
ロマンティック･バレエの優美に関する試論

-身体技法から視覚の快楽へ

稲　田　奈緒美
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19世紀初頭､ヨーロッパに起こったロマン主義は､小

説､美術､音楽等､様々な芸術ジャンルで新しい潮流を

生み､パリ･オペラ座を頂点とするバレエにおいては､

後にロマンティック･バレエと名付けられる新たな様式

が花開いた｡ロマンティック･バレエ研究の頓矢である､

アイヴァ･ゲスト(IvorGuest)著『FheRomanticBallet

inParis』(1)では､この一時代様式の背景､特徴などが実

証的に分析された｡フランス社会の大変動期を経て台頭

した中産階級(新興ブルジョワ)のロマン主義的心性の

反映であったという社会背景､その画期が1832年パリ･

オペラ座初演の《ラ･シルフィー守(LaSylphide)》で

あり､主演したマリー･タリオ一二(MarieTaglioni)は､

最初にポワント技術(爪先で立つ技術､シュル･レ･ポ

ワント)を芸術的に使用したバレリーナであること､無

重力と触れられないというイリュージョン等によって､

ロマン主義の精神性を表したこと､一方で､同バレエは

ロマン主義のもう一側面であるエキゾチシズム､地方色

豊かな明るさも取り込んでおり､この側面はファニー･

エルスレール(FannyElssler)によって頂点に達した

ことから始め､綿密な歴史研究の成果を記した(Guest,

1966｡

一方､舞踊研究は1980年代半ば以降､それまでの実

証的研究､フォルマリズムなどの美学的研究を越えて､

周辺学問領域､批評理論の知見を借りて進展した｡スー

ザン･レイ･フォスター(SusanLeighFoster)は､人

類学､ユリアス､パフテン､フーコー等の社会学的知見

を用いることで舞踊研究が飛躍した経緯を記し(Foster,

1995)､ロマンティック･バレエをジェンダー論と社会

学的視点から考察する｢The ballerina's phallic pointe｣

(1996) ､ 『Choreography & Narrative Ballet's staging of

storyanddesire』 (1998)他を表した｡以降､多くの研

究者によってロマンティック･バレエは､ 19世紀に起

こった消費社会における男性(主体)のメイル･ゲイズ

によって､見られ､消費(購入)される女性ダンサー､

その身体パーツ(客体)という図式と､この時期のバレ

エの様式変化を女性化とみる傾向にある｡さらに近年で

は､これらジェンダー論の再考､ポストコロニアリズム

思想､カルチュラル･スタディーズ等の知見によって､

様々な研究が行なわれている(2)

ところで､これら先行研究によって明らかにされた､

ブルジョワのロマン主義的心性､消費社会のメイル･ゲ

イズが､ほかならぬパリ･オペラ座のバレエに投影され

たのは何故だろうか｡ ｢ロマン主義の要素､下卑た表現
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ではあったが､地方色､幽霊､精霊､歴史的な設定など

は､ (引用者注､ポート･サン･マルタン劇場を代表と

する､ブールヴァ-ルの庶民的な劇場の)スペクタクル

性豊かな作品において､バレエに浸透する遥か以前に､

ごく普通に見られたものだった｣ (Guest,1966:4)｡仮

に観客が､ロマン主義的心性を投影するダンスや､ダン

サーの宙吊りなどスペクタクルな仕掛け､あるいは､男

性観客が性的欲求の対象として女性ダンサーの脚を見る

目的であれば､必ずしもオペラ座-通い､バレエを見る

必要はなかったであろうO　むしろブールヴァ-)i,の下位

劇場の方が容易､かつ安価に欲求は満たされる｡

あるいは､ロマン主義の要素である現実からの逃避願

望を適える目的ならば､かつて1720､ 30年代に貴族の

間で流行したガヴォットのようなパストラル趣味の復活

であっても構わなかっただろう(3)｡しかし､ブルジョワ

が求めたのは､牧歌的な田園風ダンスを自ら踊ることで

はなく､オペラ座に現れた異界としての森や海､エキゾ

ティックな辺境の地や中世を舞台にした､バレエという

ダンス様式を観ることであった｡

拙稿(稲田､ 2003　では､新興ブルジョワのロマン主

義的心性がオペラ座のバレエへ投影された理由を､オペ

ラ座の経営手法と観客層､その受容の変化から考察した｡

その際､バレエの｢優美｣という特徴に着目し､ ｢優美｣

を語る際に頻繁に引用される､カステイリオ-ネが『宮

廷人』 (1528)で記した｢気取りのなさ(sprezzatura)｣､

また､ユリアスが『宮廷社会』 (1981)で展開した｢宮

廷的合理性(courtrationality)｣(4)という概念を取り上げ､

さらに19世紀の社交界でダンディー(5)と認められるた

めに必要だった､ ｢ある種のなげやりな感じ､貴族的な

無頓着さ｣との共通性を示した｡

その結果､ブルジョワ観客が求めたものは､バレエ

の技法が内包する旧体制の貴族的な身体様式としての

優美さでもあり､ブルジョワのヴェルサイユ宮殿たる

オペラ座劇場で､貴族文化を模倣することにあったので

はないかと指摘した｡前稿ではロマンティック･バレ

エ期を適時的に概観するに留まったが､本稿では､観客

とダンサー両側面から考察することによって､ロマン

ティック･バレエの優美を再考する｡観客の受容の分析

には､美学的､社会学的方法と先行研究を参照し､ダン

サーの身体内部の分析には筆者の経験を基に実践的アプ

ローチを試みる｡その結果､優美という切り口からロマ

ンティック･バレエの特徴を新たに提示し､同時に舞踊

研究の方法論について検討することができれば幸いであ

る｡



1.表象としての優美

1.1身体の線､女性性としての優美

｢L'artpourl'art｣を唱えたテオフィル･ゴーチエ

(TheophileGautier)は､ロマンティック･バレエの熱心

な批評家であり､以下のように､ ｢優美- grace,grace｣

を用いて多くの批評を表している｡

｢踊りとは畢克､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｣ (ゴーチエ､ 1994:12)(6)､ ｢ダンスとは､身体

の線の展開にあったさまざまなポジションのもとに､優

雅で精微なフォルムを見せる芸以外の何ものでもない｣

(ゴーチエ､ 1994:15)(7)｡

これらの批評は､ゴーチエがバレエ批評を書き始め

た1837年のものであり､このようにバレエを定義する

背景には､当時の新古典主義的傾向､ノヴェール　aean-

GeorgesNoverre)以来のバレエ･ダクシオン偏重への

批判があった｡バレエ･ダクシオンの物語性､ドラマ性､

その表現としてのジェスチャー､ダンスを重視する傾向

に対して､身体上に表象された線､形を視覚の快楽とし

て楽しむ態度を強調したのである｡このような批評は､

｢それに影響を受けた評論家ジュール･ジヤナン(Jules

Janin)と共に､保守的な評論家が多い中でラディカルで

あり､また自覚的だった｣ (Chapman,1997:199)(8)ため､

保守的な批評との違いを明確に知ることができる｡具体

的なシーンに関する批評には､以下のような記述がある｡

(1)私個人のことを言えば､筋だてはばからしくても､

きれいな踊り子が跳びはねるのを愉快に眺める術を

心得ている｡もし可愛らしい脚がよく反って(引用

者注､甲のアーチが高い足(9A､矢のように降りて

ポワントで立つなら､もし旺しいようなすらりと伸

びた足が(引用者注､足ではなく脚)薄布の霧のな

かでなまめかしく揺れ動くなら､もししなやかにう

ねる腕がギリシャの壷の柄のような円を措くなら､

もし微笑みがほころび､玉の露にぬれた一輪の花に

似るならば､私はその他のことは気にかけない｡話

の筋に尾っぽも頭も中心部もないとしても､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

(ゴーチエ､ 1994:84-85)

(2)　引用者注･エルスレールは)大胆に身を反らし､

官能に酔いしびれ腕を背後に投げかける(ゴーチエ､

1994: 12

(3)彼女(引用者注･エルスレール)の演戯は､限り

ない繊細さ､優雅と軽快さを示した｡彼女は手では

触れられない幻のように現れて消えた｡ (中略)こ

れほど完壁な､これほど優美な芸を見ることはとて

もできまい(ゴーチエ､ 1994:29-30)

(4)この舞踊(引用者注･インド舞踊)はわれわれの

ダンスとはなんら共通点を持たない｡規律ある本式

のステップというより､むしろきわめて強調された

パントマイムと言えよう｡私は前から後ろへと続く

頭部の所作に注目した｡それは胸を張る鳥のような

動きで､何とも言えずに優美だが､実際にどうやれ

ばできるのか私には分からない｡ (中略)老女のティ

レを加えた四人の踊り手による｢ホタ･アラゴネ-

ゼ｣のような舞踊が続いた｡ここでアマ一二は優雅

の極致を披露した｡ (中略)バヤデールはヴァリエ

テ座で初舞台を踏むということだ｡彼女たちの本来

の居場所は､オペラ座の『神とバヤデール』の舞台

であった｡ (ゴーチエ､ 1994:20-22)

ゴーチエがエルスレールを､ ｢型通りのアカデミック

な素養とは全然違っている｣ (ゴーチエ､ 1994:ll)と評

したように､エルスレールやカルロツタ･グリジ､さら

に異教の踊り手であったインド舞踊団のダンサーたち

は､オペラ座バレエのアカデミックな形式から逸脱す

る官能的､エキゾティックなダンサーであった｡彼女た

ちの身体各部が成す線の特徴を､ ｢なまめかしく｣ ｢しな

やかに｣ ｢官能｣などの語柔によって女性性と結びつけ､

軽快さ､官能性などを強調しながら､それを優美である

と評している｡ゴーチエの記述には､女性ダンサーに対

するフェティッシュなメイル･ゲイズが濃厚であるが､

同時にエルスレールらへの高い評価は(10)､パリ･オペラ

座を頂点とする保守的なバレエの形式､批評家に対する､

批判と皮肉が含まれていたと考えられよう｡

ゴーチエの､既存の優美観に対するシニカルな批評

は､アカデミックなバレエ形式を体現するタリオ一二へ

向けられた｡ゴーチエは､タリオ一二の気品や軽さ､精

微な形式について優美であると賞賛する一方で､ ｢この

魅惑のポーズ､美しく気品あふれる身のこなしを誰もが

しっかり記憶に刻もうとする｣ (ゴーチエ､ 1994:79)と

記す｡タリオ一二を観客のアイドルとして､観客の視点

に立って賞賛することでシニカルに評しているといえよ

う｡ゴーチエは､タリオ一二を｢キリスト教的な踊り手｣

｢女性向の踊り手｣､エルスレールを｢異教的な踊り手｣

｢男性向きの踊り手｣と呼んで､様々に比較しながらエ

ルスレールを愚眉にした｡その際､優美という同じ語桑

を用いながら､タリオ一二風のアカデミックな優美さか

ら､エルスレール風のアカデミックな規範を逸脱する､

男性観客にとって官能的､女性的である優美-と､概念

をずらしつつ評価しているのである｡

ところで､ゴーチエは､美術理論家のウイリアム･ホ

ガ-ス(WilliamHogarth)の『美の分析』に記された

サーペンタイン･ライン(蛇状曲線)と､動きに現れ

る美に関する優美論､ヴインケルマン(JohannJoachim

winckelmann)のギリシア美術論に影響を受けている11)｡

ホガ-スと同様に､ゴーチエはサーペンタイン･ライン

に注目し､また視覚の快楽としてバレエを見ているが､

ホガ-スが規定を試みた普遍的な優美とは異なり､ゴー
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チエは女性の軽やかで官能的な動き､女性らしい身体の

線､形に優美という概念を与えている｡ゴーチエが視覚

の快楽として受容したバレエの優美とは､専らステレオ

タイプな女性性に結び付けられるものであり､ホガ-ス

の優美論とは異なるものである｡それでは､ゴーチエ以

前のバレエの優美とはいかなるものであったのだろう

か｡

1.2　芸術コードとしての優美

タリオ一二はバレエ史上最初に､ ｢ポワント技術を芸

術的に用いた｣が､最初に爪先立って踊ったバレリーナ

ではなかった｡起源は諸説があるが､ 1815年の『フロー

ルとゼフィール』で踊ったジュヌヴイエーヴ･ゴスラン

(Geneviとve Gosselin)が､最初の一人であると考えられ

ている｡

ゴスランは､男性並みの技術-力業(toursdeforce)

やポワントで立つことで大衆受けした｡一方､批評家が

彼女を評価したのは､ ｢最終的に､難しいことを気まま

に､自然に､柔らかな態度でいとも簡単にやって見せる

こと､すなわち芸術の勝利｣ (Chapman, 1998: 209)(12)を

得てからであった1827年7月30日の『hR占union』

には､タリオ一二が｢全く驚くべき安定性で爪先の上に

いた｣ことが記され､1815年の『フロールとゼフィール』

で､ゴスランが爪先で立ってはいたものの､タリオ-こ

のように長い間､同じ姿勢を保つことができなかったこ

とと比較されている(Prudhommeau, 1997: 55)(13)っま

り､ゴスランのポワント技術は､硬く､不自然で､安定

性に欠けた力業とみなされたため､芸術的であるとは評

価されなかったのである｡

他方､ 1832年3月12日､ 《ラ･シルフィード≫の初日

を見た観客は､主演のタリオ一二について､ ｢全く新し

いスタイルのダンスであり､他の競争者のだれよりも優

雅であり､素晴らしい軽やかさで､荒々しいエフォート

が全くなく､彼女は舞台を横切るシルフのように､浮か

び跳ねていたように見えた｣と記している(Barringer,

Schlesinger, 1996: 3)(14)｡チヤップマンは､この｢新しい

スタイル｣とは､制約が多くパントマイムを多用した従

来のバレエ･ダクシオンとは異なる､ダンス自体で表現

が十分可能なスタイルであると指摘している(Chapman,

1997:199)｡あたかも本物のシルフであるという､演劇

的なイリュージョンを喚起するために必要な､踊りの自

然さとして論じている｡その自然さを具体的に表すのが､

荒々しいエフォートの無い優雅な身体性と､軽やかな動

きの質であろう｡ロマンティック･バレエ特有の､疲れ

を知らない空気のような妖精を演じるためには､まずダ

ンスの動きによって軽やかな無重力のイリュージョンを

創出し､その結果､演じる役柄に対する演劇的イリュー

ジョンを喚起することが可能になるからである(15)この

観客の記述からは､バレエ･ダクシオンのマイムによる

物語の再現表象から､ダンスによるキャラクターの表象

への変化を可能にした､動きの質とその身体性を読み取

ることができるだろう｡タリオ一二への評価とは､ポワ

ント技術を用いながら､軽やかで優雅な動きの質を実現

し､それによって妖精であるかのような身体性を保って

演劇的なイリュージョンを実現したことによると考えて

よいだろう｡

1832年8月24日に《ラ･シルフィード≫の再演を見

たジュール･ジヤナンは､ 『LeJournaldesDebats』に

寄稿した批評　MileTaglioniで､ ｢ついに彼女はあの軽

やかさと共に､私たちのもと-帰ってきた日　と書き始

め､ ｢自然で､流れるようで､わざとらしさのない優雅

さ｣､ ｢ピルエツトやアントルシャなどの難しい技術はな

いが､ダンスにほかならない!｣ ｢彼女の偉大な革命は､

特に腕によって達成された｣と絶大な賛辞を贈っている

(Chapman, 1997:215-216)｡ここでも強調されるのは､ま

ず動きの質としての､軽やかさ､自然さ､流麗さ､優雅

さであり､ポワント技術そのものを取り上げてはいない｡

観客､批評家は､ゴスランのようにポワント技術が突

出した力業であるうちは評価せず､タリオ一二がポワン

ト技術を目立たせずに用いながら､新たなダンスのスタ

イルを実現したことを評価した｡つまり､ポワント技術

は､力業として突出しているか､自然に､優美に踊られ

るか否かによって､芸術的か否かが峻別される｡優美に

は､このような"芸術として認定するコード"という機

能があったと考えてよいだろう｡

このように芸術か否かは､優美か力業かによって判断

されるが､あくまでも観客がダンサーの動きを視覚的に

知覚することを通しての判断であって､ダンサーにとっ

て力業か否かは問題ではない｡実際には力業であっても､

力業として見せない､あたかも力業ではないかのように

観客に知覚(錯覚)させられるか否かが､判断の基準であ

る｡つまり､芸術コードとしての優美とは､ダンサーが

優美のイリュージョンを身体で表象し､それを観客が優

美として認識することによって機能する基準である(16)｡

優美とは､通俗的には､選ばれたダンサーへ先天的に

与えられたオーラのごとく考えられることが多いが､芸

術コードとしての優美とは､一種の技術であり､その技

術を用いたスタイルである｡それでは､ロマンティッ

ク･バレエにおける芸術コードとしての優美､技術とし

ての優美とは何であるのか｡ 19世紀初頭の保守的批評家

や観客が保持していた優美観を考察するために､次章で

バレエの歴史を遡る｡

2.身体技法としての優美

2. 1宮廷社会の優美

舞踊の優美は､前述のようにカステイリオ-ネが『宮

廷人』 (1528　で記した優美に結び付けて語られてきた｡

ここで優美(気品-gratia)は､以下のように記されて

い蝣0,1

天からそれを恵まれた人びとは別としてもこの気

品がなにから生まれるのか､すでに何度も思いめぐ

らしてみたのですが､およそ人間の為したり言った

りすることのなかで､なによりもこの点について有
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効であると思われるきわめて普遍的な法則を私は見

つけました｡つまりそれはこの上もなく怖しい危険

な暗礁から逃れるように､できるかぎりわざとらし

さ(affettazione)を避けることです｡そして新語を

用いて申せば､すべてにある種のさりげなさ(sprez-

zatura,引用者注･気取りのなさと同じ)を見せるこ

とです｡すなわち技巧が表に表れないようにして､

なんの苦もなく､あたかも考えもせず言動がなされ

たように見せることです｡このことから大いに気品

が生じるわけです｡ (中略)いわゆるこじつけをや

らかせば､野暮の骨頂になり､たとえそれがいかに

立派なことであっても､あらゆるものの評価を低く

することになります｡ですから気品とは､技とは見

えぬ真の技であると申せましょう(中略)例のさり

げないくったくのなさ(体の動きについて多くの人

はこう言うものですから) (desinvoltura)のもつ気

品がみられます｡ (カステイリオ-ネ､ 1987:90-91)(17)

カステイリオ-ネは､優美(気品)とは言動に､ ｢わ

ざとらしさ｣を避けて､｢さりげなさ｣､｢くったくのなさ｣

を見せること､技巧が表面に表れないよう､あたかも簡

単に､自然に行なっているように見せることであると述

べている(18)｡そして､ ｢天恵｣で与えられるのでなけれ

ば､技巧によって生じるものであると考えている｡これ

は､ヨーロッパの宮廷社会で生まれた思考であった｡

体育学､教育学者であるジョルジュ･ヴイガレロは､

16世紀に貴族的礼節(civilite)という新しい概念が生ま

れ､貴族の立ち居振る舞い､礼儀作法を教育するために､

道徳､衛生学､均整美､調和の神秘学などが動員された

と論じている｡当時､ ｢尊重すべき『気品(bonnegrace)

に満ちた』姿勢がある｣と考えられてはいたが､具体的

に詳述されることはなく､ ｢様々な誤りの記述を介して

はじめて正しい身体の像が描き出される｣のみであった

(ヴイガレロ､ 2005:372-382)(19)このような貴族階級の

教育のためのマナー本として出版され､長く版を重ねた

のが､カティリオ-ネの『宮廷人』､エラスムスの『少

年礼儀作法論(Lacivilite puerile)』 (1530)などであった.

ヴイガレロは､ ｢『気品』という言葉によって､貴族たち

は体の姿勢までを含めて自らの存在を定義しようと試み

たが､この概念で何よりも重要なのは､さりげなさ､人

為的な努力の跡を何ら残さずに､ ｢完壁｣な調和を達成

することである｡それは気取りとは正反対であって､い

わば第二の自然とも言えるものである｡ (中略)完堅さ

というものは､そこに至るまでに払われた幾多の注意や

苦労を､人に悟られることがあってはならない｡それは

全く自然なもの､貴族の良き血筋を証すものとならなけ

ればならない｣ (ヴイガレロ､ 2005:381)と論じている｡

以上から､ 16世紀の貴族階級には､優美な姿勢､気品

ある立ち居振る舞いが既に内面化されていたこと､優美

という尺度によって測られる理想的な身体像があり､そ

れがあたかも貴族として自然に備わったものであるかの

ように他者に見せるための､身体技法が存在していたこ

とが理解される｡このような身体技法を習得する場は､

ダンス､乗馬､フェンシングであった｡ルネサンス以降､

宮廷バレエは貴族によって踊られ､鑑賞された｡演者で

あり観客である貴族にとって､ダンスの技術は宮廷生活

に必須のものであり､ダンス教師は礼儀作法も教えたた

め､ダンスの教授を通して習得された身体技法は､日常

生活にまで及ぶものだった｡15世紀には既に､イタリ

アの宮廷に使える舞踊教師であり舞踊家であったドメこ

コ･ダ･ピアチェンツアが『舞踊芸術及び舞踊の指導書』

(1450-1460)を､その弟子グリエルモ･エブレオが『舞

踊芸術論』1463という舞踊教則本を表しており､以来､

舞踊教則本が多数出版されていることから､ダンス教育

の浸透を指摘できる｡

17世紀末､劇場-バレエの舞台が移ってプロフェショ

ナルのダンサーが登場し､貴族は観客になるが､依然

としてダンスは社交に必須であった｡17世紀末からパ

リ.オペラ座で活躍したリュリ(Lully)､ボーシャン

(Beauchamp)が書き記した舞踊譜から､劇場バレエの

特徴を分析したウェンデイ･ヒルトン(WendyHilton)

は､この時期に登場した､プロフェショナル･ダンサー

のノーブル･スタイルの技法について以下のように記し

ている｡

宮廷ダンスのステップを装飾することを通じて､

劇場で踊られる語菜が進化した｡男性ダンサーの複

雑なダンスは､カブリオールとピルエツトの連続に

よって変化をつけたものであり､それは長い間､プ

ロフェショナルなパフォーマーの技能であった｡し

かし､ノーブル･スタイルのダンスでは､そのよう

な力業であっても､優雅に簡単そうに踊られなけれ

ばならない｡振付の構成上､最も技巧的なステップ

であっても強調されることはなく､ただ､リズムの

流れの中に滑り込まされた｡観客は､そのほとんど

が自分でも踊っていたため､そのような技巧の難し

さを筋感覚(ki:ines仇etically)によって気付きつつ鑑

賞し､楽々と演じることを高く評価することが可能

だった(Hilton,1981:37-38)(20)｡

プロフェショナルな力業であっても､基本となる技法

は､貴族も習得している宮廷バレエの技法であった｡ヒ

ルトンは､18世紀初頭に出版された､ラモー(Rameau)

の舞踊教則本から､18世紀のノーブル･スタイルのダン

スの重要な原理を分析している｡ラモーは直立した基本

姿勢について､｢頭は硬くならずに真っ直ぐ､肩は後ろ

に下げて胸を広げなければならない｡そして､大いに優

美を加えること｡両腕はからだの脇に､広げすぎず､閉

じすぎずにぶら下げて､ウエストは固定し､脚は伸ばし､

足はターン･アウトする｡(中略)このように心掛けて

はいても､硬くなりすぎたり､格式ぼらないようにして

ほしい｡出来る限り気取り(affectation)を避けて､身

のこなしは､自然で､自由で､簡単なようすairにす

ぎないようにすることが必要だ｡そのような身のこなし
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は､ダンスのみによって獲得できる｣ (Hilton, 1981: 66)(21)

と記している｡優美をオーラのごときものであるかのよ

うに記してはいるが､身体各部に様々な注意を施し､筋

感覚によって姿勢を修正､矯正､抑制しながら､かつ

そこに人為的な跡や気取りが見えないことを要求してい

る｡こうして習得される身体技法(現象学的に言えば､

身体図式)は､プロフェショナルなダンサーも､宮廷貴

族も同様だったと考えてよいだろう｡これら基本姿勢に

対する指示は､現在のバレエ･メソッドとも等しい｡

当時の観客である貴族は､ 19世紀のゴーチエのように

視覚の快楽として､ダンサーが表象する線や技巧を楽し

み､評価したのではなかった｡貴族もまた､ダンサーと

同じバレエ技法を身に付けていたため､視覚によって知

覚したダンサーの線､形､運動を､自らの身体内部で筋

感覚を用いながら認識し､その達成のレベルを評価する

ことが可能だったと考えてよいだろう｡既にカステイリ
ワンステツプ

オ-ネ『宮廷人』でも､ ｢ダンスにおいてもたった一歩

で､気品のある､無理のない体の動きひとつで､たちど

ころに踊り手のうまさがわかってしまいます｣ (カステイ

リオ-ネ､ 1987:97　と記されているように､貴族たち

はダンスに厳しい批評眼を持っていたのである｡

貴族たちが評価する達成レベルは､現在のスペクタク

ルなクラシック･バレエに対する評価のように跳躍の高

さ､回転数､速さ､脚を上げる高さなど､数量によって

判定されるのではない｡高度な技巧を､あたかも自然に､

簡単そうに､優美に行なうか否かによって達成レベルが

判定されるのである(22)プロフェショナルな超絶技巧で

あっても､人為的な努力の跡やわざとらしさが見え､力

業として突出しているような達成レベルではあっては､

優美なノーブル･スタイルとは認められない｡前者の､

運動の数量による評価は､現在でもバレエ経験の無い観

客や批評家がしばしば取る方法であり､後者の達成レベ

ルへの評価は､バレエ経験者が行う際の認識過程と基準

と同様である｡

貴族による､このような身体技法の達成度による評価

は､宮廷社会における立ち居振る舞い､礼儀作法-の評

価と呼応している｡身体技法は､貴族が同一性を確認､

維持するために必要であり､同時に他者-も厳しく向け

られたものであった｡それは､ユリアスが｢宮廷的合理

性｣として分析したように､ ｢礼儀作法､儀式､趣味､

衣服､態度､否､会話さえも徹底的に様式化｣すること

によって､ ｢示威的な体面表示､地位と権力をお互いに

獲得しあうこと､他の階層に対して距離を置くことに役

立ったのみならず､頭のなかでの距離の段階づけにも役

立った｣ (ユリアス､ 1981:176)ためである｡

観客である貴族は､基本的な身体技法が同一であるダ

ンサーが､高度な技法を力業として踊るか､あたかも簡

単そうに優美に踊るか､という技法の達成度､熟練度に

よって評価し､それによって差別化､序列化を図ったと

推測できる｡そして､プロフェショナルの高度な技法が

優美に踊られた場合のみを､芸術と認めたのではないだ

ろうか｡以上から､芸術コードとしての優美は､宮廷社

会の貴族の身体性､身体技法から生まれたものであると

考えてよいだろう｡

2.2　オペラ座観客の優美コード

しかし､前述のような貴族の身体性は､ 1789年のフラ

ンス革命によって否定される(23)｡

革命以前のオペラ座で上演されたバレエ(バレエ･ダ

クシオン)は､貴族趣味を反映する神話をテーマとした

物語バレエが専らだった｡それが､革命前後から物語の

テーマと登場人物が変化し､バレエは市井の人々の喜怒

哀楽を､喜劇的な側面から上演するようになる(24)

ところが､ 1804年　1814年のナポレオン帝政の後､

1814年に王政が復古すると､パリ･オペラ座の初演プ

ログラムに再び変化が見られる1815年に《Floreet

Zephire≫が､ 1826年に《Mars etVenus≫等の神話を題

材にしたバレエが初演され､また前世紀末からのレパー

トリーである《Psyche》 《TさIemaque≫等と共に神話バ

レエの再演が繰り返された(25)｡

革命後暫く､ブルジョワ観客は自らの日常生活を投影

するテーマ､あるいはかつて属した階級の人々を映し出

すバレエを楽しんでいた｡だが､富と権力を得るにし

たがい､晴好の変化が見られるようになる｡ 1815年の

《FloreetZephire≫は､前述のようにゴスランがポワン

ト技術を使用して踊ったと考えられている作品で､振付

家デイドロが得意としていた､宙吊りを各所に配したス

ペクタクル性を重視したものであった｡旧体制の神話バ

レエは形式的なマイムによって物語が語られたが､ブル

ジョワを対象とする神話バレエは､より自由な表現と視

覚性が重視されたと考えられるだろう｡

1830年の七月革命によって､さらに富と権力を獲得し

たブルジョワの晴好の変化について､ゲストは以下のよ

うに記している｡ ｢(オペラ座ダンサーのジャンルのうち)

ノーブル･ジャンルは消滅した｡それは恐らく､ 1830年

の観客にとって､旧体制の優美さが過剰に含まれること

が受け入れがたかったのだろう｡ 1820年にブラジスが

記したように､通人や上品な曙好の人々にはアピールし

ただろう｡しかし､オペラ座の常連になり始めた､増加

する中産階級の人々は､ドゥミ･キャラクテール･ダン

サーの力業で覆われたバレエでなければ理解できなかっ

ただろう｣ (Guest, 1966: 20)｡

ゲストは､新しい観客層は貴族的な優美を拒否し､力

業の方を好んだと推測している｡恐らくそれは､ゴー

チエが記した､ ｢観衆が男性舞踊手を嫌悪するに至っ

たのは､わざとらしい品の良さ(faussegrace, artificial

graces)､うさん臭い嫌な気取り(mignardise ambigue et

revoltante, revolting mincing manner)のため｣ (ゴーチエ､

1994:67)などの批評に基づくものと推測される｡これ

らの言説から､ロマンティック･バレエが起こる直前に

は､貴族的な雰囲気を伴うダンス-ル･ノーブルの技法

は人気を失ったと考えられてきた｡だが､前述したよう

に､優美とは自然化された気取りのなさによって評価さ

れるものである｡観客が嫌悪したのは､貴族的な優美そ
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のものではなく､ ｢わざとらしさ｣や｢うさん臭さ｣､気

取りが見える､ダンサーの技術の方であったのではない

だろうか｡ブルジョワたちは､旧体制の象徴としての貴

族的な優美を嫌悪したのではなく､むしろ気取りやわざ

とらしさ､うさん臭さといった未熟な達成レベルの方を

嫌悪したと考えることも可能であろう｡

ブルジョワにとっての優美の基準､理想像は､旧体制

の貴族階級と全く同じではなかっただろう｡しかし､優

美な立ち居振る舞いを行なうという､行動の株式化-の

厳しい批評眼をブルジョワも持っていた｡それは､ 1840

年から1842年に出版された『フランス人の自画像』に

措写された､当時の社交界に必須であり､オペラ座の常

連客､バレリーナのパトロンでもあった｢ダンディー｣

の定義､モデルに認めることが出来る｡

｢本物のダンディーは姿勢がピンとしている｡しゃ

ちこぼっているのではないことに注意しよう｡彼は

たえず微笑んで白い歯並みをのぞかせるが､わざと

そうやっているのではないことは誰にでもわかる｡

それは子供のころからの習慣なのである｣ ｢アルベー

ルは､ある種の投げやりな感じ､貴族的な無頓着さ

を身にまとっている｡彼は自分が女たちに好かれる

ことを絶対的に確信しているので､そのための努力

をいささかなりともしない｣ ｢ダンディー志願者と

本物のダンディーとの関係は､パロディーと芸術の

関係に等しい｡前者は後者のあとを-歩一歩追いか

ける｡だが､滑稽は崇高と紙一重でも､ついぞ追い

つくことはない｡本物のダンディーはダンディーの

称号を守ろうとするのに対し､ダンディー志願者は

それを獲得し､称号にふさわしいものになろうと努

め､自分がそうであることを証明しようと懸命にな

る｣ (鹿島､ 1999:i　¥(26)

彼らの目的は､女性に好かれることであったようだが､

そのために必要な､姿勢､微笑みなど立ち居振る舞いに

ついて､あたかも自然に､気取りなく､人為的な努力の

跡を見せない､貴族的な無頓着さを装うことによって評

価され､序列化されたのである｡志願者と本物の判定は､

滑稽と崇高､パロディーと芸術のように紙一重であった｡

その微妙な識閥は､カステイリオ-ネが｢危険な暗礁を

避ける｣よう説いたことと同様に､旧体制の貴族階級の

優美コードと同様と考えられる｡

ユリアスは､ ｢十七､十八世紀の宮廷社会が徹底的に

様式化したすべてのものの大半は､それがダンスであれ､

挨拶の微妙な差異であれ､社交の形式であれ(中略)そ

れら全ては今や(引用者注･ 19世紀の市民(bourgeois)

社会)ますます私的生活の領域へ入り込んでいった｣ (ユ

リアス､ 1981: 180 ､ ｢宮廷社会のこれらの遺産が市民社

会のなかで蒙ったのは､妖怪じみた独特の変形であった｣

(ェリアス､ 1981:178)と論じた｡オペラ座の新しい観

客であるブルジョワは､貴族の様式である優美コードを

変形させながら､私的生活に持ち込み､ブルジョワの新
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たな優美コードを作り上げたと推測できる｡

このようなブルジョワ観客の欲望を察知し､オペラ

座を再建したのが､ルイ-デジレ･ヴェロン(Louis

Ⅵ:ronj　に他ならない｡観客層の変化とヴェロンの経営

手法は､拙稿(稲田､ 2003　で記したように､フォワイ

エ･ド･ラ･ダンスの復活など男性観客のバレリーナへ

の性的欲求を満たすためのサービスだけではなく､様々

な差別化､序列化によってオペラ座の威信を保ち､観客

がその差別化された威信を利用することで､ステータス

を確認､誇示できるようにすることだった｡

ブルジョワたちは､旧体制の貴族階級のごとき優美

コードと様式化された立ち居振る舞いを内面化し､その

コードによって､自らを､他の観客を､ダンサーの踊り

を評価したと考えられる｡

3.ダンサーが表象する優美

3.1エフォートレスのイリュージョン

宮廷社会の貴族には､優雅な姿勢と立ち居振る舞いの

ための身体技法が求められ､ 19世紀のブルジョワは変形

させながらも様式化された立ち居振る舞いを踏襲した｡

これらは教育､修練によって習得される身体技法である

が､あくまでも自然に近い身体(27)を維持している｡他方､

バレエ･メソッドは､アン･ドゥオール(両脚を股関節

から180度外へ開く)を厳密に行なうため骨格のアライ

メントを加工､変形した上で習得される｡バレエ･ダン

サーの身体技法と､達成された優美とはいかなるもので

あろうか(28)｡

19世紀の代表的なバレエ教則本である､カルロ･ブラ

ジス(Carlo Blasis)著の[Traite elementary, theoretique

et ptatique de l'∬t de la danse』 (29)には､以下の記述が見

られる｡

｢脚の動きの反動で肩を上げたり､動きを容易にす

るために背中を折ること(-jerk)は､ばかげた格好｣

(Blasis,1944:36)､ ｢フィジカルなエフォートによって

歪められた身体は､痛々しいスペクタクルを提供する

ことになる｣ (Blasis,1944:50)｡このように､反動やエ

フォートによって無駄な動きや身体を歪めることは､優

美な動きではないと同時に､ ｢わざとらしさ｣や｢うさ

ん臭さ｣を観客に感じさせるだろう｡教則本では全般的

に､ ｢smoom､ pliant､ suppleness､ agility｣など､柔軟

性や滑らかさを動きの質に求め､バランスを取る際には

｢equilibrium､ steady､ harmony｣など､安定感や調和

を求める｡さらに､ ｢easy､ natural ease､ graceful ease｣

など､簡単そうに､自然に､優美に行なうよう指示す

る｡反対に避けるべき動きの質は､ ｢stiffness､ hard､

rigidity｣など硬さ､強張りである｡

バレエダンサーは､日々のレッスンでこのような否定

と肯定の注意､指導(教師が手本を見せたり､直接身体

に触れることもある)を繰り返しうけながら､理想化さ

れた身体像に近づいていく｡ただし､ここで言及される

身体の線､動きの質とは､教師が外部から視覚的に知覚

し､またダンサー自らが鏡に映した像を見ることによっ



て視覚的に知覚されるものである｡ダンサーは､教師の

言葉や指導､鏡像から知覚した情報を使って､身体内部

を操作して､理想化された身体像や動きを習得､表象し

なければならない｡

拙稿(稲田､ 2005)では､ダンサーがあたかも容易に､

楽々と動き､観客にエフォートレスであると知覚(錯覚)

させることを､エフォートレスのイリュージョンと名付

けて分析した(30)｡この､ ｢あたかも容易に､楽々と行なっ

ているかのよう｣に提示することは､ブラジスが求める

｢easy, natural ease, graceful ease｣と同じであり､優美

コードが求める､作為の無さ､自然化とほぼ等しいと考

えてよいだろう｡それは柔軟性や滑らかさ､バランスに

おける安定感や調和のことであり､逆に､身体に硬さ､

強張りが現れた場合には､作為､わざとらしさが認めら

れることになる｡

エフォートレスのイリュージョンは､アン･ドゥオー

ルとアイソレーション(31)の技法を用いながら､バレエの

形式を遂行することによって創出される｡従って､優美

を表象するためにダンサーが行う身体技法は､エフォー

トレスのイリュージョンと同じく､アン･ドゥオールと

アイソレーションの技法を用いて､バレエの形式を遂行

することで習得されるものであると言えよう｡身体技法

には､拙稿(稲田､ 2004:58)で示したように､ ｢自己受

容感覚､固有感覚(proprioception)｣ ｢緊張筋(muscle

tone)｣の生理機能の働きが重要である｡前者は､身体

各部の空間における位置､それぞれの関係性などの情報

を､筋肉､関節､臆で受容して脳に伝達し､運動を制御､

修正するシステムであり､一旦動きのパターンを習得す

ると､鏡を見なくても可能となる｡ダンサーはこの感覚

が非常に鋭敏である｡後者は､筋肉が休息状態の時に､

いくつかの筋肉繊維の緊張を維持することであり､身体

にとっては意識的に筋肉を緊張させるよりも､こちらの

方が疲労が少ない｡これもダンサーは十分に使うが､同

時に日々異なる身体のコンディションによって影響を受

けるものでもある(Thomasen, Rist, 1996: 24-25)(32)｡バ

レエで優美を表象する場合には､習得した動きのパター

ン(バレエのパ)を自己受容感覚によって修正､制御し

ながら､かつ､必要最低限の筋肉の緊張を無意識のうち

に行なって､あたかも楽々と､自然であるかのように行

なう｡これらを無意識のうちに行なえることを､自動化

による完成と考えてよいだろう｡

ダンサーは､日々のレッスンでこれらの感覚を鋭敏に

用いながら､基本的な姿勢､動きを反復し､振付やコン

ディションに応じて身体を調整しながら踊る｡このよう

に基本的な姿勢､動きを反復することによって習得､調

整するバレエ･メソッドの構造は､バレエのアンシェヌ

マン(一連のつながりのある動き)の構造の内にも認め

蝣�"|L.

バレエの基本的な姿勢(両脚を1番または5番ポジ

ション､両腕をアン･バーにして直立する)では膝を伸

ばしきっているため､移動を伴うパの場合は､膝を曲げ

(プリエ)､体重移動しながらパを行ない､プリエを通過

して､基本の姿勢に戻る｡跳躍を例に取れば､基本姿勢

-プリ工で反動をつける一跳躍し空中でポーズを取る-

プリエで着地の衝撃を吸収する一基本姿勢､となる｡さ

らにプリ工から次のパに続くというように､アンシェヌ

マンは､･パの前後に基本姿勢とプリ工を挟み込み､反復

しながら繋がる｡よって､最も習熟している基本姿勢と

プリ工の際に身体を調整､制御し､バレエの形式を逸脱

せずに踊ることができる｡このような分節化と反復を､

習得過程と振付の構造において行なうことによって､非

日常的なバレエの身体技法を維持できると考えられる(33)

ロマンティック･バレエの技法とメソッドを遵守した

オーギュスト･ブルノンヴイル(AugusteBournonvill)

は､ 1861年に出版した教則本『丘tudes chor短raphiques』

の序文で､以下のように記している｡ ｢最も疲労困債す

る動きの最中でも､この楽々とした優雅さ(easygrace)

を維持することが､ダンスの最も偉大なる課題なのだ｣､

｢いわゆる難しい技は､多くの者が行うことができるが､

楽々とやって見せること(appearanceofease)は､選ば

れた少数の者にしかできない｡頂点にある才能とは､落

ち着いた調和によってダンスのメカニズムを隠すことで

あり､これが真の優雅さの礎である｣ (Bruhn, 1961: 26)(34)｡

エフォートとその反動を隠して､楽々とした､わざとら

しさのない優雅さを維持すること､それが｢ダンスのメ

カニズムを隠すこと｣であり､優れたダンサーは､ ｢ダ

ンスのメカニズムを隠す｣ことで｢真の優雅さ｣を表

象するのである｡さらに振付も､ ｢ダンスのメカニズム｣

を隠すように構成されているのである(35｡

3. 2　観客の身体性と受容の変化

一万､ 19世紀の観客は､旧体制の貴族のようにバレエ

技法を習得する必要は無く､専ら視覚を機能させる｡観

客は､かつての貴族のように筋感覚､自己受容感覚等を

身体内部で知覚しながらバレエを見て評価するのでは

なく､視覚の対象として距離を置いて眺めるのである｡

ゴーチエの､視覚の快楽としてのバレエ受容は批評家の

中ではラディカルであった｡ゆえに､優美の概念､優美

コードを逆手にとって､既存の優美観へ一撃を加えるこ

ともできただろう｡一方､一般の観客にも､ゴーチエのよ

うにバレエを物語性より視覚性で鑑賞する傾向が生じて

いた(36)｡

バレエの身体技法を有しないブルジョワ観客､批評家

たちは､この後､専ら見巧者として､その日と知識でバ

レエを楽しみ､評価するようになる｡ 19世紀のブルジョ

ワによる大衆消費社会は､ダンサーと観客を舞台と客席

と言う空間によって分離させたのみならず､身体性に

よっても分離させた｡あたかも観客､批評家は､目と頭

の機能ばかりが肥大した身体性の希薄な存在､抽象化さ

れた主体となり､スペクタクルとしてのバレエを楽しん

でいるかのようである｡

バレエは､同一の身体技法を習得した限定的な集団に

属する観客が､優美コードを身体内部で機能させながら

見て､評価する宮廷バレエと､続く18世紀までの劇場
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バレエから､大衆が専ら視覚的に楽しむスペクタクル-

と変容した｡その変容が起こったのが､ロマンティッ

ク･バレエ期だったのである｡

この後､ロマンティック･バレエは19世紀半ばには

衰退し､変わってパリで人気を集めるのは､ポワントの

超兼技巧と脚を大胆に見せる､短いチュチュを着たイタ

リアのバレリーナたちであり､ロシアでは､やはり技巧

を重視したスペクタクルなクラシック･バレエが隆盛す

る｡その背景には､大衆消費社会の視覚重視､身体性が

希薄なブルジョワ観客､批評家による､バレエ受容の変

化を認めることができるだろう｡

結び

舞踊史や舞踊美学において､バレエの優美はスタイル

上の特徴として様々に語られてきた｡あるものは並列的

な特質の一つとして､また､通俗的にはオーラのように

ダンサーが醸し出すものとして語られる｡本稿では､ロ

マンティック･バレエの優美を考察し､ 1830年代頃のパ

リ･オペラ座に集う新興ブルジョワが､芸術コードとし

て使用したこと､さらにゴーチエを転換点とする批評で

は､優美はステレオタイプな女性性を表す語糞として変

化したことを論じた｡さらに､優美とは後天的に習得さ

れる技術､身体技法であり､旧体制の貴族とバレエ･ダ

ンサーは同一の基礎的身体技法を見につけていたため､

貴族は達成レベルによって評価し､差別化､序列化を

図ったことを示した｡また､ダンサーはこの身体技法を､

日々のレッスンと振付内に構造化された基本姿勢の反復

によって習得､維持するというメカニズムを示した｡

それでは､舞踊を以上のような身体技法として､また､

ダンサーの身体内部の操作の位相から考察する研究方法

は､舞踊研究にどのような知見をもたらすだろうか｡

市川雅は､舞踊の身振りを記号的に抽出するだけでは

なく､ ｢層としての舞踊という考え方｣を提唱し､ ｢舞踊

はテクスト､意味の織物として読まれるべき｣と主張し

た(市川､ 1982:310-311)<37)｡市川は舞踊の層を､ ｢生来

の肉体｣ ｢生活的､慣習的肉体｣ ｢生活的､慣習的身振り｣

｢振付｣として提示し､ ｢舞踊はこの層を駆け上がったり､

下降したりして､意味を浮上させてくる｣と記した｡本

稿の結果からダンサーの身体､振付を各層に当てはめる

ことで､バレエの多義性がより明確になるだろう｡

また､市川はこの層を座標の横軸に置き､縦軸には｢①

物語に沿っての解釈､ (ヨエロチシズムによる感覚的解釈

(イキとか渋みといったものまで)､ ③象徴論的解釈(ユ

ング流､あるいはヴァレリー流の)｣を置くことで､ ｢多

次元的解釈｣のためのモデルを提示した｡ここで解釈の

主体として想定されているのは､ゴーチエ以降の大衆消

費社会の観客､批評家のような､視線と思考による抽象

的な存在であろう｡一方､本稿で導いた貴族観客たちは､

ダンサーと同一の基礎的な身体技法を持ち､かつ身体の

層を持つ｡

市川の明快なモデルへ､バレエを構成するもう一方で

ある観客の身体､さらに劇場､社会という空間､歴史と

いう時間を加えることで､モデルは二次元から多次元-

と変化し､舞踊の多角的な意味と構造が浮かび上がって

来ることだろう｡舞踊を､ダンサーの身体と観客の視線

という二次元のモデルではなく､多面体の構造として考

察する研究方法は､他ジャンル､他様式の舞踊へも応用

できるだろう(38)｡それは同時に､舞踊が社会学､心理学､

体育学､教育学､医療の現場と繋がる可能性でもある｡

本稿が､舞踊研究の多角的な発展の一助となれば幸いで

SE*

注( 1 ) Ivor Guest, Romantic Ballet in Paris (Middletown:

WesleyanUP, 1966)以下､本稿の引用は拙訳によ

る｡

(2)拙稿(稲田､ 2003)参照

(3) ｢宮廷やパリの町の華やかな生活に飽きてきた貴族

が､のどかな田園生活や牧歌的雰囲気に憧れを持

ち､それらを理想化してできあがった｡羊飼いたち

がバグパイプの音に合わせて野外で踊る｣ (浜中､

2001:129　ものであった｡但し､この箇所は､M.リ

トルの指摘に依拠しながら論じられたものである｡

(4)カステイリオ-ネの『宮廷人』に記された｢優美｣

の概念は､舞踊史の古典的名著であるクルト･ザッ

クス『世界舞踊史』でも紹介され､広く共有された

知識である｡ユリアスの『宮廷社会』は､宮廷バ

レエ研究の基礎的文献であり､社会学､人類学等の

身振り研究などでも多く用いられている｡同じユリ

アスによる『文明化の過程』は舞踊学､社会学､教

育学ほかで頻繁に引用される｡例えば､三浦雅士は

『身体の零度　何が近代を成立させたか』で､ユリ

アス『文明化の過程』を引用し､フロイト『文化へ

の不満』､ドリンダ･ウ-トラム『フランス革命と

身体　性差･階級･政治文化』と対照しつつ､ヨー

ロッパ人の礼儀作法､衛生観等から近代の身体につ

いて論じた(三浦､ 1994:20,59-69)c　同様の引用は､

アンソニー･シノット『ボディ･ソシアル』といっ

た一般書にも見られる(シノット､ 1997:40 ｡

海外の舞踊研究では1980年代半ば以降､ユリア

スやフーコーに代表される社会学､歴史学､人類学､

ジェンダー論等の知見を生かした研究が活発化し

た｡スーザン･レイ･フォスターは､ロマンティッ

ク･バレエを論じた『Choreography&Narrative

Ballet's staging of story and desire』で､ 18世紀の

身体を論じた重要な先行研究としてユリアスとウ-

トラムを上げている(Foster,1996:279)｡マーク･

フランコは､エリアスが『文明化の過程』で用いた

｢figuration (図柄)｣というコンセプトと呼応した､

｢manipulations of expression theory｣という方法論

によって研究し(Franko,1995: 146)､ヘレン･トー

マスは､ダンス社会学におけるユリアスの｢文明化

の過程｣という概念の重要性について記している

(Thomas, 1995: 7) c

一方､社会学者の大津真幸は三浦の前掲書を受け

て､武智鉄二､三浦雅士と続く日本の｢舞踊をめぐ

る身体技法｣論を社会学に敷宿して､ユリアス『文

明化の過程』､ピェ-ル･ブルデュー『デイスタン

クシオン』､ミシェル･フーコー『監獄の誕生』 『性
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の歴史』､フレドリッヒ･キトラー『Aufschreibesys-

teme』､ジャン･ボードリヤール『象徴交換と死』で

記された､ヨーロッパ近現代の｢身体の自己像｣に

ついて論じている(大津､ 1996:250-252 c　このよ

うに多角的な研究成果を受けて､全編にユリアス､

フーコー､ブルデューを引用しながら､バレエか

らコンテンポラリー･ダンスまでの舞踊技法を論

じたシルヴイア･フォウルの『Apprendreparcorps

Socio-an血ropologie des techniques de danse』 (2000)

等も現れている｡

貫成人による｢On n'a qu'une seul Terpsichore?一

感性の政治学へ向けて-｣には､ロマンティック･

バレエにエリアスの『文明化の過程』を引用しなが

ら論じた箇所がある｡尼ケ崎彬主催による研究会で

発表されたものであり､その発表手元原稿を､かつ

て筆者は貫氏よりファックスで送信されていたが､

その後ながらく未発表のままであったため､前稿執

筆時にこの引用に関わる先行文献として言及するこ

とを失念していた｡その事実を貫氏よりご指摘頂い

たので､ここに追記させていただく｡なおこの研究

会の開催日時は不明だが､最終印刷は2000年とあ

る｡以下が貫氏の指摘された該当箇所(p. ll)である｡

同じ頃､ナポレオンの手によって､バレエのた

めのコンセルヴァトワール､アカデミー､そして

オペラ座が作られた｡その間､労働者と貴族の狭

間に位置し､両方から責められる立場のブルジョ

ワにはある種のロマン主義が芽生える｡それは､

かつて､同じく､国王と市民のはざまに位置し､

自分の封土から都会であるパリに移住を迫られた

地方貴族の間に､ロマン主義がめばえたのと同じ

心性であった(エリアース『文明化の過程』)｡田

園や非現実への憧憶を､彼らは､妖精という非現

実的な存在に仮託する｡その結果成立したのが､

バレエ作品『鬼のロベール』である｡妖精の非現

実性は､重力の作用とは無関係に宙を飛ぶ所作に

結晶する｡この作品では､ダンサーを宙吊りする

ことによって､それを実現した｡やがて､ 1820年

頃になって､トウシューズによるポワントの技術

が成立する｡この頃､現在でも上演される最古の

ロマンティック･バレエである『ラ･シルフィー

ド』が作られた｡ 1841年には『ジゼル』が初演さ

れる｡

(5)一方､クラークは､ジェシカ･フェルドマンを引用

しながら､ロマンティック.バレエをダンディフイ

ケションによる無性化､女性の男性化であると論じ

ている(Clark, 2001: 252)

(6)テオフィル･ゴーチエ『舞踊評論』井村実名子訳､

渡辺守章編､新書館､ 1994年

(7)当時､ロマンティック･バレエという用語も概念も

なかったため､言説ではダンス､バレエと記されて

いる｡本稿では､他の時代様式と区別するため､ロ

マンティック･バレエを使用する｡

(8) John V. Chapman, "Jules Janin: Romantic Critic",

Rethinking the Sylph : New Perspectives on the

Romantic Ballet, Lynn Garafola ed. (Hanover: NH, UP

ofNewEngland, 1997)より､以下本稿の引用は拙訳

による

(9 ) ｢her foot is tiny and well arched, rises on its pointe

like an arrow/ le pied est petit, bien cambre, et re-

tombe sur sa pointe comme une flとche｣なので､ ｢脚｣

ではなく｢足｣である｡ ｢脚がよく反って｣という

日本語訳では､バレエにおいては｢反張膝(sway

backknees)｣を連想Lやすいので｢甲のアーチが高

い足｣の方が適しているだろう｡また､ ｢すらりと

伸びた足｣は､ ｢her leg is dazzlingly pure in shape/

lajambe, eblouissante etpure｣であるので､ ｢脚｣の

方が適切であろう｡

10　フォスターも蛇状曲線をエルスレールに当てはめて

いる(Foster,1998)参照

(ll) (Clark,2001)､ (稲田､ 2003:282)参照｡クラークは､

ゴーチエが美術史的語義を使用する場合は､読者を

現実の女性(男性の欲望を喚起するバレリーナ)と

の問題を伴う視覚的な快楽ではなく､超越的な体験

を伴う視覚的快楽へと誘うものであった､と指摘し

ている(Clark, 2001: 252-253)c

(12) John V. Chapman, "Gosselin Family- Genevieve

Gosselin", International Encyclopedia of Dance, vo13,

Selma Jeanne Cohen ed., (Oxford and New York:

OxfordUP, 1998)よ　り拙訳｡初出はCastil-Blaze,

Jornal des debats (3 August 1827)

(13) Germaine Prudhommeau, "Evolution du coshme de

danse du Xve au Xxe siecle , Costumes de Danse ou

la chair representee (La Recherche en Danse, 1997)

参照｡

(14) Janice Barringer, Sarah Schlesinger, The Pointe Book:

Shoes, Training & Technique (Dance Horizons Princ-

eton Book Company, 1996)より拙訳　TerryTrucco,

'To the Pointe," Ballet News, vol.3(March 1982), p. 21

からの引用｡

(15)拙稿(稲田､ 2005)参照｡尚､拙稿(稲田､ 2003)

と(稲田､ 2005　の､執筆順と刊行年が､諸般の事

情により逆になった｡そのため､刊行年の記載に誤

りや､混乱があることをお詫びして訂正する｡

16　拙稿(稲田､2005　参照

(17)パルダッサーレ･カステイリオ-ネ『カステイリ

オ-ネ　宮廷人』清水純一､岩倉具忠､天野意訳(東

海大学出版会､ 1987)

18　木村は舞踊美学的考察から､ 『宮廷人』に記され

た｢さりげなさ｣について､ ｢瞬時に現れては次々

に消滅してゆく動きが優美を湛えている限りは､そ

の動きは単に踊り手の身体上というよりも､見る者

の欲望とその欲望に応じつつしかもその応答があか

らさまになることを隠す踊り手の技との間に､すな

わちこうした社交的空間に漂っているもの｣ (木村､

2006b)と記し､見る､見られるという舞踊の関係

性から考察している｡

(19) Georges Vigarello, Le Corps redresse, Q.P.Delarge,

1978)ジョルジュ･ヴオガレロ『矯正-直立化され

る身体　教育とその権力の歴史』 (神田修悦訳､大

修館書店､ 2005年)は､同著の17-45ページの邦訳｡

(20) Wendy Hilton, Dance of Court & Theater 刀le French

Noble Style 1690-1725 (London: Dance Books Ltd.,

1981)より拙訳
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(21) Ibidより拙訳｡原書は､ Rameau, Pierre, Le Maitre

a danser, Pans: J. Villette, 1725.ヒルトンは下記の英

訳を用いている｡ Essex, John, The Dancing master,

London: J. Brotherton, 1728

(22)拙稿(稲田､ 2003) (稲田､ 2005)参照

(23)前述のように､フォスターは､ 18世紀の身体を論じ

た重要な先行研究としてユリアスとウ-トラムを上

げている(Foster, 1996: 279)

(24) (Chazin-Bennahum, 1988) (Guest 1966)に当時の

プログラムが紹介されている｡

(25) (Guest,2000)に､オペラ座レパートリーの初演デー

タ､上演回数が100回を超える作品がリストアップ

されている｡

(26)鹿島茂｢職業別　パリ風俗｣ (白水社､ 1999年)､ 68

頁

(27) ｢自然な身体｣は概念上の存在であるが､本稿では､

その時代地域で共有された｢自然な身体｣として使

用している｡

28　ホガ-スを受けて木村は､ ｢優美の動きは､身体内

部の構造に適っていない過剰さを帯びた線を回避す

るところに､すなわちわざとらしさや滑稽さを回避

するところにある｣ (木村､ 2006a:2-4)と論じてい

る｡また､尼ケ崎は､現象学の身体図式の概念に依

拠して､ ｢舞踊の身体もまた日常の身体秩序を脱し

て別の原理で秩序化される｡つまり身体は脱秩序化

と再秩序化という二つの過程によって舞踊の身体

となる｣として舞踊の身体を論じている(尼ヶ崎､

1996: 145-162) c

(29) Carlo Blasis, Traite elementary, theoretique et pta-

tique de l'art de la danse, Milan, 1820. An Elementary

Treatise Upon the Theory and Practice of仇e Art of

Dancing, translated by Evans, Mary (Stewart, New

York, Kamin Publishers, 1944)より拙訳

(30)ナデルは､ダンサーのパフォーマンスに必要なもの

を､ ｢最大限の平易さ(楽さ)と効率性｣とし､ ｢効

率性｣とは､ ｢最低限のエネルギーでどのような動

きも出来る能力｣であり､ ｢怠惰な態度やエフォー

トレスネスと同意語ではない｣ (Nadel,2003:190)

と断っている｡本稿では､拙稿を引継ぎ､これらの

ニュアンスを総括するものとして､エフォートレス

という用語を使用している｡ MyronHowardNadel

and Marc Raymond, The Dance Experience insights

into history, culture and creativity (NJ: Princeton Book

Company, 2003)より拙訳

(31)アイソレーションについては､拙稿(稲田､ 2005:

44-45　参照｡アフリカン･ダンスやヒップホップ

などは､身体のある部分を動かしながら､その他の

部分は動いていないように見せる技術として､アイ

ソレーションの用語と概念を用いている｡拙稿では

バレエで見せ掛けの胴と四肢の統合､調和のために､

胴と四肢をアイソレートして動かすこと､さらに､

胴が静かにスクエアの形を保つために行なってい

る､身体内部での力のベクトルの分散もアイソレー

ションと名付けた｡このようなアイソレーションの

概念を筆者がバレエの考察で最初に発表したのは､

2002年3月4日､専修大学人文科学研究所主催によ

る公開講座｢バレエの見える原理と見えない原理｣

である｡この用語は､土方巽の舞踏作品｢庖癒帯｣

と著書『病める舞姫』の両者に見られる､ ｢統一的

な身体に統合されていかない､身体各部の独立した

動き｣ (稲田､ 1998､ ｢四肢とその指､頭､顔､よ

く曲がるトルソなど､身体の細部を互いに連携させ

ないまま､かつ同時に動かして複数の運動系を作っ

ては壊して｣ (稲田､ 2001:22)いる身体操作を概念

化するため､バレエとの比較考察によって使用を始

めたものである｡舞踏についてもアイソレーション

の用語と概念を､ 2002年頃より用いている｡

(32) Eivind Thomasen and Rachel-Anne Rist, Anatomy

and Kinesiology for Ballet Teachers (London: Dance

Bokks, 1996)より拙訳｡また､近年では身体失記の

治療法などで自己受容感覚の用語が盛んに用いられ

ている｡

(33)日本舞踊や能は､軽く膝を曲げた構えと運びに基本

姿勢が内包されており､バレエのように直立とプリ

エを挟み込む必要なく動きを続けられる｡これも常

に基本姿勢を反復しながら動きを繋ぐ点で同様だろ

う｡

(34) Erik Bruhn and Lillian Moore, Bournonville and Bal-

let Technique (Edinburgh R&B.clark.ltd., 1961)より

拙訳

(35)拙稿(稲田､ 2005)参照

(36) (Smith,2001)､ (稲田､ 2003:279)参照

37　市川雅｢舞踊と身体技法の記号論｣ 『記号としての

芸術』川本成雄他編集､勃草書房､ 1982年｡

(38)拙稿(稲田､ 2005)では､ロマンティック･バレエ

とクラシック･バレエの様式の違いを､エフォート

レスのイリュージョン､アイソレーションのレベル

で考察し､拙稿(稲田､ 2004)では土方巽の暗黒舞

踏を､アイソレーションの概念をもとに考察した｡
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