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研究の目的

<舞台コンポジション> (Biihnenkomposition)は

画家ワシリー･カンディンスキー(WassilyKandinsky

1866-1944　が1908-1912年に集中的に製作した総合舞

台芸術である(1)｡彼の絵画の作風は1908年頃より急激

な変貌を遂げ､ 1911年には初めての抽象絵画が完成し

ている｡この間彼の作風には印象主義､象徴主義の流れ

を汲んだ美術工芸運動ユーゲントシュテイル､ 20世紀

初頭のフォーヴイズム､ロシア正教の聖像画(2)､ガラス

絵などの民俗芸術や神秘思想の影響が表れ､その変化は

カンディンスキー研究において重要なテーマとなってい

る｡しかし舞台作品の様式についてはこれまで徹底的な

研究が行われず､その実験的性質と意義が評価されてこ

なかった｡そこで､本稿では初期の<舞台コンポジショ

ン>作品1908-1912年の草稿)に表れる身体像に焦点

を絞り､そこに表れる同時代芸術や思想の影響と､カン

ディンスキー自身の身体観を明らかにし､ <舞台コンポ

ジション>創作の意図を明らかにしたい｡

研究方法

<舞台コンポジション>作品草稿には､民俗衣装を

纏った人物から全身一色の抽象的人物まで様々な身体像

がカンディンスキー自身の言葉で措写される｡そこには

一貫した様式は見られず､様々な抽象レベルの身体像

が混在している｡これらは作風の変化(3)と考えられて

来た｡しかしこうした様々な身体像の背後には同時代の

芸術･思想の影響と､カンディンスキー自身の身体につ

いての理解があったはずである｡そこで､カンディンス

キーが舞台作品創作の際に特に影響を受けたと思われる

芸術理論･思想を比較材料にして､カンディンスキーが

舞台上の身体像に投影したものが何だったのか明らかに

して行きたい｡比較対象は､カンディンスキー自身の著

作と､彼が1908-1912年の間に言及乃至は接触したもの

に絞る(4)｡舞台コンポジション草稿では絵画と異なり身

体的特徴が言葉で描写されているため､この研究では図

像の比較よりも思想とアイディアの比較に重点が置かれ

蝣'蝣Il -蝣､

論文の構成としては､まず第2章で舞台コンポジショ

ンに登場する民俗衣装を手がかりに､カンディンスキー

の民俗誌学者としての体験を踏まえてその作品世界を探

る｡第3章で､カンディンスキーを含め当時の前衛演劇

の出発地点となったモーリス･メ-テルランクの象徴主

義演劇における人形的身体像からカンディンスキーが受
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けた影響を考察､第4章では同時代の劇作家エドワー

ド･ゴードン･クレイグの理想の俳優の姿､ Ubermari-

one仕eに言及する｡第5章では､神智学､特にルドルフ･

シュタイナーによる人体オーラや身体構造に関する著作

からカンディンスキー-の影響を論じ､最後に第6章の

結論を導き出す｡

先行研究

舞台コンポジション作品研究は1970年代よりさか

んになるが､身体像に言及する先行研究はHahl-Koch

(1993)とKaman (2001)と少ない｡ Hahl-Koch (1993)は､

舞台コンポジションへのモーリス･メ-テルランクの象

徴主義演劇(5)の影響と､フセヴオロド･メイエルホリド

との共通点を示唆している｡また､舞台コンポジション

《黄色い響き≫ (DergelbeKlang1912)とその前身作品Ⅰ

《巨人たち》 (Riesen 1909)の登場人物像の間の抽象化を

指摘し､単色の登場人物を｢Farbtrager (色を担う人)｣

(Hahl-Koch: 150)と名付け､抽象的色彩の具現と考えて

いる｡ Kaman (2001)は｢登場人物のコスチュームの色

彩こそが照明の変化とも関連する(中略)実際の演者｣

で､色と運動とが｢出来事を担う最重要人物｣であると

書いた(Kaman:135-136)｡この他､エドワード･ゴー

ドン･クレイグ(EdwardGordonCraig)の影響が言及

されてきたが(6)､具体的な分析は行われていない｡一

方で､物語解釈を目的とする研究Eller-Riiter (1990)早

Emmert (1998)において舞台コンポジションの抽象的

要素は見過ごされがちである｡

GaftnerとKersten 1991)の論文では､カンディンス

キーの抽象絵画《Komposition IV》 (1911)における抽象

度相違の解釈を提言しており､本稿の研究方法に示唆を

与える｡それによると､抽象と具象の混在は｢ドイツの

神智学者ルドルフ･シュタイナーにより提起された《高

位の世界》の認識-の道を表す､抽象的段階の絵画的置

換の試み｣である(GaJJner/Kersten: 267)( ｡この論文

では対象を絵画に限定しているが､本稿では舞台作品を

扱うため劇作家からの影響にも焦点を当て､カンディン

スキーの抱く身体観と舞台上での表象を分析する｡身体

像はカンディンスキーの身体の理解と表現の意匠を投影

しており､今までにない研究対象と言える｡

1.民俗衣装とユートピアーカンディンスキーの初期絵

画世界の身体像

1.1民俗衣裳と生きている絵

カンディンスキーは民俗誌学の調査(8)のため1889年

にロシアのヴオログダ自治区へ赴いた時に芸術家とし



て強い印象を受けた(9)｡ Kurchanova (1994)は､カン

ディンスキーの民俗誌学-の興味の根底に､ロシア神話

学の根底に流れるロマン主義の影響(10)を指摘する｡当時

の民俗誌学で神話は｢創世記であると同時に》民族の魂《

[Volksseele]の鏡｣ (Kurchanova: 59)と理解されており､

カンディンスキーも民俗誌学によって｢民衆の魂が明ら

かになるもとと期待した｣ (Kandinsky1913:32/18)｡ド

イツ･ロシアの神話研究とロマン主義は､ 19世紀末に象

徴主義者に受け継がれた｡舞台コンポジションの民俗衣

裳を着た登場人物たち(u)は､カンディンスキーのロマン

主義的探究心の表れである｡

｢私は村から村-と辿ったが､それらの村では､思い

がけなく村人全部が上から下まで灰色の着物をまとい､

黄緑色の顔と髪をしていた｡かと思うと､思いがけなく

民俗衣裳の多彩さを見せ､まるで色どり鮮やかな生きて

いる絵(buntelebendeBilder)のように､その民俗衣裳

が二本足で歩き廻っているのだった｣ (Kandinsky 1913:

37/27)｡ヴオログダ住人についてのこの言及と舞台コン

ポジションの登場人物の描写は類似している｡ヴォログ

ダの住人は装飾的な彫り物で覆われた木造家屋で英雄の

絵や聖像画に囲まれて暮らしており､それらはカンディ

ンスキーに｢絵の中で動くということ､画中に生きると

いうこと｣を教えてくれた(Kandinsky1913:37/27)｡住

人たちの民俗衣裳と住居は､想像上の世界が生き生きと

実現されたようであった｡舞台コンポジション創作の際､

彼はヴオログダの住人のような"絵の世界"の住人を思

い浮かべたに違いない｡民俗衣裳は生きた絵-の憧れの

表れであろう｡では､なぜカンディンスキーは"絵のよ

うな"世界に愛着を抱いたのだろうか｡

1. 2　絵に囲まれた空間と聖なる空間一原始的信仰の世界

カンディンスキーは､ヴオログダの家屋の内装から彼

が感じた印象をキリスト教教会の印象になぞらえる｡ ｢部

屋の中に入ったとき､私は､自分が画中の一員になって

しまっていた｡絵画に､四方八方取り囲まれているよう

な気がした｡これと同じ感じは､これまでモスクワの

数々の教会､特にクレムリンの本ドーム(…)を幾度か

訪れたときでも､私の裡にまったく意識されぬままま

どろんでいたものである｣ (Kandinsky 1913: 37/27)｡こ

の体験以後､彼はロシア正教の教会やドイツのバイエル

ン地方のカトリック教会やチロル地方の礼拝堂からも常

に同じような感銘を受けた｡絵に囲まれた空間は､一種

の聖なる空間となった｡自身の民俗衣裳､民俗芸術-の

興味とキリスト教-の信心に同じルーツがあることを認

めたのである｡また､彼の言葉には自分が洗礼を受けた

ロシア正教の教会だけでなく､カトリックの教会にも

神聖さを覚えたことへの驚きが含まれる｡ ｢教会!ロ

シャ正教会!礼拝堂!カトリックの礼拝堂!この違

い! ｣ (Kandinsky1913:37/27)｡そもそもカンディンス

キーはフィールドワークにあたっての目的を次のように

計画書1889)に記述している｡ ｢キリスト教に強い影

響を受けた今日の宗教観の混沌にあって立証可能な限り

において､異教時代の名残を出来るだけ復元すること｣

(Kandinsky 1889: 68)c　ヴオログダ地方では本来異教で

あった民間伝承の英雄や聖人-の信仰とキリスト教の信

仰が混ざり合っていた｡カンディンスキーはヴオログダ

の生活文化との中に､宗教の混沌と同時にそれで損なわ

れない神聖さを見た｡絵のような世界は神聖なものへと

変わった｡そこでは宗派の差異は問題ではなかった｡

カンディンスキーは芸術家の使命を､人類の精神向上

のための糧を作り出すことと考えていた　Podzemskaia

(1993)は､カンディンスキーが全人類へと向けた普遍

的な芸術を作ろうとしており､その芸術布教活動の対象

者を選ばれた民族のみにではなく､キリスト教の福音書

のように｢子供に似た繊細さを具えた民族､すなわちい

わゆる原始的な民族へ｣ (Podzemskaia: 109　と向けてい

たという｡ヴォログダで彼が体験した絵の世界は異教的

な風習(シャーマン､医療など)をまだ多く持つ原始的

民族であったが､同時にそこは絵の世界で､民間信仰の

根付いた聖なる世界が生きていた｡こうした原始的世界

は宗派を超えたユートピア(12)へと変貌する｡

1.3　異文化の共存とユートピア

カンディンスキーの初期絵画にはメルヒェン的主題や

中世の騎士が登場し､想像上の世界への憧れ(13)を象徴す

る｡舞台コンポジションにおいては民俗衣裳を纏った人

物だけでなく､カンディンスキーがメルヒェン的主題の

絵画で頻繁に描いた馬上の騎士も登場し､民俗衣裳の登

場人物と合わせて物語の場面と時代を混乱させる｡舞台

コンポジションIV 《黒い人≫ {SchwarzeFigur)では例え

ば､ ｢色のある様々な民俗衣裳を纏った8人｣ (Kandinsky,

SchwarzeFigur. 110)が現れる｡また､後の1914年の作

品Ⅴ 《すみれ色≫ (Viole仕)では｢赤と緑のロシアシャツ

を着た人々｣､ ｢エジプト人｣､ ｢ラップ人｣､ ｢金縁眼鏡と

長い髭の教授タイプ｣といった具体的な指示がなされ､

｢民族衣裳を着た日本の女性と中世の衣裳を着た女性｣

が｢手に手をとって｣ (Kandinsky, Violett: 224)現れたり

もする｡ここに､時代を超えた多様な文化が共存するカ

ンディンスキー独自の世界が出現する｡初期舞台コンポ

ジションで国籍の指定はないが､民俗衣裳(14)はカンディ

ンスキーの理想郷の一部を形作っている｡カンディンス

キーは民俗衣裳によって様々な時代と文化を盛り込む事

で､観るものすべてにとって｢民衆の魂｣を映し出す､

ユートピア的空間を創り出そうとしたのかもしれない｡

2.希薄な身体性-モーリス･メーテルランクの人形の

ための戯曲の影響

2. 1メーテルランクの人形のための戯曲

カンディンスキーは著書『芸術における精神的なも

の』においてベルギーの作家モーリス･メ-テルラン

ク(Maurice Maeterlinck 1862-1949)の人形のための戯

曲作品《マレーヌ姫≫ (LaPrincesseMaleine)､ 《7人の

姫君》 (SeptPrincesses)､ 《盲人たち≫ (LesAveugles)に

言及している｡メ-テルランクは19世紀末､ヨ一口ツ
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パとロシア(15)で前衛演出家に高い評価を得ており(16)､ド

イツの演劇改革の旗手マックス･ラインハルト(Max

Reinhardt)(17)やミュンヘンのシュヴァ-ビング影絵劇

(Schwabinger Schattenspiele) (18) iこよって上演された｡シュ

ヴァ-ビング影絵劇のこけら落としの時､カンディンス

キーは劇場と同じ通りに住んでおり､また､ 1907年頃

から交流のあった詩人カール･ヴオルフスケール(Karl

wolfskehl)はシュヴァ-ビング影絵劇に作品(19)を提供

していることから､メ-テルランク作品の上演にも触れ

る機会があったと思われる｡

2.2　眼に見える｢魂そのもの｣一人形の身体像

カンディンスキーはメ-テルランクの言葉の語法を高

く評価しており(20)､作品中の登場人物の身体像にも言及

している｡メ-テルランク作品の主人公は｢シェークス

ピアの類型化された登場人物のように､過去の^ノ野では

安い｡陰気な､ある眼にみえぬ力にたえずおびえながら､

霧のうちをさまよい､霧のために窒息しそうになってい

る魂そのもの｣ (Kandinsky 1911: 44/48)であるという｡

この言及は､メ-テルランク作品の人物の人形的性質を

反映していると言える｡シュヴァ-ビング影絵劇の創始

者Alexandervon Bernusの言及は､メ-テルランクの描

く登場人物と影絵の適合性を強調する｡ ｢影絵の特性な

らびに深い感動はどこか別のところ､魂のさ中にある｡

影絵は､目覚めたままで見る夢が最も純粋に非物質化さ

れた世界､すなわち､存在と仮象との間にあるか細い線

を映し出すのだ｡本来､影絵はロマン主義的なものだ｣

(Alexander von Bernus, muncker: 335 op.cit.) ｡カンディ

ンスキーもBernusもメ-テルランクの人形のための戯

曲で提示される身体像の中に､眼に見える｢魂｣の姿を

追っていることが分かる｡

メ-テルランク研究者MacGuinnes (2000)によれ

ば､ ｢メ-テルランクにとって､俳優の身体としての存

在と､残留していて邪魔になる俳優の個性との両方が懸

案事であった｡ (…)身体と個性として､俳優は常にフィ

クションに介入しメッセージを妨げるか､そこから注

意を逸らせて媒体の方-と向けてしまう｣ (McGuinnes:

107)｡メ-テルランクはそれゆえオルターナテイヴ

として､ ｢影､反映､象徴主義的な形象の投影｣ ,une

ombre, un reflet, une projection de formes symboliques)

(Maeterlinck. McGuinnes op.cit: 109) (21)である人形を選

んだ｡カンディンスキーはメ-テルランクの倫理的･美

学的著作『内面の美より』 (Von derinneren Schonheit)

(1909)を所持しており(22)､メ-テルランクの､ ｢魂｣に

ついての見解(23)に影響を受けたと考えられる｡カンディ

ンスキーは人形演ずるメ-テルランク作品の登場人物の

希薄な身体性を､ ｢魂｣の実体化と理解したのだろう｡

2.3　見えないものの提示

カンディンスキーにとってメ-テルランクは｢頼廃の

最初の預言者､芸術家として最初の報告者の一人であり､

また先見者の一人｣ (Kandinsky: 44/48)であった｡ ｢先

見者｣ (Hellseher)とはカンディンスキーが所持してい

たオカルトや神智学の本(24)では霊視のような能力を持

つ者を意味する｡また､彼はメ-テルランク作品の悲劇

の原因である死の訪れを､ ｢不可視の陰気な力｣と呼ぶ｡

カンディンスキーのメ-テルランク評価の端々には､不

可視なものの暗示への共感が見て取れる｡

眼に見えないものへの憧憶は世紀末のヨーロッパでオ

カルト旋風を巻き起こしていた｡メ-テルランクは死の

訪れを登場人物の恐怖によって受動的かつ象徴的に表現

したが､のちのグロテスク演劇はその悲劇性を追求し､

死そのものを役として登場させる(25)｡眼に見えない精

神的なものを舞台に提示する欲求は､カンディンスキー

の物質主義への反発とも相まって大きくなったと思われ

る｡カンディンスキーはロシアにおけるメ-テルランク

作品受容を｢未来の演劇の物質主義から精神主義への必

然的な移行｣ (Kandinsky 1911: 45)と呼んでいる｡舞台

コンポジションはそれよりさらに精神主義的な｢最初の

記念碑的芸術作品｣ (Kandinsky 1911: 125)となるべき

であった｡メ-テルランクが暗示した見えない登場人物

を､カンディンスキーが舞台作品上に実体化した精神的

存在､魂のようなものとして登場させた可能性は否定で

きない｡

3.神的な像の未喬-エドワード･ゴードン･クレイク

のUbermanonette

3.1クレイクとの接点

カンディンスキーは1907年9月から1908年4月まで

ベルリンに滞在し､様々なコンサートや演劇(26)に触れ

た｡この時期カンディンスキーは当時の伴侶で画家ガブ

リエーレ･ミュンタ- (GabrieleMiinter)の姉エミ一･

シュレ一夕- (EmmySchroeter)からエドワード･ゴー

ドン･クレイグのドイツ語版『演劇芸術』 (DieKunstdes

Theaters) (1905)を貰い受けており(Boissel:244)影

響を受けたと考えられる(27)さらに､クレイグの論考

｢俳優とユーバーマリオネッテ｣ (DerSchauspielerund

(1907)はクレイグが創刊した雑誌

TheMask Vol.1, Nr.2で1908年に発表された｡クレイグ

は1908年夏にミュンヘン芸術家劇場(Kiinstlertheater

Miinchen)を訪れており､カンディンスキーと接触した

可能性もあるという(Heine:288)c

3. 2　人間的特徴の制限- Ubermarionetteとの共通点

"ubermarionette"(28)とは､クレイグの造語で｢人形以

上のもの｣を意味する｡俳優個人としての人格や身体は

時として演出家の求めるものに反発し､自由な表現の妨

げとなる｡そこで､未来の舞台芸術における俳優は人形

のように従順で､動き､感情､声などを表現できる｢人

形以上のもの｣となるべきである､というのがクレイグ

の主張であった｡

クレイグの"Ubermarionette"と舞台コンポジション

の身体像の類似点は三つある｡第-に､クレイグは人間

的性質や個性が｢舞台作品の材料として不出来｣ (Craig

I'll



1907:53)であると断言しているが､カンディンスキー

もまた､登場人物の色や動きを単純化して細かな進行を

指定して､俳優の個性や演技を必要としていない｡第二

に､カンディンスキーは､まるで仮面のように顔面色を

用いる｡マスクは通常人物の性格･感情を表すが､その

不自然さは同時に非人間的印象をもたらす｡クレイグも

マスクを利用するが､マスクの個性により俳優の身体的

特徴は相対的に弱められる｡カンディンスキーの顔面色

の利用は俳優の身体性を弱め必要な性質を際立たせる目

的と言える｡第三の類似点は､両者が日常的な動作では

なく象徴的なジェスチャー(Craig1907:54-55)を取り入

れたことにある｡登場人物が人形化されることにより､

動きもそれに見合った様式化(29)を辿った｡

3. 3　身体の抽象化一精神の解放

類似する身体像の背景には､両者が抱く身体観の共通

点がある｡クレイグによれば､俳優の身体は｢精神の奴

隷｣となるべきで､ ｢健康な身体｣はそれに常に抵抗す

る(Craig1907:54)｡クレイグの論考の中で､ある画家

が俳優に対して次のように述べる｡ ｢自然は､あなた[俳

優]が精神的にデザインすることを身体が完成できるよ

うにはしてくれません｡それどころか､身体はしばしば

精神に対して勝利して､ついには劇場から精神的なもの

を駆逐してしまうでしょう｣ (Craig1907:58)｡精神と

身体の括抗はカンディンスキーの絵画における精神と物

質､抽象と具象の構図とも共通する｡精神性を高めるた

めに､両者は舞台上の身体像を単純化ないしは抽象化す

る方法を執ったと考えられる｡それならば､カンディン

スキーの舞台コンポジションにおいて､身体像は抽象的

であればあるほど精神的存在であると言える｡

3. 4　芸術における神的な像の再興-2人の芸術家の使命感

カンディンスキーとクレイグの芸術構想の背後にある

もう一つの共通点は､芸術における神的な像の復興とい

う使命感である｡クレイグは人形の本来の意味を神々の

描写にあるとし､二つの宗教的芸術-エジプト芸術とア

ジアの人形劇を挙げる｡人形は｢古代の神殿の石像の末

商で､今日非常に退化した神の描写｣であり､ ｢古代文

化の高貴で美しい芸術の最後の輝き｣ (Craig 1907: 66)

である｡ ｢我々はあの神々の像の再生に努めなければな

らない｡そうして､操り人形で満足することなく､人

形以上のもの(Ubermarione仕e)を創造しなければなら

ない｡ Uber-Marione仕eは生と張り合うことなく､生を

超越するだろう｡模範となるのは肉と血で出来た人間で

はなく､トランス状態の身体である｡その身体は死にも

似た美で満たされ､しかも生き生きとした精神に輝くの

だ｣ (Craig1907:67)｡模範は例えばエジプトの石像で

あった｡石像からは｢熱狂や､大げさな感情の起伏や騎

慢な人格が感じられない｣ (Craig1907:70)t　人形とは

すなわち｢神々の像の末高｣であり､ ｢神に比するもの｣

(Craig1907:71)である｡クレイグは神聖な身体の像を

ubermarionetteとして舞台で再生しようとした｡
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カンディンスキーもまた､バウハウス時代に演出家

ロータル･シュライヤーとの対話で､芸術の起源として

の古代エジプト芸術について触れ､エジプトのミイラの

肖像こそがマリア像の始まりであり､ ｢キリスト教絵画

の起源｣ (Schreyer:230)であると述べている｡さらに

自身の芸術の原点としてロシア正教の聖像画(イコン)

を挙げ､自分は疑いもなく､ ｢失われつつある､あるい

は眠りについているキリスト教絵画｣の｢後継者(Nach-

komme)｣であると自負している､とシュライヤーに語っ

た｡カンディンスキーは著書『抽象芸術論』でキリスト

教芸術についてほのめかしつつ次のように述べる｡ ｢ずっ

と以前から､かれ[キリスト]の身体的(30)なB務を示

すものは何一つ､地上にその跡をとどめないのが普通で

あった｡それなのに人びとは今､あらゆる手段をつくし

てこの身体的なものを､大理石や鉄､青銅､石から､巨

大な大きさで再現しようとしているのだ｡神にも似た人

類への奉仕者や殉教者たちは､身体的なものを軽蔑し､

そしてただ席#ノ野7?あののみに仕えたのに､まるでこの

人たちにとって､そうした身体蝣##あのが重要ででもあ

るかのように｡それはともかく､そうした目的で大理石

を手許にひきよせるということ自体､現在讃えられてい

る人がかつて独りたたずんでいたその点まで､かなり多

数の人間が到達したことを示す証拠である｣ (Kandinsky

1911:27/30)c　芸術活動とは､古代から連綿と続く､精

神的なものを物質で表す不毛な試みであるとカンディン

スキーは考えていた｡カンディンスキーにとっての宗教

的模範はエジプトの石像ではなく､キリスト教芸術(31)で

あったかもしれない｡彼もクレイグと同様､失われつつ

ある宗教的起源を持つ身体を舞台上で表現しようとした

のだろうか｡

4.舞台上の身体は精神を表現しうるか-神智学的身体

像と色彩観の影響

念写や霊視といったオカルト的なものは20世紀初頭

多くの芸術家を魅了した｡カンディンスキーは特にド

イツの神智学協会会長ルドルフ･シュタイナー(Rudolf

Steiner)に影響を受けたが､それをどこまで作品と結び

つけるかは研究者の意見が分かれる(32)｡カンディンス

キーの芸術作品と彼の関心とを同列視することは避ける

べきだが､ 1908年春の神智学との出会い(33)と1908年秋

の舞台コンポジション創作時期の時期的符合を見れば､

舞台コンポジションには神智学の影響が比較的顕著であ

ると考えられる｡

4.1身体オーラの舞台表現

カンディンスキーが所持していたシュタイナーの論考

『人間のオーラについて』 (Von derAura desMenschen､

1904年1月から4月)によると､身体は物理的肉体だ

けでなく､肉眼では見えない｢より大きな身体｣で構成

されており､そこでは第-の身体が雲のようなものに覆

われている｡この雲とは､ ｢人間のオーラ｣ (menschliche

Aura)で､人間の状態によって様々な色を持ち､ ｢《精神



的な眼》｣ (《geistigeAugen》)にだけ知覚できる(Steiner

1960:115)という｡ほかにカンディンスキーが所持して

いた神智学関係の本の一つ､ BesantとLeadbeater,(34)共

著『Gedankenformen』 (思念-形態)では､オカルト的

能力を持つ先見者(Hellseher)により他人の精神状態を

示すオーラや音楽が与える振動イメージが色や形で表さ

れている｡これらは舞台コンポジションの身体像にどの

ような影響をもたらしたのだろう｡

カンディンスキーが神智学の影響のもとオーラを措い

たと解釈される絵画作品には､ 《インプロヴイゼ-ショ

ン19》 (1911)､ 《パラダイス》 (1911/1912)や《モスク

ワの女性》 (1912)がある｡これらの作品では対象物の

輪郭の後ろでにじみ出る色が雲のように取り巻いてお

り､オーラの表現と解釈される(35)｡シュタイナーはオー

ラについて次のような説明をしている｡オーラは一人一

人異なっているが､ ｢平均的には､完全な人間はその肉

体の二倍も背が高く､四倍も幅が広く｣ (Steiner1960:

115-116 ､大きさはその人物の精神性に比例するとい

う｡舞台コンポジションⅠ《黄色い響き≫で登場する巨

人は最後に巨大化して十字架のようになる｡この巨人は､

オーラの大きさの表現だろうか｡ 3.4でも指摘したよう

に､カンディンスキーの使命とは､失われつつある宗教

的芸術の再興に貢献することである｡彼の見解では､古

代美術の巨大な神像は､精神的な大きさを身体の大きさ

で表そうとする試みであった｡舞台コンポジションでカ

ンディンスキーが神智学的身体理解に基づいてオーラを

舞台上に表そうとしたとすれば､それは古代美術の流儀

にも矛盾していないと言える｡

4. 2　身体の三部構造一肉体･魂･精神-の表現

シュタイナーは｢人間の本質｣は｢肉体､魂､精神｣

(Leib, Seekund Geist)の三部構造であるとするオーラ

はこれら三つの部位の性質をそれぞれ違った色と輝きで

表すという　Steiner1960: 119 ｡肉体はいつかは滅びる

もので､その性質は不透明で鈍い色で表れる｡永遠の精

神は肉体が滅びてもその経験や状況を新しい肉体に伝え

る｡精神はきらきらと輝く色で現れる｡魂は移ろう肉体

と永遠の精神との｢橋渡しをするもの｣､ ｢不滅の精神の

使者｣で､光と同様に空間を輝きで満たすという(Steiner

1960: 119-121 ｡シュタイナーはこの三部構造をさらに続

けて､インドの古代宗教の教義にならって七層構造に分

類しているが､この雑誌掲載論文の端にはカンディンス

キーが七層構造についてまとめ書きをしている(36)｡身体

の七層構造についてはシュタイナーが視覚的区別に言及

していないため､まず色の表現と関連する三部構造が舞

台コンポジションの身体像に反映されているかどうか考

察する｡

舞台コンポジションでは､顔部分とその他の部分に分

けて彩色指示が為されており､ 3.2でも触れたように､

人物の性質を代弁すると考えられる｡神智学的三部構造

をカンディンスキーが提示した身体像にあてはめると､

身体の大部分が肉体の性質を表し､顔部分は精神の性質

を表すと言える｡また､光と同様の輝きを持つという魂

の表現には照明の使用が符合する｡舞台コンポジション

Ill 《黒と白》では､巨大な自一色の人物が棺桶のような

黒い山に横たわっている場面の終わりに灰色の光が出現

する｡神智学的視点で解釈すればこの光は魂である｡カ

ンディンスキーが神智学的身体の三部構造に影響を受け

て､それを身体部位と照明の色で表すことで､新たな表

現境地を開こうとしたとすれば､舞台コンポジション創

作の動機も説得力を増してくる｡

4. 3　肉体から精神へー抽象表現の原点

シュタイナーは人間の身体の三部一七層構造の説明に

続き､人間が常に｢肉体性｣ (Leiblichkeit)と｢精神性｣

(Geistigkeit)の間で揺れ動いていると書いている｡人間

は､ ｢肉体性の感覚的･直接的刺激から独立し､精神性

の影響を受け止めよう｣ (Steiner 1960: 122)と常に努力

する｡彼は人間の精神的発達段階を肉体と精神を軸に説

明し､さらに､先見者(Hellseher)はこの発達段階を､

肉体･魂･精神の三種のオーラから判断できると主張す

る｡注目すべきは､人間の精神的発達段階が肉体と精神

の括抗関係の中に表されたことで､舞台コンポジション

に表される身体像が具象と抽象の間で段階的に表される

ことと呼応する｡カンディンスキーの舞台においては､

肉体性の消滅(身体的特徴の消極化)ならびに抽象化は

精神性の発現を意味する｡先行研究のHubertus/GafSner

は絵画における全体的な抽象段階の相違について述べた

が､舞台コンポジションでは､身体像こそがカンディン

スキーの最も重要な実験媒体であった｡抽象性すなわち

精神性という道標は､絵画で抽象が達成されるよりも前

に､舞台コンポジションの実験を通して打ち立てられた

のではないだろうか｡

結論

総合舞台芸術<舞台コンポジション>作品で､カン

ディンスキーは身体を材料に実験を行った｡その趣旨は､

人間の精神､あるいは"精神的なもの"を身体によって

いかに表現するかということであった｡舞台上の身体は

カンディンスキーにとって二重の意味一物質としての肉

体と､精神の在処-を持っていた｡それを表現するため､

カンディンスキーは当時彼にインスピレーションを与え

た芸術や思想の影響を受けつつ､独自のルールを作り出

した｡舞台コンポジションでは､登場人物の精神性が抽

象性として､身体像に投影される｡人物像の原型となっ

たのは民俗衣裳を纏った人物たちであった｡これらの人

物にはカンディンスキーのユートピア-の憧憶が表れて

いる｡これより抽象的に表される身体は､カンディンス

キーにとってより高い精神性を具えた聖人等の存在と言

え､その多くは一色で､顔面色はその性質を表す｡肉体

から解き放たれた精神に近い存在は全身一色で表され､

肉体を失った存在は光として表される｡

人形劇の非人間的身体､古代の宗教芸術の身体表現や､

神智学のオーラなど､様々な身体像を元に､カンデイン
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スキーは自身の身体像を形成し､舞台上での表現を試み

た｡そこには､身体像が抽象的であればあるほど肉体か

ら解き放たれ､巨大な精神性を表現することになる､と

いうカンディンスキー独自の法則があった｡それこそが､

舞台コンポジションの実験の真意であり､この実験はカ

ンディンスキーが抽象絵画に至る道の第一の布石だった

のである｡

注(1) ｢音楽的運動｣ (普)､ ｢絵画的運動｣ (色彩)､ ｢舞踊

的運動｣ (舞踊における運動)の三つを舞台の中心

的エレメントとして用いるというカンディンスキー

の構想は､抽象パフォーマンスの先駆と言える｡舞

台コンポジションⅠ《黄色い響き≫は論考｢舞台コ

ンポジションについて｣と共に1912年に『青騎士』

年鑑上で発表され､バウハウスのロータル･シュラ

イヤー(LotharSchreyer)やオスカー･シュレン

マ- (OskarSchlemmer)に影響を与えた｡

(2)カンディンスキーの絵画とロシア正教の聖像画につ

いてはSmolik (1992)とMazurKeblowski (2000)

参照｡ 19世紀未から20世紀ロシアの前衛芸術にお

ける聖像画の影響についてはKrieger (1998)参照｡

1913年にはモスクワでイコン展覧会が開催され､イ

コンブームの最盛期を飾った｡

(3)舞台コンポジションⅠ《黄色い響き》は1912年ま

で推蔽された｡カンディンスキーからミュンタ-へ

の手紙によれば､最初の3つの舞台コンポジション

《黄色い響き(巨人たち)≫､ 《緑の響き≫､ 《黒と白》

は1910年に彼にとって｢もうかなり時代遅れ｣な

印象を与えた(カンディンスキーからミュンタ-へ

の手紙1910年11月27日､ Boissel1998:53op.cit.)｡

(4)舞台コンポジションⅤは1914年に作製された後､

バウハウス時代にも推敵されており､作風に変化が

観られる｡台詞はより表現主義的である｡

(5)これについては本稿第3章で具体的に述べる｡

(6) Romstock (1955)､ Schober (1995)参照o

(7)この研究で著者は絵の要素をシュタイナーの教義に

ちなんで｢霊界参入｣ (《geistigen Schulung》)の三

段階､ ｢準備｣ (《Vorbereitung》)､ ｢開悟｣ (《Erleuch-

tung》)と｢霊界参入｣ (《Einweihung》)に分けた

(Galまner/Kersten: 269)｡用語はSteiner (1961)で

紹介されている｡訳語は高橋巌訳書による｡

(8)カンディンスキーは1QQQ年からロシアの科学･人

文学･民俗誌学の会の会員であった(Kurchanova:

58)｡

(9) Kandinsky (1913)参照｡ PegWeissは､カンディ

ンスキーがシャーマンによって行われるヴオログダ

地方独特の魔術的儀式から芸術家としての重要なイ

ンスピレーションー癒しを行う伝道者としての使命

感-を得たと主張している(Weiss: 1995)｡しかし

Weissの研究はシャマニズムのカンディンスキーへ

の影響を過大評価しているとの批判もある｡

(10)民間説話を収集したグリム兄弟の研究はロシアでも

民俗誌学の基盤になった｡ロシアの民俗誌･神話研

究者Aleksandr N. Afanasievが出版したロシア民話･

伝承の全集(1855/1873)は今日の民俗誌学にも大

きな影響を残しており､カンディンスキーも読んで
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いたと推測される(Kurchanova: 60)｡この民話集に

は｢火の鳥｣等､バレエの主題となった物語も含む

(アフアナ-シェフ著『ロシア民話集』 (上･下)中

村喜和訳､岩波書店､ 1987年)｡

(ll) 《緑の響き≫の第2場｢長いカフタンを着た男たち｣

が現れる｡髪は長く､多くは肩まで届いている｡衣

装と髪に合わせ顔にも色がついている｡女性たちも､

非常に単純な模様のある｢サラファンのような服｣

を着ている｡子供たちはゆったりとした､ベルト

で締められたシャツをきている(Kandinsky Griiner

且　g-:92)c

(12)カンディンスキーの抽象芸術言語創造は､人類共通

言語エスペラント語創作の試みとも言われる｡

(13)騎士と共に中世の衣装を纏った貴婦人乃至は王女

も頻繁に措かれる｡愛し合う恋人たちの主題もま

た､カンディンスキーのユートピア像を体現する｡

Washton-Long (1983)参照｡

14 1909年から1929年のデイアギレフのバレエ･リュ

スも､バレエで民俗衣装を用いてロシア芸術の知名

度を挙げた｡ 《シェ-ラザード≫ (1910年初演音楽

リムスキー-コルサコフ美術バクスト)や《火の

鳥≫ 1910年初演音楽ストラヴィンスキー　美術ゴ

ロヴイン/バクスト､のちにゴンチヤロワ)など｡

ロシアでデイアギレフ､バクスト､ブノワが創刊し

た雑誌Mirlskusstva (『芸術世界』 1898-1904)にカ

ンディンスキーはミュンヘン通信を寄稿していた｡

Lankheitはカンディンスキーが画家フランツ･マル

クと共に編集した年鑑『青騎士』への掲載絵画と寄

稿論文にロシアの芸術家が占める割合の多かったこ

とや､カンディンスキーのゴンチヤロワ夫妻との交

流を指摘する(Lankheit: 280)c

(15)ロシアではメ-テルランクの象徴主義文学は特に世

紀末の前衛芸術家に大きな反響を呼んでおり､スタ

ニスラフスキー(Kontstantin Stanislawski)とメイ

エルホリド(WsewolodMeyerhold)もメ-テルラ

ンク作品を上演した｡

(16) Bayerdorfer (1976)参照｡悲劇の革新を掲げた象徴

主義演劇は人形劇の伝統と結びついてその表現(運

命に翻弄される人形の姿)を開拓した｡ 20世紀の実

験演劇は､この象徴主義演劇と人形劇の特殊な表現

形態の中に新たな演劇性を兄い出し､グロテスク演

劇等へ発展させた｡

(17)ラインハルトは1908年にメ-テルランクの《ペレ

アスとメリザンド≫を上演｡その際舞台全面に薄い

幕を用いて霧のような効果を出し､作品の神秘的な

情景を表現した｡

(18) Kluncker (1978)参照｡メ-テルランクの人形劇は

影絵の暗示的な表現にも適していた｡

(19)ヴオルフスケールの作品Wolfdietrich und die Rauhe

EIsは影絵劇により1908年のミュンヘン展覧会で

上漬された｡ミュンヘンの象徴主義文学者とのカ

ンディンスキーの交流についてはWeiss (1977)秦

照｡ミュンヘンの演劇改革者ゲオルグ･フックス

(GeorgFuchs)のカンディンスキー-の影響につ

いてはWeissとHahl-Kochの間で意見が分かれる｡

Weissは舞台コンポジションのアイディアがフック

スに刺激されたものと推測するが､ Hahl-Kochはカ



ンデインスキーがロシアの演劇事情に精通してお

り､フックスの演劇論はカンディンスキーにとっ

て目新しくはなかったと主張している　Hahl-Koch:

149)｡

20　カンディンスキーによれば言葉には｢第-には直接

的な､第二には内面的な｣二重の意味があり､メ-

テルランクの言葉の用法はこの第二の意味｢内面

の響き｣ (innnererHang)を呼び覚ます効果があ

る｡そうした言葉は｢抽象的な表象｣や｢非物質

化された対象｣を聞く物の心に呼び起こすという

(Kandinsky 1911: 45/49-50)｡メ-テルランクの作品

中､台詞の反復がもたらす効果を指していると思わ

れる｡

(21)引用文献はMaurice Maeterlinck, Introduction a une

psychologie des songes (1886-1896), Textes reunis et

commentes par S. Gross (Brussels: Labor, 1985) ｡

22　ミュンヘン市立美術館レンバッハハウスのミュン

タ- -アイヒナ-財団(Gabriele Miinter-Johannes

Eichner-Stiftung)所蔵Gabriele Mdnterの図書リス

トより｡

(23)メ-テルランクL.こよれば､魂とは人間の内面にある

本質で､そこには神的なるものが隠れている｡メ-

テルランクは魂-の入り口を｢門｣と呼び､隣人愛

とは｢永遠の門｣を開き隣人の魂を見て愛すること

であるという(Maeterlinck 1909: 175)c

24　オカルト･神智学については本稿第4章で言及す

る｡

(25) Bayerdorfer (1976)参照｡

26　カンディンスキーは演出家ラインハルトと舞台美術

家エルンスト･シュテルン(ErnstStern)の象徴

的な色･照明遣いから刺激を受けたと推測される｡

シュテルンはミュンヘンでカンディンスキーとと

もに画家フランツ･フォン･シュトウツク(Franz

vonStuck)の弟子であった｡カンディンスキーのベ

ルリン滞在中の上演作品は《お気に召すまま》､ 《ハ

ンブルクのフリードリッヒ王子》　と　《群盗≫である

(Heine:287)｡また､ラインハルトは1909-1910年

の毎夏ミュンヘン演劇祭で､シェークスピア､レツ

シング､ゲーテ､シラー､イプセン他の作品を上演

している(Reinhardt: 134)｡

27 ｢運動｣を舞台コンポジションの主要な要素に据え

た点でもクレイグの影響が認められる｡

(28) "Ubermarionette"はドイツ語で､クレイグの英文テ

キストでもこの語のみドイツ語で書かれている｡

(29)運動の株式化は､メ-テルランク以降の演劇改革者

が押し進めた改革点と言える｡メイエルホリドの様

式演劇もその一つと言える｡

(30)西田訳では､この段落の"korperlich" (身体の､肉

体の､物質の)は｢肉体的｣と統一されている0本

稿では後の神智学的区別を考慮し"Korper" (身体､

肉体､物質)と"Leib" (肉体､体)を区別する必

要から"korperlich　を｢身体的な｣と差し替えた｡

geistig" (精神的な)と対応して用いられる場合に

は｢物質的な｣とするべきかもしれない｡

31舞台コンポジションではキリスト教的主題が扱われ

ていると考えられている｡筆者は､カンディンス

キーが用いた身体表現にロシア正数のイコン的表現

様式-ジェスチャーの用法やプロポーションなど-

の影響があると考えている｡それについては別の機

会に考察する｡

(32) Ringbomは､神智学のカンディンスキーへの影響に

ついての研究の焦点を二点にまとめた｡ ｢カンディ

ンスキーが同時代の神秘主義にどの程度親しんでい

たのか｡その交流は彼の芸術に､ひょっとしたら抽

象絵画への移行期に影響を及ぼしたのか｣ (Ringbom

1982a: 85)｡ Ringbom自身の結論では､カンディン

スキーは1908から1911年に神智学含む神秘主義に

かなりの関心を持っており､それらの教義を学んで

もいたが､内容は独自に解釈､再構成されており､

芸術作品においては素材として取り入れられたにす

ぎないという｡

33　カンディンスキーは1908年3月から4月､ベル

リンで友人ら(カンディンスキーの開いた絵画

教室Phalanxの生徒Emy Dreslerの従姉妹Maria

Strakosch-Gieslerと　その夫Alexander Strakosch｡

DreslerとStrakosch-Gieslerは1908年より神智学協

会の会員であった)と共にルドルフ･シュタイナー

の講演を訪れた(Ringbom 1970: 65)c　それに触発さ

れたカンディンスキーはシュタイナーのTheosophie

(1908) ( 『神智学』 )と雑誌Luzifer-Gnosis (1903-1908)

を手に入れている(和erne:297)｡

(34) Annie Besantは当時イギリスの神智学協会の会長｡

(35) Ringbom (1982a)とWeiss (1990)参照｡

(36) Ringbom (1982b) 105頁参照｡カンディンスキー

の書き込み箇所は1960年再版のLucifer-Gnosisでは

135頁にあたる｡
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