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要旨 :

本論におけるミュージアム・シアターは、プロの俳優による展示説明だけでなく、展示にかかわるワークシヨップ

やファシリテーターに導かれるドラマ活動なども含む多様性のあるドラマ//演劇活動を意味する。「東京都市大学人

間科学部紀要』第 5号において「英米のドラマ教育の考察 (5)一博物館におけるアプライド・ドラマ」で博物館

におけるアプライド・ドラマの可能性について検討した。そこで、今回は、具体的なミュージアム・シアターのプロ

グラムを取り上げて検討する。本論の研究目的は、キャサリン・ヒューズ (catherine Hughes)の ミュージアム・シ

アター実践を取り上げて考察し、展示を他人事から自分事に引き寄せるためにどのようなドラマ//演劇技法を用いて

いるかを明らかにする。考察の視点は、ニーランズの「コンベンションズ・アプローチ」(Neelands&Goode,2000)

で使われているコンベンションというドラマ/演劇技法を用いて考える。結果として、ヒューズはさまざまな技法を組

み合わせて「泥炭掘り夫の娘」というミュージアム・シアターのプログラムを構成していることを明らかにした。
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1.は じめに

1980年代からドラマ/演劇を学校教育だけでな

く、社会のさまざまな場面で応用する活動が、徐々

に盛んになっていった。イギリスにおけるこの傾向

は、1960年 代にはじまった TIE(Theatre in

Education)の衰退や1988年のナショナル・カリキュ

ラムの実施の影響があると考える。また、公立博

物館・美術館の地域への貢献が求められてきたこ

との影響もあると考える。

著者は、『東京都市大学人間科学部紀要』第

5号において「英米のドラマ教育の考察 (5)一

博物館におけるアプライド・ドラマ」で博物館にお

けるアプライド・ドラマの可能性について検討した。

そして、ミュージアム・シアターの定義には、狭義

と広義があることを指摘した。狭義のミュージアム・

シアターは、博物館において展示を説明するため

にプロの俳優による演劇の上演を意味していること

を明らかにした。広義の意味は、プロの俳優によ

る展示説明だけでなく、展示にかかわるワークショッ

プやファシリテーターに導かれるドラマ活動なども含

む多様性のあるドラマ/演劇活動であることを明ら

かにした。さらに、国立民族学博物館のアウトリー

チ教材である「みんぱっく」、マネキンによる展示、

博学連携教員研修ワークショップは、博物館にお



けるアプライド・ドラマを応用できる可能性のある活

動であることを明らかにした。

そこで本論において、キャサリン・ヒューズ

(Catherine Hughes)の ミュージアム・シアター

実践を取り上げて考察し、展示を他人事から自分

事に引き寄せるために、どのようなドラマ/演劇技

法を用いているかを明らかにすることを研究目的に

する。考察の視点は、ニーランズの「コンベンショ

ンズ・アプローチ」 (Neelands&Goode,2000)

で使われているコンベンションというドラマ/演劇技

法を用いる。

2.ミュージアム・シアターの基礎となる活動

博物館においてすでに実践されてきたミュージア

ム・シアターの基礎となる活動としては、「生の解説」

(ヒューズ,2005,p.79)、「生きた歴史」 (ヒューズ ,

2005,p.79)、 「実演」 (ヒューズ,2005,p.79)が

ある。

第 1の 「生の解説」は、博物館のガイドのよう

な人が、来館者に展示を解説することである。し

かし、「展示解説は、観客の自分自身のこれまで

に受けた経験と何かしらと関係がなければ、それ

はいいものとはなりえない」(ヒューズ ,2005,p.80)

とヒューズは指摘している。つまり、単なる展示の

解説だけでは、観客は自分事として展示をとらえら

れない、ということである。また、展示解説では、

解説者が誰かになって役を演じることはない。

第 2の「生きた歴史」は、「博物館などで保存

された史跡や適切に復元された歴史的な場面の

中で、実物の歴史資料を使って、過去に生きた人々

がどんな生活をし、またどのようにしてそれらの実

物を使ったかを観客に知って」 (ヒューズ ,2005,

p.72)もらうような方法である。ヒューズは、「『生

きた歴史』は、現代のミュージアム・シアターに

もっとも直接的に関係した演出技法である。ミュー

ジアム・シアターという言葉は、『生きた歴史』を

含んでいると言っても差し支えない」 (ヒューズ ,

2005,p.71)と これらの二つの演出方法の共通点

を指摘している。さらに、ヒューズは、「『生きた歴

史』の演出技法では、当事者と第三者の役があ

る」(ヒューズ ,2005,p.72)と 述べている。そして、

当事者の役はミュージアム・シアターと共通してい

る。しかし、「第三者の役」の問題点を次のよう

に述べている。「第三者の役をもった展示解説者

は、歴史的な衣装に身を包むが、話し方は役者

のように話すことはせず、普通の会話で話す。また、

しばしば観客へのオリエンテーションやその施設の

単なる味つけだけに使われることが多い」 (ヒュー

ズ ,2005,p.72)と批判している。つまり、この展

示解説者は、衣装を着ているが、展示にかかわ

る登場人物を演じず、日常的な会話を観客として

いる、ということである。つまり、この演出技法は、

演劇的でない。

他方、ヒューズは当事者としての展示解説者は、

観客の感情に働きかけることができると評価している

(ヒューズ ,2005,p.73)。 具体的にいえば、「展

示解説は、観客の自分自身のこれまでの受けた経

験の何かしらと関係がなければ、それはいいもの

とはなりえない」 (ヒューズ ,2005,p.80)とヒュー

ズは述べている。いいかえれば、展示解説にお

いて、観客が自分の経験と照らし合わせる状況の

発生の必要性を指摘している。つまり、展示解説

が、他人事ではなく自分事として感じられなければ

ならない。それを引き起こすためにヒューズは、演

劇を応用する必要があると主張しているのである。

なぜならば、演劇は「人間模様を全面に出すこと

によって、はじめて観客との共通の土俵が形成さ

れるのである。そうなった場合、だいたいにおい

て観客は役者からの感情移入を受けることができ、

あるいは状況の追体験を受けることが可能になる」

(ヒューズ,2005,p.80)か らであるとヒューズは



考えている。つまり、観客が登場人物の気持ちに

なり、一緒に生きているよう0こ感じとらなければなら

ない、ということである。

第 3の「実演」は、誰かが登場人物になるこ

とはなく、実演している人が観客に直接話しかけ、

実物を使って説明することである。「実演」にお

いて、実演している人は、誰かになって演じてい

るわけでもなく、脚本があるわけでもなく、観客に

対しては直接的に話しかけるようになっていて、必

要に応じて実物資料を使うことがある (ヒューズ ,

2005,pp.77-78)。

ヒューズは、従来から行われてきたこれらの演

出技法だけでは、博物館の来館者が、展示を自

分に引き寄せて考えるようになるためには不十分

であるので、もっと複雑な表現が可能なミュージア

ム・シアターを導入する必要がある、と主張してい

る (ヒューズ ,2005,p.76)。

3.ミュージアム・シアター実践

『泥炭掘り夫の娘』の考察

ヒューズがミュージアム・シアターにおいて、他

人事ではなく自分事として観客が感じるために、具

体的にどのような演劇/ドラマ技法を使っているか

について、ボストン科学博物館で実践されたジョン・

リプスキー作『泥炭掘り夫の娘』 (1993)を取り

上げて考察していく。

実践例は、ヒューズの『ミュージアム・シアター

ー博物館を活性化させる新しい手法―』 (2005)

におけるミュージアム・シアターの事例の一つであ

る。この実践例を選択した理由は、ヒューズ自身

が次のように述べているからである。このミュージ

アム・シアターの作品は、「10か月の上演期間で

あったが、これはすでに11年の歴史続いていた

同館のサイエンス・シアター・プログラムの中で最

も人気のあった芝居の一つであった」 (ヒューズ ,

2005,p.21)と 評価しているからである。したがって、

ヒューズのミュージアム・シアターが典型的に表さ

れている、と考えた。

この作品は、同館の一階で開催された企画

展「泥炭地の不思議」の会場で実施された。そ

の場所は、ガラス・ケースに入った「トルンド・マ

ン (T01lund Man)」 という泥炭地で発見された

2000年以上前に生きていた人間であると言われ

ている遺体が展示され、その横に本物に似せた

泥炭の土手がつくられ、その中央にベンチが設置

されている場所であった (ヒューズ ,2005,p.22)。

これらの展示の近くには、20世紀初頭のアイルラン

ドの泥炭地を撮影したセピア色の写真があり、写

真の一枚は、素足で泥まみれで泥炭の上に立ち、

片手に切り出したばかりの泥炭の塊を持っている女

性が写っていた (ヒューズ,2005,pp.22‐ 23)。

<考察>

下線①で示されているように俳優は、衣装を身

<場面1>

①ベンチに腰かけている女性と二人の息子

の前を、一人の女性が通り過ぎ、そしてトルンド・

マンを安置したガラス・ケースの扉を無言で開

けた。この女性は茶色のくたびれたスカートをは

き、そしてシャツの上にエプロンと毛糸の肩掛け

をまとっている。扉を開けたあと、彼女は靴を

脱いで、それらを展示ケースの中に押し込んだ。

彼女の素足は茶色く汚れている。突然、泥炭

の土手に明るい照明が当てられ、そして音楽

が鳴り始める。この女性はベンチに腰かけてい

る観客と会場内にいる他の観客に向きを変え、

そして②強いなまりのアイルランド語で呼びかけ

る。「さあ、始まり、始まり。泥炭堀り夫の娘の

話を始めるよ。聞きたい人はこっちにいらっしゃ

い。」 (ヒューズ,2005,p23)



に着けて展示室に登場している。しかし、普通の

来館者は、彼女が誰であるかについてこの時点で

はっきりとわかっていない、と考える。彼女が展示

ケースを開けたことによって、これを目撃した来館

者は彼女に対して少し不可思議に感じると推察で

きる。この俳優は、展示場に登場人物として現れ

ているので、ニーランズ他によるドラマ/演劇技法

における「テイーチャー・イン・ロール (Teacher_

in― Role)」 (Neelands&Goode,2CICICl,p.40)を 使っ

ていると考える。この技法は、ドラマ/演劇を使っ

て場をつくり出す責任をもっている人が、参加者を

劇的空間に招き入れる時に使われる (Neelands

&Goode,2000,p.40)。 まさに、登場人物が展

示物のケースを開けた時、それが劇的空間への

入口であるといえる。また、この行為は、これか

らはじまる『泥炭堀り夫の娘』というミュージア

ム・シアターのプログラムが、どこの話であるかを

限定している。したがって、このことは、これか

ら始まるイベントの場所を示唆する、「場の設定」

(Neelands&Goode,2000,p.15)の 技法に該

当する。俳優のこの行為は、これから始まるイベ

ントの場所を示唆している (Neelands&Goode,

2000,p.15)。 劇場では、本物の遺体を使うことは

ないが、博物館では展示物である遺体を実際に

使うこともできるという特徴がある。企画展示の展

示物である遺体が、単なる遺体でなくなり、ミュー

ジアム・シアターの物語にかかわる遺体に変化す

る。いいかえれば、観客は遺体の背後にあるかも

しれない物語について推察する機会を得ることに

なる。つまり、この遺体を自分に引き寄せて考える

ことになる。

下線②において、俳優はこれから登場する強

いなまりのあるアイルランド語を話す女性を演じなが

ら、劇場の案内係の役割も演じている。このような

ことができるのが、ミュージアム・シアターの特徴の

一つであると考える。つまり、登場人物を演じたり、

現実世界の役割を演じたりを同時にできる。演劇

空間という想像世界と現実世界を自由に行き来で

きるということである。

<考察>

下線①から、企画展「泥炭地の不思議」を観

覧しに来て、そこにいた人たちは、俳優が誰かを

演じていると明確に理解したときであるいえる。俳

優が、泥炭堀り夫の娘を演じ、「手に持った紙切

れを読み始める」となっているので、この紙切れは、

移住先のアメリカからアイルランドに一時帰国して

いる兄からの手紙のようなものであると考えられる。

下線②には、ミュージアム・シアターの特徴であ

る観客との距離と直接的なコミュニケーションのし

方が、顕著に表れている。いいかえれば、登場

人物と観客との間に親密な関係があり、登場人物

が直接的に観客に語りかけている。通常の劇場

で上演される演劇では、舞台と観客の間を隔てる

<場面2>

音楽が小さくなるにしたがい、①茶色の服を

まとった女性一今や観客にも彼女が役者である

ことがわかった一は、手に持った紙切れを読み

始める。彼女は、床に座っている数人の子ども

からは、日と鼻の先に立っている。彼女は、観

客をゆっくり見回す。何人かの人たちは目をそ

らすが、大部分の人は日で応えている。彼女は、

移住先のアメリカから故郷のアイルランドに里帰

りをした兄について話をしている。②御

女を連れてアメリカに移住しようと熱心に誘って

いることを語っている。彼は一足先にアメリカに

移住しており、今はマサチューセッツ州のロー

ウェルに住んでいる。③それを聞いて、たいて

いの観客は、昔ローウェルには移住したアイル

ランド人によって製粉所が稼働されていたことを

思い出す。 (ヒューズ ,2005,pp.23-24)



壁があり、舞台空間と客席を明確に分けている。

ミュージアム・シアターでは、この壁がないので、

俳優は舞台と客席を自由に行き来できる。

下線③から、手紙の内容は、兄が妹にアメリカ

移住に誘っていることであると考える。ニーランズ

他の技法でいえば、「日記、手紙、日誌、メッセー

ジ (Diaries,Letters,Journals,Messages)」

(Neelands&Goode,2000,p.16)で ある。こ

の技法は、参加者をドラマ/演劇の中に招き入

れる手段として使われる (Neelands&Goode,

2000,p.16)。

下線④から、ミュージアム・シアターを見てい

る人たちは、ローウェルという町の名前から、ア

イルランドからの移民による製粉所を連想してい

る。この技法は、「フラッシユバック (Flashback」

(Neelands&Goode,2000,p.56)の 応用であ

る。登場人物は、ローウェルで起きた場面を演じ

ているわけではない。しかし、この町の名前が刺

激となって、観客の内面にあるイメージを想起させ

ている。「フラッシユバック」は、現に劇的空間で

起きていることと、かつて起きたことをつなげること

のできる技法である (Neelands&Goode,2000,

p.56)。 つまり、ローウェルという町の名前を出すこ

とで、移民とアイルランドに関係する物語が、語ら

れていると観客は推察できる。

<場面3>

突然、彼女は話題を変えて、今は一九世紀

のアイルランドにいることを話し出す。①どこから

ともなく、音楽が流れてきて、②彼女はそれに

合わせて歌い始める。その歌は、彼女が泥炭

地をどんなにか愛してやまないかを歌った内容

をもっている。音楽のしらべは、軽快で柔らかく、

観客はみな静かに聞いている。曲が終わると、

③すぐさま彼女は父親と泥炭を地中から掘り起

こす仕事についての話を始める。雰囲気がが

らっと変わる。④彼女は、スレーンと呼ばれる

柄が長いシャベルをつかむ。それを使って、父

親がどうやって地中から燃料用の泥炭の塊を掘

り出したかを実演してみせる。⑤また観客席に

いる身近な子どもを誘って、いくつかの泥炭の

塊を集めて、乾かすために一盛りの塊を作って

みせる。 (ヒューズ,2005,p.24)

<考察>

下線①において音楽がかけられているので、「サ

ウンドトラック (Soundtracking)」 (Neelands&

Goode,2000,p.24)の 技法が使われているといえ

る。この技法は、状況を説明するために俳優のア

クションと一緒に使われる (Neelands&Goode,

2000,p.24)。 この技法は、音楽を流すだけでなく、

下線②のように登場人物が実際に歌う場合にもあ

てはまる (Neelands&Goode,2000,p.24)。 こ

れらは、「雰囲気づくりヾ 場面に景色を与えるため

に使われる」 (Neelands&Goode,2000,p.24)。

この場面では、登場人物の泥炭地への想いが表

現されている。

下線③で登場人物は、泥炭掘り夫であった

父親の話を語っている。これは、「ナレーショ

ン (Narration)」 (Neelands&Goode,2000,

p.85)に該当する。この技法は、劇の文脈の中

で使われる技法である (Neelands&Goode,

2000,p.85)。 ここでは、父親の泥炭掘りの仕事

について説明するために使われている。さらに、

この仕事が重労働であることを伝えるために、下

線④で示されているよう0こシャベルを持ち出してい

る。これは、「登場人物のモノ (Obiectives of

Character)」 (Neelands&Goode,2000,p.20)

という技法である。特に、この技法において、モノ

は注意深く選択され、人物づくりや新たな局面を

示す役割を担う」(Neelands&Goode,2000,p.20)

ようになっている。ここでは、泥炭掘りを象徴する



小道具として使われている。

そして、下線⑤で登場人物は、演劇空間から

現実世界に出て行き、観客である子どもを舞台に

引き入れている。つまり、即興的な観客参加であ

る。この技法は、「準備された役割 (Prepared

Role)」 (Neelands&Goode,2000,p.66)で ある。

これは、参加者が客席から舞台に上がり、役割

を演じることである (Neelands&Goode,2000,

p.66)。 俳優は、子どもたちの泥炭に触ってみたい

という気持ちが起きるようにしてから、舞台に招き

いれていると考える。俳優はあらかじめ子どもたち

を舞台に招くことを考えているが、子どもたちはあ

らかじめ予想はしていない。したがって、観客にとっ

ては即興的活動として演劇に参加したことになる。

<考察>

下線① は、前述した「サウンドトラック」

(Neelands&Goode,2000,p.24)の 技法であ

る。音楽は、雰囲気を変えたり、創りだしたりする

ために有効である。ここでは、泥炭掘りの重労働

から、その後のお祝いの楽しさに変えるために使

われている。

下線②において、登場人物は、音楽に合

わせて踊っている。これは、「マイム (Mimed

Acti宙ty)」 の技法である。この技法は、言葉

や考えより、動きやアクションや身体表現を強調

するときに使われる。同時に楽しかったときを思い

出す場面にもなっているので、「フラッシユバック」

(Neelands&Goode,2000,p.56)の 技法も取

り入れられている。さらに、照明を暗くすることで

場面を変換している。

<考察>

下線部①において、登場人物は、博物館に展

示されている「トルンド・マン」を舞台装置の一つ

として使っている。これは、「登場人物のモノ」に

該当すると考える。しかし、通常のドラマ/演劇

活動と異なっているのは、前述したように本物の遺

体である、ということである。演劇の舞台において、

ほとんどの舞台装置は本物に似せて作られたもの

<場面4>

彼女と子どもが一通りの作業を終えると、①

音楽がまた鳴り出す。今度の曲は前と違って、

もっとにぎやかであり、②彼女もそれに合わせ

て踊り出す。この踊りは、泥炭を収穫する時期

の終わりに、重労働の収穫が無事終わったこ

とを祝うために、彼女と彼女の家族が決まって

行ったものである。彼女のまわりの照度が徐々

に暗くなってくる。 (ヒューズ ,2005,p.25)

<場面5>

あたりはどんどん暗くなってくる。①そしてガ

ラス・ケースに横たわるトルンド・マンにオレンジ

色のスポットライトが照らされる。女優はゆっくり

とこの遺体に忍び寄り、②そして泥炭地で泥炭

を掘り出す時にときどき偶然見つかるこのような

死体についての話を始める。死体は泥炭の中

であまり0こも保存状態が良く保たれているため

に、泥炭を掘り出す人の多くは、その死体が

最近殺された人のものだと勘違いする。笑いな

がら、彼女は妻を殺して泥炭に埋めた男の話

を披露した。ある時、村の人たちがいつものよ

うに泥炭を掘り出している時に、例によって泥

炭の中から死体が掘り出された。その後に、そ

の妻を見かけなかったことで疑いをかけられた

ある男は、自分が妻を殺害したことを自状した。

しかし、実際に掘り出された死体は彼の妻のそ

れではなく、大昔に亡くなった別人だったことが

判明した。いずれにせよ、妻の殺害を自状した

ことで、男は刑務所に送られた。

(ヒューズ ,2005,p.25)



である。

下線②は、前述したように「ナレーション」

(Neelands&Goode,2000,p.85)の 技法であ

ると考える。登場人物は、直接的に観客に妻を殺

し泥炭に埋めた男の話を語っている。ミュージアム・

シアターにおいては、舞台と客席の隔たりはほとん

どないといえる。つまり、俳優は劇的空間と現実

空間を自然に行き来できる。

<考察>

下線①で使われている技法は、「サウンドトラック」

(Neelands&Goode,2000,p.24)で ある。前

述した「サウンドトラック」のときと同様に場面の雰

囲気を変えるために使われている。

下線②は、「登場人物のモノ」の応用であると

考える。そのモノをきっかけにして、登場人物は

詩の朗読をしているので、登場人物である娘を演

じているのではないと考える。リト優は、「ブギー・

マン」の展示から、それにかかわる詩を朗読し

ているので、「サウンドスケープ (Soundscape)」

(Neelands&Goode,2000,p.73)を使っている

と考える。この技法は、「サウンド、歌、言葉、フ

レーズが、録音あるいは生で使われ、登場人物

の経験したことのあるムードや雰囲気を作り出すた

め」 (Neelands&Goode,2000,p.73)の 技法

である。場面6では、俳優による詩の朗読として

導入されている。

下線④は、登場人物が祖母に教えてもらった話

をゲール語で語り、それが悪魔払いでもある、と

いうことである。ここには、悪魔払いという要素が

含まれているので、「儀ネL(Ritual)」 (Neelands

&Goode,2000,p.69)の 技法が使われていると

考える。

下線⑤で俳優は、場所を移動することにより、

場面転換し、話の内容が変わることを観客に明

確に伝えている。これは、前述した「場所の設

定」 (Neelands&Goode,2000,p.15)の 技法

である。これは、場面7で語られる泥炭地の妖怪

と仕立て屋の話をするために、その物語が起き

る場所をイメージできる位置に移動することである

(Neelands&Goode,2000,p.15)。 「土手の横

にある茅葺止めの下」という場所が、場面7の「屋

根の崩れ落ちた教会の一隅」 (ヒューズ ,2005,

p26)を想起させると考える。

このように気味の悪い音楽、「トルンド・マン」

<場面6>

観客は彼女の話を聞いて大笑いする。①そ

の最中に、ふと気がつくと、なんとも気味が悪

い曲が流れている。②ガラス・ケースに横たわ

るトルンド・マンを覗き込みながら、③女優はシー

マス・ヒーニー (Seamus Heaney)が 書い

た一編の詩を朗読する。その詩は美しくもあり、

また神秘的な響きをもったものでもある。スポット

ライトが彼女を照らし、そして彼女は観客に「プ

ギー・マン」のことを聞いたことがあるかを尋ね

る。大部分の観客は首を縦に振って、「はい」

と意思表示を示す。ここにいたって、観客は泥

炭地に住み人間の子どもをさらうと信じられてい

る妖怪の「ブギー・マン」 (B00gie Man)の

言葉が、泥炭 (bog)から掘り起こされる死体

から由来していることに気づく。女優は「ブギー・

マン」を口にしながら、彼女の祖母がこの妖怪

の存在について信じて疑わなかった話をする。

④ユーモラスに「ブギー・マン」は強いなまり

のゲール語 (Gaelic)で発音され、観客は誰

もそのような言葉を耳にしたことがなかった。彼

女によると、祖母から教えてもらったこの独特の

言いまわしが、悪魔を追い払ってくれると信じら

れているとのことだ。次に彼女は、泥炭の⑤上

手の横にある茅葺き屋根の下に身を移して、今

度は違う話をする。

(ヒューズ,2005,pp 25-26)



の遺体の展示、ゲール語による詩の朗読、茅葺

屋根の下への移動などの技法を組み合わせなが

ら、徐々に観客に恐怖を感じさせるよう0こしている。

<考察>

下線①において、俳優は、登場人物ではなく、

フライパンとヤカンを用意する小道具係をしてい

る。下線②において、俳優は登場人物ではなく、

ストーリーテラーの役割を演じている。この技法は、

「フォーク・フォーム (Folk‐ Forms)」 (Neelands

&Goode,2000,p.58)を 使っていると考える。

この技法は、新しい場面をつくるときに使われる

(Neelands&Goode,2000,p.58)。 場面8にお

いて、泥炭掘りについてから、「ブギー・マン」の

昔話を語ること0こ場面転換するために導入されて

いる。

下線③において、俳優は音響係も担当してい

る。俳優は、このミュージアム・シアターのプログラ

ムにおいて、登場人物である「泥炭掘り夫の娘」

を演じるのではなく、劇場の案内係、小道具係、

音響係、ナレーター、ストーリーテラー、観客参

加のためのフェシリテーターなども演じている。つま

り、俳優は、物語の世界へ入ったり出たり、現実

世界で観客に語りかけたり、一緒に活動したりして

いる。技法でいえば、「ティーチャー・イン・ロール」

(Neelands&Goode,2000,p.40)で 登 場 人

物を演じ、「ナレーション」 (Neelands&Goode,

2000,p.85)でナレーターになり、「フォーク・フォー

ム」(Neelands&Goode,2000,p.58)で ストーリー

テラーになっている。

下線④において、俳優は「泥炭掘り夫の娘」

として語っているとも考えられるし、観客に直接語

りかけていることから俳優個人として語っていると

も考えられる。観客が、「私は、未だにブギー・

マンなんか信じてないわ。」(ヒューズ ,2005,p.26)

というセリフを聞くことにより、今までの想像された

怖い世界から、現実の世界に引き返すことができ

る。いいかえれば、このセリフは、今の話は現実

にはありえない話ですからね、と観客に伝えている

ことでもある。

<場面7>

次の話は、泥炭地に住むこの妖怪と洋服の

仕立て屋の短い物語である。①話を始める前

に、彼女は鉄製のヤカンとフライパン、そして

泥炭の塊のいくつかを用意する。②性主だ塗ム

がら、頭に肩掛けを被りながら、ゆっくりと話を

始める。話し始めると、すでに数人の子ども達

が恐怖を露わにするが、観客はみなじっとして

いる。照度が落とされ、あたりはだいぶ暗くなっ

ている。この話は観客にとって馴染みの内容で

ある。それは、屋根が崩れ落ちた教会の一隅

でイタズラな少年たちが身を寄せ合って夜を明

かす時に、たいてい彼らが語る「お化けの話」

の一つである。夜中の教会の外で仕立て屋の

ティモシーが妖怪のプギー・マンに出会った時、

突如として彼は難を逃れるために、教会に隣接

する墓地に逃げ込み、そしてブギー・マンから

身を隠すように地面の穴に潜り込んだ。怒った

ブギー・マンは、自分の頭を両手で持ち上げて、

壁越しに墓地の中に、頭を投げ込んだ。する

と、頭が地面に落下した場所に、泉が突如と

してブクプクとわき上がった。

と、彼女はヤカンからフライパンに水を注ぐ。そ

のうち、水を注ぐ音が突△止まる。彼女はフラ

イパンに注がれた水を覗き込み、そして今度は

観客席に向きを変えて語る。

④「私は、未だにブギー・マンなんか信じて

ないわ。」

観客の数人はクスクス笑いだし、そしてあた

りを照らす照明が明るくなる。

(ヒューズ ,2005,p.26)



このようにミュージアム・シアターは、一人の登

場人物を演じるというより、さまざまに役割が入れ

替わったり、複雑な意味合いを持たせて演じられ

たりすることが可能な演劇スタイルであるといえる。

<考察>

下線①は、俳優は小道具係ではなく、登場人

物としてヤカンをかたづけ、兄と故郷の泥につい

て独り言のよう語り始めている。この場面8におけ

るヤカンは、「登場人物のモノ」 (Neelands&

Goode,2000,p.20)と して使われている。下線

②から、独り言というより、観客に対する説明に

徐々に移行している。したがって、「ナレーション」

(Neelands&Goode,2000,p.85)の 技法が使

われているといえる。

下線③において、説明する話し方から詩的な

表現に変化し、さらに歌になっているので、「サウ

ンドスケープ」 (Neelands&Goode,2000,p.73)

の技法の導入と考える。この変化のプロセスを通

して、観客に登場人物である「泥炭掘り夫の娘」

の心情や気持ちを伝えようとしている。観客が、こ

の娘の気持ちを推察するようになるとしたら、企画

展の通りすがり|こ泥炭を見ていた観覧者から、企

画展「泥炭地の不思議」の背後にある物語を推

察して、登場人物を自分に引き寄せて考えられるよ

うに変化したといえる。いいかえれば、単に泥炭

を触ってみる「ハンズ・オン」の体験ではなく、泥

炭の塊に込められた物語について考え、「もし、自

分だったら・・・」と考えられる「マインズ。オン」

の経験をしたことになるといえる。ここに、博物館

において展示をより深く理解するためにミュージア

ム・シアターを導入する意義があると考える。

下線④において、俳優は演技を終えた俳優とし

て登場して、ミュージアム・シアターの終わりを告

げている。

<考察>

下線①において、俳優は展示の解説者になっ

ている。下線②から、ミュージアム・シアターを観

た人たちは、「泥炭掘り夫の娘」というミュージア

ム・シアターを観劇する前より、この企画に興味を

もって観覧できると考える。なぜならば、観覧者は、

展示してあるモノの背後に物語があることを知る経

験をしたからである。つまり、他人事であったモノが、

自分事のモノ0こ変化する経験をしたからである。

<場面8>

①ヤカンを片付けながら、女性は再び彼女

の兄のこと、そしてこの泥炭地を離れたくない

わけを話している。②彼女は、泥炭地に花が

咲いている風景や地表でカエルやウサギが飛

び回っている風景がどんなにかすばらしいこと

かを説明している。③再び、彼女の話のしか

たが、とても詩的になってくる。こうしているうち

に、彼女はまた歌い始める。曲の最後の小節

にさしかかるあたりになると、空間を照らす照明

が徐々に暗くなってきて、最後は真っ暗になる。

ここでようやく劇は終了し、観客は拍手をする。

④照明がまた明るくなって、彼女は観客に向

かってお辞儀をする。

(ヒューズ ,2005,pp.26-27)

<場面9>

①「ここに本物の泥炭がありますので、どう

ぞ遠慮なく手で触れてみてください。またご質

問がありましたら、お答えします。」

何人かの人は、そうして泥炭の塊に初めて

触れ、また彼女と話をする人もいる。は

あなたと他の観客はこの劇の観客席から立ち

上がり、そしてこの企画展「泥炭地の不思議」

を引き続き観覧する。 (ヒューズ ,2005,p.27)



4.おわりに

『泥炭掘り夫の娘』というミュージアム・シアター

のプログラムは、台本通りに演劇作品を上演する

という活動ではなく、観客との間接的・直接的なコ

ミュニケーションをしながら、さまざまなドラマ/演

劇手法が組み込まれている複雑な活動であること

が明らかになった。

今後は、日本の博物館において、ミュージアム・

シアターの新しいプログラムをつくり、実践して、

検討していく。
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