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論文

アンドレ・レヴィンソンと 20 世紀ダンス
伊　藤　雅　子（東京大学大学院）

[Abstract]
This study is about the critic André Levinson (1887-1933)’s dance criticism in the beginning of 

the 20th century. He is known that he criticized the Ballets Russes of Sergei Diaghilev (1871-1929) 
from its beginning, and that his thought can be connected to the concept of Abstract ballet of George 
Balanchine (1904-1983). He also looked over the Modern dance, from Isadora Duncan (1877-1927) to 
the Expressionist dance in Germany (Ausdruckstanz), particularly Rudolf von Laban (1879-1958) and 
Mary Wigman (1886-1973). For him, La Argentina (1890-1936) was one of the supreme examples of 
his concept of dance. His thought had an important viewpoint of “Pure Dance”, which reflected largely 
three points. First, he put it opposite to Aristotle (B.C.4)’s mimesis. Second, it was influenced by some 
poets’ discourses, Gautier (1811-1872), Mallarmé (1842-1898) and Valéry (1871-1945). Third, it could 
be said that his viewpoint of Pure Dance has a large perspective involved in the 20th century art’s 
tide, especially the modernist modern, the formalism. In this study, I tried to define his idea of “Pure 
Dance”, look over the 20th century dance through his viewpoint, and reveal that his idea has been 
indeed related to the principle of the 20th century art.

研究概要
20世紀初頭にロシアを飛び出しフランスで活

躍したダンス批評家アンドレ・レヴィンソン1

（LEVINSON, André 1887-1933） は マ リ ウ ス・
プティパ（PETIPA, Marius 1818-1910）のクラ
シック・バレエを支持しセルゲイ・ディアギレ
フ（DIAGHILEV, Sergei 1872-1929）のバレエ・
リュスを批判したことで知られているが，その
ように批判的態度を取った裏にある彼のダンス
観に迫った研究はほとんど行なわれてこなかっ
た。彼は「バレエとは …（略）… ピュア・ダン
スである」2 と述べ，ダンスは表現手段ではなく
目的そのものであると主張する。そこにはアリス
トテレス（ARISTOTLE, B.C.4）以来の模倣芸術
論でダンスが常に意味論的表現内容を求められ
ていたことに反対し，またワグナー（WAGNER, 
Wilhelm Richard 1813-1883） の 総 合 芸 術 作 品

（Gesamtkunstwerk）を反駁しダンス芸術の純粋
性・自律性を主張した彼の姿勢がある。イザド
ラ・ダンカン（DUNCAN, Isadora 1878-1927）を
嚆矢とするモダン・ダンスや民族舞踊など様々な
ジャンルのダンスも批評していた彼の言説は同時
代の生きた証言として貴重であり，また「ピュ
ア・ダンス」という考えは彼の死後に結実するこ
ととなるジョージ・バランシン（BALANCHINE, 
George 1904-1983）の抽象バレエにつながりうる。
また，彼が考える芸術の「純粋性」は20世紀の芸
術思潮であるモダニズム，とりわけモダニスト・
モダンに通底する視点でもある。時代が彼を要請
したのか，あるいは彼がそのような時代を生み出
したのか，いずれにしてもレヴィンソンという批

評家の存在は20世紀ダンスに大きく寄与していた。
本研究では，レヴィンソンの「ピュア・ダンス」
という考えを定義づけ20世紀ダンスの生きた証言
として取り上げると同時に，その視点を20世紀芸
術の原理につながりうるものとして提示する。

1. ダンス思想史の変遷
レヴィンソンはダンスの思想史の変遷を古代ア

リストテレスから宮廷舞踊，ノヴェール時代の劇
場舞踊，ロマンティック・バレエ，クラシック・
バレエまで辿り，ゴーチエやマラルメ，ヴァレ
リーといった詩人らによるダンスについての言説
を引用しつつ自身の形式主義的な主張を援護する。
ダンスとは何かという定義づけに挑戦しているレ
ヴィンソンの姿勢を追い，彼の主張するピュア・
ダンスとはいかなる考えなのかを紐解いていく。

1-1.  アリストテレスからノヴェール：模倣芸術と
　　してのダンス

アリストテレスは『詩学』第一章において「形
態に表されたリズムによって，舞踊者も人間の性
格や衝動や行為を再現している」3 という。レヴィ
ンソンは模倣芸術論においてダンスの目的が「登
場人物，感情，行為を律動的な動きで模倣するこ
と」4 にあるといい，アリストテレスの模倣芸術
論は以後脈々と継承されてきたという。その実例
としてレヴィンソンは古代風刺作家ルキアノス

（LUCIAN 120-180）らを挙げる5。ルキアノスは「一
般に，ダンサーは登場人物や感情を演じ，ときに
恋人を，狂気に苦しむ人，悲嘆に暮れる人，こう
したあらゆる人間を，一定の範囲内で表現する」6
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といい，また「ダンサーという職業は人間のさま
ざまな個性と情熱を見せることにあり，あらゆる
身振りは目的をもち，あらゆる身振りそのものの
なかにダンスの本質がある」7 という。

レヴィンソンは模倣芸術論が宮廷舞踊時代にも
引き継がれていると捉え16世紀に宮廷舞踊につい
て記述したトワノ・アルボー（ARBEAU, Thoinot 
1519-1595）や17世紀の舞踊理論家クロード=フラ
ンソワ・メネストリエ（MÉNÉSTRIER, Claude-
Francois 1631-1705）を挙げる8。レヴィンソンはア
ルボーが『オルケゾグラフィ（Orchésographie）』

（1588）で「ダンスはある種無言の修辞学であり，
雄弁家によって，言葉を発することなく，動きによっ
て理解させるものである」9 と述べたことを引用し，
最終的にダンスが表現手段として結論づけられて
いることから模倣芸術論が依然有効だったと指摘
する。

一方メネストリエは『新旧のバレエ－演劇の規
則に基づいて（Des Ballets anciens et modernes 
selon les règles du théâtre）』（1682）で「バレエ
において，構図や動きほど本質的なものはない …

（略）… すなわち，図形（les figures），ジェスチャー，
動きによって表現されるものなのだ」10という。レ
ヴィンソンはメネストリエがダンスを３つの要素，
フォーメーション，感情表現，ステップに区別す
ることで動きと感情表現を区別してはいることに
触れる。しかし，彼もまた何も表現しない動きを「シ
ンプル・ダンス（la simple danse）」11と呼び，動
きは何かを表現しなければならないという模倣論
に最終的に帰着してしまう。

動きによってこそバレエはあらゆる物事の模
倣となる…（略）…人間の諸行為，感情，慣
習を模倣するのである…（略）…シンプル・
ダンスとはすなわち，いかなるものも表現せ
ず，記譜された簡単なパやフレーズによって，
楽器の音とともに正確なリズムを守る動きで
あるが，一方で，バレエというものは，アリ
ストテレスに倣うと，人間の行為や心情，情
念を表現するものである。12

レヴィンソンはメネストリエにダンスを分析的に
捉えようとする姿勢を見出すが，最終的にダンス
が「模倣という目的のため」13 にあると結論づけ
られてしまうために，レヴィンソンの批判対象と
なってしまう。

18世紀にジャン=ジョルジュ・ノヴェール
（NOVERRE, Jean-Georges 1727-1810）が『舞踊
とバレエについての手紙（Lettres sur la danse 
et sur les ballets）』（1760）を出版する以前，す
でにカユザック（CAHUSAC, Louis de 1700［1706
とも］-1759）がいわゆる「物語バレエ」を「バレエ・

アナクシオン（ballet en action）」として提唱し
ていた。彼はシンプル・ダンスを文献で言及し
た最初期の人物としても知られているが『新旧
の舞踊—あるいは舞踊史論（La Danse ancienne 
et moderne, ou traité historique sur la danse）』

（1754）のなかで，同時代の芸術パラダイムであっ
た絵画を模範とし以下のようにいう。

ある偉大な画家は …（略）… 最初に体の一
部を描き，何度も習作を重ねることで上達し
ていき，そして全体像が描けるようになる。
それがシンプル・ダンス（la danse simple）
である。
…（略）… そして彼は筆をとる。偉人たち
がよみがえり，記憶に残るあらゆる出来事が，
目に浮かぶように語られてゆく。色彩が物語
り，画布が息づく。それがダンス・アナクシ
オン（danse en action）である。14

この物語バレエの考えはノヴェールの『手紙』を
決定打としヨーロッパじゅうへ波及していく。こ
うしてアリストテレスから18世紀に至るまで，ダ
ンスには常に表現内容が求められ，レヴィンソン
によると「ダンス自体の外側に目的を設け」15 ら
れてきた。レヴィンソンはノヴェールの理論に
よってダンスの「独立性，内在する固有の美的価
値が，登場人物や心情の表現，すなわちギリシャ
哲学のエートスとパトスへと捧げられ」16 たとい
い，動きそのものとしての「シンプル・ダンス」
が表現のための手段としてしかみなされなかった
ことを批判する。レヴィンソンはダンス思想の歴
史的変遷のなかで，ダンスが物語や感情を表現す
ることを前提とされてきたことを批判し，彼は動
き自体がダンス芸術として成立可能であると考
え，他の要素に依存することに反対する。他の要
素に依存せずそれ自体で充足可能という芸術観は
たとえば20世紀ドイツの美術史家ハンス・ゼーデ
ルマイヤー（SEDLMAYR, Hans 1896-1984）の

『近代芸術の革命（Die Revolution der modernen 
Kunst）』（1956）の言葉と同調する。

「近代芸術」の用意をし，いわばそのための
母胎をなしているあの運動の原初現象は，完
全に「純粋」になろうとする，芸術，全芸術
の努力である。 …（略）…「純粋」の代わ
りに生とか自足とか自律といってもよい。し
かし …（略）… 一番よくこの傾向に合うの
はおそらく「絶対」という表示であろう。17

19世紀末から20世紀初頭を生きたレヴィンソンは
このように純粋であろうとする20世紀芸術の潮流
をダンスという分野で主張しダンスの「自律」を
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希求した。彼にとって動きそのものの追求こそが
ダンスの本質であり，それだけで十分に芸術とし
て自足しうるものであった。

19世紀前半のロマンティック・バレエ時代に
トゥ・シューズが誕生したことでバレエのテク
ニックは大きく飛躍し19世紀後半にプティパに
よってバレエのテクニックやフォーメーションが
確立される。レヴィンソンがバレエにピュア・ダ
ンスを見出す所以はテクニックにあった。彼はプ
ティパのクラシック・バレエにダンスの純粋性・
自律性，つまりピュア・ダンスの典型を認める。

次に，ロマンティック・バレエからクラシック・
バレエに至るまでの流れをレヴィンソンがどのよ
うに捉えていたのかを考察していくにあたり，そ
れぞれを説明する上で19世紀に音楽分野で提唱さ
れた「純粋感情」と「純粋形式」という視点から
整理してみたい。

1-2.  ロマンティック・バレエ：純粋感情の表出，
　　純粋形式の萌芽

ロマンティック・バレエ時代にトゥ・シューズ
が誕生したことにより，バレエのテクニックが飛
躍的に発展したが，レヴィンソンはロマンティッ
ク・バレエについて次のように述べる。

1830年のロマン主義による芸術の復興，つま
りマリー・タリオーニが至高の化身となるま
で，ダンスはそれ自身として成立することは
なかった。『ラ・シルフィード』では，ダン
スは表現豊かな身振りに従属するのではなく，
それ［ダンス］自体が，感情や，象徴的に感
情と同等のものを演じるようになった。かつ
てノヴェールさえダンスの機械的で物質的な
部分とみなしたクラシックのステップとは，
すなわち様式化された動きの厳格な規則であ
るが，ノヴェールはそれを「無益なアカデミッ
クの決まり事」と呼んだ。しかし手短にいえ
ば，そのダンサーのテクニックが，魂の至上
の事物を表現するようになったのだ。18

レヴィンソンはロマンティック・バレエ時代にダ
ンスの純粋性・自律性への傾向を見出し，テクニッ
ク自体に物語内容の表現としてではない表現性を
認め，それを魂の表出として捉える。レヴィンソ
ンはロマンティック・バレエ時代のダンス思想と
して詩人ゴーチエとマラルメを引用することで自
身の主張を援護している。

芸術における純粋性の追求は19世紀前半のロ
マン主義時代に音楽の分野で始まった。その傾
向は初めロマン主義者のあいだで作品の「内容
の純化」という「純粋感情」の追求として始ま
り，後に音楽理論家エドゥアルト・ハンスリッ

ク（HANSLICK, Eduard 1825-1904）が『音楽美
論』（1854）において提唱した作品の「形式の純
化」として「純粋形式」の追求へと移行するのだ
が，どちらも音楽の抽象性に焦点を定めた主張で
ある。ハンスリックはそれまでロマン主義者たち
が音楽の本質を「純粋感情」に求めていたのに反
対し，音楽の本質は感情ではなく音楽構造にある
ことを主張し「純粋形式」と呼んだ。彼は作品の
内容と形式を明確に区分し，形式にこそ音楽の本
質を見出したのである。ここでレヴィンソンによ
るロマンティック・バレエ，クラシック・バレエ
の捉え方を音楽における「純粋感情」と「純粋形
式」という考え方を用いることで解釈を試み，レ
ヴィンソンによるゴーチエとマラルメのダンス観
の解釈に取り組んでみたい。

音楽は指示機能を持ちえず，諸芸術に比べ抽象
性は音楽において最も顕著である。19世紀初頭の
ロマン主義者たちは，模倣芸術論の枠組みでは劣
等生であった音楽の抽象性という性質を逆手に取
り，抽象性にこそ音楽固有の価値があり，意味内
容の表現など必要とせずとも形式のみで成立可能
であると主張した。彼らは音楽は感情の流動を表
現すると考え，人間の外側にある自然を再現する
のではなく内奥にある感情を「表出」することが
本質であると考えた。またその感情の流動は人間
の根源的な「魂の脈動」であると考え，現実から
超越した人間の普遍的な感情を表出するものとし
て「純粋感情」と呼んだ。音楽は抽象的であるが
ゆえに無規定で根源的な「純粋感情」を表出しう
るという19。形式自体が内容となりうると考えた
19世紀の音楽思潮は諸芸術の模範とされ，イギリ
スの美術批評家ウォルター・ペイター（PATER, 
Walter Horatio 1839-1894）が「すべての芸術は，
絶えず音楽の状態に憧れる」20 といったように音
楽が19世紀芸術のパラダイムとなった。19世紀前
半の音楽思想では，この純粋感情（魂）の表出こ
そが芸術の根源であった。レヴィンソンがロマン
ティック・バレエに見出していた「テクニックに
よる魂の至上の事物の表現」とは，ダンスの作品
形式であるテクニック自体が感情を表出するもの
として捉えられており，その感情は魂の至上の事
物であるということから，彼のいう「魂の表出」
は19世紀ロマン主義の音楽思想でいわれた「純粋
感情」の表出として捉えられるだろう。

1-2-1. ゴーチエの援用
ロマンティック・バレエ時代にポアント技法が

誕生したことでマイムではなくダンス場面の比重
が増え，テクニックを見せること自体が作品の中
心的要素となり始めていた。レヴィンソンはロマ
ンティック・バレエ時代にダンスが手段ではなく
目的となり始めたことを見出すが，当時すでにそ
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のような視点を持っていた人物として『ジゼル
（Giselle）』（1841）の台本作家であるゴーチエを
引き合いに出す。レヴィンソンはゴーチエの言説
に，消極的な意味での「シンプル・ダンス」では
なく積極的な意味での「ピュア・ダンス」として，
ダンシングすること自体に積極的な価値が見出さ
れていることを指摘する。ゴーチエは以下のよう
にいう。

筋立てはばからしくても，きれいな踊り子が
飛び跳ねているのを愉快に眺める術を私は心
得ている。 …（略）… 話の筋に尾っぽも頭
も中心もないとしても，そんなことは私には
どうでもよい。バレエ作品の真の主題，た
だひとつの永遠の主題，それはダンスであ
る。21

たしかに精神主義は尊重すべきものかもしれ
ない，しかしこと舞踊に関しては物質主義に
幾らかの譲歩をしてもよいだろう。踊りとは
畢竟，優美なポーズのもとに美しいフォルム
を示し，視覚に快い身体の線を展開する以外
の目的をもたないのだ。それは沈黙するリズ
ム，目で眺める音楽である。22

ロマンティック・バレエ全盛期を生き，台本作家
として意味内容の面でバレエに寄与していたにも
かかわらず，ゴーチエにとって重要なのは筋では
なく動きそのものであった。こうした姿勢はダン
スを「表現・再現」ではなくダンスそのものとし
て捉えるレヴィンソンの考えに呼応している。ま
た，レヴィンソンはロマンティック・バレエ時代
の代表的なバレリーナであるマリー・タリオー
ニ（TAGLIONI, Marie 1804-1884）をその時代の
バレエの権化とみなしながらロマンティック・バ
レエ時代になってようやくアリストテレス以来の
模倣芸術論に倣った他律的なダンスから解放され，
本来の自律的な在り方へと戻ってきたのだという。
物語はもはや関係なく，ダンシングすることこそ
が真の主題であるとするゴーチエのダンス観は，
その裏に贔屓のバレリーナを見る快楽への欲求が
あったとはいえ，ダンスそのものだけで十分であ
るという姿勢そのものは，内容ではなく形式自体
が作品として成立可能と考える視点であるといえ
る。レヴィンソンはゴーチエがダンスそのものを
本質とする点に「純粋形式」としてのピュア・ダ
ンスの萌芽を見出しているのではないか。筆者は
レヴィンソンがゴーチエを語る姿勢は「純粋形式」
というハンスリックの考え方に通底しうるものと
考える。また，上記ゴーチエの引用中にある「目
で眺める音楽」という視点はレヴィンソンのダン
ス観でも重要な視点である。というのもレヴィン

ソンは「振付の目的とは，純粋な音楽形式を解釈
することではなく，ダンス自体の精神のなかから
ダンスの音楽を形成すること」23 だと考え，動き
が固有のリズムをもつことが自律を達成する糸口
のひとつであると捉えている。彼は18世紀までの
ダンス思想のなかで動きそのものはいかなる表現
ももたないゆえに「シンプル・ダンス」として消
極的にしか語られてこなかったと考え，積極的な
意味での「ピュア・ダンス」としてダンスそのも
のに対する価値を見直す。彼は伴奏音楽ではなく
テクニックそのものによって織り出される固有の
リズムを重視し「内的音楽の生成」がダンス芸術
の自律に必須だと考えているのだ24。

1-2-2. マラルメの援用
フランスで興隆したロマンティック・バレエは

19世紀末には廃退へと向かうが，その廃退期に詩
人という立場からバレエを捉えようとした象徴派
詩人マラルメは今なおバレエ思想史を語る上で重
要である。レヴィンソンはマラルメの『芝居鉛筆
書き（Crayonné au théâtre）』を通じてマラルメ
のダンス観の解釈に挑戦している。

マラルメはバレエを「身体のエクリチュール」
といい，マイムとステップとを明確に区別する。
彼はステップを「ヒエログリフ／象形文字」と呼び，
一人のバレリーナのなかに二重性を見出す。それ
は「歩行する女性と，つま先で動き空高く舞い上
がるダンサー」25 として対比される。レヴィンソ
ンはマラルメにとって「ダンスとは，観客の想像
力によって普遍的な生［life］や私たちの内奥に
あるものを『神秘的に神聖に言い換え』るもので
ある」26 という。レヴィンソンはマラルメのダン
ス観が感情表現のためのマイムではなくステップ
／テクニックの重視にあり，さらにそのテクニッ
クは物語ではなく人間の内奥，根源的なものを表
出すると考える。彼はダンスそのものを積極的に
支持するマラルメの考えが「何か儀式的な壮大
さや高揚のようなものを復活させている」27 とい
う。筆者はレヴィンソンによるマラルメ解釈が19
世紀音楽思想の「純粋感情」の表出に呼応しうる
のではないかと考える。レヴィンソンはマラルメ
に「魂の表出」としてのダンス観を見出していた
のではないか。そのような魂の表出としてのダン
スは，動きを表現手段ではなく目的そのものとし
ながらも，その動きのなかに排除しきれない表現
性が内包されており，その表現性を捉えるには観
客の想像力が必要とされる。

以上，レヴィンソンの視点からロマンティック・
バレエの捉え方をゴーチエ，マラルメの言説を通
じて解釈し，それらを19世紀の音楽思想と交差さ
せながら考察してきた。レヴィンソンの考える



－13－
『舞踊學』第36号　2013年

ピュア・ダンスは，表現するための手段としての
「シンプル・ダンス」ではなく目的そのものであり，
ダンスの純粋性・自律性を希求するものであるこ
とは明らかであろう。19世紀後半，プティパのク
ラシック・バレエは彼の理想とするダンスの在り
方だった。それはプティパがマイムではなくダン
スを重視し，バレエという芸術様式を確立させた
ためである。レヴィンソンはクラシック・バレエ
に自身のダンス観の典型を見出していた。

1-3. クラシック・バレエ：純粋形式の確立
19世紀の音楽で「純粋感情」「純粋形式」とい

う二つの純粋化が起こり，前者はロマン主義者に
よって，後者はハンスリックによって提唱された。
プティパのクラシック・バレエは，物語を展開す
るマイム場面とダンシングすることのみを目的と
するダンス場面とが明確に区分され，とりわけダ
ンス場面を全面に押し出した。形式を追求したと
いう点でプティパのクラシック・バレエはハンス
リックのいう「純粋形式」に呼応する。レヴィン
ソンは純粋形式によってダンス芸術が成立するこ
とを主張していた。彼は次のようにいう。

バレエのテクニックは人工的な動きの体系
［ダンス・デコール］をつくりだし，その最
も細かい部分までもがあらかじめ決められ，
定められた範囲で様々な動きの大きさが決め
られ，その固有の論理に従い，純粋形式（pure 
form）という「次元」で動き，パントマイ
ムの特殊な感情［表現］に注意を払うことは
ない。その［ダンス・デコールの］機械的で
装飾的な規範は不変である。また，その規範
は伝統を通じて進化し続け，二世紀のあい
だ途切れることはなかった。 …（略）… バ
レエとは …（略）… ピュア・ダンスであり，
その精神的［崇高］な内容は，均衡の保たれ
たラインとマッス［量感］によって表現され
る。28

1-3-1. クラシック・バレエ固有の美
レヴィンソンはクラシック・バレエのテクニッ

クを重視し，それが「純粋形式」の次元にあると
いう。しかしハンスリックに従えば純粋形式はい
かなるものも表現しないが，レヴィンソンは純粋
形式であるバレエのテクニックに「精神的な内容
の表現」を見出している。それが物語や感情の模
倣表現でないことはこれまで見てきた通りだが，
では彼は具体的にどのようなテクニックに何を見
出すのか。彼の諸論稿で述べられている要素をま
とめてみると，以下の四つが挙げられる29。

①　上昇性（エレヴァシオン）：直線の美
バレエは宮廷舞踊時代の「水平」な踊りから，

ロマンティック・バレエ時代を経て「上昇・垂
直」へと移行していく。トゥ・シューズが誕生し
たことにより，平面上に幾何学模様を描いていた
バレエの動きに大きな起伏が生まれ，垂直線のも
たらす天上性が加えられた。クラシック・バレエ
ではその動きがさらに発展し，多様なテクニック
が確立されたが，それらすべての基本は何よりエ
レヴァシオンという原理にあり，レヴィンソンは
この垂直線に美を見出す。

②　ターン・アウト：垂直線を包み込む螺旋
ウエストから下を外旋するターン・アウトの原

理はバレエ発展の初期から始まりクラシック・バ
レエではその角度がほぼ一直線上の180度にまで
開かれるようになった30。レヴィンソンはターン・
アウトによって「ダンサーの身体は普段人間の動
きを制限しているものから解放され …（略）… 
調和を失うことなく，あらゆる方向に自由に動く
ことができるようになる」31 という。彼は日常の
動きは制限的でありターン・アウトによってこそ
あらゆる動きを可能足らしめると考える。彼は
ターン・アウトによって「身体の調和した垂直性
が曲線の渦や弧によって包み込まれ，ダンサーの
身体は壮大な放物線のなかに表され，そして生き
生きとした螺旋となる」32 という。

レヴィンソンは，エレヴァシオンに見た直線美
に加えターン・アウトによる「螺旋の美」を見出
す。エレヴァシオンとターン・アウトという二つ
の要素はレヴィンソンにとってのバレエの美を特
徴づける重要な要素である。というのもこの二つ
の原理によってバレエのテクニックの体系，ダン
ス・デコールが確立されていったからである。

③　ポアント技法：垂直線から生まれる理想世界
レヴィンソンは「［バレエは］それまでの水平

性をやめ，垂直線をさらに伸ばそうと奮闘し」33

はじめたという。また彼は次のようにもいう「バ
レリーナはポアントへ上がると日常の諸々から免
れ魔法の国へと入っていく。彼女はそれゆえに，
その理想的なるものの中で忘我してしまうかもし
れない」34。

レヴィンソンはポアント技法に理想世界への入
口を見出す。ポアント技法に異世界とのつながり
を見出す視点はまさにロマンティック・バレエの
典型であるが，それはエレヴァシオン，ターン・
アウトという確固としたテクニックに支えられて
実現される。そうしたテクニックの要素が揃うこ
とで理想世界が開かれる。彼にとって「テクニッ
クはダンスの精髄［魂］である。つまり，テクニッ
クがダンスそれ自身なのだ」。35
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④　反対の法則：身体の調和の美
上述のエレヴァシオンとターン・アウトの原理

を統括するのが身体の調和である。たとえばエレ
ヴァシオンでは，上半身は上昇し，骨盤から下は
下方へと向かうことで平衡を保つ。バレエの多様
なパにおいてこの反対の法則が使われ，身体に調
和が生み出される。レヴィンソンはこの身体の調
和に美を見出していた。身体の各部位が規則に従
うことにより，全体が有機的なハーモニーとして
立ち現れてくるのだ。

またレヴィンソンはバレエにおけるこの反対の
法則をギリシャの古典舞踊にも見出している。彼
はギリシャの古典舞踊における技法とクラシッ
ク・バレエの技法に近似性を指摘し，ギリシャの
古典舞踊においても厳格なポジションやステップ
がありバレエに見るような「ピュア・ダンス」
としての形式主義的要素があったことを述べる36。
彼は近似性を指摘することで，ギリシャ舞踊を自
由や自然と結びつけて標榜したダンカンやフォー
キンを批判しようとしていた。

以上四つの要素によって支えられるバレエは，
固有の，しかも絶対的なリズムを生み出す。日々
の訓練によって世俗と切り離されたバレリーナは，
レヴィンソンによると「美を生み出す機械」37と
なる。しかしこの機械は無機質ではなく調和の美
を生み出す有機的な身体の謂である。身体の各部
位が機能的に働くことで調和がとれる。レヴィン
ソンは身体のあらゆる部位が無駄なく有機的に統
一されている様に美を見出しているのだ。

1-3-2. ヴァレリーの援用
レヴィンソンの「ピュア・ダンス」という考

えに最も近似した視点を持っていた同時代人は
詩人ポール・ヴァレリー（VALÉRY, Paul 1871-
1945）だった。ヴァレリーはダンスを精神と肉体
の織りなすものとして捉えるが，レヴィンソンの
ヴァレリー論を以下に考察していく。

ヴァレリーの著『魂と舞踏（L’ âme et la danse）』
（1921）におけるギリシャの祭儀の描写をレヴィ
ンソンはクラシック・バレエと同一視する。彼
はヴァレリーがダンスは「何も表現してはいな
い」38 と断言し「表現でも模倣でもなく，純粋な
機能（function）」39 とみなす姿勢を称揚しヴァレ
リーによってようやくダンスが正しく定義付けら
れ「アリストテレスの有名で不幸なパラドクスは，
少なくとも無へと低減させられたようだ」40 とい
う。ダンスは手段ではなく目的であり，踊るとい
う行為そのものこそが最も重要であるというヴァ
レリーの視点によって，レヴィンソンは自身の主
張であるピュア・ダンスを理論武装した。彼はダ
ンス思想史を俯瞰する中でヴァレリーのダンス観

を最も称揚しているが，彼がヴァレリーのダンス
観に見出しているものはマラルメに見たような

「純粋感情」ではなく「純粋形式」であるように
思われる。再現から解放されたダンスはテクニッ
クそのものの追求へと向かい，動きの機能性にそ
れ自体としての価値を認めようとする考えは「純
粋形式」のレベルでダンスの価値を見出そうとす
る姿勢と考えられる。ゆえにレヴィンソンがヴァ
レリーでもって理論武装した背景には，ダンスの
純粋形式を本質として形式主義的な側面からダン
スの価値を積極的に主張するためだったのではな
いだろうか。

2. ピュア・ダンスの定義
これまでレヴィンソンの論考を辿ってダンス思

想の歴史的変遷をみてきたが，ここでレヴィンソ
ンのいう「ピュア・ダンス」の内容を整理してみ
たい。筆者は以下の五点に集約されると考える。

１　 洗練されたダンス・テクニックがあること
２　 他の要素に依存することなく「純粋形式」

でもって自律していること
３　 表現のための「手段」ではなくダンスその

ものを「目的」とすること
４　 外的な音楽ではなく動き自体のリズムがも

つ「内的音楽」が生成されること
５　 タリオーニやマラルメに見られるような魂

（純粋感情）の表出としての純粋なダンス
であること

このように内容ではなく形式そのものを重視し，
何よりもテクニックを本質とする彼のダンス観は，
同時代のみならずその後のダンス史，とりわけバ
ランシンの抽象バレエにも通底しうる。

次節では，以上に示されたレヴィンソンのダン
ス観をメルクマールに20世紀初頭のダンスを見て
いく。

2-1. ディアギレフのバレエ・リュス41

ディアギレフはワグナーの総合芸術という考え
をバレエで実現させようとしたその手法を強く批
判し，バレエ・リュス初期を支えたフォーキン

（FOKINE, Mikhail 1880-1942）による「新しいバ
レエは，野心的だがその中身は貧弱で，当然，他
の芸術の支えを求める。その形式と伝統を発展さ
せ，その中心となるものをダンスからパントマイ
ムに変えてしまったことで，新しいバレエに［そ
れ自体では］欠けていた意味を，絵画と音楽から
借用しようとし」42 たために，ダンスの自律性・
純粋性が浸食されているという。その後の振付家
にも辛辣な批判の矢を向ける。一方バランシンに
対してはプティパの後継者として期待するもの
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の43，バレエ1933ではスペクタクル性へと向かっ
てしまったことを批判する。

2-2. モダン・ダンス44

モダン・ダンスの祖とされるダンカンに対し，
決定的なテクニックの欠如を痛切に批判するも，
確かにダンスの可能性を広げたと，ある程度彼女
の功績を認める。

2-3. ドイツ表現主義舞踊45

ウィグマンのダンスは何よりも感情が先行し，
感情が形式を決めていると批判するが，ラバンに
は舞踊記譜法に期待する。フォルムそのものを空
間の中で捉えようとするラバンの視点は手段とし
てのダンスではなく動きそれ自体をみつめる姿勢
にあったからであろう。

2-4. スペイン舞踊46

レヴィンソンがバレエ以外で熱烈に支持して
いたのがスペイン舞踊の踊り手アルヘンチーナ

（ARGENTINA, La 1890-1936）だった。彼はア
ルヘンチーナのダンスに上に挙げたピュア・ダン
スの五つの定義すべてを満たす理想的なダンスを
見出していた。彼は次のようにいう。

その爆発的なリズムを…（略）…彼女は形式
のなかへと律したのだが，それはそのリズム
を純粋で上品な優雅をもつ動きの中で描写し，
また完璧なまでに支配することによって行な
われる。彼女のおかげで，スペイン舞踊はい
まや新しい段階へと入り，今のところまだ達
していない極致にまで高められてきた。…

（略）…彼女は，肉欲，色情的な隷属を超越
している。彼女はそれを抽出し，純化し，し
かし弱めることはない。彼女のしなやかな肉
体はクラシック・バレエのダンサー…（略）
…のようで…（略）…彼女のなかのあらゆる
ものがダンスの機能となっている。47

レヴィンソンはスペイン舞踊がダンス自体を目
的とし「体のリズムが音楽のリズムによって支
配されない独立した現れとなっている」48 といい，
内的音楽の生成を認める。彼はアルヘンチーナが
スペイン舞踊を娯楽ではなく芸術として昇華し，
それを形式の追求によると考える。その中で表現
される感情は純化されたものであった。

3. 20世紀バレエへの架け橋としてのレヴィンソン
これまで述べてきたレヴィンソンのダンス観

は，彼の死後に結実するバランシンの抽象バレエ
に通じうることは以前から指摘されている49。実
際リンカン・カースティン（KIRSTEIN, Lincoln 

1907-1996）がレヴィンソンの考えを支持してい
たという事実からも，レヴィンソンが間接的であ
れバランシンに影響を与え，抽象バレエに寄与し
ていたと考えられる。カースティンの言説は次の
ようである。

アンドレ・レヴィンソンがバレリーナの「ト
レフィロワ」について述べた際に書いたよう
に「クラシシズムは，幾何学的な定式へと向
かう傾向にある。しかし，至上の瞬間におい
ては，それ［幾何学的な定式］を壊し，避け
る」。光学の実験によると，視覚的に最も抵
抗の少ないラインとは必ずしも二点間の最短
距離ではなく，むしろ長く緩やかな曲線であ
り，目は緩やかに流れながらその曲線を追い
かけるという。この拡張的なラインはあらゆ
るクラシック・バレエのポジションの特性で
ある …（略）… クラシック［・バレエ］の
ラインは持続的で，穏やかで，旋律的である。
その流動的な優美さは，テクニックの無能さ
や本能的な悪趣味という金属［板］の上で溶
かされてしまわない限り，決してフォルムの
調和を妨げることはない。50

カースティンもレヴィンソン同様，意味や感情で
はなくフォルムそのものに価値を見出す。幾何学
的な動きの描写はレヴィンソンの文体を意識した
ものか。レヴィンソンは1933年に亡くなってしま
うためバランシンの抽象バレエを実際に見ること
は叶わなかったが，彼の意思は間接的であれ，カー
スティンを通じてバランシンへと至り，古典主義
から新古典主義へ渡る時代の架け橋として一翼を
担っていたといえよう。

4. 結語
レヴィンソンはダンスを形式主義的な立場から

見つめアリストテレスに由来する模倣芸術として
のダンスの在り方を否定する。彼は，意味内容を
表現するための手段としてしかみなされず「シン
プル・ダンス」として消極的にしか語られなかっ
たダンスそのものの価値を積極的なものとして主
張し，18世紀までの模倣論に追従するダンス観を
批判する。ダンスは手段ではなく目的たりえ，ダ
ンシングすることこそが本質であると考える彼は，
ダンスが他の要素に浸食されてしまうことを批判
し，ダンスの自律性・純粋性を希求する。そのよ
うなダンスの在り方を同時代にもっとも結実させ
ていたのはプティパであり，レヴィンソンはクラ
シック・バレエに純粋形式としてのダンスの自律
を見出し，ピュア・ダンスの典型と捉える。

レヴィンソンによるマラルメ解釈は，レヴィン
ソンがロマンティック・バレエに見出していた魂
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の表出としてのダンス，つまり純粋感情の表出と
して考えられた。また彼のマラルメ解釈には，美
術史家クライヴ・ベル（BELL, Clive 1881-1964）
が形式主義者として「意味ある形式」51 と呼ぶと
ころの，形式に内包される表現性という考えを見
出すこともできるだろう。レヴィンソンは形式自
体に内包される表現性をマラルメの言説をたどる
ことで説明し，ダンスの表現性を積極的に認めて
いる。そこには，ひとつの時代潮流として形式主
義の黎明期を迎えながら，しかし完全には形式主
義に至ることができなかった当時の芸術思潮が反
映されているといえよう。この限りでは，レヴィ
ンソンは真に形式主義を主張するには至らなかっ
たかもしれない。20世紀の音楽理論家カール・ダー
ルハウス（DAHLHAUS, Carl 1928-1989）がハン
スリックの理論に見出した二重性52を，レヴィン
ソンのダンス観にも見出すことができよう。

一方ヴァレリーは，レヴィンソンのようにダン
スを踊る身体そのものとして捉えていた。ヴァレ
リーはダンスが何も表現しないものであると考え，
フォルムとテクニックを重視する。レヴィンソン
とヴァレリーの両者におけるダンスの価値とは，
表現や模倣ではなく，純粋な動きそのものや機能
性にある。レヴィンソンはヴァレリーの理論を迎
えることで，アリストテレスの模倣論を反駁する。

ダンスの自律をめぐるレヴィンソンの視点は19
世紀の音楽学者ハンスリックが主張した「純粋形
式」としての芸術という考えに見出すことができ，
また20世紀の美術史家ゼーデルマイヤーのいう近
代芸術における純粋性の追究にもつながるもので
ある。ダンスそのものの追求を重視するレヴィン
ソンの視点は，さらにいえばクレメント・グリー
ン バ ー グ（GREENBERG, Clement 1909-1994）
が主張した自己言及的な芸術の在り方にも通じえ
よう。芸術の自律性・純粋性をダンスにおいて求
めたレヴィンソンの「ピュア・ダンス」という視
点は，その視点の曖昧さこそあれ，20世紀の芸術
思潮であるモダニスト・モダンを予見するものと
いえる。

アンドレ・レヴィンソンは20世紀ダンスの黎明
期の生きた証言として貴重だっただけでなく，モ
ダニズムへと移行する20世紀初頭の芸術思潮の過
渡期にいち早く形式主義に通底しうる核心的な視
点を提示した人物であった。

ダンスが模倣であるとされることに反対し形式
主義的視点を提示したとされるレヴィンソンであ
るが，その一方でダンスの表現性を完全に排除し
たわけではない。彼のいうダンスの表現性につい
て，今後の研究課題としたい。
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