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 一口に芸術作品と言 って も, 造形芸術と実演芸

術とでは作品の存在様態に大きな違いがある。絵

画や彫刻の作品は, 形相(form)と 質料(materi-

a1)が 不可分 に結びついた一個 の完成品として堅

固な同一性を保って存続する。 これに対 し音楽や

演劇の場合には, 楽譜や戯曲といった一種の記号

体系を通 じて作品の形相的側面だけが保存され, 

質料は演奏家や俳優の肉体 によって実演の度 ごと
にたえず新たに与え られなければならない。 しか

も実演家達に要求されるのは記号化 されたものを

単に機械的に実現することに留まらない。彼等の

力量や個性, 時には人格まで総動員されて, それ

以上のもの ・いかなる表記法(notation)の 体系

をも越えたものが実現されなければならない。即

ち実演芸術にあっては, 同一の作品の無限に多様

な現実化が行われているのであり, 造形芸術の場

合 と比べて作品の同一性は不確かな もの となる傾

向が強い。あるいはむ しろ, 実演芸術に於いては

「作品」という概念その ものが未だ不明瞭な部分

を残 している, と言わなければならない。

 舞踊も又 ミューズの芸術, 実演芸術の 一つであ

る。従ってその作品概念には同じような曖昧さが

付きまとう。更に舞踊 の場合, 音楽や演劇と異な

り, 作品の同一性を規定する上での(少 なくとも
一つの)根 拠となりうるよ うな表記法の体系が十

分に確立されてこなかった。そこから, 舞踊は 「本

来的に作品の残る可能性の閉ざされている芸術(1)」

であるといった見解が生 じて くる。

 他方で, 劇場芸術と しての舞踊の地位が固まる

につれて, 振付家の固有名詞と結びっき特定のタ

イ トルを持った舞踊作品が出現 してきたことも又

事実である。 そこでは通常上演の形態的 ・質的な

多様性にもかかわらず同一作品が反復されている

とする見方が大勢を占めている。

 本論稿では, この一見自明であるが, 舞踊理論

に於いて十分な吟味を経ないまま用いられている

作品という概念を反省 していきたい。

1)ア ンダースンのformalism
 一般に実演芸術の場合, 作品ないし作品の核を

成す ものは楽譜やテキス トに記された形相の側に

あると考えられている。そこで作品(作 者)の 評

価とそのパ フォーマンス(演 者)の 評価 とが別個

に行われることになる。舞踊の場合も, 振付家の

手になる振付作品の評価 と舞踊家の行う実演にっ

いての評価とを独立 したものとして区別すること

が出来るし, 現に区別されている。従ってさ しあ

たり舞踊作品の核は振付を中心 とする上演のため

の美的意匠 ・デザインにある, と言 ってよいよう

に思われる。例えば, N. グッドマンは表記法によ

って特定される動 きのプランと しての振付がその

作品を構成するパ フォーマンスの集合を定めると

し(2), 1959年 当時のJ. マーゴリスはメガタイプ, 

トークンという記号論の用語で舞踊作品 とそのパ

フォーマンスの関係を表そうとしたが(3), 両者は

共に音楽に於ける楽譜と演奏の関係をそのまま舞

踊にも適用出来 るとする見方を採っている。

 しか し多くの論者の指摘を待つまで もなく, 舞

踊の作品はしばしば公演のたびに, 振付 ・プロッ

ト・登場人物等の様々なレベルに於いてそのデザ

インを変更 してきた。つまり一個の作品の核 とし

て不動であるべきものが安定 しないのである。

 サーリッジ及びアー ミラゴスは, 舞踊に於ける

この形相の不安定性の故 に 「中心的な核 とな る

『作品 』の概念」 「作品の同一性」が危機に瀕 し

ていると考え(4), 「あるパフォーマンスがある一

つの作品のパフォーマ ンスであることを基礎づけ

得 る, 承認される同定基準として, 何が有効であ

るか?(5)」 という問いの許に, 舞踊作品の再定義

を試みる。彼女等は, 現行の表記法は舞踊作品の

同一性に関与する要素を十全な形で吸収すること

は出来ないと主張 してグッドマンを批判している9

しか し最終的には, 振付 というものの正確な概念

を明 らかにすることによって(即 ち舞踊に於ける

動きを動き一般か ら区別する際の重要な種差とな

〔1)渡 辺護, 『芸術学 』(東 京大学出版会, 1975), p. 145. 

(2) Nelson Goodman, Languages of Art (Indianapolis, 1968), pp. 211-218. 
(3) Joseph Margolis, "The Identity of a Work of Art", Mind Vol. 68, No. 269 (January 1959), pp. 

 34-50. 
(4) Mary Sirridge & Adina Armelagos, "The Identity Crisis in Dance", Journal of Aesthetics 

 and Art Criticism Vo136, No. 1 (1977), p. 51. 
(5) Ibid., p. 48. 
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る 「スタイル」の契機を内に含んだ概念として振

付を捉え直す ことによって), そこに作品の核を

定着 し, パフォーマ ンスの多様性を貫 く作品の同
一性を確保 しようとする。従ってパ フォーマンス

の 「多」を包括す る 「一」として作品をパ フォー

マンスの上位に位置付けようとするグッドマンの

図式そのものはむ しろ忠実に踏襲されていると言

ってよい。形相の不安定性が克服されることによ

って, 舞踊作品にも少なくとも音楽作品と同じ程

度 には明確な同一性が認められるようになる, と

いう立場である。

 J. アンダースン(6)はより意識的にこの立場に与

しているように思われる。彼は形相面の流動性を

肯定的に認めるか否かによって舞踊作品に対する

二つの態度を区別 し, 各々に 「アイデアリス ト」

「マテ リア リス ト」という呼称を与える。 「アイ

デアリス トの観客は, 観念や効果が動きに置いて

受肉したものが舞踊であると考えている。典型的

な例を挙げれば, アイデアリス トは, 表向き同 じ

バ レエであるものが公演の度にステップを変えた

としても, それが同 じ観念を表現し, 同 じ効果を

もたらし, 作品の中心となるコンセプ トを明示 し

てさえいれば, 何 ら頓着 しないであろう。反対に, 

マテ リアリス トは, 特定のステップ(即 興や不確

定性の作品の場合であれば, ステップを故意に予

測不可能な ものとするための特定の指示)の 集合

体が舞踊であ り, そこから観念なり効果なりが生

まれて来る, と考える。従 ってマテ リア リス トに

とっては, 同一作品の二つの公演が, 同じステッ

プを用いなが ら異なった効果をあげているという

ことも大いにありうる(7)」。

 アンダースン自身は, 「ある特定の振付家によ

って選択された特定のステヅプの連続体(8)」と し

て舞踊作品を捉える 「マテ リアリス ト」の見方に

同調 している。従 って振付 ・ステップをそのまま
の形で残す作品の リテラルな同一性を重視し, 「ア

イデアリス ト」のように, 動きその ものより。も動

きが伝える(と されている)意 味内包 一 テーマ

や物語, 役柄の感情, あるいは作者のイデオロギー

を反映 した深層構造や コンセプ ト等 一 を第一義

として動きを動き以外の ものに還元 しようとする

立場に異を唱えている。そこで, 公演ごとの改窟

によって動きのデザインが(即 ち作品が)破 壊さ

れてしまうといった事態のなくなるように表記法

のシステムの確立が待たれることになる。

 アンダースンにとっては舞踊は何より 「動き」

である。そこで, 動きの外に在る(=舞 踊の外に

在る)観 念内容, 作品に先立って規定された作者
の意図や着想等の, "ideas"の 媒体 として動きを

捉えるのではな く, 内在的論理によって自己展開

する必然的な秩序ないし形態を具えた一個の統一

体としての動 きに着目し, それを舞踊作品と等値

のものと見る。彼がそのような見方を 「マテリア

リス ト」と呼んでいることは, アンダースンにと

って舞踊作品の質料(material)が 動 きのデザイ

ンに, つまり作品の形相(form)の 側 にあるとい

うことを物語 っている。はか らず も, アンダース
ンの立てた 「アイデア リス ト」と 「マテリアリス

ト」の対立は, 厳密に言えば内容と形式の対立で

あって, 形相と素材の対立ではないことが明らか

になる。つまり 「マテ リアリス ト」である彼の立

場は, 素材主義というより, 作品の文字通 りの, 

外延的な同一性(能 記の同一性)を 守ってその内

包(所 記)を 開 く立場であ り, 反対に, 作品が含

意として持っている何 らかの観念や効果の同一性
・内包的同一性を重視 して動きのデザインの流動

には拘泥 しない立場が 「アイデア リス ト」と呼ば

れているのである。 「マテ リアリス ト」の自称に

もかかわらず, む しろアンダースンの立場はサー

リッジ等 と同 じく形相主義(formalism)の それに

外ならない。動 きのデザインを作品の核 として固

定 し, 舞踊作品の形相面での動揺を最小限に留め

ようとするのである。

 彼 らの論に於いて, 形式は内容の, 作品は作者

の意図(観 念)の 専制から解放されて自律的生命

を得る。 これは不可侵なものであって改訂は認め

られない。そ してこの動きの自律性を獲得するこ

とによって舞踊は芸術として自立する。 「目下の

ところ我々が現存する作品の多岐に亘 る変化を

甘ん じて受 け入れて いるのは, 元々舞踊が重要

な芸術ではなくて 一 結果として楽 しければ何を

踊ろうと問題ではないとした旧い態度の名残りで

あろう。しか し今世紀に入って舞踊は多大な芸術

的意義を獲得 したので, 何を踊るかということが, 

どのようにそれを踊るかということと同様に確か

に問題になってきている。たとえ実演芸術の作品

は実演時には決 して正確に同一のもの・として出て

くることはないとしても, 作品そのものは何らか

堅固な同一性と完全性をもたねばならない(9)」。

アンダースンのこの言葉に, 他 ジャンルの芸術が

既得権 としてもっている作品の外延的同一性, 必

然性; 完全性といった美質を舞踊作品にも与えて, 

観客の好みに迎合することを専 らとする効果至上

主義の 〈娯楽 〉から自己の必然的論理のみに律せ

られる 〈芸術作品 〉ヘ ー 「重要な芸術」の仲間

(6) Jack Anderson, "Idealist, Materialist, and 
 Thirty-Two Fouettes", Ballet Review 6: 4 

(1975-76). Reprinted in What Is Dance ? 
 ed. by Roger Copeland & Marshall Cohen

(Oxford, 1983), pp. 410-419. 
(7) Ibid., pp. 410-411. 
(8) Ibid., p. 411. 
(9) Ibid., p. 419. 
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へと昇格 させよ うとする意図を見て取ることは容

易であろう。

2)マ ーゴリスのmaterialism

アンダースン等は動 きのデザインに作品の核を

置き, これを侵すべか らざるものとして固定 しよ

うとした。 しか しそのようなformalismの 作品観

には, ともすれば舞踊の真の質料即ち肉体が忘れ

られて しまう嫌いがある(「 マテ リア リス ト」の
マテリコ

質料に個々の生身の肉体が欠落しているのである)。

舞踊作品はパフォーマンスに於いて個々の舞踊家

の個々の肉体によって質料を与えられて現実化す

るが, それに伴って生 じる多様な差異は彼等の作

品論の中心には入って こない。個々の肉体から抽

象された動きのみが作品の成素 として残る。 そこ

で作品はパ フォーマ ンスか ら, 舞踊は舞踊家から

切り離されて, 振付家が構築 した一一種観念的な運

動プログラムの構造体として独存す る傾向が見 ら

れる。J・V・ キャンプによれば, 「批評家は次

第に, デザインと実演 とを, 別個に鑑賞 され評価

されるべき舞踊の二つのアスペク トとして区別 し

て考えるようになってきているが, このことは, 

丁度音楽の領域が演奏家による個々の演奏から切

り離されたスコァの集合から成 り立っているのと

同様に, 舞踊 も演者とは独立 して存在する作品群

の集合か らなる上演芸術であると考えていること

の反映である(10)」。

 確かに舞踊は動きによって構成される。 しか し

その動きの基本となるのは常に人間の肉体, 実体

としての個々の肉体である。最近の論文でマーゴ

リスは, 肉体か ら動きを抽象するサーリッジ&ア ー

ミラゴスの方法に他の芸術 ジャンルとのアナロジー

によって舞踊を捉えよ うとする立場 の限界を見

て(11), む しろ舞踊家の個的な肉体の表現契機を重

視することによって舞踊というメディアの特異性

を明らかに しようとする。マーゴ リスによれば, 

我々の肉体は生物学的(biological)お よび文化的

(cultural)所 与に基づきつつ, 偶発的 に展開する

生のプロセスの中で新たに獲得され蓄積 されてい

く個性を担 っている。舞踊の素材である以前に生

の素材であるこの 「生のままの, しか も獲得され

てきた表現性(12)」が舞踊の表現性の重要な要素と

なっているという。 「それ(パ フォーマンスの表

現性 〉はむ しろ, 生物学上, 文化上の偶発的プロ
セスの交点としての人間の表現性 一 舞踊という

メディアに於いて少なくとも一つの本質的地位に

迄高められたその表現性の, 個別性 と特異な様式

(individuality and idiosyncracy)に 関係づけら

れている(13)」。マーゴリスは各自の肉体の個性が

舞踊の様々なスタイルの表現可能性の基底にあっ

てこれに影響を及ぼしている, と見 る。

 この時舞踊家は, 作品を現動化する匿名の肉体

ではな く, 個々人の生を担った代替不能の個的な

肉体 として, その存在感, 独自の表現力によって

観客を圧倒するのである。すると個 々の肉体によ

る個 々のパフォーマンスは同一の作品の多様な現

れ, 「一」との関係に於ける 「多」, というよ り

む しろその一つ一つが独立 した作品 ・「一」とし

て自己を主張する。 「同一の舞踊と称 しているも一

のがパ フォーマンスの度に示す多への分かれは, 

他の芸術の, 相似の現象に比べて, 見逃すことの

できないものとなる傾向が強い(14)」。舞踊に於け

るパ フォーマンスの独一的性格に注 目するマーゴ

リスにとって, パフォーマ ンスめ次元を超えたと

ころに形相の同一性による 「作品」を立てるサー

リッジ等は, 舞踊以外の芸術 ジャンル(殊 に演劇

や音楽 といった舞踊以外の実演芸術)か ら借 りて

きた, 舞踊にとっては自然なものではない概念図

式に固執する余 り, 舞踊の本性を見失 っていると

考え られる。

 マーゴリスの主張を次のように要約することが

許されるであろう。舞踊は, 舞踊家の肉体によっ

てそれ以外のもの, 即ち作品が自己を告示ないし

再提示する場 〔representation〕ではな く, 肉体が

その個別性を保ったまま表現主体 として提示され

, る場 〔presentation〕一 肉体による作品の提示で

はな く, まさに肉体が提示 される芸術である。肉

体は媒体や道具ではなく主体であり主語である。

3)舞 踊作品の二層構造-S. J. コーエン

 マーゴリスは"formalist"達 によってその形相

的側面のみ語られてきた舞踊作品の質料性 ・肉体

性の契機に我々の注意を喚起 した。それによって

個々のパ フォーマンスか ら遊離 しない作品のあり

方を示そうとした, と言うことが出来る。但 し彼
の関心の重点は作品のidentityよ りは舞踊のiden-

tityに あり, 作品概念の規定そのものを明示的に

行お うとはしていない。その点が逆に, ラディカ

ルな素材主義に帰依 した観のあるマーゴリスの立

論の限界を示 しているとも考え られる。そこで最

後に, 作品論の文脈でパ フォーマンスの重要性を

把握 しようとするS. J. コーエンの見解に照明を当

ててみたい(15)。
(10) Julie Van Camp, "Anti-Geneticism and 
 Critical Practice in Dance", Dance Research 
 Journal 13/1 (Fall 1980), p. 30. 

(ii) Joseph Margolis, "The Autographic Nature 
 of the Dance", Journal of Aesthetics and Art 
 Criticism Vol. 39, No. 4 (1981), p. 419. 

(12) Ibid., p. 421. 
(13) Ibid., p. 422. 
(14) Ibid., p. 420. 
(15) Selma Jeanne Cohen, Next Week, Swan 
 Lake (Wesleyan Univ. Press, 1982). 
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 (3-1)

 実践家の多くは舞踊作品の外延的同一性を絶対

視せず, むしろかなり自由に改作の可能性を探 っ

てきた。外延的同一性の確立を望むアンダースン

の主張が 「か くある」ではな く 「か くあるべ し」

といった色合いの強いものであったのに対 し, コー

エンはそのような舞踊界の現状をそのまま受け入

れる処から出発する。

 先ず, 舞踊作品の形相は質料を度外視 して単独

で構成されるものではな く, 振付家にたまたま与

えられるその時々の質料上の条件によって他律的

に決定されて しまう面を持 っているという点が指

摘される。 「このような変更の数々が何故行われ

たのか。芸術上の理由か らそれを説明す ることは

難しい。実のところ, 変更は多分に恣意的な外観

をとっている。 しか し各々の歴史的コンテクス ト

の中に置いてみるとその意味は明らかである(16)」。

「各々の振付家は, 作品を取 り巻 く時 と場所によ

って与えられる諸々の限定一 倫理的, 心理学的, 

物理的, 財政的限定 一 に対処 しなければならな

かった(17)」。とりわけ第一の素材である舞踊家の

拘束性は大きい。主役を踊る舞踊家が入れ換わっ

ただけでも振付の大小の部分が不可能に, あるい

は不必要になって しまう。そこで質料上の変化に

応 じた様々なレベルでの改作が余儀な くされる。

 更に, 舞踊作品の形相は特定の文化的コンテク

ス トの中で, これを反映 した形で作 られるので, 

コンテクス トが変わればもはや当初の意味や効果

を持ち得ない, という点が指摘される。 「…社会

的価値 と同様, 芸術的価値 も変化する。ある時

に優雅 とみなされた動きが別の時にはわざとらし

く感 じられ, ある世代にとって快活な自然的発露

であったものが次の世代には深みを欠いた ものに

映る。舞踊のスタイルは初演時の観客をようとば

ぜる質を体現 しており, それは続 く世代 の人 々

を 一 全員ではないまで も一 限屈させ, 敵にま

わしかねない質なのである(18)」。virtuosi砿の典

型 として喝采を呼んだ技が新味を失い, 特定の文

化的芸術的慣習(コ ンヴェンション)を 共有 して

いる観客にとっては自明なレファランスが他の者

には解読不能となる。そこで同時代の観客に合わ

せて不適切な部分を刷新することが求められる。

特定のコンテクス トに相応 して形成された以上, 
コンテクストが推移すれば一種の翻訳作業が必要

となる。

 つまり舞踊作品は所与の質料的条件及びコンテ

クス トに依存 して決まる部分を必ず含んでおり, 

純粋に内在的な理由によって現にある形をとって

いるわけではないため, 現状に固執することなく

む しろ柔軟にその形をかえて新 しい環境に適応 し

ていく方が望ましい, ということになる。

 しか し全ゆるversionsが 許容されるというわけ

ではなく, 作品の同一性が全 く問題にならないと

いうわけではない。コーエンはここで舞踊作品を, 

その同一性を保証する必須の構成要素 と, 選択可

能な付帯的 ・偶然的要素の二層構造か ら成るもの

として捉え(19), 「作品の精神, 観念, ないし効果」

が一定 して保たれるならばその他の付帯的要素が

変化しても同一作品として認定される, と考える。

作品の"idea"が 形相の改訂に際 し規制力を持つの

である(多 へと拡散する傾きを制御するのである)。

 この構造は一見するとアンダースンの言う 「ア

イデアリス ト」の立場に近似するものと思われる

が, コーエンの場合には"idea"の 現れは極めて多

岐にわたり外延 ・内包の二分法で捉えることは意

味を成さない。つまり, 動きの質や構造, それら

が含意する内容, 音楽, 照明, コスチューム, 舞

台装置, 概念的図式等(20)の多様な要素によって作

品の同一性に関与的な必須の部分が構成 されてお

り, それらはスコアによって表記す ることも可能

である(20), と言われる。換言すれば, ある作品が

成立する以前に作品の外にあった"idea"で はなく, 

その作品がパ フォーマンスの現場に於いて観客に

与えてきた固有の効果, 意味, 「作品の精神」と

しての"idea"が 改作者の方向を規制する, という

ことである。その規制が非常に厳 しい時には殆ど

改作の余地のない作品として仕上がるし, 比較的

緩い時には多種多様な変更が許容されることにな

る(従 って, 作品によって我々はアンダースンの

言うところの 「マテリアリス ト」になったり 「ア

イデアリス ト」になったりする)。

 (3-2)

 舞踊作品は, その作品の固有の機能を体現する
ことによって同一性を保持する不変の層と, 質料

及びコンテクス トの変化に応 じて自らも変化する

層との二つの部分か ら成る。不変の層はスコアに

よって表されるが変化する層はパ フォーマンスの

中にしか現れない。前者は後者の変動の範囲を限

る規制力をもっている。 「スコアは舞踊家の解釈

の許容範囲を特定す る(22)」。

 しか し, ここで強調 しておかなければならない

ことは, コーエンの作品論に於いて, 変化を余儀

無 くされる第二の層に積極的な意義が認め られて

いる点である。確かに, 不変の層を形作 っている

(16) Ibid., p. 5. 

(17) Ibid., p. 112. 

(18) Ibid., p. 30. 

(19) Ibid., pp. 12-15. 

(20) Ibid., pp. 155-158. 

(21) Ibid., p. 149. Cf. "Present Problems of Dance 
 Aesthetics", Dance Research Vol. l, No. 1 

 (Spring 1983). 
(22) Ibid., p. 150. 
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部分は, 作品が自己同一性を保つための 「必須の

構成要素」であり, それが失われればその作品と

して成立 しなくなって しまう 「中心的な核」であ

る。逆に, 上演のたびに変化する部分は偶然的, 

付帯的な表層でありオプションである。 しか し, 

必須の核はそれだけでは 「幻のような存在」 しか

もっておらず, 作品に生命を吹き込み, 芸術とし

ての価値を与えるのは偶然的な表層の方であると

考えられている。 「全ての舞踊に尚偶然的な もの

が残る。それはパ フォーマーにとっては柔軟性の

喜ばしい源泉であり, 観客にとっては新 しい真実

の貯蔵庫である(23)」。不変の層は実はパ フォーマ

ンスに場を与える枠組みとして働いているにすぎ

ず, 観客にとっての実質的な享受の対象は変動す

る層の側にある。 「『白鳥の湖 』を 『白鳥の湖 』

という特定のバ レエたらしめている必須の要素。

そして 『白鳥の湖 』をたえず新たな真実の貯蔵庫

たらしめているその偶然的要素(24)」。

 こうして核と表層, 必然的規定を持った 「必須

の要素」と未規定の 「偶然に左右 される要素」と

の関係は奇妙な逆転を見せる。前者は後者の生成

にあたって確かに一つの制約として働 く。のみな

らず前者を抜きにしては後者が単独でたちゆくこ

とは出来ない。 しか し作品の同一性を守ることは

それ自体が目的ではな く, 表層部分をそこに成立

させるために一定の磁場を作ることが目的なので

ある。従ってコーエンの論を, 作品の深層に理念

的実体が在 って表層の質料に対 し存在論的 ・価値

論的優位を示 し質料を自己実現の手段 として支配

しているといった古典的な観念論の図式で捉える

ことは出来ない。む しろ, 規定部分は未規定部分

を自由に展開させるために堅固な不動性を保って

いる必須の枠組みであり, パ フォーマンスのたび

に新鮮な中味で満たされることを待っている(そ

れ自体は空虚な)器 なのである。

 (3-3)

 舞踊作品は 「永続するもの」の反復や再生では

なく, 「永続するもの」と 「うつろうもの」との

緊張を孕んだ結合として現れる。 「舞踊家が作品

を誤 って扱う危険は常にある(25)」。しか し 「気紛

れによってではな く, 心の底で感 じとられ十分に

育まれた確信によって, 敢て冒される危険こそ, 

舞踊に生命をもたらすのである(25)」。即ち, 試み

られた新解釈が作品の同一性を損なう危険は常に

あるが, この危険を冒すことな く作品が芸術作品

として現動化することはない, とコーエンは考え

る。舞踊作品はその同一性をパ フォーマンスの度

に危険に曝すことによってたえず新 しい自己を獲

得してゆ くか, あるいは風化 して芸術としての生

命を失うか, のいずれかであるということになろ

う。 「変容によって自己を保つ」 という在 り方を

積極的に認めることによって漸 く舞踊に於いて作

品という概念が意味を持つに至る。

 このような作品概念が妥当する場をコーエンは

「劇場の状況」と呼んで 「美術館の状況」か ら区

別する。 「美術館では正確性が第一に求められる。

我々はそこでオ リジナルな公演, あるいはそれに

なるべ く似ている複製を見ようとする。結局のと

ころ, 過去について学ぶためにやって くるのであ

る。 しか し劇場の状況では, 貴重な歴史的再演が

観客を喜ばせるということがあるのは確かとして

も, それのみでなく, 観る者の期待に沿った経験

を与えることが求められる(26)」。「スコアと解釈, 

伝統と個人の卓見が持つ権利との間にある緊張が

劇場な らではの生命力の源となる(27)」。

 変わらぬものの価値を変わ らぬものとして保存

するための場所が美術館であるとすれば, 劇場は

変わらぬものに支えられた変わるものの提示がな

される場所である。無論コーエンは美術館や図書

館が持っている, 歴史的資料の保存という機能を

否定 しようとするわけではない。 「歴史的価値は, 

振付を可能な限り保存するよう命ずる。これはい

かにも美術館の展示にふさわ しい(28)」。しか し芸

術としての舞踊の価値が守 られる場は, 劇場を置

いて外にはない。つまりコーエンは, 享受者の反

応が じかに伝わり, 享受者を通 して外の世界へと

開かれている 「劇場」を舞踊本来の環境 として指

定 した。神聖不可侵の自足 した作品という概念は

劇場には似つかわ しくない。流転する, 自在な変

身能力を持った作品だけが作品として生き残 る。

舞踊は劇場にとどまることによって, 「自己を脅

かしつつ保つ」という独自の存在様態をその作品

に与えることが出来る。

結 び

舞踊に於いて作品論を語ろうとするにあたって, 

従来の舞踊実践が示 してきた作品の流動性を固定

化 し, 他の芸術 ジャンルの作品 とひとしなみの硬

さをそこに与えようとする試みは, 舞踊を本来の

場所から引き離 して美術館の陳列ケースめ中に入

れる結果 に終 るのではないか。舞踊を 「美術館

の芸術」へと格上げしようとしているかに見える

近年の理論家達は, 舞踊が芸術である前に商品で

あった過去の時代の記憶を拭い去るのに急な余り, 

却ってその芸術としての生命をも危うくする傾向

にある。コーエン流に言えば, 歴史的価値と芸術

(23) Ibid., p. 158. 

(24) Ibid., p. 15. 

(25) Ibid., p. 162. 

(26) Ibid., p. 142. 

(27) Ibid., p. 162. 

(28) Ibid., p. 152. 
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的価値を混同することによって生 きている芸術を

死んだ記念碑として保存 しようとしている。我々

は舞踊が 「劇場の芸術」であることを銘記 して, 

舞踊作品に融通無碍な柔軟性を認めるだけの率直

さを持たねばな らないであろう。

 「美術館の芸術」と対置 して 「劇場の芸術」の

様態を追求することは, 恐らくコーエン自身が考

えていた以上 に舞踊論にとって本質的な問題領野

を指し示す ものとなる。その枠組を拡大すること

によって, 二層構造に基づく作品の動的な様態と

共に, マーゴリスが指摘 した個的な肉体の表現性
・パ フォーマンスの独一性 という舞踊芸術の特性

も, 観客と演者が同一の時空を生きる劇場の状況

の基本的な契機 としてより系統的に論 じていくこ

とが出来るであろう。

 更に, 「美術館入りす ること」-"芸 術作品"

ない し"古 典"と して聖別されることによって芸

術としての生命を失 うのは舞踊のような実演芸術

に限られた事態ではない, という議論 も可能であ

って, 「美術館」と 「劇場」という二つの理念型

は芸術経験全般に関わる射程を擁 していると思わ

れる。そこに従来 とは逆に, 舞踊か ら引き出され

た理論が芸術一般のための新 しい範例を提供する

という可能性が開かれる。舞踊は後れてきた芸術

であるとして も(で あるゆえに), 他の芸術によ

って待たれている芸術なのである。 しか しそれは

又別の課題となる。

 〔本稿は昭和60年 度第20回舞踊学会に於ける研

 究発表に基づ く。〕
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