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バ ロ ックと歌舞伎

藤 井 康 生

1.歌 舞伎=バ ロ ック演劇論の展開

1960年代に世界的に巻き起こった文化革新の動向は文学 ・演劇の実践面のみならず、研究方

法の領域にも大きな影響を及ぼ した。それまでは作者 ・作品を中心に した実証的な個別研究が

主流を占めていたのに対 し、個的な作家 ・時代 ・国を越えたテーマ研究に比重が移 り、構造的

な系統研究が注 目されだ したのである。歌舞伎のように 日本国内の純粋培養研究 しかあ りえな

い と思われていた分野に対 して、〈バ ロック〉とい うヨーロッパの美学的尺度を当てはめる研

究の可能性が示されたとき、それは新鮮な驚きをもって迎えられた。歌舞伎はもはや 日本一国

に限定された特殊な演劇ではなく、グローバルな系統研究のなかに組み込まれることになった

のである。

こうした歌舞伎=バ ロック演劇論を早 くから唱え、数々の業績を残 してこられたのが、早稲

田大学の河竹登志夫名誉教授であった。そのF矢 となる研究論文は昭和36年(1961年)の 筑摩

版 日本古典文学全集 『歌舞伎名作集』鑑賞編に書かれた 「外から観た歌舞伎」であるが、この

論文はタイ トルを 「歌舞伎のバ ロック的性格」と改めて昭和42年(1967年)に 刊行された大著

『比較演劇学』に収録されている。ヨーロッパにおいてバ ロック・ブームに火をつけることに

なるジャン ・ルーセのrフ ランス ・バロック期の文学』の初版が1953年(邦 訳は1970年)、 比

較的早 くか らバ ロック演劇研究に関心を示 した ドイツにおけるユニークな研究書であるR.ア

レヴィン/K.ゼ ルツレ著r大 世界劇場』の出版が1959年(邦 訳は1985年)で あることからし

て、河竹論文が発表された1961年 から1967年 にかけての60年代は、ヨーロッパでは50年 代に出

たバ ロック本に刺激されたバ ロック・ブームの只中にあったのだが、 日本においてはバ ロック

関係の翻訳本が未だ出ていないこともあって、バ ロックの概念は一般には十分に知られていな

かった。そ うした時期における河竹論文であるから、その価値は高 く評価されねばならない。

ここに、その論文の一部を引用 してみよう
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各分野に通ず るバ ロックの特色は、一 口にいえば、古典主義 の端正 さ、秩序性、構成的性

格に対 して、 自由奔放、流動性、非構成的性格にあ った。 プラ トン的に対す るデ ィオニ ュン

ス的性格 とい うこともで きよ う。演劇について具体的にいえば、イ タ リアのコメデ ィア ・デ

ラル テ、 ローペ ・デ ・ヴ ェガや カル デ ロン のスペイン 劇、 マー ロウ、 シ ェー クス ピアのイ ギ

リス演劇、それにイ タ リアや ドイ ツ、 オース トリアにおけ るオペ ラの創生 などまで、ひ ろ く

バ ロック演劇に含 まれ るのであ る。そ うして複雑 な西洋演劇史 の種 々相 もご く大 き く分けて、

古典主義 の流れ と、非古典主義、す なわ ちいわばバ ロック的流れ とにふ り分け ることがで き

るであ ろ う。

古典主義 の系譜は、 ギ リシャ悲劇には じま り、 ローマ古典劇を経て、中世を くぐりぬけ、

17世 紀 のフラン ス古典劇に復活結晶 し、やがてイ プセン の近代古典で新 しい展開を見せ るそ

の流れ。

バ ロック的演劇 の系譜は、 ギ リシャの ミモスか ら ローマの ミムス、パン トミムスを経て コ

メデ ィア ・デラル テ、そ の他 のいわゆ るバ ロック演劇を生み、 ゲーテ、 シラー、 ワグナーな

どに片鱗を示 し、表現主義 ・構成主義あ るいは ブ レヒ ト、 アン チ ・テア トル などに も流れ こ

んでい るもの。

古典主義が もっとも極端化 された のは17世 紀 フラン ス演劇だ ったが、演劇 の世界にあ って

そ の端正 ・秩序 ・構成的 なる特色は、何 よ りも戯 曲の合理性、貴族性、単一性にあ らわれた。

で きるだけ品 よ くルイ王朝 の貴族社会に適 し、かつ理性に訴え るべ く心理的 内在的 な劇 の展

開が求め られ、 しか も合理的尺度に照 ら して矛盾を感ぜ しめ ない よ うな単一性 筋 と時 と

所に関す るいわゆ る三単一(三 一致 または三統一 ともい う)の 法則 が規則 とされた ので

あ る。

そ のよ うな古典主義的規準か らは、 同時代 のスペイン 劇や、 シ ェー クス ピア劇は無秩序 き

わ まる野卑低俗 の芝居 と して非難 された。元来 フラン ス古典主義は、 こ うしたバ ロック演劇

にたいす るアン チ ・テア トル と して、秩序 と合理性を重んず るフラン ス王朝 の指導理念を反

映 して、確立 された ものだ った のであ る。

しか しバ ロック演劇は本来、そ の即興性、流動的性格、 自由奔放 などを特色 と し、 内在的

構成的詩的であ るよ りは外在的非構成的絵画的であ る。そ のもっとも端的 な現れは、三単一

などを無 視 した 自由な作 劇法 であろ う。・・・… それ は心理的 に、論 理的に ドラマを展開

す るので な く、直接感覚 に訴 えか けてい くものであ った。それ は従 ってバ ロ ック戯 曲(drama)

と い うよ りも、 ま さし く劇場 におけ るバ ロック演劇(theatre)と して とらえ らるべ き"劇

場芸術"だ と言 っていいであ ろ う。表現主義以後 しば しば演劇 の再演劇化 などとい うことが

叫ばれ、併 行 して演劇性(theatricality)の 回復 とい うよ うな ことが唱え られ るが、それは

いわばバ ロック的精神 の回復だ とい って もいい1)。
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この文章は河竹学の根幹をなすものであって、多少の文言の修正を加えて同一趣旨のものが

r続比較演劇学』(南 窓社、昭和49年 、151-153頁)に も収録 されている。 このバ ロック精神

の発揚を説 く論文は、60年 代における演劇の革新運動に対応 していたことからも、意味のある

ものであった。その頃のフランスの新 しい演劇運動が 〈バ ロック〉をキイ ワー ドに して展開 し、

〈バ ロック〉とい う言葉こそ使われなかったが、 日本もそれに連動 していたことは、他で論 じ

たことがあるので省略する2)。

日本において 〈バ ロック〉とい う言葉は実践面では定着 しなかったが、研究面では叙々に影

響が見られ、一般に開かれたものとしては、学燈社の研究雑誌r国 文学』の昭和50年6月 の臨

時増刊号をあげることができる。この雑誌は 「歌舞伎 ・バ ロキスムの光と影」とい う特集を組

み、歌舞伎のバ ロック性を明るみに したのだが、内容的にはバ ロキスムに触れた論文が一つも

なく、ヨーロッパの概念の咀噛の不十分さを暴露することになった。以後、わが国ではバ ロッ

クの問題がときどき浮上は したが、ヨーロッパのようにブームを招 くには至らなかった。それ
かぶ

は何故なのか。その理由の一つ として考えられるのは、後に見るように、「傾 く」から転用さ

れた 「かぶき」とい う用語には、すでに 「バ ロック」の原義が含まれていたからではないだろ

うか。

とはいえ、ヨーロッパにおいても 〈バ ロック演劇〉とい う言葉が認知されたのは20世 紀の半

ば以降のことであって、この言葉が定着するには激 しい論争があったことを知る必要がある。

1950年代から60年代にかけてフランスを中心にバ ロック・ブームが起こり、バ ロック演劇とい

う言葉もその過程において浸透 していったのだが、このブームがフランスを中心に起こったこ

との意味が 日本では十分に理解されていなかった。それはバ ロックの対立概念である古典主義

を偏重 してきたフランスに対する固定観念が根強 くあったからであろう。例えば、バ ロックの

概念、あるいはバ ロック演劇の普及に孤軍奮闘されてきた河竹登志夫氏に しても、先ほど引用

した文章に見られるように、フランスは古典主義一辺倒の国であって、バ ロック的な演劇は存

在 しないかのように述べられている。これは河竹氏だけでなく、多 くの古い文学史や演劇史に

も見 られるのだが、こうした傾向に対す る反動が50年 代から60年代にかけて起こったバロッ

ク・ブームであったことを忘れてはならない。従って、長いあいだヨーロッパ(と くにフラン

ス)の 正統演劇として君臨 してきた古典主義演劇に対抗するバ ロック演劇の再評価がなぜ20世

紀の半ばに起こったのか、そのブームの文明史的な意味を問い直す必要があるのである。この

点については後に再び触れることに して、ここではバ ロックと歌舞伎の関係について見てい く

ことに しよう。

先ほど引用 した河竹氏の文章では歌舞伎について触れられていないが、それは歌舞伎をバ ロ

ックの系譜に入れることを前提に して論 じられているからである。同氏は昭和46年10月 に発行

された松竹の季刊雑誌 『歌舞伎』のなかで、すでに引用 したヨーロッパにおける二つの演劇の
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系譜を述べた後、次のように書いている

古典主義はフランスのポワローによって理論的に体系化されたが、その主な条件は、劇的

展開は理性にもとづき合理的なること、万事自然で本当らしいこと、上流社会向きに美的で

あること、堅実健全で社会的に有用なるべきこと、題材は古代の古典にのっとるべきこと、

の五か条に要約することができよう。具体的には、たとえば第一、第二条については、時と

場所と筋の単一性を旨とする、いわゆる三単一(三 一致)の法則 となってあらわれるのである。

バ ロック的演劇はことごとくこれらの対極にあるとおもえばいい。すなわち、感覚的官能

的、フィクションだらけで時も場所もでたらめにかわ り、主人公も雑多で筋も変化に富む、

上品な美ではなく卑俗でケバケバ しく、 しば しば血の惨劇やエ ロチシズムを好む、 したがっ

て反道徳的反秩序的で体制側からは害悪視されがちである、題材は現代社会庶民感覚から手

あた りしだいにひろいあげる … 。

これがバ ロックなのだ。なんと 「かぶき」に似ていることであろう。む しろ 「かぶき」こ

そバ ロック演劇の典型ではないかとさえ、おもわれて くる。が、さらに重要な一、二の点を、

昨昭和45年 に訳出刊行されたジャン ・ルーセ著rフ ランス ・バ ロック期の文学』(筑摩書房)

を参照することによって、つけ加えねばならない。

原書は1953年 刊だそ うだが、著者自らもい うようにフランスは元来17世 紀いらい古典主義

信奉観念がつよく、バ ロックを独自の様式として同一平面上に評価することを好まなかった

国である。バ ロックを最初にみとめた ドイツと本性的に相容れないのでもあるが、それはと

もか く、フランスやイギリスでも近年ようや くバ ロックとい う一時期の独立 した評価の必要

を痛感 したものらしい。

さて、本書はフランス文学を対象としてはいるが理念的には十分一般性をもつとおもうの

で、必要なところだけみると、第八章においてルーセは、「バ ロック的作品を検証する規準」

としてつぎの四条をあげている。(一)不 安定、(二)動 性、(三)変 身、(四)装 飾の優位。…

これらと対比 してみるとき、「かぶき」がその原初状態における特殊な要素のかぶき性に

とどまらず、む しろ人類の演劇的発想のひとつ バ ロック的演劇傾向の日本的発現である

ということが、理解されるであろ う。「かぶき」の本質 もこうみることに より、いっそ うひ

ろい場において、つまり大げさにいえば汎人類的汎演劇的な座標軸のなかで、とらえ得るの

ではないだろうか3)。

この文章 も部分的に修正 して前記 『続比較演劇学』(193-194頁)に 収録され、 さらに最近の

論集r河 竹登志夫歌舞伎論集』(演 劇出版社、平成ll年)に も転載 されているのだが(18-19

頁)、後者においてはバロック絵画の常套句である 「静的(ス タティック)で なく動的(ダ イ
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ナ ミック)」 という文言が追加されている。 ここに見られるように、河竹氏は演劇の系譜を古

典主義系 とバロック系に分類 し、「人類の演劇におけるバ ロック的発想の系脈の中に歌舞伎を

位置づける」(『続比較演劇学』、198頁)と ころに論述のポイソ トがあったのである。さらに同

氏は、昭和52年 に 「大南北の世界」とい う論文のなかで、前記と同様のバ ロック論を展開 しな

がら、次のように述べている

元来人間とい うもの自体、完全な円または球ではなく、古典主義的傾向とバ ロック的傾向

とを二焦点とする楕円のような、「双極的」存在だ と思 う。世界の演劇を二分す る古典主義

とバ ロックの流れも、結局はこの人間自体の双極性の反映だと私は考えている。が、それは

それとして、とにか く南北はバ ロック劇の典型として、人類の創造 した演劇全体の中に位置

づけられるものであ り、 しかも人間洞察の深さ、人間描写の鮮烈さ、作劇技巧の精妙さにお

いて、誇張でなく、世界最大のバ ロック作家の一人といえるであろう4)。

このあた りから鶴屋南北が 日本の代表的なバ ロック作家と言われるようになるのだが、一方で

主張されている演劇の系譜を二つに分類する方法それ自体は旧来からあるもので、それほど新

しいものではない。例えば、古 くは 「悲劇」 と 「喜劇」、時代が下って 「言葉の演劇」 と 「目

と耳の演劇」、あるいは 「不規則演劇」 と 「規則演劇」、さらには 「ス トレー ト・プレイ」と

「メロドラマ」など、演劇の二分法はさまざまあるが、このなかでラシーヌに代表される言葉

のみで成立する 「言葉の演劇」とオペラに代表されるスペ クタクル性に富む 「目と耳の演劇」

とい う分類は、すでに17世 紀から存在 し、前者は理性に訴え、後者は感性に訴えるところから、

古典主義に与する理性尊重派の知識人は、感覚的な演劇である 「目と耳の演劇」を蔑んできた

歴史がある5)。この 「目と耳の演劇」が今 日ではバロック演劇と言われているのだが、バ ロッ

クという言葉を使 うかどうかはさておき、「言葉 の演劇」 と 「目と耳の演劇」に対す る評価の

逆転現象が20世 紀の半ばに起こったところに問題があったのである。

2.フ ランスにお けるバ ロ ック演劇の再発見

フラソスにおいてバ ロックとい う言葉を演劇に転用す ることを最初に提案 した のは、 レイ モ

ソ ・ルベ ーグとい うル ネサ ソス演劇 の研究者であ った。彼 の 「フラソスのバ ロック演劇」 と題

す る論文は1942年 に 発表 されてい るのだが、 この論文が注 目されだ した のは、戦後に なってか

らであ る。そ の一部を紹介 してみ よ う

[1580年 か ら1660年 の間には]古 典主義 とい うレッテルに全 くそ ぐわ ない作品がた くさん
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ある。今ではそれらは古典主義的作品ほど有名ではないが、その作者たちを 〈異分子〉、〈時

代遅れ〉、〈は ぐれ者〉と呼ぶのは全 く不正確であるし、不当である。私は、何故それらにバ

ロック小説、バ ロック詩、バ ロック演劇 とい う名称を与えないのか、不思議 に思ってい

る。・・・… バロック精神に対するフランス人の無関心に対 して戦わねばならない。それ

は残念なことである。何故ならば、彼らは、外国においてバ ロック文学についてなされた業

績を知らず、フランスの 〈前期古典主義文学〉に含まれている数多 くのバ ロック的要素を研

究 しようとしないからである。私は、その要素を17世 紀のフランスの演劇の中に探ってみよ

うと思 う。・・・… 文学における 〈自由〉への趣味はバロックである 規則、節度、作

法(ビ アンセアンス)、ジャンル峻別 といったものに対する軽蔑。〈不合理なもの〉はバ ロッ

クである 論理と理性が欠けている知的遊戯、自然の魅力への趣味、神秘的なものと超自

然的なものに対する趣味、そ して感情と情念の激発。こうしたさまざまな特徴の間にはつな

が りがあ り、それらは16世 紀の終わ り頃からフランスの演劇において発展 し、1635-1640年

以後消滅 した。この半世紀は、われわれの演劇史では全 く不遇の時代である。この時代の作

品の大部分は17世 紀以後再版されたことがない。古典主義的な悲劇と喜劇の傑作がそれらを

忘れさせて しまったのである6)。

20世 紀 の半 ば までに書かれ た少 し古 い文 学史 において 「異分子」、「時代遅れ 」、 「は ぐれ者」、

あ るいは 「不規則派」 と して軽蔑 されていた作家た ちの時代は、宗教戦争に よる混乱期か ら戦

争終結後 の不安定 な時期にあた り、 この時代 の文学 ・演劇をバ ロックとい う用語を用いて再評

価 しよ うとしたR.ル ベー グの論文 が第 二次世 界大戦 の最中 に書かれ てい ることか らして、そ

れは危機的状況にあ った16世 紀 の後半か ら17世 紀前半にかけて のバ ロック時代 と20世 紀 の半ば

とが共鳴 し合 っていた ことが分か る。

このR.ル ベ ーグの趣 旨を 引き継 ぐ形 で、1950年 代 にバ ロックに関す る二冊 の画期的 な書物

が フラン スで 出版 された。それは ジャン ・ル ーセのrフ ラン ス ・バ ロック期 の文学』(1953年)

と ヴィク トール ・L・ タ ピエのrバ ロ ックと古典主義』(1957年)で あ る。ル ーセの方 は翻訳

が 出てい るが(筑 摩 書房 、1970年)、 タ ピエの方 は クセ ジ ュ文 庫 の簡略版 の翻訳(白 水社 、

1962年)し か 出てい ない。40年 代 のルベ ーグか ら始 まって50年 代 のル ーセ、 タ ピエを経て60年

代に入 ると、 フラン スにおいて次 々とバ ロック関係 の本が 出版 され、バ ロック ・ブームを引 き

起 こす。そ の書物 のなかにはバ ロック的 なものを封 じ込めて きた フラン スの国家政策 の実態 と

弊害を暴いた ミシ ェル ・フーコーのr狂 気 の歴史』 も入れ ることがで きるだ ろ う。 この60年 代

のバ ロック ・ブームは、 コルネイユの 『イ リュージ ョン ・コ ミック』(邦 訳 は 『舞 台は夢』 と

して定着)と か ロ トル ーの 『聖 ジ ュネ正伝』 とい った フラン ス ・バ ロック演劇 の代表作を再発

見 して上演 し、 フラン スは古典主義だけ の国では ない ことを世界に ア ピールす ることに なった。
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それまで古典主義時代と言われていた17世 紀後半のルイ十四世の時代も、ルイ十四世が催 し

た祝祭のスペ クタクルがバ ロックの観点から見直され、古典主義様式の典型と言われていたヴ

ェルサイユ宮殿もその常軌を逸 したバ ロック的構想に基づ く建築との見方が容認されるように

なり、もはやルイ十四世の時代を古典主義の概念をもって捉えることは不可能になった。演劇

に関 しても、古典主義演劇の代表と見られていたラシーヌの戯曲にも超自然的なバ ロック的要

素が認められるところから、古典主義作家とい う見方は崩れ始めた。従って、バ ロック演劇の

系譜からフランスを排除 してきた従来の考え方は修正されねばならなくなったのである。

3.バ ロ ック演劇の マニ フ ェス ト

以上に述べた ことを裏付け る根拠 と して、 フラン スのバ ロック演劇 のマニフ ェス トともい う

べ き演劇理論書をあげ ることがで きる。それは1628年 に 出版 された シ ェラン ドル のrテ ィロス

国 とシ ドン国』第二版に付 された フランン ワ ・オジエ の序文であ る。そ の一部を引用 してみ よ

う

詩、とくに演劇のために書かれた詩は、快楽と気晴らしのために作られている。この快楽

は、上演される出来事の多様性から生ずる。そ うした出来事は一 日ではなかなか解決を見な

いので、詩人たちはあまりにも狭い制限のなかに閉 じこもっていた先駆者たちの方法を少 し

ずつ離れ ざるをえなくなった。・・・… 従 って、古代人でさえ、 自分たちの演劇の欠点を

知 り、出来事の変化が乏 しいと観客の気を滅入らせることが分かったので、幕間劇の形でサ

チ ュロス劇を導入せざるをえなくなったのである。彼らが用いたそ うい う演劇の構造と配置

からして、われわれはイタリア人によってもたらされた悲喜劇の創案を弁護するのに少 しも

苦労はない。それは一連の話のなかに深刻な事柄とふざけた事柄を混ぜ合わせ、それらを同

じ主題の寓話や物語のなかに盛 り込む方が、何ら統一的な関連性をもたず、観客の目と記憶

を混乱させることになるサチ ュロス劇とい う付け足 しと悲劇を結び付けるよりは、道理にか

なっているからである。従って、まじめで、重大で、悲劇的な事件のす ぐ後で、卑俗で、 く

だらない、喜劇的事件に関わ りをもつ同一人物を同じ戯曲のなかに登場させるのは当を得な

いと言 うのは、人間の生活状態を知らないとい うものである。人間の生活の一 日一 日、一刻

一刻は、彼らが幸運、不運にもてあそばれるのに応 じて、 しば しば笑いと涙、満足と苦悩で

寸断されているのである。神々のあるものは、かつて喜びと悲 しみを混ぜ合わせて一つの作

品を作ろうとして果たさなかったが、それらの尾と尾を結び付けておいたのである。それゆ

え、それらはいつも互いに非常に近いところに隣 り合っているのである。そ して、自然も、

それらが互いにほとんど異なっていないことを証明している。とい うのは、画家の観察によ
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ると、顔に笑いを作る筋肉と神経の働きは、われわれに涙を流させ、極度の苦 しみを味わ う

ような悲 しい境遇にわれわれを陥らせるものと同じだからである7)。

ここでは当然 のことなが らバ ロックとい う言葉は使われてお らず、悲喜劇 とい うジャン ルを擁

護 してい るに過 ぎない のだが、 この悲喜劇 こそ典型的 なバ ロック演劇 なのであ る。 なぜ なら、

そ の内容が 明らかに後に ポ ワローの 『詩学』に まとめ られ る古典主義美学 とことごと く対立 し

てい るか らであ って、そ の意味において オジエ の序文はバ ロック演劇 のマニフ ェス トとも言 う

ことがで きるのであ る。

4.バ ロ ック演劇 と歌舞伎

日本におけるバ ロック演劇論の弱点は、河竹氏の論考も含めて、ポワローなどの古典主義理

論から逆算 してバ ロック演劇の特徴を類推 しているところにあった。フランン ワ・オジエとい

う作家は今なお一般には知られていないが、ポワローの古典主義理論に匹敵するバ ロック演劇

理論をバ ロック時代に提示 した点において、もっと注 目されて然るべきであろう。同時代にお

けるバ ロック演劇の理論はオジエのマニフェス トの他にもコルネイユの幾つかの戯曲の序文な

ど、かなりの数の文献をあげることができるが、実践面ではイエズス会劇の影響を見るのが近

年の傾向である。ルターの宗教改革に対抗 してイグナチウス ・デ ・ロヨラが創立 したイエズス

会は、積極的に演劇や音楽を取 り入れた布教を行った。そ して、16世 紀に来 日したのがイエ

ズス会の一派であ り、その布教時期とお国かぶきの成立時期が一致するところから、両者の影

響関係が取 り沙汰されるようになった。例えば、最近の翻訳書 『スペイン黄金世紀演劇集』に

対 して、丸谷才一氏は書評のなかで次のように書いている

私はかつて、来 日した神父たち、欧州に旅 した少年使節たちは同時代の西方の ドラマをわ

が国に伝えた、歌舞伎(先 行する演劇形態である能とまった く異質)は 日本のイエズス会劇

に触発されて成った、出雲のお国はキ リシタンの教会劇を見たのだ、と述べて河竹登志夫の

賛同を得たことがある。

お国が京都で歌舞伎踊 りを演 じ、人気を博 した1603年 が、イギリス ・バ ロック劇の代表作

rハムレット』がは じめて刊行された年なのは、象徴的だろう。わが戦国期の人心は、当時

の西方の時代精神とよく似ていたから、海彼の新 しい作劇術と演出法を受入れる条件は、す

でに整っていた。カブキの語源のカブク(奇 矯な服装をする)も 、バ ロックの語源のバ ロッ

コ(歪 んだ真珠)も 、ともに生命力の過剰による逸脱を意味する。

デカダンスによる人間性への批評は南北あた りを連想させるが、スペイン演劇は二世紀の
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あいだに途方 もない欄熟へ と達 した のだ ろ う。 ロペ とカル デ ロンを生む伝統 の花やか さを見

ると、 このエ ネル ギーが遠 く東方へ達 して も不思議は ない とい う気に なる。 しか しふたたび

言 う。状況 の一致 とい うことがあ る。 カル デ ロンは 『人生は夢』 とい う題 の戯 曲を二篇 も書

いた。そ して 『閑吟集』に収め る小唄には こ うあ る。「一期 は夢 よ、 ただ狂へ」8)。

この歌舞伎の発生にイエズス会劇の影響を見る丸谷氏の論考は、かねてより氏が披渥 してきた

独自の見解を集大成 した感がある。これは単なる思い付きではなく、ここに歌舞伎の発生に関

する近年の注 目すべき論点があることは、歌舞伎研究の服部幸雄氏も認めるところである。丸

谷氏がイエズス会劇とお国歌舞伎との関係を最初に示唆 したのは、1996年の雑誌 「オール読物」

(10月号、文藝春秋)の エ ッセイ 「男もの女もの ・9」 であったが(後 に文春文庫r男 もの女

もの』に収録)、 これを読んだ服部氏は、:丸谷氏が謙遜 して書いている 「取るに足 りない妄想」

とは思わず、r新 カ トリック大事典』(第 一巻、1997年 、研究社)の 「イエズス会劇」の項 目を

執筆 したT・ イン モース(元 上智大学教授)の 学説を踏まえた丸谷氏の 「燗眼と発想の豊かさ

に瞠 目」 し、まだ決定的な実証資料がない とはいえ、「:丸谷の大胆な仮説に賛意を表わ し」て

いる9)。それは、大胆な仮説 こそが 「行き詰まった学問を活性化させ、 目を未来へと向けさせ

るために、いつの時代に も有効」だからであり、「ようや く動 きは じめているかにみえる東西

演劇の接点を考えるための研究に、大いに期待する心があるから」でもある。服部氏が丸谷氏

の論考に賛同するのは、r歌 舞伎図巻』に見 られるお国の胸の十字架について論 じた小宮豊隆

の論文 「十字架の頸飾 り」(r能 と歌舞伎』所収、岩波書店、昭和10年)や 日本最初のキ リシタ

ン大名であった大村純忠(バ ル トロメウ)に よるイエズス会劇上演の記録(r耶 蘇会年報』長

崎叢書本)な どを渉猟 し、丸谷氏の学説の方向性の確かさを確認 した上でのことであってみれ

ば、丸谷氏が投げかけた波紋は大きいと言わねばならない。

しか し、ヨーロッパにおいてバ ロック演劇はイエズス会との濃密な関係が明らかにされる一

方で、その背景にある懐疑思想との関連が指摘されているように、わが国の場合もイエズス会

の影響のみならず、「風流(ふ りゅう)」 とか 「婆娑羅(ば さら)」 といった美意識の延長上に

ある 「かぶ き」の気風が常軌を逸 した 「異相(異 装)」 を表わ しているところか ら(こ れは

「バ ロック」の原義に近い)、時代思潮を視野に入れた 「かぶきの詩学」が構築 され、それが

「バ ロックの詩学」に重なることが期待されているのである。

5.フ ランスにお けるバ ロ ック ・ブームの意義

この問題を考え るときに無視で きない のは、バ ロックを発見 した のが20世 紀であ る、 とい う

点であ る。そ して、 も う一つは、それ までバ ロックに対 して好意的であ ったイ タ リア、 スペイ
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ン、 ドイツ以上に、長いあいだバ ロックに対 して沈黙を守ってきたフランスにおいてブームが

起こったとい う点である。フランスのバ ロック演劇の実態は60年 代のバ ロック・ブームを通 し

て徐々に明らかになってきたのだが、そもそもバ ロック的なものを掘 り起こしたフランスのバ

ロック・ブームの原因は何だったのか。一つは近代国家建設のために不合理思想を排除 してき

た国家意思に対する反発、あるいは理性を尊重する知識人によって築かれた近代合理主義に対

する批判などが考えられるのだが、バ ロック時代と現代との関係において考えれば、戦後の多

くのバ ロック研究者に共通 して見られる第二次世界大戦の体験が、戦乱の世を一種の終末観と

して捉え、それが同じく終末的な混乱の時代であったバ ロック時代に共感を覚え、そのことが

バ ロックを抑圧 してきた近代合理思想への反発となって現れた、と見ることができる。フラン

スのバ ロック・ブームはヨーロッパの中では後発的であったが、それゆえにそれがポス ト・モ

ダンの近代批判の時期と重なり、バ ロック演劇の復活運動は、すなわち近代批判でもあったの

だが、こうしたヨーロッパの事情を考えると、わが国では歌舞伎をバ ロック演劇の系譜に入れ

ることによって、そこに 〈近代劇〉批判の要素を認めることもできなくはないが、〈近代〉そ

のものを批判する要素は希薄であろう。つまり、明治以後のキ ッチ ュな近代 しかもたない 日本

にとって、歌舞伎が近代と対峙 しうるバ ロック性をもっていたかどうかとなると、疑問なしと

しないのである。

17世紀にデカル トの合理思想が出現して以来、300年 を超えるヨーロッパの近代は良 くも悪

くも近代文明を築き、それに対応する 〈言葉の演劇〉を生み出してきたのだが、この 〈言葉の

演劇〉に対す る批判的要素が 〈目と耳の演劇〉、すなわちバ ロック演劇にあ ったとすれば、そ

うしたものを復活させようとする意思の背後に近代批判があって当然であろう。 日本の場合、

明治以後の借 り物の近代に対応する演劇がヨーロッパの自然主義系の翻訳劇か、あるいはその

亜流であったことを考えると、その未熟な近代を批判する上で歌舞伎は有効かどうか、論ずる

までもないだろう。あるいは、次のように言 うこともできる。ヨーロッパの正統な古典主義演

劇に対する異端的な要素がバ ロック演劇にはあるのだが、 日本の場合の正統な演劇は歌舞伎で

あって、これに反する異端的なものとしてヨーロッパの正統派の自然主義演劇が入ってきたの

だから、演劇の系譜として歌舞伎がバ ロック系に属することは認めても、正統と異端の立場が

ヨーロッパと逆転 しているところに、わが国におけるバ ロック受容の難 しい問題があることは

指摘 しておかねばならない。

6.バ ロック演劇と歌舞伎の宗教性

ここで宗教との関係について述べておこう。すでに見たように、バ ロック演劇にはイエズス

会の理念が反映 していると言われているが、バ ロック演劇の特徴を古典主義の規則に反するも
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のとい う形式的観点か らのみ捉え ると、宗教 との関係が希薄に なって くる。確かに ヨー ロッパ

の場合 もバ ロック演劇 の定義はあい まい なところがあ るのだが、大雑把に三つ くらいに分類す

ることがで きるだ ろ う。一つは形式的に三単一 の法則を始め とす る古典主義 の理念に反 してい

るもの、二つ 目は コル ネイ ユの 『イ リュージ ョン ・コ ミック』 のよ うに劇中劇を取 り入れて世

界劇場的世界観 のヴ ァニテ ィー思想を強調す るもの、三つ 目は、二つ 目と関係す るのだが、 ロ

トル ーの 『聖 ジ ュネ正伝』 のよ うに劇中劇を取 り入れ なが ら、 ヴ ァニテ ィー思想 の背後に殉教

のテーマを浮 き彫 りにす る護教的 なものであ る。

では、歌舞伎 の場合は ど うか とい うと、い ま分類 した一番 目の古典主義 の規則に反 してい る

ものにすべてが集約 され、宗教色が全 くない よ うに見 られてい るのだが、はた してそれで よい

のだ ろ うか。例えば、河竹登志夫氏は 「かぶ き性」 の主 な要素を七つあげ、そ のなかに 「無宗

教、非宗教、反宗教性」を入れてい る。そ の七つを列記 してみ ると、次 のよ うに なる。す なわ

ち、(一)、 新奇、華美、けばけば しさ、(二)、 生 々 しい官能美、(三)、 ダイ ナ ミズムと共感性、

(四)、 刹那的 な現世享楽主義、(五)、 反 自然、不条理性、(六)、 反秩序、反体制的性格、(七)、

無宗教、非宗教、反宗教性、 である10)。 ヨ ーロ ッパ の場合 も、 この問題は微妙 なところがあ る。

例 えば、E.フ リーデルは、教会 は感 覚主義 の力を借 りて不倶戴 天 の敵 であ る合理主義 を追い

払 い、 「こ うして生 まれ た奇妙 な精神病 が、バ ロ ックと名づ け られた」 とし、 しば しばバ ロッ

ク彫刻 の典型 とされ るベル ニー二の 「聖女 テ レサ」について、次 のよ うに述べてい る

バ ロック芸術はあ りとあらゆるものを、不安で重苦 しい、ふ くれあがろうとする感情の雰

囲気、内にこもったエ ロティーク(色 情)の 雰囲気につつみこむ。… 人間は、ルネサン ス

においてはたんに解剖学的に見て美 しいだけのものだったが、今やセクシャルな美 しさを獲

得 した。… 残酷さと肉欲とがたがいに入 り混 じりあった。流血場面、肉体の責め苦、傷つ

けられることに浸 りきって、苦痛の甘美さを美化 した。あげ くのはてにエ ロティークと疹痛

淫乱症(ア ルゴラグニー)と 、超自然的なものへの憧憬とが一つに合わさって奇怪な混合物

ができあがった。これを他の何にもまして強烈に表現 しているのがベルニー二の 『聖女テレ

サ』であって、これは劇場の舞台で しか表 しようのないほどの技巧の冴えを見せた幻想的な

効果によって、永遠に人類の記憶に残 りつづけるにちがいない作品だ。… 真面 目に情熱的

に劇場に奉仕する者たちすべてにとって劇場とは一種の宗教であ り、宗教とはその感覚的な

祭祀において一種のテア トルム ・デイ(神 の劇場)、 神の偉大 さを誇示するいとなみなので

はあるまいか?11)

このフ リーデル の原著は1928年 に 出てい るのだが、 ヨー ロッパにおいて1910年 代 か ら20年 代 に

かけては第一次バ ロック ・ブームの起 こった時代であ った。従 って、50年 代か ら60年 代にかけ
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て のバ ロック ・ブームは第二次 とい うことに なるのだが、いずれ も大戦後であ るところに特徴

があ る。 ここで、バ ロック時代 の特徴を知 る意味において、 も う一人、 ドミニ ック ・フ ェル ナ

ンデスの文章を引用 してお こ う

こと不幸に関 して、この時代 〔17世紀〕 は豊かだった。疫病のみならず、数々の戦争が

ヨーロッパを荒廃させていた。それにケプラーによる天文学上の諸発見が、それまで人々が

抱いていた世界観を根底からくつがえ しつつあった。人間は、もはや太陽が中心を占めてい

るわけではない宇宙のただなかで、突然孤立 し、方角を見失ったように感 じていた。パスカ

ルの有名な言葉 「これら無限の空間の永遠の沈黙が、私を恐れさせる」は、人々の精神的混

乱を雄弁に表現 していた。

このような大きく激 しい恐怖にたい しては、二つの反応があ りえた。ひとつはパスカルあ

るいはジョルジュ・ド・ラ ・トゥールにみられるような、このうえなく厳格な禁欲主義であ

る。後者のセバスティアーノ(ベ ル リン)は 、横臥 した姿勢にもかかわらず、ジャンセニス

ト的苦行の象徴である。もうひとつの反応は、与えられたごく短い時間に、人間の味わい う

る最大の快楽を熱狂的に追い求めることである。死が間近に迫っているのなら、急いで生を

楽 しもう!歴 史の痙攣とそこに由来する激 しい不安とは、言い古されて陳腐なものとなった

エ ピキュロスの格言を復活 させ る。セバスチィアーノの主題のなかには、《快楽至上主義的

なペシミズム》と呼べそ うなものの主要な特徴が、いわば白熱状態にまで熱せられた形で見

出される。つまり、人の生命のはかなさの感情、事物のもろさと時間の短さの意識、陰欝さ

と官能との結合、陶酔への耽溺、震えるような官能性などである。刑に苦 しむ若 く美 しい顔

には、愛と死の結合、エ ロスとタナ トスの結合が、華麗に封 じこめられているのではないだ

ろうか?12)

ここに見 られ る 「言い古 されて陳腐 なものとなったエ ピキ ュロスの格言」 とは 「今を楽 しめ」

(carpediem)で あ り、それ は 「死 を思え」(mementomori)と 裏 腹の関係 にあ った。 この

よ うに、 ヨー ロッパ の場合は世俗的解釈を許す よ うな苦行 と享楽主義、残酷 さとエ ロテ ィシズ

ムが超 自然的 なものと合体 して、か ろ うじて宗教性を保 ってい るのだが、そ の宗教性が 「この

世 の空 しさ」、す なわ ち 「ヴァニテ ィー」(「 ヴァニタス」)に 通低 し、 この世を舞台 と見 る世界

劇場 的な ものであ るとすれ ば、江戸 時代にバ ロ ック的 シン ボル の一 つで ある 「シ ャボン 玉」

(「空 しさ」 の寓意)が 流行 した ことは注 目され て よい。
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7.「 シ ャボ ン玉」の宗教性 とバ ロック演劇

「シ ャボ ソ玉 」 と 「歌舞伎」、 この意外 な結 び付 きは、歌舞伎 のなかにバ ロック的な宗教性

を読み取 るカギに なるよ うに思われ る。 タイ モソ ・ス クリーチは、江戸時代 の 「シャボソ玉」

の流行について、次 のよ うに述べてい る

シャボソ玉売 りはごく日常的に見られたが、昔からあったものではない。当時の記録によ

ればシャボソ玉売 りが初めて姿を現 したのは1673年 頃である。初のシャボソ屋が江戸に開店

したのがそれから4年 後。18世 紀初めにはシャボソ商人の数は急増 したようである。

シャボソ玉遊びは習慣 として広 く普及 していき、 この流行は江戸時代 の終わ りまで続

く。… 大人であれ子供であれ、シャボソを吹 く人の姿はよく絵画に描かれ、このことから

もいかに人気のあった遊びであるかは分かる。 しか し、読み取れるのはそれだけではない。

文化的象徴としてのシャボソ玉の重要性をも解釈することができる。これらの絵に表現さ

れたイメージは 目に見える当時の街の様子を伝えているに留まらず、そこに生きる人々の思

考の根底にあったものをも示 している。彼らが、存在のはかなさや世界の移ろいやすさに想

いを巡らせていたことを、シャボソ玉とい うこの気ままな遊びは示 してはいないだろうか。

シャボソ玉は人の短 くてはかない人生を暗示 しているとい うように。シャボソはかなり明確

にこの隠喩に使用されている13)。

一般には子供の遊びのように思われているシャボソ玉遊びだが、それが大人の遊女のなかで流

行 り始めるのである。スクリーチは、礒田湖龍斎とい う浮世絵師の描いている憂い顔でシャボ

ソ玉を吹 く遊女の絵を掲げて、次のように書いている一

礒田湖龍斎は軒下でシャボソ玉を吹 く女性の姿を描いている。シャボソ玉、時間、秋そ し

てはかなさとい う組み合わせは驚 くべきものではない。 しか しながら、わた したちが問いた

いのは、画中のこの連想が何に由来 しているかである。鴨長明の時代から五百五十年、そ し

てシャボソ売 りが現われてから一世紀の間、この主題は全 く想起されなかった。1770年 頃か

ら突如として、こぞってこの場面が描かれ始めたのは何故だろうか。… この女性には象徴

的な意味合いが込められているのではないだろうか。… この女性は一人でシャボソ玉を吹

きながら暇をつぶ しているのだ。美は永遠ではない し、この女性は死に至る年齢からはかけ

離れている。つまり、鑑賞者はこのような女性の美も永遠ではないとい うはかなさに気づ く

仕掛けとなっているのである。湖龍斎はこのような逆説を用いて、はかなさをより劇的なも

のとして表現 している。シャボソ玉を吹 く気だるい遊女の表情が 目前に迫った美の崩壊をわ
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た したちに暗示 しているのである。…

浮世絵に描かれた女性の多 くはもちろん遊女であるが、このことを考えれば、シャボン玉

が暗示 しているはかなさはいずれ消えゆ く女性の美 しさだけではない。この女性の腕に抱か

れる男性の快楽のはかなさをも読み取ることができる。まさに快楽の真髄である。遊びの世

界、歌と酒の浮世の世界は、江戸時代の一般生活の法や慣習から解き放たれた、浮遊する生

活感のない場所である。同様に遊女は家庭を持たない根無 し草である。湖龍斎のはるか以前

から遊女ははかないものの象徴であ り続けた。シャボン玉を吹 く遊女の姿は、自己存在の本

質を知 り、シャボンのようなはかない人生を懸命に受け入れている様子とも見える。…

仏教は天空にあるはずの創造主の存在を説 くわけではない。実際が空虚なものであること

を説 く。神が何らかの不変な安定 したものをもたらしていると説 くのでもない。美徳さえも

が空虚な輪廻の中に囚われていると説 く。つまり、仏や、宇宙にある神々でさえもがシャボ

ンのようなものなのだ。事実、仏教の宇宙観によれば、これらすべては仏によって眺められ

ていて、すべての生き物は個性的で流転の法則の下に位置 しているのである14)。

このよ うに見て くると、歌舞伎が しば しば遊里を舞台 と し、 なぜあれほ ど遊女が描かれた のか

が分か って くる。 ス クリーチ の説を応用すれば、それは ヴ ァニテ ィー(は か なさ)の シン ボル

と してあ った のであ る。 シャボン 玉がバ ロック時代 の絵画 ・詩 の主要 なテーマであ った ことは

つ とに知 られ るところであ り、森洋子氏は次 のよ うに書いてい る

17世 紀に フラン ドルで活躍 したイエ ズス会 の神父 ヤン ・ダヴ ィッ ドが、 アン トウ ェルペン

のヤン ・ムー レン トル フの出版社か ら著 した 『キ リス ト教 の真理 の書一 簡潔に理解で きるキ

リス ト教徒 の信仰 とそ の基本原理』(1602)の 図版編 に、 「世 の虚栄は無以下 のものな り」 と

題 されたペ ージがあ る。図 の左上に四人 の子供た ちが シャボン 玉を飛ば して遊んでい る情景

がみ られ る。 中央 に 「無 、無」Niet、Nietと 書 かれ ているので、 シャボン 玉が 「無」 の象

徴 として書 かれてい るこ とが分 か る。下 の余 白には ラテン 語で、「一体、現世 とは何 か。た

とえ全世界を まとって も、 この現世以上に空 しい ものは無い。そればか りか無 よ りも一層虚

しいのだ」 と書かれ てい る。・・・… ダヴィ ッ ド神父 が主 張す るよ うに、17世 紀 において

シャボン 玉は、現世 の虚栄が 「無 よ り価値 のない もの」であ ることを具体的に示す表象 とな

っていた のであ る15)。

河 竹氏は 「かぶ き性」 の要素 の一つに 「無宗教、反宗教性」をあげてい るが、バ ロック時代 の

ヴ ァニテ ィーに通ず る世界観は歌舞伎に も通底 し、それは一つ の宗教観 と して捉え るべ きでは

ない のか。バ ロック演劇 は 「見 せかけ」 とか 「嘘」を意味す る 「lafeinte」 に よって成 り立つ
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演劇 であ るが、それ は 「実は … 」 と言 って仮体 と本体 を入れ替 え、人 間の営み を演戯 とみ

る歌舞伎 の ドラマ ツル ギーに通 じ、ひいて はこの世 の 「はかな さ」、「空 しさ」、す なわ ち ヴ ァ

ニテ ィーを表 してい るのでは ない のか(「 シ ャボン 玉」は 「はか なさ」のシン ボ リック ・イ メー

ジの代表だが、バ ロック時代には他に も 「花火」、 「雲」、 「夢」、 「泡」 なども同類 のイ メージと

して扱われ た)。 この ヴ ァニテ ィーが宗教 的であ るこ とは、 バ ロ ック時代に ヴァニテ ィーの効

用を説 いた 『キ リス トのまね び』 が広 く読 まれ た ことに も表れて いる。 『キ リス トの まねび』

のなかには、次 のよ うな言葉があ る

富に富を重ねる空 しさ。

名誉に飢えて思い悩む空 しさ。

最高の幸福のために肉体と感覚の

憎むべき愛撫を選ぶ空 しさ。

日々の流れを統御することなく、

命の永らえることを願 う空 しさ。

長き人生を愛 して清き生活を無視 し、

未来を配慮せずに現在を抱きしめ、

究極の幸福を期待するより、

今とい う時を大事にする空 しさ。

(キリス トの言葉)

私に由来するもの以外は、すべてが過ぎゆき、すべてが飛翔する。

すべてがたちまちのうちに真の虚無となって解消する。

一言ですべてを言えば、

わが子よ、すべてを棄てるのだ。そ うすればすべてが見つかるだろう16)。

このrキ リス トのまねび』は、イエ ズス会 の学院で学んだ劇作家 の ピエ ール ・コル ネイ ユに よ

って仏訳 され 、1651年 に 出版 され てベ ス トセ ラーにな った。rキ リス トのまね び』 の作 者が誰

であ るかは1651年 版 の序文に 「ジャン ・ジ ェルンン なのか トマス ・ア ・ケン ピスなのか不 明」

とあ るよ うに、定かでは ない のだが、 ここで作者は問題では ない。 ちなみに、 このコル ネイ ユ

に よる 『キ リス トのまねび』は長 ら く忘れ去 られていた のだが、第二次世界大戦中に再版 され

て広 く読 まれた ところに も、すでに触れたバ ロック時代 と第二次世界大戦期 との関連性を窺 う

ことがで きる。筆者はかつて劇中劇を テーマとす る殉教劇であ る ロ トル ー作 『聖 ジ ュネ正伝』

に触れ なが ら、バ ロック時代 の演劇 とヴ ァニテ ィーとの関係について、次 のよ うに書いた こと
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がある

〔キ リス ト教が弾圧 されていた時代にキ リス ト教徒 の役に共感 した役者 の〕 ジ ュネは、劇

中劇 の 「見せかけ」 の世界を棄てて、現実 とい う 「真実」 の世界へ躍 りでた のだが、そ こは

「世界劇場」 とい うやは り一つ の舞台であ った。 ジ ュネ自身、次 のよ うに言 ってい る一 「は

か ない この世、そ してそ の取 るに足 らない栄光、それは喜劇だ。私は これ まで 自分 の役を知

らず にいたのだ」。 この よ うに、神 のみ が実在 で、神 の視点 か らすれば 「この世 は劇 場、人

生 は芝居」 とい う観念は、 「ヴ ァニタス」 思想 と結びつ いて、バ ロ ック演劇 の世界観 を形成

す るのである。・・・… こ うして劇 中劇(演 劇)=世 界 劇場(こ の世)=虚 栄(見 せか け)

と い う等式 が成 り立つ のである。 『聖 ジ ュネ正伝 』 の第 四幕 において ナタ リーが ヴァニタス

思想を長 々と説 くのも、そ うした世界劇場的世界観 と無縁では ない。彼女は言 う一 「この世

は最 も堅固 な状態で も常に変わ り易 く、存在 も非存在 もほ とん ど同 じ一瞬 のことです。一世

紀 をか け て作 り出 され た もの も瞬 間 に して焼 き尽 くされ て しまい ます」。 こ こで 「存 在

(1'etre)も 非 存在(lenon-etre)も 同 じ一瞬 の こと」 と言 うあた りは、 ハム レッ トの有名

な台詞 「tobe,ornottobe… 」 を想起 させ、従来 さまざまな解釈を許 して きた この名

文句が、バ ロック的 ヴ ァニタス思想 との関連において捉え られ る必要があ ることを示唆 して

興味深い ものがあ るのだが、それは当時 の汎 ヨー ロッパ的 な時代思潮だ った のであ る17)。

そ して、 こ うした ヴ ァニテ ィー思想は懐疑主義 と結びついて、バ ロック時代特有 の演劇形式を

生み 出す のであ る。 この点について、H.キン ダーマン は次 のよ うに述べてい る

バ ロック時代になると、ルネサン スの楽天主義は後退 し、世界懐疑がこれに取って代わっ

て くる。あらゆる価値の無常さがバ ロック時代の根本的な認識であ り、神的なものに対 して

も、また、悪魔的なもの、魔神的なものに対 しても人間的なものは不十分であるとい うこと

が、バ ロック時代の根本的な認識である。すべての現実的なものが、それ故に、 しば しば仮

象と看倣される。ここでは、仮象を現実性へと高める演劇が中心的芸術とならない訳がない。

しか し、内面的な不安のこの精神から、また、この仮象を現実性へと高めることから ル

ネサン スの静力学の代わ りに バ ロック演劇の視覚的に強調されたダイナミックな力が生

まれて くるのである。従って、舞台の変化 ・転化が、装飾的なものの領域において、そ して、

今や迅速に交換できるところの側面書割の領域において、新 しい魅力となって くる。飛行す

る機械、迫 り出し、車、船が、舞台空間のあらゆる次元を横断する。 しか し、個々の演技者

や群集の合唱団は、どこまでも、天国とこの世と地獄の間の途中に位置 している18)。
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ここに見られるように、懐疑主義(無 常観)を 背景に して、仮象の現実性を説 くバ ロック演劇

が、視覚的にダイナミックな力をもち、変転する舞台によって新 しい魅力となったのである。

それは正に歌舞伎の ドラマツルギーに通ずるものであろう。歌舞伎=バ ロック演劇論は河竹登

志夫氏の提唱以後、十分に論 じられていないが、ヨーロッパのバ ロック研究の成果を取 り入れ

ることによって、歌舞伎のバ ロック性を発展的に証明することが可能であることは、これまで

見てきたことから明らかであろう。

(本稿は平成15年5月 に関西外国語大学にて開催された 日本演劇学会全国大会において口頭発

表 した内容を大幅に加筆 ・修正 したものである。)
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