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福本　本シンポジウムのテーマは「舞踊における
身体への複合的まなざし－演者，振付家，観客の
視点から」です。このテーマは，一見，舞踊研究
における演者の視点を探る，振付家の視点を探る，
観客の視点を探る，そうした三つの視点から複合
的に見るというように聞こえるかもしれませんが，
そうではありません。この長々しいテーマには演
者自身の中に，振付家自身の中に，そして観客自
身の中に，様々な踊る身体へのまなざしが複合的
にあるだろう，それはどういうものかという問い
があります。

グリーン先生のシンポジウム要旨に見られます
ように，身体を内側から感じるソマティック・プ
ラクティス，通常ボディーワークと呼ばれる方法
論はアメリカの舞踊芸術の領域で，振付家の動き
ではなく，自分自身のオーセンティックな動きを
探す試みとして，米国のアナ・ハルプリンやジャ
ドソン派の舞踊家に注目されてきた経緯がありま
す。それは1960年代前後の時期から1970年代にか
けてです。同時期，わが国では暗黒舞踏派，それ
に続く舞踏グループが観客に伝達するイメージと
してではなく，自らの身体を変容させるために，
一人称のイメージを用いる訓練や振付法を始めて
います。昨日の蝉丸氏のワークショップにご参加
された方はこうした一人称のイメージによって動
く体験について理解を深めた方もいるかと思いま
す。

こうした同時代的に身体の内側を見つめる作業
は，どのように振付家や踊り手自身，そしてそれ
を客席から見る観客それぞれにとっての踊りの見
方に影響したのか，またはしてこなかったのか。
日本の歌舞伎や伝統的な舞踊ではどうなのか。そ
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うした点に企画者は関心を持っています。以上が
シンポジウム企画の趣旨となります。

渡辺保先生には，日本の伝統的な舞踊や歌舞伎
の評論家，観客の立場からお話頂きます。蝉丸氏
には，山海塾の稽古，創作そして上演時における
踊り手の立場からお話を頂きます。貫成人先生に
は西洋と日本，古典から現代まで広く，踊る身体
について演者と観客，そして政治的論点までを含
めてお話し頂きます。

流れとしては，まずシンポジストの先生よりそ
れぞれ25分程お話しを頂き，続いてシンポジスト
の先生の間で相互にディスカッション，そしてそ
の後フロアとの質疑応答と進めたいと思います。

尚，本日のシンポジストに予定しておりました
グリーン先生につきましては，ご都合により来日
できなくなりました。直前までスカイプでの参加
を計画しておりましたが，先週末に受けられた手
術後の経過が芳しくなく，それも叶わなくなりま
した。お詫び申し上げます。
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舞踊身体の諸相：観者，演者の立場から

貫　成人

このシンポジウム「舞踊における身体への複合
的まなざし」では，いま，福本先生から趣旨紹介
があったように，舞踊の身体，舞踊を取り巻く視
線，さらに，舞踊そのものが，いかに多層的であ
るか，じっくり考えたいと存じます。

大会資料に書きましたように，舞踊を考えると
き，やはり観者側と，舞い手側，両方の視線が必
要かと思います。見る側も，舞踊の身体を見ると
きに，実は非常にいろんな多様な見方をしており，
舞い手も，やはりいろんな局面から自分の身体と
向き合っているはずです。

それから，これは大会資料には載せていません
が，舞踊を取り巻く政治の問題を考える必要があ
ります。政治と舞踊はあまり関係ないように思え
るかもしれませんが，例えば文化庁からもらう公
演助成金は国の税金ですから，もうそこで政治が
関わってまいります。また，昨日のグリーン先生
の基調講演のご趣旨は，人間の体にある文化的，
社会的な違いをしっかりと意識し，それによって

「社会改革（Social Change）」につなげるといっ
た内容でした。それがどういうことなのか，最後
に少し触れたいと思っております。

（1）観者の複合的まなざし
観者の眼差しについては，大きく，「相貌」「イ

リュージョン」「引き込み」という三つにわける
ことができます。

マーサ・グレアム『迷宮への使者』で，女性ダ
ンサーがとる姿勢，あるいは顔を上に向けるか，
下に向けるかなどによって，観者は，どうしても
苦悩や解放感など，何らかの感情を感じます。こ
うした姿勢や顔つきから感情を感じ取る現象のこ
とを「相貌」といいます。たとえば，同じく紙に
書いた三角形でも，底辺を下にしていると「安定
感」が，頂点を下にしていると「不安定感」が生
まれますが，このように，本来，そのものが持っ
ているはずがない感情的，感覚的な性質が「相貌」
です。モダンダンスをはじめ，舞踊はそういうも
のを非常に巧みに用いています。

もう一つ，舞踊において重要なのが「イリュー
ジョン」です。パトリック・デュポンなどがジャ
ンプすると，あたかも宙に浮かんでいるかのよう
に，重力がないかのように見えます。しかし本当
にそのダンサーが体重を持っていないかというと，
そんなことはありえないわけで，デュポンだって
70キロぐらいあるはずです。しかしそれを感じさ
せない。重力を持たない身体は，現実の身体と乖
離した虚構，幻想，「イリュージョン」です。バ

レエは，ある意味で，イリュージョンのアートです。
イリュージョン，幻影というとネガティブな感

じがするかもしれませんが，西洋の芸術では至る
ところで用いられています。『モナリザ』は，三
次元の人物像ですが，実際，物理的にそこにある
のは二次元のキャンパスとそこに塗られた絵具に
すぎません。リアルな人物や風景の絵画は，二次
元平面に作られた三次元のイリュージョンです。
そうした原理を舞踊も当然用いております。

一方，ローザスの作品，たとえば『レイン』
は，なにかストーリーがあるわけでもなく，ま
た，超越技巧やイリュージョンもありません。し
かし，見ていると非常に気持ち良くて，１時間が
あっという間にたってしまいます。なぜそうなる
のか，一つは，この人たちの動きが，非常に「タ
メ」をうまく使っているからかと思います。何か
をするとき，即座に動くのではなく，一瞬「タメ」
をつくり，「引っ張って」おいてから，ぱっと動く。
タメをつくる，間を取るというのは，日本舞踊で
も重要かと思いますけれども，ローザスはそれを
非常に巧みに用いています。

こうしたタメがあることによって，見ている側
の身体にも非常に快感が生まれてくる。見ている
方も思わず，その動きに引き込まれてしまったり，
あるいは何か体に震えを覚えたり，身体への働き
掛けみたいなものも感じることがございます。

このように，踊りが心地よい，美しいというと
きにもいろいろなメカニズムがあって，それが巧
みに，時には組み合わされて用いられている。そ
れを私たちは普通に見分けているわけです。

（2）「役」「芸名」「本名」
見る側の視線に関しては，今申し上げたのとは

また別の側面があります。後で，多分，渡辺先生
が詳しくお話しくださると思いますが，例えばシ
ルヴィ・ギエムが『白鳥の湖』の主役を踊ってい
るとき，私たちはオデットを見ているのか，それ
ともシルヴィ・ギエムを見ているのかという問題
です。いかに『白鳥』の筋に気をとられていても，
シルヴィ・ギエムのオデットとアナニアシヴィリ
のオデットは区別している。

さらに，ギエムがカーテンコールで出てきたと
きには，ギエムの「素の身体」が見えると，尼ヶ
崎彬氏は言います。しかし，カーテンコールのギ
エムと，カフェや寝室でくつろいでいるギエムも
また違う。渡辺保先生は役と演者と，それから本
名という区別をなさっております。それをどう考
えるのか。

（3）筋肉・骨
また，以上とはさらにまた別に，特に，自分で

踊られる方が観客の場合，モダンダンスでもヒッ
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プホップでも日本舞踊でも，筋肉への負担や緊張
を感じ取ることがあります。例えば，日本舞踊で
腰を極端に落としながらゆっくりと上体を傾ける
といった動きの時，この人のハムストリングには
たいへんな負担がかかってるんだろう，といった
ことです。

（4）演者にとっての複合的身体
演者の側からすれば，技法を習得するとき，振

付の際など，これも様々なやり方，位相を区別で
きます。ジル・グリーン先生のソマティックメソッ
ドと関わってくるポイントです。

まず，日本舞踊，バレエ，モダンダンスの場合，
さまざまな「型」「テクニック」「パ」が，理想の
身体，ポーズ，技として決まっていて，訓練の際
には，それを十分に意識しながら，理想を身に付
けようとするのでしょう。

それに対して，たとえば土方の舞踏の場合，い
わば身体の自発的反応を引き出す工夫がなされま
す。舞踏のダンサーは，型を自ら意識して身に付
けるというよりも，さまざまな仕掛け，例えば「刃
の上を歩く」とか，「ガラスの目玉をつけて歩く」
といった，言葉に対する自発的な反応，体が言葉
に自発的に，勝手に反応する，それを積み重ねて，
はじめて型が身に着きます。

ソマティック・プラクティスはその中間かもし
れません。いろいろなポーズを取ることによって，
自分の体に何が起こるのか，自分にはどういう動
きが向いているのか，自分で見つめていくという
ことが行われている。

一方，イスラエルのバトシェヴァ舞踊団芸術監
督だったオハッド・ナハリンのGAGAというメ
ソードでは，「体の中を水が流れている」「骨が皮
を突き破る」といった指示をもとに，ダンサーは
自発的に動きを創造し，自分の体が勝手に反応す
るのにまかせます。この場合も，指示は言葉で与
えられますが，動きは自分で見いだしていくわけ
です。

さらにピナ・バウシュの場合，体の動きだけで
はなく，ダンサー自身による語りや叫びなども引
き出すよう工夫されます。まず，バウシュがダン
サーたちにさまざまな質問をします。「何も考え
られないとき，何を考えているか」といったもの
です。それにダンサーは，自分の記憶や心の底を
さぐって答えを見つけ，それが作品の素材となり
ます。ですから，バウシュの場合，決まった動き
を外から与えるわけでないのはもちろん，単なる
身体的反応が求められているのでもありません。
ダンサーその人の在り方（「実存」）を引き出すの
がバウシュの目的です。

（5）舞踊と政治
舞踊と政治は一見，あまり関係ないように見え

ますが，実はおおいに政治利用されています。
たとえば宮廷舞踊の最盛期は，17世紀フランス，

ルイ14世の時代でした。ルイ王自ら，ダンサーと
してヴェルサイユ宮殿の舞台に立ち，宮廷人が皆，
その観衆となりました。ところで，その代表作『夜
のダンス』のなかに，壮年の男性が舞台に登場し，
国王に額ずくシーンがあります。この人物，実は，
その直前まで，ルイ14世の政敵だった，コンデ公
という人物です。政敵だった人物が満場看視のな
かで王に額ずく，それによって人々は，ルイ14世
がコンデ公を屈服させたことを確信します。そし
て，それによってルイ14世の王としての権威が高
まり，あるいは確立される。17世紀の宮廷舞踊は，
王侯貴族の娯楽ではなく，政治儀式でした。

ごく身近な盆踊りなど，地域芸能も，その地域
住民の共同体意識を形成するのですから，これも
非常に政治的な機能です。

あるいは，バレエが全世界に普及して，美の規
範とされれば，「ヨーロッパ的身体」という理想・
尺度が非ヨーロッパ世界にも拡散し，ヨーロッパ
が憧れの対象になる。これも政治的機能です。

いわゆる「文化政策」も同様です。例えば「ド
イツは文化大国である」「ロシアがバレエ大国で
ある」「フランスがダンス大国である」といった
言い方をすることで，その国が全世界憧れの対象
になる。ドイツやフランスが巨額の国家予算を，
ダンスやオペラなどの「文化」にかけるのはその
ためです。助成金が大きいということは，もちろ
ん現場のダンサーなどにとって，非常にうらやま
しいことですが，しかしそこには政治的な意図も
あるということを考えなければいけないわけです。

踊りが極めて多層的であるということをお話し
しました。グリーン先生のお話は，身体の文化的
社会的多様性に気づいたとき，社会も変わるとい
うお話でした。それが，例えば日本で，あるいは
ジャンルが違った場合にどうなるのか，蝉丸先生，
渡辺先生に教えていただければと存じます。
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踊る身体への複合的なまなざし：
　山海塾の場合

蝉　丸

皆さんこんにちは。山海塾の蝉丸と申します。
今日求められているところが，山海塾の振付，あ
るいは肉体のつくり方，演出家と出演者との関係
というようなことに視点を当てたことを話してほ
しいというような内容だったんですけれども。そ
ういったことを他で話したことは今まで一度もあ
りません。ちょっとした山海塾の秘密を話すよう
な，そんな気持ちでいます。

山海塾の舞台は，みんな坊主頭で白く塗って，
男性だけ舞台に立っているのですが，これはみ
んなあまり差がない状態を作るためだと思いま
す。でも親子以上に年が離れた人間が同じ振付を
踊るという状態が山海塾の中で起こっているわけ
です。そういう人たちがどのようにして同じ精神
状態，あるいは同じ肉体の状態を持つかというこ
とを中心に話を進めたいと思います。

（1）山海塾の稽古
振付だけではなく基礎訓練をする場合，私たち

は鏡を見るということは禁じられています。山海
塾というのは大駱駝艦というグループから分かれ
たわけなんですが，今から43年前，私が山海塾の
創立に関わったとき，実際には創立に関わる前か
らその大駱駝艦は大森に稽古場と寮があったんで
す。そのときから，もう鏡を見て稽古してはいけ
ないということは決まっていました。それから，
音楽を使って稽古することもありません。この二
つについて私なりに説明したいと思います。

実際に私は説明を受けたことはありません。例
えば大駱駝艦の麿赤児さんや山海塾主宰の天児が，
そういう，見ちゃいけないということを言うわけ
ですけれども，なぜって聞いたこともないし，な
ぜかという理由を説明されたこともないんです。

私が思うには，鏡を見て稽古するっていうこと
は，鏡を見た／見るという状態の段階で，既に肉
体の在り方が変わっていると感じます。肉体の在
り方が変わるというのは，見るという意識から変
わるということもあれば，首を傾けて鏡を見てい
るというその行為から変わる，つまり肉体的な違
いもそこにあると思います。だから，両方の意味
で，もう鏡を見るという行為を行った段階で，自
分が違うものになってしまうということ。それで
鏡を見てはいけないというふうに言うんじゃない
のかなと思います。

それから，音楽を使って稽古をすることもあり
ません。これは基礎的肉体訓練の時も振付の稽古
のときも同じです。例えば新作は３，４ヵ月かけ

て稽古をしますが，音楽を聞くということは最後
の10日間ぐらいしかやりません。音楽を聞きなが
ら体を動かすということは，基礎訓練でも行わな
いし，振付の最終段階になるまで，そのための音
楽を聞くこともしません。では，どういうことに
注意してやっているのか。振付のほうに話を持っ
ていきながら，そこら辺の話をしたいと思います。

（2）作品振付
山海塾の作品というのは，山海塾主宰の天児牛

大が構成，演出，振付を全部行います。新作の発
表のときに，３カ月ぐらい稽古をするわけですけ
れども。天児が振付をもう既につくっていて，そ
のとおり踊れというふうにするのかというと，そ
うではありません。

多分天児の頭の中に踊りのイメージとか流れは
あります。それに関して彼が今持っている言葉で
説明，あるいは，そのための資料としての絵であっ
たり，デッサンであったりを見せられることもあ
ります。こういうふうな動きを考えていると。そ
れに対する見本というか，ちょっとした動きも見
せられて，そして，それに沿って動いてみようと。
それはわれわれが動いてみるわけなんですけれど
も。

それで，天児がこういうふうな流れをつくりた
い，だからこういうふうにやってみてって言われ
て，われわれがやってみた結果，ここで１歩出せ
と言われても出ないよ，みたいなことがあります。
あるいは，それを実際に出したのを天児が見て，
それよりはこっちのほうがいいなとか，あるいは
見比べて，複数の人間がやりますから，それを見
比べてこっちにしようとか，そういう選択を行う
わけです。

これは，作品をつくっていく中では結構時間を
かけて，例えば２カ月あるんだったら，１カ月は
それに時間が取られます。そこから採用された振
付が集まっていって，１つ１つのシーンが出来上
がるわけですけれども。そのシーンというのを舞
台で踊るときに，やっぱり言葉を使って，ここは
もうちょっと強くとか，ここは優しい感じでとい
うふうに踊りの指示が出る。そういう言葉は気持
ちのありようを示すことが多いというか，ほとん
どそうですね。強く踊れっていったときは，強い
気持ちでそこに居よということを意味しているの
がほとんどで。例えば手を勢いよく出すとか，そ
ういったことを意味することではありません。心
のありようを，優しくとか，強くとか言うわけです。

例えば指先のナイフで空間を切って，その切っ
た空間の先へ自分が入り込んで行くというような
言葉で説明，指示を受けるんですけれども。切る，
こうやって切るのを円弧状になっちゃうわけです
けれども，それじゃあいけないと。ここに平面が
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あって，この壁を切るんだから，肘が少し曲がり
ながら，なおかつこう伸びていって，こうなるん
だ，みたいな話になるわけです。そのときに目線
はどこに置いておくかという，そういう具体的な
振りの選び方をしていきます。

その振付をやるときにダンサー，群舞って一緒
にそろってやろうとしなきゃいけないわけなんで
す。例えば４人で踊っていると，４人の中のリー
ダー的な人間に合わせて動くということが過去は
結構多かったわけです。けれども，最近はそうい
うリーダーに合わせるというよりは，音楽を取る，
音を取るとか，あるいは照明が変わったら，とかっ
ていうことが多くなってきています。多分，これ
に関しては天児の中で，常に同じようなテンポで
動いてほしいなとか，そういった思いがある。

ただ音がなくて合わせようとするところもある
んですね。それはかなり，口で説明するのが難し
いんですけれども。例えば最近だと『MEGURI』
というのが山海塾の一番新しい作品なんですけれ
ども。若い４人の人たちが踊っているところは，
それなりに，この部分は誰がリードするというよ
うなことでやっているんです。けれども私と岩下，
竹内という，もう60歳を超えたトリオがいるんで
すけれども，その人たちがやるときっていうのは，
音がないところでもなんか合いますね。

山海塾の公演を見にいくと，入り口でパンフ
レットみたいなのを渡されて，公演のタイトルが
書いてあり各シーンごとの名前が書いてあると思
います。結構言葉を使って稽古しているんですけ
ども，実はわれわれにシーンの名前は知らされま
せん。当日観客に，もう既に客席に入っている観
客に渡したプログラムが，私たちが楽屋にいると，
そのうち持ってこられるんですね。それを見て初
めて，ああ，このシーンはこういうタイトルになっ
てるんだということを知ります。

ですから，シーンとか，そういうタイトルその
ものは天児にとってあまり重要ではないというか。
天児は演出，振付，構成をやっているんですけれ
ども，同時に山海塾の主宰者でもあるわけで。そ
うすると，どうしてもお客さんに対してはタイト
ルをちゃんと知らせなくちゃとか，いろんなこと
を考えるんだろうなと。ところが，ダンサーに対
しては，あんまりそんなことは考えないんだろう
なというふうに思います。

１カ月くらいかかって各シーンをつくっていっ
て，シーンの振付が決まった段階で，細かい部分
をつくり上げていきます。先ほど，音楽は聞かな
いという話をしましたけれども，そうこうしてい
るうちに音楽が出来上がってくるわけです。その
シーンが，例えば１月ぐらい前にある程度固まっ
たときに，作曲家が稽古場に来て，本番の１週間

ぐらい前に初めて，曲を渡されるんです。それを
聞いて，覚えて，どこをきっかけにするかと。こ
れはちょっと技術的なことなんですが，結構いつ
も大変な思いをしながらやっています。

（3）新作の上演段階
本番の前，１週間ぐらい前から実際に劇場で公

演に向けて仕込みをするわけですね。長い間パリ
市立劇場という所で，世界初演というものをやっ
てきました。その劇場で１週間前から舞台装置を
組んで，照明も組んで，テアトル・ド・ラ・ヴィ
ル（パリ市立劇場）の最上階に下の舞台と全く同
じサイズの稽古する所があります。そこで舞台と
全く同じように寸法を取って，ずっと稽古しなが
ら，時間の調整をして，たまにその仕込んでいる
最中の舞台に下りていって，いろんな事を確認す
るわけです。

最近はあまりなくなりましたけれども，例えば
山海塾の作品の『卵熱』という，水が落ちてくる
やつなんかは，この１週間の間で，そのシーンの
前後関係が全部ばらばらに１回なって，やり直し
みたいなことをするわけです。結局そこで初めて，
実際に舞台を演出家（天児）が目の当たりにすると，
自分の頭の中でのイメージはこうだったんだけれ
ども，こっちのほうがいいぞ，みたいなことを感
じるんだと思うんですね。それで，本来は２景目
だったところが５景目に持っていかれたり。そう
すると，現場で音響のスタッフが来て，そこで変
えるというようなことが行われるわけです。ゲネ
プロになるまでの１週間の間でつくり上げる。ゲ
ネプロをやった後，作品の内容が変わるというこ
とはめったにありません。そうやって山海塾の作
品というのはつくられるわけです。

（4）公演ツアー
山海塾は基本的にこれをツアーで，世界規模で

やります。それで１つの作品というのは，大体長
いものだと，10年ぐらいやってた作品もあります。
そうすると，途中でメンバー交代というのが起き
て，新しいメンバーがそこを埋める。このときに
古参の残っている人間が気を付けるポイントとい
うのは，天児がその振付とか作品をつくるときに，
どういうことを話したか，どういうせりふだった
か，あるいはどういうイメージ，こういうイメー
ジでやりたいと言ったとか，天児が言ったことを
正確に，替わる人に伝えるというのが非常に重要
な部分になっています。

（5）舞台上でのダンサー心理
舞台上で山海塾の，そうですね，天児の話をし

ますと，舞台で踊っているときに「説明をするな，
表現するな」というふうに言われます。また，他
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動律とか自同律という言葉もよく天児は使う。こ
れは天児の造語じゃないかと思います。

説明する，表現するっていうのはどういうこと
か。一つには，ダンサーが動いているときに，次
にどういう動きをするかがなんとなく分かっちゃ
うときということかな。これは動作が，次の動作
が不用意に始まっちゃって，そのダンサー自身も
気が付いていないうちに不用意に始まっていると
いうことが確かにあります。その瞬間に意識が集
中できていないとか，そういうことがあります。

また，逆に体が動いたときには，もう既に始まっ
ていたという言葉もよく使います。それは体が自
分で動いていくというか，体が動く前に，気持ち
が動いている。実際には体は動いていない。

さっきの話は体の中に予兆がみえる，動きに予
兆が見えるという話なんですけれども，次の話は，
予兆が見えていないんだけれども，内面が既に動
いていて，そこに踊りはもう始まっているんだと
いうことが重要だということもよく言います。

私は舞台上にいるときには，できるだけ「感じ
る」ということに気を付けようとしています。そ
の空間の雰囲気とか，イメージを，自分が感じ続
けるということに気を付けています。

実際，舞台に立っているときっていうのは，例
えばここでは照明が自分に当たるはずだとか，あ
るいは音楽はこうなるはずだとか，群舞でやって
いると他の人はここにこういるはずだとかってい
うことをチェックしながら踊っているわけです。
そういうことをチェックし続けている心があるん
ですけれども，それと同時にイメージを感じて行
動しているという心もあって，その二つのバラン
スを監視している気持ちも別にあって。監視して
るっていう心を心配して，そんなんでいいのかな
と思っている心もあってみたいな，四つぐらいの
心が自分の中に同時にあるような気がしているん
です。この四つの中で，イメージを感じている心っ
ていうのがなくなっちゃうと，もう雑念だらけな
んです。チェックしている心とか，心配している
心とかって，かなり雑念みたいな感じなんですけ
れども，ここにそのイメージを感じ続けるという
ことができると，舞台で踊っていていい感じでい
られると思います。

（6）稽古について
山海塾の稽古をしているときでも，説明しない，

表現しない，体が勝手に動くということを理解す
ることは，なかなか難しいんです。山海塾のメン
バーだけで稽古しても，なかなかうまく行かない
といいますか，進歩しないというか。それで，一
番有効なのが，ワークショップをやるときに一緒
にやることです。昨日，そういった意味で一番の
若手の人にアシスタントに来てもらったんですけ

れども。昨日やったような基礎訓練，２人一組に
なって１人が動作を行いもう１人がそれを観察し
て印象を伝えるというエクササイズ，たとえば球
が自分の体の中に入ってきて，それが動くから自
分の体が動くとか。そういうイメージを持ってや
るエクササイズを幾つか昨日やりました。

もっと長く時間が取れる夏の合宿などでは，２
人とか３人，あるいは４人の人が同時に動いて
いって，１列で動く場合もあれば，四角形だったり，
円だったりという動きをすることもあるんですけ
れども。それを，意識の糸を張って，同じような
速度で動くとか。山海塾のメンバーだけでやると，
すごくうまくいくんですね。それだと稽古になら
ないというのかな。一方，初めて参加した人とそ
ういう訓練をすると，一緒にやりながらかなり混
乱します。この人遅いぞとか，あるいは早いぞとか，
何考えてるんだみたいなことですね。そういうこ
とを感じながら，例えば一直線で進むとか，四角
形を歩き通すとかっていうことをしなきゃいけな
いんですけれども。それをやることによって稽古
になる。

（7）日本人の身体的特徴
今までイギリス，イタリア，スイス，インド，

シンガポールで１日４時間を１週間やってくれと
か，日本で夏やってる合宿のような形をやれない
かという依頼で長時間のワークショップをやった
ことがあります。そういったときに，人種が違う
と体が違うのかな，動きが違うのかなと思いなが
ら行います。例えばメキシコでメキシコ人が，私
は舞踏家だと言ってやっている人もいるんです。
身体的な差異は確かに見てるとあるんですけれど
も，動きの違いがどこから来るのかというと，生
活習慣の違いから来ることが多いんじゃないのか
なと感じます。屋内でも靴を履いたまま生活して
いる人は床の上に坐った状態での動きが苦手です。
自己主張をするのが重要だと教えられてきた人は，
一歩引いて間を取るというのは，ちょっと難しい
かなと思います。実際海外で生まれ育ちその国の
国籍を持つ日本人を何人か見てきましたが動きや
振る舞いはその国の人達と同じようだと感じまし
た。そのようなことをいろんな所でワークショッ
プをやって感じています。

以上，山海塾の肉体のつくり方と演出と出演者
との関係について報告いたしました。
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日本の古典舞踊の身体

渡辺　保

蝉丸さんのお話，面白かったですね。僕は世田
谷パブリックシアターへ山海塾の公演があると，
その後天児さんとアフタートークをすることが数
回あったんですね。 だから，非常に山海塾の公
演というのを僕は身近に感じて，東京に公演があ
るたびに拝見させていただいてるんだけど。今の
蝉丸さんの話を聞いてびっくりしましたね。音楽
つけて，１週間しか稽古しないんだって。あの精
巧な舞台が。普通は音楽はついていて，そこで踊
りやるんでしょう。音楽，１週間しかつかない。
それまで言葉だけでやってるわけですか。驚きま
すよね。

それと，鏡見ちゃいけないんだ，説明しちゃい
けないんだと。説明しちゃいけないのは，それは
当然だと思うんだけど，表現してもいけない。驚
きましたね。 
「日本の古典舞踊の身体」という題名で，この

プログラムに書いた私の原稿は，読んでくだされ
ば分かりますから，僕は繰り返しません。それよ
りも，貫先生のさっきのご紹介に連ねて，日本の
古典舞踊では，つまりオデット姫とシルヴィ・ギ
エムと，それから素のシルヴィ・ギエムがどうい
う形になっているかというのを対比した日本の古
典舞踊のお話を申し上げようと思います。

（1）演者にある３つの名前
日本の古典舞踊の場合には，古典舞踊といいま

すと，能，歌舞伎，主に能と歌舞伎ですね 。
日本の能と舞踊の基本的な構造というのをお話

をしますと，三つの名前があると思うんですね。
一つは，例えば具体的に言いますと，六代目歌右
衛門の本名，市民権を持っていて，選挙権も持っ
て，そして家庭も営んで，一市民として生きている。
歌右衛門の本名は河村藤雄っていうんですね。こ
れはもう区役所に届けていた名前ですね。その河
村藤雄が歌舞伎座 の楽屋へ入ったときには六代
目中村歌右衛門という芸名を持つわけですよ。芸
の人格というのは，つまり中村歌右衛門というの
は６人いるということですからね。それが一体に
なっていると。

これは天皇制に非常に深く関わっているわけで
すけれども。天皇制は万世一系というわけですね。
万世一系というのは，永遠に１人しか天皇がいな
いということなんですよ。神武天皇イコール平成
天皇であり，昭和天皇であり，大正天皇であり，
明治天皇であるという思想なんですね。この思想
を私が信奉していると思わないでくださいね。私
は別に天皇制賛成者じゃないんだから。ただ，そ

ういう意味を持っているということ。
そのことが，実は六代目歌右衛門の芸名にも関

係があるわけだ。６人の歌右衛門がいるけれども，
歌右衛門は全部その１人なんですよ。今ここに生
きている歌右衛門がただ一人。その６人は合体し
ているわけだね 。

中村歌右衛門という芸名を襲名して，大勢のお
付きに従えられて楽屋へ入った歌右衛門は，化粧
前で化粧しますよね。ここで劇中の人物になるわ
けです。これは役名と言いますね。『京鹿子娘道
成寺』を踊るならば，その女主人公である白拍子
花子，白鳥の湖でいえばオデット姫ですね。 中
村歌右衛門は男性なんだけど，白拍子花子は女性
なんだから。性も転換するわけですよ。

そして，花道へ出ていきました。花道へ出ていっ
たところへ歌右衛門に掛け声が掛かりますね「成
駒屋」。成駒屋って屋号は中村歌右衛門のもので
すから，そのとき観客は，その白拍子花子が実は
男だっていうことを知ってるわけでしょう？知っ
てることを隠さないわけでしょう？そして，歌右
衛門はその声聞いてるわけですよ。そうして当た
り前だと思っているわけです。

つまり あれが男性だということを観客も知っ
ているし，演者も隠さないし，そして，しかしあ
る踊りの最中には，全てが忘れられて，女がそこ
に出て。女の魂がそこに現れてくる。これが踊り
の神髄でありまして，それは言葉に言い表せない
ある瞬間があるわけですね。

（2）身体は幻想
じゃあ，なぜそのみんなが男と認識し，そして

当人も男だって認識しながら踊ってるものが，あ
る瞬間全てが忘れられて女性そのものになるか。
それは型ですよ。型が身体化されたときですよ。
型は，世阿弥が「形木」という言葉を使いました。
形木というのは，要するにデザインするときの，
こういう型紙ですね。あれが形木ですね。それを
使って形を作ってくる。造形の基本ということで
すね。その造形の基本ができたときに，初めて芸
がその上でできるというのが世阿弥の考え方です
が。それが身体化されて，その型から自由になっ
たときに初めて可能になることなんですね。

歌右衛門が，ある瞬間女にしか見えないという
ふうに観客に思われるとすれば，それは歌右衛門
がその型を身体化することに成功して，その型と
か，男性であるとか，日常の本名とか，芸名とかっ
ていうものを全て捨て去って，自由になったとき
に初めて可能になる状態なんですね。

これがどういうことかといいますと，私は口
すっぱくして言うんだけど，誰も賛成してくれな
いんだけど。例えば，さっき紹介してくださった
本の中に『身体は幻』っていう題名の本があった
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でしょう 。あそこで，私は再三主張しているこ
とは，日本人の身体 観は，結局幻想にすぎないっ
てことなんですよ。

西洋の身体観っていうのは基本的には物質的な
ものです。だから，西洋の舞踊家は，例えばクラ
シックバレエの名人は，いくら名人になっても肉
体的に衰えれば引退せざるを得ないでしょう？　
みんな引退する。ところが，日本の人は年を取ら
ないと名人になれない。体が衰えないと名人にな
れない。これは大変な違いでしょう？それはなぜ
かって言ったら 西洋の身体観というのは，基本
的に物質です。人間の体は物質だと思ってる。そ
れは西洋医学を見りゃ分かるでしょう。東洋医学
と違って，西洋医学は人間の体を計量化しようと
している。それでないと医学は進歩しないし，ガ
ンもなくならないから，それはそれでいいんだけ
ど。つまりそういう身体観を持っている。

ところが，東洋の身体観は，必ずしも東洋医学
に明らかなように，必ずしも人間の身体は物質で
はないと思っているわけです。それは，例えばこ
の歌右衛門が ，なぜある瞬間に女そのものにな
るかと深く関係しているんですね。

（3）幻はどこから
例えば，舞踊でいいますと月という言葉が出て

くる。月夜ね。そのときに，月をこう指すでしょ
う？　踊り手がこう［中空を右手で指さす動作を
しながら］，指すじゃないですか，月を。これは
仏教に同じような，つまりエピソードがあるんで
すが。月を指したときに，その指し方によって，
何もない空間の中に月が感じられるようにお客が
感じなければ意味がないというわけです。この指
し方。俺が指したって駄目だよ。俺の指したって
月が見えないですよ。でも，名人がこの月を指せ
ば，ここに月が見えるっていうの，お客が。これ，
幻想の第一。 

そのときに問題なのは，そこから先だと思うん
だね。月を指したときに，月が中空に浮かんだと
すれば，もうそれはイメージですよ。だけど，そ
のイメージから，指し方によって月光が照らされ
てくる。照らされたときに，踊り手の身体は変わ
るんですよ。分かります？月の光を指すのが本当
にうまければ，月が中空に浮かびました，その中
空に浮かんだ月の光が，踊り手の身体を照らし出
す。そして虚構の月に照らし出されたその姿はす
でに，ついさっきまでの身体とは違って虚構の身
体として浮かび上がるんです。

だとすれば，そこに描かれた，例えばその月光
を浴びて，そこに踊り狂う女というのがいて，そ
れが本当の女に見えたとすれば，この身体は幻で
しょう？幻影のまた幻影なんだから。幻に決まっ
てるじゃないですか。そこが西洋の身体観と東洋

の身体観の大きな違いですよ。仏教にも，この月
を指すっていうのは非常に有名な叢話があるわけ
ですが，そういう身体を感じている人間が日本の
古典舞踊を つくったんですよ。

（4）言葉と舞の密接な関係
もう一つ日本の古典舞踊の大きな特徴は，日本

の古典舞踊は必ず言葉が付いていること。さっき
僕が蝉丸さんの話聞いててびっくりしたんだけれ
ども。山海塾の作品には七つの景があって，それ
に名前が付いてる。僕たちはどうしてもそのプロ
グラムを先に見るから，七つの景をその言葉で見
ている。だけど，あれは後から付いてて，やって
る人［演者］は知らないっていうんだ。これは有
名な能楽の名人が，物語を知らなかったというエ
ピソードに照応してるんですよ。

ある有名な名人が，作り物の中で衣装を変えて
いる。何回もやった演目なんだよね。それなのに，
そこで衣装を変えている間に，目の前で間狂言が
物語の筋をしゃべった。その名人はいつもより早
く衣装が替えられたんだね。それで，聞いたんだ
よ，その能役者が。この能はこういう物語だった
のかって言ったって言うんだよ。だから，それは
今の蝉丸さんの話も同じなんだけど。

文字と，付いてないようにお思いになるかもし
れないけど，実は非常に文字と密接な関係があっ
て，踊りというのは成立しているのが東洋の踊り
なんです。例えば能の序の舞とか，中の舞とかっ
ていうのはお囃子だけじゃないかとお思いになる
かもしれないけど，実は最初にその序の舞なり，
中の舞にかかるところに言葉があって，例えば和
歌の一首が，「たち別れ　いなばの山の」という
ところがあって，下の句の間に舞があるんですよ。
これは，この間に，その松風という女が変身をす
るために，言うに言われぬ心情を舞踊で表してド
ラマが展開していくってことです。だから，スター
トしたときの舞の女は，舞が終わったときには変
身してなきゃいけない。そういうための舞踊とい
うものであって，そのために前の言葉と後ろの言
葉があるんですよ。そういう瞬間を，今申し上げ
たように利用して歌右衛門は女になるということ
です。

この 東洋と西洋の身体観の違いということを
私はぜひ分かっていただきたいですね。それは西
洋を見るときにも，東洋を見るときにも役に立つ
はずだから。 ありがとうございました。
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≪シンポジストによるディスカッション≫

福本　有難うございました。続きまして，まずは
シンポジストの先生に，お互いへの質問やお話の
補足などを伺いたいと思います。

貫　蝉丸さんの，とても現場の方でなければでき
ないお話，渡辺先生の，もう名人芸としか言いよ
うがないお話，ありがとうございました。

渡辺先生の，西洋の身体と日本の身体が違うと
いうお話を聞いて思うことがあります。私，ドイ
ツで計４年ほど暮らしました。その間，日常でも，
芸能または芸術，たとえば，能や歌舞伎とバレエ
を比べても，身体観だけでなくて，身体の在り方
が全く違う。その点，全く私は同感です。

それを踏まえた上でいくつかご質問させていた
だきます。

一つは，さきほど，天皇の万世一系に関するお
話がありました。これは，芸名とか，「何代目」
といった言い方とも関わるので，お尋ねしたいと
思います。これは誰だったか，坂東･･･。

渡辺　三津五郎ですか。

貫　三津五郎が書いた本の中で，その芸名という
か，何代目の話をしています。自分は踊るときに
は，死者に向かって踊るんだ，と。つまり，一代
目から今に至る，もう亡くなった・・・。

渡辺　10人。

貫　10人の人が舞台を見ていて，その人たちに向
かって踊るんだっていう言い方をしています。そ
の話と天皇の話とのつながりをお話しいただけれ
ばと思います。

渡辺　三津五郎はそのことも言ってるんですけど
も。自分が浅草寺へ襲名のときにお練りに行った
ときに感じたことだって。自分が浅草の仲見世歩
いてる間に，俺は１人で歩いてるんじゃなくて10
人で歩いてるんだって気がしたって言うんですよ。
つまり，自分の中に９人の，自分を除いて９人の，
今おっしゃった三津五郎が，代々の三津五郎が住
んでて，それと一緒に歩いてるっていう気がした。
だから，今おっしゃっていること全然矛盾しない
と思います。

貫　もう一つ，天皇の話との関連です。そのよう
に代を重ねるごとに人は変わるけれども，支配者
として，天皇としてはずっと１人だという発想は，
実は，ヨーロッパにもあります。カントーロヴィ
チという，ポーランドの歴史家の書いた『王の二

つの身体』という本があって，フランス王とかイ
ギリス王といった，国王としてのシンボリックな
身体は，ずっと切れちゃいけない。肉体としての
身体は変わるけれども，シンボルとしての身体は
変わらないという話が，中世の，大体12 ～ 13世
紀ぐらいから生まれてきたということです。

そうすると，天皇の万世一系の話は，いつ頃，
どうしてできた話なんでしょう。最初からそう
だったんでしょうか？

渡辺　万世一系って話は，いつできたか僕は知ら
ないんですけれども，僕が読んだのは，折口信夫
が万世一系ってのはこういう意味だよ，っていう
ことを言ってることなんです。それで，なるほど，
つまり折口流の身体の考え方でいうと，つまり体
の殻というのは入れものだと。「だ」が付いてく
るでしょう？それを，毎年その魂が入っていくと
いう，そういうことが古代人の考え方だから，そ
れに従って天皇霊というものが，その時々に付い
ていくことによって，一系が，一つの系統じゃな
くて，１人しかいないという意味だよというのが，
折口先生の説明。だから，私はそれ以上のことは
知りません。

貫　今度は蝉丸さんに質問です。渡辺先生にもお
答えいただければと存じますが，稽古のときに，
音楽を使わない，鏡も使わないという話が，たい
へん興味深いものでした。これは日本舞踊などで
も多くの人が言ってると思いますがいかがでしょ
うか。

渡辺　そうですね。能には鏡の間というのがあり
ますけれども。実は鏡の間というのはくせ者でし
てね。鏡の間にだけしか鏡を置いちゃいけないと
いうタブーなんですよ。だから他の部屋は，鏡は
駄目なんですね。それを楽屋や稽古場を全面鏡に
するのは地唄舞の武原はんなんですよ。武原はん
はいらっしゃると，今でもちゃんと残ってますが，
六本木の稽古場というのは，もう四方全部鏡です
よ。それは，つまり外国の踊り手が鏡を見ている，
あの稽古場の思想なんですよ。だから，さっき蝉
丸さんがおっしゃった，鏡を見ちゃいけないって，
それは天児さんはどこで覚えたか知らないけど，
とてもその伝統的なことだと思いますよ。

福本　そのことについて蝉丸さんから何か補足は
ありますか。

蝉丸　そうですね，鏡。先ほど話したように，今
から43年前には既にそういう決まりになっていま
した。私が30歳ぐらいのときかな，能の，今名前
が変わって，観世銕之丞，が30歳ぐらいのときに，
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一緒に酒の席で稽古の話をしたことがあります。
鏡を見ないっていう話をしたら，われわれもそう
だというふうにおっしゃいました。

確かに昔から，昔そんなに鏡があったかってい
うと，なかなかああいう板鏡というのはなかった
から，なかなか見る機会もなかったでしょうし。
あと，鏡というのは結構神秘的なもの，やっぱり
魂が取られるとか…。鏡を見て稽古をするという
こと自体はきっと怖いことなんじゃないかなと。

貫　ありがとうございます。これは，さきほど
の東西の身体の違いとも関係しますが，私は一
度，ドイツのヒルデスハイムという田舎町で，ド
イツ在住の遠藤公義さんという舞踏の方のワーク
ショップを，ドイツ人学生と一緒に受けたことが
あります。

そのとき，例えば，お互い向き合って，相手が
ランダムに突き出してくる右手を避けるように上
体を動かしなさい，といった指示の場合，ドイツ
人でも日本人でも大きな違いはありません。

ところが，床に座ってる状態から立ち上がる
というエクササイズで，「上から吊り上げられる
ように」立ち上がる，というのと，「自分の中か
ら湧き起こってきたなにかに押し上げられるよう
に」立ち上がる，というのを演じ分けろと言われ
ます。遠藤さんも，私も，頭からつり上げられる
触感，なにかが湧き出してくる力を体内に感じな
がら動くわけですが，ドイツ人達の動きを見てい
るとどうも違うんです。彼らは体内に触覚的感覚
を感じ取って動いているんじゃなく，遠藤先生が
やっているのを見て，その外見を真似している。
自分がどう動いているか目で見てチェックしてい
るのがわかります。

遠藤先生は，もう何十年もドイツや欧米でワー
クショップをやっていらっしゃいますが，やはり，

「そのことをドイツ人にいくら説明してもわかっ
てくれない」とおっしゃってました。

渡辺　なるほど。

貫　つまり，バレエのように鏡を使うか，山海塾
や日本舞踊のように鏡を使わないで自分の体をコ
ントロールしたり，形を決めるかの違いは，今申
し上げました東西における体感の違いに関係して
いるように思えます。

渡辺　それは，要するに鏡をなぜ見たらいけない
かということに関わってくると思うんですね。そ
れは鏡を見ることによって，自分の心の中で，自
分の体をイメージできないから。身体化するため
のきっかけを失うから。身体化するためのきっか
けを失うから鏡を見ちゃいけないんですよ。

それは，例えば歌右衛門がどこで男から女にな
るのかっていうことを考えたときによく分かると
思うんです。つまり女形がどこで，歌右衛門に限
らず，男性が女性になるか。つまり劇中の人物に
なれるかっていうことを考えたらばわかります。
女形の中にはこういうことを言ってる人がいるん
ですよ。鏡から，化粧前から離れた瞬間。そうす
ると，つまり鏡を離れると自分の姿が内在化でき
るわけですね。それが身体化の第１歩だと。

その次に多い答えは楽屋の密室を出て，楽屋の
れんを分けて，表へ出たとき全然関係ない人の声
が聞こえると。そのときに女になる。という。だ
からそれはもう内在化されて，鏡から離れた瞬間
に内在化された身体のイメージが，初めて外に向
かって出たときってことですね。だから鏡を見
ちゃいけないのは，自分の身体がいつまでたって
も内在化されないからでしょう。鏡見てると。ど
うですか。

蝉丸　同感です。最近よくあるのはビデオを撮ら
せてくれないかと。稽古しているときに，その振
付があったりもするんですけれども，そのビデオ
を撮って復習したいという人が最近とても多いで
す。それに関しては，どのレベルでどう使うかに
よるかなとは思います。

例えば基礎訓練のようなものに関して言うと，
それはビデオを撮らないほうがいいだろうという
気がします。繰り返し稽古するにしても，その形
をまねするための基礎訓練ではないので，求める
ところを求めないといけないのに，形を求めてし
まうといけないと。そうすると，ビデオもやっぱ
り具合が悪いなということになります。

問題としては１人で作品を作って，先生もいな
くて見てくれる人もいないといったときに，その
確認をしたいときに，どうしてもビデオを使いた
いということがあると思います。そういった意味
では，便利な機材を使うこと自体，やぶさかでは
ないかなとは思います。そのときに，今言ったよ
うに，求めたところがどこなのかということを見
失わなければいいと思っています。

福本　今のお話のことなんですが。形を求める稽
古ではないというときでも，振付で形を揃えると
いうことがあると思います。そういう時に骨格の
レベルでは違うということもあるということで
しょうか。

蝉丸　形が，例えば山海塾のことで言いますと，
振付とか動きの群舞において，できるだけ同じと
ころであってほしいという部分というのは，そこ
を求めるわけなんですけれども。それぞれの個が
持っている特徴，肉体的な特徴ということは，そ
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の坊主頭，白塗りでも消すことができない部分が
ありますけれども。そこと，その肉体的な特徴と，
あとは例えばスピードであるとか，緩急の微妙な
違いというのは，やっぱりある程度個性として認
められる部分もあります。

ですから，形を求めるということになっちゃう
というのが問題であって。形がぴったり一緒にな
るのか，ならないのかというのは，その次の問題
ですね。と，考えます。

貫　もう一つは音楽のことです。たとえばピナ・
バウシュの場合，ソロダンスの動きはバウシュの
問いかけに応じてダンサーが自分で作りますが，
はじめは全然音楽を使いません。音楽を付けるの
は本当に最後だし。場合によっては，初演後に変
えることさえおこる。つまり，動きは音に合わせ
て決まるのではなく，動きは動きで自立していて，
そこに音楽が被るという考えかと思います。

山海塾の場合，音楽によって動きが決まるのを
防ぐということをおっしゃいましたが，そうする
と何によって動きは決まるとお考えでしょう。

蝉丸　音が，新作の本番10日前，１週間前に音が
用意されるその前の段階のところを話しますと，
天児がこういうことをイメージして，こういうふ
うに展開したいと思った。それを１カ月以上かけ
て５，６人でそれを作り上げて，一緒に作り上げ
ていくわけです。コンセプトというのかな，ここ
はこうだ，ここはこうだという一つ一つの振りが
確立していくと，その１月後には，その音が付い
てなくても10分の振付をほぼ同じタイミングで，
タイムで終わるようになっていきます。

そこに音楽がやってくる。実は音楽は天児が音
楽家と事前に，もっと前からいろんなこんなイ
メージ，こんなイメージって話してるわけです。
もともとオリジナルの音楽をある程度踊りのタイ
ミングが合うようにいじるらしいんですけれども。
その10分の踊りが，例えばその音楽が10分30秒で
来られると，そこでちょっと問題が起きるわけで
す。

それをどうするかというと，その音楽のどこに
どの振りを，微調整をそこからするわけです。１
カ月かけてつくり上げてきた体の流れを10日間の
間に微調整するという仕事をしなきゃいけなく
なって。これが非常に大変な思いをします。

貫　今のお話は本当に興味深いと思います。その，
音を付ける前の，10分の動きを４，５人でやって
いて，だんだん合ってくるというのは，言ってみ
れば，その４，５人のダンサー同士の間に，一つ
の同期といいますか，同調というのものが出来上
がってくるということなんでしょうか。

蝉丸　そうですね。

貫　能楽師の安田登さんに聞いた話ですが，能に
は，指揮者も楽譜もなく，事前に音合わせもしな
いんだそうです。どっかから劇場にやってきて，
着替えたらそのまま楽器を持って舞台に行って，
ぶっつけ本番で曲を初めて。最初はばらばらであ
まり合わないけれど，しばらくするとなんとなく
合ってくるんだ，というんです。そんなようなこ
とは，日本の芸能にもある・・・。

渡辺　ありますよね。日本の音楽はごく単純な楽
譜しかないわけですし，西洋音楽のような精密な
楽譜がありませんからね。それは呼吸で合わせて
いくよりしょうがないわけですよね。その呼吸っ
ていうのは身体的なものだから，身体を，さっき
蝉丸さんが言われたように，ここは30分とか，こ
こは10分か，10分だっていうと，それに合うよう
になっていくわけだから。長い間稽古するとね。

ただ，私は，さっきお話伺ってて，そこのとこ
ろで，強い気持ちとか，弱い気持ちとかって指示
されるっておっしゃいましたね。その気持ちって
いうのは説明されるんですか。つまり，こういう
気持ちで悲しいんだよとか，喜びなんだよとかっ
ていうのは説明されるんですか，ただ弱くする，
強くするっていう指示だけだと，何を弱くするの
かよくわからなかった。そこの指示はどんなふう
になってます？聞いちゃいけないかな。大丈夫？

蝉丸　先ほど，ナイフで切るというような話をし
ましたけれども。例えばそういう具体的なことに
対して，そこを強い気持ちで切る。

渡辺　なるほど。その内部で切るっていうイメー
ジは与えられるわけですね。

蝉丸　そうです。そういう形というか。

渡辺　そうすると分かりますね。それを強くとか
弱くとかいう。

蝉丸　ええ，そうなんです。

渡辺　そうですか。その気持ちもそうなんだけど，
呼吸の合い方っていうのは，やっぱり間の取り方
とか難しいんでしょう？でも稽古の間に。だんだ
ん合ってくっていうのも。同じ，共同で稽古を重
ねていくと，いつか間が合っていくようになるっ
ていうのは分かるんだけど，非常に大事なところ
は，やっぱり踏み込んでなんかしないと，その間
は合わないんじゃないかな。さっきの安田さんの
あれじゃないけど，お能の話じゃないですけど。
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蝉丸　例えば，さっき話した『MEGURI』とい
う舞台で，３人がゆっくり沈んでゆくと。時間に
すると20秒ぐらいかけて立ってる姿勢から，片膝
付いた形に沈んでいくわけです。沈むだけじゃな
くて，手も出ていったりとか，いろいろするし，
設定，例えば水面をなでている手なんだという設
定があったりするわけです。その20秒という時間，
音楽もそこはないんですけれども，じゃあ，どう
してそこ，20秒っていうか，ほぼいつも同じタイ
ミングになるんですけど。

どうして20秒になったかっていうと，言ってみ
れば天児が，このシーンではないですけど，分か
りやすいところで言いますと，遠くの向こうに，
こう水滴が落ちていると。その水滴が落ちた，例
えばここでいいますと，壁の，私から一番遠い壁
辺りに水滴が落ちましたと。ここは水面がありま
す。水滴が落ちたんで，そこから水の波紋が少し
ずつたまってきて，ここまで来るから手が抜けて
みたいな話がなる。そうすると，自分の中にその
水滴が落ちているイメージ，映像があって，水滴
がこうやって，だから，だんだんこう来て，届い
たというタイミングがあるわけです。これを３人
が共有できれば時間が合う。

渡辺　60越した３人が，ちゃんとよく合うんで
しょう？

蝉丸　そうですね。やっぱりある程度一緒にいる
時間が長ければ長いほど合うのかなという気はし
ます。

渡辺　長くない人と合わせるのに，どうしたらい
いですか。

蝉丸　これが結構難しくて。単純な言い方をする
と，若手は，例えば私と昨日（大会企画のワーク
ショップで）岩本という，とても若いダンサーが
いましたけども。例えば彼と一緒にやろうとする
と，彼は私に，こう懸命に合わせようとします。
ところが，その懸命になればなるほど，ちょっと
遠のいていくみたいなことがあって。それがなか
なか分からない。彼は分からない。それを私は，
そういうことを教える側の立場にいるもんですか
ら，そうするとどうするかっていうと，もうちょっ
と私よりは年が若い人間と同じことをさせてみる
とか。あるいはその次にもっと，要するに，全く
同じことを違う人とやらせるわけです。そうする
と，例えば私とやったときに感じたことと，別の
人間とやったときに感じたことの，感じの違いが
こうあるわけなんですけれども。基本的に違いが
あっても，違いがあるのは当たり前だという考え

に立って，そこでどういうふうに，例えば１歩踏
み出そうか，同時に１歩踏み出すの，どうしたら
いいか。

要するに，例えばこの人とだったらこんなこと
を自分は感じてるんだけどもって。やがて，そう
やっていくうちに気が付くのは，相手も同じこと
を感じてるっていうことに気が付くようになりま
す。ですから，昨日の岩本は，まだとても若いの
で，まだそこまでちょっと行ってないんですけれ
ども，私も同じことを岩本に対して感じているん
だということを，岩本がやがて気が付くときが来
るわけです。

渡辺　なるほど。面白いですね。そうすると，か
なり教育的な立場から若い人を引っ張っていかな
いと合わないわけですね，やっぱり。

蝉丸　そうですね。山海塾自体は長い間5人ぐら
いのメンバーだった時代が20年ぐらいあるような
気がします。最近メンバーが増えてきたことも
あって，今，山海塾，舞台に8人立つステージが
多くなりました。その若い人に対して，その20年
ぐらい感じていた雰囲気というのを，どうやった
ら一緒に感じてもらえるかなということを，私は
指導する側の人間でいるものですから，それを，
さっきも話したように，工夫しながらそういうこ
とを用意していきます。

≪フロアからの質問とディスカッション≫

福本　ここからは客席からの質問の時間としたい
と思います。フロアの先生方よりご質問，お願い
いたします。

オザワ　山海塾さんはあえて鏡を見ないというこ
とにすごく驚きました。コンテンポラリーダンス
の方にも鏡を使わない方がいると聞いたことを思
い出しました。

そういう方々は，ある程度見えのイメージがあ
る方が鏡を見なくても内面が膨らんでいくという
感覚がおありなのかなと。お稽古される前はどっ
ぷり鏡を見て練習されてこられたのでしょうか。

あと自分の顔は自分で見えないので，ある程度
鏡や，写真とか動画を使って自分の顔を確認する
と思うんですけれど。普段の生活で鏡は見られま
すか。

蝉丸　普段の生活は，顔を洗うときには鏡の前で，
鏡があれば見るみたいな感じですね。今の質問に
ちょっと付け加えるんですけれども。山海塾でも，
化粧をするときには鏡を見ます。白く塗ったりと
か，頭をそるとき。頭をそるっていうのは，自分
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でそるんで，人にそってもらうのはとても怖い。
鏡を見て自分でそるわけです。

あと，衣装を着けるときですね。衣装を着けて，
例えば自分が回転すると，衣装がこうついてくる
のかとか，あるいはまとわりつくのかとか，そう
いったことを見るときには鏡を見ます。

先ほど話したかどうか，ちょっと忘れましたけ
れども。基礎訓練をするときに，目線，真っすぐ
半眼，１本の糸でつられているとイメージする，
肩の力を抜くという，三つのとても重要な状態が
あるんですけれども。これをかなりきつく守って
やるわけです。これは，そこで自分の状態，自分
のニュートラルな状態がどういう状態なのかとい
うことを，自分が覚えるわけですね。鏡を見てい
なくても自分のニュートラルな状態はこう，だか
ら傾いているのはこういう感じとか，もっと傾
くとこんな感じとかっていうのを，その自分の
ニュートラルな状態と比較して，感覚で覚えると
いうことをします。これは訓練でとても重要な部
分としてやっています。

貫　おなじヨーロッパでも，ピナ・バウシュのカ
ンパニーは朝，毎朝１時間ぐらいバーレッスンを
しますが，やはり鏡は重視しません。例えば15人
ぐらいで，ピアノ１台使って，足を上げたり，手
を上に伸ばしたりするんですが，そのときに鏡は
使わない。かわりに「床から足を通ってきたエネ
ルギーが天井の蛍光灯にぶつかるように腕を動か
しなさい」といった指示が出ます。

それから，ピナ・バウシュが市田京美さんとい
うダンサーに振付ているビデオがありますが，や
はり鏡はほとんど見ていません。日本舞踊みたい
に，師匠であるバウシュが動いて見せて，そのと
おりに動くということをやっていました。

なんでそうなるかというと，恐らくバレエと
違ってバウシュのダンスでは，形ではなく，緩急
のダイナミクス，エネルギーの使い方が大事だか
らかと思います。鏡を見ると外見ばかり目が行っ
て，ダイナミクスがおろそかになるからかと。踊
りのタイプの違いみたいなものも，山海塾の場合，
あるようにも思います。

蝉丸　そうですね。鏡を見て稽古したことがない
ので，鏡を見る稽古との比較がちょっとできない
んですけれども。私が他の人たち，例えばフラメ
ンコの人たちって，よく鏡を見ながら，こうにこ
にこ楽しそうに稽古しているなとかね。きっと，
鏡を見ると，こう，活力が生まれてくるみたいな，
そういう効果があるんじゃないのかな。山海塾の
場合，そうなってはいけないという立場に立って
います。

村田　鏡つながりで申し訳ないんですけど。昔，
岡山大学にいた頃に，芦川羊子さんのワーク
ショップをやったんですね。そうしたら，やっぱ
り稽古場の鏡をまず閉じるところから始めて。そ
のときは第一の自我っていうか，見る見られるっ
ていうことの，その自我をなくすためだっていう
説明をされました。

私も学生たちが常に鏡を見て確認しないと駄目
な習性が付いていて，踊る者同士の向かい合いと
か，空間のシェイクがなくなるので，一切授業でも，
私のダンス部の練習でも鏡を閉めてやるんです。

今はもうDVDとかこの画面を見て話し合いを
するっていうのが，進んだ授業といって時間取っ
てるんですよ。だから，スポーツをやってる人た
ちの内観というか，身体を中で感じるとか，イメー
ジする力がどんどん落ちている。

蝉丸　見ることによって固定されてしまうという
今のお話は全く同感です。次から説明するときは，
それも付け加えたいなと思いました。

鈴木　2003年にロンドンのサドラーズウェルズ劇
場で『かげみ』という，それが鏡という意味の，
かげみという，まさに今話題になっているテーマ
で作品を見たんです。そのときに民族とか，それ
から宗教，そして体，身体も違う人たちがどんな
反応をするのか，とても興味深く客席から興味深
く見ておりました。

観客によって反応はさまざまだとは思うんです
が，宗教とか民族とか身体の違いによる，なんか
特別な傾向というか，観客との共有感というか，
そういうものがありましたら，ぜひ教えていただ
きたいと思います。

蝉丸　客席の反応ですね。例えばスペインで野外
で公演なんかしたりすると，なんか物をいっぱい
投げてくる。触って，また投げ返すという風習が
あるらしいんですね。あとは，アメリカで，野外
でやったときは，寝っ転がって，ポップコーン食
べながら見ている人たちがいっぱいいて，映画見
てる雰囲気なのかなとか。

劇場の中でやってるときっていうのは，スペイ
ンとかイタリアの辺りの人たちは，ちょっと熱狂
的な感じになるかなと思います。ドイツとかで
やってると，しーんとして見ていて，ここは拍手
するところだって思うと，わーっと拍手してくる
みたいな。なんか，幕前のたびに拍手があったり
することもありますね。それは習慣の問題じゃな
いかなとは思います。

つい最近，ドイツで『うつし』という公演を
やったときに，ダンサーがお尻を出して，振りな
がら移動していくシーンというのがあるんですけ
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れども。そこで，私自身は舞台裏にいたんで分か
らなかったんですが，後からそのプロデューサー
が，客の2人がそのシーンで音を立てて舞台を出
ていったと。本当はそーっと出ていきゃいいのに，
気に入らないんだったらそっと出ていけばいいの
に。

渡辺　客席を出ていった。客席をね。

蝉丸　ええ，客席を。ですから，自分の周りにい
る他の客に，私はこれは気に入らないということ
を主張して出ていったに違いないということをプ
ロデューサーが言っていました。そういう人たち。
日本ではあまりないような気はしますけれども，

加藤　蝉丸さんに質問です。上演する数日前に音
楽を聞くというお話がありました。そこまでダン
サーさんの間で張りつめて作品を作り上げてきま
して，そこに音楽が入ったときに，ダンサーさん
が音楽から誘発される感情みたいなものはないの
でしょうか。もしあったら，それをどんなふうに
処理して，あそこまで完成度を上げてもっていく
のか。その感情の起伏や本番までの持って行き方
を知りたいなと思います。よろしくお願いします。

蝉丸　音を聞かされたときに，先ほど話が10分の
踊りのシーンで，10分30秒の音が来ると。それを
調整するのは非常に難しいと話をしましたけれど
も。大変なんですが，作品を作る楽しさの大変さ
というふうに思っていただけるといい。

その誘発されるもの。その音を聞いて，ああこ
うか，みたいなことはあります。それは，あった
ほうがいいと私自身は思っています。それまで
やってた，例えば手の振りがスピードが，もう少
しゆっくりとか，いろいろ変わるんですけれども。
ここはこうゆっくり動きたくなるといいますか，
それは音に引っ張られて，体がそうなっちゃうわ
けなんですけれども。それは決して悪いことでは
ないと。その段階では。

実際，別のやっぱり10分ぐらいの作品で，音が
来たときに，私がその音に対しての振りを配分し
て，こういうふうにして踊ろうと天児に見せた。
どうやら，その天児と作曲家は，もうちょっと違
うイメージで，そこのシーンの踊りを思ってたら
しいんですが。そこまでやられたんじゃあ，もう
これで行こうみたいな天児の反応だったというの
は，記憶としてはちょっと鮮明に覚えています。

國吉　ちょっと幻の身体というところに，話を戻
して考えていたんです。例えば渡辺先生がおっ
しゃった，歌右衛門さん。何人も何代目って前に
いるけれども，結局１人なんだということをおっ

しゃいました。
これは，例えば万世一系の天皇の話でもそうな

んですけれども。永遠と長い歴史の中で受け継が
れてきた１人というものが，それぞれの時代，そ
れからこの間の時間を経過する中で，人々は見た
い姿をそこに映し見ているのではないかとも思う
んですね。つまり，九代目の歌右衛門さんの白拍
子花子，これはもう今まで見てきた観客たちが，
その時代，その時代に，いわば理想化した美しい
女としての花子という像があると。そういうもの
のイメージというのは，一つの名前で集約をされ
ていますけれども，時代時代により微妙に違って
るはずだと。

つまり，一つの作り上げられた，もう既にある
一つのイメージに観客が巻き込まれる。そして同
じ幻想を見ているかのように，それこそ幻想して
うっとりするっていうことが起こり得るのではな
いかと。

それを山海塾の舞台として，ちょっと強引です
が重なって考えてみると，山海塾の舞台は非常に
舞踏なんですよ。典型的な舞踏なんです。その舞
踏のイメージというのが，いわゆる蝉丸さんが古
典になりたいって，昨日言ってましたよね。その
古典になりたいっていう普遍化したイメージと，
それから舞踏というのは，そういったイメージを
実は，壊してきたんじゃないかと思います。幻想
に巻き込まれる快感と，そうじゃないって，一つ
踏みとどまって違うのだとすること。幻の身体の
魅力と恐ろしさというものを，私はひしひしと感
じています。これ，感想なんですが。

渡辺　おっしゃるとおりですよ。だって僕たちは
その幻の身体にだまされて，戦争に突入したんで
しょう？そのことを考えりゃあ，その幻想がいか
に恐ろしいかということと，その幻想の持ってい
る問題性というのは，十分あると思いますよ。た
だ，それが，ある芸術の支えの仕掛けとして成立
をしたっていうところが私は大事だと思う。方法
論としてね。その方法論の上に，別に天皇制を僕
たちは支持しているわけじゃなくて，方法論とし
ての芸術の身体の幻の魅力というものを利用して，
舞踊というものが成立した時代があったと。そし
て，今もそういう可能性はあるかもしれない。と
いうことは，恐ろしさを排除しないで，恐ろしさ
というものを恐れずに，やっぱり僕たちは大胆に
評価するべきなんじゃないかと思います。どうせ
詐術に決まってるんですよ。芸術全てが詐術なよ
うにね。その錯覚に違いないんだから。しかし，
その錯覚の中に生きる人生の真実というのもある
わけだから。それは絶対おっしゃるとおりに両面
あることですよね。よろしいですか。
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福本　舞踏の古典化について蝉丸さんお願いしま
す。

蝉丸　あれは，もう私がかれこれ20年以上言い続
けていることで。なかなか同意を得られないでい
ますけれども。もうちょっと踏み込んだ話をしま
すと，私は自分がやっている山海塾とか舞踏とか，
これは前衛芸術だと思っているわけです。前衛芸
術っていうのは，常にどの時代でも生まれては消
えていっていると。ですから，能ですとか，歌舞
伎ですとか，そういったものも前衛芸術であった
ときを経て，今，古典になっていると思います。

それから，最近いろんな古典芸能を見に行く，
違う種類のものを見に行く機会をつかまえては見
に行ってはいるんですけれども。消えていったそ
の前衛芸術というのは，きっとたくさんあるん
じゃないのかなと思います。

前衛っていうのはどういうことかっていうと，
時代を引っ張っていくものが前衛であって，消え
ていったものは前衛芸術じゃなくなっちゃったわ
けです。ですから，前衛芸術っていうのは時代を
引っ張っていくから，やがて古典になる運命にあ
るというのが私の一つの考えであって。要するに
時代を引っ張っていった前衛がやがて古典になる
という運命にいると思います。

貫　渡辺先生が『江戸演劇史』でたいへん興味深
いことをお書きになっていました。能が古典に
なったのは江戸初期，北七太夫のおかげだった。
七太夫は，それまで30分ぐらいだった上演時間を
１時間に引きのばして，それで能が古典になった
と，書いてらっしゃいます。それからしばらくし
て市川團十郎が「歌舞伎十八番」を作り，それに
よって歌舞伎が古典になった，と。そうすると，
じゃあ舞踏が古典になるためには何が必要なんで
しょうか。
「古典化」の話に関連して，もうひとつ，舞踊

学会というこの場で声を大にして言いたいこと
があります。さきほど，「文化大国」のお話をい
たしました。例えばフランスがルーヴル美術館を
作ると，大人気で，世界各地から来た人々が毎日，
大行列を作って，入場するだけで１時間待ちに
なっています。ところが，そうやって入館した人
たちが何を見てるかというと「モナリザ」「ミロ
のヴィーナス」「サモトラケのニケ」くらいなん
ですね。他の部屋は閑散としていて，モナリザの
部屋だけ異様に混んでいる。

じゃあ，なんで人々，しかも，フランスだけじゃ
なくて，ヨーロッパ各国，アジア，南米，アラブ
圏など世界各地からの人々はモナリザを見たがる
のか。それは，どの国の教科書にもモナリザとミ
ロのビーナスが載ってるからです。

芸術や芸能の古典化のために決定的に重要なの
は，小中高等学校の教科書に載ることです。ぜひ
舞踊学会の力を結集して，日本の舞踏，あるいは，
バレエやモダンダンス，コンテンポラリーダンス
を，小・中・高等学校の「美術」や「音楽」「日
本史」「世界史」の教科書に載せる運動をしてい
ただければと思います。

ちょっと脱線したかもしれません。さっきの古
典化の話ですが･･･。

渡辺　古典化。

貫　舞踏の古典。

渡辺　別に蝉丸さん，古典になんなくてもいいん
じゃないの。僕は今，生きてりゃそれでいいと思
うけど。どうですか，古典になったほうがいいで
すか。

蝉丸　そう考えると楽しいということかな。生き
がいがあるというか。大駱駝艦の麿赤兒なんかと
昔話したときに，舞踏というのは一回きりなもん
なんだよと。一回性で成り立っているんだと。あ
の当時は，初日が明けて次の日は，また，これ違
う作品じゃないのみたいなくらい，に変わって
いってたわけです。そういった一回性ということ
をよく言ってました。そうですね。多分古典にな
らないのかもしれないし，もしかするとなるかも
しれない。さっき蓮如の話しましたけれども，誰
かそういうことをたくらむ人がいてできるんで。
僕はたくらむのが好きかな，もしかするとってい
う感じですね。

福本　時間が近づいてきました。最後にお一人。

会員　３人の先生，どうもありがとうございまし
た。いかに私たちが形として見えるものに依存し
て生きているのかということについて考えさせら
れました。そして舞踊では観客は視覚で見るけれ
ども。でも観客に伝わるためには，いかに演じる
側の想像力が，まず大前提としていかに必要なの
かということを理解しました。

そのときに，昨日のワークショップの中で半眼
というのがあったんですけれども。半眼にしてい
る状態で重心ということに意識を集中させるとい
うこと。その状態というのが，イメージを自分で
つくるための前提条件としているのかなって思い
ながら聞かせていただいたんですが。蝉丸先生に
教えていただければありがたいと思います。

蝉丸　そうですね。いろんなところに，いろんな
イメージのつくり方があって。作品を作るときの
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イメージもあれば，昨日のような基礎訓練のとき
に使うイメージもある。それと，例えば半眼でと
か，実際には三つのポジションの話をしたとは思
いますけれども。自分のイメージに自分の体が
引っ張られてもいけないというところがある。

鏡を見ないということとも共通するんですが，
わあ，いい気持ちとか，わあ，風が吹いてきたと
か，今，こんなふうな感覚とかっていう，その感
覚で自分の体が変わっていくのかって言ったとき
に，それに対峙する肉体というのも必要だと思っ
ています。鏡を見たら変わってしまう肉体という
のもあるし，音を聞いたら変わってしまう肉体と
いうのもあるし，イメージを持ったら変わってし
まう肉体というのもある。それに拮抗して，いつ
もニュートラルにいる体というのが必要で。そこ
にイメージを持っていくとか，そこに音楽を入れ
込むとか，そういったことが重要だと思います。

福本　それでは，最後にお一言ずつ，シンポジス
トの先生方から，お願いいたします。

渡辺　じゃあ，楽しい話しましょう。僕ね，さっ
き申し上げたように腰悪いでしょう？　お医者さ
んにかかってたことがあるんです。そのお医者さ
んは，こう手を当てる。ぴったり当てるんじゃな
くて，手をこうやって，気を発散して治してくだ
さる先生なんですね。ある日，僕を治療されてる
間に国際電話がかかってきた。それで，先生がい
ろいろ言ってるから，誰からですかって言ったら，
ピナ・バウシュなんですね。それで，国際電話で
すよ。だって先生，あなた，いくら気がこういう
ふうにやったって，ドイツにいるピナ・バウシュ
に，その気が行くわけないじゃないかと言ったん
ですよ。そうしたら，先生が，いや，そんなこと
はないと。東京に来てるときには，彼女はその先
生の所へ来るんですよ。それで，自分がドイツへ
帰るでしょう，そうしたら電話してここが痛いと
か，あそこが痛いとか。それで，そのお医者さん
は国際電話で，じゃあ，お前に気を当てるからねっ
ていって，こういうふうになさると。信じますか。
僕は信じてます。気というものがいかに大事かと。
次の学会のテーマです。

蝉丸　最後に私が思うのが，私は山海塾の創立の
ときは19歳だったんですけれども。それからいろ
いろやってきて，今は62歳になりました。28歳だ
か29歳のときに，この合宿の形態のワークショッ
プを始めて，いろいろな地方に行ってやるように
もなったんですけれども。その頃私は，参加年齢
というのを設けてまして。下は16歳，上は40歳。
私が28，29だったんですけれども，参加の上限を
40歳にしました。そのとき，なぜ40歳にしたかと

いうと，単純に40歳以上の人は足手まといになる
だろうと思って40歳にしました。ずっと，毎年，
毎年ワークショップをやって。私が40歳になった
ときに，いや，45歳にしよう。と，５歳ずつ延長，
要するに50歳のときは55歳にしたんです。今は私
がもう60過ぎたので，今，参加年齢は65歳までに
なってますけれども。あと３年すると70歳になり
ます。

で，思うのは，若かったときは随分生意気だっ
たなと思います。この年になって分かることって
いうのは，いっぱいあるんですね。若いときは，
年寄りのことは想像はできるんですけれども，実
感はできないといいますかね。今は若い自分も分
かるし，覚えてるし。60歳を過ぎた自分も分かり
ます。ですから，もっともっと踊っていたいなと
思いながら励んでいます。

貫　別に私は言うことないのですが，渡辺先生に
は次回学会大会のお題もいただき，ぜひ検討した
いと存じます。

最後に一つだけ申し上げたいのは，先ほど申し
上げた教科書のことです。これは舞踊学会，次期
執行部のターゲットにしていただければと思いま
す。以上です。

福本　ありがとうございました。シンポジストの
先生方に拍手をお願いいたします。

【付記】本シンポジウムの記録は当日の音声記録
データに基づき，一部抜粋などの編集を加えてい
ます。


