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序-1 研究の目的

 本研究はダンスにおける人間の運動の技法とし

ての在り方について考察す ることを目的とする。

序-2 研究の方法

 象徴論的方法 と現象学的方法により, ダンスへ

のアプローチを試みるが, 具体的には, Maxine

Sheetsの 理論1)を踏まえ, さらに様式という観点

を導入 して, 技法の在 り方 について考察を試みる。

序-3 M. シーツの 『ダンスの現象学』について

 本研究で参考とするM. シ-ツ の考察上の態度

は, ダンスの意味を, ダ ンスの 「生 きた経験」

(1ived experience)そ の ものの中に見い出される

ものと捉え, この生きた経験の内に, 「創造され

た現象」(created phenomenn)と してのダンス

の本質をみようとするものである。その考察にあ

たって, ダンスの捉え方の基盤となっているのは

Susanne Langerの 著書 『感情 と形式2)』の中で示

された芸術理論である。

 ランガーは感情と形式か らなるものをシンボル

とし, 芸術をシンボルとして捉えるが, 芸術シン

ボルの場合, その感情 は日常感情よりもっと純粋

な感情であり, それをimportと 云い, その シン

ボライズされた形式は, 幻影(illusion)と して存

在すると捉えている。ランガーは諸芸術を個別的

に分析 し, ダンスの形式をカの幻影(iusion of

force)と して捉えている。シーツの考察は, こう

したランガーの抽象的な理論を現象学3)を 援用 し

て, より具体的に展開 し, 芸術の問題か らダンス

固有の問題へと発展させ, さらに行為者の側か ら

考察 したものである。
 シーツに対 してなされる批判と しては, 1. 根本

的なダンスの哲学をランガーに依拠 しすぎた点と, 

2. 具体的な, ダンスにおける運動の現象分析にあ

たってラバ ン理論に対する態度を明確に示さなか

った点にあるだろう。

 前者についてはランガーのダンス作品及び芸術

作品一般についての捉え方を検討 した後でなけれ

ば批判はつつ しまなければならないが, 新田博衛

が書評において述べていることは一般論として成

立するものであろう。新田の批判を要約するなら

ば, 現象学 という点からみれば目新 しいものはな

く, ランガーのダンス論にあきたらず, 現象学に

よって新 しい視野がひらかれることを期待 してい

た読者 にはダンス観について不満をもつか もしれ

ないということであった。 しかし新田 も認めてい

るように, ダンスの研究をする者にとっては一読

の価値のあるものである4)。

 ラバ ン理論に対する態度が示されていない5)の

は, 非常に残念なことであるが, 例えば第4章 の

運動質の分析を試みる中で, また後半のダイナ ミ

ック ・ライン(dynamic line)に ついての考察に

あたって, ラバ ンの運動把握, 運動の記述と深 く

かかわる箇所 もある。ダンスの運動分析論と して

みた場合のシーツの特徴は, 論展開にあたって, 

運動の原理か らというよりはむ しろ, 生きた人間

の感情より出発 しようとしたところにあるだろう。 

1. M. シ-ツ によるダンス=運 動=・ダ ンサー

の関係について

 ダンスにおいて人間の運動は, ダンスという幻

影を構成するための可塑的な要素(Plastic com-

ponents)で ある。 また個 々のダンス作品はひと
つの シンボルとしての全体性(wholeness)を 有 し

ており, ダンスの幻影とは, この全体性の上にあ

らわれる 「虚の力」. (virtual force)と, その虚

の力の産出の基礎的事実より成立 している。すな

わち虚の(virtua1)運 動でありなが ら実際の(ac。

tua1)人 間の運動か ら成るものである。

 また運動現象とは, 実際の状況か ら解かれて純

粋な現れ(appearance)と してみた場合, 「力の

発現」(revelatin of force)と して現れ るもの

である。 しか し日常生活では, 日常的. な感情や内

容が, 伴われているため, 普通は, 行為中の身体

が力の発現 として見 る者に現れたり, また行為者

の意識にのぼる事はない。 これに対 しダンス中の

運動は純粋に力の発現として現れ, また意識 させ

るものである。 ここで注意 しなければな らないの

は, 意識-身 体の在 り方で, シーツが強調す る

ととろは, 意識の具体化 しているものとしての人

間運動の在 り方にある毫)す嫁わち, ダンス中の運

動はカの発現として, 日常のコンテクス トよ り解

かれていると同時に日常的な感情を も伴わずに, 

純粋に力の発現として存在 している。 これがダン

スにおける抽象作用(abstructi)で あるが, な

お人間の運動は意識 とっなが った身体として, よ

り純粋な感情を表 しているのである。
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 ダンスの抽象作用について考察 したシーツは, 

日常感情 とその形式の展開(development)の 構

造を示 し, この構造か ら形式のみを抽出したのが

ダンスの構成要素となりうる運動であると捉えて

いる。

 日常感情の形式の展開の構造をシーツはあきら

めの感情をあらわす肩をすくめる動作(shrugging

ones shoulders)を 例として説明している。 この

例にさらに具体的な設定(筆 者による設定)を 加

えて説明するならば(図1参 照), たとえば友人

から贈られた万年筆をどんなに探 してもみつか ら

ない人間がいるとすると, どんなに探 して もみつ

からないという瞬間にある感情が起こり, その感

情が展開(develOP)し てパターンとなり, あるま

とまった連続体 となったとき 「あきらめ」 という

言葉で想起されるような感情のまとまりとなる。

そしてこの感情の身体的な現れが肩す くめ動作で

ある。(こ の感情の展開は実際の物理的時間をも

ってはかれるようなものではなく, 個人の内的な

時間であると思われる。)ま た感情の展開パ ター

ンには規定された仕方はなく, 固定的な一連のパ

ターンというものはない7)。

 日常運動の場合, たとえばこの例の場合, 肩す

くめ動作という運動は, 「シンボルの浅薄なもの」

として 「あきらめ」という意味と結びつけられる

(作 図は, 図1, 2, 3と も筆者)

が, この時の意味とシンボルの結びつきは偶然的

なものである。 しかし芸術 シンボルの場合は, そ

のシンボルと意味(意 義あるいはimport)は, 必

然的に結びついている8)。

 ダンスにおける抽象とは, 先に説明 したような

日常感情とその形式の構造か ら, 日常的なコンテ

クス トと感情をとりのぞき, 純粋に形式だけにす

ることである。その時人は, 形式を経験する。す

なわち力の発現その ものを経験する。先の例に従

うならばダンサーは万年筆を探さな くても肩すく

め動作を万年筆を探 してみつからなかった時のよ

うに経験する。すなわち 「あきらめ」ともいえる

感情に対応 していた肩の上げ下げ動作を肩の上げ

下げ動作 としてのみ経験する。誤解を避けるため

に補足的に説明するならば, ダンスの構成要素 と

なっているのは上に説明したように日常より抽象

化された人間の運動であるが, これはダンスにお

ける運動を日常動作 との比較で説明した手順であ

って, 日常動作か らコンテクス トと感情を除けば

ダンスの運動になるというわけではない。むしろ

ダンス中の運動を考察すると, 結果として抽象さ

れていた, という方がより適切である。

 ダンスにおける感情の展開は, 日常と異なり純

粋な感情(pure feeing)が さらに純粋な感情の形

式(sheer form of feeling)へ と展開 し, その運

図1 日常感情の形式とその身体運動による現われ
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動 としての現れが, ダンスの運動である。そして

これがダンスの幻影を構成 している虚の力である。

そ して虚の力とは, ダンス作品を構成 していると

同時にそのダンス作品の全体性の内的な関係の内

においてのみ虚の力 として機能する。すなわち, 

その作品の全体の有機体的なっなが りの論理より

はずれれば, それは日常的な力(actual force)と

なって しまう。そのことにより作品のダンスとし

ての存在は失われる(図2参 照)。

 では現象としてはダンサーとはこの虚の力の産

出をどのように行っているのであろうか(図3参

照)。 シーツは運動遂行中の人間の在 り方をform
-in-the-makingと いう用語を もって記述 した。

まず ダ ンスはmoving form(動 いて いる形)と し

て捉え ることがで きる。 それは常に変化 して いる

運動(movement form)の 分 割不可能な連続 によ

り成立 して いる。 その運動(movement form)は

人 間であ る行 為者 が 創造 し(creating), 現 前 し

(presenting), 維 持(sustaining)し て い る もの

であ る。 そ して その際 中 の行 為者 の意識 は常 に

moving formへ, す な わ ち ダ ンスの シ ンボ リッ

クなformへ と向け られたform-in-the-making

の意 識 であ り, 行 為者 はその意識で存在(exist)

して い る。また行 為中のform-in-the-makingの

意 識 一 身体 にある行 為者 は運動の中心(moving

center)で あ り, こ の よ うな現象学 的考察の レヴ

図2 ダンスにおける感情の展開 とその身体運動による現われ

図3 ダンサーの意識とその運動としての現われ
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エルでは, 実の力(actual force)の 中心である。

 上で示した構造をダンスとして捉えるならば, 

運動の分割不可能な流れはシーツが純粋な力のダ

イナミックな流れ(sheer dynamic flow of force)

と表記 したもので, これが力の幻影すなわちダン

スであり, importの シンボリックな形式 となるわ

けである。そしてさきほどのレヴェルで運動の中

心であった行為者はダンサーであり, 虚の力の中

心となる。

 以上の説明で もわかるように, まず第一にダン

スという幻影の中で動いてはじめてその運動は虚

の力となるわけである。第二にダンサーとはダン

ス中には運動形式に対する意識 しかなく, ダンス

とダンサーの関係はekstaticg)な ものであ り, か

つその運動形式は有機的な力の連続の内で幻影産

出の構成要素となっている。すなわちひとつの運

動形態(士novement Gestaltlo))は 過去におこなわ

れた事柄と未来の事柄を含んだ現在形として存在

しているわけである。ここに ダンサーの指 向性

(intentionality)を みることができる。

 2-1 ダンスにおける運動様式と技法

 1に おいて力の幻影 としてのダンスのシンボル

構造とダンスにおける運動, そしてダンサーの関

係を示したが, ここでは様式(btyle)と 形式(form)

という観点でさらにダンスにおける技法について

考察する。

 本研究では, シンボル構造の中で, 形式 をim-

portと のつなが りか ら観たものを様式と考えるこ

ととする。なぜなら形式にみとめ られる類縁性, 
つまり類型としてまとめたものが様式 と考えられ

るからであり, そしてその類縁性にはさらに類型

たらしめている思想が認あられるか らである11)。

 普通に技法というと運動形式と力の発現の関係

を学ぶ体系と考え られるが, ダンスにとってジン

ボルとなるためにはimportは 必須の要素である。

したが ってダンスの技法として形式だけでなく様

式を, すなわち形式とそのimportの つなが りを

学ぶ体系もまた存在すると考えることができよう。

 ラバ ンによれば 「運動様式(movement style)

とは何か しらの方法で, ある特別な時代やある特

別な地域に有用なものであり, 文明の主たる要求

に従っているものである12)」と述べている。また

「あのテニスプレーヤーはstyleを 持 っている13)」

というように個人の運動の習慣の詳細について も

認められるものだと述べている。 これはある地域

集団の中である期間を経て洗練されてきた運動様

式とも考えられる。また個人の人間的特徴か ら個

人の歴史を経て洗練されてきた運動様式であると

も言える。

 ダンスに認められる運動様式は, まず虚の力と

して機能 している運動ととらえ られる。たとえば

我々がバレエ作品の中で踊るダンサー達の運動の

外観に共通の運動形式(movement form)を 認め

る時, それはバ レエの運動様式(movement style)

であると言える。そこにはある期間を経て洗練さ

れたimportと シンボルのつなぎ方 の類型が認め

られ, その特殊化された連続がその作品の中に現

れているわけである。

 そして運動様式 といわゆる技法の間には或る関

係が認められる。たとえばバレエの場合, この運

動様式を現前 しているダンサー達は同 じ技法, す

なわち, ダンス ・クラシックを学んでいる。そし

て様式の生成過程を考慮すると技法 にはこの生成

過程が集約されて人間の学ぶ形 となっていると考

え られる。従ってある技法を通 して様式を学びそ

のimportに まで到達す ることはダンサーにとっ

て有用なことと思われる。なぜならimportと シン

ボルのつなげ方の一様態を知ることになるからで

ある。たとえば, グレーム ・テクニックなどは, 

グレームの個人的作風から生成された個人の様式

の技法 と考えられるが, グレーム個人の人生の中

で感情を, より純粋にしたシンボル形式へと展開

したものであると言えるだろう。すなわちこの技

法を通 してグレームのimportと シンボルのつな

げ方の一様態, グレーム様式を知ることになる。

そしてつなぎ方の様態を知ることは, その様式の

範囲内で, あるいはその範囲をこえて無限に特殊

化された形式の可能性も生 じるからである。

 運動形式 とimportの つなが り, すなわちダン

スの運動様式はシーツの提示した 「ダイナミック・

ライン」を通 して考察することが重要である。ダ

イナミック ・ラインとはランガーのいった力の幻

影をその構造より創造過程に着目してシーツが分

析 した際に提出した概念である14)。それは, im-

portを 反映 したダンスの全体性を保証する運動の

流れの質のことで, このダイナミック・ラインを

媒介に してimportへ 到達することがは じめて可

能となる。各々のダンスの独自性はこの力の流れ

の基盤としてのダイナミック ・ラインに依存 して

いる。

 2-2 考察 一 ダンスの要素としての人間の

 運動 とその技法としての在 り方について

 これまでのダンスの構造の分析か ら, ダンスに

おける人間運動と技法の関係をとらえなおすこと

ができよう。

 技法とは運動の多様の統一, いわばカオスにあ

る諸運動に秩序を もたらす ものでなければならな

い。 しか しなが ら, ダンスの運動のシンボリック

な構造の分析がなされた今, 技法の在 り方は, そ

の各々の構成要素に対してそれぞれに対応する在

り方を考えることができる。
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 第一は運動形式(movement form)に 対する在

り方で, 例えばバ レエにおける5つ のポジション

があげられよう。これは出発点と最終点を構成す

る意味において運動形式と しての多様な動きを集

約 したものとも考えられる。

 第二に虚の力(virtual force)に 対する在 り方

でダイナミック ・ラインの意識化があげ られる。

これは時間の流れにあ らわれる諸運動を, ダイナ

ミックスで統一するものである。ただ し, これは

運動形式に対する在り方を前提としてに じめて可

能となる。

 第三のものは運動様式(movement style)に 対

する在り方で, つまりダイナ ミック ・ラインの習

得を前提として, 各 ダイナ ミック ・ラインが無意

味な抽象的な力の流れや配置におわることな く, 

importと いう純粋な感情 を指向することによっ

て, ダイナミック・ラインをまとめあげるもので

ある。

 教師のみならずダンサー自身も意識的にダンス

をシステマティックにとらえ, 主体が自らを指導

していくという態度に目を向けることは重要なこ

とであるだろう。踊る主体が誰であろうと, 自己

の内で意識的にimportに 融合す るという視点が

必要である。いわば, 技法とはシステムと踊る主

体の間にあるともいえよう。

結 語

 以上, シーツのダンス現前の理論を参考としな

がら, ダンスにおける運動とその技法としての在

り方について一考察を試みたわけであるが, 筆者

の関心は技法の根拠を理解するための糸口を発見

することにあった。

 ある様式に対 して, その技法の中核をつかみ学

ぶ事は個人をいかしつつ, 技法による単なるコピー

ではなくて, 生きる人間の存在が主体 となって, 

その様式を生かす事につなが り, その様式によっ

て主体 も生かされていることへと発展するだろう。

 それぞれの人間は独 自性を持 った完全性へ向け

て成長す ることが望ましい。 それは万人に可能性

が開かれているか らである。技法が主体を離れて

外から個人を圧殺する時, それは様式を学び生か

す ものではなく, 鋳型化へ と類型化するものとな

るだろう。

 今回の研究では運動様式の例としてバ レエやグ
レーム ・テクニックによる動きを用いたが, 運動

を様式としてとらえる際の仕方 も, 既存の一般的

な様式認識だけでな く, 様々な局面か らとらえる

方法があるだろう。こうして様々の角度から技法

の在 り方を考察する事は, 人間運動の表現的特質

の解明へとつながると同時に, その考察にあたっ

て人間学的現象学に基づ くような方法論が要求さ

れることとなるだろう。

注釈

1)文 献8. 

2)文 献5. 

3)シ ーツによれば, 本 論中の特殊な記述はJ. P. 

 サル トルとM. メル ローポンティーの現象学者に

 基盤をおいている(文 献8, P. 15). したが って

 シーツが援用 した方法は現象学ともまた実存分析

 ともいえる方法と考え られる. 

4)文 献6. 

5)た とえば, M. Veraの 論文ではシーツの理論の

 不足 とラバン理論の見落 しが指摘されている(文

 献10, p. p. 29-30). しか し筆者としては, シー

 ツがラバン理論を踏まえて論展開をしているよう

 に思われる. この問題は, 本研究とは直接には関

 係がないので, 保 留しておく. 

6)シ ーツによれば物理的現象としての人間の身体

 は空間的に単一体(singular mass)で あ り, 時

 間的に持続体(enduring mass)で あ るが, 自ら

 運動を行うことによって, 物 理的な構造以上のも

 の となるところに, 人間の意識と しての存在 とそ

 の人間の身体的存在を結びつけようとしている. 

7)図1の 中にも示 したが, 文章中では混乱を避け

 るために感情の展開 したものを「感情のまとまり」

 と表記 したが, シーッの本文中では「感情の形式」

 (the form of feeling)と して表記されている. 

 これ は感情に結びついている形式とも, また, 運

 動 として現われる形式でなくて, 感情面でまとま

 った連続体という意味での感情のフォームとも解

 釈できた. 

8)こ こでは, 西田の象徴の捉え方を参考とした. 

 西田は象徴を意味と存在の結合, あ るいは物体的

 な るものと精神的なるものとの結合として捉えて

 い るが, 象徴の浅薄なものは, 符号にすぎず, 符

 号における意味と存在の結合は外面的で偶然的で

 あると述べている。これはたとえば 「或る一種の

 動物をフントと名つくるも ドッグと名つ くるも何

 等変わりはない」というように, で ある. しか し

 象徴の意義が深くなるに従って結合は内面的で必

 然的になると述べている。西田は意味と存在を結

 合するものを一種の感情においているが, これは, 

 カン ト哲学を経過 した後でなければ理解できない

 関係であり, この関係は, 本研究のようなレヴェ

 ルの問題に参考とするには深すぎる内容をもっも

 のであるが, 芸術の深いシンボルとしての在 り方

 を簡潔に述べているものとして, 参考にさせてい

 ただいた(文 献7, p. p. 95-101). 

9)こ の用語は, シ ーツの本文中にイタ リックで

 ekstaticと 記 されており, サル トルの使用 した専

 門用語である. ギ リシア語のekstasisか らきてお

 り, ここでは, man's being stand out from

 itselfの意(文 献8, p. 16). 

10)Gestaltと い う用語はシーツの本文中にも使わ

 れているが, 単 に 「外観」という程度の意味とう

 けとれる. ここでのmovement Gestaltも, 単に

 「運動の外観」といった意味合いが強い. が しか

 し, ボル ノーも指摘 しているように 「形態」とは

そもそも 「静的にとらえられた世界のもの」であ

 り, 運動 の場合には比喩的な意味で用いられてい

 る. しか しながらダンス運動の生成過程を考えた

場合, ダ ンスの 「運動形態」は単なる外観という

意味ではなくて, 意識的な努力の介在 したものと

 してまさにボルノーの説いた 「形態(化)」 に近い
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 もの とも捉えられる(文 献1, p. p, 244-274). 

(1)文 献9, p. p. 218-219. 

12)文 献4, p. 84. 

13)同 上. 

14)シ ンボルとしての力の幻影の完全性(torality)

 は空間的に統一され時間的に持続的(spatially

, unified and temporally continuous)で あ る

 が故に全体性(whoeness)を 有 す るわけである

 が, これは, 力の幻影の空間的一時間的構造とし

て, また力動的構造(dynamic structure)と し

 て捉えなおされている. シーツは, 空間的一時間

 的構造の分析を幻影の創造過程に着目する事によ

 り行っているが, その際, sheer form-in-the-

 makingを 出発点としている. すなわち, それは

力のorganizationの 現場であり, そ こでは力は

 時間化(temporalized)さ れまた空間化(spati-

 alized)さ れる. この力の時間化と空間化の仕方

 の中でformの 唯一的な力動性や表現性が決定さ

 れているのである. 

こ うしたform産 出 の構造的把握か ら, シーッ

の行 った問題提起とは, コ レオグラファーらが, 

 formの 完倍(完 全性)へ むけて, 他の運動ではな

 くて或る運動を選択する根拠は何かという事であ

 った. 運動 の選択や変化の基準は何であり, form

 の展開にあた ってコレオグラファーを導 くものは

何か, という事であった. 

そ してダイナミック ・ラインとは, このような

 formの 完全性へ向けての展開にあたってのpro-

 jectionalでtensionalな 質 のことであ り, ダ ン
スにおける力の流れにとっての基盤である. もち

 ろんダイナ ミック・ラインとは現実のラインでは

な く, 開始点より保たれているprolectionの 感覚

 において 「ライン」なのである. すなわち, im-

portを 反映するformと なるための必然的な抽象
にとっては重要に機能する. ダイナ ミック ・ライ

 ンの現実化には口頭化と運動化の二っが考えられ, 

前者はvocalized dynamic lineと して後者はdy-

namic line of movementと して互いに反映 し

ているような関係になっているが, 前者が比喩的

 (figurative)な のに対 して, 後者は字義的(lit-

 eral)で あ る。
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