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論文

マーガレット・ドゥブラーの舞踊教育論における経験の諸相
―J. デューイを手掛かりに―

木　場　裕　紀（東京大学大学院・日本学術振興会特別研究員）

The purpose of this paper is to explore the concept of experiences for Margaret H’Doubler in her 
theory of dance education, using J. Dewey’s theory of experiences as a clue.  From 1916 to 1917, H’
Doubler studied at Columbia University Teachers College for her master’s thesis study.  Also, in her 
Dance: A Creative Art Experiece, H’Doubler introduced Dewey’s Art as Experience with some comments.  
Because of these facts, the author looked at how Dewey’s ideas were related to her theory.  Although 
H’Doubler denied his influence on her theory, we can find that H’Doubler had idea on ‘the esthetic’ in 
common with Dewey.  However, it seems that what H’Doubler said about ‘an art experience’ and ‘an 
aesthetic experience’ were different from what Dewey said about ‘an esthetic experience’.  The reason 
why H’Doubler took different theory, the author thinks, was that she was talking about dance as a 
performing art, on which Dewey did not talk at all.

1　はじめに

マーガレット・ドゥブラー（Margaret N. H’ 
Doubler, 1889-1982） は1926年， ウ ィ ス コ ン シ
ン大学マディソン校女性身体教育学科（The 
University of Wisconsin-Madison, Department of 
Physical Education for Women）に世界初となる
ダンス専攻（Dance major）を設立し，舞踊を初
めてアカデミックなものとして高等教育機関の中
に位置づけ，多くの舞踊教育者を育成した1。幼
いころからピアノに親しみ，運動を愛好していた
ドゥブラー自身もウィスコンシン大学マディソン
校で学んだ一人であるが，彼女が入学した当時に
は女性が体育を学ぶ環境が整っていなかったため，
学部時代には生物学を主専攻，化学と哲学を副専
攻としていた2。卒業後は新設された女性身体教
育学科のアシスタントとして働き，水泳やバス
ケットボールの授業を担当する。

1916年から翌年にかけて一年間，修士論文研究
のためにコロンビア大学ティーチャーズ・カレッ
ジを訪れ，進歩主義教育を提唱し教育界を席巻し
ていたジョン・デューイやウィリアム・キルパト
リックの教えを受けている3。

ドゥブラーはウィスコンシンに戻ってから，自
らの舞踊教育論を様々な著書にまとめているが，
中でも1940年に出版された『Dance: A Creative 
Art Experience』はアメリカ国内のみならず世
界中の多くの舞踊教育者に読まれており，日本に
おいても松本千代栄氏による邦訳『舞踊学原論：
創造的芸術経験』が出版されている。

ドゥブラーは著書の中で厳密に脚注を付けて
いる箇所が少ない。しかしながら『Dance: A 
Creative Art Experience』 の 初 版 に は 参 考 文

献の一覧とともに，それぞれに文献についての
寸評が書かれている。その中ではデューイの

『Art as Experience』が取り上げられており，第
７ 章「The natural history of form」 と 第 ８ 章

「The organization of energies」，及び抽象化と
リズムの議論に対して興味を示している4。ドゥ
ブラーはデューイの『Art as Experience』が
出 版 さ れ た ６ 年 後 に『Dance: A Creative Art 
Experience』を著しており，「経験（experience）」
というキーワードを用いて舞踊教育論を展開して
いる。ドゥブラーの舞踊教育論を読み解くヒント
が，デューイの経験論に隠されているのではない
か。これらを比較することで，ドゥブラーがデュー
イとどのような概念を共有していたのかが垣間見
えてくるのではないか。本稿ではドゥブラーの舞
踊教育論の中でも，特に経験（experience）につ
いて論じている部分を，デューイの論を手掛かり
に読み解き，ドゥブラーの経験概念の整理を行う
ことを目的とする。

また，ドゥブラーの舞踊教育論を経験概念の
整理によって明らかにするという作業は，ダン
サーと観客との間でどのようなコミュニケーショ
ンがなされているのかという大きな問いの解明
にもつながる。ドゥブラーの師であるデューイ
が芸術を経験に引きつけて論じたことの眼目は，
美（beauty）の精神化（spiritualization）に抗い，
芸術を生の次元に引き戻すことにあった5。カン
トが美的快を身体的歓びから切り離して以来，「哲
学的美学は，芸術の経験を，身体的なものを捨て
て精神化する方向に進めてきた」6とシュスターマ
ンは述べる。デューイが経験を出発点に芸術を論
じたことで，（ダンスのような）芸術家と芸術作
品が分離し得ない芸術形態について語ることが可
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能になったほか，「芸術創造それ自体が強力な経
験であり，芸術家と作品の双方を形成するもので
あること」7が再び注目されるようになったとシュ
スターマンは評価する。

しかしながら，後述するようにデューイの美的
経験論において芸術としてのダンスはほとんど語
られることはなかった。経験に引きつけてダンス
の創作及び鑑賞を語ったのは，デューイではなく
ドゥブラーである。本稿は，ドゥブラーの提示し
た経験概念に着目し，彼女が舞踊の上演場面にお
けるダンサーと観客との間のコミュニケーション
をどのように捉えていたかを明らかにしようとす
るものである。

2　ドゥブラーはデューイ主義者か？
　  ―― 異なる二つの立場

ドゥブラーがコロンビア大学ティーチャーズ・
カレッジに留学していた事実などから，彼女が誰
に着想を得て「The Wisconsin Idea of Dance」
と呼ばれた舞踊教育論を展開していったのかを，
デューイの教育論と関連づけて探究した先行研
究が蓄積されている（Ross, 2000 ; Wilson, 2006）8。
ロス（2000）はドゥブラーがその生涯を通じて最
も影響を受けたのがデューイの教育哲学であった
とし，ドゥブラーはデューイ主義的な「経験の過
程」という概念に沿って自らのダンス教育実践を
方法論としてまとめあげたと指摘する9。ドゥブ
ラーをデューイ主義者として見なしているロスは，
ドゥブラーの論とデューイの論との間で懸隔が生
じている箇所については，ドゥブラーがデューイ
の哲学について不完全な理解しか示していなかっ
た，あるいは誤解していたとの評価を下してい
る10。具体的には，人々は「芸術家の経験を生き
る（live their experiences）」ために劇場に行く
とドゥブラーが述べたことについて言及し，その
ようなことをデューイは述べていなかったと指摘
している11。しかしながら，経験についてドゥブ
ラーが言及している箇所はロスが指摘する箇所以
外にも数多くあり，ことさらこの部分を取り出し
てデューイの経験論を誤解していたと論ずるのは，
些か性急であると言わねばならない。

ロスがドゥブラーをデューイの後継者と位置付
けた一方で，ウィルソン（2006）はドゥブラーが
デューイの教育哲学を舞踊教育の方法論に取り入
れようとしていたのではなく，むしろコロンビア
大学ティーチャーズ・カレッジの環境に刺激され
ながら自分自身の教育哲学を確立していったので
はないか，と主張している12。ウィルソンは具体
的な資料を提示しながらこのような主張を行って
いるわけではないが，確かに，ドゥブラー自身は
インタビューの中でデューイに影響を受けたか

と問われた際にその影響を完全に否定しており13，
このことから考えると，少なくともドゥブラーは
自分がデューイ哲学の後継者であるとは考えてい
なかったようである。デューイの影響を全否定す
ることはできないにしても，ロスがそうしたよう
にドゥブラーを完全なるデューイ主義者として位
置づけるのも無理があるように思われる。

いずれにせよ，ドゥブラーの舞踊教育論を
デューイの論との関連から読み解くためには，単
にドゥブラーがコロンビア大学に留学しデューイ
の教えを受けていた事実のみを取り上げ，デュー
イからの影響を論じるだけでは十分でなく，現
代に残されている彼らの言葉からいかなる点を二
人が共有していたのか，異なる点があるとすれば
なぜ彼女はデューイから距離を取って論を展開し
たのかを，資料に基づいて丹念に考証していく作
業が必要になる。ドゥブラーの経験論において
は「感情的経験（emotional experience）」「美的
経験（aesthetic experience）」14「創造的芸術経験

（creative art experience）」といった語が登場す
るが，これらの使い分けはどのようになされてい
るのかも合わせて検証する必要があろう。

以上の作業課題を考察するにあたり，本稿では
ロスとウィルソンが検討したH’Doubler, M. (1998 
[1940]). 『Dance: A Creative Art Experience』
Wisconsin: University of Wisconsin Press 及 び 
Dewey, J. (2005 [1934]). 『Art as Experience』 New 
York: Penguin Group を資料として使用する。
ドゥブラーの『Dance: A Creative Art Experience』
はデューイの『Art as Experience』に比して分
量も少なく，例を用いた詳細な説明を施している
箇所も少ない。しかしながら，次章で示すよう
にドゥブラーが用いている概念にはデューイと
共通する部分が数多くあり，デューイの『Art as 
Experience』を手掛かりにドゥブラーの舞踊教
育論を深く理解することが可能になるものと期待
できる。

3　考察

3.1　「美的なもの」
まず，本節ではデューイとドゥブラーが美的な

ものをどのように捉えていたのかを資料に沿って
整理していきたい。端的に述べると，デューイも
ドゥブラーも「美的なもの（the esthetic）」が我々
の日常からかけ離れたものであるという考えに対
して異を唱え，それを経験（experience）に引き
つけて理解しようとした。

まずデューイが美的なものをどのように捉え
ていたかを，彼の経験論との関係から見ていこ
う。『Art as Experience』のなかでデューイが明
らかにしようとしたことの一つは，「美的なもの」
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が我々の経験からかけ離れたものではなく，それ
が「＜一つの＞経験」が備える様々な特性のうち
の一つである，ということであった15。私たちは
強烈な印象を残す，始まりと終わりのある経験を
した時に，それを「あれはひとつの経験だった」
などと言って日常生活と区別する。「＜一つの＞
経験（an experience）」とはこのような自律性を
持った一つの統一体（an unity）である16。重要
なのはデューイによれば「＜一つの＞経験（an 
experience）」が美的な（esthetic）性質を持つと
いうことである。一つの統一体（an unity）とし
ての経験は，それが知的なものと実践的なもの
であろうと，美的な性質を持っており，そのな
かでも特に美的な特性が強い経験が「美的経験

（esthetic experience）」と呼ばれる17。
このようにデューイは美が超越的な実在として

芸術作品などに備わるのではなく，人間と芸術作
品などの対象との相互作用のなかで「美的なもの」
が生み出されることを示そうとした。ドゥブラー
もまた，美が芸術作品に備わっているとする考え
を否定する。ドゥブラーはギャラリーに展示され
ている秀作のみを芸術であるとする考えに対し，
そのような見方は芸術制作を人々の日常生活から
かけ離れたものにしてしまうと述べる。そして優
れた芸術は長年の研究や修練を積んだ専門家に
よって生み出され，完全に理解されることは真実
であるとしながらも，すべての人にとって芸術鑑
賞のみならず芸術制作までもが可能であるとして
いる18。なぜなら，芸術による快（pleasure）や
価値（value）は芸術作品そのものではなく，鑑
賞者がそれにどのように反応するかに存すると考
えたからである。

絵画，舞踊，交響曲のような，芸術作品の真
の快や価値は，われわれが実際に何を見，何
を聞いたかということではなく，受容したも
のすべてにわれわれがどのように反応するか
というところにある。19

ドゥブラーはこのように述べ，芸術鑑賞の際に
は，鑑賞者が過去に経験したり想像したりしたこ
とを芸術作品に関係付けるときに芸術の素晴らし
さが伝わるとしている20。デューイと同様，芸術
作品そのものに備わる超越的な概念として美があ
るのではなく，それに対する我々の反応において

「美的なもの」が顕在化すると考えたのである21。
ここまで芸術の鑑賞場面に即して，「美的なも

の」についての二人の考察を検討してきた。これ
まで見てきたように，芸術鑑賞における経験を問
題にするときのデューイとドゥブラーの論は似
通っている。一方で芸術の制作活動についての二
人の考え方は大きく異なっている。次節では芸術

制作に関する二人の考え方の異同について論ずる。

3.2　芸術の制作活動と感情
ここで，デューイが芸術作品の制作をどのよう

に考えていたのかを確認しておこう。デューイは
芸術作品の制作を「人間と環境の条件やエネル
ギーとの相互作用から生まれる統合的経験の構
築」22であるとしている。ここで人間が持つもの
としてデューイが注目しているのが「感情（an 
emotion）」である。感情がなければ芸術は存在
せず，それが直接的に現れても芸術とはならない
とデューイは述べる23。芸術制作の過程において
は，物的素材だけでなく感情のような内的素材も
徐々に変化していく。このような変化を経た感情
を，デューイは「美的感情（esthetic emotion）」
と呼ぶ24。デューイにとっての芸術制作の過程と
は，感情などの内的素材が物的素材と相互作用し
ながら変容し，内的素材と物的素材それぞれの美
的性質が高められていく過程である25。

ドゥブラーもまた，芸術制作における感情の働
きを重視していた。ドゥブラーによれば人間を芸
術制作に向かわせるのは「他者をして自らが感じ
るように感じさせたいという切望，自らの感情に
対し他者が反応するということに備わる豊かさを
経験したいという切望」26である。言い換えると，
感情の伝達欲求及び感情のコミュニケーションに
内在する豊かさへの欲求が芸術制作の源泉である
と捉えている。

注意しなければならないのは，ドゥブラーは芸
術において感情がそのまま表現されると考えてい
たわけではないという点である。ドゥブラーによ
れば，芸術とは我々が望み描く理想を「実際に経
験する機会を提供してくれる」27ものであり，合
わせて次のように述べている。

すべての芸術は一つである。すなわち，人間
の感情的経験の表現であり，その表現は思考，
心が知覚できるなんらかの媒体として意図的
に与えられた形態によって変容させられてい
る。28

芸術表現の素材としてデューイが感情（an 
emotion）という語を用いたのに対し，ドゥブ
ラーは「感情的経験（emotional experience）」
という言葉を用いている。デューイにとって感
情は経験に（美的な性質を含む）質的なまとま
りを付与する働きであって，「美的経験（esthetic 
experience）」という概念は存在しても「感情的
経験（emotional experience）」という概念は存
在しない。しかしながら，ドゥブラーにとっては
感情を伴った特別な経験が芸術表現の出発点なの
である。
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十分に知覚されなかった経験が表現へと向か
うことはほぼ，あるいはまったくないであろ
う。印象付けられていないことが表現される
ことはない。適切に機能している心は常に印
象を受け取り，それを統合し，洗練し，選択
し，解放し，そして心の目的により適合する
よう変容させるのである。29

ドゥブラーは経験が表現へと向かうために
は，その経験が「十分に知覚され（sufficiently 
perceived）」なくてはならないと述べる。経験す
ることすべてが芸術表現へと向かうのではない。
十分に知覚されるためには，その経験は強く印象
付けられていなくてはならない。ドゥブラーは「心

（mind）」が印象を「統合」「洗練」「選択」「変形」
すると述べている30。心は感情的経験を操作する
ことによって，その印象を適切に変容させる。ドゥ
ブラーが「感情的経験（emotional experience）」
という語を用いたのは，芸術制作の過程において，
感情そのものが変化するというよりも，心の働き
によって感情的経験が生じた時点からその経験の
持つ意味が変化すると考えたからであろう。

さ て， ド ゥ ブ ラ ー は「 美 的 経 験（aesthetic 
experience）」についても言及している。ドゥブ
ラーの経験論において「美的経験」は「感情的経
験」と近似した概念であるが，厳密には両者は区
別して用いられていると考えられる。次節ではそ
の違いについて詳しく述べる。

3.3　�ドゥブラーの経験論における「美的経験」
の意味

ドゥブラーは「美しい炎」の例を通じて，炎が
もたらす悲しみ（例えば家屋の消失）を考える
か，その美しさを考えるかによって，炎の持つ意
味が変わってくると論じている31。この事実から，
美的なものが個人がそれを「経験する方法（way 
of experiencing）」に備わる質であるとする。鑑
賞者が芸術としての舞踊作品の中に美的なものを
見出すときには「美しいという感じ（feelings of 
beauty）」を特定の舞踊に投影しており，舞踊作
品との相互作用を通して鑑賞者の美的感覚が満足
させられるとき，鑑賞者は舞踊を通して美的経験
に達することができるとドゥブラーは結論づけて
いる32。

ここでいう美的経験（aesthetic experience）
と は 何 で あ ろ う か。 感 情 的 経 験（emotional 
experience）に近いものとして見なせるのであろ
うか。前節でドゥブラーは芸術を感情的経験の表
現としていることを指摘したが，舞踊における技
術（technique）について述べている箇所では「ダ
ンサーが美的経験を創作の中に体現する（embody 
aesthetic experience in a composition）」33という

言い回しを用いている。すなわち，ドゥブラーに
とっては感情的経験も美的経験も，ともにダン
サーがそれを用いて芸術制作を行う素材として捉
えられていることがわかる。

しかしながら，彼女にとって美的経験と感情的
経験は全く同じもの，というわけではなかったよ
うである。その根拠を美的経験の要素についての
考察に見いだすことができる。美的経験は知的な
要素を含んではいるものの，一義的には「感じ
とる経験（a feeling experience）」34であるという。
知的な満足と感情的な満足をドゥブラーは区別し
て考えており，それらと美的経験との関係につい
ては次のように述べている。

感情的満足だけでなく知的満足も美的経験へ
と至るかもしれない。しかしながら，これら
二つを織り交ぜることでより豊かで満足のゆ
く美的経験へと至るであろう。完全で満足度
の高い美的経験はその両方を必要とするので
ある。35

ここから美的経験には段階があるとドゥブラー
は考えていたことがわかる。ドゥブラーの論では
美的経験は感情的満足と結びつくことが多いもの
の，知的満足とも結びつくことによって，より豊
穣な美的経験となるのである36。

ここまで，ドゥブラーの舞踊教育論における
感情的経験（emotional experience）と美的経験

（aesthetic experience）の違いについて考察して
きた。美的経験は感情的満足に占められていると
き感情的経験と非常に似通ったものになるが，そ
こに知的満足が加えられると，より高次の美的経
験になる。次節ではこれらとドゥブラーのいう「芸
術経験（art experience）」とがどのような関係
にあるかについて考察する。

3.4　舞踊における「芸術経験」
ドゥブラーはプロフェッショナリズムの視点か

らではなく，すべての人が舞踊を学ぶことによっ
て恩恵を受けることができるとのアマチュアリズ
ムの視点から自身の舞踊教育論を展開した37。そ
のベースにはこれまで見てきたような「美的なも
の（the esthetic）」についての捉え方がある。す
なわち，美的なものが我々の日常からかけ離れた
ものではなく，我々と対象や出来事との相互作用
で生み出される経験の質として捉えることができ
るとする捉え方である。美的なものが万人に開か
れているのであれば，専門的な舞踊家のみならず
全ての人が舞踊を美的に経験することができる。
ドゥブラーは述べる。

（専門的な）パフォーマンスとしてではなく
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教育的・創造的芸術経験としての舞踊を考え
るにあたっては，学習者が現実において発見
された美的価値を再体験する特殊な方法とし
て舞踊を知ることができるよう配慮するべき
である。38

「 教 育 的・ 創 造 的 芸 術 経 験（an educational 
creative art experience）」39としての舞踊は，学
習者にとっては美的価値（aesthetic value）を
再体験（re-experiencing）40する機会となる。舞
踊を創作し踊ること自体が，学習者にとっては
新たな経験となる。このような経験は学習者が
必ずしもプロフェッショナルなダンサーになる
ことにはつながらないとしても，人格の完成（a 
fulfillment of the personality）という教育の大き
な目的に対して，大いに寄与できるものであると
ドゥブラーは主張する41。

さて，上述の引用部において，ドゥブラーは「芸
術経験（art experience）」と「美的経験（aesthetic 
experience）」を明確に区別して用いている。芸
術の制作・鑑賞について言うと，ドゥブラーにとっ
て前者は芸術の制作活動に関する語，後者は芸術
の鑑賞活動に関する語であり，両者の関係につい
ては次のように述べられている。

すべての美的経験が芸術経験へと発展するわ
けではないかもしれないが，美的経験なしで
はいかなる芸術経験も存在し得ない。美的経
験は芸術作品の本質となる，熟考され方向付
けられた経験の必要不可欠な予備条件である。
いかなる経験も，快であれ不快であれ，美的
経験になりえ，その価値はその表現の価値に
存するのである。美的経験は創造的芸術活動
によって，美の対象に変容させられるのであ
る。42

すなわちドゥブラーにとって「美的経験（aesthetic 
experience）」は「芸術経験（art experience）」
の必要条件なのである。実はこの点に於いてドゥ
ブラーのいう「美的経験」とデューイのいう「美
的経験」の違いが明らかとなる。

デューイは英語の「芸術的artistic」という語
と「美的esthetic」という語の二つを含意する語，
すなわち制作と鑑賞の両過程を意味する語がない
ことを嘆く43。デューイによれば，「芸術的」と
いう語は一般に制作活動を表し，「美的」という
語は鑑賞活動を表すが，意識的な経験はこれら二
つの側面が互いに支えあって成り立っているとい
う。すなわち，芸術作品の制作者は鑑賞者がどの
ように作品を鑑賞するかを意識しながら制作を行
い，一方で芸術作品の鑑賞者は制作場面を想像し
ながら芸術作品の鑑賞を行うため，両者は相互

排他的ではないとした44。『Art as Experience』
のなかでデューイが芸術制作を「芸術経験（art 
experience）」などと表現している箇所はなく，
両者を分離できないものとして論じようと試みて
いる45。

デューイは『Art as Experience』のなかで絵
画や彫像，彫刻などを例に芸術を論じているが，
舞踊についてはほとんど語っていない。しかしな
がら，舞踊はデューイが主に想定していた他の芸
術表現とは，区別して論じる必要がある。なぜな
ら画や彫像，彫刻などの芸術表現においては，多
くの場合，芸術作品の鑑賞は制作の後に行われる
のに対し，舞踊においては作品の上演と鑑賞が同
じ時間・場所で行われるからである46。また人間
の身体の運動を媒体とする舞踊は，ダンサー自身
が過去の美的経験を踊る瞬間において美的価値を
再経験すると同時に，鑑賞者に美的経験を引き起
こすという同時性も存在する。このように考える
と，芸術としての舞踊を語るにあたり，作品の制
作と鑑賞を「美的経験」として同時に論じるため
には，「誰にとっての経験か」を常に意識してい
なければ混乱をきたしてしまう。ドゥブラーが鑑
賞を「美的経験」，制作を「芸術経験」として区
別して論じた背景には，このような舞踊の持つ特
殊性があるのではないだろうか。
『Dance: A Creative Art Experience』の中で，ドゥ

ブラーはデューイが十分に論じなかった「芸術経
験としての舞踊（dance as art experience）」に
紙幅を割き，独自の論を展開している。ダンサー
と鑑賞者が同居する場において，顕在化するのが
リズムであり，両者の間のコミュニケーションを
考える上でリズムの考察は不可欠である47。次節
ではドゥブラーのリズム概念について考察する。

3.5　�ドゥブラーの舞踊教育論におけるリズムと
経験

『Dance: A Creative Art Experience』の中で，
ドゥブラーは次のように舞踊の定義を試みている。

舞踊とは，美的に価値付けられた感情の状態
のリズム的な運動表現であり，その運動によ
る象徴は，再体験の，表現の，伝達の，遂行
の，そして形式を作り出すことの快と満足の
ために，意識的に設計されたものであると言
うことができるかもしれない。48

既に見てきたように，ドゥブラーの定義におい
ては，舞踊において表現されているのはダンサー
の過去の美的経験であるが，ここではさらにその
運動表現が「リズム的な（rhythmic）」ものであ
ることが指摘されている。ドゥブラーはリズムを

「規定し，結びつける力（regulating and binding 
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force）」49と端的に定義しており，リズムは「自己
の身体的動作」や「自己を取り巻く環境における
活動」にあまねく存在している50。しかしながら，
それを感じることができるのは我々がそれを実際
に経験している時であると述べる51。

リズムは筋肉の緊張の中に姿をあらわし，心
は，運動感覚によって，この力に気づくよう
になる。運動はエネルギーの解放という意味
を含んでおり，また運動は自然なタイミング
の仕組みを備えた，構造的な機能の法則にし
たがって発生するので，一つの経験としての
リズムは測定されたエネルギーと言えるかも
しれない。52

リ ズ ム が 形 を 表 す の は 我 々 の 筋 肉 の 緊 張
（tension）においてであり，我々は「運動感覚
（kinesthetic sense）」によってリズムを経験する
ことができる。このように舞踊の鑑賞・創作を成
り立たせるのに不可欠なリズムを，ドゥブラーは
身体が備えた運動感覚（kinesthetic sense）の働
きに着目することによって捉えようとした。

また，ドゥブラーが「一つの経験としてのリズ
ム（rhythm as an experience）」という表現を用
いていることに注目したい。リズムが「一つの経
験」であるということは，どのような意味であろ
うか。上述のように，我々がリズムを知覚するの
は我々の運動感覚による。ドゥブラーは運動にお
ける美的経験の基礎は「高められた感受性と気づ
き（heightened sensitivity and awareness）」53で
あると述べているが，我々が運動感覚によってリ
ズムを鋭敏に捉えるとき，自身の運動や環境に存
在するリズムを他とは切り分けられた経験として，
すなわち一つの経験（an experience）として捉
えることが可能になるのである。

前節でも触れたが，上演芸術としての舞踊
に特徴的なのは，ダンサーの「芸術経験（art 
experience）」が身体の運動として現れている際，
同時にその表現が鑑賞者と相互作用をなして鑑賞
者に「美的経験（aesthetic experience）」を生起
せしめるという点であった。その際，鑑賞者は自
身の運動感覚の働きによってダンサーの身体に顕
在化したリズムを捉えていると考えられる。それ
に加え，ダンサーの身体運動は高められた運動感
覚によってダンサー自身によって知覚され，彼

（女）自身の中にも新たな「美的経験（aesthetic 
experience）」をもたらしていると考えられる。
すなわちドゥブラーの経験論をもとに舞踊を考察
すると，舞踊の上演においては鑑賞者の美的経験
に加え，ダンサーの芸術経験と美的経験が同時発
生的に生起しているということになる。これらを
媒介するのがダンサーの運動に表出するリズムで

あり，ダンサーも鑑賞者も運動感覚によってそれ
を捉えることができるとドゥブラーは考えたので
ある。

このようにドゥブラーにとってリズムは舞踊を
成り立たせるのに不可欠なものであり，ダンサー
も鑑賞者も運動感覚によってそれを捉えるときに，
それを経験できると考えられていた。また，ドゥ
ブラーが論じた様々な要素の中でも，リズムだけ
を「一つの経験」として捉えられていることを鑑
みると，その働きを特に重要視していたことがう
かがえる。ドゥブラーが「一つの経験」という表
現を用いているとき，デューイのいう「＜一つ
の＞経験（an experience）」をどの程度意識して
いたかについては明確には述べられていない。「美
的なもの（the esthetic）」を人間が対象や出来事
と相互作用するなかで生起する「美的経験」の中
に求めるなど，デューイの経験論と共通する部分
をもちながらも，ドゥブラーは身体の運動を媒体
とした上演芸術であるという舞踊のもつ特性に着
目し，舞踊が人々のために何ができるかを模索す
るなかで，独自にその論を展開したと評価できる
のではないだろうか。

4　結語

本稿では，マーガレット・ドゥブラーの舞踊教
育論をデューイの経験論を手掛かりに読み解き，
そこで展開されている様々な種類の経験の概念的
な整理を行った。ドゥブラーは鑑賞者が芸術作品
などの対象と相互作用するなかで生み出される

「美的経験（aesthetic experience）」のなかに見
出されるものとして美的なものを捉えた。芸術制
作に関してドゥブラーは「感情的経験（emotional 
experience）」及び「美的経験」をその出発点と
しており，制作の過程のなかで心の働きによって
その経験の持つ意味が変容していくとしている。

「美的経験」は感情的要素と結びつくこともあるが，
知的要素と結びついてより高次の「美的経験」と
もなりうる。また芸術作品の鑑賞に関わる「美的
経験」に対し，「芸術経験」は芸術制作に関わり，「美
的経験」は「芸術経験」の必要条件として捉えら
れている。「芸術経験」としての舞踊においてダ
ンサーは運動感覚を通じてリズムを経験すること
が可能であり，その際ダンサーの身体の運動自体
が新たな「美的経験（aesthetic experience）」と
して再帰的に経験されるという螺旋構造が生じて
いる。

このように見ると，ドゥブラーの展開した経験
論はデューイのそれと近接する部分を持ちなが
らも，多くの部分で乖離しているように思われ
る。これらの乖離をロスが論じたようにデューイ
の「誤読」と捉えることには，筆者は強い違和感
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を覚える。特権的な一部の人だけではなくすべて
の人にとっての舞踊の価値を追求したドゥブラー
が，デューイと同様に誰しもが持ちうる経験の中
に美的なものの所在を求めたことは，舞踊を万人
に開くというドゥブラーの意図から考えると必然
であったと言えよう。ドゥブラーが「デューイと
ともに」美を論ずる一方で，「デューイから離れて」
独自の経験論へと向かっていったのは，舞踊とい
う上演芸術形態に即した論の展開が希求されてい
たからであると考えることができる。すなわち，
舞踊の上演場面において「誰にとっての経験か」
を明確にするために，敢えて「美的経験（aesthetic 
experience）」と「芸術経験（art experience）」
を峻別して論じる構えをとったのではないか。こ
のような構えをとることにより，ドゥブラーは上
演芸術におけるダンサーと鑑賞者との相互作用を
捉える一視点を提供したという事実を，もっと積
極的に評価しても良いのではないだろうか54。

ド ゥ ブ ラ ー の 展 開 し た 舞 踊 教 育 論（The 
Wisconsin Idea of Dance）を支えたのは，美的
経験や芸術経験といった種々の経験概念であり，
ドゥブラーは個々の学習者の経験や探求を重視し
た。ドゥブラーの授業は，当時ドリス・ハンフリー
やマーサ・グラハムが実践していたような教師主
導型の授業ではなく，学習者個々人による即興を
中心に展開されるものであった55。本稿では十分
に触れることができなかったが，ドゥブラーは運
動生理学の知見から身体の多様な動きを追求し，
学習者の表現の幅を広げる実践を行っていた。科
学的な視点を活かして万人のための舞踊教育を方
法化したところにドゥブラーの舞踊教育論の真髄
がある。ドゥブラーが経験に引きつけて舞踊を捉
え，万人にとって学習可能なダンス・プログラム
を構築したからこそ，多くの舞踊教育者が彼女の
もとから誕生し，アメリカの教育におけるダンス

（dance in education）の基盤が築かれ得たといえ
るではないだろうか。

※本研究はJSPS科研費（15J04185）の助成を受
けたものである。
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