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1．はじめに

　幼児の表現活動において、幼児の「表現する
過程を大切にして自己表現を楽しめるように工
夫すること」（文科省, 2018, p.246）を保育者は
求められている。また、『保育所保育指針解説』
において、保育者は「子どものもっているイ
メージがどのようなどのように遊びの中に表現
されているかを理解しながら、そのイメージの
世界を十分に楽しめるように、イメージを表現
するための道具や用具、素材を用意し、子ども
と共に環境を構成していくことが大切である」
（厚労省, 2018, p.276）と述べている。同様に『幼

保連携型認定こども園教育・保育要領解説』に
おいて、保育者は「園児の持っているイメージ
がどのように遊びの中に表現されているかを理
解しながら、そのイメージの世界を十分に楽し
むことができるように、イメージを表現するた
めの道具や用具、素材を用意し、園児と共に環
境を構成していくことが大切である」（内閣
府・文科省・厚労省, 2015, p.223）とほとんど
『保育所保育指針解説』と同じ内容のことを述
べている。つまり、保育者は、子どもが遊びの
中で描いているイメージを想像し、子どもが遊
びを深められるように環境を構成しなければな
らない。『幼保連携型認定こども園教育・保育
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要領解説』において、この環境構成について、
「どのようなものを園児の周りに配置するかは、
多様な見立てや豊かなイメージを引き出すこと
と密接なかかわりと持つ」（内閣府・文科省・
厚労省, 2015, p.224）と指摘している。つまり、
環境構成と子どもの見立てとイメージは、関係
性が深いのである。
　一方、幼児が経験する内容について、次のよ
うに述べられている。幼児は「表現する過程」
において、「自分のイメージを動きや言葉など
で表現したり、演じて遊んだりするなどの楽し
さを味わう」（文科省, 2018, p.242）経験をする
必要がある。たとえば、幼児は、保育者から「物
語を聞いてその登場人物に対する憧れの気持ち
からごっこ遊びを楽しんだり、自分たちの物語
をつくって演じたりする」（文科省, 2018, p.242）
ことである。つまり、幼児は保育者から物語を
聞いて、登場人物になって物語を劇化するとい
うことである。これを具体的にどのようにする
かについて、保育者は考え、指導案を作成し、
保育実践で具体化しなければならない。
　『保育所保育指針解説』の「感性と表現に関
する領域『表現』」における内容として、幼児
は「自分のイメージを動きや言葉などで表現し
たり、演じて遊んだりするなどの楽しさを味わ
う」（厚労省, 2018, p.276）ことをあげている。
子どもは遊びの中で、子ども同士で「イメージ
を共有し合い、そして、相手と一緒になって見
立てをし、役割を相互に決めて、それらしく動
くことを楽しむようになる」（厚労省, 2018, 
p.276）と述べている。つまり、子どもは遊び
の中でモノを見立てたり、誰かになったりして
いる。さらに、子どもたちは、「断片的な遊び
から、目的やストーリーをもった遊びへと変化
することがある」（厚労省, 2018, p.276）と指摘
している。劇的遊びが、劇的活動へ移行してい

く初期の過程であると考える。この活動は、保
育者が意図してガイドの役割を担っていない。
しかし、この活動は、保育者が計画し、活動を
ガイドするドラマ活動の前段階として位置づけ
ることができる。
　子どもの日常の自由な活動としての遊びと、
保育者がガイドする劇あそびと、保護者という
観客のいる生活発表会での演劇作品の上演を一
直線につながっているわけではないと考える。
そこで、子どもの劇的遊び（dramatic play）
と演劇（theatre）との類似性を指摘している
ヴァージニア・G・コウスティ（Virginia 
Glasgow Koste）の考えを応用することができ
るのではないかと考える。
　本論の研究目的は、子どもの自由な活動とし
ての劇的遊びと、保育者のガイドのある劇遊び
と、観客に見せる生活発表会のつながりを考え
るために、コウスティの「遊び／ドラマ／演劇
連続体」の考え方に着目して、これらの関係に
ついて明らかにすることである。具体的には、
コウスティの Dramatic Play in childhood: 
Rehearsal for Life（1978）を取り上げて検討
する。研究方法は、文献研究である。本論では、
何らかの見立てあるいは変身のある遊びを劇的
遊びと考える。そして、保育実践で使用されて
いるごっこ遊びと同義とする。保育者のガイド
あるいは指導のある一定時間内で行われるグ
ループ活動としての劇あそびの活動をドラマと
呼ぶことにする。本論において、生活発表会あ
るいは学芸会のような他のクラスの子どもたち
あるいは保護者などといった演劇作品を観るだ
けの観客が存在し、舞台のような空間があり、
脚本に沿って、ある程度リハーサルをして発表
する活動を演劇と呼ぶことにする。
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2． コウスティの「遊び／ドラマ／ 
演劇連続体」に関する背景

　コウスティ（1924-2010）は、1924 年 10 月 6
日に俳優一家に生まれ、舞台裏で育った。コウ
スティは、子役として演劇の舞台で活躍し、俳
優と脚本家と演出家と大学教員として生涯を通
して演劇と教育にかかわり活動し、2010 年 7
月 17 日に逝去した。
　1962 年から 1985 年までイースタン・ミシガ
ン大学演劇学部子どものためのドラマ／演劇学
科及び同大学院 MA（Master of Arts）と
MFA（Master of Fine Arts）プログラムで国
内外からの多くの学生を教えた。この名称から
も明らかなように、コウスティは「ドラマ／演
劇」を分かちがたい関係としてとらえている。
このプログラムは、「クリエイティブ・ドラマ・
ニュース」において、USAにおける最もエキ
サイティングな児童演劇とクリエイティブ・ド
ラマのプログラムであると評価された（Koste, 
1978, p.200）。
　ミシガン演劇協会（The Michigan Theatre 
Association）は、コウスティに最初の演劇功
労者賞を授与した。コウスティは、優秀ドラマ
教育と演劇教育のアダヒ賞（The Adahi 
Award）を受賞した。1965 年にパリで開催さ
れたアシテジ（国際児童青少年演劇協会）創立
のための世界大会にUSAセンター理事として
参加した。コウスティは、CTAA（The Chil-
dren’s Theatre of America）の理事として活
躍した。このようにコウスティは、演劇とドラ
マの両方の経験がある。特に、演劇は子どもの
ための演劇からおとなのための演劇の経験、子
役から俳優までの経験を有している。したがっ
て、コウスティは自然に子ども時代から、劇的
遊びと演劇の共通性を体感していたのではない

かと考える。E・ポール・トーランス（E. Paul 
Torrance）は、コウスティについて次のよう
に述べている。「コウスティの全生涯は、ドラ
マと演劇の世界にどっぷり浸かっている」
（Koste, 1978, p.xiv）。つまり、生まれてから
ずっとドラマと演劇の世界で生き抜いた。
　コウスティは、ヴァッサー大学（Vassar 
College）で演劇を学び卒業した。その後、ウェ
イン州立大学（Wayne State University）、コー
ネル大学（Cornell University）、インディアナ
大学（Indiana State University）、ノースウェ
スタン大学（Northwestern University）の大
学院で学んだ。シカゴにあるいくつかの劇団で
プロの俳優として活躍した。
　さらに、コウスティは、デトロイト市立ナー
サリー・スクールで教えた経験がある。また、
アルビオン大学（Albion College）、ウェイン
州立大学、デューク大学（Duke University）、
フロリダ州立大学（Florida State University）
を経て、イースタン・ミシガン大学演劇学部子
どものためのドラマ／演劇学科の主任教授とし
て学生たちを教えるようになった。コウスティ
は、子ども時代からの演劇経験、俳優経験、子
育て経験、幼児から大学院生まで教える経験か
ら、子どもの遊びと演劇の関係性について考え
るようになった、と語っていた。
　コウスティの主著は、Dramatic Play in 
childhood: Rehearsal for Life（1978）である。
主な脚本は、The Tolstoy Story Play（1991）、
The Wonderful Wizard of Oz（1990）、Stranger;: 
A One-act Play（1999）、Scraps! The Ragtime 
Girl of Oz（1986）、On the Road!: To Oz（1990）
がある。
　このようにコウスティは、幼児教育とドラマ
教育（drama education）と演劇教育（theatre 
education）と児童青少年演劇（theatre for 
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young audience）と高等教育という教育分野
の経験がある。同時にプロの俳優、脚本家、演
出家としての経験もある。コウスティは、これ
らの経験を通して、子どもの劇的遊びと、上演
を目的にしない活動であるドラマと、上演を目
的にした演劇に共通点があると考えた。そし
て、ドラマと演劇のルーツが、子どもの劇的遊
びにあると考えている、と推察する。

3． コウスティの劇的遊びとドラマと 
演劇について

（1）コウスティの劇的遊びについて

　はじめに、コウスティの考える子どもの劇的
遊び（dramatic play）について検討する。『幼
稚園教育要領解説　平成 30 年 3 月』において、
「遊びの本質は、人が周囲の事物や他の人たち
と思うがままに多様な仕方で応答し合うことに
夢中になり、時の経つのも忘れ、その関わり合
いそのものを楽しむことである。すなわち遊び
は遊ぶこと自体が目的であり、人の役に立つ何
らかの成果を生み出すことが目的ではない」
（文科省, 2018, p.34）と記述されている。つま
り、遊びは、遊ぶこと自体が目的であり、何か
のためにする活動ではない。同時に、「幼児の
遊びには幼児の成長や発達にとって重要な体験
が多く含まれている」（文科省, 2018, p.34）と
述べている。いいかえれば、子どもは遊びを楽
しんでいて、その結果子どもが成長したり発達
したりすることになっているのである。さら
に、『幼稚園教育要領解説　平成 30 年 3 月』に
よると、「自発的な活動としての遊びにおいて、
幼児は心身全体を働かせ、様々な体験を通して
心身の調和のとれた全体的な発達の基礎を築い
ていくのである。その意味で、自発的な活動と
しての遊びは、幼児特有の学習なのである」（文

科省, 2018, p.35）と指摘している。つまり、遊
びは目的を持たないが、子どもは遊ぶことを通
して、発達の基盤を培うので、遊びは子どもに
とって学びでもある、ということである。文部
科学省は、子どもの「成長と発達にとって重要
な体験が多く含まれる」と指摘し、子どもが遊
びを通して「周囲の環境に様々な意味を発見
し、さまざまな関わり方を発見する」（文科省, 
2018, p.34）ということを重視している。そし
て、この発見の過程で子どもは、「達成感、充
実感、満足感、挫折感、葛藤などを味わい、精
神的に成長する」（文科省, 2018, p.35）と述べ
ている。このように文部科学省は、子どもが遊
びを通して成長し発達することに着目している
が、どのような要素が遊びにあるかについて言
及していない。
　他方、コウスティは、劇的遊びは、「トラン
スフォメーション（transformation）が核であ
り、それはドラマ／演劇の基本的要素である」
（Koste, 1978, p.xix）と述べている。つまり、
劇的遊びとドラマ（drama）と演劇（theatre）
の共通点は、「トランスフォメーション」であ
る。この「トランスフォメーション」とは、本
論においてモノを何かに見立てたり、誰かに
なったりすることであると考える。さらに、コ
ウスティは、劇的遊びが「何らかの想像的『ト
ランスフォメーション』というメンタル・アク
トを含むものである」（Koste, 1978, p.6）と指
摘している。いいかえれば、コウスティは、見
立てと変身を何らかのメンタルにかかわる行為
であると位置づけている。コウスティは別の言
葉で、「子どもの遊びは、サスペンスとコンフ
リクトで満たされ、模倣をルーツにして、トラ
ンスフォメーションを核にしている」（Koste, 
1978, p.xix）と述べている。つまり、子どもの
劇的遊びは、サスペンスとコンフリクトと模倣
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と見立てと変身があるといえる。
　また、コウスティは、子どもの劇的遊びが「ア
クティブで、（子どもたちは）してみたり、つ
くってみたり、活動したりする」（Koste, 1978, 
p.8）と述べている。いいかえれば、子どもの
劇的遊びは、何らかの行為である。さらに、コ
ウスティは、劇的遊びは「人生／生活（life）
の模倣である」（Koste, 1978, p.6）と述べてい
る。具体的にいえば、子どもは、日常において
自分の知っていることをしてみたり、身の回り
にあることを再現してみたりするのである
（Koste, 1978, p.6）。このようにコウスティは、
子どもの劇的遊びにおける模倣を強調してい
る。これは、「創造性」において模倣というこ
とが無視されてきたので、模倣の重要性を再検
討すべきである、とコウスティが考えていたか
らである（Koste, 1978, p.19）。
　以上のことから、コウスティは子どもの劇的
遊びの核は、「トランスフォメーション」とい
う見立てと変身であること、ドラマと演劇の
ルーツが子どもの劇的遊びであることを強調し
ているといえる。

（2）コウスティのドラマについて

　次に、コウスティの考えるドラマについて検
討していく。コウスティは、劇的遊びの延長線
上にあるのが、「インプロビゼイション、クリ
エイティブ・ドラマ、ソシオドラマと呼ばれる
ものである」（Koste, 1978, pp.xviii-xix）と述べ
ている。コウスティは、これらを総称してドラ
マと呼んでいる。コウスティは、子どもの劇的
遊びと演劇の真ん中にドラマがある、と位置づ
けている。通常、「クリエイティブ・ドラマは、
即興的で、見せるためではなく、過程中心のド
ラマ活動で、その活動の中で参加者は、リー
ダーに導かれながら、現実の経験あるいは想像

された経験を想像したり、演じたり、振り返っ
たする」（Rosenberg, 1987, p.4）ことである、
と定義づけられている。さらにいえば、クリエ
イティブ・ドラマは「教育的目的があり、治療
的目的はなく、ロール・プレイはクリエイティ
ブ・ドラマという経験の一つである」（Rosen-
berg, 1987, p.3）といわれている。そして、ク
リエイティブ・ドラマは、「演劇という芸術と
は異なるが、演劇から多くの原理を引き出して
いる」（Rosenberg, 1987, p.3）という特徴があ
る。加えて、クリエイティブ・ドラマは、「単
なる子どもの遊びの延長ではなく、劇的遊びと
多くの特徴と共有しているが、独自の特徴を
持っている」（Rosenberg, 1987, p.3）活動であ
る。いいかえれば、子どもの自発的な活動とし
ての遊びである劇的遊びを放置しておいても、
クリエイティブ・ドラマに発展しない。さらに
いえば、子どもの劇的遊びとドラマは多くの特
徴を共有しているが、ドラマには活動を計画
し、子どもたちと一緒に実践する保育者／リー
ダー／ファシリテーター等の存在が不可欠であ
る。つまり、ドラマにおいて、子どもたちは保
育者等によりガイドされる活動である。
　他方、ブライアン・ウェイ（Brian Way）は、
「『演劇』は主として、俳優と観客との間のコ

0

ミュニケーション
0 0 0 0 0 0 0 0

である。『ドラマ』は観てい
る人とのコミュニケーションは一切問題にせ
ず、一人の参加者の経験

0 0

である」（ウェイ, 
1977, p.14）と述べている。ウェイは、「演劇」
と「ドラマ」の相違点について、観客とのコ
ミュニケーションに着目して、ドラマは観客と
のコミュニケーションは必要でなく、演劇はこ
のコミュニケーションが必要不可欠である、と
指摘している。さらにいえば、ウェイは、ドラ
マと演劇の共通点には着目せず、相違点を強調
している。
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　また、小池タミ子・平井まどかは、ドラマ活
動の一つである日本における「劇あそび」の特
徴として次の4つをあげている。第1の特徴は、
「筋のはっきりしたお話（昔話など）の世界で
あそぶ」（小池・平井, 1991, p.7）ことである。
そして、脚本は使用しない（小池・平井, 1991, 
p.8）と指摘している。第 2の特徴は、「ことば
や動きなどは、子ども自身の自由にまかせる」
（小池・平井, 1991, p.8）ことである。いいかえ
れば、「指導者はあまり干渉しない」（小池・平
井, 1991, p.8）ことである。第 3の特徴は、「自
分たちで楽しむ」（小池・平井, 1991, p.8）こと
である。いいかえれば、過程中心の活動であり、
「見せることを目的としない」（小池・平井, 
1991, p.8）活動である。第 4の特徴は、誰かに
なることである。小池は、「劇あそびっている
のは、なっちゃえば

0 0 0 0 0 0

いいっていうことなんです。
動物ならその動物自身になる

0 0

ことが劇あそびの
特徴で、それがなかったら劇あそびは成り立た
ない」（小池・平井, 1991, p.190）と指摘してい
る。これは、コウスティのいう「トランスフォ
メーション」における変身と同じことである。
　小池・平井のいう「劇あそび」は、アメリカ
のクリエイティブ・ドラマと共通した特徴をも
つ活動であるといえる。相違点は、アメリカの
クリエイティブ・ドラマは、リーダーの存在が
重要であり不可欠であるのに対して、小池・平
井の「劇あそび」は、指導者の役割を最小限に
考えていることである。
　コウスティは、子どもの劇的遊びとドラマに
共通していることが、「トランスフォメーショ
ン」という見立てと変身であることを強調して
いる。つまり、コウスティは二つの相違点では
なく、共通点に着目している。そして、ドラマ
のルーツが子どもの劇的遊びであると強調して
いる。

（3）コウスティの演劇について

　コウスティは、「演劇が、遊びを高めたよう
なものである」（Koste, 1978, p.xviii）と考えて
いる。そして、「演劇は、訓練された俳優によっ
て、発展させられたり、言葉と行為で表現され
たり、具現化されたりして、人生／生活の知恵
を聞いたり見たりできるようにする」（Koste, 
1978, p.xviii）とコウスティは述べている。い
いかえれば、演劇は、生きていく上で必要なこ
とをプロの俳優の身体と言語を通して、解釈さ
れたり、深められたり、豊かにされたりして表
現されるものである。その結果、「意図的に価
値あるものが、俳優によって、もう一つの演劇
の重要な参加者たちに伝えられる」（Koste, 
1978, p.xviii）と指摘している。つまり、演劇
のテーマは、俳優という媒介を通して、演劇の
参加者である観客に伝えられることである。コ
ウスティは、この参加者たちが「『見る場所』
における『見る人』である」（Koste, 1978, p.
xviii）と述べている。いいかえれば、劇場とい
う空間に存在するのが観客である、ということ
である。このようにコウスティは、演劇におけ
る俳優と観客の重要性を指摘している。
　ウェイは、前述したように演劇は、俳優と観
客とのコミュニケーションの存在を特徴として
あげている。同様に小池は、「なんとなく劇あ
そびをやっていると劇になるみたいな考え方は
ちょっとまずいわけですね。表現でも何でも中
途半端なものになってしまう。劇だったらはっ
きり劇なんです」（小池・平井, 1991, p.211）と
述べている。ここでいう小池の「劇」は、コウ
スティのいう演劇と同義であると考える。小池
は、「劇あそび」から自然に演劇につながって
いくと考えていない。さらに、このように考え
て劇あそびと演劇を行うことは、きちんとした
劇あそびにも演劇にもならないと指摘してい
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る。小池は、演劇をする場合は、演劇をすると
明確化しなければならないと考えている。平井
は、演劇だったら「観客に表現したいことが伝
わらなければ」（小池・平井, 1991, p.211）なら
ないと述べている。つまり、演劇の場合は、観
客とのコミュニケーションが必要なのである。
しかし、コウスティは、小池と平井のように子
どもの劇的遊びと演劇の相違点を示すやり方で
はなく、ドラマと演劇の「トランスフォメー
ション」という共通点をとらえている。そして、
コウスティは、演劇のルーツが子どもの劇的遊
びであることを重視している。
　ローゼンバーグ他は、「演劇はライブであ
る・・・・演劇はグループ活動である・・・・
演劇ははかない・・・・演劇は舞台芸術であ
る・・・・演劇は他の創造的芸術を融合する」
（Rosenberg & Prendergast, 1983, pp.3-4）と 5
つの演劇の特徴をあげている。しかしローゼン
バーグは、演劇のルーツが子どもの劇的遊びと
位置づけていない。つまり、子どもの劇的遊び
と演劇との関係性を指摘していない。他方、コ
ウスティは演劇のルーツを子どもの劇的遊びと
し、「トランスフォメーション」が劇的遊びと
演劇に共通していると考えている。
　以上のことから、コウスティの考える演劇
は、子どもの劇的遊びとドラマと共通した「ト
ランスフォメーション」の存在を重視し、演劇
のルーツが子どもの劇的遊びであると強調して
いることであるといえる。

4． コウスティの「遊び／ドラマ／ 
演劇連続体」について

　コウスティは、「舞台裏とホテルで俳優の両
親に育てられ、遊ぶこと／演じることに自然に
没頭するようになっていた」（Koste, 1978, p.

xviii）と子ども時代を振り返っている。つまり、
コウスティにとっては、劇的遊びと演じること
は、幼少期から分かちがたくつながっていたの
である。そして、コウスティは、「ドラマと演
劇というアートは、子ども時代の自然な劇的遊
びにルーツがある」（Koste, 1978, p.xviii）と強
調している。いいかえれば、コウスティは、過
程中心の活動であるドラマと上演を目的とした
演劇は、両方ともアートであり、この二つの
ルーツは子どもの劇的遊びである、と指摘して
いる。そして、コウスティは、ドラマと演劇が
「同じ連続体上に程度の差だけによって分けら
れている」（Koste, 1978, p.xviii）と述べている。
いいかえれば、コウスティは、子どもの劇的遊
びとドラマと演劇は、程度の違いだけで一つな
がりの連続体である、ということである。つま
り、はっきりと3つが分断されたものではなく、
徐々に移行しながら行きつ戻りつするような
「遊び／ドラマ／演劇連続体」なのである。そ
して、遊びとドラマと演劇の共通点は、「トラ
ンスフォメーション」という見立てと変身とい
う「メンタル・アクト」であることをコウス
ティが指摘している。
　さらに、コウスティは、子ども劇的遊びが、
ドラマと演劇のルーツであるというだけでな
く、「子どもの劇的遊びが成熟した創造的活動
の種を含んでいる」（Koste, 1978, p.xix）と指
摘している。いいかえれば、子どもの劇的遊び
は、演劇だけに限らず全ての芸術のルーツであ
るという指摘である。コウスティは、全ての
アートの創造的過程と子どもが劇的遊びをして
いる過程の共通性を見出していたのではないか
と考える（Koste, 1978, p.113）。
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5．おわりに

　コウスティは、ドラマと演劇のルーツは子ど
もの劇的遊びと考え、これら 3つは一つの連続
体上に程度の差はあるけれども、つながってい
ると考えている。さらに、これらの共通点は、
「トランスフォメーション」という見立てと変
身という「メンタル・アクト」である、とコウ
スティが指摘していることを明らかにした。
　今後は、子どもの劇的遊びが、ドラマ／演劇
というアートのルーツであるだけでなく、あら
ゆるアートの創造過程のルーツであるというコ
ウスティの考え方について検討していきたい。
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