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彼(女)ら は何 をおそれていたのか?
～ポス トモ ・ダ ンダンスの逆説

外山紀久子

「ポス トモダンダンス」は一筋縄では捕 らえら

れない。

か りにターゲットを1960年 代のジャドソン ・ダ

ンス ・シアターの活動に限定 してみても, きわめ

て多様 多面的で, その豊かさに圧倒される。

 今回の報告の背景には, ジャドソン(と 以下略

記する)か ら展開したいわゆるポス トモダンダン

スの意義 を探 るために, 同時代のアー トを含むそ

のコンテキス トを踏まえつつ, アメリカ舞踊史上

でどのような位置を占めているかを明 らかにする

という, 拙著 『帰宅しない放蕩娘』(1999)以 来

抱え込んで しまった宿題が存在する。 『放蕩娘』

は実は80年 代後半期の「ポス トモダニズムの舞踊」

を主に扱い, ポス トモダンダンスはカニングノ、ム

共々 「モダニズムの舞踊」に属するとして無理矢

理うっちゃってしまった。その後ポス トモダンダ

ンスについての芸術史 ・舞踊史的な大枠(と いう

か大風呂敷)は, 別の機会に何度か報告 してきた

ので, ここでは, かれ らが多用 した 「日常的身

体」「タスクの身体」と通常の舞踊的身体 との比

較を通 じて, ジャ ドソンのパラ ドックス, すなわ

ち, 舞踊の定義を拡大する実験的な試みが舞踊(の

本質に関わる, と見なされうるなにか)を 否定し

てしまった?と いう問題を取 り上げて考えてみた

い。狭義の芸術舞踊か ら離反 したというのみなら

ず, ダンス快楽の源にあるオー トマティズム性 も

退けた。他方, それが ときには別種の身体技法の

効果に接近する場合 もあったと思われる。

 もとより, 基本的に限られた二次資料やリコン

ス トラクションを拠 り所 とする 「過去」解釈, そ

の途中経過報告にす ぎない。 しかも多分 に, 「思

想 としてのポス トモダンダンス」への関心に偏っ

たものになる。不思議系 タイ トルに続 いて言い

訳から入るという情けないパターンではあるが, 

ジャ ドソンは 「誰が語るか」によって見えるもの

が変わってくる未だ開かれた, 柔 らかい過去であ

る。そこで, 3人 称的記述が抑圧 しがちな1人 称

的視座の限定性をなるべ く透明に保ちながら, そ

の一側面について, あくまで叩 き台の材料 として

試論を提示 したい。

1) ダンス拡大=ダ ンス否定?

ジャ ドソンは舞踊史上 もっとも極端 な実験 を

重ね, 「ダンスの定義を拡大した」という言説が,

イヴォンヌ ・レイナーをはじめとするポス トモ

ダンダンスの半ば公式な規定 として流通 してき

た。 ときには 「テクニックのないダンス」という

言い方で, ポス トモダンダンスをカニ ングハム

か ら隔てる種差が端的に述べ られることもあっ

た。「タスクとしての, あるいはモノとしての動

き (movement-as-task or movement-as-object)」,

「見つけ られた動 き(found movement)」, ゲー

ムや物体 との関わりのなかでの動きなど, 一見し

てダンスには見えないものが多用された。

 まさしく60年代ラディカリズムのさなかで, 一

定のダンス ・テクニックやアー ト・フレームの内

部で精錬 され抽象化 された身体を離れ, ダンスの

訓練を受けていない(技 によって護 られていない), 

「等身大」の生活身体を許容 し, 日常の, リアル

な, 具体的身体, 時間の推移や重力の支配に晒さ

れている, 様々な条件 ・負荷 を帯びた身体が前景

に出てきた時期だったのだろうとさしあたり言い

たくなる。美的な距離によって観客か ら隔てられ

ていない 「presence」の舞踊, プロセニアム劇 場・

舞台以外の場所へ(遠 隔視か ら対面視の空間へ)

の移行といった論点もここから成立する。さらに, 

同時代の美術 に顕著な身体の脱アルス化過程(脱

秩序化 ・脱自然化, テクニコス身体か らサイボー

グ身体への移行)に も対応 し, 「舞踊はもはやそ

れまでのように近親交配的でなくなった」 という

勝利宣言が聞こえて くる。

と同時に, 「ダンスの定義を拡大 した」ジャ ド

ソン以後のポス トモダンダンスは 「ダンスならざ

るもの, non-dance」 になったという表現に出会

うこともある。何でもあ り, ただし 「ダンシー」

な動 き以外-つ まり, (デモクラティックで判

断基準の押しつけをしない, 包含の原理のはずが)

実際には 「厳格な美学」があって, たとえば華麗

な技巧の展示のようなものは 「美学か ら排除され

た」1というのである。そのことは確かに, レイ

ナーが66年 に作った有名なチャー ト(ミ ニマリズ

ムの彫刻との対応表)で も明 らかだ し, 同じ頃彼

女が提唱したモダンダンスのための 「解毒剤」「否

定の戦略」のマニフェス トもまた, ア ド・ライン

ハー トの 「否定神学」にも近似 した, 徹底 した

reductionism による舞踊の 「本質」追求とともに,

従来のステージ ・ダンサーの自己表象に対する強

い違和感が伺 える(そ の 「今日の劇場(演 劇 ・舞

踊)で 見られる多 くの事実に対する非常に大 きな

ノー」で拒否されるのは, 「スペクタクル, 至芸,

変身 ・魔術 ・ごっこ遊び, スター ・イメージの魅

力や超越性, ヒーロー, アンチ ・ヒーロー, ごみ

みたいな比喩法 演者 ・観客 を巻き込むこと, ス

タイル, キャンプ, 演者が巧みに観客を誘惑する

こと, 奇矯さ, 心を動かす ・動かされること」)2。

「non-dance」 ということばは, 当時盛んに使
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われていた 「non-art」というタームを思い起 こ

させ るだろう。50年代のネオ ・ダダの流れを引き

継 ぐアラン ・カプローやフルクサスの面々によっ

て, 芸術 と非芸術の境界 を行 き来す るart=lifeの

アプローチが命脈を新たにしていた一方, 60年代

中庸 を席巻したミニマル ・アー トは,「(モ ダニズ

ムの)ア ー トに対置されるべ き非/反 アー ト」と

評され, その 「物体性」objecthood や 「演劇/劇

場性」theatricality がきわめて批判的に言及され

た3。ジャ ドソンは人脈の上でも思想上で も, 舞

踊以外のアー ト領域(美 術 ・映像 ・音楽)か らの

介入 ・相互交通が著しかった-そ れだけ60年代

前半のジャドソン教会でのワークショックは異分

野の才能を惹き付ける求心力をもっていたと言わ

れる。そのようなミリュウのなかで, 多様の統一

から成る有機的自己充足的な作品構成(コ ンポジ

シ ョン)を 離れるnon-artの 考えがダンスにも浸

透 していたと考えられる。身体/ダ ンサー/ダ ン

スをオブジェのように扱 う, 美術館・ギャラリー・

ロフ トのようなアー ト・スペースで 「展示」する

かのような「dance construction」の傾向も, メディ

ウム ・スペシフィックなモダニス ト路線からの逸

脱 ・解放 とそのまま重なり合 う。

 いわば 「ダンス拡大」は, 少なくともその一部は, 

旧来のダンス ・コンテンッを脱中心化 したという

面をもっていたのではないだろうか。単純に踊る

ことへの耽溺を許さない条件付け(話 しなが ら踊

る, カウントする, 物体を操作する, バランスを

取る)の 数 々を見ると, ほとんどそれ らはデ ィオ
ニュソス的な陶酔や脱 自に至る回路を予め絶って, 

「インテリジェントな身体」に傾いた, しらふの, 

non-dance dance であったように思われるのだ。

2) ジャドソンのパラドックス(二 重の反ダンス)

 ここから, ジャドソン(の 一部, もう繰 り返 し

ません)は 二重の意味でダンスを否定 したのでは

ないかという問いに辿 り着 く。いささか乱暴な単

純化には違いないが, 話の筋を見えやす くするた

めに, 舞踊を 「見せる」ために特化 した芸術(お

よび芸能)舞 踊 と 「踊る」経験そのものに一義的

な意義のある舞踊(こ れも幅が広いので便宜上「原

ダンス」 と呼ぶ)に 区分 して考える。

 まずジャ ドソンは, バ レエやモダンダンスと

いった西洋芸術舞踊か ら離反 した, あるいはそれ

を相対化 した(因 襲化 したテクニ ックの否定, 客

席 と舞台が分離 した劇場構造の否定, 非ダンサー

の身体, コミュニティ ・アー トの萌芽等々)。 し

たがってしばしば指摘される通 り, ジャドソンを

核 として展開したポス トモダンダンスは, とくに

70年代末あたりまでは, スペクタクル用の舞踊で

はなく自ら踊る経験に重点があった  その意味

で狭義の芸術舞踊の外部に出ていったと見なされ

る場合 もある。

ところが, 非芸術舞踊が もっているエクスタ

ティックな側面に回帰 したかというと, 必ずしも

そうではなかった。 もしも, 古来から原ダンスが

持 っている徳virtusかつ魔力は, 「踊 る=踊 らせ

る=踊 らされる」の連続性に集約されるとすれば
-つ まり, もしも単に動いているのではな く

踊 っているという状態, 「ダンス状態」の成立の

ためには, 1)「 その場 にいる人をも踊 らせる」

(唐津絵理さんの言葉)ダ ンス身体の誘惑・感染力,

身体運動感覚的な共感や 「同期」を通 じて集団 ・
コミュニティを形成する作用(踊 る=踊 らせる)

と同時に, 2)愚 依型舞踊/シ ャーマニズムに淵

源を遡るコントロール解除の局面, 日常的な 「大

人身体からの脱出」, 半ば自動運動的な 「(ダイナ

ミック ・)ラ イン」の出現(踊 る=踊 らされる)

が不可欠だとすれば, ジャドソンはそのいずれの

脱 コントロールも回避する。音楽からの独立とい

うカニングハムの路線を継承して, 音楽と舞踊の

初源の一体性に寄 りかかった 「自然な(と 感じら

れる)」動 き, ノリのいいリズムに心身を委ねる

という広 く流布した舞踊のナチュラリズムには距

離をとっているかのようだ。結果として, ひとた

び捉えられたら最後そこから抜け出すことに抵抗

感を覚えずにはいない 「ダンス快楽」の源泉を拒

んでしまっているような印象を与えることもあっ

たのである4。

タスク遂行型やごく単純な 「ファウンド・ムー

ヴメ ント」か らなるきわめて 「non-dancey」 な

タイプはもちろん, レイナーの 『トリオA』 や ト

リシャ ・ブラウンの 『アキュミュレーション』に

代表されるような, 一応はダンスにも見える

ダンサーとしての一定の身体訓練 をまったく求め

ないというわけではない  タイプの作品の場合

にも, それは当てはまる。『トリオA』 の趣意書

で明示 されたように, 「フレージング(ミ ニマル

の彫刻が取 り除くべ き 「芸術家の手の役割」に相

当)」, すなわち, アクセント・めりはり ・律動感
ニュアンスやスキルを排除して, あくまで 「平等

なエネルギー配分」を目指す。 予測のつかない

(「自然」に感じられない)動 きの連結は 「単純に

見えて難しい」(deceptively simple)と 言われる

が, 抑制感強く, 呼吸のリズムに近い拍の感覚 と

flowはあるものの, 決していわゆる忘我の境地に

は達しない。集中感にもかかわらず, いつでも中

断可能な印象 を受ける。あくまでプレーンな動 き

を淡々と 「行う」という態度が重視され, リズム

を入れた り, 変化させること, artyな 印象を与え

るものはだめ, 「ふつうの動 きをス トレー トに行

うという共通言語が確立されていた」5。

 「走る」「歩く」などの日常動作の導入について

は, 「ペデス トリアン ・スタイル」 という評語で
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しばしば一括され, デュシャン/シ ュヴィッター

ズ=ケ ージ=ラ ウシェンバーグ路線, 「ファウン

ド・オブジェ」のダンス版, あるいはウォーホル

の 『ブリロ ・ボックス』のダンス版 として語られ

た りもする6。それ らは, 単にテクニ ックを要 し

ない 「ファウンド・ムーヴメント」だというのみ

ならず, ベーシックなテクニックを保持している

タイプに引き比べても, 一段 と原ダンスの誘惑力

および脱コントロール性か ら遠 く隔たった位置に

ダンサーたちを連れて行ったという点で興味深い。

ただ歩 くと言っても, 「大人の身体のまま」で 「単

なる歩行になってしまった, 惜 しい」(桜井, 注4

参照)と 評されるように, 非芸術舞踊ない し原ダ

ンスとつながるコントロール外 しは, むしろ慮外

にあった感がある。

 このような特徴がポス トモダンダンスの全般に

妥当すると言うことは困難だ。最初に述べたよう

に, きわめて多岐に渡るその全容の, 誰に焦点を

あてるか, なにによってポス トモダンダンスを代

理表象させるかによって, 見えてくるものは非常

に異なってくる。子供や動物の動 きに注 目したシ

モーヌ ・フォルティが 「大人身体」に固執 したと

は考えにくいし, 旋回舞踊のローラ ・ディーンや

『海辺のアインシュタイン』のルシンダ ・チャイ

ルズのように, ミニマルではあっても上記の意味

での反ダンスではないものもある。同じ舞踊家で

も時期 ・作品によって違って くる(た とえば 『カー

ネーション』のチャイルズ)。 だが少 なくともポ

ス トモダンダンスの揺藍期を画したジャドソン時

代, 「反表現主義」の舞踊 と評された 「分析的ポ

ス トモダンダンス」には, あたかも 「悪魔の感化

力に筆を取 られない ように」 した とい うライ ン
ハー トさなが ら, 「多血症のさなか」にあってあ

くまで醒めて, (ダンスそれ自体を含 め)あ らゆ

る自動化装置から距離を保 とうとした側面があっ

たと思われるのである。

 それがまさに, 「本質」を追求 してダンス/非

ダンスの境界を跨ぎ超してしまった(産 湯を捨て

ようとして赤ちゃんも流して しまった)と 見なさ

れるときには, 「可哀想なダンス, おまえはどこ

に行ったんだ!」 という拒否反応を引 き起 こした

のだろう7。総じてデモクラティック, あらゆる

人に開かれている平等主義のはずが, ダウンタウ

ンのアー ト・コミュニティやジル ・ジ ョンス ト

ン, デボラ ・ジョウイットといった玄人筋の批評

家にしか理解 されず, 他のメディアに移行 したレ

イナーやプロセニウム劇場に回帰 したブラウンに

象徴されるように, ジャドソンは中継点, いずれ

アヴァンギャル ドの限界に行 き着 くほかなかった

という見方にも結びつく。たしかにその種子が有

形無形の様々な仕方で様々な場所に播かれ, その

後のダンス ・シーンのなかで繁茂しているように

見える-と しても, 「定義の拡大によって否定・

無化してしまった」 という同時代のアー トのアポ

リアを共有していたと言わねばならないのかもし

れない。モダニズムの発展史的な芸術観の終わり, 

芸術の終焉という, すでにクリシェとなった物語

である。

 しかしなが ら, ポス トモダンダンスの逆説には,

ダンスが もっている-あ るいはむしろ, 何であ

れ身体を主要なメディウムとする営みが密かに護

持している, と言ったほうがよい- ある機能に

よって, 再考を強いる面がなお残っている。その

ことを後半部で明らかにしていこう。ジャドソン

について語 られる, 舞踊の原点を探 り, ダンスが

生まれる場所を見極めようとしたという肯定的評

価は, 謂われのないことではないのだ。バレエや

モダンダンスは言 うに及 ばず, ラテンやヒップ

ホップ系の, 当時の批評家たちにとってより馴染

んだ ・見やすいテクニックには依拠せず, そのス

ペクタクルとしての(他 者に対する)効 果も(自

ら味わう)脱 自の快楽にも背を向けながら, にも

かかわ らず 「ダンス状態」に至 るオルタナティ

ヴな水脈を開拓 しているとい う場合 も認められ

る。重心の高い, 骨盤が立っている, 腹式呼吸の

身体8に よる 「グルーヴ(リ ズム感 ノリのよさ, 

めりは りのきいた身体運動感覚的動機付け)=ダ

ンシー」 というダンス文化のなかで, (太極拳や

合気道 ・空手といった)非 西洋の身体操縦法を含

め, 異種のダンス身体の可能性に接近 していった

のではないか, という。

3) ケージ=カ ニングハム ・サークル ともうひ と

つの脱自

ここで, カニングハムとハルプリンという, ポ

ス トモダンダンスの二大ソースに寄 り道して上述

のパラ ドックスの意味を再考するきっかけをつか

みたい。

モダンダンスの代表格グラハムを抽象表現主義

のヒーロー ・ポロックに, グラハムから独立して

いったカニングハムをラウシェンバーグに対照さ

せるロジャー ・コープランドの論によれば, カニ

ングハムは 「自然」 と感 じられるものないし 「自

己」を基点とする 「自由な表現」-モ ダンダン

ス, モダン ・アー トがともに信奉 した19世 紀のブ

ルジ ョワ神話  に対する懐疑 をポス ト抽象表現

主義世代のラウシェンバーグらと共有し, ブレヒ

ト的異化のスタンスを保持 していた9。

ガス ・ソロモンズ ・ジュニアの以下の証言は, 

ダンサーの立場からグラハム ・スタイルとの差異

を物語るものとして興味深い。 ジャドソンに共感

を示しつつテクニカル ・ダンシングへの愛着から

そこには加わらなかった と述べたあとで, 彼がカ
ニングハムか ら学んだことのひとつは 「不動の状
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態か ら踊ること」だった と言 う。「グラハムのダ

ンサーたちは巧 く踊るために息詰まるような不安

な状態に自分 を追い立てるのが常だった。私はと

言えば反対に, 通 し稽古の合間のリハーサルの時

問を, 片隅に横になって深 く呼吸 しなが ら, 内面

の平穏を見つけ, 不動の状態に入ることに費やし

た」10。いわば, グラハムのダンスがハイテンショ

ンのノル ・ア ドレナリン系, 臨戦態勢で向かう強

い 「表現」であったのに対 し, カニングハムの場

合は脱力 と集中が共存するセロ トニン系, 「瞑想

脳」のダンスであったという対比が仮定される可

能性 を示 している。ダンスに対す る思想や態度

の違い とい う以上に(少 なくともそれと同程度

に), 身体(そ して無論その身体によって実現さ

れている心の状態)が 異なるのである。 とりわけ

初期のカニングハム舞踊の基底には 「静穏」の身

体(serenity,  tranquility, calmnesS stillness)が

顕著であったこと,「自我の充足のためにダンサー

が表現効果を狙う場合, まず失われるものは静穏

(serenity)で ある」とし, 「瞑想の一種」 として

の稽古を捉えていたことは, 酒向治子の研究でも

指摘されているとお りである11。

ここで浮上 して くるのは, ポス ト抽象表現主義

世代, ケージ, ラウシェンバーグ, カニングハム, 

カプローといった多分野の芸術家のあいだで優勢

であったと思われる, 60年代版スピリチュアリズ

ムとプラグマティズムの融合 という問題だ。 この

点は(も)た いへん興味を引かれながらまだまだ

まだまだ調査途上で放ってある事柄が多いのだが, 

「(ルネッサンス以来の西洋の)自 己表現の芸術」

に×を突きつけ, 自己 ・エゴ ・私 ・個人の趣味素

養等々を origo ではなく捨て去 るべ きもの, 世界

をありのままに受け止め, 瞬間を味わうことを妨

げる障碍 として意識する傾向はいたるところに散

見される。たとえばジャスパー・ジョーンズ, 「私

は個人を示唆するものより, 世界を示唆するもの

の方に惹かれる。私は判断より, 存在 しているも

のの方に惹かれる。いちばんありきたりの事物,

いちばん当たり前の物事-こ うしたものこそ,

判断ぬきに扱えるものだと思われるのです」。あ

るいはス トライプのパターンを描 くブラック ・ペ

インティングのなかに 「ある意味で安定性のある

なにか, 自分の感受性の執拗な記録, たえず移 り

ゆくものの記録ではない何か」を求めたフランク・

ステラ12。

ジャドソンの場合にもその直接の前身となった

ロバー ト・ダンのクラスを通じて, 偶然性, 不確

定性 といったケージの作法 ととともにその禅解

釈 に由来する脱自のス タンスが導入されていた13。

楽音 とノイズの非差別はそのまま舞踊の動 き/日

常の動 きの非差別, ヒエラルキーの否定, 作者性

の放棄に結びつく。もっとも, 実際には, チャンス・

オペレーションは当初こそ 「解放」として受け止

められたものの  そ して, ダンスを拡大する方

法論 として部分的に存続 したものの, ポス トモダ

ンダンスの多 くは 「選別 とコントロール」の必要

を放棄 しなかった。後年のレイナーのケージ批判

が示唆するように, ケージとジャドソンの関係は

必ずしも単純なグルと追随者のそれではなかった

ように思われる14。

ケージ式非差別のメソッドをダンスに適用する

ときのプラクティカルな問題点については, 彼 自

身, 「音の自由さとダンサー達の不自由さの対比」,

「有用性(ユ ーティリティ=逃 れ られない必然的

なもの)」 と 「美的体験」の対立 として以下のよ

うに述べている。「この対立は音楽にはない, あ

るいはもうないのですが, ダンスには強固に残っ

ています。つまり, '音楽はどんな有用性からも解

放された生の手本を私達に示す。一方振付けのほ

うは, 有用性とともに生きていく上でしなければ

ならないことの手本なのです。」「人間の肉体の動

きによって表現されるようなもっとも高いレベル

のエネルギーは, ダンサーが細心の注意を払って

自らを鍛える勇気をもったときしか奔 り出てこな

い」,「そのことをマースは繰 り返 し言ってきまし

た し, 彼は正 しかったのです。」つまり, 音楽と

は異な りダンスの場合には, 身体の訓練によって

テクニック, 型, スタイルを装填することはやむ

をえないというような, やや曖昧な言い方をして

お り, ジャドソンに言及する際も, カニングハム

からの誤った逸脱 とでも言いたげな歯切れの悪さ

が残っている15。

にもかかわらず, メディテーションとしての舞

踊 というカニングハムの姿勢は, ケージらが唱え

た 「もうひとつの脱自」への具体的な通路を指し

示 していた可能性は十分あるだろう。それがカニ
ングハムの選ばなかった別の道筋 別種の身体に

よっても達成できたのかどうか一 さらに迂回し

て, どんどん迷子になることも恐れず, 考えてみ

よう。

4)タ スクの身体(+オ ルタナティヴな身体作法),

で何ができた(で きる)か

アン ・ハルプリンは, カニングハム, またジェ

イムズ ・ワリングら50年代からのアヴァンギャル

ドの振付家と並んで, ジャ ドソン・グループの方

向性に直接関わってくる舞踊家である。55年 か ら

サ ンフランシス コ郊外で彼女が組織 した 「ダン

サーズ ・ワークショップ」には, フォルティ, レ

イナー, ブラウン, スティーヴ ・パクス トンらが

参加 している。ロバー ト・モリス, ラ ・モ ンテ ・

ヤング, テリー ・ライリー等々, 美術 ・音楽 ・建

築 ・詩 といった他分野の才能にも開かれた場所で

もあった。ケージやカニングハム, ジョージ・シー
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ガルといった面々も立ち寄る場合があったという。

 ハルプリンの多彩 な方法のなかで, 即興は重要

な位置を占めていた。 ただ しレイナーのイ ンタ

ヴューに答えて述べているように, 「インプロヴィ

ゼーションの目的は自己表現ではなかった。私は

物事が予測のつかない仕方で起 こるような, 半無

意識の領域に達しようとしていたのです。ステレ

オタイプな反応の仕方を取 り除こうとしていた。

自分が トラディショナルなモダンダンスの舞踊家

であるためにかえって阻止 して しまう, そ うい

うものの数々を解 き放つために用いたのです」16。

トラディショナルなモダンダンサーとして訓練さ

れた身体を外側か ら見つめ, テクニックやスタイ

ルがかえって自由を阻害する鎧 ・拘束服となる場

合があることが意識 されている。

 即興 の次のステップ として, ダンス を構成す

る諸要素の分離 動 きのチャー ト化, 物体の使用

やパフォーマンス空間の再考等 とともに, 「タス

ク」の考えが導入 される。竹の棒 を持たせて踊

る(『Birds of America』1960), ワインの瓶を運ぶ

(『Five-Legged Stool』1962), カーゴ ・ネットを吊

り下げ荷物をもって垂直移動する(『Esposizione』

1963)等 々その規模や方法はさまざまであったよ

うだが, 当初の目的は一種の内観(introspection),

すなわちタスクを実行する際の内部感覚 ・身体運

動感覚に注意を払 うことによって 「自分の体を意

識させるためのもの」だった。後には作品全般の

方向を導き出すッールとしても用いられていくが, 

いずれも一定の作業に完全に集中し, 「役柄」「ムー

ド」といったイリュージョニズムの要素を排 して

単純に実行することに眼目があった17。その意味

でタスクは, 特定のテクニックやダンサーとして

の訓練なしに無心状態を達成する道具の役割を果

たしたと言えるのではないか。

ジャニス ・ロスによれば, 当時のビー トニク

文化のなかでヒッピーたちが 「アタマを離れて

感覚に向かえ」 という衝動 を抱えていたのに対

し, ハルプリンの場合は 「アタマを離れてからだ

に向かえ」とい うものだった。 「ハルプリンのよ

うに, 人間の身体 を媒体 とす る芸術家 にとって

は, 求められる変換 は単に静座 して心のなかでサ

イケデリックなイメージを見る場合 よりも複雑な

ものだった。人間の身体は, それが通常ダンスの

形で芸術の媒体 となるためには並はずれたものに

ならなければならなかった。それが今や, タスク

の手続きに基づ く動きを行うごく普通のありふれ

た身体の力 によって注視に値するものになったの

だ」18。ドラッグ経験に基づいて詩 を書 く, 絵 を

描 くという場合 と, まさに決定的に異なる点であ

る。

 ポス トモダンダンスの場合にも, タスクの考え

はきわめて実効性のあるものだったと考えられる。

舞踊 を構成する動きを必ず しもその見た目の質に

よって決定せず, 予め一定の条件 ・ルールを決

め, 特殊 な技術を要 しない比較的単純な作業を行

い, その結果出て くるものをダンスとして枠付け

るという方法は, とくに初期のジャドソン時代に

頻繁に見 られる。「ポス トモダンダンスの理論に

おいては, 振付家はその作品に視覚的な基準を適

用 しない。観点は内的なものになる。動 きはその

特質によって予め選ばれるのではなく, -一定の決

定, ゴール, 計画, 図式, 規則, コンセプ ト, あ

るいは問題か ら, 結果 として出て くる。パフォー

マンスの過程で実際にどのような動きが行われよ

うと, そういった限定 し制御する原理に従ってい

るかぎり, 受け入れられる」というマイケル・カー

ビーの古典的定義19もこの辺の消息を伝えるもの

なのだろう。たとえば, その場で与えられるイン

ス トラクションに従ってマットレスを運ぶ, 位置

を移動する, 傾斜 した板 直立した壁面, 張られ

たロープ上 といったあえて動きを制限する物理的

負荷 を介在させる, 長い棒 をもって先端 を絶えず

隣の人の棒の先 と接触 させたままからだを回転す

る, ひとりが倒れ, 別のひとりが支える, 等々。

 これ らは一見 してダンスには見えず, 特殊なテ

クニックも要 しない(一 般的な身体運動能力や筋

力を前提 とする場合はあるにせよ)。 『トリオA』

や 『アキュミュレーション』のような60年 代後半

以後の作品と比 して, より端的に 「反ダンス」の

極にある。実際タスクは, ダンスの枠 を越えて, 

なんらかの身体的な作業を伴 う様々な領域に敷術

可能な, メディア横断的方法概念 と捉えられる。
ハルプリン/フ ォルティを経由してミニマル期の

モリスに直接影響を与 えた20のみならず, ポス ト

抽象表現主義世代の絵画制作, 「システ ミック ・
ペインティング」の一部にも, すでに既定のプラ

ンに従って描 く/作 る/し ばしばそれを反復する

という方式が, 反即興 ・反アクション ・反コンポ

ジションを達成する手法のひとつとして確立しつ

つあった。フルクサスを中心 とするインス トラク

ション ・アー トやイヴェント, 60年代後半のプロ

セス ・アー トにもタスクの身体は関与 して くるだ

ろう。初期ジョーンズの官能的な画面がレディメ

イド・デザインのなかに自分のデーモンを封 じ込

め, あるいはステラ最初期のブラック・ペインティ

ングに(グ リーンバーギアン・モダニズムのフラッ

トな絵画平面の徹底 という以前に), 家庭用ペ ン

キ塗 りの作業による沈静効果が認められ, 河原温

の日付絵画がリチュアリスティックな瞑想 として

実施されていた(い る)と いったように, ときに

それらは自家製悪魔祓いないし 「心を調える」た

めの 「行」や 「作務」に接近するケースもあった

と考える(「サム(作 務/も どき)・アー ト」の心

身チューニング効果)。

-27-



ケージがサティの 『ヴェクサシオン』(C1895)

を数人のピアニス トたちと一晩がか りで初演 した

のはジャ ドソン盛期の1963年 だが,「 このモチー

フを連続 して840回 くり返し演奏するには, あら

か じめ, 心の準備 を整えることが大切であろう。

深い沈黙 と, 真剣な不動性の姿勢によって」とい

う作曲者 自身による指示書の添えられたこの曲の

演奏もまた, 一個のインス トラクション ・アー ト, 

行の域に達 したタスクとして解されるべきかもし

れない。 ケージ自身 「予想することなど及びもつ

かなかったなにかが起こりつつあった」, 「18時間

続いた演奏の最中に, まさに私達の生が変貌した」

として, パ フオーマティヴな経験としてのアー ト

の意義を強調 している21。

無論, 絵画 ・彫刻 にタスクの概念を適用 し, 身

体動作を伴 う作業としての側面に注意を喚起する

場合 と同列に, スコアを演奏する/テ キス トを朗

読する/振 付を踊 る, といったパフォーミング ・

アーツの基本プロセスをタスクの実行 として語る

ことは意味 をなさないだろう(同 じフレーズを

840回 繰 り返す, というのはもはや通常の演奏で

はない。 ただ, そもそも主体にとって演奏 とはな

にか, 上演 とはなにか, というのは改めて考えな

ければならない別の問題であるが)。熟練/身 体

図式の形成の有無 とともに, 内部経験に対する焦

点の有無が ここに関わって くる。あらゆる芸術制

作に多かれ少なかれ, いわば一種作業療法的な側

面を認めることは可能だろう(治 療 ・セラピーと

してのアー ト)-し かし通常はそれが関心の中

心にはならず, あ くまでも 「結果として」生み出

された作品のパブリックな意義が前面にくる。そ

の ときにはむしろ, スコアやテキス トの指示を離

れ(内 化 し), 個人の 自由な解釈を示すことが求

め られ る(型 を身につけるのはそれが型破 りの

前提 となるからだ)。 ところがタスクの場合には, 

その過程 を通 して当人の意識に何が起 こったか

(「生が変貌 した」といった事態が生起 したかどう

か)が 問われてくる。結果として生み出される作

品はその過程の痕跡 ・抜け殻のようなものに近い

か もしれない-そ れがパブリックな意義をもつ

(観客 ・聴衆にとって も同様の経験へ誘 う契機 と

なる)場 合 もある, としても。

 ポス トモダンダンスが, 少な くとも部分的には, 

自ら経験するプロセスとしての舞踊 を一義的なも

の とし, 観客に対する効果は二義的と見なした, 

したがって芸術舞踊の基準から外れていったとさ

れる理由の一端は, タスクの身体や西洋芸術舞踊

以外のオルタナティヴな身体作法の開発によって, 

上述のような脱 自のもうひとつのチャンネルに接

続 していったからではないだろうか。70年 代のデ

ボラ ・ヘイの ように, 太極拳を学び, その呼吸法

やHowの 経験 を核としてタオ的イメージでダンス

を語る場合 はその明示的なケースだ。「私がなに

かをしていて, そのなにかをしているという行為

のなかに明らかにとどまっているとき, その瞬間

はいつでもダンスである」22。あるいはパ クス ト

ンのコンタクト・インプロヴィゼーションが, 「リ

ラックスすること」 および 「穏やかな準備運動」

に大半を費やす(「 必要になる前にア ドレナリン

を奔出させ るというようなことはしたくない」)

というのも示唆的である23。ヨガや太極拳, テー

ラワーダ仏教の歩行瞑想のように, 調身 ・調息 ・

調心の同時性に即して, 身体をその意識状態に働

きかけるメディウムとする  「アタマからか ら

だへ」向かうことで可能になる生の変貌。サリー・
ベー ンズに したがえば, すでに60年 代前半のア

ヴァンギャルドには,「紛れもな く物質的な身体

それ自体の経験 を通してこそ, 意識は明るみに照

らされ, 拡大される」とい う 「conscious body」

の考えが非西洋文化の日常的実践 に対する興味

とともに共有されてお り, 「たえず知性的な身体

(the intelligent body)を 擁護してきた」レイナー

らは 「身体はどのように意識の助けとなるか」を

明らかにした24。このような点に注 目するかぎり, 

ジャドソンのパ ラドックスはむしろ, 反ダンスを

経由した原ダンスの富の再解釈 という新たなアス
ペク トを見せてくれるのである。

ジャドソン ・グループを導 く触媒のような役割

を果たしたフォルティが, ハルプリンのワーク

ショップで経験 したという深い集中状態, 一種の

変性意識の状態の記述は, このような局面に関わ

るものと思われる。それを彼女は 「ダンス状態」

「魔法の状態」 とも呼 んでいるが, 円を描きなが

ら歩 くといった, ごく単純な動き, そのときの微

細な身体感覚にフォーカスすることによって誘発

され得るものだった。「そのままそういった感覚

に15分 ほど集中して, そこからたくさんの止むに

やまれない思いがわき起こってくる」。「多分それ

をなんらかの瞑想状態に比べてみることができる

でしょう。あるいはそこである集中に辿 り着いて,

自分が集中して行おうとしていることをするのに

努力を要 しない状態, なぜなら自分のシステム全

体がそちらの方向に流れて行っているから。その

ときほとんど 一無心の状態で, と言ってしま

うのは揮 られるけれ ど, とにか く自分のシステ
ムにギアが入 って楽々となにかできる。(中 略)

Enchantment (魔法 ・魅惑) は chant (うた)と

いう語根に由来する。それは音楽的な状態, 心の

なかの音楽を司る部位が目覚め, 働いて, 身体の

動 きを司る知性が一斉に開花する状態だと私は考

える」25。

カニングハムは 「瞑想 としての稽古」を標榜 し,

ハルプリンは踊ることは祈 りだという確信を抱い
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ていた。ジャ ドソンの舞踊家たちは既存の西洋舞.

踊テクニックから離れ; ほとんど舞踊そのものの

外部にまで出ていったが, つねに身体とともにと

どまった。身体のさまざまな可能性-表 現主体

としての可能性のみならず, あるいはそれ以上に,

身体をある条件下に置 くことで生 まれ出て くる

「私」の変容可能性 を探索した(「心は筋肉である」)。

 いわば彼らの望見 していた 「脱自」は, トラン

スや トリップ, 酩酊や忘我 カーニヴァルの一時

的なコントロール解除ではなく, むしろ日常のあ

りふれた営みのひとつひとつに虚心に向かうとき

に与えられるある静誼な境地だったのではないだ

ろうか, というのが今回のスペキュレーションの

結論である。そのような状態 ・魔法の状態にいた

るために有効な方法はおそらくたくさんあり, そ

れらに出会った場合, ダンスの種子 ・赤ちゃんを

拾い上げることはできたと言えるだろう。ありふ

れた日常を花冠で覆 う 「緑の指」をもって生まれ

てきた(は ずの)そ の子供たちがどこに消え, ど

こで再び 思いがけない場所で 見出される

のかを探ることは, また次の宿題となる。
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