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1. はじめに 

 

 

 

 

 

1.1. 研究の目的と意義 

 日常的に行なわれているコミュニケーションの 1

つの形態として、原稿を読むことや、メモを元にし

てコミュニケーションすることがある。そのような

原稿などのテクスト1はどのように身体表現2として

表れるのか興味を持ち、研究することにした。演劇

の世界では劇作家の書いた台本というテクストを元

にした身体表現が行なわれていることから、演劇を

対象とし、演劇におけるテクストと身体表現の関係

から、「テクストの身体化」について検討を行なうこ

とを目的とした。そして、本研究はテクストを用い

たコミュニケーションを理解するための一助となる

だろう。 

 

 先行研究の検討と本研究の課題 

 以下では、先行研究を検討する。その後、本研究

の課題を設定する。 

 

 先行研究の検討 

演劇学が提唱され始めたのは19世紀の末であり、

それまでは詩人や学者の「劇詩論、戯曲論、作劇法

などの劇文学論」3が主流であった。日本において日

本演劇学会4が組織されたのは、今から約 60 年前で

あり、演劇学は比較的新しい学問領域である。日本

演劇学会誌で多く割合を占めるのが、演劇史に関す

る研究や海外演劇を日本に紹介するといった記事、

日本古典演劇5に関する研究であった。また、「従来

の演劇誌（『新劇』『テアトロ』『悲劇喜劇』など）は

評論と戯曲掲載が中心」6とあるように、演劇研究は

未だ劇文学論の尾を引いているのが現状である。 

演劇を扱った近年の研究では、テクスト、身体、

演技など個別事象についての研究がいくつか見られ

たが、テクストとの関わりについて言及された研究

を見つけることはできなかった。 

一方で、演劇人7の「演出論」の中には、テクスト

と身体表現についての関わりにていての言及がいく

つかある。西堂8が「六〇年代世代は、唐や寺山とい

う“天才”性によってその困難な階梯を踏み越えて

いった」9と述べているように寺山修司の『寺山修司

演劇論集』10や、唐十郎の『特権的肉体論』11など、

演劇革命の担い手とされる演劇人の演劇論の中では、

いくつかテクストと身体表現の関係について言及さ

れていた。しかし、研究結果として書かれているの

ではないため、先行研究として位置づくものではな

かった。また、演劇の一回性という特徴から演劇現

場に観点を置いた研究はあまり進んでいない。 

 

 本研究の課題 

 以上の検討から、本研究の課題を 2つ設定した。 

1． 演劇史の観点から、演出家、演劇学者の文献に

よってテクストと身体表現の関係を明らかにす

る。 

2． 現代演劇現場の観点から、インタビュー、上演

の元となったテクストと上演記録12を比較する

ことによってテクストと身体表現の関係を明ら

かにする。 

 

2. 演劇史概観 

 以下では演劇史を概観し、演劇革命によって発生

した変化について述べる。 

 

2.1.演劇史概観 

 西洋演劇史は、古代ギリシャから文学に偏向した

歴史であった。演劇はキリスト教の影響で中世まで

発展がなかったが、中世期以降のルネサンス演劇、

古典主義演劇、ロマン主義演劇、写実主義演劇とい

った、文学性の強い演劇が興隆した。そして20世紀

初頭には演劇のテーマを統括するために演出家が誕

生した。その頃日本では開国とともに西洋演劇が入

ってきた。西洋では19世紀末に写実主義演劇を否定

する動きが起こり、不条理演劇13、变事的演劇14、残

酷演劇15が誕生する。そして2度の世界大戦を経て、

1960 年代後半には写実主義演劇を否定する思想に

影響を受け、さらに反近代思想と相まって世界的な

演劇革命が起こることになる。この革命によってこ

れまでの演劇の文学性は解体され、俳優の肉体が重

要視されるようになった。そしてこの革命はテクス

トと身体表現の関係を大きく変えることになる。 

 

テクストの身体化について 

―演劇におけるテクストと俳優の身体表現の関係に関する検討から― 

体育・スポーツ史研究室 

０４３０８６０Ｄ  大刀 佑介 
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2.2.演劇革命における変化 

 演劇革命における変化が以下のように認められて

いる。 

 

2.2.1.俳優の肉体 

 俳優の「肉体」が演劇の全面に押し出されるよう

になる。舞台上での演劇性、日常性の境界を不確定

にし、俳優は舞台上で人間らしさを獲得するように

なる。 

 

2.2.2.戯曲 

 劇作家の考えを表現する文学性の強いテクストが、

俳優の「肉体」を媒体に上演することによって初め

て意味をなすようなテクストに変化した。つまり、

テクストの文学性は失効し、劇作家の権力から解放

された。(配布資料pp.7-8 参照) 

 

2.2.3.舞台で語られる言葉 

 2.2.1.,2.の変容に呼応し、「俳優はテクストとい

う牢獄から自由に解き放たれ、舞台という一回性の

場で自由に振舞うことが許される」16ようになる。

また、稽古においても「俳優が自由にやってみるこ

とから始まる」17ようになった。 

 

2.2.4.劇作家と演出家の兼任 

 戯曲の変容によって、「戯曲という『第一のテクス

ト』に並ぶ、演出という『第二のテクスト』」18が表

れた。これによって、「テクストの生産と検証が同時

に行なわれ」19る必要性が生じ、劇作家と演出家は

兼任されるようになった。 

 

2.2.5.時間の構造 

 これまでの演劇では、「時間の現実原則は表現の文

法の制度であるとともに観客を拘束する内的制度」
20であった。つまり時間の流れは、回想などの断り

なしには変えることができなかったのである。しか

し、アングラ演劇ではこれをテクストの解体、再編

成の中で転換させ、不自然な時間の流れを演劇に盛

り込むようになった。 

 

2.2.6.劇場と観客の関係 

 これまで観客は、安全な観客席で舞台上での出来

事を見守るという立場を取っていた。しかし、演劇

革命は「他者との差別や境界を壊し、一体化するこ

と」21を目指し、「舞台も役者も観客も変わることに

よって、近代劇場を超えようと」22したのである。

それによって、寺山の観客をも舞台上に引き込む市

街劇や書簡演劇が登場した。 

 

 以下では、この1960年代演劇革命を画期として、

演劇革命以前、革命以降、さらに現代演劇現場につ

いてテクストの身体化を明らかにする。 

 

3. 演劇革命以前のテクストと身体表現の関

係 
 

 演劇革命以前の演劇は「テクストの絶対的権力＝

文学」という図式が出来上がっていた。そのため演

劇の構成要素間の関係はほぼ一方的な関係になって

いた。演出家と他の構成要素間の関係については述

べられていなかったが、演出家もテクストを演劇の

中心に据えており、劇作家の考えを観客に伝達する

ために機能していたことから、俳優の身体表現の規

定を後押ししていたと考えられる。 

 つまり演劇革命以前におけるテクストと身体表現

の関係は、文学であるテクストが俳優の解釈、身体

表現を規定し、型の決まった身体表現を引き起こす

というテクストから身体表現への一方的な関係が築

かれていたということができる。さらに、俳優の身

体表現を鑑賞する観客への伝達も一方的なものであ

った。 

 しかし、演劇革命によって演劇の文学性は解体さ

れ、俳優の「肉体」が重要視されていくことになる。 

 

 

 

1. 劇作家：劇作家は最も権威を持った人間とされ、

舞台の成否を決定した。 

2. 劇作家→テクスト：劇作家は自分の考えを戯曲と

して表した。 

3. テクスト：文学性が強く、それ自体で完成された

ものであった。 

4. テクスト→俳優：俳優の動きを規定した。 

5. 俳優：俳優は劇作家の考えを忠実に再現するため

の存在であった。 

演劇革命以前におけるテクストと身体表現の関係モデル 
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6. 俳優→身体表現：真実らしさを追求し、科学的に

演技した。 

7. 身体表現：俳優の身体表現は規定されたものであ

った。 

8. 身体表現→観客：観客は身体表現から作者の主題

を鑑賞する。 

9. 観客：安全地帯から観劇した。 

10.俳優→観客：俳優は観客にとって劇作家の思想

を伝達するシンボルであった。 

11.観客→俳優：観客は俳優と内的に結びつくよう

になった。 

12.演出家：演出家はテクストを演劇構成の中心に

捉えた「上演整理役」であった。 

 

4. 演劇革命以降のテクストと身体表現の関

係 

 

 演劇革命以降、それぞれの構成要素が密に双方向

に関わりあうことで演劇が構成されるようになった。

つまり演劇革命以降におけるテクストと身体表現の

関係は、上演によって完成を見るテクストが俳優に

よって様々な方法で解釈されるようになり、その解

釈を自由に俳優は身体表現できるようになったので

ある。また、俳優の身体表現は演出家や観客などが

関わり、変化を伴うものとなる。 

 

 

 

1. 劇作家：テクストを表現する存在である。 

2. 劇作家→テクスト：劇作家はなんらかの「衝動」

からテクストを表現する。その時劇作家はテク

ストを自由に変化させることができる。 

3. テクスト：テクストは上演によって完成する。 

4. 劇作家→俳優：劇作家は俳優ありきで存在する

ものの、俳優をテクストによって自由に操るこ

とが可能である。 

5. テクスト→俳優：テクストは俳優を「触発」し、

「挑発」する。また、俳優の行動を生理の枠内

で制限する。 

6. 俳優：演劇の構成要素の中でも最も重要な位置

付けがされ、演劇の「流動的な要素」と考えら

れている。 

7. 俳優→テクスト：俳優は様々な方法でテクスト

に解釈を施す。 

8. 外部要因：衣装、メーキャップ、天候、舞台装

置、小道具、など。 

9. 外部要因→俳優：社会的及び文化的制約全域が

潜在的に関わる。 

10. 演出家：演劇全体を作り上げ、演劇の整合性の

責任者である。 

11. 演出家→テクスト：演出家もテクストの読者と

なり、新たな解釈を試みる。 

12. 外部要因→演出家：あらゆる効果、あらゆる手

段を総動員する。 

13. 俳優→演出家：俳優は演出家に対し、自由であ

ったり、呼び込んだりすることが理想である。 

14. 演出家→俳優：演出家は俳優に対し、演技指導

などを行い、その決定は俳優の身体表現をある

程度決定する。 

15. 俳優→劇作家：俳優は劇作家、作品に奉仕せず、

劇作家を呼び込む存在である。また上演におい

ては俳優の方が劇作家よりも自由になる。 

16. 俳優→観客：俳優は観客に敬意を抱き、正確な

反応を起こさせることを狙う。 

17. 観客：観客は積極的な参加を求められている。 

18. 観客→俳優：観客の反応は俳優に影響を与え、

さらには俳優の身体表現にも影響を与える。 

19. 俳優→身体表現：俳優の身体表現は日常規則内

である程度自由である。俳優は自己への探求す

ることで「自己」を用いて登場人物と一体化す

る。そして、身体表現は作者の考えをもっとも

らしく伝え、観客の意識を向けさせるように多

種多様な形で表れる。 

20. 身体表現：動作素と認識される。俳優自身の「リ

ズム」や「気分」が反映される。 

21. 身体表現→観客：観客に対するコミュニケーシ

ョン・メディアである。人間の伝達に利用でき

る物理経路を通る。 

22. 観客→身体表現：観客は、身体表現を「体験」

する必要がある。また、身体表現を解釈するこ

とも求められる。また観客は視覚と聴覚を用い

て身体表現に接している。 

23. 劇場：観客と上演が出会う場所である。 

 

＊点線内が劇場の範囲を示す。 

演劇革命以降におけるテクストと身体表現の関係モデル 
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5. 現代演劇現場におけるテクストと身体表

現の関係 
 以下では、現代演劇現場へのインタビューと、テ

クストと実際の上演の比較によってテクストと身体

表現の関係を明らかにする。 

 

5.1.現代演劇現場へのインタビュー 

 現代演劇の現場におけるテクストと身体表現の関

係ついて知るために市民劇団にインタビュー調査を

行なった。インタビュー調査実施日は 2007年11月

4 日である。また、インタビュー調査で得られた音

声データは言い淀み、繰り返しの箇所も可能な限り

修正せず、正確に書き起こし、資料として用いた。 

 演劇現場では、テクストと俳優の相互の影響、観

客の反応によって身体表現に変化が及ぶことなど、

演劇革命以降のテクストと身体表現の関係に類似し

た演劇構造があった。一方で、稽古の重視、失敗、

実践方法などの文献からの検討では明らかにできな

かった独自の構造も見られた。そして、特徴的なこ

ととして、テクストが俳優のイメージによって選ば

れていることや、舞台上で登場人物の人生を「生き

る」ことは「理想」であると述べ、身体表現は俳優

の訓練、人間の特徴理解、キャリアによって左右さ

れるものと示されていた。おそらくこれらの実践や

体験は人によって全く違ったものとなるであろう。

しかし、このインタビュー調査で得られた事例は、

演劇史の観点に縛られないものであり、テクストと

身体表現の関係の多様性を表す事例といえるだろう。 

 

5.2.テクストと上演記録の比較 

これまで見てきたテクストと身体表現の関係が実

際の演劇上演ではどのように表れ、どのような特徴

を持っているのかをテクストと上演記録との比較か

ら明らかにする。そこで、本研究では様々な形態で

表れる身体表現のひとつとして、台詞として発せら

れた発声、及び発話を比較の対象とした。発声、発

話の際にはその力の入れ方や、イントネーション、

声の高さなど様々な要素が関わってくる。しかし本

研究では、以下4つの理由から、台詞として発せら

れたもののみについて書き起こすこととした。1）演

劇における身体表現の書き起こしの方法が確立され

ていない。2）書き起こしの際の主観介入を最小限に

する。3）常に表れる微細な身体表現全てについての

書き起こし、検討が不可能である。4）発せられた台

詞と元になったテクストとの比較から、身体化の新

たな局面が捉えられるのではないかと考えられる。 

2007年11月24日15:00公演の「劇団ふぉるむ」

によって上演された『怪傑三太丸』（成井豊・作）の

第11,12幕を上演記録としてその台詞についてのみ

書き起こしを行なった。 

 テクストと上演記録の比較の結果、テクストの

170の台詞のうち上演記録の83の台詞に変容が見ら

れた。台詞の変容は以下の通りである。 

 

5.2.1.言い淀み、繰り返しが発生したもの。 

「みずき でも、今、吹雪御前に捕まったら、渚

姫は古浜国に連れ戻される。」という台詞は上演記録

では、「みずき でも、今、吹雪御前に捕まったら、

なぎ、渚姫は古浜国に連れ戻される。」となった。こ

のように上演では次に発せられる言葉の一部が繰り

返されていた。また完全な言い間違いはなかった。

これらのことは、身体表現に日常的に見られること

であり、演劇の上演に際しても同様に発生したもの

と考えられる。 

 

5.2.2.台詞の省略が発生したもの。 

 「野上  大原、おまえ、誰と話をしてるんだ？」

という台詞は上演記録では「野上  大原、おまえ、

誰と話してるんだ？」となり、助詞「を」が省略さ

れた。このような助詞の省略は、日常会話で頻繁に

観察される事象であり、演劇上演においても日常的

な発話の特徴が表れたものと考えられる。 

 「みずき （本を開いて）うんうん。ここに書い

てある。」という台詞は上演記録では「みずき （本

を開いて）うん。ここに書いてある。」となり、台詞

の一部が省略されたものがあった。その他に省略さ

れた単語としては、「しかし」、「そうか。」、「早く」

などが挙げられる。この言葉の省略における意味内

容の変化等は語用論的考察が必要となるであろう。 

 以上の台詞の省略からは、人間らしさを垣間見る

ことができた。それは、日常会話でよく観察される

助詞の省略はもとより、台詞の一部の省略は、声の

トーンや身振りといった台詞以外の身体表現によっ

て伝達できる可能性が考えられるからである。加え

て、「しかし」などの接続詞は話し言葉としてはあま

り見られず、発話の際には省略されたのではないか

と考えられる。 

 

5.2.3.台詞の順序に変化があったもの。 

「氷次郎 おいおい、邪魔しないでくれよ。姫様

は行くって仰ってるんだぜ。」という台詞は上演記録

では「氷次郎 おいおい、姫様は行くって仰ってる

んだぜ。ざ、邪魔しないでくれよ。」と順序に変化が

起きている。 
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5.2.4.台詞自体に変化があったもの。 

「みずき （駆け寄って）トント、しっかりして。

一体何があったの？」という台詞は、上演記録では

「みずき （駆け寄って）トント、どうしたの。一

体何があったの？」と変化した。 

 

5.2.5.演出、シュチュエーションによって変化が起

きたと考えられるもの。 

テクストで使われている小道具「ポッキ－」は、

上演記録では「暴君ハバネロ」と変化している。こ

の変化によって台詞にも変化が発生している。まず、

「杉恵   ポッキーです。とってもおいしいです

よ。」という台詞は上演記録では「杉恵   暴君

ハバネロです。」となる。また、その後の「氷次郎  

ありがたく頂戴します。（と受け取って、舐めて）う

ん、確かにうまい。」は上演記録では「氷次郎  あ

りがたく頂戴します。（と受け取って、舐めて）えほ

えほ、かー。」と変化が発生している。 

 

5.2.6.テクストにはない台詞が発せられたもの。 

「嵐兵衛 情けない。」という台詞は上演記録で

は「嵐兵衛 あー、情けない。」となった。このよ

うな「ひぇー」、「くっそー」、「えー」、「ほー」のよ

うな感嘆を表すような台詞が上演記録では発生して

いる。 

 

以上のようにテクストと上演記録には相違が見ら

れた。それは演劇の一回性という特質を表したもの

となっている。上演記録とテクストとの比較では、

テクストには表されないような人間の日常的な表現

が表れていたことが明らかになった。 

1. テクスト：劇団の構成員のイメージに合わせて

選ばれる。無駄な言葉がない。 

2. テクスト→俳優：俳優の意志とは関係ないとこ

ろに台詞を与える。テクストのイメージによって

配役される。 

3. 俳優：癖や個性を持つ。 

4. 俳優→テクスト：自分の役のみではなく、テク

スト全体を解釈する。解釈の際には、自己の経験

を用いて、イメージに変えることや、想像力を用

いる。日常生活においても無意識に解釈を試みて

いる。また、テクストを記憶しなければならない。 

5. 外部要因：テクストを解釈する際の「参考文献」。

他の役者との関わり。 

6. 外部要因→俳優：参考文献を用いて、テクスト

を解釈する。他の役者との関わりの中で、テクス

トを記憶する。「会話のキャッチボール」が重要で

ある。 

7. 俳優→演出家：演出家の求めていることを考え

る。 

8. 演出家：演出家は観客の代わりである。 

9. 演出家→俳優：俳優の動きの不自然さを直して

いく。 

10. 俳優→観客：俳優にとって観客の前に出ること

は気持ちいいことである。 

11. 観客：観客がいることが稽古と本番の一番の相

違である。 

12. 観客→俳優：観客は俳優に対して何らかの反応

を発する。 

13. 俳優→身体表現：テクストにニュアンスをつけ

ることである。登場人物の人生を「生きる」こと

を理想としているが、なかなかできない。また、

テクストのイメージをその通りに表現できない。

台詞を忘れるなどの失敗も発生する。 

14. 身体表現：「人間の特徴の理解」、稽古、経験に

よって表現は左右される。 

15. 身体表現→観客：テクストに書かれたことを正

確に伝達する。そのためには、発生訓練等の稽古

が必要となる。 

16. 観客→身体表現：視覚と聴覚によって身体表現

と接している。それは、台詞だけではなく、目線

や表情も含めて感動するのである。 

 

6. まとめ 

 

「テクストの身体化」は演劇革命以前の一方向的

な構造が革命以降には双方向に関係しあう構造へ変

容した。そして現代演劇現場では、革命以降の流れ

を汲んだ独自の構造があった。さらに演劇現場にお

いては、文献からだけでは捉えることができなかっ

た日常的に表出される人間の行動、つまり人間らし

さが身体化の際に表出されていることが明らかにな

った。 

 

現代演劇現場におけるテクストと身体表現の関係モデル 
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8. 資料 

 

8.1.演劇革命以前の演劇台本 

岸田国士、「椎茸と雄弁」、1950 年発表。(三一書房

編集部、『現代日本戯曲大系 第二巻』、三一書房、
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昭和農産工業社の社長室。 

アカハラ、考え込みながら登場。室内をぶらぶら歩きま

わる。 

 

アカハラ すべてやり方を変えなけりゃならん。政治も教育

も、今までは、まるであべこべのことをやってい

たようなもんだ。商売もその通り、目前の利益ば

かり考えて、いったい何ができる？ しかし、問

題は、損をして得をとる機会がいつ来るかという

ことだ。損はこっち、得は向うではなんにもなら

ん。昭和農工創立二十年、おれも来年は五十九だ。

便々として靴のかかとを擦りへらしている年じゃ

ない。市会議員当選の夢もいまだに夢のまま残っ

てはいるが、郷土産業発展の捨て石になる覚悟を

きめた以上、名をとるか、実をとるか、ここが思

案のしどころだ。名実相伴う行動が無理とあれば、

平凡ながら名を後に、実を先にといこうか？ い

やいや、それでは旧態依然、なんの変りばえもな

い。さて、社内の刷新ということだが、手をつけ

るとすれば、まず、人員整理ということになる。

人間の屑ばかりよくも集めたもんだ。生産コスト

は上る。販売ルートは塞がる。事務能率はめちゃ

めちゃに下る。これでいったい赤字の出ないわけ

があるが？ そこへもって来て、交際費の膨張と

来ている。今後は絶対に卑屈な取引はやめだ。お

茶いっぱいで商談といこう。事務所でお茶をいち

いち出す必要はないという、さる方面の意見はな

るほど尤も千万だ。おうい、製作部長、営業部長、

ちょっと来たまえ。 

 

   ノロミとナベタ登場。 

 

アカハラ だいたいにおいて、君たちぱ、椎茸菌というもつ

を生きものとして取扱う観念が足らんよ。生きも

のの特色はどこにあると思うかね？ ナベタ君！ 

ナベタ  栄養が必要だということでしょうか？ 

アカハラ そんなこと当り前だ。自然に繁殖するということ

だ。ひとりでに殖えるこったよ。いいかね、それ

がひとつ。 

ナベ夕  はあ。 

アカハラ もうひとつは？ ノロミ君！  

ノロミ  そうですなあ、なにかに感じるということも、ひ

とつございますネ。 

アカハラ そんなことじゃない。死んだらおしまいだってい

うことだ。いいかね、殺したら元も子も無くなる

んだよ。 

ノロミ  それはその通りで…… 

アカハラ だからそう言ってるんだ。君たちは、なんにもわ

かってないじゃないか？ え、そうだろう？ 椎

茸菌は、なんのために培養するんだい。培養され

た菌糸は、どういう状態におき、発送にどういう

注意が必要かということは、社内全体のものが心

得ていなければならん初歩の知識だよ。わが社専

売のクサビ式はだ。かのオガクズ式なんかより、

その点、取扱いが百倍も楽なんだ。そして、その

結果はどうだ？ 君たちも聞いているとおり、ホ

ダ木へ植えこんでからの菌の廻りが才ガクズ式よ

りも遅いという苦情がちらほら出ている。毎々言

うことだが、製作部は菌種の改良に、いったい全

力をあげているのかい。 

 

8.2.演劇革命以降の演劇台本 

寺山修司、「人力飛行機ソロモン―市街劇―」、1970

年発表。(三一書房編集部、『現代日本戯曲大系 第

八巻』、三一書房、1972 年、pp.228-258 冒頭を抜

粋) 

 
１ 二メートル四方―一時間国家独立宣言 

 

ト書―この場合に、政治化とは、無人島化を意味する。

東京都内の、とある広場の片隅。はじめに一人の男と

一人の女が、じぶんたちの歩幅ではかって、コンクリ

ートの敷石の上に二メートル四方の「無人島国家」を

区切る。 

 

男 火を創る（原初的な方法） 

女 男のために衣類を作る（腰布を縫う） 

男 自転車で食餌の狩猟に出かける 

女 料理の支度（鍋に湯がたぎる） 

男 手製楽器を組立てる 

女 料理をしはじめる 

男 コンクリートの上に、「歴史」の記述をはじめる 

 

    ＊ 

 

男 木材を集めてきて住居の組立てをはじめる 
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女 住居を「家」にするための二、三の事柄 

男 寝床を作る 

女 男を待つ 二人の愛 

男 子守唄を作る 

女 眠る 

男 歴史の記述をつづける 

女 人形を作る 

男 ふいにこの無人島国家ごっこを「劇」として見ている客

とのあいだの数千年の時を超えて、手斧をもって一人の

客に襲いかかり、彼を引きずりこむ。文明人の抵抗。し

かし、男は彼のメガネをふみつぶし、彼のシャツを裂い

て無人島の旗とし、彼を裸にして島民の一人に加える。 

 

    ＊ 

 

ト書―住民がふえた分だけ、土地もまた拡げねばなら

ない。それは当初の三倍、六メートル四方国家となる。 

 

女 コソクリートに柚子をまき水をやる。 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                   
1 『広辞苑第五版』によれば、「テクスト」と「テキスト」は

同義とされている。しかし、先行文献では「テクスト」が多

く用いられていることにならい、本研究においても「テクス

ト」を用いることにした。 

テクストの意味する範囲は幅広く、用いられる場面や領域に

おいても多様である。演劇における「テクスト」という言葉

を例にとってみても、上演のために使われるセリフや動きが

文字で書かれる台本や、イーラムの「劇場において産出され

るものと劇場のために創作されるもの」としての、上演テク

スト、劇テクストという分類、寺山修司の戯曲（台本）のか

わりに、図形を俳優に提示するという提案などのように「テ

クスト」の意味は不確定である。しかし、これらには、作家

が表現したものという共通点がある。以上のことから、本研

究において、「テクスト」を「劇作家、作者の内的表現を外化

したもの」と定義した。また、「身体化」は、「テを元に身体

表現すること」と定義した。 
2 柴は「身体表現」を「最も広い意味では、意識的なものか

                                                                               
ら無意識的なものまでを含めた精神の活動が、身体の諸器官

を介して表現される全ての活動を意味する」（柴眞理子、『身

体表現～からだ･感じて･生きる～』、東京書籍、1993年、p.93）

と定義している。そして、①意識的･無意識的な身体表現（広

義の表現）、②無意識的な身体表現（表出）、③意識的な身体

表現（狭義の身体表現）に分類している。本研究では、この

「身体表現」の定義を用いることにする。 
3 河竹登志夫、「演劇」、フランク・B・ギブニー編集、『ブリ

タニカ国際大百科辞典』、ティビーエス・ブリタニカ、1994

年、p.196 
4 1949年創立。演劇研究者の学術団体で、あらゆる分野の演

劇研究者が属する。 
5 現在伝統文化とされる歌舞伎、狂言、能などを指す。 
6 佐藤郁哉、『現代演劇のフィールドワーク 芸術生産の文化

社会学』、東京大学出版会、1999年、p.91 
7 演出家、劇作家、俳優などの演劇に関わる人。 
8 西堂行人。演劇評論家。AITC（国際演劇評論家協会）日本

センター会長。近畿大学文芸学部（舞台芸術専攻）教員。 
9 西堂行人、『現代演劇の条件 劇現場の思考』、晩成書房、

2006年、p.17 
10 寺山修司、『寺山修司演劇論集』、国文社、1983年 
11 唐十郎、『特権的肉体論』、白水社、1997年 
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