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バレコニ@ダタシオンについ
一一十人世紀後苧における舞踊の

武井隆道

まず、 1841 年初演のバレエ f ジゼル~Giselle ou Les Wilis第1幕のーシーンを見ょう O

バレエは無論、舞踊を中心に構成された舞台芸術だが、舞台進行の説明的部分では

パントマイムが多用されている O

『ジゼル』はハインリッヒ・ハイネがパリの新聞にドイツ紹介の一環として寄稿した、

妖精ヴイリの伝説に隠する記事に触発されて、詩人のテオフィル・ゴーチェがあらす

じを考案したもので、次のようなストーリーを持っている。

舞台はワイン作りの盛んなドイツのある村。第1幕はその村の広場に村の若者で森

番を務めるヒラリオンが現れ、ジゼルの家の戸口に森で、射止めた烏を贈り物に置いて

いく場面から始まるO ヒラリオンの姿が家の陰に見えなくなると入れ替わって青年ロ

イスがもう一人の若者を連れて現れ、広場をはさんでジゼルの家と反対側にある小屋

に入る O

父親のいない村娘ジゼルは母親ベルテと住んでいる O 彼女は心臓が弱いのに腕りが

好きなのでベルテは心配でならない。踊りの最中に死んだ未婚の娘たちは墓の中で休

らうことができず、最後の審判の日まで、ヴイリの一団の中で輪舞を蹄らなければな

らない、という伝説があるからだ。

この村に最近やってきた青年ロイスは、実は領主クーラント公の娘バチルド姫の婚

約者である貴族アルブレヒトの変装した姿である O ジゼルはこの青年に憧れを抱き、

ロイスもジゼルとのお忍び、の逢瀬を楽しんでいるO そこへ偶然クーラント公の一行が

狩の途中、休憩のためにこの村を訪れ、ジゼルの家の戸をたたき、ジゼルの母親に飲

み物を提供するように命じるO 村の広場に急速テーブルがしつらえられ、村人が囲む

中クーラント公とバチルド姫はジゼルの給仕によって休息、をとる O 貴族の一行が村の

家々に入って休憩している問、広場では若者たちが踊りを楽しむが、その中にいた森

番のヒラリオンは、ロイスが実は身分の高い貴族であることを皆の前で暴露しようと、

貴族の一行が持っていた角笛を吹き鳴らす。騒ぎを聞きつけて出てきたクーラント公

の前にロイスはうなだれてひざまずき、バチルド姫が婚約者であることがジゼルの自

の前で明らかにされる O 狂乱したジゼルは髪を振り乱して踊り、そのまま倒れて死ぬ。

第2幕は森の中のj拐のほとりの野原。下手にはジゼルの墓がある O一人墓参りにやっ

てきた傷心のアルブレヒトは、しばらく墓の前にたたずんだ後一旦立ち去るO 月光の
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中を妖精ヴイリの女王ミル夕、続いて他のヴイリたちが姿を現す。ジゼルの墓の前で、

ミルタが魔法の杖を振ると、墓の 1=/コからジゼルがヴイリの姿となって出てくるO 彼女

は他のヴイリたちの仲間となり、一緒に踊るO そこへ人間の足音が関こえるO 森の中

で、道に迷ったヒラリオンがやってくるO ヴィリたちは彼を踊りの輪の中に捕まえたの

だ。彼は朝になってミルタの魔力が消えるまで締り続けなければならない。彼は何度

もミルタに許しを乞うが、開き入れられない。彼は踊りながら力つきて湖の中によろ

めき入り、おぼれて死んでしまう O

ヴィリの一人がそばに居たアルブレヒトに気づき、ミルタに教えるO ミルタはジゼ

ルにアルブレヒトを蹄り殺すことを命じる O まだ人間の心を持っていたジゼルはミル

タに許しを乞うが、ミルタは冷酷に命令の実行を命じるばかりである O ヴイリの手に

落ちたすべての犠牲者と同じく、彼は踊りの衝動に突き動かされて、高く跳ね上がる O

何度も許しを乞うが開き入れられない。そのとき夜明けを告げる鎧の音がするO ヴイ

リたちは霧と見分けが着かなくなって消えるO ジゼルは墓に戻るO アルブレヒトは夢

から覚めたようにそこに立っている O アルブレヒトを探しに来たバチルデとヴイルフ

リートが彼を見つける O 彼はバチルデの腕の中で生き返る O

図1

図11は第 1幕の、クーラント公一行が狩の途

中村に立ち寄って休憩する場面であるが、シリ

ル・ボーモントが再現した『ジゼルjの振り付

け台本では、この部分は次のような筋書きと会

話を表現するものとされている o

この間ジゼルはこっそりとバチルドの近くに寄

り、彼女のドレスの綿の光沢に惹かれて、横に脆

くと、そっと生地に指を滑らせる(密1上)。自分

のドレスをこんなに無邪気に喜んでいるジゼルに

感動したバチルドは、ジゼルのあごの下に手をか

けると、立つように言う O 一緒に中央まで歩いて

行くとバチルドが仕事のことをたずねるので、ジ

ゼルは自分の仕事は紡ぐことと織ることだと答え

る(I~ 1中)0Iその仕事が好きなの?Jとバチルド。

「いいえ、私の好きなのは踊ることです。」とジゼル。

そこで、自分の言ったことを身をもって示そうと

するかのように、ジゼルは右側に円を描きながら

踊り始める(図1下)。ステップはパロネを 3回一

ピケーグラン・パ・ド・バスクで、これを全部で3回
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繰り返し、最後にパチルドに膝を曲げて挨拶するO パチルドは称賛の眼差しでジゼルを

見ている o ...小屋の近くに立ったジゼ、jレの母:は、娘が踊るのを見ると、ヴィリになって

しまうよ、と言ってやめさせようとするがジゼルはまったく聞こうとしない。

このようにここでは登場人物の会話の部分にパントマイムが多用されている O パン

トマイムの技法は、バレエの歴史上比較的新しく、ジゼル初演より 70-80年ほど前

の、十八世紀の半ば、 balletd'actionと呼ばれるバレエ改革運動によって本格的に導

入されたものである O

ballet d'actionはまた balleten actionとも呼ばれるが、この運動の代表的な担い手

は、次の 3入といわれている O

Franz Anton Christoph Hilverding (1710 -1768) 

Gasparo Angiolini (1731 -1803) 

Jean-Georges Noverre (1727 -1810) 

ヒルファーデイングはヴィーン生まれのオーストリア入、アンジョリーニはイタリ

ア人、ノヴェールはフランス人であるO しかしこの 3人はいずれもドイツ諮問の宮廷

で活躍した。

ヒルファーデイング家といえば、十七世紀から続く大衆演劇一座として有名で、、特

にこのフランツ=アントーンの父親、ヨーハンヱベーター・ヒルファーデイングは、

ヴィーン大衆劇の代表的キャラクターであるハンスヴルストの創始者として知られ

るシュトラニツキーの一座の副座長であり、 FranzAntonの名付け親はシュトラニツ

キーであったといわれている O フランツニアントーンはこのような大衆演劇の家に

生まれながら、ハフ。スブルク家の宮廷バレエ団の一員として活躍し、宮廷バレエ監督

までになった人物である O

アンジョリーニはフイレンツェ生まれ、ヒルファーデイングの弟子に当たり、やは

りヴィーンの宮廷バレエ図の一員であった。

またノヴェールは、マルセイユ、リヨンなどで活躍した後、カール=オイゲン公治

下のヴュルテンベルク公国の首都シュトゥットゥガルトの宮廷で 1760から 66年まで

バレエ監督を務め、この間大掛かりな舞台装置による作品をいくつも創作した。 1767

年から 74年まではヴイーンの帝室でバレエ監督を務め、マリー・アントワネットの

蹄りの教師でもあった。その後フランスに帰りパリオペラ座の監督に就任したが、団

員とのいざこざが原因で引退したといわれてる。

さて、バレエはルネッサンスのイタリアの宮廷において、大舞踏会の余興として、

踊りの上手な貴族の青年たちが、何らかの街単なストーリーやアレゴリー的な内容を

持った蹄りによるパーフォーマンスとして始めたものを起源としており、そのため、

大舞踏会ballの縮小形として、 ballet(ドイツ語では Bal1ett) という名で呼ばれるよ
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うになったものであるから、踊りとストーリー性という性格の異なる要素を如何に全

体の展開の中に組み込んでいくかが、宿命的な課題であるといえよう O

十八世紀前半バレエダンサーが活躍したジャンルに、オペラニバレエと呼ばれる

比較的小規模のエンターテイメント性の強い演し物があった。これは短い数幕仕立て

で構成され、幕ごとに単純なストーリーがあり、数人程度の歌手と、その役をダブル

キャストでj寅じるダンサーが出演するもので、レチタティーフとアリアで構成される

オペラ的な部分の前後にバレエが挿入される O この場合は、ストーリーの進行は言葉

がついている歌や朗唱が担うことになり、蹄りそのものは筋の進行からは独立した部

分、いわば劇進行の時間が停止した部分であるということになる。

これに対し、 balletd'actionが司指したのは、バレエの演劇化であった。劇とは筋

をもつものであるとすると、劇となったバレエとは、ダンサーによって演じられる役

の人物が行為 actionを行うことによって、場面が有機的に結び付けられて進行するよ

うな意味での筋をもつものであることになり、従って balletd'actionでは、その言葉

のドイツ語訳HandlungsballettのHandlungという接頭語の持つ二重の意味、すなわ

ちf行為Jと「筋Jが二重に該当するような演麟性が呂指されていたということになる O

このようなバレエの演劇化の手段として導入されたのがパントマイムであった。

パントマイムは古典古代の演劇、より具体的には特に古代ローマのサルタツイオと

呼ばれる演劇において用いられていた無言劇の高度な技巧で、その名称の意味すると

ころは言うまでもなく、「すべての模倣」である O このような古代のパントマイム技

法は十八世紀になると幾人かの人々によって研究され、実験上演がなされたが、中で

も有名なのはイギリスの振付家ウイーヴァー (}ohnWeaver)であるO

ここで、彼の作品 fマースとヴィーナスの恋jThe Loves 01 Mars and防nus(1717) 

を見てみよう o

この作品の第2場で、マルスと愛し合っているヴィーナスに横恋慕するヴァルカン

をヴィーナスが追い払う場面にはウィーヴァー自身による各動作の解説がある o図2、

!玄13はヴァルカンの、図 4と図 5はヴィーナスのパントマイムであるO

図2 r嫉妬」 図3r怒りJ
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図4 I無視」 図5 I嫌悪J

怒りや嫌悪、拒絶といった意味内容が身振りや顔の表情によって伝達されているが、

それらは離節的で、説明的であり、いわば漫画の吹き出しの内容を身振りや顔の表情

で表現しているかのような印象を与えるO

次にこれより約半世紀後のノヴェールの作l弘、LesPetits Riensを見ょう(図6、i玄17)0 

この fちょっとしたことごと」とでも訳せる作品は、主としてモーツアルトの音楽に

振付けたもので、愛の神アモール(キューピド)が鳥かごに閉じこめられたり、 I~I 隠

し鬼遊びの場面があったりで、いかにもアナクレオン的ロココ趣味にあふれた作品で、

ある O ここに示すのは羊飼いの少女が野原の向こうで恋人の羊飼いの青年が加の羊飼

いの女と語らいあい、くちづけしているところを発見する場面であるが、ウィーヴァー

に比べると身振りが筋の展開にさらに密接に有機的に結び付けられているO

~ 6 I向こうにいるカップルを見つめる…
あれは私の恋人ではないだろうか?J 

図7 I驚いて絶望する」

それでもなお、ここでパントマイムによって表現されているのは単純でわかりやす

い、いわば記号化された感情であり、先ほどのジゼ、ルのパントマイムが真の意味での

個人の内面の動きの表現であったのに比べると、いかにも人工的で抽象的な印象を与

える O

これに対し十九世紀の作品ジゼルにおいてパントマイムは、いわば等身大の個人の
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内面表現として成功している。その理由はおそらく次のようなことに関係があるのだ

ろう O

ほかの農民の娘と比べると体が弱くて、仕事よりも踊りが好きなジゼルが、貴族の

女性の持つ華やかな身体性とその衣服にブェティッシュな感矯を抱き、そのような借

越が結局貴族の男性にもてあそばれての破滅につながるというこの作品の悲劇性は、

観客であるわれわれにとっても自分自身の経験にも対応するところのあるリアルさを

もっており、一つ一つのパントマイムによって表現される内面の現われの背後にある

人生上のさまざまな文脈がわれわれの脳裏に立ち上がってくるのであるO

ここでさらにバレエ・ダクシオンの作品のいくつかに告を通しておこう O

まずヒルファーデイングの作品から『寛容なトルコ人JLe Turc genereuxを取り

上げる O

これは 1758年、オスマントルコ帝屈の特使がヴィーンの宮廷に、スルタン、ムス

タファス三世即位の報告にやってきたときの歓迎行事の一環として制作されたもの

で、当時のヴイーンの演劇界の黒幕、 ドゥラッツォがヒルファーデイングに依頼した

ものであるO

この{乍!誌には下敷きがあるO

ヒルファーデイングはまだヴィーンの宮廷舞踊学校の生徒だ、った 1735年から 1737

年まで、宮廷の援助でパリに留学していたことがあり、ちょうどその期間に当たる

1735年にパリではJPRamωuによるオペラヱバレエ f優雅なインド人達JLes lnges 

galantesが初演されており、その中の第1幕がまさにこの f寛容なトルコ人Jの原作

なのであるO ヒルファーデイングはおそらくこの初演を見ており、 ドゥラッツォの依

頼があったときにこのラモーの作品を思い出してバレエ化したものと思われるO すな

わち、このヒルファーデイングのバレエ作品では、オペラニバレエでは言葉による

レツイタティーフやアリアによって担われていた筋の進行が、言葉なしの身振り表現

だけで実現していることになり、この点でBalletd'actionの方法論を採る上で興味深

い例となっているのであるO

f寛容なトルコ入jのあらすじは、次のようなものである o

舞台はオスマントルコ帝国領の一地方に勢力を持つオスマン=パシャの屋敷の庭

閣で、庭先は海になっている。フランスの地中海岸出身のエミーリは海賊にさらわ

れ、女奴隷としてオスマン=パシャに買われてこの屋敷に連れてこられた。パシャは

エミーワに手をつけようとするが、エミーリはなかなか言うことを関かない。エミー

リが一人で庭園にいると、近くの海岸に船が着き、その中から降りてくる男の中に、

フランス人ヴァレールがいるO 彼は実はエミーリの婚約者で、やはり海賊におそわれ、

今はオスマン=パシャの奴隷となっている身なのだが、今まで主人であるパシャの顔
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を見たことがなく、パシャの持ち舟で航海に従事している O エミーリは男奴隷の中に

ヴァレールがいることに気づき、二人はこの庭留で再会を:喜び合うが、丁度そのとき、

オスマン=パシャが庭園に入ってきて、二人がイIIJ睦まじくしているところを見て、怒

りに駆られ、二人のところに詰め寄ってくるO ところが彼はヴァレールの顔を見ると

急に怒りを静める。実はオスマン=パシャ自身が昔フランスで、奴隷だったことがあり、

そのとき自分を解放する手助けをしてくれたのがヴァレールだ、ったのであるO 今は身

分が逆転しているが、彼にとってヴァレールは恩人であり、エミーリはその許婚であ

るO そこでパシャは寛容にも二人の奴隷を解放し、自分の持ち舟を与え、財宝を積ん

で故郷へと旅立たせるところで幕となる O

ラモーのオペラバレエでは、ヴァレールとエミーリの語らいあっているところを発

見したオスマンが怒りをあらわに乗り込んできた直後、ヴァレールの顔を見る場面の

歌詞は次のようになっている o

EMILIE (a Osman) 
Le barbare! 

VALEI迎 (aOsman) 
J'attend rarret de ta colere. 

EMILIE (tremblante) 
Juste ciel! quel moment! 

OSMAN (presentant Emilie a Valere) 
~eçoi de moi， Valere， 
Elnilie et la liberte. 

EMILIE (gaiement a Osman) 
Que dites-vous?… 
(tristement) 
Mais non， peut-il etre sincere? 
Il veut tromper nos coeurs… 
c1est trop de cruaute! 

これと相同箇所のとルファーデイングのバレエ f寛容なトルコ人Jの舞台画を示す
(図 8)70 

図8

オペラバレエでは、 "Recoi

de moi 均lere"と歌われると

ころで音楽の調子が変り、オ

スマンの感情の変化が表現

されるのだが、バレエでは

この場面は、この絵にあるよ

うに、舞台中央に斜めに鋭く

引かれた人物達の肩と腕に

よるライン上、権柄づくのパ

シャの頭部を一番上にし、以

下とりなしをする女官、弁解

をするエミーリ、そして最下

部に膝を追って絶望の身振
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りをする奴隷のヴァレールという身分立場の階層をそのまま上下の空間配置に対応さ

せたフォーメーション、手を振り上げての怒り、腕の前で両手を差し出すとりなしと

謝罪、顔を下に向け両手を斜め下に突き出した絶望といった身振り表現や顔の表情が

視覚化される O パシャの専制的な外皮から本来の寛容な人格が現れてくる産前の瞬間

が表されるのである。

次にアンジョリーニの作品、『セミラーミスjSemu官mzsを見ょう O

この作品は古代アッシリアの女王セミラーミスを題材としたヴォルテールの悲劇を

もとに、グルックの音楽で、 1765年ヴィーンのブルク劇場で初演されたものであるO

この作品についてはアンジョリーニ自身が彼の論文 f古代人のパントマイム舞踊につ

いての論考JAbhaη~dlung uber dieρantomimischen Tanze deJ〆Altenの中で次のよう

にあらすじと解説を書いている o 以下いささか長いが引用するO

私はヴオルテール氏の悲劇からこのバレエの構想を得た。劇中の出来事-に関し

ては、大体において氏の原作に従っているが、バレエに適した構想、にするために

改変せざるをえなかったところもあるO その際私は自分の唱える原則を逸脱した

ことはない。このバレエの主要な登場人物は、セミラーミス、ニニアス、パピロ

ンの大祭司オロエス、また特にニヌスの影である O これらはそのまま採用した。

彼らの近親者がこれに続く登場人物としてあげられる。女王の共謀者アッスルや

アゾマとツェダールのようなエピソード的な役割しか演じない人物は削らざるを

得なかった。そのかわり、私のバレエにおいてはニヌスの影が大きな役割を担っ

ている O このキャラクターは観客に私の意図を理解してもらうのに役立つし、ま

たこの作品の決定的瞬間を真に恐ろしく、悲劇的なものにしているのである。

このバレエは3つの場面からなっているO

第一場は女王の豪壮な居室であるO 女王が机にもたれかかって居眠りをしてい

るO その机の上には巻物が散乱しているO このような巻物は古代にあっては今日

の本や紙のかわりに用いられていたものである O 彼女はまどろみの中で大いなる

不安にとらわれ、恐ろしい夢にうなされていることが見て取れる O 舞台にはニヌ

スの影が現れるO セミラーミスはこの影の出現は夢の中の出来事と思っている。

彼女の不安はますます大きくなるO 影は手に持った短刀で彼女を脅迫するO さら

に影は彼女を揺り起こし、目を覚まさせるO そして姿を消す。女王は立ち上がるO

彼女の抱いている恐怖をその動作から察することができるO 彼女は部屋のあちこ

ちに亡霊を捜す。

するといたるところに亡霊がいるかのように思われるO それから彼女は上に目

線を向けるO すると新たな:時惇が彼女を襲う O 彼女のEの前に手が現れて、部屋

の壁に字を書く O
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「我が怠子よ、行け、我が恨みを晴らせ i 不貞の妻よ、おののくがよい!J 

この言葉を読むと彼女の恐怖はさらに高まるO そこで発せられる絶叫の声は観

衆の想像力にゆだねられる O 侍女たちがやってくる O 彼女は侍女たちに今日の前

で起こったことを物語る O 彼女は手が文字を書いた壁の箇所を指し示すが、すべ

て消えているO 彼女は発作を起こし、侍女たちに担がれて舞台を去るO

第二場は宮殿の中の飾り付けられた神殿。女王が計画した婿選びの儀式の準備

が行われる O 舞台には玉座がしつらえられていて、その右側に大祭司オロエスと

j魔術姉たちが控えるO 左側には片|長官たちが並んでいるO 背後には衛兵と民衆が

立つ。

セミラーミスが現れるO 彼女の前で一向は、彼女が選んだ、男を王として認める

という宣誓を行う O ニニアスが兵隊を引き連れて現れる O 彼は戦利品を女王の前

に置き、敵の捕虜を女王の足下に引き据える O 人々は女王が彼に好意を寄せるだ

ろうと考えるO 彼女はその場で彼に対する好意を口にしようとするが、何か得体

の知れない良心の疑念が彼女を鰭賠させるO しかし結局セミラーミスは彼を選び、

ニニアスは彼女の足下にひれ伏す。彼女は彼を立ち上がらせ、大祭司に儀式を執

行するように命令する O オロエスは、この結婚が神意にかなわないものであると

して、執行をためらう O セミラーミスはオロエスが何度もためらうのを見て彼を

あざ笑うような身振りをし、別の神宮に儀式の執行を命ずる G 彼女は自らニニア

スを玉座に導く O そのとき急に空が11音くなって雷鳴がとどろき、ベルスネ111の像と

玉座の上に稲妻が落ちてくるO 一座の人々の問に恐怖が広まり、子IIJ殿はあっとい

うi習に空になる O

第三場は聖なる森の中にあるアッシリアの王たちの墓所。ニヌスの墓が手前に

見える。舞台の奥の方にベルスの神殿が建っている。多数の民衆が犠牲を捧げに

集まって来ている O 人々は神を讃える歌に合わせて踊りを踊る O 墓標を花j~1命で飾

る人もいるO また神酒を捧げる人もいるO そこへセミラーミスが従者を引き連れ

て現れるO 彼女はニヌスの影に脅かされているので、被の霊を慰めようと花輪を

持ってきたのである O 彼女はふるえながらニヌスの墓に近づく o 彼女が墓に触れ

るやいなや墓が口を開けて、中からニヌスの亡霊が飛び出してくるO 女王一人を

残して他の人々は逃げ去る O 彼女自身も逃げようともがくが、亡霊が足にまとわ

りついて離れない。そして彼女に墓の中にはいるように命じる。彼女は亡霊と戦う O

恐怖と絶望に半死の状態になっている女性に残されたあらん眠りの力を振り絞り

逃げようとする O しかしついに亡霊は彼女を押さえつけ、墓の中へと51いていく O

彼女を飲み込んで墓は元通りに閉まる。ここで読者は、ヴォルテールがニヌスの

影に口で言わせている次の言葉を私も用いていることがおわかりになるだろう O

とどまれ!我が灰をあがめよ!
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u寺が来たらば、われは汝を地中に引き落とすであろう O

ここでや]1々 に犠牲を捧げようとしてニニアスが登場する O 彼はニヌスの墓に近

るO するとその土台に次の言葉が現れる O

行け!汝の父のために復讐せよ O

この瞬間彼の足下に短刀が落ちてくる O 彼は驚いて跳びJ二がる O そこへ魔術師

たちとオロエスがやってくる O ニニアスは墓の土台の言葉と神宮たちの語る言葉

から、自分がニヌスの息子であることを知るO 彼は毘王の冠をかぶり、短万を手

にし、墓の中に入っていく O 彼は墓の中で最初に出会った者をそれが誰であれ犠

牲として捧げるよう、神々から命じられている O ニニアスは墓の奥に入っていく O

神宮は逃げていた民衆をfj乎び集め、祈りを捧げさせる O ニニアスが墓のヰlから恐

怖に満ちた顔つきで出てくるO 短万はI虹に染まっている O 墓の中から恐ろしいう

めき声が聞こえてくると、彼は恐怖のあまり魔術師の腕の中に倒れるO そこへ顔

面蒼白で髪を振り乱したセミラーミスが墓の中から現れる O 彼女の顔にはすでに

死相が表れているO 侍女たちが駆け寄り、彼女を助けようとするO ニニアスは、

自分が手に掛けたのは自分の母親で、あったことに気づく O 彼はセミラーミスの足

下にひれ伏し、自分の過ちと自分に課せられた残酷な運命とを嘆いて号泣する O

彼はセミラーミスに彼女自身の血が付いた短万を渡し、彼をそれで殺すように懇

願するO 短万はセミラーミスの手から落ちるO 彼女はニニアスが自分の息子であ

ることがわかり、彼を許し、そのまま倒れて死ぬ。ニニアスは再-び短万を手に取

り、告分自身を突き刺す。魔術師たちは彼から短刀を奪い、彼のからだを引き寄

せるところで幕が下りる O

この構想をご覧になれば、このバレエが一つの完結した活動 (Aktion) を形

成していることがおわかりになるだろう O この活動は生き生きしていて、興味深

く、また常にある一つの目標を目指して進行し、筋の進行を妨げ舞台上の活動を

気の抜けたものにしてしまうエピソードは排除されているO さらに言うと、この

構想に基づけば、もともとはギリシャ悲劇と同じような悲劇を作ることができる

はずである O つまり、登場人物たちがしゃべり、私が採用したコール・ド・バレエ

の代わりに魔術師や汁|長官、民衆、女官たちの役割を担うコロスを用いればギリ

シャ悲劇と同じものになるはずである O

まずこのバレエのなかでパントマイム技法がどこで効果を発揮しているかを探って

みよう O

第一場でセミラーミスはうたた寝の夢の中で自分が殺した夫ニヌスの亡霊に脅され

るが、 fまどろみのなかで、大いなる不安にとらわれ、恐ろしい夢にうなされている

ことが見て取れる jとアンジョリーニ自身が述べているように、ここでの不安、恐怖
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の表現がまず見月~.といえよう O また、夢から覚めたセミラーミスが立ち上がったとき、

アンジョリーニが「彼女の抱いている恐怖をその動作から察することができる jと書

いているように、ここでも動作による感情表現が企画されていることがわかるO その

あと、壁に文字が現れるのを見た彼女の狼狽について、アンジョリーニが「そこで発

せられる絶叫の声は観衆の想像力にゆだ、ねられるJと述べているとおり、バレエでは

絶叫，といっても声を出さないから、音楽とダンサーのパントマイムで絶i叫が表現され、

それが絶叫であることはまさに観衆の想像力にゆだねられることになる O

第二場は、セミラーミスの愛人ニニアスが凱旋し、その功績を根拠にセミラーミス

が彼を王位につけようとする場面であるが、「彼女はその場で彼に対する好意を口に

しようとするが、何か得体の知れない良心の疑念が彼女を跨踏させる o Jという箇所

での、何かを言おうとするがためらってしまう、という動作の表現が、パントマイム

で行われたものと恩われる。また神宮オロエスがネIjI意に沿わない不当な儀式の執行を

ためらっているのをセミラーミスがあざ笑う場面では、彼女の尊大な態度と千111官への

11朝笑がパントマイムの所作で表現されたものと考えられるO

第三場では、アンジョリーニの解説で、「ヴォルテールがニヌスの影に口で言わせ

ている次の言葉を私も用いていることがお分かりになるだろうJとして、次の警句

とどまれ!わが灰をあがめよ!

時が来たらば、われは汝を地Iやに引き落とすであろう O

が、言葉ではなく、無言劇であるバレエでも表現できていると自負していることが、

興味を ~I く O

またクライマックスの場面で、ニニアスが父ニヌスの亡霊のそそのかしによって殺

害したのが自分の母親で、あったという、オイデプスの母親殺し!坂のような悲劇を迎え

るところでは、「自分の過ちと自分に課せられた残酷な運命を嘆いて号泣する」とい

うような箇所で、非常に強い感情表現がパントマイムによって実現されるよう、要求

されているO

このように見てくると、アンジョリーニが目指しているのは、一言で言えば本格的

な悲劇のバレエ化ということであったと言えよう O より具体的にいえば、まずクライ

マックスと破局に向かつて全体が緊密に結び付けられた構成、言い換えると、筋の進

行のダイナミズムということであるO

たとえば第一場でセミラーミスへの復讐が始まるという示唆が、壁に現れた文字

という手法により与えられ、さらに様々な笛所で不安、予兆が示され、伏線となって

いるが、これはこうした意図の現われといえるだろう O この点について先ほどの論考

でアンジョリーニが、「この構想をご覧になれば、このバレエが一つの完結した行為

(Aktion) を形成していることがお分かりになるだろうJと述べている通りであるO

アンジョリーニが強調しているもう一つの点は、パントマイムの雄弁、
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Beredsamkeitである or古代人のパントマイム舞踊についての論考jから再び引用す
るO

身振りによる表現技法によれば、言葉による語りは驚異的に短くなり、たっ

た一つの表現力に富んだ合図は多くの言葉に匹敵する O その性質からしてパ

ントマイムの技法はパントマイムの筋を、その構想がまったく規則に則った

ものであっても、短い時間のうちに完結させるO そればかりではない。パン

トマイム舞踊では独創力がどんなにお目をはずそうとしても、沈黙のうちに

発揮される雄弁のもたらす正確さと生き生きとした力に屈服するのであるO

この技法による表現を引き伸ばそうとする試みは、ある言語ではたった一つ

の単語で、他の言語の'讃用句全体を言い表しうるような場合、その単語を引

き伸ばそうとする場合のように成功しないだろう O だから、よく考え抜かれ

た構想により制作されたパントマイムバレエでは、筋がいかに狭い範IHIに集

約されているか、またいかにすばやくカタストロープへと導かれて行くかに

気づいた人は驚嘆することだろう O 私自身、自作のバレエ fセミラーミス』

を制作する過程でこのことを経験した。私は観客に筋を十分にわからせるた

めに必要なことは何一つおろそかにしなかったが、それでも私のバレエは全

体で20分以内で終わるのである

またこの論考の別の笛所では、次のようにも述べているO

ステップ (Pas)、跳躍、腕の使い方、バランス、構え (Attitude)など、

これらのものは、舞踊のいろは (Alphabet)以外の何であろうか?もし自

分が何を書くべきかを理解する能力がなかったり、そもそも他人が読むに

値するものを制作することができないような人間が、美しい手を文章で書

き表したり、すばらしい容姿を筆で表現しようとしたからといって、その

人間を教養ある文筆家と尊重したりすれば、それはずいぶんと奇妙なこと

ではなかろうか。われわれ舞踊の世界では、たいていの舞踊家はこの手の

輩で、あるO 文筆家がその指で行っていることを、舞踊家は足と腕で行うの

であるO 文筆家に才能が乏しければ、言葉の達者さが必要な詩や悲劇や芝

居からは遠ざかるのと同様、才能のない舞踊家は、ある出し物の全登場人

物とは言うまい、バレエに登場する主人公やそのほかの特徴的な人物のたっ

た一つの性格を、それにふさわしく表現することができないのだ 100

アンジョリーニはローマ時代のパントマイムの理論書に忠実で、たとえばルキアノ
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スの次のような論述を引用して十八世紀の舞踊家の学ぶべき事柄としている O

パントマイムの踊り手は、詩 (Poesie)、幾何学 (Geomeむな)、音楽 (Musik)、

哲学 (Philosophie)、歴史(註istorie) そして神話 (Mythologie) を理解し

なければならない。彼は情熱 (Leidenschaften) と感情 (Empfindungen)

を表現するすべを知らなければならない。彼は画家逮や彫刻家遥からさまざ

まな姿勢 (Lage)や構え (Stellung) を借用しなければならない。そうする

ことにより、完壁なフイデイアスやアペレスにならなければならない。舞踊

家は特に思考 (Gedanken)や内面の感覚 GnneresGef凶1)を表現し、身振

りや身体の動きでそれを知らせるすべを心得ていなければならない。最後に、

どんなところにも品のよさ (dasAns胎ndige，Decorum) を見出す秘術を心

得るとともに感覚が鋭敏 (scharfsinnig)で独創的 (erfinderisch)でなけれ

ばならない。つまり健全な判断力(gesundesUrtheil)があり繊細な聴覚(feines

Geh凸r) を持っていなければならない 110

つまり、ルキアノスは f内面j、この箆所でmいられているドイツ語で言えば、
Leidenschaft、Empfindung、Gedanken、inneresGefuhlを表現するために、詩や幾

何学等の知識を用い、絵や彫刻を参照せよといっており、アンジョリーニはこのルキ

アノスの教えに忠実であるように見えるO というのも、たとえば fセミラーミスJと

いう悲劇における内面は、悲劇という仮構の物語世界の中での筋の展開に却して、登

場人物がとる内面の状態、たとえば、夫を殺した妻の良心にさいなまれる不安、実の

母を殺害した息子の罪の意識などは、悲劇というジャンルのなかで芸術的に造形され

た内面性であり、その表現はソフォクレス以来の悲劇に伝統的な先例があってのもの

であるOアンジョリーニはこのような悲劇本来の持つ内面の造形という伝統に立って、

バレエを創作したということになろう O

このようなアンジョリーニにくらべると、ノヴェールはより視覚的な効果に重点を

置いた上で、「自然Jという観念を強調しているO

たとえば彼の有名な論考Lettressur la Danse et SUi〆lesBalletsの中では次のように

述べられているO

「詩と絵画と舞踊は、美しい自然の忠実な複製である、または少なくとも

そうあるべきである o (中略)一曲のバレエは一枚の絵画であるO 舞台はカ

ンパスであり、舞台上でフォームを作る踊り手たちの機械的な動きは絵具で

あり、彼らの容姿はいわば絵筆である。場面のつながりと生彩、音楽の選び方、
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装飾と衣装といった要素が色彩効果を実現し、振付家は画家である。J12 

では、このような絵画とバレエの相向性を強調するノヴェールにとって、筋

(Handlung) とはどのような意味合いを持ったものなのだろうか。再びLettJ〆essur la 

Danse et sur les Balletsの中から引用する O

私の考え方に従えば、パントマイム的なバレエは常に筋に従ったものであ

るべきだということが容易に理解していただけるものと患う O だからたとえ

ば直前に舞台上にいた演者に代わってコール・ド・バレエの踊り手たちが登

場する場合、舞台は彼ら自身の力によって、すなわち単にシンメトリーの形

を作るとか、きっちりとしたステップを繰り返すことによるのではなく、生

き生きとした興に乗った表現によって充実されなければならないのである。

この表現があってこそ、観客は舞台上に演じられている内容が直前のシーン

に登場した演者たちによって予告され、始められたものであることを常に想

起することになるのである 130

つまり、ノヴェールの場合は、たとえば舞台上のフォーメーションの入れ替わりの

ような、映像の展開によって筋を推進しようという考えが強いように思われる O

また、 AktionやHandlungのもう一つの意味である「行為Jということについて、

ノヴェールはどのように捕らえているか。再びLettJ〆ωから引用する o (必要に応じて

フランス語版またはドイツ語版テクストの対応単語を示す。)

美しい絵画は自然のコピーであるとすれば、美しいバレエは芸術のすべて

の魅力によってより美しくされた自然そのものであるO 絵によって私は幻想

を見ているかのように魅了され、絵画の持つ魔力によって心を奪われる。絵

画を見ることによって他人に共感する感情 (mitleidigeEmpfindungen)が

沸き起こるO 技術のある画家の手になる色彩や絵筆の筆跡は、私の感覚を

だまして、在、が自然そのものを見ているのではないかという気にさせるし、

自然、が私に語りかける声を聞き、その言葉を理解し、それに答えているか

のように忠わせる O 単なる絵がこのようなことを引き起こすのだから、私

とi可じ人間自身によって模倣される行為 (Handlung、action) を通じて、

より真実に近づくことができるような芸術表現を日にすれば、私の感受性

(Empfindlichkeit、sensibilite)はどれほど高まり、どれほど強く感動を受け

ることであろうか。この生身の人間が常に入れ替わり立ち代り登場する絵画

Clebendige immer abwechselnde Gemalde、Tableauxvivants & varie)が私
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の想像力に及ぼす支配力とはいかなるものというべきであろうか。人間に

とって、人間自身ほど興味深いものはないのだから 140

バレエは、行為 (Handlung) を入関自身によって (durchmeines Gleichen)模倣

(nachahmen) して提示する O あるいは、バレエは生身の人間が主主場し、次々と変化

していく絵画(lebendigeimmer abwechselnde Gemalde，フランス誌ではすableaux

vivants & varie)であるとノヴェールは述べているが、ノベールがバレエは「自然そ

のもの lanature memeJというときの論拠は、バレエは人間そのものが登場する絵

であるから、という点にあることは注目に値するO

さらに、バレエは Iabwechselnd (varie)な絵画」であると言うとき、レッシングの

ラオコーンに類似の主張、すなわち税関を扱う芸術としての絵画との区別を立て、時

間的芸術としての舞台芸術の特性を論じているO この場合、通常の演劇と比べた場合

のバレエの特性が「変化varieJであり、これは「シーンの連続Jと考えられると同時に、

それは行為を演ずる人関の生身の体がオブジェとして舞台上に現れることによって担

われる、と言う主張であると解されよう O

彼はまた、内部のLeidenschaftへの理解が外面の演技に力を与える、という主張

を次のように展開しているO

おそらくもっとも主要なことはこれであろう Oわれわれはわれわれの心を、

情熱を感じることに慣らさなければならない。そうすれば、情熱を表現する

ことは国難ではなくなるO 顔は心の中で生起していることをそのまま表情と

してあらわすことにおのずから'慣れてくるし、そうなれば顔の表情も無限の

多様性を持つようになる O そのような顔の表情による表現は、身体の外観の

動きに力を与え、私たちの感覚の混乱や内面の動揺を火のようなあからさま

な激しさで描き出すのである 150

ここでのノヴェールのテーゼは次のようにまとめられよう O すなわち、バレエの演

技者の内面に情熱Leidenschaft/ passionが存在し、その情熱に対応して顔の表情が

表れ、それが表現に真実味を与えるということである O

こうして、内面と身体と自然との対応関係がノヴェールによってつけられたわけだ

が、身体を媒介項とする両側、すなわち内面と自然との関係の捉え方は、きわめて啓

蒙主義的な色合いが濃いことがわかる O すなわち被造物として完全な姿を持つ自然を

同じく被造物の人隠が模倣することによって芸術が成立するという考え方であるO そ

の際人間の身体は人間の内面に働きかけ、共感mitleidigeEmpfindungenを引き起こ

す動密であり、ここにバレエが芸術として成立する根拠が見出されるというわけで、あ
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るO

こうしてみるとアンジョリーニが古代の悲劇の論理に沿って高度に演劇的造形を経

た感情を表現している点で古典的であるのに対し、ノヴェールはより啓蒙主義的であ

るといえるO

ひとまずバレエ・ダクシオンは、外界に対する他人の内面をマクロコスモスとミク

ロコスモスの照応、という十七世紀バロックのアレゴリーから解放し、外界に直に対峠

する個人を舞台上に表現することに成功したといっていい。だがその成功の原因は一

つには内面を分節化し、感情のタブローを作ることにより、それぞれの感情項目に応

じたパントマイムの表現法を適用するという方法(ウィーヴァー)であり、もう一つ

は倍人も自然もまだ現実の生身の個人、客観的な自然ではなく、すでによく知られた

何度も文学作品に登場する神々や人物であり、またドラマの論理に合わせて作り上げ

られた舞台上の時空間としての世界に限定されている(アンジョリーニ、ノベール)

からである O そこにはまだ、真の意味での個人の内面表現は見られないといわざるを

得ない。

真の意味で個人の内面の表現ということが、バレエのパントマイムで成功するのは、

十九世紀のロマンティックバレエにおいてであり、先ほど見たジゼルのような作品に

おいてであるO

それは、おそらくミハイル・パフチンの言うように、歴史小説の成立とかかわりの

ある、ヨーロッパにおける時間観念の変化と関係があろう O つまり、バレエにしろ小

説にしろ、抗かれる世界が真の意味で一回限りの時間牲を獲得したということ、背景

が回定的な書割ではなくみずから変化する世界であり、その中にいる人間も、典型と

しての人間ではなく、一回限りの生を生きる人間と捉えることができるようになって

初めて等身大のリアルな存在となりえたということだ。この意味では、バレエ・ダク

シオンの作品の背景はいまだ理想、としての自然であり、悲劇という架空の世界であり、

いずれにしても剖定化しているか、あるいは何回も繰り返し可能な架空の時空間でし

かない。

注

1 American Ballet Theater 1977年の LincolnCenterにおける公演より o (総美企画LDSKL-
1005) 

2 シ1)ル・ボーモント(佐藤和哉訳)rジゼルという名のバレエj1992年、新書館 150頁以下0
3 図2，3，4，5，6，7はThamesInternationalによるヴイデ才、 Balletfor AII (1969)による O

4 RALPH， Richard， The Li)もαndthe 円七rl?sof John ~予知ver. New York 1985， p.60. 

5 DAHMS， Sibylle， Pipers Enzyklopadie des Musiktheaters. Munchen 1986 Hilverdingの項。
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6 CD Les lndes Galantes ERATO 4509特95310(1974)解説による O

7 鴎8は、IbidDAl削s.

8 ANG10L1N1， Gaspalo， Abhandlung Ube1' die ρantomimischen Tanze der Alten. 1n: Bock， 
Michael C.但g.)Hamburger Unterhaltungen 1766， pp.361-365. 

9 1bid. p.361. 

10 1bid. p.354. 

11 Ibid. p.352. 

12 NOVERRE， Jean-Georges， B1'iefe uber die Tanzkunst und uber die Ballette(Lettres sur 
la Danse et SU1' les Ballets). Anonymer Ubersetzer，註amburgund Bremen 1769 (Reprint 111: 
Documenta Choreologia" BdXV Leipzig 1981 (日本語訳は本論者)，p.3. 

13 1bid. p.29. 

14 1bid. ppι2-43. 

15 Ibid. p.44. 
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