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若松美黄の舞踊理論
-舞 踊総論と作品創作の実践論の視点から-

唐 沢 優 江, 頭 川 昭 子1

The purpose of this study is to clarify the dance theory of Miki Wakamatsu who is a representative dancer,

choreographer, professor and director of dance in Japan. It was extracted from his writings and personal

interviews, focusing on the general problems in dance and his approaches to creating dance works.

The following conclusions has been reached:

1. As to the general problems of dance, dance is a conjugation with "Mu" which means "saturation of 

energy". Dance communication is not only between the dancer and the audience but includes the 

intervention of Divine Spirit. Dance is an effective response to stress relief in crisis. The psychosomatic

sense of the dancer has 3 phases; joints-muscle sense, skeletal sense and molecular sense. Wakamatsu's 

attitude toward creating dance works is being intellectually flexible and allowing self-criticism. 

 2. As to his approaches to creating dance works, contents are extracted from living daily life. Contents 

pursue the full range of emotion, energy of movements, vitality of living and reality. Approaches to dance 
works balance between the abstract and the concrete through editing movements, and creating caricature in 

movements.

Therefore, Wakamatsu's dance work is the challenge of putting his art at the intersection between the 

contemporary era and himself.

1. 研 究 の 目的

理 論 と は, 「或 る 問 題 に つ い て の 特 定 の 学 者 の

見 解 ・学 説 」1)と され て い る。 舞 踊 家 に と っ て,『

舞 踊 理 論 と舞 踊 作 品 は表 裏 二 体 を な し, 作 者 の 理

論 や 意 図 に基 づ い て 作 品 は創 作 され, 作 品 の創 作

を通 して 理 論 が 形 成 され る と言 え よ う。 従 っ て, 

それ ぞ れ の 舞 踊 家 に各 々 の 舞 踊 理 論 が 確 立 さ れ る

と考 え られ る。1760年 に 出 版 さ れ た ノ ヴ ェ ー ル

(Noverre, J. -G. 1727-1810) に よ る 『舞 踊 とバ レ

につ い て の手 紙 』2)は, そ の 後 のバ レエ に強 い影

響 を与 えた 舞 踊 理 論 と して, 関 連研 究 が 見 受 け ら

れ る3>。 日本 に見 られ る 舞 踊 理 論 で は, 舞 踊 作 品

創 作 法 に 関 して, 江 口隆 哉(1900-1977)4)や 邦

正 美(1908一)5-14)ら が 著 名 で あ る。 また, 近 年

の舞 踊 家 につ い て は, 藤 井 公(1928一)の 舞 踊 理

念 を 明 らか に した 研 究 が 見 られ15), 舞 踏 の分 野 に

お い て は 土 方 巽(1928-1986)の 舞 踏 技 法 に 関 す

る研 究16)が 見 られ る。
一 方, 日本 にお い て確 立 され つ つ あ っ た モ ダ ン. 

ダ ンス に対 して枠 組 み の破 壊 と拡 大 を挑 み, 一 時

は土 方 ら と共 に前 衛 とい う潮 流 を導 い た若 松 美 黄

(1934一)は, モ ダ ン ダ ン ス とい う 領 域 の 中 で 多

様 な試 み に挑 戦 し, 今 日の コ ンテ ンポ ラ リー ダ ン

ス の源 の 一 人 と さ れ て い る17-18)。日本 に お け る モ

ダ ン ダ ン ス は, 1916年, 石 井 漠(1868-1962)に

よ る 舞 踊 詩 運 動 註Dに 端 を 発 し, 高 田 雅 夫

(1895-1929), せ い子(1895-1977)夫 妻, そ れ に

続 く江 口 隆哉 らに よ る活 動 に よっ て さ ら に広 げ ら

れ た。1956年 に は 全 日 本 芸 術 舞 踊 協 会 が 発 足, 

1958年 に は 評論 家, 報 道 関係 者 に よ る舞 踊 ペ ン ク

ラ ブ が発 足 され る な ど, 全 国 的 な モ ダ ン ダ ンス の

土 壌 が確 立 さ れつ つ あ る 中, 若松 は1957年 にデ ビ

ュ ー して い る。1959年 の 第6回 新 人 舞 踊 公 演 で 発

表 され た 『状 況』 註2)は, 土 方 巽 に よる 『禁 色 』註
3)と 共 に論 議 をか も した が, 合 田 は 「強 烈 な エ ネ

ル ギ ー に満 ち, 動 脈 硬 化 しか け て い る モ ダ ン ・ダ

ンス 界 に 鋭 い く さ び を打 ち 込 ん だ」19)と 評 して

い る。 若 松 の 注 目す べ き点 は, 前 衛 的作 風 に よ る

既 存 の 舞 踊 へ の 反 抗 だ けで は な い。 そ の後, 若 松

は ダ ンス ・ク ラ シ ッ ク註4)の テ ク ニ ッ ク を 十 分 に

活 用 した 作 品 を発 表 す るご 上 林 は 「『伝 統 の 否 定 』

は, 伝 統 の 基 盤 に た っ て こ そ 完 遂 さ れ る」20)と

述 べ, 1960年 代 の ポ ッ プ ・ア ー ト註5)の時 代 精 神

を先 取 りした 若松 の 現 代性 を評価 して い る。 若 松

の作 品 に 見 られ る, ダ ンス ・ク ラ シ ッ クの み な ら

ず ジ ャ ズ ダ ンス 註6)や脱 力 技 法 の 利 用, 音 楽 で は

クラ シ ッ クか ら演 歌, フ ォー ク ソ ン グや ロ ックの

使 用 とい っ た多 様 性 は, 建 築 で は磯 崎 新(1931-)
註7), 音 楽 で は 現 代 音 楽 作 曲家 の シ ュ ニ トケ, A. 註8)

(Schnittke, A. 1934-1998)ら に見 られ る 多 様式 主

義 に 共 通 す る点 が 見 受 け られ る21-22)。ま た, 嘆 き

の ポ ー ズ130か ら で き た作 品 『嘆 き の デ ザ イ ン』

に見 ら れ る よ うな コ ラー ジ ュ の技 法23)は, ベ ン

ヤ ミ ン, W. (Berjamin, W. 1892-1940)が 「複 製

1筑 波大学

-1-



技術時代の芸術作品」註9)(1936)で 今日を予言 し

たような, 編集の技法 とも考えられる。 さらに, 

若松の舞踊作品には大衆的な風俗文化や笑いが盛

り込まれているものが見 られる。今 日, 若者によ

る舞踊作品に日常性や笑いの要素が散見されるが
註10), 1920年 代に近代の個の確立 とともに誕生 し, 

発展 したという背景か ら, モダンダンスは特に自

己の内面や感情の発露 としての作品が多 く見 られ, 

若松のような同時代性を持つ舞踊家は稀少な存在

であったといえよう。

以上のような若松の実践に基づいた研究論文や

著述文献の中には, 若松独自の舞踊理論が展開さ

れ, 実践とともに注目に値するものである。しか

し若松 を研究対象として取 り上げた研究は未だ見

られない。その多様性, 一筋縄では解釈困難な特

性によるからかもしれない。 しかし, 20世 紀とい

う変動の時代を生き抜いた若松の舞踊に対する実

践 とその理論は, 情報化やテクノロジーの発達に

より変化が加速し, 多様化が進み, 一つの枠組み

だけでは語れない現代 にこそ再考すべ きであ り, 

今後の舞踊文化に示唆を与えるものではないかと

考えられる。

本研究は, 日本のモダンダンスを代表する若松

美黄の理論 と実践 を対象とした研究の一つの柱 と

して, 若松の舞踊理論を著述文献により明らかに

するものである。若松の著述文献には, 舞踊全般

にわたる理論と, 実際に作品創作に活用される実

践論に関わる言説がある。従って, 本研究は, 舞

踊総論 と作品創作における実践論という二つの視

点か ら, 若松の舞踊理論を著述文献から導き出し, 

さらにインタビュー調査によってその理解 を深め

ることを目的とするご

II. 研究方法

1. 資料

1)若 松美黄の著述文献

若松のバックグラウンドと主な著述文献につい

てTable 1に 示した。若松のバックグラウンドと

舞踊理論との関わりを考察する(資 料1参 照)。

 2)イ ンタビュー調査

日 時: 2001年3月2日 19時～22時30分

場 所: 若松美黄宅. 

調査者: 唐沢優江. 調査補助: 中永真吾. 

2. 分析の視点

若松の著述文献 とインタビュー調査か ら, 以下

の2点 に焦点をあて舞踊理論を明らかにした。

1)舞 踊全般にわたる特性や, 舞踊における身

体観などに関する舞踊総論

Table 1若 松美黄のバ ックグラウン ドと主な著述文献
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資料1 若松美黄の著述文献
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2)作 品創作における実践論

(1)舞 踊作品の内容に関する実践論

(2)舞 踊作品の手法に関する実践論

(3)舞 踊作品への創作態度

III. 結果と考察

1. 若松のバックグラウンドと舞踊理論の関連

若松は1934年 北海道に生まれる。自由な発想に

よる作品創作は, 北海道内における前衛絵画の先

駆者であった父親の影響も考えられるが, 1957年

津田信敏(1910-1984)に 師事 したことも大 きく影

響 したと考えられる。津田は日本のモダンダンス

の第二世代であ り, 「一貫して孤高, 晦渋, 前衛

と哲学が同居するといった趣 きがある」24)と称

される異色の舞踊家であった。津田の門下か らは, 

若松の他, 土方巽 も輩出されている。1959年, 三

島由紀夫のプロデュー一スによる 「6人 のアバ ンギ

ャル ド」 では若松が 『アガペの屍臭』, 土方が

『禁色』を発表 している。 しかし, 土方が舞踊の

技法を一切否定し, 独自の舞踏の技法を生み出し

たのに対 して, 若松は幼少期よりアイススケー ト

の トレーニングをうけてお り, 身体運動能力が高

かったためか, ダンス ・クラシックの技法やジャ

ズダンスなど高度技術を駆使した作品を創作 し, 

好対照 とも言うべ き方向へ進む。1960-67年 にか

けて著わされた 「自由ダンス」に関する著述では, 
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「自由ダンスは何 よりも型式(よ りかかれるもの)

を否定します」25)と述べ, 形式や技法, 主題の

表現についても批判的に考察 している。 また, 舞

踊の歴史的背景や社会状況, 絵画における主題 と

題材の関係 など広範囲に渡 る思索の上に, 「ヤリ

たいように, 内蔵感覚でやるのだといったヴァイ

タリティの芸術」26)と して自由ダンスを提唱 し

ている。

1978年 筑波大学就任以後の著述文献 を見ると, 

歴史, 生理学, 社会学, 人類学などに基づいた舞

踊概論や研究論文が見られる。芸術 という枠組み

だけではなく, 学問的知見から広 く, 舞踊の起源

や特性を述べている。

1994年 に還暦を迎えた若松は, 1995年 より環ア

ジア世界舞踊連盟(WDA)の 副会長や日本代表

を務める。世界的な視野におけるアジアの舞踊を

概観 した論文や, 自身の老いの体験から得られる

身体観や創作に関する文献 も見られる。幅広い視

野 とともに, 実践や自身の経験に基づいた舞踊理

論が展開されようになる。

以上のように, 通時的に見ると若松のバックグ

ラウンドが舞踊理論にも影響 を与えていることが

伺われる。若松のバ ックグラウンドからは, 前衛

芸術家であった父親や, 師事 していた津田信敏に

よる影響, 筑波大学への就任, 年齢 を重ね還暦を

迎えると同時に, 国際的な社会的活動 といった要

因が考えられ, 若松の自由ダンスの発想や, 学問

的知見に支えられ, 広い視野を持ちながらも, 自

身の実践と経験に基づ く理論が形成されたと言え

る。

2. 舞踊総論General Problems of Dance

若松の舞踊総論 は, Fig. 1の ように示 され, 舞

踊全般に関 してG-1～3が, 舞踊における身体観

に関 してG-4が 見 られた。以下にそれぞれの項 目

について述べる。

1)G-1舞 踊と無

若松は 「舞」,「無」,「武」は同根であり, 舞踊

と無が密接な関係にあることを繰 り返 し述べてい

る27『30)。そこで言 う 「無」とは,「 哲学的にい う

『絶対無』 という観念ではなく, 何かが生 じるエ

ネルギーのような現象」31)と して とらえる。 日

本語では 「舞」にmafuと いう回転, 旋回, 循環

を意味する語を当てているが,「 舞ふ」 とは, ま

わる(旋 回, 回転), まる, お参 り, 無, 夢など

と同根である。 また, 神々に対する 「お参 り」と

は, 神体の回 りをmafaruこ とか ら由来 し, 回転, 

旋回といった円表示動作を基本とする, エネルギ
ーの初源的形態であると考える32-33)。それは, 動

物のFight or Flight反 応註11)にみられるように, 

神に対する威信からくるアンビバレンツな感情に

よる行為だとする。御霊おこし, 御霊 しずめ, ハ

レとケ, 聖 と俗, 天 と地 といった思想があるが, 

それは一つの循環の中にある。 「舞ふ」 とは, 両

極性をもった 「循環」をも意味 し, 現象として何

か形が留まるのではなくて, ある 「流れ」 ととら

えられる34)。若松は舞踊における循環を, リズム

の反復, 円や球体 といった形態 の循環性 にみ

る35一36)。したがって, 舞踊とは, 「全宇宙 を表現

する円であるとともに, ゼロを表現する円でもあ

り, 時間におけるサイクル, リズムにおける反復, 

空間における円, 運動における旋回 ・回転 という

聖性の象徴 とな り, 性格特性が固定 したものとは

ならない。固定できない性格 を有用 ・無用で判別

できようがない」37)ものである。

以上のように, 若松は, とらえに くい性格特性

を持つ舞踊を, 無 との関連から, 次のようにとら

えている。

舞 と無, 武は同根であり, 日本語はこの漢字に, 

mafuと いう日本語を当てた。Mafuと は回転 ・旋

回 ・循環であり, 舞 とはまるであり, 全宇宙を表

現する円であるとともに, ゼロ(無)を 表現する

円で もある。舞踊は, 時間におけるサイクル, リ

ズムにおける反復, 空間における円, 運動におけ

る旋回 ・回転を含む。これは両極性を持つ循環 と

とらえられ, 舞踊は現象として, 何か形が留 まる

のではなく, リズムの反復, 球体, 円という形態

の循環性 を形式とする。つまり若松は, 舞踊 とは

固定的なものではなく, 時間や時代の流れの中で

形を変えてゆ く流動的なものであ り, あ らゆるも

のが発生しうるエネルギーの集合体ともいえる無

に近いものと捉えている。

2)G-2舞 踊の呪術的特性

若松は, 先に述べた舞踊 と無, 円との関連から,

さらに舞踊の呪術的特性 につ いて述べ ている。FigI 1 舞 踊 総 論General Problems of Dance

(唐沢作成)
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「ダンス と円 一ダンスにおける呪術的特性 一」381

では, 舞踊が呪術的要因を持つという仮説をたて, 

今日の舞踊文化の典型である, ダンス ・クラシッ

クのレッスンにおける円表示動作が40%以 上を占

めることや, ダンス ・クラシックのポーズや隊形, 

床に描かれる軌跡に球体, 円が多いことを示す。

円と呪術性との関連を歴史, 語源等からつ きとめ, 

舞踊の伝達を発信者と受信者という二極性の伝達

ではなく, 呪術的伝達, つまり神の介在を前提 と

した, 発信者 ・受信者という三極性の伝達からな

ると論考 している(Fig. 2参 照)。 バ レエにおい

ても, 踊 り手は観客の背後にある神性に向かって

演じ, 観客は個人の視覚的楽しみをこえて芸術の

味わいを求める39)。従 って, 観客は舞踊における
一つずつの動 きの意味が理解されな くとも, 「そ

の情況が何 を語っているかという枠組みがあれば

細部の意味は問わない」40)。舞踊の原初形態が宗

教舞踊として, 神のために踊 られたことに由来 し, 

踊 り手である発信者は見えない者, つまり神に対

して踊 り, それを観客である受信者が見るという

図式である。踊 り手は トランスあるいはエクスタ

シー, 神懸か りといった没我の状態 となり, 自我

や個性 を離れ, 神の世界に遊ぶ性質を持つ41-42)。

上記の 「舞踊と無」で触れたように, 踊 り手の神

懸か りとは, エネルギーが充満 している状態と考

えられる。若松は今 日の舞踊にも, そうした呪術

的特性 を回復するべ きであると主張する43)。

 以上のことから, 若松の理論において, 舞踊の

呪術的特性の再確認と回復があげられる。舞踊の

呪術的特性 とは, 発信者である踊 り手は トランス, 

あるいはエクスタシーなどの没我の状態 となって, 

自我や個性を離れ, 神に対 して踊 り, それを観客

である受信者が観るという, 神 ・発信者 ・受信者

という三極性の伝達: を指す。

3)G-3舞 踊を危機の緩和的情動反応としてと

らえる

若松の著述文献には, 舞踊を危機の緩和的情動

反応 としてとらえた記述が多 く見られる糾9)。激

しい絶望 ・情動は, 身体に律動を自然発生させる。

長時間の単純な律動刺激は, インパルス反復とし

て大脳皮質の同期化 ・シンクロ化をもたらし, つ

いには, 熱狂, エクスタシーの快感が訪れる。絶

望 した情動は, 身体律動によって, 疲弊した知を

修復する。舞踊が古 くから葬儀と関わ りがあるの

は, 死が再生につながる両義性を持つ悲喜である

が故であると述べている50)。古事記, 日本書紀で

は, 太陽神の葬儀に舞踊が行われ註12), インドの

シバ神は舞踊の神として有名だが, 破壊 と創造の

神でもある註13)。時代の変わ り目には舞踊が流行

し, 社会的混乱の時代にダンス ・クレーズ註14)が

発生する。 日本では 「お陰まい り」註15)「エエジ

ャナイカ」註16)がこれにあた り, 大きな社会的危

機の時代に発生 している51)。

 以上のような事例に基づき, 若松は 「危機反応

の緊張の解除に律動動作が発生し, その動作が展

開するなり, その動作を方向づけて言語思考に統

合するなりの過程にダンスがみ られる」52)と し, 

「ダンスは無意識的発生 と, 意識的制御 ・方向づ

けという二面性がみ られる」53)と述べる。 また, 

「創作 ダンス とは自然発生する身振 りを, 演出

的 ・意図的に方向づけたものを指す。つ まり無意

識動作から意識動作のうつ り変わりにうまれるの

である」54)と し, 舞踊発生のモデルを 「危機に

発し, 危機認知による情動の発生, 生体反応 とも

いえる身体的律動とその意識的制御, 方向づけに

よって舞踊 となり, 危機対処 となる過程」55)に

示 している(fig. 3)。

 以上のように, 若松は舞踊を危機における情動

の緊張を解除に向かわせる, いわば緩和的情動反

応 ととらえ, 緊張の解除に律動動作が発生 し, 無

意識的な動作を意識的に展開するなり, 方向づけ

る過程に舞踊が発生するとしている。つまり, 舞

踊創作 とは, 危機の認知とその反応としての無意

Fig. 2 Performance(dance)communication

若 松 美 黄(1984)ダ ン ス と 円 一 ダ ン ス に お け る

呪 術 的 特 性 一.

筑 波 大 学 体 育 科 学 紀 要7p-71よ り

Fi9-3 舞 踊 発 生 の モ デ ル(唐 沢作成)

若 松 美 黄(1983)ダ ン ス. 現 代 ス ポ ー ツ コ ー チ

実 践 講 座26. p. 254参 考
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識的な動 きの追求, 意識的な展開と方向づけによ

る演出と捉えられる。

4)G-4舞 踊における身体観

若松は, ダンサーとしての実践活動の経験によ

り, 身体に関する様々な認識を体得し, 以下のよ

うな身体観をあげている56)。

(1)関 節 ・筋肉感覚の身体

バレエに用いられるダンス ・クラシックなどの

舞踊技法の初段階として, 技法を正確に関節 ・筋

肉によって体得することが求められる。 ダンス ・

クラシックでは, 脚の外旋や, 45度ずつの8方 向, 

首の角度か ら腕の角度など, 厳密な型があり, そ

れを関節および筋感覚で とらえるという身体観で

ある57)。

(2)骨 格感覚の身体

「関節 ・筋肉感覚はしだいに, 筋肉知覚が無意

識化し, 単純化された骨格のイメージが持てるよ

うになる。」58)それは, 「骨格の線に意識が集中

し, 虚構の世界にあそび, なにかに 『なる』」59)

身体とも言える。

(3)身 体認識の崩壊 と分子的身体の認識

身体諸機能の長期低落感覚 をぬ ぐえないまま, 

踊 りつづけた若松は, 気が付 くと60歳 になってい

た。多 くの課題を背負いながらも舞台を繰 り広げ

ていたある日, 「従来の骨格感覚が知覚か ら消え, 

自分の身体が分子の集合体として感じられた。身

体を構成する分子は, 膨大な時問を経て, 現在こ

の場に集積 している。その一時を感得すると, 霧

のような煙のような身体感覚がわき起こり, 光を

感じた」60)と述べ る。分子的身体とは, 「見られ

る身体でも見る身体でもなく, 個人を越えた, 地

球の一部, あるいは無 とも言 える。」61)

以上の記述から, 若松が長年の実践 と経験によ

り, 関節 ・筋肉感覚か ら骨格感覚による身体認識, 

さらに身体認識の崩壊 と分子的身体の認識を体得

していることが伺われる。

3. 作 品創 作 の実 践 論The Approaches to

Creating Dance Works

作品創作に関する実践論は, Fig. 4の ように示

され, 内容に関する実践論C-1～4, 手法に関す

る実践論A-1A-2, 及び舞踊作品への創作態度が

見られた。以下にそれぞれの項目について述べる。

 1)舞 踊作品の内容に関する実践論 Contents

of Dance Works

(1)C-1自 分の生きている生活から現代を問う

 若松は, 作品の内容について, 特に現代性 を重

視する。先にみられたように, 舞踊を危機の緩和

的情動反応 ととらえ, 「危機を題材 として現代に

翻案し, 現代の危機とした上でテーマや題材 を見

返すことは大切なことだ」621と述べている。 自

身の生活から現代の危機を見いだし, 作品創作の

刺激とする姿勢は, 活動初期 の記述にも見られ

る63-641。「人 間 の 思 考 は 常 に 自 分 に 関 係 さ せ て

『自 ら に 関 わ っ た』 生 活 で 事 を押 し進 め る 事 が 一

つ の 力 に な る 」65)と 述 べ, 作 家 の 自 らが 生 き る

姿 勢, つ ま り私 達 が 生 き る現 代 が 骨 子(主 題)と

な っ て, 多 種 多 様 な運 動 が 一 つ の 状 況 へ 統 一 され, 

作 品 へ 再 構 成 され る とい う方 法 論 を論 じて い る。

(2)C-2人 間 の 身 振 りに ダ イナ ミ ック なエ ネ ル

ギ ー を追 求 す る

 若 松 は, 舞 踊 の 動 き を 「ふ り」 と呼 び, 身 振 り

の ダ イナ ミズ ム につ い て 論 じて い る。 「『踊 りは創

る もの で は な い 』 み た い な 発 想 が あ っ て, た と え

ば"ふ り"が わ い て くる こ とを とめ る こ とが で き

な い とい う こ とだ と思 うん だ。 あ る 時 に は 『目的

意 識 を持 つ こ と もい け な い の だ 』 み た い な こ と, 

啓 示 と運 動 とい う こ と」66)と 語 り, 作 品 『ふ り』

(1978年)を 創 作 して い る。 日本 舞 踊 に お い て も, 

舞 ・振 ・踊 りを原 則 とす るが, こ の 「ふ り」 は語

源 的 に は, 「ふ り さ け み れ ば 」 「ふ り ゅ う 踊 り」

「ふ り切 る 」 「ふ る年 月」 が 見 られ る よ うに ダイ ナ

ミッ ク な動 きを指 し, 若 松 は, そ の 人 間 の持 つ ダ

イ ナ ミ ッ ク な 身 振 り を追 究 して い る67)。「大 き な

運 動一 『振 りさ け見 れ ば』 の 空 間 を飛 躍 す る ブ リ。

そ れ は関 節 を逆 にか えす こ と, ス ジ を引 き千 切 る

こ と だ 」68)と い う記 述 も見 られ る。 ま た, イ ン

タ ビュ ー で は 「ふ り」 に つ い て 次 の よ う に述 べ て

い る69)。

Fig. 4 作 品 創 作 の 実 践  (唐沢作成)

The Approachs to creating dance works
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「ふ りさけみれば」の身振 りのエネルギーは

現在もテーマ。「ふ り」「さけて」みる, もの

すごいイメージの飛躍。 「身振 り」っていう

のはもともと 「ふ り・さける」っていう広大

なエネルギーがあった, 踊 りには。動 きの中

に, 世界や社会の中にもエネルギーはつまっ

ているけど, 単純な身振 りの中にも本当はエ

ネルギーがつまっていて, 身振 りが, 自分の

想いが山か ら, 空間を裂けるように, 「ふ り

さける1」 エネルギーがダンスの中にある。

ぐわあって動 く情動, 僕が動 くのではなく, 

世界が動 く。ぐわって動 くことによって, 世

界が, 宇宙が ぐわって動 く。もともとは古代

社会の中では舞踊のなかにそのような身振 り

のエネルギーを見ていた。そうしたダイナミ

ズムが一つのテーマ。

以上の記述に見 られるように, 「ふ り」 とは,

つまりダイナ ミックな動作 を指す。 「身振 り」と

はもともと 「ふ り・さける」 という広大なエネル

ギーがあ り, 身振 りのダイナミックなエネルギー

が舞踊作品の一つのテーマ となる。

(3)C一3生 命の噴出

若松は, 舞踊作品を生きたものとするためには, 

根源性を追求 し, 哲学や思想を深めると同時に, 

無意識や偶然の要素を考えるべきである, と述べ, 

作品の生命について以下のように述べている70)。

特殊 な世界を描いて普遍的な, 現象を描い

て本質にせまり, 多様性を持ちながら統一さ

れていて, 人間の原本像にふれる根源性 と, 

ごく卑俗な日常動作の破綻に顔を出すような

偶然の出来事が, 舞台には同居 している。そ

して, その要素を, 生あるものとして踊 り切

った時に, はじめて作品は生命を持つのであ

る。 この生命感 はあそび と相関関係 を持

つ。 一中略一非生産性身体運動(あ そび)は, 

非実用的なひまつぶし, 役に立たない娯楽で

ありながら一方で激しい生の渇望と結びつい

ている。それは, 新 しい実験: にか りたてる力

であ り, 時には芸術作品の 「ひとりよが り」

ともとられる結果を生む。 ひとりよが りが良

いのではない, そうしたエネルギーをかける

生命力がすばらしいのである。

こうした, 若松の聖俗混清, 多様性 と統一性の

面を取 り入 ようとする創作態度は作品に反映さ

れ, 思想や哲学を深めると同時にあそびや偶然性

を重視することによって, 作品の深 さと生命力を

もたらそうとしていたと考えられる。

(4)C-4笑 い

若松は, 舞踊作品における内容について, 人間

の心の真実を追究 し, その感情や情動の流れを表

現するが, 心は固定 したものではなく, 両極性 を

もったイメージであり, 伝達の方法も両極性があ

ると述べている。 したがって, 舞踊作品の表現に

おいても両極性の重要性を述べ, 今日の舞踊作品

の内容が深刻でシーリアスなものに偏っているこ

とを批判 し, 笑いについて次のように述べる71)。

歴史的には, 今 日のモダンダンスや創作ダ

ンスでは, シーリアスなものが100年 近 く優

位となってきた。 しか し, ダンスの歴史を考

えてみると, ダンスには恐怖と笑い, 厳粛と

笑い, 聖と俗などが対となって発展してきた。
バ レエのはじまりは 「女王のバレエ ・コミッ

ク」註17)であ り, コミカルなものは神話を色

づける手法であったし, 「天の岩戸」註18)で

は踊 り手が爆笑をよんでいる。一中略一ダン

スの歴史は, しか し小劇場運動の発展ととも

に, 大劇場の色々なスタイルが否定されたこ

と, 国家主義の台頭による卑俗な芸能や芸術

への干渉, 合理的リアリズムの浸透, などに

より, 笑いの要素を前近代的なものとする風

潮となった。

モダンダンスにおいても, ダンカン(Dcan,

L1877-1927)は 自然に帰れ・と言いゴ誇張を

排し, シーリアスな死や悲しみや革命を踊る

ことを好み, ラバン(Laban∴R: . 1879-1958)

も自然運動や運動調和論で近代化を図った。

内的真実は, 伝達を失うことを尊しとする

ムー ドも生じ, 外界の描写を軽蔑 し, 抽象化

が風潮となり, ポス ト・モダンダンスはゲー

ムや自閉症的なアクションを好んだ。今 日の

我々の創作 ダンスは100年 近い近代化の影響

で, 今なお笑いの要素が押 さえられているよ

うに思う。

しかし今日, 前衛的な劇団は, こぞって劇

画風 な誇張を好み, ダンスでもサイレント映

画の身体表現に近いスタイルが好まれている。

これは, 押 さえられていた笑いの要素が19世 ・

紀 のそれ と異なった多様性 を持ち, 今 日の

入々に求められていることを示している。そ

れは物の価値 を問いなおす, あるいはブラッ

ク ・ジョーク, 風刺性, 絶望表現としての笑

いなどの色々な装いを持っている。

創作 ダンスにおいて, 笑いを達成する前提

には次 ぎの四つがある。1。緊張感がある,

2. 対比が明確, 3. 典型が明確, 4. 発想が転

換する。 このうち2と3を 誇張する動作 とし

てもとらえられる。大 きな明確な動作が意図

的に表現され, 誇張するということを軽蔑 し

ないムー ドとするようにしたい。

危機反応のダンスだか らといって, 悲劇的
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ない し, 延々と苦悩するばかりの作品となら

ないことを心がけ, 自由な発想を行いたい。

以上のような, 笑いに対する考えが若松の舞踊

作品に大 きく影響されていると考えられる。 日常

的な流行に見 られる, 今 日の人々が求めるものと

同時に, 古代社会における舞踊の在 り方までを時

間軸に考え, 大 きな尺度で舞踊作品の内容を捉え, 

笑いか ら絶望までを描 く, 振幅の大 きな舞踊作品

の創作を目指 していたと考えられよう。

2)舞 踊作品の手法に関する実践論Approaches

to Dance Works

振付の方法としては, 「動作か らダンスへ」72)

と 「言語か らダンスへ」73)という2種 の方法 を

述べている。「動作からダンスへ」 とは, 身体 を

快の方向へ動かすことによって動 きを生み出す方

法で, 無意識動作(即 興的動作)か ら, どう動い

たのかを認識 し, 様々な動作を発展させる。 さら

に, 無意識動作のイメージから方向性 を見つけ, 

動作 と感情を結合 した流れを創 り出す。 「言語か

らダンスへ」は, 題名や題材を追究 し, それぞれ

の感情か ら動作を探求する方法である。

舞踊作品はテーマの深まりが重要である。観念

は通常は言語の集積として発展するが, 舞踊にお

いては, 観念は肉体のエネルギーとしてフィー ド

バックし, 観念を富ませる要素とならなければな

らない と述べている74)。その手法 として, 以下の

項目が見られた。

(1)A-1ポ ップアー ト的表現

「私がいつも思うのは, 日本の舞踊は楽天的な

反抗に欠けることだ, 江戸町人芸術が達した"の

びやかな反骨"は, ヨーロッパ的シニニズムに席

をゆず りす ぎていや しないか」75)と問いかける

若松は, ポップアー トを江戸時代の浮世絵の持つ, 
ユーモ ラスで明るい, 楽天的な反抗に見出す76)。

さらに, 「ポップ=大 衆 をのせ て巧妙に裏切 り, 

逆手でいかなければだめだというのです。 ローレ

ンス ・アロウェイが使いはじめた意味と別の, む

しろアッサンブラージュの意味で, コマーシャル

の方法が とられ ます」77)と述べ, 自己の創作活

動にも大衆的, 民衆文化の要素を多く取 り入れて
いる。それは肯定の上に立つ, 軽薄で楽天的な反

抗 としての, ポップアー トの手法により, 支配す

る体制, 政治を意識 したものであり, 体制批判 を

主眼としていることが伺われる。具体的手法 とし

ては, 日常の類型, 政治の調刺などを戯画的に提

示する。戯画 とは, 表現の単純化, 明確化, 類型

化である78)。若松は, 現代の社会や政治, 舞踊界

といった体制に組み込まれなが ら, それ らを批判

するという颯刺的表現を舞踊作品の手法の一つ と

してあげている。

(2)A-2動 きのコラージュ

観念や目的意識を捨て, 身体から自然発生され

る動きを追求する手法79)。「方針 もなければ意図

もなく, ただ体の動 きたいように動 く」80)。そう

して創 られた動 きをコラージュ(編 集)す ること

によって, 生 きた生活感情のあふれる作品が創作

される81)。動 きの連な りは以下のような種類があ

る82)。

(1)同 じ動 きの繰 り返し(合 同連合)

(2)似 たような動 き(類 似連合)

(3)身 体の近接部分ヘフォーカスを変え

るような動 き(近 接連合)

(4)正 反対のイメージをかきたてるもの

(反対連合)

舞踊にはこれ らの抽象的な動 きの連合に「観念」

が加わる。

(1)類 似観念連合

(2)近 接観念連合

(3) 反対観念連合

類似, 近接, 反対といった動きの連合の中から, 

動きを編集(コ ラージュ)し てい く手法があげら

れている。

以上のように, 若松の舞踊作品における内容は, 

現代性が追求されるとともに, 内容の幅が見られ, 

手法は, ポップアー ト的な具象的表現から動きの
コラージュによる抽象的表現 という, 具象と抽象

をダイナミックに往還する表現方法が見られる。

また, 内容 と手法 との関係は, 内容が先にあって

それを動 きによって表現するといった固定的なも

のではなく, 作者自身もテーマを探 りながら創作

される。ゆるぎないテーマの追求 とともに, 偶然

性や遊びも取 り入れ, 内容 と手法 とが行 き交う二

本立て進行の創作過程が提示されている83)。

内山は, 丸山圭三郎の 「生の円環運動」理論を

舞踊に適応 し, 「舞踊創作は, コスモスとカオス

という2つ の契機によって意識と無意識の問で持

続 される」84)と述べ, 舞踊行為 は非実体的であ

るが故に非連続的に円環を繰 り返すことによって

二項対立を超越すると述べている。若松の述べる, 

手法における具象から抽象, 内容と手法 とを行 き

交う二本立て進行は, 意識と無意識問の往還と考

えられ, 内山の述べる円環運動に当てはまると言

えよう。

3)舞 踊作品への創作態度 Attitude toward

dance works

以上に見てきたように, 若松の舞踊作品創作に

関わる実践論が, 作品の内容 と手法の二側面につ

いて明らかにされた。 しかし, 理論が先立って作

品があるのではなく, 常に作品を創作 してゆ く中

で理論にあてはまらない事が出て くる。それが, 

若松の 「枠組みをゆさぶる枠組み」85-86)の理論で

あり, 若松の作品創作に対する態度である。
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若松 は, 絶えず自己批判の意識を持ち, 自分の

座標を固定 しない創作態度をとる。「前衛芸術で

あ りながら, 前衛芸術でなく, 社会主義 リアリズ

ムを否定しなが ら, 社会主義を目指 し, 『動きに

とけ込んで しまった今 日のことば』で語 り, 観客

の意識, 下意識 に攻め込むことだ」87)と述べて

いるが, 若松は, 枠組みを越えて, 自由な発想に

よる舞踊作品を目指 したと考えられる。一見矛盾

した主張に, 自身の舞踊作品を固定化 しない, 自

己批判の意識が強 く伺われる。若松は作品創作に

おいて, 常に時代の流動性 と関係性の中に自分を

見ると語っている88)。

カリネスクは, スペ ンダーの提示するモダンの

芸術, つ まり, 「アイロニカルな自己批評」89)を

含んだ芸術 としてのモ ダンを引き, アイロニー, 

遊戯性, 自己パロディ的なノスタルジアを方法の
一部としたポス トモダニズムは, モダンのひとつ

の顔であると述べる90-91)。若松 はこうした20世 紀

におけるポス トモダニズムをも含めた 「広範囲の

モダン」92)の時代に生 きた舞踊家であ り, 自己

批判の意識を持ちつつ, 時代の関係性の中で作品

を創作する作家であると考えられる。若松 は舞踊

が 「『枠組み』の破壊 を伴う 『枠組み』を基底 に

持つ」93)と述べ, 儀式の紋切 り型が固定すると, 

儀式そのものの枠組みを変える手段が有効である

ことを述べる。それは, 絶えず自己批判の意識を

持ち, 自分の座標を固定 しない若松の創作態度に

通ずると考えられる。

IV. 結 論

若松美黄の舞踊理論は, 前衛芸術家であった父

親や, 師事 していた津田信敏による影響により, 

既存の枠組みにとらわれず, 自由な発想による舞

踊理論が可能となり, 筑波大学への就任により, 

学問的知見に基づ く舞踊の認識が深められ, 年齢

を重ねたことにより, 広い視野 を持ちなが らも, 

自身の実践 と経験に基づく理論が形成 されたと言

える。

舞踊総論については, 舞踊 とは固定的なもので

はなく, 時間や時代の流れの中で形を変えてゆく

流動的なものであり, あらゆるものが発生 しうる
エネルギーの集合体 ともいえる無に近いものと捉

えてお り, 舞踊の呪術的特性を認めている。舞踊

の呪術的特性 として, 発信者である踊 り手は自我

や個性を離れ, 神に対 して踊 り, それを観客であ

る受信者が観るという, 神 ・発信者 ・受信者とい

う三極性の伝達があげられる。また, 舞踊を危機

における情動の緊張を解除に向かわせる, いわば

緩和的情動反応 ととらえ, 緊張の解除に律動動作

が発生 し, 無意識的な動作を意識的に展開し, 方

向づける過程に舞踊が発生するとしている。さら

に, 舞踊における身体観として, 関節 ・筋肉感覚

か ら骨 格 感 覚 に よ る 身体 認 識, 身 体 認 識 の 崩壊 と

分 子 的 身体 の認 識 とい う三 段 階 を提 示 して い る。

 作 品創 作 の 実 践 論 で は, 内 容 にお い て は 自身 の

生 活 か ら現 代 を問 いか け る と共 に, 笑 い を も含 め

た両 極 性 を取 り入 れ, 人 間 の 身 振 りの 持 つ エ ネ ル

ギ ー そ の も の を舞 踊 作 品 の 内 容 と して捉 え て い た。

手 法 にお い て は, 具 象 か ら抽 象 まで を ダ イナ ミ ッ

ク に往 還 す る手 法 が 上 げ られ, 内 容 と手 法 が行 き

交 う 二 本 立 て 進 行 の 創 作 過 程 が提 示 さ れ て い た。

ま た, 作 品 創 作 にお い て は, 常 に 自己批 判 の 意識

を持 ち, 自分 の 座 標 を固 定 しな い創 作 態 度 を とる

こ とが 述 べ られ て い た。

以 上 の よ う な若 松 の 舞 踊 理 論 は, 舞 踊 総論 に み

られ る舞 踊 概 念 を基 盤 と して 実践 論 が あ る わ け で

は な く, 実 践 を重 ね る こ と に よっ て, 舞踊 の認 識

が 深 ま り, さ ら に実 践へ 還 元 され る とい う相 互 関

係 に よ って 形 成 され た と考 え られ る。 若 松 は, 舞

踊 を無 と と ら え, 固 定 化 しな い こ とに よっ て, 時

代 に応 じた 内 容 と手 法 に よ る作 品創 作 を可 能 と し

た と考 え られ る。 従 っ て, 若松 に とっ て の作 品創

作 は, 時 代 の 流 れ と, 生 きて い る 自己 との 関係 性

の 中 で の 新 た な挑 戦 で あ る と言 え よ う。

註
1)帝 国劇 場歌劇 部第一期生 であ った石 井漠 が, バ レ

エの直輸 入 に疑 問 を持 ち, 西洋で音 楽 を勉 強 して

きた山田耕搾(1886-1962), 小 山内薫(1881-1928)

らの影響 を受 け, 舞踊詩 と銘打 ち旗揚 げ した公演。
1916年 の第1回 公演 で は 『日記 の一 頁』『ものがた

り』 などの作品が あ り, 日本 にお けるモ ダ ンダン
スのは じま りとされている。

2)『 状況』 について若松 は, 「物 と動 きの対決。 物の意

味の反転 を くわだ てた」94)としている。 合 田に よ
る と, 水 の入 った ビー ル瓶 を用い て男性の 自慰行

為 を も表現 した作品で, 「人為化 し-情 緒化, 快 楽

化一 堕落 した現代 の性 に対 する これは若松 のロマ
ンチ ックな抵抗 ともいえ るものだ」95)と評 してい

る。

3)『 禁 色』は, 男性二人 と鶏 を舞台 の暗 闇にのせ, 男

色 とい うそれ まで の舞 踊の舞 台で は取 り上 げ られ

なか ったテーマを扱 い話題 を呼んだ。
4)フ ラ ンスの王立舞踊 学校 の舞踊教師 であ ったボー

シャン, P. (Beauchamp, Pierre 1639-1705)が 基礎

づ けたバ レエの技法 「五つ のポ ジシ ョン」 を基 本

と し, ア ンデ オール(en dehors)外 旋, エ レバ シ

オ ン(elevation)跳 躍, ア プロム(aplomb)均 衡

を三大原則 としたバ レエの身体技法 を言 う96)。

5)ポ ッ プ ・ア ー ト とい う 名 称 は, ア ロ ウ ェ イ

(Alloway, L)に よると, 1950年 代 イギ リスの小グル
ープの芸術家の問で使われていた とい う97)。1960年

代 にアメ リカにてポ ップ ・アー トは急 速に一般化

す る。 それ はウ ォー ホールや リキテ ンス タイン ら

に代表 され る, マス ・メデ ィアか ら拾 い上げ たイ
メージを芸術作 品 に用 いる といった手法 に よって

なされた98)。若松の舞踊作 品におけるポ ップ ・アー

トの要 素 に関 して は, 映 画監督 の広木正 幹や, 詩

人清水俊彦 らによって認め られてい る99-100)。

6)ジ ャズ ダンスは ダンス ・クラシ ックの技 法や, モ

ダンダ ンスの表現性 を取 り入れ, かつ黒 人の持つ

特 有の リズムの独 自性や即興 生 を持 ち, 確 立 され
た とされ,「 身体各部位 の孤立 運動, 身体各部位 の
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動 きを同時 に別 々の リズムで行 う多中心性 と リズ
ムの細 分化, 個 々の動 きの細分 化」101), ス ウィ ン

グや シ ンコペ ー シ ョンの リズムや腰 を強 調 した動

きを特徴 とする。
7)磯 崎新 は国内外 各地で活躍 し,「 どの思想領域 に も

属 さない個 人的な思考 と空 間の展 開であ りなが ら, 

政治 ・社 会 ・文 化 に他 の どの建築家 よ りも深 く触

触 しつ つ, それ を建築 にお いて開示 して きた」102)

建築家 として知 られ る。 岡林 洋 は, ポ ス ト ・モ ダ
ンの美術 の典型 と して 「技法 と引用の多元主義」103)

をあげ, 建築 におけ るポ ス ト・モ ダ ンと して, 十

数名の西 洋の建 築家 の援 用 を行 う磯 崎新 の建築 を

あげている。

8)シ ュニ トケは旧 ソ連 の作 曲家で, 様 々 なス タイル

を混在 させ た, 多様式 主義 の作 風や 実験: 的 な取 り

組 みで知 られ る。

9)ベ ンヤ ミンはそ の著作 「複製技術時代 の芸術作品」

において, 既 に1936年 に1960-70年 代の ポ ップ ・ア
ー トや80年 代 以降 のサ ブカ ルチ ャー とも言 われ る

大 衆文化 と芸術 との乖離 を予 言 した として注 目さ

れてい る104-105)。ベ ンヤ ミンは写真 とい う複製技 術
の発達 に よ り, 芸 術作 品が持つ －回 限 りの特性 ア

ウラが凋 落する こ とを述 べて いる。 また, 映 画製

作 の, (選択 し, 連結す る)モ ンター ジュ, つ まり

編集 の手法 に芸術の新 たな地平 を垣 間みて いる。

10)笑 いやパ ロデ ィ, 日常性 の要素 を取 り入れた若手の

舞踊 家 と して, 近藤 良平 率い る 「コン ドル ズ」 や, 

井手 茂太率 いる 「イデ ビア ン ・クル ー」 な どが上

げられ る106)。

11)Fight or Flight反 応 とは, 闘争 ・逃避反応 と も言 わ

れ, 生体(有 機体)が 危 険な状況 に曝 され ると き

に生 ず る一連 の行動 を指す。 人 間の場合, ス トレ
スの多い状 況にお かれ ると, 自律 神経系 の働 きに

よってそれ に対処 で きるよ うな準備 状態 に 自動 的

になってい く。す なわ ち, 心 拍数 があが り, 筋 肉
へ の血 液流入量, 呼 吸数, 血 圧, 代 謝 な どが増加

し, 戦 うか, 逃 げ るかに適 した状態 を体の 中につ

くあげ る反応 であ る。 若松 は, ネ コの威嚇 動作, 

人間 では緊張時 の体 の震 え, 手足 をゆ らす とい っ
た無意識動作 を発生 させ るFight or Flight反 応か ら, 

威嚇や 祈願, 戦 闘 にそな える舞 踊が生 ず る と述 べ
ている107)。

12)日 本 書紀 にお け る 「天 の岩戸 」, 古事 記 にお ける

「神遊」が葬儀 におけ る歌舞を示 している。
13)シ バ神 とは, ヒン ドゥー教 の三神 の一。 破壊神であ

る とと もに創造神 で, リンガ(男 根)を 象徴 とす

るIO8)。ナ ターラー ジャ(踊 りの神)と も呼 ばれ, 

丸い炎 の中で片足 をあ げて踊 ってい る姿 の彫像 が

知 られる109}。
14)ダ ンス ・クレーズ とは踊 り狂いの意味で, 人々が集

団をな し, 通常 とは異 なった愚か れた よ うな踊 り
をす る。 ドイ ツの 聖 ファイ トの踊 り, フラ ンスで

聖 ギイの踊 りな どが知 られる110)。
15)お 陰参 りとは, 伊勢神宮の遷宮のあった翌年, お陰

年 に伊勢神宮 に参謀す る行事。
16)え えじゃないか とは, 幕末, 東海 ・近畿地方 を中心

に起 った大衆 的狂乱 の こと。 農村 におけ るお陰参

りを基 盤 と し, 1867年8月 頃東海 地方 に始 ま り, 

翌年2月 頃 にかけ て近畿 ・四国, 信州 方面等 に広

が った。 「ええ じゃないか」の難子 を もった唄 を高

唱 しなが ら集団で乱舞す る111)。
17)フ ラ ンスのア ンリ2世(在 位1536-1559)の もとに

イタ リアの カ トリー ヌ ・ド ・メ デ ィシス(1519-
1589)が 嫁 いだ際, イ タ リアの宮 廷舞踊 を持 ち込

み, 多 くの音楽 家, 振付 家, 舞踊 家が招 か れ た。
カ トリー ヌ王妃 によって1581年 に催 された, 「女 王

のバ レエ コミック」がバ レエ の始 ま りと され てい

る112)。

18)日 本神話で, 天照 大神(あ まてらすおおみかみ)が

素菱鳴尊(す さのお のみ こ と)の 暴状 を怒 り, 天
の岩戸 に籠 ったため, 天地が 常闇 となっ た。 神 々

が相談 してい る ところ, 天銅 女命(あ まの うずめ
のみ こ と)が 舞 った ところ, 大神が 出て来 て, 世

が再 び明る くなった話113)。
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