
アルフレツド・ジヤリ劇場の演劇

（あるいは，上演されなかったジャリ）

坂　原　眞　里

1．アルフレッド・ジャリ劇場

アルフレッド・ジャリ劇場（以下T．A．J．と略す）は，アントナン・アルトー，

ロジェ・ヴィトラック，ロベール・アロン（アロンは主に事務的役割を担い，第3

回の上演活動の事件1）の後，活動から身を退く）の三者によって1926年に創始さ

れて以来，1930年のLθ丁雇4∫7θ」酔εdJ伽アθ’1’∬o∫’∫1∫’4ρ励1∫卿θを最後

のマニフェストとして消滅してしまうまでの問に，4回の公演活動を行なった。

アロンは別として，残る二人は共に，T．　A．　J．の上演活動開始前に相次いでブル

トンによって除外された，かつてのシュルレアリスム運動の仲間である。アルトー

は後に残酷演劇によって，特に理論面で20世紀演劇に広範なインパクトを与え，ヴf

トラックは碗C’0ア0π1θ∫Eηルη∫5側POπyo’r他数多くの劇作品を残した。その

ためシュルレアリスム演劇を論ずる場合にも，アルトーあるいはヴィトラックを個

々に論ずる場合にも，T．　A．　J．の活動は必ず言及される項目である。但し，その場合

もっぱら取り上げられるのは時事的エピソード（公演にまつわるスキャンダル，ブ

ルトンらシュルレアリストたちによる公演妨害など）と，アルトーあるいはヴィト

ラックの1920年代後半における活動紹介であり，T．　A．　J．そのものを独立した対象

とする研究は見当らない？　物質的条件，人間関係の問題など記録に残らないもの

も含めた，様々な要素に左右される上演活動の性格そのものが記述報告以上の研究

をためらわせたということが考えられるが，それ以上にアルトーなりヴィトラック

なり，個人単位の関心を超えた視点の欠除がその大きな理由だろう。しかし，例え

ばT．A．　J．の執筆者不明のマニフェストの一部を引いて，アルトーあるいはヴィト

ラックの演劇観の表われであると指摘したところで，T．　A．　J．を除いても得られる

知識の確認以上の用を果すとは思えず，また，T．　A．　J．の意義の全体としての把握

には不十分である。
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ところで，T．　A．　J・を上演演目とマニフェスト及び準マニフェストとしての資格を

持つ手紙から成る一つの演劇空間として眺めるなら，そこにT．A．」．の演劇理論に

支えられた演劇像を読み取ることは，十分に可能である。笥A．」。への言及がアルト

一，ヴィトラック，そしていわゆるシュルレァリスム演劇の考察に寄与するとすれ

ば，それは，T・A・J・から恣意的に取り出した断片的引用の類いを通じてではなく，

その演劇像に基づいてであるはずである。以下で行なおうとするのは，このような

視点に立ったT．AJ．の意義の検討であり，その糸口はT．　A．」．のジャリにある。

H．ジャリ不在のアルフレッド・ジャリ劇場

T．A．　J。はその名にもかかわらず，ジャリの作品を一度も上演せず，マニフェスト

にもほとんどジャリの名が出てこないという一つの不思議がある。ただし，T，　A．J．

に言及している研究者たちにとって，それは少しも不思議と映らないか，多少奇妙

だという印象は受けても，すぐに解決されてしまう問題でしかない。T．　A．　J．参加以

前にジャリについての記事を雑誌に寄稿しているヴィトラックのジャリへの関心は

明白だし3），アルトーはジャリの名に執着を示しており4），ジャリもT．A．　J．も共

に既成演劇の破壊を企てたのだから，この結びっきは当然であり5），ジャリはT．A．

J．において「常に意識されており6）」，「上演されなかったのはもっぱら種々の事情

による7）。」要するに，偉大な先人に敬意を表した活動に，先人は不在だがその精神

は存在しているという，安心感は与えるが新しい発見はもたらさない結論に落ち着

いている。T．　A．　J．に限らずとも，フランス現代演劇がその幕開けを1896年の『ユビ

ユ王』上演に負っているというのは，フランス文学史上の一般常識なのだから。

しかし，T．　A．　J．の演劇とはどういうものであったかを見極めようとする時，ジャ

リ精神の存在で安心するよりも，ジャリの不在一単なる不在ではなく，楽屋裏に

居て結局舞台に上らなかったという意味での不在にこだわる必要がある。ジャリの

作品はT．A。　J．の上演予定に入っていたが，上演されずに終わった。このことは，

上記研究者たちには，T．　A．　J．が常にジャリを意識していたことの証となるのだが，

予定されていながら上演されなかったこと，ジャリが不在にならざるを得なかった

という点にこそ，T。　A．　J．の演劇像読解の鍵がある。

一81一



監アルフレッド・ジャリ劇場のレパートリー

1927－78η〃θわ所Z60κZαMδ7θ1b”θ（アルトー）

Lθ3駁γ5餅θ8dε1協〃20μ7（全5景の内最初の3景，ヴィトラック）

0∫808ηθ（マックス・ロビュール＝アロンの偽名）

1928－Pαπα8θdθM’d∫（全3景の第3幕，クローデル）

1928－Lθ50ηgθoπ」θμ4θ．R6yθ∫（ストリンドベリ）

1928，1929－7∫c’070π1θ3Eηノbη’∫α初」Poμyo∫7（ヴィトラック）

＊（）は作者名

以上がT．A．J．によって実現された演劇作品のリストである8）。テキストが失わ

れたアルトーのものと，未刊のアロンの作品については，要旨を再現した資料など

に基づいて9），他の作品については注に挙げるテキストによって10），まず，これら

の作品に内在する主要な特徴を検討しよう。テキスト内特徴，それはつまり，T．　A．

J．の上演意欲をそそったであろう特徴であり，結果としてT．A．　J．の演劇傾向を構

成する要素である。共通項によってくくると，7作品は次の2グループに分類でき

る。（　）の中は，やはり同じ分類が可能な，上演予定に上っていたジャリの作品

である。

亘グループ

①7εη’7θゐ所」60π1αみf∂アθμ）〃θ

②αgo9ηθ

③7’α070π1θ3Eηル鷹側POπyoか

④rσ伽R切ノ11）

皿グループ

①Lθ5躍ン∫’67θ5dθ1’躍脚π7

②Pα吻8θdθ114∫dl’

③Lθ50η9εoμ」θπdθR6ッθ∫

④r加Pα7認ゴ∫o〃1θ碗釧x∫躍Zα〃o肛α9ηθノ

⑤r加Pθ躍功θz多㌔4〃20雄ノ12）

7θη’アε∂所160π10乃427θ！∂11θは，映画を象徴する目が口まで垂れ下がってい
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るeeハリウッドの神秘（Myst亀τe　d’Hollywood）”と，璽叱豊穣の角（Corh6

d’Abondance）”一演劇を象徴するのだろうか一が口論する一場と，太鼓の音

に合わせて葬列が光のカーテンの後を行進する二場から成っている。

σなogηθは，アポリネール作Lε5　Mα〃2ε11ε∫伽丁舵∫ゴα∫の登場人物を連想させ

る多産な登場人物の独り芝居だが，このシトロエンの息子である偉大な創始者（Le

Grand　Fondateur，　le　f皿s　Citroen）は，生産した子供たちを銃で撃って殺してし

まう。「愛の行為と同時に子供を作らねばならないという人間の疎外状況に反

対して13）」だけではなく，自動車産業シトロエンへの言及から，機械文明の非人

間的な生産過程一般に対する批判を込めてであっただろうと推測される。

碗C’070π1θ5Eη！伽’∫側POμyoかでは，大人の背丈を持ち，天才的に頭が良

いと自認する9才の子供ヴィクトールの行動によって，大人の世界の腐敗が暴かれ

る。ブルジョワ社会と，その自己満足の上に繁栄していたブールヴァール演劇に対

する批判である。

このように，グループ1に属する作品群は，滑稽なカリカチュアによる風刺とパ

ロディー，それに伴う観客に対する挑発の意図を特徴としている。登場人物はむし

ろギニョールに近い。Gigogneは，スカートから大勢の子供が出てくる人形芝居の

登場人物の名前である。

ところで，シェイクスピァは実はユビュ親父であるという壮大な冗談を巻頭言に

しているσ伽Ro∫は，ひたすら欲望に駆られてポーランドの王位を奪ったユビュ

親父が，やがてポーランド王子の一人に王国を追われるはめになる『マクベス』の

パロディーである筋立ての到る所に，伝統演劇のコンベンションのパロディーがち

りばめられた作品であったし，怪物ユビュ親父が代表する，ジャリの演劇観に占め

るギニョールの位置の大きさは，しばしば指摘されるところである。この意味で，

1の作品群にはなるほど，σ蝕Roゴとの親近性が認められる。その上で読み直せ

ば，アルトーの作品の登場人物の名Corne　d’Abondanceに，ユビュ親父得意の罵

り言葉comebleu，　comegidouUleの反響を聞きとることもできよう。

皿のグループはどうか。ヴィトラックのLε∫Mア∫癖e∫d8　L’、4～ηo麗アは，全部

で5景の内3景までが上演された。劇中劇場の観客である一組のカップル，レァと

バトリスの前に，レアの元恋人らしいドヴィックが現われる。劇中劇場はすでに居

間になっており，二人の男のけんかが始まる。ドヴィックが去ると，その場は再び

劇中劇場となり，老人と子供の寸劇の後，死んだと告げられた作者が血だらけの姿

で現われる（一景）。龍騎兵（バトリス），ロイド・ジョージ（ドヴィック），亡

一83一



霊（レアの父親）も交えた食事の最中，ドヴィックによるバトリスの殺害が行なわ

れる（二景），ホテルの一室，バトリスはこの劇の作者を呼び出し，助言を求める。

無関心な返答をして作者が去った後，バトリスは部屋中の物を壊し，ドヴィックと

レアの母を殺す。その間にレアは子供を産むが，子供は暖炉の上から落ちて死んで

しまう（三景）。

セリフのすれ違い，意外な行動，登場人物のアイデンティティの不確さ，異様

なイメージ群（たんすの上のバトリスの首，ベッドから伸びてくる枯木のような二

本の腕など）が，この作品に不安な夢の性格を与える。劇中劇の観客がさらにもう

一つの劇の登場人物であり，実際にこの作品の上演に立ち合う観客は，その登場人

物と一緒に劇中劇を観劇し，そして，一景から三景が，プロローグで長い髪の女の

顔を描いているバトリスの夢という体裁を採っている複雑な劇構造が，現実の生に

浸潤しかねない夢としての作品を支えている。伝統演劇のコンベンション崩しは，

破壊そのものに力点があった1グループに対して，ここでは，合理的な説明で捕え

きれない領域に迫り，同時に，舞台と客席，非現実の境界かく乱をねらう意図の実

現にポジティブに働いている。

．Pα吻8θdθ超のの三幕は，暴動のさ中にある中国の港町を舞台にしている。夫

と子供そして愛人メザを捨てて来たイゼが，アマルリクと共に囲いを突破して脱出

しようとしている時，メザが現われる。アマルリクと格闘の揚句，気絶したメザは

二人に置き去りにされる。メザが意識を取り戻すと誰もいない。uメザの頒歌

（Cantique　de　Mesa）”と題された長いモノローグの後，夢遊状態にあるように，

イゼが雲が漂うように部屋の中に入ってくる。三幕の後半部を占めるこの場面は，

他の部分とはトーンの異なる夢幻的で異様な雰囲気の中で展開される。やがて建物

の下に仕掛けられた爆弾が一切を破壊するのを知っている二人の救済を巡る対話は，

死の影を帯びた強烈なエロチスムを感じさせる。

Lθ30η8θoπノ碑dθR6yθ3は，インドラの娘の地上遍歴である。人間世界の

苦しみ，汚辱，不幸の数々を，インドラの娘が次々に体験してゆく。それらの体験

の一コマーコマが夢のようであり（すでに起こった場面が繰り返され，複雑な入れ

子構造となって，インドラの娘の体験“現実”が順次賦夢”に変貌し），やがては，

世界，生そのものが夢であるというテーマにたどり着く。この作品を体験した観客

が，インドラの娘と詩人（登場人物の一人）のように，「これは前に経験したよう

な気がする14）」「たぶん夢で見たのかもしれない14）」と話し合うことがあるかもし

れない。「非現実，しかし現実より現実…夢ではないが，さめた夢…15）」インドラ
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の娘が詩を評して言うこの言葉は，正にLθ30η98そのものを指している。

Hグループに共通する大きな特徴は従って，生，愛，死といった人間の根本的問

題に関わるテーマを，論理的・説明的レベルを越えた劇行動において具体化する夢

あるいは夢幻的雰囲気であり，特にそれが劇中劇の構造と結びつく場合には，夢と

覚醒，非現実，舞台と客席の境界侵犯を図る劇作法上の重要な問題に発展すること

である。

ジャリの二作品加Pαrα伽oμ1θ7蜘x5班zαMoη∫αgηθとLαPθ擢c舵z

Z’・4規o雄にも，ファンタスティックなイメージの奔放な展開に圧倒されて，劇構造

に占める役割はむしろ小さいとはいえ，夢あるいは夢幻的雰囲気が認められる。

前者は，青春の泉をたたえた楽園を巡って，世にもまれな美女の奪回，眼球を食

り食う豹のような怪物の登場，絞首刑にされた者の精液で作った飲み物の力で眼前

に現われる光景などが繰り広げられる，エキゾチックであリエキセントリックでも

ある神話的冒険奇談である。奇妙な飲み物のカで楽園の泉が現出するが，最後に楽

園を守っていた城の壁が崩れ落ち，楽園も城も存在しなかったのだと語られる。起

こった出来事の一切がいわば夢であったかのように。

加Pθ曜c舵z1先4〃20雄は，更叱愛”ど更恐怖”の対話から成っている。煕恐怖”

が電璽愛”の家で目にしている光景を描写して述べる。空に向かって成長する壁，足

のある蛇がへばりついたドァ，窓につるされた隠し鏡に映る雲や青ざめた女など，

要約不可能な奇妙で死の臭いのするイメージ群。叱更恐怖”を脅かすこれらのイメージ

はしかし，三本針のついた時計を背にした賦愛”にはたわ言に過ぎない。「悪い夢

の中をさ迷っている人16）」であったu恐怖”は，やがてついに，時計の三本目の針

が示す賦愛”の無関心に気づかされる。

以上のように，T．　A．　J．の上演レパートリーには二つの傾向があり，ジャリーユ

ビュの図式で捕えられるのはその一傾向に過ぎない。ニグループに分けた作品群の

共通項を整理すると次のようになる。

1グループ 皿グループ

パロディ 夢，夢幻的雰囲気

カリカチュア （劇　中　劇）

（ギニョール）

〈観客に対して〉 〈観　客　を〉

挑　　　発 取り込む

一85一



次に演出の問題に触れておかねばならない。演劇作品とその上演の間には，二番

目のテキストとも言える演出作業が介在し，その作業には，テキストに忠実であろ

うとするものからテキストの解体を試みるものまで，いくつものレベルがある。Tl

A．J．のテキストに対する態度は，「テキストに奉仕するのでなく，テキストを利用

する17）」と明白である。それだけにT．A．　J．の演劇像を探るためには，演出の問題

を避けて通ることはできない。一般的レベルでの演出ヴィジョンについては演劇論

を扱う次章に譲るとして，ここでは，上演された個々の作品についてのT．A．J．の

上演（演出）意図を上述したテキストの諸特徴と照らし合わせ，T．　A．　J．が実現し

た演劇の傾向としてまとめることにする。

7作品の上演意図は，Lθτ雇6〃θ・4妙θ4」α7㌍θ’1協o躍1漉P励1∫σπθ　に簡

潔に記述されている。いわく，1グループの7θη〃θわ痂160π1αみf2rθノb〃θは

「映画と演劇の対立をユーモラスに暴き」，αgogηεでは「組織的に挑発を意図し」，

碗C∫07侃Zθ3Eηル鳩侃POμyoかは「時にアイロニカル，時に直接的な〔…〕

ブルジョワ家庭批判」として上演したとある。また，皿グループのLθ3班γ3∫27θ5

dε1’・4配o〃アでは「演劇において初めて本当の夢が実現され」Lθ∫oη9θoμ」θπ

4θR6yθ∫は「夢幻状態が最も大きな役割を果しているために18）」上演されたとあ

る。っまり1グループの作品および皿グループの①，③については（1グループの

①，②について先に行なった検討は，実際の上演の要約に基づいていたのだから当

然だが），テキスト内特徴を生かす演出が行なわれ，従って上演においても，上述

したT．A．　J．の演劇の二傾向が保たれていたと言える。

演出が特に注目を引くのは，「印刷された作品は万人のものであるという自明の

理により上演18）」されたPα吻8θdθルf溜と，T．A．J．の演出のモデルケースと考

えられていたLθ30ηgεoπノ釧dθR6レε3の場合である。

特に宗教的側面がT．A．J．のレパートリーとして違和感を与えるクローデルの作

品の上演については，作者の同意も得ず，作者名も伏せて，原作の印象を裏切るよ

うな上演を行なったこと19），しかも上演後にアルトーがクローデルをののしったこ

とに起因するスキャンダラスな面ばかりが強調されてきたが，果して挑発だけが目

的だっただろうか。そう言い切れるような資料は見当らない。演出家アルトーが手

紙の中で述べているのは，「私はテキストを正しく自分の気に入るようなものにす

る。〔…〕叫びや誇張した仕種を付け加えるのだ20）」ということである。ここから

読み取れるのは，Pα吻8θdθM溜の上演に大胆な演出処理が行なわれたとすれば，

それは演出家アルトーの，引いてはT．A．」．の活動の意に適った上演を実現するた
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めだったということであり，クローデルの作品の一幕は，演出を通じてT．A．　J．の

作品になったということではないだろうか。テキスト内特徴がすでにT．A．　J．レパ

一トリーの傾向の一つに属していた拓吻9θdθM読の第三幕を，テキストの選定

において，それが表わす「精神」ではなく「それを言表することによって引き起こさ

れる大気の移動21）」に注目するT．A．　J．が取り上げ，上演した。叫びや誇張した仕

種は，T．A．J．の演出法の実践例の一つであったと言える。

Zθ30ηgθoμノθμdεR勘θ3については，　「夢幻状態が最も重要な役割を果し

ているために」選ばれ，　rT．A．J．固有の演出方法を大規模に応用，発展させるた

めに22）」上演されたとある。ここから導き出せる仮説は，T．　A．」．は重層的な夢の

構造（Lθ30ηgθやLθ3班y5∫∂rθ8　dθ1’オ〃ω〃7の検討に際して見たような）を持

ったテキストに，理想の演劇を実現させる素材を見ていたのではないかということ，

そして，T．　A．　J．の演劇傾向の主流は上述の皿グループの方に求められるのではな

いかということである。

ここで，上演されなかったジャリの作品に戻ろう。予定されていたジャリの三作

品も，すでに見たように，T．　A．　J．レパートリーの二つのグループのいずれかに分

類可能なテキスト内特徴を持っていた。それではなぜ上演されなかったか。まず演

出の問題がある。

σ伽Ro∫の上演予定には，「今日の諸状況にふさわしい，様式化しないユビュ

王23）」を上演するつもりだとある。様式化という表現が具体的に指す内容は定かで

ないが，ジャリはσ伽Ro∫がギニョールのスタイル（様式）で上演されることを

望んでいたのを思い起こすと24），T．　AJ．の演出構想とジャリのそれとの間にズレ

が見える。σ枷RoゴをT．　A．　J．が上演するなら，　T．　A．　J．のσ枷Ro∫にする必

要があった。それは，上演予定以外何のコメントも残されていない他の二作品にっ

いても同じことだったのではないか。Pα吻gθdθM娩の上演に，特にT．A．」．の

演出処理が強調されねばならなかったように。そして，上演された作品群は，ジャ

リの三作品よりもT．A．　J．の演劇実現に適していたということではないか。

演出の問題を別にしても，σ枷Ro∫が1グループに属していたことはすでに，

フランス演劇史上の常識が支えるジャリーユビュの反応回路によるT．A．　J．の評価

が不的確であることを示している。T．　A．　J．の演劇観が皿グループにより良く反映

されていたことは，次章で行なうマニフェスト類の検討によってさらに確認される

のである。
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W。ジャリとT．A．J。の演劇観

演劇論が展開される資料として，ジャリにはDθ1’伽’伽6dθ’雇6’rθ碑

∫雇餅θ，Rφ0η8θ5δμη9πθ5’∫0ηηαかθ3π71’αア’drα〃2α吻駕θ，9ωθ∫’∫0η5　dθ

’漉6∫7θ，リュニエ・ボーへの手紙（1896年1月8日）があり25），　T．A．　J．にはマ

ニフェスト類（T．A．」．というタイトルのもの4種と，Mαη∫彦∫’θρo雄πη7雇6’アθ

αyo7だ，五θ30η9θ4ε3’7∫η励θア9，　Lεオ〃θδ洞αルfo7’θ脚π，　Lθ7i乃6α’アθ

．4贋θd海ηθ’Z’∬05配ゴだρめ1吻πθ）および，アルトーのジャン・ポーランへ

の手紙（1928年2月）26）がある。T．　A．」．にジャリの精神を認めた研究者たちは

両者の類似点を手短かに述べるだけで済ませているが，その場合両者の比較は往々

にして，T．　A．　J．の活動を超えてジャリとアルトーの演劇論の比較へと移行してい

る27）。T．　A．　J．の演劇論はその多くを演出を担当したアルトーに負っており，その

署名のある福αη漉5’ερ0躍πηη246’rθσyo7彪，　Lθπ7θδ廻αMoπθ醒α7’以外

のマニフェストにも，もっぱらアルトーの意見が反映されているという考え方であ

る。ヴィトラックの傾向は，彼が執筆を依頼されたLετ雇伽θ・4妙θdJα〃アθ∫

1’∬o調配6ρめz姻θに散見されるというのが大方の意見である。が，ここでは，

執筆者の問題には立ち入らず，T．　A．　J・の演劇論として資料を扱う。

上述したジャリの三つのテキストは，その大半がすでにリュニエ・ボーへの手紙

の中でrユビュ王』演出について述べた部分の繰り返しであり，rユビュ王』とい

う具体的な作品を念頭に置いた上演構想に近い。ポイントはやはり，ギニョールが

ジャリの演劇観のモデルになっていることである。舞台，俳優，演技，作劇，観客

について，ジャリとT．A．」．の主要な意見を対照させて書き出すと次のようになる。

（　）内はジャリの意見。

舞台：（全体を一つのトーンでまとめる。場所の変化は掲示で行なう。照明の重

視28）。）照明，音響効果など演劇のあらゆる手段を駆使したアクチュアルな全体演

劇。舞台空間という枠組に捕われない29）。

俳優，演技：（発声はモノトーン。性格を表わすマスクの使用。6つの基本ボー

ズ30）。）類型的な登場人物。自然な口調から技巧をこらしたものまで様々な変化を持

った発声法。人物の性格を図らずもあらわにするような新しいパントマイム31）。T．

A．J．の演出は，精神の深部に隠れているものを現実の物的投影として表わし，夢と

現実の間にある思考，仕種，出来事の関連によって構成される演劇的現実をよみが

えらせようとする32）。
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作劇：（中心となる登場人物の創造が最も重要33）。）エスプリのためではなく，

それを言表することによって引き起こされる大気の移動のために，一つの現実と言
●　　　●　　　●　　　●　　　●

えるテギストこそ真のテキストである34）。

観客：（受け身の観客批判。観客を時には驚かせる必要がある35）。『ユビュ王』

の場合，観客が鏡に映ったおぞましい我が身の姿を見るようにしたかった36）。）観客

はT。A．　J．が現出させた演劇という世界で，精神的，身体的に変化を受けるのでな

ければならない37）。

以上の比較で注目される両者の違いは，T．　A．　J．の演劇論には，①ジャリの演劇

観で中心的な位置を占めていたギニョールへの言及が見られない。ジャリのギニョ

一ルとも言えるユビュ王が典型であるような，中心となる一人の登場人物を重視す

ることもない。②テーマ，演出方法は，夢と現実との関連を指標に考察され，演劇

そのものが夢と現実の中間に位置づけられていること38）。③観客の位置が大きいこ

と。－T．A．　J．は観客の内部に隠れているものを掘り起こし，観客を変えようと

する。その意味で，観客に始まり観客に到達する運動を理想として持っていると言

える。演劇がアクチュァルでなければならないとする由縁もそこにある。一方ジャ

リは観客に対して，想像力による能動的参加を期待するに止まる。レァリスムに対

立する舞台作りの提案は，想像力の発動を規制してしまわないという目的を持つ。

演豪控間という特殊な場，およびそこにおける観客の存在についての考察は希薄で

ある。④T．A．　J．でテキストは，演劇空間で言表される（言葉以外，例えば身体表現

などもその媒体である）点に比重を置いて評価される。

これら①から④の項目が際立たせるT。A．」．の特徴は，「生を継続させる3％演

劇という大目標に収敏する。観客に現実を忘れさせる娯楽でも，観客に知識の一片

を授ける教養番組でもなく，観客に普段はっきりと意識していない精神的要求を気

つかせ40），揺さ振り，変化させ，そのようにして観客の「生を継続させる」場とし

ての演劇，これがT．A．　J．の理想の演劇像である。だからこそ，現実一夢に対応す

る現実一演劇のアナロジーがこの演劇像を支えているのであり41）（夢の生が現実

の生と異質であって，その延長であるように，演劇の生は特殊であり，強度におい

て優る，現実の生の延長である），普段目に見えない言語42）を現前させる演劇記

号に，コミュニケーションのカが求められるのである。

俳優一ギニョールによる人形芝居的世界の創造を望んだジャリにとっての演劇が，

次のように図式化できるとすれば，
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舞台（上演）
＼　　　　　　一種の鏡

／

T．A．　J．の場合は次のようになる。

演　　　　　　　　　　演劇空間（上演）
劇

俳優
観　客

現実　　　　　　　夢

皿章で2グループに分けたT．A．J．のレパートリーの内，　T．AJ．の演劇論を代

表しているのが皿グループの作品群であることは，以上の考察から明らかである。

そして，「生を継続する」には寓話的，抽象的過ぎる皿グループのジャリの二作品

と1グループのrユビュ王』は，T．　A．J．の演劇観の中心には位置していない。

V．T．A．J。を手掛かりに

1章において，T．A．　J．はこれまで主に断片的取り扱いを受けるに止まっていた

と書いた。T．　A．　J．の活動が夢と現実，演劇と現実との関係のアナロジーを理論的

実践的核とする，人間の生の変革の企てであることが明らかになった今，アルトー，

ヴィトラックの個々の活動，シュルレアリスム演劇を問題にする場合に，T．　A．　J．

の演劇像が新たな視点を提供できるだろう。ヴィトラックの映像による演出効果を

強調した賦火災の演劇”構想は，T．　A．　J．の演劇像の一種のヴァリァントであり，

この構想の中核になったのは正に，T．　A．　J．レパートリー第KグループのZθ∫
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ノ吻5’δ7θ∫dθ」’ま4刑oπ7であった。アルトーの更q残酷演劇”は，T．　A．J．の演劇像

においてアナロジーが成立していた関係の距離を，より直接的にphysiqueに埋め

てゆく演劇記号の模索が生み出したものではなかったか。T．　A．　J，ですでに根本的

な位置にあった観客は，蚊残酷演劇”においていわば俳優の分身doubleとなって

おり，後にアルトーその人が演劇であると言われるように，観客が演劇と呼ばれる

のである43）。シュルレァリスムについては，その夢や人間存在の深部に対する関心44）

をT．A．　J．は分かち持っており，現実の生を組み込んだ演劇像もシュルレアリスム

の名に反しない。正に演劇であることによってブルトンの不興を買ったT．A．J．だ

が，ブルトンらがそのために政治の領域に入り込んだ，現実の生の変革という目標

をT．A．　J．は演劇において追求していたのだった。

注

1）ストリンドベリ作r夢の劇』の第2回上演（1928年6月9日）のブルトンらに

よる妨害企てに対処するため，警察権力に訴えた事件。

2）この稿で参照した文献（以下の注では下線を施した略号を用いる）：Hemi

B6ha1，　Lθ丁雇α’7εdα吻θ’∫麗〃4σ1競θ，　Id6es／GaUimard，1979，

Behar，　Lθ丁雇α〃θdαのθ∫∫η〃6αz漉θ，　Idees　l　Gall㎞ard，1979，7：D．3．

Ro8θ7　7∫〃αc一ση　7φ70μy4　伽　　5π77勿Z∫3配θ，　Nizet，　1966，　ノ召アァァ

p6rience　du　Th6atre　Alfred　Jarry＞，R．レ乙E．　Roger　Vitrac，五θ1）θ∫伽c加ηgθ

dεc舵y側κ，Rougerie，1980の序文。　Alajn　Virmaux，ノ1班oη∫η．4ア繊dε∫Zε

漉44’アθ，seghers　10／18，1970，．4．．4．7㌦

3）ヴィトラックはジャリについて次の記事を発表している。＜La　Pataphysique＞

tn」乙θJo祝7ηα1ぬPεαρ1ε，130ctobre　l923，＜Mort　d，Alfred　Jarry＞in　Lε

ノoπ7ησ1伽Pθπρ1ε，3novembre　1923．

4）Antonjn　Artaud，0砲yrθ∫oo即1∂’θ31πr以下0．　C皿と略すノ，　Ga1血nard，

1978，P．207＜J’ajouterai　que　le　titre　de“Thεatre　Alfred　Jarry”，　foumi

par　moi，　demeure　ma　propri6t6　personllene・〉　（1931年6月2日付イヴォン

ヌ・アランディ夫人への手紙）

5）R．7」臥p．17　＜　Rien　d，6tonnant　si　la　seule　tentative　de　th6atre　sur一

r6aliste　s，est　faite　sous　la　ballni6re　d，Alfred　Jarry．〉
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6）ZD．　P．207＜S・皿e・t　pa・ad・畑qu・un匹・up・m・nt　d・am・tiqu・p・en㎜t

Jarry　pour　embl6me　n’ait　jou6　aucune　de　ses（£uvres，　convenons　cependant

qu’il　est　rest6　constamment　pr6sent　a　resprit　des　an㎞ateurs．〉

7）．4．．4．7～P．188＜Il　faut　admettre　que　les　circonstances　seules　ont　pu

d6toumer　Artaud　de　1’ceuvre　d’Alfred　Jarry．》

i1e「e　6dition，1961）P．39（注のアルトーの0．　C．で手紙以外のものは全てT、

A．J．のマニフェスト類）

9）7．0．3．P．284，　P．287また，　Odette　et　Alain　Virmaux編の．47励d　7ごy伽∫，

NouveUes　6ditions　Oswald，1980，　p．184に，アロンによるこれらの作品の上演

にっいての記述がある。

10）Roger　Vitrac，　Lθ3乃4ン8’δ7θ∫dθ1’」41ηoπ7　in　7雇6かθ∬，　Ga11㎞ard，1948，

7どα070祝」ε∫Eη弄zη麺α㍑Poμyoかi皿丁海6読7ε1，1946，　Paul　Claudel，　Pごπσ9ε

dθ〃2ゴd4　Ga皿㎞ard　fo五〇，1949　ヨハンニァウグスト・ストリンドベリ，『夢

の劇』，現代世界演劇3，白水社，1971

11）Artaud，0．　C．π　P、35に上演予定がある。

12）乃∫4．，p．21に上演予定。④，⑤の作品はL’」〃20解θηyご5∫∫ε∫の8章と10

章に当たる。Alfred　Jarry，α卿7θ5　co〃2ρZδ∫θ51，　Biblioth6que　de　la　Pl6iade，

Ga血mard　1976．

13）　T．p．3．　p．288

14）ストリンドベリ，前掲書p．56

15）同上，P．51

16）Jarry，0ρ．　c∫’．，　p．883　＜Mais　je　commellce　a　croire　que　je　deviells

1，errallte　d，ull　mauva丞reve．〉

17）Artaud，0．　C．瓦p．29

18）乃湿．，PP．39－40＜　（huvre　lyrique　qui　d6nongait　humoristiquement　le

conf巨t　entre　le　cin6ma　et　le　th6atre．〉　＜Ecrit　et　repr6sent6　dalls　un　but

syst6matique　de　provocation．》＜Ce　drame　tant6t　lyrique，　tant6t　ironique，

tant6t　direct，6tait　dirig6　contre　la　famille　bourgeoise，［．．．】〉＜Pour

la　premi6re　fois　un　76yθz4ε1　fut　r6ahs6　sur　le　th6atre；〉　＜【．．．］，parce

que　l’on止isme　y　joue　le　plus　grand　r61e，〉＜Cet　acte　fut　jou6　en　vertu　de

cet　axiome　qu，une（£uvre㎞pr㎞6e　apPartientゑtout　le　monde．〉
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19）乃∫d．，pp．286－87　LαNo卿θ1ZθRθy麗F7αηρ鵡θn°173（1928年2月1

日）に載ったJean　Pr6vostの劇評。

20）Artaud，0．　C．1π，　P．132（ジャン・ポーランへの手紙）＜Je　fais　d’un

texte　exactement　ce　qu’il　me　plait．〉この手紙の話題は勲7∫αgθdθ〃2∫dご

の上演である。

21）A・t・ud，σCπP．20＜M・i・1・t・xte　en　t・nt　qu・・6・1it6　di，ti・・t・，・x均一

tant　par　elle。meme，　se　suffisant　a　elle－meme，　non　quant　a　son　esprit　que

nous　sommes　aussi　peu　que　possible　d捻pos6sゑrespecter，　mais　s㎞plement

quant　au　d6placement　d，air　que　son　6nonciation　provOque．〉

22）　1わ∫（ノ．，P．40＜［．．．1，et　enf㎞pour　apPHquer　et　d6veloPPer　sur　une　grande

6cheUe　les　m6thodes　de　mise　en　sc6ne　qui　sont　propres　au　Th6atre　Alfred

Jarry．〉

23）　∫ゐ∫d．，P．35　＜［．．．】，un　σわ麗Roごadapt6　aux　circonstances　pr6sentes

et　jOU6　SanS　StyhSatiOn．〉

24）　Jarry，0ρ．　c∫’．，　p．1043〈【．．．】，puisque　j’ai　voulu　faire　un‘‘Guigllol”．〉

25）乃’d．，

26）Artaud，0．　C．∬，　T．　A．　J．関係のアルトーの手紙は主に0．　C．”にある。

27）例えば，ジャリもアルトーも共に形骸化したコンベンションにのみ従う演劇を

攻撃したとして，ベァールがジャリのDe　1’inutilit6　du　th6atre　au　th6atre

に比べるアルトーのL’Evolution　du　D6corはT．　A．　J．以前に書かれたもの

であり，ジャリのpataphysiqueに比べるアルトーのm6taphysiqueはT．　AJ．

以後明確に出てくる概念である。」．D．　p．207

28）　Ja1η，0ρ．　o〃．，　P．407

29）　Artaud，0．　C．11，　pp．26，35，39．

30）　Jarry，0ρ．　o∫’．，　PP．407－10　　　　°

31）Artaud，0．　C．11，　p．46．

32）　1わ∫d．，P．23　＜Si　nous　faisons　un　th6atre　ce　n’est　pas　pour　jouer　des　pi6ces，

lma盤pour　arriver　a　ce　que　tout　ce　qu’il　y　a　d，obscur　dans　l，esprit，　d，enfoui，

d，irr6v616　se　manifeste　en　une　sorte　de　projection　mat6rielle，　r6e皿e．〉

＜La　mise　en　scさne，　proprement　dite，1es　6volutions　des　acteurs　ne　devront

etre　consid6r6es　que　comme　les　signes　visibles　d’un　langage　invisible　ou

secret．＞　　p．30　＜Entre　la　vie　r6eHg　et　la　vie　de　reve　il　existe　un　certa血
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jeu　de　combinaisons　mentales，　des　rapports　de　gestes，　d’6v6nements　tra一

duisibles　en　actes　et　qui　constituent　tr6s　exactement　cette　r6aht6　th6atrale

que　le　Th6atre　Jarry　s’est　mis　en　tete　de　ressusciter．〉

33）　Ja町y，0ρ．　cπ．，　p．415．

34）注　21）参照。

35）　Jarry，0ρ．　cπ．，　P．417．

36）　1わゼ．，P．416＜」，ai　voulu　que，　le　rideau　lev6，1a　sc6ne　fαt　devant　le　public

comme　ce　m廿otr　des　contes　de　Mme　Leprince　de　Beaumont，　o心le　vicieux

se　voit　avec　des　comes　de　taureau　et　un　corps　de　dragol1，　selon　l’exag6ration

de　ses　vices；et丑n’est　pas　6tonnant　que　le　pubhc　ait　6t6　stup6fait　a　la　vue

de　son　double　ignoble，》

37）Artaud，0．　C．　Z乙p．16＜C，est　cela　qui　est　grave：la　formation　d’une

r6alit6，　Pirruption　d’un　monde。　Le　th6atre　doit　nous　donner　ce　monde

6ph6m6re，　mais　vrai，　ce　monde　tangent　au　r6e1．》　p．17＜Le　spectateur

qui　vient　chez　nous　sait　qu’U　vient　s’offr廿aune　oP6ration　v6ritable，　oh

non　seulement　son　esprit　mais　ses　sens　et　sa　chair　sont　en　jeu．〉

38）乃∫dl．，　p．30　＜La　notion　de　th6atre　est　effac6e　des　cervelles　humaines．

EUe　existe　pourtant　a　mi－chemill　entre　la　r6alit6　et　le　reve．〉

39）1わゴd．，p．27　＜Le　Th6atre　Jarry　ne　triche　pas　avec　la　vie，　ne　la　s血ge　pas，

ne　r　illustre　pas，　il　vise　a　la　continuer，〉

40）∫わゼ．，　p．27　＜【．．．】　une　n6cessit6　spirituene　que　le　spectateur　sent

cach6e　au　plus　profond　de　lu劃meme．〉

41）T．A．　J．の演劇像のこのアナロジーとバロック演劇における“人生は夢，世界

は劇場”というテーゼとの相違は，前者が観客の現実に触れ，それと交流するイ

ンパクトを持った「生の継続」としてのphysiqueな演劇記号を産出するのに対

し，後者は世界観の寓話としての演劇を支えるということにある。両演劇にある

劇中劇が，バロックにおいて見る者と見られる者との間の精神的距離の現われで

ある（George　Forestier，　Lθ7ぬ46〃θdαη∫1θ魏46〃θ躍7伽∫c2ηθかαηρα∫5θ

磁Xγが3∫6cZθ，　Librailie　Droz，　Gen6ve，1981）とすれば，　T．　A．　J．ではこの

距離を取り払うために用いられている。

42）注32）参照。

43）　Artaud，0．　C．1ア．　P．95〈Le　Public：Il　faut　d，abord　que　ce　th6atre　soit．〉
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44）Andr6　Breton，五θ∫物η舵8’θ3伽3κ〃4αZ∫5規θ，「Sagittaire，1947，　P．95

〈【．．．】cette　lueur　que　le　surr6alisme　cherche　a　d6celer　au　folld　de　nous．〉　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　曹
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