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 ダ ンス とモ ー ドの関係 を考 える ときに, だ れ も

が まず思いつ くの は衣裳 を媒介 に して両者 を関係

づ けるとい うことであろ う。それ は, 肉 の塊, つ

ま りは物質体 と してのボデ ィを梱 包す るもの とし

ての衣裳ではな く, 動 くか らだ に定位 した身体 と

コスチュームの関係 を考 える ことである。

 そ のため に, あ らか じめ確認 してお く必要のあ

るのは, 身体 が(と りわけ 「じぶ んの身体」 とい

うものが)物 質体 である よりもっ と根源 的な意味

で 〈像 〉である とい う事実 だろ う。 自己の身体 と

い うものは, だ れ もが じぶ んに もっ とも近 い もの

だ と思 っているが, 実 際 にその知覚情報 か らす る

な らば きわめて乏 しい もので ある。 か らだの うち

で見 える ところ, さわれ る ところは, ご く限 られ

ている。 ま してやそれ を自由に制御 したい と思 っ

て も, む しろなか なか意の ままにならないのが, 

じぶ んの身体 という ものであ る。

 とす る と, 見 るに しろ, 触 れ るに しろ, わ た し

たちは じぶ んの身体 にかん しては, つ ね に断片的

な経験 しかで きない ことになる。そ してその断片

的 な知覚情報 を, 想 像力の糸で もって一個の全体

像へ と縫い上げ ることで, わ た したちはかろ う じ

て, あ るまとまった身体 として じぶんの存在 を了

解す るのだ とい うことになる。衣服 は もはやわた

した ちの存在の被 いなのではな くて, む しろその

継 ぎ目あるいは蝶番 とで もい うべ きものである。

そ うだ とする と, 精 神医学者のルモ ワーヌ=ル ッ

チオーこ も言っていた ように, 想 像力 の糸で縫 い

上 げ られた この 〈像 〉こそが, わ た したちに とっ

ての第一の衣服 だ とい うことになる。 そ して, ダ

ンス ・コスチュームのデザイ ンに取 り組 んだ多 く

のフ ァッシ ョン ・デザ イナーたちは, ま さに服 と

い うマテ リアルに よって, 独 自の身体論 に取 り組

んだのだ ともいえよう。

 ダ ンス と衣裳, と りわけ ダンス とファッシ ョン・

デザ イ ンとの関係 につい ては, デ ィアギ レフのバ

レエ ・リュスの舞台衣裳 を手が けたシャネルの時

代 にまで遡 る必要が ある。戦後 ならローラン ・プ

テ ィとイヴ ・サ ンローラン, マ ヤ ・プリセ ツカヤ

と ピェ ール ・カルダン, ウ ラジー ミル ・ワシー リ

エ フ とニ ナ ・リッチ, ミハ イル ・バ リシニ コフ と

クリスチ ャン・ラ クロア, トワイラ・サー ブとノー

マ ・カマ リ, モ ー リス ・ベ ジ ャール や ウ ィ リア

ム ・フォーサ イスとジャンニ ・ヴェルサーチの コ

ラボ レーション, そ してごく近いところでは, 

フォーサイスと三宅一生, そ してレジーヌ ・ショ

ピノとジャン ・ポール ・ゴルチエのそれと, 枚挙

にいとまがない。

 というわけで, ここではダンスとモー ドの関係

をめぐる一つの幸福な例 あるいはむしろ, 一

つの本質的な関係の例 というべ きだろうか を

とりあげて, ダンスとモー ドの関係について考え

てみたい。
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 三宅一生の服飾デザインは,「一枚の布」や 「ボ

デ ィ ・ワークス」の作品群か ら 「プ リーズ ・プ

リーツ」や 「ツイス ト」のそれにいたるまで, 一

貫 して衣服 による身体論 として構築されてきたと
いえるだろう。それは, 肉のマッスでも, マテリ

アルなオブジェでもない, 非物質的な身体の探究

である。いいかえると, わたしたちが身体 をもっ

て(あ るいは, 身体 として)存 在 していることの

意味の探究である。わたしたちの存在 と身体 との

関係を, 精神的な人格とその物質的な存在条件 と

の関係, あるいは人格とその所有物 との関係 とみ

なすことに, 三宅ほど一貫 して抵抗 して きたひと

はいない。

 「一枚の布」から 「ッイス ト」まで, 三宅があ

れこれ手を変え, 素材 を変え, もが くようにして

探究 してきたのは, さまざまな感覚が生成する場, 

ない しはその交響体 としての身体である。そこで

は, 衣服の幾何学的な形態 と皮膚のあいだの空虚

な間隙のうちに 〈ヴォリューム〉としての身体を

開放した り, あるいは布の伸縮自在の表面に 〈運

動 〉としての身体の震えを残響させた り, さらに

は繊維の厚い肌理のなかに 〈圧縮 〉としての身体

を接触 させたりというふ うに, つねに物質的な実

体としてではな く 《強度》 として存在するような

身体が, 一瞬, 結晶のように立ち上がって くるの

であった。あるいは, 透明のカプセルかサランラッ

プのようなもので密封され, 孤立 させ られた単体

の身体ではなく, それ自体が他の身体 との 《交通》

であるような身体が, まるで失われた記憶 を取 り

戻すかのようにじわりじわり焙 りだされて くるの

であった。その衣服は, いってみれば, 意味の内

部に収容されえない身体, 飼いならされない身体

を掘 り起こす 《野性の衣服》だったわけで, その

ために, ハイテクを駆使 した布のかぎりない軽量

化 と未知の感触(テ クスチュア)の 開発 とが, 果
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敢 に模索されたのであった。

 こうした三宅の作業が, 身体の文法外 しともい

うべきポス ト・モダンバレエのさまざまな試み-
一それは, 身体運動をふるまいとして構造化 して

いるコードの解除だけでなく, バレエのコー ドの

解除をも意味 している に接近 してい くのは, 

いわば必然的な過程であったとおもわれる。身体

に不自然なきつい運動を強いるバレエが(身 体に

とって不自然というのは, 身体の動きが 「ふるま

い」へ と収敏 しないという意味である), そうい

う身体運動のスピーディな転位 と変換のなかで探

究 してきたのが, まさに物質体としての身体では

なく<ヴ ォリューム〉・〈運動〉・〈密度〉としての

身体だったからであ り, さらにはバレエは(モ ー

ド以上に明確に)〈律動 〉としての身体,〈 密度〉

としての身体,〈 痙攣〉としての身体 に定位 して

きたボディ ・アー トだったからである。その意味

で, フォーサイスの作品では, 鍛えられた身体が

もし生まのまま出てきたら, その分厚い筋肉は鎧

のように見えて しまいそうだ。そのときはおそら

く, 軽やかなコスチュームにまといつかせるほう

が身体は純粋に現出 して くる。身体性そのものが

そこでは, わたしたちの存在の 〈律動 〉や 〈圧縮〉

など 《強度》を表すものとしてとらえられるから

である。

 三宅一生のファッシ ョン ・デザインと現代バレ
エとは, このように一種の身体論 として交差する。

いや, それらが一方では私的なものとしての身体

の密封(カ プセル化), 他方では健康のチェック, 

生死の管理, 性の統制, 体型のモー ド化などに見

ちれる身体コミュニケーションの公的包囲から, 

身体を奪還する試みとして取 り組まれたという意

味では, 両者は一種の身体状況論 として交差する, 

といったほうがより正確だろう。ファッション ・

デザインはそのために, モデルを静止 した身体オ

ブジェではなく運動する身体に求めたのだし, 逆

にバレエのほうも, その運動が 「ふるまい」から

外れてい くかぎりで, 記号性を解除 した抽象的な

服, しかも超絶的な運動を可能にするような軽量

のまといつかぬ服を求めていったのであった。
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 もちろん現代のポス ト・モダンバレエには, こ
のようなハイテク仕様の 《野性の衣服》とは幾分

ヴェク トルを異にするコスチュームの系譜が見い

だされる。たとえばピナ ・バウシュの舞台。そこ

ではダンサーは, 安手の背広やセーター, ごくシ

ンプルなワンピースや シュミーズなど, ひどく

そっけない服をまとっている。みすぼらしいとす

ら言える衣裳である。が, それが逆に, ダンサー

たちが引きずる存在条件の貧 しさ, 鈍重 さを浮か

び上がらせている。たとえばピナをはじめ女性が

よく着ているシュミーズ(このとき多 くは裸足だ), 

それは, 女性がみずからに強いられた性の様態, 

強いられた存在条件からもがき出ようとして, 皮

膚を剥がれてしまった赤むけの身体をかろうじて

保護する薄い皮膜のように見えることがあるし, 

(奇妙な連想だが)と きに入院患者の寝巻のよう

に見えることもある。ステレオタイプの背広やハ

イヒールも, 男女がそれなしでは生 きていけない

囲い に見え, ときには傷痩軍人の白い装束 とだ

ぶって見えることすらある。

 ピナ ・バウシュの舞台では, ダンサーたちはそ

れぞれその身体の過去 ・記憶 ・傷痕をまるでダイ

アレクト 〔方言〕のように多様に引きずっている。

その 「引きずる」 という事態が, いやでもつねに

身体にまといつき, 身体に遅れるコスチュームに

よって可視化される。あるいはときに, 服が存在

への暴力, あるいは存在することのみ じめさを描

きだすこともある。逆向きに着せ られた服, スティ

グマとしての縞模様, 異性装などがそうだ。

 これらの衣裳は, それ独自のフォルムをもつが

ゆえに, その動 きは身体の動作を制限するし, さ

らに身体の動 きそのもの とたえずずれる。そのず

れが, わたしたちのいたるところでちぐはぐな存

在を表現するピナ ・バウシュのダンスに似つかわ

しい。あるいは, ノルベル ト・セルヴォスの言葉

を借 りれば(Pina Bausch-Wuppertal Dance Theater

or The Art of Training a Goldfish, 1984), 見る者に途

切れることのない苛立ちと戸惑いを強いる, ある

いは見る物にたえず受容か拒絶の二者択一を迫 り, 

中途半端な感情の対応を許さない, そういう酷薄

さ, しんどさに似つかわ しい。

 あるいは, ここで, 勅使河原三郎がよく着るダ

ブダブのシヤツ, ブカブカのズボ ンや, No麺ect

(1993)で 袖に腕を通さずに羽織 っていたビニ 一
ルのような鈍い光沢のレインコー トがつくりだす

《ぶれ》にも言及 したいところだが, もはや紙幅

はない。

 これらのコスチュームが表現する 《ぶれ》は, 

三宅のコスチュームがボディとのあいだに作 りだ

す透明な空間, あるいは衣がはらむ開放的な空気

と, たしかに構造的には異なる。しかし, フォー

サイスの衣裳であれ, ピナ ・バ ウシュの衣裳であ

れ, それらがともに, 身体 を意味による包囲から

解除し, 身体 を 〈意味の外部 〉へ連れだそうとい

うダンサーやコリオグラファーたちの試みに, 深

く連係 しようとしているのはまちがいないといえ

るだろう。

 *1996年 度春季第41回 舞踊学会

 『舞踊學』第19号 より転載

-106-


