
Kobe University Repository : Kernel

PDF issue: 2025-04-29

GAGAにおける「慣習の変更」の具体的実践 : 動きの
方向性・身体の分節化を中心に

(Citation)
神戸大学大学院人間発達環境学研究科研究紀要,11(2):53-62

(Issue Date)
2018-03-30

(Resource Type)
departmental bulletin paper

(Version)
Version of Record

(JaLCDOI)
https://doi.org/10.24546/81010289

(URL)
https://hdl.handle.net/20.500.14094/81010289

岡元, ひかる
関, 典子



1. 研究の背景

1�1. ����の概要および先行研究の検討

イスラエルを拠点とするバットシェバ舞踊団 (以下､ ｢同団｣)

は､ 現在コンテンポラリーダンス１) の世界において最高レベル

の評価を得ている｡ 殊に注目されているのが､ ダンサーの ｢動き

方｣ の個性である｡ 例えば､ 舞踊評論家の石井達朗による公演評

では､ 上演中のダンサーの動きについて ｢身体の核から湧き出る

ような動きの自発性｣２)､ ｢風変わりな動きをしているわけではな

いのに､ 体のバネ､ 関節の使い方などが新鮮な緊張感を漂わせ

る｣３) などの印象が綴られている｡ 石井の指摘は振付自体という

より､ その振付を踊っていた身体の様子がどのように特異であっ

たかを描写するものであった｡

そして､ このようなダンサーの身体性を形成すると言われるの

が､ 同団で日々行われる訓練����である｡ 石井は､ 先に引用

した ｢身体の核から湧き出るような動きの自発性｣ に続けて ｢そ

れを可能にする秘密は､ ナハリンが考案したテクニック����

の日ごろの訓練の賜物かもしれない｣ と推測している４)｡

����とは､ 同団の芸術監督と振付家を兼任する５) オハッド・

ナハリン (������	
����1952
) が独自に考案した身体訓練法で

ある６)｡ ����の訓練を積んだダンサーが出演する作品に衝撃を

受けた映画監督トメル・ハイマン (�����		
�����1970
) は､

約７年ナハリンを取材し､ 『�������』 (2015) を制作した７)

【図１】｡ これが2017年には日本でも公開されるなど､ ����

の世界的影響はダンス界のみならず映画界にも及んでいる｡

｢������	���	�����｣ と謳われる����のクラスでは､ 一人

の専任講師が大勢のダンサーに向けて､ 約一時間､ 言葉を絶え間

なく投げかける｡ このとき用いられる言葉には ｢漂え｣ ｢背骨が

蛇になる｣ ｢身体の中に高速道路があり､ 車が走っている｣ ｢腕を

ロープにする｣ など８)､ 非現実的な状況を表す言葉が多く含まれ､

ダンサーはそこから得るイメージを手掛かりに各々即興的に動く｡

以上の基本的枠組みが示す通り､ ����は訓練といってもバ

レエやモダンダンスのように､ 特定の動きや身体のフォルムを目

指すものではないとされてきた｡ そのことはナハリンの次の言葉
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【図１】映画 『�������』 (2015／2017日本公開)
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����における ｢慣習の変更｣ の具体的実践
―動きの方向性・身体の分節化を中心に―
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要約：言葉を用いてダンサーの想像力を刺激し､ 個人の即興的な動きを引き出すダンス訓練����は､ 従来のテクニック習

得とは本質を異にする｡ その根拠とされてきたのが､ ����で標榜される ｢慣習の変更｣ である｡ 本稿は����を受講した

坂口 (2010) の指摘を参照し､ また����の参与観察により収集した訓練中使用言語のデータおよび����専任講師への

インタビュー資料を元に､ ｢慣習の変更｣ の実践的・具体的内容を明らかにする｡

����の ｢慣習の変更｣ には､ 動きの形骸化を防ぐ側面の他､ ダンサーに新たな動き方の可能性に気づかせるという独自

の側面がある｡ 後者の実践では第一に､ 重力が上下以外の方向へ働く仮想的状況を想像させ､ 動きに多様な方向性があり得る

ことをダンサーに気づかせる｡ そのために､ ｢水の中へ落ちるインク｣ ｢布に染み渡る染色液｣ などの既知のイメージから､ 自

身の身体的経験を反芻することが求められる｡ 第二に､ ����はダンサーに､ 身体を分節する方法に関する新たなアイディ

アに気づかせる｡ 通常は関節を境とする部位の集合として認識されがちな身体に対して､ 皮・肉・骨の分離など､ 新たな境界

を想像／創造させる｡ 以上のアプローチが､ 従来の訓練や日常生活の中で当たり前となったダンサーの慣習的認識を相対化す

るのである｡



からも読み取れる｡

｢����はほかのダンス・メソッドに取って代わるもので

はないんですよ｡ ダンス・クラシックを学んでいる人にとっ

ても､ グレアム・メソッド９) を学んでいる人にとっても助

けになってくれる､ そんなメソッドです｡ 言ってみれば､

����はダンスの大学教育｡ 知識を深めようと思ったら､

高校だけでなく大学に進もうと考えるでしょう｡ それと同じ

役割を果たしていると思ってください｡ バレエ・ダンサーと

一緒に仕事をすることも多いけれど､ ����を学ぶことで

彼らのバレエ表現がさらに深まっていくのを感じます｡｣10)

ナハリンは上の発言の中で､ ｢ダンス・クラシック｣ や ｢グレ

アム・メソッド｣ に代表される従来の訓練と､ 自ら考案した

����の両方を ｢メソッド｣ と呼んでいるが､ そこには異なる

意味が込められている｡ 前者は､ ダンサーが反復練習によって身

に覚えさせる､ いわば土台としてのテクニックであると解釈でき

よう｡ その土台を形成する訓練が ｢高校｣ に喩えられている｡ こ

れに対して ｢大学｣ に喩えられる����は､ 既に身につけたテ

クニックに対して何らかの働きかけを行う結果､ ダンサーの表現

が ｢さらに深まっていく｣ のだと考えられる｡

それでは����は､ ダンサーが既に習得したテクニックに対

してどう働きかけるのか｡ この点に関しガリリ (2015) は､ ダン

サーが����を受講する際に重要なのは､ ｢既に知っているメソッ

ドを超えること｣ であると指摘する11)｡ ����に関する研究書

〈�����	
���	
������	�����
���� ������������	���

���
�
���
�
����〉を出版した舞踊研究者カタン (2016) も､

����では受講者が ｢動きにおける慣習的パターンを探求し､

それをフィジカルに突破する｣12) と述べた｡ また����につい

て､ イスラエル人のモーシェ・フェルデンクライス (� !" #$%&'()

*+(,-1904.1984) が開発した運動療法 ｢フェルデンクライス・

メソッド｣ との関連が指摘されている13)｡ このフェルデンクライ

ス・メソッドと����の類縁性を論ずるギッティングス (2013)

が強調する点もまた､ 身体内部に ｢耳を傾け､ 観察する｣ という

点でテクニック習得とは異なる､ 内省的態度であった14)｡

以上の先行研究が主張するように､ ����は､ あるメソッド

を習得したダンサーが自分の慣習に気づき､ それに働きかけると

いう点で従来の訓練とは質を異にする｡ この点は､ ����の公

式ホームページの中で､ ナハリン本人が自分の考案した訓練につ

いての考えを表明した文書で､ ｢新たな発見によって動きの慣習

を変える (/ 0,&#1 +2%3+4 3 #5,&6'5678'#"'#1# 9+# (:)｣15)

と述べていることからも読み取れる｡ ｢慣習の変更｣ は､ ����

におけるキー概念なのである｡

ところが､ ｢慣習の変更｣ に対するこれまでの考察のほとんど

は､ 抽象論に留まってきた｡ また身体の用い方に言及する場合で

も､ ����特有の指示が受講者にもたらす ｢変更｣ の内容が具

体的に言及されていない16)｡

1.2. 本稿の目的

そこで本稿は､ ����で企図される ｢慣習の変更｣ へのアプ

ローチの特徴が､ クラスの内容と講師の実践にどのように顕れて

いるのかを具体的に明らかにすることを目的とする｡ それにあた

り､ 2010年の 『*�;』 来日公演に際し､ 上演中のダンサーの身

体表現と����との関連について述べた舞踊評論家､ 坂口勝彦

による以下の指摘を参照したい｡

｢公演の一週間前に行われたナハリンの����クラスに２

日間参加した｡ (中略) 身体を漂わせるように保ちながら､

各部位をばらばらにして複層的な運動を積み重ねていく｡ 身

体の各部位の距離をできる限り大きくする､ 左右非対称な動

きをする､ などという単純ではあるが､ 常に逆方向の運動に

も敏感になることが要求され､ 繊細で粘り強い感覚が養われ

ていく｡ ナハリンが����で強調していたそういうベクト

ルが 『*�;』 のいたるところで見られた｡｣17)

坂口が報告した ｢身体の各部位の距離をできる限り大きくする｣

そして ｢左右非対称な動きをする｣ ｢常に逆方向の運動にも敏感

になることが要求される｣ という受講者の感覚は､ ����の特

徴を顕著に示すと考えてよいだろう｡ 本稿第４章では､ こうした

感覚をもたらす����の要素として ｢重力､ 動きの多様な方向

性の発見｣ および ｢身体の分節化の新たな方法｣ を挙げ､ その詳

細を述べることで����における ｢慣習の変更｣ の具体的実践

を提示したい｡

それに向け､ 実践への着眼と並行して����のホームページ

に掲載されたナハリンの言説 (以下､ ｢言説｣) を考案者の意図を

探る糸口として参照し､ かつ����に登場する言葉がダンサー

の踊りに果たす機能を軸に論を進める｡ また本稿は､ ����の

受講者がダンス経験者である場合に着目した｡ よって本稿におけ

る ｢慣習｣ という語を､ 日常生活の中で身に馴染んだ動きに加え､

何らかのダンステクニックを学んだ結果､ ｢当たり前で､ 必然的

に本人に意識されずとも生じる動き｣18) を形容するものとする｡

調査としては､ 2000年代以降日本で����の講師として活動

する鞍掛綾子・大手可奈が開催するクラスへの参与観察を行った｡

尚､ ����では､ 記録撮影や見学が禁止されているため､ 講師

が与える語彙や指示の内容はクラス終了直後に記録した19)｡

さらに､ 鞍掛・大手を対象とし､ 非構造化インタビューを行っ

た｡ ����の講師は､ ナハリンが考案した����の語彙やアイ

ディアを学び､ 自国で自分のクラスに反映させる｡ イスラエルで

開催されるクラスではヘブライ語あるいは英語が使用されるが､

他国ではその土地の言語が使用され､ その翻訳は講師本人に一任

される20)｡ 今回の調査では､ 用いられる言語の種類がクラスの質

に影響することを考慮し､ 調査対象の範囲をなるべく日本語使用

者にとどめている｡

２. ����における ｢慣習の変更｣ の二側面

クラスでの具体的実践を見るに先立ち､ ナハリンの言説および

����講師の発言から概念的に読み取れる ｢慣習の変更｣ のア

プローチを２種類､ 整理したい｡

第１節におけるナハリンや講師の口述資料の解釈にあたっては､

フランスの哲学者ガストン・バシュラール (<&0, !&%")�&(5+#
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1884�1962) の理論を参照した｡ バシュラールは､ 物事の表面に

現れる形や色､ つまり視覚で受容される要素がつくるイメージを､

重量や触感などのように身体的に受容される ｢物質的｣ イメージ

と対比させている点において､ ����で要求される言語受容の

あり方を考察するのに有用であると考えられるためである｡

2�1. ｢慣習の変更｣ ：動きの形骸化からの解放

ナハリンはしばしば､ ����によって ｢私たちは日々の基本

にあるリミットを超える (����	�
����
����������������)｣21)

と発言するが､ 講師の鞍掛は､ この言葉について以下のように説

明している｡

｢〈馴染み深い動きを超える〉というのは､ 〈新しい習慣〉

を見つけること｡ (中略) 動きを目で見て覚えると､ 中身が

問題ではなく､ 見た目的にどう動くかでしょ？それを練習す
・・・

ると､ 癖で動いてしまう｡｣22) (傍点筆者)

ここでバシュラールを参照しよう｡ 橋爪 (2012) によると､ バ

シュラールは､ 形式や概念がすぐに硬化するのに対し､ 物質的想

像力は習慣的なイメージに絶えず活気を取り戻させることができ

るという点で､ 後者をより重要視した23)｡ 例えば樫などの物体に

備わる硬さは､ 私たちに ｢抵抗｣ を想像させるために ｢筋肉によっ

て現実化されたイマージュとしてあらわれてくる｣24)｡ 肉体への

直接的な働きかけを持つこのような想像の機能について､ バシュ

ラールは以下のように述べている｡

｢物質のイマージュを夢見ることは－そうだ､ ただ単にそれ

らを夢みただけで－ただちに意志に活力を与えることになる､

といってもだれも驚きはしないだろう｡ はっきりと指示され

た､ 手ごたえのある､ ひとつの物質を夢みる際には､ ぼんや

りしていたり､ 放心していたり､ 無関心の状態にいることは

不可能なのである｡｣25)

講師に提示されたイメージを視覚的に再現した動きは､ 鞍掛の

言う ｢見た目｣ の再現にほかならない｡ 他方､ イメージがビジュ

アルではなく ｢物質的｣ つまり身体的実感として経験しようとさ

れる場合のイメージは､ バシュラールの意見に即して考えるなら

ば､ ダンサーを ｢挑発｣ し ｢意志に活力を与え｣ ていることとな

る26)｡ よって後者の場合､ 講師の言葉はダンサーへ仮想的状況を

提示すると同時に､ その内容を現実として受容する努力を促す刺

激装置として働くわけである｡ そうなると講師の指示内容は､ 身

体が代理表象すべき主題ではなく､ 動きが生まれる根拠としての

意義を持ち始める｡ 結果､ 動きには踊る本人の必然性が伴い､

｢なんとなく｣ 動くことが避けられる｡

また､ クラシックバレエにおいて膝を曲げる動作は､ 専門用語

で ｢プリエ｣ と呼ばれているが､ 鞍掛によると､ ｢〈プリエ〉と

言われた時 (〈プリエ〉をすることを要求された時 筆者によ

る補填) には､ 既に自分の仕方があり｣27) ､ この語が名指す動き

を反射的に再現しようとすれば､ そこには ｢リミット｣28) が生じ

るという｡

通常､ ダンサーが同じ動きを何度も繰り返すと､ 次第に身体の

細部に注意を払うこと無しに身体が自動的に動くようになる｡ そ

れは熟練の結果である反面､ 振付は形式化し､ 動きは個人の ｢い

つも通り｣ の様子でしか生まれない｡ 鞍掛やナハリンの言説が述

べる ｢リミット｣ とは､ 身体的フォルムの再現のみに意識が向く

ことによって招かれる､ この動きの形骸化を指すのである｡

想像によって自分の動きが生じる理由が毎瞬において意識され

た状態は､ 以上のような ｢動きの慣習化｣ を防ぐと考えられる｡

ここにおいて刺激としての言葉は､ 想像という刹那的な行為を継

続する活力を与える機能を果たすのである｡ 動きの形骸化とは､

踊る本人が知らずのうちに自分の ｢動き方｣ の種類を制限するこ

とを意味する｡ クラスに登場する言葉はこの制限からダンサーを

解放するのであり､ それは����の ｢慣習の変更｣ の重要な一

側面として捉えることができる｡

2�2. ｢慣習の変更｣ ：新たな発見

さて､ 前節では ｢動きの形骸化の防止｣ という観点から����

における ｢慣習の変更｣ の意図を考察した｡ 一方､ ｢私たちは動

きの慣習を､ 新たなものを発見することで変更する｣ というナハ

リンの言説からは､ ｢新たな発見｣ という別の側面が看取される｡

また､ インタビューをした講師たちが����における言葉の意

義について考えを述べる際､ それを ｢発見のための道具｣ として

捉えていることも確認された｡ さらに ｢道具＝����｣ としての言

葉という発想は､ ナハリンの発言の中で頻繁に見られている29)｡

本節では����の重要概念と思われるこの ｢道具｣ に関する講

師の考えから出発し､ ｢慣習の変更｣ に ｢発見｣ の視座から光を

当てる｡

まず､ 鞍掛による����における言葉の捉え方を見てみよう｡

｢いつも手で (コップを 筆者による補填) 掴むのを､ 次

は顔で､ 今度は肘で､ という風に〈����〉を変えると動きも

変化する｡ だから言葉を〈����〉という言い方をする｡ 講師

が持っているのは〈����	��〉で､ 私はクラスでは〈����〉を

投げかける｡ (中略) 動きは変わらないのだけれど､ それを

動かす〈����〉を変えてみようということ｡｣30)

上で述べられたのは､ たとえ身体が描く空間的形象が同じであっ

ても (＝｢動きは変わらないのだけれど｣)､ それを行う動きの質

は無限に変化し得るということである｡ 但しこの､ 動きの質の新

たなバリエーションとは､ ����において期待される ｢発見｣

の一面にすぎない｡ ｢発見｣ のトピックは様々あり､ さらに言葉

の示す具体的状況によって､ その内容は広がりを持つためである｡

その一つが､ 第４章で詳述する ｢動きの方向性｣ である｡ 因み

に､ ナハリンの言説の一節 ｢私たちは､ 身体のあらゆる方向へ流
・・・・・・・

れる､ 情報とエネルギーの重要さに気づく｣ (傍点筆者) からは､

動きが向かうベクトルの多様性への志向が読み取れる｡

����には比喩を用いず講師の意図を伝える場合もあり､ 例

えば講師エラ・ホチルド (���������������)31) のクラスでは､ 両

腕を上げた状態を保つように指示された｡ 通常､ 前後と左右ばか

りに向きがちな腕の動きを､ ｢ワンパターンではない腕の動かし

― 55 ―

(55)



方を｣ という追加の条件が与えられたことで､ このエクササイズ

は必然的に腕を動かす方向のバリエーションの多様化をもたらし

た｡

一方､ 比喩を用いて動きの方向性に変化を促す指示は､ 大手の

クラスに登場した｡ 大手は受講者の動きがマンネリ化する様子を

観察し､ その場で ｢頭の後ろに目がある｣ そして ｢目のフォーカ

スを変えて｣ という指示を投げかけた｡ 彼女によれば､ この時与

えた指示が〈����〉に当たるという32)｡ さらに ｢自分の脇の下｣

や ｢股の間｣､ また ｢部屋の反対側にいる受講者｣ つまり遠方を

見よ､ という具体的指示も見られる33)｡ 頭の後ろの目を想像する

ことで初めて､ それまで同じ位置に固定されがちであった頭部が

新たな方向に向かって移動し始める｡ さらに視線が様々な距離に

フォーカスするのにつられ､ 動きのダイナミクスも変化する｡ こ

うして受講者は､ パターン化されていた自分の動き方が､ 大手の

言葉に即せば､ 無限にある動き方の ｢オプション｣34) の中の一つ

にすぎないことを自覚するのである｡

2�3. ｢慣習の変更｣ ：拡張される ｢動き方｣ の可能性

以上の ｢慣習の変更｣ の二側面を念頭に置きつつ､ 両者に共通

して見られる����の特殊性について述べる｡

そもそも想像力を活用することで､ 慣習化・自動化された動き

からの解放を狙う訓練の手法自体は����のみに認められるわ

けではない｡ 例えば舞踏35) の始祖､ 土方巽 (1928�1986) による

作舞の手法にも似た構造が見出される｡ ただし舞踏の場合､ ダン

サーの日常的な身体が一旦完全に解体されると考察されてきたと

いう点で����のそれとは異なる｡ 三上 (1993) は土方の手法

について､ ダンサーは自分の身体を ｢絶えずからっぽの状態｣36)

にし､ その上で動物や幽霊など人間以外の存在に ｢なる｣37) もの

と述べた｡ 三上の意見を参照する貫 (2000) によると､ この過程

が繰り返される結果､ 鑑賞者に理解不能な身体としての印象が与

えられる38)｡

このような既存の慣習の ｢解体｣ が必要となる舞踏のプロセス

と比較すると､ ����の ｢慣習の変更｣ の特色として､ 常に足

し算方式であることが際立ってくる｡ というのも､ 大手が ｢もと

ある道から新しい道に枝分かれする｣39) と説明するように､

����におけるアプローチとは､ 動きの選択肢を広げてゆくも

のであるためである｡ つまり､ 特定のテクニックの習得により生

じる慣習や､ 日常的身体が持つ慣習を捨てるのではなく､ むしろ

それらを用いる方法の選択肢を増やすという立場なのである｡

よって､ ｢動きの可能性の拡張｣ こそが､ ����における ｢慣

習の変更｣ の本質であると考察される｡ ナハリンが頻繁に用いる

｢�	�
���

＝意識していること｣ というキーワードを借用するな

らば､ それは ｢多様な動きの可能性を意識している状態｣ とも換

言できる｡ ����で期待されるものとは､ 自分のいわば癖の外

にある ｢動き方｣ の存在に気づいている状態なのである｡ なぜな

ら､ 自分の ｢動き方｣ の多様な選択肢の存在に気づいていること

こそ､ それらを利用するための必要条件であるためである｡ これ

を満たすことにより､ 様々な動きの方法をいつでも利用できる準

備が整っている状態が����では目指される｡

����講師の間で認識されている ｢慣習の変更｣ 概念とは､

自分の知る ｢動き方｣ を別のものと交換したり､ 否定したりする

ことではない｡ 既知の方法の上に別の新たな ｢動き方｣ の方法を

加え足し､ 自分の中にそれらの可能性を増やし続ける身振りを指

すのである｡

３. ����におけるメタファーの機能

前章では､ ｢慣習の変更｣ にはダンサーの動きの形骸化を防ぐ

側面､ そして､ ダンサーが自分の癖の外にある新しい動き方を意

識している状態に導く側面があることを確認した｡ 前者は比喩的

な言葉一般に指摘され得る機能であるのに対し､ 後者の場合､

����が伝授する身体や動きのアイディア自体が､ ダンサーの

慣習的認識を超えているために ｢発見｣ がもたらされる場合があ

る｡ よって ｢慣習の変更｣ に関する����の独自性は､ 後者に

おけるダンサーの ｢発見｣ の内実から析出されると考えられる｡

本稿は����で伝授される独自のアイディアが､ どのような点

で慣習的な認識を超えているのかを示しながら､ ｢慣習の変更｣

の具体を示したい｡

それに先立ち､ ����におけるアイディアの伝達行為につい

て考察せねばならない｡ 身体や動きに関するアイディアは､ メタ

ファーを活用することでよりよく伝わるが､ ����の実践はそ

の顕著な例であるためである｡ そのため本章では､ ����にお

けるメタファーの機能に着目する｡

3�1. 新奇な概念を理解させる比喩

メタファーを含む ｢レトリック｣ の本質について論ずる佐藤

(1992) によれば､ 未だ名前を持たない概念を ｢そのまま｣ 相手

に理解させるための戦略が比喩の本質である｡ さらにその戦略に

は ｢まったくの新語をこしらえる｣ か､ それとも､ ｢従来からあ

るものごとの名称を比喩的に流用するか｣ があるという40)｡ ナハ

リンの場合､ そのどちらをも活用しているといえる｡

例えば ｢手｣ ｢足首｣ ｢目｣ は辞書に記載された言葉で名指すこ

とのできる身体部位である｡ しかし､ 足の指の付け根の部分は､

説明的にしか言い表せない｡ ナハリンは､ 通常は意識の対象にも

ならないこの身体部位に､ ｢ムーン｣ という独自の����語を名

付けた41)｡ さらに����では足の裏が仔細に分析され､ 足の裏

の外側は ｢タシ｣､ 足の裏の内側は ｢アシ｣ と呼ばれているので

ある42)｡ これらは ｢新語をこしらえる｣ に当たる｡

3�2. ｢型｣ の反芻を促すメタファーの機能

他方で､ 造語に頼らずナハリンのアイディアを伝えるべく用い

られるのが､ ����におけるメタファーである｡ メタファーと

は物事の類似を利用した比喩の一種であり､ また､ 既知の具体的

な物事から未知の抽象的な物事を理解する手法を指す｡

ここで､ そうしたメタファーをめぐる通念に新たな解釈を加え

た��レイコフと��ジョンソンの研究を参照したい｡ そもそもメ

タファーは古代ギリシャにおける弁論の戦略として誕生し､ やが

て文章表現を飾るレトリックと見做されるようになった43)｡ この

流れに一石を投じるように､ 人間の認知との関係に着目してメタ

ファーを捉えたのが､ 1980年に発表されたレイコフとジョンソン

の 『レトリックと人生』44) である｡ 彼らの主張を簡約すれば､ 人
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間の思考や行動を支える概念体系は､ 根本的にメタファーによっ

て成り立つ｡ そしてそのメタファーは主観的な経験､ とりわけ身

体にまつわる経験に支えられるということである｡

メタファーの本質が､ 彼らの言う通り文学的レトリックではな

く我々の概念の基盤を成すものであるならば､ メタファーのどの

ような非現実的内容も､ それを理解し用いる当人にとっては常に

真実であると解釈される｡ なぜならレイコフとジョンソンによる

と､ この場合のメタファーは､ 客観的真実を回り道をして非字義

的に言い表すものではなく､ 何らかの経験があるがままに言語化

された結果だからである45)｡

本稿で述べた通り､ ����ではメタファーを受容するにあた

り､ 動く本人にとっての現実感が追求される｡ これは主観的アプ
・・・・・・・・・

ローチであり､ ゆえに指示内容と動きとの対応関係が､ 外からダ

ンサーを客観視する者にとって推測可能である必要はないのであっ

た｡

この点から､ 以上のような主観的意味論および経験基盤主義の

立場をとる46) レイコフとジョンソンの見解は､ ����における

メタファーの意義の考察に有用であると考えられる｡ その具体に

即して確認してみよう｡

例えば､ レイコフとジョンソンは､ 人間が様々な状態を ｢容器｣

のメタファーによって把握すると説明した｡ ｢�����	
���
(彼

は恋愛中だ)｣ ｢����

�	�����������	
(彼は抑うつ状態に入っ

た)｣ という文章表現が何ら違和感なく (日本語に訳しても同様

に) 理解されるのは､ 彼らによれば､ 我々がある状況下にいるこ

とと､ そうでないことを､ それぞれ物質的容器の中と外にいるこ

とに喩えて理解しているからだという｡ そして人間の認知を支え

るメタファーの基盤は身体的経験にあるという見地からすると､

この ｢容器のメタファー｣ の場合､ その基盤となるのは皮膚とい

う境界で自己の外界と内界を区切られている経験だというわけで

ある47)｡

他に､ レイコフとジョンソンが ｢方向づけのメタファー｣ と呼

ぶものがある｡ 確かに､ 我々は空間的に把握できる上－下の感覚

を､ 幸不幸や､ 良し悪しにまつわる物事を表現するために用いて

いる｡ 彼らは ｢��� ���
�	���
(気分は上々だ)｣ や ｢��� ���

�������
(落胆している)｣ という例文を挙げているが､ 日本語特

有の ｢どん底｣ ｢有頂天｣ などの表現を思い浮かべても､ そのこ

とが納得できる｡

このように､ 彼らはメタファーがもつ構造の種類を幾つか例示

し､ 人間はそれらの型を用い､ 掴みどころのない抽象概念に姿を

与えていると考えた｡

さて､ 人間の概念体系が身体的経験の型によって成立している

とするならば48)､ 我々がメタファーに出会うことで新たな概念を

理解する行為を､ いかに捉え得るだろうか｡

レイコフとジョンソンに代表される認知言語学のアイディアを

用いる尼ヶ崎 (1990) は､ 赤ん坊が初めて見た他人のことを ｢パ

パ｣ と呼ぶ時､ 赤ん坊は知らない人を ｢パパ｣ に置き換えて理解

したのではなく､ ｢パパ｣ というカテゴリーの仲間に加え入れて

いるのだと述べた｡ 尼ヶ崎によると類似を用いた理解､ 即ちメタ

ファーによる物事の理解とは､ その場であるカテゴリーを生み出

すことなのである｡ そしてこの場合の ｢パパ｣ に代表されるよう

なカテゴリーの典型的事例を ｢そのままプロトタイプとして受け

入れる｣49) ことこそ､ メタファーを利用した概念の理解の本質で

あると述べている｡

さらに尼ヶ崎は､ メタファーの内容を意味的に解釈するのでは

なく ｢そのまま｣ 受け入れることを､ ｢ある身体の構えの記憶を

呼び起こ｣50) すことと表現し､ メタファーと身体的経験の強い関

連性をより照射している｡ 本稿はこれに依拠し､ 具体的事例にま

つわる過去の経験の型を呼び起こし､ それを身体的に ｢なぞ

り｣51) 反芻することこそ､ ����における言語理解の内実である

と考える｡

４. ｢慣習の変更｣ をもたらす����の実践

さて､ これまで����における ｢慣習の変更｣ およびメタファー

の機能を概念的に整理してきた｡ 本稿の目的は､ これらの具体を

示すことにある｡ よって本章第１節では､ 先に確認したメタファー

の機能を､ 講師の具体的実践に即して解釈する｡ そのために､ ナ

ハリンからあるアイディアを学んだ講師が､ クラスで用いるメタ

ファーを自ら創造し直す実践に着目する｡ 第２節と第３節では､

����における ｢慣習の変更｣ の実践的内容を､ 筆者の参与観

察のデータを元に詳らかにしてゆく｡

4�1. 実践によるメタファーへの新たな意味づけ

他の講師たちと同様､ ����を何度も経験した受講者として

の一面を持つ大手は､ ナハリンが用いた語彙を自分のクラスで流

用する場合､ 単なる言葉のコピー＆ペーストに陥る危険があると

述べた｡ そのため､ 動きのアイディアをナハリンから学ぶ時､

｢その (言葉の 筆者による補填) イメージが湧いた時にもま

ず自分で実践して､ 〈ああこれだったら説明できる〉と身体で感

じるのが重要｣52) だと言う｡

他方､ 講師がナハリンのアイディアを学んだ上で､ しかしナハ

リンの言葉は用いずに自分が考案したメタファーを用いる場合も

ある｡ 例えば大手は､ ナハリンが考案した ｢漂え＝�
���｣ で要求

される動き方をダンサーにより分かりやすく伝えるために､ 別の

メタファーを考案した｡ それは､ ｢白く薄い布＝������｣ である自

分が ｢色のついた液体の中にいる＝���������｣ というメタファー

である｡ 以下は､ その新たな語彙の意図に関するインタビューの

聞き取り内容である｡

｢白い布を染めようとすると､ どんどん布が染まってゆく｡

それを身体の中で染色液がどういう風に巡ってゆくか｡ (自

分の身体に 筆者による補填) 白いところが無くなるよう

に､ 色のついた液体を流し込んでいこうと想像すれば､ 色々

なところに神経が運ばれる｡ 耳の裏とか脇の下とか､ 口の上

側とか､ 目の中とか､ 耳の奥とか｡ そういうところまで神経

を運んでもらいたいがために､ そういうイメージを使ってい

る｡ (中略) 布は液体の中にふわっと入れたら落ちない｡ 広

がってゆく｡ だんだんと色んなところまで､ 液体の色が染まっ

ていくと､ ここ (腕 筆者による補填) だけじゃなくて､

指先にまで液体が流れて､ 色が染まって行くでしょう？それ

を伝えたい｡ もともとベースとしては�
���してほしい｡ 浮
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いて､ 広がってほしい｡｣53)

このメタファーの言い換えは､ 講師の創造的プロセスである点

に留意せねばならない｡ 本稿と同じくレイコフとジョンソンに依

拠するカタン (2015) は､ ダンサーが､ まさにこれまで触れた

｢漂う｣ の指示を与えられて動くことに関し､ 以下のように考察

した｡

｢＜漂う＞というメタファーを実践する中で､ ダンサーは身

体を行かせる／動かす (＝�����) と同時に､ 身体を持ち上

げるダイナミクスを運ばなければならない｡ ダンサーは肉の

中の重さと軽さで遊ぶ｡ (中略) そのアクションの中で､ 彼

らの肉はデリケートで､ かつ活発でもある｡ それゆえ繊細さ

と優しさの類義語としての､ ＜漂う＞の意味が生み出される｡

結果､ 動きとしての＜漂う＞は､ 水面で他の運動的力にコン

トロールされ運ばれるという意味よりも､ さらに広範な意味

をもつ｡｣

上記は､ クラスにおける身体的実践を経て､ ｢漂う｣ というメ

タファーが新しい意味を持つ様子を描いている｡ ����におけ

るメタファーはダンサーの過去の経験を呼び起こすが､ 同時にこ

こから想像力を刺激されて自ら動くというクラスの実践が､ ある

一つの身体的経験として､ また新たなメタファーの基盤を創出す

るのである｡

カタン (2015) が主張した､ ����におけるメタファーの意

味の新たな創出は､ 大手の実践の中に読み取れる｡ それは ｢漂う｣

のアイディアを自分の受講者により良く伝える目的で行った､ メ

タファーの言い換えなのである｡

ある動きや身体の状態が ｢漂う｣ に喩えられると､ その場で

｢漂う｣ というカテゴリーが創出される｡ 大手はそれを身体で実

践した結果､ 新たに ｢染み渡る｣ や ｢広がる｣ 感覚に光を当て直

すことになったと考えられる｡ そして今度は､ より ｢染み渡る｣

や ｢広がる｣ 経験を示すのに最適な具体的事例として ｢染色液の

中の白い布｣ が選ばれたのではないだろうか｡ ここで重要なのは､

たとえ語彙が異なっていても､ それらが共通に意図する動きのカ

テゴリーが����には存在するという点である｡ そのカテゴリー

が持つどの側面に光を当てるのか､ またそれを伝えるためにどの

ようなメタファーを採用するのかについて､ 講師個人の背景や身

体的条件が大きく影響する｡

以後､ 異なる講師､ 異なる言語表現が共通に意図すると考えら

れる����独自の動きのカテゴリーを二つ､ ｢慣習の変更｣ の観

点から述べる｡ それらは第一に ｢動きの多様な方向性の発見｣､

第二に ｢身体の分節化の新たな方法｣ である｡

4	2. ｢慣習の変更｣ ：重力､ 動きの多様な方向性の発見

重力とダンサーの関係性という観点から､ 前節で挙げた ｢自分

は白くて薄い布｣ ｢色のついた液体｣ という指示に再び注目しよ

う｡ その上で､ ����に登場する別の指示を見れば､ これらの

メタファーが呼び起こす経験の型が､ 似たような形で他にも存在

することが分かる｡

例えば鞍掛は自分のクラスの中で､ ｢水の中に落ちるインク｣

という指示を投げかける｡ この､ 水の中に落ちる布とインクのメ

タファーからは､ 重力が作用する方向性に関するアイディアの共

通性が取り出される｡ それは､ はじめに一度は身体を上から下へ

落とす重力を感じた後､ ある時点から想像力を働かせ､ その重力

が作用するベクトルを四方八方へと分散させる､ 切り替えの身体
・・・・

感覚である｡ 染色液中の布のメタファーについて､ 大手は ｢布は

液体の中にふわっと入れたら落ちない｡ 広がっていく｣ と描写し

たが､ 軽い布やインクが液体の中へ落ちた途端､ 水の抵抗を受け

ながら柔らかくあらゆる方向へ拡散する様子を､ ����を受講

する殆どのダンサーが一度は見たことがあるだろう｡ あるいは自

分自身が水の中に飛び込んだ瞬間､ 下方へ働く重力よりもむしろ

水中の浮力を感じられる変化を知る人も多いはずである｡ さらに､

大手の別の指示として ｢身体の中を細かい砂が落ち｣ ｢その砂が

水の中に入る｣54) というメタファーも登場する｡ この仮想的状況

から､ 前者二つのメタファーと同様の型を見出すのに苦労はしな

い｡

重力が作用するベクトルという切り口を据えることで､ 以上の

メタファーが言わんとするアイディアから見出せる経験の型を図

式化するならば､ 【図２】のようになるだろう｡ ｢重力は上から

下へ働く｣ という慣習的認識に囚われていては､ この型を現実的

に実感しようとすることは叶わない｡

こ の よ う な 型 の 実 感 が

����で企図されていること

を示唆するのは､ 用いられるメ

タファーのみではない｡ クラス

では､ 直接的な指示も交えつつ

｢上－下｣ 以外へ向かう重力を

想像させる場合がある｡

具体を挙げてみよう｡ 初めは

｢誰かが手を上からひっぱって

いる｣ ため､ 受講者は ｢バンザ

イ｣ のポーズになり､ 上体はつ

り上がるように緊張する｡ そこから膝､ 骨盤､ 肋骨の順で､ 関節

を境に身体部位を落としてゆき､ 最後に一気に ｢水の中へ落ちる｣｡

最初は重力に身を任せて落下するが､ 水中状態を想像した途端に

動きのベクトルが ｢上－下｣ 以外の､ あらゆる方向へと分散され

るのである55)｡ これはまさに【図２】に示した重力の働く方向性

を感じるためのものである｡

また����／
��
���のクラスは､ 特にクラシックバレエのテ

クニックを用い､ 既存のテクニックを行う際にも通常と異なる重

力の用い方があることをダンサーに認識させる｡ バレエの動きを

可能とする主な原理の一つには､ エレヴェッション (上体の引き

上げ) が挙げられるが56)､ それゆえプリエを行うのに際し57)､ 身

体の位置が床方向へ沈むのに対して､ ダンサーは自分の上体を重

力に抗い引き上げ続けなければならない｡

ところが ����では､ プリエに際し ｢水平の力＝����������

���
�｣ という言葉が投げかけられる｡ ｢膝が横へ引っ張られる｣

から結果として ｢身体が沈む｣58) のだという､ 普段のプリエでは

意識されない新たな動きのメカニズムが設定される｡
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【図２】重力の作用する方向性
に関する ｢慣習の変更｣

．「慣習の変更」：重力、動きの多様な方向性の発見
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以上のようにしてクラスで殊に強調されるのは､ 重力を通常通

り ｢上－下｣ に感じることと､ 重力が ｢上－下｣ 以外の方向へ働

くことを実感すること､ この両者間の差異である｡ ダンサーがク

ラスの中で繰り返すのは特定の動きではなく､ 慣習の ｢変更｣ そ

のものなのである｡

この視点から､ 最後に ｢動きの中に落ちる＝��������	�
�	���｣

というメタファーに注目したい｡ この指示は汎用性が高く､ 様々

な動きを行っている際に投げかけられる｡ ｢足でステップを踏む

その動きの中へ落ちる＝���������������
���｣ ｢身体をシェイク

させるその動きの中へ落ちる＝�����������
����｣59)､ あるいは

座ったまま床から両足を浮かせた状態で､ 四肢を身体の前方向へ

動かす動きの中へ ｢落ちる｣60)｡ ｢��������｣ と組み合わされた動

きの数々が､ 実際に下へ落ちる動きではないことが示すように､

この時のダンサーは ｢落ちる｣ に関する認識を新たに獲得する｡

大手によれば､ このメタファーは､ 動きの方向に関する指示とい

うよりも､ ｢次の動きに繋げるための｣ 感覚に対する働きかけを

行うものである｡

｢例えばのイメージだけど､ 〈
����〉というボールがあっ

て､〈
����〉の中に自分が〈ザブーン〉と入る瞬間にシェイ

クを起こすとか､ 〈ザブーン〉と入る瞬間に動きを起こすと

か｡｣61)

����では新たな ｢動き方｣ が獲得されるのみならず､ ある

｢動き方｣ から別の ｢動き方｣ への移行するための､ 新しい ｢移

り方｣ までもが､ メタファー (上の場合では ｢落ちる｣) によっ

て伝達されようとするのである｡

4�3. ｢慣習の変更｣ ：身体の分節化の新たな方法

次に ｢身体の分節化｣ を切り口としたナハリンのアイディアの

独自性を考察したい｡ 一般に ｢身体の分節化｣ は､ 関節を境に身

体の各部位を切り離し､ それらを個々に動かす手法として､ 幅広

いダンスの領域に定着している｡ いわゆる ｢アイソレーション｣

の手法である｡ モダンダンスでは､ ハンヤ・ホルム､ ホセ・リモ

ン62)､ ドリス・ハンフリーのテクニックに見られる他63)､ アフリ

カンダンス､ ジャズダンス､ インドの古典舞踊においても64)､ ア

イソレーションの概念は定着している｡ 本稿はこのような従来の

アイソレーションの通念にみられる特徴として､ 二点を挙げたい｡

第一に､ 身体を分節する境界が主に関節部であること､ 第二に､

ある部位は動いていながら他の部位は動いていないかのように見

せるために､ 身体の一部が固定されていることである｡

さて､ ����にも関節部において身体の分離を促す指示は見

られる｡ 例えば ｢関節の中にボールがある｣ ｢関節の中に油を注

ぐ｣ といった指示である｡ さらに ｢肩・肘・手首をそれぞれ異な

る方向へ動かす｣ という直接的な表現により､ 関節を境とする各

身体部位の動きを､ 互いに連動させない感覚が求められもする65)｡

一方で����は､ メタファーを用いることで関節以外の身体

部分に境界を想像／創造させる点で特異である｡ かつ����に

おける ｢バラバラ｣ な感覚は､ ある部位の固定を必ずしも要求し

ない｡ 以上の観点から､ ����における ｢身体の分節化｣ は､

従来のアイソレーションと近似するものでありながらも､ 異なる

アイディアとして理解が可能である｡

そこで本稿は､ 筆者がクラスの参与観察を通じて収集した講師

の指示のデータを元に､ ����における ｢身体の分節化｣ に関

するアイディアを分類した (【図３】)｡

�. 微細な関節： ｢背骨が蛇になる｣ ｢椎骨同士をバラバラに｣

私たちが意識的に曲げ伸ばしできる肘､ 腕､ 首などとは異なり

脊髄の分節をなす一つ一つの ｢椎骨｣ という微細な関節は､ 普段

意識の対象になることもない｡ ����では､ これらの骨一つ一

つをバラバラにすることが求められる｡ ｢背骨が蛇になる｣ とい

うメタファーが頻繁に登場するのは､ この感覚を導くためである｡

�. 三層に分けられた身体： ｢皮・肉・骨｣ に関する指示

ナハリンの言説の中に ｢私たちは肉と骨の摩擦に気がつく｣ と

いうものがある｡ ����では皮と肉と骨に関する指示が､ 様々

なバリエーションをとって頻繁に用いられるのである｡ 例えば

｢骨と肉と皮を剥がす｣ ｢肉の間を骨が滑る｣ ｢肉が骨を掴んで引っ

張る｣ ｢骨が皮を突き抜ける｣ ｢煮込まれたシチューのように肉が

溶け､ 骨だけが残る｣ である｡ 通常､ 私たちは身体を ｢頭｣ ｢首｣

｢胴｣ ｢耳｣ ｢親指｣ などのブロックの集合体として認識している｡

これに対しナハリンのアイディアは､ 身体を外側の皮膚､ 中間に

ある肉､ そして最も内側の骨から成る三層として捉えているので

ある｡ さらに先述の例が示すように､ 三層を分節するそのやり方

にも ｢剥がす｣ ｢滑る｣ ｢引っ張る｣ ｢突き抜ける｣ ｢溶ける｣ のよ

うに様々な種類が存在し､ これらのメタファーにより実感される

べき感覚は従来のアイソレーションが意味する ｢孤立・分離｣ の

概念とは異なる｡ この類の指示は､ 身体の構造に対する認識と､

身体の分け方に関する様々な可能性を示すのである｡

�. 身体の ｢スライス｣ ： ｢����	
��
���｣

さらに����では ｢
�������
���｣ という指示が登場し､ 床面

に対して垂直な無数の直線が､ 身体を薄くスライスするイメージ

が与えられる｡

ここでナハリンの言説中の一節 ｢私たちは身体の部分の重さに

気がつく｣ を参照したい｡ 自分自身の重さを感じるとなれば､ 我々

は身体全体の重さを感じることを前提としがちである｡ ところが

����では ｢目の重さを感じる｣66) などの指示が登場し､ 身体の

ある一部だけの重さに意識を向けさせる｡ これに似て ｢
����
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【図３】����における身体の分節化

．「慣習の変更」：身体の境界、身体の分節化の新たな方法
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�������｣ は､ 薄く切り取られた身体のスライス一枚一枚の重さを

感じることを狙う｡ さらにこの指示においては､ スライスの厚み

や切れ目の位置がダンサーの想像力に委ねられている｡

目は､ ｢目｣ という辞書的名称を持つ身体部位であるのに対し､

ダンサーが関節に囚われずに身体の境界を想像することで創出さ

れるのは､ 名状できない身体部位なのである｡

�. 網の目､ 縦横無尽な線引き： ｢���｣､ 身体の中の移動物

想像による身体の境界は､ 縦横無尽に引かれる場合もある｡ ナ

ハリンが考案したアイディア ｢	
�｣ のイメージは､ その好例と

言える｡ その指示では､ 身体中のあらゆるところに ｢網＝	
�｣

が張り巡らされ､ その中の ｢糸を一本取り出す｣67)｡

あるいは､ 境界自体がアクティブに動く場合もある｡ ｢身体の

中を水が流れている｣ ｢身体の中の高速道路｣ ｢身体の中を動くも

の＝����
��
������｣ など､ 何かが身体の中を縦横無尽に､ ランダ

ムな方向へと駆け巡るイメージを基にした動きの指示が����

では多用されているのである｡

�. 現実的境界 (＝皮膚) の消失

そして､ ｢肉が床に溶けて､ 広がる｣ ｢あらゆる関節の骨が皮膚

を突き抜ける｣ などの指示では､ 身体の内外を隔てる皮膚という

現実の境界を想像の中で消失させてしまう｡ しかもその消失の仕

方にも ｢溶ける｣ ｢突き抜ける｣ などの多様性が存在するのであ

る｡

５. 結語

����の講師は年に一度､ イスラエルへ赴き研修を受けなけ

ればならない｡ 筆者が大手にインタビューを行ったのは､ 今回の

調査が二度目であった｡ 初回の2013年の時点でも､ 2017年の今回

でも一貫して大手が強調していたのは､ イスラエルでの研修が､

単にナハリンが新たに考案した語彙を学ぶための機会ではないと

いう点である｡ 大手は講師の立場から､ ����のクラスについ

て ｢常に変化するし､ 常に想像力を働かせて自分の身体を理解し

て､ しかも相手に伝えなければならない｣68) ことが魅力であり挑

戦であると考えている｡ ����においては､ ナハリンが発信す

る語彙の種類や数が変化するというより､ 身体や動きに関するナ

ハリンの考え方そのものが変化するためである｡ この意味で､ 創

始者本人が健在の����の実態は現在､ 流動的であると言って

よい｡ また地理的観点に立ってみても､ 世界中に分布する����

を固定的に捉えることの困難さが直ちに想起される｡ そして何よ

り､ ����クラスの内容と質は講師個人に影響される｡

本稿は����の ｢慣習の変更｣ の概念的考察を経て､ 二つの

観点からその具体的内容を提示した｡ その一つが､ あらゆる方向

へ向かう動きと重力の関係であり､ もう一つが関節を境としない

様々な身体の分節化の方法であった｡

さらに､ その内容に着眼して初めて明らかとなったのは､

����のクラスが､ ダンサーに自らの慣習と新たな動き方の存

在に気づかせるのみならず､ 両者の差異そのものに光を当て意識

させるという点である｡ ｢身体の分節化｣ においては､ ダンサー

が肉と骨と皮の三層に身体を分けるプロセスにも様々なメタファー

が与えられることで､ 慣習を変更する身振り自体にバリエーショ

ンが生まれる｡ また自分の身体が上から下へ落ちるという認識を､

重力が多方向へ作用するという認識に切り替える瞬間の感覚が､

クラスの中では何度も強調されていた｡

以上の内容はある時点の､ かつ大手と鞍掛が講師を務める

����の実践の考察としてしか捉えることはできないであろう｡

だが同時に､ そのことは本考察が日本における����の特徴を

切り取ったものであることを意味する｡ そのためには����の

抽象的枠組みではなく､ 具体的実態を提示する必要があった｡

今回の調査では､ 筆者による参与観察の記録を主な資料の一つ

とした｡ ����には ｢見学禁止・撮影禁止｣ という基本原則が

あるため､ 外部からの観察が叶わないことがその理由の一つであ

るが､ 本稿の序盤で触れてきたこのルールの所以を鑑みれば､ 分

析する主体が自らの身体を用いることなしには����の本質が

見えてこないことは明白である｡

一方､ 世界に分散する他の講師､ バットシェバ舞踊団および

����の本拠地であるイスラエルのテルアビブにおけるクラス

内容に研究の視野を広げることは､ 日本における����を捉え

るためにも､ ����全体を考察するためにも今後の必須の課題

となる｡ 本稿が最後に取り上げたものと同様のアイディアが､ 別

の人物が持つ異なる語彙で伝達されようとしているのではないか

と想定している｡
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スマガジン』 2013年３月号､ 新書館､ 83頁

４) 石井前掲書 (註２)､ 75頁

５) ナハリンは1990年の芸術監督就任以来バットシェバ舞踊団を

牽引してきたが､ 2018年９月から退任し､ 元バットシェバ舞

踊団ダンサーでありリハーサルディレクターを務めてきたジ

リ・ナボットに同職を交代することを発表した｡ ナハリンは

｢ハウス・コレオグラファー｣ としてバットシェバ舞踊団に

残り､ 振付を続ける｡

������������
 (2017) ����� ������
 �� ��
� ��	
 ��

�����
����
�
 �!��
������������
����"#$�
�
	 %��&

$�!
�# �����'((			#
���!
�#��!(2017(07(17(����(��
�
(����)
�

����
)�����
��)��
�
)��!��
�#��!�(2017年８月15日最終閲覧)

６) 本稿では ｢訓練｣ という語を､ 身体的テクニックの習得､ 表

現力や感受性に関わる能力の向上､ および自己の身体のリサー

チなどを含む広範な活動を指して用いる｡

７) 『トメル・マイハン監督インタビュー』､ 映画 『*�#����』

パンフレット､ プレイタイム､ 2017年､ 11頁)12頁

８) ����クラス (講師：鞍掛) の参与観察記録
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９) ここで言う ｢ダンス・クラシック｣ とは､ クラシック・バレ

エで用いられるテクニックを指す｡ ｢グレアム・メソッド｣

とは､ アメリカにおけるモダンダンスの草分け的存在の舞踊

家マーサ・グレアム (����������	��1894
1991) が確立し

たメソッドである｡ 彼女によるダンスの教授法はコントラク

ションとリリースの原理として様式化され､ モダンダンスを

代表するメソッドとして広く定着している｡

10) ｢バットシェバ舞踊団来日直前インタビュー 観客と一緒に

感じ､ 何かが生まれる舞台を オハッド・ナハリン｣ 『ダンス

マガジン』 新書館､ 2008年３月号､ 71頁

11) �������
�������������������������������������������	�

 ���!��������	������	�
����	"��	����#$%&'()*+,&-'.(/

38�(3)�2015�0�377

12) 1�	��
2������3�����3�������4������0����
���������

���  ��� !������5� �������	 6�������� 7������	�8��

20�������2016�0�25

13) ナハリンの父親は心理学者､ 母親はフェルデンクライス・メ

ソッドの講師であり､ ｢ナハリンは両親からの影響を受けた

とも語っている｡｣ 譲原晶子 『バットシェバ舞踊団とオハッ

ド・ナハリン』 来日公演パンフレット､ 1997年､ 27頁

14) ��		�����
����9��7���������������	����:	�0���������

 ���!������5������	�����0���	�����	����	���������8����

���	���������:�0��������#�2013�0�30

15) 以下､ 筆者による全文の邦訳である｡ �;�;公式ホームペー

ジ �		0�<<����0��0������<�������<����	
����< (2017年８月14

日最終閲覧)

�;�;は“多層的なタスク”に挑戦するものである｡

私たちは努力と喜びの繋がりに気づいている｡

私たちは身体部分同士の間の距離に気づいている｡

私たちは肉と骨の摩擦に気づいている｡

私たちは身体部分の重さを感じる｡ ただし重力によって形は

作られない｡

私たちは不必要な緊張がある場所に気づいている｡

私たちは自分を行かせようとするところに､ 命と効率的な動

きだけを持っていく｡

私たちは自分の身体を聞くためのボリュームを上げる｡

私たちは小さな身振りをきちんと理解する｡

私たちは肉と皮膚のテクスチャーを計り､ 遊ぶ｡

私たちはバカになっても良い｡ 私たちは自分自身のことを笑っ

ても良い｡

私たちは ｢たっぷりとした時間｣ の感覚につながる｡ 特に早

く動く時は､ 私たちの汗を愛することを学ぶ｡

私たちは動く情熱を発見し､ それを努力へ繋げる｡

私たちは動物的な自分と､ 想像する力の両方を発見する｡

私たちは ｢柔らかい背骨を持ったボディービルダー｣ である｡

私たちは､ 控えめな表現と誇張をよく理解することを学ぶ｡

私たちはもっと繊細になり､ 私たちは､ 身体のあらゆる方向

へ流れる､ 情報とエネルギーの重要さに気づく｡

私たちは､ 力を効率的に利用することを学び､ 私たちは ｢他

の｣ 力を使うことを学ぶ｡

私たちは､ 柔らかい肉と､ 繊細な手の利点を発見する｡

私たちは音楽がない時でさえ､ グルーヴに繋がることを学ぶ｡

私たちは部屋の中にいる人々を意識し､ 自分が全体の中心で

はないことに気づく｡ 私たちは自分の形にもっと意識的にな

り､ 自分のことを鏡で見ない｡ ；鏡はない｡ 私たちは可能性

が無限にあるという感覚に繋がる｡

私たちが素早く動く用意ができている間､ 常に何かを生み出

している｡

私たちは､ 多次元な動きを切り開く｡

私たちは筋肉の中の燃える感覚を楽しみ､ 私たちは爆発的な

エネルギーを意識し､ 時にそれを使う｡ 私たちは動きの慣習

を､ 新たなものを発見することで変更する｡ 私たちは同時に

穏やかで､ 機敏かつ抜け目ない状態になれる｡ 私たちは利用

可能 (����������#) になる…｡

16) 尚､ 筆者はこれまで､ 舞踊学会第19回定例研究会における口

頭発表 ｢オハッド・ナハリンの�;�;考―多層性を導く比

喩表現の役割―｣ (岡元・関2014)､ 比較舞踊学会第25回大会

における口頭発表 ｢“動きの言語 (�������	��������)”考―

�;�;と舞踏譜を例として―｣ (関2014) など､ �;�;の実

態を解明する研究を行っている｡

17) 坂口勝彦 ｢バットシェバ舞踊団＜�;= マックス＞｣ 『���


���� �����』 �		0�<<���������
	��������<��������<2632196�

�	��(2017年８月14日最終閲覧)

18) 4���	��

����0�>����������$%&'(?,+@ABC������6��	������

1995�0�230

19) 尚､ �;�;には､ 参加者が外側から見える自己を意識しな

いように ｢鏡を見ない｣ ｢見学は禁止｣ というルールが設け

られ (クラス会場に鏡がある場合は布で覆う)､ さらにクラ

ス開始から参加者の一体感を積み重ねてゆくことが重要視さ

れるため､ 遅刻しても途中参加は認めらない｡ また同団の専

属ダンサーを除いた一般人も受講可能なワークショップが開

催されており､ �;�;は日本を含む世界各地で広く受講可

能である｡ プロのダンサーやダンスを学ぶ者を対象とする

｢�;�;<�������｣ と､ ダンス未経験者にも開かれた ｢�;�;<

0��0��｣ の二種類がある｡ �;�;公式ホームページ �		0�<<

����0��0������<�������<����	
����<(2017年８月14日最終閲覧)

20) 筆者による大手可奈へのインタビュー資料 (2017年８月９日､

96渋谷駅構内カフェにて実施｡ 以下､ ｢大手インタビュー｣

とする｡)

21) 例えば以下において､ ｢私たちは日々の基本にあるリミット

を超える｣ との言説が見られる｡

１. �;�;公式ホームページ�		0�<<����0��0������<�������<

(2017年８月23日最終閲覧)

２. 2�������!��	���(2017) �"��������0��� ���!��������

������0���	�������������������#D*(E.,F(%&@

G%-./�		0��<<����	������������������<��	�<	���	��
���
0��

:�������<���������0���
����
�������
��
������0���
	��
���

��
��������
����<��	����33531396<(2017年８月23日最終

閲覧)

３. オハッド・ナハリン インタビュー映像 (2012) � ���
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��������	
�		�	
������������2012年10月25日公開

����	���������������
������
�����
�
1 !1�"
 (2017

年８月23日最終閲覧)

22) 筆者による鞍掛綾子へのインタビュー資料 (2014年４月29日､

鞍掛の自宅にて実施｡ 以下､ ｢鞍掛インタビュー｣ とする｡)

23) 橋爪恵子 ｢触覚を中心としたバシュラールの身体論への一視

座｣ 『美学芸術学研究』 31号､ 東京大学大学院人文社会系研

究科・文学部美学芸術学研究室､ 2012年､ 43頁

24) ガストン・バシュラール著 及川馥訳 『大地と意志の夢想』

思潮社､ 1972年､ 83頁

25) バシュラール前掲書､ 35頁

26) バシュラール前掲書､ 69頁

27) 鞍掛インタビュー

28) 鞍掛インタビュー

29) １. #���$��%���(2015) &#��	����'	(��
���)))�����))�

��������
*
*��+,-.+,/01 2341525,2678+244,9

82+-34,82:;2514-2/2<,:.�����������)���)���

�����=����
������>������	����	����'	?���
�?��))?)�����))�?

�����?���?����(2017年８月16日最終閲覧)

２. @�		�))$A��
�����
��)�(2016) &!���
����>#��	�����

1BCDEFG ��������������)������
���H���	�?���	?���?
�)�����

�������?���?���
��196751�)���?����?�>?���	���� (2017年８

月16日最終閲覧)

30) 鞍掛インタビュー

31) エラ・ホチルド：イスラエル出身のダンサー・振付家｡ 2002

年から2006年にバットシェバ舞踊団のジュニアカンパニー､

バットシェバアンサンブルのメンバーとして活動する｡ 2008

年から2010年はバットシェバ舞踊団のダンサーとして､ ナハ

リン振付の作品に参加｡ 現在､ フリーランスのダンサーとし

て活動中｡ 
*
*公式ホームページ���������������)��
���

���)�	����������
���	��))�?����	
��)��および エラ・ホチルド公

式ホームページ��������))�����	
��)��
���������(2017年８月16

日最終閲覧)

32) 大手インタビュー

33) 
*
*クラス (講師：大手) の参与観察記録

34) 大手インタビュー

35) 舞踏とは､ 1960年代に土方巽によって創始されたダンス表現

の一形態である｡ 1980年のナンシー国際演劇祭で大野一雄が

絶賛されるなど､ 土方の弟子によって派生した様々な表現が

世界で高く評価されて以来､ 舞踏は世界に浸透し､ 日本発祥

のダンスとして広く認知されるようになった｡

36) 三上賀代 『器としての身體』 *�I堂､ 1993年､ 137頁

37) 三上前掲書､ 134頁

38) 貫成人 『〈不気味なものとしての身体〉―現代アート､ 現代

舞踊､ 反－本質主義の現象学』 ｢思想｣ 2000年10月号､ 岩波

書店､ 254?255頁

39) 大手インタビュー

40) 佐藤信夫 『レトリック感覚』 講談社学術文庫､ 1992年､ 126

頁

41) 
*
*クラス (講師：鞍掛) の参与観察記録

42) 
*
*クラス (講師：鞍掛) の参与観察記録

43) 佐藤前掲書､ 20頁

44) 
�レイコフ､ ��ジョンソン著 渡部昇一､ 楠瀬純三訳

『レトリックと人生』 大修館書店､ 1986年､ ４頁

45) 谷口一美 『認知意味論の新展開 メタファーとメトニミー』

研究社､ 2003年､ 30?31頁

46) 谷口前掲書､ 30?33頁

47) レイコフ､ ジョンソン前掲書､ 44頁

48) 彼らは世界の全ての概念が身体的経験から発生するとは主張

してはいない｡ どのような経験も文化内での前提に影響を受

けていることを認め､ より ｢肉体的｣ 経験に基づくものと､

より ｢文化的｣ 経験に基づくものの区別の必要性を述べてい

る｡ そのうえで､ 様々にある種類の経験のうち最も基盤とな

るものとして､ ｢肉体的｣ 経験の重要性を強調している｡

49) 尼ヶ崎彬 『ことばと身体』 勁草書房､ 1990年､ 64頁

50) 尼ヶ崎前掲書､ 139頁

51) 尼ヶ崎前掲書､ 140頁

52) 大手インタビュー

53) 同上

54) 
*
*クラス (講師：大手) の参与観察記録

55) 
*
*クラス (講師：大手) の参与観察記録

56) 小山佳予子､ 渡辺碧､ 八丁茉莉佳､ 畑攻 ｢クラシック・バレ

エの基本指導における基礎的研究―バー・プログラムにおけ

る３つの原理の意義に着目して―｣ 『日本女子体育大学紀要

44号』 2014年､ ２頁

57) クラシック・バレエのテクニックの基本として､ 上体の引き

上げの他に下肢の外旋が挙げられる｡ 外旋によって脚は常に

股関節を起点に外側へ向けられ､ 膝・爪先も外を向く｡ その

ためプリエ (本稿55頁左段を参照) を行うと､ 日常のように

膝が身体の正面側へ曲がるのではなく､ 左右に向かうことに

なる｡

58) 
*
*クラス (講師：大手) の参与観察記録

59) 大手インタビュー

60) 
*
*クラス (講師：鞍掛) の参与観察記録

61) 大手インタビュー

62) (��)��$���
���$��258

63) !���$"�	����J������
������������(��
�K�
���L��	����

"��	��：����	���#��MN������$2011$��43

64) (��)��$���
���$���258?259

65) 
*
*クラス (講師：鞍掛) の参与観察記録

66) 
*
*クラス (講師：大手) の参与観察記録

67) 大手インタビュー

68) 大手インタビュー
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