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物語 としてのバ レエ、記号 としてのパ ガスパロ ・アンジョリー二の舞踊観

清 水 英 夫

 Ballet as narrative, pas as sign. Gasparo Angiolini's view of ballet d'action 
 This paper intends to reappreciate Gasparo Angiolini (1731-1803) 's view of ballet d'action comparing 

with Jean=Georges Noverre. Close reading of his letters (Lettere di Gasparo Angiolini a Monsieur 
Noverre sopra i balli pantomimi (1773)) shows that Angiolini's view on the connection of each scene is 

quite clear; the plot should be the conduct principle. Angiolini thinks that the story should be told only 
by the means of `pas', the language of ballet, then the libretto is not necessary for its representation. 
On this point, Angiolini's claim on the narrativity of ballet seems to be much more thorough than that 
of Noverre. Yet in pursuance of ballet d'action, Angiolini recognizes the ambiguity of the meaning of 
ballet language compared with spoken language. He thinks ballet language as a kind of sign, and values 
the ambiguity as its uniqueness. This recognition leads him to the valuation of `pas' as movement itself, 
and Noverre also shares this idea; it seems to be quite close to our idea of so-called `pure dance'. In 
these senses, Angiolini's view provides us the right point of reference for reconsidering the assertion of 
ballet d'action, and still holds the significance in the history of ballet. 

1は じめに

筋立て舞踊(balletd'action)1の 代表的提唱者

はノヴェール2であると言われる。しかしノヴェー

ルと並んで筋立て舞踊を主張 したイタリア人振付

家ガスパロ ・アンジョリー二3については, -般: 

的には十分に知 られているとはいえない4。こう

した状況に鑑み本稿は, 複数の舞踊史の可能性へ

向けて, アンジョリーニの思想をノヴェールとの

相違に留意 しつつ明らかにすることを目指すもの

である。本稿において主に検討するのは, 1773年

に出版 されたアンジョリーニの 『パントマイム ・

バレエについてのノヴェール氏への手紙』5(以 下, 

『手紙』と略称。丸括弧で括った数字はこの『手紙』

からの引用頁を表す)で ある。

アンジョリーニが 『手紙』を執筆した動機iの一

つは, 自分が筋立て舞踊の創始者である, という

ノヴェールの主張6を批判することであった。 ア

ンジョリーニによれば, 舞踊の発展はフランツ ・

ヒルファーディング7やその他大勢の者たちの努

力によるものであり, 決 して一人の手によるもの

ではない。アンジョリーニにとってこのようなノ

ヴェールの発言は容認できないものであった8。

ア ンジ ョリーニはまた, 『手紙』 においてノ

ヴェールのバレエ作品を批判したが, それに対 し

ノヴェールは, 同年初演された自身の作品くホラ

ティウスHoraces〉(1773年, ウィーン)へ の序

文9において, アンジョリー二に辛辣な返答を行っ

た10。こうして, 筋立てについてなどバ レエのあ

るべ き姿をめ ぐるいわゆるバレエ ・ダクション論

争が加熱 してい くことになる11。この論争を創始

者争いと見なし, 両者の考え方にさほどの違いを

認めていないのが一般的な認識であるように思わ

れるが12, そ もそもアンジョリー二は 『手紙』の

なかで自分が筋立て舞踊の創始者だと主張 したわ

けではなく, ノヴェールの才能を評価 しつつ も, 

先人の業績とその恩恵について全 く言及せずに自

分が創始者だと発言したノヴェールの傲慢 さを批

判 したのであった13。むしろアンジョリー二が『手

紙』を書いた真の意図は, ノヴェール宛の手紙の

体裁を取 りながら, ノヴェールと比較 しつつ自身

の舞踊観を表明しようとするところにあったよう

に思われる。

以下では, 『手紙』 に沿いなが ら, ノヴェール

との相違に留意しつつ, 筋立て舞踊をめぐるアン

ジョリーこの考えを検討していくことにする。

2物 語ることをめぐって

2-1ヒ ルファーディングの舞踊改革

アンジョリー二によれば, 舞踊 において筋を

物語 ろうとする試みは, アンジョリーこの教師

であったヒルファーディングによって開始 され

た。ヒルファーディングがその試みを始める以前

の舞踊は, 全体 を貫 く筋を欠 くなかに多 くの短い

踊 りが挿入 されるようなものだったという14。こ

れに代わる新 しい舞踊の姿を求めて, ヒルファー

ディングは 「少 しつつ独力で序, 中間, 終わりを

もつ筋立てられたパ ントマイムを着想 し, 組み立

て, 作 り出し」(14)て いった。

「1742年に, …アルレッキーノやプルチネッ

ラ, ジャングルゴロなどのパ ・ドゥ・ドゥは, 

彼[ヒ ルファーディング]に よって小麦の脱
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穀人や炭焼 き人, ハ ンガリーのジプシー, チ
ロル人, モラヴィア人などの自然な人物に替

えられた。これらの舞踊の各々は, 風習や衣

装やこれらの人物の状態に合った小 さな行為

(azione)を 伴 って上演された。… 彼は同時

に, ばかげた仮面や意味がない奇妙な習慣 を

改めた。これ らのすべてを投げ捨てずに幻想

的な登場人物を節制 して用い, 常に簡素さと

真実へ とより近づこうとした。」(12-13)

こうしたヒルファー」ディングの改革によって, 舞

踊は筋のなかに意味づけ られるようにな り, 新

しく生 まれ変わったとアンジ ョリー二は考える15。

アンジ ョリー二の舞踊観 は, このようなヒル

ファーディングによる舞踊において物語ろうとす

る試み, 筋立て舞踊の主張を引き継 ぐものである。

2-2オ ペラの改革 と筋立て舞踊

バレエを筋立てていこうとする意見は, 当時の

オペラ改革の文脈でも唱えられた主張であった。

例えばルソーは, オペラの幕間に挿入されるディ

ヴェルティスマンとしてのバ レエがオペラの筋立

てを阻害 していると考えた16。このような, 舞踊

が筋の進行を妨げているとする批判は, ジャン=

フィリップ ・ラモー17に代表されるオペラ ・バ レ

というジャンルに対 して多 くなされた ものであ

る18。こうした, 舞台芸術において華やかな技巧

が賞賛され筋の展開を示す ものが少なく一貫性に

欠ける現状を改革 しようとする意図を, 当時のオ
ペラとバ レエは共有 していた19。

ここで, オペラ改革が批判したオペラ・バレとい

うジャンルに注目しよう20。全体を統一する筋を持

たないモザイク的な作劇法を特徴 とするこのジャ

ンルは, 筋立て舞踊に対し最も対照的な特徴をも

つと考えられる21。とはいえ, オペラ ・バレに作品

全体をまとめる契機が何 もないわけではない。作

家 ド・ラ ・モットが作曲家カンプラと組んで制作

した〈ヨーロッパ恋物語LEurope galante〉(1697

年初演)を 例にとるなら, この作品では, フランス, 

スペイン, イタリア, トルコのそれぞれの国民性

を描写する四つの恋物語が展開し, 場所, 時間の

統一はもちろん筋の統一も欠如 している。しかし

そこでは, 具体的に展開される恋物語の背後の

「愛が勝つのか不和が勝つのか」 という観念的主

題が, 作品全体をまとめる契機 として機能 してい

る22。このような契機を ド・ラ ・モ ットは 「関心

の統 一runite dinteret」 と呼び, 三統一に代わる

第四の統一概念 とした23。ド・ラ ・モットは, 三

統一のように客観的な要素に即して作品を位置づ

けようとするのでなく, 作品の統一のあ りかを見

る者の抱 く関心の次元に求めるのである24。オペ

ラ・バ レはこの 「関心の統一」に基づ く作品構成

を体現する典型的なジャンルであると言えよう。

しか しこの関心の統一は, 作品の客観的な基準

ではな く見る者の主観的な感性によって形成 さ

れるものであるため, 他の三つの統一の規則 と

比べると客観性に欠けることは否めない25。例え

ば, ラモー作曲〈インド諸国の恋物語LesIndes

Galantes〉(1735年)に は, 複数の恋物語を統一

する 「観念」が不在で, 〈ヨーロッパ恋物語〉で

見 られたような関心の統一への配慮を見ることは

困難である26。そこでのラモーの意図は, 作品を

「筋立て舞踊」 として実現することよりもむしろ, 

ガボットやタンブラン, コントルダンス等多彩な

舞踊形式を用い, 技術がますます華やかになりつ

つあった時代の踊 り手の要求に応えることにあっ

た27。

このような技術偏重の潮流のなかで, バ レエに

おける 「関心」のうつろいやすい現状 を改革す

るために興ったのが筋立て舞踊の主張であった28。

筋立て舞踊において 「筋の統一」は, バ レエを構

成する動き ・音楽 ・装置 ・衣装などの様々な要素

を一貫した筋のもとに統一的に表現 しようとする

ことによって確保されるだろう。アンジョリー二

が舞台における装飾の過剰 を批判し, 簡素さの美

を追求する(34; 96)の は, バ レエの改革に向け

たこのような状況把握 と構想によるものであった

と考えられる。

3ア ンジョリー二の舞踊観

3-1筋 立て舞踊の主張

3-■1劇 としての舞踊

では, アンジョリーこの主張を具体的に見てい

くことにしよう。アンジョリー二は, 舞踊は詩(演

劇)を模範 とすべ きであると主張する29。アンジョ

リー二は, 劇は筋を物語るものであ り, 自分の作

品〈 ドン ・ジュアンDon Juan〉(1761)や く包

囲されたシテールLa Citera assediata〉(1762)

(いずれも作 曲はグルック)は 劇(dramma)に

他ならないとする30。

「劇(dramma)は 筋(azione)を 語 ろ う

とする ものである。 アリス トテレスの 『詩

学』第3章 を見 よ。 しかし, 舞踊が劇(un

dramma)で ないとするならそれは筋(un'

azione)で はないが, 舞踊が筋(un'azione)

でないとするなら, それは一体何だというの

カ、?」(32-33)

アリス トテレスの 『詩学』 を参照していることか

らも, アンジョリー二が詩を着想の源としてだけ

でな く制作のための方法論としても模範と考えて

いたことは明らかである31。そ してアンジョリー

ニは, 舞踊に筋が欠かせないとするならば, それ
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はホラティウスが言うように32簡素なものである

べ きで, あらゆるものが筋に関係づけられるべ き

である, とする(31; 33)。

といってもアンジョリー二は, はじめから詩作

の方法論である三統一を厳密に守るべ きと考えて

いたわけではなかった。1761年の作品く ドン・ジュ

アン〉への序文 においてアンジョリー二は, こ

の作品は時間と場所の統一を守っていないとし33, 

舞踊には劇作の諸規則 を厳密に当てはめることは

できず 「もっともらしさ」を頼 りにすべ きである, 

と述べている34。

しか し1761年 か ら1765年 の間に三統一 につい

てのアンジ ョリーこの考 えに変化が起 こる。ア

ンジョリー二は, 1765年 のヴォルテール35原作に

よる作品くセミラミスSemiramis〉(作 曲グルッ

ク)へ の序文においては三統一の保持を主張す

る36。そ して1773年 の 『手紙』 においては, 次の

ようなヴォルテールによる〈オイディプス(Edipe〉

(1730)へ の序文の一節を引用 し, 筋の統一の重

要性を強調 している。

「舞 台 作 品(une piece de theatre)と は

何 だろう。それはある一つ の筋 の上演(1a

represen tation d'une action)で あ る。 な

ぜ一つであって, 二つで も三つでもないの

か。 それは, 人間の精神がい くつ もの主題

を同時に理解することができないか らであ

り, 分割された関心はす ぐに消え去ってしま

うからであ り, 私たちは一つのタブロー(un

tableau)に 二つの出来事 までもがあるのを

見て気分が悪 くなるからであ り, 要するに, 

唯一の自然が私たちにその規則が自然のよう

に不変であるべきことを示してきたからであ

る。」(26-27)37

このようなヴォルテールの作劇の規則 に厳格な姿

勢に触れたことが, アンジョリー二が筋の統一を

擁護する立場を取 りそれを保持してい くきっかけ

になったと推察される38。

3-1-2ノ ヴェールによる舞踊と絵画の類似

他方ノヴェールは, 『舞踊とバ レエについての

手紙』 の冒頭 の 「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」39とい う言

葉に表れているように, 舞踊 を絵画になぞ らえ

る。ノヴェールは, 絵画を舞踊の模範とすること

で, 単にそれをアイデアの源としてだけではなく

その制作の手法を舞踊作品の制作にあたっても適

用しようとしていたと考えられる40。しか し舞踊

は, 私たちに関心をか きたてる強さにおいて絵画

に勝っている。

「美 しいタブローといえども, 自然の模写に

す ぎない。これに対して美しいバレエは, 芸

術のあらゆる魅力で美化された自然そのもの

である。…そのような, 生きた, 変化 に富む

タブロー(tableaux vivants etvaries)は わ

たしの想像力をどれほどに支配することであ

ろうか。 これほどに強 く人間自身の関心をか

きたてるものはない。」41

では, このような絵画 としてのバ レエにおいて, 

筋立てはどのように確保されるのだろうか。引用

文中のtableau vivant(活 人画)と いう言葉に注

目しよう。活人画 とは歴史画の静的で深い意味を

秘めた場面 に価値を置 く傾向 を極めた18世 紀的

な絵画のジャンルである42。また歴史画 とは歴史

的物語の内容 を見 る者 に明瞭に理解 させること

を目的とした絵画であるが, ノヴェールは, ル ・

プランCharles Le Brunの 描いた〈アレクサンド

ルの戦 〉とフ ァン ・デア ・ミューレンVander

Meulenの 描いたくルイ14世 の戦 〉の例 を挙げた

あと, 歴史画のあるべ き姿について次のように述
べ る。

「もし見 る目のある人が見てす ぐに画家の構

想(hdee)を 見抜 くことができないのなら, 

もし画家が選んだ歴史上の出来事が鑑賞者の

記憶に即座 に甦 らなければ, 扱い方に欠陥

があ り, 場面の選択に誤 りがあ り, 構成(la

composition)が つ まらな く味わいがないこ

とになる。」43

活人画としてのバ レエもまた同様に, 物語の筋を

たどりながら, 詩のように人物の表情や感情を伝

えることを目的とする。そのことを裏付けるのが, 

ノヴェールが示す, 筋立て舞踊がルーベ ンスによ

るマリー ・ド・メディシスの生涯を描いた(24

枚の)連 作絵画に相当する, という考えである44。

ノヴェールは, 筋立て舞踊を物語の筋により構成

される場面の連続であると考え, そのような場面

の連続的な展開については, 悲劇 と同様 余計な

脱線や逸脱をせず, 導入部 ・展開部 ・山場 という

展開の過程 を経なければならない とす る45。具体

的な例としてノヴェールは, ヴオルテールの悲劇

くメロープMerope〉 を挙げ, 登場人物がすべて

筋立てに貢献していることを評価 し, 筋立て舞踊

もまたそのようでなければならない としている46。

ノヴェールはこのように, バ レエを空間構成 とし

ては絵画になぞらえながらも, その場面展開につ

いては詩の構成原理である筋の統一を考えている。

しかしノヴェールは, その第7の 手紙において

場所 時間, 筋の三つの統一を完全に守ることは

で きないと主張し, そのかわ りに 「デッサンの
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統一une unite dedessein47」 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 に従属する。 し

かし, それは場所の統一, 時間の統一, そし

て筋の統一に支配されない 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。」48

ノヴェールは, 「デ ッサンの統一・」とい う概念の

意味するところを『舞踊とバレエについての手紙』

においてこれ以上説明 していない。そこで, ノ

ヴェールの 「デッサ ン」についての記述を参照 し

よう。まず注目されるのは, デッサ ンの語によっ

て絵画の技法の舞踊への導入を説明 していると考

えられる次の箇所である。

「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。」49

ここでノヴェールがデ ッサ ンという絵画の用語で

主張しようとするものとは, 舞台表象の空間的 ・

視覚的構成, つまり見た目の重要さであっただろ

う50。デッサンが こうした絵画的な技法 という意

味において統一性を持つ とするなら, それは舞台

空間の視覚的構成, 空間的配置における統一・性 を

意味するであろう。しかしそのような 「デッサン

の統一」が, 果た してバレエの場面の推移を導 く

指標 となりうるのだろうか。 この点 についてノ

ヴェールの説明はない。
一方でノヴェールは, 次の箇所においては「デッ

サン」を舞踊の 「構想(l'idee)」 と同一視 してい

るよケに見受けられる51。

「よく検討された計画(un Plan)を 作成する

ことなく, 大きな構想(de grands desseins)

を取 り扱おうと試みるのはやめなさい。あな

たの構想(idees)を 紙の上 に百回書いてみ

なさい。あなたの劇(Drame)を 場面(Scenes)

に分けてみなさい。」52

もし 「デッサン」がこうした劇の 「構想」の意味

において統一性を持つ と言うのであれば, 「デッ

サンの統一」とは結局のところ, 劇の筋の構想を

統一してい くことに他ならないことになろう。

このようにノヴェールは, 一方で舞踊の場面の

連続的な展開を悲劇の筋になぞ らえ, 他方でそれ

を否定し 「デッサンの統一」を唱えながらも, そ

れを筋 に代わる場面展開の新たな指標としては示

しきれていないように思われる。この点において, 

『舞踊 とバ レエについての手紙』におけるノヴェー

ルの態度は一貫しているとは言い難い。その揺れ

は, 1772年 のくアガメムノンの復讐〉への序文に

おいても見られる。ノヴェールはそこで, 自分の

作品が劇作の諸法則 を破っていることを明言しつ

つ53, 筋の統一が とれていない という批判 をウェ

ルギリウスほどではないとかわした り54, 登場人

物に架空の名前を付けたこと55, アガメムノンの

子オレステスの年齢を若 く設定 したこと56, トロ

イ軍の包囲が長 く続いたことにしたこと57の理由

を説明したり鳳と自分の作品を弁護した後 次のよ

うにこの作 品においては 「必要性necessity」 こ

そ各場面 を連続的に関連づける唯一の規則 となっ

ていると主張する。

「もしこれ らの議論が私を正当化するのに不

十分であるようなら, 私は必要性(necessity)

によって弁護 しなければならない。それこそ, 

私の上演を導 くただひとつの法則 としてずっ

と作動 したものである。」58

ノヴェールは, シェークスピアの例を挙げながら, 

舞踊においても想像力を自由に働かせるには三統
一でなく作者の 「必要性」こそが出来事を関連づ

ける規範 となるとし, それは見る者にとって説得

的と受け取 られることにより正当化されるはずだ

とする59。つまり観客が作者の 「必要性」をその

作品が要請する 「必然」 として受け取るようであ

るなら, それは正当なものと認められることにな

る。このようなノヴェールの言う 「必要性」の契

機 には, ド・ラ ・モットの唱えた 「関心の統一」

のように, 三統一のような作品の客観的要素にで

はな く, 制作者の表現技法に注目して作品を位置

づけようとする新 しい態度が示 されてはいるだろ

う。しかし作者の意図があまりに強引な場合には, 

その舞台は脈絡のない場面の連続と受け取 られる

可能性 を持ちうる。作者の 「必要性」の正当性 を

評価するのは観客の主観であって, それは三統一

のような客観的事実に基づ く判断ではないため, 

その 「必然性」を事前に保証することはできない

のである60。

結局のところ, 諸場面を連続的に関連づける契

機についてのノヴェールの見解は, 一方で筋の統
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一 とし, 他方では 「必要性」を主張するといった

ように, 必ずしも一貫 してはいないように見受け

られる。そのような 「うつろいやす さ」がオペ

ラ ・バ レにもあったものであることを想起するな

ら, ノヴェールが筋立て舞踊を理論化した立役者

であるというバレエ史の一般的な認識とは裏腹 に, 

ノヴェールによる舞踊の場面展開についての考え

は, 必ずしもオペラ ・バレとはっきり差別化 をは

かるための明瞭さを備えているとは言い難いよう

に思われる。

3-1-3筋 の統一

他方, アンジョリー二は, 舞踊と絵画の類似に

ついて, 次のように述べている。

「あなた[ノ ヴェール]が 舞踊 と絵画の問に

求めている類似については, わたしの考えは

あなたとは少 し異なる。これ らの2つ の芸術

は, パ ントマイム ・ダンスが生き生きとして

変化に富み興味をひく漸次的な構想の継続

(gradata successione d'idee)を 持ち, 絵画

が死んだ, 弱い, 単調なものであった時には, 

厳密に対の関係となりうる。
パ ントマイムの芸術において連続的で継

続的な構想(leidee continue e successive)

をもた らす 印象(rimpressione)は, 魂(r

anima)を 徐々にあたためそれを常により大

きな関心へ と導 く。逆 に, 絵画の模倣 の力

は, 最初の一瞥で対象の見かけを最大限把握

させるという目的をもちながら, その表象の

効果は最大級の弱さにまで狭まっている。そ

こに残 っているのは, 対照(contrasti), 位

置(posizioni), 対 比(opposizioni), 配 置

(distribuzione), そして集団化の手法におけ

る関係の約束ごとだけである。」(34-35)

アンジョリーこもまたノヴェールのように, 舞踊

は私たちに生き生きとした関心をかきたてる程度

において絵画に優 っていると考える。筋の構想の

継続的な展開を強調するこのアンジョリーこの議

論において, 絵画の静的性格に対する舞踊の動

的性格が明確に主張 されていることに注意 した

い。ノヴェールが舞踊 と絵画の間に見たのはその

空間的な構成原理における類似性であったのに対

し, アンジョリー二が舞踊と絵画の問に見るのは, 

刻々と移 り変わってい く場面をどのように構成す

るかについての考え方, つまり時間的な構成原理

における対照的な関係なのである。

アンジョリー二はこのような考えに基づき, ノ

ヴェールの 「デ ッサ ン(dessein)の 統一」 とい

う概念は, 結局のところ筋の統一に他ならないと

主張する。

「一体 あなたは, デ ッサ ン(disegno)の 統
一 とい う言葉で何 を言お うとしているの

か。 どんな種類の仕事においてもデッサンと

は, それが表現しようとする基本的な対象(r

oggetto)で ある。絵画におけるデ ッサンと

は, 対象に形を与えるこれらの線である。し

かし, 舞台の筋におけるデッサ ンとは, これ

が問題なのだが, なんら意味を成 していない。

もしあなたが, デッサンが構想(invenzione)

や主題(soggetto)の 管理 部分の配置 全

体性の一般的な秩序を意味 していると言いた
いのであれば, デッサ ンという言葉は筋の統
一(runita d'azione)を 意味することになる。

筋の統一は, 私たちの問の他でもない合意で

あり共通認識である。それはデッサ ンという

言葉 よりもよく概念を説明する。」(98)

アンジ ョリー二による 「デッサンdessein」 の解

釈に注 目しよう。アンジョリー二はここで, 「デッ

サンdisegno」 という語をノヴェールの ように絵

画的な意味にではなく, 詩の筋を物語るという意

味で用いている61。

このような 「デッサンの統一」を 「筋の統一」

と同 じものと考えるアンジ ョリー二は, ヴォル

テールの考えを引き継いでいるように見受けられ

る。三統一を逃れて新 しい 「関心の統一」の原理

を主張 した ド・ラ ・モットに対 し, アンジョリー
二は筋の統一を主張する次のようなヴォルテール

の 『〈オイディプス(Edipe〉(1730)へ の序文』

を引用 しつつ, その説を斥けようとする。

「ヴォルテール氏 は, そのくオイディプス〉

における統一の完全さについて, 以上のこと

や他にも数多 くのことを述べている。その言

葉は, ご存 じのように, ド・ラ ・モット氏に

向けられたものである。 ド・ラ ・モット氏は

新 しい規則を制定 しようとした。 より詳 しく

言 うなら, 彼は私たちの師たちによって導か

れた諸規則から際限なく逃れようとしたので

ある。」(27)

そこでヴォルテールによる 『〈オイディプス〉へ

の序文』を見ると, ド・ラ ・モットの考えに対す

る批判への部分において, ヴォルテールは関心の

統一 と筋の統一を同一視 していることが確認でき

る62。ヴォルテールは, ド・ラ ・モ ットの考える

関心の概念 を認めず, 「関心」があるとすればそ

れは筋の他はない と考えている。他方 アンジョ

リー二は, ノヴェールの言うデッサ ンの統一を絵

画的な意味 としてはとらえず, 「デッサンの統一」

というようなものがあるとすればそれは筋の他は

ないとする。アンジョリー二によるノヴェールの
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「デッサンの統一」批判は, ヴォルテールによるド・

ラ ・モットの 「関心の統一」批判 と同じ構図を見

せていると言える。

そしてアンジョリー二は, ノヴェールのくアガ

メムノンの復讐〉が三統一を守っていないことに

ついて触れ, 想像力の発露を導 くこの規則を, 誰

も反論の余地がないまでに否定することはできな
いとする(24)。 さらに, バ レエ という舞台作品

において筋の規則を破ることの正当性についてノ

ヴェールが詳細な議論をしていないことを批判す

る。アンジョリー二は, ノヴェールの記述を引用

しつつ, 依然 として筋の重要性を主張するのであ

る。

「しかしあなたはさらに, すべてのすば らし
い舞台作品の根本的な基礎である三統一の支

配を揺 り動かそうとするだけでなく, そこに

あなたの才能を模範 として進入させようとす

る。そのため, あなたは断定的な口調でこ

のように述べている。『劇作家 を責めるよう

な法則で私を裁かないでほしい。なぜなら舞

踊の制作学については, 未だどのような規則

も制約 も芸術の専門家によって書かれてはい

ないからである。そのようなものは存在 しな

い。63』どうしてあなたはこのような言葉に

目が眩んでいるのだろう。舞踊 とは, 私に言

わせれば 次のようなものである。すべての

芸術は筋(un'azione)を 表象する ときには

同様の美 と同様の表現を持つのであり, そし

て同様の規則 と同様の拘束を持つのである。」

(25-26)

ノヴェールは自らの 「必要性」を観客に及ぼす効

果の点から正当化する主張を行ったが, それに対

しアンジョリー二は, 観客に及ぼす効果の点か ら

詩の規則を擁護する。アンジョリー二は, 規則に

従って制作することが決 してノヴェールが言うよ

うに魅力を失わせることにはつなが らず, むしろ

観客の関心 を惹きつけ熱狂 させるような作品は, 

理性に基づいた意図的な努力の成果 として生み出

される, と考える64。ここに, 芸術作品の作者が

どの ように作 品に関ろうとするか, というアン

ジョリーこの作者 としての制作態度が表明されて

いるように思われる。

3-2舞 踊言語の独自性

3-2-1言 葉の言語 と舞踊の言語

表現する内容に意識的になることは, その内容

を表現するための手段, 方法, 形式についての自

覚をも要請するだろう。それはいわば表現のため

の言語である。アンジョリー二は, 舞踊という言

語についてどのような認識を持っていたのだろう

か。

前述のように筋立て舞踊の改革の思想はオペラ

改革の思想 と多 くの共通点 を持つが, アンジ ョ

リー二は, オペラとバレエの表現手段の差異につ

いて述べている。アンジョリー二が参照するの

は, ルソーの 『音楽事典』(1764)の 項 目 「オペ

ラOpera」 である。ルソーは, 舞台において二つ

の言語, すなわち話し言葉, 声によって聴覚的に

表 される詩の言語と, 身体の身振 りとして視覚的

に表 される舞踊の言語の二つが併存することを問

題にし, オペラの歌詞と身振 りとの不両立を唱え, 

オペ ラか らのバ レエの排 除を主張する65。アン

ジョリー二はこのルソーの意見を支持しつつ, 逆

にバ レエからの話 し言葉の排除を主張してい く。

「何 よりも残念なのは, この種の見世物にお

いて二つの言葉の野蛮な混合が見られること

である。ルソーが言うように, それらは互い

に排除し合い, 一緒に用いられる度にある種

のばかばかしさとおかしさを生み出す。沈黙

の人物は身振 りの言語を語る。あるいは少な

くとも相手が少 しも了解 しない言葉を話すの

である。 これらの二つの言葉は, もし結びつ

けられて上演 されるなら, もっともらしさを

損なうし, もしこの二つのうちの一つが祝祭

を飾 り立てる目的のためだけに導入 されるな

ら, それは筋を中断し, 面白さを弱め, 道理

を傷つける。」(48-49)

このようにアンジョリー二は, 話 し言葉を舞踊の

筋の流れを遮る要素 として とらえる。アンジョ

リー二は, 舞踊の言語を言葉の言語 とは違 う独 自

のものとしてとらえ, その自立性を主張するので

ある。

3-2-2台 本の必要性

舞踊言語の独自性についての認識は, 台本の必

要性(舞 踊作品の上演にあたって筋書の書かれた

台本 は必要か否か)を め ぐるアンジョリーこ と

ノヴェールの議論 にかかわっている66。アンジョ

リー二は, 舞踊作品を上演する際に台本を観客に

予め配って事前にそれを読むことを要求すること

は必ずしも必要ではないと考える。台本で説明し

なくては理解できないような内容を舞踊で語ろう

とすることは, 舞踊芸術の自律性を脅かし, その

品位を落とす行為だか らである67。

「作 られるそれぞれのパ ントマイム ・ダンス

の台本の印刷と配布を, その上演に先立って

行う習慣は, 芸術にとって屈辱的な習慣であ

ると依然として付言したい。なぜならこの行

為が, 舞踊がそれ自身に固有の媒体で表現す
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る主題 をわか りやすいものにはしないであ

ろうか らである。 さらに, この台本はある

面, その詳細な説明による予告であって, 舞

踊が表現すべきだった全体の印象 を減じさせ

もする。 とはいえこの説明は美 と作品の困難

の百分の一も含み得ないため, 完成した考え

を与えない。舞踊の本質か らも反論すること

ができる。舞踊は表現するためにあるのであ

り, 読むためにあるのではない。最後に台本

は, 無知な世紀において, 絵画の中に描いた

人物の口や足のところに名前や行為や感情を

書きこんだ画家たちのような野蛮な行為へと

舞踊をおとしめることで, その舞踊の作者の

品位を下げ名誉を傷つける。

多 くの場合には必要ない ものであるが, も

し台本を大衆に配ろうとする場合には, 彼 ら

に作品の理解 と作者の意図の把握を容易にす

るとい うただ一つの目的のためだけに限られ

るべ きで, それに美を求める必要はなく, 作

品の構成要素以外の考えも必要ない。かわり

に, 主役やその他の群衆を, そしてひけらか

すことなく, 規則の遂行を示すことでただ満

足すべ きである。」(38-39)

舞踊が舞踊のみによって 「物語る」ことができる

ならば, 舞踊は台本に支えられなくてもそれ自身

のみによって成立 しうるはずである。アンジョ

リー二が, こうして舞踊作品は舞踊だけですべて

を語るべ きと考えたとき, 舞踊で表現できること

とはどのようなことなのかについての自覚が芽生

えたであろう。では舞踊 という表現手段の特徴 と

はどのようなものか。アンジョリー二の次の言葉

を見てみよう。

「『私はアキレスです, 私はウリッセースです, 

私はペーネロペーです』などと, パ ントマイ

ムで語る方法を私は知 らない。過去や未来の

概念や, ましてや混合概念や複雑な概念を語

る方法 も私は知 らない。」(35)

アンジョリー二は, 自分には舞踊の身振 りでこの

ような抽象的な概念 を語ることができないが, あ

なたは果たしてできるというのか, とノヴェール

に次のように疑問を投げかけてい く。あなたは, 

自らのくアガメムノンの復讐〉台本の第1場 で明

快に説明しているクリュタイムネース トラとアイ

ギス トスとの対話の場面を, 身振 りのみでどのよ

うに演 じるべ きかわかっているというのだろうか

(36), また, クリュタイムネース トラがアガメム

ノンに尋ねた 「カッサンドラとは誰か」 という問

いへの返答 「プリアムの娘です」をどのように身

振 りで説明するというのか(36), といった具合

である。アンジョリー二は, ノヴェールの台本の

あらゆる頁で見られるこうした概念(idee)は 身

振 りのサイン(cenni)の みで説明することは不

可能だとし, 自分はこのような試みをしたことは

ない とす る(37)。 こうしたノヴェールの台本 を

批判しながら展開されるアンジョリーこの主張に

は, 舞踊という 「言語」が言葉による言語のよう

には複雑な物事や概念 を指し示す ことができず, 

現在のことしか語ることができず, また自分以外

を主語に語ることも困難である, といった舞踊の

言語の特殊性についての認識を見ることができる

だろう。

また, アンジョリー二が舞踊の構成原理 として

筋の統一を擁護していたのも, 言葉の言語 との比

較における舞踊 という表現手段の特殊性への認識

か ら, 舞踊で語れることを逸脱 しないように制作

を行おうとする配慮の故であったと考えられよう。

アンジョリー二にとって, 舞踊作品の上演に際 し

台本が必須のものではないことは, 舞踊 という芸

術の本質からの要請であり, 舞踊の構成原理から

の当然の帰結なのである68。

ではノヴェールは台本についてどのように考え

ているのだろうか。アンジョリーことは異なり, 

ノヴェールは台本の観客への配布 を必要 と考える。

確かにノヴェールは, 『舞踊 とバレエについての

手紙』(1760)に おいて, 頻繁に台本を参照 しな
い とついていけないような筋 を持ち, それについ

て説明もなく, 計画性 も導入部, 展開部, 結末 も

読み取れないようなバレエは, 多少なりともうま

く演 じられたとしても舞踊 を基礎 とした単なる

ディベルティスマンに過ぎないとし, 舞踊は台本

なしで理解できるようなものでなければならない

という見解を述べてはいた69。しか し1773年 の作

品くホラティウスHoraces〉 への序文70において

は, アンジョリー二の上記の主張 に対抗 して台本

の必要性を主張している71。

またノヴェールは, 1774～75年 にミラノにお

いてくアガメムノンの復讐〉を上演 した。この

上演 はその悲劇的な内容ゆえに成功 しなかった

が72, 理由はそれだけではなく, この作品を1772

年にウィーンで上演 したときには印刷 された台本

が ミラノでは印刷 されず, 台本 なしで上演され

た73こともそれを助長 したようである。つまりく

アガメムノンの復讐〉の筋は, アンジョリー二が

批判 したようにわか りづらいものであ り, 舞踊に

よってすべてを伝 えることができなかったものと

推察される。そのため第二回目の上演時には簡略

板の台本が印刷されたのである74。こうした経験

の後, ノヴェールは1775年 の作品〈Euthyme et

Eucharis〉 の序文において, 次のように台本の必

要性を認めている。
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「あらゆる誠実さをもって, 私は告白しよう。

台本はまだ生 まれたばか りのパン トマイムの

解釈者である。台本は歴史的, 神話的物語を

伝え, 舞踊が曖昧にほのめかすだけのことを

明確に述べる, と私は認めよう。なぜなら私

たちの踊 り手はギリシア人やローマ人ではな

いのだから。」75

ここでノヴェールは, 現代人はパン トマイムを古

代人のようには解 さない としているが, 1803-4年

にサンク ト・ペテルブルグで出版された 『舞踊 と

バレエ, 諸芸術についての手紙』第2巻 第7の 手

紙においても, 古代 ローマの名高い無言劇役者た

ちの 「過去」と 「未来」を表す身振 りの言語が

全 く理解できず, その無意味 さに気づ く, とい

う自身の見た夢の体験を語っている76。そこでノ

ヴェールは次のような例 を挙げ, アンジョリーこ

と同様に, 舞踊の言語の特殊性 を指摘 している。

「次のような詩句 をパ ントマイムで表現する

ことは全 く不可能である。

申し上げます, 私には兄がお りました, 高名

で寛大な。

あなたは呼んだ者に仰 るでしょう。」77

このように台本を舞踊作品の上演と解釈に欠か

せないものとするノヴェールの見解 は, アンジョ

リー二の見解 と対比を見せているが, ノヴェール

が挙げている主張の根拠に注 目するなら, そこに

はアンジョリーこと共通の認識を見ることができ

る。つまりノヴェールは, 舞踊 という表現手段が

言葉の言語に比べその指示機能において未だ劣っ

た状態にあり, そのような舞踊の言語の指示機能

の弱さを補完 し, 観客に正 しく振付家の意図を伝

えるために台本が必要であると考えるのである。

台本は言語的表現手段であり, 舞踊は非言語的表

現手段である。台本の必要性 をめ ぐる議論とは, 

舞踊という非言語的表現手段の(言 葉の言語と比

較した際の)指 示機能の脆弱 さを, 言語的表現手

段によって補 うべ きかどうか, という議論に他な

らない。台本の必要性についてアンジ ョリーこと

意見 を異にしなが ら, ノヴェールもまたアンジョ

リーこと同様に, 言葉の言語 とは違 う舞踊の言語

の表現手段の特殊性に気付いている。そのような

自覚ゆえにノヴェールは, 統一を欠いた作品の筋

書 きを観客に理解 してもらうため, 台本の必要性

を主張するのである。

台本の必要性 をめ ぐるノヴェールとアンジョ

リーこの議論は, 舞踊 とい う表現手段 の特殊性

への共通の自覚を背景 としなが らも, それぞれ

の舞踊の構成原理についての意見の違いを反映し

たものであったと言えるだろう。ただここで注 目

すべ きなのは, 台本の必要性をめぐる議論におい

て, このような意見の相違やその勝敗の行方以上

に, 舞踊の言語という表現手段 の特殊性への認識

が立場の違いを越 えて共通して見られることであ

る。今 日の目から見れば自明であるこの舞踊の言

語に対する認識が, このとき振付家たちの間に明

確に意識 されるようになったと考えることができ

るだろう。

3. 2. 3記 号としてのパ

アンジョリー二は, アプロンやアンサンブル, 

ディヴェロップマン, ポワントといったバレエの

パは, 基本的にはボーシャンやペクール, ブロン

ディの時代から何 ら変わってはいないとしてお り

(53. 54), またブイエがその著作 『コレグラフィー』

(1700)で 示 したような舞踊の身体技法 の記号論

的認識を受け継 ぎ, バレエのパを一種の字 ・フィ

ギュア(cifre), ヴォキャブラリー(vocabolo), 

アルファベ ットの文字(lettere delralfabeto), 記

号(segno)と して とらえている(59-60)。 その

例 として, O, E, L, Sと いう4文字が, eolsと配置

されるなら意味を成さないが, soleと正 しく配置

されるなら 「太陽」という意味を持つことを挙げ

る(60)78。

真 の芸術 となるために, 舞踊のパは文字として

正 しく書かれなければならない。アンジョリー二

は, ブイエの著作に記述 される様々なパについて

次のように述べている。

「巨匠 ブイエ氏 によって世紀の始 めに書か

れた記譜法の本 の難 しさは, 彼 ら[ブ ロン

デ ィやペクールら]を 越 えたものであると

思 う。 この本 のなかに, 物 質舞踊(danza

materiale)の すべてを見ることができるが, 

それはより美 しく難 しいものである。 ロン ・

ド・ジャンプ, パ・バ ッチュ, アンボワテ, ジュ

テ, コン トルタン, シャッセ, シソンス, カ

ブリオール, アントルシャ, ピルエ ット, こ

れらすべては多様に, 様式や場合, 音楽の精

神 に応 じて多様に分かれる。」(56)

ここに登場する, 特にブイエの記譜法の本に顕著

に見 られるとされる 「物質舞踊」とは, 舞踊の身

体技法そのものを追求する舞踊のあ り方と理解で

きよう。アンジ ョリー二は, パ リの舞踊 アカデ

ミーにおける教育で 「物質舞踊」の身体技法的な

側面ばか りが取 り上げ られている現状 を嘆き, 舞

踊の精神的な側面, 想像力 を養 う教育の必要を訴

える79。

「これ ら[ア カデミーにおける教育]は 当然

舞踊の精神的部分(la parte spirituale della
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danza), すなわち想像力(rimmaginazione)

に配慮することができない。芸術にかかわる

誰 もそれを教 えておらず, 示 してもいない。

皆が機械的技術(artemeccanica)に 陥って

いるに違いない。」(66)

とはいえ, アンジョリー二は 「物質舞踊」を否定

しているわけではなく, また舞踊技術の習得に際

して軽視 しているわけでもない。アンジョリー二

は舞踊家のキャリアについて述べるなかで, まず

舞踊の身体技法の基礎である 「物質舞踊」を学ぶ

こと, そしてその後に表現的な舞踊であるパ ント

マイムを学ぶことを勧める80。

「数 年 で 習 得 可 能 な物 質 舞 踊(ladanza

materiale), その構造を把握 し技術が要求す

る手足の適正な配置を学んだ後には, パ ント

マイム ・ダンス(la danza pantomima)を

学ぶべ きである。」(78)

「前述の, 物質舞踊(ladanzamateriale)を

形成する一連の動きから, 私たちはそれが要

求する繊細 さと良識を求めて, 一般的にはパ

ン トマ イム(pantomimo)と い う名で理解

された, もう一つのより難しい立場へ と移る。

これは, 動いてい ようと動かないでいよう

と, 常に語 りかけ(parlanti)81, 常に表現的

で(espressive), 常 に美 しい 自然の娘であ

る。」(82)

これら「物質舞踊」「語 りかける表現的な舞踊」は, 

共に舞踊の技術的側面にかかわる規定ではあって

も, 具体的な何 らかのパを意味するというよりも, 
一種の抽象的なモデルとして構想されていると言

えるだろう。「物質舞踊」は何 も指 し示 さないパ

であり, 逆に 「語 りかける表現的な舞踊」におい

ては身振 りによる指示機能が最高度に発揮 される

ことになる。「物質舞踊」「語 りかける表現的な舞

踊」とは, 現実には実現不可能であるかもしれな'

い究極的な表現のあ り様の両端を表すものとして

理解できよう。実際のバレエのパの具体的な実践

とは, いわばこれら2つ のモデルの中間領域に身

体によって文字 ・記号を描いてい く営みである。

またアンジョリー二は, 舞踊における記譜(la

coregra且a)を, 音楽における音符(1enote)や

言語 における文字(lelettere)と 同様に, 芸術に

おける科学(la scienza nelrarte)の 観点か らさ

らに発展 させる必要があるとする(61-62)。 とい

うのもアンジョリー二は, 舞踊に限らず諸芸術は, 

記号として認識されるようになることではじめて

芸術 としての完全性を獲得すると考えるからであ

る82。精神のなかで存在 しているだけでは単なる

概念に過ぎない。時間の経過に耐えて後世まで正

しく伝わるためには, ぜひとも記号 として記述さ

れることが必要である。メナンドロスやソフォク

レスの作品が今にまで伝わるのは, それが記述さ

れたか らである。舞踊もまた, 芸術 として発展 し

よ り完成度を高めてい くために, その記譜法を

究めてい くことが必要となる83。つまりアンジョ

リー二にとって, その作品が記号により記述 され

うることが, 芸術としての完成を示す一つのメル

クマールなのである。アンジ ョリー二は, こうし

た記号(lecifre)を 失 うと人間性(rumanita)

は野生に戻るだろう, と述べてお り(65), 記述

体系 としての記号を持つことを人間の文化の証と

とらえている。アンジョリー二にとって, 舞踊が

パ という記号の体系を通して芸術 となるのは, 人

が記号によって人間性を獲得 してい く過程でも

あったのである。

4お わりに

舞踊の歴史のなかで 「物語る」という契機は, 

作品制作においてある積極的な役割を果たしてき

たことは間違いないだろう。そうした契機を追求

した筋立て舞踊の運動のなかでも, 詩(演 劇)を

モデルとして舞踊の構成を考え, 筋をその展開の

導 き手 とし, 語 りかける舞踊を追求したアンジ ョ

リーこの立場は, 物語ろうとする意図の徹底さに

おいてノヴェールを凌駕している。このようなア

ンジョリーこの主張の徹底さは, 筋立て舞踊の主

張 における, 「物語ること」の方法論としての一
つの極値を示 していると言えよう。

しかし, アンジョリー二やノヴェールが主張し

た, 舞踊において物語ろうとする契機が舞踊史に

おいて果たした大 きな役割とは, 筋立て舞踊を生

みだしたことだけでなく, その実現の過程におい

て, 言葉の 「言語」 と比べた際の舞踊の 「言語」

の特徴についての自覚を促したところにもあった

のではないか。オペラ ・バレの例を持ち出すまで

もなく, そもそもバ レエには物語を逸脱 して動 き

そのものを自ずから志向して しまうような性向が

内在 してはいなかっただろうか。そうしたバ レエ

の 「純粋舞踊」の側面が否定することのできない

舞踊 「言語」の本質であるとするなら, その指示

機能の脆弱性に対する認識は, 純粋に舞踊の動 き

そのものを積極的に評価 しようとする見方を促す

であろう。筋立て舞踊の運動のなかで徹底的に追

及された物語ろうとする意志こそが, このような

舞踊 「言語」の独 自性を認識させ得たのである。

こうした舞踊 「言語」に対する認識が, 台本の必

要性等についての意見の相違を超えて, アンジョ

リー二にもノヴェールにも共通 して見 られること

に注意したい。このような意味において, アンジョ

リーこらによる筋立て舞踊の主張には, 今 日の私
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たちの舞踊観 とも通じるような現代性を見い出す

ことができるのではないだろうか。

・アンジョリー二, ノヴェールの文献

Angiolini, Gasparo 
1761 Le festin de Pierre, Vienna: Jean-Thomas de 

 Trattner. (Photocopy: New York Public Library 
 l) 

1765 Dissertation sur les ballets pantomimes des 
 Anciens. Pubbliee pour servir de programme au 
 ballet pantomime tragique de Semiramis, Vienna: 
 Jean-Thomas de Trattner. (Microfilm: New York 
 Public Libraryt) 

1773 Letteee di Gasparo Angiolini a Monsieur Noverre 
 sopra i balli pantomimi, Milan: Bianchi Gio. 

 Battista. (Microfilm: New York Public Libraryi ) 

Noverre, Jean=Georges 
1760 Lettres sur la danse, et sur les ballets, Stuttgard 

 (Reprint: N. Y.: Broude, 1967). 
1774 Introduction au ballet des Horaces ou petite 

 reponse aux grandes lettres du Sr. Angiolini, 
 Vienna. (Microfilm: New York Public Libraryic) 

1782-3 Agamemnon Revenged' (english translation of 
 Agamemnon venge, ' Vienna, 1772), in Noverre, 
 The Works of Monsieur Noverre, voL3, London, 
 1782-1783 (Reprint: N. Y.: AMS press, 1978), 
 pp. 183-262. 

1952 Lettres sur la Danse et les Arts Imitateurs, Paris: 
 Editions Lieutier. 

・百科 全 書(Encyclop6die)

Diderot & D'Alembert (ed.), Encyclopedie ou, 
Dictionnaire raisonne des sciences, des arts et des 
metiers, par une societe de gens de lettres, 1751-76. 
(Reprint: N. Y.: Readex Microprint Corp. , 1969. )

注

1ア ンジ ョ リー 二 は そ の 『手 紙 』 の なか で, い わ ゆ る

balletd'actionを 表 す 語 と し てballopantomimo, '

balloparlante'を 用 い て い る 。 ノ ヴ ェ ー ル と ア ン

ジ ョ リー こ の主 張 を比 較 す る た め, 本 稿 で はballetd'

actionを 「筋 立 て舞 踊 」 と訳 す る こ とにす る。

2Jean=Georges Noverre(1727年4月29日 パ リ ー1810

年10月19日 サ ンージェ ル マ ンーア ンーレー)

3Gasparo Angiolini(1731年2月9日 フ ィ レ ン ツ ェ-

1803年2月6日 ミラ ノ)

4概 して イ タ リ ア(人)の バ レエ の 発 展 に対 す る貢 献

は 私 た ち の 視 野 か ら抜 け 落 ち て い る よ うで あ る が, 

これ は フ ラ ンス 中心 的 な バ レエ 史 観 の 弊 害 な の か も

Lれ か い(

5 Angiolini, Lettere a Monsieur Noverre sopra i balli 
 bantomimi. Milano. 1773. Lettere I Lettere I ~'
構成 される。頁番 号は1, H通 しで付け られている。

6ア ンジ ョリー二 は, ノ ヴェー ルが1772年 にウィー ン

で上演 した作 品く アガ メムノ ンの復讐Agamemnon

veng6>の 台本序 文にお いて述べ た, 次の ような筋
立て舞踊 の創始者発 言に対 し異議 を唱える。

「『私[ノ ヴェ ール]は, [筋立 て舞 踊 につ いて]

勇 気 を もっ て書 き記 した 最初 の人物 で あ り, 私
の踊 り手たち に木靴 やギ ターや くまでや ヴィオー

ルをやめ させ, 古代 の編 み上げサ ンダルを履かせ, 

彼 らに高貴で英雄 的な行動 を再現 させ た最初 の人

物 である。』」(8-9)

ア ンジ ョリー 二が引用 した この ノヴェールの発言

は, Noverre 1782-3, p200に 確 認で きる。

7Franz Hilverding von Wewen(1710-1768)

8ア ンジ ョリー二は次の ように述べる。

「あ なた[ノ ヴェー ル]は, こ う言 ってい る よう
に私[ア ンジ ョリー 二]に は思 われ る。 『私[ノ

ヴェール]は ヒルフ ァーデ ィング氏 を全 く知 らな
い し, ア ンジ ョリーこ も知 らない。私 は彼 らの

作 品を丸写 し したこ とも真 似た こ とも決 してない

私 の努 力が私 に作 品を作 らせ, 私の想像力 が私に

新 しい道 を発見 させ たのだ。』 … 私[ア ンジ ョ
リー二]た ちの時代 の劇場 史 を依然 と して考慮 に

入 れずに, 次の ように言 うな ど私 には理解 で きな
い。 『私[ノ ヴェール]が[筋 立て舞踊 について]

書 き, 記 した最初 の人物 だ。』」(21-22)
9 Noverre 1774. 

10「 『ホラティウスのバ レエへ の序文, また はア ンジョ

リー二氏 の長い手 紙 に対 す る短 い返答』 におい て, 

ノヴェールは偽 るこ とのない とげ とげ しさ をもって

返答 している。」 (Andre Levinson, Vie de Noverre, '
in Noverre, Lettres sur la danse et sur les ballets, 
Paris, 1927, pp. I-LV: p. XLVI. )

111773年 か ら1775年 にか け てア ンジ ョリー 二側 とノ

ヴェール側 に分か れて争 われ, 意見 を述べ る多 数の

手紙やパ ンフレ ッ トが発行 された。
12確 か に どち らが創始者 であった として も, 今 日の私

た ちにとっては大 した問題 ではないか もしれない。

13ア ンジ ョリー二は悪意あ る批判 を繰 り広げ るために

この 『手紙』 を書 いたのではないと明言 している。

「私 の真意 をわ かって ほ しい。私 は決 してお こが
ま しく悪意 のあ る批判 を しよ うとしたの ではない。

なぜ な ら私 は, 名誉や知や富へ正 直であ るこ とを

好 む職業 を営 む人 を, あ えて取 りあげて批判 しよ

うとは決 して思 わないか らで ある。」(5)
「あ なた の意 見 に反対 の旗 を掲 げるの は, 私が生

まれ変 わった芸術の前進 を気 にかける, あなたの

功績 を讃 え ようとす るか らに他 な らない。 あなた

は この芸術 を愛 し, 美 し くした。 その点 に関 して

は私 も同様 に, 最大級の情熱 をもってい る。」(5)

14「 初期 にお けるこれ ら[ニ ンフや ディアナ とい った]

すべて の, また他 の アイ デアの多 くは, 実際の とこ

ろ短 く小 さなパ ・ドゥ ・ドゥ以外 の もので はなか っ

た。言 うなればそれ らはほころびたシー ンで, 下手

に縁 取 られ, たいていの場合未 開人 の殺 害の挿話 に

結びつい てお り, 筋のない, 秩序 と限界 を欠い た全

く奇怪な もの となって いた。」(13-14)

15「 こう して ヒル フ ァーデ ィング氏の新 しい作 品 は多

くの同意者 を得, 彼 らは この才能 ある芸術 家の新 し
い努力 を勇気づけ るため に十分 に報い仕 えた。」(14)

16ル ソー は, 当時 のオペ ラの なか のバ レエの現状 につ
いて次の ように述べてい る。

「バ レはオペ ラの構成 部分 とい う役割 を果 た して い

るのですか ら, そ うい うもの と して考察 しなけれ ば

な りませ ん。 あなたはキ ノーの オペ ラをご存 じです

ね。そ こで幕 間の余興 が どん なふ うに使 われて いる

か ご存 じです ね。彼 の後継者た ちにあって もそれ は

ほぼ同 じ, あ るいはいっそ うまずい のです。たい て
い一幕 ごとにいちばん興 がの った ときに筋 の運びが

中断 され, す わっている役 者た ちの ためにお祭が催

され, 平戸 間の観客 は立ってそれ を見 るのです。そ
のため に作 中の人物 たちはすっか り忘 れ られて しま

い ます。」(ルソー 松本勤訳 「新エ ロイーズ」『ル ソー

全集』 第9巻 白水社1979年, H-23, pp. 329-331. )

17Jean=Philippe Rameau(1683-1764)ゲ ス トはラモ ー

を, オペ ラ ・バ レの ジ ャンル を最 高頂 に まで至 ら

しめた と評価 して いる(lvorGuest, ibollet de l'

Operade Paris, Paris: Flammarion, 2001, p. 32)0

18ゲ ス トに よれ ば, 技術 が ます ます華やか にな りつつ

あ った踊 り手 の ため に作 曲す るに当 た り, ラモー
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は, ガ ボ ッ ト, メ ヌ エ ッ ト, リ ゴ ド ン, タ ンブ ー ラ

ン, ミュ ゼ ッ ト, コ ン トル ダ ンス な どの多 彩 な舞 踊

形 式 を試 用 し た。 踊 り手 は決 して芝 居 の 部分 を 演 じ

る こ とは な く, ち ょ っ と した 舞 踊 場 面 に の み登 場 し

た が, しば し ば, 歌 に よ っ て物 語 られ る劇 に よっ て

盛 り上 げ られ た 情 感 効 果 を弱 め た と され る(ibid.)。

「こ の 渾 然 と した ジ ャ ン ル に お い て, [ラ モ ー の]主

要 な魅 力 の ひ とつ で あ る舞 踊 は, 劇 の進 行 を中 断 す

る もの と して 批 判 を受 け た。」(Ballet et Musique', 

in Dictionnaire de la Musique, Larousse, 1987, x. 48. )

19例 え ば, フ ラ ンチ ェ ス コ ・ア ル ガ ロ ッテ ィの 『オ ペ

ラ論 』(1755), グ ル ッ ク に よ る, 1767年 の作 品 〈 ア

ル セ ス トAlceste〉 の 序 文 に付 随 す る 『トス カ ナ の

レオ ポ ル ド公 宛 書 簡 』(1769)等 を参 照 。

20一 般 的 に オペ ラ ・バ レ は, プ ロ ロ ー グ と3, 4の 幕

また は ア ン トレで 構 成 さ れ た作 品 を 指 し, プ ロ ロー

グ な ら び に各 幕 は 表 題 に表 さ れ た作 品 の 全体 的構 想

と漠 然 と した つ な が りを持 ち な が ら も, 各 幕 が 独 立

した 登 場 人 物, 舞 台 設 定 を持 つ 。特 に ル イ14世 時 代

の 末期 か ら オ ル レ ア ン公 フ ィ リ ップ の摂 政 時代 に人

気 を博 した 。1723年 に摂 政 時 代 が 終 わ る と英 雄 や 異

国 情 緒 を 醸 し 出 す 人 物 が 登 場 す る バ レ ・エ ロ イ ッ

ク に 人 気 を奪 わ れ る こ と に な る が, ラモ ー の 時 代

に な っ て もオ ペ ラ ・バ レは 作 られ 続 け て い た。(cf

JamesR. Anthony, Opera-ballet, 'inStanley Sadie

(ed. ), The New Grove dicitonary nzusic and

musicians, London: MacmillanPublishers, 2001, 

vo1. 18, pp. 472-473. )

21マ ル モ ンテ ル は, オペ ラ ・バ レを 次 の よ う に定 義 し

て い る。

「オ ペ ラ ・バ レ とは, い わ ば, 筋 か ら切 り離 さ れ

た い くつ か の 幕 で 構 成 さ れ て い る が, 感 覚 や 要 素

とい っ た集 合 的 な ア イ デ ィ ア の も と に集 ま っ て い

る ス ペ ク タ ク ル で あ る 。」(MarmonteLprologue, '

in Encyclopedie, vol. 12, p. 535. )

また ラ モ ー の 台 本 作 家 と して も活 躍 した 舞 踊 思 想

家 カユ ザ ッ クLouis de Cahusac(1706-1759)は, キ

ノー に よる トラ ジ ェ デ ィ ・リ リ ッ ク と ド ・ラ ・モ ッ

トに よ る オ ペ ラ ・バ レ との違 い を次 の よ う に説 明 し

て い る。

「キ ノ ー に よ り考 案 さ れ た オペ ラ は, 五 幕 の 問 継

続 す る偉 大 な筋 で あ る。 そ れ は 広 大 な コ ン ポ ジ

シ ョ ンに よ る タ ブ ロ ー で, い わ ば ラ フ ァエ ロや ミ

ケ ラ ン ジ ェ ロ の タ ブ ロ ー の よう な もの であ る。 ド・

ラ ・モ ッ トに よ り創 作 さ れ た この ス ペ ク タ ク ル は, 

い くつ か の 異 な っ た幕 か ら構 成 され, 各 幕 はそ れ

ぞ れ 歌 と踊 りに よ る デ ィベ ル テ ィ ス マ ン の入 り

交 じ っ た 一 つ の 筋 を持 つ 。」(Cahusac, Danse

ancienne et moderne, ou Traite historique de la

Danse, vol. 3, 1754(Reprint: Geneve: Slatkine, 

1971), pp. 108-109. )

22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, pp. 230-231. 

23cf. LaMotte, Antoine Houdarde, Premier Discours

sur la tragedie, '1721, pp. 37-38; p. 45. (Reprinted in

Eires complates. oie Houidai Jo Motte, 

Geneve: Slatkine, vol. 1, 1970, p. 390; p. 392. )

24佐 々 木 健 一 『美 学 辞典 』東 京 大 学 出 版 会1995, p. 180. 

25し か し, こ の よ う に対 象 か ら体 験 へ と注 意 を向 け直

した 点 に, 近 世 芸 術 論 に お け る 大 きな 転 回, つ ま り

創 作 上 の客 観 的 指 針 と して の 詩学 か ら鑑 賞 者 の 体 験

を論 ず る 美 学 で あ る感 性 論 へ の転 回 の徴 評 を見 る こ

とが 可 能 で あ り(ibid.), そ こ に こ の 「関心 の 統 一 」

の 主 張 の意 義 が あ る だ ろ う。 もっ と も, ド ・ラ ・モ ッ

トが 三 統 一 を 逸 脱 しな が ら も 「統 一 」 とい う言 葉 を

使 わ ざ る を え な か っ た の は, 彼 の 生 きた 時代 の 制 約

に よ る もの だ っ た か も しれ な い。

26佐 々 木, 『フ ラ ンス を 中心 とす る … 』, P. 478. 

27 Guesし(cit, p. 32. パ リ ・オペ ラ座の メー トル ・ド ・
バ レは1729年 まで ペクール, 1739年 までブロ ンデ ィ, 

1748年 にアン トワーヌ ・バ ンディエ リ ・ド ・ラヴァ

ル, そ して1769年 までジャ ン=バ ルテル ミ ・ラニー一

と有能 な人 たちが続 き, 職業舞踊 手たちの技能 はア

マチ ュアの能力 をはるかに超越 するほ ど発 展 してい

た(ibid., p. 33)。 なお, その後 のメー トル ・ド ・バ

レは, ガエ タ ン ・ヴ ェス トリ(1770～75年), ジャ

ン=ジ ョルジュ ・ノ ヴェー ル(1776～81年), ジャ

ン・ドーベル ヴァル(1781～83年), マ クシ ミリアン・

ガルデル(1783～87年), ピエール・ガルデル(1787
～1820年)と 続いてい く。

28筋 立 て舞踊 とは, ゲス トに よれば, オペ ラの幕 間以

上 の もので な く, ドラマテ ィ ックな筋 を発展 させ

ることが なかった慣 習的なデ ィヴ ェルテ ィスマ ンと

は異 な り, テーマがそれ以前の筋書 きを類似 によっ

て反映 している場合 であって も, また はオペ ラの幕

間 に挿入 される として も, それ 自身作 品 と しての独
立性 を持つ ものであ って, それは実際 音楽 に非常

に厳格 に規定 されたパ ン トマイムの形式 によって表

現 され た黙劇 と して意 図 された もので あ った とい

う。cf. Ivor Guest, The illt the Enlightenment,
Dance books, 1996, p. 30. 

29cf「 何 よ りもまず, 舞踊 は実際の ところ詩 に適合 し

な ければな らなず, 振付 家は完全 に書物 を意 図 しな

ければ ならない。」(44)

30ア ンジ ョリー二は 『手紙』の16頁 でく ドン ・ジュア
ン〉を, 17頁 で〈包 囲 された シテール 〉をdramma

と呼 んでい る。

31ノ ヴェールの時代 の フランス文化圏 にお けるアリス

トテ レス受 容 につ いて は, 森 立子 「ノヴ ェール に

お け る 『ア クシ オ ン』 の意 味」 『舞 踊学 』vol26, 

2003参 照。

32「 要 す るに, 何 を始 める にせ よ, それ は少 な くと も

単一 で, 統 一のある もので なけれ ばならない。」(ホ
ラーテ イウス 岡道夫 訳 「詩論」 『ア リス トテ レー

ス詩学 ・ホラーティウス詩論』岩波書 店(岩 波 文庫)

1997年p. 232. )

33「 この作品 はすべ ての劇場 において諸規則 に反す る

ことを行 うものであ る。時間の一致 と場所 の統 一は

見 られ ない。」(Angiolin 1761, p。a4. )
34「 ルキ アノス は私 たち にパ ン トマイ ム ・ダ ンス の指

針 を示 す なかで統 一 につい て は一 言 もふれ てお ら

ず, 私 た ち に他 の権威 はい ない。私 た ち に とって

確 か な規 則 は もっ と もら しさ(vraisemblable)で
あ る。私 た ちに劇 の規則 の細 心 な遵 守 を求 め るこ

とは, 無理 な注 文で あ る。」(ibid., pa5); 「筋(1'

invention)は 崇 高(sublime)で ある。結末 はす さ

ま じく(terrible), それは私た ちの心 に もっ ともら

し く(vraisemblable)訴 えかける。」(弼d. , p. a4. )

35 Francois Marie Arout Voltaire(1694-1778)

36Angiolini1765, pB3; pB5. 

37ア ンジ ョリー二 が引用 した この ヴ ォルテ ール の文

章 は, Voltaire, Preface D'(Edipe, 1830, in(Euves
comlet de Vltaire, Tome III (Theatre Tomel), 

pp96-113, Paris: Delangle Freres, 1887-1892, p. 99に

確認で きる。
38ア ンジ ョリー二は また, 次の ように三統一 を賞 賛 し

てい る。

「これか らは私た ちの導 き手 を尊重 しよう6そ れ

は三統一 の規則 であ る。規則 によってつ くられた

作品が力 を獲得 し得 ることを称え よう。」(99)

「ア リス トテ レス とホ ラティウスの 詩論, ダラ ン
ベ ール氏 は これ をよい趣味の規則 と呼 んでいるが, 

ポ ワローの, メ ンツイーこの詩論, ソフオク レス

やエ ウリピデス, テ レンテ ィウス, プラティウス, 
モ リエ ール, ラシー一ヌの作 品等々, これ らの不滅

の天才 的作 品は, ただ規則に従 った例 なのでな く, 

同時 に多様性 が統一へ と結びつ くこ とだけが美で
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ある ことを証明 した事実で もあるのだ。」(28)
39 Noverre1760, p. 2. 

40『 舞踊 とバ レエ につい ての手紙』 において, ノヴェー

ルが絵画 的手 法 を舞踊 に どの ように取 り入れ よう と

してい るか につ いて は, 拙稿 「ノヴェー ル 『手紙』

(1760)に おける科 学的思考の役 割」『舞踊学』第30号, 
2007年, pp. 1-11を参照。

41Noverre1760, pp. 52-53. (訳文 につい ては佐 々木, 『フ

ランス を中心 とす る … 』, P. 121を 参照。)な お, カ
ユザ ック も次の ように, 絵画 と舞 踊 を比較 して, そ

の迫真性 において絵画 に対 して舞 踊は優 っている と

主張 した。「絵 画 は表現 す るこ とので きるただ一 つ

の瞬 間を持 つにす ぎない。劇場舞 踊は描 こう とす る

瞬間 の連続 か ら成 り立 っている。舞踊の進歩 はタブ
ローか らタブ ローへ と進 み, 動 きはそれ を生 き生 き

とさせ る。絵 画で は模倣 されているだけだが, 舞踊

で は真 に迫 ってい る。」(Cahusac, op. cit, p. 170. )

42佐 々木, 『フランスを中心 とす る… 』, P. 133. 

43 Noverre 1760, p. 43. 

44「 あなた は, 画家 はその キ ャンバ スに生命 を吹 き込

む の にただ一 つ の瞬 間 と刷 毛 の一振 りしか必 要 と

しない の に対 して, バ レエ は筋 と多 くの出来 事 を

生 み出 す状 況 の連 続(une continuite d'actions, un

enchaiment de circonstances)で ある, と仰 るか

も しれない。その点 に関 しては同感であ り, 私 の比

較 をよ り効 果的 にす るために, 筋 立て舞踊 とルーベ
ンス によ り描かれた ルクセ ンブルクの画廊 との類似

を説 明 しよう。いず れの絵 画 も自然 に次へ と繋が り

結末へ と連 な ってい く場面 を提示 し, 目は何 の困難
も障害 もな く, あ らゆるフラ ンス人の心 に愛 と感謝

の念 で深 く刻 み込 まれている一人の王子の物語 を理

解す るので ある。」(Noverre 1760, pp44-45. )
45「 従 来, 舞踊 に よる表現 に最 もふ さわ しい様 式 は悲

劇で ある とい うことが無視 されて きた ように見受 け

られ るのは, どうにもお か しな ことだ。舞踊 は偉大

なタブロー, 高貴 な状況 と, す ば らしい劇場効果 を

提供す る。」(ibid., pp30-31.)

46「 メ ロー プの悲劇 の なかで は, 主 要な登場 人物 はメ
ロープ, ポ リフオ ン ト, エ ジス ト, ナ ルバ で ある。

そ の他 の役 者た ちはさほ ど重要 な役 を振 りあ て られ

てはいないが, それ に もかかわ らず彼 らは全体 的な

筋運 び と劇 的 な展 開に貢献 している。 もし彼 らの う

ちの一人 で もその役 か ら欠 けるな らば, 筋 と劇的展

開 は打 ち破 られ滞 って しまうだろ う。

不必要 や人物 は一人 た りとも観 客の前 に現れ ては
い けない。 したが って, 筋 を遅 らせそ うな ものすべ

てを舞台 か ら排すべ きであ り, 劇 の上演のた めに必

要 なぴった りの人 数だけが登場すべ きである。
バ レエ も この ジャ ンルの作 品 であ る。 そ れは幕

と場 に分 かれ, すべ て の場 は幕 と同様 に始 め, 中

間, 終 わ りを もたなければな らない。つ ま り, 導入部, 

展 開部 そ して山場 をもたなければな らない。」(伽d., 

pp. 32-33. )
47ノ ヴェールの 『舞踊 とバ レエについての手紙』 と同

時代 の1759年 に出版 された リシュ レの辞典 に よれ

ば, dessein'(dessin'と 区別 されて いな い)は

絵 画 の用 語terme de peintureで あ り, そ の最 もオ

リジナ ル な意味 で はdessein'は 絵 画 にお け る線

1estraitsで あ る。そ こか ら, 何 か もの を作 ろうとす

る考 えpenseeや 意図volont6を 意 味す るこ ともあ る, 

と して い る(dessein(dessin), 'in Pierre Richelet

(ed. ), Dictionnaire de Richelet(Dictionnaire de la

langue francoise, ancienne et moderne), Lyon: Les

Freres Duplain, 1759(Reprint: Kyoto: Rinsen Book, 

1987), P. 739b. )。 また, ワ トレに よ る百 科 全書 の

項 目 「dessein」に よれ ば, dessein'と は絵 画 芸

術 の用 語terme d'art de peintureで あ り, 第; 一 には

鉛筆やペ ンに よ り制作 され た創造物 を, 第二 には対

象の形 の線 に よる模倣の技術 を意 味する, としてい

る(Watelet dessein' in Encyclopedie, voL4, p. 889b)。

ノ ヴェールの時代 にお いてdessein'は まず素描, 

デ ッサ ン(の 技術)を 意味 した と考 えられ る。 また

ノヴェールが 『舞 踊 とバ レエ についての手紙』 にお

いて絵画 の方 法論 を舞踊 に導入 しようとしていたこ

とを考慮 し, une unite dedessein'を 「デ ッサ ン

の統一」 と訳す ことにす る。

なお, ロ ベー ル仏語 辞 典 に よれ ば, 18世 紀 を通

じてdessein'は 徐 々 に 「構 想 」 「意 図 」 を意 味

す る よ うに な り, 他 方dessin'が 絵 画 の デ ッサ
ンの意 で用 い られる よ うに なって いっ た よ うで あ

る(dessein, 'dessin' in le Iiotionnoire de

ie ingue (Deuxieme edition), 1985, P447; 

pp. 449-450)。
48 Noverre 1760, p. 124. このノ ヴェールの 「デ ッサ ン

の統一」に関連 して, カユザ ックの 「デッサ ンの統一」

についての記述 について は, 前掲拙稿 を参照。

49Noverre1760, pp. 72-73. 

50ま た ノヴェールは, 1772年 に ウィー ンで上演 した〈

アガメムノ ンの復讐Agamemnon veng6〉 のため に

執筆 した序文 において, バ レエ は詩 よりもむ しろ絵

画 になぞ らえ られるべ きとし, 絵画 の技 法がバ レエ
にも適 用可能 だ と してい る。 「パ ン トマ イム ・バ レ
エ は, 劇 として考 える ことも劇作 についての法則 に

従 うこと も不 可能であ り, 実際 そ うではない。…描

写的 な詩 に最 も似 ている ことは確 かであ る。 しか し, 
さらによ り完壁 で著 しい類 似 は, 絵 画 と舞踊 との 問

に存 在する。…画家 には, つ りあい, め りは り, 位置, 

対 比, 配置, 調和 の法則 があ る。-舞 踊 も同 じ原則
に よって機能する。」(Noverre, 1782-3, pp. 192-193. )

51cf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 ツ科

学研 究科平成18年 度修士 論文)2007年3月
52Noverre1760, p. 57. 

53Noverre1782-3, p. 186. 

54ibid., pp. 194-195. 

55ibid., p. 197. 

56ibid., p. 199. 

57ibid., pp. 198-199. 

58ibid., p. 199. 

59「 そ の ような想像 力 の上 に規則 を置 くことは, 現 代

の作 家た ちによって 日々断ち切 られ始 めてい る。聡

明でイギ リス演劇 の比類 のない才能 であるシェー ク

ス ピア は, 常 に規則 を拒絶 した。 これ らの諸原則の

もとに, また これ らの例 に導かれ て, 私 は次のバ レ
エのなかでい くつか の出来事 を関連づ けた。なぜ な

ら私 にはそ うす るこ とがぜ ひ と も必要(absolutely

necessary)だ と思 わ れたか らであ る。 そ して, も

し私 が提示 した場面が観客 を楽 しませ感動 させるの

に十分 なもので, 私がか きたて よう とした様 々な感

傷 や感情 を彼 らにうま く経験 させ るこ とがで きるな

ら, 私 は自分 の大胆 さを決 して後 悔す るこ とはない

だろ う。」(ibid., PP. 191-192. )

60そ の ことをよ く理解 していたであ ろうノヴェールは, 

次の ように述べ ている。

「繰 り返 して言 うが, 劇作 家 を責 め る ような法 則

で私 を裁か ないで ほ しい。 なぜな ら舞踊 の制作 学

について は, 未だ どのような規則 も制約 も芸術 の

専 門家 によって書か れてはい ないか らである。そ

の ような ものは存在 しない。」(ibid, p200. )
ここでノ ヴェールは, 自らの考 えた 「必要性」 の契

機 に よって連結 され た場面 の展 開が観客 を納得 させ

得 なかった場合(そ の ような場合 をか な りの程 度想

定 して いる ようである), 舞 踊 につい ての決 ま りご
とは何 もないのだか らと主張 する ことでそ の批判 を

かわそ うとしているようにも見受 け られる。

61た だ しア ン ジ ョリー 二が 「デ ッサ ンdessein」 の持
つ絵 画的な意味 を理解 してい なかったわ けで はない

だろ う。 この引用 文 にお い て も, 対 照 位 置, 対
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比, 配置 とい った空 間構成 にかかわ る語 を使 って お

り, またノ ヴェー ルが第13の 手紙で示 した記譜法 に
つ いての認識は, デ ッサ ン(disegni)や キャ ンバ ス

(quadro), 印 刷物(stampe)を 制作 す るに あた っ
て優 れてお り, そ れはノヴ ェールがバ レエ作 品の制

作 において絵 画的な趣 味(gusto pittoresco)を 持 っ
てい るこ との 証で ある と してい る(62)。 この こ と

か ら, ア ンジ ョリー二は, ノヴ ェー ルの 「デ ッサ ン

の統一」 を意図的に誤読 して, そのデッサ ンdessein

を絵 画的 な意味 でな くあえて構想 筋 と して とらえ
た, と深 読みす るこ とも不 可能で はないか もしれな

い。

62「 ド ・ラ ・モ ッ ト氏 は, これ らの規則 を逸脱 す るま
でに論 を拡大 し, す ぐに関心の統一 を主張す る。彼

はそれ を考案 した と言 うが, それ は逆説 を招 いてい

る。 この関心の統一 は, 私 には筋の統一以外 の もの

には思 えないのである。」(Voltaire, op. cit, p. 102. )

63cf注59. 

64「 もし私た ちが[導 き手を]依 然 として持つ な らば, 

それは よい趣味 の道 において, そ して このよ うな よ

り困難な, 芸術の崇 高 さを唯一生み出 しうる熱狂 的

な理 性(raziocinio entusiasmato)の なかで, 振付

家 を制御 す るに十分 ではないだ ろうか。 ただ諸規則

が あるだけで は作 品にな らない。む しろ諸規則 が作

品の成果 である。」(23)

65「 一体 どの ようにお互 いに排 除 しあ う二つ の言葉 を

同時 に認 め, パ ン トマ イム の芸術 を, それ を余計

な ものにす る話 し言葉 に付 け加 えるとい うのか。沈

黙 の, あるい は聞 くこ とがで きない人の手段 である

身振 りの言葉 は, 話す 人たちのなかではおか しな も
の にな る。 …そ れ ゆ え舞 踊 を用 い るな ら, 話 し言

葉 が優 先 す る。 オペ ラにパ ン トマ イム を導入 した
らす ぐに, そ こか ら詩 を追い 払わ なけ れば な らな

い。」(Jean=Jacques Rousseau, Opera, 'in(Euvres

completes de J. J. Rousseau, vol. 9(Dictionnaire de

musique), Paris: Armand-Aubree, 1829, pp. 433-434. )

66こ の議論 は, バ レエ ・ダクシ ョン論 争 にお ける主要

な論 点の一つであった。

67ア ンジ ョリー二は, 〈 ドン ・ジュアン〉(1761)へ

の序文 におい て, 台本 に頼 らず舞踊 の みで筋 を説

明す るべ きと してい る(「 舞踊 は語 りの言葉 を持 た
ない。私た ちは観客 に, 英雄 が殺 された とか彼が死

を迎えた とか を語 るこ とはで きない。彼 らは私 たち

を聞 くため に目だ けを持 ってお り, 彼 らの耳 は役 に

立 たない。私た ちは, 彼 らがすべての筋 を見 ること

が で きる よ うに しな けれ ば な らない。」(Angiolini

1761, pp. a4-a5)。 また 『手 紙』 におい て も, 自分 は

上 演 に際 して台 本 を配 った こ とが ない ばか りで な

く, 舞踊 のみで語 るこ とがで きるな ら台本 を観客 に
配 布す る必 要性 は生 じるべ くもない, としてい る

(37-38)a
68ア ンジ ョ リー 二 の1774年 の 著作Riflssion di G. 

Angilii sopra sodes Programm nei Balli

Pantomimiは, この ような台本 の不 必要性 につ いて

の見解 をさ らに展 開 した ものである。

69 Noverre 1760, p. 26. 

70 Noverre 1774. この序 文 には, ア ンジ ョリーこの手

紙 に対 する ノヴェー ルの反論 の意図 も込め られ てい

る。

71「 台本 は, 私 の考 えで はバ レエの理解 に欠 かせ ない

ものである。 アンジ ョリー二氏 は この予防策 を役 に

立 たない と考 えてい るが, ア ンジ ョリー二氏 はしば

しば誤 ってい る。」(Noverre 1774, p. 11. ); 「台本 は
…振付 家が観客 と結ぶ正式 な取 り決めであ る。 それ

らは振付 家が 自己 に課 し厳密 に満 た さなければ なら

ない条件 であ る。彼が いかさ ま師でな くなった とき

か ら, 彼 は誠実な人 間である。…私は, すべてのバ

レエの振付家 に台本 を用意 する よう薦め るだろう。」

(ゴ∂ゴd. , p. 12. )

72こ の上 演 につ いて, ミラノの啓蒙 思想家 ピエ トロ ・

ヴェ ッ リ Pietro Verri(1728-1797)は 次の ような舞

台評 を残 してい る。 「ノヴ ェールはく復讐 され たア

ガメムノ ンの死 〉を上演: した。 それはあま りに も悲

劇 的な舞 踊であ る。最初の夜 には嘲笑 が起 こ り, 野

次 ら れ た。」(Pietro Verri, Ltttera, Milano, 1774. 

in Emanuele Greppi & Alessandro Giulini(ed.), 

Coreggio di Piero e di Verri, vol. 7, 

Casa Editrice L. F. Cogliati S. A., 1931, p. 90. )

73ピ エ トロ ・ヴ ェ ッリは次 の ように述べ て いる。 「ア

ガメ ムノ ンのバ レエは, ウィー ンで は台本 が印制

され私 はそれ を持 っているが, ここで は印刷 されな

か った。」(Verri bid., p. 101. )

74 Marian Hannah Winter, The Pre-Romanc Ballet

London: Pitman Publishing, 1974, p. 120. 

75ibid., p. 121か ら引用 。

76Noverre, Lettre I (Renaissance de fart de la

Danse)', in Nnoverre, 1952, p. 15. なおこの手紙Lettre

Iは1760年 の 『舞踊 とバ レエ につい ての手紙 』 には

含 まれ てお らず, 1803-4年 のites iDanse, 
sur les Eallets において初 出 した もので

ある。
77ibid. , p. 14. 

78ノ ヴ ェ ー ル も, Fait_pas. Le. la honte non crime

et Lechafaud'で は何 ら意味 をな さ ない が, Le

crime fait la honte, et nonpas rechafaud'と 適切 に

単語 を配置 す るな ら, 「死刑台 で はない, 罪 こそが

恥 を生 むのだ」 とい うコル ネイユ の英雄劇 〈エセ ッ
クス伯 〉の台詞が意味 を成す, という例 を挙 げてい

る(Noverre1760, pp. 28-29)。 こ こには, 舞踊言語

の アルフ ァベ ッ トを知 るだけで な く, その文法 を知

ることが必要 だという認識が示 されているだろ う。

79ア ンジ ョリー二 は, 物質舞踊の現状 を次 の ように述
べて いる。

「オペ ラのバ レ土 のすべ ては, ただ リズム に応 じ

て変化 す る物質舞踊 に落 ちぶれて しまっている。

音楽 の歩 みに沿 って, よ く言 われるよ うに, 徐 々

に, すべ てはルール, シャコンヌ, パ ス ピエ, ガ

ヴォッ ト, リゴ ドン, エール・マルケ, ミュゼ ッ ト, 

タンブラ ンに落 ちぶれて しまった。 これ らは, 長

年 の問つ ま りオペ ラの成立以来 の間に定 まったや

り方 に従 って, また宮廷楽長 の意志 に従 って, そ

れ らの幕 に割 り当てられてい る。」(46)

アンジ ョリー二 は, シャコンヌ などの舞踊音 楽に合

わせ てこ うした身体技 術 を追求 し造形 的な美を求め

る物質舞踊 の技術面 は, パ リ ・オペ ラ座 を中心 とし

て発達 した とす る。

「よって物 質舞踊 は速い, 真 実の進歩 を欠かす こ

とが なかった。ブ ロンデ ィや ドゥプ レ, ヴェス ト

リがそ れを証明 した。あ なた はこの進歩 を第13の

手紙の なかで認めてい る。最 も頭が 固い しか し博

識 な人 々は, その納得で きる証拠 を得 るためにパ

リの オペ ラ座 に行 くしかない。」(67)

また, 次の アンジ ョリーこの指摘 を参照。

「語 りか ける舞踊 はアカデ ミーで用 い られ なか っ

たが, 1742年 にヒルフ ァーデ ィング氏が考 案 した

模倣的舞踊 はなおの こと用い られるこ とはなか っ

た。そ のため語 りかける舞踊, 一般 的にはパ ン ト
マ イムと呼ばれ るこれは, ア カデ ミーが つ くられ

た ときには存在 せず, その教則の なかでは理解 さ

れ なか った。」(66-67)

80こ の ようなアンジ ョリー二に よる 「物質舞踊」と 「語

りか ける表現 的 な舞踊 」 との対 比 は, カユ ザ ック

による 「シ ンプ ル・ダンス」 と 「筋 立 て舞 踊」 の対

比, そ してノヴェールに よる 「機械的 あるいは技術

的」舞踊 と 「パ ン トマイムあ るい は筋立 て」舞踊の

対比 を想起 させ る。 カユザ ックもノヴェール も, ア
ンジ ョリー二 と同様 に, 後者が前者 に時間の経過 と

ともに取 って代 わ るような相互排他 的な二者 択一関
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係で はな く, 前者が後者 の技術 的基礎 となる ような

関係 を考 えてい る(cf拙 稿 「オペ ラの なか の舞踊
-カ ユザ ックの理論 に即 して考 える」丸本 隆編

『初期 オペ ラの研 究 総合 舞台芸術 へ の学 際 的ア プ
ローチ』 彩流社2005年pp. 111-130; 前掲拙稿 「ノ

ヴ ェール 『手紙』(1760)に おける…」)。

81こ の ようなアンジ ョリーこの, 舞踊 を 「語 りかけ る

(parlante)」 もの と して とらえる考 え方は, 発 話 を
モデル とした当時 の美学思想 を反映 して いる と思わ

れ る。18世 紀 におい て発話 をモデル として芸術 を考

え ることは決 して珍 しい ことで はなかった(cf佐 々

木, 『フ ランス を中心 とす る…』, P. 290)。 例 えばバ

トゥーLabbe Charles Batteux(1713-1780)は 次 の

ように述べ る。す なわち, 人間はその観念や 感情 を

表現す るのに言葉(leparole)と 声色(letondela

voix)と 身振 り(legeste)の3つ の手段 を持 つが, 
これ らの表現手段 には作 詩, 音楽, 舞踊がそ れぞれ

対 応す る(バ トゥー 山縣煕 訳 『芸術 論』玉川 大学

出版部1984pp. 196-197)。 そ して, 「詩 」におけ る

単語の ように, 「音楽」 における音, 「舞踊」 におけ

る身振 りは意味内容 を持つが故 に, 「音楽 」や 「舞踊」
の表現 は, 演説 に際 しての 「話 し方(l'Elocution)」

と同 じ自然の特質 を具備 しなければな らない(ibid., 

p. 208)。
ノ ヴェール もまた次の ように, parlante'と い う

ア ンジ ョリー二が用 いた言葉 と同 じ言葉 を用 いて舞

踊の現 状 を説明 している。

「すべての よい踊 り手 は同時に優 れた俳優 である。

私は, 残念 なが ら, この貴重 な結合 に は本 当に ま

れに しかお 目にかか れないこ とを認め よう。 なぜ

な ら踊 り手た ちは足や脚 の動 きの練習ばか りして
いて, 精神や魂 を表現す るこ とか ら遠 ざか り, 情

熱 の言葉 や, 身振 りが持 た なけれ ば な らない生

き生 きとした語 りか ける行為(l'action animee et

parlante)を なお ざ りに して い るか らで あ る。」(
Noverre, Lettre I (Renaissance de fart de la

Danse)', in Noverre 1952, p. 37. )

82「 私 は次 の よ うに主 張 した い。 舞踊 とい う芸術 は, 

記譜法が完成 され ない 限 り常 に不完 全であ ろう。精

神 の翻訳か ら伝 えられ た概念 は常 に不 完全で, 時 間
が経つ うちによ くはな らず, む しろ悪化 す るだろ う。

また次の ように主張 したい。 どの ような高名 な芸術

家 の作 品であ って も, 諸規則 とその完成へ向 けて歩
み寄る技術 を形成す るための何 らかの記号 によって

固定化 され ない限 りは, 常 につかの まの作品で あろ

う, と。メナ ン ドロスや ソフォク レスの悲劇, 喜劇

作 品がそ うであったように。」(52)
83「 最後 に, 次の よ うに主張 したい。 この ような記号

を無 用の もの として追放 して しま うのではな く, こ

れ を完成 させ よう とす るこ とに関連 す る努力 こそ, 

最 も賞賛 に値す る努力で あると。 …アルボーや ボー

シ ャン, ブイエ によって発明 されたこれ らの記譜法

を追放 して しまう代わ りに, 私 たちの合 理的なパ ン

トマイム ・バ レエ を書 き記すべ きであ る。」(52-53)

この ようにアンジ ョリー二に とって記譜法 は, 作

品の制作 過程 において だけで な く, 舞踊 とい う芸術

ジ ャンルの確 立のため にも欠かす こ とので きない も

のであ った。 ここに, 筋立て舞踊 の運動 の芸術 ジャ

ンル確 立へ の貢献 を見 ることもで きよう。

-47-


