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土方巽の「舞踏譜」再考
―テキストとしての舞踏譜とダンス作品

森下　隆
所員

はじめに
土方巽は舞踏家として紹介される。言うまでもなく世界で

最初の舞踏家である。とはいえ、舞踏という言葉が公式に使
われて以降、土方巽が舞踏家として舞台に立って踊っていた
期間よりも、舞踏の振付家や演出家として活動してはいた
が、舞台には立たない期間のほうがむしろ長くなっている。
土方巽の後半生は舞踏家ではなかったとも言えるのである。
それあればこそ、今でもなお、土方巽はなぜ舞台に立たな

くなったのかが問われている。例えば、土方巽自身はこう述
べている＊1。死去の前年（1985 年）のことである。
「なぜ土方さんは舞台に立たないのか、ということをあち
こちで言われまして、その度に苦しいな、切ないなという思
いをくり返していた。踊ってないわけではないのにみんなに
は見えないらしい。」（「舞踏行脚」）
土方巽のお得意のミスティフィケーションと断じてしまえ

ばそれまでだが、どうもそうとも言い切れないのである。土
方巽が舞台を降りた理由をめぐって、関心のある人はそれぞ
れ推測していよう。もちろん、私自身も土方巽が舞台に立た
なくなった理由を用意している。
一つ決定的なことは、当時、つまり土方巽が生きていたこ

ろと、土方巽死後、10 年 20 年と経過したころでは、土方巽
の舞踏に対する見方が変わってきたのである。端的に言え
ば、土方巽が盛んに舞踏活動を行っていた 1970 年代の土方
巽の舞踏を、感動をもってあるいは驚きとともに観賞するこ
とはあれ、その手法や方法に分け入って見ていた観客はいな
かった。批評家や評論家も同様であったろう＊2。もちろん、
今日のように舞踏の研究者もいなかった。
土方巽は 1970 年代に入ってから、明確に新たな舞踏の創

造を目指していた。もちろん卒然と新しい舞踏が始まったわ
けではないが、今日から見れば、1970 年ころを転換期として、
それが明確になったのは 1972 年の大きな公演《四季のため
の二十七晩》であることは言を俟たない。
いまだに正しく定義づけたり意義づけたりすることはむず

かしいにしても、この時期に「舞踏譜の舞踏」と私が呼ぶ新
たな方法論を下敷きにした舞踏が開始され、70 年代を通し
て形成され、1976 年にひとまず完成をみたと考えられる。
この「舞踏譜の舞踏」を知らないままであることは、土方

巽が舞台に立たなくなった理由を考察する上で、目を曇らせ
ることは確かである。もちろん、死後30年を超えた現在でも、
土方巽の舞踏創造の実際について正しい識見がなければ、や
はり不明のままである。
先立つ 1968 年には〈土方巽と日本人―肉体の叛乱〉と
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して土方巽はソロ公演を行っている。その前の 1966 年から
この 68 年にかけて精力的に公演活動を行っていたのだが、
〈肉体の叛乱〉をもって、土方巽は舞踏公演を断ってしまう。
一方で、土方巽は頻繁にメディアに登場する。大判のグラ
フ誌や総合雑誌のグラビア、若者向けの雑誌、さらには劇場
映画や万博のパビリオンでの上映映像と多彩な露出であっ
た。
そのころから、舞踏家志望と言うべきかどうか、土方巽の
もとには若者たちが集まってくる。土方巽の〈肉体の叛乱〉
を見て、あるいはメディアに登場する土方巽を知って、稽古
場であるアスベスト館を目指してきた。いうならば、土方巽
の弟子になるために、アスベスト館の門を叩いたのである。
その若者たち、そのほとんどがダンスの経験のない若者た
ちだったが、土方巽は彼らを使嗾するかのごとく舞台に上げ
て、新たな舞踏の助走を始める。1970 年に始まる、彼らが
出演するいくつかの小さな公演を経て、土方巽が 4年ぶりに
踊った舞台が《四季のための二十七晩》＊3 であり、その最初
の作品が〈疱瘡譚〉であった。
この 1972 年の《四季のための二十七晩》に続いて、翌 73

年には《静かな家》＊4 の舞台に立ったものの、土方巽はこれ
以降、自作品に出演することはなかった。
そこで、何故舞台に立たなかったのかである。私の答えを
言えば、土方巽は「舞踏譜の舞踏」の創造と完成のために、
自らの時間と体力と精力と知力を消尽していたからというこ
とになる。
同時代にあっては、こういった見方はできなかった。すで
に述べたように、誰もこの時期の舞踏が「舞踏譜の舞踏」と
して新たに構築されていたとは認識していなかったからであ
る。土方巽は徹底した振付による作品制作とそのための「動
き」の開発に没頭していたのである。
仮に振付による舞踏であることを見抜いていたとしても、

独特の振付の方法と「動き」の創造と連続する作品の制作を
めぐって、そのスケールの大きさ、メソッドの緻密さ、構成
の複雑さ、「動き」の創造のための思考の深さ、作品世界の
広がり、作風の斬新さ、舞台技術の高度化など、誰しもの想
像をはるかに超えるレベルに達していたことまでは、確かな
認識に至らなかったのであろう。
私自身もアスベスト館での連続公演の劇的さに立ち合って
いたし、後年になって残された「舞踏譜」を目の当たりにし、
また土方巽の弟子たちが土方巽の死後 5年、10 年を経て公
開し始めた「舞踏譜」による「動き」の実際を知るにつけ、
土方巽の 1970 年代における「舞踏譜の舞踏」をつきつめる

作業と、自らが舞台に立つことは両立しえないと考えるに
至った。
「舞踏譜の舞踏」の重要性とその意義を知るにつけ、土方
巽アーカイヴでも何とか土方巽の創造行為を解明する端緒に
つきたいと考え、2004 年から 2年間にわたって、「動きのアー
カイヴ」のプロジェクトを実施した。このプロジェクトの活
動の内容を端的に述べれば、土方巽の舞踏譜による踊りを弟
子たちに再演してもらい、その踊りを映像に収録することで
あった＊5。
このプロジェクトの報告でもあるが、プロジェクトの実施

とともに、土方巽の「舞踏譜の舞踏」について考察した 6本
のテキストをもって『土方巽の舞踏―記号の創造、方法の
発見』として冊子にまとめている＊6。同時に、「舞踏譜の舞踏」
を映像で紹介し解説した DVD「土方巽 舞踏譜の舞踏 Hijikata 

Tatsumi Notational Butoh」（日本語・英語版）を制作した。
本冊子にまとめたテキストは、土方巽の舞踏の「方法」を

明確に分析した論考として最初のものであろう。しかし、技
法やメソッドを追究し得たとしても、土方巽の「舞踏譜の舞
踏」に含まれる膨大な数の「動き」の創造の根拠にして背景
となる世界観を把捉するまでは到底至ってはおらず、「動き」
の創造のベースとなるリソースやコードを探るとば口に立っ
たばかりであった。
いずれにしても、「舞踏譜の舞踏」の全容を紹介すること、

さらには「動き」自体を言語化することも課題となっている
が、そのための本格的な作業にとりかかることもできていな
い。
そこで本稿では、本冊子の諸論考を補足する考察を試み

て、「舞踏譜の舞踏」に取組んだ土方巽の営為に立ち返りつ
つ、「舞踏譜の舞踏」の解明にもう一歩、歩を進めておくこ
とと、その成果を深く掘り下げる契機としたい。
試みの一つは、「舞踏譜の舞踏」に拠る作品としての成立
と再演（再現性）の問題を考えることであり、もう一つは、
舞踏譜の広さと深さを「動き」の多様性（網羅性）をとおし
てあらためて検討することである。

1．土方巽にとっての舞踏作品の成立
舞踏家であることの放棄
土方巽をダンス作家として考察することは、これまで行わ

れてこなかったと思われる。しかし、最初の舞踏作品といわ
れる 1959 年の〈禁色〉を嚆矢として、死去直前の〈東北歌
舞伎計画Ⅳ〉まで数多くのダンス作品をつくってきたことは
確かである。
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とくに、1970 年代に入ると、土方巽は新しい舞踏の構築
に挑んで、集中的に作品を発表するようになる。この 70 年
代に作品を発表した場としては、新宿・歌舞伎町の雑居ビル
内にあった小劇場のアート・ビレッジ、新宿厚生年金ホール
（小ホール）、アートシアター新宿文化、渋谷・西武劇場、ア
スベスト館（シアター・アスベスト）、渋谷エピキュラス、金
沢舞踏館、目黒区民センターホール、第一生命ホール、そし
て三百人劇場であった。
この 10 年足らずで、タイトル数で言えば、実に 30 作に近

い作品を発表している。1年に 3、4 作のペースでダンス作
品を世に送っていることになるわけで、十分にダンス作家と
言ってもいいだろう。さらに、すでに述べてきたように
1973 年を最後に、自分自身は舞台に立つことはなくなって
いる。
あらためて問いかけることになるが、それは土方巽がダン
サーであることを放棄したことと作品を次々と生み出したこ
との関連である。そして、土方巽のダンス作品とはどういう
ものなのかの問いかけである。
土方巽の作品をめぐって、作品論はほとんど書かれること
はなかった。作品の内容の記述や印象批評はあるが、作品の
本質に接近する論究は限られている＊7。それは何故なのか、
という疑問に答えるとともに、土方巽の舞踏への世界的な関
心の高まりを迎えて、作品論と土方舞踏の構造論が並行して
行われるべきと思われる。

ダンス作品
まずは、ダンス作品をめぐって考察する必要があろう。ダ
ンス作品とは何か。ダンス作品の要件は何か。そういった問
いは立てられるものの、本稿でダンス作品の定義を確かにす
ることはできない。ただ、土方巽の活動をダンス作品の視点
から考えておきたい。
土方巽は、1974 年から 76 年にかけての白桃房連続公演で

は、公演作品に「作品ナンバー」を付けていた。これまで、
この事実をとらえて、その意味が考察されたことはないだろ
う。作品ナンバーを付ける、という限りでは、土方巽自身は
「作品」の意識があったことになる。
そもそも作品とは何か。『美学辞典』を参照してみよう＊8。
作品とは「特に独自の精神的な内部をもち、その内部を創
造的に開示することを目的とする」と定義されている＊9。そ
の上で、たんに作者の主観的メッセージではなく、その精神
世界は受け手の解釈をまって成就するという。
作品は作者の価値観の表明や自我の表現であるとみなされ

つつも、作品に作者を超える時代の精神や文化を見出だそう
とする考えである。
20 世紀には、作者を重視することよりも作品の自立性を
強調する考えが主流になってきた。さらに、作品概念を揺る
がす芸術や主張が次々と現れた。マルセル・デュシャンの
「レディ・メイド」やジョン・ケージのパフォーマンス論に
よる、作品の自己同一性を疑問視する新しい芸術概念が生ま
れる。また、作者＝テクストという概念を転倒したロラン・
バルトは、「作者の死」の考えを享けて、テクストを引用の
織物とみなした＊10。
いずれにしても、作品の受容者による解釈が重視され、作

品を作家に従属させ、作家の伝記的研究が作品研究という
19 世紀的な考えは、今日ではおよそ否定されている。
こうして作品の自立性や創造性があらためて問われること

になる。
作品が有する創造性とは、前出の『美学辞典』が結論づけ

るように、作品の完成後も作者の意図を超えてよりよい解釈
を求め、より高い価値を志向することにある。そして、創造
的な解釈によって、作品がたえず豊かで多様な意味を生み出
すことを可能にすること、それが作品の創造性であり作者の
創造力の本質であるという。
では、ダンスにおける作品とは何か。ダンス作品に創造性

を付与する要素としては、観客からすれば、何よりダンサー
の存在であり、ダンサーの身体であろう。そして、そのダン
サーの踊りに豊かな芸術性と多様な意味を付与するのが、作
品のテーマやプロットであり、振付けや演出ということにな
ろう。これらが総合化されてダンス作品が成立する。

土方巽にとっての作品
それでは、土方巽の舞踏ではどうだろう。ここでは、1970

年代の舞踏、私が「舞踏譜の舞踏」と呼んできた舞踏の作品
について考察する。
ダンスにおける古典作品は、当然のことながら時代を超え

て繰り返し上演されている。ダンサーが変わり、振付家や演
出家が変わり、作品に多様な意味が与えられ、成功作もあり
失敗作もありであろう。
土方巽自身は自分の作品を再演することはほとんどなかっ

た。とにかく、次々と新しい作品を発表してきた。1972 年
の舞踏公演《四季のための二十七晩》では、一挙に 5作品を
上演した。ついには土方巽自身が体調を崩して、4作目の〈な
だれ飴〉は出演できなくなった。
1974 年から 76 年にかけての 3年間には、稽古場であった
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土方巽が舞台に立たなくなって以降、1974 年～
1978 年の舞踏作品（公演）のフライヤー
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アスベスト館に設置したシアター・アスベストも会場とし
て、怒濤の新作ラッシュで実に 16 作品を発表した＊11。76 年
12 月の〈鯨線上の奥方〉をもって、ついには白桃房連続公
演を終えるとともに、アスベスト館（シアター・アスベスト館）
は封印（閉鎖）された。
しかし、外部の劇場での公演で 77 年には 4作品、78 年に

も 2 作品を発表している＊12。その後は、土方巽はさすがに
疲労困憊の態になり、4、5年にわたり公演活動を行わなかっ
た＊13。
なぜ土方巽は新作にこだわり、再演を行わなかったのであ
ろうか。なぜ土方巽は舞台に立たなくなったのか、という問
いと同じく、正確な答えはむずかしいが、しかし私の答えは
同じである。
土方巽はひたすら「舞踏譜の舞踏」の完成に向けて精力を
傾けていたのであり、メソッドが確立すると「舞踏譜の舞踏」
を応用することに精力を傾けていたからである。
再演であれば、新作を発表するよりも比較的楽なはずであ
り、作品の完成度を高めることの意義もあるはずだ。しかし、
土方巽はその方向には向かうことはなかった。あえて言え
ば、土方巽にとって「舞踏譜の舞踏」が「作品」であり、そ
の完成が自らへの至上命令であったといえよう。
アスベスト館での白桃房連続公演は、芦川羊子が主演で行
われた。芦川こそは土方巽の「舞踏譜の舞踏」を体現する最
高の舞踏手あり、土方巽も芦川のために、芦川による「舞踏
譜の舞踏」の完成を目指した。そのためには、自らは舞台に
立たなくてもいい、いや舞台に立たないほうがいいと考えた
にちがいない。何より、自らが舞台に立つ余裕などなかった
のである。

テキストとしての舞踏譜
もちろん、「舞踏譜の舞踏」で踊ったのは芦川だけではな
い。芦川を主演としても、群舞がたえずあり、舞踏作品とし
て構成されていた。さらには、「舞踏譜の舞踏」を使って、
玉野黄市、中嶋夏、山本萌、仁村桃子、和栗由紀夫を主演と
する作品もつくり、その振付けや演出も行った。それは、「舞
踏譜の舞踏」の方法と踊り（動き）が、芦川以外の舞踏手に
も有効であり、普遍性を有していると証明するためでもあっ
たといえる。
そして、その最後には大野一雄の舞踏公演にも、土方巽は

「舞踏譜の舞踏」をもって協力した。いや、協力したという
より、大野一雄の依願をもって、その復活公演を全面的に構
成し、振付け、演出したのである＊14。

舞踏手としての芦川羊子は、土方巽にとっても得がたいダ
ンサーであった。アスベスト館に芦川が不在であったとすれ
ば、土方巽がこれほどまでに「舞踏譜の舞踏」にこだわった
かは疑問なしとはしない。
しかし、前述したように、土方巽はさまざまな舞踏手に作

品を提供し公演を行っている。土方巽にとって、その作品は
必ずしも身体中心主義である必要はなかったということであ
る。
「舞踏譜の舞踏」に習熟していない、舞踏経験の少ない舞
踏手やアスベスト館に属していない舞踏手のためにも作品を
つくることは、その事実の表われとも考えられる＊15。
ひるがえって、土方巽の演出には十分な時間がかけられ

た。稽古場を劇場にしたことは、アドバンテージである。踊
りだけではなく、照明や美術、音楽や音響にも、何より時間
を注ぐことができた。例えば、土方巽による照明は革新的で
画期的であったが、アスベスト館の連続公演を通して、その
手法を確立し技術を高め、その後の舞踏の照明の規範となっ
た。
「舞踏譜の舞踏」は振付絶対主義である。土方巽はダンサー
たちの踊る時間を 1秒たりとも自由にさせない、徹底した振
付けでダンサーたちに臨んだ。ダンサーたちは主体性を奪わ
れ、自意識を失わされ、ほとんど土方巽に操られる「人形」
として舞台に立っているようかのだった。
土方巽独特の思考と想像力によって開発され、言葉によっ

て記号化された「動き」は膨大な数にのぼる。舞踏手たちは、
その「動き」をひたすら身に覚えさせる。言葉の記号とはい
え、与えるものと与えられるものの間に、共有しているコー
ドがあるわけではない。舞踏手たちは理性で捉えることを放
棄して、ひたすら身体の感覚と神経を駆使して受け止めるほ
かなかった。
新作の連続的な発表が「舞踏譜の舞踏」の完成への階梯だ

とすれば、一つひとつの作品は実験ともいえる。土方巽は作
品を発表するごとに、数多くの「動き」を開発している。ど
こかで沸点に達して、いわゆる完成があるとすれば、それは
「動き」の増大とともに方法も確立される時であろう。
舞踏は身体中心主義のダンスと考えられがちだが、土方巽

の「舞踏譜の舞踏」にあってはダンサーよりも振付けが第一
義であって、土方巽の舞踏は舞踏譜があればさまざまな身体
を使って演出できるダンスということになる。
先に紹介したバルトのテクスト理論にしたがえば、舞踏譜

こそはテキストであり、「引用の織物」ということになろう。
それだけに、今後、舞踏譜がさまざまに解釈されて、たえず
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新たな意味が生まれてきて、本来あるべき創造性が担保され
るのかどうかが問われよう。

2．舞踏譜再考
動きのテキスト
『土方巽舞踏譜の舞踏―記号の創造、方法の発見』をあ
らためて参照してみる。
「Ⅲ．動きの記号分析」の章では、土方巽が開発、創造し
た舞踏譜による「動き」をその属性にしたがって分類するこ
とを試みた＊16。その分類は、土方巽が「森羅万象に全神経
を集中」した結果を受けてのものである。
分類項目は、大項目から小項目に 4段階（1～ 4）に分け

ている。項目名を確認しておこう。大項目（分類項 1）は 5
つの項目に分けている。その下の項目は以下の 11 項目を設
置し、さらに下位の項目へと分類している。
もとより、取り上げた「動き」は限定されていて、221 種
の「動き」を分類している。（（ ）内の数字は当該の項目に属
する「動き」の数）。

分類項 1（5項目）　
生物、非生物、動作と感覚、環境、形・抽象・音
分類項 2（12 項目）
生物― 人間、動物、植物
非生物― 人工品、自然
動作と感覚― 生物、物体　　
環境― 状態、世界・空間（5）
形・抽象・音― 形態（3）、抽象（2）、擬音（2）
分類項 3（30 項目）
人間― 生者、死者、身体
動物― 哺乳類、鳥類（4）、爬虫類ほか（4）、昆虫（4）、恐竜・

空想動物（2）
植物― 花（花名）（3）、花の部位（4）、草木（3）
人工品― 衣裳・装飾品（3）、製品（9）、日常品（2）、食品（3）、

素材（1）、造作物（3）、文化（1）
自然― 液体（3）、固体（3）、気体（1）、自然（1）、気候（5）、

現象（5）
生物― 動作・行為（18）、感覚
物体― 動作（6）
状態― 身体（6）、精神（4）、物体（7）
分類項 4（28 項目）
生者― 男（6）、女（4）、子ども（3）、老人（2）、人（6）、

小人（1）、家族（1）、人名（10）、属性（5）

死者― 幽霊（4）
身体― 体（1）、顔（11）、髪（3）、口・歯（2）、首（1）、指（2）、

手（2）、足（3）、ひげ（2）、神経（3）、内臓・骨・
皮（8）

哺乳類― 馬・牛（4）、犬・猫（6）、ウサギ（1）、ゴリラ・
サル（3）、コウモリ（Ⅰ）

感覚― 視覚（6）、聴覚（3）

第 4項目がないラインもあり、結局、57 の分類項目にそっ
て、「動き」を分類している。
あらためて着目すると、再考したい、あるいは修正したい

分類や項目名がいくつかある。大項目では、「生物」と「非
生物」に分けてはいるが、これが「自然」と「人工」でもい
いだろう。「人名」の項には、ほとんど画家の名前が入るの
だが＊17、それならば「画家名」という項目を設けてもいい
だろう。
それはともかく、「動き」をこういった項目に分類してい
るのも、そこに土方巽の世界観が反映しているのではと考え
てのことである。森羅万象とは言わずとも、土方巽が自然と
環境の全方位に神経を向けて「動き」を開発していることを
確認するためである＊18。
また、取り上げた 221 種の「動き」を見ると、土方巽の舞
踏の世界がうかがえるとともに、「動き」を生み出す視点が
よく分かる。もとより、土方巽の「舞踏譜」は記号表現の集
合体としてのテキストである。「動き」の名称を記号素とし
て、解読されなければならないテキストである。そのために、
土方巽の創作をめぐるコードやリソースの探求をめざしたの
である。
またここで、再度メルロ・ポンティの言葉を借りるなら

ば、言葉は「事物や意味作用の単なる記号ではなく、（中略）
すでに作り上げられた思考を翻訳するものではなく、思考を
成就するものとなる＊19」というように、「動き」の言葉は記
号であるにしろ、思考と実践が直結しているのである。

舞踏譜の解読
「動き」の実演を映像記録に収めるプロジェクトの実施に
あたり、その目的として、以下のように考えた。
1．「動き」の分類（記号化）
2．「動き」の解読
3．方法と構造の解明
当然のことながら、「動き」の解読を目的に加えている。

とは言うものの、現実には「動き」の解読は容易ではない。
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なぜなら、何といっても土方巽が創作した「動き」の数が
膨大であり、すべてを解読することは不可能といえる。もち
ろん、映像化は限られていて、映像化し得ない「動き」がは
るかに多いだろう＊20。また、土方巽が提出している言葉の
多くは、動きを示す記号としては、詩的でメタファーに満ち
ていて解読しがたいのである。
とはいえ「その言葉の群れは決して恣意的で抽象的でもな
いはずで、土方巽にとっては、一語一語が身体にとって必然
であり、それ故に、具体的な身体の動きを指し示すことがで
きる」＊21 と考えれば、解読は必至であろう。
解読作業にはさらに、土方巽が身振りを引き出し言語化す
るために参照したコードやリソースを探る必要がある。幅広
い絵画作品や詩・俳句などの数多くの文学作品、さらには故
郷秋田の自然や生活など、土方巽がインスピレーションを得
たであろう事象は多彩である。
プロジェクトの目的のうち、方法と構造の解明について

は、基本的に達成することができた。そこで、本冊子の「Ⅳ．
1976 方法」と「Ⅴ．拾遺―森羅万象」でその内容と経緯
をまとめて「舞踏譜の舞踏」の完成を確認したのである。
目的のもう一つの「動き」の分類については、先に示した
ように和栗由紀夫の「舞踏譜」から 221 種の「動き」を選ん
で分類した。さらに、「Ⅳ．1976 方法」では山本萌の〈正面
の衣裳〉で使用された動きを分類した。これも、あらためて
ざっと紹介しておこう。
分類項目は、和栗由紀夫の「舞踏譜」の分類よりもシンプ
ルに、12 項目に分類した。その 12 項目を列挙すると、「人物」
「動物」「空想上の生物」「抽象化された生物や体」「植物」「絵
画作品から」「動作をともなう人物」「形象された顔」「空間」
「具象物」「動作」「形而上」である。
苦し紛れの分類（項目名）もあるが、この分類で 75 種（数

え方では 77 種）の「動き」を並べている＊22。
こういった分類の目的は、くり返すが、土方巽の舞踏の世
界を把握し、さらには土方巽の舞踏に表現されている世界観
を探究する手段でもあるからだ。その先に、土方巽の舞踏が
有していた豊かな表現世界が開示されるのではと考えられ
る。ひいては、ダンサーたちが土方巽から何をいかに受け取
るかを示唆することで、自らのダンスを豊かにする可能性を
開くことが期待される。
しかし、すでに紹介しているように、土方巽の舞踏譜の世
界は広くて深い。土方巽アーカイヴには土方巽が残した舞踏
譜資料があり、それらの資料には膨大な数量の「動き」が記
号化された言葉で溢れている＊23。これらの舞踏譜も公開へ

と移行することで土方巽アーカイヴの責務を果たしたい。

舞踏譜 ID185
IDナンバー「ID185」の舞踏譜（スクリプトシートと呼ぶ種

類の舞踏譜＊24）は、30 枚のシートからなっている。タイトル
は仮タイトルとして「女性新人用」である。「女性新人用」
は最初のシートの冒頭に記されている。
この舞踏譜はタイトルからすると、新しくアスベスト館に
入門し、早晩、舞台に立とうとしている、いや立たせようと
している女性舞踏手たちのために作成されたと考えられる。
作成された年月は不明であるが、記述内容からすると、「舞
踏譜の舞踏」のメソッドがすでに固まりつつあるころかと推
測され、1975 年～ 1976 年の白桃房連続公演中であろうか。
まずは 1枚目のシートの記述内容をそのまま書き出してみ

よう＊25。

羽子板の少女／爪／爪の花／ゾウサン／デビュッフェの少
女／羽根の附根―野花／呼吸／オーメルの猿／鳥の亡霊／
臭いの連続／馬の首と髪の毛／ぐったりした男の顔／泣く女
／鳥の亡霊／光の鳥／鏡（パリ）／男根としてのシャキの首
（以上ママ）

新人の女性舞踏手が習得すべき「動き」の名称が列挙され
ている。「羽子板の少女」は羽子板に描かれた少女を踊る、
あるいは「デビュッフェの少女」はジャン・デュビュッフェ
が描いた少女を踊る、といった推測はできるが、実際の踊り
は言葉からはうかがいしれない。
もう 1シートの記述内容を書き起こしてみよう。

花のなかの光の化物化／剥製のゴヤ人物化／子供の剥製／
―パロオとフランチェスカ／―合掌する子供／光の化物
化／ルドンの花／―細いカモの首／―恐竜の首／―細
い鳥の首／神経佛／永山　ビアズリ／白い鹿／光のヒゲ／棚
にそって／ブトウ／光玉　方眼紙／円芯円

化物化や神経佛など造語かと思われる名称もある。いずれ
にしても、多くの「動き」に名称が与えられ記号化されてい
る。ただし、その記号内容の多くは、私たちには不明のまま
である。
こうして 30 枚のスクリプトシートに、それぞれ 10 種から
30 種にわたる「動き」の名称が記されていて、30 枚のスク
リプトシートに記された「動き」を合計すると 496 種もの「動
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き」の名称が記されていることになる（シートを超えて、い
くつか同じ名称の「動き」が記されている）。
この数はもちろんのことに、新人舞踏手が習得するにはあ
まりにも多いかと思われる＊26。しかし、当時のアスベスト
館では舞踏手たちが共同生活をおこなうことで、いわば年間
をとおして合宿して稽古を行うことで、舞踏手たちは、過剰
なまでの「動き」を身体に覚えさせるという苛酷な修練に挑
んでいたのである。
前章で、ダンス作品の成立の要素の一つとして「身体」（身

体中心主義）が認められた。ダンサーの身体があればこそ作
品が成立するのである。まして、アスベスト館でのように、
作家が数多くの「動き」を開発し厳しい訓練を課すのであれ
ば、ダンサーを作品成立の主要な要素として考えることは当
然であろう。
しかし、アスベスト館の舞踏手のほとんどは、ダンス経験
もなく、「動き」の意味を捉えることもできず、ひたすら土
方巽が開発、創造した「動き」を身体に収めてゆくだけであっ
た。
「動き」の言葉をどう受け止めて踊っていたのか。さらに
は「動き」のベースとなる世界観を土方巽と共有していたの
であろうか。おおよそ舞踏手は、「動き」の意味を理解して
受け止めることもなく、舞踏譜の言葉が示す世界観を土方巽
と共有することもなかった。
土方巽は「動き」を創作するにあたって、数多くの絵画作
品を参照しインスピレーションを得てリソースとした。
ID185 のシートの記述から絵画作品をベースにしたと考えら
れる「動き」の名称を引いてみよう。

デビュッフェの少女／ビアズリ／鼻が出っぱっているミ
ショオの顔／アングリ口のあいたミショオの顔／鼻のでたミ
ショオの歌／トウインの鳥／ルドン／フォトリオ／ゴヤ―猿
―山猫―蠅／ムンクの假面／ベルメールの少女とベルメール
の世界／指とベルメールの少女体／ダビンチ／指とビアズリ
／麻生三郎／ベルメールの壁の世界六甲／ピカソの人物／ベ
ルメールの人物／レヂエの人物／ビアズリ夫人／坐せるベル
メールと花の合体／壁化するベルメールと剥離するベルメー
ル／上部の花からゴヤの小さな老婆／ボッシュの顔／デルボ
ウ／ピカソ・壁の人物／ベルメールの花と鼓膜の花と白い眼
玉が咲き乱れ／中腰のベルメール、坐せるベルメール、フカ
ンされたベルメール、風のベルメール／聖歌隊の少女にミ
ショオの神経が加わり／ボルスの気化／ベルメールの曼荼羅
／野花・ビアズリ／ゴヤ／ビアズリの怪物／ゴヤ黒い影のカ

タマリ／ミショオの女―ビアズリの女／ポルタス／ピカソ
の扇子／ピカソの羽根／トウインのヒョオ／ターナーの空／
レヂエの少年／剥製のゴヤ人物化／泥の人物（ダヴンチ）／ル
ドンの花／ゴヤのツンボ／モネ―沼／ダリの軌跡／ムンク
の少女の叫び／ゴヤに人物に仲間入りする／ふるえている
ヴォルス／石像やルドンの花々にも六用され／ルドンの少女
の最終的な表情／ムンクとオビエルる動物

このように画家の名前がついた「動き」の名称が頻出する。
表記を正して画家の名前を列記すると以下のようである。
オーブリー・ビアズリー、ジャン・デュビュッフェ、アン

リ・ミショー、オディロン・ルドン、ジャン・フォートリエ、
フランシスコ・デ・ゴヤ、エドヴァルド・ムンク、ハンス・
ベルメール、レオナルド・ダ・ヴィンチ、麻生三郎、フェル
ナン・レジェ、ヒエロニムス・ボス、ポール・デルヴォー、
ヴォルス、パブロ・ピカソ、ウィリアム・ターナー、クロー
ド・モネ、サルバドール・ダリ

土方巽が 1950 年代後半に新しいダンスを志向した時に、
その影響を受けたアンフォルメルの画家たちもいれば、土方
巽の舞踏の手法に影響を与えたシュルレアリスムの画家もい
れば、近代美術や古典美術の代表的な画家もいる。実に多彩
な作家たちの作品を参照していることは一目瞭然である＊27。

謎としての舞踏譜
はたして、土方巽がそれぞれの画家や作品にどのように反

応していたかである。作品に描かれた人物から動きを借用し
てきたこともあったし、人体や動物の描写から動きを発想し
たり、時には画家の思想や着想に共感するものがあったりと
多様に受け止めてはいただろう。
とはいえ、土方巽の舞踏が、画家の思想やテーマを受容し、

それらをそのまま自らの舞踏の「動き」や作品に反映させて
いるということはない。「作者の死」ではないが、多くの絵
画作品は、本来のテーマや意味を離れて、借用や引用、解釈
や意味付けによって、舞踏譜の「動き」に転化したのである。
ところで、新人の舞踏手たちが、はたしてこういった画家

を知っていたのか、「動き」を与えられてその作品をイメー
ジできたのかと問えば、それはなかったであろう。多くはア
スベスト館に来て初めて知った画家たちであったろう。時に
作品の写真版が掲載されている雑誌を示されるが、土方巽が
意図していたことは知ることはなかった。
言うまでもないが、ごく短期間で「動き」を習得すること
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が求められた。それにしても、「女性新人用」に用意された「動
き」が 500 近い数であることは驚異である。
コーラスとして出演する新人舞踏手が、ある特定の作品の
ために 500 種もの「動き」をマスターする必要はないだろう。
しかし、当時は年に 5、6 本のペースで作品が発表されてい
ただけに、コーラスの一員であれ、短期間でこれほどまでの
数の「動き」を身体に覚えさせることを求められたのであろ
う。
土方巽は何故、何を目的として、これほどまでに新作を発
表することにこだわったのか。前章でも筆者なりに答えを述
べておいた。繰り返すが、土方巽は原則として再演せず、新
作を次々と発表し続けていた。これこそ驚きというほかない
が、それだからこそ、新人とはいえ 500 種もの「動き」の習
得を課されたのである。すでに発表された作品で使われた
「動き」も、その後に発表される作品で使う「動き」も、こ
れらの 30 枚のシートに記載されていると考えてよい。
いずれにしても、舞踏手たちは土方巽の意図や作品のテー
マや意味を理解して、稽古に臨んだとは考えられない。これ
までも述べてきたように、舞踏手たちは主体性のない状態で
振り付けられ舞台に立っていた。
この事実を理解するために、『土方巽 舞踏譜の舞踏』でも、

「舞踏譜の舞踏」が成立する要件として師弟の関係を取り上
げて検証した＊28。「古典芸能ならばともかく、現代芸術にあっ
て師弟のありようが創造の核として問われることは少ない」

が、舞踏譜で振り付けるにあたっては、師弟の関わりが必然
的に生まれてくる。そうでなければ、これだけの「動き」を
習得することは叶わない。
内田樹がエマニュエル・レヴィナスの言説から考察した考

えを再掲する。
「弟子は、師から知識や技芸を与えられてから弟子になる
のではない。弟子は絶対的敗北を覚って弟子になる。そこに
介在するのが『謎』である。師に謎をかけられ、その謎を知
りたいという『欲望』を抱いたときに弟子になると。＊29」
弟子は学ぶ仕方を学ぶ。無限の叡智を引き出すための「作

法」を学ぶのだという。レヴィナス自身がユダヤ教のタル
ムードを学ぶに際して、こうして「作法」を口伝で学んだと
いう。それが師弟関係である。
この無限の叡智でもある「謎」が、舞踏の教場にあっては

「舞踏譜」であった。他者には、ほとんど実体（動き）も形
式（知識）も分からない「舞踏譜」が師弟関係のなかで、「謎」
として介在するのである。
土方巽が道半ばで逝ったことが再演を妨げたのか。いや、

土方巽はもともと再演を行う意思がなかったのか。作品ナン
バーは付したものの、いわゆる再演されるべきダンス作品と
は考えていなかったのか。「舞踏譜」がテキストとして残れ
ばいいと考えていたのか。
依然として、明解な答えはない。舞踏譜が伝えるべき謎と

して残されたままである。

舞踏譜（スクリプトシート）「新人女性用」
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もとより、弟子である舞踏家たちが、与えられた作品を再
演の価値があると考え再演することはありうる。筆者も弟子
たちにそのことを示唆もし、具体的に提案したこともある。
しかし、再演をむずかしくするのは、すでに述べたように、
弟子たちが師である土方巽の思想や世界観を必ずしも共有し
ていないことである。したがって、弟子たちは身体に覚えた
「動き」は、膨大な数であれ再演できるが、「動き」の集積で
ある作品を再演することには躊躇もするし、自分たちがやる
べきこととは考えないことも確かであろう。

終わりに
土方巽アーカイヴで所蔵している「舞踏譜」はスクリプト
シートとして、全 255組、2677 面に及ぶ。本稿で紹介した「新
人女性用」はほんの一部ということになる＊30。
もちろん、一概に「舞踏譜」といいスクリプトシートといっ

ても、その様式や内容やさまざまである。玉石混淆というの
ではないが、土方舞踏研究にあってきわめて有用と思われる
舞踏譜もあれば、さほど参考にならないものもある。しかし、
土方巽の舞踏世界に分け入るためには、「舞踏譜」は不可欠
の貴重なテキスト群であることは言うまでもない。
今後、土方巽による「動き」の記号化についてもさらに検
証し、そのプロセスの解明も含めて、コードやリソースの探
求もまだまだ継続されるべきである。そして、本稿でも紹介
した、記号素として「動き」の分類についても、土方巽の活
動の意味を問い、「舞踏譜」が背負っている思想を探究する
ためにも、さらに徹底して行うことも必要である。
先に作品論と構造論を並行して行うべきと述べたが、本論
考の 2つの章もそれぞれの論議の出発点になると考える。土
方巽が舞台に立つことを辞したこと、それでも自分は踊って
いると抗弁していたことを、舞踏を再構築する覚悟と舞踏を
生きる教えとして、「舞踏譜」を伝えるわれわれが拳拳服膺
すべきと思われてならない。
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