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日本教師学学会第 13 回大会（2012 年 3 月 3 日）シンポジウム 1 記録 
 

「わざ言語」の教育方法としての可能性は何を示唆するのか 
～新たな「学び」論へ向けて～ 

 
シンポジスト    生田 久美子（田園調布学園大学）教育哲学の立場から 
          北村 勝朗（東北大学大学院）スポーツ心理学の立場から 
          佐藤 三昭（創作和太鼓作曲家・指導者）「わざ言語」の現場から 
コーディネータ   生田 久美子（田園調布学園大学） 
司会        西森 章子（広島修道大学） 

 
 西森 こんにちは。日本教師学学会第 13 回大会シ

ンポジウム１を始めたいと思います。「『わざ言語』

の教育方法としての可能性は何を示唆するのか」と

いうテーマで、これから２時間進めてまいります。 

 ではシンポジストのご紹介をさせていただきます。

まず、生田久美子先生をご紹介いたします。生田久

美子先生は田園調布学園大学の教授をなさっておら

れます。次に北村勝朗先生でいらっしゃいます。北

村先生は東北大学の大学院教育情報学研究部で教授

をされておられます。最後に佐藤三昭先生です。

3D-Factory の代表取締役で、創作和太鼓の作曲

家・指導者でもいらっしゃいます。最後になりまし

たが、私は広島修道大学の西森章子と申します。よ

ろしくお願いいたします。本学会では企画委員を務

めています。 

 今回のシンポジウムの企画に先立ちまして、『わ

ざ言語―感覚の共有を通しての「学び」へ』（生田

久美子・北村勝朗編，慶應義塾大学出版会）という

本が、2011年 3月に刊行されました。この本を通し

て、さまざまな教えや学びの中に立ち表れている

「わざ言語」を、理論から、そして実践から、非常

に面白く学ばせていただきました。 

 教える人がどのように教えるかということはもち

ろんですが、教える人が何を学び、それをどのよう

に学んでいくかということを解きあかしていくのが、

本学会の方向性としてあると私自身は考えておりま

す。その方向性に対して重要な示唆を与えていただ

けるのではないかと思いまして、今回、先生がたに

お願いしました。それではこれから２時間休憩なし

で進めていきますので、皆様のご意見やご質問等も

含めましてよろしくお願いいたします。では生田先

生お願いいたします。 

 

 

 教育哲学の立場から 

生田久美子 
 生田 ただいまご紹介にあずかりました田園調布

学園大学の生田でございます。どうぞよろしくお願

いいたします。本シンポジウムのテーマですが、た

だいま西森先生からご紹介いただきましたように、

「『わざ言語』の教育方法としての可能性は何を示

唆するのか－新たな『学び』論に向けて」という題

目を立てさせていただきました。概要につきまして

は要旨集のほうに書かれておりますのでごらんいた

だきたいと思います。 

 本シンポジウムでは「わざ言語」がいかに教育の

実践の場で生かせるか、いわゆる方法論を提示する

ということを目的にしてはいないということをまず

申し上げたいと思います。目的とはしていないし、

それは私たちの力の範囲を超えたところにあるとい

うことです。むしろここでは、広く教育の実践の場

で用いられている「わざ言語」に注目することによ

って、そこにはどのような「学び」観が背景にある

のか、それは従来の「学び」観とどのように異なる

のか、こうした点を明らかにするということに、こ

のシンポジウムの目的はございます。 

 さらに、そうした議論が教育の中で、特に学校教

育という実践の場でどのような意味を持ち得るのだ

ろうかということをフロアの皆様と一緒に考えたい

ということ、これも今回のシンポジウムの大きな目

的の一つでございます。 
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 本日は３人が発表させていただきますが、３人の

役割分担といたしまして、まず生田から、「わざ言

語」の包括的な理論的な骨組み、大枠について話を

させていただきたいと思います。そしてその後で北

村先生、佐藤先生から、実践の場での「わざ言語」

がどのような意味を持っているのか、そしてどのよ

うな「学び」観を想定しているのかということにつ

いて、実践例を通しながらお話をさせていただけれ

ばと考えております。 

 本日の生田の話は、2010 年大会のシンポジウム

で話をさせていただきました「リフレクション」の

話の続編と言ってもいいと私自身考えております。

今回はあえてリフレクションという言葉は用いませ

んが、2010 年大会では「リフレクション・イン（・

アクション）」と「リフレクション・オン（・アク

ション）」とがどのように違うのかという問題がメ

インになったかと思います。今回の話はまさに「リ

フレクション・イン」と「リフレクション・オン」

の違いにかかわる話であると考えていただければと

思います。 

 私の報告では、「わざの伝承は何を目指すのか－

「わざ言語」を通しての学びに注目して－」という

テーマのもとで話をいたします。まず「わざ言語」

とは一体何だろうかということですが、この「わざ

言語」という用語は、ハーバード大学の教育哲学者

V.A.ハワードが著書『Artistry』（1982 年）の中で

用いた「The Languages of Craft」という用語を私

が日本語訳したものです。それはわざの伝承の過程

で頻繁に使われる、科学言語や記述言語とは異なる

独特な言語表現を意味しています。 

 ハワードは声楽の教授事例を取り上げて、芸術に

おける「知っている」という事態の解明を試みまし

たが、その際に教授過程でしばしば用いられている

独特な言語、つまり The Languages of Craft に注目

したのです。それは先ほど言いましたように、科学

言語や記述言語とは異なって、ある種の事柄を正確

に記述する、正確に説明することを目的として使用

されてはいません。 

 ではそういった言葉の目的は何なのか、なぜそう

いった言葉が使われるかというと、むしろ相手に関

連がある感覚を生じさせる、あるいは行動を生じさ

せる、あるいは現に行われている活動の中身を改善

させる。こういうことを目的として使用されるもの

である、とハワードは言うのですね。 

 その中でハワードは、技能の問題－技能と知識の

問題というのは私のライフワークですが－特に技能

の教授学習においては、構成要素 Constituents と

到達状態 Attainments あるいは Achievement を混

同してはならないと言います。ハワードによると

Attainments あるいは Achievement は、有能さ、

あるいは熟達、習熟といった「状態」の問題として

語られる事態であり、それ自体を練習することはで

きません。つまりそれらは活動の中に提示される、

あるいは既になされた様態についての語りに他なら

な ら な い の で す 。 ハ ワ ー ド は こ の よ う に

Attainments あるいは Achievement を説明していま

す。 

 一方、構成要素・Constituents が何かと言いま

すと、それは到達状態に至るまでの技術あるいは行

為のテクニック、あるいは手続きの知識として語ら

れるものです。ハワードはその活動を Task・課題

活動と呼びます。その上で、構成要素と到達状態の

二つの関係を、有能さ、習熟に向かって「技術」あ

るいは「手続きとしての知識」を練習する関係とし

て描写するのです。 

 さらにハワードは、芸術における「知っている」

に至るまでには、構成要素の練習・プラクティスを

必要とすることは当然であるけれども、「知ってい

る」という到達状態に至っては、説明する能力がそ

こに含まれていると言います。 

 ただ、先ほど記述言語には説明するという役割が

あると申し上げましたが、到達状態の説明する能力

というのは、記述言語の場合とは異なります。ハワ

ードは、到達状態の説明する能力は、記述的な言語

を通しての説明に限定されるものではなく「わざ言

語」という修辞的な言語や非言語的な提示（showing）

も包括しての説明する能力を意味している、と言い

ます。 

 しかしながらここで重要なことは、Task すなわ

ち課題活動は記述言語で語ることができるのに対し

て、Attainments や Achievement すなわち到達状態

は言語を通しては語ることができない事態として捉

えるべきではないということです。そこではむしろ、

記述言語や科学言語とは異なる独特な言語を用いた
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語りがあると捉える必要があります。到達状態は、

言語使用あるいは提示（showing）という方法を通し

て語ることが可能だと、ハワードは言うわけです。 

 本日はこうしたハワードの議論に依拠しながら、

わざの伝承が目指すものを、Task・課題活動、そし

て Achievement・到達状態に区別した上で、「わざ

言語」の役割を三つに分類してその教育的な意味に

ついて考えたいと思います。 

 「わざ言語」の三つの役割は、第一に、「わざ」

の伝承を Task の問題として捉えた上で活動におけ

る動きや行為を指示するという役割です。 

 そして第二は、Taskと Achievementの二つの間の

橋渡しを目指す「わざ言語」の役割です。 

 第三は、わざの伝承が目指すものを Achievement

として捉えて、意図的「教える」－積極的な「教え

る」という意味での意図的－とは異なる次元での教

えるを目指す「わざ言語」の役割です。 

 しかしここで注意していただきたい点は、「わざ

言語」の役割を論じることに止まるのではなく、む

しろそこから何が見えてくるのか、それぞれの役割

を考える中で一体何が見えてくるのか、そこに私た

ちは注目しなければならないという点です。つまり

それぞれの「わざ言語」が想定している学びがいか

なるものなのか、さらにそれは領域固有の学びを超

えて、どのような学びの可能性を私たちに示唆して

くれるのかについて考えることが今回の話の要点な

のです。 

 そこで「わざ言語」の役割が具体的にどのような

ものであるのか、そこではどのような学びが想定さ

れているのかについて、二つの事例を通して見てい

きたいと思います。一つは歌舞伎の事例、もう一つ

は創作和太鼓の指導者である佐藤三昭氏の事例で

す。 

 まずは歌舞伎俳優である中村時蔵氏の語りを紹介

したいと思います。氏の語りの中で気づくことは、

その語りの中に一方で歌舞伎の「基本の動き」や「身

のこなし」、「やり方」といった身体の「動き」「形」

の学びに関するものがあり、もう一方で「面白さ」、

「役になりきること」、「流動性」、そして「演じ

方」の学びに関するものがあることです。まさに、

先ほど申し上げた Taskと Achievementの二つの種類

の学びが混在した形で語られているのです。 

 例えば「基本の動き」、あるいは「身のこなし」

という身体の動きに直接かかわる事柄の指導では、

「粒だてて」、「張って言って」、「もっと芝居し

て」、「たっぷりやって」という言葉が使用されま

す。これらの言葉は、国立劇場の歌舞伎の研修所を

実際に見学させていただいた際に耳にした言葉の幾

つかです。例えば、「粒だてて」というのは私が聞

いても全然わかりません。「張って言って」は何と

なくわかりますが、ただ声を張り上げるという意味

ではないのだろうと思いながら聞きました。それか

ら「もっと芝居して」、「たっぷりやって」という

言葉がよく使われていたように思います。 

 これらの言葉は何なのか、どういうことを意味し

ているのかというと、優先的には学習者の動きの改

善に向かっている言葉と捉えることができます。例

えば、「粒だてて」という言葉については歌舞伎の

世界の中では共通の認識があって、「粒だてて」と

いうと「こういうことをしなければいけない」とい

うことが学習者の中で分かっている訳です。「粒だ

てて」と言われたらすぐにその動きができる、そう

いう学習者の動きの改善に向かっている言葉なので

す。 

 それに対して「わざ」の「流動性」、流れや演じ

方をめぐる言葉も使われています。例えば「役にな

りきって」とか、あるいは「もっと面白く、面白く」

というような言葉かけがされています。これらの言

葉は先ほどの言葉とはちょっと違っていて、単なる

身体の動きを超えたある種の状態になることに向か

っています。言いかえるならば、先ほどの「粒だて

て」のような言葉は“how to do”、“how to be”

の how の問題、具体的な方法の問題であり、つま

りいかに課題をこなすかを目指すものです。これに

対して「役になりきって」のような言葉は、how が

ない単なる“to do”あるいは “to be”の問題です。

つまり日本語で言うと、「してしまう」とか「なっ

てしまう」と訳すことができると思うんですが、こ

うしたことを目指した言葉がけとみなすことができ

るのです。 

 さらに時蔵氏は言います。「私も若いときから成

駒屋さんなど先輩の方から役になりきれと言われて

いましたが、いまだにこうすればその役になりきれ

るという方法はありません。私自身役になりきった
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と思うときには、何かその役にのめり込んでしまっ

ていて、その時にはお客さんは目に入らない、そう

いう状態だと思うんです」。この時蔵氏の語りには、

Task つまり“how to do”、“how to be”という方

法的な活動とは異なる、役になりきった状態がいか

なる状態であるかが独特な言葉を通して語られてい

ることがわかります。 

“how to do”ではなく“how to be”でもなく、“to 

do”や“to be”になってしまうということを目指

す言語使用は何を意味しているのか。いわゆる「芸

境」や「到達状態」というものは、記述的に説明す

ることができません。ですから、何らかの教育的な

働きかけをする場面では提示することによって「突

きつける」ことしかできないのであり、それを言語

化したらどういう言語になり得るのかというと、科

学的な言語でもなく、記述的な言語でもなく、特殊

な言語使用になるわけです。 

 「役になりきれ」とか「面白く」という言葉かけ

は、「粒だてて」といった言葉かけのように、特定

の動きだとか形というものを直接に指示するものと

は異なるということです。 

 ハワードが指摘したように、Task・課題活動は練

習できるのに対して、Achievement・状態はそれ自

体は練習できるものではありません。そのため、こ

うした言葉がけをされても初心者は何を言っている

かわかりません。「粒だてて」のような学習者の動

きの改善に向かう言葉でさえも、私は初めて聞いて

何のことだかわからなかったわけですが、「役にな

りきれ」とか、それから「面白く」なんて言われる

と、これはもうさっぱりわからないわけです。 

 したがって「突きつける」ための言葉かけは、初

心者はもちろんのこと、十分に基本の形や身のこな

しの学びつまり Task を積み重ねていない者には理

解できないことは明らかです。 

 では「突きつける」ための言葉かけは何を意図し

ているのかといいますと、それは卓越性を探りつつ

ある学習者・弟子に対して、卓越者・師匠自らが演

じる状態におけるある種の感覚を学習者・弟子自身

に気がついてもらいたいという、いわば状態につい

ての感覚の共有を促すことにあります。 

 その点において、「突きつける」ための言葉かけ

は、Task、つまり方法的な活動を指示する「わざ言

語」とは異なる目的をもっていると言えます。それ

はある種の「動き」や「身体感覚」を促すことを超

えた感覚の共有を目指すのであり、もっと言うなら

ば、単なる身体感覚の共有というよりは、むしろ

「状態感覚の共有」と呼んでよい感覚が意図されて

いるのです。 

 この状態感覚とは、その状況がどういう意味をも

っているのかとか、あるいは状況がもつ価値性であ

るとか、そういったものの共有をも意味します。歌

舞伎の世界における、「役になりきれ」といったよ

うな「突きつける」ための言葉かけは、そうした水

準をも含めた感覚の共有を意図していると言えま

す。 

 このことは歌舞伎の世界で伝えるべきことを書く

か書かないかということをめぐる議論においても示

されています。時蔵氏は書くことがもつ功罪につい

て語る中で、伝統的に歌舞伎の世界で伝えるべきこ

とを書かないのは、多くの役者が書かないでも覚え

ていられた、つまり歌舞伎役者が歌舞伎漬けで過ご

していたという状況が背景の一つにあった、と言い

ます。 

 しかし、時蔵氏はさらに、意図的に書かなかった

というよりも、卓越者の「芸境」そして「演じ方」

についてはそもそも書けない、書かなかったわけで

はなく書けないのだという認識があったからではな

いか、とも言います。例えば、さっきの「役になり

きる」ことの重要性は当然みんなが共通して認識し

ているのですが、「役になりきる」ことのやり方は

書けないわけです。それは、先にも述べましたよう

に、「役になりきれ」という言葉を繰り返して言う

ことによって学ぶものに「突きつける」しかないの

です。 

 普通、歌舞伎の台本は自分の役のセリフだけは書

いてあるのですが、時蔵氏の場合には、父親も祖父

も台本には何も書いておらず、時蔵氏は大変な苦労

をしたそうです。そこで、自分は息子に対して何か

書けることは書いておきたいということで、時蔵氏

の台本にはさまざまなことが書かれています。 

 私が読んだ限り、時蔵氏の台本は非常に細かく書

いてあるんですが、書かれているのはやはり動きや

形なんですね。「何歩行って」などとは書いてなか

ったとは思いますが、ここでこういう所作をすると
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いうことが書いてあります。一昔前、戦前の台本と

いうのは「書き抜き」という自分のセリフだけが書

いてあり、相手役の言葉は書いてありませんでした。

だから自分のセリフを言うときには、前の人のセリ

フの最後の部分を頭に書いて、自分のセリフを覚え

るしかなかったのです。これに対して現代の台本は

非常にわかりやすくなっており、相手役のセリフも

入っています。しかしそれ以外のことは何も書かれ

ていないので、時蔵氏としてはやはり書けることは

書きたい、書いて残したいということでした。ただ

し、それはやはり形や動きに止まるものではありま

す。 

 そこで次に二番目の事例として、創作和太鼓の作

曲家である佐藤三昭氏の語りに注目したいと思いま

す。ご本人から後ほど詳細な話をしていただきます

が、例えば佐藤氏の道場には道場針というものが掲

げられており、その中に「太鼓打ちから太鼓弾きへ」

という一文があります。これは、私が初めて佐藤氏

の道場に伺ったときに何だろうと思った一文です。 

 氏はその一文について次のように言っています。

「私にもよくわからないんです」「でも、打つので

はなく弾くという感覚が実際にはあるんです」「私

がなくなるような感覚、打っている太鼓がメロディ

ーを弾き始めたような感覚に至るとき、世界が深ま

るんです。それが私が目指す音楽の方向性であるこ

とは間違いないのですが、段階的な積み重ねだけで

は会得できないし、説明のつかない感覚という意味

で、私はわからないのです。だから［この道場針を

見て］みなさんに考えてもらっているのです」。 

 さらに佐藤氏は、こうした境地に至るためには三

つの段階、つまり「平準的な正確さを身につける段

階」、「不正確なゆらぎを身につける段階」、そし

て「演奏表現を身につける段階」があると言います。 

 佐藤氏はこの三つの段階に応じて用いられる「わ

ざ言語」も異なっていく、その役割が変化していく

と言います。例えば第一の段階では、「へそを真下

に落とすように打て」とか、「撥の先に糸がついて

いて天井から吊るされている」という言葉づかいが

されます。 

 また第二段階、つまり氏の言う「不正確なゆらぎ

を身につける段階」では、ゆらぎ感覚をイメージさ

せる言葉かけ、例えば「ぬかるんだ道を歩くように」

などの言葉がけをすると言います。それはある特定

の身体感覚の習得を超えていくことを促す言葉かけ

であり、学ぶ者自身が自分に向き合うことを余儀な

くされるような言葉かけであると言ってよいと思い

ます。 

 そして演奏表現にかかる第三段階では、「曲の人

格を共有」して「曲が生きものになる」ようにしむ

ける、と佐藤氏は言います。例えば雨がモチーフな

らば、「雨雲の中に生まれてくる雲になる」、「地

表に辿り着くまでに雨粒になる」、「渓流で岩に打

たれる水になる」、「大海に注がれる大河になる」、

「海原から天に昇りゆく水蒸気になる」等々、奏者

が曲そのものになるような言葉がけをすると言いま

す。 

 こうした言葉がけは明らかに第一段階、第二段階

における特定の「動き」とか「身体感覚」の発現を

目指すものとは異なります。この段階に至って、ま

たそれを超えて果てしなく目指すことでもあると思

うのですが、ここで目的とされているのは「自分と

向き合い、曲と向き合って生まれる表現」、「その

ままの自分をさらけだす表現」であり、それは形と

しての表現とは異なる、と氏は言います。 

 さらに、佐藤氏は「どちらも自分らしいと言えま

すが、自己対峙の末に現れる自分らしさは『曲その

ものになっている自分らしさ』です。これは他者に

許容される『そのもの』であって、どう見られてい

るかを意識した表現ではないのです。この我がなく

なった状態は『そのものになる』ということで、む

しろ他者からその人らしい表現であると認められる

ものになるのです」と言います。 

 こうした言説は、先ほどの歌舞伎の世界での役に

なりきることの難しさ、そしてそれ自体を書くこと

の難しさについての語りと重なり合うものであると

言えます。つまり、時蔵氏と佐藤氏の語りにはわざ

の伝承が目指すある種の状態が描写されているので

す。そこでは Taskと Achievementという異なる学び

の位相が、「わざ言語」の叙述を通して示されてい

ると言っていいと思います。 

 ではこうした事例に示されている「わざ言語」の

使用は、どのような学びの可能性を私たちに示して

くれているのかを考えてみます。従来の一般的な

「学び」観は、「普遍的かつ抽象的概念に基づいて
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体系化された知識された知識を学ぶ者が受け入れ、

それを頭の中に表象させていく」という、いわば「表

象主義」的な「学び」観と言ってよいと思います。

そこでは体系化された知識はカプセル化したものと

して捉えられ、学びとはそうした知識を Task・課

題活動を通して受け入れ、そして表象化していくプ

ロセスであると考えられてきたと思います。  

 しかしながら Taskと Achievementという概念枠で

学びというものを捉え直して見ると、これまでの学

びが優先的に Task の問題として捉えられてきたと

いうこと、また「知っている」とか、あるいは「わ

かっている」ことの状態が一体何を意味しているか

が適切には捉えられていなかったのではないか、と

いうことが見えてきます。あるいは、 Task と

Achievement が混同されて扱われていたといった方

が正確かもしれませんが、そうした事態が見えてく

るわけです。 

先ほども述べましたように、Task の学びは “how 

to do”や“how to be”の学びとして描写されるの

に対して Achievementの学びは“to do”やあるいは

“to be”、「なってしまう」という学びとして描写

することができます。当然のことながら文脈によっ

ては Task それ自体の学びが優先的に目指されるこ

と が あ る わ け で す が 、 こ の Task の 学 び は

Achievement の学びを展望に入れる限りにおいて意

味を有する学びである、ということを認識する必要

があると思います。 

Taskと異なる位相の Achievementの学びは、教える

者と学ぶ者との間の「場」の共有に基づく「感覚の

共有」を経て到達する「状況感覚の共有」の学びで

あるということ、これはまさしく「表象主義」的な

「学び」観への一つの問題提起になっていると思い

ます。 

  まとめに入ります。Taskと Achievementという二

つの種類の学びの観点から「わざ言語」の役割を整

理してみますと、一つ目の「わざ言語」の役割は「わ

ざ」の伝承を Task・課題活動の問題として捉えてお

り、具体的な動きや形を指示するという役割をもつ

ものです。 

 二つ目の「わざ言語」は、 Task の段階と

Achievement の段階の間を橋渡しする役割をもちま

す。それは、直接的な動きを指示するのではなく、

動きの指示を超えて教える者の身体感覚と学ぶ者の

身体感覚の共有を促す役割であると言えます。 

  そして三つ目の「わざ言語」は、Task の指示とい

う役割を超えて、意図的な指示の不可能性を認識し

た上で――つまり、教えられない、書くことができ

ない、説明することができないという意図的な指示

の不可能性を認識した上で――かつ伝えることを諦

めずに発するという、意図的「教える」や積極的な

「伝える」とは異なる次元に立つ類の言語であると

いうことが言えます。 

  そこには具体的な行為の発現を促すことや、ある

種の身体感覚をもつように仕向けるといった積極的

かつ具体的な意図があるわけではありません。むし

ろ自らの Achievement 状態を直接的に伝えることの

不可能性を認めながら、同時にそれを諦めきれずに

投げかけ、突きつけられずにいられないという、教

える者にとって極めてパラドクシカルな思いを背景

にした「わざ言語」であると言えます。例えば名人

の語りや芸境についての語りというのは、まさにこ

の最たる例ではないかと思いす。 

 以上の三つはいずれも「わざ言語」と呼んでしか

るべきものです。しかし私は時蔵氏と佐藤氏の事例

を見ることによって、そこで目指されている異なる

種類の学び、というよりも異なる論理的位相の学び

に注目せざるを得ないのです。言いかえれば、「わ

ざ言語」に注目することによって、異なる位相の学

びへの注目を余儀なくされるということですし、ま

たそれに伴って必然的に教育という営みについての

もう一つの理解へと導かれていかざるをえないとい

うことです。 

 また、私たちは「わざ言語」は特定の領域で用い

られる、つまり領域固有の役に立つ特殊な言語であ

るという認識を超えて、新たな「学び」観や新たな

「教育」観を導出する一つの分析視座として捉え直

しをはかる必要があるのではないかと考えるのです。

以上で私の話は終わりにさせていただきます。どう

もありがとうございました。 

 
  西森  生田久美子先生ありがとうございました。

続きまして北村先生お願いいたします。 
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 スポーツ心理学の立場から 

北村勝朗 
  北村  皆さんこんにちは。東北大学の北村でござ

います。私からはスポーツの領域の中での「わざ言

語」について話題提供させていただきます。 
 私が興味を持っているのは、スポーツ、音楽、芸

術、科学、ビジネス等、様々な領域で才能がどう開

花するかということと、そこで指導者はどのように

コーチングしているのかということです。この才能

とコーチングが私の研究テーマです。 
１．感覚になること 

まずは、フィギュアスケートを例にとりあげてみ

ます。フィギュアスケートという競技はなかなか難

しくて、不安定な氷の上での競技です。ジャンプを

成功させるためには、体の中心に軸をつくることが

必要です。ちょうどコマと同じです。この軸がぶれ

ていると回転が悪くなって回れない。でもその軸を

つくることはなかなか難しいのです。どういう感覚

で本人が回転軸をつかむか、すごく難しいところな

のです。指導者は、それを様々な言葉を使って表現

し、選手の感覚とすり合わせていくのです。こうし

た事例をいろいろ挙げていきながらお話をさせてい

ただきます。 
  今の事例と同じようにスポーツの領域の中でよく

起こってくるのは、実際に見えている動きと、その

動きをつくろうとしてやっていることにズレがある

ということです。そこが、何か動きを教えていく際

にいつも問題になるところです。「結果の動きと動

かす意識との間にズレがある」。これは運動の不感

性というものです。例えば野球のバッティングで、

優れたバッターはスイングしたときに脇が締まって

います。それを見た指導者が子どもに「脇を締めて

打ちなさい」と指導すると、腕全体が体に巻きつい

た誤った打ち方になってしまう、といったことがよ

くあります。実際にいいスイングをしている人は、

脇を締めて打とうとしているのではなく、腰を回転

させようとしたり、肩を意識したり、グリップを意

識したり、別のことを意識して結果的に脇が締まっ

ているということなのです。同様のことを、北京オ

リンピックで陸上競技の４×100 メートルリレーで

銅メダルをとられた朝原氏は次のように述べていま

す。「外から見た動きは同じでも意識は違う」。外

から見ると同じように見えるけれど、そこで起こっ

ていることが違うと説明しています。 
  実際に走って跳んでいる時に、上に向かって跳ね

上がっていくという意識で走っている動きと、足を

下に踏み込もうとして走っている動きでは、外から

見える動きは同じです。同じように見えるけれども、

意識の変化によって走りが変わってくる。見た目は

同じであっても意識は違う。 
 今度は逆に目に見える動きは違っているけれども、

その動きをつくろうとしている意識は同じという事

例があります。これはボートの日本代表のコーチに

お会いした際にうかがったものです。実際に見てみ

ます。これは８人乗りのボート競技ですが、８人の

動きがピッタリ重なることが求められている競技で

す。 
 このように８人が同じように櫓をとらえてボート

を漕いでいかないと、どこかがブレーキになってし

まうので、実際に多くのチームが目指しているのは、

みんながピッタリ同じ動きをして同じように漕ぐと

いうことです。ところがそれだとうまくいかないと

このコーチは語っています。 
「８人みんながぴったり同じだ、というものを求

めて同じ形にしようとしてもなかなかうまくい

かないんです。最初の頃はそうやっていたけれ

ど、なかなかうまくいかなかった。８人がそれ

ぞれ一番強く動ける形、姿勢で漕ぐようにした

ら、その方が形が整うんです。不思議です、形

をつくるのではなくて、力の出し方を揃えるん

です」。 
現在、このコーチが指導するチームは、他のチー

ムの選手や指導者から、みんな同じ漕ぎ方をするね

と言われるそうです。でも実際にやっていることは

逆なのです。同じ形に揃えようと思わないで、力を

揃えようしている。そして結果として形が揃ってき

ている。 
 こうした事例から、スポーツ領域での学びでは、

目指す動きの形をなぞっていくということよりも、

目指す動きの感覚になるということを追い求める、

こちらの方が重要なのではないかと言えます。 
２．感覚になる方法 

 この「感覚になる」とは、単に学習者、選手、学
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ぶ人がその感覚になるだけではなく、指導者もその

感覚になることが求められています。この点につい

て朝原氏はこう述べています。 
「自分は感覚人間です、こういう感覚のときはこ

ういうタイムが出るということです」。 
朝原氏は、留学中はコーチの指導を受けていまし

たが、基本的にコーチなしで自分でトレーニングし

てタイムを伸ばしてきた人です。つまり自分の感覚

と対話をしながら自分を変えていった人です。 
 次の事例は冬季オリンピック・スピードスケート

日本代表コーチの結城匡啓氏です。『わざ言語』の

本の中で次のように述べています。 
「私はよく選手の動きに『潜り込む』んです。実

際に目に見える動きの形は見ていない。潜り込

んでその感覚を探ってみようとしているんです。

そこで違和感を感じたときに、そこに問題があ

るとして見るということです」。 
したがって、感覚を求めていくことは、学習者

だけではなく指導者もその感覚をめざしているこ

とでもあります。 
 では次なる問題は、どうやってその感覚になるか

ということです。その一つのアプローチの仕方が、

感覚の共有としてその感覚になっていくということ

です。結城氏がこんなことをおっしゃっています。

「言葉の使い方が一緒だと感覚をぶつけ合うことが

できます」。あるいは「基本的には選手の中の感覚

的な事実を知りたいので、感覚的なことだけでいい

と思います」。例えば、ある選手が「今日の課題は

膝を曲げることです」と言って滑る。指導者の結城

氏は、その選手の膝の曲がり具合を見ているかとい

うと、それは見ないそうです。その選手に潜り込み、

どんな感覚で滑りをつくろうとしているかに注目し

て見ているということです。 
 そのように潜り込んで見るための手がかりとして、

結城氏は「技術カルテ」というものをつくって選手

とのやりとりをしています。どんなものかというと、

『わざ言語』の 315 ページに小平選手の技術カルテ

が載っております。わかったことは黒で書いていま

す。その後、結城コーチに言われたことを青で書い

て、自分で気づいたこと、わかったことは赤で書い

て、そうやって指導者とやりとりしながら書きこま

れているということです。 

 実際、どんなことが書かれているかを見てみます。

「右の 内 踝
うちくるぶし

に入る」、「身体の真下で股関節がつ

ぶれて、右の骨盤が効いてる感じ」。それが「右の

内踝に入る」ということです。私にはよくわからな

いのですが、本人はすごくフィットしている言葉の

ようです。それから右内踝のスイッチが入るという

言葉も頻繁に使われています。これも彼女にとって

はすごく意味がある言葉で、指導者にとっても意味

がある言葉になってきます。細かい技術的な説明を

いろいろ細かくしていかなくても、この感覚で、こ

ういう感じで滑るというのはすごくわかってくると

いうのがこの記述の中に出てきます。 
 同じように朝原氏も自分自身で自分の感覚を記述

して、その感覚と自分が対峙するということを繰り

返し行っています。「時にはびっしりと毎日感覚ノ

ートを書いて、自分の中でどのように動きが変化す

るのか、こうすればどのような結果が出るのかを自

分で試して練習していました」と話していました。

「こうして始めると自然と自分の体としっかり対話

ができるようにもなりますし、自分の体調の変化や

バランスが崩れていることも敏感になります」とも

述べています。実際に写真を見てみます。これは

『わざ言語』の本で使わせていただいている写真で

す。何冊もあるのですが、どこに何が書いているの

か、きちんと覚えているようです。その中の一節で

次のような表現もあります。「競歩選手のように体

をねじって、上半身と下半身をつなげる」。 
実際にはトレーニングのときにそういう意識で練

習している、そしてその感覚をつくっていくという

ことです。彼自身が記述した「わざ言語」です。 
 こうして見てくると、感覚になることを求めてい

くのですが、教育方法としてこの「わざ言語」はス

ポーツとか体育の領域ではすごく有効なものと言え

ます。それは、動作の直接的なイメージを喚起させ

るその比喩的な言葉としてあるだけではなく、そこ

から学ぶ人が様々な動きを自分で工夫したり、試行

錯誤したり、それを促したり、ふさわしい動きがつ

くられたり、型が形成されるというものがこの「わ

ざ言語」なのだろう、感覚の共有を通して学んでい

くということなのだろうと考えています。 
 実際、朝原氏はこういう感覚ノートをつける中で、
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「自分のイメージや感覚と、外から見えるものがか

なり一致するようになってきた。昔は結構ズレがあ

ったんだけれども、それが徐々に一致し始めた。い

い記録も出てきた」ということを述べています。実

際に感覚を記述して、「わざ言語」として動きをつ

くったり、その動きを試行錯誤して、自分のありた

い動きの形の状態になっていくというときには有効

であると言えます。 
３．わざ言語の難しさ 

 このように「わざ言語」の有効性に注目していく

と、様々なところで使われている「わざ言語」を集

めて一覧表をつくりましょう、という話が出てきま

す。ただ、そうした一覧表があっても、実際は使え

ないんです。単に感覚を表現、言語化すればすぐに

使えるというわけでもないのです。 
(1) 他の人には伝わりにくい 
 例えば朝原氏と結城氏が使っていた言葉を集めて

も、他の人には伝わりにくいことも多いです。実際、

小平選手の感覚の記述や朝原氏のメモを見ても、

我々にはよくわからないことが多くあります。 
(2) 修正が必要 

更には、朝原氏は次のように述べています。「書

いた自分でもよくわからないことがある。すごく

調子がいい時と怪我をした後では前のことを見て

もそれが自分ではわからない」。 
朝原氏は、怪我した後に早く以前のいい状態に戻

ろうと、感覚を戻す時間を短縮しようと思って、一

番よく走っていたときの感覚ノートをもう一回見直

したわけです。するとわからない。というのは元気

なときに速く走っていたときに書いた感覚なので、

わからなくなった状態でこれをチェックしても、こ

れはどういうことで書いていたのかさっぱりわから

ない。自分自身が書いたものでもわからない、使え

ないということでした。また、結城氏は次のように

述べています。 
「わざの狂いがあるから修正が必要になってくる。

この狂いというのは、例えば怪我をしてマイナ

スの狂いというのもあるけれど、トレーニング

をして筋力がアップして狂っていくプラスの狂

いもある」。 
ですから常に修正をしていくことが必要です。朝

原氏は、わざ自体も年齢や感覚の熟成とともに変わ

っていくものだと述べています。だから一度残され

たものがそのまま使えるわけではない。 
(3) 記述できないものもある 

また結城氏は、次のようなことも述べています。

「感覚を言葉にすると狂う」。これは生田先生から

先ほどお話しがあった、記述しようがないというこ

とと関係します。これはスピードスケートのメダリ

スト、清水宏保氏がレース前にマスコミに、どうい

う感覚でやっているんですかと聞かれたときに、ス

ピードスケートの世界にいない人に伝えようとする

と、それを無理に言葉にすることになって嘘になる。

そういうものはない方がいいので、それはするなと

いうことを話したと述べているところから引用した

ものです。 
(4) 定義のずれがある 

「わざ言語」の難しさのもう一つの例として、「動

作の定義はないので違うことを話していることがあ

る」（結城氏）ということがあげられます。例えば

膝を曲げるということにしても、どういう状態が膝

を曲げるということなのか、指導者が考えているこ

とはいろいろあるだろうし、それが選手と共有され

てないところで膝を曲げるといっても、全然違うと

ころに話がいくことも多いということです。ただ単

に言語化すればいいわけではない。 
 「わざ言語」は確かに有効なものではあるけれど、

それを集めて一覧表にしても、それが何か意味があ

るかというと、そういうわけでもない。朝原氏は

「私の感覚ノートを高校生に見せて、こういうふう

にやったら、と言っても多分わからないと思う」と

述べています。また、指導者になった時、自分の選

手時代の感覚を押しつけるということ自体が危ない

ことだ、とも述べています。押しつけても感覚は一

致しないので、その選手の感覚と結果が重要である

と強調しています。要するに、選手に指導者が自分

の感覚を押しつけることはあまり意味がないのだと

いうことです。 
４．「わざ言語」の実践事例 

ではどのようにして「わざ言語」を選手に伝える

かという問題が次に出てきます。僕の方からは、ス

ノーボードの事例を一つ出そうと思います。 
 スノーボードの事例の前に、朝原氏の次の言葉を

みてみたいと思います。これは、感覚を押しつける
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こと自体が危ないという点について述べたもので

す。 
「競技で培ってきた自分自身の感覚にこだわりす

ぎない」。 
この発話は、私が朝原氏に、自分が指導者になっ

たときに、選手に対して自分の感覚を伝えるときに

どんなことを大切に考えているのか質問した際に答

えていただいたことです。「自分自身の感覚は置い

ておいて、選手がどのような感覚をもっているの

か」、これに注目するそうです。「感覚の感度を高

めていく」、これは選手自身の感覚を高めるという

ことですが、それから「選手の意識することを、毎

回理解することが大事」なのです。押しつけること

ではなくて、どうやって選手がそういうふうに感じ

ているか、結城氏が「選手の中に潜り込んでいく」

と言った、それを朝原氏も指導者になったときにや

ろうとしているということでした。 
 こうした視点から、実際学習者が「わざ言語」と

いうことで、どこがうまくいかなくて、つまずいて、

どんなふうに変わったのかということの一つの事例

を紹介します。これは大学のスノーボードの教え方

というのを対象に実験したものです。スノーボード

のカービングターン初習者が、３日間の集中講義を

通してどのように変化するかを明らかにすることが

目的です。スノーボードはズレの多いターンと、あ

とはズレがなくて切れるターンがあります。その切

れのあるターンをまだ習ってない学生が３日間でど

のくらいそれができるようになっていくか、その感

覚をどうやって見つけていくかという研究です。 
 やったのは、まずどんな感じでやっているという

ことをインタビューして言葉にしてもらうこと、も

う一つは映像をとって分析すること。もう一つは荷

重です。板とビンディングの間にロードセルという

圧力センサーを設置します。足の裏に４カ所（前２

カ所、後ろ２カ所）、これを左右につけて、各部分

の圧の変化を測定します。そうするとやろうとした

ことと、実際の体の動きと、そしてその結果体に起

こってくる、外から見える滑りというものが見えて

きます。 
 これが実際の研究デザインなんですが、まず講習

を受ける前にどのような感じでやっているか、どの

ようにして滑っているのかということを観察し、更

にビデオ映像を見て分析します。あとは最終日にも

同様の測定をします。その間３日間に講習を受けて

もらいます。３日間、午前２時間半、午後２時間半

です。その間に行動再検証をやります。これは例え

ば昼休みにちょっと映像を見てもらいながら、この

時にどんなふうにして滑っていたか、指導者にこん

なことを言われたけれども、それはどう思ったか、

またリフトで上がっていくときに隣に座りながら、

「さっきの動きはこうなんだけど、どう？」という、

様々な話をフィールドの中で拾っていきます。 
 ここで、スノーボードのロングターン・カービン

グという技術がどんなものか映像で見てみましょう。

滑ってもらうのは大学生ではなくてインストラクタ

ーです。（映像） 
ここで取り上げる「わざ言語」は、「一つ前の椅

子に座って」と、「膝で板をしならせて」の２つで

す。 
 ここから後ろに寄りかかってくるように見えるバ

ックサイド・ターンですが、このあたりはかなり踵

のほうに体重がかかって、このときに「ちょっと椅

子に座ってごらん」というのが一つの「わざ言語」

なんです。ただし、椅子に座ろうとすると、板が先

に走っていくのでどうしても体が遅れるんです。こ

の時に有効だった「わざ言語」は、「もう一個先に

ある椅子に座ってごらん」というものでした。これ

は Task、動きを修正して動きをつくっていくため

の「わざ言語」です。 
 もう一つのフロントサイドターン、こちらはなか

なか難しくて、今度は爪先立ちになってターンをし

ていく技術です。ただ体を倒していくとそのまま転

びます。これは板をしならせて、しならせるとサイ

ドカーブが弧をつくって曲がるのです。膝を使って

板をしならせる、つまり結果的には両膝を絞ってい

くという動きが必要になってくるのですが、それが

なかなか伝わりにくい。ここで「膝で板をしならせ

る」という「わざ言語」が登場しました。 
 では，この動きを初習者、大学生たちはどう学ん

でいったのかということです。結果的には最初は椅

子に座るとか、膝でしならせるというのはイメージ

としてわかるのだけれども、頭で考えるというだけ

で今一つ理解できない。何が目的なのかよくわから

ない。もちろんその感覚もないので、その感覚をつ
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かむためのドリルが行われ、その中で感覚がつくら

れていくのです。 
 その結果、当初は自分の動きとか目線とか足元と

か、それを見ていたのですが、徐々にどうやってそ

の感覚を動きにもっていくのか、感覚に注目してく

ることになり、最終的に言うことがわかるのです。

できる・できないではなく、言われていることが理

解できて、動作で表現できるようになるのです。 
 例えばある学生は次のように述べています。 

「前方向に立ち上がって、抜重ができて、それで

切り換えがスムーズになってくる。それで膝を

絞り込んで、板がたわんでボードが回ってくる

んだ」。 
これは生田先生の言われている Task の段階より

も、橋渡しをする段階と言えます。つまりこれで原

理がわかってきたり、その応用でどうすればいいの

かとか、様々なことが考えられていくような、「わ

ざ言語」がつながっていくという言い方ができると

思います。 
 実際に動きも変化がありました。これはフロント

サイド、さっきの爪先立ちになるターンの前足と後

ろ足の踵、親指はこの辺ですが、こういう膝の絞り

があるとここが反応するんですが、講習前は全然反

応してないんです。ところが講習後はこのフロント

サイドターンの踵のところにスパイク状の変化が出

てくる。つまり反応しているんですね。やろうとし

ていることがここで出てきているんです。こういう

ふうに「わざ言語」の理解が可能になって動きに出

てくる。これは踵にどのぐらい体重がかかってくる

のかということを分布の変化で表すのですが、この

青が講習前、赤が講習後ですね。どの対象者も変化

が出てきている例です。 
 このように見てくると、ここで何が起こってきた

かというのは、やはり最初のうちは感覚に近い経験

もないし、技術的な理解も専門的な理解もない、だ

から何を言われているかわからないんですが、その

部分がまず理解されていく。運動構造が認知されて

いくという部分が一つあります。 
 その後、今度は動作の感覚というものに意識が向

けられていって、「ああ、この感覚がこういうこと

なんだな」、自分は今まで気がつかなかったけれど

も、自分が実際にやっている感覚とやった結果、体

が反応している感覚、両方が生かされていって、そ

の中でこんな感じで動きをつくっているのかという

動き全体のイメージができてくる。それは自分の中

でつくっているんじゃなくて、指導者との感覚のす

り合わせの中で、こんな感じの動きだということで

す。そういうことが選手の中で起こってきて、実際

の足圧の変化や発話に表れ、動きに結びついていく

ということが見えてきます。 
５．「わざ言語」と熟達化 

 では実際の場面で指導者が「わざ言語」を使うと

きに何が必要になるかということです。朝原氏と結

城氏の言葉を踏まえて、ちょっと誤解を恐れずに熟

達化との関連の中で説明させていただきます。つま

りうまくなるというプロセスと「わざ言語」を合わ

せてみます。熟達化のモデル図です。横軸が時間的

な変化で、縦軸がうまくなる度合いです。そうする

と熟達は３つの段階に分けて考えることができます。

まず「導入期」、その次が専門的な基礎的な練習が

始まる「専門期」、最後はより高度な段階の「発展

期」。 
 一般的に何かうまくなる、才能が開花するという

と、最初から専門的なことをガンガンやっていくと

上達するようなイメージがあります。けれども音楽

でもスポーツでも芸術でも科学でも、どの領域でも

すごく卓越したパフォーマンスを発揮する人は、導

入期にはほとんど専門的な指導を受けてない人が多

いという研究結果が報告されています。つまり最初

はとにかく楽しいとか欲求が生ずるとか、様々な体

験を積む時期があります。 
 この点から見ると先ほどのスノーボードの初習者

もそうなのですが、学習の初期には様々な感覚の感

度を高めたり、様々な運動経験を蓄積するという体

験が必要と言えます。朝原氏も結城氏も実際に自分

が指導している中で、どうしても伝わらない場面の

ご苦労を語っておられます。例えばスケートの歯で

氷の表面を捉えることを、スッと流したような、箒

で掃くようにという表現をすることがありますが、

その箒で掃いた経験がなければそれ自体伝わってい

かないのです。朝原氏も様々な感覚を小さいうちに

とにかくたくさん積み重ねることが必要なのだけれ

ど、それがないということを述べています。 
 そういう感覚の感度を高めるという前提があって、
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「わざ言語」を受け入れる準備が整っている上で「わ

ざ言語」が発揮される。もちろんその中でも機能す

る、あるいは有効な「わざ言語」はあると思います。

そこから動きに導いたり、気づきを喚起するような

感覚的事実をつくる「わざ言語」があり、そしてよ

り高度な自分らしさの発見というものがある。その

感度を高めるということもずっと続くものと言えま

す。朝原氏も実際そうでした。 
 最後に再度、適応的熟達の考え方に少しだけ触れ

たいと思います。スポーツの学びの中で「わざ言語」

が多用されるようになると、「わざ言語」で動きそ

のものを伝えるというのは確かに Task で伝わるか

もしれません。しかし、そこに留まらず、原理原則

に触れたり、あるいは自分でこんなことに気をつけ

ていきたいとか、指導者との感覚を共有したり、わ

ざを学んでいくプロセスにおける適応性も重要であ

る点を確認しておきたいと思います。熟達は合理的

に早く何かを手際よくつくる、いわゆる手際のよい

熟達者を育てるのではなく、独創的なものをつくっ

たり、問題解決を図ったり、様々な応用問題という

か、その時々に変化する問題に対応できたり、問題

をつくり、問題を発見し、そういう適応的な熟達者

を育てることが重要であろうと考えます。そこに導

いていくというのがスポーツの中で求めていく学び

であろうし、「わざ言語」が最終的に作用して育て

ていくところ、スポーツの中で目指されていること

であろうと、様々な指導者の話を聞いていて思って

いるところであります。私からは以上です。 
 
 西森 ありがとうございました。では佐藤先生お

願いいたします。 
 
 

 「わざ言語」の現場から 

佐藤三昭 
 佐藤 佐藤です。太鼓の作曲をしたり、その弟子

とのふれあいや、演奏指導をしているという事で、

実際具体的にどうなのかということを、皆様に紹介

させていただく機会を頂戴しましたので、学会には

ふさわしくない部分があるかもしれませんし、これ

までとは違って格調の低い話になってしまうと思い

ますが、お許しいただきながら事例発表をさせてい

ただきます。 
 まず私が取り組んでいるチームの一つにM’s  
JAPAN Orchestraというのがありまして、まず何

よりも、さわりだけですが演奏を聞いていただきた

いと思います。（太鼓演奏） 
 これは和太鼓と三味線で構成されていますが、「

空
くう

なる存在」というのを書いていまして、クウとい

うのは空のことなんです。何もないところにあるも

のを見つけよう、ということでして、それを太鼓と

三味線の音だけで、10 分ぐらいの長い曲が構成さ

れています。ここの映像は、いわゆる見えない形に

なっているものが、今度は見えるという転換シーン

です。（太鼓演奏の映像） 
 私は曲をつくる中では、何かテーマを見つけまし

て、そのテーマに基づいて自分なりに物語をつくり

ます。その物語は最後は音にしなければいけません

ので、楽譜にする。大きくいうとそういうふうな取

り組みで曲に向かっております。今観ていただいた

曲は「空なる存在」というもので、音でもポンと音

を出せばその瞬間に音は生まれるけれども、いつの

間にか音はなくなって、どこかの時点で聞こえない

場所がある。つまり音はこの中に溶け込んでしまっ

たんだということから書きはじめた曲です。 
 それは音だけではなくて，感情とか、私たちが生

きる前の人たちはどうだったのかとか、いろんなこ

とを考えていくと、この空の中に溶け込んだものが

あるんじゃないかと。そういう発想をして文章をい

っぱい書いていったんです。一つの小説を書くよう

に。そのときにその詩と、その詩をもとに浮かんで

きた世界というのを音に変化させて、想起した自分

の情景から聞こえてくるものを音にして、それを音

と言葉という形で演奏家に渡しました。これが、曲

づくりの私のやり方なんですね。 
 今のメンバーは十数人いますが、そのメンバーに、

新曲という実際世の中にない曲を演奏していただか

なければならない。例えば誰かが演奏したものをコ

ピーして演奏するのではないので、自分たちがその

初演の演奏家になるわけです。まず彼らに曲を伝え

なければいけないというのが私の仕事になります。 
 そのときにいろんな言葉がけが必要になってきて、
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実際に私が奏者にどういうふうに何を伝えれば、自

分が思い浮かべて書いた曲というものを、奏者が演

奏してお客さんに伝えていただくことができるのか

というのが問題なんです。残念ながら太鼓というの

は、そのとおりドンと打てばドンと音が鳴るだけの

ものですので、実際にメンバー同士でもこの音が本

当にいいのかどうか、それからこの音をつくり合わ

せていったからといって、何か音楽がつくれるのか、

お客さんに伝わるのかというのはなかなか難しいと

ころがあります。私自身もそこを奏者に伝えるのが

非常に難しいところなんですが、奏者もまたそれを

お客さんに伝えなければ演奏家にはなれないわけな

ので、そこも難しい。そういう楽器であるというこ

とが、和太鼓の難しさとおもしろさであるというこ

とです。何を伝えるために演奏するのかが大切です。 
 そのときに私が働きかけているような言葉はどん

なものかというと、最終的に大きな枠組みになりま

すと、奏者自身を未知の感覚に誘い出してあげるよ

うな言葉ということになるのではないかと思います。

ここに書いてありますが、作者がその言葉をかける

ことによって、最終的には奏者自身の感覚の目覚め

を促す。そして奏者は曲そのものになるような働き

かけをする。曲そのものになってもらおうというこ

となのです。 
 私は先ほど詩と楽譜を一緒に渡すと言いましたが、

例えば、「この詩はこういう世界ですね、私はわか

りますよ」という理解をしたところで、実際演奏で

きなければ何もならない。そういう点で、理解でき

ることと、それが本当に行為としてできているかど

うか、またその「曲そのもの」になるかというのは

別の問題です。その「曲そのもの」になって、本人

がその曲の世界に溶け込んでいるか、その状態を促

すような活動をしております。 
 作者が奏者に伝えようとしていることというのは、

核になるのは、創作という架空の、私が実像が見え

たと自分で思った、感じたと思ったその瞬間の手触

りみたいなものを感じてもらいたい。また、それを

導き出すときに自分の中でいろんな情景が見えてく

るわけですが、そういう思考の方向性を感じてもら

いたいと思っている。また、単純にリズムをすぐに

早く覚えたから良いのではなくて、どうしてそうい

う状態に至っていったのかという、そういう思考す

る方向性をもってもらいたい。やはり考え抜くとい

うのがなかなか難しいので、誰かうまく打ってしま

った子がいると、その子の振りに合わせて打ってし

まおうとか、いろんなことを考えてしまうんですね。

つまり見た目の技を。 
 でもそうではなくて、自分がちゃんと考えていっ

ていいんだよという、考え抜く勇気とか、自分のこ

とをちゃんと見詰めることから逃げずに、自己対峙

していくということをさせる。若い子は特にそうな

んですが、格好良さにおぼれがちで、早打ちできる

とか、ここまで手が上げられたとか、そういうこと

も起きてしまいがちなんですね。そういうほうが奏

者として優位だというふうに。でもそれは違うんだ、

あくまで曲についてどう考えて、どうしてそういう

動きが出たのか、どうしてそういう音が出るのかと、

ずっと突き進めていきなさいと。逆にいうと、決め

られた形や音が先にあるのではなくて、曲の中に自

分が入れば、自然にその型や音が生まれるというこ

となのです。本質への追求をさせるのです。 
 私は創作太鼓ですので、例えば雅楽とか、昔から

の伝統芸能をちゃんと修業している音楽ではない。

私どもは楽器から新しい日本の音楽をつくりたいと

思ってやっているわけです。伝統からすると邪道か

もしれません。しかしそうであっても私たちは太鼓

という生き物を使った楽器を扱っている。日本人が

受け継いできた楽器です。また日本人がもっている

感覚というのは優れていると思うのです。そういう

楽器を扱っている私たち日本人が、その奥行きみた

いなもの、趣向性というか、日本人の芸術観を大切

に取り組むべきだということをとても大事に活動し

ています。見えるもの・見えないもの、聞こえるも

の・聞こえないもの、そういうものも含めて何か世

界があるという、そういう日本人の感覚に気づかせ

たりして、演奏者の育成を心がけております。 
 では作者である私が奏者に何を伝えているのかと

言われれば－これだけ言ってしまえば私の話は終わ

りということになりますが－、私が作曲をしたとき

に訪れた感覚、ああ見えた、ああ聞こえたというそ

の感覚を、「私はこういうふうに感じたんだけど、

あなたたちはどう感じる？」と訴えかけているに過

ぎないということです。だから大したことはしてい

ないということになります。 
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 演奏の中に生まれるもの、奏者の中に生まれるも

のというのは、やはりその曲を感じる力ですね。最

初のうちは、技術がうまくなるということですね。

何をもって技術というかは別ですが、打ち方がうま

くなるということ。それは入門初期段階において必

要なことですが、それがあるうちは、結局もっとも

っと「良く見せよう」としますので、本質を追求し

たり考えを膨らますよりも、「自分、自分」となっ

ていくんですね。表現の深化ではなく、形の習得の

ようになって、表面化してしまう。しかしそれを超

えて自らの表現に至るようにさせなければなりませ

ん。自我を捨てさせるというか、表現に必要な感性

や思考または演奏技術を身につけさせるということ

を意味していますが。 
 これは単に太鼓を「打つ」ために必要な技術を身

につけさせるのではないのです。「表現」に必要な

演奏技術を身につけさせるということが、曲を通し

て奏者がその曲の奏者になる。この思考と感覚の取

得こそが、「表現」できる奏者の「わざ」であるの

です。ほかの演目を演奏する場合にもそういう思考

する体質が活かされます。思考体質の生成といいま

すか、それが結局は表現者たる奏者の形成につなが

っていくということだと考えています。 
 指導の実際というのはどういうものかといいます

と、先ほど申し上げたとおり、演奏者には楽譜と曲

の背景となった詩を渡します。実際にはこういうも

のです。これは楽譜と右側にあるのが詩です。これ

は「ラマツ」という曲を書いたときの詩です。篠笛

と和太鼓の曲なんですが、上のほうにあるのが篠笛

の旋律になっています。 
 これが配られて、「はいどうぞ、これを練習して

おきなさい」と渡して、そのまま放ったらかしにし

ます。長いときは１カ月ぐらい放ったらかしにしま

す。学びの時間。この曲を演奏できるようになるた

めの自らの学びの時間です。奏者は一人一人が個別

にこれを持ち帰って、まず基礎的なやり方としては、

太鼓を打てる子たちなので、楽譜を見て床でも打ち

ながらこのリズムをさらったりしています。それは

ただ曲を流していくことだけなので、今度は詩とい

うものにかかわって、いろんな思考の時間を持たな

ければならなくなります。 
 そしてあるとき、「あっ、あの曲練習した？ ち

ょっとやってみない？」と突然言います。そうする

とみんなは慌てて、さらに奏者同士が会話をして、

どんなことを考えてきたかなど、ざわざわとなりま

して、「では演奏してみて」ということで、演奏を

聞きます。一生懸命演奏して、私は難しい顔をしな

がら、ときには笑いながら聞いております。このよ

うにして初めて曲が流れるわけです。この後に初め

て、曲に対してのディスカッションが行われるとい

う状況です。 
 「この詩はこういうふうに書いたから、僕の世界

でこういうふうに見えたから、こういう曲だから」

ということをあえて初めから説明せずに、みんなが

どう感じてどう演奏するのかというのを、時間をお

いてから見るんですね。そうすることによって一つ

の共通の土壌ができるんです。それをしないで、た

だ「それはこうだから」というと、ウンウンと納得

して、「私はいかにもわかりました」と思ったふり

をして、器用な子はすぐに演奏ができてしまう。そ

れでは表現者たる人を育てていないし、私が伝えよ

うとすることを伝えてくれる奏者にはならないわけ

です。そのために真の奏者になるための思考の時間

が設けられています。 
 話は変わりますが、常に何かを感じて考え抜くと

いうようなことをさせるために、日常からしている

ことがあります。道場に思考に仕向ける三つの「謎」

を掲げております。先ほど生田先生からもご紹介が

ありましたが、「訓」と「心」と「針」です。ただ

これは私が私に向けて書いたものでした。私自身が

感じたことを、自分が自分と対峙するために書いて

いたり、内省だったり、内観するために、汚い字で

ただ貼っているだけのものでした。でもこれが奏者

たちにとっても興味深い境地であると気づいたので

す。 
 これは読めとも唱和しろとも一度も言っていませ

ん。その人のいろんな状況によって感じ方が違う言

葉でありました。私も最初は 20 年間奏者をしなが

ら作曲していたので、私自身が「ああそうだったな」

と書いたものです。奏者の思いだったり、それから

自分が曲が浮かんだその瞬間だったりと、自身の至

るときの感覚を書いているに過ぎません。何か自分

自身でうまく演奏しようとか書いてやろうという意

識がなくなったときに出現する感覚。「のめり込ん
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だ状態」で、突然パカンと開けたような、そういう

自らの状況を言葉にしたものなんです。 
 ですから、これは何か「教え」とかいうことでは

なくて、「私はそうだった」ということ。「あなた

たちはどう思う？」、たまたま今日目についた人「今

のあなたはどう思う？」ということを、ただ掲示し

ているということですね。これが仕向ける「謎」で

あります。道標であり何かと自ら考えなければなら

なくなる「謎」なのかも知れません。 
 もうひとつ、学びの前提としての日常生活という

ことについて触れたいと思います。私のところの演

奏メンバーの中で、さらに私から何かを学びとりた

いとか、私の対外指導やワークショップなどに行っ

て自分を深めたいという人には、同行を認めたりし

て、内弟子という形をとっています。徒弟制度はと

っていませんので、皆さん自宅からその都度何かあ

る際に私と同行するような形です。その子たちには

「弟子五条」という五つのことを提示しています。

これは私自身のことを書いています。朝は７時に必

ず起きましょうとか、何か気づいたことは形にしま

しょうとか、いつも仕事は追っかけられる前に追い

かけましょうとか、朝必ず新聞を読むとか、そんな

ことを書いているものなのですが。これは私の生活

の、ただそのままの有り様を書いているのを渡して

いるということです。 
 私は、日々の暮らし方が芸術活動につながってい

るということを、認識しているんです。というより、

暮らし方が芸術の奥行きを決めるという感じです。

ちょっと変な言い方なのですが、どういうふうに感

じて生きるかとか、どういうふうに毎日その時間を

過ごすかで、思考の体質そのものが違ってしまう。 
 例えば雨が降っていても、ただ「ああ雨が降って

いて面倒くさいな」と私も思います。でも「雨って

すごいよね、今雨になっているけど川になってその

水を飲んだら、自分も水の住処になっているし、そ

の水もまたどこかに行って川になって、また海に行

ってまた雲になって、何か私の体自体も水の一時の

住処でしかないのかな」と。わけがわからないこと

を想像する力は、日々の生き方とか、感じ方が大切

なんだと思うのです。一例に出した、雨を見たとき

にもいろんなことを感じる力が芸術そのものに関わ

った時に、考えていくことを仕向けるという点で、

学びの前提としての日常というのは大きいものがあ

ると思います。師の見ているものを探ろうとか、師

の見ている先を見てみようとか、使用される言葉が

同じであるということは、日常の在り方と関係があ

るのです。 
 器用に演奏するのではなく、感じる力をつけてい

くということですね。自分の感覚を研ぎ澄ますとい

うか、自分の独自の感覚があるんだということに気

づかせるというか、そういうことは日々の中でやっ

ています。 
 こんな事例があります。道場は練習場です。とこ

ろが練習をしに来て、最初に太鼓を打ち始めると、

「おまえ、何しに道場に来たんだ？」と言われるん

です。太鼓を打ちに来たんだから練習をしたらいい

ですよね。そうではなくて、まず神棚を拝んで、掃

除をして、ちょっとした畑をつくっているんですが

そこの草取りをする。水汲みをして、そして初めて

太鼓を打つことになる。だから道場に来てすぐに太

鼓を打つと怒られるんですね。そういう意味でも、

日常の生活の中にそういう体質をつくることがある

んです。ここで太鼓を打つとは何か、どんな音を鳴

らすのか、そこから練習が始まっているということ

なんです。だから「練習場」ではなく「道場」なの

です。 
 私は、「演奏家になる三つの段階」というのは、

まず基礎的な太鼓を打つという技術的なものですね。

それから生田先生にも触れていただきましたが、

「不正確なゆらぎを身につける」段階と、最後に「曲

そのものになる演奏表現」という三つの段階がある

んじゃないかと思います。これは時として、いろん

な状況がありますので、必ずしも段階的に階段のよ

うに昇っているかというと、そうでない場合もいっ

ぱいありますし、行ったり来たりしています。しか

し大きく分けるとそういう段階になるということで

す。 
 １つめの「基礎的な段階」ですが、撥を持ったり

姿勢を構えたりと、ここでは具体的な動作の指示が

必要です。指の握り方も含めて最初は教えます。そ

ういう指導をしていないわけではないんです。 
 その次にやることは、「あら、この子何だかおか

しい、重心がズレて、右手で打つ時には右側に重心

が移る、左で打つ時は左に移る」と、こうやって太
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鼓を打っているような子がいたとする。どうやった

ら、その人の感覚に入り込んでわかるということが

できるかなというときに、「へそを真下に落としな

さい」と言う。へそを落としている感じで太鼓を打

つんです。当然のことですが撥の握り方も教えます。

「手もこれくらい伸びるんですよ」と最初は具体的

に見せたりして促すこともあります。 
 でもそのあとに、どうしても何かやってみてもグ

ニャグニャ、グニャグニャ遊びがある。遊びがある

というのは打ち方や姿勢の方向性が定まらないとい

う意味ですね。そういうときに「撥の先に糸がつい

ていて、その糸が天井から引っ張られているだろ

う」と言うと、スッと直る。撥の先まで伸びるんで

す。腕だけが伸びるんじゃなくて、撥の先まできち

っと伸びるんです。それはその人の感覚に入り込ん

で頭でイメージさせて、自らがもっている体験も含

めて、それが体に体現されている状態ですね。その

ほうが理解が早いし、深いんですね。 
 だから私が使いたくない言葉が、「させられる言

葉」なんです。命令を受けて、納得しないまま行う

というような。一見、同じように見える動作ですが、

違います。腕を伸ばしなさいという行為そのものを

教えるのと、天井から吊られているということを自

ら感じているのでは、違うんです。何が違うかと言

うと、まずはストーリーがありますね。天井から吊

るされた、糸が切れたときにどうなりますかといっ

たときにストーンと落ちるんですね。その重力なる

ものも感じますし、切れたというと、ひじから曲が

って落ちていく。手を伸ばしなさいから打たせると、

こう打ちますからね。力で叩きつけますでしょ。 
 そこに物語があるというか、前後が発生するとい

うことがありますね。あとは太鼓を「打つ」という

と、打ちますね。打っている人に、太鼓が「歌って

いるように」というと－これは少し高度になってき

ますが－主体自体が変わるということですね。私自

身が太鼓を打っていたのに、「太鼓が」歌っている。

段々といろんな言葉が使われてきますが、そういう

感覚にさせていく方が、奏者が奏者になるという現

象が起きるということです。 
 そして二段階目として書いてあるものと、三段階

目として書いてあるものがあります。これは生田先

生もおっしゃられたように、「橋渡しになる」。

Taskというところから、達成状態になるところへ

の橋渡しになる段階と、実際に演奏表現ができる最

終段階ですね。これは行ったり来たりするんですが、

まずは奏者自身に寄り添ってみるような言葉がけで

すね。奏者の感覚そのものに入り込んでみるような

言葉を言うと、表現がすごく変わるんですね。 
 それは先ほど出ていたように、「ぬかるんだ道を

歩くように」と言うと、やはり「ズーンンポッ」と、

少し泥に足が吸われてズルッと入っていって、足を

抜かなくてはいけなくてスポンと抜ける感じですよ

ね。仮に楽譜で「タッタッタッタッ」と流れていて

も、例えば「タンタッタンンタ」と少し歪んだよう

な音になってくる。いわゆる曲の乗りといいますか、

同じ音符では書き表せないような、微妙な感じを伝

えるときに、このように相手の感覚に入りこんだり

して相手の感覚を刺激すると、出てくる音が納得で

きるものになるんです。 
 また、一緒に演奏しているのに、どうしても一緒

に演奏したように聞こえない奏者がいたときにこん

なことを言ったことがあります。「今はあなたは一

生懸命この進んでいる船に合わせようとして演奏し

ているんだ。二つの船が並走している感じがする。

なぜあなたはこの船に乗り合わせていないのです

か」と言う。たとえばそういう話をすると今度はピ

シャッと合うんですね。だからこういうのも、相手

の感覚に入り込んで誘い出す言葉なのかもしれませ

ん。 
 それから、その曲について、私が求めている音と

質が違う時に、「音が消える、だから愛おしいんだ

ね」と言うと、しばらく考えていますね。音が消え

る、だから愛おしい。当たり前ですが、次にドーン

と太鼓を打ったときに、音が消えるまで愛おしい感

覚をもって演奏してくれるんですね。打ちなぐる感

覚から奏でている感覚に、一発の音が変わる。そう

いうふうな言葉がけによって感覚が変わるというこ

とはよくあります。 
 そして最後の段階といいますか、「演奏家になる

言葉」をかけてゆくんです。ここでは奏者はもはや、

何かを演じてやろうとか、技術を見せつけてやろう

というような状態を越えています。曲になろうとし

ているのです。達成状態を実感させる言葉掛け。三

つ目の感覚的に誘い出す言葉になりますが、先ほど
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生田先生にも出していただいた、「そのものになる」

という行為ですね。これはわけがわからないと思い

ますが。「光線の路」という曲での話を例にあげる

と、「降り注ぐ光が前半で、最終的には昇っていく

チンダルなんだ」という表現をしました。奏者がこ

の曲の本質に実体を感じていなそうに思えたからで

す。そのものになる確信が必要でした。そうすると

その人たちにはわかるのです。素晴しい表現をして

くれたのです。このことだけ聞くと、大した言葉で

はないと思われるでしょうが、これまで思考の渦で

もがいていた奏者からすると、「まさにそれ」とい

う言葉なんですね。言葉は準備しているものではな

くて、その状況で話されているものだから、データ

としてはわかりずらい例えですが。 
 「ズバッと切り落とされたように」「バカンと見

えてくる」「このシーンはそんな情景だな」などと

いう言葉にも、その状況にある奏者は、「やっぱり

そうでしたか」と目を輝かせるんです。このような

言葉だけを列記しても意味が伝わらないとは思うの

ですが。これらは説明でもないし、何か一つの動作

を引き起こす言葉でもないんですが、その時その曲

になるという、いわゆる自己感覚がその曲と一致す

るしむけ言葉なんです。奏者自身が、その曲人格そ

のものに一体化するように、いろんな言葉がけをし

ているということなんです。相手に寄り添い、相手

の感覚と共有させながら、最終的には自らの感覚か

らその曲そのものになるように、未知の感覚に誘い

出す言葉がけをしていくと、奏者ができあがってい

くと感じています。 
 その渦の中に入り込むとイメージが変わって、音

が変わる。技術も内発的に、その曲にふさわしい動

き、表現というものが新しく生まれてくる。結果そ

うなることが大事です。だから技術を教えるのでは

なくて、技術は奏者から生まれてくるというふうに

言ってもいい。その感覚が研ぎ澄まされて表現者に

なってゆくのです。 
 最後に「ラマツ」という曲をちょっとだけお聞き

いただきたいのですが、先ほど楽譜と音符が出てい

ましたが、奏者はそういう思いの中でいろいろ積み

重ねて演奏しているということです。これはアイヌ

語で「魂」という言葉なんです。（演奏） 
 奏者は私が書いた詩を読んで、縄文人が生きてい

るときのことを思い、この表現に至りました。鼓面

を手で打ったりもしていますが、初めから手で打て

とか言ったことはありません。先述の奏者との曲作

りの活動を通して作り上げた表現です。曲の背景を

模索し、音を感じ、世界を見て、演奏しています。

そしてこの曲人格に近づいて、演奏表現ができる奏

者になり、その曲そのものになっている姿です。 
ご静聴ありがとうございました。 
 
質疑応答 

 
（質問１） 生田先生にお聞きしたいのですが、一

つは Attainmentsと Taskの関係についてです。スラ

イドにもありましたが、うかがっていると要素のよ

うにも思えるし、そうでないようにも思いますし、

構成要素なのだろうと思いながら聞いていると、ど

うもそうでもないように聞こえます。そこで、その

関係についてお聞きしたいと思います。 

 それから、「わざ言語」はおそらく文化的道具で

あったと思いますが、その道具に焦点化してその性

質を論じられるということだと思います。それは主

体同士の相互行為、コミュニケーションになって、

それが伝わっていくということになりますが、そう

いった相互行為の分析をやりながら、「わざ言語」

というものをどのように駆使されて状態感覚が生成

していくのか。そのような研究はあるのでしょう

か。 

 

 生田 どうもありがとうございました。最初のご

質問は、私の Attainments の話が何か要素のように

聞こえることもあるので、その Attainmentsと Task

の関係をもう少し説明してほしいというご質問です

ね。 

先ほどは割愛しましたが、この図をごらんください。

これは２年前のリフレクションのシンポジウムのと

きに示した概念図です。あのシンポジウムを踏まえ

て『わざ言語』が書けたという部分もあり、この学

会が私にとって非常にいいきっかけを与えてくださ

ったと思っております。 

 リフレクションの問題で私がこだわったのが、

「リフレクション・オン」については研究が進んで
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いるが、「リフレクション・イン」というのは説明

が非常に難しいという点です。このインというのは

「イン・○○」と分離させて言うのではなく、むし

ろ「リフレクション・イン」で一つの状態をよく表

していると、前回のシンポジウムではお話ししたと

思います。 

 今回の話で言えば、まさに Achievement、

Attainments という状態のことを「リフレクショ

ン・イン」という言葉で表現しているのであって、

「リフレクション・オン」というのは自らの行為を

反省的に書くとか、話すとか、整理するとか、そう

いうものなのです。 

 したがって「リフレクション・イン」と「リフレ

クション・オン」は、両者を並列的に捉えること自

体が難しいのではないかという話をしました。これ

を Taskと Achievementの場合で説明しますと、Task

は自分の思いを書くことができます。説明すること

ができます。動きを説明することができます。しか

し、自分の到達した状態を説明することはできませ

ん。 

 しかしながら、先ほどの北村先生の発表で、朝原

氏が「感覚ノート」をビッシリと何十年もつけてい

るのを見ますと、書くことができる場合もあるわけ

です。しかし、その書いたものは第三者には全く意

味がわかりません。それを見ても誰もわかりません。

本人だけがわかるのです。しかし、北村先生の話で

は本人も時間が経つとわからなくなると言います。

そういう類のものでしか書くことができない、それ

が Achievement・状態の記述になるかと思います。 

 この概念図は逆円錐の形で表わしていますが、こ

れは全て同じ構造をもっています。大きい円錐が示

す先輩Ａをごらんください。下から上に段階的に階

段のようになっています。これは Task として、下

からステップ１、ステップ２、ステップ３と Task

をこなしていくことができます。そういう意味を示

す形として表現しています。 

 しかしステップ１のところで平面になっていると

ころがあります。ステップ１の Task をこなすと、

この小さな平面の状態に至る。そしてステップ２の

作業を加えていくと、今度はステップ 1 の平面より

も少し平面が大きくなる。この繰り返しによって、

果てしなく最終地点の平面は拡大していきます。こ

の平面が示すものが Achievement です。一番下の段

階でも Achievement・状態はあります。 

 この概念図は、Taskと Achievementの関係を縦軸

と横軸という形でなんとか表せないだろうかとつく

ったものです。この概念図が Task と Achievement

の関係を十全に説明できているわけではありません

が、activityと stateという二つが論理的に異なる

種類のものであることは表していると言えると思い

ます。それにもかかわらず私たちは、学びや教えに

ついての語りの中で、その二つを混乱していると思

います。 

そのために、本当に微妙な語りになっていると思い

ますが、この図で示すと、縦軸は段階を示しており、

ステップ・バイ・ステップを重ねて登っていくもの

です。これはどんな領域でもあると思います。例え

ば、先ほどの佐藤先生の話でも、まず撥の持ち方か

ら教えていくというのは、この段階の一番下でやら

なければいけないことです。それぞれの段階での演

奏の状態や奏者の感覚が徐々に変化していくという

のを示すのが横軸です。ステップ・バイ・ステップ

を示す縦軸と感覚や状態の広がりを示す横軸という

形でこの両者の関係を表そうとしたのがこの概念図

です。 

 要するに、ある種の状態に向けてステップを重ね

ていくのであり、Achievement・状態と Task・ステ

ップとは論理的に位相が違うということが私の一番

言いたいことです。 

 二番目のご質問ですが、「わざ言語」というのは

道具であるかというご質問ですね。道具が道具とし

て生きるのは、まさに主体と客体といいますか、教

える者と学ぶ者との関係性が叙述されて初めて道具

が道具として生きるのだと思います。だからこそそ

の道具だけ、例えば撥の話とか、「へそを真下に」

という言葉をリストアップするということはもちろ

ん可能ではあるけれども、それをリストアップした

だけでは全く意味がないわけです。教える者と学ぶ

者との関係性の中で初めてこの道具が生きていくと

思います。 

 ではその教える者と学ぶ者との関係性をどのよう

に描写することができるかという話は、今私が関心

をもっている「ケアリング」の関係と言えると思い

ます。自分と相手とのケアしケアされる関係の中で
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初めて道具としての言語である「わざ言語」という

ものが生きてきます。 

 この教える者と学ぶ者との関係性については「教

育的関係」などの言葉で言い表されますが、私は現

在、「ケアリング」関係というものが、教える・学

ぶの関係を非常にうまく説明していると思っていま

す。そういった中で初めて道具として「わざ言語」

が生きていくのだと考えております。 

 

 西森 ありがとうございました。 

 

                   （終了） 
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