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サン＝ポル＝ルーの芸術論と演劇の関わり
──イデオレアリスム登場の文脈から──

中　筋　朋

　19 世紀末から 20 世紀にかけて詩と若干の劇作品，そして芸術をめぐる論考
を書きつづけたサン＝ポル＝ルーは，つねに「忘却」という言葉とともに語ら
れてきた。演劇においてその傾向はいっそう顕著であり，19 世紀末演劇の研究
書でさえ彼には言及しないものがあるほどだ 1）。しかしながら忘却から救い出
そうとする試みがないわけではない。2009 年にはシンポジウムが開催され， 
2013 年には千頁近くを数えるモノグラフィーが出版されたように，むしろサン
＝ポル＝ルー研究の機運は今まさに熟しつつあるといってよい 2）。そのような
情況であるだけになおのこと，いまだ手つかずに近い演劇の分野における彼の
貢献を明らかにする必要があるだろう。
　筆者がこの詩人に注目するのは，ヨーロッパの現代演劇を理解するうえで， 
象徴主義演劇の再検討が不可欠と考えるためでもある。20 世紀演劇は「演出家
の時代」と呼ばれるが，演出家なる存在を立ち上がらせたのが自然主義演劇だ
とすれば，その方向性を定めたのは象徴主義演劇であったといえよう。象徴主
義演劇は，上演の成功例が少なかったとはいえ，演劇作品の生成過程を「戯曲
を舞台上に再現する」という次元から「テクストをひとつの材料として劇空間
をつくる」という次元へと移行させる契機となったからである 3）。とはいえ，両
演劇を接続する視点はまだ欠けているように思われる。それゆえ本稿に始まる
研究においては，サン＝ポル＝ルーの芸術論の中心をなす「イデオレアリスム
Idéoréalisme」の概念がこの接続の補助線となると考え，彼特有の演劇論の検
討を試みる。
　すでに拙稿において，彼の劇作品が 20 世紀演劇の進む方向を暗示しているこ
とを指摘したことがある 4）。その創作活動において演劇というジャンルがきわ
めて重要な位置を占めていたことは，多くの象徴主義の詩人たちが演劇に対す
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る興味を失っていくなか，上演を断られ続けていたにもかかわらず，演劇への
情熱を失わなかった事実に端的に示されている。本稿ではまずイデオレアリス
ムの概念が登場する局面を検討しながら，なぜ彼が演劇に興味を持ち続けたの
かという問題を考察したい。

「イデオレアリスム」登場の文脈

　まずは「イデオレアリスム」という語が登場した経緯を追うことからはじめ
たい 5）。この語が初めて用いられたのは，1891 年にジュール・ユレがおこなっ
た『文学の進化についてのアンケート』への回答においてである。ただしサ 
ン＝ポル＝ルーは「私の信条表明をするのは，まだ機が熟していないように思
えたので非常に迷いました」 6）とためらいを覗かせている。しかも，ここでの
イデオレアリスムという語はその後の表記と異なっている 7）。表記の変化は当
然ながら概念の深化を反映していると考えられよう。したがってまずは語が登
場する文脈を整理しておこう。
　ユレへの回答で彼は，現在がルネサンスに相当する大きな変革期にあたると
述べ，そのなかにあって「詩はまだ真の適切な現れを見せていない」と指摘す
る 8）。そして詩について次のように説く──

　いや，詩は音楽だけでも，色彩だけでもありません……。
　詩はそのすべて

0 0 0 0 0 0 0

，そしてそれ以上のもの
0 0 0 0 0 0 0 0 0 0

です
0 0

。
　詩人は，神秘の茂みで密猟しながら，束にまとめられた人間の武器すべてをもって
のみ，その神秘を歌うのです。 9）

この見方はさらに五感の理論として知られる考えへと展開していく──

　詩という信仰領域においては，魂はハープ奏者であり，そのハープとは身体なので
す。そしてハープには 5 本の弦があります。弦を 1 本だけつまびくと，自己中心的で
偏った砂漠のなかの声がします。5 本をつまびいてみてください。そうすれば，聞こ
えてくるのは溢れんばかりの慈愛です。それはシンフォニーです。［…］
　そう，詩は諸芸術の総合であり，同時に味わい

0 0 0

，香り
0 0

，音
0

，光
0

，形
0

なのです。 10）

　ここで指摘したいのは，彼のいう総合性が，魂と身体は不可分という考えか
らきている点である。五感の理論を提示する直前の部分で，サン＝ポル＝ルー
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は以下のように述べている──

　存在とはなんでしょうか。それはある身体とある魂との婚姻です。〔…〕身体とは，
身体を用いている魂のことだ，と古代の哲学者は言っています。存在によって絶対的
なものの探究をおこなわなければならないのです。そしてその存在は，あらゆる方向
にむけて全面的に張りめぐらされたものです。芸術家が極端なところに閉じこもるの
は間違っています。それがイデアリスムであれ，実証主義であれ同じことです。 11）

「存在」の規定に身体と魂のふたつが含まれることは特段珍しいことではない
が，サン＝ポル＝ルーは「婚姻」という語を用いて，存在とは身体そのもので
も魂そのものでもなく，両者の結びつきだと強調する。さらに「絶対的なもの」
の探究を，魂による精神的なそれではなく，存在という身体の次元を含むかた
ちでおこなうべきだと明言する。これは身体をときに表現の障害と捉えていた
象徴主義者たちと一線を画す考え方である 12）。
　彼が身体を置き去りにできないと考えるのは，我々が感覚を伴う世界におか
れているからだ。もし自分たちが「〈不在〉の形而上学的領域」に生きているの
なら，物質や身体を軽視することを認めるだろうが，我々は感覚の世界にいる
のだからそうはいかないと言うのである 13）。だからこそ最初の引用に見たよう
に，詩人が神秘を歌うとき「人間のすべての武器」，つまりあらゆる手段が必要
になるのである。
　ただし引用最終文にあるように，物質的な部分にだけ固執するのもまた誤り
であろう。サン＝ポル＝ルーは「少なくとも 感

サンサシオン

覚 は身体の捉えられない形で
あり，魂の捉えられる形であると言ってみるのは素敵ではないでしょうか」 14），
そう問いかけながら，身体と魂のどちらか一方だけに偏るのではなく，むしろ
重要なのはその「間

あいだ

」にあるものだという考えを表明しているからである。
　そして芸術はこの「間」を媒介するものという考えに導かれてイデオレアリ
スムという語に辿りついた彼は，「詩人の役割が神の実現である」と述べ，次の
ように論を展開する──

詩人の作品は創造なのです。しかし，第二の創造です。というのも，彼は神の四肢の
力を借りているからです。［…］
　私のイデオ＝レアリスムは，神に根をもち，この世に果実と葉むらをもつ巨大な木
なのです。 15）
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ここで神について語りながらサン＝ポル＝ルーが「木」「根」「果実」「葉むら」
といった具体語を用いていることを指摘しておきたい。さらに，通常空間的に
上にあるとイメージされる神を根という大地の側に，葉むらという上方に茂る
ものに芸術という人間の営みを重ね合わせていることも興味深い。またここで，
果実が地に落ちてふたたび「根」に出会うという循環の構造が示唆されている
ことも指摘しておきたい。

イデオレアリスムと演劇

　このようにサン＝ポル＝ルーがイデオレアリスムという語を初めて用いたの
は，身体と魂の「間

あいだ

」を論じるためであった。だがユレへの回答ではむしろマ
ニフィシスムに重点がおかれており，それ以上イデオレアリスムの理論が展開
されることはない。ジュリアン・シューが指摘するように，サン＝ポル＝ルー
が「イデオレアリスム」の秘める可能性に気づくのは回答の 2 日後であった。
彼はユレに宛てて，以後常用される大文字の « Idéoréalisme » という表記で新
たな考えの重要性を書き送るのである。
　注目に値するのは，回答の末尾において演劇というジャンルの復権が語られ
ていることであろう。サン＝ポル＝ルーは劇を「詩の主要な表現」だと見なし，

「演劇の復権」こそマニフィシスムに属する芸術の偉大な野望だと主張してい
る 16）。少なくともこの時点においてマニフィシスムとイデオレアリスムの区別
がまだ曖昧であるのが見てとれる。続けて彼は述べる──

ああ，この創造！ 神の前では 2 番目，人間においては第一のもの！〔…〕
ああ，生きた演劇，諸観念の司教区，さまざまな総

サンテーズ

合の総合！……味わい，香り，音，
炎，線がさえずる，人間のシンフォニー！……ああ，この存在たち，それは夢を体現
した逃れ去る水が，氷という形になるだろう！ 17）

イデオレアリスムの語が登場する前掲の引用は，詩人の創造は神の前では第二
のものだと述べていたが，ここにも同様の捉え方が認められる。さらに「シン
フォニー」や「総合」という語彙や，複数の感覚を横断することについての言
及も共通していよう。このことからも，彼の芸術観はユレへの回答を通して一
貫しており，そこにイデオレアリスムとマニフィシスムという語が当てられて
いるのが分かる。
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　いずれにせよ，このような芸術観にもとづいて，演劇こそが「人間において
は第一のもの」とされていることを強調しておこう。生身の人間が舞台上に現
れるのは，象徴主義者たちの間ではときに演劇の欠点と考えられていたが 18），
サン＝ポル＝ルーはむしろそうした側面を称揚しているのである。
　彼がここで挙げている演劇の構成要素は「味わい，香り，音，炎，線」であ
る。これが五感に対応しているなら，味わいは味覚，香りは嗅覚，音は聴覚と
いうのは自明であろう。そして残る視覚と触覚に対して，炎（flamme）と線

（ligne）という要素がある。炎と線は一般的にはどちらも視覚に割り当てられ
ていると考えられる。しかし同時に，両者とも触覚と捉えることが可能である。
まず火の熱を感じるのが肌であるかぎり，炎は触覚と結びつく。また « flamme »

という語を文字どおりの「炎」だけでなく，舞台上の存在感として解釈するこ
ともできる。このとき，存在感を感知するのは五感のうちのどれかひとつとい
うより身体感覚も含めた全体的な感覚に近い。もう一方の「線」は視覚で捉え
るのが一般的だが，線が描かれる動きを想像するときには，それをなぞる触覚
に近い感覚が惹起される。さらには « ligne » という語が体の線や形を指すこと
からも触覚を連想させる。
　「炎」と「線」に含まれる触覚はヴァーチャルなものに違いないが，むしろ身
体感覚を喚起しながらも，物理的に何かに「触れる」ことがないのは，舞台芸
術の受容体験の大きな特徴でもある。観客は表現者と空間を共有し，ときには
息がかかりそうな，簡単に触れられそうな距離にいながら，決して演者に触れ
ることができない。サン＝ポル＝ルーが挙げている 5 つの要素はそのような感
覚を思い起こさせる。これは，内田洋がイデオレアリスムを論じながら，サン＝ 
ポル＝ルーの「風」というモチーフに読みとったことと共通している。解釈の
補助線としてここに引用しておこう──

彼のイデオレアリスムという観点からすれば，風はイデーを最も直接的に感じさせて
くれると同時に，流動きわまりない形象としてもう少しでそれをとらえられるという
希望を抱かせてくれるという媒介的な役割をもつ。 19）

　また五感のうち最初に挙げられるのが，芸術には一見もっとも関わりの薄そ
うな「味わい」であることも看過できない。しかもこれはどちらの引用におい
ても先頭に挙げられている。もちろん「詩の味わい」というときのような比喩
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的にも捉えうるが，「五感の理論」と明記したうえで挙げられていることを踏ま
えると，文字どおりに味覚を指すと解釈できる。「味わい」はまた身体感覚と密
接に関わることをここで指摘しておこう。
　イデオレアリスムと演劇の関わりを論じるうえでは，引用末尾も重要である。
ここでサン＝ポル＝ルーは，「水」という不定形の液体が「氷」という形をもつ
ことができるのが演劇の特性だと述べる。彼は，詩人の表現の対象を「神秘 
Mystère」 20）という非物質的な何かと想定しながらも，我々が感覚を基盤とし
た世界に生きている以上，物質や身体を軽視できないと主張していた。こうし
た立場から，芸術の目的とは捕捉不可能なものを一定の形象のもとに提示する
こととなり，そこから「イデオレアリスム」という考えも出てきていた。「イデ
オレアリスム」が，生身の身体とものの現前によってつくられる演劇ジャンル
に親和性があるのは当然だが，ここでは形象として氷が挙げられている点が重
要であろう。なぜなら，氷は人間が触れ続けるだけで液体に戻る束の間の固体
だからである。サン＝ポル＝ルーが感覚を「身体のとらえられない形であり， 
魂のとらえられる形」と考えていたことにはすでに言及したが，触れた面から
液体になる氷は，人が掴むときには完全に固体とも液体とも定めがたい。つま
り演劇は，観念を具現化するという点はもちろんのこと，この「間

あいだ

」の形象と
して特権化されているのだ。

モークレールのイデオレアリスムとの隔たり

　イデオレアリスムを論じるうえで，「間」が問題になるのはある意味で自明の
ことではある。イデアリスムとレアリスムのあいだに位置するのがイデオレア
リスムだからである。にもかかわらず，「間」を強調したのは，ここにほかの詩
人のイデオレアリスムとの差異を読みとる余地があるからだ。たとえば，同時
代に「イデオレアリスム」を論じた人物にカミーユ・モークレールがいる。サ
ン＝ポル＝ルーの独創性を抽出するためには両者の考え方を比較しておかねば
ならない。
　サン＝ポル＝ルーは 20 世紀に入ってからイデオレアリスムと象徴主義との同
一性を主張するのだが，モークレールは 1894 年の時点で「象徴主義のより明白
な呼称」としてイデオレアリスムという語を挙げている 21）。ここでモークレー
ルがサン＝ポル＝ルーの名に言及せず，語の源としてフィヒテを挙げているこ
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とはすでに指摘されているが，ふたりのイデオレアリスム概念の微妙なずれに
ついてはあまり語られてこなかった 22）。比較のため，モークレールの定義を見
てみよう──

イデオレアリスムはイデアリスムの芸術上の形であり，ひとつの芸術形式をつくるに
はいたらないかもしれないが，個々人の意識や修道の様式である。イデオレアリスム
は，造形的な媒介者（ゲーテ，ポー，マラルメ）にまかされた諸観念の知覚に関わる
ものであり，イデアリスムは諸観念それ自体を指す（プロティノス，ヘーゲル，シェ
リングらの）。一方が他方を補い，正当化しあっている。 23）

モークレールにとってのイデオレアリスムは，「イデアリスムの芸術上の形」と
いう表現から分かるように，あくまでイデアリスムである。これは思想上のそ
れとは補完関係にある。具体的な造形的形象を提案してイデアリスムの思想を
媒介するのがイデオレアリスムの役割だと考えられている。
　これに対してサン＝ポル＝ルーのイデオレアリスムは，前述のように，レア
リスムに対してと同じく，イデアリスムに対しても距離を置くものである。さ
らにここには，彼の芸術理論が実在と観念，物質と精神といった二項対立への
留保ばかりか，むしろその混淆を積極的に求める姿勢が見いだせることを指摘
したい。ユレへの回答のなかでサン＝ポル＝ルーは「物質世界とは形而上的な
もので満たされた壷」だと述べている。物質世界にひしめきあうのは形而上的
なものだが，それはやはり「壷」という具体的かつ物質的なイメージへと立ち
戻って描写される。そしてこのような世界観に立って芸術の役割は次のように
なる──

客観のなかの主観。完全な芸術が，奇妙な隣り合わせによって，物質をほとんど精神
的にし，観念を物質化するのです〔…〕。 24）

サン＝ポル＝ルーにとって，主観と客観は完全に分かたれた別の領域ではなく，
一方が他方を内包しうる関係にある。そして観念と物質は芸術の力によって互
いが互いの色を帯びうると捉えられている。つまり芸術の役割は観念と物質の
差異を無効化することだとも解釈できるのだ。
　モークレールはイデオレアリスムをイデアリスムの芸術における形と定義す
るにとどめたが，サン＝ポル＝ルーはイデオレアリスムに物質と観念の関係に
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新たな局面をひらく契機を見る。ここに彼が演劇にこだわる理由が見えてくる。
最後に彼の「劇作論」というテクストに即して，観念と物質の関係がどのよう
になると考えられていたかを検討したい。

主観と客観の代謝の場としての劇空間

　サン＝ポル＝ルーの「劇作論」は 1901 年 6 月，雑誌『劇芸術評論』に発表さ
れた 25）。再版時に付された年代から 1900 年に執筆されたことが分かる 26）。彼
の最も大部な戯曲『鎌をもつ貴婦人』が出版された翌年のことだ。
　この小論は「演劇は人間が神と等しくなる芸術である」という一文から始ま
る。そこでサン＝ポル＝ルーは「紛うかたなき創造主」といった表現を用いな
がら「絶対的なものを存在にする」ことが劇作家に必要な才能だと主張する 27）。
これは今まで見てきたイデオレアリスムの考え方と呼応する。そして彼は演劇
における創造について以下のように語る──

そのときにこそ，詩人の魔力によって，創造が明証されるのです。つまり，不在が少
しずつ，あるいは多かれ少なかれ現前化され，知性によってしか認識できないもの

（choses intelligibles）が，感覚でとらえられる像（effigies saisissables）として湧き
でてくるのです。
　我々の周り，そして内部で震えている〈未知なるもの〉を減じていくこと，それこ
そ真実を増大させることではないでしょうか。それこそ，生の触れられる部分を強調
することではないでしょうか。〔…〕それこそ，神を人間的にし，同時に人間を神にす
ること──そしてそうしながら大地を豊かにし，人類に尽くすことではないでしょ 
うか。 28）

サン＝ポル＝ルーにとって舞台は，「知性によってしか認識できないものたち
が，感覚でとらえられる像として湧きでてくる」場である。しかしここで用い
られているのが肉体を伴った存在を思わせる語ではなく，« effigie » という語で
あることに注目したい。« effigie » とは生身の人間ではなく，人間を再現したも
のを指す点で抽象度が高いと言えるだろう 29）。だが，それは知性でのみ捕捉可
能なものを具象化してくれる何かではある。そして具象化によって我々の内部
について既知の部分を拡げることが想定されている。それはまた「生の触れら
れる部分を強調する」とも言い換えられる。我々の内部で震えているものを， 
触れられるほどの具体性をもって示す力が，演劇における形象にはあると考え
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られているのだ。そして後続の「神を人間的にし，同時に人間を神にする」と
いう循環の構造にも注意したい。これは彼のイデオレアリスムの特徴として見
た「物質をほとんど精神的にし，観念を物質化する」という部分にほぼそのま
ま呼応している。
　サン＝ポル＝ルーは，上演の機会に恵まれなかったこともあり，ここでの議
論は非常に抽象的ではあるが，しかし彼は，いたずらに天上に飛躍することな
く，むしろ芸術が目ざすのは「大地を豊かにする」ことだと述べている 30）。こ
うした考えは，観客を決してなおざりにしない彼の態度に端的に表れる。そも
そもユレへの回答の時点で詩について語るときにも受け手への影響について述
べているのだ──

こうして詩人というものは，有機的に語るなら，人々の小さなハープに向けられる一
層優れたハープに比することができるのです。詩人のハープの震えが風の力によって
人びとのハープに生気を与えなければならないのです。 31）

詩人が受け手に及ぼす影響が，風によって媒介され，かなり空間的な具体性を
持っている点に注目したい。また風は，内田洋が指摘したように，サン＝ポル＝ 
ルーにとって「イデーを最も直接的に感じさせてくれると同時に，流動きわま
りない形象としてもう少しでそれをとらえられるという希望を抱かせてくれ
る」 32）ものでもある。風の形象が直接性を感じさせながら捉まえきれないとい
う特徴に，観客にとっての俳優の身体性が通底することにはすでに触れたが， 
まさにこの一節は演劇の受容体験そのものを論じているように思える。
　では，実際の演劇論において観客はどう捉えられているのだろうか。「劇作
論」で観客にかかわる部分を見てみよう──

大衆は歓喜するでしょう。彼ら自身，自分の感情を投影しながら，ある意味では役を
演じるのです。それは分

パル・インディヴィス

割のない演劇となるのです。熱狂した観客は，自分たちが舞
台上にいるかのように，舞台の奥を占める大きな鏡によって守られているようだと感
じることでしょう——そして自分たちが燦然と輝くのを見る彼らの喜びは果てしないも
のとなるでしょう。それぞれの観客が自らを自然なものとすることのできるような雰
囲気をつくりだす詩の魔法によって。〔…〕人間はひとりだととるにたらないものです
が，すべての人間が集まれば神になるのです。
　近い将来，劇作家は奇跡をなす人のことを指すようになるでしょう。 33）
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極端なまでの観客の重視であろう。「分割のない演劇」とは，後続部分で彼らが
「自ら舞台上にいるかのように感じる」とあることから，客席と舞台の分割がな
い状態を指すと考えられる。このような体験を通して，「観客各人が自らを自然
なものとする（se naturaliser）」ことがサン＝ポル＝ルーの考える演劇の到達
地点にほかならない。「自らを自然なものにする」とあるのも，人間性を体現す
る普遍的人物を形象化することこそ，彼にとっての芸術の目的だったためだろ
う。彼は詩人の理想を「ひとりの人間のなかに人間性全体」を示すことだと考
えている 34）。すでに拙稿で，「彼の劇作品が悲劇的な一出来事ではなく，人間
存在そのものに内在する悲劇性を主題としている」ことには触れた。引用文か
ら分かるのは，観客もまた最終的には普遍的人間の姿へといたると考えられて
いることだ。さらにそのとき，演劇における創造行為は「神のごとき」至上の
価値に達するのである。
　サン＝ポル＝ルーにとって観客は，レアリスム・イデアリスム双方に存する
袋小路を打破する可能性を秘めた存在だったのだろう。演劇は具体的なものを
示すジャンルであり，主観は客観的な「姿」あるいは「もの」として提示しな
ければならない。具体物を示すだけなら他のジャンルでもありうるが，演劇が
特殊なのはその誕生・生成に受け手が立ち会っている点である。観衆は提示さ
れたものを見，それについてその場で思索を巡らせる。いったん客観化された
ものはふたたび主観へと変換され，今度はその主観が再び舞台に投影される。
つまり観客という存在をはさむことにより，主観と客観は循環しうるのだ。そ
してそこにこそ物質と精神の二元論，あるいは単純な中庸論の限界を超克する
契機が見いだせよう。だからこそサン＝ポル＝ルーは，意識的にせよ無意識的
にせよ，詩論においても空間的な受容のさまを語らずにいられなかったのであ
る。彼が演劇に興味を持ち続けたのは，客観と主観が循環する場となる可能性
を劇空間に看取していたからだと言えよう。

＊

　以上，サン＝ポル＝ルーがイデオレアリスムという語を着想した文脈から彼
の芸術論の中心部分を抽出し，それが同時代の詩人たちの芸術論といかなる相
違を見せるのか，約 10 年後の演劇論にどのように結晶するのかを検討した。以
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前の論考で我々はサン＝ポル＝ルーが 20 世紀的な演出を先取りしていたことを
指摘したが，本稿によって，彼の演劇論には観客を取り込んで劇空間をつくり
だすという現代的な考えの萌芽が認められることが明らかになったであろう。
ただし今回は考察をイデオレアリスム登場の文脈に絞ったため，概念の展開と
演劇論への結実については触れることができなかった。イデオレアリスムの変
遷，それが演劇論へと発展していく過程の解明を今後の課題としたい。

註

1 ）	 19 世紀末の演劇を扱った研究書のうち，以下ではサン＝ポル＝ルーについての言及
がまったくない── Marvin CARLSON, The French stage in the nineteenth cen-
tury, Metuchen, N. J. : The Scarecrow Press, 1972 ; Frantisek DEAK, Symbolist 
Theater : The Formation of an Avant-Garde, London : The Johns Hopkins Uni-
versity Press, 1993. また以下の研究書ではサン＝ポル＝ルーが批評家サルセーを怒
鳴りつけたというエピソードとリュニエ＝ポーに抗議書を提出したメンバーとして
名が挙げられているだけで，演劇作品や理論への言及はない── Gertrude JASPER, 
Adventure in Theatre : Lugné-Poe and the Théâtre de l’Œuvre to 1899, New 
Brunswick : Rutgers University Press, 1947.

2 ）	 2009 年にレンヌ大学でおこなわれたシンポジウムは以下の論集にまとめられている
── Saint-Pol-Roux. Passeur entre deux mondes, textes réunis et présentés par 
Marie-Josette LE HAN, Rennes : Presses Universitaires de Rennes, 2011. サン＝
ポル＝ルー研究のシンポジウムは 2017 年にも予定されている。また 2013 年に出版
されたモノグラフィーは以下のものである── Odile HAMOT, Obscur symbole de 
Lumière. Le Mystère dans la poésie de Saint-Pol-Roux, Paris : Honoré Cham-
pion, 2013.

3 ）	 これは芸術劇場を率いていたポール・フォールが同劇場の活動のなかに見いだせる
革新的な点として挙げていることでもある。後年当時の演劇活動をふりかえり，
フォールは舞台装置が物語世界をできるだけ現実に近い形で再現するのではなく， 
劇そのもののアナロジーとなるという考えが共有されていたと述べている。Voir 
Paul FORT, Mes mémoires. Toute la vie d’un poète 1872-1943, Paris : Flamma-
rion, 1944, p. 31.

4 ）	 拙論「サン＝ポル＝ルーと 19 世紀末フランス演劇──ダニエル・ハーコランド作
『個人からなる登場人物たち』を巡って」，『フランス語フランス文学研究』，日本フ
ランス語フランス文学会，第 109 号，2016 年 8 月，107-121 頁。

5 ）	 この概念の変遷について詳細は以下の先行論文を参照されたい── Julien SCHUH, 



82

« Saint-Pol-Roux symboliste ? Les avatars de l’idéoréalisme », in Saint-Pol-Roux. 
Passeur entre deux mondes, op. cit., pp. 133-149 ; HAMOT, op. cit., pp. 651-676 ; 内
田洋「Saint-Pol-Roux の idéoréalisme について」，『フランス語フランス文学研究』，
日本フランス語フランス文学会，第 13 号，1968 年 10 月，18-23 頁。

6）	 Jules HURET, Enquête sur l’évolution littéraire, Paris : Charpentier, 1891, p. 142.
7）	 その後は大文字で始まる「イデオレアリスム l’Idéoréalisme」の語で示されるのだ

が，この時点ではまだ「私のイデオ＝レアリスム mon idéo-réalisme」と表記され
ている。これを踏まえてジュリアン・シューは，サン＝ポル＝ルーが同語を自身の
用語というよりも一種の引用と捉えていると見なす（SCHUH, art. cité, p. 135）。

8）	 HURET, op. cit., p. 143.
9）	 Ibid., p. 144.
10）	 Ibid., pp. 144-145.
11）	 Ibid., p. 144.
12）	 拙論「19 世紀末演劇論における役者の表現への両義的態度──身体の演劇性」，『フ

ランス語フランス文学研究』，日本フランス語フランス文学会，第 99 号，2011 年 8
月，195-210 頁参照。

13）	 HURET, op. cit., p. 145.
14）	 Ibid., p. 146.
15）	 Ibid., p. 148.
16）	 Ibid., p. 161.
17）	 Idem.
18）	 象徴主義者たちの上演の拒否についてはすでにいくつか研究がある。そのなかでミ

レイユ・ロスコは，単なる拒否というよりも，そこに潜む演劇の刷新の可能性を提
示した。しかし同時に象徴主義詩人たちのあいだで「劇場では目を閉じていないと
いけない」という考えが共有されていたことや，あくまで「耳の演劇」を求めてい
たことも明らかにしている。Voir Mireille LOSCO-LENA, La Scène symboliste (1890-
1896). Pour un théâtre spectral, Grenoble : Éditions littéraires et linguistiques 
de l’Université de Grenoble, 2010, pp. 20-22.

19）	 内田洋「サン・ポル・ルーの詩的思考（I）」，『金沢大学教養部論集』，人文科学篇，
第 6 号，1969 年 2 月，249 頁。

20）	 前註 9 参照。
21）	 Voir Camille MAUCLAIR, Éleusis : causeries sur la cité intérieure, 1894, p. 110.
22）	 前掲のジュリアン・シューの論文では，モークレールがサン＝ポル＝ルーから距離

をとろうとしていたことが分析されているが，両者の思想の差異までは触れられて
いない。

23）	 MAUCLAIR, loc. cit.
24）	 HURET, op. cit., pp. 145-146.
25）	 Voir SAINT-POL-ROUX, « Dramaturgie », Revue d’art dramatique, juin 1901.



83

26）	 Voir SAINT-POL-ROUX, Le Tragique dans l’homme, t. I, Paris : Rougerie, 1983, 
p. 16. 再販が実際に出版されたのは作家の死後だが，この戯曲集はサン＝ポル＝ルー
が生前に出版を目して立てていた計画をもとに編まれたものである。

27）	 SAINT-POL-ROUX, « Dramaturgie », art. cité, p. 486.
28）	 Ibid., p.487.
29）	『ロベール辞典』の語釈には « représentation d’une personne » とある。
30）	 サン＝ポル＝ルーは，詩人を異常者として扱ったマックス・ノルダウの『頽廃論』

に対する反駁記事で，詩人はあくまで普通であり，だからこそ人間性を表現できる
のだと強調している。Voir SAINT-POL-ROUX, « Régénérescence », Mercure de France,
novembre 1894, p. 199.

31）	 HURET, op. cit., p. 145.
32）	 前註 19 参照。
33）	 SAINT-POL-ROUX, « Dramaturgie », art. cité, p. 489.
34）	 SAINT-POL-ROUX, « Régénérescence », art. cité, p. 199.


