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クィアな欲望の舞台としての演劇的身体
─ She She Pop『50 Grades of Shame』を例に

宮下　寛司

1. 「方法としての欲望」

　本論文では演劇集団She She Popの演出作品『50 Grades of Shame』を例に、
俳優あるいは観客という上演に参加する多様な主体において多層的に現れる欲望
の運動が現代における演劇美学の基礎となることを示す。
　近年ドイツ語圏の演劇学研究において、ジェンダー・パフォーマンスと呼ばれ
る実践と理論の領域に注目が集まっている。1現代の演劇やパフォーマンスの研
究言説においてジェンダーが中心的なテーマでなかったことは事実であり、その
見直しが進んでいるためだ。現代にかけて展開してきた実践の系譜を整理する研
究や、フェミニズムあるいはクィア理論を取り込むことで演劇学の理論を更新す
る研究が登場してきている。2理論の主たる論点は、ジェンダー・アイデンティ
ティの表象に対する批判である。現代のフェミニズム理論がそうであるように、
ジェンダー・パフォーマンスの理論の中心にいるのはジュディス・バトラーであ
る。彼女が指摘するような、社会のジェンダー・アイデンティティが異性愛主義
的規範を通じて構成されたものであることは、舞台上での男性性や女性性の「演
出」において認められるからだ。ジェンダー・パフォーマンスの理論は、いくつ
かの現代的な実践がジェンダー・アイデンティティの表象体系を解体するような
批判それ自体としてみなせることを論じる。
　ジェンダー・パフォーマンスにおいてジェンダーあるいはセクシュアリティは
主要なカテゴリであるが、欲望（Begehren, desire）もその一つである。表象体
系に対する批判が主としてどのようにジェンダー・アイデンティティを表現する
のかという問いを立てるならば、欲望に関する議論においては、どのように作者
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や演出家の欲望を表現したいのかという問いよりはむしろ、観客はどのような舞
台上の対象を望むのかという問いが立てられる。すなわちジェンダー・パフォー
マンスにおける観客の知覚と経験を根底から支える欲望を検討するといえる。バ
トラーは初期の著作『欲望の主体』において欲望について語るとき、欲望を人間
の本性を決定するような根源として位置づけることを退けたように、ジェンダ
ー・パフォーマンスの欲望に関する議論においても、観客の欲望を美学の根源と
して位置付けることは退けられなければならない。しかしながら観客主体を成立
させるのが欲望であるならば、いかなる欲望への批判が演劇美学を基礎づけると
いえるのであろうか。
　芸術学研究者のレナーテ・ロレンツは、美術家フェリックス・ゴンザレス＝ト
レスの作品を目の前にした鑑賞者の経験を、クィア理論を用いながら視覚的対象
に対する欲望の観点から論じている。3ゴンザレス＝トレスの作品は、直接的に
ジェンダーやセクシュアリティをテーマにしているわけではなく、むしろミニマ
リズムに似たインスタレーションである。ロレンツは彼の作品に対して身体の不
在を目の前にした身体的欲望を見出している。すでに感知できているような欲
望が充足されず、それでもなお作品に惹きつけられることを経して初めて生じ
る欲望の変容である。あるアイデンティティが成立するための主体にとって欲望
は重要な構成契機であるならば、欲望の変容によってそのアイデンティティがよ
って立つ主体が再構成される。ロレンツはこのことを「方法としてのクィアな欲
望」と名付けている。この方法論において重要であるのは、個々のアイデンテ
ィティ固有の欲望を多様に認めることではなく、むしろ欲望それ自体がクィア
（queering）となっていくことである。
　ロレンツによる「クィアな欲望」を本論では、ジェンダー・パフォーマンスの
演劇美学を基礎づける方法論として用いたい。現代の演劇学の議論において俳優
やパフォーマーといった表現者のみならず、観客もまた演劇的状況を等しく構成
する主体であることは認められている。さらにこうした議論では、表現者と観客
という異なる役割を持つ主体を生成する原理である演劇性が様々な実験的上演を
例にとって問い直されている。ジェンダー・パフォーマンスにおいて欲望が重要
なカテゴリであり、観客は演劇的状況を構築するために出来する主体である。そ
うであるならば、観客の欲望とはジェンダー・パフォーマンスを構成する主体を
生み出すの一つの原理として捉えられる。ジェンダー・パフォーマンスがジェン
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ダー規範に対する批判を目指すならば、欲望もまた批判的契機となるべきであ
る。そこで「クィアな欲望」がジェンダー・パフォーマンスにおける批判的方法
論になりうることを示す。そして主体を再構成する欲望こそが演劇的状況の様々
な主体において循環する運動であることを示したい。She She Popによる『50 

Grades of Shame』はジェンダー・パフォーマンスの代表例としてしばしば言及
されるが、演劇の内側と外側の両方におけるジェンダーとセクシュアリティの表
象に対する批判的実験例としてみられている。本論では、その議論をさらに欲望
という観点から検討したい。そして、ジェンダー・パフォーマンスが演劇の一ジ
ャンルではなく、演劇美学それ自体を基礎づけることができる領域であることを
示す。

2. ジェンダー・パフォーマンスの系譜

　作品の上演分析に入る前に、ジェンダー・パフォーマンスの成立と発展につい
て、ジェンダーとパフォーマンスという語それぞれに注目して概観したい。ここ
で用いられるパフォーマンスとは、上演芸術のジャンルでありまた哲学的な術語
でもある。前者のためのコンセプトや理論を説明するために後者が用いられるこ
とが多く、哲学的概念の発展に応答しながら芸術実践は自己批判を通じて変容し
てきた。
　ジェンダー・パフォーマンスという語それ自体が用いられるようになるのは
1990年代におけるジュディス・バトラーの登場を待たねばならないものの、そ
のように呼べる芸術実践の契機は1960年代から70年代にかけて興隆するフェミ
ニズム・アートの一部ですでにみられる。
　芸術ジャンルとしてのパフォーマンスは、アメリカにおけるネオ・アヴァンギ
ャルドの早い段階、すなわち1950年代から登場してきた。多様なジャンルのアー
ティストが交流することで新たな表現が生み出されてきた時代であったが、パフ
ォーマンスは主として身体を芸術メディアとして捉え他の芸術ジャンルのメディ
アも駆使しながら「ハイブリッド」なジャンルとして成立するようになった。4こ
うしたハイブリッドな性質による表現の新しさは既存の芸術ジャンルの外部で成
立するために、芸術制度への批判としても用いられるようになる。パフォーマン
スが主として社会の外部としての芸術という抵抗の形態として用いられていたと
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同時に、旧来的な芸術や美学の外部として、芸術制度それ自体に対する抵抗で
もあった。パフォーマーの身体的表現あるいは観客の身体的知覚という幅広い
意味での身体性が抵抗としての芸術のテーマであり方法論になることは、当時
の女性芸術家が自らの女性身体をテーマとして扱うことにつながっていく。キ
ャロリー・シュネーマン『Eye Body』（1963）、オノ・ヨーコ『カット・ピース』
（1964）、ヴァリー・エクスポート『Tapp- and Tastkino』（1968）、マリーナ・ア
ブラモヴィッチ『リズム０』（1974）は、この時代を代表する作品であり、この
時代におけるパフォーマンスの美学を引き受けながら、女性身体の強度や女性で
あること独自の美学を追究して、フェミニズム・アートのポジティブな側面を強
調した。5

　80年代から90年代にかけて、女性アイデンティティが白人女性の優位によっ
て定義付けられていることに対する批判がアナ・メンディータやトリン・T・ミ
ンハらの活動によって表明される。その後、多様な出自のアーティストがフェミ
ニズム・アートの表象を広げていく。パフォーマンスの領域においてもヴァギナ
ル・デーヴィスやアニー・スパークルといったアーティストが同時期に登場する
と、異性愛主義の優位がアーティスト自身の出自や作品によって批判されるよう
になる。狭義にかつ本質主義的に決定されていた女性のありかたは、多様なアー
ティストの登場それ自体によって批判されるようになる。6この時代のジェンダ
ー・パフォーマンスは確かに70年代のパフォーマンスのような強度を持ってい
るが、社会においても芸術においてもジェンダー規範を問うような傾向が強まる
につれ、パフォーマンスそれ自体において表象手段の規範を批判することでその
ような問いに応えようとした。
　ジェンダーの本質主義的な決定について、哲学的な領域で批判を展開したのは
ジュディス・バトラーであった。バトラーは、異性愛主義的な規範を通じてジェ
ンダーが構築され、それらが各人において内面化される過程をパフォーマンスと
呼ぶが、この語は芸術領域を参照して用いられたわけではない。同時代的なジェ
ンダー・パフォーマンスの傾向とバトラーの議論は呼応しえたが、彼女がパフォ
ーマンス概念を用いて説明する文化的事象は、ドラァグによる規範的ジェンダー
像の転覆などに限られる。当時のジェンダー・パフォーマンスの実践を学術的に
説明していたのは英語圏のパフォーマンス・スタディーズであり、その学術体系
によって説明されるパフォーマンスという語は、主として社会学や一部の哲学的
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言説を参照することで定義づけられていた。
　パフォーマンス・スタディーズとバトラーが実際に邂逅するのは、彼女が
1988年に「シアター・ジャーナル」誌に投稿した「パフォーマティヴ・アクト
とジェンダーの構成」7という論文である。この論文で彼女はジェンダーの構築
過程を、舞台上における俳優の演技を通じた「表現」モデルとして説明してい
る。後にこのモデルはバトラー自身によって棄却されているが、そもそもこの演
技モデル自体は比喩的な演劇理解にのみ基づいている。この論文でもみられるよ
うなバトラーの上演芸術一般に対する理解の乏しさは、彼女の理論が上演芸術に
適合しえないことを意味するわけではない。むしろ、バトラーが思っていなかっ
た次元においてパフォーマンス概念をジェンダー・パフォーマンスへと導入する
ことが可能である。その場合、まずもって演技や表現さらにパフォーマンスとい
う概念の歴史性を系譜学的に検討することが必要となる。というのもバトラーが
パフォーマンス概念を用いることで論じる規範に対する抵抗は、上演芸術におい
てはその芸術が俳優やパフォーマー身体に働きかける芸術ジャンル固有の規範を
同時に考慮せねばならないからである。さらにバトラーのみならずパフォーマン
ス・スタディーズもまたパフォーマンスという術語を演劇という文化的文脈に依
存せず歴史的負荷を帯びない語として選び取っており、それを通じて既存の芸術
および社会の外部としてのパフォーマンスという立ち位置を論じている。それゆ
えに、パフォーマンス・スタディーズが実践の効果として説明するパフォーマン
ス概念の中立性を問い直しその実効性を生み出すための学的規範とその歴史性を
問い直すこともまた求められる。
　したがって、パフォーマンス・スタディーズとバトラーの議論が交錯するの
は、ジェンダー・パフォーマンスをはじめとするパフォーマンスという芸術形式
の持つ社会に対する実行力を説明するときではなく、むしろパフォーマンス・ス
タディーズがそのような言説を生産する過程を内在的に問うような自己反省のと
きである。このような観点で1988年の論文を読み返すならば、注目すべきはむ
しろ規範的現実を相対化させるための「真実と噓の差異」を作り出すこと8とい
う、演技ではなくそれを成立させるための状況である演劇性といえる。
　80年代のアメリカのゲイ・レズビアンらのサブカルチャーやアクティビスト
の世界で登場するクィアというありかたは、時としてフェミニズム・アートの実
践と衝突しながらもジェンダー・パフォーマンスを広げていった。90年代から
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本格的に理論化されていくクィア・スタディーズは、その一方でパフォーマン
ス・スタディーズの理論へ充分に組み込まれているわけではない。しかしながら
演劇学者ジェニー・シュレードルが指摘するように、クィア・スタディーズにお
けるリー・エーデルマンやジャック・ハルバースタムが代表するような否定性に
関する理論は、パフォーマンス・スタディーズよりもむしろドイツの現代演劇学
における中心的な理論との親和性が高い。9その理論とはハンス＝ティース・レ
ーマンによる「ポストドラマ演劇」である。レーマンは、現代の新しい世代の演
劇やパフォーマンス芸術を新しい美学理論で説明できるジャンルとしてではな
く、演劇史に関する系譜学的研究とそれらをもとにした美学理論を背景にした演
劇に対する自己批判の実践として捉えた。このような自己批判という否定性を通
じて自己を確立していく形式こそが、エーデルマンやハルバースタムにおいて共
通してみられるようなクィア・アイデンティティのほぼ自己破壊にも似た否定性
と響き合う。とりわけ演劇に固有な「今ここ」の経験を、演劇学的な手法で様々
な時間の位相へと開き解体していくような分析は、クィア理論が目指してきたよ
うな異性愛主義による再生産のための直線的な時間構造に対する挑戦という課題
と積極的に響き合う。10

　確かにポストドラマの演劇理論とクィア・スタディーズの理論は接近しうる
が、演劇学者カティ・リュティガーが指摘するように11、現代のドイツ演劇学の
研究者がジェンダー・パフォーマンスをテーマにして論じることはそもそも少な
い。ただしジェンダー・パフォーマンスに関する研究は近年みられるようになっ
ており、またミシェル・フーコーやバトラーの「批判」に関する考え方を演劇学
の中心的概念へ導入している動向12も踏まえれば、ポストドラマ以降のドイツ現
代演劇学がジェンダー・パフォーマンスを、バトラーが暗示していた演劇性に着
目しながら、パフォーマンス・スタディーズとは異なる観点で論じる可能性は大
いにある。
　かつてフェミニズム・アートにおける「フェミニズム」は作品テーマではなく
方法論であるといわれたように13、クィアも含めたジェンダー・パフォーマンス
における「ジェンダー」も同様である。ポストドラマ演劇以降の演劇実践と理論
が、演劇的表象の対象や手段を徹底的に問い直すならば、ジェンダー・パフォー
マンスにおいて何が（あるいは誰が）どのように表象されうるべきで、観客は何
を観たいと望むのかということについても問い直される。その結果として、なぜ
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この上演をジェンダー・パフォーマンスと呼びうるのかという問いを投げかける
実践例すらも検討する必要があるだろう。そこではもはやジェンダーはテーマと
して明瞭に与えられていないだろう。しかし、まさしくそのような例においてこ
そ、観客がこのテーマに関して期待する表現を観たいと思う欲望が反省され「ク
ィアな欲望」へと動き出す潜在性を見出せる。

3. “50 Grades of Shame”─恥の教育劇

　She She Popはドイツ・ベルリンを拠点とする演劇グループである。チームの
メンバーは1990年代にギーセン大学の応用演劇学科に在籍していた。この学科
は実験的な演劇制作と理論の研究を志す学生に開かれた機関であり、ポストドラ
マ演劇を代表する多くのアーティストを輩出している。当時はジュディス・バト
ラーの『ジェンダー・トラブル』がドイツ語訳に翻訳される時期であり、学科で
は舞踊学者ガブリエレ・ブラッドシュテッターらが教鞭をとっており、メンバー
はジェンダー・パフォーマンスに関する様々な知見に接する機会があった。実験
的な方法とフォーマットを開発することでジェンダー・パフォーマンスの可能性
を広げるというグループの方向は大学においてすでに取り組まれていたのであ
り、その成果によってポストドラマ演劇を代表する演劇グループとして世界的に
評価されるようになる。
　She She Popの代表的な方法論は、メンバーの自伝的要素を上演の素材として
用いることである。14ただメンバーの私的な部分を観客に対して暴露することは
なく、フェミニズムのモットーである「個人的なことは政治的なこと」を彷彿と
させるように、私的な部分を構成するような政治性を観客に対して呈示していく
ことが目指される。日常的かつ私的領域において働く政治性は普段は見過ごされ
てしまうだろう。演劇の上演空間においてこのような政治性を暴露し、演じなお
し、そして機能不全にさえ陥れることで問い直していく。このような実験は必ず
観客との共同作業を必要としており、観客はもはや出来事を外から眺める傍観者
たりえない。私的な領域の政治性を構成するのは、それと接する公共圏の政治性
である。それゆえに、メンバーの自伝的要素にまつわる私的な領域を取り囲む公
共圏を担う一員として観客は動員される。またそれと同時に演劇空間においても
パフォーマーと観客は、上演を成り立たせるために互いを必要としあうことで芸
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術的な公共圏を成立させる。She She Popはこの相互の連関と差異を様々なフォ
ーマットで検証する。演劇の外における公共圏と演劇上演における公共圏が同時
に主題となるために、自伝的要素を用いるShe She Popの演劇は公共圏を試すた
めの公共圏になるのだ。
　『50 Grades of Shame』は2016年に、ミュンヒェンのカンマー・シュピーレで
初演を迎えた演出作品である。15「恥の起源」や「異性愛主義の秘密」といった
セクシュアリティや、性的欲望およびそれにまつわる恥にまつわる14のパート
が連なる「教育劇」（Lehrstück）が観客を前にして展開される。この教育劇を通
じて『劇作家フランク・ヴェデキントの代表作である戯曲『春の目覚め』（1891）
およびE・L・ジェイムズによる官能小説『フィフティ・シェイズ・オブ・グレ
イ』（2011）が中心的な題材として取り上げられる。前者は若い子どもたちの性
に関するテーマをセンセーショナルに扱うことで出版当時に上演禁止処分を受け
るというスキャンダルを生み出し、後者はBDSMを含めた男女の倒錯した関係
を描き出しヒットした。文学的テクストの演出を通じて「教育」が施されようと
しているわけではない。この作品ではグループのメンバーだけではなく、異性愛
者の男性、そして10代の女性も参加しているが、そのような人たちの人たちの
欲望や恥の感覚も語られる。テクストと彼らの経験は切れ目なく語られているこ
とから、私的な事柄を素材に扱うというグループの中心的な方法論は、虚構テク
ストとのサンプリングという方法へと発展しているといえる。そしてこのサンプ
リングという方法論が、テクストの次元のみならずこの上演全体を貫く方法論と
なる。というのも語り方においても様々なフォーマットが綯い交ぜになっている
からだ。壇上での説教、書割のない簡素な空間でのレクチャー・パフォーマンス
に似た形式、戯曲テクストに登場する人物の演技などが次々とシームレスに入れ
替われる。
　「教育劇」というセッティングが、ベルトルト・ブレヒトによって元々は構想
されたものとして用いられていることは明白ではあるものの、一般的に理解され
ているような目的を目指しているわけではない。すなわち、観客は舞台上の出来
事を観察し、実際に事の推移へと介入し次の筋展開を生み出し、その経験をもと
にして観客は劇場を出たのちに社会において行為できる主体として生まれ変わる
という、革命的な教育目的はもはや見出されない。この上演における「教育劇」
は普段の社会的空間において不可能な実験を行うための保護空間を生み出すこと
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を目指す。それは批評家アネット・グレシュナーによれば、「保護空間」16である
といえる。この上演ではサンプリングによる複層的な語りかけが行われることで
確かに観客の思考は促されているが、それを通じて性に関すして異性愛主義を打
倒する革命的な行為を行える能力が直接的に育まれるのではない。セクシュアリ
ティや性の欲望についての身体や行為の規範性がまずは問い直されており、これ
らにまつわる行為を語りなおすことのできる潜在性の空間が生み出されるのであ
る。
　このような意味での教育劇は、ただ単にテクスト上の次元で実現するわけでは
ない。グループのメンバーたちの身体もまたサンプリングのように編集され組み
合わされていく。各パートでのレクチャーは少なくとも誰か一人が担当し、壇上
に上がったりメンバーたちの前に進み出て相対したりする。その姿は舞台の後方
に対備えられた大きなスクリーンにライブカメラを通じて映し出されるが、モニ
タ上の身体や身体部位は、別の人のそれらによってすげ替えられてしまう。舞台
上のある場所に立つとその様子もライブカメラを通じてスクリーン上へと投影さ
れる仕組みであり、そこへ立つ人たちは黒いマスクをかぶるために、首が切り取
られようにしてスクリーンへと現れる。そして画面上での編集を経て、レクチャ
ーを担当する人たちの身体部位へとマスクをつけた人たちの身体部位が挿げ替わ
るのだ。語る顔だけを残して様々な人々の身体がつぎはぎのように編集されて加
わることでスクリーン上では新たな身体を持つ人が現れるが、実際の舞台上で異
なる人が異なる場所に立っており、あくまでスクリーン上にいて顔と身体を持つ
一人のイメージのみが統合されて現れる。ここで観客は、見慣れない身体イメー
ジを観ることと、舞台上で起こっていることとメディアを通じて現れるイメー
ジの間にある齟齬に対して戸惑いを覚える。たとえば、『フィフィティ・シェイ
ズ・グレイ』のある一場面を朗読でもって再現する際には、男女がスクリーン上
に現れてプレイを視覚的に再現しようとする。しかしながら二人の身体は彼ら自
身のものではなく、その身体が強い接触でもって示そうとしているプレイの内容
も舞台上で離れた位置に立つ人たちの身体の動きを重ね合わせただけに過ぎな
い。誰があるいはどのイメージがこの場面での語りに対して真正さを与えている
のか判別がつかないという戸惑いが生じるのだ。
　このような戸惑いは語りの内容とモニタ上でのイメージの間で生じる分裂にお
いてよりはっきり見て取れる。多くの場合、語り手の性別とは異なる性的特徴を
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持つ身体が編集によって付け加わる。例えば、ある女性メンバーが自らの経験か
ら演技について語る中で、性別を持った身体について言及が及ぶと、男性器が露
出された身体が彼女の身体として挿げ替わる。比ゆ的に男性身体や男性器につい
てついて語る内容は、彼女の身体それ自体では表現できないと思われるが、スク
リーン上では編集を通じてそれが可能になる。またある男性メンバーがセクシュ
アリティについて語るときに、乳房をあらわにした女性の身体が彼の身体として
挿入される。そして、彼の語りの内容とは関係のなく、身体自体が意思を持って
いるかのようなポーズや動きを示していく。あるいは、10代の女性パフォーマ
ーの顔がクローズアップされて、彼女の口から性的な欲望について語られようと
するシーンでは、その唇は別のパフォーマーの唇に挿げ替えられ、まるで彼女が
語っているかのようにその唇の持ち主の欲望が語られる。She She Popが私的な
事柄をテーマにしており、この作品において性的な欲望やタブーの経験について
語るならば、それらがパフォーマー自身自身のものであることを観客は追認した
くなるだろう。語りを、その本人の身体的経験や感覚を通じて繰り出された言葉
であると想定するのは自然だからである。しかしながら、語る内容と顔、それが
想起させる身体的な特徴が編集を通じて一致しないために、身体的統一によって
保証されるアイデンティティはもはや前提として与えられない。すなわち性的欲
望や経験の語りを通じてその人のアイデンティティを確認したくなるような観客
の欲望が中断されるのである。
　そして上演が進み愛撫を行うシーンでは、性器があるべき箇所に人の顔がモン
タージュされることもある。編集であってとしてもスクリーンに映し出されるイ
メージは人間的な全身像を保っていたが、徐々にキマイラ的に合成されたイメー
ジが映し出されるようになる。終盤では「誰が性の教育劇について語るのか」と
いうことがもはや問題にならなくなったようにみえ、最後のチャプターは「死の
舞踏」をテーマにして、この教育劇を象徴するモットーがメンバーによって代わ
る代わる語られていく。舞台後方の真ん中、かつてモンタージュされる身体が立
っていた場所へ次々とパフォーマーが列をなして現れていくが、これを生身の身
体の良さや性の解放というような大団円として捉えることは難しい。メディア・
テクノロジーを通じて身体と欲望の結びつきが問い直されるように中断されてき
たことで、誰がその欲望を語るアイデンティティとして認められるのかと問うこ
ともまた中断されてきた。その結果として改めてパフォーマーの身体を観るとい
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うことは、上演芸術においてそのアイデンティティを問わずして舞台上の身体を
観ることが可能であるのかという問うことにも繫がる。
　以上のような『50 Grades of Shame』の演出は、ポストドラマ演劇によるジェ
ンダー・パフォーマンスの特徴をよく示している演劇学者ゲラルト・ジークムン
トによれば、この作品を通じて身体がジェンダー・アイデンアイデンティの最終
的な参照先ではないということが分かるためだ。17これはジェンダーに関するア
イデンティティの議論ではすでに支持されている見解ではあるが、演劇という状
況であるからこそはっきりわかることでもある。というのも、この作品を通じて
獲得されるのは、現代的な文脈におけるジェンダーの新たな表象方法ではなく、
むしろ舞台上でアイデンティティを表象することそれ自体の限界だ。しかしなが
らこの限界とは、パフォーマーたちが「いかにして自らのジェンダー・アイデン
ティティを舞台上で表現できる主体になりうるか」という問いだけではない。観
客もまた、「どのような表現であればアイデンティティを表明する主体としてパ
フォーマーを承認できるのか」という問いに向き合わざるを得ない。したがって
ジェンダー・パフォーマンスおける「観る／観られる」あるいは「聞く／聞かれ
る」という演劇性が問題となる。上演という状況において自己表現を行うパフォ
ーマーおよびそれを観て考えるという観客の両主体が必要でありながらも、過程
を通じてまさにその両者の行為の正当性や妥当性が失われてしまうために、この
状況を当たり前のものとして成立させていた演劇性が前景化する。各主体が自ら
の限界としての問いに向き合うのは、両主体が相互に異なる役割を持ちながらも
自らが主体となるために相手を必要とするという演劇的な状況が両者を構成して
いる原理があるためで、自らの問いを考えるためには、「この演劇的な状況はい
かにして成立しているか」という3つ目の問いを考える必要がある。18

　演劇学者ニコラウス・ミュラー＝シェルはこの作品におけるアイデンティティ
の演劇性についてメディア技術を通じた自己呈示の観点から着目している。この
上演を成り立たせてるイメージを呈示するメディア技術とは、演劇固有の技術で
はない。むしろ、写真や動画のテクノロジーとSNSの発展を通じて、あらゆる
人が自らのイメージを加工してオンラインへ公開している。それゆえに加工を通
じてイメージを呈示するということはもはや当たり前になっており、同時に加工
されたイメージは自然なものとして受け取られる。このような時代の趨勢におい
てミュラー＝シェルが指摘するのは、メディア技術の支配する世界において、ア



(69)─ 116─

イデンティティはイメージを通じて存在し、その参照先である確たる自分とい
うものはもはや失われてしまっているという「ポストファクト（postfaktisch）」19

な自己理解の登場である。彼自身が論じているように、「ポストファクト」な自
己理解については近代西洋において繰り返し論じられてきている。さらに言え
ば、統一的な自己像というものが幻想を通じて成立していることを指摘する点に
おいてその議論は歴史的に一貫しているという。「ポストファクト」な時代にお
ける問題とは、幻想としての統一的自己イメージがメディア技術によってより高
度な方法で生み出され自然化されるがゆえに、そのイメージの先にある確たる自
分（Ich）への希求が生じてしまうことである。このような時代診断に対して演
劇が為し得ることは、アイデンティティなるものは結局のところ根拠がないのだ
と冷笑的に示すことでもなければ、幻想を打破して人間本来のありかたを示すこ
とでもない。彼が指摘するように演劇はそれ自体として幻想であるために、現代
的なテクノロジーと大差のない役割を持っているといえるかもしれない。しかし
幻想それ自体としての演劇は、自然と統一された自己像を生み出すことを目的と
していない。むしろそのようなイメージを成立させるあらゆる規範を虚構化する
というやり方で批判し続けるのであり、その度重なる虚構化を通じて、自己の身
体的イメージが否定的な方法で (ex negativo)垣間見えるのである。『50 Grades of 

Shame』において虚構化されるのは、メディア技術を通じてアイデンティティの
イメージを統一的に作り上げることができるというメディアの能力それ自体であ
る。それゆえに編集された身体イメージを舞台上で示すということは、メディア
技術による演劇の拡張可能性を意味するのではなく、性的な欲望や恥について語
るときに身体のイメージが規範化されることを免れるために行われる。20

　時代診断としての「ポストファクト」の検討を通じて、ジェンダー・アイデン
ティティの批判的問い直しを可能にする演劇性とは、あらゆる規範化を虚構化す
ることだということが分かる。演劇学者フィリップ・シュルテは、さらに自己呈
示を行うパフォーマーの主体性と紐づけて「ポスト主権（postsouvrän）」的身体
を論じる。21文学研究者ヴォルフガング・イーザーとジュディス・バトラーにそ
れぞれみられる虚構性の概念の共通項を指摘することで、演劇的な虚構が持つ生
産的な側面を指摘している。ポスト主権的なパフォーマンスは、パフォーマンス
を構成するための身体がもはや言説を通じた権力のよる規定を免れることで効力
を発揮するわけではない。むしろ主体を規定する権力の関係において抑圧された
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り周縁化されたりする要素を意図的な選択して自らのアイデンティティを構成す
る虚構を実際に呈示することで、批判的反省を生み出す。このような選択と呈示
は統一的アイデンティティの幻想を生み出すことなく、あくまで選択過程それ自
体と虚構性が示され続ける限りで反省を可能にする。その意味でもはや主権的に
観客へとコミュニケーションを求めるパフォーマー存在それ自体も問い直され
る。

4. 否定的な運動の中におけるポジティブさ

　『50 Grades of Shame』における編集された身体によって作られるアイデンティ
ティのイメージは、アイデンティティ表象一般に関する演劇的な批判の形式とい
えるが、改めてジェンダー・パフォーマンスにもたらす可能性について検討した
い。この作品はポストドラマ時代におけるジェンダー・パフォーマンスの特徴を
示しているが、それに加えてこのようなイメージを通じて語られる欲望がどのよ
うに位置づけられるかという課題が、ポストドラマの演劇美学とクィア理論が接
続されうる可能性を見出せる。
　パフォーマーが自らの性的欲望や恥について語る一方で、彼らの身体的アイデ
ンティティの輪郭は編集されぼやけていく。性的な欲望あるいは情動は当人の身
体に根差しているものであり、それゆえにそれらも当人のアイデンティティを構
成するうえで重要な要素となる。実際には欲望もまた社会的な規定を被っている
ということはできるものの、身体から生じる欲望や情動を知覚することで身体的
自己の認識が可能になるのであれば、アイデンティティを規定するためのある種
根源的な要素としてそれらが認められるだろう。そうであるならば、欲望はその
持ち主に対して身体的な統一を与えることができるといえる。スクリーン上の身
体がもはやその語り手の顔との統一を失っているならば、その欲望はどの身体に
ついて語っているといえるのだろうか。あるいは身体的な統一を与えられないの
であれば、その欲望の所有者はどこに見出せるのであろうか。
　ジュディス・バトラーは『欲望の主体』において、欲望は異他的なもの（fremd）
なものとして主体の否定的な位置において初めて現れることを、哲学史的な言説
の中から見出している。22理性的人間主体にとって統制不能であるために主体の
統一を拒むことから、近代哲学の中で欲望は探究の埒外に置かれていた。20世
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紀のフランス語圏哲学者たちは、主体化の理論における欲望の位置づけに対する
議論をヘーゲルに対する論駁を通じて行っており、バトラーはそれらの議論をま
とめ、欲望を主体化の理論の中で語ることを試みている。理論的には、欲望はそ
れによって動かされる主体が自己を超え出ていくことを目指す点において、主体
の外部に位置づけられる。しかしその外部は直接的に示しうるわけではなく、身
体的に存在する主体がアイデンティティを持つときには常にその機序から逸脱し
てしまったものとして初めて示し得るものである。したがってバトラーにとって
欲望は主体にとって否定的でありながら、主体化を説明するためには必要な契機
においてはじめて成立する。23それゆえに欲望は主体のアイデンティティを確証
するものたりえず、とりわけラカンやフーコーが示すように欲望それ自体は主体
に対して欠如として現れる。
『50 Grades of Shame』における欲望の語りとその身体的イメージはこのよう
な主体と欲望の関係を示している。語り手の欲望するアイデンティティを構成で
きないということを通じて、欲望が主体にとって異他的であることそれ自体を示
しているからだ。欲望は、主体にとって直接示すことのできない異他的な構成要
素であり、同時にある主体化においてはじめてあらわれるために、絶対的な外部
に存在するわけではない。それゆえにこのような方法を通じてまさしく否定的に
示されざるを得ない。バトラーの理解による欲望の議論は、それゆえに欲望する
主体と欲望される客体の演劇的な関係の説明としても理解できるであろう。両極
を生み出すための直接的に示しえない否定的な構成原理をその状況から間接的に
説明しようとするからだ。それは制度的な意味での演劇ではなく、言い換えるの
であれば、欲望という演劇性のモデルである。それはジークムントやミュラー＝
シェルらが語るような演劇性のモデルと極めて近いといえる。また演劇性を欲望
の問題として考えるならば、それは主体の否定性や異他的な構成原理を示す芸術
的なモデルであるといえる。
たしかに、演劇という状況は、パフォーマーの演じたいという欲望や観客の

観たいという欲望が生じる場所である。観客の欲望は、とりわけ窃視的な欲望で
あり他者に対する一方的な対象化であるとして批判されてきた。しかしながらこ
の作品において観客は、演劇という状況でなければ観られないような対象（公共
空間における性的欲望の暴露）を、一般的に期待される方法で観ることができな
い。確かに観客はある種の理解不可能へと陥るが、それは必ずしも意味の破壊で
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はなく、観客という主体が生み出される過程で等閑視されてしまう否定性を暴露
している。それは観たいと望むものが観ることができないことで事後的に気づく
否定性である。したがって観客が演劇性に気づくことは自らの内の否定性の経験
であり、記述不可能な無意味の経験ではない。欲望のモデルとして演劇性を捉え
るのであれば、その射程はパフォーマーやそのパフォーマーの表現する対象のみ
ならず、観客という主体へと広がる。
観客における否定性の経験は、必ずしも悲劇的な意味で否定的ではない。直

接的に観たいという思う対象が眼前に現れなかったとしても、なおも観たいとい
う欲望を通じて観客主体でいるのであれば、否定性を通じたポジティブな経験が
可能であるといえる。そしてまさしくそれが、『50 Grades of Shame』がジェン
ダー・パフォーマンスとしてクィア理論へと接続しうる点である。そのためにも
この欲望をロレンツが指摘するような「クィアな欲望」として考えることができ
る。ロレンツはクィアな欲望を、ド・ローレティスの理論を参照にしながら想像
力（Phantasie）を媒介することで論じる。24媒介としての想像力は、欲望の倒錯
したイメージではなく、また想像力を用いて欲望の対象を捉えることは、想像へ
の耽溺でもない。欲望は我有化できないことをロレンツも認めており、それゆえ
にここでも欲望はアイデンティティを確証する要素ではない。したがって、ロレ
ンツの言う想像力は、特定の誰かによって生み出されたり所有されたりすること
のない否定性の美的な対象であるといえる。ただし想像力は、否定性にイメージ
を与えるのではなく、否定性を共有可能にするだけである。とりわけ、人間的身
体とはかけ離れたインタスタレーションにおいて、性的欲望の残滓を想像力にお
いてかろうじて読み解くという想像力の使用は、特定の性愛のコードを用いて眼
前の対象を理解することを妨げ、翻って観客自身の性的欲望を持つ身体に対する
反省へといたる。すなわち、欲望することが不可能な対象へと想像力を通じて接
近することは、欲望可能な状態へと対象を変換することではなく、自らの欲望可
能性の臨界を反省する回路を作り出す。25この不可能性と接する欲望がクィアな
欲望である。
『50 Grades of Shame』におけるパフォーマーの語りとイメージは、欲望の想
像力それ自体として現れる。すなわちもはや特定の誰かの欲望についての語りと
身体ではないということは、欲望のメディアとしてあらわれるための条件である。
観客が欲望の否定性と向き合いながらもなおも上演へと観客として参加できるの
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は、想像力を対象としているからである。欲望の性質に鑑みれば、このような想
像力は見通しのつかないトラブルを生むだろう。しかしまさしくそれゆえに想像
力とそれに対する反省がとどまることなく連続することを、享受可能な美的な運
動として捉えることができる。レクチャーの最後がダンスをテーマにしていたの
は、このクィアな欲望のトラブル含みな運動を仄めかすためであったといえる。

註
1 Vgl. Schrödl, Jenny: Gender Performances. Theaterwissenschaftliche Perspektiven und 

Problematiken. In: etum, H. 1 (2014), S. 33–52.
2	 ドイツ語圏唯一の演劇学の査読誌で2021年にジェンダーがテーマになったことは一

つの画期的な事実といえる。Forum Modernes Theater, Bd. 32(2021) H. 1. S. 29-121.
3	 Lorenz, Renate: Körper ohne Körper. Queeres Begehren als Methode. In: Mehr(wert) 

queer – Queer Added (Value) Visuelle Kultur, Kunst und Gender-Politiken – Visual 
Culture, Art, and Gender Politics. Hrsg. von Barbara Paul u. Johanna Schaffer. Bielfeld 
2009. S. 135-151. 

4 Schrödl, Jenny / Dreysse, Miriam u. Thomas, Tanja: Einleitung. Hybride Gestalten, 
kollektuve Aneignungen, queere Strategien. Aktuelle Tendenzen in der feministischen 
Kunst der Gegenwart. In: feministishe studien, Bd. 38(2020) H. 2. S. 187-200, hier S. 188.

5 Ebd., S. 190ff.
6 Ebd., S. 191.
7 Butler, Judith: Performative Acts and Gender Constitution: An Essay in Phenomenology 

and Feminist Theory. In: Theatre Journal, Bd. 40(1988) H. 4. S. 519-531.
8 Aehlig, Vivien: Die Theatralität der Performance. Verhandlungen von Theater im US-

amerikanischen Performancediskurs. Bielefeld 2019. S.170-184, hier S. 177.
9 Schrödl, Jenny: Quer Theory und Theaterwissenschaft. In: Rundbriefe Rundbrief für 

Wissenschaffende, H. 2(2015) S. 16-19. hier, S. 18. 
10 ポストドラマ演劇の時間性は脱措定的な中断にあり、これは同時に演劇の政治性の

基礎ともなる。Vgl. Lehmann, Hans-Thies: Erschütterte Ordnung. Das Modell Antigone. 
In: Das Politische Schreiben: Essays zu Theatertexten. Berlin 2012. S. 28-43.

11 Rötiger, Kati: Zwischen Repräsentation und Performanz: Gender in Theater und 
Theaterwissenschaft. In: Genus: Geschlechterforschung /Gender Studies in den Kultur- 
und Sozialwissenschaften. Ein Handbuch. Hrsg. von Hadumod Bussmann u. Renate Hof. 
Stuttgart 2005. S. 520-526. hier, 522.

12 Ebert, Olivia / Holling, Eva, u. a.: Theater als Kritik. Theorie, Geschichte und Praktiken 



(74) ─ 111─

der Ent-Unterwerfung. Bielefeld 2018. besonders, S. 11-18.
13 Lippard, Lucy. R: Sweeping Exchanges. The Contribution of Feminism to the Art of 1970. 

In: Art Journal, Bd. 40(1980) H. 2. S. 362-365. hier, 362.
14 中心的なコンセプトやドラマトゥルギーはグループのウェブサイトを参照した。

https://sheshepop.de/ueber-uns/（2024年2月29日、筆者閲覧。）
15 2018年、京都の演劇祭Kyoto Experimentでの招聘を受けて10月24日と25日に公演し

ている。上演を詳しく分析するにあたり京都公演の録画ビデオを参照にしている。
16 Gröschner, Anett: Feminismus allein reicht nicht! In: She She Pop – Mehr als sieben 

Schwestern. Hrsg. von Aenne Quiñones. Berlin 2022. S. 24-53. hier S. 50.
17 Siegmund, Gerald: Theater- und Tanzperformance. zur Einführung. Hamburg 2020. S. 

172.
18 Vgl. ebd., S. 115-134.
19 Müller-Schöll, Nikolaus: Das postfaktische Ich. Die Selbst-Inszenierung und ihr körperli-

cher Rest im digitalen Zeitalter. In: Theater Heute Bd. 58(2017) H 2. S. 33-37. hier, 36ff.
20 Vgl. Müller-Schöll, Nikolaus: Die Fiktion der KritikFoucault, Butler und das Theater der 

Ent-Unterwerfung. In: Theater als Kritik. Theorie, Geschichte und Praktiken der Ent-
Unterwerfung. Hrsg. von Olivia Ebert, Eva Holling u. a. Bielefeld 2018. S. 49-58.

21 Schulte, Philipp: Identität als Experiment. Ich-Perfromanzen auf der Gegenwartsbühne. 
Lausanne 2011. S. 163-164.

22 ジュディス・バトラー『欲望の主体　ヘーゲルと二〇世紀フランスにおけるポス
ト・ヘーゲル主義ヘ』大河内泰樹他訳、堀之内出版、2019年、65-69頁。

23 同上、116-146頁参照。
24 Lorenz: a. a. O. S. 141-145.
25 Ebd., S. 148.


