
ヴァレール・ノヴァリナ試論
役者の身体／記憶の経験1

中　筋　　　朋

序：劇的衝突の内面化

政治的，社会的に変化の多かった1968年を中心とした時期は演劇においてもさまざまな実験的

試みがおこなわれた重要な時期であった。もちろん，「五月革命以後の演劇」というレッテルの

もとに舞台芸術の傾向の変遷を単純に図式化するのは危険だが，この時期の試みが，根強かった

テクスト至上主義を再考するきっかけを与えたことは事実である。舞台製作におけるテクストの

重要性がこの時期に否定されたとは一概に言えないが，たとえば太陽劇団に代表されるような集

団創造の成功が劇作家の特権的かつ自律的な地位の再検討をせまるものであるように21，これら

の試みをうけて，演劇テクストが上演においてどのような役割を果たすのかを考え直す必要があ

るだろう。

このことを考える上で重要なのが「劇的衝突（アゴーン）」をいかに表象するかという問題で

ある。現代演劇において，劇的衝突は一見不在であるようにみえる。しかし，実際は以前のよう

にドラマという形を通して舞台上で表象されることが少なくなっただけであり，劇的衝突は依然

として舞台上に存在しているのである”。ハンス＝ティス・レーマンは，現代演劇においては劇

的なプロセスは複数の身体の「問」ではなく身体という「場」で生成すると指摘したP。つまり，

演劇において表象される衝突や闘いは複数の登場人物によって担われるのではなく，一人の役者

の身体へと内面化されるというのである。彼はこの現象をおもにコンテンポラリー・ダンスの中

に見ているが，これは演劇テクストの役割を考えるうえでも示唆に富んだものである。現代演劇

において，テクストの役割とは役者の身体内部に劇的衝突を引き起こすことだとは考えられない

だろうか。

この劇的衝突の内面化を語るうえで，レーマンがフランスの劇作家ヴァレール・ノヴァリナ

（1947－）の文章の一節を引用しているのは注目に値する5｝。ノヴァリナは，1970年代から本格的

に劇作を始めた作家であるが，そのテクストの特殊性によって現代の劇作家の中では特異な位置

を占めている。ノヴァリナの戯曲は，一見保守的とも言えるほど伝統的な体裁を保っている。そ

れにもかかわらず彼が他の劇作家たちから隔たって見えるのは，その戯曲が彼自身の言語観につ

よい影響を受けているからだと考えられる。ノヴァリナは，戯曲だけでなく言語と人間の関わり

について記した文章も書いているが，そのような思索が劇作と結びつくことにより，戯曲におけ

121



ヴァレール・ノヴァリナ試論　役者の身体／記憶の経験

る言語的実験はしばしば極端にまで押し進められ，ノヴァリナのテクストはしばしば非常に難解

なものとなっているのである。このことから彼の戯曲あるいは理論的テクストを，ともに理論と

演劇の中間的なものとして位置づける論者もいるが1’［，ノヴァリナのテクストのこのような特殊

性は，劇的衝突の役者の身体への内面化がいかに行われるかをテクストを通じて分析することを

可能にしてくれる。役者の身体への働きかけが，多くの場合上演のレベルで行われることであっ

ても，ノヴァリナはあくまでテクストの執筆を通してみずからの演劇を実現しようとしているか

らである。

劇的衝突の内面化という問題においてノヴァリナが重要な意味をもつのは，彼が考える言語と

人間の理想的な関係が，舞台上で役者がテクストに向き合うことにより再現されようとしている

からである。つまり重要なのは，テクスト内でテーマや音韻などの諸要素がいかに一つの虚構世

界を構築するかではなく，テクストが舞台製作の現場で役者とどのような関係を結ぶかなのであ

る。これは，役者の身体に劇的衝突を引き起こすものとしてテクストを考えていくときにも言え

ることである。

以上のような視点からノヴァリナのテクストを分析していくが，本論では特に「記憶」のテー

マに注目する。また，ノヴァリナの戯曲のうち，ここでは役者とテクストの関係の問題と関連の

深い「食事」を題材にした戯曲71の分析から，彼のテクストが記憶という経験を通じていかに役

者の身体内部に劇的な衝突を生み出そうとしているのかを検討し，ノヴァリナにとって役者がど

のようなものかを明らかにすることを目指す。

1．テクストと記憶

記憶というテーマは，これまであまり注目されてこなかった81。確かにこのテーマは，ノヴァ

リナ自身によって言及される回数も少ないが，演劇の経験を規定する根源的な要素として語られ

ている。彼は，演劇とは「記憶の経験」であり，「われわれがもはや話題にしないものが再び現

れ，忘れているものが現れる場である」と述べている田。役者について考えるうえでもこの語は

無視することはできない。役者についての文章の一節を見てみよう。

Pacteur　est　Partiste　de　la　m6moire．　Tout　r6sonne　en　lui．　C’est　en　ce　sens　que　Pacteur　est〃oy4鉱【＿】Se

souvenir　et　parler，　voila　la　devise　de　l’acteur－et　tout　ce　qu’il　sait　faire：annoncer　et　redireI〔P．

ここでノヴァリナは役者を「記憶の芸術家」と定義しているが，ノヴァリナにとっての役者像に

関するこれまでの研究においてはこの語は言及されることがなかったm。また，ノヴァリナ自身，

記憶の詳細については明らかにしていない。そこでまず，役者が舞台上でなにを想起するのかに

ついて考えることからはじめたい。
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1．幼年期の記憶一ロ唇的快楽と言語習得の記憶

「子供」という名の登場人物たち

ノヴァリナにおける過去の記憶という問題について考えるとき，まず気づくのは「子供」とい

う語を含む名前の登場人物が頻出することである。こういった名の人物は，一作品にたいてい一

人は登場する。たとえば戯曲五θRθρβ5には・L’Enfant　d’Outre　Bec＞〉という人物が，　L4　C肋〃4θ

1’乃o〃z〃2θには・L’Enfant　savoyard》，《L’Enfant　adamique・，《L’Enfant　cadavrier・などの名を

もつ人物が登場する。

ノヴァリナの戯曲においては，それぞれの登場人物に具体的な性格や，ストーリー展開のため

の役割が与えられることは少ない。また，台詞の語調や内容が同一人物において一貫しているこ

ともまれである。つまり，役者にとって演技の基本的態度をさだめることは決して容易ではない。

このとき，登場人物の名は役者にとって重要な情報となる。つぎつぎと違う名を持つ人物が登場

するのはノヴァリナの作品の特徴の一つであり，一人の役者が一作品の上演で5～6，あるいは

それ以上の役を演じることはめずらしくないが，このとき登場人物の名は，その場その場におけ

る演技の基本的性格を指示するものとしてとらえることができる。ノエル・ルノードは，ノヴァ

リナの作品について「登場人物の名前がト書きの役割を果たすことがある」という指摘をしてい

る1㌔それぞれの台詞の前に登場人物の名を書き入れる形式は，一見伝統的な形式を踏襲してい

るように見えるが，この指摘に従えば，それは台詞の話し手を示すこと以外の役割を果たしてい

ると考えられる。役者をテクストの読み手として設定するとき，それは演技の指針を提示するこ

とだと言えるだろう。

もしそうなら，「子供」という語を含む名前の登場人物がノヴァリナの作品において大きな存

在感をもっていることは，役者がまるで子供のようにテクストを受容し，舞台上で表現すること

を求めてのことだと解釈することができる。では，それは具体的にはいったいどのようなことを

指すのだろうか。

テクストの「咀噌」

まず第一に，それは言葉の物質性と戯れることだと考えられる。ノヴァリナは，役者がいかに

テクストを読むべきかについて，「役者への手紙」という文章の中で次のように書いている。

Macher　et　manger　le　texte．　Le　spectateur　aveugle　doit　entendre　croquer　et　d6glutir，　se　demander　ce　que

ga　mange，　la－bas，　sur　ce　plateau．　Qu’est－ce　qu’ils　mangent　P　IIs　se　mangent　P　Macher　ou　avaler．

Mastlcation，　succion，　d6glutition．　Des　bouts　de　texte　doivent　etre　mordus，　attaqu6s　m6chamment　par

les　mangeuses（1色vres，　dents）；d’autres　morceaux　doivent　etre　vite　gob6s，　d691utis，　engloutis，　aspir6s，

ava16s．　Mange，　gobe，　mache，　poumone　sec，　m含che，　mastique，　cannibalel31！

この一節で，テクストは食物のようなものとしてとらえられており141，テクストを舞台上で朗読
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する行為は食べるという行為になぞらえて描写されている。ここでそもそも問題になっているの

が，テクストをもとに，いかにして役者がある登場人物を構築すべきかではなく，テクストを受

容し，舞台のうえで表現する一人の個人として役者がいかにテクストに向かい合うべきかである

ことにまず注目したい。

引用をもう少し詳しく見てみよう。ここでは，役者はテクストを食物を咀囎するように噛み砕

き，呑み込まなければならないとされているが，そのことを述べるためにかなり多くの動詞が用

いられている。そもそもノヴァリナは，動詞が動作を表すものであり，また自身が活用すること

により姿を変えながら用いられるという点において，テクストに動きを与えるものであると述べ

ている15｝。ここでは，同じような動作を表すためにもいくつもの異なる動詞が用いられ，またそ

れらの動詞は，この短い一節のうちにさまざまな活用（不定詞，直説法現在，過去分詞，命令法）

がなされている。

では，このような動きを誘発する動詞の力により何が強調されているのだろうか。それは，テ

クストを読む役者の口の動きである。食物を摂取する口の動きを表すさまざまな動詞は，役者に

口およびその周辺の筋肉の動きをより精密に意識させる役割を果たしている。このような動きに

関する言及は，具体的な器官名（唇，歯）に対する言及があることでより具体性を帯びている。

役者は，みずからの身体で単語の物質性を確かめるようにしてテクストに取り組むべきなのであ

り，それがテクストを「咀噛」するという表現を用いて言われていることなのである。

造語の羅列／変則的な綴り

このような考えは，実際の戯曲にも反映されているのだろうか。ここでまず，ノヴァリナが頻

繁におこなう造語の羅列について考えてみたい。彼の作品にはフランス語には存在しない単語が

非常によく現れるが，そのような語の使用は，単語に一種の「触覚性」を与える音韻的快楽の追

求だとバトリス・パヴィスは指摘しているi｛9。つまり，重要なのは意味ではなく，役者がみずか

らの口によって体験することのできるような語の物質性なのである。たとえば外国語を学ぶとき

にも経験することであるが，言い慣れない単語を繰り返すとき，われわれはロとその周辺の筋肉

に疲労を覚える。母語を話しているときには気づきにくいことであるが，われわれは話すために

も多くの筋肉を働かせているのである。造語の羅列を読むことを課せられた役者は，その体験を

通して単語を発するときのロの動きに意識的になることができるのである。

また，ノヴァリナは単語の綴り方に変化を加えることもあるが，それも同じような文脈で理解

することができるだろう。ノヴァリナは，たとえば。1a　terre。という単語を。la　teeerrre・17［と綴

ったり，・6te［．．．］．》という命令文を・6666te［．．．］．・i8；としたりする。また，単語をハイフンに

より区切って・Tant　que　ce　cierge　br負一le－ra，　cette　sc6ne　du－re－ra》1田，・su－PPort6》2°1と書いたり，

逆に複数の単語を連ねて・Sレje－progresse　le－ne－me－presse－pas，　le－ne－recule－pas－d’oU－je－viens！・2”と

したりすることもある。このように単語の一部の文字を増殖させたり単語と単語の切れ目に変化を

与えるような綴り方をすることで，ノヴァリナは役者に，テクストを通常の「単語」という意味の

区切りによってではなく，純粋に音のかたまりとしてとらえることを促していると考えられる。
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原初的快楽の記憶一ロの動きによる記憶の喚起

このような試みは幼年期と深く結びついたものだと言える。口唇的な快楽は，われわれが生ま

れてから覚えるもっとも原初的な快楽のうちの一つだからである。口という器官が原初的な快楽

の換喩的イメージを担うものであるとアンヌ・ユベスフェルドは述べているが221，ノヴァリナの

考える役者のテクストへの取り組みは幼年期の口唇的快楽を追体験することと深い関わりをもっ

ている。そしてノヴァリナは，意味とは無関係な綴り方をすることで，意味をよく伝えるため意

味のかたまりごとに読まなければならないという制約から一度自由になるきっかけを役者に与え

ているのである。

そして観客の視線は，舞台上でまるで食物を咀噛するようによく動く役者の口へとそそがれる。

細部まで意識してなされた口の動きは，それを見る観客の記憶をも甦らせることになる。さらに，

観客の原初的な記憶を呼び覚ますのは役者の口による視覚的効果だけではない。さきほどの「役

者への手紙」の一節で，ノヴァリナは「目の見えない観客が噛み砕き，呑み込む音をきいて，あ

そこ，舞台上では一体なにを食べているのかと不思議に思うほどでなくてはならない」と述べて

いたが，ここからわかるのは観客が聞くのが単語の音だけではないということである。役者が懸

命に口を動かすとき，観客はその口の中で身体の内部がお互いにぶつかり合い，摩擦を起こす音

を聞く。そのような聴覚上の効果もまた，記憶の喚起に結びついているのである。

2．言語との出会いの記憶一テクストへの驚き

言語習得の追体験

口とは原初的快楽を象徴するものであると同時に，子供にとって世界を確認するための器官で

もある。初めて何かを見たとき，子供はしばしばロに入れることでそれが何であるかを理解しよ

うとする。それは言語を学ぶときも同様であり，子供はあたらしい言葉を覚えるとしばらくはそ

の表現を，さまざまな局面で（しばしば必要のないときにも）繰り返しロにしている。

この意味では，テクストを咀囎するように読む役者は，言語との初めての出会いを追体験して

いるのだと考えられる。実際ノヴァリナは，次のような一節で，役者は上演のたびに舞台上でふ

たたび言語習得の体験をするのであり，その点で役者は子供のようなものだと述べている。

Il［i’acteur］entend　toulours　le　frangais　comme　une　langue　6trangさre　qu’il　a　d血d’abord　6couter【＿】

avant　de　parler．　Le　bon　acteur　franga童s　doit　refaire　chaque　lour　Pacquisition　du　frangais，　pas　trouver

cetidiomenatufeL　Le　s　nsfran　ais【＿11　10n　n　danslast　eur　P6tran　et61efra　ent　h’b6t6皿

est　comme　Penfant　qui　doit　parler　par　Ies　oreilles，　car　c’est　avec　les　oreilles　qu’on　parle：elles　qui　font

tout　le　travai盈de　la　parole，　qui　ont　Pintelligence　de　tout．　L’acteur　doit　refaire　Penfance　du　parlant．　Il

doit，　tous　les　jours，　r60uvdr，　r60P6rer　le　iour　o心il　a　apPris　la　paro1♂3｝。

ここでノヴァリナは「役者はフランス語［母調を常に外国語のように聞く」ことができなければ
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ならないとしているが，そのために必要なのが言語に対する驚きである。引用の下線部で，ノヴ

アリナが役者のテクストに対する驚きを強調しているのはそのためである。言語と初めて出会っ

た幼年期の経験をふたたび舞台で生きるため，役者は新鮮な驚きを保ちつづけなければならない

のだ。

これは，役者にとってはかなり難しいことである。ここでノヴァリナがわざわざ「フランス人

の役者」と書いていることに注目したい。つまりこの一節で書かれていることは，特に役者にと

って母語で書かれたテクストを演ずるときに注意しなければならないことなのである。外国語で

書かれたテクストに比べれば，母語で書かれたテクストは理解が容易なため，ついつい無意識に

読んでしまいがちである。しかも，役者は何ヶ月にもわたる稽古とさらに何度もの公演の間，同

じテクストに関わりつづける。長期間にわたって取り組むテクストに安易に慣れ親しむことをせ

ず，あらたな驚きを持ちつづけるのは決して容易なことではない。だからこそ役者は「毎日フラ

ンス語の習得をやり直す」ような態度でテクストに臨まなければならないのである。

それでは，テクストにはそのための何らかの工夫がみられるだろうか。ここで実際の戯曲に目

を移してみたいと思う。

母語とのあらたな出会い一造語のさまざまな種類

戯曲LθRθρ45には実際の食事のシーンはないが，しばしば登場人物が自分たちの食べるものを

並べ立てる台詞が挿入されている。このとき，用いられる単語にはもちろん実際の食物の名も含

まれるが，それ以上にそのような台詞は造語を羅列するための場となっている。例を一つ挙げて

みよう。

【＿lnous　mangeons　de　la　bistoulle，　des　blさtes，　du　bouli，　des　catains，　du　caudieau，　des　6pinoques，　du

fromache，　de　la　fricasse，　de　la　guince，　des　guernoulles，　des　l6geumes，　du　li6fe，　du　limuchon，　du

macaron，　de　la　marmelate，　des　oches，　des　p6ques，　du　ta］ibur，　du　viau，　des　p6totes，　de　la　ratatoulle，　des

ratons，　des　peimmes－tierre，　du　patacon，　des　rapes　et　des　naviots；nous　mangeons　le　cison，　le　papet；

［＿rll．

羅列された単語の中にはフリカッセfricasseやマカロンmacaron，チーズタルトratons25［などの現

実の料理名も含まれているが，ほとんどは造語である。ただし一言に造語といっても，ここで用

いられているものの多くは通常の単語を変形してつくられた語である。ここで注意すべきは，そ

の変形の度合いにさまざまなレベルがあることである。

まずは，ラタトゥイユratatouilleがratatouUe，安酒bistouilleがbistou11eとなっている場合のよ

うに，綴りがごく一一部変えられただけのものがある。これは，ともすれば見逃してしまうかもし

れないほどの微小な変化である。もう少し変化の大きいものとしては，guernoullesや16geumes，

p的ues（それぞれgrenouilles，16gumes，　pechesの語を読みとることができる）が挙げられるし，

さらには，たとえばfromacheにチーズfromageという語，6pinoquesにほうれん草6pinardsとい
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う語を見ることも可能だろう。また，p6totes，　peimmes－tierreの語は，ともにじゃがいもを思わ

せるものとなっている（patates26），pommes　de　terre）。少し文字を加えれば単語が見えてくる場合

もある。例を挙げるなら，cisonという文字の並びにはソーセージsaucissonの語を見いだすこと

ができる。

複数の単語を思わせるものもある。blさtesという語は，　bletteと綴ってあればフダンソウbette

の別名でもあるが，より一般的な語として麦bl6sを思い起こさせる。さらに音声的には，「よく熟

れた」という意味の形容詞bletの女性形（blette）と同じものとなっている。また，　rapesという

部分はrapasとなっていれば何かすりおろしたものを連想させるが，　rapesとなっていればおろし

器のことである。

更新されつづける言語への驚き

このようにノヴァリナは，容易に元の語を推測できるものから推理が難iしいものまで，さまざ

まな語を並列している。そうすることで，戯曲を繰り返し読む役者の，造語の裏に隠れている単

語への「気づき」はより段階的なものとなる。つまり，さまざまなレベルの変形を仕掛けること

により，テクストを読むたびにあらたな発見ができるようになっているのである。

ここで，ノヴァリナのテクストにしばしば含まれる謎めいた語27｝の機能も明らかとなる。さま

ざまな仕掛けを施しても，何百回とテクストを読む役者に絶え間ない驚きを抱かせつづけること

には限界がある。そこでこのような語が，発見を終わりのないものにすることによって役者がテ

クストに対する興味や驚き，あるいは違和感を抱きつづけることを促しているのだと考えること

ができる。そして役者は，造語の中にさまざまな発見をする作業を通じ，言語にはじめて出会っ

たときの驚きを追体験するのである。

ll．記憶の儀式と役者の「死」

これまで，役者のテクストとの取り組みが，咀囎に喩えられることにより「食事」のモチーフ

と密接な関わりをもっていることを見てきた。しかし，これは役者がテクストを読むときの態度

として一般的に言えることであり，それだけではこの「食事」のモチーフが役者についての文章

においてだけでなく，戯曲においても重要な位置を占めていることの説明にはならない。そこで

本節では，戯曲における「食事」のシーンの機能を考えることを通じてテクストが喚起する記憶

についての考察を進めていきたい。

1．記憶の場としての「食事」一言語誕生の記憶へ

「食事」と空間

ノヴァリナの戯曲において，「食事」は頻繁に現れるモチーフの一つである。しかし，「食事」
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のシーンにおいて実際に登場人物たちが食事をすることはない。このテーマをタイトルにもつ戯

曲LθRθ餌5においても，大部分を占めるのは食事についての言説である。では，戯曲内における

このテーマの役割とは何であろうか。

ここで注目したいのは，食事のシーンが肋C乃4〃4θ肪o〃伽θの冒頭に置かれているという点

である。この作品は500ページ以上にもわたる，ノヴァリナの作品のうちもっとも大部のもので

あり，ノヴァリナはこの作品を母胎として数多くの戯曲を生み出している。直接の翻案ではない

場合にも，この作品で現れたテーマはその後の彼の作品を形作る基礎となっている。この点で，

この本はノヴァリナの創造世界において中心的な位置を占めていると言える。この作品の幕開け

にノヴァリナが選んだのが，食事のシーンだったのである。古典劇における冒頭シーンsc6ne

d’expositionのような明確な役割は担わされていないにせよ，現代演劇においても幕開けの場面

は重要な意味をもっている。この部分が観客の作品を受容するときの基本態度を方向づけ，日常

世界とは異なる時空へと導くのである。L4　C加〃4θ1’肋〃伽θという巨大な本の冒頭に「食事」の

シーンが置かれていることは，このテーマがノヴァリナにおいてある特殊な空間をうちたてる機

能をもっていることを示唆していると考えることができる。

実際，戯曲においては食事の場面よりもそれを準備するシーンが強調される。登場人物たちが

食事をするシーンがないのに対し，食事のためにテーブルなどを設置する行為は具体的に言及さ

れている28［。L4　C肋〃4θ1’加〃魏θの冒頭を飾っているのも食事の準備のシーンだが，そのシーン

の上演用の翻案，つまり五θRθρα5の冒頭では，食事のための小道具への言及で1つのシーンが構

成されている。登場人物の名を告げる声に続くこの作品の第1番目のシーンは，食事のために必

要なものがあるかどうかを確認する台詞によってのみ成り立っている。その際強調されるのがテ

一ブルやテーブルクロスなど空間を区切るものであり，ついには空間そのものである2し”。そして

これらの台詞は，暗闇の中に声が響きわたるという形で演じられると指定されている。このこと

により，食事のモチーフは儀式的な色合いを帯びることとなる。つまり，食事のシーンはノヴア

リナにおいてはある儀礼の始まりとなっているのである。それでは，これは何のための儀式なの

だろうか。

記憶共有の儀式

そもそも食事には，食べる行為という側面と食事と歓談の時間を共有するために人が集まる場

という側面がある。ノヴァリナにとって，舞台とは共有のための一種の儀礼の場である。食事の

場面では人物が全員登場することが多く，そうでなくともほかのシーンに比べてより多くの人物

が舞台上に集う傾向があるが：双｝｝，それはこのシーンが共有のための場であるからだと考えること

ができる。

それでは，これは何を共有するための場なのだろうか。ここで，戯曲中に互いの咀噌の音を聞

き合うことを誘う台詞があることに注意したい3”。役者が舞台上で言語習得の時期の追体験をす

ると述べるとき，ノヴァリナが強調していたのもまた聞くことであった。彼は「人は耳によって

話す」とまで書いていたが，ここで言われているのは，母語を習得するときに子供が耳にした言
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葉を不完全でもみずからの口で再現しようとする，その行為のことである。テクストを声に出し

て読む行為が咀囎に喩えられるのだとすれば，咀囎の音を聞くことを促す台詞は，大勢で集い台

詞を口にするのを順に聞き合うことによって，役者が言語と出会ったときの記憶を共有すること

を促しているのだと言える。そして戯曲において空間をうちたてることに重点が置かれ，さらに

つくり出される空間が食事という人の集う場であることにより，舞台の「記憶の場」としての特

性はより強固なものになっているのである。

記憶の集団性一人類の記憶

しかしなぜ，言語との出会いの記憶は個人的な追求によってではなく，他者との共有という形

で喚起されるのだろうか。もちろん，ノヴァリナの考える言語習得の過程が他者の存在を前提と

しているのだから，それを再現する形でこの記憶が追求されることは自然なことである。しかし

それだけではなく，儀式に似た空間をうちたて，その特殊な場で記憶の共有がなされることによ

り，想起される記憶の普遍性が強調されるのではないだろうか。言語習得の記憶は個別の出来事

ではなく，誰もが体験する一般的な出来事の記憶である。舞台上で役者全員によって共有される

ことで，この記憶が集団的なものであることがはっきりと示されるのである。

そもそも，記憶を共有する食事の場においては，登場人物はあまり個別化されることがない。

たとえばLθRθ卸5では，登場人物の口調は人物ごとに設定されているのではなく，各場面の性格

に合わせて，登場人物全員の台詞の調子がみな同じように変化する。また，戯曲内で同じ台詞が

繰り返されることがあるが，その際台詞を繰り返すのは毎回違う人物であることもここで指摘し

ておくべきだろう。

さらに，誰の台詞であるかが明確に示されないこともある。たとえばLθRερ45の5番目のシー

ンでは，台詞を言う人物を示す部分に「食事する人びと」や「食事する人びとのうちの3人」と

記された台詞がある　（この作品にはこの名前の登場人物は存在しない）32［。前者は舞台上にいる

人物が複数で，後者はそのうちの3人が話す台詞だと考えることができるが，それ以上の情報は

ない。つまりこれらの台詞は誰が言ってもいいのである。またこれが，複数の人物によって同時

に発せられる台詞であるということにも注意しておこう。このような台詞は，ほかにも6番目か

ら11番目まで，そして20番目のシーンに見られる。より極端な例を挙げるなら，1θ5嬬の食事の

、ンーンではすべての台詞が「食事する人びと」に割り当てられており，台詞の分かれ目は示され

ているものの，誰がその台詞を話すのかという点については注意が払われていない。

主語によく一人称複数形が用いられることも注目に値する。食べる行為についての言及では，

それが一般的な内容であっても主語には「わたしたちnOUS」が用いられる傾向がある。また，先

ほど引用した食物の名が羅列される部分にも言えることだが，「何かを食べる」と言うときには

、王語はやはりnOUSとされる。このような台詞を読むのが一人であっても，食べる行為はそこにい

る者みなでおこなうものとして捉えられているのである。

このように，食事のシーンにおいて登場人物はそれぞれ突出した個性をもって個別化されるよ

りも，むしろ融合した全体となっている。そのことにより記憶の集団性が強められ，言語との出
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会いの記憶はより広い次元へひらけていく。つまり，記憶が個体から全体に向かい普遍的な地平

へとひらかれることにより，個人の言語習得の記憶が，人類が言語を「得た」時期の遠い記憶を

喚起するのである灘。食事というテーマの孕む儀式的な力もこの記憶を甦らせることに貢献して

いると考えられるが，ここで，ノヴァリナの作品において，常により遠い記憶へと向かう運動性

そのものに重点が置かれていることを見ていきたい。

絶え間ない遡及一テクストの記憶

そもそも，役者と記憶の結びつきを述べた箇所で，役者が追求するのは遠い記憶であるという

点はかなり強調されていた夘。この部分をもう一度読み直してみれば，ノヴァリナが役者を「記

憶の芸術家」と称するときに彼が重視しているのが，よりいっそう遠い過去へと遡っていくべク

トルそのものであることがわかる。重要なのは過去を舞台上の現在に再現することではなく，現

在にいながらにして過去へ過去へと向かうその運動性である。それではその運動性を生み出す原

動力となるものは何だろうか。このことを考えるうえで，次の一節は重要である。

Paction　des　mots　chemine　par　retour．　La　phrase　procさde　comme　le　temps，　et　Pinverse：va　a　l’envers　de

sa　port6e，　en　musique　r6troactive　qui　r6sonne　et　agit　de　m6moire．　Cha　ue　mot　a　itγ6〃066’勿θ趨θ班ur

tous　les　mots：sur　tou　les　mots　de　uis　le　d6but　d’un　livre　mais　aussi　sur　tous　les　mots　d6’a　rononc6s

de　uis　ue　Pon　rononce　des　mots＿Ce　ph6nom6ne　d’inversion　du　temps　ne　s’observe　nulle　part　de

fagon　aussi　manifeste　que　dans　le　langage脚．

ここでノヴァリナは，単語どうしの働き合いにより過去へと向かう動きがつくり出されると述べ

ている。つまり，テクストの記憶が過去へと向かうベクトルの核心となるのである。ノヴァリナ

のテクストにおいてかなり多くの繰り返しが見られることは，この文脈に位置づけられるのでは

ないだろうか。

LθRε餌5においてもっとも顕著に見られる傾向だが，ノヴァリナの戯曲では，人物がすぐ前に

話された台詞を真似るようにして話すことがよくある。登場人物は，しばしば前の台詞の一部の

単語だけを変え，まるで繰り返すように言葉を継ぐ。このとき，（役者であれ観客であれ）受容

者の注意はすでに言われた台詞へ向けられるよう促される。つまり，台詞がすぐ前で言われたこ

とに対する記憶を喚起しつづける構成になっているのである。

このような現象はより広い範囲で見られる。似た表現，あるいは同じ表現の繰り返しは隣接す

る台詞だけでなく，同じページ内，同じ場面内，さらには戯曲を通してかなり頻繁におこなわれ

る。さらに，このような繰り返しが一つの戯曲内にとどまらないことがノヴァリナの特徴である。

彼は，まず母胎となるテクストを書き，そこから何本もの戯曲を生み出すという手法をとってい

るが，このとき戯曲はもとのテクストの記憶を背負っていることになる。また，異なる作品群の

中でも，本論で扱っている「食事」のテーマのように内容のうえで結びつき，同じ台詞が繰り返

されることもある。さらには，関連の薄い作品問でも表現の繰り返しは珍しいことではない。こ
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のように，繰り返しが共鳴し絶えず遠くへと向かうことにより，テクストが促す記憶は，引用中

にもあったように，ついには人間が言語を用いるようになってから「これまでに口にされたすべ

ての語」へと向かう。つまり役者は，遠く言語の起源にまで遡る記憶を舞台上で経験するのであ

り，役者の身体は遙かな記憶を背負う場となるのである。ノヴァリナが，劇場でわれわれは「世

界の誕生を見るために役者の身体へと耳を澄ますP61と言っていることもここで指摘しておこう。

き生のままの世界との対面

しかし，このように言語誕生のころの記憶を呼び覚ますことは，わたしたちの生活からある種

の保証を奪うことである。なぜなら，われわれが言語を学ぶことにより外界を知覚するための一

定のモデルを得ていくのだとすれば，世界に対する原初的な驚きを回復させることは分節化以前

の生のままの世界に直面することと等価だからである。

そして，言語という「防護壁」なしに世界に向き合うことには，つねに現在の世界観が完全に

崩れ去ってしまう危険が伴っており，このことがある種の恐怖を引き起こす。ここで注意しなけ

ればならないのは，この原初の世界と対峙するときの恐怖感が戯曲中の登場人物にとってのもの

である以上に，役者個人のものであるという点である。自分の周囲にあるものを，言語という網

で整理して切り取ることなくあるがまま受け取ろうとするとき，わたしたちはこれまで知らなか

った世界の顔に驚きを覚えると同時に，その未知の姿，つかみどころのなさに怯えを覚えるかも

しれない。この怯えは，舞台上で演じられる虚構に由来するものではなく，役者自身の世界との

向き合い方にかかわる「現実」のものだと言える。

現実と虚構の領域侵犯

このとき，ノヴァリナの戯曲においてしばしば現実と虚構の境界が曖昧になることは示唆的で

ある。まず，Lσ36勿θの次のような台詞を見てみよう。

ISAIE　ANIMAL。

【＿］est－il　vrai，　dis－moi，　est－i蓋vrai－est－il　vrai　que　dans　cette　piさce　tout　est　vra孟PIci　meme　dans

Punivers　et　dans　Pinstant　pr6sent～

TRINIT重．

Oui　37｝！

この部分では，舞台上で今起こっていることが現実ではないかという不安が切迫した調子で表さ

れている。「この戯曲」とはっきり言われていることから，この台詞がむしろ役を演ずる役者の

立場から発せられたものだと考えることができる。さらに「今／ここ」という点の強調により，

舞台上で役者が経験することが，舞台という特権的空間の上だけの，日常とは異なるレベルの時

間ではなく，われわれの暮らす現実の世界の時間に属するものであることが示される。

また，役者の個人名が戯曲に書き込まれることもある。LθRθρ45では，人物が自分に呼びかけ
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るシーンで，初演でその人物を演じた役者の名が挿入されている部分があるレ｝81，1θ5κ∫5では複

数のシーン（5，14，15，17）で登場人物の名の代わりに役者個人の名前が記されている。

L’E5ρβ66角ア加κでは，登場人物が上演の日付を「ここ」という場所の指示とともに告げる部分

もある（戯曲に実際書かれているのは当時の日付だが，「上演当日の日付を言う」という指定が

ある）391。

このように現実の要素が台詞に突如入りこむことにより，舞台で経験されることが現実の相に

おいて感じ取られるよう促される。この感覚は，みずからの名が書き込まれた戯曲に相対する役

者にとってはより強いものとなるだろう。つまり，このように現実が侵入してくることにより，

役者はテクストとの取り組みによって呼び覚まされる記憶の経験を，みずからにとってより切実

な，現実の問題として捉えることになるのである。しかし，あくまで役者の舞台上での体験につ

いて考えている以上，経験される記憶とそれに伴う感覚の現実性を指摘するだけでは不充分であ

る。そのような感覚がいかにして舞台上の表現となるか，遙かな記憶に身をゆだねることで役者

の身体がどのように変容するのかを問わねばならない。生のままの世界と向き合う不安は，身体

的にはどのような状態を引き起こすのだろうか。

2．役者の身体の変容一舞台上の「死」

咀噌の破壊性

ここで，食事という行為の孕む暴力性に注目したい。食事というのは通常快楽の行為だが，ノ

ヴァリナにおいてはその破壊性も同時に強調される。L1．の「テクストの“咀囎”」の項で引用し

た「役者への手紙」の一節についても言えることだが，咀囎について述べるとき，彼はその攻撃

性を強調する動詞を多用する（引用箇所では・croquer・，・mordus・，・attaqu6s・を挙げるこ

とができる）。また，食事に関する台詞の中でも，食物を噛み砕く器官であり，咀噛による食物

の破壊をより直接的に思い起こさせる「歯」という単語がよく用いられる1°）。遠い記憶への入り

口となる幼年期も，そもそも破壊性と深く結びついたものであるm。

ノヴァリナの食事のテーマにおいては，カニバリスムが重要な要素となっていることに着目し

よう121。つまり，咀囎のもつ暴力性は人間へと向けられる可能性を孕んだものだと言えるが，な

かでも頻出するのは「自分を食べる」というテーマである。このテーマは食事を扱ったどの戯曲

においても現れるものであり，1θ5嬬ではこのテーマだけに一つの場面が割かれているほどであ

るが，これは咀囎のもつ破壊性がテクストを読む役者によって自分自身に向けられるものである

ことを暗示していると解釈することはできないだろうか。

同じ「役者への手紙」の一節の中で，テクストを読む役者の口の動きは，目の見えない観客な

ら・Ils　se　mangent　P・と自問するほど激しい音を立てるものとされていた。この・se　manger・

という代名動詞を相互的用法ととることも可能だが，再帰的用法として，この問いを「彼ら［役者

たち］は自分を食べているのだろうか」と読むこともできる。このとき，役者はみずからの身体の

内部を摺り合わせながら，はっきりと音が聞こえるまで口を激しく動かすことになる。その激し
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い動きにより，役者は自分を内部から食べていくのである。つまり，記憶を喚起するための咀囎

の行為は，身体に苦痛をもたらしうるもの，また苦痛を伴うほどまでに追求されるべきものと考

えられているのである。

死を抱えこむこと一記憶の蓄積と自己の消失

記憶共有の儀式においては人物たちは全体として融合していくことを先に述べたが，このとき

集団性が優先されることにより，一人一人の個性は失われることを指摘した。人類全体の記憶と

いう大きな波に呑み込まれることで，個人は姿を消してしまうのである。しかし，自己の消失の

危険性はそもそも食べるという行為自体に内在している。食事とは，食物をロの中でいったん破

壊し，それを消化してみずからの血肉とする行為だが，食物を取り入れる身体が単なる動作の主

体として安全な位置にいるわけではないことに注意しよう。つまり，外部から取り込んだものを

みずからの身体内部で変容させることによって，主体もまた変化を余儀なくされるのである。

ノヴァリナの戯曲の台詞の中でこのことが言われるとき，強調されるのは，われわれが取り入

れるのが「死んだもの」であるという点である。いくつか例を挙げよう。

Lorsque　nous　mangeons，　nous　6changeons　des　choses　mortes　contre　du　vivant撒．

Les　choses　mortes　qui　sont　nos　vies，6changeons－les　ici　contre　la　vie　des　choses　1　D．

Ce　que　nous　mangeons　deviendra　corps　par　la　mortl汚1．

このように，食べることは「死」を「生」に変えて自分の中で生きさせることである。つまり，

われわれは食べることにより過去をどんどん背負っていくことになる。こうして死を抱えこんで

変化していくうちに，もとの姿は完全に失われてしまう可能性がある。また，取り込んだものの

影響力が強ければ自己は失われてしまうかもしれない。ノヴァリナは役者について語りながら，

「あらゆる姿のもとに姿を消す」46｝ことに言及しているが，食べるという行為は，過度の変化に

身をさらすことにより自己を喪失する可能性を孕んでいるのである。

テクストと役者の衝突

そもそもこれは，ノヴァリナにとって芸術家であるための条件でもある。彼にとって，芸術家

とは自己の内的昂揚を外部へと表出するのではなく，むしろみずからをさまざまなものの通過す

るひらかれた場とする者である生71。そしてノヴァリナによれば，役者にとって身体を通過する外

部の要素は何よりもまず言語である。そのことは表現者を定義した箇所でも述べられていること

だが，さらにテクストと役者の関係について書かれた次の一節を参照しよう。

Le　texte　devient　pour　Pacteur　une　nourriture，　un　corps．　Chercher　la　musculature　de　c’vieux〔5ゴd

cadavre　imprim6，　ses　mouvements　possibles，　par　o心il　veut　bouger；1e　voir　p’tit　a　p’tit【5f6】s’ranimer

【5ゴ6】quand　on　lui　soufne　dedans，　refaire　Pacte　de　faire　le　texte，　le　r6－6crire　avec　son　corps，［…】voir　que
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c’est　asuntextemaisuncor　s　uibou　e　res　ire　bande　suinte　sort　s’use．Encore曾C’est　alavraie

lecture　celle　du　cor　s　de　l’ac　eurl8［．

この一節によれば，「死んだもの」を食べて生に変えるのと同じように，役者はいったん印刷と

いう形で固定され「死体」となったテクストに息を吹き込み，復活させるのである49｝。役者が舞

台上でテクストにふたたび生命を与えるのだが，そのとき役者とテクストの関係は決して静的な

ものではない。それはこの部分の調子からもわかる。これは上演用に書かれたテクストではなく

むしろ理論的な文章だが，省略的な表記法（・c’vieux・，・p’tit　a　p’tit・，・・s’ranimer・）に加えて，

下線を引いた部分でのneの省略や・C’est　ga　la　vraie　lecture・という文の構成によって話し言葉

の特徴をそなえたものになっている。さらに同じ下線部で，動詞を並列するときに接続詞を用い

ず，羅列が終わったすぐ後に・Encore！・という言葉が置かれることにより，文章に動きが出て

いる。

この部分から想像される役者とテクストの関係は，きわめて身体的で動きのあるものである。

役者がテクストを読む行為は，テクストをみずからの身体とぶつかり合わせることにより甦らせ

ることとされているが，その営みがきわめて激しいものとなったとき，その衝突は，テクストだ

けでなく役者の身をも削らせる可能性をもっている。つまり役者は，言葉に自身を貫かせ，身体

を変容させる覚悟をもって常にテクストと対峠しなければならないのである。

「役者」としての身体

ここまで見てきたことは，食物を取り込み過去を背負っていくことにせよ，「死んだ」テクス

トと触れ合いふたたび生命を与えることにせよ，役者にとって死を近しく感じる体験であった。

このような死との親和性は，役者の身体に深い痕跡を残すこととなる。ノヴァリナが舞台上での

役者の身体の変容を語るとき，「死」と関連した語彙を用いていることにここで注目すべきだろ

う。引用を見てみよう。

L’acteur　qui　loue　sait　bien　que　ga　lui　modifie　r6ellement　son　corps，　que　ga　le　tue　a　chaque　fois淑P．

［L’acteur］Construit　pas　son　personnage　mais　s’d6compose［5∫6】le　corps　civil　maintenu　en　ordre，錐

suicide5い．　　　　　　　　　　　　　　　　　　．

ノヴァリナは演ずることが「実際に」役者の身体を変化させるとしているが，この変化は役者を

死に至らしめるものと考えられている。みずからの身体を内部にわたるまで深く死と触れ合わせ

る経験が，ある種の暴力性を孕んだものであることはすでに指摘したが，ここで「自殺」という

語が用いられているのは，役者がその激しい破壊性の中にみずから身を投じることが求められて

いるからである5％
、　　、

これは実際にはどういうことなのだろうか。前者の引用で，役者が「毎回殺される」とされて

いることに注意しよう。「毎回」とは上演の度ごとという意味だろうが，つまり舞台上で死の経
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験をするのは役者の個人としての肉体ではなく，あくまで「役者」としての肉体だと考えられる。

第1節で見たような世界と直接に向かい合う恐怖が現実に属するものであるとはいえ，舞台上に

いるのが登場人物を完全に具現する身体でないのと同様，役者の日常の身体でもありえない。舞

台上にいるのは社会に属し日常生活を送るその人本人ではなく，役者としてのその人なのである。

ノヴァリナは，役者の身体は外部の異質な要素を取り込み，それが身体の内部でさまざまに作用

し合うさまを見せることのできる特殊なものとして捉えている（このときノヴァリナがイメージ

しているのは透明な皮膚をもち，観客が内を見通すことのできる身体である嚇。舞台の上で死を

迎えるのは，あくまでこのような特権的な場としての身体なのである。

市民的身体の「死」一存在の根源へ

しかし，舞台上で死に至るのが「役者」の身体であるとしても，その「死」とは何を指すのだ

ろうか。前節で引用した部分で，ノヴァリナは「役者はみずからの市民的身体を解体し，自殺す

る」のだと述べていたが，舞台上で体験される死とは，役者の「市民的身体corps　civil」の解体だ

と言えないだろうか。人間は，社会の中で他者と共存するために多かれ少なかれ何らかの役割を

「演じて」いる。「市民的身体」とは，このような社会的身振りを習得した身体だと考えられる。

ノヴァリナは，また別の箇所で「この世界に役者以上に剥き出しの状態のものは存在しない」54’

と書いているが，この意味では，役者の「死」を，身体をいっさいの社会的制約から解き放つこ

ととして読み換えることも可能だろう。

ここでわれわれは，テクストにより喚起される遠い記憶がこの「死」のために必要なものであ

ることに気づくことができる。つまり，世界を既成の言語によって捉えるとき，われわれは言語

の慣習的な知覚方法に捕らわれていると言える。みずからを規定するあらゆるものから自由にな

るためには，一度言語の庇護から抜け出す必要があるのである。

そのために必要なのが，言語に対する驚きである。造語の羅列を前にして，役者はそれぞれの

単語からさまざまなものを連想するだろうが，このとき思い浮かべるものは人によりかなり異な

るはずである。つまり，造語から自由に連想をすることを通じて，役者は自分を規定している文

化的・社会的背景がどのようなものかを自覚することができる。そして，そのような自覚こそが

そこから自由になる契機を与えるのである。

このような「市民的身体」の解体により，役者は自己を表出して得られるような個性とは異な
　　　　　　　　　　　　　　　　　　　き　め髑ｶ在感を得る。これは，バルトが「声の肌理」という文章の中でロシア人の聖歌歌手について

語ったような，独特の身体性の表現である。バルトは，その歌手の声を魂の表現であるような

「個人的personnel」なものではなく，「個々のindivuduel」ものとして捉え，その声が「なにか，

直i接に歌い手の身体であるようなもの」をもたらすと述べた59。

舞台上での死の経験を通して役者が至る「もっとも剥き出しの状態」とは，このようにわれわ

れが普段考えるような「個性」を超えた，「個」の状態と言える。同じ箇所でバルトは，「母語を

語る身体の物質性la　mat6rialit6　du　corps　parlant　sa　langue　materneUe」が「肌理」であるとしてい
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るが，このとき「母語」と称されているものこそ，あらゆる規定から自由になった存在の根源的

な状態だと考えることはできないだろうか。そして，そのような状態をみずからの身体のもつ物

質としての存在感によって示すことこそ，役者に求められていることなのではないだろうか。

@　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　＊

@ノヴァリナが役者を「記憶の芸術家」と称したのは，追憶の主体が現在と過去の狭間に位置す

るのと同様，役者が相反する二つの状態の「間」に位置することが重要だからであると考えるこ

とができる。役者は矛盾する状態に身をさらさなければならないが，それはとりわけ生と死の間

にある「敷居」にみずからを置き，テクストと戯れるのと同時にその行為の孕む暴力性に身を委

ね，「死」を経験することである。

このような「死」を通じて役者は存在の根源的な表現へとたどり着くが，この表現は身体のも

つ物質的な迫力と深く結びついたものである。しばしば指摘されるように，役者の生身の身体が

舞台上にあることこそ，演劇と他の芸術を隔てるもっとも大きな特徴である‘61。ノヴァリナのテ

クストは，演劇のこの根源的魅力を最大限に生かすため，役者の身体がもっとも直接的な形で現

前できるように働きかけていると言えるのではないだろうか。

注

1）　本稿は，2005年1月に京都大学大学院文学研究科に提出した修士論文・豆tude　sur　Valさre　Novarina．　Le

corps　de　1’acteur　et　rexp6rience　de　la　m6moire・を構成しなおし，加筆修正したものである。その際，お

もに第2章，第3章で検証した「役者の犠牲」という概念については，紙幅の都合もあり割愛したこと

をお断りしておく。

2）　このことは，ジャン＝ピエール・ランゲールが次に挙げる箇所で指摘している。Jean－Pierre　Ryngaert，

L∫γθ1θ∫傍∂〃θ60漉θ〃2ρoア4勿［Dunod，19931，　Nathan刀日ER，2000，　p．38．

3）　この点が，現代演劇と「不条理演劇」と呼ばれた一連の作品との違いである。不条理演劇においては

劇的衝突，あるいは決定的な「出来事」はしばしば舞台の外で起こる。それは時間的な外部（すでに起

こったこと）であることもあれば，空間的な外部（外部からの脅威）であることもある。

4）　Hans－Thies　Lehmann，　LθT乃鋤γθρ05’4γ4〃泌gμθ［Verlag　der　Autoren，　Francfort－sur－le。Main，1999】，

traduit　de　l’allemand　par　Philippe－Henri　Ledru，　L’Arche，2002，　p．264．

5）　Lo6．6㍑．

6）　Marco　Baschera，《Pour　une　pens6e　dramatique》＞dans　LθT屍伽θ4θV412プθNω4珈4．　Uπθ562πθ46

46’ルァ4πじθ（sous　la　dir．　de　Louis　Dieuzayde），　Publications　de　PUniversit6　de　Provence，　Aix－en－Provence，

2004，P．177．

7）　具体的には，全編を通して食事のテーマを扱っているL8　Rθρ45（P．0工，1996．略号：RP）を中心に扱う。

この作品は，L4　C加〃4θ肪o〃捌8（P．0．L，1994．略号：CH）という作品のうちの食事のシーンを集めて舞

台用に書き直したものである。ほかには，L4　C乃4〃4θ妨o〃㈱θの別の上演用翻案であるL’1動協妨γθ4θ‘4

‘γo㍑（P．o．L，2003．略号：EC），さらに別の作品群をなすノ85μゴ5（P．o．L，1991，略号：Js）と五’E5ρ468

136



ヴァレール・ノヴァリナ試論　役者の身体／記憶の経験

加fθ〃κ（P．0．L，1997．略号：EF），　L4∫6初θ，（P．0工，2003．略号：SC＞を分析の対象とする。

8）　ノヴァリナに関する研究のうち，主なものとしては以下のものが挙げられる。Alain　8erset（dir．），

V魔12γθNo〃〃腕4，診擁説γθs　4舅〃θγわθ，　Jos6　Corti，2001；Louis　Dieuzayde（dir．），　LθT傍あγθ4θvσ’2γθ

Noレ4伽4．　U〃θ562ηθ4θ44’ルァ4η6θ，6d．cit．；Eμγoρθ，　n°’880－881，　ao負t－septembre　2002，《Va16re　Novarina》．

9）　Pθπ44漉14〃24漉プθ，P．0．L，1991（以下PMと略す），　P．70．

10）　・・Le　d6bat　avec　l’espace》》，　dans　D8槻班14ρ〃01θ，　P．0．L，1999（以下DPと略す），　PP，81・82．

ll）　Bernard　Martin，・L’Acteur　novarinien・，　T屍∂〃θ／Pμわ1∫‘，　n甦’168，　mai－luin　2003，　p．66－69；Marion

Ch6netier，《Pour　ou　contre　Louis　de　Funさs：ambiguit6s　de　Pacteur　novarinien》》dans　LθT聴∂〃θ4θV召127θ

No〃4伽4．し1ηθ5σ2ηθ48441ルァ伽6θ，6d．cit．，　pp．161－169．

12）　《Offrir　le　th6atre　aux　acteurs》，　entretien　avec　No¢lle　R．enaude，　T姥あ7θ／P始’f‘，バ101－102，　septembre一

d6cembre　1991，　p．9．

13）　・Lettre　aux　acteurs・，　dans　L6丁傍∂〃θ4θ5ρ〃01θ5，　P．0．L，1989（以下TPと略す），　p．9．

14）　このことは，同じ文章の別の箇所でも明言されている。・Le　texte　devient　pour　racteur　une　nourriture，

un　corps．》（1わ鼠，　p．20）．また，戯曲LθRθρ45の台詞でもいくつか同じような言及がある。

15）　《《Devant　la　parole》dans　DP，　p．23；“Le　d6bat　avec　Pespace》dans　DP，　pp．70－71．

16）　Patrice　Pavis，　T屍あγθω擢θ吻ρoγ4’π．　Aη41ッ5θ4θ5’θκ’85，4θ∫〃ア偬∫θクV加4〃θγ，　Nathan八7UEF，2002，

P．125．

17）　RP，　p．130．

18）　　SC，　p．154．

19）　　1わ∫4．，P．21．

20）　　RP，　p．130．

21）　Lo6．6’ム

22）　Anne　Obersfeld，　L〃θ1θ訪4∂’プθ1L　L’五ω’θ4〃5ρθ6鰯θ〃γ，　r66d．　revue　et　mise　a　jour，　Belin，1996，　P．190．

23）　《Pour　LouiS　de　Fun6s》》，　dans　TP，　P．132．

24）RP，　P．69．

25）　・raton・という語はもちろん菓子の名称でもあるが，むしろ一般的なのは「子ネズミ」という意味だ

ろう。後者の意味では，この語は嫌悪感など否定的な意味合いを込めて用いられることが多い。食事と

いうテーマの孕む別の側面をのちに見るが，このような複数の意味をもった単語に，すでにこのテーマ

の意味合いの転換の可能性が潜んでいることをここで指摘しておこう。

26）　この語は「さつまいも」の意味もあるが，日常の使用ではしばしばじゃがいものことを指す。

27）　アレン・S・ヴァイスは，構成要素を同定することがほぼ不可能なこのような語をミシェル・テヴォー

の用語を借りて’°mots　sphinx’°と形容している（Allen　S．　Weiss，・La　parole　6clat6e，】e　langage　en　mutation：

Ie　th6atre　des　oreilles　de　Val6re　Novarina》》，　dans％’2ア8　Noレ4伽4，’屍∂’プθ5伽レθ7わ8（sous　la　dir．　d’Alain

Berset），　Jos6　Corti，2001，p．190）。また，ノヴァリナの造語を分類したエカテリーナ・ドミトリエーヴァも，

まったくの謎の語，というカテゴリーを設けている（Ekaterina　Dmitrieva，・Traduire　l’intraduisible：essais

de　relecture　du　th6atre　de　Valεre　Novarina　a　travers　Pexp6rience　russe》》，　dans　LθT乃6∂〃θ4θV412アθ

No〃4ア∫π4。　Uπθ5‘2πθ4θ46’ゴ〃γ4π6θ，6d．cit．，　P．77－79）Q

28）　SC，　P．75；RP，　PP．12－13；CH，　P．36－＄8．

29）　テーブルクロス，テーブルがあるかどうかの確認に続いて，このシーンには・Pespace　est－il　ici～・，

・L’espace　es－tu　la～・という台詞も含まれている（RP，　p．12）。

30）　食事の場面とその他の場面をともに含む戯曲においては，食事の場面に登場する人物は，その戯曲の各

シーンに登場する人物の平均数よりも多い。戯曲を通じて食事をテーマとしているLθRθ餌5においては，

これまでのノヴァリナ戯曲に比べ，そもそもシーンごとの登場人物がこれまでよりも多くなっている。
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31）　・〈Mangeons　et　6coutons　nos　bruits．・という台詞は，2つの異なる戯曲で繰り返されている。（RP，　p．14；

EC，　P．65）．

32）　　RP，　pp．38，39．

33）　・Notre　parole・という文章の中で，ノヴァリナは言語に対する子供の驚きを，人間が言葉を持ってい

ることに対する驚きへと展開して述べている（・Notre　parole・，　dans　TP，　p．］63）。

34）　・・L’acteur　est　Partiste　de　la　m6moire．　Tout　r6sonne　en　lui．　C’est　en　ce　sens　que　Pacteur　estレoγ4π’．　La

m6moire　n’est　pas　du　tout　une　fonction　subalterne，　m6canique，　mais　une　bete　extraordinairement　intelligente

qui　descend　dans　le　labyrinthe　du　texte，　va《…couter　trさs　loin，　voyage幽pour　tout　retenir，　P6n6tre　le

secret　r6seau　r6sonn6－4∫410g∫gμθet勿ρeア10g躍1－，　va　dans　les　galeries，　les　chambre　d’6cho　k幽

Ω雌，retrouver　les　retours　et　m6moriser　Parchitecture　outerraine．　Pour　d6rouler　Ia　mati6re　des　mots　en

volutes　et　d6faire　devant　nous　l’6cheveau　respiral，　Pacteur　a　d〔1　courir　toute　la　caverne　sonore　a旦＿山

鯉＿〉》（・〈Le　d6bat　avec　l’espace》〉，　dans　DP，　p．81．強調は引用者）。

35）　《《Demeure　fragile》，　dans　DP，　pp．161－162．（強調は引用者）。

36）　PM，　p．35．

37）　　SC，　pp．172－173．

38）　RP，　p．137．　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　’

39）　　EF，　p．141．

40）　LθRθρ45を例にとるなら，具体的な台詞はたとえば次の箇所に見られる。RP，　pp．15，18，56，76．

41）　子供のもつ破壊力について，ノヴァリナは次のように言及している。・くComme　s’il［1’acteurhouait　a

d6truire　le　monde　en　soufflant．　Avec　la　force　des　enfants．》（《Pour　Louis　de　Funさs》，　dans　TP，　p．127）．

42）　「役者の手紙」の引用した一一節においても・《cannibale・の語が用いられているし，戯曲中にも食人を

思わせる箇所がある。たとえば・［＿】nous　nous　pr6parons　a　manger　les　uns　les　autres　le　repas　humain．・

（RP，　P．42）という部分では，・les　uns　les　autres・という表現をどの動詞にかけるか，また・humain・と

いう形容詞の解釈の仕方によっては，お互いに食べ合うことについて話しているのだとも読める。また，

「母語とのあらたな出会い一造語のさまざまな種類」の項で引用した食物の羅列の最後におかれていたの

が祖父を指す・papet・という単語だったことにも注目したい。

43）　　RP，　P．14；Ec，　P．65；Js，　P．129．

44）　　JS，　P．129．

45）　RP，　p．81．

46）　DP，　p．63．

47）　《Celui　qui　chante　est　traversξ［＿1．　Il　n’y　a　aucune　parole　qui　sorte　de　mol．　C’est　ce　que　le　souhaite

toulours　en　parlant．　Je　n’aspire　qu’a　ga：etre　travers6　par　la　langue　frangaise　qui　n’est　pas　de　moi．　Aucune

parole　qui　ne　sorte　de　mol．　Nous　ne　pouvons　chanter　que　loin　de　nous．》》（PM，　p．88）；《La　parole　nous　est

　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　●Utrangとre，　elle　vient　de　dehors　et　elle　nous　ouvre　par　dedans．　La　parole　ne　sort　pas　du　moi，　ne　rb’expnme

一　pas，　el夏e　vient　au　contraireムPint6rieur　de　nous，　de　ce　qui　est　hors　de　nous．　Elle　est　6trangさre　a　nous　et

comme　en　nous　la　marque　d’un　passage　6tranger．　Au　plus　profond　de　moi，1a　parole　ne　m’appartient　pas；

elle　est　la　trace　du　myst6re　d’autrui．》（1わ∫4．，　p．10）．

48）　・Lettre　aux　acteurs・，　dans　TP，　p．20．（強調は引用者）。

49）　そもそもノヴァリナは，執筆の段階でもこれに似た作業を繰り返している。彼は，まず鉛筆で書き，次

にペンでの執筆，その次にはパソコンでの作業にうつる。そしてそれをふたたび手書きで書き直す，とい

う手順を繰り返しながら執筆をしている。鉛筆からペン，そしてパソコンの画面へと文字が固定されてい

く過程に「死」を見るなら，彼の戯曲の執筆段階もまた，生と死の間の往復運動と捉えることができる。

50）　1演4．，p．25．（強調は引用者）。
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51）　∬わ’4．，P．24．（強調は引用者）。

52）　役者が身体の危険へすすんで身をさらすことについては，次の箇所も参照。《Qu’εtre　acteur　c’est　pas

aimer　paraitre，　c’est　aimer　6norm6ment　disparaitre．》（《Pour　Louis　de　Funさs》，　dans　TP，　p．118）．

53）　　《Lettre　aux　acteurs＞〉，　dans　TP，　p．23．

54）　　《Pour　Louis　de　Fun色s＞〉，　dans　TP，　p．120．

55）　ここにその一一一節の…部を引用しておこう。《Cette　voix［1a　voix　d’une　basse　russel　n’est　pas　personnelle：

elle　n’ex　rime　rien　du　chantre　de　s　n　ame；elie　n’est　pas　originale（tous　les　chantres　russes　ont　en　gros　la

meme　voix），　et　en　meme　tem　s　elle　est　indivlduelle：elle　nous　fait　entendre　un　cor　s　ui　certes　n’a　as

d’6tat　civil　de・くersonnalit6》mals　ui　est　tout　de　meme　un　cor　s　s6　ar6；et　surtout　cette　voix　charrie

directement　le　symbolique，　par－dessus　1’intelligible，1’expressif：voici　let6　devant　nous，　comme　un　paquet，　le

Pさre，　sa　stature　phallique．　Le《grain・》，　ce　serait　cela：la　mat6rialit6　du　cor　s　arlant　sa　lan　ue　maternelle：

peut－etre　la　lettre；presque　s血rement　la　signifiance》．（Roland　Barthes，《Le　grain　de　la　voix》［1972｝，　dans

L’0加’θθ’1’o玩μ5．E554ゴ56ア’殉〃θ5111，　Seuil，・・Points・，1982，　p．238．強調は引用者）。

56）　たとえばアンヌ・ユベスフェルドは次のように述べている。・・La　fascination　qu’exerce　le　th6含tre－en

crise　perp6tuelle，　mais　indestructible－tient　d’abord　a　ce　qu’il　est　un　ob｝et　dans　le　monde，　un　objet　concret，　a

ce　que　sa　maniさre　n’est　pas　une　image，　mais　des　oblets　et　des　etres　r6els：des　etres　surtout，　le　cor　s　et　la　voix

des　com6diens・．（Anne　Ubersfeld，　L〃θ陀’傍∂〃θ1，　r66d．　revue，　Belin，1996，　p．224．強調は引用者）。
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