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歌舞伎の音樂的演出
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凡例




これは「歌舞伎襍記」（昭和二十一年九月二十五日　光文社刊）所収のものを電子書籍にしたものです。

底本の表記は、旧字体旧仮名遣いであり、これに従いましたが、一部の旧字体はやむを得ず新字体を使用した場合があります。

なお、たとえ現代において不適切とされる表現がみられる場合でも、原文のままにしています。




文中に現れる「あだかも」という語については、一般に第二音節は清音であるが、江戸中期以降には濁音も見られるので、そのままにしています。








歌舞伎の音樂的演出




一




　しばしば引用される文句であるが、やはり標題と關聯があるので、世阿彌の『世子六十以後申樂談義』の「序」の一節を、まづ擧げておきたい。

　田樂の風體、働きは働き、音曲は音曲とするなり、並び居て、かくかくとうたふなり、入り代りては、鼓をも「や、てい、てい」と打ちて、蜻蛉とうぼうがヘりなどにて、ちやくちやくとして、さと入るなり（中略）今の增阿は能も音曲も、閑花風に入るべき歟、能が持ちたる音曲、音曲もちたる能なり。

　これは、言ふまでもなく、普通の田樂の藝態と、その頃の名人增阿の藝風とを比較したものである。働きといふのは、身體の働き動作であつて、舞踊も、蜻蛉返りのやうな輕業曲藝めいたことも含まれてゐる。卽ち、普通の田樂としいへば、動作と音樂とが別々に、はなればなれになつてゐたのであるが、增阿の能は、能が「持ちたる音曲、音曲もちたる」能になつてゐる。これこそ閑花風（世阿彌が藝の品級を九階級に分かつたうちの、上の下）にも相當する、至藝といふべきであらうと賞揚してゐるのである。

　この頃の田樂の能は、だいたいにおいて、猿樂の能と選ぶところはなかつたのであるし、世阿彌父子の大成した猿樂能も、この「能が持ちたる音曲、音曲持ちたる能」に近いものであつたと考へられる。つまり、動作と音樂との渾然と融和し、化合したところに、大成の一要素が發見れると言つてもよいやうである。なほ一步を進めて言へば、世阿彌の屬してゐた大和猿樂本來の特色とされてゐる寫實的演技を、音樂的に演出したところに、能藝術の完成された境地があつたのだと、見なしてよくはないだらうか。




　それは、必ずしも、音樂的の演出とか洗練とかが、高度の藝術品たることを規制するわけではないが、さういふ傾向は甚だ多いのである。

　ここに一箇の木彫像があるとする。白木のままに完成されたばかりでも、元より藝術品として高いものは高いのであるが、時代を經て、手ずれて、何とも言へない色澤を漂はせるならば、その方が一層多くの深みと豐かさと味はひとを備へたものになるであらう。あるひは淸新さとか、潑刺さ等においては稀薄になるでもあらうが、例へば酒のまつたりとなれた芳酵さとか、頽廢的の美とかいふものを考慮すれば、數段すぐれたものになるであらう。

　一つの語り物でも、琵琶の如きは、琵琶そのものの音樂と語る文句とは、はなればなれになつてゐる。言はば、働きは働き、音曲は音曲の形式をとつてゐる。それから轉訛した淨瑠璃も、原始的な奧淨瑠璃には、以前の味がまだ殘つてゐるが、義太夫節になると、音曲と文句——三味線と詞章——とが、渾然一體となつて、ぜんたいが音樂的演出になつてゐる。手近かなところで、浪花節の如きも、二十年三十年前の復興期のものは、どちらかといへば、音曲（三味線）は音曲、文句は文句といふおもむきがあつた。が、近頃のは、大部分は、ぜんたいに三味線が介入してゐる。これも、音樂的演出といふ見地からすれば、何步かの前進といヘるのではなからうか。能樂の大成が室町初期であつたとしても、今日の如くに、音樂的に洗練され、その結果演出時間が約倍加されたといふのは、江戶時代に入つてから、元祿前後のことであつたといはれてゐる。

　かういふ現象を、公則とするわけには行かないでもあらう。が、藝術の進展上には、しばしば見受けられる、一つの通則のやうに思はれる。




　而して、ほぼ同じことが歌舞伎についても言へるのである。歌舞伎においても、すべての表現、表白を、音樂的になし得たところに、ある完成の境地が求められるやうに考へられるのである。

　では、歌舞伎の音樂的演出は、およそ、どんな過程を取つて、いつ頃に、完成されたのであつたらうか。さうした命題に關して、簡略に述べてみたいと思ふ。




二




　歌謠と舞踊と音樂三者は、多くの場合、並行して進展する。歌舞伎の揚合でもさうであつた。

　歌舞伎の發生は、近世期の初頭、慶長の初年とされてをり、出雲の阿國の念佛踊りにあるとされてゐるが、實は、もつと古くからの傳統である風流系の舞踊の新時代化、新時代卽應なのであつた。從つて、歌謠と舞踊と音樂の三者は混淆してをり、渾然と融合してゐるものもあつたであらう。しかし、發生して間もなく、この三者とは別趣のものが添加された。それは、能狂言師の追隨加入による科白中心の滑稽寸劇であるところの、猿若であつた。

　およそ、新らしく發生して、新時代の寵兒となつた藝術に、社會的品位の高いものは少ない。また、初めから藝術的にすぐれたものも少ないわけである。その大衆的なものに、前代の藝能のやつし、民衆化されたものが影響し、介入して、これを特異なものとし、また藝術化するのが、史的過程の必然性である。歌舞伎における能樂と能狂言とは、さういふ作用を歌舞伎に及ぼした。能樂のやつしは芝居能などと特稱されたにしても、これは本來が音樂的演出のものであつたのだから、その演出形態においては殆ど同一であつた。融合しないのは、能狂言の系統であつた。

　但し、私は思ふ、ずつと古いところ、室町以前の、言はば原始期の猿樂にあつては、能狂言的なるものも、可なり音樂要素、乃至音樂的演出の要素を、豐富に持つてゐたのであらう、さうして同時に、能も完全に音樂的演出物になつてはゐなかつたのであらう、と。それが、「能が持ちたる音曲、音曲持ちたる能」として、室町初期に猿樂能が大成されるに及んで、能狂言も音樂的演出の要素を、ぐつと遞減して對蹠的に分化發達したものであらう、と。これは、私としては、一つの推測に過ぎないのであるが、多分文獻の上からも、斯道の硏究者によつて證據だてらるべきものかと思ふ。

　念佛踊りの系統は、能舞踊劇の攝取によつて向上し、歌舞は踊りとなり、所作事となり所謂近世的の歌舞が追々に成長した。これに對して、能狂言は滑稽寸劇の猿若として、ツマとして、また調味料の役廻りにおかれてゐた。しかるに、承應元年の若衆歌舞伎の禁制によつて、主客所を替ヘることとなつた。

　公然には、歌舞は抑壓されて、科白劇が表面に浮び上がつた。「物眞似狂言盡し」がそれである。名の示すが如く、寫實的な模倣動作を以て表看板とすることによつて、歌舞伎の存續が許可されたのである。ここに至つて、歌舞伎劇の重大要素たる、正統演劇の發達が確定的に示された。たわいのない道外なる猿若ばかりでは、存在意義を示し兼ねたが、やがて簡單な現代劇（世話狂言）が生れ、次いで、二幕三幕といふ多幕物卽ち續き狂言が生れたのである。さうして、その一つの大成期を示したのは、元祿前後の所謂元祿歌舞伎であるといつてよいであらう。が、これは今日の新劇のある舞臺に見られる如く、音樂的演出の極めて稀薄なものであつたらしい。或ひは、まつたくその気分のない、徹底的な現代寫實劇であつたやうにも思ふ。近松の脚本のあるものについて見ても、もしくは當時の名優坂田藤十郞や芳澤あやめの藝談等についてみても、さう斷言し得ると思ふ。

　さうなつても、傳統的な歌舞的要素は、侮り難い勢力を以て、勿論存續してゐた。けれども、その在り方は、歌舞伎劇ぜんたいとしては分離的になつた。道行、六方、丹前、出端、大切の惣踊などといふやうな、歌舞的要素が介在してゐて、流行唄や諧種の古淨瑠璃の特別出演が行はれてゐたのである。所詮、舞踊的（音樂的）要素と科白劇的要素とは、別々に介在してゐたのである。その、科白劇の中に音樂が融け込んで、今日見る如く、歌舞伎が全面的に音樂的の演出になつたのは、元祿度からもずつと後、約百五十年を經過した、天保前後のことであつた、と言つてもよささうである。

　無論、かう言ひ切ることの、甚だ冐險であることは承知してゐる。また、この問題は、相當大きい問題であるから、今ここで意を盡すことは困難であるが、その經路のだいたいについて、おぼえ書きのやうにしるしてみたいと思ふ。




三




　所作事は、一應取りのけて考へておきたい。「田樂の風體、働きは働き、音曲は音曲とするなり」といふ階梯における歌舞伎の、音曲方面と解しておくことにしたい。

　今一つの、他の面である「働きは働き」ともいふべき「物眞似狂言盡し」系統の伸長展開した、言はば正統演劇の面にたいして、先づ最初に音樂要素をもたらしたのは、義太夫節の「ちよぼ」であつた。

　ちよぼの始源と發達のあとは、明確を缺いてゐるが、正德の頃から行はれ、寶曆以後に到つて急速度に展開したと見なされてゐる。

　近松門左衞門の義太夫淨瑠璃『天神記』が初演されたのは、正德三年二月の竹本座であつた。その翌四年に、この作が歌舞伎として上演された時には、ちよぼとして義太夫節が使用されたであらうと推測されてゐる。卽ち、『邦樂年表』に、『正德四年二月九日、大坂萩野八重桐、嵐三右衞門座に於て、「天神記」興行、淨瑠璃喜世竹千代太夫、三絃村井藤七なり、恐らくはチヨボの嚆矢なるべし。番附に、「竹本筑後掾正本の通狂言に仕候」と見ゆ』とある。元祿期までは、歌舞伎は人形淨瑠璃にたいして優勢であつたが、この頃から、享保を經て寶曆譽初年にかけては、淨瑠璃の全盛時代であつた。「歌舞伎はあれども無きが如し」と、西澤一風をして豪語せしめ、淨瑠璃を歌舞伎に輸入するは不見識の甚しきものと、音羽次郎三郎をして憤慨せしめたる時代である。『天神記』が歌舞伎に移植されたのみならず、『國性爺合戰』以來、續々と三都の歌舞伎劇場において、義太夫淨瑠璃が適用された。「正本の通狂言に仕候」と銘記して宜傅するに到つては、後の「首振狂言」や「人形振り」とまで到らずとも、義太夫節情調を取り入れることに熱意を示した筈であり、「ちよぼ」として義太夫音樂を攝取したであらうことは想像にかたくない。演劇的に展開しつくしたともいふべき淨瑠璃、日本戱曲の最高峯を示す『假名手本忠臣藏』や『菅原傳授手習鑑』等が、續々と歌舞伎化されて上演される場合、義太夫節の混入なしでは、見物が承知しなかつたでもあらう、これらは寶曆直前の作品なのであるから、この頃に到つては、歌舞伎における時代狂言の「ちよぼ」は、國民生活の必然性たるの觀を備へたことであらう。少なくとも、京阪においては、特にさうであつたはずである。そこへ並木正三が現はれたのも、むしろ當然だと言はねばなるまい。

　並木正三は、ちよぼを最も豐富に、また效果的に驅使した初期の代表者とされてゐる。正三は初め歌舞伎の脚本作者として發途し、次いで並木宗輔に師事して淨瑠璃の合作にも參與すること年餘、師の逝去に逢つて再び歌舞伎に立ち歸つたといふ閱歷のぬしである。また、歌舞伎脚本の展開史の上から見ると、正三は、淨瑠璃の構成を歌舞伎脚本の製作に適用して、時代狂言を大成せしめた殊勳者といふ位置を占めてゐる。彼れは、淨瑠璃の歌舞伎化の場合と同樣に、創作の歌舞伎脚本にもこれを續々と應用し、義太夫情調を豐富ならしめたのであつた。ここに時代狂言の音樂的演出が先づ成された。

　並木正三に兄事した奈河龜輔も亦、この風を繼承して、時代狂言はいよいよ大成され、ちよぼも時代狂言の構成要素として常識化されたのである。

　けれども、それは主として京阪でのことであつた。江戶では文化文政年度に至るまで、義太夫淨瑠璃からの歌舞伎狂言卽ち竹木劇、義太夫狂言、言ふ所のでんでん物はあまり好まず、況んや新作狂言中に、ちよぼを進んで用ひることを好まなかつた。

　三田村鳶魚氏の『芝居風俗』にも、次の如き記述がある。

明座明鏡に「義太夫節五段續を取組出す、京大阪には多けれども、江戶にはまれなりしが、年々多くなるは殘念なり」これは太田南畝が文化の初めに收錄したもので、明らかに當時の憤慨を見せてゐる。義太夫狂言を上方風の流行として憤慨したのである。江戸風の喪失として歎息すると共に、前に舉げた顯微鏡、後の正夢、返註錄は淨瑠璃狂言といふ言葉と義太夫狂言といふ言葉とを同樣に使用してゐる。卽ち歌舞伎狂言に對して義太夫狂言を引き分けたので、歌舞伎操といふ對語のやうな對外區別でなく、是は對内區別であるが、さうすると歌舞伎狂言義太夫狂言と對立した二箇の種目なのだ。

　かういふわけで、文化頃には、義太夫狂言にたいする反感は相當に著しかつたやうに思はれるが、もつと後までもつづいてゐたのであつた。

大昔は、歌舞伎にて義太夫狂言なし、中昔忠臣藏などせし時に、義太夫を入れたるものか、義太夫は繰座より勤めたるものか、近年上るり狂言度々有りし故、太夫をちよぼ語りといふ、今はちよぼの太夫操座を勤めることやかましく、歌舞伎はかぶきの太夫と定りしは近頃より始まる。いつたい義太夫もの用ひしは、上がたよりうつりて、大昔江戶にては義太夫狂言さらになし。

　三升屋二三治も『紙屑籠』の中で、かう言つてゐる。二三治の文章は、全部正しいとは言へないが、ともかくも、この隨筆のまとめられたとおぼしい天保末年においてのある眞相を傳へてゐる。

　しかし、かういふ憤慨や反感を、部内のものが持つ時、表明する時には、旣に相當の流行を見、一般人の要望にこたへなければならない狀態に陷つてゐることの證左でもあるのである。前にも言つたやうに、物の順序としては、ある完成を見た後には、それが音樂的に洗練されるのが必須の運命だからである。

　義太夫狂言が、先づ本場の京阪に行はれたのは當然であるが、それに影響されて、歌舞伎として新作される時代狂言に、ちよぼの盛んに利用されはじめたのは、やはり京阪においてのことであつた。が、これは義太夫節を熱心に支持した京阪においては、むしろ當然の成り行きであつたと言つてよからう。やがて、この音樂的演出形式は、徐々に、また力强く、江戶にも及ぼさねば止まなかつたのである。




四




　次に、第二に、歌舞伎に音樂要素乃至舞踊要素を豐富に添加したのは、豐後三流であつた。

　豐後三流は、言ふまでもなく、常磐津・富本・淸木の三淨瑠璃である。寶曆末年からの江戶劇壇は、京阪の演劇と共に、人形淨瑠璃劇の全樣式をも攝取し消化し、綜合的に一元化して複雜に發達したものなのであつた。が、更に、豐後節系の右の三淨瑠璃の興隆は、壕越二三治・初代櫻田治助等のすぐれた作詞者を得、中村仲藏・瀨川菊之丞・中村富十郎・中村歌右衞門・坂東三津五郎・岩井半四郎・尾上菊五郎・市川團十郞等の、舞踊に長じた名優の輩出と相俟つて、歌舞伎史上嘗て見ないほどに、華やかにして、本格的な、日本獨得の、所謂舞踊劇の作群を生產したのであつた。このやうに、豐後系の淨瑠璃が迎へられ、舞踊劇の氾濫を見るに至つたのは、實に、當時の江戶の國民生活の要請であり現示でもあつたのである。寶曆以後における江戶人の音樂熱は、通り一遍のものではなかつたらしい。

都路といへる淨瑠璃師、浪速より來りて、悲しき聲にて、卑しき詞の淺ましく取り亂れたる事どもを語り出すほどに、江戶の人これにうつりて、興じもてはやすこと限りなし、下さまの人は言ふに及ばず、諸侯貴人、雲の上なるやんごとなき人にもひたすらに、是を好み云々（獨語）

　とある。江戶の民性が、豐後のやうに洗練された、一面頹廢的な音樂を受け入れることができるまでに、文化的に進んだとも見られるであらう。元來、歌舞伎における舞踊要素は、原初時代の傳統を引いて、女方俳優の専賣物となつてゐたのであるが、初代中村仲藏前後から、その制約が撤去されて、立たち役やく俳優も、自由に舞踊することとなつたので、舞踊劇、變化舞踊と、ますます行はれることになつたのである。一日の狂言中に、少なくも一幕、或ひは二幕前後の舞踊劇、所作事が含まれてゐなければ、當時の觀客は滿足しなくなつた。（それが今日にまで接續してゐることは言ふまでもない。）

　而して、言はば、この期の舞踊劇は、能樂の近世化であつて、歌舞伎の重要な一部門である。科白劇を正當演劇とすれば、それとは對蹠的な存在である。義太夫狂言を準樂劇といへば、舞踊劇は能樂と同じく、樂劇乃至は歌舞劇といふべきものであつた。ただ、俳優自身の唱歌の有無と、稀薄であるのが相違點に過ぎないであらう。

　それはともあれ、かういふ音樂要素の深化、高度化といふものが、歌舞伎と音樂とを、いよいよ緊密な關係のもとに誘致したことは言ふまでもない。やがては、さうした、音樂にたいして極めて熱烈な一般人の感覺、感情にこたへて、科白劇までも、極度に音樂化されるの機運を釀成しなければ止まなかつたのである。




五




　第三に、歌舞伎の科白劇的領域までも音樂化したのは、下げ座ざ音樂の發達と浸透とであつた。

さて三味線のはやりたること、おびたゞしきことにて、歷々の子供惣領よりはじめ、次男三男三味線引かざるはなし、野も山も每日朝より晩まで音の絕ゆる間はなし、此上句下したかたといふものになりて、かぶきの芝居の鳴物の拍子を素人がよりたかりで打つなり、其弊止みがたくて素人狂言を企て、所々の屋敷々々にて催したり、歷々の御旗本河原ものゝ眞似して女がたになり、立役かたき役に立さわぐ戱れなり。（踐の小田卷。）

　これは、明和安永頃のことであるが、上下の階層を通じて歌舞伎が如何に熱烈に支持されたか、また、三味線その他の樂器が愛玩されたかが察知される。「かぶきの芝居の鳴物の拍子を、素人がよりたかりて打つなり」とある如く、身分ある家（士分）の次男三男のみならず、長男までも拍子方（囃し方）の仲間に入れてもらふのを樂しみにした時代なのであつた。囃子方の部屋に刀掛が置いてあつたといふ話も傳へられてゐる。

　歌舞伎の樂屋にゐるものの中で、尊稱の「お」の字をつけて呼ばれるのが、「お囃子さん」と「お狂言さん」の二つであつた。お狂言さんは、狂言作者のことで、これも文筆を必要條件とする職分だつたから、劇部以外の町人とか醫者とか、或ひは旗本の次男坊三男坊で、遊蕩に身を持ちくづした擧句、作者部屋にはひつたものが多かつたからである。しかも、此の兩者とも、「お」の字はつけられるものの待遇に至つては甚だ薄かつた。「公卿の喰くらひ倒れ」と芝居仲間の通語になつてゐたことも頷かれるわけである。果して、いつ頃から「素人がよりたかりて打つ」やうになつたものか明白に分り兼ねるが、やはり寶曆末から明和・安永にかけてのことであつたと思はれる。豐後三流の目ざましい流行にも關係があつたであらう。ところが、これが長く續くと、種々の煩雜が生ずるのは當然であつた。

又此頃までは、囃子方多く威勢あつて、とかく折合惡しく、何となれば囃子方多く武家の部屋住の人にて、無給にて出る、それ故に小遣のもの敬ひて御はやし樣と唱へ、此故に天保の末まで囃子部屋に刀掛ありしなり、斯くおのれを高うし人を見くだし、我儘にて困りしは度度の事なれば、其職業にて上達の者を抱へ入れしかば、おのづと其身を卑下して退座する者多く、是にて六三郎頭となり、規定書改まりしとなり。後年九代目六左衞門と成る。

『戱揚年表』には、かういふ記述となつて現はれてゐる。この九世杵屋六左衞門は、文政二年に歿してゐるから、おそくも文化末年には、囃子部屋の規則なり秩序なりは、きちんとした統制あるものに組織だてられたと見てよいであらう。

　この下座音樂は、今日におけるが如く長唄連中の一職分になつてゐたのだが、江戶における長唄連中の興隆發達も、さう古いことではなかつた。由來は寬永の昔しに溯るとしても、結局は、明和・安永度の富士田吉次（楓江）時代に、歌舞伎音樂として未曾有の發達伸張を遂げたものといつてよいであらう。要するに、京阪系統の豐後系淨瑠璃に對抗するが如く、また、多分實際に大なる刺戟を受けて擴大强化したことは疑ひない。九世、十世の六左衞門はその後をうけて一層伸張せしめた功勞者であつたやうに思はれる。而して、長唄の活動領域が、劇揚内に勢力を伸張すると同時に、下座音欒をも發達伸張せしめ、その結果として、のこされたる科白劇ともいふべき世話狂言に對しても、音樂的演出の度合を强化し、歌舞伎の音樂的演出は、まつたく全面的となつたのであつた。




下座なる語源については明白を缺いてゐる。下げ座ざは外げ座ざに由來し、舞臺の演伎する揚所の外に在つて囃すからとの說がある。「鳴物は囃子として大勢にて勤むる、奥の口にゐならぶ故に外座ともいふ、うしろとも兩側（樂屋にて兩側に居並ぶ故かくいう）ともいふ」と『繪本戱場年中鑑』にはある。また、古くは上手のちよぼ床の下方に位置してゐたので、下座の稱を發したとの解釋もある。また下座は下にゐることであつて、立つて舞ふに對しての下した方かたであるから下げ座ざに轉じたといふ說もある。また舞臺の下手（觀客席より向つて左方)に位置して囃すから、下座といふとの說等々がある。しかし、第四の舞臺の下手に位置してゐるからといふ『大言海』の說はあたらない。何故ならば、下座の位置が舞臺の下手になつたのは、寬政以後のことで、確定的に下手になつたのは、明治初年からのことだからである。しかも、寬政以前から下座なる言葉は存してゐたのであるから。結局、私としては、第一及び第二の解釋に從ふのを妥當とするものである。

　下座音樂そのものの說明は、この楊合一切省略に從ふが、その當時この囃子音樂の强化された二三の證文を擧げておきたい。

『繪本戱場年中鑑』には、これに關する一つの注目すべき記事がある。

附つけ立たて、頭かしら付づけともしらべともいふ、是は惣ざらひの前日、けいこの時、狂言方にて入用のものを書きあぐる、よつて名とす。衣裳付、藏衣裳小道具一式、鳴物の外げ座ざ附つけ、初日一式のしらべをなす、此付立帳に合せて初日を出す。是は金井三笑の工夫より出る。

　といふのである。「鳴物下座附、初日一式のしらべをなす」といふ、附つけ立たての方式を確定したのは、狂言作者金井三笑の卓見である。鳴物の下座附といふものも、さう整然としたものでなく、出たらめなもの、例にとるのも如何であるが、浪曲の三味線のやうに、下座のはひる狂言、場面でも、おほよその方針はきまつてゐても、かなり行きあたりばつたり、お茶をにごしてゐたのではなからうか、それほどにまだ單純で、濃厚でなかつたとも考へられる。それを一定の帳面につけたてて、整備したものと見られる。この三笑は、元來は中村座の帳元（支配人）として令名があり、傍ら作者として、寳曆四年頃から共の道に入り、寬政度まで活躍したのであつた。附立がいつ初められたかは、遺憾ながら明白でないが、音樂愛好の社會感情を反映しての結果であらうと思ふ。が、だいたい明和・安永の彼の全盛期に設定されたものではなかつたらうか、あだかも、長唄の中興者富士田吉次や劇壇の革新兒中村仲藏、四世松本幸四郎等と轡を並べて陣頭に立つてゐたことになるのである。




　もう一つ、さういふ狀勢を明らかに物語るのは、この前後に板行された劇書に見える下座音樂についての記錄である。

　寳曆前後から寬政にかけて板行された三四の劇書のうちで、囃子について記載のあるものを調べてみると、享和に至る以前にあつては、下座音樂の記事は殆ど見受けられないのである。

　寬延三年刊の『新撰古今役者大全』には、卷之一に「囃子方小詰の事」といふ項がある。「小歌は、はやし方の部に入る、囃子方には、今とても京の忠二郎、江戸の六四郞を始め、上手あれば、事品によりては、前々よりよきもあるべし云々」といふ程度で殆ど下座といふものを認めてゐない。

　寶曆十二年刊の『歌舞妓事始』には、卷之五に、「鳴物囃子方」といふ項がある。「小つゞみ」として十八名、「大つゞみ」として十九名、「ふえはやし」として若干名をしるし、鼓打の名人骨屋庄右衞門、三味線の名手岸野次郞三の逸話を書き、「江戶に鳥羽屋三右衞門といひしもの、三絃を以て種々の曲をなす妙を得」云々と、たかが二頁ほどを費してゐるに過ぎない。

　右の二書と同じ上方版で、寬政十二年刊の『戱場樂屋圖會』には、「囃子方」とした項があつて、初めて下座音樂の僅かが記載されてゐる。かげ唄、在鄕唄、目出度囃子、禪囃子、さわぎ、白囃子、きぬた、ぬめり唄だけが擧げられてゐる。同書拾遺編には、唐樂、眞の神樂、忍之三重、江戶すががき、遠責、踊三味線、合方、すごき合方、雲氣、きつとしたる、なまめきたる、管絃、半鐘、下り葉、雷聲、トヒロ、引流し、琴唄、一聲、渡り拍子、承知入り等が追加されて、少しく增加してゐる。

　享和二年の『戱場訓蒙圖繪』、同三年刊の『三座例遺志』、『繪本戱場年中鑑』の三書に至ると、三書ともほぼ同じやうな記載ぶりであるが、寬政度までの刊本よりも、ずつと詳密になつてゐる。『年中鑑』の囃子の部には、「江戶狂言第一のものにて、今は京大阪の芝居にもあれども十が一のみ、先づその大槪を左にしるす」といふ斷り書きがある。これを以て見ると、京阪に比して江戶は、下座音樂においては、長足の進步をしてゐたことが分かる。左に三書に記載された下座音樂の名稱を列記してみよう。

天正立・樂・下り葉・音樂・のつと・つゝかけ・人寄せ・本神樂・三保神樂・宮かぐら・夜かぐら・早神樂・通り神樂・大拍子・岩戶・遠寄せ・禪の勤め・對面三重・うれひ三重・行列三重・忍び三重・はや三重・うかれ三重・六部の相方（松蟲の相方）・はやめ・てんつゝ・唯の合方・相の山・ねとり・しころ・れんぼ・草ずりの相方・修羅の太豉・どろ〳〵・大どろ〳〵・うすどろ〳〵・はや笛・とひよ・出の唄・引込の唄・琴うた・田舍うた・さわぎ・深川さわぎ・とてちり・祗園ばやし・ずがゞき・ぬめり・みだれ・片しやぎり・しやぎり・打込・よせ・和歌・らいじよ・ながし・こだま・大小浮拍子・草笛の相方・葛酉念佛・わたり拍子・正天・白はやし・双盤・常念佛・唐樂・琴の六段・序の舞・はやまひ・舞ばたらき・出端・一聲・辻打・管絃・肥前節・大薩摩・かけ入・太鼓謠・錫杖・獨吟・唄淨瑠璃・ふせ鉦・しやぎり・あばれ丹前・ながし・山おろし・雷のおと・雨車風の音・蛙の聲・日ぐらしの聲。

　右の如く、おほよそ百に近い種目が、順序もなく、ともかくも擧げてある。三書とも、著者は必ずしも樂屋の人ではないから、多少の過誤もあらうが、寬政年度での發達狀況については、だいたい見當がつくと思ふ。無論、後になつて、三重だけでも三十種以上に及ぶといふ複雜さには及ぶべくもないが、旣に相當に發達してゐたことは知るに難くない。卽ち一應の完成が遂げられてゐたと見なし得るのでる。




　今一つ、歌舞伎の音樂的演出の著しいものは、だんまりである。だんまりについての詳し說明も差し控へるが、言はば、一種の音樂舞踊詩であつて、歌舞伎としては、遊戯的な派生物である。さうして、囃子方の手腕を全面的に發揮させるための一幕なのである。だんまりの中には、あらゆる要素の歌舞伎音樂が包含されてゐると言つてもよく、極端に言へば、歌舞伎音樂演奏のための劇なのである。從つて、だんまりの出現乃至發達は、下座音樂發達の後に來るべきが當然の過程なのである。

　そこで、このだんまりの發生はいつ頃からかといへば、安永以降、天明・寬政と徐々に發達して、文化に至つて俄然活況を呈し、顏見世狂言においては、『暫』と共にお目見得だんまりは、なくてはならない演目となるやうになつたのである。これは各種の文獻に徴して明らかである。




　以上、述べたやうに、下座音樂は豐後系淨瑠璃と共に歌舞伎の音樂的演出の重大要素となり、江戶後半期の劇壇は面目をまつたく一新したのであつた。かういふ氣運と前後して、江戶世話狂言の完成といふ事業が敢行されてゐる。前々節に述べたやうに、並木正三、奈河龜輔等により、京阪において歌舞伎の時代狂言が一と先づ大成されたに對して、世話狂言は江戶において大成されたのであつた。初代の櫻田治助並木五瓶等の努力を認めなければならない。だいたい明和・安永年度に大成を見た世話狂言の後間もなく、作者の鶴屋南北と尾上松綠・三世尾上菊五郎等による生き世ぜ話わ狂きやう言げんといふ、作群さへ生れた。生世話狂言は江戶の下層社會をうつした、言はば徹底寫實主義の世話狂言であつた。治助五瓶等のある作品にも、旣にさうした傾向は認められたのであるが、その大成を見たのは、文化・文政年度のことであつた。四世・五世の岩井半四郞によつて、惡あく婆ばなる役柄を新らしく創造したのも、生世話狂言によつてであつた。この生世話狂言は、今日の現代劇、もしくは新劇にも該當してゐたのであるから、この作群に關しては、南北存生時代には、多分今日見るが如き音樂的演出には達してゐなかつたらうと考へられる。同じく『東海道四谷怪談』でも、南北が稿下した文政八年には、下座音樂は、たとへ入つてゐても極めて稀薄であつて、明治以降傳存の鳴物附帳（下座附）の如く、音樂的洗練の濃厚なものでなかつたことは、多くの關係者によつて想像されてゐる。この作中には元來ちよぼの使用されてゐるところが全然ないのであつて、後の天保以後の作者だつたならば、例の隱亡堀とか少くとも三角屋敷には、どうしてもちよぼを使ふであらう場面なのであるが、蛇山の庵室に常磐津淨瑠璃を申譯のやうに使つた以外には、音樂的効果を殆ど閑却してゐる。それほどに徹底的な寫實劇にできてゐた。

　それが、生世話狂言も南北を以て、卽ち文政の半ば頃を以て大成の域に入り、固定するに至つて、これに對する音樂的洗練が施され、次第に音樂的演出を逞しくするやうになつたのである。天保度に入ると、四世中村歌右衞門や四世市川小團次の如き、京阪で修業した名優が江戶劇壇に勢カを張り、義太夫狂言演出の意氣を以て世話狂言の演出を續々と試みたのであつた。




　かういふ情勢のもとにあらはれた、幕末（嘉永・安政）の三世瀨川如皐・二世河竹新七（後の默阿彌）等の新作世話狂言は、小團次を主演俳優としたものだつたので、時代狂言の演出法がそつくり應用されるやうになつた。

　世話狂言のせりふも全部七五調の音樂的なものになり、下座音樂は徹底的に應用され、世話狂言におけるちよぼも亦盛んに用ひられた。蜀山人の憤慨も、二三治の故實ぶりも、どこかへか吹つ飛んでしまつたのであつた。

　槪して言へば、天保以後に至つて、歌舞伎は全面的に音樂的演出のものになりきり、準樂劇といふ體裁のものになつたのだが、更に嘉永・安政以後に及んでは、その洗練ぶりは頂點に達したものと考へてよいやうである。明治以後の歌舞伎は、もちろんその流れなのである。




　振り返つてみると、元祿歌舞伎の時代には、「働きは働き、音曲は音曲」といふやうな形式を取つてゐた。寶曆以後になつて、時代狂言が大成され、同時にそれが音樂的演出になつた。次いで江戶において、寬政前後に世話狂言が大成され、やがて生世話狂言が生れて完成され、世語狂言の音樂的演出を使命と感じたるが如くに、下座音樂の隆興を見た。一方舞踊劇の發達もあり、結局、文化・文政以後天保度前後に至つては、歌舞伎は全面的に音樂的演出の形態を取つたのであつた。

　上の如く、歌舞伎が持ちたる音曲、音曲持ちたる歌舞伎といふ姿に達したのは、極めて近世でのことであつたことをしるしておきたい。

（說明の不備その他について意に滿たぬところもあるが、小著『歌舞伎史の研究』第六、七の二章を參看願はるれば幸甚である。）
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