
『ヨセブ伝説』 に見 られる新 しいバ レエ構想
一舞台舞踊の転換期におけるバ レエ改革の試み一

古 後 奈緒子(大 阪大学大学院)

は じめに

バ レ エ 『ヨ セ ブ 伝 説 』Josephslegendeは, 

ウ ィー ンのバ レエ改革の端緒 と位置づ け られる作

品であ る。 その ウィー ン初演(1922年3月18日)

を もっ て, バ レエ改 革 の立 役 者ハ イ ンリ ヒ ・ク

レー ラーHeinrich Kroler 1の6年 にわた るウィーン

国立歌劇場 での活動 が始 まっている。 彼 は 『ヨセ

ブ伝 説』 の振 り付 けを, 自身の思い描 く 「新 しい

コレオグラ フィー」 の実践例 を示 す もの と述べて

い る。2ま た, そ れ に先立 ち成立 した台本, 楽 譜

は, ノ、リー ・ケスラー伯Harry Graf Kessler, フー

ゴー ・フ ォン ・ホ ー フマ ンス ター ルHugovon

Hofrnannsthal, リ ヒ ャル ト ・シュ トラウスRichard

Straussが, バ レエ ・リュス とと もにバ レエ を刷新

しようとい う意気込み の もとに制作 にあたった も

のだ。 その 中で構想の軸 となったのは, 社 会 的か

つ文化 的な転換期 を意識 して、 舞台舞踊 に新 しい

表現 の可能性 を探 ってい たホ ーフマ ンス タール3

とその協力者ケス ラー伯 だ とい える。 一方, 後 に

ウ ィーン歌劇場の音楽監督 としてバ レエ改革 の音

頭 を とるこ とになるシュ トラウス は, 制 作過程で

徐 々 に台本 作家 た ちの舞 踊観 に歩 み寄 っ てい っ

た。4以 上 の ことか ら,『 ヨセ ブ伝 説』 の振 り付

けと台本 に, これ ら芸術 家のバ レエ改 革への取 り

組 み を詳 し く見 て い こ うと思 う。 第一 章 では, 

ホー フマ ンス タール とケス ラー伯 の台本 における

試み を, そ の成立状況, そ して彼 らが思い描 いて

い る舞 台舞踊芸術 の理想 と参照 させ なが ら説 明 し

てい く。第二章 には, 台 本 とク レーラーの舞踊観

を示す発言 に依拠 し, 振 り付 けノー トの解読 の試

み を記す。 そこか ら得 られる結果 を もとに,『 ヨ

セ ブ伝説』が ウィーンのバ レエ改革 に もた らした

影響 につい て考察す る。

1.「 マイム的」表現の試み(1909-1912年)

『ヨセ ブ伝 説』が 生 み出 され る こ とに なった

きっか けは, 1909年 の バ レエ ・リュスのパ リ公 演

にさかのぼ る。 ベル リンを拠 点 とする文筆家, ケ

スラー伯は, 当 時親 しい間柄 にあった ウィー ンの

作家, ホ ー フマ ンスタールにヴ ァスラ フ ・ニジ ン

スキーVaslaw Nijinskyの 鮮 烈 な印象 を書 き送 って

い る5。 この手紙 は同時 に, 舞 踊 の創作 に特別 な

関心 を示す ホーフマンスタールにバ レエ ・リュス

との共同製作 を勧め る ものだった。 そ れ以 降彼 は, 

ウィーンの芸術家たちとバ レエ ・リュスとの共同

製作の実現に向けて, 両者を仲介 し, その調整役

を果たすことになる。ホーフマンスタールの創作

活動にインス ピレーションの源泉 と助言 を与えて

きた彼 は, ここで もニジンスキーという舞踊の理

想型を紹介 したことになる。1912年 までバ レエ ・

リュスを鑑賞する機会を逃 し続けたホーフマ ンス

タールに写真やイラス トレーションを添えた レ

ポー トを送 り, 台本の推敲のや りとりを続けるう

ちに, ケスラー伯は最終的に台本の共同執筆者に

名を連ねることになる。二人の書簡集からは, す
べてのシーズ ンを目にしているケスラー伯のバレ

エ ・リュスの鑑賞体験が, 台本の成立過程に影響

していることが読み とられる。6

台本の方向づけを得るのに特に重要な役割をは

た しているのが, ニジンスキーの存在だ。 「男性

をいかに用いるか という可能性を理解するために, 

彼(ニ ジンスキー)を 見なければならない。最上

級の優美。それはまるで本物の蝶のようであるが, 

それが最 も強い男性性 と, 若さの美のもとにある

のだ。」71909年 の時点でケスラー伯が受けたこ

のような印象は, 男性ダンサーにおける力強さと

優美さの同居, 慣習的な価値観に新風 を送る若さ

として 『ヨセブ伝説』に流れ込むことになる。そ

れは, 1912年5月 末頃まで展開された古典に主題

をとる作品構想8に おいて 「古典のエロス」9に引

きつけられ, 最終的にキリス ト教的主題が採用 さ

れた後 も, 次のようなヨセブ像に反映されている。

「彼(ヨ セブ)は 気品があ り, 野性的で, ほろ苦

い。彼の人物像は子供 らしく新鮮なものだが, そ

こにかわいらしさや柔らかさが入 り込んではなら

ない。それはこう表現することが許されるならば, 

まだ熟 していない林檎の ように美味 なのであ

る。」10

さらにケスラー伯はニジンスキーを舞踊家 とし

て次のように評価 している。 「この絶対的な身体

美, 若さ, 優美 と, 非凡な体操, 運動力 とマイム

的才能 との結びつき。」11この発言に挙げられて

いるダンサー としての能力は, まず, 後に詳 しく

みるような技巧と表現力の両方を課題とするタイ

トル ・ロールの形成 を可能にした。それだけにと

どまらず, 従来の上演芸術におけるのとはニュア

ンスの異なる 「マイム的」なるものの実現へ と作

品構想 を導 くことになる。 「マイム」Mimik, あ
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るいは 「マイム的なもの」das Mimischeと いう表

現は, 上演芸術における演 じ手の理想的な表現に

対 してホーフマンスタールとケスラー伯が頻繁に

用いる言葉である。 しかしそれらは, 黙劇 として

のパ ントマイム, あるいはバレエ作品におけるマ

イムとして我々が思い浮かべる指示的な身ぶ りを

指 しているのではない。ルキアノスの舞踊論 を踏

まえた論考 『パ ン トマ イムについて』12の中で

ホーフマンスタールは, 原初的形態において模倣

的身ぶ り表現 と不可分であった舞踊のあり方を紹

介する。それによると, 古代ギリシャの舞踊芸術

は顔の表情なども伴う表現的な身ぶ りであったわ

けだが, 一貫 してリズ ミカルで舞踊的な性質 も失

わない。ここで重要なのは, それが外見において

何を意味するか, あるいはどのように見えるかと

いうことより, むしろ儀式におけるような内的な

充満によって, 存在の最も満たされた瞬間を開示

するものと捉えられていることだ。ニジンスキー

もまたこのテクス トの中で, 儀式性と結びついた
パン トマイム舞踊を代表する存在として挙げられ

ている。

そこで以下に作品構造 と内容を説明 しながら, 

今まで述べてきた点一ニジンスキーに由来する人

物像, マイム的な表現, 表現の幅の広 さ-に 関し

て, 具体的にどのような形で台本 に反映されてい

るのか見てい くことにする。

『ヨセブ伝説』(一 幕十四場のバレエ)13の あ

らす じは, 次のようにまとめられる。エジプトの

富豪, ポティファーの屋敷では商取引と宴会が執

り行われ, 奴隷たちが様々な舞踊を披露している、

そこに羊飼いの少年ヨセブが, 他の奴隷や商品と

同様 に売られて来る。彼の舞踊は神 との対話であ

り, 富と権力に倦怠 したポティファーの世界の住

人たちを魅了する。 ヨセブへの激情に駆 られたポ

ティファーの妻は彼を誘惑するが, 拒絶 される。

彼女の憎 しみとポティファーの嫉妬をかったヨセ

ブは死刑 にされることになるが, 大天使が現れて

彼 を救済し, ポティファーの妻は自ら命を絶つ。

前書 きでケスラー伯が説明するように, 物語の

内容は二つの世界の対立である。14そこには平行

して二つの対立 を読みとることができる。一つ目

はヨセブに体現 されるキ リス ト教的理想 と, ポ

ティファーが代表する現世における富 と権力 とい

う寓意的解釈におけるもの。二つ目は, ヨセブと

ポティファーの妻の心理的な愛憎だ。この二つの

世界の結節点 となるのが第四場のヨセブの踊 りで

ある。ヨセブの踊 りをポティファーの妻が目撃す

ることによって二つの対立する世界が接触 し, 後

半の劇的な展開を引き起 こすからだ。 さらにヨセ

ブは, この後囚われの身となることで動的な存在

から静的なそれへと移行する。これに対 しポティ

ファーの妻は, 前半において精神的倦怠を表 して

身動 き一つ しないが, 後半は身の破滅に至るまで

激情 につき動かされる。このように二人は, その

身体表現の方法においても第四場で逆転する対極

をな している。

ここでケスラー伯が注意を促 しているのは, ヨ

セブが劇行為Handlungに よって物語を前に進めて

い くような主人公ではないということだ。再び前

書 きによると, ヨセブは 「行為するのではなく, 

作用するのである。」確かに, 自発性溢れる踊 り

の場面以外のヨセブは極めて受動的な存在だ。そ

れは, ヨセブが無欲の少年であることにも由来す

ると思われる。ポティファーの妻への拒絶さえも

行為ではな く 「身ぶ り」Gebardeで あると説明す

るケスラー伯は, その理由を主人公の神的な性格

に帰する。15しかし劇行為 としての筋が回避され

るのは, マイム的なるものが 「ドラマとは異なる

レベルにおいて動 く」16ものだからである。舞台

作品の台本では, 台詞によるロジックで世界を閉

じてはならず, テクス トの 「穴」が役者によって

埋められねばならないとホーフマンスタールは考

える。17ここか ら, 演 じ手の身体表象が ドラマの

筋の説明に陥るのを防 ぐ解決策として, 身ぶ りが

浮かび上がって くる。 『ヨセブ伝説』の台本に特

徴的な身ぶ りの指定は, その多義性, あるいは暗

示的な特性において, マイム的なものを戯曲作品

に採 り入れようとする具体的な試みの一つとして

理解 される。 このような身ぶ りは, 舞踊の場面で

次のような役割 を果たしている。

作品中の舞踊は, 第二, 第三, 第四, 第十場面

に配されており, これらの舞踊場面はさらにそれ

ぞれ四つの舞踊 フィギュールに分かれている。舞

踊フィギュールという概念は, 『ヨセブ伝説』の

制作の直前にホーフマンスタールがモリエールの
バレエ ・コメディーに取 り組んだ時期に由来する。

ホーフマンスタールはモリエールの作中の人物を, 

自分以外のものの意味媒体 となる人形のような存

在 と特徴付け, この人形的な存在 と生身の人間存

在の中間にあるものを舞踊フィギュールと言い換

えている。18そこでは, 踊 り手の人格, 固定され

た意味内容のどちらも前面に押 し出されるわけで

はない。つまり, 媒体 としての踊 り手の中間的な

存在様態が意図されている。 『ヨセブ伝説』の舞

踊フィギュールは, テクス トからその意味レベル

を解釈するとき, 登場人物Figurenの 相関関係, 

各々の性格, 物語の伏線などを多層的に織 り込ん

だものとして現れる。例えず第四場ではヨセブの

人物像 と彼の精神的探求が表現される。第二場面

は別名結婚の踊 りといい, 第三場面で繰 り広げら

れる拳闘 とともに, 第五場面以降のヨセブとポ

ティファーの妻の関係の諸段階を暗示する。第十

場面における宮廷の女性たちは, ヨセブに拒絶 さ

れ倒れたポティファーの妻 にかわって怒 りと憎悪
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を体現する集団となる。これらの舞踊場面におけ

る比喩の多 くが, 先に触れた身ぶ りのかたちでテ

クス トの中に与えられている。その典型的な例が

第二舞踊フィギュールだ。 「ベールをつけていな
い者」が 「ベールで覆われた者」のベールをはず

していく身ぶりは, ポティファーの妻が ヨセブを

誘惑する場面で彼の被っている布をはぎとる行為

において再び現れる。筋の上では何の関連 も持た

ないかのように見える二つの場面が, 舞台上では

特定の身ぶ りのイメージによってこのように結び
つけられる。それによって舞踊 フィギュールは筋

とのゆるいつなが りを持ち, 行為 には舞踊場面の

象徴的なイメージが重ね合わせ られる。 こういっ

た台本における試みは, 筋 と舞踊の分離 あるい

は ドラマ的展開がないこととして浮かび上がって

きた今世紀初頭のバレエ批判に, 筋立てバレエと

はまた違ったアプローチとして位置づけられるだ

ろう。また, これら舞踊フィギュールの意味 レベ

ルを担うものが, 身ぶ りとしてテクス トの中に与

えられていることは, 第二章における振 り付けに

関する考察における焦点の一つとなる。

さらに, タイ トル ・ロールであるヨセブの表現

の幅広 さについても見ていこう。それは, ヨセブ

のソロである第四場面に顕著 に表れている。この

場面は, 先ほど述べた対立関係の転換点, 結節点

としても重要な場面なので, ここに詳 しい進行を

示 しておく。

第一舞踊 ブイギュール

羊飼いの少年の無垢, ナイーヴさを表現する。

動きが表現するのは, 敬度な羊飼いの少年がど

んな風にして神の面前に進み出るか, その後で

彼がいかに関節, 顔, 胸, 手, 足のすべてを見

せ, それ らが汚れていない とを示すかである。

少年は神に話 しかけているかのように見える。

「神よ見給え, 私の肉体 と心があなたの前で汚

れないことを。」動きはゆっくりと, 少 しばか

りためらうように(行 われる)。 期待に満ちた, 

敬慶な, 少 しばか り恥ずか しが り屋の子供のよ

うに。

第二舞踊 フィギュール(中 間のブイギュール)

ヨセブは4つ の方向へ と4つ のジャンプで, 

次の舞踊フィギュールが行われるであろう空間

に印をつける。

第三舞踊 フィギュール

神の探求と対峙 を表現する。その間には絶望

の瞬間がはさまれる。

このフィギュールは, 主に高い跳躍から成っ

ている。天に飛ぼうとするかのようである。 し

かしその跳躍には重々しいものもあ り, リズム

の性格 も重 く, 不規則である。でもヒステリッ

クなものでも病的で もない。 ヨセブが神 を探す

のは, 健康な正常な子供 らしい心のゆえなのだ。

第四舞踊フィギュール

ヨセブは神を見つけた。彼の動 きは今や神の

神々しさである。前のフィギュールとは, 軽さ

において異 なっている。 ヨセブは 「足 どり軽

く」高い跳躍 を行 う。羽ばたいているかのよう

だ。難なく行われるスウィングしながらの高い

ジャンプは, 最も崇高な明るさを表現する。神

の笑い声が彼の中に具現される。

以上のように, ここでは少年から神的存在への

変容が表されている。 この人間存在か ら非人間存

在への変化 は, 第一舞踊 フィギュールから第四舞

踊 フィギュールへの移行の中に段階的に表現され

ることになっている。それは, この章の冒頭に触

れたニジンスキーのキャラクターを反映し, かつ

その跳躍に神的なイメージを重ね合わせることで

可能なものだといえよう。その際, 身ぶりから跳

躍にいたるまでの身体 を用いた幅広い表現が用い

られる。いわば表現手段の違いによって性格の違

いを演 じ分けることがダンサーには求められる。

このような男性主人公の造形は, 当時の男性ダン

サーの一般的なイメージを打ち破 り, その役割を

拡大するものだ と言える。

またこの場面は, 短い文 をたたみかけるように

連ねる方法 と身ぶ りや跳躍など身体運動の特に細

かい描写によって, その場で見ているものを記録

しているかのような臨場感を感 じさせる。その製

作過程を再び参照すると, このテクス トが具体的

な身体表現に依拠 している可能性が考えられる。

この時期のホフマンスタールは, 演出家や作曲

家, 舞台美術家 らと話 し合いながら舞台の実践に

即 してシナ リオを執筆 してお り, 19このことを熟

知していたケスラー伯は, ウイーンにいるホフマ

ンスタールに代わり, バ レエ ・リュスとの話 し合

いを一手に引き受けた。1912年6月8日 に最初の

草稿が, そ して翌日に最終場面を変更 したものが, 

ケスラー伯からホフマ ンス タールに送 られる。21

日には, ロンドンにいるディアギレフとニジンス

キーから, 草案をチェックしすべて完壁 とする電

報が送 られてきた。23日 にはシュ トラウスに正式

に作曲を依頼するために台本が送 られ, それから

8月 の後半 まで, できあがった音楽や台本 をリ

ハーサルする度 に, それぞれの参加者の意見交換

が行われた。20ニジンスキーはそこで, ミハイル
・フォーキンがすでにやったという理由か ら, 剣

舞だった第三場 をボクシングへと変えている。ま

た作曲が進んだ7月13日 には, 「解体された, 非

舞踊的」音楽に第四舞踊フィギュールを書き直 し

て欲 しいという彼の希望が, ホフマンスタールに

よって伝 えられている。21そして7月19日 には, 

バ レエ ・リュス側の制作者たちと台本 について

「身ぶりにいたるまで話 し合われ, 認証を得た」22

とされる。これらの例は, 芸術家たちの問に極め
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て具体的なレベルにおける意見交換があった事実

を示 している。その中でケスラー伯は, ニジンス

キーに 「微細でほとんど気づかれないような動 き

と顔の演技」23を見出 し, 後半部で囚われの身 と

なり身動 きできないヨセブ像を与えている。さら

に第四場面の舞踊ブイギュールについてホフマン

スタールの承認を得た彼は, 次のように答えてい

る。 「ヨセブのダンスを気に入ってくれたのは嬉

しい限りです。私がニジンスキーとともに生み出

したのだからなおさらに。だから, バレエとして

も間違いな く良いもので しょう。」24

以上に示 した事柄か ら, 制作中のや りとりが身

ぶ りなどの身体表現 にまで及んでいたことがわか

る。 したがって, 第四場面における身ぶ りや跳躍

などの具体的な身体表現は, 観念的な試みである

ことを越え, ニジンスキーに見出されたマイム的

な表現に支えられたものだ といえる。実際, この

製作の直前である1912年5月29日 に 『牧神の午

後』を発表 したニジンスキーは, この公演 を見た

ホフマ ンス タールに, 解釈者 とい う意味のダン

サーではなく, むしろ動きも含めて作品全体を起

草する振付家 として認められる。ホフマンスター
ルは, この作品の鑑賞体験を振 り付け論へ と発展

させた 『ニジンスキーの牧神の午後』25の中で, 

彼の果た した役割を 「演出家, 演技者, 発明家の

中間的存在」 として評価するが, 適切な呼称を持

たないこのような役割は, 「振 り付けによる詩の

作家」, また 「マイム的詩的仕事」26と言い換え

られている。

2. 「新しいコレオグラフィー」の試み(1921年)

1919年 にウイーンのオペラ ・ハウスが宮廷付属

から国立になった時期に, シュ トラウスは音楽監

督の地位 に就いた。バ レエの刷新に積極的に取 り

組 もうとした彼が初 めに試みたのは, バ レエ ・

リュスのレパー トリーの獲得27, そ して自作 『ヨ

セ ブ伝 説』の新演 出28である。 しか し, クレー

ラー以前のバレエ ・マスターの短期間における交

替は, 最初の三年間の 「改革の試みの失敗」29を

示している。ベルリン国立オペラのディレクター

が, クレーラーによる 『ヨセブ伝説』の新演出を

シュ トラウスに提案 したのはそのような折 りだっ

た。30クレーラーのベル リンでの活動 は, 本拠地

としているミュンヘンとの兼任で1919年 に始まる

が, それはウィーン, ミュンヘンにおける活動 と

比べると実験的な性格の強いものであったことが

窺える。31このベルリンにおける ドイツ初演の成

功によりウィーンにもたらされることになった, 

クレーラーの 『ヨセブ伝説』の振 り付けについて, 

ここでは調べていくことにする。

具体的に作品に踏み込む前に, クレーラーの振

付家としての活動 と, 以下に扱 う振 り付けノート

の関わ りについて触れておきたい。クレーラーに

とって, 実際に身体運動 を扱 う振 り付け作業 と, 

それを書き留める行為 とは切 り離せないもので凌

る。 『ヨセブ伝説』の初演に際して国立オペラ座

の定期刊行誌に発表したテクス トを, 彼は次のよ

うに始める。 「コレオグラフィーとは, 舞踊, 舞

踊公演全体 を書かれたものとしてとどめること。

その更なる意味において, それらを場面 として発

成することである。」32少し後 には, コレオグラ

フィーとは, 音楽を身体運動において置き換える

作業によって生 じる舞踊が, 書き記されることを

とおして生まれるものであるとも述べられている

この ようにギリシャ語の語源 に近いコレオグラ

フィー概念33を彼が強調するのは, テクス トの…基

調をなす問題意識一舞台舞踊芸術一般の水準の但i

下一 を, 動 きの生成と書記化の両方の意味でのコ

レオグラフイーの能力が, 同時代の舞踊家に欠り

ていると考えているからだ。実際 彼の振 り付け

た作品のほとんどには, このような創作の覚え書

きとしての振 り付けノー トが残 されている。この

覚え書きは同時に, 完成された振 り付け作品の言i

録 として用い られていた。34したがって, ミュン
ヘン, ベルリン, ウィーンでほぼ同時期にバ レエ

・マスター35の任にあたったクレーラーは, 振 り

付けノー トに同一性 を持つ作品を複数の都市で上

演 している。以下に試みるのは, ベルリンで振 り

付けられた 『ヨセブ伝説』の作品記録 としての解

読である。それによって, ウィーンにもたらされ

た振 り付けがどのようなものであったのか手がか

りを得ることにする。

はじめに, クレーラーの振 り付けノー ト36のと

り方について説明し, 読み とられるものの内容と

範囲を明らかにしておく。先に挙げたテクス トの

中で, クレーラー自身はそれを次の三つの方法の

組み合わせ として説明する。

(1)踊っている者の動 きの平面における図示

(2)空間におけるツォルン37にならった骨格の図示

(3)速記 と, 一般的なフランスのバレエ用語におけ

るステップの名前

(以下, (1)=平 面図, (2)=骨 格図, (3)=身 体運動

の描写という表記に統一する。)

これ ら三つの方法に, それらを通 して次のような

内容を読みとる可能性が示 されている。

(1)舞踊のフォーメーションの構成, あるいは人物

の相関図としての空間演出。

(2)特にバレエと比べたポーズの特徴 と, 人物の身

振 り表現の解釈。

(3)バレエ用語 と区別 して用いられるガーベルスベ

ルガー速記 による記述の内容は, 各々の身体部

位の動 きに関するものである。そこか ら 「右足

でジャンプ」,「 後ろに一歩」,「 腕を高 く挙

げる」 などの身体運動の記述と,「 人物Aの と
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ころへ行 く」,「 一人が天秤で量 り, 一人が袋

を持つ」などの人物の所作の両方が読みとられ

る。

以上のことから, まずはノー トのとり方そのも

のにおける, クレーラーの振 り付け全体の特徴が

以下のようにまとめられよう。まず, バレエのス

テップと区別される速記部分の記述によって, ク

レーラーが動 きの大半を自分で生み出 していると

いうことがわかる。 この部分は足のステップだけ

でなく全身の多様な運動を記述 している点で, バ

レエ との違いを示唆 している。またツォルンの骨

格図の採用は, ポーズについての一定の共通認識

の上に成立 している宮廷バレエの記譜方法に対 し, 

自然で自由なポーズを扱 う傾向があるという。38

次に, 時間(音 楽)の 進行よりは空間としての造

形に重 きが置かれていることが挙げられる。特に

『ヨセブ伝説』のノー トは時間に関する情報が少

ない。骨格図はピアノ譜と対応 して綴 じられた頁

に, 音楽の進行状況とある程度対応する形で(し

ばしばピァノ譜の小節と同様になされたコマ割 り

の中に)書 き留められてはいるが, 特に拍を示さ

れていない場合, 舞踊としての動きの遂行につい

て知ることは困難である。そのかわり, 台本 と対

応させることで, 人物の場面における動 きに関す

る情報を得ることができる。これらの特徴を考慮

して, 台本の記述に依拠するかたちで振 り付 け

ノー トの解読 を行った。以下に, 動 きの形式的な

特徴 をその都度挙げつつ, 台本解釈に焦点をあて

たクレーラーの振 り付けについてまとめる。

まず, 「女性たちの踊 り(結 婚の踊 り)」 とさ

れる第二場の舞踊フィギュール(振 り付けノー ト

P. 10-28.)に は, 後半部の ドラマ的展開の伏線
となる身振 りがい くつ か認 め られる。 まず, 

「ヴェール を付 けた ダンサ ー」(以 下A)と

「ヴェールをつけていないダンサー」(以 下B)

は, 静 と動の対立関係 にある。Bが 足下にかがみ

込 み, 胸, そ して頭へ と下か ら上に向かって

ヴェールをはぎとってい くとき, Aは その場に動

かず立 っているように指示 されている。Aは, 

ヴェールが持ち上げられると胴体部を揺 らし, 引

き下ろされると直立不動に戻るということを繰 り

返すうちに, このエロティックな体の揺れを全身

に波及 させてい く。Bは これに対 し, ヴェールを

はずす腕の動 きを, 上体をを前後に大 きく振 りな

がら行う。このような上体の揺れによる身振 りは, 

足下のヴェールをはずすフレーズ, 胸のヴェール

をはずすフレーズ, そして顔のヴェールをはずす

フレーズへ と展開されてい く。(図1振 り付け

ノー トp. 25)こ の身ぶりは, ホーフマンスタール

によって後のヨセブとポティファーの妻の関係の

中でまた還ってこなければならないと意図された

ものだ。39それは, ポティファーの妻がヨセブが

しゃがみこんで頭 をか くしている覆いを取る場面

に認められる。(図2p. 79f.)こ の身振 りの示唆

する関係性 によって, Aと ヨセブが, Bと ポティ

ファーの妻が重な り会う。Aの 周 りを 「忍び足で

歩 き回る」Bの 動 きは, 台本の 「猫のように忍び

歩 く」 という記述 に一致し, ヨセブのね ぐらへと

忍び寄るポティファーの妻の 「中腰で両手を前方

(図1)

(図2)
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にのばす」姿勢に再現される。(写 真1)ま た, 

静的人物像 と動的人物像の対立を視覚化 したかの

ような直立 と足下にひれ伏す構図は, 同 じ場面に

おいて, 両者の関係を表す際に用いられる。ヨセ

ブとポティファーの妻の人物像が双方の関係の間

に揺れつつあるこの場面では, 刻々変化する力関

係を反映 して両方の動きを両者が代わるがわる演

じる。

また, この舞踊フィギュールにおいては, 身ぶ

りに基づいて振 り付けを展開する一つのやり方が

示されている。その際, 手の動 きだけでなく上半

身 を大 きく前後 に揺 らす運動を伴 う点が, ス タ

ティックなバレエの様式 との違いとして観察され

る。胸のヴェールをとる際には, この上体の揺れ

に伴 って足 も前後に踏み出され, 身ぶ りから全身

の動きが自然に引き出されていると言うことがで

きる。その際足のステップではなく, 腕を初めと

する上半身に全身の動 きが先導されることも, ク

ラシック ・バレエとの形式的な違いとして挙げら

れる。

次に, 台本には指定されていない平面図によっ

て二人の関係が示唆されている例 を示す。第三場

面の第一舞踊フィギュール(振 り付けノー トp. 29
-36.)の ボクシングは, 前の女性の舞踊 と並ん

でポティファーの屋敷における宴会の余興の一つ

として演 じられるが, 同時に後半の対立を示唆す

るものである。この場面では, 台本から忠実に取

り込まれた個 々の身ぶ りではな く集団のフォー

メーションの変化が, それを明確に視覚化する。

それは, 骨格図によるボクシングの身ぶりの表示

二つを挟んだ, 舞台中央 を対照軸とした三つのシ

ンメ トリーの図で表 される。(図3p. 30f., ス

ケッチ1)ま ず最初は舞台上を移動する線が, 三

角定規の両底角をはさむ二直線上の形を して向か

い合っている。次に二手に分かれたボクサーたち

は舞台の前面で二回円を描いてだいたいもとの位

置に戻る。身体的な影響の もとに気分を高揚させ

ていった彼らは, 円を描きなが ら三度中央に相対

して集まる。気分の昂揚 に合わせて鋭角的で整然

としたフォーメニションから円に近い両者が入 り

乱れんばか りの位置関係へ と変化がつけられてい

ることがわかるだろう。

(写真1)

(図3)

(スケ ッチ1)
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この場面 と同様, 集団形成において強い表現力

を示すのが第十場の第二舞踊 フィギュール(振 り

付けノー トp. 93-97)だ。 台本では, 初めは不規

則なリズムを持つ屋敷の女性たちの嘆 きの身ぶ り

から, 彼女 らすべてが同 じ調子で動 く魔女の踊 り
へ と発展 してい くことになっている。振 り付 け

ノー トにおいては, まず, 右手階段からてんでば

らばらな印象を与える線 を描いて, 屋敷の女性た

ちが登場する。その頁のそこか しこに書 き留めら

れる嘆 きの身ぶ りもまちまちである。彼女たちは, 

舞台中央左手に立てられたポールにつながれてい

るヨセブを求心点に集 まるの と前後 して, 一定の

リズムで動 く一つの塊 としての集団へと変化する。

(図4p. 94ff.)ベ ルリンで舞台美術を制作 した
エ ミール ・ピルビャンEmil pirchanの舞台スケッ

チにイメージを補うと, 女性たちは一団となって

身体=運動の方向を一点に集中させることで舞台上

の緊張を生み出 している。 このような集団の用い

方には, この同時時代の表現主義的な舞台, ある
いはモダン ・ダンスの振 り付けとの類似が認めら

れる。(ス ケッチ2)

最後に, 第四場のヨセブの踊 り(振 り付けノー

トp. 40-58)に ついて見てい く。この場面は他の

場面に比べて, 音楽の小節に対応 したページのコ

マ割 りが細か く, 所 々拍 も補われている。 した

がって, 音楽との対応関係が比較的厳密な舞踊表

現として捉えられる。第一舞踊 フィギュールで身

体の各部位を指 し示す身振 りは, すべて忠実に再

現されている。 このように身振 りが骨格図で示さ

れているのに対 し, 第二舞踊 フィギュールの4つ

の跳躍は平面図で示される。第三舞踊 フィギュー

ル以降は骨格図, 平面図に加え, 音楽に合わせて

ジャンプのタイミングが弓線で表 される。前の章

で述べ られたヨセブの人物像の変容は, このよう

な骨格図に示 される身振 りから空間における跳躍
への移行に示 されていると言える。 また, 跳躍に

おける質の違いは, 弓線の中央に描かれた骨格図

の身振 りにも示 される。そ して, その間に挿入さ

れる天を仰 ぐ姿勢や手を広げたポーズが神の発見

へと近づいていることを示 している。(図6P. 56
-62., 写真2)

以上のことからクレーラーの振 り付けは, 身ぶ

りにおける台本の忠実な解釈であることを越えて, 

集団の形成 と解体 においても物語 との関わ りを追

求 した ものだと言える。40またその形式的な特徴

においても, 旧来のバ レエ との違いが見 られ, 同

時代の舞台芸術 と傾向を同じくしていることが示

唆された。 このような振 り付けに対 し,『 ヨセブ

伝説』を制作 した芸術家たちは, パリでの初演以

上の評価を示 している。主役 ダンサーに表現のす

べてを負 うような台本を構想 したケスラーは, 初

めは危惧 していたクレーラーの解釈に対 して次の

ように述べている。 「作品はここで息を呑ませる

ような陶酔のように作用 している。クレーラーの

ヨセブもとても良い。 さながらドナテルロのヨハ

ネス像のようだ。」41またウィーン初演に際して

(図4)

(スケ ッチ2)
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ホーフマンスタールは,「 バレエとしてははるか

にロシア人の上演に劣るが, 全体としてははるか

にこれを上 まわる。初めて一つの全体性が実現さ

れたのである。」12と, クレーラーの演出全般 に

対する冷静な評価を寄せる。そしてウィーンの歌

劇場のディレクター, シュ トラウスの次の言葉は, 

クレーラーを一員に迎えたバ レエ改革を示唆する

もの となっている。 「バレエ ・マスターのクレー

ラーはとても良いダンサーで, 素晴 らしい演出家, 

振付家である。我々にとって必要な男だと思 うの

だが。」43

おわりに

第一章, 第二章で見てきたことのまとめ として, 

『ヨセブ伝説』がウィーンにもた らされたことの

意義について検討する。

『ヨセブ伝説』のウィーン初演は, パ リの世界

初演から8年, ベルリンの ドイツ初演か ら一年

経った1922年3月18日 だ。 クレーラーは, これを

機にゲス ト・コレオグラファーとしてウィーンで

活動 を始め, 1923年 のシーズンからバレエ ・マス

ターに正式に就任 した。シュ トラウス自身は1924

年に音楽監督の地位を去るが, その間シュ トラウ

スが本来望んでいた路線-『 ヨセブ伝説』, 『ホ

イップ ・クリーム』に代表されるシュ トラウスの

バ レエ作品, 『カルナヴァル』をはじめとするバ

レエ ・リュスの演目のアダプ ト-が ウィーンで押

し進め られることになった。 また, 1924年 にも

シュ トラウス, ホーフマンスタール, クレーラー

という 『ヨセブ伝説』と同 じ顔ぶれで 『アテネの

廃櫨』が製作 されている。1928年 まで続いたク

レーラーのウィーンでの活動は, シュ トラウス以

降も実験的な方向性を持つ同時代 の作曲家 ととも

に続けられた。

このようなバレエ団の製作路線が可能 となった

理由の一つには, クレーラーのバ レエ ・マスター

としての教育活動が挙 げられる。 クレー ラーが

『ヨセブ伝説』の上演のために振 りうつ しに入っ

たとき, ダンサーたちは全 く不慣れな動 きにとま

どったと伝えられている。4重前の章で見た特徴も

考えあわせると, クレーラーの振 り付け作品は, 

クラシック ・バ レエの技術 と表現能力の融合 を

ウィーンのバ レエ団にもたらしたということがで

きる。バ レエ ・マスターとしてのクレーラーの信

条は, 基本 としてのクラシック ・バレエの技術と, 

役の様々な側面を表現する能力の両方をダンサー

に教育することだ。15クレーラーのもとソリス ト

として活躍 したのは, この ような資質を彼 に見出

された者たちである。46

このように, ダンサーが身体運動の技術的な能

力の高さと表現力あるいは演技力 を兼ね備 えるこ

との意義は, 当時のウィー ンのバ レエにおける状

況に照 らし合わせると理解 しやすい。世紀転換期

において30年 もバレエ ・マスターの地位にあ り続

けたヨーゼフ ・ハスライターの もとで, イタリア

出身のソリス トによるアクロバティックな技巧, 

(図6)

(写真2)
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あるいは若くて美 しいウィーン娘たちからなる群

舞を前面に押 し出したバ レエ製作が行われてきた。

実際は, 新奇性をねらった試みとして現実の社会

問題に題材をとった筋立てバレエなどが上演され

たが成功せず, ハスライターの1888年 のヒット作

『人形の精』が人気演目のひとつとして上演され

続けた。このようなバ レエのあ り方は, 高適な理

想, あるいは人間の深い心理の表現 を舞台芸術の

評価基準 とする知識人層には大衆娯楽程度に しか

みなされず, しばしば椰楡の対象となっている。47

その間 「気性, ウィーン ・ワルツのスウィング, 

見 目姿のよさ」48を特徴 とするウィーン ・スタイ

ルなるものが形成 された一方で, ダンサーの表現

的資質を殺 した技巧への傾倒, すなはち表現能力

の衰退が顕著になっていた。49ホーフマンスター

ルやクレーラーが批判 した作品構成における筋 と

舞踊の分離は, 筋の説明を専用とするマイム役者

Mimikerと それ意外 の踊 り手の分業, すなはちダ

ンサーの表現能力の分担 と結びついていた。 『ヨ

セブ伝説』は, このような慣習を打 ち破ろうとす

る, ウィーンでの初期の試みと位置づけられる。

注1:(1880-1930)ミ ュ ンヘ ン 出 身 の バ レ エ ・

ダ ン サ ー, 振 付 家。 両 大 戦 間 の ド イ ツ 語 圏

 で バ レエ ・マ ス タ ー と し て 活 躍 し た。

注2: Kroler, Heinrich. Die Modeme Choreograhie. 

 In:Blatter der Staatsoper. Hrsg. von Julius

 Kapp. II. Jg. Nov. 21. p. 19. 

注3: 1900年 頃 に 執 筆 し た 寓 意 バ レ エ 『時 の 勝

 利 』 に ま で さ か の ぼ る。 当 時 の 宮 廷 歌 劇 場

の デ ィ レ ク タ ー で あ っ た グ ス タ フ ・マ ー

ラ ー に上 演 と り な し を 願 っ た 手 紙 に お い て, 

当 時 の バ レ エ ・マ ス タ ー, ヨ ー ゼ フ ・ハ ス

ラ イ タ ー の バ レ エ が 批 判 さ れ て い る。1901

年7月29日 の 舞 台 美 術 家 ア ル フ レ ー ト ・ロ

ラ ー へ の 手 紙(ウ イ ー ン 国 立 演 劇 博 物 館 所

蔵)よ り。

注4: シ ュ トラ ウ ス の バ レエ へ の 取 り組 み に つ い

て はBmnner, Gerhard. "Richard Strauss und

 das Ballett. "In:Richard Strauss 1864-1949. 

 Musik des Lichts in dunkier Zeit, Vom

 Burgerschreck zum Rosenkavalier. Schatt:

 Mainz 1979. P. 90-107を 参 照 の こ と。

注5:Hugo von Hofmannsthal. Harry Graf Kessler. 

 Briefwechsel. Hrsg. von Margret Dietrich

 and Heinz Kindermann. Heidelberg: Lam-

 bert Schneider l982. P. 233f.以 下(HK)と

 略 して 引 用 頁 を 示 す。

注6: ベ ル リ ン 初 演 の 際 に 刊 行 さ れ た, 舞 台 ス

ケ ッ チ と一 部 の 振 り付 け を 見 や す く書 き直

し 楽 譜 を 添 え た 作 品 解 説 に お い て は, 「構

想 ケス ラー, テ クス トホ ー フマ ンス ター

ル」 と記 されている。Emil Pirchan, Josephs-

legende. Idee von Harry Graf kessler. Text 

von Hugo von Hofmannsthal. Musik von Rich-

ard Strauss. Das Werk der Staatsoper. Original-

lithographien zu den Inszenierungen der Werke 

Moderner and Alter Meister an der Berliner 

Staatsoper. Hrsg. von Franz Ludwig Horth. 

Fritz Gurlitt Verlag Berlin. 1922. 尚, 台 本 の

成立 に関する事実 関係 については, BalleUe

von John Neumeier. Programmhefte der Baye-

rischen Staatsoper. 1980., Kessler, Harry Graf. 

Die Entstehung der JosefLegende. In : Hof 

mannsthal Blatter. H. 27. 1983., Schuh, Will 

von. Hofmannsthal, Kessler and die >Josephs-

legende<. In: 同 上, Schmid, GiselaBar-

bel: Psychologische Umdeutung biblischer 

Archetypen im Geiste des Fin de siecl. Zur 

Entstehung der Josephslegende. In : Hof-

mannsthal Blatter. H. 35/361987. を参 照 の

こと。

注7: 1909年5月28年 づ け。(HKp. 233f)

注8:『 ア モ ール とプ シュケ』, 『オ レス トと

フユー リー』。 この二作 品は, 舞 台美術 の

様式 に変化 をつ ける よう配慮す るデ ィアギ

レフ との交渉 におい て, 古 典 に題材 をとっ

た ものはすで にや った とい う理 由で却下 さ

れ た。 前者 と同名の ホーフマ ンス タールの

舞 踊 台本 は, 1911年 前 半 に グ レー テ ・

ヴィーゼ ンタールのため に書かれた もので, 

1911年7月23日 付 けの手紙 は, 同 じ主題 を

バ レエ ・リュスのために別形式 で書 き直す

ことの可能性 を示唆 している。(HKp. 335)

注9: 1911年7月21日 づ け。(HKp. 334)

注10: 台 本 の前書 きにお けるヨセブの人物像 の説

明。Hofmannsthal, Hugovon: Gesammelte

Werke. Hrsg. von Bernd Schoeller. Fischer

1979. (以下, GWと して該当頁 を記す)

Bd. 6. Dramen. p. 92. 

注11: 1911年3月8日 づけ。(HKp. 331f.)

注12: UberdiePantomime. In: GWBd. 9. p. 502

-505. 

注13: Joseflegende. von Hary Graf Kesslerund

Hugo von Hofmannsthal. Adolf Furstner: Ber-

lin u Paris 1914., In: GW Bd. 6. p. 90-123. 

注14:「 『ヨセブ(伝 説)』 の内容 は二 つの世界

の対立 と闘いであ る。 コ ン トラス トは衣装

か ら, 身ぶ りと音楽 に よって開示 される人

物像 らFigurenの 最 も内奥 にあ る精 神生 活

にまで至 る。」 同上p. 91. 

注15:「 行 為Handelnと い う言 葉 はひ ょっ とす る

と我々の神 的 なもの とい う概 念 に矛盾す る
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ものかも知れない。(行 為よりも人間的な

ものはあ りはしない)」 同上。前の引用と

ともにp. 96. 

注16: Uer die Pantomime. P. 504. 

注17: GW Bd. 9. p. 312f., Hugo von Hofmansthal. 

 Richard Strauss. Briefwechsel. Hrsg. von Willi

 Schuh. Ztkuch. 1970. P. 231以 下, (HR)と

略 して引用頁を示す。

注18: 1909年7月9日 づけ。(HKp. 251f)

注19: すでに注で触れたグレーテ ・ヴィーゼ ン

タールのための 『アモールとプシュケ』, 

それと同時上演 された 『見知らぬ少女』は, 

ヴィーセンタールがホフマンスタールのパ

ントマイム構想の理解の元に綿密な共同制

作を行った作品である。 この共同作業につ

い て は, Grethe Wiesenthal: Pantomime. In

Hofmannsthal B latter 1986. H. 34, p. 43

を 参 照 の こ と。

注20:1912年6月8日 以 降8月25日 ま での書簡集

を参照の こ と。(HKp. 345-357. )

注21: (HRp. 207)従 来 のバ レエ作品の作 曲の

慣習 を離 れ られないシュ トラウスは, 台 本

の コンセ プ ト, 特 に一番 重 要 な第四舞 踊

フィギ ュールの表現意 図が理解 できず, 作

曲を難航 させ ていた。

注221912年7月 ユ9日づ け。(HKp. 353)

注231913年10月10日 づ け。(HKp. 367)

注241912年8月25日 づ け。(HKp. 357)

注25: Nijinskys>>Nachmittag eines Fauns<<. In:

 CW 1979. Bd. 9. p. 508-510. 

注26: 同 上。p. 508f.

注27: 1919年1月7日 づ けの手紙で, シ ュ トラウ

スは フォーキ ン, ボ ルムの名 を挙 げて, バ

レエの改革 と近代 化 についてのホー フマ ン

ス タールの意に賛成 してい る。(HRp. 438)

注28:こ の 案 は, ク レー ラー以前 にゲ オルゲ ・

キ ャクシ ュ トGeortge Kjakschtに よ って実

 現 を 図 ら れ た。Der Tanz. Nr. 7/8 1. 

 Februar p. 8. 

注29: Amort, Andrea. Die Geschichte des Balletts

 der Wiener Staatsoper 1918-1942. p. 1-36. 

「失敗 した改革の試み」 の章 を参照 のこ と。

注30: 1920年6月9日 づ け の手紙 よ り。Richard

Strauss-Max von Schillings. Emn Briefwechsel. 

Hrsg. von Franz Trenner. W. Ludwig: Pfaffen-

hofen 1987. p. 190. 

注31: See, Max. "Tanzer, Choreograph und Regis-

sear in der Zeitenwende". In:Neue Zeitschrift

 fur Musik. H. 9. 1970. 

注32: Modeme Choreographie. P. 17-19. 

注33: Dictionary of the dance. Complied, wdtten,

 and edited by W. G. Raffe. assisted by M. 

E. Purdon. A. S. Barnes and company : 

New York, Thomas Yoseloff LTD : London 

1964. 

注34: 彼 が 現 実 に振 り付 け作業 を行 う際 には, 

「(記 譜 として)完 成 された コ レオグラフ

ィーに したがって, 舞踊, も し くは舞踊行為

Tanzhandlungenは 練 習 さ れ る。 」Moderne

Choreographiep. 17. 

注35: ドイ ツ語で はBalleumeister. オペ ラ ・ハ ウ

ス のバ レエ監督 として, 団 員の教 育, 製作, 

創 作 の責任 を負 った。 当時の慣例 に違わず, 

ミュ ンヘ ン, ベ ル リ ンの初 期 には ク レー

ラーは第一 ソリス トも兼 ねていた。

注36: ミ ュ ン ヘ ン の の ド イ ツ 演 劇 博 物 館

Deutsches Theatermuseum所 蔵。

注37: Zom, Fdedhch Albert. 19世 紀 ドイ ツ の バ

レ エ ・マ ス タ ー。"Gramatik der Tanzkunst"

の 著 者。

注38: Jeschke. Klaudia. Tanzschriften. Ihre Ge-

 schichte and Methode. Comes Verlag Bad

 Reichenhall. p. 81. 

注39: 1912年8月8日 づけ。(HKp. 354)

注40: クレーラー自身の問題意識は, ホーフマン

スタールらの身振 りについての考えに基づ

いているのではなく, 筋と舞踊の融合をめ

ざす ものだ。 「旧来のバレエにおいて, 筋

は二つのはっきりと切 り離される二つの部

分に分けられる。純粋なパントマイムの場

面 と, その間に置かれる場面一 しばしばと

ても気まぐれに挿入される舞踊の場面-で'

ある。私は舞踊公演において, 筋がリズム

に満たされた形象からのみ成るように努力

する。すなわち, 舞踊が詰め物(埋 め草)

ではなく, 表現言語その もの となるよう

に 」Kr61er, Heinrich. Das Ballett und die

moderne Buhnentanzkunst (Zur Erstauf-
fuhrung des Tanzspiels "Elfenreigen im 
National-Theater am 7. Oktober.) In: Theater-
Zeitung der Staatlichen Buhnen Munchens, 1. 
Jg. Nr. 35. Munchen 1920.  p. lf. 

注41: 1921年2月2日 づ け。(HKp. 398f)

注42: 1922年3月19日 づ け。(HRp. 741f)

注43: 29. 1. 1921年1月29日 づ け。DieWeltumR. 

Strauss in Briefen. Hrsg. von Franz Gras-

berger. Hans Schneider : Tutzing 1967p. 264. 

注44:Raab, Riki. Das Wiener Opemballett. In:

Die Wiener Oper. 350 Jahre Glanz and Tradition. 

Hrsg. von Andrea Seebohm, Ueberreuter : Wien 

1986. p. 226-228. 

注45:Fusspitzentanz oder freie Bewegung? Gesprach

mit dem Ballettmemister Heinrich Kroler. Inter-

view fur "das lockende Phantom" von Hil.
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In: Die Buhne Nr. 119, 1927. 

注46:ウ ィー ンで ク レー ラーに才能 を見いだ され

た代 表 的 な存在 と して, 後 にLesBallets

1933の ダ ンサ ー として も知 られるテ ィリイ

・ロ ッシュTilly Losch(1903-1975)が い

る。彼 女 は上 に挙 げたテ クス トの中で, ク

レー ラーの理想的 な舞 踊表現 の担 い手 の例

と して挙げ られ ている。

注47: Merkur, Erdgeistな ど の文芸 誌 に は, 世 紀

転換期以 降モ ダン ・ダ ンス受容 につ なが る

この ようなバ レエ に対す る批判 が散見 され

る。

注48:Ruth Matzinger, Die Geschichte des Balletts

der Wiener Hofoper 1869-1918. Diss. an

 der Uni. Wien 1982. p. 151. 

注49: 同上.「 ハスライターの時代」 を参照のこ

と。
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