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『演戯の鏡』（abhinayadarpaNa）翻訳ノート *

船 津 和 幸**

キーワード：nATyaCAstra,abhinayadarpaNa,abhinaya,Ciras

はじめに

本稿は，「『演戯の鏡』（abhinayadarpaNa）翻訳ノート 」「同 」「同 」（信州大学人文
学部人文科学論集＜文化コミュニケーション学科編＞，各，第 号， 号， 号，

， ， ）を承けたものである。本稿中で，これらにおける訳注を参照する場合，
いちいち断らず，訳注の通し番号を示すことで済ます。
また，表記形式に関しては従前同様，以下，『演戯の鏡』（abhinayadarpaNa＝AD）の翻

訳部分に採用原文を併記するが，＜＊＊＊＊＊（ ← ++++）＞という表記方法により，＜「訂
正・採用した読み」（←「底本の読み」）＞を示すこととする。検討が必要な異読に関しては
訳注で詳細するが，シンプルな誤植や異読の採用は上記の表記で済ませることとしよう。

『演戯の鏡』翻訳と訳注 （承前）

（ ） 訳注（ ）で述べたように，以下，詩節［AD49cd］から最後の詩節［AD324］ま
で「身体言語」論が展開されるが，その記述は一見すると，身体分節最小単位「身振り素」
がそのまま「身振り形態素」であるかの印象をもつが，時間的な線状性に限定される発話言
語と異なり，時間的な線状性に縛られず，同時に複数の身体部位の「身振り素」を組み合わ
せることが可能である点で「視覚的言語」としての手話と共通する。しかし，より表現的な，
より優美な所作が求められる演劇や舞踊というパフォーマンスという性格上，「視覚的なパ
フォーマンス言語」としては，より積極的に「身体形態素」を組み合わせた，パフォーマン
ス的な，表現的な「身振り形態素の複合体」が暗黙の前提となっていると考えるべきであろ
う。
たとえば，「身体語義」として「念誦（japa）／瞑想（dhyAna）」を挙げるものに，頭部の

動態＜サマ＞（どの方向にも傾いていない，自然な静止した頭部）（AD51c），眼差し＜
ミーリタ＞（半眼）（AD74b），片手のハスタ＜アルダチャンドラ＞（親指とその他 本の
指を離して伸ばす形状）（AD113a），脚に関する動態＜スターナ・マンダラ＞（静止立ち姿
勢）のひとつ＜ブラーフマ・スターナ＞（結跏趺坐か）（AD282b)がある。これは，このそ
れぞれが，個別に「念誦」，つまり，ヴェーダ聖典やマントラを低い声で唱える，あるいは
「瞑想」する行為を表示するのではなく，「頭部は自然に保ち，眼は半眼，結跏趺坐に座し，
両手はアルダチャンドラ・ハスタで両膝に置く」という統合的な体位により，「静かに念誦
し，瞑想にふける行為」が表示されると解釈する。
実際に，その実践的解釈例としてのインド舞踊の伝統ではこうした形で，諸々の部位の静
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態・動態を組み合わせている。参照，VCD1（デモ"brahmasthAna"）
身体は，＜頭部＋手部＋胸部＋体側部＋臀部＋脚部＞の身体大部位に区分されるものの，

「身振り素」体系としてはその個々の静態的，動態的形態には，文字通り，無限のバリエー
ションがある。ほとんど同じポーズであっても身体のどこかの部位が，たとえば，右手が水
平に伸ばされているか，体側に沿って下ろされているかで，身体的にはまったく「異なる形
態」である。
しかし，身体的形態の相違が異なる意味を担うという視点から考える「身振り形態素」

体系では，訳注（ ）で掲げた＜『演戯の鏡』における身体分節一覧＞のように，身体大部
位（ 部位ないし 部位），そのそれぞれに関して身体小部位（ 部位ないし 部位），顔面
部と手と足に関して身体細部位（顔面部に関して ，手に関して ，脚に関して 部位），
そしてさらに，たとえば，指に関しては片手ハスタ（ 種類），両手ハスタ（ 種類）で総
計 種類に有意味の身体的形態を「有限個」に限定する。
時間的線状性という限定を持つ発話言語が，二重分節により，有限個の音韻から無限個の

有意味の単語（形態素）を可能にする，という言語モデルに対比させるならば，時間的線状
性に縛られず（つまり，同時に複数の部位を組み合わせることが可能），空間的にも縛られ
ることのない（つまり，位置的，静態的，動態的な可変項が可能な）身体言語は，こうした
身体の三重，四重分節により，理論的には，音声言語よりも複雑な，文字通り，無限的な
「身体形態素」が理論的には可能だ。「理論的には」と言った理由は，演劇であれ舞踊であれ，
ある程度パフォーマーから距離をもつ観客にとり，「身体形態素」としての所作は「視覚的
に表現的」でなければならない，ときとしては，優美でなければならないというパフォーマ
ンス上の制約があるからだ。

＜頭部の動態の九種類＞
［ cd］～［ ］ 演劇論に精通した者たちにより，頭部［の動態］は，①サマ，②ウドゥ
ヴァーヒタ，③アドームカ，④アーローリタ，⑤ドゥタ，⑥カンピタ，⑦パラーヴリッタ，
⑧ウトゥクシプタ，⑨パリヴァーヒタの九種類であると説かれている。

samamudvAhitamadhomukhamAlolitaMdhutam//49//

kampitaMcaparAvRttamutkSiptaMparivAhitam/

navadhAkathitaMCIrSaMnATyaCAstraviCAradaiH//50//

（ ） 頭部の動態として，ADが 種類であるのに対し，NSは 種類を挙げる。すなわち，
①アーカンピタ②カンピタ③ドゥタ④ヴィドゥタ⑤パリヴァーヒタ⑥アードゥータ⑦アヴァ
ドゥータ⑧アンチタ⑨ニハンチタ⑩パラーヴリッタ⑪ウトゥクシプタ⑫アドーガタ⑬ローリ
タ，である。
一方，SRはNSにない＜ウドゥヴァーヒタ＞を加え，「以上がバラタによって説かれる頭
部の 種類である」と述べ（SR7.4974ab），さらに 種類の動態を付け加え，「以上，頭部
［の動態］は 種類である」（SR7.74cd78ab）とする。以下に対照表を掲げよう。
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＜頭部の動態に関する対照一覧＞

［ ab］ 動きがなく，下にも上にも傾いていない，そ［の頭部の様態］が＜サマ＞（字義
は「自然」）と呼ばれる。
［ cd］～［ ab］ ＜サマ＞という頭部［の様態］は，①舞踊の開始，②［ヴェーダなど
の］念誦など，また③傲慢さ，④恋の戯れとしての怒ったふり，⑤心身の硬直，そして⑥非
行動性，を表示するものと言われる。

niCcalaMsamamAkhyAtaMtannatyunnativarjitam/

nRtyArambhejapAdaucagarvepraNayakopayoH//51//

stambhaneniSkriyatvecasamaCIrSamudAhRtam/

（ ） より多くの頭部の身体分節化をもつNSが，頭部の自然態としての＜サマ＞を「身振
り形態素」として認めなかったのであろうか。しかし，眼球，瞼，眉毛，鼻，頬などの動態
では，自然態が「身振り形態素」として含めており，頭部の自然態が後に付け加えられても
無理はない。ちなみに，SRは，＜サマ＞を区別するが，意味としては「自然な演戯の意味
に」（SR7.77d）とあっさり片付けているのに対して，ADは つほど身体語義を認める。
まず，「舞踊の開始」（nRtyArambha）であるが，同じ語義の適用が言及されているものに，

眼差しの自然態＜サマ＞，片手のハスタ＜パターカ＞（四本の指をくっつけた状態で伸ばし，
親指を曲げて添える一番シンプルな形状）そして両手のハスタ＜ドーラー＞（それぞれ＜パ
ターカ＞を両腿におく形状）がある。つまり，両手のハスタ＜ドーラー＞，具体的には片手
のハスタ＜パターカ＞を両腿におき，頭部と眼差しは自然態＜サマ＞の組み合わせが，舞踊
の最初のポーズということになる。そしてこれは，現代のバラタナーティヤムのダンスユ

動 態SR（ ＋ 種類）NS（ 種類）AD（ 種類）

自然な状態（SR）
一度だけ上向け，戻す（SR）
下を向く（NS）
前後左右に揺れる（NS）
ゆっくりな横振り（NS）
速い横振り（NS）
速い上下動（NS）
ゆっくりな上下動（NS）
後ろを振り返る（NS）
上を向く（NS）
交互に左右に回す（NS）
頭を斜に振り上げる（NS）
頭を斜に振り下ろす（NS）
頭を横へ傾げる（NS）
肩を上下し頭を傾げる（NS）
斜に下ろし，伸ばす（SR）
肩に載せる（SR）
肩に触れ，ぐるりと回す（SR）
横向き（SR）

＊サマ
⑦ウドゥヴァーヒタ
⑬アドームカ
⑭ローリタ
①ドゥタ
②ヴィドゥタ
⑤カンピタ
⑥アーカンピタ
⑪パラーヴリッタ
⑫ウトゥクシプタ
⑧パリヴァーヒタ
③アードゥータ
④アヴァドゥータ
⑨アンチタ
⑩ニハンチタ
＊ティルヤンナトーンナタ
＊スカンダーナタ
＊アーラートゥリカ
＊パールシュヴァービムカ

⑫アドーガタ
⑬ローリタ
③ドゥタ
④ヴィドゥタ
②カンピタ
①アーカンピタ
⑩パラーヴリッタ
⑪ウトゥクシプタ
⑤パリヴァーヒタ
⑥アードゥータ
⑦アヴァドゥータ
⑧アンチタ
⑨ニハンチタ

①サマ
②ウドゥヴァーヒタ
③アドームカ
④アーローリタ
⑤ドゥタ

⑥カンピタ

⑦パラーヴリッタ
⑧ウトゥクシプタ
⑨パリヴァーヒタ
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ニットである＜アダヴ＞（adavu）中の一番基本的な＜
タッタ・アダヴ＞の最初のポーズ（写真 ），つまり，
「舞踊の開始」のポーズが，ハスタ＜パターカ＞の両手
を，手首を曲げ左右水平に伸ばし，頭部は＜サマ＞，眼
差し＜サマ＞という組み合わせのポーズに確立している
ことも同様の解釈であろう。ただし，そこでは立ち姿勢
（maNDala）が一番自然な＜スターナカ・マンダラ＞
（AD262)ではなく，膝を曲げて腰を落とした＜アーヤ
タ・マンダラ＞（AD263)である点は，相違してはいる
が。

（ ）「念誦など」（japAdi）に関しては，訳注（ ）で
既述のように，「念誦と瞑想」（AD74d）を表示すると
される眼差し＜ミーリタ＞，「瞑想」（AD113a）を表示
するとされるハスタ＜アルダチャンドラ＞，「念誦など」
（AD282b）を表示するとされる「立ち姿勢」の一種＜
ブラーフマ・スターナ＞と，この自然な頭部の様態＜サ
マ＞が密接な関係にあるとすると，「念誦」と「瞑想」は一種のセットの表示義と解するこ
ともできよう。とすると，ここの「念誦など」は，「念誦と瞑想」が含意されているのであ
ろう。

（ ）「念誦」（japa）とは，ヴェーダやマントラなどを低い声で呟き唱える行為，あるいは，
「念珠／ジャパ・マーラー」（japamAlA）を指で繰る行為のことであるが，念誦の回数を確認
する意味もあり「数珠」の訳も当てられる。この「ジャパ・マーラー」とは，念誦（ジャ
パ）のための華輪（マーラー）の意味で，仏教以前のヒンドゥー教の古代的形態バラモン教
で用いられており，仏教のみならずイスラーム教でも用いられ，その結果，アラビア経由で
ヨーロッパにも知られ，カソリックでも 世紀頃のマリア信仰の発展の過程でロザリオ
（rozary）としてさかんに用いられるようになったと思われる。
インドの伝統的な数珠は 個（ある

いは， 個， 個， 個など）の菩提樹
の実や白檀を加工した珠からなるが，ル
ドラアクシャという特殊な木の実のもの
も珍重される。（写真 ）それに対して，
カソリックのロザリオは，小珠 個と大
珠 個を 連として 連（すなわち
個）または 連（つなわち 個）のビー
ズからなるが，材質は，木や骨からガラ
スや純宝石，宝石に至るまで様々である。

（写真 ）タッタ・アダヴ
（転載：HemaGovindarajan,the
nATyaCAstra and Bharata nATya,
HermanPublishingHouse,New
Delhi,1992，Pl.15）

（写真 ）ルドラアクシャの数珠



91『演戯の鏡』（abhinayadarpaNa）翻訳ノート

「ロザリオ」の語源に関しては，普通，ラテン語"rosarium"（「バラ園」あるいは「薔薇の
花環」）と説明されるが，ではなぜ，バラ園が数珠と結びつくのかは明瞭な説明はない。そ
れよりも，サンスクリット語起源のほうが蓋然性はある。ジャパ・マーラーは数珠だが，
ジャパー（japA）は，バラ，厳密には，コウシンバラ（学名Rosachinensis），あるいはハイ
ビスカス（学名HibiscusRosa-sinensis）を意味し，西方へ伝播する過程で混同されたと考
えるほうが説得力はありそうだ。
参照，中村元『インドとギリシアの思想交流』，中村元選集第 巻，春秋社，p.
中村元編『続仏教語源散策』東京書籍，1977，「数珠」の項目，pp.

（ ）「傲慢さ」，「身体の硬直」，「非行動性」に関しては，ADには組み合わせるべき他の
部位における同一の語義は言及されない。
このうち「傲慢さ」（garva）とは， 種類の潜在的な基本感情である＜スターイー・バー
ヴァ＞に附随して，感情の綾として生じる， 種類の一時的な感情である＜ヴィアビチャー
リ・バーヴァ＞のひとつである。
いわゆる≪ラサ・スートラ≫において「ヴィバーヴァとアヌバーヴァとヴィアビチャーリ

［・バーヴァ］が結びつくことにより，［スターイー・バーヴァから］ラサが生起する」と説
かれるプロセスは，つまりは，感情を喚起する要因である＜ヴィバーヴァ＞が，多くのマイ
ナーな一時的・付随的な感情である＜ヴィアビチャーリ・バーヴァ＞を喚起する。それらの
感情はある特徴的な生理的・身体的な発現としての＜アヌバーヴァ＞を引き起こしつつ，し
だいに 種類の潜在的な基本感情である＜スターイー・バーヴァ＞のいずれかに収斂してい
き，ある臨界点を超えると，情緒的・具体的な「感情体験」から，感情体験を媒介とした
「エクスタシー的な美的感動」へと変質する。それが＜ラサ＞の生起なのである。ちょうど，
磯部のあちこちに泡立つ漣がいつしか沖合の大波に融け込んで大きなうねりとなるのにも譬
えられるかもしれない。
そして，＜ヴィアビチャーリ・バーヴァ＞であれ，＜スターイー・バーヴァ＞であれ，さ

らには＜ラサ＞であれ，それらは＜アヌバーヴァ＞を伴うのであり，観客がその生理的・身
体的な徴候からその背後の感情を推し量れるべく，役者たる者，舞踊家たる者は，そうした
生理的・身体的な感情の発現すらコントロールしなければならない，あるいは感情移入しな
くてはならないという演戯論が成立する。訳注（ ），（ ）参照

（ ）「傲慢さ」は，NSではこう説明されている。
＜傲慢さ＞とは，権力，家柄，美貌，若さ，学があること，腕力，財産の獲得などとい
う＜ヴィバーヴァ＞に起因するものである。そ［の傲慢さ］に対しては，［優越した相
手への］不快感，軽蔑，中傷，返事を返さない（anuttaradAna），挨拶をしない
（asambhASaNa），［相手の］身体をジロッと見る，鼻でせせら笑う，言葉に険がある，年
長者へ不遜な態度をとる，侮辱する，言葉を遮るなどの＜アヌバーヴァ＞を伴った演戯
が舞台上で表現されるべきである。（NSI 章散文部分p. ）

ここで，＜サマ＞の様態と関連づけられる「傲慢さ」の身体的特徴として，「返事を返さ
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ない」，「挨拶をしない」など，相手へ関心を示さない，無視する様態を挙げることができよ
う。
しかるに，NSは表現的な「眼差し」（dRSTi）に関して， 種類のエクスタシー的な美的感

動＜ラサ＞を示す 種類の眼差し，その前提となる 種類の潜在的な基本的感情＜スター
イー・バーヴァ＞を示す 種類の眼差し，そして 種類の一時的な付随的感情＜ヴィアビ
チャーリ・バーヴァ＞を示す 種類の眼差し，合計 種類を詳説する。したがって，今後，
こうした感情表示が身体語義にある場合は，当該の感情の身体的特徴，態度的特徴に解釈を
求めるができるというわけだ。

（ ）「恋の戯れとしての怒ったふり」と訳出したが，"praNayakopayoH"（du.G&L）という
読みに忠実に文法的に訳すならば，「愛と怒り」と両数に解すべきである。事実，クマーラ
スワーミは，"satisfaction,anger"（満足と怒り）（CoADp. ）とし，両数に解していると
思われる。しかし，ゴーシュは，"feignedangeroflove"（愛しているのに怒ったふり）
（GhADp. ）と解釈するが，「愛するが故に怒る／愛の発露としての怒り／痴話げんか」
（praNayakupita/praNayakopa/praNayakalaha）という，インド人好みの愛のイディオムを捨
てがたいとしたものと思われる。そのためには，"praNayakopayoH"→"praNayakopeca"あたり
の異読がほしいところであるが。

たとえば，カーリダーサの『雲の使者』でも，別離の妻を想い嘆くにも，「拗ねて怒った
ふり」が恋心を煽る。

岩絵の具で石の上に，拗ねた素振りの（praNayakupita）お前を描き，そのお前の足元に
ひれ伏し許しを乞う私を描き添えたいと思うが，そうする間にも，私の眼は溢れる涙で
絶えず遮られる。（meghadUta2.42ab）

ちなみに，VCD （デモ"praNayakopayoH"）では，"feignedanger-inlove"と，やはり舞
踊的に情緒的な解釈を採用し，「お互いに口喧嘩」（anyonyakalaha）の意味を表示するとされ
る両手のハスタ＜パーシャ＞（AD194）を組み合わせる。
いずれにせよ，怒ったふりをして拗ねて，恋人を無視する様を，表情のない＜サマ＞に配

当するのであろう。

［ cd］ 顔が上方空間に持ち上げられたものが＜ウドゥヴァーヒタ＞（字義は「上向き」）
という頭部［の様態］と知られるべきである。
［ ］ ＜ウドゥヴァーヒタ＞という頭部［の様態］は，①旗，②月，そして③空，④山，⑤
空飛ぶもの，⑥高所にある事物を表示するものとして，賢者たちにより適用されるべきであ
る。

udvAhitaCirojJeyamUrdhvabhAgotnatAnanam//52//

dhvajecandrecagaganeparvatevyomagAmiSu/

tuGgavastunisaMyojyamudvAhitaCirobudhaiH（← budhaH）//53//
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（ ） 以下順次，各部位における身体形態素と身体語義を考察するにあたって，重要な対概
念を整理しておく必要がある。それは，すでに，四演戯術の一つとしての「装飾的演戯術」
の個所で簡単に触れたが（訳注（ ）（ ）（ ）参照），『演劇典範』において，「演出法
（dharmI）には，リアリズム的演出（lokadharmI）と様式的演出（nATyadharmI）の二種類があ
ると教えられる」（NSI6.24ab)と言及されるものである。
ここにある「演出法」と訳出した「ダルミー」（dharmI）は，「所作」とも解釈すべきニュ

アンスももつ。NSではこう説明される。
以前に，所作（dharmI）には二種類ある私は述べた。最高の賢者たちよ。
リアリズム的所作（laukikIdharmI）と演劇的所作（nATyadharmI）の二つの定義を説明し
よう。
演劇表現が，［演じられるものの］本性や諸感情を備え，素朴で，誇張されておらず
（tvavikrtaNSI(BHU)←tuvikrta），日常の職業（varta）の動作を含み，四肢の優美さを
欠いていて，自然な仕草（svabhAvAbhinaya）をもち，多くの男女［の仕草］に基づく，
そのようなものである場合，それがリアリズム的所作と言われる。
一方，演劇表現が，オーバーな台詞（ativAkya）や所作をもち，オーバーな生理的な感
情発現（atisattva）やオーバーな感情表現（atibhAva）があり，優美な一連の舞踊による
仕草があり，演劇の定義に適っており，楽音や装飾音に結びついており，俳優が自然な
本性に基づいていない（つまり，女形や男装が登場することか？），そのような場合，
それが演劇的所作と言われる。（NSII13.7074）

続いて，この演劇的所作例／演出例が数多く列挙されるが，一例をみよう。
現実では［もし形態をもっていると「ナンセンス」と］非難されるはずだが
（abhiyojya），言葉が，ここ［舞台］において望むならば（sAbhilASa），形態をもつもの
として演じられると，それが演劇的演出と言われる。（NSII13.75）

これに関して，アビナヴァグプタは，『演劇典範』（NS）へのその註釈書abhinavabhArtI
（＝ABh）において，「たとえば，『幻の華』（mAyApuSpa）における［ト書き］＜ここで，バ
ラモンの呪いの登場＞のように」（ABhadNSII13.75)と具体例も挙げる。他にも，大声で
の独白なのに，すぐ隣にいる人物が聞こえない（janAntika），逆に，実際には話されていな
い陰の声が聞こえる（AkACabhASita），あるいは，グロトウスキー演出のように山や乗り物や
武器などが人間の形で登場する，一人二役，などが演劇的演出と説明される。（NSII13.76
85） 参照，G.H.Tarlekar, nATyaCAstra,MotilalBanarsidass,NewDelhi,1991,
pp.76ff

（ ） したがって，身体語義にも「リアリズム所作」と「演劇的所作」に基づくものが混合
しているはずで，このローカダルミーとナーティヤダルミー的視点からも考察，解釈を加え
なくてはならない。
一方，リアリズム身振り，つまり，日常一般で観察される身振り手振りのジェスチャーは，

周知のように，バードウィステルの身振り学「キニーシックス」では 種類に分類される。
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①エンブレム（表象機能の身振り）
＊恣意的で文化により異なる，言語の代用となる象徴的身振り

②イラストレイター（説明的身振り）
＊言語とともに併用され，形状や様態を説明的に補完する身振り

③アフェクト・ディスプレイ（感情表示的な顔面の表情）
＊特定の感情に対する特徴的な顔面表情

④レギュレイター（会話調整機能の身振り）
＊あいづちなどで会話の流れを調整する身振り

⑤アダプター（感情の身体的発現としての身振り）
＊感情が無意識的に引き起こす特徴的な身振り

これに関連して興味深いことは，アビナヴァグプタが「内的」ローカダルミーと「外的」
ローカダルミーと大きく二種に分けることだ。

演戯には二種の許容される応用性（itikartavyatA），即ち，日常的所作（lokadharmI）と
演劇的所作（nATyadharmI）とがある。
前者には，内的（antara）と外的（bAhya）との二種がある。心の働きを示すもの
（arpaka）としての「感情の外的発現」（anubhAva）に対する［日常的所作］，たとえば，
「「傲慢さ」を表示するには，俺［こそ］がというその［傲慢さを］意識するものによっ
て，額のところへ［ハスタ＜パターカ＞が］掲げられねばならない」（NSII9.19）ので
ある。
あるいは，ただ単に外的な一部分の形態をまねる［日常的所作］とは，たとえば，なん
とか（kathamapi←kamapi）蓮の蕾を身振りで表現する場合である。

（ABhadNSII9.1）

ここで言われる「内的な日常的所作」とは，まさしくキニーシックスの⑤アダプターに対
応し，「外的な日常的所作」とは②イラストレイターに対応するものであり，特に，感情を
表示する身体語義の解釈には，①エンブレム的な解釈を採用する以前に，「内的な日常的所
作」としての可能性を考える必要があろう。

（ ） この＜ウドゥヴァーヒタ＞は，顔全体が上向きであるため，自然に視線なども上目遣
いとなり，なにか上方への関心を示す様態となり，「上方を指示する」イラストレイター機
能となり，記号としての観点からは，方向性を示すインデックスとして機能する有契的
（motivatative）記号と言ってもいい。あるいはまた，身体語義の観点からは，有意味な
「身振り形態素」であると言ってもいい。
したがって，ここに列挙されている身体語義はすべて，なにか上方にあるもの，高いもの，

であるが，特定の個物を指し示すためには，他の部位における「身振り形態素」と組み合わ
される必要がある。個々に有意味な部首，旁の総体で意味を表示する漢字の身体版とも言え
る。
たとえば，最初の「旗」に関しては，ADにおいては，上目遣いの眼差し＜ウッローキタ
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＞が，同様に，上方にあるものや高いものである「月光」，「高いこと」，「ヒンドゥー寺院の
塔門」と並んで「旗の先端」も表示し（AD75cd76ab），また，ハンドジェスチャーである
片手ハスタでは，「雲」，「月光」，「月」も表示する字義がそもそも「旗」である＜パターカ
＞，あるいは，字義が「三の旗」である＜トゥリパターカ＞，「旗」を表示し字義も「半旗」
である＜アルダパターキカー＞を見つけるならば，これらを組み合わせることで「旗」が特
定できる，という基本的な方法論を理解する。

（ ） 実際に，実践的な解釈例を提供してくれるVCD （デモ"udvAhita"）によれば，こ
の＜ウドゥヴァーヒタ＞は，ほぼ「上目遣い」の眼差しを伴い，さらに，「旗」の場合は両
手でハスタ＜トゥリパターカ＞を示し，右手では，文字通り，パタパタとはためく旗の動き
を表現する。「月」の場合は「満月」を表示する片手のハスタ＜アラパドマ＞をかざし，
「空」の場合は「雲」を表示する片手のハスタ＜パターカ＞で空を横切る様を示し，「空飛ぶ
もの」の場合は文字通り，怪鳥ガルダを表示するところの両手のハスタ＜ガルダ＞で空飛ぶ
鳥を表現する。

［ ab］ 下方に顔が傾いたのが＜アドームカ＞（字義は「下向き」）という頭部［の様態］
と言われる。
［ cd］～［ ab］［それは，］①恥じらい，②意気消沈，③最敬礼，そして④不安と⑤気
絶，⑥下方に置かれた事物を指し示す行為，⑦水に浸かること，を表示するものとして適用
される。

adhastAnnamitaMvakramadhomukhamitIritaM/

lajjAkhedapraNAmeSuduCcintAmUrchayostathA//54//

adhaHsthitArthanirdeCeyujyate'mbunimajjane/

（ ） この＜アドームカ＞は，＜ウドゥヴァーヒタ＞とは反対に，顔全体が下向きである
ため，自然に視線も伏し目がちとなり，「気分的な落ち込み」の身体的発現であるアダプ
ター機能，ないし「下方を指示する」イラストレイター，方向性を示すインデックスとして
機能する有契的な記号となりうる。
前考察と同様に，他の部位においてこれらと共通の身体語義をもつ「身振り形態素」が確

認できるものは，次のものである。ただし，原語がほぼ同一のものに限定し，同義語，類語
までは広げてはいない。必要があれば，当該の詩節で補足する。
まず，「恥じらい」（lajjA）は，両手のハスタ＜ウトゥサンガ＞（字義は「抱擁」，親指と

小指を伸ばし，人指・中指・薬指を曲げる形状）（AD136cd）の身体語義にある。また，片
手のハスタ＜ムリガシールシャ＞（字義は「鹿の顔」）を腕を組むような形で両腕部におく
のが＜ウトゥサンガ＞（AD184ab）であるが，おそらくは表示義は字義通り，「抱擁」，つ
まり男女が互いに抱き合様，男が女を抱き寄せる様態（AliGga）であり，同時にその情況で
の女の「恥じらい」が共示義となったのであろう。身体部首「下向き」と「抱擁」が，いわ
ば「恥じらい」という身体漢字を形成するのである。
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（ ） 次に「意気消沈」は，「小指が伸ばされ，人指，中指，薬指はくっついており，親指
が薬指の付け根に斜に添えられた形状」（AD149cd）の片手のハスタ＜チャトゥラ＞（字義
は「器用な」か？）の身体語義にあるが，この＜チャトゥラ＞に関しては，その字義と形態
との関係，「意気消沈」が表示義なのか共示義なのか，など不明確なところが多い。VCD
（デモ"kheda"）では，身体語義に「意気消沈」を持たないハスタ＜サンダンシャ＞と組み合
わせられているが，NSにおいても＜サンダンシャ＞には「意気消沈」は挙げられておらず，
その根拠は不明である。
なお，この＜チャトゥラ＞における，字義と形態との問題は，別のところで少し論じてい

る。参照，船津（ ），pp. ff

（ ） 次に，「最敬礼」（praNAma）は，両手のハスタ＜カポータ＞（字義は「鳩」）の表示
対象となっている。＜カポータ＞は，「掌底と指の先端までが掌の側部で合わせられ」（AD
177cd），「鳩」のようなポチャッとした丸味を帯びた掌は，ローカダルミーとしては，師匠
からの話を拝聴し教導を受けるとき，目を伏せて胸の前でこのハスタを作り，恭順の意を
もって受け取るポーズが目に浮かぶ。
しかし，アビナヴァグプタは語源から入り，インド的言語観を援用しつつ，もう少し深読

みして関連性への解釈を加える。
「震える（kampate）」という意味から，臆病な鳥が鳩（kapota）であり，それを本性と
する他の個物もまた「鳩」なのである。名称によってこそ個物が存在するのであるがゆ
えに，それには「恐れおののく」対象性があるのである。（ABhadNSII9.131cd）

（ ）「水に浸かること」とは，ガンガーなどの河の水での沐浴がインド的コンテクストで
は最も観念連合がある。実際に，VCD （デモ"ambnimajjana"）では，鼻をつまみ顎を引
いて顔を下に向け，水に潜る典型的な「沐浴」のローカダルミーが解釈例である。

［ cd］ 円状の形状に振り回されるのが，＜アーローリタ＞（字義は「廻転した」）という
頭部［の動態］であろう。
［ ］ その＜アーローリタ＞という頭部［の動態］は，①眠気，②苦悩，③邪鬼の憑依，④
酩酊，⑤気絶，⑥眩暈，⑦粗野な押さえきれない笑い，を表示するものと考えられている。

maNDalAkAramudbhrAntamAlolitaMCirobhavet//55//

nidrodvegagrahAveCamadamUrchAsutanmatam/

bhramaNevikaToddAmahAsyecAlolitaMCiraH//56//

（ ） ＜アーローリタ＞は，身体語義にあるように，頭がくらくら廻る，目がぐるぐる廻
る，気が動転，というローカダルミーであるようだが，「眩暈」（bhramaNa）を「あちこちを
放浪する」と解せば，イラストレイター機能，インデックス記号と解釈できる。ちなみに，
ゴーシュは"travelling"と解釈し(GhADp. )，VCD1も"wandering"と解し，右手はハスタ
＜スーチ＞（字義は「針」）（「くるくる回る陶工が廻す轆轤の回転」が表示対象の一），左手
はハスタ＜ブラマラ＞（字義は「蜂」，語源は"bhramaNa"と同じく√bhram「あちこち動き
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回る」），視線は＜アーローキタ＞（「轆轤の回転」が表示対象の一）で，各部位がぐるぐる
廻る様態を表示する。
（ ）「その（tat）・・・と考えられる（matam）」と訳出した"tanmatam"に関しては，ゴー
シュは厳密には訳出していない（GhAD p. ）。VCD1は，ADの異読"tanmadam"を採用
し「酩酊」（intoxication）と解釈しているようで，酒瓶（ハスタ「シカラ」で瓶を口にくわ
える様を表現）を口にあて一気飲みする表現だ。しかしこれは文法的には他の個所で統一的
な，「単語の意味を示すのに用いられる」（辻直四郎『サンスクリット文法』岩波全書，
p. ）Locative格"made"とあるべきで，誤りである。

［ ab］ 左右に空間を動くのが，それが＜ドゥタ＞（字義は「振られた」）という頭部［の
動態］である。
［ cd］～[ ] それの適用は，①「・・・ではない」という合図，②何度も脇を見ること，
③人々に庇護を与える，④驚き，そして⑤絶望感，また⑥望まないこと，⑦風邪に苦しむこ
と，⑧熱に冒されること，⑨恐れ戦く，そして，⑩酒を一気呑みした状態，⑪戦闘，⑫努力，
⑬否定辞NO，あるいは，⑭ムッとくる感情，⑮自分の身体を見ること，そして，⑯脇へ呼
びかけること，を表示するとバラタをはじめとするものに説かれている。

vAmadakSiNabhAgeSucalitaMtaddhutaM（← dhataM）CiraH/
nAstItivacanebhUyaHpArCvadeCAvalokane//57//

janACvAsevismayecaviSAde'nIpsitetathA/

CItArtejvaritebhItesadyaHpItAsavetathA//58//

yuddheyatneniSedhevAvamarSe*svAGgavIkSaNe/

pArCvAhvAnecatasyoktaHprayogobharatAdibhiH//59//

*niSedhAdAvamarSeへの異読採用，GhADp.

（ ） ＜ドゥタ＞は，この身体語義を一瞥すると，キョロキョロする身振り，あるいは，
「・・・ではない」「望まない」「否定」の身振り，あるいは，興奮状態において頭部がブルブ
ル震える身振り，など，非常に自然な，理解しやすいものばかりのような気がする
まず，「「・・・ではない」という合図（nAstItivacana）」という身体語義は，片手のハスタ＜

シカラ＞（字義は「尖塔」，親指を立てる，いわゆる"ThumbUp!"の形状）にも挙げられて
いる。(AD120a）
これらを組み合わせて想像できる身振りは，万国共通の「否定」のエンブレムであるが，

頭部を左右に振りながら，手では立てた親指をやはり左右に倒すような身振りである。しか
し，VCD1（デモ"nAstItivacana"）では，残念ながら，抗議の面持ちで左右に一度ずつ頭部を
振り，手はハスタ＜チャンドラカラー＞（字義は「三日月」，人指しと親指をチョキの形に
開く形状）を両手で掲げるものであり，一方，VCD2（デモ"Cikhara"）でのハスタ＜シカラ＞
では，両手に＜シカラ＞を掲げるが，頭部は小刻みに左右に震わすが，あまり「左右に振
る」といえるジェスチャーではない。

（ ） また，「否定」あるいは「否定辞NO」（niSedha）も，「事物の否定」（vastuniSedha）
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の身体語義をもつ（AD），片手の基本的ハスタ＜パターカ＞（字義は「旗」，人指しから小
指まで揃えて伸ばし，親指は曲げて添える形状）と組み合わせ，「イヤイヤ」とばかり頭部
を左右に振りつつ，相手を遮るかのように掌を押し出す，ないし，「イヤイヤ」と掌を振る，
エンブレム機能のローカダルミーを容易に想像できる。「望まない，嫌だ」（anIpsita）も同
様であろう。

（ ）「絶望感」（viSAda）も＜ヴィアビチャーリ・バーヴァ＞のひとつで，NSでは次のよ
うに定義され，演戯に関しても言及されているが，頭部の横振り＜ドゥタ＞には言及しない。
「絶望感」とは，すなわち，目的を完遂できないこと，不可抗力の災難により生じるも
のである。それを，上・中級の人々に関しては，助っ人を捜す，方策を考える，努力を
放棄する（utsAhavighAta），心そこにあらず（vaimanasya），ため息をつく，などの＜ア
ヌバーヴァ＞により演戯するべきである。一方，低級の人々に関しては，うろたえ走り
回り見回す，口が渇き上がる，口の端を舌なめずりする（sRkvaparilehana），眠れなくな
る，ため息をつく，物思いにふける，などの＜アヌバーヴァ＞で演戯するべきである。
（NSI 章散文部分p. ）

（ ）「ムッとくる感情」（amarSa）もやはり＜ヴィアビチャーリ・バーヴァ＞のひとつで，
同様にNSで次のように定義され，演戯に関しても言及されている。
「ムッとくる感情」とは，すなわち，知力や財力（dhana←Caurya）や腕力で優れたもの
から軽蔑されたり，るいは，侮辱されたりした者に生じる。それを，頭部の縦振り
（CiraHkampana），過剰な発汗（prasvedana），うつむいて（adhomukha）悲しく考え込む
（cintA），じっと物思いにふける（dhyAna），なにか決意する，あるいは，方策や助っ人
を捜し求めるなどの＜アヌバーヴァ＞によって演戯するべきである。（NSI 章散文部
分p. ）

これによれば，頭部の動態に関しては，前述の＜アドームカ＞，あるいは後述の＜カンピ
タ＞の身体語義とされるようだ。

（ ） しかし，＜ドゥタ＞のこれらの身体語義は，実はジェスチャー研究に関してはきわ
めて興味深いテーマを提供する。インターネット検索で，たとえば「インド人・身振り・イ
エス」などを入力すると，「インド人はイエスの合図に頭を横に振る」という話題がどさっ
と出てくる。つまり，「肯定」に対する「頭の縦振り」身振りはインターナショナルではな
く，一部の文化圏では「頭の横振り」身振りで表現されるという話題である。
たとえば，非言語コミュニケーション研究者東山安子もこう解説している。
日本では，「はい」と肯定の意味を表すとき，首 を縦に振ります。うなずいて肯定の意
味を伝えるのは世界各地で使われます。ところが，「あいづちをうつ」という表現があ
るように，日本人は単に相手の話を 聞いているとか，相手の話に調子を合わせる意味
でうなずくことがあります。これは，頭を縦に振れば「Yes」であると解釈する海外の
人には混乱の原因となりやすく，しばしばビジネス交渉の場では問題になります。わか
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りにくい肯定のサインとしてモリスが挙げているのは，ブルガリア，インド，パキスタ
ンなどで使われる，頭を左右交互に傾けて揺らすジェスチャーです。このジェスチャー
は，頭を左右に横に振って否定を表す場合に似ているので，否定を表していると勘違い
されやすいことと，「はいかなぁ，いいえかなぁ」と迷って頭を左右に傾けるジェス
チャーにも似ているので，誤解を引き起こすことが多いようです。
（三省堂 WebDictionary言葉パティオ連載「日本のジェスチャー・世界のジェス
チャー」肯定と否定のジェスチャー（1）'Yes'）
（http://www.sanseido.net/Main/Words/Patio/Article.aspx?ai=c69781b0-a5bc-4c6b-
9841-cc36f5cb4e68）

（ ） 先に掲げた頭部の動態の比較一覧表を見ると，NSでは，頭部の「横振り」を，
ゆっくりとした動態とすばやい動態との 種類に細分する。

充分にゆっくりした，頭部を脱力すること，それが＜ドゥタ＞とみなされる。
一方，すばやく脱力すると，それが＜ヴィドゥタ＞という頭部［の動態］となろう。＜
ドゥタ＞という頭部［の動態］は，望まないこと，絶望感，そして驚愕，確信，脇を見
ること，なにもないこと（CUnya），否定辞NO（niCedha）を表示する。
一方＜ヴィドゥタ＞という頭部［の動態］は，寒さに悩む，恐怖にとらわれた，怯えた，
熱に冒された，酒を呑んだ直後（pItamAtra），そして酩酊した（madya）を表示するもの
となろう。（NSII8.2426）

語義に即して，ここで「脱力する」（recana/Arecana）と訳した動態が，他の頭部の動態と
は明確に異なり，しかも身体的に動かすことが可能で且つ分節的であるとするならば，「左
右に頭を振る」と解釈する他ないことは，すでに指摘してある。参照，船津（ ）注釈
（ ），p.

NSにおいては，どうやら，ゆっくりとした横振りは，意識的なエンブレムとしての機能
に，すばやい横振りは無意識的な，生理的な動態に割り当てられているようだ。そして，
ADと同様に，ゆっくりとした横振り＜ドゥタ＞は，「否定辞NO」，「望まないこと」，「な
にもないこと」など否定的表示を認めることができるとすれば，そして，この動態がローカ
ダルミー，つまり，日常的な身振りの導入ということであれば，古代のインド人は，やはり，
「否定辞NO」のエンブレムとして「頭の横振り」をしていたことを物語る。

（ ）「人々に庇護を与える」（janACvAsa）という身体語義は，おそらくは，ヒンドゥーの
神々が人々に「恐れなくてよい，私がお前を守護してあげよう」というありそうなシチュ
エーションに対するものように思われるが，とすると，「頭の横振り」は「［心配はいら］な
い」という「・・・ではない，という合図」に準じるものであろう。
この関連で，パールヴァティー女神を表示するハスタの詩節をみよう。
それぞれ］左・右［の掌］が，上向き，下向きに差し出されたアルダチャンドラという
名称［のハスタ］である場合，［それが］パールヴァティー女神の手であると言われる。
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［そのハスタは，それぞれ］無畏（abhaya）と与願
（varada）［を表示するもの］である。（AD207cd
208ab）

ここで，掌を立てて前面に示す＜アルダチャンドラ＞
（字義は「半月」，親指とその他四本指を離して伸ばす形
状）が「無畏」（写真 ）を表示するとされ，これと組
み合わせることが可能である。実際，VCD1（デモ
"janACvAsa"）では，両手で＜アルダチャンドラ＞が掲げ
られるが，ADにおける＜アルダチャンドラ＞の身体字
義にはこの「無畏」は含まれていない。

（ ） ゴーシュは，"discouragingothers"（GhAD
p.45）と訳すが，逆に"encouragingothers"であり，誤
訳（誤植？）である。

（ ）「驚愕」（vismaya）は，＜スターイー・バーヴァ
＞のひとつで，極限まで昂揚すると「驚」（adbuta）のラサになるものだが，その様態に関
しては，NSでは以下のように解説され，頭部の動態に関しては，横振り＜ドゥタ＞ではな
く，縦振り＜カンピタ＞が充てられているようだ。
「驚愕」とは，すなわち，幻影（mAyA），魔術（indrajAla），人間の偉業，絵画・塑像・
工芸の素晴らしさなどの＜ヴィバーヴァ＞により生じる。それに関しては，目を大きく
見開く，瞬きをしない眼差し，眉を上げる，鳥肌が立つ（romaharSaNa），頭を上下に振
る，「すごい！」と声を上げる（sAdhuvAda）などの＜アヌバーヴァ＞による演戯が適用
されるべきである。（NSI 章散文部分p. ）

（ ）「恐れ戦いた状態」（bhIta）は，やはり＜スターイー・バーヴァ＞のひとつである
「恐怖」（bhaya）と同義語であるが，その様態に関しては，NSに以下のように説明されるが，
残念ながら頭部の動態についての言及はない。
「恐怖」とは，つまり，女性や低級の人々に起因する［感情］で，敬うべき人・国王に
不敬を働く（aparAda），猛獣，人気のない家や山中，近寄りがたい象や蛇を眼にする，
［偉い人を］非難する，荒涼とした森，雨の夜，暗闇，フクロウや夜行性動物の鳴き声
などの＜ヴィバーヴァ＞によって生じる。それに関しては，ブルブル震える手・足，心
臓の激しい動悸，身体の硬直，口が渇く，舌なめずり（jihvAparilehana），発汗，身震い
（veputhu），威嚇（trAsa），助けを求める，逃げ出す，大声を上げる，などの＜アヌバー
ヴァ＞による「演戯が適用されるべきである。（NSI 章散文部分pp. ff）

（ ） 身体語義に「恐怖」（bhIti）（AD140c）をもつハスタに＜ムリガシールシャ＞（字
義は「鹿の顔」，小指と親指を立て，人指し・中指・薬指は曲げた形状）がある。VCD1の
デモンストレイションでは，両手で＜ムリガシールシャ＞をつくり，胸の前で重ね合わせな

（写真 ）右手に「施無畏」ハスタ
を示すヒンドゥーの三大神格。（左
から，創造神ブラフマー，維持神
ヴィシュヌ，破壊神シヴァ）
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がら，左右を恐る恐る見る様態が示されている。また，ハスタ＜サンダンシャ＞（字義は
「蟹の鋏」， 本指の指先をくっつけたり離したりする動態）が「すごい恐怖」（mahAbhaya）
の語義をもつ。

（ ） 以下の諸身体語義については，語義が同一，ないし類似しているか，あるいは，関
連しているかで，組み合わせうる身体語義をもつものを気づいた範囲で記すだけにし，必要
があるものについては当該の個所で考察しよう。
「酒を一気呑みした状態」（sadyaHpItAsava）：ハスタ＜シカラ＞，「［なにかものを］口に
くわえる姿」（oSThapraviSTarUpa）（AD119c）
「戦い」（yuddha）：ハスタ＜ムシュティ＞，「戦いの状態」（yuddhabhAva）（AD118a）
「自分の身体を見ること」（svAGgavIkSaNa）：眼差し＜アヴァローキタ＞，「自分の身体を
見ること」（svAGgAvalokana）（AD79a）

［ ab］ 上下に空間を動かされると，それが＜カンピタ＞（字義は「縦振」）という頭部
［の動態］であろう。
［ cd］～［ ab］ ＜カンピタ＞は，①怒り，②「止まれ」という合図，③質問，④数
えることと⑤呼び出されること，⑥神を呼び出すこと，そして⑦威嚇を意味するものとして，
様々に適用される。

UrdhvAdhobhAgacalitaMtacchiraHkampitaMbhavet/

roSetiSThetivacanepraCnesaMkhyopahUtayoH//60//

AvAhanetarjanecakampitaMviniyujyate/

（ ） 前項の＜ドゥタ＞との関連で，この頭の縦振りに一番期待するのは「肯定辞YES」
である。しかし，残念ながらADには類似の身体語義は言及されない。しかしである，NS
には言及されているのである。

ゆっくりと，上下に［頭部を］振ることにより＜アーカンピタ＞となろう。
同一のそ［の動態］が，すばやく，繰り返し振られると，＜カンピタ＞という頭部［の
動態］である。
＜アーカンピタ＞という頭部［の動態］は，理解，確認，質問，自然な会話
（svabhAvAbhASaNa），また命令，呼びかけ（AvAhana）を表示するものとなろう。
＜カンピタ＞という頭部［の動態］は，怒り，議論，理解，肯定，威嚇（tarjana），病
気とムッとくる感情（vyAdhyamarCayoCcaiva:GhNSI8.21c）とを表示するとみなされる。
（NSII8.2023）

ゆっくりとした縦振り＜アーカンピタ＞の身体語義は，多くが，フムフム，なるほどなる
ほど，と理解や関心を示し，「自然な会話」を成立させる「あいづち」としての，キニー
シックスの分類における典型的なレギュレイターの身振りと理解できる。
それに対して，すばやい縦振り＜カンピタ＞には，血が頭に上るような状況の感情が無意

識に身体的に発現してくるアダプターの身振りが配当されているようであるが，ここでお目
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当ての「肯定」（pratijJAna）が見いだせるのである。
かくて，古代インドにおいては，インド人も「YES」には頭の「縦振り」を，「NO」に
は頭の「横振り」をエンブレムとしてもっていたと推測できるのだ。

（ ）「怒り」（roSa）の類語「怒り」（krodha）もやはり＜スターイー・バーヴァ＞のひと
つで，昂揚するとラサ「怒」となる基本感情であるが，NSも頭部の特徴的な動態には言及
しない。
「怒り」とは，すなわち，［誇りなどを］傷つける行為，しかられる，喧嘩，口論，反対
されるなどの＜ヴィバーヴァ＞により生じる。これに対しては，小鼻を膨らます，目を
つり上げる，頬を膨らまし口元はすぼめる（sandaSToSThapuTa），頬をピクピク引きつら
せる（gaNDasphuraNa）などの＜アヌバーヴァ＞による演戯が適用されるべきである。
（NSI 章散文部分p. ）

（ ） 以下の諸身体語義についても，語義が同一，ないし類似しているか，あるいは，関
連しているかで，組み合わせうる身体語義をもつハスタを気づいた範囲で記すだけにし，必
要があるものについては当該のハスタの個所で考察しよう。
「止まれ，という合図」（tiSThetivacana）：ハスタ＜パターカ＞，「事物の否定」（AD94b)
「質問」（praCna）：ハスタ＜シカラ＞，「質問の概念」（praCnabhAvana）（AD119d）
「威嚇」（tarjana）：ハスタ＜スーチー＞，「威嚇」（tarjana）（AD129d）
「神を呼び出す」（AhvAna）：ハスタ＜カタカ＞，「神を呼び出したい感情に揺れ動く」
（AhvAnabhAvacalana）（AD170a）

［ cd］ 顔を背けるのが，＜パラーヴリッタ＞（字義は「後ろ向きの」）という頭部［の動
態］である。
［ ］ その＜パラーヴリッタ＞という頭部［の動態］は，①怒りや恥辱などが原因で顔を背
けること，②無視，③編み髪，④矢筒を表示するものであろう。

parAGmukhIkRtaMCIrSaMparAvRttamitIritam//61//

tatkAryaMkopalajjAdikRtevaktrApasaraNe/

anAdarekacetUNyAMparAvRttaCirobhavet//62//

（ ） これらの身体語義にはあまり考察を加える必要があるものはないが，VCD1（デモ
"parAvRtta"）では，「頭髪」（kaca）は，花や真珠などを編み込み頭上にまとめた，女性の装
飾的な「編み髪」（dhammilla）を語義に持つハスタ＜アラパドマ＞を組み合わせ，女性が美
しい長髪をなびかせる様態が，「矢筒」（tUNI）は，「矢の的」（bANArtha）の語義を持つハス
タ＜トゥリパターカ＞と組み合わせ，背中の矢筒から矢を取り出す様態が示されている。
「矢」に関係する語義をもつ他のハスタには＜アルダチャンドラ＞，＜シュカトゥンダ＞，
＜シカラ＞，＜カタカームカ＞，＜ムクラ＞などがある。

［ ab］ 横にまず次いで上方に動かされるのが，＜ウトゥクシプタ＞（字義は「投げ上げ
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られた」）という頭部［の動態］と言われる。
［ cd］～［ ab］ ＜ウトゥクシプタ＞という名称の頭部［の動態］は，①「取れ」「来
い」というような意味を表示すること，②完全に飲み干す，③承諾を表示するものとして，
適用されるべきである。

pArCvordhvabhAgacalitamutkSiptamkathyateCiraH/

gRhANAgacchetyAdyrthasUcanepariCoSaNe//63//

aGgIkAreprayoktavyamutkSiptaMnAmaCIrSakam/

（ ） ＜ウトゥクシプタ＞は，動態の定義からは「しゃくりあげ」であり，それはいかに
も表現的な，エンブレム機能やイラストレイター機能を予想させ，語義にあるように特定の
個物とともに示すことで，「あれを取って来い，こっちへ来い」という合図や，すっかり飲
み干す身振りともなろう。
しかし，NSではこの＜ウトゥクシプタ＞はADにおける＜ウドゥヴァーヒタ＞に対応す

る単純な頭部の「振り上げ」である。
また＜ウトゥクシプタ＞とは，顔を上方に向けた状態の頭部と理解されるべきである。

適用に関しては，＜ウトゥクシプタ＞は，高いこと，天界，飛び道具の使用（astrayogeSu←
arthayogeSu）を表示するであろう。（NSII8.35）

（ ）「承諾する，賛同する」（aGgIkAra）の語義は興味深い。＜ドゥタ＞と＜カンピタ＞の
個所での考察（訳注（ ），（ ）参照）と関連するが，この「しゃくりあげ」はやはり現
在のインド人の特徴的身振りのひとつで，「了解，OK！」を意味するのだ。「YES」の横振
りもこのバリエーションと考えることも可能なのだ。
インドでの長年の観察に基づけば，現代でも「否定表示」でも確かに頭の横振りを繰り返

す。しかし，一度きり，クイッと頭を「横に振る」「しゃくりあげる」のは確かに「YES」
である。充分慣れているはずなのに，久しぶりにインドを訪れ，リクシャーのドライバーに
行き先を告げ，無表情に頭を「横に振られる／しゃくりあげられる」と乗車拒否かと一瞬
思ってしまうほどにややっこしいことは事実だ。

［ cd］ 蠅叩きのように，左右に［ゆらゆら］傾けられると，［それが］＜パリヴァーヒタ
＞（字義は「氾濫した」）［という頭部の動態］である。
［ ］ ＜パリヴァーヒタ＞という頭［の動き］は，①動揺感，そして②別離，③神々への
讃歌，④満足，そして⑤同意，そして⑥思案を表示するものとして，適用されるべきである。

pArCvayoCcAmaramivatataMcetparivAhitam//64//

mohecavirahestotresantoSecAnumodane/

vicArecaprayoktavyaMparivAhitaCIrSakam//65//

（ ）「蠅叩き」チャーマラ（cAmara）とは，本来はチベット産ヤクの尻尾の毛を束ねて柄
を取り付け，蠅叩きや団扇として用いられたもので，「忠誠」の標ともされる。殺生戒を厳
格に守るジャイナ教出家者は虫などを不用意に踏み潰すことのないよう，座る前に座を払う
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ために使用したが，今日では不殺生の象徴（写真 ）と
して持つ。また，仏教語に入ると「払子」と称され，
「仏像や観音像においては，身に降りかかる悪障難を振
り払う道具とされた。後に実用を離れ，僧侶の威儀を整
えるための持ち物」（中村元編『図説佛教語大辞典』東
京書籍，p. ）となる。

（ ）「動揺感」（moha）も，＜ヴィアビチャーリ・
バーヴァ＞のひとつで，NSには以下のように描写され
るが，「眩暈がする」（bhramaNa）の動態にこの＜パリ
ヴァーヒタ＞を充てることは可能かもしれない。
「動揺感」とはすなわち，不可抗力の傷害，災難，攻
撃， 病 気， 恐 怖， 不 安， 旧 敵 を 思 い 出 す
（pUrvavairAnusmaraNa）などの＜ヴィバーヴァ＞により
生じる。それに対しては，意識不明となる，眩暈がする，
［足がもつれて］倒れ込む，転げ回る，目の前が真っ暗
になる（adarCana）などの＜アヌバーヴァ＞による演戯
が適用されるべきである。（NSI 章散文部分p. ）

「動揺感」と通じるかもしれないが，恋人との運命的な「別離」（viraha）は，「愛する男女
の別離」（strIpuMsayostuviCleSa）や「独り寝による別離の愛の心情」（kaCayyAviraha）を語
義にもつハスタ＜カルタリームカ＞（AD106107），「別離」（viraha）を語義にもつ，指が
バラバラの形状のハスタ＜アラパドマ＞（AD147c）との組み合わせがありうる。実際に，
VCD1（デモ"viraha"）では＜アラパドマ＞を用いている。

（ ） そして，この＜パリヴァーヒタ＞にも「同意する，賛同する」（anumodana），つま
り「YES」身振りが語義に見いだせる。無論「喜ばせること，同情すること」とも訳せるの
ではあるが，実はこれも現代インド人特有の身振りで，しかも「アッチャー，アッチャー
（acchAacchA/Hindi）」などと言いながらこの「頭ゆらゆら」をすれば，これは「分かった，
分かった，OK」という肯定表現なのである。
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