
演技することの考察 The　Greal　God　Brown

AReflection　upon　an　Acting

森　野　和　弥

　O’Neillの劇はパイプ・ドリームに関するものである、とよく書われる。

Beyond　the　HoptdeonのRobertとAndrewのように、登場人物は現実とはか

け離れた見果てぬ夢を抱きつづける。あるいは、The　lceman　Comethのバー

の人々、A　Touch　Of　the　“PoetのC◎n　Melodyのように、過去の栄光、ドリー一

ムを現実だと思いつづけようとする。現実とドリームの二つの世界に同時に

住む人々。ドリームとは、なりたかった自分を演技すること。夢を見ること

は、actorとしてactingすること、その演技を見ている自意識はaudienceと

いえよう。前述の登場人物たちは、頭の申で自分が演技するのを観ている。

夢と現実、現在と過去の二元性が生み出すギャップを舞台の上で表現しよう

とする時、必然的に、演技、ということを考えることになる。0’Neil1のドラ

マは、パイプ・ドリーム、つまりactingに関する劇、メタ・ドラマといえよ

う。

1．Acts

　O’Neillの劇には演技する人々が数多く描かれている。　A　Touch　Of漉6

PoetのCon　Me1◎dyは、一年のある日、過去の栄光に浸るべく、昔の軍服姿

で馬に乗るのを常とする。この馬は、この日のために家計の逼迫をも省みず

飼っているものだ。昔の部下たちが、audienceとして彼を称える。　The

lceman　Comethと同じく、ここでは舞台となる酒場は、そのまま劇場のいい

である。この演技を前にして、酒場の裏手の一室、鏡の前で衣装を直し自分

の姿に見とれるConの姿は、舞台俳優のそれだ。　Abbottの述べるように、

Conは、この役作？際失敗した徴別の役に挑むことになり、　actingから逃

れることは出来ない。All　GQd’s　Chillacn　Got　WingsのJim　Harrisという

黒人も、「白人」という根本的に演技不可能な役柄に挑み、破滅する。Beyo　n　d

the　Ho7deonでは、　H　ornbyの指摘するように、　RobertとAndrewは、それ
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それお互いの役をactingする。

　ここでとりあげるThe　Great　God　Brownでは、仮面の使用により、acting

は、より明確に、そしてヴィジュアルに表現されている。しかも、俳優は素

顔と仮面の両方で演技する。ひとりの登場人物が、二つの仮面を同時に使用

し、舞台上で三つのidentitiesを再現する、といったようなことまで起こり、

actingがはっきりと意識される。このような素顔と仮面の使い方は、　The

Great　God　Brozvnをメタ・ドラマとして成り立たせる。それは、演技するこ

とを見せる劇であり、観客は、登場人物の素顔と演技を同時に舞台上に観る

ことになる。生み出されるのは、Brechtの考えていた“actor”と同様の効果

だ。

　BrechtのLzfe　Of　Galileoの〈Galileo＞を演じる俳優は、舞台上でBrecht

の要求する様な‘‘actor”として登場し、〈Galileo＞を演じる。俳優は、＜Galileo＞

という役柄からdetachしていることを望まれる。　Lzfe　of　G厩♂60の他の装

置、例えば・シーンの翻の垂れ幕と同様・このような“act・r”の奄奪は・

劇が演じられているという根本的事実に観客の意識を立ち戻らせる。同様

に、The　Great　God　Brownの、例えぼ、　Dionを演じる俳優は、素顔でDion

という登場人物を演じ、そのDionは仮面を付けて、〈actor＞として＜Pan＞

を演じる。リアリズムとは程遠い、椅子と机を置いただけの裸舞台（初演時

の演出による）と共に、素顔と仮面の同時使周は、演技の虚構性を意識させ

る。

　観客が、劇、を意識するとき、彼は、aplayと同時に“a　p玉ay　within　a　play”

も同時に観ていると醤えよう。ここで、わかりやすいように、“aplay　within

aplay”をくa　play＞、その中のaudience、　actorをくaudience＞、〈act◎r＞

とする。Audienceは、　a　playと同時に〈a　play＞をも同時に観ているのであ

り、apiayの登場人物としてのDion、　Cybelは、仮面をとってくa　play＞の

＜actor＞を眺める＜audience＞でもある。（勿論、〈actor＞でもある。）Dion

は、aplayのstageでは、仮面をはずした素顔の登場人物であり、〈a　play＞

の〈stage＞では、＜Pan＞の仮面をつけた〈actor＞である。そして・枠組み

をこの世界そのものと取るならば、これら一連の劇構造を観ている我々

audienceもACTORには変わりはない。私達の演技を観ている
AUDIENCEは、　GODとでも言えるのだろうか。その前では、　ACTORは・

walking　shadowに過ぎない。世界は舞台。テアトル・ムンディのトポスをも
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ちだす窟でもなく、舞台のactingには、現実世界のACTINGが鏡のように

反映されている。ここで舞台という枠組みも三段階に区分できよう。STAGE

としてのWORLD（この世果）、　theaterというstage、そして〈a　play＞は、

〈stage＞で演じられる。

2，Masks
　Eriksonによれば、人の成長は8段階とされる。それぞれの段階で、個々人

は自分自身を規定しなければならない。つまり、古いidentityを捨てて新し

いidentityを確立するわけである。Identityとは従って、学んでいくものであ

る。人は、限界のないナルシズムの状態から、様々なidentityを身につけて
　く4）
いく。Identityという名の様i々な仮面。　Eriks◎nによれば、8回は変えなけ

ればならないその仮面。

　一方、The　Great　God　Brownのdramatic　textによれば、この劇で使用

される仮面は、舞台進行と共に、つまり、dramatic　worldの時の流れと共に、

変化していく。Actorが様々な役を演じるという演劇の特徴に加えて、仮画の

使用は登場人物の成長に伴うidentity　crisisの考察にはうってつけであろ

う。0’Neill自身、このcrisisの再現のための仮面使用について推奨してい
15）

る。

．．．Ihold　more　and　moτe　surely　t◎the　convictio航hat　the　use　of　masks

will　be　discovered　eventually　to　be　the　greatest　solution　of　the　modern

dramat圭st’s　problem　as　to　how－with　the　greatest　possible　dra撫atic

clarity　and　ec◎nomy　of　means－he　can　express　those　profound

hidde尊conflicts　of　the　mind　which　the　probi捻gs　of　psychology　continue
　　　　　　　l6｝
to　diSClose　tO　uS。

しかし、ここで考察したいのは、そのように変化する仮面、onstage　identity

と、素顔としてのoffstage　identityの関係である。

　Actingは、常に、◎n＄tage　identityとoffstage　identityの二つを要求する。

Onstage　identityとは、一般的に、俳優が演じる舞台上での役のことであり、

offstage　identityとは、楽屋での素顔の俳優である。　The　Great　God　Brown

では、この関係が〈a　play＞において考察される。〈Onstage　identity＞は、
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〈aplay＞の中で登場人物が仮面を付けて演じる役であり、〈offstage

identity＞とは、＜a　play＞の外で登場人物が仮面を外して演技するときのも

のである。観客には、この二つのidentitiesの区別は、：登場人物の仮面の取り

外しによって示される。

The　novelty　here　was　not　in　changing　masks　but　in　using　the　actor’s

face　in　c◎njuncti◎n　with　the　mask．．．（7）

Wainscottの言うように、一般的には舞台の外にあるoffstage　identityを舞

台上に持ち込んだことが、The　Greal　God　Brownの特徴であり、演技にっ

いての考察もここから始まることになる。

3．Onstage　IdentityとOffstage　Identity

　＜Onstage　ident　ity＞と、〈offstage　identity＞を共．に舞台の上に再現する

ために、The　Great　God　Brownでは、素顔の登場人物が、自分自身の〈acting＞

について語る、という方法が取られている。二幕一一・±S、Cybelの部屋における、

彼女とDionの問のやりとりがそれである。　CybelはDionにとって、ただ一

人仮面を外し紫顔を見せることのできる人物である。〈A　play＞における自分

たちのくacting＞について語る彼らの口調は、舞台の前に、楽屋でお互いの演

技について語り合う役者のようだ。AT膨漉げ伽Po認のConの姿に通じ

る。

1［Cybel］never　puzzled　them　with　myself。　I　gave　them　a　Tart．　They

understood　her　and　knew　their　part＄and　acted　naturally．　And　on　both

sides　we　were　able　to　keep　our　real　virtue，　if　y◎u　get　me（She　plays　her

　　　　　　　　　　　　　　　（8｝
1ast　card－indifferently）．（333）

Aplayの登場人物であるCybe1（“1”）は、＜a　play＞では〈a　Tart＞という

役を演じている。世間（“them”）では娼婦で通っている彼女は、〈a　Tart＞

の仮面を外すことにより〈aTart＞の役からはdetachすることができる。彼

女が、〈aTart＞としての自分（“her”）について語るこの台詞は、いかにし

て演技するかという彼女の演技論であると同時に人生論となっている。
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　〈A　Play＞を象徴する二人の仮面は、共に自動ピアノの上に置かれている。

（いかにもアメリカ的なこの自動ピアノは、〈acting＞を明示するテーマ音楽

に使われる。）仮面を脇に置き、＜acting＞を放棄したところで、〈acting＞に

っいて語る二人。二人は、トランプの一人遊びをしている。Card　playingを

しながら、role　Playing（〈acting＞）について語り合う彼らの姿は、囲碁をし

ながら世界を語る仙人のようだ。Cybelは、　Dionに教え諭す。

Remember，　it’s　all　a　game．．．（339）

Role・playing（〈acting＞）も、本質的には、　card　playingと同じく≦‘a　game”

に過ぎない。劇場の控室としての、Cybelの部屋の、その自立した、〈a　p王ay＞

から隔絶した空間。その中で、Dionは仙人の如く“spiritua1　calm”を保ち、

Cybe1は大地母神（“Mother　Earth”）然として〈a　play＞を見守る（335）。

〈Aplay＞に対する彼らのdetachした態度は、　Brechtの“actor”のそれで

あり、また、wu－weiとも言えよう。

Life’s　all　right，　if　you　Iet　it　alone．（331）

　The　Greag，90d　Brownにおける仮面の使用を、　Robinsonは、　mayαに結

びつけている。表面的なことと本質的なこと。仮面を付けることと付けない

ことrOnstage　identityとoffstage　identity。　Cybe1の台詞に則して言えば、
‘‘

≠sart”と　“our　real　virtue’，◎

4．　〈Successful　Actor＞と〈Unsuccessful　Actor＞

　The　Great　God　Brownでは、　identityは、〈stage＞という概念を基に、

演技されるident　ity（〈onstage　identity＞）と、演技を離れstageをおりた

identity（〈offstage　identity＞）に分けられる。〈Onstage　identi“y＞と〈offstage

identity＞の関係は、社会の中の仮面を付けた自分（mask）と本来の素顔の

自分（sou1）との間の葛藤とも言える。ここでは、〈a　play＞の劇空間を

くsociety＞、仮面を取った登場人物の虜我を〈soul＞と呼ぶことにする。

　The　Great　God　Brownでは、〈actor＞はまず〈offstage　identity＞（soul）

がi持…てるかどうかで、〈successful　actoど〉と〈msuccessful　actor＞の二つに
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分けられる。A　playの成功の一要素は、　audienceのa　playに対するap・

plauseである・＜A　play＞の成功も同じことだ・＜A　play≧1｛蜴合・＜act・r＞

と〈audience＞が同一人物、という点に注目したい。山崎の言うように、自

己は自身の中に自己の観客を持つ。＜Successful　actor＞の場合は・〈offstage

identity＞を持った＜audience＞としての自己、＜soul＞が、〈onstage　identity＞

を持ちくsociety＞の中で〈acting＞するくactor＞を〈apPlause＞する。

　〈Successful　actor＞であるCybe1は、演技すべきとき、場所を心得ていて、

自由に仮面を取り外し、演技することに困難を感じない。前述したように、

“aTart”という社会に向けた〈顔〉（＜onstage　identity＞）と、自分のくacting＞

を見つめるくaudience＞としての〈offstage　identity＞（“our　real　virtue”）

が調和を保っている。“、．．all　1　care　about　is　playing．”（335－36）という彼

女にとって、〈onstage　identity＞と＜offsta墓e　identity＞を使い分けることが、

‘‘狽??@j◎b　of　existence”（337）なのである。

You　may　be　impertant．．．only　the　you　i捻side　is・The　rest　is　earth・（337）

「内なる自分」、すなわち確固とした＜offstage　identity＞を持つことが、〈a

play＞を成功させ、社会において生きていくことを可能にする。

　＜Unsuccessful　actor＞の場合は、〈audience＞が、＜actor＞のくacting＞

を〈applause＞しない。（これは、　a　playに関しても同じこと。）そこには、

〈sou1＞とくsociety＞、〈onstage　identity＞と〈offstage　identity＞、＜actor＞

と〈audience＞の対立が、　inner　conflictとして、個人のなかに認められる。

＜onstage　identity＞とくoffstage　identity＞がwinしようと〈battle＞を繰

り広げる。

　　〈Onstage　identity＞とくoffstage　identity＞が、〈battle＞を繰り広げてい

るDiQnとBrownは共に、〈unsuccessful　actor＞である。彼らの〈battle＞

は、確固とした〈offstage　identity＞を持っていないが故であり、彼らの

くoffstage　identity＞は、　The　Good　Woman　Of　SetsuanのShen　Te（Shui

Ta）と剛ように・〈acting＞をしていて轡に・＜・nstage　identity＞｝こ齢

を乗っ取られるのではないかと思っている。＜Onstage　iden£ity＞とくoffstage

identity＞’Z二つのidentitiesの存在を容認し、自分自身を規定する事が出来

ない彼らには、identity　crisisが起こっていると言えよう。二人とも“the　job

6　（179）



of　existence”としての〈acting＞を続けることが出来ない。　Actorがそうで

あるように、演技が成功することはない。

5．How　to　Act

　＜Successf競l　actor＞であることは、〈onstage　identity＞と〈offstage　identity＞

の使い分け、仮面の取り外しに習熟している、ということだ。それに対して、

〈unsuccessful　actor＞のDion、　Brownが求めているのは、いつも変わらぬ
‘‘狽??@I　　one　and　indivisible”（316）、“1”（259）である。彼らの〈offstage

identity＞は、〈onstage　identity＞に対して、“outgrown”（316）、“beyond”

（317）する事を望んでいる。

Margaretが愛しているのは、　Dionが仮面をつけた、〈onstage　ident　ity＞

としての〈Dion＞である。〈Actor＞として彼は、‘‘a　roma捻tic　actor’s　passion”

（317）を伴った台詞により、彼女に愛を曝く。

DION．．．．You　Iove　rne！You　kn．◎w　you　do！Say　it！Tell　me！Iwant　to

　hear！Iwant　to　feel！Iwant　to　know　1　I　want　to　wan之！To　want　you

　as　you　want　me！

MARGARET．（勿ecstasy）Oh，　Dion，　I　do！Ido　love　you！

DION．＠励aironic　mastery　　　thetorical！y＞And　I　love　you！Oh，

　madly！Oh，　forever　and　ever，　amen！You　are　my　evening　star　and　aU

　my　Pleiades！Your　eyes　are　blue　pools　in宙hich　gold　dreams　glide，

　ybur　body　is　a　young　white　birch　leaning　1）ackward　beneath　the　lips

　of　spring。　S　o！（He勿sう6窺加γうご2ご々，忽s　arms　sesPf）07劾29　hef～his　face

　aboz／e　heア’s）So！（He　kisses　heγ）．（317）

感嘆符の連続（Di◎nとMargaretの間では、この場面、64回に及ぶ）と大袈

裟な言葉遣いによるセンチメンタルな三文芝居のこのシーン嬉、演技、つま

り、＜onstage　identity＞の披露の場だ。最後は、歌舞伎の大見栄に匹敵する

ような、決めのボー一ズ、Dionのキス。この後、ライトはフェイド・アウトし、

“intense　blackness”と“silence”（318）が訪れる。三文芝居の幕は下りる。

しかし、The　Great　God　Brownは、始まったばかり。Dionは、〈onstage

identity＞を“beyond”すべく、〈offstage　identity＞を舞台に乗せようとす
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る。Margaretは、それを認めることが出来ない。〈Offstage　identity＞の企

ては失敗し、Di◎nは、“1’11　never　let　you　see　again”（318）と言わざるを得

ない。

　演技するときを、つまり〈stage＞を的確に捉えることが出来ない彼らは、

逆に〈offstage　identity＞になるべき時に、仮面を付けてしまう。一幕三場、

演技を中止するべきときに演技を続けるDionに、“Stop　acting。”（330）と言

い、〈offstage　identity＞を取り戻させようとするのは、　Cybelだ。仮面の着

脱について習熟していないDionは、　Cybe1の素顔を見ても、まだ〈onstage

identity＞のままで、仮面を付けて演技を続けようとする。　Cybelは自分も仮

面を付け、“a簸automatic，　nicke1・in－the・slot　Player－piano”のミュージック

を流し、＜aplay＞のサウンド・イフェクトを用意する。

．．．Is’pose　I墓ot　t◎play　with　you．（She如ん6s勿プmask　and　puts　it　on．，．

The魏o　masks　sta　re認each　other．）．（330）

ドラマチック・テクストでは、“the　two　peぎsons”ではなく、“the　two　masks”

（イタリック筆者）が見つめ合い、〈aplay＞が意識される。

　〈Onstage　identity＞と＜offstage　identity＞を使い分けられない〈unsuccess－

ful　actors＞の不自然な演技は、セッティングにも示されている。プロw一グ、

Dion、　Brownは卒業式を迎えている。Margaretは、彼らと三角関係であり、

彼女は、仮面の〈Dion＞を愛し、彼女を愛するBrownは、＜Dion＞を妬まし

く思っている。Brownは、〈offstage　identity＞を持たない玉葱のような人物

であり、極めて現代的なキャラクターと言えよう。プロローグの“court・room

effect”（320）を持つセッティングで、彼は受動的に判決を待つ立場の

prisonerの位置を占めている。

Billy　sleends　aオ漉81eft　CO・rne？～forward，　his加％4碗孟舵rail，　like　a

Prisoner　at漉6　bar，　facing　theブudge．（308）

彼は、卒業式に相応しい“evening　dress”を着こみ、その表情には“already

indicating　a　disciplined　restraint’（307）が窺われる◎彼は、社会に“dutifully”

（309）、従順に従うprisonerであるもDionが言うように、〈of｛stage　identity＞
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の存在にも気づかない。

William　Brown’s　soul　lies　moldering　in　the　crib　his　body　goes　marching

on！　（345）

彼は、‘‘good・1eoking，　weU・gr◎omed，　successfu1　provincial　American”（339）

という〈onstage　identity＞を‘‘dutifully”に受け入れていく。〈Offstage

identity＞というくaudience＞を持たない彼は、＜onstage　identity＞を見つめ

る自由を持たず、どこまでいっても牢獄の中。プロローグでも、Dionとは異

なり、prisonerの位置を占めながらも、仮面をつけてはいない。　Prisonerで’

あることが彼の実態なのだ。彼は、involuntaryに〈a　play＞の中の〈Great

God　Brown＞という役を受け入れている。　Businessman　Brownの社会的成

功は、シンメトリカルで整然とした彼の事務所のセッティングにも示されて

いる。彼は、しかし、内面的には空っぽ。〈Offstage　identity＞の存在に気づ

いていない彼は、成功者としての自分の役を＜audience＞のいない、いわば

幻想の中で演じているわけだが、彼自身には演じているという意識はなく、

これは〈acting＞とはいえない。設計者（設計は芸術のいいである）としては、

＜offstage　identity＞（sou1）のあるDionに叶わないBr◎wnは、　Margaretの

件に加えて、設計者としてのDionに嫉妬を募らせることになる。　Dionによ

れば、〈Great　God　Brown＞の実態は、“a　successful　freak”（347）、　i無意味

な脂肪の塊である。

He’s　piled　on　layers　of　pr◎tective　fat，1）ut　vaguely，　deeply　he　feels　at　his

heart　the　gnawiRg　of　a　doubt！（347）

　Brownにとってのidentity　crisisは、〈offs之age　identity＞を持ったときに

始まる。二幕最後で、＜Dion＞のマスクを手に入れ、突如として、演技するこ

と、＜offstage　identity＞の存在に気づいた彼の事務所のセッティングは、三

幕一場で変貌する。整然とした事務所の真ん中に（舞台中央）、突如、“adivid－

ing　wal1”（354）が現れる。（四幕一場も同じ）三幕一場以降、　Brownは、　Dion

の死と共に〈Dion＞の仮面と自分自身の〈Brown＞の仮面を手に入れる。

〈Brown＞、＜Dion＞という二つのdivid¢された〈onstage　identities＞を持つ
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　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　くユの
ことになる彼の不自然さは、このセッティングからも醸しだされている。

　今やdivideされてしまったくonstage　identity＞を持つに至ったBrownで

あるが、彼はこれまで、その存在すら気づいていなかった。それに対してDion

は、プロローグでBrownの立っていたのと同じ場所を占めながらも、仮面を

付け、意識的な〈acting＞をしている。彼は、自分を“a　cage”の中の“a　crimina1”

（315）と捉えている。彼にとっては、自分の家も“acage”という名の劇場

だ。そこで彼は、母親の“the　sole　doll”（333）という役を演じる・Role－playing

としての母親との関係は、彼によって次のように規定される。

．．．　she　piayed　mother　and　child　with　me　for　many　years　in　that　house＿

as　if窪od　had　1◎cked　her　in　a　dark　c1◎set　without　any　explanation・（333）

プロローグのセッティング同様i、“that　house”（‘‘a　cage”）という〈stage＞

に、人は“10cked”される。それを意識しているDionの衣装もBrownとは

対照的、卒業式には相応しくないものだ。

He　is　dγessed勿α，9猶のflannel　S砺嬬砂ε％認漉εn召0ん，　sneakers　ever

ba「e　feet・翻4　soiled　white　．77annel　trousers．（310）

これは、〈Pan＞という、彼の〈aplay＞での役のステージ衣装である。　Brown

のsociaholeがbusinessmanなのに対し、　Dionのそれはartistである。彼

は、その役のもとでは、偽悪者を気取り、自らを〈Pan＞と呼ぶ。〈Pan＞と

は勿論Dionysusのことである。彼は、〈offstage　identity＞を持ち、仮面を

外せば牢獄から出ることができる。例えぼ、Cybe1の部屋でのように。

　この法廷のようなセッティングのプロローグでは、Brownが終始、　i舞台の

脇、被告席にいたのに対し、Dionはそこから舞台の中央、裁判長の席へ移動

する。彼の〈◎ffstage　identity＞は、だが、　Cybe1の言うように〈onstage

identity＞に打ち勝とうとして失敗し、〈acting＞は成功しない。

Y◎us磁1　want　to　win－alittle　bit＿（336）

Br◎wnは幕が進み時がたつにつれて、社会への順応度を高めていく。それ

10　（175）



はドラマティック・テクストにおける、彼の呼称に表れている。プmロ・…一・・一グ

では、“BILLY”であったそれは、一幕二場で実業家として再び登場したとき

には、“BROWN”というfamily　nameで示されている。名前は、社会によっ

て構成される一つのルールの体系だ。名前は、その持ち主に社会の中で演じ

るべき役柄、〈onstage　identity＞を与える。

名前の持つ社会性は、舞台上では、仮面によってヴィジュアルに表されて

いる。三幕二場、＜offstage　identity＞、つまりくs◎u1＞としてのBrownは、

社会的ルールによって規定される＜onstage　identity＞としてのくBrown＞の

仮面、そして＜Dion＞のそれが実体を持ったものであるかのように語りかけ

る。あるいはDionは、自分の仮面に、‘‘prayers　for　the　dying”（341）を行

い、その〈Dion＞の仮面は、　Margaret、　Captainによって、実体を持ったDion

として捉えられる。

　Brownは、しかし、終には、　Dion同様、このルールへの反乱を望むように

なる。

DION．110ve　Margaret．　I　don’t　kn◎w　who　my　wife　is．（337）

BROWN。　To　hell　with　Dion！To　heU　with　Billy　Brown！（357＞

Brownは、名前の無い“someone”になろうとする。しかし、名前が無いと

いうことは“guilty”なのだ。名前（これも一つの仮面）をつけて演技の出来

ないものを、社会は許さない。＜Brown＞、＜Dion＞という二つの〈onstage

identities＞を放棄したBrownにCybe1は警告する。

They　are　hunting　for　someone！．．．They’ve　got　to　absolve　themselves

by　finding　a　guilty◎ne　！　They’ve　got　to　kill　someone　new，　t◎1ive！（372）

名前をつけてくacting＞の出来ないもの、いつも変わらぬ“the　I”を求めよ

うとしてしまう者の安住の場所は、死だ。仮面を付け、演技することに疲れ

たBr◎wnは、演技の中止を、“The　Great　God　Brown”（363）という〈onstage

identity＞を血祭りにあげる儀式を、執り行おうとする。

1’Umurder　this　God・damned　disgusting　Great　G◎d　Brown　who　stands　like
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afatted　c撮f　i捻the　way　of　our　health　and　wealth　and　hapPiness！（363）

‘‘

she　Great　God　Brown”という役割を担った仮面は、製図工達によって、

まるで本物の死体であるかのように運ばれる。

．．．丁加y　獅多〃n碗α規o窺6蝋　carrying　the彫αsん　（ゾWILLIAM

BROWN，如o　on　each　side，α5グ漉のwere　carPtngαゐoめノのr　the　legs

and　shoulders．　Thのr　SO　lemn　ly勿1Z勿¢down　O％the　couch　and　stαnd

looking　40z｛〃z　at　him．　（371＞

＜Onstage　identity＞としてのくBrown＞の死をヴィジュアルに表現するシー

ンだ。しかし、〈Brown＞を殺し、素顔のみで生きようとすることは、社会的

には許されない“someone”になることである。それを悟ったBrownは自分

から死を選ぶ。彼の死の場面。彼は死を承知で、舞台の外にいるはずの自分

の追手（〈Brown＞殺害の容疑で彼を追っている）に向かう。

Ue．．．makes　a　geslure　asグノ7inging　French　windows　o汐en．（373）

ここでaudienceがstageに観るのは、“gesture”をするBrownの姿である。

そして彼は何処からともなく飛んできた弾丸によって死ぬ。これは内面的に

は、“the　l”を求める自殺である。しかし、　Brownの殺害者はoffstage、す

なわち客席、舞台のそで、あるいは、それらが代表する現実世界にいるのか

もしれない。

　＜Offstage　identity＞としてのBrownもDionも共に死ぬ。〈Brown＞の殺

人者を捜すCaptainに仮面を付けていないBrownの名前を聞かれたCybe1

は、ただ“Man！”（375）とのみ答える。

CAPTAIN．¢omesブmsl　inlo　sight　al　left　and　sPeaks　front　without

　loofeing　at漉醐一9γ蝦夕）We11，　what’s　his　name　P

CYBEL、　Man！

CAPTAIN．（如ん初g　a　grimy　notebook　and　an　inch－long　pencilノ勿勉his

　pockeのHow　d’yuh　spell　it？（375）
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6．Mother
　仮面の使用は、0’Neillにとって、自分のテーマを舞台上に、より純粋に表

現する手段であったように思われる。0’Nei11は、理想的な演技は仮面を付け

て行われるべきだと述べている。

Why　not　give　all　future　Classica1　revivals　entirely　in　masks　？ffamlet，

for　exarnple．　Masks　would　liberate　this　play　from　its　present　confining

states　as　exclusively　a‘‘star　vehicle、”We　would　be　able　to　see　the　great

drama　we　are　now　only　privileged　to　read，　to　identify　ourselves　with　the

figure　of　Hamlet　as　a　symbolic　prolection　of　a　fate　that　is　in　each◎f　us，

instead　of　merely　watching　a　star　giving　us　his　version　of　a　great　acting
　（13）

role．

In　The　Great　God　Bro劉n，1　would　now　make　the　masks　symbolize　more

definitely　the　abstract　theme　of　the　play　instead　of，　as　in　the　old

production，　stressing　the　more　superficial　meaning　that　people　wear
　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　（14）
masks　before　other　people　and　are　mistaken　by　them　for　their　masks。

　この劇の抽象的テーマを舞台上に現出させるものは、仮面の他にもある。

暗いライティング。ドアも無く、境の不明瞭な舞台。そこに流れるノスタル

ジックなmusic。記憶の底の心象風景を再現するかのような簡潔な舞台は、

The　Great　Oo4βγ伽ηに象徴性を持たせる。　Wainscottのいうメモリーの
　　　　　　　　　く15）

要素を付加する。心の奥底に誰もが持っている〈onstage　identity＞と〈off・

stage　identity＞の葛藤。それは、人間が存在する限り、繰り返されていくも

のである。従って、この劇でも時は円環する。Brownが‘‘Man”として死ぬ

と共に、二つのidentitiesをめぐる物語は終わる。再び幕が上がると、

MargaretとDionの子供たちの卒業式。このエピローグは、プu　w－一グと同

じ台詞、同じセッティングから成っている。Margaretは母親として、Billy（少

年Brown）の母親と同じことを眩く。

MARGARET．　But　the　nights捻ow　are　so　much　colder　than　they　used　to

　be・Thin．k　of　it，1　went　in　m、oonlight　bathing　inJune　whell　I　was　a　girL

　It　was　so　warm　and　beautiful　in　those　days．（376）
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MOT翌ER．　The　nights　are　so　much　colder　than　they　used　to　be！Thi紘

　of　it，1　once　went　moonlight　bathing　in　June　when　1　was　a　girl　　but

　the　moonlight　was　so　warm　and　beautiful　in　those　days，　do　you

　remember．　Father　？（309）

同じセッティングに同じ台詞。18年後、同じことが繰り返される。これは、

Cybe正の台詞を裏付けるものだ。

Always　spring　comes　again　bearing　life！Always　again！Always，

a玉ways　forever　again！　　Spring　again！　　1ife　again！　　summer

and　fall　and　death　and　peace　again！　　　　（with　agond2ed　sorrow）　　　but

alway＄，　always，10ve　and　conception　and　birth　and　pain　again

spring　bearing　the　intolerable　cha三ice　of　life　again！　　　（漉6㌶　wit　z

agonized　exultance）　　bearing　the　glor圭ous，1）lazing　crown　of　life

again！（She　stands　1漉8〃z　idolのヂ・Earth，　herのles　sta7ing　out　over　the

z｛ノorld．）．　（375）

エビu一グとプロローグで繰り返されるこの構図。共通しているのは母親と

子供たち。違うのは、“Father”の有無。男であるDionとBrownは、〈battle＞

で死んでしまった。この“family　ph◎to”は、　Cyもe1の台詞にあるように、何

度も何度も帰るところ、‘home’である。‘H◎me’、すなわち〈onstage　identity＞

と＜offstage　iden之ity＞が調和するところ。　O’NeMは、生涯‘home’を求め続

けた。The　Great　God　Brownでは、このような形でそれが示されていると

いえよう。

　生涯‘home’を求め続けたO’Neillであるが、彼は、‘home’と呼べるようなも

のを持つには到らなかった。Brownは、＜Dion＞の仮面を手に入れることに

よって、Margaretとの‘home’を持とうとする。〈Dion＞の仮面を付けた彼は、

Margaretに促されて家に帰ろうとする。しかし皮肉にも、彼が舞台を去る

と、そこには母親を中心とした“family　photo”が形成される。

The　SONS　gromp　arozand　her［Margaret］，aεグfor　a　fam勿助o渉o（351）
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　女性を中心とした‘home’のイメージ。ここに0’Neil1が女性に求めていた

ものが伺われる。The　FountainのBeatriceに端的に示されているように、

女性は常に帰るところ、“Mother”（352）としてi描かれる。“Mother”として

のMargaretは、“you　must　be　worn　out．　Let’s　go　home．”（352）と、子供

を守る母親のように、〈Dion＞を演ずるBrownを“home”へ連れていこうと

する。Margaretばかりではない。　Cybe1も‘‘Mother”（339）として、　Dion

に語りかけ、彼と共に0’Neil1特有のピエタ像を舞台上に再現する。

S加sPeaks　strangely初adeeP，　far－off　voic召一翻4ツet　like・　a　mother

talking渉o　heプlittle　so％．（339）

DION（劾々ing②ヴhis　mask，　weaプめcomes　and　sits　down　at　her

　［Cybe1’s］feel　and　lays　his　head勿勿7勿一一　with　a　grateful　s解露6）

　Yoぜre　strong．　You　always　give．　You’ve　given　my　weakness　strength

　to　live．　（336＞

一・・・・…一去O場、舞台の中央でDionの額に優しく手を置く彼女は、　Cybele（大地母
（16　

神）であり、娼婦マリアである。この時、Di◎nは夢見心地に塑書から引用す

る。

And　He　laid　his　hands　on　them　and　healed　them．（329）

o’Ndil1の物質文明に対する嫌悪を考えたとき、これは、社会の申での競争を

基とする男性原理に対する女性原理、｛home’の構図でもあろう。‘H◎me’とは、

女性、つまりThe　Great　God　Brown　Vこ則して言えば、〈successful　actor＞

となり、〈aplay＞を成功させることである。そのためには、〈onstage　identity＞

と〈offstage　identity＞、二つのidentitiesの存在を認め、調和を図ることが

必要である。それは、〈actor＞ばかりでなく、〈audience＞をも含めた、〈soul＞

と〈society＞の間の和解でもある。Dion、　Br◎wnが体験しなければならなかっ

たbattleのない、0’Neil1流パラダイスといえよう。だが、誰もこのパラダイ

スに行くことはできない。Brownも夢見ていた〈Dion＞の仮面を手に入れる

が、破滅する。UマンティックなBeyond　the　HOPtizonでは、手つかずに残

されていた夢の仮面の否定。晩年のThe　Zceman　Comethなどが示している
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ように、夢の実現よりも、現実と夢の共存、つまり、確固としたくoffstage

identity＞を持った〈acting＞という行為が肯定される。そのようなくacting＞

の先に、〈soul＞の安らぐ所、‘home’は存在するのだろうか。〈Acting＞は、二

面性を現出させるだけでなく、一元性への道でもある。

　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　注

（1）O’Neillの作品を“quest　m◎tif”を基に論じるAbb◎ttは、　A　Tez4ch　of　the　Poet

　　のような、後期の0’Neill作品ではillusionが重要な意味を持ってくると指摘する。

　　Illusionを持つことは、演技することである。

　　“0’Neill　shows　us　what　hapPens　when　a　ma捻like　Melody　becomes　disiUusioned．

　　He　cannot　live　with　reality．　To　f段ce　his　own　failure　would　mea織death，　a擁d　so

　　he　adepts　another　role．．．One　illusi◎n　is　replaced　by　another，＿”Anth◎ny　S．

　　Abb◎tt，　The　Vital　Lie（London：The　Univ，　of　Alabama　Pr。，　i989），　P．　124、

（2）Richard　H　omby，　Drama，　Metad’rama，　and　Percel）ガo盟（Lewisburg：Bucknell

　　univ．　Pr，，1986），　p、　82．

（3）Brechtにおける“distancing　actor”1こついては、次を参照のこと。

　　Paul　Hernadi，　bzte惣）reting　E’ven　ls：Tragicomedies　Of　His　to　ry　on　lhe　Modenz

　　Stage（lthaca：C◎rne11　Univ．　Pr．，1985），　pp．115・49．

　　Bert　O．　States，　Great　Reckonings　in　Little　Rooms：On　the　Plzenemenology　Of

　　Tlzeater（Berkeley：Univ．　of　Califomia　Pr．，1985），　pp．119・28．

　　Susan　Bennett，　Theatre　A　erdie　n　ces：A　Theo　2y　②ヂ　Production　and　Rec・ePlien

　　（Lond◎n：Routledge，1990），　pp．148・74．

（4）同様のことをFreudは以下のように述べている。

　　‘‘Originally　the　ego　includes　everything，　later　it　detaches　from　itself　the　exter・

　　nal　w◎rld．　The　ego・feeling　we　are　aware◎f　now　is　thus　only　a　shrunken　vesti8e

　　of　a　far　m◎re　extensive　feeiing　　afeel沁霧which　embraced　the　universe，”

　　Sigmund　Freud，　Civiligation　anel　lts　Discontents（1930），　trans．∫◎an　Riviere

　　（Garden　City，　N．Y．：Doubleday），　p．6．

（5）Hornby＠．　cit．〉の言うように、identityを考察するのに演劇ほど格好の場所はな

　　いであろう。

　　“Theatre，　in　which　actors　take　on　changing　ro1es，　has，　among　its　many　other

　　functions，　the　examination◎f　identity．”P．70．
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（6）Eugene　O’NeM，“Memoranda　On　Masks．”1932年執筆、　A・rnericu775加磁如γ

　　に掲載されたこの小論は、以下に収録されている。Travis　Bogard　ed．，　Tl’ie

　　Unknown　O’Aleill　：UnPZtblished　or　Utcfamiliar傭η伽83げEZtgene　O？惚〃

　　（New　Haven：Yale　Univ，　Pr．，1988），　pp．40641．

（7）Ronald　H．Wainscott，　Staging　O腕〃：The　ExPeγimendel　Years，2920・1934

　　（New　Haven：Yale　Univ．　Pr．，1988＞，　pユ90．

（8）Eugene　O’Neill，　The　Great　God　Brown初Nine　P勿s（New　York；T為e

　　Modern　Library，1941）．以下の引用のページ数は、この本による。

（9）James　A．　Robinson，　Ezsgene　O　’Neill　and　Oγiental　Tlioztglzt（Carbondale：

　　Southem　Illinois　Univ．　Pr．，1982）．

（10＞山崎正和、1演技する精神、1（中央公論社）1983年。

（11）念願のくDion＞の仮面を手に入れ、　DionになりすましてMargaretと夫婦を演じ

　　るBrown。彼は、自分の〈◎ffstage　identity＞によりくDion＞という＜onstage　identity＞

　　を変えようと試みるが、逆に〈Dion＞の仮面（Dionysus）に支配される。

　　‘‘He〔Br◎wn］disaPPears，　but　2uaPPearsα伽30sξimmediate！y加　tke　mask　Of

　　DION．　He　is　imPosing　a　teγrible　disciP　lin　e　on　himself　to　avoid　dan　cing　and

　　lazagh　ing．”　（37◎）

（12）Wainscott（op．　cit．）は、　The　G’reat　God　Brownの初日の舞台について、次のよ

　　うに述べている。

　　“The　sets　of　III。1and　IV．1were　an　odd　combina乞1◎n　of　office　and　drafting

　　room．．．　With　the　drafting　room　at　stage　ri菖ht　and　the　filing　cabinet　repeated

　　left，　but　he　erected　an　actual　do◎r　unit　at　center　next　to　the　drop　to　d量vide　the

　　rooms．　Since　all　other　dooτs　were　assumed　to　be　offstage，　the　addition　of　a　d◎or

　　here，　especially　so　late　in，　the　play，　w績s　an　intrusi◎n．　The　setti漁墓filled　the　s之age，

　　was　too　cramped　and　literal　compared　to　the　others，　and　seemed　stylistica1ly

　　out　of　place．”p．197．

（13）0’NeiU，“Memoranda”（ψ．　cit．），　p．407．

（14）　、rbid．，　P，4◎8．

（15）“The　use　of　music　helped　to　estabi！sh　a　nostalgic　mood　and　then　reestablish

　　it　at　the　conclusion　of宅he　play，　thus　framing　the　drama　with　a　memory　devlce

　　which　1nvited　the　characters　and　audi即ce　to　indulge　i捻the　pastノ’Wainsc◎tt

　　（op。　ci8．），　P．189．
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(16) Bulfinch ec S ut}si Cybele eglftq) S b e: IRZIXS Ax6.

  "The wife of Cronus, mother ef the gods of Olympus, identified with Rhea. In

  Rome she became known as the Great Mother of the Gods (A4tzgna Deum

  Adater), and was one of the most impertant deities of the Empire." Themas

  Bulfinch, Buij7nch 's A42vthology (New York : Avenel Books, 1979), p. 897.
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