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昨今, 芸術作品や芸術現象をパフォーマンスと

呼んだ りして, その複合性が話題にな りますが, 

芸術が単体として成立することの方がかえって難

しくなってきたといえるでしょう。「to perform」

という意味でのパフォー ミング ・アーツ(上 演芸

術) はそもそも トータル ・アーツで した。この ト
ータル. アーッを構成する舞台の諸構成 要素であ

る照明, 音楽, テクスト, 役者などに並んでダン

シングするという要素もあって, われわれはダン

ス作品という場合には, この構成 要素であるダン

シンングを見に行 くわけです。音楽会に出かける

のに, 指揮者の動きを見たいという人はまずいな

いでしょう。音楽会であれば, 音楽を聞きに行 く

わけです。(カ ラヤ ンが有名だったからカラヤン

の指揮を見に行くとかいうことはたしかにあ りま

したが, 私はあの自意識過剰に見えた態度にはや

はりうんざりしました)

当たり前のことですが, 通常はダンス作品であ

ればダンシンングを見に行くわけです。 そういう

単体に焦点を合わせた受容体験からずれてきてい

るのが, 現在のパフオーマンスの受容体験 といえ

るか もしれません。正確にいえばわれわれは何を

見に来た り聞きに行 くといえるのかわか らないの

です。作品に接する焦点が混迷化 しています。
一番わか りやすい, そ してもはや古典的な例と

して, ジョン・ケージの 「4分33秒 」という作品

では, 燕尾服を着たピアニス トがおもむろに舞台

に登場しピアノの前に来て座 ります。そ してピァ

ノを弾 くまねをした り, あるいはただ単に座って

いるだけで, 4分33秒 経過したらそでに引き込む

のです。

これも音楽作品だといって, まさにメタ的な音

楽作品として, つまり通常われわれが音楽作品と

いうと, 音が鳴るその音を聞くのですが, これは

座っているだけで音は演奏されずに聞こえてもこ

ない, しかしこれは音楽作品なのか, 音楽作品と

はいったい何かと問う, 音楽作品の作品概念を反

省し解体するような意味でのパフォーマンスが呈

示されたというのです。

このように芸術がコンセプチユアルに作品の在

り方を自ら問うメタ的な地平を開示するようにな

ってきた中にあって, ダンスにおけるコラボレー

ションとはそれではいったい何かを考えていきた

いと思います。 しか しその場合もあ くまでも, わ

れわれにとってリーディングするものはダンシン

グであるという視点を崩さないようにしていきた

いです。最後にはずれて くるのですが。

芸術 ジャンルにおける固有の形成法則, あるい

はジャンルの様式という言い方をしますが, これ

は, 各 ジャンル, 美術 なら美術, 絵画なら絵画

音楽なら音楽, 演劇なら演劇において, 各ジャン

ルの表現媒体の物理的特性を鑑みて, 各ジャンル

に表現できることできないことを各ジャンルが自

覚することから始まります。 そこでわれわれにと

っての問題 とは, 無論, ダンシングすることによ

って何 をどう表現するのかを確認することです。

しか しまたコラボレーションを考える上で, 例え

ば時間芸術や空間芸術というように, 比較的 「近

い」ジャンルあるいは 「遠い」ジャンルという考

え方が必要かどうかはまた再考を要 しますが, ジ

ャンルに固有の形成法則という考え方は大事にし

ておいていいで しょう。

近代的な意味での芸術学が18世 紀に整ってきた

ときには2つ の方向性がありました。一つ は 「芸

術 とは何か」 といういわば大上段からの一般芸術

学的な問題と, もう一つ, 近代芸術 として新たに

認識 し直された美術, 音楽, 文芸, 演劇, ダンス, 

これらを比較することで各芸術が個別的に何がで

きるかを確認する個別的芸術学, この二つの切 り

口か ら芸術学はおこってきました。そしてある芸

術作品や芸術ジャンルをとりあげる際に, 別の芸

術を用いて形容するということはこの近代芸術学

の成立以前か らなされてきたレ トリックであ り, 

例えば, 詩は絵画のごとくとか, あの絵には音楽

的な律動があるとか, こういう言い方を現在もよ

く使いますが, ある芸術 ジャンルを他の芸術ジャ

ンルで形容する根底にジャンルに固有の形成法則

があるというわけです。

そして当時この後者の比較芸術学のモデルにな

り展開されたのが絵画でした。18世 紀は 「絵画の

時代」 といわれ(そ れに則 していえば19世 紀は

「音楽の時代」 ともいわれます), 18世紀の芸術思

想を支える芸術ジャンルに絵画があったのです。

ダンスが芸術の仲間入りをすることになった, あ

るいはバ レエが芸術 として乗 り遅れることなく乗

車で きたのは, バ レエ ・ダクションという物語の

構造を, バ レエにおいてどう展開させていくか と
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いう戦略によってで したが, このバ レエ ・ダクシ

ョンという物語構造を支えたのが絵画のパラダイ

ムだったというのです。

ダンスにおける固有の形成法則 とはいったい何

で しょうか。根本的な問題です。 「ダンシングし

ない身体」「踊 らないダンス」 とかいうレトリッ

クが最近ようや く広まりつつあるようですが, で

はダンシングするとはいったいどういうことでし

ょうか。 まさに動 くことでありダンシングすると

いうダンスにとっては当たり前の営為なわけです

が, このダンシングするダンス作品という芸術作

品に固有の形成法則, この舞踊ジャンルの本質を
つねに意識 した上で, ダンスとのコラボレーショ

ンを考えていきたいというのが本発表の主旨です。

単に何か と何かをくっつけるというのではなく, 

ダンシングという動 きを中軸においたコラボレー

ションが どう展開されてきたのか, それを確かめ

ていきたいのです。

そこでまず絵画的であるこどにもう一度戻って

言及 します。18世 紀的な芸術パラダイムに呼応す

るバ レエ ・ダクション(つ まりダンスにおいて物

語るということ) は, 絵画的なパラダイムをまさ

に典拠にしていたのですが, 例えば, それまで演

劇においては三統一の法則 といって, 筋, 時間, 

空間においての統一性を図っていたのが, われわ

れのダンスやバレエにおいてはこの三統-・の法則

でなく, デザインの統一を重んじていいのではな

いか。 しかもグラン ド・デザインを描 くとかいう

展望という意味だけでなく, 積極的に具体的な図

式としてのデザインをも意識 していいのではない

か。つまり演劇とは違う, 言葉言語ではない身体

で表そうとするダンスにおいては, ノヴェールの

手紙の中にもあるように, 単に物語るだけではな
い, どこかに図式的にパノラマ的に情景を呈示す

るという情景の具体的な呈示の仕方があってもい

い, いやそこにこそダンス芸術の特性があるので

はないか。そ してこの考えの根底に, この時代の

芸術思潮である絵画のパラダイムの影響が流れて

いる, つまり物語を物語っていくにせよ, まさに

空間の構成をどう組み立てていくという図式的な

デザインをどうするか, という絵画的な問題が通

底 しているというのです。

これは実は, 現代的なそして直接的な意味での

コラボレーションではありません。なぜなら, 後

述 しますが, 現代的なコラボレーションには思い

がけない組み合わせか ら生 じる異化効果を戦略に

しているほどだからです。 しか し古典的なコラボ

レーションを支える根本としても, ジャンルに固

有の形成法則を意識 した他ジャンルとの絡みはつ

ねに意識されてきたといえるで しょう。舞踊作品

が物語を物語る際に一・つの模範に絵画ジャンルを

参考にしていたことが18世 紀という同時代の偶然

的なパラダイムの影響であった以上に, ダンスと

この絵画との問題は有利に働いたのです。 もっと

いえば, バ レエが近代芸術の仲間入 りをするにあ

たって, 次の時代19世 紀のパラダイムとなる音楽

を参考にする以上に, ダンス作品の存立において

は, あるいはダンスが物語を物語ってい くことで

近代芸術の仲間入 りができるに際しては, バレエ

にとっては絵画的なパラダイムが有効に関与し根

本的に大いなる手助けになったというのです。 ダ

ンスが言葉言語ではない, パノラマ的な情景を展

開することによって, ダンス ・ジャンルに固有の

形成法則は打ち立てられたのですから。

次にわれわれが考えたいのはその音楽との関係

です。普通はダンスのコラボレーションを考える

時には, 音楽を一番に考えるでしょう。リズムを

共通分母に持つ芸術同士というように。

身体による時間. 空間の分節の在 り方 ・在り様

こそがダンスであると, とりあえず (これを出発

点としてとりあえず) 私は考える者ですが, まさ

に時間分節としての代表格 として, 音楽の構造 は

舞踊との類似性が高いわけです。具体的には, 音

楽にどう振付けるかというかたちで舞踊は展開さ

れてきたといってもいいでしょう。

ところで, 舞踊と音楽との時間的構造の類似性

という視点からだけでなく, 19世紀のロマンティ

シズムよりも先走っているのですが, 実は音楽の

内容という側面が意外 とバレエ ・ジャンルの存立

に有効に働いていたのではないかと考えています。

これはまだまだこれから追求されていくべき問題

ですが, バレエ. ダクションと, マッテゾンなど

が提唱していた音楽感情論とは, 思いの外に通じ

合うのではないかという問題です。19世 紀, ライ

トモティーフによって 『ニーベルングの指環』を

構成したワグナーが参考にしたといわれる, アダ
ン作曲の 『ジゼル』での音楽動機とバレエのキャ

ラクターとの呼応関係は, 実は時間構造の類似性

による音楽と舞踊の関係以上に, 密着した意味を

持っていたのではないか。 ならば言葉言語によっ

て物語るのではなく, 舞踊ジャンルが物語る際に

その手助けを受けたのは音楽が表現する感情によ

ってではなかったか。振付けるダンスの動きの構

造の支え以上に, バレエ. ダクションにとっては

音楽は意味論的に作用したという考えは自然に思

われます。

しかしダンスと音楽について論じるには, やは

り, バランシンによって確立された 「抽象バ レエ」

をみることで, 時間構造 としての類似性 を確認す

ることが現在は主流でしょう。つまり抽象バレエ

という, 物語性 (物語的なるもの) を排除するこ

とによって, かえって動 きと音楽 との関係がはっ

きりしてきたことに着目すべ きでしょう。これは

ダンスにおけるコラボレーションとしても一番わ
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か りやすい論点でしょう。しか し誤解のないよう

に言っておきたいのは, バランシン以降, 抽象バ

レエをつ くることで音楽と舞踊の関係が密接にな

ったというわけでは決 してあ りません。つ まり, 

物語バレエを作っているときにも, 音楽 との関係

はつねにあったのです。上述した物語ることと音

楽感情論という関係ではなく, 音楽にどう振付け

るか, カウントをどうとるか, というレヴェルで

も, ダンスの構成 ・構造はたしかに音楽とともに

展開されていたのです。

具体的に申しますと, バ ッハの音楽は音楽構造

上がっち りしていまして, 実はカウントはとりや

すいのです。フォーサイスの 『ステップテクス ト』

などもそ うですが, 『シャコンヌ』に振付けると

きには8カ ウントをとりやすいんですね。 しか し

音楽構造上がっちりしているので, 音楽の地平上

での出来事になってしまう, 動 きの時間性がバッ

ハの音楽の時間性に埋没 してしまう, もっと言え

ば, 音楽に新たに舞踊を振付けることで何か違う

ダンスの地平が見えてこなければならないのに, 

何 も見えてこない。価値論的にいうと, 舞踊 と音

楽の関係において, 音楽に振付けるということは

結局, 音楽が立っている地平に対 して, 新たな地

平が見えてくること, つまりそれが音楽に舞踊が

振付ける意味だと私は思いますが, バ ッハの音楽

のように音楽作品の中でがっちりと自己完結 して

いると, その堅牢な牙城を崩 しにくいというので

す。 現にフォーサイスは音楽 を切 り刻んだ り, 

『アーティファク ト』では幕を途中下ろすことで

舞台の時空間を断裁 しようとしました。
バランシンの作品は, 音楽の視覚化 とよく言わ

れますが, 私は好きではあ りません。音楽を視覚

化するのでなく, 平等な記号である音楽 と舞踊が

お互いどう対峙 し合っているのか, その緊迫 した

ダイナミックな関係性を呈示 している, つまり物

語性をなくすことでかえって音楽と舞踊の関係性

を白日の下にさらしていると言いたいのです。 く

どいようですが, この関係は抽象バレエか ら始ま

ったのではなくて, もともと密接 に, つまり意味

論的にも構造論的にもあったものが, 物語が排除

されることで見えてきた, つまり意 味論的という

よりもむ しろ構造論的な関係において, どう音楽

に振付けてい くか, あるいは物語がなくなっても

はや意味とは関係のない音楽と動きとの対マ ン張

ることが強いられるようになったのです。

ス トラヴインスキーの 『アゴン』にバランシン

が振付けている時, たまたま居合わせたス トラヴ

ィンスキーに, 音楽的にはこれで完結しているが,

ダンス的にはもう少 し動かしたいので, もう少し

音をくれ, といったエピソー ドは有名です。つま

り音楽のもっている時間分節の閉じた系に対 して,

空間分節上の舞踊の持っている動 きの系の方が物

足 りないというのです。音楽の視覚化 というレト

リックでは言い尽 くされないバランシン作品の本

質をついた話だと思いますが, ダンスは 「動 き」

という視覚的な空間的な独立 した系が存立するジ

ャンルなのです。 この両者がどうやって絡み合う

か, どう対マン張るのか。

音楽に対する舞踊による新たな音楽解釈, これ

が振付です。 ダンスが音楽を使用する際に立ち現

れてくる, 音楽を聞いただけでは現れてこない地

平をダンスが切 り開いて見せてほしいのです。マ
ーラーの交響曲第5番 「アダージェット」は, ヴ

ィスコンティの映画 『ベニスに死す』のBGMと

して有名で, その映画のテクス トとトーマス. マ

ンの原作のテクス トとを踏まえて, ベジャールが

ドンに振付けた 『アダージェット』というダンス

作品は, 原作のテクス ト, マーラーの音楽, その

音楽を使った映画, などを背景に成立 しています

が, このダンス作品の鑑賞のおもしろさは, まさ

に記号論的な多層的な解釈が生み出されてくると

ころにあると思います。そ してこの解釈を拡げて

い く楽しみがこの作品の, そ してダンス作品の鑑

賞の楽しみだと思いますが, 音楽はまさにこの多

層性を生む重要なファクターといえるで しょう。
コラボレーションとは解釈の多層性に手を貸すこ

とです。音楽はやはりダンス作品の創作側の論理

だけではなく鑑賞する側の論理にも加担するコラ

ボレーション作業の中心にあるといえるでしょケ

ただ私は大学で教鞭をとるようになって, 学生

にダンスを作る際にやってはいけない禁 じ手をあ

げているのですが, その一つにミニマル ・ミユー

ジックを使 うなというのがあ ります。何故かとい

うと, ミニマル ・ミユージックは非常に音がとり

やすいわけです, 3連 符でタララ ・タララ ・タラ

ラ ・タララと。フィリップ ・グラスの音楽は世界

中で使われていますが, あえて使わせないように

しています。 それはBGMと 先ほどいいましたが, 

音楽に動 きを浮遊 させることで何 となく見せられ

る動 きを作れるんですね。音楽に正面切って対マ

ン張るのではなく, 音楽上で簡単に遊ばしてもら

えるんですね。つまり振付 という, どのように自

分の体を使って時間 ・空間を分節 していくかとい

う営為に, ミニマル ・ミユージックは安易なまで

に時間を提供するわけです。 しか しこれに頼ると

身体の動きの時間構造を自立させて構成できなく

なって しまうので, 禁 じ手にしています。90年 代

前半になると, 世界中で流行ったグラスはもちろ

んですが, ジョン ・アダムズとか, マイケル ・ナ

イマン, そして ミニマルではあ りませんが, エヴ

ォ ・ペル トやグレツキとかいわゆるネオ ・ロマ ン

な音楽が使われるのですが, ことごとく使っては

いけないと言っています。何故なら, 結局はダン

スの地平 を開陳することな く音楽地平に浮遊 して
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音楽に簡単に足 をす くわれることになるからです。

音楽の地平に埋没して楽をしてはいけません。

19世紀 「音楽の時代」に音楽の方でも大 きな作

品存立の意識改革がおこりました。上述 しました

が, 言葉言語でないダンスが物語 を展開していく

上で, 音楽は意味論的意味の補佐 をしてくれて, 

登場人物の感情表現を盛 り上げてくれた りもしま

す。 しかし1854年 エ ドゥアル ト・ハンスリックは

『音楽美 について』の中で, 音楽は意味論的意味

ではなく音がどう羅列 しているかという構造 を鑑

賞するものだという考え方を全面に打ち出したの

です。 この考え方そのものは彼によって突然に初

めて生み出されたというのではありませんが, 美

学芸術学の理論書 としては, まさにフォルマリス

ティックな考え方, つまり物語をよむとか意味論

的な意味, あるいはルプレゼンテーショナルなも

のを鑑賞するのではない, 構造そのものを鑑賞す

るのである, 作品はそれで成立するんだ, という

フォルマリズムを宣言した最初です。 ただ, 誤解

のないよう「に申し上げれば, 上述 したデザインの

話で もしましたようにダンスにおいても, すでに

こういうフォルマリスティックな側面は意識 され

ていたわけです。 ゴーチエも言っています ように, 
バ レエは物語を読むのではなく, そういう動 きの

羅列, 構造, コンポジションがバ レエ作品の醍醐

味であると。

「コレオグラフィー」 という用語は19世紀には

むしろ記譜 という, 現在われわれが使うノーテー

ションという意味 として使われていて, 振付 とい

うのはむしろ 「コンポジション」 と言われていま

した。まさに振 りとはどうやって動 きをつなげて

い くか という問題が重要だったわけです。

大胆に言えば音楽以上に見た目重視のバ レエは

このフォルマリズムを先取 りしていたといえるか

もしれません。後に出てくるマリウス ・プティパ

によって現代のバ レエのひな形がほとんどできた

のも, プティパがバ レエで物語を物語ってい くの

がうまくなったのではなく, バ レエ ・パノラマを
バレエの動 きのコンポジションによって確立 した

からで しょう。

少し先に急 ぎますが, む しろこれからが本来の
コラボレーションの話になる, つまり舞台を構成

する諸構成要素をいかにコラボレーションするか

という問題をようや く話してい くことにな ります。

20世 紀になって芸術作品の在 り方そのものが変

わってきます。パフォー ミング ・アーツはそもそ

もトータル ・アーツであると最初に述べましたが, 

それは舞台の諸構成要素をどう組み合わせてい く

かという問題でした。わたしは中央教育審議会が

かつて出した 「全人教育」の世代の人間ですから, 

算数も家庭科も体育も音楽もすべての教科にわた

って満遍なくできるのがいいという教育を受けて

きました。例えば全部5で も何かひとつ1が あっ

たら人間としては失格であるみたいな教育が, ま

さに一芸に秀でるというのとは反対の考え方がわ

れわれの世代の教育観にはあったのですが, これ

は トータル. アーツの考え方においてもいえるか

もしれません。例えばオペラの舞台にミケランジ

ェロ級の本物の彫塑を置いて, 歌や演奏がひどか

ったら, これはいけない, 作品としての評価は低

い, むしろやってはいけない。 コーディネー トさ

れた均衡が必要である。いいものだけを舞台にの

っければ自然 と良い作品になるのではない, どう

組み込んでいくか という構成の妙が トータル ・ア
ーツの価値であり, 本質, 出来であると。

この考え方を推進 した代表的な人物がワグナー

です。ワグナーのような強烈な個性の持ち主が牽

引していったか らこそ 「楽劇」は成立したわけで

す。 隅か ら隅までワグナー色で, バイエルンの国

家を揺るがすほどの予算を喰った劇場までもワグ

ナーの意図にそって建設されたのでした。 これは

トータル ・アーツの究極といえるでしょう。

ところが, 1917年 に 『バラー ド』がバレエ ・リ

ユスによって作られます。 これはバレエ ・リュス

の中でも, フォーキンやニジンスキーの時代とは

異なる次世代の作家たちによる転換期にあたる作

品ですが, 「パフォーマンス」の最初とかコラボ

レーションの最初の事例としてよくとりあげられ

ます。 この時にはワグナーのような強力なディレ

クターがいなくて, とても民主的にこれに関わる

作家たちがコラボレー トして協力していたといわ

れます。 コクトー, ピカソ, サティがいて, そし

てマシーンがいて, 若い芸術家が集まってわいわ

いやいのやいのやっていたのでした。 しかし結局, 

民主的に決めるといっても, ダムタイプが最後は

古橋悌二氏の決断を待ったように, ランディング

してい くところにランディングしていった, つま

り, みんなが, あ一わかった, パブロ ・ピカソの

いう通 りでいいよというように決まっていったよ

うです。 しかし画期的だったのは, コーディネー

トされてい くにしても最初から強力な個性が引っ

張るのではなくて, 民主的な手続 きや過程を通過

した上でランディングしていったということです。

この同時代, バウハウスの舞台についても一言

述べてお く必要があるでしょう。バウハウスとい

ういわば機能主義的でモダニス ト・モダンなデザ

インを追求した実践的でしかも教育的な学校機関

にあって, 舞台工房を中心に据えて始めた舞台活

動におけるそれは, コラボレーションとして重要

であるし, インスタレーション的なパフォーマ ン

スの先駆けとしても忘れてはなりません。

当時ダンスの分野では ドイツ表現主義舞踊が盛

んで, このバウハウスの舞台工房の中心人物であ

ったオスカー ・シユレンマーはダンスの勉強を本
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格的に学んだことがないようで, 本人自身もダン

サーではないと言っていたようです。 したがって

彼は ドイツ表現主義舞踊のダンサーや振付家では

ありませんでした。 しかしバウハウスはデザイン

の無駄をなくしてもっとも効率よく使えるフォル

ムにこだわった, 実際に役に立つ機能主義的な王

道をすすんでいたのでした。ですがあえてその発

信基地にあって, フォルマリズムの陥る安易な便

利さに足をとられないようにするために, 入間の

身体を舞台に上げる経験 をさせることで, この身

体の奥深さにかけた舞台活動 を, 教育的な意味を

含めて推進 したのでした。

モダニズムというのは, 二律背反する, モダニ

ス ト・モダンとしてのフォルマリズムと表現主義

とに集約できると考えていますが, シユレンマー

を中心にした舞台活動においてはこの二つをなん

とか止揚する, しかも従来の作品概念にはないメ

タ的な地平を探ろうとしたのではないでしょうか。

彫塑, オブジェといった様 々な舞台の諸構成要素

を作 り, 身体まで も物体 として舞台に上げて, ト
ータルな空間を作るためにコラボレーションをし

ていったその活動は, したがってパフォーマ ン

ス ・アーツの走 りといわれ, オブジェとしての身

体を呈示するポス ト・モダン ・ダンスやコンテン

ポラリー ・ダンスを, 具体的には, アルビン ・ニ

コライ, 次にフィリップ ・ドゥクフレらの先陣に

位置づけていいのです。

1933年 ナチスが政権をとるとやがてバウハウス

の活動も退廃芸術の烙印を押されて-・掃 されてし

まいますが, ここでのカリキユラムや教師などの

人材はその活動の場 を世界に移 します。その中で

も成果をみたのが, アメリカでのブラック ・マウ

ンテン ・カレッジにおいてです。 ここの夏期講習

で行われたジョン ・ケージ, マース ・カニ ングハ

ム, ロバー ト・ラウシェンバーグらによるコラボ

レーションが まさにパフォーマンスを有名にしま

した。

われわれの問題関心であるコラボレーションに

ついて簡潔にまとめれば, これは co-existence

(共存) や non-collab。ratedcollaboration (非協同

的共同)に よるものだったのでした。例えば, 今

度30分 の新作を作るので宜 しくといった簡単な連

絡で他には何 も相談 しなくて, その日になってか

らダンスと音楽と舞台美術を合わせるというだけ

の作業です。ワグナー的な厳密な指示 も, 『パラ
ー ド』のような意見交換もなく, そのまま当日合

わせて 「作品」を上演 して作品を成立させたので

す。 しかもこれはパフォーマンスというよりも, 

カニングハムのダンスの制作であるので, パフォ
ーミング ・アーッとして成立 して来るといえるで

しょう。観客は基本的にお金を払って, ケージの

ノイズの音楽を聴きに, またラウシェンバーグの

美術を観に劇場に足を運ぶのではありません。 し

かしここでのダンスは, バランシンのバ レエやグ

ラハムのダンスを見に来るというものでもありま

せん。 どこか実験的なモダン ・アーツを鑑賞 しに

来たのです。ポス ト・モダン ・ダンスのようなコ

ンセプ トを考えるために来るとまではいいません

が。

1960年代に入るとニューヨークのダウンタウン

にあるジャ ドソン協会の前の広場で繰 り広げられ

た新 しい運動がポス ト・モダン ・ダンスですが, 

ここで等身大の身体がスニーカーをはいて, 普通

の身体が歩行 します。 これもダンスである, ダン

ス作品とは何か, 自己言及的に省察するメタ的に

ダンスにゆさぶ りをかけるメタ ・ダンスであると

いうのです。 その身体は必ずしもダンシングしな

くて, 上述 したオブジェとしての身体やインスタ

レーション的な身体を表現するのではな く呈示す

るのです。そ してポス トモダニズムの弱点にもな

る, リオタールの言う 「大 きな物語の喪失」によ

る相対主義化から 「何でもあり」が戦略 として立

てられたときに, 「記号論的戯れ」の見本のよう

な 『ア インシュ タイン ・オ ン ・ザ ・ビーチ』

(1976年)が, ロバー1・・ウィルソンによって作

られるのです。 ミュージック ・シアター と呼んで

いますが, 舞台の諸構成要素が, テクス ト, せ り

ふ, 歌, ダンス, 音楽, 舞台装置が等価値におか

れ, どれかが何かを牽引するという構図ではない, 

記号論的な戯れの中, 舞台は進行 してい くのでし

た。

コラボレーションの方法が強烈な牽引者によっ

て, あるいは民主的な中から結局ランディングす

るリーダーによって, そして作品の在り方が変わ

ってきても, リー ドする構成 要素がたとえ踊ろう

が踊るまいがまだ見えていたというコラボレーシ

ョンの仕方 とは違って, あたかもおもちゃ箱をま

き散らしたような, 無秩序さや混沌 さを作品とし

て呈示するようになったのでした。そしてわれわ

れダンスの人間はベジャールによるコラージユ的

な作 り方や, ピナ ・バウシユのタンツテアターを

受け入れられるようになって きたのでした。

少し触れましたが, 思えばダンスは言葉言語に

よる指示機能が精確でない分, 曖昧さを持たざる

を得ないのでした。 この曖昧性を私は舞踊が何で

もそこに取 り込んでしまえる舞踊の溶解力と言っ

ていますが, しかしそれはかえって言葉言語では

ない表現媒体の特性をフォルマリズムに求めた り, 

身体の在り方に求めた りして, 舞踊のジャンルの

特性 として, 他のジャンルが言葉言語的に結局足

をす くわれてしまう陥穽から逃れる術 として, 実

は機能 してきたのでした。

われわれ受容側の感性的体験は, 鈍 くなってき

ているのかもしれません。バ ッハがこの時代にい
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れば, 周 りで鳴っている音楽の不協和音に耳をふ

さいだか もしれません。19世 紀のフランスの美術

アカデ ミーの教師たちは現代の美術館の展示物 を

す ぐにゴミ箱に捨てに行 くかもしれません。 しか

しわれわれはこの混沌と乱雑さをまた感性的価値

として受容するようになってきました。

そしてコラボレーションする対象に対する規制

はもはや何 もありません。かえって異化効果を使

って驚かせようとする意図にまみれています。そ

して問題はコラボレーションする対象や仕方だけ

ではなく, コラボレーションするとはどういうこ

とかといったコラボレーションそのものへの問い

かけを促すまさにメタ ・コラボレショーンを問う

作品が呈示されてもいます。 ダンスのソロ作品に

そういう問いかけが含 まれているように私は今,

思っています。

われわれは結局コラボレーションの中で, ダン

スに中心をお くことを忘れてはいけないという視

点の確認か ら始めました。 しかしダンスはそもそ

もコラボレーションによって (それが音楽 と共通

な時間構造をもつ といった内的なつなが りにおけ

るそれだけではなく, また舞台の諸構成要素 との

外的なつなが りのそれだけでもなく) 成立するパ

フォー ミング. アーツでありトータル ・アーツで

あったので したが, 20世紀になって登場 してくる,
ゴール ドバークが言 うようなインスタレーション

系のパフォーマ ンス ・アーツといえるようなダン

シングしないダンスとしてもますます成立するよ

うになって きたのでした。そして昨今それに対す

る反省 ・反動が話題に上るようにもなってきてい

ます。

コラボレーションにとっては, ダンスが踊ろう

が踊るまいが関係ないのでしょう。しか しダンシ

ングするためにあったコラボレーションが, ダン

ス作品をメタ的に問いかける試薬 としてのコラボ

レーションとして使われるようになったのです。

そしてコラボレーションはダンスを崩壊させる劇

薬でもあったので した。ダンスはこのコラボレー

ションをしか し今なお無反省にか, 安易にも使っ

ています。

さてそこでダンスは, あるいは身体はこのよう

なコラボレーションにどう立ち向かい, 新 しい問

題を提示 してい くのでしょうか。

※本講演では, マルチメディアとのコラボレーシ

ョンについては何 も触れませんでしたが, 2004年

12月の沖縄での全国大会で, この問題について発

表しましたので, その抄録は次の 「舞踊学」紀要

に載ると思います。

■パネル討論十デモンス トレーション
パネリス ト: 碓井節子. 坂本公成 ・馬場ひか り

宮嶋哉行 ・下村美佐 ・藤本隆行

司会進行: 森立子 ・松澤慶信

パフォーマーが舞台装置, 音楽や音響 とどうコ

ラボレーションしていくのか という具体的な話が

披露 されました。

作家はそもそも創作のきっかけが音なのか, テ

クス トなのか, あるいは視覚的なイメージによる

ものなのか。それを具体的に作品に作ってい く際

にその動機をどう具体化 してい くのか。 まさにコ

ラボレーションする作業の役割や意味が述べられ

たのでした。そしてその過程の中で対話から, 作

家が当初考えていた方向と違うズ レが当然出て く

るのですが, それがかえってまた作品の深みを増

していくことになるという実感が披露されました。

このような作 り手同士の問の創作にあってのコ

ラボレーションが基本に話されましたが, 質疑応

答か ら興味深い問題が出されました。それは作家

の意図と観客が受け取ったこととのズ レについて

でしたが, 作品の解釈内容の差異ということより

も, そ もそも何のための作品かといった方向性に

関する質問は, 受容体験のコラボレーションによ

る広義の問題提議 として参加者の共感をよびまし

た。観客は作品, 作家とどう向き合うのか。 これ

もコラボレーションの問題といっていいで しょう。

なお, 照明技術 として次世代の設備であるLED

についても言及がありました。

(文責: 松澤慶信)
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