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特集

カニンガム舞踊における多面性と一貫性
−創作技法の変容とその基層にある演者の在り方を中心として−

酒　向　治　子（岡山大学）

１．はじめに：カニンガムの舞踊史の位置付けを
めぐる問題

マース・カニンガム（1919-2009）は20世紀半
ばに主題の表現や内面の表出を重視する表現主義
的舞踊からの脱却を図り，抽象舞踊の道を切り開
いた舞踊家である。彼の作風は後の現代舞踊家た
ちに多大な影響を与え，1960年代以降に登場する
ポストモダンダンスと呼ばれるダンス群の基盤を
築いたとされる。「新古典主義的（neoclassical）」1，

「 非 具 象 的（non-objective）」2，「 客 観 主 義 的
（objectivistic）」3など様々な舞踊美学的な分類・
定義づけが試みられており，西洋の舞踊史上，彼
の舞踊をどのように位置づけるかについては，長
年議論が続いてきた。舞踊研究者のS. ベインズは，
カニンガム以後の舞踊とカニンガムの舞踊との違
いに着目し，モダンダンスに近いものとしている4。
一方，R. コープランドは，カニンガム以前のモ
ダンダンスよりカニンガム以後のポストモダンダ
ンスに近い特徴をもつとして，カニンガム舞踊を
ポストモダンダンスに位置付けた5。舞踊家であ
り，コンタクト・インプロビゼーションという舞
踊の一脈を創出したスティーブ・パクストンもま
た，カニンガム舞踊をポストモダンダンスと見な
している6。

カニンガムの活動や作品は多面的な性格をもつ
ために，特定の美学的・舞踊史的枠組みから捉え
ようとすると，必ず枠組みに収まりきらない特性
が浮かび上がってくる。M. シーゲルはこの点に
ついて「わたし達はしばしばカニンガムが何を始
めたかに焦点を当て，“ポスト-カニンガムダンス”
の先駆者としての重要性ばかりを強調する。そし
て彼自身の作品が持つ力強さを見過ごしてしま
う」7と述べており，分類上の枠組みにこだわるこ
とは，むしろカニンガム舞踊の本質を見誤る恐れ
があることを指摘している。

本稿著者は，1990年代に留学先の米国において
西洋の劇場舞踊史を学ぶ中でカニンガム舞踊に出
会った。講義では，その「歴史的な意義」とし
て，チャンス・オペレーションに代表されるよう
な，偶然性を活かすなど新しい手法による意味性
を排除した表現の創出であると学んだ。作品例と
して映像作品『Points in Space』（1986）をはじ
めいくつか代表作を観たが，この時深く心を動か
されたのは，その表現手法の新規性ではなく，ダ

ンサー達が静けさをまとって動く様だった。それ
はまるで能を観ているような印象を受けたことを
今でも覚えている。その後カニンガム舞踊に興味
を持ち調べていく中で，創作手法の多面性と共に，
舞踊思想の一貫性が浮かび上がってきた。彼の舞
踊を理解する上で，変容を遂げた部分と，基底的
な部分の二つの側面から整理し，分析することが
肝要だと思うようになった。そして，その基底的
なカニンガムの舞踊思想を探究する中で，次第に
芸術活動のパートナーであるJ. ケージを経由して
学んだ東洋思想の影響の大きさが浮き彫りとなっ
た8。本稿では，舞踊史上の位置付けや美学的分
類にとらわれずにカニンガム舞踊の特性を見つめ
直すために，まず俯瞰的な視点から変遷を遂げた
創作手法について概観し，その上でカニンガム舞
踊の支柱となる表現観，特に演者の身体に着目し，
その特徴について議論を行う。＜多面的な広がり
を見せた創作手法＞と，＜基底的な軸となった演
者の身体＞という二つの側面から，カニンガム舞
踊の本質に迫りたい。

２．創作手法の変容

2-1. 4つの時期区分
カニンガム自身による創作活動の区分に基づ

くと，①１期（1940年代後半～）：「リズム構造
（rhythmic structure）」と呼ばれる，時間を構造
化し特定のポイントでのみ音楽と舞踊を結びつけ
る共同制作法を試みた時期，②２期（1950年代～
60年代）：リズム，タイミング，ダンサーの位置
や方向性，動きの順番など偶然性を用いて創作を
試みた「チャンス・オペレーション」や，予め与
えられた動きやリズム，方向などを舞台上でダン
サーに選ばせる「不確定性（indeterminacy）」9を
試みた時期，③３期（1970年代～ 80年代）：ビデ
オやフィルムダンス作品に取り組んだ時期，④4
期（1990年代～）：コンピューターに着目した時
期，の４期に分けることができる10。３期と４期
の間にカニンガムの振付スタイルが大きく変化し
たことから，本稿ではさらに大きく区分し，核と
なる創作技法の模索と確立を行った１期・２期を

【前期】，ビデオやコンピューターというメディア・
テクノロジーの活用へと関心が移った３期・４期
を【後期】とする。
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2-2.【後期】における振付スタイルの変化
カニンガム舞踊団員や批評家の意見を総合する

と，1970年代に始まったカニンガムの振付スタイ
ルには（１）動きのスピードの増加，（２）動き
の複雑化，（３）空間構成の複雑化，（４）身体の
均質化，という主に四点の変化が認められる。（１）
動きのスピードの増加については，1970年代以降
の作品において，リズム構成の複雑化と共に全
体的に動きのテンポが速くなっていること11，ま
た（２）動きの複雑化については，跳躍など難し
いポジションでのバランス，また身体上部のツイ
スト，カーブなどの複雑な動きが増したことを指
す12。映像監督のＣ. アトラスは観客側からは見え
ないような部分まで細かに振付けた『Gallopade』

（1981）を例に挙げ，細かい複雑な動きにこだわ
るようになったカニンガムの振付上の変化を指
摘している13。（３）空間構成の複雑化について
は，70年代以降のカニンガムの関心がダンサーの
ソロより複雑なフォーメーションを狙った群舞構
成，「マス効果（mass effects）」14を追究するよう
になったことを指す。（４）身体の均質化につい
ては，【前期】のダンサー達の個性の強さに比べ
て，【後期】のダンサー達の身体の均質化・無機
質化を指す。Ｍ. フランコは表現性を欠いた同質
性（homogeneousness）への傾斜15，市川雅はダ
ンサーの肉体の抽象化16という言葉で表しており，
均質化傾向を指摘する意見のほとんどは批判的な
立場からなされている。

2-3.【後期】における振付スタイルの変化の要因
それでは，上記の振付スタイルの変化はどのよ

うな要因によって生じたのだろうか。批評家や舞
踊団のダンサーの言葉を照らし合わせると，主に
以下の三点が考えられる。

（１）メディア・テクノロジーへの取り組みの影響
動きのスピードの増加や複雑化については，ビ

デオ／フィルムダンスなどの映像メディアへの取
り組みの影響が強いと考えられる。これはカニン
ガム自身が「ビデオやフィルムの仕事をしたこと
で，テクニック的要素をもう一度考え直すことが
できた。たとえば，テレビの画面に流れるスピー
ドを体験し，テクニッククラスで全くこれまで
と違ったテンポを試みるようになった」17，また
は「テレビの発達で僕等の視覚の仕方が変わって
きているということですね。テレビではまず画面
の動きが素早く変わりますからね。善し悪しは別
として，このことが僕等の基本的な視覚の体験に
影響を及ぼしそれが僕のダンスにも反映してい
る」18という発言を残していることからもわかる。

（２）ダンサーの表現力の劣化
【後期】のダンサー達の均質化の要因について，

批評家は個々のダンサーの個性を表現する技量の
欠如の問題であるとする19。Ｖ. ファーバー，Ｇ． 
ソロモンズ，Ｂ. ロイドなど50年代・60年代に活
躍したダンサー達の多くは1970年までに舞踊団を
去っており，中でも「彼女が舞台に現れると観客
の目は釘付けになる。完全なダンサー」20，「古典
的な美しさ，優雅な身体をもった踊りの天才」21

など，批評家達から最大級の賞賛を受けたＣ．ブ
ラウンの1972年退団は22，舞踊団の最も波瀾に富
んだ時期の終わりを告げる象徴的な出来事として
受け止められた23。1973年３月22日のヴィレッジ・
ヴォイス紙の記事は，彼女の退団によってカニン
ガム舞踊団の活動が停止してしまうのではないか
といった噂が舞踊界に飛び交っていることを伝え
ている24。優れた表現者としての資質を有してい
た【前期】のダンサー達の退団は，少なからずカ
ニンガムにとって影響を及ぼしたことは十分に考
えられる。一方で，ブラウン自身は，カニンガム
の空間構成への着目がダンサーの個性を発揮する
機会を著しく減少させ，身体の質を変化させた要
因としている25。

（３）カニンガムの舞踊団の構造的変化と老いの
影響

カニンガムの関心の変化について，ブラウンは
50代を迎えたカニンガムの舞踊団における立ち位
置や，若いダンサーとの年齢的な差に基づくコ
ミュニケーション不足や親密度の低下を重要な要
因として挙げている。

彼はわたしたちをよく知っていた。小さなバ
スで一緒にツアーにでかけた。どのようにし
てわたしたちが食べたり，争ったり，寝たり
するかを彼は何でも知っていた。（中略）今
ではそれは大きく違う。ダンサーはずっと若
く，わたしたちのように一緒に住んだ経験も
ない。わたしたちは兄弟姉妹のようだった。
それは今とはまったく違うと思う。26

このように家族のような親密度の高い関係性がカ
ニンガムのダンサー個人への興味を促していたと
述べている。さらにブラウンは舞踊団におけるカ
ニンガムの立場が，ダンサーであるより振付家と
しての役割が強くなったことも，ダンサーとの間
の溝を埋められないものにしたという見解を述べ
ている27。カニンガムは舞踊団の拡大と共に振付
に専念せざるを得なくなり，また体力的にダン
サーを続けることが困難となった。それにより振
付家としての立場が相対的に強くなった。そして
直接踊りの中でカニンガムと触れ合う機会が減少
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したことによって，カニンガムの舞踊や彼の舞踊
理念に対する誤解が生まれたという。

カニンガムは毎日のクラスを教えるのをやめ，
スタミナとダンスの技巧レベルが下がるにつれ，
どんどん舞台から姿を消していった。初期のカン
パニーメンバーは実際に踊っているカニンガムか
ら鼓舞されたが，今のダンサーはそのような機会
が減り，「意味が動きにある」というフレーズが「ス
テップをただするだけでよい」という風に受け取
られがちになってしまった。28

また，元ダンサーのＲ. スウィンストンは70年
代以降のカニンガムが身体的・体力的な問題を抱
えており，特に60代を迎えた1980年における膝の
手術による身体的な変化は彼とダンサーとの関係
にも影響を及ぼしていたと証言している29。この
時期のカニンガムにとって，ダンサーとして身体
を維持すること自体が大きな問題になっていたこ
とが推測できる。カニンガム自身，70年代中頃か
ら80年代初期にかけて，振付家としての自分とダ
ンサーとしての自分の葛藤に苦しんだことを以下
のように告白している。

『Rebus』（1975）や『Gallopade』（1981），『Quar-
tet』（1982），さらにイベントや『Inlets』（1977）
の時も，リハーサルにおいて自分のパートを
踊るよりも，ダンサーの仕事を見たり，質問
に答えるなどの作業に時間を割かなければな
らなくなった。年をとるにつれてダンサーの
一人として彼等と踊ることが非常に困難に
なった。30

カニンガムの振付家としての役割の増大や身体的
状況が若いダンサーとのコミュニケーションを困
難にし，それがカニンガムの興味を別のものに移
行させたとするブラウンの解釈は，カニンガムを
最もよく知る人物の解釈として強い説得力をもっ
ている。

以上，カニングハムの振付けスタイルの変化の
要因について，元ダンサーの言葉や批評家の言葉
を照らし合わせて浮上した三つの点から考察した。
しかし，それらの要因の因果関係についてはカニ
ングハム自身の言葉が少ないことから明らかでは
ない。実際は，因果関係は単線的な構造にはなく，
複雑に絡み合いながら，【前期】と【後期】の振
付スタイルの変化として立ち現れたと考えられる。

３．基底的な軸となった演者（ダンサー）に求め
る「静穏（tranquility /serenity）」

上記では，カニングハムの多彩な創作技法への

挑戦と，それに伴う振付スタイルの変容について
論じてきた。ここからは，それらの長期にわたる
振付活動に通底する，彼がダンサーに求めた身心
の在り方について検討したい。

3-1. 自我の克服
ダンサーとしても極めて高い評価を受けていた

カニンガムにとって，ダンサーの＜自分という意
識に執着した自己の状態，自我（ego）の克服＞
は生涯を通した重要なテーマであった。彼による
と，自我とは「演者を拘束し限定づける不必要な
癖」31，または「華麗に見せるためにポーズを長
めに行うこと」32など，舞台の前面にでようとす
る自己の在り方であり33，舞踊の真の表現性を妨
げるものに他ならない。これは，カニンガム自身
が極めて高い評価を受けていたダンサーであり，
演者の理想的な在り方を自己の問題として強い関
心を抱いていたことと関連する。舞踊団の結成前
の1951年の時点で既にダンサーの理想的な状態と
して，余計なものを削ぎ落とした「あるがまま」
の身体，「透明な身体」に至ることの重要性に言
及している34。さらに，ダンサーが自我への執着
から解き放たれ，心身が統合された状態を，「静
穏」という言葉で表している35。C. ブラウンの「カ
ニンガムはダンサーに自然に静穏の状態になるこ
とを望んでいた」36という証言から，カニンガム
が「静穏」をダンサーの理想の状態と見なしてい
たことがわかる。彼は「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
静穏である」37と語り，一方で心身が統合される
時は静穏の表情が表れると述べている38。

3-2. 静穏な身体から放たれるエネルギーの増幅
カニンガムは自我の克服によって現前化される

動的イメージを「エネルギー」という言葉によっ
て説明している。彼にとってのエネルギーとは，
ダンサーの身体の動・不動に関わらず，ダンサー
を絶えず突き動かす力であり，踊りによってもた
らされるエネルギーの増幅に強い関心を寄せて
いた39。そのエネルギーは，「鉄を溶かしてしま
うくらいの強度（energy geared to an intensity 
high enough to melt steel）」40をもつものであり，
瞬間に爆発するというより，どこまでも終わりな
く持続性を特徴とする。カニンガムにとってのダ
ンサーの静止とは，動作が止まることにより身体
内に流れるエネルギーが現前化される時間でもあ
る。身体から放たれる動的イメージを強調するこ
とによって，身体の動・静は二項対立的関係を超
えたより複雑な関係性を保つ。そしてこの静穏な
身体は，特に【前期】の作品群で強く印象となる
特性の一つでもあった41。



－26－
『舞踊學』第41号　2018年

3-3. 静穏な身体に至るための訓練
ここでは，上記の静穏という理想的な心身の状

態に達するための稽古の特性を概観したい。

（１）ダンサーに求められる基本姿勢
カニンガムがダンサーに望む心の在り方の根本

には，「何かに取り組もうと思ったら，やりたい
と思った時だけではなくて，常にやり続けなけれ
ばいけない。とにかく専念（commitment）しな
ければならない」42と語る，肉体性に関わり続け
る強い意志が要求される。稽古に一貫して必要
な集中力とは，「作業への断固とした，そして積
極的な献身（the steadfast and willing devotion 
to the labor）」43から引き出される。カニンガムが
ケージを通して影響を受けた鈴木大拙は，修行に
おいて無心の境地に至るためには「心の鏡という
か，あるいは意識の野というか，それが徹底的に
払拭せられて，何らかの雑念の塵がかからぬよう
にせねばならぬ」44というような高度な集中力が
必要であると説いている。カニンガムの稽古にお
いても同様の集中力が求められるのは，自らの稽
古を一種の瞑想と呼んでいることにも表れてい
る。45さらに，常に周囲の状況を把握しながら自
分自身への問いかけをし続けるという心的作用が
重要なヨガのようであるとも語っている。46

一方で，カニンガムは知性が肉体から離れて肥
大化することを望んではいなかった。彼はこの点
について「私は踊るという行為を知的作業と考え
たことは一度もありません。それはむしろ本能的
な行為だと思う。（中略）大半の人々には，本能
と知性との間にこの種の乖離があるのです。テク
ニックのクラスはこの段階で両者をうまく結合さ
せなくてはならないのでしょうね」47と述べてい
る。ブラウンもまた「教師としてのカニンガムは
基本的に彼自身のエネルギーと関わり，献身そし
て愛によって教えていた。彼の教師としての教え
方は『弓と禅』における禅の師匠とまったく同じ
である」48と述べている。カニンガム自身最も共
感する教授法として「することをただしているだ
け」49という禅の教え方だと述べている点を考え
ても，知的作業はあくまで実践的行動を伴うべき
であるとする彼の姿勢は明らかである。カニンガ
ム舞踊団の稽古場に通い，訓練の原理をまとめた
B.デレシェビッチュによると，稽古場の最も印象
深い特徴として深い沈黙を挙げており，その沈黙
は個々人の内的な探求を尊重する雰囲気からきて
いるとしている50。稽古はダンサーに落着きとい
う独特の感覚（a unique sense of calm）を発達
させるものであり，それは集中を乱すような余計
なもの一切を取り除いた環境によって形成される。
他の舞踊団のテクニックと比べ，稽古場での心的
状態の尊重ははるかに強いものだとしている51。

（２）集中が向かう三つの点
カニンガムは意識の集中が向かう先として，①

リズムを生み出すこと，②エネルギーを養い維持
すること，③ポジションを明確にすることという
三つの点について言及している。

①　リズムの維持
稽古においては様々なリズムが与えられる。特

に稽古の後半には，動きの順序，方向性，リズム
やテンポなどがめまぐるしく変化する。これは，
ダンサーが変化し続ける状況に心身共に柔軟に対
応できる力を身につけて欲しいとするカニンガム
の思想に基づくものである。彼が望むのは，「テ
クニックの上では非常に堅固なものを得る一方
で，頭の中は柔軟性や融通性をもっている」52ダ
ンサーであった。

②　エネルギーの維持
エネルギーとはカニンガムが身体エネルギーと

呼ぶものである。エネルギーは動いていないとき
も感じるべき動きの流れであり，リズムよりもさ
らに根源的なものである。ダンサーがリズムと共
に動いている時は，エネルギーはリズムによって
生み出されるといえる。カニンガムはこの感覚を
養う為には「いつも念頭におき，ダンスのクラス
においてであれ，他の場所においてであれ，毎日
訓練を続けていくということ以外に，この資質を
伸ばしていく特別の方法などないと私は思うので
す」53と述べている。

③　腰（背骨）の安定によるポジションの明確化
カニンガムは身体エネルギーを持続させるため

には，個々のポジションのバランスを正確にしな
ければならないと述べている。彼はポジションの
バランスについて，胴をバランスの中心，垂直軸
として用いた場合「多様なポジションの中でバラ
ンスの課題は腕と脚をどのように中心に関連づけ
るかということである」54とし，もしも胴自身が
動きの中心にあるときその課題は「様々なタイミ
ングと方向性のなかでバランスの移動の限界を感
じること」55であると語っている。そしてこうし
たポジションのバランスが崩れるとアンバランス
な緊張で身体がこわばり，「静穏」の状態にはい
られなくなると述べ56，「静穏」に至るための身
体的エネルギーを持続させること，そしてその為
の個々のポジションを安定させることの重要性を
強調している。カニンガムが身体的側面について
最も強調するのが，背中（背骨ともいう）をうま
く使うことであり，その要としての腰の安定であ
るカニンガムは背中が脚と腕をつなぐ身体の重要
な部位であるという認識を示しており57，背中の
中でも特にウエストから腰（hips）の近くの部分
が，身体の中心であるとみなしている58。そして
安定させるためには腰をできるだけ低い位置で保
たれなければならない59。根本的舞踊理念の違い
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にも関わらず，バレエの基本であるアン・ドゥオー
ル（脚の付け根の関節から脚全体を外向きに開く
姿勢）を彼が身体語彙の基本に据えるのは，アン・
ドゥオールがまさに腰の安定に最も効果的である
という理由からである60。　

背中（背骨）を身体の構造的な核ととらえ，重
心の中心を腰の部分として強調するのは，バレエ
テクニックやグラハムテクニックにおいてもほぼ
同様である61。しかしバレエの稽古では，エクサ
サイズの前半がバーと呼ばれる補助用具を用いて
行われ，グラハムテクニックではエクササイズの
前半は床に座った姿勢で行われる。そのため，脚
や腕との関連の中で腰を安定させるという課題に
直面するのはどうしても稽古の後半，センター
ワークと呼ばれる直立姿勢を基本とする動きの訓
練に進んでからとなる。カニンガムのエクササイ
ズでは，はじめから直立の姿勢を維持するが，こ
れは脚や腕の動きとの関連の中で腰を安定させる
ことを，早い段階からダンサーに意識させるた
めであるという62。また前半のエクササイズでは，
脚と背中の動きに対し腕は固定位置に保たれてい
るが，これは背中と脚／背中と腕のつながりにお
いてより難しい背中と脚という関係性に取り組み，
まずその動きの中で腰を安定させることを第一と
しているからである。

これまで見てきたように，カニンガムダンサー
は稽古においてリズム，エネルギー，腰の安定に
集中する訓練を行う。そして厳しい訓練を通して
心身柔軟な「静穏」という状態に到達して初めて，
身体エネルギーが増幅されたエネルギーとなって
外部へ流れ出る。増幅されたエネルギーはダン
サーがあくまで自分自身の動きに高度な集中力を
もって稽古に取り組んだ結果，外側に自然にあら
われてくるものである。ケージはこの点について
次のような発言を残している。

私はマース・カニンガムが話題になる時いつ
も，彼の活動について比較的見落とされる
面を強調したいですね。（中略）私の考え方
にならって多くの年下のダンサーや振付師
は，マースがどんな犠牲を払っても維持しよ
うとしている力強いテクニックを拒絶しまし
た。でも［マース自身］そういうダンサーや
振付師がしていることを見るとき，現在まで
彼のグループで維持している極端な訓練を問
い直してみようかということがよくあるので
す。彼自身について言えば，この訓練をどう
しても守り続けたいと思ったのは重要なこと
だ，と私は思います。どうしてか？人間の肉
体の動きによって表現されるような高レベル
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にしか奔り

出てこないからなんです。そのことをマース
は繰返し言ってきましたし，彼は正しかった
のです。63［下線筆者］

3-4. 身体の内部へ向かう意識
野口整体の継承者である野口裕之は，外側から

捉えられる外観的身体に対して，自己の体内を感
じることによって生じる身体像を内観的身体と呼
んでいる。そして日本古来の文化の型や動き方（動
法）においては，外観的身体を止めても内観的身
体が豊かに動き，内を止めても外が動くことや，
他者と内観的身体を同調・感応させることに重き
が置かれていたという。また，型を繰り返し稽古
することによってのみ生じる高次な感覚や意識を
重視し，型が失われて行く現代における心身のバ
ランスの喪失について，以下のように言及してい
る。

現代は型なき時代である。したがって型は不
当に曲解されている。代わりに流布された身
体運動の規範は，謂わば『弛緩と自然』である。
これを強調するあまり型は自由と個性を奪う
ものであり，強要抑圧の端的とされた。しか
し動法の規範が『硬直と不自由』である筈が
ない。寧ろ自然に楽々と動くためにこそ，型
は用いられる。64［下線筆者］

さらに型を通した稽古では「腹がきまる」「腰が
入る」などは優れた動きを達成した際の内観的充
足感による言葉であり，内観的身体の核は腰腹の
最深層にある「背の裏」にあるとする。

ケージが指摘した通り，後続のポストモダンダ
サー達がバレエを中心とするテクニックを人工的
な肉体改造として避けたのに対して，カニンガム
は厳格ともいえる身体訓練を手放さなかった。し
かし，見せるための技能的身体の訓練というより
は，むしろ野口のいう日本古来の文化における型
を通した心身の訓練の考え方と類似している。そ
れは，カニンガムが従来のバレエテクニックに比
べて稽古の中で背や腰の安定を重視したというこ
とからも見てとれる。つまり，ダンサーが自意識
から解放され高次な身体感覚を得るための手段と
して，稽古を位置付けていた可能性が高い。

舞踊研究者のS.L.フォスターはカニンガム舞踊
の根底を成すダンサーの在り方を，身体内部へと
向かう意識の在り方であり，それが外側には内
部への凝視した視線（inward gaze）65となって表
れると述べる。カニンガム自身のエネルギーの考
え方に基づきより厳密に言えば，カニンガムダン
サーは内/外という二分法も超えた，身体の内外
を自由にかつ流動的に流れるように動くイメージ
を持つことが求められるともいえる。絶えず変化
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し続ける場の中で，他者と感応しつつ自分を柔軟
に位置付ける。観客に向けて意味を投げかけると
いうより，観客と共に感じ合う世界。それは観客
に向けて技術を見せる技能主義的な舞踊とは異な
る様相を見せるものである。

４．カニンガムが目指した静穏の心身の思想的な
背景

カニンガムがダンサーに求める静穏な身体の思
想的な背景には，ケージを通して学んだ東洋思想
の影響がある。ケージやカニンガムの芸術思想を
理解する上で，20世紀半ばにアメリカの身体思
想・芸術界におきた禅を代表とする東洋思想の受
容と展開という文脈をおさえておくことは重要で
ある。ここでは紙幅の都合上，詳述ができないた
め，主な点のみ記すことにする（詳細は注を参照
のこと）66。

4-1. 禅僧鈴木大拙の影響力
臨済宗の禅僧鈴木大拙が初めてアメリカに渡っ

たのは1897年であり，英語による初めての著書
『Outlines of Mahayana Buddhism』を出版した
のが1907年，そして禅に関する文献として最も知
られた『Essays in Zen Buddhism』を出版した
のが1927年である。1940年代から60年代にかけて
アメリカでおきた禅を中心とする東洋思想の流行
は，鈴木大拙の多数の著作や彼の活発な講演活動
によるところが大きく，東洋思想の影響を受けた
多くの思想家・芸術家が彼の著書に言及してい
る。特に50年代から60年代にかけてのニューヨー
クを中心とする芸術家たちの間における鈴木大拙
の影響力の強さは，雑誌『Nation』における「［彼
は］芸術界における崇拝の対象（cult figure）だっ
た」67という記述からも伺える。また，第二次世
界大戦後，アメリカの因習的な体制に公然と反抗
するヒッピー，または「ビート・ジェネレーショ
ン（Beat Generation）［またはビート族）］」68とよ
ばれる若者の集団がサンフランシスコを中心に出
現し，禅はこうした集団に積極的に取り入れられ
ることによって，一般の市民にも広く知れ渡るこ
ととなった。

4-2. カニンガムと東洋思想
ブラウンは，カニンガムとケージの関係性につ

いて「カニンガムはジョンの講演を聴き，彼の本
を読み，非常に深くそして実質的に彼の影響を受
けている」69と述べ，思想面でのケージの影響力
について語ったことがある。また，カニンガム
はケージと同様禅に興味を持ち，彼と共に鈴木
大拙の講義に通ったという70。カニンガムの東洋
への興味は幅広く，『弓と禅（Zen in the Art of 

Archery）』71やエズラ・パウンド（Ezra Pound）
の『能』72など，日本文化に関する本などにも積
極的に目を通していた。

禅と並んでケージ／カニンガムに影響を及ぼ
したのは，中国の占いの書である『易経』（英語
名The Book of ChangesまたはThe Chou）とい
う書物である。『易経』をケージ／カニンガムに
紹介したのは，当時ケージの弟子であった作曲
家のＣ. ウルフ（Christian Wolff）であった73。『易
経』は『詩・書・礼・春秋』と並んで五経と呼ば
れ，古代中国で最も権威ある書物の一つとされて
おり74，ドイツの中国学者リヒアルト・ヴィルヘ
ルム（Richard Wilhelm 1873-1930）75により翻訳
され西洋に伝わった。『易経』は，宇宙のあらゆ
る現象を陰と陽の流動的生成変化によって説明す
る古代中国の自然観や宇宙観を反映した書物であ
り，西洋では特に20世紀半ば以降より注目を集め
た。カニンガムが『易経』に発想を得て，チャンス・
オペレーションを用いた初めての作品『Sixteen 
Dances for Soloist and Company of Three』を発
表したのは，『易経』を知った直後の1951年であっ
た。カニンガム舞踊の根本的舞踊理念にある「静」
と「動」のダイナミックな関係性，エネルギーに
ついての考え方や身体性の在り方を掘り下げれば
掘り下げるほど，その土台としての東洋的自然観
が前景化される。

５．まとめ

西洋舞踊史において，マース・カニンガムは高
い評価を受けてきた。その一方で，彼ほど誤解を
受けてきた舞踊家はいないのではないかと感じる
ほど，その舞踊への解釈は様々である。その多面
的な創作活動であったが故に，その一部分だけみ
て様々な立場から曲解されていることも少なくな
い。例えば，表現主義的観点からすると，カニン
ガム舞踊を表す時によく用いられる「動きのため
の動き “movements for its own sake”」の追究
者というイメージは，作品から意味を削ぎ落とし
た無機質な，非人間的なものと見なされる76。ポ
ストモダンダンス側からは，権力構造を残した不
自由なものという見方をされる77。さらに，カニ
ンガムと同様元グラハム舞踊団の男性ダンサー
で，グラハム的表現主義的価値観を脱することを
生涯のテーマとしたE. ホーキンスもまた，自ら
の「ノーマティヴ理論」に基づき，カニンガム舞
踊について身体を分断化した流動性を欠いたもの
と批判する78など枚挙にいとまがない。しかし彼
の目指したところを丹念におっていくと，決して
非人間的な身体性を目指したのではなく，権力構
造に囚われているわけでもない。特に彼の舞踊の
特性となっている内観的身体が外側からわかりに
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くいこと，またそのエネルギーを感受するには観
る側にも身体的な共感能力という資質が求められ
る点が，特に彼の舞踊が誤解を受ける大きな要因
となっている。そしてそれは，能など日本の型に
基づく文化の本質を理解する上で，観る側の身体
的共感能力が必須であるのと同様の構造にあると
考える。

カニンガム舞踊は一見すると極めて西洋的な舞
踊でありながら，彼が目指した演者の在り方から，
かえって日本人にとって馴染みやすいものとも考
えられる。西洋舞踊史の転換点において，表層的
なオリエンタリズムを超えた東洋的な心身観がも
たらされたこと，そしてその源泉として日本と大
きく関わっていることについては，より注目され
てしかるべきものと考える。

最後に，道なきものを行く先駆者は，すでに既
成の価値観の中で評価され，時として乱暴なまで
に傷つけられる。冒険を恐れずに常にチャレンジ
し続けたこと，その彼の生き様そのものが，敬服
に値する。彼の長い創作活動が終わり，その活動
を俯瞰できる状況になった今だからこそ，彼の挑
戦についてより正当な評価がなされる機運が高
まっているともいえる。
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