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0 はじめに
演劇において、最も基本的でかつ重要な要素は、「空間」と「身体」であり、「身体」が、い

かにして「空間」を構築するのかに演劇の醍醐味は存在する。。演劇の意味生成の部分は、言

語テクスト(脚本)と「身体」テクストの二つの層から成ると考えられる。したがって、言語
テクストではなく「身体」テクストを中心に、つまり「身体」による「空間」の意味づけとい

う観点から、演劇批評を展開することも可能である。この場合、問題となるのは単に舞台上の

身体的行為、即ち演技だけではない。劇場においては、観客、俳優、そして登場人物の三つの

「身体」が共時的に存在し、それぞれが織りなす意味空間の総和が、「演劇」というものをつく

りだすのである。

俳優の「身体」は、モノとして、舞台上に置かれているわけではない。俳優は、自身の「生

活空間」(life‐world,Lebenswelt,生 きていく場所としての空間)"を観客の前に現出させながら、

演技をしているわけであり、登場人物もまた「虚構の生活空間」を構築する。そして、観客は、
この、俳優と同時に登場人物である「身体」と同化/異化することにより、現実であり虚構で
もある観客自身の「空間」を体験する。俳優と観客は、劇場内で、それぞれ「空間」を構築す

るだけではない。劇場の外での、一市民としての空間意識を携えて劇場内の人となるのである。

登場人物は、舞台に上がっていないときでも、脚本のストーリーの中(ス トーリーのある劇の

場合)では、存在を続けている。演劇の特色とは、このように異なる次元の「空間」が、劇場
という「同一の空間」内に、重層的に現出することにあるのだ。そして、このためには、それ

ぞれの「空間」が「身体」によって意味づけられる必要がある。

ギリシャ悲劇以来、「身体」と「空間」は、有機的なつながりを保持しながら、劇的体験を構築

してきた。本論では、両者の連関が近代演劇ではどうして失われていったのか、また、近代演

劇のアンチテーゼとして出てきた様々な演劇運動が、「身体」の復権をどのような形式で行お

うとしたのかを、その時代、社会における身体観をふまえながら検証する。それによって、現

在の演劇における「身体」と「空間」の理想的関係について考えてみたい。

1 世界劇場における「身体」と「空間」
そもそも、西洋において「演劇空間」とは「世界劇場」であった。中世には、町の広場や教

会の庭、旅籠の中庭など、青天丼の下、まさに世界の只中に、ハレの場としての「祝祭空間」

が設えられた。「地球座」(1599)の前身である「劇場座」(1576)は 、イングランド初の演劇専
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門劇場であったが、その「劇場空間」は、中世からの連続性と同質性を保っていた。そして、

その入り口に、“Totus mundus agit histrionem"(全世界が劇を演じる)と刻まれた問 球座」

は、この「世界劇場」というトポスを明確に意識した「空間」だったのだ。

エリザベス時代の公衆劇場の「演劇空間」は、物理的構造として、まさに世界を表象 してい

た。「劇場座」や「地球座」では、舞台の上にだけ独立した屋根が設けられ、その天上には、巨

大な黄道十二宮や日月星辰の姿が描かれ、「天」と呼ばれていた。舞台の下の奈落は「地獄」

であり、その中間の舞台は「この世」、「地上」となる。地球座という名称も、まさしく象徴的

だ3)。

ルネッサンス人の空間志向型の思考方法の中で、この「劇場空間」は、ミクロ・ コスモスと

して、マクロ●コスモスである宇宙と照応していた。劇場の中のことがらは、たちまち宇宙規

模に拡大した。図1は、ジョン・ ディー(John Dee,1527‐ 1608)と 共にイギリス、ルネッサンス

の代表的哲学者とされる、ロバー ト・ フラッド(Robert Fludd,1574‐ 1637)の 『両宇宙誌』

(1617-19)か らのものだが、神、自然、そして自然を真似る猿としての人間が、大いなる鎖

によつて結び付けられている。ラブジョイ (Loveioy,1936)の「存在の大いなる鎖」が示すよ

うな整然とした、スタティックなコスモスの中で、全てのものはつながっていた。

「宇宙空間」を表象する装置はそれだけではなかった。イ
エイツ (1978)が復原 した、ロ

ンドンの「地球座」の平面図(図2)に よれば、「地球座」は、正六角形と円の組み合わせから

できていたことがわかる。当時、多角形と円の組み合わせは、宇宙の調和を表すものと考えら

れていた。これは、1414年、イタリアで再発見されたウィトルウィウス(Marcus Vitruvius

Pollio,生没年不詳)の『建築書』(Daス rcん
jι acι

“
rα Librjttcam)の影響である。彼によると、

宇宙の調和は比例とシンメトリーとして象徴される。これを基にルネッサンス期の教会、劇場

などの建造物が造られのだ。

この調和的関係は、ミクロ・コスモスとしての「身体」にもあるとされた。ウィトルウィウ

ス的人体図(図3)は、これを端的に示している。この比例とシンメトリーで表される「身体」

は、有機体であることによつても宇宙とつながっていた
。。エリザベス女王の「身体」として、

スカートの中に収まっている統治体、あるいは、建築と生物の間のアナロジーとしてそれは表

象されている。

このような「劇場空間」における当時の観客の身体的体験とは、いかなるものだった
のだろ

つぴ

劇上演の合図は、早朝に聞こえるラッパの響きだった。街中に貼ってあるポスタ
ーを見て、

観劇を楽しみにしていたであろう観客は、テムズにかかる橋を渡ったり、舟にのったりして、

「地球座」へと繰り出してくる。カールソン (Carlson,1989:70‐ 72)も 指摘す
るように、当時

の劇場は、まだまだ街の外れにあり、観客は日常と隔絶した「異空間」
へと足を運んできたの

だった。劇場に一歩踏み込むと、そこは天国も地獄もある「宇宙空間」であり、平土間に立
つ

観客の「身体」は、舞台という「現世」と同一平面上に置かれることになる。

後世の額縁舞台と違い、平土間へ張り出したエプロンステージは、壇上の「劇的空間」
への

観客の参入を容易なものとしたであろう。しかも、シェイクスピア時代の演劇は、見るためだ

けでなく、聴くためのものでもあった。書割りも大道具も照明もない裸舞台。だが、俳優
の

「身体」から発せられる台詞が、天上と奈落に響き渡り、こ
の「何もない空間」を宇宙的意味合

いで満たしていく
5)。
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ここで注目したいのは、この世界という劇場に置かれた「身体」は、美 しく、均整のとれた

ルネッサンス的美の化身ではなく、いびつな、肥大した、「グロテスクな身体」であったこと

だ。

人間は、傲慢な人間は、

東の間のあわれな権威に身を包み、

ガラスのように脆い身の上とも気がつかず、

怒り狂った猿さながらの狂態を演じ続ける。

これを見ては、天上の桟敷に居並ぶ天使の群れも泣くという。

『尺には尺を』二幕二場 (安西、1988:6)

今や、人間の行為は意味づけを失って、舞台上の「身体」は、「狂態」を演ずる「道化」の群

れと化す。

忍耐せねばならぬぞ。人間、泣きながらこの世に

やってくる、そうだろう、はじめて息を吸い込むとき

おぎゃあおぎゃあと泣くだろう。おまえに一つ

説教してやろう。

人間、生まれてくるとき泣くのはな、この

阿果どもの舞台に引き出されたのが悲しいからだ。

『 リア王』二幕二場 (小田島訳)

荒野をさまよう狂気のリア。白い柔肌を抱く漆黒の腕を、嫉妬の炎に焦がすオセロ。強欲の

権化の、ユダヤ人シャイロック。男性を演じる女性として、「舞台空間」に登場する少年の「身

体」。これら「異形の身体」は、「 この世のたががはずれてしまった」と叫ぶハムレットと共に、
コスモスたる「空間」の中で、自分の存在 (“ to be")の あるべき場所を問いかける。

そして、実はこの「異形の身体」こそ、谷川(1995)が指摘するように、シンメトリーとプロ

ポーションによって、コスモスを表象するウィトルウィウスの図に隠されていたもう一つの意

味だった。プロポーションとはそもそも分割することであり、その意味では、ラカン (Lacan,

1977:4)も いうように、「身体」のイメージは寸断されたものとしてあるといえよう。ルネッサ

ンス以降、数多く発見されていく古代彫刻の断片は、その多くが手や足など、構造的に弱い部

分を欠いたトルソであり、その意味では、まさにこの「寸断された身体」そのものだった。ル

ネッサンスが見い出した古代の「身体」は、現象の世界においては、イデアとしての美に収ま

りきれない塊 (マ ッス)一 異形のもの 一 として圧倒的存在感をもって立ち現われたのであ

る。この「 コスモスとしての身体」と「異形の身体」の「舞台空間」の構築をめぐっての葛藤が

ドラマを生み出したのであり、それが、「地球座」におけるシェイクスピア劇の「身体」の発す

るエネルギーだったといえるのではあるまいか。
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2 身体 ― リアリズムの演劇の場合
1637年、デカルト(Rene Descartes,1596… 1650)の『方法序説』(Disco“rs Dθ  Lα νθιんο&)

により、物心二元論が打ち立てられる。人間を中心に世界を捉え直そうとした点で画期的だっ

たこの書物により、しかしながら、精神と「身体」、心とからだは二つに分れてしまうことに

なる。。そして、三分法の例に漏れず、優劣がつけられ、心は「身体」に優越することになる。

「身体」受難時代の幕開けとも言える。同時にこれは、シェイクスピアの「劇場空間」におい

ては分けることができなかった、「身体」とロゴス、言説の分離をも意味していたのである。

もっとも、「身体」と心という三分法自体は、プラトンにもうかがわれるし、中世の思想を

支配したキリスト教においても、不死なる存在としての魂と、死すべきものとしての「身体」

は分けられていた。17世紀におけるデカルトの注目すべき点は、心を世界、自然から追放 して

しまったということだ。現実、「実体」は、考えるモノ (res cogitans,mind)と 延長 (res

extensa,body)に 分けられた。つまり、「身体」だけが世界の一部であり、物理的な法則、自然

の法則、因果の法則に従う機械的なものであり、心によって見られる存在、と考えられたのだ。

心は、自然界、世界の中に居場所を失っただけでなく、自然、世界、自分自身の「身体」から

隔てられ、世界を直接的に理解することが不可能となった。他人の心を知る術もなく、果たし

て他人が、そしてつまりは、自分自身の「身体」が現実に存在するのかどうかも信 じることが

できない。パットナム (Putnam,1981,5‐ 6)が空想するように、コンピュータに接続された脳

が、幻を見せられているに過ぎないのかも知れない、ということにもなってしまう。

このような唯心論を一方の極として、主観と客観が一致しているかどうか、つまりは真理の

問題が解きがたい命題として登場してくる。主観と客観の間には、越えることのできない深い

溝ができてしまうことになった。エリアス (1977)は ホモ 0ク ラウススという用語で、孤立化

していく近代入を、豊富な資料を用いて検証している。

1640年 と1680年の間

クランジェ侯爵の歌

昔は格式ばらずに、

共同の大皿からスープをのんだ。

そしてスプーンをしばしば、

煮た鳥肉の上でふいた。

かつてはパンや指を

ソースの中につけた。

今では誰もがスープを

自分の皿で飲む。

スプーンやフォークは、

行儀よく使わなければならない。

それを召使いがときどき

調理台へ洗いに行く。(215‐216)つ

他人との間に境界を引いていくことで、宇宙的広がりを占めていた「身体」はどんどん縮小
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していく。見ること、あるいは見られているという意識により、主観はその回りに厚い殻を築

き上げていく
8)。

見るべく宿命づけられた主観の、空間の中での位置を端的に示したのが、遠近法である。こ

の正確には線的遠近法は、15世紀、建築家ブルネレスキ(FilippO Brunelleschi,1377‐ 1446)に

よって発明され、 レオン・ アルベルティ(Leon Battista Alberti,1404‐ 72)の『絵画論』

(Dθ Rcιttrα)(1435)で 理論化されたと言われている (辻、1995)。 どのくらい本物に近 く描
かれているか、といったようなことを人々は見て楽しむようになり、見る欲望というものが生

じてくる。演劇史の上では、16世紀初めにはイタリアで、遠近画法が舞台背景に使用されてい

る。言うまでもなく、遠近法の特徴は、空間内のただ一つの点からしか、理想的な視野が得ら

れないということだ。この地点は、見る対象から分離した眼そのものとして表される。

この遠近法の影響を演劇史において顕著に表すのは、コートシアターである。そもそも、見

ることは支配することに通じる。人間は、ハイハイの赤ん坊であることから、立つことによっ

て視野を広げ、環境への新たな働き掛けを可能にする。その経験は、空間を垂直方向に対 して

価値付けることになる。上京する、都落ちなどの言葉が指し示す通りである。同様に、遠近法

の、ただ一つの視点は絶対的な権力に結び付き、テアトロクラシー、政治の演劇化に貢献する

ことになる。そこでは、ただ一つの視点である王の場所からの隔たりによって、宮廷人達はラ

ンクづけされた。

もっともこの時点では、まだ劇場空間そして俳優の身体には、神話的要素が存在していたと

いえる。これは一つには、王は、観客として見る人であると同時に、俳優として見 られる人で

もあったということに起因する。観客としてただ一っの定席を確保していた王は、王を讚える

イコノグラフィーに満ち溢れた舞台の主役であった。清水(1985、 145‐154)は、「バロック劇場
における演技空間の非パースペクティブ性格」として、初期のコートシアターにおける、一般

大衆に囲まれた平土間の重要さに言及している。大衆の面前で、「万物に君臨する神の具体的

身体としての王」が、神話を演じたのである。

絶対王政が確立していくに従い、しかしながら、「演技空間」でもあった平土間は、「客席空

間」となっていく。1670年をもって、時の王、ルイ14世はバレエを踊ることをやめ、自らを観

るものに限定していく。リシュリュー (Richelieu)のパレ・ ロワイアル (Palais… Royal)は、17

世紀後半は、モリエール (MOliere)の ものであった。17世紀始めに登場したオペラは、この頃

には全ヨーロッパを席巻し、各地にオペラハウスが建てられていた。ここにおいても、「平土

間」は「客席空間」であった。

そして舞台と客席の間には、1618年、パロマのテアトロ0フ ァルネーゼに始まるとされるプ

ロセニアムアーチが築かれる。遠近法がもたらした演劇空間における軸線方向の指向性は強化

され、舞台と客席は隔てられ、前述した見る見られるの構造を持った絵のような舞台が誕生す

ることになった。オペラハウスでは、オーケストラピットが「空間」の分離を促進し、「平土間」

の前方の玉座は、一段高いところで、王の視線を確保した。

この遠近法から額縁舞台へと至る演劇史は、高山(1985)の いう「劇場という空間がそれに対

応すべきコスモス(宇宙)を喪失していった脱―神話化」(16)の 過程に他ならない。これは、

イギリスにおいては、イニゴ・ ジョーンズ(Inigo Jones,1573-1652)か ら始まり、ドゥルリー・

レーン (Drury Lane)All場 のリチャー ド0シ ェリダン(Richard Brinsley Sheridan,1751-

1861)の コメディ・ オブ・ マナーズなどを経て、19世紀に至るまでの演劇、そして身体を貫 く
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ことになる。

19世紀後半は、大衆化の時代とも言われる。劇場も、従来の貴族やブルジョワ向けのものに

加えて、国民劇場が盛んに作られるようになる。1876年、 リヒャル ト・ ワーグナー(Richard

Wagner,1813‐83)のバイロイト祝祭劇場(the Festpielhaus at Bayreuth)が 完成する。社交の

場としての桟敷席を排除した「劇場空間」は、オーケストラピットを地下の部分に沈め、二つ

のプロセニアムアーチを設けて、舞台と客席を完全に遮断する。これは、ワーグナーの芸術的

意図にもよるのだが、より重要な点は、「客席空間」を均質化するためであった。民衆の劇場

においては、特権的な席は排除しなければならないのであり、そのためには清水(1985)も指

摘するように、「舞台を完全に客席の中に引き込んでしまうか、或いは、ワーグナーのように

完全に分離して」(201)、 舞台に収敏していく複数の視線を可能にするかのどちらかしかなかっ

たのである。

劇場空間における見ることの偏重と「空間」の均質化は、空間一般の捉え方における身体の

役割の後退と相関する。空間は体験するものではなく眺めるものになってしまったのである。

動く身体を中心に組織された「空間」のダイナミックなイメージは失われ、抽象的で、絶対的

な一点から眺められた均質なものへと変化していく
9。 ここにおいてもう一つ重要なのは、こ

の抽象的な視点を一般大衆も金さえ払えば手に入れることができた、という点である。コー ト

シアターの場合のように王だけでなく、文化全体が視覚化されてくることになる。近代以降の

演劇においては、観客の抽象的なまなざしによって舞台空間、そして俳優は見られるようになっ

たのである。

この抽象的なまなざしは、ベンサムのパノプティコン(一望監視施設)を例にフーコー(1977)

が指摘したように、「見られるもの」の精神構造を変容させる。これには、解剖学の影響 も見

逃すことはできない。16世紀より、死体を見ることにより、身体への新たなまなざしが生 じて

いく。身体の内部の開示により、神秘的であった見えざる体内と大宇宙の関連は消滅する。身

体は象徴の担い手でなく、記述、つまりは、一個のモノとして外側から見られる対象となる
10。

かくして世界は、身体とかかわる統一された有機体ではなくなってしまう。やがて近代のまな

ざしは、切り刻まれた世界/身体の彼方に注がれる。具体的なモノではなく、抽象的なことが

らが重要になってくるのであり、見えない真理こそが求められることになる・
)。

フーコーは、フランスでは18世紀末には、見せしめをともなうような身体刑は消滅 したと述

べている。これを転機に身体への意識も変わってくる。それ以前は、罪を犯せば、罪を犯 した

肉体への刑が行われていた。罰を与える対象としての身体は非常に重要だった。罰は、具体的

で日に見えるものだった。しかし、身体の介在する割合が減少すると、普遍的、抽象的なもの

に重きが置かれるようになる。犯罪者は権力が、矯正し社会復帰させてやる対象となる。悪い

のは、犯罪を犯すに至らしめた精神で、肉体は関係なくなってくる。権力が支配している、あ

る言説、システム、規範から逸脱した、という抽象的な点が罰せられることとなる。犯人が誰

で、本当にそれをやったのかどうか、ということよりも、なぜこんなことをしたのか、つまり

罪を犯すに至った考え (言説)を罰するということになってくる。これを象徴的に表すのが、

フランス革命で盛んに使われた断頭台である。万人にとって平等で、一瞬で達成される刑。法

の執行者と犯罪者の身体の関わりを最小限で済ます道具といえる。

このモノとしての身体を構成要素として、見えない真理を探 るのが、イプセン(Henrik

lbsen,1828‐1906)以降のリアリズムの演劇である。この額縁で限定された、閉ざされた空間は
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劇場の外の社会のメトニミーである。そして、『ヘッダ oガ ブラー』 (巌描売 Gαbルr,1890)の

第一幕のように日常的なモノで充満している。

広い客間、趣味良くしつらえてあるが、壁その他装飾の色調はくすんでいる。奥手に広
い出入り口。カーテンが絞ってある。“

客間の前方に、卓布をかけた楕円形のテーブル。その周囲に椅子工三脚。右手、壁の前

寄りに、黒味がかった陶器製の大きな暖炉。… (77)(菅原・原訳)

このような「空間」において「身体」は、ファンクショナリティーを持った部品として、受け

身的に存在しているモノを支配する。「ガラス戸に近寄って、一杯に戸を開」いたり、「 ピアノ
の上に花束を置」(78)いたり、そしてヘッダが、「まあ、あの女中ったら、ベランダの戸をすっ
かり開けてしまって」(84)と いうとき、彼女はまさに、この部屋の主なのであり、ここが彼
女の「生活空間」なのである。しかし、ここでは、彼女の「身体」は、額縁によって、あらかじ
め意味づけられた「空間」の中の一こまとして、マジックミラーを通 して観客に眺められるに

過ぎない。観客の視線は、この絵の向こうの真理に到達することを欲している。目に見える動

作は、真理の裏付けとしてのみ意味を持つ。従ってハプニング(即興の演技)は許されない。
人生はハプニングの連続のはずなのに、リアリズムは最もリアルでないという逆説も生まれる
ことになる。

言い換えるならば、リアリズムの劇とは言説が支配する劇である。クライマックスは、真実、
つまりは過去に何が起こったのかを発見することである。それは、アクションとして現実化さ
れるのではなく、台詞として呼び起こされるものなのだ。コメディー・ ォブ・ マナーズの流れ
をくむ、オスカー・ ヮィルド(Oscar wilde,1854‐ 1900)の『真面目が肝心』 (1助θ fmpο rιαれcο
O/B`jれgДッん

`st,1895)で
も、アーネストは誰なのか、ということが問題となる。そして劇

は、ウイットに富んだ台詞、言説によって構成される。世界劇場においては、俳優は観客に向
かって直接台詞を語りかけ、ミクロとマクロのコスモスのつながりに彼らの想像力を飛翔させ

るものだった。シーザーの暗殺のあと、ァントニーは群衆を前に演説をする。

友よ、ローマ市民よ、同胞諸君、耳を貸していただきたい。

『 ジュリアス 0シーザー』三幕二場 (福田訳)

リアリズムの劇では、役者の身体に象徴性は無くなり、裏の言説を伝える単なるマウスピー

スとなる。俳優の「従順なる身体」が、観客のまなざしで造られることになるのである0。

3 暴力としての身体 ― 不条理の演劇の場合
近代における人間の心とからだの分離の結果、言説のマウスピースと化してしまった身体に、
本来持っていた存在感を復権し、ロゴスヘの攻撃を仕掛けたものとして、ァルトー(Antonin
Artaud,1896‐ 1948)の名を挙げることができる。バリ島の演劇を見て刺激を受けた彼は、『演
劇とその分身』(Lθ Tんθαιrθ θι sOπ あ

“
bた,1938)で理論化した残酷演劇により、肉体派の演

劇の創始者ともくされた。演劇は、観客を目覚めさせ、その分身 (人生)に ショックを与える
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べきだとする彼は、バリ島の踊り手やメキシヨの祭式に影響を受け、俳優と観客の分離をなく

すなど演劇の原点に立ち戻ろうとした。彼の影響のもとで、不条理の演劇を数多く演出したブ

リン(Roger Blin,1907‐ 84)や現在でも刺激的な舞台を作り続けているピ
ーター・ ブルック

(Peter stephen Paul Brook,1925-)な どが輩出している。しかしながら、寺山 (1982)が指

摘するように、アルトーの肉体は、その背後に霊の世界を前提とするものであ
った。

アルトーはさかんに<マ ナ>と いう言葉をつかっているけれども、形体ではなく形体の

奥に眠っている力をひきだして、それをとらえる。肉眼で見える<網膜的な世界>の奥

に内実を見るということです。(8)

アルトーに代表されるように、肉体派の演劇は、心身二元論から出発した上での、言語の否

定という側面を拭いきれなかったといえる。

アルトーは、同時代入だったピランデルロ(Luigi Pirande1lo,1867‐ 1936)の『作者を探す六

人の登場人物』(助jp`rsOπagg iπ carcα dtじιοrc,1922)の
パ リ初演 (1923年 )に出演して以

来、「狂気」、「分身」、「鏡」などのテーマを巡るピラ
ンデルロの劇作に、多大な関心を示して

いる(田之倉、186)。『作者を探す六人の登場人物』は、
パ リでは、シェイクスピアの劇場を目

い起こさせるような、裸舞台、「何もない空間」で始まった。それは、近代 リアリ
ズム演劇が

前提とした、額縁の中で保証された「本当らしさ」を崩壊させることを意図した出来事
だった。

登場人物は、「父親」、「息子」、「男の子」などの「登場人物」たちと、「舞台監督」、「筆頭女優」、

「二枚目俳優」などの「劇場の人々」から成り、それぞれ
が固有の「身体」として舞台上に存在

する。「登場人物」の「身体」は、舞台上で生きるために「作者」を探し
ている。

舞台監督 .¨で、つまるところお望みは
?

父親 われわれは生きたいのです、先生。

舞台監督  (皮肉に)永 遠にですかな ?

父親 いいえ、ほんの一瞬間でもよろしいから、あなたがたのなかに。(14‐15)

(岩田訳 )

「あなたがた」とは、俳優であると同時に観客も指し示すも
のだ。シェイクスピアのアント

ニーは観客に、想像力を働かせてくれと呼びかけた。舞台と観客の共同作業である演劇
の立ち

上がる瞬間を捉えようとしたこの劇で、過去に出来上がっている言語テクスト
のなかの「登場

人物」たちは、現在を生きようとする。ストーリーの世界をとび越えて、「舞台監督」
と交渉

し、「俳優」の演技になんくせをつける。「身体」は、額縁
の中で見られるだけの存在であるこ

とに反逆し、「本当らしく」演じることの意味はずらされていく。

(ピストルの音が男の子の隠れていた立木のうしろから聞える)。 "

舞台監督  (ぐんなり手足を垂れた男の子が運ばれてくる。舞台監督が騒ぐ人々を制し

て道を作ってやる)怪我をしたのか ?ほんとに怪我をしたのか ?

二三の俳優 ほんとにもなんにも!死んでます。“死んでます !

他の二三の俳優 なあに、狸をきめてるんです !そ の手に乗っちゃいけませんぜ !狂言
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ですよ !ち ょいと真似をしてみたんだ !

息子  (頗る大きな声で叫ぶ)狂 言ですって !こ れが真実というものですよ、君 !

(急いで死骸のほうへ駆けてゆく)

舞台監督 狂言 !真実 !どちらも鬼に食われてしまえ !こ んな目に遭ったのは生まれて
から初めてだ !.¨また一日無駄にしちまった !(67)

脚本のなかでは「永遠の生命をさずけられ」(14)ているのだ、と豪語していた「登場人物」
のうち、「男の子」は死んでしまう。舞台の上で生きている「身体」であるためには、死をもっ

て証しする必要があるかのように。ピランデルロにおいては、言説としてのリアリズム劇は存
在意義をなくしてしまう。「登場人物」も「俳優」も、自分たちに与えられた台本を、もはや

「生きる」ことはできない。ストーリーの意味するところを、唯一知っているはずの「作者」
は舞台上に不在であり、「真実」は永遠に失われたままである。ピランデルロの打ち出した、
言語によるコミュニケーションの不可能性は、二つの大戦を経て、演劇の主要命題を形成する
ことになる。

1953年 、ベケット(Samuel Beckett,19o6‐ 1989)の『 ゴドーを待ちながら』 (Eπ αιιοれごαttι
Gοあι)が登場する。首に縄を付けて相手を引っ張り回すなど、身体的行為に溢れたこの劇は、
居場所 (存在の意義)を探しながら待ち(生 き)続けるという実存的な意味も含んでいた。し
かし後期の作品群では、限定された空間の中で、ほとんどコミュニケーションは不可能になっ

ていく。モノローグのみで構成された劇の中に、孤独な人間の存在が見据えられていくつ。
1957年、ピンター (Harold Pinter,1930_)は『部屋』(1陽ο Rοο腕)により、コミュニケー
ションではなく攻撃の手段としての言語の在 り方を示す。そして同 じ頃、オールビー

(Edward Franklin Albee,1928o)は『動物園物語』(=んθ Zoo&οり,1959)で、残されてい
るのは、言語ではなく肉体の暴力によるコミュニケーションのみであることを訴える。たまた

ま公園に居合わせた、見ず知らずのピーターとジェリーの会話は、どこまで行っても噛み合わ

ず、その先には暴力があるだけである。ジェリーは、ピーターに自分をナイフで刺してくれる
ように頼む。ピーターが、ジェリーを刺して逃げるところで幕は下りる。ジェリーは、「 さげ

ずむような、哀願ををこめた調子」で、ピーターの台詞を繰り返す。“Oh.“ my".God。 "(185)
彼は息絶える。神、つまりはロゴスなき世界では、結局のところ、受苦、痛みの感覚のみが、
現実を保証しているかのようである。「身体」と共に世界という「空間」を現出させていた言
語を否定したところでは、人間の存在を、死に至ることなしに確かなものにすることはできな
い。「身体」は「空間」とのむすびっきを求め、やみくもな暴力に陥ることとなる。

4 結び ― 身体の新しい地平
言語による世界の記述への信憑性を否定した後の「身体」を強調することは、主観と客観の

乖離を促進するのみであり、「身体」は、意味ある世界としての、豊かで生き生きとした`life_

world'を構築することはできない。「身体」に「空間」を記述する言語を取り戻さなくてはな

らないのであり、「身体」を「記述する身体」とみなすことこそが、現在求められることなの

である。

メルロー=ポ ンティ (1967)は 、「身体」における主観と客観の不可分性を、右手をつかむ
左手という例で示している。
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二つの手がそれぞれ<触れるもの>と <触れられるもの>と の機能のなかで交互に交代

できるような、あいまいな体制が問題なのである。<二重感覚>と いう言葉でひとが言

おうと思ったところは、[触れるという]一つの機能から[触れられるという]他の機能
ヘ

の移行において、私は触れられている手を、すぐつぎには触れる手となるであろう
その

同じものとして認めることができるということ、[触れようとする]私の左手にと
つては

[触れられる]右手は骨と筋肉との東でしかないのに、この束のなかにたちまち私は、対

象を探ろうとして対象の方へ伸ばすあの活き活きと働く別の右手[主体として
の右手]の、

外皮または受肉した化身を看て取るということ、これである。(165)

主観と客観の不可分性は「身体」において現出するのであり、ここにおいて新たな空間意識

がつくりあげられる。それは、そのような「身体」を中心とした「空間」の創出であり、
これ

が「記述する身体」という術語として私が言い表わそうとするも
のである。メルロー=ポ ンティ

(1967)は 、「身体」を中心にしないかぎりは、テーブルの「上に」も「下に」も区別
が無くなっ

てしまうことを示している。「空間」の把握には、「身体」の経験が不可欠なのである。
ポンティ

は、対象に触れることは、「火箭のように空間をよぎって外面的対象をそ
の場所で開示 しにゆ

く運動」(163)であると述べている。

私の身体は、それが見たり触れたりするものであるそのかぎりでは、触れられも見ら
れ

もしないものである。したがつて身体とは、外面的諸対象のうちの任意の一
つ、ただ、

いつもそこに在るという特性を示す点でのみ他と異なるような任意の一つなぞではな
い。

それが永続的であるとしても、その永続性は、あったりなかったりするような諸対象
の、

つまり真の諸対象の相対的な永続性にたいして、地の役をするような絶対的な永続性
な

a)ヵゴ。 (163)

そして、この「身体」は行動するものとしてある。
ヘルドとハイン (Held and Hein,1963)

は、誕生時から母猫と暗闇のなかで育てられた小猫数匹が歩けるようになる
のを待ってから、

1日 3時間ずつ明かりの体験をさせる実験をした。その際、一匹の猫は自由に動き回れるよう

にし、もう一匹はゴンドラに乗せ、他の猫の動きに従った動きの体験しかできな
いようにした。

10日 ほど経ってから調べたところ、ゴンドラの猫は、突然現われる人の手に対して目を閉
じる

ことができなかったり、見た日には地面がなくなったようだが、実際にはガラス板があると
い

う「視覚的崖」を回避しようとする行動が起こらなか
った。「身体」の動きが「空間」の変化

に対応するという経験を、ゴンドラの猫はしていなかったのだ。ギブソ
ン (1985)は、行動と

結び付いた対象の性質をアフォーダンス (affordance)と 呼んでいる。それは、「客観的特性

でも主観的特性でも」なく、「主観的‐客観的の三分法を越えて」、「三分法の不適切さを我
々に

理解させる助け」(139)と なるものである。ゴンドラ猫は、このアフォ
ーダンスを制御されて

いたわけである。

かつて世界劇場では、「身体」とは、それ自身が言語 (台詞)と 不可分の豊潤なテク
ストで

あった。観客の「身体」に直接働きかけ、舞台上に演劇
の現前性 (いま)を開示 していた。ス

タイナー (Steiner,1961)の指摘するように、象徴的世界観/神話の喪失は、今日、世界劇場
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の成立を困難なものにしている。しかし、現象学などの提唱する新しい「身体」の有様を反映

させる意味でも、現代における身体的空間としての演劇の根源に立ち戻ることが、今こそ必要

だろう。「身体」にとって「空間」とは動きによって変容するものである0。「舞台空間」を様々

に変容することを特徴とする演劇において、この「空間」を現実化する「身体」という観点を

基に批評を行うことが今後ますます重要となってくるだろう。。

注

1)例えば、ガーナー (Gar,er,1994)は 次のように述べている。 “…two of drama's
most essential and elusive elements: spatiality, through which plays establish fields of

visual and envirOnmental relatiOnship, and the human bOdy, through which these fields

receive their prilnary orientation."(1)

2)こ こで言う「身体」とは、すなわち、外から観察されるKorperで はなく、経験する身体
としてのLeibである。ブルデュ (1988)のハビトゥスの概念も参考になる。ハビトゥスとは、

石井 (1993)も 指摘するように、まず第一に「身体化」されているものであり、慣習行動と異

なり、「獲得された経験を通してみずからを作り変え、そのつど新たな慣習行動を生産 しつづ

ける」(144)。 同一の物理的空間が、刻一刻とその意味を変容させていくという構造をもつ演

劇にとって、有益な視座を提供するものだろう。

3)当時の劇場の構造については、イエイッ (1978)、 リークロフト (Leacroft,1984)、 清
水 (1985)、 安西 (1988)、 ホッジス (1993)、 トゥアン (1993)、 カールソン(Carison,1989)な

どを参照のこと。

4)ト ゥアン(1988)は 、世界の様々な地域において、「身体」を世界を分節する言語として、
この世界が同じように切り取られ、表象されることを示している。例えば、中国の民間伝承に

よれば、「大地を一つの大きな生き物」とみなし、「山は胴体、岩は骨、水は血管を流れる血液、

樹木と草は髪、雲と霧は呼吸気 (眼に見える生命の本質である宇宙の息、つまり雲の息 )」

(141)と 考えられる。ここでは、「身体」という、自分に一番身近な言語を投影することによ

り、自然の様々な面とのアナロジーにより、象徴的に環境の意味が読み取られる。

5)1996年夏、ロンドン、テムズ南岸に「地球座」が復原された。扇田(1996)に よると、音
響も照明もない「簡素すぎるほど簡素な舞台」では、かえって舞台と観客が、活発に結び付い

ていたという。

照明や音響や装置で人工的なイリュージョンを作り出すことができないから、ここでは

俳優の演技の魅力がすべてに優先する。

俳優たちはなるべく舞台の前面に進み出て、間近な観客に直接語りかける親密な演技ス

タイルをとっていた。映画的なナチュラルな演技は通用しない空間なのだ。… 舞台と客

席の間に一種祝祭的な対話が生まれていた。シェークスピア劇のしたたかな生命力は、

何よりもこのような野性的な劇場空間で生まれ、きたえられたことを実感した観劇体験

だった。

デカルト自身は心身の相互作用は無視することができず、松果腺によって精神と身体は
ｒ
ｕ
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交 じりあうと考えていた。

7)エ リアス自身は、フランクラン食事論(A.Franklin:Les Repas)よ り引用しているが、

書誌情報は明らかにしていない。

8)日本では、明治政府による衣服の強制的な着用が身体意識を変化させたことを、野村

(1982)及び奥(1993)が指摘している。

9)多木(1982、 125‐137)は、1868年にナダールが撮影したパ リの航空写真により、大衆に

とっても「『眼』の外化」(130)が進んでいくことを指摘 している。空間の均質化が促される

わけである。また、身体を中心とした地図を佐々木(1987)は、「そこにある感 じ地図」と呼ん

でいる。

10)自動人形の世紀ともいわれる18世紀には、1704年ニュートン(Sir lsaac Newton,1642‐

1727)の『光学』(Opι
jcたs)が登場し、1747年にはラ 0メ トリ(Julien offroy de La Mettrie,

1709‐51)の『人間機械論』(Lttmmamacん jれa)が書かれる。身体は、解剖により分析可能で、

権力という言説によって操作可能なモノとなり、ホーン(HOm,1994)が ファシズムのイタリ

アを例に示したように、国家が権力を得るための支配の対象となっていく。

11)こ のようなまなざしの下で孤立化した身体は、 ドゥーデン(1994)に よれば、19世紀の

間に個人個人が「持つ」ものとなっていく。身体は個人が、その健康を維持、管理するものと

なる。そして、ヴィガレロ(1994)が指摘するように、19世紀初頭には環境を計画的に操作す

る「衛生」という新語が健康の維持、管理という言葉に取って代わることとなる。

衛生は医学の一つの専門領域となった。つまり衛生は、身体の状態ではなく、知識の体

系そのものとなったのである。(219)

見られた身体ではなく、その向こう側の見られない体系が問題となってくる。ここにおいて、

フーコー (1969)の指摘するように、身体を見ることの意味は変容している3

臨床医学が観察に対してみとめた特権ははるかに多いし、その質も全く異なっている。

その特権とは同時に次の二つのまなざしのものである。その一つは純粋なもので、あら

ゆる介入以前のものであり、直接所与に忠実であって、これをなんら変えることなくと

りあげるまなざしである。もう一つは、論理的な枠組みが完全に出来上がっており、こ

れが不用意な経験主義のそぼくさを初めからはらいのけてしまう、そうしたまなざしで

ある。 (152)

12)ルークス(1983)の指摘によれば、フランスの農村部では、18、 19世紀に至るまで、幼児

の身体は加工されるべきものだった。見える身体を操作することにより、日に見えない精神を

教化しようとする。「従順なる身体」(フ ーコー、1977)の 登場である。ルソーは、自然を賛美

したが、子供の外見は、生まれつき、つまりは自然な状態で完璧でなければならない、とされ

た。自然の実体はこのように「不自然」なものだったのだ。

13)例えば『クラップ最後のテープ』(Krappt Lasι ■フ`,1958)で
は、過去はリアリズム

演劇のように会話ではなく、テープレコーダからモノローグの変奏として運ばれてくる。

14)ソ ンタグ(Sontag,1979:366)は 、演劇における「論理的で連続的な」空間のありかたを
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「非論理的で非連続な」映画の場合と比較している。

15)例えばアーサー 0ミ ラー(Arthur Miller,1915‐ )の『セールスマンの死』 (Dθαιん o/α

SαJ`sttαれ,1949)は 、MorinO(1996)で示したように、ウィリーの「身体」と変わりゆく「生活

空間」との関わりとして読みとくことで現代的意味を獲得することができる。
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Intgra Natura 静 CCuhm茄 ,1“ ma30。

図 1 フラッド『両宇宙誌』より
神、自然、自然を真似る猿としての人間を

く大いなる鎖〉がつないでいる図。

出典 高山(1985,19)

図 2

イエイツ試案による

地球座平面図。

出典 イエイツ(1978,165)

図 3

レオナルド・ ダ・ ヴィンチによる

円の中の人体図

日Jttt  Sennett(1994, 105)




