
『緑 の テ ー ブ ル 』作 品 研 究

-死 神 と黒服の紳士たちを中心に して-

高 野 牧 子

I. 緒 言

クル ト ・ヨース(kurt Jooss 1901-1978)振 付

に よる 『緑 のテ ー ブル』(The Green Table)は

1932年 パ リの国際舞踊 コンクール で初演 し, 一 位

を受賞 した作 品である。 以来, 近 代が生 んだ傑作

として, 欧 米, 南 米, ア フ リカなど世界中のバ レ

エ団が現在まで上演 を続 け, 初 演か ら60年 以上経

た今 日, な お多 くの観客 を集 めている。

また この作 品は初演 以来 ほ とん ど改変せず作品

を保存 し, 初 演 の意 図の ま ま上 演 され る よ う, 

ヨ ー ス 自身 や 彼 の 死 後 は 娘 のA. マ ー カ ー ド

(Anna Markard)と そ の 夫, H. マ ー カ ー ド

(Hermann Markard)に よ つて上演 の度 に指導が

行われている。

日本では1977年 ス ターダ ンサーズ ・バ レエ団に

よつて初演 され, 以 来同団に よって再演 を重ね, 

最 近では1993年, 1994年 に上演、延べ公演 回数 は

20回 程にのぼ る1)。

先行研究は, これまで欧米で行 なわれ ている。

第二 次大 戦後, 1946年A. V. コ ツ トン(A. V. 

Coton)は, ヨー スの舞踊を 「New Ballet」 と称

し, ヨ ース以前のバ レエ と比較 検討 して い る2)。

その後, M. シ ー ゲル(Marcia B. Siegel)は 『緑 の

テ ーブル』の動 きの質 に着 目し, 独 自の解釈を展

開(1968)し て い るが3), H. コ グ ラーが 「ドイツ ・

モデル ヌ ・タンツは崩壊 の過程す ら残 さず に亡 び

去 り」4)と述 べ た様 に, 一 旦表 現 主義 舞踊 は沈 潜

し, 時 代はボス ト ・モダ ンダ ンスへ移行 し, 研 究

の関心か らはずれていた と想像 され る。

しか し1970年 代, P. バ ウシ ュ(Pina Vausch),

R. ホ フ マ ン(Reinhild Hoffmann), S. リ ン ケ

(Susanne Linke)の3人 が登場 し, 日常性 と演劇

性の接点に舞踊を展 開 し, 表 現主義舞踊 の流れを

再浮上 させた 。彼 ら3人 が共 に ヨー スの弟子 で

あ つた事実か ら, ヨースを再評価す る機運は高 ま

り, ヨ ース研究及び 『緑 のテーブル』 の作品研究

は, 1980年 代 以降進展 した。

まず, M. バ ク ス レイ(Michael Huxley)は 『緑

のテ ーブル』 に関 し, 直 接 ヨースにインタビュー

(1982)を 行 な い5), H. ミ ュ ー ラ ー(Hedwig

Muller)は 表 現 主 義 と ヨー ス の視 点 か ら論 じ

(1985)6), M. シ ー ゲル は 『緑の テーブル』 と中世

との関わ りを創作動機, 形 式, 死 の舞踏, 戦 争 利

得者の視点か ら考察(1989)し て い る7)。1993年 に

は ヨースに関する論文集 が出版 され, そ の中 でS. 

ワル サ ー(Suzanne K. Walther)は, 『緑 のテーブ

ル』の死神 を中心 にその平和主義 に貫かれた メ ッ

セ ー ジ を 分 析 し8), C. ホ ー ル ダ ー(Christian

Holder)は 『緑 のテーブル』 の死神を 自らが演 じ

た経験 を もとに, ヨースの意図 した死神像 を明ら

かに し, 作 品の同一性 の観点 か らも興 味深 い9)。

またW. ソ レル(Walter Sorell)の 社 会的な時代背

景 とヨースを考察 した論文10)などがある。

しか し, 『緑のテ ーブル』の構成を時間的 ・空 間

的な視 点か ら検討 し, そ の特性を明 らかに した研

究は行 なわれ ていない。 また ヨースは, 師 である

R. ラバ ン(Rudolf Von Laban)の 理 論を基にS. レー

ダー(Sigard Leeder)と 共 に ヨー ス レー ダ ー法

(Jooss-Leeder Method, 以 下JL法 と略す)と い う

舞踊指導法 を確立 したが, r緑 の テーブル』の動 き

をJL法 の視点か ら分析 した研究 もいまだない。

そ こで本研究 は, まず ヨースの舞踊思想を明 ら

かに した上で, 次 の3点 か ら 『緑のテ ーブル』 を

検討 してい く。第一 に, 構 成を時間的 ・空間的視

点か ら分析す る。第二 に動 きをJL法 のChoreutics

とEukineticsの 視 点 よ り分析 し, そ の特 性 を検討

す る。第三 に ジェスチ ャーを検討す る。・そ して以

上の結 果を総合 し, 『緑のテー ブル』 の作 品特性

を考察 してい くことを 目的 とす る。

II. 研 究方 法

1. 文 献研 究

『緑 のテ ーブル』 と ヨースに 関す る書籍, 雑

誌, 新 聞記事, プ ログラム等に よる文献研究

2. VTR研 究

使 用VTRは, 次 に示す(1)を 主 に, (2)～(4)を 参 考

フィル ムとして用 いた。

(1) ス ターダ ンサ ーズ ・バ レエ 団, 1983. 8. 

10, 土浦 公演

(2) 同 団, 1979. 7. 浅 草 公 会堂, NHK収 録, 

1980放 映

(3) ジ ョ フ リーバ レエ 団, 1982. 12. 13, 

New York PBS放 映

(4) プ ッバ タ ール ・タ ン ツテ ア タ ー, 1985, 

Koln

3. イ ンタ ビュー

A. マ ー カー ド1993. 1. 29., 1994. 1. 14. 

H. マ ー カー ド1994. 1. 15. 

太 刀川瑠璃子1991. 12. 8. 

(ス ターダ ンサーズ ・バ レエ団代表)

以上3氏 にインタ ビューを行な つた。

4. リハ ーサル見学

1993. 1. 29. 舞 台 稽古見学

1994. 1. 14-15. リハ ーサル見学
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III. 結 果 及び考察

1. 舞 踊 思想

ヨースは, 舞 踊を 「人間のあらゆ る感覚 と行為

の無限の様相を肉体 に よつて描 き出す もの」11)と

考 え, 現 実 に今存在す る個人, つ ま り実存的個 と

しての人間が有する生命や死, 苦 悩, 愛 とい った

あらゆ る感覚や行為 を表 明 していこ うとした。そ

の方法 として独 自に 「ダンス ドラマ」12)を提 唱 して

いる。「ダ ンス ドラマ」とは 「動 きの想像が ドラマ

テ ィックな構想 と融合 し, 新 しい実存, ダ ンス ド

ラ マ を創 り出 し」13), 「R. ワ ー グ ナ ー(Richard

Wagner)が オペ ラを音楽的 ドラマへ と改革 した

のと同様の方法で, ダ ンスにおけ る新 しい劇場 芸

術, 即 ちダ ンス とい う動 きに よる無言劇」14)を目指

した ものである。彼 は 「私 は動 きの劇作家 として

最初の人間である」15)と述 べている。

ヨースに とって舞踊 は 「人間存在か ら遊離 した

もので はな く, 舞 踊家 の 内的感 情(Inner Feel

ing)を 外 的形式に具現化 してい く」16)もの であ っ

た。そ してその媒体 となる動 きとは 「全ての動 き

は何か語 りかける。 ダ ンスは動 きとい う言葉で話

す ことが出来る」17)とし, 「全 ての動 きが絶対 的 に

は つき りとした意味 をダンサ ーにだけでな く, 観

客に対 して も持 つべきである」18)と述 べ, 観 客 へ語

りかけ る動 きを 目指 している。 また 「モ ダンダ ン

スとクラシックバ レエのテクニ ックを組み合わせ

て用い るとい う, そ の当時には全 く新 しい立場 」19)

か ら, 本 質 的に必要 な動 きを人間 の全ての身体表

現か ら抽出 している。

形式について 「我々は芸術的形式 の再発見の時

代に生 きてい る。舞踊 において独断的で偶然の動

きの混沌か ら脱却 し, 可 能 な限 り純粋な形式の中

で, 芸 術に適応 した簡潔 さを加 え, 本 質的に重要

な動 きだけを発展 させ てい くで あろ う」20)として

いる。そ して 「内容が形式 を決定 し, テ クニ ヅク

は劇的必然性の結果である とい う舞踊表現ヘ アプ

ローチ した先駆者」21)とな った。

従 って, ヨ ースの舞踊 思想 は次 の様に まとめ ら

れ る。 ヨースは人間を実存 的個 と捉 え, そ の内的

感情 の表明 として 「ダ ンス ドラマ」 を提唱 した。

この 「ダンス ドラマ」 はダ ンスとい う動 きに よる

無言劇で ある。動 きは内的感情 を表 明 し, 明 確に

観客へ語 りかけ る媒体であ り, 人 間の全 ての身体

表現か ら簡潔に抽出 し, ヨース独 自の新 しい形式

を確立 した と考え られる22)。

2. 作 品 『緑のテ-ブ ル』概要

振付 クル 卜・ヨース(Kurt Jooss)

音 楽F. コー エ ン(Fritz A. Cohen 1904-1967)

衣 装H. ヘ ッ ク ロ ス(Hein Heckroth 1901-

1970)

照 明R. ホ ル ム(Ralph Holmes)

初演1932. 7. 3. 国際舞踊 コンクール, 1位

受賞, パ リ, シャンゼ リゼ劇場

『緑のテーブル』は愚かな外交会議が戦争を引

き起 こす様を風刺的に描 き, 戦争による様々な悲

劇を表現することで反戦を詠い上げている作品で

ある。作品の場面説明として, ヨース自身が書い

た ト書きを記載する。この ト書きは現在の上演に

際 しても, プログラム23)で紹介され, 細かな場面

の補足説明などはない。

 『緑 の テ ーブル』(The Green Table)

 舞 台は, 会議 に始 ま り, 会議 に終 わ る次 の8景 か ら

な り, そ れぞれ が いつ も, ひ とつ の関わ りを持 ち なが

ら, 互い にオ ーバ ー ラ ヅプ してい る。

I. 黒服 の紳士 た ち The Genglemen in Black

II. 別 れ The Farewells

III. 戦 闘 The Fights

IV. 追 わ れた者 た ち The Refugees

V. パル チザ ン(抵 抗)The Traitor

VI. 酒場 The Brothd

VII. 最後 に残 つた者 た ちThe Aftermath

VIII. 黒服 の紳士 た ち The Gengtlmen in Black

 以 上の ト書 きに よ って, 筋書 きに代 えた い このバ レ

エ は独特 な ものな ので く筋 の運 び〉 を言 葉 で表 わ す こ

とは ほ とん ど不 可能 で あ り動 きだ けが語 るもので あ る。

作 品構想 には, 4つ の 動機 が指摘 できる。第1

に ルーベ ックに ある 「死の舞踏」 の壁画 を見 て, 

平 等 に訪れ る死 の表現に感銘 を受 けた24)。第2に

1926年S. レー ダーとrDance of Death』 とい う仮

面 を使 つた作品を創作 したが, ヨースの膝 の故障

で結局, 上 演 出来なか つた25)。第3に 当 時の ドイ

ツの雑誌 『Die Weltbuhne』 の寄稿者, K. チ ュ コル

スキー(Kurt Tucholsky)の 記 事か らヨースは次

の戦争 を危惧す る反 戦思 想 の影 響 を受 けた26)27)。

さ らにH. マ ー カー ドは 「19世紀 フランスで活躍 し

たH. ドー ミエ(Honore Daumier)の 上 流階級へ の

カ リカチ ュアか ら ヨースはイ ンス ピ レーシ ョンを

受けた」28)と筆 者に語 つた。 ドー ミエは社会構 造を

問題 にす る近代的な社会風刺画を登場 させ, 芸 術

的に も高 く評価 され てい る29)。代表作 に 『平和一

あ る田園風景』(1871年)が あ り, 死 の舞踏 をテー

マに描 いている。

こうして戦争 を引 き起 こす外交会議 を風刺 し, 

死神 に よって死 の恐怖 と戦争の悲劇 を描 き, 反 戦

を訴えてい く作 品構想が まとまつた と思われ る。

また 「戦 闘の場面 は第一次世界大戦の再現 であ

り, 大戦前 に国際連盟はなか つたのだか ら, 国際

連盟を風刺 したのではない」30)と, 場 面I, VIIIの黒

服の紳土 たちに よる会議を国際連盟だ とする解釈

を否定 している。
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初演の1932年 に世界大恐慌は頂点に達 し, ナチ
スが第一党となった。ヨースは自分がおかれてい

る現実を直視し, 次の世界大戦を危惧 し, 警告を

もつて反戦と死の主題を選択したのである。まさ

に 『緑のテーブル』は, いま現実に生きている実

存的個としての振付家ヨースが, 直面する戦争の

危機に対 し, 人道的立場から生命の尊 さを表明し

た 「ダンス ドラマ」である。

3. 構成からみた作品特性

ここでは, 第1に, 時間的構成と登場人物の推

移から作品全体の流れと時間的な作品特性を明ら

かにする。第2に, 基本的隊形と移動方向から, 

空間構成の特性を考察する。

(1) 時間的構成と登場人物の推移(図1)

(1) 時間的構成

『緑のテーブル』の上演時間は37'32"で あ り, 

場面構成は図1に 示 したように, ABA形 式(以 下

<A><B><A'>と する)の 構成である。<A>の

場面1は, 黒服の紳士たちによる会議の場面で, 

2'48"で ある。その構成は下記の通 りである。

a.   テ ー マ フ レ ー ズ     1'10"

b.   2人 組 の バ リ エ ー シ ョ ン 0'40"

c.   テ ー マ フ レ ー ズ     0'39"

d.   バ リエ ー シ ョ ン     0'19"

従 つてaba'cの構成でテーブルを囲んだテーマフ
レーズの動きを反復 し, 印象を深めていると思わ

れる。

<B>の 場面II～VIIの最初と最後は死神のソロ

であ り, <B>もABA形 式にな つている。 この

<B>で は, 各場面毎に1つ のエピソー ドを展開

し, 戦争による様々な悲劇を描いている。場面 皿

II IV VIは4分台で, 比較的短 く, 均一な時間の

中, 簡潔に凝縮 した場面を並列 していく時間構成

であつた。 この構成は, 表現主義演劇の 「シュタ

チオーン ドラマStationsdrama」*1に 共通すると

指摘されている31)。

<A'>の 場面田では, 最初の会議が同じように

再現される。これによって戦争の悲劇を省みず, 

再び同じように会議を繰 り返 していく愚かな連環

が巧妙に描 き出され てい るといえ よ う。 また

ABA形 式は, 死神のソロの構成や, 場面 皿, Vで

も用いられ, 作品の中でABA形 式を多用 してい

るといえよう。

(2) 登場人物の推移

黒服の紳士たちは<A><A'>の 場面I, VIIIのみ

に登場 し, 人数の出入 りはな く, 10人で完結 して

いる。死神を登場させないことで, 他の場面 と明

確に区別 し, 隔絶 した世界を描いていると考えら

れる。

死神は<B>の 場面II～VII全てに登場する。特

に最初の場面 皿での登場は, 6'23"と 最も長 く, 

最初に死神の存在を強 く印象づけ, 続 く場面IIIW

V VIで場面後半に登場 し, 各場面の主人公を死に

導き, 次第に死神の登場感覚を狭め, 全員の死へ

と劇的に追い上げている。

従つて中間部の各場面の時間的構成 は均一だ
が, 死神の登場間隔を狭めていくことで, クライ

マ ックスの全員の死へ追い上げていると思われる。

その他の登場人物たちは, 各場面の主人公とな

る人物を核に, 人数に変化をつけながら, 場面の

終わ りには登場人物の数を減らし, 死神と主人公

を対峙させ, 主人公はその人生に見合った方法で

死に導かれる。 これによって最期の審判を象徴化

し, 個人としての死を明確に示 していると思われ

る。また照明も死神の登場に伴って次第に榿から

青に変わ り, 主人公はわずかに残された生命の灯

火のように榿のスポットライ トになる。そ して遂

に死に至るとき, 全てが青の照明にな り, これも

広い舞台面から死神への青のスポットライ トだけ

に絞られ, 死の存在が最後まで観客の目に残る。

このように人数 と照明によって死の孤独や悲哀, 

図1 時間的構成と登場人物の推移

場面I: 黒服の紳士たち II: 別れ III: 戦闘

 W: 追われた者たち V: パルチザン V: 酒場

VII: 最後に残った者たち VIII: 黒服の紳士たち

凡例 □ 黒 服 の紳 士 た ち登 場 時 間

■ 死 神 の登 場 時 間

-他 の 登 場 人 物 の 登 場 時 間
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無情を一層鮮明にしていると考えられる。

(2) 空間構成(図2)

(1) 群の基本的隊形

基本的隊形で興味深いのは, 図2に 示したよう

に縦列(図2-2, 5, 11)と 横列(図2-1, 

3, 4, 8)を 使い分けていると思われる点であ

る。これは縦列が個人を示 しているのに対し, 横

列は集団を示 し, 個人の個性はないとい うJL法の

理論に基づいているのであろう32)。

具体的に, 図2-2は 黒服の紳土たちが, 舞台

前へ1列 に進み, 左右5人 ずつ見合 うように縦列

し, 黒服の紳士たちは各国を代表する個人と考え

られる。しかし銃 口を宙へ放つとき, 図2-3で

は全員正面に向きを変え, 横列になる。戦争が個

人ではなく, 会議 という集団によつて引き起こさ

れた事が象徴的に暗示されているのではなかろ う

か。

また図2-4は, 様々な別れを経て入隊した新

兵全員が横列 し, 同じ歩調で足踏みをする部分で

ある。軍隊での没個性化を明瞭に描 き, カリカ

チュアしていると思われる。

これに対し, 図2-11は 死神を先頭に犠牲者達

が縦列し, 下手奥から上手前へと行進してい く。

この時, 犠牲者一人一人が各々のポーズをしなが

ら行進 し, 明確に個人を示 していると思われる。

登場人物の推移でみてきた個人としての死をより

強調し, 犠牲 となった彼ら一人一人の命の尊さを

訴えかけているのではなかろうか。

(2) 移動方向

A. マーカー ドは方向の重要性を指摘 した33)。そ

こで移動方向を死神を中心に見ていく。

図2-7, 8, 11に示す様に, 特に下手奥から

上手前への斜めの移動方向が強調されている様に

思われる。それらの場面を具体的にみると, 図2
-8で はパルチザ ンの女を連行 し, 上手前で処刑

する。場面Wの 最初, 下手奥で死神が老兵土から

旗を奪い, 老兵士の生命を奪い, 2人 で上手前へ

行進す る。続いて図2-11で は死神 を先頭に犠牲

となつた全ての人 々が下手奥か ら上手奥か ら上手

前へ行進す る。

 この様に, 死 神が犠牲者 を引き連れ て, 下 手奥

か ら上手前へ斜めに歩む ことで, 上 手前を死の世

界 として意識づけ, 斜 めに進 む この歩み は, 生 か

ら死へ と逃れ ることがで きない人 間の運命を象徴

している といえよ う。

4. 動 きか らみた作品特性

ヨースの舞踊思想で, 動 きは内的感情を表明す

る媒体 であ り, 人 間 の全 ての 身体表 現 から 抽 出

し, 観 客へ語 りかけ ることを 目指 していた。そ こ

で, 第一 にJL法 か ら動 きを分析 し, 動 きの特徴を

つかみ, 動 きが表明す る意味を考察す る。第二に

全 ての身体表現か ら抽出 された動 き として, ジ ェ

スチ ャーが多用 されてい る点に着 目し, 考 察 して

い く。

 ヨースは, 1927年 エ ヅセ ンに フ ォル ク ワング

シ ュー レ(the Folkwangschule)を 設 立 し, 彼 の

師であ るラバ ンのCh0reuticsとEukineticsの 理 論

を基 に, カ リキュラムを組立 てた。そ の後S.レ ー

ダー と共 に, 多 くの創作 活動 や教育活動 の実践を

通 して, 次 第に体系化 し, JL法 を確立 した。

 ヨ ー スは 「(Ch0reuticsとEukineticsが)発 展

し, そ の絶頂が 『緑のテ ーブル』 である と思 う。

それ は真 にChoreuticsとEukineticsの 優 秀 な見本

である」34)と述 べ ている。

 JL法 でChoreuticsは, 空 間 の法則 と劇的 内容 に

かかわる空間理論で あ り, Eukineticsは ダ イナ ミ

クス と表現的特質に関わ る表現理論 である。各 々

は次の ような構成要素を成 してい る35)36)37)。

図2 基本的隊形と移動方向

凡例

■ 死神

○他の登場入物

線の方向は体の正面を示す

→ 移 動 方 疸

前
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Choreuticsの 構 成 要 素

・4経 路 直 線(Droit), 半 円 曲線(Ouvert:

 円(Rond), S字 状(Tortille)

・6方 向 上(High), 下(Deep), 

 狭 い(Narrow), 広 い(Wide)

 前(Forward), 後(Backward)

・3平 面 フ ラ ッ ト面(Flat), 

 ス テ ィー プ面(Steep), 

 フ ロー テ ィン グ面(Floating)＊2

・4斜 軸 the 4 diagonals of a cube

A尺 度(The Ascale), B尺 度(The Bscale)

Eukinetlcsの 構 成 要 素

・時 間 性 速 い(Quick), 遅 い(Slow)

・力 性 強 い(Strong), 弱 い(Weak)

・動 き の 出発 点 中心 的(Central), 

 周 縁 的(Peripheral)

(カタカナ表記は従来の慣用に従った)

本 論 では, 黒 服 の紳士 たち と死神 を対象 とし, 

分 析 を 行 つて い く。 分 析 は, Choreutics及 び

Eukineticsの 各構 成要素について行い, 動 きの特

徴 をつ かみ, 劇 的内容 と表現 を考察 した。

(1) 死 神 の動 きの分析(図3, 4)

(1) 死 神 のテーマ フ レーズ

死神 は顔 を骸 骨の ように黒 と白で メーキ ャヅプ

し, 衣 裳は黒 く骨が縁取 られ, 頭 に両翼 のついた

ヘルメ ヅ 卜を被 っている(図3-2)。 照 明は, 死

神 の登場 と同時 に暗 転か ら青 のスポ ッ トライ トを

あて, 忽 然 と闇か ら襲 いかか る死 を演 出 している。

最初 の登場 は場面IIで, 死 神 の ソ ロが1'38"踊

られ る。 そ の構成 は下 記 の よ うなABA形 式 に

な つてい る。

テーマフレーズx2回, バリエーション, テーマフレーズ×2回

そ こで, テ ーマフ レーズを抽 出 し, 分 析 した。

死神 のテーマフ レーズは, 図4に 示す ように足

は常にフ レックスで, 図4-1～10で は, 規 則 的

に足踏みを行 なつている。

腕の動 きは, 最 初 に大 き く上か ら右へ弧を描 き

なが らフラッ ト面 に打 ち下 ろ し(図4-1, 2), 

次 に 肩関節を中心 に左右に振子 の ように振 る(図

4-2～6)。 これを繰 り返 し(図4-6～10)次

に スティーフ。面上 を一気 に円の軌跡 を描 いて拳を

振 り上げ(図4-10, 11, 12), 振 り下ろ し(図4
-13), 次 に左手は斜め前を差 しな が ら, 体 の 向

きを フラ ット面に変 え(図4-14), 斜 め 後 ろへ

下が る(図4-15, 16)。 これ を再度繰 り返 した後

(図4-16～22), 自転 しなが ら跳躍 し, 腕 で円を

描 き(図4-23, 24), 腕 を水平 に伸 ば した姿勢で

終わ る。(図4-25)

(2) 死 神 のChoreutics

【動 きの経路】

図4-1～2, 2～10は 半 円 曲線 の経 路で あ

り, 図4-10～12は ほ ぼ円の経 路, そ して図4-

13, 14で は 半 円曲線の経路, 図4-15, 16の 左手

は直線, 右 手は半 円曲線, 図4-23で 左 手で半円

曲線 の経路を と り, 最 後の図4-23, 24, 25は 完

全 な円の経路であ る。従 つて, 死 神の動 きの経路

は, 主 に半円 曲線 と円で構成 されてい る。

JL法 で, 半 円 曲線 の経 路 は 「強 く行 なわれ る

と, 尊 敬 の気持ちを伝え」, 円 は 「身体的活力にあ

ふれ」 「気分を引き立 たせ る」 意 味を もつ とされ

ている38〕。半円 曲線 と円に よつて死神 の持 つ威厳

とみなぎる力が表わ されてい ると思われ る。

図3 死神の動きと斜軸

3-2

図4 死 神 のテ-マ フ レ-ズ

1-2 2-3-4

6-7-8

4-5-6

8-9-10些留勃肌油

10-11-u
18-17-18

1t-IJ-N 14-15-16

20-21-22凶重亨薦し

22-23
23-21-11

「コアさら25コ兀17B

Tコマ=0.68mol
配拓目コマ負量派す
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【動 きの方向】

図4-1, 2は 下, 図4-2～10は 前, 図4-

11, 12, 13, 14で は下か ら上下上であ り, 図4-

15. 16は 広 い, 図4-24の 跳 躍に よる上, 最 後 は

図4-25で の両 腕 を水平 に した広 い で終 わ る。

従 って, 上 下前広 いで構成 され, 後 ろ と狭 いが含

まれていない。

【動 きの平面】

図4-1は フ ラ ッ ト面, 図4-2～10は フ ロー

テ ィング面, 図4-11, 12, 13は ス テ ィープ面を

通 り, 図4-14で フ ラッ ト面へ体 の向きを変 え, 

図4-15, 16は フ ラッ ト面 である。 図4-23で フ

ローテ ィング面に弧を描 き, 最 後 のポーズであ る

図4-25は フ ラッ ト面 で構成 されてい る。従 って

3つ の面全てを使 っている。

【動 きの斜軸 】

図3に 示 した ように, 第4の 斜軸に沿 った動 き

が繰 り返 され, 強 調 されてい る。次の ヨースの言

葉か ら, 前 の方 向 と第4の 斜軸を視線 に よって強

調 している ことがわか る。

「最初は, 特 定の標的に的を絞 つた様に視線 を前

方一点に集 中させ る。それか ら両腕 と頭 を斜め 上

の方向に 向け るとき, 視線 を宇宙 の彼方を見 るよ

うに無限に広げ, 再 び斜め前方一点 に視線を戻す。

この瞬間, 観 客は この視線 の変化 に身 じろぎ, 恐

怖を覚 えるのであ る」39)と述 べている。

つ ま り, 前 への視線 は, 死 神 の力が観客 自身へ

も及 んで来 るような臨場感 を与 え, 斜 め上方はそ

の力が無限 に広が ってい る ことを示 し(図3-

1), 再 び斜 め前へ視線を戻す こ とで劇 的 効果 を

ね ら う意図が伺 える(図3-2)。 この様 に, 動 き

の方 向は視線 に よつて強化 され, よ り劇的に観客

へ動 きを伝 え る効果 を もた らしてい るといえ よう。

ヨースは このフ レーズを 「鎌 のモチーフ」40)と呼

び, 規則 的な足踏 みは人生の時を刻み, 腕 の動 き

は死神が鎌 を振 り上げ る動作 をモチーフに してい

る。従つて, 死 神 のテ ーマ フ レーズは, 死 神 を象

徴す る鎌 と時, そ してみ な ぎ る超 人的 力 を集約

し, 死神 を明確に描いている と考 え られ る。

また続 く場面WVWで 死へ の移動方 向が上手前

へ統一 され て いた。 この舞 台面 の斜 め 方向 と, 

テ ーマフ レーズでの第4の 斜軸 によつて強調 され

る方 向は同調 す る方 向で あ る。 死神 の テ ーマ フ

レーズで上手前を死の世 界と意識化 し, 続 く場面

で上手前への歩みを生か ら死へ逃れ ることがで き

ない人間の運命 として象徴化 して いると思われ る。

つま り, 動 きの方向 と移動方 向に よって, 上 手前

の空間を死の世界 として意識化 させ る巧みな振 り

付け であ るといえ よう。

(3) 死 神 のEukinetics

【時 間性】

17秒 間に13の ポ ーズ変化が あ り, 一 瞬 の静止で

ある。またポ-ズ からポーズの移動距離も長 く, 

全身に よる大きな動きであり, 速い動きによる移

動が確認できる。従って時間性は速いといえよう。

【力性】

中腰の姿勢で, 拳を握 り, 足はフレックスで大

地を規則的に踏み しめ, 拳を高 く振 り上げること

から, 力性は強い印象を受ける。

【動きの出発点】

肩関節を中心に振 り子のように腕を振つた り, 

胴体が一度低 く沈み込んでから, 高 く拳を振 り上

げることから, 動きの出発点は中心的であるとい

えよう。

従って死神のEukineticsは, 速い-強 い-中 心

的動きで構成されている。特に強い-中 心的な構

成要素は, 他の場面での死神の動きにも貫かれて
いる。 ヨースは 「死神を悪魔の化身 とは考えない

で欲 しい。死神は"死 の天使", 指先で全人類を

運命づけられるような威厳に満ちた存在として考

えている」49と述べている。死神は超人的力をも

ち, 全人類にその力が及ぶ存在 として威厳に満

ち, 力を外へ発散 していると考えられる。速い-

強い-中 心的構成要素を選択 し, これで統一する

ことで絶対的存在としての死神の表現性を確立 し

ていると考えられる。

(2) 黒服の紳士たちの動きの分析(図5. 6)

黒服の紳士たちの動 きは, aba'cの構成である。

そこでaの フレ-ズ を中心に, 図5に 示 した様に

便宜的に上手前の人物か ら順 に奥 へRIR2R3R4

R5, 下手側 も同様にLlL2L3L4L5と し, Llの 動き

を主に分析する。

(1) 黒服の紳士たちのフレーズ

黒服の紳士たちは, 最初表題である緑のテーブ
ルを囲んでいる(図5)。 このテーブルは, 遠近法

を考慮 し, 客席側に傾斜 した台形で, 正面か ら舞

台奥の人物まで見えるよう工夫されている。衣裳

図5 黒服の紳士たちの最初のポーズ
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は黒の背広を着て, 頭部には禿頭や口髭, 顎髭が

ついた リアルでデフォルメされた仮面をすっぽ り

被 つている。 この仮面は迅速な場面転換と, 黒服
の紳士たちの非人間的なグロテスクさを強調する

意図で用いられた39)。そ して頭でつかちな滑稽 さ

は風刺する効果を上げ, さらにダンサーの性別す

ら隠し,「仮面をつけた彼らが動 くと振付けによ

る拍手や論議, 演説の様子が一層明瞭になる」42)と

評されている。

動きはタンゴの曲調にあわせて, 終わ りにアク
セントをもつ動 きと静止 したポーズが繰 り返され

る。死神が足踏みで均一のリズムを刻み, 時を象

徴化 していたのとは対照的に, 均一のリズムは使

わず, シンコペー, ションで軽やかなリズムを生み

出し, 対比を明瞭にしている。

次に, L1の 動きをみてい く。L1は 初め, 右手で

R1を 指差 し, 右脚を左脚 にかけ, 腰かけている

ポーズをしている。(図6-1)こ のポーズか ら

最初スティープ面上で頭を下げ(図6-2), 同

時に右手でフローティング面に大きな弧を描きな

がら, 後向きにな り(図6-2, 3, 4), フラッ

ト面へ両手を広げる(図6-5)。 次に高 く伸び

上が りながら, フラヅト面に両手で弧を描 くとと

もに(図6-6), '体 幹の向きも正面へ反転 し, 

伴って手の弧 もスティープ面で描かれる(図6-

7, 8, 9)。 最後に右手だけフローティング面上

で曲が り, (図6-9)最 初 のポーズに戻 る(図6

-10) 。 次 にテーブルに向い合い, 10人 揃 って起

立着席 のよ うに膝の屈曲に よる上下運動 を し(図

6-11, 12), 両 腕 を掲げ ているR4に 視線 を 向け

る。そ してまた揃 って頭でステ ィープ面 に弧 を描

く(図6-13, 14)。

他 の黒服 の紳士たちをみ ると, R1は 頬 づ えをつ

いた最初 のポーズ(図5)か ら始 ま り, 手 で大 き

な弧 を描 きなが ら, 後 ろ向きへ反転 しポーズ, 再

び正面へ と反転 しなが ら最初のポ ーズへ戻 る。 同

様 にR2. R3. R4. R5. L2. L3. L4も, 手 で 大 きな弧

を描 きなが ら, 両 腕 を 高 く掲 げ主 張す る よ うな

ポーズや, 腕 時計 を見 るな ど各 々異な るポーズを

す る。L5だ けは最初 うなず くだけで ポーズを変 え

ず, 次 に右 へ大 き く1歩 踏み 出 し, フ ラ ット面 に

右手で大 きな弧 を描 き, 再 び最初の ポーズに戻 る。

(2) 黒 服 の紳士 たちのChoreutics

【動 きの経路】

Llの 動 きの経路は, 図6-1～5の よ うに, 反

転に よつて フロー. テ ィング面か らの フラ ヅ 卜面へ

のS字 状の経路 を通 っている。続 く図6-5～10

も同様 にステ ィープ面か らフ ローテ ィング面への

S字 状への経路 を通 る。次 は直線 の経路(図6-

10, 11, 12)で あ り, 最 後 は半 円曲線の経路(図

6-13, 14)で あ る。

R1, R2, R3, R4, R5, L2, L3, L4も 同様にS字 状

の経路を通 る。そ して図6-10～14は 全 員同 じ動

作であ るか ら, 動 きの経路 も直線 と半 円曲線であ

る。S字 状の経路 は 「複雑かつ個人的で, うわべ

だけを飾 った」43)とい う意味性を持 つ。10人 が各 々

S字 状や半円曲線 の動 きの経路 を通 ることで, 複

雑に錯綜 した利害 や主張 が絡み合 っているよ うな

劇的効果を示す と思われ る。

【動 きの方向】

Llの 最初 のポーズ(図6-1)は 疑 惑を意味す

る狭いであ る44)。そ の後, 図6-3, 4で 広 いを

通 り, 図13-5で 上 に手 を掲げ, ポ ーズす る。図

6-6で さ らに上ヘー旦伸 び上が り, 図6-7, 

8で 下 へ, 図6-9は 広 い, 図6-10は 最 初 の

ポーズで狭 い。 図6-11, 12で 上 下, 図6-13, 

14で 前後 である。従 つて全 ての方 向か ら構成 され

てい る。

【動 きの平面】

図6-1, 2は ス テ ィープ面, 図6-2, 3, 

4は フ ローテ ィング面, 図6-5, 6は フ ラッ 卜

面, 図6-7, 8, 9は ス テ ィープ面, 図6-10

は フ ローテ ィング面 で構 成 され てい る。 図6-

11, 12は フ ラッ 卜面, 最 後の図6-14は ス テ ィー

プ面 である。

フラッ 卜面-ス テ ィープ面-フ ローテ ィング面

の順に構成 され ている。

【動 きの斜軸】

図6 黒 服の紳 士たち(L1)の

テー マフ レーズ

1-2 2-3-4 4-5

5-6 7-8-9 9-10

10-11-12 13-14

1コマから14コマまで14秒 数字はコマ数を示す

1コ マ≒0.92sec
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斜軸はこのフレーズの中では, 用いられていな

い。死神が第4の 斜軸を強調 し, 上手前を死の世

界として象徴化 し, 死神の力の無限の広が りを与

えていたのとは対照的に, 黒服の紳土たちの空間

は, 舞台上に限られた閉鎖的な異次元空間の様に

感 じられる。

以上より, 黒服の紳士たちのChoreuticsは, S

字状の経路が強調され, 方向は上下広狭前後の全

てをとり, 複雑に絡み合った利害やばらばらな主

張という会議の様子を表わ していると思われる。

S字 状の動きは, 戦争利得者も同様に多用して

いるのに対 し, 死神を初め他の登場人物達にはほ

とんど見られない。また直線的な経路は戦闘の兵

士達とパルチザ ンの女に多 く見られる。このよう

な動 きの経路の明確な使い分けが, 劇的効果を生

み, 登場人物を特徴づけていると思われる。

(3) 黒服の紳士たちのEukinetics

【時間性】

13秒間に5つ のポーズによる静止があり, ポー

ズからポーズへはタンゴの曲調に合せ, 終わ りに

アクセントのある流れをもつて, 比較的ゆつくり

動 く。従 つて時間性は遅いといえよう。

【力性】

上下の変化が少なく, 指先まで伸ばし, 力を入

れず, 腕を動かしているため, 力性は弱いと感 じ

られる。

【動きの出発点】

図6-5や 図6-10の 腕から先の動きに見られ

るように, 四肢の末端から体幹の中心へ向か う動

き, 覧或は体幹の関与しない四肢の先端のみの動き

といつた周縁的動 きが強調されている。JL法 では

「もし, 見知らぬ人に会い, 患惣な仕方で片手を

伸ばしたら, その動きは周縁的である。強調する

ととても奇妙に思えるだろう」45)と説明している。
つまり周縁的動 きは, 表面的で偽善的な態度が映

し出され, 繰 り返 し誇張すると, 滑稽に見えると

考えられる。そして黒服の紳士たちは白い手袋を

はめているので, 黒い背景幕に手先の動きが白く

浮かぶ。このように周縁的動きを誇張することに

よつて表面的に取 り繕つた会議 と紳士達の偽善的

態度を風刺しているといえよう。

従つて黒服の紳士たちのテーマフレーズにおけ

るEukineticsは 遅い-弱 い-周 縁的であ り, 死神

と黒服の紳士たちの動きは, 対極のEukineticsで

構成されているといえよう。Eukineticsを 的確に

選択 し, 登場人物毎に統一することで, 登場人物

の表現性を特徴づけ, 明確にしていると考えられ

る。

5. ジェスチ ャーの特徴

『緑のテーブル』では, 多 くのジェスチャーが

用いられ, 特徴 として認められる。

ヨースのジェスチャーをS.スクリチャー(Suz-

anne Schlicher)は 「表現的なジェスチャーとは, 

観客の個人的体験の背景や社会的意味のコンテク
ス トの中で伝え, 反映するものである」46)と指摘 し

ている。つまりヨースの用いたジェスチャーは, 

クラシックバ レエにおける筋の運びを説明するた

めのマイムではない。ヨースのジェスチャーは, 

現実に今生きている実存的個 としての人間が, そ

の感情の反映として, あるいは気持ちの伝達とし

て行なうジェスチ ャーなのである。従 つてその

ジェスチャーを動きの中に取 り入れることで, 観

客に対 し, 簡単明瞭に動きの意味を伝えることが

できると考えられる。

ここでは具体的にどのようなジェスチャーが用

いられ, どのような効果を上げているか考察する。

(1)死神のジェスチャー

死神では, テーマフレーズの図4-12, 14に示

した様に, 拳を振 り上げるジェスチ ャーが使われ

ている。また場面Wで は, 年老いた兵士や戦争利

得者に対 し, 直接彼らに触れることなく, 舞台中

央で大きく掴むジェスチャーをし, 彼 らの生命を

奪い取る。また, 場面皿で年老いた母に対 して, 

上手前を手で指 し示 し, 死とい う運命を呈示 して

いく。場面Vで は, 死神へ片手を伸ばしながら倒

れていくパルチザンの女に対し, 全く無関心に刀

を鞘におさめるようなジェスチャーをし, 冷酷で

無慈悲な様子を表わ していよう。

(2) 黒服の紳士たちのジェスチャー

黒服の紳士たちの最初のポーズ(図5)で は, 
R1, R3, R5, L3が 頬づえをつき, L1は 指さしを行

なつている。さらに図6-11は 起立, 着席のジェ
スチャーである。 この他, 指立て, 首の縦振 りと

横振 り, 拍手, 拳を振 り上げる, 机を叩 く, 机に

乗る, フェンシングの構え, お辞儀, ビス トルを

構えるなどのジェスチャーが見られる。

例えばL3が 行な う指立ては 「棍棒や杖を象徴

し, 打撃を加えるように感 じられるところから, 

威圧的, あるいは横柄な感 じとして受け取 られ

る」47)ジェスチャーである。A.マ ーカー ドは稽古

で, 指立てを垂直に行なう様, 繰 り返 し注意して

いた。

またビス トルを構えていた手が, 次の瞬間弛緩

し, 手の平を返 し相手へ手を指 し伸べ,「 服従す

るときに身を屈めるとい う全世界共通」48)の深い

お辞儀へと変化する時, まさしく紳士たちの態度

も対立から融和へと豹変 したことを見事に示して

いよう。

以上のように, 登場人物の内的感情を端的に表

わすジェスチャーを適切に選択 し, 動きに取 り入

れることで, 動きのもつ意味が簡単に理解でき, 

その結果, 観客への伝達性を高める一因と成つて

いると推察された。
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IV. 結論

以上の結果及び考察に基づき,『緑のテーブル』

を次のように結論づける。

『緑のテーブル』は, 実存的個 としてヨース

が, 戦争の危機に対 し, 心から生命の尊さを表明

した 「ダンス ドラマ」である。

作品特性 として第一に時間的構成 は, 比較的均
一な時間構成だが, 死神の登場間隔を次第に狭

め, 劇的に追い上げている。第二に空間構成は, 

作品全体での移動方向と死神の動きの方向を統一

し, 上手前を死の世界 と意識化 し, 下手奥から上

手前へ移動することで, 生から死へ と逃れること
ができない人間の運命を巧みに象徴化 している。

第 三 に動 きは, 登 場 人 物 毎 にChoreuticsと
Eukineticsを 的確に選択し, 統一した結果, 登場

人物の表現性を特徴づけ, 動 きの意味を明確にし

ていると考えられる。第四に内的感情を端的に表

明するジェスチャーを適切に選択 し, 多 く取 り入

れた結果, 動きの意味をより簡単に観客へ伝達す

る一因となっていると思われる。

『緑のテーブル』は, 戦争 と死という問題を誰

にでもわか りやす く語 りかけてくる作品として, 

時代を越え, 地域を越え, 存在 し続けていると思

われる。

尚, 本稿は, 筆者のお茶の水女子大学舞踊教育学

修士論文1991, 及び第32回 舞踊学会発表, 第34回

舞踊学会発表を基に, 新 しい資料を加え, 再構成

したものである。
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[註]

*1「 シュタチオーン ドラマ」 とは中世の受難劇

からその構成をとり, 本来キ リス トの受難を

表わす14の 像 の前で順次祈願するシュタチ

オーン(留)を 重ねてい く構成である。それ

ぞれの幕がそれ自体として完結 し, 幕 と幕の

関連は緊密ではないことが特徴であ り, 変容

していく表現主義的な人物の諸段階を示ーして

いくために, この形式が好まれた。

*2JL法 ではダンサーの体を中心に してフラッ

卜面(Flat Plane), ステ ィープ面(Steep

P.)フ ローティング面(Floating P.)と 定義

し, これはR. ラバンの ドア面, 車輪面, テー

ブル面と対応 している。
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