
論文

ノ ヴ ェ ー ル に お け る 「ア ク シ オ ン」 の 意 味

森 立 子(明 治学院大学)

1. Meanings of "Action" in Jean-Georges Noverre 

Jean-Georges Noverre, one of the most prominent figures in Western dance history, is often referred to as a

leading exponent of the concept of "ballet d'action". However, we have first to note that he never employs the

expression "ballet d'action" in his work entitled Lettres sur la danse, et sur les ballets. 

This fact suggests that the concept of "ballet d'action" is not as fixed nor as self-evident in Noverre as we would 

think today. By carefully reading his Lettres, we come to realize that Noverre seeks to discuss several issues with the 

expressions d action or en action".

Therefore, to fully understand Noverre's theory developed in his Lettres, we must clarify what Noverre intends to 

describe by these expressions. To be more precise, what is in question here is the meanings of the polysemous word 
"action" in Noverre. 

2. "Action" as a principle of composition 

 Today, "ballet d'action is sometimes translated as "story ballet". In fact, we can find a more or less 

corresponding definition of "action" in 18th-century dictionaries, and Noverre himself employs the word "action" 

with this meaning also. It is especially important to notice that, throughout Lettres, Noverre attaches importance to 

coherency of "action" by referring to the form "introduction-climax-denouement". Here we can observe an echo 

from his contemporary dramatic theory strongly influenced by the Aristotelian Poetics. Also, we can mention the 

effect of his rhetoric (use of pictorial metaphor) in his view of "action". 
3. "Action" as a principle of bodily expression 

 However, we have to emphasize that Noverre's "action" has another dimension. According to Noverre, "action, 

in relation to dancing is the art of transferring out sentiments and passions to the souls of the spectators by means of 

the true expression of our movements, gestures and features". Here Noverre is concerned with the art of bodily 
expression, still employing the word "action". Undoubtedly, this "action" is correlative to the trend of the age 

toward reevaluation of bodily expression. 

1. ノ ヴ ェ ール に お け る 「バ レ ・ダ ク シオ ン 」?

今 日, 「バ レ ・ダ ク シ オ ンballetd'action」 とい う

用 語 は, 独 立 した事 典 項 目 の一 つ に挙 げ られ る ほ

ど確 立 さ れ た概 念 と な っ て い る。 そ して そ の 際, 

こ の概 念 は 「劇 と して の構 造 を持 ち, ス トー リー

を伝 え るべ く作 られ たバ レの ご と1」な ど と説 明 さ

れ る。 しか も, 舞 踊 史 の 記 述 にお い て は, しば し

ば ジ ャ ン=ジ ョル ジ ュ ・ノ ヴ ェ ー ル の 名 が この 「バ

レ ・ダ ク シ オ ン」 の 語 と と も に語 られ る。 例 え ば, 

「バ レ ・ダ ク シ オ ン理論 の提 唱 者 ノ ヴ ェ ー ル」 と

い った 具 合 で あ る。

しか しな が ら, まず 注 意 して お か なけ れ ば な ら

ない の は, ノ ヴェ ー ル 自身 が そ の 著 書 『舞 踊 とバ

レ につ い て の手 紙 』(以 下, 『手 紙 』 と略 記)の 中

で 「バ レ ・ダク シ オ ン」 とい う用 語 を一度 も使 用

して い な い とい う事 実 で あ る。 つ ま り, 今 日 「バ

レ ・ダク シ オ ン」 が 一 つ の概 念 と して多 か れ少 な

か れ定 着 してい る の に対 し2, ノ ヴ ェ ー ルが 『手 紙 』

を執 筆 した段 階 で は, そ うで は な か っ た とい うこ

とに な る。

で はそ の 代 わ りに, ノ ヴ ェ ー ル は どの よ う な表

現 を用いているのか。『手紙』を読む限 り, 彼が

何 らかの特定の表現 を用いているようには見受け

られない。そうではな く, 彼は 「バレ ・ダクシオ

ン」の中にも含まれている「アクシオンaction」 と

いう語に前置詞を付け, さらにそれを様々な語に

接続させる, という形をとっている。例えば, 第

2の 手紙においてノヴェールは, 「アクシオン」

の語に状態, 様態などを表す前置詞 「en」を付け

て形容詞句を作 り, それを 「バ レ」の語に接続 さ

せている。

ディアナとアクタイオン, (…中略…)そ の他, 

この種の主題は数多 くあ りますが, それらをバ

レ・アン・アクシオンballet en actionに仕立て

るには, 真に詩的な才能が必要とな ります3。

また, 第8の 手紙にも同様の表現が用いられてい

る。

この小さな話を締め くくるバ レ・アン ・アクシ

オンは, 心と目を持つ人ならばどんな人をも強
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く惹 きつけるでしょう4。

だが, この 「アン ・アクシオン」 という形容詞

句は, 必ず しも 「バレ」の語だけに接続 されると

は限らない。第9の 手紙の中には, 「ダンス」の

語 と組み合わせ られた 「ダンス ・アン ・アクシオ

ン」 という表現が現れている。

ダンス ・アン ・アクシオンdanse en actionで

仮面 を使用することを許可するのであれば, ア

ルメニアの ドン ・ジャフェの様 々な色の帽子 と

同じくらい, 様々な仮面を使わなければならな

くなるでしょう5。

一方, 「アクシオン」という語は 「en」とい う前

置詞だけでなく, 「～の」 という意味を持つ前置

詞 「de」と共に用いられることもある。第1の 手

紙の一節には, 「セーヌ(場 面)」 の語 と 「ダクシ

オン」 という形容詞句が組み合わせ られた 「セー

ヌ ・ダクシオン」 という表現が使用されている。

セーヌ ・ダクシオンscene d'actionにおいては, 

シンメ トリーではな く, 自然 さが必要 となりま

す6。

この ように考察を進めてい くと, 前置詞 を伴

なった形でたびたび現れる, この 「アクシオン」

という語(そ してまたこの語は, 前置詞を伴なわ

ない形でもしばしば現れるのであるが)が いかな

る意味を持つのか, という点が当然問題 となって

くる。 もし, この語が一つの意味 しか持たないの

であれば, 話は単純である。 しかし実際には, こ

の語は複数の意味 を含んでいる。従って, ノヴェー

ルがこの 「アクシオン」 という語にどのような意

味 を見ていたのか, という点を再度問い直 してみ

る必要が生じることになる。

結論から先に述べるならば,『手紙』においては, 

この 「アクシオン」が, 二重の側面を持つ語 とし

て用いられていることが分かる。すなわち, 一方

でこの語は, 振付家の作品創作の問題に関わるも

のとして現れ, 他方でそれは, ダンサーの身体表

現の問題に関わるものとして現れている。ゆえに, 

本稿では以下, この 「アクシオン」の二つの側面

に関するノヴェールの見解 を検討 し, その上でさ

らに, その見解 を支える歴史的なコンテクス トに

ついて考察 を進めてい くことにしたい。

2. 作品の構成原理 としての 「アクシオン」

今 日, 「バ レ ・ダクシオン」は, しばしば 「筋

立てバ レ」あるいは 「筋立て付 きバ レ」 と訳され

る。確かに 「アクシオン」 という語の中には 「劇

のテーマとなる主要な出来事」(ア カデ ミー ・フ

ランセーズ辞典第4版(1762))と いう意味が包

含 されている。 しかも実際,『 手紙』の中にも, 

この意味において 「アクシオン」の語を用いた例

が少なからず認められる。例えば, 第8の 手紙に

おいてノヴェールは,「詩人Poさte(Poete)」, す

なわちバ レの台本作家について, 次のように述べ

ている。

台本作家は, ダンサーやメー トル ・ド・バ レで

なくとも, 混乱 している部分や, 役者の表現が

足 りない部分に気づ くことが出来るのです。 ま

た, 自分の作ったアクシオンが活き活きと表現

されているか, それぞれのタブローが十分 目を

ひくものであるか, パントマイムが本当のもの

であるか, 舞踊の性格がそこで演 じられるべ き

民族, 国民の性格に合っているかどうか, 気づ

くことが出来るのです70

また, 同 じ意味の 「アクシオン」は,「バ レ ・ア

ン ・アクシオン」という形でも現れている。以下

に引用するのは, 第3の 手紙の一節である。 ここ

でノヴェールは, ルーベンスの連作を引 き合いに

出 して, 「バ レ ・アン ・アクシオン」とは何 たる

かを説明 している。

ですから, 私の比較をより正確なものとするた

めに, バ レ・アン ・アクシオンを, ルーベンス

によって描かれたリュクサンブール宮の回廊に

喩えることにしましょう。それぞれのタブロー

が一つの場面を表し, この場面が 自然に次の場

面へとつながっていきます。 このようにして場

面から場面へと移ってい く間に, 鑑賞者は結末
へ と導かれていきます。 こうして, 愛 と感謝に

よって全てのフランス人の心にその名 を刻 まれ

た王の物語は, 苦も無 く読まれていくこととな

るのです8。

連作を構成するそれぞれのタブローが, 自然に一
つのス トーリーを先へ と導いていくのと同様に, 

バレの各場面が自然にス トーリーを先へ と導いて

い く, これこそが 「バレ ・アン ・アクシオン」で

あるとノヴェールは主張している。つまりここで

問題になっている 「バレ ・アン ・アクシオン」 と

は,「筋立てのついた, ス トーリー性を持つバ レ」

のことであると解釈出来る。

さらに, 先にも引用 した第1の 手紙の一節にお

いてノヴェールは, 特に何の主題 をも表現 してい

ない場面と対比させる形で, ス トーリー性 を有す

る場面のことを 「セーヌ ・ダクシオン」 と呼んで

いる。

思 うに, 右から左へ と左右対称 になっている
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フ ィギ エー ルは, コール ・ダ ン トレcorps

d'entree 9のみに許 されるものではないで しょう

か0そ れは全 く表現的でな く, 何を語るでもな

く, 単に第一舞踊手たちに息をつ く問を与える

だけのものですから。(… 中略…)一方, セーヌ・

ダクシオンscene d'actionにおいては, シンメ

トリーではなく, 自然さが必要とな ります10。

これらの例に見 られる 「アクシオン」が皆, 作

品創作の側面に関わるものとなっていることを再

度確認 しておきたい。換言すれば, これらは, バ

レ作品の構成 原理としての 「アクシオン」なので

ある。では, この作品の構成原理 としての 「アク

シオン」は, 一体どのようなものであるべ きなの

か。第4の 手紙の中でノヴェ「ルは, メー トル・ド・

バレを目指す若者たちに対する助言の形で, 次の

ように述べている。

よく構想 を練 らずに, 大きな計画にとりかかる

のはやめなさい。アイディアを紙に書き, それ

を百回読み返しなさい0劇Drameを 場 に分割

しなさい。そして, それぞれの場が面白くなる

ように, しかもそれらが滞 ることなく, また無

駄なく, しかるべ き結末へ とつながってい くよ

うにしなさい11。

ここにおいてノヴェールは, バレを 「劇」 とした

上で, 劇作法に基づいたバ レの詩学 を展開してい

る。すなわち, バ レはいくつかの場 に分割 されな

ければならず, それぞれの場は無駄なく, 滞 りな

く最初か ら最後まで連なっていかなければならな

い, という。つまり彼は, ここで,「 アクシオン」

の統一性, 一貫性について強調 しているのである。

そしてだか らこそ, こういった統 一性を損なう

要素が, ノヴェールの厳 しい批判にさらされるこ

とにもなってい く。例えばノヴェールは, ジャン

ルの混合を厳 しく批判する。「全 く異なるジャンル

のものを結びつけようとすること, まじめなもの

と喜劇的なもの, 高貴なもの と取るに足 りないも

の, 恋物語とビュルレスクとを区別せずに混ぜて

しまうこと'2」は, 本来その劇が持つべき性格 を

ゆがめてしまうものであ り, また, 劇の展開の必

然性を失わせるものであるため, 回避せねばなら

ないとされる。 また, 場面の反復, つまり同 じ場

面が一つの作品中に何度 も現れるような事態も, 

同 じく劇の展開を損ねるものであるから避けなけ

ればならないとされる。

ただし, こういった批判が 『手紙』の中に現れ

ているという事実は, とりもなおさず, 彼が批判

しているような状況が実際に存在 したということ

でもある。そういった作品に対 して, ノヴェール

は 「バ レ」という呼称を与えることを拒否 し, 代

わ りに そ れ を 「デ ィヴ ェ ル テ ィ ス マ ン

divertissement」と呼んでいる。

どのような筋立てを表現 しているのかが明らか

でなく, 見ていて迷ってしまうような複雑で冗

長なバ レ, プログラムを手にしていないと何の

話なのか推測 しかねるようなバ レ, 導入部, 山

場, 大団円が無 く, 全体の構成が理解出来ない

ようなバレは, 私に言わせれば, どう演 じたと

ころで, 単なるディヴェルティスマンに過 ぎな

いのです130

3. フランス文化圏におけるアリス トテレス受容

ところで, このような, 劇的一貫性をとりわけ

重要視するノヴェールのバ レの詩学が, いかなる

歴史的コンテクス トを背景に成立 したのかという

点について考えてみたい。

第一に挙げられるのが, 18世紀フランス文化圏

の, 特に詩 ・演劇の領域におけるアリス トテレス

『詩学』受容の伝統という要素である。

アリス トテレスの 『詩学』の内容について詳述

することは本稿の目的とするところではないが, 

以 下議論 を進 めてい くため に, まず は 「筋

mythos」 に関するアリス トテレスの見解 を要約 し

ておこう。アリス トテレスによれば, 出来事の組

み立て, すなわち 「筋」 こそが悲劇の原理であり, 

魂であるという。その筋は, それ自体で完結 した

ものでなくてはならず, しかもそれが一定の規模

を備えなければならないという。ただし, あまり

にも長す ぎる筋は, その全体像, その統一性が把

握出来なくなるため避けなければならないとされ

る。また, この完結 した筋全体は, 初め と中間と

終わりを持たなければならない という。 しか も, 

筋の各部分は必然性をもって結び付けられなけれ

ばならず, その一つの部分でも削除されたり別の

ものと置 き換えられたり出来ないように構成 され

なければならないとされる。

さて, このアリス トテレスの 『詩学』は, 中世

ヨーロッパにおいてほぼ全面的に忘却され埋 もれ

て しまった後, ルネサ ンス期のイタリアにおいて

再発見されることになる14。そ してそれがほどなく

して, すなわち16世紀の間にフランス文化圏へ と

伝 えられ, その後ノヴェールの時代に至るまで, 

詩 ・演劇の領域で多大なる影響を及ぼしていくこ

とになる。18世 紀において, アリス トテレスの

『詩学』がいかに重要視されていたかは, 以下に

引用する 『百科全書』の 「悲劇tragedie」 とい う

項 目を見ても明らかであるだろう。

この主題[=悲 劇]に 関して, 我々には二人の

よく知られた指導者がいる。アリス トテレス と

大 コルネイユである。彼らは我々を啓蒙 し, 道
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を示 してくれる15。

また, 同 じ 『百科全書』の中には,「筋の統一」

に言及 した項目が複数認められる0例 えば,「劇

詩poeme dramatique」 の項 目には, 次のような記

述がある。

劇詩においては, 筋が単一であることが求めら

れるのみならず, さらにそれが一 日の問に, そ

して一つの場所で展開することが求められる'6。

言うまで もなく, これはいわゆる三統一の規則に

関する記述である。「筋の統一」の問題 は, その
一部 として現れてきているのである。なお, これ

と同様の記述は, 「統一unitdと いう項 目の中に

も見出される。

劇作における統一とは, 様々な批評家たちが確

立 してきた一つの規則である。この規則により, 

あらゆる劇作において, 筋の統一, 時の統一, 

場所の統一が守 られなければならないというこ

とになる17。

ところで, 先に, ノヴェールの 「アクシオン」観, 

ノヴェールのバレの詩学が, 「バ レ」と 「劇」 を

同列に扱うところから出発 している点を指摘 した。

とするならば, ノヴェールが自らの議論を構築す

る際に, 同時代の詩 ・演劇論を参照 したと考える

ことも不可能ではないはずである。否, む しろそ

のように考える方が 自然であるだろう0そ して, 

そうであるとするならば, ノヴェールが構成 原理

としての 「アクシオン」に関する議論を展開する

にあたって, とりわけ劇的一貫性を重視 したその

理由も, 容易に説明がつ くことになる。すなわち, 

ノヴェールの議論は, ルネサ ンス期以降の詩, 演

劇論の展開, とりわけアリス トテレス 『詩学』受

容の伝統の延長線上に捉えられることになるので

ある。

4. 絵画の隠喩

しかしながら, ノヴェールの議論の背後 には, 

さらにもう一つ別の文脈も存在 していると考えら

れる。それはすなわち, 18世紀における 「絵画の

隠喩」の伝統である。例えば,『百科全書』の 「フィ

クションfiction(美 文学belles-lettres)」の項目

には, 次のような くだ りが見出される0

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couleurs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pittoresque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, 目がはるか彼方 を彷径 うことを欲 してい

ても, 自然はそこに山々を配 して地平線を狭め

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18。

マルモンテルによって書かれたこの項目は, 一見

する孝絵画論であるかのような印象を受ける。し

かしここで論 じられている 「フィクション」が文

学の領域の問題であることは, 項目見出 しに括弧

付 きで 「美文学」 と記 されていることからも明ら

かである。つまりこの文章は, 徹頭徹尾, 絵画の

隠喩によって構成 されているということなのだ。

こういった絵画の隠喩によって語る手法は, 実

は, 18世紀の常套手段 となっているものである。

実際このマルモンテルの例だけでなく, いたると

ころに同種の記述を認めることが出来る。その点

においてはノヴェールも例外ではない。『手紙』

の中には, 例えば次のような記述が現れている。

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, 筆遣い

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19。

ここでノヴェールは, 絵画の隠喩を用いつつ, 振

付家を目指す若者に対 して, 彼らに求められる知

識 と, あるべ き姿勢 とを示 している。曰く, バレ

の創作にあたっては, まず天与の才を自らのうち

に見出さねばならない。 もし運良 くそのような才

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。 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。一方, 実際に作品を作 る段階に入っ. 

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0そ して,「 自分の扱 う主題
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に確信 を持」たなければならない0こ れによって

おのずと,「線, 色, 筆遣い」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」 という

のである。

『手紙』における絵画の隠喩の例 は, 他にも複

数見出す ことが出来るが, ここではもう一例, 第

6の 手紙からの一節を挙げてお くにとどめたい。

この一節においてノヴェールは, 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 して

いるのだが, その際に彼は, 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」よりも 「生 まれの良い」人物の方がバレの登

場人物 としてふ さわしいと論 じている。

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, 低俗で取るに足 りない喜びにす 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

なっているのです。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!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, その筆遣い

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20。

このように, ノヴェールの論理は, 常に舞踊を

絵画になぞらえることによって展開 してい く。彼

は振付家を画家にたとえ, その作品であるバレを

タブローに, 舞台を画布にたとえている。 また彼

は, バレを構成する諸々の要素を, タブローを構

成するための要素に見立てて, 次のように述べて

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21。」

こういった絵画の隠喩の使用について, ここで

特に注意 したいのは, この 「絵画の隠喩の使用」

という手段が, 単なる手段にとどまることはあ り

得ず, 必然的に論者の視線を規定することにつな

がってい く, という点である。つまりある対象 を

絵画の隠喩によって語るということは, すなわち

絵画的な論理によつてその対象を捉えるというこ

とに他ならないのである。当然なが ら, このこと

は, 絵画の隠喩を使用するノヴェールにも妥当す

る。 ノヴェールが舞踊を絵画の隠喩によって語る

とき, 意識的であれ, 無意識的であれ, そこには

必然的に絵画の論理が投影されることになるので

ある。

そ してここにおいて再び浮上 して くるのが, 「筋

の統一」の問題である0と いうのも, 「筋の統一」

は, 実は, 詩 ・演劇論の領域における問題である

だけでなく, 絵画の領域の問題でもあったからだ。

この点を確認するためには, 『百科全書』の 「コ

ンポジシオンcomposition(絵 画)」の項目を一読

してみればよい。 この項 目においてはまず,「 コ

ンポジシオン」とは 「画布の上に何らかの主題を, 

最 も適切な方法で再現する」こと, と定義されて

いる。すでにこの定義自体が, 絵画と, 詩, 演劇

との類似関係 なぜなら, 詩, 演劇もある主題

の再現 に他ならないからだ をほのめか してい

るとも言える。 しかし, より明確な形でこの類似

関係が提示 されるのは, その後の部分においてで

ある。

うまく構成 されたcomposeタ ブローは, ただ一
つの視点のもとに収められた全体のことである。

そこにおいては, あらゆる部分が一つの同じ目

的に寄与 してお り, またそれらが互いに対応 し

合うことにより, 一つの総体 を作っている。[…

中略…]こ のことから次のような結論が導き出

される。すなわち, 画家はそのコンポジシオン

に際 して, 詩人が詩を創作するcomposition時 に

従 う規則と同 じ規則に支配されているのである0

また, 劇詩と同じく歴史画においても, 三統一

を守ること, すなわち, 筋の統一, 場所の統一, 

時の統一を守ることが重要なのである22。

詩において, 作品全体が一つの主題へ と収敏 して
い くことが求められるのと同時に, 絵画において

も, タブローに描かれた諸物が一つの 「総体」へ

と収敏することが求められる。それゆえ, その収

敏を保証する手段としての 「三統一の規則」が, 

詩 と同様, 絵画にも適用されるべ きであるという

のである。 この点が確認された上で, この項 目に

おいてはさらに, 三統一それぞれに関する考察が

続 く。うち,「筋の統一」に関 しては, 次のよう

な記述がある。

筋の統一について: この統一は, 時の統一に多

くを負っている。二つの瞬間を含むことは, す

なわち, 二つの異なる視点から, ある同 じ出来

事 を同時に描 くことである。 これは, 主題が二
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重であるという欠点よりも分か り難い欠点であ

るが, しかし結局のところ, より重大な欠点で

ある。[… 中略…]我 々の詩人たちの中で, あ

る単一の主題から興味深い五つの幕を引 き出し

てくるには自分の才能が足 りないと感 じている

人たちは, 一つの幕の中にいくつもの筋を立て, 

また挿話 も多 く導入する。つまり, 才能を欠 く

分だけ, 作品に色々なものを加えるのである。

画家たちもしばしば同種の欠点に陥ることがあ

る。 もちろん, 中心 となる筋から, いくつかの

筋が偶発的に生 じることは否定 しない。 しかし, 

これら偶発的な筋は, 中心 となる筋にとって本

質的な意味を持つような付帯状況でなければな

らない。観る者を当惑 させないためにも, それ

らはしっかりと結び付けられ, またしっかりと

[中心 となる筋に]従 属 させ られなければなら

ない。ヘロデ王の幼児虐殺を, 出来るだけ多様

な方法で描いてみなさい。ただし, 画布のどの

部分に私が目をやっても, そこにはこの虐殺の

様子が描かれているように。このようにしてあ

なたが描いた挿話は, 私を主題に惹 きつけるこ

ともあるだろうし, 逆に主題から遠ざけること

もあるだろう。後者の場合, その効果は常に誤っ

たものとなっている23。

このように, 絵画の構成原理の一つとして 「筋

の統一」が含まれているという事実は, 重要な意

味を持っている。なぜならそこに, ノヴェールが

主張する 「劇的一貫性」 との呼応関係を見て取る

ことが出来るからである。先に指摘 したとお り, 

絵画の隠喩によってある対象を論 じるということ

は, すなわちそこに絵画的論理を導入することを

意味 している。つまり, ノヴェールが舞踊を絵画

の隠喩によって論 じる時, 彼が舞踊を切 り取るそ

の視線には, 必然的に絵画的な論理が働いている

のである。 ところで, その絵画の構成原理の中に, 

「筋の統一」 という要素が含まれているとするな

らば, これこそが劇的一貫性を主張するノヴェー

ルの発想の根幹にあると考えることも可能である

はずだろう。実際,『 手紙』の中でノヴェールは, 

画家の創作原理がそのまま振付家の創作原理とな

りうることを確認 してもいる。

平凡なままでありたくないと考えている振付家

は, 画家について研究 しなくてはなりません。

彼 らがどのように絵を構成 し, それを実際に形

にしていくか, その様々な方法を学ばなくては

なりません。振付家の芸術は, 画家のそれと同

じ目的を持つ ものです24。

5. 身体表現技術としての 「アクシオン」

さて, これまで我々は, 作品の構成原理として

の 「アクシオン」の問題に焦点を絞って議論を進

めてきた。 しかしながら, 冒頭にも記 したとお り, 

ノヴェールの 「アクシオン」には, もう一つ別の

側面が含まれていると考えなければならないよう

に思われる。例えば, 第10の手紙には, 次のよう

な一節が見出される。技術偏重の傾向に対 して異

を唱えるこの文章の中で, ノヴェールは, 舞踊に

おける 「アクシオン」 を次のように定義 している。

私は, アクシオンという語を, ただ体を動かし, 

苦労を重ね, 跳びあがること, あるいは, あ り

もしない魂 を示すために, まるで狂人のごとぐ

努力し, 激 しく動 き回ること, という意味には

解 していません。舞踊におけるアクシオンとは, 

我々の動 き, 身振 り, 容貌による真に迫った表

現 を通 じて, 観客の魂に我々の感情, 我々の情

念 を伝える技術のことです25。

ここでの 「アクシオン」は, ダンサーが感情な り

情念なりを表現する技術のことと定義されている。

先 に見てきた 「アクシオン」が作品の創作の次元

に関わるものであるとするならば, ここに現れて

いる 「アクシオン」は, 作品の上演の次元に関わ

る, 身体表現技術 としての 「アクシオン」である

と言える。 しかもそれは, 機械的に踊るためのい

わゆる技術のための技術ではなく, 感情 ・情念な

どを身体表現によって観客に伝える, その技術の

ことを指す ものだとされている。

ちなみに,『手紙』の増補改訂版の中に含 まれ

る一文(サ ンク ト=ペ テルブルク版では第2巻 の

第11の手紙, パ リ&デ ン・ハーグ版では第1巻 の

第10の手紙)に おいても, この点が強調されてい

ることは注目しておくべ きであろう。

混同しないように, 私は舞踊を二つの類に分け

ようと思います。 その第一の ものが,「 ダンス・

メカニックdanse mecanique」 あるいは 「ダン

ス ・デクゼキュションdanse d'execution」, 第

二 の もの が,「 ダ ンス ・パ ン トミムdanse

pantomime」 あるいは 「ダンス ・アン・アクシオ
ンdanse en action」です。

前者は目にしか語 りかけません。動きのシンメ

トリー, パの華やかさ, タンTempsの 多様性, 

体のエ レヴァシオン, アプロン, [技術の]狂

いのなさ, それぞれの姿勢の優雅さ, 各々のポ

ジシオンの高貴さ, その人の持つ優美さによっ

て, 人々の目を魅了するのです。つまりそれは, 

肉体的な部分 しか見せて くれません。

人々が 「ダンス ・アン・アクシオン」 と呼んで

いる後者は, 敢えて言えば前者の魂です。つま

りそれは, 前者に生命と表現とを与えるのです。

それは目を魅了 しながらも, さらに心を虜にし, 
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非常に激 しく心を揺 り動かすのです26。

ここでノヴェールは, 舞踊の表現を, 肉体的, 物

理的な側面 と精神的な側面 とに分類 し, それぞれ

に個別の名称を与えている。 うち, 「ダンス ・ア

ン・アクシオン」とは, その精神的な側面を担 う

ものであるとされる。す なわち, 「目を魅了」 し

ながらも, 内面的な動きを観客に伝える, その技

術こそが 「ダンス ・アン ・アクシオン」であると
いうのである。

6. 18世紀における身体表現の再評価

ところで, このような意味での 「アクシオン」

と類似の定義 を, ノヴェールと同時代の, 18世紀

の辞典類の中に探 して見ると, 我々は次のような

記述に行 き当たることになる0以 下の引用は, ア

カデ ミー ・フランセーズ辞典第4版(1762)の

「アクシオン」の項目の一部である。

「アクシオン」 という語はまた, 特に, 説教家

Orateurの 態度, 体の動 き, 身振 りに関するもの

全般について使用される27。

ノヴェールが, 身体表現による(情 念などの)内

容伝達の技術を問題にしていたのと同様, ここに

見られる定義の中でも, 説教家の雄弁術の一環と

しての身体表現が問題になっていることが分かる。

なお, 雄弁術における 「アクシオン」 については

『百科全書』の当該項目の中にも同様の記述が認

められる。

アクシオン(美 文学), 雄弁の領域において, 

説教家の外面に現れたもの全て 彼が主題 を

扱 う際に伴 なわせる態度, 声調, 身振 り を

指 して言 う28。

こういったいわば身体的な雄弁術が, ノヴェール

の強調する身体表現技術 としての 「アクシオン」

と対応するものであることは, 同時代の動向と重

ね合わせてみたとき, より明確に理解されること

となるだろう。というの も, 18世紀は, まさにこ

の身体的な雄弁術が, 演劇における新たな動 きを

支えるもの として注目された時代であったからで

ある。演劇における新たな動 き, それはすなわち, 

役者の地位向上を目指す動 きであ り, また 「演 じ
ること」に 「芸術」 としての権威 を与える動 きで

ある。

しか しなぜ, とりわけ18世紀のフランス文化圏

において, 役者の地位向上が問題 となったのか。

その理由は明白である。つまり, 宗教的にも社会

的にも, 役者の地位がいまだ極めて低いものに留

まっていたということなのだ。例えば, 当時, 役

者を生業とする者は, 教会から破門された存在で

あったという。従って, 彼らは原則的に結婚も出

来ず, 子供の誕生を登録することも出来ず, また

聖体拝領も終油の秘蹟 も受けることが出来ず, さ

らには墓地への埋葬 も禁じられていたという。し

かもそういった宗教的な抑圧は, さらに社会的な

抑圧にもつながっていく。当時の役者は, 法廷へ

の出廷が認められないことも多 く, また仮に出廷

したとしても, 証人 となることは大概認め られな

かったという29。

役者に対するこの種の待遇には, 演劇, それも

劇詩 としての演劇ではなく, 演技としての演劇に

対する偏見が深 く関わっていたと考えられる。こ

の場合の偏見の内実は, おおよそ次のように要約

しうるものである。すなわち, 演劇とは身体によっ

て演 じられるものであ り, しかも役者自身が実際

にせ りふを発することによって成立するものであ

る。つまりそれは, ある世界を別の媒体によって

再構築するものではなく, より直接的に現実世界

を模倣 したものである0従 ってそれは, 純粋に知

的な営みであるというよりも, むしろ物質的, 肉

体的な手段に多 くを負った営みである, と0

こういった偏見に抗すべ く, 18世紀に入って役

者の地位向上が図られた際に取られた戦略とは, 

他ならぬ身体表現の再評価であった。つまり, 演

劇における 「演技」 を, 台本作家が創作 したテク

ス トの付随物としてではなく, それ自体が独 自の

原理を持つ一つの 「芸術」 として認定させ ようと

する試みが, この時代 に現れて くることになるの

である0

もちろん, こういった試みは一日にして用意 さ

れるものではなく, 通常, その背景 となるいくつ

かの状況とともに徐々に形を帯びてくるものであ

る。 ここで我々が論 じている問題に関しても, そ

の背景にあたる要素を複数指摘することが出来る。

例えば, 18世紀半ばに見 られたパ ントマイムの流

行 もその一つとして挙げられる。すでにデュボス

は, 1719年 に出版 され た 『詩 画論Reflections

critiques sur la poesie et sur la peinture』の中で, 古

代のパ ントマイムの復活を支持する姿勢を明らか

にしているが, 実際, 実践の場においても, 18世

紀半ばまでに数々のパン トマイム劇団がフランス

に拠点を置いて活動を展開するに至っている。例

えば, 1740年 から1750年 にかけて, パリで開かれ

たサン=ジ ェルマンとサン=ロ ランの定期市は, 

複数のパントマイム劇団の格好の活動の場 となっ

ていたという。また, 1738年 から1742年, および

1754年 から1758年 にかけて, 建築家, 画家であ り, 

舞台美術家でもあるセルヴァンドニJean-Nicolas

Servandoniが 「スペ クタクル ・ドプテ ィック

Spectacles d'Optique (視覚効果を狙ったスペクタク

ル)」と銘打って自ら興行 を打っていたことも知ら
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れている。
一方, この時代における 「視覚」の重視, とい

う要素 も看過出来ない30。例えばデュボスは, 前

述の 『詩画論』において, 絵画 と詩のどちらがよ

り強く人間に働 きかけるかという問いを立て, 結

論 として絵画に軍配をあげている。そしてその根

拠 について, 次のように説明 している。「ホラチ

ウスが指摘 しているように, 視覚は他の感覚より

も魂により強 く影響 を及ぼす。視覚こそ, 経験に

より強化 された本能によって, 魂が最 も信頼を置

いている感覚である。視覚以外の諸感覚によって

伝えられる報告が正確なものではないと感 じたと

きに, 魂が報告 を求めるのは視覚である(第1部

40章)。」 こういった視覚重視の視点が, 演劇の領

域におけるテクス ト中心主義的な伝統に対 して新

たな方向性 すなわち, 視覚に訴える 「演技」

に, 演劇の潜在的な力を認めること を打ち出

すにあたり, 有効な口実 として機能 したであろう

ことは想像に難くない。ちなみに, ジョクールも, 

『百科全書』の 「視覚」の項目において, 「視覚」

の優位性に関する同種の見解を打ち出 している。

曰く,「視覚は, 諸感覚の女王である。[…中略…]

それは, 我々が自然の諸産物から受け取るものの

中でも, 最も快いものを与えてくれる。[…中略…]

視覚はまた, 芸術の創造者で もある。それは, 大

理石に生命を吹 き込んだ り, あるいは筆によって

蒼宥を模倣する輝かしき芸術家たちの巧みな腕の

導 き役 となるものである。[… 中略…]ま た, 視

覚ほど役にたつ感覚が他にもないことも明らかで

ある。」

こういった諸要素を背景に据えつつ, 18世紀を

通 じて, 身体表現の再評価が試みられてきたこと

は先に指摘 したとお りであるが, ここではその一

つの例 として, ディ ドロの著作に注目してお くこ

とにしたい(な お, ノヴェールが 『手紙』におい

て, 幾度 もディドロの存在に言及 しているという

事実 も, ここで合わせて想起 されたい)。例えば, 

1751年 の 『聾 唖 者 書 簡Lettre sur les sourds et

muets』 において, ディドロは,「いかなる雄弁も

表現 し得ない崇高なる身振 りが存在する」 との主

張を掲げ, その裏づけとして, シェークスピアの

《マクベス》の一場面に言及している。

夢遊病のマクベス夫人は, 目を閉じたまま静か

に舞台前方に歩み出る。彼女は, 20年以上 も前

に自分が殺 した王の血によって, 自らの手が汚

れているとでも言わんばか りに, 手を洗 う動作

を模倣している。私は, この女性の沈黙 と手の

動 きほど心 に迫る言葉を知 らない。何 という後

悔の表現31!

マクベス夫人の後悔を表現するのに,「物言わず し

て手を洗う」身振 り以上に雄弁なものはない, と

ディドロは指摘する。つまり, 発話言語が身体言

語によって凌駕 される瞬間があるというのだ。そ

してだか らこそ, 彼 は1757年 の 『私生児対話

Entretiens sur'Le Fils naturer』 の中で,「我々は劇

の中で しゃべ りすぎる。そしてそれがゆえに, 役

者たちは十分に演 じていない32」といった批判を展

開することにもなる。 しかもディドロは, このよ

うな批判に基づ き, ついには身体言語の一つの究

極的な形である古代の技術, すなわちパン トマイ
ムの技術 を称揚するにまで至っている。曰く, 

我々は, 過去の人々がその可能性を十分に知っ

ていた, ある一つの技術を失ってしまった。か

つてパントマイムは, 王, 英雄, 暴君, 富める

者, 貧 しき者, 都市の住民, 田舎の住民など, 

あらゆる身分の人々を, それぞれの身分にふさ

わしいものを選びつつ演 じていた。[… 中略…]

この技術が, せ りふと結び付けられた時, 効果

を生まないということがあろうか。 なぜ我々は, 

自然が結び付けていたものを切 り離 して しまっ

たのか。 どんな時にも, 身振 りはせ りふに対応

するものではないのか33。

一方, ノヴェールもまた,『手紙』の中で, 舞

踊における古代のパ ントマイムの復活を主張して

いる。第1の 手紙において, 彼は次のように述べ

ている。「彼[振 付家]は, アウグス トゥスの時

代にはよく知 られていた, あの身振 りとパントマ

イムの技術 を復 活 させなければならないので

す駕」 しかもこのように主張する際に, ノヴェー

ルがパ ントマイムの 「語る」能力を重視 している

点には注 目しておかなければならない。 これに関

して, 第9の 手紙には, 次のような一節がある。

ダンサーが目指す ところは皆同 じです。 どのよ

うなジャンルであれ, 模倣することが必要なの

です。彼 らはパン トマイム役者となって, 力強

く表現 しなければなりません。主題の品位, ジャ
ンルの種類に応 じた, 程度の差こそあれ高尚な

言葉を, 舞踊に語らせることだけが問題なので

す35。

もちろん, パントマイムであれ, 舞踊であれ, 実

際には発話言語を使用することはないのであるか

ら, この場合の 「語 り」とはすなわち身体言語に

よる表現, 描写と捉えられなければならない。そ

してそれこそ, 彼が 「アクシオン」の名で呼ぶと

ころの ものに他ならない。

舞踊における 「アクシオン」 とは, 我々の動 き, 

身振 り, 容貌による真に迫った表現を通 じて, 
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観客の魂に我々の感情, 我々の情念を伝える技

術のことです0で すから,「 アク シオン」 とは
パン トマイムのことに他なりません36。

さて, これまでノヴェールにおける第二の 「ア

クシオン」, すなわち, 身体表現技術 としての 「ア

クシオン」が, 演劇の領域における同時代的な動

向と呼応するものであることについて見てきた。

考えてみれば, 舞踊はある意味で演劇 における「演

技」の究極の形, つまりせ りふなしの 「演技」で

もあるわけで, その意味において, ノヴェールが

演劇におけるこの一連の動きに敏感に反応 したの

も当然の成 り行 きであったと言えるかもしれない。

しかしそうであるとしてもなお, この点に注目し

ておくことは, 我々にとって重要であると言える』

というのも, 従来, ノヴェールと 「バレ ・ダクシ

オン」 といったテーマでの議論 が展開される際に, 

作品創作の問題 としての 「アクシオン」 という側

面がことさら強調される一方で, 身体表現技術と

しての 「アクシオン」という側面が軽視 されてき

たからである37。「バレ ・ダクシオン」がしばしば

「筋立てバレ」あるいは 「筋立てつ きバ レ」 と訳

されるという事実も, このような事態を反映 して

いると言えるかもしれない。 もちろん, ノヴェー

ルにおける 「アクシオン」の中に,「筋立て」の

意味が含まれていることは, 先に見てきたとお り

である。 しかしながら, ノヴェールの 「アクシオ

ン」が 「筋立て」の語 によって一義的に捉えられ

るものではないこと, それが, 作品創作と身体表

現の両側面に関わる二重概念であること, つまり

それが振付家 とダンサーの双方に関わる問題であ

ることには, 注意 してお く必要があるのではない

かと考える380
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