
- 21 - 
 

ウェブスターによる演劇の弁護 

—— 『モルフィ公爵夫人』研究 —— 

 

坂本晃平 

 

序 

劇作家ジョン・ウェブスター（John Webster）の代表作『モルフィ公爵夫

人』（The Duchess of Malfi）が書かれたジェイムズ朝という時代は、ジェイ

ムズ 1 世（James I）の親スペイン的な態度への反動などから、イングランド

のプロテスタント急進派の間に王権とカトリックへの不満が高まりを見せて

いた時代であった1。そのためか『モルフィ』をプロテスタントの立場からの

カトリック批判とみなすものが今や批評における伝統である。例えばウィリ

アム・エンプソン（William Empson）は『モルフィ』に ‘the wickedness of 

Roman Catholic southern Europeans’ (81) と ‘as souls naturally Protestant’ 

(83) であるアントニオと公爵夫人との二項対立を見た。D・C・ガンビー（D. 

C. Gunby）によるとウェブスターの世界観は ‘Jacobean Anglicanism’ であ

り、彼は『モルフィ』を一言で ‘a work of theodicy’ (181) と要約している。

またドミニク・ベイカースミス（Dominic Baker-Smith）による研究も『モルフ

ィ』の中に ‘a Calvinistic view of men’ (211) を見いだすものである。その

後もディーナ・ゴールドバーグ（Dena Goldberg）が『モルフィ』と社会思想

との関連とを研究した論考において、公爵夫人を  ‘the Duchess is a 

perfect Puritan heroine’ (107) と絶賛している。 

このように『モルフィ』やその登場人物を親プロテスタントかつ反カトリッ

クの劇という枠組みで捉える読みは、もはや揺るぎなくなったかのように

思われた。しかしこれに対しトッド・ボーリック（Todd Borlik）は、イギリス宗

教改革史研究における昨今の宗教多元主義的な側面への注目の高まり

を引き継ぎ、過去の『モルフィ』研究が黙殺してきた親カトリック的要素を

指摘することで、ともすればプロテスタンティズムに傾倒していると言われ

がちなウェブスターを ‘those with fractured religious allegiances’ (137) の

 
1 『モルフィ』は 1612 年から 1613 年の間に執筆されたとされる。一方、ジェイムズ

１世の在位期間は 1603 年から 25 年にかけてである。 
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一人として措定し直す試みを行っている。本論もこうした批評的地平から

出発するが、方法論としては『モルフィ』にカトリック的要素を見出す批判

を行うのではなく、むしろ「正統」的解釈を真に受けてプロテスタント劇とし

て読んだ際にもその解釈が不可避的に矛盾を内包するということを示し、

以って従来の議論を内破することを試みる。この『モルフィ』をプロテスタ

ンティズムに還元する解釈を解体してゆく作業は、『モルフィ』の反ピュー

リタン的な演劇擁護論としての性格を自ずと明らかにしてゆくだろう。 

 

I 

そこでまず、『モルフィ』がいかにして反カトリックのイデオロギーを提示

しているかという問いを再考するところから始めたい。ウェブスター研究に

とって幸運なことに、オラッチオ・ブジノ（Horatio Busino）という名のヴェネ

チアの外交使節として訪英していたカトリックの聖職者が、ジェイムズ朝

期における『モルフィ』の観劇記録を残している。それは 1618 年 2 月 7 日

付のエントリーに見られるが、そこからは枢機卿の虚飾が強調されていた

ことが見て取れる。 

 

Another time they represented the pomp of a Cardinal in his identical 

robes of state, very handsome and costly, and accompanied by his 

attendants, with an alter raised on the stage, where he pretended to 

perform service, ordering a procession. He then re-appeared 

familiarly with a concubine in public. He played the part of 

administering poison to his sister upon a point of honour, and 

moreover, of going into battle, having first gravely deposited his 

Cardinal’s robes on the alter through the agency of his chaplains. Last 

of all, he had himself girded with a sword and put on his scarf with 

the best imaginable grace. All this they do in derision of ecclesiastical 

pomp which in this kingdom is scorned and hated mortally. (145-6) 

 

注目すべきは、舞台上に築き上げられた祭壇の上で豪華に着飾った枢

機卿が多数の従者を連れて典礼を執り行うという、劇中劇のような演出が
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されていたことが指摘されているということだ。続いて、上の引用の後半

部分で言及されている 3 幕 2 場の枢機卿の軍司令官就任式の場面のト

書きの一部にも ‘ANTONIO, the DUCHESS and their Children, having 

presented themselves at the shrine, are, by a form of banishment in dumb-

show expressed towards them by the Cardinal and the state of Ancona, 

banished.’ (III. iv. 7) とあり、こちらでは明確にテキストの形で黙劇を上演

するように指示されていることを指摘しておきたい。これらのことは当時の

イングランドにおける上演において、枢機卿と劇中劇とが一体となった演

出が実際になされていたということを強く示唆するものである。 

このように枢機卿という人物と劇中劇とが不可分の形をとって提示され

ているという事実は、当時の観客にとって大きな意味を持ったものだった

だろう。というのも、イングランドのピューリタンがカトリックを攻撃するさい

に繰り返し槍玉に挙げたのがその典礼に見られる演劇性であったからだ。

例えばウェブスターの同時代人で、反演劇論者として悪名高いウィリア

ム・プリン（William Prynne）も、彼の Histrio-Mastix の中で ‘[Catholic 

priests] have turned the Sacrament of Christs body and blood into a Masse-

play; so they have likewise trans-formed their Masse it-selfe [. . .] into 

Stage-playes’ (112) と述べている。『モルフィ』の演出をすぐさまカトリック

教会に対する嘲笑であると解釈したブジノのように、ピューリタンの反カト

リック言説に触れていた当時の観客の多くも、このことを了解したのでは

なかろうか。 

さて、枢機卿がカトリックの典礼という荘厳な劇中劇を執り行う役者であ

りかつ公爵夫人とアントニオとに黙劇を演じさせる劇作家であるとするな

らば、ファーディナンドも公爵夫人への復讐のために劇を書く劇作家であ

りかつ自ら出演する役者であると言えるだろう。彼の劇中劇は 4 幕 1 場と

2 場とで上演されるが、これら二つの劇中劇ともに劇場は暗い地下牢、役

者になるのはファーディナンドの他にもボゾラや狂人、そして観客は公爵

夫人というものである。4 幕 1 場の劇中劇は公爵夫人が幽閉されている牢

獄に来たボゾラがコーラスの役を務めるところから始まる。彼は ‘Your 

elder brother, the lord Ferdinand, / Is come to visit you, and sends you word 

[. . .]. He will kiss your hand / And reconcile himself’ (IV. i. 217) と、これ
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からの上演内容を観客である公爵夫人に予告している。 

その後ボゾラが舞台上から光を持って退場することが一種のブラックアウ

トとして舞台上の空間を異化し、劇中劇は始まりを告げる。続いて登場す

るファーディナンドは、この舞台上で口上役のボゾラが予告したように和

解を望む善意の弟を演じつつ、自分の手だと装って公爵夫人に ‘a dead 

man’s hand’ を渡す。 

 

FERDINAND 

     I come to seal my peace with you. Here’s a hand, 

     To which you have vowed much love. The ring upon’t 

     You gave. (Gives her a dead man’s hand.) 

DUCHESS    I affectionately kiss it. 

FERDINAND 

     Pray do, and bury the print of it in your heart. 

     I will leave this ring with you for a love-token, 

     And the hand as sure as the ring, and do not doubt 

     But you shall have the heart too. When you need a friend, 

     Send it to him that owed it. You shall see 

     Whether he can aid you. 

DUCHESS                 You are very cold 

     I fear you are not well after your travel. 

     Ha? — Lights! Oh, horrible! (IV. i. 42-52) 

 

この場面では、一見ファーディナンドは ‘I come to seal my peace with you’ 

と述べ、 ‘a love-token’ としてかつて公爵夫人から贈られたものだという 

‘[t]he ring’ を与え、さらに緊急時には彼自身が公爵夫人にとっての「味

方」、すなわち ‘a friend’ となることを約束しているようである。しかしなが

ら、彼は直後に自分に代わってボゾラを登場させ、ボゾラをして公爵夫人

に ‘a dead man’s hand’ の持ち主とされるアントニオと子供達の「死体」に

模した蝋人形を見せる（IV. i. 53-59）ことで、公爵夫人をして ‘If they 

would bind me to that lifeless trunk, / And let me freeze to death.’ (IV. i. 66-
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7) と言わしめる。この地点から振り返ると、上の引用部における ‘[t]he 

ring’ とは公爵夫人が自ら進んでファーディナンドに贈った指輪ではなく、

アントニオが公爵夫人に贈り、3 幕 2 場で枢機卿に奪われた  ‘her 

wedding ring’ (III. iv. 36) のことを指しているのだろう。その場合、その指

輪を所有していた ‘a friend’ とは公爵夫人の「家族」であり、直後に「死

体」として展示されるアントニオのことを指示するものとなる。すなわちファ

ーディナンドは悪意に満ちた復讐心を満たすために、一見したところ和

解の意思を思わせる演技をしているのである。さて、この場においてファ

ーディナンドは公爵夫人を錯誤に陥らせて傷付けるために言葉の二重

性や曖昧さを最大限に利用しているが、その言動は公爵夫人に言わせ

れば equivocation そのものになるだろう2。 

それに続く 4 幕 2 場を劇中劇と見るのは、インガスティーナ・エーケブ

ラー（Inga-Stina Ekeblad）による宮廷仮面劇の伝統が作劇にあたって援

用されているとの指摘（256）以来、批評的常套になった。じじつ前の場面

と同様にコーラス役の召使いが入場し、彼が ‘several sorts of madmen 

[. . .] full of change and sport’ (40-1) による出し物を予告するところから劇

中劇は始まる。その後の狂人ら出演者の紹介（IV. ii. 44-57）が終わると、

公爵夫人は ‘Sit, Cariola. — Let them loose when you please’ (V. ii. 58) 

と自分の侍女に命令するが、このセリフが公爵夫人と侍女とを舞台の端

に観客として座らせることで劇中劇の構造を明確にするト書きの役割をも

兼ねている。狂人らのおどろおどろしい歌と踊り（IV. ii. 60-113）や死神に

仮装したボゾラによる小唄（V. ii. 170-88）などが目まぐるしく展開し、しま

いには公爵夫人が殺害されるのはこの劇中劇の舞台上である。以上論じ

てきたことから言えることは、カトリックの演劇性は虚栄や暴虐といったも

 
2 ファーディナンドは公爵夫人対し善意を装い錯誤に陥らせることで復讐しようと

したことがあった。例えば 3 幕 5 場では ‘Send Antonio to me. I want his head in a 
business’ (III. v. 27-8) や ‘I stand engaged for your husband for several debt at 
Naples. Let not that trouble him. I had rather have his heart than his money.’ (III. v. 
34-6) といった、前者の場合であれば ‘head’ の持つ「頭脳」という面の意味と

「生首」という裏の意味を、後者の場合であれば ‘heart’ の持つ「心」という面の

意味と「心臓」という裏の意味を用いる計略を仕掛けたが、公爵夫人はこれらが 

‘politic equivocation’ (III. v. 29) であることを喝破していた。 
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のと硬く結びついているということである。 

この演劇性が何をもたらすかという議論をするために、先にも言及した

equivocation に立ち帰りたい。そもそも equivocation とは 1605 年の火薬

陰謀事件（Gunpowder Plot）を裁く法廷で、被告人のイエズス会士が語義

の多義性やセンテンスの一部を発話せずにおくこと（mental reservation）

を手段として当局の追及をかわそうとしたため有名になった言葉である。

カトリック側が全知の神ならば発話者の真意を理解しているとして偽証で

はないと主張していたのに対し、プロテスタントは発言の真偽を発話の内

容と発話者の意図との一貫性に基礎付けた上で虚偽答弁だとみなして

いた。その是非を巡り両陣営間の議論が絶えなかったが、トッド・バトラー

（Todd Butler）は、ピューリタンに親和的であった神学者トマス・モートン

（Thomas Morton）に依拠しつつ、プロテスタント当局による equivocation

批判が、それが発話者の主体を和解不可能な形で分裂させるという点を

強調していたことを述べている。 

 

[E]quivocation divides and confounds the speaker himself, who faces 

an inherent conflict in attempting to speak truthfully while 

simultaneously desiring to evade the consequences such truth entails. 

In Morton’s terms the equivocating priest must confront a potentially 

divided self, one in which the very act of mental reservation (the 

indirect intent) conflicts with the core dictates and understanding of 

one’s conscience (the direct intent). [. . .] In temporizing or obscuring, 

words become lies and selves become split. (137) 

 

上は mental reservation の文脈での議論ではあるが、 ‘the indirect intent’ 

と ‘the direct intent’ の二項対立は、真意を言葉の隠された／裏の意味

に置きつつ、その額面通りの意味で錯誤に陥れようとする手法に着目す

ると、言葉の多義性を用いる equivocation の場合にも同様に通用する議

論である。先ほどのファーディナンドの equivocation の場合は、裏の意図 

‘the indirect intent’ としての和解と真意 ‘the direct intent’ としての復讐

心という演劇的な二項対立の図式に対応するだろう。この様に図式化し
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て見れば、モートンが表明している言動におけるダブルスピークが主体

に反映して分裂をもたらしてしまうことへの不安は『モルフィ』でファーディ

ナンドが辿る運命そのものだと言える。というのも、equivocation の使い手

であるファーディナンドは ‘lycanthroopia’ (V. i. 6) を発症し主体を分裂さ

せてしまうからである。ファーディナンドにとって彼の分裂した主体の片割

れは自身の影であり、彼はそれを悪意の他者だと思い込み  ‘I will 

throttle it!’ (V. ii. 34) と叫んで地面に横たわらずにはおかない。ファーデ

ィナンド同様、演劇的な振る舞いをする枢機卿も劇の最終盤に ‘How 

tedious is a guilty conscience! / When I look into the fishponds in my garden, 

/ Methinks I see a thing armed with a rake / That strikes at me.’ (V. v. 4-7) 

と述べていることは興味深い。彼もまた水面に反射する自分の姿を他者

として捉えつつあるのである。モートンが表明した不安は『モルフィ』の舞

台上で上演されているのである。 

彼ら二人の死は、演劇的な振る舞いの行き着く先を象徴しているとも

言えるだろう。二人が最期を迎える 5 幕 5 場は、バルコニーに役者を配

置した実に劇中劇的な空間配置で進行する。この場の劇中劇的性格は、

ボゾラに殺されかけた枢機卿の ‘My dukedom for rescue!’ (V. v. 19) とい

う叫びと、その乱闘の場に現れたファーディナンドの ‘Give me a fresh 

horse.’ (V. v 45) というセリフが、ウィリアム・シェイクスピア（William 

Shakespeare）による『リチャード三世』（Richard III）の有名な一行  ‘A 

horse, a horse, my kingdom for a horse’ (V. iv. 7) と響き合うことで織りなす

間テキスト性によっても強められている3。ところが、枢機卿とファーディナ

ンドは以前のように劇中劇を意のままにすることができない。枢機卿は 

‘myself will rise and feign / Some of [Ferdinand’s] mad tricks, and cry out 

for help / And feign myself in danger’ (V. iv. 14-6) という予告が裏目にで

て、そしてファーディナンドは主体の分裂による狂乱の中で、あべこべに

殺されてしまう。換言すれば、演じる主体／演じられる客体という区別は、

枢機卿の場合は他者にとって、ファーディナンドの場合は自分自身にと

 
3 この間テキスト性はリチャード 3 世とファーディナンドとが共にリチャード・バーベ

ッジ（Richard Burbage）によって演じられていた（Gurr 126）という事実にも裏書きさ

れている。 
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って喪われてしまっている。演劇は悲劇的でもあり滑稽でもある死をもた

らすものとして描かれている。 

今や『モルフィ』という劇が枢機卿やファーディナンドを否定的に描くさ

いに、演劇的な生き方をことさら否定的に強調しているということは明らか

になった。しかし、これは言い換えると演劇性に対する批判という内容を

演劇という形式で表現しているということになる。すなわち劇で表現されて

いる内容が、表現しているまさにその形式を攻撃するというジレンマを抱

え込んでもいるのだ。この矛盾がどのように解決されているのかを考察す

るために、これからはプロテスタントと演劇性との関係について探ってゆき

たい。 

 

II 

そこで次なる問題として、この『モルフィ』という復讐悲劇における被復

讐者たちの良心と立ち居振る舞いの問題について検討してゆく。先行研

究においては、公爵夫人とアントニオが ‘reasonable and practical’ (83) 

である点をステレオタイプ的にプロテスタント的である理由として挙げてい

たエンプソンや、公爵夫人が ‘Confident in her own election, impatient 

with ritual and superstition, humble when alone in the presence of God, and 

strenuously devoted to the Puritan ideal of marriage’ (106-7) である点でピ

ューリタン的であるというゴールドバーグなどをはじめ、両者のあり方がプ

ロテスタント的であるということは、ひとまず批評家らの意見の一致を見て

いる4。その上で、演劇という観点からカトリックとプロテスタントという対照

させてゆくと、枢機卿とファーディナンドは自らの利益のために演劇を積

 
4 ただし両者はプロテスタント的であっても厳密にはプロテスタントでない。その理

由として、アントニオが口説きの場面で結婚について ‘the sacrament of marriage’ 
(I. ii. 301) と述べていて、通例プロテスタント諸派が福音に根拠がないとして排撃

するものを秘跡に含めている点、またその直後に公爵夫人がカトリックの聖人で

ある ‘St Winfred’ (I. ii. 304) の名前を唱えている点、そしてそもそも公爵夫人の

モデルとなった歴史上の公爵夫人たる ジョ ヴァンナ・ダラゴナ（ Giovanna 
d’Aragona）は、そもそも 1510 年には殺害されており、1517 年にヴィッテンベルク

で始まったルターの宗教改革（Reformation）にさきだつことを挙げれば十分であ

ろう。 
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極的に利用していた一方、プロテスタントを代表するアントニオと公爵夫

人とは本音と建て前との一致に異様なまでにこだわるという点で、演劇的

な生のあり方を徹底的に排除しようとする者たちである。 

 

DUCHESS                And I must tell you 

If you will know where breathes a complete man 

     (I speak it without flattery) turn your eyes, 

     And progress through yourself. 

ANTONIO                    Were there nor heaven, nor hell, 

     I should be honest: I have long served virtue, 

     And ne’er ta’en wages of her. 

DUCHESS                     Now she pays it. 

     The misery of us that are born great! 

     We are forced to woo because none dare us. 

     And as a tyrant doubles with his words 

     And fearfully equivocates, so we 

     Are forced to express our violent passions 

     In riddles and in dreams, and leave the path 

     Of simple virtue, which was never made 

     To seem the thing it is not. (I. ii. 345-58) 

 

アントニオの述べる接続法の条件節 ‘Were there nor heaven, nor hell’ は、

来世における賞罰を想定していない世界観を（本当はそう信じていない

にせよ）仮想的に提示するものであり、彼はもし仮に今世における善行と

悪行とが裁かれ報いを受けることがないとしても、それでも ‘I should be 

honest’ と述べている。言い換えると、見返りがなくとも美徳を積み重ねた

いと表明しているのである。ここには、いわゆる人間による善き「わざ」を重

視していた往時のカトリック教会の行為義認論あるいは協働説からプロテ

スタントの信仰義認論への根本的な転覆を見て取ることができる。すなわ

ち、カトリックのいう善行とその結果として得られる義認という理解を逆転さ

せたプロテスタントにとって、信仰によって義とされたキリスト者は当然の
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結果として善行も行えるものとされ、救いは善行の報酬ではなくなった。

そのようなプロテスタントの立場からすれば、当時のカトリック教会の人間

が神から独立の自由意志に基づき功徳を積むことができるとする主張は、

究極的には行為者の内面の自分本位の目的のために、外面においては

形式的な善行を「演じる」という本音と建前との乖離、言い換えると偽善に

陥る危険を孕んでいるものだった5。この危険は宗教改革の最初期からす

でにマルチン・ルター（Martin Luther）によっても強調されていた問題であ

る。彼はいわゆる自由意志論争におけるロッテルダムのエラスムス

（Erasmus Roterodamus）への熾烈な論駁「奴隷的意志について」（De 

servo arbitrio）の中で、恩寵を欠いた人間が自由意志から律法を行おう

とも、結局のところそれは偽善であり、罪を犯すことしかできないと断じて

カトリック教会を批判している6。 

 

ローマ人たちは、彼ら自身の告白によれば、彼らがいかなる有徳な

行ないをなそうと、其れを燃ゆるような名誉欲からなしたのである。

（…）このようなことは人々の目には道徳的善であろうが、しかし、神

の目にはこれほど不道徳なことはないのである。それどころか、これ

は最高の不敬虔、最大の瀆神である。（390） 

 

それゆえ、ルターは次のように勧告する。 

 

あなたがもし何かを寄進献納し、祈願し、断食したいと思うなら、あ

なた自身に良いことを求める意図をいだくことなく、他の人々がこれ

を喜びとすることのできるように惜しみなく施しあたえ、彼らに益する

ようにこれを行うべきである。（「キリスト者の自由」 48 下線は筆者） 

 

 
5 ジョナス・バリッシュ（Jonas Barish）も、反演劇言説の系譜学的研究である The 
Antitheatrical Prejudice の中で ‘Prynne restates the charge that acting is based on 
hypocrisy’（91）と、ピューリタンの反演劇論者も演劇と偽善とを結びつけていたこ

とを繰り返し指摘しているが、この事実も上の議論を補強するだろう。 
6ルターが人間の自由意志を奴隷的だというのはまさに罪しか志向し得ないため

である。 
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アントニオが述べている彼の行動規範もこれに酷似しているが、要するに、

彼の善行は内面の利己心をなくしてしまうこと、すなわち無私であること

によって初めて偽善、言い換えれば善行の背後に潜む演劇性から免れ

うるのだ。 

そして ‘I speak it without flattery’ という一言を挿入することで、自分

の褒め言葉が本心そのものであると念を押している公爵夫人の方も、権

力を持つがゆえに equivocation によって自らの本音を包み隠して言わね

ばならないこと嘆いている。彼女にとって  ‘to express [her] violent 

passions / In riddles and in dreams’ することは ‘leave the pass / Of simple 

virtue’ することと同義であり、したがって彼女の倫理観もアントニオのそ

れと同一であると言える。 

さて、第 1 章後半でも神学者モートンに言及しつつ equivocation と主

体の分裂という問題について論じたが、興味深いことに、主体の分裂を

許すまいとする言説はまさにピューリタンの反演劇論者たちの常套でもあ

った。そのさいピューリタンらは自らの演劇憎悪の言辞に理論的な粉飾を

施すにあたって、聖書や教父時代以降の神学者の議論に依りながら主

体の変化を批判したという。彼らの意見を要約すると、人間は神によって

与えられた唯一不変のアイデンティティーを持っているはずであり、した

がってそれを断固として維持するべき（Barish, 88-95）というものになる。

先に引用した Histrio-Mastix のとある一節にも同様に、 

 

[God] requires that the actions of every creature should be honest and 

sincere, devoyde of all hypocrisie, as all his actions, and their natures 

are. Hence he enioyes all men at all times, to be such in shew, as they 

are in truth: to seeme that outwardly which they are inwardly; to act 

themselves, not others. (159 下線は筆者) 

 

とあるが、ここで述べられているアイデアは公爵夫人やアントニオにとって

の ‘To seem the thing it is’ という美徳そのものであるし、その上ことば遣

いまでもが二人のそれと極めて近いといわざるを得ない7。17 世紀におい

 
7 一方ファーディナンドは ‘I will only study to seem / The thing I am not’ (V. ii. 63-
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て precise という形容詞が ‘puritanical’ (O. E. D.) を含意しえたことを踏ま

えると、ボゾラのアントニオに対する ‘This precise fellow / Is the Duchess’s 

bawd’ (II. iii. 65-6) という悪態も、彼がピューリタン的であることを観客に

強く思わせる働きを持つ。 

以上見てきたように、公爵夫人とアントニオとは本音と建前の一致に美

徳を見出す。そのような彼らはカトリックの登場人物の演劇性をも批判し

ている。例えばアントニオは、劇の冒頭で枢機卿について ‘Some such 

flashes superficially hang on him, for form. But observe his inward 

character: he is a melancholy churchman.’ (I. ii. 73-5) と批判しているし、

ファーディナンドについては ‘A most perverse and turbulent nature. / What 

appears in him mirth is merely outside; / If he laugh heartily it I to laugh / 

All honesty out of fashion.’ (I. ii. 87-90) と、その演劇的なあり方をこき下

ろしている。 

さて、ここに第 1 章末尾で見たジレンマと同種の問題が立ち現れてくる。

というのも、『モルフィ』においてはピューリタンの反演劇論者の言う通りに

演技なしに生きようと望む登場人物らが、まさに舞台上の役者という人物

によって演じられているからである。すなわち、劇中で演劇性批判をして

いる登場人物も、メタな視点で見てみると彼ら自身が演じられているという

矛盾を抱えているのである。 

 

III 

これまで見てきたように『モルフィ』という劇は演技というものについてか

なり意識的に作られた劇であった。そしてその中には劇中劇が散在して

いたが、劇中劇という入子構造はそこで演じている主体が実は主体を持

っておらず、演じられる客体であるということを可視化する。場合によって

は枢機卿やファーディナンドのように、気づかないうちに劇中劇に囚われ

ている場合もありうる。翻って見てみると、劇中劇は観劇している観客に

対しても、彼らの人生も超越的存在が作り上げた演劇に過ぎないのでは

ないかという恐れを抱かせるものとなる。こうした演技が強制されているの

ではないかという意識に『モルフィ』が投資しているのだとすれば、演劇と

 
4) と述べているので、まさにピューリタンとは正反対の人格である。 
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いう形式で演劇批判を行うことも不思議ではない。なぜならば、演劇的で

あることを拒否する者たちの劇中世界の身体とそれを演じる役者の舞台

上の身体とが同一であるという事実も、劇中劇同様、何者も演劇から逃れ

ることはできないということを強く示唆するものだからである。 

そして実のところ、『モルフィ』の舞台上の反演劇論者も明確に意識的

な劇中劇すら逃れることができていない。そのことの一つの例として、ファ

ーディナンドから脅迫を受けた（III. ii. 60-139）公爵夫人が、身の安全を

図るためにアントニオと共謀して即興の芝居を行う 3 幕 2 場の劇中劇の

場面が挙げられる。この劇中劇は公爵夫人が不正な家令のアントニオを

何かしらの財産犯として告発するというプロットのものであり、彼女はこの

嘘 の 芝 居 に つ い て  ‘a feigned crime as Tasso calls / Magnanima 

mensogna: a noble lie’ (III. ii. 178-9) としていた。ここで引用されているト

ルクゥァート・タッソー（Torquato Tasso）の詩句は、第一回十字軍のエルサ

レム攻略戦を歌った叙事詩『エルサレム解放』（La Gerusalemme liberata） 

第 2 巻における、エルサレムのキリスト教徒の虐殺を防ぐ目的で聖母のイ

コ ン を モ スク か ら 盗ん だ と い う 虚 偽 の 罪 を 自 白 し た ソ フ ロ ー ニ ア

（Sophronia）に関する挿話（Gl, II. xiv-liv）から引かれたものだ。エドワー

ド・フェアファックス（Edward Fairfax）の手による 1600 年の翻訳はこの一

節で ‘This spotless lamb thus offered up her blood, / To save the rest of 

Christ’s selected fold, / O noble lie! was ever truth so good? / Blest be the 

lips that such a leasing told’ (JD, II. xxii. 1-4) と、語り手の詩人がソフロー

ニアの嘘を高貴で神聖な自己犠牲として称賛していた。公爵夫人は上記

の詩行からの引用をすることで、神聖な目的のためであれば演技をする

という罪も免罪される、という理屈で自らの信念を曲げ劇中劇を演じてい

るのである8。 

 
8 ここで公爵夫人の結婚が神聖なものでありえるのかという問題を検討しなけれ

ばならないが、かつての批評の多くは彼女を政治的には無責任であり、かつ性的

にも無節操であるとこき下ろすミソジニーにあふれた類のものであった。しかし近

年においては彼女の決断に対する肯定的批評も多く、例えばアーデン版の編集

者でもあるリア・S・マーカス（Leah S. Marcus）は、 ‘She and Antonio are surrounded 
by a corruption that is portrayed in the play as so closely linked to the prying, 
intrusive presence of the Cardinal and Ferdinand that the only way she can create a 
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アントニオも公爵夫人の書いたこの告発劇の中で一種の equivocation

を駆使している。例えば ‘I am all yours, and ’tis very fit / All mine should 

be so.’ (III. ii. 204-5) や ‘You may see, gentlemen, what ’tis to serve / A 

prince with body and soul.’ (III. ii. 206-7) という際どいセリフは、彼と公爵

夫人との関係を知っていれば、ただの封建的主従関係以上の意味を含

むことは明白である。振り返って見れば、アントニオ自身も公爵夫人の出

産にさいして、 ‘Jewels to the value of four thousand ducats / Are missing 

in the Duchess’s cabinet’ (II. ii. 49-50) という建前のもとで屋敷を締め切り、

夜警の演技までして公爵夫人との結婚という事実の隠蔽を図っていた。

この劇中劇はアントニオに言わせれば ‘shameful ways to avoid shame’ 

(II. iii. 52) であったが、彼の信念に反する努力もむなしく秘密結婚が露

見すると殺害されてしまう。したがって『モルフィ』の劇中世界は、演技や

虚偽なしではそもそも生存さえ難しい場所として描かれていると言える。 

『モルフィ』の中で一番有名なセリフである、公爵夫人の ‘I am Duchess 

of Malfi still’ (IV. ii. 137) にさえも演劇性が忍び込んでいる。かく言うの

は、このセリフが公爵夫人が自分の生が公爵夫人たるに相応しいというこ

とに何の疑いも挟むことなく述べているセリフではなくて、むしろ彼女自ら

が公爵夫人であるということを宣言することによって公爵夫人たらんとして

いる、言語を用いての構築的な行為であるからだ。その行為の場は地下

牢に囚われた彼女の元に、殺害を目的として訪れるボゾラとの一連の会

話の中に現れてくる。まず、公爵夫人は ‘thy sickness is insensible’ (IV. ii. 

118) と暴言を吐く死神に扮装したボゾラに反問する。 

 

DUCHESS                 Dost know me? 

BOSOLA                               Yes. 

 
life for herself free of their contamination is by contracting a private marriage and 
living it out in a confined world that her brothers have not managed to violate. On 
such a reading, her marriage is [. . .] an act of heroic resistance.’ (114) と公爵夫人

の結婚を讃えている。このように捉えるのであれば、彼女が自らをソフローニアに

例えるのは単なる自己正当化ではなく、公爵夫人にとってアントニオとの婚姻関

係を守ることが、ソフローニアの自己犠牲にも等しい価値を見出しうる行為である

からこそということになるだろう。 
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DUCHESS                                  Who am I? 

BOSOLA  Thou art a box of wormseed — at best, but a 

salvatory of green mummy. What’s this flesh? A little 

crudded milk, fantastical puff-paste. Our bodies are 

weaker than those paper prisons boys use to keep 

flies in; more contemptible, since ours is to preserve 

earthworms. (IV. ii. 119-125) 

 

公爵夫人の ‘Dost know me?’ と ‘Who am I?’ という二つの疑問文は、

自らの公爵夫人という地位を回答に想定した、ボゾラに立場を弁えるよう

警告を発する質問である。対してボゾラは彼女の身分ではなく身体に着

目し、 ‘a box of wormseed’ をはじめとした一連の汚い比喩で以って脆く 

‘contemptible’ な肉に還元している。ボゾラにとって公爵夫人の身体も必

滅の存在である点で、劇場の観客を含めた ‘[o]ur bodies’ と少しも変わ

らない。さらにボゾラは ‘the soul in the body’ (IV. ii. 126) をも ‘a lark in a 

cage’ (IV. ii. 125) に例えることで、人間一般の卑小さを強調している。彼

によると、人はその中で ‘a miserable knowledge of the small compass of 

our prison’ (IV. ii. 128-9) を思い知らされるばかりの存在に他ならない。 

このように総称、あるいは複数形の語りを通して彼女を侮辱するボゾラに

対し、公爵夫人は自らの爵位に直接言及することで自らのアイデンティテ

ィを主張するしかない。 

 

DUCHESS 

          Am not I thy Duchess? 

BOSOLA                Thou art some great woman, sure, 

for riot begins to sit on thy forehead, clad in grey hairs, 

twenty years sooner than on a merry milkmaid’s. Thou 

sleepest worse than if a mouse should be forced to take 

up her lodging in a cat’s ear. A little infant that breeds 

its teeth, should it lie with thee, would cry out as if thou 

wert the more unquiet bedfellow. 
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DUCHESS 

I am Duchess of Malfi still. (IV. ii. 119-37) 

 

しかしながら、ボゾラは ‘Thou art some great woman, sure’ と公爵夫人の

高い身分を認めながらも、その根拠として ‘riot [. . .] on thy forehead, clad 

in grey hairs’ と彼女の貴族的な生活様式をあげつらい、さらには 

‘Thous sleepest worse’ と高位につきものの心労を指摘しており、相応し

い敬意を払っているとは言えない。以上一連の会話が明らかにしている

ことは、公爵夫人が本来 ‘the provisorship of [the Duchess’] horse’ (I. ii. 

134) を務める臣下であるはずのボゾラに対し、実際のところはなんら権

力を行使することができず、あべこべに生殺与奪の権を握られているだ

けでなく、あまつさえ彼による侮蔑の対象に過ぎないということだ。そうい

う状況下で ‘I am Duchess of Malfi still.’ と自らの公爵夫人としての権威

を宣言する彼女のセリフは、したがって、この 4 幕 2 場における彼女の生

のあり方を追認的に記述したものでは断じてなく、むしろ本来そうあるべ

き規範を述べている発話となる。これを J・L・オースティン（J. L. Austin）流

に言うのであれば、公爵夫人がその実態がないにも拘らず自身が公爵夫

人であると言い張っているという意味において、「確認的」（constative）で

あるというよりむしろ「遂行的」（performative）ということになるだろう9。 ‘I 

am Duchess of Malfi still’ というセリフが高貴なものとして響くのは、公爵

夫人がその権力の実態を剥奪されて死を目前とした逆境にあってもなお、

公爵夫人としての尊厳を保ちボゾラに屈せず抵抗しているからである。つ

まり、公爵夫人という肩書きの内実を満たす高貴なあり方は、幽閉や虐待

を通して喪失の危機に瀕するとしても、彼女自身が公爵夫人という爵位

に似つかわしい気高な振る舞いをすることによって常に恢復されてゆくの

である。 

このように相応しい振る舞いという行動の様式を通してその内実を実

 
9 なお、オースティンは still という副詞について「小詞〔副詞〕『それでも（still）』

を『私は……ことを言い張る』という力とともに（…）用いることができる」（１20）と述

べ、「発話におけるより原始的な[遂行的表現の]装置」（117）の具体例の一つとし

て挙げているが、これは公爵夫人の発話が遂行的とする根拠の一つでもある。 
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現してゆく動きは、一般に様々な社会的役割においても見られるもので

ある。『モルフィ』の場合、公的領域における公爵夫人と家令のアントニオ

という関係が、結婚を通して私的領域における妻と夫という関係に変わる

時に、このこともまた見て取ることができる。というのも、公爵夫人とアント

ニオとの関係は、公的には封建的主従関係であるが私的には家父長制

下の婚姻関係であり、この二つの切り替えによって果たすべき役割も大き

く変わるからである。じじつ両者が結婚の誓いを交わした後、公的には家

令アントニオの女主人である公爵夫人は、アントニオをして自分の「主人」

として妻を導く役割を演じさせている。 

 

DUCHESS 

     We now are man and wife, [. . .]. 

     I now am blind. 

ANTONIO         What is your conceit in this? 

DUCHESS 

     I would have you lead your Fortune by the hand 

     Unto your marriage bed. (I. ii. 398-402) 

 

したがって、この後アントニオが夫としてのジェンダー・ロールを立派に果

たし、公爵夫人の手を引いて堂々退場したとしても、そして公爵夫人の方

も女主人としてではなく妻として夫アントニオに付き従って退出してゆくと

しても、上のセリフからその夫らしい／妻らしい振る舞いが彼／彼女に内

在的なものではなく、ただ夫／妻の役を演じているに過ぎないということ

は明らかである。翻って考えると、二人の本来の公爵夫人とその家令とし

てのあり方も、演劇的ということになるのではないだろうか。とにもかくにも、

演劇的な生のあり方というものを反演劇論者の公爵夫人やアントニオで

さえも逃れてはいないということは確かである。 

そうであるならば、『モルフィ』の登場人物らが演じることを止めることが

できるのは、アンドレア・ヘンダーソン（Andrea Henderson）がいみじくも言

うように、 ‘only in death itself can they finally escape from theatricality’

（205） ということになる。このことへの『モルフィ』の自覚は、ボゾラに刺さ
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れたアントニオが表明した自己認識、すなわち ‘A most wretched thing / 

That inly have thy benefit in death, / To appear myself. (V. iv. 47-9) に如

実に表れている。公爵夫人の ‘I account this world a tedious theatre, / For 

I do play a part in’t ’gainst my will’ (IV. i. 81-2) というセリフも、このアント

ニオの自己意識と悲しく響き合うものである。 

 

結び 

このように演じるということに注目して『モルフィ』という劇を再読すると、

ウェブスターがこの劇を通して提出しているイデオロギーがプロテスタント

やピューリタンのそれそのものである、という従来の見方はかなり疑わしい

ものになる。そもそもこの劇におけるカトリック批判が、形式と内容との矛

盾に陥ってしまっているということはすでに第 1 章で論じた通りであり、劇

中で行われるピューリタン的な立場からの演劇批判の言説が、役者／登

場人物の演じるもの／演じられるものという関係性の中ですぐさま脱構築

されてしまう様子も、第 2 章で目撃した通りである。そして第 3 章では『モ

ルフィ』がそういった演劇を排する生き方がそもそも不可能であるというこ

とを実証していく様子を確認した。畢竟、人間は演劇的ならざる生き方な

どできないのだろう。この考え方はウェブスターが役者という職業を紹介

している散文の中にも見て取ることのできるものだ。 

 

[S]ome think this sport of men the worthier, despight all calumny. All 

men have beene of his occupation: and indeed, what hee doth fainedly 

that doe others essentially: this day one plaies a Monarch, the next a 

private person. Heere one Acts a Tyrant, on the morrow an Exile: A 

Parasite this man to night, too morow a Precisian, and so of divers 

others. (‘An Excellent Actor’, The Works of John Webster 483) 

 

本論考との関係において重要なことは、一つにはウェブスターが ‘a 

Monarch’ から ‘a private person’ への、ちょうど『モルフィ』における公爵

夫人のような変わり身に言及していることである。もう一つは、彼が  ‘a 

Precisian’ に言及していることである。というのも、この単語は ‘in the 16th 
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and 17th c. synonymous with Puritan.’ (O. E. D.) であり、ウェブスターは

ここでもピューリタン自身が、かつては ‘a Parasite’ すなわち ‘one who 

obtains the hospitality, patronage, or favour of the wealthy or powerful by 

obsequiousness and flattery’ (O. E. D.) であり、追従者を演じてきたことを

批判しているからである。 

本論考でピューリタンによるカトリックの演劇性批判を『モルフィ』という

劇の中に読み込むことで際立ってきたのは、まさにこのピューリタン自身

の演劇性、あるいは『モルフィ』のメタシアター性であった。この角度から

見た時、公爵夫人とアントニオとが代表するピューリタン的な本音と建前

の一致、あるいはアイデンティティの不変性という倫理は、到底守ることが

できない実現不可能な目標であるということがすぐに露見する。したがっ

て『モルフィ』において、ウェブスターはピューリタンの演劇批判の言説に

対し彼ら自身の演劇性を暴き揶揄することを通して、その批判は失当で

あると論駁しているのだ。ガンビー風に『モルフィ公爵夫人』を要約するの

ならば a work of theatrodicy （弁劇論）とでも言うことができるのではない

だろうか。 
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