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 This is a paper to understand the essential structure of the staging process of the 

performing arts from the view point of  rhythm. Hitherto rhythm is usually thought a 
mere element of the  art, but I think we should regard it as the  body, especially as for 

performing  arts. And I employed a new conception of rhythm from the field of 
 biophysics, namely the rhythm of  "limit  cycle" to produce the living state of the 

 organism. 

 What is the  function-structure of the limit cycle and how it corresponds to the 

 function-structure of the performing arts is the theme of the chapter I  . Limit cycle 

is a system put between two different  energy-environments, in which a kind of the 

magnetic field that unstable state with high potential energy is continually and  dyna-

mically reversed into stable  state, is produced influenced by the energy difference of 

the two environments. In the performing arts, the two  different environments are 

ordinary world and fictional world between which the audience  are So the most  im-

portant thing is what is the  "energy" in the performing  arts. I concluded that it is 
novelty with sympathetic  realty.  I am sure we can suppose our limit cycle will be 

produced when the novelty constantly reaches a high  level. 
 But the  performing arts are not only being penetrated by the rhythm but also for 

realizing the transformation into both one to observe and one to  perform. How to 

realize the transformation as limit cycle is the theme of the chapter II  . In this case, 

the two environments are  "observe-position" and  "perform-position". Analyzing some 

examples, I extracted the fundamental factors or devices to realize the transforma-

tion, such as observance-observation device in the performer himself and the reversal 

device of the actings or actions to have audience expect something.

上演とは何かと聞かれれば,観 衆を前にし

て演者が何かを演ずるもの,と いったような

答えがかえってき,そ れはそれ として間違 っ

てはいないだろう。 しかし,そ れでは芸術 と

よばれるにふ さわ しい上演作品 とはどのよう

なものかと聞かれると,そ う簡単には答 えら

れない。せめて もの ところは美学事典でも引

いて芸術における感動の項の解説を読んで,

先程述べたような形式でかくいう感動をもた

らすところのもの,そ れが芸術の資格をもつ
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上演作品だ とで も答えることになるのではな

いか。実際の ところ作家や演出家自身 も,芸

術 についての突 き詰めた認識をもって作品を

つ くってはいない。テーマがあり,そ のテー

マを観衆に感性的体験 として伝える,あ るい

はとにかく観衆の感動 を勝ち取 りたい,そ の

ためにはどうしたらよいか,そ の技術 は過去

の成功例 を参照にした殆ど直感的な ものだと

いってよい。つまるところ感動 をもた らすに

いたる過程の技術については文明ではない。

本論はこの過程の技術 について考 えてみよう

とするものであるが,従 来こうした領域の学

問研究は,単 なる技法論にとどまりその本質

的な意味を問うものは殆どないにひとしい。

私はこの過程の技術の意味は 「心理的 ・生理

的 リズムから くexpect>を 通 して潜在意識的

リズムを実現,つ いには 〈見守 る者 と典型

者〉への分身化をリミット・サイクルとして

成立 させ ることにある」 と考えている。 こう

した答えにたいして,そ れはお前の考える芸

術 としての上演作品の定義であ り,そ れが本

当に芸術 としての上演作品の姿であるとお前

はどうやって証明するのか,と 質問があるか

もしれない。実のところ,こ れゆえにそれは

そうなのだ と証明することは不可能であろう。

ただ,傑 作 といわれる上演作品を見てごらん

なさい,そ のような過程の技術が見事なほど

消化 されているではありませんか,と 答える

ほかはないであろう。

「私 を生んだ人,私 が一番憎んだ人」,こ れ

はギ リシア悲劇に題材をとったマイケル ・カ

コヤヌス監督 『エ レク トラ』 神のお告げ

に従って自分の母を殺 さなければならなかっ

た王女エ レクトラの物語である の最後の

場面でエ レクトラがのべ るセ リフであるが,

これはまぎれもなくドラマのセリフであり,

叙情詩や叙事詩ましてや小説の会話部分のセ

リフとはな りえない。なぜ,直 観的にそれが

ほかならぬ ドラマのセリフ以外ではないのは

わかるが,上 演 レヴェルの問題 としてなぜそ

うなのかについては,従 来答 えられてこな
け ユラ

かった 。答 えは,そ れが(1)中心 と周縁を

反転させ る力を備えていること(2)待 つ者 と

待 たれている者から見守 る者と典型者への分

身化の座標 を内在 させているからである

今まで過程の技術についてこうした見方は提

示されてなかったが,こ う考えることで直観

に見合 う認識がで きると私は確信 している。

ではここでい う心理的 ・生理的リズムとは

どのようなものなのだろうか。リズムー般に

ついては 「強弱の周期的反復」 とか 「長短の

周期的反復」 とかあるいは強弱アクセ ントも

なければ長短パルスもないが立派に音楽 と呼

べるもの もあるがゆえに 「一つまたは一つ以

上のアクセ ントのない拍が,一 つのアクセン

トのある拍 との関係で"グ ループ化"さ れる

仕方」(*2)と考 えられている。これはこれで リ

ズムの定義 として大切であるが,リ ズムとは

上演芸術にとって単なる構成要素にとどまる

ものではな くその本体であるという認識 に

立 って,創 作や演出を考えんとする私 として

はリズムについて もう少 し具体的なイメージ

がほ しい。そこでより所 としたのは生物物理

学でい うリミット・サイクル(持 続的自励的

リズム発振機構)の 問題である。一見 したと

ころ生体の問題を意味論の領域にまで拡充適

用することには無理があると見るむきもあろ

うが,機 能構造の問題 に限って言えば,両 者

はまった くエネルギー非平衡の問題として共

通であることから,通 訳は基本的に可能 と考

える。この問題に関する認識を方法論に沿 っ

て述べれば 生物物理学が明らかにした,

リミット・サイクル,ト ーラス,カ オスを含

んで考 える生体の自己組織現象=動 的秩序の

自己形成現象 としての リズムに対応す るもの

として上演芸術の表現を見る一方,表 現 にお

け るek-stasisの 構造 を もつ 反転性(後 に

〈演出のかたちとしてのリズム〉 と呼ぶ とこ

ろのもの)と いった切 り口から上演芸術 の自

己組織現象 を考えることで,上 演芸術 におけ
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る過程の技術構造について明 らかにすること

がで きると言うことになろうか。

1エ ネルギー非平衡の問題と上演芸術

ここでは生物物理学でいうリミット・サイ

クルなるものがいかなるものであるかについ

ての理解 と,上 演芸術 もまた原理的には共通

する機能構造をもつ ことを説明したい。

芸術はリズムの問題 としてとらえることが

できるとしたのはルー トヴィッヒ ・クラーゲ

スであるが,さ て具体的に芸術におけるリズ

ムをどうとらえるか という点になると,い ま

までのところ納得のいく方式 は無かったよう

に思われる。私は,二 つの異 なる 〈熱浴=環

境体〉 に生体が接することと,表 現にみられ

るメビウスの環的反転性が,協 力 してリミッ

ト・サイクルとよばれるリズムの安定持続的

な自励的発振機構をつ くり,表 現の リズムと

生 体 の リズ ム との 問 の 〈引 き込 み現 象

entraiment>を 可能にし,こ こにリズムとい

う内実をもって情報が増幅されたかたちで体

験的に伝達 され芸術表現が完成す ると考える。

リズムの生物物理学的基礎 に1・ プ リゴ

ジーヌらが明らかにした 〈ゆらぎ〉 と散逸構

造の問題があるが(*3),要 す るに,あ るシス

テムが互いに異なる二つの熱浴に接 している

とき,Aの 熱浴ともBの 熱浴とも平衡に達せ

ん として 〈ゆらぎ〉が起こ りパラメータ(A,

B熱 浴のエネルギー差)が,あ る閾値をこえ

ると 〈ゆらぎ〉 は不安定から安定 した循環的

な 〈ゆらぎ〉 となる。これがリミット・サイ

クル とよばれる構造安定的な持続的自励的リ

ズム発振の機構 であるが,注 目すべ きはリ

ミット・サイ クル には 〈引 き込み現象〉 と

いって,あ まり周波数の違わないかぎり柔軟

に,外 在する周波数に自らの周波数をシフ ト

す ることがで きる性質があることである。つ

ま り作品を介 して,鑑 賞者の行動 鯖 報を受

容,解 読,変 換 し表現へと結びつけてい くこ

と)の リズムが,演 者の行動のリズムへと同

調 していく可能性を意味する。

図1.ヤ リイカの神経軸索における

活動電位(興 奮)発 生 と伝播の仕組み

図1は 散逸構造理論の原理 と基本 をより具

体的に把握するための,ヤ リイカの神経軸索

における興奮(活 動電位発生)の 仕組みの概

略図である(*4)。人間の神経で も原理 と基本

的なことは共通であ り,問 題はこうした細胞

レヴェルだけでな く,器 官,生 体,社 会,生

態系のレヴェルでも(何 が,パ ラメータ=媒

介変数 となるかは個々別々であるが)ほ ぼ同

様のシステムが今 日確認されつつある。

1イ オ ンチャンネルを通 してNaイ オ ンは絶えず軸

索膜の外に汲みだされ,内 と外のNa濃 度差が0

にならないようにしている(非 平衡の維持)。

2外 側 に塩分(Na)を 少 しつつ加えていき,内 外の

Na濃 度差がある閾値をこえたところで外力を加え

なくとも持続的,自 励的に活動電位が発振される

(リ ミット・サイクルの状態)。

3さ らに塩分 を加え続けるとトーラス(準 周期的軌

道)の 状態をへてカオスの状態になる。

4(軸 索内側から外側に向けての)外 向き電気イン

パルス(実 線矢印)を 加え,そ の強度がある閾値

に達すると活動電位が発振され,さ らに強度が高

まると連続的に活動電位が発振される(リ ミッ
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ト・サイクルの状態)。

5活 動電位が発振される際,Na電 流が点線矢印で示

したように,い ったん神経軸索 に入 り込み未興奮

部位をへて再び軸索膜の外に出される。これはそ

の未興奮部位に外向き電気インパルスを加えるの

と実効的に同じであることが確認されている(電

気インパルスに転換された情報の伝播,伝 達)。

6Naイ オ ンの内外の濃度差と電気インパルス(こ れ

が通常の外部刺激に対する生体内の転換因子)が

相補的に働いて,入 力時の過度の刺激をも過微小

の刺激をも反応に適度なものにその差異を調節 し

て(コ ヒーレンスのよい,つ まり位相の崩れのな

い波形の連続として),情 報 を神経中枢部へ,あ る

いは筋肉へと伝達する働 きをなすものと思われる。

リミット ・サイクルの安定性といっても範

囲のあることで,非 平衡の度合いがだんだん

過度 に振れるとトーラスとよばれる変則 リズ

ムの段階をへてカオスの状態に陥る。ただ生

物の場合,正 常 に機能が働いているとき,リ

ズムに故意 にカオスの状態をもたらす要素を

もちこんで,ト ーラスの状態を介 してリズム

の更新をはかる積極的防衛規制があることに

も留意するべきであろう。尚,IIで ふれるこ

とになる 〈演出のかたち としてのリズム〉 と

は表現であ るとともに,〈 ス リットの入った

伸縮する閉空間〉にカオスを招 きいれてリズ

ムの更新 をはかる仕掛けとして具体的あ りよ

うが今後一層検討されねばならないと考えて

いる。

では,こ うしたリズム発振の機構 と上演芸

術の表現がどう関係するか見ていきたい。 こ

こでは作品を構成す る基本ファクターは非 日

常性 と共感的現実性(リ アルとよばれるも

の)で はないかと考 える。それが図1に おけ

るNaイ オンと電気インパルスに相当すると

考えるわけだが,作 品を鑑賞するとはまさに

生体が虚構の非 日常性の濃密な 〈熱浴〉 と日

常の非 日常性の希薄な 〈熱浴〉の両方に接す

ることで,く ゆらぎ〉 を生 じることを意味す

る。そ して,そ の濃度差がある値に達 した と

き,あ るいは共感的現実性の手をか りなが ら,

〈行動者 としての生体〉 レヴェルでのリミッ

ト・サイクル=心 理的生理的 リズム=関 心が

持続的に喚起 ・更新される状態の機構がで き

あがると考 える。

上演芸術鑑賞の場合,非 日常性の濃度差 と

いっても,そ れを客観的に測定す るのは難 し

いが,芸 術鑑賞の環境変化にともなう体験変

容のさまざまな事例は,こ うした濃度差の一

点があることを証明 しているように思われる。

また,作 品鑑賞にとって非 日常性 の濃度差,

共感的現実性 とならんで重要 と思われるのは

(非日常性 を構成要素 とする)作 品の もつ求

図2リ ミット・サイクル(安 定にかえるべ く故意にポテ ンシャリティの高揚 ・不安定 を作る)

a生 物=(ヤ リイカの)b物 理=レ ーザー光線c社 会=祭 礼d上 演芸術

神経細胞(ハ レとケ)

(外)Na+分 子の励起状態 周縁(カ オス 非 日常性)虚 構世界(謎

非 日常性境界性)

↑ ↓ → ↑ ⇒ ↑

軸索膜○ イオンチャンネル ↑ ポンピイング ↑

イオンポンプ 光(ポ ンピイング速度

↑ ↓ ＼ が速い ・誘導放出)

母 ↑

反転性 ↑

母(コ スモス)

反転性

母 共感性

十

軸索Na 分子の基底状態 中心(ノ モス 規範 日常性)日 常世界
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心性,つ まるところ我々の身体 と同 じく<ス

リットの入った伸縮する閉空間=演 出のかた

ちとしての リズムによってつ くられるところ

のもの〉の問題ではないか と思われる。鑑賞

者は作品に接するといった段階から,や がて

作品のもつ求心性(そ れを保証するハー ドが

舞台であ り額縁であり,ソ フ トが虚構性その

他)に よって,作 品の世界へ と好奇心にも助

けられて一歩踏み込むことになる。一歩踏み

込 むとは,あ えて生体の外 の(つ ま り作 品

の)濃 度の高い非 日常性 を生体システム内に

取 り込んでみせることになる。文化記号論が

〈中心 と周縁〉 という方式の もとに明 らかに

しつつある周縁部のカオス的現実(*5)の体験

を心理的レヴェルで行 うことになる。そのこ

とは逆に日常へ と返る力を反作用的に生むの

でそこにおける行動は,メ ビウスの環的反転

性 という概念で意味 されるところの もの とな

る その体験の質は一言でいえばek-sta-

sis脱 自,越 境,恍 惚であ り,生 体(=観 客)

が作品世界 とふれあい一体化 してい くのを助

けると考える。

最後にこうしたリミット・サイクルが何 も

生体のリズムに限らず物理現象にも,ま た社

会現象にも見いだされているということをそ

れ らの構造の図示で理解するとともに,そ れ

らをもって,生 体 と社会の問にあって両者を

〈反映〉 というかたちで結びつけている上演

芸術の上演にもか くいう機能構造が想定 され

て もおか しくないとして呈示 したのが図2で

ある。

∬ 上演芸術の上演場の リミット・

サイクルはいかにして成立するか

1は 生体が 日常と非 日常 という二つの熱浴

に接 して,志 向(神 経細胞のシステムにおけ

るNaイ オンに相当)の 流れに循環=関 心が

持続的に喚起 ・更新される状態がおこりうる

ことを述べたものであるが,し かし上演芸術

の場合に大切なのはそうした生物物理的リズ

ムだけの問題ではなく,観 客 と演者 という道

具立ての もと 〈見守る者にして典型者〉 とい

う本来的人間の座標 を志向の循環をベースに

いかにして実現するかである。ここにおける

指標の一つ に,〈見る〉か ら 〈見えて くる=

潜在意識的 リズム〉 を考えることがで きるか

と思 うが,そ の前に本来的人間の座標実現の

根底 になる知覚の同調機能について市川浩

『精神 としての身体』 に学んでおきたい。例

も加わ り長いが,上 演芸術 にリミット・サイ

クルを考えるにあたっての基本確認事項で も

あ り,こ の問題 をこれ以上要領 よく説明する

のも不可能なのでそのまま引用 させていただ

く(*6),

〈同調〉には同型的な同調 と相補的ないし

応答的な同調がある。前者はもっともふつ

うにみ られる同調である。テレビの画面で

俳優が泣 くと子供 は泣き顔になって見てい

る。ボクシングの観衆は,ひ い きのボク

サーの動作を無意識のうちになぞ り,表 面

的には身体を動かしていない場合で も,相

応する筋肉の緊張によって,ひ そかにボク

サーの動 きに感応 し,同 調 している。それ

は少 しお くれて対象の動作をなぞる模倣,

というよりは,む しろ対象の志向に感応 し,

対象の動作 を先どりする予期的な同調であ

る。バ レリーナの踊 りを見ているとき,わ

れわれはバ レリーナの優雅 な動 きを目で

追っているのみな らず,そ の形態のメロ

ディとリズムを少 しずつ先 どりしている。

そこで予期 に反 してバ レリーナが失敗 した

ときには,私 は自分の身体がつまついたよ

うな不快感 をおぼえ,自 分がすでにその先

までバ レリーナの動 きを内面的に素描 して

いたことに気づ くのである。同型的な同調

が完全に内面化されると,相 補的ないし応

答的な同調が可能になる。相手の行動や仕

草や表情 に同型的に感応 し,同 調す るばか

りでな く,そ れ らに応えるという仕方で相
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補的に同調する。 したがって顕在的な相補

的同調は,潜 在的なレヴェルでの同型的同

調を前提 としてお り,そ れ と円環 をなすこ

とによって,よ り深いレヴェルの同調に達

する可能性 を秘めている。対話や合奏は,

そのような相補的同調によってはじめて可

能になる。すでにのべたように,こ のとき,

他者の演奏,他 者の言葉,他 者の行為 は,

私の演奏,私 の言葉,私 の行為によって完

成 され,ま たその逆でもある。同型的同調

と相補的同調が,潜 在的 レヴェルと顕在的

レヴェルでフーガ風に進行することにより,

二つの構造が参与する一つの共同主観的な

場が生成するのである。また同型的な同調

と相補的な同調が,顕 在的レヴェルと潜在

的レヴェルで,不 規則にみわけがた く交錯

し,二 重化 されているときもある。ボクシ

ングの試合の場合,最 初 はひいきのボク

サーの動作 に同型的に同調 しているにす ぎ

ないが,白 熱するにつれて,む しろ敵方の

ボクサーの動作 をなぞ りつつ,そ れに応 え

る形で相補的に同調 し,ひ い きのボクサー

の動作を先 どりする。ここではひいきのボ

クサーの動作 にたいする同型的な同調と,

相手のボ クサーの動作にたいする相補的な

同調が,た えまなく交替 し,入 り交い,あ

るいはまれな瞬間にだが,一 致 している。

〈同調〉 は,同 型的な同調の場合でも,構

造的なアナロジーによる同調であって,か

ならず しも完全な合致 を意味す るわけでは

ない。メロディが移調 されるように,同 調

にさい して構造 もまた移調されることがあ

る。(中 略)。 このような移調をふ くむ他の

構造へのく同調〉ない し〈感応〉が,他 者

あるいは物の内面的理解を可能 にし,世 界

をその表面にそってではなく,そ の深さに

そって理解 させるのである。

ここにおいて観客が,〈 見 る者 と演者〉の

二つの座標 を所有 しえる機構が確認されるで

あろう。問題は 〈見る者と演者〉の二焦点楕

円座標を,更 に 〈見守る者 と典型者〉 という

二焦点楕円座標 にもってい くことである。だ

が問題はそう簡単ではない。 というの も上演

は,こ うした機構が成立 しやすいよう工夫が

ある反面,こ うした機構の成立を阻害する要

因が少なくないか らである。例えば観客がそ

の行動において 〈同調〉することになる演者

であるが,観 客を前にして舞台に立つとき,

どうしてもいい恰好をしたい とか裏腹 にへま

をして笑われるのではないか といった自意識

にとらわれる。こうなるとか くいう二焦点楕

円座標は成立 しがたい。クライブ ・パーカー

『シアター ・ゲーム』 は,自 意識 に縛 られた

ひとりよが りの熱演の場合のみ じめさを次の

ように述べている(*7),

どんなに熱演 しようと,相 手の受 けがひと

つ もなければ,つ まりは舞台ではなにごと

もおこっていないに等 しい。 したがって観

客の理解 は,た だのことばのレヴェルでし

かありえない。観客 は肉体的には反応 しな

いで,た だ見て知的に解釈す るだけである。

(中略)。 しか し言葉がい くら聞こえても,

伝達プロセスは聴視者体内の共感的な筋肉

活動にもとつ く理解の深さしだいなので,

ことばの意味は失われてしまう。その共感

的反応が抑圧されているからである。

実のところこうした観客の共感的反応が抑

圧されないようにするところに,俳 優の訓練

の意味がある。その訓練はひとことで言えば,

どうやった ら自意識を離れて潜在意識の次元

に入 るこ とがで きるか,そ してそれ をどう

やって上演中,維 持することがで きるかとい

うことである。一般 的な公式でいえば,あ

がった り,わ ざとらしくなった りすることを

避けようとするのではなく,自 分が扮する登

場人物の 〈その人らしさが感 じられる〉 まで

その人物ととことんつ きあうことが大切と考

・,



えられている。〈その人 らしさが感 じられる〉

ためには,外 からその人物 を眺め,批 判 した

りするというようなことでは,ど うにもなら

ない。たとえ悪人いやな奴であろうと,そ の

登場人物に対する無条件の積極的肯定的配慮,

心からなる関心,独 自性の尊重 を通 してその

登場人物が生きて動 き出すまで,そ の人物 と

その人物の身になって生きてみなければなら

ない。ここには精神医学における治療法とし

て診断的心理治療に対峙する共感的心理治療

セラピス トが,患 者が心をひらき心理的

に共感のはずみをもって行動するにいたるま

で患者の身になってとことんつ きあう共感的

心理治療の献身 と忍耐強さが要求 される。そ

してここにおいて大切なのは,共 感的心理治

療で共感のはずみをもって生 きてきたのは患、

者であるとともにその患者の身にな りその患

者を生かしたセラピス ト自身であるように,

俳優 その人が共感のはずみ(*8)をもって生 き

て くるという自然である。その自分 を生か し,

それを確認する場がそのまま舞台なのである。

「観客は俳優の見 るものを見る」 と述べたの

は近代俳優術 を完成 したロシアの演出家コン

スタンチン ・スタニスラフスキーであるが,

この言葉の意味することは,観 客は俳優 をと

お して ドラマに設定 された世界 を体験するの

であ り,も し俳優がその世界 に生 きていな

かった ら 恰好だ けで,そ の世界 とふれ

あっていなかったら 観客は何 も体験する

ことがで きず,た だ舞台の上で俳優 という名

の物体が動 くのを眺めるだけだというのであ

る。すでにアリス トテレスが 『詩学』で述べ

たように演劇 という上演芸術は,行 動 をとお

して世界を体験する芸術様式であ り,俳 優が

ドラマのその世界に生 きていなければ(俳 優

に同調することで初めて行動 しえる)観 客は

自らの行動の根拠を失 って しまい,芸 術 とし

ての演劇は成立 しないことになる。日本を代

表する俳優の一人千田是也は俳優の立場から

芸術 としての演劇はいかにあるべきかを検討

し,透 明な演技 という結論を導いたが,そ れ

は表現媒体としての演劇が映画や他の表現媒

体 にたちうちできる唯一のことはそれが行動

を通 して世界を体験するその質以外 にないと

気づいたことによる。ショウの要素 もスペク

タクルの要素も含むことはできるが,根 底に

なっているのはシ ョウで もスペクタクルで も

ない。ただ観客 をひきつけようとして,行 動

を通 して世界を体験するという根底を忘れて

ショウやスペクタクルに走るとき,も はやそ

こには芸術 としての演劇はない。行動 を通 し

て世界を体験することを可能 にするとは,一

見 したところ地味な魅力であ り,そ れにひき

かえその技術をマスターするのはすでにふれ

た ように献身と忍耐つまりかな りの時間と労

力 を必要として今 日的ではないか もしれない

が,人 間が世界内存在 としての人間を体験的

自覚的に理解するに最も重要な芸術様式の一

つなのである。では具体的にいって透明な演

技 とはどのような演技なのであろうか,そ れ

を説明するに適切 と私な りに思 う一例をスタ

ニスラフスキー 『俳優修業』から引用 してお

く。 これはベテラン俳優が,俳 優の卵に演技

のなんたるかを身をもって説明しているのを

俳優の卵の立場から描写 した件であるが(*9),

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,肘 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。彼 は物思 わ

しげ に見 えた。僕 らは,彼 の心 の中 を通 り

過 ぎるのが なんであ るのか,知 りた くて た

まらなか った。彼 がな にか に 目をや った,

す ると,僕 らは,彼 の注意 を惹 いたのが な
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んなのか,知 らなければならないように感

じたのである。

これはスタニスラフスキーが過去の類似 した

体験をもとにして,演 技 の理想の姿を今まさ

にその場 に立ち会 っているというかたちで分

か りやす く説明 した ものと思 えるが,厂 彼を

み まもった,す ると……」「彼の注意 を惹い

たのがなんなのか……」,こ こには見 る者が

俳優 の行動に同調 し,(入 り口のところであ

るが)ド ラマの世界へ と参入 してい く様子が

見てとれよう。演技 にとっては俳優が世界 と

ふれあいそこに生 きていることそのことが重

要であ り,観 客の気 を引 くような動作 は必要

ではな く,か えってマイナスに働 くことをこ

の件 りは教 えているのだが,こ こには,人 間

にとって人間はこのうえない関心事であり,

余計なことをしさえしなければ人間は必然的

に相手の行動に共感 し同調するものであり,

特 に劇場 という時空 はそうした人間的行為に

解放 された場であるという哲学があるといっ

てよい。

だが俳優が舞台で登場人物 として ドラマの

世界に生きるといっても,そ の生きる深 さは,

その俳優の演技力とともに観客の対応 と関係

して成立 している上演場の 〈磁力〉に影響 さ

れる。観客が しらけきっていたら,い かなる

俳優 もドラマの世界 に深 く生 きることは難 し

い。そこには俳優が登場人物 を生か し生かさ

れ,ま たその俳優 を観客が生か し生か される

という上演の構造があるわけであるが,そ こ

で今度は上演場の く磁力〉に少なか らぬ影響

をもつ観客なるものの条件を見てお きたい。

この問題 を唐突ではあるが,ガ ス トン ・バ

シュラール 『水 と夢』におけるナルシスの夢

想 についての記述から始めることにす る。
「……ナルシスは

,秘 め られた泉や森 に向か

う。そこでだけ彼は自分が自然に二重である

と感ず るのだ,つ まり,自 分 自身のイマー

ジュに向か って腕を伸ばし手 を浸 し,自 分自

身の声に話 しかけるわけである。谺 は遠 くに

いる水の精ではない。彼女は泉の洞穴に生 き

ている。谺はたえずナルシス とともにいる。

彼女は彼である。彼女 はおのれの声 を持って

いる。彼女はおのれの顔 を持っている。ナル

シスは彼女の大 きい叫び声 を聞かない。彼は

誘惑者の魅惑的な声 としてすでに彼女のささ

や き声 を聞いている。水を前にしたナルシス

はおのれの同一性 と二重性,男 性 と女性 との

二重の能力,と りわけおのれの現実性と観念

性の啓示 を所有するのである(*1°)」。ナルシス

が観客に,水 の精が俳優 に,秘 められた泉や

森が劇場 に比定 しうるとしての引用であるが,

観客が同調機能を発揮するに適切な状態は,

なにかに くコモル〉 ということと相関的な夢

想にあることは言えよう。そ してまさに劇場

に行 くということは幾分かで もコモルことで

あ り夢想 の場 に入 ることである。「ナルシス

は,自 分の呼吸を抑えるのだ」,バ シュラー

ルは言 う,そ の夢想 を続けるには呼吸を抑え

ることを。そのことは必然的に見守る姿勢 を

その人に与えるであろう,こ のとき 「彼女 は

彼で」あ り,「ナルシスはおのれの同一性 と

二重性,男 性 と女性 との二重の能力,と りわ

けおのれの現実性 と観念性の啓示 を所有す

る」のである。 しか し現実の観客一般はどう

であろう,劇 場 にくる以上 自分の呼吸を抑 え

る用意,見 守る用意はあると言ってよいか も

しれないが,余 程のスターを前にする以外呼

吸を抑えた状態で座席に座 っていることは稀

である。ここにおいて演者が仕掛ける 〈見守

る〉(こ のことについては後でふれることに

なるが)と ともに,私 が 〈演出のかたち とし

ての リズム〉 と名づけているものの存在が浮

上 して くる。〈演出のかたちとしての リズム〉

として今のところ考 えられるのは,「運動の

軌跡として見れば,流 れて行 く波のうね りの

上昇と下降,あ るいは蛇の蛇行に見るごとき

全体的進行方向の周期的反転」 とか 「鹿威 し

に似てエネルギーの溜めが放出に,放 出が溜
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めへ とつながる反転機構 をもつ」 とか 「舞台

の状況が肺 に似て,ス リットの入 った閉空間

性を持つ」 とか 厂状況の展開がホメオスタシ

ス に見 るごとき共軛的反転性 を持つ」 とか

「中心 と周縁 の反転 性 を持つ」 とか
,更 に

いってそこに 厂待つ者 と待たれる者の関係が

ある」 とかがあげられる。それらはすべて観

客 に 〈expect>の 感情 を喚起する仕掛 けであ

り,〈expect>の 感情 を喚起することにおい

て充全たる反転性 を実現 してek-stasisの 構

造 と質 を持つ。ここにおいて観客は 「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」

(ユジューンヌ ・ミンコフスキー)を 確認す

る上演 の質 に入 る可 能性 を もつ。つ ま り

〈expect>の 必然 として 「呼 吸を抑 える」 こ

とになる。観客が見る者の次元にあるとき観

客は 〈外に〉 目を向けているにして も未だ自

我の殻の中か ら外 をみているが,も のを見る

のではな く,も のが見えてくるようになると

き観客 はすでにek-stasisの 体験 をもつ

自我の殻の外 に出て世界 を体験 している

それが見守る者の次元であ り,見 守られるこ

とにおいて演者は沈黙の背景 と威厳 を備 えて

典型者へ となってい く。

たが,上 演場において 〈見守る〉は一体い

かなるかたちで現れているのだろうか,例 を

通 して少 し見てみたい。 まずはフランスの名

優ルイ ・ジューベが幕が開 くときの出の興奮

を俳優の立場から述べたものであるが(*11),

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……。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

い る俳優 におそいかか って くる。

当然 ここには息をころ して俳優の出を今か今

かと待ち構 えている 待つ者 と待たれてい

る者の関係 観客の"見 守る"や"聴 き入

る"が あると見てよかろう。なにも舞台にか

ぎらない,人 前で講演や講義をしたことのあ

る者なら,聴 衆のこの"見 守る"や"聴 き入

る"が 精神 と魂 をいかに生気づけ,活 性化す

るか体験 していよう。また,そ の充実が"見

守る"や"聴 き入る"が もつ沈黙の豊か さ ・

深 さと不可分であることも納得 して もらえる

であろう。実のところここには魂における,

宇宙のリズムとよばれてきているものの受胎

があるといいたい。坂部恵 「ふれることにつ

いてのノー ト」は沈黙のなかへ とあとを引 き

なが ら消 え入 ってい く響 きに聴 き入る とき

〈ふれる〉 ということがおき,そ れは宇宙の

鼓動にふれあうことであ り"読 み"を 成立さ

せ るところのものであるとして次のように書

いている。「ふれることは,単 にさぐること

ではなく,ま た単なる触覚に尽 くされるもの

で もない。それはむしろすべての感覚による

弁別 ない し差異化の働 きの根底にあって,そ

れ らすべてを活性化する宇宙の力動的場 の,

全体的布置の一つの切 り口との出会い,し か

もある布置のカタス トロフィックな変換 を伴

う特異な切 り口として 〈兆候空間〉 との出会

いである。言いかえればふれることは,わ れ

われの生活空間その ものを成 り立たしめそし

てそれをひそかに活性化 しつつあ りなが ら,

通常は目にみえぬ垂直の次元にうがたれた切

り口への微分回路 を通 しての出会い,そ こで

特権的に生活空間の前後の布置への見通 しが
一息 に総合志向性によ

って得 られるような出

会いにほかならない」(*12)と。ジューベの例

にみる感度が高ま り,「感受性 の拡大 してい

く姿」,そ れは宇宙の鼓動を受胎 して響 きに

充ちた状態であり,そ の響 きに充たされた時

空は 「沈黙のうちに幕が上がる」によって も
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た らされ たので ある。

宇 宙の鼓 動 にふ れる,ふ れあ うの体験 を も

た らす 〈見 守 る〉 はた まさか なる場 の偶 然 に

委 ね られ るだ け とした ら,上 演 の成功 はあ ま

りに賭 けに過 ぎるであろ う。が,俳 優 が 自 ら

に仕 掛 ける仕掛 け として 〈見守 る〉 を導 くこ

とも可能 な ので ある。例 えば名優 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 の機 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」(*13)と述 べ て い る。名 優 ロー レ ン

ス ・オ リビエの,た とえ映画 であ ろう と 『オ

セ ロ』 や 『レベ ッカ』 の演 技 を み る と き,

"見 守 る"や"沈 黙"が そ な わ
って威 厳 と不

思議 な充実 や存在感 を与 えてい る。福 田恒存

は酔 って いて同時 に醒 めてい なければ演戯で

は な く,「 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」(*14)と言 い,能 で は 「離 見 の

見」 と言 う。それ ぞれの文脈 で話 され たこ と

で はあ るが,い ず れの指 摘 も共通 して演技 に

とって,も う一人 の"見 守 る"自 分 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。が意 味す るところは,演 技者 自身

が"沈 黙"を 介 して 自らの充 実 をはか るとい

うだけの こ とで はない。 ス タニ スラフスキ ー

の言 葉,「 演劇 の上演 におい て観客 は俳優 の

見 る もの を見 る」 を思 い出 して いただ きた い。

舞 台 の 人 物 が 示 す"見 守 る"は 〈同 調

tuning>と い う 自然 の装 置 を通 して観 客 の

"見 守 る"姿 勢 をよびおこ し
,"見 守 る"姿 勢

の生 む"沈 黙"の 媒 質は宇宙 の鼓 動 を伝 える

のであ る。 ドナル ド ・キ ー ンはマ リア ・カ ラ

スの 『トス カ』 を見 た と きの感動 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 たちの前 に現 れ たのです」(*15)と。

「目も動かさないで,た だ立った」,私 はここ

に,一 挙に観客にまで同調 させずにはおかな

いマリア ・カラスの"見 守る"姿 勢の深 さが

あった とみたい。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

響きに充たされ,ふ るえたのではないか。こ

のとき観客 は(そ れがどこまで続 くかは,し

ばらくお くとしても)〈見守 る者 と演者〉へ

の分身化 をリミット・サイクルとして実現 し

たのではなかったか。上演における観客の究

極的な境位である 〈見守る〉は,こ のように

して演者の力量によって主導的に達成される

ことが可能である。が,一 般的に言えば循環

的なゆらぎ,つ まり関心の持続的喚起 ・更新

をベースに,コ モルことによる夢想の質,同

調対象としての演者が仕掛 ける 〈見守る〉,

expectを 喚起する演出のかたち としてのリズ

ムに加えて,ド ラマが示す共感的現実性,こ

れらが協力的に作用 して達成される境位であ

り,こ こにおいて芸術における感動 「静観的

にしてしかも想像的,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

強さが内面化されて 〈深さ〉の方向に発展す

る」(*16)がもたらされると考える。
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