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HithertQ,theunityandorderoftheatric31staginghas.been .saidtoberealizedりy

thehierarchyoftheatricalelements.Thosewhodoubtedthisexplanationcouldnot

provideanalternativeexplanation.Inplaceofthe、abdye(loctrine,Iputfo士warda

newtheoryconcerningtheunityandorderofthestaging,whichunderstandsthatthe

reciprocal'cooperation .ofthetheatricalelements,arrangedtowardrealizingthe

rhythm.of .action,maintalnsthedynami60rderonthestag6.duringtheperformance.

Thetheatricalexperience.consists..o茸tsaestheticemotion,anek-stasisthathasan

audiencetfansformintoboththespectatorandth6performer.Therhythm.ofaction

enablestheaudiencetorealizethistransformation,thfoughits"引 き 込 み"hikikomi

sayO,entrainment'or .itspowertoreleaseonefromegocentricity.Theconceptof

dynamic .cooperationcan.explaint亘istransformation,beqause.itisa=process.of

realiz加gtheryhthm .oftheperformance,whilethehierarchy.doctrineisamore3u.

.perficialone .derived.fromthejudgementofappearance,whichcontradictsthereal.

stateoftheatrical.activityandhasnoabilitytoexplainthesignificanceofthetheat-

ricalexperience.

What,then,iStherhythmof.action?「 演 技 す る精 神ENGISURU .SEBHIN」by山

崎 正 和YA.MAZAKIMASAKAZUstudiesthisthemeindetaiLbutitdoesnotexplain

themechanism.Thesystemofa`limitcycle'meetstheconditionsdescribedbythe

authorastherhythmofaction.Whatistheryhthmofactionasa .system?The

mechanismofawaveehablingasurfbord-ridingdemonstratesthatsyStem.Theunst-

ablestateofanupheavedwavewith.itstoohighpotentialenergy,involvingthecur-

rentreturning.fromtheshore,finallygetsunbalancedandfallsforward,making.a

feed-backloQp.Thissystemofafeed-backloopdrivingasurfer.6ranaudiencefor-

wardbutdetainingtheclimaxcorrespondstothestructureofek-stasis.

Throughwhatkindofconcreteformsorphasesisthethythmofaction.reali名ed?

Analyzingthestagingof『OEDIPUSTHEKING』byNATIONALTHEATREOF

GREECE,1.974,whichisdiscussedinthelastsection,aimstoanswertheabove

questlon.
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1は じめに

十七世勘 三郎 の 「お祭 り」 や 「うかれ坊 主」 を見 て,舞 台 とい う もの を堪 能 した人 は多 い。今

とな って は,「(あ の世へ の)お 持 ち帰 り」 の感がす る とす る人は少 な くない。だが ,そ の作 品が

ドラマだ とい う人はい ない。 ドラマが あ る,と い う人 は,び ょっとす る といない もので もないが 。

一方
,ソ ボク レス 『オ イデ ィプス王』 の舞 台 は多 くの人 を感動 させ て きた。 その舞台 を見 て,

(演 出 がその戯 曲をズ タズ タにで もしてい ない限 り)ド ラマ を感 じない人 は,お そ ら ぐい まい。

「お祭 り」 の台 本 を読 む と
,清 元 のオキが あ り,ク ドキに な り,ど とのつ ま り,き ま って祭 り

囃子 にて幕 となる。その間,ほ ろ酔 い機嫌 の鳶頭勘七 に祭 りの若 い衆や芸者 のか らみが あ るだけ

の もので あ る。 読 んだ だ けで は,あ る雰 囲気 は伝 わ っ て も,感 動 とは程 遠 い であ ろ う。 『オイ

デ ィプス王』 の場合,そ の戯 曲 を読 むだけで も感動す る。

厂お祭 り」の よ うなシナ リオ台 本 は
,読 んで感動 をひ き興 す ような もので はない。 そ れで は戯

曲はすべ て,読 んで感動 をひ き興 す種類 の ものなので あ ろうか。 ベケ ットの戯 曲 『ゴ ドー を待 ち

なが ら』 の舞台 は,多 くの人 を感動 させ たが,読 んで もあ ま り感動 す る種類 の もので はない。

で は,何 が こう した違 い を生 んでい るのだろ うか。焦 点 を しぼって言え ば,演 劇 にお いて何 が,

ど う して,人 を感動 させ るの だろ うか。 もちろん,演 劇 は多 くの次元 を含 むが ゆえ に,可 能性 と

して多 くの種類の感動が考 えられる。テ ーマ が人 をひ きつ ける場合 もあろ う,あ の衣 装 が素 晴 ら

しか った,と い うの もあろ う。 しか し,演 劇作 品 と して素 晴 ら しかった とい う場合 は,初 演,再

演 という ような上演過程 のなかで は っき りす るこ とであ るが,次 のこ とを指 してい ると考 えて聞

違 い ない。局面,局 面 のかみあわせ が しっかり して き,筋 の運 びが滑 らかで しか もメ リハ リが き

き,人 物 が立ち上が って きて舞台が 息づいて いるのが は っき り伝 わって くる。呼吸 が生 きて きて ,

成 長 したな と感 じられ る。 舞台 は生 き物 だ な とひ しひ しと感 じられる。そ こにあ るの は,も の を

具 丙のではなく,も のが見えて くる勢いであ り,演 劇が まさにこの 〈ものの見えてくる勢いの実
現〉 に向かっていたことがわかる,こ うした瞬間瞬間の積み重なりが感動の正体だといってよい。

(詳しい説明は後ほどするとして)顕 在化 した行動の リズムがある,と 今そのことを表現 したい。
『オイディプス王』 を読 んで感動するのは

,そ こに生 きた行動のリズムが感 じられるからでは

ないだろうか。読むだけでは台本 「お祭 り」 には,そ れがないが,舞 台にかか り,勘 三郎が踊る

とき,そ こに行動のリズムが生みだされ,そ れが人を感動 させ るのではないだろうか,ま さに演

劇なるものの感動 として。

上演 とは,こ の行動の リズムを実現することではないか。 もし私のこの考えが正 しいならば,

そ う考えることで,従 来の安易な差別的な演劇観 例 えば戯曲優位の演劇観(ド ラマの翻訳行

為 として演技がある),俳 優芸術優位の演劇観(演 技の材料 として ドラマがある),や 演出優位の

演劇観(メ イエルホリドらの演劇に支配的な,ド ラマや演技は表現のための材料であるという考

え)を 脱 し,何 が大切で,何 が付随的なものか今 よりもはっきり認識 し,よ りふ さわ しい姿

勢で演劇 にのぞむことができる。

では,行 動の リズムとはなにか。感動に結びつ く根拠 はなにか。』上演と行動のリズムとのかか

わ りは具体的にどのようなものか。

皿 行動のリズムとはなにか

け 　ラ

行動のリズムについては,山 崎正和 『演技する精神』が詳 しい。山崎は従来の行動理論が見逃
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してきた 〈失念事の想起〉の問題に注 目し,行 動の リズムの能動性を説 く。失念 した事柄 を思い

出す,つ まり探すべ き対象が何であるかわからぬまま探 し,そ して捜 し出す体験の分析 をふまえ

て説明する 厂……われわれの意識には欠損 を直接 に感知す る装置が内蔵 されてゐると考へ ざるを

えない。そして,そ れがほかならぬ認識の 〈地〉その もの であ り,具 体的には,認 識 を支へる行

動の リズム以外 にありえないことも自然 に予想されるところであろう。認識の 〈地〉に欠損が生

まれた ときには,じ つはその 〈地〉 となる行動にも欠損が起 こってゐるのであって,そ のさいわ

れわれはそれが もつリズム構造のおかげで,行 動が結果を見せ るまへに,い ち早 くその欠損 に気
く　の

つ くことができるのである」。行為は,そ の体験 のリズム構造の完成度に応 じなが ら,行 動のリ

ズムとして記憶 されるということである。記憶として しまいこまれた行動のリズムが意識の図と

して浮上する契機については,厂現実行動が一段落 して,そ れを導 く目的志向の姿勢が弱 まり,
いひかへれば,意 識の 「地」 を抑圧する知的認識の働 きが弱まることであろう。……。 しかし,

それよりも重要な条件 は,も との行動が一定の適当な大きさを持ち,あ る程度の滑 らかさと首尾

結構を感 じさせ,ま た,わ れわれがそれに心身両面を動か して従事 してゐた,と いふ印象をとも
く　の

なふことであろう」 と指摘す る。更に山崎 はリズムが もつ,世 界受容の特性 にふれる6厂あるも

のの外にない ものを閉め出す」排除の原理 をもつ 「図」 を作る意識 とは対照的に,行 動の リズム

は 厂それぞれの現在においてあるもののうちにないものを含み,緊 張の内部に弛緩を含み,現 在

のなかに現在でない時間を内蔵 して成立する。……。何かをいひ落 としたという不安は,当 面,
いへるだけのことはいひ終へた,と いふ実感のなかに忍びこむものであり,数 小節の音程 を誤っ

たといふ違和感は,現 在 まさに歌ってゐるメロディーのなかに滲み出るものである。忘却 を自覚
く　 ら ラ

する意識は,そ の意味で,排 除とは反対 の原理によって働 くものであって,… …」。いうまで も

な く,忘 却 を自覚する意識とは,行 動のリズムである。

以上からも推測で きるように,行 動のリズムは日常,普 段は意識としては潜在能力である。そ

れが顕在化 してき,一 定の時間その顕在化が持続する場が潜在意識であ り,そ れは絶えず喚起 さ

れ るanti・ip・ti・nに おい て行 為 の持 続1簿 中 を約束 し・前 駆性(「 流動・)が 与 え られ る
.と外 備

造 体 のtuningを 誘 う引 き込 み作 用 を もつ 。対応 した活動 の一つ が,上 演 芸術 であ る。そ して,

この行動 の リズムの顕在 化 を支 える ものが,〈 確実 さの感 覚〉で あ る。確実 さの感覚 とは
,実 存

の側 か ら言 えば,anticipationと そ れ に響 きあ う(響 きあ うとは ,も ちろん,行 為 の深 さにおい

てそ こに発見 があ り,再 認識 と しての実感,味 わいがあ る とい うことにほかな らないが。別 の言

葉 を使 えば,「 先 ん じてあ る もρ」 の実現 に むか って,事 と行 動が仕組 まれてい た ことを知 る)

応 答の構造(今,こ れ を響導構 造 と呼 ぶ)に 由来 し,行 動 の リズムに確 固 たる前駆 性 を与 える も

のであ る。 とともに,か くい う行動 の リズ ムを通 して行動 の形式 としての上演 の体 験 を成立 させ

る ところの ものであ る。響導構 造 は二つ に分 けて考 え るこ とが で ぎる。一つ は,筋 の展開 にみる

局 面,局 面 のバ ラ ンス,コ ン トラス トの妙 を もった噛み合 わせ な どの見事 さにみ るもので あ り,

anticipationが 無 意識 的 な もので あ り,あ あ,こ う した展 開 を待 ってい た と結 果 を与 え られて初

めてanticipationの 存 在 を知 る もの。 もう一つ は,anticipationと 「知 りたい」 「見 たい」 とい う

欲 求が手 を携 えてい,欲 求充足 過程 に 「発 見 ・再認識 ・味 わい」 が組 み込 まれてい るもの。実 の

ところ,最 初 の響 導構 造 は,そ れ だけで独 立 してあ るとい う ものではな く,む しろ二番 目の響導

構造 と組合 わさって は じめて意味 を もつ。 と もか くも,こ の確実 さの感覚 な しには,そ れ を上演

芸術 とは呼 びえない と私 は考 えてい る。芸術 はメ ッセ ージつ ま り企 てや企て の意味 にとどまる も

のではな く,そ れ を越 えた確実 さの完成 でな けれ ばな らない し,そ こに完成 をめ ざす技術 の裏打
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ちを必須 とする。上演芸術 におけるその典型の一つは,「見透された結末にむかって事 が確実に
く　の

運んでい く」この確実 さの感覚であり,こ こにおいては,行 動の リズムと確実 さの感覚は一つの

ものになっている。この時おきる,未 来 を手元に引 き寄せて前進する波動の感覚,未 来 を引 き込

むことで強烈化 していく現在の感覚,こ れこそが上演芸術の完成であるといわねばならない。

今や,行 動の リズム実現の問いはこのように言い換えられてよいであろう。 この未来 を引 き込

みつつ前進する波動の感覚 あるいは強烈化 してい く現在の感覚はいかなる条件のもとに生まれ

るのか と。

皿 行動の リズム実現の基礎的条件

実ところ生物はすべて,そ れな りにこの行動の リズムを実現することで生 きているといえる。

そこで,ま ず生物の行動のリズムを通 して,そ の基礎条件を理解 し,次 にそのことを身体活動の

あ りかたとして考えてみたい。

生物が 「柔らかな分子機械」であることを明らかにした生物物理学者の一人に大沢文夫がいる。

生体における 「ゆらぎ」は,す でにフィー ドバ ック ・ループをもつ リミットサイクルとよばれる

機構 によってつ くりだされていることは確認 されていたわけであるが,そ の 「ゆらぎ」を反応系

にも表現系にも組み込むことで,機 械そのものにはないより柔軟な行動が行えるメカニズムを実

証したのである。大沢に従い,生 体における 「ゆらぎ」発生から,よ り柔軟な行動(外 にみえる

行動のリズム)ま での過程 をおさらいしておきたい。その過程は図示すれば以下のようである。

①生体における 「ゆらぎ」発生の機構 とその熱力学的理解
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例えば,そ のことによりゾウリムシは直進 しほぼ10秒 に一度の周期で進む方向を反転 させ る。

直進 ・反転のパターンはほぼ機械的であるが,し かし環境に応 じて直進の距離 と速 さを調節する

ことで,迂 回を可能にし,適 当な場所にたどり着 く。wの 段階で,行 動の リズムとして直進 し反

転する(あ る程度幅のある)タ イ ミングの膚期がイン ・プ ットされる。原理的には人間の歩行 も

同じである。ただし,こ の場合における行動のリズムは,行 為 というよりも習慣化 された動作

(あるいはゾウリムシなど単細胞生物の場合でいえば,動 作的行為)の レベルのものである。こ

こで人間の歩行を例にとり,そ のリズムをみてみよう。左足が前にでるとき,左 足よりも大きく
ふ られていた左手は後ろにふ られ振 り子の原理よろしく反動 にて前にもどるとき,前 にでる右足

と呼応 し,そ れを引率 し,右 手は後ろにふ られ,左 足が前にでるのと呼応 しそれを引率す る姿勢

に入る。 このとき注 目したいことは,全 体がスイ ッチ ・バ ックの節目をもちながら流れをなして

いるということ,左 足が前に出るとき,右 手 も前に出るが,両 者の間に降 られる角度のズ レがあ

ることで 「ゆるぎ」をうみ,タ メを取 り節づける働 きをな し,反 転する右手を引 き込むようにレ
て右足が出ることで生理にかなった歩行のリズミカルな動きが形成 される。これに比べてナンバ

の歩行 は躰 生理学的には・ リズムをあえて否載 たかたちとしてギコチナク・不 自然であるが,

そのことでかえって人間以下や人間以上 を演出する。では能の 「ハ コビ」はどうであろう。厂体
全体の力を解放 し,腰 なら腰 というただ一点に意識 と緊張 を集め,す べての動 きや発声の もとに

なる呼吸を調節 して……。体が上下左右にふれ動 くことな く,接 続する流れとなって……。……

舞台に一本の線を画 くように歩 く・輪 わち燗 の肉体が歩いていることを忘れさせるほど,歩

く姿が一本の線 になれるように体を運ぶ」,そ れがハコビである。少 し前傾 して腰 をのばした姿

勢であることにも臆 すべ きであろう・卑攜 者である能楽師観世栄夫は・その前進運動 を,・ ア

クセルを踏みなが らブレーキをかけている」 と形容 している。 ファミリー ・カー とスポーッ ・

カーの走 りの違いを思わせる。とくにカーブのきつい道を走るとき,そ の違いははっきりする。

前者がダラダラに近い曲が りかたをするのに,後 者は前方の地面 を車輪の下に引 き込 むようにし

てしかも車体 自体ぴったり地面 にはりつ くようにして曲が りきってい く。どこに違いがあるのか,

前者では踏 まれるブ レーキは摩擦 を通 して動 きを止めるだけの ものとしてあ り,走 りを加速する

アクセルと全 く別個で反対の機能をもっている。が,後 者 にあっては,ブ レーキは単 に減速のた

めに働 くだけでな く,摩 擦を通 してタイヤが地面を蹴る力 を持続的に増大させる動 きをもつ。そ

こにスポーツ ・カーの走 りのダイナ ミズムがあるわけだが ,そ のメカニズムは能のハ コビに,更

にいって波乗 りの状況に共通 したものがある。摩擦をして前進する力に転化 してい くメカニズム

と・そこに働 く 「没入と展望」 という身体の両義性を,波 乗 りの例でみておきたい。

いうまで もなく波乗 りは,そ こにうね りがあればで きるというものではない。サイン波がエネ
ルギー的に過飽和になって波頭が前へと崩れて走る勢いに乗るわけである。そのため,乗 るタイ

ミングと,乗 って走 り続けるための姿勢 一言でいえば身をまかせつつ乗 りこなす 「没入 と展

望」の身体のバランス が必要 となる。では,う ね りの状態 と,う ね りの隆起が次か ら次 と波

頭 となって崩れ落ちる勢いで波が走る状況はどう違うのであろうか。うねっている波は,そ の水

面近 くの分子が波動 を伝 えつつ回転 しているだけで,(波 動の分だけは移動するが)遠 くまで運

ばれるわけではない。波乗 りの波 との違いであるが,な にが どう違 うことによってそのようなこ

とになるのであろうか。波頭の崩れは,岸 辺近 くなって,岸 にあた り折 り返 してくる流れを受け

て水面部分 と海底部分が一つ系になり,対 流などにみられるリミットサイクルの状況 ふたつ

の熱浴 に挟 まれた系の状況 が現出したことによると見てよい。つ まり,波 が連続的に崩れて
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前に進む力を持続させるのは,海 底の流れが地面との摩擦をうけて遅 くな り水の表面部分の流れ

の速さに追いつけなくなり,こ のインバランスがある閾地を越えたところで リミットサイクルの

状況にはいるからである。沖から寄せてきた波が連続的に,岸 か ら折 り返 して くる波を引 き込ん

でエネルギー一過飽和の状態にな り,サ イン波のかたちを持続で きなくなって前へ と崩落ちる。

アクセルを踏みこみなが らエンジンブレーキがかか り前倒 しになる状態……。この勢いよく前 に

倒れる力をさりげな く前進する力に変えていくところに能のハコビとその持続性があ り,波 乗 り

のコツがある。

ハコビでいえば,前 のめりの力をうけなが ら,そ の力 を身体を美 しく張 る力と前進する力に変、

えてい く。波乗 りでいえば波が崩れて走る勢いを,十 二分に受けつつ決 して波に巻 き込まれない

ようにサーフ ・ボー ドρ先端を水平面よりいくぶん持 ち上げるその気味相いを加減する。いずれ

の場合 も,作 用 を十二分にうけつつ(「没入」の必要性),そ の力 と自己の行方をコントロールす

る(「展望」の必要性)べ く身体 と気力の張 りが大切となる。滝沢修が リアルな演技 について,

次のように言うとき,上 のことと違 っていない。厂リアルにやるといふことを日常生活その まま

の自然 らしさに従 うことだ と誤解 している人がいるが,そ うではなくて,大 事 なことは気持ちの

はりを上 げておいて,そ の高 くはった弦でうんと微妙 に心の調べを奏でるといふ点なのです。こ
く　　ラ

れがで きてはじめて迫力のあって しか もデ リカシイを失 わない演技が生 まれるのです」。高 く

張った弦 は,敏 感に選びぬかれた本質的なものの作用 を受けつつ(没 入),コ ントロール(展 望)

する働 きを示 していると考えられるからである。

】V上 演と行動のリズム

先ず,そ れが上演芸術 としての演劇であるということを,ど う考えたらよいのであろうか。 ド

ラマをもち,上 演され,作 用として芸術的感動 とカタルシスをもた らす,以 上の三条件 を充たす

もの という具合に従来,答 えられてきたといってよい。こうした答えは当然のように,ド ラマ と

はなにか,上 演とはなにか,芸 術的感動 とはなにか,と いった各論的な問いかけにつながった。

そこで各論的な問いかけとその成果を中心にして,行 動 のリズムなるものを考えてみたい。

ドラマ とはなにか。戯曲とドラマは同義語か。行動の リズムとの関連はいかなるものか。

音楽が音符という記号に置き換えられ楽譜とい うかたちに固定されているように,ド ラマは文

字 による概念 に置き換えられて戯曲というかたちに固定 されている。そこで,戯 曲の分析 を通 し

て,ド ラマなるものを考えるのは至極当然 と言わねばならない。だが,戯 曲は無数といってよい

ほど書かれている。いかなる戯曲を対象として,ド ラマなるものを考えたらよいのか。この段階

で,独 断,直 観,主 観 といったことが入 り込み,科 学的方法からの逸脱がおきるのはやむをえな

い。畢竟,論 として説得性があるかないかになるであろう。対象選択には三つのかたちがあ り,

そこから ドラマなるものをとりだすには二つの姿勢がみ られるが,具 体的に次の三通 りのアプ

ローチで ドラマなるものが論議されたといってよい。古典 といわれるものを対象 として,そ の典

型なる姿を探 るものと,そ の時代を代表するであろうと思われる演劇作品の戯曲に共通 したもの

を探ろうとす るもの,従 来の ドラマの概念に外れているようでかえって ドラマなるものを直観 さ

せるものを分析する,の 三通 りである。その時代を代表すると思われる作品を採 り上げ,共 通項

を探 った ものに,ブ ル評 チュールらの葛藤説,ア ㌣チ ャーらの危機説,そ の他,対 立説,感 応説

などがあるが,こ れらはすべてその芯にロマンチズムの影響をかかえなが ら写実主義 に向かった

19世紀後半から20世紀にかけてのいわゆる近代劇を分析対象 としたものである。が,葛 藤 とか危

一68一



機 とか対 立,感 応 な ど とい うことは 日常 で もそ こか しこあるこ とであ り,そ れ らを指 してなんで

もかんで も ドラマな どと言 えた もので はない。問題 は,戯 曲す なわ ち ドラマ だ とい う,こ れか ら

究 明すべ き ものが前 提 になって しまった誤 りに気づ くことな く論議 が展開 し,結 果,ド ラマ を効

果 として見て しまった,つ ま り近代 的人 間像 を描 くの に最 も効果 的な方法 は何 か とい う視点 で見

て しまった こ とにあ るとい って よい。

1953年 パ リのバ ビロン座でベ ケ ッ トの 『ゴ ドー を待 ち なが ら』が 上演 され,人 気 をよび,演 劇

人 の注 目をあ びた。 そ こには,こ れ とい った葛 藤 も,危 機 も,対 立 も,否,満 足 な対 話 もない と

い って よか った。 しか し,確 実 にこれ は ドラマだ と直観 させ る ものがあ って世界 の演 劇人の 関心

の 的 とな って今 日にいた って いる。今 日で は,ド ラマ な るものの羅針盤,北 極星 ともみな され て

きた 『オイデ ィプス王』 と並ぶ もうひ とつ の,ド ラマ論 の試金石が この作 品 によ り用 意 され た と
ぐ　　の

いえる。山内登美雄 『ドラマ トゥルギー』は,『 オイディプス王』 と 『ゴ ドーを待 ちながら』の

分析か ら,そ の行動にみる主体的受容性が ドラマをして ドラマたらしめるといケ見解 を示 した。

山内はテネシー ・ウィリアムズ,三 好十郎 といった作家たちのいわゆるリアリズムの作品を ド

ラマとしては不十分なるものとして批判する。その行動に主体的受容性が見られないからである。

だが,例 えばテネシー ・ウイ リアムズの 『欲望 という名の電車』の行動には主体的受容性が見 ら

れるとはいえないが,生 きてい くために人間が背負わねばならない残酷性,内 面に潜 ませて生き

ねばならない残酷性 を見事にえぐり出した優れた戯曲であると言わねばならない。が,ま た,こ

の作品をさして,ド ラマの形式をもっているとは言えても,こ れが ドラマの典型だといえる直感

はない。ここにきて,近 代以来引 きずってきた戯曲すなわち ドラマという考えには疑問符がつ く

ことがはっきりする。 しかし,こ のことはなにも戯 曲をとおして ドラマを探るという方法が無駄

ということを意味するものではない。その好例が解釈学派の巨頭エ ミール ・シュタイガー 『詩学
く　ユの

の根本概念』にみる ドラマ論である。彼は,無 限に多数の実例から本質を帰納するのは不可能と

し,古 典 を対象 として解釈学的還元 という方法の もとで,「 先んじてあるものが,判 断的行動 を

要求 し,や むにやまれぬ行動 を通 して,そ の先ん じてあるものが強い緊張感の うちに顕在化す

る」ところに ドラマの典型的な姿があると論 じた。今 日もなお説得力のある論であると言える。

確かに,古 典にあつては 「先ん じてあるもの」は,予 言,予 感を通 して姿をあ らわす運命的なも

のとして半ば実体化 されてい,現 代劇ではそのようなかたちをとるものはあ まりない。 しか し

「先んじてあるもの」 と言えるのがやは りある
,と いえる。防衛本能により,過 去の問題を未精

く　 ユらラ

算 の ままに してな し崩 しに未来へ とむか う 日常 の生 き方 の もとに成 立 して いる,先 入観,日 常 的

現 実の秩序 に,破 綻が生 じ,混 沌が なだれ込 む。 その時,人 は,暗 闇の 中に光 を見 るよ うに 「あ

りの ままの世 界」 「本来的世界」 「人 間の根 本状況」 を知覚す る。 それが,現 代 の 「先 ん じてある

もの」だ とい って よかろ う。

シ ェイクス ピア劇 に ドラマな る もののあ りかた を求め たエ リス=フ ァーマーは,日 常 の事 実 と
く　　

真実との悲劇的なあるいはアイロニカルな関係の認識をもたらす体験 にドラマをみた。ギリシア

悲劇とシェイクスピア劇 を中心に演劇における受容美学の日本における先導者である笹山隆は,

リアリズムでおって きた行動のうちに,行 為のパ ターン(感 得 される人知,-人 倫 をこえた宇宙論
く　ユの

的秩序)を 直観的に読み取 る,見 いだす ことをもって ドラマの体験であるとした。劇作家木下順

二は,ド ラマの形式 とその"精 神"に ふれて,ド ラマは 厂限られた上演時間と限られた舞台空間

の中に,引 き撓めて凝縮的,圧 縮的に表現 された人生」であり,人 間と人間の力を越えるものと

の対立を,そ の発見が 自己否定になるような発見 ・運命の急転の筋 をもつ行動の形式のうちにと
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く　　ラ

らえるものが ドラマであると説明する。劇作家であ り美学者である山崎正和は,互 いにあい入れ

ることのないヴィジョンによって構成されている本来的世界の質を,観 客が受容する(別 の言葉

を使 義ド,先 入観のむこうにあるあ りのままの世界 を受容する),そ のことの うちに ドラマがあ

るとした。真実 といい,行 為のパターンといい,人 間 と人間の力をこえた秩序を知覚 ・認識させ

るところに ドラマの ドラマたる所以を直観 しているといってよい。こういった次元を開示で きな

いとき,作 品の多 くは,対 立 ・事件 ・葛藤 といった行動の筋立てにす ぎないものになり,い わゆ

るメロ ドラマ となる。

では,何 故,ド ラマが人間の力 を超 えた秩序 を知覚 ,認 識 させ ることに関係するのであろうか。

ドラマのギ リシア語の語源 ドローメノン 「なされたとと」は,こ の間の事情 を幾分か暗示するか

もしれない。「なされたこと」とは,人 間が過去にしたことをさすのではない。 ドラマを論 じな

がら,ド ローメノンにふれ,そ の意味 を叙事詩,叙 情詩と区別 される劇詩の性格 として 「目の前

で今まさに起 こっているかのように演 じられること」の意味だけにとっている演劇学者が殆 どな

のには,驚 く。古代ギリシアにおいて,「 なされたこと」 とは,人 間が したこと,つ まり単なる

行為 を意味す るのではなく,祭 式に表現 された神話の出来事,つ まり神的存在が人間のために,

秩序回復のためにな したこと,身 体を通 して知る死と再生の神秘であったといってよい。 ドラマ

が,人 間の限界(死)を 知 らしめることを通 して精神 と生の甦 り(再 生)を 体験することに関係

するのも,そ れが ドラマ誕生以来の本能である,あ るいは暗黙のうちに ドラマに割 り振 られた役

割であるか らかもしれないと考えるほかはなさそうである。
ーでは祭式 とは何か

。見てお く必要があろう。祭式はリズムとして次のような構造をもっている。

イニシェイションと農耕儀礼 に適応 された リズムの構造であ る。アゴン(年 の神 と敵 との戦

い)・パ トス(年 の神 の受難)・ スパ ラグモ(八 つ裂 きにされる年の神)・ トレノス(会 衆の嘆

き・蘇 りの予感 といったアンビヴァレンツの状態)・使者の登場 により新 しき神の誕生が告げ ら

れる ・アナグノリス(誕 生 した神の発見 ・認知)・ ペ リペテ ィア(悲 嘆から喜びへの感情の反転)

という式次第に正 しい循環と再生を予見する生命の哲学である。では,何 故,混 沌状態(年 の神

の死)が 導入 されていたのか。文北人類学者,山 口昌男の次の言葉はその答えともなるであろう。
「混沌の対象化 は

,秩 序の確認への第一歩であったことは疑 えない。……混沌こそは,す べての

精神が,そ こへ立ち還ることによって,あ らゆる事物 との結びつきの可能性を再獲i得することが

できる豊饒性 を帯びた闇である。それ故 ,す べての文化 は,そ れがいかに論理的明晰性を公的な

価値 として称揚 していて も,文 化構造のあらゆる片隅に,人 がこうした暗闇 と遭遇することがで
く　 の

きる仕掛 け を秘 め匿 してい る」。 これは,ま た,J・ プ リゴジ ンらが証 明 した 「頭脳 は ,カ オス を

導入 す るこ とに よってそ の柔軟性 を もつ」 に対 応 してい ると言 え よう。

commonsenseを は みで る知 覚 と認 識 の体 験 として宇宙 論 的性格 が ドラマの条件 であ る と とも

に,先 の山内 の見解 にお いて も示 され た ように行動 なる ものが ドラマの質 を決定 してい るこ とに

注 目しなけれ ばな らない だう。 ア リス トテ レス は,ド ラマ とは,叙 述 ではな く行動 の形 式 による

行為 の模 倣で ある,と 定義 した。 この定義 は,ド ラマ の根 底的 な理解 として今 日もかわ ることは

ない.こ の行動 の概念 につい ては,フ ラ ンシス ・ファーガ ソン ・演劇 の懿 至'がで て行動 とは,

todoの か たちでい われ る もの,つ ま り～す る こと とい う不 定詞 の名詞用法 でい われ る もので あ

る,で 一応 その基底 的な理解 が与 え られた とい って よい。 ドラマ の行動 その もの につ いて は
,先

の 山内の 「行動 にみ る主体的受 容性」 な ど,究 明が進 んで い るといえ る。 「行動 の形 式」 につ い

て もまた,フ ランシス ・フ ァーガソ ン 『演劇 の理念』.にお いてか な りの前進 をみた。先ず彼 の理
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解を見てお きたい。彼は,J・E・ ハ リソン,G・ マ レー,F・N・ コンフォー トらケンブリッジ人

類学派の影響の もとに,『オイディプス王』 の分析 において,人 生の多義的認識方法 としての劇

という観念 さらにいえば 厂悲劇的 リズム」 その行動が行動の目的を破壊するそうした行動が,

目的設定 ・受動的な苦悩 ・新 しい認識 とい うリズムの構造 をもって展開するとき,先 入観 に被覆

されていたあ りのままの人生が見えて くる を明らかにした。この 厂悲劇的 リズム」 と彼が よ

んだ ものと行動のリズムとの関係について少 し考えてお きたい。

彼がそれを 「悲劇的リズム」とよんだのは,祭 式の リズム構造とギリシア人の中庸観の根底に

ある(コ ンフォー トらにより,歴 史の認識 にも共通 したギリシア人の神話的思考とよばれた)悲

劇的認識に,劇 に普遍の認識構造を見ていたからにほかならな。祭式の構造については先述 した

ので,こ こでは省 く。悲劇 的認識 とは,英 雄(一 段 と高みにある人=英 雄)に は誘惑(ペ イ

トー),希 望(エ ルビス),愛 欲(エ ロース)と いった悪靈(ケ ール)が 憑依しやす く,憑 りつか

れた人は激情(パ トス)の 状態になり傲 慢(フ ィブリス)な 行動 にはしり,自 らの行動を通 して

運命の反転 を招 く,つ まり破滅(ア テr)に いたる,と する究極的な人生の理解である。つ まり,

後者にみる 「悲劇的」認識を,前 者にみる リズムの構造において見るとき,破 滅に受難の本義が

通い,そ の両義性のうちに,崇 高とい う人間の神秘が顕現するのを見た,そ れが劇であるとみた

わけである。だが,こ れ以外 に劇のあ りようはないのであろうか。『ゴ トーを待ちながら』など

違 うタイプの劇の傑作を見てきた常識は,否 という。行動のリズムそのものが大切なのであり,
「悲劇的リズム」は基本的ではあって も一つのタイプに過 ぎないのではないのか

。この問題 を考

えてみる必要があろう。古代ギリシアに源 を発する科学の根底には,自 然現象に読み込まれた周

期の観念があるとしたのは今世紀最大の哲学者の一人ホワイ トヘッドであるが,そ の周期が分節

化 されて行動のかたちで模倣 された典型が この祭式のリズムとよばれて きたところのものである。

その意味で祭式のリズムは身体性 を票求す るとともに観念で もあるという両義性 をもっていた。

またそこには,想 起 して,現 実を再生させ る 寺山修司の言葉を借 りれば,「 意味表現が経験
く　　

に先立っている世界,記 憶が現実を追いこして しまっている」 行動 としての世界があると

いってもよい。では祭式のリズムだけが身体性を要求するのか,そ れともリズムなるものが身体

性を要求するのか。楽譜(そ して戯曲)は リズムの観念性を示す最たるものであるが,そ の リズ

ムが立ち上がるのは,そ れを読む者に培われた音楽の素養つまり身体性の呼応があって初めて可
く　 　ヨラ

能だということに思い至れば,身 体性の要求はリズムその ものの本質だといってよかろう。破滅

=受 難のテーマを描かず とも,こ の身体性の要求が 「～すること」 という不定詞の名詞的用法で

いわれるものとしてあるとき,そ れこそが演技 とよばれる行動のリズムであると考えうる。か く

て劇は 「悲劇的リズム」に限定されることなく,行 動のリズムを媒質として成立する世界なので

あるといえる。

では,こ の場合の身体性の対応とはいかなるものか,先 ず次のことはしっかり確認 しておかね

ばならない。行動の リズムは実体として我 々に与えられているものではなく,気 分としてあるい

は動機 としてあるものであ り,そ のつ ど,我 々の身体的参加 流れのうちに変わ り目を読みこ

んで祝 うことで流れを節づけること において節づけられてよみがえり,節 づけたわれわれを

リズムづけるものであるということである。L・ クラーゲスによって リズム的な ものと考えられ

た海の波をみてみよう。広い海のただ中に見るうね り ただよっているうねり は,動 機づ

けの状態にあるとはいえても,行 動のリズムとは感 じられない。前駆性が感 じられないか らであ

る。これに比べて,岸 に寄せ くる波の様子 はどうであろう。節づけられていることと,反 転す る
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動 きを引 き込んでの一方向への前駆性がわれわれを強 く引き込み,そ れにより弾みのついた流動

があることがみてとれよう。これが行動の リズムだといってよかろう。 この行動のリズムを通 し

て 「確実 さの感覚」 としてすでに述べた,anticipationと それに響 きあう(響 きあ うとは,行 為
の深 さにおいてそこに発見があり,再 認識 としての実感,味 わいがあるということ)応 答の構造

が見えて くるとき,行 動の形式が実現 し,上 演たるものの体験が成立すると考える。行動の リズ

ムについては,そ の身体的基礎 を明確に したのは山崎正和 『演技す る精神』であった。「不定法

の文節は,す でに行動 を語 りながらまた語ってゐない表現であ り,い ひかへれば,語 ろうと身が

まへなが らあへて語ることを断念 してゐる表現だ,と 見ることができる。これに対応 して,そ こ

に捉へられた行動 もまた,当 然,時 間の点で宙吊りの状態に置かれ,行 動 しながらまだしてゐな
い行動として,あ るいは,身 がまへなが らその姿勢 を凍結 した行動 として捉へ られてゐる。それ

は,生 きた動詞に導かれるかぎりにおいて,な おあくまで経過の性格 を保ち,し かし,半 ば名詞

化 されてゐるかぎりにおいて颱 性の萌芽を含んでゐると考ぺ ら縲 、。それに続けて,厂行動へ

と身がまへ なが らその実現を断念するの1ま・い鯀 で もな く,ま さに演技の藾 雪'であ り,・行

動の リズムは動詞の不定法のかたちで存在 してゐる」。私 としては,こ こに 「確実さの感覚」が

対応 して,か くて 厂行動の形式」 とは,つ くりだされゆ く行動のリズムにおいて物事が展開する

形式 というこどになる。このように行動の形式なるものを理解することによって,何 故 ,宇 宙論
に関係 しえるのか,そ して ドラマと演技の互恵的結合の意味が開示 されうる。

では次 に,上 演す る,と はどういうことか。日常語の範囲では自明のことであるが,い ったん

上演 とはなにか と問うと事態はやっかいなことになる。 ここでは,本 論全体の趣旨がそれに答え

ることにもなるので,こ こでは取 り扱わない。

では,芸 術的感動,カ タルシスとはいかなるものであり,行 動の リズムとどう関連す るのか。

芸術的感動についてはとりあえず,「 静観的にして しか も創造的,統 一 ・秩序 をそなえながら自

由で能動性 をもち,静 謐 ・明朗であると同時に強烈 ・旺盛であること,し かもこの強さが内面化
く　　の

されて く<深 さ〉の方向に発展する」 という美学事典の定義で十分とし,そ の顕著な両義性の指

摘 に注目しつつ,こ こでは立ち入らない。カタルシスの部分はやは り少 し検討する必要があ りそ

うである。厂恐怖 と哀憐 によるカタルシス」 というアリス トテレスの言葉に発する演劇体験の目

的は今 日まで連綿と肯定 されてきた といえる。ホラチウスの 厂楽しみながら教育する」,能 にお

ける 厂壽福増長」,歌 舞伎における 厂慰み」,こ れ らはそれぞれの時代の演劇におけるカタルシス

の必要 を説いたものといえる。アリス トテレスがいかなる意味においてカタルシスの語を用いた

のか,必 ず しも明白ではないが,後 のカタルシスはおおむね,コ ンプレックスや欲求不満の解消

を意味 しているととってさしつかえない。これに対 して木下川頁二は,小 さなコンプレックスや欲

求不満が解消されるといったような具合に考 えられてきたが,自 分 としてはそうした一過性のも

のではな く,「価値の転換」「一段高いところに抜け出て,人 間なり,人 生な りを考えうる」精神
く　　

的状態 にた ちいたる ことを考 えたい と述べて い る。 もしか した ら,そ れ こそ ア リス トテ レスの言

わ ん とした ことか もしれ ないが。私 と して は,カ タルシス論 は 目的 を一般化 し過 ぎる ,あ るい は

カ タルシス に特別 の意味 を付与 して特権 化す る傾 向 にある こと もあ り,そ れ にこだわる ことな く,

私 としては・創造 とい うことがかか わ って くる この次元 では作 用 はこ うだ と限定す るこ とは避 け

たい。行動 の リズ ムを通 して,な ん らかの感興 の うちに個別 の人間,個 別 の人生で はな く,人 間

とい う もの,人 生 とい うものが見 えて くる,こ の ことを もって上演 と しての演 劇のすべ てであ る

と考えた い。舞 台 とい う実存 の 厂限 られた時空」 は,か えって ,人 間 とい うもの,人 生 とい うも
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のが見 えて くるに恰好の実存様式であ り,そ うなることのうちに良質のカタルシスが含まれると

直観するか らである。

次 に,よ り具体的にギリシア国立劇場の来 日公演 『オイディプス王』(1974年3.月)の 上演 に

沿 って,行 動のリズムを通 しての行動の形式実現の問題 を考えてみたい。

『オイデ ィプス王』 と行 動の リズム

先 ず,簡 単 に筋 を見てお こ う。 ク レオ ンによって報 告 されるデル フ ォィのアポ ロン神 のお告 げ

は,「 テ ーバ イ を見舞 ってい る災厄 の原 因 は,こ の地 を汚 す不浄 の もの,前 王 ライオス の殺 害者

が 処罰 され る ことな くこの地 に とど まって いる ことに よる」。 オイデ ィプス は犯人 捜 しにの りだ

す が,よ うや くわか ったこ とと言 えば,ラ イオスはテ ーバ イか らの道 がコ リン トス とフ ォル キス

へ 分岐す る三差路で 〈賊 ども〉 によって殺害 された とい うことだけ。 三差路!… … オイデ ィプス

の暗 い記憶 にまさにその三差 路で,テ ーバ イか らの一行 と喧嘩 にな り,轟 上の身分卑 しか らぬ 人

物 を打 ち殺 した と きの こ とが浮 か ぶ。 だが,自 分 は一人,〈 賊 ども〉 で はなか った。予 言 者 テ

レーシアが登 場。 罵倒 す るオイ デ ィプス にむか って テ レーシ アスが投 げかえす言葉,「 今 夕,御

身 は生 をうけ滅 びる。……。 ライオス王 の殺 害者 はここにお る。 その者 はよそ者 とはい え当地 の

生 まれ。だが,喜 ぶの は早 い。 やがて,光 がかげ り,富 も無 にな り,盲 目 となって,異 郷 を さま

よお う。わが子 には父であ る とともに兄,母 には子 に して夫,父 とは妻 を ともにす る男,さ らに
く　 の せ

父の殺害者」。不安におのの くオイディプスに王妃 イオカステはいう,「予言など当てになりせぬ。

証拠 もあ ります。かつてライオス殿に神託の予言があ り,私 との間にで きた子によって殺 される

と……,だ が実際は三筋の道で盗賊によって殺されたのです。それに当の子は両足 を縛:り,人 手
く　　

に渡 し,捨 て させ ま した。 ですか ら,わ が子が父 親を殺す こ とはあ りませ ん」 と。何 とい う悲劇

的ア イロニーで あろ う。屈 辱 と して王 の踝 に残 る留 金の傷!す べて の ことが確 実 にオイデ ィプ

ス をさ して,お まえが殺害 者だ と!た だ一つ,頼 みの綱 はただ一人三差路 の事件か ら戻 った ラ

イ オス王 の従者 の 「賊 どもに殺 された」 との言 葉。やが て,そ の従者 も呼び出 され,そ の言葉が

虚偽で あ るこ とが判 明す る。王妃 イ オカステか ら捨て る ように と命令 されたが,可 哀想 に思、,

コ リン トスの羊飼 いに渡 した と。 すべ てが明白 となる。す で にアポロ ン神 の神託 は実現 して いた

の だ。 テ レーシアが予言 した ように,両 目を突 き盲 目 とな って オイデ ィプスはテーバイ を去 り,

キ タイ ロ ンの山に向か う。 かつ て父母が オイデ ィプスの墓所 と定 めて捨 て させ たそのキ タイロ ン

の 山に 自 らの命 の捨 て場所 として向 か うのであ る。

anticipationと そ れ に響 きあ う応 答 の問題。 それ に は,同 一パ タニ ンの直観 とい う リズ ム構 造

が あ ろう。確 か に,山 崎が指 摘す る ように,同 一物 の周期 的反復 は リズムの結果 であ って原 因で
く　　

はないが,こ のことと,同 一パターンの直観は区別されねばならない。同一パターンの直観

音楽にお ける ソナタ形式(A-B-A)は その分か りやすい一例 となるであろう。ガス トン ・バ

シュラールの言葉に 「すでに夢見 られた光景でなければ,人 はそれを美的感動をもって眺めるこ

とはで きない」 というのがあるが,例 えば,あ る娘さんのうちに,そ の母親の面影を直観すると

き,感 動があ り,くそこ〉にはリズムがあると言わねばならない。ことわるまでもない とは思 う

が,〈 そこ〉 というのは,娘 さんに実体 としてリズムがあるわけではな く,娘 さんはあ くまで リ

ズム誕生のための動機であり,娘 さんに母親の面影を直観する 〈そこ〉にという意味である。

幕はあいている。舞台から肩の高さほどに敷設されたほぼ円形の(客 席からは楕円に見える)

王 宮前の広場が,暗 闇の中に,ほ の明る く浮かんで見 えている。広場の正面奥には,城 壁にうが
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たれた城門があ り,そ の岩柱の問から,道 が王宮へ と通 じているのが見て とれる。災厄 に見舞わ

れたテーバイの地がうめ くかのごとく,シ ンセサイザーによる地のうな り音が聞こえている。1

秒2秒,3秒 と経ち……,奥 からオイディプス王が登場する。着ているものは赤,山 羊の毛なの
だろうか毛羽だってみえる。約束事にのっとって,受 難 を象徴する赤である。この王の登場は,

かってそうであったように不幸な,母 なる子宮からのこの世への登場,か ってそうであったよう
に不幸な,暗 闇の世界か ら栄光の座への登場 と無意識のどこかで響 きあ

っている。思えば,筋 の
展開の全体を通 して,追 放 されるべき戻ってきた英雄 ,死 にむか うべ く生をうけた者,暗 闇にか
えるべ く明るみに登場 した者,オ イディプス!の 三重のかたちで運命め反転が直観 される

。・…・.
暗闇に浮かぶ王宮前の広場は,王 宮からそこへ と通 じる道と,そ こか ら,上 手デルフォイに通 じ
る道,下 手予言者テレーシアスが登場する道の三つが交差する三差路!

,そ こで,か ってライオ
スがそうであったように,オ イデ ィプス受難の,物 語が展開する。オ イデ ィプスの受難 にライオ
スの三差路での受難が直観 される。だが,こ うした同一パターンの直観は,動 機 としての リズム

と位置づけ得る。動機 としてのリズムが,オ イデ ィプスの登場,ク レオンの登場,テ レーシアス

の輩場,コ リントスからの使者の登場などに始 まる局面の しっか りした組み立て噛み合 わせ に

よって 「節づけられ」,行 動のリズムとなり,行 動の形式 となる。

ギルバー ト・マレーら人類学派にならって,「 コロノスのオイディプス」 まで含めて
,そ こに

祭式の リズム構造を直観す るのも不可能ではない。

が,と もかくも,そ れ らとともに大切なのは,響 導構造による確実さの感覚,つ まり 「未来を

引 き込みつつ前進する波動の感覚,あ るいは強烈化 してい く現在の感覚」をもたらす もの
。王の

陥る 「自分がその犯人ではないか」 というパ トス状態が,王 を 「認識に向けてのやむにや まれぬ
行動」に駆 り立てるがそこにある時間構造,未 来 に向かって過去を捜 して行 く<ル ーッ探 し〉 と
いう響導構造のもと,「先んじてあるもの」つまりオイディプスのルーツとアポロン神の神託の

予言の確か さが,テ レーシアスの予言の実現 という妙 なるかたちを通 して強い緊張感のうちに顕

現する。呪われた運命がはっきりと見えてくる。このことが,上 述 した 厂節づけられた」行動の
リズムと協働 してい,そ こには行動の形式の実現つ まるところ上演芸術 としての体験があ

ったと
いいたい。

ラま

1こ のことは別の領域に例を拾えば,「 よくボールが見え,手 元にボールを呼び込む」ことができる打者の状態

に対応 している。打者の場合は自らその状態を作 り出すのであるが。

2中 央公論社刊

3『 演技する精神』p179

4前 掲書p183

5前 掲書p180

6人 間は非平衡開放系の構造体であり,「流動」を介して,他 者のリズムにtuningす る。

7笹 山隆 『ドラマと観客』研究社出版序章参照

8大 沢文夫 「微生物と行動」 『ヒューマンサイエンス』第3巻 所収 中山書店

9躰 舞踊はナンバを基本とするが・右肩一右足,左 肩一齪 の肩 と足の出方にズレをもちタ・をとることで,

動 きに柔らかさと強さをもたせる。

10『 伝統と現代』③学藝書林
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11

12

13

14

15

16

18

19

20

21

22

23

24

27

28

29

『伝統と現代』④

滝沢修 『俳優の創造』p177

紀国屋新書 参照

高橋英夫訳 法政大学出版局。

木下順二 『劇的ということ』中の言葉。NHK人 間大学テキス ト

17『 ドラマと観客』参照

『劇的ということ』参照

『演技する精神』参照

『文化 と両義性』p1岩 波書店

山内登美雄訳 未来社

ギリシア国立劇場来 日公園パンフレットより

『演技する精神』参照

2526『 演技する精神』より

美学事典 弘文堂

『劇的ということ』参照

30ギ リシア国立劇場来日公園 『オイディプス王』の上演台本より
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