
わ れ わ れ の 時 代 に と って舞 踊 とは何 か 「近 代舞 踊 の 出発(2)」

石 井 漠 舞 踊 詩 と展 開(舞 踊 学 会 講 演 要 旨)

片 岡 康 子

(1) 転換期の舞踊

世紀末から今世紀初頭にかけて欧米に起 こった

伝統舞踊に対する革新の動きは, 日本においては

坪内適遥の 「新楽劇論」(1904, 明治37年)に 端

を発する。 これは日本の伝統的歌舞伎舞踊に対す

る革新の声であるが, 古典バ レエにアンチテーゼ

を突きつけたイサ ドラ ・ダンカンの 「未来の舞踊」

出版1年 後にあたる。道遥の理論は諸々の理由か

ら時代に受け入れ られなか ったけれども, とにか

くその影響は大正以後 の舞踊界に及び新舞踊運動

の先鞭を付けたことは間違いない。

こうした歌舞伎舞踊革新の動きは1910年 代に藤

蔭静枝に引き継がれ, さらに楳茂都陸平, 市川猿

之助 らの活発な試みによって, 1920年 代初期に新

舞踊の勃興期を迎える。その一方では洋舞系の新

しい舞踊が勃興 してきていた。

日本の西洋舞踊系の舞踊(以 下洋舞とする)の

メルクマールは, G. V. ローシーが帝国劇場の洋

劇部の教師として来 日し, 正統派バ レエを教え始

めた1912年 と考え られ るが, ローシーの もとか ら

石井漠を初め多 くのパイオニアが育った。伊藤道

郎, 小森敏, 高田雅夫 ・せい子。彼 らは皆, ロー

シーか らバ レエの手ほどきを受けたが, その後外

遊 してモダンダンスを学んだり, 自分の舞踊を外

国で披露 したりしなが ら新 しい舞踊を求める試行

錯誤の旅を続け, 結局現代舞踊の先鞭をつける舞

踊家となった。

したがって日本における舞踊革新の動きは, 洋

舞系と邦舞系の2系 列で起 こり, 邦舞系の改革 も

その後連綿 と続いたにもかかわ らず, 「新 しい」

という概念のうちには常に西洋風の志向があった

こともあって, 今日見るところでは, 日本の現代

舞踊は 「邦舞」からではな く 「洋舞」か らの発展

として成立 したといえよう。

(2) 舞踊詩と展開

帝劇を離れた石井漠 と山田耕搾によって舞踊詩

運動が引き起こされたのは1916年(大 正5年), 
ローシーが来日して4年 目のことである。

藤蔭静枝 らが従来の技巧を基礎に した新作を発

表 していたのに対 して, 石井 と山田は日本の伝統

舞踊と絶縁 し, 同時期の西洋の新 しい舞踊を手本

にして素手で貧欲に出発 した。

単に舞踊ではな く, 舞踊詩 としたのは何故だっ

たのか。詩というコトバに託されたものは何であ

ったのか。

石井漠 「我々の舞踊芸術は, 肉体の運動による

詩でなければならぬ。」

山田耕搾 「生れ落ちるとす ぐに貰い受けた, 音

と運動と, それに呼吸, 即ち生命を与えるリズム

とを完全に融合さ して, 此処にもっとも自然な, 

そ して, 私共にもっとも親 しみの深い芸術を生み

出 したいと考えております。 この考えが即ちこの

舞踊詩という名の下に表れてきたのです。」

漠と耕搾の言葉は, 芸術か ら外在する目的をで

きるだけ洗い落とそうという純粋芸術の方向を目

指 している。すなわち各芸術固有の技術の精妙化, 

創作の方法化, 手段の厳密化を指向 しているので

ある。漠は耕搾との共同作業の中で, 言葉では言

い表わせない世界を音と動きとリズムで表現する

舞踊固有の技術を求めた。すなわち, 伝統的歌舞

伎舞踊を成立させているセ リフや振りをしりぞけ, 

文字の拘束か ら全 く独立 して, 音と動きと, それ

に命を与えるリズムの完全なる融合によって芸術

的深さを可能に しようとしたのである。

1910年 代に留学 した山田耕搾は, ダンカンとダ

ルクローズに共鳴し, 帰国直後, 漠にパ ンツ姿で

リトミックの手ほどきをしたという。しか しやが

て石井漠が外遊 したのは1920年 代。時代はイサ ド

ラダンカンか らマリー ・ヴィグマンとマーサ ・グ

ラハムに移りつつあ った。

したがって石井漠の舞踊は, 山田耕搾に手引き

されていた渡欧前と渡欧後とでは作品に違いが見

られる。それはどのような点か ら捉えることがで

きるかというと, 音楽との融合という視点よりも

舞踊の優位性が強調 され, 舞踊の純粋化が一層強

まったという点においてである。

1920年 代までは, 公演のタイ トルに舞踊詩発表

会などと用い続けているが, すでに単に舞踊 のみ

の場合 もあり, やがて次第に舞踊詩 とい う用語は

消えていった。

(3) 石井漠の作品(ビ デオ上映)

次に漠の渡欧前と後の作品比較を行なって, 舞

踊詩とその展開を明 らかに してみたい。

1. 渡欧前

「明闇」(1916, T5, 第2回 新劇場公演)

註(1)

原作: 落合浪雄

作曲 ・ピアノ演奏: 山田耕搾
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衣装 ・装置: 斉藤佳三

振付: 石井漠, 小森敏 山田耕搾

出演: 破戒憎-石 井漠

盲の笛法師-小 森敏

第1回 公演の不評にも懲 りず3週 間後に開催 し

た第2回 公演の演 目。第1回 の演目に比較 して, 

題材が日本の ものであり, 筋があり, 動きも黙劇

的要素が多かったので, 当時の観客にもいくらか

理解 しやすか ったようだ。

 「青い焔」(1922, T11, 渡欧記念公演)註(1)

 作曲 ・オーケス トラ指揮: 山田耕搾

 指揮補; 近衛秀磨

 衣装 ・装置: 斉藤佳三

 照明: 岩村和雄

 総監督: 小山内薫

 出演: 男-石 井漠

 女 一 山田真沙

 香炉から一条の煙が立ちのぼる古城の一廊で,

男 と女が, 蛇のような縄で結ばれ懊悩する。そし

て, 青 く燃え上がった焔が縄を断ち切 り, 男と女

は紅い血を吐きなが ら倒れ伏す。男女の生きざま

を象徴的に描 いた作品。

 特に日本的という要素はどこにもみ られず, 内

面世界を重視 して創作された作品。

2. 渡欧中

「囚われたる人」(1923, T12)註(1)

 この作品はウファの文化映画 「美と力への道」

(1925) に 「鴎」と2本 収録されている

 音楽: ラフマニノブ 
更更プレリュー ド ーモスコー の鐘"作 品3-

 2

 振付 ・出演: 石井漠

 裸体に素足, 腰のまわりだけ布を巻いている。

両手を後手に縄で縛 り上げ, 鉄の鎖を思わせるそ

の縄は床までたれている。人間の失われた自由, 

束縛か らの開放を表現するという舞踊の内容を超

え, 漠の理想 とした 「肉体の動きによる詩」, 新

しい純粋舞踊の世界が創りだされた作品, ドイツ

で大好評を博 した。

3. 帰国後

「山を登る」(1925, T14, 帰国第2回 公演)

 註(2)

 音楽: グリーグ 更更山人の歌"作 品73-7

 振付: 石井漠

 一組の男女がひたす ら山を登り頂上に達するま

での日常的情景を描 いた作品。表現方法は傾斜の

道を登る歩行動作をモチーフに して, それを繰 り

返すだけの ミニマ リズム作品。舞台を合計四回, 

歩 くモチィーフで横切りながら, 山を登る時間的変

化を示 していく名作。 以後50年 余 レパ ートリーと

して踊 られた。

 「食欲をそそる」(1925, T14, 

 帰国第4回 公演)註(1)

 無音楽/打 楽器演奏: 石井漠

 振付: 石井漠

 1920年 代の欧米滞在は漠に大きな影響…を与えた

が, これは帰朝直後の 「無音楽舞踊」を目指 した

実験的作品で女4人 の踊 り。新宿の 「東京パ ン」

という喫茶店で体験 した人間の態度のコミカルな

転調, 表情の変化に ヒントを得て, 木魚 とつけ板

のリズムのみによって創作 された特異な純粋舞踊

である。

 渡欧前の 「明闇」から帰国後の作品へ至る過程

は, 漠の理想探求に向かう苦闘の足跡である。漠

は日本的な要素か ら離れて, 音楽に従属 しないで, 

独自の肉体の動きによる表現を創造 したといえよ

う。

(4) 漠とウイグマン, グラハムの作品比較

 (ビ デオ上映)

 3人 の自作自演のソロ作品を取 り上げてビデオ

画面上か ら3者 の比較を試みてみたい。

1. 石井漠 「囚われたる人」(1923)

2. マリー ・ウイグマン 「ウイッチダンス」

(1926)註(3)

3. マーサ ・グラハム 「ラメンテーション」

(1930)註(4)

ヴィグマンの 「ウイッチダンス」は床に腰を降

ろし膝を抱え こんだままの姿勢で, グラハムの

「ラメンテーション」は伸び縮みする筒状の布に

すっぽり身を包み台の上に腰をかけたまま踊る。

ヴィグマ ンもグラハムも, すでにみた漠の 「囚わ

れた人」同様に, 従来の脚を挙げたり回転 した り

といった技術を用いず, できるだけ無駄なものを

捨て去り, 自己の表現意図か ら独自の表現方法を

追求 している。つまり極端に状況を制限 して表現

の深まりを可能に しているといえよう。

 したがって3人 の共通点は, 1)内 面世界の重

視, 2)制 限をし, 簡素化することによって作品

を深める, 3)肉 体の動きによる表現の追求, な

どをあげることができる。すなわち芸術における

外面世界を厳 しく拒絶 し 「内的必然性」によりな

が ら 「内面の響き」を捉えようとする共通の思想

がみ られるのである。いつの時代にもオ リジナ リ

ティーのある舞踊家として評価されるのは, 今ま

でに身につけた技法や外在する技法を捨て去り, 

状況を制限 して作品表現の深まりを可能に した人

々であるといえよう。

〔註及び参考文献 〕(1)石井漠 ・山田耕搾生誕百年

記念公演 ビデオ, 1986

(2) 日本の創作舞踊, NHKテ レビ, 1984

(3) 東京 ドイッ文化センター図書館

(4) 東京アメ リカ文化センター図書館

(5) 片岡康子: 時代の芸術家としての石井漠像, 

p. p. 17-44, 石井漠研究, ダンスワーク舎, 1986
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対 談 (石 井みどり ・郡司正勝)

約一時間にわたる両氏の対談は, 郡司氏により

冒頭にだされた 「今のモダンダンスとの違い」, 

即ち漠の踊 りは非常に日本的で, 土俗的, 地に足

が着いたものであるとの指摘か ら始まり, これが

中心のテーマとなった。みどり氏はこれに対 し, 漠

の舞踊は 「根本的に動き」であ り, いつ も 「新 し

い動きを考えろ」と言 っていたこと, そ して音楽

を大掴みに し, 間を大切に していたこと, の2つ

を上げた。 「非常に東北的な, 丸太を転がすよう

なはっきりとした力強いリズムを感 じます し, さ

っと動かずに気持ちの 《更ため"か ら動 く」 「先生

は音の 更澗"を 意識 して全体を把握されるしチ更1"

を掴まずむ しろワンテンポ下がって音楽をとらえ

るんです」 といった言葉は, 実際に漠の作品を踊

ったみどり氏ならではのものであった。そ して, 漠

が作品上演に関 しては, まず一般の人の理解を深

めることを考えたといった, 漠のパ イオニアとし

ての責務の認識 といったことにも触れ られた。

また, 「漠先生はどもられて, 怒 る時は凄いん

ですよ。振付で 『右を向け」っておっしゃるか ら

右を向いたら次の日は 『なぜ右向いた!』 って怒

るんです。 」 「やれ 『トンカチもってこい』だの

『お茶 もってこい」だの, ほんと我儘なのが先生

で した。で もその我儘がなくなったら先生の創作

も舞踊もなくなって しまうと思いま した。」 「私

がなんかや った動きを 『おもしろいか らもう一度

やってこ覧』 っていって, そしたら 『ち ょっと美

笑子(註: 石井美笑子氏)呼 んで こい 』『おい寒

水(註: 寒水多久茂氏)呼 んでこい 』で, できた

のが くプリズム1933年 〉なんです……先 生は

その人を見て, その人の良さを知 り, また良さを

最大限に引き出すことが本当に上手で した」など, 

次々と語られるみどり氏の言葉か らは, 人間 「漠」

を垣間見ることができる。

その他, 漠を始め, 江口隆哉, 藤蔭静枝, 五条

珠実, 土方巽等, 日本の舞踊の担い手の多くが東

北出身であること, 坪内道遥 が晩年に 「歌詞のな

い舞踊を創るとよかろう」と提案 しているのは漠

の影響ではなかろうかという推察など, 郡司氏か

ら非常に興味深い意見 も提出された。

全体として, 対談は郡司氏の軽妙な質問に対し, 

みどり氏が身振 りをまじえながら 「生きた」言葉で

語り, 答える形で進められ, 日本人の舞踊を目指

した漠の作舞の特徴と, 人間としての漠, そして

当時の舞踊界の状況を伺 うことのできた有意義な
一時であった。(文 責 細川江利子)

シ ンポ ジ ウ ム

基調講演, 対談を経てシンポジウムに入 った
が, まず司会の若松美黄氏からおよそ次のよ うな

コメントがあった。 一今か ら30年前の若い舞踊家

たちは石井漠, 高田せい子 らをモダンダンスの人

とは考えていなかった。 どういう人がモダンダン

スの人であったかというと, 江口隆哉, 邦正美, 

津田信敏 らであって, 石井漠は過去の人 という印

象であった。何故ならモダンダンスとしての動き

が無くてマイム的であり, 学生運動の激 しい時代

か らすると, 「人間釈迦」などは時代錯誤に感 じ

られたからで, 今モダンダンスの人として捉える

ことに戸惑いを感 じる。また石井漠の特徴として

石井 という名前を継がせシステムを踏襲する家元

制度, 力を全身に張 らせた独特の児童舞踊, 文学, 

音楽を経て舞踊に至 った経歴, 組織的人間ではな

か ったことなどがあげられる。

ついで 日下四郎氏か らは漠 とローシーの関わり

について次のような話 しがあった。 ローシーの西

洋的考えと漠の東洋的考えの対立, また型から学

ぶことに対する疑問での対立によって, 石井漠は

帝劇を離れ独自の道を歩みだ した。 ローシーの教

授 内容は純粋なダンスクラシックではなかったと

思われるが, しか し, ひとつの形式を短期間に押

しつけ られたことが, 漠にとっては納得のいかな

いものであったわけで, この2人 の対立が日本の

近代舞踊の出発のきっかけとな ったのである。
ついで桜井勤氏からは石井漠と児童舞踊につい

て話 しがあったが, 若松氏か ら 「石井漠は近代社

会の中で子供を通 じて未来に何を見ていたのか?」

また 「石井漠の本音が児童舞踊に表れでてはいな

いだろうか, という見方でいえばどうであろうか

?」 といった質問があり, それに対 して桜井氏は

初期の頃は穏やかな踊 りがあ り, 時代が戦争へ突

入する中で時代を反映するものもでてきたと答え

た。

その後司会者がフロアか らの意見を求めると, 

次のような意見がでた。

＊石井漠の舞踊は, バ レエの洗練を受けない時

代のモダンダンスという意味で意義があるのでは

ないだろうか。つまり今日, バ レエ技法やグラハ

ムテクニ ックなど外在する様々な技法に とらわれ

過ぎた舞踊が多い状況の中で, あ らためて日本人

にとっての舞踊 とはどのようなものであるべきか

を考える時, 石井漠の舞踊は我々にあるべき方向

を指 し示すと思われる。(松 本千代栄氏)

＊石井漠の舞踊は確かに30年 前の時代には古い

と感 じさせ られもしたが, 今回のシンポジウムを

通 じてあ らためていつの時代にも変わ らない芸術

家の精神性というものを学ばせてもらった。また

舞踊に存在する時間的制約によって, 我々舞踊家

には, 舞踊 とはなにかを考えると同時に, 舞踊家

になるという制約が問題として存在するのではな

いかと感 じた。(葵 妖子氏)

短い時間ながら充実 した意見の交換がなされ, 

最終的まとめとしては, 一つには石井漠の舞踊詩
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運動が近代舞踊の出発点になったこと, 二つには

石井漠を初め20年 代の舞踊家ヴィグマン, グラハ
ムらは, 共通 して外在するものを規制 し, 簡素化

することによってオ リジナリティーを追求 したと
いうこと, 三つには石井漠が直面 した西洋芸術 と

日本人 としてのアイデンティティーの問題は今 日

我々が抱えている問題 ・課題と重なるということ

が確認されたといえよ う。

(文 責 片岡 康子)

石 井 漠 に 見 る 三 つ の 舞 踊 態

日 下 四 郎

〔バ レエ ・モー ド〕

私見によれば, 石井漠の舞踊へのかかわ り方に

は, 芸術家としてのその形成期において, 三つの

大きな変化がみ られると思 う。

その第一のものは, いうまで もなく処女開眼期

に体得 した表現法。その時期とは, 郷里か ら上京

した文学青年石井忠純が, ふとしたきっかけで, 

本人はもちろん, それまで日本人の殆ど誰 もが見

たこともなかったバ レエという西洋舞踊に縁づき, 

その技術修得にいそ しんだ帝国劇場 「歌劇部」時

代の5年 間 ＊1である。 この時期指導に当たった

のは, 最初の一年が ミス ・ミクス女史, その後は

イタリア人バレエマスターG. V. ローシーだが, 

石井 ら歌劇部員は, 当時赤坂三年町にあった帝劇

のスタジオに連 日通いつめで, 五つのポジション

や, パの組み方などバレエの基本技術を初歩か ら

教わ った。そして同時に平行 して 『生ける立像」

や 『金色鬼」など, ローシーが創 った作品に出演

して帝劇の舞台で踊 っている。テクニックはだか

らすべてダンス ・クラシックか, または動きの約

束事としてのパ ントマイムである。 この時期の舞

踊表現のスタイルを, いま仮 りにここで 〔バレエ
・モー ド〕と呼んでお くことにする。

ところで彼が舞踊の世界に入 ったきっかけは, 

かなり偶然に近か った。 なぜならこれ以前, 漠は

同 じく帝国劇場付属の 「洋楽部」 ＊2に在籍 し, 

ほぼ10ケ 月前後を, 日々ヴァイオ リンの練習にい

そ しむ楽士の卵であって, 舞踊とは直接には何の

繋がりもない存在だったか らである。そ して偶然

というなら, そもそもこの 「洋楽部」に応募 した

動機のほうだって, 同じく似たり寄ったりの, か

なり衝動的なものだったと言 う他はない。

漠の生家, 秋田県下岩川村の石井の家系 は, 祖

父の代か ら酒屋を営み, 彼の父は対長を勤めた人

だ ったか ら, その環境は地方では進歩的な知識階

級に属 していた。また中学時代の師, 青柳有美は

文壇では多少とも名を知 られた存在であり, 彼 自

身も田山花袋の 「文章世界」を読んで投稿 してい

たというから, 少年時代から書物には相当親 しん

でいた筈である。だから漠が20才 を過ぎて上京 し

た時, その動機の筆頭には明確に文学というもの

があった。東京に出た彼は, 大町桂月を訪ね, 小

説家小杉天外に師事, 後には三島霜川のもとへ寄

宿 している。実際, 漠の筆力は舞踊家のなかにあ

ってはほぼ一級クラスといってよく, その著作の

数 もさることながら, 数年後に発生 した新劇場運

動論争 ＊3における論駁文ひとつとっても, 自ら

山田耕搾を代弁 して論客伊庭孝と渡 り合 っている

位だか ら立派なものだ。 それに比べると, 彼が弦

楽器をよくしたという話は, 若い時木のお椀に馬

の尻尾の毛を張 って胡弓を楽 しんだというエピソ
ー ドが示唆するように, 余技のまた余技の域を出

なか った。そ して東京へ出た漠は, 文学では容易

に食 っては行けないことを知 らされ, なんとか定

収を得たいとあせ っていた。そんな時たまたま見

かけた帝劇 「洋楽部」員募集の広告に, 彼は一も

二もな く飛びついたのである。ヴァイオ リンの練

習を しなが ら, しかも月々のお手当てが もらえる

とは!-明 治43年 夏の出来事だった。

その彼が短期間の楽士生活か ら, こんどは 「歌

劇部」へ転向 したきっかけはなにか?シ リアスに

見れば, 一度は文学をあき らあた漠が, 歌劇の中

にともあれ く看 葉を媒体とした"も うひとつの自

己表現の可能性を見出 したという考え方が出来る。

次にこれば半ば伝説化 した挿話だが, ある日漠は

三島家にたむろする文士仲間にそそのかされ, 酒

代を浮かす目的でヴァイオ リンを質屋に入れたと

ころ, それが引き出せなくなって 「洋楽部」を追

い出された。だが当時たまたま募集を始あた 「歌

劇部」*4へ, 帝劇 の役員に泣きつ くことによっ

て, かろうじてもぐり込むことが出来たという言

いつたえがある。 ともあれ, また してもこのよう

な偶発的きっかけか ら, 彼の歌劇部時代は始まっ

た。そうして今度は柴田(三 浦)環 らに歌の指導

を受けながら, 帝劇の創作オペラ 『熊野」や, 4

月後の 『釈迦」で, 脇役ながら役者 としての初舞

台を踏む。 もっとも, この二つの作品はいずれも

舞踊ではない。彼がはっきりと舞踊と関係するの

は, 明けて翌大正元年 (1912) の夏を待たねばな

らない。なぜならこの時ようや く念願だったロー

シーの来日が実現 し, 歌劇部のカリキュラムの中

に, 規則的なバ レエの訓練が正式に取 り入れ られ

たか らである。

〔タルクローズ ・モー ド〕

しか しながら〔バ レエ ・モー ド〕との蜜月は4

年で終わった。 「歌劇部」を卒業 し, 正式に帝劇

専属歌手になったはものの, 一方的にたたき込ま

れ, なん ら内的必然を伴わない 更更形だけの西洋舞
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踊"を 強制されることに, ほとんど苦痛を覚え始

めた漠は, ローシーとの感情的もつれもあって, 

ついに帝劇を飛び出し, そのころ紀尾井町にあっ

た東京フィルハーモニーの稽古場へころがり込む。

そしてここで遭遇 した山田耕作 との出会いは, 舞

踊家石井漠にとって, 根本的な変革をもたらした。

当時山田はヨーロッパで学んだ新鋭の作曲家で

あったが, ドイツで見たダルクローズの く更ユー リズ

ミック"に 異様なまでの強い関心を寄せていた。

すなわち音楽 という聴覚作用を, 系統的かつ創造

的に視覚要素へと置き換えたもの, 更に言 うなら

肉体の律動的運動によって, 音楽を視覚化する新

しい可能性 として, この芸術を何 らかの形で是非

日本に紹介 したいとかねがね考えていたのである。
一方石井にしてみると, これは逆に与え られた音

楽を, 自由な発想の下に肉体化 してみる実に興味

ある創造的行為であった。二人は意気投合 し, こ

れを 史舞 踊詩"と 呼んで小山内薫の 「新劇場」で

発表することになる。こうして, 漠の 〔ダルクロ
ーズ ・モー ド〕の時代がここに始まった。 そして, 

『日記の一頁」 『ものがたり」 『明闇」以下たて

続けに発表されたこの期の一連の舞踊作品は, 日

本の現代舞踊の最初の作品と目される, 実に歴史

的産物とな ったのである。

〔ノイエタンツ ・モー ド〕

だが, この 更噺 劇場運動"は 不幸一年を待たず

して中断 した。そ してそれか ら7年 を経た大正12

年 (1923), 石井漠の作品に, さらに第三の舞踊

態 とも呼ぶべき変化が現れる。 この間, 〔ダルク
ローズ ・モー ド〕はすべての漠作品を通 じて, 完

壁に適応され続けた唯一のメソー ドだったわけで

はない。それはその後数年間, 彼は主 として生活

上の理由か ら 更更宝塚少女"や 更桟 草オペラ"の 仕

事に, その大半の精力と時間を割かねばならなか

ったか らで, それ らの舞台作りに, 漠が 更更形だけ

の舞踊", すなわち, か って身につけた 〔バレエ
・モー ド〕の手法を混在させ, 商業的な, いわゆ

る 更更大向こう受け"を 狙 った仕事が少なくなかっ

たことは想像に難 くないか らである。 しか し彼は

結局, 浅草は 「芸術の不具を残すばかりだ」＊5と

いう言葉を残 して, 欧米への舞踊行脚へ出掛けて

しまう。

ヨーロッパへ入った漠は, 巡演のかたわ ら熱心

に各地の舞踊を観てまわり, 更なる研修に励んだ。

だが現地の状況は, すでに10年 前山田らが体験 し

た第一次大戦前の10年 代と同 じではなか った。当

時の ドイツは表現主義芸術の上昇期にあり, 舞踊

界ではヴィグマンやラバン＊6らが, いわゆるノ

イエタン 辱キ標榜 し気を吐いていた。 そのヴィグ

マ ンの舞台を観た漠 は, 「在来の舞踊 は多 くの場

合, 舞踊が音楽の下におかれ舞踊の奴隷になって

いたのを, 反対に音楽を舞踊の下において音楽を

舞踊の奴隷あつかいにしている」と述べ, 更に「こ

のことは, ぼくにとり非常に愉快に思わせた。ぼ

くも長い間このことを考えていた」＊7と述懐 して

いる。無伴奏舞踊はノイエ ・タンツに しば しば見

られた造形上の特色だ った。 更舞 踊詩"を 中心 と

した肉体の音楽化時代はようやく終わりを告げ, 

後に30年 代以後, 江口隆哉が本格的に我が国に持

ち込むことになる〔ノイエタンツ ・モー ド〕の先

駆的開眼 とでも言 うべきものが, すでにこの漠の

態度には見 られる。帰国から晩年に至るその後の

石井芸術は, さまざまなヴァリアントを含みなが

らも, 以後発想における根底的転換を見せること

はなく, いわばこの 〔ノイエタンツ ・モード〕を

基本に, ねばり強い独自の発展 と深化をな し遂げ

ていった過程だと見なす ことが出来るだろう。

＊1歌 劇部時代の5年 明治44年(1911)8月
～大正4年9月

＊2帝 劇付属の洋楽部 明治43年(1910)9月

から, ユンケル, ウェルクマイスター両名

指導の下に15名 の部員が練習を開始 した。

漠は石井忠純の本名で在籍 した。

＊3新 劇場論争 「新劇場」の第 一回公演(大

正6年2月 ～4日 帝劇)に 対 し, 「演芸

画報」7月 号に伊庭孝が質問 と疑義を提出, 

8月 号に石井が 「山田氏に代 って伊庭孝君

に与 う」と題 して反論を書いた。

＊4帝 劇歌劇部は, 同劇場開館後5ケ 月を経た

明治44年8月 に設けられた。

＊5「 をどるばか」山野辺貴美子著p、127昭 和

37年 宮坂出版

＊61920年 に ドレスデンに舞踊学校を開いたヴ

ィグマンは, この頃 ドイツ各地を巡演 して
いた。漠はその舞台をベル リンとミュンヘ

ンで見ている。またラバンの方は, この時

期(1923～25)ハ ンブルグ劇場でバレエの

主任ディレクターを勤めている。

＊7「 石井漠とささら踊 り」池田林犠著p. 34
～40昭 和38年 (1963) 生活記録社
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