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1．はじめに

　1989 年の『幼稚園教育要領』から、2017 年
に改訂された『幼稚園教育要領』『保育所保育
指針』と 2017 年に告示された『幼保連携型認
定こども園教育・保育要領』に至るまで、幼児
教育・保育において「自発的な活動としての遊
び」は、非常に重視されている。『幼稚園教育
要領解説』（2018）の総説において、「小学校以
降の教育や生涯にわたる学習とのつながりを見
通しながら、幼児の自発的な活動としての遊び
を通しての総合的な指導を行うことが大切であ

る」（文部科学省, 2018, p.24）と明記されてい
る。『保育所保育指針解説』（2018）の総則にお
いて、「子どもが自発的・意欲的に関われるよ
うな環境を構成し、子どもの主体的な活動や子
ども相互の関わりを大切にすること。特に、乳
幼児期にふさわしい体験が得られるように、生
活や遊びを通して総合的に保育すること」（厚
生労働省, 2018, p.23）と述べられ、「遊び」の
重要性を指摘している。『幼保連携型認定こど
も園教育・保育要領解説』（2018）の序章にお
いて、「幼保連携型認定こども園では、園児の
自発的な活動としての遊びを十分に確保するこ
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とが何よりも必要である。それは、遊びにおい
て園児の主体的な力が発揮され、生きる力の基
礎ともいうべき生きる喜びを味わうことが大切
だからである」（内閣府・文部科学省・厚生労
働省, 2018, p.20）と「自発的な活動としての遊
び」の重要性を述べている。このように、幼児
教育・保育において、「自発的活動としての遊
び」の重要性は、繰り返し述べられている。
　したがって、保育者養成校において、学生た
ちが子どもの「遊び」の重要性を学ぶことは不
可欠なことである。本論では、学生たちが、「遊
び」を理解し、子どもたちと「遊び」を共有で
きるようになるために、演劇的手法を保育者養
成に導入することが可能ではないかと考えた。
著者は、「英米のドラマ教育の考察（10）─
ヴァージニア・G・コウスティの『遊び／ドラ
マ／演劇連続体』の検討─」（2019）において、
イースタン・ミシガン大学大学院演劇学研究科
子どものためのドラマ／演劇プログラムの主任
教授であるコウスティの「遊び／ドラマ／演劇
連続体」について検討し、見立てと変身という
トランスフォメーションが「遊び」とドラマと
演劇に共通に含まれていることを明らかにし
た。さらに、著者は、「英米のドラマ教育の考
察（11）─ヴィージニア・G・コウスティとレ
フ・S・ヴィゴツキーとの類似性─」において、
コウスティは、演劇とドラマのルーツが、子ど
もの劇的遊びであると指摘し、ヴィゴツキーが
演劇と遊びとの関連を指摘したことを明らかに
し、コウスティとヴィゴツキーの比較から、「遊
び」と演劇における創造性との関係性における
類似性を指摘した。
　ヴィゴツキー学派の石黒広昭によると「大人
は子どもにとって自分が参与するコミュニティ
の文化にその子よりも長く参与し、多くのこと
を知っている有能な他者である」（石黒広昭, 

2013, p.238）と述べている。つまり、幼稚園・
保育所・認定こども園における保育者は、子ど
もにとって文化をよりよく知っている他者とし
て位置づけられる。さらに、石黒は、「子ども
は文化的実践に参与する中で、文化を更新する
主体でもある。文化は子ども達に獲得されると
同時に、子ども達は文化を作り変えていく」（石
黒, 2013, p.238）と述べている。したがって、
保育者は子どもに文化を伝える存在であると同
時に、子どもと共に文化を創り出し、子ども自
身が文化を創り出すように援助・指導していく
必要がある。これらのことから保育者は、幼稚
園・保育所・認定こども園における、「遊び」
という文化を理解し、子ども一緒に「遊び」な
がら「遊び」を発展させ、子どもたち自身で「遊
び」を作り出さるように援助・指導しなければ
ならない、と考える。同時に、保育者自身も子
どもから学ぶ、という構えを体得することが重
要である。
　そこで、本論では、コウスティとヴィゴツ
キーとヴィゴツキー学派の考えに依拠し、「遊
び／ドラマ／演劇連続体」の考えに基づきなが
ら、子どもの「遊び」と「創造過程」の関係性
を明らかにすることを目的にする。本論におけ
る「遊び」は、モノを何らかに見立てること、
あるいは誰かに変身することを含む「劇的遊
び」のことを意味する。

2． ドラマと演劇のルーツとしての 
「劇的遊び」

　コウスティは、「ドラマ（drama）と演劇
（theatre）は、子ども時代の自然な劇的遊びを
ルーツにしている」（Koste, 1978, p.xviii）と述
べている。コウスティのいう「劇的遊び」とは、
ブロックや石を何かに見立てたり、登場人物に
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なったり、というモノの見立てや誰かになると
いう変身を含む活動のことである（Koste, 
p.6）。さらに、コウスティは、「本質的にドラ
マと演劇は、連続体上の程度の差によって分け
られているだけである」（Koste, 1978, p.xviii）
と指摘している。いいかえれば、ドラマと演劇
は、分断されておらず、グラデーションのよう
につながっている。ジョナサン・ニーランズ
（Jonothan Neelands）は、「ドラマで強調され
ていることは、子どもの遊びを起源とする連続
体上にあり、演劇という芸術様式における一層
の文化的・個人的発達である」（Neelands, 
1984, p.7）と述べている。ニーランズも演劇の
ルーツを子どもの「遊び」に位置づけている。
そして、ニーランズは、「遊び」がアートとし
て発展し、子どもがドラマ活動を通して、「遊
び」をアートに発展させ、そのドラマ活動の過
程で子ども自身が発達してく継続的なプロセス
であると考えている。さらに続けてニーランズ
は、「教師は、子どもの学びを深めるために、
子どもの遊びの体験から、子どもにとって親し
みのない演劇の形式に合わせていくようにして
いる」（Neelands, 1984, p.7）と教師の役割を指
摘している。ここから、ニーランズは、教師が
アートとしての演劇について素養がある必要性
をほのめかしていると考える。一方、ニーラン
ズは、「ドラマは、スペシャリストやホール空
間によるものではない。（しかし、ドラマは、
疑いもなく両方を手に入れることで発展する）」
（Neelands, 1984, p.7）と述べている。いいかえ
れば、ドラマ活動をよりよく発展させるために
は、ドラマ活動のできる空間で、ドラマ活動の
専門家によってファシリテートされれば、より
よく発展できるということである。
　ヴィゴツキー学派の一人であるロイス・ホル
ツマン（Lois Holzman）は、「遊び」と「演劇」

について次のように述べている。

遊びはいくつかの意味をもつ。まず自
0

由遊び
0 0 0

であり、幼児のごっこ遊びや
ファンタジー遊びである。次に学齢期
で一般的になり成人期に支配的となる
のが、ゲーム遊び

0 0 0 0 0

であり、これにより
構造化された、ルールに依拠する活動
である。今ひとつは、劇的プレイ

0 0 0 0 0

また
はパフォーマンス

0 0 0 0 0 0 0

であり、子ども期に
も成人期にも一般的だが、様式化され
た職業的演劇が代表である。
 （ホルツマン, 2014, p.74）

　ホルツマンは、「遊び」は「ごっこ遊び」と
「ゲーム遊び」と演劇という「パフォーマンス」
を含み、「遊び」が子どもから大人まで見られ
ると指摘している。さらに、ホルツマンは、「子
どもの発達における遊び（play）の役割に関す
るヴィゴツキーの考え方に注目し、若者や成人
の発達における遊びの重要性へと視野を広げた
…幼児期の想像遊びやごっこ遊びに関するもの
であれ、あるいはもう少し成長してからよく行
われるようになる、構造化され、ルールに支配
されたゲーム遊びに関するものであれ、彼
（ヴィゴツキー）が遊びについて書いたことは、
きわめて重要と思った」（ニューマン＆ホルツ
マン, 2020, pp.ix-x）と述べている。このように
ホルツマンは、ヴィゴツキーの「遊び」の考え
方を考察する重要性を指摘している。
　ヴィゴツキーは、子どものための演劇は、物
語を理解するために再現するということではな
く、子どもの遊びが高められたものでなくては
ならないと述べている（Vygotsky, 1923）。コ
ウスティも、「演劇経験は、遊びを高めたもの
である。たとえば、それは、習熟され訓練され
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た能力と体得している知識によって、聴覚的・
視覚的形式に発展させ、具現化し、形作ること
である。その結果、芸術家によって、観客と呼
ばれる演劇の重要な参加者に意図的に与えられ
る価値あることになる」（Koste, 1978, p.xviii）
と述べている。コウスティは、具体例として、
「子どもの遊びの段ボールと破れたカーテンは、
アピア（Appia）1）の舞台装置に発展する」
（Koste, 1978, p.xviii-xix）、「初期の変身のため
のドレス・アップは、ターニャ・モイセイビッ
チ（Tanya Moiseiwitsch）2）の衣装に融合して
いく」（Koste, 1978, p.xix）、「原始的な鼻歌や
単調な歌や空き缶を叩く音は、バーンスタイン
（Bernstein）のスコアになっていく」（Koste, 
1978, p.xviii-xix）、「氷鬼ごっこは、バランシン
（Balanchine）3）の振り付けになっていく」
（Koste, 1978, p.xviii-xix）、「わたしは山の王様
は、オイディプス王になっていく」（Koste, 
1978, p.xviii-xix）、ということをあげている。
このように子ども時代の「ごっこ遊び」でした
ことは、後のさまざまな舞台芸術につながって
いく、ということである。このことについて
ヴィゴツキーは、「混合主義」という視点から
次のように述べている。

子どもの創造の本源的な形態は、混合
主義的な創造です。つまり、そこでは
芸術の個々の種類が文化されず、専門
化されていないのです。…子どもたち
は、もっと広い混合主義、芸術のさま
ざまな種類をひっくるめて一つにして
しまう芸術的な行為で結びつくことが
あるのです。…子どもは絵を描くと同
時に、自分が描いていることをお話し
ているのです。子どもは劇にして、自
分の役のセリフをつくりもします。こ

の混合主義は、子ども芸術のあらゆる
種類が枝分かれしていく共通の根を意
味しています。その共通の根源は、子
どもの遊びであり、この遊びが子ども
の芸術創造の準備段階の役割をします
が、しかしこの全般的な混合主義的な
遊びからやがて描画、作文の劇化とい
うような、それぞれが多少とも独自の
分野として分化するときになってさえ
も、それぞれの芸術は、他とははっき
り区別されるものではなく、他の分野
の要素を自らのうちにとりこみ吸収し
ようとしてさえいるのです。
 （Vygotsky, 2002, pp.115-116）

　ヴィゴツキーは、幼児期の「創造」は、「混
合主義」であり、さまざまな芸術に分化されて
いない芸術の「共通の根」であり、この根は「遊
び」であると考えている。この考えは、コウス
ティとニーランズと共通しているといえる。同
時に、ヴィゴツキーは、「遊び」が芸術に分化
されるようになっていったとしても「混合主
義」は存在していると指摘している。演劇とい
う芸術が子どもの「遊び」に他の芸術より近い
のは、演劇が音楽も美術も舞踊も文学なども含
む総合芸術であり、ヴィゴツキーのいう「混合
主義」であるからと考える。ヘレン・S・ロー
ゼンバーグ（Helane S. Rosenberg）とクリス
ティン・プレンダーガスト（Christine Prend-
ergast）は、「演劇は他の創造的諸芸術すべて
の融合である」（Rosenberg & Prendergast, 
1983, p.4）と述べている。彼らは具体例として、
「事実、何人かも偉大な詩人は演劇のための脚
本を書いてきた、何人かの優れた視覚芸術家は
舞台装置を作ってきた、一流のファッション・
デザイナーはコスチュームをデザインしてき
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た、何人かの有名な作曲家は演劇のための寄与
してきた」（Rosenberg & Prendergast, 1983, 
p.4）ことを上げている。ローゼンバークらの
演劇の特徴の指摘からも演劇が「混合主義」で
あることは明らかである。
　このようにコウスティもニーランズもヴィゴ
ツキーもホルツマンもローゼンバーグらも、子
どもの「遊び」が、高められたものがアートと
しての演劇であり、「遊び」は演劇をはじめと
する芸術の「種」であると指摘している。した
がって、「遊び」とドラマと演劇は、分断され
たものではなく、グラデーションのようにつな
がっている。つまり、「遊び／ドラマ／演劇連
続体」ということである。さらにいえば、「遊
び」は、演劇の「種」であるだけでなく、諸芸
術の「創造」の種でもあり、「遊び」自体も「創
造」であるといえる。次に、子どもが「遊び」
をしている過程と、子どもや大人が「創造」し
ているプロセスである「創造過程」の関係につ
いて考えていくことにする。

3． 「劇的遊び」と「創造過程」との 
関係性

　コウスティは、「もし、子どもの遊びが成熟
した創造的仕事（mature creative work）の種
を含んでいるとしたら、劇的想像力（dramatic 
imagination）は、考えられている以上に重要
になっていく本質的な力であるかもしれない」
（Koste, 1978, pp.xix-xx）と述べている。コウ
スティは、演劇という芸術だけに限らず、子ど
もの「遊び」が大人の「創造的仕事（creative 
work）」、つまり創作活動のもとになっている
と指摘している。ヴィゴツキーは、「想像力が
あらゆる創造活動の基礎として文化生活のあり
とあらゆる面にいつも姿を現し、芸術的な創

造、科学的な創造、技術的な創造を可能にして
いる」（Vygotsky, 2002, pp.11-12）と述べてい
る。ヴィゴツキーは、「創造過程」と子どもの
「遊び」について次のように述べている。

子どもの遊びにすでに創造過程を見い
だせます。棒にまたがっている子ども
は馬に乗って走っていることを想像し
ます。山賊になったり、兵士になった
り、水兵になって遊んでいる子どもも
います。こうして遊んでいる子どもた
ちは、正真正銘の、最も真実の創造の
例を示しているのです。
 （Vygotsky, 2002, p.14）

　このようにヴィゴツキーは、子どもの「ごっ
こ遊び」に「創造過程」があることを指摘して
いる。さらに、「創造過程」は、子どもの「遊び」
をルーツにしている演劇という芸術だけでな
く、科学や技術にも共通しているとヴィゴツ
キーは考えている。さらに、ヴィゴツキーは、
「創造」について次のように述べている。

創造というものは偉大な歴史的作品を
生みだすようなときばかりでなく、人
間が想像し、複合化させ、そして何か
新しいものをつくりだすときはどこで
あろうと、またそのつくりだした新し
いものが天才のそれに比べてどんなに
ささやかなものであろうとも、いたる
ところに実際に存在しているのです。
 （Vygotsky, 2002, p.13）

　ヴィゴツキーは、「創造」が、天才のものだ
けではなく、人が想像したり、想像したことを
組み合わせたりして、新しいものをつくりだす
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ところに存在すると指摘している。つまり、日
常に「創造」は存在しているのである。そして、
ヴィゴツキーは、「子どもの遊びは、過ぎ去っ
たことの単なる追憶ではありません。それは味
わった心的体験の創造的な改造であり、それら
は複合的であり、子ども自身の内的要求と興味
に応える新しい現実を過去の心的体験からつく
りあげる過程なのです」（Vygotsky, 2002, p.15）
と述べている。つまり、子どもは「遊び」の中
で「創造過程」を体験し、「遊び」という想像
世界と現実世界がつながっている、ということ
である。
　さらに、この「創造過程」についてヴィゴツ
キーは、「初歩的で素朴な形態からゆっくり段
階を追って、より複雑な形態に発展していき、
各年齢段階ごとにそれぞれ独特の表現があり、
子ども時代の各時期に特有な独自の創造形態が
ある」（Vygotsky, 2002, p.18）と述べている。
このことは、前述したようにコウスティもニー
ランズも指摘している。このことを「遊び／ド
ラマ／演劇連続体」に当てはめると、「遊び」
という「創造過程」から、ドラマと演劇という
「創造過程」に徐々に発展していくと考えられ
る。
　「創造過程」についてヴィゴツキーは、「人間
の経験の基盤になっている外面的、内面的な知
覚がある」（Vygotsky, 2002, p.40）ことを強調
している。いいかえれば、「子どもが見たり聞
いたりしているものは、その子の将来の創造の
ための支点である」（Vygotsky, 2002, p.40）、
ということである。そして、子どもは、「後に
空想をつくるときの素材を蓄えて」（Vygotsky, 
2002, p.40）いると述べている。子どもは、さ
まざまな過去の体験を蓄積し、「遊び」におい
て、見たり聞いたりしたことを単に再現してい
るわけではない（Vygotsky, 2002, pp.15-16）。

いいかえれば、子どもは見聞きしことをその通
りに再現しているのではく、子どもは、「諸要
素から構想を創造したり、古いものを組み合わ
せて新しいものにしたりする技能」（Vygotsky, 
2002, p.16）を使って、「遊び」で表現している
のである。ヴィゴツキーは、この技能を「創造
の基礎」（Vygotsky, 2002, p.16）と呼んでいる。
つまり、子どもが「遊び」を通して、さまざま
な体験をすることで、子どもの内部にイメージ
が蓄積されていくことが、子どもが「創造」す
るために重要であり、将来の「創造」のもとに
なっている、という指摘である。
　このような体験の蓄積をしてから、それに続
く複雑な過程として、「知覚した心的体験を分
解すること」（Vygotsky, 2002, p.40）の重要性
をヴィゴツキーは述べている。次に、「創造過
程を構成する次の成分は連合、すなわち分解さ
れたり、修正されたりした要素を統一するこ
と」（Vygotsky, 2002, p.45）である、とヴィゴ
ツキーは述べている。しかし、「個々のイメー
ジを結びつけ、それをシステム化し、複雑な情
景を組み立てることが、想像の予備的作業の究
極的、最終的な要素」（Vygotsky, 2002, p.46）
ではあるが、「創造過程」の終着点ではない。
「創造過程」となるためには、「想像が実現化し
たり、外面的なイメージとして結晶化」
（Vygotsky, 2002, p.46）する必要があり、それ
が循環しなければならないのである。つまり、
「創造過程」は、一直線ではないプロセスをた
どりながら、繰り返されなければならない、と
考える。
　「遊び／ドラマ／演劇連続体」で考えてみる
と、「遊び」が演劇として到達して終わるので
はなく、演劇が「遊び」に戻り、ドラマが「遊
び」に戻るような「遊び」とドラマと演劇を行
きつ戻りつしながら、子どもが「遊び」におい
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て、ドラマにおいて、演劇において、「創造過程」
を繰り返し体験しながら循環していかなければ
ならない。いいかえれば、「遊び」が、ドラマ
を通して、最終的にアートとしての演劇に終着
するのではなく、子どもが「遊び」続けていく
ための一つのルートとして、「遊び／ドラマ／
演劇連続体」が重要なのである。つまり、アー
トとしての演劇が最終目的ではなく、「遊び／
ドラマ／演劇連続体」は子ども時代の「遊び」
という「創造過程」を生涯を通して継続する方
法の一つであるということが重要なのである。
　以上のことから、「遊び」それ自体が「創造
過程」であり、子どもが「遊び」を通してさま
ざまな体験をして、イメージを蓄積して、新た
なイメージの組み合わせをつくりだす「創造過
程」を体験していると考える。さらにいえば、
「遊び／ドラマ／演劇連続体」は、演劇を最終
目標にしているのではなく、「遊び」という「創
造過程」、ドラマという「創造過程」、演劇とい
う「創造過程」を体験することが重要なのであ
る。また、この連続体は、一直線に進むもので
はなく、行きつ戻りつしながら螺旋階段のよう
に「創造過程」のレベルを上げていくように進
むと考える。

4．おわりに

　ヴィゴツキーとヴィゴツキー学派の考えにも
基づきながら、子どもの「遊び」と「創造」の
関係性は、「創造」の「種」が子どもの「遊び」
にあることを明らかにした。さらに、「遊び／
ドラマ／演劇連続体」は、演劇が最終目的では
なく、「創造過程」を体験しながら、螺旋階段
状に循環して大人の成熟した「創造」につな
がっていくための一つのルートであることを明
らかにした。「遊び／ドラマ／演劇連続体」は、

俳優や演出家や脚本家を育成するための一直線
な連続体ではなく、「遊び」という「創造過程」
を一生涯に渡り継続していくための一つのグラ
デーションでつながった連続体である。その連
続体上で、子どもたちは「遊び」とドラマと演
劇という活動を自由に行き来しながらさまざま
な「創造過程」を体験し続けていくのである。
　今後の課題は、コウスティのいう「模倣」と
「現実と虚構」の関係性について、ヴィゴツキー
とヴィゴツキー学派の考えから検討していきた
い。

注
1） Adolphe Appia（1862-1928）スイスの近代的舞
台装置家・演出家。19 世紀に流行した平面的、
絵画的な舞台装置を止め、照明と光と影の効果を
重視した舞台装置家。立体的で彫塑的な舞台空間
を創造したことで有名。現代舞台美術の先駆者。

2） Tanya Moiseiwitsch（1914-2003）イギリスの舞
台装置家。オールド・ビック劇場、ロイヤル・シェ
イクスピア劇場などで舞台装置を担当。

3） Balanchine（1904-1983）ロシア生まれのアメリ
カのバレエ振付師。
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