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絵画と舞踊
-ノ ヴ ェールにおける絵画の メタファー をめ ぐって-

森 立子(東 京藝術大学大学院)

(1)ノヴェールと絵画のメタファー

自分の扱 う主題 に確信 を持ちなさい。あなたが

描 きたいと思っている題材によって激 しくかきた

てられた想像力が, あなたに線, 色, 筆使いを示

して くれることでしょう。そして, あなたのタブ

ローは熱っぽく力強いものとなるでしょう1。

ここにおいて, 筆者は何を言わんとしているの

か。一見, その答えはあまりにも明白であるよう

に思えるかもしれない。「線, 色, 筆使い」, そ し

て 「タブロー」 と言えば, 確かに, 絵画に関する

考察以外の何 ものでもないかのように見える。

 だが, ここにこそ我々の考えるべき問題が存在

している。 とい うのも, これは絵画論の一節では

ないからである。この一節は, 全部で15の 手紙か

ら構成されているノヴェールの 『舞踊とバレにつ

いての手紙』2の, 「第4の 手紙」の中に見出され

るものである。

 実際には, 「バ レを作 りたい と思っているあなた

方若者たちよ」 との呼びかけから始まるこの文章

において, ノヴェールは, 振付家を目指す者に求

められる知識 と, 彼 らにあるべ き姿勢について

語っている。バレを作るためには, まず天与の才

能を自らのうちに見出さねばならない。 もし運良

くそのような才能を見出すことが出来たのであれ

ば, 次に扱うべき題材を熟知することに努めねば

ならない。歴史であれ詩であれ, それを徹底的に

学ぶことが必要である。また, 芸術 に親しみ, 良
いものを見分ける目を養うことも重要である。こ

のような予備的段階を経て, 次に実際に作品を作

る段階へと入ってからは, まず構想 をしっか りと

練らなければならない。それぞれの場面が滞りな

くつながってい くよう, しかし全体が長 くなりす

ぎないよう, 注意 しなければならない。そして, 

「自分の扱 う主題に確信」を持たなければならな

い。 これによっておのず と, 「線, 色, 筆使い」

がいかにあるべ きかが明らかになり, 振付家たる

「あなた」の 「タブロー」が 「熱っぽく力強いも

のとなる」のである。

 つまりここでノヴェールは, 振付家の仕事を絵

画のタームを用いながら説明しているのであるが, 

こういった表現, す なわ ち舞踊 を絵画の メタ

ファーによって語る表現は, 実は 『手紙』の随所

に見出される。例えば, 第6の 手紙の中に, バレ

の主題とその登場人物に関する一節がある。ここ

でノヴェールは, バレの登場人物 としてふさわし

い人物像について持論を展開するのだが, その際

彼は, 振付家たるメー トル ・ド・バ レを 「画家」

に見立て, この 「画家」が描 くことの出来る瞬間

の多寡 によって, 「粗忽な田舎者」ではなく 「生

まれの良い」人物を良しとするに至っている。

 粗忽な田舎者は, ほんの一瞬の構図 しか画家に

与えることが出来ません。彼の憂さ晴らしの後に

続くのは, 低俗でとるに足らない喜びにすぎませ

ん。一方, 生まれの良い人は, 画家に多 くの[絵

になる]瞬 間を与えることが出来ます。彼は自ら

の情念 と悩みとを, 実に様々な方法で表現します。

しかもそこには常に, 高貴さと熱っぽさとが伴 っ

ているのです。彼の身振 りにはどれほどの対比, 

対照が見出されることか!彼 の怒 りに, どれほど

の段階的な変化が現れていることか!彼 の表情に

どれほど様 々な変化, ニュアンスがあることか!

彼の視線にどれほど活気があることか!た とえ彼

が黙っていても, そこにどれだけの表現, どれだ

けのエネルギーが生 じていることか!彼 が誤 りを

悟ったその瞬間に, より多様でより魅力的な数々

のタブロー, より感動的でより快い色彩 を与えら

れた数々の タブローが立 ち現れて くるのです。

メー トル ・ド・バ レは, こういった特徴 を理解 し

なければなりません。また, 彼の鉛筆 を動かし, 

その筆使いを決めるのは, 真実への愛, 偉大なる

ものへの愛, 崇高なるものへの愛でなければなり

ません3。

このように, ノヴェールの論理は, 常 に舞踊 と

絵画のアナロジーの上に展開していく。彼は振付

家を画家にたとえ, さらにその作品であるバレを

活人画に見立てる(「バ レは活人画であ り, そし

てまた, それは絵画のあらゆる魅力 をあわせ持つ

べきもの」4)。 また彼は 「バレは一幅のタブロー

であ り, 舞台はカンバス」5であると言い換えても

いる。さらに彼は, バレを構成する要素をタブロー

を構成するための要素になぞらえて, 次のように

述べてもいる。「敢 えていうならば, 彼 ら[ダ ン

サー]の 表情は絵筆であり, 各場面のまとまりと

活気, 音楽の選択, 舞台美術 と衣装は色彩効果な

のです。」6

 ところで, 『手紙』においてノヴェールは, 「遠
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近法」をことさら重視するのであるが7, これも, 
バ レの一連の要素を, 絵画のタブローとその構成

要素のアナロジーの上に見て取る上述の発想から

必然的に導 き出されたものであると考えられる。

というのも, 「遠近法」 とはタブローの 「構成原

理」に他ならないからである。例えば, 第6の 手

紙においてノヴェールは, 「舞台においては, ダ

ンサーの背丈や衣装の色を段階的に配置する方法

 (degradatin)が 知られていません」8と述べてい

る。これも, 遠近法の論理を念頭においた, 劇場

舞踊の現状批判となっている。 もっとも, ここで

二種類の遠近法が問題 になっていることには注意

を促してお く必要があるかもしれない。 これに関

して, 『百科全書』の 「遠近法」の項目を引用 し

てお くこととしたい。

 「遠近法」は二種類に分類 される。すなわち, 

線的遠近法と空気遠近法である。線的遠近法は, 

線を正しい比率で短 くしていくことにより成立す

る。一方, 空気遠近法は, 色調をしかるべ く漸減

させることによって成立する。絵画において, 「漸

減させるdegrader」 という語は, 距離に応 じて光, 

影, 色調 を強めたり弱めたりすることを言 う9。

 狭義の 「遠近法」 と言った場合, それはすなわ

ち線的遠近法のことを意味するのであるが, この

『百科全書』の項目においては, 線的遠近法に並

んで, 空気遠近法(あ るいは色彩遠近法)に 関す

る言及がある。そ して, この 「線的遠近法」 と

「空気遠近法」の概念が, 先に引用 したノヴェー

ルの言説を支える二つの柱となっている。彼が言

うところの 「ダンサーの背丈を段階的に配置する

方法」, つま り, 舞台奥に想定された消失点 に対

して遠い ところ(=舞 台前方)に 背の高い人を, 

近いところ(=舞 台奥)に 背の低い人を配する方

法 とは 「線的遠近法」の技法に他な らず, また

「衣装の色 を段階的に配置する方法」, つま り, 

舞台前方には強い色を, 舞台奥には淡い色 を配す

る方法とは 「空気遠近法」の技術に他ならない。

つまりノヴェールは, この二種類の遠近法を駆使

して舞台を構成せよ, と主張 しているのである。

なお, この二種類の遠近法に基づ く発想は, 自作

について語るノヴェールの言説の中にも散見され

る。例えば, 同じ第6の 手紙の中には次のような

くだりが見出される。最初の引用においては空気

遠近法が, 二番 目の引用においては線的遠近法が

問題になっていることは言うまでもない。

a)《 嫉妬, あるいは後宮の祭 り》では, 画家が

絵を描 く時に念頭に置 く, 光の段階的な変化を考

慮 しました。鮮やかで混 じりけの無い色には, 第
一の地位を与え, 絵の前景を形づ くらせました。

そ してその後で, それよりやや押さえた色を使用

しました。一方, 柔らかな淡い色は, 地の色とし

て使いました10。

b)そ のようなわけで, 私は, セルヴァンドニ氏

の舞台に欠けていると思ったものを, 狩 り[の バ

レ]の 中で実現 しようとしました。背景には森が

描かれており, 道は観客に対 して平行にひかれて

いました。 タブローの仕上げとして橋がすえられ, 

その背後にはるか彼方の風景が見えていました。

私はこの[狩 りの]ア ン トレ[に 登場する人々]

を6つ のグループに分け, それらを段階的に配置

しました。それぞれのグループは, 狩 りをする男

女それぞれ3人 ずつから成ってお り, 従って, 全

部で36人の人物が登場することになりました。[背

丈によって分けられた]第 一のグループは, 観客

から最も近い道を歩いていきました。その後, 第

二のグループが次の道を通っていきました。 さら

に, 第三のグループが三番 目の道を通っていきま

した。以下同じように続 き, 子供によって構成 さ

れた最後のグループが橋の上を渡って, この一連

の場面 を締めくくりました。段階的な配置が非常

に厳密な形で行われたので, 目の錯覚が引 き起こ

されました11。

(2)18世紀フランスにおける絵画のメタファー

 それにしても, 何故 『手紙』は, これほどまで

絵画のメタファーに満ちているのであろうか。舞

踊に関する諸現象を分析するノヴェールが, 何故

これほどまでに絵画に固執 しなければならなかっ

たのか。

 この点に関 して, ノヴェールの個人的な絵画体

験から何らかの手がか りを得ることは難 しい。『手

紙』の中にラファエロ, ルブラン, ブーシェ, 

ヴァン ・ローらへの言及があるとは言っても, そ

れがとりわけ彼の絵画への造詣の深 さを物語って

いるというわけではない。 また, 1760年 までのノ

ヴェールの足 どりを辿って見ても, 決定的と思わ

れる要素は一つとして浮かび上がってこない。

 とするならば, この事実を一体 どのように理解

すれば良いのか。

 そこで我々が注 目したいのは, 『手紙』と同時

代に書かれたいくつかの著作(お よび事典項目)

である12。というのも, その中にも同種の絵画の

メタファーの例が少なからず見いだされるか らで

ある。

 ここではまず, 1751年 から1766年 にかけて刊行

された 『百科全書』の 「詩poesie」 の項目からの
一節を例として挙げておきたい。 この項目の執筆

者ジョクールは, ここで, 古代の詩についての考

察を展開している。すなわち, 彼によれば, 揺藍
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期の詩は頒歌であったという。それは歌われるも

のであ り, その歌に合わせて舞踊が行われた。そ

れゆえ, 三つの表現媒体, すなわち言葉と歌と舞

踊を調和 させることが必要となり, そのために三

者に共通の韻律が求められた, というのである。

そ してその後で, 彼はこの韻律について次のよう

な指摘 を行 っている。

 この韻律: が, 色彩効果(coloris)と なっていた。

このことは, 我々を驚かせる。[当 時の]ほ とん

どの人は, その地の色(fond[s]13)で あ り, い

わば素描(dessein)の ようなものである模倣に注

目することがなかった。それは彼らの目にも入っ

ていたが, しかし彼 らはそれに気づかなかったの

である14。

 韻律 という優れて聴覚的な要素を, しかしジョ

クールは, 色彩効果 という語で置き換える。また

彼は, 自らが 「詩の本質」 として捉えている模倣

を, 地の色あるいは素描に置き換える。ここにも

また, 絵画のメタファーが現れるのである。 とこ

ろで, この文章が 『百科全書』という枠組みの中

で書かれた, 理論的な文章であることを忘れては

ならない。ここで使用されているメタファーは, 

従って, 意味を撹乱するという戦略の下に用いら

れているものではない。そうではなく, こういっ

たメタファーこそが, 18世紀の文脈 にあっては極

めて明確なイメージを喚起し得たものであったの

だと考えなければならない。
 一方, 同じ 『百科全書』の 「フィクション」の

項目も, やはり我々に同種の例 を提供 している。

この項目の執筆者はマルモンテルであるが, 彼 も

またここで, 絵画のメタファーの持つ可能性を最

大限に追求 しているように見える。

 従って, フィクションとは真実の絵画(peinture)

でなければならない。 しかもそれは, 自然か ら引

き出されたさまざまな色彩(coueurs)を 取捨選択

し, あるいは混合することによって, 生命を与え

られ美 しくされた真実の絵画でなければならない、

想像力によって修正を加えられていない, 諸物の

あるがままの配置には, これほどまでに完全なタ

ブローは見出されない。 自然はその働きにおいて, 

絵画的(pittresque)で あらんとするものではない。

目が 「丘」を欲 していても, 自然はそこに 「平原」

を広げてみせる。また, 目が彼方を彷裡うことを

欲 していても, 自然はそこに山々を配 して地平線

をせばめてしまう。物理的な面においてのみなら

ず, 精神的な面においても事情は同様である。興

味深いものにするべ く詩15が修正, 美化 しなければ

ならないような題材は, 歴史の中にはほとんど見

当たらない。従 って, 画家(peintre)自 身が, 自

然の産物や自然の出来事から, 模倣の対象そのも

のよりもさらに活 き活 きとして, 変化 に富み, 心

を打つような[諸 要素の]集 まりを構成 しなけれ

ばならないのである16。

 フィクションを 「諸芸術 の産物」 とし, 「それ

は自然の中に完全なモデルを持たない」 と述べた

マルモンテルが, フィクションと自然 との関係に

ついて要約 している一節である。彼は, フィクショ

ンとは自然そのものではない と宣言する。では

フィクションとは何なのか。ここで絵画のメタ

ファーが活 きてくる。自然から引き出された要素

とは「色彩」であり, フィクションとは「タブロー」

である。すなわち, 「色彩」か ら 「タブロー」を

成立 させるごとく, 自然から引き出された要素を

取捨選択 し, 配置 しなおすことでフィクションが

成立するというのである。ところで, 引用の最後

の一文は, それが絵画を問題にしているのではな

いかとの疑いを抱かせるのに十分なほど, 我々に

とって曖昧にも見える。だが, この項 目の冒頭に

は, 「フィクション(文 芸Belles-Lettres)」 とあ

る。つまり, ここで言う 「フィクション」が絵画

ではなく文芸の領域の問題であることは明示され

ている。従って, 文中の「画家」もまた, メタファー

として理解されなければならないのである。

 ところでこれまで 『百科全書』の項目について

考察を進めてきたわけだが, この時点ではまだ, 

『百科全書』の外でも同様のメタファーが機能 し

ていたのか という疑問が残る。そこで, ここでさ

らにもう一つの例 を挙げて考察 してお くことにし

たい。その例とは, ルソーの 『ダランベール氏へ

の手紙』である。 ダランベールによる 『百科全書』

の項目 「ジュネーヴ」に対する反論, 特に, ジュ

ネーヴに劇場を建設するべ きだとのダランベール

の主張に対する反論 として書かれたこの著作は, 

1758年 に出版 されている。初版は3000部 刷られ, 

それが数週間で売 り切れたという(そ の意味では, 

この著作は成功を収めたと言えるだろう)。そのう

ちの1部 を手 に入れたノヴェールは, まさにこの

書に範 を取 りながら, 『手紙』の執筆 を進めたと

考えられている。

 さてここで我々が引用するのは, 演劇の特質に

関するルソーの考察の一部である。ルソーは, 「演

劇 に既存の習俗や精神的傾向を変える力があるの

か」 という問いを提出し, これに対して最終的に

否 との結論を出すに至るのであるが, ここに引用

する一節はその結論を導き出す前段階で展開され

ているものである。

 一般に舞台はさまざまな人間的情念の描かれる

場であり, それらの情念の原型はあらゆる人の心

のなかに存在 します。 しかしながらもしそれを描
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く者がこれらの情念を美化するように心掛けなけ

れば, 観客はたちまち不愉快な気持ちにさせ られ

て, もはや自分自身に自分を軽蔑させるような角

度から自分の姿を見ようとはしないで しょう。も

しその画家(Peintre)が なにかある情念におぞま

しい色彩(Culeurs)を 与えるとしても, それはもっ

ぱら, 一般的ではない, また当然, 嫌悪されるべ

き情念に対してであ ります。 こうして作者はこの

点では公衆の感情に従 うだけであ り, またそのと

きこれらの否定的な情念はつねに, より正当では

なくとも, 少なくとも観客の意向によりかなった, 

別の情念 を引き立てるために用いられています17。

 この部分でのルソーの主張を要約 してお くなら

ば以下のようになる。演劇にあっては情念が美化

された形で描かれることが望まれてお り, また仮

に情念が 「美化」されるのではなく 「おぞましい」

ものとして描かれることがあるとしても, それは, 

「観客の意向によりかなった, 別の情念を引き立

てるため」に採られた措置 と考えるべ きである, 

と。言 うまでもなく, ここでのルソーの見解は終

始一貫 「演劇」を巡って展開されているのだが, 

しかし彼もやはりここで, 「画家」および 「色彩」

という語を使用 しつつ, 絵画的視線を通 じての演

劇の読解を行うのである。

 以上, 『手紙』と時代 を同じくする一連の言説

と絵画のメタファーについて考察 してきたが, こ

こから我々が引き出すことの出来る結論は, 今の

ところ次の点に限られている。すなわち, 18世紀

半ばのフランスにおいては, 絵画のメタファーの

使用が(少 なくとも教養層の問では)一 般化 して
いたということ。しかもそのメタファーが, 抽象

性へと傾斜 していくことなく, むしろ極めて具体

的なイメージを喚起するべ く用いられていたとい

うことである。

 しかしそれだけでは, なぜ 『手紙』においてこ

れほどまでに絵画のメタファーが多用 されたのか, 

その理由が十分に説明されつ くしたとは言い難い。

我々の考えるところ, ここにさらに二つの論 じら

れるべ き問題が残されているように思われる。

 うち一つは, 「時代 の思想的, 精神的傾向」 に

関する問題である。今我々が直面 している事態に

即 して言うならば, 『手紙』における絵画のメタ

ファーの例 と, その後で考察 してきた複数の例 と

の問に通底する精神 とは何かが問われなければな

らない。 しかしなが らそれはつまるところ思想史
一般の問題であり, その方向へ とさらに議論を進

めていくならば, 我々の論ずるべ き対象たる 『手

紙』および 「舞踊」か らあまりにも遠い地点へ と

向かうことにもなりかねない。従って, 我々 とし

ては, ここでこの方向へ とさらに進むことを敢え

て避けて, 先行研究の存在18を指摘するのみにとど

めてお きたい。

 しかしその一方で, もう一つ考察を要する問題

が残 っている。それは, 「舞踊」 というジャンル

により直接的に関わる問題である。「舞踊」を論

じる 『手紙』において絵画のメタファーが多用さ

れている以上, 「舞踊」の中に絵画のメタファー

と呼応する要素があると考えることが可能である

はずだが(そ のような呼応関係が全 く存在 しなけ

れば, メタファーは詩的機能以外の何 ものをも持

たないということになってしまうだろう), その場

合, その要素が何であるかということが問われな

ければならない。その際, 舞踊の行われる場であ

るところの 「劇場」に注目してみることが有効で

あるように思われる。 というのも, フランスの劇

場史をひもといてみるならば, ちょうど 『手紙』

が書かれる時期 に重なって, 舞台空間の 「タブ

ロー」化(こ れについては後述する)へ の動 きが

認められるからである。従って, 我々が以下課題

とすべ きは, フランスの劇場史においてこの 「タ

ブロー」の美学がいかなる形で立ち現れてくるか

を考察することである。

(3)フランス劇場史における 「タブロー」の美学

 ここでは, フランスの劇場史において 「タブ

ロー」の美学がどのような形で現れて くるのかを

検証してい く。しかしその前に, まずここで言 う

「タブロー」 とは何かという点 を確認 しておかな

ければならないだろう。なぜならば, 我々が 「タ

ブロー」の美学 と言 うときに問題 となっているの

は, 絵画作品の内容(絵 が表象 しているもの, 色

彩, など)で はなく, 受容の側面をも含めた絵画

作品の存在様態だか らである。ここでルイ ・マラ

ンの言葉を借 りるならば, 我々が問題とする 「タ

ブロー」 とは, 「鑑賞する眼差 しの対象 としての

絵画」19である。

そこでまず言及 しておきたいのは, 『百科全書』

における 「タブロー」の項目である20。ここで筆

者ディドロは, タブローを 「窓から覗かれた風景」

にたとえている。一面に広がる風景を窓越 しに覗

くと, 窓枠によって切 り取 られた風景が, その周

囲の風景から浮 き立ってみえる。ここにディドロ

は, タブローの本質を見て取るのである。 ところ

でこの場合, タブロー(=窓 か ら覗かれた風景)

の存在様態を規定 しているものは何か。 それは, 

(1)外部冷う宗全に分離された空間, および, (2)こ

れを外部から見つめる視線の存在, という二つの

要素である。

 さらにこれと同種の見解を示 している例 をもう
一つ挙げておきたい。先 に名を挙げたルイ ・マラ

ンの論考の対象にもなっているニコラ ・プッサン

の手紙がそれである。 この手紙は, プッサンの友
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人でプッサンの絵の顧客でもあったシャントルー

に宛てて書かれている。プッサンはここで, やが

てシャントルーの手元に届 くことになる自作 《マ

ナの収集》について語る。 といっても, そのタブ

ローの内容について述べているのではなく, タブ

ローがいかに鑑賞されるべ きかについて説明 して

いる(従 って, すでにこの時点で, タブローは外

部から見つめられるものとして認識されているこ

とに注意 されたい)。 プッサンは, このタブロー

が届いたならば, そこに 「少 し庇で額縁をつけて

くださるよう」注文 している。なぜ ならば, 「絵

のあらゆる部分に目を配ろうとするとき, 眼光が

外側にこぼれ落ちたり, 傍 らに置かれた他のもの

が目に入って描かれた物 と一緒になって視線をち

らつかせたりといったことをふせぎ, 眼光を集中

させるためにそうする必要がある」21というのであ

る。つまりここでも, タブロー内の世界がその外 『

側にあるものから完全に切 り離されること, そし

てそこに鑑賞者の視線を集めることが目論 まれて

いるのだ。

 さて, こういった 「タブロー」の美学を劇場 と

いう場において最 も分か りやす く, 具体的な形で

表象 しているのは, プロセニアム ・アーチと舞台

を覆うカーテンという装置であるだろう。という

のも, これらこそが, 舞台空問と観客 とを隔て, 

さらには舞台空間が視線の対象であることを明示

するものであるからだ。そのプロセニアム ・アー

チとカーテンとがフランスにおいて最初に導入 さ

れたのは, 1641年1月 に落成されたパ レ ・ロワイ

ヤル(当 初は, パレ=カ ルディナルと呼ばれたが, 

後にルイ14世 に寄贈されてパレ=ロ ワイヤルと名

称を変えている)の 劇場であったという22。また, 

この意匠はすぐに舞踊の世界にも導入 されている。

というのも, 1641年2月7日 および14日 の2回 に

わたって, 《フランス軍の繁栄のバ レBallet de la

Prosprit des armes de France》 と名づけられた宮

廷バレがまさにこの劇場で上演 されているからで

ある23。

 しかしながら殊にフランスの場合, プロセニア

ム ・アーチとカーテンの導入の時点で舞台空間の

(観客の空間からの)独 立化が完全に実現された, 

と見なすことは難しい。 というのも, 舞台上に観

客が席 を占めるという習慣が存在 していたからで

ある。それも, 演技が行われる舞台 と同一の平面

上に, である。例えばコメディ=フ ランセーズに

おいては, 舞台両脇(場 合によっては舞台奥にも)

に椅子席がしつらえられ, それが舞台の面積の半

分ほどを占めていたという24。オペラ座の場合には, 

合唱隊や群舞のためのスペースが必要だ というこ

ともあり, 舞台上に観客が陣取ることはむ しろ例

外的であったというが, それで もこの習慣が全 く

排除されているわけではなかったようである。ち

なみに, 舞台上の観客がどのような意図をもって

このような席を取ったのかというと, 第一に舞台

上で自分の存在を誇示すること, 第二に舞台上で

演技 している女優を誘惑することが目的であった

という。そのために彼 らは高い料金を払って席を

買い, そ してまたそれが, 劇場にとって貴重な収

入源になっていたというわけである。

 だが, 18世紀半ばになると, こういった状況に

対する批判の声があらゆる形で表明されるように

なってい く。例えばディドロは, 1757年 の 《私生

児対話》の中で, 劇場の改革に関して, 「もとよ

り狭い場所 をさらに狭 くしてしまうものを排除す

る」25こと, つまり舞台から観客を排除することを

求めてい る。またヴォルテールも, 自作の悲劇

《セミラーミス》に関する文章の中で, ディドロ

と同様の見解を明らかにしている。ただ し後者に

ついては, 若干の状況説明が必要であろう。1745

年初演のコメディ=バ レ 《ナヴァールの王女》で

成功を収めたヴォルテールは, 王太子妃の出産祝

のために 「大規模な作品」を作 るよう依頼 される。

こうして 《セミラーミス》の創作が開始されるの

である26。こういった事情ゆえ, ヴォルテールは, 

スロッツ兄弟fr eres Slodtz 27を登用 し, 巨大な舞台

美術を完成させる。ところが, 1748年 の初演の際

には, 舞台上の観客の存在ゆえに, 舞台美術の効

果は半減 してしまうことになる。それどころか, 

俳優は舞台上の観客の問をかきわけて舞台に登場

せねばならず, 「次にニニュスの亡霊が通 ります, 

道をあけてください!」 といった舞台脇の声に笑い

がおこるという結果に終わってしまうのである28。

以下に引用するヴォルテールの批判は, このよう

な文脈において書かれたものである。

 我々の劇場において, 壮大で心に迫るあらゆる

筋立てに対する最も大きな障害の一つ となってい

るのは, 俳優に交じって舞台を占めている多 くの

観客の存在である。とりわけ, セミラーミスの初

演の際に, それがいかに無作法であるかが感 じら

れた。 この時出演 していたロンドンの花形女優は, 

驚きを隠せない様子だった。彼女は, 劇を楽 しむ
ことなく台無しにしてしまうほど, 自分自身の快

楽に対 して敵意を感 じている人々がいるというこ

とが理解できなかったのだ29。

 一方, 1750年 にコメデ ィ=フ ランセーズでデ

ビューし, 1756年7月 の 《セミラーミス》再演の

際にはアルザス役でその演技の才を万人に印象づ

けたルカン(Henri Louis Cain, dit Lekain, 1729
-1778)は, 1759年 に 《コメディ=フ ランセーズ

の舞台上の長椅子を廃止することにより演技者 と

観客 とを分ける必要性を立証せんとする報告書
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Me moire qui tend a prouver la necessite de 

supprimer les banquettes de dessus le theatre de 

la Comedie-Francaise, en separant ainsi les acteurs

des spectateurs》を発表 している。そして実際, こ

の報告書は効力を発揮することとなる。 というの

も, 報告書が発表された後の1759年 の復活祭明け

からは, 舞台上の観客席が廃止されているからで

ある。これは, ロラゲ伯爵が舞台上の席をすべて

買い占めることによって実現されている。

 さて, これまで我々は, フランスの劇場史にお

ける舞台の 「タブロー」化の過程を, (1)プロセニ

ァム・アーチおよびカーテンの導入(17世 紀半ば), 

(2)舞台からの観客の排除(18世 紀半ば以降), と

いう二つの段階の中に確認 してきた。「タブロー」

化, すなわち, 舞台空間を観客から切 り離すこと

によって, 「観 られる側」 を 「観 る側」の完全な

る外部に置 くこと, と同時に, 「観 られる側」で

あるところの舞台空間をプロセニアム ・アーチで

囲うことにより, 視線の対象を明示すること。17

世紀半ばから18世紀を通 じてのこういった劇場史

の動 きとちょうど時期を同じくして 『手紙』の執

筆が行われたという事実は, 『手紙』における絵

画のメタファーの存在を考える上で, 看過するこ

との出来ない要素であるだろう。というのも, 舞

台の 「タブロー」化 を前提 にしてこそ, 『手紙』

における絵画のメタファーもより具体的なイメー

ジを伴って立ち現れてくることが出来るからであ

る。そ してだからこそ, 一方で非常に具体的な指

南書としての性格を持つ 『手紙』の中に, か くも

多 くの絵画のメタファーが入 り込むことも可能

だったのである。
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