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論文

デボラ・ヘイの舞踊思想：彼女が使用する言葉
“invite being seen”に着目して

太　田　真　由（お茶の水女子大学大学院）

Abstract

The aim of this paper is to clarify Deborah Hay’s words, “invite being seen,” and what Hay has 
assumed from the dancers’ practice and the role of the audience by use of those words. 

Since 1970, Hay has shifted her choreographic resources from physical to perceptual, and since 
then she has focused on the inner body. She also notices the whole body as a teacher. Because of this 
awareness, she elaborates her distinctive choreographic tool, “the practice of performance,” where 
she uses her language to make dancers bring attention to their bodies, especially their cells, and it 
eventually becomes a dance piece.

In her “practice of performance,” Hay says, “invite being seen.” The words are created by Hay 
herself and are practiced by the dancers. The dancers practice as they show a willingness to be seen, 
while giving attention to every cell in their bodies. For the audience, Hay gives them a new role. She 
also encourages the audience to bring attention to the dancers. In order to show how Hay “invites 
being seen,” I examine The Man Who Grew Common in Wisdom (1987) to see what the dancers and 
audience experience. Through the words, both dancers and audience bring attention to the dancers’ 
inner body and this makes them work together for a dance piece.

はじめに

1960年 代， マ ー ス・ カ ニ ン グ ハ ム（Merce 
Cunningham 1919-2009）の元で踊り，ニューヨー
クのジャドソン・メモリアル・チャーチで活動し
ていた当時の前衛的ダンス集団の一人であったデ
ボラ・ヘイ（Deborah Hay 1941-）は，現在も米
国を拠点として作品創作を続けている。彼女は言
語による身体への取り組みを行う創作方法を用い，
近年ヨーロッパやアメリカで注目を集めている1。

ヘイは言葉による創作を行うことについて次の
ように述べている。「私は，〔…〕出来るだけわず
かな言葉を使いながら行う言語の振付に〔…〕魅
了されている」2。このようにヘイは，言語による
創作に関心があることがわかる。

またクリスティ・エドマンズ（Kristy Edmunds）
は「彼女〔ヘイ〕の言語の使用は，彼女の比類な
い必須の方法である」3と述べ，ヘイの言語を使用
する創作方法の重要さを評している。ジム・ドロ
ブニック（Jim Drobnick）は，「振付家，またパ
フォーマンスアーティストのデボラ・ヘイは，40
年のキャリアの間に，美学の思想（an aesthetic 
philosophy）を明確にするため，パフォーマーと
コミュニケーションを取るため，そして指導上の
ツール（a pedagogical tool）として役立たせる
ために，精巧な独自の言語を作り出した」4と述べ
ている。

このように身体への取り組みをヘイ独自の言語
によって指示する創作方法は，どのような経緯を
辿ったのだろうか。ヘイの舞踊活動初期に関する
研究で，サリー・ベインズ（Sally Banes）は次
のように記述している。「ヘイのコンポジション
の方法や彼女のマテリアルは，根底にある一貫し
た関心事を明確に表している。それは，ダンスで
の経験，知覚，そして注意（attention）の本質と
は何かである」5。ここから，ヘイが舞踊活動初期
から経験，知覚，注意について注目していること
が分かる。この一貫した関心事をダンサーに経験
させるために，ヘイ独自の言語が生まれていった
と考えられる。

ジャドソン・メモリアル・チャーチにおいて，
歩く，走るといった普通の生活の動きを取り入れ
た作品を発表してきたヘイは，1990年代までダン
スの訓練を受けていない参加者と訓練を受けてき
た参加者の両者を含む作風で知られている。ヘイ
が1970年にニューヨークを離れてからも，ベイン
ズが指摘する「〔ジャドソン派の〕振付家は，意
図的に訓練を受けていないパフォーマーを使うこ
とで“自然な（natural）”身体への探求を行なっ
ていた」6と考えられる。2000年代になり，ヘイは，
作品をより深くするために訓練を受けているダン
サーのみを扱うようになるが，このような舞踊活
動に一貫していえることは，言葉によるダンサー
への指示という創作方法である。
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そこで本研究は，1980年代からの創作プロセ
スを示した著述に見られる言葉，“invite being 
seen”に着目することによって，ヘイがどのよ
うな意図でこの言葉を用い，ヘイが想定するダン
サーの実践と観客の役割とは何かを明らかにする
ことを目的とする。研究方法は文献研究を主とし
て用いるが，2019年１月に行われたワークショッ
プへの参与観察で得られた資料7をもとに考察を
行い，ヘイの言語による創作について明らかにし
ていく。

まず第１章ではヘイの身体への取り組みが，知
覚的と捉えるように変化したことを紹介する。第
２章では，その変化の中から生まれた言語を使用
した実践，“the practice of performance”につ
いて紹介し，その実践を通してのヘイの目的と
注目する点について検討する。第３章では，“the 
practice of performance”で使用されているヘ
イの言葉，“invite being seen”について検討し，
ヘイがこの言葉を通してダンサーがどのような
実践を行うか，さらに，ヘイの求める観客観を
把握する。加えて，ここで“invite being seen”
を行なっている『The Man Who Grew Common 
in Wisdom』という作品に着目し，ヘイの言葉に
よる身体への取り組みからどのような作品が生ま
れたか，一つの例として分析する。ヘイの作品は，
近年，欧米を中心に注目を集めている。本研究を
通して言語を使用するヘイの創作方法の一部が解
明されると考える。

1. ヘイの身体への取り組み

ヘイが様式化されたテクニックを用いず，言葉
による創作方法で作品を発展するに至った背景と
して，まずヘイの身体観の変化があったことが分
かる。ヘイは，幼少からダンサーの母の元で舞踊
を学んでいた。そして1961年にカニングハムと出
会う。当時，カニングハムのリハーサルを見学に
行っていたヘイからは，カニングハムの踊りへの
関心と憧れが窺える8。1964年，彼女はマース・
カニングハム・ダンスカンパニーのメンバーとし
て６ヶ月間のヨーロッパとアジアを周るツアーに
参加した。しかし，そのツアー後から自らの身体
を鍛えるためのダンスクラスは取らなくなったと
言う。その理由として彼女は，ダンサーとして
は「一生，不十分」9と考えている。これは，ダン
サーとしてカニングハムテクニックを身につける
ことの難しさに苦しんでいたと捉えられる。カニ
ングハムの元で踊っていたキャロリン・ブラウン

（Carolyn Brown）やヴィオラ・ファーバー（Viola 
Farber）といったダンサーのようには望んでも
なれないとヘイは感じていた10。身体的能力に対
して他のダンサーと比較してしまうヘイの経験が

ダンスのクラスを辞めさせ，様式化されたテク
ニックへの興味が無くなったと言える。そのよう
な経験に加え，ヘイは太極拳を学び始めた11。彼
女は，太極拳について次のように述べている。

踊りのクラスやパフォーマンス時に自分の身
体を超越する感覚，そしてもはや自分自身の
動きに責任を感じることがない感覚はごくわ
ずかな瞬間だった。それらの瞬間は，自分の
ダンスの経歴（career）を通して最も興奮を
かきたてるものだった。この認識の後に，私
はニューヨークシティのチン先生の元で太極
拳の生徒になった。ここから自分が学んでい
たことの全てを手放し始め，流れや，自分自
身，天地万有と言われる新しいことを信頼し
始めた。12

ここでヘイは，ダンスのクラスを通して苦しんで
いた一方で，ダンスのクラスやパフォーマンスを
通じて，ごくわずかな瞬間に自身の身体を超える
感覚があったことが分かる。その感覚を追求する
ため，太極拳を始め，そこで全てを手放すことや，
流れに従うことを学んだと考えられる。

また，ヘイは『Ten Circle Dances』を発表する。
この踊り13は，ヘイが，太極拳と日々の生活の動
きを取り入れながら，参加者の注意を他の人に配
るという意図があったと言う14。この踊りの指示
は，Moving Through the Universe in Bare Feet: 
Ten Circle Dances for Everybodyにマニュアルの
ように記述されている。ヘイの指示は次のような
ものである。

リズムに合わせてその場で走りなさい。腰と
腕を緩ませ，リラックスさせなさい。あなた
が誰かの目を引いたならば，あなたはその彼
と場所を交換しなさい。そしてあなた方は，
その決断を認めなさい。15

このような言葉を使い，ヘイはこの踊りの参加者
に，彼ら自身の解釈で身体を動かすよう勧めてい
ると捉えられる。その場で走るという指示はある
が，どのように走るのかといった細かい規則はな
い。そして時が経つにつれて，この踊りは「呼吸
のイメージの意識が高まるにつれて，動きはより
明確でなくなった」16とされる。加えて，この作
品を教えるにあたり，次のような気づきがあった
と言う。「〔…〕全身そのものが指導者であること
に気づき，我々の周りにいる人々にも注目し始め
た。それが現在の活動の発端となった」17。ヘイ
はこの時期から身体から学ぶという経験を重視し
ていると窺える。そして周りの自分以外の存在に
も注意を向けていることが分かる。
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1970年，ヘイはバーモントへ移住し，“Mad 
Brook”と呼ばれるコミューンを踊り仲間と共に
作った。ここで，ヘイは全ての所持品を捨て，質
素な生活を始めている。そしてこの生活の下，１
時間部屋に閉じこもり，身体に向き合う時間を持
つ。この時間を通して，カニングハムのようなテ
クニックを用いない身体へのアプローチを行い始
めたと考えられる。ヘイはこの時期について「振
付家，舞踊家としての実践と資源（resources）
は肉体的（physical）18挑戦から知覚的挑戦に変わ
りました」19と述べ，1970年から身体を知覚的に
捉えるように変わったことが分かる。つまり，踊
る時や踊りを考える時に肉体の形に注目するので
はなく，肉体の内側に意識を向けるようになった
と捉えることができる。これは例えば，見るとい
う行為を，ただ眼球を動かす動作に集中するので
はなく，見るという行為をしながら，周りの物体
に対してどのように身体が反応したかに注意を向
けることだと考えられる。またヘイは，同時期に
パフォーマンスへの葛藤があり，意図的にステー
ジに立つことを控えている。この時期について，
ヘイは次のようことを行なっていたと言う。

私は，パフォーマンスをしない時期，徹底的
に私の肉体，筋肉，骨髄の地盤を理解するよ
う，私自身の身体が知覚の無限の小さい器官
に変わるよう想像するようにした。それによ
り私の動きに対する好奇心は興奮するだけで
はなく，神秘化され，広げられ，そして鋭
くなった（While not performing I begin to 
allow imagination to thoroughly penetrate 
the constituency of my flesh, muscle, and 
bone marrow by turning my body into 
an infinity of tiny organs of perception. 
My curiosity about movement is not only 
aroused, it is mystified, broadened, and 
made acute.）20

と述べ，ステージ上に立つ恐れからも身体内部に
注目し，探求していくことが分かる。このように
身体内部を把握することが，ヘイの知覚的挑戦と
筆者は考える。

またヘイは，身体への取り組み方について次
のように記述している。「細胞の実在（cellular 
entity）から肉感的に意味ある反応を潜在的に
刺激（stimulate）することができる言語をつく
ることが，45年間の私の研究（work）の本質で
ある」21。ヘイは，身体内部にある細胞に注目し，
その取り組みに，言語を用いていることが分かる。
そしてヘイは，この言語作りを長期に渡って継続
している。つまり，ヘイが言語による身体の導き
方を行うことによって，ダンサーの動きの形が制

限されず，身体内部の反応により自由に動きが発
展していくと筆者は考える。

以上のことから，ヘイが，カニングハムのも
とで踊っていた以降に，身体観の変化があった
ことがわかった。それは，動きの形に捕われる
のではなく，言語により，身体の内側に注目し身
体を捉えるようになったことだと確認する。そし
てこの身体の内側を捉えることが，身体から学ぶ
ということと繋がっていると考えられる。この
ようなヘイの気づきが言語による創作方法の出
発点であり，この方法をヘイは “the practice of 
performance”と呼んでいる。

2. “The practice of performance”パフォーマンス
実践22 

ここではヘイが“the practice of performance”
と呼ぶ，実践，且つ創作方法について説明す
る。 ヘ イ は こ の 実 践 に つ い て“performance 
practices（パフォーマンス・プラクティス）”と
記述している時期も見られるが23，2019年のワー
クショップで “the practice of performance” と
言及している24。先行研究でメリンダ・バックウォ
ル タ ー（Melinda Buckwalter） は，「 彼 女〔 ヘ
イ〕は，彼女がパフォーマンス・プラクティスと
呼ぶ，ダンサーが注意を存在（presence）に向
ける方法を発展させている」25と言う。またスー
ザン・リー・フォスター（Susan Leigh Foster）
は“the practice of performance”と指し示すこ
とはしていないが「踊りを学ぶことと，踊りを作
ることの本質的な関係にヘイが専念することは明
白である。ヘイは，特定のテーマの探求を中心
にワークショップを開催し，このテーマを毎日
実践しながら，作品を発展させている」26と言い，

“the practice of performance”で使われている
言葉をテーマとし，その実践と創作の繋がりにつ
いて記述している。これらの先行研究から“the 
practice of performance”は，1970年から年代ご
とに探求の焦点が定められた実践であり，この実
践を通し振付の発展を行っていることが窺える。

この実践の中で，ヘイはダンサーにテクニック
のような決まった動きを見せることはない。ヘイ
がダンサーと同時に動くことはあるが，ヘイの動
きを手本にするような指示は無く，ヘイが発する
言葉でダンサーは自らの動きを探求する27。した
がって，ダンサーは，他のダンサーと比較する事
なく，自らの身体と向き合うことをこの実践で行
う。

またヘイは，“the practice of performance”には，
必ずしも達成しないといけない一定の目標はない
と考えている。ヘイは次のように言及する。「そ
こ〔“the practice of performance”〕に目標とい
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うものはない。私が何かを成し遂げようとするも
のはない。私は，ただ自身の身体から学ぶだけで
ある。私はダンサーであり，ダンサーとしての私
の身体は，たくさんのことを学んでいる。私はもっ
ともっともっと学ぼうとしている」28。このよう
に“the practice of performance”は，“practice

（実践）”という語彙29を使用しているが，ゴール
へ辿り着く為に行う訓練とは違い，身体に注意を
向け，身体から学ぶことをヘイは目的としている。

アン・デイリー（Ann Daly）も“practice（実
践）”について次のように説明している。「ヘイ
はウォームアップもリハーサルもしない。ヘイ
は，熟達に興味は無く，過程に興味がある。彼
女はこの過程を“practice（実践）”と呼ぶ。彼
女は，ある方向へ進むことに重きを置き，その
場所に到着することに興味がない」30。ヘイの

“practice of performance”は，熟達することで
は無く，過程を重視している。“The practice of 
performance”の過程で得る経験がダンサーの学
びとなっている。したがって，作品となっても，
ダンサーは自らの身体と向き合う事を継続してい
ると捉えられる。

ここでヘイの“practice of performance”の一つ
の特徴について若干の説明を加えたい。ヘイがリ
スト化している“the practice of performance”
の年表（表１参照）を見ると，例えば，1970年か
ら1980年は「私は身体にある全ての細胞が聴き，
動き出し，同時に踊りに従うことを想像する」と
いう動きの探求をしている。この「身体にある全
ての細胞（every cell in my body）」という言葉は，

“the practice of performance”の別の時期にも
複数見られ一つの特徴として捉えられる。ヘイが
細胞を意識し始めたのは，前述したヘイが舞踊家
として知覚的挑戦を行い始めた1970年と重なって
いる。つまり，ヘイの知覚的挑戦における身体へ
の内側の探求とは，細胞へ意識を向けることと考
えられる。細胞についてヘイは次のようにいう。

もし人が想像的に，自身の身体の全ての細胞
に，動きと知覚に関しての個々の知性を与え
るならば，動きの経験は急激に増加する。（If 
one imaginatively endows every cell in one’
s body with an individual intelligence for 
movement and perception, the experience 
of movement increases exponentially.）31 

ここで，ヘイは想像的に細胞へ知性を与えると
言っている。彼女は，ダンサーが想像上，細胞へ
働きかけを行うと身体の動きに変化が与えられる
と考えているのではないだろうか。つまり実際に
一つ一つの細胞を感じ，動かすことは不可能であ
る。そこで想像的に，全ての細胞へ意識を向ける

と考える。また，先述にあるヘイの全身が指導者
という考えは，全身の細胞が指導者であり，一定
の目標がない“the practice of performance”を
考えると，全ての細胞それぞれに反応があること
を想像していると捉えられる。したがって，“the 
practice of performance”では，身体の中にある
何十兆個という細胞を想像しながら，身体を動か
すことが求められている。そして，何十兆個の細
胞の反応により，動きの幅が広がっていく。その
ようにダンサーの注意を細胞へ向けさせることを，
ヘイ独自の言葉で行なっていると認識する。

3. “Invite being seen”見られるよう招く32 

こ こ で1985年 か ら1992年 の“the practice of 
performance”で使用されている“invite being 
seen”という言葉に着目する33。ヘイは，ドロブ
ニックが言う彼女の美学思想をダンサーに伝え
る為に，様々な言葉を用いる。例えば，“here and 
gone,”“alignment is everywhere,”“what if” 等34

がある。その中の一つ，“invite being seen”と
いう言葉は，どのような意図を持つのか，またダ
ンサーはどのような実践を行うのか見ていく。

まずヘイは，この言葉自体について次のように
説明している。

“Invite being seen”という言葉自体が一
つの動詞である。それはto invite, to be, to 
seeという三つの動詞が一つになっている。

表１: The practice of performance で使われた言葉
の年表（1970−1992）

Hay（2000, p.103）より筆者作成
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“Invite being seen”は，実現されずに終わっ
てしまうかもしれない演技者または実演者

（player/performer）と観客との関係を自発
的に作り出す。35

“Invite being seen”は三つの動詞をヘイ自らが
組み合わせ作り出した言葉である。そして彼女
は，この言葉自体を動詞として捉えている。彼女
がこの言葉をダンサーに発することによって，ダ
ンサーと観客，両者の関係に変化を加えられると
いう。“The practice of performance”（表１）を
見ると，“I”や“every cell in my body”が主語
となり，動詞となる“invite being seen”を行う。

“The practice of performance”は，ダンサーが
行う実践である。つまり，“I”や“every cell in 
my body”はダンサー自身，そしてダンサーの細
胞のことを指している。しかし，ヘイは，“invite 
being seen”はダンサーと観客との関係を自発的
に作ると言う。“The practice of performance”（表
１）に“audience（観客）” という言葉は見当た
らない。しかし，“invite being seen”のinviteは
観客に対しての言葉であり，ヘイの他の言葉には
含まれない観客という立場を含意していると捉え
られる。

ヘイは，また“invite being seen”という言葉
について次のように言う。

私は，最愛の人と直面するように見られるよ
う招いている。この親密さから生じる明白な
暖かさは私の身体の範囲を超えて広がる。こ
の暖かさは，観客としてのあなたを受け入れ
るだろう。これはたった一つの目標ではない
が，この動きによる寛大な経験は，観客とパ
フォーマーの境界線を緩める。36

“Invite being seen”という言葉を実践するにあ
たって，ヘイは最愛の人と直面するように想像し
ている。そこから生まれる暖かさが観客を受け入
れ，観客との境を緩めるというヘイの目標が示さ
れている。ヘイのいう境界線とはどのようなもの
だろうか。それは，ジャドソン教会で活動してい
た時期に共有していた観客への思想と繋がってい
ると考えられる。ジャドソンの振付家たちは，見
る，見られるという関係に存在する，視覚の権
力関係に対して同じ身体を持つ見る側と時間を
共生する関係を求めていたとされる37。ヘイ自身
も舞踊の世界にはダンサーが観客より上位に立
ち，観客に見るよう強制している関係があるとい
う38。その関係が，“invite being seen”を行うこ
とにより解消されるという39。したがって，“invite 
being seen”はダンサーだけではなく観客の立場
を含意し，ダンサーと観客が対等になるために，

ダンサーが観客を招くという意図があると考えら
れる。ここから“invite being seen”を行うダン
サーと，観客とを個別に見ていく。それは，ヘイ
がダンサーだけではなく，観客にも役割があると
考えているからである。

① “Invite being seen”を行うダンサーの実践
では，“invite being seen”を行うダンサーは

どのような実践を行なっているのだろうか。ヘイ
は，ワークショップでダンサーに“invite being 
seen”という言葉を毎日のように発する。その言
葉を聞きダンサーは自身の身体と向き合う。この
時，実際に観客の姿はない。しかし，観客がその
場にいることをヘイは想像させる。時には，同じ
ワークショップを受けている他のダンサーを座ら
せ見学させる。この時に“invite being seen”を
行うダンサーは，見学しているダンサーを観客と
して捉え実践することができる。ヘイは，“invite 
being seen”について次のように指示している。

「あなた〔ダンサー〕を見るよう，人〔観客〕を
招きなさい。見られるよう招きなさい。目を開いて，
見られたいという意欲を見せなさい」40。“Invite 
being seen”は見てもらうよう身体を使い，表わ
すことだと分かる。ダンサーは，観客に見てもら
いたいという意欲を示すよう実践している。

しかし，ヘイはこの“invite being seen”を行
う中でのダンサーの誤解について指摘する。

〔ワークショップにおいて〕私たちは，それ
ぞれのソロのための観客となった。その時に
見られるよう招くということの誤解が明らか
になった。見られるよう招くことは，観客と
視線を合わせることと，不適切に解釈されて
いた。この偏見は全身が持っている，見られ
るよう招くという力の可能性を無視してい
る。41

ここでダンサーが，観客に見てもらうよう招く解
釈として，観客と視線を合わせようとしていたこ
とが分かる。しかしヘイは，ただ観客と視線を合
わせることは誤りと捉え“invite being seen”を
行っていないと考えている。“Invite being seen”
はダンサーが全身を使い行うことであると彼女は
考え，ダンサーの視線だけで行うことではないと
いう。そして目だけではない全身に，見られるよ
う招く力があると考えている。すなわち，この全
身とは前述のように，身体の内側にある細胞であ
り，全ての細胞から“invite being seen”を行う
よう想像させることを行なっている。

ヘイが憧れを抱いていたカニングハムのダン
サーの視線と比較すると，フォスターは，彼らの
視線について，“inward gaze”という言葉で説
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明している。カニングハムのダンサーは，「身体
の変化する環境に注意しながら（attentive）〔…〕
踊りの全体的な行為（action）に視線を向けてい
る」42という。ヘイも身体の内側の変化に注意を
向けながら外界へ視線を向けている点で共通して
いる。しかし，カニングハムのダンサーとの違い
は，ヘイの外界の対象が観客であり，動くという
行為ではないと考える。そして，ヘイの内側とは，
筋肉感覚だけではなく，感覚では感じられない想
像上の何十兆個という細胞へ意識を向けることで
ある。すなわち，“invite being seen”において，
ヘイのダンサーは自らの想像的身体内部を通して
観客に注意を向け，自己と他者との関わりに影響
を与えようとしていると捉えられる。

同じジャドソンで活動していた舞踊家もヘイの
ように，観客を意識していたが，ヘイとは以下の
ような違いがあるといえよう。例えばトリシャ・
ブラウン（Trisha Brown 1936-2017）は，

ジャドソンにおいて，パフォーマーたちはお
互いと観客を見て，聞こえるように呼吸をし，
息を切らし，汗をかき，物事について話し合っ
た。彼らは，より人間らしく振舞い始め，技
能や欠陥と考えられるものを明らかにした43

と言及している。彼女の作品において，ダンサー
はヘイと同様に観客へ視線を向けている。そして

「観客の前で，純粋に自分の持つ経験や能力だけ
で動く」44ことをして，人間らしく，欠陥と考え
られる部分を露わにしている。しかし，ヘイのダ
ンサーのように観客へ身体の内部から意識を向け
ているとは，考えられないだろう。身体がどう動
くか，どう動かないかをそのまま包み隠さず露呈
することと，ヘイの細胞への意識は，身体の捉え
方に差異があると考えられる。他にもイヴォンヌ・
レイナー（Yvonne Rainer 1934-）は，キャリー・
ランバート・ビーティ（Carrie Lambert-Beatty）
に「観客（spectatorship）の彫刻家」45と呼ばれ，
レイナーの作品『Trio A』においては，ダンサー
が意図的に観客の方へ視線を向けていない。『ラ
イン』においても，レイナーは観客の見るという
行為を操作していた46と伊藤に言われている。一
見すると，ヘイ自身も“invite being seen”に
よって，観客の視線を操作していると捉えられる
が，ヘイの場合は，ダンサーの身体内の変化にお
いて観客の注意を喚起する。そしてその注意をダ
ンサーの身体へ招く。すなわち，レイナーは身体
や作品をどう見てもらうかに着目し，ヘイは観客
にダンサーの身体内をどう捉えてもらうかに関心
を向けていると筆者は考える。このようにジャド
ソンで活動をしていたブラウン，レイナー，ヘイ
は，三者三様のアプローチで観客と向き合ってい

るが，ヘイの一貫しているダンサーの実践は，身
体の内側へのアプローチと考えられる。

また尼ヶ崎は，ダンサーの見られる身体につい
て「他者の視線を意識し，それに対して提示され
る身体は，多かれ少なかれ演じられた身体であ
る」47と言う。しかし，この身体において観客は
演じていない部分を見つけてしまうと言う48。そ
こでヘイは，この演じていない部分に観客の注目
が行かないよう，“invite being seen”を行なっ
ているのではないだろうか。ヘイの言葉によって，
ダンサーは，全身の細胞から演ずる。つまり，ダ
ンサーの身体に演じていない部分を無くすことで，
観客の注意をダンサーの身体内部に向けることが
できる。この事をワークショップ中からパフォー
マンス時にも行えるようにすることが実践の一つ
と考えられる。また第１章で記述したように，ヘ
イは，ステージ上に立つ怖さを知っている。すな
わち，観客に見られるという行為から起こるダン
サーの身体変化を理解している。この変化に対し，
ダンサーがどう身体内部を扱い，どう観客の視線
を捉えるかも，“invite being seen”の実践と考
えられる。パフォーマンス中にも引き続き行われ
る“invite being seen”には，観客の視線により，
ダンサーの身体が常に変化し続ける。つまり，パ
フォーマンスという場においても“invite being 
seen”により作品に変化が与えられると筆者は考
える。

②観客の役割
次にヘイが，観客に“invite being seen”を通

して求める役割について見ていく。彼女は，ダ
ンサーが“invite being seen”を行うことにより，
観客に新しい役目を与えられると考えている。彼
女は次のように述べている。

私は，観客により力強く，堂々とした役を推
奨する。私の意図は，あなた方〔観客〕を誘
惑する（seduce）のではなくむしろあなた
方が注意を発揮するよう招く（invite）。注
意は素晴らしい感覚である。それは，自由で，
機知に富んで，そしてそれと同時に，不変で
ある。私は，あなた方がもっと観客という立
場を楽しめるようサポートする。私たちの以
前のやり方は，流行遅れで古いやり方である。
観客としての新しい役割を行うのは，観客次
第である。ほとんどのパフォーマーはあなた
がすでに行ったことのある所に縛り付けてお
くだろう。49

ヘイは堂々とした観客を求め，観客の存在に着目
している。そして観客が注意を向けるという行為
を重要に考え，それにより，観客がより作品を楽
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しめると考えている。つまり，観客が作品やダン
サーに対して注意を向けることが観客の役割であ
る。そして観客として堂々とする事とは，観客が
その場に居るということを公然とする事であると
考えられる。その観客の存在が，ダンサーや作品
に意義を与えると筆者は考える。

また，ヘイはほとんどのパフォーマーが古いや
り方で観客を扱っていると述べ，古いやり方を否
定している。しかし，彼女の考える古いやり方と
は実際どのようなことなのだろうか。それは，前
述したダンサーと観客にある権力関係が一つある
だろう。ヘイのいうダンサーが上位に立ち，見る
よう強制している関係についての否定。または，
尼ヶ崎のいう劇場における観客の「見られずに見
る」という窃視者50という立場の否定とも考えら
れる。ヘイは，観客が劇場においてダンサーに見
られずに見るという行為ではなく，ダンサーに見
られながら見るという関わり方を望んでいるので
はないだろうか。その観客の関わり方が堂々とし
た観客の役だと考えられる。

ヘイは観客について以下のようにも述べている。
「私の作品は，観客から何か違うものを求めるの
で異なる。もしあなたがただ座って，楽しみたい
なら，私の踊りはあなたに届かない。観客は，私
に注意を注がなければならない」51。ここで再度
出てくるのは，注意という言葉である。ただ座っ
て楽しみたい観客は注意を払わずにダンサーを見
ている観客であり，注意を注ぐ観客とは差異があ
るとヘイは捉えている。観客として受け身になり
楽しむのではなく，自ら楽しむよう能動的にダン
サーの方へ注意を向けるという姿勢をヘイは期待
していると捉えられる。

デイリーは次のように言う。

彼女〔ヘイ〕は「見られるよう招く」ことを
望んでいる。ソリストとして自分と観客の
間の相互作用（interaction）を相互協力関係

（a two-way street）にすることを望んでい
る。彼女は，事実上，観客が単なる受動的な
観察者以上になることを可能にするパフォー
マンス・プラクティスを発展させようとして
いる。52

デイリーは，ヘイの“practice of performance”
を通してダンサーが見られるよう招くことで，観
客とダンサーという二つの役割に相互協力関係が
生まれると考えている。協力関係とは，ヘイの考
える，観客の役割を全うしている観客，そしてダ
ンサーも観客が役割を全うできるよう見られるよ
う招くことで手助けする関係なのではないだろう
か。観客は作品をただ見ることではなく，注意を
払い，ダンサーと同等に作品に協力することが，

ヘイの求める観客像と考えられる。

③『The Man Who Grew Common in Wisdom』
ここで“invite being seen”を行う三部から成

る『The Man Who Grew Common in Wisdom』53

という作品について検討する。次のプログラム・
ノートは三部作の一部，『The Navigator』につ
いてである。

この振付は，意図的に単純化（simplistic）
してあり，退屈と思われるほどである。『The 
Man Who Grew Common in Wisdom』とい
う作品のダンサーの実践は，見られるよう
招き，全てから英知（wisdom）を得て，英
知の本質を位置付けしないまま（remaining 
positionless）にすることである。54

この作品55の中で，ヘイは白い衣装を着て，ゆっ
くりと歩いたり，時間をかけて地面に座ったりす
る。また，地面にうつ伏せになり，その状態で１
分程動かない。他にも，地面に横向きに寝る。そ
こで膝や肘を曲がっていた状態から時間をかけて
伸ばす。時には，地面に座り，臀部を重心にし，
天井の方へ両足をあげる。直立した姿勢の時は，
腕を天井の方へ上げ時間をかけて下ろしながら，
グランプリエをする。この時，足はそこまでター
ンアウトしていない。他にも，片足で立ち，後ろ
に足を上げ，20秒以上その体勢でいたり，身体を
地面の方へ丸めて，蛙のような形をしてジャンプ
したりする。また，ヘイの視線は，常に身体が向
かう方向へ動き，時々，手先が向く天井や，屈み
込む地面へと視線が向く。このように，ヘイが振
付を単純化したとはいえ，胴体の上下の動き，四
肢の上下左右に動く様子が多く見られる。共通し
て言えるのは，どの動きもゆっくりと行なわれて
いて，単純化した振付というのは，時間をかけて
一つ一つの動きを行うことと捉えられる。または，
四肢の複雑な動きを取り入れないことも単純化と
解釈できる。さらに，ヘイの振付は，重力に逆ら
う動きを含み，筋力のコントロールが必要とされ
ていることも理解できる。尼ヶ崎は「舞踊の二つ
の形」の中で，外から見た体の形を「形姿」と呼び，
ダンサーの身体の中の状態を「力動態勢」と呼ん
でいる56。ヘイの踊りの中で，この「形姿」は単
純化されていて，またそれを見る観客は退屈と思
うかもしれない。しかし，ヘイの「力動態勢」を
担う細胞や筋肉に注目すると，この作品の動きの
面白さが理解できる。そのような「形姿」と「力
動態勢」の差に，ヘイは観客の視線を招いている
と考えられる。言い換えると，ダンサーの細胞に
注目するヘイにとってこの「力動態勢」とは，単
に筋肉の動きだけではなく，細胞への働きかけで
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あり，その働きかけが「形姿」の単純化に見えて
くると考える。

またこの作品は，英知（wisdom）というテー
マが含まれている。この英知とは一体何だろうか。
ヘイはこの作品の英知について次のように記述し
ている。

この作品のパフォーマーは英知とは何か，ま
たどのように見えるかについて意見を維持し
ない。この記述は，ダンサーの想像力に富
んだ行為を刺激する。彼女は，英知を知覚
する彼女の細胞の可能性に興味を深め，用
心深くなる。（The performer maintains no 
attitude about what wisdom is or looks like. 
The description stimulates an imaginative 
field of action for the dancer. She becomes 
curious and alert about her cel lular 
potential to perceive wisdom.）57 

ここでヘイは，英知に対して意見を持っていない
ことが分かる。しかし，彼女の細胞が英知を知覚
する可能性があるという。つまり，ヘイは，既存
の知識で英知とは何かと考えるのではなく，身体
の細胞が教える英知を理解しようとしている。し
たがって，この作品内で行われているヘイのゆっ
くりとした動きの中で，彼女は細胞が教える英知
とは何か捉えようとしている。そしてその細胞が
教える英知への彼女の身体の反応が，動きとなる。
これは，ヘイがダンサーに対して，一人ずつの身
体が持っている答えを導き出すことと繋がる。つ
まり，ヘイは英知が何かという答えを出さず，ダ
ンサーと観客，各々が英知について個々の答えを
出すよう望んでいると考えられる。

このように『The Man Who Grew Common in 
Wisdom』の作品内では，外面的に退屈と思われ
る動きを行う中で，ダンサーが細胞から観客の視
線を招き入れるよう試み，それと同時に英知を探
求している。その招き入れによって，観客がダン
サーの身体に注意を払う。またその観客の注意が，
ダンサーの身体内部に変化を起こさせ，観客に作
品として差し出されていると考えられる。その観
客とダンサー，両者の歩み寄りにより，作品が成
り立つことをヘイは求めていると筆者は考える。
	
おわりに　

本研究では，1980年代からの創作プロセスを示
した著述に見られる言葉，“invite being seen”
に着目することによって，ヘイがどのような意図
でこの言葉を用い，ヘイが想定するダンサーの実
践と観客の役割とは何かを明らかにすることを試
みた。その結果，ヘイの“invite being seen”と

いう言葉には，ダンサーを自身の身体の内側へと
探求させ，またダンサーと観客との関係に注目さ
せる目的があることが分かった。

ヘイは，自身の身体的能力への葛藤から様式
化されたテクニックのクラスを受けなくなった。
そして自らの身体に向き合う時間を持ち，テク
ニックを用いない身体へのアプローチを行い始め
た。それは，身体の動きの形に注目するのではな
く，身体の内側を捉えることであり，身体自体が
持つ能力を重視することだった。そこから“the 
practice of performance”とヘイ自身が呼ぶ，言
語を使う実践，且つ創作方法が生まれる。この方
法を通して，ダンサーはヘイの言葉を享受し，身
体にある細胞に注目し，身体を動かす。つまり，
ヘイの言葉は，動きが生まれる過程を重視し，動
きに対し制限させない学びを提供していることが
分かった。

また“the practice of performance”の中で生
まれたヘイ独自の言葉，“invite being seen”は，
他のヘイの言葉に含まれない，観客の立場を含意
していることが分かった。この言葉を通して，ダ
ンサーは観客に見てもらいたいという意欲を見せ
るよう実践している。また“invite being seen”
はダンサーの身体を通して，観客にも役割を与え
るとヘイは考えている。観客は，ダンサーに見ら
れながら見るという立場で，ただ座って何か起こ
るのを見るのではなく，観客もダンサーの身体に
注目することをヘイは望んでいる。つまり，ヘイ
はダンサーの身体の内側の捉え方を通して，観客
にダンサーの細胞へ注意を注ぐよう招いている。
そしてそこで起きる相互の関係において，作品を
共有し，その場で作品に変化が与えられると考察
する。それが舞台上で引き続き行われる “invite 
being seen”という言葉の意図であると筆者は考
える。

このようなヘイの言語による指示は，ダンサー
の身体への気づきを高めると共にヘイ独自の作品
となっていく肝要な手法だといえる。しかし，本
研究では，“the practice of performance”を行なっ
た作品によって観客がどのような経験を得るのか，
観客の視点から検討する事は無かった。そのよう
なヘイの作品分析については今後の課題としたい。

【謝辞】本稿を執筆するにあたってご指導してく
ださった福本まあや先生，そして査読者の貴重な
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