
序　論

(1) 問題設定

　『エリーザベト（Elisabeth）』は、ミヒャエル・

クンツェ脚本・歌詞、シルヴェスター・リーヴァ

イ作曲、ハリー・クプファー演出で、1992 年 9 月

にアン・デア・ウィーン劇場にて初演されて以降、

2014 年 10 月現在までに日本やハンガリー等計 11

か国で上演されている、「最も成功したドイツ語

ミュージカル」である (1)。

　これまで『エリーザベト』は、世紀末オースト

リアにおけるハプスブルク帝国の終焉を、皇后エ

リーザベトと擬人化された「死
トート

」との恋物語とし

て認知されてきた (2)。

　そのような認知は、作品の表層を撫でただけに

過ぎない。クンツェは、自身へのインタビューの

中で、『エリーザベト』を「歴史の相関関係を指摘

し」、「E と U の境界を無視した」作品として位置

付けている (3)。この作品の特異性は、これまでオー

ストリアにおいて、自らに都合良く叙述されてき

た歴史の問題 (4) を、死者による証言劇という形で

批判的に提示し、更にそれを、E（Ernst、高級文

化）に対する U（Unterhaltung、低級文化）という、

オーストリアにおいて未だ正当な評価を受けてい

ない U(5) の中の、ミュージカルという形式を利用

し、表現している点にある。

　しかし、これまでの先行研究は、『エリーザベト』

の音楽的・演出的特徴や上演史、各国の翻案の考

察が主流であり、歴史的・文化的な背景を踏まえた、

同作品の十分な考察は行われていない (6)。

　このような研究状況を踏まえ、筆者は『エリー

ザベト』を地域的な歴史・文化のあり方を批判的

に見つめ直していく作品に位置付け、1992 年の初

演版において、同作品が当時のドイツ・オースト

リアの文化的、歴史的な問題をどのように明らか

にしようと試みているのかを、後述する同作品の

枠構造や身体性から検討しようと試みている。こ

の論文では、研究の第一段階として『エリーザベト』

における枠構造に着目し、全篇を通じ、狂言回し

として物語を進行させるルイジ・ルケーニを中心

に、同作品の歴史叙述およびミュージカルへの批

判的な構造について考察する (7)。

(2) 『エリーザベト』の枠構造

　『エリーザベト』という作品は、場面の内容によっ

て 2 つの部分に分けることが可能である。一方が、

皇后エリーザベトの生涯を描いた「エリーザベト

の物語」であり、もう一方が、物語の語り手ルケー

ニに関する部分である。前者の「エリーザベトの

物語」では、エリーザベトの 15 歳から 60 歳まで

の人生が、夫フランツ・ヨーゼフ一世、そして後

述する「死
トート

」との関係性から描かれ、通俗的で感

情移入しやすい、いわゆるカタルシスに仕立てら

れている。それに対し、語り手ルケーニは、その

語りの端々に見える皮肉によって、「エリーザベト

の物語」を生み出しながら解体していく、ある種

のアンチ・カタルシスの担い手となっている。こ

のカタルシスとアンチ・カタルシスの対立が、『エ

リーザベト』を単なる歴史的恋愛劇に留めず、歴

史証言そのものを問い直していく実験的な作品に

していると考えられる。

　また、『エリーザベト』の配役の一つである

「死
トート

」は、エリーザベトを愛していたと語る、最も

印象的かつミステリアスな役柄であろう。この作

品における「死
トート

」は、一般的な死の擬人化として

だけでなく、エリーザベトの分身として (8)、更に

はハプスブルク帝国の崩壊を象徴する破壊者とし

て (9) 機能している。「死
トート

」は、帝国崩壊の黒幕お
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よびエリーザベト暗殺を指図する黒幕として、「エ

リーザベトの物語」に登場する (10)。

1. 死者による証言劇

(1) 証言劇という構造　－死者による不完全な再

現ドラマ－

　『エリーザベト』は、エリーザベトを暗殺したイ

タリア人アナーキスト、ルイジ・ルケーニへの尋

問で幕を開ける。プロローグにおいて、姿の見え

ない裁判官からの問いかけに、ルケーニは暗殺の

理由を語り出す。しかし、ここでのルケーニの証

言は、「彼女[エリーザベト]が望んだから殺した」(11)

という荒唐無稽なものである。ルケーニは自身の

証言を正当化するために、エリーザベトと同時代

を生きた死者たちを呼び起こし、彼らにエリーザ

ベトにまつわる物語を語らせる。それらの証言は、

舞台上でスペクタクルなドラマとなって、第 2 幕

15 場の帝国の崩壊まで展開される。

　エピローグで、場面は再びルケーニの尋問に戻

る。エピローグは、プロローグと同様、ルケーニ

が独り、薄暗い舞台上で姿の見えない裁判官の問

いに答えているところから始まり、エリーザベト

暗殺の場面の描写、そしてルケーニの自殺で幕を

閉じる。このように、プロローグとエピローグの

場面的類似から、舞台上で展開される「エリーザ

ベトの物語」は、ルケーニの証言を舞台に反映さ

せたものであることが分かる。

　しかし、舞台上で展開される「エリーザベトの

物語」は、完璧な再現ドラマではなく、死者によっ

て演じられる不完全な再現である。それを裏付け

るように、舞台上に「死
トート

」が登場すると、ハプス

ブルク家の人々は死者に戻り、その動きは操り人

形のように不自然になる。また、舞台上で帝国末

期が展開されているにも関わらず、登場人物たち

は帝国の滅亡を先んじて知っており、それに向かっ

て劇を展開させていく形式からも、「エリーザベト

の物語」が単なる回想ではないことは明らかであ

る。このことから、『エリーザベト』における時間

は、語り手ルケーニのいる地点で止まっていると

考えられる。

(2) 作品における時間とその役割

　ルケーニのいる時点は、ルケーニの「何故、何

故……毎晩毎晩同じ質問、百年前からずっと！」

という台詞 (12) から、1898 年のエリーザベト暗殺

から 100 年後の、1998 年前後であると推測できる。

作品の初演が 1992 年であることを考えると、こ

の作品の時間はおおよそ現代に位置づけられてい

ると言える。

　ここで、ルケーニの証言の時制に注目したい。

プロローグでは、„Ich habe sie ermordet, weil sie 

es wollte.“（俺は、彼女 [ エリーザベト ] が望んだ

から殺したんだ。）(13) とあるように、ルケーニの

証言は過去形である。エピローグにおいても、ル

ケーニは過去形で証言している (14)。このように、

プロローグとエピローグでは、ルケーニは裁判官

に対して過去形で証言していることが分かる。

　これに対して、第 1 幕 1 場から第 2 幕 15 場ま

での「エリーザベトの物語」では、ルケーニは観

客に向かって現在形で証言している。それを端的

に表すのが、第 2 幕 1 場冒頭における、ルケーニ

の以下の台詞である (15)。（和訳は筆者）

Kommen Sie her, meine Damen und Herren! 

Während da drin in der Kathedrale an diesem 

denkwürdigen 8. Juni 1867 der Kaiser von 

Österreich und die überirdisch schöne Elisabeth 

König und Königin von Ungarn werden, haben 

Sie die einmalige Gelegnheit ein wertvolles 

Erinnerungsstück zu erwerben.

（よってらっしゃい、紳士淑女の皆様！　大聖堂

の中では、この記念すべき 1867 年 6 月 8 日と

いう日に、オーストリア皇帝と人ならざる美し

さのエリーザベトが、ハンガリーの王と王妃に

なっているところだ。一度しかないこんな機会

に、貴重な思い出の品を手に入れるっきゃない。）

　この場面では、露天商に扮したルケーニが、観

客席に降りて観客に「戴冠式のおみやげ」を売り

つけている。この第 2 幕 1 場の場面において、ル

ケーニは 1998 年の現代から、あたかも 1967 年に

立ち戻ったかのように振る舞っている。そればか

りでなく、ルケーニは、舞台と観客席の垣根を越
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えて、1992 年にいる観客に現在形で「話しかけて」

いる。つまり、「エリーザベトの物語」におけるル

ケーニの現在形での証言は、ルケーニ自身と観客

を、証言劇の一部として機能させているのである。

証言劇の一部に絡め取られた観客は、前述したエ

ピローグにおけるルケーニの過去形での証言に

よって、舞台上の出来事が証言（過去）であった

ことに気付かされる。このように、ルケーニの証

言における時制の変化には、観客の空間と舞台上

の空間の区別を曖昧にしたうえで、最後に証言を

証言と認識させるような異化効果があると考えら

れる。その効果は、これから述べていく歴史叙述

の偏向性の問題に関係している。

2. 歴史証言の偏向性

　プロローグでは、ルケーニ以外の死者たちもエ

リーザベトについて証言するのだが、彼らは証言

の中で自らの罪をエリーザベトに責任転嫁してい

る。エリーザベトの義母ゾフィーと生母ルドヴィ

カは、「私たちは、シシー [ エリーザベトの愛称 ]

によかれと思って [ やって ] いた。私たちに罪はな

いわ。」と述べ、夫フランツは「私は人生において、

全てのことから逃れられなかった。彼女と共 [ に

生きるの ] は簡単なことではなかった。」と述べて

おり、それに続いて、他の死者たちから同様の証

言がなされる (16)。

　これに対して、ルケーニはエリーザベトだけで

なく、ハプスブルク帝国の状況そのものにも批判

の目を向け、更には証言という行為にすら疑いの

まなざしを向けている。ルケーニは、第 2 幕 1 場

において、以下のように語っている (17)。

　そんなしかめっ面は止してくれよ！ 真実に

興味があるって顔でブーイングするのは止めて

くれ。真実ならもう明るみに出ているのに、そ

れがあんまりに憂鬱なものだから、誰も求めな

い。エリーザベトは「ホット」な話題だ。ここ

100 年間、誰もが彼女のことを噂している。で

も、本当の彼女がどんな人だったか、どんな本

からも、どんな映画からも分からない。もちろ

ん、俺からだって分からない！

　何が彼女を偶像化させたのか？ 何が彼女を

羨望の的にさせたのか？　時代の澱のような彼

女の人生に、何があるというのか？ キッチュ

だ！（和訳は筆者）

　ここでルケーニは、エリーザベトの「真実」で

はなく、噂の種に出来るようなホットな「話題」

たりうる「噂」を「キッチュ（紛い物）」だと述べ、

そのような紛い物を、本や映画 (18)、そして証言者

であるルケーニに求める、観客を含めた大衆の欲

求を「キッチュ（悪趣味）」だと指摘している。

　つまり、ルケーニが指摘しているのは、人々が

求める過去とは「真実」ではなく、人々が都合良

く消費できるような娯楽的な「キッチュ」であり、

そのような人々の欲求に従って語られた過去は、

「真実」とは本質的に異なったものになってしまう。

いわば、歴史証言の偏向性である (19)。

　このように、ルケーニの証言には、歴史叙述の

偏向性という、歴史叙述そのものの問題を指摘し、

「キッチュ」だと糾弾するような批判性が含まれて

いることが分かる。

　ルケーニに証言を求める裁判官からも、この歴

史証言の偏向性が読み取れる。裁判官は、劇中で

計 5 回、ルケーニにエリーザベト殺害の動機を尋

ねている。プロローグにおいて、ルケーニは裁判

官に悪態をつき、「彼女 [ エリーザベト ] が望んだ

から殺した」と証言する。しかし、エピローグでは、

暗殺予定のオルレアン公が来ず、代わりに新聞で

同市にいると知ったエリーザベトを暗殺した、と

証言している (20)。何故ルケーニは、最初からエリー

ザベト暗殺の「真実」(21) を語らず、プロローグで

このような答弁をしたのだろうか。

3. 証言の反復性

　『エリーザベト』におけるルケーニは、作品の冒

頭で首吊り死体として現れ、最後には史実通り、

首を吊って自殺する (22)。1 で確認した通り、プロ

ローグにてルケーニは、自分は 100 年前からずっ

と尋問を受け続けている、と述べている。

　ここから考えられるのは、舞台の冒頭と最後の

連続性である。ルケーニが自殺してしまったこと



で、エリーザベト暗殺は謎のままになる。その謎

を明かすために、ルケーニは死後再び裁判を受け、

暗殺の動機を問い詰められる。しかし、ルケーニ

は再び自殺し、謎が残る。このように、一連の劇

は反復構造を取っており、ルケーニは永遠に尋問

し続けられる存在だと捉えることが出来る。

　この構造を支えているのが、ルケーニに何度も

証言を求める裁判官である。先程述べた証言の偏

向性、すなわち歴史を「面白く」表現する欲求に

沿うならば、裁判官が求めているのは「真実」で

はなく、裁判官を満足させるような娯楽性の高い

証言である。つまり、裁判官が 100 年間ルケーニ

に求め続けている証言とは、2 で述べたように、

暗殺対象が見当たらず、場当たり的にエリーザベ

トを暗殺した、という「憂鬱」な「真実」ではな

く、例えば、エリーザベトが「死
トート

」と恋愛関係に

あり、ずっと死を望んでいた、というような偏向

した証言だと考えられる。毎晩繰り返される裁判

から、ルケーニがそのような裁判官の問いの背後

にある欲求を分かっていたとすれば、プロローグ

におけるルケーニの「愛」や「死」を「かた」っ

た証言 (23) にも辻褄が合う。

　更に、姿の見えない裁判官に代わって、実際に

ルケーニの証言を聞いているのは観客である。『エ

リーザベト』の根幹にある過去への問い、それも、

「面白いもの」を求めて問いを発し、歴史叙述を評

価する主体である裁判官は、まさに観客そのもの

だと言えるのではないか。

　また、ルケーニの証言の反復性は、舞台という、

ある 1 つの演目を繰り返し上演する性質と共通す

る。クンツェが意図したか否かを資料から読み取

ることは出来なかったが、『エリーザベト』が、舞

台全般もしくは娯楽性が高く、再現性を重視する

ミュージカル (24) の再現性そのものをパロディ化す

るような、「キッチュ」の構造を持っていると考え

ることは可能であろう。

4. 証言による「エリーザベト」
　への接近とその限界

　ここまで、『エリーザベト』において、観客の欲

求に応じて、歴史を面白おかしく叙述していくル

ケーニの証言の構造を論じてきた。では、「エリー

ザベトの物語」の内容と証言の構造は、どのよう

に関係しているのであろうか。

　プロローグで死者たちが語るのは、エリーザベ

トと「死
トート

」との関係の密接さである (25)。エリーザ

ベトは、自身の死の場面を含めると、証言劇であ

る「エリーザベトの物語」の中で、計 9 回「死
トート

」

と対峙している。「死
トート

」は、エリーザベトが死を望

むか幸福を感じている時に、彼女の前に現れる。

その度に、エリーザベトは死への欲求に抗うか、

もしくは自身の幸福の背後にある帝国崩壊のきざ

しに気付く。

　「死
トート

」と対峙することで自己と現実に向き合うエ

リーザベトは、現実逃避的なハプスブルク家の人々

とは全く対照的である。生前に現実と向き合わな

かったために、死後「死
トート

」に隷属するハプスブル

ク家の人々 (26) に対して、エリーザベトは、最期ま

で生きることと自己実現の両立を求め、その結果、

死後も「死
トート

」に支配されずに死を迎える。プロロー

グに現われる死者たちの中に、エリーザベトだけ

がいないことからも、エリーザベトの死が、他の

登場人物たちと異なったものであることが分かる。

　作品の最後で、エリーザベトは彼女自身のテー

マであり、作品の中心的な曲である „Ich gehör 

nur mir“（私は私だけのもの）の旋律に乗せて、

「死
トート

」とのデュエットを歌う。しかし、ここでのデュ

エットでは、それまで同旋律で歌われていた、エ

リーザベトの「自己に忠実である」生き方だけで

なく、これまでの歴史叙述への反駁をも表してい

る。

　エリーザベトと「死
トート

」は、「世界は私の / 君の人

生の意味を求めるけれど、それは意味のないこと」

と歌う (27)。2 で述べた歴史叙述の偏向性の問題と

照らし合わせて考えれば、ここで述べられている

のは、人々が求めるエリーザベトの人生の意味と

は、偏向した「キッチュ」に過ぎないことであろ

う。言い換えると、作品の最後で、語られる対象

であるエリーザベト自身によって、歴史叙述の限

界、すなわち、歴史叙述における「エリーザベト

そのもの」への到達不可能性が指摘されているの

ではないか。

　ここに至って、これまで舞台上に現われていた
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エリーザベトは、死者たちの語る「偶像」であって、

「エリーザベトそのもの」ではないことが明かされ

る。プロローグにおいて、エリーザベトは舞台上

に現われないにも関わらず、彼女の名前は印象的

に幾度となく繰り返される。そこで強調されてい

るのは、エリーザベトの不在なのである。『エリー

ザベト』は、あくまでもエリーザベトの不在を扱っ

た作品だと言えよう。

結　論

　このように、ミュージカル『エリーザベト』で

は、エリーザベトを、彼女の持っていた死への憧れ、

更には、ハプスブルク帝国の崩壊に代表される現

実との対峙を、俳優によって身体的に顕示された

「死
トート

」との関係から描くことで、彼女の「自己に忠

実である」生き様をドラマティックに表現してい

る。それと同時に、ルケーニという批判的な語り

手を用い、物語を「外から」描写することで、歴

史叙述の限界を示し、物語に浸って感動を味わお

うとする観客へ警鐘を鳴らす。この一見矛盾的な

構造は、歴史的な作品を従来のカタルシスで終わ

らせずに、証言という枠組みの外から歴史叙述の

問題を反省していくような、『エリーザベト』の実

験的な脱境界性だと言うことが出来るだろう。

　そして、繰り返しになるが、『エリーザベト』と

いう作品は、ルケーニの証言で成り立っている。

つまり、「エリーザベトの物語」自体がルケーニの

狂言であるという可能性を、観客は最後まで覆す

ことが出来ない。

　舞台の最後の場面は、以下のように締めくくら

れる (28)。

　「死
トート

」がエリーザベトにキスをする。舞台の反対

側では、監房でルケーニが終身刑を言い渡されて

いる。彼 [ ルケーニ ] は、首に輪状の縄を掛け、自

殺する。彼は「死
トート

」と目が合う。場面の動きが止

まる。暗転。

　この場面では、エリーザベトは「死
トート

」のキスによっ

て死に、先んじて退場する。ト書きの後半部にある、

ルケーニが「死
トート

」を見ながら首を吊って死ぬ場面で、

『エリーザベト』は事実上の幕引きになる。ルケー

ニの自殺は、それまで「死
トート

」が一貫して支配して

いた舞台上の世界を、その世界を語ることで創り

出していたルケーニが、「死
トート

」の眼前で自身の死を

もって消し去る行為と捉えることができる。つま

り、この作品における「死
トート

」は、ルケーニがエリー

ザベト暗殺の責任から逃れるために、更には、観

客の求める娯楽的な証言のために創造された虚構

の一つに過ぎないのである。

　このように、ミュージカル『エリーザベト』は、

歴史叙述の「キッチュ」(29) であるばかりではなく、

それをミュージカルという、観客が好むような娯

楽的演目を繰り返し提供し続ける U のジャンルで

表現することで、ミュージカルの「キッチュ」と

しても機能している。このような「キッチュ」の

構造によって、『エリーザベト』には、本来のカタ

ルシス的なミュージカルの側面をアンチ・カタル

シスに転じ、歴史叙述やミュージカルそのものへ

の疑念を呈していく、自己解体的な仕組みが働い

ていると言えるのではないだろうか。

　すなわち、『エリーザベト』は壮大な「キッチュ（紛

い物）」であり、そのような従来のあり方の外から、

自らを批判的に検討していく「キッチュ」性に、『エ

リーザベト』の脱境界的要素が現れていると言え

よう。
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