
－1－
『舞踊學』第38号　2015年

論文

はじめに

今日，舞踊ジャンルのひとつとされる「タンツ
テアター（Tanztheater）」は，1970年代に旧西ド
イツでゲルハルト・ボーナー（Gerhard Bohner）
やピナ・バウシュ（Pina Bausch），ラインヒルト・
ホフマン（Reinhild Hoffmann）らが率いるダン
スグループの名称に用いられたことにより広まり，
ジャンル概念として定着したものである。舞踊学
者ガブリエレ・ブラントシュテッター（Gabriele 
Brandstetter）は，芸術的な劇場空間やコンセプ
トから離脱し日常的な身体やムーヴメントをその
特徴とした「ポストモダンダンス」とは対照的に，
1970年代の「タンツテアター」は，再び劇場にお
ける演劇的空間や物語的要素をとりいれて，ムー
ヴメントの断片の反復やモンタージュによって作
品を構成した，と舞踊史の中に位置付けている1。

ボーナーがマリー・ヴィグマン（Mary Wigman）
の弟子であり，バウシュとホフマンがクルト・ヨー
ス（Kurt Jooss）の門下生であることからもわか
るように，「タンツテアター」の概念は第１次世
界大戦末期に中央ヨーロッパで広まった「表現舞
踊（Ausdruckstanz）」と結びついた概念である。
1970年代の「タンツテアター」が日常性を表現す
るポストモダンダンスの動きと対照的であったよ
うに，20世紀初頭の「表現舞踊」でも，個人の「自
然な表現」として流行していた「自由舞踊（Freier 
Tanz）」との差異化が争点となっていた2。もっ
とも「自由舞踊」はコード化された身体美学や演
劇の表現伝統に則ったバレエに対抗して生じたも
のであり，「表現舞踊」は「自由舞踊」だけでな
くバレエとの差異化も意識してその存在価値を示
す必要があった。「タンツテアター」はその中で
企てられた戦略のひとつである。
「舞踊」を示す「タンツ（Tanz）」と「演劇／劇場」

を意味する「テアター（Theater）」との結合語
であるこのジャンル概念は，様々な舞踊形体や方

法論，関心の在り方を内包している3。言い換え
れば，20世紀初頭の「舞踊」「演劇」「劇場」を確
立，刷新，再配置する議論の中から生まれた「タ
ンツテアター」という概念の下で今日もなお幅広
い実験的取組みが行われていることは，これらの
議論がまだ尽きていないことを意味している。

本研究の目的は，20世紀初頭に「タンツテア
ター」という概念によって描かれた舞踊の可能性
のパノラマを示すことにある。演劇的な物語的要
素をもつ舞踊という今日のジャンル概念にシフト
していったのはどのような理由からか。その際，
劇場という空間の問題はどのような新たな展開を
みたのか。これらのことを考察するために，本研
究では「タンツテアター」という概念を提起した
ルドルフ・フォン・ラバン（Rudolf von Laban）
の言説と今日の「タンツテアター」のジャンル概
念を準備したヨースの言説に加え，ラバンの理論
を参照しつつ舞踊家たちとは異なる観点から「タ
ンツテアター」の可能性を探究したオスカー・シュ
レンマー（Oskar Schlemmer）の理論的言説を
分析することにする。

ブラントシュテッターによれば，「表現舞踊」
は身体と空間の関係，宇宙に結びついた個人の表
出としての表現と動きとの関係，舞踊家と集団の
関係を実験していたとされる。そして「表現舞踊」
における身体による空間造形を，抽象化記号化し
た演技による時空間の造形に展開させたのがシュ
レンマーであると述べている4。20世紀初頭の「タ
ンツテアター」には，舞踊を芸術ジャンルとして
確立するという目的の他に，ドラマとしての演劇
と空間としての劇場の両方の刷新が同時に目論ま
れており，それは舞踊の身体と空間をいかに把握
するかという問題と深く関わる。

シュレンマーの舞台芸術に関する理論形成に
は，ラバンら「表現舞踊」の理論的言説が大き
く関与しており，先行する彼らの理論を批判的
に展開することで独自の理論を導いている。シュ
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レンマーとラバンらの関係はあまり知られていな
いが，1927年の第１回舞踊家会議の準備委員会の
メンバーとして，ヴィグマン，ラバン，アンナ・
パヴロワ（Anna Pawlowa），ミュンスター劇場
の劇場監督ハンス・ニーデッケン=ゲープハルト

（Hanns Niedecken-Gebhard）と共にシュレンマー
も名を連ね，会議でも講演を行っている5。また
1928年の第２回舞踊家会議と同時開催された演劇
祭では，ヨースのフォルクヴァング学校らも参加
した若手部門で，バウハウスで制作した『棒ダン
ス（Stäbetanz）』など３作品を披露している6。

ジャンルの交雑や越境，拡張を生んだ20世紀初
頭の舞台表現において，注目する観点の違いが
ジャンルの違いを生み，それにふさわしい言説が
つくられていく。20世紀という新時代にふさわし
い芸術作品としての舞踊を模索するにあたり，舞
踊家や造形芸術家，研究者や批評家など様々な立
場の人間が関わっており，その中にラバンやヨー
ス，シュレンマーらの構想があった。本論で明ら
かにできるのは20世紀初頭の限られた時期の特定
の人物の観点に過ぎないが，どの様な思考のマト
リクスがそこに潜んでいるのかを明らかにするこ
とは，ジャンル横断・侵犯的な作品が頻出する現
代の舞踊表現を考察する際の助けにもなるだろう。

１．「バレエ」をめぐる言説 

まずは議論の前提となる20世紀初頭におけるバ
レエと「タンツテアター」の関係を整理しておこう。
西欧の舞台芸術において「自由舞踊」あるいは「新
舞踊（Neuer Tanz）」と呼ばれる新興の舞踊が出
現するまでは，舞台で演じられる舞踊といえば19
世紀から続く「バレエ」のことであった。それゆ
えラバンが推進する舞踊を芸術分野の一領域にす
ることを刊行の目的にした雑誌『シュリフトタン
ツ（Schrifttanz）』においても，「バレエ」は議論
すべき重要なテーマであった。新興の前衛的な舞
踊に対して「古い」「古典的」と言われる「バレ
エ」であったが，執筆者の中には大小の劇場で催
される娯楽的な舞踊や即興的な舞踊と差異化する
ために，新しい芸術作品をめざす舞踊に対しても

「バレエ」と呼ぶことにこだわるべきだとするも
のもいた。バレエダンサー，ブロニスラヴァ・ニ
ジンスカ（Bronislava Nijinska）と共にロシアか
ら亡命した美術家ゲオルク・キルシュタ（Georg 
Kirsta）は，バレエの舞踊技術を利用して新しい
メソッドを展開すべきであり，「バレエ」という
言葉を使うのをやめてはいけないと主張した7。

舞 台 美 術 や 衣 装， リ ブ レ ッ ト な ど も 手 掛
け る キ ル シ ュ タ で あ っ た が，「 劇 場 舞 踊 芸
術（Theatertanzkunst）」 に お い て， バ レ エ と

は本質的に異なるものとして「タンツドラマ
（Tanzdrama）」を捉えていた。「タンツドラマ」
ではオーケストラや歌，言葉やラジオや映像と
いった装飾とともに舞踊があり，舞踊そのもの
ではなく，リブレットに書かれた物語の文学的

「内容」が重視されるのを問題視した。彼はサッ
カーの試合では文学的な物語などなくとも身体
の動きでドラマが生まれることを例に，20世紀
にふさわしい「これからのバレエ（Ballett von 
morgen）」は物語の「内容」ではなく，高度な舞
踊技術に裏打ちされた純粋な身体の振付によるべ
きだと論じた8。キルシュタにとってバレエは舞
踊技術を蓄積したものであり，動きから生まれる
ドラマを描くためにはその技術が必要だと考えた
のである。

これに先立つ1928年の第２回舞踊家会議で，ク
ルト・ヨースは現代の舞踊家にも古典的なバレエ
の舞踊技術は必要であると主張し，激しい反対の
声を浴びている9。キルシュタの論考はこのヨー
スの意見を支持するものである。しかし「タンツ
ドラマ」を旧来の演劇伝統に基づく文学テクスト
の「内容」を示すものとして批判的に見たキルシュ
タに対し，ヨースは敢えて演劇のもつ物語，「ド
ラマ」を舞踊に取り入れることを提案した。そし
て作品を意味する「タンツドラマ」の上位概念と
して，劇場で踊ることを第一の前提とした「タン
ツテアター」というジャンル概念を提起したので
ある。

舞踊学者ヘートヴィヒ・ミュラー（Hedwig 
Müller）は，「表現舞踊」が表現主義的傾向と決
別し明確な形式と構造に基づく新即物主義的傾向
に転換する際の旗印となったのが，ヨースの「タ
ンツテアター」の概念であると論じている10。ミュ
ラーの引用によれば，第２回舞踊家会議での講演

「タンツテアターとテアタータンツ（Tanztheater 
und Theatertanz）」でヨースは，舞踊の経済的
可能性の広がる場所はオペラと演劇の劇場であ
り，それゆえ舞踊界が関心を持つべきは劇場の欲
求を充足することであり，同時にタンツテアター
の広範な理念を不断に探究することだと主張して
いる11。自己啓発のためではなく，芸術作品とし
て舞踊が成立するには経済的基盤が不可欠であり，
それが確保されているのは観客に作品を見せるこ
とが制度化されている劇場であった。オペラや演
劇の観客が劇場においてイメージする「芸術作品」
とは演劇的な「ドラマ」を描いたものであり，「舞
踊」とは劇場表現としての演出や振付が可能な舞
踊技術に裏付けされた「バレエ」のことであった。
こうした劇場の観客の期待を裏切ることなく，新
たな舞踊芸術の可能性を追求しようとしたのが
ヨースの考える「タンツテアター」の構想である。

ヨースは，ラバンの舞踊改革の取組みとクラ
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シックバレエの舞踊技術は対極にはあるが，舞
踊の表現手段としてそれらを運用することは矛
盾しないという立場をとった。1935年のヨースの
論考「タンツテアターの言語（Die Sprache des 
Tanztheaters）」によれば，クラシックバレエは

「外縁的な動きを培い，重力の克服，優美に軽や
かでエレガントな四肢の演技，完璧なバランス制
御，調和的なラインの描き方――つまるところ，
卓抜した，もっとも広義のより陽気な気質の表現
手段を洗練させた」ものである。それに対しラバ
ンの「舞踊改革」の取組みは「不安定で流れるよ
うな動き，中心にまとまったあるいは表現的に非
調和的な緊張，重力や大地との結びつきの強調，
活気ある身体の原始の生命力や成長――律動的に
動き，もがき，苦悩する人間の全ての表現を見出
し，育て」るものとして対極にある。演劇と舞踊
の両方の特性を備えたより高次元の劇場舞踊「タ
ンツテアター」には，このクラシックバレエとラ
バンの表現手段の両方を活かすことが必要である
とヨースは述べている12。ヨースのいう「タンツ
テアター」は，舞踊芸術におけるオペラ，演劇に
並ぶ，大きなジャンル概念として提起されたので
ある。

もちろんバレエ技術を体得したプロのバレエ団
のメンバーの中にも，新しい舞踊を模索する動き
はあった。シュトゥットガルトバレエ団のソリス
ト，アルベルト・ブルガー（Albert Burger）と
エルザ・ヘッツェル（Elsa Hötzel）は，ヘレラ
ウのエミール・ジャック=ダルクローズ（Émile 
Jaques-Dalcroze）のワークショップに参加し
たことにインスピレーションを得て，バウハウ
スに就任する前のオスカー・シュレンマーと共
に『トリアディック・バレエ（Das triadische 
Ballett）』を制作している。シュレンマーの作品
とされる同作品だが，シュレンマーの関与はコン
セプトと衣装であり，初演までは３人の共同制作
であった。実際，シュレンマーが従軍中に試演の
準備をしていたのは，ブルガーとヘッツェルであ
り，1916年に行なわれた試演はブルガーたちの意
向を反映した物語性の強い，キャラクターが筋を
演じる従来型のバレエ様式であった13。

もっとも同作品のタイトルが「バレエ」である
のには，戦略的な理由があった。シュレンマーは
1922年の初演の上演プログラムに掲載された論
考「バレエ？（Ballett ?）」で，この作品を「バ
レエ」と名づけたのは衣装が問題になっているか
らだと説明する。同論考によれば，カルト的魂の
舞踊から美的な仮装まで幅広くある舞踊の表現形
体のうち，バレエは美的な仮装に位置する。シュ
レンマーは，権力の象徴としてルイ14世が踊った
1669年を頂点に，バレエは矮小化してしまったと
し，その原因を1681年の女性舞踊家の登場と1772

年の仮面廃止だとする。黒い鬘と仮面を被り胸に
金色で太陽をかたどった銅板の衣装をつけて踊っ
たガエタノ・ヴェストリス（Gaetano Vestris）
が，仮面廃止を訴え金髪に飾りをつけただけの新
進の振付家マクシミリアン・ガルデル（Maximilien 
Gardel）にアポロ役の競い合いで負けたことに触
れ，劇場舞踊が芸術的であり人工的であることを
忘れた結果が今日の衰退を生んだのだと論じてい
る14。20世紀という新時代にふさわしい「バレエ」
として，衣装の観点からその復権とさらなる可能
性を拓くことをめざしたのが『トリアディック・
バレエ』だったのである。

演者３人のうちブルガーとヘッツェルはプロの
バレエダンサーであったが，シュレンマーにはバ
レエはおろか舞踊の素養もなく，『トリアディッ
ク･バレエ』はおよそクラシックバレエの舞踊技
術に基づいた作品とはいえない。しかしその製作
方法は19世紀から続く極めて伝統的な劇場舞踊と
してのバレエの形式，つまり「演劇のように筋書
を持ち，ダンサーは何かの＜役＞（キャラクター）
を演じる」15という演劇的な表現形式に則ったも
のであった。改定版である1926年の演出ノートに
も動きについての言及はほとんどなく，キャラク
ターの特徴と場面の情景が示されているだけであ
る16。この時点，あるいは『トリアディック・バ
レエ』に関する限り，キャラクターやコンセプト
を考える従来型のバレエがシュレンマーの念頭に
あったと見てよいだろう。

しかしデッサウ・バウハウスの実験舞台でワー
クショップ的に作られた小作品群は，同様に身体
造形を作品のコンセプトとしながらも『空間ダン
ス（Raumtanz）』『棒ダンス』のように「ダンス

（舞踊）」と呼ばれ，衣装と仮面による舞踊ゆえの
「バレエ」という『トリアディック・バレエ』初
演時の戦略は放棄されている。また，1929年にこ
れらの小作品をレパートリ化した巡業公演の演出
ノートには，キャラクターの特徴や場面の情景で
はなく，各々の作品ごとに床の移動や身振り，他
の演者との関係などがコマ割りで示されている17。
ここにシュレンマーの考え方の変化が見て取れる。
バウハウス・デッサウの校舎に新設された舞台で
の実験という実践面からの影響の他に，理由とし
て考えられるのが，ラバンらの舞踊理論の影響で
ある。そこで次節では，ラバンの理論構想を舞台
芸術としての舞踊を中心に見ていくことにする。

２．ルドルフ・フォン・ラバンの射程

1927年にマグデブルクで開催された第１回舞踊
家会議の講演で，ラバンはバレエの伝統を離れた
新しい「舞踊芸術（Tanzkunst）」を打ち立てる
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ことを宣言し，教育，研究，芸術作品のそれぞれ
の領域で実践面と理論面から考える必要性を説い
た。それはそれまでのラバンの教育や研究成果を
まとめたものでもあった。同会議での講演「舞踊
芸術作品（Das tänzerische Kunstwerk）」でラ
バンは，舞踊芸術作品は他の伝統的な芸術同様，
独自の芸術法則に沿ったものであり，その伝える
内容は真実や熱狂，公正や助け，犠牲などを求め
る「人間の衝動世界の出来事」であり，その伝達
手段は「観客が認識する舞踊身体のあり様のリズ
ム的空間的変化」としての「動きの作用」である
と述べている18。劇場での芸術作品は観客が見る
ことが前提としてある。ラバンは舞踊によって観
客に伝達される内容は，観客の認識が捉える空間
的変化によって伝わると考えた。舞踊のメディア
は舞踊家の動きそのものではなく，動きが空間に
及ぼす作用，効果であるというのがラバンの基本
となる考えであった。

こうしたこれまでにない舞踊の捉え方を基礎づ
けるために，同講演では舞踊の学問体系として３
つの領域が示された。それが空間に作用する動き
のエネルギーのバランス関係を扱う「コレオロギー

（Choreologie）」，舞踊内容の精神的哲学的心理学的
領域を扱う「コレオゾフィー（Choreosophie）」，舞
踊形体を扱う「コレオグラフィー（Choreographie）」
である19。「コレオグラフィー」では分節化された

「空間方向（Raumrichtung）」による「空間形体
（Raumform）」を「舞踊言語（Tanzsprache）」の「語
（Wort）」とみなし，その組み合わせからなる舞
踊の「文」や「文法」にあたる記譜法も研究対象
とした20。これらは1926年に設立されたコレオグ
ラフィー研究所での研究成果を反映したものであ
り，こうした体系化は「舞踊」を他の伝統芸術と
等価に引き上げるための学問上の手続きでもあっ
た。

このような学問体系にする以前は，ラバン
は「タンツテアター」という言葉を用いて20世
紀にふさわしい新しい舞踊文化・芸術を考察し
ていた。対話形式で展開する論考「タンツテア
ターについての対話から（Aus einem Gespäch 
über das Tanztheater）」（1922/23）では，パン
トマイムや物語の筋を舞踊で示すだけの「舞踊劇

（Tanzschauspiel）」とは一線を画す，新しい舞踊
文化であり舞踊芸術として「タンツテアター」は
提案されている。「タンツテアター」に必要なのは，
舞踊のための舞台空間「舞踊舞台（Tanzbühne）」
であり，これまで舞踊を支配してきた概念や言
葉や音楽に代わる芸術形式を作り出そうとする
意欲を持つ「舞踊詩人（Tanzdichter）」であり，
この舞踊詩人が用いることのできる「舞踊言語

（Tanzsprache）」であった。この「舞踊言語」は，
音符や表音文字のように舞踊を書き記す「タンツ

シュリフト（Tanzschrift）」と同義ではない。書
かれた言葉では伝えられないような個人的な内面
性を伝える，文字や記号に先だって存在する舞
踊表現の体系として「舞踊言語」は構想された21。
この舞踊表現体系としての「舞踊言語」の考え方
が，ラバンの「舞踊学」構想の基盤となり，哲学，
論理学，言語学として舞踊を捉える，「コレオゾ
フィー」「コレオロギー」「コレオグラフィー」の
研究につながるのである。

ラバンは1926年の別の論考では「空間言語
（Raumsprache）」という言葉を用いている。舞
踊表現の内容を表す「空間言語」は舞踊家が唯一
関心を持つ表現手段であり，「空間方向性」とそ
の組み合わせで示されるとラバンは言う。語や音
符では表現できない微妙な動きにおけるニュアン
スも，質的な空間方向性と量的な時間とエネル
ギー，及び物質的な負荷として空間的描写が可
能だと述べ，時間的要素も「空間リズム」とし
て「空間言語」に含めている22。空間に表れるリ
ズムとして時間的要素をみることで，アインシュ
タインの一般相対性理論にも似た，時間‐空間概
念を同一次元の要素として捉えている点は興味深
い。この「空間言語」が記譜法である「キネトグ
ラフィー（Kinetographie）」や「ラバノテーショ
ン（Labanotation）」に展開していくのである。

1910年代にモンテ・ヴェリタの舞踊学校でラバ
ンが教えていた「身振り言語（Gebärdensprache）」
を，ヴィグマンは周辺世界を自身の身体感覚で捉
え「時間」「エネルギー」「空間」の要素で表現
する舞踊の基本的表現方法として理解している23。
ヴィグマンは著書『舞踊の言語（Die Sprache 
des Tanzes）』（1963）の中で「舞踊とは人間に
よって話され，人間によって告知される生きた
言葉であり，芸術のメッセージである」24と述
べ，文法よりもそこで伝えられる内容を重視する
が，「舞踊」が生み出される要素は「時間，エネ
ルギー，空間」であり，「空間は舞踊家の独自の
作用領域」25であるとラバンの「身振り言語」に
学んだ見解を踏襲している。ヨースもまた「タン
ツテアター」の言語として提案する「身振り言語

（Gestensprache）」において「空間方向性」と「リ
ズム」や精神的基盤としての「心理学」を要請す
る意味でラバンの考えを受け継ぐ。しかし彼の「身
振り言語」は体系化されたクラシックバレエを参
照する様式化されたものであり，習得されるもの
としてあった26。言葉と舞踊の関係については雑
誌『シュリフトタンツ』においても様々な議論が
あり，必ずしもラバンの見解にくみする者ばかり
ではない27。だが，人間が思考や感情など内面的
なものを他者に伝えるための新たな「言語」とし
て舞踊を捉える考え方は，彼らにも共有されてい
たとみていいだろう。
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舞台芸術としての舞踊を考える際，観客の理解
は重要である。第１回の舞踊家会議の講演でラバ
ンは，さしあたり「舞踊芸術作品」に足りないも
のとして，まず劇場空間としての「タンツテア
ター」，次に「舞踊詩人」の構成に技術的にも精
神的にもふさわしい「アンサンブル」，最後に洗
練された形式や動きに対する感覚や描かれた衝動
を理解する「観客（Publikum）」を挙げている28。
動きの作用を問題にするラバンにとって，その空
間効果を理解する観客は舞踊の可能性を拓く上で
も必要な存在であり，それを担う「舞踊言語」は
舞踊学へと展開する。

1929年１月発行の『シュリフトタンツ』誌に
は，ラバンの舞踊に関する考えをまとめた表が掲
載されている。舞踊が扱われる領域を「素人舞
踊（Laientanz）」「舞踊学（Tanzwissenschaft）」

「芸術舞踊（Kunsttanz）」の３つに大別し，それ
ぞれで必要とされる項目を挙げている。「素人舞
踊」の中には素人に体操やリズム運動を経験さ
せる「素人演技（Laienspiel）」とその「教員育成

（Bildung von Lehrern）」，それとは別にプロの舞
踊家育成のための「舞踊教育（Tanzpädagogik）」
を挙げる。「舞踊学」の下には前述の「コレオゾ
フィー」「コレオロギー」「コレオグラフィー」が
おかれ，それぞれ「動きの育成の倫理的美的作用
と新しい共同体文化とその教育のための舞踊芸術
の学」，「空間的体験と時間的体験の統合としての
舞踊事象における法則性の学」，「動きのプロセス
などの効果的な構成，教育訓練や舞踊芸術作品の
記譜もその目的に含む学」と説明される。「芸術
舞踊」はソロや小規模空間や集団舞踊に用いられ
る「純粋な動き」と，演劇やオペラといった「言
葉や音の芸術と一体になった動き」の２つに大別
される。パントマイムに代表される「身振り」の
動きの表現に対し，空間形成とリズム的特性が優
先される「純粋な動き」は「ヨーロッパの体験文
化の意味での空間的リズム的言語の形成」を必要
とするとある29。このような表にすることで，ラ
バンは舞踊における自身の射程をマッピングした
のである。

この体系化とマッピングは，ラバンの当初の構
想を整理する形で行われた。これをヨースと同様
に「表現主義的傾向」からの脱却として考えるこ
ともできよう。しかしながら「表現主義」そのも
のが定義困難な概念であり，第一次世界大戦の前
と後では「表現主義」そのものが変質しており，「表
現主義」の名の下にラバンが見出していた可能性
とは分けて考える必要がある。また体系化の中で
整理されたものについても注意が必要である。

前述の論考「タンツテアターについての対話か
ら」でラバンは，「タンツテアター」には２つの
方向からのアプローチが可能だとしている。ひと

つは身体そのものであり，もうひとつは仮面や衣
装や道具を用いる方法である。リアリズムの舞台
では補助的な役割にすぎない衣装も小道具も舞
台美術も，「タンツテアター」では空間にリズム
を与えるものとして作用し，独自の効果を見る者
に与えるからである。ラバンは後者の例に仮面や
ダンスステッキや衣装を身に着けて演じること
や，形体で構成された動く対象が役を演じること
をあげて「道具舞踊（Gerätetanz）」と，あるい
は声による音楽と楽器による音楽に例えて「身
体舞踊（Körpertanz）」に対する「楽器／道具舞
踊（Instrumentaltanz）」と名付けている30。舞踊
家の身体だけでなく物体が動くのをも「舞踊」と
みなすのは，ラバンが観客の認識するリズム的空
間的変化として舞踊表現を捉えているからである。
このような物体の動きも含む「舞踊」のあり方は，
体系化されたラバンの舞踊理論からは失われてい
る。次節では，ラバンの舞踊体系から整理された
側にとりわけ注目したように見える，オスカー・
シュレンマーを取り上げる。

3.　オスカー・シュレンマーの展開

シュレンマーがバウハウスで試みたのは，舞踊
の伝える内容は「人間の衝動世界の出来事」であ
り，その伝達手段は観客が認識する「リズム的空
間的変化」としての「動きの作用」であるという
ラバンや，舞踊とは「人間によって告知される生
きた言葉」であり「芸術のメッセージ」であると
いうヴィグマンの考えを具体的に示すことであっ
た。バウハウスは理念として万人教育を掲げてお
り31，シュレンマーは芸術家や専門家だけではな
く，誰もが理解できるような形で理論をモデル化
しようと考えた。

バウハウスの舞台芸術工房での実験の目的は，
空間造形における基本的な構成の法則や構造を
可視化してみせることである32。そこでシュレン
マーは，舞台空間に実際に補助線を引き，様々な
形体や素材を用いて，空間のリズムや動きが認識
空間に与える効果を実験した。綿入りの全身を覆
う衣装に身を包むことで個体性を消去し，赤，青，
黄の衣装の色だけが強調された身体がそれぞれ異
なるリズムで空間を動くことでリズム的空間的変
化を示した『空間ダンス』，同じ衣装で球や棒を
もつことで物体の形と身体が生み出す空間的変化
を示した『形体ダンス（Formentanz）』，黒い背
景幕に溶け込む黒の衣装で身体の輪郭を消し，関
節にとりつけた棒で身体の関節の動きとその可動
域を示した『棒ダンス』あるいは身体の部分の
みが動いているように見える『肢体（Glieder）』

『黒白衝動（Schwarz-Weiß-Trieb）』，素材の性
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質と効果を見せる『金属ダンス（Metalltanz）』
『ガラスダンス（Glastanz）』，輪のつながりと
動きが仮想的な形象を表出させる『輪ダンス

（Reifentänze）』等である33。作品タイトルはその
分析対象であり，バウハウスの基礎教育課程で扱
われていた題材である。金属やガラスなどの具体
的な素材だけでなく，身体，色や光，球，円錐，
立方体といった立体幾何学的形体に加え，運動の
中にのみ視覚的に現れる仮想的形体も基礎教育課
程の研究テーマであった。

こうした「バウハウスダンス」と総称される一
連の実験は，ラバンが舞踊の手段とした「動きの
作用」の探究であり，論考「タンツテアターにつ
いての対話から」で示した「道具舞踊」の可能
性を実践的に探究したものだと理解できる。仮
面や衣装への関心は，ヴィグマンの『死の踊り

（Totentanz）』（1926），『魔女の踊りⅡ（Hexentanz
Ⅱ）』（1926），ヨースの代表作『緑のテーブル（Der 
grüne Tisch）』（1932）などにも見て取ることが
できるが，シュレンマーにとって衣装と仮面は人
間の身体の「変形（Umbildung）」であり「変身

（Verwandlung）」であった。バウハウス叢書第
４巻『バウハウスの舞台』に掲載されている論考

「人間と芸術的形象（Mensch und Kunstfigur）」
の中でシュレンマーは，宗教や国家や社会から生
じる特有の「服装（Tracht）」とは異なり，舞台
衣装は「見かけを助けあるいは変化させ，実体を
表現あるいは欺き，その有機体的あるいは力学
的法則を強化あるいは止揚する」ものと定義し
た。その例として，身体部分を周囲の立体空間の
法則に従う立体的形成物に変化させた「歩く建
築（Wandelnde Architektur）」や，人間の身体
機能を表した「関節人形（Gliederpuppe）」，動き
の法則を反映した「技術的有機体（technischer 
Organismus）」，身体部分をシンボル化した「脱
物質化（Entmaterialisierung）」の４例を衣装の
類型化モデルとして図示している34。シュレン
マーのこうした衣装による「変身」は，身体を「抽
象化記号化」すること自体が目的ではなく，空間
と身体に関するその法則性を抽出するための手段
である。空間と身体の法則性というシュレンマー
の見方は，ラバンら舞踊家たちの理論を，造形芸
術家という舞踊家の身体をもたない視点から捉え
直したものであった。

シュレンマーは，舞台芸術を空間と建築構成的
な形体構成の「ゲシュタルトの変化」と捉えてい
る。そこでは「身体的，精神的な出来事の表現
者」である人間もゲシュタルトの変化として把握
される35。同論考では，ラバンのいうリズム的空
間的変化を生み出す「舞踊身体（Tanzkörper）」
が「舞踊人間（Tänzermensch）」と「芸術的形
象（Kunstfigur）」として考察されている。「舞踊

人間」は有機体としての人間であり，「芸術的形
象」は人工物である36。しかしここで注目すべきは，
有機体か人工物かの違いではなく，「人間」と「形
象」という区別である。「形象」とはキャラクター
でもあり，認識空間に表れる「ゲシュタルト」で
もある。シュレンマーが「芸術的形象」という言
葉で示しているのは，舞台空間にある表象として
の身体であり，芸術空間を生みだす素材としてあ
る「身体」である。人工的機械的な「芸術的形象」
は人間の身体的限界を超える可能性を探るものと
して考えられた。それに対して「舞踊人間」は自
分の身体から空間の出来事を生み出す表現者であ
る。つまり「舞踊人間」は，自らの法則を作り出
すことで芸術空間を造形する行為主体でありなが
ら，そこで用いる素材としての身体を併せ持つの
である。

論考「素材からの造形（Gestaltung aus dem 
Material）」（1930）では，誤解を招く「芸術的形
象」という表現は捨て，別の表現でこの芸術主体
とその形象の関係を説明している。

ダンサーの素材はその身体であり，あらゆ
る身振りの芸術家同様，ダンサーは幸いに
もこの素材をいつも自分と一緒に持ち歩き，
自分の中に持っていられる。ダンサーであ
ればあるほど，衣装や小道具や舞台装置と
いった自分の外にあるものを必要としない。
なぜなら純粋なダンスの最大の効果は，身
体の直接性に，統御され解放された身体，
完璧な身体に由来するからである。37

ラバンの言う「純粋な動き」による舞踊も「素
材」という表現を用いることで説明ができる。そ
の上で，この「素材」としての身体の動きによる
作用を見るためには，もうひとつの素材が必要で
あると続ける。

しかしながら，最高のダンサーであっても，
例えば雑踏の中にあっては動けなくなるの
は，例のもうひとつの「素材」が欠けるか
らである。それにダンスは結びつき，それ
が初めてダンスを解放する，すなわち空間
である。
実際，この空間とその広がりがダンスの形
式と形態を生み出すのである。38

舞踊という芸術表現を生み出すには必ず「空間」
を必要とする。空間は舞踊の動きと結びついて，
舞踊の「形式（Form）」と「形態／ゲシュタルト

（Gestalt）」を生じさせる芸術空間となる。芸術
主体としての舞踊家は，自身の身体感覚を通じて
空間を把握し，それを動きに反映する。この空間
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感覚こそが，ラバンやシュレンマーが問題とする
舞踊による空間造形の鍵になる感覚である。

シュレンマーに先立ち，ラバンは著書『舞踊家
の世界（Die Welt des Tänzers）』（1920）の中で，
舞踊における空間把握を「舞踊感覚（tänzerischer 
Sinn）」として以下のように述べている。

人間は舞踊感覚によって周囲を認識する。
この舞踊感覚は一般には感覚器官に分けら
れるが，感覚器官の多様性はいわゆる五感
に分割することでは十分に論じ尽くせない。
我々は視覚，嗅覚，味覚，聴覚，触覚に更
に多くの感覚を加えることができる。例え
ば平衡感覚や運動感覚，あるいは思考の流
れの受け止め方に関する感覚といったもの
である39

人間の感覚受容はいわゆる五感にとどまらない。
ラバンは複合感覚としての平衡感覚や思考の受容
の仕方も「舞踊感覚」としている。これらは身体
で周囲を把握する「身体感覚」でもある。「身体
感覚」は芸術を通して頭や感情で体験されるのだ
とし，文学や音楽や美術で語られることを受容す
るのも身体感覚とラバンはみなしている40。シュ
レンマーは，舞台作品を観客として見ることでも，
この身体感覚は体験できるのではないかと考え，
その法則性を明示しようとした。彼は1928年の論
考で，芸術を通して体験される感覚のことを「存
在の根源や原感覚（Ursinn）を感じとり，知覚し，
新たに経験すること」41だと述べている。「体験」
とは踊ることであると同時に，見ることでもある。
シュレンマーは空間の法則と身体の法則を知覚し
視覚体験として経験することで，舞踊家が感覚で
捉えて表現しようとする世界観を観客も共有でき
ると考えたのである。

換言すれば，シュレンマーが理論化しようとし
たのは，舞台の出来事の意味作用が生じる際の法
則性である。これはひとつのシンボル的な意味を
定義することではない。シュレンマーは芸術表象
における，その多義性，矛盾する意味作用に関心
を持っていた42。彼の芸術表象における多義的な
意味作用への関心は，ヴィグマンのいう「芸術家
のメッセージ」という考え方と関わってくる。『ト
リアディック・バレエ』の初演を見てシュレンマー
の取組みに理解をしめしたヴィグマンとは，人的
交流も含め，多くの影響が考えられる。本研究で
は検討することはできなかったが，バウハウスの
実験舞台の活動には外部の協力者が大きく関与し
ており，これらについては稿を改めて検討する予
定である。

まとめ

本論では，20世紀初頭にルドルフ・フォン・ラ
バンが提起した「タンツテアター」という概念が，
クルト・ヨースとオスカー・シュレンマーによっ
てそれぞれ異なる形で展開したことを明らかにし
た。ヨースは，ラバンの開発した「空間形体」を
語とする独自の表現手段とバレエの舞踊技術を用
いることで，劇場の要請に適うドラマを表現する
芸術舞踊としての「タンツテアター」を提起し
た。これは1970年代の「タンツテアター」を冠す
る舞踊団のコンセプトに引き継がれる。それに対
しシュレンマーが試みたのは，ラバンの理論を観
客に理解できる形にモデル化して展開することで
あった。一連の「バウハウスダンス」では，ラバ
ンの「タンツテアター」で論じられた「道具舞踊」
や「身体舞踊」が具体的に個々の要素別に取り上
げられている。究極の素材である身体と空間に注
目し，芸術主体としての舞踊家の感覚が捉えた世
界観を自らの身体の法則に従って空間形体として
描き，その空間のゲシュタルトの変化を観客が体
験することが舞台芸術作品であるとシュレンマー
は考えたのである。

共通するのは，文字や分節言語といったこれま
でのコミュニケーション手段では伝えきれない内
容を伝えるもうひとつの「言語」として，舞踊の
可能性が追求されたことである。舞踊全体を「言
語」になぞらえてその体系化を考えていたのがラ
バンだとするならば，具体的な舞台作品を意識し
た方法論として捉えたのがヨースであり，シュレ
ンマーの，少なくとも「バウハウスダンス」の取
組みは言語の個々の用例として，素材ごとにモデ
ル化して示したことに尽きる。あらかじめある何
らかの文法によって発信者側と受信者側が情報の
やり取りをするのではなく，場や空間を支配する
法則性を踏まえた上で，動きに反映させて芸術空
間へと変容させることで，自らが把握した世界観
を観客へと手渡す。その場にいて，時間と場所を
共有する相手でないと成立しない関係であり，空
間創造である。その意味作用が多義的であること
も３者とも共通している。

しかし手渡される「内容」に関しては，大きく
異なる。ヨースの「ドラマ」も戯曲テクストの再
現や反復ではないし，シュレンマーもモデル化と
はいえ何のドラマも生じていないわけではない。
ヨースとシュレンマーの違いは，単なる方法論で
はなく，観客の認識のレベルと，感覚受容のレベ
ルでの舞踊の可能性と問題点を示唆しているよう
に思える。理論における「観客」はあくまで想定
された概念としての観客なので，実際に文化背景
や観劇体験の異なる個々の観客が受け取る「内容」
に関しては，もっと議論の余地がある。しかしな
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がら，３者の理論は程度の差こそあれ，舞踊の言
語体系を体験することで「身体」や「空間」や「ド
ラマ」，ひいては世界に対する新たな見方を獲得
することがその目的であるといっていい。言語で
語りえないことを語るための「舞踊」をあえて言
説化することで，彼らは舞踊家と観客の両方の地
平を拓こうとしたのである。
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