
落語の談話的構造 「間」 と 「音調」

On the Dialogue Structure of Rakugo: Pause and Intonation

角 岡 賢 一
KADOOKA Ken-Ichi

ABSTRACT:

 In this paper, the function of the punch line paratone in the Japanese Rakugo stories is 

analyzed within the framework of Systemic Functional Linguistics. In this framework, the 

intonation system includes Tonicity and tone. Tonicity is related to the placement of pause. 

and the tone is the height of the voice pitch of the speaker. It will be concluded that the 

pause and the pitch are crucial in the punch lines of the Rakugo stories. Significant pause 

and the lowering of the pitch are observed in the punch lines, which announce the end of 

the stories on the one hand and bring some subtle overtones to the listeners.

[落語] [間] [音調] ・[サゲ音調]

[機能文法]

1.は じ め に

落語は江戸時代元禄年間の1690年 頃、京 ・大坂 ・江戸の三都でほぼ同時に興 ったというのが

定説である。京では露の五郎兵衛(1643-1703>、 大坂は米沢彦八(生 年不詳、1714年 残)、 江

戸では鹿野武左衛門(1649-1699)と い う三人がそれぞれ独 自に面白可笑 しく落語の原型を形

成 していったようである。京 と大坂 とい う上方では大道芸 として発達 していった と言われる。

神社の境内や四条河原とい うような人寄 り場所において葦費張 りで囲い、三味線や太鼓 という

鳴 り物を交えて通 りすが りの客を呼び寄せていたという。その名残が見台を麗いて小拍子 と張

り扇で台を叩きなが ら客の注意 を惹いた り、「ハメモノ」と称 して噺の最中にお嘩子が加わる

賑やか な演 じ方で現在 にまで継承されている。江戸は当初か ら座敷芸 として発達 したために、

鳴 り物が入らない純粋な語 り芸であったという違いが見 られる。°1

同様の語 り芸である人形浄瑠璃(文 楽)と 異なり、落語は楽器伴奏を伴 う語 りではない(上

述の 「ハメモノ」は語 りを伴奏するものではなく、場を盛 り上げる手段である)。 一人の演者

が何役をも演 じ分けなが ら一続 きの話を語るという、世界に類例 を見ない形態で三百年以上 に

及んで発展を遂げて きた。落語 と近い形態で演 じられる一人語 りの伝統話芸に講釈(講 談)が
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あるが、両者には語 り口という観点で決定的な違いがある。それは落語では演者(噺 家)が 登

場人物になりきって語 るのに対 して、講談は講釈師が第三者 として客観的に話を進めるとい う

点である。講釈師は語 り手 として自身が語らなければならないが、噺家は地語 りと登場人物の

描 き分けが上手下手を左右する。

本研究では、落語を談話構造という観点から捉える。特 に本題の最後に置かれるサゲ(落

ち)の 直前に間を取 り、サゲは一段声の調子を落 として語るという点に着 目する。これを 「サ

ゲ音調」 と定義 し、段落音調(パ ラ トー ン)の 一変種であるという仮説を立てる。

落語は日本の伝統話芸であるが、登場人物が会話をしている態で話が進むというのが最大の

特徴である。小咄では、短いものであれば登場人物が一人 というものも見受け られる。 しか し

本題に入ると、演者は複数の登場人物 を語 り分けねばならない。最 も多いのが登場人物二人に

よって進め られる筋立てである。登場人物は庶民である。商家であれば主人(旦 さん)・ 番頭

に名はな く、手代 に至って 「久七」、丁稚に 「定吉」 というような名が付けられる(主 人と番

頭は一軒に一人ずつであるが、手代 と丁稚は大店では複数人置いているので名前によって区別

する必要があったのであろう)。職人である長屋の住人 も区別の必要上 「喜六、清八、源兵衛」

というように呼ばれることもあるが、必要がなければ個別の人名は登場 しないことも多い。原

型はごく短い小咄で、歴代名人 ・上手の工夫によって半時間を超 えるような長い噺になった も

の も多い(例 えば 「親子茶屋」)。

本研究では小咄 と長い噺(以 下では 「本編」と分類する)を 比べることによって、落語の談

話構造 とい う観点から分析 を施す。上述のように上方落語 と江戸落語 とに大別 されるが、「上

方落語 メモ」(http://homepage3.nifty.com/rakugo/kamigata/index1.htm)と いうイ ンターネ

ット上のデータベースは各演者の口演を筆録公開 して最 も網羅的であり、口語 を忠実に反映 し

ているのでこれを元に議論 を進める。このデータベースは今で も順次演 目を追加 しているよう

であるが、2011年1月9日 現在で収録 されている演 目か ら小咄集などを除き433演 目を以下で

分析の対象 とする。 また本編に先立つマクラ(次 節を参照)か ら小咄 として独立 していると判

断される47話 を分析に加える。落語本編は網羅的であるが、小咄はそ うではない。従 って、小

咄の種類などを分類 した統計は参考程度に留めてお く。

以下で落語 を談話構造 という観点か ら分析するが、鍵になるのは音調 イン トネーシ ョン

である。通常の音調は節(文)以 下の単位で区切 られる。本研究で着 目するのは、節 を超える

段落音調(パ ラ トー・ン)と いう単位である。従来は、話題転換の折 に用い られる高バラ トーン

と本題か らの逸脱を示唆す る低パラ トー ンという二種類が研究 されていた。落語 のサゲで、低

パラ トー ンと同 じ音声的特徴 を持つ音調が観察される。 これを 「サゲ音調」 として定義 し、そ

の機能や意味合いについて考察する。小咄において も長い噺において も、サゲ音調は 「これで

終わりです よ」という暗黙の合図であると考えられる。段落音調の音声学的定義 として、音調

が切 り替わる直前に 「間」 を置 くというのが重要な要素である。話芸 としての落語においては

「問」が重要であるが、サゲという山場の前に置かれる 「サゲ音調」に焦点を当てて分析を行

う。機能言語学では、発話における 「問」は脚列配分 として音調の体系中に位置づけられてい

る(HallidayandGreaves(2008),Kadooka(2004a,b,2006,2009),Tench(19921996),

Wennerstrom(2001))。

以下で定義するサゲ音調は、段落音調(パ ラ トーン)の 変種であると仮定 している。「段落

音調」 という用語その ものが、英語paratoneの 語源に着 目した仮訳である。Tench(1996:24)
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ではパ ラ トーンの音声学的定義 として六条件を挙げている。これを日本語 に訳 してみ ると次の

ようである(筆 者訳)。

(1) 1.当 初の音調単位において第一音節が高い調子で始 まる。

2.当 初の音調単位は、比較的高い基本音高である。つま り段落の最終単位 における

低い音高に比べて、初めの低い調子が相対的に高いとい う意味である。

3.最 終単位にかけて、その基調音高は一貫 して下がってい く。

4.段 落全体において、最終単位における音調の下が り方が最 も急激である。

5.最 終単位では話 し方がゆっくりになる。

6.通 常の音調単位問で認められるよりも長めの間が置かれる。

一見すると、これ ら六条件は複雑な様相 を呈 しているようである。果たして話 し手が無意識の

裡にこのような複雑 な音声現象を具現 しているのか、素朴 な疑問となりうる。 しか し以下の節

で分析する落語のサゲは、これら六条件 を全て満た している。例えば落語では、本題で次のよ

うな入 り方をす る噺が一般的である。°2

(2) 「ご免、居てるかい」

「誰やと思たら、おまはんかいな。 この頃顔見せ なんだけど

「ふむ、ちょっとな、凝ってたんや」

「何に凝ってたんや」

「うん、これにな」(と 、手を顎に当てる仕草)、、、

どないしてたんや」

冒頭 「ご免、居てるかい」は、マクラから移行する際には次の(3)で 示す高段落音調(高 パ

ラ トー ン)に 該当する。つ まり話 し手の最 も高い音域で切 り出 し、話題が転換 されたという印

象を強 く聞き手に訴えかけねばならない。詳細については、個々の小咄やネタを分析する際に

示すこととする。

先にサゲ音調 を 「段落音調の一変種」 として仮定すると述べたのは、従来の段落音調は次の

ような二種類であると考えられているからである(Tench(1996,24・15))。

(3)高 段落音調(高 パ ラ トーン)話 題の転換

低段落音調(低 バ ラ トーン)本 題か らの一時的逸脱(脱 線)

サゲ音調はサゲにおいて一話の中で最 も低い調子で語 られる故に、低段落音調の一種であると

考え られる。 しか しサゲ音調の機能は、(3)で 示 されている本題か らの一時的逸脱 とは本質

的に異なる。サゲ音調の機能と、従来の低段落音調 との差については第4節 で議論す ることと

する。

まず は次節 と第三節において実例 を引きなが ら、落語の一般的構造 と分類 について検証す

る。
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2.落 語の分類 と一般的構造

古典落語は、題材によって次のように四分類するのが最 も一般的である。

(4)滑 稽噺、芝居噺、人情噺、怪談3

この四分類において数が最 も多いのは、滑稽噺である。落語の成立が 「落とし噺」であること

を考えれば、この部類が最 も多いのは当然であろう。芝居噺は、歌舞伎や人形浄瑠璃 に題材 を

採 る。人情噺は滑稽を旨とせずに、世渡 りをする中での正直や断酒を説 くような教訓的な側面

がある。サゲを持 たないネタもある。「市川堤」 というような純粋の怪談は原則 として笑いも

な く、サゲ もない。人情噺や怪談でサゲがない場合、例 えば人情噺 「八五郎出世」であれば

「わあわあと言 うとります、八五郎出世の一席でござい ます」 と切 る。サゲが ない として も、

終わ りを知 らせる一言 は必要である。高座で次の演者が控えていればサゲや挨拶を切 っ掛けに

交代するし、終演であればサゲを語 り終えた後に来場の礼 を述べることもある。

次に、落語の一般的構造について見ておこう。演者は下手か ら高座に登場する。上方で見台

を用いる場合、小拍子 という二本一組の木片が置いてある。それを見台に打 ち付けて鳴 らす

と、出曖子が止 まる。短 くとも客に来場の礼を述べる挨拶は必須である。続いてマクラを振 る

場合 と、挨拶から直接 に本題に入る場合がある。これを表示すると、次のようになる。括弧は

必須でない要素を表す。

(5)挨 拶^(マ ク ラ)^本 題^サ ゲ

マクラではサゲで用いられる文言の解説をしておいた り、本題に関連する小咄 を二 ・三連ねた

りする。マ クラでサゲの解説をしてお く例を紹介する。素人浄瑠璃 を題材に採 った 「軒付 け」

の古い型では下手な素人浄瑠璃 を節のない根深(葱)に 喩えて、次のように落 としていたとい

う。纏

(6) 「おい、皆にうちへ来て浄瑠璃を語って くれ と頼みに来たで」(一 〉

「どこや、そんな物好 きは」(二)

「表のすき焼 き屋や」(三)

「ああ、それで根深を好 くのやな」(四)

「軒付 け」後半では、糊屋の座敷 を借 りて浄瑠璃 を語っている素人同士が対話 をしている態で

ある。今、仮にこの古いサゲで一席を終えようとするならばマクラで 「節のない浄瑠璃 を 「根

深』 と言 うた りします」 と伏線 を張ってお く必要があろう。この 「根深」が わか りにくくなっ

たために、サゲは改作 されて次のように演 じることが多い。

(7) 「あんさん方、浄瑠璃がお上手な」(一)

「お婆ん、なぶったらあかんで。あんた耳が遠いのに、浄瑠璃が上手か下手かわかん

のんか」(二)
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「なんや、さっきから食べてる味噌の味がち ょっとも変わ らん」(三 〉

(6)で は四行 目、(7)は 三行 目がサゲである。改作 した(7)で は一行 目と三行 目は耳が遠

い という設定になっている糊屋の老婆、二行 目は浄瑠璃 を語 る素人衆の一人である。サゲは、

「下手な浄瑠璃 は味噌の味が変わると言われるが、あんさん方のはそうではない」 という含み

で考えオチである。(6)、(7)に おいて、それぞれサゲの直前 に一瞬の間が置かれる。そ し

てサゲでは一段、声 を落 として語 る。これが 「サゲ音調」である。(6)は 葱である 「根深」

と、下手な節のない素人浄瑠璃 「根深」を掛けた地ロオチである。

小咄をマ クラで振 る場合、例えば本題が 「始末の極意」のように倹約に関す るものであれば

同様の主題を扱 ったものを持って くる。次に挙げるのは、倹約に関する小咄の一つである。

(8)あ る人が、 目えが二つあるのは贅沢や と考 えたんですなあ。確かに片眼だけで もま

あ暮 らし立ててはる方 もあ ります し、まあこれ二つ使 こてることはないとい うので、

片方休めとこちゅうわけで眼帯か何かかけましてね、で片眼だけで暮 らしてた。なん

とな く生活できますんでね。

ところがえらい もんで、片眼だけ酷使 してます とい うとやっぱ り見えにくなってく

るんでござい ます。十年ほどこお片眼だけで暮らしてると、ずいぶん見えにくなって

きた 「ええねん、このときのために片っぽ取 ってあんねん」と入れ替えて見たら、世

間知らん人ばっか りやった。

この小咄において特徴的であるのは、「世間知 らん人ばっか りやった」 とい うサゲが演者の地

語 りによって落とされているという点である。小咄を含めて落語は、二人の登場人物による対

話で進行するのが無標である。従ってサゲ もその二人の内、どちらかが発 した一言によって落

とされることが圧倒的に多い。(8)は その例外である。地 一演者によるサゲと登場 人物の喋

りで落 とす場合の比率について数量分析 した結果は次節で提示する。

今節最後に音声 一音韻的工夫 と対極に位置すると考えられる、演者の仕草に言及する。落語
かみしも

の作法で 「上下をつける」 とい うのは、演者が誰 を演 じているのかを視覚的に演出する方法で

ある。先述 したように、落語は二人の登場人物による対話が基本である。喜六 と清八が対話 し

ているとして、喜六が話す時には上手を向き、清八の場合は下手を向 く。交互に向きを変えて

話せば喜六が喋っているのか、清八の番であるのかが一 目瞭然である。人情噺 「百年 目」冒頭

で、番頭の次兵衛が店の手代 と丁稚一統に順番に小言を言 う場面がある。真 っ先 に丁稚の定吉

が槍玉に挙げられる。丁稚は、十代前半の少年 という設定である場合が多い。小柄であるか ら

丁稚が喋っている際は目線を上向き加減に し、子 どもが登場人物であるという情報を視覚的に

聞き手に訴える効果が生 じる。

次節では個別のネタで、例を引きながら分析を行う。

3.落 語の分類 と分析

次節以降でサゲ音調を視点に採って落語を分析するが、四百を超える上方落語を対象とする

故に便宜的に分類を行う。
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Kadooka(2009)で は、小咄 ・本編 という長さによる基準 と地口 ・考えオチとい うサゲの種

類によって四分類 を施 した。四分類いずれにおいて もサゲ音調が確認 されたという結果が出て

いる。 ここでは基準 を一つ追加 し、この四分類をそれぞれ登場人物 によってサゲが語 られる

か、演者が語 りの中で落 とす(地 語 り)か という基準で二分する。結果 として、次のように八

分類 される。数は小咄が47、 本編が433を 母数 とする。本編のうち、40話 は 「オチがない」 ネ

タである。この中には、「寄 り合い酒」や 「色事根問」など頻繁に高座にかけられるもの もあ

る。残 りを地ロオチと考えオチに二分 した。考えオチには仕草オチ六編等 も含む。唱

(9) 長さ サゲ 語 り 分類 数

小咄

地口
登場人物 甲 16

地(演 者) 乙 2

考え
登場人物 丙 26

地 丁 3

本編

地口
登場人物 戊 139

地 己 5

考え
登場人物 庚 241

地 辛 8

繰 り返しになるが落語は複数(基 本的には二人)の 登場人物による掛 け合いが無標である。従

って演者自身がオチを語るという結果になる地語 りは例外的である。本研究で対象とした 『上

方落語メモ』では、本編で433と い うネタ数はほぼ網羅的であると断言 して差 し支 えない。そ

の中で地語 りは僅かに十三編、率 にして3.0%に しか過 ぎない。

次に、地ロオチ と考えオチの比率について検証 してみる。(9)の 分類では少数の仕草 オチ

を含めて考えオチ と地ロオチに二分 したが、その比率はほぼ七対十二で考えオチが多い。その

理由として考えられるのは 「地口は素人で も簡単に考えつ くだけに 「低級」である」 という潜

在的思考である。これはつ まり 「考えオチ」は地口に比べて一段階 「捻ってある」という仮定

である。地口は例えば 「屋上 に置 くじょ」というような、文脈を無視 して連発すれば周辺か ら

墾遭を買うような 「低級」なもの も多い。小咄ならともか く、高座で半時間以上に及ぶような

大ネタを地口で下げるとい うのは専業噺家としては二の足 を踏むものと推察される。も

(9)の 分類に従えば上掲(6)は 本編で登場人物による地口落ちであるから戊類、(7)は

本編で登場 人物に よる考え落ちで庚類、(8)は 小咄で地語 りによる考え落ちであるか ら丁類

である。この三例の内、(7)と(8)は 口演によってサゲ音調 を確認 している。 しか し(6)

は古い型で、このサゲによって落とす実演は音源を確認できない。

前節で述べたように、落語は登場人物による対話で噺が進行す る。従って、地語 り一一登場

人物ではない演者自身の語 り一一で落 とす己 ・辛類は合計でも十三演 目しかない。

ここか ら、上掲の八分類に基づいて実例を検証する。それぞれに口演 を聴 き、サゲ音調を中

心 として分析 を施す。

まず小咄で、登場人物によるサゲで落ちる甲類の例 として 「鍬烏」を挙げる。ワ

(10) お百姓が田んぼで野良仕事を して、鍬忘れて 「ああ～、夕焼け奇麗なあ」てなこと
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言いなが ら、袋か何か担げて帰 りかけると頭の上で烏が

「鍬あ～、クワァ～」

「お ッ、鍬忘れるとこやった。よお教せて くれたなあ、おお きに。こんなもん一晩 こ

んなとごほっといたら、錆付いてしもてえらい 目に遭うとこやった。お前には餌ひと

つやったことはないのに、よお教えて くれた。おお きに、おおきに」

烏に礼を言 うて、うちい帰って来る。戸口のところまでまいります と、鶏が……

「クゥ、クゥクゥクゥクゥ……、クゥ、クゥクゥクゥクゥ」

「こらッ、人の顔 さえ見たら 「ク ゥクゥ、食 う食 う」ちゅうて餌ばっか りねだ りやが

ってホンマに、烏 を見習え、烏を。烏にゃ餌 ひとつやったことないが、この鍬忘れて

帰 りかけた ら 「鍬あ～、クワァ～」ちゅうて教せてくれたぞ。気い付けい」
……鶏が 「取ってこおかあ」

「もお遅いわい」

「取 ってこおか あ」 とい う聞 きなしは、鶏の鳴 き声を模 した擬音語である。動物の鳴き声 を擬

音語として地口とする例は多い。この小咄において も 「クゥクゥクゥ、、、」を 「(餌を)食 う」

と聞 きなしている。そ して 「コケコッコー」に近い鶏の鳴 き声 「とって こ一か一」 とサゲの

「もお遅いわい」が掛 け合いになっている。手動計時は困難を極 めたが、サゲの直前(… …)

では約０．1秒の間が置いてある。通常 とほぼ同 じ長さか、やや長い程度の間であ る。 しかし百

姓の 「もお遅いわい」では鶏に八つ当た りするような調子で、通常 よ り高い音調 になってい

る。 これは、百姓の興奮 した心情を表現するための演出的必然であろう。

乙類 も地 口による小咄であるが、登場人物ではなく演者による地語 りでオチが付 く。参照 し

た小咄五十話近 くの中で、この類は僅かに二例あったのみで、いずれも擬音語による地口であ

る。「化け物の宴会」 と題 した小咄を引用する。°8

(11)化 けもんや ら幽霊や らが集まって忘年会や ったちゅう噺 、酒が程 よお回って 「み

な、芸、なんか出せや」 ちゅうて、こお傘小僧、唐傘の化けもんが曲芸をやってみた

り、一つ 目小僧なんか踊 りを踊 る、大入道が力わざを見せる。いろんなことをやって

る中に、河童が何 もせんと呑んどる。

「お前 もなんかやれ」

「わしゃ何にも芸ないねん」

「なんかや らんかい、お前かて呑んでんねやないかい」

「しゃ～ないなあ……、 どっかに麦藁ないか」

麦藁を持って来 さしてグッと尻の穴へ突っ込んで 「誰か、これ吹いた り吸 うた りして

くれ」

す う、はあ、す う、はあ……、やると、頭の皿が 「ポ ッペン、ポッペ ン、ポ ッペン」

化け物が宴会を して隠 し芸 を披露 し合 うという発想 も奇抜であるが、河童の頭の皿が ビー ドロ

細工の ように 「ポ ッペン、ポ ッペン」 と音 を立てるというサゲもまた荒唐無稽である。途中の

掛け合いは、河童 とその他化け物一人(一 体)に よってなされている。ここでは登場人物であ

る河童によってオチが語 られているのではな く、「ポ ッベン、ポ ッペン」 という擬音語がその
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ままサゲになっている。これを地語 りと分類 した。口演を聴 く限 りでは、サゲの直前 に置かれ

た間を手動計時で計測するには困難であった。「す う、はあ、、、」は実際に息を吸った り吐いた

りしていたので、この後に僅かな間隙が生 じてお り間 として認知される。

丙類 と丁類は考えオチによる小咄である。やはり登場人物が喋って下げる噺の方が、地語 り

によるサゲよりも多い。丙類か ら 「幽霊の穴」を引用する。°9

(12)真 夜中、丑満刻にあの墓の後ろか ら夜な夜な幽霊が出るとい うことを聞いて、また

元気のええ若い連中が

「そんなことあるかい、ホ ンマに出るんやったらオモロイやないかい、いっぺん幽霊

ちゅな見てみたいさかい」

てなもんで、夜 中にその墓場の隅でこお様子を伺 こおてると、なるほど丑満刻、ず う

～ッと幽霊が現われまして、どっかへ こお行て しもた。

「確かにこの辺か ら出たんやで」

みな寄って調べてみるっちゅうと、穴が開いてまんねやなあ。

「この穴か ら出たんやで、おい。これ埋めてしもた らどないなるやろなあ」

「オモロイなあ、やったれやったれ」

石やなんか詰め込んで、キッチ リその穴を埋めて しもた。明け方前 になると幽霊が戻

って きて、 ドロ ドロ ドロ……、にえ込もおとしたが入れまへんねやなあ。何べんやっ

ても入られへん。段 々だんだん東が白んで くる。

「ああ、わしの命 も今日限 りじゃ」

題材は 「幽霊の穴」 という外題 を附 して怪談がかっているが、中身は怖 さや凄味が全 くない純

粋の滑稽小咄である。幽霊の語 りによるサゲ 「ああ、わしの命 も今 日限 りじゃ」の前にはかな

りの間が置かれ、幽霊の哀れさを強調するために声の調子は殊更に抑え られる。「命を失いか

けている」幽霊の口調で、速度も極端に落とした方が演出効果が突出するであろう。 この例に

おいては、第一節(1)で 仮定された段落音調の音声的条件を満たしている語 り口が よく観察

される。

小咄における最後の範疇は丁類で、地語 りによる考えオチである。「巻物の絵」 と仮に外題

を付 した小咄を挙げる。°10

(13) 落語の方にあんまりこの、字 い書 く書家 とか絵描きさん とか出て まい りませんが、

そおい う噺がないことございません。ある村のお寺の和尚 さんが大変絵が上手でござ

い まして、で、檀家だけやな しにいろんな人が絵 を描いてもらいにやって まい りま

す。 と、これはもお気 さくに別に画料なんか取 らずに 「はいはい」とい うわけで、い

ろんな紙持 って来るやつに、こお片っ端か ら描いてやる。お礼にっちゅうて大根やと

か芋や とか持 って来た ら、まあそれでえというよおな気さくな人なんですが。ある人

が長 あ～い長い、そらもおこの高座のあっちの端か らこっちの端 まで ぐらいある、と

いうよおな巻物 を持って来ましてな、で

「これにひとつ絵 を描いてください」

さすがの和尚さんもち ょっとムッとして
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「こら絵巻物を描かすんやないか、よっしゃ……」

ちゅうわけで引き受けて、そのこっちの端の方にこお弓に矢 をつが えて構 えてる人描

いて、で、一番奥に的を一つ描いたっちゅうんですが、こらうまいこと考えましたな

あ、何ぼ長こおてもこれで絵が完成するんでっさかいに。

この小咄は 「絵を描 く」 とい う題材に依っているために、言葉によるオチでなかったという要

因が考えられる。「一番奥に的を一つ描いたっちゅんですが、、、」でサゲとして成立 しているよ

うに思われる。後続の 「うまいこと考えましたなあ、何ぼ長おてもこれで絵が完成す るんでっ

さかいに」は評論的である。一面で演者による感想 とも言えるであろう。

小咄に続いては、本題である本編の分析に移る。本編は発端からサゲまで全部を収録すると

長いので、サゲの直前のみ分析対象 とする。 まずは登場人物による地ロオチで落とされる戊類

で、「抜け雀」 を採 り上げる。'11

(14)「 かかることに心付か ざりしとは、相変わらずの未熟者。お諭 しがなければ、慢心 を

いたす ところでござい ました。不孝の罪は幾重にもお許 しくださいますよお、お詫び

を申し上げます」

「何 を言 うたは りまんねんあんた、絵 えに描いた雀が飛んで出るとい うよおな名人に

おなりになって、何の親不孝なことがございますかいな」

「いや、不孝ではあるまいか亭主 …… 現在、親に籠をかかせたわい」

「抜け雀」 とは、屏風 に描いた雀が朝日を浴びると絵から飛び出す という名人諌である。サゲ

は、その絵を描いた絵師 と宿屋の主人小松屋清兵衛の掛け合 いである。「籠 を描かせ る」 と

「駕籠 を界かせた」 を掛けている。口演ではサゲで じっ くり問を取 って、ゆった りとした調子

で しみ じみ と語っている。典型的なサゲ音調である。米朝師の解説(r米 朝 コレクション 第
ふたつ ちようちようくるわにつ き

七巻、225ペ ージ』)に よるとこのサゲは、文楽 「双蝶々曲輪日記」橋本の段から傾城吾妻の く

どき 「現在、親に駕寵昇かせ、、、」を踏まえているという。文楽が盛 んであった頃では、人口

に膳灸 した名文句であったであろう。

地ロサゲであって も、演者の語 りによる場合は己類である。次に挙げるのは、相撲 を題材に

採った 「花筏」のサゲである。'12

(15)「 見たか、花筏、強いなあ～。千鳥が浜、何 じゃかん じゃ言 うてもやっぱ りあきゃせ

んわい、素人じゃわい。花筏がひとつバ～ンと張っただけで飛んで しまいよった。花

筏は張るのが うまいなあ～」

張るのがうまいはずです。提灯屋の職人でございます。

大坂相撲 の大関 ・花筏に、提灯屋の職人である徳 さんがな りすま して播州高砂に巡業 して き

た。素人相撲の千鳥が浜 と千秋楽で対戦 し、千鳥が浜はわざと転んで負ける。サゲの直前は、

花筏がいかに強いかという観衆の感想である。サゲは地語 りにな り、「提灯屋の職人でござい

ます」では ぐっと声の調子を落 とす。「提灯 を張る」と相撲の張 り手が掛詞になっている。観

衆は目前で繰 り広げられた大一番 に興奮 している。その後でさっと調子を切 り替えて、典型的
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なサゲ音調を実現 している。音調の高低によって、話 し手が代わっているとい う演出効果に寄

与 している実態 を見て取 ることができる。

本編が登場人物による考えオチで締め括 られるのが庚類である。例 として 「ちりとてちん」

を挙げる。°13

(16)「 鼻 ヘ ツ ンときますで しょ、鼻ヘ ツ ンと、 あ～ ッ…… 、 これ ね、鼻ヘ ッ ンときた とき

長崎 で は 「食べ 頃 」言 われて まんね ん。今、 一番美 味 しい とこ、 い ただ き ます 、 い、

い ただ きますね ん……、 ん、 ん～ん(ク ゥ、 ク ゥ、 ク ゥ、 ク ゥ～ ……)オ ェ～ ッ、 あ

あ～美 味 し」

「ホ ンマか いなお い。 お前、涙 に じん だあるで」

「涙 出 るほ ど美味 しいです わ」

「そおか、 わ しら食べ た こ とないけ ど 「ち りとてちん」 て どん な味や」

「ち ょうど、豆腐の腐 った よ うな味です わ」

ここは、旦 さんが竹 に腐った豆腐を 「長崎名物ち りとてちん」 と称 して食べ させる場面であ

る。竹は知ったかぶ りで 「ちりとてちん、知ってま」 と食べ ようとする。一口食べてはみたも

のの強烈な臭気 と味に閉口 し、慌てて酒を岬って(ク ゥ、クゥ、、、)「ああ～、美味 し」と負け

惜 しみ まで言う。この辺 りは、一筋縄でいかない竹の人物描写が巧みな場面である。「ちりと

てちん」とは即 ち腐 った豆腐であるが、それをそのままサゲにしている。「豆腐 の腐ったよう

な味ですわ」は、口演では泣 きそうな様子で語っていた。低い調子 とは言えないが、 これは演

出上の必要からであろう。

演者が地語 りで落とす考えオチである辛類の例で 「けんげ しゃ茶屋」を挙げる。題名 にもあ

る通 りのお茶屋噺である。°14「村上の旦 さん」 一一珍 しく旦那 に名前が付けられている例であ

る一一と轄間の茂八が掛け合 いを してサゲになだれ込む。「村上の旦 さん」は 「けんげ しゃ」

即ち縁起を担 ぐ人の前で縁起の悪いことを言い並べて楽 しむという癖のある人物に設定されて

いる。その旦 さんに迎合するために紺間の茂八 も正月早々死に装束で位牌を持って登場する。'15

(17)「 茂八め 「死に恥」 と改めましてございます 「頓死魂の憂い」にまい りました。これ

は心ばかりの 「位牌」でございます」

「ほ～ッ、 ヒネは後からは じけるてなあ。茂八改め死 に恥か、年玉のお礼を頓死魂の

憂い、心ばか りの祝いを位牌か、こんな小 いちゃい位牌 出してオモロイなあ……、い

や、でけた。んッ、気に入った。今まで通 り贔辰 にしてやるぞ」

「それではご機嫌が直 りましたか。

あ～あ、めでたいッ」ちゅうて、またしくじりよった。

村上の旦 さんは正月早々に縁起の悪いことを言い立てて喜んでいたので、茂八がその趣 向に合

わせて死に装束をして きたことを愛でた。その伏線には茂八が一座を盛 り上げようとして村上

の旦 さんが機嫌を損ね、「おまえみたいな奴はもう贔贋 にせん」 と絶縁 された状況がある。茂

八は自らの努力によって旦那の歓心 を繋 ぎ止めることができたにもかかわらず、最後 に再 び

「めでたい」と口走ったことによって再度 「しくじる」 一一つ まり贔屓に してもらえな くなる

一56一 龍谷大学国際センター研究年報(2011)第20号



一一というサゲになっている。「また しくじりよった」は地語 りで落 とされる。茂八の 「あ～

あ、めでたい」は心情 を反映 して、高揚 した調子で語 られる。サゲは続けて語 られるので、間

を置 くことがで きない。 しかサゲ 「また しくじりよった」で声の調子が低 く抑 えられるので、

「あ～あ、めでたい」との対比 は鮮やかである。サゲ音調としての演出効果を十分に発揮 して

いると言えるであろう。

本節では以上のように、ここの小咄 ・落語本編においてサゲ音調 という観点から分析 を施 し

てきた。次節では、全体的な視点か ら総括を試みる。

4.段 落 音調(パ ラ トー ン)の 分析

前節において検証 した小咄と本編八例 を、サゲ直前の間と声の調子 という基準で表に纏めて

みる。間の長 さは 「普通 一長目一長い」の三段階、声の調子は 「高い一普通一低い」の三段 階

に区別する。判断基準は、主観に基づ く。

(18) 類 外題 問 声の調子

甲 鍬鳥 長目 高い

乙 化け物の宴会 長目 (擬音語)

丙 幽霊の穴 長い 低い

丁 巻物の絵 普通 普通

戊 抜け雀 長い 低い

己 花筏 長い 低い

庚 ち りとてちん 長目 高い

辛 けんげしや茶屋 長 目 低い

本研究では各類から一編ずつ を抽出 して分析 したのみであ り、本編の全体が四百を超えるとい

う数か ら判断 してもご く大まかな傾向が窺えるという程度であろう。 しか し全体 として、サゲ

の前で間を取 ってサゲで声 を落 とす傾向が確かめ られたと言えよう。

個々の例 においては例えば 「巻物の絵」で評論めいた演者の一言がサゲ と一体になっている

ために、間が置かれておらず声の調子 も普通 という判定を下すなど個別の事情が介在すること

もある。 しか し全体 としてはサゲ直前の閥は通常より長 目であ り、声の調子は通常 より低いと

言える。声の調子 を高 くするのは、登場人物が興奮 している様子を表現する(ち りとてちん)

など演者の工夫によると考えられる。

ここでの間と声高の判定は主観に頼ったが、音声分析 ソフ トウェアによる客観分析 を行 うこ

とが今後の課題である。

小咄 と本編 とにおいて、長 さの他に決定的な違いが認められるであろうか。つまり小咄は後

に他の小咄か本編が続 くという前提があるのに対 して、本編はサゲで一巻の終わ りとなる。 も

しも小咄が後に何か続 くことを示唆 しなければならないと義務づけられているとすれば、なん

らかの音声的特徴 一一間か声高など一一が認められるのか。現段階では実際の口演記録を検証

した例が少ないため、なんとも結論の下 しようがないというの実情である。これも今後の課題

である。
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次に、サゲ音調の機能について考察する。小咄や落語 という話芸でな くとも、一人が長 く話

し続ける場合に基本音高が漸次下がってい くというのは音声的に自然 と言えるであろう。話 し

始めは高 く終末で最 も低 くなる、 というのは自然の摂理に即 しているのであろう。 しか しサゲ

音調は、そのような自然な低 さよりも一段低 く、演出上の効果を聞き手に与えなければならな

い。ある意味で 「異常 な」音高で、話芸 という非日常世界に遊んでいるという印象 を与えるも

のであろうか。サゲ音調の機能を、以下のように纏めてみる。

(19)

(20>

その一 終末の告知

小咄にしても本編に して も、サゲによって一話が完結することを宣言する。

その二 余韻 を残す演出効果

間を取って声を落とすことによって、聴き手が噺全体を反鶉するような契機を与える。

「余韻を残す演 出効果」というのは、ネタの内容によって左右 される余地がある。小咄 「幽霊

の穴」では幽霊 による独白、名人輝 「抜 け雀」では絵師の父親に対する追慕 とい うような登場

人物 との関わ りで長い間を置 く必然性が生 じる傾向を見て取 ることができる。これも、 もっと

多 くの口演を音声分析 した上で検証する必要があろう。

5.ま と め

笑いを言語学的に考察 した先行研究は多い。 しか し題材 を落語に限定 し、談話構造という観

点からの分析 は少 ないであろう。中村(2008)は 落語 を含めて、日本的 な笑いを分類 してい

る。それによると三十分類のうち、地口は僅かに一つである。残 りの二十九は考えオチ という

ことになる。サゲの種類によって間や音調が異なって くるかという観点で分析するのも次回の

課題である。一般に行われる第2節(4)で の四分類 一滑稽噺、芝居噺、人情噺、怪談 一では

不十分であろう。 しか し中村(2008)の ように考えオチを二十九にも分類するというのは細か

す ぎる。分類について腹案 もあるが、次の機会に提示する。

小泉(1997)や 大島(2006)は 類型的な観点から笑いを分析 している。前者は意味論 ・語用

論的な枠組みか ら、後者は社会言語学的な視点か らの笑いに対する考察であった。本研究の枠

組みでは、笑い全体 にまで対象を広げることはで きない。 しか し一般的な場面において冗談を

言 うような場面でサゲ音調のような問や声の調子を応用することは考えられる。これ も今後の

課題である。

本研究は、機能文法における音調という枠組みで間(脚 列配分)と 音調を分析 した。落語口

演 を印象によって主観的に判断したという事情により、分析に限界を感 じた。 しか し上方落語

全体で433話 という対象が確定 したことは成果であった。次回は、 この対象 について口演 に接

することがで きるものによって音声分析 を施すのが課題である。
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註
'1大 正期に上方落語か ら江戸落語 に出嘩子が移入された とい う

。それまでは江戸落語では、

噺家が高座に上がる際 も鳴 り物がなかった。
'2こ れは 「軒付け」本題の出だ しを想定している

。

℃ 元来 は落語界では 「怪談噺」 と称 しているが、この用語は同語反復的であるので以下では

単に 「怪談」 と呼ぶ。

%こ の古い型は 『桂米朝 コレクション 第七巻』収録の 「軒づけ」解説(9ペ ージ)を 参照

した。

℃ 「始末の極意」では、松の木に当初は両手で掴まらせておいて片手 ・残 った手の小指 ・薬

指 ・中指の順で離させていき、最後に親指 と人差 し指で円を作 る仕草 に持って行 く。これは

日本文化では 「金銭」を意味する形である。 この仕草 とともに 「ええか、これを離 したらあ

かんで」と諭す。仕草だけではな く語 りを伴 うオチであるが、仕草が重要な位置を占めると

いう観点か ら 「広義での仕草オチ」 と分類 してお く。

婚 しか しなが ら 「猫の忠信」のように文楽や歌舞伎の 「義経千本桜」の趣向を借 りなが ら、

サゲは猫の鳴き声で 「似合 う」 と落とす ような大ネタもある。この地ロサゲについて米朝師

は 「いかにも軽いのが残念です」 と評 している(r桂 米朝 コレクシ ョン」第五集、八ペー

ジ)。
°7小 咄 「鍬 烏 」 は

、 「べ か こ」 の マ クラ と して動 画投 稿 サ イ ト 「ニ コ ニ コ動 画 」

(wwwnicovideαjp)で 三代 目桂米朝師によって演 じられている口演 を参照 した。「鍬烏」と

いう外題は、米朝師自身が口演中で言及 している。

壌 「化 け物の宴会」 とい う外題は、筆者による仮題である。口演は、桂米朝師によるニコニ

コ動画 「五光」のマクラを参照 した。

℃ 「幽霊の穴」という外題 も、筆者 による仮のものである。「化 け物の宴会」と同じく、米朝

師による 「五光」のマ クラを参照 した。
'10こ の小咄は

、米朝師による 「抜け雀」口演をニコニコ動画 において参照 した。
°11「 抜け雀」は

、ニコニコ動画での桂米朝師の口演 を参照 した。
'12「 花筏」の口演は

、ニコニコ動画での三代目桂米之介師による。
°B「 ち りとてちん」の口演は

、ニコニコ動画で二代 目桂南光師の分を参照 した。
°M上 方噺では

、大店の旦那衆がお茶屋通いをして散財するとい うネタが多い。 これはネタの

部類で分類 した場合の一大特徴である。本編433話 を題材別に分類 したデータベースを作成

中であるが、これについては別稿で検証 したい。
'15「 けんげ し

ゃ茶屋」は、ニコニコ動画で三代目桂米朝師の口演によるものを参照 した。
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