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舞台芸術の「公共性」と「国際性」をめぐって ① 

 

平田オリザ vs 岡田利規  連続対談  vol. 1 

私たちは何を成し遂げ、どこに向かっているのか ―― 真の公共劇場とは何か？ 

3 月 1 日［月］10:00～12:00／東京芸術劇場 大会議室 

スピーカー： 平田オリザ［青年団主宰・劇作家・演出家・大阪大学大学院教授］ 

岡田利規［チェルフィッチュ主宰・演劇作家・小説家］ 

モデレーター：丸岡ひろみ［東京芸術見本市 事務局長］ 

 

● HIRATA Oriza 

1962 年東京生まれ。大学在学中に劇団「青年

団」を結成。卒業後は、こまばアゴラ劇場を

拠点に活動し「現代口語演劇理論」を確立す

る。1995 年『東京ノート』で岸田國士戯曲賞

受賞。フランスを中心に世界各国で作品が上

演・出版されている。近年はコミュニケーションデザインの教

育・研究にも携わり、2002 年以降、中学国語教科書に採用され

た平田のワークショップの方法論に基づき、年間 30 万人以上の

子ども達が教室で演劇を創作するようになっている。2009 年 10

月より内閣官房参与。 

 

 

 

●MARUOKA Hiromi 

2005 年より東京芸術見本市ディレクター。

2008 年に IETM ミーティングを日本で初めて

開催。インターナショナル・ショーケース

2008 ディレクター。2003 年に「ポストメイン

ストリーム・パフォーミングアーツ・フェス

ティバル」（PPAF）を創設し国際プログラムを担当、PME、フ

ォースド・エンターテインメントなどを紹介。またプロデュー

サーとして 2005 年、2009 年のカンパニー マリー・シュイナー

ル日本ツアーなどを実施。 

 

● OKADA Toshiki 

1973 年横浜生まれ。チェルフィッチュとは

「自分本位=Selfish」が、明晰に発語されずに

幼児語化した造語。2004 年『三月の 5 日間』

で岸田國士戯曲賞受賞。 07 年 Kunsten-

festivaldesarts で海外デビュー以降、国際共同

製作で『フリータイム』（08 年）、『ホットペッパー、クーラ

ー、そしてお別れの挨拶』（09 年）を発表、近年は国内外年間

約 20 都市をツアー。国内公共劇場委嘱作品の演出や戯曲提供も

行う。07 年にはデビュー小説集『わたしたちに許された特別な

時間の終わり』で第二回大江健三郎賞受賞。 

 

----------------------------------------------------------------------- 

 

丸岡 ただいまより「舞台芸術の公共性と国際性をめぐって」

のセッションの、平田オリザさん vs 岡田利規さん連続対談 vol.1

「私たちは何を成し遂げ、どこへ向かっているのか――真の公

共劇場とは何か？」を開催します。右から青年団主宰、劇作家、

演出家の平田オリザさんです。続きまして、チェルフィッチュ

主宰、演劇作家、小説家の岡田利規さんです。 

 Vol.1 ではまず、お２人のこれまでの活動を映像でご紹介させ

ていただき、その後、セッションに移りたいと思います。最初

に平田オリザさんからお願いいたします。 

 

《  舞台芸術の「公共性」と「国際性」をめぐって 》  

舞台を含む芸術の環境が過渡期を迎えているのは日本だけではありません。舞台芸術がこの社会と世界において果

たすべき役割について、第一線で活躍する日本および海外の演劇人やフェスティバル・ディレクターらとともに考

え、国内外の関係者が直接出会う場として 14 年にわたり開催してきた本見本市が舞台芸術の「マーケット」、さら

には「プラットフォーム」として今後どのような役割を担うべきか、3 つのセッションでその可能性を探ります。 
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平田 どうもおはようございます。平田です。 

 今日と明日、続けてやらせていただくので、なぜ私たち２人

だけが、これだけの時間をいただいたかという話をちょっとだ

けさせていただきたいと思います。 

 別の用事もあって、１月ぐらいから、岡田さんとメールをし

合っていたんですが、『エクス・ポ』（HEADZ 発行）というす

ごく分厚い演劇に関する雑誌が去年の年末ぐらいに出まして、

そこでも岡田さんと宮沢章夫さんが対談をしていて、僕にこう

いうところを聞きたいみたいなことが書いてあったり、僕自身

も岡田さんが『悲劇喜劇』（白水社発行）という雑誌に書かれ

た文章についてちょっと疑問に思った点などもあって、そうい

うことを聞いてみたいな、なんてことを２人で、ほかの用事に

合わせたメールのやり取りのときにしていたんです。 

 だったら、せっかくなので２人で対談を企画して、インター

ネットで流すか、本にするか、考えましょう、というようなこ

とを言っていたら、この見本市の方でこういう機会があるので

すけれども、どうでしょうか、という話をいただきまして、こ

ういう場をセッティングしていただきました。 

 ですから、vol.1、vol.2 となっていますけれども、今日と明日

話して足りなければ、もう少し話すかもしれないということな

ので、90 年代から 2000 年代にかけての演劇の流れを話しなが

ら、今日は公共ホールのことについて、明日は特に国際共同事

業について―― 僕も岡田さんも今、ヨーロッパを中心に仕事を

しているので、それが過去の日本のカンパニーの海外公演とは

何が、どう違っているのかということを話していければと思っ

ています。 

 ですから、私たちの芸術的な仕事の内容と、公的な文化行政

などの部分と、うまくつながるかどうかは非常にアクロバティ

ックな仕事になると思うのですけれども、そういう流れでご了

解いただければと思います。 

 では私の方からまず、自分の仕事についてお話をさせていた

だきたいと思います。 

 劇団自体はもう 28 年目になります。後で話題になると思いま

すけれども、現代口語演劇という新しい理論、仮説を出して、

90 年代はそれを証明するような実験作業をずっとやってきたと

自分では定義づけています。この後、その現代口語演劇という

のは何だったのかというのを岡田さんと２人で話したいと思い

ます。 

 98 年に初めてフランスに招待をされました。サッカーのワー

ルドカップの主会場になったサン・ドニという町があって、シ

ャルル・ド・ゴール空港からパリに行く途中に、大きなスタジ

アムが見えますけれども、あの町です。そこにジェラール・フ

ィリップ国立演劇センターという劇場があって、当時、スタニ

スラス・ノルデという 29 歳ぐらいで芸術監督になった―― 当

時、僕と会ったときでも、まだ 32～33 ぐらいだったと思います

―― 若い芸術監督がいて、彼がせっかく地元でワールドカップ

があるので、参加 32 カ国の作品を翻訳し、出版し、リーディン

グをしようという非常に無謀な企画を立てました。 

 サッカーの方は、32 カ国参加したのですが、結局、劇場に集

まったのは 30 作品、残りの２つの国には劇作家がいなかったの

です。出版されたのは 16 でした。これは、僕も見せてもらった

のですけれども、詩みたいなものとか、コントみたいなものも

あって、出版できるようなものは 16 しかなかったのです。 

 ご記憶にあると思いますけれども、ワールドカップフランス

大会で、日本の代表チームは初めてワールドカップに参加して、

３連敗して帰ってきたのです。一方、私はもう、予選免除で最

初からベスト 16 に入ったということです。しかし、フランスに

行けたのは日本代表チームのおかげなので、サッカー界には本

当に足を向けて寝られないわけです。（笑） 

 そのときのリーディングが大変好評で、そのとき演出をした

のがフレデリック・フィスバックという――今も来日している

と聞いているのですけれども――今、パリのサンキャトルとい

う大きな芸術施設の芸術監督になっておりますけれども、彼は

スタニスラス・ノルデとコンセルバトワールの同期生で、当時

はまだ演出作品３～４本目ぐらいだったのですけれども、2000

年に『東京ノート』という作品をブルターニュのブレスト国立

演劇センターの制作でつくりました。日本人３人とフランス人

20 人が出る非常に大きなカンパニーでした。 

 これは大変ヒットして、「リベラシオン」紙に劇評が２面ぶ

ち抜きで出ました。「東京ノート」、その下は「沈黙の帝国」

と書いてあります。これはたぶんロラン・バルトの『表徴の帝

国』からとったんじゃないかと思います。 

 『東京ノート』のフランス初演から今年で 10 年になりますが、

おかげさまで、その後、毎年途切れることなくフランスの国立

演劇センターでの製作が続いていて、来年で 10 本目になります。

フランスの劇作家、演出家に嫉妬されるぐらいに、要するに、

フランスでは国立演劇センターから継続して作品の依頼が来る

ことが、フランスでは、演出家としての最低線のステータスな

ので、それが 10 年続いているということは大変ありがたいこと

だと思っています。 

 

［『その河をこえて、五月』映像］ 

 

これはその後、2002 年に日本と韓国でつくった『その河をこ

えて、五月』です。これもワールドカップ絡みです。2002 年に

日本と韓国がワールドカップを共催したのを記念してつくった、

新国立劇場と韓国の国立劇場、芸術の殿堂が共同でつくった作

品です。意識していたわけではないのですけれども、日本人６

人と韓国人５人で 11 人、サッカーチームと一緒なのですけれど

も、別にこれは偶然です。これは私が作・演出、韓国側も作家

と演出家を立てて、共同執筆、共同演出という非常に珍しいス

タイルで上演をしました。日本では朝日舞台芸術賞グランプリ、

韓国では韓国の批評家連盟が選ぶベストスリーという大きな演

劇賞があるのですが、両国で演劇賞を取った初めての作品にな

りました。（映像）これも同じです。この真ん中にいるペク・

ソンヒさんというのは、今、84 歳ぐらいですかね。韓国の人間

国宝に当たるような大女優さんに出ていただきました。 

 

［『ソウルノート』映像］ 

 

 これは日韓でつくった『東京ノート』というか、『ソウルノ

ート』……ソウルを舞台に翻案して、ソウルに暮らす日本人家

族のところに日本で親の面倒を見ている長女が来るという設定

に移し変えて、家族だけが日本語、ほかは韓国語、キュレータ
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ーは両方の国の言葉を話すという設定でやりました。これはそ

の稽古場の風景です。どれが韓国人か、多分わからないと思う

のですけれども、真ん中にいる人は韓国人。 

 それ以外に僕自身は、ちょうど今、３月６日までリヨンのグ

ランゼコール（高等師範）、エコール・ノルマル・スペリユー

ルというところで客員教授をしています。今、一時帰国してい

て、すぐまた戻るのですけれども、毎年のようにヨーロッパの

どこかの国の大学かコンセルバトワールに呼んでいただいて教

えるという仕事もしています。これはオーストラリアのときで

す。これはニューヨークだと思います。これはニューヨーク公

演のときに高校生とやったワークショップです。国連高校とい

うのがあって、高校生が多分、『忠臣蔵』か何かをやっている

んですね。 

 

［『ユートピア？』映像］ 

 

これが去年つくった作品で、ブザンソン国立演劇センターで

クリエーションをしました。イランの演出家と私と、それから

フランス人の演出家と３人で共同でつくって、それぞれの国の

俳優が３人ずつ、合計９人でつくった作品です。言語もめちゃ

くちゃです。要するに日本語、ペルシャ語、フランス語、英語

が混ざって、非常に大変でしたけれども、大変楽しくつくりま

した。 

 

［『鳥の飛ぶ高さ』映像］ 

 

これが最新作『鳥の飛ぶ高さ』という作品で、フランスのミ

ッシェル・ヴィナヴェールさんという、今、83 歳ですか、フラ

ンス最年長の劇作家の原作で、40 年ほど前に書かれたフランス

の企業を舞台にした作品を僕が日本を舞台に翻案して、もとも

とはフランス企業がアメリカ企業に乗っ取られるという話だっ

たのですけれども、それを日本の企業がフランス企業に買収さ

れる話に書き換えて、日本人 13 人とフランス人４人で上演をし

ました。日本人のうちの４人はフランス語をしゃべります。そ

れからフランス人４人のうちの３人は日本語をしゃべります。

お互い、８カ月ぐらい家庭教師について、それぞれの国の言葉

を勉強して舞台をつくりました。これは２カ月近くフランス国

内をツアーしていて、つい先週パリ市立劇場で上演が終わりま

した。そんな仕事をしております。 

 僕は別に、自分で売り込んだわけじゃないんですけれども、

なぜ国際共同製作という作業が続けていけているのか、どうい

うマーケットになっているのかという話は明日すると思います。

今日はどう仕事をしているかということをご紹介するというこ

とで、とりあえず僕の方はこういったフランスの国立演劇セン

ターのクリエーションというシステムがあって、その中で毎年

継続して仕事をしているということです。 

 最後にもう１つ、ロボットとの演劇をつくっています。私自

身は今、大阪大学の教授をしていて、大阪大学というのは世界

最高峰のロボット技術を持っています。石黒浩先生という、恐

らく顔を見れば皆さんもご承知の世界的なロボット研究者がい

て、彼と僕でタッグを組んで、今、世界最先端のロボット演劇

をつくっています。 

 これは一昨年の 11 月に大学で発表した 20 分の『働く私』と

いう作品です。ロボットのバッテリーがまだ 20 分しか持たない

ので、20 分しかつくれないのです。さっき岡田さんとも話して

いたんですけど、私にとっては、「日本人５人、フランス人３

人が出る芝居です」というのと、「人間２人、ロボット２人が

出る芝居です」というのはほとんど同じになっているので、よ

く間違えてしまうのですが、これは人間２人とロボット２体が

出る作品です。ちょっと DVD を見ていただいて、その後、話を

したいと思います。 

 

［『働く私』映像］ 

 

平田 この芝居は人間２人、夫婦なんですけど、男性の方がひ

きこもりになってしまって、働く気力がなくなってずっと家に

いるんですね。ロボット２体のうちの１体も原因不明なんです

がニートになってしまって、ロボットは働くためにつくられた

ので、働くためにつくられた自分が働けなくなってしまったこ

とにそのロボットは非常に悩むんですね。（映像）これは働け

ない者同士が、話をしているわけです。こっちが働けない方の

ロボットです。大阪なので、『夫婦善哉』にも出てくる「自由

軒のカレー」の話をしてたんですね。昔はこの男性がカレーを

つくっていたんですけれども、今は料理もロボットがつくって

くれるから、ニートの男性は本当にやることがなくなって困っ

ているところです。 

 この後、最後のシーンはロボット２体だけになります。ビデ

オだとなかなかご理解いただけないかもしれませんが、観客の

ほとんどはロボットが自主的に動き、自発的に発言をしている

かのように感じて演劇を見ていました。何人かの方は、このラ

ストシーンのロボットのせりふで泣きました。僕はその瞬間、

スタニスラフスキーに勝ったと思いましたね。要するにロボッ

トには内面がないわけですが、内面はなくても演技はできるし、

人を感動させられるということを物理的に証明できたので、非

常によかったなと思っております。 

 今年、あいちトリエンナーレでさらにバージョンアップした

40 分の作品を発表します。昨日、あいちトリエンナーレのディ

レクターの建畠晢さんから電話がかかってきて、チェルフィッ

チュもあいちトリエンナーレに出るからこの話をぜひしろ、と

言われたので、忘れないうちにしておきますが、あいちトリエ

ンナーレのパフォーマンス部門の目玉は、ローザス、ヤン・フ

ァーブル、チェルフィッチュ、そして大阪大学という表記にな

っております。この表記はなかなかかわいくていいなと僕は思

っているんですけど、非常に残念なのは大阪大学の学内でこの

ユーモアをわかってくれるのが学長しかいないということです。

ご承知のように、今、鷲田清一というちょっと頭のおかしい哲

学者が学長をやっているので、こういうことが許されるわけで

す。 

 大体、こんな仕事をしております。ありがとうございました。 

 

丸岡 どうもありがとうございました。 

 

岡田 じゃあ、次、僕が説明したいと思います。 

 自分が現在取り組んでいることにたどり着く、ここまでのプ
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ロセスの、簡単なガイダンスになるようなことをしゃべりたい

と思います。最初の映像をお願いします。 

 

［『三月の５日間』映像］ 

 

これは、『三月の５日間』という作品の一部です。この芝居

の戯曲が、岸田戯曲賞という新人劇作家に与えられる賞をいた

だきました。それまで僕はほぼ完全に無名でしたので、世の中

的には、僕の仕事というのはここから始まったことになってい

ます。 

 ここでやっていることを簡単に言えば――と言いつつ、簡単

に言えることじゃないんですけど―― まずは、平田さんが提唱

されていた現代口語演劇というものの、自分なりの応用という

ことです。たとえば、「口語」が持つ冗長性というものを前面

に出してみたということですね。それから、そうした言葉を話

すということから付随的に出てくる身振りに注目して、それを

意識的にとらえようとした、ということです。それによって僕

は、身振りを、言葉とシンクロしていないものとして提示して、

違和感を強調してみせたとも言えるでしょうけど、かえってリ

アリスティックにしてみせたと言えるんじゃないかとも思って

います。 

ところが、あるときこういった自分の作業に行き詰まりを感

じはじめたんですよね。例えば、ある特定の年代なり社会属性

なりの人間がしゃべる極めてローカルな言葉を演劇の言葉とし

て用いる、ということを今後どんなに展開していっても、大し

たことにはならないんじゃないかという気持ちが出てきたので

す。 

 自分なりに口語というものの精度を上げることをやったのだ

とは思うんですけどね。でもこれを突き詰めると、結局、自分

が言葉を書く理由がなくなっていく気がしたんだと思うんです。

だってその先にある理想型は、俳優がそのとき思ったことをそ

のまましゃべるような、ある種のドキュメンタリー演劇だと思

ったからですね。 

 そういったわけで、『三月の５日間』は、今年も国内一カ所

を含め五つの都市で上演する予定はあるとはいえ、僕の方法の

中では過去のものになっている感じです。もちろん、この作品

によって獲得したもの、たとえば言葉と身体を切り離す方法で

あるとか、そういったものはいまだに自分の方法の基底となっ

ていはいますけれども。 

 それで、そういった問題を感じてその結果、どう変わろうと

しているかということを次にお見せしようと思います。では、

２つ目の映像をお願いします。 

 

［『記憶の部屋について』映像］ 

 

 これは、昨年の７月に金沢 21 世紀美術館で行ったパフォーマ

ンスです。美術作家の塩田千春さんの独立した作品としてつく

られた『記憶の部屋』という夥しい数の窓を組み合わせて作ら

れた巨大なインスタレーションがまずあり、その空間の中で行

うパフォーマンスを、という話をもらって作ったものです。 

このインスタレーションは、美術館が行ったグループ展の参

加作品のひとつです。だから僕らのパフォーマンスも、美術展

の一部として行われたわけです。つまりお客さんは美術展のお

客さんであって、演劇のお客さんではない。何が言いたいかと

いうと、通常、演劇というのは開演時間が定まっていて、その

時間に合わせて観客が集まり、たいていの場合は定まった座席

から定まった時間その作品を観る、そして終わったら劇場を出

る。それが演劇鑑賞の方式ですよね。でも美術は違います。ひ

とつの作品を見る時間も自由だし、例えば近くから見たり遠く

から見たり、見る位置も自由に変えられます。自分の中に強い

印象を与えてくる作品は 30 分でも１時間でも見ることがあるし、

逆にほとんど素通りする作品もある。そういう自由が美術の観

客には与えられている。 

僕たちがこの作品でやったのは、演劇のフォーマットで観客

と接するのではなく、今言ったような美術の鑑賞フォーマット

でパフォーマンスを見せるということでした。だから結果とし

て、始めから終わりまで見ると、あるお話がわかる、という作

品にはしませんでした。ここでやっているのは、インスタレー

ションに用いられている窓、これがどういう窓か、ということ

についてのフィクションを語ることです。観客に言葉を与え、

それによって、窓の見えてきかたを変える、ということなんで

すが。 

 このパフォーマンスはすべて即興で行われています。僕がテ

キストを書きました。それは、「これはもともとはホテルの窓

でした。それはこれこれこういうホテルでした」とか「これは

病院の窓でした」とか、そういったものですね。たくさんの短

いフレーズの集積で、全体としてはなかなかのボリュームで、

それをすべての俳優に全部覚えてもらったんです。そしてどの

順番で、だれがしゃべるのか、どのような立ち位置で、なにを

窓と見立ててパフォーマンスするか、そういったことが、すべ

て即興だったわけです。 

 これは僕たちにとって非常に多くのものを獲得する機会とな

りました。観客も見る場所が自由なので、途中から入ってきて、

（映像を指して）例えばこんなふうに俳優が壁沿いに黙って並

んでいたりすると、これがパフォーマンスだとわからなかった

りもして、俳優の隣に並んで立って見てくれる人もいたりして、

おもしろかったです。 

 

［『わたしたちは無傷な別人であるのか？』映像］ 

 

 これは今上演している『わたしたちは無傷な別人であるの

か？』というタイトルの演目です。金沢で取り組みはじめた即

興の方法を、いわゆる演劇作品、劇場のフォーマットで見せる

演劇の作品においてもやろうとしてつくっています。 

今、三人の女性が舞台上に並んでますね。これは、会社の同

僚のうちにお呼ばれしたある若い女の子が、その家に向かうま

でを描写するシーンがこれから始まります。今、一番左手の女

優が髪の毛を引っ張りはじめましたけど、これは、お呼ばれし

た家に持っていくワインの入っている紙袋をぶら下げている、

というのをやってみせているところです。ここでやろうとして

いるのは、具象でない表象ということをどうやって行うか、と

いうことです。もちろん、あの仕草をして見せるだけで、ワイ

ンの入った紙袋をぶら下げているところだと観客に思わせるこ

とは無理です。けれども、「これはワインの入った紙袋をぶら
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下げているところだ」という言葉を観客に与え、さらにその後

ある程度の時間を与える。そうすると、この仕草が紙袋をぶら

さげているように見えてくる。そうした体験を観客に対して与

えてようとしてるんですね。でもこれ、映像だとちっとも伝わ

らないですね。うーん、劇場で体験してもらえるとわかるはず

なんですけどね。 

 ともかくここではですね、先ほど申し上げた懸念の自分なり

の解決方法をいくつか試しているつもりなわけです。ひとつは

言葉の問題。金沢での仕事のときから、いわゆる口語、時間的

にもしくは空間的にローカルな言葉を書くのをいったんやめて

みた。話し言葉ではなくて書き言葉で演劇の言葉を書いてみた

んですね。 

 そして分かったことは、口語を用いるときに問題になるのは、

それを話すパフォーマーがその言葉をどうやって消化するかと

いうことであるのが、書き言葉を用いると、その言葉がどうや

って観客の中に届き、植え付けられ、その意味が観客の中で発

芽するかということのほうが問題になってくる、ということで

す。結果、僕たちは、演じる俳優の意識の問題から、そのパフ

ォーマンスを受け取る観客の創造性の方に、主要な関心のあり

かが移っていったんですよね。これは僕らの中で非常に大きな

変更でした。 

 従来の僕たちがやってきたことは、全然リアリスティックじ

ゃないと言える面があるとは言え、やっぱりすごくリアリステ

ィックでもあったと、僕は思うんです。つまり、具象的だった

部分は大きかったと思うんです。 

今回、自分の中でものすごくクリアなのは、扱う言葉のタイ

プを変えることで、パフォーマンス自体がこれはもうはっきり

と、具象することをやめたということですね。そして、具象と

して俳優が舞台上にいるのではなくて、その表象を観客の内部

において完成させる補助線としている、ということ。あるいは

その表象が映されるスクリーンのようなものとしてそこにいる、

ということ。観客の中でそういった発芽、受精が起きるチャン

スを、俳優は決して奪わないようにすることですね。 

 今映像見ていただいたのとは別会場の横浜美術館でのゲネプ

ロを、きのう平田さんが見てくださったんですね。そのとき平

田さんは「これまでとそんなに変わってないんじゃないか」と

いう感想をおっしゃってたんですけれども、そういったわけで

自分的にはものすごく大きな変更なんですねこれは。 

 なんでこういう変更を僕は起こしたのか、自分でどの程度正

しく分析できるのか心もとないですけれども、いろんな理由が

あると思います。 

例えば、僕は小説も書いているのですけれども、そのことが

僕にもたらしている影響というのはあると思います。僕、最初

は自分が小説を書き始めたからって、小説の文章のような書き

方を演劇に持ち込んだらそれは最悪だなって思ってたんですよ

ね。「文学的である」という評言は演劇においては必ずしもポ

ジティブなものではないですよね。僕もそう思っていますし。

ただ、先ほど考えた自分の中の変遷の過程で、むしろそういう

書き言葉を用いることで、演劇の広がりというか、具象から自

由になれるんじゃないかと考えるようになったんだと思います。 

 あとは一見関係ないように思われそうですけど僕の中ですご

く大事なのが、昨今の、たとえば文化予算が事業仕分けの対象

となったことですとか、平田さんが主導者のお一人として実現

しようとされている劇場法が制定されようとしていることなど

に代表される空気、ですね。つまり自分の作る作品がパブリッ

クであるかどうかということを、これまで以上に強く意識する

ようになったんです。そうしなければ生き残れないという危機

感がすごく強くなりました。俳優の意識よりも観客の内面に関

心の重心を移したのは、それが理由でもあります。 

 僕の発表は以上です。 

 

丸岡 どうもありがとうございました。本当は最初に説明する

べきだったのですが、今日は海外からのお客様も多いので、お

二人の議論に入る前に日本の現状の背景について少しだけ触れ

させていただきます。 

 昨年の 9 月に政権が変わり、日本の文化政策が大きく変わり

始めています。11 月に事業仕分けという、文化事業費の見直し

がありまして、その中で、助成金の対象事業について成果の説

明がなかなかできないとか、芸術というものが公共的であるの

かどうかといったような議論もありました。今、芸術をめぐる

環境が大きく変わろうとしているという認識を関係者の方はじ

め、いろんな方が持っている時期です。平田オリザさんは、ア

ーティストでもあるんですけど、同時に新政権の内閣官房参与

……でしたか？ 

 

平田 はい、内閣官房参与。 

 

丸岡 内閣官房参与というお立場に昨年就かれて、劇場法をは

じめ、舞台芸術をめぐる環境の改善を推進なさっています。日

本人の方には、今お二人が並ぶということで、どういう問題提

起をなさるかというイメージがつくと思うのですが、海外のお

客様のために少し申し上げると、平田さんは日本の演劇シーン

を最前線で牽引なさってきた方であり、岡田利規さんも同じよ

うに、若手……では、もうないかしれませんが……日本、ヨー

ロッパで作品をつくっていらっしゃいます。作品、言説ともに、

日本の演劇界を牽引なさっているお二人が今ここに並んでらっ

しゃるわけですが、東京芸術見本市というこの催し自体も問い

直されている時期に来ている中で、今このセッションが行われ

ているということです。ちょっと話をそらしてしまいました。

すみません。 

 

平田 今、岡田さんの話を聞いて、昨日、私が『わたしたちは

無傷な別人であるのか？』という作品を見せていただいたとき

に、僕は余り変わってないと思い、岡田さんはすごく変えたと

言った理由が多少わかった気がしました。そのことを今から話

したいと思います。それから、丸岡さんから今、唐突に紹介を

していただいたので、そのこととも関連づけて、海外のお客様

も多いので、先に前提をお話しておきます。 

日本は、思想・哲学の社会における役割についてヨーロッパ

と違う部分が二つあります。ひとつは、私たちは遅れて近代化

を始め、その近代化の意味がほとんど「ヨーロッパに近づく」

ということであったために、思想というのはヨーロッパ現代思

想のことであり、それを紹介することによっていかに日本が遅

れているかを示すことが、結果として思想家の大きな役割にな



東京芸術見本市 2010 セミナー採録 ◎ 6 

 

ってしまったという歴史がある。もうひとつは、60 年間政権交

代がなかったために、その批評というものが常に現実性を持た

ずに、批評のための批評、あるいはルサンチマンに終わること

が非常に多かったという認識があります。そのことを前提にし

て、これからの話を聞いていただきたいと思います。 

 かつて「現代口語演劇はリアリズムか」「平田オリザはリア

リズムか」という文章を自分で書いたことがあるんですけど ―

―これがサルトルの「実存主義はヒューマニズムか」という文

章のパロディだということに、ほとんどの人が気がつかずに、

まじめに扱われてしまったのでとても失敗したのですが――ま

ず、ここで、90 年代に僕が行った現代口語演劇というもの、あ

るいは、「リアリズムとは何か」ということを考えたいと思う

んです。僕が取り扱ったのは、やはり言語の問題だったわけで

す。その言語の問題というのは何かというと、一番大きいのは、

やはりそれまでの劇言語に対する違和感です。その違和感の中

核は、書き言葉か、口語かということではなくて、一番具体的

には、日本語にはない強弱アクセントを使っているということ

でした。 

 これを外国の方に説明するのは非常に難しいのですが、よく

例に使うのが「このさおを立てろ」という例文です。「この」

を強調したいときには「この」に力を入れなさいと、「さお」

を強調したいときには「さお」に力を入れなさい。それから｢立

てろ｣を強調したいときには｢立てろ｣に力を入れなさい。「この

さおを立てろ、このさおを立てろ」。僕がよく外国でレクチャ

ーするときには英語でやるんですけど、英語では、「This is a 

cup.」というのを「This is a cup.」というのと「This is a cup.」と

言うわけです。でも日本語はそうではないんです。日本は強調

したいものを最初にもってきて繰り返す。繰り返すということ

は日本人にとっては当たり前なんですけど、特にフランス語な

んかは名詞の繰り返しを嫌うので、指示代名詞が非常に多く使

われるわけです。だから、日本語の場合、cup を強調したけれ

ば、「Cup, cup, cup, cup, this is.」なんです。ここでは強弱アクセ

ントは使われないんですね。僕は 1984 年から 85 年に韓国に留

学をしていて、その際に、この非常に単純なことを「ユリイ

カ！」っていう感じで発見したわけですね。ここに問題がある

のではないかと。だから、語順を変えれば俳優は無理な強弱ア

クセントを使う必要はなくなるんだと。そのことによって俳優

が劇作家の意図や心情を分析し、解釈し、それを表現するマシ

ーンに陥ることから脱却できるんだ、というのが、僕が常に言

ってきた現代口語演劇の本質だと思うのですが、いつもここが

なかなか理解されない。先ほど言ったように、日本では言語と

か批評というものが現実的に何かを変えるという習慣がないも

のですから、そこの結びつきに断絶があるのじゃないかという

ことを、僕はこの 10 年ないし 15 年、非常に強く感じてきまし

た。 

 先ほどの岡田さんの話に戻ると、結局、岡田さんとしては文

体を新しくしたんだけれども、別に強弱アクセントとか変なも

のは使っていないのです。要するに、90 年代まであった――も

ちろん今もあるんだけれども―― 演劇にしかない、日本語では

ない変なアクセントというものですね。小林秀雄が西田幾多郎

の文体を称して、「日本語のようで日本語でない奇怪なシステ

ム」と呼んでいるんだけれども、日本の場合、例えば、哲学と

いうヨーロッパで生まれたものを無理やり輸入して日本語に当

てはめようとすると、最初に齟齬が起こるわけです。それをど

うしていくかというのが、多分、文化的成熟なんだけれども、

最初はしょうがないわけです。 

 僕は、80 年代までの演劇は「日本語のようで日本語でない奇

怪なシステム」によって語られていたと思っていて、そこを革

新したいと思ったんですね。それは、いまだに思っていて、多

くの日本人の方はご承知のように、今、僕は内閣官房参与とい

う総理の直属の顧問をしていて、演説を書くんですけれども、

いままでの演説と比べて画期的に変わったわけです。「現代口

語演劇から現代口語演説へ」というのが最近の私のキャッチフ

レーズなんですが（笑）。だから演説でも何でもいいんです。

極端に言えば、書き言葉でもいい。 

もちろん、日本語ではないシステムを演劇のために、劇言語

として、意図してつくるんならいいんですよ。でも、新劇の台

本は、意図したわけじゃないから。僕としては、そこを一番批

判してきたということが、まずひとつあります。言語の話とし

てはそんなところです。リアリズムの話はまた後でします。 

 

岡田 なるほど。今平田さんがされた話は、しかし僕にとって

はあまりにも当たり前で、それ以前に戻るという選択肢はそも

そも考えられないですから、その意味で以前と変わっていない

という意味ならば、それは当然、変わりようはないですね。 

 今平田さんがおっしゃった問題というのは、翻訳が含んでい

る問題というものに、わりと日本の演劇が全体的に煩わされて

しまってヘンなことになっちゃった、ということですよね。あ

んまり関係ない話になっちゃうかもしれないですが、例えば、

ある外国語の小説、例えばフランス語で書かれた、フランスで

の出来事が描かれた小説というのがあって、僕たち日本人はそ

れを、日本語の翻訳で読むことができます。そのとき僕らは、

日本語の言葉を読んでいながら、頭の中に描くのは、フランス

の風景ですよね。フランスに行ったことがなかったりしてよく

知らなくても、そうですよね。そして僕らの頭の中で登場人物

が話しているのは、フランス語ですよね。それは、自分がフラ

ンス語を知らないにもかかわらず、そうですよね。そういうこ

とが、小説を読むという行為では可能じゃないですか。でも、

こういったことは演劇では起こらないですよね。フランス人の

登場人物が出てくる戯曲を日本語に翻訳し、それを日本人の俳

優がやるとき、そこにいる日本人の人種的な見た目であるとか、

しゃべられている言葉がそもそも日本語であるというようなこ

とは、物質としてものすごく強いですから、それは括弧に入れ

られないですよねやっぱり。 

 そしてこの問題は、僕が先ほどお話したことと同じ根っこを

持っていることであるように感じます。これはとても、演劇の

本質にかかわる問題だと思うのです。 

 例えば、舞台上で俳優が横たわることで、その人物が今、戦

って、殺されて、死んだというようなことを表わすとします。

その場合、激しく取っ組み合った後なら、横たわっていてもお

腹は上下しちゃいますよね。そのときに演出家が、その俳優に

対して「お腹を上下させるな」とダメ出しするとしたら、そん

なのは演劇の演出ではない、というのが最近、僕が考えている

ことです。そんなことはそもそも無理だ、ということもありま
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す。演劇というのは、具象がとても不得手なメディアだからで

す。舞台上にある具体物が、それが表象するものと完全にイコ

ールである、というふうにやろうとすると、すぐに無理が生じ

るメディアなんです。そのことをごまかすように演劇をやると

したら、それは演劇に対して非常にネガティブなことになって

しまいますよね。でも僕は、演劇をポジティブに扱いたいんで

すね。 

「わたしたちは無傷な別人であるのか？」でやっているのは、

要はそういうことです。演劇のポジティビティの追求ですね、

かっこよく言えば。つまり、表象というものと、舞台上にある

物質性もしくは具体性と、その両者が共にあるということの不

可思議さ、とんでもなさ、ということを提示しようとしていま

す。表象を良く行うために、舞台上にあるさまざまな要素の物

質性を隠蔽する必要はまったくない。物質性を隠すことなく、

にもかかわらず表象がしっかりと立ち上がってくる、そのこと

のおもしろさをごろっと与えたいと思ったんです。 

 リアリズムという言葉を聞いて今の僕が考えたくなるのは、

そういったことですね。 

 

平田 いくつか問題があるんですけど、一番大事なことは後に

とっておいて、リアリズムのことですね。岡田さんが言った、

観客の想像力に任せるということ、僕はこれも 90 年代以降の大

きな特徴だと思うのです。例えば、寺山修司さんに「演劇の半

分は観客がつくる」という有名な言葉があって、僕はよく「演

劇の半分は観客の脳みそがつくる」って言っているんだけど、

脳内の作業でしかないと思うんですよ。例えば、「死ぬ」とい

うことはとても重要なことですよね。舞台上で死ぬというのを

どう表現するかというのは非常に大きな命題だと思う。僕は、

それを『Ｓ高原から』の最後のシーンに象徴されるように――

あれは死んだのかどうか一応わからないですね―― 死んだのか

どうかわからないという方法があるんじゃないかと思ったわけ。

それをわからないように演出することはできるんですよね。死

んだのかな？という。 

 この間、『Ｓ高原から』を南河内万歳一座さんが上演してく

れたでしょう。大阪でやったとき、昼間、演劇科の高校生たち

が団体で観劇する日があったんですよ。終わった瞬間にみんな

が｢死んだ？ 死んだ？｣って言ってて（笑）、感想文を書かな

きゃいけないらしくて、すごいみんな迷って、どうしようって

動揺が走って、ああ、これはよかったなと思ったんですけど。

僕はそういう方法をひとつ考えたんですね。これは後で問題に

しなきゃいけないんだけれども、それがひとつの「アイディ

ア」なのか、今後も使える普遍的な「方法論」なのかというの

は議論の余地があると思うんですよ。 

ただ、演劇って意外と歴史が浅くて、結構思いつきでグッと

変わっていく。岡田さん、宮沢章夫さんとも話しているでしょ

う。例えば、客席って昔明るかったけど、ワーグナーが一番最

初に暗くした」とか。例えば、僕、音楽を使わないじゃないで

すか。90 年代に――これは活字にも残っていますけれども―― 

金杉忠男さんと太田省吾さんが対談をしてて、僕のことについ

て話しているんだけど、「平田さんはついに音楽をまったく使

わないんだよ」って太田さんが言って、金杉さんが「うん、あ

れは思ったより勇気がいるよね」って言ってて、今だったらも

う当たり前でしょう？ 93～94 年の時点では、まったく音楽を

使わないというのはすごく勇気のいることっていうか、すごく

新しいことだったのが、10 年とか 15 年で普通になってしまう

んですよ。ただ、僕以前にだって音楽を使わない演出家なんて

たくさんいたはずなんですよね。もともとはなかったわけだし。

開場中から人が舞台上を横切ったりするのも、僕よりも以前に

そういう演出をしている演出家はたくさんいたはずなんですね。 

ただ、ここが今日の一番の主題なんだけれども、岡田さんが

おっしゃっていたように、それをある種の方法論として定着さ

せるのには、やっぱり一定の時間はかかるんだよね。最初はバ

カみたいなことなんだけど、やっぱりあるカンパニーがそれを

継続してやっていると、そのうちみんな、「なんか、これ、も

しかしたら大事なことなんじゃないの？」って思い始めるわけ

でしょう。演劇の場合、そういうことが、単なるワンアイディ

アなのか、方法論として定着し、さらにはほかのアーティスト

にも影響を与えていくかということの大きな要素になりやすい

ということなんだと思うんです。その時間っていうのが、十年

とか、十五年という中途半端なことも問題なんだけど。 

 

岡田 今の話に関連して、僕の経験に即した事例を言うとすれ

ば、それは“観客に向かって話す”ことについてになりますかね。

チェルフィッチュが行っているいくつかの特徴的なことのうち

のひとつに、観客に向かって俳優が話すことが挙げられる場合

がよくあります。それが特殊な手法だと認知されているという

わけですね。でも、これってむしろ普通のことだ、とも言える

と思うんですよね、たとえばヨーロッパはそういう感じがしま

す。僕がヨーロッパで感じるのは、いろんな意味でブレヒトの

演劇が一般化している、ということですね。ブレヒトの書いた

戯曲作品が云々、というような狭い意味ではなくて、ブレヒト

は演劇で何ができると考えていたのかということ、それが一般

化しているということです。ブレヒトが考えていたのは、観客

を変容させる、ということだったわけです。演劇をそのために

用いるという考え方が、ヨーロッパでは一般化しているように

見えます。 

僕は、日本にはブレヒトっていうのが正しく持ち込まれてな

いのでは？と感じてるんですよね。だって、そうでなければ、

観客に向かって話すということが、こんなに勇気の要ることみ

たいに思われるなんてことになってるはずないと思うんですよ

ね。 

 僕がチェルフィッチュの俳優とやるときには、もはやほとん

ど問題にはなりません。最初からこの問題があったのかどうか

ももう忘れてしまいました。でも、自分の劇団ではないプロダ

クションの中に演出家として呼ばれて、組まれたキャスティン

グの中で仕事を行う際には、観客を見てしゃべる、ということ

はけっこう大きな問題になります。音楽を使わないのは勇気が

いると言われた、というお話が今ありましたけれど、それとま

ったく同じで、観客に面と向かってしゃべるのは勇気がいる、

と言うんですね、そういうときの俳優さんたちは。 

 客席を照らす照明を客電というんですが、しばしば僕は、上

演中も客電をつけたままにします。それは俳優が観客の顔を見

やすいようにです。観客自身を安全圏に置かせないためにでも

あります。そうすると、観客の顔がよく見えることに、俳優さ



東京芸術見本市 2010 セミナー採録 ◎ 8 

 

んは戸惑いを感じるんですね。 

 でもまあ、「観客の顔を見て、観客に向かって話してくださ

い」程度のことだったら、俳優さんに理解してもらうのにそん

なに時間はかからないです。でももっと本質的なこと、例えば

言葉と身体をどういう関係づけてパフォーマンスをするのか、

といったようなことは、ものすごく時間がかかりますね。だか

らそうしたプロダクションでそれをやるのは、絶対に無理です。

そんなことは、最初からあきらめなければいけない。 

 それでもそうした仕事をやることにも何かしら意義があるだ

ろうと思って、僕は 2008 年と 2009 年に立て続けに大きな公共

劇場から仕事をいただいて演出の仕事をしたわけです。結果と

しては、僕は力を出し切れないまま仕事を終えてしまったとい

う実感を、今は持ってしまっています。 

 今日の対談は、劇場法が一つの大きなテーマでありますが、

この法律によってこれからの日本の舞台芸術が劇場を主体にし

てプロダクションを行っていくようになったときに、僕がフラ

ストレーションを抱えてしまったようなやり方が主流になって

しまうのだろうか、という懸念を僕は今抱いています。 

 チェルフィッチュでやっているような仕事の仕方が、劇場と

の仕事では受け容れられないとしたら、どうすればいいんでし

ょうか？ 僕は今その思いでいっぱいなんですけれども。 

 

平田 そうですね。じゃ、もうその話に入りましょう。本当は

リアリズムの話をもう１個したかったのですけど。 

 

岡田 それでもいいんじゃないですか？ 

 

平田 する？ 

 

岡田 僕、全然ウェルカムです。 

 

平田 じゃあ、せっかくだから。要するにリアリズム、現代口

語演劇というのは、言語の問題、劇言語の革新ということがひ

とつ。もうひとつはリアリズムをどう捉えるかということです。 

 僕がフランスで仕事を始めて数年は、演出家やプロデューサ

ーから、記者会見のときとかに余り「リアリズム」という言葉

は使わないでくれって言われました。要するに、ヨーロッパで

はリアリズムというのは非常に退屈なもの、時代遅れなもの、

というイメージがあって、カギ括弧でくくられるようなものな

んです。しかし本当にそうなんだろうか。じゃあリアリズムと

いうのは何に対するリアルなのかということです。 

ヨーロッパの近代は非常にわかりやすいですね。これは神か

らの解放です。ルネッサンス以降、それまでは、ずっと神様の

意志によってしゃべらされていた人間というものが、いや、そ

うではないんだと、人間というのは主体的にしゃべるものだと

いうことを、300～400 年ずっとやってきたわけでしょう。そし

て、その中で近代演劇が生まれてきたわけですが、僕や岡田さ

んがやってきたのは、いや、人間はそんなに主体的にしゃべる

ものじゃないだろう、ということですよね。 

 

岡田 そうですね、動きもそうですよね。 

 

平田 私たちは、外界の影響や他者との関係性の中でしゃべっ

ている。日本では新劇と呼ばれる近代演劇が 1920 年代以降に生

まれ、それに対するアンチテーゼとして 1960 年代以降にアンダ

ーグラウンド、小劇場運動というのが日本でも生まれ、そして

世界的にもそういったムーブメントの季節があったわけです。

日本のアンダーグラウンド演劇というのは、例えばアルトーな

んかの影響を受けていったわけですが、アルトーは逆にアジア

の演劇から非常に影響を受けていて、身体とか肉体とかいった

ものの復権とか、そういうことを言い出したわけです。これは

明日の課題にもなるんですけれども、私からすると、ちょっと

厳しい見方をすれば、アルトーは非常にオリエンタリズムとい

うか、彼にとって都合よく、アジアの身体性みたいなものをつ

まみ食いして、自分たちがつくった近代というものを自分たち

の都合で組み替えたようにしか見えない ――というと、僕もア

ルトーが嫌いではないので、言い過ぎかもしれませんが―― そ

ういった面があるのではないか。少なくとも僕はヨーロッパで

戦っていかなきゃいけないので、こういうふうに批評します。 

 僕から見ると、ヨーロッパの前衛と呼ばれるもの、あるいは

それをまねした日本の前衛も、人間の主体性を信じ過ぎている

という部分に関しては近代の枠組みを超えてないではないか、

というのが 90 年代に僕が行った、かつての演劇に対する一貫し

た批評の態度だったと思っています。いやいや、人間というの

はそんなに主体的にしゃべるものではないですよと。私たちは

主体的にしゃべっていると同時に、環境とか関係とかに影響を

及ぼされて、しゃべらされる存在であると。そのしゃべらされ

る私の発見が大きかったと思うんですね。これは別に僕のオリ

ジナルではなくて、やはり岩松了さんが非常に大きかったと思

います。僕はそれを理屈っぽく言っただけであって。 

 もうひとつは、じゃあ私たちはそれによって何から解放され

たのか。それはおそらく、作家が無意識にでも持ってしまうイ

デオロギー、真善美という価値観から、とりあえず一旦判断を

停止しようということだったと思います。本当にそんなことを

人間ができるのかどうかはわからないですよ。でも態度として、

価値判断を停止しようというのが、私たちが考えてきたことで

す。これは太田省吾さんとも何度も議論をしましたが、「真」

と「善」に関しては価値判断の停止はしやすいんだけど、芸術

家は本当に「美」に対してまで価値判断の停止ができるのかど

うかはわからないですね。やっぱり「美」を、無意識に「美し

いもの」を求めてしまうでしょう、私たちは。 ただやっぱり

画期的に変わったんだよね。さっきの岡田さんの映像を見ると、

あんな立ち姿は 80 年代までの演劇、近代演劇にもアングラにも

ないよね。あんな無防備な立ち方で女の子が舞台に上がってく

るということがね。自然を装っていても、やっぱり自我という

ものが非常に強烈に出てくるような立ち方を俳優というのはす

るんだけど、そういうことから解放された。その解放というこ

とに関しては、今私たちが見ている範囲では、日本の演劇とい

うのは、世界的に見てもおもしろいところにある。ほかにはあ

んまりないです。 

 

岡田 ただ、僕が見る感じだと、ヨーロッパでも結構無防備な

身体を見ることができるなと……。 
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平田 最近はそうだからね。 

 

岡田 そうですね。僕が見たことのあるのは、たとえば子供で

す。でもこれは、単に子供を舞台に上げればおのずとそうなる

でしょ、というような簡単なものでもない。この間、来日して

いたイギリス人のアーティストのティム・エッチェルスさんが

子供とつくった作品を見ましたけれど、彼から、ただ単に子供

を舞台上に上げているわけではなくて、その前にいろいろリサ

ーチなりワークショップなりトレーニングをしているんだと聞

いて、それはそうですよね、と思ったんですけどね。 

 例えば、日本語では強弱アクセントではなくて語順によって

強調を行っているのに今までそうしてなかったということや、

主体性というものへの疑いを挟んでパフォーマンスを行うこと

は、僕にとっては先ほども言ったように、当然そうすべきだと

思っているくらいのものです。ただし、僕にとってそれはリア

リズムということとは必ずしも関係がない。舞台上のパフォー

マンスが僕にとってより生きたもの、魅力的なものになるため

の条件という意味で、常にと言っていいぐらいそれに問題にし

ていますけれど、リアリズムとは何かということは、僕にとっ

ては相変わらず表象の問題です。僕は今、表象が舞台上で完成

するという考えから自由なところで演劇がしたいんですね。あ

るいは、舞台上で発される言語や、役者の容姿、人種とか年齢

とか性別とかですね、そういったものに規定されることから自

由に、表象行為をしたいんですね。そして、今の僕にとっては、

リアリズムというのは、それを阻むもの、という感じなんです

よね。 

リアリスティックな表象行為が舞台上で行われ、そうした手

法で提示されるものが観客の想像力を喚起するということは、

もちろんあり得ますよね。それこそ平田さんの舞台には、それ

がある。この男は死んだのか？ それとも寝てるだけのところ

で、暗転になって作品を終わらせてみせただけなのか？ もし

この男がこれで死んだのだとしたら、ずいぶんとみじめだよな、

……みたいなことを考えるという体験を、観客に与えます。で

も、僕にとって今重要な想像というのはそれとはちょっと違う

んですよ。シーンが舞台上ではなくて、観客の中で生じるとい

うことなんです。俳優がやってみせるのではなくて、俳優が立

っている姿をちょっとした補助輪にして、観客がそれを作り出

す、ということなんですよね。 

 

平田 いや同じですよ。だってロボットとやっていたらまさに

そうだからね。 

 

岡田 そうです。だから、ロボットが観客を泣かせることがで

きるというのを聞いて、僕、そりゃそうだろうなって思うんで

すよ。だって表象を担うことは、例えばこのコップにだってで

きますからね。このコップをこうやって立てて置いて、それを

観客に示しながら、「ある男が立っています」って言ったとし

て、しばらくこのままコップを置いておく、そうすれば、この

コップは「男」になることができますよね。そしてしかるべき

物語の手続きを踏んだあとで、このコップを横にコツンと倒し

たら、その「男」の死に対して、観客が涙を流すことだってあ

り得る。それが演劇です。そして、それが言葉というものの持

つ強さです。僕の関心は、今、そういった言葉の強さを使うこ

とにあるんですね。 

 例えば、子供のとき、別に泣いてるわけじゃないのに、「お

前なに泣いてんだよ」とか言われると、すごい困っちゃって、

その後本当に泣き出しちゃったりとか、するじゃないですか。

最初は本当は泣いてなんかいなかったんですよ。でも「お前な

に泣いてんだよ｣って言われると、泣いたことにされてしまうわ

けですよね。言葉って、そういう暴力的な側面があるじゃない

ですか。僕が今言っている、言葉の強さ、というのはそういう

ことなんですけどね。でも、ちょっと脱線しました。ここでや

めます（笑）。 

 

平田 いやいや（笑）、でも、もう時間もあれですからね。 

 もう、皆さんも仕掛けはわかったと思うんですけど、先を急

ぐとですね、こういう作業を普遍化していくためには、どうし

ても私たちには安定して、継続して集団でやる場所が必要なん

ですね。先に答えから言ってしまうと、今つくろうとしている

劇場法は、フランス、ドイツ、イギリスのいいところを全部と

って、できるだけ文化行政の改革をしたいと思っているわけで

す。 

その中で、劇場のシステムに関して言えば、フランスの国立

演劇センターのシステムに近いものをつくりたい。ところがフ

ランスでも劇団というのは残っているわけです。２つのタイプ

で残っています。ひとつはアリアーヌ・ムヌーシュキンやピー

ター･ブルックのように劇団たらざるを得ない集団。周りの人も、

もうこいつらしょうがねえよ（笑）、という集団。 

 もうひとつは若い人たち。若い人たちは、公共劇場と組んで

劇団としてやる場合もあるし、演出家単体で仕事をやる場合も

あるんです。ちょっと細かい話になるんですが、著作権法と関

係していて、基本的に演出家には著作権がないから、演出家単

体で仕事をしにいっちゃうと、楽なんだけど、その分、再演し

たときにあんまりギャラがもらえない。劇作家はいくらでもお

金入ってくるんだけど、演出家は実演家の範疇だから、仕事し

た分だけしかもらえない。僕は作・演出だからいいんですけど、

演出家だけの人はかわいそうなんですよ。 

 そうするとやっぱりカンパニーで劇場と契約を結んで作品を

制作するんです。そのかわりカンパニーの負担は大きくて、今

の日本のカンパニーと同じように、ある程度劇場からお金が出

るんだけれども、資金が回らなくなったり、ということは起こ

り得るんですよ。やっぱり劇場につくってもらった方が楽なの。

それはアーティストがどっちを選ぶかという話であって、でき

ないという話にはならないというか、ならないような制度を私

たちがつくっていかなきゃいけない。 もうわかっていると思

うけれど、これからつくる制度だから、岡田さんがやりやすい

ような制度にしなきゃだめなんです。 

 

岡田 そうですよね。僕もこれからできる制度だということは

わかっているつもりです。僕のここ二年の経験が、公共劇場で

の経験として必ずしも一般的なものじゃなかったということな

ら、かえっていいなと思っています。 

 つまり、プロデュースの仕方はいろいろあるはずで、僕が今

後、僕にとって望ましいような形のプロダクションを公共劇場
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との仕事でも行えるのであれば、問題ありません。でも、もし

そうでないとしたら、公共劇場で仕事をすることには興味がな

い。だからもう公共劇場とは仕事をしたくないということを、

演劇を扱っている雑誌に原稿を書くチャンスを与えてもらった

際に書いたりしました。 

 それはもうちょっと丁寧に言うならば、公共劇場における作

品のつくり方、作品の扱われ方の問題です。さっき、作品とい

うのは繰り返されて成熟していくものだと言いました。成熟し

ていくことは観客にとってもいいことのはずです。そしてその

ことは、作品がよりパブリックなものになるということでもあ

るはずです。だからそういったことを公共劇場は、基本的理念

として持っていていいはずです。せっかく作った作品を大切に

育てて、その寿命を長くもたせるということについても同様で

す。もちろん、作品がそれだけ長持ちするに足るものであるこ

とは、条件です。でも、その条件を満たしている作品にもかか

わらず、そしてこれから育てばさらに強いものになるにもかか

わらず、二週間、二十ステージ程度で命を断ち切られてしまう、

というような作品の扱われ方、これはコストの回収の仕方とい

うことでもあるかと思うんですけど、これは僕は悲しいし、無

駄だし、いいことないと思ってます。でも、今後の公共劇場の

仕事が、そういうつくり方から本当に脱却したところで行われ

るんだろうか、その疑念はやっぱり拭えないんですよね。 

 

平田 答えとしては、行う劇場もあるし、行わない劇場もある。

それは当然そうでしょう。要するに、劇場法ができると、今ま

でのようにクリエーションを行う劇場が数えるほどしかない状

況から、恐らく初期の段階でも 30 から 50 ――最終的には演劇

と音楽合わせて 200 と芸団協は言っていますね―― の劇場が創

造活動を行うわけですよ。当然そこには「いい劇場」もあれば

「悪い劇場」もある。だから「悪い劇場」と付き合わないとい

うことだけなんですね。そして、「悪い劇場」には助成金が少

なくなっていくシステムも合わせて作らなければならない。 

 フランスの国立演劇センターのなかでも最前衛のものをガン

ガン打ち出す劇場もあれば、僕が来年子供向けの１時間のお芝

居つくることになっているサルトルーヴィルの劇場は、子供向

けの作品をたくさんつくることによって非常にステータスを上

げて、たくさんの予算を獲得している。それから、地方では観

客動員のことを考えて大衆性の強い作品もつくっている劇場も

多い。 

ただ、フランスと日本がひとつだけ違うのは ――ここが岡田

さんが不満に思っている本質だと思うんだけれど―― 日本では

再演のシステムが脆弱で、再演するにしても５年後とかでしょ

う。いまの日本のシステムだと、最初にかかったコストを初演

で回収しなきゃいけない。だから、プロデューサーはどうして

も初演の 2～3 週間で観客動員ができるキャスティングをせざる

を得ないんですよ。そこに構造的な問題があるんであって、劇

場法でこの問題を解決できれば、僕はキャスティングの問題は

解決できると思う。キャスティング権を岡田さんが握れないと

いうところが一番の問題なわけでしょう。 

 

岡田 ああ……。 

 

丸岡 以前に、文脈をもっている劇場、もっていない劇場とい

う話をなさっていたと思うんですけど、自分が作品をつくる、

もしくはやるときに、相手に文脈があれば、それに対してある

文脈をもって入っていけるという。システムの問題と、コンセ

プションの問題と２つあったと思うんですが。 

 

岡田 文化なり社会的な文脈なりを共有していないところで、

ある限られた文化に強く依存して作られた作品を持ち込むこと

の意味は何なのかということが、自分の中でわからなくなって

しまうときがたまにあるんです。僕の場合は、日本の今の時代

に依存した作品を作っているわけですけれども。そのとき、そ

ういったモヤモヤを払拭してくれるのが、呼んでくれた側があ

る明確な理念を持っている、ということなんですよね。 

 例えば、さまざまな文化がぶつかり合うなかで日々の生活を

送らなきゃいけないような都市があります。ベルギーのブリュ

ッセルはそういう町です。そこの人たちは、自分が属している

のとは違う文化に属している人と日々接しながら生活すること

を余儀なくされます。異文化、ということが日々の生活レベル

で問題になっています。だから、どうやって私たちはこのブリ

ュッセルでの生活をよく生きていくことができるのか、という

ことを考えなければいけない。そのためのなんかしらのきっか

けに、僕らのやっているような演劇がなるかもしれない。理念

がはっきりしているから、僕も上演の意義があるのか？ とい

った疑問を感じずに済む。ただ自分たちにできること、つまり

作品を観客にしっかりとぶつけるということをやろう、と思う

ことができる。僕はそこの都市の文脈なんて理解していません

から、どう理解されるかなんてもちろんわかりません。でもそ

れはいいと思います。何かがそこで起こるのならば。でも、そ

ういった理念があるところばかりじゃありません。何となく呼

ばれていって、日本っていうよくわからない国から来た珍しい

ものを見る、ということになってしまうと、これは主に明日の

話題にしようとしていますが、エキゾチシズムとか、そういう

ところに落っこちてしまう。それは僕にとっては、つまんない

んですよね。 

 

平田 もうそれは日本のプロデューサーの不足ですね。不在と

は言わない。不足なんですよね。でも、新しい文脈を与えてく

れたり、発見してくれたりするプロデューサー、あるいはドラ

マターグもいるわけですよ。 

例えば、僕は今、大学の教員でもあって、世界中でワークシ

ョップもたくさんやっているわけだけれども、これを始めたの

は 15 年前です。93 年に初めて青山円形劇場のフェスティバル

に出たときの打ち上げで、当時、青山円形劇場のプロデューサ

ーで、今、北九州芸術劇場にいる能祖将夫さんが近づいてきて、

「来年はフェスティバルのテーマを女子高生にしたいんだけど、

女子高生で１本書いてください」って言われて、僕はこの人は

頭おかしいんじゃないかと思った。僕はそのころ、今の岡田さ

ん以上に前衛的な作家という位置づけだったから、女子高生と

僕がやるなんていうことはあり得ないと。でも、そのころ劇団

内でワークショップをたくさんやっていて、外でやったことは

一回もなかったので、「１週間ワークショップをして、オーデ

ィションで俳優を選ばせてくれるんだったらやります」と言っ
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たら、彼は全部、非常に綿密に準備してくれた。200 人ぐらい

の高校生を集めてきて、それを順番に選んで、最後 21 人選んで

作品をつくるというプロセスを、彼は全部つくってくれた。そ

れで、『転校生』という作品もできて、去年、静岡舞台芸術セ

ンター、それからフェスティバル／トーキョーでも上演された。

作品もできたし、ワークショップという僕の新しい可能性も、

彼が開いたんですね。 

 要するに、プロデューサーの仕事というのはそういうことだ

と。芸術家の仕事ってものすごく大きいんだけど、ほとんど無

意識だから、自分でも気がついてない部分があるでしょう。僕

の方法論が教育に役立つなんていうのは、今はみんな当たり前

のように思っているけれども、最初はだれも僕が教育の世界に

向いていることに気がつかなくて、能祖さん一人が気づいたん

です。こうやってアーティストに新しい文脈を与えるのが本来

の劇場やプロデューサーの役割なんだけれども、それがマイナ

スに機能している劇場もあるということなんでね。だから、劇

場法をつくって、本来の劇場の仕事がやれる劇場をたくさんつ

くっていかなきゃいけないということです。 

 

岡田 そうですね。今は割とエゴイスティックに自分とか自分

のカンパニーを主語にしてしか話せないんですけど、僕の懸念

が杞憂であれば何の問題もないのですが、本当にそうなるのか

どうかはやっぱり僕にはわからない。もちろんいい劇場があっ

て悪い劇場もあって、いい劇場とだけ付き合ったらいいんです

けどね。そのへんが本当にうまくいくかどうかわからないから。

だからやっぱり……つまり、作品をつくること ――それは作品

という短い単位ではなくて、方法ということも含めてですけど

―― 作品ができあがっていったり、熟していったり、あるいは

熟した結果さらに少し別のものに変化していったり、そういっ

たことには時間がかかる。 

僕の頭で考えていることを俳優の身体が体現するには、そう

いうことを僕が考えるに至るという以上に、さらに時間がかか

る。例えば、ある一人の俳優との初めての仕事で、十分なとこ

ろまで行けるかというと、それはまずあり得ない。次の作品、

さらにその次の作品と継続していかないと、そこには到達でき

ない。時間がかかります。作品単位で見てもそうです。ひとつ

の作品を熟させていくには時間がかかる。それだけの時間をか

けることが、日本の公共劇場の環境の中で可能になっていかな

いと、僕は困るんです。それに、すべてのアーティストが僕み

たいな考え方をするとは思わないけど、また同様に、僕だけし

かそう思わないということもないと思うので。 

 僕や、僕と同じように時間をかけた制作が不可欠だと考える

作り手が、その欲望が十全に満たされるような仕方で、みずか

らの関心を推し進めていき、作品を強くしていく。それによっ

て作品を、ひいては自分たちの存在それじたいを、パブリック

なものとしていく。それは、いわゆるつまらない意味でのわか

りやすさを導入したりすることではないはずだと思っています。

ポピュラーなものを作っていく、ということでは断じてない。 

 僕も間違いなくそうなのですが、難解な作風だとか、実験的

な作風だとか、そういうふうに評されがちな作家って、います

よね。そういう、ポピュラーでない作風の作家こそ、自分たち

がパブリックな存在だってことを、証明していかなきゃいけな

いと思います。パブリックはポピュラーというのとは違うんだ

ということを、はっきりさせるためにもですね。そしてそれは

結局、強い作品を提示することによってしか、本質的な意味で

は、できませんよね。だからそうしたことを可能にする条件は、

結局時間をかけられること、環境が整っていること、ですから、

それらを今後の公共劇場が本当に与えてくれれば、とてもうれ

しいです。なんか、堂々巡りになってしまいましたけど。 

 

平田 ただ、与えてくれればということだけではなくて、もし

劇場法をつくらないんだとしたら岡田さんに代案はあるのか、

ということだよね。 

 

岡田 それはないですね、僕には。 

 

平田 だとしたらどうするんだ、という話なんだよね。 

 

岡田 ほんとそうですね。 

 

平田 僕も岡田さんも――この点は同じだと思うんだけど――

作家でもあるし、日本語を使っているから、ダムタイプや山海

塾みたいに完全に海外に制作拠点を移すのはなかなか難しいと

思うんですよ。そうすると、やっぱりどうしてもこの日本をよ

りましな制度にしていくしかないんだよね。 

 

岡田 そうですよね。いや、だから今日しゃべっているという

ところもあるんですけどね。 

 

平田 だけどね、そこで自覚してもらいたいのは、やっぱり岡

田さんの影響力は強いからさ、『悲劇喜劇』を読んでいる人は

少ないかもしれないけど、やっぱりああいうことを書くと、な

んだ、公共ホールはだめか、みたいな感じになっちゃうので。

しかしですね…… 

 

岡田 僕は劇場に変わってほしくてああした発言をしているつ

もりです。変えていきたいんです。こういう考え方をひとりの

つくり手が持っているということに共感してほしいんです、劇

場で働く人に。もっと演劇作品を大切に扱ってほしいんですよ。 

 

平田 海外、少なくともヨーロッパにおいては、演劇制作の主

体はやっぱり劇団よりは劇場にあるわけです。少なくとも大き

な作品に関してはね。それはもう無理なんですよ。 

80 年代後半に太田省吾さんが転形劇場を解散なさるとき、も

う手漕ぎのいかだじゃ無理だ、エンジンつきの船に乗らなきゃ

無理だって――太田さんは多分その時点ではそこまでは意識し

て言ってなかったんだけれども――、その数年後に湘南台文化

センターの芸術監督になるわけでしょう。僕たちも、当時はそ

の事態がどういうことを意味しているのかわからなかったです

よ。でも、今振り返ってみると、本当に太田さんは最先端で戦

っていたんだなと。ご本人も自覚なしに。もちろん、太田さん

は海外で仕事してたから、ある程度わかっていたと思うけど、

僕たちほどの情報は ――僕はその当時、非常に親しく付き合っ

ていたから―― いまの僕たちほどの情報は、まだなかったんだ
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よね。その中で大変な思いをされたわけですよね。これはどう

しても制作主体を移していかないと、さっき言った著作権法の

ことから考えても、制作規模からいって無理なんですよ。 

 昨日もちょっと東横線の中で話したけど、今回の岡田さんの

作品、これからご覧になる方もいらっしゃるかと思いますけど、

この題名が覚えられないんですが……『わたしたちは無傷な別

人であるのか？』は非常にすばらしい作品です。本当に、非常

に完成度が高い。しかし、マスの人たちが、「わーすごい！ も

う感動！」みたいなことは絶対に起きない。１万人、２万人が

殺到することもあり得ない。よっぽどのことがない限り。あの

中の俳優が急に有名になったりとかしない限りはですね。なん

ですけど、この岡田さんのチェルフィッチュの作品、こんなに

国際競争力のある作品は、正直言って日本にそんなにないです。

僕はこれを昨日見て、やはり、改めて劇場法を作らなければな

らないと思った。この国際競争力を持った作品を国内で継続的

に成立させるようなシステムをつくらなきゃいけないだろうと、

僕は今、行政の側にもいるので、やっぱりそういう責任は感じ

るわけですよね。でも、それは決して不可能ではないんです。 

 フランスの国立演劇センターっていうのは、例えば、ブザン

ソンの劇場でも大きさは 300 人ぐらいなんですよね。みんな

300 とか 400 とか、そんなもんなんです。そこを３ステージと

か４ステージ、満員にできればいいんです。ですから、岡田さ

んが今日から横浜美術館でやる作品でも、例えば盛岡とか青森

とか人口 30 万人ぐらいの都市で、劇場がきちんと丁寧に観客を

育ててくれれば、3000 人ぐらいの支援会員を持つことは、決し

て不可能ではないと思っています。 

 『テアトロ』でだったかな、山口のルネッサながとの芸術監

督をなさっていた渡辺保さんが、吐き捨てるように、「田舎の

人は演劇よりも北島三郎ショーの方が好きなんだ」というよう

な、すごい差別発言をなさってて。でも、それはたしかにそう

ですよ、事実として。でも、演劇は一度に、3000 人、5000 人の

観客はいらないんですよね。３ステージとか５ステージずつ、

全国の県庁所在地を回っていければ、いい作品をつくれば、年

間 40 ステージ、50 ステージを３年、５年ロングランしていけ

るんです。それで私たちは食べていけるんです。そして、創作

活動を続けていけるんです。非常にシンプルなシステムなんで

す。 

 ただ、その前提となるのは、各劇場がきちんとしたお客さん

を育てるということなんですね。それは決して数字的にも不可

能なことではありません。なぜなら、日本には演劇鑑賞会とい

うシステムがあって、かつては全国 30 万人の会員がそこにはい

たんです。いろんな問題があって、今衰退しているわけですけ

れども、それに代わるような観客組織を各劇場がつくることは

理論上も全然不可能なことではないんです。 

 ただ、そこに人々が手間隙をかけるかです。天下りの人をや

めさせて、若い有能なやる気のあるスタッフを各地域の劇場が

抱えられるかどうかなんです。そのいろんなことを全部、手間

隙を惜しまずにやれば、日本は世界一の劇場大国ですから、も

うリソースはあるんですね。それをどうやって生かしていくか

だけのことなんです。もちろん大変ですよ、それは。いろいろ

デコボコはあるでしょう。時間もかかるでしょう。失敗もたく

さんあると思いますけれども、僕は決してできないことではな

いと考えているんです。 

 

丸岡 先ほどちょっと話の腰を折っちゃいましたけど、単年度

事業じゃなくて、という話をなさっていましたよね。 

 

平田 要するに、どういうことになっているかというと……一

番わかりやすい例で言うと、先ほど紹介したように、2002 年に

僕は『その河をこえて、五月』という作品をつくりました。こ

れは実験性と大衆性を両方兼ね備えることができた、奇跡的に

成功した作品だと思っています。お年寄りのお客さんでも感動

して見てくれる。しかし、多言語同時多発という、だれもやっ

たことのない試みを試しました。日本語と韓国語が入り乱れて、

しかもお客さんが普通にスムーズに理解できる作品をつくりま

した。評価も非常に高かった。 

これ、2005 年に日韓友情年でやっと再演になったんですね。

ところが、新国立劇場の最大の問題点というのは、税金を使っ

て作品をつくっているにもかかわらず、それを海外に持ってい

って資金を回収するという制度設計が全くなされてない。先進

国でこんな国立劇場ないわけですけど、そういうだめなシステ

ムに最初からなっているわけです。2002 年のとき、私たちは韓

国に行く資金がなかったんです。僕も主演の三田和代さんもみ

んな芸術の殿堂の近くの１泊 3000 円ぐらいのラブホテルみたい

な旅館に泊まって、三田さんとかもダニに食われて大変な目に

あったんですね。みんなギャラなしですよ、2002 年の韓国公演

に関しては。そういうことになるのは要するに制度設計がない

からですよ。 

 2005 年に、こんなの繰り返されるのは困るっていうので、僕

はそのとき、日韓交流年で外務省の委員もやってましたから、

じゃあ外務省からお金を取ってきてくれと言って、新国立劇場

のプロデューサーに外務省のしかるべき担当官を紹介したんで

す。そしたら、｢会えません｣って言ったんです。なぜ会えない

かというと、新国立劇場は文部科学省の管轄だから、理事の許

可が得られないと外務省の人間には会えないって言うわけです。 

 なぜ、そうなるかといえば、彼らは天下りで、文科省から一

定の予算をとってくるのが最大の存在意義だから、他の省庁か

ら予算を取ってこられたら、存在意義が薄れてしまう。これが

日本の国立劇場のシステムです。 

だから、そこにいるのは、もうプロデューサーじゃないんで

すよ。日本の方はわかると思いますけれども、『その河をこえ

て、五月』というのはプロデューサーにとってはもう、よだれ

が出るほどの、どこにだって売れる作品ですよ。三田和代さん

主演で、作品もわかりやすくて、しかも新しくて、だれでも感

動できる。日韓交流という錦の御旗もある。でも、その作品を

売って、資金を回収していく気がないんです。だって、回収し

なくたって彼らは給料もボーナスも変わんないんだもん。とい

うのが今の日本の現状なんです。 

 本当なら、日本と韓国の政府でヨーロッパ・ツアーだって組

めたと思います。なぜなら日韓が合同であれだけの作品をつく

って、芸術的なレベルも高い、一応僕はフランスでは名前も通

っている。さらに、欧米の方から見れば日韓はいつも喧嘩して

いるように報道されるわけですから、あれだけの作品を芸術レ

ベルでつくっているのを示すことは、日本と韓国の両国政府に
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とっても国益にかなうことだったはずなんですよ。でもそうい

う外交政策の中で使おうという意思もない。ここに日本の劇場

の根本的な問題があり、プロデューサーの不足という問題があ

るんですね。これを変えないといけない。単年度とかそんなの

はシステムの問題なので、要するに問題はやる気なんですよ。

ただ、やる気を支えるための経済的な流通のシステムはつくっ

ていかなきゃいけないということですね。 

 

丸岡 ありがとうございます。そろそろ時間になってしまいま

したので、明日、また同じ時間に、今度は中会議室の方で、引

き続きこの対談の続きを実施いたしますので、ぜひお越しくだ

さい。 

 

平田 質問も。 

 

丸岡 ええ、明日は質問時間を 30 分ぐらいとってありますので、

ぜひ、続けてご参加いただければと思います。どうもありがと

うございました。 

 引き続き今日の午後１時半から同じ場所でパネル・ディスカ

ッションがございますので、ぜひそちらも合わせてご参加くだ

さい。今日はどうもありがとうございました。 

 

 

［了］ 
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舞台芸術の「公共性」と「国際性」をめぐって ② 

 

平田オリザ vs 岡田利規  連続対談  vol. 2 

私たちは何を成し遂げ、どこに向かっているのか――ジャパネスクから遠く離れて 

3 月 2 日［火］10:00～12:00／東京芸術劇場 中会議室 

スピーカー： 平田オリザ［青年団主宰・劇作家・演出家・大阪大学大学院教授］ 

岡田利規［チェルフィッチュ主宰・演劇作家・小説家］ 

モデレーター：丸岡ひろみ［東京芸術見本市 事務局長］ 

 

 

丸岡 ただいまより、「舞台芸術の公共性と国際性をめぐっ

て」のセミナーの最後、平田オリザさんと岡田利規さん連続対

談の vol.2「私たちは何を成し遂げ、どこへ向かっているのか―

―ジャパネスクから遠く離れて」を始めたいと思います。 

 外国の方もいらっしゃるので、ご紹介をさせていただきます。

向こうから青年団主宰、劇作家、演出家、大阪大学大学院教授

でいらっしゃいます平田オリザさんです。次に、チェルフィッ

チュ主宰、演劇作家、小説家の岡田利規さんです。私は東京芸

術見本市事務局の丸岡と申します。よろしくお願いいたします。 

 昨日は、午前中にお二人の対談があり、お二人の作品の映像

を流しながら演劇論についてお話しいただいた後に、劇場法の

お話などをされました。午後には４人のスピーカーを迎えて、

それぞれの立場からご活動をお話しいただいた後に、芸術見本

市自体のことと、どのようなプラットフォームが必要とされる

のかというテーマでディスカッションがなされました。 

 昨日のセッションにご参加なさった方はどのぐらいいらっし

ゃいますでしょうか。手を挙げてくださいますか。わかりまし

た。では、平田さんの方から昨日の午前中のセッションのお話

を若干お願いいたします。 

 

平田 昨日は、演劇論の話と公共ホールの政策の話、両方しな

くてはいけなくて、さすがに少し時間切れの印象がありました

ので、補足をさせていただきたいと思います。 

 恐らく、早ければこの秋の臨時国会で劇場法というものが制

定されると思います。図書館には図書館法というのがあり、博

物館や美術館には博物館法というのがあって、司書とか学芸員

という、そこに働く人々の規定もあるわけですけれども、日本

では劇場に関しては何をもって劇場とするかという法律はなく、

今、法律がないまま拠点助成という多額の資金が公共ホールに

向けて出されているというのが現状です。 

 これを、劇場というものをきちんと規定して、制度化し、支

援の体制を整えていこうというのが劇場法の趣旨だと思います。

これは別に僕が提案しているわけではなくて、主に中心になっ

ているのは芸団協だと思いますけれども、私も内閣官房参与の

立場でお手伝いをさせていただいています。 

 昨日の午後のセッションでも意見が出たそうなんですけれど

も、私たちはこの点においては後発国ですから、後発の有利さ

を利用して、ドイツ、フランス、イギリス、その他さまざまな

国の制度を研究して、一番いいシステムをつくっていくべきで

はないか。それから、劇場だけが単独で何かを成し遂げられる

わけではないので、助成金のシステム、寄付税制のシステム、

教育のシステム、そういったものを総合的に改変していく必要

があると思います。 

 劇場のあり方については、今日のテーマとも関連しますが、

恐らくフランスの国立演劇センターのシステムに一番近いもの

が想定されるのではないか。要するに地方の公共ホールで作品

をつくり、それをお互いに買い取ることによって、東京資本に

頼らずに演劇を回していくというシステムをつくりたい。一方

で、フランスは中央集権過ぎるところもありますし、あれはフ

ランスという非常にエリート社会を前提にしたシステムなので、

日本型のアーツ・カウンシルのようなものをつくって、そこが

評価や助成の選定をしていくべきなんではないかと思っていま

す。 

 それから、当然、芸術監督とか専属プロデューサーというも

のが設置義務、とまではいきませんが、設置基準になっていく

と思います。ここに対する懸念の声も多く聞くんですけれども、

まだ日本では芸術監督というと、鈴木忠志さんとか蜷川幸雄さ

んとかああいうイメージがあって、なんかすごく偉い人と思わ

れていると思います。けれども、フランスの芸術監督は本当に

チャラチャラしてて、早ければ 20 代の後半、だいたい 30 代で

なるものなんですね。40 過ぎて芸術監督になってなければもう

なれないと思います。いつも、候補は５人ぐらい決まって、40

いくつの国立演劇センターがありますから、だれがなるか、み

んなうわさ話をするわけです。そういうのはみんな好きですか

ら。そうすると、45 ぐらいで初めて候補になったとしても、

「いや、でも、あいつもう 45 でトシだからな」、これ実際によ

く交わされる会話です。日本では信じられないですね。45 って

いうのは芸術監督として多分若いという印象が皆さんあると思

うんですが、全く逆なんです。フランスの場合には、初めて芸

術監督になるには 45 はもう年寄り過ぎるんです。 

 ただ、それを支えているのに、非常に優秀な劇場専属のプロ

デューサーがいて、大抵怖いおばさんなんですけど、金庫番み

たいな人ががっちり財布は握ってて、相当アホな芸術監督が来

ても、思い切ったことができると。３年やってだめだったら変

えればいい、くらいの存在なんですね。 

 これまたドイツはちょっと違って、芸術監督の権限が非常に

強いですし、アドミニストレーションの能力もないとできませ

ん。誤解があると思うんですけど、芸術監督は演出家出身とは
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限りませんから、ドラマツルグ出身だったり、制作出身の芸術

監督もたくさんおります。芸術監督というのは非常に強い権限

を持って、すべてを支配するという印象があると思いますけど、

これも国によって全く違うわけです。ですから日本に合った芸

術監督制度をつくっていけばいいと思います。 

 例えば、私もかかわっている埼玉県の富士見市にあるキラリ

☆ふじみでは、今回、東京デスロックの多田淳之介君という 32

～33 歳の若い芸術監督を市民が選定しました。私が選定したわ

けではなくて、市民の方たちが選びました。これは彼がずっと

劇場で契約アーティストとして働いてきた実績を評価して選ん

だわけです。それ以外にも宮崎県立芸術劇場には永山智行さん

という若いプログラム・ディレクターがいたりとか、そういっ

たことが日本の地方の劇場でも実際に、すでに起こってきてい

るんです。 

ですから、そんなにすごく年をとってからなるものではない

と。ちょっと話が長くなって申し訳ないんですけど、若くでな

った方がいいと思っているんです。僕は、学生とか若い演出家

たちによく言うんですけど、20 代後半で２億円も事業予算渡さ

れて、それを全部自分の芝居につぎ込むというような勇気のあ

る演出家はいないですよ。そうすると自分の好き嫌いだけでは

なくて、地元の人たちにどういうお芝居を見せたらいいかをそ

のときに考えるわけですよ。 

 僕でさえも――僕でさえもと言うとなんか偉そうに聞こえる

かもしれませんが――富士見市の芸術監督になって、随分見て

回りましたね。二兎社とか加藤健一事務所とか、普段は知って

いる役者でも出てなければ見に行かないところも見に行って、

呼んで、大衆性とか先進性とか実験性とか国際性とか、いろん

なバランスをとった 1 年間のプログラムをつくるのが芸術監督

の仕事なので、若いうちに責任と予算を任されないと、そうい

う感覚は育たないわけです。要するに、それが公というものの

感覚だと思うのです。 

 日本では年とってから芸術監督になるものですから、そうな

っちゃうとしがらみがあって、せっかく芸術監督になったんだ

から、あいつも呼ばなきゃ、こいつも呼ばなきゃってなっちゃ

って、市民の方に顔が向かなくなってしまうんじゃないかと。

ですから、芸術監督というのはそんなに重たい職業ではなくて、

若い、フットワークの軽い人間がなる職業だとお考えいただく

といいんじゃないかなと思います。 

 もうひとつは、よく地方に行くと、「劇場法ができたら、地

元の劇団はどうなるんですか」とか言われます。でも、例えば、

名古屋で中日ドラゴンズとかグランパスが優勝できるのに、先

発メンバー全員名古屋出身じゃなきゃ嫌だっていうファンはい

ないと思うんですね。監督だって外人でもいいわけでしょう。

要するに勝てばいいわけですよね。 

 演劇で勝つということは、いい作品をつくって、それが市民、

県民の誇りになるということだと思います。それは、その地域

の出身者が入っているに越したことはないですけど、フランス

の国立演劇センターでも、その地域出身の人間が芸術監督にな

るということは非常にまれですし、俳優もみんなパリに住んで

いるわけです。ただ、その中に、例えば近所の村出身でパリの

コンセルバトワールを出たとかっていうのが１人でも入ってい

ると、それは地域の人は喜ぶわけですけれども、その程度のも

のなわけです。 

 では今まで頑張ってきた地域の劇団はどうするかというと、

これはやはり、私たちは受益者サイドというか、消費者サイド

の視点でものをつくっていかなきゃいけないわけですから、税

金で作品をつくるためには最高のクオリティのものをつくらな

きゃいけない。そこにはきちんとした競争と淘汰がなきゃいけ

ない。一方で、でも、やっぱり演劇は続けたい、地域で演劇を

続けたいという人たちには、教育、社会教育を含めて、そうい

った場所で活動してもらうという方向を考えたいと思っていま

す。それを進めているのが、もうひとつのコミュニケーション

教育における演劇教育の制度です。これは来年度からもう予算

がついていて、来年度は試行ですけれども、再来年度から本格

的に始まります。 

 来年度は２億円の予算ですが、最終的にこれを 200 億円まで

伸ばしたい。そうすると、僕の試算ではコミュニケーション教

育で 5000 人。簡単ですね、200 億円を 5000 人で割れば１人 400

万円です。食べていけますね。天下りを排除して、直接的にア

ーティストにお金が渡るようにすれば、それは十分に可能なこ

となんです。そして劇場で 5000 人。合計１万人の演劇人の雇用

を確保したい。要するに、近代演劇が始まってから約 90 年、日

本の演劇人が初めてプロ化していくということです。しかし、

プロになるためには競争と淘汰が必要です。いや、それは嫌だ

っていう人も多分いると思います。今の状態の方がいい。それ

も一理あると思うんですね。今の何となく仲良くやっている方

がいい、というのも。 

 ただ僕は、やはり文化予算全体を増やすためには、もう一段

きちんと競争と淘汰があって、公的な視点に耐えられるような

制度設計が必要なんじゃないかと思います。それはもう、皆さ

ん、事業仕分けを見てよくわかったと思うんですね。今のまま

では事業仕分けに耐えない状態になっています。ですから、コ

ミュニケーション教育と劇場法を車の両輪にして日本の演劇を

プロ化したい。演劇人は、今までは貧乏に強いとか、我慢強い

とかっていうので生き残ってきたわけですけど、そうではなく

て、きちんと競争と淘汰によって生き残っていけるシステムを

つくりたいということです。 

 では、劇団への助成はどうなるかということです。昨日は、

ピーター・ブルックとかの例を出して、どうしても劇団でしか

いられないところがあると言いました。フランス国家は全盛期

にはピーター・ブルックをパリにとどめておくために年間４億

とか５億、使っていたわけですけど、それでも十分ペイしたわ

けですよね。そういうところは別にして、やっぱり若手に人材

育成という形でお金を出すべきだと思っています。これは今の

ように公演単体に助成金を出すのではなくて、奨学金に近い形

で、将来性のある演出家には年間 200 万とか 300 万とか、少な

くともアルバイトをしなくても生きていけるぐらいのお金を出

すと。僕はこれは、ばらまきでもいいと思っています。そのか

わり年齢制限をきちんと設ける。35 歳までとか、10 年以内とか。

セゾン文化財団がやっているような方法です。 

 これは海外公演も同じです。これが今日の話題のひとつにな

ると思いますけど、今は文化庁からお金をとって行けば、とに

かくだれでも海外で上演できる状態です。だれでも、何度でも

行けます。これはやっぱりおかしいですね。例えば、２回まで
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にして、３回目以降は先方の資金と見合った額の資金援助を、

国もする。要するに、向こう側がちゃんとお金を出しているの

かどうかということが大事です。そういった選定基準をしっか

り設けていくことが大事なんじゃないか。 

 そうすると、35 歳までは若手の育成、その後、演出家は淘汰

されて芸術監督になっていきますから、年収 300 万とか 400 万

が保障される。そういう階層化が可能なんじゃないかというこ

とです。 

 大体考えているのはそんなことです。 

 

丸岡 ありがとうございました。本日は 11 時半ぐらいまで対談

をした後に、Q&A の時間も設定しております。せっかく海外の

お客様もいらっしゃいますし、お話しいただければと思います。

では、お願いします。 

 

平田 すみません、長くなりました。 

 今日は海外の国際交流の話をするんです。まず最初に少しシ

ステム……海外からのお客様もいらっしゃって、この会は非常

に話しづらいんですけど、海外のお客様にとっては当たり前の

ことに聞こえるかもしれませんが、やはり私たちは多くの、特

に若いアーティストや制作者に向けて、これからどうすれば海

外公演が打っていけるのかという話を一番にしたいと思ってい

ますので、多少、もうそんなことは知っているよ、という話も

出てくるかもしれませんが、ご了解ください。 

 最初に、海外にはどういうマーケットがあるのかという話を

僕と岡田さんでしたいと思うのですけれども。岡田さんは今、

主にヨーロッパを中心に世界中のフェスティバルを回っている

と思いますが、どのぐらい回ったんですか。 

 

岡田 多いときは年間 15 都市ぐらいです。今年は 11 都市。 

 

平田 すごいね。累計でどのぐらい？ 

 

岡田 累計してなくて、ちょっとわかんないんですけど、シー

ズンが春と夏と秋にあって、１回行くと、大体、少なくて３ヵ

所、今年は多くて６ヵ所ぐらい、行って戻ってくるという感じ

になるんですね。今は主に日本からヨーロッパに行くという話

をしてるんですけど、僕らは大体 12 人から 14 人のクルーで行

くんですが、その飛行機代とか宿泊費、主に飛行機代が馬鹿に

ならないので、あるフェスティバルが僕らを呼びたいと思って

くれた場合、ほかのパートナーを積極的に探してくれるんです

ね。 

 例えば、あるフェスティバルと、別のフェスティバルの会期

の間に１週間のブランクができちゃうのは、だれにとっても損

失で、１週間何もさせないまま、でも、ホテル代は出さなきゃ

いけないし、それはだれが負担するんだ、みたいなことになっ

てくるので、割とみんなで力を合わせて探してくれて、それで、

多いときは５～６ヵ所行きます。それで戻ってくるというのを、

春のシーズン、夏のシーズン、秋のシーズン合わせると、10 と

か 15 とかになるというのが、何となく今の僕たちの現状です。 

 

平田 増えてますよね。転形劇場の『水の駅』が多分 30 都市と

か 40 都市なんです。だから、増えているんだね。 

 

岡田 時代が違って、いわゆるヨーロッパの割と大規模な都市

で、インターナショナルな、そして、割と実験的なものをプロ

グラムするフェスティバルが増えてきてたみたいなんですね。

例えば、昨日の午後のセッションに参加されてたフリー・レイ

センさんが設立したクンステン・フェスティバル・デザール。

彼女はもうディレクターは引退して、今年はシアター・デア・

ヴェルトをやっていますが、クンステンができたのが 15 年前で、

多分そのころから始まった動きなんだと思うんです。 

 

平田 クンステンはブリュッセル？ 

 

岡田 ブリュッセルです。 

 

平田 最初にそこに行ったんですね。 

 

岡田 はい。初めて行ったのはそこでした。 

 

平田 条件としては大体、宿泊滞在費、日当、それとギャラが

出ると。 

 

岡田 そうですね。 

 

平田 だから、間が空いちゃうとその期間を自腹で持つか、両

サイドから折半してもらうとか、いろいろ交渉しなきゃいけな

くなるっていうことですね。 

 

岡田 そうですね、そうなります。 

 

平田 でも大体同じシーズンにやっているフェスティバル同士

というのは、連絡を取り合ってますよね。 

 

岡田 連絡を取り合っていますね。 

 

平田 だから、どこ行っても同じのをやってんだよね、逆に言

うと。 

 

岡田 そうなんです。それはそれで問題になっているらしいん

ですけれどね。だから、例えば、そのベルギーのフェスティバ

ルは、だいたい５月のまるまるひとつきやっている感じなんで

すけど、最終週の演目は、海外のものばかりですね。僕らも今

年は最終週です。それでみんな翌週はヨーロッパの別の都市の

フェスティバルに行くんですね。 

 

平田 クンステンに行って、いきなりすごい数の依頼が来たん

でしょ？ 

 

岡田 そうみたいです。依頼のメールを僕が直接受けているわ

けではないんですけど、なんか、受けたみたいですね。 

 

平田 向こうに行くと、そういうフェスティバルを回るのをコ
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ーディネートしてくれる人もいるじゃない。そういうの、契約

しているわけではない？ 

 

岡田 今のところしてないですね。日本のものすごいメジャー

なアーティスト、例えば、勅使河原さんとか、そういう人たち

を何人かコーディネートするような方がパリにいて、それも考

えたんですけど、今のところやってないですね。 

 

平田 今度持っていくのは３本目になりますか。 

 

岡田 クンステンに行くのは３本目です。 

 

平田 『三月の５日間』と？ 

 

岡田 『三月の５日間』をつくった、その翌年に『フリータイ

ム』という作品をつくって、これが初めて僕らが国際共同製作

というフォーマットでつくらせてもらった作品です。 

 

平田 それはクンステンからの委嘱ですか？ 

 

岡田 結局はクンステンと、パリのフェスティバル・ドートン

ヌと、ウィーン芸術週間、フェストヴォッフェンというフェス

ティバルの３つをパートナーにしました。 

 

平田 ウィーンは金、持ってんだよなあ。 

 

岡田 ウィーンはヨーロッパの中で一番持ってるそうですね。 

 

平田 その『フリータイム』もいくつか売れたんですか。 

 

岡田 いや、フリータイムは売れませんでした。その３つのパ

ートナーのところでは当然やりましたけれども、ほかには売れ

ませんでしたね。残念ながら売れなかったということは、今日

のエキゾチシズムというテーマとも絡んでいると思うんですけ

れどもね。 

 

平田 今、回ってるのはやっぱり『三月の５日間』？ 

 

岡田 いや、『三月の５日間』は一通り終わって。去年の 10 月

にベルリンの HAU という公共劇場で、「東京・渋谷・ニュージ

ェネレーション」という名前の日本特集を行ったんです。それ

は舞台芸術をメインにして、例えば、日本の労働問題について

のシンポジウムみたいなものも含めて開かれるイベントでした。

ドイツの演劇というのは社会状況とすごく密接にリンクしてい

るので、そのようなことが起こるんですけど、その日本特集の

一環で、HAU がコミッションをくれて、つくった作品『ホット

ペッパー、クーラー、そしてお別れの挨拶』が、今年は回りま

す。 

 

平田 そうですか。それを見に来て、買い取ってくれた？ 

 

岡田 そうですね、ヨーロッパの人は見に来やすいですよね。 

平田 それがさっき言った数？ 

 

岡田 10 ヵ所か 11 ヵ所でやります。 

 

平田 当たり前と言えば当たり前なんだけど、今ほとんどの場

合、見てから買われるから、見てもらえないと買ってくれない

んだよね。 

 

岡田 そうですよね。 

 

平田 うちも新しいものを持っていきたいんだけれども、大所

帯だから、やっぱり『東京ノート』だけになっちゃうんです。

もうずっと『東京ノート』だけで回るっていうことになっちゃ

うんだよね。そこがちょっと厳しいと思いますね。 

 

岡田 青年団の場合は人数が多い。 

 

平田 そう、人数が多いんです。『東京ノート』は 20 人で、も

う 20 人って言った段階で嫌な顔されるんですね。どうしてもス

タッフ入れると 25～26 人になっちゃうから、多いんだよね。 

 

岡田 セットもありますしね。 

 

平田 セットはなくてもできるんですけど、ビデオを見ると、

ないとできないみたいに思われちゃう。美術館とか、ないとこ

ろでもやっているんですけどね。どこでもいいんですけど、な

かなかそう思われないですね。 

 うちはフェスティバルも行くんですけれども、どちらかとい

うと主にフランス語圏の公共ホールで作品をつくるという仕事

をしています。フランスのシステムはどうなっているかという

と、５つの国立劇場と 40 個ぐらいの国立演劇センターがあって、

それぞれが予算を持っている。国立演劇センターの最大のミッ

ションは、いい演劇をつくることなんですね。ただ、予算がま

ちまちで、5000～6000 万しか持ってない劇場から、３億、５億

と持っている劇場、そして、コリーヌとかオデオンみたいに十

数億の事業予算を持っている劇場まであります。確か、日本の

新国立劇場の演劇予算が３億とか４億ですから、大体そこから

想像してもらうといいと思うんですけど。 

 例えば、この中にもご覧いただいた方がいらっしゃると思い

ますけど、『別れの唄』という作品を日仏合同でつくりました。

ティヨンヴィル＝ロレーヌ国立演劇センターというルクセンブ

ルグ国境の、原発のある町にある国立演劇センターです。フラ

ンスは国策で原発がある町とか基地のある町によく国立劇場を

つくるんですね。 

 ティヨンヴィルはものすごくちっちゃな国立演劇センターで、

6000 万円ぐらいしか事業予算がなくて、年に１本しか作品がつ

くれません。それも、作品制作に投下する資金は 1500 万円ぐら

い、10 万ユーロぐらいに限られていて、初演時からほかの劇場

に買い取ってもらう。『別れの唄』の場合は、ストラスブール

国立劇場とブザンソン国立演劇センターとパリ東劇場に買い取

ってもらったんですね。おかげさまで大ヒットして、３年間、

再演が続きました。３年続くっていうのはフランスでは非常に
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成功の部類ですね。100 ステージ以上公演を行いました。フラ

ンス国内を 30 都市ぐらい回って、ベルギーも行きました。 

 要するにさっき説明してわかると思うんですけど、それぞれ

の国立演劇センターに 6000 万ぐらい予算があって、1500 万で

１本つくって、あとの 4500 万は何に使うかというと、ほかの劇

場がつくったものを買い取るんです。買い支えあうことによっ

て、パリ資本に頼らなくても、それぞれの地域の劇場で世界水

準の作品がつくれるというのがフランスのシステムです。 

 勝ち負けは非常にはっきりしていて、翌シーズンの再演が決

まるかどうかということなんですね。ですから、私たちの場合

で言うと、ストラスブールとかパリでの公演のとき、各国立演

劇センターの芸術監督やプロデューサーがたくさん見に来て、

そこで買うかどうかを判断するんですね。で、また翌シーズン

再演があると、そこにまた来て、また次、やるかどうか判断す

ると。ヒット作ができると、また依頼が来て、新しいクリエー

ションをするというのがフランスのシステムです。 

 要するに、何を伝えたいかというと、劇場のシステムはヨー

ロッパでも国ごとに違うんですけど、私たち日本人が進出でき

る主なマーケットは、フェスティバルがやっぱり一番一般的で

す。このフェスティバルがグルグルグルグル回っていて、あと

は公共ホールでの制作がある。この公共ホールの中に入ってい

くのはとても大変です。それはそうですよね、山海塾とか言葉

を使わないものはいいんですけれども、基本的に回っているの

は、フランス人がフランス語でやる芝居なので、そこに参入す

るのは大変なわけです。 

 昨日少し話しましたが、スタニスラス・ノルデというちょっ

と天才肌の演出家がいて、フレデリック・フィスバックという

のがコンセルバトワールの同期で、ティヨンヴィルの芸術監督

のロラン・グッドマンもその仲間なんですね。パリとストラス

ブールにある国立のコンセルバトワールは１学年 20 人で３学年

で、その中で一番頭のいいやつらが演出家になり、芸術監督に

なっていく。ほとんど全員がその先輩後輩とかなので、なんか

ちょっと作品つくって、ちょっと買い取りが足りないから買っ

てよ、みたいな感じで買い支えあったりするという、鼻持ちな

らないエリート主義の中でフランスの国立演劇センターのシス

テムは成り立っているんですね。僕はたまたま運よく、その中

核にポンと入って、彼らがすごく注目してくれたのと、「平田

オリザと仕事をすると出世する」というジンクスができて…… 

 

岡田 あげまんですね。 

 

平田 そうそう。そうなの。フレデリックもロランも、パスカ

ル・ランベールも僕と仕事したすぐ後に国立演劇センターとか

の芸術監督になったので、若い演出家たちが、なんか日本に行

くといいことあるらしいよ、みたいな感じになって、アゴラ劇

場に来ることになったということなんですね。 

 アヴィニョン・フェスティバルはまたちょっと特殊なものが

あって、これはエジンバラと並んで世界最大の演劇祭なんです

けど、正式招待作品は 20 演目ぐらいだと思います。それ以外に

フリンジの自主参加のが 1000 ぐらいあるわけです。１ヵ月にわ

たって、アヴィニョンの小さな町の中の教会とか納屋も使って、

朝から晩まで２時間交代で、高校演劇みたいな感じで、セット

もほとんどなしで演目をやっていくわけです。正式招待のイン

とオフの差は天国と地獄みたいなもので、2006 年に世田谷パブ

リックシアターでつくっていただいた『ソウル市民』というフ

レデリック・フィスバック演出の作品が招待されて行ったんで

すけど、俳優たちもすごいホテルに泊まって、打ち上げはプー

ルのあるレストランで、なんかシャンペンとか飲んでるわけで

すよ。 

 それで、同じ時期に東京乾電池さんがオフに自主参加してて、

その俳優さんたちは、みんなもう雑魚寝の共同宿泊所みたいな

のに泊ってるんですよ。ドヤ街みたいな。『ソウル市民』に出

ている俳優たちは世田谷が選んでくださった人たちですけど、

彼らだって、東京乾電池の役者さんだって、多分、日本に帰っ

たら一緒にローソンでバイトしてるような連中なんだけれども、

もう待遇も、マスコミの対応も全然違う。『ソウル市民』はル･

モンドの一面に出ましたからね。演劇欄じゃなくて。もうなん

か犯罪を起こしたんじゃないかと思いました。パレスチナ問題

のすぐ下に『ソウル市民』が出ましたから。そのぐらい扱いが

違うんですね。 

 乾電池が上演した別役実作品と、『ソウル市民』と、作品の

質にそれほどまでの差があるかと言えば、それはないと思いま

す。でも、インとオフの差は、事実として冷酷にある。 

確かにかつてはアヴィニョン・ドリームみたいなものもあっ

たんだと思うんだけど、今はもう、ほとんどそれもない。たま

にはあるんだと思うんだけど、全部で 1000 あるうちの 10 とか

20 とかなんですよね。確かにみんな通りのカフェで、商談とか

情報交換をしてるんだけれども、しかし、ものすごくガチガチ

のエリートシステムというのがあって、フランスの若手のカン

パニーも、その中にどうにかして爪を引っ掛けて参入していこ

うとするわけですから、日本のカンパニーが、アヴィニョン行

った、拍手すごい来た、とかって言って喜んで帰ってきても、

余り何にもならないんですね。よっぽど戦略を持って、どこを

ターゲットにしてやっていくのか、どこを回っていくのかとい

うことを考えないと、ヨーロッパのマーケットに入っていくの

はなかなか難しいんじゃないかというのが僕の印象です。 

 どうですか？ 

 

岡田 戦略は、最初は何にもなかったです……。平田さんが、

たまたまワールドカップがあったことで自分が参入するマーケ

ットが何となく決まっていったというのと同じで、僕らの場合

は、たまたまクンステン・フェスティバル・デザールのディレ

クターが東京公演を見てくれたんですよね。そのディレクター

を案内してくれたのがここにいる丸岡さんなんですけど。東京

でやっていたのを見てもらって、なぜか気に入ってもらって、

呼んでもらって、やったら、その後は、昼間の時間は、連日い

ろんな国のディレクターと会ってミーティング、みたいなこと

になって、どうやらすごい売れそうだぞ、と。でもそのときは、

作品をもっと売るとか、それでいろいろツアーで回るとか、そ

ういう想像力はなんにも持っていませんでしたからね。共同制

作ってシステム自体、知らなかったですしね。 

 初めて参加したクンステンが、たまたま、ヨーロッパの実験

的なフェスティバルのサーキットの中でも一目置かれている存

在だった。僕らにとって幸運だったのは、自分たちの活動とそ
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のサーキットとの相性がよかったということですよね。 

 僕らがヨーロッパの公演をそれなりにやっているので、ヨー

ロッパはどうですか？ とかヨーロッパではどういう反応なん

ですか？ という質問をときどき受けるんですけど、ヨーロッ

パと言っても、層はひとつじゃない。いろんな層、いろんなサ

ーキットがあります。そして僕が関わっているのはその一部だ

けです。ほかの作風の人は、そうじゃないサーキットとの相性

がいいはずで、でも、そこに関しては僕はわからないとしか言

えない。でも、きっとあるはずですよ。 

 僕らが僕らの経験の中で感じたことのひとつは、共同製作と

いうシステムに対しての、大きな可能性ということですね。共

同製作と言っても、『フリータイム』の場合は資金をもらった

だけです。稽古場は相変わらず横浜だったり、日本人の俳優だ

けが出て、日本語しか発されない作品です。こういったことを

続けられればとてもいいなと。だからヨーロッパで活動してい

くことには、自分たちの活路があるな、と思ったんです。同時

に、僕らがそんなシステムのことを、実際にやるまで知らなか

ったように、日本のアーティストたち、たとえば、若い人たち

も、やはり知らないだろうから、そういうものがあるんだとい

うことをアナウンスして、自分たちの将来の活動の仕方の選択

肢に入れてほしいな、ということも思っています。 

 

平田 だから、戦略というのは私たちが、と言うよりも、全体

の制度設計ですよね。助成金の出し方とか。 

 

岡田 そうです、そうですね。 

 

平田 そこをちゃんとしないと、ただ行って、「よかった、よ

かった、スタンディングオベーションすごかった」みたいにし

て帰ってくるだけというのがずっと続いてきたわけじゃない。 

そこをやっぱり変えなきゃいけないだろうなというところはあ

るんですね。 

 制作のことについては、岡田さんが今後どうしていくかを、

またちょっと聞きたいところなんですけど、フランスの国立演

劇センターで制作する場合には、もちろん、その町に滞在して

つくります。大体の劇場がアパートを持っているんですね。レ

ジデンス機能を持っていて、僕が去年、ブザンソンにいたとき

には、ヴィクトル・ユゴーが生まれたというすごいアパートに

住んでた。もうでかいんだ。この会議室くらいある。自分の家

よりでかいアパートに１人、というか妻と一緒に暮らしてまし

たけどね。劇場も街の真ん中にありますから、歩いて行けるん

です。 

 ジュヌヴィリエはもっと面白くて、なんか汚いアパートたく

さん持っているんですね。フランスってエレベーターないとこ

ろがたくさんあって、劇場の持っている部屋は、たいてい５階

にあるのでいつも大変なんですけど。大体そういうところに住

んで、それでも楽しいですけどね。１ヵ月から１ヵ月半滞在し

て作品をつくります。 

 来年行くサルトルーヴィルはすごいですよ。劇場にアパート

がくっついているの。びっくりした。アパートに２つドアがあ

って、表からも入れるんだけど、裏のドアは楽屋口に直結して

るの。これ、嫌だよね。演出家が劇場に住んでるなんて、俳優

も嫌だよね。 

 

岡田 お互い嫌ですね。 

 

平田 でもすごいきれいなの。そこに今度住むんです。でも、

楽しい。レジデンス機能というのは非常に重要で、劇場法がで

きたら、空いている公営住宅とかを確保してもらって、滞在で

きるようにするといい。だって、東京とかでつくるよりは、地

方の方が制作コストは安いに決まっているんだから。稽古場と

かもね。それも大事なんですね。 

 

岡田 そうですね。キラリ☆ふじみにはあるんですよね。アパ

ートがあるってうわさ。 

 

平田 ないない。あれは青年団が借りてた。もうないです。ア

ゴラ劇場にはありますよ。 

 

岡田 劇場の上のことですか？ 

 

平田 いや、あそこじゃなくて、マンションも１個あって、来

る演出家がそこに泊まれる。フランス人の演出家が勝手に夏の

ヴァカンスとかに来て、「友達、泊めていい？」みたいな感じ

で、僕の知らない人とか泊まってるからね。そういうのは向こ

うは普通にありますね。 

 さて、ちょっと作品の話をしたいんですけど、私たちが今日、

ここでお題として考えた「ジャパネスクから遠く離れて」とい

うのは、なぜ岡田さんとか僕の作品がヨーロッパのマーケット

で、それぞれ別の仕方ではあるけど売れるようになったのかと

いうことです。 

ちょっと遠回しな言い方になるかもしれませんが、小津安二

郎さんの映画は、生きている間はほとんど海外で公開されなか

ったんですね。記録に残っているのは１回ぐらいだったと思い

ます。もちろん、ヴェネチアとかベルリンとかも行ってないん

ですね。行っているのは黒澤明とか溝口健二だけだったんです。

それは、当時の日本の映画プロデューサーが小津さんは余りに

日本的なので、無理だろう、外国人が見ても面白くないだろう

と考えたからなんですね。やっぱり外国人が見て面白いのは黒

澤であり、溝口であり、日本の侍みたいな、三船敏郎みたいな

のがいいんじゃないかと。1950 年代、60 年代はそういう考えで、

実際にそれが映画賞をたくさんとったわけですから、それも間

違いではなかった。しかし、今は、少なくともフランスの知識

人の間では、小津の方が黒澤よりも人気があるわけですし、勝

るとも劣らないだけの評価を得ているわけです。 

それに近い現象がここ数年起こってきたんじゃないかという感

じを持っています。いくつかの位相があって、ヨーロッパの演

劇界自体が変わってきたところもちょっとあるかなと。そこは

岡田さんの意見も聞きたいんですけど。要するに、90 年代の―

―今もありますけど――ヨーロッパの前衛というのは、僕から

見ると、もう行き着くとこまで行っちゃったみたいな感じで、

自分の体を切り刻むとかね、血を流すとか、そういうのがたく

さんあって、でも演劇とか、見る、見られるという関係の中で

は、それは限界があるだろうと。確かにそういうものも、僕も
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嫌いじゃないけれども、そういうものに飽きてきたというとこ

ろもあるかもしれないですね。 

 それから、今日の一番のテーマである、ジャパネスクみたい

なものをどう捉えるか、ということ。それと、もうひとつは日

本という国の変質みたいなものもあって、これはちょっと最後

にお話したいと思うんですけど、真ん中のジャパネスクのこと

はどうですかね。岡田さんとしては意識してつくってますか。 

 

岡田 意識せざるを得なくなりますよね。 

 例えば、『フリータイム』は、初演は東京だけど、その後で

ブリュッセルとパリとウィーンに行くということがもう決まっ

ている状態で、つくりはじめたんですよね。『三月の５日間』

は違います。あれは、ガーディアン･ガーデン演劇フェスティバ

ルという小劇場の登竜門的なフェスティバルがあって、そこに

参加できることになって、それはすごく嬉しかったんですけど、

そこで上演するために作った。そういった視野の中でつくった

作品でしたたから、外国人が見るなんて、もっと言えば、東京

の外でやるっていうこと自体考えてなくてつくった作品です。

それに較べると、現在の状況はだいぶ変わってきていますよね。 

 こうなったとき、たとえば日本的なアイテムをどうやって扱

うべきなんだろう、ということをどうしても考えざるを得なく

なってきたんですね。そして僕はといえば、そういう日本的な

アイテム、日本でしかわからないような話題だろうというもの

を、わからないだろうという理由で除いていく、というような

ことは絶対にしたくないなと思うタイプなんですよね。 

 そうえいば、カズオ・イシグロという英語で書く小説家が、

英語にしか存在しないような言い回しは書かないようにしてい

る、なぜなら自分の小説は英語以外のいろんな言語に翻訳され

るからだ、というようなことを言っているそうなんですけれど

も、その考え方に僕は反発を覚えますね。むしろそういうこと

は絶対にしてはいけないと思ってます。 

 ただ、その扱いにはとても困って。わからないものを入れる

っていうことは、わからない人に対してはわからないわけだし、

“さじ加減”というようなオペレーティブなものじゃないんだ

けど、『フリータイム』という作品は、その辺の困惑みたいな

ものが結局、自分の中でもうまく解決されないままつくってし

まったと思います。でもそれはしょうがなかったんですけどね。 

だから、外の文化の人に対して端的に意地悪をしてしまった

かもしれないという気持ちがあります。でも、さっき言ったよ

うに、自分の文化を外に見せるということゆえに、そのような

加減をするみたいなことは絶対にしたくないというのに比べれ

ば、いいことじゃないけど、意地悪をしてしまったのは、まあ、

あの時点の僕にとってはしょうがないことだったかなと思って

て。だから、今、僕が話しているのは、エキゾチシズムの問題

ではありますけど、どっちかというと自分自身がエキゾチシズ

ムを内面化してしまうことをどうやって防ぐか、それとどうや

って戦うかって、てめえの問題なんですけれども。 

 ただ、てめえの問題ではあるんですけど、恐らくこれは日本

に限らず、恐らく非欧米圏に住むアーティスト――アーティス

トだけじゃないかもしれないけど、ここではアーティストと言

っておきますけど――が、いずれ直面する問題で、そしてその

ことに直面するということは、要するに欧米圏に見せる、かか

わりを持つということなんですけど、そういう機会を自分が経

験することができたことは、とても大きかったと思います。 

 その後、なんかいろいろ悶々としたんですけど、昨年のベル

リンでつくったものと、今つくっているものの中では、ある程

度の解決、答えを出せたと僕は思っていて。自分の問題ですけ

ど、自分の中ではそのへんが、『フリータイム』のときに比べ

るとかなりクリアになりました。だから、これは内部過ぎるか

もしれないけど、『フリータイム』はその意地悪さゆえに余り

売れなかった。でも、去年つくってベルリンでやった作品はも

うちょっと買い手がついた。そこの比例を自分なりにそのよう

に理解しているところです。 

 

平田 それは、岡田さんにとっては、ほんのちょっとした違い

ですか？ 

 

岡田 うーん……なんだろうか。ちょっと、これに関してはち

ゃんと言葉にしたことがないので、うまく言えないんですけど。

ただ、扱うアイテムとか、ちょっとした話題とか、そういう表

層の問題から、もう少し目に見えない、深い方のところにある

ローカリティというのは……なんか言っていることがよくわか

んないですけど……結局、ローカリティを超えられる可能性が

あって、でも、自分の中では、日本に住んでて、日本で生きて

て、それゆえに自分の中にやってくる問題だから、その辺の折

り合いが『フリータイム』のときよりは、変に煩わされずに、

もうちょっとうまく、素直につくることができるようになって

きた、という感じなんですよね。 

 

平田 チェルフィッチュの場合は、そうは言っても日本人が日

本語で演じて、全部字幕を出すわけでしょ？ 

 

岡田 字幕、出します。 

 

平田 だから、わからないところはすっ飛ばしてもまあいいや、

というところはあるね。不整合は起こらないわけだよね。例え

ば、日仏合同だと、すぐ不整合が起こっちゃうわけ。僕、フラ

ンス人のことはよくわからないから、フランス人はこんなふう

に言わないとか、これはフランスの観客にはわからない、とか

っていうことはよく起こるんですけど。 

 

岡田 そうか。そうですよね。でも、これも結局、サーキット

の問題なんですけど、僕らが回っているようなサーキットだと、

わからないということ自体がひとつの価値であるということ、

ここは違和感を提供する場でもあるんだという認識があって、

そういうところでやっているのは大きいと思います。 

 

平田 フェスティバルというのは異文化に触れるみたいな要素

は必ずあるからね。 

 

岡田 そうですね。 

 

平田 僕の話をすると――これもう、日本でも何度も話してき

たんで、多くの方は聞いたことがあるかもしれませんが――、
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僕が 10 年ほど前にフランスで仕事をし始めたときに、よく新聞

記者から「なんであなたの作品は三島由紀夫とこんなに違うん

だ」と聞かれたんですね。そんなことを作家に言われてもしょ

うがないだろうって、作家はそれぞれ違うんだからって。最近

でも聞かれるので、「僕と三島さんの共通点は背が低いことだ

けです」ってよく言うんです。僕の方が３センチ低いので、私

の方が勝っているんですけど。 

 ジャパネスクの話に戻すと、三島さんというのは非常に論理

的な、緻密な戯曲を書くわけです。ヨーロッパに追いつけ追い

越せということでやってきた日本の小説家、あるいは劇作家が

到達した究極の地点にあると思うんですけれども。 

一方で、私たちが今、三島戯曲を読むと、非常に違和感を感

じる。文学としてはすばらしいけれども、やっぱりこういうふ

うに日本人はしゃべらないだろうと。ただ単に文体の問題だけ

ではなくて、論理構成から言ってもですね。だから、上演が非

常に難しいですよね。少なくとも新劇ではもう上演されなくな

ってしまいました。もともとは新劇を想定して書かれているの

に、スズキ・メソッドとか美輪明宏さんみたいな特殊な身体が

ないと、もう上演に耐えられない状態になってしまっている。

別に、だから悪いと言っているわけじゃないですよ。しかし、

三島さんの意図とは多分、ちょっと違ってきている。 

 三島さんが『サド侯爵夫人』を書かれたときの後書き、自己

解説が本当に面白くて、非常に屈折していて、びっくりするよ

ね、あの文章は。最近、僕はそれを岩波書店から出てる『こと

ばのために』というシリーズの別冊の『ことばの見本帖』の中

に入れたんですけれども、ものすごい屈折ですよ。日本人の作

家がヨーロッパの貴族の話を書くことがどれほど転倒している

のかということを非常に意識しながら、ある程度自分を戯画化

しながら書かれているという、何重にも倒錯があるんだと思う

んですけれども。要するに、三島さんというのは、コンテンツ

が非常にジャパネスク、あるいはオリエンタリズムで、しかし、

論理形式が非常にヨーロッパ的なんですね。 

 僕の作品は論理形式が非常に日本的で、『東京ノート』は特

にそうなんですけど、話題がどんどんどんどん飛ぶので、あの

飛び方がフランス人にとっては興味深いらしいんですね。よく

「俳句のようだ」って言われるんですけど。「柿食えば鐘が鳴

るなり法隆寺」って、柿と法隆寺がどう関係あるんだかわかん

ないんですよね。わかんないけど、この飛び方がいい、みたい

なところが、多分、最初に受けたところなんですね。 

 しかし、僕の場合には、コンテンツはほとんどグローバルで、

岡田さんのよりもグローバルなんですね。僕はほとんど時事用

語を使わないので、『東京ノート』も『Ｓ高原から』も、例え

ばプロ野球の話とか、時事ネタがほとんどないんですよ。あれ、

すごくいんちきで、あんな会話はあり得ないよね。だって、今

の私たちだったら、オリンピックの話、浅田真央がどうのとか、

津波がどうのとかっていう話、普通の日常会話だったらするは

ずなんだけど、そういうの一切抽象化してるから。でも、その

ためにフランスでもアメリカでも向こうの演出家が上演すると

いうことが起こるようになったんですね。上演しやすいんです

よ。コンテンツが一緒だから。 

 要するに、形式と内容に逆転があって、三島さんの時代は、

形式がヨーロッパ的で内容が日本的な三島文学というのは、

「最もわかりやすい日本」「最もわかりやすいアジア」として

知識人に受け入れられたと思うんですけど、今は完全にグロー

バル化していて、コンテンツは一緒だと思うんですね。僕がよ

くインタビューで答えるのは、世界中がハンバーガーを食べ、

コカコーラを飲むようになっても、その飲み方や食べ方は、あ

と 100 年、200 年は民族ごとに違っているんだと。私たち芸術

家が指し示さなきゃいけないのは、その小さな差異の方にある

んだと思うんですね。 

 特にヨーロッパの場合には、ひとつは EU という非常に大き

な連合体ができて、できた瞬間からバスクとか小さな民族の問

題が出てくるわけですね。そうすると、より小さな差異に目が

行くわけです。 

 それから、もうひとつ大きかったのはボスニア・ヘルツェゴ

ビナだと思いますね。サラエヴォの人々というのは週末にはウ

ィーンにオペラを見に行くような、非常にヨーロッパ的な生活

をしていたわけですけれども、しかし、今の文脈で言えば、祈

り方だけが違ったわけです。グローバリズムというのは、飲み

方とか食べ方とか祈り方の違いを無視して、ローラーで全部地

ならしするように、全部を一色にしていくわけです。でも、

「いやいや、ちょっと待ってください。私、そこはちょっと違

和感があります」ということを表明するのが、多分、今、21 世

紀の初頭に私たち芸術家ができる最大の仕事だと思うんですね。 

確かに、30～40 年前に三島さんとか小澤征爾さんとか、もっ

と遡れば藤田嗣治とかがやったような、ジャパネスクを強調す

るようなこと、それは切実だったわけですよ。特にヨーロッパ

で勝負するためには日本というものを強調しなければ、わざわ

ざおかっぱ頭にして奇をてらわなければ、ヨーロッパのマーケ

ットに入っていけなかったわけですよ。恐らくそれが、尖兵み

たいなもので、多分、多くは討ち死にしちゃうんですけど、岡

田さんあたりになって、いよいよ本格的に普通の日本のアーテ

ィストが、そのままでマーケットに入っていける時代になって

きたんじゃないかなというのが、僕の今の感触なんですね。 

 例えば、鈴木忠志さんなんかも、向こうではほとんどシェイ

クスピアかチェーホフ、あるいはギリシャ悲劇をやるわけです。

それは要するに、日本の作家の作品じゃ共通のコードがないか

らだめなんだと。あと、日本の作家の作品は自分探しとか、そ

ういうものばかりだから。国家とか、運命とか、そういう人類

共通のものを背負ったような共通のコードがないと、自分の演

出の力量を見せられない、という時代があったんだよね。 

 

岡田 なるほど。なんか今、すごい僕的に面白い話がいっぱい

ありました。 

 まずひとつは三島由紀夫の話で、あれを読んで僕も面白いな

と思ったんですよね。新劇というのはリアリスティックにやっ

てるって態なんだけど、実はすごく異形のクィアって言いたく

なるぐらいのものになってるよな、という感じは、僕も以前か

ら持ってたんですね。で、三島由紀夫はそれをわかって書いて

たというのを知ったときは、ああすごいなって、僕も思ったん

ですよ。 

 あとは、今、平田さんが自分の戯曲を俳句のようだと称され

る、という話がありました。僕の作品もたまに、能との類似と

いうことを言われます。時間の引き延ばし方に関してだと思う
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んですけどね。それは多分、当たっているところはあるし、日

本のコードと俺を結びつけるのをやめてほしい、みたいな気持

ちをいちいち感じる必要もないと、今は思うんですが、当初は

そういうことにナーバスになっていて、ああ結局そういうとこ

ろに回収されちゃうのかと思ったりもしました。 

 でも、そういうことって自分自身もやっているわけです。し

かも、なんら悪気なく。僕、ミラノで、イタリアのロメオ・カ

ステルッチの舞台を初めて見たとき、感銘を受けたんですけど

ね、そのとき僕が思ったことは、ルネサンスから始まるイタリ

アのイタリア的な美しさのアップデートバージョンだなあ、と

いうことだったんです。つまり自分がされたくないことを、自

分はカステルッチに対してやっている。でもそれは、悪意でも

なんでもない、むしろすごくポジティブな気持ちで思っている

んですよね。それに気づいたときに、自分がそう見られること

に対してそんなにナーバスになることもないのかな、みたいに

も思ったわけです。 

 あと、能だと言われると思うのは、でもそうやって時間を引

き延ばしたりするというのは、たとえばベケットもやっている

じゃないですか、ということですよね。まあ、能とかベケット

とか日本とかヨーロッパとか、そういうことじゃなくて、要は

演劇の本質に届いているかどうかってことが問題なんじゃない

のかな、とも思うわけです。 

 時間とは何か？ 表象とは何か？ 演技とは何か？ 演劇と

は何か？ といった本質的な問いを追いかけることは、僕がや

りたいことであるのはもちろんですけれども、それと同時に、

自分がエキゾチシズムの罠に陥ることを避けるためにもっとも

有効な手立てでもあります。 

 そういったことと関連して、僕は以前から平田さんに対して、

平田さんの書くリアリスティックな会話というのが、どのよう

に受け入れられているのかということを聞きたいと思っていま

した。 

 岩松了さんから聞いた話なんですけど、岩松さんが岸田戯曲

賞を取ったとき、そのときの選考委員のひとりの別役実さんか

ら「自分は以前から、日本語で日常の会話劇を書けばそれはお

のずと不条理劇になるんだ、という説を持っていたが、岩松さ

んの作品が証明してくれた」というような言葉をもらったそう

です。リラリスティックなつもりのものが不条理なものとして

受け取られるということは、平田さんの作品でも起きているの

かもしれないと思うのですが。 

 

平田 僕も同じ話を別役さんから直接聞きました。別役さん自

身も、「いやいや、日本人の会話はみんな不条理だから」って

よく言うんですけど。確かに向こうに行ってやると、「ベケッ

トみたい」って言われることもあるんです。いやいや、そうじ

ゃないですよって思うんですけど。これはこれなりに私たち日

本人の論理性があるんだっていうことですね。トピックがいろ

いろ飛びながら、ある種の雰囲気をつくっていくみたいな。ヨ

ーロッパ人みたいに論理を積み重ねていく論理性ではないんだ

けれども、人間が会話をする以上は何らかの論理性というのは

必ずあるので、その論理の組み立て方が違うんですよ、みたい

なことは説明はします。 

 

岡田 あと、これは昨日も話題になった『エクス・ポ』という

雑誌の中でも発言していることなんですけど、ヨーロッパでは

リアリズムってとても古臭いものとされていますよね。平田さ

んは自分の仕事について、ヨーロッパではどのように説明され

ていますか？ 平田さんがやっていることはナチュラルなリア

リズムではなくて、実は人工的なリアリズムだと僕は思ってい

るんですけど、日本では、人工的な部分はあんまり強調されて

いない気がするんですよね。もっともこれは批評の問題なのか

もしれないですが。そのへん、ヨーロッパではどうなんです

か？ 

 

平田 そこもね、そんなにヨーロッパがすばらしいわけでもな

くて、まず、ほとんどのお客さんは、やっぱりリアリズムだと

思って見るんですよ。日常に近づけてると思って。僕は日常に

近づけてる気は全くないんだけれども。そう思って見るのは日

本のお客さんもヨーロッパのお客さんもそんなに変わらないで

す。 

 ちょっと話が遠回りになるけれども、ティヨンヴィルでつく

った『別れの唄』は、僕は初めての書き下ろしだったから、ど

うしても成功させたかったんですね。だから、すごいベタな日

本のお葬式にフランス人が来て戸惑うっていう、非常にコミカ

ルで笑って泣ける話を書いたんです。かつて、文学座に書き下

ろしたやつをベースにした非常にわかりやすい作品です。そし

たらやっぱり地方の国立演劇センターに本当に売れたんですよ。

フランスだからって、日本とそんなに事情が違うわけじゃなく

て、やっぱり地方の国立演劇センターのプログラム・ディレク

ターたちはバランスをとって、お客さんの受けがいいものを入

れたいわけですよね。そうすると『別れの唄』というのはだれ

が見ても感動するから。受けてたでしょ？ フランスで見たよ

ね。 

 

岡田 僕、ちょうど『三月の５日間』をやっていたときで、パ

リにいたんで、東劇場ですか、で初日を見せてもらったんです。 

 

平田 普通に受けるんだよね。そういうのはあるんです。例え

ば、僕の知り合いの在仏日本大使館の職員が、パリから１時間

ぐらいの郊外にある小さな劇場に『別れの唄』を見に行ったと

きに、隣におばあさんが座ったんだって。そのおばあさんが開

演前に、「私はもう、若いころからこの劇場のファンで支援会

員にもなっていて、ほぼ全演目見てるんですよ」と。大体年間

に 10 演目とか 15 演目なんですけど、「全部見てるんです。で

も最近は若いディレクターが来ちゃって、もう、わけのわから

ない演目ばっかりでね。今日も日本人の作品だって聞いて、も

う本当に心配なんだけど、まあ、でも、演劇というのはいろい

ろあって楽しいわよね」みたいな話を開演前にずっとしてたん

だって。終わったら、おばあさん、すごい泣いちゃって、｢今日

のはわかりやすくてよかった！｣って言って（笑）。そんなもん

なんですよ。 

 去年、僕はブザンソンとジュヌヴィリエとで両方つくったん

だけれども、ブザンソンでは、アミール・レザ・コへスタニっ

ていうイラン人の演出家と共同でつくって、アミールの方が前

衛的な部分を担ってくれたので、僕はものすごくわかりやすい
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作品をつくったんですよね。それはやっぱり受けるわけ。 

 一方でジュヌヴィリエの方は、僕、初めて完全な一本立ちの

作・演出だったので、ちょっと気負っちゃって、『砂と兵隊』

のフランス語版で、ものすごいストイックな作品をつくったん

です。沈黙の時間とかものすごい長かったんですよ。そしたら、

さっきの『フリータイム』と同じで、全く買いが入らなかった

んですね。だから、それはフェスティバルとかのマーケットに

流すべき作品だったかもしれない。そういうことは、やっぱり

まだわからないんですよ。１回ごとにやっとわかることがある

のね、手探りで。 

 それでいよいよ、じゃあどう説明してるかなんですけど、ま

ず、僕は人工的な部分というのは、演劇論の初期の段階、『現

代口語演劇のために』とか『都市に祝祭はいらない』の中では

相当言ってきたつもりなんですよね。僕、その後、純粋な演劇

論を書かなくなっちゃったじゃないですか。『演劇入門』とか、

媒体が新書になって。ひとつは、貧乏だから、本は売れるもの

しか書かないって決めたんで、新書はわかりやすくしなきゃい

けないから、コミュニケーション論とかもうちょっと広いもの

であって、演技論は書いてないんですよね。さぼってるとも言

えるんですけど。 

 一方で、批評の問題もあるでしょうね。批評家が代わりに書

いてくれっていつも思うんだけど、書かないから自分で演劇論

を書いてるだけで、本来、批評の仕事だと僕は思っていますけ

どね。だから、決して言っていないわけじゃないんだけれども、

現代口語演劇の結果として出てきた演劇教育のこととか、そう

いったことが混同されて、日本ではすごくナチュラルな感じが

この 10 年ぐらい強調されてきてしまったな、という印象はあり

ます。実際つくっている作品はどんどんナチュラルじゃなくな

ってて、『ヤルタ会談』とか『サンタクロース会議』とか、め

ちゃくちゃなものばかりつくっているんだけど、日本ではもう

私のイメージが固定されてしまっているわけですね。 

 ヨーロッパではそのイメージがないので、余りそのことはし

ゃべらなくてよくて、一般の観客はそのまま受けとめる。学校

とかで教えるときには、アーティフィシャルな部分を強調して、

リアリズムでもないし、アジア的な神秘主義でもなくて、すご

く計算されてて、認知心理学とか、そういうものの根拠があっ

て、こういうふうになっているんだよ、ということを時間をか

けて教えるようにしています。それは、使い分けていると言え

ば使い分けてます。 

 

岡田 なるほど。 

 

平田 僕の場合、有利なのは教える現場があるということです。

評論家にも、「じゃあ、ここで教えてるから見に来て」って言

えばいいから。フランスの場合は。 

 

岡田 そうか、そうか。 

 さて、何しゃべりましょうか、あとは。 

 

丸岡 「ジャパネスクから遠く離れて」というタイトルなんで

すけど。もう３年前のことなのでそれから随分変わっていると

は思うんですが、岡田さんを最初に呼んだクンステンのクリス

トフ・スラフマイルダーが、「なぜエキゾチシズムを避けるか

というと、対話を阻むからだ」という言い方をしていたと思う

んですね。文化圏の違うものをやるとき、それぞれ事情は違う

けれども、彼の判断でそういうものを避けている、なぜならそ

れは対話を阻むからで、クンステン・フェスティバル・デザー

ルはそういう文脈を持っているからだという。 

 一方で、昨日の午後にタン・フクエンという方がスピーカー

で出ていて、彼がアジア圏の同時代のダンスのプラットフォー

ムをやるときに必要なポイントをいくつか挙げた中で、「エキ

ゾチシズムはすばらしい」という言い方をされてたんですね。

つまりどういう意味かというと、知る、ということ。 

 

岡田 そうなんですよね。 

 

丸岡 つまり、日本の場合は、日本というイメージが無前提に

ある。 

 

岡田 後で裏切るための、その前振りとしてのエキゾチシズム

という意味ですか？ 

 

丸岡 いや、もっと具体的に作品を見るということには慣れが

いるということ、例えば、ある作品が出てきた、しかし、その

背景がどうであるのかという前提を共有してないとしたら……

という意味だったと思うんですね。 

 

岡田 してないとしたら、それは厳しいという意味ですか？ 

 

丸岡 いえ、作品が海外に行くということばかりじゃなくて、

作品をもっと知るために、この作品の生まれた場所に行って、

例えば山とか町とかそういうところも含めて知るべきだという

話だったんですね。作家論とは違うんですけれども、そういう

話が出ていて。 

 もうひとつは、ヨーロッパと言っても広いので、その中にも

当然エキゾチシズムは存在してるじゃないですか。つまり、平

田さんの作品はナチュラリズムじゃないっていうお話が出てま

したけれども、そういった技術、戯曲の組み立て、構造の問題

と同時に、個人の内面を扱う作品というものをなさっていると

いうことと、それを外国という、自分の文化圏と違うところに

持っていくときのことについて伺ってみたいと思ったんですけ

ど。何言っているかわかりましたか？ 

 

岡田 ちょっとわかりません（笑）。 

 

平田 まず、エキゾチシズムの問題は、今日の文脈で言うと、

特にフェスティバルの主催者、バイヤーは当然意識するよね。

彩りを添えなきゃいけないから。ただ、僕の個人的な印象です

けど、私たちクリエーターの側から言うとエキゾチシズムは消

費されやすいんですよ。流行があるから、どんどん変わってい

っちゃうんだよね。 

 

丸岡 「理解する」ということについて話されていて。つまり、

前者のディレクターは「エキゾチシズムというものは理解を阻
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むものだ」と思っている、ところが後者は「エキゾチシズムは

理解をするためのあしがかりになる」と言っていた、というこ

となんです。 

 

平田 いや、それはだから、理解というのをどのぐらいの深さ

で考えるかでしょうね。ただ、フェスティバルというのはエキ

ジビションだから、やっぱり日常性とは離れているわけですよ

ね。僕はそれを全然否定はしないけれども、一応、「都市に祝

祭はいらない」という立場だから、フェスティバルはいいや、

という感じがあって、もうちょっと地に足つけて、がっぷり四

つで、日本とフランスとか、日本とベルギーとかの異文化を考

えたいと、アーティストとしてはいつも考えていますけどね。 

 

岡田 僕にとっては、日本とどこかの文化の問題ということ自

体は、関心の第一にあるものではないんですよ。自分の関心は

もうちょっと美学的なところ、演劇とは何かみたいなところに

あって。ただ、エキゾチシズムの問題は不可避的に付随してく

るものなんですよ。それと自分がどう距離をとるのか、それに

対してどう自分が処するのかということ、そういうことは、や

らなければいけないから、やるっていう感覚ですね、僕にとっ

ては。 

 

丸岡 それはつまり、誤解をされるという恐れですかね。 

 

岡田 いや、なんだろうか。例えば、演劇というものを本質的

に考えたり、そのことを問いたいとかいうときに、見る人にと

って、それこそその前にバリアとして立ちはだかっちゃうもの

があるとしたら、それは取り除かれているべきだと思っていま

すけれども、完全に取り除くことはできないし、自分がそれを

内面化しちゃうということさえも起こっているかもしれないし、

そういういろいろと厄介な問題は、なければないに越したこと

がないんだけど、でもあるので、それについては考えなきゃい

けないと。でも別に、僕はヨーロッパ人に生まれたかった、と

かっていうのは全然思っていなくて、そういうことがある上で、

かえってそういうことを考えさせてくれる機会をもらっている

と思うから、むしろ非欧米圏で生まれてよかったと思ってます

けどね。 

 

丸岡 マーケットという観点からいくとまた違うかもしれませ

んが、ヨーロッパで上演するとき、平田さんの場合はフランス

の劇場に委嘱されてつくられていたり、岡田さんの場合はフェ

スティバルだったりすると思うんですけど、その公演をアジア

でやった場合に、エキゾチシズムの問題というのは、どういう

……それはクリエーションの問題とは違うことかもしれません

けど……。 

 

岡田 僕の感じでいうと、別種のエキゾチシズムが発生する感

じがします。どうしてかっていうと、やっぱり、これまでの歴

史において、欧米の文化というのが上位文化である、というこ

とが、自分の中にどうしても少なからず刷り込まれてる。僕は

それをある程度意識化しているつもりだし、上位も下位もない

ということはわかっているつもりだけど、やっぱりこの現存す

る歴史の中に僕も産み落とされて生きちゃってるせいで刷り込

まれているものがある。そういうものと戦わなきゃいけないっ

ていうことが、より強く湧き上がるのは、欧米圏でやっている

ときのほうですね。アジアでやるときのことは、うまく説明で

きません。まだそれほどアジア地域での上演機会が多くないこ

ともあって、自分の中で厄介ごととしてやってくる感じは、比

較的少ないです。 

 

丸岡 ありがとうございます。 

 

平田 岡田さんの作品が今、ヨーロッパで受け入れられている

というのが、非常に特徴的というか、象徴的だと思うのは、そ

の扱っている題材がフリーターであったりとか仕事してない人

ですよね。それから、今度の新作は逆にちょっとブルジョワジ

ーというかな、そういうもので、そういうものを扱った作品は

今までは日本からは輸出されてこなかったですよ。僕はどっち

かっていうと、富裕層を扱うことが多いんですけど。 

 ここはちょっと誤解を受けやすい表現なんですけれども、日

本はずっと成長社会、中進国で、経済的には世界ナンバーツー

の経済大国になっていても、欧米に追いつくという意識がある

以上は、やっぱり中進国なんだよね。で、ずっとそれでやって

きてる。僕、いつも思うんだけど、例えば、インドネシアとか

からカンパニーが来たりすると、評論家が、「日本人がもはや

失ってしまった身体性を持ってる」とか書いてさ、これ、どれ

だけ上から目線なんだよって思うんだよね。それはやっぱり、

日本人の中途半端な立ち位置というのがそうさせるんだと思う

んだけれども。 

 でも、私たちはそう見てしまうところがあるんですよ。実は、

今までは、日本の劇団がヨーロッパ市場に行くと、日本自体は

大変歴史もあるし、経済的にも発展している国だということは

わかるんだけれども、もう一方で発展途上国のイメージという

のがあって、だから、来ると、ああよく頑張ったね、みたいな

イメージを多分、ヨーロッパの人は無意識に持ったわけですよ

ね。 

 ところが、ここでさっき言った３番目の項目になるんだけれ

ども、もはや日本は成長する国ではなくて、衰退していく国な

んですね。この衰退していくということに関して、ヨーロッパ

と初めて時系列をともにすることができるようになったんだと

思うんだよね。だから、岡田さんの作品はそのまま受け入れら

れるんですよ。岡田さんは今度は逆に富裕層を描いたわけだけ

れども、僕が 20 年前に『Ｓ高原から』を書いたときに、今まで

だれも書いてないようなスノッブな作品を書くと宣言して書い

て、発表したんだけれども、だれもそのことは理解してくれな

かったんですね。大体、階級を描くという概念が日本では戦後

60 年なかったから、労働者階級という言葉以外は。 

 でも、『Ｓ高原から』はストラスブールの国立劇場で制作し

てやったんですけど、フランス人がやると、あれ、普通なのね。

要するに、普通に階級とかブルジョワジーとかあるからさ。そ

れが普通に退廃していくわけでしょう。日本には今までブルジ

ョワジーの退廃を描くなんていう小劇場作品はなかったわけじ

ゃない。そういうものが普通に出てくるようになったから、そ

れが普通にヨーロッパのマーケットに受け入れられ始めている
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という捉え方は、ひとつしておいた方がいいと僕は思っている

んです。 

 

岡田 ああ、なるほどね。ちょっと自分では判断できませんけ

ど、理屈としてはわかりますね。 

 

平田 だって、向こう行くと、演劇でも映画でも、失業者の話

とか、若者たちが職がなくて、とかっていう話は普通にあるわ

けじゃない。そこで初めて共有できる部分ができたんだよね。

だから、90 年代に『フル・モンティ』なんて映画を見ても、本

当のところはまだ理解できてなかったんだよ、日本人は。理屈

では理解できてても。僕、今リヨンで暮らしているんですけど、

地下鉄で子供の乞食がいると、今でもやっぱり違和感あるよね。

日本にはまだないからね。でももうすぐできちゃうかもしれな

いじゃない。私たち、そういう社会に行き始めているわけでし

ょ。やっぱり日本の演劇人はそこに向き合っていかなきゃいけ

ないよね。 

 中進国までの演劇人の題材は、韓国は非常に短いスパンでそ

れを全部経験したからわかりやすいんだけれども、当然最初は

反体制ですよね。韓国の場合は軍事政権下だったから。それが

終わると今度はアイデンティティを喪失して、次は自分探しに

なるんですよ。日本の演劇界も長い間、自分探しが最大のテー

マだったわけでしょう。でもヨーロッパの演劇人は自分探しな

んて興味ないんだよね。社会とのかかわりの中で自己をどう規

定していくかとかだから。 

 そういう意味では、岡田さんの作品が今、ヨーロッパのマー

ケットで受け入れられているというのは非常に象徴的であるし、

その点をもっと日本の演劇人や評論家が考えていくべきだと僕

は思いますけど。 

 

岡田 なるほど。 

 

丸岡 じゃあ、何か…… 

 

岡田 いえ、何も言えません（笑）。 

 

丸岡 会場の方でいろいろご質問やご意見があると思います。

せっかくこういう機会なので、海外からの方もいらっしゃいま

すし、ご意見、ご質問等を受けたいと思うのですが、どなたか

いらっしゃいますでしょうか。 

 

名取 名取事務所の名取と申します。よろしくお願いいたしま

す。私の事務所も 20 年来、海外公演を続けてまいりまして、今

でもやっております。非常に雑駁なご意見だと思うので、ちょ

っと補足をしたいと思っております。 

 実は、私どもも海外公演をするときは、文化庁に申請をしま

して、助成を受けて公演をするという形をとっています。ただ、

このくくりは結構厳しいくくりなんですね。もちろん審査員の

方がいて、予算面の問題や、どういうところと交流をするのか、

ということで審査を受けるわけですが、ここで非常に問題なの

が申請の時期です。申請は毎年 10 月ですが、例えばヨーロッパ

のフェスティバルが 12 月に行われるとすると、それまでに招聘

状をそろえなきゃいけない。ただ、ご存知のように、フェステ

ィバルによってはなかなか１年前に演目を決められないという

ことがあるのです。ですから 10 月までに招聘状がそろわない。 

そこで、どういうことをやるか。具体的な例を言いますと、

２年か３年前、僕らはオスロのイプセン・インターナショナ

ル・フェスティバルというところにプレゼンをしました。ここ

は非常に厳しい選定がありまして、芸術監督と制作の頭とドラ

マツルグの３人のうち２人が見て、オーケーならば招聘をする

というシステムなんです。今年のイプセン・インターナショナ

ル・フェスティバルは 8 月にやるんですけれども、演目は 5 月

に決定をする。そうなると、私どもが来年参加したいと思って

も、これにはもう絶対参加できないから、2 年か 3 年前にアプ

ローチをして、やるときに見ていただいて、オーケーかノーか

ということの判断をもらうというシステムなのです。 

 それと同時に、例えば、国際芸術交流の審査員の方で、フェ

スティバルに詳しくない方もいるわけです。例えば、岡田さん

が出ているクンステン・フェスティバルも 10 年前はほとんどど

なたも知らなかったんじゃないかという気がしています。今は

非常にメジャーになってて、フランスのフェスティバル・ドー

トンヌ、あるいはオーストリアと連携を組んで一緒に回すとい

う形になっていますし、クンステンというのは非常に特性がは

っきりしていて、若い同時代の劇作家を主としているわけです。

そうなると、だれもがプレゼンをしていいかというと、それは

戦略的に考えないと難しいということがあります。 

 ヨーロッパのフェスティバル、シビウ演劇祭とか、アヴィニ

ョンとか、エジンバラとか、モルドバとか、ルーマニア・シェ

イクスピア・フェスティバルとか、トルコのインターナショナ

ル・ブラックシー・シアター・フェスティバルとか、ものすご

いいっぱいありますけど、それはそれぞれの団体が非常に個人

的なコネクションを持ってやってます。 

 先程オリザさんが、闇雲に海外公演をやってても……という

ことをおっしゃった。そういう一面もある団体もありますけれ

ども、そのことによって関係を深めて、２度、３度、あるいは

一緒にアジアでフェスティバルをやろうということになったり、

非常に効果的なことがあることも確かです。それと、オリザさ

んも団体名を特定しましたけれども、アヴィニョンでオフをや

って、インに招かれたところもありますし、ただガサガサやっ

ているという面もありますが、一方でそういう面もなきにしも

あらずと思っております。 

 それと、ちょっとこれは悲しかったことなんですけども、去

年、ダブリンの芸術監督に会ったときに、「日本の劇作家はご

存知ですか？」という話をしたら、岡田利規さんしか知りませ

んでしたね。僕が「別役実さん、ご存知ですか？」と聞いたら、

「いや、別役ってだれだろう」。「平田オリザさん、知ってま

すか？」「いや、わからない」。ヨーロッパといえどもこうい

う状況であることは、もっともっと皆さんに知ってもらいたい

し、私も別役さんがそんなに知られてないということに驚きま

して、実は来年から別役さんの作品の海外公演を積極的にやろ

うと思っております。 

 そしてやはり、僕らも今の時代に生きているのですから、や

っぱり現代の人の戯曲で海外公演をすべきではないかと思って

いる者のひとりです。余談ですが、そういうことです。 
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丸岡 どうも、補足をありがとうございました。ほかにござい

ますでしょうか。 

 

平田 一番最初に申し上げたんですけれども、今の国際交流の

助成システムをどういうふうに変えたいかというと、最初の１

～２回は政府丸抱えでもいいだろう、等しくチャンスを与える

べきだろうと。そして３回目以降は、まさに今おっしゃられた

ように、呼ぶ側もきちんと資金提供をしているものに限るべき

なんじゃないかと。やはり日本は極東にありますから、距離的

に不利なので、最初の後押しはやはり公的な資金で全面バック

アップでも仕方ないんだけれども、それをいつまでも丸抱えは

よくないだろうと。ですから、そこでネットワークとかができ

れば、それは認めるし、いつまでも政府丸抱えの劇団に関して

はお引取りを願うということの筋道をつけなきゃいけないとい

うことを、確か一番最初にし上げたと思うので、そこを誤解な

きようにお願いしたいと思います。 

 

丸岡 ほかにございますでしょうか。 

 

野村 こまばアゴラ劇場と青年団の制作をやっております野村

と申します。 

 最初に丸岡さんがおっしゃったと思うんですけど、今、お二

人の話の中で、「作品を見ないと買われない」というのがひと

つあって、もうひとつ「作品内容としては日本のものをそのま

ま持っていけるような形で国境のハードルが下がった」という

お話があったと思うんですけど、とすると、日本のカンパニー

が国外に出る場合、例えばこの芸術見本市やフェスティバル／

トーキョーとか、国内で開催される国際性をもったプログラム

の存在感、意義、進め方、方向性みたいなものが結構大事にな

ってくると思うんです。それについて、インターナショナルな

感覚で言うと、今どういう課題を持っているのか、平田さん、

岡田さん、丸岡さんも含め、どう思っていらっしゃるのかとい

うことをお聞きしたいです。 

 

丸岡 15 年前に見本市ができたときは産業見本市にならったブ

ースがあったと思うんですけど、結局、商品――産業見本市っ

てイメージであえて商品って使いますけど――それ自体がある

わけじゃないですよね。そうすると実際に作品を見るというこ

とがすごく大事になってくる。見るためには移動しなきゃいけ

ないですよね。だけど、どなたもそうだと思うんですが、その

機会はすごく多くは持てないと思うんですね。国内でもすごく

厳しいと思いますが、ましてや海外になるとなかなか行けない。

というときに、見本市としてはできるだけ多くの実演を見られ

るような機会を、なるだけ短期間に、かつ、できるだけ日本語

と英語のバイリンガルにしています。 

 あと、あまり知られていない作品への理解に貢献するような

プログラムたろうとしています。最初は誤解もあり、いろいろ

あっても、だんだん見方というのがわかってくるというのがあ

ると思うんです。見本市は特にこの５年ぐらいは若手というか、

余り出ていない人たちを紹介してきた。そうすると、見方がわ

からないっていうことがあると思うんですね。慣れがない。見

ても、どう接していいかわからないという人が多いと思うんで

すけど、そういうことができるだけ解消できるように、芸術見

本市と一緒にやっている「インターナショナル・ショーケー

ス」については、作品を見るための切り口を理解できるような

形でご案内できるようにアーティストの方と相談してやってま

す。お答えになってますか？ 

 

野村 要するに、国際的なフェスティバル・サーキットの中に

日本のフェスティバルが入っていれば、作品性としてはもう、

水準は均されているわけですから、簡単にというか、極東とい

う地理的な条件以外に、日本の若手を外に展開させる上での障

害はないと思うんです。日本は極東にあって、その国で TPAM

とかフェスティバル／トーキョーみたいな、国際的なキュレー

ターが来るようなフェスティバルないしマーケットが開かれて

いるわけですが、それが本当に国内のカンパニーにとっての取

っ掛かりとして外に向かうものになるのかということ、どれだ

け発展し得るのかということ、あるいはお二人から見て、それ

がどれだけ現実性を持っているのかということ、あるいは海外

の方の理解などについてお伺いしたい、ということでした。 

 

丸岡 実際に作品を見なければ始まらないという時代がずっと

あったと思うんです。来てもらって、理解をしてもらう。見本

市の話で言えば、TPAM がとっかかりとなって海外に出て行け

るような機会たろうとしています。フェスティバル・サーキッ

トがあるとおっしゃいましたけど、そのサーキットに日本は入

っていなかった。岡田さんがクンステン・フェスティバル・デ

ザールの話をしましたけど、私が小さなフェスティバルをやっ

たときに招聘したカンパニーがあって、そのカンパニーの人が

私にクンステンのディレクターを紹介してくれたんですね。そ

のフェスティバルでは岡田さんの作品もやっていて、それを彼

が見たという、小さなつながりだった。 

 見本市かフェスティバルかという話で行くと、昨日のセッシ

ョンでも出ていたんですけど、フェスティバル・ディレクター

はマーケットを嫌うっていう感覚がある一方で、見本市は招聘

費用が出るから行きやすいんですよ。そういう側面は正直言っ

て否定できないと思うんですね。一方で、日本のものだけを紹

介してくれって言っても無理な話で、日本でも海外のものを紹

介する機会が同じようにあるような、相互的な関係がなければ

いけないとずっと思っていて、だから、見本市でも海外のもの

も紹介したり。 

 ここに来ているプレゼンターの人たちは、なんだかわからな

いけど見に来たというのではなくて、前情報を検討しかつ、少

なくとも数年のこの催事の動向を知っていて来ている、と思い

ます。 

 

岡田 確かに日本は遠いです。でも、フェスティバルのディレ

クターは演目を探すのが仕事ですから、日本の舞台芸術がおも

しろいらしいって空気があれば、来ます。そして僕の印象で言

うと、そういう空気には、なってきてます。だからディレクタ

ーは、見に来てます。彼らは、彼らの嗅覚でいいと思ったもの

を実際にピックアップしています。さっき話した、去年の 10 月

にベルリンでやられた日本特集もそうだし、毎年夏にスイスの

チューリッヒであるフェスティバルも、今年は日本の特集を組



東京芸術見本市 2010 セミナー採録 ◎ 27 

 

みます。だから僕は、見てもらう機会はある程度提供できてい

ると思います。 

 あと、さっき丸岡さんがおっしゃったように、真摯なディレ

クターなりプログラマーほど見本市嫌いだったりするっていう

のはある。だけど、例えば、そのフェスティバルの会期中に、

ゲリラ的な、寄生するような感じのインディペンデントかつオ

ルタナティブなイベントというのが発生して、「そっちの方が

おもしろいから、実はそれを見に行く」的なことって、ありま

すよね。TPAM の場で言うことじゃないかもしれないけど、そ

ういう活用をやっちゃえばいいと思うんです。 

 

丸岡 はい。 

 

岡田 その情報がある程度流通すれば、プレゼンターの人たち

はそっちを見に行きますよ。英文のスクリプトなり、あらすじ

なりを用意するという、最低限のことさえすれば、いいんじゃ

ないでしょうかね。 

 あと、僕が言いたいのは、そういう機会を阻んでいる要因が、

本当に制度だけの問題なのか、ということです。 

 アーティスト自身の問題も結構あると思うんですよ。それは、

僕自身がまさにそうだったから余計に思うんです。 

 僕は、海外に自分の活動を広げることへの恐怖感みたいなの

があったんですよね。何に対する恐怖感だったかというと、こ

ういうことです。自分の作品は、日本の中でのみ流通する要素

を用いていることである強度をかちえている、だから自分の関

心が日本の外に向かうことになったら、その強度が希釈されて

しまうんじゃないか、という思い込みですね。海外志向になる

ことで、日本でのプレゼンスを失ってしまいそうな感覚があっ

たんです。それが僕には怖かったんですね。 

 実際にやってみて、僕が抱いていたのは杞憂だったと、今は

思っていますが、今僕が言った感覚は、割と多くの人が持って

いるんじゃないかとも思います。英語がろくにしゃべれないと

いうコンプレックスなんかも相まって、外への志向性をみずか

らによって阻むというんですかね、そういったアーティスト自

身のメンタリティの問題というのは、あると思います。それは

克服されるべきですよ。だってその方がいいですよ。お金もも

らえるし、たくさん上演ができるようになるから、アーティス

ティックな見地からしたっていい。 

 だから、僕が気にしていたようなことを気にしている人がい

るとしたら、そんなこと気にしないでいいよと言いたいですね。 

 あと、アーティストもそうですけど、制作者というか、オー

ガナイザーというか、日本のそういった人たちが、はっきり言

って、インターナショナルなネットワークを十分に持ってない

気がします。これは残念なことです。そういった人たちが十分

にそういう環境を持っていて、むしろアーティストをせっつく

くらいの状況があればいいんですけどね。そうすればもっと頻

繁なアクセスは起こるはずだと思います。 

 

丸岡 ちょっとすみません。わけのわかんないことを言わない

ように気をつけてしゃべります。（笑） 

今、岡田さんが、最後に触れられていたけれども、TPAM が

制作者の人たちを中心対象にしているのはそういう理由です。

もちろん作品というものが前提としてあるんですが、例えば、

去年のベルリンの話がありましたけど、同時に、それをつなぐ、

もう１人の制作者がいたという事実も大きいと思うんですよね。

彼女は自分たちの活動を紹介するだけにとどまらなかった。情

報もどんどんオープンにしている。ちょっと前までは、劇団と

いう単位で――自分が昔、劇団にいて、人ごとじゃないってい

うことでお許しいただきたいと思うんですけど――なかなか交

流がなかった時代に、しかし、海外公演をしていたとすると、

１つのカンパニーで５つ回ると、５つのフェスティバルのこと

を知りますよね。そういうカンパニーが 2 団体あったとすると

10 の情報があるんだけど、その情報の交換というのが、あまり

なされなかった。それが変わってきていて、例えば、野村さん

たちの世代というのは、どんどんそういうふうになっていくん

じゃないか、と思います。 

 それから、公共ホールが主催する海外からの招聘公演は、昔

はあまりなかったと思うんですが、少しずつかもしれませんが、

増えてきましたし、TPAM も催事の当日だけでなく、通年で、

海外の見本市やフェスティバルへの公共ホールからの参加に協

力しています。劇場などのプログラムづくりは、オリジナリテ

ィというものも重要視されると思いますが、国内の作品だけだ

と、それがなかなか難しいのかなと。数が少ないとは全然思わ

ないし、バラエティがないとも思いませんが、流行とかに左右

されやすいというか、業界イメージからなかなか抜けられない

のかもしれない。ところが、国外に出て、その偏見からという

か、ある種の抑圧から解放されたときに、プログラムづくりが

変わってくる、ということもあるのではないかと思っています。 

 あと、東京から呼ぶのと、海外から呼ぶのと、実は費用がそ

れほど変わらない事が多い。渡航費の助成が現地から出る場合

が多いからです。先ほど平田さんがおっしゃっていた、日本か

ら行く場合の条件というのは、逆もしかりなわけですよね。あ

と、何年か招聘主催を続けていくと、自分たちだけのプログラ

ムができるようになってくるし、その中で、制作サイドの人だ

けでなく、技術スタッフとして長年お願いしている外の業者さ

んとか、そういう人たちもどんどん変わっていくというのに驚

いた、という話を聞いたんですけど、そういう変化も大事なん

じゃないかと思っているんです。 

 さっき不用意な発言で笑いをとろうとして失敗したと思うん

で、ちょっと補足しますけど、見本市は招聘費用が出るから行

きやすいと言いましたが、人が動くには、どんなマーケット、

どんなフェスティバルなのかということが当然影響しますよね。

どんなプログラムか、ということもありますが、日本の舞台が

最近面白そうだと海外の人が思っても、距離の他に言語の壁が

あって単独でアクセスしにくい。TPAM は少なくとも、メイン

会場内の催事や公演は全て英語対応しているので、来場しやす

いというのはあると思います。 

 一方、例えば TPAM に来たとしても、その期間に公演はいろ

いろやっているわけだから、他に見に行く自由はあると思うん

ですよ。それは当然だと思うし、私たちもほかの見本市に行っ

た時などにそうすることはもちろんあるし、そういう事も含め

て「参加」だと思います。 

  

岡田 今、丸岡さんが、去年のベルリンのプログラミングの話
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をされたさいに出てきた制作者は、中村茜という女性です。僕

はプリコグという事務所に制作をやってもらって、そことパー

トナーシップを組んで活動しています。彼女はプリコグの代表

です。 

 で、チェルフィッチュの活動を通じて、彼女も僕もともに考

えるようになったことというのは、結局、チェルフィッチュだ

けが海外ツアーをたくさん回るようになっても状況は変わらな

いということです。そういうカンパニーが増えてくれないと困

るということを実感してます。例えば、ある俳優をヨーロッ

パ・ツアーで長い期間拘束します。その俳優にとって、それは

うれしい面も当然あるかもしれないけれど、かえって不安要素

になったりすることも起こってしまうんですね。長い間日本を

留守にしてしまう分、日本の仕事ができなくなってしまうとい

うような。国内のマスコミでの仕事をする機会が失われるわけ

ですからね。 

 でも、日本とか国外とかいう問題抜きにして、ある人が舞台

でパフォーマンスをするという仕事をするだけで、マスコミの

仕事とかすることなしに、生計を立てられるとしたら、すごく

いいと思うんですよね。そういうこと、今は現実的に思えない

かもしれないけれど、海外公演をそれなりに行えたら、それは

不可能じゃないわけです。そうしたビジョンを描いて舞台俳優

の仕事をしたり、志したりする人が、今よりも増えれば、長い

海外ツアーへのネガティブなイメージは、減りますよね。僕た

ちにとっては、それが減ることが望ましい。なぜなら、いい俳

優とは関係を継続したり、仕事を続けていきたいですからね。

国内のマスコミでの仕事の機会を待ちたいということを理由に

断れたら、やりきれないです。 

 で、とりあえず今のところ、そういうような活動の仕方をす

るためにもっとも現実的なのは、舞台芸術のマーケットが成立

しているヨーロッパとの関係を持ち続けるということなんです

ね。そして僕らだけじゃなくて、いろんなカンパニーがそうい

うような状態になっていけば、未来は明るい。とりあえず、そ

ういうシンプルな思いが僕にはありますし、中村にもあるんで

すよ。 

 

丸岡 もう時間がありませんが、他に質問ある方がいたら、お

願いいたします。 

 

名取 実は僕らも仲間同士で日常的に国際交流あるいは海外公

演の会話をするんですね。ただ、実は私も TPAM に参加したの

は初めてなんですけれども、僕らの仲間にも TPAM の方から情

報が来ない。それは TPAM がちょっと怠けているんじゃないで

すかね。僕らも、例えば、岡田さんたちと一緒に国際交流のこ

とやフェスティバルの件を話したいと思っているんです。もち

ろん簡単に連絡とればいいんですけど。僕らの仲間でも非常に

緊密にフェスティバルと連絡をとったり、参加している団体が

あって、日常的にそういうことを話しているんです。ただ、

TPAM がどんな役割を果たしてて、参加してどう効果的だった

かということ、あるいはインフォメーションとしても余り知ら

れてないので、もっと多くの創造団体、あるいは芸術団体に宣

伝をしていただければと思っております。以上です。 

 

丸岡 すみません努力します。ありがとうございます。それで

は最後に、今後の対談の行方を。 

 

平田 今後もあるかもしれないので、また来てください。もう

少し、芸術の話をすると思うんですけど。今日、とにかく若い

演劇人の方たちに知ってもらいたかったのは、特にヨーロッパ

を中心としたマーケットは意外と保守的で、ドメスティックで、

先ほどもご指摘があったように、フランス語圏、ドイツ語圏、

英語圏で、それぞればらばらです。フェスティバルはちょっと

それを超えているんですけど、フェスティバルにはフェスティ

バルの功罪があるという、その構造を理解した上で海外に出て

いっていただきたいということを知ってもらいたかったんです

ね、システムの面としては。 

 それともうひとつは、時代によってどういう日本作品が出て

いくのかということは当然変わっていくと思いますので、そう

いった新しい傾向、特に僕が岡田さんの活躍をヨーロッパで身

近に見てて感じることを、今日は話をさせていただきました。

多少なりとも若い演劇人の参考になればいいなと思います。 

 

岡田 留学とか、ホームステイとかの経験がなかったり、ある

いは海外に打って出るという意思がなかったり、そういうよう

な人間のことを平田さんも卒業生のお一人ですけれども、ICU

の言葉で「純ジャパ」って言うらしいんです。で、僕はもろに

純ジャパなんですね。国外に出ることへの懸念とか、それに対

してどういう感情を持っていたかというのはさっきお話したと

おりです。だけど、そんなことはないし、そうした懸念にぶつ

かってみて鍛えられる部分もたくさんあって、それは自分が作

家として前に進んでいくためのすごくいい刺激になってくれて

いるとも思うんです。なので、……なんだろう、海外への興味

を持ってください、みたいなことは僕が言うことじゃないんで

すけど（笑）。ごめんなさい、うまくまとめられませんでした

が。 

 

丸岡 対談の行方は？ 

 

岡田 対談の行方は、どういう場所で、セットで話すのかわか

んないですけど、まだ話したいことはいくらでもあるので。多

分、若い人たち――僕もやっと「若い人たち」っていう言葉を

言えるようになってきたので（笑）――若い人たちは、フェス

ティバルの情報さえわからないわけだから、平田さんとお話す

る機会を通して、その情報を与えるところから、そういう機会

をいろいろ提示できればいいなということは思っています。そ

ういう意味でも続けられたらいいなとは思っております。 

 

丸岡 平田さん、岡田さん、どうもありがとうございました。

これから明日、明後日とセミナーが続きます。最初の方で劇場

法の話が何回か出ましたけれども、劇場と言ってもいろんなこ

とができるんだということを紹介するセミナーとか、海外の事

例、いろんなバリエーションのあるセミナーがございますので、

ご興味のある方は引き続きご参加いただければと思います。ど

うもありがとうございました。 

［了］ 
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舞 台 芸 術 の「公 共 性 」と「国 際 性 」をめぐって ③ 

 

パ ネ ル ・ デ ィ ス カ ッ シ ョ ン ： 芸術見本市のこれから 

国 際 的 な 「 主 客 」 を 超 え る プ ラ ッ ト フ ォ ー ム の 設 立 に む け て  

3 月 1 日［月］10:00～12:00／東京芸術劇場 大会議室 

スピーカー： マリー・アン・ドゥヴリーク［IETM 事務局長］ 
フリー・レイセン［Theater der Welt 2010 キュレーター］ 
タン・フクエン［ドラマトゥルク／ディレクター］ 
塩谷陽子［ジャパン・ソサエティーNY 芸術監督］ 
丸岡ひろみ［東京芸術見本市 事務局長］ 

モデレーター：曽田修司［跡見学園女子大学教授／国際演劇協会（ITI/UNESCO）日本センター事務局長］ 
 
 
●Mary Ann DeVLIEG 

米国生まれ、ブリュッセル在住。1994 年から

IETM の事務局長。英国ワーウィック大学でヨ

ーロッパ文化政策修士号取得。パフォーミン

グ・アーツの製作、プレゼン、ディフュージョ

ン、育成、ファンディングを専門とし、カリフ

ォルニア、NY、ロンドン、南西イングランドでカルチュラル・

マネージャーとして活動。カルチュラル・マネージメントの教育

に従事し、アーティストとアート・マネージャーのためのトレー

ニング・プログラムを実施。文化政策、ネットワーク、国際的あ

るいはヨーロッパの文化に関わる問題について教育、アドバイス、

講演。アートとアーティストのモビリティへの長年の貢献により、

EU が制定した「労働者のモビリティ年（2007 年）」の「個人」

賞受賞。 

 

●Frie LEYSEN 

ベルギーのフェスティバル製作者であり、現 

「テアター・デア・ヴェルト 2010」（Theater 

der Welt 2010）芸術監督。ベルギーでフラマ

ン語圏とフランス語圏コミュニティ間の長年

にわたる対立が高まった時期、両者の融和と理

解を促進するために急進的な手法でアートを使い、成功させた。

1994 年にはブリュッセルでアートのジャンルを越境するクンス

テン・フェスティバル・デザール（Kunstenfestivaldesarts ）

を立ち上げ、10 年以上にわたり大きな成果を上げ、ヨーロッパ

で最も影響力のある国際的フェスティバルへと発展させた。近年

は、文化的リサーチをアラブ世界にフォーカスし、演劇、ダンス、

ヴィジュアル・アート、映像、ヴィデオ、音楽のアーティストを

紹介する、ジャンルをまたがるフェスティバル「ミーティング・

ポイント５」（Meeting Points 5）をキュレーションしている。 

●Tang FU KUEN 

2009 年のヴェネツィア・ビエンナーレで、ミ

ン・ウォンが奨励賞を受賞したシンガポール館

のキュレーションを担当。IETM 初のアジアで

のミーティング（2004 年シンガポール）を共

同オーガナイズし、次回のミーティング（ジャ

カルタ、2010 年 6 月 14-17 日）をインドネシア・ダンス・フェ

スティバルの期間中にコーディネートする。ドラマトゥルク、批

評家、フェスティバル・オーガナイザーとして、コンテンポラリ

ー・ダンスやパフォーマンスをアジアとヨーロッパを結んで盛り

立てている。ロンドン大学でメディア論と文化理論、シンガポー

ル国立大学で文学と演劇を専攻。  

 

●SHIOYA Yoko 

東京芸術大学音楽学部楽理科卒。1988 年の渡

米を機に、活字メディアでの文化欄・芸術コラ

ムの執筆を開始。また、米国社会の芸術支援に

関する調査研究を、日本の各種財団・企業・地

方行政局等に向けて行うと共に、シンポジウム

や学会発表を通じて、日本社会に芸術支援のありかたを問い続け

ている。97 年よりジャパン・ソサエティー（NY）舞台公演部勤

務、日本の舞台芸術公演を主催する他、全米ツアーのプロデュー

ス、日米振付家交換レジデンシー、米国アーティストへの新作委

嘱、NY 市の公立学校へのアウトリーチなど新規事業を立ち上げ、

2006 年より同ソサエティー芸術監督。著書に『ニューヨーク：

芸術家と共存する街』（'98・丸善ライブラリー）、共著に『なぜ、

企業はメセナをするのか』（'00・メセナ協議会）など。 

 

●SOTA Shuji 

東宝株式会社演劇部宣伝プロデューサーを経

て、1990 年以降、国際舞台芸術交流センター

にて、「東京国際舞台芸術フェスティバル」や

「芸術見本市（現・東京芸術見本市）」等の運

営に従事（～1999 年）。2002 年より跡見学園

女子大学教授。他に、独立行政法人国際交流基金評価に関する有

識者委員会委員（2004 年度～）などを務める。 
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丸岡 『舞台芸術の公共性と国際性をめぐって』のパネル・ディ

スカッション、『芸術見本市のこれから――国際的な「主客」を

超えるプラットフォームの設立に向けて』を始めたいと思います。

ちょっと分かりにくいタイトルですが、どこが文化圏のメインか

メインじゃないのかということではなく――というのも国際的

なマーケットは常に移動を伴うわけですけれども―どちらが

主でどちらが客なのかではなく、それを超え得るようなプラット

フォーム、そういった交換が行なわれる関係を作るプラットフォ

ームに向けて、という意味でこのタイトルをつけております。 

 では、今回のスピーカーの方をご紹介したいと思います。手前

側からタン・フクエンさん、マリー・アン・ドゥヴリークさん、

塩谷陽子さんです。そして、モデレーターを務めていただきます

曽田修司さんです。そしてもう一人、フリー・レイセンさんが、

今、エスカレーターを上っておりますので、間もなくこちらにご

到着される予定でございます。いらっしゃいました。フリー・レ

イセンさんです。 

 

曽田 では、お待たせいたしました。始めさせていただきます。

私、ご紹介いただきましたように、曽田と申しまして、今日の進

行を務めさせていただきます。 

 最初に私のことを話させていただくと、この東京芸術見本市

［Tokyo Performing Arts Market＝TPAM］の第一回の開催が

1995 年だったのですけれども、そのときから数年間、事務局の

スタッフとして見本市で働いておりました。2000 年が最後だっ

たと思うので、10 年間ちょっと直接的なかかわりは持っており

ません。若干、浦島太郎的なところもあるかもしれませんが、む

しろ見本市の内部の人だけではなくて、外から見ている方に見本

市がどのように見えているのか、あるいは今後どうしていったら

いいのかということを伝える視点があった方がいいかなと思い

まして、お引き受けさせていただきました。 

 今日の進め方ですけれども、セッションのタイトルが「芸術見

本市のこれから」ということで、最初に今までの芸術見本市が果

たしてきた役割というものを再確認、あるいは再検討した上で、

どの方向に向かうべきなのかということを、今日来ていただいて

おります海外のゲスト―塩谷さんも含めて４人いらっしゃい

ますけれども―の方々のご意見を伺いながら議論していきた

いと思っております。 

 最初に主催者である東京芸術見本市事務局の丸岡さんから今

日のセッションの趣旨を簡単にお話いただいて、それぞれのゲス

トの方にお話をいただければと思います。では、丸岡さん、お願

いします。 

 

丸岡 趣旨といっても簡単なものですが、この東京芸術見本市は

今年で 14 回目を迎えております。当初は「見本市＝マーケット」

という名前で始めたわけですが、その間にいろいろ状況も変わり

ましたし、特に 2005 年からは同時代の舞台芸術―まあ舞台芸

術は原理的にすべての舞台が「同時代」であるわけですけれども

―あえてそこにフォーカスするような形で進んできたわけで

す。その中で、ただブースを出したり、実演を見せたりというこ

とではなくて、お互いが出会うためのミーティングをしたり、期

間中にいろんな方との共同作業をやったり、見本市と見本市の間

でいろいろな作業をしたりというようなことがございました。客

席に CINARS のアラン・パレさんとか、CTN というアメリカの

ネットワークをつくられた吉田恭子さんとか、ソウル舞台芸術見

本市の方もいらっしゃいますが、そういう方々に教えていただい

たり、お互いの情報交換の中で、私たちは今日まで来ております。 

 それと同時に、「見本市」という言葉からイメージするところ

のものと実態との差が出てきたのではないかということがひと

つございます。もうひとつは―午前中のセッションに参加され

た方はどのくらいいらっしゃいますか？―午前中のセッショ

ンに話が出ておりましたけれども、今、日本の文化政策が大きく

変わっていて、その中で私たちもどんなふうに変わっていくのか、

変われるのかということが問われています。ここにいるのはおそ

らくアーティストの方ではなくて、プレゼンターとかプロデュー

サーとか言われる方たちだと思います。私たちが当事者としてど

んなふうにそういった変化に取り組んでいくのか。そしてそのた

めにこの「芸術見本市」というものが今後どういう役割を担って

いけるのかということを話し合うために、この全体のセッション

を作り、実施いたしました。 

 

曽田 ありがとうございました。「パフォーミング・アーツ・マ

ーケット」という名称をつけて始めたわけですが、それは 1995

年当時はそういう経緯があって、あるいはそういう理由があって

そうしたということなんですが、実態が、必ずしも「マーケット」

という言葉で表わすことができるところだけでなく、広がってき

たということが言えるのではないかと思います。 

 私は 1995年の第一回から関わっていたと申し上げましたけれ

ども、思い起こしてみますと、その当時「インターナショナル」

ということは打ち出してはおりましたけれども、今と比べれば、

海外からの参加者数もそんなに多くはありませんでした。私たち

としてはインターナショナルでやろうとしていたのですけれど

も、ダイレクトに日本以外のネットワークとつながっているとい

う度合いは、今ほど大きくなかったように思っております。 

 もう 15 年ほど蓄積がございますが、海外の方の参加も以前に

比べて非常に増え、東京に来るということの意味が海外の方にと

っても時代によって違ってきているというところはあるかと思

います。そのへんの東京芸術見本市に対する見方を、これから海

外からご参加いただいている方々に語っていただこうと思いま

す。順番としては、塩谷さんには最後に回っていただいて、最初

にマリー・アンさん、２番目にフリー・レイセンさん、３番目に

タン・フクエンさんにお願いしたいと思います。大体一人 10 分

ぐらいで、ご自分の今のポジション、立場、あるいはやっていら

っしゃる仕事の内容、それが東京芸術見本市とどのように関わっ

ているのかということを簡単にお話しいただければと思います。 

 マリー・アンさんは IETM という組織の事務局長でいらっし

ゃって、IETM のサテライト・ミーティングというのが２年前に

東京で行われています。そのときのディスカッションの模様を採

録したドキュメントがウェブ上に載っておりまして、私は今回、

それを初めて読ませていただきました。非常に膨大なディスカッ

ションの記録がまとめられております。皆さんにもぜひ、後で、

IETM@TPAM というウェブサイトを見ていただきたいと思いま

すが、A4 のドキュメントで 92 ページあって、なかなか一晩で

は読めないぐらいなんですが、非常に専門家向けの議論が行なわ

れておりまして、世界的なパフォーミング・アーツの流通という
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ことにある程度知識がおありにならないと、ちょっと理解が難し

いかなという内容でした。 

 今日はそれを前提にすると、わかりにくいという方もいらっし

ゃると思いますので、特に海外から来られた専門家の方にはやや

ベーシック過ぎると思われるかもしれませんが、基礎の基礎から

と言いますか、アーツ・マーケットとはなんぞやとか、フェステ

ィバルというものとどう違うのかとか、あるいはネットワークと

いうものとどう違うのかというようなこと、そのあたりからお話

しいただければと思います。ではまず、マリー・アンさんからお

願いいたします。 

 

ドゥヴリーク ありがとうございます。TPAM にもお礼を言い

たいと思います。私が日本に来るのはこれで４回目ですが、毎回

思うのは、そして冒頭の問いへの答えとしてもですが、TPAM は

大変興味深いミーティング・ポイントであると考えています。日

本人と外国人とのミーティング・ポイントとしてだけではなく、

ヨーロッパ人同士、そしてアジアの他の国々の人々の間のミーテ

ィング・ポイントとしても。ですから私にとって、毎年の TPAM

はハブとして機能してくれています。持ち時間は 10 分ですが、

メモがたくさんあります！ 

 まず、ネットワークの理論に詳しい方々は退屈されるかもしれ

ませんけれども、ネットワークという言葉を私たちが使うとき何

を意味しているのかということについて、少々基本的な話をさせ

ていただきます。ネットワークとは何なのか、誰もが知っていま

す。英語では、コンピューターがネットワークでつながっている、

道路のネットワークがある、ネットワークされている航空線シス

テムがある、などという言い方をします。しかし文化のセクター

におけるプロフェッショナルなネットワークと言うときには、少

なくともヨーロッパでは過去 30 年の間、文化セクターで―こ

の場合、舞台芸術ですけれども―働いている、そしてプロデュ

ーサーであれプレゼンターであれ、劇場を運営している人であれ

劇団の運営をしている人であれ、プロフェッショナルなやり方で

その仕事をしている人々のグループということを意味していま

す。何らかの共通な目標や目的を持って集まった、こうした人々

のグループということですね。 

 なぜ一緒に集まるか？ プロフェッショナルなネットワーク

の第一の目的は、通常、情報を共有することです。今までに多く

の科学的なリサーチを通じて、人のネットワーク、あるいはコン

ピューターのネットワーク、いずれにしても、ネットワークの主

要な機能は情報をより速く循環させることにあると立証されて

います。ですので、プロフェッショナルなネットワークに参加す

ることで、より速くいろいろなことを知ることが可能になります。

私はこのことをある意味でトレーニングというものと結びつけ

て考えています。というのは、私たちのほとんどは、スキルを向

上するためにいちいち大学に戻るわけにはいかないからです。だ

から私たちは他の人から学んでいます。情報を仲間たちから得て

います。そしてまた仲間たちがさまざまな問題にどうやって対応

しているのかを学びます。あちこちの興味深いモデルケースに触

発されます。 

 ネットワークの２つ目の典型的な機能は、政治的な圧力をかけ

るということです。言い換えれば、資金であれ政府の政策であれ、

このセクターがリソース提供者たちから何を獲得する必要があ

るのかを理解し、実際に彼らに対して「私たちのセクターをより

健全な状態にするためにこれこれが必要だ」と言い、ロビー活動

を行ない、私たちがやっているような仕事のため諸々の条件を改

善する努力をするということです。 

 1980 年代にはいくつかの国際的アート・アソシエーションが

ありました。ITI はもちろん、他にも例えばフェスティバルのア

ソシエーションなどがありました。しかし、IETM という私が今

働いている組織は、現在 53 ヵ国の 560 ほどの組織、劇場、フェ

スティバル、公共団体、インディペンデントのプログラマーやプ

ロデューサーを擁しています。かなり大きいわけです。1981 年

に発足したとき、私たちは「ネットワーク」と本気で名乗った初

めての団体だったと思います。では何が違うのか？ その後作ら

れた諸々のヨーロッパの文化的ネットワークと同様に、私たちは

自分たちの中にはヒエラルキーがないと好んで考えていました。

このネットワークでは、誰かが誰かよりも重要だというようなこ

とはないと。また、私たちはオープン・ネットワークでした。つ

まり、参加するために申請をする必要がない、選別されることも

ないということです。唯一の参加条件は、コンテンポラリー・パ

フォーミング・アーツの仕事にコミットしているということ、そ

して国境を超えた活動にコミットしているということでした。こ

の国際性という側面は極めて重要でしたし、当時掲げていたこと

のいくつかは現在も変わらずにあります。その中で最も重要なの

は、ネットワークそのものの目的が人相互のコミュニケーション

の促進にあるということです。つまり私たちには外在的な目的と

いうものがありません。目的はまったく内在的です。私たちは、

人がお互いに話し合ってほしい、成功事例や舞台芸術の分野での

諸問題への対処の仕方などを見ていくことを通して、お互いに触

発し合ってほしいのです。また、私たちのネットワークは、共同

制作やツアーということ―ヨーロッパでは今ではごく普通の

ことになりましたが―に大いに立脚していましたが、これにつ

いては他のスピーカーの皆さんがもっと詳しくお話しになるか

と思います。皆さんアーティストと直接関わっていますからね。 

 もう一つ私たちのネットワークの重要な特徴だったものは、今

ではこれはヨーロッパに広く定着していますが、オープンである

という概念です。なぜ私たちはクローズド・ネットワークではな

くオープン・ネットワークを欲するのか？ まずはどんなものに

も空気が必要だからです。そしてまた刺激が必要だからです。植

物でもそうですし、この部屋にいる私たちにも、ランチの後の眠

気を払うために空気が必要です。そしてネットワークにも空気が

必要なわけです。新しい人たちが入ってくる。私たちには新しい

考え方が要る。古い人たちが新しく来た人たちに教えるのと同様

に、新しい人たちが古い人たちに教える。この不断のダイナミズ

ム、人が来て、何年かとどまって、また去ってゆくという不断の

状態が重要なんです。それと同時に継続性というのも極めて重要

なことです。私が誰かに一度会ったとして、一種の基本的な会話

を交わすことができます。二度、三度会ったとしたら、あるいは

毎年必ず二度、三度と会うことが分かっているとしたら、もっと

掘り下げた議論をすることができます。お互いの芸術的な好みに

ついてもよく知ることができますし、どういうふうにして一緒に

作業したりコラボレーションしていきたいかなどと考えていく

ことができます。 

 今回、オーストリア航空を使って来たのですが、いつものよう
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に機内誌があって、誰だったか、オーストリア人で非常に影響力

があるらしい人の記事がありました。企業の将来戦略についてア

ドバイスするような仕事をしている人なんですが、この人の未来

像というのは、これから人々は常にますます互いに依存するよう

になるというものでした。だから私たちはもっとコラボレートす

るやり方を学ばなければならなくなるだろう―この人はもち

ろん企業に向けて言っているんですが―というわけです。そし

て、異なる国々の分権化されたチームで仕事をするやり方を学ば

なければならない、そのためには他国の文化を理解しなければな

らないというのです。私は「あら、私たちネットワークで本当に

よかった」と思いました。彼の言うようなことをすでに長年にわ

たってやってきていますからね。これからそういうことが高まる

のなら、舞台芸術に関わっている私たちは本当にラッキーです。

私たちはそういうコラボレーティブなやり方で作業するという

傾向を確実に持っていますから。 

 ２、３週間前だったと思いますが、私はスペインの劇場のアソ

シエーション―マネージャー、ディレクター、カンパニーなど

の集まり―でスピーチをしました。そのためにリサーチをする

必要があって、私たちのネットワークのメンバーの何人かに、最

近どのように仕事をしているのか聞いたところ、全員が同じこと

を言ってきました。レディメイドのプロダクトはもう売らないし、

レディメイドのプロダクトはもう買わないと言うんです。また、

カンパニーの人もフェスティバルの人も劇場の人も、より長期的

な作業や、パートナーを見つけてパートナーとともに行なう作業

ということについて話してくれました。パートナーと新しいプロ

ジェクトを立ち上げることもありますし、単にお互いにアイデア

を交換してフィードバックを求めることもあります。この場合プ

ロジェクトが立ち上がるわけではありませんが、信用できる仲間

ができてきているわけです。こういうことは、これからの私たち

の世界での取り組みの中で、もっと必要性が高まってくると思い

ます。 

 また、私たちが承知しているように、劇場というものは数少な

い公共空間の一つです。公共の領域にある空間ということです。

政府の支援があるという意味のパブリックではなく、社会に開か

れたという意味でのパブリックということです。劇場は私たちが

ものを考えるために出かけていく数少ない場所の一つです。新聞

やテレビなど他のメディアを見てみると、こうしたすべてのメデ

ィアが、私たちにものを考えさせるためにではなく、非常に単純

化されたメッセージを受け入れさせるためにできていることが

分かります。白／黒、正しい／間違っている、良い／悪い、など。

劇場というものは、他のある種のコンテンポラリー・アーツもそ

うですが、正しい／間違っている、良い／悪い、ということを伝

えるのではないような、数少ない空間のひとつです。劇場は、今

日の私たちの生活と同じように複雑な状況を示し、私たちにそれ

を分析し、それについて考えることを求めるのです。ごく最近、

２週間ほどアメリカにいたのですが、こう言ってよければ、少な

くとも最も影響力のある国のひとつであるアメリカのような国

に、これほど分析的思考が不在であるということに、非常な恐れ

を感じました。送り届けられるメッセージは単純で、しばしば誇

張され、スキャンダルに基づいており、誰も―私にはそう見え

ましたが―そういったメッセージを阻止し、脱構築し、主張を

バラバラに解体して、言われていることを考察することを通して

自分の判断を立てるということをするだけの力を持っている人

はいません。ここでも私は、自分たちが舞台芸術に関わっている

ということはなんて幸運なことだろう、私たちがやっているのは

まさにそういうことなんだから、と思いました。 

 そして最後に、国際的なレベルで会うということの可能性の継

続についてお話ししたいと思います。私たちはヨーロッパの 27

の国、EU 加盟国と一緒に仕事していますのでよく分かっていま

すが、こういった国々の文化政策は依然として国内的な地政学に

基づいています。ヨーロッパを横断した、あるいは国際的なパー

トナーシップについて議論しようとすると、文化大臣たちは「い

いけど、我が国の国民にとってはどんな利益になるのか」とよく

言います。私はそれは大いに自国の国民の利益になると思います。

アーティスティックな視点、アーティストの世界に関する省察を

提出することで、劇場に来る大変多くの人々に触れ、彼らを新し

い眼差しで世界を見ることへと触発できるからです。今朝の、言

語の違いに関するディスカッションには非常に触発されました。

作品を翻訳するという作業が日本の演劇に起こした変化という

ものについて。 

 この国際的なレベルというものにおいて私たちはみんな活動

すべきだと思いますし、自身を触発し、考え方を開いていき、観

客にそのことを伝えていくべきだと思います。ありがとうござい

ました。 

 

曽田 非常に簡潔に重要な点をいくつも指摘していただいたと

思います。特に劇場、あるいはアートの持っている社会的意味合

いを非常に分かりやすくお話しいただいたと思いますけれども、

私から観客代表として少し基本的な質問をさせていただきたい

と思います。1981 年に IETM が発足したと伺っていますが、そ

のときは「Informal European Theatre Meeting」というネーミ

ングだったわけですね。IETM という略称はそのまま残っている

んですけれども。今やヨーロッパだけの組織ではなくなっている

ということもありますが、もう既にマリー・アンさんのお話の中

に出ているんですけれども、なぜインフォーマルということが大

事だったのか、なぜヨーロッパだったのか、それが発足のときか

ら今に至るまでどういうふうに変化しているか、というところを

お話しいただけますでしょうか。 

 

ドゥヴリーク 数年前から「 Informal European Theatre 

Meeting」という名前は使っていません。自動車の BMW のよう

に、略称だけ残しています。もう誰も BMW が何の略なのか知

らないように、IETM が何の略か誰も知らないと思います。そし

て実際、私たちは当初から国際的でした。ネットワーク創始者

―確か６人くらいだったと思いますが―のうち、英語が母国

語の人は誰もいませんでした。想像するに―当時私はいません

でした―誰も英語を話さなかったからこの英語の名前になっ

たのではないかと思います。おそらく英語が「ニュートラル」な

言語ということになったんでしょう。 

 「インフォーマル」に関しては、制度的なネットワークではな

かったからです。誰も国を代表するために政府に選ばれた人であ

る必要はなかったわけです。メンバーはただ自分の仕事や仕事を

している場所を代表していただけで、国を代表してはいませんで

した。これは今ではどちらかと言えば普通のことですが、1981
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年、つまり 30 年近く前には普通のことではありませんでした。

国際的な団体はしばしば、政府に選ばれ、国を代表する人たちか

ら成っていました。「ヨーロッパ」に関しては―繰り返しにな

りますが、私は設立当時いなかったので―どうだったかしら、

フリー、あなたもいなかったわよね？ まだ生まれてなかった？ 

そんなことないでしょう、知ってるわよ。そのころヨーロッパは

まだ新しくて、一種のプライドがあったと思います。もちろん

EU ができたのはそれよりも大分前だったのですが、我々がヨー

ロッパ人であるという考え方、意識は社会に広く浸透しはじめた

ばかりでした。「シアター」については、私たちはもう「シアタ

ー」ではありません。私たちはパフォーミング・アーツ全体です

し、パフォーミング・アーツは以前よりずっと複合ジャンル的に

なっています。今も私たちの活動に当てはまる、今でもキーワー

ドになっている言葉は「ミーティング」だけです。私たちは「ミ

ーティング」だということです。 

 

曽田 大変面白いお話をありがとうございました。それでは次に、

フリー・レイセンさんにお話を伺います。ご存知の方はよくご存

知なのですが、フリー・レイセンさんはヨーロッパでフェスティ

バル・ディレクターとして非常にすばらしい業績を残していらっ

しゃる方で、今年はドイツのテアター・デア・ヴェルト―「世

界演劇フェスティバル」というふうに訳せると思うのですが―

のディレクターを今年の７月になさいます。それ以外にもベルギ

ーのブリュッセルで行なわれているクンステン・フェスティバ

ル・デザールというフェスティバルを立ち上げて、それがビッグ

なフェスティバルになるまでディレクターをなさっています。ま

た、その他にアラブ圏のフェスティバルのキュレーションもなさ

っています。フリーさんの立場から、文化政策というものと、そ

れがフェスティバルとどのように結びついているのか、お話しい

ただければと思います。フェスティバルが作品の創造と流通にど

ういう役割を担っているのか、というあたりを。 

 

レイセン 皆さん、こんにちは。お昼の後ですから眠い時間だと

思いますが、皆さんが眠ってしまわないように、ちょっと頑張っ

てみます。簡潔に、非常に主観的な視点で、フェスティバルとい

うものを私がどう見ているかを説明してみたいと思います。フェ

スティバルとはどういうものであるべきか、ということを考える

他の方法、あるいはもっと良い方法が百通りもあるに違いありま

せんが、私は自分の視点から話すことしかできませんので、そう

させていただきます。 

 ブリュッセルでフェスティバルを立ち上げた理由は２つあり

ました。ひとつは純粋に芸術的な理由です。ヨーロッパの首都の

ひとつとしてのブリュッセルに、それにふさわしい国際的な試み

がないと私は思っていました。マリー・アンが言ったように、80

年代、90 年代におけるヨーロッパの統合は厳しいプロセスでし

たが、それは政治経済の話で、そのころ文化的、あるいは芸術的

なヨーロッパという考えはありませんでした。だからその考えを

加えようと思った、というのが理由の一つでした。単に政治的、

行政的な中心地としてのブリュッセルではなくて、文化的、芸術

的な首都にしたかったわけです。これが一つです。 

 もちろん、フェスティバルを立ち上げること自体はいくらでも

できます。私はこのフェスティバルを「最上級の」フェスティバ

ルにしないをいう決意をしました。最上級のフェスティバルを作

るという決意も私は完全に理解できます。ただ、それは私の選択

ではありませんでした。そのことによって私は、フェスティバル

の責任や役割とは何か、という問いに大いに直面することになり

ました。 

 私にとってのキーワードは……午前中にも考えていたことで

すが、さまざまなシステムがあります。午前中のセッションも、

日本の演劇関連の政策や演劇の環境をどう再構築するかという

ことについてのものでした。私はそういった議論の中でアーティ

ストのことが少々忘れられているのではないかと思います。多く

のシステムができ、それ自体の生命を持つようになると、最終的

にアーティストのことが忘れられてしまうわけです。まあ、これ

に尽きると思いますね。ですから、私が作ったフェスティバルで

は、アーティストを全体の中心に戻したいと思いました。例えば、

私は今ドイツで仕事をしています。ドイツのシステムが見事なの

は分かりますが、それはあまりにも硬直していて、アーティスト

がそれに自分を適合させなければならないという状態になって

います。システムがアーティストに適合するべきなのであって、

その逆ではいけないと思います。ヨーロッパ全体の文化政策の考

え方において―日本でもこうした考え方が始まるかもしれま

せんし、もう始まっているのかもしれませんが―私たちはアー

ティストの仕事を支援するためにいるのであって、アーティスト

が自分のフェスティバルや自分の劇場空間を埋めるために存在

しているわけではない、という考え方が失われてしまっていると

思います。フェスティバルのキーになるのは、アーティストが関

心の中心であるという考え方です。それがきちんとできれば、残

りのすべてはそこから自然に生まれます。私がコンテンポラリー

な作品にフォーカスしているのは、死んだアーティストを関心の

中心に置くことにはあまり興味がないからです。生きている人た

ちと仕事をしたいので。 

 コンテンポラリーな作品といった場合、それはさまざまな分野

にまたがったものということも意味します。コンテンポラリーな

アーティストは、映画、音楽、ダンス、演劇、ヴィジュアル・ア

ーツなどを使ってひとつの作品を作ることがあるし、それは完全

に可能なことです。それぞれの分野の境界線というものは、今か

なり疑わしくなってきているのではないかと思います。 

 そして、ラディカルな意味で国際的でなくてはなりません。「ラ

ディカルな意味で国際的」という言い方で、私は「非西洋的」で

あるということも意味しています。ヨーロッパには国際的と自称

する西洋中心的なフェスティバルがたくさんあります。ある程度

までは確かに国際的です。しかし、私たちヨーロッパ人は、今ま

でにもまして、ヨーロッパが非ヨーロッパに向ける紋切型のまな

ざしに対抗すべきだと思います。私たちの考え方や世界を知覚す

るやり方は、いまだに非常に帝国主義的、植民地主義的だと思い

ます。しかし、コンテンポラリー・アーツのフェスティバルで、

世界のいろいろなところ―バンコク、東京、キンシャサ、どこ

でも―から若いアーティストを、都市的な文脈で呼んでくると

すれば、非西洋圏の同時代の文化がどんなものか、また違った概

念を持つことができると思うのです。 

 アーティストを中心に置けば、そのアーティストの必要や希望

に応えなければならないだろうとも思います。ということは、自

動的に新作の制作、共同制作、あるいは支援をするということに
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なります。それには、お金を提供するというだけでなく、企画の

構築という形での支援や、作品を豊かにするためのマテリアルや

人材とアーティストをつなげるという形での支援も含まれます。

やはり、それだけリスクを伴う仕事だということになります。最

上級のフェスティバルを作るなら、これが最上級なんだよという

ふうに観客に保証することができます。ニューヨーク・タイムズ、

ル・モンド、なんでもいいですが、新聞での批評を見せたりすれ

ばいいわけです。しかし新作を作り上演するとなると、観客に「私

はそれがどういうものになるか分からない」と言わなければなり

ません。ひどい作品になる可能性もあります。アーティストは優

れた作品ばかりを作るわけではありませんから。この局面で言う

ことができるのは、「このアーティストは重要だ」ということだ

けです。果たしてこの作品がベスト・オブ・ザ・ベストになるか

どうかは分からないけれども、このアーティストは私が出会った

中でも最も興味深い人物だということは言えるのです。これが、

繰り返しますが、アーティストを関心の中心に置くということな

のです。 

 私にとって、アーティストが全く自由な状態で作品に取り組む

ことができるような一種のノーマンズランドをつくることも重

要です。検閲がある国のことだけを言っているのではありません。

いわゆる自由な西洋にも検閲は大いにありますし、最悪なのは私

たちの自己検閲です。最悪なのは、そのコミュニティとか、権力

者とか、経済界にどうやって気に入られるようにするか、だって

スポンサーが必要だからとか、そういったことです。美学的な許

容範囲の狭さといったこともあるでしょう。なので、外界からの

審美的、経済的、政治的、思想的、宗教的、その他さまざまな圧

力や影響を受けることなしに真に語り合い、本当のことを言うこ

とができる、一種のノーマンズランドを作る必要があるわけです。 

 私個人にとって、フェスティバルはいろいろな物の見方が対立

するところです。単に素敵なパフォーマンスをたくさんやるとい

うことではありません。そんなのは面白くもなんともありません。

私にとってフェスティバルとは、彼らが生きる社会に対して非常

に個人的かつ批評的な視点を持ったアーティストが集まるとい

うことであり、彼らがどの国から来ようと、この世界の探究を彼

らと共有するということです。こういった形で人々が一堂に集ま

れば、その考えが対立するということもありますし、あるいはど

こかパラレルであったりすることもあります。重要なのは、こう

した考えのぶつかり合いが、観客にとって自分の物の見方を考え

直す、あるいは少なくとも自分の物の見方に疑問を持つ機会にな

るということです。私は、フェスティバルは電気ショックでなけ

ればいけないといつも言っています。それは私たちを目覚めさせ、

「なんてこった、こんなことを自分はずっと考えていたのか」と

言わせなければなりません。私たちは、いかに自分が取るに足り

ない信念や、世界に関する既成概念にとらわれているか、なかな

か気づきません。フェスティバルはここに介入するものであるべ

きだと思います。この意味ではフェスティバルは非常に不穏なも

のであるべきだと思います。 

 それから、最後にもう一つ、あるいは２つか３つ言いたいこと

があります。フェスティバルは、ピーター・ブルックとかその他

のビッグネーム―彼らが現在でも最もビッグなアーティスト

であるとは限りませんが―だけではなく、まだ知られていない、

活動を始めたばかりのアーティストを紹介する場でなくてはな

らないと私は思います。問題は、ビッグな人々が今どこにいるの

か、未来のビッグアーティストが今どこにいるのか、そして彼ら

を早い段階で紹介することです。自分の作品を紹介し、それを発

展させ、創作をし、違ったオーディエンスに対峙するためのプラ

ットフォームを彼らに提供することが極めて重要だと思います。 

 それから最後にもう一つ。今度は本当に最後の一つです。フェ

スティバルは本当の意味でのプラットフォーム、人々が出会う場

であるべきだと思います。アーティスト同士がお互いに会い、他

のフェスティバルや劇場の人たち、地元の観客とも会う場である

べきです。ブリュッセルのフェスティバルでは、「アーティステ

ィック・ツーリスト」というある種のイニシアチブを導入しまし

た。私はもうそのフェスティバルにはいないんですが、今でもこ

れは大変気に入っています。これは自分がいろいろなところに行

って出会った人々、まだ国際的なフェスティバルで紹介するのは

早過ぎると思われるような―というのは、これは非常に注意す

べきところだと思いますが、フェスティバルはアーティストを殺

すマシーンにもなり得るからです―人々を招聘するというも

のです。紹介するのが早過ぎ、作品が未熟だった場合、彼らを殺

してしまうことになり、アーティストがそこから回復し評判を築

き直すにはかなりの時間がかかります。ですから、私はアーティ

ストを招聘することをいつも躊躇します。「私はこれで誰かを殺

すことにならないだろうか」といつも考えます。そこで、大きな

ポテンシャルを持ったアーティストに出会い、かつ彼らが移動が

難しいような地域に住んでいて、今世界で演劇に起こっているこ

とに直面するような機会を全く持ったことがないというような

ときに、彼らをブリュッセルに招聘して、例えば 10 日間、全く

義務がない形でフェスティバルに参加してもらうということを

やりました。全く義務がないとは言っても、彼らは一日中お互い

に会って、非常に興味深い話し合いが行なわれました。例えば日

本の作品を見たアフリカの人たちと、同じ作品を見たドイツの人

たちの間で話し合いが始まったりするわけです。そうなると、彼

らが見たのは全く違った作品であったかのような印象を受けま

す。見るとはどういうことかという全体的な問い、つまり、作品

をどういう視点で見るのか、それがどう興味深いのか、またそこ

にどういう限界があるのか、他の人の解釈と対立することがいか

に興味深いことか、といった問いがそこにあるのです。 

 これはコストがかかるばかりで、何も見返りはありません。フ

ェスティバルにとって利益が上がるものではありません。しかし

私は、フェスティバルというものはただ取り込み、取り込み、取

り込むというのではなく、与えるということ、未来に投資すると

いうこともするべきだと思うのです。新作に投資するというだけ

でなく、発展の可能性のある個人にも投資すべきだと思います。

私にとってフェスティバルの規模とは、アーティストとの非常に

個人的なコンタクトや、アーティストとともに歩む道のりによっ

て決まるのです。これは他のいかなるシステムによっても置き換

えられ得ないことだと私は思います。話が長くなり過ぎていなか

ったらいいんですが。 

 

曽田 大変参考になるお話をしていただいたと思います。皆さん、

ここにいらっしゃる方はこの分野のすばらしい業績を持った専

門家でいらっしゃるので、私が質問しようと思った内容がもう既

に入っているということで、改めて質問をすると訊いている方が
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馬鹿みたいに感じられるかもしれませんが、ちょっと確認させて

ください。 

 私はフェスティバルの社会的意義や機能とはどういうものか

お聞きしたいと思ったのですが、フリー･レイセンさんがおっし

ゃったのは、フェスティバル一般というものに何らかの機能、何

らかの意味があるのではなくて、重要なのはどういうフェスティ

バルを作るかなんだということだと思うんですね。 

 少なくともヨーロッパにおいては劇場が各都市、いろいろなと

ころにありますし、文化政策がちゃんと存在しているというとこ

ろがあって、その中でフェスティバルが日常的な劇場の活動とは

違うものとしてあるという前提条件があった上で、フェスティバ

ルというものに意味がある、影響力を持つ、その中でもクンステ

ン・フェスティバル・デザールがとても評判が高いフェスティバ

ルであるのはなぜかというと、選択眼が信頼されている。同僚の

フェスティバル・ディレクターやプレゼンターが一目置くという

か、非常に尊敬をもってそのプログラムを見ていて、なおかつ次

の年、その次の年と、同じ演目が別のところで上演されるという

ような影響力がある。そのことがフェスティバルの重要性、フェ

スティバルの意味と思ってよろしいんでしょうか？ 

 

レイセン そうとも限りません。いかなる場合においてもフェス

ティバルは政治的なものだと思います。芸術作品が政治的である

べきだという意味ではありません。フェスティバル自体が政治的

なステートメントなのです。社会の中にある催しを植えつけるわ

けですから、なぜそれをやるのか、その社会においてその催しに

よってどういった効果を達成しようとしているのか、ということ

が問われます。ですが、私はフェスティバルが社会的な役割をま

っとうすべきだとか、政治的な闘争をまっとうすべきだと思って

いるわけではありません。アーティストが政治的な作品を作るべ

きだ、もしくは社会的にインスピレーションを受けた作品を作る

べきだなどとは全く思っていません。政治的なステートメントは、

先ほど言ったように、社会の中に場所を持っていない人々、つま

りアーティストのためにノーマンズランドを作るという形でも

実現することができます。そして、私はアーティストと彼らの思

考、彼らによる社会の分析は、私たちの社会の動力源であると深

く信じています。これを断ち切ってしまえば、全てが進化を止め

てしまいます。ある催しを社会の中に植えつけ、社会と取り組む

ならば、この地域、この国、この都市にすでに存在しているもの

は何で、欠如しているものは何か、どうしたらそうした欠如のギ

ャップを埋めていくことができるか、といったことを分析を行な

うべきです。電気ショックであるということはそういうことで、

それはかなり政治的な野心でもあると思います。 

 

曽田 日本の方の関心に触れるであろうことをちょっとお聞き

したいと思います。午前中にお話をしていただいた岡田利規さん

のチェルフィッチュという劇団は、ヨーロッパでは一番最初にク

ンステン・フェスティバル・デザールが声をかけて、上演をして、

大変評判がよくて、次の年も、その次の年もヨーロッパ・ツアー

が続いていった。でも、日本ではチェルフィッチュという劇団は

なかなかそういう状況にならない。まあ、少しそういう状況が出

てきましたけれども。ヨーロッパではそういう、ある種制度的な

保障があるというか、システムができあがっているけれども、日

本はそれがやっと緒についたところだという認識で私はいるの

ですが、日本のマーケット、あるいはこの TPAM が果たす役割

をフリーさんはどのようにお考えになりますか？ 新しい表現

が社会に認められるということについてのですが。 

 

レイセン マーケットは大嫌いなんです。本当に大嫌い。でもこ

こに来るのは２度目なので、私がどこかおかしいんでしょう。マ

ーケットが嫌いだというのは、売り買いをする場所だからで、売

り買いという言葉は、アーティストがしていることや、私たちが

プレゼンターとしてなすべきことに適用すべき言葉ではありま

せん。プレゼンターとしてやるべきこととしては、リサーチや調

査という方がずっと大きいと思います。アーティストがやってい

ること、彼らの作業と生活の文脈、彼らの作品が彼らのローカル

な文脈において持つ付随的要素などの理解に結びついたリサー

チや調査ですね。そして最終的にこの問いが出てきます。「この

作品を他の文化的文脈に植えかえることは可能だろうか？」ある

いは「そうすることでこの作品を殺してしまうことにならないだ

ろうか？」という問いです。そういうこともあり得ますからね。 

 そういうわけで、私はマーケットが嫌いですが、来ます。なぜ

来るか？ それはプラットフォームでもあるからです。そして、

昨日気づいたんですが、私が東京に、TPAM に来るのは、マー

ケット自体ではなく、その副産物のためなんです。副産物の中に

は、プラットフォームとしての機能や、ここで上演される作品と

いったものがありますし、日本のアーティスト同士が出会うとい

うのもその一つで、このマーケットが多くの人を引き寄せるとい

うことや、TPAM 周辺でいろいろなパフォーマンスが行なわれ

ているということによってそれが可能になっています。アジア中

の同業者たちと会って、誰が何をやっているのかを学ぶ機会にも

なっています。これは極めて重要で実り多いことです。私にとっ

ては、丸岡さんを大変尊敬しているということ、彼女がやってい

ることの重要性を強く信じているということも動機になってい

ると思います。ですらこういったことは、誰を信用しているかと

いうことに深く関係してもいるのです。 

 マーケットが嫌いな理由は今言った通りです。売り買いの場だ

からです。アーツ・マーケットでは大勢のマネージャーに会いま

すが、アーティストにはあまり会いません。私はマネージャーと

物事を議論するのは大嫌いなんです。アーティストは自分を売る

べきじゃない。売り物じゃないんですから。もちろんアーツ・マ

ーケットはすごく効率的なものなので、私たちプログラマーにサ

ボる癖がつきます。TPAM に数日間行っただけで、やろうと思

えば次のシーズンのプログラムが一丁上がりになります。日本プ

ログラムが簡単にできてしまうわけです。私たち皆がとてつもな

く横着になってしまいます。アーツ・マーケットは怠け者のプロ

グラマーを甘やかし過ぎだと思います。 

 でも、私は「副産物を展開する」という考えをいつも持ってい

ます。つまりプラットフォームのことであり、それは短い期間で

日本の最新の演劇作品をまとめて見ることができるという、非常

に強力な瞬間にもなり得るわけです。それは素晴らしいものであ

り得ます。ブースを全部取っ払って、一つの巨大なブースにして

しまって、素敵なレストランと素敵なバー、素敵な雰囲気をつく

って、そこで自由に交流して、売りたければ売ればいいし、買い

たければ買えばいいけれども、少なくともまともに話ができる場
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を作ったらいい。私にとってはそれが「アーツ・マーケット」足

り得ると思います。でも、そうであったとしても、予算の一部は

本当に個々人、アーティストの旅費としてとっておこうではあり

ませんか。アーティスティック・ツーリストとして彼らが、他の

フェスティバルや他の国の演劇を見に世界各地に行けるように。

あるいはプレゼンターの旅費として、彼らが個人的に発見し個人

的にアーティストとつながりを作ることができるようにし、私た

ちが常に百人単位でうろうろするということにならないように

しようではありませんか。これは私にとってはかけがえのないこ

とですし、アーティストやプレゼンターの仕事の本質を成すこと

だと思います。 

 

曽田 非常に大事なポイント、コアのところをお話しいただいた

と思います。ここが東京芸術見本市、マーケットという名称の催

しの場であることと、マーケット自体を問い直そうということで

お聞きしましたので、フリー・レイセンさんがおっしゃるとおり

だと思います。 

 午前中の岡田利規さんのお話を聞いていましても、彼は自分が

作っている作品を自分で売ろうという気はないわけですよね。た

だし活動の場は欲しい、あるいは活動の場を広げる、あるいは保

障してくれる仕組みが欲しいということは言っているわけで、そ

れをどうやったら可能にできるかということなのではないかと

思います。このへんは後で皆さんにオープンに議論をしていただ

きたいところです。 

 それでは、今度はアジアということなのですけれども、シンガ

ポールからおいでのタン・フクエンさんにお話をいただきたいと

思います。フクエンさんはもともと、シアター・ワークスという

劇団で俳優をなさっていて、日本で公演にも出演されたりしてい

たと伺っています。去年ヴェネツィア・ビエンナーレ、美術の世

界では非常に著名という言葉では全く足りないぐらいの、誰でも

知っている世界最大のイベントのシンガポール館のキュレーシ

ョンをなさって、パフォーミング・アーツだけではなくて、ヴィ

ジュアル・アーツの分野にまで活動のフィールドを広げていらっ

しゃいます。 

 フクエンさんからご覧になって今の世界的なパフォーミン

グ・アーツの流通、作品がどのようにつくられて、どのように流

通されていくかという仕組みについて、シンガポールの事情と、

それが自分にとってどう思えるというようなところをお話しい

ただけますでしょうか。 

 

フクエン 最初に言っておくべきだと思いますが、私は非常に情

報に貪欲な人間です。そして私は若いときから、駆け出しのころ

から移動がとてもしやすい状況にいたという意味で恵まれてい

ました。随分と旅行をし、いろんなものを見ることができました。

しばしば滞在を延長して、さらにいろんなことを調べることもで

きました。若いときは元気だったので、ニューヨークに住んだり、

ヨーロッパを放浪したりしながら、情報を全部取り込むことがで

きました。そういう形で私は非常に西洋中心型だったのですが、

ある日、一人座って自分に問い直しました。「僕は西洋の芸術に

ついて随分たくさん知っている。たくさんの情報を持っているけ

れども、自分の裏庭、アジアについて何を知っているだろうか？」

と問い、気づいたのは、インフラに原因があるということです。

西洋であのような構造ができあがっているのは、もちろん、近代

というものが西洋においてどう成立したかという問題でもあり

ますが、ではアジアはどうかというと、その中での価値体系やイ

デオロギー体系の違いに何らかの形で起因して、それ独自のまと

まりを構築するに至っていないわけです。 

 そこで、アジアにもっと頻繁に帰ってくるようになって、拠点

としてバンコクを選びました。アジアで情報を求める旅が始まっ

たのですが、これは非常に大変な旅でもありました。どうしよう

もない状況だったからです。アジアには、とりわけ演劇の分野で

は、IETM に相当するものがありませんでしたし、アジアの中の

人たちはお互いに十分に話をしていなかった。とは言え、こうい

った地域における出会いを始めていくためのイニシアチブは存

在してはいましたが、私は「リベラル」な教育を受けたせいか、

自らを権威として確立する人たちに対して非常に懐疑的です。で

すから独自のリサーチを行なって、少々変人になってしまいまし

た。あちこちに顔を出し、あれやこれやについて調べあげ、やが

て、こうして集めた情報をどうすべきかと自問しました。この情

報は共有すべきだと。当時私は批評家およびドラマツルグとして

活動していましたが、上演をめぐる状況や、国際コラボレーショ

ンや国際プロダクションをやっていると自称するエージェンシ

ーに不満を覚えていましたので、自分に可能な範囲で、個人とし

て、ささやかであっても頑張ろうと思ったのです。まずは情報、

方法論、あるいは対話に関わる問題が芸術的フローを滞らせてい

るような局面を見極めることから始めました。そうやって、イン

ディペンデントにイベントやプラットフォームを組織するやり

方を見つけ出し、未来の一端を担うと思われるような新進のアー

ティストたちを浮上させるということに取り組んできました。 

 ここ 10 年間、非常に興味深い現象が起きています。物事がよ

りシステマティックに進行するようになり、地域全体のビエンナ

ーレ化とでもいうべき事態が起こっています。一晩のうちにアジ

アでビエンナーレが勃発し、あまりにも多くのアーツ・マーケッ

トが出現しました。今、TPAM があって、もちろんこれは一番

歴史の長いものの一つですが、他に韓国にも見本市があり、シン

ガポールにもあり、中国やインドネシアにさえあります。インド

ネシアだけでも確か５つはあったと思います。それぞれのマーケ

ットがコンテンポラリーなものかどうかは自分で判断していた

だくしかないですが、とにかく突然、誰もが文化産業のレトリッ

クというものに巻き込まれることになったわけです。このアー

ツ・マーケット過剰現象―私はそのほとんどに参加したことが

ありますが―の中で、私は「これらのマーケットは自分に実際

何を提供してくれるのだろう」と自問しています。 

 私はアーティスト―アーティストの芸術的ビジョンと、アー

ティスト本人―に興味を持っている人間なので、対話というも

のがキーとなる責務です。そこで、対話のための開かれたプラッ

トフォーム、プロフェッショナルが自分たちのマーケットという

枠組みの外で会えるようなプラットフォームを導入するために、

IETM と協力しようと考えました。これが IETM のアジアへの

出現の端緒になりました。そして幸運にも、それから毎年、私た

ちはアジア版の IETM を非常にインフォーマルに、中国、韓国、

日本、そして今度の６月にはインドネシアのジャカルタで開催で

きるようになりました。 

 フリーが称揚していたようなミーティングのためのプラット
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フォームは、もちろん、彼女が列挙した明白な理由から、私にと

って大変重要です。しかも、ヨーロッパのフェスティバル・ディ

レクターとの出会いを通じて思うようになったのですが、アジア

に来てよと言ってもなかなか皆さん来てくださらないのです。彼

らの多くが又買いをしています。当然ながら情報を持っているキ

ーパーソンから又買いをするわけです。世界各地の最新の傾向に

ついて確信がなくなると、彼らは買われているものを買うという

形のショッピングに走るわけです。 

 私は、今までアジアで行なわれた IETM のミーティングは、

行くところまで行ったのではないかと思っています。ですから、

ジャカルタでのミーティングでは、両大陸からの人たちが来て、

非常にオープンでインフォーマルな形で話をし、成功事例や、情

報交換や制作の最良のモデルを共有していこうと提案していま

す。それからアーティストが住まいを構えているところへ移動し

て、アーティストが実際にスタジオで仕事をしている環境そのも

のに入り込んでみるといいと思います。私はいつも、「エキゾチ

ックなるものを警戒する必要はない」とさえ言っています。エキ

ゾチックなるものはすばらしいものでもあり得ます。エキゾチッ

クなるものに対して、なぜ植民地主義の後遺症をわざわざ引きず

る必要があるのでしょうか。まず本当に第一歩になるのは、私た

ちが他者に魅惑されるということです。フェアなアプローチを見

つけることや、段取りに気をつけることが大事になってくるのは

それからです。ですから、まずはエキゾチックということを受け

入れましょう。寺院を、山々を、アーティストが彼らの想像力の

エコロジーをそこから得ている見事な自然を見なければいけま

せん。それを共有しなければ、アーティストの持つ風景というも

のが分からないのです。ですので、ジャカルタの後はソロとジョ

グジャカルタに行くべきだと提案しています。これらの地域は芸

術的創造の長い歴史を持っていますから、アーティストたちが実

際にどういうところから出てきているのかを知るにはいいと思

います。 

 最後に、理想的なミーティング・ポイントとはどういうものか

ということについての私のビジョンについてちょっと付け加え

させてください。 

第一に、フリーが強調したように、アーティスト抜きでは想像

力は存在しませんし、ユニークな視点から成る宇宙というものが

存在しませんので、ミーティング・ポイントはアーティスト志向

型であるべきです。そのためには、アーティストがその中で作業

している基本的条件、彼らの実践を形作っている哲学やエコロジ

ー、彼らが作品を通して提出する批評性に配慮しなければなりま

せん。 

 第二に、商品を売り買いするというマーケットのロジックから

離れて、プロセス志向型であるべきです。そのためには、彼らの

場所やスタジオで、彼らを直接取り巻く社会環境の中でアーティ

ストを知るというときに、私たちはそれを極めて厳密に注意深く

行なわなければなりません。 

 次に、リサーチ志向型であるということです。リサーチによっ

て、当然、私たちの作業の範囲で最大限に、私たちは情報の見つ

け方、その情報が埋め込まれている論点に関して非常に詳細に知

らなければなりません。こういったリサーチの過程でアーティス

トとも協働できれば、私たちは観客によりいっそう意義深いコン

テンツを提供できるようになるでしょう。 

また、私の考えでは、リサーチということには、アーカイブを

作るためのロビー活動の必要性ということも含まれます。ニュー

ヨーク滞在中、私はすばらしいアーカイブのあるニューヨーク・

パブリック・ライブラリーでたくさんの時間を過ごすことができ

ました。実際、私が舞踏の映像を初めて見たのはニューヨークで

した。ベルリンにも、ブリュッセルにも優れたアーカイブがあっ

て、非常によく運営されています。アジアにはこういったリソー

スがない。だから私たちは忘れる。私たちは皆、自身の歴史や伝

統に関して健忘症です。情報ポータルはしかるべき場所に確立さ

れていませんし、アクセスも確保されていません。 

 そして最後に、当然ながら、対話志向型でなければなりません。

意見が違っても―「意見が合わないという同意［agree to 

disagree］」という言葉もありますからね―私たちが常に対話

を続けられるように。そうした対話のプラットフォームは、個人

的なアーティスト同士の対話から、学者や専門家が彼らのリサー

チの成果を私たちと共有するようなセミナーに至るまで、あらゆ

るスケールで実践されるべきだと思います。 

 

曽田 ありがとうございました。ヨーロッパとは違うアジアの事

情があるというところをお話しいただいたのですが、一つだけ聞

かせていただきたいのです。あるいは、ひょっとしたら答えにく

い質問なのかもしれないのですけど。 

 東京でも IETMのサテライト・ミーティングをやりましたし、

フクエンさんもシンガポールで、今年はインドネシアで IETM

ミーティングのアジア・バージョンをされます。つまり、情報の

プラットフォームとしては IETMのスタイルを取り入れている。

いいところは取り入れるのはいいのですけれども、参加している

人はヨーロッパの人が多くて、むしろ地元の人は少ないわけです

よね。東京でも同じようなことになるわけです。ずっと参加して

いるのは IETM のメンバーの人で、東京でやったにしても、東

京で参加する人はそのとき一回参加するだけ、というような人が

多いわけです。では、作品のクリエーションを誰がやって、誰が

広めて、誰が評価するのか、ローカルの人がどの程度、主体性と

いうか関わりを持ってやれるのかということについて、意地悪く

言うと、やっぱりヨーロッパ的な視点を入れて、良い悪いが判断

されてしまうのではないかという疑念も持つのですが、そのへん

についてはどう思われますか。 

 

フクエン インフォーマルなネットワークですので、私たちが評

価というものに関わるのかどうかは何とも言えません。具体的な

目標や達成を設定して、それを基準に活動を評価するということ

はしていません。これはあくまでも会うこと、遭遇することのた

めの方法なのです。全てのアジア版において、東京は特にそうだ

ったのですが、かなりのアジアの参加者を巻き込んでいくことを

意識的にやってきました。私の考えでは、問題は常に経済的な問

題なのです。そして皮肉なことに、ヨーロッパの関係者はしばし

ば「予算がなくて旅費が足りない」と言っていますが、アジアの

人は言わずもがなです。ですからジャカルタのミーティングでは、

私たちは確実にアジアとヨーロッパに同等のプレゼンスを確保

します（オーストラリアからも参加してもらいます）。なので、

ローカルの人にそういうふうに評価されているとは考えにくい

です。こう言うことで私が植民地主義的な傾向に抗っていること
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になるのか、植民地主義的になっているのかは分かりません。私

たちはただ、アーティストとのより接近した遭遇を作り出すとい

うことに真剣に取り組んでいるだけなのではないかと思います。 

 

曽田 丸岡さんにも入ってもらって話をしたいところですが。で

は、最後に、塩谷さんにお話しいただきたいと思います。今まで

はどちらかというとヨーロッパの話から始まって、ヨーロッパと

違うアジアの視点はどうだ、ということをお話しいただきました

が、アメリカ大陸、アメリカ及びカナダというところには、実は

APAP という全米規模のパフォーミング・アーツのミーティング

がございまして、ここに毎年 2,000 人以上ですか、参加すると聞

いていますけれども、規模としては北米一で―国際交流基金の

ウェブサイトに掲載されているマリー・アンさんのインタビュー

を読むと、IETM はその４分の１ですから、というお話だったの

ですけれども―IETM の４倍の規模の参加者がいるミーティ

ングである APAP というものが毎年ニューヨークで行なわれて

いるという状況があって、それから、カナダのモントリオールに

は CINARS というのがあって、もともとは Commerce つまり見

本市という名称で始まったんですけれど、今は Congress とか、

Meeting、あるいは Network という言い方もなさっていると思

います。アメリカ大陸においては状況が違うのかどうかというこ

とや APAP のことも含めて、どういう感想をお持ちになったか

お話しいただけますでしょうか？ 

 

塩谷 ［英語で］日本語でいいですよね？ 

 塩谷陽子と申します。アメリカのニューヨークのオーガニゼー

ション、ジャパン・ソサエティーの芸術監督をしております。 

 APAP の話が出ましたが、APAP というのは Association of 

Performing Arts Presenters という組織で、アンブレラ・オーガ

ニゼーションという言い方をするんですが、全米にいるプレゼン

ターの意見をまとめたり、プレゼンターを代表してロビー活動を

したりといった活動をしています。一番有名な活動のひとつが、

普通「APAP」と団体の名前で呼ばれているんですが、毎年やる

APAP の「アニュアル・カンファレンス」、そこにみんなが集ま

ってくるんですね。過去 3、40 年くらい必ずニューヨークでや

ることになっているんですが、「アニュアル・カンファレンス」

というのが正式な会合の名前であって、「マーケット」でもない

し、「フェスティバル」でもない。便宜上、それを主催している

団体の名前で「『APAP』があるから」という言い方をしますが、

実際には「年次総会」なんですね。 

 APAP のアニュアル・カンファレンスがそもそもどうやって、

どれくらいの規模でスタートしたかという、3、40 年前の話は、

私は若過ぎて知らないんですけれども、例えばフェスティバルや、

マリー・アンの IETM なんかと非常に違うところは、まず、ア

ニュアル・カンファレンスと言いながら、いわゆる OA ショーと

かボートショーと似たようなブースが 300 くらい並ぶんですね。

そこが一つの中心的な会場にはなりますが、基本的にそこを中心

的な場所として集まる人種と、便宜上ハブにしているだけで、ブ

ースとは関係なくカンファレンスのためにニューヨークに来る

人種というのと、大きく分けて２種類の人たちが APAP のアニ

ュアル・カンファレンスの中にはいるのではないかと思います。 

 いろんな例外を省いて無理やり冠をつけますと、ブースが並ん

でいるところを目的に来る人は、舞台芸術を売り買いする人、つ

まりマーケットの人たちです。例えばミュージック・インダスト

リーというのは、コンテンポラリー・ダンスやバレエとは構造が

全然違いまして、カントリー・ミュージックのミュージシャンを

扱っているマネージメント・カンパニーや、あるいはネイティ

ブ・アメリカン、日本語で言うところの「インディアン」の踊り

をもう少しエンターテイメントな、シアトリカルなものにして回

すエージェントや、そういうところでエージェントからプロダク

トを買って劇場の運営を作るという種類の人たちです。 

さっきフリーが言ったような、アーティストと会って、アーテ

ィストとものを作っていくという人たちとは、まず舞台芸術作品

との付き合い方が違いますし、それをどう社会に出していくのか、

つまり作っている人とできあがったプロダクトとの間での自分

のポジショニングが、根本的に違う人種が２つあると思うんです

ね。エージェントを介して劇場のスケジュールを埋めていくとい

うのもプレゼンターですし、アーティストと会ってアーティスト

と一緒にものを作っていく、あるいはアーティストが作りやすい

環境を整えて、それを社会に問いかけるというのもプレゼンター

ですが、私はこれは似て非なるもの、全然違う商売だと思ってい

るんですね。だから、たぶん「マーケット」という言葉を使った

ときには、前者の、エージェントと付き合って劇場を埋めていく

という含みがあるんじゃないかと思う。 

 丸岡さん個人を知っていて、TPAM のいろいろな構造を見て

いると、本当はこの２つ目の方の、アーティストとコミュニケー

トして、アーティストが作品を作っていける環境を整えて、常に

コミュニケートしながら模索していくような「プレゼンター」と

いうものを、この TPAM は求めてきたのではないかと私は勝手

に思っております。 

 APAP のアニュアル・カンファレンスの場合は、２つのものを

一緒に、同時に受け入れられるくらいのすごい規模で行なわれて

いるんですけれども、少なくとも私に関しては、後者の方の、マ

ーケットではない方の人たちの種類に属していて、私自身の劇場

がそういう運営的な立場にいるので、むしろマーケットの話はあ

まりしゃべるほどの知識もないし、情報もない、違う世界だとい

うことなんですね。 

 それでこちら側――今「こちら側」と勝手に呼んでますけれど

も――「プレゼンター」と言ったときに２種類いて、アーティス

トとどうやってしゃべっていくかといったときに、米国の中では、

これをプレゼンターと呼ぶのかという言葉遣いが、近ごろ特に聞

かれるんですね。「プレゼントする」というのは「上演する」と

いう日本語を当てるのが多分一番的確じゃないかと思うのです

けれども、アーティストとしゃべって、どう作っていくかという

ことは、「サポート」とか「サービス」という言葉がふさわしい

部分であって、またそれを作っていくことに関してファイナンス

の部分をどうしていくかにも責任を持つという意味では、「プロ

デューサー」という言葉の方がよりふさわしい。プロデューサー

って片仮名で言うとちょっといかがわしいのですけど。要はお金

のことにまでちゃんと自分の責任を持ってプロダクションの提

供をすると。だから、近ごろは英語で presenter/producer なん

て言い方をします。つまり、両方をすると。 

 両方するには、先ほどいろいろお話が出ていたように、まずリ

サーチがないとお話にならない。結局、私がどのアーティストに
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新作の委嘱をしようかとか、あるいは昨年はこんなふうにシーズ

ンを組んだので、今年はこんなテーマでシーズンを組もうとか思

ったときに、持ち玉がなければ委嘱をする先も分からないし、例

えばこういうタイプの作品が欲しいと思ったときに、誰と話せば

いいか分からない。あるいは、それを自分のところだけでプロデ

ュースするのではなくて、あの人とこの人とこの人、あのプレゼ

ンター／プロデューサー、このプレゼンター／プロデューサー、

そしてもう一つあれと組んで、合同でプロデュース／プレゼント

をしていこうというときには、結果的にはツアーという形状をと

っていくわけです。そうしたときに、もともと知識がなかったり

リサーチが行なわれていなければ、「私が今こういうことを抱え

て、考えているのよ」ということが、どのプレゼンター／プロデ

ューサーに話を持っていったら、その人の胸やプランに入ってい

くかが分からないですよね。 

 なんでそうやって３人、４人、仲間を集めるのかといったら、

一番大きな理由はファイナンスの問題で、例えばプロダクション

が 50,000 ドルするとすれば、４人集まったら１カ所 12,500 ド

ルで済むという構造もありますし、新作を作る場合、１カ所でポ

ンとやって打ち上げ花火のように終わるよりも、１回、２回、３

回、４回やるにしたがって作品自体もシェイプアップされて、午

前中の岡田利規さんの話じゃないですけど、より広いパブリック

に向かって語れるような、強い作品になっていくという言い方も

あります。 

 元の話に戻ると、そうしたとき、どういうアーティストがどう

いう作品を作っているので、あるいはどういうアーティストがど

ういうキャリアの段階にいるので、次にこういうことをすること

が彼の興味やベネフィットにつながっていくだろう、という発想

ができる。さらに、どういう仲間を集めたらプロデューサー・チ

ームができあがる、あるいはツアーのオーガナイズができるとい

うようなことは、相当いろいろ知ってないと無理だと。知る方法

には２つあって、とにかくこの業界ですから、生ものを見ないと

お話にならないですから、生ものを見る。１回、生のものを見て、

同じ作家の生ものを２回、３回見れば、その次くらいから DVD

を見てもある程度想像がつくという段階になりますよね。さらに、

例えば１個見て、「うーん、なんか面白いかも」と思って、もの

すごくたくさんのものを見ている人たちと会って「あれ、どう思

う？」という話をするとき、特にアメリカなんかは人によっても

のの見方が非常にいろいろあるので、私が「はあ？」と思ったよ

うな作品を、「いや、あれはこうこうこうで」って言われると、

「なるほど、そういう見方もあるのか」と目からうろことか。あ

るいはもうちょっと自分にフレキシビリティを持たせて、ちょっ

と待って、次の作品ももう一回辛抱して見てみるかとか、そうい

う行為が起きるわけです。そういう行為をするには、やはりプレ

ゼンターがメールでやっているだけでは埒が明かないところが

ありまして、実際にこうやって物理的に会ったときに「あれ見

た？」「これ見た？」「あれっていいってあの人が言っていたんだ

けど、あなた見た？」とかいう話ができるというのが、ミーティ

ング・ポイントとしての APAP の最大級のメリットだと、私の

方の業界にいるプレゼンターは基本的にみんな思っています。 

 ただ、実際にあそこまでのすごい規模になりますと、人と会う

ためのアポ取りだけでも反吐が出そうなくらい大変なので、実際

「Everybody hates APAP」っていう言い方をするくらい、オエ

ーッていうくらいのものなんですけれども、ただ、オエーッて言

った後には、やっぱり人と会って、あるいは、いつもヒルトン・

ホテルが会場なんですが、巨大なヒルトン・ホテルの中をプラプ

ラ歩いているだけで――よく私はジャングルになぞらえるんで

すけれども――誰かに出会って、絡めとられて、立ち話をすると。

また、３、４歩歩くと、誰かに絡めとられて、あるいは自分が絡

めとったりして、立ち話をする。 

 そういうことは、やっぱりＥメールやスカイプでは絡みとれな

いので、みんなが集まって、プラットフォームと呼ぼうが、フェ

スティバルと呼ぼうが、あるいはカンファレンスと呼ぼうが、マ

ーケットと呼ぼうが、とにかくその場に集まってくることは、

我々プレゼンターにとってはとても大事な機会だと思っていま

す。しゃべり過ぎたかな。 

 

曽田 いやいや、ありがとうございます。かなりわかりやすくコ

ンパクトにお話しいただいたんですけれども、時間が限られてい

るものですから、残り時間があまりなくなってしまいました。 

 今日、日本の「公立文化施設」と呼ばれる、地方の自治体が建

てて運営している劇場―普通は作品のクリエーションをして

いないところが圧倒的に多いんですけれども―そういうとこ

ろの方々がある程度いらっしゃっていると思います。それぞれの

地域の自治体の役人の方、役所の方は、クリエーションが必要だ

とは必ずしも思っていらっしゃらないとか、あるいは周りの人が

そういうニーズを持っていないので予算をつけることができな

いとかいう事情をお持ちの方が結構いらっしゃると思うのです。 

 そこで残った時間で皆さんにお聞きしたいのですが、作品のク

リエーションとか流通とか、アーティストを支える仕組みが必要

だということと、文化政策というものをどのように結びつけたら

いいのかということについて、日本の事情はお分かりにならない

にしても、ヨーロッパならヨーロッパ、アジアならアジアで有効

だと思われること―最初にマリー・アンさんはロビーイングと

いうことについておっしゃいましたけれども―についてご意

見をいただけますでしょうか。 

 

ドゥヴリーク ありがとうございます。それについて、そしてそ

れ以外のことについても話をしたいと思います。私は長い間イギ

リスに暮らしていました。そして私が暮らしていた時代はイギリ

スの文化支援システムもどうやって政策を改革することができ

るのかを検討していた時代でした。当時「ニュー・アーツ・アン

ド・メディア・ストラテジー」というものを考察するために書か

れた非常に面白い研究の一つが、演劇に関するものでした。アー

ツ・カウンシルが 12 本くらいのドキュメントをそれぞれの芸術

ジャンルに関して委嘱したんですが、特に面白かった２つは、詩

についてのものと演劇についてのものでした。そしてその演劇に

関するドキュメントは、いくつかの、当時はかなりショッキング

なものだったような興味深い考えを提出しました。 

 まず、システムよりも個人の重要性の方が高いという考えが提

出されていました。非常に優れた、ダイナミックで知的な人材が

いれば、その人がフェスティバル、劇場、あるいはカンパニーを

成功に導くことができるという考えです。フォーマットが必ずし

も成功や失敗を決定するのではなくて、それを決定するのは人材

のダイナミズムであるということでした。そしてそのときからイ
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ギリスでは、長い時間をかけて変化が起き、現在、個人の能力を

発展させることを目指すいろいろなプログラムという形で結果

が表れてきているのではないかと思います。これがシステムにつ

いてのコメントです。最良のシステムを作ることができるか、と

いうことに関しては、理想は実生活においては存在しないという

普通のことを私は思います。 

 今ヨーロッパで私たちがやっていることについては、ヨーロッ

パでは文化に関するロビーイングのプロフェッショナリズムが

成長してきていますので、私たちはヨーロッパレベルの、EU の

文化政策に対して働きかける努力をしています。私はクリエイテ

ィビティとクリエーションについてのヨーロッパのワーキング

グループの議長をしています。これは非営利なもので、いわゆる

文化産業、ヴィデオや映画、音楽産業とは関係ありません。そし

て、その中で私たちは、価値体系の連鎖の全体が大事なのだとい

う考えあるいは概念に至りました。一つの繋がりが弱かったら全

体が弱められてしまう。価値体系の連鎖というとき、私たちは 5

つの領域を念頭に置いています。１つ目は教育や訓練、例えば学

校での芸術教育からアーティストのプロフェッショナルな訓練

までの全過程、そしてこの分野で働く人々の継続的な教育です。

２つ目はクリエーションです。クリエーションは必ずしもプロダ

クションではありません。時にはそうだし、時にはそうではない

と。そして３つ目がプロダクションということになります。４つ

目がその作品の国中あるいは地域の中への流通あるいは伝播の

問題です。そして５つ目は伝統的にはドキュメンテーションとも

呼ばれるようなことですけれども、いちばんこれが興味深いと思

います。というのは、この場合私たちは具体的にメディアのこと

を考えているからです。おそらくあらゆる社会で、批評家の役割

は今非常に脅かされていると思います。新聞は以前ほど批評家に

執筆を依頼しなくなっていますし、人々は批評的な訓練を通過し

たかどうかに関わらずブログを書いています。従って、作品につ

いて知的にかつ興味を引くようなやり方で書く能力、そしてアー

ティストの意図を理解し、作品と観客を媒介する能力、こういっ

たものが失われつつあります。ヨーロッパで私たちが戦い取ろう

としているのは、これら５つの点が同等に重要で、互いに結びつ

いている状態、したがって切り離された形で流通システムを持つ

こともできず、クリエーションのプロセスに関して劇場とフェス

ティバルが切り離されてあることもできず、批評家の批評的プロ

セスから切り離されていることもできないという状態です。そう

やって、この円環にいる全ての人々が繋がり、うまく共同で作業

できるのではないかと思います。 

 

曽田 ありがとうございます。２年前にマリー・アンさんが

TPAM でお話しになったことを今回の勉強のために読んだんで

すが、プロフェッショナルが継続的に集まることによって新しい

意味が作られるという言い方をなさっていて、だから、おっしゃ

っていることはそういうことだと思いますが、一つのシステムが

導入されればそれで何とかなるということではなくて、全体的に、

今５つ挙げられましたけれども、教育、クリエーション、プロダ

クション、ディストリビューション、ドキュメンテーション、こ

ういうことが継続的に行なわれることによって、それまでにはな

かった考え方が皆さんに共有されていくというか、広がっていく

ことが重要なのではないかと思いました。 

 では、フリーさんにお伺いしたいんですが―これもアドバイ

スというか、考えを聞かせていただきたいんですけれども―日

本では、この種の業界の人が集まることの意味がなかなか業界以

外の人に伝わりにくい、あるいは、この分野の専門家が専門家と

して行政の側から評価されないというか、遇されないという傾向

があって―国際交流基金とか地域創造などの東京芸術見本市

を主催している団体は、そこが他の団体とは違って、ちゃんと専

門家の意味を認めている団体だと私は思うんですが―ヨーロ

ッパにおいては、文化的な活動というものが、公共がサポートす

るに足る活動であるということは当たり前の前提なのでしょう

か。それともあまり必要性は高くないと思う人々はいて、それに

対して日常的にこの業界の人は説得を繰り返しているという状

況なのでしょうか。どういう状況なのでしょうか。 

 

レイセン 違いは何かというと、ヨーロッパでは、芸術が非常に

制度化されて、政府によって組織立てられているということだと

思います。ですので当然、そういった機関のトップに対して尊敬

の念が持たれています。そういう職業が存在し、尊敬に値するも

のだということは明らかにあります。でも注意しなければなりま

せん。私が思うに、ヨーロッパは絶対に模範とすべきモデルでは

ありません。ヨーロッパでも機能不全に陥っていることが多々あ

ります。マリー・アンがプロデュース、共同制作、教育、その他

諸々について言ったことも、具体的にヨーロッパの状況を見てい

きますと、そんなにすばらしいものじゃありません。まず最初に

私に思い浮かんだのは、例えばイタリアのディストリビューショ

ンの状況です。ひどい状況ですよ。国営劇場がいくつもあって、

これらはセールスマンみたいなものなのです。「おたくのプロダ

クション買ってあげるから、うちのを買ってくれ」、そして、５

人か 10 人のパートナーと一緒にやればシーズン一丁上がりとい

うわけです。現実にこういうことが起きているんです。 演劇の

ための予算の大部分がこういった劇場に投下されています。そう

いうわけで、相当保守的なプロダクションがそういった大きな劇

場でプロデュースされて、それがあっちこっちの大きな劇場の間

をぐるぐるめぐっているというだけなのです。ですから皆さんに

言っておきたいんですが、今朝フランスとの比較がいろいろ出ま

したけれども、悪いけどフランスの今の演劇状況を見ればこれも

決してそんなにすばらしいものではありません。システムがそん

なにすばらしかったならば、そもそもどうして面白いものが出て

こないんでしょう。ドイツのシステムはどうかと言えば、厳格極

まりないので、新進のアーティストを殺しています。生きていく

ための、作業するための、息をするためのスペースがないのです。

ですから、他のモデルを見るのだったらば、ポジティブなところ

だけじゃなくて、失敗もちゃんと見ていくことが大事だと思いま

す。そして、同じ失敗を繰り返さないでください。私たちはヨー

ロッパで随分と痛い目にあっていますし、まだ何かを達成したわ

けじゃありません。ですから、新しい政策を作るのであれば、私

たちがヨーロッパで躓いた同じ石に躓かないようにしてくださ

い。 

 

曽田 シンガポールにおいて、あるいは東南アジアエリアにおい

て、政府と業界のプロフェッショナルの関係性はどういうふうに

なっていますでしょうか。 
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フクエン 告白しますと、私はシンガポールにはあまりいないの

です。でも、今何が起きているのかは追いかけています。ここ

10 年間、ナショナル･アーツ・カウンシルが発足しましたので、

物事が制度化され、集中化されてきました。そういったやり方に

対して十分に批判している人は誰もいません。実際、政府そのも

のが企業スポンサーシップを勝ち取るためのポータルとして機

能しています。アート関係の団体は企業からの直接のスポンサー

シップをほとんど全て失いました。代わって企業スポンサーはお

金のプールとしてのアーツ・カウンシルに寄付をすることの方を

喜んでいます。そしてアーツ・カウンシルがそれをどう分配する

か決定します。つまりある種非常にトップダウンな段取りができ

あがっており、企業からの直接の資金がなくなったゆえに、アー

ティストはアーツ・カウンシルとその時々の政策に依存する度合

いが高まってきています。こういう依存状態は芸術活動を本当に

阻害します。もっと懐疑的に見るならば、お金を持っているとこ

ろに抵触するようなことを言ったり、飼い犬が手を噛むようなこ

とをすればお金がもらえませんから、芸術的コンテンツそのもの

が統制されてきます。こういう政治的風土にある国で、こういう

体制をどう解放すればいいのか。私は今のところはあまり楽観的

ではありません。 

 

曽田 アメリカの事情というか、政府と、プロフェッショナルと

いうかこの業界の関係について、何かコメントいただけること、

ありますか。 

 

塩谷 ご存知のように、アメリカは行政の支援がないことで有名

ですから、そのことについてはあまり比較のしようがないですけ

れども。アメリカでは、金額はすごく少ないんですが、各リージ

ョンごと、例えばニューイングランド地方とか、真ん中へんとか、

真ん中へんの西の方とか、そういうところにまとめてお金をあげ

て、その行政からまとめてお金をもらったところ――それもノン

プロフィットの組織なんですけれども――が、直接プロフェッシ

ョナルとコネクトして、助成金をあげる、あるいは助成金だけじ

ゃなくて人と人をつなぐようなファンクションをするというこ

とがあります。行政の人とプロフェッショナルの人の間に、半分

プロフェッショナル、半分行政みたいなファンクションを担うイ

ンスティテューションが入っているのが、少なくとも日本の今日

の現状や、今日までの現状よりは健全な部分じゃないかなと思い

ます。プロがいるかどうかという問題もありますけれども。 

 

レイセン 今朝の議論についてもう少し言いたいのですが。舞台

芸術の助成金を劇場だけに出し、個々のアーティストに分配しな

いという政策があることを聞いて、私は非常に懸念を覚えました。

これは間違いなく終焉の始まりです。本当に必要なのは個々のア

ーティストを直接サポートすることだと思います。劇場にお金を

出すのであれば―劇場というのは最終段階ですから、劇場がプ

ロデュースしたりプレゼントするためのお金を必要とするとい

うのはその通りですが―何よりまず、それらの劇場にこれまで

とは違ったタイプのディレクターを置かなければいけません。本

当にやる気があり、知識とプロフェッショナルなスキルがあり、

誰を招聘するのか、何を制作するのか、それをどうやるのかを決

定できるようなディレクターでなければいけません。これが一つ

です。劇場のお金を増やしてあげて新しいミッションを与えると

いうのはいいとしても、それを実践するには新しい人材が必要だ

ということです。 

２つ目は、劇場の決定にアーティストが完全に従属するように

なったらどうなるか、ということです。今では誰もが（岡田）利

規を知っていますが、５年前、10 年前、彼が作業を始めたころ

には、彼をサポートしようなどと考える劇場は日本に一つもなか

ったに違いありません。ですから政府からの個人への直接のサポ

ートが必要なのであって、それを劇場を経由してやってはいけま

せん。 

３つ目は、アーティストがそこで作業したいというときに、劇

場はあれこれと条件を机上に挙げるべきではないということで

す。アーティストにはその劇場で、一緒にやりたい人、望ましい

リズム、かけるべき時間等々をもって作業する自由が必要です。

そして例えば今ドイツを駄目にしているような厳格なルールで

縛ってはいけません。 

 

曽田 アーティストを支えることは必要だけれども、支えるシス

テムだけではかえってアーティストが死んでしまうということ

だと思います。では最後に、TPAM の流れの中で、「マーケット」

という名前をつけて始めたんだけれども、それ以外の要素、「ミ

ーティング」とか「プラットフォーム」というような言葉もずっ

と出ておりましたけれども、その部分を実質的に担ってきた部分

もあるということだと思うんですが、主催者である丸岡さんとし

てはプラットフォームの要素というか側面がもうちょっと強調

される方向に進むだろうということで理解してよろしいんでし

ょうか。 

 

丸岡 私は主催と言っても非営利団体の人間なので、自分たちの

バジェットもあるわけじゃないし、そのバジェットを作ることに

成功しているタイプの人間でもありません。ただ、なぜこういう

問いかけをするような会にしたのかというと、日本にはアーティ

ストの協会などが声を上げるという機会はあったと思うのです

が、私たちのようなプレゼンターの立場の人が声を上げることは

すごく難しかった。それは劇団制を敷いていたからというのもあ

ると思うんですが、長くなりますから日本のシステムの説明につ

いては割愛します。しかし当事者になれば、カンパニー側の制作

の人も、劇場側の制作の人も、作品と観客をつなぐという同じ方

向を向いたものなんだ、ということに腐心してきたつもりなんで

すね。その部分をどう展開していくかということを考えたいとい

うことが一つ。 

 それから、「見本市」「マーケット」という言葉からイメージさ

れるような内容がもう求められていないのではないかという、名

前の問題がありますね。 

 最後に、場所やお金を渡せるというタイプの組織ではありませ

んから、何がっていうと、例えば東京にも、それから日本各地に、

キャラクターのある劇場がたくさんあるわけですから、そこに出

かけていくことがすなわち、例えばフクエンさんがさっき言った

エキゾチックな体験になったりするんです。あと、一つ一つの公

演にはそれぞれのプロデュースがあるわけですから、そのことに

よって知ることができる多くのことがあると思うし、そうやって
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各カンパニー、各劇団が自分たちの作品を誰かに見せていくとい

う行為自体がいくつかのことを知っていく機会になると思いま

す。そういう実感を通したミーティングをコツコツやっていくべ

きだと思うし、それは国内だけでやらずに常に開いていくべきだ

と。 

 やっぱりどうしても日本というのは、情報を開いていこうとし

ても、誰かがまとめていて、失敗しちゃいけないからっていう理

由で隠してしまう。例えば、助成金の事業仕分けがあったときも、

それについてフォーラムをやって、最初だからナイーブな意見も

いっぱいあるわけですよ。それでも言うべきだと、そこからスタ

ートしなければならないと。それが例えば、未熟であるがゆえに

恥ずかしいということでカットされてしまったりしないような

状況を、この場は作ってきたと思うのですが、それをもっと更新

していく意味で、「見本市」というのはちょっとふさわしくない

のかもしれないなというのが、個人的な―私も職種、ポジショ

ンを持ってはいますが―意見です。 

 もう一つだけ。ショーケースの出し方なんかもそうなんですが、

競争的にならないということを心がけてきました。違う見方がで

きるように、全然違うジャンルのものを紹介したり。今回、日本

のダンスショーケースがありまして、それでちょっと物議をかも

したりもしたんですが、ダンスに見えないかもしれないものが入

っている。でもそれが今の日本のコンテンポラリー・ダンスと呼

ばれるものの一つのあり方なんだと。他にも優れたものがいっぱ

いあるんですね。コンテンポラリー・ダンスそのものっていう形

で優れたものもあるんだけれども、競争的にならないことを心が

けた結果、そういうディレクションになっているということもあ

ります。 

 

曽田 済みません。進行が悪くて、もう時間がないんですが、見

本市が 15 年以上にわたって東京で行なわれてきたことがすごく、

我々にとって財産だと思いますし、ヨーロッパ、アメリカの方々

が非常に例年、継続的にいらっしゃっていることが東京の芸術見

本市の有用性の証だと思うんです。例えばヨーロッパの人にとっ

ても、別のネットワークが広がるという意味ではすごく貴重な拠

点であり、ハブとしての意味はますます増えているのではないか

と思います。今後もそれは減らないと思います。ヨーロッパスタ

イルを東京でやるという話ではないという話がずっと皆さんか

ら出ておりますし、東京だけでもなくて、日本のいろんなところ

で違った可能性が考えられるわけですから、TPAM が、それを

持ち寄って、それがネットワークとして広がっていくという場で

あり続けていただきたいという個人的な要望を述べまして、この

セッションを終わらせていただきたいと思います。参加していた

だいた皆さんに心から御礼を申し上げます。ありがとうございま

した。 

 

丸岡 ありがとうございました。明日の午前中も引き続き、一連

の流れとして、岡田利規さん、平田オリザさんのディスカッショ

ンが続きます。よろしければご参加ください。どうもありがとう

ございました、皆さん。 

 この後、５時から中劇場のホワイエでレセプションがございま

して、その後ショーケースがございます。あと、パスのある方は

皆さん、TPAM ショーケースというところに行きますと公演が

見られますので、ぜひ、行ってください。どうもありがとうござ

いました。 

［了］ 
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都市に浸透する「劇場」空間 ―― イギリスの舞台芸術から 

 
3 月 4 日［木］10:00～12:00／東京芸術劇場 大会議室 

モデレーター： 住友文彦［キュレーター／NPO 法人アーツイニシアティヴトウキョウ］ 

スピーカー：タソス・スティーヴンス［コニー ディレクター］ 
マット・アダムス［ブラスト・セオリー主宰者］ 
ダンカン・スピークマン［アーティスト］ 
塚原悠也［contact Gonzo ダンサー］ 
exonemo（エキソニモ）［アーティスト］ 

 
●SUMITOMO Fumihiko 

1971 年生まれ。東京大学大学院総合文化研究

科表象文化論コース修了。NTT インターコミ

ュニケーション・センター、東京都現代美術館

などに学芸員として勤務。'04 年には日中韓の

若手アーティストを紹介する「アウト・ザ・ウ

ィンドウ展」、「アート・ミーツ・メディア：知覚の冒険」展など

を企画。'07 年に中国を巡回した「美麗新世界展」などで、日本

の現代美術を海外へ紹介する企画にも関わる。'09 年、ヨコハマ

国際映像祭ディレクターを務める。おもな共著に「複雑で便利な

時代と見えなくなるアート」（『21 世紀における芸術の役割』未

来社・'06 年）、『キュレーターになる！』（フィルムアート社・'09

年）がある。  

 

●Tassos STEVENS 

心理学の博士号を修め、劇場のディレクターや

プロデューサーとして活躍後、アートのジャン

ルを超えた参加者主導型のインタラクティブ

な作品を手がける「コニー」の共同ディレクタ

ーを務める。現在は、10 代の若者と双方向の

ブロードキャスティングの関係性についての調査をはじめ、

iPhone 向けゲームのデザイン、公共スペースを舞台にした地域

住民に向けたプロジェクトなど幅広い分野で活躍。最近英国で開

催されたアートの今後とテーマにした大きなシンポジウムでも

スピーカーとして登壇、その発言は多方面から注目を集めている。 

 

●Matt ADAMS 

1991 年にブラスト・セオリーを創設。ブラス

ト・セオリーは新しい技術をパフォーマンスの

中に取り入れた先駆け的なアーティストとし

て高く評価されている。英国で優れた映像作品

に授与される BAFTA のインタラクティブ部

門に 4 回ノミネートされ、アルス・エレクトロニカでも金賞を受

賞。マット・アダムスはテート・モダンや ICA などでもキュレ

ーションを手がけ、様々な大学で講義を行っている。現在英国エ

クセター大学の名誉フェロー、セントラル・スクール・オブ・ス

ピーチ・アンド・ドラマで客員教授を務める。近年の作品として

「ライダー・スポーク」を発表するほか、2009 年のヴェネツィ

ア・ビエンナーレにも出展した。 

www.blasttheory.co.uk/ 

●Duncan SPEAKMAN 

英国ブリストルを拠点とするアーティスト。個人的・社会的環境

における人々の音との関わりを主なテーマと

して探求。自身の作品の中にも音を効果的に取

り入れ、公共スペースで人々が身体的に感情的

に関わりあえるような環境や体験を生み出し

ている。現在は場に反応する作品や、ストリー

ト・ゲーム、演劇パフォーマンスなどを手がけ、ISEA やフュー

チャーソニックなど英国内外のフェスティバルに参加、活躍の幅

を広げている。2008 年からはブリストルのパーベイシブ・メデ

ィア・スタジオでレジデンスを行っている。  

 

●TSUKAHARA Yuya 

1979 年生まれ。2006 年より友人たちと公園で厳かに殴り合い、

また高いところから飛び降りたりする過程で

「contact Gonzo」を開発し、そのメソッドを

元に即時的、トラッシュ的に都市と人と関わる。

これまで南京トリエンナーレ、プラットーフォ

ーム・ソウル、横浜国際映像祭、HARAJUKU 

PERFORMANCE+、吾妻橋ダンスクロッシングなどに参加。

2010 年は六本木クロッシングにも参加。関西学院大学文学部美

学専攻修士課程修了。NPO 法人ダンスボックス運営スタッフ。

金粉ユニット・新世界ゴールデンファイナンス切り込み隊長。 

 

●exonemo 

千房けん輔と赤岩やえによるアート・ユニット。1996 年より、

デジタルとアナログ、ネットワーク世界と実世

界を柔軟に横断しながら活動。テクノロジーと

ユーザーの関係性を露にし、デジタル・メディ

アが現代社会へ与えるインパクトについて、ユ

ーモアのある切り口と新しい視点で数多くの

実験的プロジェクトを手がけている。2006 年、

アルス・エレクトロニカ（オーストリア）ネット・ヴィジョン部

門でゴールデン・ニカ賞受賞。活動の拠点は東京と exonemo.com。 
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丸岡 ただいまより、東京芸術見本市最後のセミナー『都市に浸

透する「劇場」空間―イギリスの舞台芸術から』を始めたいと

思います。このセミナーは、Ustream で同時中継をしておりま

す。配信は英語のみ、海外のみなんですけれども、あらかじめご

了承いただけますでしょうか。よろしいでしょうか。では、スピ

ーカーのみなさんをご紹介いたします。一番向こうから、エキソ

ニモの赤岩さんと千房さんです。続きまして、contact Gonzo の

塚原悠也さんです。続きまして、ダンカン・スピークマンさんで

す。続きまして、ブラスト・セオリーのマット・アダムスさんで

す。続きまして、コニーのタソス・スティーヴンスさんです。最

後に本日のモデレーターをお願いいたしました、キュレーターで

NPO 法人アーツイニシアティヴトウキョウの住友文彦さんです。 

 昨日は、似たテーマで制作者、企画者側からのセミナーを実施

しましたが、本日は、アーティスト側の立場からのセミナーとな

ります。それでは、住友さん、よろしくお願いいたします。 

 

住友 はい。住友です。おはようございます。みなさん、起きて

いますでしょうか。ちょっと朝早いので、たぶん後から参加する

人もいると思うんですけれども、簡単に僕の方から進行について

ご説明をしたいと思います。まず私は、普段現代美術という分野

で仕事をしている者なのですが、特に都市、あるいは身体表現、

新しいメディアといったものに関心を持って仕事をしてきてい

ますので、こういったことが今日の話のキーワードになっていく

んじゃないかなと思っています。まず、最初に 3 人のイギリスか

ら来ているアーティストの方たちに 5 分から 10 分ぐらいのプレ

ゼンテーションをしてもらいます。その中で、彼らがどういうこ

とをやっているか、すでに彼らのパフォーマンスに参加された方

もいるのではないかと思いますが、そうでない方もいらっしゃる

と思うので、簡単に活動を見ていただきます。その後、日本側の

パネリストのエキソニモと塚原さんから、彼らもどういうことを

やっているかお話しいただきます。日本のパネリストの人たちの

アプローチというのは、もしかしたらちょっと違うかもしれない

ですけれども、なんらかの形でこの 3 人のやっていることも、イ

ギリスの 3 人がやっていることも関係があると思って、今日は参

加してもらっています。 

 そういう順番で話をしていくんですけれども、まずお互いのア

プローチの違いみたいなことをパネリストの人たちが話してい

くということをやってみますが、わりと早い段階でフロアから、

彼らのやっている活動の背景、文脈、そういったものについての

ご質問もどんどん受け入れたいと思っていますので、是非そのよ

うに思っておいていただければと思います。 

 はじめに進行上のことなんですが、今日、実はタソスさんがこ

の後、ショーケースにコニーで参加します。それが、この後 12

時からなのですが、このシンポジウムが終わらないと始まらない

ので、12 時になったからということで抜けなくても大丈夫です。

それまで安心してこちらの方におつきあいいただければと思い

ます。 

 では、はじめのプレゼンテーションですけれども、ブラスト・

セオリーのマット・アダムスさんにお願いとしたいと思います。

私は、2005 年に ICC［NTT インターコミュニケーション・セ

ンター］でブラスト・セオリーのパフォーマンスをやったことも

あって、今日彼らの最近の活動について聞くのを楽しみにしてい

ます。ではマットさんよろしくお願いいたします。 

 

アダムス ありがとうございます。簡単にブラスト・セオリーに

ついて説明してから、数分間で私たちのプロジェクトのひとつに

ついてお話しします。ブラスト・セオリーは 3 人のアーティスト

のグループで、英国のブライトンに拠点を置いています。私たち

は継続的にノッティンガム大学のミクスト・リアリティ研究所と

コラボレートしています。ミクスト・リアリティ研究所は科学者

のグループで、学際的なチームを組んでリアル・スペースとバー

チャル・スペースの間の境界について研究しています。 

 私たちの作品をつなぐ糸、探ろうとしているテーマのひとつは、

特にこの 10 年間は、ゲームという概念をめぐっています。ゲー

ムはどうしたら文化的なフォルムとみなされ得るか、ゲームの芸

術的な可能性を引き出すにはそれをどう活用したらいいか、とい

ったことです。ゲームは明らかに私たちの文化生活の大きな一部

を成していますが、より成熟した文化的フォルムと同等のレベル

で考察されるようになってからはまだ日が浅い状態です。私たち

は、ゲームを単なる活動としてではなく、芸術のフォルムととら

えたとき、ゲームがどのようなものであり得るのか、ということ

を考えたいと思うようになりました。 

 また、私たちは都市そのものと、都市のストリートに作品を持

ち出すことに大変関心を持っており、都市を芸術活動の背景とと

らえるとどうなるかということを考えています。 

 3 点目として、私たちはインタラクションと参加というものに

大きな関心を持つようになり、ある程度までアーティストの役割

というもの自体を組み替えようとしています。私たちはグループ

内―ジュー［・ロウ・ファー］とニック［・タンダワニッツ］

と私―でコラボレーティブに作業していますが、ノッティンガ

ム大学など他のパートナーともコラボレートしています。私たち

はまた、観客とどのようにコラボレートするかということにも関

心があります。私は演劇畑の出身です。私はとりわけ、ある特定

の瞬間、ある特定の空間における、1 人のパフォーマーと 1 人の

観客の関係に関心を持っています。私は、この 4 つの構成要素に

よって、演劇はエキサイティングな活動になると考えています。

しかしこの 10 年、こうした関係性の組み替えを新しい形で問う

ような変化がいろいろと起こってきていると思いますし、誰をパ

フォーマーとみなし誰を観客とみなすのかということは、時代と

ともに移行していくのだと思います。瞬間ごとに移行していると

さえ言えるかもしれません。こうした問いを私たちは作品を通し

て探っているのです。 

 最後に、私たちの作品のテーマに関してですが、私たちはとり

わけエレクトロニック・スペース―私たちの対話を可能にする

一連の新しいデバイスやテクノロジーの出現―と、それが私た

ちが言うこと、その言い方にどのような変化をもたらすのか、と

いうことに非常に関心を持つようになりました。こうしたものが

単にポジティブな変化なのではなく、代償も伴うものだというこ

とを認識するために、アーティストとして私たちは、そうした移

行や変化のいくつかを解明し、同定し、それらを検証するのに適

切なタイミングを見つけなければなりません。私は、信頼という

ことが、こういった諸々の変化の中核にあるのではないかと考え

ています。周りの人間とどうやって関係を作るのか、周りの人間

との関係のあり方をこうしたテクノロジーがどう組み替えるの
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か、そうした変化の社会的、政治的可能性とはどういったものな

のか、ということです。 

 さて、今日は、私たちのプロジェクトのひとつである『Rider 

Spoke』について簡単にお話ししたいと思います。これはサイク

リストのための作品です。2 分ほど説明をしてから、短いビデオ

を見ていただきます。作品の構造はこういうものです。参加者が

劇場なりギャラリーなり美術館なりその他の場所なりの会場に

来ます。そして自転車に乗って一人一人別々に夜の街に出ていき

ます。自転車のハンドルバーにはコンピューターが取りつけられ

ています。参加者はいろいろな質問への答えを、それを使って録

音し、他の人がした録音を聞くこともできます。この作品を支え

ているテクノロジーは、GPS やその他の従来のロケイティブ・

テクノロジーではなく、都市に存在している Wi-Fi ネットワーク

です。自転車に乗っている人の録音は地図上に位置づけられるの

ですが、その地図は Wi-Fi ネットワークを通してリアルタイムで

生成されています。その結果、変化しつづける多様な地図が生成

されることになります。正確な地図ではありません。Wi-Fi ネッ

トワークの動きや変化に応じて地図も変化するわけです。これは

ある意味、作品を支えるテクノロジーであるだけでなく、作品全

体のメタファーにもなっています。都市のこうしたコミュニケー

ション空間は常に変容しており、瞬間ごとに構築されているとい

うことです。 

 これはインターネット・タブレットを使っています。このイン

ターネット・タブレットは Wi-Fi ネットワークを検出し認識する

ことができ、それを利用して「ここ」というものを決定します。

録音はそこに位置づけられます。作品のインターフェースそのも

のは、メキシコの奉納画の伝統に影響されています。これはメキ

シコ、特にメキシコ・シティでは今でも強い伝統で、何かが起こ

ってほしいと思ったり、何かが起こったことに感謝したいと思っ

たりしたときに、聖人のひとりに感謝を捧げる絵を描いてもらう

んです。例えば不幸な出来事をぎりぎり逃れたとしますね。そう

したら画家にその瞬間を描いて記念するための絵を注文するわ

けです。それから、紋章学の伝統や水夫の入れ墨も研究しました。

これら 3 つの要素がインターフェースに取り入れられています。

それが見えるスクリーン・ショットが何枚かあります。ではちょ

っとビデオを見ていただきます。初演のビデオで、ロンドンのバ

ービカンで撮影されたものです。 

 

［『Rider Spoke』映像］ 

 

 短い抜粋でしたが、『Rider Spoke』がゲームと演劇を組み合

わせ、人が都市の中に出ていってこういった記録を残すことがで

きるようになっていることがお分かりいただけたと思います。こ

の作品で特に狙っていたのは、私的なものと公的なものの間の新

しい境界線をどうナビゲートできるかということです。自転車に

乗っている人はたった 1 人なわけですが、他のみんなが聞くこと

ができるよう録音を行ないます。そしてこの作品は、人が自分の

トーンと語彙で、自分にとって意味のある物事について語ること

を可能にするわけです。ここで終わりにします。ありがとうござ

います。 

 

住友 ありがとうございます。ゲームというインターフェースを

使ったプロジェクトは、これまでもいくつか発表されているんで

すけれども、演劇的な物語を作ることで、参加者たちが自分のプ

ライベートな空間をパブリックな空間に入れ込んでいくことが

できる。その仕掛けがすごくよくできているなというのが、彼ら

のプロジェクトについていつも思う印象です。この『Rider 

Spoke』も、これはまだ参加したことはないんですけれども、そ

ういう気がしましたね。その物語性をどうやって入れ込んでいく

かというあたりも、できたら後で話をしたいなと思います。 

 では次のプレゼンテーションをダンカン・スピークマンさんに

お願いしたいと思います。ダンカン・スピークマンさんは、昨日

と一昨日、この池袋の近くの商店街で MP3 データをダウンロー

ドして参加してもらうプロジェクトをやったばかりの方です。じ

ゃ、ダンカンさん、よろしくお願いします。 

 

スピークマン ありがとうございます。自分が何者なのか、どう

いったことに興味を持って、どういう作品を作っているのかとい

うことについてお話しして、それから、今回やった『あたかも最

後の時であるかのように』というプロジェクトをご紹介します。

自分のことは音楽家だと思っています。ある意味で、演劇を別種

の作曲の方法ととらえている音楽家です。私はデジタル・メディ

アやテクノロジーを使って作業していて、それに関連する問題に

関心を持ってはいますが、核心的なところではおそらく私は古い

タイプで、芸術の変容を起こす力とか、変化を起こしてインパク

トを与えることができるという考えとかをナイーブに信じてい

ます。 

 私が興味を持っていることのひとつは、モバイル・テクノロジ

ーやモバイル・デバイスがいかにうまく私たちを離れた場所や遠

くにいる人々と結びつけるかということなんですが、こうしたテ

クノロジーにはまた、私たちを身近な環境や隣にいる人々から切

り離してしまう傾向があります。私はやはり少々ナイーブでヒッ

ピー的なところがあって、いろいろな状況で私たちが直面する問

題は、結局注意力の欠如や連続性の欠如に由来するのではないか

と考えています。なので、私の作品の多くは、こうしたテクノロ

ジーをどう考え直すことができるか、社会的空間、物理的空間で、

直接的な接近性において人々をつなげるためにこうしたテクノ

ロジーをどう使えるかということに関わっています。 

 マイケル・ブルの著作に私は興味を持っていて、彼は iPod 文

化とウォークマン文化を語っているのですが、私たちが自分の私

的空間を居心地のよいものにすればするほど―私たちはヘッ

ドホンをつけて、防護的で暖かくて柔らかい環境を作り、そこで

自分を隔離することができます―公共空間をより冷たいもの

にし、社会的空間をより寒々しいものにするのだと言っています。 

 ウォークマンが出現してから 25 年は経っていると思いますが、

移動しながら聴くということ、音響的な空間から離れて―コン

サート会場でもなく、自宅のハイファイ装置でもなく、都市のス

トリートや野原や公園といった無関係な音響空間の中で耳に直

接音を入れるという形で―音楽や音響作品を聴くということ

のために作曲するというのはどういうことなのか、私たちはまだ

よく分かっていないと思います。だからそういう状況に向けて作

曲する方法を考え、そういう状況に向けた作品を作る方法を探求

することには、まだまだ大いに意味があると思います。私はまた、

未来に私たちはこうした隔離のされ方に郷愁を抱くことになる
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かもしれないなどとも考えます。つまり都市の形を変容させるや

り方ですね。ウォークマンで音楽を聴くというのは、別の場所を

聴くということですから。別の空間、別の時間を聴くということ

なわけです。そしておそらく、私が興味を持っているのは、自分

がいるその場所を聴かせ、自分を取り囲んでいる物事に集中させ

るようなものを作曲するにはどうするかということなんです。 

 私は個人的にイヤホンで音楽を聴くのは好きですし、それが私

の周りの環境をどう作り替えるか、何を私の周りの世界について

語りかけてくるかを感じるのが好きです。しかし同時に、私たち

の文化がいかに視覚的な文化―私たちは世界を聴くというこ

とを十分にしていません―になっているかということにも関

心があります。なので、人に外へ出てこの大変複雑な音響的世界

を理解してほしいと思いつつ、彼らの耳にイヤホンを突っ込んで

周りの音が聞こえないようにするという矛盾を私は常に持って

いるわけです。闇がなければ光を理解することはできない、と言

うことで、私はこれをゆるやかに正当化しています。まずは世界

から切り離される形で世界をあるやり方で見てもらい、サウンド

トラックが終わってイヤホンを取ると元の環境に引き戻され、し

かしさっきその環境を見たやり方の記憶が残っていて、それによ

ってそこになりがあるのかを音響的にも視覚的にも理解しはじ

めるというふうになればいいなと思っています。 

 私のスタイルに関しては、明らかに演劇的あるいはライブ・パ

フォーマンスではあるのですが、私は自分は映画を作っていると

考えています。カメラを使わずに映画を作ろうとしている、とち

ょっとカッコつけて言ったりしています。私は、映画的スタイル、

映画的フレーミング、映画的音楽を使いますが、映画的とは何か

ということについてはかなり型にはまった仮定をしています。流

れるような弦楽器とか、ドラマティックでムーディなトーンとか。

私はいろいろな種類のテクノロジーを使って作業しました。似た

ようなロケイティブ・メディアを使ったこともあります。でも今

日お見せする作品は、サトルモブと呼んでいるものですが、MP3

プレーヤーというほとんど伝統的なテクノロジーと見なされて

いるようなものを使っています。 

 それにはいくつかの理由があります。まずとっつきやすいとい

うこと、ある種のテクノロジー恐怖症を取り除くということです。

今回は MP3 プレーヤーを配りましたが、普段は参加者に自前の

プレーヤーを持ってきてもらうようにしています。作品に参加す

るとき、何か新しいものを渡されると、それをどうにか使いこな

さなければならないというハードルが増えるからです。「これ大

丈夫かな、これちゃんと動いてるかな？」というふうに。でも私

は参加者に直接作品に入ってきてほしいと思っています。自前の

MP3 プレーヤーを使ってもらうことで、そういう心配がなくな

ります。使い方には慣れていますから、作品にすんなり入ってい

けるわけです。 

 サトルモブというのはある形式のことです。参加していないみ

なさんのために説明しますと、サトルモブはフラッシュモブに関

係しています。フラッシュモブという名前にからめることで、

少々安っぽいやり方でマーケティングを狙っているとも言えま

すが、ある意味でサトルモブはフラッシュモブへの応答でもあり

ます。私は以前、サウンドウォークという 1 人用の体験型作品を

作っていました。1 人で音を聴き、環境や空間に対応してもらう

というものです。しかし私はそこで、ヘッドホンを着けている人

を見たときに生まれる、共有された秘密とでもいうべきものに興

味を持つようになりました。ヘッドホンを着けている人はこちら

が知らない何かを知っている。彼らはこちらが聴いていない何か

を聴いている。そして、サウンドウォークを作って一度に複数の

人に音を送信したとき、彼らの間に突然つながりが生まれました。

彼らが互いを見合うという瞬間が生まれたんです。彼らは自分た

ちが同じ芸術体験をしているということに気づいたわけです。ヘ

ッドホンを着けていることでこういうつながりが生まれるとい

うことが分かりました。これをある意味拡大して、もっともっと

大人数でやってみることにしましたが、そこで今度はフラッシュ

モブになってしまう危険が出てきました。 

 フラッシュモブをご存知でない人のために説明しますと、フラ

ッシュモブというのは、電車の駅でみんなが動きを止めるとか、

どこかでみんなが突然枕投げを始めるとかいったことです。「自

然発生的に」起こる群衆の行動というようなものですが、実際は

迅速にオーガナイズされており、多くの人がそういうことをする

ために集まってくるというものです。私はフラッシュモブは好き

なんですが、問題だと思うのは、それが外に向けられた行為だと

いうことです。やったことを YouTube やオンラインで観る人々

のほうが、実際に参加している人々より多いということです。私

が興味を持っているのはむしろ、使い古された言葉をもじって言

えば、ある場所である時に起こり、「いまここ」にいることでし

か体験できないようなものを作ることなんです。 

 つまり私は非常に小規模で「サトル［subtle＝さりげない、繊

細な］」なものを作りたかったわけです。昨日ジュード・ケリー

が、都市環境のスケールへの反応は小さな身振りであり得ると言

っていましたが、私はそういうことに興味があるんです。このサ

ウンドトラック体験を利用して、人々の間の小さなインタラクシ

ョンを作り出し、それを観察してもらうということに興味があり

ます。それはコーヒーテーブルの上で握手をする二人の人でもい

いし、誰かが誰かの肩に手を置いているというようなことでもい

いのです。そういうわけで、サトルモブでは、参加者に MP3 フ

ァイルをダウンロードしてもらい、都市のあるエリア―はっき

りこの場所というのではなく、おおまかに特定された広いエリア

―に集まってもらって、再生ボタンを同時に押してもらいます。

ダウンロードした MP3 のオーディオファイルは二種類あって、

参加者は二手に分かれます。半分は一方の MP3 を聴き、もう半

分はもう一方の MP3 を聴くと。これによって体験がミラー化さ

れます。例えば、このようなシンプルなインストラクションが与

えられ、何かをしてもらうことになります。「窓の前に立ってく

ださい」「窓に映った自分の姿を見てください」「パートナーの肩

に手を置いてください」。これに従っている間、もう半分の参加

者のほうにはその場面を映画の場面であるかのように描写する

声が聞こえています。「カメラがズームすると、カップルが見え

る。一人がもう一人の肩に手を置く」というように。これによっ

て参加者はその瞬間を見ることに引き込まれ、役割が入れ替わっ

たりもします。つまり参加者はパフォーマーになったり観客にな

ったりして、最終的にはある種の中間地点に行き着きます。私た

ちの作っているいろいろな作品を語る中でおそらく行き着くテ

ーマだと思いますが、パフォーマーと観客の境界線が崩れはじめ

る瞬間なわけです。 

 こうした作品で私がやろうとしていることは何かということ
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で言いますと、小さな瞬間を観察しはじめたり、何かを見るよう

に言われて、それにサウンドトラックがついているというときに、

突然周りの全ての出来事、周りの全ての瞬間が観察に値するもの

になるということではないかと思います。それは単にそこを歩い

ている通行人かもしれませんが、参加者は彼らの間のインタラク

ションを観察するようになり、より深く世界に関わるようになり、

見るようになります。これは私にとって、私が以前から好きな考

え方、「世界を新しい目で見ることほど世界を大きく変えること

はない」という考え方に帰着します。以上です。 

 

住友 ありがとうございます。2 人ともロケイティブ・メディア、

ロケイティブ・テクノロジーというものを使っているんですけれ

ども、そのハードルを低くして誰でも参加できるようにしていま

す。特に、ダンカンさんの作品では、すごく丁寧に選ばれた、も

う文学的とも言っていいような言葉を聞くことになるんですけ

れども、それを聞いて街の雑踏の中にいると、自分自身がだんだ

ん心の中の感情に耳を傾けるようになって、役者になっていくよ

うな、自分自身がその街の中の主人公になっていくような、そう

いうふうに切り替わっていく瞬間がとても印象的なパフォーマ

ンスでした。塚原さん、千房さん、赤岩さんは参加していなかっ

たし、何か聞きたいことや質問はありますか？ 

 

赤岩 参加している人と、参加していない、普通の街の中にいる

人との関係というのは、何か生まれてきたりしますか？ 

 

スピークマン 参加者たちは、ある特定のエリアの中でバラバラ

に散らばることになっているので、参加者なのかそうでないのか、

意図的に分からなくしている時があります。作品のはじめでは、

他の誰が参加者なのかわかりません。誰かに微笑みかけてつなが

りを作るよう指示されることがありますが、誰が参加者かは分か

っていないので、たまたま MP3 プレーヤーを持って歩いている

関係ない人にアイコンタクトをすることになるかもしれません。

こういう瞬間には関係が生まれます。私はこの体験を目立たない

ものにするようにしているんですが、時々、違った環境でやると

けっこう目立つことがあります。ちょっとしたいたずらで、みん

ながダンスを踊り始めるところがあるんですが、ここでやったと

きには、バーの店員、用心棒みたいな人たちが加わって路上で踊

りはじめました。彼らは何が起こっているのか分かっていません。

ただ人が踊っているのを見て自分も踊ろうと思っただけです。他

人どうしである参加者と非参加者の間でこういうコンタクトが

起こる瞬間はあります。時には一般の人が、何かやっているなと

気づいて、加わろう、参加しようとすることがあるわけです。 

 

住友 池袋は盛り場なので、客の呼び込みみたいな人がたくさん

いるんですよ。そういう人たちはいろんな人たちのことを見てい

るじゃないですか。だから、「この人たち、何かやっている」と、

見ている視線も面白いですよね。 

 

赤岩 そこに入り込んできたりする瞬間もあったりする。 

 

住友 そう。こっちを見ているわけですよ。「何なんだろう、こ

の人。普通の人じゃない動きをしている」というのを。 

 

千房 けっこう怪しい雰囲気というのが・・・ 

 

住友 あると思います。そこにインタラクションが生まれるとい

うのが。 

 

赤岩 「微笑んでください」と言われて微笑んだら、別に参加し

ていない人が「微笑まれたから微笑み返そう」とか、そういうこ

とが生まれたりというのもあるんですね。 

 

住友 そうそう、そういうこともあります。そうですね。ありが

とうございます。 

 では 3 人目のプレゼンテーションで、タソスさんにお願いした

いと思います。先ほど申しあげたように、タソスさんは、この後、

コニーのショーケースにも参加される方です。よろしくお願いい

たします。 

 

スティーヴンス こんにちは。コニーの共同ディレクターで経営

者のタソスです。コニーは、アドヴェンチャーとプレイのエージ

ェンシーです。先ほどから言っていただいているように、すぐ後

に正午から地下の部屋でショーケースをやります。なのでそこで

やることをあまりここでばらさないようにします。地下でも私は

他の作品について話をすることになっています。 

 コニーはかなり多作です。たくさんの作品があり、お話しでき

ることもたくさんあるので、今はこの議論に関連の高い作品と、

都市や公共空間でアドヴェンチャーやプレイを作るということ

に話を絞りたいと思います。ここまでの話でマットとダンカンが

共有していて、日本のアーティストのみなさんもおそらく共有し

ているであろういくつかのテーマや考えに触れていくことにな

ると思います。私たちのアプローチには共通点が多いと思うので。 

 コニーについて少々説明します。コニーはアドヴェンチャーと

プレイのエージェンシーだと言いました。それはどういう意味か。

私たちはライブでインタラクティブなプレイを作る、という意味

なんですが、「ライブ」とはここでは、参加者に反応を返し、参

加者がいるその場所に反応を返すということです。私たちの作品

は観客に語りかけ、観客の話を聞きます。すべてが観客自身に関

わっています。観客が作品なんです。物語は観客がいるその場所

で起こります。観客はその物語の主役になる機会を持ちます。コ

ニーのゲームの特徴のひとつは、「ラビット」がそれをリードす

るということで、これとかこれがそうなんですが、ラビットにつ

いては正午からのセミナーで詳しくお話しします。 

 コニーはよくデジタル・テクノロジーを使いますが、それは観

客がどこにいてもイベントを経験できるようにしたいからです。

これを可能にするために、デジタル・テクノロジーを使って彼ら

とコミュニケーションをとり、遊び、どこにいようと物語に入っ

ていってもらえるようにしています。デジタルの重要な特徴はハ

イテクだということではありません。これは大きな勘違いです。

重要なのはアクセシビリティです。どこにいようと、説明なしに、

使えるようなものでなくてはなりません。そこは私たちのコント

ロール外ですから。だから私たちはできるだけシンプルなものを

使います。うちの母親でも使えるようなものです。このデジタ

ル・インフラストラクチャーによって、どこで作品を行なったと
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しても、人をその中に引き込むことができます。昨日のセミナー

でフラッシュモブの話が出ましたが、あれは人を 1 ヵ所に集める

ためのツールに過ぎません。 

 ロンドンのナショナル・シアターの中や周辺で、ラビットがリ

ードする『NTT』というアドヴェンチャーをやりました。それ

をプレイする観客は、最後に、ナショナル・シアターに面したテ

ムズ川北岸に集まります。彼らは合図を待っているところです。

どんな合図なのかは知らされていません。この場所からはたまた

ま、普段は芝居の宣伝をしている巨大な電光掲示板がよく見える

んですが、その電光掲示板に突然ラビットからのメッセージが現

れ、観客をアドヴェンチャーへと案内します。 

 ナショナル・シアターは公共施設で、その役割を反映した建築

物です。人が特定の目的で使う建築物です。私たちはしばらく、

この建物がどうなっているのか、どう使われているのか、この建

物のアフォーダンスを調査しました。「アフォーダンス」という

のは認知心理学の言葉で、数年前に覚えたんですが、インタラク

ション・デザインの分野でも使われている言葉です。ある物や出

来事や場所の、全ての使用可能性のことです。何かが人に与えて

くれる［=afford（アフォード）］もの全てということですね。そ

の何かがそのためにデザインされた使用法以外の使用可能性も

含む全てということです。時には驚くようなアフォーダンスがあ

り得ます。遊ぶことでそれが発見できたり、それを使って遊ぶこ

ともできるわけです。 

 ナショナル・シアターでは、最初にラビットの案内でちょっと

したアドヴェンチャーがありました。私たちはこの建物へのいち

ばんエキサイティングな入り方を見つけてこれを作りました。参

加者は建物の外の歩道に埋め込まれたコンクリートのサインを

見つけます。電話が鳴ります。メッセージが届き、それに従って

駐車場のほうへ行きます。駐車場というのはエキサイティングな

場所です。何が起こってもおかしくないような、危険な場所です。

参加者は非常に不気味なドアを通ってエレベーターのあるとこ

ろまで行き、エレベーターで屋上まで上がります。突然眺望が開

けます。この屋上の空間は、下調べしたんですが、日中は使われ

ていません。空っぽなんです。建物の中にいる人は階下でコーヒ

ーを飲んだりしています。ここは舞台のための搬出入にしか使わ

れていないんです。こういうところで迷子になるというのは面白

いことです。1 人きりになって、秘密のアドヴェンチャーに参加

しているという気分になってきます。さて、参加者はここをひと

しきり探索した後、階下の書店に行きます。そこでこの建物の歴

史に関する時代遅れのブックレットを見つけるよう指示されま

す。それを買います。お金を払うとき、店員にウィンクして、「贈

り物用に包んでください」と言います。すると店員は「かしこま

りました」と言って、ある包みを持ってきて渡してくれることに

なっています。その中身については後でお話しします。 

 この建物の中で、この建物についてのアドヴェンチャーを、こ

の建物を使って行なうことで、その中で感じることや建物を知覚

するやり方を変容させることができます。建物とそこで働いてい

る人のリアリティをこのストーリーとアドヴェンチャーに使う

ということが非常に重要でした。私たちはできる限りフィクショ

ンを少なくしました。ストーリーも進行上必要な最低限にして、

できるだけすでにそこに存在しているものを使うようにしまし

た。これはある意味で、ダンカンが言っていた中間地帯というも

のに関係していると思います。何がリアルで何がフィクションか

分からないという状態ですね。作家性は曖昧化され、あらゆるも

のが作品の一部であり得るという状況になり、場所の知覚は高め

られ変容します。参加者はいつしか感覚を総動員して、まるでボ

リュームを最大にしているように、聴くようになります。ヴァレ

ンタインの夜に、ラビットが参加者をテムズ川岸に沿って案内し

ました。ある参加者は、テムズ川のところでストリートミュージ

シャンに会ったのがすごかったと後で書いていました。そのミュ

ージシャンは、ニルヴァーナの『スメル・ライク・ティーン・ス

ピリット』をバンジョーで弾き語っていて、そういった普通じゃ

ないもの、美しいものは、アドヴェンチャーの一部に違いないと

思ったわけです。しかしそれは私たちが用意したものではありま

せんでした。また、参加者も、そう書きながらもほとんど確信し

ているというだけで、完全に確信しているわけではありません。

ほとんどというだけです。この不確実性の現前に変容の力がある

のです。 

 ヴァレンタインはテムズ川岸という公共空間で起こっていた

ことです。『NTT』はトラブルを起こさない限り誰でもアクセス

可能な公共施設で行ないました。都市における公共空間はますま

す企業の空間が侵入してきています。企業が所有していて、企業

が使い道を決められる私有地というものに浸食されてきていま

す。今年の後半には、またラビットが戻っていって、おそらく

『The Green』というアドヴェンチャーをやります。これは、公

共空間と企業の空間を探索するもので、緑がそこから生えてくる

ような建物の裂け目とか、ヴァーチャルなコミュニケーションの

アーキテクチャーの裂け目を見つけ出し、そこにライブ性を発見

しようというものです。ロンドンでまずやって、それから世界中

のどんな都市でもできるようになると思います。 

 都市について私が興味を持っている点があります。都市は似た

やり方で成長します。非常に違って見えたとしても、共通点もあ

ります。昨日の話にあったようにコントロール不能かもしれませ

んが、根底に原則がないわけでもありません。都市は私たちが理

解できるようなやり方で発達する傾向を持っており、私たちは差

異の中にも共通点を見つけることができます。例えば、今朝この

セミナーの準備をしていたときに思いついたたった一つの例で

すが、大都市はしばしば河岸や海岸にあります。埠頭の近くのエ

リアは貧しく、移住者のコミュニティが世代交代しています。そ

れが荒廃してしまうと、アーティストが入ってきてそのエリアを

刷新します。アーティストは安いスペースを常に探していますか

ら。それから不動産業者がやってきます。彼らも安いスペースを

常に探していますからね。そうやってそのエリアは変容します。

私が訪れた世界中のさまざまな都市には、必ずこんなような場所

がありました。同時にどれも違ってもいるのですが。建物もそう

ですね。確立された劇場、列車の駅、ガソリンスタンド、ホテル、

そういった建物には世界中どこでも共通のものがあります。どこ

にもアドヴェンチャーとプレイのための似たようなアフォーダ

ンスがあるのです。 

 それから、近隣というものもあります。コニーがロンドンにい

る私とアネット・メイス、それから北京にいるヘイ・ファンとい

うアーティストとのコラボレーションで作った小さな作品があ

ります。私たちはヘイ・ファンに現実世界で会ったことはなくて、

スカイプでやりとりをしていました。この作品は『Hutong［胡
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同］』というもので、［注：映像を示し］この赤い長方形、これが

その作品です。この長方形を、どの都市であれ、自分が住んでい

る近隣地域の地図に自分の好きな縮尺で当てはめます。そしてで

きるだけこの長方形の四辺に沿って歩きながら、目印になるもの

を探します。本屋、寺、時計、幸福な光景、これらはヘイ・ファ

ンが最初に、北京のそれ自体胡同と呼ばれている地域で、

『Hutong』をやったときに見つけた目印です。そして例えば、

南側では出会った犬を全部記録する、東側では入ったことのない

カフェに入って、店員におすすめのホットドリンクを訊いてそれ

を注文する、などというふうにやります。世界各地で誰でも自分

の『Hutong』をやることができます。これは誰かがエジンバラ

でやったものです。そしてやってみると、自分の住んでいる近隣

を違った目で見られるようになり、世界中の見知らぬ土地の見知

らぬ人とのつながりができ、日常生活の美と平凡さ、共通性と差

異、場所のアフォーダンスを発見することができます。 

 平たく言えば、私は、同じ作品が違った場所でどのようにリメ

イクできるか、それも、共通性を保ちながらも、それぞれ異なっ

た場所や異なった参加者に応答可能であり続けるような形でリ

メイクすることはどうしたら可能か、ということに関心がありま

す。ありがとうございました。 

 

住友 ありがとうございます。コニーのやっていることというの

は、もしかしたら北京でやったように、違う都市で彼らのプロジ

ェクトが動いていったり、また違う場所でサイト・スペシフィッ

クなことをやっていくことによって、その面白さが出てくるもの

だなという気がします。千房さん、赤岩さん、塚原さんからコニ

ーのプロジェクトについて聞きたいことはありますか？ 

 

塚原 今のプロジェクトは、都市という意識的であれ無意識的で

あれ広がっていく空間に、僕たちが予期しない空間が生まれてい

くということを、主体的にというか、アドヴェンチャーもしくは

プレイという発想で発見していくためのすごく良いプログラム

だと思いました。例えば、さっきの『Hutong』に参加すること

によって、そのゲームによって与えられる喜びを、次からはゲー

ムなしでもやれるというか、たぶん、他のみなさんの発表とも近

いと思うんですけれども、人びとが失ってしまった感覚を新たに

喚起するというか。でも、もともと僕らは子供の頃、そういうこ

とをしていたかもしれない、そういう喜びに溢れたものだな、と

思うんです。 

 例えば、そのプログラムなりワークショップを参加者が受ける

ことによって、もう自分で動きはじめた事例はないのか、という

ことを聞いてみたいなと思って。というのは、僕らのメンバーも

すごく似たようなことをやっていて、例えば、ヘルシンキに行っ

て、1 ヵ月間ずっと地下の通路を歩き続ける。あそこはすごい深

い駐車場がたくさんあって、核シェルターを兼用していたり、冬

場はビルからビル、ショッピングモールからショッピングモール

へ地下を歩ける。工事中のトンネルもあるから、勝手に入って行

って、真っ暗なまま歩いていくとか、そういう遊びをやっていた

んですけれども、そういう参加者がルールを経て自分たちで主体

的に開発していくようなものの事例があったら、他のかたにもち

ょっと聞いてみたいんですけれども。 

 

住友 タソスさん、実際にこれまで参加した人たちの中でそうい

うことをしようとしている人たちがいますか？ 

 

スティーヴンス かなりありそうなことだと思います。一度やっ

てみて、次からは自分で発見するということを始めるということ

ですよね。ただおそらく、性質上、そういうことがあったとして

も、その話はアーティストのところまで届いてこないんですね。 

 こういう作業は新しいものではありません。つまり、全てはす

でにやられているんですね。シチュアシオニストの「漂流

［dérive］」というものを思い出しました。これは私の理解では、

と言っても間違った理解かもしれないんですが、目をワイドアン

グルみたいに見開いて散歩に出て、そうやって得られた身体の表

面に感じられるもの全てに反応していくというものです。つまり

言ってみれば鼻に導かれて歩き、驚きを発見すると。自分で作り

出したプレイを通してこそ獲得できるような、ある種の精神のあ

り方や姿勢というものがあると思いますし、それによって独自の

ものを発見することにもなると思います。 

 私たちの作品作りにあたっては、観察の期間が非常に重要です。

想像しなかったようなものをそこで発見するということがあり

ます。『NTT』には、仕掛けを用意する時間がなかった場所があ

りました。でも参加者が、その場所に入って、私たちが気づかな

かったものを見つけたんです。彼らは上を見たからです。人は部

屋で上を滅多に見ません。みなさんのうち何人がこの部屋の天井

を眺めたか私には分かりませんが、天井に穴が開いているかもし

れませんよ。そしてこれこそ私たちがその空間でしなかったこと

なんです。参加者は天井に開いた大きな穴を見つけ、その中に何

か物が入っていることまで見つけました。つまり驚きは常にそこ

にあるということです。 

 

スピークマン 私の方からも手短にいいですか？ ゲームがな

くても楽しめるというお話は非常に面白いと思います。こうした

作業のすばらしいところのひとつは、劇場やギャラリーなどの空

間で行なわれる作品よりも後に残るということだと思います。そ

のゲームに参加した通りや場所にまた行けば、その記憶が残って

いるからです。ギャラリーがダメだと言っているわけではありま

せんが、これはひとつの強みだと思います。 

 新しいことは何もないということについては、私もそのことを

意識するのは重要だと思います。革新の神話というものがありま

すから。特にゲームやテクノロジーに関わって作業する場合、全

てを完全に新しいフォルムにしなければならないという考えが

根強いですからね。私がやっていることは以前にもやられたこと

がある、ただ私はそれを異なった美学でやっているということだ

と思います。タソスが作っているゲームのいくつかは、かなり伝

統的なゲームのフォーマットを採用していますが、美学と思考が

そこにはあって、私たちはある意味、毎回それをよりうまくやれ

るようになれます。毎回ゲームを再発明する必要はないんです。

絵画のスタイルを発展させつつ、あくまで絵画にとどまっている

ということがあるように、同じやり方でよりよくできるというこ

とです。 

 

スティーヴンス 私たちの間に「さり気なさ、繊細さ［subtlety］」

という共通点、そしてゲームのフィクション性を最小限にすると
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いう共通点があるということも重要だと思います。ここではゲー

ムや行動は非常に小さな、非常に精緻なもので、かつ場所へのつ

ながりが強いものなので、それが終わってもその場所には記憶が

残るんです。これは大変重要だと思います。 

 

住友 ありがとうございます。そうしたら、ちょっとだけ席替え

をしたいんですけれども、エキソニモのお二人にこちらに来ても

らって、次にプレゼンテーションをしてもらいます。その後に塚

原さんというふうにお願いをしているんですが、いつの間にか会

場にいらっしゃる方が増えたので、簡単にこの後の進行について

ご案内します。今、3 人のイギリスの方のプレゼンテーションが

終わったところですので、これから 2 組の日本のアーティストの

作品の紹介と、その後、これまでのプレゼンテーションに対する

コメントや質問、意見などを、彼らの方からしてもらおうと思っ

ています。それを受けたら、フロアのみなさんからプレゼンテー

ションについての質問とか、コメントとかをどんどんしていただ

こうと思っていますので、是非ご参加いただけたらと思っており

ます。ではエキソニモさん、よろしくお願いいたします。 

 

千房 こんにちは、エキソニモです。僕たちエキソニモは二人で

やっていて、最初はネットのみで作品を出していました。2000

年ぐらいから実際のギャラリーみたいな場所とネットの作品を

つなぐようなインスタレーションを作りはじめました。その中で

実際に街中を使った作品もあって、今回のテーマと合うので、そ

の作品を紹介したいと思います。 

 今、この場で、この作品を出した方がいいのか、こっちも紹介

した方がいいんじゃないかと急に言い始めたもので、ちょっとど

うしようみたいな感じなんですが、とりあえずこれでいいの？ 

 

赤岩 まずそれいこう。 

 

千房 これはフランスのニームでやった、街中を使ったインスタ

レーションです。映像を見ながら説明したいと思います。ニーム

というのは南仏の街で、すごくリゾート的なところで、古い遺跡

があったり、石畳の細い通路があったり、街の雰囲気がものすご

く良いところなんですね。フランスの中の観光地みたいなところ

なんですけれども、その街の中に 4 ヵ所写真を撮影できるブース

を作りました。自分の顔写真を撮影してその場でプリントアウト

することができるシステムを作ったんですね。つまりプリクラみ

たいな仕組みなんですが、普通のプリクラとはちょっと違ってい

ます。撮影自体は画面に顔を合わせてボタンを押すだけで簡単で

す。プリントアウトも自動的に簡単にできると。でも普通にプリ

ントされるんじゃなくて、顔の一部分だけがプリントされて、切

り刻まれた状態で出てくるんです。つまり、断片の顔なんですね。

このプリントアウトされた紙を持って、他の写真端末に行って、

他の端末で重ね撮りしていくと、少しずつ顔が完成していくとい

う、ジグソーパズルのピースが揃っていくみたいな感じで写真が

完成します。だから、自分の顔写真を完成させるために、街の中

を 4 ヵ所巡っていかなければいけないんです。 

 このプロジェクトは、こういう仕掛けを作って写真を完成させ

るというゲーム的な要素があるんですけど、それと同時に、写真

を完成させたい場合は、街の中を歩いていかないといけない。観

光したり、街の中のどの場所に端末があるのか探していくとか、

そういった要素もあって、だから自分自身を完成させていくとい

うことと、街の中に入り込んでいくということが、重ねられてい

る状態なんですね。 

 

住友 端末が置いてある場所は、こういう公共空間が多い？ 

 

千房 そうですね。何種類かあって、劇場のロビーみたいなとこ

ろにあったり、これはショッピングモールだったり、これは美術

学校の廊下の奥の方にあったり、普通の人が普段入っていかない

ような場所にあったりもします。 

 で、人間って、自分のことがすごく好きじゃないですか。自分

の顔とか、すごく好きなんですね。なので、やっぱりそこに一番

興味を持っていかれるんですけど、それをやっていると自然と街

に入り込んでしまう仕掛けになってます。あと、これは狙ってい

たわけではないんですが、プリントアウトがけっこう遅くて、待

っている人が行列になったりするんですけど、そこで知らない人

と「どうだった？」「うん、できた」とか話をして、コミュニケ

ーションが起きる、それもちょっと面白かったですね。 

 そして、顔のピースを揃えていくゲーム的なところだけで終わ

りじゃなくて、実は、その場で撮影された顔の断片が、全部ネッ

トに送信されて、集められているんですね。夜になると、この街

のど真ん中にある遺跡にでかいプロジェクションで、昼間に撮影

されたいろんな人の顔が、掛け合わされてというか、ミックスさ

れて映される。福笑いじゃないですけど、自分じゃない、誰でも

ない人の顔が自動的にどんどん作られていく。 

 

住友 この組み合わせは、完全にランダムに？ 

 

千房 そうです。ランダムにシャッフルして作られていく。僕ら

の狙いとしては、昼間まわっている時間帯は、みんな個人的な動

機で参加しているんですけど、夜になると、そういう個人的なも

のは取っ払われて、アノニマスになる。街の中にいる誰かの目、

誰かの鼻、誰々の口が、夜になると合体して誰でもない顔がどん

どん立ち上がってくる。二段階のレイヤーになっていて、その両

方がないと僕らの作品としては成立しないというか、面白くない

と思うんですけど。一つ目はこれです。 

 

赤岩 次は『The Road Movie』はどうかな。 

 

千房 写真だけあるんですけど、『The Road Movie』というプロ

ジェクトをやりました。バスで日本を 3 週間かけてぐるっと回る

アートプロジェクトで MobLab というのがあって、何人かのア

ーティストがそれぞれ自分のプロジェクトを持ち込んで、ある人

は行く先々でライブをやったりとかいろいろやっていたんです

が、そこで僕らがやったプロジェクトです。 

 移動するバス自体の前後左右と上の方向にウェブカメラを仕

掛けて、5 分おきに自動的に撮影します。つまり、走っている途

中で 5 分おきにどんどん周りの景色が取り込まれていく。取り込

まれた景色が折り紙の型紙になって、ウェブにログとしてどんど

ん蓄積されていくと。これが折り紙の型紙です。これが Google

マップの移動した GPS 情報で、ウェブにいくとどんどんプロッ
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トされている。ウェブで見た人がクリックすると、そこからその

瞬間の型紙を自分の家でダウンロードできるんです。それを自分

でプリントアウトして折ると、こういう状態で再現されます。 

 つまりウェブカメラというのは、窓があってその向こう側、ウ

ェブの向こうの景色を見ている、つまり一枚の壁というか、窓の

向こう側を見ているという状態なんですけど、それを部屋の中で

実際の空間として、立体として再現したかったんですね。そっち

の方が、ウェブカメラの向こう側よりもグッとリアリティが上が

るというか遠方の空間へ侵入できるんです。これでぐるっと回っ

て面白かったのが、行く先でバスが来るのを待っている人が、バ

スが来る行程をどんどん折り紙で折って、到着すると、いろんな

人が折った折り紙でバーっとインスタレーションになっていた

りとか…… 

 

住友 バスが着く前に、それを作ってくれているということです

か？ 

 

千房 そう、作ってくれていて、それがインスタレーション化さ

れていたりとか、そこで折り紙のワークショップみたいなことを

やっていたりとかいうことがありました。現実空間をバスが走っ

ていて、ウェブの世界でそれを追っかけている視点があって、そ

こで横に広がっていくじゃないですか。折り紙を実際に折ったり、

それがまた現実に戻ってきて、僕らが到着すると折り紙がそこに

あったりとか。ネットと現実の軸が縦じゃなくて、横だったり、

斜めだったりみたいな。 

 

住友 それまで誰に見られているか分からなかったけれども、そ

この場所に着くと、こういう人たちが見ていて、こういうことを

やっていたんだ、ということが分かる。出会うわけですね。 

 

千房 そうですね。そういう展開の仕方がネット的ですごく面白

かった。これは 2006 年にやったっけ？ 

 

赤岩 2005 年かな。実際私たちもずっとバスに乗り続けたわけ

じゃなくて、確か半分ぐらい乗って、半分ぐらいは降りていたん

ですね。乗っている間は、やっぱり実際に旅しているので、旅し

ている感というのは乗っている方が強いかなと思いきや、移動し

ているバスの中の自分は常に中心なので、実際バスに乗っている

よりも、家で GPS 情報を見ながら時々この型紙をダウンロード

して折り紙を作ってという方が、だんだん位置が変わっていって

るというか、旅をしているという感じがすごくしたんですよね。

何と言って説明したらいいのかな。 

 

住友 実際に家にいる人と、移動している人とのどっちが移動し

ている感覚があるか、というのが反転している可能性があるんじ

ゃないかと。 

 

赤岩 そう、逆の感じですね。だから参加する人も、実際のバス

のところに来て参加することもできるんですけど、本当に旅して

いるということよりも、ヴァーチャルな空間を経由して参加して

いる方が、旅をしている感覚があったのが逆に不思議でした。 

 

千房 Google マップで今いる場所を見ると、山と山の間だった

りするんですよ。そこをズームインしていくと、バスが今サービ

スエリアに止まっているということが分かって、そのバスの人に

電話して「今サービスエリアでしょ」「なんで分かるの？」みた

いなやりとりがあったりしました。たぶん普通に高速を移動して

サービスエリアに入るということは、そんなに旅行しているとい

う感覚ではないと思うんですけど、俯瞰で見て、地図上で、今こ

の山のこんなところにいて、周りがこうなっているんだと分かっ

た方が、むしろトリップしている感じがある。 

 

赤岩 現場にいるよりも少ない情報から自分の旅を想像して作

り上げるという感覚が面白かったですね。 

 

千房 あと一つだけ速攻で紹介してみます。去年 iPhone アプリ

を作ったんですけど、昔の自分たちの作品を iPhone アプリに移

植したんですね。それが『Fragmental Storm』という作品で、

もともとは PC 上でやる作品で、キーワードを入れるとウェブサ

ーチして、見つかった画像や文字をどんどん画面上で自動的にコ

ラージュしていくという作品なんです。それの iPhone バージョ

ンを去年作って、キーワードを入れて検索するとどんどん見つか

った絵や文字が出てくるというその仕掛け自体は一緒なんです

けれども、iPhone って場所のデータを GPS で取れるんですね。

その機能をこれには追加してみたんです。そうすると、普通に使

う場合には、例えば「スケートボード」と入れると、自動的に「ス

ケートボード」で見つかった絵がどんどん出てきて、画面上でコ

ラージュされていくんですけど、新しく入れたロケーション・シ

ンクという機能でやると、GPS の座標データから住所を割り出

してきて、その住所でサーチして見つかった画像や文字がどんど

ん画面上に出てくるんですよ。 

 場所情報が取れるので、とりあえず面白かろうと思ってやった

んですけど、実際これをやりながら電車に乗っていると、どんど

んデータが更新されていって、例えば恵比寿とか、渋谷とか、そ

ういう情報が出てきて、どんどん映像が変わっていくんですね。

それも、何て言うんですかね、移動している感覚というのが加速

するっていうか。これをやって初めて気がついたんですけど、普

通に移動しているよりも、こういうデバイスで移動していると知

らされるというか、そこで情報が動いている様子を目で見ると、

より場所に対する意識というのがリアルになるという感じがあ

って。そこは、サトルモブも近いのかなと思ったんですよね、話

を聞いていて。 

 

住友 普段の日常生活の中でも移動したりとか、都市の中に身を

置いたりするんだけれども、そこでは気づかないものをこういっ

たツールによって知らされるということですよね。 

 

千房 そうですね。気づかされる。よりリアリティがあるという

か。それが正しいリアリティなのかどうか分からないし、増幅さ

れているのかもしれないですけど、それによって気づかされるこ

とがあるということが、こういうデバイスができてきたことによ

って、よりいろいろできるようになってきたのかな、と思いまし

たね。そんな感じですかね。 
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住友 では、赤岩さんから付け加えることがなければ。ありがと

うございます。では日本側からの最後のプレゼンテーションです

けれども、塚原さん、そこでやる？ 

 

塚原 はい。ここで大丈夫です。画像だけランダムに出れば問題

ないと思います。映像はないので。よろしくお願いします。

contact Gonzoというユニットらしきもの―僕たちはそれを方

法論と勝手に呼んでいるんですけれども―をやっていまして、

今日はメンバーみんなが来られなかったので僕が代表してお話

しさせていただきます。僕たちの活動はこの並びで言うと驚くほ

どローテクで、なんで呼ばれたんやろと最初はちょっと思ってい

たんですけど、だんだん呼ばれた理由が、まあ勝手に理解したと

いうか分かってきましたので、みなさんの活動とか今日の文脈に

できるだけ沿いながら、自分たちの活動を説明させていただこう

と思います。 

 2006 年に僕と、もう脱けてしまったんですけれども、垣尾優

というダンサーと 2 人で始めました。僕は百人ぐらいの小さい劇

場のスタッフとしてフルタイムで働きながら、コンテンポラリ

ー・ダンスの公演とワークショップのプロデュース、企画制作の

仕事をしていたんですが、そこでダンサーの垣尾と出会い、それ

が結果的に contact Gonzo という活動につながっています。 

 今日みなさんの話を聞いていて僕がすごく共感したのは、ルー

ルを作っていくこと、もしくは都市というルール、制度というも

のをどう読み換えるか、もしくはそれをどう遊ぶか―都市とい

う巨大なものに押しつぶされて嫌だというのではなくて、積極的

に関わっていってそれをポジティブに乗り越える、それを遊ぶ、

そういうところにすごく共感しています。 

 共感しているのはなぜかと言うと、僕にとってはコンテンポラ

リー・ダンスというもの自体が、シアター・アートのフォルムの

なかで一番自由がある、何事もそのままの形として、芸術として

成立し得る場所なのではないかと感じてはいたものの、やっぱり

そこにはそこの制度があって、なんとなくコンテンポラリー・ダ

ンスというものを作る作法や所作が暗黙的に共有されているよ

うに思ったんです。それを逆手にとって改変したり、遊んでいく

作家ももちろんいるんですけれども、そのルールに従った上での

コンテンポラリー・ダンス、という作られ方がすごく多いような

気がしていて、そこが一番不満であったというか。だから正直に

言うと、僕はワークショップというものに対しては、その現場で

そういう考えでいたものですから、すごくイライラしながら、俺

は絶対受けんと思いながら、仕事としてプロデュースする側にい

たんです。 

 そんな中で一番面白いと思えたアーティストがさっき言った

垣尾で、じゃあ何かやりましょう、という話になったときに、す

ごく自然に劇場というか、コンテンポラリー・ダンスという制度

の場所からポンと離れてしまったということがありました。その

人自身の発想の幅がいつもすごくワイドレンジだったのでやり

やすかったということはあります。そんな中で、じゃあ何かやろ

うぜと言ったときに、最初は、落ち葉が落ちてくる秋に公園へ行

って、落ち葉が落ちてきたらダッシュで走り、落ちてくる葉を拾

う垣尾優の様子を、僕が映像で撮っているだけというところから

始まりました。いろんな公園に行くので、いろんなロケーション

であるとか、犬の散歩をしているおじいさんとか、車椅子に乗っ

ている人とか、いろいろな人を強引に引きずり込んで一緒にやっ

ているという状況があったんです。 

 そんな経験を踏まえた上で、垣尾優がある日、ちょっと接触す

ることを試そうと。人と人が接触するというのは一番シンプルな

情報だと僕は今も思っているんですが、そういうのをやってみよ

うというので、コンタクト・インプロヴィゼーションというダン

スのメソッドを借りてきました。垣尾がちょっとワークショップ

に行って、それを僕らが勝手に改造するという方法で、それも公

園でやると。スタジオを借りるお金もないし、そもそも別にスタ

ジオでやりたくてやっているわけじゃないというので、夜中の公

園でコンタクト・インプロヴィゼーションを 2 人でごそごそと転

がりながら、いろんな人にジロジロ見られながらやっているとい

う状況の中で、垣尾優が武術マニアだったこともありまして、「じ

ゃ、今日はゆるい接触じゃなくて、殴ってみよう」と言うので、

お互いを殴ったり、蹴ったり、飛び跳ねたりしながら、それをま

たいろんな違う場所でやってみたりというのをやっているうち

に、これはコンタクト・インプロヴィゼーションと呼んだらコン

タクト・インプロヴィゼーションの人に怒られるなというような

訳の分からないものになってしまったので、contact Gonzo とい

う名前をつけました。 

 あんまり説明的でない名前をつけよう、今後好きなことをやれ

る枠組みを作るためには、ちょっと乗れるけど意味的には曖昧な

微妙なところの名前をつけようというので、contact Gonzo とい

う名前になりました。それはなぜかというと、自分たちで作って

しまったルールをより自然な形で改変していくためで、そもそも

勝手にパクってきたものなので、それを更に改造できるための一

番最初の仕組みとして気をつけたのが、名前を曖昧にするという

ことでした。でも何かしらノリは説明できる、みたいな変なとこ

ろだったんです。 

 結局、自分がワークショップみたいなものを受けていなかった

り、もちろん芸術教育も受けていないので、遊びの開発というこ

とを自分の一番のモチベーションにしていくしかない。芸術的な

方法論、メソッドは何も知らなかったので、それで例えば駅で殴

り合っているとか、山の中で殴り合っているとか、いろんなとこ

ろでやっているというのを YouTube にどんどん出していったん

です。というのは、何かしら潜在的な仲間がどこかにいるであろ

うというのを感じていて、例えばスケートボーダーの広がり方と

も近くて、参考にしているんですが、板に玉を付けただけでこん

なに面白いというのは、映像を見るだけですぐ分かる。その

contact Gonzo 版、人と人が殴り合う版というのをやりたかった

というのがありました。 

 ただ、今でも誰もやっていないんですけれども、僕らの方法論

をパクって、それを更に改造してそれを楽しむ、そういう人たち

を望んでいるというのが、そもそもあります。だから、そのため

には、僕らもあんまりワークショップ、ワークショップしたもの

をやりたくない。僕らのルールをルールとして従って欲しくない

というのがあって、これを元にしてお前ら勝手にやれよ、という

スタンスなんですよね。 

 だからさっきエキソニモの千房さんが、バスが来る前にみんな

勝手に何かやっていたと言ったのが、すごい良いフォーマットな

んじゃないかなと感じました。その先に望んでいるのが、勝手に

改造したやつらにオリジナルが勝てるのかどうかという、その面
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白さであったり、現場のノリであったり、改変された、進化した

contact Gonzo、もしくはそれはもう contact Gonzo じゃないか

もしれないんですけれども、それをどうぶっ壊しにいくかという

ところにすごく興味があります。何かの運動体というものが形を

変えながら進化していく上で、一番大きく寄与するのはたぶん間

違いとかエラーとか勘違いとかで、そんなもので強度のあるもの

が生まれてしまったときに、それをオリジナルがどう乗り越える

か。そういうところにしか、僕らが続けていく方法というか、理

由がないんじゃないかなと思っています。 

 そういうことを考えながら、今日みなさんのお話を聞いていま

した。例えば、ゲームにルールはすごく必要というか、ルールが

あるからゲームであると思うんですけれども、そのルールをユー

ザーというか参加者がどう設定するかですよね。そこでどういう

エラーが起きうるのかという曖昧なルールの作り方もあります

し、このルールを乗り越えたら何も成り立たへんでっていうルー

ルなのか、ルールのデザインの仕方というのは絶対いろいろある

と思います。ナラティブなものにしていくのか、全然ナラティブ

じゃないものにしていくのか、それによって街をどう理解してい

くか、全然正反対に見えるんですけれども、そういう方法論をみ

なさんが考えてらっしゃるというのが、すごく興味深かったし、

今後参考にしたいなと思っています。 

 

住友 その YouTube は今見られないんですか？ 

 

塚原 ええと、つなげば見られると思うんですけど・・・回線が

ないみたいですね。 

 

住友 では、フロアの人の意見も聞きたいなと思うので、

YouTube のほうは「contact Gonzo」で是非検索してみてくださ

い。さっき塚原さんが言ったように、そもそも劇場でやっていな

いパフォーマンスばっかりで、どこでやっているか誰も知らされ

ないでやっているパフォーマンスが非常にたくさんあるわけで

すね。それを YouTube にどんどんアップしていて、それを見る

ことではじめて、あっ、こういうことをやっている人がいる、と

いうことを知る。そういった活動の仕方をしてきているわけです

よね。 

 塚原さんが参加者とルールについてさっき話されましたが、今

日は特にゲームとかあるいは遊戯というかたちでアクセスでき

るような活動をしている人が非常に多くて、それ故に、それまで

演劇とかアートとか、そういったものに馴染んでいない人たちも

多く参加してくると思うんですよね。そうすると、その人たちの

習慣には、おそらくあまり決まった参加の仕方がなかったり、あ

るいは演劇との接し方に決まり事がない人たちも当然たくさん

出てくるわけですよね。その人たちの参加の仕方の許容度である

とか、そのへんの話は、とても興味深いところだなと僕も思いま

した。 

 この後は、いらっしゃっている方にご質問とかコメントも是非

伺いたいと思っています。では早速、手が挙がっている方、お願

いできますか。 

 

アンディ・フィールド ありがとうございます。まず最初に、み

なさん全員にお礼を言いたいと思います。本当に惹きつけられる

お話ばかりでした。みなさん全員への質問があります。みなさん

の作品におけるスケール的な制限について、とりわけ大規模なマ

スの活動やプロテストといったものとの関連でお訊きしたいの

です。日本の状況はわかりませんが、英国では私たちのプロテス

トするやり方はある意味で危機に瀕していると思います。何十万

人もの人たちがイラク戦争に反対するデモをロンドンでやりま

したが、まったく影響力を持ちませんでした。そして実際、ロン

ドン中心部でのデモは長い間禁止になりました。人が都市や都市

に住む他の人たちととる関係を変容させる非常に興味深いやり

方について、みなさんは話してくれました。しかし、みなさんは

それをかなり小さな、親密なスケールで話していたと思います。

このスケールというものが、みなさんの作業において、必然的で

必要なものなのか、それとももっと大きなスケールに拡大して、

数十万人規模のマス・プロテストや大きなイベントを活性化する

ポテンシャルを持つのか、ということをお訊きしたいと思います。 

 

住友 僕は今、ダンカンさんが言っていた問題提起を思い出しま

した。モバイル・テクノロジーがどんどん増えてくることによっ

て、実は一番身近な人たちと我々は切り離されるようになってき

ているということ、そういうこともちょっと今の質問に関係ある

かなと思うんですけど。今の質問にご意見のある方、いますか？ 

 

スティーヴンス 私は、マスへとスケールアップする方法はいろ

いろとあると思います。一つのアクションを数十万回いろいろな

場所で繰り返すということでもいいでしょうし、他にもいろいろ

やり方はあると思います。というか、それに答えるためにはほと

んど人生で起こり得る全てを説明しなければならないと思いま

す。群衆というものは、それぞれ自分のことにかかずらわってい

る人々が何千人も集まってできた有機体です。でもそこには、彼

らは意識していないかもしれませんが、インタラクションの単純

なルールもまたあります。そして私たちが似たような原則に則っ

た作品を作って、人がそれぞれ自分のことをやりつつも、例えば

周りの 3 人くらいとある種のコンタクトを持てるような状況を

作ることができれば、群衆が成し得るような何かを作り出すこと

になるかもしれません。言ってみれば、ダンサーのグループを鳥

の群れのように振り付けるとすれば、細かいディテールにこだわ

っていては到底無理ですよね。各人に一連のインストラクション

を与えるしかないでしょう。前にいる人の動きを、どんな動きで

も真似してください、必ず誰かが自分の前にいる状態を保ち、そ

の人の動きにならってください、というように。そうすればみん

ながムクドリの群れのように動き出すかもしれません。そういう

ボトム・アップの出現とでもいうようなアプローチと、現実にす

でに存在しているものを活用するということによって、スケール

を拡大できるのではないでしょうか。重要な質問だったと思いま

す。 

 

アダムス ちょっと付け加えていいですか？ 私はその質問へ

の答え方に 2 種類あると思うんです。ひとつは、やったことをど

れか取り上げて、それのスケールを拡大するにはどうするかとい

う形での答え方です。私はこれは可能だと思います。ただ、その

ためにはプロジェクトの初期段階で方針を決めないといけませ

ん。私たちはチャンネル・フォーの教育部門のためのプロジェク
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トをやっています。チャンネル・フォーというのは英国の放送局

で、25 万人の視聴者を前提して作られた放送局です。この場合、

最初から 25 万人に向けて作るというつもりでいなければいけま

せんし、そうすればそういうことはできます。 

 しかしもうひとつ重要なのは、当然ながら、どうすれば芸術が

他の分野ではできないようなやり方で政治的問題に取り組むこ

とができるかということです。イラク戦争に反対してデモ行進を

するというときに、その問題についてデモ参加者が持っているア

ーティキュレーションのレベルは、みんなに加わって前を歩いて

いる人についていくというものです。これは大変静かな形式のプ

ロテストですが、あのようなスケールでやれば力強いものになり

ます。しかし芸術に、驚くほど豊かで、精密で、精確で、人生を

変えるようなポテンシャルを持った政治的交流や経験の可能性

を見るということもまた必要です。それはより小さいスケールで

のことになるかもしれませんが、インパクトはそのためにより強

いものになります。少人数で集まって参加するそういったライ

ブ・パフォーマンス的な瞬間によって、そういうことについて考

えさせられるかもしれません。私たちは去年『Ulrike and Eamon 

Compliant』という作品を作りました。この作品の最後には、参

加者全員が一人一人私たちの中の一人からインタビューを受け

ます。これは人の政治的アイデンティティを一対一の形式で探る

というものでした。ですからスケールは極小ですが、潜在的によ

り大きなインパクトを持っていたと思いたいところです。 

 

スピークマン ちょっとフォローアップをしたいと思います。プ

ロテストやメッセージとしてこの問題を考え、集団に加わって前

の人について歩く―マットが言ったように、静かではあります

が力強いプロテストですね―ようなスケールのプロテストに

まで拡大したとき、問題になるのは、そのメッセージが誰に向け

られているのかということだと思うんです。そういったマス・プ

ロテストを、他の全ての人に向けて語るために組織するとして、

私はそのときに問題になるのは、反応の二項化だと思います。反

応は「オーケー、大きな声明が出たな。俺は賛成だ」か「ちょっ

と待て、大きなプロテストをやってるけど、俺はあんまり賛成で

きないな」かどっちかになってしまいます。一方、一対一の親密

な状況では、もう少し突っ込んだ、多様な反応が可能になります。

作り手としては、「オーケー、具体的な問いを参加者のなかに作

り出そう。彼らが具体的な問いを立てるように持っていこう」と

考え、ただ「これが俺たちが君たちに、十万人の人々と共に、考

えてもらいたい問いだ。十万人の人々がやっていることを考えて

もらいたいんだ」という具合に押しつけるのではなく、その作品

の最後の対話のように一対一の瞬間を通して、「君にこのことを

問うてほしい。この問いについて考えてほしい。でもこれが十万

人の人々が決めたことだとか、賛成か反対かを選べと言うつもり

はない」というやり方が可能です。 

 私は、私たちが小さな身振りでやっていくことが、必然的なこ

とだとは思いません。しかし私としては、小さな身振りに関心が

あります。そのほうが多くのフレキシビリティを持つことができ

るからです。 

 

塚原 それに関してちょっとあるんですけど。たぶん、大きくマ

スということとプロテストということがあるんだと思いますが、

ちょっと個別に答えると、マスということに関しては、今回みな

さんが触れようとしているところって、すごいスモールスケール

というか、インディヴィジュアルなレベルでそれを展開していっ

ていると思うんです。それはおそらく僕らもそうで、それは誰で

もが持ちうるというか、既に持っている感覚とか、発想というか、

考えというものであって、すぐにマスにもなれるし、すぐ 1 人、

2 人、3 人というスケールにもなれると思うし。それはどういう

モチベーションというか、どういうきっかけ、トリガーがそこに

あるかということで、そのレベルがすぐ変わるものだと感じてい

ます。 

 更に、プロテストということに関して言うと、たぶん、全ての

芸術の形態というのは、ある種プロテストを含んでいると思うん

です。それを逆説的に言うと、昨日の甲斐さんの言葉を引用しま

すと、都市というものが一つの制度であるとして、都市というも

のが人が安全で快適な人生というものを送るために何かしらの

デザインをする、導くためのデザインをするとすれば、その方法

論を読み換えたり、それを遊んだり、壊したり、見方を変えたり

するというのが、今回たぶんみなさん共通していると思うんです

ね。ただ、プロテストすることが目的ではなくて、たぶんみんな、

例えばビルに忍び込むとかそういう遊び、子供の頃やっていた遊

びというものの、あの感覚がどこに行ったらあるかというのをた

ぶん必死に探していて、それが柵の向こう側にあるとか、結果的

に制度と触れてしまう。何か危ないものが楽しいとか、この坂は

危ないから柵が立っているけれども、その坂から落ちる遊びがお

もろいんじゃないかとか、そういうふうに結果的に何かに対して

プロテストしているんじゃないかなと感じているところです。 

 

千房 僕たちは、その扱っているテーマというのは、政治的なも

のとかという点では違うんですけど、やっぱり政治って、何十万、

何百万人とかに共通のことじゃないですか。それが、同じタイミ

ングで起きるじゃないですか。戦争が起きるとか。そういうので、

一気にムーブメントというのは起こると思うんですけど、僕らが

扱っているようなことは、もう少し細かい個人的な感覚とかに気

づいたり気づかなかったり、そういうことってたぶん個人個人起

きるタイミングが違うんですよ。だから、一気に巨大なことにな

るということは難しいかもしれないなと思っていて。例えば、ギ

ャラリーに来た人だけがそれをできるとか、そういう制限もかな

りあるんですけど、例えば iPhone アプリとかウェブとか、

YouTube とかも同じなのですけど、そういうものは自分の好き

なタイミングでそこに触れることができてるのが特徴なんです。

だから一気に目に見えるかたちで公共性があるというか、巨大な

動きにはならないかもしれないですけど、一人一人がそれぞれ体

験するかたちではかなりでかいことにはなる可能性はあるのか

なとは思いますね。 

 

住友 どうでしょうか。他にご質問とかご意見とかがあるかたは

いらっしゃいますか。 

 

ダニエル・ワイルド はい。オーストラリアから来ましたダニエ

ル・ワイルドです。現在、東京に拠点を置いています。私の言お

うとしていることは二つのことから来ていて、質問と言うよりは、

コメントになるかもしれません。ひとつは、マットが見せてくれ
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た『Rider Spoke』のビデオについてなんですが、私はあの強烈

なパーソナルさと親密さ、それにアクセスすることが特権と思え

るような他人に関する情報、あえてパブリック・スペースでああ

いうパーソナルなレベルに取り組むことで生まれる圧倒的な親

密さに感銘を受けました。 

 もうひとつは塚原さんに関することで、私は昨日だか一昨日だ

かに contact Gonzo のパフォーマンスを見たんですが、非常に興

味深い現象が私に起きました。私はパフォーマンス畑の人間で、

インタラクション・デザイナーをやっていますが、いつもパフォ

ーマンスやパフォーマンス性に関わって作業しています。そして、

かなり久々なことだったので興奮したんですが、私はあのパフォ

ーマンスの始めから終わりまで、異常な注意力を持って席に座っ

ていました。私は、舞台上の全員が完全に自分を制御していて、

完全に安全であると感じると同時に、途方もない危険という感覚

がそこにあると感じました。安全と危険の境界で事が起こってい

て、私はアメリカの演出家アン・ボガートが演劇に重要な要素と

して言っている「恐怖の状態」というものを思い出しました。椅

子から身を乗り出して、息をするのも忘れるというような状態で

すね。 

 あれを一緒に始めたお友達のことを話してくださいましたが、

私はパフォーマンスという枠組みが、何らかの形で、安全性を確

保するよう機能しているのではないかと思うんです。他のメンバ

ーが入って、公共の場でやるときに、一緒に作業している仲間と

して共有されている親密性は、他の何かへと変化するんでしょう

か？ 潜在的に大変危険であるような空間、例えばコンピュータ

ーをつけた自転車に一人で乗っているというような状況に、私た

ちはどう関係を持てばいいのでしょうか？ 私はロンドンに住

んだことがありますが、チェーンをつけなければ戻ったときには

必ず自転車は盗まれています。ですからコンピューターをつけた

自転車で夜の街に出ていくということには、そういうレベルの危

険が伴います。私は一般的に、危険というものを取り入れること

の重要性、親密さというもののためのスペースを確保し作り出す

ことの重要性、そして人間の機会があれば暴力へと向かう傾向を

どう操作すればいいのか、しかも昨日提起されたような小文字の、

興味深い「art」という空間でそれをどう行なえばいいのか、と

いうことをお訊きしたいと思います。ありがとうございます。 

 

塚原 それにお答えすると、僕らのパフォーマンスは暴力的だと

言われるし、そう見えるであろうということも重々理解している

んですけれども、殴るという行為が暴力的であるとすれば、一方

でそれを受けるということもやっている。僕とかは―たぶん僕

だけじゃないと思うんですけれども―どっちかというと、やる

というより、やられたときどうするか、どうそれにリアクトする

かというところの方にコンセントレーションを置いています。 

 さっきの話ともつながるんですが、危険なものというものが面

白いということはもちろんあって、それが、何て言うんですかね、

どこまでいけるのかという、どこまで自分たちは安全で、今日も

家に帰れてご飯を食べる状態でいられるのかという、それの際を

見たいというのがあります。 

 ただ、もちろんおっしゃるとおりで、すごく安全なところにい

るのも事実なんですね。行った瞬間に、ここが危ない、ここが危

ない、ここが危ないということが分かるので、それをどうするか

というのをみんなも暗黙の了解で共有しながら、その中でなおか

つそこに相手を押してみるとか。相手もそっちへいったら危ない

とわかっているから、それをどう返すかとか。その押しの強さと

いうのも、さっきも言ったようにすごいシンプルな情報で、触る

こと一つですごく多くの情報を共有しているからこそ、大きな怪

我とかを免れられているんじゃないかなということがあります。 

 もう一方で、全然違う暴力的ではないところでの危険というの

があって、いちばんはじめに contact Gonzo らしきものを始める

前は、僕と垣尾はずっと山登りをしていて、山登りに関しては当

然素人なので、道具もあまり持たずにそのまま山に行って、4、

5 メートルぐらいの垂直の岩を登ったりしていて、怖いな、と思

うことがありました。そういうのが結果的に活きているんじゃな

いかと思うんです。登りたいけど登られへん限界というのがある

んですね。そこでずっと 30 分ぐらいその高さでもじもじしてい

るだけの日があったり、山の中で遊びすぎて、道を間違えて日が

暮れてしまって、ほぼ遭難したみたいなときもありました。その

ときも、自分の身の危険をすごく感じながら、それを共有して、

ちょっと相手が諦めそうになったら「もうちょっと登りません

か」みたいな話をして。 

 最終的に、山道のアスファルトの、この平らなものっていうの

に立つときに、ものすごい安心感があるというのを経験している

と、直接的ではないと思うんですけれども、間接的にそういうギ

リギリのところで瞬間的に湧き起こる発想、ちょっとのひねりで

何かをかわせるというのが、自分であれ、相手であれ、起こった

ときに、すごい楽しいなと思います。ちょっと大ざっぱというか、

変な答え方になってしまったんですけど。 

 

アダムス ダンカンが話す前にちょっとだけいいですか？ ダ

ニエルさん、コメントをありがとうございました。危険と壊れや

すさとの線引きの問題は、まったくご指摘の通りだと思います。

面白いことに、ライブ・パフォーマンスでは、常にパフォーマー

の側に恐怖があります。舞台の上に立つ前というのは、ある意味

でピークの、ギリギリの瞬間です。そして舞台に立つと、観客に

そのテンションを伝えるためのパフォーマンスの言語を探し、そ

れを利用していくことになります。ご指摘いただいた『Rider 

Spoke』に関しては、面白いと思うのは、古いショービズ用語を

使えば、そこに三重の脅威があるということです。第一に、参加

者は一人で高価な装置を取りつけた自転車に乗って夜の街に出

ていかなければなりません。これはそれ自体怖いことです。第二

に、参加すること、インタラクションすること自体に敷居の高さ

があります。何をこれから 1 時間にわたってすることになるのか

ほとんど知らされていないわけですから。そして第三に、参加者

は話をしなければなりません。自分自身がパフォーマーになるわ

けです。これらの恐怖がいっぺんにプレイに入り込んできます。

ライブ・パフォーマンスの理想的状態は、こうした恐怖を制御し

利用できるという状態でしょう。恐怖というよりはアンヴィヴァ

レントな不安というか、浮遊している最悪の事態の可能性という

か、これを芸術的な目的のために制御し利用できるという状態が

理想的と言えるのではないかと思います。 

 私は残念ながら contact Gonzo を見ることができなかったん

ですが、あなたのコメントや他の人がすごく面白かったと言って

いるのを聞いて、そういうことがあったのではないかと想像でき
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ます。そういった脅威が芸術的な動力になって、意味論的な力を

持つのではないかと思います。見ている者がナーバスになったり

極限的な状態に持っていかれたりするとき、異なった存在のあり

方、異なった可能性に通じるドアが開かれるからです。これが本

当に機能しているとき、芸術的体験が成し得ることが起こってい

るのだと思います。その体験によって人は異なった空間へ導き入

れられますが、そのときある種の不安はその体験の一部を成して

いるのです。タソスやダンカンも、彼らの作品に人が入っていっ

たときに、インタラクティブな環境において、同じようなレベル

に高められた恐怖を経験するという証言をしてくれると思いま

す。 

 

スピークマン その危険ということで言えば、フューチャーソニ

ック［現フューチャーエブリシング］だったかでブラスト・セオ

リーの『Uncle Roy All Around You』という作品に参加したとき、

デバイスを渡されて、それを盗まれそうになったらすぐ差し出せ

とはっきり言われました。デバイスには保険がかかっているけど、

君には保険がかかっていないからって。 

 パブリック・スペースでパフォーマンス、イベント、ゲームと

いったものを行なうとき、依然として参加者のこういうレベルの

反応があると思うんです。つまり「オーケー、この環境は俺にと

ってオーケーにできている。演劇的空間になっている。ショーが

始まる。俺はあっちこっち行っていろいろやることになるけど、

何もかも面白いに決まっている。で、終わったら帰る」という反

応です。そして時には、アーティストあるいは作り手には参加者

にこう注意する責任があります。「いや、これは現実の世界なん

だ。僕たちは現実世界をコントロールしてはいない。僕たちは仕

掛けをしたし、安全のためにできるだけのことはした。基本的に

僕たちは参加者が死んだり怪我したりしてほしいとは思ってい

ないから」。 

 こういう意味での責任というものが、仕掛けをして「オーケー、

これから始まります。そして終わります」と言うときに生まれて

きます。タソスが以前、「コニーの体験は参加者がそれについて

考えることをやめたときに終わる」と言っていました。これは大

変重要だと思います。というのも、この考えによって、「そう、

君はこれをやっている間この世界にいる、そして終わってもその

世界にとどまって続けていく。どちらの状況でも、人間として状

況に対応していかなきゃならない」と言うことへとつながるから

です。サトルモブから会場という要素を取り除き、MP3 をダウ

ンロードして来てもらうというだけにした理由のひとつは、そう

することによって参加者がこの作品が仕掛けられていると考え

なくなるからです。サトルモブは参加者にこう言います、「都市

の部分に来てこれをやってください。私たちはそこにはいません。

私たちは参加してさえいません。あなたは自分の行動に全責任を

負っていただきます」。 

 私はシドニーのパフォーマンス・スペースのために作品を作っ

たことがあるんですが、参加した人が戻ってきて私に言いました。

「ひどかったよ。あんたは俺たちをえらく危険な通りに送り出し

たね」。でも面白いことに、私は「あなたにはこういうことをし

てもらいます、そしてその通りは安全です」とは言っていなかっ

たんです。私は「私はこのルートを作り、この通りのための音を

作りました。でもそこを歩くかどうかはあなたの個人的判断で

す」と提案していたんです。まあその通りが危険だとは思ってい

なかったんですけどね。 

 ええと、でも「オーケー、僕は参加者をこの環境に送り出すこ

とになる。彼らにそれが現実の世界だということを注意しておい

たほうがいいだろうか？」と考えるのはアーティストあるいは作

り手の責任だと思います。どういう枠組みにするか、ということ

なのだと思います。参加者に安全だと感じてほしいか、あえて恐

れというものを感じてほしいか。ある意味、その極限というもの

を参加者に提供して、「いや、感じてほしい、これがマンチェス

ターだ」「エヴェリン・ストリートだ」と言うのは面白いことだ

と思いますが。 

 

スティーヴンス その状況、その瞬間に何が起きているのかを読

み解くときに、ルールの問題に立ち戻ることになるんだなと思い

ながら聞いていました。そして、時には不確実性だけがそこに不

安や興奮を生み出すことができる。私も contact Gonzo を見逃し

てしまって残念なんですが、他の文脈で見たら極端な行為と見え

るかもしれないようなもののおかげで、その状況で起きているこ

との非常に異なった読解が生まれてくるんだと思います。ここに

はどういったルールがあるのか？ 自分はどういう責任を持つ

ことになるのか？ そして、こうしたことが、「これはパフォー

マンスです」という表示を伴った安全なスペースに、ある意味置

かれているわけですね。しかし同じものに路上で遭遇したら、非

常に違ったことになるわけです。いろいろな意味で、おそらく作

品の責任というものは、位置づけによる変化に対して敏感である

こと、そしてそこで起きていることに関して観客が常に頭の中で

行なっている「自分はこれを理解しているだろうか？」というネ

ゴシエーションに対して開かれてあることにあると思います。そ

してそこに不確実性が生まれるとき、わくわくしたり呆然とした

りするようなことが起こるのだと思います。観客は常に、ここで

何が起こっているのかを確定しようとしていると思います。これ

は大変興味深いことだと私は思います。 

 そういうことを実現するために、必ずしも極端な行為である必

要はありません。私はシャントというロンドンの重要なパフォー

マンス・グループの作品で小さな役を演じたことがあります。こ

の作品では、参加者は地下鉄の駅の壁にあるドアから中の部屋に

入ります。入ると、どうも出口がない。地下鉄の駅の掃除用具入

れのような部屋なんです。入るときチケットのもぎりをする人も

いましたから、「これは演劇的空間ですよ」という表示はあった

わけです。しかし実際に今いる部屋には鉄道作業員しかいなくて、

彼は参加者を無視している。周りを見回してもどこにも出口がな

い。パニックに陥ったあたりで、その鉄道作業員―これが私な

んですが―が参加者に気づいて、「ああ、すみません。お芝居

ですよね。そのロッカーを通って行ってください」と言います。

それでロッカーを開けると、次の部屋への小さなトンネルに通じ

ているというわけです。この場合、地下鉄の空間と演劇の空間を

重ね合わせるやり方で、ルールが非常に繊細に作られていました。

そのような瞬間に丁寧に観客とのネゴシエーションに入ること

ができると、すごくうまくいきましたね。 

 

住友 みなさん非常に饒舌に説明してくださるので、何の進行も

しないで済んでいるんですけれども、時間も限られてきています
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ので、あと一つ、二つ質問、コメントなどがあったらお聞きした

いと思いますが。いかがですか？ 

 

千房 いいですか？ さっき YouTube で映像を流して、そのや

り方を真似して広がって欲しいという話もありましたが、あと、

サトルモブは、街中で音を聞きながらやるというその形態、やり

方ということと、その中で聞こえてくるコンテンツの部分の 2

つあると思うんですが、そのどっちが重要なのかという。例えば、

サトルモブの枠組みだけを使って、他の人が全然違うコンテンツ

でやることもできるじゃないですか。そういうことも、いいのか

どうか。そこまで含めて自分の作品であるのか。そこらへんのこ

とをどう考えているのかなと、僕はちょっと不思議に思ったんで

すが。 

 

住友 では最初にダンカンさんに答えてもらいましょうか。 

 

スピークマン すみません、もう一回質問を繰り返していただけ

ますか。 

 

千房 サトルモブの、街中で聞いてやるという、その仕掛け、仕

組みの部分と、その中で実際に流れてくるストーリーの部分のど

ちらに比重を置いているか、そういうことを聞きたいのですが。 

 

住友 すみません、ダンカンさん。タソスさんが行かなきゃいけ

ないようなんで…… 

 

スティーヴンス ありがとうございます。12 時からショーケー

スがあるので、ここで失礼します。ありがとうございました。 

 

住友 みなさんも間に合って行けるように、25 人ぐらいまでの

参加ということなんですけれども、タソスさんのショーケースは

これが終わってから始まりますので、みなさんはこのセミナーが

終わるまで大丈夫ですので、よろしくお願いします。準備に先に

行っているということです。ではダンカンさん、すみません、お

願いします。 

 

スピークマン はい、この作品のストーリーと、街の中にいると

いうその体験自体のどちらが重要なのかという質問ですよね。今

回ここでやった作品では、ストーリー自体が、その場所、その時

間にいるということに関する内容になっています。ですから最初

から最後まで、再生ボタンを押してから音が終わるまでの 30 分

間、参加者が周りの物事に関係し、周りの人や場所により直接的

に関わるようになるというだけだとして、それでいいんです。私

が狙っているのはそういうことです。喪失や場所、別の人々につ

いての物語をその環境の中で語ることによって、そういうことを

起こそうとしています。でも一度参加して音を聴いた後で、以降

は自分でそういうことを起こせるとしたら、それはそれでいいん

です。 

 

住友 千房さんはどうですか？ 

 

千房 つまり、枠組みがあって、その枠組みが重要だとしたら、

そこで自分がやる意味という問題が出てくるじゃないですか。自

分がやらなきゃいけないのか、という。 

 

住友 第三者が contact Gonzo をやるということもあるので、仕

掛けを作って、そのルールの上で参加するのが、自分自身じゃな

い人であってもいいのかどうか、ということですね。 

 

千房 となると、自分が参加するのはなんで？ とか、そういう

ことが出てくるじゃないですか。 

 

塚原 あります。はい。 

 

千房 そこら辺がちょっと気になるなと僕は思って。 

 

塚原 僕が理解しているのは、contact Gonzo っていう例えばプ

ロダクトですよ、アーティストですよ、というふうに言い過ぎる

とやりにくいだろうなと。そのへんは、ちょっと厳密に決めてい

ないんですけれども、そのことはいつも飲み屋で話していて、誰

かパクってくれへんかなという話をいつもしていて、例えば

「contact Gonzo します」って言ってやってくれたらよくって、

最終的に僕らの代わりにそいつらが contact Gonzo として東京

のパフォーマンスに出ているとかいうことをできるのが理想で

あると僕らは考えています。「殴り込みに行こうや」みたいな感

じにバーッと出てきて、大阪ゴンゾと東京ゴンゾみたいな。それ

は喧嘩じゃなくていいと思うんですけれども。たぶんそういう意

味で、サトルモブも誰かやるんじゃないか、書き換えたいと思う

奴が出てくるんじゃないかなと。 

 

住友 そういうことが他の人に知らされないうちに起きている

かもしれない、ということもあり得るわけですよね。 

 

塚原 そうですね。サトルモブ・ベトナムみたいな組織が出てき

て。それはダンカンさん的にありなのかどうか。もしくはそうい

うことを見越しているのか。それっておもろいんちゃうとか。 

 

千房 そうですね。 

 

スピークマン ああ、もう既にサトルモブ・マンチェスターとい

うのがあります。最近、マンチェスターのティーンエイジャーの

グループが自分たちのサトルモブを作りました。マンチェスター

に関する架空の物語を入れ込んでいます。私は「全ては既にやら

れている」という考えに立ち戻ることが重要だと思います。サト

ルモブというのは私が思いついた単なるトレンディな言葉に過

ぎません。私は「言葉を作ったぞ！」というのが好きなもので。

でもそれはただの枠組みです。自分がこの枠組みを所有している

とは感じていません。MP3 でガイドされるという形式の作品を

作っている人は既に他にもいます。多くのすばらしいカンパニー

がそういう種類の作品を作っています。私はサトルモブとは何か

という概念は持っています。それは場所と一体化する作品という

概念です。そして私はこの枠組みを使っていろいろな作品を作っ

ています。なので、もっと多くの人たちが似たようなフォルムを

使って作品を作ってくれれば、それは私にとってすばらしいこと
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です。他の見方がいろいろできますから。誰かがギターを弾いて

も、「他の奴がギターを弾いてるのを見たことがあるから面白く

もなんともない」とは誰も言わないようなものです。ギターで何

か他のものを演奏するわけですからね。新しい曲を作っている。

そしてこれはパンク・ロックだとか、ジャズだとか言っているわ

けです。そういうわけで、サトルモブというのは、私にとって作

品を作る方法に過ぎません。そうですね、だから、多くの人がや

ってくれるといいなと思います。私よりうまくやられちゃまずい

のかもしれませんが。 

 

赤岩 やっぱりだからその、MP3 プレーヤーがあればできるっ

ていう簡単な、複雑なシステムを使っているわけじゃないという

のが重要ですよね。 

 

スピークマン それについて言えば、MP3 プレーヤーによって

簡単になっているのは、音楽を MP3 プレーヤーで聴くことが簡

単であるというような意味で、届け方のほうです。問題はそこに

どういうコンテンツを入れ込むかです。ディクタフォンに簡単な

インストラクションと音楽をちょっと録音して、シンプルに作る

こともできますが、私の場合は、音楽を作り込み、俳優と作業し

てコンテンツを作っています。だからコンテンツを作るいろいろ

なやり方があると思いますが、枠組みは同じ MP3 であり得るわ

けですね。作るプロセスは非常に複雑なものにも、非常にシンプ

ルなものにもできます。 

  

住友 演劇を観る人にとって、例えばこれからチケットを買って

劇場に行くという行為よりも、もしかしたらダウンロードして街

の中でそういう経験をするということの方がもっと手軽だと感

じられるようになったとき、そっちの選択肢を取る人が増えてい

く可能性が高くなるわけですよね。かなりハードルの低い、誰も

が使い得るテクノロジーを使って、それゆえに身軽なことができ

て、あとはそれぞれの人がどういう言葉、物語を作っていくかと

いうことで、たぶんいろんな変奏があり得るという、すごく開か

れた仕組みで面白いことをやっているな、という気がしました。 

 まもなく時間はいっぱいなんですけれども、どなたか最後にご

質問、コメントがあるかたはいらっしゃいますか？ 大丈夫です

かね。階下のコニーのショーケースに行く準備ができたというこ

とだと思いますので、最後に、今日、特にイギリスからプレゼン

テーションに来てくれた 3 人―タソスさんは階下に行ってし

まいましたけれども―の話を聞いていて、演劇だけではなくて、

シネマ、音楽、ストリートカルチャー、そういったいろんな要素

がブレンディングされて表現を作っている点で、すごくユニーク

で面白い仕事を今日は見させていただいたと思います。こういっ

たものをどんどん、サトルモブは東京や他のいろいろなところで

できるというように、いろいろな制度であるとか、我々のモラル

であるとか、次のステップに行く敷居を跨ぐような仕組みとして

そういう仕組みを学んで、次に何か面白いことができたらいいな

と思って聞いていました。 

 今日は、朝早くからみなさん本当にありがとうございました。

最後にパネルのみなさんに拍手をいただければと思います。どう

もありがとうございます。 

  

丸岡 みなさん、住友さん、ありがとうございました。先ほどお

知らせがあったように、地下 2 階のリハーサル室でコニーと、他

のワークショップもやっていますので、この時間に地下に行けば

何か見られるという感じです。あと、先ほどちょっとお話に出た

contact Gonzo さんの YouTube は、ここでは見られないんです

けれども、大会議室にちょっと大きめの Mac があって、そこで

見ることができます。家でも見られると思いますが、今移動する

とみなさん一緒に見られますので、どうぞご活用ください。本日

はどうもありがとうございました。 

 

［了］ 

 

 

 

セミナー「再考・都市と芸術」も近日アップ予定です 

今後の採録アップのお知らせをご希望の方は、TPAM サイト

から TPAM ニュース配信のご登録をお願い致します。 

《TPAM news 登録》 

http://www.tpam.or.jp/2010/japanese/info_news.

html 
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