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は じ め に

伝統的ジャンル詩学では,超 歴史的 ・体系的な規範の

もとに,戯 曲,叙 事詩,抒 清詩の3つ の型に分類 されて

いるが,ゲ ーテ時代にすでにこれらの規範と実際上の創

作 との問で調停 しがたい不一致が生じていた。この伝統

的形式と新 しい素材 との矛盾の問題は,お 互いにジャン

ルの規範を犯しあうことで,つ まりジャンルの混合とい

う形で一応解決されてはいたが,ジ ャンルの純粋性を重

んじるこの詩学では美しくない型 と評価は低かった。

形式 と内容の二元論を根本とするこの伝統的美学に対

して,ヘ ーゲルは美学の分野においても弁証法的 ・歴史

的な考え方を導入 し,形 式 と内容の弁証法的一致とジャ

ンル詩学の歴史化という全く新 しい成果をもたらした。

そこで戯曲の問題をとりあげ,伝 統的詩学に従った古

典 ドラマ形式が,時 代に応 じた新 しい素材とテーマに合

致 しなくなった結果,内 容と形式の一致を求めて,個 々

の作品がいかなる努力をはらったかを調べてみたいと思

うが,こ こでは,具 体的に2つ の作品をとりあげ,古 典

的作品からはゲーテの 「タウリスのイフィゲー三エ」を,

非古典的作品からは自然主義のハウプ トマンの 「織工」

をとりあげ,両 作の構造の相異という形で考察 したいと

思 う。

アリス トテレス演劇の構造

「イフィゲーニェ」に限らず,い わゆる古典的戯曲に

はまず伝統的形式 というものが厳然と存在し,そ の法則

に則って作られている。それ故に,こ の器に合うような

題材の選択こそが何よりも重要視される。法則の大前提

としては,場 所 ・時間 ・筋の統一という命題,い わゆる

三一致の法則があるが,こ の鉄則 を守 りきれる題材は自

ずから限られており,ギ リシャ神蕁の超時間 ・超空間の

世界に求められるか,或 いは日常の種々の不平等な生活

の営みと労苦から解き放たれている高貴な王候貴族の,

現実から距離をおかれた世界に求められるかである。場

所の変化が許されず,時 にも制限があるならば,舞 台上

の出来事 にも当然制約を受ける。すなわち本来の出来事

は登場人物の内面で進行され,実 はこの内面空間こそが

ドラマであり,外 部の出来事はきっかけにすぎないこと

がわかる。そこでこの型のドラマにとっては,こ の内面

を表現する手段 として言語が殊のほか重要になり,舞 台

は専ら対話ならびに独白に頼 られる。

さらに筋の構造にまでこの形式の法則が支配しており,

その構造は一言で言うなら,全 体から部分へ と構成され

ている。それ故に,5幕 の分割にこそ重要な意昧があり,

これが内容を決定 している。各幕1よ,全 体的な観点から,

全体との調和と統一を考えて,そ れぞれの役割 を振 り当

てられている。その際,美 学的規範として採用されるの

は,比 例 と相称関係である。この関係は,幕 の分割から

はじまり,場 面,台 詞.人 物の配置にまで及んでいる。

グスターフ ・フライタークは,ア リス トテレスの悲劇

の理論を基にして,rDieTechnikdesDramas」 ヒ(戯

曲の技法)を 著 わして,ド ラマの構造を体系化 した。それ

によるとドラマはピラミッド型の構造をしており,ク ライ

マックスを三角形の頂点にして筋は上昇から下降線をた

どるが,さ らに細かく分ければ,5つ の部分から構成さ

れている。すなわち,Einleitung(序 幕),Steigerung

(上昇),H�epunkt(ク ライマックス〉,Fallo乱

Umkehr(下 降或いは,急 転),Katastrophe(破 局)が

それで,こ の5段 階はそのまま5幕 に対応 している。各

段階の構造と役割を豊富な例 を挙げて論じているので,

少 しみてみたい。
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第1幕 の課題は,ま ず ドラマ独特の雰囲気とテンポを

示すこと,そ れからExposition(序 説的説明部)こ こで

本筋のはじまる前に重要な前提条件を与えて,観 客の了

解 と関心を誘 う。次にdaserregendeMoment(剌 激

的な要素)が 入り,は じめて主題があらわれ,ド ラマの

前半の方向が示される。

第2幕 は,与 えられた方向にそって,雰 囲気や情熱や

葛藤 を盛 り上げること。クライマックスに向けて一直線

に進められるか,或 いはいくつかの段階を経て進められ

るかは,素 材と取 り扱い方 しだいである。

第3幕 は,第2幕 で盛 り上げられた闘いの成果があら

われる個所で,こ こにドラマの中心点があるが,こ の頂

点の中にすでに悲劇的要素が含まれている。

第4幕 ではクライマックスに至るまで一定の方向に向

けられた関心が,こ こで小休止がうたれるため,緊 張が

新たに呼び起こされねばならない。そのために新 しい役

割を入れたり,エ ピソー ドをはさんだりするが,あ くま

でも全体 との関連が見失われないように,し かも大きな

効果があげられねばならない。破局が突然やってくるの

でなく,必 然的な結果であるがごとくすすめられねばな

らないが,そ の前に一瞬,観 客の心に救いの見込みを与

える緊張の要素をおく場合 もある。

第5幕,相 対立するものの均衡の上で,主 人公の破滅

の必然性が生き生きと感 じられねばならない。

「イフィゲーニェ」は悲劇ではなく,Schauspielに

属するが,こ の型は最後が破局に至らないだけで,本 質

的に悲劇 と同じ構造をなしている。

「イフィゲーニェ」は,ド ラマ全体にわたって同じ場

所,す なわちディアーナ女神をまつる神殿の森の前で,

一 日の間に起
った出来事である。時 ・所の一致は厳 しく

守 られているが,筋 の一致に関してはどうであろうか。

登場人物はイフィゲーニェを中心にして,ト ーアス,ア

ルカス,オ レスト,ピ ュラデスの5人 だけである。人物

配置はイフィゲーニェを真中にして,ト ーアスとオレス

トは左右相称の位置に,そ してアルカスとピュラデスは

それぞれの腹心という具合で,左 右両側へ引く力は全 く

同等で,イ フィゲーニェは強い緊張関係の上に立ってい

る。

第1幕 のはじめにExpositionの 場 が くるが,フ ライ

タークの定義によるとExpositionの 役 割は筋の開始 と

登場人物の紹介の意味でこの場 に固定 されたのだが,

Expositionは 他 の意味内容,す なわち舞台上で展開 さ

れる出来事の原因であり,条 件でもある過去の出来事の

報告という役目もあることを考えると,ド ラマ全体に分

散して存在するとみなせる。VolkerKlotzの 考 えによ

ると,舞 台で上演される出来事は,三 一致の法則の制限

により,実 は全素材の一部にすぎない。しかしながら,

ドラマはドラマとしての全体性 と完結性の要求を満たすた

めに,断 片を呈示することはできない。部分を全体とし

て示さねばならない。この分裂を調停するのが,Expo-

sitionな のである。つまり,こ の素材の一部分に過去全

体を集積 し,し かも現在を未来へと結びつける役目を果し

ているのである。ソフォクレスの 厂オイディプス王」のよう

な分析 ドラマ,す なわち終幕が先行するために,本 来の

出来事は劇開始以前にすでに終了していて,ド ラマの経

過の中で徐々に露見されるような形式の ドラマでは,特

にExpositionは ドラマ全体に最後まで及んでいる。

「イフィゲーニェ」は分析 ドラマでなく目的 ドラマの型

に属するが,Expositionが 効 果的に使 われている。

目的 ドラマではフライタークの理論にみたとおりに,

終幕に向けて厳 しい構成をなしているが,「イフィゲーニ

ェ」の場合はどうであろうか。次 に筋をたどることで骨

組みを調べてみたい。しかし,こ の ドラマは表面にあら

われてくる出来事におけるよりも,本 来の筋は内面の心

の中で進行していく。そしてその究極的なテーマは,

Humanit舩(人 間性)で ある。

「タ ウ リス の イ フ ィゲ ー ニ ェ」

第1幕,デ ィァーナの神殿の前の聖なる森 を舞台にし,

静 かに語 られるイフィゲーニェのモノローグに,こ れか

らはじめられるドラマの基調が奏でられる。遠 く故国ギ

リシャから野蛮人の住むここタウリス島へ連れてこられ,

いまだにこの島になじめず孤独であること,デ ィアーナ

の祭司の役 目も不承々々に引き受けていることを告白し,

やがて募りゆく望郷の思いから,自 分を家族のもとに返

してくれるよう女神に切 に祈 る。このExpositionの 場

で,イ フィゲーニェの素姓と異国にいる理由が明かされ

るが,第3場 と合せて我々はイフィゲーニェについて次

のような過去を知らされる。彼女はアガメムノンの娘で

あること,ア ガメムノンは トロヤ戦争でギリシャ軍の総

帥に選ばれ,軍 勢を引き連れアウリスの港 までやってき

たとき,逆 風にひき留められ前進を阻まれた。というの

はディアーナの女神の怒りに触れたためで,女 神は代償

としてアガメムノンの長女をいけにえに要求 した。そこ

で,イ フィゲーニェと母のクリュテムネス トラは,女 神

の祭壇に連れてこられた。いけにえの儀式の直前に女神

の怒 りがとけて,女 神はイフィゲーニェを雲に包んで,

タウリスへと運んだ。イフィゲーニェの謎にみちたタウ

リスへの到来の故に,彼 女は島の王 トーアスをはじめ,

島の住民たちに女神の所有物とみなされ,今 は祭司とし
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てディアーナに仕える身である。イフィゲーニェはかれ

らに対して,宗 教的 ・倫理的に影響を与え,住 民たちか

らは尊敬 を,王 からは愛を得るに至る。第2場 ではトー

アス王の臣下アルカスが登場 し,イ フィゲーニェに王の

到着 を先触れする。戦争で息子を失った王は,そ の復讐

戦に勝利をおさめ,今 日は女神に感謝を捧げる日である。

息子の死により世継 ぎを失ったことと,イ フィゲーニェ

への愛から王は彼女との結婚を望んでいる。ここでアル

カスの巧みな話術は,王 の求婚の意志を最初は遠 まわし

に,徐 々にいやおうなしにイフィゲーニェの心に打 ちこ

むが,彼 女は前もって彼の話の意図を察して,ひ たすら

守勢にまわる。彼がイフィゲーニェの近寄り難さと忘恩

に対して不満 を述べれば,彼 女はそれは祖国を追われた

者の常という答 えと,異 国では人生も無益という一般論

で反論する。それに対 してアルカスは彼女の成 し遂げた

こと,す なわちディアーナの祭壇での人身御供の古来の

残忍な風習を止めさせたことと,曇 りがちな孤独な王の

心への影響 とを評価する。こうして,Stichomytie(隔

行対話)の 形で,一 方が個人的な問いを投げれば,他 方

は一般論で投げ返す歯切れのよい応酬が交わされ,最 後

にイフィゲーニェは,王 の恩に対 しては感謝の意を表わ

す義務に従うということで対話は終る。第3場,ア ルカ

スによって心構 えが与えられたところへ王が現われ,さ

っそく求婚の意志を明らかにする。ここがこのドラマの

daserregendeMomentで 筋 の出発点となり,ド ラマ

の方向づけがなされる。王の意志とイフィゲーニェの帰

郷の願望の対立がはっきりと表面化して,こ の点をめぐ

って王とイフィゲーニェの間に以後葛藤が開始 されるで

あろうことが暗示 される。イフィゲーニェは 「氏も素姓

もわからない女にもったいない申し出です。」 とへ り下

った言い方で逃げようとするところを,す かさず王は素

姓を明かすよう頼む。彼女はためらうが,「 これからも

女神の指図をわしの掟 としよう。もしそなたに帰国でき

るという望みがひらけるようなら,わ しはわしのあらゆ

る要求からそなたを自由にしてあげる。」 とい う王の約

束に,帰 国への希望が彼女の重い口を開かせる。彼女は,

神に呪われたタンタルスー族の子孫であると告白して,

王 を驚かせる。タンタルスは一度は神の寵愛 を受け,ゼ

ウスの食卓に招かれたのだが,ゼ ウスの下僕 となるのに

はえらすぎその同輩となるのにはただの人間でしかなく,

結局,傲 慢と不信のため,ゼ ウスの食卓より再び古 き地

獄につきおとされたのである。その祖先の罪が次々に子

孫に受け継がれ,恐 ろしい運命が くりかえしあらわれ,

罪 に罪を重ねていく様が長々と語られる。彼女の告白の

後でも王の意志は変らない。が,イ フィゲーニェの方は,

彼女の帰国は女神の意志であるとはっきり拒絶する。女

神の意志は,父 のアガメムノンをこらしめるためにしば

らくの間イフィゲーニェをこの島に留めておくだけで,

時機をみて父のもとに送 り返す考えであるという,確 信

を表明する。王は,い まだに彼女がここに置かれている

ことこそが,ほ かならぬ女神の意志の証ではないかと,

現在の真実を重んじる。ここでこのドラマのテーマの一

つ,神 の意志の解釈をめぐる問題が提起される。神は善

で慈悲深いというイフィゲーニェの信念は,ア ウリスで

の彼女自身の奇蹟の体験 から生れており,神 が残酷にみ

えるのは,神 のお告げを人間が誤って解釈するためであ

ると考える。イフィゲーニェの拒絶に王は怒って,い け

にえの儀式の復活を宣言 し,ち ょうど今捕 えられている

2人 の異邦人 を,古 来の風習に従って女神のいけにえに

捧げるよう命ずる。これが第2幕 への展開の糸口となる。

第2幕,2人 の異邦人 とは,弟 のオレス トと彼の友の

ピュラデスのことで,第2幕 ではこの2人 が主に筋を展

開させる。ここで再びアガメムノンー家の過去が,今 度

はイフィゲーニェなき後の出来事が観客に明かされるが,

イフィゲーニェはもちろん知 らないし,オ レストが弟で

あることもまだ知らない。クリュテムネス トラはイフィ

ゲーニェを失ったことで夫に対する憎 しみ も原因の一つ

となって,長 いトロヤ戦争から帰還した晩に,愛 人と企

んで夫を虐殺 したこと,そ の際オレス トは姉のエレクト

ラによって救出され,少 年時代をピュラデスの父のもと

で幸福に過ごしたこと,成 人した弟を姉のエレク トラが

たきつけて母 を殺させて父の復讐を遂げたこと,だ がそ

れがためにオレス トは今度は逆に復讐の悪霊たちにつけ

まわされ錯乱状態に陥っていること,そ してアポロの託

宣で,タ ウリス島の妹神の神像をギリシャにもたらすな

らばいやされるということで,神 像略奪の目的でやって

きたことを我々は知 らされる。ピュラデスはイフィゲー

ニェが同郷の人と知るや彼女に救いを求める。ここで,

イフィゲーニェはピュラデスからアガメムノンが殺 され

たところまでを聞き,希 望を失 う。

第3幕,お 互いが姉弟とは知らないながらも,こ こで

はじめて2人 は出会う。イフィゲーニェはアガメムノン

ー家についてもっと詳 しく聞かせてもらいたいと思って

いるのだが,オ レス トの方は言葉少なで,過 去を意識に

のぼらせたくなく闇の中に葬 ったままにしておきたい気

持と,こ の人には話してもよいという気持が半々で,

「私がオレス トです。」 と宣言するクライマ:1ク スにむ

けて徐々にテンポが早まり,緊 張がたかまる。 「オレス

トとエレク トラはまだ生きていますか。」 とイフィゲー

ニェが問えば,次 にはオレス トの方から 「クリュテムネ
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ス トラについてはこ懸念がおありになりませんか。」 と

誘導質問をする。ここで3段 階でクライマックスに到達

する。まず,イ フィゲーニェはオレス トとエレクトラが

生きていることを確かめ,次 に母がオレス トの手にかか

って死んだことを,そ して遂に目の前にいる若者がほか

ならぬオレストであることを知る。彼女は祈りが聞 き入

れられたことを神々に感謝する。オレス トが生きている

ならば家へ帰る意義がまだあることになる。イフィゲー

ニェは,オ レス トの母殺 しに至るまでの祖先の宿命の罪

をあがなうことに,自 己の存在の意味をみるのである。

そして,自 分自身の帰国ならびに弟とピュラデスの救出

は神々の意志であるとの信念を深める。クライマックス以後,

ドラマの構造は下降をたどるが,そ れはなお目的に到達す

る過程での,障 害としてあらわれてくる。第1の 障害は,

錯乱状態のオレストの方はまだ姉を認められないこと。

イフィゲーニェが名のってもオレス トの反応はまずはね

つけること,そ れからどうや ら承認できる状態になって

も,復 讐の女神が彼を殺 させるために姉をよこしたとい

う妄想からなかなか離れられずに失神する。第2場 で失

神状態から覚めたオレス トはまだ妄想にとりつかれたま

まであるが,第3場,イ フィゲーニェとピュラデスを前

にして正気が徐々に戻り,遂 に悪霊の呪いから完全に解

かれる。こうして第1の 障害は克服され,目 的に一歩近

ずく。

第4幕,こ こでは外的な興味は,イ フィゲーニェたち

の逃亡が果して成功するかどうかに絞 られるが,同 時に

内面的 ・精神的な倫理の問題が心の ドラマを展開せしめ

る。イフィゲーニェの中に目的達成のためとはいえ,王

を欺 くことに納得できない気持が生 じ,ト ーアス王は今

や倫理的な力として彼女の前にたちはだかっている。イ

フィゲーニェはアルカスに向って,い けにえの儀式の延

期の言いわけを,ピ ュラデスに教えられたまま述べる。

オレス トの狂乱が神殿を汚 したので,女 神の神像を海で

清めねばならないと。その言いわけにアルカスは承知せ

ず,ま ず王の裁断を抑がねばならないと主張 し,そ れに

対して彼女は譲歩せざるを得ない。さらにアルカスは,

王の求婚を受諾するよう勧めるが,こ の点に関してはイ

フィゲーニェの心は堅固である。王が彼女から感謝のか

わりに,彼 女自身を求めることに不快 を感 じる。イフィ

ゲーニェは,求 婚の拒絶ならびに彼女たちの帰国 を正当

と思 うが,そ のための手段を肯定できず心の動揺は隠せ

ない。一方ピュラデスは政治的な領域で思考し,王 が何

を言おうとも祭司としての権限を主張するように彼女を

説得する。彼女の倫理的なためらいに対 しては,故 郷で

の彼女の役目を,す なわち彼女の純粋な魂によってタン

タルスー族の呪いをきよめるという役目を思い出させ,

そして弟の命を奪おうとする者から逃げるのに選択の余

地はなく,神 々に対しても人間に対 してもりっぱな言い

わけがたつと述べる。 「人間というものは誰だって自分

だけでも,ま た他人関係でも純粋にきれいごとで身を保

っことはできません。」イフィゲーニェはピュラデスの

沈着な魂と決断力を称讃 し,彼 女にも自分と弟たちを救

おうとするならば,純 粋性 と真実への絶対的要求を犠牲

にし,苦 境に際し自己を主張する男たちの現実的 ・政治

的な論理に従う以外に道はないように思える。ドラマの

悲劇的な心の葛藤の頂点がここにあり,イ フィゲーニェ

の心は分裂し,思 わず自分にもタンタロスー族への運命

の呪いがかけられているのではないかという恐れに捕わ

れ,神 々に祈りが捧げられる。 「私の心の中のあなた方

のお姿をお守り下さい。」 と。が同時に,運 命の女神の

恐ろしい歌が口をついてでる。

第5章,ト ーアス王が第1幕 以来はじめて再登場する。

が彼の存在は,こ の間姿を見せなかっただけで,終 始感

じられている。そもそも劇の発端は彼の要求に由来 してい

るのだし,オ レストとピュラデスの存在も,彼 の発した命

令がもとでイフィゲーニェと関係づけられてきた。そし

てここで葛藤の解決もトーアスの手にゆだねられる。ア

ルカスは王にイフィゲーニェの儀式への異議 を伝えると

同時に,彼 女に対する不信を表明する。 トーアスは怒り

で興奮しながらも,事 態は彼の意図からはるかに遠 くで

進行していることを知 る。第3場 の王とイフィゲーニェ

の対立の場で,い けにえの延期理由を聞きたいという王

の言葉に,イ フィゲーニェはそのことはすべてアルカス

さまにはっきり申しあげましたと答え,ピ ュラデスの処

生訓で切りぬけようと試みるが心の動揺は隠せない。そ

なたの言葉からという王に対 して,突 然に調子を変え王

の命令の非人道的なこと,し かも執行は家来にゆだねて

自らの手は汚さない態度 を非難する。イフィゲーニェは,

祭司でなくアガメムノンの娘であると宣言し,自 己主張

の立場 をとる。かと思うと,ア ウリスでの自分と同じ運

命をたどる人たちへの同情という心の声を頼 りに反抗 し

っづけるが,彼 女の語調の強さと裏腹に弱みを隠す防御

の姿勢であることを王は見通して,厂 あの2人 はいった

い何者なのだ。話すがよい。」 と静 かにきり出す。その

声に彼女の逃げ口上のすべての試みは砕ける。欺 くこと

はイフィゲーニェには本質的に不可能なことである。彼

女は思いきって真実に賭け,す べてを王に打明ける決心

をする。「神々さま,私 はすべてをあなたにおまかせ し

ます。もしあなたがたが世の人の讃えますように,真 実

を重んじになりますなら,ど うぞお加護をたまわって,
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その証をお見せになって下さい。」イフィゲーニェは自

分と弟たちすべてを王にゆだねるという限界状況に身を

おく。 「もし王 さまにそのご決心がおつきになるならば

私どもをおほろぼしになってください。」王 は沈黙 を守

りつづけ彼女を不安がらせる。がやがて,内 面の抗争 を

隠さないまま王は語りはじめる。イフィゲーニェの真実

の訴えの力が王の心を動かしたのである。信頼には信頼

で答え得る根本的な結びつきのある関係の中でのみ可能

な訴えである。 トーアスの態度一つで悲劇にもなるとこ

ろを,王 は最後に感動的なただ一言 「では行 くがよい。」

を告げ,こ うして悲劇は完全に回避され,ド ラマは"純

粋な人間性の祝祭劇"で 終るのである。この人間性(Hu-

manit舩)の 意味をシュタイガーは次のように解釈する。

人間の本質は他の人間との関係でのみ形成される。すな

わち人間は完全には決定づけられた存在ではなく,Mit-

mensch(同 胞)が 真実である。 しかしながら人間性の

作用の及ぶ範囲というのは限られている。「イフィゲーニ

ェのまなざし,声 の響き,静 かな挙動が奇蹟を成就 させ

るのに不可欠である。大衆を説得するのは可能であるが,

変 えられ得るのは隣人だけである。それだからHumani-

t舩の 範囲は非常に小 さな社会でのみ可能なのである。」

神像略奪の件に関しても,オ レス トはアポロの神託を

誤って解していたことを悟ることで解決を与 えている。

すなわち姉妹とはアポロのでなくオレストの姉を指して

いることを。彼は神の意志の正しい解釈を得たのだが,

神 々の言葉は我々にどのようにあらわされるのか。神々

の言葉が両義的に解釈できることそのこと自体が,真 実

の探究過程では必然的に誤謬もあり得ること,そ れどこ

ろかそもそも真実な劇的なもので,誤 謬も必要とされる

のではなかろうか。

ギリシャ古典では,運 命は外部から避け難く迫ってく

る非人間的な力であるが,ゲ ーテの 「イフィゲーニェ」

では内面化されている。イフィゲーニェの敬虔な態度が

祖先伝来の不条理な運命を征服 し,宿 命を浄化する。敬

虔 とは 「より高きもの,純 粋なるもの,知 られないもの」

すなわち神への帰依によって得 られる。この神は,は っ

きりした輪郭をもつ具象的な古代ギリシャの神々と異っ

て,個 人が自らの中に所有する一つの神性を意味 してい

る。神の掟は敬虔な態度を通して,自 らの魂の中に神性

を保持する人間の内面にあらわれるが,こ の内面化の極

限にゆきつ くのは,人 間性への深い信頼,と いうよりも

むしろ信仰といえるものである。

以上,ト ーアス,オ レス ト,ピ ュラデス,そ れにアル

カスとそれぞれが,そ れぞれの立場でイフィゲーニェの

内的な魂の展開に強い影響を及ぼしながら,外 的な筋は

イフィゲーニェの帰国という単一の筋を追っており,筋

の統一の点においてもこのドラマは完成 されていること

をみてきた。

シュタイガーは劇的なものの本質を緊張とみなし,そ

の緊張の様式として 「パ トス」と 「問題性」の2種 類を

あげている。パ トス的でないのに緊張を与える 「問題性」

について次のように書いている。一 問題 という表現を

その本来の語源において理解 し,そ れを 「前 に投げ出さ

れたもの」 「投げた人が動いて追いつかねばならないも

の」この主題のためには動 きの出発点が与えられなけれ

ばならない。 ひとたび問題が投げ出されるとその解

決を求めて精神は集中を強制され,極 度の緊張状態にお

かれる。問題 とは最終的には理念の問題である。緊張を

たかめるのには三一致の法則は非常に効果的で,制 限を

受けてこそかえって莫大なエネルギーがその中に圧縮さ

れ得る。この一つの理念に向ってすべてが関連づけられ,

秩序 だてられるようにドラマは構成されている。絶 えず

全体 との関連を考慮して部分がどのように配置 され,整

理されたらよいかと細部へ気が配 られるのである。その

ために幕の有機的なつながり,「場」の連続 が考えられ

ている。

表現手段は専ら言語に頼られ,モ ノローグとディアロ

ーグ(対 話体)で ドラマは進行する。モノローグでは,

主人公にとって今何が問題であるのか,そ してどのよう

な決断に迫られているのか,内 面の葛藤が論理的一貫性

をもって語られる。決断へと至るときの感情の動きも明

快で,千 々に乱れることなく,あ れかこれかと可能な線

上を行ったり来たりするだけで,例 えば決断 をためらわ

せるような漠然とした意識下の不安等の感晴を知 らない。

この ドラマの型ではすべてのことは意識の領域でおこり,

言葉でとらえられ得るという言語への大 きな信頼が根本

にある。逆に言えば,言 葉でとらえられないことは存在

しないのと同じことである。現代 ドラマのように,意 識

と言語の限界を身体の表現が補 うということはない。

ディアローグは,あ らかじめ定められてある規則にそ

って行われる決闘競技に例 えられるごとく,お 互いの台

詞はぴったりはまり込んでいる。特に隔行対話(Stic-

homytie)の 短 い問いと答えの応酬 は見事である。一方

の投げた渡しの台詞を,他 方は自分の論拠に組み入れて

から投げ返す。

場から場への密接 な連結とディアローグで積み上げら

れるドラマの構造の連続性は,文 章の構造にも見られる。

文は平列的でなく従属的に結びついており,ど んな意味

関連 も闇の中に放置したままにおかれない。そのために

文をつなげる従属の接続詞の役割が大きく,因 果,譲 歩,
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目的等の副文で関係を明らかにする。こうした首尾一貫

性と明晰な文で築かれるドラマの目的指向の構造ゆえ,

目的への直線的運動と関係のない要素はかっこに入れら

れるか,除 外されて一切は目的に奉仕する一面でのみ意

味を得る。

登場人物 も個人であると同時に機能であり,人 間であ

ると同時に役割を担っている。人間は全体的にとらえら

れているのでなく,理 念によって要求される一面にのみ

光が当てられている。かれらはある理念の担い手として,

かれらの役割が要求する行動と反応 を絶えず意識 してい

て,い つも自らに距離 をおいた高みから,自 分に起った

こと,こ れから起ることを語 る。名詞の使用頻度のたか

いことにその特徴があらわれている。感覚的で個人的な

ニュアンスを与える形容詞や,リ アルで力動感を与える

動詞も名詞化されることが多 く,名 詞のもつ静的で固定

された印象に変えられている。自分自身もしばしば形容

詞の名詞化で示 し,そ の時々で,あ る特性 を抽象した名

称 を自らに与える。それは自己を一つの機能 と認め,自

己に対 し距離 をおいた表現となる。 例 えば,Ichbin

vertrieben.(私 は追放 されている。)と 言えば個人的

な出来事だが,IchbineineVertriebene.(追 放 さ

れた者)と 名詞化すると,自 己の経験 を越えて一般化さ

れている。すなわち,名 詞の多い文体は一度限りの個人

的,具 体的,流 動的な状態や行為を,一 般的,抽 象的,

不変的,典 型的な表現に移行させている。

非アリス トテレス演劇の構造

非アリス トテレス演劇の構造は,ま ず第一に三一致の

法則が無視されて,時 ・所 ・筋の多様が特徴 としてあげ

られる。時間の広がりに制限がなく,数 日間の出来事の

こともあるし,何 年間にわたる出来事の場合もある。場

所も同様で,極 端な場合には場面の数だけ場所が変化す

ることもある。筋も多様で分散している。出来事は因果

関係の法則に従って経過せず,又 連続的な発展もない。

Expositionか らカタス トローフまで一貫 して中断なく

発展 していくドラマの型と異って,こ の型のドラマはい

わば下から上への構成をなしており,幕 と場の有機的,

従属的なつながりは見られない。幕はいくつかの場をま

とめる程度の重みしかなく,ド ラマの重要な構成因子は

場であるが,場 はそれぞれ独立 している。場相互の連結

は不連続で,因 果法則にも従わないし,目 的論的配列も

されていない。 ドラマは前提条件もなくいきなりはじま

り,点 から点へと進行 し又突然に打 ち切られる。それぞ

れの場がテーマの様々な面を示 し,場 を総合 してはじめ

てテーマが完全に姿をあらわす。

この非アリス トテレス演劇の中に叙事的な傾向がはっ

きりしている。現代 ドラマのほとんどはこの型に属して

いるが,こ の型そのものはアリストテレスドラマの型の否定

として登場 したのではなく,文 学史的に見て別の流れを

とっている。例 えば,中 世の神秘劇,カ ルデロンの聖体

神秘劇,イ エズス会の劇,エ リザベス朝の歴史劇,疾 風

怒涛時代,そ してグラッベやビュッヒナーの ドラマがこ

れに属する。 ドイッ文学史的に見るならば,ア リス トテ

レスドラマがフランス古典主義文学から入ってきたと同

じ位の影響 を,本 質を全然異にするシェークスピア ドラ

マが,ド イツ文学に与えているのである。

最初に,叙 事的なものとは何かの定義を確認 しておき

たい。叙事詩と戯曲の両ジャンルの概念区分 に関して,

ゲーテとシラーの間で熱心に意見が交換され,後 にゲー

テはその成果を 厂叙事詩 と戯曲について」という表題に

して発表したのがあるので,こ れを手がかりにしたい。

二人とも,作 品創造の実際の場で形式の問題に直面 し,

自分達の求める新 しい素材が,叙 事詩或いは戯曲のジャ

ンルの伝統的形式の中におさめきれない現実にぶつかっ

た。ゲーテはジャンルの純粋性を重んじ,ジ ャンルの混

合には不本意であったのだが,素 材の必然的要求から,

ジャンルの規範の限界を越えて新しく形式を見つけださ

ざるを得なくなった。だが,例 の評論では叙事詩と戯曲

の定義が明確に確認 されているので,こ れを引用しよう。

「叙事詩 と演劇は似かよった対象をとり扱います。また

あらゆる種類のモチーフをもちいることができます。 し

かし両者の大 きな本質的な相違は,叙 事詩の作家が事件

を完全に過去のものとして述べるのに反 して,戯 曲の作

家は完全に現在のものとして表現するところにあります。」

さらに両ジャンルの性格の相違を人間の性状 を例にとっ

て,叙 事詩を吟誦者,戯 曲は狂言者の特色を示 している

と説明している。r取 扱 い全般についていいますと,完

全に過去のことを述べる吟誦者は静 かに思慮深 く起った

事がらを概観する賢者の姿となるで しょう。吟誦者の語

ることばは聴衆を冷静にし,か れらによろこんでながく

傾聴させることを目ざすことになりましょう。吟誦者は

思いのままに,う しろへもまえへも,手 ものべるし,ま

た足も進めることになりましょう。」 ところが創作の面

では,ゲ ーテは 「ファウス ト」においてすでに三一致の

法則を無視 しているし,特 に第2部 ではギリシャ時代か

ら中世を舞台にしており,し かも個々の部分はかなり独

立 して,お 互いにゆるやかにつなぎ合わされているとい

う,ゲ ーテ自身が定義した叙事詩の特徴を具えている。

叙事詩の構造は,叙 事作家と題材の距離を前提として

いる。ゲーテの定義に見 られるように,事 がらを概観す
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る人,す なわち作家が作品の中にいる場合もあるし,作

品の背後の場合もあるが,い ずれにしろある観点から語

られる。一方,ド ラマの形式は三一致の完結された構造

の中に,ド ラマの作者は不在である。作品はもちろん全

体としては作者のものであるが,作 者は語らず,場 を作

るのである。 ドラマとは,デ ィアローグによって作られ

る弁証法といえる。つまり,ド ラマはディアローグによ

って構成されているといっても過言でなく,P.Szondi

はTheoriedesmodernenDramas(現 代 ドラマの理論)

の中で,ド ラマの可能性はディアローグの可能性によると

結論づけているほどである。古典 ドラマのディアローグを可

能ならしめている条件とは,内 なる自己の運命との闘いの

中で,外 からの制約を受けることなく,自 らの意志で行動

し,自 己決定のできる自由が存在することである。その

古典 ドラマの形式 を無意味にしたのは内容の変化,テ ー

マの変化であるが,そ れは歴史的,社 会的変化に対応 し

ているのである。歴史的,社 会的現実の場に題材が選ば

れるならば,当 然時と所の一致は破 られていくし,ど ん

どん拡大される世界像の中で,主 人公の相手はもう同質

の人間ではなく,世 界全体になる。個人対個人の関係は

遮断 され,デ ィァローグを可能ならしめる地盤そのもの

が揺 らいでいる。そのうえ,行 為の自由も内外からの,

心理的 ・社会的な決定論のもとで制約を受けてくる。

テーマの変化が,形 式にも影響 を与えて,新 たな内容

と形式の一致を求めて努力がなされているが,そ れは個々

の作品の内部で解決される問題である。しかしながら,全

体的なジャンル詩学の観点からみると,そ れはドラマの

叙事化という傾向をもってあらわれてくる。ドラマの叙

事化とは,結 局,叙 事詩の本質的な構造,す なわち主体

と客体の分離関係がドラマの形式にもちこまれることで

あり,作 者自らが陳述をはじめることである。

「織 工 」

ここに,ハ ウプ トマンの 「織工」 をとりあげ,「 イフ

ィゲーニェ」のような古典 ドラマの構造とどのような相

違があるのか,そ して叙事的構造がどのように入りこん

でいるのかを調べてみたいと思 う。

19世 紀後半,自 然主義の文学運動によって全く新 しい

問題である社会問題が文学にもちこまれた。この作品も

社会 ドラマに属する。 ドラマの題材は,貧 しい織工とし

て一生をおくった作家の祖父の体験をもとに,か なり歴

史的事実に忠実に模写されている。自然主義者たちは,

ゲーテ,シ ラーの影響を相変らず受けている古典以後の

時代の文学に対抗して,「 我々の世界はもはや古典的で

はない,我 々の世界は浪漫的でもない,我 々の世界は現

代そのものである。」(ArnoHolz)と 宣言 し,自 分た

ちの文学を革命的と思っていたにもかかわらず,形 式の

面では,な お古典を脱 しきれない面が残 されていた。こ

のドラマの形式にもかなり伝統的な形が保持 されている。

5幕 の幕構成が守られていること。筋の経過にはなお因

果関係が保たれていること。 しかしながら,も はやテー

マに向けての目的論的構造ではなく,テ ーマをめぐって

の循環構造になっている。

第1幕,場 所はペテルスヴァルダウにある工場主 ドラ

イスィガー家の一室で,織 工たちが仕上った反物 を納入

しているところである。入れ替 り立ち替 りあらわれる織

工たちは,み な一様に生活の苦 しさを訴えている。

第2幕,場 所はカシュバッハで,同 じような状況で苦

しむ人たちの一典型 として,あ る織工一家にスポットラ

イ トがあてられ,家 族の惨めな生活が詳細に描写される。

ここに軍隊を退役 して帰還したイエーガーがあらわれ,

外来者の目でここの生活状態を見たままに批判 し,こ の

現状 に反抗するように煽動する。

第3幕,場 所は再びペテルスヴァルダウのある居酒屋

のホール。第2幕 で登場 した人たちの他に,反 物の納入

日のために大勢の織工が集っており,酒 を飲んでうさ晴

しをしているが,話 の種はやはり他人や自分たちの生活

の苦 しさ。ここでもイエーガーとベッカーの二人はかれ

らを煽 りたてる。その際,織 工の悲惨な生活と工場主の

横暴をうたった民謡の 「血の裁判」がライ トモチーフと

して巧みにとり入れられていて,織 工たちの抑圧されて

いる感情がこの歌の輪の広がりとともに爆発 していく。

老いも若 きも興奮にかられてついに行動に出る。工賃の

値上げのかけ合いへとドライスィガー家に押 しかける。

第4幕,場 所はペテルスヴァルダウの ドライスィガー

家の居間。首謀者とみなされたイエーガーが捕えられて

連れてこられ,ド ライスィガー氏と対決する。外には大

勢の織工の群,つ いにかれらは家の中へなだれこみ,ド

ライスィガーたちは逃走する。

第5幕,場 所はランゲンビーラウのヒルゼ爺の仕事場。

暴動の群は勢力の拡大へと老人一家を説得するが,老 人

は拒否する。だがその彼が,暴 動鎮圧のために動員され

て進軍してきた軍隊の流れ弾にあたって死ぬという皮肉

な結果で終る。

ドラマはここで打ち切られ,そ の後の敗北が暗示され

るのみである。 ドラマの現実が現実そのものとして完

了する形式をもたないため,こ の悲劇的な結末は古典悲

劇の破局 とは全く異質のものとなる。このように適当な

ところで物語を打 ち切 り,そ れ以後の現実を暗示 させた

り,想 像にゆだねる描写方法は叙事詩の形体である。
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伝統的なドラマ形式が意識されて,ド ラマの事件は一

日の間で完了しているし,場 所も5幕 とも異っていると

はいえ,大 きな変化はない。ただし場 には,「 イフィゲ

ーニェ」のような象徴的な意味はなく
,写 実的で,テ ー

マに叶った場所が具体的に選択 されている。主人公はイ

フィゲーニェのような特定の個人ではなく,織 工すべて

である。イェーガー,ベ ッカー,ヒ ルゼといった中心人

物についてはていねいに描かれてはいるが,他 の者でも

代えうるような何千人の織工の一人として他を代表して

いる存在にすぎない。

テーマは,形 而上の普遍的人間の問題でなく,現 実社

会から選択 された一つの問題 すなわち織工の窮乏と貧

困の状態である。当時の政治,経 済状勢の中で,虐 げら

れ,疎 外されていた織工たちの有様そのものがテーマで

あって,人 間のあり方には重点がないにもかかわらず,

このテーマが,伝 統的なドラマ形式,す なわち個人対個

人の葛藤にこそふさわしいあの形式におさめこまれてい

るために,テ ーマと形式の間に不一致が生じている。そ

して,こ の形式に固執する限 り,個 々の状況を越え,そ

れらを決定づけている根本的要因へと向かう広がりは閉

ざされていくことになる。

ところで,暴 動のこのドラマにおける意味であるが,

小説の形式の方がふさわしく,ド ラマ化しがたいこのテ

ーマの中で
,ド ラマ化への唯一の可能1生が,こ の暴動行

為である。それ故に,ド ラマという形式が是非とも必要

とした素材ではあるが,こ の行為に焦点を絞って,一 本

の筋 となるような連続的,立 体的な組み立てられ方をし

ていない。すなわち,こ の暴動行為は,こ の結果以外に

はありえないというように,必 然的に導き出されていく

ドラマの目的でなく,題 材にすぎない。そして,幕 の入

れかえも可能なほど緊密さを欠 く構成に統一を与 えてい

るのは,ド ラマの構造自体でなく,作 者の目である。

この作品は,1幕 から4幕 までと5幕 目との問に分裂

があるようにみえる。すなわち,4幕 までの織工の困窮

とそれがための暴動には共感をもって描かれているのが,

5幕 で突然に暴動に反対の立場 をとる者が対比されてい

ることからくる印象である。ヒルゼ爺の宗教的確信,来

世の楽を信じてこの世の苦 しみを忍従する態度がそれで

あるが,こ の老人の姿 に後年の作者の変化を先取 りして,

重点をおいた解釈をするのは早計ではないかと思う。現

実の社会で権利を主張しはじめた織工たちに対して,敬

虔な生活信条をもつこの老人の姿に,宗 教に救いを見出

す古いタイプの典型が描かれているだけである。暴動に

立 ちあがった者と反対する者を同時に平行させてとり扱

うのは,自 然主義者の一見,客 観主義の能度から生れで

て くる。 そ の上,老 人 の姿 と平 行 させ て,彼 の家 族 の中

で暴 動 に加 わ って い く息子 の若 い嫁 を同 時 に対比 させ て

一 家族 内部 の 運命 をも描 きこ んで い る
。

この作 品 は初 演 に あた って,観 客 へ の影 響 を考 慮 して

上演 が禁 止 され る とい う裁 判事 件 を起 こ した の だが,こ

の暴 動 に は政 治 革命 の訴 えは全 くな い し,感 じられ な い。

現実 を科学 の対 象 と し,自 然科 学 の 方法 で精 密 に観 察 し,

で きるだ け現 実 に忠 実 に模 写 しよ う と試 み る 自然主 義 の

実証 主 義的,客 観 的 な叙 述以 外 の何 もの で も ない。 しか

しな が ら,い か に も主 観 を排 除 し,客 観 的 な写 実描 写 に

徹 してい る よ うにみ え て も,こ の客 観 性 を支 える の は,

人 間 を環 境 と遺伝 によ って決 定 づ け られ た受 身 の存 在 と

み なす極 め て主観 的 な人 間観 なの で あ る。 そ して この客

観 性 は対象 に対 す る距 離 が前 提 と され て お り,こ の距離

が対 象 へ の同情 とい う主観 的 な観 点 を生 み 出 して い るの

だ が逆 説的 に も,こ の主観 性 こ そがdasepischelch

(叙 事 的 自我)と してす で に形骸 とな っ た古典 形 式 を な

お踏襲 し続 け る この ドラマ に統 一 を与 え て い る。

と ころ で,こ のdasepischeIchが,現 代 ドラマ例 え

ば ブ レヒ トの ドラマ で は,は っ き り と舞 台 と観 客 の 間 に

割 りこん で,ド ラマ の絶 対 性 の幻 影 を完全 に破 壊 す る新

し い形 式 を生 み 出す 方 向へ とむ か うので あ る。
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