
特別講演

身体表現の考え方と実際

鈴 木 忠 志

私が身体というものについてどう考えるかを, 

はじめに説明させて頂 きます。現代演劇で今, 一

番, 何が問題 になっているかを私なりに考えてお

りますことと, これからお見せる訓練 というもの

は切 り離せないと思っております。私の考えると

ころの, 今, 現代演劇で一番問題になっているこ

とは何か。まず, この結論からを言 うと, 現代演

劇は身体 と言葉は一体になっているものだと私は

考えています。が, 「これを訓練するシステムと
いうもの, それからそのシステムというものが成

立するか どうか」という考え方があるかどうか, 

というのが問題であると思います。これはどうい

うことかを細か く言ってい くと, つまり, あらゆ

るジャンルの身体表現には, 全部にそ う言ってい

いかわか りませんが, 一応, ある訓練の方法, あ

るいは最低の約束事 というものがあるのではない

かと思います。現代演劇と呼ばれているもの, 特

に新劇などにおいては, これが新劇のシステムで

あるという訓練は無いのではないか, というのが

現状であると思います。それで何をするかと言う

と, 例えば, 狂言の動 きを勉強した り, フェンシ

ングをやった り, バレエをやった り, あるいは義

太夫 を語ったりということですから, 一応, 他ジャ

ンルの表現術 というものを習っているという状態

が現実であるということ。そうすると今は, アン

グラと言われるものにも, 漠然 と, なにか独 自の, 

例えば重いものを持ったりするということはある

かもしれませんが, こればこの舞台のための訓練

のプロセス, 舞台をつ くる以前の訓練であるとい

うことものをもっているところは世界的に無いの

ではないかと私は考えます。これはどういう問題

をはらんでいるかということについてお話 します。

では, 能とか歌舞伎 というものと現代劇とは何

が違うかということにな りますが, それは私の言

葉でいうと, 舞台以前の前演技状態, あるいは舞

台以前の虚構の身体 というものが, どうも現代演

劇にはつ くれていないのではないか, あるいは無

いのではないかという話になるのですが, 例えば

能の場合には, 最低で も摺 り足なり舞 というもの

が出来ない限り, 能舞台を踏めない というように

なっているということ。それから歌舞伎役者の場

合は, 一応, 日本舞踊などを会得 しない限り, あ

る演目を上演できないというようになっています。

ですから舞台に出る以前に, ある最低 は習得 して

おかなければならない身体の訓練な り, あるいは

科 白でもいいですが, そういうものがあるわけで

す。つまり, 舞台に出る以前の身体訓練, システ

ム, それからそれが習慣のようになって自分の身

に付いている状態。それは約束事でもよいのです

が, 表現の約束事をわれわれは今, 前演技状態な

り, あるいは虚構の身体 と呼んでおきたいと思い

ます。この虚構の身体 というものがあって, 能や

歌舞伎 というものは舞台上にひとつの表現がでて

くるわけです。この虚構二の身体をつ くる状態が, 

先ほど申しました訓練システムであるということ

を私は言っているのですが, それが現代演劇の場

合 に, どのように考えられているか ということで

す。その場合 にはそのようなものは必要無いのだ。

まあ漠然 と必要だと考えている人達 は, 恐らく能

や歌舞伎のある部分を習った り, クラシックバ レ
エやフェンシング, あるいは体操 をやった りする

というようなことで, なんとかつくりたいと思 っ

ている。俳優が舞台にあがる以前の前演技状態の

身体, あるいは虚構の身体 というものをつくって

お きたい と考えるために, 他ジャンルのいろいろ

な表現の成果のようなものを取 り入れ ようとして

いる。そのようなものは必要ない という考え方が

あって, これは一種の心情主義的, 精神主義的, 

あるいは文学的だと言ってもよいと思いますが, 

内部の感性的な解放が出来れば良いということで

す。そういう教育的訓練, システムというものを

寧ろ, 追求するのは間違いであ り, そういうもの

は確立できないと考えて, ある戯曲なら戯曲, あ

る集団なら集団のなかで, 自然発生的に出てきた

ものを上手 く組織化 していけば良いと。それ以前

の舞台 ということでのシステム的な訓練 とかその

ようなものは必要なく, システム化する必要はな

いのだ。そういう考え方をとらない方が良いとい

う考えが一方にあるわけです。それでそのように

なっているわけですが, 私は最低で も, 虚構の身

体 なり, あるいは前演技状態の身体 というものを
つ くる必要があるという認識を持っています。そ

れは間違いでもよいけれども, それらしきものを

現代演劇の考え方 として出さな くては, まずいで

はないかという考え方です。スタニフラフスキー

もそのような考え方をとったと私は思うわけです

が, スタニフラフスキーの場合, 戯曲を中心にし

て もう少 し心理的, 倫理的な考え方で, そういう

状態, つまり舞台に出る以前の状態を厳密にある

規定 していったわけです。その時に私が考えたの
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はどのようにして前演技状態にな り, 虚構の身体

というものを現代演劇のなかで考えるかを, 今か

らやりたいと思います。もう少し説明させて頂 き

たいと思いますが, 非日常的な意識性の高いもの

に対 して日常性の高いもの, それから身体性に対

して言語性 とに分けます。そうしますと踊 りでも

芝居でもよいのですが, 一応, パフォーマンスと

いのは, このラインより上のものと考えて良いと

思います。ですから舞台上の身体 というのは, と

にかくどんなに日常的にみえても, それは人に見

せるということ, 舞台の上という意識性を前提 と

しています。そして非 日常的な言語で言えば, 例

えば, 祝詞みたいなものがあると思いますが, そ

れがハプニングみたいに, どんどん下がっていく。

それで読むだけの ドラマというのは, 言語性が非

常に高い上に, 非 日常性が強いということ。(ある

いは, 舞踊 というのは身体性が非常に強 く, 言語

性から離れていること。そして能の動 きというの

は, 身体性を強 く持っていて言語性 もあるという

こと。そ してハプニングというのは, 身体が日常

的です し言語 も日常性が強い。そ してわれわれか

ら見ます と演劇の歴史 というのは, 例えば, ギリ

シャ劇から能を見てみますと, 非日常性のレベル

の高いところから, 下にずっと下がってきている

と考えてよいで しょう。このように図式化, レベ

ルづけをすることができます。例えば, 能の身体

を使 って非常に俗語を使ったものをやるとすると

レベルを崩す。ですから時々前衛劇というのはレ

ベルというものを崩 した りします。今, 能の場合

は, 能の言葉の非日常的なレベルと身体の非日常

的なレベルがわ りとつ り合っているために, 非常

に安定しているというふうに考えるわけです。で

すから能役者が現代劇をやるとしくじるのは, 身

体のレベルと言語のレベルが非常に違 っているの

に, そこを上手 く結合させるシステムが無いわけ

です。このレベルが現代 になって色々なレベルの

言語, あるいは身体性が混じっているときにその

関係を見極めきれないときに, 身体 と科白が合わ

ない状態が起 こってくると考えて良いでしょう。

ですから歌舞伎 というものは, 歌舞伎 という言葉

に対 してそのレベルに等 しい身体 というものを確

立 したと考えられますし, 能 というものは, あの

ような言語に対 して同じレベルの身体 というもの

を確立できたと考えます。これは逆に考えます と

能なり歌舞伎 というものは, そういう時代の, そ

ういう言語を一番的確にしゃべる虚構・の身体, つ

まり, 訓練のシステムを持っていて, それに合う

表現の身体をつ くったのだと考えられます。 とい

うことは, その身体をもって, 他の レベルには適

用できないのではないか ということが, 反対側か

ら見れば言えると思います。そのような意味で, 

能 も歌舞伎 も. あのような言葉に対 してつ り合っ

た身体 というものをつ くったわけですけれども, 

それでは現代劇にはそういうことが考えられるか, 

ということになるわけです。われわれが現代演劇

で, 今, 非常に困っているのは, 能の言葉や, 近

松の言葉, ギリシャ劇の翻訳文体や, それから英

語, 外来語が入っているような最近の言葉, こう
いう言葉を全部やるように要求されているし, 演

劇ではそれをやることが定式であるように, 今, 
一般に流布されてしまっていることです。つまり, 

俳優 というものが, そのようなあらゆる言葉に対

応するものであるという考え方を, 現代劇, 特に

新劇はとったわけです。それで能に関してはそう

は思っていない し, 歌舞伎 に関してもそうは思っ

ていないわけですが, 現代 に入 りましては俳優 と

いうものは, そういうふうにあらゆるボキャブラ

リーに対応で きなければならない というように

なってしまったわけです。ですからある俳優が, 

近松をやったかと思えば, 翌日には外来語の科白

をやるというような状態があるわけです。この時

に, 今, 私が問題にしているのは, あるいはいろ

いろなレベルの, つまりわれわれが歴史的に積み

上げてきた遺産である言葉を, 表現 として担える

身体, 虚構の身体 というものがつ くれるかどうか, 

ということであります。そしてそれがつ くれない

ということになると, 現代劇 というものは歌舞伎

や能のように, 舞台 というレベルでは奥行きをも

てないということになるであろうと一方では考え

ていいと思います。そうします と文学的な戯曲の

完結性 というものに頼る以外ないであろう。言語

の優位 ということに存在表明をもとめる以外に仕

方がないと考えてよいで しょう。そ して私は, そ

のような ものを何 とか もたな くてはいけないと

思っているわけです。その作業化説というものを

私は出さなくはならない。つまり, ひとつの言語

に対 してひとつの身体ということでは, 人間の身

体は演技の場合は武器を持っていないわけですか

ら, 自分の身体をつ くり替えてい くということを

やるわけです。

そういう意味では, 俳優は住み分けということ

をするわけです。俳優, つまり道具を持たない生

物 というものは, ある環境 に適応するためには, 

自分の身体を特殊化 してい くしかないわけです。

どんどん特殊化すると, それはもう後戻 り出来な

い ということ。つまり, 生物進化 というものは, 

自分の身体の外界の適応の過程である。つまりそ

れは自然淘汰ではなくて, 住み分けであるという

ことで, 色々な環境に対 して, どう適応 していっ

たか。そうすると能というのは, この住み分けの

典型例だと思 うのです。まず, 歌舞伎 という環境

世界をつ くっておいて, そこに人間を入れて, 盲

人となってもそこから落っこちないぐらいに, 身

体をそこに住み込 ませておくわけです。それで身
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体 をどんどんどんどん特殊化 していくわけです。

すると特殊化 して後戻 りできなくなったときに, 

能の役者は名人 ということになるわけです。つま

り, 生物学的に能 というものは, 非常に身体 と関

わっている。はっきり言えば能舞台というのは精

神などというのは問題にしていないわけです。私

は能 というものがあのようになったのは, 世阿弥

が どうこうしたものではなく, 能舞台を固定した

ときに, 能というものは身体の表現の世界で住み

分けが確立 し, 古典になったということです。つ

まり, 他のものでは対応で きなくなったという考

え方で, 演劇史的には能舞台があの様式 を確立 し

てしまって, あれ以外の舞台で能をやってはいけ

ないと暗黙の了解がされたときに, 能 というもの

はひとつの古典の栄誉を招いたと考えていいと思

います。ですから能は住み分けして環境世界から

つ くりましたから適応 したわけです。歌舞伎はそ

の点はそういうふうにいったわけですが, 非常に

崩れてきているわけです。身体が住み込む空間世

界というものが環境世界であるというふ うに, つ

まり, 自分達が身体 として演技の領域で住み分け

る環境世界 というようには, 歌舞伎 はまだ思って

いないわけです。ですから舞台としてはそれだけ

崩れているけれど, 歌舞伎 にはまだそれだけバイ

タリティーというものはあるかもしれない。つま

り可変的な可能性が残 されていると考えていいで

しょう。つまり, 古典になりきれていないという

ことです。現代劇 とい うのは, 色々な劇場でやっ

たり, 色々なボキャブラリーが出て くるわけです

から, 一番, 住み分けがで きない状況におかれて

いるわけです。ところがアングラというものが出

て きて僅かに住み分けをやったわけです。テント

で唐の言葉をやると最も良いわけです。唐の言葉

と唐のある雰囲気, つまりテン トのなかでは一瞬, 

名優ではないかと思う状態が訪れるというような

ことが観ていて起こるわけです。これはどういう

ことかと言いますと, 身体というのはそのように

して特殊化を果たしてい くものだというように基

本的に考えられています, この特殊化というもの

が, 一般的にわれわれ俳優は否定されている。昨

日はギリシャ演劇をやったかと思えば, 今日は七

五調で語らなければならないという状況のときに, 

身体が特殊化されるということはあ りえない。今

日は小劇場でやって, しか も明 日は日生劇場で

やって, また次はテン トでやるとなれば, 身体が

特殊化されるということはありえないわけです。

ですから能や歌舞伎 に対 してその点で決定的に違

うわけです。これを意識性として選んだというふ

うに新劇は言ってきたわけです。けれども意識性

として能や歌舞伎 に選んだのではなくて, そうい

う漠然とした成 り行きで追い込まれた, だから現

代劇というのは非常に混乱 しているというのが私

達の認識なわけです。では, その虚構の身体の訓

練 というのを, どのように考えるかというのは, 

これだけ言語的なものが混乱 しているときに, 私

は最終的には俳優というものは言語を観客に明晰

に伝え, 言葉の新 しい姿を発見させると考えてい

ます。そういう意味では, 単純な肉体主義者とは, 

私自身は思ってお りませんので, 言語派だと思っ

ています。するとこれだけのボキャブラリーに対

応する訓練 というものをどうするのか, というこ

とがあるわけです。そこでひとつ考えたことは, 

われわれ人間は喋って生活 しているわけですが, 

まず, 身体の基本パターンの抽出を考えました。

そして抽出 した基本のパターンを意識性 として非

常に蓄積 して, その枠内で全部の言語を押さえき

れないか, という実験をはじめてみたとご理解頂

きたいと思います。この基本パターンの説明をさ

せて頂 きます。

まず, 人間の身体の状態を, 静態と動態との二

つに分け, 基本的にはこの静態と動態の組み合わ

せであると分析的に言います。それで静態という

のは基本的に人間は直立二足立位です。勿論, 直

立一足立位 というのもありますが, 基本的には直

立二足立位です。それからヨーロピアンスタイル

の椅子に座っている状態。それから日本人のして

いる坐位の状態。それから寝ている状態がありま

す。ですから静態のなかには, だいたいこの四つ

があるということです。そ して 日本で一番重要な

のが, このうちの坐位であろうということになり

ます。特 に歌舞伎の場合, 例えば, 近松をやるよ

うな場合は, この坐位のいろいろな様態がでて く

るわけです。私はこの坐位 について, だいたい八

つの基本的なものをだしています。坐位 とは坐 り

方, あるいはいろいろな坐った姿勢 ということで, 

まず正坐があり, これが基本形にな ります。これ

が崩れて割 り坐 ということになり, これは正坐の

バ リエーションと考えてよいでしょう。そして胡

坐になります。勿論, 胡坐のなかには結珈朕坐 と

半珈があ りますが, 基本的にはこの胡坐 というも

のが大事であると言ってよいで しょう。正坐から

は立膝もあ ります。勿論, 両立膝 というのもあ り

ます。次に重要なのが踵鋸です。それから脆坐 に

二種類あ ります。坐 り方には色々あ りますが, 正

坐, 立膝, 胡坐, 割 り坐, 樽鋸, それか ら脆坐で

す。今, あげたのが, 坐位なかで重要 と考えるも

のです。ですから重要なのは直立二足立位の状態, 

ヨーロピアンスタイルの椅子に座っている状態, 

それから今の, 幾つかの坐位が, 基本的にわれわ

れが生活のなかでやっているスタイルということ

です。動態 というのは直立二足立位であ り, 坐位

の状態であり, あとは人間が動いている状態があ

るということ。これは普通, 動物学では移動様式, 

つまりロコモーションと呼ぶわけですが, ある一
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点からある一点 に移動する様式で, ロコモーショ
ンの様式にはどのようなものがあるかという問題

です。基本的には人間は直立二足歩行であ ります。

この名称は岩波書店から出ています近藤四郎氏の

「足の話」 というなかから取らせていただきます。

直立二足歩行の次が爪先になって, つぎが蹄で立
つということが勿論あ ります。それから摺 り足の

状態, 内股, ワニ足, それから一旦上がって踏ん

で行 く状態などがある。すると一点から一点に行

く場合のロコモーションの身体のバリアントとい

うのは, 身体が不 自由でないかぎり, 直立二足歩

行の変形だということになります。ですから能の

場合はこれがズーッとついた状態で, 基本的にク

ラシックバ レエの場合は上がった状態であって, 

それから歌舞伎のある種のものは踏むということ, 

例 えば 『三番斐』では, 踏むということが中心の

ロコモーションをやっていると考えてよいと思い

ます。基本的には二足のロコモーションで, その

時の, 女方に関すると女方の虚構の身体であるロ
コモーションは, 基本的には内股であるというこ

とになる。 この ロコモーションの様式の相違に

よって, クラシックバ レエであるか, 能であるか, 

歌舞伎であるか, 現代劇であるかが, ある程度わ

かるとい うのが私の考 え方です。このロコモー

ションの様式というのは, 足の使い方であると言

えます。足の使い方によって各ジャンルの表現の

特殊性が出ていると考えます。それはスペインな

らスペインのもの, クラシ ックバ レエならクラ

シックバ レエのもの, あるいは能や歌舞伎, ある

いは現代劇 を見て, 身体の何が違うかと言えば, 

勿論, 民族性で言えば日本は坐位が多いけれども, 

動 きということの違いで言えばロコモーションの

様式の違いということを言ってよい。特に芝居の

なかで考えると, 直立二足のロコモーションの場

合が, 一応重要であると私は考えています。それ

は, 芝居のなかで歩いて行 って何かものを取ると

きに, 当然, 爪先立ちにな りますし, 侍をやれば

足を外に開いて歩 きますし, 女方をやれば内股に

なります。そのように見てい くと, 芝居の方 もロ

コモーションということでは収 まっているという

ことで, 今, 申し上げたのがだいたい八種類だと

思います。今のは直立二足のロコモーションなの

ですが, 次に坐位のロコモーションがあるのか, 

ということになりますが, 基本的に日本の場合は, 

草取 りの芝居などにある以外は坐位にはほとんど

無いわけです。椅子に座っているもの というのは

電車に座っている芝居 とかにあるようなものです。

この くらい しか坐位のロコモーションはありませ

ん。このように, 直立二足のロコモーションの八

つと, 坐位二足のロコモーションで, だいたい十体が

人間の移動するときの基本形であると考えています。

われわれはだいたい静態と動態の組み合わせで

動いているというのが私の基本の考えです。正坐

になって, これが片足立ちにな りまして, それか

ら直立二足で行 って, 爪先立 って足 をドンと踏む

というような組み合わせになっています。要する

に, 基本的にはその枠内で我々は動いているし, 

大事なことは言葉で言っているということ。 どん

な言葉 もこの身体の動 き以外のところでは, あま

り言われないのではないかと考えたわけです。つ

まり基本的に静態であって, 次にどうやって動 く

かといった時に, いろいろな動 きが起 こってくる

わけです。そしてだいたい動いているときに, こ

れは踊 りではないわけですから言葉が入って くる

わけです。その時にギリシャ劇から現代劇の言葉

まで, 色々と入ってくるわけなのです。そして歌

舞伎など日本の場合は静態が中心で, その次にロ
コモーションに移るときが比較的, 重心が低 く, 

足が地についているというようなロコモーション

の様式に非常に偏っている。そ してヨーロッパの

場合には, 直立二足のロコモーションが基本形で

あるというふうに私は考えました。ですからわれ

われは手が無 くても舞台はできるけれども, 足が

無ければ舞台には立てないということが, はっき

りしています。手というのは, それに彩 りをそえ

る, あるいはニュアンスをそえる程度のものだと

いうふうに私は考えているわけです。これらの全

部の動きを可変的に組み合わせることができて, 

その間にどんな言葉が投入されても, その言葉を

明晰に, 力強 く言うことができれば, 俳優の基本

的な訓練は終わ りであると考えます。ですから, 

アグラをかいている状態から立ち上げるまでの状

態の時でも, スーッと科白が言えていて, しかも

その科白が どのレベルの科白であっても, そうい

う状態ができること。 しかもそれがスピー ドが遅
い状態やスピー ドが速い状態であっても, その時

の呼吸 と身体が ピシッとしていれば, だいたい基

本的には俳優はあるレベルまではくると考えます。

ですからその訓練をとにかくやってみることが先

決であろうと考えます。そうします と, 非常に面

白いことが起こるのです。これは観世寿夫氏 も

やったのですが, 非常に得意な部分 と, またそう

でない部分があるというようなことが起こります。

能の人の場合はそれだけ特殊化が進んでお ります

ので, そのようなことが起こるわけです。

あとは具体的に身体の考え方ですがこういうこ

とから考え出されたということをご了解の上で, 

この後の実演をご覧頂きたいと思います。

〈早稲田小劇場劇団員による実演〉

*こ の原稿は記録テープを起こし, 御校閲を賜わ

りました。

*1980年 度秋季第10回舞踊学会

-124-


