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美術館 とダンス

 ー展示室でダンスは踊れるか

島津 京

 美術館 とは, 美術品を収蔵 ・管理 ・展示 し, 万

人に公開する施設である。美術館に対するこの了

解事項は, 18世紀のフランス革命を経てルーヴル

の王室コレクションが万人に開かれた後, 19世紀

を通 じて徐 々に成立 していった。そ もそ も西洋

において, museumが 収集する対象 は美術品ばか

りとは限 らない。 それゆえ, 日本 の 「美術館」

と西洋の 「museum」 はかならず しも一一致 しない。

museumは, 日本でいう 「博物館」をカバーする

もので, museum of fine artsに当たるものを日

本では一般 的に美術館 と呼ぶが, その中には例え

ば六本木の国立新美術館のように, コレクション

を持たない施設 も存在する(註1)。だが本稿では, 

コレクションを持ち, かつ主 として美術 を対象 と

する施設を美術館 として論を進めたい。

1 美術館の トポス

鑑賞という態度

 美術館における, 見 られる対象 としての身体は, 

通常別のメディアで表象された身体, つまり 「身

体についての作品」 ということになる。身体 を描
いた絵画, 身体を表 した彫刻等, 身体 を扱った作

品は彪大な量存在 し, 美術館の収蔵対象 となって
いる。ではダンス, すなわち生 きた身体 による芸

術 と美術館 との関係はどのようなものであったの

か, またどのようなものであり得 るだろうか。 こ

のことを考察するためには, まず美術館の トポス

について整理する必要がある。

トポスとは, アリストテレスが『トピカ』(註2)で語っ

ていたように, 様々なものをそこに受け入れる 「場

所」を意味するのではなく, むしろ, ある対象 に

付随して広がっていくイメージを意味する。例えば, 

雪には 「白」というイメージが付随するのか, 「黒」

というイメージが付随するのか。雪という言葉の

イメージの広が りを決めるのは, ある種 の社会的

な共通了解 によるのだが, その共通了解 の広が り

が トポスなのである。では, こうした意味での美

術館のトポスとは, いったいどのようなものなのだ

ろうか。その点を考えるために, ひとつ明治時代

のエピソー ドを挙げよう。1901年(明 治31), 画家

黒田清輝の 《西洋婦人像》が第6回 白馬会展に出

品された。これは黒田がフランス滞在中にモデル

を使って描いた, 裸体女性の座位像である。明治

29年に新設された東京美術学校西洋画科の指導者

となり, 日本洋画界を牽引する役割にあった黒田が, 

日本に本格的な西洋美術を導入するための布石 と

して敷いたのが, 裸婦像の出品であった。ところが, 

この裸婦像の展示をめ ぐって警察介入沙汰が起 こ

る(註3)。公衆良俗の観点から見て裸体を晒す事を

不可とし, 撤去, ない しは特別室での展示を求め

た警察側と, 西洋油彩画の本格的な普及のため, 「芸

術」としての裸婦像を, 出来るだけ多 くの来場者

に見せたい画家側の目論見は正面から対立し, 最

終的にこの作品は, 絵画の下半分に黒布を掛けて

展示されることで行き所を得た。

 あらわな下半身が人々の目から隠されねばなら

ない, という判断の前提 には, 絵画鑑賞 という経

験が, 今日ほど約束事に拘束されていなかったと

いう事情がある。その約束事とは, 「芸術」の鑑賞

をめぐる不問事項 といえるだろう。19世紀の西欧

のサロンでは, 歴史上, あるいは神話上の トピック

に託して女性の裸体像が出品され, 鑑賞の対象に

なっていたが, この場合, アカデミズムの形成 し

たヒエラルキーの最上位にある歴史, 神話を主題

とした絵画であったからこそ, 人々は公共である

美術展覧会場で堂々と裸体を凝視することが出来

た。ところが, 1863年 にマネがサロンに出品した《草

上の昼食》は, そこに日常の裸体が崇高化 される

ことなく描き出されていたため, 大きな非難を浴び

た。いわば, マネは約束事を撹乱したのである。

 一方黒田の 《西洋婦人像》の鑑賞者は, 描かれ

た裸体に, 「芸術」という言葉に集約される鑑賞言

語 を持って接 したとは限らず, そのあらわな下半

身に性的な身体経験 を想起する, あるいは省略さ

れた細部を見て, 自らの知る身体部分の形態との

相違と受け取 り, 西洋人の身体に不可解な思いを

抱 く, といった見方もあり得たであろうことが指摘

されている(註4)。これらの鑑賞者にとって, 展示

された絵画は, 芸術 というベールで遮られること

なく, 自らの身体経験 と接続するものであったのだ。

 日本においては, 「美術」, 「芸術」 という概念

そのものが, 開国前後の万国博覧会出品 という経

験 を経て, 徐々に西洋風に整理されていったので

あ り, 「美術」 を展示, さらには収蔵する場 とし

ての「美術館」が一般の人々にまで認知されたのは, 

その後のことに過ぎない。美術鑑賞の諸制度は今

日のように自明でなく, 見世物小屋の延長上に観

客 の鑑賞態度 を位置づける指摘 もある(註5)。冒

頭の作品が展示された会場は美術館ではなく, 内

国勧業博覧会時に建設された建物の流用であった。

当時, 展覧会は開かれていたが, 今 日のような美

術館は存在しなかったのである。

 日本の画家達の悲願であった, 恒常的に現代美

術 を陳列する施設としての美術館が公的に開館す

るには, 大正15年 の東京府美術館 まで待たねばな

らない。明治 ・大正にかけて日本の美術界では, 
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美術館, 特 に同時代の美術を展示する近代美術館

の必要性が議論されていたが, 文部省の美術館構

想は予算不足 により頓挫 していた。そうした中で, 

北九州の石炭王佐藤慶太郎か ら100万円の寄付の

申し出があ り, それをもとに東京府美術館が建設

されたのである(註6)。大正末の東京府美術館開館

は, 西洋由来の鑑賞にまつわる美術文化の移入が, 
一応定着 した証といってよいだろう。

 美術館 という場が, 「トポス」として成立した時, 

美術館における鑑賞者のふるまいも, 一定の前提

をふまえたものとなった。それは, 「芸術作品」

として, 目の前にあるものを見るというものであ

る。むろん, 《裸体婦人像》の例に限らず, 作品

と来館者の身体については今日に至るまで様々な

文脈があり得る。だが, 美術館における鑑賞の態

度は, 美術館の トポスの成立に導;かれたものであ

るといえる。

「近代美術館」の トポス

 ー方美術館は, そこに収蔵, 展示されるものの

芸術 としての価値決定にも関与 し始める。「美術」

だか ら美術館に展示 されるのか, 美術館に展示さ

れているか ら 「美術」なのか。不可解な作品を目

の当た りにした時にしばしば浮かぶ一見不毛なこ

の問いは, 美術を 「成立させる」装置 として, 美

術館が存在することの上に成 り立っている。美術

の 「芸術性」を規定する トポス としての役割をも, 

美術館 は担うことになったのである。

この役割について, 先陣を切 り開拓を進めたの

は, ニューヨーク近代美術館(The Museum of

Modern Art通 称MoMA)で ある。美術館の近代

性 を論 じる際に, MoMAは 必ず といって良いほ

ど参照されてきた。例えば磯崎新 は, 19世紀に誕

生 した第1世 代の近代型美術館 に対 し, MoMA

型の美術館の有 りようを, 第2世 代の近代型美術

館 と位置づける(註7)。何 よりMoMAは, 既存の

「美術(fine arts)」以外の対象をも収集 ・展示 し,

美術館が扱 うべ き 「美術」の拡張に関与 した点で

19世紀の美術館 とは区別される。ここでは初期の

MoMAに ついて概略し, MoMAに 代表 される 「近

代美術館」における トポスのあり様を確認 したい。

 MoMAは1929年, 美術 のパ トロ ンで あ った

3人 の女性 により, ニューヨーク5番 街ヘ ック

シャー ・ビルディング12階 の6つ の部屋を借 りて

開館 した。彼女 らは俊英アルフレッド・バーJr

を館長に擁 し, 同時代の絵画を扱う美術館を構想

した。開館第1回 目の展覧会は 「セザンヌ, ゴー

ギャン, スーラ, ゴッホ展」であった。1929年 当時, 

既にこの4人 の作家は一定の歴史的評価を得てい

たが, 少なくとも, 20世紀以降の美術を収集 ・展

示の射程に入れ, アカデミズムの路線とは異なる

方向性を導き出したこれらの作家を展覧会の出発

点に置 く事 によって, 新 しい 「私たちの時代の美

術」を扱ってい くという事が象徴的に掲げられた。

MoMAの 路線が画期的だった点は, 絵画 ・彫刻

の展覧会のほか, 近代美術の文脈においてもファ

イン ・アー トの枠組から外れていたジャンルを対

象に展覧会 を行なった事である。1932年 の 「近代

建築展」を嗜矢として, 建築 写真, タイポグラ

フィ, プロダク トデザイン, ポスター, 舞台芸術

を対象 とした展覧会が1930年 代以降次々と企画さ

れている。なかでも1934年の 「マシン・アー ト展」

は, 無名性の高いプロダクト製品等も積極的に取

り上げた点で特筆に価する。展示室には, 大きな
バネや, レジスターなどが端正な配置で展示 され, 

デザイン面が強調された。

 工芸品, 産業品, お よびそれ らのデザインに

特化 したmuseumは, 1851年 のロンドン万博後開

館 したイギ リスの産業博物館(The Museum of

Manufactures)(後 にサウス ・ケンジントン博物

館, 現ヴィク トリア・アンド・アルバー ト美術館)

をはじめとして, 既に19世紀のヨーロッパ各国に

成立 しているが, これらは急速に工業化 した社会

を背景に, 産業界育成の思惑のもと, 製造者への

啓蒙 を目的 として成立 した もので, MoMAと は

異なる トポスを持つ ものといえよう。MoMAは, 

Art museumで あ りながら, 取 り扱う対象をファ

イン ・アー トの下位に置かれていた装飾美術, さ

らには商業デザイン, 写真, 舞台等, 従来美術館

が対象 としなかったものにまで広げ, 時には同列

に展示することにより, 美術館 としてのステイタ

スを下げることなく, 展示 ・収集 ・収蔵の機能に

より 「芸術のベール」を付与する権利を守 りつつ, 

かつジャンルとしての 「美術」の枠組を 「芸術」

へ と拡張することに成功 したのである。

 こうしたMoMAの 方針 を効果的に補助 したの

が, MoMAの 打ち出 した均一で無機質な壁面, 

いわゆるホワイ トキューブであった。今日ではご

く一般的に見 られる美術館展示室の白く無機質な

壁面は, 1929年 当時, 従来型の装飾過多な美術館

の展示壁面に比 して斬新なものだった。均一な壁

面は, 美術館建築のもつ文脈に左右 されることな

く, 作品の形態的な特徴を際立たせる。 この壁に

囲まれた四角い部屋はまた, 場所の固有性 を極力

排除するゆえに, 交換可能な空間とな り, どの文

化の どのようなものにも等質な背景を与える。こ

のことにより, そこで展示 される作品は, 線的で, 

系統だったものとして視覚的に整理されることが

可能となる。バーは, 自ら企画した 「キュビスム

と抽象芸術」展(1936年)で その事を示 した。同

展カタログにおいてバーが作成 した美術の系統図

は, アフリカの仮面等 とピカソらキュビスムの作

品を等価に扱 うことによって, 従来の美術史から
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はずれたものを美術史に取 り込み, かつ, 印象派

から派生 したキュビスムや構成主義の諸傾向が抽

象表現に向う線的な印象 を与える。バーは, この

展覧会の正式名称 「キュビスムと抽象芸術: 絵画,

彫刻, 構成(constructions), 写真, 建築 産業

芸術, 劇場, 映画 ポスター, タイポグラフィ」

に記されるごとく多岐にわたる展示物の, 様式上

の関連性を, ニュー トラルな壁面を使って展示構

成することにより, 視覚的に説得 してみせた(註8)。

MoMAに 代表 される 「近代美術館」は, ホワ

イ トキューブの展示空間により, 「場」としての

中立性, 無時間性 を獲得 し, 展示と記述の力によっ

て, そこに入れられるものに美術の類概念を付与

する装置 として機能するのである。付言すれば, 

美術館での展覧会にまつわる付帯的な事柄, 内覧

会から, 種々の関連企画, 例えば演奏会, 上演会, 

講演会, 論集の出版 といった催 し, グッズの販売

に至るまでも, 美術館のもたらす力 を後ろ盾 とし

て, その文化的価値を保証 されているといってよ

いであろう。これらの総体が, 欧米において19世

紀に始まり, 第2次 大戦前に確立した, 近代的な

美術館の トポスの力 と考えることが出来る。

2 美術館とダンス

「ダンス ・アーカイヴ」としての美術館

では, ダ ンスは こうして成立 した美術館 の

トポス とどの ように関連づけ られるのだろ う

か。MoMAの 例 にみたように, 美術館で扱 う対

象の内実が多様化するに従い, 美術館における展

示物 も, 従来型の作 品形態か ら, より多彩 なも

のへ と変わってくる。ダンスに関わる展覧会は, 

MoMAに おいては1940年 代に集中する。 その直

接の理由は, 1939年10月 に, リンカーン ・カース

テイン(Lincoln Kirstein)に よって, ダンス・アー

カイヴが設立されたことによる。 カーステイン

は, バランシンを説得 し, 1933年 にアメリカ ・バ

レエ学校(the School of American Ballet)を 共

に設立, 翌年の1934年 には, アメリカン・バ レエ

(the American Ballet)を 設立 し, 既にアメリカ

におけるバレエ発展に重要な役割を果たしていた。

MoMAの ダンス ・アーカイヴは, カーステイン

の関与により, コンテンポラリーダンス研究のた

めの調査コレクションに特化 した資料を提供する

ために, 美術館図書館の一部門として開設された。

版画, 写真, スライ ド, フィルム等から成るダン

ス/舞 台関連の初期コレクションは, カーステイ

ン, ゴー ドン・クレイグ(Gordon Craig), ブレッド・

キング(Fred King)に よって寄贈 されたもので

ある(註9)。1940年 の年報では, MoMAが 将来 「ダ

ンス部門」を持つであろうことが告知され, 舞台, 

衣装のデザイン画, 写真, フィルムやビデオが順

調に収集されていることが報告 されている(註10)。

事実, ダンス ・アーカイヴは, 1944年 か ら45年に

は 「ダンス, 舞台デザイ ン部門(後 に舞台芸術

部門)」 として, ジョージ ・アンバーグ(George

Amberg)を キュレー一ターとする独立 した学芸的

部門と見なされた。その時, この部門に対する諮

問機関も設置 され, カーステイン, ジョージ ・フ

レッドリー(NY市 立図書館), ロザモンド・ギル

ダー(Theatre Arts Monthly), アーチ・ローテラー

ジョン ・マーティン(NY times),  Aハ イアット・

メイアー(メ トロポリタン美術館), そしてメイ・

セイモール(ニ ューヨーク市立美術館)が メンバー

に名を連ねた。1940年 代には, この部門は, 研究

コレクションを更新 拡張 しつつ, MoMAで 複

数の展覧会を開催 し, また, 巡回展部門の協力に

より, そのい くつかはアメリカ国内を巡回した。

舞踊 を芸術の一ジャンルと捉え, 美術館の展

示 ・収集システムの中に取 り込 もうとすることは, 

美術館の扱う対象拡大の傾向か ら見て自然なこと

であった。 カーステインは, ダンス ・アーカイヴ

についての小文で, ダンスが時間芸術であるにも

関わらず, これを同時代の芸術として, 美術館で

扱 うことに同意したバーの慧眼に敬意 を表 してい

る(註11)。しか しなが ら, 1948年 春にアンバーグは

契約解除し, 7月, 舞台芸術部門は美術館図書館

の一部署 という以前の状態に再び戻った。 それは, 

美術館全体の大幅な予算増加 を緩和するための措

置であったが, 建築でもデザインでもなく, 舞台

芸術部門が縮小の対象となった背景には, ダンス

そのものを鑑賞出来る場が, 既に古 くか ら劇場な

ど美術館の外に確立されていたという事実がある

ように思われる。だが, それ以上に, 従来の 「収

蔵」の考え方からかけ離れているダンスの形態そ

のものが, 他ジャンルと対等な部門であることに

限界をもたらしたと考えるのが妥当であろう。

日本の美術館におけるダンス

 では, 日本の美術館においては, ダンスはどの

ように位置づけられてきたのだろうか。戦後にな

ると, 初めて 「近代」の名を冠 した美術館が現れ

る。神奈川県立近代美術館(1951年 開館)を はじ

めとして, 東京国立近代美術館, 京都国立近代美

術館 といった国公立の美術館 が, 高度成長期 に

次々 と開館 した。 これ らは主 としてMoMAを モ

デルに成立 したといってよい。以降70年 代の公

立美術館建設ブーム, バブル期の建設ラッシュを

経て, 2005年 の青森県立美術館開館を最後に, 少

なくとも都道府県単位では, ほとんどの自治体が

美術館を擁するまでになった。こうした中で, 美

術館のなかにもダンス上演を実施するところが出

てきたのである。
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 ある調査 によれば(註12), 美術館 ・博物館 にお

ける 「実演芸術系」事業は, 1970年 代から公立の

ミュージアムが事業として積極的に取組み始め, 

80年代後半は, こうしたミュージァム ・イベント

のブームだったという(註13)。ブームの要因として, 

調査者は, 文化的なものに関心のある観客を広 く

惹 き付けるために事業の多様化に着手した ミュー

ジアム側の事情 を挙げている(註14)。

 これらの 「実演芸術系」を, 年報等の報告書で

確認すると, 「展示」事業 とは区別され, 「催 し物」

あるいは 「教育 ・普及」, 「視聴覚」事業 として位

置づけられていることがわかる。これは, 特に80

年代以降, 主に社会教育的な観点か ら複合的な文

化発信 を求められるようになってきた美術館側が, 

本来の収集, 展示活動に加えて 「実演芸術」をな

んとか取 り込むために出した解の現れ としてよい

だろう。生きた身体は 「収蔵 ・展示」になじまな

いゆえ, ダンスを含む上演は美術館において 「イ

ベント」として存在 してきたのである。ホールを

持たない美術館で実演芸術を導入する場合には, 

建物のエン トランスホール, 外部スペースが実施

空間に充て られる。80年 代の終わり, ことに90年

代に入ってか らは, 美術館建設時に上演, 上映に

対応可能なホールを併設 したところも多い。

 このような, 日本における美術館事業の複合化

は, ポンピ ドゥ・センター(1977年 開館)を ひと

つのモデルとしているとしばしば指摘される。パ

リ4区 に位置するポンピドゥ ・センターは, それ

までパレ ・ド・トーキョーを拠点 としていた国立

近代美術館(MNAM), 産業創造センター(CCI)

(1992年 に, 建築 デザインのコレクションをつ

くるためにMNAMと 統合), 公立図書館(BPI), 

音響研究所(IRCAM)の4つ の部門に加 え, 映

画館, 2つ のホール, ア トリエ等が集合 した複合

文化施設である。正式名称はジョルジュ ・ポンピ

ドゥ国立美術文化センター(Centre National d'

Art et de Culture Georges Pompidou)で あり, 

設立当初か ら, 美術に留まらず, 音楽, ダンス, 

映画など同時代の芸術 ・文化活動に広 く対応可能

な体制を備えていた。センターの実現は, ポンピ

ドゥの構想 した 「美術館であると同時に創造の中

心であ り, 造形芸術が, 音楽, 映画, 書物やオー

ディオ ・ヴィジュアルの研究などと同居 している

ような文化センター」に直接の端 を発す(註15)。従っ

て, ポンピ ドゥ・センターは, 創造行為にも関わ

る文化センターとして, これまで述べてきた美術

館とは別の場を目指 していた。ゆえに, 上演ホー

ルを備えるのみならず, 展示室そのものもフレキ

シブルで開かれた空間として考案されていた。つ

まり, 固定壁を中心 とした構造ではなく, 壁が必

要であれば, その都度仮設の可動壁を室内に設置

するのである。だが皮肉なことに, 無柱, 無壁の

展示室の構造は, 平面作品の展示には使いづらく, 

1987年 に 「常設展示室」スペースは全体的に改装

され, 普通の美術館のように固定壁のある空間へ

と変化 している(註16)。

 元'々ポンピ ドゥ ・センターは, MNAMの 増加

する収蔵品保管場所 を確保するためだけでなく, 

戦後失墜していたフランス近代美術の国際的な地

位の復権をはかるという, 極めて政治的な思惑も

あって計画された。特 にMoMAと の差異化 をは

かるにあたってフランスは, ポンピ ドゥ・セン

ターを同時代芸術 と社会との接点, 拠点と位置付

け, 目的によって分かれていた場の諸機能をひと
つの場にまとめるという戦略をとったのである。

 日本においても, 例えば広島市現代美術館(1989

年開館)の ように, 現代美術 の紹介に力を入れ

ている館 を中心 として, 「多様な現代美術の展開

を身近に」するために, 「映像やパフォーマンス

など, さまざまな表現の可能性を探求」(註17)する

こと等を事業目的に謳うところが増加 した。 しか

し, ポンピドゥ ・センターのように, 建物からし

て都市の中の通路のように解放的に設計され, 空

間使用に対する考えが変われば大規模な改装 も行

なう, 国家事業としての多機能展開に比 して, 美

術館型の体制のまま, それぞれの自治体の規模で

実演芸術を導入するには, 体制的, 予算的に少な

か らずの困難がある。そのような中で, 継続的に

事業を続け, 美術館が主体 となって収蔵品(な い

しは展覧会)に 関連するパフォーマンスの企画や, 

ダンスの上演に実績を挙げている例 として, 高松

市立美術館の催し物事業が挙げられる。高松市立

美術館は, 1988年(昭 和63)の 開館当初から, ほ

ぼ年1度 のペースで, エントランスホールの空間

を使用してコンテンポラリーダンスを紹介 してお

り, これまでに勅使河原三郎, 大野一雄+大 野慶

人, 岩下徹+氏 家哲雄, 木佐貫邦子, 和栗由紀夫

+好 善社, 山田せつ子, 珍しいキノコ舞踊団, 伊

藤キムと輝 く未来, コンドルズ等の公演が行なわ

れた。 また, 広島市現代美術館は, 「ミュージアム・

スタジオ」と名付けた, 一般の展示室とは別に多

目的な使用が可能なスペースを持ち, パフォーマ

ンスの実施や映像系の展示を行なっている。
一方, 主に90年代以降に開館 した美術館の場合, 

上演用のホールを持ち, そこでダンス公演 を含め

た実演系の作品を取 り上げることが可能なところ

もある。水戸芸術館(1990年 開館)や 愛知芸術文

化センター(1992年 開館, センター内の愛知県美

術館は, 1955年 に開館 した愛知県文化会館美術館

がその前身)は, 当初から複合文化センターとし

て計画された。つまり, 美術館の学芸部門とは別

に, 運営部門を配しているケースである。かたや

高知県立美術館, 金沢21世 紀美術館や青森県立美

術館などは, 美術館組織の下にホール使用の企画
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を行なっている。 また, 高知県立美術館や金沢21

世紀美術館, 広島市現代美術館など, 現代美術の

紹介に力 を入れている館が, JCDNの 企画と連動

して, コンテンポラリーダンスの上演を受け入れ

ている例 も増えつつある。

さて, ここで留意すべきは, これ らの上演のほ

ぼ全てが, 農示室とは切 り離された場所で行なわ

れているということだ。美術館としては, 展示品

の保管 管理は義務であ り, 運営の実際をふまえ

れば, 作品のおかれた展示室の中での上演には極

めて慎重にならざるを得ない。従って, 美術館の

事業であるにも関わ らず, ダンスは, 展示室 とは

原則的に切 り離されることになる。つ まり, 「美術」

の展示とは, 空間的にも異なる扱いを受けるので

ある。一方観客はなぜ, ダンスを見るために美術

館 を選ぶのだろうか という疑問が生 じる。即座に

浮かぶ現実的な理由は, その作品が, 美術館で し

か上演されないため, 比較的安価な出費で見 られ

るため, スペースの狭さに起因する親密性が魅力

である, といったことであろう。こうした理由に

おいて, 美術館という場は他所と置き換え可能な

ものに過ぎない。だがそれらを差し引いて, もし

も観客にとって, ダンスを見る場としての美術館

が, 劇場 または上演スペースに置き換え不可能な

魅力を持つとすれば, それは, 近代の歴史が美術

館の トポスに保証してきた 「芸術」の吸引力に他

ならないと考えられる。だからこそ, 美術館の事

業計画に, 「幅広い文化交流の場 としての美術館

の役割を果たすために」, 「さまざまなアー トに触

れることので きる美術館を目指す」(註18)といった

ことが期待されるのである。そこにくればアー ト

(芸術)に 触れ られる, という前提 は, 美術館の

トポスの力によるものなのだ。

 だが逆に, 今日においては, 高度に多様化した

メディア環境によって, 歴史的に評価 されたマス

ター ・ピースにせよ, 現代美術の範躊とされるも

のにせ よ, 「美術」 と名の付 くものが, 美術館だ

けを住処とするわけではない。 また, かつてのよ

うなジャンル区分を無効にする作品が次々と生み

出される現代美術の状況においては, たとえば美

術 とダンスの区別 もまた, 自明なものではな く

なっている(註19)。そ もそ も 「美術」そのものを経

験するにあたって, 美術館 という場は実は選択肢

のひとつに過ぎない。例えば1960年 代後半に登場

したランドアー トやパフオーマンスは, 美術館に

収蔵されることを質の証とする, いわゆる「ミュー

ジアム ・ピース」の価値観に対立するもので, 美

術館 という場所では成立しない作品形態である。

 それにもかかわらず, 美術館は, 19世紀以降 「美

の殿堂」としての権力を維持した。現代において

「美」いう価値が絶対的なものではな くなり, 芸

術が「強度」という言葉で語られるものとなっても, 

美術館は芸術 を定義づける枠組 として自らを機能

させてきたのである(註20)。上記のランドアートや
パ フォーマンスは, 逆説的だが, なお美術館とい

うトポスにおいて経験 し得 る芸術であるといえる。

つ まり, 美術館は, その トポスに存在するものを

「芸術のベール」を通 して見る見方を, 来館者の

身体に条件づけることに成功 しているといってよ

い。 こうして, トポスとしての美術館が, 来館者

にダンスをも結び付けるきっかけとなり得るのだ。

展示室でダンスは踊れるか

主に日本の事例においては, 社会教育的な側面

から, ダンスが美術館 というトポスに関係付けら

れたことはこれまで見てきた通 りである。だが, 

ここで改めて問うべ きは, ダンスが 「美術館で扱

える芸術」の範躊にあるか否か, ではなく, ダン

スそのものと, 美術館 との関係性であろう。芸術

の領域横断的な多様化によって美術館が扱 う対象

は益々拡が り, 美術館 とダンスの関係性 にも, 新

しい局面が見えているように思われる。ここでは, 

展覧会を通 じて 「展示室内」にダンスが踏み込ん

でいる例をいくつか挙げたい。

 2001年, 東京芸術大学大学美術館で開催 された

「問 一20年後の帰還」展では, 会期中, 展示室内

で田中眠, および芦川羊子の踊 り, 能公演ほかが

行なわれた(註21)。磯崎新設計の能舞台が暗い展示

室内に設置され, その舞台上で上演 されたダンス

は, 空間的にも, 企画の必然性 としても, 画中画

ならぬ, 展覧会が内側に含み持つ身体であったと
いえる。また, 2004年 には, 栃木県立美術館で, 「ダ

ンス120世 紀初頭の美術 と舞踊」展が開催 された。

これは, 20世紀初頭の主に日本で展開された美術

家 とダンス との関係性を, 絵画や写真を中心 とし

て紹介 した意欲的な展覧会であった。会期中に

は, 展覧会中で取 り上げられた石井漠の振付作品

を, 石井みどりらの協力によって再現上演する催

しも行なわれ, 1920年 代の舞踊の実際を知る手が

か りとして貴重なものとなった。2005年, 東京都

写真美術館では, コンテンポラリーダンスをテー
マ とした展覧会が開催 された(註22)。これは, ダ

ンス 「と」～, といった関係性でなく, コンテン

ポラリーダンスそのものを正面か ら取 り上げた点

で日本では他に類を見ない展覧会である。会期中

には, 3組 のカンパニーによるインスタレーショ

ンが展示されたほか, 公演スペース として用意さ

れた展示室内でいくつもの公演が行なわれた。そ

のうちの黒沢美香の公演中に, 退出を促す閉館前

の館内アナウンスが流れたが, これは公演を邪魔

することな く, 逆に黒沢の身体が生み出していた

状況を補強するものとして作用した(企 画者によ

れば, このアナウンスは事前 に黒沢に確認のうえ, 
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公演中の展示室内にも流れることになっていたと

いう)。この場合, 「間」展の場合 とは逆に, 黒沢

のダンスが, 展覧会という状況を含み, 自らの作

品を補強していたように思われる。

 これらの展覧会においては, 生の身体が展示室

にあることのインパク トがまずは印象的であった

ものの, 最終的には, ダンサーの身体そのものに

集中し, 美術館という装置とダンスとの関係性は, 

見る者にとって副次的なものとなったように思わ

れた。だが, それらは展覧会という形式を通じて

美術館の トポスとして経験され, 上演以外の展示

物によって相互補完される仕組みとなっている。

こうした展覧会が開拓 しつつあるのは, 上演をた

だ 「見せる」のではなく, ダンスを通じて, 観客

そのものの身体になんらかを訴える仕掛けである。

美術館において, ダンスが 「イベント」でなく, 

展示として提示されることにより, 美術館におけ

る観客の経験の質もまた変容するだろう。冒頭の

《裸体婦人像》の例に見 られたのは, トポスとし

て確立していない美術館において展示された身体

(の表象)が 観客の身体に作用する仕方であったが, 

ここにおいては, 美術館 という トポスが, 展示と

してのダンスを, 観客の身体に向き合わせている

のである。

 本稿では, 美術館 という トポスの確認 そこに

おけるダンスのあり方の変容を見てきた。 とりわ

け 「収蔵」「農示」 という美術館の機能にそ ぐわ

ない身体表現芸術たるダンスが, 美術館におかれ

るからこそ観客の身体に作用する, ということに

ついて検討が可能だろうか。そうであるとすれば, 

ダンスは, 美術館 というトポスを変容させる可能

性の一端になり得るだろう。美術館 という トポス

が, 観客の誕生 と共に始まっているからには, 美

術館の トポスを変えるのは観客の経験であるから

である。同様に, ダンスが, 美術館の トポスを通

じて自らの新たな局面を開くことも考えられる。

美術館 とダンスの関係は, 互いのパラダイムチェ

ンジを予期 させつつ, 始まったばかりの状態にあ

るということが出来るのではないだろうか。
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