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ノヴェール 『手紙』(1760)に おける科学的思考の役割

 清 水 英 夫

This paper intends to demonstrate the significance of Jean=Georges Noverre' s scientific thinking in 
his Lettres sur la dance, et sur les ballets (1760). Close reading reveals that Noverre was acknowledged 
to the contemporary science such as anatomy and mechanics, and that the scientific thinking made 
a positive contribution to the establishment of his dance theory. Regarding drawing' as a scientific 
technique for composing dance as an art form, he employspicture' as a methodology for representing 
dance as a scenic spectacle. Besides, he recognizes man' s body as a machine and explains the dancing 
techniques in mechanical terms. Yet he also asserts that the dance spectacle should not unconsciously 
conform to the rules of science, and that the dancing techniques should not be executed mechanically; 
they should be guided by the expressions of heart. His concept of man and his view of dance are 
hybrid mixture of artificiality and nature. Though Noverre has been generally considered as the 
advocate of Nature-modeled dance, these facts lead us to the reconsideration of his monochromatic 
figure as the antagonist against the artificiality of dance. 

1. はじめに

 19世紀において諸芸術が模範 としたのが音楽で

あったなら1, 18世紀において諸芸術の模範 となっ

たのは絵画であった2。ジャン=ジ ョルジュ ・ノ

ヴェール(1727-1810)も また, こうした思想的

潮流のなかにいた。著書 『舞踊とバレエについて

の手紙』3における 「バ レエは絵画であ り, 舞台は

キャンバスである」(1: 2)と いうその主張にあ

らわれているように, ノヴェールは絵画の技法に

倣いなが ら, 舞踊の舞台をいわば一幅の絵画のよ

うに構成 しようと考えていた。 しか し実際のとこ

ろ, 絵画をモデルにした舞踊というノヴェールの

構想は, どのような意図に基づいた, どのような

手法によるものだったのだろうか。

 またノヴェールが生きたのは, 力学 ・物理学や

医学 ・解剖学の発展 を背景として, 機械論の観念

やその考えを人間にも応用 し人間を一種の機械 と

とらえる人間機械論が思想的に確立 した時代でも

あった4。ダランベールら啓蒙思想家 とも交流の

あったノヴェールは, このような同時代の知識や

思想に無関心ではいられなかったはずである。ノ

ヴェールは, 機械論的な考え方をどのように自ら

の舞踊理論のなかに取 り入れていったのだろうか。

 こうした問題意識 に導かれつつ本論考は, 『手

紙』におけるノヴェールの舞踊悪想を, 絵画の方

法論の観点(第2章)お よび機械論の観点(第3章)

から考察 してい く。これらの検討を通 じて, ノ

ヴェールが科学的思考に積極的な価値を置 き, そ

れに、基づいて自らの舞踊思想を形づ くっていった

ことを明らかにしたい。その結果は, 専 ら 「自然」

を重視する従来のノヴェール像に代わって, その

思想の 「自然」と 「人工」のハイブリッド性を浮

かび上が らせることになるだろう。

2. 絵画 と舞踊

2. 1 デッサンの技術

 まず, 18世紀における絵画の位置について振 り

返っておきたい。絵画というジャンルは, すでに

ルネサンス期に遠近法, 透視図法という手法を確

立 し実践 していたが, これらの手法は当時の科学, 

なかでも数学の理論を背景にしていた。 また身体

描写についそは, 古代 より比例理論に・基づいた実

践がなされてきたが, そこに16世 紀末から17世紀

にかけて発達 した外科医学 ・解剖学によって, 身

体 とそれを構成する各部位の形状や機能に対する

正確な知識が加わった。解剖学的 ・医学的観察の

生み出した身体に対する科学的な観察の方法, 身

体についての知識は絵画にも導入 され, 身体描写

に生か されてい くことになる5。この ように身体

という依然 として謎を秘めた対象 を注意深 く観察

し, その理解に向けてヴェールを一枚一枚剥がす

ように切 り開いていく解剖学的な眼差しは, 18世

紀の視覚芸術における身体表現に顕著に見られる

傾向となった6。ノヴェールが活動 した時代にお

いて, 絵画は科学的な手法により身体 を観察し描

くことにおいて舞踊 よりも先を歩んでいたと言え

よう7。ノヴェールが注 目し評価するのは, 舞踊

と比べたときの絵画のこうした科学的思考におけ

る先進性であったと考えられる8。

「現在の諸般の状況では, 良い絵画の方がバ

レエよりも私の心を打つ。私は絵画に, 計画

性, 合理性, そしてアンサンブルにおける精

確さを見る。」(IX: 240)
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 ではノヴェールは, 具体的には絵画のどのよう

な側面に倣おうとしたのだろうか。そこで注 目さ

れるのは, 舞踊においても 「デッサン」を取 り入

れるべき, とする次の主張である。

「デッサン(Dessein)は, バ レエにとってあ

まりに有益である。バ レエの制作にかかわっ

ている者はそれに真面 目に取 り組んでいない

のであるが。 デッサ ンは形の魅力 に貢献 し, 

フィギュールに新 しさと優雅さを, 群舞に快

楽 を, 身体のポジシ ョンに優美さを, アチ

チュー ドと踊 りに精確さと的確さを与え, 趣

味が描 き出すであろう道の上にい くらかの花

の種を撒 くことだろう。デッサン(Dessein)

を無視 す る と, 構 成(composition)に お

いて粗野 な過ち を犯す ことになる。」(V: 

72-3)

ノヴェールの言 う 「舞踊におけるデッサン」の意

味をはっきりとさせるために, 同時代の思想家た

ちによる 「デッサン」の用例を参照 してみ よう。

カユザック9の著書 『新旧の舞踊』(1754)を 見ると, 

「[ド・ラ ・モッ トのオペラ ・バレは]美 しいヴァ

トーの絵画のようで, それはデッサン(dessein)

の精確 さ, ブラシの優雅さや色彩のあらゆる輝き

を必要とする」10とあ り, 絵画における 「デッサン」

の技術が音楽劇の制作においても求められるとい

う認識が示されている。また, 『百科全書』のルソー

による項目 「(音楽における)デ ッサン(Dessein

(en musique))」 においては, 「音楽におけるデッ

サン(dessein)と は, 筋の発想, 各部分の配置, 

全体のアレンジである」11とあり, 「デッサン」と

いう語が音楽における制作技術の意で用いられて

いる。これ らの用例は, 「デッサン」 という語が, 

必ずしも絵画に限定されない諸芸術において, 制

作技術 を表す語 として用い られていたことを示唆

するだろう。また, ワ トレによる 『百科全書』の

項目(絵 画芸術 における)「デ ッサ ン(dessein)」

によると, 第一の意味 として 「芸術家によりペン

や鉛筆で制作された物」が, 第二に, より一般的

に用いられる意味として 「対象の線による模倣の

技術」が挙 げられている12。ワ トレの定義による

この第二の意味からは, 「線を用いて作品を制作

する技術」 という意味において, 「デッサ ン」が

絵画を超 えた諸芸術にかかわるものとしてとらえ

られていたことがうかがえる。18世 紀において絵

画が諸芸術 にとって模範芸術であったという意味

は, こうした 「デッサン」という方法論の汎用性

にも現れていると言えよう。ノヴェールもまたこ

のようなパラダイムのなかにいた と考えられる。

『手紙』 においてノヴェールが 「デッサン」の重

要性 を説 く際には, 「デッサン」の技術的側面に

ス トレスを置きつつ, その 「線を用いて作品を制

作する技術」を舞踊芸術の制作においても応用し

ていこうとしていたと理解することがで きよう13。

このことは, 第3章 で見るように, ノヴェールが

舞踊の身体技法の技術的側面 ・機械性 を重視する

ことにもつながっていると考えられる。

2. 2 デッサンによる構成

 上の引用のなかでノヴェールは, デッサンを無

視すると構成(コ ンポジシ ョン)で 過ちを犯すと

しているが, これはどのようなことなのだろう

か。 ここで構成とは, 全体 をどのように構成する

か, という芸術 としての作品構成の意味に理解で

きる。そうしたときす ぐに思い出されるのは, 17

世紀以来の古典主義的伝統のなかで規範となって

きたアリス トテレス 『詩学』の思想であるが, そ

れはノヴェールの時代においても依然 として強い

影響力を保っていたはずである。 しかし, 『手紙』

における作品構成についてのノヴェールの考えは

いまひとつ曖昧なものである。一方で, 「それ[バ

レエ]は 幕と場に分かれ, すべての場は幕 と同様

に始め, 中間, 結末をもたなければならない。つ

まり, 導入部, 筋そして山場をもたなければなら

ない」(III: 32-33)と いうようにアリス トテレス

に従った見解 を示 しながらも, 他方では, バ レエ

は場所, 時間, 筋の三つの統一を完全に守ること

はできないとし, その代わりに 「デッサンの統一」

という概念を提起 し, バ レエはこれに支配 される

としている。

「バ レエはある程度詩の規則(regles)に 従

属する。 しかし, それは場所の統一(l'unite

de lieu), 時 間の統 一(r unite de temps), 

そ して筋の統一(l'unite d'action)に 支配

されないという点において, 悲劇や喜劇 とは

異なる。バ レエは, どうしてもあるデッサン

の統一(une unite de dessein)を 必要 とする。

すべての場面が収束 し, 同じ目的へ と向かう

ために。」(VIII: 124)14

不定冠詞付 きで提示されるこの 「あるデッサンの

統一」は, 定冠詞付 きで提示される三統一の規則

とは異なって, 作品の統一性を判断する客観的な

基準 を欠いているようにも見える15。すると「デッ

サンの統一」 とは主観的, 感覚的な判断であって, 

統一をどこに見るかは, それぞれの作品によって, 

あるいは見る者によっても異なることになるのだ

ろうか。 しかし, ノヴェールが 「デッサン」 とい

う語に込めた意味を考慮するなら, 「デッサンの

統一」の背後にはデッサンの科学的思考 と方法論

があると理解すべ きだろう。それは, 「デッサン」

の手法を用いてある特定の一場面を構成する, と
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いう科学的な要請であるはずである。ならば「デッ

サンの統一」は, 三統一の客観的な基準を放棄 し

て主観的, 感覚的な基準 を主張したというよりも

むしろ, 絵画の手法の科学性を背景 とした客観的

な基準の提唱であったと理解することができるの

ではないか。「デッサンの統一」 とい う概念を通

じてノヴェールは, 絵画の科学的な空間構成技法

をバレエの空間構成技法にも応用することを主張

しているのである。

 ここで, この 「デッサ ンの統一」という言葉を, 

カユザ ックが既に1755年 の 『百科全書』の項 目

ballefで 用いていたことを想起 しておきたい16。

カユザックは宮廷バ レエの構成要素について次の

ように述べ, 「デッサンの統一」をその最 も重要

な構成原理 としている。

「この見世物[宮 廷バ レエ]に は, 特別の規

則 と, 本質的な部分 と補完的な部分 とがある

が, それは叙情的で劇的な詩と同様である。

第一の規則 はデッサ ンの統一(1'unite de

dessein)で ある。 この種類 の仕事の もとで

同じ一つの拘束に服従する限 りない困難のゆ

えに, それは時間の統一(l'unite de tems)

と場所の統一(l'unite de lieu)を 常に逃れ

るものであった。

バレエの構想(L'invention)あ るいは形式

(la forme)が その本質的な部分の第一のもの

である。一連のフィギュール(lesgures)

が第二である。動 きGes mouvements)が

第三である。歌, リフレイン, シンフォニー

を含む音楽が第四である。装飾と舞台美術が

第五である。詩(la Poesie)が 最後であるが, 

それは上演する筋(l'actin)の 根本的な観

念についていくらかの叙唱を与えるだけの役

割 しかもたないものである。」17

ここでカユザ ックは, 「デッサ ンの統一」を定冠

詞付 きで提示 し, その構成要素を列記している。

最も優先順位が低い構成要素として挙げられてい

る詩が, 舞台に様 々なことが らが展開するのを許

すためのいわば後付けされたつ じつま合わせ程度

の重要さしかもっていないことか ら, この 「デッ

サンの統一」のもとでは, 場所, 時間の統一に加

え筋の統一も存在 しないことは明らかである。そ

の点ではノヴェールの 「デッサンの統一」と同様

である。 このカユザ ックの考える 「デ ッサンの

統一」 は, フィギュール, 動 き, 音楽, 舞台装

置, 詩 といった多 くの要素を統括するいわばグラ

ンド・デザインを意味するだろう。その意味では

主要な要素 として挙げられている 「構想あるいは

形式」がこれら全体 を表す語でもあろう。それは, 

作品を構成する諸要素をどのようにするかについ

ての意図 ・計画である。

 このようなカユザックによる「デッサンの統一」

の理解に対 し, 『手紙』におけるノヴェールの「デッ

サ ンの統一」は, 多 くの要素を取 り込もうとする

よりむしろ, 舞踊における絵画的な技術の側面に

意識を集中させているように見える。ここで, ノ

ヴェールはいまだ舞踊の分野では制作技術 として

も評価方法としても確立 していなかったアイデア

を提唱 しようとしている。「デッサ ンの統一」に

定冠詞が付いていないのは, こうした主張のあた

らしさゆえのことではなかったろうか。また舞踊

における 「デッサン」は, 意図 ・計画というグラ

ンド・デザインの段階にとどまることなく, 実際

の作品制作の段階 ・舞台表象の過程における具体

的な技術にもかかわってくるであろう。あらかじ

め想定された構成要素には収まりきらない実践の

過程における不確定性を考慮 して, ノヴェールは

「デッサ ンの統一」 に不定冠詞を付けたのかもし

れない。

 このように, ノヴェールにとって絵画を舞踊の

模範 とするということは, 視覚的に現れるもの

を舞踊の積極的な価値 として考えることであっ

た。それは詩(物 語)・ 言葉の規則から解放 され

視覚的な要請に基づいて舞踊を構成することであ

り, 「デ ッサン」によって絵画の科学的な思考と

手法を舞踊の制作 ・表現の現場に取 り入れること

であった。ノヴェールは絵画を模範芸術とするこ

とで, 舞踊作品の構成に科学に基づいた方法論を

導入することを意図していたと言えるだろう・

2. 3 絵画としての舞台

 ノヴェールは, 舞踊を舞台芸術 として提示する

にあたっても絵画の方法論を応用 しようとする。

といっても, 舞踊の舞台表象において絵画を模範

とするということは, 単に既存の絵画で扱われた

テーマを舞踊でも取 り上げたり, 二次元の画面構

成を三次元で再現 してみせることを意味するので

はない。 ノヴェールによれば, 舞踊の舞台におい

ても絵画 と同様に, 諸要素の組み合わせ方や対比

や配置, 画面構成の分析 とその構成原理の理解が

求め られ, そのために画家の描法を研究しそれに

倣うことが必要 となる。

「並の水準以上 に向上 したいと望む舞踊作家

は, 画家を研究し, 彼らの画面構成と描法の

様 々な方法に倣 うべきだ。舞踊の技法には画

家 と同じ達成目標があるか らである。似姿を

つ くり, 色 を混ぜ, 明暗をつける方法 もそう

であるし, フィギュールを集めてひだをつ く

り, 優雅なアチチュー ドを取 らせ, そして性

格 と情熱 表現を与える方法 もそうである。」

(V: 68)
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 舞台表象 のための具体的な方法論 として, ノ

ヴェールは幾何学に注 目する。

「幾何学のちょっとした知識であっても大変

有益である。というのも幾何学は, フィギュー

ルに明瞭 さを, 組み合わせに正 しさを, かた

ちに精確さを与えるだろうからである。」(V: 

63-64)

 また, 舞台装置が遠近法を考えて作 られている

ところで舞踊家がそれに無頓着であっては舞台上

の効果が薄れてしまうので, 踊 り手の背丈を舞台

上に段階的に配置することを主張する(VI: 99)。

踊 り手 もまた舞台装置の一部であるか らである18。

「イリュージョンを作 り出すために画家が遠

近法の規則に従っているのに, どうして彼自

身画家である, あるいはそうであるべきメー

トル ・ド・バレエが, その規則を破 るのか?

(中略)舞 踊の静止したタブロー, あるいは

舞踊の穏やかなタブローにおいては, 踊 り手

の背丈の段階的な配置がなされなければなら

ない。」(VI: 100)

 また人物の衣装については, 舞台背景, 装置の

色彩との調和やそれとの陰影のコントラス トに配

慮しつつ, その色彩 を計画的に配置すべ きとして

いる。

「ドレープや衣装の色彩 は, 舞台装置の色彩

と対照をなさなければならない。私が美 しい

地にたとえる舞台装置が, 落ち着いたもので

な く調和的でないなら, またその色彩があま

りに鮮やかで輝かしす ぎるなら, タブローの

魅力を壊 してしまうだろう。」(VI: 96-97)

「輝か しい色彩を持ち, 金銀で飾られた布地

で覆われた舞台装置 においては, 衣装 はラ

シャ仕上げでなければならないが, それはシ

ンプルで, 色合いは舞台装置で一番鮮やかな

色 と完全 に対照をなしていなくてはならない。

この規則がきちんと守られないなら, すべて

の陰影 と対照は失われてしまうだろう。劇場

で はすべてが一致し, 調和 していな くては

ならない。 舞台装置が衣装を考慮 して作 ら

れ, 衣装 も舞台装置を考慮 して考案されると

き, 表象の魅力は完全なものになるだろう。」

(VI: 98)

 このようにノヴェールは, 絵画の方法論を舞踊

の舞台表象においても応用 していこうとする。そ

れは舞踊の舞台を科学的な手続きによって作 り出

していこうとする試みであったと言えよう。

 しかしノヴェールは, 舞台表象における幾何学

や遠近法の重要性を強調 しなが らも, こうした科

学的原理のみによって盲 目的に舞台のすべてを構

成 しようとすることには否定的であったように思

われる。ノヴェールは 「あらゆる最上のものを濫

用することは, 常に有害である」として, 舞台に

おいてシンメ トリーを反復, 多用することに異議

を唱え, 偉大な画家たちの絵画を参考にすること

を勧める(1: 7)。 ノヴェールによれば, それ ら

の絵画には同じものが二つ描かれているようなシ

ンメ トリーはない。 しかしそのことは, 画家たち

が 「自然」の有 り様 をよく観察 しそれに忠実に

従った結果なのである。 こうしてノヴェールは

「自然」の価値を見出してい く。そ してノヴェー
ルは, 体の器用さや脚の敏捷さのために感情表現

が犠牲になるのは本末転倒であるとし, 舞踊教師

に対 して, 「自然」を忠実に模倣することにより

シンメ トリーの原則に無自覚に従ってきた習慣を

改め, 「舞台の上に様々な感情 を, そのそれぞれ

が求める固有のニュァンスと色彩で もって描 く

(peindre)」(I: 7)こ とを求める。 また特に 「劇

的な場面(scenes d'action)に おいては, 自然が

シンメ トリーに取って代わらなければなら」(1: 

7)ず, そこから 「技術(l'art)の 産物であるシ

ンメ トリーは常に除外されなければならない」(I: 

13)と する。「劇的な場面」では舞踊はエネルギー

(energie)を もって語る必要があり, 機械的に扱っ

てはならないのであって, そこではシンメ トリッ

クで堅苦 しいフィギュアよりもむしろ, 美しい無

秩序(un beau desordre)こ そが望ましいのであ

る(I: 10)。

「乱雑(le desordre)で あ っ て も混 乱(la

confusion)で あって も構1わない。む しろ私

は, 無秩序(l'irregularite)自 身のなかに秩

序(la regularite)が 現れると思 う。私 は創

意に富んだ群舞を, 力強いが常に自然な状況

を, 観客の目から振付家のあらゆる労苦を隠

すような振 り付 けの手法(une maniere de

composer)を 求める。」(1: 14)

 このようにノヴェールは, デッサンをはじめと

する絵画の技術や, 幾何学や遠近法といった科学

的な方法論だけでなく, 逆にそれらを壊すような

「自然」の契機をも含むものとして, 舞踊の舞台

を考えている。ノヴェールは, イリュージョンが

現れ舞台が生 まれるための条件 として, 「すべて

の部分が調和 し, 芸術家たちが自然 を自らの導 き

手かつモデル とする」(VI: 105)と いう状態を

挙げているが, この状態は, 科学的思考 と, それ

にとらわれることなくまたそれを乗 り越えようと

する力 とが渾然一体 となり協調 し合っているよう
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な, 「自然」 と 「人工」の調和の状態を意味して

いると理解することができるだろう。

3. 機械論 と舞踊

3. 1 機械としての身体

 ノヴェールは, 絵画の方法論を舞踊に採用する

際に取 り入れた科学的な眼差 しを人間にも注いで
いく。『手紙』には, 解剖学的, 機械論的用語に

よる身体の様々な説明が見 られる19。

 第11の手紙においてノヴェールは, 足を挺子に

見立てることで, 長 くて平たい足ではポワン ト

がや りづ らい理由を説明している(XI: 306-7)。

この説明は, 簡単な物理学(力 学)に 基づ くもの

と言えよう。

 解剖学については, 第5の 手紙のなかで次のよ

うに述べている。

「画家が解剖学を学ぶのは骸骨を描 くためで

はない。 ミケランジェロの皮を剥いだ男20を

デ ッサ ンする(dessine)の は, 醜い姿 を自

分のタブローに取 り入れるためではない。 し

かしこうした練習 は, 人間をプロポーション

のもとに把握 し, 動いていたりアチチュー ド

の最中にある人間を描 く(dessiner)た めに

は, 必ず役に立つ。

ドレープの下に裸があるべ きなら, 肉の下

には骨があるべ きだろう。それぞれの部分が

占めるべき位置を識別することは不可欠であ

る。 ドレープの下に人間が, 皮の下に皮を剥

がされる肉が, 肉の下に骨格がなければなら

ない。 こうしてかたちは自然の真実と芸術の

合理的なプロポーシ ョンの もとに描かれる

(dessinee)。」(V: 71-72)

 またノヴェールは, 解剖学の研究を舞踊の教育

においても有用だと考える21。

「解剖学(l'Anatomie)の 研究は, 自分が育

てようとする生徒へ教えを授けるとき, それ

に明瞭さを与えてくれる。解剖学は, しばし

ば生徒の進歩を妨げる骨格の不備や悪習を解

決して くれる。欠陥の原因を知れば, 容易 く

修正できる。賢明で正確な検: 討に基づいて訓

練と教育を行うなら, 決 して間違ったことに

はならないだろう。」(V: 69)

 原因を究明できれば問題を修正できるという態

度 そしてそれが解剖学の知識によって可能にな

るというこのようなノヴェールの考えは, 機械論

的な身体観に基づいた科学的思考によるものであ

ろう。

 第11の 手紙において展開されるX字 脚, 0字 脚

についての説明は, ノヴェールが身体を解剖学的

な視線で眺めていたことをさらに裏付ける。例え

ば次のようである。

「このような[X字 脚を持つ]者 は, (中略)

解剖学者の用語を借 りれば, 骨盤があまり広

くないため, そこに接続 し体幹の動 きの一部

を担 っている筋肉を動かす余地があま りな

い」(XI: 3o2)

 第11の 手紙では脚に限 らず体格全般にわたって

分析的, 形態的, 解剖学的な説明がなされており, 
こうした正 しい科学的な知識に基づいた正 しい練

習法 を目指すべ きとしている。また解剖学の知識

は, 人間に限 らず生物一般に当てはまる高い有用

性 を持つ。 ノヴェールは, 馬の調教師ブルジュラ

氏が解剖学を学んだことで, 馬の状態が理解でき, 

適切で自然な命令の仕方がわかるようになった, 

というエピソー ドを紹介して解剖学の効用を裏付

けている(V: 70-71)。

 第12の 手紙では, 大腿部を外側に開くこと(ア

ン ・ドゥオール)の 大切さが主張されるが, その

訓練 においては骨盤展開器の使用が非合理的で有

害なものとして否定されている。

「最 も簡潔 で 自然 な(naturals)方 法 とは, 

常に理性と良識が十分に働いているような方

法である。アン ・ドゥオールをするためには, 

適度 の継続的な訓練によらなければならない。

(中略)あ の機械[骨 盤展開器]の 使用は有

害である。生まれつきの欠陥を直すのは暴力

ではない。それは時間と練習と専心のなせる

わざである。」(XII: 321-22)

 解剖学の知識に基づいた合理的な訓練方法こそ

が, 正 しい舞踊教育に結びつ くものである。だか

らこそ踊 り手は, 運動選手と同様に身体の摂生に

留意 しつつ, 正 しい練習に従事する必要があるの

である(XII: 325)。

 このようにノヴェールは解剖学にきわめて意識

的であったが22, このことは, ノヴェールが18o7

年に出版 されたサンク ト・ペテルブルグ版 『手紙』

に 「メー トル ・ド●バレエに必要な解剖学の知識

について」 と題 される手紙 を執筆 していること

によって も重ねて裏付けられる23。この手紙のな

かでノヴェールは, ウィンスロー24やボレッリ25, 

バルテス26といった解剖学者の名を挙げ, もし解

剖学の知識について不確かなところがあるような

ら彼 らの著作を参照することができるとしている

が27, このことはノヴェールが同時代の解剖学の

諸著作に親 しんでいたことを示す ものであろう。

 そ してノヴェールは, 単にそれぞれの機能を担
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う個々の部分 を説明するためだけでなく, 個々

の身体部位を統合するより一般 的なメカニズム ・

システムとしても, 「機械」の語 を用いていく28。

ノヴェールの舞踊思想における人間=機 械は, 医

学 ・解剖学において機械が人間を理解 し説明する

ためのモデルであったのと同様に, その人間観

人間理解を示していると言えよう。

3. 2 身体技法の機械性

 ノヴェールは, こうした機械論的な人間観に基

づいて舞踊の身体技法(身 体を動かし踊る技術)

をとらえてい く。ノヴェールはバ レエを次のよう

に記述する。

「バ レエは, 複雑 さの差はあるにせ よ, 一種

の機械(machine)の ようなものである。そ

の様々な効果は, 衝撃的で不意をつ くもので

あ り, それと同じくらい素早 く多岐にわたる。

そのフィギュールのつなが りと流れ, 敏速に

続いてい く動き, 反対方向に回転する形, ア

ンシェヌマンの混合, 時 とともに発展 しなが

ら持続するアンサ ンブルと調和。 これ らすべ

ては, 巧妙に設計された機械(une machine

ingenieusement construite)の イメージを抱

かせないだろうか。

逆に, 無秩序 と混乱をもたらし, 展開は不

揃いでフィギュールのすっきりしないバ レエ

は, 無数の歯車 とバネを備え, プロポーショ

ンにも精確さにも欠陥を持つために芸術家の

予想も観客の期待 も裏切る, 組み合わせの悪
い機械(mechanique mal combines)の 営み

のようではないだろうか。」(V: 64-65)

 ここには, 舞踊の身体技法のもつ機械的な側面

についてのノヴェールの認識があ らわれている

だろう。「パ, そのアンシェヌマンの流暢さと華

麗 さ, アプロ ン, 確 かさ, 素早 さ, 軽 さ, 精確

さ, 腕 と脚の対照性」などを 「舞踊の機械性(le

mechanisme de la Danse)」(II: 27)と とらえ

るノヴェールは, これらを踊 り手が学ばなければ

ならない技術的基礎 と考える。 これらの技術は自

然に身につ くものではなく, 訓練 と努力によって

人工的に獲得されるものであることは, アン・ドゥ

オールという基本的な技術ひとつ とってみても明

らかである。ノヴェールはアン・ドゥオールを, 「こ

の逆ほど人間にとって自然な状態 もない」(XII: 

315)と し, それをきわめて不 自然な状態と考え

る。 しか し, 「正確なアン・ドゥオールなしには

す ぐれた優美(grace)の 踊 りを踊ることはで き

ない」29とし, この技術が動 きの合理性に裏付け

られた舞踊の、基礎であることを疑わない。このこ

とは, 舞踊 という芸術が徹底的に人工の産物であ

るというノヴェールの自覚をあ らわしているだろ

う。ノヴェールにとって, こうした身体技法の機

械性はバ レエに不可欠のものなのである30。

 またノヴェールは, 踊 りが容易さと美を獲得す

るためには脚の動 きが手の動きによって補完され

なければならず, 回転に際して股関節の動 きは(ア

ン・ドゥオールをはじめとした身体技法の)芸 術

=人 工(l'art)に 従わなくてはならない, と述

べるが, こうした技術がまだ十分に身についてい

ない踊 り手の現状のポジシ ョンを, 「反自然的」

(anti-natUrelle)と 評している31。身体技法の機械

性 ・人工性こそが実践の容易さと美を生む, とい

うこのような認識は, 美という伝統的価値さえも, 

科学的な合理性を踏まえた人工のわざによって生

み出されることを認めるものであろう。こうして

身体技法の機械性は, 単に動きの合理性, 技術的

必然性か らだけでなく, 美へとつながるものとし

ても肯定され, それゆえに 「自然」なものとして

積極的に評価されるのである。ここに, 人工的な

舞踊の技術さえも 「自然」ととらえるノヴェール

の芸術観を見ることができる。ノヴェールにとっ

て, こうした技術の機械性によって構築される舞

踊 とは, 自然化された人工とでも言うべき世界な

のである32。

 もっとも, 『手紙』において, 機械 とい う言葉

が次のようにしばしばネガティブな意味合いを帯

びて用い られていることも事実である。ノヴェー

ルは, 舞踊を何の考えもなく構成 したり(ノヴェー

ルの記述に沿って言えば, 舞台での踊 り手の配置

についてシンメ トリーの原則 に無 自覚に従った

り, といったことであろう), 何 も考えずに舞踊

を実践 したりする結果生 じる動 きを, 人間らし

さや精神の欠如 した機械的なものとして批判して

いる33。それは, 操 り人形(marionnettes(X: 

288), pantins(X I: 343))や 自動機械人形(les

automates(XI: 294))の 踊 りのように, 意味を

なさない語の羅列(II: 16)の ようなぎくしゃく

した動 きに過 ぎない。そこでは 「手足のプロポー

ションを欠いた配置が, バネの動きと, アンサン

ブルを作 り出すべ き調和に絶えず逆 らい, パには

何の関連づけもない」(XI: 293)。

 しか し, このようにネガティブに評価されてい

るのは, 身体技法の機械性その ものではない。身

体技法の機械性は舞踊芸術の基礎 となるものであ

り, 否定されるべきはむしろ, その実践の仕方(お

よびその結果)に おける機械性である。ノヴェー

ルにとって舞踊 とは, 身体技法の機械性に立脚 し

なが らも, その実践 ・表象の過程においては機械

的であってはならないという, 逆説的 ともいえる

困難 さを伴 う芸術なのである。
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3. 3 身体技法の実践

 ノヴェールは 「舞踊の分類」34と題 された次の

手紙のなかで, 身体技法の機械性に基づ く 「機械

的舞踊」 とパ ントマイムつまり身振 りを伴 う 「筋

立て舞踊」を区別 し, その性格を説明している。

「混同しないようにするため, 私は舞踊 を二
つの種類に分けたいと思う。その第一は, 『機

械的あるいは技術的』舞踊で, その第二は 『パ

ントマイムあるいは筋立て』舞踊である。

第一のものは, 目だけにしか語らず, その

魅力は動きの釣 り合い, ステップの輝かしさ, 

テンポの多様性にある。身体のエレヴァシオ

ン, アプロン, 精確さ, アティテユー ドの優

雅さ, ポジションの上品さ, 容姿のす ぐれた

優美さがその魅力である。これ らは素材の部

分(la partie materielle)以 外は何 も示さない。

第 二の もの は, 『筋 立 て舞踊(danse en

action)』の名を持つが, これはあえて言うなら, 

第一の ものの魂(rame)で ある。 これは第
一のものに道 と表現を与え, 目に魅力的に訴

え心を魅惑し, そしてより生 き生 きとした感

動へ と導 く。こうして芸術を構成する。」35

 この文章からも明らかなように, ノヴェールの

言う 「機械的舞踊」における身体技法の機械性は

「筋立て舞踊」を支える基本であり, その土台と

なるものである。ただ 「機械的舞踊」は 「筋立て

舞踊」によって補完される必要がある。ここでノ

ヴェールが 「筋立て舞踊」と呼ぶ 「機械的舞踊」

の 「魂」であるが, これは 「機械的舞踊」 とは異

なる別の身体技法を指 し示すというよりはむしろ, 

「機械的舞踊」の身体技法の実践 ・表象の過程に

かかわるものとして理解することができるだろう。

その魂の所産は 「あらゆる感情を忠実に伝達する

もの」である身振 り(les gestes)を 通 して表現

される, とノヴェールは考える(II: 16)。 こう

して身振 りが 「筋立て舞踊」において重視 される

ことになる。ノヴェールの考える舞踊の身体技法

は, このような実践 ・表象の過程を経て芸術 とし

ての完成へと向かうのである。

「舞踊 とは, 適切に言 うなら, 専 らパのメカ
ニズムと腕の体系的な動きに限定される営み

である。そのため舞踊は, 多かれ少なかれカ

プリオールの巧みさ, 敏捷さ, 力強さ, 高さ

などに限定される職業であるかのように見 ら

れるかもしれない。 しか し, 身振 りの動 きが

これらの機械的な運動 と一体になった時, 舞

踊は生 き生 きとした生命を得, 関心を引 きつ

けるものとなる。」36

 バレエのパや技術のメカニズムに結びついた動

きに直接に奉仕する身体の分節化(articulations)

は, こうして感情表現によって支えられることに

なる37。「もしその目が何も語 らず, その心(coeur)

の状態 を表明 しないな ら, その表現は偽 りであ

り, その動 きは機械的(machinal)な ものであ り, 

その効果は真実 ともっともらしさの欠陥と欠如に

より欠点を生 じ」(X: 269)て しまう。そのよう

な 「愚行は論理 に, 力わざ(tours de force)は

精神(l'esprit)に, 困難さは表現に, カプリオー

ルはタブローに, 媚態は優美に, 決まりきった脚

の動 きは感情に, 何 も伝えない冷たい仮面は表情

(physionomie)の 多彩 な性格 に置 き換 えられな

ければならない」(IX: 243)。 そのためには, 「表

情(physionomie)の 印象的で変化に富む性格に

よって支えられた腕の表現的な動き」である身振

り(gestes)に よって語 りかけることが必要とな

るのである(X: 269)。

 身振 りによる感情表現については, 当時の絵画

アカデミズムにおいては, デカル ト 『情念論』に

由来 し画家ル・プランを経由して伝わる身振 りに

ついての類型的な考 え方が依然 として支配的で

あったと考えられる38。しか しノヴェールは, こ

うした類型的な感情表現に必ず しも縛 られてはい

なかったろう。というのもノヴェールは, 感情表

現には類型化 しきれない様々なヴァリエーション

があると考えているか らである。ノヴェールは第

9の 手紙で, 仮面を取 り表情によって語ることで

多様な自然を表現できるとし39, また第10の 手紙

では, ポール ・ド・ブラは感情表現の多様 さに対

応 して同じく多様でなければならないとする(X: 

264)。 感情表現のあり方は規定の分類に収 まるも

のではなく, 表現する人によりまた状況 により

ヴァリエーションを持つため, 表情や身振 りも自

ずと多様なものにならざるを得ないのである。

 ではこのような感情表現は, ノヴェールの機械

論的人間観の体系からはどのようにとらえられて
いるのだろうか。ノヴェールは第10の 手紙におい

て, 情念(les passions)が 機械 としての人間を

動かす原動力であるとしているが(X: 266), イ

タリアか らパリに来た有名なヴァイオリニス トが

その演奏技術ばか りを誇示するのを 「頭のない機

械人間(l'homme machine & sans tete)」(X: 

274)と 椰楡 していることか らすると, 身体のメ

カニズムを動かす動力をその外部に求めているよ

うにも思われる。人間を動かす原動力を司るのは

私たちの魂(ame)で あるが(X: 289), それは

ノヴェールの人間機械論の体系のなかにあるので

はなく, 機械論では説明できないものとしてその

体系の外に位置するのではないだろ うか。 とい

うのもノヴェールは, 身振 りが魂(ame)や 天性

(genie), 情念(passion)か ら受け取 る多様性は, 
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動 きにエネルギー(renergie)と 価値を与える

ものであるがゆえに, 単に規則(regle)に 基づ

いただけの動きを超えるものとして認識される, 

としているか らである40。ノヴェールが, 身体技

法の機械性を基礎として踏まえつつ も, 「魂(ame)

を欠いた身体に何の意味があるのか」(VIII: 171)

と問い, さらに感情表現の必要を訴えるとき, そ

こでは人間=機 械の合理性や客観性を越える強い

力で身体を動かすエネルギーが想定されている。

「この[le mechanisme de la Danseの]す べ

ての部分が精神(l'esprit)に よって使いこ

なされないなら, 天性(le gbnie)が これら

の動きのすべてを導かず感情(le sentiment)

と表現(l'expresSion)と が私をかき立て関

心をひきつける力を発揮 しないのなら, たと

えそれ を称賛 し, その人間機械(l'homme

machine)に 感心 し, その力強さと敏捷さと

を正当に評価 したとしても, 私の心を少 しも

揺 り動かすことはなく, 感動することはない

であろう。」(II: 27-28)

 機械論の観点から身体 と舞踊の身体技法を考察

してきたノヴェールは, こうして科学的思考では

とらえきれない表現 という問題に出会い, 再び魂

や天性, 情念 といった 「自然」を見出したと言え

るのではないだろうか。このようにノヴェールが, 

機械論の外部を想定することができたのは, 人間

とその営みである舞踊についての機械論的思考の

重要さを理解 し, それを徹底 して推 し進めたか ら

であっただろう。ノヴェールが, 機械論的還元を

完遂せずに, それではとらえきれない 「自然」を

求めたとき, そこに 「自然をモデルとした舞踊」

というノヴェールの舞踊思想がはっきりと姿を現

してきたと言えよう。ノヴェールの舞踊思想 はし

たがって, 科学的思考という 「人工」と, それを

超 えるものとしての無秩序的な 「自然」のエネル

ギーとの調和のなかに成立した思想であると言え

るだろう。

4. むすび

 ノヴェールは, 『手紙』 の冒頭 において次のよ

うに述べていた。

 「詩 と絵画, そ して舞踊は, 美 しい自然の忠実

な複製に他ならない。」(1: 1)

この文章に象徴 されるように, ノヴェールの思想

は従来, 自然をモデルとし自然に倣った舞踊を志

向する点が強調され, その意味において舞踊の改

革者 とされてきた。そのような見方は, ノヴェー

ルが科学的思考や機械的 ・人工的な身体技法 を否

定 したという考えに安易につながる可能性がある

だろう。しか し実際のところは, 既に見てきたよ

うにノヴェールは, 舞踊を絵画の技術の観点から

とらえ直 し, その科学的手法によって舞台を作 り

出そうと考えていた。また身体技法を機械論の用

語で説明 し, 技術の教育 ・訓練から舞台での実践

に至るまで, 舞踊の機械性 ・人工性を必要不可欠

なものととらえていた。「機械」はノヴェールの

舞踊理論にとって 「自然」と並ぶ重要なキーワー

ドであった。

 「自然をモデルとした舞踊」というノヴェール

の舞踊思想は, こうした機械 ・人工モデルと向き

合うなかで生まれたと言える。それは, 舞踊を科

学的思考によってとらえつつ, その限界を積極的

に補うべ く提唱され実践された取 り組みであった

と言えよう。その意味で, 専 ら自然のみを重視す

るというような従来のノヴェール像は, 見直され

なければならないだろう。ノヴェールの考える人

間像は, 全 くの自然でもなく, か といって全 くの

人工でもないものである。それは自然と人工のハ

イブリッドであり, こうした人間=機 械により営

まれる人工的でかつ自然な舞踊をまた, ノヴェー

ルは美 ととらえたと言えよう。このように, 18世

紀における自然 と人工をめぐる思想対立を背景に

したノヴェールの思想的な相克に留意することで

はじめて, ノヴェールを舞踊の改革者と呼ぶ意味

が浮かび上がってくるだろう。

 現代は, 超一元論的に人間を機械 に見立てるサ

イボーグの技術がいよいよ現実味を帯びてきた時

代であ り41, 私たちは今, そうした現実にどのよ

うに向き合ってい くかが問われている。 こうした

状況は, 医学 ・解剖学の発展を背景として人間機

械論が興隆した18世紀の状況と似ているとも言え

よう。ならば, 絵画の方法論や機械論 といった科

学的思考に敏感に反応 しつつ, その限界を認識 し

自然を見出していったノヴェールの舞踊思想は, 

現代の私たちにとっても示唆するものがあるので

はないか。ノヴェールの 『手紙』は, 人間=機 械

の時代における人間とその営みについて, 舞踊を

通 して考え実践 したひとつの試みとして読み直す

ことができるか もしれない。

1 Cf「 あ らゆ る芸術 は音 楽 の状 態 を憧 れ る」(W. ペ

イ ター 別宮 貞徳 訳 『ル ネサ ンス』冨 山房1977年

p. 144.)
2 佐 々木 健一 『フ ランス を中心 とす る18世 紀 美学 史

の研究 ウ ァ トーか らモ ーツ ァル トへ』岩 波書店

1999年p. 104-5. 

3 _jean=Georges Noverre, Lettres sur la danse, et
sur les ballets, Stuttgar(U760. 以 下 で は 『手 紙 』

と略 称 す る。 本 論 考 に お け る 『手 紙 』 の 引 用 は こ

の1760年 版 の リプ リ ン ト(Broude, N. Y., 1967)に
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基づ き, その際 は手 紙 の番 号(ロ ーマ 数字)に 続
いてペ ージ数(ア ラビア数字)を 示 す。 なお, 本

論 考 にお ける フラ ンス語 の表 記 は, 引用 文献 の引

用箇所 におけるオリジナルの表記 にもとつ く。

4 医学 者であ り哲学者 で もあっ たラ・メ トリー 『人 間

機械 論』(1747)な どに代 表 され る。 人間機械論 に
つ いては, 例 えば アラム ・ヴォー タニ アン 高 山宏

訳 「人 間機械論」フィリップ ・Pウ ィーナ ー編 『西

洋思想 大事典』平凡社1990年 等 を参照。

5 例 えば次 の文 章 を参 照。 「ブ ルネ レス キ, アルベ
ルテ ィ以来, イタ リア ・ル ネ ッサ ンスの画家 た ち

に よって探求 され て きた遠近 法 的空間が, いわ ゆ

る科学 革命の時 代 に成 立 した 「数学 的」「機械 論」

的 自然観 を支 える空 間や視覚 の理論 に先駆 け る位

置 にある ことがあ き らか とな ろう。 遠近法 に従 う

絵画 で探 求 された こ ととは, 空間 と視 覚 とを客観

化す る こと, す なわ ち閉 ざされた経験 や 習慣 に従

うのでは な く, また実感 された視覚 に従 うので す
らな く, 無限 につい てのあ らた な把 握 を含 む数学

的 な手 続 き と実験 的手続 きとを もって, 外 界 の客

観 的 な像 の再 現 を図 る もの に他 な らなか った の

で ある。 それ ゆえ に, 遠 近法 の導入 が も う一つ の

客観化 的研 究の産物 であ る解剖学 と結 びつ き, ル

ネ ッサ ンスの絵 画 の支 え とな ったの は当然の こ と

で あった。」(佐 藤康邦 『絵画 空 間の哲学』 三元社

1992年p. 47.)

6 例えば次の文献 を参照。Staffbrd, Barbara Mari & Body, 

Criticism. Imaging the Unseen in Enlightenment Art 
and Medicine, MIT Press, 1993. 

7 管 見 で は, 18世 紀 以 前 に解 剖 学 の知 識 を取 り入

れて 執筆 され た舞 踊 書 は見 当た らな い。 そ の 最

 初 の もの はお そ ら く, Weaver, John, Anatomical

and Mechanical Lectures upon Dancing, London, 
London, 1721で は ないか と思われ る。

8 絵 画 にお ける科学 的思考 は, 医学的 ・解剖 学 的知

識 を踏 まえた分 節 的 で 観 察 的 な視 線 で あ り, 二

次 元 的 な 視 覚 的配 置 を問 題 とす る限 りに お い
て, その 全体 と して の ま と ま り ・統 一 が 「機 械

mechanisme」 とい う語 の も とで 問題 とな る。 そ

れに対 し, 三次元空 間 におけ る身体 の実 際 の動 き

を扱 う舞踊 で は, 身体 の動 きを統 一的 に把握す る

体 系 的理解 としての 「機 械論mechanisme」 が 問

題 に なるだけで な く, そ れが生 きた身体 を一種 の

機械 と して認識す る とい う人 間理解, 人 間観 とも

直接 つなが りを持 って くる(も しそ うで なければ, 

舞踊 が単 に芸術作品 に とどまらず価値観 やモラル, 

健康 観や倫 理観 に までつ なが って くるこ とが説 明
で きないだろ う)。 この点 において, 舞踊 における

機械 論 は絵 画の場合 よ りもさ らに重層 的 な意義 を

持 っている と言 えるだろう。
9 Louis de Cahusac(1706-59)カ ユザ ックは, J. =Ph. 

ラモ ーの台本作家 と して活躍 し, 百科全 書 の 「舞

踊danse」 「バ レエballet」等 の項 目を執筆 するな ど, 

啓 蒙思想 家た ちのなか で最 も舞 踊 に通 じて いた と

考 え られる人物 の一 人である。ノヴェールは 『手紙』
の第13, 第15の 手 紙 のなか で何 度 もカユ ザ ックに

言 及 してい る。 カユザ ックにつ いて は, 拙 稿 「オ
ペ ラの なかの舞 踊 カユザ ックの理 論 に沿 っ て考

える」丸本隆編 『初期 オペ ラの研 究』彩 流社2005

pp. 111-30. を参照。
10 Cahusac, La danse ancienne et moderne, La Haye, 

1754, vol. 3, pp. 108-9. 
11 Rousseau, Jean-Jacques, Dessein (en musique), 

in Diderot et D' Alembert, Encyclopedie (reprint: 
Readex Microprint Corp., N. Y., 1969), IV, pp. 
891a-b: 891a. 

12 Watelet, Claude-Henri, dessein, in Diderot et D' 
Alembert, Encyclopedie, VI, pp. 889b-92b: 889b. 

13ノ ヴェールの 『手 紙』が 出版 され た18世 紀 中ごろ

に お い て は, desseinは 絵 画 の 用 語 で あ り, 現

在 の よ うな 「意 図intention」 の 意 味 を持 っ て い な

か っ た よ う で あ る(dessein in、Dictionnaire de

Richelet Lyon, 1759, p. 739b.)。 し か しdessein

の語 は18世 紀 を通 じて 徐 々 に 「意 図 」 とい う意 味

を 獲 得 し て い き, 他 方, dessinの 語 が 絵 画 の

素 描(デ ッサ ン)を 意 味 す る よ う に な っ て い っ た

(dessein', 'dessin' in Le Robert Dictionnaire de
la langue fyamaise, 1985, P. 447; PP449-50.)。 な お

山梨は, dessein'の 持つ 「意図」 の意味 に注 目し
つつ, ノヴェ ールが図柄(デ ザ イ ン)と 筋 の両方

に 「意図 の統 一」 を考 えて いた と し, 前者 の空間

を構 成す る図柄(デ ザ イ ン)と しての舞踊構想 に

ノヴェールの重点がある としてい る(山 梨雅枝 「18

世 紀 の フラ ンス美学 とJ. G. ノヴ ェー ルの 『手紙 』」

(日本 女子体育大学大学 院スポ ーッ科学研 究科平成
18年 度修士論 文)2007年3月)。

14 ノヴェー ルが 『手紙』 において 「デ ッサ ンの統一」

に言及 しているのは この箇所のみで ある。

15 しか しそれ は, ノ ヴェール の言 う ように 「ある程

度詩の規則 に従属 す る」(VII: 124)も のに もなる
のであろ う。その ことは, 第3の 手紙 にお ける, シャ

ルル ・ル ・プラ ンCharles Le Brun(1619-90)の 《ア

レキサ ンダー大王の戦い 》, ファン ・デ ア ・ミュー

レンの《ルイ14世 の戦い 》, ル ーベ ンス によるリュ

クサ ンブ ー ル宮 の鏡 の 問 に設 置 され てい る《マ

リー ・ド・メデ ィ シス の連作絵 画 》の評価へ とつ

ながっているだろ う。

16管 見 では, 『百科全 書』のすべての記述の なかで, 1

unite de dessein'と い う語 が用 い られ るのはお そ

らくこの個所 のみであ ると思われ る。

17 Cahusac, 'ballet', in Diderot et D' Alembert, 
Encvclobedie, II, pp. 42b-46b: p. 44a. 

18ノ ヴェール はその具体 例 として, アポ ロンの役 に

場面 に よっては子供 を使 うこ とが効 果的 であ るこ
とを挙 げて いる。 また 自分 の作 品 のなか では狩人

を扱 ったバ レエ にお け る試 み を例 として挙 げ, そ

こで は遠近法 に従 った写実 的な森 を再現 し, 行列

の人馬 を六組作 り, 組 ごとに注 意深 く背丈 に段階

をつ けた ことを述べ てい る。 さらに音 の遠 近感 に
つい て も同様 の配慮 を行い, 狩人 の群 れが 大 きな

森の奥深 く進 むにつ れ音楽 もまた弱 くす る ことで

より効 果 を上げた としている(W: 101-5)。 このよ

うなノヴェ ールの幾何 学や遠 近法 につい ての議論
が, 長 さ, 幅, 深 さ にお け る延 長 とい う三 つの座

標 によって あ らゆ る位 置が特 定 される, デカル ト

的三次元 空 間を前提 として いる こ とは明 らかだ ろ

う。
19「 機 械 」 につ い て の 当 時 の 一 般 的 な考 え方 を こ

こで概 観 して お くのが 有益 で あ ろ う。18世 紀 の

用語 法 にお い て は, 「機械 」 の 語 がmechanique, 

mechanicaL machinaux, machinalementと い っ た

形容詞, 副詞 のかた ちで用い られ た場 合, それ は

解 剖学 や幾何学, パー スペ クテ ィブに基づ いた実

践 物 質(素 材), 部分 とい った どち らか とい う

とマ イナス の意 味合 い を持 ってい た。 例 えば百科

全 書 の 項 目 「機 械(絵 画)machine(peinture)」

に よれ ば, 絵 画 に お け るmachineと は タ ブ ロ ー

を: 解 明 す る よ き知 性 で あ り, grand machineと

は そ れ の み な らず 優 れ た秩 序(ordnnance)や

構 成(compsitin)を も意 味 す る, とあ る(L'
Abbe Mallet hachine(peinture)', in Diderot et D'

Alembert EncyclOpedie, III, p. 798a.)。 それ に対 し

てmachine, mechanismeと い っ た名 詞 で用 い られ

た場合 は, 全体 性, 統 一性, 精神性, 非物 質(素

材)性, エ コノ ミー, 秩序 等 を表 し, どち らか と
い う とプ ラス の意 味 合 い を持 って い た と され る

(Cf., Annie Becq, La Metaphore de la machine 
Bans le discours esthetique de 1' age classique', 

-9-



Revue des Sciences Humaines, t. 58, no. 186-87, 1982, 

pp269-78.)。 また次 の佐 々木の文 章 を参照。 「機械
が 多 くの部 品 を一つ に まとめあげ て, 特 定の効 果

を生 み出すの と同様, 絵画 におけるmachineと は配

列(disposition)や 調和(economie), あるい は構

成(ordonnance)を 指 した。 そ こで, machineはle

tout-ensemble(全 体的 な まとま り)と 符 合す る こ
ととな り, 藝術 の なかのむ しろ精 神的 な効 果 を指

す概念 として, やが て作 者 の存在 を確認 す る上 で
の基 盤 となった。」(佐 々木 前掲書 ppる11-12.)

ノ ヴェー ルの 「機械 」の用語法 も, 概 ね この よ う

な18世 紀の用語法 に沿 うものである。

20 ミケ ラ ンジェロの 《最後 の審判 》にお ける聖バ ル

トロメオ(手 に剥 いだ 自分の皮 を持 ってい る)を

指 している と思われ る。

21ま た, ノ ヴ ェー ル の 「舞 踊芸 術 の 復興 」 と題 さ

れた 次 の手紙 の 文章 を参 照。 「私 は若 い ころ骨学

を学 んだ が, これ は私 の レ ッス ンにお い て, 指

導 時 間の 短縮 にあ た っ て も, 主 要 人物 の演 技 に

明確 さ を加 え る にあ た って も, 大 変有 効 で あ っ

た。 このわ ざに よ り, 私 は運動 の妨げ とな る諸要

因 を解 明す る ことがで きるよ うに なった。 また人

体 の 骨格 構 造 や, そ の種 々の運 動 に作 用 す るて
こ とち ょ うつが い を知 る こ とで, 私 は生 徒 に 自

然 が 望 まな い動 き を強 いる こ とな く, 各 生徒 の

体 型 を注 意 深 く調べ た うえで 訓練 を施 す こ とが
で き た。」(Noverre, Lettre l(Renaissance de 1'

art de la Danse)'. Lettres sur la Danse et les Arts
Zmitateurs, Editions Lieutie乙1952, pp. 11-16: p. 12.)

な お こ の 手 紙 は1760年 版 の 『手 紙 』 に は 含 まれ て

お らず, 1803-4年 に 出 版 さ れ た サ ン ク ト ・ペ テ ル

ブ ル グ 版 『手 紙 』(Lettres sur la L)anse, sur les

Ballets et Les Arts)、 の 第2巻 第7の 手 紙 と し て

初 出 し た。1807年 の パ リ 版 『手 紙 』(Lettres sur

Les Arts Imitateurs en general, et sur la Danse en

particulie7)で は第1巻 第9の 手紙 として再録 され
てい る。 なお小 倉重夫訳 『舞 踊 とバ レエ につい て

の手紙』冨 山房1974年 では, 「補一 の手紙 」 と し

て訳 出 されている。

22 これ らの他 に も, ノ ヴェールの機械 論的 な身体観

を示 す 「機械 」 の用例 を挙 げ るこ とがで きる。次

を参 照。 「腕 は機械(la machine)の バ ラ ンス ウェ

イ・ト(contrepoids)の よ うな役割 をす る。」(X H: 

335); 「背中が いわば機械(la machine)の バ ラン

スウェイ ト(contrepoids)の ような役 をす ることで, 
バ ネは滑 らか に上下す る。」(XH: 349)ま た, 第

9の 手紙 のtoute la machine'も, 踊 り手の 身体

を表す語 として用 い られている(IX: 224)。

23 Noverre, Lettre VIII (Des connaissances d' anatomie 
necessaries au maitre de ballets)', op, cit., pp. 56-66. 
サ ンク ト・ペ テル ブルグ版 『手紙』 の第2巻 第14

の手紙 として初 出 した この文章 は, 1760年 版 『手

紙』 には含 まれて お らず(小 倉: 重夫訳 『舞踊 とバ

レエ につ いての手紙』冨 山房1974年 にも含 まれて
いない), 1807年 のパ リ版 『手紙』 において第1巻

第13の 手紙 として収録 されている。なお, サ ンク ト・
ペ テル ブル グ版 『手紙』 におい て, この手紙 に続

く第2巻 第15の 手 紙 は 「メー トル ・ド・バ レエ に

必 要 な その 他 の知 識 につ い て」 と題 され て お り

(Noverre, Lettre IX (Des autres connaissances 
necessaries au maitre de ballets)', ibid., pp. 66-72. 
内 容 は1760年 版 『手 紙 』 の 第5の 手 紙 と同 一 で あ

る), こ の こ と は, メ ー トル ・ ド ・バ レエ に と って

は あ ら ゆ る 知 識 の な か で 解 剖 学 の 知 識 が と りわ け

重 要 で あ る とす る ノ ヴ ェ ー ル の 認 識 を あ ら わ して

い る と理 解 で き よ う。

24Jacques-Benigne Winslow(1669-1760)デ ン マ ー

ク人 の 解 剖 学 者。

25 Giovanni Alfonso Borelli(1608-1679) イ タ リ ア

人 の 数 学 者 ・生 理 学 者。 主 著 『動 物 の 運 動 』(Pe

Motu Animalium, 1680)は, 機 械 論 の 観 点 か ら動

物 の 運 動 を説 明 した バ イ オ ・メ カ ニ ク ス の 試 み で

知 られ る。

26 ノ ヴ ェ ー ル はBarthesと 表 記 して い る が, 百 科 全 書

に も寄 稿 し た モ ンペ リ エ 学 派 の 解 剖 学 者 ・生 理 学

者 で あ り, フ ラ ン ス にお け る 最 初 の 生 気 論 者 と さ

れ るPaul Joseph Barthez(1734・1806)の こ とで は

な い か と思 わ れ る。 著作 にNouveaux elemens de la

science de l' homme, 2vols, 1778が あ る。

27 Noverre, Lettre VIII (Des connaissances d' anatomie 
necessaries au maitre de ballets)', op. cit., p. 66. 

28 次の用例 を参照。 「部分 的に動かす よ りは機械全体

(toute la machine)を 動かす 方が余計 に時 間が必

要だ。」(XH: 352); 「大 きな機械全体(la grande
machine)を 正 しい感覚 を もって動作 させ る」(X IH: 

389)

29 Noverre, Lettre VII (Des connaissances d' anatomie 
necessaries au maitre de ballets)', op. cit., p. 63. 

30 ノヴ ェールの言 う こう した機械 的 な舞踊 について
の 考 え を, い わ ゆ る 「純 粋 舞 踊(simple dance, 

danse simple)」(つ ま り身体 の動 きそ れ 自体 を追

求 し踊 りその もの を見せ る ことを 目指す舞踊, 言
い換 えるな ら, 踊 りの内容 では な くいわば その形

式 を見せ る ことを主眼 とする舞踊)に 重ね合 わせ
て とらえる な ら, この ノヴェー ルの考 えに20世 紀

の舞踊表現 にお ける形式主義 の先駆 け を見 るこ と

が できるか もしれ ない。それ に関連 して, カユザ ッ
ク もまた この ようなシンプル・ダ ンス(の 技術 的基

礎)を 肯定 的にとらえていた ことが想起 され る(カ
ユザ ックの考 えるシンプル・ダンスについては, 拙

稿 前掲書pp. 118-20を 参照)。
31 Noverre, 'Lettre VII (Des connaissances d' anatomie 

necessaries au maitre de ballets)', op. cit., p. 64. 
32Cf「 自然 は私 たち にいつ で も完全 なモデ ルを与 え

て くれ るわけで はない。 だか らそ れを修正 し, 快

い位 置 に, 好 ましい 日の下 に, 適切 な状 況の なか

に置 く技術 を もつ こ とが必要 であ る。 それ によっ

てモデ ルの欠点 を見 え な くし, それ に本 当 の美 と

なるため に必要 な優 美 さと魅力 をも う一度与 える

のであ る。」(VI: 89-90.); 「芸術(l'art)は 技術(l'

art)を 隠 す こ とを知 って い る。」(I: 14)こ の よ

うなノヴェールの 自然観 は, 「美 しい 自然」 とい う
18世 紀 の美学 概念 と呼応 してい る。「美 しい 自然 」

とは 自然 その もの ではな く, そ こに見 出 される欠

点 を人工 的に補 うこ とで, 自然 と人工 が交差す る

領域 に人工 的に創 出 され る自然 の理想 的 なヴ ァー

チ ャル ・イメージであ る。

33次 の 用 例 を参 照。 「舞 踊 の 断 片 を機 械 的 に扱 い

(traitera ce morceau de Danse machinalement)
(1: 10); 「こ の芸 術 の機 械 的 な 実 践(l'execution

mechanique de cet Art)」(H: 27); 「機械 的 な 実

践(l'eXecution mechanique)」(III: 38); 「そ の

実 践 は 機 械 的 な もの と な り(leur eXecution sera

machinale)」(IK: 46); 「機 械 的 で 不 明 確 な 動 き

(des mouvements mechaniques & indetermines)]
(VII: 110); 「多 数 の パ を機 械 的 に 身 につ け る こ と

に執 着 し(ils s'attachenet a former machinalement

une multitude de pas)」(X l 282); 「美 しい 詩 句 を

機i械的 に読 み 上 げ(en recitant machinalement de

beaux vers)] (X 286)
34 Noverre, Lettre V (Division de la danse)', op. cit., 

pp. 37-42. サ ンク ト ・ペテルブルク版 『手紙』 の第
2巻 第11の 手紙 として初 出 した この手紙 は, 1760

年版 『手紙』 には含 まれてお らず, パ リ版 『手紙』

で は第10の 手紙 として再 録 されて いる。 なお, ノ

ヴェールの この分類 を踏 まえア ン ドレ ・ル ヴ ァン

ソンは, 『手紙』 の改題 にお いて, 舞踊 の歴 史 を, 

具体 的な意味 や論理 を求め る 「劇的表現 や リア リ
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ズ ムを重視す る考 え方」 と, 造形 的形式 その もの

を作 品 と して呈示 しよう とす る 「華麗 な技巧, 装

飾 的 な美 を評 価 す る純 粋 舞踊 の考 え方」 とい う
二つ の立場 の興 亡 の歴史 とと らえてい る(Andre

Levinson, Vie de Noverre', in Noverre, Lettres 
sur la danse et sur les ballets, Paris, 1927, pp. I-LV: 
p. XXX II.). 

35 Noverre, Lettre V (Division de la danse)', op. cit., 
p. 37. この ように ノヴェー ル は 『機 械 的あ るいは
技術 的』舞 踊 を 「素材 」 とい う言葉で 表 している
が, この点 につ い て ノヴ ェー ルが, 第7の 手紙 の

なかでア リス トテ レス(『形 而上学』)に な らって, 
バ レエ も また素 材matiere(質 料)と 形式forme

(形相), そ して それ らの一体 としての姿figureを

持 つ としてい る ことに注 目 した い。 ノ ヴェール に
よれば, バ レエ の素材 とは表現 しよ うとす る主題

形式 とは筋書 きの巧妙 な独創 性, 姿 とはバ レエ を

構 成 す る あ らゆ る部分 で あ る(VII: 123-24)。 こ
の こ とを踏 まえ るな ら, ノ ヴェー ルが次 の ように

機械 的舞踊 を素材 に喩 える とき, それ を必 ず しも
ネ ガ テ ィブに と らえる必 要 は ない だろ う。「何 も

表現 せず, 何 も物語 らず, 性 格 もな く, 論 理的 に
つ なが った筋 も描 かず, なん ら劇 的な要素 をもた

ず, パのつ なが りの みで構 成 され た フィギ ュァ ・
ダンスは, 私 に言わせれ ば, 前 に も述べ たとお り, 

この芸術 の限 られた動 き と, 技術 の機械 的な部分

(mechaniques de l'Art)の 難 しさ だ け を披 露す
る, 単 なるデ ィヴェル ティスマ ンに過 ぎな い。 こ

れはすべ て単 に素材(matiere)に 過 ぎない。」(VIII: 

127)

36 Noverre, 'Lettre I (Renaissance de 1' art de la Danse), 
op. cit., p. 12. 

37 Noverre, 'Lettre MQ (Des connaissances d' anatomie 
necessaries au maitre de ballets)', ibid., p. 63. 

38デ カ ル トは そ の 『情 念 論 』 の 中 で, 基 本 情 念 と

し て 「驚 き」 「愛 」 「憎 み 」 「欲 望 」 「喜 び 」 「悲 し

み 」 の6つ を挙 げ(Descartes, Les passionS de l'

ame', Euvres philosophiques, Tome III, Edition 
de F. Alquie, Carnier Freres, 1973, pp. 939-1103; 

pp. 1005-6.), そ の他 の情念 はす べ て これ らの基本
情念 の組み合 わせ か ら成 る と し, 情念 の外 的表徴
は, 眼 と顔 の はた らき, 顔色 の変 化, ふ る え, 無

気力, 気絶 笑 い, 涙, うめ き, ため息 な どと し
て表れ る, と した(ibid., P. 1036.)。画家 シ ャルル・ル・

プ ラ ンは, デ カル トの 『情念 論』 を最大 の着想源

と して, 1668年 に王立絵 画 アカデ ミーで行 った講

演(ル ・プ ラン 小佐 野重利解 題 ・監修 アカデ ミー

古文献研 究会訳 「感情表現 に関す る講演」 『西洋 美

術研 究』No. 21999年pp. 146-61))の 中で, デ カル
ト同様 「驚 嘆」「愛」「嫌悪」「願望」「喜 び」「悲 しみ」

とい う6つ の基本 情念 を挙 げ(ibid., p. 147.), 顔 が

身体 全体 のなか で魂が 感 じる情念 をこ との ほか よ

く見せ る とする(ibid., P. 148.)。 さらにル・プ ランは, 

驚 嘆, 崇 拝, 恐 れ, 願 望, 不安, 嫉妬, 憎悪, 悲

しみ, 喜 び, 笑 い, 怒 りな どの情念 に よっ て顔 の

表 情が どの よ うに変化す るか を, 眉, 目, 鼻 口
の動 きに即 して列挙 し, 情念の 表現 と して その表

情(eXpression)を 類型化 し, 図 に描 き出版 した。
こ う したル ・プ ランの情念の絵 画表象 は, 絵 画教

則 本 の ような役 割 を果 た し, 少 な くと も ドー ミエ

(1808-79)の 時代 に至 るまで, いわ ば画家 た ちの
パ ター ン ・ブ ックと して広 く流 布 し, ア カデ ミー

教 育の なか で も長 く使 われてい った(ibid., p. 160.)。

その ことは, 例 えばホ ガース の 『美の分析』(1753

年)の 中の ル ・プ ラ ンへ の言及 か ら も伺 い知 る こ
とがで きる(Hogarth, William(Burke, Joseph(edの, 

The Analysis of Beauty, Oxford, 1955, p. 138.)0

39 次の用例 を参照。 「この[自然の]無限の多; 様性」(IX: 

200); 「疑い よう もな く, 自然の グラデュエー シ ョ

ンとその産物 の段 階は無 限であ り, その多彩 さは

莫大で知 り尽 くせ ない。」(IX: 218)
40 Noverre, Lettre VII (Des connaissances d' anatomie

necessaries au maitre de ballets)', op. cit, p. 63. こ

の ノ ヴ ェ ー ル の 考 え に, 後 の ロ マ ン 主 義 舞 踊 につ

な が る思 想 を垣 間見 る こ と もで き よ う。

41例 え ば 次 の 文 献 を 参 照。Warwick, Kevin, I, 

Cyborg, University of Illinois Press, 2004. 
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