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男装と「世界劇場」

一－TwelfthNightにおける Violaの特殊性一一一一ー

小菅隼人

How will this fadge? My master loves her dearly, 

And I (poor monster) fond as much on him ; 

And she (mistaken) seems to dote on me. 

What will become of this? As I am man, 

My state is desperate for my master’s love; 

As I am woman (now alas the dayり，

What thriftless sighs shall poor Olivia breathe ! 

0 time, thou must untangle this, not I, 

It is too hard a knot for me t’untie. 
(II. ii. 33-41)1、

ここに引用したのは， Tu叫fthNightの第二幕第二場の最終部分， Viola

の独白である。 NancyK. Haylesは，この台詞から Violaが自らの男装

に対して“control”を失ったことを悟っているのだと解釈しているへ確

かに， Violaは， Sebastianの出現まで男装を解く力を失い，運命的な力

によって大団円に導かれているようにみえる O 実際， Violaは，男装とい

う手段によって他の登場人物に対し絶対的に優位な立場に居るはずであ

る。それにもかかわらず，この台詞に表われているように，運命に対して

「受動的J な態度をとるのは，本論で述べる Violaの特殊性によるものと

考えられる3）。

そもそも Viola以前の人物達は，自ら運命を切り開く手段として男装を

手rJ用している。したがって，例えば， Julia(The Two Gentlemen of Verona), 

Portia (The Merchant of Venice), Rosalind (As You Like It）等は，男
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装を「はしたないもの」と感じてはいても，それによって自分にとって有

利な状況を作り出している。このような運命に対する積極性こそが， Viola

と他の人物達とを決定的に隔てるのである。 AnneBartonは， Violaが

「状況を作り出すよりも，状況に堪えるという奇妙な受動性において前期

の女性達よりも後期の女性達－Perdita,Miranda, Marina, Imogen－ー

に似ているJ4）と指摘するが， それも男装に対する意識の差に理由が求め

られるのである。

本論は，人生を演劇に見立て，この世という舞台では衣装を変えること

で別の役を演じることが出来るという「世界劇場」 （theatrummundi）と

の関連で男装を考察する。「役を演じる」ということは， 当人にとってい

かなる意味を持つのか。本論では，先ず動機と劇構造上から Julia,Portia, 

Rosalind，そして Violaの男装に対する意識の差を比較検討する。次にそ

の差を， 「世界劇場J という思想背景の中に置いて考察するが， その際

meta theatreの視点を導入することでその差をより明確にし，最終的に

Violaの「役」に対する意識を示すことで，男装に対する一つの視点を提

出する。
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最初に，男装という手段を選択する動機を比較することによって， Viola

のそれには，他の人物に比べて強い動機付けがなされていないことの重要

性を指摘しておきたい。即ち， Violaの男装が，他の人物のように恋の成

就の為になされたものではなく，恋に対立する「状況」としての意味をも

っという問題である。

第一に， Juliaに就いてその動機を検討してみよう。 Juliaの動機が示さ

れるのは第二幕第七場である。この場，五十六行目までにおいて彼女の男

装は，恋人 Proteusに会いに行く道中での危険を避ける為の手段であるこ

とが示される。次に Juliaは，男装が女性として恥ずべき行為であり，世

間の非難を浴びるであろうことを予期して“Buttell me, wench, how 

will the world repute me / For undertaking so unstaid a journey? I I 
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fear me it will make me scandaliz’d.”（II. vii. 59-61）と述べる。しかし，

彼女は，“ Ifyou think so, then stay at home and go not.”（1. 62）と返

す Lucettaに対し，“Nay,that I will not.”（1. 63）と答える。そして逆

に，“Thennever dream on infamy, but go. / If Proteus like your jour-

ney when you come,/ No matter who’s dis pleas’d when you are gone：” 

(11. 64-6）と積極的な同意を得ることになるのである。ここで注目すべき

は，男装が女性にとって社会的には好ましくないものであることが意識さ

れつつも，恋愛の為には正当化され，実行される点である。このような男

装についての了解は，一般的に恋の成就が最終目的である Shakespeare

の喜劇ではむしろ当然といえる。 しかし，男装の動機という点において，

Juliaは特に後述する Violaと対称的なのである。

Juliaに対し， Portiaの場合，彼女の口から男装の動機は直接語られな

い。つまり，その結果として導びかれる Antonioの救出及び指輪のエピ

ソードが， どのような意図の下でなされたのか推察することは可能である

が，実際作品中には示されていないのである。ここに TheMerchant of 

Veniceにおける Portiaの役割を様々に解釈する余地が生れてくる。しか

し，一つはっきりしていることは，箱選びのエピソードに続く恋愛の成就

の直後から展開される Portiaの男装が，それがどのような意味をもつに

しても， Bassanio との恋を前提にしているという点である。生来， Bel-

mont という全き別世界に住む Portiaにとって，男装とそれによる活躍

の結果得られるのは， Bassanioとの恋の完成をおいて他にないのである。

以上の点から考えれば， Portiaにとっての動機も，やはり恋にあったと言

えるのである。

Rosalindにとって，男装の当初の動機は， Ardenの森への道中の危険

を避けることにあった。つまり彼女は，単に identityを隠す事が出来れば

よかったのであり，男装を選ぶのも「背が高い」（I.iii. 115）という単純

な理由からであった。そしてその目的はすぐに果され，劇半ばにおいて父

親と再会することが出来る。ところが，彼女はその後も男装を解かないの

である。このことは， Rosalindにとって男装の単なる「継続」を意味する
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ものにとどまらない。すなわち，父親との再会と，恋人 Orlandoとの恋

の成就という動機は，全く別個のものである。 Rosalindは， Ardenの森

という新たな舞台で，恋の成就という新たな動機によって男装するのであ

る。そして，この新たな男装こそ， AsYou Like Itにおいて，より重要

な位置を占めるものであるといえよう。

このように， これら三人のヒロインが恋を男装の動機とするのに対し，

Violaの男装の動機は何であったのだろうか。第一幕第二場を見ると，

Violaは Oliviaに仕えることによって時が来るまで身分を隠したいと船

長に語るが，それが不可能であることを告げられ，次善の策として Orsino

の小姓に扮するという男装までの経緯が示されている O この段階では，

Violaの場合も Rosalindと同じく，こと男装に関する限り強い動機付け

はなされていない。しかしながら Rosalindと決定的に異なるのは，その

状態が最後まで継続するという点である。すなわち，男装の動機において

Violaと前述のヒロイン達との顕著な相違点は，その動機において恋愛が

男装に何等影響を与えていないという事実である。

この点からくる動機の暖昧性は，作者によって意図的に作られたもので

ある。 TwelfthNightの確定的な材源とされる Gl'Ingannatiでは5），ヒロ

インの男装の動機は次のように示されている6）。 Lelia(Viola）は Gherardo

との結婚を迫られているが，本人は Flaminio(Orsino）に恋をしている。

一方 Flaminioは Leliaのことを忘れており， Gherardoの娘， Isabella

(Olivia）に恋をしている。そこで Leliaは小姓に変装し Flaminioに仕え，

恋の取り持ち役を勤めるが， Isabellaに気に入られてしまう。このように

Gl' lngannatiでは，男装に先立って恋愛がその動機として示されるが，

Twelfth Nightでは恋愛という前提が削られているのである。

しかしながら， Violaの動機から「恋」が削られ，暖味なままに置かれ

ているという事実は，直ちに男装と恋が無関係であるということを意味す

るわけではない。むしろ，男装は恋との関係において一層意識されるよう

になる。 Violaは，本論冒頭の引用中で、，“AsI am man, / My state is 

desparate for my master’s love.”と述べることからわかるように，男装

- 21ー



を恋の障害と感じているのである。確かに，女性が女性として感じられな

いならば，男女の恋は成立しない。この点を Violaは充分承知しているの

であり，それにもかかわらず自らの気持ちを隠して， Orsinoの恋の取り

持ち役を引き受ける健気さに，読者は魅力を感じるのだと言えよう。男装

が作り出す皮肉な状況によって， Violaの恋はより一層印象の強いものと

なるのである。

このように，他の三人のヒロイン達が，男装を自らの恋の成就に利用し

ようとしているのに対して， Violaにはそのような目的意識が全く働いて

いない。むしろ彼女は，男装を恋と対立する状況一一運命一一ーとして強く

意識しているのである。例えば， Violaは自分の恋を「妹の恋」として

Orsinoに語る。一方，これと非常に似た状況に置かれた男装の Juliaも，

やはり Proteusに自分の気持ちを他人に託して訴える。 ところが， この

ように一見きわめて類似した場において，この二人の男装に対する意識の

差異が明らかになるのである。以下に引用するのは，（1）が Viola,(2）が

Juliaの台詞である。

(1) A blank my lord; she never told her love, 

But let concealment like a worm i' th' bud 

Feed on her damask cheek; she pin’d in thought, 

And with a green and yellow melancholy 

She sate like Patience on a monument, 

Smiling at grief. 

(Twelfth Night, II. iv. 110-5) 

(2) Because methinks that she lov'd you as well 

As you do love your lady Silvia: 

She dreams on him that has forgot her love ; 

You dote on her that cares not for your love. 

(The Two Gentlemen of Verona, IV. iv. 79-82) 

ここで Violaは自分の恋を，この時点では Violaという女性の存在さ

え知らぬ Orsinoに向って語る。しかも Violaの描く「妹J が，決して自
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分の恋を語らず，唯ひたすら恋に堪える女性であることからもわかるよう

に，彼女は恋の成就に望みを託してはいないのである。そしてこの台詞

は， Orsino には当然のことながら文字通りの意味としてしか受けとられ

ない。この場において Orsinoは，自分が Violaの恋の対象になっている

事実について決定的に無知なのである。恋に対して Violaの男装が作り出

す最も大きな障害は， Violaという存在自体を隠すことによって，同時に，

恋の存在自体を隠してしまう点である。しかし（2）の Juliaは， Rosalind

と同じく男装によって自らの存在を隠しながらも，それにより逆に自らの

恋は Proteusに明確に示されるのである。ここにおいて， Violaと他の人

物における男装の意味の差が明らかになる。すなわち， Violaにとって，

男装は恋に対する否定的な「状況」であるのに対し，他の人物にとっては

恋の成就に対する有効な手段となっているのである。

可，a
E
J

I
且
Y
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次に，男装と identityの関係をそれぞれの人物について比較すること

によって， Violaのそれが他の人物と全く性格を異にする点について論じ

る。それぞれの人物についての分析に入る前に，ここで「変装」と iden-

tityとの関係について指摘しておきたい。基本的に，「変装」（disguise）は，

「容姿（personalappearance）の変化からもたらされる， identityの混乱」

と定義することが出来る7）。ここで基準となるのは，外見上の意図的な変

化とそこから生じる identityの混乱であるから，変装から派生した様々

な技巧，例えば双子の取り違えやベッドトリックなど外見上の変化が認め

られないモチーフは「変装芝居」（disguiseplot）に含めない。本論で扱う

「男装」は，この点から「変装芝居」の一つのパターンであると考えられ

る8）。「変装芝居」は，特にルネッサンス期のイタリア，スペイン，イギリ

スにおいて大流行した9）。例えば Shakespeareが死ぬ以前の三十年間に，

変装を重要なモチーフとする作品は，ロンドンだけで二百回以上上演され

た10）。そして 1620年代にはすでに下火となっていたのであった11）。

「変装J のモチーフは比較的少ないとは言え，ギリシア，ローマの時代
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から存在していた12）。 また， 「変装」が「民衆劇」において重要なモチー

フであることは， C.L. Barberや R.Weimannらによって既に指摘され

ている13）。演劇が現実の模倣を一つの起源とすれば，その過程を舞台の上

で繰り返して見せる変装のモチーフは，いにしえからのものであって当然

と言えよう。しかし，ギリシア劇において主流だったのは，むしろ「変身」

の思想、と言うべきものである14）。つまり外見が変わると同時に，内面もそ

れに伴うて変わり，全く別のペルソナになってしまうというものである。

一方， Shakespeareのそれは，本質的に内面と外観の対立を基調としてい

るのである。つまり， 常に内面と一致した真の外見ということが意識さ

れ，それと仮の姿をした自分との対立あるいは融合が，問題となるわけで

ある。つまるところ，「変装芝居」には，確固とした真の identityの存在

がその前提として必要となる。したがって，劇中においてあらかじめ人物

本来の姿が示され，変装が解かれた後は，変装によって作り出された人物

は，あくまで非現実的な虚像であることが暗黙の了解事となるのである。

要するに「変装」は社会においである機能一一役割一ーを果たすための便

宜的な手段として認識されるのである。

それでは，この「変装」と identityというテーマにおいて， Violaと前

述のヒロイン達との差異はどのようなものであるのか。この問題につい

て， まず「変装」を定義する一基準である容姿の転換を例として， Viola 

の相違点を分析してみることにする。ここでいう容姿の転換とは，一義的

には衣装の転換を意味するが， Elizabeth朝演劇において，衣装は劇上演

の際，技術面では最も重視されていた。というのも，この時代には特別な

舞台照明や大がかりな大道具がなく，いわゆる舞台効果は衣装と小道具に

限定されていたので，必然的に衣装は重要な意義をもつようになったから

である15）。すなわち，当時衣装は，単に装飾や他の人物との区別という外

見的機能のみならず，登場人物の内面や心理状態を具象化する役割を有し

ていた。例えば， Hamletにおいて，主人公の喪服や乱れた衣服は本人の

心境を表象するものであるし16)' さらに Macbethにおける「身にあわぬ

衣装」という比司令は，主人公の心情のみにとどまらぬ作品全体のテーマの
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象徴でもあった17）。

さて， Violaの場合，女性から少年へという衣装の転換は，第一幕第二

場から第一幕第四場の聞になされる。これに対し， Juliaのそれは第二幕

第七場から第四幕第二場， Portiaのそれは第三幕第四場から第四幕第一

場， Rosalindのそれは第一幕第三場から第二幕第四場の聞になされる。

ここで，劇構造上 Violaの男装が他のヒロイン達に比べ異常に早くなされ

るという点に注目しなければならない。 Julia,Portia, Rosalindの場合は，

男装する前に，ある程度女性の衣装を着けた場が示され，その後に変装す

ることになる。つまり本来の女性としての identityがある程度印象づけら

れた後に別の人物への転換が起こるのである。この期間がJulia,Portiaと

比べ比較的短い Rosalindの場合は Portiaの場合と同様に，最終場にお

いて再び女性の衣装をつけて登場するのである。彼女達とは異なり， Viola

は男装への転機を示す場の前に独立した女性としての場をもたず，又女性

であることが明らかにされた後も衣装を変えないのである。しかも，唯一

衣装と identityの一致する第一幕第二場は，難破して打ち上げられた浜

辺であり 18），衣装の助けによって女性としての identityを主張するには，

他のヒロイン達と比べ，きわめて不十分なのである。

以上のことは何を意味するのか。それは Cesarioという人物が先に存

在し，その人物が遡及的に Violaという隠れた identityを観客に意識さ

せなければならないという事実である。例えば， SirAndrewとの決闘を

強いる SirTobyに詰めよられた Violaは次のように言う。“PrayGod 

defend me ! A little thing would made me tell them how much I 

lack of a man.”（III. iv. 302-3）。この場で示される彼女の臆病な物腰は，

Cesarioの真の identityが女性であることを確かに観客に意識させる。同

様，論文の冒頭独自中でも述べているように， Cesarioは，再三自分が

「女性」であることを観客に明示するのであるl!l）。

一方， Julia,Rosalind, Portiaによる自己の identityに関する言及は，

Violaに比べではるかに個性的で、ある。すなわち， Cesarioへの男装してい

る Violaの上述の言及が，「女性」であるということに集中しているのに
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対し， これらのヒロイン達の言及は，真の identityが「女’性」であると

いうよりも，むしろ男装する以前の「個d性」にあることを提示するもので

ある。例えば， Juliaは変装する以前の容姿に具体的に触れることによっ

て，劇前半で示された“Julia”としての真の identityを観客に思い起さ

せる。 Rosalindは， Ganymedに変装している間も， Celiaとの対話にお

いて再三“Rosalind”に戻るのである。 Portiaの場合は，より明確であ

る。法学博士に変装した Portiaは，裁判の途中で， Antonioの命と引き

かえに妻の命をくれてやると嘆く Bassanioに，“Yourwife would give 

you little thanks for that / If she were by to hear you make the o百er',

(IV. i. 288-9）と述べる。この時，観客が滑稽味を感じるのは，今法学博

士を演じているのが，単に「女d性」であるというだけの理由ではない。そ

れが“Portia”であるということを思い出すからである。

このように， Violaと他のヒロイン達との間に生じる差異は， Violaが，

劇の構造上から，先に Cesarioという男の姿を与えられているからに他

ならない。男装は，唯一 Violaにとってのみ「状況」あるいは「運命J の

意味をもっているのである。

Twelfth Nightの批評においては“self帽deception”という面から登場

人物を解明しようとする方法が今世紀の一つの主流であった20）。例えば

J. H. Summersは劇中の人物達を無意識的に仮面（mask）をつける人物達

一一Orsino, Olivia, Malvolio－ーと意識的に仮面をつける人物達一一

Viola, Feste－一ーに分ける21）。また， PorterWilliams Jr.は，登場人物を

physicalに変装する人物一一一Viola,Feste－ーと， psychologicalに変装す

る人物一一0li via, Orsino－に分けた22）。これらの批評の特徴は，無意

識的に仮面をつける人物，あるいは psychologicalに変装する人物という

範中を設け，最初から与えられた状況としての「変装」を指摘する点にあ

る。

Violaは，一見自分の意志において男装を実行しているように見える。

しかし，実は劇中において，「男装J は Violaに対して「状況」あるいは

「運命」として支配的な地位を占めている。しかも Violaは，この事実を
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十分認識しているのである。ここにおいて変装は， TwelfthNightにおい

て目的を達成するための副次的手段ではなく，主題そのものとなったとい

えるのである。
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前節で述べたように， Violaは，男装の結果得た Cesarioという「役J

を運命的な状況として経験する。そして，その状況に翻弄される自分を顧

みて，実は自分が役を演じているつもりだったのが，役を割り当てられて

いることに気づくのである。その瞬間が冒頭引用した第二幕第二場の独自

である。このことを「世界劇場」という思想背景の中において考察してみ

fこい。

「世界劇場」の概念は，世界を劇場，人生を演劇に見立て，人間の営み

を「役を演じている」 ととらえるものである。 この考えは Shakespeare

の劇中のみならず，彼と同時代の作家に多く見い出せるものである23）。

歴史的に見れば，この概念は，古典古代から存在する24）。最も古いもの

としては，プラトンの「法律dh i:'ピレボス」に，人生を演劇にたとえる記

述が認められ，そこでは世界を舞台と見，人間はその上で神に操られて自

己の役割を演じるという表現の胎動が感じられるのである。そして，ホラ

ティウス，セネカにも同様，「人生の芝居」 （mimusvitae）という概念が見

られるのである。パウロ（コリント I,4. 9），アレキサンドリアのクレメン

ス，アウグスティヌスなどは，この世を神の臨席する劇場，あるいはロー

マの円形劇場を連想させる闘技場とした。またエジプトでは，パラダスに

よってこの概念に別の倫理観が付与された。すなわち， 「人生は舞台にし

て遊戯，さらば，たわむれを学び，真面目を捨てよ一一しからずんば苦し

みにたえよ」というように，人生を喜劇ととらえるものである。このよう

に，同じ「世界劇場」の概念にも，古代ギリシャ，ローマのように人間を

神の操り人形とする見方と，原始キリスト教のように，神の目を意識する

ことに力点を置く見方，あるいは，パラダスのように，人生を遊戯になぞ

らえる見方が存在した。これらの思想の統合は，古代末期ボエティウスに
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おいて起こるが，この思想を theatrummundiとして拡大統合し，流布し

たのはソールズベリーの Johnによる Polierαtic usであった。この本の流

布が theatrummundiの概念を作り， 16-7世紀のこの思想、の愛好を助長し

たのであった。以上概観したように，人生を演劇にたとえる見方は，様々

な解釈が統合して出来上ったものであるが，これは， Shakespeareの作品

中に直接的な形で引用される場合，主として一種の悲観論として表われ

る。例えば，この思想、が最も顕著に表れている例として， AsYou Like It 

における Jaquesの台詞が挙げられる。 Jaquesは，自分達ばかりが悲惨な

運命に見舞われているのではないという公爵の台詞を受けて，自らの人生

論を次の様に開陳する。

All the world’s a stage, 

And all the men and women merely players; 

They have their exits and their entrances、

And one man in his time plays many parts, 

His acts being seven ages. 

(II. vii. 139-43) 

そして，次に人生を七つの段階に分けた後，それを“sansteeth, sans 

eyes, sans taste, sans every thing”（1. 166）という悲観論に帰結させて

しまっているのである。同様に， Macbethの第五幕第五場の“Tomorrow,

and tomorrow, and tomorrow”の台詞 (IL17-28）にしても， TheMer-

chant of Veniceの冒頭で Antonioが述べる台詞，“Ihold the world but 

as the world, Gratiano, / A stage, where every man must play a part, I 

And mine a sad one.”（I. i. 77-9）にしても，人生において自分の役割

が神によって与えられ，半ば人生における役割を強制的に演じさせられて

いるという思想が背後に存在するのである25）。

このように，「世界劇場」の観念が悲観論とつながるのは，演劇が観客

の存在を前提とし，観客に奉仕するものであることが意識されるならば当

然の帰結といえる。つまり自らの人生を自ら作り上げるのではなく，別の

カ，比喰的に言うならば，神という演出家の意のままに演じさせられると
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いう思想である。しかし一方人間の営みを「役J として見ることに力点が

置かれるならば，この思想、は役を変えることによって別の人生を送ること

が出来るという考え方に帰結する可能性も含んでいるのである。そしてそ

こから他人の「役」を演じることによって自分の状況をより有利に展開し

ようとする一種の処世術が生れることになる。例えば Othelloにおいて，

Iagoは， Othelloには忠実な部下， Emiliaには夫， Rodarigoには共謀者，

Cassioには友人という具合に，それぞれの人物に対して，別の役割を意識

的に演じわけることによって，自分に有利な状況を作り出してゆくのであ

るお）。先に定義したように変装は衣装の変化によって identityの混乱を

おこす技法であるが，これが Elizabeth朝において conventionとして確

立したこと，つまり衣装を変えることによって，恋人や親でさえ見抜けな

い別の人間として受け取られる約束事が出来たのは，このように，人間の

営みを相対的なものとしてとらえることが前提となるのである。変装芝居

と「世界劇場」はこの点で、つながるのである。

変装の一つのヴァリエイションである男装においても，当然以上述べた

ことがあてはまる。すなわち，男装は一種の処世術としての意味を持つわ

けである。したがってこのような考え方に立脚する人物の意識とすれば，

男装によって自分に有利な状況を作り出し，そこに悲観的な感情は伴わな

いことになる。例えば Julia,Portia, Rosalindの男装は，第一節で考察し

たように，恋という動機に裏付けられ，恋の完成というはっきりした目的

意識をもっているのである。

しかし， Violaの場合，「役J を積極的に演じることよりも，自分の

identityを隠すことに力点があれ男装によって得られた「役」は，彼

女にとって「状況」としての意味に持つにとどまっている。 したがって

Violaにとって「男」としての役は，自らが選択したものではなく， Jaques

や Macbethの思想，つまり当初「世界劇場J が有していた意味に近いの

である。ここにおいて，別像の提供により有利な状況を作り出す処世術と

しての意識的な技法が，世界は舞台という思想、の枠にはめられることによ

って，逆に，「状況」に操られるものだということが示されるのである。
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この場合の「演出家」としての「状況」は，別の場では人間の操り手とし

て「神J と呼ばれたものに他ならないのである27）。

このように「役を演じるということ」（enactment）が，単なる処世術と

して自ら選択したものではなく，「与えられたもの」であることが意識さ

れる時，その人物には人生の演劇性が， より強く意識されることになる。

言い換れば，他の「役」を演じることが出来るというレヴェルで「人生

が演劇であるJ ということを意識する段階から，他の役を演じるという

「役」を演じさせられていることを意識する段階に進むわけである。この

意味で TwelfthNightは，人生が演劇であることを意識させる演劇，つま

りより典型的な metatheatreと呼ぶことができょう 28）。

Twelfth Nightでは， Violaだけではなく，他の登場人物によってもこ

の考え方が提示されている。この劇のもう一人の主役である Malvolioを

見ると，彼は，偶然手に入れた Oliviaからの手紙によって，自分が伯爵

になることを夢見て， Oliviaの気に入る役を演じようとする（’‘Iwill 

smile, I will do every thing that thou wilt have me”） (II. v. 178-9）。

Malvolio とすれば本来の自分とは異なった役を自ら演じることにより，

Oliviaの心を勝ち獲ようとするのである。 しかし， Oliviaの手紙と思っ

たのは，実は Mariaの計略による偽手紙であれ彼は Maria,Tobyらの

「なぐさみもの」として別の役を演じさせられていたわけである。 さらに

第四幕第二場では， Festeの演じる SirTopasを本物と信じ込み，教義問

答をすることになるのである。つまり彼は，自分では自ら役を選択し，自

分に有利な状況を演出したつもりが，実は他の人物に演出されていたわけ

である。

それでは， Violaの場合はどうであろうか。官頭引用中で， Violaが，

自らの運命を「時」（time）に任せることからわかるように（“O time, 

thou must untangle this, not I, / It is too hand a knot for me t’untie”）， 

「時」こそ彼女が自らの演出家として意識するものである。この意識は第

一幕第二場で男装する時において，すでにその萌芽が見られる。彼女は自

分が男装した後のことは，「時」にその解決を任せ（“Whatelse may hap, 
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to time I will commit，”） (I. ii. 60），解決の時も，場所（place）および運

命（fortune）と共に「時」が許すまで，自分が Violaとして扱われること

を辞するのである（“Donot embrace me till each circumstance / Of 

place, time, fortune, do cohere and jump / That I am Viola ”） (V. i. 

251-3）。「時」を劇の演出者とみなすのは Violaばかりでなく， Festeも

Malvolioの受難を時のなせるわざ（“Thewhirligig of time”） (V. i. 376) 

と述べるし， Orsinoも Violaとの結婚を急がず，適当な時（“golden

time”） (V. i. 382）を待つのである。またこの劇を締めくくる Festeの歌

が，やはり人生をいくつかの「時」にわけ，劇の終りと「時」の経過を重

ね合わせることからもわかるように，この劇においては，より高次な演出

家として「時」の存在が明確に意識されているといえよう 29）。

[VI] 

以上考察したように， TwelfthNightにおいて男装は，他者を演出する

ための手段ではなく，むしろ自分がより大きな力一一「時」ーーによって演

出されていることを認識する為のモチーフとして使われているのである。

これは Shakespeareの劇作家としての円熟を示すものであり， また悲劇

時代の導入としての TwelfthNightという見方を支持するものとなる。事

実，四大悲劇において，本論が Violaに見たような見方はさらに明確とな

るのである。例えば，“metatheatre”という言葉を最初に用いた Lionel

Abelは Hamletを，主人公 HamletとClaudiusを代表とする他の人物

との聞の演出の主導権をめぐる闘争とみる30）。そして，その闘争に勝利を

収める Hamletも結局，自分を隠で演出し続けた「死J に気づき， その

演出に身を任せると述べている。また EileenJ. Allmanは， Othelloを

Othelloと Iagoの「演出」の葛藤，応酬と見， Othelloは Iagoの演出

を最終場における凄絶な自己演出によって打ち破ると見る31）。

AbelゃAllmanは，悲劇，喜劇，メロドラマといった従来の枠におさま

らないものとして Shakespeare を始めとする十七世紀以降の劇作家の作

品をとらえ，それらを演劇についての劇一一一metatheatre－ーと考える批

- 31 -



評家達であるぬ）。言うまでもなく，彼等の中にも比重の置き方によって様

々な見方が存在するが，その根底にあるのは人生の演劇性ということであ

る。そしてこの観点から見れば，劇中人物は他の人物に気づかれないよう

に identity を隠しでも，そこに「役」を演じるという演劇的な意識を持

つ限り，どこかに演劇の成立条件である観客の目を意識することになるの

である。その時，自らが自らの役の演出家たらんとする意識と，「状況」

を作り出す「運命」的な力との闘争が起こる。

Violaは男装することによって， Illyliaにおいて全く別の Cesarioとい

う人物になるが，変装という自己演出において最も有力な手段を用いなが

ら，演出されているという受動的な意識を常に持ち続ける。つまり彼女に

対する Shakespeare の興味は，演じる役，あるいは役を演じることによ

って周囲に及ぼす効果よりも，「役を演じるということはどういうことか」

という認識論に移行したといえよう。 TwelfthNightにおいては，男装は

単なる「間違いの喜劇」のための手段ではなく， 「役」の認識の為の手段

として用いられていることに我々は注目すべきである。
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