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東洋の伝統劇における様式性
一韓国の民俗劇を中心に一

張 起権(チ ャ ン キ グォ ン)

要 旨

古来の東洋演劇は西洋のそれとは異な り、地域に関わらず、全体的に様式化 された形

態を持つ特性がある。また、西洋演劇で重視 されるプロット(筋 書 き)や ことば(台 詞)

よりも、音楽や舞のようなスペクタクルを最 も重要な要素 として位置付けている。東洋

の伝統劇 においては、音楽 と舞は必要不可欠な関係 にあ り、全体 として音楽、舞、劇が

未分化 された状態で一体になっている。これは東洋演劇の起源か ら今 日に至るまで、一

つの伝統 として受け継がれてきている。

また、その流れは写実主義や劇的幻想からかけ離れてお り、リアリズムを目標 とする

ものはほとんどない。 したがって観客は、劇の流れや筋立てに没入せず、想像力 を働か

せて自分 なりに内容を解釈 した り、あるいは客観的な立場で劇を見物 しているのである。

さらに多 くの場合、観客が演劇に関与できる環境 さえも保証 されている。

まさにPronkoの 指摘通 り、東洋演劇の特性は、関与的(participated)、 全体的(tota1)、

様式的(stylized)で あるといえる。

本稿では、東洋の伝統劇における様式性と関与性 について考察 した後、その具体例と

して韓国の代表的な民俗劇 「タルチュム」を取 り上げ、形式的にどのような様式性がみ

られるかについて考察を行 う。

例えばタルチュムの中に登場する人物像は、社会的身分や立場 によって類型化 され、

互いの葛藤関係や対立構造にも様式化 されたパ ターンがあらわれる。 また劇の補助的な

役割を持 った楽士、あるいは観客が劇中に関与することもしばしば見 られる。

キ ーワー ド 東洋演 劇、伝統 劇、 タルチュ ム、様 式性 、 関与性
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1.東 洋の伝統劇 における様式性

古代ギリシャ悲劇 を対象 として、演劇に関する概念を規定 したアリス トテレスの 『詩

学』によると、悲劇には六つの要素が内包 されていな くてはならないと論じられている。

プロット、性格、思想 とい う三つの内的要素と、ことば、音楽、スペクタクルといった

外的要素に分け、その中で も事件のつなが り、すなわちプロットを悲劇の目的 と規定し

ている。 また、音楽は悲劇の快感を創出する重要な要素であるとし、スペクタクルは芸
ユ

術性が最 も少なく劇作術 とは最 も縁の遠いものであるとした。

西洋の古代悲劇において、劇は行動の模倣であり、行動は演者によって台詞を通 じて

伝達されるが、その根底となるものが性格 と思想である。この場合、必然的に性格 と思

想 は一定の性向を持つことになる。また台詞は歌を含む韻文によって進められる。 した

がって、憐欄や恐怖 を呼び起 こし、事件によって感情のカタルシスを誘発する古代ギリ

シャ悲劇においては、台詞が最 も重要な要因として作用 していた。

以後、写実主義演劇に至 るまで、演者の表現 としては、『詩学』で指摘されたスペク

タクル、音楽、台詞 という外的要素の うち、台詞の伝達が最 も優先視され、思想の論理
2

的展 開が言語を通 じてなされるということが、ある意味で西洋演劇の慣行 となった。

一方、東洋の伝統劇 における演技術では、台詞の伝達に劣 らず、歌舞的な手法に象徴

される行為言語 もまた重要な要素とみなされる。台詞、舞、歌が融合 した高度な演技力

が要求されるだけでな く、歌舞的に処理 された現象言語によって様式化 されるのである。

Shimerは 、『詩学』における悲劇の六要素の価値順位が、① プロット ②性格 ③思

想 ④ことば ⑤音楽 ⑥スペクタクルとなっているのに対 し、東洋の伝統劇ではそれ

とは逆に、アリス トテレスが 「楽 しいアクセサ リー」と形容 した音楽あるいはスペクタ

クルを最 も重要な要素として位置付けてお り、結局反対の順序 になっていると指摘 して
ヨ

い る 。

4

すなわち古来の東洋演劇は、西洋のそれとは異な り、ほとんどが写実主義や劇的幻想

からはかけ離れており、リアリズムを目標 とするものはほとんどないのである。

伝統的な東洋演劇は音楽、舞踊、演劇が未分化 された状態で一体になっている。東洋

演劇において音楽 と舞踊は本来一つの ものであり、必要不可欠な関係にある。これは東

洋演劇の起源か ら今 日に至るまで、一つの伝統 として受け継がれてきている。

例えば中国の演劇は、巫や　のような祭儀か ら発生 した歌舞 を中心に始まったといわ

れる。また古代の貴族 によって育成された調戯 も、やは り歌舞 を主体 としていた。

また日本の演劇の起源も歌舞の発生 とともに始まってお り、 日本演劇の根元 となる技

楽、散楽、田楽の ような演劇様式も、歌舞 を中心に発展を遂げたといえる。

韓国の民俗芸能の原型も、クッと呼ばれる村落の祭儀 と密接 な関連がある。クッとは、
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神霊に仕 える巫女が歌や踊 りなどさまざまな芸技 を披露 しながら、無病や豊饒を祈願す

る神聖な儀式であった。クッは後に、タルチュム、パ ンソリ、唱劇のように、歌舞を重

要な要素 とする芸能全般にわたって多大な影響を与えることになる。

このように東洋の伝統劇は、その起源から歌舞的な表現様式を有 してお り、結果的に

非写実主義的な様式性 という特性があらわれるのである。

また東洋演劇では何を伝達するかよりも、 どのように表現するかにより重点が置かれ

ている。つまり特定の話の伝達に関心 を持つよりも、表現様式により多 くの演劇的要素

が含 まれているといえる。

例えば京劇の演技 は、動作、台詞、歌、伴奏音楽といった四つの要素か ら構成 されて

いるが、これ らの要素はただ相互同伴の関係にとどまるのではなく、それぞれ同等な重
ら

要性を持つ要素 として機能 し、単元的なアンサ ンブルとして表現される。

京劇の俳優 は多 くの部分 を台詞よりも歌で進行 させ、観客 に自分の行動を説明する際

や劇のクライマックス及び情緒的緊張 を強調する場合で も、歌であらわすのが普通であ

る。登場 ・退場または戦闘場面においても、伴奏音楽に合わせて振 り付けを行 う。動作

や身振 りの一つ一つが音楽 と一体になって統一感 を維持すると同時に、台詞の発声形式

も音楽的な流れに合わせて様式化されている。

京劇の演技者は綱渡 り、宙返 り、曲芸、武術、伝統舞踊、歌 に至るまで、広範囲な分

野において訓練を要求される。袖を使用する行為一つ とってみて も百種類以上に細分化

され、手の動作では、一本の指を使 う動きで もまた20種 類以上の動作に分かれていると
6

いわれる。

しかし京劇の俳優が優れた演技力を修得 したとして も、登場人物の個別化された性格

構築に目標 を置いて演技表現 をしてはならなく、演技に必要 な各要素を活用 し、単元的

アンサ ンブル方式により登場人物の類型を洗練された形で形象化させなければならない。
　

それでこそ、Eisensteinの いうように、 まるで 「動作 を耳で聞き、音声を目でみる」の

と同じような効果 をもたらし、京劇の演技 は絶妙な体の動作 と伴奏音楽とが調和 を成す

のである。

類型化 とは、劇の素材に由来するものであ り、作品が提示する世界観やその作品を鑑

賞する観客の美的価値基準 と密接な関連性を持っているものだとすれば、 日本の能楽に

み られる演技の類型的特性はよい例 といえる。

能楽においていわれる 「型から入って型で出る」 とい うことばは、 日本文化の伝統的

な様式の中にみられる美意識その ものをあらわしている。一種の記号体系の生活化 なの

である。心理的な面か ら解釈 を行うと、様式化に対する強迫観念のようなこだわ りが内

在 してお り、行動(演 技)の 基準 として常に型、または道 を求めようとする習性がある

ともいえよう。
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以上のように、東洋演劇における非写実的な様式化 は、長い間体系的な訓練を受けた

演者 らによってその表現が可能になる。身体的表現の中には心理的 ・感情的 ・芸術的な

意図を内包 してお り、それが抽象的かつ身体言語の様式化されたイメージとしてあらわ

れるのである。

言い換えれば、西洋演劇が演劇的原則に従って現実世界を自然に舞台化 させようとす

る試みであるとするならば、東洋演劇は、生活の中の日常的な様態を演劇的に再様式化

し、非写実的な方式で伝達する。東洋演劇 は様式化 という過程 によって、一般 的事実の

再現という写実主義演劇概念 とは異なり、あるいは写実主義的模倣概念 を超えて、写実

性 と芸術性の平衡を保 ち得たのではないだろうか。

2.東 洋の伝統劇 における関与性

一般に演劇の起源は神を讃美する歌や舞か ら始まった とされるが、それは屋外で祝祭

と儀式に興 じる自由な人間の行為であった。原始共同体の集団労働や生存のための集団

意識、その一部である祭祀のための歌舞行為 を、演者が代理人の役割を果たす という意

味で行っていた。

例えば紀元前6世 紀頃、ギリシャにおける宗教的祝祭であったディオニソス祭典では、

司祭 らが合唱団のリーダーを応答者 と指名し、プロタゴニス ト(Protagonist)と 呼ばれ
8

るその応答者が演者 となった。このように原始演劇では、演者 と観客は渾然一体 となっ

ていたのである。それが演劇的に様式化することで見物客 と演者との分離をもたらすよ

うになった。

西洋演劇は、古代においては神 と貴族 を讃える悲劇の形態 をとっており、中世に入っ

てイエス礼賛を目的とした宗教劇に、またルネッサンス以後には新古典主義様式や悲劇

の行動様式に したがって扇情的かつ感情主義的なメロドラマに、それ以降は写実的演劇

へ と受け継がれてきた。

その主流においては、アリス トテ レス的演劇観による 「観客 と演者 との分離現象」が

続いた。 したがって観客は単純な受容者の立場に置かれ、演者 は観客が舞台状況に没頭

し同化するような劇的幻想を呼び起こすのを目指す ことになる。

西洋において、ディオニソス神の称賛から始まった古代ギリシャ演劇や中世の宗教劇

に至るまでは、観客 と演者の間に直接的な交流がある程度可能であったと思われる。し

かし19世紀以降、観客 と舞台の問には距離感が増大 し始め、舞台の審美的世界や虚構の

状況に陥らせるための強力な感情同化に力点が置かれるようになった。

このように観客の関与 に関する歴史的過程 をみると、西洋の観客が演者の台詞やス

トーリーの構成に関心 を持つ ようになったのとは対照的に、原始総合芸術の性向を多分
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に維持 している東洋の伝統劇 においては、観客の参加が比較的自然に行われてきた。

Pronkoの 言説 を借 りれば、西洋の演劇は日常生活から分離 した演劇場面に観客のす

べての集中力や知的能力を動員することが要求されるため、特殊な領域内における緊張

を伴った行為であるのに対 し、東洋の伝統劇は観客がまるで遠足に来たような、あるい
9

は自分の家にいるような感覚で鑑賞するものであるといえる。

言い換 えれば、西洋演劇では舞台 と観客との間に、厳格な精神的かつ空間的距離が存

在するのに対 し、東洋演劇では観客の自発的で自然な関与が可能になるのである。東洋

の伝統劇の観客は、公演時間中で も自由に客席を離れたり戻 った りすることができ、雑

談 したり物を食べた りすることもできる。またさらには、演者と直接言葉を交わすこと

もで きるという自由な雰囲気がある。

劇的幻想 を主導するプロットに没入 し、それによって劇中状況または劇中人物 に自分

を重ね合わせてカタルシスの過程に至るという西洋演劇 とは異なり、東洋演劇における

観客は、一旦客席に座った後 は、他人の心配事に介入するように一歩離れた感覚のまま
10

観劇するのである。

また多 くの場合、全体の筋書きが事前に観客に知られているという点も、観客の関与

度を高めることにつながる。新 しいス トーリーではなくいつ も定まっている内容である

とい うことが、劇に対する興味を減少 させかねない部分がある反面、観客の関与意欲を

引 き出す側面 も持っているのである。

Scottは 、東洋の伝統劇一般に関 して、その 目標 とす るところを次のように定めてい

る。

人と人の問の交流や直接的な経験 をはかると同時に、観客の心に経験的な時間と

空間の限界を超 えた反応 を呼び起 こすため、舞や歌などの詩的な調和 によって雰囲
ユユ

気 を盛 り上げる。

Pronkoは また、東洋の伝統劇のこうした関与的特性が全体性を帯びて観客 に接近す

るという点で、全体演劇(totaltheatre)で あると見なしている。すなわち東洋の伝統

劇は、あらゆる階層の人々に同様の感動や楽 しみを与えることができ、また舞や歌、言

語遊戯などの多様な要素により、すべての感覚にそれが伝わるようになっているためで
ユ　

あるとしている。

演劇に対する支配階層の影響や関わりという観点か らみると、古代から浪漫主義の演

劇に至るまでの西洋演劇が、神や英雄、そ して貴族中心の登場人物 とそれに伴 う支配階

層の視点に偏っていた とすれば、東洋演劇は歴史的に身分階層に関わらず自由に適応 し

て きた。
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例えば日本の能楽は、貴族志向的であると同時に武士階級の支援を受けてきたといえ

るが、発生初期には民衆的な演劇として始 まった。中国の伝統歌舞 も支配階級だけでな

く民衆が ともに楽 しむ ものであ り、一般人が直接劇作 をした り曲を作 ることが常例で

あった。 また観客の芸術的期待値 を充足 させるため、劇本、舞踊、音楽、曲芸、舞台装

置、小道具、衣裳、メイク、照明など多様 な演劇的資源を有機的に結びつけた。つ まり

日本と中国の伝統劇は王族や貴族の家柄保護や育成のもとで成 り立っていたが、一般大

衆の公演関与を必要以上に規制することはなかったのである。

また民俗劇を主流 として発展 して きた韓国では、演劇に対する支配階級の排斥 と無関

心 を背景に、宮中中心の古典劇は伝承 されず、民俗劇のみが伝統劇 として現存 している。

民俗劇の代表格であるタルチュムには、民衆の演劇に相応 しく、民衆の現実的な生活意

識が色濃 く反映されている。 したがって劇の主宰者、演者、享受者 とが一体化 してお り、

観客である一般民衆の関与は完全 に保証 されると同時に、非常 に重要な役割を果たして

きた。

以上のように東洋の伝統劇においては、公演の関係者のみならず観客である一般民衆

の関与が可能であり、全体性 という傾向を帯びていた。

東洋の伝統劇 における基本精神 として、Pronkoは 、関与的(participated)、 全体的
ユヨ

(total)、 様 式 的(stylized)で あ る と指摘 したが 、 これ は東 洋演劇 の特性 を適 切 に示 し

た表現 である といえる。

3.韓 国の民俗劇 にみられる様式性

東洋の伝統劇には大 きく二つの流れがあるとされる。すなわち、宮中や寺院中心の古
ユ　

典的(classic)演 劇 と、民衆か ら生 まれた民俗(folk)演 劇である。 こうした二つの流

れは、演劇の初期形成段階から後期の発展段階に至るまで、東洋各国において一般 的に

みられる。

もちろん地域によっては、 より多様な流れがある場合 もある。例えばイン ドなどでは

複雑で多様な演劇の種類があ り、伝統的な古典劇、古典劇 と民俗劇の中間程度の劇、本

格的な民俗劇、民俗劇であ りながら演劇 としての形態 を備えていない ものなどがある。

また中国では、初期発展段階において宮中演劇 と民衆娯楽劇が混合 し、一つの伝統劇と
ユら

して伝わってきたとされる。

しか し、東洋の伝統劇の代表的なものとして研究対象になる日本、中国、インドの古

典劇における共通点は、ほとんどが支配階級の保護のもとで育成され、発展 してきたも

のだという点である。王や貴族、学者官僚 らが演劇の保護者的役割を担ってきただけで

な く、 ときにはそ うした支配層が直接関与 して劇の改革を試みることもあった。また劇
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を演 じる役者は、宮中における下男 と同じ格を与えられ、社会的にある程度の保証を受

けていた。

例えば、 日本の能における美学の真髄 も、やはり禅仏教 と新たな儒教の結合であり、
16

日本の武士層指導階級の美学 を反映 したものである。また、イン ドやその影響圏にある

東南アジアの伝統劇は、国民的叙事詩や神話から主題や内容 を借用 して超越的かつ宗教

的な素材 を扱ってお り、 日本や中国の伝統劇 も神話や歴史物、または貴族の恋愛などを
17

扱っている。

またイン ド劇のパ トロンにおいては、舞台の上には高度な技術を身に付けた専門的な

演技者が、彼 らの前には博識で批判的な視点や洗練 された判断力を兼ね備えた教養ある

観客が存在 していた。こうした素養を兼ね備えた者だけが、舞台の上の美学的完成物を
18

鑑賞 し得 る能力があると考えられた。

このような背景のもとで、東洋の伝統劇は必然的に貴族階級の生活や価値観を反映す

るようになると同時に、特有の様式化が進んだのである。

しかしこうした超越的で貴族的な他の東洋演劇に比べ、韓国の演劇は民俗劇を主な流

れ として発展 してきた。それは、演劇に対する支配階級の無関心を背景に、民衆の現実

的な生活意識だけが演劇に反映されてきたためであると考えられる。特 にその中でも仮

面劇 「タルチュム」においては、このように宗教的または神話的な主題や、貴族階級の

価値観 を反映 した内容はほとんど見 られない。宮中中心の古典劇がほとん どなく民俗劇

のみが伝統劇 として存在 したため、 タルチュムは独 自の演劇美学を発展 させることがで

きたといえる。

本章では、東洋の伝統劇における様式性の具体例 として、韓国の代表的な民俗劇であ

るタルチュムを取 り上げ、形式的にどのように様式化されているかについて考察 を行う

ことにする。

3-1.登 場人物の類型化
ユ　

タルチュムの各 「マダン」 は、事件や出来事のつなが りという意味においては連続性

や関連性 は乏 しく、それぞれ独立 した内容で構成 されている。タルチュムの種類 によっ

ては、あるマダンに登場 した人物が別のマダンにも登場 した りする場合 もあるが、その

人物の役割においては劇全体 を通 しての連続性はな く、それぞれ別の出来事における一

員なのである。 したがって、マダンとマダンの問における因果関係や論理は成立せず、

登場人物や素材に共通性があるだけである。

タルチュムに登場する人物 は、西洋の近代劇にみられるように個性的で主観的な人物

像 としては描かれていない。性格や特徴が個性的ではなく、非常に類型的な形であらわ
20

されている。それは喜劇における登場人物の特徴 ともいえる 「時代の様相を反映する」
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類型化された人間像なである。
ノジャン　ユ ヤンハ ン　　 　

例えば老長や両班のような権威的存在の類型 と、それに対立するマル トゥギやチーバ
24

リのような民衆の類型 とい う図式である。仮面や台詞、舞、仕草などによって、戯画化

かつ類型化 された人物像が作 り出されている。

このようにタルチュムで描かれる登場人物の性格は、その人物の階層や社会的立場 を

規定づける特徴で もあ り、また劇の主題や対立構造 を浮かび上がらせる重要なヒントに

もなる。 したがってタルチュムでは、演者がいかに登場人物の類型性を忠実に描写する

かという点に観客の興味が集 まるのである。

タルチュムの人物設定は、外面的な価値、すなわち社会的な身分や外観の様相に重点

が置かれている。 したがって、タルチュムにあらわれる類型的な人物像は、ともすれば

外面的な価値の発見で終わって しまう可能性 もあるが、喜劇性 に富んだ人物描写やス

トーリーが劇を内面的なものに創 り上げている。

また類型化の象徴 として指摘できるのが、タルチュムの中には個人の名前すなわち固

有名詞が存在 しないということである。登場人物は名前の代 わ りに、「両班」「老長」

「靴売 り」「マル トゥギ」「チーバ リ」 など、それぞれの身分や職業、特徴や性格をあら

わすようなことばで表現されている。こうした類型的な登場人物の設定は、喜劇の基本

原則を踏襲しているとともに、対立を多角的に拡大 ・分散させず単純化するための役割

を果たしている。
zs

例えば 『楊州別山毫 ノリ』を例に挙げ、登場人物の呼称が どのように用いられている

か考察 してみよう。 まず老長の場合、劇 を通 して多様 な名前で呼ばれているが、それは

すべて固有名詞ではな く、身分や性格、身体的特徴などをあらわす表現である。老長の

呼称が、劇の中で さまざまに変化する様子 をまとめると、次のようになる。

①生 き仏、老僧、シンニム(神 様)、 年老いた坊主

②怪物、大蛇、大魚、禿鷲、尺取 り虫

③金で博打を打つ者

④女を弄ぶ奴、交尾する奴

以上のような4つ のカテゴリーに分類 される名称から読み取 ることができる老長の特

徴 をまとめると以下のようになる。

①熟練聖職者としての身分

②陰険で不快な容貌

③金や女に目のない欲張りで不道徳な様子
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老長の他にも、『楊州別山毫ノリ』に登場する人物の中で、固有名詞であらわされる

名前を持つものは一人 も存在 しない。例 えば上佐、オム僧、墨僧、小巫、捕盗部将、子

供寺党、針師、センニム、倭将女などは、社会的身分や職業、身体的特徴などによって

命名 されている。例えばオム僧や墨僧の場合は、社会的身分は僧侶の一種である上佐に

該当するが、身体的特徴によって、それぞれ 「オム(で きもの)の 多い僧」、「黒い顔の

僧」のように呼ばれているのである。

また、仮面の形態や色彩によって名称が定まっている人物 もいる。天神 ・地神 として

登場する蓮葉 とヌンクムジョギが代表的であるが、蓮葉は仮面の上部が蓮の葉をかぶっ

た ようになっている。ヌンクムジ ョギの 「ヌン」は目、「クムジョギ」はまばたきする

ときの様子をあらわすが、実際の仮面 も中か ら目の部分を開閉し、まばた きできるよう

につ くられている。

両班家や寺の下男として登場するマル トゥギ、チーバ リ、セッ トゥギな どは、一見固

有名詞のように思われるが、例えばマル トゥギの 「マル」 は 「馬」 をあらわし、セ ッ

トゥギの 「セ」は 「鉄」をあらわしている。またチーバ リの 「チー」は 「酔」や 「乱れ

た様子」 という意味合いを内包 しているなど、やは り正式な個人名 として使われている

のではな く、その役割や特徴などをあらわす一般名詞に近い名前が付けられている。

このようにタルチュムにおいて、登場人物が個人名 としての固有名詞で呼ばれること

なく、身分や職業、容貌などによって命名されているということは、何 を意味 している

のだろうか。それは、これらの人物が一個人 として登場するのではな く、身分や階層を

代表する社会の一構成員 として登場 しているということである。 したがって、劇の中で

描かれる対立や葛藤は、個人間の ものではなく、身分や階層の問で繰 り広げられている

とい うことをあらわしている。

3-2.対 立構造の二元化

前述のように、 タルチュムの構成は論理的で因果関係のある筋書ではなく、それぞれ

独立 したス トーリーが繰 り返 される挿話的構造を成している。はじめに登場人物間にお

ける対立関係を浮き彫 りにした後、これを喜劇的に終結させ る 「対立構造構築 と喜劇的

終結」 という並列構造を持っている。西洋の近代劇のように複雑な対立構造を精巧 に描

写するのではなく、む しろこれを簡潔化することによって、劇の喜劇的特性を際立たせ

ているのである。

西洋の近代劇は物語を現実 らしく再現するため、登場人物の人数や様式的な対立様相

に重点を置かないのが一般的である。 これに対 し、 タルチュムでは 「二者(二 階層)」

の対立構造に劇的葛藤を限定 している。

例えば、登場人物が多 く登場する場合で も、ある類型に属する人物(例 えば両班役、
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下男役など)を 単純に数的に増や し、二者(二 階層)対 立構造 を維持 したままで劇のス

ペクタクル効果を高めるのである。

しか しこうした二元的対立構造は、劇の主題を際立たせるという面においては効果的

であるが、全体的に単調にな りやすい という欠点 もある。そのため、 タルチュムではそ

の他に多様な表現方法(音 楽、舞、語 りなど)を 導入 し、劇の流れを補 うことでそれを

防いでいる。

また登場人物の二元的対立構造は、有言演者 と無言演者 という対照的な人物を設定す

ることにもあ らわれる。二者のうち一者 を無言の役に し、始終一貫 して沈黙を守 らせる

ことで対立に立体性 を持たせる手法である。台詞の有無により対立する二者を区別する
26

ことで、劇中の力関係 を示す側面 もある。 シム ・ジェホンのいういわば 「一方化の原理」

である。

このような二者区別は優 れた劇的効果 を発揮 してお り、二元的で単純な構造が持つ平

面性 に変化 を与える役割を果たす。こうした設定は比較的初期のタルチュムにおいては

みられないことか ら、より発展 した形の演出であるといえる。単純な対立構造の中では、

観念的な性格の登場人物が台詞を発するよりも、無言で舞や仕草によって応 じることで

不必要な説明を避け、対立構造における強弱関係を鮮明にさせ る効果がある。また、観

客の想像力 を刺激するというという点で、劇的効果を高めることがで きるのである。

では、 タルチュムの中の二元的対立構造がどのように構成 されているか、タルチュム

の代表的なマダンを取 り上げ考察する。

(1)老 長マダン
27

老長マダンは三つの景か ら成 り立ってお り、ほとんどの タルチュムにおいて景 と景の

問には関連性が乏 しい。ただ共通 して登場する老長 を中心に、それぞれ異なる登場人物

との間で、異なった事件が展開される様子が描写されている。

主な登場人物は、老長の他に、若僧、破戒僧、小巫、靴売 り、猿、チーバリなどであ

るが、大体の筋書は老長と他の人物の問で対立が連鎖的に続 く構造になっている。

それぞれの景における二元的対立関係をまとめると、次のようになる。

《老長マダンにおける二元的対立構造》

・第一・景:老 長⇔若僧 ・破戒僧

・第二景:老 長⇔靴売 り

・第三景:老 長⇔チーバ リ
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(2)両 班マダン

両班マダンの筋書は老長マダンに比べ ると一層単純な構成 になっている。両班 と下男

役のマル トゥギなどが登場 し、その間で徐 々に対立が深まる。その後急激な喜劇的展開

により終盤を迎えるのである。

両班マダンでは景の数が一・定に定まっていないが、両班や下男役を中心とする一・連の
28

ス トーリーが対立する対象 を変えながら、並列的に配置されている。両班側には、大小
29

両班 の他 に、 セ ンニム、 ソバ ンニ ム、 トリ ョンな どが、下男側 にはマル トゥギを中心 に

セ ッ トゥギ、 コクセ、チ ョレンイ、 チーバ リ、 チェ ガリな どが登場 し、互い に対 立構 造

をな してい る。

《両班マダンにおける二元的対立構造》

・両班⇔下男

(3)ハ ル ミマダ ン
30

ハルミマダンの構成 は、ハル ミ(老 婆)と ヨンガム(老 翁)の 離別 と出逢い、妾をめ

ぐる対立を軸に展開されている。両者の争いのもとになる要素として、若い妾の存在が

必要不可欠な存在 となっている。ハルミはヨンガムとの対立では、抑圧 されている女性

(妻)と しての立場を逆転させるほどの勢いをみせるが、妾 との対立の中では、争いに

敗れる結末となる。

《ハ ル ミマ ダ ンにお ける二 元的対立構 造》

・ハル ミ⇔ ヨンガム

・ハ ル ミ⇔妾

以上のようにタルチュムの中で展開される対立構造は二元的な構成になってお り、因

果関係により連結する現実模写的対立ではなく、喜劇的集約 による対立を追求 している。

すなわち、対立の主体が象徴的な二項対立に縮約 されてお り、その様相は非常に単純化

されている。 したがって互いの葛藤が深 まることはあっても、決定的な衝突に達するこ

とはなく、喜劇的な展開によって解決 され、大団円を迎えることになる。

このような対立構造の二元化 は、前項で取 り上げた登場人物の類型化 とともに、タル

チュムの様式性を象徴する要素である。またタルチュムを喜劇た らしめるという点にお

いてタルチュムの芸術的特性 として認めることができる。
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3-3.観 客や楽士の舞台関与

前述のように、大部分の東洋演劇はその発生から現在に至るまで、観客の関与的環境、

すなわち演劇の中に観客が自由に参加できる環境をそのまま維持 している。演者 と観客

の間が厳格に仕切 られている西洋演劇 と異 なり、観客の自発的な関与が可能なのである。

また時には、劇中で演者の側から観客の参加 を誘導する場合 もある。

タルチュムの場合においても、特にセットされた舞台 もなく、人々の多 く集まる広場

(マダン)が 公演空間となる特性上、観客席 まで含めたその場全体が舞台化 し、観客の

関与が比較的自由に行われる。例えば、劇中で展開される内容 に対 して、観客が同意あ

るいは非難の声を発する場合が頻繁に見 られる。他にも、演者が観客に向かって簡単な

質問を投げかけたり、意見を求めた りすることで、観客の関与 を促すこともある。劇中

人物が観客に意見を求めたり判断を求めた りすることにより、観客は劇中行為に関与す

る当事者 として存在することになる。

登場人物が観客に意見を求める例を挙げてみよう。

○墨僧:こ やつ、だめ じゃのう。(ワ ンボが動けないように足下に線を引いた後)

線か ら出たら大変なことになるぞ。

○ワンボ:み 、みなさん1外 で見ているお客 さん、ちょっと見て下さい。

一体 どちらが線の外に出ているようにみえますか?

『楊州別山壼ノリ』

また 『松披山毫ノリ』に登場する 「靴売 り」は、ノリパ ン(舞 台)に あらわれるとす

ぐに観客を見渡 しながら次のように叫ぶ。

○靴売 り:(観 衆 を見渡 しなが ら)は はあ!今 日の市は繁盛 しているな!…

それなら、飴でも売ってみようか。飴だよ一、飴1

『松披 山壼ノリ』

そ して観客に向かって物売 りを始める。そこで乗 りのいい観客は、靴売 りと実際にや

りとりをした りして場 を盛 り上げるのである。

また 『楊州別山皇 ノリ』の 「第八マダン」では 「ヌイ(姉)」 が観客 に向かって次の

ように声をかける。

○ヌイ:さ あ、今 日ここに集まったお客さん。皆様にとって悪いことは全部な くな

り、良いことばか りが増え、太平無事でありますように!
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さあ、皆 で楽 しく遊 んで行 きまし ょう。

『楊州別山墓ノリ』

また 「チェビ」 と呼ばれる楽士が、演者の呼びかけに応 じた り、あるいは話に割 り込

んだりすることで、場の雰囲気を盛 り上げる場合 もある。登場人物 と楽士の対話場面は、

駕山五廣大と固城五廣大を除いたすべてのタルチュムに共通 してあらわれる。観客の関

与は比較的突発的であるのに対 し、楽士の関与は台本の中にあらか じめ含まれているこ

とが多い。

次の例 は、楽士が積極的に劇に参加 し、演者を誘導する場面である。

○ハル ミ:ア イゴ、腰が痛い。

○楽士:ど ちらのばあさんで?

○ハル ミ:ど ちらのばあさん?

○楽士:生 まれ故郷を言 ってみなされ。

○ハル ミ:生 まれ故郷?生 まれ故郷ねえ。全羅道マ ンマクコル村だよ。

『康令タルチュム』

○楽 士:そ この じい さん。誰 だい。

○ ヨンガム:ハ ル ミと生 き別 れにな って、ハ ル ミを捜 し求め ている ヨ ンガムなん だ

が、 ばあ さん をみ てないか ね?

○ 楽士:ハ ル ミとは どうして別 れたのか い?

『鳳 山タルチュム』

このようなタルチュムにおける観客や楽士の関与は、劇の流れに重要な要素 として作

用 し、演者 と観客の問に一種の共同体意識を形成す ることにつながる。それによって、

観客は客観的で排他的な傍観者の立場から、共通の意識を持 った参加者として存在する

のである。

こうした観客の関与的な態度は、 タルチュムの観客が劇におけるプロッ トの進展 より

は、演者の舞や歌、仕草などに興味を持 っていることに関係 している。したがって、舞
31

や歌などの要素を劇の中から自由に取 り出すことがで きる、独特な 「関心の移動」のあ

らわれであるといえる。

タルチュムにおいて舞や歌、仕草などのスペクタクル的な要素が重要視されるという

特徴は、西洋演劇美学の基礎概念である劇中人物 との自己同一化、あるいは劇的幻想に
ヨ　

対す る拒 否 を もた らし、結果 として異化 効果(AlienationEffect)に つ なが るのであ る。
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タルチュムに見 られる以上のような非写実主義的様式は、演劇的欠陥ではなく、むし

ろ演劇を、演劇の規約の中にとどまらない日常生活の一部 として楽 しむという自然な調

和のあらわれであるといえよう。

4.ま と め

演劇がその時代の美的価値の総合的な産物であり、民族や地域の違いによりそれぞれ

の特性を持っているとすれば、西洋 と東洋の価値基準や感情構造の差異 も公演様式に反

映されたはずである。

例えば宗教的な観点か らみると、西洋演劇の背景には、歴史上ヨーロッパの精神的土

台になっているキリス ト教、ユ ダヤ教またはイスラム教などに基き、宇宙の有限性及び

合理性に基礎 をおいた世界観が、その発展 に密接に関わっているといえる。

これに対 し東洋演劇 においては、仏教、道教、儒教、ヒンズー教などにみられる宇宙
33

の非限定性 と非合理性 に基づいた世界観が反映されているといえよう。

そのような観点からみると、西洋演劇が理知的かつ文学的で、展開が詩的であるのに
ヨ　

対 し、東洋演劇は歌舞 を基礎 とする形象的言語、すなわち象徴及び暗示の方法を用いる

ようになったの も、当然のことかもしれない。

伝統的な東洋演劇においては、音楽 と舞踊は本来一つの ものであ り、必要不可欠な関

係 にある。これは東洋演劇の起源か ら今 日に至るまで、一つの伝統 として受け継がれて

きている。つまり東洋の伝統劇における演技術では、歌舞的な手法に象徴 される行為言

語が非常に重要な要素とみなされ、結果的に非写実主義的な様式性 という特性があらわ

れるのである。

また、西洋演劇では舞台 と観客との問に、厳格な精神的かつ空間的距離が存在するの

に対 し、東洋演劇では観客の自発的で 自然 な関与が可能になっている。劇的幻想を主導

するプロットに没入 し、それによって劇中状況または劇中人物 に自分を重ね合わせてカ

タルシスの過程に至るという西洋演劇 とは異なり、東洋の伝統劇の観客は、公演時間中

でも演者 と直接言葉 を交わすこともで きるという自由な雰囲気がある。

原始総合芸術の性向を多分に維持 している東洋の伝統劇では、観客がまるで他人の心

配事を眺めるように一歩離れた感覚のまま、客観的な立場で劇 を見物 しているのである。

またこのような東洋演劇における写実主義や劇的幻想の拒否は、演劇の中でいわゆる異

化効果 としてあ らわれる。

本稿では、東洋の伝統劇における様式性の実例 として、韓国の代表的な伝統劇 「タル

チュム」を取 り上げ、その中の具体的な例 について分析 を試みた。

タルチュムの中には、東洋演劇に広 く見受け られる簡潔な導入、登場人物の類型化、対
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立構造の二元化、舞や歌などのスペクタクル的な素材の重視 といった様式性の特徴が顕

著にあらわれている。また、楽士や観客の舞台関与が劇の流れに重要な要素 として作用

し、演者 と観客の問に一種 の共同体意識を形成することにつながっている。このような

タルチュムの特性は、結果 として、西洋演劇美学の基礎概念である劇中人物 との自己同

一一化あるいは劇的幻想に対す る拒否をもたらすことがわかった。

次回の論考では、東洋の伝統劇における演劇的特性、 とりわけ異化効果について分析

を行 うことを課題 としたい。
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