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Tounderstandtheessentialstructureofthestagingprocessoftheperformingarts

fromtheviewpointoftherhythmof"limitcycle"toproduce.thelivingstateofthe

organism,isanewbutfruitfultypeofstudy."Limitcycle"isthefunction-structure

inwhichanunstablestatewithhighpotentialenergyiscontinuouslyanddynamical-

lyreversedintoastablestate,introducingouterenergythroughsomeslit.Wecan

inferitspricipleofthefunction-structurefromthe`鹿 威 しshishiodoshi'orconvec-

tionphenomenon,.anditsdynamicsasthevisiblemovementsfromwavesinthesea.

Howarethedynamicsexperienced?Let'sanalyzetheexperienceofawaveasa

model.Whenweseethe .wave,wefeelaninvisiblecenterandasensuousboundary

inthemovement.Whenweliveinthefield,wefeelthecosmosrestrainingourfree-

dom,butthemovableboundaryofthese.cosmosastheobjectofourchallengewill

giveusek-stasislikeakindofsurf-riding,Ithink.

Whatintheperformingartscorrespondstothesedynamics?Reversalformof

central-marginalineverymovemententrainingoppositesintoone.Wecandisting-

uishtwotypesofreversalform,one .vertical,theotherhorizontal.Theformerisa

potentialonewhichappearsasscenography,like.darkness,silenceandasymbolical-

lyclosedsituationwithsomeslit,thelatteractuallybeingrealizedthroughaction.

Theimportantthingisthatbotharesuperimposed.toproducethe`real',involvingthe

anticipationandsympathyoftheaudience.Thispaperisdevotedtodemonstrating

theabovemoreconcretelybydiscussingsomestagingsintheperformingarts.

論 文 「上 演 芸 術 に お け る リズ ム の 問 題 」'(*1)で述 べ た,〈 演 出 の か た ち と して の 反転 性 〉 を具 体

例 を 通 して そ の 意 味 す る と こ ろ を理 解 せ ん とす る の が 本 論 の 目的 で あ る。 前 掲 論 文 で 上 演 芸 術 の

意 味 は 「心 理 的 ・生 理 的 リズ ム か ら 〈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」,「表 現 に お け

るek-stasisの 構 造 を もつ 反 転 性 」 を 〈演 出 の か た ち と して の 反 転 性 〉 と 呼 ぶ,そ して そ れ は
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「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

き持続的前駆過程に見る上下あるいは左右といった対向への周期的反転,あ るいは対向への動 き

をentrainし て前駆す る運動」 とか,エ ネルギーの状況からみれば 「鹿威 しに似てエネルギーの

溜めが放出に,放 出が溜めへとつながる反転性 をもつ」とか,空 間性のありようか らみて 「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 「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,そ の象徴性のダイナミズムか らみて 「中心と周縁の反転性
ノ

を持つ」 とか,更 に言 ってそこに 「待つ者 と待たれる者の関係がある」 とかがあげられ,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。「上演における観客の究極的な

境位である 〈見守る〉 は,… 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

反転性に加 えて,ド ラマが示す共感的現実性(リ アリティ),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が もたらされる」云々と書いたその 〈演出のか

たちとしての反転性〉の意味 当然それは上演の本質的仕掛 けの究明に連なるであろう を

より具体的に理解 したいと思うわけである。

本論に入 る前 に目的の部分をプロット概念 と合わせて もう一度整理 しておきたい。上演(こ こ

では ドラマの上演)の 目的は感動であるにして もそれは 「生 まれ変わるek-stasis」 と 「自己発

見」の二重性の感動であ り,1見 透かされた帰結 に向かって事柄が確実に動いていく,2生 命あ

るいは自然 とその秩序に対する動物的 ・本能的な信頼の回復,3自 己の内部に意識 されざる希求

が喚起され,そ れが象徴的なかたちで解決される,と いったようなプロ ット展開を通して可能な

ことであり(*2),そ うした感動 を生み出し支える上演の機能構造のあ りようは 「心理的 ・生理的

リズムから 〈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」,こ れが演出の具体的な目的であ り,そ の 目

的実現のためには手段 「表現におけるek-stasisの 構造 をもつ反転性」つま り 〈演出のかたちと

しての反転性〉 と呼ぶ ところのものについての認識が必要であ り,そ れが如何なるものであるの

か大体のところを明 らかにした上で,再 びこうした脈絡で上演の全体像を考 えることが妥当であ

るのかどうかを具体的に検討 してみたいわけであるが,今 回はともか くも私が本質的 〈表現手

段〉 と考えるものについて明確 にしておきたい,と いうわけである。

1"刺 激的"あ るいは"意 外性"

境界には,日 常生活の現実には収まり切 らないが,人 が秘かに培養することを欲する様kの

イメージが仮託 されてきた。これらのイメージは,日 常生活を構成する見慣れた記号 と較べて,

絶えず発生 し,変 形 を行う状態にあるので生き生 きとしている。日常生活の内側にあった記号

でさえ,境 界に押 し出されると,意 味の増殖作用を再び開始 して,新 鮮さを再獲得する。これ

は,人 間についても言いうることで,人 は,自 らを,特 定の時間の中で境界の上または中に置

くことによって,日 常生活の効用性に支配された時間,空 間の軛か ら自らを解 き放ち,自 らの

行為,言 語が潜在的に持 っている意味作用 と直面 し,「生れ変る」 といった体験 を持つことが
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出来 る。(山 口 昌男 『文 化 と両 義 性 』P90)

「生れ変 る」 という性質において上演 もまた境界性をもたなければならない
。祭式という境界

性の現象から演劇の上演が生まれて来た出自からいって も境界性は上演 にとって本質的な問題で

あるが,併 せて 厂自己発見」という契機のあることを忘れてはならないだろう。ところで芸術を

学問 として とらえていこうとす るとき,学 問・客観的,科 学的立場という理解に従って実験美学

にみられるように上演中の反応を身体の各部分に取 り付 けた機械 に読み取 らせコンピュータにか

けて分析す ることで作品を理解出来るとする考えがあるが,こ れは作品を刺激として理解す るこ

とであ り,刺 激 とは所詮受け身の表層の反応であ り,作 品の芸術性 を理解することにはならない。

芸術作品は人格 という,よ り深い層の反応 をも総動員 しての主体的な意味の形成活動であるから

である。演出家の中には観客にシ ョックを与えることで虚偽の 日常 に安住 している人々の 目を覚

まそうとし,刺 激的でショッキングな表現 を前衛なる演出家の手段であ り姿勢であると考える傾

向がある。アン トナ ン ・アル トーの 『残酷演劇』理論 とアルフレッ ド・ジャリ 『ユ ビュ王』の

セ ットに一つの具体例 をみるものであるが,一 般的にいえば 〈刺激的〉 とか く意外性〉は 「生れ

変る」 と 「自己発見」 を安易に実現せん とす る短絡的表現 と考えてさしつかえない。

アリス トテレスは ドラマ(*3)を 定義 して 「それ自身まとま りのついた,全 き一つの ものを形づ

くり,し かも,あ る大 きさをもった,人 生の行動の模倣である。全 きものとは,初 めあり,中 あ

り,終 りあるものをいう。初め とは,そ れ自身,他 のものの後 に必ず しも従わず,何 物かが当然

後にあ り,ま た来たらんとするものをいう。終 りとは,反 対にそれ自身が必然に,も しくは普通

の結果として,他 の ものの後 に来たり,何 物をも後に持 たないものをいう。中とは,当 然ある も
のの後に来た り,他 のあるものを従えているものをいう」とする。現代の演劇に多大の影響力 を

もつベル トル ト・ブレヒト(*4)は同化 をむねとする唾棄すべ きブルジ ョワ演劇をさしてアリス ト

テレス的演劇 とよび,異 化効果(意 外性の効果)に よるショックを手段とする自らの演劇 を叙事

的演劇 とよんだ。プロットの展開の在 り方 として同化か異化か ということについては演劇学者山

本修二 『演劇芸術の問題点』(*5)が論及 し,異 化 といって もそれが意味をもつのは同化の流 れの

中にあってではないかと指摘 した。現実にブ レヒ トの演劇の上演が成功するのは,リ ズムの流れ

が拍によってよ り力強い リズムの流れになるように,同 化の流れがあってそこに彼のいう異化効

果の効果が拍のように働 き,同 化 と異化の対立と統一の作用が生み出す力強い 〈リズム〉 におい

て彼のいう知的でメリハリの効いた上演作品を作る場合であ り,同 化の力以上に異化する力が強

力であっては,つ まりシ ョックの刺激として表現が独 り立ちするときは成功 しないことが確認さ

れている。 ブレヒ トが自らの叙事的演劇に対峙する退廃 したブルジョワ演劇の代表としてあげた

シェイクスピアの演劇はしか し,ブ レヒ トの最も上質の演劇がいたらんとしている演劇形態であ

ることが今 日常識 となっている。笹山隆 『ドラマと観客』は現象学的受容美学の立場に立って同

化 と異化の効果 を,観 客の反応の様相engagementとdetachmentを 作 り上げるものととらえ,そ
の交替のリズムを通 して英知を含むヴィジョンを作 り上げてシェイクスピア劇が自らの表現 を完

成することを証明 してみせた。

真 に演劇 的なすべての可能性はすで にシェイクスピアの演劇 にあるといわれているが,そ の

シェイクス ピアの演劇についていわれる言葉に 厂シェイクス ピアの演劇ほど意外性を廃 した演劇

はない」というのがある。意外性が演劇の本来にとって必要なものかどうかを検討 したのはレッ

シング 『ハ ンブルグ演劇評論』(1767～9年)で あるが,こ の時すでにレッシングは意外性が演
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劇にとって不必要なものであることを説いた。正 しくは,よ り強いリズムを作るべ く拍的に働 く

意外性,あ るいは英知のヴィジ ョンをもたらすべ くdetachmentと しての意外性は評価 されるべ

きであるが,表 現 をやたら刺激的にし,あ るいは安易に意外性を用いて観客をひきつけようとす

る傾向は今尚,根 強 く,ポ ルノ映画やメロ ドラマはそうしたことに頼 る傾向がある。娯楽 として

はそれな りに意味があるとしても,芸 術 としての上演にとっては注意しなければならない。反応

を表層のものにし,「生れ変 る」 と 「自己発見」 の契機 を萎えさせてしまうからである。上演に

おける感動は,あ るものにうちこむ 身をのりだすことでいっさいの事 と次第を身にうけてみ

る姿勢一 以外に決 して見えてこない質であるが,"刺 激的"や"意 外性"に 頼るとき,メ ロ ド

ラマは安易な享楽であり,ポ ルノ映画はつまみ食いであ り,そ こには一つ事にうちこむ姿勢はな

い。アリス トテレスの言 った`そ れ自身まとまりのついた,全 きひとつのもの'と は観客をして

感情の論理に従って納得的に一つのことにうちこませる方法であると私は考えている。上演の感

動を平たい言葉でいえば,生 きるとはこういうことなのかと実感され,体 験的に納得することで

あるが,中 井正一の言葉 を借 りれば 「本来の自己」との出会い,発 見。そしてそこにはうちこむ

姿勢において困難 と抵抗 を克服せんと努めるときに見えて くるより大 きな,自 分をつつみ生かし

て くれているものの存在 に気づ くことからくる感謝の念 と謙虚さと信頼の深さがあるといいたい。

上演 とい うものは前掲論文(*6)で もふれた ように,「生 きた系」がそ うであるようにエ ントロ

ピー過飽和 を通 して実現するエントロピー負化の活動であるが,刺 激的なるものによって構成 さ

れた演劇の欠点はエントロピー増大の方向に しか働 きようがない点にある。周知のように少な く

とも理論的には,初 回 と同じ刺激を次回に与 えん とすれば二乗倍の刺激を用意 しなければならな

いからである。このことは実のところ刺激的なるものがエン トロピー負化の現象である潜在意識

のリズム形成につなが らないことによると考えて さしつかえない。刺激の刺激たる特徴は人をし

て魅了とい うかたちにしろそこに釘付けにすることにあるが,リ ズムの本来は潜在意識的リズム

の質をもち,同 一性 とともに持続的変化の流れとして体験される現象であるからである。

では表現は"刺 激的"や"意 外性"で あってはならないとしたら,ど のような在 り方でなけれ

ばならないのか。 〈expect>を(持 続的前駆性の もとでの)反 転性 において実現するか どうかで

ある,別 の言葉を使えば潜在意識的リズムを実現するかどうかである。ポルノ映画 もまた巧妙 に

〈expect>の 感情を喚起す るようにで きているが,肝 心なのは 〈反転性 において〉 とい うことで

ある。わか りやすいように例を通 してこの反転性 なるものを説明 しておきたい。貞節な妻が実は

非常にみだ らな女であったというようなテーマはポルノ映画にしばしば見られるが,そ れだけで

は逆転であって反転性 をもつ とはいえない。貞節な妻のうちに"み だらなるもの"へ の欲求が リ

アリティを もって納得 され,そ れゆえ淫 らなる?こ とのうちにも貞節なる姿が感 じられる,

これが ここで言わんとする反転性である。 うわべ と本心が全 く違 うとかいった(刺 激的な,あ る

いは意外性 の)あ りようのことではない。

反転性 について理解するには,波 の持続的前駆運動をイメージしていただ きたい ある方向

に進む運動が,時 間の経過 とともに抵抗 を増 して(ポ テンシャリテ ィの増大 した不安定 な状態 を

つ くりあげて,そ のことの必然 として),つ いには安定状態に戻るべ くエネルギーを放出 して反

転(う ね り)運 動すること,あ るいは知覚的に持続的前駆性の もとで対向者の交替とその交替の

必然を予感 させる性質である。繰 り返 しになるが,自 由エネルギーを絶 えず流入することを通 し

て,ポ テ ンシャルエネルギーを増大,過 飽和な不安定な状態(つ まりエネルギーを散逸 して安定

にかえろうとする力のより増大 した状態)を,い ったん作 り上げて堪 えられるだけ堪えてダムの
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堰 を開ける具合 に切って落 とすとき,エ ネルギーが束となって出て くるのを利用 して秩序のある

(つま り,エ ントロピーの減少 した)状 態 を作 り出す作用 と性質である。

このような意味での反転性,つ まり 〈expect>を 相補的関係 に立つ対向者の反転性 として充全

に実現 してい く根底的条件 として,上 演が先ず考慮 しなければならないそれ自体が反転性のダイ

ナ ミズムとek-stasisを 潜在 している条件は,闇 と沈黙そして,「 閉ざされているという状況」で

あ り,こ うした点に対す る理解なしに演出を成功 させるのは奇跡に近いといいたい。

∬ 影 と闇 存在と沈黙

絵画の歴史において,も のをあるがままに表現できるようになったのはそう古いことではなく,

遠近法の技法と明暗技法が修得されて初めて可能になったと言われている。せいぜいここ五百年

位のことであるとされる。ものの真実に迫るいわゆるリアリズムの手法の力は幕末から明治にか

けて西洋の リアリズム手法を独力で我が物にせんとした高橋由一の苦闘の画業に如実に示されて

いる。明暗技法 を持たなかったそれまでの日本絵画 と比べて見ればその違いは明白である そ

れまでの日本絵画は一般に平面的で,装 飾性が優勢で,も のそのものよりも,も のともの との位

置関係その他の関係が作 り出すリズムに表現の主体があった。一言でいえば,も のその ものがも

つ存在の リズムをとらえられないで きたと言 える。例えば俵屋宗達の 「風神雷神図」と由一の爼

板に残 る包丁の傷跡まで生々しくとらえた 「豆腐」を比較 してみれば一目瞭然であろう。雷神の

その力動的表現は審美的昇化をうけて,も の本来?の迫力をもたないが,日 常のあ りきた りの現

実である豆腐は由一の筆になるとき実在感 をもって見る人に迫る。何がこの違いを生んでいるの

であろうか。明暗の技法によって ものの内面の体験 を,あ るいは深さの神秘 を実感的にとらえる

ことが可能になっているからだ と解釈 してさしつかえあるまい。論より証拠,分 か りやすい例 と

してはレンブラン トの自画像 をみ よ,と いうことになろうか。

もちろん上演芸術 と絵画は同 じものではな く前者にあっては,セ リフと行動において人物像を

彫琢することが本来 だれがそ う決めたのかと質問されても答えることは出来ないが,芸 術は

理屈ではな く,直 観にこたえる魅力 とい う実感の判断に従 うほかはないし,そ の直観が今現在ま

でに教えるところでは,と いうことになろうか であるが,斜 め頭上か らの照明(観 客か ら見

て,内 面 と外面の交錯が最 も感 じられる照明)を 基本 とす るあたりに原則的共通をみることがで

きる。

影 とは光の存在 を前提 とし,光 の当たらない面の結果 としての様相であろうが,光 の当たった

面 との統一関係のなかでつ くりなしてい く実在感はどこか化粧のek-stasisに おいて 自らに感じ

られて くる個性 の存在 と似ている。比べて,闇 は仮面に似てい,変 身のek-stasisに おいて世界

を創出する役割をもつ フランスの著名な精神病理学者イジューンヌ ・ミンコフスキー 『精神

のコスモロジーへ』(*7)に従 えば,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 とイメー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。(中 略)。 曖味で神秘的であるが,非 常に内容豊かな生が到 ところか ら浸

透 してくるのを感 じる。そして,生 のある特殊な形を実現 し,そ の源の一つに触れるという確信

によって,静 かに,円 滑に,そ して心の底からその生に投入するのである。」。闇が山口昌男のい

う境界性 をもつことは明 らかであろう。一方沈黙についてはミンコフスキーは 「沈黙は何か重々
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しく,厳 粛 なものを蔵 している。(中 略)。沈黙 は豊かで偉大であ り,宇 宙をその荘重さで充たし,

それをわれわれの前 に明らかにす る。」。沈黙については 「ものに存在感 を与えるもの」 とした

マ ックス ・ピカー トの理解 にも耳を傾 けるべ きであろう(*8)。 「音楽は,夢 みながら響 きはじめ

る沈黙なのだ」,厂もしも言葉に沈黙の背景がなければ,言 葉は深さを失 って しまうだろう」,厂沈

黙は人間の本質のなかへ全面的に織 り込まれている。 しかし,沈 黙はつねに,そ のうえにより高

度の ものが現れるための単なる土台なのである」,「人間の魂のなかでは,沈 黙はもろもろの事物

との無言の調和 として,そ してまた,耳 に聞こえうる調和 として,と りもなおさず音楽として存

在 している」。柔軟に変化す る生のかたちの模倣をとお して硬直 した生を活性化す るのが闇の体

験 とすれば,反 響をとおして存在の生命的な充実 と自己発見の荘厳 をはかるのが沈黙 と言えよう

か。上演の開始のベルがな り幕が開 くまでの時間,暗 い劇場内の座席に座っているときその沈黙

の闇のなかで,座 席に気持 ちよく沈みこみなが ら目には見えない身はの りだしてい く感 じ,あ る

いは気持ちが落ち着いた中に華やいでくる感 じは報告 されるところであるが,そ こには変身への

予感 と存在の充実への予感がそうさせるといってよいであろう。闇と沈黙のリズムを最 も効果的

に演出しているのは多分 ミサであろう 特 に早朝,ゴ チ ックの聖堂の沈黙の闇に斜め上からス

テンドグラスを透か して差 し込 む`神 の御光'が 生み出す変身 と存在の始源的なリズムによって

演出される ミサを体験するとき,そ れは宗教儀礼であって上演芸術ではないにして も,厂 ミサは

上演芸術の核心であ り,最 高の演劇である(ポ ール ・クローデル)」が理解 される。

闇 と沈黙の意味 を考えるに上演芸術の領域か ら,具 体的な例をひろってみる。1991年 来 日スペ

イン国立舞踊団公演 『ボレロ』(ホ セ ・アン トニオ主演,ホ セ ・グラネーロ振 り付け)の 演出。

闇をバ ックに,モ ーリス ・ラヴェルのボレロの リズムが繰 り返される。観客の自然 なる光への欲

求の高まりを見計 らうようにして,明 か りが差 し込み,舞 台奥に大 きな鏡が置かれてあるのを知

る。この世と冥界 を行き来するオルフェがそうであったように(*9)プ リマはその鏡から登場 しそ

の鏡の中へ と姿 を消す。キ リス トの役 を演 じていると思われるダンサーは黒の革パ ンツに(照 明

の加減で?)濃 紺 にみえるシャッをつけ,そ の鏡に姿 を消 し,再 び登場す るときは受難の赤い

シャツをきて舞台に姿 をあらわす。人物の出し入れと変身の幻想を助ける鏡は,光 の神秘的浸透

性 を集約的に構成する要素であ り,ま た外界 との交通を視覚的に演出した もの として変身と存在

の始源的二重性 を現実化 した と考えたい。音楽はだんだんアップ ・テンポになり,い くつかのコ

ンフィグユレーション ・パターンを繰 り返 しながら分散 と凝集の質を高めてい く。踊 りのテンポ

もはやまり,全 体として場のポテンシャリティをあげていく。ついには踊 りの輪が強 く大 きく凝

集 していき,引 き絞った弓のごときポテンシャル ・エネルギーの最高潮に達 して凝集 は隆起 とな

り,空 中高 く捧げあげられた十字架のイエス ・キリス ト像を形象 した踊 り手たちは次の瞬間,波

のように崩壊 して,闇 に沈んでいく。沈黙の中,再 びボ レロのリズムが低 く聞こえてきて奥から

踊 り手たちが姿 をあらわし,舞 台前面に進み出る。カーテン ・コールが作品の余韻のうちに見事

に演出される。生が死を背景に輝 きながら死にのみこまれるように,存 在は闇の中に浮かび上が

り,自 らの宿命のように闇に帰っていく。沈黙の背景の もと,闇 と光には死と生の反転性が谺 し

ているといってよかろう。本来の闇は包み浸透する闇として,〈 その中〉 に存在を浮か び上がら

せ,変 身を可能にするが,闇 が背景に退 くとき本来の始源性 を失 う反面,影 の性格 を帯びて個性

を演出するのを助 ける。

1990年 のNHK紅 白歌合戦 は歌を聴 きたい と思っている人 には不満足 なものだった。装置が

一118一



安 っぽかったというだけのことではなく,全 体のコンセプ トにスペクタクルがきたことは置 くと

してもそれを充分フォローす るものをもたなかったからである。言葉を代えれば,上 演作品にお

ける"表 現"の 何たるかにたいする配慮 を欠いていた。明るい光の もとで楽しく,賑 やかな舞台

や歌手が隅々 まで よく見えることただそれだけであった。だが表現 とは,変 身あるいは超越

ek-stasisと 関心 と共感に関する ものであることを忘れてはならない。1991年 大晦 日の紅 白歌合

戦,ス ペイン国立舞踊団の衝撃的な日本公演から数カ月おいてのこの紅白歌合戦では闇を背景と

し,舞 台少 し奥 に中二階的にしつ らえた土手,そ の土手の中央部か ら張 り出した(そ の中から人

の出入 りもできる)四 角い階段部屋風の迫 り出し,そ の上に載せた地球 を象徴 した大 きな球体,

その迫 り出しの左右には土手からラセン状に降りて くる階段,そ の前の歌手の立つあた りに明か

りをあて,そ の上に赤系の衣服なら赤,青 系の衣服なら青のライ トをかけるといった照明を基本

コンセプ トとしていた。照明の基本はスペイン国立舞踊団と共通である。闇を背景 とすることで

歌手 と観客はガス トン ・バシュラールのいう夢想の質を得ていた といいたい,歌 手 と歌に集中す

ることができた。このことが歌手そのものにマイナスに働 くはずはない。前年に比べて歌手自体

の集中度 も高かったと思う。1992年4月NHKホ ールでの都はるみ復活コンサー トの大成功。致

命的とも思えるほど長 く歌 ってなかったにもかかわらず,歌 に円熟味 を加えたのはともか くも声

に張 りと艶 を増 していたこと,そ れだけではな く闇を背景として舞台 をつ くりあげていたという

簡単過 ぎる程の真実 を見逃 してはなるまい。(反転性 ということで付け加 えれば,彼 女は小柄の

身に和服 ピンク地に牡丹をあしらった長振 り袖,ポ ックリと草履の中間の高さの草履姿

で登場 して,「 アンコ椿は恋の花」「好きになった人」 ら二十才前の歌から 「千年の古都」ら四十

才 を前後する最近の歌 まで歌ったが,歌 と姿のイメージが交錯 して,若 い華やかさに現在の円熟

が,円 熟の中に初々しさが,二 十才の勢いの中に四十才の年輪が,四 十才の実質の中に二十才の

夢が浮かび上が り,人 を魅 き付けていた)。
……白昼 ,光 の燦 々と降 り注 ぐ戸外で歌手のワンマ ン ・ショウが行われたという話はあまり聞

かないのは何故か。上演芸術にとって少 し薄暗い場内とは何か。背景の暗闇はいかなる意味を持

つのか。なぜ夜 目,遠 目,傘 の内なのか……。

皿 表現と反転性

1992年 ポ ンピドー美術館の一角に`反 転するもの'の 展示があった。植物における葉のつ き方,

花びらのつ き方,貝 における殻の巻 き方,DNAの 二重螺旋などを紹介 した写真 とともに基本コ

ンセプ トに螺旋 をおいた作品が目をひいた。写真の横 には文字の説明がついていたがフランス語

で もあ り文字が細か く見に くいので,成 長における螺旋の始源性 を指摘 したゲーテへの言及が

あった もの と勝手に想像 して,判 読 しないで通 り過ぎた。

ゲーテの時代 にはまだ分かっていなかった内臓,筋 肉,遺 伝子などの螺旋構造が明らかにされ

た今 日,改 めてゲーテの仮説の正 しさを知るとともに,存 在の表現は螺旋(運 動の主体から見れ

ば反転)以 外 にあ りえようか という疑問に立たされる 私たちは,た とえばハサ ミがあったと

しても既に定め られている適切な位置を握 り力を加えることなしに物を充分に切ることがで きな

いように,自 らの生 を伝達あるいは表現 し,味 わうにも一定の原理に従 う以外になく,そ の共通

の原理 として反転性 ということがあるのではないか,反 転性の原理に従わず して表現が成立 しえ

る ものか,と 。表現 と世界にはその両者をつな ぐものとして,身 体を介して内在する反転性の文

法があるのではないか,と 。身体 に内在する反転性 と響 き合う,文 化における反転性があ り,そ
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の響合いにおいて真の表現なるものが成立するのではないか,と 。

HOMED-STASISら 身体の機能 ・構造に関する反転性から,い わゆる表現 の世界(文 化)に 目

を移 してみ る。ポピュラー音楽の出だ しになぜ ソ ドレミが好 まれるのか。なぜ神楽においては

「順逆順」 と舞の反転性が指定されているのか
,否,神 楽ばか りでな く舞踊全般において反転の

ない舞踊がないのはなぜ,能 の橋掛 りの次元,「 一声の匂 ひから,舞 へ移る境にて妙力あるべ し」
「動十分心

,動 七分身(心 は十分に動か し身体は七分 に動かすこと)」「強身動宥足踏,強 足踏宥

身動(身 体 を強 く動かす ときは足は柔 らか く踏みならし,足 を強 く踏むときは身体を静かに動か

す こと)」 ら世阿弥 『花鏡』に読み取れる結節面 とそこに見る反転性の重視は特殊な幽玄効果の

演出にだけとどまるものではな く普遍性 をもつ。シェイクスピア喜劇の場面設定が都市,森,そ

して再び都市 と戻 って くるときの過不足のなさ。ハレとケの反転によつて構成 される共同体の文

化なるもの。山口県のある地方では生 まれた赤ちゃんの息災を祈 って鳥居の柱の周 りを八の字に

回ると。同 じようなことは京都の上賀茂神社などの六月三十 日の夏越の祓にもみられる。以上,

思いつ くままに幾つか反転性の表現をあげてみただけてあるが,よ く観察すればそこには共通 し

て,日 常ではふれえない もの,ふ れえ難いものにふれあって,沈 黙の深さと豊かさの もと,身 体

が生気に満 ちた状態になるための仕掛けとしての 〈反転性〉が見えている。福田恒存 『芸術 とは

なにか』は 「もともと芸術家 自身,問 ひを発する人です。問ひを発 し答へをえる が,そ れは

現実の意味 を問ひ答へることではない。答へ とはその限界にまでゆきつ くことであ ります。そこ

では問ひがそのまま答へにならなければならない」 と指摘 し,フ ランスの哲学者ガブ リエル・マ

ルセルは互いを発見し,互 いを勇気づける我 と汝の関係 を 「私においてと,私 の前で,と を区別

することが当初の意義と価値 を失う,互 いに現前関係にあるがゆえの二者にして一つの領域なる

もの」 とみたが,存 在と表現の真実はただ唯一反転性の文法に従 ってのみ展開するとみたら,う

がちす ぎであろうか。

】V対 立 と反転性

近代に入 り芸術学の成立にともない ドラマをして ドラマたらしめている条件の研究も盛んに行

われ対立説,意 志葛藤説,争 闘説,危 機説,身 振 り表現説,緊 張様式説 など諸説が出されたが,

その多 くは理想のドラマをどう考えるか,何 を模範に近い ドラマ として考えるかにより,ポ イン

トの置 き方 にズ レがあるもののかな り共通 したものであ り私としては,創 造 という事がからむこ

の問題に関 しては余 り先鋭になることな く,倉 橋健 『演出の しかた』が良き脚本 を選ぶ時の条件

としてあげているものが,対 象を狭 く限ることもなくまた芸術 なるものの枠組みをおさえた意見

として適当であると考えている。以下のようである(*10)。

1主 たる行動 としての明確 な対立が,一 貫 して具体的に描かれているだろうか。

2そ の対立は,見 る人の興味を引 きつけるに足るだけの普遍性を持ったものであろうか。

3そ の対立は真 に重要な意味を与えられているだろうか。

4そ の対立は満足すべ き展開をもって解決されているだろうか。

上記 『演出の しかた』 に沿って内容に不備のないようにしてお きたい。まず様々なエ ピソー ド

をまとめあげる中心 となる行動(何 々すること,と いう具合に不定詞の名詞用法で言い表す こと

の出来るところの もの)が あ り,そ の行動は ドラマ全体 をとお して一つであ り且つ,一 貫 したも
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のでなければならない。次にその行動 は対立において行動の本来となるが対立者は,人 間の場合

もあれば,社 会との対立,神 や運命 との対立,あ るいは自分の中にある性格的な弱さ,欲 望,野

心 といった場合 もある。そ して大切なことは,こ うした対立が事件の契機 とな り,ま た事件が新

たな対立の契機 となる関係の もとで,起 承転結あるいは序破急 とよばれる展開の リズムにより何

かが成就 したという気持ちを観客に与 えて幕がお りる,と いうことである。

ドラマの ドラマたる基本条件は以上 に尽 きると思うが,し か し戯曲として読むだけでな く,上

演するものとして見た場合,更 に一方向に積み重なる時間の経過にともない筋肉感覚のリズムと

対応 している潜在意識的リズムの形成が必要であ り,こ こに 「想念 と現実,顕 在する現実と潜在

する現実,部 分 と全体,あ るいは中心 と周縁など対向者の呼応 による現前関係」という反転性つ

まり 〈演出のかたちとしての反転性〉が問題 となると言いたい。例 としては幾つかのパ ターンが

あるか と思 うが,こ こではパターンの分類は置いておいて,と もかくも幾つかの例を挙げて言わ

んとすることの理解の助 けとしたい。

周縁世界へ永遠に追放されるべ く中心(都 市,自 らの出生の土地)に 戻って来た英雄の物語,

ソボクレス 『オイディプス王』 コリントス王の王子 として育ったオイディプス(そ の名前は

踵に傷 を持つ者の意味がある)は 「汝は実の父親を殺 し,実 の母 と結婚するであろう」 との恐ろ

しいアポロンの予言 を受けて,そ の不幸を逃れるためにコリン トスの地 を後にし三差路 を通 り旅

を続け,テ ーバイの地にやって来て,人 々を悩ましていたスフィンクスの謎を解 く。知恵ある者

として,テ ーバ イ王に迎えられる(そ の時,前 王はすでに殺 されて亡 く,王 の座は空位であっ

た)。 十年の歳月がたつ。テーバイの地 を激 しく災厄が襲 う。災厄の原因は前王 ライオスの殺害

者が罰せ られもせず,こ の世に生きていることだとのアポロンのお告げをうけて,オ イデ ィプス

は犯人捜 しにの りだす。だが,ど ういうわけか証言の一つ一つが胸 にこたえる。盲 目の予言者が

よばれるが,何 かを知っている様子なのに口を開こうとしない。非協力的なテレイシアスにいら

だち,思 わずののしるオイディプスに対する返事は 「汝 は前王の殺害者であ り,一 番血のつなが

りの濃い人 と交わっている」であった。かたちの上で知恵ある者 としてオイディプスはテ レーシ

アスと対立するが,そ の対立 を通 して,更 にドラマの展開に沿 って明らかになってい くことは,

オイディプスが真 に対立せねばならないのはデルフォイ神殿のアポロンのかの神託 「汝は自らの

父を殺 し,母 と結婚するであろう」であることが明らかになってい く。 自らが死あるいは追

放を宣言 して捜 し求めている前王の殺害者がほかならぬ自分であ り,そ の前王が実の父,現 在の

妻が 自分の母であったという不条理な運命。そうした不条理な運命にあってなお自らの人間とし

ての尊厳 を貫かん とす るオイディプス王 すべてが明白になったとき自らの目を突 き,(か っ

て対立 したテレーシアスと同 じく)盲 目の身 となり,父 母が墓所と定めて動けないよう踵 に針金

を通 して幼子の自分を捨てたキタイロンの山を死ぬまで生 きてさ迷 うことを誓い,テ ーバ イの地

を去 る。あらゆるものが相反する二重の意味(ア イロニーの反転性)を もってオイディプスの運

命 を蹂躙す る。犯人を捜す者にして犯人,妻 にして母,子 供にして兄弟,運 命か ら逃れるための

行為が運命の成就 をなす行為,英 雄 神にして人間,人 間にして神 という反転の二重性。彼が

後生をかけて,さ すらうことを誓ったキタイロンの山 この世でもあの世で もない世界であり,

またこの世で もあの世でもある世界。解釈学派の巨頭エ ミール ・シュタイガーは,「予言」のよ

うな現実化 されるべ き潜在者 と逃れがたくその予言を現実化する人間の関係を,劇 の原型的な様

式 「先ん じて在 るものVoraussein」 として,『 オイディップス王』 をその典型 としてあげてい

る(*11)。 ともか くも,こ こにおいて潜在意識的リズムの形成 をもたらす対向者の呼応による現
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前関係の反転性は明らかであろう。この作品が古来第一等の ドラマ と評価 されるのは,以 上のよ

うな対立 というドラマの基本に加えた深い沈黙の響存様式(潜 在する状況の反転性 をその行動に

おいて現実化する様式)の 見事な構成 によると私 は考えている。

義太夫狂言 『熊谷陣屋』 相模は夫,熊 谷直実 より来るなと止めおかれたにもかかわらず十

六才で初陣のわが子小次郎の安否を思 う心に引かされて,い つ しか一の谷 まできて しまう。二人

の最初の対話は 「コリャ女房,何 故使いさえとめおいたのに,陣 中に来るとはふ とどきな」「そ

のお叱 りを存 じなが ら,… …子にひかされる親の因果,ご 料簡下さりませ,シ テ,小 次郎 は息災

ですか」。結末で知 られるように既に小次郎 は恩人の子敦盛の身替わ りに,諒 解のもととはいえ

父親熊谷の手によって首はねられ,息 災でな く,あ まつさえ,相 模 は結末 〈首実検〉でわが子小

次郎の首 と知ってもわが子 と名乗 りえず,敦 盛様 の御首と騙 りとお してみせねばならない。「さ

いなア,こ れをようご覧遊ば して,お 恨みはらし,よ い首 じゃと褒ておや りなさいませ」 と,本

音 と建前のめ くるめ く反転性のうちに日本の伝統的な ドラマの主調音 厂哀」が演出されるが,こ

うして相模 の運命から見たとき,最 初の対話 に始 まって ドラマ全体が響存様式に貫かれることに

なる。『寺子屋』 も同じパターンに属す る。主君菅秀才 を救 うべ く身替わ りにわが子小太郎の首

をはねざるをえなかった松王丸夫婦の苦渋は,段 切れ,首 のないわが子の亡 きがらを前に しての

「イヤイヤ,こ れはわが子にあらず,菅 秀才の亡 きがらに御供す,い ずれもには,門 火々々」に

収斂 し反響する。主題的な言い方をすれば 『オイディップス王』は犯人を捜す者 にして犯人 とい

う反転性 をもつが,同 じような言い方で反転性の幾つかを列記 しておけば,保 護者にして被保護

者の反転性 『ライムライ ト』(チ ャップリン主演),被 害者に して加害者の反転性 山崎哲

『ジロさんの憂鬱』,な どなど。

V「 ス リッ トの入 った閉 じられた空 間」 と 〈中心 と周縁〉の反転性。

封 じ込め られている,閉 ざされているという意識あるいは状況はそこからの脱出や解放のex-

pectを 本能的に生んで リズムの形成 に資するが,完 全 に閉じられているとなれば希求 はただ絶

望の現実を知 るばか りで リズムは萎 えてい く。「生 きた系」 として外界 との辛 うじての交通があ

る(こ こではそれ を,ス リットが入っていると表現す る)こ との意味はそこにあ り,演 劇の もう

一つの根底的反転性の基本設定 とみる。実のところ映画においてカメラの向けられた時空あるい

は演劇における舞台 は,程 度の差 はあるにしても(関 心が向けられる所 として中心性を持つ とと

もに,)「 スリットの入 った閉じられた空間」であることにおいて,リ ズムを生む条件を備 えてい

る。そこで戯曲に 「スリットの入 った閉じられた空問」 を読み取 りその思想 を,そ の思想 にふ さ

わ しく舞台に視覚化す ることが先ず演出家に課せ られた仕事となるはずであり,そ してこの時初

めて,演 劇性=ek-stasisを もた らす境界性 と自己発見,変 身と存在 を,イ ンテンシィブなかた

ちで実現す ることができ,こ れ以外のありようはないと考 える。

「スリットの入った閉ざされた空間」は舞台,戯 曲(登 場人物のおかれた状況)と ともに当然

演技のありかたともなって くる。真の演技はどのような時も日常の自我を超越する陶酔 とともに

それを覚醒 して見つめる抑制の二重構造の自己であることを要求されるが,ド ラマは対立 を基本

とするが故に深い浅いの違いはあっても心理的な状況の閉鎖性 とそれに対応 した抑圧の契機が絶

えず存在するか らである。 スタニスラフスキーのリアリズムの演技論にフロイ ドの理論を組

み入れたエ リア ・カザ ン率いるアクターズ ・スタジオ出身のジェームズ ・デーン,マ ーロン ・ブ

ラン ド,ポ ール ・ニーマンらの 厂抑圧」の演技,そ してかのローレンス ・オリビエの 『オセロ』
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の演技が一つの演技様式 とも個性ともなって,不 自然 よりも魅力 になっているのは演劇の本来に

沿 っての誇張であるからである。

ローレンス ・オリビエ主演 ・監督の映画 『オセロ』を例 として,「 ス リットの入った閉ざされ

た空間」のイメージを先ず理解 してお きたい。性格描写の基本は,白 人社会に生 きるムーア人の

将軍 として,豪 胆な中に抑制 と抑圧の感情 を見せることである。プロットは物語の展開にともな

いオセロの関心が外の世界 と内の世界を行 き来 しながら,だ んだん内の世界に限られて行 くよう

に仕組まれている 抑圧 の比重が大 きくなっていくよう状況 を仕組んである。オセロの対社会

的活動や元老院議員(白 人)の 娘デズネモーナ との信頼 と愛に結ばれた開かれた関係か ら,イ ア

ゴーの奸計にあってだんだん嫉妬の深みにはまって,心 理的に追い詰められ私の世界に閉じ籠っ

てい く。並行す るように舞台は,外 界から室内そして密室性をもつ寝室へ と移 って行 く。演出は

その画面の基調の色彩を暖色から寒色へ と移行させる。こうして 「閉 じられた空間」概念のもと

で ドラマの状況,場 面設定,演 出,演 技が テユーニング していることで過不足 も不自然 もな く

『オセ ロ』 の思想の展開をリズムとして伝 えてい くことが可能となる。心理的な状況の閉鎖性 に

あって外界 との交通=ス リットをかろうじて形成 しているのは,デ ズデモーナによる充全なる申

し開きへの一抹の期待,だ が今その期待のス リットの弁が閉じようとしている。閉 じ込められて

行 く状況のなかでオセロの一方的,心 理的な内圧がスリットの疎通を不可能にする。 リズムの条

件を失った状況のなかで劇を展開することはで きない。嫉妬に狂 ったオセロは愛しているにもか

からわず否,愛 しているがゆえにといったアンビヴァレントな反転する感情の中でデズデモーナ

を扼殺することになる。ヴェニス という当時の文化的地理的世界の中心からサイプラス島という

周縁世界に場所が移って,そ こが観客の関心の場所 として中心化 されるが,最 終場面ではヴェニ

スからの全権大使がこの不幸な事件の締め くくりを中央からの命令のかたちで告げることで再び

サイプラス島は,逆 さまに望遠鏡をのぞ く具合に,周 縁化 し,私 たちは境界性からの蘇 りの意識

をもって 日常へ と帰ってい く。劇場を後 にすることになる。

映画 『望郷』,映 画 『カサブランカ』,義 太夫狂言 『俊寛』 らは 「スリットの入った閉じられた

空間」 と境界性(周 縁世界の質,異 和性 ともいわれる)の 表立った組み合わせにおいて,状 況設

定の段階ですでにポピュラリティを手 に入れていることがわかる。一例 として 『望郷』 をとりあ

げ,そ れが如何 に反転性の文法に貫かれているか,い かに響存様式を駆使 しているか見てみよう。

北アフリカ,ア ルジェのカスバ この映画の主な観客からみれば地理的にも文化的にも彼らの

周縁部の世界。警察の壁 には海に開けたアルジェ市の地図がかかっている。その市の一角がカス

バである。 カスバに潜入 したペペル ・モコを追 ってパ リからやってきた警部の 「居場所が分かっ

ているのに何故逮捕できないのだ」 という詰問に,(カ スバの内と外の両方の世界を知 り尽 くし

ているどこか両棲類 を感 じさせる)当 地のスリマ ン警部 は苦笑いをうかべ る。「カスバの中では

うっか り手 をだせませ んよ。警察で さえ命が危ない。彼が出て くるまで待 たなければな りませ

ん」 と説明する。カメラは,入 り組んで迷路 となっている路地,得 たいの知れない人種のるつぼ,

正体不明な人々のうごめ き住むカスバの様 を映 し出してい く。人々の会話とカメラで,周 縁世界

アルジェが海に開口部を持つ 「スリットの入った閉じられた空間」であることで,そ の中にある

カスバは二重に 「ス リットの入った閉じられた空間」であり,二 重に周縁世界であることが観客

に知 らされてい く。カスバ と外部との交通可能性は,そ こを自由に行き来するスリマン警部 と密

告者 レジスの暗い存在に象徴 される。こうした潜在す る状況の反転性を現実化するかたちで行動
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の反転性が展開する(響 存様式)。 主人公ペペル ・モコはこの周縁世界カスバに身を潜めている

かぎり安全であるが,パ リへの望郷の念は年 とともに押さえがた くつのる。そこにパ リからやっ

て きた物好 きな旅人たち,カ スバを見たいという 「危機」あるいは 「事件」が観客に予感 さ

れる(expect)。 カスバ に流れ込んだパ リの香が,ぺ ペルを このカスバに留めておいた最後の留

め金を外させ る。パ リ女ギャビーへの恋心はパ リへの思いと重なる。カスバに来そ してパ リへ と

戻 って行 くギャビーは,誘 い水 としてペペル ・モコをカスバ(と いう閉じられた しか し安全な空

間)の 外へ と導き出す。ギャビー(そ して旅人に仮託された我々の意識)が パリとい う日常へ と

向かって出帆する時がやって くる。望郷の念やみがた くカスバ を出て,生 が死に向かって歩 きつ

づ ける時間であるかのように,海 に向かって,自 由に向かって歩 き続けるペペル ・モコ。 カスバ

からペペルの出る日を待 っていた警察がいち早 く情報をキャッチして港で待機 しているとも知 ら

ず,港 に向かって歩 きつづけるぺペル ・モコ。逮捕 されたが警察のお情けでギャビーの出航を見

送 ることを許 されて,埠 頭 にたったペペル ・モコ。甲板に彼女の姿を認めて 「ギャビーッ」 と叫

ぶ。この目にアルジェを見納めんと甲板 に出たギャビーは耳をふさぐ。ポー ッという汽笛 にペペ

ル ・モコの声はかき消 されてギ ャビーの耳には届かない。汽笛の妨げがな くても,は たして彼女

に聞 く耳などあったのだろうか。ギャビーがペペル ・モコに見せた態度は,旅 人の一時の遊び,

きまぐれでなかったか。船は港を離れ,小 さ くなってい く。隠 し持 っていたカミソリで手首を

切 って崩れ落ちるペペル ・モコ。遠 く小 さくなってい くアルジェの町並みが観客に境界性か らの

蘇 りと日常へ と帰 りい く意識 を蘇 らせて終わる。中心 と周縁の象徴的反転性,「 ス リットの入っ

た閉じられた空間」,「expectを反転性 において」,そ して感動のかたちの一つ 「見透かされた帰

結 に向かって,事 が確実 に動いて行 く」は明 らかであろう。

ヴォジー ンはいう 「宇宙 は時々振 らねばな らない」(*12),「 女たちよ,腰 を振れ(リ ロイ ・

ジ ョーンズ)」,魂 振 りは魂触れであり目的は魂殖ゆであるともいう。中心 と周縁 というものの考

え方を文化の謎を解 く鍵 として全面的にうちだしてきたのは文化人類学者山口昌男 らであるが,

今では美学の領域にも浸透 して例えば大岡信 は芭蕉の 「不易流行」 にふれ,「創造 とは不断に中

心 と周縁を反転させ ることである」 という意味の意見を述べている(*13)。 日常化 しマ ンネリ化

した世界からぬけ出し境界あるいは闇の世界 どこかいかがわ しく,危 険をひめて,不 可解で

あるが人をひきつける世界に 「触れ る,狂 れる」,あ るいは身をおいてみる。変身をとげつつあ

る自己を見つめなが ら闇の底に`し じま'を 聞 く。闇と沈黙 この二つの体験 を潜在化 した 「ス

リットの入 った閉 じられた空間」のなかで,行 動が反転性の文法をもって展開するとき世界 と表

現 は ドラマとして一つになり,成 就を現実化する これがともかくも私の言いたかったことで

ある。
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