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論文

同じ舞踊作品をもう一度見ることについて

石　渕　　　聡（大東文化大学）

	 The	purpose	of	this	research	is	to	construct	a	model	of	the	way	in	which	a	person	watches	the	
same	dance	performance	twice.		There	are	no	two	performances	that	are	completely	the	same	because	
dance	is	not	a	static	artform	and	cannot	be	repeated,	unlike	some	artforms	for	example	cinema.		The	
principle	of	performance	states	 that	a	 single	performance	cannot	be	replicated.	 	Nevertheless,	we	
can	still	understand	the	dance	pieces	each	time	the	performance	 is	staged	because	there	 is	a	stated	
common	knowledge	or	 theme	 in	 the	performance.	 	 In	general,	 there	 is	a	misconception	among	the	
audience	that	dance	pieces	are	the	same.		They	fail	to	see	that	the	principle	of	performance	strongly	
prevails	in	all	performances,	that	is,	there	are	no	two	performances	that	are	the	same.		We	notice	the	
differences	in	the	first	and	second	viewing	of	the	same	dance	piece.		When	we	watch	the	dance	piece	
for	the	second	time,	 the	 impact	or	surprise	elements	are	 lost.	 	However,	 it	 is	common	to	watch	the	
same	program	by	the	same	dance	company	several	times.		Many	would	expect	that	there	would	be	a	
different	experience	when	watching	the	same	dance	piece	for	the	second	time,	as	well	as	a	particular	
way	in	which	this	happens.
	 In	section	one,	we	start	 from	the	viewpoint	 that	 the	same	two	performances	are	the	same.		
Hence,	this	analysis	on	why	people	see	the	same	dance	piece	for	several	times.		Here,	there	are	two	
different	definition	of	 the	term	"same	dance	piece".	 	The	first	refers	to	the	same	piece	by	the	same	
dancer	or	dance	company.	 	The	second	refers	 to	 the	 same	piece	by	a	different	dancer	or	dance	
company.
	 In	section	two,	 in	order	to	understand	the	process	of	 the	 identification	of	a	dance	piece,	we	
analyse	some	elements,	for	example	lighting,	sound,	staging,	dancers,	choreography,	that	are	compared	
with	each	other	when	we	watch	the	same	piece	of	dance,	and	identify	this	piece	with	another	one	that	
was	watched	in	the	past.		And	we	further	define	three	levels	in	the	identification	of	the	dance	piece:	
passive	identification,	positive	identification	and	partial	identification.
	 In	 the	 last	 section,	we	consider	 the	way	 in	which	 the	dance	piece	 is	 converted	 into	 an	
accumulation	of	information	when	watching	it	for	the	first	time.		Finally,	we	try	to	piece	together	the	
basic	underlying	model	of	the	way	in	which	one	watches	the	same	dance	performance	twice.

はじめに

この論考は観客が同じ舞踊作品を二度目に見る
際の見方のモデルを構築することを目的とする。

一般的に，どのようなジャンルであれ一つの芸
術作品を何度も鑑賞するということは，特に珍し
いことではない。絵画や彫刻を何度も眺めたり，
気に入った詩編を折に触れて読むことは日常的な
行為である。ここで議論しようとしている事柄は，
そのような「一つの作品を再び見る」という普通
の状況を対象としている。この状況から普遍的に
立ち上がる問題は，「初見と再見」の違いについ
てである。当然，再見の際には，初見時に比べ理
解や鑑賞の度合いが深まっているであろうが，こ
こでは，作品鑑賞の深さというような量的に換算
できるような事柄だけではなく，見方自体が質的
に変容している可能性について分析を試みる。

また，「同じ舞踊作品を再び見る」ことに関して，
「同じ作品とは何か」ということも触れるべき問
題である。その場合，上演芸術が宿命的に持って
いる「全く同じことは二度観られない」という上
演の一回性の特質が関与してくるのである。舞踊
のみならず上演芸術全般に関しては常に「厳密に
は同じことが行なわれない同じ作品」という矛盾
を抱えた状況である。つまり，この議論は，舞踊
作品の同一性が上演との関わりにおいてどのよう
に成立するかという問題も抱えているのである。

以降，第一章では，「同じであるという判断」
から出発して，インガルデンが音楽作品に対して
行なった分析を参照し，舞踊作品の同一性のあり
方を考察する。第二章では，舞踊作品の同一性を
成立させる要因を上演やその周辺的な事柄から考
察する。第三章では，初見時の舞踊作品が，どの
ように，情報の集積に変換され，同じダンス作品
の再見時の見方に影響しているかを分析し，再見
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の基本的な見方のモデルを構築する。

第一章　舞踊作品の同一性

第一節　作品の比較基準
舞踊作品に関して「同じであるかどうか」とい

う判断が顕在化する状況は，あまり一般的なこと
ではない。強いてそのような状況を想定するなら
ば，例えば，「再演作品」のはずが，シーン構成，
振付，キャスト等を大幅に変更して行なわれてい
た場合，「過去に上演されたものと同じものかど
うか」という疑問を抱くであろうし，あるいは，「新
作」として行われている作品に対して，過去の作
品が部分的に流用されている場合なども同様であ
る1。

しかしながら，一方で我々は日常的に二つ以上
の作品情報を比較して「同じである」という判断
を下している。それは例えば，一枚の舞台の写真
を見て，その瞬間の場面を思い出した場合，写真
の伝えるものと自分の体験の中のあるイメージを
同一化したことになる。舞踊批評に述べられてい
る作品が実際に分かるということもタイトルや
テーマやシーン構成などの何らかの同一化を経て
いるといえる。また，舞踊の動画記録映像を見て，
作品を当てられるというのも同様である。このよ
うに「舞踊作品の同一化」ということは，ただ単
に作品の情報，タイトルやいつどこで誰が行なっ
たものかが分かるということに表れる程，日常的
な判断の一つでもある。

ここではまず，作品の比較という場合の視点や
基準を確認しておく必要があるであろう。「比較」
ということを原理的に考えるならば，「同一」あ
るいは「相違」は，二つ以上のものが一つのカテ
ゴリー 2	において比較され判断される事柄である。
例えば，「マス」と「フナ」であれば，「淡水魚」
というカテゴリーを，「怒り」と「嫉妬」であれ
ば，「感情」というカテゴリーを挙げることがで
きる。比較される視点や基準はそれらの属するカ
テゴリーの一般的性質によって示されている。「淡
水魚」の場合，全長，体重，うろこの色，各ひれ
の形と大きさ，海水に対する浸透圧の調節機能の
順応能力等，「淡水魚」が示す一般的性質であれ
ば全ての項目において比較可能である。仮に個体
としての一人の「老婆」と一つの「歩道橋」を取
り上げた場合，共通するカテゴリーを設定しなけ
れば，二者の比較は不可能である。したがって，
個々の舞踊作品を比較して「同じである」という
判断を下しているということは，少なくとも，カ
テゴリーとしての「舞踊作品」が常に設定されて
おり，その中で，個々の作品の「ある要因を同一
化している」ということである。

それでは，舞踊作品というカテゴリーでは一般

的性質としてどのような要因が挙げられるのであ
ろうか。まず，「舞踊」というカテゴリーと「作品」
というカテゴリーは考えられてよいであろう。舞
踊というカテゴリーの一般的性質は例えば次のよ
うになる。舞踊＞振付・ダンサー・照明・音響・
衣装・場（劇場／舞台／ストリート），等である。
各性質もサブカテゴリーとしての機能を持つ為に，
振付＞動き・身体・リズムのように多層的に捉え
ておくべきである。次に，作品というカテゴリー
の一般的性質については，次のように設定するこ
とができる。作品＞作者・タイトル・テーマ・構
成（筋）などである。舞踊作品を概念的なレベル
で捉える場合，このような舞踊という概念と，作
品という概念が複合しているものとして捉えこと
ができる。

そのように考えた場合，予てより規定しようと
していた，舞踊作品の比較という場合の視点や基
準をこれらの二つのカテゴリーによるものとして
根拠づけ整理することが可能となる。つまり，作
品カテゴリー依存の判断と舞踊カテゴリー依存の
判断の二種類の基準が見いだせるのである。極端
な場合，振付やシーン構成等の，舞踊カテゴリー
的性質が異なっていても，作品カテゴリー的性質，
つまり，作者・タイトル・テーマ・構成（筋）な
どが「同一」であることによって，「同一性」を
示すこともあり得るということである。また，舞
踊カテゴリー依存の判断では，タイトルや作者が
異なっていても，振付，構成如何によって，「同一」
と見なされることもあり得るのである3。

ここでは，舞踊作品を概念的なレベルから考察
することで，一つのスタティックな比較要因の基
準を規定した。このシンプルなモデルを以降の分
析の出発点として位置づけておく。

第二節　舞踊作品とその上演
舞踊作品は，音楽作品が演奏によって実現され

るのと同じように，上演によって観客にもたらさ
れる。この場合，同一性の問題に関して，二つの
問題が出てくるのである。一つは，作品と上演の
関係について，もう一つは，複数の上演間の同一
性と個別性についてである。ここでは，インガル
デンが『音楽作品とその同一性の問題』において，
音楽作品とその演奏について行なった区別を参照
してみたい。

インガルデンは，音楽作品がその個々の演奏と
同じでないということについて次のような点に着
目している（インガルデン	2000［1973］：16-23）。
１．時間的要因。一つの演奏は時間的なプロセス
であり，演奏の各々の運動が，継続的な時間的な
段階を追って次々と継起する。一方，作品はプロ
セスではない。作品は時間の中で持続する対象物
であるが，演奏と同じ意味で「時間的」であるの
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ではない。音楽作品そのものの全ての運動は，準
時間的構造（作品の諸部分の継起の順序）を内在
させているにせよ，完成された全体として同時に
存在する。２．聴覚的要因。それぞれの演奏は何
よりもまず，聴覚的なプロセスである。それに対
して，作品は楽譜を読むことで知ることも出来る。
３．空間的要因。それぞれの演奏は空間の中で局
在化しているが，作品は空間的な位置を持たない。
４．聴覚的アスペクト。演奏は聴覚的対象に対す
るそれぞれ異なった聴覚的アスペクト（ゲシュタ
ルト）をそれぞれの聴き手に体験させる。これに
よって，聴き手は同じ演奏に対してそれぞれ異な
る「演奏の具象態」を形成する。作品は，演奏の
内容において生じるプロセスや，聴覚的アスペク
トの経験において生じるプロセスに影響されるこ
とがない。つまり，いま・ここで展開していく音
響的現象ではない。５．個別性。同じ音楽作品は，
異なった演奏者それぞれの演奏において，また，
同じ演奏者による演奏であっても，一回一回の演
奏において，その個別性，質的特性によって異なっ
ている。演奏がそれぞれ別個なものに対して，そ
れぞれの作品は絶対的に唯一的なものである。６．
規定性。演奏は，微細な特質の変様（メロディー，
和音などの音響的プロセスやそれからなる音響的
対象，また，聴き手が形成する演奏の具象態のそ
れぞれの最低次元の要因）によって，それぞれ一
義的，積極的に規定される。作品は，「非本質性
の領域」を含んでおり，ある一義的な特性によっ
て決定されるのではない。仮に，作品が楽譜と同
一視されるのであれば，楽譜はすべてのことを決
定せず，ある演奏の幅を持たせている。また，一
方で，音楽作品が，「美的知覚の等価物」として
看做されるならば，また，未決定なものと疑うこ
とができる。少なくとも，演奏についてはこうし
た問題は起きない。以上，これら六つの論点にお
いて，作品と演奏とは，多くの類似点を持ってい
るが，根本的に異なったものとして示されている。

このように見てくると，音楽作品とその演奏の
関係は舞踊作品とその上演の関係に多くの部分で
共通していることが分かる。確かに，インガルデ
ンが音楽において示したように，舞踊においても，
一つの舞踊作品という唯一普遍的なものに対して，
上演を作品がその都度の仮の反復不可能な実現と
して位置づけることができる。この図式に従えば，
我々は，同一作品の複数の上演を「同じ作品であ
る」と判断することは，ことさら矛盾なく説明す
ることが可能となる。つまり，もともと，唯一の
作品が，多様な状態として現れているということ
である。

しかしながら，ここに一つの疑問が生じる。一
つは，インガルデンが，音楽の作品の唯一性にお
いて，楽譜の存在を認めていることである。確か

に，別の視点では作品を美的知覚の等価物として
捉えているが，作曲家の創作活動の結果としての
楽譜の存在は，少なからず，舞踊のような上演芸
術との差異を考察しておくべきである。作曲家が，
楽譜を残し，演奏家がその楽譜を演奏する，とい
うシステムの中では，作品は，創作者に作られた
唯一のものという位置づけを得るのは容易なこと
である。例えば，ショパンのマズルカのような生
前未発表作品というものが作曲家の意思に拘わら
ず成立しうるのも，楽譜の存在なくしてはあり得
ない事柄である。もちろん，インガルデン自身も，
楽譜の指示には限界があって，「未規定性」が含
まれていることを指摘しているが，そのことを演
奏に対して多様な実現可能性を含むとした上で，
楽譜に記された作品を唯一のものとしている。

舞踊作品の場合は，果たして，作品の唯一性は
何によって示されるのであろうか。楽譜に相当す
る舞踊譜というものの存在は完全には否定できな
いが，それが音楽のように日常的に機能している
とは到底考えられないことも事実である。インガ
ルデンの指摘通り，楽譜は確かに演奏そのもので
はないが，それを読むことで，実際に音が鳴って
いなくても，作品を理解することは可能である。
それは，ある部分では，演劇の脚本，シナリオも
音楽の楽譜程には作品情報を再現することが不可
能だとしても，上演とは別に存在する作品を示す
ものとしての役割を担うことが可能であるだろう。
しかし，舞踊作品に関しては，舞踊の上演と別の
形で作品を示すようなものは差し当たっては挙げ
ることが不可能である。ニジンスキー版『春の祭
典』が「再演」ではなく「復元」に留まらざるを
得ないのも，舞踊作品が上演と別に作品を示すも
のを欠いているからに他ならない。

つまり，舞踊作品の場合，音楽作品などと比べ
た場合，インガルデンの示す観客の鑑賞行為と別
にある「唯一の舞踊作品そのものを保持している
対象物」の存在を示すことが困難である。ベートー
ベンのピアノソナタ『悲愴』のテンポやメロディ
や和音構成を変えて演奏した場合，明らかに「唯
一の『悲愴』」の演奏から外れることになり，聴
き手もすぐにそれに気づくことが出来る。ここで
言えることは，舞踊作品に関して，同様なことが
起こる可能性を完全に否定しているわけではない。
ベジャールの『ボレロ』の振付を変えて踊った場合，
それは同じようなことが起こるであろう。しかし
ながら，明らかに異なるのは，『悲愴』の場合は，
それが，「楽譜」と違うのであり，『ボレロ』の場
合は，「他の上演」（それは時には，「初演」とい
う語で述べてもよい場合もある）と違うという
ことなのである。音楽の場合もジャズなどプレイ
ヤー依存の高いジャンルでは，舞踊作品的なこと
が起こるであろうし，舞踊作品にも記録映像が楽
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譜の役割をする場合も想定できる。しかしながら，
ここで留意すべき点は，舞踊作品の場合は，作品
の同一性を支えるシステムがスタート地点におい
て，他の芸術とは異なっているということである。

これまで，観客が同じ作品の複数上演を見る場
合，第一節では，二つの上演の比較ということに
ついて，第二節では，インガルデンの図式を参照
し，唯一の絶対的な「舞踊作品」の存在について
考察をしてきた。その結果，音楽作品的なあり方
とは異なる「舞踊作品の同一性」の独自のあり方
の存在可能性が浮かび上がって来たのである。そ
れは，観客の舞踊作品に対するアイデンティティ
は上演においてのみ行なわれるというものである。
つまり，鑑賞行為そのものの中に分析すべき問題
が潜んでいるのである。次章では，舞踊作品の同
一化をめぐって，観客が上演の最中において，ど
のような要因を捉えているかを検討する。

第二章　舞踊作品の同一化の成立要因　

前節で議論したように，舞踊作品には音楽のよ
うに明確に同一性を確証する楽譜のような実体状
のものを見いだすことが困難である。しかしなが
ら，そのような「上演とは別の形の舞踊作品を示
すもの」の有無にかかわらず，観客は舞踊作品の
個別的な上演を一つの舞踊作品として了解してい
ることも事実である。インガルデンが演奏の個別
性に対して，作品の普遍性を示したように，個別
的な一つの上演に，観客が普遍的なものを捉える
具体的な機会があるとするならば，それは一つは，
同じ作品の複数の上演から帰納法的に普遍化する
あり方が考えられる。また，別のあり方としては，
受容美学における「期待の地平」に導かれるよう
な，新しい作品でも，観客による予知が機能し，「情
報の真空の中に絶対的に新しいものとして現れる
のではなく，あらかじめその公衆を，広告や，公
然非公然の信号や，なじみの指標，あるいは暗黙
の指示によって，きわめて確定した受容（ヤウス	
2001［1970］：39）」をさせているようなあり方も
想定すべきであろう。

ここではまず，前者による側面を検討するため
に，「再見によって比較される要因」を分析する。

第一節　再見において比較される要因　　
第一章第一節で導出したモデルから，観客が過

去に見た作品をもう一度見る場合の比較要因とし
て，ダンサー，振付，照明，音響，舞台，衣装，シー
ン構成，作品の長さ，等の多くの要因（舞踊のカ
テゴリーの一般的性質）と，作者・タイトル・テー
マ・構成（筋）（作品のカテゴリーの一般的性質）
を区別することが可能である。そして，ここで留
意すべき点は，その比較要因によって，どのよう

に再見時の見方が初見時と異なるかという点であ
る。なぜなら，その見方の違いこそが，舞踊作品
の同一化の固有のあり方に関与しているからであ
る。

作品を見る一度目と二度目以降が観客によって
比較された場合，空間的要因，時間的要因に関す
る複数の比較判断が行なわれていると考えること
は妥当である。これら上演最中の比較要因は舞踊
的カテゴリーにおいて為されていると考えられる。
空間的要因の比較判断では，作品の視覚的な配置
や趣向などをあらかじめ知っているということ

（パラディグム的情報），つまり，観客は作品の風
景をすでに把握しているということが，観客の視
線が何を捉えるかという対象の選択の仕方に影響
を及ぼしていると捉えることが可能である。

まず，「舞台」という要因から考えてみよう。
作品の為される舞台を知っている，例えば，舞台
機構に特別な趣向がなされて，その作品を強く印
象づけている場合，例えば，舞台一面に花や水を
敷いたり，幕を用いて舞台を不自然に仕切ったり，
紗幕で特別な演出を工夫している作品は，舞台に
対する知は，確実にその作品を二度目に見る見方
を変える。つまり，観客はそのような演出を待ち
構えていて，自分の視線を動かす領域がどこから
どこまでかを経験的に知っていることになる。一
方，舞台機構に特別な演出を持たない作品の場合
は，舞台は常にダンサーや他の演出的要因の後ろ
に隠れて，作品として観客の印象に立ち上がって
来ることはない。

同様に衣装についても，作品における衣装的
演出の占める重要さによって，まちまちである
が，基本的には，衣装との遭遇の瞬間を越えて
は，その効力を発揮することはないであろう。し
かし，それがいかに瞬間的なものであっても，観
客は，舞台の場合と同様に，再度見る場合「その
衣装を待ち構えている」見方に変わっている。

それでは照明はどうであろうか。舞台や衣装か
らのモデルで言うならば，やはり，作品における
照明的演出の占める重要さに依存するということ
は出来る。しかしながら，一つ留意すべき点は，「照
明の空間性」に関する事柄である。つまり，確か
に照明は劇場空間において，視覚的空間を生じさ
せることは疑う余地はない。例えば，完全暗転は
舞台上にダンサーがいようがいまいが，我々の視
界から完全に対象物を消失させるのである。サス
やピンスポットは物理的な上演空間を視覚的な上
演空間として狭めたり広げたりする。その意味に
おいては，照明はまさに演出的に空間を支配する
機能を持っている。しかしながら，作品全体を通
じた，照明の変化は，作品を進行させる要因とし
ても機能している。例えば，暗転から始まり暗転
で終わる作品も少なくはない。その意味において
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は，照明は演出の空間的要因と同時に時間的要因
を担うものとして数えておくことも重要である。
照明は，我々の視線を誘導し，時間を直接操作し
ているのである。つまり，舞台や衣装という要因
と比較すると，照明のイメージは，より深く作品
イメージに食い込んでいるということが出来る。
作品イメージと密着度が高いということは，逆に
独立性が低く，気づかれずらいということも指摘
できる。例えば，音響と比較して見ると，その独
立性は明らかに異なる。舞踊作品において，例え
ば，音響的要素は音楽を使用することが多い。音
楽は舞踊を伴わなくても，成立しているのである4。

時間的要因については，音響，シーン構成，振
付けやダンサーの行為，作品の長さ，そして，先
程の議論から，照明の進行などを要因として分別
したが，一つ一つの特性を取り上げて吟味する方
法は議論が煩雑になるため，対象を作品の時間的
側面という大きなテーマで捉えたい。これはパラ
ディグムな情報としての空間的要因に対してサン
タグム的な情報として位置づけられる。それでは，

「舞踊作品の進行に対する知（一度観て進行とそ
の内容を知っているということ）」は，二度目に
見る作品の見方に一体どのような影響を及ぼすの
であろうか。

観客が舞踊作品の上演を見る際，そこではすべ
からく作品の初めから終わりに向かって享受して
いるということは言うまでもない。時間的要因に
おいて，初見と再見の差は，幾つかの点で大きな
違いを見いだすことが出来る。一つは舞踊の時間
を進行させている，動き（振付）やシーンの継起
を既に一度見ているという点である。両者は時間
的な幅において大きく異なっているが，内容や解
釈可能な対象として捉えるならば同じようなもの
として位置づけることが可能である。動きはそれ
が「特徴的な動きやポーズ」であったり，「しな
やか，奇怪」のような質を示すものでありながら，
観客の印象として捉えられる。シーンは特別な演
出や，物語的な意味を果たすものとして捉えるこ
とができる。つまり，あるシーンや動きから次の
展開への期待とその充足／裏切りなどの見方の道
程を再見時には知っているということである。ま
た，観客が作品の最後を把握しているかいないか
も大きな違いであろう。しかし，ダンス作品にお
いての「結末」の機能は，推理小説等の途中のシー
ンでのサスペンスが興味を引く仕掛けとは分けて
考えるべきである。つまり，この場合，「落ち」「ど
んでん返し」という物語的な機能とは別に，舞踊
作品の結末は，作品の「全体の把捉」をもたらす
ものであり，それによって見方のベクトルを決定
的に変える機能を果たしているのである。それは
作品の進行と軌を一にして見る見方（初見）と，
最後の瞬間から遡って見る見方（再見）の違いで

ある。再見時は，交流電流に例えるならば，作品
の始まり（－マイナス），作品が終わる瞬間（＋
プラス），進行する現在（０ゼロ）の限りない思
考の往来を指摘することができる。

第二節　「期待の地平」がもたらすもの
前節で分析された舞踊的カテゴリーの要因が，

鑑賞行為の反復の最中で定着していく，複数上演
にまたがる「一つの舞踊作品」に対する模索の様
相（帰納法的）であるとするならば，別の見方と
して，既に示唆しておいた，「期待の地平」や「観
客による予知」が機能する様相も分析しておくべ
きであろう。というのは，確かに，第一章で触れ
たように，舞踊は，音楽作品における楽譜に相当
する一つの作品を確証する実体状の対象物を欠い
ている。しかし，それだからといって，初見作品
が全て白紙の状態で，恣意的に主観性に対して現
れるというのも妥当ではない。

例えば，バレエ『白鳥の湖』などのレパートリー
作品を見る際，観客は「『白鳥の湖』なるもの」
をあらかじめ知っていて，それと実際の上演を比
較するという側面を指摘することができる。それ
が，バレエというジャンルとして確立されてお
り，バレエの見方のようなものが文化的に形成さ
れている場合，観客は，作品の鑑賞行為の「すで
にその始まりから，中間と終わりへの期待を作り
出して（ヤウス	2001［1970］：39）」いる。その際，
その作品の上演に先行している「期待の地平」に
おいて，受容しうる美的対象物はあらかじめ決定
されていることになる。つまり，期待の地平が注
視すべきものに観客を導く一方で，上演にありな
がらも，そこから抜け落ちていく情報は，インガ
ルデンのいう「非本質的領域」ということになる。
このように捉えるならば，上演に対する「唯一の
舞踊作品」の措定も，不可能ではなくなる。つま
り，それはインガルデンが示した「美的知覚の等
価物」としての舞踊作品ということになる。

もちろん，鑑賞が個人的な体験であり，「バレ
エ『白鳥の湖』」の同一化を果たす基準は，個々
人で大きく異なるであろう。バレエ愛好者や研究
者にとっては，版5	の相違やキャストが大きな問
題となるであろうし，「誰の版か」，「どのバレエ
団か」あるいは「いつどこで行われたものか」な
どの条件が直ぐ様続くことで，個々人の作品に対
する同一化が成立したり挫かれたりするのであ
る。また，『白鳥の湖』を実際見たことがなくても，
バレエであるという知識のみで同一化の対象が成
立することもあり得る。このような個人が過去の
経験から各々ジャンル的にもっている「〜なるも
の（基準）」と実際の上演（経験）の比較による
同一化プロセスは，コンテンポラリーダンス等の
新作上演を中心として行われている舞踊上演にお



－6－
『舞踊學』第32号　2009年

いても，程度の差はあるにせよ，同じように機能
していると考えられる。「程度の差」というのは，
つまり，バレエのジャンルのように文化の中に根
付いて久しいジャンルにおいては，観客は，そこ
に「すでに確定された価値」を求めに行く（期待
の地平が充実している）であろうし，批評家の作
品解釈を知識として持っていることもあろう。こ
れによって，初めて見るにもかかわらず，歴史の
浅いジャンルの「新作」の場合よりも，期待の方
向性が限定された見方を強いられていることにな
る。さらに，例えば，別の振付家6	によって，作
られたセンセーショナルな新作の『白鳥の湖』を
見るときでさえ，従来の『白鳥の湖』と比較され
るという点は，完全な「新作」を見る見方とは異
なっていることも，ジャンルに内在する期待の地
平の影響を受けているのである。

また，作品の見方を誘導し，個別の上演を普遍
的な作品へと同一化する「期待の地平」も，もう
一段，下の階層を捉えることができる。それは，
舞踊作品を比較する基準として第一章第一節で既
に触れられていた作品に関わる上演外部的な要因，
すなわち，作品カテゴリーにおける要因である。
タイトルなどの作品カテゴリー的要因による個別
的な上演の普遍的な舞踊作品への同一化は『白鳥
の湖』や『ボレロ』が現実的なパフォーマンスを
離れても音楽の楽譜のように存在するという印象
を強く与えるものである。これは例えば，「同一
作品の指揮者の異なるオーケストラ演奏」に比す
ることもできる。タイトルや作者等の同一性が，

「一つの舞踊作品」というイメージを形成してい
る様相は，むしろ舞踊作品というよりも，「芸術
作品」そのものの受容のされ方の地平として，既
に，一般化している判断として位置づけておくこ
とができる。この作品カテゴリー的要因が舞踊作
品の同一性を誘導する事実は，舞踊作品において
は，「作品の同一化とダンサーとの関わり」を考
察することで一つの整理が可能である。

具体的な行為として，「同じ作品でありながら
別の上演を見る」ことを想定した場合，二つの上
演の同一化に関して，少なくとも二つの様相があ
る。一つは，「異なるダンサーによるもの」であ
り，もう一つは，「同じダンサーによるもの」で
ある。前者よりも後者の方が「同一化の度合い」
が強いということは明らかである。それよりも留
意すべきは「異なるダンサーによるもの」でも同
一化される場合があるということである。むしろ，
ダンサーの善し悪しや，ある作品や役柄に向いて
いるダンサー（あたり役，はまり役）に対する判断，
あるいはダブルキャストなどの演出は，作品の同
一化が前提とされてこそ成立しうることであろう。
その場合は，「舞踊カテゴリー的要因」よりも「作
品カテゴリー的要因」が前景化しているのである。

また，この構造は，音楽作品のエクリチュールと
しての楽譜が演奏／演奏家を外している構造と比
することが出来る（細川	1990：55）。つまり，作
品概念は「人によって作られた人造物」という側
面が強い為に，上演芸術の場合も，そこから遂行
者が外されるという構造である。上演芸術のもつ
このような側面を「作品的同一化の原則」として

「上演の一回性の原則」と対極にあるものとして
位置づけておきたい。

第三節　同一化のレベルの整理
これまでの議論で，上演芸術の上演の一回性の

原則が無効化されることなく，作品の同一化が，
その効力を発揮している様相が明らかになってき
た。ここでは，同一化がつつがなく進行している
状態（知っている作品をもう一度見ていると感じ
ている場合）と，同一化が挫かれる状態，（前作
との相違を見出した場合）に着目することで，作
品の見方の違いを分析する。以下，２つ以上の作
品を同一化する場合を，三つの段階に分けて検討
する。１，受動的同一化　２，能動的同一化　３，
部分的同一化である。

受動的同一化は，同一化が顕在化してない見方，
つまり「同じである」ことをあえて意識しないよ
うな見方である。この場合，作品を既に知ってい
る内容と進行で享受しているのであるから，前述
したような「期待の地平」の誘導によって，見ど
ころや期待などを踏まえて見ており，以前の上演
との比較がなされていることには変わりがない。
作品を見終わった後で，作品に対する全体的な反
省をもって，例えば，「今日の方が出来が良かった」
というような見方をする場合等もこれに相当する。

それに対して，能動的同一化は，以前の上演と
の相違，例えば，キャストや演出，照明効果など
の変化を見いだした際に，「同じ作品を見ている」
ということが顕在化する事態である。この場合
は，議論が複雑になるであろう。というのは，相
違を見いだした途端に，同一化そのものが挫かれ
ているわけであり，「上演の一回性の原則」vs「作
品の同一化の効力の範囲」の対立が露になってし
まうからである。上演の一回性の原則ということ
であれば，作品間の数え上げることの可能な全て
の要因が同じであろうと，もともと「同じことは
あり得ない」訳であって，それが，通常は表面化
していない状態にある（先ほどの受動的同一化の
状態）。ところが，キャストだけでなく，舞台監
督，音響家，照明家等が違った場合でも，あるい
は，劇場が異なる場合であっても，何か一点でも，
そこに「不一致の」違和感を感じた場合に，封じ
込めてあった上演の一回性の原則が爆発し（この
場合は，むしろ，上演の一回性の原則がその限界
を超えかけると捉えるべきである），同じものを
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見ているということが無効化されかける。ところ
が，実際は「同じ作品を見ている」というレベル
はまだ覆されることにはならない。観客が上演中，
何かしらの相違を見いだした途端，今度は「作品
概念が複数上演を同一のものへ収束させよう」と
して，「能動的同一化」のプロセスが稼働し，作
品の同一性を保つべく機能するのである。つまり，
このプロセスはまさに，上演の一回性と作品の収
束性がシーソーのバランスや紙の表と裏のような
同時にしか成立し得ないものとしての特徴を表わ
している。つまり，通常は「上演の一回性の原則」
は「作品の同一化の効力」内に収まっているわけ
であり，その結果として，上演の個別性を享受し
ているのである。例えば，おそらくは実際にはあ
り得ないであろうが，そのバランスが甚だしく崩
れた場合，能動的同一化のプロセスが挫折したと
いうことになる。つまり，「再演を見に行ったは
ずであるが，全く違う作品だった」ということに
なる。

最後に，部分的同一化であるが，これは同じ作
品を二度見る場合ではなく別の作品（新作等）を
見て，他の作品との同一化をはかるような場合で
ある。剽窃行為によって作られた作品もこの部類
に当てはめることが可能であるが，ここではむし
ろ，同じ団体による「シーンの使い回し」などを
想定する方が適切であろう。作品進行中にシーン
が換わり，それが以前の別の作品で使われていた
ものであることを見い出した場合，観客は作品で
はなく，シーンに対して同一化をはかる。また，
振付の一つのシークエンスにも対しても，同じよ
うな機能を見て取れるであろう。つまり，作品の
同一化のプロセスは，作品を構成する部分に対し
ても機能するということである。

第三章　再見時の見方の基本的モデル

第二章では，舞踊作品の同一化の問題について，
上演の最中に観客がどのような要因をもって個別
的な上演を他の上演と比較しているか，あるいは，
それを舞踊独自のありかたをする普遍的な一つの
舞踊作品と比較されるかという比較の判断基準を
考察した。第三章では，これらのことを踏まえた
上で，同じ作品の再見時の見方のモデルを構築す
る。

第一節　同じ作品を複数回見に行く理由
まず，同じ作品の再見に対する観客に心理的な

側面から考察する。
同じ作品を「もう一度見る」ということは明ら

かに「一度目をポジティフに受け止めたから」
という場合が多いであろう。「あら探し」または
ニュートラルな「確認」のためだけにわざわざま
た見に行く人もまずいないと考えてよい（批評家
のような仕事を除いて）。したがって，二度目以
降は基本的に作品に対して高い「期待」を伴って
いるということは認めてよい。一度目に受け取っ
たポジティフなもの（好き，かっこいい，すてき，
感動した，泣けた，面白かった等）の同じ量は受
けて当然だと思い，そしてもしかしたらそれ以上
のものを期待していることも考えられる。このよ
うな動機を「予定調和的快楽」を求めるものとし
て位置づけることができる（図１）。つまり，次
にどうなるかを知っているからこそ，感動の受け
皿を用意しておいて，それが順当に遂行され満た
される快楽を得ることが出来るのである。

また，一方で「一度目になかったもの」を捜す
方向性も挙げることができる。「一度目に気づか
なかったもの」への確認と期待，あるいは「即興

図１　同じ作品を複数回見に行く理由
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性の強い場面で，一度目とは違うもの」を求める
ものである。このような動機を「ライブ的快楽」
を求めるものとして位置づけておく。図１に示し
たように，予定調和的快楽とライブ的快楽は「好
きな部分を見たい／気づかなかった部分を見た
い」や「一度目と同じものを見たい／一度目との
違いを感じたい」というように，内容的に相補的
なものになっている。この構造は，第四節におい
て，同じ作品を二度目に見る見方のモデル構築の
中核となる。

さらに，ファン心理としての動機も「キャスト
至上主義」として挙げておくべきであろう。「作
品至上主義」は，それに対極的な位置づけにある
ものとして考えられる。

ここで留意したい事柄は，二度目に見に行く場
合，必ず一度目に見た経験が何らかの基準として
機能しているということである。例えば，一度目
に見た経験は「一度目との違いを感じたい」場合，
間違い探しの二枚の絵の片方であり，「一度目と
同じものを感じたい」場合は，ガイドブックとな
る。また，「気づかなかった部分を見たい」場合
は，書きかけの絵であり，「好きな部分を見たい」
場合は，スポーツのハイライトニュースや映画の
名場面集の役目を果たしているのである。つまり，
一度目に見た経験こそが，二度目に見る見方（理
由＝目的）によって，その役割を決定されている
という構造である。

第二節　作品初見時の情報の再構築
これまで分析してきたことをもとに「観客が同

じダンサー（あるいはダンスカンパニー）の同じ
作品を二度目に見る見方」のモデル化を試みる。
まず，基盤となっている初見時の経験について整
理をしておこう。

初見時は，観客は，始まりからいつ訪れるかわ
からない終わりの瞬間まで，作品の進行とともに
その作品を見る。その経験は，無意識に作品のイ
メージを記憶に蓄えさせると捉えておいてもよい
であろう。このレベルは，作品享受に関しては，
最も原初的なものである。それから，終演後に，
作品を部分的に想起したり，全体を総括しようと
する時間が訪れる。後になって，あるシーンを急
に思い出したり，オープニングの演出の意味が分
かる場合のように，作品を見ている時から遅れて，
作品解釈が行われている場合は少なくはない。こ
の反省的表象のレベルこそが，自分の作品に対す
るイメージを固める役割をしているということが
できる。

つまり，生きられた作品享受とは異なるレベル
で，作品に対して能動的に経験的情報を再構築す
るレベルが存在するということである。その内容
的な差は個々人の好みや舞踊作品を見てきた経験

の程度などで異なっている。例えば，単に「良い
／悪い」とか，「面白い／つまらない」というよ
うな判断で終わる場合もあるであろう。あるいは，
始まりから多くのシーンにわたって，まるで作品
を見ながらメモを取っていたかのように，細部ま
でを甦らせている場合もあるかもしれない。この
作業が，複数の非継時的で断片的なイメージの総
体であることは重要である。そして，作品を進行
させていた時間的な要素は，別個な情報，つま
り，これらの断片的なイメージに対する継起の順
序の情報として切り離される。それは第一章でも
触れてきたインガルデンが演奏に対極する唯一の
音楽作品に対して，「準時間的構造（作品の諸部
分の継起の順序）を内在させているにせよ，完成
された全体として同時に存在する（インガルデン	
2000［1973］：16）」と述べているようなものにも
類似している。

さらに，それは初めて訪れた土地の地図を記憶
の白紙に描いていく作業に比することができる。
旅先で宿泊したホテルを中心として，近くのレス
トラン，ショッピング街，郵便局，銀行など，近
所を歩いて経験的に得た情報を無意識に配置して，
一つの集合的な情報の塊としている。その情報集
積は，時間的な順序に関わる情報（例えば，銀行
の次にレストランを見つけて，その後で，土産屋
を見つけたというような時間的な経験情報）は抜
け落ちて，無時間的に「街」という一般的フォー
マット（ここでは，地面の続いた生活空間）に組
み直されていることになる。

舞踊作品の場合も，作品は一枚の地図のような
ものとして記憶に蓄えられるとしよう。その場合，
断片的な情報は，舞踊作品の一般的なフォーマッ
トに組みなおされ，記憶に蓄積される。この場合
の舞踊作品のフォーマットとは，時間的な持続を
伴って（例えば90分間），舞台という限定した空
間で行われるという程度のものである。ただ，そ
れが先程述べたような，無時間的な情報の集積で
あるので，時間的な条件が，いつでもアクセス可
能な「連続配置」というものに変換している。ま
さにそれは，舞踊作品の「地図」のようなものと
なっている。当然，この地図は記憶に依存してい
るものであるだけに，作成された時から既に，忘
却へ向けて精度を鈍らせていくものである。また，
この作品をもう一度見る見ないに拘らず，この地
図は，経験が記憶に落とし込まれる際に作成され
るものとして捉えておくほうが妥当である。つま
り，90分の作品を後になって反芻するのに，90分
は必要ないというのも，このランダムアクセスの
可能な「作品地図」が作成されているからである。

初見時の作品享受に関して，舞踊作品が鑑賞体
験と反省的表象によって，記憶情報に変換され蓄
積される側面が分析された。この舞踊作品地図作
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成という予備的な作業を経た上で，二度目に見る
という局面を迎えた場合，そこでは一体，初見時
と比べて，どのような別の見方が行なわれている
のであろうか。

第三節　ダンス作品鑑賞ナビゲーションシステム
同じ作品を二度目に見る場合，初見時に得られ

た作品情報の集積（以後，作品地図と呼ぶ）が，
少なからず影響してくると考えるべきであろう。
ここでは二度目に見る経験と作品地図が取り結ぶ
関係を分析する。

一つの参照モデルとして，カーナビゲーション
システムを取り上げてみたい。カーナビが自分の
位置をGPS機能に基づいて割り出した途端に，そ
の周辺の地図情報は，日本のどこにいようとも詳
細に表示され，なおかつ，自分の車がどこに向
かっているかが，線で示され，目的地に行くため
にどこをどのように行けばよいかを，高速道路の
料金や渋滞情報も含めて指示してくる。初めて走
る場所でも，まるで，何度も通って熟知している
かのようなスムーズさで目的地に行くことができ
る。つまり，カーナビゲーションシステムは運転
者が運転するために必要な特別な情報を与えるも
のとして捉えておくことができる。逆に，既に通
いなれている目的地に行くときは，カーナビゲー
ションシステムを切ることも稀ではない。なぜな
らば，既に知っている情報は得る必要が無いから
である。このように目的地に行く，あるいは運転
するという行為を考えてみると，そこで必要な情
報のみが的確に与えられた場合，カーナビのシス
テムが十全に機能しているといえる。

このモデルに倣って，初見時に作成された作品
地図が二度目に見る場合のナビゲーションに利用
されると考えるならば，どんな情報が，何に利用
されているかという視点で分析を進めることが可
能となる。

はじめに非常に単純なこととして，「ナビゲー
ションシステムが地図をロードする」というとこ
ろから規定してみてもよいであろう。過去に見た
作品の数だけの「作品地図」が記憶に蓄えられて
いるとするならば，ある作品を見る際に，該当す

る作品地図がロードされるという考え方となる。
そして，その考え方を進めるならば，ある興味深
い関係を問うことが可能となる。つまり，作品地
図をロードするナビゲーションシステムの機能が
二度目に見たときにだけ，稼動するとするなら
ば，作品地図の存在を単独に措定することが正し
いかどうかということである。というのは，確か
に，作品を見た際に「作品のイメージが情報の塊
となって残っている一つの知識の集合」が，でき
ることは否定されることはないとしても，それが，
そのまま二度目に見る経験の材料となっているか
どうかは検討されなければならない。つまり，二
度目に見るときになって，初めて作品地図がナビ
ゲーションシステムのために存在するのではない
かということである。

だとするならば，二度目に見る経験において，
ナビゲーションの要請に応じてロードされた記憶
の中の情報の集積が，使用目的に従って作品地図
として変容する，という流動的なモデルに修正し
たらどうであろうか。そのように考えれば，前
述したような，同じ作品を再び見る場合の初見
時の作品イメージの役割の多様性も，同じナビ
ゲーションシステム内のMode，より細分化され
たProgramの違いということで，統一可能となる。
初見時の経験的作品情報の集積は，二度目に見た
際にナビゲーションシステムによってロードされ，
作品地図となり，プログラムに応じて，作品をナ
ビゲート（道案内）する（表１）。

例えば，一度目との違いを感じるため，システ
ムのライブMode	/Program1にしたがって作品情
報が記憶から呼び出される（ロード）。その地図
は，間違い探しの元の絵となっており，目の前で
行なわれてる二度目に見ている方が，二枚目の絵
となっている。そうして，次々と，一度目との
違いを見つけて，ライブ的楽しみを増していく
のである。同じような考え方で，予定調和Mode	
/Program	4までを例示しているが，当然，他に
も変容する可能性は残されている。

そして，カーナビゲーションシステムが与える
情報は，瞬間瞬間に運転に必要なものであったは
ずだ。その視点を援用するならば，あくまでも，

表１　ダンス作品鑑賞ナビゲーションシステムの基本仕様

Mode Program 使用目的 作品地図の役割

ライブMode	 Program	1 一度目との違いを感じる 間違い探しの二枚の絵の片方

Program	2 気づかなかった部分を見る 書きかけの絵

予定調和Mode	
Program	3 好きな部分を見る 名場面集

Program	4 一度目と同じものを感じる ガイドブック



－10－
『舞踊學』第32号　2009年

二度目に作品を見る際に稼動するシステムは，作
品を見るのに必要な情報が与えられるはずである。
それはこれまでの議論で，見え隠れはしていたも
のの直接触れられなかった，ダンスを見るための
能動的な行為，つまり，視線を向けることと精神
の集中の強さの調節である。ランニングコースを
知り尽くしているランナーが，ペース配分を行な
えるように，このシステムによって，観客は，二
度目に作品を見る際に，作品中の自分の位置（作
品の始めと終わりの間のどの辺りかといこと）を
定めながら，目の運動記憶を辿り，調整し，精神
集中の度合いを作品のしかるべきところに照準を
合わせ，ゆっくりと落ち着いて作品を見ることが
可能となる。カーナビシステムが必要なければス
イッチを切れることに対して，こちらの経験的シ
ステムは，残念ながらそのようにはいかない。「一
度目に見た感動」を再び味わえないのも，それが
記憶や精神にもともと備わっていて，強制的に稼
働してしまう経験のシステムであるからである。

結語

最後にこれまで考察してきたことをもとに同じ
作品を二度目に見る場合の認知モデルを図示して
おく（図２）。

１，初めて見る際に，作品は情報の集積として
記憶に蓄えられる。

２，過去に見た作品は同じように情報に変換さ
れている。

３，二度目に見ると同時に，過去の同じ作品の
情報を検索し呼び出す。

４，情報の集積であったものが，作品を見る方
向性（予定調和的／ライブ的）によって，作品地
図として，目の前の作品の進行と軌を一にしてナ
ビゲート（道案内）をする。

５，そのようにして見られた作品は，再び作品
情報の集積として，記憶の中に蓄えられるが，以
前情報が更新されているものとなる。

６，仮に，三回目に見られるとするならば，同
じような方法で，二回目で更新された情報が呼び
出されることになる。

そして，このように当初得た上演の情報を，後
から得る情報が書き換えて，更新していくところ
に，「舞踊の作品の同一化」の一つのあり方を見
いだすことができるのである。つまり，再見とい
う鑑賞行為こそが「作品の同一性」を暫定的に「規
定」していくのである。それは，楽譜や映画のマ
ザーテープなどのように固定して，ある程度永続
的な実体状存在ではなく，上演／鑑賞行為の反復
とともにそれ自体変形可能であるような流動性を
もっている。

図２ 同じ舞踊作品の二度目の見方の認知モデル

M o d e  1 M o d e  2 
Program1 Program2 Program3 Program4
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1	 ここので議論はそのように再演を改編したり，新作
と称して再演作品を流用する舞踊団の戦略や正当性
についてではなく，同一作品というものが舞踊にお
いてどのような基準で成立するのかに関与している。
また，他の作品の剽窃などの問題は比較的近い問題
ではあるが，議論が煩雑になるため差し当たっては
除外しておく。

2	 カテゴリーという語は，ここでは共通項をもって対
象を括る概念を意味する。それは「類概念」とその
下位概念である「種概念」という包摂的な構造を持
つ。また，「種概念」も「類概念」も「概念」とし
ての「カテゴリー」であり，それに対立するものと
して「個体」が位置づけられる。

3	 特に後者の判断は，剽窃作品を認める際に顕著に働
く。

4	 例えば，音響のテクニカルミス（違う曲を流す，音
が飛ぶ）の方が，照明のミス（切り替えのタイミン
グ，色味，明るさ等）よりも観客に露顕しやすいと
いうことも，この構造から説明することが可能とな
る。仮に，我々の文化に音楽が無くて，舞台照明の
ような「様々な光が交錯する芸術」が発達していた
ならば，ここで述べた，音響と照明の舞踊作品に対
するスタンスの違いは全く逆になるであろう。

5	 『白鳥の湖』は，1877年初演時の不評からしばらく
上演されることはなかったが，1895年プティパ，イ
ワノフによる改訂版初演以来，クラシックバレエの
名作として現在まで続いており様々な版がある。例
えば，ゴールスキー版，	ニコライ・セルゲイエフ版，	
メッセレル版，	バランシン版，ブルメイステル版，	
ヌレエフ版等。	

6	 例えばマッツ・エックの『白鳥の湖』の初演時。


