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20世紀初頭にそれまでの美術教育とは異な
る造形芸術校として設立されたバウハウスに
は，舞台芸術の部門があった。「バウハウス舞台

（Bauhausbühne）」とも呼ばれる舞台芸術工房は
開校間もない時期に設けられ，従来のジャンルに
捉われない新しい舞台芸術のあり方を提起し，国
内外に少なからぬ影響を与えた1。本研究の目的は，
バウハウスで培われた舞台芸術に関する理論や実
験が，バウハウス解散後どのような展開を経たの
かを検討することで，舞台芸術理論を継承するこ
との意味を考え，その可能性を明らかにすること
である。

西欧の舞台芸術は理論と共にあったという見方
がある。演劇学者マーヴィン・カールソンは「理
論」を舞台芸術の方法や目的，機能，特徴に関す
る一般原則という意味で包括し，古代ギリシアか
ら現代に至る舞台芸術理論史を著書『演劇の理論

（Theories of the Theatre）』で綴っている。そこ
でいう「理論」は美学的・作品批評的な側面をも
ち，また哲学，神学，修辞学，文法学，音楽，絵
画，法学，社会学，政治学，文化人類学，心理学，
言語学，数学などの様々な領域の概念と語彙と
共に発展してきた（Carlson 1993: 9）。演劇学者
エーリカ・フィッシャー =リヒテも指摘するよう
に，こうした理論は「仮説的な命題体系」であり，
その妥当性は限定的である。舞台芸術が新しい局
面に直面するごとに，新しい理論が必要とされる。
そうした理論は単に理解するだけでなく，検証し，
問題解決に用いて，必要とあれば改変することが
求められる（Fischer-Lichte 2010: 136-149）。つ
まりその時々の社会や芸術家の問題意識によって
提起されてきた理論は，上演作品において検証さ
れてきたのである。

本研究はアーカイヴを利用した歴史研究である
が，その関心はこのフィッシャー =リヒテのいう

理論形成の場にある。近年，ドイツ連邦文化財団
の舞踊基金「遺産」2などの取組みに見られるよう
に，過去の舞台作品の遺産に対し，継承と創造的
な利用の観点からアーカイヴを考える動きがヨー
ロッパを中心に活発化している3。そこでの取組
みは，単に過去の歴史的遺産を「再現」して懐か
しむことでも，当時妥当とされた理論的言説を歴
史的知識として理解することでもない。過去の上
演そのものにアプローチできない舞台芸術領域の
中でも，特に言語化が困難な舞踊分野において，
様々な副次的資料からその根底にある作品構想の
理論を導き出し，必要とあれば読替えて作品化す
ることで，「今，ここ」の観客と共に作品とその
核になる理論を批判的に継承し，未来への創造活
動に役立てることがそうした取組みの目的である。

本研究では，バウハウス舞台の理論，特に舞台
芸術工房のマイスターであったオスカー・シュ
レンマー（Oskar Schlemmer 1888-1943）の理論
を継承した人物として，クサンティ・シャヴィ
ン ス キ ー（Xanti Schawinsky， 本 名Alxander 
Schawinsky 1904-1979）とゲアハルト・ボーナー

（Gerhard Bohner 1936-1992）の事例を検討する。
シャヴィンスキーはバウハウスの学生で卒業後も
シュレンマーのアシスタントを務め，1930年代中
頃にアメリカでバウハウス舞台の精神を広めたと
される人物である（Goldberg 1979）。シャヴィン
スキーに関する資料は，没後も彼に関する資料を
収集しているバウハウス資料館のものを中心に検
討する。

ボーナーは1970年代後半に，アーカイヴに残さ
れた資料を元にシュレンマー作品を再現上演した
人物である。ボーナーが振付した『トリアディッ
ク・バレエ（Triadisches Ballett）』は2014年に前
述の舞踊基金「遺産」で取り上げられ，ミュンヘ
ン国立バレエ団によって現在も海外を含む巡業公
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演が行われている。ベルリン芸術アカデミーには
ボーナーのアーカイヴがあり，本研究はそこに保
存された写真や資料などをもとに行う。

時代も地域も異なる二人を並べて検討するのは，
それぞれが受容した理論の解釈の違いを考察する
ためである。彼らが注目する理論は制作方法なの
か，創作における意図や目的なのか，あるいは観
客や社会に与える効果なのかを検討し，概念をど
のように理解し作品に反映させたのかを見ていく。
理論が普遍的なものではなく，受け手側の解釈が
加わるのであるとすれば，シャヴィンスキーは広
告デザイナー，ボーナーはダンサーというそれぞ
れの職能の違いだけでなく，時代や環境が与える
理論への影響もそこに見られるだろう。

舞踊のように言説化しえないものを表現する
ジャンルでは，アウトプットとしての作品だけで
なく，その創造の源泉としての理論の継承が重要
となる。継承は言説によるものとは限らない。ど
のように理論を受容したのかは作品によって見え
てくる部分もあるだろう。本研究で検討するのは，
こうした作品構想をめぐる理論的思考である。

バウハウス舞台
バウハウス設立の理念は「芸術と技術の新しい

統一」である（Gropius 1924: 90）。基礎的な美学
理論から芸術面を，実践的な手工業の職業技法か
ら技術面を，両面的に教育することがその特徴で
あった。舞台芸術工房も「生産と芸術の一体化の
象徴」として「総合芸術としての舞台芸術」を探
求することを謳っていた（Gropius 1922: 72）。

1923-29年まで舞台芸術工房のマイスターで
あったオスカー・シュレンマーの理論は，20世紀
の歴史的アヴァンギャルド運動の基本則に重なる
ものである。すなわち，制作面では人間の身体は
素材として理解され，身振りや動きやエネルギー
を対象として新しい独自の表現を創り出し，観客
をして「新しい人間」に変容させることを目的と
する（Fischer-Lichte 2010: 139）。もっとも彼が
バウハウス叢書に寄せた論考「人間と芸術的形象

（Mensch und Kunstfigur）」によれば，人間の知
覚に訴えるものすべてが素材であり，そのもっと
も重要かつ基本となるものが人間と空間である。
そして身体による空間の変容を通して観客の認識
を変化させることがバウハウス舞台の目的であっ
た（Schlemmer 1925: 20）。こうしたシュレンマー
の舞台芸術理論がより具体的に検証されていくの
は，バウハウス・デッサウのスタジオにおいてで
ある。

シュレンマーは舞台空間と人間の法則を探り，
人間は空間の幾何学的法則性に捉われる一方，身
体の有機的法則性は空間に影響を与え，位置座標
的で概念的な空間から芸術的な創造空間に変容さ

せると考えた（Schlemmer 1925: 13-15）。彼はス
タジオの床に線をひき空間にロープを張るなどし
て空間の幾何学的法則性を可視化し，空間の法則
性に捉われた人間が空間表現に与える効果を多重
露光による写真で示した（図１）。また人間の身
体がもつ個々の有機的な法則性とそれが及ぼす影
響を示すために，造形的な衣装や仮面の制作を
行った。こうした試行錯誤は，スタジオで即興的
に演じられ，参加者間での意見交換を重ねて小作
品にまとめられていった（Feininger 1985: 270-1）。
作品の主題の多くはバウハウスの基礎教養課程で
学生が学ぶ，各素材の機能や構成，量感や運動を
舞台に展開させたものであった4。「バウハウス・
ダンス」と総称される小作品群は，『空間ダンス

（Raumtanz）』 『金属ダンス（Metalltanz）』 のよう
にテーマとなった素材がタイトルにつけられてい
る5。

アメリカでのバウハウス舞台の展開
1933年にNSDAP（国家社会主義労働者党）が

政権掌握し，バウハウスは閉校する。ベルリンの
別の美術学校において教鞭をとっていたシュレン
マーも公職を追われ，舞台芸術の教育・研究・実
践の現場を離れることを余儀なくされる。バウハ
ウス舞台の実験はシュレンマーの手を離れ，バウ
ハウス関係者の多くが亡命したアメリカへと移る。
バウハウスで基礎教育課程を担当していたヨーゼ
フ・アルバース（Josef Albers）はノースカロラ
イナ州にあるブラック・マウンテン・カレッジで
教えており，写真やデザインのほか，舞台芸術を
教えることをクサンティ・シャヴィンスキーに依
頼する6。同校にはドラマを教える授業はあった
が7，シャヴィンスキーに期待されたのは，バウ
ハウス舞台で体得した，戯曲を上演することとは
異なる舞台芸術のあり方を教えることであった。

シャヴィンスキーはバウハウスの経験をも
と に 展 開 さ せ た 教 育 法 を「 ス ペ ク ト ド ラ マ

図１「空間におけるダンス」（1927）
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（Spectodrama）」と名付けた。

言葉だけがいつも概念の究極の意味を描
き出せるわけではない。人間の知は言語的
思考とは明らかに無関係な他の能力に基づ
いている。人間は動きや色彩や音に促され形
体や全体の構造の概念を「内的な目」や「内
的な耳」で知覚することができる。そしてダ
ンサーの「身体知」はテクストや図版の言
語的分析と同様の基本的法則を表現しうる。

（Schawinsky 1969: 283）

「スペクトドラマ」で学ぶべきなのは，あらゆ
る感覚器官を通じて得られる「言葉（Words）」
によらない概念の認識であり，分析言語を用
い た 思 考 と 同 等 に 機 能 す る「 身 体 知（body 
intelligence）」による表現方法である。ここで
いう「身体知」は，人間には感覚体験を受容し
獲得できる能力が生来備わるとするバウハウス
の万人教育（Moholy-Nagi 1929: 14-5）を読替え
たものであり，シュレンマーの空間と身体の両
方の法則性を体現するものとしての「ダンサー

（Tänzermensch）」 の 考 え を も と に し て い る
（Schlemmer 1925: 15）。「スペクトドラマ」では
芸術家のみならず，科学者や経済学者，心理学者
やエンジニアといった様々な観点をもつ者が集ま
り，自由に考えや知識を交換することが推奨され
た（Schawinsky 1969: 283）。こうした分野横断
的な人材交流も，バウハウスではなじみのもので
あった8。

着任後すぐに制作されたスペクトドラマ『プレイ，
ライフ，イリュージョン（Play, Life, Illusion）』（1936）
は，「光学，形体と色，音響学，音，言語，音楽，
時間，空間，建築，技術，イリュージョン」と
いった舞台芸術の基本的な表現要素から構成され
た（Schwinsky 1969: 286）。シャヴィンスキーは
そうした感覚的に訴える要素によって，分析言語
でのみ可能と考えられていた抽象概念や発想を表
現しようとしたのである。晩年になってシャヴィ
ンスキーがまとめた『プレイ，ライフ，イリュー
ジョン』の台本によれば，同作品は４部から構
成される（Schawinsky 1971b）。11景ある第１部
は，形体や光の投影，言葉と音，影を用いたパ
フォーマンスなどがあり，これはクルト・シュヴェ
ルトフェーガー（Kurt Schwerdtfeger）とルー
トヴィヒ・ヒルシュフェルト=マック（Ludwig 
Hirschfeld-Mack）らによる「反射する光の演技

（Reflektorische Lichtspiele）」の連作を応用した
ものである。第２部は６景，音とアクロバットや
パントマイム的なもので，シャヴィンスキー自身
がヴァイマル時代に取り組んだヴァリエテ的作品
や，舞台芸術工房の初代マイスターであったロ

ター・シュライアー（Lothar Schreyer）の語の
音によるドラマ作品（Schreyer 1916-17）9が発想
の元となっている。第３部の５景は３人のキャラ
クターが演じ，抽象的な身振りでのコミュニケー
ションを扱ったバウハウス舞台の実験『身振りの
ダンス（Gestentanz）』のコンセプトがみられる。
第４部は11景からなり，紙でできた様々な形体や
衣装がパフォーマンス空間を構成する。基礎教育
課程でアルバースが担当していた紙を使って量感
や質感を学習するカリキュラム（Albers 1928）
や，舞台芸術工房が中心となって企画した髭や金
属といったテーマに沿ったバウハウス祭（Rasche 
1994）の影響を見て取ることができる。『プレイ，
ライフ，イリュージョン』はバウハウスにおける
様々な教育実践を継承したものであったといえよ
う。

図２は「スペクトドラマ」のコラージュ作品で
ある。空間に張られた線は，シュレンマーが「空
間と人間」の法則性を示した図１同様，空間の幾
何学的な位置関係を示している。図１が舞台上の
台に立った人間を多重露光で撮影した実際の舞台
写真であるのに対し，図２は対角線のある空間に

『プレイ，ライフ，イリュージョン』の人物造形
を配置し，実在しないフィクショナルな空間に置
き換えている。アシスタント時代にシュレンマー
と取り組んだ，空間と身体を「解け得ないひとつ
のまとまり」（Schlemmer 1928）と捉え空間変容
の契機とする図１の考え方は，図２では視覚的な
感覚体験として芸術の虚構空間に取り入れられて
いる。上下の像が人間の身体像を表していること
はすぐに見て取れるが，右の輪状の像も左の飛行
機を模したものも，その背後には人間の身体が隠
されている。重力の法則に縛られないこれらの形
象は，空間の中心点で交わる線に沿ってシンメト
リーに配置され，それぞれの像の位置関係が芸術
的効果を生み出すことを示している。

シャヴィンスキーが「スペクトドラマ」で試

図２「スペクトドラマ１」（1924-38）
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みたのは，こうした芸術的効果を生み出す知の
伝達であった。舞台空間の感覚体験を受容する
ことで獲得する「身体知」が参加者全体に共有
されることが「全体経験（total experience）」
であり，「スペクトドラマ」の教育目的であった

（Schawinsky 1971a: 44）。バウハウスの「総合芸
術作品（Gesamtkunstwerk）」を意識したこの教
育法は，参加者の受容に重点を置き，その感覚受
容の「総合」を個人ではなく参加者全体にみた点
で，独自の展開であったといっていいだろう。

シャヴィンスキーは自身をバウハウス舞台の後
継者に位置付け，さらなる展開として「ドラマ
化された哲学の形式（the form of a dramatized 
philosophy）」 を 打 ち 出 す（Schawinsky 1969: 
286）。着任後すぐに制作した『プレイ，ライ
フ，イリュージョン』がバウハウス舞台の実験
をオムニバス的につないだものであったとすれ
ば，翌年のパフォーマンス作品『死の舞踊（Danse 
Macabre）』（1938）は，彼の「ドラマ化された哲
学の形式」をより意識したものであった。

中世からある「死の舞踏」のモチーフは，擬人
化された「死」が様々な階級や職業の人物たちを
墓場まで連れていくというものである。「死の舞
踏」の絵画には，その時々の時代の社会階層や人
間をめぐる関係性が視覚概念として結実しており，
そこには「死」という絶対的な力をめぐる「輪
舞（round dance）」があり「ドラマ化」がある
と考えたシャヴィンスキーは，「社会学的研究（A 
Sociological Study）」と副題をつけて『死の舞踏』
の舞台化に取り組んだ（Schawinsky 1938）。造
形された登場人物12人の衣装デザイン，演技，あ
るいは彼らにふさわしいテクストや音楽を作成し
て舞台作品とすることで，中世と現代をパラレル
に描き，主題のもつ抽象的概念を表現しうると考
えたのである（Schawinsky 1938）10。シャヴィン
スキーは新しい哲学のあり方として，言語的理解
とは異なるレベルでの知の伝達をドラマという上
演要素に結び付けた概念化によって示そうとした
のであった。

ボーナーの取組み
ローズリー・ゴールドバークの著作『パフォー

マンス（Performance）』（1979）で詳しく紹介さ
れたように，アメリカではバウハウス舞台はパ
フォーマンス史の中で理解された11。一方，大戦
後は東ドイツに位置したバウハウスは，設立50
周年をきっかけに西ドイツで再評価の機運が生
れる12。残された『トリアディック・バレエ』や

「バウハウス・ダンス」の写真や衣装の一部，ス
ケッチなどから，作品を再現することでバウハウ
スでの実験に迫ろうとする動きとなった13。シュ
トゥットガルト美術館にあるシュレンマーのアー

カイヴにも携わった研究者ディルク・シェーパー
によれば，その中で最も真摯に取り組んだのが
ゲアハルト・ボーナーであった（Scheper 1988: 
287）。ボーナーは戦後遅れてドイツにやってきた
バレエブームにも，日常的な身体やムーヴメント
を表現するポストモダンダンスにも対抗して，再
び劇場における演劇的空間や物語的要素をとりい
れ，ムーヴメントの断片の反復やモンタージュに
よって作品を構成する「タンツテアター」を1970
年代に提唱し，アンサンブルを率いて活動してい
た（Bohner 1999: 151）。　

ボーナーはベルリン芸術アカデミーでの研究を
通じてバウハウスやシュレンマーの取組みを知り，
シェーパーら研究者と共に，残された資料をもと
に彼の理論と実践にアプローチしていった。「バ
ウハウス・ダンス」の『棒ダンス』と『輪ダンス』
を再現してみて，シュレンマーのいう衣装が身体
感覚に及ぼす変化とそれが描き得る空間表現の変
化を理解したボーナーは，衣装のさらなる可能性
を引き出そうと『トリアディック・バレエ』に取
り組んだ。シュレンマーの考案した特異な衣装を
身に着けて自在に動くには身体技術とバランス感
覚が必要であり，その意味でバレエ団のダンサー
たちはうってつけといってよかった。1976年に衣
装を再現することから着手した『トリアディッ
ク・バレエ』は，その試演小作品『オスカー・
シュレンマーとダンス（Oskar Schlemmer und 
Tanz）』（1977）の上演を経て，1977年にベルリ
ン芸術アカデミーで初演され，その後国内外で公
演された。ハンス・ヨアヒム・ヘスポス（Hans-
Joachim Hespos）の現代音楽と共に再構成され
た舞台は，しかしながら，抽象的幾何学的衣装に
よる空間創造を期待した批評家たちからは「シュ
レンマーよりも人間的なバレエを優先した」

（Günter 1978），「ボーナーの動きはシュレンマー
の理念に対して的外れである」（Peter 1978）と
いった批判を集めた。

ベルリン芸術アカデミーのアーカイヴに残され
ている1977年の舞台写真をみると，そのように批
評家たちが感じるのは無理からぬことと思われる。
仮面をつけていないダンサーたちの多くが顔の表
情で悲しさや滑稽さ，あるいは苦悩を表しており，
身振りもバレエのマイムや日常的な意味に結びつ
くものが多くみられる14。例えば「大きなスカー
トと潜水夫」の場面に対するシュレンマーの演出
ノートにある指示は，「潜水夫」が不器用に動く，

「大きなスカート」と関係を持ったり持たなかっ
たりする，「回転」の３点だけである（Schlemer  
1927: 224）。ボーナーの舞台写真（図３）を見ると，
確かに衣装そのものよりも，それを着たダンサー
の表情や身振りが際立っているように見える。し
かし，より正確に言えば，飛び跳ねる「潜水夫」
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のどこか陽気な身振りは浮き上がる衣装のひだ飾
りによって，その背中をみつめる「大きなスカー
ト」の憧憬を込めた表情は大きく傾く円の中心に
肩から腕のラインを三角形にすぼめる姿勢によっ
て，強調されているのである。演出ノートには「回
転」は「潜水夫」の形の変化にとって重要だと書
かれている。「潜水夫」の肩を覆うひだ飾りは回
転で浮かび上がることが想定されて作られている。
ならば回転だけでなく，飛び上ったらもっと面白
い効果をもつだろう。ボーナーの振付は衣装の効
果をみこした先の動きを表現しているのである。

ボーナーの演じる「抽象（Abstrakter）」（図
４）も同様である。シュレンマーが演じた「抽象」
は，彼自身の身体能力の限界もあり，このような
ポーズをとることは難しかった。演出ノートには
大きな動作で歩いたり跳んだり，大きな身振りを
することで「堂々と（monumental）」「グロテス
クに（grotesk）」表現することが求められている

（Schlemmer 1927: 226）。シンメトリーを崩すこ
とを目的に作られた衣装は，ボーナーの身体性に
よってより効果的かつ意表をつく堂々としたさま
を示しえたとも言える。少なくともこのポーズは，
衣装の色の明暗を強調し，肩や足が表す丸や円錐
の形を際立たせている。

シュレンマーがこれらの動きを想定していたか

どうかはわからない。重要なのは，ボーナーは写
真や証言などをもとに動きの型を真似るのではな
く，シュレンマーが残した言葉を頼りに場面のイ
メージやその構想のコンセプトを実現しようとし
たことにある。それは個々の観客にとって舞台が
どう映るかという効果の問題であった。

その後，ボーナーはバレエ団を離れ，国内外の
ソロ活動でシュレンマーの理論を作品へと展開し
ていく。ヘドヴィック・ミュラーによれば，そ
れは劇場におけるバレエという制度に対する異
議申立てでもあった。ベルリン芸術アカデミー
で初演された「振付のための習作」という副題
がつく『シュヴァルツ・ヴァイス・ツァイゲン

（Schwarz Weiss zeigen）』（1983）は，振付の場
でダンサーに示すような動きを観客に示した作品
である（Müller 1991: 113）。白と黒を示すという
意味のタイトル通り，白いシャツと黒いズボンを
身に着けたボーナーが白い紗幕を背景に自分自身
の影と踊る第１部と，関節が曲がる等身大の人
形（Gliederpuppe）を置き，人形やその影と踊
る第２部からなる15。ボーナーは振付とダンサー
のそれぞれの役割を示しながら振付とは何かを問
い，同時にダンサーは若いものという固定観念に
対し年齢を重ねた身体によるダンスの可能性を
探った（Müller 1991: 113）。タイトルはデッサウ
での実験作品『シュヴァルツ・ヴァイス・トリ
オ（Schwarz-Weiss-Trio）』（1928）を連想させる
が，表現された内容はまったく異なる。デッサウ
の舞台は，黒幕を背景に全身を覆う黒い衣装をつ
け，一人は頭と手，二人目は上半身と腕，三人目
は下半身と各々の身体部位を白く強調し，その動
きを組み合わせることで一人の人間の身体的制約
から自由になった表現をイリュージョンとして見
せるものであった（Scheper 1988: 175）。そのコ
ンセプトの一部は後にボーナーの再構成した「バ
ウハウス・ダンス」に継承されることになる。

シュレンマーが手掛けた構成表がある『棒ダン
ス』『輪ダンス』『金属ダンス』だけでなく，1986
年にボーナーは独自の解釈で手，上腕，脛，腕，頭，
胸，足などの身体部分のタイトルをつけた「バウ
ハウス・ダンス」を創る。それは衣装から考案さ
れるダンスというシュレンマーのコンセプトに対
する変奏であった。身体部位による表現であっ
た『シュヴァルツ・ヴァイス・トリオ』や『手足
あるいはイリュージョンのダンス（Glieder- oder 
Illusiontanz）』は，シェーパーによれば「小道具」
のように身体の形を芸術的に用いたものであった

（Scheper 1988: 166）。ボーナーは身体にさらなる
可能性を求め，1989年にインタヴューに答える形
で，以下のように述べている。

シュレンマーは私たちの着るものが，私たち

図３「大きなスカートと潜水夫」（1977）

図４「抽象」（1977）
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の身体的精神的平衡感覚に影響を与えうるこ
とに気付いていました。私はシュレンマーが
したように小道具を用いるのではなく，自分
の身体を用いることで異なるバランスを生み
出しました。関節や筋肉を使うことができる
私の体を使うことで，生命のない物体を用い
るよりもより動きの可能性が大きくなるから
です。（Citron 1989）

ボーナーは衣装の再現にとどまらず，衣装をも
とにダンス作品を作るというシュレンマーの舞台
創作の動機に戻る。造形芸術家として衣装造形を
出発点としたシュレンマーに対し，ダンサーとし
てより有効に用いることができる素材として自己
の身体に着目し，身体のバランスを見せることを

「バウハウス・ダンス」のコンセプトに選んだの
である。

シュレンマー自身，論考「素材からの造形
（Gestaltung aus dem Material）」で「ダンサー
の素材はその身体」であり，「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」と述べている

（Schlemmer 1930: 222）。シュレンマーが造形芸
術家として衣装造形で空間と身体の新たな可能性
をめざしたように，ボーナーがダンサーとして素
材としての身体の可能性を探求したのは当然の帰
結といってよいだろう。ボーナーはその後，幾何
学的空間における身体をテーマに，異なる美術家
と組んだ連作『（黄金）分割の中で（Im (Goldenen) 
Schnitt）』（1989）を制作する16。この取組みは，
タイトルにあるように調和的で美しい比例関係と
しての黄金分割を意識した作品である。第1部は
舞台の構成要素としての身体部位に着目し，第２
部では第１部の動きを反復し，そこに異なる物体
を導入することで，量感と動きの効果が異なるこ
とを示す（Müller 1991: 116）17。同じ動きを反復
することで，身体と物体，身体と空間の関係性が
より明らかになる。感覚的に捉える芸術空間は，
舞台上の人物の動きだけではなく，舞台を構成す
る各要素の関係性の中で生み出されるというバウ
ハウス舞台の理論が，ボーナーの解釈と作品化に
よって明示されたのである。

ボーナーはシュレンマーの舞台作品の外的な構
成ではなく，その理論に注目した。ダンス・カン
パニーに振付するのではなく，自分自身の身体を
素材としたソロ活動に専念することにしたのは，
シュレンマーのこうした理論の影響でもあった18。

私にはシュレンマーの基本に戻ろうとする姿
勢が重要なのです。彼は，決まったパターン
で動く１本の指の方が漫然と動く体全体より
も重要だと言いました。これはバウハウスの

中心となる考えでした。つまり，どこに向か
うのかわからないときは，自然体でなにかを
とらえることで，それでできることがわかり
ます。過去にしたことを忘れ，今なしうるこ
とをみるのです。一歩，それからまた一歩と
いう具合に。このコンセプトがアーティスト
である私にとって助けとなりました。という
のも，なぜカンパニーを振付けるのをやめ，
ソロパフォーマーになったのかがやっとわ
かったからです。私はどのように仕事を続け
ていくのかがわからなくなり，最初に，つま
り自分の体に戻らなければならなかったので
す。（Citron 1989）

ボーナーの言う「基本（the beginning）に戻
ろうとする姿勢」とは，時代の要請する「正確さ

（Präzision）」や「簡潔さ（Einfache）」を示すた
めにシュレンマーが必要だとする「基本的なこと

（das Elementare）」に立ち返ることを指す。シュ
レンマーは「オリジナルなものはたいてい基本的
なことと同義であり，基本的なことは簡潔さと同
義である」とし，繰り返しABCから始め，芸術
の基本的なことに立ち戻らなければならないと述
べている（Schlemmer 1990: 163）19。バウハウス
の基礎教育課程にあったのも同様の考え方で，素
材研究や基礎教育は設立当初から重要視されてい
た。基本に立ち返ることの重要性は言葉にしてし
まうと，あまりに当たり前で観念的であるが，ボー
ナーはそれを身体感覚として理解したのである。
新しいもの，多義的なものは簡潔なものから派生
するため，簡潔なものから始めなければならない
というシュレンマーの考えを，多数のダンサーか
ら自分自身への振付へと，さらに身体全体の動き
から身体部位の動きへと還元することで，ボー
ナーはオリジナルなものとしての自己の基本を再
確認し，新たな創造に取り組んだのである。

まとめ
本研究ではバウハウス舞台での理論と継承につ

いて，1930年代アメリカでのブラック・マウンテ
ン・カレッジにおけるクサンティ・シャヴィンス
キーの取組みと，1970年代からのベルリン芸術ア
カデミーの協力を得たゲアハルト・ボーナーの取
り組みを検討した。シャヴィンスキーはバウハウ
ス・デッサウのスタジオで実践していた，試演と
ディスカッションを繰り返す制作方法を学生に伝
え，「空間と身体」の観点を発展させ視覚的聴覚
的造形で，抽象的概念を伝達しうるドラマ作品の
試みへとつなげた。一方，ボーナーは残された資
料に基づく再現を通して，その作品コンセプトを
理解し，シュレンマーの造形的な観点に変えて，
ダンサーの視点から身体の素材性を重視した作品
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に再構成していった。バウハウスで学んだシャ
ヴィンスキーと，研究者らの協力を得たとはいえ
文献資料から理解したボーナーとでは受容した理
論の全体像は異なることは想像に難くない。しか
し両者の作品はどちらも「空間と身体」の関係か
ら生み出される芸術空間を問題にし，その法則性
をそれぞれの求める創造の目的に合わせて具体化
していった点は共通している。

シュレンマーの頻出する用語「抽象」に注目し
た点も同様である。シャヴィンスキーが概念化の
操作として抽象をとらえたのに対し，ボーナーは
基本的なことに立ち返る姿勢としてそれを理解し
た。このことは理論への関心の持ち方の違いから
生じている。シャヴィンスキーが課題としたの
は，バウハウス舞台の制作方法であったのに対し，
ボーナーは観客に与える効果を問題にしたのであ
る。

こうした受容の差は，デザイナーとダンサーと
いう両者の立脚点の違いもあるが，時代的な背景
も影響している。シュレンマーの衣装の展示や作
品の記憶が新しい1930年代にはバウハウス舞台の
実験を継続し，その制作方法の可能性を探ること
こそが急務であった。しかし60年代のアヴァン
ギャルド運動によってバウハウスが行ったような
ワークショップ的制作が一般化した後は，むしろ
あまり注目されることのなかった身体の側からの
要請が大きかったともいえる。これはどちらが正
しい継承の仕方かという問題ではなく，それを受
容する社会や観客の違いによる。

理論は芸術創造の一部を言語化したものにすぎ
ないかもしれない。しかしその時代の技術的，人
的な制約を受ける上演の視聴覚資料としての写真
や映像よりも，芸術家の意図を示している場合が
ある。あるいは，作品を再現することで当の芸術
家本人も言説化し得なかったような理論を見いだ
せる場合もある。理論に下支えされた作品を見る
ことで，観客が自身の内面的変化を想像できるよ
うになることも期待できる。理論の継承と展開は，
そこに参加する人間の受容によってはじめて可能
になるのである。

図版
図１　「空間におけるダンス」（1927）

Dance in Space (Delineation of Space 
w i t h  F i g u r e ) ,  m u l t i p l e  e x p o s u r e 
p h o t o g r a p h  b y  L u x  F e i n i n g e r ; 
Bauhaus Stage demonstrat ion ,  1927 .  
In: Goldberg (1979), p.68.

図２　「スペクトドラマ１」（1924-38）
Spectodrama-1, 1924-38. In: Xanti Schwinsky, 
Migros Museum für Gegenwartskunst, 2015, 
p.78.

図３　「大きなスカートと潜水夫」（1977）
Colleen Scott, Ivan Liška 1977 (großer Rock, 
Taucher), Akademie der Künste, Berlin. 
In: Das triadische Ballett: Ein Tanzfonds 
Erbe Projekt, Bayerisches Staatsballett, 
Programmbuch, München: Gotteswinter 
und Aumaier GmbH, 2014, p. 26.

図４　「抽象」（1977）
Schwarze  Re i he ,  Ge rha rd  Bohne r , 
Abstrakter, Probenfoto 1977 (gekontert). 
In: Das triadische Ballett: Ein Tanzfonds 
Erbe Projekt, Bayerisches Staatsballett, 
Programmbuch, München: Gotteswinter 
und Aumaier GmbH, 2014, p. 12.
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【付記】
本稿は，平成27年度学習院大学人文科学研究所若
手研究者研究助成（研究課題「バウハウス舞台芸
術理論の展開」）の給付を受けた研究成果の一部
である。

1 ポーランドを代表する演出家タデウシュ・カントー
ル（Tadeusz Kantor 1915-1990）の初期作品にバウ
ハウス舞台が影響を与えたことはよく知られてい
る。カントールの『タンタジールの死』（1937）や，

『バラディナ』（1943）にはシュレンマーが提唱し
た「バウハウスの抽象のコンセプト」が反映されて
いる。Paluch-Cybulska, Małgorzata (2016): Kantor. 
In: Schlemmer / Kantor, Ośrodek Dokumentacji 
Sztuki Tadeusza Kantora CRICOTEKA, p.9, p.11. 

2 Tanzfonds Erbeはドイツ連邦政府の文化政策とし
て舞踊遺産の創造的な利用を目的に2006年に設立さ
れたTanzplan Deutschland（2006–2011）を引継い
で３年間の期限付で設立され，高評価のため2018年
まで延長されている（http://tanzfonds.de/ueber-
uns/）。cf.古後奈緒子「アーカイヴは，ダンスの生産
と消費のサイクルに風穴を開ける…かも？」（2016
年2月5日），dance glasses（http://glasses.danceplus 
mag. com/?p=253）。

3 ドイツ語圏では，ベルリン芸術アカデミーのArchiv 
Darstellende Kunst（http://www.adk.de/de/archiv/
archivbestand/darstellende-kunst/）， ケ ル ン のDas 
Deutsche Tanzarchiv Köln（http://www.sk-kultur.de/
tanz/），ライプツィヒのTanzarchiv Leipzig（http://www.
tanzarchiv-leipzig.de/），ブレーメンのDas Deutsche 
Tanzfilminstitut Bremen（http://www.deutsches-
tanzfilminstitut.de/） と そ の 連 合 で あ るVerbund 
Deutscher Tanzarchive（http://www.tanzarchive.de/
index.php?id=251）や，スイスのSchweizer Tanzarchivs

（http://www.tanzarchiv.ch/），オーストリア・ウィー
ンのTanzquartier Wien（http://tqw.at/）などの取組
みがある。

4 バウハウスの素材教育に関しては，ラースロー・
モホイ=ナジがバウハウス叢書にまとめている

（Moholy-Nagy 1929）。 
5 空間の幾何学的法則に人間の身体が及ぼす効果を

扱った『空間ダンス』，関節に沿って棒をとりつ
け，身体の可動域とその法則性をみせる『棒ダン
ス（Stäbetanz）』，金属やガラスといった素材の
性質を表現した『金属ダンス』や『ガラスダンス

（Glastanz）』，言語によらないコミュニケーション
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を扱った『身振りのダンス（Gestentanz）』などが
ある。「バウハウス・ダンス」に関しては，拙論「＜
バウハウスダンス＞：オスカー・シュレンマーの理
論とその具体化」演劇博物館グローバルCOE紀要『演
劇映像学 2011』第３集，2012年，17-35頁を参照。

6 ユダヤ系であったシャヴィンスキーはスイス経由で
ミラノに亡命し，同地でオリベッティ社やチンザ
ノ社，サン・ペレグリノ社などの広告デザイナーと
して有名になっていた。バウハウスの学生時代には，
人形劇ドラマを研究するクルト・シュミット（Kurt 
Schmidt）らの「グルッペＢ」に参加し，シュレンマー
とはアシスタントになる前はほとんど親しく話すこ
とはなかったという（Schawinsky 1971a: 34）。

7 ドラマの授業ではシェイクスピア，モリエール，イ
プセンやチェーホフ，オニールやテネシー・ウィ
リアムズなど古典から現代までの幅広い作品を扱い，
また衣装や舞台セット，舞台メイクを教える授業も
充実していた（Harris 1987: 38-40）。

8 バウハウスの各工房の活動は，生産現場や劇場など
外部と結びつくのがしばしばだった。ハンネス・マ
イアーが学長の時期は特に外部講師を招いた連続講
演会や講義が積極的に行われていた。cf. Bauhaus 
3 Juli-Sept. 1929 (Prospekt), Dessau Bauhausdruck 
co-op, Darmstadt: Bauhaus-Archiv, Inventar-Nr. 
2428 (BH11).

9 「表現主義演劇」の提唱者シュライアーは，言葉の
意味ではなく語の音によって言説化し得ない芸術家
の精神世界を伝達できると考えた（Schreyer 1916-
17）。シュライアーの表現主義演劇については拙論「舞
台芸術における「理論」の役割：表現主義演劇と表
現舞踊」学習院大学人文科学研究所『人文』14号，
2016年，115-135頁を参照。

10 John Evartsが作曲，Morton SteinauとRobert Sunley
がテクストを担当。ブラック・マウンテン・カレッ
ジとバウハウス・アーカイヴには上演テクストと白
黒反転の楽譜が残されている（Schawinsky, “Danse 
Macabre, Tanztheater (Typoskript).” In: Mappe 9, 
Bauhaus-Archiv, Berlin）。

11 バウハウス舞台は「空間と身体」の関係で舞台芸術
をとらえ，新技術やメディアの発展による新しい表
現の可能性や，哲学理論や医学的・解剖学的方法へ
の関心を舞台構想に取り入れ，コンテンポラリー・
ダンスやパフォーマンス・アートに影響を与えたと
される（Goldberg 1979; Pawelke 2005: 10-12）。

12 旧東ドイツでも1970年代にはデッサウの校舎を拠
点にした実験的上演芸術の取り組みが始まる。cf. 
Blume, Trosten u. Burghard Duhm (Hg.) (2008): 
Bauhaus. Bühne. Dessau: Szenenwechsel, Berlin: 
Jovis. 

13 本稿で取り上げるボーナーの他，ヴィグマンの教え
子であるMargarete Hastingによる「バウハウス・
ダンス」（1967/68）やARDのテレビ番組として制作
された『トリアディック・バレエ』（1970），アメリ
カのDebra McCallの「バウハウス・ダンス」（1982）
Lucirda ChildsとPhilip Glassによる『トリアディッ
ク・バレエ』（2000）などがある（Scheper 1988: 
286-288; Pawelke 2005: 10）。

14 Gert Weigelt撮影による1977年の舞台写真（Bestand 
Gerhard-Bohner-Archiv, Bohner 26, Berlin, 
Akademie der Künste）。

15 Tanzquartier Wienのオンライン・アーカイヴでは
Gesc Lelabertによる再現映像をみることができる

（mediathek.tqw.at）。
16 Ⅰ（1989年５月２日初演）はVela Röhm，Ⅱ（1989

年５月20日初演）はRobert Schad，Ⅲ（1989年12月
７日初演）はPaul Uwe Dreyerが舞台美術を手掛け
る。

17 『（黄金）分割の中でⅡ』の観劇評としてJochen 
Schmidtも「たとえボーナーが基本的には第１部と

同様に同じ動きを素材的に用い，一つ一つの身振り
や動きの連なりに観客が見おぼえがあったとしても，
二つの振付は同じではない。（中略）見るものの記
憶の中で，第２部は時間と共に発展し，ますます重
みを増す。返し針でのように，あるイメージや成り
行きが意識の中で固まっていき，直接的な驚きを生
じさせる」と述べている（Schmidt 1989）。

18 ボーナーはソロ活動に移行した理由として他に，カ
ンパニーではオープニングの夜までに作品はできあ
がっていることや，彼の振付が実験的過ぎるとみら
れ，メインカンパニーに振付するチャンスがなかっ
たこと，振付に際し自分の創造性に限界を設けたく
なかったことなどを挙げている（Citron 1989）。

19 1926年４月の日記からの引用。この日記をもとに
した同年発表の論考「舞踊の数学（Tänzerische 
Mathematik）」では，「正確さ（Präzision）」は「数学

（Mathematik）」に置き換えられている（Schlemmer 
1926: 128）。1928年の論考「ダンスと衣装の抽象

（Abstraktion in Tanz und Kostüm）」では「抽象
（Abstraktion）」がダンスに重要であるとして，そ
れが意味するのは「簡素化（Vereinfachung）」や「本
質的なこと（Wesentliche）」「基本的なこと」「正確さ」
に還元することだと述べている（Schelmmer 1928: 
25）。


