
ハムレットと独自

序

現代の演劇にはきわめて様々な形態の表現方法が存在

するが､イプセンやチェーホフ以降の第四の壁を排した

リアリズム演劇では､当然ながら独白という手法は存在

し得ない｡だが､その後のポストモダンの解体された演

劇においても､やはり独白という特異な表現方法が復活

することはなかった(1)他方､シェイクスピアが活躍し

たエリザベス朝の舞台では事情は異なっていた｡エリザ

ベス朝時代の舞台では､照明､音響､般帳などの舞台装

置を｢台詞｣､即ち､ ｢言葉｣で補っていたため､独自は

欠かせない要素であり､約束事となっていた｡シェイク

スピア時代の独白には大きく分けて二つの機能､即ち､

観客-の情報提供という説明的機能と登場人物の内面や

性格の描写という心理的機能があり､前者の方が大部分

を占めていた(2)｡また心理的機能の例として､クリスト

ファー･マ一口ウの『マルタ島のユダヤ人』 (Christopher

Marlowe, TheJew of Malta, c.1589-90)やシェイクスピア

の『リチャード3世』 (RichardIII,c.1591-97)などが挙げ

られるが(3)､こうした悪党(villain)を主人公とする劇

では､独自は､嘘ばかりついている悪党の正体を表すた

めに重要な役割を果たしていた(4)｡そしてその際に重要

なのが､この時代の独白のほとんどが､古代ギリシア演

劇のプロローグ､エピローグ､コーラスの台詞のように､

直接観客に向かって語られたと考えられる点である(5)｡

ところが､これまで試みられたエリザベス朝演劇にお

ける独自の研究を見てみると､劇の主筋や観客を考慮せ

ず､単なる約束事としての独自の機能に焦点を当てる

ものが多いようである｡シェイクスピアの独白を初め

て研究したM�"L-アーノルド(M.L.Arnold)は､独

白を機能別に分類･分析し､ヴオルフガング･クレメン

(wol短angClemen)は､シェイクスピアの独白を作品ご

とに分析し､ L･A･スキフィントン(LA.Skifflngton)

は､古代ギリシア･ローマ劇からシェイクスピア劇に

至るまでの独白の歴史とその機能の発展を体系的に論じ

た(6)｡しかし､いずれの批評家も､シェイクスピアの心

理的独白の効果や修辞的技巧を賛美するにすぎず､作品

全体における独白の位置や独白する人物と観客との関係

には触れていない｡

最近では､レイモンド･ウィリアムズ(RaymondWil-

Hams)が､独白の発達を社会学史の観点から分析し､独

白の発話としての機能を､観客への直接的語り､間接的

語りなどに分類した｡ウィリアムズは､アーノルドやク

レメンと異なり､シェイクスピアの独自を理想的なもの

として崇めず､社会学史と観客の見地から､独白を帽
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広く論じた点で注目すべきであるが､独自を作品から切

り離し､その機能を機械的に羅列したという点で十分

な考察とは言えない(7)｡他方､フランシス･パーカー

(FrancisBarker)やキャサリン･ベルジー(Catherine

Belsey)､アラン･シンフィールド(AlanSinfield)な

どの新歴史主義者や文化唯物論者は､独白を｢主体｣

.subject)という観点から考察し､エリザベス朝演劇に

おける独白を､語り手の主体(自我)の表明とみなして

いる(8)｡彼らの見解は､現在独白研究の主流をなしてい

るが､彼らは独白を､観客ではなく､語り手自身に向け

て発話されるものと捉え､独白を考える際に重要な｢観

客｣を無視しているように見受けられる｡

そこで本論では､ハムレットの独白を､テクストと観

客という観点から捉え直し､独白する人物と観客との関

係､独白が及ぼす劇全体-の影響などを分析しながら､

復讐悲劇としての『ハムレット』を考察していきたい｡

具体的にはまず､独白の定義をし､独自と観客との関係

を論じる｡次に､ハムレットの独白の三つの特徴､即ち､

親密性､臨場感､普遍性を､それぞれ順に､テクスト及

びハムレットと観客との相互関係に焦点を当てながら考

察し､作品『ハムレット』における独白の重要性を論じる｡

1.独白と観客

｢独白｣という語は日本語では一種類しかないが､英

請では"soliloquy"と"monologue"の二種類の語があり､

一般的に"soliloquy"の方が多く用いられる｡ 『オックス

フォード英語辞典』 (The OxfordEnglishDictionary､以下

OEDと略す)によると"soliloquy"は､ ｢自己に話しかけ

る､或は､自己と会話する例｡又は､誰にも話しかけず

に､自己の考えを発話する例｣であり(9)､ "monologue

は､ ｢劇のある人物一人で話す場面｣である(10)｡両語共

に､初出は17世紀であり､演劇の批評用語として用いら

れるようになったのは､王政復古期に入ってからである｡

soliloquy"は､初期西方キリスト教会の教父アウレリ

ウス･アウグステイヌス(AureliusAugustinus, 354-430)

が考案した造語､ "soliloquium　に由来し､ 9世紀にアル

フレッド大王(Alfred the Great, c.848-99)によって古英

語へ翻訳された｡注目すべきことに､ "soliloquy"という

語は当初､一人の人物が自己に話しかけるという現代の

意味とは異なり､魂と神との間の｢対話｣ ("dialogue")､

或は､心の異なる機能の｢対話｣という意味に解され､

宗教的な意味合いが含まれていた(ll)｡また､ OEDに初出

の例として引用されている1613年出版の辞書によると､

soliloquy"は｢内緒話｣ ("private talk")を指す｡マルグ

レタ･デ･グラツイア(MargretadeGrazia)は､この
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定義を｢機密的で告白的な対話｣と解釈し､ハムレット

の独白には､ハムレットとホレイシオー(Horatio)､ハ

ムレットとオフィーリア(Ophelia)との間の親密な対話

と同様の役割があったかもしれないと考えている(12)｡

このように語源的な意義を考えると､独白(soliloquy)

は元来､神と魂との対話､或は､告白のような宗教で内

密な色合いを持っていたことが推察される｡けれども

ウィリアムズが指摘するように､多くの批評家たちが､

エリザベス朝演劇における独自を､独自する人物が自己

に語りかけること､或は､自己の内面を示すものと捉え

てきた(13)｡しかしこれに対しウィリアムズは､観客がい

る以上独白する人物が自分自身に語りかけることは不可

能であるとみなし､従来､演劇の術語として好まれてき

た"soliloquy"ではなく"monologue'という語を用いて､

monologue　を独自する人物と観客との関係から直接的

語り･半直接的語り･間接的語りの三つに分類した(14)｡

さらに､ジャネット･ヒル(JanetHill)は独白(soliloquy

/monologue)の代わりに､ "openaddress" (｢公的語り｣)

という新しい術語を用いて､ルネッサンス劇の独白を､

ウィリアムズ同様､発話者と観客との関係に基づき分類

した(15)｡

このように最近の研究では､独白は誰に向けられて語

られているか､つまり､独白の発話先に焦点を当て独白

する人物と観客との関係を論じるものが多い(16)｡ウィ

リアムズやヒルが､独白は､観客へ向けて語られていた

と主張するのに対し､先に言及したベルジーやパーカー

などは､観客の存在を無視し､自我の芽生えた登場人物

(とりわけハムレット)は自己に対して独白していると

主張する｡しかし､ウィリアムズが指摘するように､エ

リザベス朝の舞台において､独白する役者が観客の存在

を無視して自分自身に語ることは難しかったと考えられ

る｡役者自身と観客の双方に話しかけることはできたか

もしれないが､役者自身にのみ吉吾りかけることは､劇場

の構造上､困難であっただろう｡なぜなら､エリザベス

朝の舞台において､役者は"platform"と呼ばれる観客の

すぐ近くにある｢張り出し舞台(前舞台)｣で独白した

と考えられ､観客がその三方を取り囲んでいたため､役

者と観客は近距離にあった｡独白(soliloquy)は元来､

｢内緒話｣を指す語であったと前述したが､こうした心

理的距離のみならず､舞台と観客の間の物理的距離とい

う点でも､独白する役者と観客は緊密な関係にあったと

推察される(17)｡また､ロバートヴァイマン(Robert

Weimann)は､観客と役者との関係を､張り出し舞台と

いう物理的要素のみならず､古代ギリシア演劇や中世演

劇からの伝統から捉えた点で注目すべきである｡ヴァイ

マンは､古代ギリシア演劇において､アリストフアネス

(Aristophanes)の役者たちが観客に呼びかけたり､ディ

オニュソス(Dionysus)を再現する役者が観客の祭司に

助けを求めたりした例を挙げ､こうした伝統はエリザベ

ス朝演劇にも受け継がれ､役者が観客へ直接語ったり､

観客が喜劇役者と対話をし､コーラスとして劇に参加し

たりすることで､両者の杵は深まったと論じる(18)
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さらに今日の舞台において､ハムレットを音寅じたこと

のある役者の多くが､独白を語る時､観客を意識してい

るようである｡例えば､ 1975年にロイヤルーシェイクス

ピア劇団の第2劇場ジ･アザ一･プレイス(TheOther

Place)でハムレットを演じたベン･キングスレ-　Ben

Kingsley)は､インタビューの中で以下のように述べて

いる｡

全ての独白に､観客は自分を見ているという事実が､

まさに含まれていた｡抽象的な観客はいなかった｡

それはまるで､私が｢自己に｣語りかける時､私が

｢観客に｣語りかけたようだった｡彼らは私の耳で

あった｡私は､ある人が自分自身に話しかけて議論

をするようなやり方で､観客に語りかけた(19)｡

このようにキングスレ-は､独白の中で､自己と観客が

一体化したという興味深い体験を味わうほど､観客を強

く意識していたと考えられる｡　他方､ 1977年にオール

ド･ヴイツク(OldVic)劇場でハムレットを演じたデ

レク･ジャコビ(DerekJacobi)は､ ｢やっと一人になれ

た｡ああ､なんと下卑たごろつきか､おれは!｣ ("Now

I am alone. 0 what a rogue and peasant slave am I!")で始

まる第3独白において､ハムレットは自問しているので

はなく､観客-直接問いかけていると解釈した(20)｡つま

り､ ｢おれは臆病者か?｣ ("AmIacoward?")などの疑

問文は全て､観客への質問と捉えたのである(21)｡さらに､

1965年にロイヤル･シェイクスピア劇場でピーター･

ホール(PeterHall)演出の下､ハムレットを演じたデイ

ビッド･ワ-ナ- (DavidWarner)は､庶民的なハムレッ

トを演じて注目を浴びたが､ある晩ワ-ナ-がこの第3

独白を語った際､観客の一人がワ-ナ-の問いに自発的

に答えたそうである｡ワ-ナ-が､ ｢おれは臆病者か?｣

と述べた際､その観客は｢そうだ｣ (``Yes")と答え､次

にワ-ナ-が｢誰だ､おれを悪党と呼ぶのは?｣ (`Ⅶ10

callsmevillain [-丁')と述べると､その観客はある人の

名前を叫んだとのことである｡この第3独白は舞台前方

で語られ､この中でワ-ナ-と観客は､劇中で最も直接

的で親密な意思疎通を図ったと記録されている(22)｡

独白(soliloquy/monologue)という語はエリザベス

朝当時､どのように位置づけられ､どのように演出され

たかは当時の記録がないため明確には分からないが､以

上のような独白という語の起源､当時の舞台装置や現代

の上演に関する考察を踏まえ､ここでは独白をウィリア

ムズとOEDに倣い､ monologue､即ち､ ｢劇のある場面､

或は､ある構成要素の中で一人の役者が語ること｣と定

義する｡またその際その人物は､自己と観客の双方に対

し語るとみなし､論を進めて行きたい｡

2.独白の第1の特徴一親密性

シェイクスピアの『ハムレット』は､ 1599年から

1601年の間に執筆され､グローブ座(TheGlobe)にて

宮内大臣一座によって初演されたと推定されている｡本



作品は､様々な要素を含むため､現在では､歴史､宗

教､政治､精神分析､フェミニズムなど､多様な角度か

ら研究されているが､この作品の根幹を成す主題は､ ｢復

讐｣である｡実際､主人公ハムレットは､第1幕第5場

で亡霊に復讐を命じられてから､第5幕第2場で､叔父

クローディアスを殺害し､復讐を成就するまでの間､狂

気を装ったり､劇中劇を上漬したり､廷臣ボローニアス

を誤って殺し､イングランド-送られそうになったりと､

粁余曲折を経ながらも､常に復讐のことを考えている｡

このような復讐を主題とする劇､即ち｢復讐悲劇｣は､

エリザベス朝末期からステユアート朝初期に至るまで大

流行し､ 『ハムレット』の他､主な作品としては､先に

言及したキッドの『スペインの悲劇』､マ一口ウの『マ

ルタ島のユダヤ人』､シェイクスピアの『タイタス･ア

ンドロニカス』 (TitusAndronicus, 1594)の他に､ジョ

ン･マーストンの『アントニオの復讐』 (JohnMarston,

Antonio's Revenge, 1599-1601)などが挙げられる(23)｡

このように当時､数多くの復讐悲劇が上演されていた

が､なぜ『ハムレット』だけが､現在に至るまで､人気

を保ち続けてきたのだろうか｡エリザベス朝当時､私的

復讐は神と法によって禁じられていたため､ヒエロニモ

(Hieronimo)やタイタスなど､復讐悲劇の主人公は､ど

のような事情であれ､復讐を果たした途端に｢悪党｣の

熔印を押された(24)このため､復讐悲劇において多くの

場合､復讐者は復讐達成後に死ぬ｡そしてその際､観客

や他の登場人物から､さほど共感を得られずに死ぬよう

に見受けられる｡しかし､ハムレットだけは､｢気高い心｣

("anoble heart")を持つ｢優しい王子｣ ("sweetprince"

共に第5幕第2場338行)として息絶えるのである(25)

ハムレットが他の復讐者と異なる理由は様々考えられ

るが､最大の理由はハムレットという主人公像､さらに､

それを形成するのに重要な役割を果たす独白にある｡ハ

ムレットの独白は､シェイクスピアのみならず同時代の

作家の他の作品と比べ､形式と内容の面において､非常

に特異なものである｡そしてこれには三つの特徴､即ち､

｢親密性｣ ｢臨場感｣ ｢普遍性｣がある｡

ここではまず､第1の特徴である｢親密性｣に関して

考察したい｡ ｢親密性｣とはハムレットと観客との密接

な関係を指し､この効果は独自の形式的な特徴､並びに､

張り出し舞台という舞台装置から生じると考えられる｡

まず､形式的な特徴に関して述べると､ハムレットの独

白は､劇中に全部で七つあり､第1幕から第4幕に至る

まで､幕ごとに点在している｡長さに関して言えば､ 10

行位の短いものと､ 35行前後の長いもの､所謂｢四大

独白｣がある(26)｡七つの独自の内､最長のものが第3独

白で59行ある｡これらの特徴が意味することは､劇中､

観客が一人きりでいるハムレットと接する機会が多いと

いうことである｡

ハムレットの独白に見受けられるこのような形式的特

徴は､他の復讐悲劇の独自との比較によって際立つ｡復

讐悲劇において､独白の使用はほぼ約束事となっている｡

例えば､ヒエロニモ､アントニオ(Antonio)､ハムレッ

トなど復讐悲劇の主人公たちは､復讐相手を油断させる

ために､ ｢狂気｣を装うが､その際､正気と狂気の状態

を観客に区別させる必要が生じる｡このため､主人公の

真の姿を観客に提示する手段として､独白がしばしば用

いられる｡

復讐悲劇の先駆である『スペインの悲劇』には､主人

公ヒエロこモの独白が全部で六つあり､その内､最も長

いものは､第3幕第2場における52行にも亘る独自で

ある｡しかし､この独白には､手紙の引用が数行含まれ

ている｡また他にも､ 45行前後の長い独白が二つある

が､ここでも手紙や哲学書や聖書からの引用が含まれて

いる｡これらの独白は概して､劇行動に関する説明とい

う機能を果たしている｡ヒエロニモは主として､復讐に

対する思いを述べた後､これから自分が取る行動を予告

する｡哲学的昧想をすることはあっても､それらは劇行

動に関与しているように思われ､そこには､ハムレット

の｢在るか､在らぬか｣ (`Tobeor,nottobe")で始ま

る独自に見受けられるような普遍性はない｡また､独自

の位置に関して言えば､ 『ハムレット』の場合のように､

幕ごとに点在しているのではなく､ 3幕目に偏っている｡

ヒエロニモは､この幕で復讐を梼賭した末に､決意を固

める｡

また､シェイクスピアの初期の復讐悲劇『タイタス･

アンドロニカス』においては､主人公タイタスの独白は

2箇所しかなく､その行数は､ 3行と7行という大変短

いものである｡さらに､ 『ハムレット』と内容が酷似す

るマーストンの『アントニオの復讐』においては､主人

公アントニオの独白は六つあり､それぞれ25行弱の長

さである｡これらは､第2幕､第3幕､第4幕と劇の半

ばに集中している｡内容としては､劇行動に関する説明

が主であり､ヒエロニモのように哲学書を引用し､それ

に対する考えを述べる箇所もある｡

このように､ハムレットの独白と､同時代の他の復讐

悲劇における主人公の独白とを比較してみると､ハム

レットの独自は､頻度や長さの点において明らかに群を

抜いており､特異である｡また位置の点においても､ハ

ムレットの独白は､第1幕から第4幕までの各幕に点在

し､一つの幕に集中するヒエロニモの独白や､劇の半ば

に集中するアントニオの独白と異なる｡

さて､これまで独白の形式的な特徴と親密性に関して

論じてきたが､次に､独自が語られたとされる張り出し

舞台と親密性に関して述べたい｡先に､張り出し舞台は､

三方を観客に囲まれていたため､独自する人物と観客は

親密な状態にあったと言及したが､この効果は､劇中で､

独自の回数(頻度)､及び､行数(量)が､ 1箇所に偏

ることなくバランスよく増える程､高まるのである｡つ

まり､観客がその人物と親密に接する時間が､その分長

くなるからである｡従って､第1幕から第4幕に至るま

で､始終独白をするハムレットは､観客との間に非常に

密接な関係を築くことができたと考えられる｡

さらに重要なのは､ハムレットは他の復讐者と異な

り､孤独な復讐者であるという点だ(27)｡ヒエロ二モに
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は､亡き息子の恋人ベル-インペリア(Bel-imperia)が､

タイタスには､娘ラヴイニア(Lavinia)と兄マーカス

(Marcus)が､アントニオには､母マリア(Maria)と亡

き友人の父バンドウルフオ(Pandulpho)という仲間が

いる｡このように彼らには､ ｢復讐｣という共通の目標

に向かって突き進む仲間がいるのに対し､ハムレットは

一人きりなのである｡ハムレットの母や恋人オフィーリ

アは､復讐相手クローデイア(Claudius)の陣営に取り

込まれ､ハムレットの味方ではない｡確かに､ハムレッ

トにも親友であり､よき相談相手であるホレイシオーと

いう仲間がおり､劇中劇の場面では､クローディアスの

罪の真偽を確かめるため､クローディアスの劇に対する

反応を窺うよう頼むが､復讐の話は決してしない｡それ

故､観客は独白を通して､ハムレットの復讐に関する悩

みを知り､ハムレットと秘密を共有したような気分にな

ると考えられる｡実際ラルフ･ベリー(RalphBerry)は､

ハムレットの独白は､精神病医･カウンセラー･分析医

としての観客との7回の問診と述べ､ハムレットの独白

を心理療法に愉えている(28)｡観客を精神分析医に愉える

のは行き過ぎかもしれないが､独白を通して､ハムレッ

トと観客の間に親密な関係が生じることは間違いないだ

ろう｡

例えば先に言及した第3独白では､ハムレットは､亡

霊に復讐を命ぜられたものの何も行動を起せないという

悩みを､独白の直前に目にした旅役者の迫真の演技と比

べながら述べる｡この独自は疑問詞を多用する点で特徴

的である｡

やっと一人になれた｡

ああ､なんと下卑たごろつきか､おれは!

恐ろしいではないか?ここにいた役者が

単なる虚構､かりそめの情熱の中で､

魂を自分の想像力-と一心に向けるとは? [-･]

しかも全ては何のためでもないのか?

へキュバのためだ! [-･]

それにひきかえ､おれは､

ぐずでのろまな生きる屍｡

夢遊病者のようにふらふらし､

大義があるのに果たさぬまま､

何も言えずにいる｡ [-]

おれは臆病者か?

誰だ､おれを悪党と呼ぶのは?おれの頭をぶち割り､

ひげを抜いて､抜いたひげをおれの顔に吹き付ける

のは?

おれの鼻をつねり､おれを大うそつきと呼ぶのは?

誰だ､おれにこんなことをするのは?　(第2幕

第2場501-27行)

｢やっと一人になれた｣ 501行)の一言は､第2幕第2

場において､ハムレットが､廷臣ボローニアス(Polonius)

や､ハムレットの旧友にして王のスパイであるローゼン

クランツ(Rosencrantz)とギルデンスターン(Guilden-

stern)､旅役者など､様々な人物と対面し､なかなか一

人になる機会が得られなかったこと､つまり､復讐のた

めの｢伴狂｣という仮面を脱ぎ､安堵する機会が得られ

なかったことを示し､観客は､ここで再び､ハムレット

と過ごす親密な時間が到来したと感じるであろう｡ハム

レットは役者の迫真の演技を思い出し描写する｡その演

技は観客の記憶にも新しく､ハムレットがここで先程の

場面を再現することで､観客はハムレットと同じ情報を

共有し､同じ体験をしたことを認識し､ハムレットに対

する親密感が増すと考えられる｡次にハムレットは自問

をしながら､大義があるのに行動できずにいる自己を

罵倒する｡ ｢おれは臆病者か?｣ ("AmIacoward?" 26

行)､ ｢誰だ､おれを悪党と呼ぶのは?｣ (`Whocallsme

avillain" 27行)､ ｢誰だ､おれにこんなことをするの

は?｣ (`rWhodoesme血is?" 27行)｡このような疑問文

は､テクストを読む限りでは､ハムレットの自問と探れ

るが､上演においては､先にワ-ナ-の例で見たように､

観客への問いかけという解釈もできるだろう｡このよう

な短い疑問文の羅列により､ハムレットと観客との間の

距離は縮まり､ハムレットが興奮すると同時に､観客の

間でも熱気がみなぎったかもしれない｡

『ハムレット』が上演された数年後の1603年に､エリ

ザベス朝からジェイムズ朝-と王朝が変わると､観客の

劇への介入を表した劇が多く見られるようになる｡例え

ば､フランシス･ボーモントとジョン･プレッチャー

共作の楓刺喜劇『ぴかぴかすりこぎ団の騎士』 (Francis

Beaumont and John Fletcher, The Knight of the Burning

Pestle, 1607-C.1609)では､劇を観覧している食料品屋の

夫婦が､少年俳優(普段は彼らの店で丁稚奉公をしてい

る)の活躍を見たいということで､劇のシナリオを大幅

に変えさせる｡こうした例から､ジェイムズ朝時代に入

ると､観客はただの傍観者に留まらず､芝居に参加する

という欲望を持つようになったと考えられる｡けれども､

このような観客の劇-の参加が､形は異なれど古代ギ

リシア演劇や中世演劇にも見られたことを想起すれば､

ジェイムズ朝における観客の劇への直接的介入は､当然

の帰結と言えよう｡観客のこのような欲望を考慮すると､

ハムレットの独白においても､独白する役者と観客との

距離は密接であったと考察される｡

また､ハムレットと観客が同じ体験を共有するという

例は､他にも見られる｡第1幕第5場でハムレットは､

父の亡霊に復讐を命ぜられるが､その直後の第2独白に

おいて､亡霊の台詞を思い出し､その命令を決して忘れ

ないと決心する｡ ｢忘れるなだと?忘れないぞ､哀れな

亡霊よ､ /記憶がこの錯乱した頭に座る限り｡ /忘れる

なだと?｣ (第1幕第5場95-97行)｡ハムレットの｢忘

れるなだと?｣ (``Rememberme"95､ 97行)は､亡霊が

最後に述べた台詞｢忘れるな｣ ("Rememberme" 91行)

に由来するが､ここで観客も､先程聞いた亡霊の台詞を､

ハムレットと同様に､思い起こしたことに違いない｡こ

の独自では､ハムレットは終始取り乱しているが､この

後ホレイシオーらと再会した時には､落ち着きを取り戻
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し､彼らに亡霊のことを他言しないよう頼むが､亡霊が

毒殺された話と復讐の話はしない｡

このように観客は､他の登場人物が知らないハムレッ

トの内面や秘密を､独白を通して知ることができ､ハム

レットと観客の間に親密な空間が生じたと考えられる｡

換言すれば､そのような親密性は､ハムレットを演じる

役者が､観客のすぐそばにある張り出し舞台で独自を語

るという物理的原因と､ハムレットと秘密を共有すると

いう心理的原因による｡そしてその効果は､ハムレット

の独白が点在しており､行数が長いという独白の形式的

特徴によって､より高められたと考察される｡また､ハ

ムレットが､一人であることを強調する台詞(｢やっと

一人になれた｣ 501行)や疑問文などの修辞的要素も､

その効果を高める要因となったはずである｡

3.独白の第2の特徴一臨場感

ここでは､ハムレットの独白の第2の特徴､ ｢臨場感｣

について論じたい｡ここで言う臨場感とは､即ち､観客

にハムレットという劇中の人物を生身の人間のように見

せることである｡ダニエル･セルツアー(DanielSelzer)

によると､テユーダー朝時代に初めて､登場人物の内

面が語られるようになり､この手法はさらに洗練され､

シェイクスピアの登場する頃には､登場人物の感情は､

言葉が発せられるのと同じ瞬間に､措写されるように

なった(29)｡つまり､それ以前の時代に主流であった奇跡

劇や道徳劇では､登場人物の内面はほとんど描写されず､

劇の筋に関する直接的で説明的な描写が多かった｡しか

し､キッドやマ一口ウが活躍した､所謂初期イギリス演

劇の時代に､登場人物の感情が表現されるようになり､

これによって人物造形に深みが出てきたのである｡同様

にフランク･カーモード(FrankKermode)も､シェイ

クスピアが初めて､実際に考えている人物を独白の中で

描写したと述べている(30)

ハムレットの独自は､まさにこのような種類の独白で

ある｡観客は独白を通してハムレットの瞬間的な感情や

思考を､ハムレットと共有することができるのである｡即

ち､観客は独白によって､ハムレット本人と同じ速度で､

ハムレットの思考の流れに追いつくことができるのだ｡

例えば､第1幕第2場の第1独自を例に挙げよう｡こ

の独白は､宮廷でハムレットの叔父クローディアスが､

新デンマーク王として就任演説を行った後に語られる｡

この宮廷の場面において､ハムレットは初めて舞台に登

場するが､ほとんど口を開かない｡そのため観客は､主

人公ハムレットがいかなる人物であるかをまだよく理解

していないはずである｡観客がハムレットについて知っ

ていることは､父である先王の死を深く悲しんでいると

いうことだけである｡それは､ハムレットが､母であり

王妃であるガ-トルードに向けて述べた､ ｢見えるですっ

て､母上?｣ ("Seemsmadam?"第1幕第2場76行)

で始まる11行に亘る台詞から窺うことができる｡ハム

レットの悲しみを｢見せかけ｣と思い込んでいるガ-ト

ルードに対し､ハムレットは､ ｢自分は[喪服やため息

や涙などの]見せかけ以上のものを内側に持っている｣

("I have matwi血in which passes show"第1幕第2場

85行)と反論する｡第1独白は､ハムレットが､これま

で叔父や母や廷臣の手前抑えていた感情､即ち､見せか

け以上のものを初めて表に出すという点で重要である｡

ハムレットは､ここで父の死を嘆くと同時に､母の慌た

だしい再婚を非難する｡語の反復や韻律の乱れ､主語と

述語のない不完全な文は､ハムレットの瞬間的な心の推

移や動揺を巧みに表現し､観客に臨場感を与える｡

ああ､この硬き､硬き肉体が､

溶けて､溶けて露になればいいのに｡

せめて､神の淀が､

自殺を禁じていなければ｡ [-]

亡くなってからたったふた月-いや違う､ふた月で

はない-

すぼらしい王だった｡こいつと比べれば

月とすっぽん｡母上のことをあんなにも愛していた｡

天の風が母上のお顔を激しく吹き付ける

ことも許さぬ程だった｡ああ､思い出さねばならな

いのか?　(第1幕第2場129-43行)

印象的な出だしの｢ああ｣ ("0" 129行)という語によっ

て､ハムレットの内面が､赤裸々に吐露されている｡父

が亡くなってからこれまでに経った歳月は､ 2か月から

2ケ月未満と言い直され138行)､やがては1か月未

満ということに落ち着く(153行(31)｡実際にハムレッ

トの父が死んでから経た歳月は､この後の劇中劇での

オフィーリアの台詞から､ ｢ふた月の2倍｣ ("twicetwo

months"第3幕第2場114行)､即ち､ 4か月であるこ

とが分かる｡しかし､ハムレットには昨日のことのよう

に感じられ､父のことを思い出す度に､月日が次第に短

くなることは注目すべき点である｡ハムレットの目には､

父を愛していた母の過去の姿がありありと浮かんでくる

のだ｡引用箇所の138行から143行の1文は､主語と述

語のない文や挿入句が含まれ､単語の羅列が多く､きち

んとした文ではないが､カーモードが指摘する｢考える

人｣の姿を如実に表している｡人は実際に考える時､文

章の論理的なつながりなどは考えず､このように思いを

めぐらせる｡つまりハムレットは､現実の人物と同様に､

あるイメージが頭に浮かぶ瞬間に､それを言葉に表現し

ていくため､文体が乱れるのである｡

また､ハムレットが瞬時に自分の考えを述べる別の例

として､先程引用した第3独白が挙げられる｡この独白

は､ハムレットが復讐を果たせずにいる自分を｢ああ､

をんと下卑たごろつきか､おれは!｣ ("Owhatarogue

andpeasantslaveamI!"第2幕第2場502行)と罵ると

ころから始まる｡この自己叱責はその後20行近く続き､

ハムレットが｢売女め! ｣ ("Ascullion!" 540行)と言っ

て､何もできずにいる自分を売春婦に重ねるところで終

わる｡そしてこの台詞の直後に行が改まり､ ｢ああ畜生!

頭を使え｡そうだ､聞いたことがある｣ (541行)という
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台詞が続く｡ハムレットはここで､芝居を見た罪人が舞

台の巧妙さに心を動かされ､罪を告白した話を思い出す｡

畜生!頭を使え｡そうだ､聞いたことがある｡

罪を犯した者が､芝居を見ているうちに､

その場面の演技に心を打たれ､

悪事を白状したということを　　(541-45行)

｢頭を使え｣ ("About,mybrains" 41行)という台詞に

あるように､この時ハムレットは､瞬時に知恵を絞って､

芝居の話を思い出し､すぐに劇中劇の上演を思いつく｡

あの役者たちに､叔父の前で

父上殺しのような芝居をやらせよう｡

あいつの顔を観察し､

急所を探ってやろう｡　(547-50行)

このようなシェイクスピアの巧みな修辞法によって､観

客はハムレットの思考の推移を､ハムレット本人と同じ

速度で把握することができる｡独自のこのような効果は､

従来の復讐悲劇､さらに言えば､エリザベス朝の全芝居

において存在することのなかった､極めて斬新なもので

ある｡復讐悲劇において､主人公が復讐計画を繰ること

は約束事となっている｡復讐悲劇は､主人公が復讐計画

を繰り､脚本を書き､それを自分で演出し､自分で演ず

るという点で謂わば､主人公による自作自演の劇中劇と

も言えよう｡だが､ヒエロニモやアントニオはハムレッ

トと異なり､現実世界の人物のように思案する姿を見せ

ることはない｡自分で復讐計画を練るというよりは寧ろ､

作者キッドやマーストンが予め考案した計画を､自分が

思いついたかのように述べていると採れる｡けれども､

ハムレットの場合､ハムレット自身が一生懸命思案し､

芝居の上演を思いついたというような印象を受ける｡換

言すれば､ハムレットは､作者シェイクスピアの代弁で

はなく､自分の頭で考え､発言する現実にいるような人

物として描写されているのである｡

ハムレットという人物像は､ロマン派の詩人サミュエ

ル･テイラー･コールリッジ(SamuelTaylorColeridge)

をして､ ｢私にはハムレットのようなところがある｣ ("I

haveasmackofHamletmyself')と言わしめ､同じくロ

マン派の詩人ウイリアム･ハズリット(WilliamHazli仕)

をして､ ｢ハムレットは我々だ｣ ("ItiswewhoareHam-

let")と言わしめる程､人々の共感を呼んでいる(32)｡彼ら

にとって､ハムレットは劇という枠を超えた実在の人物

のように映ったのであろう｡そして､このような錯覚は､

ハムレットの独白における臨場感､つまり､生身の人間

としてのハムレットの姿に依拠すると考えられる｡

このように観客はハムレットの独自において､張り出

し舞台という物理的な理由に加え､ハムレットの思考の

流れを瞬時に理解し､それに追いつくことができるとい

う理由から､ハムレット本人と同じ感覚､即ち､一体感

を味わったに違いない｡そして､観客は劇中､こうした

経験を度々繰り返す内に､ハムレットの距離､並びに､

劇空間との距離を縮めていったと考えられる｡

4.独白の第3の特徴一普遍性

ここでは独自の第3の特徴である｢普遍性｣について､

デンマークの世界という劇空間とエリザベス朝社会とい

う現実世界との関係から考察していきたいと思う｡ここ

で言う普遍性とは､ハムレットの独自が持つ個別的事象

を一般的事象-と普遍化するという特徴のことである｡

アン･バートン(AnneBurton)は､エリザベス朝演劇

において､イリュージョン(劇空間)と劇場(現実世界)

は相互的に働いていると考えている｡つまり､劇空間は､

現実世界を反映すると同時に､現実の世界へ入り込むの

である｡芝居と硯実社会との関係について､ハムレット

が､ ｢芝居の目的は昔も今も変わりなく､自然に向かっ

て鏡をかかげ[-･]時代の姿をはっきり映すことだ｣ (第

3幕第2場14-20行)と述べているように､エリザベス

朝時代には､芝居は現実世界を映すものであるという概

念があった｡他方､芝居がはねた後､観客が登場人物の

台詞や動作を真似て､芝居を硯実世界に持ち込むという

こともあったようである｡さらに､芝居を見ている観客

の中に､劇空間を一瞬､現実と錯覚した者がいたという

可能性も考えられている(33)｡

このようにエリザベス朝当時､劇空間と現実の世界は

相互に影響し合っていたと推察されるが､この見解は､

ハムレットの独白と観客との関係を考える上で非常に重

要と考えられる｡なぜなら､ハムレットは､特定のこと

を普遍的なことへと推論する傾向があり(34)､観客はこの

ような普遍的事柄により､劇空間を身近に感じ､劇空間

へと引き込まれた可能性があるからだ｡例えば第1独白

にその傾向が見受けられる｡

なんと俺には､退屈､単調､肺抜け､無益に見える

ことか､

この世の営みの一切合切が!

嫌だ､嫌だ､この世は

むかつくものがのさばる､雑草だらけの庭だ｡

こんなことになろうとは!　(第1幕第1場

133-37行)

ハムレットはここでまず､四つの軽蔑的な形容詞､即

ち､ ｢退屈､単調､勝抜け､無益｣ ("weary, stale,flatand

unprofitable" 133行)という語､及び､ ｢俺には｣ ("to

me" 134行)という語を用いて､自己の主観的嫌悪感を

示す｡けれどもその直後に､ ｢むかつくものがのさばる､

雑草だらけの庭｣ ("unweeded garden / Thatgrows to

seed" 135-36行)という当時頻繁に用いられた｢混乱｣

に対するイメージを用いて､先程の主観的評価を客観的

評価へと変える(35)｡このことは､ "仇isworld (｢この世

の中｣ 334行)という指示形容詞"this　で限定された世

の中､即ち､デンマークから､ "anunweededgarden" (｢雑

草だらけの庭｣)という不定冠詞"an"のついた普遍的世
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の中へと変わる点に表される｡さらに重要なことに､こ

の｢雑草だらけの世の中｣ ("anunweededgarden")は､

どこにでもあり得るものとして普遍化され､エリザベ

ス朝のことだと解釈されるようになる｡というのは､し

ばしば批評家によって指摘されるように､このデンマー

クの社会情勢は､ 『ハムレット』が初演されたエリザベ

ス朝末期のイングランドと似ているからである｡この独

白の直前の場面で､クローディアスは自分が新王になっ

たという王位継承に関する演説やノルウェーとの外交問

題関する演説をするが､これらは当時のイングランドに

おいても､重大な問題であった｡なぜなら､女王エリザ

ベスはこの作品が初演された当時70歳近くであったが､

生涯独身を貫いたため子供がおらず､王位継承は切迫し

た問題であったからだ｡また､当時のイングランドもデ

ンマークと同様､ ｢軍事国家｣ ("warlike state"第1幕第

2場9行)であり､スペインなどのカトリック諸国と抗

争を繰り返していたからである｡さらにこの後の場面に

おいても､当時イングランドで問題となった事件を想起

させるような出来事が生じる｡例えば､亡霊によって明

かされるクローディアスによる先王の暗殺の話やクロー

ディアスによる危険分子である甥ハムレットに対する陰

謀､レアティーズのクローディアスへの反乱など､王室

内で企てられる陰謀も､エリザベス朝末期の世相を反映

しているように見受けられる｡なぜなら､エリザベスは

死の直前まで後継者の名を口にしなかったため､存命中

に､スロックモートンの陰謀(¶leThrockmorton Plot､

1583年)､バビントンの陰謀(The Babington Plot､ 1586

午)など､数々の陰謀の危機を経験したからである｡従っ

て､観客はここで一瞬､現実世界を想起し､自分があた

かも劇空間に入り込んだかのような錯覚を覚えたかもし

:fl-dい._,

さらに､普遍的事柄の別の例は､有名な`Tobe,ornot

tobe　で始まる第4独白にも見受けられる｡この独白は､

第3幕第1場の初めでクローディアスと廷臣ボローニア

スが､ハムレットの狂気の原因を探るため､ボローニア

スの娘オフィーリアを国として使い､ハムレットとオ

フィーリアの会話を立ち聞きすることに合意し､物陰に

隠れた後に､そのような目論見を全く知らないハムレッ

トによって語られる｡他の全ての独白とは異なり､ハム

レットはここでは､ "Ⅰ" (｢私｣)という語を一切用いず､

代わりに､ "we" ｢我々｣という語を用いて､死や世の中

について客観的に語る｡この独白は言葉の暖昧さ故に､

その解釈を巡り大論争が巻き起こされてきたが､ G蝣R

ヒバード(G.R.Hibard)が断じるように､ ｢この独自に

ついて､唯一､自信を持って言えることは､一般的な言

葉遣いで述べられているということ｣であり､ ｢ハムレッ

トは"Ⅰ"辛"me"を一度も使わず､ "we "us""who""he"

について語っている｣のである(36)｡

在るか､在らぬか､それが問題だ｡

どちらが気高い生き方か､

心の中で残虐な運命の矢玉を耐え忍ぶことか､

或は､押し寄せる困難に武器を取って立ち上がり､

戦ってそれを終わりにするか｡死ぬ､眠る-　(第

3幕第1場56-60行)

この独白の初めは､ `'Tobe,ornottobe" (｢在るか､在

らぬか｣ 56行)､ "tosuffer" (｢耐え忍ぶ｣ 57行)､ "to

take (｢取る｣ 59行)､ "Todie" ｢死ぬ｣ 60行)､ "to

sleep" (｢眠る｣ 60行)といった不定詞が続き､主語が

明示されていないため漠然としている｡また､初めの一

行｢在るか､在らぬか､それが問題だ｣ (`mbe,ornot

tobe,thatis也equestion" 56行)において､ "this　よ

りも物理的に距離の遠い"that"を用いることで､客観性

が生じ､観客をこの世界に巻き込むこととなる(37)｡さ

らに､ ｢矢玉｣ ("slingsandarrows" 57行)や｢武器｣

("arms" 59行)という軍事用語を用いて､人生を戦争

に愉えることで､戦乱のエリザベス朝の社会を示唆する

と考察される｡その後に続く死についての論議も､相次

ぐ戦争や疫病､貧困などの理由で死が身近なものであっ

た観客にとって､他人事ではなく思われたに違いない｡

67行目からは"we ｢我々｣が動作主となるが､やは

り客観的な表現によって､死という普遍的な事柄が語ら

れる｡

ああ､そこに障害があるのだ｡

我々はこの世の煩いから脱出した時､

死の眠りの中でどのような夢を見るのか気になり､

ためらうのだ｡　(65-68行)

第4独自の暖昧性は､このような観客の誰しもに通じ

るような普遍的表現により､深められていく｡そしてこ

うした台詞は､エリザベス朝のみならず現代の観客にも

通じる程の普遍性があると言えよう｡現世の苦しみとあ

の世-の旅立ちを天秤にかけた時､本物の死を決断する

人はやはり少ないはずだ｡しかし､次に続く台詞では､

エリザベス朝の社会問題を想起させるような特定的な事

項が語られる｡

誰が､あの時代の鞭と噺りに､

あの権力者の不正に､あの高慢な者の無礼に､

あの失恋の苦しみに､あの長引く裁判に､

役人のあの倣憶に､

立派な者が下らない連中から受け

忍ばねばならないあの侮辱に､

耐えるというのか　70-74行)

以上の箇所においては､定冠詞"the.即ち､ ｢あの｣と

いう語が全ての行で用いられ､ 『ハムレット』の世界に

限定されるような特定の出来事が語られる｡しかし､権

力者の不正や長引く裁判などは､エリザベス朝における

社会問題であり､失恋の苦しみも､社会の抑圧が強く､

自由恋愛が許されなかった世の中においては､誰もが

経験したであろう悩みであった｡つまり､シェイクスピ
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アは"血e"という語を用いて､デンマークの架空の世界

のことと見せかけ､当時のイングランドの社会問題を娩

曲的に示したと解釈できる｡その意味でこの台詞は､作

者シェイクスピアによる社会訊刺と捉えられるかもしれ

ない｡さらにこの時観客は､自分たちに身近な社会問題

を認識することで､デンマークの世界とエリザベス朝の

現実世界とを混同したという可能性も考えられる｡ハム

レットの不満に自己の不満を重ね合わせたかもしれない

からだ｡

この定冠詞"血e"に支配される限定的且つ具体的な社

会のイメージは､この独白の中では以上の箇所のみで､

残りの部分では､再び抽象的なイメージが続く｡例えば､

続く77行目の"awearylife'(｢幸い人生｣)という語には､

不定冠詞"a"がついており､第1独白の"anunweeded

garden" (｢雑草だらけの庭｣)の場合と同様に､普遍的

なイメージが示唆されている｡

死後生じるもの-の恐れがなければ､

誰が､汗水たらして幸い人生の下､

重荷に耐えるだろうか｡　(76-77行)

また､ ｢誰が重荷に耐えるだろうか｣ (``Whowould

fardelsbear" 76行)という修辞疑問は､先程の引用箇

所における｢誰が耐えるだろうか｣ ``whowouldbear" (70

行)と同様に､ハムレットの自問と捉えられるが､観客

への問いかけと捉えることも可能であろう｡つまり､先

に第2独自において､ハムレットの観客への問いかけに

は､ハムレットと観客との距離を縮める効果があると指

摘したが､この効果はこの場面にもあてはまる｡

このようにハムレットはしばしば独自の中に､劇世界

のみならず､エリザベス朝の観客にも通じるような普遍

的な事柄､即ち､人生や社会に関する事柄を持ち込むこ

とで､劇空間と観客との距離を縮めると考えられるが､

普遍的な事柄の例は他にもある｡それは､芝居に関する

事柄である｡バートンは演劇のメタファーを､ ｢劇空間

と現実世界とを結び､観客と親密感を保つための架け橋｣

と称している(38)｡ 『ハムレット』には"Act" ｢幕｣や"play

｢芝居｣などの芝居用語の他､ `¶leMousetrap" ｢鼠捕り｣

という名の劇中劇や､さらに当時の劇壇で話題となって

いた｢劇場戦争｣ (少年劇団と成年劇団と間の人気争い)

への言及など､演劇に関するメタファーが多用されてお

り､これらの要素によって､観客は､芝居の世界と現実

世界とを行き来したと考えられる｡こうした演劇のメタ

ファーは､独自の中でも使用されている｡

例えばその一例が､先程引用した第2独白に示されて

いる｡ハムレットは､父の亡霊に復讐を命ぜられた直後

に､ ｢忘れるなだと? /忘れないぞ､哀れな亡霊よ､/

記憶がこの錯乱した頭に座る限り｣ (第1幕第5場95-97

行)と断じるが､ "仙is distractedglobe" (｢錯乱した頭｣

97行)の"globe"には通例､ ｢頭｣と｢世界｣ ｢グローブ

座｣という全部で三つの意味が包含されると解釈されて

いる｡ ｢頭｣というのが第一義であるが､注目すべきは

最後の｢グローブ座｣という意義である｡ 『ハムレット』

がグローブ座で初演されたことを考慮すると､この台詞

は､現在ハムレットと他の登場人物と観客全員がいる空

間｢グローブ座｣を指す自己言及的な台詞とも解釈され

る｡ここにおいて､ 『ハムレット』の劇世界と今自分た

ちが現実にいるグローブ座とを､頭の中で混在させた観

客も多かったのではないだろうか｡

また､この台詞の後に先程引用したハムレットの第3

独白が続くが､ここでも旅役者の演技や劇中劇を上演

するという着想など､演劇的メタファーが多用される｡

従って､この独白は､観客との親密性や臨場感を高める

という効果のみならず､演劇に関するイメージを用いる

ことで､バートンの言う劇空間と現実を結ぶ効果も持ち

合わせていたと考えられる｡

このようにハムレットの独白は､人生や社会に関する

普遍的イメージや演劇的メタファーを用いて､観客の目

に劇世界を現実世界と重ねさせ､劇空間と劇場の距離を

縮めたと考察される｡そして､劇空間と現実世界が出会

い交錯する姿を目の当たりにした観客は､あたかも自分

が劇空間の中に入り込んでしまったかのような､或は､

目の前にいるハムレットを現実の人物と思うような､さ

らには自分がハムレットになってしまったかのような錯

覚に陥った可能性がある｡換言すれば､コールリッジが

｢私にはハムレットのようなところがある｣と述べ､他

方､ハズリットが､ ｢ハムレットは我々だ｣と述べて､

自己をハムレットと錯覚した原因の一つは､このような

独自の効果にあると考えられる｡

5.結び

これまで､復讐悲劇としての『ハムレット』を､独自

に焦点を当てながら考察してきた｡まず､独自の定義

を､諸説を検討しながら行い､ハムレットの独白は､ハ

ムレットと観客の双方に対し語られると論じた｡次に､

ハムレットの独自の三つの特徴､即ち､親密性､臨場感､

普遍性を順に分析した｡独自の第1の特徴は､他の復讐

悲劇の独自と此べ､頻度が高く､行数も多く､各幕に点

在しており､観客とハムレットが親密になる機会がより

多くあるということであった｡第2の特徴は､ハムレッ

トの独白は､ハムレットがありのままに思考する姿を見

事に表すため､観客に臨場感を与え､観客は､ハムレッ

トが思考する速度に追いつくことができ､ハムレットと

あたかも一心同体になったかのような感じを覚えるとい

うことである｡第3の特徴は､ハムレットの独白には普

遍性があり､このため観客は､劇やハムレットを身近な

存在と思い､あたかも劇空間に入り込んでしまったかの

ような､或は自分が､ハムレットになってしまったかの

ような錯覚を覚えた可能性があるということであった｡

ジェイムズ朝時代に入ると『ぴかぴかすりこぎ団の騎

士』など観客参加型の劇が増えてきたが､ 『ハムレット』

の独白も､ある意味､このような舞台と言えるであろう｡

というのも事実､前述した通り､ 1960年代にワ-ナ-が

ハムレットを演じて独白を語った際､ワ-ナ一に話しか
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けた観客がいたからであるし､役者と観客との緊密な関

係は､古代ギリシア演劇や中世演劇以来の伝統であった

からである｡こうしたことを考慮すると､ハムレットの

独白は､自己に向って語られる｢独白(monologue)｣と

いうよりも寧ろ､観客との｢対話(dialogue)｣と解する

方が妥当である｡

確かに､ハムレットの独自の箇所は演出によっていか

ようにも工夫できるが､当時の劇団情勢を考えれば､ハ

ムレットは､やはり自己のみならず､観客にも語りかけ

ていたと考えられる｡観客は､実際に舞台に上がること

はなくとも､ハムレットと一体となって共に復讐を果た

すという疑似体験を味わったのではないだろうか｡

ハムレットの独白が持つこれら三つの特徴によって､

ハムレットの人物像は､観客にとって､身近で活き活き

とした存在となる｡ヒエロニモ､アントニオなど､数あ

る復讐者の内､ハムレットのみが劇空間を飛び出し､現

代の舞台や批評の世界で人気を保ち続けてきた｡コール

リッジやハズリットが､自分の姿をハムレットと重ね合

わせ､また､A-C　ブラッドリー(A.C.Bradley)に

よって確立された所謂｢性格批評｣という､作品の人物

を実在の人間のように扱う批評形態が(39)､批判を受けな

がらも､ハロルド･ブルーム(HaroldBloom)などの批

評家に受け継がれ(40)､現在でも後を絶たない理由は､ハ

ムレットのこうしたリアリティのある人物像に帰すると

考えられる｡そして､その人物像を構築するのに多大な

る貢献をしたのが独自である｡このように『ハムレット』

において､主人公ハムレットの独白は､主人公の復讐へ

の葛藤や家族や世間に対する考えを如実に描写するとい

うテクストの技巧面のみならず､主人公と観客との杵を

深め､劇世界と現実世界の距離を縮めるという舞台効果

の面においても､重要な役割を果たしたという点で､同

時代の劇の独白と比べ特異なものと言えるのではないだ

ろうか｡

注( 1 ) J. L. Styan, Modern Drama in Theory andPractice; Re-

ahsm and Naturalism, vol. 1 (Cambridge: Cambridge

UP) 1981.

(2)エリザベス朝演劇における独自の機能の分類に関し
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