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序論

1830年――七月革命が勃発したこの政治的にも文化的にも時代の転換点と言える年

に、王立音楽アカデミー劇場（現在のパリ国立オペラ座）りま、 「栄光の三日間」を挿ん

で「恋する高級娼婦」(≪la courtisane amoureuse ≫)をヒロインに据えた新作を二作続けて

初演した。革命前の 5月 3日に先ず掛けられたのは全三幕のバレー・パントミム《マノ

ン・レスコー》 (ManonLescaut)である。他方、革命後の 10月 13日に初演された《神と

ラ・バヤデールまたは恋する高級娼婦》(LeDi邸 etla Bayadere au La Courtisane amoureuse) 

は全二幕のオペラ＝バレーという混滑形式の作品であった。

前者はそのタイトルが示す通り、アベ・プレヴォーの小説を元に制作されたバレー・

ダクシオゾであり、台本はウミ‘ ヌ スクリ／エー ーフ(EugeneScribe, 1791-1861)、振付は

当時のオペラ座のメートル・ド・バレー(≪maitre de ballet ≫＝オペラ劇場のバレー部門

の制作責任者）であったジャン＝ピエール・オメール(Jean-PierreAruner, 1776-1833)、音

楽はジャック＝フロマンタJ后エリィ・アレウィ(Jacques-Fromental-ElieHalevy, 1799-1862)、

1現在「パリ国立オペラ座」と呼ばれるこのオペラ劇場については、以後「パリ・オペラ座」あ

るいは単に「オペラ座」と呼ぶ。また、文学作品と混同しないよう、本稿においてはバレーやオ

ペラの作品名は《 》で括る。尚、本稿は2019年 11月3日の奈良女子大学仏文学会第29回

例会の際の講演「マリー・タリオーニの「恋する高級娼婦」 1830年10月初演のオペラ＝バレ

一《神とラ・バヤデールまたは恋する高級娼婦》 」を元にしている。貴重な機会を与えて下

さった関係者の方々、特に、当日の講演の準備に尽力して下さった高岡尚子氏に感謝を捧げたい。

2 1760年出版のジャン＝ジョルジュ・ノヴェール(Jean-GeorgesNoverre,1727-1810)の理論書『舞踊

とバレーに関する書簡』 (Lewessur la danse et les ballets, Lyon et Stuttgart）によって確立されたジャ

ンルで、それまでオペラの中で話の筋と関係のないディヴェルティスマンとして挿入されていた

バレーを、模倣芸術のひとつと捉え、仕草や表情で物語の展開や登場人物の感情を表現できるも

のとし、バレーをオペラから独立させ、更には「悲劇」まで高めようという試みである。 「バレ

ー・パントミム」とほぼ同義に使われるが、ただし、ノヴェール自身は≪la danse mise en action ≫ 

あるいは≪le ballet en action ≫という表現しか使っていない。
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衣装がイッポリト・ルコント(HippolyteLecomte,1781-1857)、そして舞台装置はピエール

＝リュック＝シャルル・シセリ(Pierre-Luc-CharlesCiceri, 1782-1868)であった。主役の「マ

ノン」は悲劇的なパントマイムの名手と言われたポーリーヌ・モンテシュ(Pauline

Montessu, nee Paul, 1803-1877)が演じ、第一幕のディヴェルティスマンでは旧体制下の舞

踊が豪華な衣装や背景と共に再現された。また、第三幕には、後年テオフィル・ゴーテ

ィエが「ひとりの女性舞踊手ではなく舞踊そのもの汀と呼ぶことになるマリー・タリ

オー二(MarieTaglioni, 1804-1884)4がセヌレの奴隷「ニュカ」役で登場し、ヌーヴェロル

レアンを舞台とした異国情緒を織り込んだデイヴェルティスマンの中心的存在を務め

ている。シャルル＝モーリス・デコンブ(Charles-MauriceDescombes, 1782-1869)が所有し

主幹であった『クーリエ・デ・テアトル』紙はこの作品に非常に好意的であり、 5月 5

日の二回目の上演後に「この恋する高級娼婦（＝マノン）の華々しい勝利に欠けている

ものなど何もなかった汀と絶賛している。

一方、オペラ＝バレー《神とラ・バヤデールまたは恋する高級娼婦》は、台本は《マ

ノン・レスコー》と同じくウジェーヌ・スクリーブ、振付は（マリー・タリオーニの父

親の）フィリッポ・タリオーニ(PhilippoTaglioni, 1777-1871)、作曲ダニエル＝フランソワ

＝エスプリ・オベール(Daniel-Fran9ois-EspritAuber, 1782-1871)、衣装と舞台装置は（これ

も《マノン・レスコー》同様）それぞれイッポリト・ルコント、ピエーJV-=リュック＝シ

ャルル・シセリであった。 《マノン・レスコー》でニュカ役を初演したマリー・タリオ

ーニは、この作品ではヒロイン「ゾロエ」を主演している。オペラ座が歴史の転換期で

ある 1830年に似たような主題の作品を、それもやがて不世出のプリマとなるタリオー

ニを擁して、立て続けに制作したことに何らかの意義が見出せるのではないだろうか？

1827年 8月 13日の（当時の） 『フィガロ』紙で絶賛された後、 1831年 11月21日の

《悪魔のロベール》(Robertle diable)の初演時に「尼僧達のバレー(≪LeBallet des nonnes ≫)」

で尼僧院長エレーナをタリオーニが演じたことは良く知られている尺だが、その間の

タリオーニの動向にはあまり注意が払われない7。確かに、《悪魔のロベール》は空前の

3 Theophile Gautier, ≪ Feuilleton de La Presse 1 er juillet [1844] ≫ in CEuv,・es completes, Crit勾uestheatrales 
Tome IV, Honore Champion, 2012, p.787. 
4マリー・タリオーニや父親フィリッポ等の名前のカタカナ表記については、日本国内で普及

している表記を選択する。フランス語読みなら「マリー・タグリオーニ」となる。

5 Courrier des theatres, le 7 mai 1830.尚、下線は筆者による。
6 Robert-Le-D幻ble,opera en cinq actes, paroles de MM. Scribe et Gennain de Lavigne, musique de M. 
Meyerbeer, represente pour la premiere fois sur le Theatre de l'Academie royale de Musique, le 21 novembre 
1831, Bezou, 1831, pp.vji etvjii. 
7 フランスやイタリアなどでは、この後、本稿でも言及するタリオーニの『回想録』等の優れた

著作が出版されているが、日本国内の研究者達はこの《神とラ・バヤデール》にほとんど注意を

払わない。その原因として考えられることは、日本国内ではそもそもオベールの音楽そのものが

一般に知られていないこと、更には、日本のバレー研究者達がパリ・オペラ座バレーに関して度々
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ヒット作品であり、 1831年 11月 21日の初演以来、翌年の 2月 1日までペルティエ通

りのオペラ座の舞台をほとんど独占していたと言っても過言ではない。しかしながら、

2月 3日の金曜日の晩、タリオーニの舞台復帰庄共に掛けられたのは奇しくも《神と

ラ・バヤデール》と《マノン・レスコー》であり、翌日の『クーリエ・デ・テアトル』

紙は「悪魔のロベールが二人の恋する高級娼婦に（舞台を）譲った」と述べている図

筆者は既にオメール振付の《マノン・レスコー》について、当時の資料や同時代評及

び先行研究をひととおり検討することで、このバレー・パントミムがロマン主義バレー

開花前夜の過渡期の作品であり、同時に振付のオメールの傑作であると位置づけた凡

そこで、本稿ではマリー・タリオーニの代表作のひとつであるにも拘わらず、言及され

ることが少ない《神とラ・バヤデール》に焦点を当て、タリオーニに固有の特質――当

時の批評家達が「（他の女性舞踊手には）模倣できない(〈<inimitable≫)11」と繰り返した

その特質が、 「恋する高級娼婦」という副題を持ったこの作品の本質をいかに変質させ

たか、そして、同じ「恋する高級娼婦」という主題を扱った《マノン・レスコー》を念

頭に置きながら、 《神とラ・バヤデール》への流れを追うことで、二十一世紀に至るバ

レー・アカデミック(≪le ballet academique ≫＝日本語で言うところのクラシック・バレ

ー）のひとつの潮流が、 1832年に初演される《ラ・シルフィッド》 (LaSylphide)以前に

ー一周知のようにこのバレーはタリオーニ本人とロマン主義バレーの代名詞となるの

だが一ーそれ以前に既に形成されつつあったことを明らかにしてみたい。

先ず、第一節では《神とラ・バヤデール》の概要を述べる。次に第二節で 1830年前

後に「恋する高級娼婦」という主題がどのように扱われていたかを、バレー・パントミ

ム《マノン・レスコー》にも着目しながら論じる。第三節では「バヤデール」という存

在の西洋における受容の変遷と、 《神とラ・バヤデール》を含む 19世紀前半にオペラ

座で上演された「バヤデール物」の特色を検討する。その上で、第四節で 1830年にオ

ペラ座においてマリー・タリオーニが置かれていた立場をー一ここでも《マノン・レス

コー》に注意を払いながら確認した後、最終節で《神とラ・バヤデール》に直接関連す

る資料を参照しながら、マリー・タリオーニの「恋する高級娼婦」の特性を分析する。

《マノン・レスコー》も《神とラ・バヤデール》も今日では忘れられた作品である。

典拠とする IvorGuest, Romantic Ballet in Pa戊 (DanceBooks, Hampshire, 2008)において、この作品

があまり詳しく触れられていないこと等が考えられる。

8 1832年2月 2日号の『フィガロ』紙に「タリオーニ嬢は体調不良(≪une indisposition≫)のため、

長らくオペラ座の舞台から遠ざかっていた」とある(Figaro,le 2 fevrier 1831, p.6.）。

9 Courrier des th函fl'es,le 4 fevrier 1832.尚、下線は筆者による。
10バレー・パントミム《マノン・レスコー》の詳細については、拙論「バレーの中のマノン＿

1830年5月3日初演の《マノン・レスコー》ー一」 （『仏文研究』 XLVIII、京都大学フランス語

ランス文学研究会、 2017年、 pp.5-40)を参照されたい。

11例えば『コティディエンヌ』紙の 1830年 5月 7日号などが挙げられる(LaQuotidienne, le 7 

mai 1830.）。
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だが、マリー・タリオーニの「恋する高級娼婦」がどのようなヒロインであったのか、

残された台本、譜面や図版、同時代評から辿る試みは、ロマン主義の作家達から「恋す

る高級娼婦」の先駆者とみなされた「マノン」のバレーにおける人物像を掘り下げるた

めにも有益であろう。同時に、プレヴォーの小説『マノン・レスコー』と比較されるこ

とで、初演当時から今日に至るまで、文学関係者から不当に低く評価されがちなオメー

Jレの集大成であるバレー《マノン・レスコー》がバレー史の中に占める位置を再確認し

てみたい120

1. 《神とラ・バヤデールまたは恋する高級娼婦》の概要

「恋する高級娼婦」という副題のついた《神とラ・バヤデール》は上述のように 1830

年 10月 13日にパリ・オペラ座で初演された。前出の『クーリエ・デ・テアトル』紙は

バレー・パントミム《マノン・レスコー》の初演後間もない同年の 5月 8日号で、オペ

ラ座が既に次の新作「《恋するバヤデール》と題された一幕の小品」の稽古に入ってい

ることを報じている13。この《恋するバヤデール》が七月の政変後に実際に舞台に掛け

られた時、タイトルは変更され、更に「一幕の小品」が全二幕のオペラ＝バレーという

異なる表象形式を卒んだ作品となっていた。ただし、初演当時は全二幕の「オペラ」と

なっており 14、1835年に出版された『スクリーブ戯曲全集』でも「オペラ」となってい

る見 「オペラ＝バレー」という呼称が使われているのは 1875年出版の『スクリーブ全

集』 （第三集オペラ、バレー編、第一巻）収録の版のみである凡

「オペラ＝バレー」と呼びうるこの作品が作られるきっかけとなったのは、 1828年 2

月29日にやはりオペラ座で初演された《ポルティチの聾唖の娘》 (LaMuette de Portici) 

である。このオペラは、所謂フランスグラントペラ(≪le grand opera fran9ais ≫)の歴史的指

12 「恋する高級娼婦」の先駆者としての「マノン」については、村田京子『娼婦の肖像 ロマン

主義的ク］屁チザンヌの系譜』 （新評論、 2006年）等を参照されたい。また、バレー・パントミム

《マノン・レスコー》の同時代評の評価については、注10で挙げた拙論の「4.同時代の批評と

《マノン・レスコー》のヒロイン」 （前掲論文、 pp.26-30)で詳しく論じた。また、このバレー・

パントミムはスタンダールの『赤と黒』第二部第28章「マノン・レスコー」に登場するが、ピエ

ー］匠ジョルジュ・カステックス以外の研究者はスタンダールの小説の制作過程と関連する初演

の年月日以外には全く注意を払っていない。
13 Courrier des theatres, le 8 mai 1830. 
14 『コティディエンヌ』紙の 1830年10月16日号、『クーリエ・フランセ』紙の 10月15日号、

『ガゼット・ド・フランス』紙の 10月16日号、 『グローブ』紙の 10月17日号、 『トリビュー

ヌ・デ・デパルトマン』紙の 10月15日号そして『コンスティテュシオネル』紙の 10月15日号

の初演評を調べたが、すべて≪opera en deux actes ≫となっている。
15 Eug切eScribe, Le Dieu et la Bayad如e,op年aen deux actes in乃函trecomp/et, seconde蝉 tion,tome 
quatrieme, Aime Andre, 1835. 
16 Eugene Scribe, Le Dieu et la Bayad如e,ou切 Courtisaneamoureuse, opera-ballet en deux actes in⑰uvres 
completes d'Eugene Scribe de l'Academie fran9aise. Troisieme serie. Opera, ballets, t.1, E. Dentu, 1875. 
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標となる作品として挙げられることが多いオベールの代表作だが17、台本はスクリーブ

とジェルマン・ドラヴィニュ(GermainDelavigne, 1790-1868)の共作で、振付は（《マノ

ン・レスコー》同様）オメールであった。 17世紀中葉のナポリと、そのナポリ近郊のポ

ルティチという漁村を舞台に、その時代、スペインの支配下に置かれていたナポリの民

衆の叛乱を描いた歴史物である。初演当時有名だったテノールのアドルフ・ヌッリ

(Adolphe Nourrit, 1802-1839)が反乱軍の首領である漁師マサニエッロを歌い、そのマサニ

エッロの妹フェネッラは、ナポリの副王の息子アルフォンソに報われない恋をしてい

た。オペラ＝バレーという混交様式に関連して重要なのが、この「フェネッラ」という

役柄である。即ち、フェネッラは聾唖者、口がきけない娘という設定になっており、初

演したのは当時のパリ・オペラ座の第一舞踊手(≪premier sujet ≫)のリーズ・ノブレ(Lise

Noblet,1801-1852)であった。つまり、歌を歌わない登場人物がヒロインを演ずるという

「特異な」オペラなのだが18、この《ポルティチの聾唖の娘》は大当たりを取り、以後、

19世紀の間「フェネッラ」役はパリ・オペラ座の舞台に上がるバレリーナの試金石と

さえなるのである19。オペラ＝バレーとは、従って、単にオペラの中にバレーが（話の筋

とは関係のない）ディヴェルティスマンとして挿入されているということではなく、

（歌手ならぬ）ダンサーが物語の展開に組み込まれた重要な役を担う作品のことであ

る。 「フェネッラ」は歌詞、つまり、言語表現を用いずに（無言の）パントマイムで話

の筋や感情を表現したのである。

この節の冒頭で述べたように、バレー・パントミム《マノン・レスコー》の初演時に

は既に《神とラ・バヤデール》は準備段階に入っていた。ここで、更に『ジルブラース』

紙の 5月 10日号「オペラ座情報」の欄から次の文章を引用しておきたい：

［…］、どうやら王立音楽アカデミー劇場の総裁殿は、スクリーブ氏に対して、こ

の小さな失敗（バレー・パントミム《マノン・レスコー》の失敗） 20の埋め合わせ

をしようと、この文士（スクリーブ）とオベール氏による全二幕のオペラの稽古に

17 Roman Feist, ≪ Genealogie du grand opera≫ in Le Grand Opera 1828-1867. Le Spectacle de l'扉 toire

(Dir. Romain Feist & Marion Miranda), [Catalogue de !'Exposition de l'Op如 nationalde Paris et de la 
Bibliotheque national de France], 2019, p.15. 
18 Ibid., p.15. 

19マリー・タリオーニが引退後、 《ラ・シルフィッド》を引き継がせたいと願ったエマ・リヴリ

-(EmmaLivry, 1842-1863)は、フェネッラ役の総利「古の際、彼女の衣服にガス灯の火が燃え移り、

その火傷が原因で若くして亡くなっている(IvorGuest, Le Ballet de l'Opera national de Par瓜

Flammarion, 2001, p.116 etp.118.）。

20 （後述するが） 「マノン」役を巡って当時の主なバレリーナの間で詳いがあったと言われてお

り、 『ジルブラース』紙はリーズ・ノブレの熱烈な信奉者が関わっていたためモンテシュが主演

したことに批判的で、その結果《マノン・レスコー》というバレーそのものにも辛口の評価をし
ている。ここで「この小さな失敗」と書かれているのはそのためである。
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入ろうとしているようである。 《ラ・バヤデール》、これがその新作のタイトルで

あり、タリオーニ嬢がその主役を務める予定である。他方、マイヤベーヤ氏は彼の

作品《悪魔のロベール》のための稽古が正式に約束されていたと主張しているが、

これも同じ作家（スクリーブ）の手になるものである叫 （下線とカッコ内の文言

は筆者による。）

マリー・タリオーニ自身の『回想録』に依れば、彼女がパリ・オペラ座の舞台にデビュ

ーしたのは 1827年 7月23日である竺マディソン・ U・ソーウェルの編纂したタリオ

ーニ一家の年表には、マリーは9月 9日にオペラ座との契約に署名し、舞踊手としての

格は≪rempla9ante ≫（第一舞踊手≪premier sujet ≫と≪double≫の間の位）である巴父親

のフィリッポがオペラ座との契約に際して申し出た唯一の条件はマリーが彼の振り付

けたもの以外は踊らないということであった。この要求は直ぐに受け入れられた訳では

ない。マリー自身の表現を借りるなら、フィリッポの振付は「（娘の）才能を観客に最

大限に知らしめる術だった」と同時に、 「新しいジャンルであり、新しい流派だった」

からである叫

シルヴィ・ジャック＝ミオッシュに依ると、 1820年代にオペラ座のバレー部門は停滞

期を迎えていた。 1787年からー一つまり 1789年の革命以前からオペラ座のメートル・

ド・バレーの地位にあったピエール＝ガブリエル・ガルデル(Pierre-GabrielGardel, 1758-

1840)は、旧体制下のバレーの継承者である。彼の助手を務めてきたルイ＝ジャック＝ジ

ェセ・ミロン(Louis-Jacques-JesseMilon, 1765-1845)は帝政時代の振付家であった。変わり

つつある時代の要求に適った作品の制作のためにオペラ座に呼び戻されたのが《マノ

ン・レスコー》を振り付けることになるオメールである。それまでバレーの台本はメー

トル・ド・バレーが書くのが通例であったが、オメールは 1827年初演の《夢遊病の娘》

(La Somnambule)からスクリーブとの共作に踏み切り、パントマイムと踊り手達が妙技

を披露する場面をバランスよく配置することで、マイムと踊りを融合させるロマン主義

バレーヘの道筋を開いたのである。また、当時、既にウィーンやイタリア、ロシアでは、

ポワントゥの技法（トゥシューズを履いて爪先立ちをする技法）を披i歴するバレリーナ

が出現していた。フランスでもゴスラン姉妹の姉ジュヌヴィエーヴ(Genevieve-AdelaYde

Gosselin, 1791-1818)がこの技法をいち早く取り入れたが、彼女は早世してしまう。当時

のパリ・オペラ座にはポワントゥの技法を自在に駆使できるプリマは存在しなかった。

21 Gilblas, le 10 mai 1830. 
22 Marie Taglioni, Souvenか'S.Le Manuscrit inedit de la grande danseuse romantique. Ed.par Bruno Ligore, 
Gremese, p.123. 
23 M.U. Sowell, D. H. Sowell, F. Falcone, P. Veroli, Jeane du Ballet romantique Marie Taglioni et safamille, 
Gremese, 2016, p.203. 
24 Marie Taglioni, op.cit., p.124. 
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そこへ現れたのがマリー・タリオーニである。他方、 1822年にはオペラ座でガス灯が

導入される。この新しい技術は舞台照明に大きな変化をもたらしつつあった巴

繰り返しになるが 1830年は『エルナニ』初演の年でもあり、政治的にも文化的にも

歴史の転換期であるが、今、述べたようにオペラ座のバレー団の内部でも徐々に変化が

起こり、その結果が明確に現れ始めていた。 《神とラ・バヤデール》は《ポルティチの

聾唖の娘》の成功に気を良くしていたオペラ座幹部が、新しい時代を予感させるバレリ

ーナとして既に衆目を集めていたマリー・タリオーニを主役に据えて、俗な言い方をす

るなら二匹目の泥鍮を狙った作品として計画されたと言える。

ここで、 1875年出版のスクリーブの全集版から主要人物と初演時のキャスト表を転

載しておく：

ある見知らぬ人物…………..Ad．ヌッリ氏。

オリフール、大判事………．．Jレヴァスール氏。

チョップ＝ダール……………．．アレクシス・デュポン氏。

衛兵の隊長………………………．F．プレヴォー氏。

奴隷の長…………………………．プィエ氏。

ある宦官…………………………．．トレヴォー氏。

ナンカ………………………………．サンヂ＝ダモロー夫人。

ファトメ……………•……………．ノフ レ賦。

ゾロエ．．．••…•…………………...…タリオーニ嬢。

バヤデール達―音楽家達—兵士達―民衆竺

主要人物の中で、最後の三名の女性が「バヤデール」役だが、ソプラノのサンチ＝ダモ

ロー夫人(LaureCinti-Damoreau, 1801-1863)の名が記されている「ナンカ」は歌手が歌う

役だが、リーズ・ノブレの演じた「ファトメ」と、タリオーニのために創られた主役「ゾ

ロエ」はバレリーナが担当する役で、台本にも歌詞は存在しない。ただし、 《ポルティ

チの聾唖の娘》のヒロイン、フェネッラが「口がきけない娘」となっていたのに対して、

「ゾロエ」は「外国から来た踊り子なので、相手の言葉は理解することができるが、ま

25 Sylvie Jacq-Mioche,〈〈Leschoregraphies rornantiques et leurs egeries ≫ in ≪ Au commencement etait la 

danse: une histoire de la danse a l'OnP ≫, L'Op釦rade Pars. 350 ans. L'Avant--S'cene Op釦a,N°3 l 1, 2019, 
pp.98-99. 
26 Eugene Scribe, Le Dieu et la Bayad年， ouLa Courtisane amoureuse, op如 -balleten deux actes in CEUVJ'es 
compl鋲tes,p.228. 
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だ、ヒンズーの神の言葉を話すことはできない」という設定になっている巳

次に《神とラ・バヤデール》の粗筋を簡単に紹介しておきたい：

舞台はカシミール地方。第一幕は街の中心の広場に、第二幕はヒロイン「ゾロエ」

の城壁外の藁葺きの家に設定されている。大判事オリフールは、街の城壁外に居住

するように定められているバヤデール達を見て最初は腹を立てるものの、その踊り

の中心にいるゾロエを見初める。権力者の求愛を拒否するゾロエを「ある見知らぬ

人物」が庇おうとする。この人物は、実は、神々の世界を追われたインドの神「ブ

ラーマ」であり、人間界でひとりの女性の「永遠の愛」を得られない限り、帰天で

きない身であった。しかも、彼は地上の権力者の大臣からも追われている。オリフ

ールの怒りを買ったブラーマが罰せられそうになるのを見たゾロエは、彼を助ける

ためにオリフールのバヤデール（＝愛人）になることを承知する。ここで大判事は

ゾロエのために、美しいショールを贈り、ゾロエを中心としたバレーの見せ場「シ

ョールの踊り」(≪Pas de schal[ sic.] ≫)が挿入される。ところが今度は大臣の差し向け

た衛兵がお尋ね者のブラーマを探しにくる。ゾロエはブラーマを助け、自分の家に

連れて行く （第一幕）。

ゾロエの家に匿われたブラーマは、ゾロエの心を試そうと、ファトメとゾロエに

踊り比べをさせる。ノブレとタリオーニが妙技を競う場面であるが、ブラーマはフ

ァトメが気に入った振りをする。耐えられなくなったゾロエは、自分の恋心を告白

し、彼の奴隷として仕えると約束すると、ブラーマは眠ったふりをしながら、ゾロ

工の献身的な態度を観察し続けた後、彼女の真心を受け入れようとする。その時、

ゾロエの元にオリフールと大臣の衛兵らが現れ、ブラーマを捉えようとする。彼を

匿うゾロエに業を煮やした大臣の衛兵は、身代わりに彼女を捉え、火刑にしようと

する。衛兵達がゾロエを火灸りにしようとすると、雷鳴が轟き、炎に包まれたゾロ

工を、神の姿に戻ったブラーマがその腕に抱きかかえる。ブラーマは火刑台を新床

に替え、自分の婚約者に永遠の命を与え、共に空へと帰って行く（第二幕）。

以上がオペラ＝バレー《神とラ・バヤデールまたは恋する高級娼婦》の制作過程と作品

の概要である。前出の『クーリエ・デ・テアトル』紙の記事や『ジルブラース』紙の引

用からも分かるように、本来、このオペラのタイトルは単に《ラ・バヤデール》あるい

は《恋するバヤデール》であり、その点は同時代評や先行研究によっても確認されてい

る28。なぜ、オペラ座側（あるいはスクリーブ）は上演の際のポスターを作成する段階

27 Ibid., p.234. 

28同時代評については、既に触れた『クーリエ・デ・テアトル』紙や『ジルブラース』紙の他に
『ガゼット・ド・フランス』紙が詳しい。また、先行研究としてはDictionnairede la Musique en 

France au謳 sieclesous la direction de Joel-Marie Fauquet, Fayard, 2003の中の≪Le Dieu et la 
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になって「恋する高級娼婦」という副題を加えたのであろうか？ここで「恋する高級娼

婦」という主題について検討しておきたい。

2. 1830年前後の「恋する高級娼婦」という主題

筆者が「恋する高級娼婦」と訳した≪la courtisane amoureuse ≫というフランス語の表

現そのものは、ラ・フォンテーヌの『韻文によるコントと短編』 (Conteset Nouvelles en 

vers)の一篇に由来する竺≪courtisane ≫は≪courtisan ≫の女性形であり、本来は形容詞で

「法王や王侯の宮廷に属する」ことを意味するイタリア語の≪cortigiano ≫から派生して

いる。単なる「娼婦」を意味する≪prostituee ≫はラテン語の≪prostituere ≫が語源であり、

その意味は先ず「目の前に置く・人目に晒す」であり、そこから比喩的に「名誉を傷つ

ける・汚す」という意味が派生している30。従って、≪courtisane ≫は同じ「娼婦」であっ

ても所謂「公娼」とは異なり、高貴な身分の庇護者を持ち、特定の有力者や金満家しか

相手にしない「娼婦」の中でも特権的な存在である。ラ・フォンテーヌの韻文短編もロ

ーマが舞台で、ヒロインのコンスタンスは高位聖職者のみを相手にしていた騒慢な娼婦

である。だが、その彼女がカミーユという青年に真摯な恋心を抱くようになり、カミー

ユが命じるままに（「女性にとっては命より大切な」とラ・フォンテーヌが語る）宝飾

がちりばめられた自分の衣装を切り裂き、就寝しようとする彼の靴を自らの手で脱が

せ、彼の足に接吻するという屈辱に耐えて、カミーユの愛を勝ち得るという話である凡

コンスタンスは幸福を手に入れるのであり、ラ・フォンテーヌのテクストは猥褻な雰囲

気を匂わせることはあっても、悲愴感が漂う話ではない。

プレイヤッド版の編者ジャン＝ピエール・コリネに依れば、確かにこの作品はラ・フ

ォンテーヌの『韻文によるコントと短編』の中の傑作のひとつであり、真摯な情熱、

の恋愛が窺える作品とされている。だが、 「愛されるために自分の利益を顧みない」コ

ンスタンスの物語を、 「高級娼婦の自己犠牲の物語」 「真摯な恋心ゆえに改悛したこと

で救済され復権される娼婦の物語」と読み替えたロマン主義時代の作家達―ーバルザ

Bayadere ≫の項目参照。

29 https:／/www.1it1re.or叫 efinition/courtisane．尚、ラ・フォンテーヌの「恋する高級娼婦」は『韻文に

よるコントと短編』の一篇なので、その題名は本来「 」で括るべきだが、本稿では主題とし

ての「恋する高級娼婦」と区別するため、ラ・フォンテーヌの作品のタイトルを示す場合は『 』

で括る。

30 〈<courtisane≫及び≪prostituee ≫の語源については以下のサイトを参考にした：

https:／/www.cnrtl.fr/etvmolo四e/courtisan及びhttps:I/www.cml.fr/etvmologie/prostituer．また、 「娼婦」

に関わる語彙の語源などについては、バーン＆ボニー・ブーロー『売春の社会史：古代オリエン

トから現代まで』 （筑摩書房、 1991年。）が詳しい。

31 La Fontaine,〈〈LaCourtisane amoureuse ≫ in Contes et Nouvelles en ve,・s,(E'uvres compルtesI, 

≪ Biblioth勾uede la Pleiade ≫, Gallimard, 1991, pp.740-747. 
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ック、ミュッセ、フロベールやバンヴィル等々―ーはラ・フォンテーヌの小品に非常に

敏感に反応した 320

アレックス・ラスカールは「ロマン主義的な高級娼婦(1830-1850)」と題した論考の冒

頭で、 『新エロイーズ』のプレイヤッド版の注釈者ベルナール・ギヨンの考察を引いて

いる見ギヨンは「高級娼婦という「哀れな存在」に対してユゴーやバルザック、ボー

ドレールが唐突に関心を示したのはなぜなのだろうか？」と疑問を呈しながら、サン＝

プルーの友人工ドワード卿と高級娼婦ロールの恋の挿話が遠因ではないかと述べてい

る34。ラスカールもまた、そのギヨンの主張を支持し、ルソーやシラーの影響を指摘し

ている35。だが、筆者が調べた限り、いつ、どのような形で「恋する高級娼婦」という

譴が注目されるようになったのかははっきりしない。コンスタンスのように一ーだ

がコンスタンスとは異なり悲劇的な形で、恋人のために自分を犠牲にする高級娼婦を描

いたユゴーの戯曲『マリオン・ド・ロルム』のテクストが書かれたのは 1829年6月で

あるが、検閲により上演が許可されなかったため、この作品が舞台に掛けられるのは七

月王政下になってからである。しかしながら、 1830年の時点で既に「恋する高級娼婦」

という主題が流行していたことは、 《神とラ・バヤデール》の同時代評や上述のラスカ

ールの論考からも明白である。

《神とラ・バヤデール》の初演後、 『コティディエンヌ』紙は 10月 16日の文芸欄で

この「恋する高級娼婦」という副題のついたオペラ＝バレーを取り上げているが、記事

の三分の一弱はラ・フォンテーヌの『恋する高級娼婦』を脚色した舞台作品が当時いか

に巷に溢れていたかに割かれている。「改心した放蕩女(≪debauchee convertie ≫)の我々 の

見世物への蔓延がやっと収束したかと思いきや、オペラ座がまたこの主題を蒸し返して

しまった。しんがりを務めるつもりだったのかも知れないがそれにはいささか遅すぎ

る。」と皮肉交じりに論じている竺

この『コテイディエンヌ』紙や他紙の批評でも言及されているが、 《神とラ・バヤデ

ール》と同じオベール／スクリーブのコンビはこのオペラ＝バレー以前にも既に《フィオ

レッラ》というオペラ＝コミックでラ・フォンテーヌの『恋する高級娼婦』を脚色して

いる。こちらは 1826年 11月28日にオペラ＝コミック座で初演された。ヒロインのフ

ィオレッラは戦地から戻らない恋人に絶望し、また、父親を窮状から救うためファルネ

ーゼ公の愛人となり、豪奢な生活を送る中「カミーユ」という実名を捨て「フィオレッ

ラ」と名乗り、ナポリの名家の子弟アルベールにも言い寄られ、ファルネーゼ公亡き後

32 Ibid., pp.1428-1429. 
33 Alex Lascar,〈〈LaCourtisane romantique (1830-1850) : Solitude et ambigui'te d'un personnage 
romanesque ≫ inRHLF, 2001, n°4, p.1193. 
34 Jean-Jacuqes Rousseau, La Nouvelle Helo松ein CEuvres completes II, ≪ Bibliotheque de la Pleiade ≫, 
Gallimard, 1964, p.1724. 
35 Alex Lascar, article cite, p.1193. 
36 La Quotidienne, le 16 octobre 1830. 
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も浮名を流している。彼女と再会した元恋人のフランス人将校ロドルフは、彼女の裏切

りと堕落に絶望してフランスに帰国しようとするが、やがて、フィオレッラはファルネ

ーゼ公に正式に結婚すると蝙されて承諾したのだという告白と、逆に、フィオレッラを

さらった無頼漢はファルネーゼ公を脅すために二人の偽りの結婚式に本物の神父を呼

んでいたので、フィオレッラは愛人ではなかったという二重のどんでん返しがついて、

フィオレッラは免罪され、めでた＜ハッピーエンドとなるという話である門舞台もロ

ーマ近郊であり、このオペラ＝コミックとラ・フォンテーヌの韻文短編に関係性を見出

すのは難しいことではない。

初演された時系列ではバレー・パントミム《マノン・レスコー》はこの《フィオレッ

ラ》と《神とラ・バヤデール》の間に位置する。しかしながら、このバレーはあくまで

プレヴォーの小説を脚色したものであり、ラ・フォンテーヌの『恋する高級娼婦』とは

直接的な関連性はない。同じくスクリーブの手になる台本に基づいた《マノン・レスコ

一》のヒロイン「マノン」もまた同時代評が見なしたようにラ・フォンテーヌのヒロイ

ン、コンスタンスの同輩なのであろうか？

アベ・プレヴォーが『ある貴人の回想録』の第7巻『シュヴァリエ・デ・グリューと

マノン・レスコーの物語』ーー以下、小説『マノン・レスコー』と略すが一ーをアムス

テルダムで出版したのは 1731年である。周知のようにこの小説は (18世紀の小説には

珍しくない）二重構造の「私語り」の物語で、第一の語り手は「ある貴人」＝「Jレノン

クール侯爵」、第二の（そして中心となる）語り手はマノンの死後、アメリカから帰国

直後に侯爵に再会し、自分の過去を「告白」するデ・グリューである。語られるべきは

デ・グリューの情念であり、抗いがたい欲望や情熱、人間であるがゆえの弱さとキリス

ト教道徳との車頃陪から生じる葛藤等である。そのため、ヒロインの「マノン」は常に（ル

ノンクール侯爵であれ、デ・グリューであれ）男性の視点、あるいは、男性の欲望のフ

ィルターを通して語られる受け身の存在となる。 「私語り」という小説家によって選択

された形式と目的ゆえに、 「マノン」に内的焦点化がされることはないし、彼女の言葉

が直接話法で再現されることも極めて少ない。小説『マノン・レスコー』の「マノン」

は「見つめられる存在」であっても、決して「見る主体」、言い換えるならば、自ら発

言する能動的な存在としては描かれていない。

小説が第一級の文学ジャンルでなかったこの時代においても、写実的であろうとする

小説が存在していなかった訳ではないが、フランソワーズ・バルギィエが主張するよう

に、 18世紀の作家が重んじたのは「真実らしさ」(≪la vraisemblance ≫)であり、 「小説の

時代」である 19世紀の「写実主義」や「自然主義」と比べることはできない 38。また、

アベ・プレヴォーは意図的に「マノン」の外見や人物像に関する詳細な情報を読者に与

37 Eugene Scribe, Fiorella, o匹ra-comiqueen trois actes in CEuvres comp位tesd'Eugene Scribe de 

l'Academie fran面se.Quatrieme s面e.Op如 s-comiques,vol.4, E. Den皿1877,pp.89-160. 
38 Fran詞seBarguillet, Le Roman franr;ais au XVllle siもcle,PUF, 1981, p.115. 
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えなかったとも推測しうる。

このような事情から「マノン」は具体的なイメージが掴めないように仕掛けられてい

るヒロインなのだが、それでも小説内に散りばめられだ情報を集めると彼女がどのよう

な社会的立場の女性だったのか検討をつけることは不可能ではない。ジャン・スガール

は「マノンと娼婦達(≪les filles de joie ≫)」の中で、 Jレイジアナに流刑になる「マノン」

が当時≪fille de joie ≫と呼ばれた「娼婦≪fille publique ≫」なのかを論じている。スガール

はプレヴォーが小説内で非常に慎重に≪prostituee ≫や≪ fille de joie ≫という表現を避けて

いること、マノンが金銭に無頓着であり、彼女を囲おうとする男性達の支配から常に自

由であろうとしたことから、小説家がマノンを「放蕩女(≪la libertine ≫)」と呼べる存在と

して描こうとしていたのではないかと述べている。ただし、実際のところ、金満家から

金銭を引き出している彼女は、社会的には女優や歌手、踊り子、高級娼婦、囲われ女の

立場に近く、有力者の庇護を失えば、法的には通常の「娼婦」と何ら変わらぬ立場に置

かれる身であることも指摘している克

このようなプレヴォーのヒロインを 1830年前後の文士達が「恋する高級娼婦」とし

て捉えたり、脚色したりしたとしても何ら不思議はない。ただし、 「マノン」をオペラ

座の舞台に乗せるためには、当局の厳しい検閲をくぐり抜けなければならなかった400

具体的にスクリーブの台本のテクストとオメールが譜面に残した≪partie de ballet41 ≫等

から、このバレー・パントミムの「マノン」の特性を「高級娼婦」という主題との関連

性から新たに、振り返っておきたい42。スクリーブの台本においても「マノン」に関す

39 Jean Sgard, ≪ Manon et les filles de joie ≫ in V~即tEtudes sur P~的ostd'Exiles,ELLUG, 1995,pp.139-150. 
40 Manuela Jahrm甜ker,≪ futroduction ≫ in Fromental Halevy, Manon Lescaut, edite par Peter KaYser; textes 
edites et introduction par Manuela Jahrm菰 er,≪Nouvelle edition d'op如aschoisis / Fromental Halevy; 4 ≫, 
Musik-Edition Lucie-Galland, Weinsberg, 2007, p.XXXIII. 

41 ≪ Partie de ballet≫はバレー用の譜面のことで、十八世紀前半まではメートル・ド・バレーがオペ

ラに挿入されるディヴェルティスマンで踊られる舞曲の種類やその舞曲における決まり事とな

っていた動き、舞踊手の配置、その結果として舞踊手達が舞台上で形作る図形等を記した譜面で

ある。バレー・ダクシオンの時代になると上演に使用される楽譜に物語の筋の進行や踊り手が表

現する仕草や感情等についての書き込みがされるようになる (Sylvaivain Bouisso~ Pascal Denecheau 
et France Marchal-Ninosque(Dir.), Dictionnaire de !'Opera de Paris sous l'Ancien R函me(1669-1791), 

Tome III-H-0, ≪ maitre de ballet≫の項目照。）。≪Partie de ballet ≫と台本の文言は必ずしも同じでは

なく、 《マノン・レスコー》についてはオメールが稽古の際に使用していたと思われるものが複

数フランス国立図書館に残されており、台本にはない詳細な書き込みが見られる。 《マノン・レ

スコー》の≪partie de ballet ≫の詳細については、注 10で挙げた拙論の「1.作品の概要と先行研

究について」 （前掲論文pp.8-10)及び「3.≪ Parties de ballet ≫と譜面から窺えること」 （前掲論文

pp.19-25)を参照されたい。

42 注10で挙げた拙論（特にpp.25-29)でバレー・パントミム《マノン・レスコー》の「マノン」

がどのようなヒロインか検討したが、その際は小説『マノン・レスコー』の「マノン」との比較

を中心にした。
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る具体的な言及は少ない。 「小さな街からパリに出て来た田舎娘」と定義されているの

と、第一幕第 4景で従姉妹のマルグリットと共に手仕事をしていると思わせる卜書き

があるのみである43。また、フランス国立図書館に残されているイッポリト・ルコント

の下絵の紫がかった灰色の衣装を見るならば、主に服飾産業に従事したグリゼット的性

格を与えられていたとも考えられる44。他方、小説とは異なり、第一幕第2景にマノン

とデ・グリューは「明日、結婚する」予定であることが明記されている凡更に、振付

のオメールが実際の上演に際して書き加えた≪partie de ballet ≫の中には、第一幕第 3

で恋人達の喧嘩の後に、 「色男さん達の口説き文句に耳を傾けていたら」 「お金持ちの

ご婦人のように、毎日、リボンとレースで華やかに着飾っていられるわ。」といういさ

さか不道徳と思われるような発言も見受けられる。この部分の旋律は卜短調なので、マ

ノンが田舎娘の自分の身分を嘆いているようにも聞こえるし、彼女がジェルヴィル侯爵

に挨拶を返したことに嫉妬するデ・グリューに不満を述べているようにも解釈できる竺

『ルヴュ・ド・パリ』誌はこの作品の初演評で「（バレーの中のマノンは）溌刺とした

田舎の小娘だが、それほど罪深いとは思えない。なぜなら、大貴族の誘惑に身を任せよ

うとするのは、迂闊な恋人を助けるためなのだから。」と述べている見このような「マ

ノン」がなぜ突然ルイジアナに流刑になるのか、当時の観客にも分かり難かったようだ

が、しかるに「恋人を救うために自分を犠牲にする」という点では、この軽はずみなグ

リゼット的田舎娘にしか見えない「マノン」もまた、 『クーリエ・デ・テアトル』紙が

指摘したようにその名に恥じない「真摯な恋心から自分を犠牲にして恋人を救う高級娼

婦」、ロマン主義的「恋する高級娼婦」の同輩と言える。また、幸福な結末が主流であ

った当時のオペラ劇場において、小説『マノン・レスコー』を尊重して悲劇的な結末が

選択されていることも特筆すべきであろう。シルヴィ・ジャック＝ミオッシュの指摘を

引き合いに出すまでもなく、悲喜劇の混滑はロマン主義の劇作家達が主張した重要な理

念のひとつであった生検閲ゆえに原作通りの「放蕩女」(≪la libertine ≫)をヒロインには

できなかったものの、マノンの死を以て終わるという点からも、このバレー・パントミ

ムは歴史の転換点の過渡期の作品と考えることができる。

43 Manon Lescaut, ballet-pantomime en trois actes. Par M***, musique de M. Halevy; Decors de M. Ciceri; 
represente pour la premiere fois sur le Th品trede I'Acad如ueroyale de Musique le 30 avril [ sic.] 1830, Bewu, 
1830, p.3, p.18 etp.6. 
44 このルコントの衣装画はGallica上で閲覧可能である。
45 Manon Lescaut, ballet-pantomime en trois actes, livret cite, p.2. 
46 Fromental Halevy, Manon Lescaut, edite et arrange pour piano par Peter Ka'iser; textes蝉 teset introduction 

par Manuela Jahnn詠 er,Musik-Edition Lucie-Galland, Weinsberg, 2007のN°2の40~63小節目にオメ

ール自身が書き込んだと思われる文言と譜面を参照のこと。
47 Revue de Paris, tome quatrozieme, Au Bureau de la Revue de Paris, et chez Levasseur, 1830, p.120. 
48 Sylvie Jacq-Mioche, Le Ballet a Paris de 1820 a 1830. These de doctorat de l'Universite de Paris I, 1992, 
pp.173-174. 
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それでは、 《神とラ・バヤデール》の主人公ゾロエは「恋する高級娼婦」なのだろう

か？確かに、彼女は恋した男性を庇って大判事オリフールの愛人になることを承知した

振りをし、最後は火刑になることも厭わなかったのだから、その点ではバレー・パント

ミムの「マノン」と共通している。だが、前述の同じオベール／スクリーブのオペラ＝コ

ミック《フィオレッラ》と比べた時、ラ・フォンテーヌの韻文短編との関係性は見えづ

らい。同じ制作者達による同じ『恋する高級娼婦』の脚色でも《神とラ・バヤデール》

のゾロエとフィオレッラではかなり趣が異なるように思えるが、しかし、オペラ座側

（あるいはスクリーブ）が《神とラ・バヤデール》に「恋する高級娼婦」という副題を

添えることに踏み切ったのにはそれなりの要因があった。ここで問題となるのが「バヤ

デール」という存在—一社会的身分あるいは職業とも言えるが、 「恋する高級娼婦」と

いう副題がなぜ加えられたのか明確に捉えるためにも、ここで次節に移り、西洋社会で

受容されてきた「バヤデール」について考えたい。

3.-1. 「ラ・バヤデール」の西洋における受容

「ラ・バヤデール」 （あるいは複数形ならば「レ・バヤデール」）とは端的に言って

しまえば、ヒンズー教の神々に仕える巫女であり、宗教的な踊り子であり、更に、身分

の高い僧侶の相手をする娼婦のことである。サンスクリット語では≪deva曲sI≫と言い

「神々 の下女」(≪les servantes des <lieux ≫)という意味である竺タチアナ・ルッチに依れ

ば、その存在はマルコ・ポーロの時代から知られており、亡き夫が焼かれる火の中に飛

び込まなければならない未亡人≪sati ≫と並んで、インドの旅行記における紋切り型の

女性像であった。ただし、ポルトガル語の≪bailar ≫ (「踊る」）に由来する≪bayadere ≫と

いう単語で呼ばれるようになるのは 16世紀以降である50。また、本格的に受容される

ようになるのは 18世紀になってからであり、複数の見聞録と西洋の想像力から生まれ

た東洋の「巫女兼踊り子兼娼婦」バヤデールは啓蒙の時代に広く知られるようになる。

1810年 8月8日、ナポレオン帝政下のオペラ座で初演されたシャルル＝シモン・カテル

(Charles-Simon Catel, 1770-1830)作曲の全三幕のオペラ《レ・バヤデール》 (LesBeyaderes) 

の台本を書いたエティエンヌ・ド・ジューイ(EtiennedeJouy, 1764-1846)はそのオペラの

台本の冒頭の「歴史的略述」の中で、インドに滞在した自らの体験を踏まえてバヤデー

ルについて次のように語っている：

49 ≪ les servantes des <lieux ≫は下記の注50に挙げたタチアナ・ルッチの論文で使われている表現

である。後述するカテルのオペラ《レ・バヤデール》の台本を書いたエティエンヌ・ド・ジュ

ーイは同じ≪deva曲砂を「神の寵姫」(≪favorites de la divinite ≫)としている。
50 Tatiana Leucci, ≪ L'H出tagede l'orientalisme et du rom皿tismedans deux ballets恥ujetindien de Marius 
Petipa : La Bayadi祈e(1877) et Le Tal応man(1889) ≫ in A la Recherche de Marius Petipa. Un itineraire 
如nco-russe.Gros plan sur La Bayadere, (Edit. Pascale Melani), MSHA, 2019, p.91. 
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歴史家や旅行者達はバヤデールについて色々に語っている。ある者達は彼女達を

称揚し、他の者達は非常に厳しい判断を下した。贅沢な暮らしと才能に恵まれて、

ありとあらゆる威光に取り囲まれた魅惑的な美しい女性だったと言う人々もいる

が、バヤデールというのは、多少なりとも美しい高級娼婦でしかなく、なにがしか

の銀貨のために、公共の祭りや私邸での祝宴で踊る女達で、彼女達の賞賛者の熱狂

を正当化し得るものなど何もないのだと言う者もいる見

ジューイ自身は、この二種類の見解の相違は、当該の歴史家や旅行者がどのようにイン

ドと関わったのか、その違いから来るものであって、どちらも間違っている訳ではない

と付け加えている竺

こうした西洋の異国趣味の産物であり、現実と空想が錯綜するバヤデールという存在

に、ロマン主義的な詩的な精神性を付与したのはヨハン＝ヴォルフガング・フォン・ゲ

ーテであると言われている。 1798年に書かれたゲーテの詩篇「神とラ・バヤデール。イ

ンドの説話。」は、フェルナン・バルダンスペルジェールが指摘しているように、既に、

1800年の段階でスタール夫人の有名な『ドイツ論』の中で翻訳されて紹介されている

53。後年になってジェラール・ド・ネルヴァルが翻訳したテクストからゲーテの「神と

ラ・バヤデール」をできるかぎりネルヴァルの訳詩に即して要約しておく：

大地の神マハドーエは我々人間と同じ姿でこの世に降りて、我々の喜びや苦しみ

を実感しようとしたが、そのために我々死すべき者達と同様の運命を受け入れるつ

もりでいた。人間として人間を観察し、彼らに報いたり罰したりしながら、夜にな

ると街を離れて旅路を続けていた。

ある日、街を出ようとしたところで薔薇色の頬の若く美しい娘に会った。何者か

と尋ねると「バヤデールです。」と彼女は答え、シンバルを鳴らしながら踊りを披

露すると彼を自分の家に招く。旅人の疲れを癒やそうとかいがいしく振る舞う娘の

様子に、神は堕落の中に感じやすい心を見出し喜ぶ。

神が彼女に奴隷としての奉仕を望むと、娘は熱心に仕え続けたが、やがてその心

の中には恋心が生まれ、神の接吻に恋のあらゆる苦痛と自らの奴隷としての身分を

痛感し、初めて涙を流す。彼女が神の前に身を投げ出すと、やがて夜の帳が訪れ、

彼女の恋心に報いてくれる。

だが、彼女が目覚めると旅人はもはや息をしていない。彼女の嘆きをよそに、

僧達は葬儀のための火葬の準備を整える。

51 Etienne de Jouy, ≪ Notice historique sur les bayaderes ≫ in Les Bayad如res'operaen trois actes, represente 
pour la premiere fois sur le Theatre de l'Academie imperiale de Musique, le 2 aout 1810, Rouillet, 1810, p.8. 
52 Ibid., pp.8-9. 
53 Femand Baldensperger, G⑫the en France, Hachette, 1920, p.112. 
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恋人に鎚る娘に高僧達は言う：この死者はお前の夫ではない。お前はバヤデール

ではないか。夫について行けるのは妻だけだ。それが妻の義務であり栄誉なのだ。

僧侶達がバヤデールの願いに耳を傾けないので、彼女は死者の方へと身を投げる。

すると若い姿の神が炎の中から立ち上がり、彼を心から愛した女性を抱き、共に天

に連れ去る。このように神は悔恨を祝福し、苦痛でその罪が浄化された罪人達に永

遠の幸福を赦すのである汽

詩人はこの作品のヒロインを可憐な若い娘として描いてはいるが、バヤデールである以

上堕落した娼婦の身であり、彼女が「旦那様(≪seigneur ≫)」と呼ぶ見知らぬ旅人に奴隷

として奉仕するのは当たり前なのである。それが当時西欧で理解されていたバヤデール

という存在であった。しかしながら、その一方でゲーテは元になったインドの伝説を尊

重し、年若いヒロインに、≪deva曲sI≫ という盤惑的且つ官能的な女性像だけでなく、

西洋の想像力と感受性に畏怖や驚嘆の念を引き起こしてきたに違いない≪sati ≫のイメ

ージを重ねた。従順で享楽的な「神の奉仕者」であったバヤデールは、この小品におい

て、真の恋の苦痛と喜びを知り、ヒンズーの社会で認められた「妻」として「夫」と共

に荼毘に付されることを望む。 「お前はバヤデールではないか。」という高僧の言葉に

象徴されるように、≪sati ≫たらんとすることは、本来≪deva曲sI≫に許されないはずの「栄

誉」なのだが、神によってその特権を享受することを認められ、不死を約束されたバヤ

デールはもはや高僧の官能に使える単なる巫女兼踊り子兼娼婦ではない。≪ sati ≫たらん

と欲したことで、神の正式な花嫁となったバヤデールは神性を帯びた崇高で聖なる存在

にまで高められている。ゲーテの詩編には神の驚異があり、ヒロインは神秘的で半陰影

を帯びた多義的な性格を持ったバヤデールとなっている。

この形而上の存在となったバヤデールにフランス・ロマン主義の詩人達は関心を寄せ

るようになる。そして、ゲーテのこの詩編が彼らに周知のものとなった頃、西洋の「バ

ヤデール神話」に新しいーページが書き加えられる。 1838年の夏である。当時の仏領

インドのポンディシェリーのバヤデール達が音楽家らと共にフランスを訪れる。一行は

マルセイユで船を降り、やがてパリに上ると、ヴーヴ小路のインド風の藁葺きの仮小屋

に身を落ち着けた。ヴァリエテ座で予定されている公演を前に、 8月 19日にはチュイ

ルリ一宮で国王ルイ＝フィリップにも迎えられる汽 「お元気ですか？」と言う代わりに

「バヤデールを見ましたか？」という言葉が挨拶代わりになったと『プレス』紙の記事

(8月27日号）に書かれているように56、この「本物の」バヤデールの出現はフランス

54 Gerard de Netval (Traduction), Faust et Le Second Faust suivis d'un choix de ballades et de po蝉ies,

CEuvres completes de GerarddeNetval, t.1, Michel騒vyFreres, 1868, pp.318-320. 

55 Th的phileGautier, ≪ Feuilleton de La, Presse [27 aout 1838] ≫ in CEuvres comp給tes,Critiques 
theatrales,Tome I, Honore Champion, 2007, p.600. 
56 Ibid., p.599. 
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中で話題になり、パリっ子達の好奇心を掻き立てた。当時、その『プレス』紙の文芸欄

の担当者であり、既に小説『フォルチュニオ』を出版し、インドの文化や習慣に造詣が

深かったテオフィル・ゴーティエもまた例外ではない。 「最も俗っぽく散文的な人の心

にも太陽と芳香と美を思い起こさせる」「バヤデールと言われる（本物の）デヴァダシ」

に強い関心を寄せ、公演前にヴーヴ小路の仮小屋にこのバヤデールー行を訪ね、 8月20

日の『プレス』紙に詳細な報告を掲載している。特にゴーティエは五人いた踊り子達の

中で「最も美しく長身のアマニー」に魅せられ、彼女の肌から始まって服装の機微まで

を細かく描写している。ゴーティエの詳しい報告は実在のバヤデールの踊りや衣装、

楽等に関する貴重な証言だが、ここでは二つの点に注目しておきたい：

l) ゴーティエはポンディシェリーのバヤデールの一行の踊りや音楽を古代ギリシ

ャのそれや民族舞踊（マズルカやアラゴンのジョッタ等）に例えることはあっても、

純粋なフランス派のバレー・アカデミックは連想していない。その一方で、 8月20日

号の記事に「追伸」をつけ、「バヤデール達はヴァリエテ座でデビューする予定だが、

彼女達が本来立つべき場所はオペラ座であり、 （オベール／スクリーブの） 《神とラ・

バヤデール》である。」と記事を結んでいる57。そこには異国情緒への強い憧れと、

清純であると同時に情熱的な官能性を舞踊に求めたゴーティエの嗜好が読み取れる。

2)こちらは 1844年、つまりマリー・タリオーニの一連の引退公演の際に掛けられ

た《神とラ・バヤデール》評の中で述べられていることだが、彼がかつて「メランコ

リーを具現した彫像の風情を漂わせている町と形容したかのアマニーは育ちの良い、

しかるべきカーストの女性であり、伴奏する音楽家達は彼女の前で腰を降ろすことを

許されていなかったと強調している点である。ヴーヴ小路への訪間にジョルジュ・サ

ンドが同行したことがあったが、その時、サンドの帽子の飾りのガラス細工のスグリ

の実を（本物と思い）醤りたがったというエピソードだけが、アマニーという娘の野

蛮さをゴーティエに感じさせた唯一の出来事であった竺

ゴーティエに依れば、アマニーは若くしてロンドンで自殺してしまうという運命を辿る

ことになり、ゴーティエの記事そのものはまた新たなバヤデール神話を綴っている傾向

が窺えないこともないのだが、とはいえ、この実在のバヤデール達のフランス訪問によ

って、それまで専ら西欧の書物と夢想の中にしか存在していなかったバヤデールが、彼

ら特有の文化と洗練された作法を持った現実に呼吸して生きている女性達なのだとい

くらかでも認識されるようになったのであろうか？

本物のバヤデール達のデビューを語るゴーティエの舞台評（『プレス』紙8月27日

57 Theophile Gautier, ≪ Feuilleton de La Presse [20 aout 1838] ≫ in CEuv,,es completes, Critiques th謳 ales,
Tome I, Honore Champion, 2007, p.597. 
58 Ibid., p.593. 
59 Theophile Gautier,≪ Feuilleton de La Presse 10 juin [1844] ≫ in CEuv,、escompルtes,Critiques th函 加!es,

Tome IV, Honore Champion, 2012, p.799. 

43 



バレーの中の「マノン」(3) ーマリー・タリオーニの「恋する高級娼婦」一

号）から二週間と経たない9月 8日にはフォリー＝ドラマチック座で『ピチヴィエのバ

ヤデール達』 (LesBcyaderes de Pithiviers)というヴォードヴィルが掛けられている。この

ポール・ド・コック(Charles-PauldeKock,1793-1871)とヴァロリー (Valory=CarolineValory, 

1789-1875であろうか？）のヴォードヴィルの中で、三人の娘をタリオーニやエルスラ

-(Fanziska Elssler, elite Fanny, 1810-1884)並みに仕込んで一旗揚げようとする元ダンサー

の父親は「パリで皆がバヤデール達を待っているが、誰も観たことはないのだから（自

分の娘達をバヤデールに仕立て上げても分からない）。」と呟くが60、この科白は東洋

の神秘に沸き立つ人々への嘲笑、あるいは観客の過度の好奇心に対する辛辣な皮肉とも

取れる。

このような形で受容されてきたバヤデールは、従って、舞台上の登場人物として脚色

された時、必ずしも単純な像を結ばない。それでは 19世紀前半のオペラ座の舞台に登

場したバヤデール達はどのようなバヤデールだったのだろうか？

3.-2. 「巫女」か「踊り子」か「娼婦」か？

前項で挙げたカテル作曲で 1810年初演のオペラ《レ・バヤデール》について、 1810

年出版のオペラの台本においては、ジューイは「（ヒンズーの歴史的且つ聖なる詩編）

プラナース」の一篇の挿話に触れながらも、このオペラはヴォルテールのコント『ある

王子の教育』 (L'Educationd'un Prince)に着想を得たとしている61。後年、 1823年出版の

自らの全集版ではゲーテの詩編にも言及し、同じ東洋の伝統に基づいた主題が自分の作

品の結末を決めるのに役立ったことも認めている竺とはいえ、同じくジューイ台本の

スポンティーニ(GaspardLuigi Spontini, 1774-1851)作曲のオペラ《ウェスタの巫女》 (La 

Vestale, 1807年 12月 15日初演）とよく比較されることからも分かるように、このカテ

ルのオペラのヒロイン、ラメアはバヤデールを統べる立場でありながら、この世の権力

者ラジャと相愛の仲という設定で、恋してはならぬ身で道ならぬ恋に落ちた「巫女」と

しての側面が強く窺われる。また、 「バヤデールの長、ラメア」役は歌手のブランシュ

夫人(Branchu,Caroline-Alexandrine Chevalier, M11e, 1780-1850)が歌ったが、ミロン振付の

終幕のディヴェルティスマンで中心となる「バヤデール」役を踊ったのは帝政時代の名

花エミリー・ビゴッティーニ(EmilieBigottini, 1784-1854?）である竺

1823年 10月 1日には（《マノン・レスコー》を振り付けた）オメール振付のバレー・

パントミム《ゴルコンドの女王アリーヌ》 (Aline,reine de Golconde)がやはりオペラ座で

60 LesBayad如esde Pithiviers, vaudeville en trois actes, par MM. Paul de Kock et V aloiy, represente pour la 
premiere fois, a Paris, sur le Theatre des Folies-Dramatiques, le 8 septembre 1838, p.101. (Source gallica.bn£ 
fr.）上演当時のプログラムを愛好家が合冊本にしたものからデジタル化されたと考えられる。
61 Etienne de Jouy, ≪ Notice historique sur les bayaderes ≫ in Les Bayaderes, livret cite, p.12. 
62 Etienne de Jouy, ≪ Notes anecdotiques ≫ in(Euvres completes, t.II. Opera.-t.l, Jules Didot細 e,1825, 
p.172. 
63 Etienne de Jouy, Les Bayaderes, livret cite, NP. 
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初演されている。これはブッフレール騎士(Chevalierde Boufllers, Stanislas-Jean, 1738-

1815)のコントを原作とし、ゴルコンドの女王アリーヌとフランス人将校サン＝ファール

の恋愛を描いたかなり荒唐無稽な物語なのであるが、第二幕の群舞に 18名のバヤデー

ルが登場する。そのコール・ド・バレーの中にリーズ・ノブレの妹フェリシテ、未来の

アレクシス・デュポン夫人(FeliciteNoblet, 1807-1877)の名前が見受けられる。また、ア

リーヌを主演したビゴッティーニは第二幕で「ショールの踊り」を踊っている竺ブッ

フレールの小品は 18世紀にも脚色されているが、当時の台本を見る限りそこには「バ

ヤデール」役は存在していない65。オメールのバレーについてもあまり詳細な情報は今

のところ入手できていないが、台本から察するに 1820年代になると、インドを舞台に

したバレーには神に仕える踊り子バヤデールとそのショールを使った踊りが欠かせな

い要素となっていることが窺える作品である。それはやはりバヤデールのヌメアをヒロ

インに据えたカテルのオペラの影響が大きかったのであろう。

ならばタリオーニが主演した《神とラ・バヤデール》のゾロエはどのような性格を付

与されたヒロインだったのだろう？ここでまた、タリオーニの引退公演の際に書かれた

ゴーティエの舞台評を再度見直したい：

スクリーブ氏の《神とラ・バヤデール》はゲーテのバラードに由来するが、このゲ

ーテの作品は詩情に溢れた傑作である。［…］。言うまでもないことだが、スクリー

ブ氏はこの題材を宗教劇、一種のヒンズーの秘蹟劇としてではなく、オペラ＝コミ

ック（軽い気晴らしのジャンル）のようなものに仕立て上げてしまった。氏の驚く

ほどの巧みさを以てしても、この（ゲーテの）甘美な伝説を十分に生かせなかった。

彼の台本の至るところである種の皮肉が感じられ、氏がブラーマ神、シヴァ神、ヴ

ィシュヌ神からなる神秘的な三位一体を本当に信じているとは思えない66。 （カッ

コ内の文言は筆者による。）

ゴーティエはオペラ＝バレー《神とラ・バヤデール》はゲーテの「神とラ・バヤデール」

を元にしていると断定している。近年の研究でもこのドイツロマン派の詩人の詩篇との

関連が強調される傾向にあるが、前出のタチアナ・ルッチは必ずしもスクリーブとゲー

64 Aline, reine de Golconde, ballet-pantomime en trois actes, par M. Aumer;［…]．Represente pour la premi如

fois sur le Th蝉trede l'Academie royale de Musique, le 1er octobre 1823.第二幕の舞踊の内容と舞踊手
名を記載したページ（ページ数は振られていない。）に≪PASDESCHALL[sic.]./M.Coulon Mme 

Bigottini. ≫と明記されている。
65同じブッフレールのコントを脚色した 18世紀の作品としては、 1766年にチュイルリ一宮で初

演された英雄的なバレー《ゴルコンドの女王アリーヌ》などが挙げられる。
66 Theophile Gautier, ≪ F euilleton de La Presse IO juin [ 18判≫in CF,uvres con芦 tes,Critiques th函trales,
Tome IV, Honore Champion, 2012, p.797. 
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テの作品の直接的な関係性は指摘していない67。ゴーティエの「スクリーブ氏は（ゲー

テの詩篇を） ［…］オペラ＝コミックのようなものに仕立て上げてしまった。」という批判

から読み取れるように、スクリーブの台本にはヒロイン、ゾロエに言い寄る好色な大判

事や、神であるブラーマをお尋ね者として追うこの世の権力者が登場する。確かにゾロ

工は恋する男性を庇って身代わりに火の中に投じられるが、それは単なる「火刑」、つ

まり極めて現実的な懲罰の対象にされただけで、彼女が庇った相手＝「ある見知らぬ人

物」がブラーマ神であるとしても、そこにインドの風習に由来する≪sati ≫との関連性は

なく、至極、世俗的な処刑である。同じ「自己犠牲」であっても、異国の風習や宗教へ

の驚嘆や憧憬といった要素は排除されてしまっている。ゾロエは「真摯な恋愛によって

救済される高級娼婦」かも知れないが、≪sati ≫にはなれず、至高の存在はおろか元より

「巫女」としての神秘的な要素の薄いバヤデールである。その点が、ゴーティエが一番

不満だった点であろうし、ゲーテの詩篇とオペラ＝バレーの台本の最も重要な相違点と

も言えるであろう。付け加えておくと、ゴーティエのこの作品に関連する舞台評は三篇

あるが、いずれにおいても「恋する高級娼婦」という副題には全く言及していない680

初演当時、同時代評の書き手の殆どは「恋する高級娼婦」という副題に釣られて、ラ・

フォンテーヌの韻文短編との比較に専心している。その点において彼らの注意を引いた

のはこのオペラ＝バレーの第二幕でブラーマがゾロエの愛情を試す場面である。特に、

『トリビューヌ・デ・デパルトマン』紙の 10月 16日号は、ブラーマが横になる場面で

平土間の観客がラ・フォンテーヌの『恋する高級娼婦』を想像して何が起こるのだろう

と期待していたが、ゾロエが眠っている神のために扇で蠅を追い払っただけだった

(≪ Voila tout, absolumenttout. ≫)とかなり露骨な書き方をしている69。また、オペラの題名

の変更に詳しく触れている『ガゼット・ド・フランス』紙に依れば、 「オペラ＝コミッ

ク《フィオレッラ》が掛けられた時と同じく、 （オペラ＝バレー） 《バヤデール》はラ・

フォンテーヌのコント[sic.］に着想を得ているという噂がかなり前から流れており、前日

の広告に見受けられた副題はこの楽屋裏の噂を裏付けた。」と断定している冗唯一、

ゲーテの詩編に言及しているのは『クーリエ・フランセ』紙の 10月 15日号で、こちら

はスタール夫人の『ドイツ論』の中の要約を引用し、ゲーテの詩編もまた（ラ・フォン

テーヌの韻文短編と共に）スクリーブが《神とラ・バヤデール》の元にした作品であろ

67 Tatiana Leucci, article cite, p.95. 

68 ゴーティエが残した《神とラ・バヤデール》に関する舞台評は、既に挙げた 1844年6月 10日

のタリオーニの引退公演時のものの他に、やはり『プレス』紙の文芸欄に書かれた 1837年 11月

27日のものと、後述する『モニトゥール・ユニヴェルセル』紙に掲載された 1866年 1月29日の

ものがある。

69 La Tribune des departements, le 15 octobre 1830.ただし、この記事の筆者はヒロインの名前を「ゾ

ロエ」ではなく 「ジュレマ」 (≪Zul如 a≫)としている。
70 Gazette de France, le 16 octobre 1830. 
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うと指摘している叫

元々、単に、 《ラ・バヤデール》あるいは《恋するバヤデール》と呼ばれていた作品

に、 「恋する高級娼婦」という副題をつけたという事実は一ーそれがスクリーブ単独の

意図だったのかは今後の調査の結果を待たねばならないのだが72、いずれにせよ、初演

当時のオペラ座当局や制作者達がバヤデールという存在をどのように捉えていたかを

物語っている。彼らにとってゾロエはコンスタンスやマノン同様、ロマン主義的な高級

娼婦（それもかなり紋切り型の高級娼婦）であれば良かったのであり、 （オペラ＝バレ

ーなのだから「踊り子」としての側面はともかく） 「巫女」的、宗教的要素はあまり重

要ではなかったのだろう。況して、形而上の存在にするなど考えもせず、 『コティディ

エンヌ』紙が指摘していたように「恋する高級娼婦」の流行に乗り、トリを飾りたかっ

たのかも知れない73。その結果なのか、 『グローブ』紙はこの作品の初演評 (1830年 10

月 17日号）で「もし《神とラ・バヤデール》になにがしかのものがあるとしたら、娼

婦達≪prostituees ≫の風習や言語を舞台に乗せた大胆さである。」と皮肉めいた文言で批

判している冗

だが、 1830年 10月 13日の初演は大成功を収める。 『クーリエ・フランセ』紙の 10

月 15日号（金曜日）の無記名の記事には、当時の様子が以下のように書かれている：

（舞台終了後に）舞台監督のソロメ氏が現れて、制作者達の名を挙げようとした

時、彼が口を開く前に、無数の声がタリオーニ嬢を呼んだ。私が思うに、このよう

な賛辞を受けたバレリーナは初めてであろう。彼女は再び、舞台に姿を現した。客

席の丸天井には、今も尚、観客の喝采の反響が残っているのではないのだろうか冗

（カッコ内の文言は筆者による。）

このオペラ＝バレーのタイトルの変遷を詳しく追っている前出の『ガゼット・ド・フラ

ンス』紙はこの作品の（《恋するバヤデール》、 《神とラ・バヤデール》そして《恋す

る高級娼婦》に続く）四つ目のタイトルとして《タリオーニの凱旋》を提案している冗

71 Cowrier Fran9aむ， le15 octobre 1830. 

72スクリーブの手稿はフランス国立図書館に存在するが、既に、バレー・パントミム《マノン・

レスコー》を作曲したアレヴィの譜面の出版に関わったヤーメルカーが彼のオペラとオペラ＝コ

ミックのヴァリアント全四巻を出版している。残念ながら、パレー・パントミム《マノン・レス

コー》は含まれていないが、 《神とラ・バヤデール》は第一巻に収録されている。今回は入手で

きなかったが、いずれ調査する予定である。尚、筆者は既に、第三巻に収録されたオペラ＝コミ

ック《マノン・レスコー》のヴァリアントは入手済みである。
73 La Quotidienne, le 16 octobre 1830. 
74 Le Globe, le 17 octobre 1830. 
75 Cowrier Fran9aむ， le15 octobre 1830. 
76 Gazette de France, le 16 octobre 1830. 
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第一節で述べたように、この作品はマリー・タリオーニのために創られたものであり、

おそらく当時の文士達は上演前からその情報には通じていたであろう。そして、期せず

して「恋する高級娼婦」という副題をつけたオペラ座側（あるいはスクリーブ）の意図

は裏切られることになるのだが、そこで次節から本格的に不世出のプリマ、マリー・タ

リオーニと彼女が「実際に踊ったゾロエ」に話を移したい。

4. 1830年のオペラ座におけるマリー・タリオーニ

1804年生まれのマリー・タリオーニは 1830年には26歳である。 1827年にオペラ座

の舞台にデビューし、同年 9月に正式に契約するが、契約が履行されるのは翌年 1828

年の 4月 1日からとなっていた。オペラ座でのデビューは決して早いとは言えないが、

既に、父親がメートル・ド・バレーとして働いていたウィーンや他のドイツの諸都市（シ

ュツットガルト、ミュンヘン等）で 1822年から舞台経験を積んでいた彼女は、順当に

当時のオペラ座の上演演目の主役を任されるようになり、1829年 1月1日には≪premier 

sujet ≫（第一舞踊手）に昇格する冗

第一節で指摘したように、 1820年代はオペラ座のバレ一部門の停滞期から新しい時

代への過渡期に当たる。特に、その流れは20年代の後半になると、ロマン主義の台頭

と共に加速する。その変化が現れつつあった時期にタリオーニはオペラ座にデビューし

た。ガス灯の導入などの舞台技術の変化に加えて、タリオーニ自身が当時、新しい技術

であったポワントゥ（爪先立ち）の技法を駆使できたことも既に述べた。ここで特筆す

べきは、 1829年2月23日に行われたピエール＝ガブリエル・ガルデルの祝儀公演で、

タリオーニが彼の振付作品のひとつ《プシュケ》 (P.syche')の主役を踊っていることであ

ろう78。この祝儀公演はガルデルの引退を記念したものであったが、旧体制下や帝政時

代のバレーの名残と新しい技術を身につけた次代のバレリーナ、タリオーニの対照が窺

える好例である。繰り返しになるが、ピエール・ガルデルは革命前の 1787年から兄マ

クシミリアンの後を継いで、オペラ座のメートル・ド・バレーとなり 1820年までその

地位について、革命期の混乱の中、オペラ座のバレー団を守ってきた人物であり、 《プ

シュケ》は彼の代表作のひとつである79。その日の公演にはベリー公爵夫人が臨席し80、

マリブラン(Malibran,Maria Felicia, nee Garcia, ~e, 1808-1836)も登場するという七時間に

渡る盛大な公演だったが、 『コルセール』紙の当日の観劇の広告欄には「《プシュケ》

77 M.U. Sowell, D. H. Sowell, F. Falcone, P. V eroli,Jcone du Ballet romantique Marie Taglioni et sa famille, 
op.cit., p.203. 
78同日の『コルセール』紙の観劇の広告欄に当日の演目の詳細が掲載されている(LeCorsaire, le 

23 fevrier 1829.）。

79 『ジュルナル・デ・デバ』紙の2月25日号に依れば、 《プシュケ》の上演回数は904回とな
っている。ただし、オペラ座以外での上演もカウントされているのかは明確ではない。
80 Gilblas, le 28 fevrier 1829. 
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全三幕のバレー・パントミム」というバレーのタイトルの後に「タリオーニ嬢がプシュ

ケ役を務める。」と記載されている81。また、 『ジュルナル・デ・デバ』紙は翌々日 25

日の舞台評で「あれほど優雅に踊る名手（タリオーニ）が古いバレーを若返らせてくれ

るというなら、好事家達には新たな楽しみが約束されていた。」と書いている82。オペ

ラ座に三十年以上君臨したピエール・ガルデルの祝儀公演で彼の代表作の主役を任され

ること自体は、ひとりの舞踊手にとって名誉なことである。しかし《プシュケ》の初演

は1790年 12月14日、即ち、初演から四十年近い歳月が流れている。タイトルが示す

通り、古代の神話を題材としたアナクレオン風のバレーであるが83、ギリシャ、ローマ

の主題が好まれたのは帝政時代までである84。同時代評を見る限り、もはやガルデルの

時代は終焉を迎えており、主催者側は「タリオーニ嬢」という新しい「名手」で観客の

興味を引きつけようとしている。 『ジュルナル・デ・デバ』紙は更に続けて「名手達が

警戒してなかなか踊らない古い流派のバレーにおけるタリオーニ嬢の（プシュケ役の）

デビューは最高の幸運に恵まれた成功で飾られた。」と書き85、他方、『ジルブラース』

紙は「ありとあらゆる芸術家がオを競ったが、しかし、その晩の栄誉はタリオーニ嬢の

ものだった。彼女はプシュケ役で素晴らしい表現力と優雅さを披露した。彼女がいなけ

れば、観客はあの長時間の舞台に耐えられなかったであろう。」とタリオーニヘの賛美

を惜しまない86。シルヴィ・ジャック＝ミオッシュに依れば、 《プシュケ》の再演はこの

ガルデルの引退記念公演の晩にのみ計画されていたのだが、評判が良かったために同年

の4月9日と 10日に同じ配役で一一つまりタリオーニを主役として追加公演が行われ

たという。更に、反ロマン主義の立場で知られる『クーリエ・デ・テアトル』紙は、ロ

マン主義者達が主張するさまざまな条件を満たしていないとしても、《プシュケ》をオ

ペラ座の上演演目に残すべきと熱烈に主張したという 87。 《プシュケ》に関して、ガル

デルは再演の度に振付に手を加えていたが、この時の成功は老振付家の作品の質の高さ

故なのか、それともタリオーニの魅力が可能にしたものなのか、果たしてどちらなので

あろうか？

次に挙げておきたいのは、 1829年4月27日に初演された（《マノン・レスコー》同

様オメール振付の） 《眠れる森の美女》 (LaBelle au bots dormant)である。この作品でタ

81 Le Corsaire, le 23 fevrier 1829. 
82 Jou四 ldes debats politiques et litteraires, le 25 fevrier 1829. 
83 Psich乳sic.],Ballet pantomime en trois actes, par M. Gardel. Represente pour la premiere fois sur le Theatre 
de l'Academie royale de Musique, le 14 decembre 1790, P. de Lormel, 1790. 
84 Syvie Jacq-Mioche, ≪ Mort et renouveau d'un repertoire : Les ann函 1820a l'Op如 deParis. ≫ in these 
citee, p.254. 
85 Journal des debats politiques et litteraires, le 25 fevrier 1829. 
86 Gilb/as, le 28 fevrier 1829. 
87 Syvie Jacq-Mioche, ≪ Mort et renouveau d'un repertoire : Les annees 1820 a l'Op如 deParis. ≫ in these 

citee, p.255. 
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リオーニは第三幕第 2景の幻想的な場面で「三人のナイアス」のひとりを初演してい

る。前出の『ジュルナル・デ・デバ』紙の中の引用文でタリオーニを指して使われてい

る「名手」という表現はフランス語では≪皿evirtuose ≫であり、この単語には芸術面よ

り先ず「技術的な名手」という意味が込められているのだが、そのタリオーニ特有の技

術が芸術的な効果と結びついた役のひとつとして、ジャック＝ミオッシュは《悪魔のロ

ベール》の中の「尼僧院長エレーナ」役と「ラ・シルフィッド」役と共にこの「ナイア

ス」の役を挙げている。 （詳しくは次節で述べるが）タリオーニの技術は「この世のも

のではない存在」を具現した時、最大限の効果を上げたからである88。同年8月2日に

はロッシーニのオペラ《ウィリアム・テル》の初演時に、スイスの英雄にして弓の名手

ウィリアム・テルがスイスを支配しているハプスブルク家の代官ゲスラーの命令で息子

ジェミィの頭の上のリンゴを射るという有名な場面の前で披露される「チロルの踊り」

を踊っている竺 《ウィリアム・テル》はフランスグラントペラを定着させた作品のひ

とつであると同時にロッシーニが作曲した最後のオペラである。また、やがて勃発する

革命の機運を高めた作品でもあり、ここでもタリオーニは複数の観点から時代の区切り

となる演目に出演しているのである。

残念ながら、ブルノー・リゴーレの緻密な実証的作業の下に 2017年に初めて刊行さ

れた（前出の）マリー・タリオーニの『回想録』には《マノン・レスコー》や《神とラ・

バヤデール》に直接関わる証言は残されていない竺唯一の手掛かりとなるものは、マ

リー・タリオーニの孫にあたるジルベール・ド・ヴォワザンがパリの装飾美術館に寄贈

したマリーの遺品の中にある、着色された布と鉄線で作られた月桂冠である。 1860年

頃のものとされているが、月桂樹の葉の一枚一枚に彼女が演じた役柄や踊りの名が書か

れており、 《悪魔のロベール》の中の「尼僧」役や、後年彼女の代表作のひとつとなる

《ドナウの娘》 ~aFille du Danube)、また記念碑的な作品《パ・ド・キャトル》 (Pasde 

quatre)や《オンブル》 (Ombre)などと共に、今、言及した「プシュケ」役、「ナイアス」、

88 Sylvie Jacq-Mioche,〈〈 LaSylphide,皿 balletnovateur sans renouveau? ≫ (Communication presente a 
Stockholm dans le cadre du troisieme colloque de l'Association Europeenne des Histoires de la Danse, le 1 er 

novembre 1991) in these cit釦，p.262.
89 伽 illaumeTell, opera en quatre actes, reduit en trois, paroles de MM. Jouy et Hyppolite bis; musique de M. 
Rossini; ballets de M. Aumer; decors de M. Ciceri. Represente pour la premiere fois, a Paris, sur le Theatre de 
l'Academie royale de Musique, le 3 aout 1829. Cinqui畑 eedition．これも当時のプログラムを好事家が
合冊本にしたもので、甲南女子大学図書館演劇台本コレクション（ピエール・ドゥヴォ編カタロ
グ参照。）の一部である。 《ウィリアム・テル》の台本については 19世紀当時のものでデジタル
化されたテクストが入手し難かったため、タリオーニが踊ったものとは異なる版だが、参考のた
めに閲覧した。尚、このコレクションのことを教えて下さった奈良女子大学の小山俊輔氏に対し
て、また、閲覧に際して大変お世話になった甲南女子大学図書館と京都大学図書館の文学研究科
図書室の方々にこの場を借りて深く謝意を表したい。
90 1830年前後の記述というと、 1829年の 10月にマルセイユやアヴィニョンの公演に出演した時
のことが語られているのみである。 (MarieTaglioni, op.cit., pp.128-131.) 
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そして「チロルの踊り」も月桂冠を飾っている。 「ラ・バヤデール」役も例外ではない

が、しかし、 1830年 5月3日初演の《マノン・レスコー》で彼女が踊ったはずの「ニ

ュカ」役は入っていない91。一部の研究者はこの「ニュカ」役を端役扱いしているが、

タリオーニにとってこの役は記憶にも残らない「小さな役」だったのであろうか？

「ニュカ」はセヌレの奴隷の役で、タリオーニがこの役をあまり好んでいなかったの

は事実のようである。 5月3日の初演の後、 《マノン・レスコー》は5月中に（初演を

含めて） 11回上演されている。 5月 17日の月曜日は宮廷の催し物のためにオペラ座は

休演だったから、換言するなら、 5月中のオペラ座の上演日には毎回、このバレー・パ

ントミムが掛かっていたことになる竺その間、初演時には第三幕のディヴェルティス

マンに（予定されていながら）挿入されなかった「パ・ド・トロワ」 （三人の舞踊手に

よる踊り）が 14日から踊られるようになるが93、それと入れ替わるかのようにタリオ

ーニは 26日の舞台を最後に「ニュカ」役を降板して94、ロンドンヘ渡ると 6月 3日の

王立劇場でのシャルル＝ルイ・ディドロ(Charles-LouisDidelot,1767-1837)の《フローラと

ゼフィール》 (Floreet Zephyr)の再演で主役の「フローラ」役を踊り、ロンドンデビュー

を果たしている95。また、それ以後、 「ニュカ」役の振付を踊った形跡はなく、この役

の図版や彫像等も今のところ見つからない。だが、主役でないからといって、ニュカは

タリオーニが踊るに値しない小さな役だったと決めつけてしまうのはいささか早急で

あり、当時のタリオーニがオペラ座で占めていた位置を過小評価することになる。

シルヴィ・ジャック＝ミオッシュが指摘するように、 1830年の段階では、バレー・パ

ントミムにおいては、末だ、パントマイムで話の筋や登場人物の感情を表現する場面と

舞踊手が妙技を披露する場面がはっきり分かれていた竺 《マノン・レスコー》も例外

ではなく、踊り手達がオを競ったのは、第一幕第二場の第9景と第 10景のアナクレオ

ン風の劇中バレーと、ヌーヴェロルレアンを舞台とする第三幕第一場の第 2景のディ

ヴェルティスマンである。そしてこの第三幕のデイヴェルティスマンの中心となったの

がマリー・タリオーニであった。

2007年に出版された『アレヴィーオペラ選集』第 4巻の《マノン・レスコー》の譜

面と台本の「バレーと登場人物」欄の詳細からこのデイヴェルティスマンの構成を詳し

く見てみたい。譜面ではディヴェルティスマンC)棒を使った踊り(≪Pas de batons≫) ; D) 

パ・ド・トロワ(≪Pas de trois ≫) ; E)タリオーニ嬢の踊り(≪Pas de M11e Taglioni) ; F)フィナ

91 Marie Taglioni, op.cit., p.XXVII, Fig.32. 
92 Cowrier des th函tresdu 1 er mai 1830 jusqu'au 2 juin 1830. 
93 Coun・ier des th函tres,le 15 mai 1830. 
94 Cowrier des th函『es,les 30 et 31 mai 1830. 
95 M.U. Sowell, D. H. Sowell, F. Falcone, P. Veroli, Jeane du Ballet romantique Marie Taglioni et sa famille, 
op.cit., p.204. 
96 Sylvie Jacq-Mioche, these citee. 
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ーレ(≪Finale ≫)となっており 97、台本に目を移すと C)はシモン(CharlesS血on,1800-1877) 

をソリストとして群舞の黒人役のダンサー達と共に踊られる。初演時には実現しなかっ

たD)はポール(AntoinePaul,1795-1871)、リーズ・ノブレと妹のデュポン夫人の三名で踊

られることになっていた。そしてE)はタリオーニと］レフェーヴル(Le回bvre[sic.］？)のパ・

ド・ドゥ（二人の舞踊手が組んで踊るもの）である。 F)のフィナーレは第一舞踊手全員

と群舞全員が参加するとされていることから、華やかな舞台が繰り広げられたと想像さ

れるが98、その中心にいたのはタリオーニであろう。その論証のために先ず、デイヴェ

ルティスマンが挿入される前の第三幕第一場の第2景の台本を見ると、フランスやデ・

グリューのことを思い出し、物思いに耽るマノンをよそに、監督役のセヌレから休憩時

間を与えられた奴隷や現地人達は喜んで踊り始める。一旦はセヌレから踊りを禁じられ

たニュカだが、彼がその場を離れると、直ぐに他の踊り手達に合流する。そして「ほど

なくニュカは最も生き生きと踊り出し、踊る喜びは彼女に（セヌレに対する）怖れを忘

れさせる99。」と書かれている。オーケストラの総譜のページ数はC)22ページ；D)33ペ

ージ； E)30ページ；F)24ページだから100、特にタリオーニが踊ったパ・ド・ドゥの曲が

長い訳ではない。だが、デイヴェルティスマンの構成、つまりタリオーニが登場する順

番がフィナーレの直前であることを考慮に入れると、このディヴェルティスマンは彼女

がその技量を披露するために挿入されたと言っても過言ではない。更に、デイヴェルテ

ィスマンの後も、ニュカはセヌレに発砲してしまい逃亡を余儀なくされたマノンとデ・

グリューを手助けし、最後にデ・グリューの恋敵で新しくアメリカ総督として赴任した

ジェルヴィル侯爵らと共に、二人の救助に駆けつける役回りをも演じている101。また、

「タリオーニ嬢の踊り」の振付は父親フィリッポの手になるものと確認されているし102、

『コテイディエンヌ』紙は5月7日の文芸欄でこの作品の初演評を掲載した折、演者の

中では主演のモンテシュ夫人の次にタリオーニに触れ「タリオーニ嬢の模倣できない

(〈〈 inimitable≫)優雅さ、そして、日々より完璧になってゆく」踊りを賞賛している103。《マ

ノン・レスコー》の資料を検討すると、主役こそ任されなかったものの、タリオーニに

花を持たせようとする制作者達の苦労が忍ばれるし、この作品の譜面の編纂に関わった

ヤーメルカーが指摘するように、 （「マノン」役の）パントマイムの名手モンテシュと

97 Fromental Halevy, Manon Lescaut, edite par Peter KaYser; textes edites et introduction par Manuela 
Jahrm叫ker,≪ Nouvelle蝉 tiond'operas choisis / Fromental Halevy; 4 ≫, Musik-Edition Lucie-Galland, 
Weinsberg, 2007. 
98 Manon Lescaut, ballet-pantomime en trois actes, livret cite, NP. 
99 Ibid., pp.30-31.尚、カッコ内の文言は筆者による。
100 Fromental Halevy, Manon Lescaut,蝉 tepar Peter饂 ser;textes姐iteset introduction par Manuela 
Jahrm狙ker,≪ Nouvelle品itiond'operas choisis / Fromental Halevy; 4 ≫, Musik-Edition Lucie-Galland, 
Weinsberg, 2007. 
IOI Eug切eScribe, Manon Lescaut, ballet-panto面meen trois actes, livret cite, pp.3 8-3 9 et pp.42--43. 
102 Cou1rier des theatres, le 9 mai 1830. 
103 La Quotidienne, le 7 mai 1830. 
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新しい流派の踊り手であるタリオーニという新旧の名花を競わせようとした作品104と

考える方が穏当であろう。

本来ならば《マノン・レスコー》は（タリオーニが「ナイアス」を踊った） 《眠れる

森の美女》よりも先に初演される予定であった。このバレーがなかなか上演されなかっ

た要因のひとつとして、当時「マノン」役を巡るバレリーナ達の詳いがまことしやかに

囁かれていた。風刺新聞の『シルエット』紙がその点を最も面白おかしく書き立ててお

り、当時既に引退していたビゴッティーニの名前まで挙げている。勿論、タリオーニの

名前も忘れられてはいない105。そして、フランチェスカ・フラコーニは、 1830年 5月

18 日付けの王立劇場の総裁］ステーヌ・ド・ラ・ロシュフーコーがオペラ座の総監督

のリュッベールに宛てた手紙に触れ、その中で、オペラ座の運営上問題を引き起こしが

ちなバレリーナ達のライヴァル意識に火を注ぐことになるので、「迂闊にタリオーニに

《マノン・レスコー》の主役を任せないように。」と書かれていると述べている竺

1830年の時点で、マリー・タリオーニの（特に、父親フィリッポ振付の）ポワントゥ

の技法を軽々と操る技術とその真似のできない優雅さが、他のオペラ座の主たる女性舞

踊手達にとって、どれほどの脅威となっていたかが窺える証言である。オペラ＝バレー

《神とラ・バヤデール》は満を持して、 （繰り返しになるが）タリオーニを主役として

タリオーニのために制作されたのだ。

5. マリー・タリオーニのゾロエまたは「恋する高級娼婦」

第一節でこのオペラ＝バレーの成立過程を辿った際、 《ポルティチの聾唖の娘》の成

功がその制作の契機となったと述べた。だが、同じようにバレリーナをヒロインに据え

たオペラといっても、両者は様々な点で性質を異にしている。先ず、 《ポルティチの聾

唖の娘》が実際に起きた事件を元にした壮大な全五幕の歴史物であるのに対して、《神

とラ・バヤデール》はラ・フォンテーヌの韻文短編とインドの伝説から題材を取ったゲ

ーテの詩篇、そして既にオペラ座で上演された「バヤデール物」の影響下の元に創られ

た全二幕の小品である107。また、前者はオベールの代表作だが、タリオーニを主役とし

たこのオペラ＝バレーの曲は同じ音楽家の手になる作品でありながら専門家の評価は

かなり低く、現在、 YouTube等で聴くことができるのは、 N゚」 INTRODUCTION（序曲）

104 ManuelaJahrm甜ker,〈〈Introduction≫ in Fromental Halevy, Manon Lescaut, edite par Peter饂 ser;textes 
edites et introduction par Manuela Jahrm甜ker,≪ Nouvelle edition d'operas choisis / Fromental Halevy; 4 ≫, 
Musik-Edition Lucie-Galland, Weinsberg, 2007, p. XXVI. 
105 La Silhouette, 1830 (vol.l), p.15. 
106 M.U. Sowell, D. H. Sowell, F. Falcone, P. Veroli,Icone du Balletromantique Marie Taglioni et safamille, 
op.cit., p.168. 
107 1830年当時は第一節で述べたようにフランスグラントペラの黎明期であり、本格的なオペラ

は全五幕から成る。全二幕の作品では単独では上演されないので、序論で触れたように（《マノ
ン・レスコー》のような）バレー・パントミムと組み合わせて上演されることが多かった。
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とN゚.5AIRDEDANSE: Pas de schal[sic.] （舞踊曲：ショールの踊り）のみである（他に

舞踊曲としては、第二幕でブラーマがゾロエの愛情を試そうとするところで、リーズ・

ノブレが初演したファトメとゾロエが踊り比べをする場面のN゚．10とN゚．IObis．がある。）

108。だが、タリオーニが主演したゾロエに注目する時、最も重要な違いはフェネッラを

演じたノブレが専らパントマイムのみで状況や感情を表現したのに対して109、ゾロエー

タリオーニは歌い手達に答える時、マイムとダンスを融合させていたという点であろ

う。それは勿論、オメールとフィリッポ・タリオーニの振付の違いに依るものである。

『クーリエ・フランセ』紙の初演評では、ヒンズーの言葉が話せないため踊ることで答

えようとするゾロエが大判事オリフールから詰問される場面について、次のように書か

れている：

ゾロエが被る尋問は彼女の魅力を披露する機会となっている。なぜなら、言葉を連

ねる代わりに、ピルエットを繰り返し、アントルッシャをするからだ。一方が歌い、

一方が踊るという形の競演となっているのである1100

「ピルエット」(≪une pirouette ≫)はバレーの技法としては、片足を軸に（場合によっては

爪先立ちで）旋回することである。他方、 「アントルッシャ」(≪un entrechat ≫)は両脚で

飛び上がり、跳躍している間にその両脚を打ちつける技で「パ・バチュ」 (≪ pas battus ≫ 

＝打つパ）のひとつである。台本からもうひとつ具体例を紹介しよう。 『クーリエ・フ

ランセ』の記事で紹介されている場面の後、大判事オリフールはゾロエを気に入ってア

リア「私のバヤデールになれ(≪Sois ma bayadere ≫)」を歌う。その直後の卜書きを見てみ

たい：

このアリアの終わりで、彼女（ゾロエ）は微笑みながら彼を見つめると、それから

一度ピルエットをし、踊りながら彼から遠ざかる叫

この歌と踊りとマイムが融合した形式は、必ずしも批評家からは歓迎されてはいない。

第三節で引用したタリオーニの引退公演時のこの作品の舞台評で、ゴーティエは「歌で

108 ≪ Catalogue des Morceaux ≫ in Daniel-Fran面s-EspritAuber, Le Dieu et la B⑪adere, opera en deux 
actes; represente pour la戸 foissur le Theatre de l'Acad年 eRoyale de Musique le 13 octobre 1830(MDZ 
Bayerische StaatsBibliothek). 

109 《ポルティチの聾唖の娘》には「ボレロ」や「タランテラ」等、舞踊手が技量を披露できる場
面があるが、リーズ・ノブレは踊っていない (Auber,Le! Muette de Portici. Avant-Scene Op如a,N°265

を参照されたい。）。
11° CowTier fran9ais, le 15 octobre 1830. 
m Eug如eScribe, Le Dieu et la B叩ad如e,ou切 Courtisaneamoureuse, op⇔ ballet en deux actes in(Euvres 
completes, p.236. 
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表現された質問にバレーで答えるという」異なる表象形式の混滑は「調和を台無しにし

て、 （観客を）現実の感覚に連れ戻してしまう。」と批判している。ただし、ゾロエを

演じたタリオーニについては「タリオーニ嬢は無限の幸運と尽きることのない巧みさで

その困難を乗り越えた。」と彼女の演者としての力量を賞賛している叫

シルヴィ・ジャック＝ミオッシュは当時パリ・オペラ座に所属していたオーギュスト・

ブルノンヴィル(AugusteBoumonville, 1805-1879)の貴重な証言を引きながら、フェネッ

ラを初演したリーズ・ノブレはバレー・アカデミックの基本となる「アン・ドゥオール」

(≪ en-dehors ≫)が十分に身についていなかったこと、その結果として決して「（技術的な）

名手」(≪une virtuose ≫)ではなかったと指摘している叫貴族の嗜みとして始まったパリ・

オペラ座バレーの伝統においては、 「名人芸」(≪la virtuosite ≫)は時に優美さに欠けるも

のとして全面的に肯定されてはいなかったのだが、優美さを失うことなくポワントゥの

技法を操れるタリオーニは新しい時代を切り拓く。そのタリオーニの長所や特性を更に

深く検証するために、ここで今日まで残されている「ゾロエ」役の図版を追ってみたい。

先ず、図版 lだがこれはフランス国立図書館所蔵の（《神とラ・バヤデール》の衣装

を担当した）イッポリト・ルコントの下絵である。図版の上部の左側に「タリオーニ嬢」、

右側に「ノブレ嬢」と記されていることから、 「ゾロエ」役と「ファトメ」役、つまり

バレリーナが演じるバヤデール役の衣装と判別できる。本来は色彩が施されており、上

衣は青、ダンサーの両手に翻るショールは黄金色、スカート部分には濃いピンクの花模

様があしらわれている。また、手首にはやはり黄金色の腕輪、足首にも同じ色の足輪を

しており素足である。髪飾りは上衣と同じ青とスカートの花模様の深いピンク色が混じ

った花飾りである。この鮮やかな色彩に富んだ下絵を見る限り、マリー＝フランソワー

ズ・クリストウが指摘するように、ルコントは「感受性豊かであり、繊細なもの」では

ありながらも、インドの風俗を尊重した「本物に近い雰囲気を復元しようとしている」

と言える［しかしながら、実際の上演に際しては、当時の時代の潮流や踊り手達の要

求に応じて変更せざるを得なくなる。なぜなら、第三節の第一項で、ゴーティエが書い

た実在のバヤデールの踊りに関する批評の要点として強調しておいたが、オペラ座の

《神とラ・バヤデール》はインドの踊り子の舞踊とは全く異質な、純粋な西洋のバレー・

アカデミックの振付であり、その振付を踊るためにはそれを可能にする衣装でなければ

ならなかったという技術的な問題もあったからである。

112 Theophile Gautier, ≪ Feuilleton de La Presse 10 juin [18判≫in CEuvres comp位tes,Critiques th函trales,
Tome IV, Honore Champion, 2012, p.799. 
113 Sylvie Jacq-Mioche,〈〈LaVirtuosite clans le ballet franc;ais romantique : Des faits a une morale sociale du 
corps≫ inRomantisme, n°128, 2005/2, pp.98-99. 
114 Marie-Franc;oise Christout, ≪ Rever l'Inde a travers la danse. De la fascination exotique a la connaissance ≫ 
in Cmps ecrit, n°34, 1990, p.89. 
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図2に話を移したい。こちらはJレイ・マルーヴル(LouisMaleuvre, 1785-18??)の手にな

る版画で、同じくフランス国立図書館の所蔵だが、この図版も本来は手で彩色されてい

る。特別な劇作品やバレー作品が上演された後にその重要な演者の衣装画を残した一般

に「マルチネ・ギャラリー」 (laGalerie Martinet)と呼ばれたものの一枚であり、 《神と

ラ・バヤデール》のパリでの初演の二、三ヶ月後に、ゾロエに扮したマリー・タリオー

二本人を描いている児上演前に準備されていた図 lのルコントの下絵と比べた時、ス

カートの部分が大きく変わっていることに先ず気づく。布地が段重ねになっているとこ

ろは、帝政時代のカテルのオペラ《レ・バヤデール》でこのインドの踊り子を踊ったア

ナトール夫人(Anatole,Constance-Hyppolite, nee Gosselin, M111e, 1794-18?？）の衣装と似てい

る部分があるが116、スカートがもっとふんわりしている。また、ルコントの下絵で青だ

った上半身の胴着が淡いピンクに変わり、ショールの色も黄金色から薄いピンク色にな

っている。首飾りや胴着あるいは段重ねのスカートの縁取りに金色や赤が使われてはい

るが、全体に「白」がベースの衣装となっている。腕輪と足輪は残されているが、はっ

きりはしないものの、足元は素足ではなくポワントゥ（トゥ・シューズ）を履いている

ように見える。

更に、図 3は無彩色の石版画で、 1831年のロンドン公演の際のタリオーニを描いた

「6枚のスケッチ」 (SixSketches)の一枚である。 《神とラ・バヤデール》の抜粋版は5月

26日に上演されているが、元の絵を描いたのはアルフレッド・エドワード・シャロン

(Alfred Edward Chalon, 1780-1860)で石版工はリチャード・ジェームス・レーン(Richard

James Lane, 1800-1872)、印刷はチャールズ・ジョゼフ・ハルマンデル(CharlesJoseph 

Hullmandel, 1789-1850)である叫関わった版画制作者の画風も無関係ではないだろうが、

スカートの形が今日、ロマンチック・チュチュと呼ばれるものに一層近くなり、足元は

ポワントゥを履いてトゥを使って爪先立ちをしていることがはっきり分かる。また、腕

輪はしているが一ーというのも作品の中でブラーマがゾロエに「友情の証として」腕輪

を贈る場面があるので、必要不可欠な小道具だからなのだが一ーニ枚目の図版まで存

在していた足輪はしていない。

115 M.U. Sowell, D. H. Sowell, F. Falcone, P. Vero Ii, Jeane du Ballet romantique Marie Taglioni et sa famille, 
op.cit., p.74. 

116 Ivor Guest, Ballet under Napoleon, Dance Books, Hampshire, 2001,図版35.

117 M.U. Sowell, D. H. Sowell, F. Falcone, P. Veroli, Jeane du Ballet romantique Marie Taglioni et sa famille, 
op.cit., p.79. 
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「ゾロエ」役の図版

図 1イッポリト・ルコントの衣装

の下絵 Sourcegallica.bnf.fr 

図 31831年のロンドン公演で

ゾロエに扮したタリオーニ

From New York Public Library 
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図 2マルーヴルの描いたゾロエ

に扮したタリオーニ

Source e;allica.bnf.fr 

図 4ラ・バヤデールータリオ

ーニ嬢の肖像 1834年～1835

年の制作 FromAlbert and 

Victoria Museum 
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図版 4は図版 3の制作者シャロンとレーンの傑作と言われる版画の無彩色のもので

ある。所蔵しているアルバート・ヴィクトリア美術館の説明に依れば、 1831年頃のタ

リオーニを描いたものらしいが、制作年代は 1834年～1835年頃とされている。特に彩

色されたものに関しては、背景に使われている雲か霞を描いたような濃淡のあるブルー

がタリオーニの「白い」衣装を引き立てている。タリオーニ本人もこのリトグラフを大

変気に入っていたと言われ、 （本論でも何度か言及している）彼女の『回想録』の表紙

カヴァーに《ラ・シルフィッド》の図版と共に使用されている。《神とラ・バヤデール》

の企画段階のインドの風俗を模したルコントの下絵からははるか遠く、また、ローマの

高級娼婦や小さな田舎街から出てきた軽はずみなグリゼット的ヒロインとは、インドの

踊り子以上にかけ離れている。図4の中の「ゾロエ」に扮したタリオーニは（ゴーティ

工の表現を借りるなら）「白いモスリンが織りなす透き通った霞の中を精霊のように浮

遊し、その白いモスリンの露に囲まれるのが好きで、ピンクのポワントを履いた足先で

天上の花々の先端を辛うじてたわめるような幸福な魂」そのものである叫

図 4に関して、推測される制作年代が《ラ・シルフィッド》の初演以後になるので

--《ラ・シルフィッド》の初演は 1832年 3月 12日である。一ーそのイメージに影

響されてゾロエに扮したタリオーニの肖像画の雰囲気が変わったと思われるかも知れ

ない。しかし、前節で述べたように《ラ・シルフィッド》以前から、タリオーニ固有の

力量が発揮される役は《眠れる森の美女》の中の水の精ナイアスのようなこの世のもの

ならぬ存在であり、それが彼女の本質なのだ。確かに、 《ラ・シルフィッド》において

は幾つかの幸運な偶然が重なり、この作品はロマン主義の精神を具現した舞踊と広く認

められることになるし、白いチュールのロマンチック・チュチュは不滅のものとなる1190

しかし、 1832年当時の批評家や好事家達にはもはやタリオーニの踊りの特性は既知の

ものとなっていた。先行研究者達がよく言及するタリオーニがオペラ座にデビューした

当時の記事をここで再度取り上げることは避け、寧ろ、先ず、彼女自身があまり好まな

かった《マノン・レスコー》の中の「ニュカ」役に関する評を 1830年 5月5日号の『グ

ローブ』紙から引用しよう：

（ガルデル振付の《ポールとヴィルジニー》 (Paulet Vir.思nie)の二番煎じと批判さ

れているヌーヴェロルレアンを舞台とした）この第三幕を救ったのは、えも言われ

ぬ優雅さと鳥のように軽いひとりの若いクレオルの娘である。タリオーニ嬢という

名を出す必要があるだろうか？彼女の役は魅力的で、彼女の演技には心を奪われる

118 Theophile Gautier, ≪ Feuilleton de La Presse [11 septembre 1837] ≫ in CEuvres comp比tes,Critiques 
th函trales,Tome I, Honore Champion, 2007, p.126. 
119 Sylvie Jacq-Mioche, ≪ La Sylphide, un ballet novateur sans renouveau? ≫, article cite, p.261.ただし、ジ

ャック＝ミオッシュに依れば、 「チュチュ」 (≪tutu≫)という言葉ができるのは第二帝政下になって
からである。
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し、その踊りにはしなやかさ、柔らかさ、繊細さがあり、彼女がそうした踊りの先

駆者であった120。 （カッコ内の説明と下線は筆者による。）

また、同じ『グローブ』紙は《神とラ・バヤデール》の初演時に（第三節の第二項で

述べたように）作品には厳しい評価を下しているものの、タリオーニは絶賛している。

特に、彼女の見せ場であった「ショールの踊り」について「この踊りは新しく、これま

でに我々が経験したことのない効果をもたらした。」と続けている叫そして、同紙は

1831年 10月7日号で《神とラ・バヤデール》の再演時、オペラ座の舞台に復帰したタ

リオーニに記念碑的な記事を捧げることになる：

半年の不在の後、タリオーニ嬢は待ち焦がれた観客の前に再び登場した［…］。彼

女が復帰を果たしたのは、オベール氏のオペラ《ラ・バヤデール》のタイトルロー

ルにおいてである。それはガンジス川の畔やカシミールの谷間にいる裸同然で、髪

を振り乱した淫蕩なバヤデールではなく、キリスト教的な処女たらんとするバヤデ

ール、純潔であり、ヴェールに覆われ、慎み深く内気且つ献身的で物憂げなバヤデ

二生である。

タリオーニ嬢が舞踊において成し遂げた進歩は、敢えて言えるなら、舞踊をキリ

スト教化したことである。この芸術は異教のものである。その目的はありとあらゆ

る人間の形が成し得る美を発展させ、発見させることのみである。

教会は舞踊を神に祭ろうとはしなかったし、世俗のもの、不純なものとして拒絶

した。舞踊が我々の劇場で再び踊られるようになった時、今日に至るまで、踊り手

達は何よりその軽快さ、敏捷さ、高く飛んだり回ったり、人間の持つあらゆる力と

柔軟性を披露するための驚くような努力で名を馳せようとしてきた。タリオーニ嬢

は逆に、その姿形を隠し、自分の動きを肉体から解放し、その四肢を駆使すること

なく動きを生み出そうとしているように思われる。［…］。彼女の踊りには努力や筋

肉の力を感じさせるものは何もない。彼女はまるで一片の雪のよう

そして軽々と上昇し、降りてくる[・..]。彼女という存在の中には物質的な力や現実

的な美がほとんどないに等しく、あれほど空中に漂うような理想的な優美さを醸し

出せるのはそのためである［…］。

[・..]。

タリオーニ嬢のありとあらゆる動きと姿勢は恥じらいどI真み深さに満ちているの

で、彼女は「純粋な霊たる神」の祭壇の前で、神の怒りに火をつけることなく、立

とりのキリスト教徒の処女として美しく聖なるものとして踊ることができるであ

120 Le Globe, le 5 mai 1830. 

121 Le Globe, le 17 octobre 1830.尚、下線は筆者による。
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ろう 122。 （下線は筆者による。）

パトリック・ベルティエに依れば、この無記名の『グローブ』紙の記事がタリオーニの

舞踊をキリスト教的な神秘主義に結びつけた最初の記事であるという 123。二十世紀前半

にマリー・タリオーニの伝記を書いたアンドレ・ルヴァンソンも指摘しているが、実際、

同時代の舞台評でタリオーニの個性の本質を表すのに繰り返される単語は「慎み深さ」

(≪ pudeur ≫)、 「純潔」(≪chastete ≫)であり、色に例えるならばーー図版の変遷の中に見受

けられたように一ーロマンチック・チュチュに象徴される「白」である124。また、精神

的な高揚感や宗教的な高みを具現できたのは確かなポワントゥの技法（爪先立ちの技

法）に支えられていたからだ。ポワントゥの技法はフランスでも取り入れられてはいた

が、優雅さに欠ける力業として批判されることの方が多かった。タリオーニの特色は

（今、引用したばかりの『グローブ』紙の記事にもあるように）ポワントゥ等の新しい

技法を努力の跡を感じさせずに、軽々とやって見せられたことである125。ただし、その

自在性は一一彼女の長い首筋と長すぎるとも言われた腕を生かした父親フィリッポの

振付もさることながらーーダンサーにとっては不可欠の毎日の稽古にも支えられてい

たのである1260

《神とラ・バヤデールまたは恋する高級娼婦》が初演された時点で、 『コテイディエ

ンヌ』紙の慧眼な文芸欄の執筆者はタリオーニの踊りの特色と「恋する高級娼婦」とい

う副題の矛盾に戸惑いを見せていた。この文士は「タリオーニ嬢が踊る時、舞踊は璽土

なものとなる。彼女がアントルッシャを打っても貞潔なものにしかならない。彼女のピ

ルエットは神秘的な何ものかを備えているし、彼女のアティチュードは道徳的で厳格な

旱だ。」と書き、ラ・フォンテーヌの『恋する高級娼婦』をバレーやパントマイムで

表象しようとする時、主役に選ばれるべきは彼女だったのだろうかと疑問を呈している

127。しかしながら、不世出のプリマの技術と個性が結晶した「ゾロエータリオーニ」は

観客の心を掴み、制作者達の思惑やその結果生じた作品内の矛盾をも乗り越える。上演

が重ねられるに連れてラ・フォンテーヌも「恋する高級娼婦」という副題も人々の記憶

からは消えて行く。観客が観るのはタリオーニの「ゾロエーラ・バヤデール」であり、

ゴーティエが慨嘆する程、パリの人々の間に独特のバヤデール像を浸透させることにな

る。このバレー愛好家の詩人の有名な舞台評の一節を引用しておきたい：

122 Le Globe, le 7 octobre 1831. 
123 Theophile Gautier, ≪ Feuilleton de La Presse [11 septembre 1837] ≫ in CEUVJ・es compルtes,Critiques 
th函trales,Tome I, Honore Champion, 2007, p.126, note 4. 
124 Andre Levinson, Marie Taglioni (1804-1884), Felix Alcan, 1929. 
125 Sylvie Jacq-Mioche,〈〈LaSylphide，皿balletnovateur sans renouveau? ≫, article cite, p.262. 
126 Marie Taglioni, op.cit., pp.90-91. 

127 La Quotidienne, le 15 octobre 1830.尚、下線は筆者による。
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数年前、ヴーヴ小路に一時的にインド風の藁葺き屋根の家屋に改造された小さ

な家があり、そこにヨーロッパ人の案内人に率いられた数人のバヤデール達が滞

在していた。パリの人々皆が、ヴァリエテ座で、彼女達が、マラプーやヴィシュ

ヌ神の化粧やその他の神聖な踊りを、宗教的な歌の伴奏付きで、実演するのを見

た。アマニーの驚くような美しさや、サウンディルーンやランズン＊の形の完璧さ

は、画家や彫刻家か芸術家だけにしか理解されなかった。フランスの大衆は、タ

リオーニをバヤデールの典型として受け入れてしまっていたので、本物のバヤデ

ールについては何も理解出来なかった。オペラ座の白い紗のチュニックと淡い肌

色の胴着のせいで、ビバビアデリ（＝バヤデール）の金の縞模様の入ったズボン

や、スパンコールの付いた袖付きの上衣は、とんだ損をしたのである。[…]。

しかしながら、インドの踊り子のグループが《神とラ・バヤデール》を踊って

いたら、赤褐色の肌のアマニーが白人女性タリオーニの役を務めていたら、興味

深い、魅力的な見世物になっていたかも知れないのに！ 128 （下線は筆者によ

る。）

第三節でも述べたように、ポンディシェリーのバヤデール、アマニーに魅せられたゴ

ーティエはここでも実在のバヤデールを擁護し、彼女達がオペラ座の舞台に上がるべ

きだと主張しているのだが、それだけに逆に一層、タリオーニの「ラ・バヤデール」

が（色彩豊かなインドのバヤデール達とは対照的に）いかに分かち難く 「白」のイメ

ージと結びつけられていたかがよく分かる文章である。タリオーニ自身は《神とラ・

バヤデール》という作品を愛し、自分自身のキャリアの節目、節目で必ずゾロエを踊

っている。 1844年6月5日にパリで最後にこの作品を踊った時、タリオーニのバヤデ

ールはもはや「巫女」でも「娼婦」でも神に仕える「踊り子」ですらなくなっていた

かも知れない。この点に関して、 1866年の《神とラ・バヤデール》の再演時にゴーテ

ィエが『モニトゥール・ユニヴェルセル』紙の記事に綴った表現は極めて象徴的であ

る。即ち「（ゾロエを踊った時もタリオーニ嬢は）シルフィッドであることに—ーシ

ルフィッドが踊るように、愛らしく貞潔にそしで慎み深い様子で踊ることで満足して

いたのである 129」。だが、ゴーティエには忘れないで欲しい。タリオーニはシルフィ

ッドより先にバヤデールを踊っているのである。元々、マリー・タリオーニのバヤデ

ールはこの世のものならぬ存在、 「白い」精霊だったのであり、その神秘的な性質こ

128 Theophile Gautier, ≪ Feuilleton de La Presse 10 juin [18判≫in CE叩 escomp給tes,Critiques th崎 ales,

Tome IV, Honore Champion, 2012, p.797-798. 尚、＊をつけた「サウンディ；い—ン」と「ランズン」
はアマニー同様、ポンディシェリーのバヤデールの名である。
129 Theophile Gautier, Ecrits sur la danse. Chron勾ueschoむies,presentees et annotees par Ivor Guest, Actes 

Sud, 1995, p.328.尚、カッコ内の文言は筆者による。
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そが「キリスト教的な処女たらんとした」タリオーニのバヤデールの本性だったので

ある。

疇

同じように「恋する高級娼婦」(≪la courtisane amoureuse ≫)をヒロインとした二つの作

品《マノン・レスコー》と《神とラ・バヤデールまたは恋する高級娼婦》はそれぞれ 1830

年の初演後、大きく運命が分かれる。七月革命後、 Jレイ・ヴェロン(LouisVeron, 1798-

1867)が 1831年2月28日にオペラ座の総裁に任命されたことで、オメールの作品はオ

ペラ座の上演演目から外され、 《マノン・レスコー》は彼の最後の作品となった。オメ

ール自身もオペラ座を去り、このバレーは 1832年の 8月を最後に以後再演されること

はない。他方、フィリッポ・タリオーニ自身はオペラ座において招聘振付家の立場に留

まるが、しかし《神とラ・バヤデール》は 1866年までオペラ座で上演されていたこと

が確認できる1300

バレー・パントミムの「マノン」は小説『マノン・レスコー』のヒロインのように捉

えどころのない「放蕩女」(≪la libertine ≫)ではなかったかも知れない。それでも、旧体制

下のバレーを再現した第一幕のデイヴェルティスマンは歴史絵巻として観客の興味を

引きつけたし、主演したポーリーヌ・モンテシュの評判も決して悪くはなかった。だが、

第三節で触れたイッポリト・ルコントの「マノン」役の衣装画ではマノンは踵のついた

靴を履いており、その靴では新しいポワントゥの技法は使えない。他にもポワントゥを

履いて踊られたとはっきり分かる衣装画は残されていない131。七月革命前に初演された

のはあくまで偶然であろうが、 《マノン・レスコー》は末だ過渡期の作品であり、タリ

オーニがその力量や個性を存分に発揮する準備は整っていなかったとも言える。だから

といって、この作品がバレー史上に持つ意味を蔑ろにすべきではない。第四節で述べた

ように、制作者達は来たる時代を予感して、タリオーニを第三幕のディヴェルティスマ

ンの中心人物に据えることを忘れなかった。たとえ、クレオルの女性「ニュカ」役がタ

リオーニに適役でなかったとしても、ダンサー達が美技を競うデイヴェルティスマンの

中心になることを許されるのは、花形の第一舞踊手のみである。

《神とラ・バヤデール》の初演が革命後だったのも偶然の産物でしかない。しかしな

がら、作品の命運が分かれたように、このオペラ＝バレーのヒロインはもはや「マノン」

や「コンスタンス」の同輩ではなくなり、作品そのものも「恋する高級娼婦」という主

130最終節の末尾で触れたゴーティエの《神とラ・バヤデール》評は 1866年 1月29日付けであ
る。

131注 44でも触れた Gallica上で閲覧できるイッポリト・ルコントの衣装画の中には第三幕に登
場する人物のものもあるが、既に述べたようにタリオーニが踊った「ニュカ」役の衣装画は入っ
ていない。
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題から切り離される。確かに、スクリーブの台本では「ゾロエ」は「真摯な恋愛によっ

て自分を犠牲にするロマン主義的高級娼婦」の趣を残している。だからこそ、制作者達

はこの作品に「恋する高級娼婦」という副題を加えたのだろう。だが、スクリーブの描

いた極めて現実的で世俗的なヒロインは、 「キリスト教的バレリーナ」と呼ばれるよう

になるタリオーニによって、神秘的で至高の存在に高められる。このヒロインの変貌を

可能にしたのは、 「純潔さ」や「慎み深さ」という表現に象徴されるタリオーニ本人の

個性であり、当時の他のオペラ座の女性舞踊手には真似のできなかった確かな技術に支

えられた優雅さと軽やかさ、そして、その努力の跡を感じさせない踊りの特性から醸し

出される精神性である。ゾロエータリオーニの成功なくしては、 《ラ・シルフィッド》

の成功もなかったのではないかと仮定するのは、このオペラ＝バレーを過大評価し過ぎ

ているであろうか？しかし、この「聖なる処女」たる（本来「高級娼婦」であった）ゾ

ロエが「この世のものではない存在」である「ラ・シルフィッド」の予兆であったこと

は、前出の『グローブ』紙の歴史的な舞台評が雄弁に物語っている。

「白い精霊」のようなバヤデールを具現したタリオーニの本質は、フィリッポ・タリ

オーニの傑作《ラ・シルフィッド》で白いサテンのチュールで作られたロマンチック・

チュチュと共に不滅のものとなる。やがて「白いバレー」(≪un acte blanc≫)と呼ばれる

ようになる《ラ・シルフィッド》の特性は、ゴーティエがヴェルノワ・ド・サン＝ジョ

ルジュ(Jules-HenriVernoy de Saint-Georges, 1799-187 5)と共作で台本を書いた《ジゼル》

(G揺 lie,ou les Wilis)と132、やはりゴーティエが台本を書き、リュシアン・プティパ(Joseph-

Lucien Petipa,1815-1898)が振り付けた《シャクンタラー》 (Sacountala)133を経て、 リュシ

アンの弟で帝政ロシアで振付家としてのキャリアを重ねるマリュス・プティパ(Marius

Petipa, 1818-1910)の《ラ・バヤデール》 (LaBayadere)へと引き継がれて行く 134。リュシア

ン・プティパは、 1844年6月26日の祝儀公演で、タリオーニがパリで最後に《ラ・シ

ルフィッド》を踊った時の相手役（「ジェームス」役）を務めているし、弟マリュスは

タチアナ・ルッチに依ると、 1856年にスクリーブ／オメールによる《神とラ・バヤデー

ル》をサンクト＝ペテルブルグで掛けているという135。また、彼自身の《ラ・バヤデー

ル》の中では、恋人の裏切りによって命を落とし、この世のものではない「影」(≪ombre ≫) 

となるヒロイン、ニキャを創造し、彼の振り付けた「影達の王国」(≪le royaume des 

ombres ≫)の場面は「白いバレー」の傑作のひとつとなる。

バレー愛好家にとって幸いなことに、マリュス・プティパの《ラ・バヤデール》は様々

な改訂を経て、二十一世紀の今日まで命脈を保っている。クラシック・バレーと呼ばれ

132 Th如phileGautier, Giselle ou Les Wilis in CEuv,-es completes. Sec加nIII Th函treset Ballets, Honore 
Champion, 2003, p.591. 
133 Ibid., p.647. 
134 Tatiana Leucci, article cite, pp.98-99. 
135 Ibid., pp.98. 
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るようになった、マリュス・プティパ作品の流れを汲むバレーにおいては、幻想的で神

秘的な詩情に満ちた「白いバレー」が欠かせない136。彼の《ラ・バヤデール》の中の「影

の王国」の幕の冒頭、 「影たちが降りてくる」と呼ばれる場面は、 「白いバレー」の中

でも最も美しいと言われるものの一例である。その「影たち」の向こうに、かつて「白

い精霊」となったマリー・タリオーニのバヤデールの姿を重ね合わせてみることは、決

して的外れではないであろう。

タリオーニのゾロエーバヤデール以降、 「この世のものではない存在」をバレリーナ

が具現する「白いバレー」はバレー・アカデミックのひとつの潮流となって行く。その

流れを上述の《神とラ・バヤデール》の関連作品を通して仔細に検討してみたいが、そ

れはまた別の機会に譲りたい。

参考文献

（注で直接触れなかったもののみ挙げる。）

I．一次資料

・マリー・タリオーニが出演したバレーの台本

Le Dieu et la B⑪adere, opera en deux actes, Bruxelles, J.-A. Leuong, 1835. 

(Digitized by Google)．このブリュッセル版の台本の主要人物の配役表、踊り手の詳細な配

役表は初演時のものを踏襲していると推測される。

Le Dieu et la Bcyadere, opera en deux actes, Roullet(BNF-cote FOL-YF-74). 

La Belle au bois dormant, ballet-pantomime-feerie en quatre actes, par M. Aumer, premier maitre 

de ballets a l'Opera, Musique compose et arrange par M. Herold, represente pour la premiere fois, 

sur le Theatre de l'Academie royale de Musique, le lundi 27 avril 1830, Bezou, Roullet, 1829. 

La Sylphide, ballet en deux actes par M. Taglioni, M固 quede Schneitzhoefeer, represente pour la 

premiere fois, a Paris, sur le Theatre de l'Academie royale de Musique, le 12 mars 1832, J.-N. 

Barba, 1834. 

Nathalie, au La Laitiere suisse, ballet en deux actes par M. Taglioni, Musique de叫 Gyrowitz

et Caraffa; Represente pour la premiere fois sur le Theatre de l'Academie royale de Musique, le 7 

novembre 1832, D. Jonas, 1832. 

La Fille du Danube, ballet-pantomime en deux actes et en quatre tableaux, par M. Taglioni, 

Musique de M. Adolphe Adam. Represente pour la premiere fois sur le Theatre de l'Academie 

royale de Musique le 21 septembre 1838, D. Jonas, 1838. 

•関連作品の台本

136例えば、 《ドン・キホーテ》のような喜劇的な作品にも幻想的な夢の場面がある。

64 



バレーの中の「マノン」(3) ーマリー・タリオーニの「恋する高級娼婦」一

La Vestale, tragedie lyrique en trois actes, represente pour la premiere fois sur le Theatre de 

l'Academie royale imperiale de Musique, le 15 decembre 1807. Quatrieme edition, Roullet, 1810. 

Sacountala. Ballet-Pantomime en deux actes tire du drame indien de Calidasa. Livret de M. 

Theophile Gautier. Musique de M. Ernet Reyer. Choregraphie de M. Lucien Petipa. Decors de 

MM. Martin, Nolau et Rubも： Representepour la premiere fois, a Paris, sur le theatre imprerial de 

l'Opera, le 14juillet 1858. M_IDeye Jonas, 1858. 

II．その他のフランス語文献

Ballet de l'opera : La Bayadere :[progamme de ballet], Opera-Bastille, mars-avril 2006 / Op如

national de Paris, 2006. 

Ballet de l'opera : La Bayadとre:[progammede ballet], Opera-Bastille, novembre-decembre 2015 

/ Opera national de Paris, 2015. 

Le Ballet de !'Opera. Trois siecles de suprematie depuis Louis XIV(Dir. Mathias Auclair et 

Christophe Ghristi), [Catalogue de l'Expoisition de l'Opera national de Paris et de la Bibliotheque 

national de France], Albin Michel, 2013. 

Benedicte Jarasse, Les Deux corps de la danse. lmaginaires et repr邸entationsa l'age romantique, 

CNDD,2017. 

Patrick Barbier, La Malibran, Reine de!'opera romanガque,Pygmalion, 2005. 

Sylvie Bouissou, Pascal Denecheau et France Marchal-Ninosque(Dir.), Dictionnaire de !'Opera 

de Paris sous l'Ancien Regime (1669-1791), t.I—皿 Classiques Garnier, 2019. 

田邦語文献

平林庄司『十九世紀フランス・バレエの台本一パリ・オペラ座ー』、慶應義：塾大学出版

会、 2000年。

渡辺真弓『パリ・オペラ座へようこそ～魅惑のバレエの世界～』、青林堂、 2016

-『チャイコフスキー～三大バレエ～初演から現在に至る上演の変遷』、新国立劇場運

営財団情報センター、丸善出版、 2014年。

鈴木晶『オペラ座の迷宮パリ・オペラ座の 350年』、新書館、 2013年。

佐々木涼子『バレエの歴史 フランス・バレエ史—宮廷バレエから 20 世紀まで』、学

習研究社、 2008

IV筆者が観劇したマリュス・プティパの作品を原振付とする《ラ・バヤデール》

（配役は「ニキャ、ソロール、ガムザッティ」の順である。）

レニングラード国立バレー団（現ミハイロフスキー劇場バレー団） （ボヤルチコフ版）

(Bunkamuraオーチャードホール）

2006年 1月 28日（土）イリーナ・ペレン、ファルファ・ルジマトフ、オクサーナ・シ

65 



バレーの中の「マノン」(3) ーマリー・タリオーニの「恋する高級娼婦」一

ェスタコワ

パリ・オペラ座バレー団（ヌレエフ版） （オペラ・バスティーユ）

2006年 3月 12日（日）クレール＝マリー・オスタ、バンジャマン・ペッシュ、メラニ

ー・ユレル

2006年 3月 15日（水）アニェス・ルテステュ、ジョゼ・マルティネズ、エミリー・コ

ゼット

2006年 3月21日（火）オーレリー・デュポン、カルロス・アコスタ、エレオノーラ・

アッバニャート

ボリショイ劇場バレー団（グリゴローヴィッチ版） （兵庫県立芸術文化センター）

2006年 5月 13日（土）ナジェジダ・グラチョーワ、ウラジミール・ネポロージニー、

エカテリーナ・シプリナ

マリインスキー劇場バレー団（セルゲーエフ版） （東京文化会館）

2012年 11月 24日（土）エカテリーナ・コンダウローワ、エフゲニー・イワンチェン

コ、エレーナ・エフセーエワ

ウクライナ国立オペラ劇場バレー団（コフトン版） （東京文化会館）

2017年 1月 5日（木）エレーナ・フィリピエワ、デニス・ニェダク、イリーナ・ペレ

ン

2017年 1月6日（金）イリーナ・ペレン、レオニード・サラファーノフ、オレシィア・

シャイターノワ

66 




