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フォーキン振付《ショピニアーナ／レ・シルフィード》

１．序

　本論文は、「最も有名な20世紀の白のバレエ」（１）として古典化されたミハイル・フォーキンの

舞踊作品《ショピニアーナ》（1907年マリインスキー帝室劇場初演、1909年のディアギレフのバ

レエ・リュスによる改訂版よりロシア外で《レ・シルフィード》と呼ばれる、以下二つを同時に

扱う場合は《ショピニアーナ／レ・シルフィード》と表記する）が、20世紀を通じて、とりわけ

創作者の死後に上演され続ける中で、どのように変化していったのかを明らかにする。

　舞踊作品は、再演の度にあらゆる変化にさらされる。再演を指揮する者（創作者本人、別の振

付家、再演する団体のレジッスール、復元専門家、初演時に参加していたダンサーや遺族など）、

場所（規模、設備、文化など）、踊り手の数や質（技術、様式など）に左右され、さらには観客

受容（時代性）も変わる（２）。《ショピニアーナ／レ・シルフィード》は、フォーキンの《瀕死の

白鳥》《シェヘラザード》《ペトルーシュカ》《薔薇の精》などに比べて、初演時のダンサー（と

りわけワスラフ・ニジンスキーとアンナ・パヴロワ）の「伝説」が再演の際にほとんど問題にさ

れず、また、《ポロヴェツ人の踊り》がその「野蛮さ」によって20世紀初頭の西洋を驚かせたよ

うな時代性を持たない、timeless で普遍的な古典作品として受け継がれている（３）。フォーキン作

品の再演の問題は、ディアギレフのバレエ・リュスとド・バジル大佐のカンパニーでレジッスー

ルをつとめていたセルゲイ・グリゴリエフによる1950年代のイギリスでの再演と、ベネシュ・

ノーテーションによるそれらの記譜が一時バレエ界の話題になった。1980年代以降の孫娘イザベ

ル・フォーキンによる著作権登録と復元活動も今日に至るまでさまざまな議論を引き起こしてい

る（４）。フォーキン作品の継承に関する議論は、「舞踊をどのように固定化するのか」というノー

テーションと著作権を巡る戦後の関心の高まりにとどまらない。1990年代以降は、舞踊における

「原作」や「真正性」という概念そのものが疑問に付され、そこから再演を巡る新たな議論が展

開されつつある。再演（reprise）・再現（reproduction, reconstitution）・復元（reconstruction, 

restitution, restauration）・再構成（remontage）・改修（rénovation）・復活（résurrection）・再

評価（revisitation）といった過去への関心から、再検討（révision）・更新（renouvellement）・

再活性化（relance）・再-適応（（ré）adaptation）・再-アレンジ（（ré）arrangement）・再-創造（（ré）
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creation, reworking）・新解釈（（ré）invention）・再-流用（（ré）appropriation）・再-活動（（ré）

activation, reenactment）といった新たな表現の模作や現在への問いかけへのシフトである（５）。

　ただし《ショピニアーナ／レ・シルフィード》に関しては、フォーキンの手による再演からあ

る程度の継続性を持って現在まで上演されているとされ、また、彼の他の作品に比べて古
ダンス・デコール

典舞踊

を基礎としており継承が容易であると理解されるため、再演を巡る議論で取り上げられることは

稀である。ただし、他のフォーキン作品が早々に「時代遅れ」となる中で、彼のこの作品のみが

20世紀の著しい美学の変化を生き延びてきたのも事実だ（６）。その理由は、果たして作品に内在

していたのだろうか。それとも、不変と見えるその外形に反して、作品自体が時代に応じて何ら

かの変容を遂げたのではないか。

　今日のこの作品の評価には、古典バレエのレパートリーに組み込まれた事と、戦後に一つの支

配的な地位を獲得する「筋
プロットレス

なしバレエ」の先駆とみなされた事が大きく貢献している。これらは

創作時にフォーキン自身が意図したものではなく（７）、後にバレエ界で展開された運動が評価を

受ける際に、後付けされた歴史的価値である。

　プティパに代表される19世紀末の古典バレエを批判したフォーキンを、古典主義からジョー

ジ・バランシンに代表される新古典主義の流れのなかに組み入れる論法は、とりわけティム・

ショールの著作『古典主義の復興とバレエの現代化──プティパからバランシンへ』（1994年）

で顕著に示されている。ここでは、古典バレエを理想とし「ピュア・ダンス」（８）を強調したアン

ドレ・レヴィンソンの引用が散見され、多くの歴史家が注目してきた1910年代のバレエ・リュス

のフォーキンとニジンスキーによる革新を、非常に短期間で終り「古
ダンス・デコール

典舞踊に決定的な影響を与

えなかった」、「衰
デクラン

退期」として片付けている（９）。フランスのロマン主義バレエ、ロシアの古典

バレエ、そして現代アメリカの新古典バレエを三部構成で提示するバランシンの《ジュエルズ》

（1967年）は、まさにリン・ガラフォラが指摘した「プティパの権威をバランシンに与えようと

熱心な者達が、20世紀のバレエ史から［フォーキンの］20年間を消し去」（10）りながら再構築した

歴史の好例である。ショールの論では、フォーキンの代表的な「トゥシューズ」作品（《瀕死の

白鳥》《アルミードの館》《ショピニアーナ／レ・シルフィード》等）が、詳しい分析をされるこ

となくプティパ＝バランシンの流れに組み込まれている（11）。《ショピニアーナ／シルフィード》

はそうして、大きな歴史にすくい上げられることで、忘却を免れた。

　1960年前後の「雪どけ」期になされたソ連におけるフォーキンの名誉回復も、後付けの歴史化

である。1962年に死後出版された自伝『流れに逆らって』には、批評家ユーリ・スロニムスキー

による80頁にわたる序文「フォーキンとその時代」が付されており、フォーキンの視点がどれほ

どソ連バレエに近いものであったかが強調されている（12）。そこでは、ソ連バレエにも特徴的な

劇的バレエ、民族舞踊、集団舞踊という点が特に言及されている（13）。しかし実際は、フォーキ

ン作品のうちソ連で継続的に上演されていたのは、彼の劇的バレエではなく《ショピニアーナ》
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のみであった（14）。ここでもやはり、フォーキン美学の独自性というよりは、ある種の「古典化」

の潮流がこの作品を生き延びさせている（15）。

　いわゆる抽象バレエとしての《ショピニアーナ／レ・シルフィード》の評価は、1930年代にレ

オニード・マシーンによって展開された「交
シンフォニック

響曲バレエ」運動の中で定着した。1910年代に欧米

を席巻した劇的バレエに反し、物語性を限りなく減じ、舞踊の構造を音楽の構造に近づけようと

した試みだが、壮大なテーマや暗示、表現性を多分に含み、衣裳や舞台装置もバレエ・リュス様

式を踏襲していた。《ショピニアーナ／レ・シルフィード》は当時この新潮流の先駆として位置

づけられたものの、小曲の寄せ集めであり壮大な「交響曲バレエ」とはやや区別された。戦後、

ニューヨーク・バレエ・シアター（NYBC）のジョージ・バランシンに代表される「筋
プロットレス

なしバレ

エ」（「抽
アブストラクト

象バレエ」と呼ばれることもある（16））が欧州にも広がると、NYCB 創立者リンカーン・

カースティンがバランシンの《セレナード》（1934年）を《ショピニアーナ／レ・シルフィード》

と決定的に結びつけたことで、前述のショールのような言説に貢献したのである。

　本論では、まず《ショピニアーナ／レ・シルフィード》の特性について明らかにする。ロマン

主義バレエの時代を回顧した作品といわれるが、20世紀前半に広く普及した背景には、その作品

構成に追うところも多い。次に、やや混沌とした1930年代の「交響曲バレエ」運動から、バラン

シンの美学に代表される戦後の「筋
プロットレス

なしバレエ」の確立へと向かう変化を考察する。というのも、

ポスト＝バレエ・リュス時代から、戦後の古典主義の復興と新古典主義の席巻に至る美学の変遷

をとらえることで、本作品がどのようにその過渡期を生き延びたのかが明らかになるからである。

最後に、この作品が NYCB によって1972年に上演された際バランシンの美学にそって様式化さ

れたが、一部の批評家がフォーキンの様式との違いを指摘したのを除き好意的に受け取られたの

は、ダンサー及び観客の視点が、すでにフォーキンの時代からバランシンの時代へ変化していた

事実を示唆している。こうして、パフォーマンスとして反復される舞踊作品は、その継承の確実

さの度合いにかかわらず、再演時の美学や状況からの影響を免れ得ない。

２．《ショピニアーナ／レ・シルフィード》の特性

　フォーキンは、グラズノフ編曲のショパンの小品集『ショピニアーナ』（1894年出版）に振付

けた同名の舞踊作品を1907年２月10日（17）にマリインスキー帝室劇場で初演した。その後いくつ

かの内容の変更を経て、1909年に《レ・シルフィード》（「ロマンティックな夢想一幕」）と改名

してディアギレフのバレエ団とともにパリで上演し、20世紀を通じて世界中のカンパニーの定番

作品として広く普及した。まずは、ロシアにおける1909年初頭までの《ショピニアーナ》の上演

を細かく見ていく。

　初演は以下のような構成であった（18）。
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①ポロネーズ（Op. 15）：セドーワ、ゲルト、約20名の女性ダンサーとほぼ同数の男性ダンサー

…舞踏会、ポーランドの豪華な衣裳（バレエ《魔法の鏡》からの転用）。

②ノクターン（Op. 40）：ブルガコフ、ウラコワ、女性ダンサー12名（「幻想」）、演劇課程の生徒

達（「修道士の幻影」）

…幕が再び開くと、マヨルカ島の修道院でピアノに座ったショパンが、陰鬱な幻覚の一夜に悩

まされている。死んだ修道士が棺桶から出て来るのを見て、おののいてピアノから遠ざかるが、

自分のミューズに助けを求めるため、再びピアノに座り、眠りに落ちる。透けるガーゼの衣裳

を着た女性ダンサー達がノクターンの調べに踊る。混乱した節が穏やかで悲しみのメロディに

変わる。

③マズルカ（Op. 50）：グリゴリエフ（「老人」）、セドーワ（「その娘」）、ゲルト（「若い農夫」）、

クソフ（婚約者役）、女性ダンサー４名以上（「参列者」）、男性ダンサー４名以上（「参列者」）

…ポーランドの村の結婚式。父は娘を彼と同年代の友人に嫁がせようとしているが、娘は気に

入らない。総踊りの最中に、彼女の恋人がしのび入る。娘は婚約指輪を投げつけて恋人共に逃

げ去る。

④ワルツ（Op. 64, no. 2）：パヴロワ、オブホフ

…女性ダンサーはタリオーニ時代の衣裳で、男性ダンサーは黒いビロードの衣裳。

⑤タランテラ（Op. 43）：フォーキナ、シリャーエフ、女性ダンサー６名、男性ダンサー８名以上

グラズノフの『ショピニアーナ』はノクターン以外の曲が「キャラクテールの踊りを要求してい

た」ため、「タリオーニ時代の様式のトゥシューズと長いチュチュの踊りをつくりたいと思って

いた」フォーキンは、グラズノフにワルツの編曲を依頼した（19）。ジョルジュ・サンドの『マヨ

ルカの冬』（1842年）に想を得たノクターンでは、パントマイムに秀でていたダンサーであるブ

ルガコフを採用しており、演技性が重視されたことが分る（20）。1937年頃から書き進められた未

完の自伝の中で、フォーキンは次のように述べている。

目下非常に流行している「抽象」舞踊の観点から、今日《ショピニアーナ》を評価するなら、

ショパンのノクターンとマズルカに振付けた二つの劇的場面、さらにはポロネーズとタラン

テラの二つのキャラクター・ダンスを排除しなくてはならないだろう。そこにはいかなる抽

象性もない。豪奢な宮殿の舞踏会、ナポリ湾とヴェスヴィオ山を背景にした民衆の祭は、ど

ちらも現実の日常生活に含まれる。

［…］

最初から私はこのバレエを、その内容と形式において最も多様なもの、生の豊かな表現とし

て思い描いた。私は、劇的踊り、抽象舞踊、キャラクター・ダンス、古典舞踊を認め、この
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バレエでは、私のどの作品よりも、さらに改革案よりもよりはっきりと、私の感じたものを

表現できたと信じている（21）。

　《ショピニアーナ》はその後、1908年３月に再びマリインスキー帝室劇場で上演される際に、

内容が大幅に改訂された（「第二ヴァージョン」と呼ばれる）。衣裳は前回のパヴロワの衣裳を元

に女性ダンサー全員の衣裳を作成。「スカート部分は旧式の胴部に付けられ、結果、コール・ド・

バレエは私達が目にしていたいかなるコール・ド・バレエにも似つかなかった。私は23人のタリ

オーニに囲まれていたのだ」と、フォーキンは回想している（22）。キャラクター・ダンスであっ

たポロネーズとタランテラは除かれ、ノクターンも脱劇化され、次のような構成となった（編曲

者はモーリス・ケラー）（23）。

①ノクターン：全員（ソリスト達と20名の女性ダンサー）

②ワルツ（Op. 70）：カルサヴィナ

③マズルカ：ニジンスキー（24）

④マズルカ：パヴロワ

⑤プレリュード（Op. 28）：プレオブラジェンスカヤ

⑥ヴァルス・ブリヤント（Op. 18）：全員

1907年の初演から《ショピニアーナ》は慈善公演で上演されてきたが、1909年２月に帝室劇場の

レパートリーに入る。1909年６月の《レ・シルフィード》パリ初演まで、ロシアの《ショピニアー

ナ》第二ヴァージョンにはパ・ドゥ・ドゥは含まれていなかったようである（25）。

　「タリオーニ時代の女性ダンサー達の長いバレエ衣裳とシンプルな古典舞踊によって、見てい

る者は、イタリア派の時代の超絶技巧よりも造型や優美さに関心を示す時代へと誘われた。高貴

な方法で簡素化された踊りは、全体と調和し、その造形的優美さによって、新鮮で見たことのな

い魅力的な印象を観客に与えた」（26）と評された。1937年に記録された、ルネ・ブルムのカンパニー

のためにフォーキン自身が再演した稽古映像（27）からは、アラベスク、パ・ドゥ・ブレ（移動及

び自転）、前後に深く体を曲げるポール・ドゥ・ブラなどのフィギュールが主で、ソリストには

グラン・ジュテといった大きめの跳躍が加わるが、各踊りの締めとなるようなトゥール・ピケな

どの回転技巧はみられず、そのまま舞台を走り去る。また、フォーキン作品の特徴である、ほと

んど寝転がるような床でのポーズ、完全に背中を向けた演技も多用され、ソリストも群舞も上半

身・頭部・腕を柔軟に動かし全体を通して絶え間なく波打つような動きを見せる。

　正式なレパートリー入りまでの期間に、いくつかの興味深い上演がある。まずは、1907年11月

にマリア・プティパのお別れ公演のディヴェルティスマンの中で踊られた小品《蝶
パ・デ・パピヨン

の踊り》であ
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る。パヴロワとフォーキンが、ショパンのワルツ（Op. 64, no. 1）をパ・ドゥ・ドゥで踊り、「パ

ヴロワは本物の蝶のように飛んだ」と評された（28）。また、1908年４月の帝室劇場付属学校での

試験公演の際に、フォーキンの女生徒４人がディヴェルティスマンの中で、「ショピニアーナの

新ヴァージョン」として《グラン・パ》を踊った。ただし評価としては、振付家によるグループ

の扱いは美しかったものの、「ダンカン風に踊る生徒」への批判が強かったようである（29）。

　こうして《レ・シルフィード》までの変遷をみるだけでも本作品の特異性が分る。まずは、小

曲の寄せ集めであり、各曲は独立して上演可能であった。実際に、パ・ドゥ・ドゥは独立した作

品として上演されており、《ショピニアーナ／レ・シルフィード》では男性のソロはしばしば省

かれた。つまり、上演の状況やダンサーの能力に応じて、さまざまに改変可能な構造を持ってい

たのだ。フォーキン夫妻も地方巡業や北欧での亡命期、アメリカ滞在初期には、コンサート形式

の公演を持つことが多かったが、「《レ・シルフィード》より」としたワルツを二人でしばしば演

目に入れている（30）。

　また、フォーキンが生徒に踊らせたように、《ショピニアーナ》を教育的に用いる流れも重要

である。例えば、1959年に『ダンスマガジン』誌に掲載された「合衆国のシルフィード──地方

バレエ団はどのようにして、この愛される傑作の永続に貢献しているか」と題する記事は、この

作品が広くアメリカで普及し、古典バレエの踊り手にとって習得すべき基礎的な作品となってい

る事実を伝えている（31）。「《レ・シルフィード》は、あらゆるオーケストラがバッハ、チャイコ

フスキー、ブラームスを必要とするように、あらゆるバレエ団が必要とするような、古典バレエ

の基礎であると考えます。バレエ学校に通う生徒にとってもそうです」（32）、とある団長は述べた。

この記事には、さまざまな地方バレエ団で模倣されている《レ・シルフィード》の写真が掲載さ

れており、作品の全体的なイメージ──ロマンティック・チュチュで踊る女性ダンサーの集団

──は類似しているが、形式的で、詩的もしくはロマン主義的な質は失われている印象を与える

ものも多い。

　フォーキンは、古典バレエの技巧のための技巧、ヴィルチュオジテを否定し、パ・ドゥ・ブレ

やアラベスク、もしくは歩く、走る、スキップなど、シンプルな技法によって高度な芸術性を実

現する作品を創作した（33）。《瀕死の白鳥》（1907年）（34）とともに《レ・シルフィード》が、一流の

バレリーナから、初心者まで、あらゆる層に普及したのは、上述の構成の柔軟さと合せて、技術

的な簡素さがその要因の一つである可能性が高い。ただし、フォーキンのスタイルは、ステップ

それ自体と言うよりは、それを実現する方法や表現法、ニュアンスにあるとされるため（35）、そ

うした模倣的で安易な普及が彼の芸術の伝承に無害であったとは言えない。例えば、フォーキン

は足を180度開くアンドゥオールに反対し「自然さ」を重視したが、それは《レ・シルフィード》

に対しても同様であった（36）。しかしながらニュージャージー州にある某「アメリカン・スクー

ル・オブ・バレエ」（ディレクターはバランシン＝カースティンのスクール・オブ・アメリカン・



507

フォーキン振付《ショピニアーナ／レ・シルフィード》

バレエ出身者）が1957年の『ダンスマガジン』誌上の「ダンスを学ぶ」と題された記事に、生徒

達が180度足をアンドゥオールに開こうとしているクラスの写真を載せている（37）。この学校では、

「古典レパートリーと親しませ」るために生徒達の発表会を催しており、その様子をうつした写

真からは、《レ・シルフィード》を踊る生徒達の足が、完全なアンドゥオールのかたちになって

いることが分る。1982年にイリナ・バロノワは、「フォーキンがド・バジル大佐のバレエ・リュ

スに1937年に加わり《レ・シルフィード》を稽古し始めた際、彼は女性ダンサー達に五番ポジショ

ンで立つことを禁じた」と回想しているが、それは「このポジションが、シルフィード達の切れ

目ない流れるような動きに対して、古典バレエでみられるあまりに急激で完全な停止を示すとの

理由から」であった。「とはいえ今日このポジションは、世界中で上演される《レ・シルフィード》

のあらゆるところで目につく」（38）。

　とりわけアメリカでは、19世紀の古典バレエ作品が普及する以前に、《レ・シルフィード》が

「古典」を象徴する作品として広く受け入れられた。ただその際フォーキンが帝室劇場で20世紀

初頭に示した改革は、ほとんど意識されなかったように思われる。

　1909年のパリ版が７曲を踊る今日の《レ・シルフィード》（ロシアでは《ショピニアーナ》）の

原型であり（39）、構成は次の通りであった（40）。

①ノクターン（Op. 32）：パヴロワ、カルサヴィナ、バルディナ、ニジンスキー、群舞20名（フォー

キナ、ニジンスカなど）【４人のソリストと群舞】

②マズルカ（Op. 33）：パヴロワ【バレリーナのソロ】

③ワルツ（Op. 70）：カルサヴィナ【女性ダンサーのソロ】

④マズルカ（Op. 67）：ニジンスキー【男性ダンサーのソロ】（41）

⑤プレリュード（Op. 28）：バルディナ【女性ダンサーのソロ】

⑥ワルツ（Op. 64）：パヴロワ、ニジンスキー【バレリーナと男性ダンサーのパ・ドゥ・ドゥ】

⑦グランド・ヴァルス・ブリヤント（Op. 18）【全員】

アレクサンドル・ブノワの舞台美術と衣裳は、「月明かりの中、幻影的な木々の深い緑と古城の

輪郭から浮かび上がってくる25人のシルフィード達、青白く、黒髪をバンドでとめ、体は乳白色、

長めのムスリンのスカートを半ばまで垂らしている」、というものだった（42）。登場人物はまった

くの抽象的な存在ではないが、明確な筋を持たず、ロマン主義的な雰囲気を漂わせるだけで、ヴァ

レリアン・スヴェトロフによって1910年代初頭にすでに、「文学的な骨組みを手放し、台本的な

テーマを完全に拒み、音楽によって暗示された一つのシンプルな雰囲気のみで満足しようとした

最初のバレエ作品」と評されている（43）。「そこには、主題も、行為をする登場人物もいない。つ

まり、音楽と舞踊のみであり、踊りとメロディの花輪模様のみであり、バレエのためのバレエで
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しかない」。

３． 「交響曲バレエ」から「筋なしバレエ」への変遷と 
《ショピニアーナ／レ・シルフィード》

　物語を提示するのではなく音楽を視覚化するバレエという思想がはっきりと示されたのは、

1930年代のレオニード・マシーンによる「交響曲バレエ」運動である。モダンダンスの分野では

すでに「音
ミュージック・ヴィジュアライゼーション

楽 の 視 覚 化」や「絶対舞踊」「純粋舞踊」などが唱えられていたが、フォーキン

の劇的バレエで始まったバレエ・リュスは、1929年の解散まで物語りを手放さなかった。この「交

響曲バレエ」とバランシンの新古典主義には、美学的な相違があるが、どちらもその先駆として

《ショピニアーナ／レ・シルフィード》の重要性を主張している。

　フランスでは19世紀の後半から、「ballet symphonique」という語がしばしば批評文で用いられ、

例えば、「第一級の叙情的シンフォニー」であり「舞踊芸術の新たな時代をひらく交響曲」（44）と

評されたレオ・ドリーブのバレエ曲《シルヴィア》（1876年、パリ・オペラ座）（45）などがある。

踊りの側面というより、バレエ音楽が交響曲の域に達していることをあらわす表現であった。そ

れは自国の音楽家の作品を西欧に紹介することに重きを置いていたディアギレフのバレエ団にも

引き継がれている。バレエ・リュスによって、「別の時代、別の場所であれば［…］バレエを念

頭におくことはなかったであろう」交響曲の作曲家達が、続々バレエ分野に参入する現象が生れ、

バレエ音楽の交響曲化が進んだ（46）。1912年にフォーキンの台本・振付で初演された《ダフニス

とクロエ》（1912年）は、作曲家モーリス・ラヴェルによって「踊りのシンフォニー（Symphonie 

chorégraphique）」と名づけられた。振付家と作曲家の緊密なコラボレーションによるものであっ

たが、この副題は、「作曲家としての独立性を維持し」、「『ダンサーの奴隷になること』を承知せ

ず『むしろ彼らに自分の法則を課すこと』」の表明と当時とらえられた（47）。

　チャイコフスキーの交響曲５番に振付けた《予兆》（1933年、モンテ＝カルロ劇場）を発表し

た際、マシーンはこの「Symphonie chorégraphique」という表現を用いた（48）。登場人物は「誘惑」

「情熱」「運命」などで、運命に抗うひとりの人間を象徴的に描き出している。その振付は、音楽

のそれぞれのモチーフをダンサーやダンサーの集団にあてはめ、「振付の対位法」を駆使したも

ので、「音楽構造の視覚化」であった（49）。同年にブラームスの交響曲第４番に振付けた《コレア

ルティウム》は、「第一楽
ムーヴメント

章」と場面のタイトルがつけられているのみで、登場人物には名がな

く、抽象化がより強められている。ただし「第二楽章」の写真を見ると、トゥシューズは履いて

いるものの、主演のニーナ・ヴェルチニナのポーズはマリー・ウィグマンに代表されるドイツ表

現主義に近く、「バレエと中央ヨーロッパのモダンダンスのテクニックの融合」を感じさせた（50）。

　マシーンのこうした運動は音楽関係者をとまどわせ、1936年の『サンデー・タイムズ』紙に音

楽批評家のアーネスト・ニューマンが「シンフォニーとバレエ」と題した連載記事を書いた。彼
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はまず、バレエ演目の半数はバレエのための音楽を使用していないと述べた上で（51）、「振付と心

理の二つをいかなる断絶もなく一つのまとまりに融合している」点でマシーンの試みの新しさを

指摘している（52）。彼にとって、フォーキンの《レ・シルフィード》は、確かに継続的で有機的

ではあるものの、ショパンの「小品を互いにつながりなく緩く寄せ集めたもの」に過ぎず、「踊

りのシンフォニー」とは言えない。一方、同時期に出版された『交響曲バレエ』（1937年）でチュ

ジョイは、《ショピニアーナ／レ・シルフィード》を「純粋な抽象舞踊」であり、マシーンの運

動を先取りする「交響曲バレエ」と位置づけている（53）。ただしそこでは、マシーンを「完全な

交響曲バレエをつくっている唯一の振付家」とし、バランシンに関しては、「他の誰よりも交響

曲バレエの作品に近い」としながらも、「より短い音楽作品に専念している」点を指摘している（54）。

恐らくこの時期の、明確な劇的筋をもたない「交響曲バレエ」は、ある一定の大きさの交響曲を

用いて、ある普遍的なテーマ（人間の葛藤や宇宙といった）を持ち（55）、ミニマルで「冷たい」

ものではなく、感情表現、集団の熱気を特徴としていた。それは、残されている断片的なマシー

ン作品の映像からもうかがえる（56）。歴史家エリザヴェータ・スリッツは、バランシンが音楽的

な思考を認識して振付言語に変換する「プロの音楽家」であったのに対して、マシーンはあくま

で音楽の鑑賞者として、そこに感情を読みとり、それらを踊りやパントマイム、集団や舞台演出

を通じて表現したと指摘し、そうした音楽への姿勢はむしろフォーキンやダンカンに近いと述べ

ている（57）。そもそもバランシン自身、「人々の言う音楽の感情的な質を私はまったく理解できな

い」と述べ（58）、「音楽は拍
タ イ ム

子であり、重要なのは旋
メロディ

律ではなく拍子の分割である」と言っている（59）。

そうした美学は、マシーンの「交響曲」とも、フォーキンの詩情溢れる《レ・シルフィード》と

も異なる。例えばフォーキンは、男性ダンサーが夢想の中でシルフィードを追いながら、よりはっ

きりと彼女達を見ようと、髪をかき分ける「演技」にまで気を配っていたのである（60）。

４． 同時代の美学への流用
──NYCBの《ショピニアーナ／レ・シルフィード》（1972年）

　《ショピニアーナ／レ・シルフィード》は、ディアギレフのバレエ・リュス、ルネ・ブルムや

ド・バジルが設立した後継カンパニー（1930年代半ば～1960年頃まで）が、フォーキンの監修を

受けたヴァージョンを継続的にレパートリーの中で維持していた。最後に彼の手で再演されたバ

レエ・シアター版（1940年創立公演、現 ABT）は、長い間同団のシーズン幕開けを飾る演目に

指定され、《レ・シルフィード》の安定的な上演に貢献した（61）。一方、1920年代のソ連では、《火

の鳥》《ペトルーシュカ》等のフォーキンのレパートリーがさまざまな振付家によって上演され

たが、新たに元マリインスキー帝室劇場のバレエ・ディレクターに就任したアグリッピナ・ワガ

ノワが1931年にフォーキン・プログラム（《ショピニアーナ》《エジプトの一夜》《謝肉祭》）を上

演して以来、「雪どけ」に至るまで、《ショピニアーナ》のみが継続して上演されていくことにな
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る。フォーキンの手を離れて真っ先に失われたのは、「詩情」や「詩的な雰囲気」であり、そこ

に新たな美学が入り込むことで、《ショピニアーナ／レ・シルフィード》は、振付や作品構成を

維持したまま、その本質を徐々に変化させていくことになる。

　1959年にボリショイ・バレエ団がニューヨークに初巡業した際、レパートリーの中に《ショピ

ニアーナ》を含んでいたが（62）、これはソ連が提供した唯一のフォーキン作品でアメリカの観客

の注目を集めた。ただ、「フォーキン的なものはほとんどなく［…］その粗さ、見事なまでの冷

淡さは、叙情性を持つフォーキンよりも、プティパとの相性がいい」と述べる批評家もいた（63）。

一方アメリカ国内でも、フォーキンの死の数年後には、バランシンの影響により「きびきびとし

たビジネスライクな《レ・シルフィード》」なっているとか、「フォーキン・スタイルの細かな違

反が、あちこちに侵入し始めている」などとジョン・マーティンが指摘している（64）。1980年に

アンナ・キッセルゴフは、《ペトルーシュカ》、《レ・シルフィード》、《薔薇の精》からなる ABT

の「フォーキンの夕べ」の評で、「今季のバレエ・シアターには、あらゆるバレエを同じ一つの

スタイルで踊る傾向がみられる。アカデミックな正確さにアクセントが置かれ、劇としての踊り

や、動きのニュアンスにデリケートなところがある作品では、そうしたアプローチが作品ごとの

創造的な精神を破壊してしまう」と指摘した（65）。

　バランシンの新古典主義の特徴は、戦後の大規模な国際巡業の急増の中で、NYCB が1950年

にロンドンで初巡業を行った際に、劇的バレエに比重をおく英国バレエ（66）の関係者によってはっ

きりと指摘された。シリル・ボーモントはその作品を、「抽象芸術の一つ、数学と幾何学を組み

合わせたエチュード」であり、そこでは「完璧なまでにつくりあげられた楽器である身体」が、

「あらかじめつくられた振付のデッサンを構成する連続するステップや動きのフレーズ」を実現

していると描写した（67）。「一つのモチーフから別のモチーフへ、一つのフィギュールから別の

フィギュールへと移り変わり、まるで万華鏡の中のガラス片のように、一瞬で新たなモチーフを

出現させるが、観客の感情を燃え立たせたり、彼らを天上の世界へ導くことはない」（68）。「速さ、

活力、明瞭さ、元の踊りのポジションのいくつかをチェンジすること、そして音楽をバレエの中

心とすることで知られる、古典舞踊の流線形で能率化された新版」（69）であるそのテクニックは、

カースティンによって、「アメリカ的」なバレエとして戦略的に構築され、世界中に「輸出」さ

れた経緯も無視できない（70）。

　そうした傾向が《ショピニアーナ／レ・シルフィード》にあからさまに導入されたのは、1972

年にアレクサンドラ・ダニロワが NYCB に振付けた《ショピニアーナ》であろう。そこでは作

品の「伝統的な」振付と構成を維持しているが、演出はミニマリストで、「衣裳なし、舞台装置

なし、オーケストラなし、さらには序曲もない」（71）。踊り手は「練習着」を身につけ、ピアニス

トの伴奏で踊る。カースティンは当時、「この最初の筋なしバレエ」である《ショピニアーナ》

を「バランシンの1934年の《セレナーデ》以前の最後の古典バレエ作品」とみなし、「《ショピニ
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アーナ》はフォーキンの古典主義とバランシンの古典主義の連続を示す」と説明している。ダニ

ロヴァは1970年に《レ・シルフィード》をペンシルヴァニア・バレエ団で上演したが、NYCB

版はバランシンが「あらゆる点について」示唆を与えた（72）。ダニロワは彼の助言を「とても聡明」

と評価し、「舞台装置がすでに必要でなくなったように、衣裳も必要ではなくなった」時代には、

レオタードが踊り手の動きのあらゆる美しさを引き出すことができると述べている（73）。ダニロ

ヴァによれば、筋
ス ト ー リ ー

を持つバレエは非常に少なくなり、「今ではすべてが一種の数学のようなもの」

になった。

　キッセルゴフは、ダニロヴァ版をまったく新たな《ショピニアーナ》であるとみなし、シンプ

ルな練習着は、「フォーキンの振付の純
ピ ュ ア・ダ ン ス

粋な踊りとしての側面を最大限に明らかにした」。フォー

キンの振付の「テクスト」は尊重されているが、「このバレエの全体的な様式化は、バランシン

の影響を暗に示唆している」。「ロマン主義的なイメージは廃された。目を引く前倒しのアラベス

クはまったくない。シルフィード達の身振りのパントマイム的な暗示は消え去っている。耳を澄

ましたり、耳を傾ける者は一人もいない。フォーキンは、動きにおける表現性のためにあらゆる

努力をしたものだった。このバレエは、その詩的な側面を手放している」。

　例えば、ダニロヴァ版のソリストはバランシン作品でよくみかける「上への突き出し（upward 

thrust）」をしており、この作品に特徴的な「表現に富むゆっくりとした威厳」とは対照的である。

そうしてこの NYCB 版は、最高レヴェルで「アカデミックな美」を出現させた。舞踊史家ディ

ヴィッド・ヴォーオンは次のように述べている。「これは主張するための制作と言える。すなわち、

《レ・シルフィード》がバランシンのいくつかのバレエ作品の先駆であったと示すためのもので、

その仮説はおそらくフォーキンを憤らせたに違いない」（74）。

　より批判性を欠いた観客は、フォーキンの振付の「素晴らしい簡潔さ」を、長いスカートに隠

れていた足の動きを観察できることでよりよく理解できたと純粋に喜んでいる（75）。「踊り手達の

位置は、ここではより直線的にみえ、美しいフォーメーションに心地よい厳粛なタッチを与えて

いる」。19世紀の古典バレエが普及し、バランシンのアメリカ的新古典主義が絶頂を極めた20世

紀後半のバレエ界において、演じる方も見る方も、形式美やステップの正確さへより高い関心を

持ち、アカデミックな《レ・シルフィード》が、意識的であれ無意識的であれ、志向されている。

そこでは、創作者フォーキンが重視した細かい表現やニュアンスは忘れられ、「劇的バレエの改

革者」としての彼の業績は初期のインパクトを失いつつ、「筋なしバレエ」の先駆としての評価

のみが、より重要性を帯びてくる。

５．結　論

　「古典」とされるバレエ作品は、広く継続的に上演され、多くの人──踊り手とともに観客も

含む──の記憶に残ることで安定した継承を保証され、共通の言語に基礎を置いているために再
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演が比較的容易であるとみなされる。そうであれば、既存のステップやフィギュールを組み合わ

せるのではなく、作品ごとにそれに適した新たな形式をつくりだすことを改革の一つの柱とした

フォーキンの作品の多くが、再演・復元の際に困難に陥るのも不思議ではない。《ショピニアー

ナ／レ・シルフィード》は、事後的に「古典」に組み入れられたことで、作者の短い黄金時代の

終焉以降も生き延びた。ただし、「交響曲バレエ」「筋なしバレエ」の開拓者として再評価された

代償は少なくない。いつしか《ショピニアーナ》は、バランシンのアメリカ第一作目である《セ

レナーデ》（1934年）と結びつけられ、「ソ連バレエと対比して、バランシンを帝国ロシアの伝統

の直接の継承者として打出すための、歴史的ストーリーの修正」に利用されてしまった（76）。ショ

パンの音楽の詩的な雰囲気の中、耳を澄ます空気の精を追い求め、髪をかき分ける夢想家は、古

典技法と区別できない方法で踊られることで当初の時代性をはぎ取られ、フォーキン自体の歴史

的評価がプティパとバランシンを繋ぐ「中間」としての地位に押しとどめられてしまったのだ。
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