雲って雪模様、風は少し北風が強く、ドブン

ドブンと橋間へ打ち附ける浪の音、真暗でございます。今長兵衛が橋の中央まで来

ると、上手に向つて欄干へ手を掛け、片足踏み掛けてゐるは年頃二十二三の若い男

で、腰に大きな矢立を差した、お店者風体な男が飛び込まうとしてゐますから、慌

てて後ろから抱き止め、「おい、おい」「へえへえ」「気味の悪い、何んだ」「へ

え…真平御免なさいまし」「何んだお前は、足を欄干へ踏掛けて何うするんだ」「へ

え」「身投げぢやァねえか、え、おう」「なに宜しうございます」「なに宜い事が

あるもんか、何んだ若え身空ァして……お店風だが、軽はずみな事をして親に歎き

を掛けちやァいけねえよ、ポカリときめちまつてガブガブ騒いだつてお前助かやァ

しねえぜ、え、おい、何で身を投げるんだえ」 
           （坪内祐三編『明治の文学第 3巻 三遊亭円朝』、162頁） 
 

身投げ男の名前はそこでは知れぬ。圓朝も、「私は白銀町三丁目の近卯と申します鼈甲問

屋の若い者ですが…」としか名乗らせていない。この男が「文七」という、演目に登場する

人物であることがわかるのは、彼の奉公先の店の主人卯兵衛が番頭に向って「平助どん、未

だ帰りませんか文七は」と尋ねて初めて知れるのである。女物の着物を身につけた小走りの

男の名は長兵衛、かつては腕のいい左官職人であった。圓朝のことばを引用しよう。噺のマ

クラの直後での描写である。 

 

（…）賭博を致しましたり、酒を飲んで怠惰者で仕方がないといふやうな者は、何

うかすると良い職人などにあるもので、仕事を精出してし為さへすれば、大して金

が取れて立派に暮しの出来る人だが、惜い事には怠惰者だと云ふは腕の好い人にご

ざいますもので、本所の達磨横丁に左官の長兵衛といふ人がございまして、二人前

の仕事を致し、早くつて手際が好くつて、塵際などもすつきりして、落雁肌にむら

のないやうに塗る左官は少ないもので、戸前口をこの人が塗れば、必ず火の這入る

やうな事はないといふので、何んな職人が蔵を拵えましても、戸前口だけは長兵衛

さんに頼むといふほど腕は良いが、誠に怠惰ものでございます。 
（仝書、152頁） 

 

2. 腕のいい男 

 
同じ圓朝作と伝えられる『芝浜』同様に、腕のいい職人が酒や博打によって零落している

さまは、歌舞伎で言うところの世話物の登場人物にはぴったりのキャラクターであると言え

る。世話物は時代物ほど「実は…」という役柄は多くないのだが、いわゆる「モドリ」とい

う転換点が『芝浜』にもこの『文七元結』にもある。だが、『芝浜』では拾った大金が夢だ

と女房に諭された魚屋の勝（または熊）は、金のことばかりを考えているからそんな夢を見

るのだと深く反省、一念発起して棒手振りの魚屋から長屋表に堂々たる構えの店を出すまで

になる。彼の意志は堅く、同時にその意志を貫く技術をはなから持っていた。では『文七元

結』の左官長兵衛はどうだろうか。『芝浜』のエンディング近くでは、演者によって違いも

あるが、何人もの使用人を雇い、余裕をもった大人として勝（または熊）が描かれており、
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その仕事ぶりを克明に描写する噺家もいるほどだ。長兵衛が左官とわかるのは、もとの落語

よりも、それが明治 35 年に歌舞伎座の狂言作者榎戸賢二によって歌舞伎化され五代目尾上

菊五郎の長兵衛で上演された歌舞伎版のほうではないだろうか。長兵衛役者たちは皆店の女

将ごしに壁を見る。二世松緑、十七世勘三郎や現菊五郎、現吉右衛門、そして現勘三郎も同

じような思い入れをして角海老をあとにするが、壁を見る長兵衛について、太田博は次のよ

うに述べている。 

 

かつて自分が塗り込んだ壁である。我ながらいい仕事ぶりだ、といった風情で眺め

る。今でこそバクチに身を崩してはいるが、腕利きの左官としての誇りと自信、性

根まではまだ腐っていないという職人気質の雰囲気を漂わせる。壁を見上げるちょ

っとした演技で、長兵衛の心根まで描いてしまうのが歌舞伎たる所以である。 
（『落語と歌舞伎 粋な仲』183頁、平凡社、1998） 

 

志ん朝の『文七元結』でも、はっきりとはわからないものの、長兵衛という男が左官職人

としてはひとかどの人物であることは伝わらないこともないが、少なくともこの佐野槌（落

語では大店は角海老ではなく佐野槌が使われる）の場面においては、長兵衛は大事な仕事も

ほったらかした、誠にいい加減な人間であることが印象として強く残る。もっとも、それゆ

えに次なる吾妻橋の場面において、この人の、いかにも江戸っ子らしい気風というものがよ

り明確に見えることになるのかもしれない。 

順番が前後した。『文七元結』という落語はこんな噺である。 

 

本所達磨横町の左官長兵衛は、よい腕を持っていながらバクチにこってばかりいる

ので、家の中は火の車。孝行娘のお久が、吉原の佐野槌へ泣き込んで、自分が身売

りをして親たちの急場を救いたいという。佐野槌では感心して長兵衛を呼びつけ、

さんざん意見をした末、お久を担保に五十両貸した。長兵衛がすっかり改心して、

帰る途中吾妻橋にさしかかると、若い男が身を投げようとしている。助けて事情を

きくと、この男はべっ甲問屋の文七という奉公人で、五十両を集金の帰りに盗まれ

たという。長兵衛は気の毒になって、借りてきた五十両を文七に与えてしまう。文

七が店へ帰ってみると、盗まれたと思った金はお屋敷に忘れて来たことがわかった。

べっ甲問屋の主人はさっそく長兵衛をたずねて五十両をかえし、お久の身請けもし

てやった。長兵衛とべっ甲問屋は親類づきあいをすることになり、長兵衛は文七の

後見人になった。後年文七はお久と結ばれ、麹町貝坂へ元結屋を開いたという。 
（東大落語会編『増補 落語事典』、青蛙房、1969） 

 

落語では演者によって若干のちがいがあり、また歌舞伎においてもいくつかのちがいがあ

る。たとえば、落語における（と言うことはつまり圓朝速記による、の謂である）『文七元

結」では、本所達磨横町、佐野槌、鼈甲問屋卯兵衛、であるが、歌舞伎においてはそれぞれ

本所割下水、角海老、横山町小間物問屋和泉屋清兵衛、となっている。お久が貧困に喘ぐ両

親のために身を沈める遊廓は、もともと圓朝は「佐野槌」で演じていたようだが、速記では

「角海老」になっている。どちらも実際に存在していた大籬であるが、時計台で有名な角海

老が建設されたのは明治 17 年（1884）のことであり、この『文七元結』との時代設定がか
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みあわない。圓朝はなぜ佐野槌から角海老へと名称変更をしたのだろうか。圓朝研究のもっ

とも基本的な文献である永井啓夫の『新版 三遊亭円朝』（青蛙房、1998）を開いても、「そ

れ（註 佐野槌と演じていたこと）が明治 22 年 5 月、やまと新聞速記のとき『角海老』にな

ったが、その理由は不明である」と記されるのみで、詳細は不明のままである。おそらくは、

「ライブ」であった高座で、誰もが見知っているであろう「角海老」という大楼の名前を用

いることで、噺により生々しさを与えようとしたのかもしれない。現行では、ほとんどの噺

家は「佐野槌」を用いており（その理由を明確にしている噺家はいないが）、圓朝の速記を

もとにして戯曲化された歌舞伎においてのみ「角海老」が用いられているのも不思議な感じ

がする。因みに、樋口一葉の『たけくらべ』（1894）において「朝夕の秋風身にしみ渡りて

（…）角海老が時計の響きもそぞろ哀れの音を伝へるやうに成れば（…）」と叙述された角

海老も、明治 44 年 4 月 9 日のいわゆる「新吉原大火」によって焼失してしまった。角海老

の栄枯盛衰は、多くの観光写真や絵葉書に残されているが、新吉原の繁栄も角海老の隆盛も、

いまは歌舞伎や落語のなかにしかない。 

 

長兵衛の性根ないし了見はこの先の吾妻橋の場面（歌舞伎では大川端の場）でいよいよ明

確なものになり、観客は長兵衛のその江戸っ子の職人気質をじんわりと感じることをもって

「鑑賞」という体験をすることになるのだが、この噺の冒頭に登場するのは、貧乏長屋の一

室で灯りもつけずにいなくなったお久のことを憂えている女房お兼（歌舞伎でも同様）なの

である。そして『文七元結』全話のなかで、自身の感情や慈愛をもっとも直裁に表現してい

るキャラクターこそが、この長兵衛女房お兼なのである。落語においては、お久はお兼の実

の娘ではなく、いわゆる「なさぬ仲」と設定している演者もいる。たとえば柳家さん喬であ

る。さん喬は二ツ目の頃に三代目桂三木助の弟子であった入船亭扇橋にこの『文七元結』の

稽古をつけてもらう。 

 

ことに違うのは、ひとり娘のお久は長兵衛のいまの女房のお兼の娘ではなくて、先

妻の娘だという設定になっていること。なさぬ仲だからこそ余計に、お久は自分を

慈しみ育ててくれたいまのおっ母さんが、自分の父親のせいでさんざん苦労させら

れていることを申し訳なく思ってる。だからこそ、お久は身を売ろうとまで思い詰

めたんだと思います。そんなけなげなお久と、なさぬ仲ながら、実の娘以上にお久

の身の上を心配するお兼の間に通う情愛は、実の母娘以上に深いものがあって、『文

七』の味わいをより複雑で奥深いものにしているような気がしますし、お久の存在

感もましているような気がします。 
（「落語ファン倶楽部」vol.12、2011） 

 

3. 単独者たち 

 
演者としてのさん喬の考えには全面的に賛成である。そして、さん喬の見解に従えば、こ

の『文七元結』に登場するすべての登場人物のなかで、血がつながっているのは長兵衛とお

久だけ、ということになる。この点は『文七元結』をより理解するうえできわめて重要であ

り、噺の末尾の部分で「さて是から文七とお久を夫婦に致し、主人が暖簾を分けて、麹町六
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丁目へ文七元結の店を開いたというお芽出度いお話でございます」と圓朝がまとめ、落語に

おいても歌舞伎においても文七とお久が夫婦になるということが必ず予告され、またその後

の店の繁栄を物語ることでサゲにされる。もちろん、『文七元結』が「人情噺」というカテ

ゴリーに所属しているがゆえに、それなりの大団円、ハッピーエンドが招来されるのは当然

のことであるが、何よりも重要なのはこの『文七元結』という作品が「家族再生の物語」で

あるというポイントである。 

順を追って考えてみたい。吾妻橋で身投げしようとしている文七を止めたのは長兵衛であ

る。どうやら他には通行人はいないようだ。文七を落ち着かせた長兵衛は、身投げの理由を

訊ねる。この具体的な理由はあとになって解消されることになるから、今は、掛取の金子五

十両（圓朝速記では百両、現行の落語でも歌舞伎でも五十両である）を紛失した（盗まれた）

と文七が思いこんでいる、というところのみ指摘しておく。五十両と言えば、女房の着物を

身につけた長兵衛の懐深くに押込んだ財布に入っているお金と同じ金額である。「五十両」

という一語を聞いた瞬間、長兵衛は後悔しただろう。金を与えなければならないからではな

い。吾妻橋を選んで渡ろうとしたことを、である。もとより長兵衛には「善意」というもの

がない。それは多くの噺家も指摘するところである（たとえば立川談春）。結論を先走れば

「己だってさ遣りたくも無えけれどお前が死ぬというから遣るてえのに、人の親切を無にす

るのけえ」と長兵衛に言わせ、なかば照れ隠しのように、あるいは娘が苦界に身を沈めたこ

とで得た五十両を家に持って帰り女房の安心する顔を見る前に与えてしまうことに対する

怒りのような気持ちで、文七に五十両の入った財布を投げつける。このセリフの前に、長兵

衛は実の娘であるお久に関する長い陳述がある。そのなかで「其の身の代をそっくりお前に

遣るんだ、己ん処の娘は、泥水へ沈んだッて死ぬんじゃアねえが、お前は此処から飛び込ん

で本当に死ぬんだから、此れを遣っちまうんだ」と長兵衛の「決意」と「言い訳」とが混在

した発言が際だっているが、目の前にいる人間がいま死を決心しているのだから、それを助

けないわけにはいかないという、いわゆる江戸っ子の風情がここでは存分に表われているこ

とになる。庶民＝観客はそう理解するだろう。 

立川談春は兄弟子の志の輔との対談で、志の輔の「長兵衛が文七に『お前が死ぬっていうか

らやるんだ』っていうあの場面、元博打打ちとしては（笑）、どうなの？ すんなり五十両

やれるの？」という問いかけに対して、「やるやる。だってあんなとこにいるのヤだもん（笑）」

と即答（？）した後で、次のような発言をしている。 

 

 それにあの長兵衛って男は金なんかどうにかなるって思ってるんだよ。もう一回

佐野槌に行って「こういう訳なんで二十両だけ貸して下さい」って言えば何とかな

るって思ってるんだよ。そのくらい甘ったれたやつじゃなきゃ仕事ほったらかしに

して博打に狂ったり、娘を廓に置いてきやしないよ。（…）それに長兵衛は女郎だ

ってそんなに辛くないとも思ってる。「女郎は売れりゃいいものを着れるしうまい

ものも食べられる。悪い病気にかかるかもしれないけどかからないかもしれない。

お久は死ぬと決まったわけじゃなし、女房だって死ぬわけじゃない。だけどこいつ

は死ぬって言うから、金をやるんだ。家族をひどい目に遭わせていながらそんな赤

の他人に親切にして馬鹿じゃねぇのって言われようが、こいつは死ぬっていうから

金をやるんだ」ってとこは長兵衛は一貫してるの。 
（「落語ファン倶楽部」vol.6、2008） 
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前述したさん喬の場合、長兵衛が文七に五十両渡した件りに関してはもっと慈愛をもった

解釈をしている。 

 

長兵衛が文七に五十両渡してしまったのも、お久の一途でやさしい気持ちが骨身に

しみたから。娘に助けられたと痛感したから。だから、長兵衛も死のうとしている

文七を助ける気になったと思うんです。ただし、私は「俺がいなくなったら、お前、

本当に死ぬのか？」って、長兵衛に念を押させてはいますけどね。 
（「落語ファン倶楽部」vol.12、2011） 

 

さん喬は、長兵衛が文七に五十両を与える場面よりも、お久が長兵衛に五十両を渡す場面

の方がむずかしく、またより重要である、ということを、稽古をつけてくれた扇橋から教わ

っている。 

 

ここでお久の言動が、恩着せがましくなったら駄目なんだとおっしゃってた。お久

には「あたしが身を売ってこしらえたお金なんだから、おとっつぁんもちゃんとし

なさいよ」なんて、父親をいさめる気持ちなんかこれっぽっちもないんだからって。

だからお久は「おとっつぁん、生意気なことをしてごめんね」って謝る。私が衝撃

を受けて、涙がボロボロッと出たのもこの場面、こんなに切ない場面はないと思い

ます。 
（仝書） 

 

実の娘の健気な、だが圧倒的に自己犠牲的な行為に目が覚めた長兵衛が、目の前の死を決

意した若者をやはり自己犠牲的に助けるという「救済と自己犠牲の連鎖の物語」として『文

七元結』を理解するか、あるいは談春が造形するように徹底的に甘えた存在である長兵衛が

偶発的に（それを落語的に、と表現してもいいかもしれないが）出くわしてしまった文七の

騒動に半ば巻き込まれるカタチで五十両を渡してしまったと解釈するのか、いずれにしても

長兵衛の手元から五十両の大金は消え失せてしまうのである。 

ただ、この場面では、長兵衛は最初はなかなか五十両をさしだそうとはしない。当然のこ

とだ。何より他人のための金ではなく、実の娘が身を売って得た金なのだから。それゆえ、

どの噺家も、なんとかして文七を死なせないための工夫を考える。本当のことを言って許し

てもらえだの、どこかから五十両借りてきて少しずつ返済しろだの、およそ文七のためとい

うよりも、なんとか自身が五十両を渡さなくてもすむような算段をしようとしているのであ

る。しかしもちろん、そのときの長兵衛の「説得」があまりあざとくなってはならないし、

妙に芝居がかって息子に叱るように情をこめてしまうのも演者は控えなければならないだ

ろう。あくまでも「落語」であるのだから、「落語」が本質的に有している笑いと不条理と

をどこかで匂わせるべきであろう。この吾妻橋の場面で、もっとも長兵衛らしい長兵衛、文

七らしい文七を演じているのが古今亭志ん朝であろう。志ん朝の『文七元結』は映像でも残

っている（1997 年の落語研究会での口演）。志ん朝 59 歳のときの高座である。ここで志ん

朝の長兵衛は何度も逡巡しながら、最終的に文七に財布を投げつける（川戸貞吉『落語大百

科④』、冬青社、2002）。「どうしても五十両ねえってエと死ぬてエのか」と念を押して尋

ねたあとに、決心したように懐に手をさしいれる。だがすぐに文七のからだを探っていま一
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度金を見つけようとする。それも叶わないと、あきらめた長兵衛は「どうしても死ぬのか」

とひとりごとのように言い、ため息をつき「しょうがねえなァ…」と呟きながら両手を懐手

にする。財布を出すのかと思いきや、懐手のまま「ものは相談だが、三十両にはまからない

か」と尋ね笑いをとる。そして再び五十両がなければ死ぬのかと聞き、思わず長兵衛の顔を

見上げたであろう文七に対して「わかったわかった、そんな目ェして見なくってもわかるよ」

と吐き捨てる。長兵衛のこのことばで文七は再び俯いてしまっただろう。さきほどより深く

長いため息ののち財布を手にした長兵衛は両手で財布を包み合掌して、娘のいる吉原のほう

に目をやる。だがいったん出した財布をまた懐にしまってしまう。俯いている文七にはそん

な長兵衛の逡巡はまったく見えないだろう。最後の最後に念押しの問いかけをしたあと、強

く気張って右手で財布を出すが早いか、すばやく左手で懐へともどしてしまう。「弱ったな

ァ、どうも…悪いところへ通りかかっちゃったよ。他の橋渡りゃァよかった…誰か来ねえか

なァ…ゆずるよォ、おれァ」と絶妙なイレゴトをしたあとで舌打ちをして「よし！」と決心

して左手で財布をだし「わかった…、おッ、もういいヨ、おう、さッ、五十両やる」と財布

を文七の傍に威勢よく置く。複雑な思いを直接文七にぶつけることなく、たまたま吾妻橋を

渡ってしまったがゆえに出くわすことになってしまった状況を呪うこともなく、だがさんざ

んに悩んで長兵衛は文七に金を渡す。文七に何度も問うのは、その答が変わることを祈りつ

つも、自分が金を渡さなければならないという諦念のようなものを長兵衛自身が確認したい

からに他ならない。 

志ん朝にまつわるもうひとつの音源がある。それは、小野田勇の作による『めおと太鼓』と

いう芝居である。三木のり平演出により、1969年11月に明治座で公開された二幕四場の舞台

だ。圓生の『文七元結』を題材にした「大川端の場」では、のり平の長兵衛と志ん朝の文七

との丁々発止のやりとりが見てとれる。圓生落語と異なっているのは、もちろん舞台は「対

話」によって成立しているので、長兵衛が文七に尋ね、その答を長兵衛があずかってセリフ

にするということ（たとえば「親ンとこへ行って話をするとか、伯母さんに話して……なに？ 

身寄りもなんにもねえ？」のように）をしなくても、二人の別々の人間がそれぞれセリフを

言えばいい点である。五十両を盗られたと文七から聞かされた長兵衛は、自分が佐野槌の女

将と約束したのと同じように、来年のお盆までにはお返ししますと奉公先の主人に謝ればい

いと言ったあとで即座に文七に否定される。 

 

 文 七 （…）冗談も休み休み仰って下さいまし。 
 長兵衛 それじゃおまえな、娘をな、吉原、あ、娘はいねえやな。 
 文 七 あたくし一人者でございます。 
 長兵衛 じゃああのおまえ、親に相談してさ。 
 文 七 あたくしみなしごでございます。 
 長兵衛 あ、おじさんとかおばさんとかおまえ相談… 
 文 七 身より頼りはございません。 
 長兵衛 友達におまえ… 
 文 七 （強い口調で）ない！ 
    （音源も台本も「落語ファン倶楽部」vol.8、2010より 一部改変） 

 

五十両を手に入れるために娘を吉原に売ればいいと「提案」をする長兵衛は、落語でも歌
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舞伎でも存在しない。三木のり平だけのオリジナルであろう。もちろん、本気ではないだろ

が、いまさっきまで佐野槌にいて娘の顔を見ていた長兵衛なので、つい「吉原ネタ」「女郎

ネタ」が出てしまったのだろう。身投げしようとしている文七を止めた長兵衛が「女郎買い

の使いこみか何かで…」と言うところは共通しているが、死ぬことしか考えていないように

見える文七に対して「なんで下手な女郎じゃあるまいし、死ぬ死ぬって言いやがらァ」と続

けて吐くと、文七が「あなた、さっきから女郎のことばかり仰ってますね」と指摘される場

面もあり、上記の部分は娘が身を売って金を工面したという状況を素直に飲み込むことので

きない長兵衛が、いささか自身を揶揄するかのように自虐的に発せられたセリフと思われる

のだ。その意味では、文七に五十両渡した段階で、その五十両のいきさつについて語る場面

において、長兵衛は初めて自分やお久が置かれている状況というものを把握したのではない

だろうか。 

また、文七が天涯孤独な身の上であるというのは、意外にも重要な役割設定である。親戚

でもないのに、温情ある主人は文七を手代として育てている。ここにも、長兵衛の女房かね

とお久とのあいだに流れていた「なさぬ仲」という通奏低音を聞くことができるだろう。す

なわち、文七と主人とは赤の他人同士ゆえに、互いに信頼しあい、また認めあっているとい

う関係が前提となっているので、五十両の紛失というのは単なる商売上の損失にとどまらず

に、そうした目に見えぬ信頼関係の崩壊という、文字通り致死的な状況を出来させるにいた

ったのである。 

そして、あるいは他人であるがゆえに、孤独な文七は自身の死をもって本来的な意味での

「他人＝他者」となって、主人からもこの世からも離脱して、絶対的な他者となることを選

ばざるを得なかったのかもしれない。談春が、長兵衛と文七が吾妻橋という「橋」で出会っ

たことは重要であり、この橋は能楽の橋がかりのように生と死の世界を結ぶ通路の機能をも

たされており、だからこそ文七は首を吊ったり腹を切ったりすることなく暗い川へと身投げ

をしようとしたのではないかと述べており、全面的に肯定はしないけれども卓見であると思

う。橋から身を投げる、つまりは自らの身体を放擲することによって文七は孤独の極北へと

旅立とうと決意していたのだろう。そこに、絶対の他者というありようを揺るがす存在が現

れた。長兵衛である。彼は、奇妙な格好をした貧相な男として文七の前に登場し、やがて五

十両という大金を文七に投げつけ消えて行った。漆黒の深く冷たい川へと投擲されるはずで

あった文七の身体は、五十両の入った財布へと委譲されることになったのだ。つまり、五十

両は文七の代わりに身投げをしたというわけである。ただし、文七が身投げをして完全なる

孤独を獲得することとは反対に、五十両の身投げは文七に新たな他者（との関係）を提供し、

従来の主人との関係のゆるやかな離脱を意味することとなった。主人との関係の離脱とは、

言うまでもなく、お久と夫婦になることで長兵衛夫婦の新たな係累になるということであり、

同時に暖簾分けをされて元結屋として開業するということでもある。文七は、長兵衛に五十

両を投げつけられた瞬間に、文七自身の未来を、決して天涯孤独ではない未来を獲得する予

感を身につけたと言えよう。歌舞伎の『人情噺文七元結』では、当代の中村勘三郎が勤める

長兵衛は、身より頼りのない文七の告白を受けて、「そうか、ひとりぼっちか…、かわいそ

うだな」と呟く。たいていの噺家は、文七が天涯孤独であることを、五十両紛失の相談相手

の不在という意味程度としてしか捉えていないが、勘三郎の長兵衛はそんな文七にたっぷり

と慈愛を見せる。この「かわいそうだな」のひとことの中には、かつて孤独であった長兵衛

の姿、また角海老で不安な夜を迎えているお久の姿、さらには貧乏長屋で灯りもつけずに亭

主の着ていた半纏だけを身につけて亭主の帰りを待っている女房の姿が投影されている。文
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七もかわいそうだが、自分たち一人ひとりも悉く孤独であり、またかわいそうなのだ。だが、

自分たちはその孤独の辛さを分かち合い乗り越えることのできる聡明さと温かさとがある。

家族だからだ。だが、文七には立派な主人はいるけれども、家族はない。長兵衛一家よりも

はるかに気の毒な身の上であると、長兵衛は判断したのではないか。五十両を渡す決心はこ

の瞬間になされたのではないかと推察される。孤独なこの若者にこれ以上絶望を味わせたく

ない、長兵衛はそう考えたのだ。 

 

4. 凝集するシングルセルたち 

 

孤独な人物ばかりが集まったこの『文七元結』は、それでも一人ひとりが江戸の街で強く

生きている、というごく当たり前の構造を持っている。佐野槌の女将とて亭主を亡くしたも

のの、気丈にも女手一本で大楼を動かしている。そして、文七の主人である近江屋卯兵衛（歌

舞伎では和泉屋清兵衛）もまた孤独な人間であることは、圓朝の速記を読まない限り、あま

り知られていない。 

 

押附けた事を願って誠に恐入りますが、今日から親類になって下さるように、私は

兄弟と云う者がない身の上でございますゆえ、今年からお供の取遣りを致します

（…） 
 

そのことばに対して「番ごと借りにばかり往って仕ようがねえ」とうそぶく長兵衛に、主

人はことばを重ねる。 

 

それに又此の文七は親も兄弟もないもので、私どもへ奉公に参った翌年に親父がな

くなりましたが、実に正道潔白な人間ですが、如何にも弱い方で店でも出して遣り

たいが、然るべき後見人が無ければ出して遣れんと思っておりましたが、貴方のよ

うなお方が後見になって下されば私は直に暖簾を分けて遣るつもりで、命の親とい

う縁もございますから、親兄弟の無いものゆえ、此者を貴方の子にして遣って下さ

いまし（…） 
 

そして文七も自分の親になってくれと頼みこむ。当時は戸籍など存在しなかったけれども、

これが民法上の「親子」になるという意味であれば、文七は長兵衛夫婦の養子ということに

なるが、事実、結果的にはお久を嫁にとるのだから、文七は長兵衛夫婦の義理の息子となっ

て元結屋を開業することになるのだ。主人といい、文七といい、ここでは長兵衛のいかにも

江戸っ子らしいその気風のよさに惚れこみつつも、親思いの娘お久にも強く共感し、その二

人を見守る女房お兼のしっかり具合にも敬意を表することを忘れない。主人と手代、雇い主

と奉公人という関係以上の親密さを主人と文七はもっているだろうが、長兵衛一家のように

はいかない。山田洋次が演出した『人情噺文七元結』はシネマ歌舞伎として映画館でも上映

されたが、ここでは清兵衛と文七が礼を述べているときに、娘（と五十両）がもどってきた

ことで長兵衛は混乱しているのか、清兵衛の話をまったく聞いていない。そして、文七にお

久をもらいたいという提案をお兼が長兵衛に伝えるが、長兵衛はてっきり主人の清兵衛がお
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久を嫁にするのかと訝しがる。それに対して逆ギレする清兵衛。山田洋次の演出はいたると

ころでこの『文七元結』を「人情噺」から「集団喜劇」へとシフトさせようとする思惑が発

見できるのだが、さしずめこの「長兵衛内の場」では顕著である。だが、吉原のこともまっ

たく知らないまことに実直な商人である清兵衛だからこそ、文七のような手代が育ったので

あり、清兵衛を微塵でも喜劇の住人にしてはならないのだ。清兵衛の真面目さと直裁さがあ

るからこそ、この場での夫婦のやりとりや大家と清兵衛たちのやりとりの面白みが深まると

いうものである。司馬遼太郎は、落語の『文七元結』に触れ、長兵衛がフーテンの寅さんで

あるという正当な指摘をしているが、山田版『文七元結』では、登場人物全員が寅さんにな

ってしまっている。それでは笑劇ないし喜劇であって人情噺とはなりえない。 

いずれにせよ、『文七元結』においては孤独な単独者たちが吉原そして吾妻橋という江戸

の象徴的な場所において出会い、そして家族となった。この噺は「家族の再生」の物語であ

ると言った。それは『子別れ』のような夫婦のやり直しというものではなく、『芝浜』にお

ける夫婦の新生というものともちがっている。むしろ『柳田格之進』のお花と番頭によって

生まれる夫婦に近いものかもしれない。あの小雪散らつく吾妻橋のたもとで文七は一人の男

によって蘇生させられた。一瞬の気合いであの世からこの世へと戻ったのだ。文七の主人は、

（歌舞伎では）鳶頭に頼んでお久を角海老から身請けさせる。お久が長兵衛夫婦の元に帰る

まで、文七も主人もお久の顔を知らないはずだ。だが、達磨横町の祖末な長屋の貧相な部屋

で抱き合って喜ぶ長兵衛一家を目にして、「こんな家族にさせたい」「こんな家族になりた

い」と、主人と文七は同じ思いをもっただろう。吾妻箸で「ひとりぼっちか…かわいそうだ

な…」と呟いた長兵衛の悲しげな顔を文七はよく覚えていた。文七は長兵衛の顔に「絶対の

孤独」といったイメージを読み取ったかもしれぬ。だがそれは、文七のように身より頼りが

存在しないという孤独ではない。家族がありながら、長兵衛その人の放蕩と零落とによって

引き裂かれたことによって生じた孤独なのである。 

長兵衛は、文七を自分よりも孤独な人間だと同情したかもしれない。しかし、文七は、長

兵衛以上に、長兵衛とまだ見ぬその家族に対して、哀れみの気持ちと羨望のまなざしとを同

時に抱いたのではないか。お久と夫婦になることを長兵衛夫婦に許してもらった文七は、歌

舞伎では主人に対して元結屋を開きたい旨を打ち明ける。落語ではこの部分はさらりとサゲ

られるが、なぜこの噺が『文七元結』という演目をもっているかを解明するうえでは、歌舞

伎の演出はたいへんすぐれている。そして、元結が単に髷を整えるアクセサリーという意味

にとどまらずに、この『文七元結』に登場するすべての人物を束ねる機能をもったものとし

て捉えられ、それが吾妻橋での文七の身投げに端を発しているということになるのだ。 

『文七元結』という演目は、こうして名付けられたのである。 
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作成にあたっては、別紙「執筆要項」の諸規定に従うこととする。 

 

5. 著作権 

本紀要に掲載された論文の著作権のうち、複製・頒布・公衆送信にかかる権利は情報科学芸術大学院大学に帰属するもの

とする。ただし、著者（共著の場合は著者全員の総意のもと）によるこれらの権利行使を妨げるものではなく、大学の許

諾も不要とする。 

 

6. 引用にともなう著作権・肖像権等 

他の著作物等からの引用にともなう著作権や肖像権等については、 著者の責任においてその利用許諾を得る必要がある。 

 

7. 原稿の受理及び採択について 

(1)投稿者は、研究委員を通して原稿データを指定期日までに提出しなければならない。 

(2)研究委員が投稿者から原稿を受付けた日をもって、当該原稿の受理日とする。 

(3)投稿原稿の採否は、研究委員会が査読の結果に基づいて決定する。研究委員会は原稿の訂正を求めることができる。

また、研究委員会は、必要に応じて、投稿者に原稿内容の説明を求めることができる。 

(4)査読は、査読規定に従って行われ、その結果については研究委員会が責任を持つ。 

(5)本誌に掲載された内容についての責任は、著者が負う。 

(6)研究委員会において原稿の採択を決定した日をもって、当該原稿の採択日とする。 

 

8. 掲載順序 

(1)論文、研究ノート、評論、その他の順で配列する。 

(2)原稿受付年月日の順に配列する。 

(3)その他、特に定めのないものについては、研究委員会が掲載場所を決定する。 

 

9. 別刷り 

投稿原稿の別刷りは、投稿者の負担とする。 

  



 

 
 
 

 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

情報科学芸術大学院大学紀要 

第 3巻・2011年 

ISSN 1884-9539 

 

■発行日 

2012年 3月 25日 

 

■発行所 

情報科学芸術大学院大学 

〒503-0014 

岐阜県大垣市領家町 3-95 

Tel.0584-75-6600 

Fax.0584-75-6637 

E-mail: info@ml.iamas.ac.jp 

URL: http://www.iamas.ac.jp/ 





研究論文・報告等を掲載した定期刊行物です。本学の研究を学術
横断的な研究領域として認識するばかりでなく、メディア表現研
究の体系を目指した多様なアプローチを紹介しています。

形 態  
サイズ  
コンテンツ

This is a periodical that carries research theses, reports, and the 
like. Not only acknowledging the research of IAMAS as a cross-
academic research area, it also introduces the varied approaches 
that aim for the system of media creation research.

Form
Size
Contents

無線綴じ製本
210mm×297mm
研究ノート、評論

Perfect Binding
210mm×297mm
Research Note, Critical essay



※閲覧する端末、アプリケーションによっては目次機能が正しく動作しない場合がありますのでご了承ください。
※Please be aware that depending upon the terminal/application used, there are times when the table of contents function 
　will not work correctly.

①目次の使い方
　・Adobe Readerの場合
　「しおり」機能を使って目次としてご利用いただけます。
　・Apple プレビューの場合
　「サイドバー」を目次としてご利用いただけます。

　How to use table of contents
　- For Adobe Reader
　Access as table of contents using the“guidebook”function.
　- For Apple Preview
　Access the“sidebar”as the table of contents.

②検索機能で該当するキーワードや名前などを
　見つけることができます。
　・Adobe Readerの場合
　「編集＞簡易検索」もしくはコマンド＋F
　・Apple プレビューの場合
　　検索窓に入力してください。

　Keywords or names can be found using the search function.
　- For Adobe Reader
　Edit → Simple Search OR Command + F
　- For Apple Preview
　Type into the search window.

※iBooksでのご利用を推奨しています。
※Use via iBooks is recommended.

①目次の使い方
　・メニューのリスト表示から目次をご利用いただけます。

　How to use table of contents
　- Access from the list display in the menu.　

②検索機能で該当するキーワードや名前などを
　見つけることができます。
　・メニューの検索アイコンから検索いただけます。

　Keywords or names can be found using the search function.
　- Search from the search icon in the menu.

これまでIAMASで発行されたカタログ類をIAMAS BOOKSとして再編成し、電子書籍化しました。
Catalogues previously published at IAMAS have been reorganized into IAMAS BOOKS and turned into digital books.

　PCで閲覧｜Via PC

　使用方法｜How to use

　iPadで閲覧｜Via iPad

　Android端末で閲覧｜　For Android
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