
１．研究の背景・目的

　「劇場」とはハードウェア（劇場建築・機構・設備）と
ソフトウェア（運営と作品の核となる人材）の融合から生
まれ、「劇場」に対する考え方次第で日常にも非日常にも
なる。劇場は観客も含めた劇的世界を創造する専門性のあ
る領域と言えよう。

　劇場とは一つの「鏡」である（中略）演劇とはこの鏡に
映された生命の姿であるといへる。この生命の姿が一つの
全体として感じられる時に、演劇の直観形式が現れる（外
山卯三郎「舞台芸術論」，昭和５年、建設社, p.16）

　上記は美学者・外山卯三郎の言葉だが、外山が言う演劇
は「劇的なるもの」という言葉で表すもので、戯曲だけで
は文学の領域であり、劇場があって初めて成立すると考え
ている。演劇の学問が成立する当初より、文学とも美学と
も違うことの認識があったことは興味深い。1979年発行
の「日本演劇学会紀要　18」に記載の名簿には、国立劇
場や新国立劇場をはじめ地域の劇場など日本のほとんどの
劇場建設を手がけた小泉嘉四郎、小谷喬之助、当時大学院
生だった清水裕之、伊東正示ら劇場建築、技術、舞台演者
等の現場に関わる研究者が多く参画していたことは、劇場
と演劇が表裏一体となっていることの証左である。小泉は
すでに『劇場舞台設計計画』、（近代建築社、1965年）を
出版しており舞台芸術史と合わせた劇場建築計画の記述が
ある。小谷喬之助はその後『新建築技術叢書４　現代の劇
場空間』（彰国社、1975年）を、清水裕之著『劇場の構図』
（鹿島出版会、1988年）を出版している。
　劇的世界は、また「舞台」と「客席」に対する考え方次
第で構築され、「見るもの」「見られるもの」を包括した概
念が存在してでき上がる。「演劇は劇場がなければ上演で
きず、演劇の上演は劇場がなくてもできる」といった文脈

とも違う。特に「場所」という言葉を使って考察してしま
うと、より空間性を帯びてくる。それを「劇場」というハー
ドもソフトも包括する概念と定義すると国も時代も超えた
本質論となる。本論では、劇場はいかにあるべきかについ
て演出家や劇場運営者、研究者の言説を資料として論じる。
その前提として、「劇場」とはハードウェア（劇場建築・
舞台機構・設備）とソフトウェア（作品と運営、それを取
り巻く人材）の融合から生まれる概念と定義し、舞台と観
客席が明確に分けられるとする劇場観から逃れるため、舞
台機構である「プロセニアムアーチ」をキーワードに据え、
これに立ち向かう演劇人の言説を分析する。「プロセニア
ムアーチ」は演出面でのスペクタクル性を強化するための
有効な手段となった。舞台照明や舞台美術の表現性を多様
なものとし、観客の眼を楽しませ、観客の見方を大きく変
えてもきた。だが一方で、観劇態度を受け身にもしてきた。
20世紀半ば、「観客を能動的にするための方策」として実
現させた舞台人が現れる。それは照明と連動した空間の進
化であった。一堂に多くが集まる観客と舞台を近づけるこ
とは、劇場が都市の中の拠点性をもち得ることを示すもの
でもある。アドルフ・アッピア（1862－1928）（以下、
アッピア）は、舞台装置家、舞台照明家としての文脈で語
られることが多い。しかしながら、アッピアの論文
「Monumentality（記念碑性）」（1922）において、現
代にも通じる劇場と観客との接点を考察する積極的な視点
を見出すことができる。その上で、舞踊改革者としてのエ
ミール・ジャック・ダルクローズとの作品の共同だけでな
く、劇場改革を連結させたリヒャルト・ワーグナーの作品
をオペラ劇場で上演する機会も得たアッピアが晩年に書い
たこの論文の意義は大きい。

２．研究対象

　観客を能動的にする空間を考察、観客を創る舞台芸術に

　「劇場」は舞台と観客がいかに融合するかによって仕上げられる。「劇場」とはハードウェア（劇場建築・機構・設備）とソフトウェア（運
営と作品の核となる人材）の融合から生まれ、劇的世界は「劇場」に対する考え方次第で日常にも非日常にもなる。「劇場」を観客も含め
た専門領域として概念を整理しつつ、舞台、観客との関連性を考察する。西洋劇場の近代化の過程で演出論が果たした役割が、劇場改革に
どのように関わる必要があるのか。本論では、1922年アドルフ・アッピア（1862－1928）が発表した論文「Monumentality」から、
観客を能動的にする空間と、観客を創る劇場観から現代性を読み解くことを目的としている。

　It is important to consider ‘theatre’and‘audience’ in the public theatre as a base for cultural creation. Theatre leads to the work of art 
producing a dramatic world. As a result, Process of the creation is the most important issue for the theatre construction of the daily and non-
daily management. What is the theatre as a professional area ? The aim of this paper is to discuss what a regional theatre should make an 
active audience by analysing the paper Adolphe Appia：Monumentality（1922） （Revue d’esthetique Oct.-Dec.1953:349-68 Volbach, pp.221-
34;Bablet,4,pp.142-56）（Richard C. Beacham,“ADOLPH APPIA  Texts on Theatre”,Routledge,1993）
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ついてその理論を提示したアッピアの論文「Monumentality」
（1922）を分析し、アッピアの劇場観にみる現代性を考
察する。アッピアが実験に関わった舞台機構のホリゾント
と舞台照明が果たしてきた役割は劇場空間のみならず演出、
観客の舞台を見る目も劇的に変えてきた。19世紀末から
20世紀初頭にかけて欧米で一つの時代をつくった反写実
主義があるが、その創始者としての立場にいるのがイギリ
スのゴードン・クレイグであり、スイスのアドルフ・アッ
ピアである。両者とも反写実の立場として「光」と「影」
の効果的使用によって新しい表現方法を示した。アッピア
はクレイグと比べ比較的理念の芸術家として知られている。
それは芸術活動よりも執筆に比重が置かれているためであ
るが、ここで極めて注意しなければならないのが、同じよ
うな表現方法を同時期に提示しながら、両者には光に対す
る指向性の違いがあることである。20世紀まで舞台装置
の表現方法として書き割に見られるような詳細な写実表現
の一掃という点では共通している。一方で、アッピアはホ
リゾントによって生み出される間接照明の効果について、
「光を演出上の要素」としていかに扱うかという視点から
考察を深めた。さらにこの考察を現場の設備で開発して
いった協力者がいた。マリアーノ・フォーチュニー（Mariano 
Fortuny,1871-1949）である。ホリゾントとは、四半球
のかたちで舞台の演技面を囲む。客席からみるとホリゾン
トの存在によってどこからも見きれない状態をつくると同
時に、継ぎ目のない無限の空を表現することが可能になる
もので、その点においては、画期的な装置であった。ドイ
ツ・ベルリンのアルゲマイネ電気会社（Allgemeine 
Elektricitata Gesellschaft,通称AEG）は、鉄骨の内側
に二重に絹を張り、組み立てられた後に、二重の絹の空気
を抜いて平滑な面をつくった。照明は基本的には三方向か
ら当てる。つまり幕面の反射を光源として使用し、「拡散
光」の効果を利用した。アッピアは、後にフォーチュニー・
システム（Fortuny System）と呼ばれるシステムの誕
生の実験にも立ち会う。フォーチュニー・システムは、運
搬、搬入のために折りたたみ式になっており、この大がか
りな装置がクッペル・ホリゾントで、半筒形になっている
のがルント・ホリゾントと呼ばれる。これは不要の際に、
巻き取り式とすることが可能で、むしろこちらのほうが普
及した。現在ではスクリーン状が一般的で、現代の劇場の
ほとんどに常設されている。こうした舞台機構上の実験と
実現は、クレイグとの相違点を示す上で重要であるだけで
なく、後に「光」と“光を創造する”「影」の創出という演
出理念こそが劇場の空間計画に大きな影響を及ぼすことと
なる。アッピアがこの点を構想していたという点、同時に
ヨーロッパの演劇の近代において、照明の「光」が演出の
要素として認識され、後世に照明の演出効果としての威力
を伝え、表現力という新たな役割を与えた点は、劇場自体
のあり方を大きく変えた。既述したように、舞台照明は、
身体や舞台美術と連動して表現上の可能性を広げる一方で、
どこからでも見切れることなく見ることができるという、
観客の見方を変えてきた。より均質性の高い劇場空間を構
築していったと言え、これは客席の優劣をなくしていき、
どの観客席から見ても舞台が同じように見えるようにする
こと、すなわち中央に座った者に最も良く見せようとする
空間構成から、すべての観客に対して均等の視覚条件を用

意しようとする空間構成への変化をうながした。18世紀
後半から19世紀にかけて貴族階級に代わり市民が中心と
なる社会の情勢に伴い、舞台芸術分野にも広がったこの新
たな視覚条件は、従来の一点透視による空間構成の構築に
象徴される封建社会から解放されるのだが、舞台と平土間
の客席を取り囲む馬蹄席は、ボックス席に座る「人間によ
る生きた厚い壁」（清水裕之『劇場の構図』、鹿島出版会、
p.175 ）が劇的臨場感という能動性を確保もしてきたの
であり、むしろ舞台に対して同じ条件を用意した観客席は、
観客の舞台を見る姿勢を受動的にすることに一役買ってし
まった側面もあることに注目しておきたい。

３．�アドルフ・アッピア（1862－1928）論文
「Monumentality」（記念碑性）（1922）

３－１．舞台作品の構図
　アッピアが関わったドレスデン・ヘレラウに建設された
ダルクローズ学校内のホールでは、舞台空間と客席空間を
区切るプロセニアムアーチを取り除き、照明機能も合わせ
て舞台と客席を融合させる実験を行った。アッピアは、言
葉と音楽とを融合したリヒャルト・ワーグナーの総合芸術
の舞台において、観客と舞台との有機的結合も視野に入れ
て、作家・俳優・空間というヒエラルキーをおいた上で、
作家がリズムを意識すること、リズムを獲得した俳優が空
間を意識した表現をすること、二次元の背景幕を否定する
ことなどが必要であるとした。これは、舞踊家ダルクロー
ズとの共同が身体表現を中心にすえ新たな空間の表出と密
接に関係している。では、戯曲と演出との関係性をどう考
えていたのだろうか。アッピアは台詞劇に音楽を取り入れ
た。音楽をベースにしながら台詞、身体、空間の関係性を
考察した。中でも音楽のリズムと劇場空間の同等性に目を
向け照明の効果とともに、舞台と客席を融合させる理論と
実践をおこなった点においては、前例がなく、演劇史上と
くに劇場改革を行った演劇人と位置づけることができる。
音楽は、ジェスチャー、演技、絵画、照明、背景幕などの
演出上の配置に強力な関係性を要求した。この場合の俳優
は、「他の要素よりも重要ではない（only one medium）」 
と し、「 表 情 や ジ ェ ス チ ャ ー は、 音 楽 に よ っ て 口 授
（dictate）され、俳優（actor ）は、媒介となる（become 
the intermediary）」。従って、極めて重要なのは、「戯曲家
は生きた光（living light） に気づくべき」（Performer 
practical、Music and the Art of the Theatre（1899）
p.33）とした点である。「生きた身体」のみならず「生き
た光」それこそが、アッピアの言う「生きた芸術（living 
art）」になるもので、「演出（mise en scène）それ自体
では意味がなく観客がつくる」という視点は、「生きた劇
場」に繋がる。（The　Art　of the Living Theatre,p.144）
つまり空間的プロポーション（spatial proportions）が、テン
ポ と 音 楽 の 長 さに関 係 する「temporal sequence」「length  
sequence  music」と述べる。言葉とリズムの詩（word-tone 
poet）や台詞劇の表現者（the performer of the spoken 
drama）は、言葉とリズムと空間が一体となるべきことを
述べている。アッピアは、音楽をベースに台詞、身体、空
間であり、それは、舞台装置と照明の関係性から創造され
る光と影を表現した。これは舞台空間内で収まるものでは
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なく、客席空間とも融合させるため、プロセニアムステー
ジからの離脱を試みたのである。ダルクローズ学校のメイ
ンホール（奥行きは50ｍ、幅16ｍ、高さ12ｍ）で、客
席数は560席（階段座席）と小規模なものだったが、床
はリノリウム敷きのダンス空間にしつらえ、オーケストラ
ピットは沈められて観客の視界から消えるようにし、必要
に応じて蓋が閉められてその上で演技ができるようにした
（可動式）。装置は、階段やカーテンなどが用いられ、舞
台機構、客席空間とともに劇場空間全体が装置化している。
アッピアによる舞台と客席の融合への試行は、ダルクロー
ズ学校の内部写真をみると、音楽を主体とするアッピアの
演出理念から、内壁との間に配置されて均質な照明効果が
追求されているのがわかる。均質である必要があるのは、
観客の視覚条件というよりは、舞台と客席の一体化のため
の感覚条件であったことが大きい。そこに音楽というリズ
ムをベースに据えた意味がある。プロセニアムアーチを取
り除いた完全なオープンスペースと舞台と観客の両方を包
むという、ホール全体を照らす均質な照明によって、舞台
と客席とが有機的に結合されている。この劇場空間では、
舞台と客席の天井および側壁を同質のものとして、人間
（俳優・観客）を包み込んでいる。これは日常という観客、
非日常という俳優という構図をに反転することを可能にす
る。ダルクローズが目指した俳優をいかに自由に空間に開
放するかということに加え、観客をも自由にすることに繋
がる。その具体化の契機となったのがダルクローズのユー
リズミックスで、アッピアはリズムを知覚することは俳優
ばかりではなく、観客も空間に敏感になることをみずから
体験したのである。動的で可塑的な身体を空間に結びつけ
る演出理念では、必然的に劇場空間が改変されるべきこと
が理解できる。プロセニアムアーチを持たず、舞台と観客
席を建築的にもリズムを獲得した身体との融合で構成され
た舞台が必要だったというアッピアの演出理念は、ジャッ
ク・コポーによるヴューコロンビエ座（1913年開場）に
反映され、また1916年には、演出家マックス・ラインハ
ルトと建築家ハンス・ペルツイッヒによってベルリンに建
設されたグローセス・シャウシュピールハウスなどに影響
を与えた。アッピアの活動は、1903年パリ・ベア-ン伯
爵夫人私設劇場、1912～13年ドレスデンにおけるダル
クローズ学校内のホール、1923年のミラノ・スカラ座、
1925年のバーゼル市立劇場における演出および劇場空
間のデザインなど、画期的なこの試みは、イギリスの演出
家ゴードン・クレイグとともに近代における演出の父と並
び称されていることを、「劇場」の視点からも確認できる
ものと言える。

３－２．理念と劇場空間
　アッピアは、演出理念だけではなく、「劇場」の視点か
らも確認できるものとして具体的にどのような解決をした
のかまとめておきたい。舞台と客席を繋ぐ「前舞台領域」
において、「プロセニアムアーチ」を取り除き、仮設可動
式のオーケストラピットを建築的解決とした。これは、舞
台作品をダルクローズのリトミックという身体表現の基準
とともに、恒常的に質を担保するものと捉えたい。客席空
間においては「観客参加」を促し、「非日常と日常」の融
合を試みた。観客の観劇態度を「能動的」にするというこ

とは劇場運営の根幹に関わる。舞台と客席を包む劇場空間
として、観客＝「日常」と俳優の「非日常」の反転が実現
していることは、その日常性と非日常性が表裏一体となっ
ていることを暗示するものである。
　アッピアに関する研究は、演劇史の中では、ゴードン・
クレイグの演出による舞台装置と照明、身体表現と音楽の
融合からＥ．Ｊ．ダルクローズの「リトミック」（ダンス）
との関係性、Ｒ．ワーグナーのオペラ作品分析で論じられ
ることが多い。一方、劇場建築史においては、「プロセニ
アムアーチ」や「オーケストラピット」との関係性、観客
席の現代性について論じられてきた。劇場のスペクタクル
性を要求してきた近代化の流れの中で、舞台と客席を繋ぐ
前舞台領域のあり方や、舞台と観客との関係性、観客参加
のあり方の考察を理論的に示す必要がある。アッピアは当
然ながら要求されるドラマの中の虚構性だけでなく、舞台
を仕上げる、あるいは劇場建設以前に存在する照明と、そ
の活用としての光そのものの虚構性、俳優のもつ現実的な
身体との融合を試み、それを劇場空間へ還元し、社会と結
び付く劇場そのもののあり方にも言及している。中でも、
Richard C. Beachamの“ADOLPH APPIA　Texts on 
Theatre”（Routledge,1993）は先駆的論文であるが、所収
の ア ッ ピ ア の 論 文「Monumentality」（1922）（Revued’
esthetique Oct.-Dec.1953:349-68Volbach,pp221-
34;Bablet,4,pp.142-56）（Richard C. Beacham, “ADOLPH 
APPIA　Texts on Theatre”, Routledge, 1993）の文中にある「未
来の教会」“the cathedral of the future”と言及している
点について整理しておきたい。アッピアが述べる観客を
“受動的”ではなく“能動的な”態度に導く視点、劇場の「虚
構と現実」を再構成することが予測不能な観客の反応にど
のように結びつくのかという、舞台と客席、作品と観客参
加に関係する“生み出す”視点は極めて重要である。

４．アッピアの劇場観から読み取る劇場改革的視点

４－１．劇場上演の俯瞰的視点
　舞台人は創造の際、劇場空間の観客席から舞台を見てい
る。劇場で上演される作品をとりまく人々と、作品の虚構
と現実を上演空間として再構成するには、全体を把握する
俯瞰的視点が必要となる。劇場空間は最初の環境設定であ
り、空間が潜在的にもつエネルギーを受け取り、舞台は生
み出される。劇場の近代化で重要であったのは、舞台の中
の虚構と現実との二重の時間軸を観客と共有する中で劇場
を構築することであったのである。つまり、俳優と役との
融合を信じさせることでも、観客に虚構を直接に受容させ
ることでも、イリュージョンを舞台の額縁（プロセニアム
アーチ）の中に閉じ込めてしまうことでもなかった。ダル
クローズ学校で行った具体的な解決としては以下に整理さ
れる。

　①プロセニアムアーチの除去
　②オーケストラピットの融通性
　③馬蹄型客席の否定（階段座席）
　④�ホール内全側壁を用いた照明効果（電球が側壁、天井

舞台側を包む布とホール全体）
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　とりわけ、劇場空間に内包される舞台空間と客席空間を
規定する境界領域を超えて、いかに作品に観客を参加させ
るのか。俳優と舞台空間を客席側から把握することで、創
りあげられる舞台と客席の虚構性の密度は同等なのであり、
予測不能な観客の反応を“予測し”担保するのは、結果とし
て生まれる観客の能動性こそが「芸術作品」であると考え
るアッピアの言説であり観客のあり方を再考する劇場改革
に結びつく。アッピアにとって、観客＝日常、俳優＝非日
常を融合、むしろ俳優＝日常、観客＝非日常に反転させる
ことのできる劇場空間をダルクローズ研究所という小空間
において実践したことが彼の劇場人生を決定づけたと言え
よう。日常と非日常、虚構と現実はいつでも反転させるこ
とができる唯一の場所が劇場であることを証明した。それ
が実現されていた過去の空間は、アッピアの中では自然の
光で満たされるギリシャ劇場であり、大聖堂であった。自
然の光は、影を生み出した。光と影の能動性が存在する空
間でこそ人間を日常から非日常に導くという発想である。
人工的に創造されたはずのバイロイト祝祭劇場の二重のプ
ロセニアムアーチと深く沈めた「神秘の淵」と称されるオー
ケストラピット、舞台上の暗転や扇型の客席は、作曲家
ワーグナーの音楽につつまれる舞台上の「芸術作品」に集
中するという近代的プロセニアムアーチの方向性を進めた
が、いっぽうで舞台上、観客席の双方が関わる“人々の劇
場”という視点は日常と非日常の融合という劇場そのもの
のあり方を実現していた。アッピアによるワーグナーの作
品「トリスタンとイゾルデ」は、ようやくアッピアの晩年、
大劇場ミラノ・スカラ座（1899年）で上演される。後に
執筆した「Monumentality」の論文中で、アッピアは次
のように言及している。「劇場は（フィクションを維持す
る）最後の避難場所となる」という劇場観の論点は、「劇場」
を一つの概念として捉えたとき、劇場の可能性を示唆して
いるように思われる。つまり、俳優が空間を意識すること
で「観客が受け身の態度を覆し」「受け身を強要されても
反逆する精神を獲得する」として、作家とともに「俳優の
表現性」が「観客を舞台に引き込む」ことを考えていた。
アッピアがイタリアを訪れた際に発想した「未来の大聖堂
（the cathedral of the future）」とは、観客を受動的
ではなく“能動的な”態度に導くことであり、劇場の「虚構
と現実」「非日常と日常」を再構成する極めて重要な視点
と考えたのである。「役者が観客を受け身にしたのだ。（中
略）見られる俳優、大人しく観る観客は時代錯誤である」
（アッピア前掲pp.138-139）とし、「（この時代の錯誤
をなおし人々の劇場とするには）建築家が、俳優、劇作家、
舞台演出家、観客とより親密になるために可能なかぎり、
互いを近づけるために刺激を与えること」であり、「人類
が生き続ける限り、パルテノン神殿はけっして時代錯誤に
はならない」のは、「（パルテノン神殿は）美しいのではな
い、生きているのだ」という言説によって自身の劇場観を
要約した。
　演出理論をダルクローズとともに、実験、提示しながら、
音楽と俳優が一体になるというアッピアの考えは、俳優が
リズムを意識し空間を意識するという時代が導いた意識だ
けでなく、「作家も自身の中でリズムを確認すること」と
いう言説からは、作家にも空間への意識を求めたことが窺
える。観客参加を根拠づけるのは、俳優自身が獲得すべき

リズムが、自然に観客の受け身の態度を覆すことを目指す
もので、それはアッピアの、観客自身が「芸術作品となる」
という発想は、劇場自体が潜在的に多様な観客を受け入れ
るという、今日的の劇場のあり方を示唆するものであると
言える。

４－２．日本の劇場の近代化にみるアッピアの劇場観
　日本の舞台芸術においては、近代化の過程でいかに西洋
の劇場空間の要素を取り入れるかという視点は外せないも
のであった。客席空間は枡席から椅子席に代わり、これが
舞台を見る観客の姿勢に制限をかけたと言っても過言では
ない。観客の見る姿勢の自由度が失われていくいっぽうで、
アッピアがダルクローズと連携したように、日本において
も日本人の身体表現の訓練方法や舞台照明の多様な表現力
を実現する素地が必要となった。日本の演劇界において、
1923年には築地小劇場は、舞台照明のあり方、俳優の訓
練方法等の実験を行ってきた。そういった側面からみると、
築地小劇場の空間は、ダルクローズ学校との類似性を見て
とることができる。築地小劇場を土方与志とともに創立し
た小山内薫は、著書『芝居入門』において、アッピアの舞
台美術家としての紹介や『演劇論叢上巻』（寶文館、昭和
3年）の中で「藝術と劇場」について書かれた論文を紹介
している。日本にはすでに舞台と観客を包む劇場観があっ
た背景には、西洋の劇場史とは別の文脈で育ってきた歴史
があることを強調しておきたい。歌舞伎劇場の花道であり、
文楽劇場の観客に見える人形遣いと、義太夫、三味線が並
ぶ劇場構造そのものが息づいていた証左であるし、むしろ
これらの舞台表現が1960年代から70年代のアングラを
生んだのであり、彼らが求めた劇的世界は、テント公演に
見られるように舞台機構としての「プロセニアムアーチ」
からの解放による日常と非日常の混在、あるいは反転がひ
とつの指標であって、こうした日本の演劇人が西洋の進歩
的であり本質をついた舞台表現へのあくなき追求と歩を同
じくする。これは劇場史における重要な問いかけでもあっ
たと言えよう。「プロセニアムアーチ」を隔て、舞台装置
の巨大化と舞台機構の発達がスペクタクル性を強化させた
過程において、オペラ劇場から繰り出される“劇場性”は、
観客席との距離を遠ざけるものとして、観客との距離を近
づけ生身の身体の復権を目指す演劇人から反逆される対象
ともなった。一方で、舞台機構としての「プロセニアム
アーチ」に対し、観客が覗き見ることの感覚を舞台上に暗
示する「第四の壁」理論で実現させてもきた。小山内薫は
花道による「役者と見物とのこのIntimacy（親密な関係）
─それは、今日のラインハルトの求めて止まない所であ
る」と述べている。（「舞台の変遷」『芝居入門』、プラトン
社、1924、p.153）日本の舞台と観客の境界領域の曖
昧性は、引幕の上部から奥や正面からは中が見えても観客
には容認されていたことや、「幕」を代表とする大道具、
小道具の精神性、花道を使って幕切れに演じる「幕外」と
呼ぶ演出、劇場空間と時間軸の跳躍、芝居が終わっていっ
たん引幕を引いたのち、芝居を別の時空に飛躍したことを
意味することなどからも明らかであるように、劇場はハー
ドウェアとソフトウェアの融合、舞台と客席の「見る」「見
られる」の関係性を端的に保証する。「幕」が「長いこと
遠近法によって構築されてきた虚構空間を隠しておいて、
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おもむろに覆いを取るためのものである。」とは逆の指向
性 で あ る こ と を 理 解 し て お き た い。（Christian Biet 
Christophe ,‘Qu’est-ce que le théâtre?’ folio essais 
p.291）
　舞台と客席が獲得すべき交流については、舞台と客席を
廃止して単一の場所とすることで観客と俳優との間に直接
的な交流が回復される。それはアッピアのいう「生きた劇
場」が観客を包むという視点であり、光の舞台上の表現性
については、舞台機構としての解決では「ホリゾント幕」
として、現代の舞台作品を支える重要な舞台機構となって
いる。また日本の照明界でも遠山静雄らから始まり、吉井
澄雄に広がる舞台芸術革新の動きが《光と影は演劇のドラ
マツルギー》であるとして、言葉やリズムを伴う「身体と
光」が等価値であることを表明し実現されていく。
　虚と実の境界線である、日本の劇場人が参考としたプロ
セニアムアーチの近代化に見る理念の系譜は、「ガルニエ
宮　歌劇場」と「バイロイト祝祭劇場」の２つの劇場を挙
げることができる。「ガルニエ宮　歌劇場」は、建築家シャ
ルル・ガルニエ（1825－1898）が設計（1875年竣工）
し、事実記念碑的な建造物として都市に現存する。そこで
必要とされたのは、もはや絵画による2次元の背景幕では
なく、巨大な舞台装置を配置することができる奥行きだっ
たのであり、舞台に限りなく近づけるためにと設計した客
席空間であった。バイロイト祝祭劇場（1876年完成）は、
作曲家リヒャルト・ワーグナー（1813-1883）が、客
席から見えないオーケストラピットと客席から舞台に段々
とせり出す二重のプロセニアムアーチを実現した。ワーグ
ナーの楽劇理論から生まれた劇場改革のひとつである「舞
台」＝「理想」、「客席」＝「現実」とする劇場空間として
の指向性と、これまで平土間席を囲み、重層する桟敷席が
もついわゆる馬蹄型形式の客席から扇型の客席とすること
で、視覚の不均質さに対する容認から脱却し、客席の側壁
からボックス席を排除して、扇型の客席空間とすることで、
どの客席からも同じように見える均質さを目指した。客席
の側壁から連続する柱を舞台の袖幕のように設計、オーケ
ストラピットはこの「二重のプロセニアムアーチ」の間に
位置し沈められた。観客の集中力を促すこの建築的解決は
「舞台と観客を融合すべき全体の調和を重視する」もので、
皮肉にもどの劇場にも設備される近代的プロセニアムアー
チ（額縁）を用意した。19世紀のオペラ劇場では、どこ
へ行っても画に描いた書き割りが使われ「見た目の美しさ」
にこだわることが支配的だった時代に、ガスから電気が使
用されて以来、劇的表現を大きく変えたのは、舞台を見る
「観客の眼」の方である。現代のわたしたちが当たり前と
思うような舞台照明と舞台装置の新たな融合による抽象的
効果を舞台芸術の世界に理論と実践から持ち込み、劇場改
革を成し遂げたのがアッピアであり、舞踊家・ダルクロー
ズのユーリズミックスというモダンダンスの草創期に位置
づけられる身体訓練と結びついた。俳優が空間に自由とな
ること、身体がリズムを知覚すること、そしてそれが観客
に波及し、空間に敏感になることを求める試みは、劇場空
間を、古代ギリシャ・ローマの劇場に見られるプロセニア
ムアーチを持たない“オープンスペースへの劇場回帰”を促
した。肉体、感情、悟性という人間の三つの異なる表現能
力に対応する舞踊、音楽、詩という個別化した芸術要素を、

偉大な人間精神により再び融合させ、芸術が本来持ってい
たはずの根源的統一を図ろうとしたワーグナーの総合芸術
とアッピアの劇場観は、劇場の規模、場所性を超えて一致
した。
　既述した「劇場は（フィクションを維持する）最後の避
難場所となる」と言うアッピアの劇場観の論点を、以下の
３つの観点からまとめていく。

①舞台－前舞台領域
・プロセニアムアーチの融通性
作品のドラマと音楽、身体表現に加え空間も同等の価値を
もつものとして光と影（舞台照明）をおくことを前提に、
建築解決として横に広げたり狭めたりできる融通性を確保
したこと。
・オーケストラボックスの仮設性
観客席からの視界から消すことも表すこともできる仮設性
を持たせた配置としたこと。
・身体と光の能動性
身体と光を等価値とし、身体や詩だけでなく、光の虚構性
と現実性を重視したこと。

②客席－観客参加
・ボックス席の排除と観客後部席の設置から均一の客席空
間を確保したこと。
・観客参加という視点について、作品のドラマと音楽、身
体表現と同等の価値をもつものとして、“客席空間を満た
す光と影（照明）”を置いたことと、それにより観客の意
識を舞台に集中させることと結びつけたこと。
・均一の客席によりチケット価格は一種類であること

③劇場空間－「虚構」と「現実」のあり方を、①、②を同
時に考察したこと。
・観客席と舞台は充分な日の光、夜には照明で満たされた
空間とすることで、一日中使われることができる工夫を凝
らしたこと。
・ロビー、プロムナードホール、庭、テラス空間への連続
性を持たせたこと。
・集いという社会的雰囲気の中で楽しむこと。

　「（バイロイト祝祭劇場では）人々はちょうどギリシャの
円形劇場をおおっている巨大な日おおいのように、後方か
ら前方に向かって天井が高くなっているような印象を受け
る。」 （レオ・Ｌ・ベラネク　長友宗重／寺崎恒正　共訳、
『音楽と音響と建築』鹿島出版会、p.231）のであるし、
アルトーの言説によれば、ギリシャ悲劇に見られるような
「コロス性という原則」は「舞台の基盤」となり、上演の
あいだに「回折されていく統一性の絆」となり、作業の原
則であるとともに、「意味構築の関与する形式」である。
したがって、「再び問い直されたコロス性」は「脱中心化」
された上演の原動力になり、「隠された統一性の要因」と
なるのである。（アントナン・アルトー、安堂信也訳『演
劇とその分身』、白水社、2015年、p.152）舞台と客席
が獲得すべき交流については、舞台と客席を廃止して単一
の場所とし、観客と俳優との間に直接的な交流が回復され
ることで、それは劇場が潜在的にもつ「統一性」が観客を
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包むという視点こそが劇場に重要である。（前掲、p.157）
20世紀の演出家にして、舞台装置家・舞台照明家と称さ
れるアッピアの“光を満たす”実験の意義はギリシャ劇場や
大聖堂がもつ“光の虚構性”に目をむけたことであり、非日
常と日常の連続性から考察したことにある。

　写真１．ダルクローズ学校メインホール（舞台）

写真２．ダルクローズ学校メインホール
（舞台・手前のオーケストラピット・観客席）

５．結論

　アッピアが「Monumentality（記念碑性）」を執筆し
てから27年後、1951年のバイロイト祝祭劇場で、ワー
グナーの作品上演に光と影の象徴的舞台が実現する。ワー
グナーの子孫ヴィーラント・ワーグナーが戦後の「新バイ
ロイト」の中で表明したのは、“劇場改革者”アッピアの演
出理念だった。バイロイト祝祭劇場でのワーグナー作品の
上演は、アッピアが生きているうちにこそ実現しなかった
が、1921年ミラノ・スカラ座でワーグナー作曲「トリス
タンとイゾルデ」の象徴的装置と照明効果による舞台が実
現した。本論で取り上げるアッピアの論文は、その1年後
に発表されたものである。
　言葉と身体表現に加えて、光が等価値であることの認識
は、劇場空間のあり方を大きく変えただけでなく、劇場そ
のものが都市の中でいかに存在し得るかという視点も導か
れる。その結果、演劇改革というべき作品の質の変化にと
どまらず、劇場改革に繋がったと考える。アッピアの劇場
空間に対する意識として、ギリシャ劇場と大聖堂への眼差
しは、近代的プロセニアムアーチからの解放とその解決に
あるのだが、劇場としては舞台と観客を融合する前舞台領
域の変革という劇場空間の本質的な視点を提示した。加え
て、予測不能な観客の反応だからこそ、適応させるための
劇場空間づくりが必要だったと考えた。すなわち、劇場の
統一性は、観客がいかに参加するかにかかっているため、
“堅固な空間を持つ劇場と対立させた仮設建築”を意味する
ものではなく、劇場の舞台と客席、俳優と観客がもつ非日
常性、日常性がいつでも反転、変化しつづけることのでき
る空間としての仮設性を意味した。これを劇場がもつ本質
的なものとして意識していたからこそ、観客の能動的な参
加を、照明と空間を包み込む劇場空間に求めたのだと思わ
れる。アッピアの“光を満たす”実験の意義は、劇場が“市
民の劇場”としてギリシャ劇場や大聖堂がもつ“光の虚構
性”に目をむけ、非日常と日常が融合も、反転も可能とな
るその連続性を考察したことにあり、改めて、アッピアを
劇場改革の先駆者と位置づけたい。劇場空間を前提とした
舞台と客席、作品と観客参加に関係する“生きた芸術”のた
めの“生み出す”視点を、現代劇場へのメッセージとして受
け取ることができる。

出典：
写真１．写真２．ADOLPHE APPIA, OEUVRES COMPLÈTES TOME 

IV, L'AGE D'HOMME, 1991
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