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   Theatrical spectators are, according to the aesthetician Nakai Shoichi (VP 4 !E 
adventurers expected to recognige something substantial of the world beyond ordinary phe-
nomena. This paper examines an unexplored aspect of Nakai's view that the key to theatric-
al appreciation is "Seening existence (Q Z VA). I first define the fundamental nature and 
essential characteristics of this state. The key to this state is "rhythmic courage." Courage, 
in the instance, refers to the capacity and willingness to become theatrically engaged. The 
rhythmic aspect derives from a two-fold process. The spectator's engagement in the insta-
bility of the dramatic moment is matched and rhythmically amplified by the actor's. ambiva-
lent use of "drive" and "restraint" during the performance. Furthermore, the deliberate use 
of this ambivalence by the performer creates a rhythm which I link with the theatrically 
staged function of Kata (-fff--'J) . The importance of rhythmic courage in the "Seeing exist-
ence" state of the theatre spectator concerns the realization that authentic human existence 
is premised upon instability.

1 はじめに

あ る 日,目 が覚 めた ら,.め く らだ った,ま るで運命 の神 の ように。

ベ ケ ッ ト 『ゴ ドー を待 ちなが ら』 よ り
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傑作の条件は何か。「成功は時の運」「計画を企てることはできるが,成 功を企てることはでき

ない」という言葉が示すように,成 功と傑作 との間には乖離がある。音楽の歴史 をひもとけば,.

そうした事例 をあげるに事欠かない。演劇において も同 じであろう。そうした中で例えば,ラ ヴ

ェルの 『ボレロ』 とべケ ットの 『ゴドーを待ちなが ら』は似たところを感 じさせる。 創造 と

は新開地を拓 り開くことであるかぎり当初否定 されるのは,傑 作の運命的条件 とさえ言えるのか

もしれないが。当時,転 調 ・移調 を使 っての変化そ して第一第二主題,ト ニ ックと ドミナントに

よる対立の構造は音楽の音楽たる常識であったにもかかわらず,ラ ヴェルは小太鼓 と弦楽器のピ

チカー トによる3拍子 リズムとクレッシェンドはしてい くも単純な旋律(対 立性希薄 な主題 と副主

題の組み合わせ)の 繰 り返 し(最後で転調が一個所あるだけである)か ら 『ボ レロ』 なる曲を作 っ

ている。挑戦であるといっても言いわけであるが,今 日では誰もそれが傑作であることを疑わな

い。 『ゴ ドーを待ちなが ら』 について も同 じようなことが言える。対立,葛 藤 ,危 機,緊 張,と

いったものが劇をして劇たらしめているものとの認識が一般であったにもかかわ らず,こ の作品

はとりたててそういった条件を示 していない。これ といった出来事 もなく,登 場人物の性格 も瞹

昧である。にもかかわらず,今 日,『 ゴ ドーを待ちながら』 を抜かして演劇の歴史 を語 ることは

不可能である。従来の必須 と考えられていた条件が修正 を迫 られることになる。このことは時間

が経ってみなければ,何 が傑作であるかわからない ということを意味するのだろうか。厳密に言

えばそうとも言えるのであるが,傑 作たるものの充分条件はともか くも,必 要条件は考 えられな

いだろうか。そこに行 く前 に,こ こまでで少なくとも一つのことをはっきりさせておかねばなら

ない。『ゴ ドーを待ちなが ら』 と言いなが ら,そ れは戯曲をさしているのか,そ れとも上演 をさ

しているのか,と いう問題である。あくまで上演 として演劇 を見 る,と いうのが私の基本姿勢で

あるが,そ のことはしか し戯曲の少なからぬ決定力 を否定するものではない。,否,傑 作のための

構造は多 くの場合,戯 曲に内在すると見ている。rゴ ドーを待ちながら』の場合 も当初,そ の傑

作たる構造が読みきれなかったというわけである。 ヴォー ドヴィルの熟練 した技術 などはむ しろ
「成功」のための仕上げ過程であるとみる

。

ラヴェルの名作 『ボレロ』 を借 りて振付けた舞踊で,VTRな どで もその振付けを容易に見 る

ことがで きるバージョンが幾つかある。モーリス ・ベ ジャール 『ボレロ』(ジ ョルジュ ・ドン版

及びジョナ ・ミルク版),ホ セ ・グラネーロ 『ボレロ』(ス ペイン国立舞踊団,ホ セ ・アントニオ

版)ら はその中でも代表 といえるであろう。それぞれに素晴 らしいが,そ れはそれらが,舞 踊が

そ して創造が集中すべ き一つのことを成就 しているからと言える。
一つのこと

,そ れは希有の適切なる集中が自らの型 とすべ き柔軟 にして力強い規範的なリズム

構造の形成 という問題である。、

舞踊 と演劇 は表現媒体 を異にするも,こ のリズム構造の形成を目的とする点では共通 していよ

う。シェイクスピアの 『ハム レット』が傑作なのも,ブ レヒ トの 『三文オペラ』が傑作なの も戯

曲の段階ですでに,決 定力としてのリズム構造の原型が出来上がっているからというのが私の見

解である。その為,上 演におけるリズム構造の形成において,観 客の存在構成と俳優の存在構成

が一つの ものとして成就 し易い。以上の問題を演劇の上演 にしぼって,考 えてい きたい,別 言す

れば,行 動のリズム構造形成 というコンセプ トconceptに従 って演劇の上演をみる見方の有効性

の検証で もあるが………。

項の終わりに,こ こで対象 とする 「演劇」の概念 をはっきりさせてお きたい。

ここで言う演劇は,ド ラマの上演を示 し,論 点を明確化する意味 もあって,さ らに ドラマの中
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で も特 に ドラマチ ックな性格 をもつ ドラマの上演 を考 える。では,ド ラマ とは何 か。 ドラマ チ ッ

クな性格 とは何 か。次の ように考 えるのが最 も矛盾 の少 ない ところで あろ う。 ドラマ とは 「疎外

と して現象す る生活 の真実 を認識(re-cognize)す るべ く,行 動(action ,つ ま り,～ 外界 に働 き

か ける姿勢 とその持 続 と して の行動)に よる 日常生活 の相対化 であ り,為 された ことの身体的行

動 を もってす る再現 であ る」 と考 え る。 ドラマチ ックは,ambivalent説 一 一 世界 の多義 的,背 理

的本質 の認 識 あるいは人生の無意 味 をた じろ ぐこ とな く,あ るいはた じろ ぎなが らも敢然 と直

視 す る姿勢 を採 る。 日常生活者 としての我々の(ひ 弱 な)精 神 は,飼 い慣 らした世界観 の う

ち に現 実 を見 よう とす るが,そ れは虚構 に過 ぎず,そ う してい る時 もその背後 にあ って密 か に

我 々 を不安 にして いる人間 を超 えた真 実の世界 の現実が あ る。そ う した虚構の世界 の奥 にある一

元 化 をはね つけ る(統 一的 な世界 観 を超 えた)「 本来 の世界 」=宇 宙(シ ェイクス ピア劇 につい

て言 われ る大文 字 のNATURE)を 顕 在化す る したが って,有 限の人 間 にとってその状 況 は

ambivalentで あ り,そ の世界 の体 験 は不 安で あ る ところに ドラマ チ ックな ドラマの本 来が あ

る。実の ところ,こ れ は 日常 く生活 〉の相対 化(こ れが ドラマの世界 である)と い う よりも,日

常 生活 く世界 〉の相 対化 に関係 す る問題 として,あ る意味 で古代 ギ リシアのtragoidia(*1)に 近

い概 念 と私 は考 えてい る。 なお,こ のambivalentを こ こで は行動 との関係 で 「存在 の真実 とい う

不安 の源 に向か う」 と したい。 したが って,ド ラマチ ックの性 格 を もつ ドラマ とは,「 存在 の真

実 とい う不安 の源 に向か う」ambivalentの 姿 勢 や行為 に貫 か れた ドラマ とい うこ とにな る。 なぜ

そ れが魅 力(atraction惹 きつ ける こと)と な るのか。 このこ とは,例 えば人物像 に して も,'人 間

の真 実 とい う魅 力(力 強 い美 しい リズム)が 姿 を現 す 時 は決 ま った よ うに,ambivalentな 「正

体 」 を通 す とい う過程 がなぜ あるのか,逆 に,い わゆる整 合的 な美 しい物 語が ツク リモノめ いて

見 えるのはなぜか と,関 連 して くる問題 なの であ るが 。

皿 観客の存在構成

劇場で後ろの方の席に座る時,ド ラマが始 まっても最初は,舞 台でただ人が動いていることし

か見えない。それが,ド ラマが進行するにつれて,登 場人物が生き生 きと見えてき,そ の心の動

きまでが手に取るように分かって くる。何 によるのだろうか。次のように考えることができよう。

ドラマがある程度機能 し始めると,目 の前の ものを対象として客観的に眺めるというよりは,向

かう姿勢をもつ俳優の存在構成 を介 して,受 動的能動性 としての身体的認識(ワ ロンの言 う姿勢

反応)が おこなわれるからと言えよう。この 「ドラマが機能 し始め充全なる姿勢反応がおこる」

メカニズムには少な くとも,〈 現前性〉及び俳優の存在構成 と相即的なく見る存在〉への惹 き込

み現象が深 くかかわっていると思われる。このあたりを糸口にして,観 客の存在構成=観 客 とは
一体 どのような存在になることか

,を 考えてい きたい。

現前性一一
『演劇の本質』の著者アンリ ・グイエは

,そ の認識が 「歌 を支える低音部のように連続的で力

強い確信,虚 空に落 ちることを恐れずに前に進むことを私 に許 して くれる確信」(*2)で あると

ころの現前 を原理 とするところに,演 劇の本質があるとする。不信の停止 を導 く現前性 と言 って

いい。現前性一一 フランスの哲学者アランの引 く例と言葉を借 りれば,お 母さんと赤ちゃんの微

笑みの応答 に見 るごとき,意 識的な行動以前の 「応答 しあう同 じしる し(絶 対言語)」 の交換で

あ り,意 味や概念や理屈を介在 させることなく,互 いに互いをして現前に呼応する現前 とす る根

底的な存在 のシステムである(*3)。 人間と世界の神秘的な原初的関係の様態である。その響存
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関係において,存 在を鼓舞 し,そ れな りの生 き生 きとした洞察を可能にするが,そ れはある意味

で 「環境 に癒着 した」浅 き響存 として,世 界の奥行 きをもたず,本 来の神秘 としての生,人 類の

生が反響 している生の前段階のものである。

神秘 としての本来的な生,充 分に内奥の開かれゆく響存,そ れは発達心理学者やまだようこが

乳幼児の発達を論 じて述べる,指 差 しや延滞模倣の能力の延長上に開かれる他者を生かすことに

よって自らを生かす生であり,よ り深い響存である。無関心 ・無感動あるいは逆の過剰 な同調 ・

共振に揺れ動 く生 き方が見失っている生である。やまだの説明を聞いてみよう(*4)。 彼女は,

惹 きけつられるものに対峙 して,静 かに待つ時の抑制 された身体の動き,緊 張をは らんだまま保

持 される 「待ち」の時間,「待ち」の姿勢を通 して,ワ ロンのい う姿勢の二重機能(姿 勢的即融

と姿勢的浸透)が 充全に働 き,「他者の声たちの響 きか ら自分の声」が,個 性が,生 まれ出ると

見 る(*5)。 出来事は,喧 騒を離れ静寂 として私の注意の集中を誘い,そ れにともない内 と外が

入れ子になって二重化 し,有 意味の動 きが自己の肉体の奥深 くの感覚に響いてくるという。
「待ち」の時間,「待ち」 の姿勢について, ,もう少 し見ておきたい。 トスカニーこの有名な言

葉 に 「音符が近づいて くるまでは指揮 をするな」があるが,画 家の津田清楓は素描 を教えるにあ

たって,描 くのだと思わず,た だ観るのですよと生徒 に指示 した。和辻哲郎はその本質を説明す

る。単に手段 としてではなく,純 粋に観る立場に立ちかえることによって,無 限に新 しいものを

見出 してい くとe6)。 心理学者の桜林仁 は実験:を通 して,持 続視(や まだの言う 「待ち」の時

間,「待 ち」の姿勢に相当 しよう)に より,も のは 日常の静的に安定 したゲシュタル トを解体 し

て,動 的に力強い本質的なゲシュタル トを構成することを確かめ,「 セザ ンヌは描 くことよりも

はるかに見ることに時間を費や した」 と述べた(*7)。 以上は,持 続視(「 待ち」の時間,「待ち」

の姿勢)に よって,努 力的に何々を見 るを脱 して,「 生き生 きと見えて くる」構成を手に入れる

ことができるということを意味 している。思えば,観 客 もまた,舞 台に導かれて,そ うした構成

を手 にするのではないだろうか。

「待 ち」の時間,「待ち」の姿勢一一内奥の開かれゆ く響存 について最 も早い時期に独創

的で鋭い洞察を示したのは,美 学者中井正一である。中井は演劇の機構 を論 じるにあた り,厂見

る」 ということに注 目する。我々をして,日 常の現実についてまわる見られている(聞 かれてい

る)問 の悪さを脱 して,「 見る存在」へ と成 り入らせて くれるところに演劇(実 の ところ,そ れ

は芸術全般 に言えることであろうが)の 本質がある とす る。中井の説明を聞いてみよう。「見 る

存在」 は見物人になるとか,傍 観者になるとかいうのではなく,実 験 してみる,や ってみる存在

であるとの洞察 を次のように書いているe8),

「見 ること」の機みをもって,自 分 自身がいつのまにか他の ものになっていることを確かめる。
「見 ること」の機みをもって

,自 分 自身を脱けだし,自 分 自身を対象化すること,「見ること」 を

機み として,自 分自身を自分自身に矛盾せしめ,自 分 自身をスプリングボー ドとして時の中に跳

ねかえ り,突 きすすむ。これが芸術気分である。「見る存在」の中に人間が身を置 く時,時 の中

に鬱勃 としてひろがっている自分 と民衆に一様 に響 きくる反響である。

「同一の 自分」 と 「移 る 自分」 とをつ な ぐ神 秘の重 々無 尽の鏡 の問 として
,見 る ことが意味 を

もって くるのである,と も述べ ている(*9)。 内 奥 の 開かれゆ く響存 であ る。 「見 る存 在」 に成 り

い る とき,人 は,通 念 や貼 られ た レッテルで見 るので はな く,あ りの ままの世界(こ れが こ こで
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い うambivalentの 世 界)に 面 と向 かい合 う弾み のついた人 間 になる ,と 見 た ところが重要 であ る。

大切 な こ とは,ロ ック ・コ ンサ ー トに よ くみ る ような,厂 見 る 面 す る一一」 ことを失 っての

共同忘我 の過度 の同調 ・共振 で はな く,過 度 の コミュニケー シ ョンを抑 えた人 間的な距離化 に よ

って始 め て生 じる響存 の世界 で あ る とい う こ とで ある。ユ ジ ュー ンヌ ・ミ ンコフスキ ーのい う

厂人 間的 な響 きは
,特 徴的 には共感 や熟視 とい う現象 と してあ らわれ,沈 黙 のなかで反響 す る」

であ る(*10)。 ル イ ・ジューベが幕 が開 く時の 出の興奮 を述べ た,「 み な さんは,よ うや く沈黙 の

内 に幕が上 が る とき,す っか り人間の息 吹 きで塗 り込め られた客席 とい う"じ ょうご"か ら したた

り落ち るあ の甘美 なお のの き,感 受性 の拡 大 してい く姿,も はや愛情 とも恐怖 ともわか らない,

あ の興奮 をこぞん じない ……σその瞬 間,極 度 に研 ぎす まされ,あ らゆるニュ アンス を読 みつつ,

信 頼 と内面 の美 に溢 れ る人 間感 情 の波が,突 如 と して舞 台 に居 る俳優 におそ いかか って くる」

ell)は,「 待 ち」 の時 間,「 待 ち」 の姿勢 によって開かれ た現前 で ある。 ガス トン ・バ シュ ラー

ルがナ ル シス の夢想(*12)同 一 性 と二 重性 ,男 性 と女性 との二 重の 能力,と りわ けおの れ現

実性 と観念性 の啓示 を所有 す る夢想 の仕掛 け につい て言 う,「 ナ ルシス は,自 分 の呼吸 を抑 える

の だ」 は,身 体 表現全 般 につい て言 われ る 「息 の支 え」 と通ず る もの と して,「 待 ち」 の時 間,
「待 ち」 の姿勢 の定式つ ま り 「見 る存在

」 の定式 と言 って よいであ ろ う。

で は,ど の よ うに して我 々を 「見 る存在」,「持続視」 に惹 き込 んでい くとい うのだろ うか。

皿 俳 優 の 存 在 構 成

ス タニス ラ フス キー 『俳優修行 』の 中 に次 の一文 があ る,「 彼 は,素 早 く立 ち上 が る と,て き

ぱ きと舞台 に上が って行 って,肱 掛椅子 にず しん とばか り腰 を降 ろす と,ま るで家 にいるみたい

に くつ ろいだのであ る。彼 は,な んに もしなければ,し よ うとも しなかったのだが ,そ れでいて,

彼 の,た だ腰 をか けている姿勢 が素晴 らしか った。僕 らは彼 をみ まもった,す る と,彼 の内部 に

進 行 して い る こ とが 知 りた くな った。彼 が,微 笑 した。 す る と,僕 ら も微 笑 した ので あ る」

(*13)。 ベ テ ラ ン俳優 が,演 技 の何 であ るか を俳優 の卵 に身 を もって説明 している件 であ る。

パ プロ ・ピカ ソに 「フラ ンソワーズ1パ ロマ とクロー ド」 と題 した絵 があ る。厂無心 で何 か を

地 面 に書 きなが ら考 え込 んでい る少 年(ク ロ ー ド)。 そ れに引 き込 まれ る ようにのぞ き込 む妹

(パ ロマ)。 その背後 か らや さし くパ ロマ の肩 に手 をや りなが ら見 守 る母 親(フ ラ ンソワーズ)。

絵 を見 る私 た ち も引 きこ まれて,一 緒 にのぞ き込 んで しまい そ うになるで はないか」,評 者 の佐

伯 は続 けて,「"思 い"が 無 心 であ れば,そ れ は さま ざまな人び との"思 い"を 引 き込 み,そ こ には

落 ち着 い た"と もにい る場"が 自然 にで きあ がる。 その"場"は のぞ き込 むすべ ての人 を引 き込 んで

い く」 と言 うe14)。 だ が,先 ほ どのベ テ ラ ン俳優 の例 に しろ,こ の無心 の少 年の例 に しろ,

我 々 を惹 き込 むこ とになるの は,何 によ るの だ ろ うか。J・ コン ドンの研究 が明 らか に した相互

同調(interactivetuning)機 能 が働 いてい る とい うことになろ うが,そ れが よ りよ く働 く,あ る

いは よ り完全 に働 いて,間 身体性 の次元 を用意 す る環境 と仕掛 け といった ものが問題 となろ う
。

どの ような環境 と仕掛 けがあ るの か。

闇の機能 と呼ぶべ きものが一つ挙 げ られ よ う。現象学 的心理 学の ミンコフスキ ーによれば闇の

中で物 は,「 その不動 の状態 か ら脱 け出 し,奇 妙 で可動 的な しか も魅力 と詩 情 にみ ちた形 を とっ

て,… …新 しい生命 に活気 づけ られ る。私 の まわ りの世界 は,ぼ んや りとは してい るが生 き生 き

とした神 秘的 な幽体 とイメ=ジ でい っぱい になる。そ して,こ の私 は,新 しい世界 と一つ にな り,

そ の形 と合致 し,そ の世界 に浸 透 されつ つそ の中にある神秘 の源 に浸 るの である」(*15)。
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核心部分 として劇場時空と俳優の関係があろう。登場が待 たれている時空があ り,そ れに連続

する登場 によって,関 心の目がそれを取 り囲む反響の空間が現出するかどうか。そして,そ こに

おいて俳優が環境 とふれあっているか どうか,さ らに俳優 自身の仕掛ける 「見る存在」の持続性

があるかどうかが関係 してこよう。 ドナル ド・キー ンはマリア ・カラ坏の 『トスカ』 を見た時の

感動 を次のように書いている,「彼女が登場 して,ド アのところに,ぜ んぜん動かないで立った

のです。目も動かさないで,た だ立った。そのとき,観 衆はみんなふるえました。なにか素晴ら

しい存在が自分 たちの目の前 に現れたのです」(*16)。 「目も動かないで,た だ立った」。私はこ

こに,一 挙に観客にまで同調 ・響存 させずにはおかない 「見 る存在」の深さがあったと見たい。

それゆえ,静 かに深 く生気に充たされたマリア ・カラスとともに観客 も沈黙を充たす響 きによっ

て,ふ るえたのではないか。反響する時空の好例であろう。先にあげたベテラン俳優のデモンス

トレーシ ヲンは環境 とのふれあいがしっかりしているために同調の起 こっている例であろう。名

優サルヴィー二は 「俳優は舞台で,生 き,泣 き,笑 い,し かもそ うしていながら,彼 は,彼 自身

の涙や笑いを監視 している。この二重機能,生 活と演技のバランスこそ,彼 の芸術をつ くるもの

である」(*17)と 述べている。福 田恒存は 「演戯の演戯たるゆえんは,演 戯者の内部 に演戯せぬ

ゼロの時間があるということであ ります」(*18)と 述べて,演 技 に仕掛けられたゼロの時間つ ま

り 「見る存在」の不可欠を指摘する。能では 「離見の見」 という。それぞれの文脈で話 されたこ

とではあるが,い ずれも共通 して演技 にとって,も う一人の持続的な 厂見る存在」を仕掛 けるこ

との肝要 を言っていると見てさしつかえあるまい。スタニスラフスキーの言葉が正 しいならば,

「観客は俳優の見 るものを見る」のであ り,俳 優が演技の内に持続的に 「見る存在」 を持つ限 り,

観客 もまたその持続性 を得ることになるであろう。こう'した複合化 した装置,仕 掛けを介 して,

観客 は日常の 「見る人」 を超越 して,演 技者であるとともに 「見 る存在」であるとい うく分身化

〉を遂 げ,制 作の原理的仕組みである 「作 りつつ ・作 られる」 といったフィー ドバ ック ・ルー

プ ・システムを実現 しつつあるのではないか。

「見 る存在」の持続性に働 くのは,演 技者の仕掛ける持続的 「見る存在」ばか りではあるまい。

ドラマあるいは ドラマチ ックなる性格をもつ ドラマが仕掛ける,「予感 ・予期anticipation」 があ

ろう。 ドラマの段階では主に身体的行動のあり方に依存 していた 「予感,予 期」 も,存 在の真実

という不安の源へ と向かうambivalentな 体験である ドラマチックな ドラマにおいては,強 力 な

前駆性 と受動的能動性をもつリズム構造 によって,「 見極め,見 届ける」精神的な行動の層 をも

重ねもって持続する。次項はこのことに焦点を当てる。

V行 動の リズム構造 と 「見極 める」 ・ 「見届 ける」

なぜ貧乏揺す りをするのか。テニスのプレイヤーはなぜ左右に身体 をゆすってボールの来るの

を待つのか。盲人はなぜ杖を前方左右に地面を突 くのか。眼震,眼 振 といった眼球の動 き=ゆ ら

ぎ,無 しには物の姿 を見ることができないのはなぜか。反対 に,メ トロノームに合わせて手拍子

を打つ と,一 見規則的に見えてその実ランダムになってしまうのはなぜか。一方,六 代 目菊五郎

の踊 りの心得 「一尺のところを,一 寸一寸 に十回踊れば,一 尺になるだろう。けれどもだ,そ れ

を八寸はとんとんと早 く踊って,あ との二寸をゆっくり踊って も一尺は一尺だ。その方が踊 りの

面白さがあるんだ」 には,い かなる意味があるのか。ユージェニオ ・バルバ 『俳優の解剖学』

(*19)が 東洋の演劇に一般に見 られることとして注目した 「右に向かう時,い ったん左 に振って

から右に向かう」は,い かなる真実 を秘めているのか。木下順二の言葉 厂ドラマは,競 馬ではな
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く,馬 術 の ような ものだ。拍 車 を蹴 って,馬 を前 に出 させ なが ら手綱 を引い て,舞 わせ る。 この

よう に して 時 間 の流 れ を堰 き止 め て,撓 め た とこ ろ に ドテマ の時 間性 があ り,世 界 が あ る」

(*20)は,い か なる根 拠 をもつ のか。

ドラマ にお ける行 動 の リズム構 造一一 厂行 動=～ す るこ と」 の規範 となる リズ ムの構造・ と

い う概念 をは っ き りさせて お きたい。生体 に説 明の場 を借 りて ,先 ず,リ ズ ムの前提 に 「ゆ ら

ぎ」 がある こ とを確 認 してお きたい(以 下 の模式 図 を参照)。

(説明 イオン ・ポ ンプは絶えず働いてCa+を 外 に汲み出 し,K+を 内に汲み入れている。イ

オン ・チャンネルは二種類あり間欠的,連 動的に開閉する。つ まり,軸 索内のKが 飽和状態 にな

ると片方のチャンネル開き,K'が 外にでる。すると連動 してもう片方のチャンネルが開 き,ポ

ンプを通 して外 に出ていたCa+が 勢いよく内に入ってくる これが電気刺激 を加えたの と同

じ働 きをする。軸索内外のK'濃 度が平衡状態になるとチャンネルは閉 じ,連 動 してCa+側 のチ

ャンネルも閉 じ,再 び軸索内のK+濃 度が飽和状態 になるのを 「待つ」。チャンネルの開閉間隔

は,以 上のごとき非平衡系非線形機構 により幾何学的な正確 さをもたず 「ゆらいで」いる。つ ま

り,刺 激は,揺 らぎによって調整される。呼息 と吸息の関係は生体における非平衡系非線形機構

とゆ らぎの分か りやすい例である)

(説明一 先ず注 目しなければならないことは,zの 段階で信号は波形ではなく電気パルスの密

度に翻訳 されているということである。①で作 られた"ゆ らぎ"によって,受 容された情報の処理

が行 われ,次 の情報変換過程で情報は波形からパルス密度 に変換するわけであるが,こ うした過

程で行動にそれなりの型(つ まり,変 形に耐え得 る構造=行 動のリズム構造 ここではそれを,
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生 まれたるリズム構造 と呼んでお く一一が与えられているものと考 えられる。しか しそれは充分

に構造化 されたリズムとは言い難 く,シ ュミレー トされた条件 と異 なる外界の現実によって,行

動の目的が遂行 された場合において も行動はリズムの恩恵にあずからない努力的な ものとなる傾

向にある。ス トレスがたまる,疲 れるというのは,そ のことである。それは,目 的志向的な日常

の現実行動(よ り先の目的のために現在及び現在 としてある身体ががその都度手段 となる行動)

の宿命であるが,芸 術活動は,こ れとは対峙的な現在 と現在 としての身体の充実つまり精神の生 ・

命力の旺盛をもたらすべ くリズムを成就することを目的とする再現行動 として演技的行動 と呼ば

れるものである。)

では,リ ズムとは何か,そ して生まれたるリズム構造と演技的行動 による作 られたるリズム構

造はどう違 うのか。

リズムはギリシア語の 「リュ トモスrhythmos」 に由来する と考 えられているが,語 源は 「流

れるrhye6,そ れよりも古い語源 として 厂引 くrhyo」 があるとも言われてきた(*23)。 「流れる」

それとも 厂引 く」,ど ちらが正 しいのであろうか。私は,ど ちらが正 しいというのではな く,『「引

き込むことで,流 れる」 として,波 乗 りの波 に見るごときものが,リ ズムの姿であると考える。

L・ クラーゲス 『リズムの本質』は,波 にリズム現象 をみたが,い わゆる波一般は動機 としての

リズム,潜 在する リズムあるいはカオス と呼ぶべ きものであ り,厂流動 と制御 のフィー ドバ ッ

ク ・ループ ・システムを介 して自励的に弾む力 を生む」行動の真の規範 としてのリズムは,波 乗

りの波 までいかねばならない と考えている。このことは実は,ド ラマチックなる ドラマの もつ,

行動のリズム構造形成のための優れた決定力 と被担性について言及 していることにもなるのであ

るが………。

いわゆる波の場合,エ ネルギーを運ぶのは波動であ り,分 子その ものはその場で小 さく回転す

るにとどまる。一方,波 乗 りの波は,分 子自体が運ばれるのである。簡単 にそのメカニズムを説

明すれば,以 下のようになる。沖か らの波動を受けて,波 が浜辺に向か うとき,浜 辺に近 くなり,

水の表面部 と底の部分(表 面より摩擦が大きい)で は進む速度 にズ レができ,問 により真空に近

い部分ができ,そ れが,浜 辺から返って くる波をポンピングする(引 き込む)こ とで,う ね りの

高まりをもたらし,つ いにはそのうねりのポテンシャリティが過飽和に達 して,そ のサイン波の

波形 を維持できず前のめりに崩れんとして崩れず波涛が前に走る,と い うわけである。リズムの

もつ前駆性,被 担性,そ してさらに言えば受動的能動性一一 リズムに乗っていると疲れないのは,

リズムにこうした機能があるからである一一 は,以 上のメカニズムによる。

生体では,yとzの 二段階にわたって リズム化が行 われ,そ こに生まれたる行動のリズム構造

が誕生 していると思われるが,そ の際の原理的な操作の一つが,「 敢えて差 し控 えてみる」 とい

うことであろう。演技的行動がリズムの成就 を目的とする行動であるの も,再 現行動 としてそれ

が目的を括弧に入れた,つ まり 「敢 えて差 し控 えてみせる」行動であることに大 きく依る。では,

敢えて差 し控えてみせるということは,い かなることをしていることになるのか。今 日その生成

力が注 目されているカオス,も う少 し正確 に言えば,秩 序と混沌の中間形態 としての(浅 田彰の

言葉 を借 りれば,)ambiguiousな るカオスモスを作 り出 していると言えよう(*24)。 カオスモス

それは物理学でいうf分1ゆ らぎの場 に相当すると思われる(こ れは仮説であるが,今 はこの仮

説が正 しい もの として話 しを進める)。 では,f分1ゆ らぎの場 とは,何 か。f分 の1ゆ らぎと

は,時 系列変動値のゆらぎを周波数スペク トルとして分析するとき検出される或る(ゆ らぎの成

分が周波数fに 逆比例するという確率的規則性 をもった)現 象であり,典 型例 として 「トランジ
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スタで電気信号 を増幅するとき,必 ず現れる予測不可能性 をもった変動(雑 音)」 があげられる。

が,こ の雑音のない 厂まったく静かな状態からは,発 振 を開始することができない」 ことが分か

っている。(*25)。 音楽の領域では,演 奏の始 まる環境は無音,無 響では不可能で,か すかな音

響が存在するく静寂〉でなければならない(*26)と 言われるが,こ れに相当しよう。画家 にし

てパフォーマ ンスの優れた演出家ヤン ・ファーブルの代表作の一つ,青 のボールペンで画面全体

を描 き潰 した 「青の時間」一一朝方,今 まさに目覚めんとしている森羅万象のざわめき一一 は,

最 もよくこのく静寂〉をとらえていると思われる。それは,生 まれ出る 「勢い」 としてのざわめ

きの現象である。私たちが劇場に入って座席に座 り場内が暗 くなり開始のベルがなるのを待つ と

き,落 ち着いていながら気が華やいで目には見 えない身体がの りだして行 くのは,誰 しも経験す

ることであるが,こ のく静寂〉といってよかろう。場内が シラケていた り,ハ シャギ過 ぎていた

りする時,俳 優は演技のキッカケを探すのに苦労するのは,自 己が拍節 を加えて リズムをつ くり

為す原材料 としての 「f分の1ゆ らぎ」が見つけ難いことによろう。山崎正和が,劇 場 において

行動のリズムが生成 されるにあたっては,ど ちらか と言えば観客が 「流動」や 厂持続性」 を,俳

優が 「拍節(制 御)」 を分担すると言った場合(*27)の 観客の持続性の実質は,こ のく静寂〉であ

ると考えてもよかろう。

敢えて差 し控えてみせる=引 き込むことで,流 れるというリズムの構造,フ ィー ドバ ック ・シ

ステムが創出 される もの と思 われる。生まれたるリズムの構造 では,ゆ らぎを通 してambi-

guiousを 創出する(生 まれたる行動のリズム構造)が,演 技的行動においては敢 えて,ambivalent

に向か うという操作が加 わることで高密度のf分 の1ゆ らぎが生まれ,そ れにより柔軟にして力

強い行動のリズム構造(芸 術 などの作 られたる行動のリズム構造)が 出来上がって くると思 われ

る。芸の世界で,し っか りマスターした型を敢 えて空無化する時に(芸 道の世界の言葉でいえば,

「守」 を越え 「破」か ら 「離」 に立ち至 って)
,真 の芸が始 まるとする意味も以上にあろう。

木下の言葉 「ドラマは馬術のようなものである」,そ して何よ りもドラマチ ックな性格を持つ

ドラマー一つまり行動のリズム構造において存在の真実を認識するべ く,敢 えて不安の源に向か

う,つ まり敢 えてalnbivalentな 状態,状 況 を仕掛けること一一 の意味が どの辺 りにあるかは理

解できよう。ここにきて,前 項の 「見る存在」の持続性はいかにしてという質問に対 して,～ に

向かうactiveな 俳優の存在構成 を介 して不安の源 に向か う時,「見極めんとする」精神の性向が

頭 をもたげ,そ のambivalentに 由来す るリズムにおいて持続性のある動的エネルギーを与えら

れるか らと説明されよう。最初に挙げたテニスのプレイヤーの例,盲 人の杖,左 に振って右 に向

かう等についてこれ以上説明は不要であろう。
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白水社

東京大学出版会

安部公房=ド ナル ド・キーン対談 『反劇 的人間』 中公新書

前掲 『演劇概論』

『芸術 とはなにか』 新潮文庫

『俳優の解剖学 演劇人類学事典一 』PARCO出 版

NHKテ キス ト人間大学テキス ト 「劇的ということ」及び 『ドラマが成 り立つとき』岩波書店

(22)大 沢 文夫 「微生物の行動」(叢 書:ヒ ューマ ンサイエ ンスの3『 生命現象のダイナ ミズム』

所収中山書店)の 模式図 を用途に合わせ一部改変。 なお,こ うした原理的なこ とに関 しては微生

物 も人間 も違いがない と考え られている。

『標準音楽辞典』 音楽之友社

浅田彰 「カオスモスをめ ぐるカオス」(現 代詩手帖1983年11月 号)に ジェイムズ ・ジョイス以来の

用例 に対する批判がみ られるが,こ こではそれ らとは別の文脈で生物物理学的理解 に基づ き,反

応中間体の意味でこの語 を使用する。

茸者利光 『ゆらぎの発想』NHK出 版P33～34。 ゆ らぎに関 しては他 に雑誌 『現代思想』
～特集プリゴジーヌ～1986年vol14、4参 照

藤原義章 『リズムはゆらぐ』白水社

前掲 『演技する精神』
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