
1 

 

平成２９年度 事業報告書 

連続講座 

「プロフェッショナルに聞く！～ 

文化庁移転と文化芸術の未来～」 

 

第５回 「劇場で創造すること」 

○実施日 平成２９年１２月１日 

○会場  mumokuteki ホール 

（京都市中京区寺町通蛸薬師上る式部町 261 ヒューマンフォーラムビル 3F） 

○出演者 

ゲスト； 

  金森 穣氏（りゅーとぴあ新潟市民芸術文化会館舞踊部門芸術監督， 

専属舞踊団「Noism」芸術監督） 

  堀内 真人氏（KAAT 神奈川芸術劇場技術監督） 

ファシリテーター； 

  森山 直人氏（京都造形芸術大学芸術学部舞台芸術学科教授） 
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事業実施概要 

京都市では，文化庁の京都移転の機運を醸成していくため，昨年度に引き続き，平成 29 年度に連続講座として「プロフェッショナルに聞く！

～文化庁移転と文化芸術の未来～」を 2 回，開催しました。（平成 28 年度は計 4 回実施） 

 日時 テーマ 出演者 参加者数 

第5回 
平成 29 年 

12 月 1 日（金) 
「劇場で創造すること」 

ゲスト： 

金森 穣 氏（りゅーとぴあ新潟市民芸術文化会館 

舞踊部門芸術監督，専属舞踊団「Ｎｏｉｓｍ」芸術監督） 

堀内 真人 氏（ＫＡＡＴ神奈川芸術劇場 技術監督） 

ファシリテーター： 

森山 直人 氏（京都造形芸術大学 芸術学部舞台芸術学科教授） 

74 名 

第6回 
平成 30 年 

3 月 27 日（火） 
「工芸－新たな価値の創造－」 

ゲスト： 

鈴木 修司 氏（ゆいまーる沖縄（株）代表取締役社長） 

澤田 美恵子 氏（京都工芸繊維大学大学院 教授，博士（言語文化学）， 

工芸評論家） 

ファシリテーター： 

平竹 耕三（京都市文化芸術政策監） 

70 名 

※会場はいずれも mumokuteki ホール（中京区） 

※開催時間はいずれも 18:30 – 20:30  
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第５回プロフェッショナルに聞く！  

文化庁移転と文化芸術の未来 

 

 

 

平成 29年 12月 1日（金)  

＜ゲスト＞ 

金森 穣 氏 

（りゅーとぴあ新潟市民芸術文化会館 

舞踊部門 芸術監督，専属舞踊団「Noism」

芸術監督） 

堀内 真人 氏 

（KAAT神奈川芸術劇場 技術監督）  

＜ファシリテーター＞ 

森山 直人 氏 

（京都造形芸術大学 芸術学部舞台芸術

学科 教授） 

 

 

 

平竹： 京都市で文化芸術政策監を務めます

平竹でございます。本日は大変お寒い中お

集まりくださいまして，ありがとうござい

ました。皆さん，もう既にご存じと思いま

すが，昨年の 3月に文化庁が京都に全面的

に移転するという方針が出されました。 

それを受けて，私ども京都側としましても，

やはり文化庁の京都移転に関して，そうい

う機運を盛り上げていこうということ，も

う一つは，京都の良さというのは，市民の

生活といろんな行政機関との距離が近いと

いうとだと思いますし，そういう意味では

文化庁の方にも，京都の中で，いろんな文

化政策を考えていただきたいということも

あって，昨年からこのような連続講座を実

施してまいりました。昨年度は 4回，音楽

や文化財，観光などのテーマで実施してま

いりました。今日は，新潟市にございます，

りゅーとぴあ新潟市民芸術文化会館 舞踊

部門芸術監督の金森様，神奈川県にござい

ます，KAAT神奈川芸術劇場 技術監督の堀

内様，京都造形芸術大学教授の森山先生を

お招きし，「劇場で創造すること」というテ

ーマでお話をいただきます。森山先生には

京都国際舞台芸術祭の実行委員長をお務め

いただくなど，京都市政の中でもいろんな

かたちでお世話になっておりますが，本日

はファシリテーターをお務めいただきます。

私も実は，ロームシアターの館長も兼ねて

おりますことから，劇場がこれからどうい

うことを目指していくのかということは，

常に考えていかなければならないことです

し，やはり文化庁の移転を受けて，新たな

展開ができればということも考えておりま

すので，今日は非常に楽しみにしておりま

した。どうぞ皆さん，限られた時間ではご
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ざいますが，最後までごゆっくりお聞きい

ただき，皆さん方それぞれの場の中で，ま

た生かしていただくようなことができれば，

幸いでございます。では，3人の先生方，

本日どうぞよろしくお願いいたします。 
 

森山：それではさっそく進めさせていただ

きたいと思います。まず，簡単に私の自己

紹介をさせていただきます。私が所属して

おります京都造形芸術大学は，舞台芸術に

関しては二つの機関があります。一つは「舞

台芸術学科」というもので，これは 2000年

4月に設立され，2007年から舞台芸術学科

という名前になっていますが，現在では大

体 1学年で 50から 60 名ぐらいの学生が在

籍している教育機関です。もう一つは，こ

れが造形大の一つの特長ともいえると思う

のですが，「舞台芸術研究センター」という

もので，2001年にできています。これは学

内付置研究機関という位置付けで，大学所

有の「京都芸術劇場」――大劇場「春秋座」 

と，小劇場「studio21」から構成されてい

ます――の運営主体として，劇場運営を統

括しており，舞台芸術学科の教員や外部ア

ーティスト・実践家など，大体 20人位の主

任研究員，制作技術スタッフから構成され

ています。春秋座（芸術監督：市川猿之助）

は，本格的な歌舞伎が上演できる劇場で，

花道，セリ，回り舞台（盆），スッポン，宙

乗り施設などを備えています。 

 

 

studio21は，現在では学科の授業や発表公

演に，年間の 90％ぐらいが使われています

が，さまざまな実験的な試みができる本格

的なブラックボックスタイプの劇場です。 

特に「大学の劇場」という意味から特色

ある試みとして，二つご紹介させていただ

くと，一つは，文部科学省認定の「共同利

用・共同研究拠点」というのがございまし

て，「京都芸術劇場」という劇場自体を一つ

の研究施設，拠点として，さまざまなアー

ティストや研究者が共同研究の拠点として

利用していこうという枠組みが 2013年度

からできました。舞台芸術研究センターは，

芸術系大学の研究機関として，「作品の創

造・発信」に重点を置いて取り組んできま

したが，舞台芸術というジャンルそのもの

の今後をより深く捉えなおすべく，「作品を

作るためのプロセス」をどう構築するかと

いうテーマでやっております。他には， 

『舞台芸術』という

雑誌を年 1回のペー

スで定期的に刊行し

ています。 

それでは次に， 

金森さんから，りゅ

ーとぴあでの活動等

についてお話しいた

だければと思います。 
機関誌『舞台芸術』1～20号 

春秋座（大劇場） 

studio21（小劇場） 
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金森：カンパニーの紹介映像があるので，

まずご覧いただければと思います。 
 

（「Noism」紹介映像） 

［2004年，日本の歴史上初めてとなる公立

劇場専属の舞踊団 Noismが新潟に誕生。芸

術監督はりゅーとぴあ新潟市民芸術文化会

館の舞踊部門芸術監督を務める金森穣。国

内外からオーディションで選ばれた舞踊家

たちが新潟に移り住み，Noismメンバーと

して活動している。Noismには，メインカ

ンパニーNoism1を中心に，研修生カンパニ

ーNoism2，プロジェクトカンパニーNoism0

の三つの集団があり，研修生カンパニーの

Noism2はプロを目指す若手の舞踊家が所属。

劇場で行う定期公演のほかにも，新潟市内

で開催されるプロジェクションマッピング

をはじめとしたイベントへの出演や，中学

校への出前公演を行うなど，新潟に根差し

た活動を続けている。Noism2で経験を積ん

だのち，Noism1の正式メンバーに昇格する

者や，海外の舞踊団に所属する者も出てい

る。Noism0は，舞台芸術の精鋭たちによる

プロジェクトカンパニー。舞踊に限らず，

演劇，音楽，美術など，第一線で活躍する

芸術家がジャンルを超えて集い，齢と経験

を重ねた者にしか生み出せない豊穣な作品

を創作。その作品は，金森穣がアーティス

ティックディレクターを務める NIDF，新潟

インターナショナルダンスフェスティバル

や，日中韓の国際演劇祭，BeSeTo演劇祭な

ど，新潟で開催される国際的なフェスティ

バルでも上演されている。メインカンパニ

ーNoism1は，新潟から世界へ向けて，グロ

ーバルに活動を展開。地元新潟では，身体

の専門家として，誰でも参加可能なからだ

ワークショップや，高校ダンス部を対象と

したワークショップ，舞踊経験者のための

サマースクールなども開催している。 
 

 

 

 

 

そして，本拠地，新潟りゅーとぴあで作っ

た作品を，日本国内はもとより，チリ，ア

メリカ，ブラジル，ロシア，韓国，台湾，

フランス，スペインなどで上演。プロフェ

ッショナルな身体と鋭い問題意識に裏打ち

された作品は，世界で高い評価を得ている。 

新潟から世界へと発信される Noismの活

動は，創造都市新潟の文化財産であり，新

潟市民の誇りである。］ 
 

金森：こういう舞踊団を 2004年に立ち上げ

ました。その経緯をお話しします。1992年

から 2002年まで，私は 10 年間，欧州のス

イス，オランダ，フランス，スウェーデン

の 4カ国で舞踊家，そして演出振付家とし

て活動してきました。そして 2002年に帰国

したときに，りゅーとぴあの劇場で制作さ

れていたミュージカルに，振付及び出演者

劇場 能楽堂 

Noismサマースクール 

からだワークショップ 
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としての参加依頼がありました。当時は，

日本の劇場で芸術監督制度が導入され始め

た時期で，りゅーとぴあでも，芸術監督を

探していました。ちょうどそのタイミング

に東京で賞を受賞したり，新潟の企画に参

加したりしていたので，私に声がかかった

のだと思います。そしてそのときに，私の

方から「劇場専属舞踊団を立ち上げさせて

欲しい」とお願いしました。その活動形態

を今の状況に照らして説明すれば「りゅー

とぴあの舞踊部門の事業予算の中から，ま

ず 9割ほどを舞踊家の人件費に充てる。そ

れは舞踊家たちと契約を交わして，毎月給

料を支払うということです。そして残りの

1割でカンパニーを運営していく。もちろ

ん，日々活動するスタジオや更衣室も必要

です。そして作品製作にかかる予算は，文

化庁をはじめとする国や団体からの補助金

や助成金，新潟市民あるいは県内外から来

場してくださる観客のチケットインカム，

そして出来上がった作品を国内外にツアー

をすることで得られる公演料から捻出する

ということです。なかなか当時の日本では

無謀だったと思いますが，その環境を整備

し，本当に質の高い作品が創れれば，それ

は十分可能なことであると私は考えていま

した。この主張が市長をはじめ新潟市に受

け入れられ，Noismを立ち上げて今年で 14

年目になります。 
 

森山：ありがとうございます。続きまして，

堀内さん，よろしくお願いいたします。 
 

堀内：ご紹介にありましたように，私は今，

KAAT神奈川芸術劇場の技術監督をやらせて

いただいています。劇場を本拠地にして，

劇場で作品を作ることを，上演をする劇場

であると同時に，いやそれ以上に，「作品を

作り出す場」としての劇場というものを強

くイメージして活動をしております。私の

紹介ということは，つまり劇場の紹介とい

うことになるだろうと思いますので，KAAT

の現状，どういう劇場なのかということを

お話ししたいと思います。 

いわゆる「創造型の公共劇場」というの

が，この 20年，もう少し前から，日本に少

しずつ増えてきました。りゅーとぴあもそ

の一つですし，ロームシアター京都もその

一つであるかと思います。そして，創作の

場として，ものを創る場としての劇場がど

ういうものなのか，どんな作品を作ってい

るのか，それから，作品を制作すること以

外に，人材育成であるとか，人材交流をか

なり意識してやっていますので，そのこと

にもちょっと触れてみたいと思っています。 

私，KAATに所属する前は，劇場の管理運

営という仕事を一切しておりませんでした。

いわゆる乗り込みのスタッフといいましょ

うか，作品を創って劇場をお借りする，あ

るいは劇場を制作するプロダクションの一

員として，その作品のために劇場にいて作

品に取り組んでいました。思い出深いので

いうと，97年に野田秀樹さんの『赤鬼』の

タイ人キャストバージョンで，舞台監督を

やらせていただきました。それから，99年，

ピーター・ブルックが『ザ・マン・フー』

という演目を持って招聘公演，来日された

際に，その技術監督をやらせていただきま

した。実はそのときに，ピーター・ブルッ

クの本拠地であるブッフ・デュ・ノールと

いう劇場の技術監督であるジャン＝ギー・

ルカさんという方とお知り合いになりまし

て，その方が受け入れ先になって，2003年
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から 2004年に，文化庁の在外研修でフラン

スとイギリスに滞在して勉強させていただ

きました。ほかにも，2003年に蜷川幸雄さ

んの『ペリクリーズ』という大きい作品の

クリエイションをやらせていただいたり，

いろんな劇場で仕事をしておりました。 

KAATの開館は 2011年 1月なのですが，

その 2年ぐらい前から KAATの開館準備に携

わるようになり，現在は開館して 7年目と

いうことになります。建物の大きな形は決

まっているけれども，具体的なディテール

はまだまだ大いに変更の余地があるという

段階で，私はそのプロジェクトに入りまし

た。それまで，いろんなところで「作品を

より良くするために劇場はこうなっていれ

ばいいのにな」ということをなるべく詰め

込んで，「劇場にどういう人間がいて劇場を

運営していくのか」ということについても，

非常に強く発言をしてきました。劇場の管

理運営をプロフェッショナリティーとして

持っている，それまでやってきた人間を集

めるよりも，「作品を創ってきた人間を集め

てこの劇場はやりたい，そういうふうにこ

の劇場は始めましょう」ということを開館

準備のときからずっと言い続けて，今では

そういうメンバーが劇場をやっております。

県立の劇場でして，私は神奈川芸術文化財

団という公益財団法人に所属し，指定管理

者として運営をしております。 

さっき申し上げた「創造型劇場」という

のも，外国でこれ直訳すると，「劇場はもの

を作る場所だろう，何で創造型なんて冠が

つくんだ」と揶揄されたりするのですが，

我が国で公立の「創造型劇場」は，恐らく

水戸芸術館が嚆矢
こ う し

なのではないかと。芸術

監督を置く劇場としても最初の劇場だった

と聞いております。そのあと，まず 20世紀

の末に最初のラッシュがありまして，世田

谷パブリックシアター，それから新国立劇

場，りゅーとぴあもその時期にできていま

すね。そして，世紀が変わり，北九州，松

本，そして，関西に，兵庫芸文ができます。

そして，こういう流れの中で，2011 年に，

KAAT神奈川芸術劇場ができております。こ

の時点までに世田谷パブリックシアターや

新国立劇場で，いろいろと劇場でクリエイ

ションをするということについて，その功

罪も含めて，あるいは課題もだいぶ見えて

きたところです。私自身，世田谷パブリッ

クシアターでは非常に多く，外部のスタッ

フとして仕事をさせていただいて，そうい

ったものを目の当たりにしてきたのもあり

ます。 

 KAATは三つの上演会場から構成されてお

り，1200席ぐらいのキャパシティーのある

ホール，客席があり稽古場としても使用で

きる大スタジオ，基本的には稽古場ですが

劇場としても使用できる中スタジオがあり

ます。 

 

 

ホールでは，客席の形状がさまざまに変え

られます。勾配が変わるのです。演目とか

演出デザインに合わせて劇場の形を変えら

ホール 
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れるというところに非常に強く意識をして

設計された会場です。 

大スタジオは客席を収納したり取っ払っ

たりすることができ，フルフラットになる

と稽古場にもなる。中スタジオは，通常，

稽古場として使っていますが，例えば，仮

設の客席を作って，縦向きや横向き，ぐる

っと四方が客席など，いろんな形をつくっ

て上演をすることができます。 

 

そのほかに，アトリエと呼んでいる小稽古

場，大道具を作る場所として大道具製作室，

音楽や効果音を編集する音響製作室があり

ます。 

 次に組織ですけれども，KAATも芸術監督

制を取っておりまして，開館以来，4年間

宮本亜門さんが芸術監督を務められまして，

そのあと白井晃さんにバトンタッチをして，

現在，白井晃さんとご一緒させていただい

ています。館長のもとに制作統括，制作課

（事業制作をするチーム），企画調整課（施

設運営を担当するチーム），そして，私，技

術監督のもとに舞台技術課があります。そ

こには，どこの劇場にもある三つのセクシ

ョン，舞台機構，それから照明と音響があ

って，さらに KAATにはこの 3つのほかに，

「プロダクションオフィス」というチーム

があり，舞台技術課全体のスケジュール調

整と，「プロダクションマネジメント」を行

っています。「プロダクションマネジメント」

とは，演出家や振付家，あるいは音楽監督

と各デザイナーから成るクリエイティブチ

ームの構想する作品を具現化する場，つま

り，「制作現場」を統括する業務です。つま

り，クリエイティブチームが，「こういうこ

とやりたい，ああいうことやりたい」と言

ったものを実現する照明のクルーや大道具

さん達，プロダクションチームと呼んでい

ますけれども，そこの統括をするのが「プ

ロダクションマネジメント」，「プロダクシ

ョンマネジャー」です。これは，先輩方や

私自身が留学したヨーロッパ，特にイギリ

スで目撃したことを元に，こういう仕事の

くくりを作っています。 

 従来，日本の舞台芸術，実演芸術の世界

では，舞台監督と呼ばれる方の仕事の幅が

ものすごく大きかった。いわゆる安全に重

いものをどうやって吊るかとか，照明や音

響や大道具をどうやって配置すれば，より

表現がよくなるのかということを考える，

純粋技術的な部分が「技術監督」業務。予

算，時間，スケジュール，あるいは，人を

どういうふうに振り分けて，何を優先すれ

ば，どういう順番でやれば，どういう人を

呼んでくれば，どういう人とやれば作品が

よりよくなるのかということを考えるのが

「プロダクションマネジメント」という仕

事。それから，クリエイター，演出家や振

付家が，ダンサーや俳優を使って何をやり

たいのかということを，一番そばにいて，

そのことをつぶさに見て，それが確実に，

繰り返し，安全に実現されるための仕事と

いうのが狭い意味での「舞台監督」業務。

舞台監督の仕事は，この三つに分けられる
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と思っていますが，従来日本では，「舞台監

督」がこれを全部やっていたのを，一旦分

けて考えましょうと。また，劇場というの

は，いろんな演目のクリエイションが同時

に続いていたりします。ですから，1本や

って終わりではないのですね。同時並行的

に作品作りがあったりしますので，そうい

うものを全部まとめてマネジメントするチ

ームがあることが，少ない資源で，予算や

時間や人間で，より効率的によい作品，よ

い表現を生み出すために必要なんじゃない

かということで，この「プロダクションオ

フィス」というものを置いてやっています。

そういう問題意識を持って組織を作ってお

ります。 

 じゃあ，どういう作品作っているのかと

言いますと，昨年度だけで，細かいものま

で入れると，自主事業が 30演目ありました。

うち 14 演目は規模の大小はあるのですが，

クリエイション，新しい作品を作っている

ものですね。ほかに，美術展や，ワークシ

ョップがありまして，そのほかに提携公演

というのもあります。施設の利用率で言う

と，貸し館事業という外からお金を払って

借りていただく事業も含めて，ホールは

92.9，大スタジオ 81.7，中スタジオ 84.6％

なのですが，そのうち，主催提携事業は，

ホールが 51％で大体半分ぐらい，スタジオ

はほぼ全部その自主事業，提携事業になっ

ています。昨年度，主なもので言うと，白

井芸術監督の『夢の劇』，『マハゴニー市の

興亡』，京都にゆかりのあるやなぎみわさん

の『日輪の翼』，ロームシアター京都でも上

演したフィリップ・ドゥクフレさん演出の

『わたしは真悟』という作品。岡田利規さ

んの「わかったさんのクッキー」，これは，

子どもたちに向けての作品をその前年にク

リエイションして，昨年は再演してそのま

ま全国 12会場のツアーを行っています。あ

とは現代美術家の塩田千春さんのインスタ

レーション「鍵のかかった部屋」を行って，

その空間でコンテンポラリーダンスの公演

をしたり，ということをやっております。 

 あとは作品制作以外に，人材育成，人材

交流に取り組んでいます。作品をツアーに

出すとかツアーを受け入れる以外に，KAAT

の舞台技術者が KAAT以外の場所でクリエ

イションする作品に関わるという取組をや

っておりまして，例えば，SPACの宮城聰さ

んの『マハーバーラタ』と，『アンティゴネ』

という 2作品は，私自身が技術監督として

強く関わっております。それから，人材交

流ということで，いろんな劇場から研修生

を受け入れています。ロームシアターから

も本年 1名受け入れて，ご一緒しました。

それから，舞台技術者に向けてのものも含

め，講座やワークショップなどを行ってい

ます。また，学生さんや，若い，技術者に

なりたい人間を受け入れるインターンシッ

プをやっておりまして，開館以来 75人ぐら

い受け入れているのですが，そのうちの 2

割強ぐらいがプロになって活躍しています。 
 

森山：ありがとうございました。これから

少しずつディスカッションに入っていきた

いと思うのですが，大きく言うと，金森さ

んは作品を構想し，芸術監督，演出，振付

家という立場から作品をお作りになる。そ

れに対して，堀内さんは，そのアーティス

トの構想をより高い精度で具現化する，実

現するということを担っていらっしゃる。

ここにまず一つ，舞台芸術というものの一

つの特色，つまり集団作業，「作品」をチー
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ムによって具体化していくということがあ

る。そこに注目した場合，まさに今日のテ

ーマは「劇場で創造すること」ということ

ですので，「京都」というトピック以前に最

初に考えておかなければいけないことがあ

るのではないか。「文化庁」が国の文化政策

全体を考える機関である以上，今日のテー

マに関しては，あくまでもまずは日本全体

の状況をきちんと踏まえ，その上で，「京都

は何ができるのか」という順番で考えられ

るべきだろうと思っています。そういう観

点からお話を進めていきたいと思います。 

 金森さんが関わっていらっしゃるのは，

「りゅーとぴあ」という新潟市が主体とな

っている「公共劇場」で，堀内さんが関わ

っていらっしゃるのは，神奈川県が主体と

なっている公共劇場ですね。そして，それ

ぞれの公共劇場ができていったのは，いま

それぞれの方から紹介があったように，比

較的最近のことだといえます。では，そう

いう劇場のありかたを，もう少し歴史的な

視点でとらえようとすると，どう考えれば

よいだろうか。そう考えたとき，私自身は，

演劇の専門家なので，どうしても「2024」

という数字が最近気になっております。

「2024」という数字はどういう数字かとい

いますと，ちょうどその 100年前，1924年

の 6月に，日本の演劇，新劇を牽引する「築

地小劇場」が開設された年であるわけです

ね。そしてそのことが何を意味しているか

というと，意識的にせよ無意識的にせよ，

日本の舞台芸術における，今日まで続いて

いる基礎的な部分ができあがってから，お

よそ 100年経とうとしているということな

のです。重要なのは，その間に，太平洋戦

争が起こっているということです。演劇史

的に考えると，太平洋戦争というのは，内

閣情報局を拠点にして，日本が国策として

の文化政策に最も力を入れていた時期にほ

かなりません。そういう歴史があるからこ

そ，逆に，戦後になると，なるべく国は文

化芸術に，少なくとも大っぴらには主体的

に関わらないようにしようという機運がで

きたのではないか。よく，日本の文化政策

はバラマキ型だと批判されますし，それは

その通りではあるのですが，一面では，「戦

争の反省」ということから帰結している政

策だという面もあったと思います。 

 さて，「劇場を創造する」というポジショ

ンから，日本の舞台芸術 100年の歴史を振

り返ってみるとき，押さえておかなければ

ならないポイントが，おそらく，二つ見え

てきます。一つは，日本の舞台芸術が，築

地小劇場をはじめとして，これまで圧倒的

に，民間が主導でやってきた 100年という

時間ですね。言い換えれば，日本において

は「公立劇場」，あるいは「国立劇場」とい

うものは，存在していなかった歴史の方が

圧倒的に長く，ヨーロッパでは当たり前の

ようにある「国立劇団」や「国立バレエ団」

のような組織は，いまだに存在していない。

その間，とにかく芸術を愛する民間の人た

ちが，さまざまな劇団やカンパニーを作り，

さまざまな構想をし，いわば手弁当のよう

なものでやってきたという長い歴史がある。

逆に，国の文化政策，芸術政策というレベ

ルで，いったい何をどのように構想してい

けばいいのかについては，まだまだいろん

な議論をしなければいけないというのが，

日本の舞台芸術における現状認識としてあ

るべきではないか，ということです。もう

一つは，第一の点と密接に関わっています
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が，劇場史的な観点からみた問題です。た

とえば「新劇」に関していうと，戦時中に，

築地小劇場などが焼けてしまった戦後の東

京で言うと，俳優座劇場などを例外とすれ

ば，おしなべて，読売ホール，サンケイホ

ール，砂防会館ホールなどといった，演劇

専門とはまったく言えない多目的ホールを

その都度借りるという形で行われていた。

そういう歴史があったからこそ，1970年代，

80年代ぐらいから，演劇にも専門的な施設

を作らなくてはいけないという機運が高ま

って，結果として今日につながるさまざま

な「公共劇場」ができていく。今日のテー

マである「劇場で創造すること」というの

が，本当の意味で実現可能なテーマとなっ

たのが，全国的にはようやく 1990年前後以

降ぐらいからだということがあります（全

国の流れに先駆けてスタートした尼崎のピ

ッコロシアターは，関西が誇るべき例外の

ひとつです）。つまり，「劇場」というのは，

スタッフがそこにいて，そのスタッフがど

のようにクオリティーの高い作品を回して

いくかということが，いかに重要な問題か

という認識自体が，残念ながら日本ではま

だ非常に最近のことにすぎないです。ご承

知のように，ほとんどの場合は，「ハコもの」

だけがあって，ハコを管理するほんの数名

のスタッフだけがいて，年間のほとんどを

貸し館で回していて，劇場でモノをつくる

などという機能に予算が必要だという発想

さえ，共有されていなかった。そういうこ

とに対する反省がようやく共有され始め，

KAAT で堀内さんのようなことができたり，

あるいはりゅーとぴあで，これは日本の公

共劇場としては史上初めての公共劇場専属

の舞踊カンパニーができると，そういうケ

ースがようやく，先駆けのように出現する

ところまできたわけです。逆に言うと，舞

台芸術，劇場で創造するということに関し

ては，まだまだやることが山積みだという

段階にあると言わざるを得ないし，そこを

現実的な出発点としてこそ「今後」を考え

ることができるようになるでしょう。 

 そこでこれから，なぜ KAATにこういうチ

ームが必要なのか，なぜりゅーとぴあにこ

ういう舞踊カンパニーが必要なのかを考え

るときに，「芸術」という言葉を，やはりあ

る程度「文化」という言葉から切り離して

理解しないといけないのではないかと思っ

ています。「文化」は私たちの日常生活を豊

かにするものであって，「日常生活と密着」

したものである。それに対して「芸術」は，

ある部分で「日常生活の向こう側」にいか

なきゃいけないし，そうなって初めて「芸

術」は力を発揮するという面があることは

否定できないのではないかと思います。例

えば，「エンターテインメント」というのは

一つの文化であるし，今暮らしている人々

の，できるだけ多くの人たちがそれを通じ

て豊かになればいいと思う。だからエンタ

ーテインメントの場合は，観客動員数のよ

うな量的指標が非常に重要になるわけです。

それに対して，舞台芸術も含めて「アート」

といわれるようなものは，ある意味では「教

育」に近い。つまり，すぐに何かの結果が

見えるかどうかわからない。しかし，10年

後，20年後，30年後になって，あのときの

あの作品が自分にとってかけがえのないも

のだったというのがわかる。だから「アー

ト」の価値は，決して観客動員数のような

量的指標では測れない。ところが，さきほ

ど申し上げたように，日本の舞台芸術は，
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たまたま「民間主導」という長い歴史を持

ってしまったために，「作品のクオリティ

ー」，つまり「質的問題」と，「観客動員数」

のような「量的問題」が，簡単に区別しに

くい状況が続いてきてしまったように思う

のです。「公共劇場」という制度は，民間と

は違ったロジックのもとに運営されるべき

ですが，それはつまり「質的問題」を「量

的問題」から切り離したところでその価値

を捉えるということですが，日本はこれま

で歴史的に，戦時期の全体主義的な文化政

策を除くと，そういう考え方を本気で採択

したことがほとんどなかった。そういう歴

史をふまえた上で，「芸術」という言葉を，

私たちはどういうイメージで，どういうふ

うに考えればいいのかということが，芸術

文化政策を考えるときに，非常に重要にな

ってくるでしょうし，どのように「指標」

として考えればいいのかというのも，私た

ちはまだ完全にわかっていない。「クオリテ

ィー」というものをどういうふうに判断し

ていけばいいのか，大切にしていけばいい

のかということも，「観客がたくさん入って

いるからいい舞台なのだろう」という話を

こえたところで判断するためのコンセンサ

スを充分に構築しきれていない段階にある

と思うのです。例えば，京都にとって「伝

統芸能」というのは非常に重要なものです

が，なぜか「伝統芸術」とは言わずに「伝

統芸能」と言ってしまう。しかし，「伝統芸

術」と言わなきゃいけない部分もあるかも

しれないわけですね。そのようなことを含

めて，「芸術」という言葉をもう一回考え直

すと，つまり，それは何年先にどのような

結果があるか，そういった長期的な部分を

見据えたときに，私たちは「芸術」を「イ

ベント」ではなく，「インフラ」のようなも

のとして考えていくべきなのだと思います。

――問題提起が大変長くなってしまいまし

たが，私としては，金森さんや堀内さんは，

率直にいってそういう現状のなかで，「芸術

というものがいったい何であるのか」とい

うことを日々証明するために闘っていらっ

しゃると思っています。 

 まず，金森さんを中心に，一つどうして

も伺っておきたい論点がございます。それ

は，「公共劇場においてカンパニーを持って

いる」ということですね。金森さん自身は

17歳でヨーロッパに渡り，そして名だたる

舞踊団の中でクリエイションの経験をした

うえで日本に戻られた。いわば先端的な劇

場を非常によくご存じである。だからこそ，

日本に来て，いろんなギャップも感じ，日々

いろんなかたちで闘っていらっしゃるとい

う側面があると思います。そのあたりで，

公共劇場でカンパニーを持つことが，日本

において，今どういう現状にあって，これ

からどんな展望を描けるものなのか，その

あたりの，金森さんが今まで Noismという

カンパニーを 10 年超やってこられて，今，

どんなことをお感じになっているか，お考

えになっているか，伺えればと思うのです

が，いかがでしょうか。 
 

金森：公共の劇場で，公共の舞踊団として

活動するときに，われわれが最も提示しな

ければいけないのは何か。それは公共の財

産になり得る「知的財産」だと思います。

われわれは身体表現の専門家集団ですから，

「身体知にまつわる財産をいかに後世に残

していくか」と同時に，「いかにそれを新潟

という地から世界に向けて発信することが

できるか」，これに尽きると思います。 
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森山：それを続けていくうえで，金森さん

が，闘うべき，解決すべき重要な問題と考

えてらっしゃるテーマは何かございますか。 
 

金森：それは単純に，「日本各地の劇場は，

劇場の中に専門家集団を抱えるべきである」

ということです。それは「劇場と呼ばれる

公共施設を，専門家たちの活動拠点だと認

識し，専門家集団が活動するための場所と

時間を確保する」ということです。それに

よって，その専門家集団が見いだした「身

体知」を後世に継承し，世界に向けて発信

していく。例えば，科学の分野で言えばわ

かりやすいかもしれないのですが，我々の

活動の根幹にあるのは「身体にまつわる研

究」なんですね。それは時間がかかること

です。しかし，それを世界に出したときに，

「これは日本，新潟で生み出された，われ

われの国では発想もできなかったものだ」

と認識されれば，世界が日本，新潟から学

びたいということになるわけです。ですか

ら，われわれは，この 14年の間に，作品を

創るだけではなく，独自の訓練法も編み出

しました。われわれが海外ツアーに行った

ときには，ルーマニアでも，ロシアでも，

フランスでも，必ず，われわれの「身体知」

を学びたいという要請があります。先ほど

もおっしゃられていましたが，この 100年，

日本は基本的に西洋のまねをずっとしてき

たわけです，追いつくために。しかし今は

もう 21 世紀ですから，これからの時代は，

日本には，劇場文化にまつわる「身体知」

として世界が学ぶべきものがあるんだとい

うことを提示するべきなんです。そのため

に「今すぐ日本国内の劇場は専門家集団を

抱えるべきだ」というのが私の主張です。 
 

森山：まず，その専門家集団を抱えるとい

うのが，舞踊団としてはりゅーとぴあしか

ないし，演劇に関しても，SPACとかいくつ

かの劇場しかないという現状があります。 
 

金森：そうですね，それが課題です。「身体

知」が社会にとって有用だという認識が，

そもそも業界内の人間，あるいはそれを観

劇にいらっしゃるお客様，もっと大きく言

えば，日本国民の中にないわけです。日本

では観客が劇場に何を観に行くかというと，

テレビに出ている有名人を見に行くことが

圧倒的に多い。有名だから見に行くわけで，

その有名人がどのような独自の「身体知」

を持ち合わせているかということが問われ

ないのです。そういった公演は興行的にも

成り立つので，民間に任せればいいと思っ

ています。行政が文化政策，公共財として

取り組むのであれば，有名無名関係なく，

その行政独自の「身体知」を創出するため

の環境と人材育成にすべてを注ぐべきです。 
 

森山：その「身体知」を守り，発明し，発

信していくということにおいて，例えば，

金森さんが経験なさっていたヨーロッパの

劇場と，今の日本の現状では，どんな差が

あるのでしょうか？ 
 

金森：日本には舞台芸術の専門家を養うた

めの公的な「教育機関がない」ということ

です。しかし，この日本の脆弱な劇場文化

の中で国にそれを主張したとて，多分実現

はされないでしょう。ですから私は，今す

ぐ劇場の中にそういった専門家集団を作り，

その集団が国の財産になるということが認

識されれば，そこで初めて，人材育成を「文

化のインフラ」として国は整備するべきだ
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ということが主張できるのではないかと考

えています。 
 

森山：日本において，舞台芸術を考えると

きに，これは非常によくいわれていますけ

ど，例えば，オーケストラという専門的な

集団がない音楽文化は考えられないが，し

かし，そしてそれを支えるための音楽大学

というのはある。しかし，演劇においては，

そういった公的なカンパニーはないし，そ

してそれを支える演劇教育，大学みたいな

ものも，まだまだ全く足りないというよう

な状況がありますよね。 
 

金森：その部分で言うと日本では，舞踊は

バレエも日本舞踊も，伝統的にお稽古文化

として成り立っています。ですから踊る人

を増やしただけでは，「趣味でやっている人

たちの発表会」というレベルからは離れら

れない。趣味ではなく，人生をかけて舞踊

に取り組む人，その活動が国際的な財産と

なるような専門家を養成することが必要で

す。例えば，国立劇場のバレエ団が世界ツ

アーをしないところって，世界的にみても

ほとんどないと思います。日本独自のバレ

エの技法を編み出して，それに基づいた『白

鳥の湖』を発表すれば，今すぐイギリス，

フランス，ロシア，世界ツアーができるは

ずです。あるいは，そうであるために，国

の税金を投じるべきだと思います。 
 

森山：そのお稽古の助長であることと，日

本の文化の状況で考えると，結局バレエの

好きな人たちがバレエをやっているんだろ

うという，そういう認識があった。 
 

金森：そうですね。観客としても，やって

いる人たちが見に行くという文化ができて

しまっています。 
 

森山：だから，バレエを習っている以外の

人がバレエを見に来ないという流れってあ

りますよね。 
 

金森：そうですね。知的財産だと思われて

いませんからね。 
 

森山：思ってないですよね。そこは非常に

大きな問題がある。いろんな人が見るとい

うことが，まさに知的財産として重要。 
 

金森：舞踊家の，本当に質の高い身体がそ

こで舞った瞬間に，老若男女誰でも絶対に

わかるはずなんです。一流のものであれば。

だから私は，一般市民が最初に触れるもの，

目に触れやすいものが三流であるのが，日

本の現状が変わらない要因だと思います。 
 

森山：堀内さんは，そのあたりのこと，例

えば，劇場で作るにあたって，芸術監督や，

専属劇団という存在，あるいは今出てきた

問題としては教育機関の問題もありました

けど，率直なお考えはいかがでしょう。 
 

金森：私も今おっしゃったこと，非常に感

じるところを同じくしていまして，在外研

修に行っているときに，パリで学校の先生

をやっている方（舞台業界の人ではない）

一市民の方と友達になってお宅に遊びに行

ったのです。本棚を見ていたら，テアトル・

ド・ラ・ヴィルで上演されたピナ・バウシ

ュとか，パンフレットが何冊か入っていて，

舞台関係で知り合ったわけではなかったの

で，「あ，舞台見に行くんですか。僕，実は

こういうので勉強に来てるんですよ。どう
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いうのが好きなのですか。何で行くんです

か。」って聞いたら，「私は劇場に見たこと

がないものを見に行きたいの。」とおっしゃ

ったんですね。これは非常に，僕は，電球

がピカっとついたような気持ちでした。さ

っきも話に出ていましたけども，今の日本

の劇場というのは，基本的に「具体的な，

何かを見に行きたい人」が行く場所なんで

すよ。例えば「誰々さんというタレントが

出ているから，その人を見に行きたい」と

か，「冒険活劇を見に行きたい」とか，ある

いはジャンルにしてもそうなのですが，こ

ういうものを見たいという人がそのチケッ

トを買って見に行く。もちろんそういう場

所であるべき部分もあるのですが，あまり

にも皆さんそういうふうにしか劇場という

場所を認識していなくて。「劇場」というの

は，もっと「探す場所」だったり「出会う

場所」だったりするはずなのです。きっと

作っている側も，そういう意識がどこかで

ちょっと足りなくなってしまっているので

はなかろうかと。「こういうタレントさんを

連れてきて，こういう演目でこうやったら，

これぐらいお客さんが入って商売になるし，

劇場としても何かやっている感じが見えま

すよね」みたいな。自戒の気持ちも込めて，

もう少し劇場という場所の意味をきちんと

考え直していくと，おのずとやることは見

えてくるんじゃないかなと思います。 

それと，教育や専門性ということに関し

て言えば，これもやっぱり同じようなこと

を日々考えていまして，実際にクリエイタ

ーの皆さんがいて，それを実現しようとす

るチームがいる。そこには制作者もいれば，

舞台技術者もいる。あるいは広報をしてい

る人もいるかもしれない。そういった方々

の仕事がどういうものなのかということが，

実は明らかになっていないんじゃないかと。

全国のいろんな劇場の方とお話をする機会

も多いのですが，どこへ行っても「人が足

りないんです」という話になる。じゃあ，

その「制作者」ってどういうことをする人

なのか，あるいは「舞台監督」っていうの

がどういう仕事をする人なのかということ

が，実はすごく曖昧で。人を育て，教育す

るためには「何を教えなきゃいけないか」

ということがはっきり定まっていなければ

できないわけなので，まずやらなければい

けないことは，舞台芸術の世界で，実演家

はもちろん，それを具現化する舞台技術者，

あるいは制作者がどういう専門性を持つ仕

事なのかということをみんなで考える場が

必要なのではないかと非常に強く思ってい

ます。 
 

森山：今，堀内さんがおっしゃった「育て

るために考える場」というのは，それは，

劇場が主体になるものなのでしょうか。 
 

堀内：劇場は，もちろんその場所にならな

ければいけないでしょうね。それと，そう

いう「専門性を研究する」というか「どう

いう専門性なのか」ということの共通理解

を得るための場所を作らないといけないん

じゃないかな。それは森山先生の大学でも

当然そうなり得ると思いますし，既存の大

学なのか新しい場所なのか，何かそういう

場所をかなり意識してわれわれが持つこと

が必要なんじゃないかなと今思っています。 
 

森山：逆に言うと，今そういうことを考え

ていく場がまだない，足りないというご認

識ですよね。 
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堀内：そうですね。ちょっと話はずれてし

まいますが，イギリスやフランス，ドイツ

と日本の舞台技術者の世界で一番顕著に違

うところは，いわゆる「資格がない」とい

うことですね。照明家協会の技能検定のよ

うに存在するところもあるのですが，トー

タルに言うと，資格というものがない。こ

れは「何をもってその資格に十分な技量な

のか」，「どういう専門性なのか」というこ

とが議論されなければ，資格なんて作れま

せんよね。 

 日本の舞台芸術の世界は，やっぱりすご

く特殊だと思っていまして，古典芸能の世

界に西洋の舞台芸術が突然入り込んできて，

それぞれが根を張り，幹を伸ばしとなって

いるわけです。ヨーロッパで言うと，舞踊

にしても演劇にしても，その国の伝統の中

で起こっている。例えば，日本の古典芸能

の世界で言うと，足袋，雪駄でなければで

きない仕事がありますけれども，一方で，

現代演劇であると，重い物が非常に多いの

で，安全靴履きなさいっていう話になって，

同じルールではとても書けない。ところが，

ヨーロッパで言えば，それは連続的に発展

しているので，現場で仕事をするというこ

とについても一つのルールにしやすいので

す。そういうことをきちんとみんなで議論

する場，共有する場というのは，とても大

切だと思いますね。 
 

森山：今，日本にさまざまな制作スタッフ

がいますが，それぞれの現場で手いっぱい

になってしまって，これからどうすればい

いのかということがなかなか考えられてい

かないという部分がある。オリンピックの

「文化プログラム」みたいなものが，下手

をすると，そういう人たちから余計時間を

奪って忙しくしてしまうだけで，何も後に

残さない，という可能性もないとはいえな

いと思います。それからもう一つ，「イベン

ト化」という問題ですね。確かに作品づく

りというのは非常に，今「イベント化」せ

ざるを得なくなっている現状はあると思い

ますし，例えば，1500人の劇場を埋めるの

に，その公演数を埋めるためには，ある程

度ファンクラブ何人持っているタレントを

キャスティングしなきゃいけない。動員数

をいかに確保するかということに汲々とし

かねないという問題もあるんじゃないか。

そこでやはりもう一回「クリエイション」

という，作品を創る場ということを考えた

ときに，舞台芸術では「レパートリー」と

いうことをどっかで考えておく必要がある

と思うのです。「レパートリー」というのは，

「繰り返し見るに耐える作品」ということ

であり，その劇場で，繰り返し見るために

作り，そのためにエネルギーを結集すると

いうことがあると思います。金森さんが，

例えば Noismをやられているときに，「作品

を創る」，特に「レパートリーを創る」こと

に関してはどんなふうに考えてらっしゃる

でしょうか。 
 

金森：いい作品は残っていくでしょうし，

再演も望まれるでしょうから，創作時にレ

パートリーありきでは考えません。「持続の

可能性」という意味では舞踊家たちの専門

的身体にのみ依存しています。それは私が

活動してきた欧米の，一流の舞踊団でも同

じことです。すごく著名な振付家でも，毎

回すばらしい作品を創るわけではありませ

ん。ただ，それでも観客は見に行く。なぜ

見に行くかというと，そこには必ずある一

定水準の作品レベル，そして実演のレベル
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が担保されているからです。まずそのこと

がはっきりしています。そのうえで今回は

どういった問題意識で，どういった実験を

しているのか。それがどのような表現とな

っているかが問われるわけです。もちろん

「今回は好きじゃなかった」とか「今回は

失敗していた」とかいう判断はありますけ

れど，舞台に立っている身体の，さっきか

らずっと言っている「専門的レベル」は，

揺るがないものとして担保されているので，

市民なり国民はお金を払って見に行くわけ

です。日本の場合はそれがないので，どう

してもいい作品のときだけ話題になり作品

がよくなければ駄目っていう話になる。し

かし，たとえいい作品でも実演家のレベル

が低ければ，全くよく見えないことがある

というのは，実演芸術の真理だと思います。 
 

森山：演劇でよくあることの一つとして， 

1回失敗したらもう終わりだと，とにかく

一回一回話題になっていかないと生き残れ

ないということはあるかと思いますが，例

えば金森さんが作品を作られるときに「失

敗のリスク」というものはあるのでしょう

か。 
 

金森：もちろんありますね。 
 

森山：それは失敗できるリスクが，何か担

保されているものなんでしょうか。 
 

金森：失敗できるリスクは，ほかの振付家

たちと同様，何の担保もありません。ただ，

さっきから申し上げているとおり，我々は

1年間の活動のうちの 6割から 7割を，「身

体知」にまつわるトレーニング及び稽古に

費やしています。ですから Noismでも当然

のように作品によっては観客に受け入れら

れにくいものもあります。それでも市内や

県外から観劇しに来ていただけるのは，舞

踊家の質，実演の質，その価値をわかって

もらえているからでしょうね。 
 

森山：なるほど。その「身体知」に関する

持続的なトレーニングをできるということ

は，やはり公共劇場のような場所というこ

とも一つ強みであるということですかね。 
 

金森：そうですね。人を完全に雇用し場所

と時間が確保されているということですね。 
 

森山：「身体知にまつわるトレーニング」と

は，具体的にどういうものなのでしょうか。 
 

金森：Noismでは，西洋で生まれて発展し

た舞踊の技法や身体文化を，東洋の身体文

化と融合させて再構築することに取り組ん

でいます。グローバルな情報を吸収しなが

ら，現代人の身体を用いて何が表現できる

かということを考えていますので，そのた

めの方法として独自に開発した「Noismメ

ソッド」と「Noismバレエ」というトレー

ニングを行っています。毎朝 9時半から

「Noismメソッド」，その後 10時半から

「Noismバレエ」，Noismのメンバーは，こ

れを毎日必ずやって，自分の身体と向き合

います。その上で，午後からはいろいろな

作品のクリエーションになります。基本的

に，日本の他の舞踊家たちはまず稽古をす

る場所がありませんから，お金を払って場

所を借りますよね。そしてその 1時間の中

で何をするかといったら，当然のように作

品を作るわけです。「トレーニング」だけで

1時間終わってしまうことはしないし，そ

もそもそういう環境では「身体知」みたい
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なものを創出し継承していく，あるいは発

信していくことは不可能ですね。 
 

森山：そこが舞台芸術，少なくとも金森さ

んがおっしゃるダンスにおいては決定的に

重要であるということですね。 
 

金森：決定的に重要です。そしてもっと重

要なのは，それが不可能なことではないと

いうことです。日本のあらゆる公立劇場の

中のスタジオには，いくら稼動率が高いと

はいえ，空いている時間がある。あるいは

そもそも，そのスタジオの利用方法を変え

ればいいわけです。冒頭，Noism設立の経

緯をお話ししたときにも申し上げましたけ

れど，Noismの運営にかかる費用はその 9

割が人件費なんです。ただ，その 9割の人

件費のために，新たな事業費を Noism設立

に際して新潟市に要請したわけではありま

せん。Noism設立まで毎年，主に東京や海

外から作品を招聘するために使っていた事

業予算の使い方を変えただけなのです。こ

れはすごく重要なことです。 
 

森山：それはやっぱり「芸術に対する考え

方」が，予算にそのまま反映しているとい

うことですよね。 
 

金森：そうです。 
 

森山：今，金森さんから，「作品ができるた

めのベースとなるある種の準備というのが

非常に重要である」というお話がありまし

たが，堀内さんはその辺りどうお考えです

か。 
 

堀内：それはもちろん必要ですよね。基礎

的なトレーニングが決定的に足りてないの

は非常に明らかなことで。実は一昨日まで

KAATに，来年クリエイションする「キッズ・

プログラム」の作品の演出家がケベックか

ら来ており，十数名の 20代前半の若い俳優

のオーディションをしていました。非常に

ビビッドな感性を持っている方々が集まっ

ていらしたと思いますけれども，その演出

家の方はもともとオペラ歌手も目指してい

たという方で，まさに声を出す，声と感情

との関係ということを非常に知的に理解さ

れて指示をするわけです。やっぱり若い俳

優というのは「大きく」というと怒鳴るだ

けなんですよね。ただ実際には「声を体の

どこに響かせるかということで全然表現は

変わってくる」ということをその方はそこ

で仰っていて。非常に基本的なレベルの俳

優としての教育がやはり行き届いていない，

プロフェッショナルであるという意味でも，

もちろんそうだし，あとやっぱり誰もが受

ける教育の中に演劇的な要素がどれぐらい

あるかということでも，当然十分ではない

と思います。SPACさんなんかも今，金森さ

んがおっしゃられたように，毎日，演目の

稽古をする前に基礎訓練を必ずやって，そ

の後に演目，作品をクリエイションすると

いう時間に入っていく。少し前の世代で言

えば，鈴木忠志さんの SCOTも同じように，

「鈴木メソッド」の訓練の時間が 1時間ぐ

らいあって，それからクリエイションに入

られます。演劇においても同様かと思いま

すね。 
 

森山：そういうものを確保するために，例

えば KAATで専属劇団みたいなものができ

る可能性というのはあるんでしょうか。 
 

堀内：可能性は，ありますよね。 
 

会場：（笑） 
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堀内：もちろんそれは否定できない。否定

してはいけないとは思います。うーん，そ

うですね，Noismは 12カ月雇用なのですか。 
 

金森：そうです。夏休みもついています。 
 

堀内：雇用されていて，お給料が出て，  

夏休みが取れるっていう。 
 

金森：そうですね。ただ給料は年俸制で，

それを 12カ月に割って払っているだけな

ので。 
 

堀内：契約は 1年ごと？ 
 

金森：1年ごとの更新制です。 
 

堀内：非常に現実的なことを言うと，指定

管理の受託にあたっては，様々な方向で「こ

ういう活動を行っていきます」という取り

交わしをしますので，いろんな要素をプロ

グラムに組み込んでいかなければいけない。

仮に劇団があったとしても，白井さんの演

出作品を１年中上演するわけでもないので，

当然ほかの演出家の方も入ってくる，当然

ダンスの作品もある，あるいは貸し館でお

金をいただくだけという事業もあるといっ

た中で，その俳優をどういう期間でどう雇

用するのかという問題があります。現実的

なハードルはいろいろある。ちょっと自分

で言ってて，ネガティブなことばかりで嫌

なりますが（笑）。 
 

森山：堀内さんがご覧になった，例えば外

国の研修で行った劇場とかで，年間雇用さ

れている俳優の数というのは，大体何人ぐ

らいのところが多かったのでしょうか。 
 

堀内：どうなんでしょう。一番長かったフ

ランスの例で言うと，フランスは国立演劇

センターや，国立振付センターなど，国立

の施設がたくさんあります。演劇センター

が三十いくつで，振付センターが 20ぐらい

だと思うのですが，それぞれにディレクタ

ーがいて，そのディレクターが組織全体の

人間を雇用している。運営形態はいろいろ

で，民間が入っていたりもするのですが，

確か小さな劇場だとしても制作，舞台技術

入れるとその運営にかかわる人間だけで，

どんなに少なくても 20人ぐらいはいると

思います。それが「運営」と「俳優」とい

うふうに分けられていなくて，「トータルで

その劇場に雇用されている人間の何％以上

は俳優」であることという縛りが確かフラ

ンスの法令にあるんですよ。ですから，単

純に言うと 20人の，それが 50％だとした

ら，確か 5割だか 6割，20人技術者と制作

者がいたら俳優は 20人いるということに

なりますよね。 
 

森山：演劇の場合にはいろんな芝居をやる

ことがあるから，いろんなタイプの役者が

必要になる。もちろんすべてのタイプの役

者を雇用することはできないだろうし，そ

の都度スポットで呼んでくる人もあるのか

もしれないですが，でもコアな部分はそう

やって運営されているってことですね。 
 

堀内：「コメディー・フランセーズ」なんか

はちょっと別格で，あそこは何人いるんで

しょうね。何十人といて，本当に劇団員だ

けで完全に全うしてやっていますよね。あ

そこまでやれているところはそんなに多く

はないと思いますけどね。 
 

森山：「コメディー・フランセーズ」は 1680

年代にルイ 14世が法令で作った国立劇団

ですから，ちょっと別格的なところかもし

れません。それとの比較で言うと，金森さ
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んが経験なさってきたヨーロッパの，例え

ばダンスカンパニーは大体常時何人ぐらい

ダンサーなどいるものなんでしょう。 
 

金森：私が所属したのは比較的大きなバレ

エ団，舞踊団だったのですが，大体 30人か

ら 40人です。 
 

森山：それが一番大きいほうですか？ 
 

金森：大きいほうですね。クラシックバレ

エになると当然 60人ぐらいになるのです

が，コンテンポラリーなものだと 30数人が

マックスでしょうね。それ以上いても逆に

なかなか，，， 
 

森山：困りますね。 
 

金森：もちろん小さい規模だともっと小さ

い，もう本当に 3，4人で，プロジェクトベ

ースでやっているところもありますが，で

もそういったところは劇場の中ではやって

ないですね。劇場で雇用している，いわゆ

るさっきから言っている「公務員としての

「身体知」を見い出す専門家集団」として

国が税金を投じている舞踊団は，ある程度

の人数はいますね。最低でも 20 人ぐらい。 
 

森山：なるほど。KAATでは，例えば，ある

期間アーティストと契約して，新作を創る

という制度はあるんでしょうか。 
 

堀内：開館当初，宮本芸術監督が「クリエ

イティブパートナー」という名前で近いこ

とをお考えでしたが，実際のところ契約関

係にはなかったですね。それから今も，白

井芸術監督にバトンタッチされて以降にお

つき合いが始まったアーティストの方もい

ますし，それ以前からの方も中にはいます

けれども，特に今でも契約関係があるわけ

ではありません。何年に 1本とか，5年間

に 3本とか，毎年 1本とかという契約を行

っている，そういう意味での制度化された

「アソシエイト制度」があるわけではない

です。 
 

森山：なるほど。チェルフィッチュの岡田

利規さんであるとか，京都を拠点にしてい

る地点の三浦基さんなんかは，比較的 KAAT

で持続的に新作を作っているイメージがあ

るのですが，その辺はある程度意識的にや

っている感じなのですか。 
 

堀内：当然意識はしていると思いますが，

常に，それが決まったことであるというふ

うにやっているわけではないと思いますね。 
 

森山：なるほど。あと，芸術監督が変わっ

たことによって，大きく変わっていくこと

はあるのでしょうか。 
 

堀内：プログラムの内容はもちろん変化し

ていますが，何かが劇的に変わったという

ことではないです。当然，開館 3年目 4年

目を担われた方と，5年目以降を担われた

方では劇場という組織の成熟の度合いが違

いますので，劇場全体が成熟していくにつ

れて変わってくることはあると思いますが，

芸術監督が交代されたことによるわけでは

ないと思います。それこそヨーロッパの劇

場であれば，芸術監督が変わったら，もう

場合によってはスタッフ総入れ替えみたい

な。それこそ，技術監督もチーフプロデュ

ーサーも入れ替わって，ということがむし

ろ普通，健康的な状況なのだと私は見てい

ましたけれども。 
 

金森：北欧は意外とそこはすごく福祉が強

いというか保証が強くて，劇場のスタッフ
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たちのユニオン，労働組合が芸術監督を首

にしてしまう。 
 

堀内：ああそうなんだ。なるほど。 
 

森山：最後に，いま日本では「2020年」を

目指したさまざまな文化芸術プログラムが

各地で行われていますが，今日の話から出

てくる一つの結論としては，2020年という

ことが問題なのではなく，むしろもっと長

いスパンで，これからどういうふうに「芸

術」を作っていく持続可能なプロセスを作

れるのか，そういうものを構築できるのか

というところが重要なんじゃないかと思う

んですね。今，堀内さんが非常に面白いこ

とを言われて，つまり「劇場として成熟し

てきた」と。個人的に忘れがたい思い出で

すが，KAATの開館は 2011年ですよね。地

点の三浦さんが新作を発表するというので

首都圏に行こうと思ったその日が，3月 11

日だった。結局，新幹線が動かなくなって

京都から出れなくなってしまったのですが，

それから時間がたって，今ちょうど 7年目

になるってことですね。また金森さんは 13

年という時間をやってこられて，舞台芸術

の作る環境，基盤というのを作るために，

どんなタイムスパンのイメージで，どんな

かたちでやっていくのか，大体何年やれば

どういうふうに変わっていくのかという，

いろいろな実感があると思います。もちろ

ん，すぐできればそれに越したことはない

わけですが，しかしその時間がかかるとい

うこと，その時間をどうかけていくかとい

うことに関して，ちょっと抽象的な質問か

もしれないのですが，金森さん，堀内さん，

それぞれのイメージなさっていることを 

最後に一つずつ伺えればと思うのですが，

いかがでしょうか。 
 

金森：私は劇場専属舞踊団の活動を「劇場

文化 100年構想」ということで始めたので，

100年はかかると思っています。100年とい

うと，１世代が 30年頑張ったとして 3世代

ですね。 
 

森山：だから，今は第 1世代なんですね。 
 

金森：そうです。われわれの世代が成功す

れば，次の世代があとを継ぐことが可能に

なる。14 年間のわれわれの活動でいうと，

Noism2という私たちの研修生カンパニーに

は，18歳の子も在籍していますけれど，

Noismはその子が小学校に入学する前の年

に設立しています。お客さんでいえば，14

年前に Noismを観た中学生が，高校でダン

ス部に入り，いまは大学を出て社会人とし

て観に来てくれている。新潟は高校のダン

ス部が全国大会で常に優秀な成績をおさめ

ています。この数年，新潟の高校が 1位，2

位を独占したりしている。その子たちは必

ず Noismの舞台を見に来ていて，指導者も

当然見に来ているから，インタビューで

「Noismの影響」と答えてくれたりします。

そうやってお客さんも Noismと共に成熟し

ていくんです。14年前は「舞踊というもの

を初めて観ました」と言っていた人たちが，

いまでは終演後のアフタートークできちん

とした批評性を持った感想を話している。

ただ，ではそれを念頭に置いてわれわれは

活動を始めたのかというと必ずしもそうで

はなくて，さっきも言ったような大きな目

標として，「新潟から日本独自の『身体知』

を世界に発信するんだ」ということで始め

たわけです。「世界を向いて活動していた」
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わけですね。そこから派生的にローカルに

そういう影響が生まれていったというのが

重要であって，それをもし，われわれが最

初から新潟市民が喜ぶものをやっていたら，

多分ここまで来てないと思います。日本国

民の特性として，どうやら外ですごいって

言われると見に行くということがあります

からね。 
 

会場：（笑） 
 

金森：それはそういう国民性なので，長い

スパンで考えればなおのこと，変に内向き

になって，市民が何人観に来ているか？と

か，市民にとってどんな価値があるか？と

いうことに縛られすぎるとよくないと思っ

ています。 
 

森山：「芸術」というもの自体が，いわばそ

んな国境がないものですもんね，表現とし

て。 
 

金森：そうですね。20 世紀的な意味合いで

言うと，それこそ舞踊は言語に縛られない

から国境を越えることができて，グローバ

ルなもの。ただし，今 21世紀，実際に生活

がこれだけグローバル化してくると，何が

ナショナルかっていうことを同時並行で考

えなければいけないと思います。そのとき

にわれわれに問われるのは，それこそ「イ

ギリス人のように踊れることを目指してい

た」のが 20世紀だとすれば，21世紀は「日

本人はこう踊る」というものを，世界の今

に照らし合わせて主張していかなきゃいけ

ない。これがなければ日本は国際的に評価

されないと思います。 
 

森山：なるほど。堀内さん，その点に関し

てはいかがでしょうか。 

堀内：そうですね，今，アーティストの目

線としてお話がありましたけど，あえて現

場に近いところの目線で言うと，僕は「人

は水のように流れていかなければいけない」

と思っていまして，「流動性が高ければ高い

ほど，劇場はよくなっていく」という信念

を持ってやっています。もちろん，ただう

ろうろしていればいいのではなくて，当然，

それは「表現の多様性を確実に担保するた

めのベースになるスタンダード」，「劇場と

いうのはこういう場所なんだ」とか，「劇場

を運営するとはこういうことなんだ」とい

うことを，強く意識してやっている人間が

鮮やかに動いていくというのが私の思う，

理想というか，そうならなければいけない

と思っています。KAATだけではなくローム

シアターもそうですし，ひょっとしたら公

共劇場だけではなくて，いろんな民間も含

めた中で，何かスタンダードのようなもの

を見つめながら，それが流れていく。お互

いにエクスチェンジされるっていう，私は

そういう姿を想像したいですね。変わらな

ければいけないときに変わるのではもう遅

いのです。ですから「完成しようとしなが

ら変わっていく。常に完成されない。」とい

うようなのが僕の描く，想像する，活力の

ある劇場です。 
 

森山：今，堀内さんがおっしゃった意味で

の「流れ」をいかに劇場の中で作れるのか

ということが，今のご提案，ご発言だった

んじゃないかと思いました。 

 今日の話からまとめますと，やはり「芸

術」というものには時間がかかる。しかし

時間をかけた分だけ，私たちがそれを何度

でも繰り返して見ることができる。そして

そこからさまざまな刺激を，その都度得る
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ことができる。やはりそういう長いスパン

での取り組み，あるいは構想というものが

必要になってくるのではないかと思います。

そのあたりを考えたときに，まだまだ私た

ちの環境には足りないことがたくさんある。

もちろんすぐにできないことはたくさんあ

るにしても，まずはどういうふうにその理

想を思い描くのかということは非常に重要

だと思いますし，今日はその点で金森さん，

堀内さんにお話を伺えたのは非常にいい機

会だったんじゃないかと思います。 

 いわゆる「成果主義」みたいなことが，

今，巷ではいわれていますが，その意味で

言うと「芸術」はまさに「成果とは対極」

という感覚があるんじゃないかと私は思っ

ています。「成果主義」が世の中に存在する

ことは否定しませんが，しかし「成果主義」

では測れない，それだけでは人は豊かにな

らないわけで，そのための「成果主義」に

は還元できないような価値観みたいなもの

を作れるとしたら，それは芸術という場所

以外にないのではいか，ということをぜひ

とも京都にいらっしゃる文化庁の方々にも

共有していただければと思います。それか

ら私たちも京都へ文化庁が移ってくるとい

うことをきっかけに，ますますそのことに

関して深く考えていきたい，今日がそのき

っかけになればと思います。改めまして，

短い時間でしたが金森さん，堀内さんどう

もありがとうございました。 
 

司会：ありがとうございました。それでは

お時間もまいりましたので，第 5回連続講

座，プロフェッショナルに聞く！「劇場で

創造すること」はこれにて終了とさせてい

ただきます。金森様，堀内様，そして森山

先生，長時間にわたりどうもありがとうご

ざいました。皆様，ご登壇いただきました

皆様に大きな拍手をお願いいたします。 
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金森
かなもり

 穣
じょう

 氏（りゅーとぴあ新潟市民芸術

文化会館 舞踊部門芸術監督，専属舞踊団

「Noism」芸術監督） 

演出振付家，舞踊家。17歳で単身渡欧，モ

ーリス・ベジャール等に師事。NDT2在籍中

に 20 歳で演出振付家デビュー。10 年間欧

州の舞踊団で舞踊家・演出振付家として活

躍後帰国。平成 16年 4月，日本初の劇場専

属舞踊団 Noismを立ち上げる。平成 26年よ

り新潟市文化創造アドバイザーに就任。平

成 19年度芸術選奨文部科学 大臣賞，平成

20年度新潟日報文化賞ほか受賞歴多数。 

www.jokanamori.com 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

堀内
ほりうち

 真人
ま ひ と

 氏（ＫＡＡＴ神奈川芸術劇場 

技術監督） 

 舞台監督，演出助手を経たのち，プロダ

クションマネージャー，技術監督として活

動。白井晃，宮城聰，串田和美，蜷川幸雄，

三浦基らの作品をはじめとする，国内外の

演劇およびダンス公演に携わる。平成 15-16

年には文化庁在外研修員としてパリ及び  

ロンドンに滞在。平成 23 年の開館以来，

KAAT 神奈川芸術劇場の技術監督を務め，

KAAT における作品創作を統括する。また，

公共劇場間との共同制作・人材交流や，人

材育成，また舞台技術者の国際協働にも積

極的に取り組んでいる。公共劇場技術者連

絡会 会長。劇場等演出空間運用基準協議

会会長。 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

森山
もりやま

 直人
な お と

 氏（京都造形芸術大学 芸術学

部舞台芸術学科教授） 

 演劇批評家。京都造形芸術大学芸術学部

舞台芸術学科教授，同大学舞台芸術研究セ

ンター主任研究員，及び機関誌『舞台芸術』

編集委員。KYOTO EXPERIMENT(京都国際舞台

芸術祭)実行委員長。主な 著書に『舞台芸

術の魅力』（共著，放送大学教育振興会）等。

主な論文に，「〈オープン・ラボラトリー〉

構想へ：「2020 年以後」をめぐるひとつの

試論」（『舞台芸術』20号），「チェーホフ／

エドワード・ヤン：「現代」を描き出すドラ

マトゥルギーの「古典性」について」（『ア

ジア映画で〈世界〉を見る』（作品社）所収），

他多数。 
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