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一新しいモリエール像の為に-

江 花 輝 昭

1.コメディ･バレー研究の流れ.

モリエールのコメディ･バレーは､これまでの長いモリエール研究の歴史において､

恵まれた扱いを受けてきたとは言い難い｡十九世紀においては､若干の例外(例えば

サント･ブーヴ)ll)を除き､はとんどまともな考察の対象にすらなっていない｡所謂

｢本格喜劇｣のモリエールこそ真のモリエールであり､<町人>の立場を代表するモ

リエールが､<宮廷>の圧力に屈して不本意ながら書きとばした宮廷用作品には､コ

メディ･バレーを含めてモリエールの天才は幾らも発揮されていず､考慮に値しない

という考え方が支配的だったからである(2)｡だが｢真の｣モリエールとは何なのか｡

それがモリエールの全作品の中から自分に都合のよいものだけを取捨選択し､限定さ

れた作品群のみから抽出されるモリエール像だとしたら､作品に先だって予め理想の

モリエール像が存在することになる｡これは一定の価値基準に従って作品を裁く態度

であろう｡しかし我々の目指す方向は異なる｡我々はモリエールを裁くのではなく､

その天才の全体像を理解したい｡そもそもモリエールの全作品32篇中(3し宮廷用に書
き下ろされた作品はほぼその半数を占め､『人間嫌い』以降に限れば､全15篇中11

篇11)の多くを数える｡これらの作品を考慮することなく形成されるモリエール像が随

分と片寄ったものになるであろうことは想像に難くない｡モリエールの全体像を理解

したいとする立場に立てば､疎かにしてよい作品などあるはずがない｡

コメディ･バレーがまともな考察の対象として取り上げられるようになるには､二

十世紀初めを待たなくてはならない(引｡しかしながら､仕方の無いことではあるが､

コメディ･バレーについての先駆的著作を書き､与の名誉回復に努めたペリッソンで

さえ､喜劇の本道は五幕韻文本格喜劇であり､喜劇の価値はその諷刺性によって定ま

るとする古典主義的な様式論の枠組みから完全に自由ではなかった｡そうした枠組み

に対する理論的反省とそれに基く様々な実践的試みこそが､とりわけ後期のモリエー

ルの演劇活動を特徴づけるものであったにもかかわらず､その認識を考察の出発点と

するような論考が現れるのは､第二次大戟後のことに過ぎない(6)｡

しかしモリエール研究にも新Lい風が吹きこみつつある｡古典主義的文学観なるも

のが些かも普遍的なものでなく､一つの時代が生み出した歴史的産物であることが明
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らかになるにつれ(7)二演劇をそのテクストの文学性のみによって判断する批評の方法

論もまた修正を迫られることになったからである｡特にここ二十年はどのモリエール

研究には目立った変化が見られる｡もはや本格喜劇とコメディ･バレーの価値の優劣

は､それはど自明のものではなくなった｡とりわけ晩年のモリエールが自己の芸術に

おいて言葉の比重を後退させ､視覚的､聴覚的手段による感覚的現実により大きな役

割を持たせるようになったことは､つとに指摘されていることである｡『プールソニ

ヤツク氏』(1669)以後モリエールは8篇の芝居を書いたが､そのうち典型的なコメ

ディ●バレーと言えるのが『プールソニヤツタ氏』､『町人貴族』(1670)､『病は気か

ら』(1673)の3篇､そのはかに音楽､バレーを伴ったものとして宮廷用の歌舞劇『壮

麗な変人たち』(1670)､これも宮廷用に書き下ろされ､トラジエディ･バレーと銘打

たれた『プシシェ』(1671)の2篇がある｡それからバストラール劇への導入劇とし

て短い『エスカルバニャース伯爵禾人』(1672)がある｡結局純粋の喜劇と言えるのは､

三等物の『スカパンの悪だくみ』(1671)と五幕韻文の本格物『女学者』(1672)の2

富だが､この中にもコメディ･バレー的要素が多く取り入れられているごド1｡こうした

状況であってみれば､コメディ･バレーの理解なくして晩年のモリエールの喜劇観､

世界観の推移を理解することは不可能に思えてくる｡

従って､裁くことより理解することの方がずっと重要だと考えている我々には､

『人間嫌い』以後の作品群を､｢モリエールは文学的野心を捨て観客を楽しませるこ

とに専念するようになった｡｣といったような評価で片付けてしまうことは出来ないだ

ろう0幸いなことに最近では､伝統的なモリエール観を超克し､真にモリエールの全

体的理解に至るための橋頭壁ともなるべき研究もぼつぼつ出てきている`リ:｡しかしこ

の方面の研究はまだ端緒についたばかりであり､これからの問題を数多く含んでいる｡

筆者も微力ながらこの流れに樟さしていきたいと思う｡

註記に挙げたような詩論文に目を通していただければ､コメディ･･バレーはモリエ

ールが心ならずも宮廷の趣味に迎合するために書きとばしたやっつけ仕事などではな

くて､自らの創意工夫を遺憾無く注ぎこんだ研究に値する作品であることが了解いた

だけると思う｡無論それはモリエールがコメディ･バレーを作る際､いっでも自分の

思い通り振舞えたということを意味しない｡コメディ･バレーは本来｢宮廷祝祭｣と

いう特殊な<場>での上演を第一目的としたものであり､観客の性質や宮廷祝祭その

ものの伝統､協同作業であること等からくる制約にモリエールは縛られていた｡しか

しそのような制約の多い場にあっても､モリエールはあくまでモリエール自身であり

続ける0しかもそういった制約を逆手にとって､試行錯誤をしつつも全く独創的な仕

事を成し遂げる｡我々はコメディ･バレーの分析を通じてそのことを確認したいと思

うが､モリエールが宮廷祝祭の場で為した仕事の内容を見極めるためにも､コメディ

･バレー制作､上浜にあたってモリエールを取り巻く詰状況はいかなるものだった

のか､コメディ･バレーがその一部を構成していた宮廷祝祭とはその社会的､文化的
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コンテクストも含めていかなる場だったのかの理解が必要に思われる｡アンリ･レー

･フローが中世演劇について語ることは､十七世紀についても全く真実なのだから｡

演劇作品は文学作品ではない｡従ってテクストの作用を捉えるだけでは十分で

ない｡文学的テクストは或る一定の演劇装置の中に根を下ろすのであり､その装

置と切り離し難い結びつきをもって配される｡演劇作品の作用とはテクストの作

用及びそのテクストが包みこまれる場の位相から生じる総･体的なシステムなの

だり8㌔

この観点に立って本稿では､コメディ･バレーの個別的研究に取り組む前に些かで

も明確な認識を持っておきたい諸前提や､これから掘り下げるべき研究テーマについ

て少しばかり考えてみたいと思う｡そのことが後の個別的分析への踏み台になること

を期待しつつ｡

2.｢コメディ｣が先か｢バレー｣が先か

コメディ･バレーとは何か｡その最も単純な定義は｢コメディ｣に｢バレー｣を繋

いだものというのであろう｡しかしこれでは不十分である｡このような定義からは､

従ってコメディはバレーから容易に切り離しうるという考え方が出てくる｡実際十九

世紀にははとんど常に､二十世紀に入っても非常にしばしば､モリエールのコメディ

･バレーは音楽､バレー抜きの｢純粋な｣草劇の形で上演されてきた｡そして音楽､

バレーから切り離してしまえばほとんどその内実を失ってしまうような作品について

は､｢無価値な｣作品として斥けられ､上演に値しないとされてきたのである｡既に

十九世紀においてテオフイル･ゴーチエがこのことを嘆いている(彼の話を伝えてい

るのはフランシスク･サルセーである)(川｡勿論ゴーチエの言葉には多少の誇張があ

り､音楽やバレーから切り離されてしまったら残された喜劇部分には何の意味もない

などと主張するつもりはないが(例えば『ジョルジュ･ダンダン』の最近の上演がそ

うではないことをはっきりと示している)､上演装置が変ればテクストの意味作用も

変るのであり､音楽やバレーから切り離された喜劇部分はもはや別物と看倣さなけれ

ばならない｡本来喜劇､音楽､バレーが一体となって構想された総合的スペクタクル

であるコメディ･バレーは､やはりその元の姿のまま全体として考察することが肝要

である｡勿論我々は音楽やバレーの専門家ではないから､その方面については言うべ

き何はどのものも持ち合わせてはいないし､我々の主たる関心はコメディ･バレーに

おけるモリエールの仕事にあるのだが､それでもモリエールのテクストを常に音楽､

バレーとの関連において考察する態度を忘れてはならないと思う｡モリエール自身も

また次のように警告を発している｡
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喜劇というものは上演される為にのみ書かれるものであることは皆さん御存知

だ｡だからこの芝居(『恋は医者』)を読むことは､読みながら全ての舞台上の

動きを見い出せる目を持った人にしかお薦めしない｡皆さん方に申し上げたいの

は､こういった喝し､の作品は､国王陛下の御前においてそれに伴っていた装飾物
(音楽､バレー)と常に一緒にお見せできることが望ましいということなのだl｣プ)｡

モリエールはここで『恋は医者』について語っているが､この事情はコメディ･バ

レー全般についてあてはまる｡だから座長としてのモリエールは､宮廷で初演された

コメディ･バレーをパリのパレ･ロワイヤル劇場で再演する際､時に財政的な理由か

ら､或いはレパートリーの穴を埋める必要から､音楽､バレー抜きの形で上演するこ

とはあったが､彼にとってこの種の作品の理想的上演形態は常に宮廷での御前上演の

形にあったことを忘れてはならない｡従って我々の第一の任務は､限られた断片的資

料を通して初演の<場>がいかなるものであったかを追究することにある｡ジュラー

ル･ドゥフォーの言い方を借りれば､我々の目指す方向は｢考古学的復原｣(13)なので

ある｡

普通の喜劇以上に観客の趣味を意識して書かれたコメディ･バレーは､根本的に深

く時代に根をおろしている｡従ってその本来の時空間に置き直してみなければ､その

十全たる意味は明らかにならないだろう｡コメディ･バレーは本質的に読まれるため

にではなく､見られるために作られた総合的スペクタクルであるから､我々は同時代

証言を最重要視しなければならない｡それだけが現在は失われてしまった舞台の実際

について､或いは制作時の事情について何がしかのことを教えてくれるからである｡

それでは同時代証言は､コメディ･バレーについて基本的にどのようなことを教え

てくれるだろうか｡まず我々はコメディ･バレーというと､喜劇のところどころにバ

レーを挿みこんだものというふうに単純に考えがちであるが､このような考え方の前

提には､コメディが全体の柱であって音楽､バレーはそれに付随するものという意識

がある｡ところが十七世紀においては､そのように考えらj′lてはいなかった｡すなわち

コメディが主でバレーが従とほ必ずしも言えないのである｡モリエールのコメディ･

バレーは出版の際､"COm6die-bal1et,,と銘打たれた『町人貴族』を除き､単に

"com6die"とのみ題されていることが多いが､1664年に国王の御前上演台本の形で

~出版された『無理強いの結婚』は単に"balletduRoi,,と靂されているし､当時の

ガゼット誌､ロビネの演劇通信などを見ると､コメディ･バレーは時に｢バレーのアン･

トレ付喜劇｣とか､時に｢喜劇を伴った6つのアントレのバレー｣とかまちまちに呼

ばれている｡宮廷バレーの伝続の延長線上に位置するコメディ･バレーにおいて､バ

レーは単なる喜劇の添え物ではありえない｡当時の観客の意識においては､バレーは

少くとも喜劇と同等､或いはそれ以上に重要だったのである｡

同時代の資料から､制作の事情等についても我々は多くのことを学びうる｡例えば
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コメディ･バレーの最初の試みであり､ヴォー･ル･ヴイコントでの財務卿フーケの

祝宴において初演された『煩さ型』の｢読者への注意｣において､モリエールは次の

ように述べている｡

計画としてはバレーもー緒に演ずることになっていた｡そして優秀な踊り手の

数が限られていたので､このバレーのアントレとアントレの間隔を開けねばなら

なかった｡同じ踊り手が別の衣装で舞台に戻ってこられる時間をつ･くるため､菩

劇の幕間にアントレを配置するという意見であった｡従ってこの種の幕間舞踊に

よって芝居の筋が中断されないよう･に､それを出来る限り喜劇の主題と結びつけ､

バレーと喜劇をただ一つのものにすることを思いついた(‖｣

コメディ･バレーの誕生が偶然の契機によることが分る注目すべき文章であるが､

モリエールは明らかにここで少し自分の役割を誇張している｡他の資料と照らし合わ

せてみれば､モリエールにそれはどの主導権はなく､バレーや音楽(ともにポー`シャ

ン)､装置(トレッリ)､プロローグ及び祝宴全体の計画(ペリッソン)にははとんど

モリ.エールが関与できぬまま準備が進められ､モリエールは後から全体を一つの喜劇

のテーマでまとめあげることを求められたと言った方が真実に近いように思われる

(その仕事振りは､ルイ14世やラ･フォンテーヌをいたく感JL､させるほど見事なもの

だったのだが)｡

本来が様々な分野の第一級の芸術家たちの協同作業の場であった宮廷祝祭において､

モリエールの自由裁量の幅はとりわけその初期においてはそれほど大きかったとは言

えない｡コメディ･バレーがより大きな宮廷祝祭め枠組みの一部である場合(『エリ

ードの姫君』､『ジョルジュ･ダンダン』など)や､宮廷バレーの一部分を構成する場

合(『ミューズのバレー』に挿入された『バストラール･コミック』や『シシリアン』

など)もある｡モリエールが真にコメディ･バレーの全体を主導できたのは､自他と

もに許す宮廷バレー制作の第一人者であったバンスラードの引退後､『プールソニヤ

ック氏』など数篇の場合に限られる｡しかしその場合でも二『壮麗な恋人たち』の出

発点が国王の提案した｢ビュティア競技の祭典｣のスペクタクルにあり､『町人貴族』

め場合には､｢ビュルレスクなトルコ風儀式｣及び｢諸国民のバレー｣を宮廷の観客

に提供することが最初の目的であったことを忘れてはならない｡すなわち初めにバレ

ー(スペクタクル)ありぎなのである｡勿論おのおののコメディ･バレーについて制

作の事情は異なるから､それぞれ個別的な検討が必要であるが､｢コメディ｣と｢バ

レー｣の関係を分析することは常に最重要の課題となる｡

モリエールのコメディ･バレーを考察して燈目させられるのは､たとえ｢バレー_l

の部分が彼の思い通りにならなミても､｢コメディ｣は常に｢バレー｣と関連づけら
れ､｢バレー｣を参照して書かれていることであり､宮廷祝祭という全体的な枠組み
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の中でモルエールの担当部分がその一部に過ぎなくとも､その部分は常に全体との関

わりにおいて発想され､書かれているということである｡だからコメディ･バレーに

おけるモリエールの仕事振りを追究する我々もまた彼に倣い､｢コメディ｣を常に｢バ

レー｣と関連づけ､｢バレー｣を参照して検討し､宮廷祝祭全体との関わりにおいて

考えるという態度が本筋であるように思われる｡

3.｢宮廷｣の趣味と｢パリ｣の趣味

モリエールのコメディ･バレーは､周知のようにリュリの妨害により宮廷初演ゐ予

定が果せなかった『病は気から』を除き､その全てが宮廷で初演されている｡何より

｢気に入られること｣を劇作家の本分としたモリエールのことであるから､コメディ

･バレー執筆に際して宮廷の趣味､.期待というものを十分に意識したであろうし､そ

のことは作品に当ってみれば明白なことである｡しかしまた『壮麗な恋人たち』等若

干の例外はあるものの､そのほとんどがパリのパレ･ロワイヤル劇場で再演され､等

しく相応の当りを取っている｡モリエールは｢宮廷｣1a Courの.趣味と｢パリ｣1a

Villeの趣味の相違をどのように捉えていたのだろうか｡また｢宮廷｣の趣味と｢パ

リ｣の趣味はそれはど違うものだったのだろうか｡｢宮廷｣と｢パリ▲lとの関係は複

雑多岐にわたり､ここではとても論じ尽すことはできないが､二､三の辛がかりをも

とに若干の考察を加えてみたい(｣5-｡

"1a Cour"と``1a Vi11e'lという言葉は､その構成員としてそれぞれ｢貴族｣と

｢町人｣を想定しているように思われるが､実際にはその指し示す内容は双方ともに

必ずしも明瞭ではなく､或る程度の重複がある｡ヴォージュラはその『フランス語注

解』(1647)序文において､｢私が宮廷という時､私はそこに男性も女性も､さらに

宮廷人士との交際を通じてその礼節の分け前に預かっている､国王の居住する街(パ

リ)の多くの人々をも含めている｡｣と述べているし､｢宮廷｣という語の指し示す内

容は､或いは用いる人の観点の違いにより微妙なずれがあり､その構成員もまた時代

とともに変っていったr】6j｡宮廷スペクタクルの観客という観点に絞ってみても､それ

は必ずしも貴族に限られていたわけではなかった｡一方｢パリ｣1a Villeの方である

が､十七世紀人が｢宮廷｣1aConrという語.と並べてこの語を用いるとき､そこには

劇場に足を踏み入れたこともないような一般庶民は含まれていないと考えるべきであ

る｡1a Villeと呼ばれうるのは｢宮廷の礼節の分け前に預かっている｣上層町人なの

であり､要するに宮廷人士とともにhonn昌tes hommesと呼ばれる人々の謂なので

ある｡市中劇場甲観客もまた宮廷のそれと或る程度重複している｡舞台上の客席を占

めるのはたいてい若い貴族の子弟たちであったし､桟敷席では上層町人の夫人たちや

貴族たちが席を分け合っていた｡

十七世紀後半に書かれた文章には``1a Cour etla Ville,,という表現がよく現れ
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る｡この二つの語が対立するものとして並置される場合は少なく､むしろその二つの

外部､すなわち｢地方｣とかさらに外側の｢外国｣に対するものとして二つを並べて

いる例が多いように思われる｡1aVilleと言ったらそれは｢パリ｣以外の都市ではあ

りえず､｢宮廷｣と｢パリ｣は多く価値意識を共有する一種の｢趣味の共同体｣を形

成していたような印象を受ける｡従ってマスカリーユが｢有徳の士にとってパリの外

には救いはない｡｣(川と宣言する時､それは宮廷人と町人とを問わず､多くの｢有徳の

士｣たちの感情を代弁していたように思われる｡またシェレールが指摘するように､

宮廷と町方の観客とを問わず､十七世紀の観客には共通して､途方もない出来事や驚

異的な美によって目を楽しませることを求める､強いスペクタクルへの好みがあっ

た(18)｡オペラは｢宮廷｣でも｢パリ｣でももてはやされたし､十七世紀において町方

の劇場で大当りを取った作品は､しばしば宮廷で最初に評判になったスペクタクル性

の強いものだった(例えば『プシシェ』)｡

以上のことから｢宮廷｣の趣味と｢パリ｣の趣味はそれほど異なるものではなかっ

たと結論してもよいだろうか｡これがそう簡単には言えない｡同じ芝居に対して｢宮

廷｣と｢パリ｣とが違った反応を示した例は少なくない潮｡また｢宮廷｣と｢パリ｣

の双方で演じられた作品が同一の題名を持つからといって､それが同一の内容を持つ

と早合点してはならない｡コメディ･バレーに話を限っても､市中上演の際には財政

的制約から音楽､バレー､装置の規模を縮少し､時には全くカットして上演しなけれ

ばならなかった｡勢い舞台の興味は多少とも劇的対話の方に比重が移ってくる｡それ

に対して宮廷での上演はどのような印象を観客に与えていたか｡『プールソニヤツク

氏』､『町人貴族』の宮廷での上演についてガゼット誌の報告するところを読めば伽し

現在の我々とはだいぶ受け取り方が違うのに驚くだろう｡そこで興味を持って語られ

ているのは､何より｢バレー｣であり､｢音楽｣であり､｢装置｣であり､｢衣装｣

であって､あたかも｢喜劇｣はそれらの添え物でしかないようだ｡上演の前には観客

に対して､筋の概略､バレーの説明などを記したリヴレットが配られているが､音楽

家､踊り手等は全員名前が挙げられているのに対して､役者たちはモリエールも含め

て悉く無視されている｡よって舞台の比重が奈辺にあったかが了解されると思う｡こ

の事情は他のコメディ･バレーについても概ね同様である｡

モリエールが宮廷で初演した作品のリストを見てみよう｡『ヴェルサイユ即興劇』､

『無理強いの結婚』､『恋は医者』､『エリードの姫君』､『メリセルト』､『バストラール

･コミック』､『シシリアン』､『クルチュフ』､『ジョルジュ･ダンダン』､『プールソニ

ャック氏』､『町人貴族』､『壮麗な恋人たち』､『プシシェ』､『エスカルバニャース伯爵

夫人』｡これに対してパレ･ロワイヤル劇場で初演されたもの-『ドン･ガルシ･

ド･ナヴアール』､『亭主学校』､『女房学校』､『女房学校批判』､『ドン･ジュアン』､

『人間嫌い』､『いやいやながら医者にされ』､『アンフィトリオン』､『守銭奴』､『スカ

パンの悪だくみ』､『女学者』､『病は気から』｡『クルチュフ』や『アンフィトリオン』
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の問題もあるから一概に断定的なことは言えないが､このリストの対照から何が浮ん

でくるだろうか｡古典主義規則に則った五幕韻文本格物を宮廷が拒んだわけではない

が､宮廷が好んで求めたものはより軽い陽気な笑劇､ロマネスク劇であり(『人間嫌

い』は一度も宮廷で上演されていない)､イ観客の目と耳を同時に満足させる｣制総合

的スペクタクルであったと言えそうである｡この事実は他の方面からも確かめられる｡

十七世紀中糞､パリ市中の劇場で笑劇が一時廃れたときも､宮廷ではずっと笑劇的な

ものが求められ続けていたfココ′｡また十七世紀における宮廷祝祭の華は何と言っても宮

廷バレーであったが､有力な宮廷バレーの理論家の一人であったド･ビュール神父は

宮廷バレーの目的に触れて､それは｢その姿が精神に強く美しいイメージを刻みつけ

るような心地よい対象を与えて､目を楽しませることのみを任務とする｣侵コ〉ものであ

ると言い切っている｡要するに宮廷では､目と耳の感覚的な楽しみと直哉的で陽気な

笑いが何よりも優先されていたと言える｡

宮廷の趣味の最も中心的な性格は､華美､壮麗､豪香､変化､陽気な雰囲気への好

み､大規模で目新しく､驚異に満ちた仕掛け､装飾､舞踊､音楽の欲求であったとで

もまとめられようか｡ともかくドービニヤツクらの称揚する古典主義的趣味とはほど

遠いものだった｡そしてこの趣味は､宮廷で成功を博した作品がはとんど全て市中劇

場で再演されて当.りを取ったことで分かるように､或る程度まで｢パリ｣の観客の趣

味と共通性を持っていたことは事実である｡しかしそこにはまた微妙な趣味の<ず

れ>も感じられるのであって､モリエールはこの<ずれ>に敏感であったと考えられ

る｡モリエールの宮廷用作品は､コメディ･バレーも含めてこのような宮廷の観客に

まず気に入られることを目的として書かれたものであり､そのことを銘記しておかな

ければならない｡

4.宮廷スペクタクルの伝統

大革命以後､宮廷と名のつくもの､宮廷の臭いのするものは全て蔑まれ､暖められ､

無視されてきた時代が長くあった｡宮廷祝祭もまたこのような通念で眺めると､軽薄

で不真面目で､浅薄でうわついた宮廷趣味の産物に過ぎないのであった｡モリエールの

宮廷用作品もそのような通念の犠牲となり､不当に過小評価されてきたと言える｡し

かし宮廷社会そのものが歴史学､社会学の分野で見直されるようになると㈲､そうい

った通念もまた全面的に洗い直しを迫られることになる｡宮廷祝祭力戦々にとって新
しい相貌をもって現れてくるためには､それが宮廷生活の死命を制しうる真剣な遊び

の場であり､単なる気晴らし以上のものがそこに賭けられていたことを認めるだけで

よい｡既にこのような観点から十七世紀社会におけるスペクタクルと政治との関わり

を探った試みもあるく25)｡コメディ･バレーが全くの無から生まれたものではなく､宮

廷祝祭の伝統と天才的喜劇作家との出合いから誕生したものである以上､コメディ･
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バレーの宮廷祝祭史における位置について正しい展望を得るためにも､宮廷祝祭その

ものの概観をつかむ必要が出てくる(26)0

だが宮廷祝祭とはそもそもいかなる<場>だったのか｡ルイ14世の時代にその最高

度の完成をみた｢宮廷｣の形態が発生したのは､ヴァロワ朝の治政においてである｡

そもそも｢宮琴｣は貴族たちをその領地にではなく､国王のそばに引きつけておくた

めに｢発明｣された統治の道具であった酢｡しかし貴族を宮廷に引きつけておくため

には､それが魅力的なものでなくてはならない｡そこで宮廷生活をこの上なく魅力あ

るものとするため､宮廷余興の重要性が増すことになる｡時代が下って宮廷の規模が

拡大するにつれ､ますます宮廷余興は重要視され､大規模なものになっていく｡

従って宮廷祝祭とは､そもそも貴族を宮廷に引き寄せ､国王のもとに和解させ､貴族

共同体の結束を固めることを第一の目的として､国王が臣下に提供するものであった｡

宮廷祝祭の場において､一つの社会集団としての宮廷貴族は､象徴的な或いはアレゴ

リックな演劇行為を通して､自分たちが同じ美意識､価値観を共有する一つの共同体

の成員であることを確認し､自らのその集団における位置を確かめる(28)0その意味で

宮廷祝祭は社会構造をそのまま映し出す鏡のようなものであった｡また反抗しやすい

帯剣貴族を戦争と宮廷祝祭の場に交互に誘い､｢気をそらせる｣ことも国王の意図に

は含まれていた｡

だがそれだけではない｡ルネサンス時代の人間は芸術の社会的な役割と､そのほと

んど魔術的な効力とを信じていた｡この考え方によれば､詩､絵画､音楽､ダンス(そ

の全てが宮廷祝祭の構成要素である)などの諸芸術は､いさかいや争いによって危機

に瀕した世界の原初的調和を回復させる使命を持ち､また有効に機能するはずなのだ

ったこヱ!!)｡例えば1564年2月にフォンテーヌブローで行われた祝祭(ロンサールが台本

を書いた)や､1581年10月にルーヴル宮で演じられた『王妃の演劇的バレー』の制作

者たちを深いところで動かしていた動機はそのようなものとして理解されねばならな

い｡

宮廷祝祭はまた王権の栄光化､国威の発揚のためにも利用された｡フランス宮廷の

威光の一部は､惜しみなく富を注ぎこんだ大規模な宮廷祝祭の輝かしさによって支え

られていた｡王国とその臣民の名誉のためにも､国王の提供する祝祭は国王自身と同

様､全て壮麗､豪華､偉大なものでなければならなかった｡贅の限りを尽した宮廷祝

祭の輝かしいイメージは､そのまま王権の輝かしい威光へとつながるのだった｡とり

わけ十七世紀になると､この王権の栄光化の側面が強調されてくるようになる｡宮廷

祝祭において､この面を最初に意識的に強調することを思いついたのはリシュリュー

であるが馴､ルイ14世はそれを受け継ぎ､拡大し､王権の威光を臣下に徹底させるの

に不可欠の道具として宮廷祝祭を利用した｡

しかしながら宮廷祝祭を王権イデオロギーのプロパガンダの道具に還元してしまう

としたら､それは余りに片寄った見方と言わざるをえない｡宮廷祝祭は国家の最高の
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芸術家たちが協力し合う場であり､財政的問題を顧慮することなく思う存分自らの創

意を注ぎこむことのできる魅力的な実験場だった｡長い間宮廷は文化の前衛の位置を

保持し続けていたから､最も新しい芸術的試みはまず宮廷祝祭の場で行われることも

多かった｡宮廷の舞台ほどんな要素でもこだわりなく受け入れることができ､観客も

またそれを欲した｡従って当初から宮廷祝祭は､ジャンルの峻別を唱える古典主義規

則に些かも煩わされる.ことなく､総合的スペクタクルの方向を目指していたと言って

よい｡十七世紀前半にその流行のピークを迎える宮廷バレーは､最も洗練された形態

として一つの完成を見ていた(31)｡

宮廷バレーの推進者たちは､早くから詩､音楽､絵画､ダンスの四芸術の融合とい

うことを唱えていた(ニゼ｣四芸術の融合から生まれた宮廷バレーは､その混合的性格の

ゆえに世の事象の全てを表現することが可能であり､その調和を目指す働きにより､

宇宙の調和を映し出す力を具えていると信じられていた｡宮廷バレーはその誕生時か

ら複数の芸術家の協同作業の産物であり､それが宮廷バレーの裁みでもあり弱点でも

あった｡理論家たちの努力にもかかわらず､宮廷バレーは古典主義演劇に見られるよ

うな一つの厳密な規則の枠の中に押しこめられることがなかったので､そこでは悲痛

な情念とグロテスクな仮装､最も卑俗なリアリズムと非現実的なファンテジーとが隣

り合い､神話､物語､歴史､哲学､日常生活とどんな場所からも題材を採ることがで

きた｡時にはビュルレスクなバレーが普通の喜劇の前に置かれたり､問に幕間舞踊と

して挿まれることもあった｡例えば1634年にビュイローランス邸での祝婚の宴に招か

れたモンドリーー座は､コルネイユの『メリート』の前にバレーを演じ､スキュデリ

ーの喜劇にバレーを挿んだ｡時に最初からバレーが芝居の一部として取り入れられる

場合もあった｡ロトルーの『美しきアルフレード』(1634)､デュルヴァルの『アガリ

ート』(1636)の二つを例として挙げることができる(㍊l｡こうしてみると､コメディ

･バレーを全く｢我が国の舞台では新しい混合｣馴と自負するモリエールの発言は些

か割引いて受け取らねばならず､コメディ･バレーは宮廷スペクタクルの伝統を受け

継ぎ､発展させたものと考える必要がある｡

5.イエズス会士のバレーとモリエール

イエズス会士たちは既に十六世紀末からあらゆる種類のスペクタクルに関心を示し､

それが自分たちのプロパガンダにいかに有効であるかを見抜いていた｡イエズス会士

がフランス演劇にもたらした影響は実作面と理論面の双方で大きなものがあるし脾､

モリエールが最初に芝居への興味に目覚めたのは､イエズス会士の経営するクレルモ

ン学院に通っている間のことだったと考えられるから､演劇人モリエールの形成全体

にイエズス会士の果した役割は小さからぬものがあると考えられる価｡しかしここで

は｢バレー_】と｢劇｣の関係に話を絞ろう｡
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これまで知られているところでは､フランス語の台詞劇にバレーを幕間舞踊として

組みこむことを最初に思いついたのはイエズス会士である朗｡1614年2月にブリュッ

セルのイエズス会学院生徒によって演じられた三幕物の『アキテーヌの聖ギヨームの

回心の劇』では､第二幕の終りにキリストとマリアの栄光を番える歌とダンスが聖ギ

ヨームを慰め､悪魔の誘惑に負けぬよう励ますのに用いられた｡ロレーヌ地方のボン

タムーソンにあったイエズス会の学院では､1622年に聖イグナチウス･.デ･ロヨラと

撃フランシスコ･ザビエルの列聖を記念する祝典において､フランス語劇の締めくく
りにバレーが演じられた｡これ以後もイエズス会士が学院で生徒たちに演じさせるラ

テン語或いはフランス語の劇にはしばしばバレーが挿入され､時にはバレーの方に大

きく重点が移ってしまうこともあった｡1622年のルイ13世､アンヌ･ドートリッシュ､

マリー･ド･メディシスのリヨン市入場の際､リヨンのイエズス会学院で演じられた

バストラール･バレーや､『ガリアのヘラクレス』と題された混合劇等が代表的な例

として挙げられる｡こうした作品を含めた祝典の全休はしばしば詳細な報告書の対象

となったが､そこでイエズス会士たちは芝居の意味､バレーの果すべき役割について

説明している｡彼らによれば幕間舞踊として挿入されたバレーや歌は､何より長いラ

テン語の長台詞を聞くのに疲れた観客の気晴らしとなり､ラテン語の台詞劇の部分を

フランス語で説明し､注釈を加えるのにも役立つのであった｡またバレーは直前の台

詞劇の部分で展開されたテーマを撃桁し､膨らませる役割も担うことができるとされ

た｡時代は下るが､シャルル･ボレ神父が｢悲劇｣と｢バレー｣の関係について述べ

た次の見解は､イエズス会士の幕間舞踊としてのバレーの利用の仕方に対する意見を

代表するものと言える｡

バレーの第一の価値は､何らかの結びつきによって悲劇と関連づけられるとい

うことでなくてはならない｡もし悲劇の主題が二人の王の間に回復された平和で

あるとするならば､ダンスによって平和の原因､結果､利点が描かれるだろう｡

もし戟争が主題ならば､バレーはその起源と準備とを示すであろう｡もし偶像崇

拝者の散に勝利するキリスト教の英雄を舞台にのせるとするならば､バレーは偶

像崇拝に対する宗教の勝利という同じ着想を敷節するだろう｡もし悲劇が含欲な

者の策略に騙される王の不幸を嘆き､恋に陥った者の野心的目論見を罰するなら

ば[…]､〈貪欲〉や野心のもたらす有害な結果が〔バレーによって〕演じら

れることになるだろう偶l｡

悲劇と喜劇との違いこそあれ､モリエールがコメディ･バレーにおいて実現しよう

としたものも､概ねこれと方向を一にするものである｡すなわち｢劇｣と｢バレー｣

を可能な限り密接に関連づけ､全体を一つのまとまった総合的なスペクタクルにする

ということである｡モリエールが宮廷周作品と取り組む際､直接イエズス会士たちの
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先例を参考にしたという事実は証明されない｡しかしモリエールがまだクレルモン学

院に通っていた時代､1638年にルイ14世の誕生を祝して行われた祝典の催し物(花火､

バレー､喜劇などが織りこまれた一連のスペクタクル)をモリエールが見ている可能

性は掛､し､イエズス会士のスペクタクルを見た掛､印象が一助となって､モリエー

ルの関心が早くから音楽､バレーに対して開かれた可能性もある側｡

ともかくイエズス会十たちが演じた一連のスペクタクル､とりわけバレーは宮廷バ

レーと同一の神話､物語､歴史に想を得たものであり､スペクタクルの効果に対する

期待も､同種の意図に支えられていた｡宮廷バレーとの関係は相互影響､相互浸透と

いう観点で捉えるべきだと考えられるが､宮廷バレーの理論形成にイエズス会の神父

たちが果した役割は少なからぬものがあるからf･州､コメディ･バレーを宮廷スペクタ

クルの伝統の流れの中で捉えるという立場に立つ限り､イエズス会士の祝典スペクタ

クルに対する目配りは欠かせぬものとなるだろう｡

6.ルイ14世とモリエール

ルイ14世は国王としてまことに卓抜な能力の持ち主だった｡それを否定することは

できない｡彼は何より権力というものが制度のみに立脚するものでなく､その基盤の

･重要な部分を人間の想像領域に置くということを見抜いていた｡とりわけ国家機構の

網の目がまだ十分に完成されてなかった絶対王政下にあっては､その不十分さを補う

ために輝かしい光輪に包まれた王権のイメージというものが統治の手段として欠かせ

なかった｡確かに儀式､祝祭､建築といったものを王権の栄光化のために利用するこ

とは､ルイ14世の独創になるものではない｡しかし彼においては全てが意識的､組識

的なものとなる｡それが新しいのである｡ルイ14世は華々しい輝きを持つスペクタク

ル､芸術作品を臣下に提供することが､国王としての権力行使に本質的に結びついた

事業であることを自覚していた｡あらゆる表現手段が王威の発揚と普及のために動員

される｡儀式､祝祭､建築､貨幣､騎馬像､礼儀作法一何一つ国王の慧眼から見逃

されることはなく､欠くべからざる自己表現の手段､際限無き王権の<再現一代行-一

表象>の場となるのだった坤｡だからといって儀式や宮廷祝祭が単なる王権のプロパ

ガンダの場だと言うのではない｡国王もまた王権の論理､威信表示の規範に縛られて

いたのであり､王が王であるためには､絶えず栄光に包まれた自ら句<象徴的身体>

を臣下に見せ続けることを要求されていたのである｡

就中宮廷祝祭は､かりそめの宴とはいえ､その感覚に訴えるインパクトの大きさゆ

えに長く人々の記憶に残り､特権的な王権の栄光化の舞台となりえた｡王自らが踊る

アポロン､太陽､春､ネプチューン等の役は､その背後に現実の君主が隠蔽されてし

まうような仮面ではなく､現実世界における王権のあからさまな隠愉だったり21｡この

ような国王のもとで宮廷バレーは単なる気晴らし以上のものとなり､一つの国家的事
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業となる｡彼は自らの身体をきらびやかな衣装で包み､洗練された身のこなしと卓越

したダンスの技量で人々を魅了する才能に恵まれており､またその才能を行使して国

王としての栄光の身体を誇示するのが好きだった｡ルイ14世は宮廷祝祭の企画には殊

の外情熱を注いだ｡現実世界の主人である国王はまた歓楽の主人でもなければならな

かった｡ルイ14世において新しいのは､この種の企てを国王自らが企画､推進したこ

とであり､しばしば彼はその協力者たる芸術家たちに単なる命令執行者としての役割

しか残さなかった｡彼は芸術家たちに､その祝祭が国王に相応しい輝きを放ち､人心

を魅了するものとなり､王権の栄光化の舞台となることを求めた｡

ルイ14世がモリエールに求めたものも.､基本的にこの線を外れるものではなかった

と考えられる｡もしかしたらルイ14世は､『煩さ型』､『ヴェルサイユ即興劇』でモ

リエールが自らの事業に役立ちうる人材であることを確かめ､宮廷祝祭に登用するよ

うになっても､喜劇作家に期待するところはそれはど大きくなかったかもしれな■い｡

国王がまずモリエールに期待したものは何だったのだろうか｡その陽気で直裁的な笑

いによって宮廷祝祭に<共棲一親睦的>な雰囲気をもたらすこと､雑多なジャンルの

寄せ集めという本来の性格から､ともすれば諸要素の不調和な並存ということになり

がちだった宮廷祝祭に､喜劇の筋という口実を与えて全体の統一を図るという程度だ

ったかもしれない｡だが恐らくモリエールは国王の期待以上のことをやってのけた｡

彼は国王の期待に応えるため､コメディ･バレーという新しい理想的なジャンルを開

発し､登場人物であり､特権的観客であり､祝祭の主催者でもあるという国王の重層

的イメージをスペクタクルの中に巧みに取りこみ､宮廷の観客に提示することに成功

した栂)｡国王に捧げられ､国王の象徴的身体を顕揚し､国王が臣下に提供する祝祭に

その位置を占めるコメディ･バレーにおいては､全体が国王と関連を持っている｡と

りわけ貴族的ロマンチスム(㈹に源泉を持つバストラール劇は､全体が宮廷のミクロコ

スモスであり､国王を中心として形成される′ト宇宙の離型であった｡モリエールは夢

からそのまま抜け出してきたような舞台装置に､喜劇､音楽､バレーを巧みに配し､

全体に続一と集中を与え､国王に相応しい完璧な祝祭を作りあげることができた｡

モリエールがこのような仕事を不本意ながらやっていたという証拠はどこにもない｡

それどころか､モリエールは宮廷の舞台を積極的に求めていったという印象が強い｡

他の同時代の芸術家同様､宮廷という<場>にモリエールが魅力を覚えなかったとは

考えにくい｡第一級の芸術家たちの協力が得られ､しかも自分の一座でのように財政

的問題に悩まされる心配もない｡第一国王の庇護がなかったらモリエールはどうなっ

ていただろうか｡パリ市中での彼の活動の場であったプチ･ブルボン､パレ･ロワイ

ヤルの両劇場にしても国王から貸与されたものだったし､<『女房学校』論争>､

<『タルチエフ』の戦い>と続く妨害者たちとの争いの中で､国王が徹底して彼を庇

ってくれなかったとしたら､演劇活動を続行していくことさえ困難だったに違いない｡

このような功利的理由を別にしても､モリエールの国王に対する親愛､賛美の念は真
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撃なものであったと思う｡モリエールの作品のそこかしこにそれを感じとることがで

きるし､大体功利的動機とそうでない動機とははっきり切り離しうるものでもない｡

国王はモリエールにとって全てであった｡彼の主人であり､避難所であり､彼

の拠り所であり､彼の切り札だ?た｡国王に対するモリエールの愛情は､許され

約束された成功への愛情であり､自分の活動を思う存分行うことのできるという

喜びだった脚｡

たとえ装置の裏側についてよく知っていたとしても､モリエールは心からの誇りを

持って､ルイ14世の組織する芸術家群の一員として彼の事業に参加する｡たとえ時に

制約の厳しさに愚痴をこぼすことがあったとしても､宮廷祝祭に参加することはモリ

エールにとって終生変らぬ喜びだった｡国王に仕え､国王の栄光のための仕事に従事

し､国王との意志の統一のもとに､ヴェルサイユを他に比類なき喜びの楽園とするの

に協力することほモリエールのこよなき名誉であり(第一｢国王に仕える｣という言

葉は､今日の我々には想像もしにくい晴れがましい響きを持っていた)､そのために彼

は試行錯誤をしながらも､コメディ･バレー改良の努力を決して怠ることはないであ

ろう｡その努力は実を結び､1670-71年にかけて『壮麗な恋人たち』､『町人貴族』､

『プシシェ』といった傑作群が次々と生まれることになる｡

7.モリエールと宮廷祝祭の精神

モリエールが偶然の契機から最初のコメディ･バレー『煩さ型』を制作するに至っ

たことは前に述べた｡しかしモリエールの天才はこのスペクタクルの形式がいかに豊

かな可能性を秘めているかをすぐに見抜いた｡同時にまた彼は､この種の企てが十全

に成功するための必要条件がいかなるものであるかも理解していた｡すなわちそれは

｢全体が同一の頭で決定される｣㈹ということである｡勿論｢同一の頭｣とはモリエ

ール自身のことにはかならない｡換言すれば､一つの作品に音楽､バレー､喜劇を折

りこみ､全体を一つの総合的なスペクタクルにしようとするとき､モリエールにとっ

てはその中心的要素は当然喜劇でなければならないと考えていたということである｡

他の諸要素はあくまで付属物であり､喜劇によって統括されるべきものであった｡

『恋は医者』のプロローグに､モリエールのそのような考え方と､分野の異なる芸術

家たちの密かなライヴァル意織を窺い知ることができる｡そこには｢喜劇｣､｢音楽｣､

｢バレー｣のアレゴリーが登場するが､ソロを受け持つことができるのは､言葉を司

るt一喜劇｣だけであって､他の二人は｢喜劇｣との合唱に参加するのみである｡｢喜

劇｣は各芸術の無益な勢力争いをやめて､国王を楽しませるために力を合わせようと

他の二芸術に呼びかける｡
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止めよう､止めよう､私達の無駄な争いを

代わる代わる才能を競い合うことなく

今日のこの日にもっと素晴しい名誉を誇ろう

私達三人比類なき熱意を合わせ

この世で最も偉大な王に喜びを与えよう媚

コメディ･バレーは宮廷バレーの形式とモリエールの喜劇的ヴィジョンとの出会い

から生まれた｡ともすれば宮廷バレーに欠けがちであった統一と集中をそこに与える

ことにより､モリエールはそこからいかに大きな効果が引き出せるかを知った｡何よ

り音楽とバレーを伴ったスペクタクルが観客に与えうるインパクトの大きさについて､

モリエールは決して無関心ではなかった｡モリエールはそこに新しい表現の場の可能

性を喚ぎつけたのである｡彼のような才能の幅を持つ芸術家にとって､シャンポール､

サン･ジェルマン､ヴェルサイユなどの宮廷スペクタクルの場が､どれはど魅力的な

ものに映ったかは想像に難くない｡モリエールは嬉々としてコメディ･バレーの開発

に熱中し､｢喜劇｣と｢音楽｣と｢バレー｣との結びつきをより無理のない､一体化

されたものとするよう努力を傾ける｡こうしてコメディ･バレーの形式は､宮廷バレ

ーに新しい生命を吹きこむことになるが､同時にそこにはまた小さからぬ変更がもた

らされた｡前述したように､宮廷バレーにおいては何より目と耳の感覚的な楽しみが

優先されていたが､モリエールはそこに長い劇的対話を導入することにより､それま

で欠けがちであった続一と集中とを与えようとした｡御蔭でコメディ･バレーは宮廷

祝祭の形式の中でも一際演劇的価値の高い､知性化されたものとなりえたのだが､結

果としてそこでは､精神の楽しみの比重が増すことになる｡これは重要な変化であっ

た｡

モリエールが宮廷用作品を心ならずも書いたと考える理由はないし､事実はその逆

だったと考えられるが､にもかかわらずモリエールの芸術と宮廷祝祭の精神との間に

は､越え難い溝､根本的な性質の違いが横たわっているという印象もまた拭えない｡

地上の楽園を作り出すことを目指す宮廷祝祭においては､何よりスペクタクルの豪華

さ､美しさが重視され､心地よいイリュージョンを乱すような要素は､本来邪魔物と

して排斥される運命にある｡しかしモリエールは､宮廷祝祭に必須の輝かしい魅惑力

を保ちつつ､そこに必ずと言っていいはど一度時イリュージョンを破るような異質の

要素を投げこんでしまうのである(岨｡｢喜劇｣はそこで豪華なスペクタクルの奔流に

呑みこまれてしまうように見えながら､控え目にではあっても巧妙に装置の裏側をさ

らけ出し､観客を現実へと連れ戻してしまう｡｢喜劇｣がスペクタクルを批判し破壊

してしまうと言うのではない｡全てほ劇的展開の一部として処理され､流れは決して

滞ることはない｡しかしあたかもモリエールはそこで､観客に向かって全きイリュー
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ジョンへののめりこみに対して警告を発しているような印象を受けるのだ聖
このようなモリエール特有の態度はどこから生まれるのだろうか｡モリエールが宮

廷祝祭全休を批判しているのだとは思わない(弧｡しかしまた､モリエールが何らの底

意も違和感もなしに宮廷祝祭の仕事に奴り組んだとも考えられない｡モリエールの精

神と宮廷祝祭の精神との<ずれ>が､異質な要素の折りこみという形で顕れてきてい

るのだという気がする｡筆者の考えでは､このような態度はモリエール本来の皮肉な

性格と喜劇作家としての長い経験の両方から釆ているのだと思う｡ただ一つの視点に

凝り固まることなく､全てを相対化して眺めうる柔軟な眼を養い､｢外見｣をそのま

ま信じこんでしまうことなく､その裏側の本性を見抜く精神のしなやかさを保つこと

-これこそ喜劇的叡知が観客に董得することを促すものではないのか｡

そもそもモリエール喜劇は､観客に仮面は仮面であって実質ではないことを教え､

｢外見｣に騙されることなく｢本質｣を見抜く自由で明噺な眼を養うことを促すイロ

ニー的性格を持ち､実人生のパロディ的鏡たらんとする傾向を示すが､コメディ･バ

レーにもこの精神は受け継がれている｡コメディ･バレーが国王とその宮廷に直接教

訓を与えようと意図するものでないことは確かだが､それは全く罪のない気晴らし

とは異なるものである｡モリエールはこの種のスペクタクルに取り組むとき､決して

喜劇作家としての懐疑的な眼差しを忘れてはいない｡だからモリエールは､悲痛で深刻な

アリアの後にそれを相対化するような道化を拝み､目も眩むような豪華絢爛たるスペク

タクルの最中で､だしぬけにそのイリュージョンを断ち切るどとき振舞いをするのである｡

しかし宮廷の観客がモリエールのコメディ･バレーのこのような側面に気づいてい

たという形跡はない｡大規模なスペクタクルの持つ眩惑力が他の一切を呑みこみ､圧

倒的に観客を支配し､全的にイリュージョンにのめりこませてしまったのであろうか｡

8.モリエールとリュリ

繰り返し述べているように､宮廷祝祭は複数の芸術家たちの協同作業の場である｡

コメディ･バレーも例外ではない｡モリエールの協力者として音楽のリュリ､バレー

のボーシャン､装置のヴィガラーニ父子などの名前がすぐに浮かんでくる｡その中で

もモリエールとリュリの関係は､双方に与えあった影響の大きさから考えて特筆すべ

きものであるように思われる(5カ｡モリエールとリュリの関係というと､専らリュリが

モリエールを国王から遠ざけようと画策し､オペラを始めとする音楽劇の上演権を独

占しようと図ったことのみが取り上げられ､モリエールの活動を制限し､妨害した悪

因子としてだけリュリを評価しようとする傾向があるが､リュリの音楽再評価の兆し

が見られる今日､モリエールとリュリの関係もまた再考されなければならない｡

モリエールが1658年パリに戻ってきた時､宮廷バレーの人気は絶頂に達していた｡

マザランが1661年3月に死に､ルイ14世が親政を開始すると､既に宮廷バレーの作曲
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家として頭角をあらわしていたリュリは､早くもその年の5月に｢王室音楽総監兼作

曲家｣に任命されている｡一方モリエールの一座が｢王弟殿下の劇団｣から｢国王の

劇団｣に昇格するのは､ようやく1665年8月になってからのことである｡

モリエールとリュリの協力関係は､既にヴォー･ル･ヴイコントでの『煩さ型』か

ら始まっている｡全体の音楽を担当したのは､バレーの振付も行ったポーシャンであ

ったが､リュリは第一幕第3景で歌われるクーラントを作曲している｡しかし二人の

本格的な協力関係は､1664年1月に初演された『無理強いの結婚』から始まると言っ

てよいだろう｡1672年に二人の仲が決定的に裂けるまでの8年はどの間､モリエール

とリュリとの交流は双方にとって実り多いものであった｡

まずリュリにとってモリエールは､紛れもなく彼がフランス語オペラを創造するの

を助けた師匠の→人であった｡リュリがフランス語を音楽にのせる術を磨いたのは､.

モリエールとのコメディ･バレーの経験を通してだったし､フランス語レチタティー

ヴォの開発もコメディ･バレーの経験無しではありえなかった(52)｡キノーとの合作に

よるフランス語オペラの構成もまた､コメディ･バレーの構成に学んだものである

(より直接的には『プシシェ』が決定的な影響を及ぼしている)｡リュリは当初宮廷ス

ペクタクルの中のイタリア語歌曲作曲の専門家として出発した｡1650年代半ばからフ

ランス語部分の作曲も手がけるようになったが､彼にとって外国語であるフランス語

の朗唱法を尊重しつつ音楽をつけることは､常に困難な課題だった｡リュリがモリエ

ールとの交流を通じて､この分野で短期間にどれはどの進歩を示したかは､例えば16
64年の『エリードの姫君』､1665年の『恋は医者』に含まれる歌曲と､1670年の『壮麗

な恋人たち』､1671年の『プシシェ』等を聞き比べてみれば明瞭に分かることである｡

もしモリエールがいなければ､何よりその演劇的感覚と､喜劇性､叙情性の両面に

優れた才能を持っていたことから､リュリは宮廷バレー随一の作曲家になっていたこ

とは確実であろうが､フランス語オペラの定式を自分の手で生み出しえたかどうかは

疑問である｡この点でモリエールは､フランス語オペラの創始者の一人とは言えなく

とも､少くともその先導者であったとは言える(B)｡

一方モリエールがリュリとの交流から得たものもまた少なくなかった｡そのことを

否定することはできない｡リュリは何より演劇的感覚に秀でた音楽家であった｡シャ

ルパンティエはより純粋な音楽的天分の持ち主であったかもしれないが､この点で

はリュリに一歩を譲る｡従ってリュリの音楽は､たとえ宗教曲といえども(『ミゼレ

ーレ』､『モテット』等)<劇的>な性格を持っている｡全体の構造に演劇との類似が

見られ､何より音楽のつくりが対話的なのである｡だからモリエールにとってリュリ

との仕事は随分とやり易く､また楽しかっただろうと思う｡

このようなリュリの音楽と接触.を深めることで､モリエールの演劇的ディスクール

自体も徐々に変っていく｡『人間嫌い』以降モリエールは芝居のエクリチュールとし

て決定的にアレクサンドランを捨て､喜劇には散文を､ロマネスクな神話劇等には
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｢自由音綴詩句｣を採用するようになるが､この背景にはコメディ･バレーの経験に

ょるリュリの音楽との掛､接触があったと考えられる(51】0リュリとの交流を通して､

モリエールは言葉のリズム､響き､抑揚等に一層の注意を払うようになる0

『無理頗いの結婚』､『エリードの姫君』､『恋は医割とり｡･りとの合作を重ねた後､

1666年モリエールは､l-珠玉作｣とも呼ぶべき真に音楽と喜劇とバレーが一体になっ

たコメディ･バレーの最初の傑作を生み出している｡『シシリアン』である｡ここで

のモリエールの散文がすぐにでも歌えるような音楽性を持ち､所謂｢律動的散文｣と
(貼l

でも名づけられるものになっていることは､つとに指摘されていることである

｢音楽｣と｢喜劇｣とを可能な限り一体化しようとする努力が､喜劇のエクリチュ~

ルそのものまでを変質させてしまうのだ｡台詞がそのまま歌に､或いはレチタテイ~

ヴォになってしまうわけではない｡何よりモリエール自身が､歌いながら日常会話を

喋るなどということほ､架空の世界の住人(例えばバストラールの羊飼い)でもなけ

れば不自然なことだと考えていた騨｡モリエールのコメディ･バレーの努力は､｢喜

劇｣から｢音楽.Jへの移行を､或いはその逆をできるだけ無理なく行うこと､｢音楽｣､

｢バレー｣の存在が不自然でないような劇的シチュエーションをつくり出すことに傾

けられていた｡しかし音楽との接触によって､モリエールの散文はより詩的な､より

ファンテジックな質を獲得する｡『シシリアン』で得られたこの成果は､そのまま例

えば音楽を伴わない『アンフィトリオン』の自由音綴詩句などに生かされていき､

『プシシュ』において最高の撃を開かせるであろう｡･

モリエールとリュリの出合いはお互いにとって有益なものであり､その後の二人の

進路に重大な影響を及ぼしたものであった｡この事実をまず認めなくてはならない0

しかしこの方面の研究はこれまで十分なされてきたとは言い難い｡我田引水的にモリ

エールの仕事をリュリのそれに吸収させてしまう音楽学者や､その逆を行う演劇学者

も見受けられた｡無論我々の主たる関心はリュリのモリエールに対する影響の問題に

向かうのだが､その場合でも､対等の立場での相互影響という観点を忘れてはならな

いだろうと思う｡

9.晩年のモリエールとコメディ･バレー

前述したように､晩年のモリエールはますます自分の創作におけるコメディ･バレ

ーの比重を高めていった｡何故モリエールは自己の芸術において言葉の比重を相対的に後

退させ､視覚的､聴覚的手段による感覚的現実に大きな役割を持たせるようになったのだ

ろうか｡勿論これまでにも説明は幾通りか与えられてきた｡日くモリエールはスペク

タクル性の強いものに熱中する観客を獲得するため､時代の趣味に迎合する必要があ

ったのだとか､次第に台頭してくるオペラに対抗し､宮廷の要求に応えるため､壮麗
さ､華やかさをますます追求せざるをえなかったのだ等々｡このように当時の状況や
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職業的打算､妥協など外的要因による説明は､確かにそれなりの部分的妥当性を持つ

だろう｡しかしそれらの外的要因と相侯って､モリエールを新たな方向へと促した内

的要因を探る必要はないだろうか｡

周知のどとく『人間嫌い』以後モリエールの喜劇観､世界観には顕著な変化が生じ

てくる｡かつての喜劇では善と悪とが明瞭に二分され､作者の確信に導かれて観客は

何のためらいも迷いもなく判断することが可能だった｡しかし次第にそのような美し

い確信､整然たる色分別ま後退し､全てが微妙な陰影を持ち出してくる｡もはや滑稽

さは必然的に悪徳と結びつかない｡『町人貴族』の不良伯爵ドラントはあくまで優雅

であり､『女学者』のフィラマントは､その柔弱な夫クリザールよりよはど強執な精

神の持ち主である｡観客の判断はためらい､宙吊りになる｡後期の作品に対してモリ

エール研究者のかなりの部分が表明してきた不快と軽視の念は､この悪徳と滑稽さの

分離のせいなのであろうか｡しかしそれはまたモリエールの世界観の推移の忠実な反

映でもあった｡悪徳は遍在する｡それを統御したり､矯正したりすることは不可能で

ある｡人間は自分の過ちに決して目覚めることなく､自らの狂気に安住する｡気違い

に理を説こうとするものはもっと始末におえない気違いである(57テ｡我々にできること

は抗議し､告発し､矯正しようとすることではなく､可能な限り明噺に､意識的に物

事を見据え､あらゆる形の幻想を拒否し､障害をなるべく無害なものにしようと努力

することである｡喜劇は矯正の道具から認識の道具へと性格を変えたのである｡晩年

のモリエールの世界観､喜劇観を何度してみるならば､以上のようにもなろうか｡勿

論『タルチュフ』上演禁止後減りつつあった観客を取り戻したいという欲求も､モリ

エールの内には当然あっただろう｡しかしモリエールにとってコメディ･バレーの形

式は､彼の人間性に対する完全に覚めた眼と新しい世界観に最も別しており､人間の

陽気な全体的狂気の世界を芝居の言葉で表わすのに最も適した表現手段と映っていた

ことは､まず間違いないことのように思われる｡

こうした状況に鑑みれば､晩年のモリエールの作品群を正当に評価し､その全的次

元を真に作品に取り戻させてやるためには､まずコメディ･バレーに対する深い理解

が欠かせないことが分かるだろう｡長い宮廷祝祭の経験を通して､モリエールは一歩

一歩着実に､今日の言葉で言えば｢全体演劇｣とでも言うべきものに非常に近い､新

しいタイプの演劇に近づいていく｡モリエールとともに､宮廷バレーほその本来の魅

力を些かも失うことなく､思いがけない芸術的厚みを獲得する｡直接的な感覚的現実

面での強いインパクトを保ちつつ､コメディ･バレーには或る種の軽やかさ､しなや

かさ､運動性､様式性が感じられる｡劇的対話さえそこではバレーのバードードゥの

ごとき趣きを持つ｡感覚にまず訴えかけるそのスペクタクル的性格により､コメディ

･バレーは幸福感に満ちた酪町状態の雰囲気の中で､そうでなければとても観客に受

け入れてもらえないような苦い認識の産物さえも､砂糖でくるみこむようにして呑み

こませてしまう｡ドゥフォーの言うように､モリエールにとってもはや彼の芸術は開
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拓､問いかけ､或いは発見ではなくて､いくつかの確信を深めていくことでしかなか

ったのかもしれない㈹｡ここに不満の種を見い出したくなる気持ちも分からないでは

ない｡だからと言ってもモリエールの芸術が前進をやめてしまったというわけではな

いのだ｡ただそれは方向性を変えたのである(59)｡

宮廷の観客と町方の観客との微妙な趣味のずれに留意しつつも､たとえそれが宮廷

の観客のためであろうと､パレ･ロワイヤル劇場の観客のためであろうと､結局モリ

エールは同じ流儀で書く｡と言うより､モリエールのどとき明噺でイロニー的な精神

の持ち主にとっては､はかに書きようがないのだ｡モリエールの偉大さほ､宮廷祝祭

に不可欠の華やかさを些かも損奄うことなく､そこに紛れもない自分自身の徴を刻み

つけるのに成功したということにある｡

モリエールがその生涯の終りに､観客の目と耳を楽しませることを余計に考えてい

たことは事実にしても､そのスペクタクル性への傾斜は､多元的芸術の統合､全休演

劇のごときものに到達しようとする希望と追求の精神のもとにあって､付随する表現

手段に対する彼のテクストの優位性を少しも損なっていない｡モリエールはあくまで

演劇テクストをその中核とするコメディ･バレーを書こうとしたのであり､彼にはオ

ペラの台本を書く気は毛轟なかったと考えられる｡

たとえその栄光甚惨くとも､モリエール_のコメディ･バレーはその創造者の名誉を

少しも傷つけるものではない｡晩年のモリエールがかくも執着し､愛したコメディ･

バレーの世界は､モリエール自身についても彼の時代についても､もっと多くのこと

を我々に教えてくれそうな気がする｡我々はアプリオリに定められた価値体系の枠の

中にモリエールを押しこめてしまうようなことをすべきではない｡何故なら我々の任

務は裁くことではなく､あくまで理解することなのだから｡従ってアントワーヌ･ア

ダンが次のように述べる時､我々はそれに全面的共感を覚えるものである｡

[…]もしもモリエールの作品のこの側面(コメディ･バレー)を十全に明ら

かにしないならば､もしモリエールが自分の内に､歌､管弦楽､ダンスが幸福裡

に言葉と結びつく美の夢を持っていたことを見ないならば､我々は大作家(モリ

エール)に対して不完全な知識しか持たないことになると確信しよう｡伝統のモ

リエールは社会生活を観察することに忙殺された町人であるが､真のモリエール

は芸術家であり､詩人であった(60)｡

本稿ではコメディ･バレーの個別的研究に入る前に､差当って浮かんでくる前提的

問題､全体に闘わるテーマ等について若干の素描を試みた｡勿論これで問題の全てが

尽されたというわけではない｡とりあえず手をつけられるところから始めたというに

過ぎない｡また限られた紙数の割に多くの問題を取り上げたためもあって､問題点を
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略述するに止まった個所も見受けられる0しかしともかくも不十分ながら橋頭壁は築

かれた0本稿で提起された問題をこの先どう掘り下げていくかは､これをコメディ.

バレーの個別的研究へと繋げていくという問題と並んで今後の課題と言える｡

註

(1)｢人が何と言おうと､『プールソニャック氏』､『町人貴族』､『病は気から』
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れ､彼(モリエール)の自由は全ての毛穴から抜け出してしまった｡ルイ14世
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るかのように､モリエールは明白な意図をもって､陳腐極まりない絞切型や常
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フィトリオン』はパレ･ロワイヤル劇場で初演されている｡これを宮廷用作品

とすることには異論もあるかもしれないが､その内容(登場人物の高貴さ､神
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どを考えれば､この作品が宮廷での上演のために用意されたものであることは確
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C.D.U.-SEDES,1977,Chap.ⅠⅠⅠ,P.80-84;Chap.V,p.134-140.

(9)多少図式的裁断が目立ち､時に過激な主張も含むが､コメディ･′ヾレーの中

に晩年のモ1)エールの精神の在り方を探ろうとした力作として G.Defaux,
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au trioT7UhedelaJbLie,Lexington.French Forum,1980.フランス学
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のモリエールを再評価しようとした試みとしてR.Garapon,OP.Cit.そのほ

か社会的､政治的､文化的な枠組､宮廷祝祭との関連においてコメディ･′ヾレ

ーを捉え直そうという動きの中に位置づけられるものとしてJ.Rousset.

L'血tさrieur
etl'extさT･iezLr,J.Corti,1968,p.165-182;N.Ferrier-

Caveriviare,L'hnage deLouis且JVdanslaliu∂raturej[angaisede
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の付属物と一緒に再演されないことを嘆くのが､彼(ゴーチエ)の会話のお気

に入りのテーマの一つであったことを思い出す｡彼はその例として[…]『町

人貴族』とそれから『病は気から』を挙げるのを好んだ｡後者については､モ
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リエールの時代に挿入されていたバレーなしで上演されるのが彼の気に入られ

なかった｡もしそれらの装飾物を切り離してしまったら､モリエールの作品は

手足をもがれたようなものであり､全ての意味を失ってしまうと彼は主張して
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Cambridge U･P･,1982,p･40-47‥``King and Court"･
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La CozLrde France,Fayard,1987.
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en France,Nizet,1950.

p.160-171.

n9)W.G.Moore,t,Le Goat delaCour,,,p.174-175に二､三の例が挙げ
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からんでくる｡より詳しくはP.M畠1らse,ムeめ飽かee亡ヱep払bヱicaPdri8

sousLouisXIV(1659-1715),Droz,1934,PaSSim.を参照｡

伽)G.Mongr昌dien,ReczLeildes textes et des docuTnentS dzL XVLT占

sibclerelat埴bMol沌T･e,CNRS,1965,t.Ⅰ,p.346,378.

位1)A.F61ibien,Relationdelaj&ede VersaiLlesdu18jzLillet1668,

in W.G.Moore,"Le Goat dela･Cour",P.178.

a2)cf.R.Garapon,"La permanence delafarce dansles divertisse-

ments de cour au XVIIe si占cle"in
C.A.I.E.F.,n09,1957,P.117-127.

e3)M.dePure,1d6esdesspectaclesancieTLSetnOLLUeauX,P.Brunet,

1668,p.210.

伽 宮廷社会を社会学的観点から再検討し､既に古典となった観のあるノルベル

ト･エリアスの次の書は､十七世紀社会に関する全体的展望を得る上で必読の

文献である｡N.Elias,Die h埴ehe GesellschqFt,Neuwied-Berlin,

Luchterhand,1969.邦訳『宮廷社会』､法政大学出版局､1981年｡宮廷社会
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の文化史的意義については次を参照｡J.-F.Solnon,Op･Cit･

防=.-P.N占raudau,OP.Cit.,Chap.ⅠⅤ,P.119-166;J･一M･Apostolid色s･

エe月｡;_mαCんわe.･伽ec如上e eよpo臨御e仙亡emp8deエ仙ねヱユⅤ,

Minuit,1981.

価)ルイ14世時代の宮廷祝祭についての概観は次の書で得られるo
M･-Ch･

Moine,Les蝕esdlaCbELrduRoiSoleil(1653-1715),Sorlot-IJanOre･

1984.

(m cf.J.-F.Solnon,OP.Cit.,p.13etsq･

伽)cf.J.Duvignaud,Les OTnbres collectiues･SOCiologie
du th細re･

PUF,1973,p.18-19.

e9)cf.tJ.-F.Solnon,OP.Cit.,p･130;M･McGowan,L,ArtduBalletde

couTlen舟ance(1581-164S),CNRS,1963,p･17-22･
(30)cf.M.McGowan,Op.Cit.,P.174-190･

Bl)宮廷バレーの歴史については次を参照｡M.McGowan,Op･Cit･;H･

Pruni昌res,Le助uetdecourenFranceavantBenseradeetLzLlly･

H.Laurens,1914;M.-F.Christout,Le助IletdecourdeLouisXIV

(1643｣167?),Picard,1967･

侶2)M.McGowan,Op.Cit.,p.22-24･

(33)ibid.,P.235-236･

(34)Avertissement des掩cheLLX,OC,t.Ⅰ,p･484･

65)cf.E.Boysse,Len細redesJisuites･Paris,1880･repr･Slatkine

ReprlntS,1970;R･Bray,LaFormationdelaDoctrineαassiqueen

升ance,Hachette,1927,r畠6d･Nizet,S■d･

髄)この方面の研究はまだ手薄であり､これからの研究課題と言えるo cf･F･

Mallet,Molibre,Grasset,1986,p･23-41etp･355-374･

(3n M.McGowan,Op.Cit･.,P.209-213･マクガヴァン女史が指摘するように､

これ以前の台詞劇､音楽､ダンス融合の試みとして､ジャン･アントワ~ヌ●

ド･バイフらの｢音楽･詩学アカデミー｣の実験があるが､彼らの意図はあく

までギリシャ古代悲劇の再生というところにあったのであり､幕間舞踊として

のバレーの利用とは同一に論じられない｡

鯛 L.Ⅴ.G｡mOt,エe7Ⅶ抽re血co～晦e血moγ飢飴ea几OSわ比rSゝ
Lecerclefran与aisdel,UniversitbdeHarvard,1907,p･101･

㈱ これはあくまで一つの可能性というに過ぎない0しかしモリエールの音楽､

バレーに対する関心は､宮廷祝祭の制作にかかわるようになった1660年代より

ずっと以前に目覚めていたことは事実である｡既に『盛名劇団』の時代､モリ

エールの一座は1643年10月に4人の器楽奏者を､1644年6月に1人の踊り手を
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｢芝居或いはバレー｣のために雇い入れている｡Cf.M.Jurgens, E.

Maxfield-Miller,(おntaTLSde
recherchessLLTIMolieT･e,SurSajbmille

etsuT･lescomddieTLSdesatroupe,lmprlmerie Nationale,1963,p.

232-234;p.241-242.

･(40 cf.M.de Pure,Op.Cit.;C.F.Minestrier,Des Ballets ancieTW et

TnOdemesselonlesT･qglesdzLtheatre,R.Guignard,1682;M.Mersenne,

助T･TnOnie Uhiuerselle,S.Cramoisy,1636.

(仙 cf.｢権力は自らに与える<再現一代行一義象>によってのみ､ルブレザンタ

シオンにおいてのみ権力たりうる◎ルブレザンタシオンが権力の産物であるよ

うに､権力はルブレザンタシオンの効果であり､両者は互いに結びつき､⊥方を特

徴づける無限と他方が目指す絶対との緊張の中に固定されている｡｣L.Marin,
Le PbrtT･ait du roi,Minuit,1981,p.162.

圃 cf.Ph.Hourcade,``Louis XIV travesti",inαlhieT･SdeLitt∂T･atuT･e

血gVヱねβiきcヱe,n06,1984,p.257-271.

脚 cf.N.Ferrier-Caverivi昌re,OP.Cit.,P.69-73.

㈱ 皇族的ロマンチスムについては､ノルベルト･エリアス邦訳前掲書p.340-

412及びJ.DlユVignaud,Op.Cit.,p.107-112参照｡

W5)R.Ferrlandez,Op.Cit.,P.120.

(46)Avertissement des mcheux,OC,t.J,P.484.モリエールは『煩さ型』

の制作においてこの条件が満たされなかったことを残念がっている｡

(47)OC,t.ⅠⅠ,p.96.

㈹ 『エリードの姫君』におけるモロン､『壮麗な恋人たち』におけるクリチダ

スの存在､『ジョルジュ･ダンダン』の喜劇部分全体､『町人貴族』第四幕第

2景､『エスカルバニヤース伯爵夫人』第8景などを参照のこと｡

q9)cf.J.Guicharnaud,"LesTrois Niveaux critiquesdesAmantsTna-

grl沼卯eβ",in且ゐZiきre,段dgeα柁d5払め′ニ血合αツSi花月b几0払rq′取G.
MboT･e,0Ⅹford,Clarendon Press,1973,P.21-42;J.Rousset,Op.Cit.,

p.165-182.

60)この意味で筆者の考えはパーキス女史に近い｡Cf.H.Purkis,"L,Illusion

th色atrale'',in段払di舟ancesi,63,1977,p.407-424.

伍1)モリエールとリュリの関係については次を参照｡-G.Mongr6dien,``Mo-

1i色re et Lulli'',in XV肋siecle,n098-99,1973,P.3-15;A.R.Harned,

``Moliさre and Lully'',in MblibreandtheCbmmonwealthqFLetters:

助tT･iTnOTけandPosteT･ty,Jackson,U.P.of Mississipi,1975,p.31-

48.
､

6功 このはかに例えばリュリの舅であり､十七世紀後半を代表する宮廷歌曲の作
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曲家であったミシェル･ランベール(彼の作品は何よりその気品と優雅さ､フラ

ンス語の朗唱法を尊重することで評価されていた)の影響を見のがすことはで

きないが､本稿では触れられない｡

63)cf.L.delaLaurencie,Les C>bateLLrSldel'(わ`raj[anぢais,F61ix

Arcan,1930,p.197-205.

64)cf.G.Defaux,OP.Cit.,p.262-265.

65)M.Pellisson,Op.Cit.,p.150-156.

醐 『町人貴族』第一幕第2景におけるダンス教師の台詞を参照のこと｡

附 この点でモリエールの認識は､次のように語るラ･フォンテーヌのそれ古と近

くなったと言うべきか｡

"Quandl'absurde est outr昌,1'onluifait trop d'honneur

De vouloir par raison combattre son erreur;

Ench昌rir est plus court,SanS S'6chaufferla bile.''

(La Fontaine,PbbT･eS,ⅠⅩ,1.``LeD畠positaireinfidble",Ⅴ.89-91,占d･

G.Couton,Garnier,1962,p.245.)

(58)G.Defaux,Op.Cit.,p.254.

甜
cf.｢[…]モリエールは常に新しさを求め､最後の最後まで喜劇というジャ

ンルの概念を豊かにし､柔軟なものにした｡[･‥]確かに晩年のモリエールは

『タルチュフ』或いは『人間嫌い』と比べて､モラリストの抱負を些かも放解

したわけではない｡しかし今や､一時期情念の描写から遠ざけなければいけな

いと思っていた喜劇的強調､リズムを再び喜劇に統合しようとするのだ｡｣

R.Garapon,OP.Cit.,P.232-233.

佑伽 A.Adam,mStOiredela L出∂ratuT･eJ[ancaise au XVLTb
sibcte,

t.IlI,Domat,1952;r占6d.Ed.Mondiales,1962,P.404-405.

62


