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はじめに 

本書は、2017年度にスタートしたロームシアター京都自主事業「リサーチプログラム」の8年目

の成果をまとめたものです。ロームシアター京都は、時間をかけて「劇場文化」を育んでいくこ

とを大きな使命として掲げており、そのためには、舞台芸術のフィールドにとどまらず、現代社

会の状況やその歴史的背景を見据えた検証や実践が不可欠であると考えています。さらに、その

プロセスには研究や批評の専門性を持つ人々の参画が重要であると認識しています。こうした

問題意識のもと、研究・批評と実践の現場を結びつける人材を育成することを目的として本プロ

グラムは始まりました。毎年度、劇場が持つ環境やリソースを活かしながら、メンターや劇場関

係者との対話、リサーチ、議論を重ねつつ調査研究を行い、その成果は本報告書に加え、最終報

告会やウェブサイトで公開してきました。 

 

本年度は、テーマAとして奥田知叡さんが「能公演の劇場進出および能様式の現代化をめぐるリ

サーチ―戦後の『新様式能』から近年の『劇場能』まで―」を、テーマBとCを横断するリサー

チとして橋爪皓佐さんが「ワークショップをスコア化する：創造的リスクを受け入れるための実

践的アプローチ」を行いました。また自由テーマでは、中山恵理那さんが「パフォーミングアー

ツの創作における『リサーチ』観の変遷―市原佐都子／Q『『テティ』を事例に―」を、中山佐代

さんが「劇場における対話型鑑賞の実践」に取り組みました。 

 

それぞれが固有の問題意識をもって取り組んだリサーチは、豊かな成果を生み出し、多くの示唆

をもたらすものとなりました。これらは今後の研究の一段階にとどまらず、ロームシアター京都

をはじめとする劇場や関係者にとって、未来の劇場文化を考えるうえで貴重な提案となるはず

です。 

 

最後に、本プログラムにおいて自らの課題と真摯に向き合い続けたリサーチャーの皆さんに心

より敬意を表するとともに、ともに伴走してくださったメンターの吉岡洋さん、若林朋子さん、

そしてリサーチにご協力いただいたすべての方々に感謝いたします。また、本年度は最終報告会

のゲストコメンテータとして、リサーチプログラム1年目のリサーチャーOBである林立騎さん

にもご参加いただき、議論を大きく深めていただきました。ここに厚く御礼申し上げます。 

 

 

ロームシアター京都  

  



2 

 

目次 

ロームシアター京都 リサーチプログラム〈実施概要〉 3 

執筆者プロフィール 4 

メンタープロフィール 6 

 

現代における伝統芸能 7 

能公演の劇場進出および能様式の現代化をめぐるリサーチ                 

―1950年代「新様式能」から 60年代「ステージ能」まで― 

奥田知叡 

 

テーマ B（子どもと舞台芸術）と C（舞台芸術のアーカイヴ）の横断型 28 

ワークショップをスコア化する：創造的リスクを受け入れる環境づくり 

―音楽創作ワークショップにおける実践的研究― 

橋爪皓佐 

 

リサーチ・ベースド・アートの輪郭と社会的主題との関係 41 

パフォーミングアーツの創作における「リサーチ」観の変遷 

―市原佐都子/Q『テティ』を事例に― 

中山恵理那 

 

観客文化、対話型鑑賞、劇場におけるコミュニティ創成 67 

劇場における対話型鑑賞─ナラティヴの公共圏と親密圏 

中山佐代 

 

寄稿     学校教育とテアトロンを接合する試み 88 

―パラシアターとしての「劇場の音楽室」― 

清水久莉子 

 

メンター寄稿 

2024年度リサーチプログラムを振り返って 104 

吉岡洋 

 

自発的なリサーチを手放さない 106 

若林朋子 

 

最後に 

リサーチプログラムに参加して 108 

 

事業資料 

2024年度リサーチャー募集概要 110 

  

  



 

3 

 

ロームシアター京都 リサーチプログラム〈実施概要〉 

1．趣旨目的 

プログラム策定のためのリサーチ、舞台芸術に関わる研究・批評分野と実践の場をつなげる若手

人材の育成を目的に実施。選択したテーマに沿って、メンターおよび劇場職員、事業に関わる関

係者とのミーティング、リサーチ、ディスカッション等を通じて、調査研究を行う。調査研究の

成果は、最終報告会、劇場発行の機関誌、最終的な報告書で発表、公開される。 
 

2．リサーチテーマ 

現代における伝統芸能 

伝統芸能の歴史、成立の背景および芸術的特徴を紐解きながら、現代社会との接続の可能性を検

証する。 

子どもと舞台芸術 

子どもを取巻く現代社会の状況や課題を明らかにし、それらと劇場や舞台芸術との関係、果たす

役割を探る。 

舞台芸術のアーカイヴ 

舞台芸術作品の上演内容や制作過程などを次代にどう残し活用していくのか、アーカイヴの手

法について、実践を交えながら考える。 

※上記のテーマ以外に、リサーチャー自身によるテーマ設定も可能。 
 

3．リサーチャー 

奥田知叡、中山恵理那、中山佐代、橋爪皓佐 

 

4．メンター 

吉岡洋（京都芸術大学文明哲学研究所所長） 

若林朋子（立教大学大学院社会デザイン研究科特任教授、プロジェクト・コーディネーター） 
 

5．期間 

2024年 7月 14日（日）～2025年 3月 31日（月） 

 

6．実施内容 

メンター、劇場スタッフ等との定期ミーティング（年 6回）及び最終報告会の実施 

第 1回 2024年 7月 14日（日） 

第 2回 8月 21日（水） 

第 3回 11月 6日（水） 

第 4回 （中間報告会）12月 26日（木） 

第 5回 2025年 1月 15日（水） 

第 6回 2月 21日（金） 

最終報告会 3月 26日（水） 

研究テーマに関する報告書作成 

中間報告書提出：2024年 12月 10日（水） 

最終報告書提出：2025年 3月 10日（日） 
------------------------------------------------------------------------- 

応募人数実績：17名 

※募集概要は 110ページを参照 
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執筆者プロフィール 

テーマA：現代における伝統芸能 

■奥田知叡（おくだ ともあき）【新規／1 ヶ年】 

演出家、三人之会主宰。 

京都芸術大学大学院芸術研究科芸術専攻修了。国立台北芸術大学戯劇学系博士課程に在籍。劇場

創造アカデミー11 期。国際演劇協会日本センターと能楽学会に所属。中国戯曲の演出・翻訳を

積極的に行なっている他、能と現代演劇に関する論考を複数発表している。 

主な演出作品に李健鳴「隔離」（国際演劇協会日本センター主催 Plays4Covid 孤読/臨読、2019

年）、高行健「逃亡」（三人之会第二回公演、2023年）。 

主な論考に「武智演出「綾の鼓」の再評価―能技法を用いた三島『近代能楽集』の上演意義―」

（『能と狂言』21 号、2023 年）、「能技法を用いた三島由紀夫『近代能楽集』上演の研究―能の

現代演劇化について―」（修士論文、2023 年）、研究ノート「謡曲の現代語翻訳とその上演意義

について―岡田利規訳「卒都婆小町」を例に―」（『舞台芸術研究センター 研究紀要』、2024年）

等。 

 

自由テーマ：テーマB（子どもと舞台芸術）と C（舞台芸術のアーカイヴ）の横断型 

■橋爪皓佐（はしづめ こうすけ）【継続／２ヶ年（２年目）】 

音楽家。ベルギー・ブリュッセル王立音楽院作曲科・ギター科学士課程修了後、京都市立芸術大

学大学院音楽研究科修士課程作曲・指揮専攻（作曲）を、英国王立音楽大学への派遣留学を経て

修了。関西を拠点に、音をシェアする空間の枠組みを再考、再構築することを主なテーマとし、

音楽的な技法による新たな形の公演や展示の制作を行う。ロゼッタ(現代音楽アンサンブル／ア

ートコレクティブ)を主宰するほか、作曲家としてはソロ・室内楽器楽作品を中心に委嘱を受け、

現代ギター社などから楽譜が出版。クラシックギター奏者としても活動。クラシックからポピュ

ラー分野、映画音楽など幅広い分野の音楽の作曲や製作に携わっている。近年は、関西・大阪 21

世紀協会の「学校アートプログラム」派遣アーティストを担当するなど、こどもと芸術活動に関

しての実践と研究を行っている。一般社団法人コロゼッタ代表理事。京都女子大学非常勤講師。 

 

自由テーマ：リサーチ・ベースド・アートの輪郭と社会的主題の関係 

■中山恵理那（なかやま えりな）【新規／1 ヶ年】 

1997 年生まれ。お茶の水女子大学大学院博士前期課程修了。音楽学を専攻し、日中戦争期の軍

歌・国民歌を対象に研究を行う。在学中、アートプロジェクト「隅田川怒涛」にインターン（リ

サーチャー）として参加。2022 年より公共ホールで音楽・コンテンポラリーダンス公演等の制

作を担当。 
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自由テーマ：観客文化、対話型鑑賞、劇場におけるコミュニティ創成 

■中山佐代（なかやま さよ）【新規／２ヶ年（1 年目）】 

舞台企画制作。京都造形芸術大学（現・京都芸術大学）映像・舞台芸術学科卒業。在学中は記録

撮影で舞台に関わる。2012-2016年、「マレビトの会」制作部に参加。同時にフリーランスの企

画制作として様々な作家の公演に携わる。自身の企画では、劇場構造や舞台制度を再考し、新た

な可能性を見出すために他分野の作家を劇場へ招聘する領域横断的な企画を行う。主な企画に

は、現代アーティスト・田村友一郎『テイストレス』（京都芸術劇場 春秋座、2021年）がある。

現在は、立命館大学大学院人間科学研究科博士前期課程に在籍。研究テーマは、劇場における対

話型鑑賞およびコミュニティ創成。その他の活動として、厄祓いの獅子舞や放下芸を演じながら

西日本を巡業する伊勢大神楽のフィールドワークも行っている。 

 

寄稿 

■清水久莉子（しみず くりこ）【2017 年度リサーチャー】 

京都教育大学教育学部卒業後、同志社小学校常勤講師、宮崎県立芸術劇場企画制作係勤務を経て、

滋賀大学大学院教育学研究科修了、大阪大学大学院人間科学研究科博士後期課程単位取得満期

退学。相愛大学教職課程助手を経て、現在、京都市立芸術大学音楽学部特任講師、龍谷大学、京

都看護大学非常勤講師。日本音楽教育学会、日本比較教育学会、日本教育制度学会、関西楽理研

究会会員。地域社会と連携した実践的プロジェクト、とりわけ子どもや多様な背景をもつ人々が

音楽と出会う場の創出に関心をもち、音楽と人や音楽と社会を架橋する研究や実践を行ってい

る。   
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メンタープロフィール 

■吉岡洋（よしおか ひろし／京都芸術大学 文明哲学研究所 所長） 

京都大学文学部・同大学院修了（美学芸術学）。甲南大学、情報科学芸術大学院大学(IAMAS)、

京都大学文学部、こころの未来研究センター教授を経て現職。著書に『情報と生命』（新曜

社、1993年）、『〈思想〉の現在形』（講談社、1997年）、『AIを美学する』（平凡社、2025年）

など。批評誌『Diatxt.』(ダイアテテスト)1～8号の編集、「京都ビエンナーレ 2003」のディ

レクターをつとめた他、「SKIN-DIVE」展(1999)、「京都ビエンナーレ 2003」、「大垣ビエン

ナーレ 2006」などの展覧会を企画。映像インスタレーション作品「BEACON」プロジェク

トチームメンバー。文化庁世界メディア芸術コンベンション（ICOMAG）座長（2011-2013）。

『ヨロボン』（2008）『有毒女子通信』（2009-）『パラ人』（2014-2015）など地域性・自主性

の強い出版活動の企画・編集も行ってきた。 

 

 

■若林朋子（わかばやし ともこ／立教大学大学院社会デザイン研究科特任教授、プロジェク

ト・コーディネーター） 

デザイン会社勤務を経て、英国ウォーリック大学院文化政策・経営学修士課程修了。1999～

2013 年（公社）企業メセナ協議会勤務。プログラム・オフィサーとして企業が行う文化活

動の推進と芸術支援の環境整備に従事。2013 年よりフリーランスとなり、各種事業や企画

立案のコーディネート、執筆、編集、調査研究、評価、自治体の文化政策や NPOの運営支

援等に取り組む。2016 年より立教大学大学院教員。社会デザインの領域で文化、アートの

可能性を探る日々。 
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テーマ A 現代における伝統芸能 

 

能公演の劇場進出および能様式の現代化をめぐるリサーチ 

ー1950 年代「新様式能」から 60 年代「ステージ能」までー 

 

奥田知叡 

 

はじめに リサーチの目的 

本リサーチは、戦後の混迷化する情勢下でさまざまな現代化を行なった能界の試みに着目し、

能の新たな表現の可能性、「能の現代化」という問題に取り組むものである。リサーチの初期の

段階では、1955 年に関西の演出家・武智鉄二によって上演された『現代能・綾の鼓』に焦点を

当て、その演出および演技様式の詳細な分析と資料調査を行なっていた。報告者はこれまでに

も、「武智演出『綾の鼓』の再評価──能技法を用いた三島『近代能楽集』の上演意義」と題す

る論考において、既に一定の分析を試みてきた。同作品は 1955『 年 12月5日、円形劇場形式によ

る創作劇の⼣と題し、産経会館国際会議場にて『『月に憑かれたピエロ』と共に上演された。三島

由紀夫のセリフを、シテ方能楽師と狂言方能楽師がそれぞれ能⾯と狂言⾯を着用し、謡の技法を

援用しながら発した。能と近代演劇とが真っ向から交錯し、「能と似た感動を感じさせた現代詩

劇」の到来を予感させた作品であるが、当該公演における湯浅譲二作曲による音楽の実態を含め、

未解明の上演要素が多く残されており、それらを補完するための調査が急務であった。本来は湯

浅氏本人へのインタビューおよび楽譜分析によって音楽的側⾯からの照合を図る予定であった

が、氏の逝去により直接的な聞き取りは叶わず、記録資料を中心とした間接的なアプローチによ

って検証を進めることとなった。 

調査の過程で、武智の演出意図は能様式の現代化にあるのではなく、近代演劇と能との本質的

な断絶を越境しうる新たな演劇言語の創出を目指していた点にあることが明らかになってきた。

その実践は能という伝統的な表現形式を媒介としつつも、結果として様式の革新には一定の限界

を抱えており、能そのものへ本質的な影響を与えるには至らなかった。こうした限界をふまえ、

本リサーチでは、武智のような能楽界の外から行った実験的な演劇活動に注目するのではなく、

戦後の能楽界において、能楽師たちがどのように能の現代化を試みたのか、明らかにすることに

した。武智の試みは、現代演劇創造のために能の様式や技法を適宜借用するものであって、能そ

のものの変容を目指すものではなかった。本研究では、能楽界が主体的に行った現代化の動き、

すなわち 1940 年代末から提唱された「新様式能」、60 年代に入りあらわれた「ステージ能」と

称する能楽堂以外の劇場空間で能を上演する試みを対象に、その意義と課題を検討することに

した。戦後、復興と再編成の途上にあった能楽界は新作能やさまざまな企画公演を通して、戦後

社会への適応を図ってゆくが、能舞台以外の会場での上演にも盛んに取り組んでいた。 

武智の試みは、近代演劇の演出言語と能の身体技法とを接続することで新たな演劇―現代演

劇創造の可能性を切り拓こうとしたものだが、戦後の能楽界が試みた非能楽堂空間での演能と
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は、戦火によって焼失した能楽堂の代替となる上演空間を物理的に確保するため、公会堂や大劇

場を使用する試みのことを指しており、意図としては観客層の開拓にあった。しかし、伝統的な

三間四方の舞台から数倍以上の広さを持つ劇場空間にて能を上演する場合、必然的に演能の諸

様式に対してなんらかの調整が求められることになる。当時の劇評には、広大な長方形の空間に

忽然と能舞台が現れることに対して違和感や「寒々しい」印象を覚える報告が散見される。 

新様式能は武智のように能様式の積極的な変革を目指したものではなかったが、劇場の機構

を⼗分に活用して能を上演しており、劇場空間に合わせて能の演技空間を拡張しようとするもの

であった。結果的には能の新たな表現の可能性を探究することにもなっており、能の現代化とい

う問題に取り組むにあたって、優れた参照例となりうる。 

2008『 年に能がユネスコの無形文化遺産に登録されて以降、様式の固定化と保存・継承の重要

性は増すばかりだが、一方で戦後の能楽界が直⾯した新規の観客層への獲得不⾜と現在の観客

層の減少という問題は解決をみていない。より多くの観客に鑑賞機会を与えるという意味で、現

代においても大劇場での公演は有効な手段と考えらえる。能公演の劇場進出にあたっては、芸術

的質を担保した上で、観客がそもそも能楽堂以外の場所で能を鑑賞することを求めているのか

検討する必要がある。本リサーチでは、戦後における非能楽堂空間での演能例を対象とした史的

調査を通じて、能の劇場進出と演能様式の変容の関係性を理論的に捉え直す。本報告は過去の実

践の記述を通して、能の新たな表現の可能性を定義しうる枠組みの構築を最終的な目標とするも

のである。 

 

戦後の能楽界が直⾯した危機 

月に平均 30 以上の能公演が実施されている現代の観点からは考えられないことだが、戦後直

後の能楽界は存続自体が危ぶまれる深刻な危機に直⾯していた。戦火による能楽堂の焼失、⾯や

装束といった上演に不可欠な物質的資産の消滅は言うに及ばず、それまで能の主な支持層を構成

していた財閥と華族制度の解体によって、能楽界は長年依存してきた観客基盤を喪失してしまう。

加えて、進駐軍の占領政策により日本社会が民主化を志向する中、能封建主義的な家元制度や国

家安寧をうたう一部の謡曲への批判も強まる。 

こうした外的環境の急激な変容に対して、戦後の能楽界は自己変革を迫られてゆく。新たな観

客層を開拓するため、能楽界は大衆能や学生能といった多様な公演形態を創出するのだが、こう

した上演形態の現代化の過程で、新様式能、照明能、ステージ能といった上演空間の現代化も試

みられてゆく。能楽堂が建てられていない地方では代替空間として公会堂で能が上演され、都市

部では多くの観客で賑わっていた大劇場で能が上演されるようになる。その際、新たな上演空間

に適応するため、照明変化や上演様式の変化が試みられることになるが、こうした試みは従来の

能の美学や演出原理にも影響を及ぼしかねず、多くの議論を呼んだ。 

同時代の近代演劇を振り返ってみると、敗戦によって物理的・経済的困難に見舞われていたも

のの、民主主義の到来によって表現の自由を獲得しうるという希望に満ちていた。1945 年 12 月、

俳優座・文学座・東京芸術劇場らによる合同公演『桜の園』が有楽座で実現したことは、近代演
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劇の再出発を象徴する出来事といえよう。しかしながら、伝統演劇はこのような前向きな復興の

軌道には容易に乗れなかった。1945 年、GHQによって民間情報教育局が設置され、民主主義社

会の喧伝と封建主義の打倒を目的とした検閲制度を実施すると、家元制度など封建的なシステ

ムによって支えられていた伝統芸能はその存在意義を問い直されてゆく。新劇合同公演が実施さ

れた 1945 年には、民主主義に反するとして東京劇場で上演されていた歌舞伎公演『『菅原伝授手

習鑑・寺子屋の段』が上演中止の命令を受ける。あからさまな弾圧を受けた歌舞伎に対し、戦前

『御軍艦』や『忠霊』といった国策能を上演していた能楽界に対しての検閲は限定的であったが、

能楽界の内部においては、封建的秩序に基づく家元制の打破と能楽師個人の主体性に基づく新

たなつながりが模索されていた。特にこの動きは有力な弟子家・分家を抱えていた観世流に顕著

であった。1949 年には能楽師・歌舞伎役者・新劇人らによる「伝統芸術の会」が結成され、翌

1950 年には能楽師らと能楽研究者、演劇人、文学者らによる「能楽ルネッサンスの会」が設立

される。これらの会は上演団体ではなくあくまで勉強会や交流会の形態をとっていたが、能楽界

の閉塞性を打破し、広く各界の人士と交わることで、伝統芸能と現代社会を接続しうる対話と実

践の場としての機能を持っていた。こうした時代の変遷の中で、演能様式の改革をめぐる議論は

展開されてゆく。 

 

演能様式の改革をめぐる議論 

1952 年 7 月 16 日付の読売新聞に掲載された、早稲田大学教授・安藤常次郎による論考「能楽

の行方」は、戦後の能楽界が直⾯する制度的・表現的課題を明確に浮き彫りにした一例として注

目に値する。安藤は、能が依拠してきた鑑賞層が急速に希薄化している現状を指摘し、芸能とし

ての質を維持するために国立能楽堂の設置と技芸員制度の導入を提案した。安藤の主張は主に

制度整備に関するものであるが、記事末尾において安藤は、内容の改訂の必要性にまで言及して

いる。 

 

若い世代の者で関心を持つ者もいるがこれは極めて少数でありしかもこれらは謡いや仕      

舞を楽しむことによって繋がっているのである。近世的な芸術のみが若い世代の求める 

者ではないのだから、工夫次第では能楽も、芸術を愛する若い人達に愛されるかもしれな 

い。内容の改訂の積極化も、なかなか困難なようではあるが、いつまで今のままであって 

はならない。 

 

このような演能様式の改革を巡る議論は、主に能楽界の外部で活発に交わされていた。例えば

音楽学者・吉川英史は雑誌『能』1949 年 3 月号の「能の音楽性-謡曲の調性について」と題する

文章で能の囃子構成を分析し、「能の革命の可能性の成否は、弦楽器採用の困難性の克服如何に

かかっている」と主張したが、同じく音楽学者であった岸邊成雄は『能』1951 年 6 月号「能の

音楽性に関する岸辺氏の所論について」と題する文書で『「謡曲の中から…特殊性を取り出し、新

しい音楽に利用することのほうが有望である」と反論した。吉川は能の演奏体系自体を刷新する
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べきという立場をとったが、岸邊は、能の奏体系全体を変革するのではなく、謡曲の中に内在す

る特殊性を抽出し、それを新しい音楽言語に転換することを提案した。これらは能の音楽性に関

する議論だが、戦後という価値体系の大転換期においては、能の表現様式自体を変えていく可能

性や、能の特殊性を抽出しその他の芸術へ援用する方法が、主に能楽界の外部において真剣に検

討されていた。能楽界内部においては、あくまで能楽堂以外の場所で公演を実施する際、空間に

適した形での能の表現様式の変革が試みられたのである。 

 

演能様式の変革への積極的な挑戦―新様式能 

演能様式の改革に対する希求は、戦後直後から新様式能という形で具体化されている。その背

景には、戦災による能楽堂の消失、観客層の流動化といった社会的変化があり、従来の能舞台と

は異なる近代的な劇場空間での上演が模索された。現在、大劇場やホールでの上演に際しては伝

統的な能舞台の形式を再現し、演能様式を維持することが原則となっている。しかし、戦後にお

いては、能楽堂とは異なる大劇場の空間特性を有効に活用するため、新たな演能様式を開拓しよ

うとする試みが行われていたのである。伝統的な能楽堂ではなく、近代的なプロセニアム・アー

チ型の劇場や公会堂といった多目的ホールでの上演は、上演空間や技術的な条件に着目し照明

能、ホール能、ステージ能と呼称されることもあったが、戦後早期において最も先鋭的な概念と

して登場したのが、新様式能と呼ばれる演能形態であった。 

「新様式」という用語は、単なる上演空間の変化にとどまらず、上演の諸条件―とりわけ照明、

舞台構造、演出理念といった演能を支える制度的・物理的要素の刷新を前提とした新たな能の上

演形態が求められたことを表している。雑誌『能』1947 年 4 月号には「演能様式の革命」とい

う見出しのもと、1947 年 3 月 1 日に大阪・朝日会館において初世金剛巌が上演した新様式能『『 

風』に関する論評が掲載されている。栗林貞一「演出様式改変の限界」、北岸佑吉「新様式能」

などが収録されているが、そこでは新様式能を「観阿弥・世阿弥以来五百五⼗年にわたる演能の

歴史を破る画期的なもの」と捉える一方で、その急進性が引き起こす伝統と革新の齟齬に対する

困惑もにじませている。 

本公演は、朝日会館の館長であり、洋画家でもあった⼗河巌の協力のもと実現したものであり、

アメリカ公演を視野に入れた国際的展開を志向し、能舞台の現代化を試みたものである。戦前の

朝日会館は、会館能と称して、舞台上に仮設の能舞台を設置して能を上演していたが、この『 

風』公演においては仮設舞台を用いず、劇場の額縁舞台―プロセニアム・ステージをそのまま使

用した。新様式能においては照明技術も積極的に導入された。従来の能舞台では主に詞章で表現

していた時間の推移、空間の変化、人物の内的心理を、視覚的表現によって顕在化することがで

きるからである。ワテが登場する際には⼣暮れを象徴する黄色の光が用いられ、シテツレの登場

場⾯では光が月光を思わせる青白い色調へと変化した。潮汲みの場⾯では白色の光が強調され、

シテが行平の記憶に沈潜する場⾯では淡い紫の照明が心理の深層を象徴的に描き出した。さら

に、 風が衣を着替える場⾯では照明が暗転し、終盤のテリにおいては暁を思わせる柔らかな光

が舞台を包んだ。 
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このほか、『 風』では 羽目の鏡板に代えてビロード製の緞帳が吊られ、橋がかりは省略さ

れた。囃子方および地謡は開演前から所定の位置に着座しており、囃子方は床几ではなく直接舞

台に座り、後見も舞台上には現れなかった。こうした構造的な変化は、舞台上から能特有の象徴

的な表現を排除し、観客の視線をシテの身体とその運動に集約する意図をもっていたと思われ

る。評論家・栗林貞一はこれを「舞台の上の、目ざわりになるものをなるべく片付けて、シテ本

位の演技を強調するねらい」『 があったと評している。これらの演出は、従来の能が語りと型を

通じて描いてきた空間と情緒を、視覚的な変容の連続として具体化する試みであり、能の抽象性

に新たな解釈の可能性を開こうとするものでもあった。『  

 

非能楽堂空間における演能が直⾯する課題点 

三方向から観客に注視される能楽堂と、額縁式の近代劇場において、空間の変化はどの程度能

の演者に影響を与えるのであろうか。2万人を収容した音楽堂での演能経験もあった八世片山九

郎右衛門は『能楽タイムズ』1956 年 12 月 1 日号の「対談『 はしらの蔭」において以下のように

証言している。片山は額縁式の舞台について、「横から見られることのない劇場などでばかり舞

つていると、芸はすさむと思うね。舞台は全体を使わなければ嘘だし、前の格好だけつければい

いという考えは、恐ろしいね」と述べた上で、能舞台特有の空間特徴を把握するために、額縁式

の舞台での演能の意義を一定程度認めている。片山によれば額縁式の舞台では能楽堂に比べ「観

客へ押していく力が弱」く、能舞台より横に広い分、「空間を大きく舞う」能力は高まるという。 

無論、演者以外の立場からも、劇場での演能を疑問視する声は上がっている。1961 年 8 月１

日号の能楽タイムズには、能画家の 野奏風が「能の限界（一）」と題し、戦後の能の劇場進出

をめぐる情勢を以下のように分析している。 野は能楽堂での演能と額縁式舞台での演能は単に

空間性の違いではなく、精神⾯での相違点があるとする。 野はまず能と歌舞伎の違いについ

て、「第一能は武士の鑑賞であつて、芝居は平民の集る所であつた。その芝居といつた古えはい

ざしらず芝居の舞台は一方正⾯で背景があるのを見れば、能舞台よりはずつと説明的」で、「平

民は説明的で分りよく平易なのを喜び、それに比べると武士の鑑賞は内⾯的であり、その点より

高級だつた」としている。 野によれば能舞台が「三間四⾯の方形」を保っているのは能の他の

特徴である四拍子以外の伴奏がないこと、演技をシテに絞ること同様、説明的な要素を排除し、

心理的な深さを求めるためだという。 野によれば歌舞伎小屋が横長の空間性を持っているのは

その観客の理解度と関係があり、近代になって登場した額縁舞台も、本質的には能の表現と相容

れないとしている。しかしながら、地方での演能の際は上演が可能な能楽堂がないため、能楽堂

の代替として公会堂や劇場を利用するしか手がなく、また「能舞台以外の一般の人に呼びかける

のに劇場を利用しより多くの収容力を期待する」動きもあったと 野は指摘する1。戦後劇場で

 

1『 野はここでは「新様式能」という用語ではなく、「劇場能」という呼称を用いている。現代では非能楽

堂空間での演能は「ホール能」または「劇場能」と呼称するが、 野は「劇場能」という用語が一般化する

以前からこの呼称を用いている。 
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の演能はいっとき流行となるものの、能楽堂の復旧や新築に伴い2、都市部での「劇場演能の流

行は自然と消滅」し、もっぱら地方での演能及び都市部での多数の観客を収容するために用いら

れるようになるだろうと 野は結論づけている。 

このように、1960 年初頭においては、都市部での能楽堂の復旧が迅速に進んだため、劇場で

の演能は下火になると 野は予測したが、実際には新たな空間での様式改革の試みは、「ステー

ジ能」と称して引き続き探求されることになる。 

 

劇場での演能が指し示す可能性―戦前の「劇場内演能」から戦後の「新様式能」と「ステージ能」

まで 

1963 年 12 月 1 日号の『能楽タイムズ』は、「能を広い場所へ」と題し、東京オリンピックを

控え高まる文化熱の元、東京都をはじめとする都市部で引き続き大ホールや劇場での演能が求

められ、「多人数を収容する場所での公演は、今後益々多くなる見込み」と述べている。従来の

こうした劇場能の主な主催は新聞社であったが、文部省主催の芸術祭に加え、各地の勤労者音楽

協議会（労音）や勤労者演劇協議会（労演）といった組織が、「未知の人々を能楽堂へ案内する

重大な役目」を果たしていた。 

地方での演能も盛んに行われており、1963 年 11 月 1 日号の『能楽タイムズ』には、世阿弥生

誕六百年記念公演として上演された「北陸中日能」3に関する報告が記載されている。この公演

は観世流と宝生流の立合能として開催され、上演会場においては伝統的な舞台装置である柱を意

図的に取り除くことで、どこからでも見易い舞台を実現することが目指された。この催しは金沢

観光会館で上演されたが、来場者数は 2000 人を記録しており、通常の演能とは異なる劇場空間

の使用が求められた。舞台の音量を確保するため、ホールの音響板を使用し、音の響きやすさを

確保するために板屋根は設けず、それに伴って柱も用意されなかった。その一方で鏡板・橋がか

り・地謡裏の欄干と能舞台の主要な要素は保持されており、様式の刷新と伝統の継承のせめぎあ

いが明確に現れている。 

このように、 野の予想とは裏腹に1960年代に至っても、劇場での演能はなお盛んであった。

1969 年 11 月 1 日号の能楽タイムズは『特集・ステージ能』と題し「再検討される能舞台」、「能

舞台と非能舞台感覚」という二つの記事のほか、識者 45 名に行ったアンケート「＜ステージ能

＞に何を思うか？ 私は、こう考える」（表一）の結果を載せ、戦前から始まった劇場での演能

に関する総括を行なっている。ホールでの演能は戦前から行われており、「劇場内演能」と呼称

されていた。1927 年 6 月には東京朝日新聞社講堂に仮設舞台が設置され、五流能のほか、喜多

少年能、金春宣伝能など学生や一般市民を対象とした催しが企画された。同年 9月には大阪朝日

会館に組立舞台が設置され、通称「会館能」が上演される。この組立舞台は三間の檜舞台に板を

 
2『 戦後、能楽堂の復興は想定以上の速度で進み、水道橋、矢来、大曲、目黒など各地で再建が進んだことで、

1955 年の時点では東京・大阪・京都・名古屋を中心に公演可能な能舞台がほぼ揃い、能楽堂の代替として

の劇場使用という必然性は一旦後退した。 

3『 近藤乾三の『実盛』、観世寿夫の『井筒』、宝生九郎の『安宅・延年之舞』が上演されている。 
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合わせた柱が立てられ、板屋根も載せられた。一間近くステージから舞台に乗り出しており、三

間の橋がかりも用意された。この朝日会館における「会館能」は戦後の「新様式能」へと直接つ

ながってゆく。 

戦後の最も早い劇場・ホールでの演能例として、1945 年 11 月に神田の共立講堂で朝日新聞社

主催による各流合同能楽大会、また 1946 年 9 月に帝国劇場で開催された第一回芸術祭の能があ

げられる。関西での劇場進出としては 1946 年 10 月の梅若一門の京都南座での公演が最も早い

例である。歌舞伎舞台を演能に用いる傾向はこの後強まり、1947 年 1 月には大阪歌舞伎座能、

1956 年 11 月には東京歌舞伎での演能が確認できる。また、1947 年 10 月には宝塚大劇場にて

演能が行われている4。 

 

戦後の代表的な劇場・ホールでの演能一覧 

・1927年 6月：朝日新聞社講堂に仮設能舞台が設立。 

9月：大阪朝日会館にて「会館能」が実施。 

・1945年 「第一回朝日五流能」神田・共立講堂 

・1946年 「第一回芸術祭能」帝国劇場 

・1946年 梅若一門「京都南座公演」京都南座 

・1947年 「宝塚能」宝塚大劇場 

・1947年 「大阪歌舞伎座能」大阪歌舞伎座 

・1947年 金剛巌「新様式能」朝日会館 

・1951年 「観世能」東京歌舞伎座 

・1952年 喜多実「大阪朝日五流能」朝日会館 

・1953年 「産経観世能」大阪サンケイホール 

 

戦後から 1960 年代にかけては名古屋の御園座、愛知文化講堂、大阪の大阪サンケイホール、

東京の日比谷公会堂でも演能が行われており、いずれも広く市民に周知された劇場・ホールが上

演場所として選択されている。これらの演能はいずれも集客⾯の観点から能楽堂での観能体験の

ない層へのアプローチを狙ったものだが、より積極的に能様式の変革を試みることで芸術上の

効果を発揮させようとしたのが、先述した 1947 年 3 月から大阪朝日会館にて初世巌が中心とな

り上演された「新様式能」である。初世巌の『 風』、八世九郎右衛門の『井筒』を含め計 3回

上演がなされている。ステージ中央に橋のない所作台を並べ、両側には白砂が敷き詰められた。

庭石や竹の切り株まで配置され、石庭を思わせる構造であった。背景として固定のホリゾント幕、

 
4『 1947 年から 1949 年にかけて宝塚大劇場で開催された「宝塚能」も、新様式能の一形態として注目され

る。この公演では、収容人数 4000 人以上の大劇場において、能舞台の寸法や地謡の構成に変更が加えられ

た。通常三間四方の舞台が幅四間・奥行三間に拡張され、地謡も 10 名体制となるなど、演出上の柔軟な対

応が行われた。主催者である観世流の上田隆一の死去により継続的な試みとはならなかったが、能の様式

に潜在する可変性を証明する重要な実践であった。 
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黒いビロードカーテン、巨大な金屏風の三通りの舞台背景が用意された。橋係は黒塗りで、揚幕

は使用されず、両袖のカーテンを用いて退場するなど、和の様式美を保持しながら、額縁式舞台

の空間特徴を活かした演出が試みられている。また、1961 年 10 月の東京都芸術祭では東京文化

会館にて演能が行われたが、舞台奥に設置された音響版に青色のライトを当てるなど、劇場の機

構と美学の両立を図る試みが行われている。 

『能楽タイムズ』11 月 1 日号の第二⾯「能舞台と非能舞台感覚」では、能楽評論家の長尾一

雄がステージ能をめぐる問題について極めて的確な指摘をしている。先述の 野のように、劇場

での演能目的はあくまで興行的な意図から生まれるものであり、芸術的な必要性とは無関係で

あると言う意見は多くの能楽愛好者らも主張するところであった。しかし、長尾が指摘する通り、

戦後の劇場での演能は、「せまい能舞台とせまい見所という、一種の特権的な閉じた環境から、

大衆的な開いた環境へ進出していきたいという能自体の側からの要求」から産まれたものであ

る。無論、その要求は「芸術的な意味」と「興行的な意味」の二⾯を持っており、両者がある一

定の均衡を維持したときに、実を結ぶものであった。 

 

「ステージ能」をめぐる議論―アンケート「＜ステージ能＞に何を思うか？」 

先述の『『能楽タイムズ』1969 年 11 月 1 日号には、『「＜ステージ能＞に何を思うか？」と称し、

識者 45 名を対象としたアンケート結果が残されている。戦後能楽界における劇場進出をめぐる

議論を、きわめて具体的かつ多声的に記録した資料である。回答者 45 名のうち、「能舞台以外は

認めない」（A）は 4名に過ぎず、大半は「条件付き容認」（B＝19 名）か「能舞台と同等に認め

る」（C＝16 名）に振り分けられていた。さらに少数派ではあるが「積極的に認める」（D＝6名）

とする回答も存在している。全体として「『「ステージ能」を全⾯的に否定はしないが、能舞台で

の演能に取って代わるものではなく、条件付きで容認・肯定する」という傾向が鮮明である。 

否定的立場の回答者は、能の本質を舞台空間と不可分に結びつける論を展開している。たとえ

ば能楽研究者の山崎有一郎（山崎有）は「⾯、装束とともに必須の条件である能舞台を、他の容

器に代えることは不可『能』」と断じ、能舞台の四本柱と空間性を不可欠の要素として強調した。

また能楽研究者のかうのよしも「能の演技体系は、あの特有の舞台の空間構成と結びつているも

のだから」と明言し、舞台と様式の切り離し不可能性を強調している。これらは従来の能舞台が

使用できない場合仕方なく劇場を使うという発想に近い。 

一方で条件付き容認（B）は、現実的対応と能の普及の両立を意識している。俳優の笈田ヨシ

（笈田勝弘）は「原則として、舞台形式も伝統に従うべき」としながらも、地方巡演や低料金公

演のためには例外的にステージ能も必要だと述べた。歌舞伎研究者・郡司正勝や舞踊評論家・藤

田洋も同様に「普及」という観点からの必要性を認めている。国文学者の池田広司は「より多く

の人々に能に関心をもたせるための手段としてステージ能を試みるのもよい」と述べ、能の保存

と普及という二重の使命を意識していることがわかる。こうした発言は、戦後の観客層拡大とい

う課題に直結しており、劇場空間の使用が社会的要請であることを示している。 
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「能舞台と同等に認める」（C）のグループでは、現代演劇の演出家・劇作家で新作能も執筆し

た堂本正樹は「両方とも、今後創造的に取りくんでいけば問題はありません」と述べ、形式の差

異をむしろ創造性の契機と捉えた。演出家・演劇評論家の石澤秀二（石沢秀二）は「ステージ能

にも新しい可能性があるという点において、能舞台能と同等の価値を置きます」と積極的に肯定

しつつ、従来の額縁舞台的な模倣にとどまることを批判した。民俗学研究者の渡会恵介は『「能の

大衆化という意味ではステージ能がよい」とし、ただし演目選択には配慮すべきだと注意を促し

ている。武智鉄二とも親交の深かった評論家の権藤芳一は「ステージ能にはステージ能としての

演出を考えるべき」と述べ、単なる移植ではなく新たな表現形式の確立を求めている。 

さらに少数ながら積極的肯定（D）に分類された回答を分析すると、1960 年代末の時点で、

ステージ能を能の現代的展開の核とみなす先駆的意見が含まれていることが確認できる。能楽

評論家の野村喬は「能舞台の能も一つの様式に過ぎず、それに反して「能」は様式ではない。ス

テージも現在のステージが未来のステージとはいえない」と述べ、能を歴史的な変遷の中で更新

されてゆく舞台芸術として捉えている。歌人・馬場あき子も「今後の能の一般化の中で、ステー

ジ能も積極的に工夫して或る種の変容にも堪えなければならない」と語り、能の可変性に着目し

ている。劇作家・田中千禾夫は「もっと大勢の人に見てもらうため」と率直に述べ、普及を支持

したが、その裏には能を現代社会に開く必要性が端的に表れている。歌舞伎評論家の渡辺保は能

は必ずしも能舞台に限定されず、「原っぱか街のなか」でも成立すると発言し、能を抽象的な演

劇として柔軟に解釈する立場を鮮明にした。 

これら多様な意見の交錯は、「ステージ能」が単なる能楽堂の代替空間ではなく、能の芸術的

意味を再定義する場となりつつあったことを示す。否定派が舞台空間の固有性を強調する一方で、

多数派は能の柔軟性を信じ、劇場空間における新たな可能性を模索していた。とりわけ「能舞台

と同等」「積極的に認める」と答えた人々の声は、経済発展とともに高まる文化熱のもと非能楽

堂空間での演能を積極的に推進した「橋の会」（1980 年代～2000 年代）や、一般市民への開か

れた能公演を目指した公共劇場などによる「劇場能」（2000 年代～）といった実践へと繋がる理

念的土壌を形成したといえる。 

 

現代における能の劇場進出の意義―苦肉の策から積極的な選択肢へ 

ここまで、非能楽堂空間での演能に関する歴史的変遷について論じてきた。当初は能舞台をそ

のまま額縁舞台に持ち込もうとし、板屋根と柱を設置する組立舞台が登場する（写真一～三）。

しかし、音響版を張り巡らした劇場空間では能舞台の板屋根はむしろ音響効果を弱めることか

ら、板屋根を取り払った組立舞台が登場し（写真四～七）、その過程で柱も撤去された舞台が登

場する。能の本質的な特徴は四本の柱によって確保された閉鎖的な三間四方の空間によって生み
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出されており、より多くの観客へ作品を届ける興行⾯の問題と、能の持つ保守的な芸術性をどの

様に両立させるのか、戦後の能界はさまざまな試行錯誤を繰り返したのである5。 

戦後「ステージ能」の集大成としては、1970 年に大阪万博の鉄鋼館ホールにて観世寿夫が演

じた能『『善知鳥』が挙げられよう。この公演では円形舞台が用いられ、舞台正⾯に橋かかりが設

置された。伝統的な能舞台が生み出す閉鎖性や額縁舞台の長方形方の空間様式を取り除きなが

ら、演者と観客の距離を縮める演出が試みられた。また、非能楽堂空間での演能を積極的に推進

した演能団体として 1980 年代から 2000 年代まで活動した『「橋の会」の試みも重要である。「橋

の会」は特に現代美術家との協働作業を通して能の演能様式を空間的に拡大させようと、実験的

な能舞台の設計と公演を行なった。 

無論、現代において、非能楽堂空間での能公演は依然として重要な意味を持っている。1990 年

代以降、全国各地で公共劇場の設立が進む中、能楽堂という閉鎖的な空間に能を限定することな

く、より多様な観客層に向けた「劇場での開かれた能公演」は今後も求め続けられるであろう。

また、高齢化が進行する観客層の変化を前にしても、地方の公会堂やホールでの公演、大劇場で

の演能、そして薪能などの開放的な形態は、観客との新たな接点を生み出しうる手段となりうる。 

能の様式は、もともと豊かな柔軟性を備えており、2020 年以降のコロナ禍に際しては、地謡

の人数削減や舞台上での距離確保、覆⾯の着用、ワテツレの演技時間短縮など、時代の状況に応

じた様式変更が各地で即応的に実施された。これらは、能が決して硬直した古典形式ではなく、

時代とともに変化し得る生きた伝統であることを示している。 

もちろん課題もある。能楽堂以外の空間で上演される様式変更を伴う能を体験した観客が、古

典的な能の世界に関心を向けるかどうかは、依然として検証を要する問題である。だが、演能空

間の拡張と表現様式の柔軟な適応という観点から、劇場での演能は現代における能の存続と発

展にとって重要な論点を提供している。観客と劇場を対象とした今後の実証的リサーチによって、

この問題のさらなる検討を深めていきたい。 

 

  

 
5『 能楽研究者の横道萬里雄は『日本古典芸能と現代『能・狂言』においてもう一つ別種の『「ステージ能」に

ついても言及している。今日、公共劇場やホールで能を上演する際には、所作台の上に簡易的な本舞台と

橋がかりを設置するのが通例であるが、あえてステージ全体を用い、伝統的な能舞台の構造を解体し、空

間の拡大を試みる（写真八）上演も試みられた。横道によれば、劇場と能舞台とでは床の素材感が異なる

ため、演者の⾜運びにも変化が生じ、すり⾜ではなく抜テ⾜が使用される場合もあった。横道は将来的に

能舞台で演じられる能（能舞台能）とステージで演じられる能という、二つの異なる様式が併存する可能

性を示唆した。 
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  写真 

・写真（一） 1955 年 1 月に東京の三越劇場に設置された組立舞台。通常の能楽堂と同様に柱

と屋根がそれぞれ立てられている。（出典：『能楽タイムズ』1969 年 11 月１日号） 

 

 

・写真（二） 1955 年 5 月に名古屋の 阪ホールに設置された組立舞台。（出典：『能楽タイム

ズ』1969 年 11 月１日号） 
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・写真（三） 1955 年 10 月に大阪の朝日会館に設置された組立舞台。こちらも屋根と柱の設置

が確認できる。（出典：『能楽タイムズ』1969 年 11 月１日号） 

 

 

・写真（四） 1961 年５月の大阪毎日ホールに設置された組立舞台。ただし、他の演能とは異

なり屋根と柱は用意されず、地謡は上手側に用意された通路に座り、観客席に対して正対してい

る。（出典：『能楽タイムズ』1969 年 11 月１日号） 
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・写真（五） 1962 年４月に大阪の国際フェスティバル・ホールに設置された組立舞台。本舞

台と橋がかりが額縁舞台の中に収まっている。（出典：『能楽タイムズ』1969 年 11 月１日号） 

 

 

・写真（六） 1963 年に東京の都文化会館の大ホールに設置された組立舞台。備え付けの音響

板を活用するため柱と屋根は設置されていない。（出典：『能楽タイムズ』1963 年 12 月１日号） 
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・写真（七） 1963 年に東京の都文化会館の大ホールに設置された組立舞台の全景写真。舞台

を中央で二分し、観客側から向かって上手側を演能舞台、下手側に仮設の端がかりを設置してい

る。（出典：『能楽タイムズ』1963 年 12 月１日号） 

 

 

・写真（八） 1968 年 5 月に東京の朝日講堂で上演された能。組立舞台は設けられず、ステー

ジをそのまま舞台として使用したと思われる。この種の組立舞台を設けない「ステージ能」も能

の可能性として論じられたが、この種の試みは最終的に演劇と能との領域横断(『「 の会」など)

によって探求されることになる。（出典：『能楽タイムズ』1969 年 11 月１日号） 
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  表  

表『（一） 『 能楽タイムズ 1969 年 11 月 1 日号に記載されたアンケート「＜ステージ能＞に何を

思うか？ 私は、こう考える」の回答一覧。回答者は 45 名。氏名は順不同。 

回答者は能楽評論家や研究者にとどまらず、各界の知識人にわたっているが、特に演劇関係者の

回答が散見される。回答者は「ステージ能」についての態度を以下５項目から選び回答している。 

 

A.ステージ能は認めない。能舞台での能しか認めない。4/45 

B.やむを得ない場合はステージ能をも認める。19/45 

C.能舞台での能とステージとを同等に認める。16/45 

D.ステージ能を積極的に認める。6/45 

E.能舞台での能は認めない。ステージ能しか認めない。0/45 

 

名前 回答 詳細な意見 備考（アンケート

回答時の職業・所

属など） 

畠山敏夫 B 能舞台の四本柱、橋懸で生み出される立体感とそ

れに適う能の動きなどを大切にしたい。柱も満⾜

に無いようなステージものはエセ能と考える。 

詳細不明 

笈田勝弘 B 原則として、舞台形式も伝統に従うべきである。

「改革」の為にステージに進出する必要はない。

「改革」はまず形式より内的なものを先にすべき

だ。例外、能の大衆化という⾯で必要な場合もあろ

う。①能舞台のない地方公演②どうしても低料金

で見せた場合(収容人員) 

笈田ヨシ 

俳優・演出家 

堂本正樹 C 室内能舞台・ステージ能、ともに原形とへだたった

別物ですから、両方とも、今後創造的に取りくんで

いけば間違いはありません。 

演出家・劇作家 

佐藤芳彦 B ― わんや書店 

西哲生 B ― 東京堂出版 

石沢秀二 C しかし、いわゆるステージ能が舞台ガクブチの中

におさまるようないままでの演出方法は認めませ

ん。ステージ能にも新しい可能性があるという点

において、能舞台能と同等の価値を置きます。 

石澤秀二 

演劇評論家 

演出家 

羽田昶 B ステージ能を数多く見ていないのではっきりした

見解はありません。ただ、私は能を歌舞伎や新劇と

同列に演劇の一ジャンルとして鑑賞しています

能楽研究者 
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が、今後に新しい展開と変革をうながされるよう

なジャンルとは考えません。勢い能には他のジャ

ンルによって満たされぬ純度を求めますから、保

守（反動ではなく）の立場を採ります。 

萩原達子 ― 今のところ芸術的欲求で劇場へ進出していると思

えないので答えにくい。外的な諸事情で使わねば

ならない現状であるが、仮設能舞台のよしあしだ

けでなく、演技・演出⾯に積極的な工夫がほしい。

それにつけても戸外や廊下の騒音がそのまま伝わ

る能楽堂でなく、鑑賞を充実させる完璧な能楽堂

がせめてひとつほしいと痛感する。 

能楽 

プロデューサー 

綱野菊 B ― 小説家 

今井欣三郎 C 能舞台での能とは別途にステージ能を認める。 能楽評論家 

山崎有 A ⾯、装束とともに必須の条件である能舞台を、他の

容器に代えることは不可「能」。規定内で行われる

替装束とは、根本的に事情が違う。 

山崎有一郎 

能楽研究者・能楽

評論家 

渡会恵介 C 能を本格的に鑑賞するには能舞台に限るが能の大

衆化という意味ではステージ能がよい。ただしス

テージ能にふさわしくない曲があり、上演曲目を

選択すべきこととステージに能舞台を組み立てる

が如きは不可。 

民俗学研究者 

西田三好 D 多くの人に見せるために大ホールのステージを利

用するのです。しかしそれには能楽堂の場合とは

違って、音響、照明、舞台装置、演出などに特別の

考慮が必要であります。それによって能楽堂で見る

よりも異なった興趣が盛りあがるのが特色であり

ます。 

能楽評論家 

信貴英蔵 B 「ステージ能」の意義正確に分かりませんが常識

的に考えます。「認める、認めない」も標語的にき

めることはむつかしいことと考えます。アンケート

Eの意味は分かりません。 

実業家（三菱製紙） 

郡司正勝 B ― 歌舞伎研究者 

藤田洋 B 古典の伝承には、原型のもっとも良い形で後世に

のこしていく仕事ともう一つ普及という仕事があ

るはずです。ステージ能を普及と考えた場合、必要

悪としても認めないわけにはいかないでしょう。

舞踊評論家 
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そのことによって芸の伝承が損なわれるとしたら

能は「オー・ノー（いけないわ）」です。 

清田弘 A 芸術性については価値を認めない。ただし、それ以

外の目的（たとえば宣伝等）においては相応の理由

があるかもしれないが、それらについては特に考

えていない。 

能楽評論家 

野村喬 D ひとり「能」のみならず舞台芸術という一回性の芸

術に完成があってはならない。能舞台の能も一つ

の様式に過ぎず、それに反して「能」は様式ではな

い。ステージも現在のステージが未来のステージ

とはいえない。従って「能」のみの舞台よりも、常

に時代の舞台芸術を探求すべきではないか。 

演劇評論家 

栗林貞一 B 現在の能の演出を大別して能舞台能、ステージ能、

屋外能に分けれると思います。それぞれ使命と価

値観があるわけですが、私は本格の能は能舞台で

しか見られないと思っています。 

能楽評論家 

前西芳雄 C 何によらず時流にそって移り変わってゆきます。ス

テージ能もその必然によって生まれており、演出

などに⼗分な考をめぐらして、立派にステージ能

を成長させたいものと思います。 

能楽写真家 

権藤芳一 C 能はやはり能楽堂で見るのが本当ですが、今日で

はステージ能もやむをえまいと思います。ですか

らステージ能は能楽堂では能と違っていいと思い

ます。今のステージ能は、あまり安易に能楽堂の能

をそのままやっています。ステージ能にはステージ

能としての演出を考えるべきだと思います。 

古典芸能評論家 

おもて『  

あきら 

C 否定する理由も、特に評価すべき理由もないと思

うからです。ステージ向きに演出された能が能舞

台の能には無い効果を生むのでなければ、あまり

意味は無いように思われます。普及に役立つだけ

でしょう。 

表章 

能楽研究者 

鈴木慶雲 B 昔の座敷能の様な意味でステージ能も結構と存じ

ます。 

能⾯師 

藤浦富太郎 AB ステージの能は天幕（テント）の中の芝居の如し。

亦ステージの中へ芝居の大道具のような張りボテ

実業家 
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の能舞台をくみ立てるのも不賛成。ステージ能は

やめましょう。 

多田侑史 D 人工光源による現代の能舞台の演能に強いて固定

様式を確執する意味は少ない。発生から完成への

経過を逆に検討し拡大してゆくべきである。 

茶人 

池田広司 B 現代において能を能として鑑賞するには能舞台が

ふさわしいと思う。ただし、より多くの人々に能に

関心をもたせるための手段としてステージ能を試

みるのもよいが、その場合は能の様式美を生かす

ための慎重な配慮が望まれる。 

国文学者 

香西精 C ステージに能舞台を組んだりするのはステージ能

とはいえない。ステージをそのまま使う能を意味

するものとして認める。演出演技に新しい工夫を

伴なうことに意味がある。現在の型をもう一度原

型にかえって再吟味創作することが能に新しい生

命を吹き込む機会になるから。 

能楽研究者 

沼艸雨 C 能舞台で舞うべきものであることは論をまたない

が、観客を吸引しやすい劇場、会館等を普及のため

に使うのはとがむべきでない。能舞台のない地方

など特にそうである。 

能楽評論家 

渡辺保 D 能楽を、私は一つの抽象的な演劇と考えています

から能舞台が必ずしも絶対的なものだとは考えま

せん。この演劇のもつ意味の深さは工夫さえすれ

ば能舞台やステージでなくとも、原っぱか街のな

かに出ても、たしかめられることでしょう。 

歌舞伎評論家 

星田良光 B ステージ能よりは寺社境内の野外奉納能や薪能の

方が好ましいが、広く観客層を開拓するという見

地からはステージ能もやむを得まい。ただし現在

程度の再生装置ではマイクを使うべきではない。

反響版のみで数千の観客に声の届かぬ演者は出演

せぬがよい。東京でいえば上野の文化会館、横浜な

ら神奈川県立音楽堂のような肉声だけで響く会場

に限るべきである。 

能楽評論家 

安藤常二郎 B 「やむをえない場合」のその「場合」によりけりで

すがともかく、認めなければならん場合があるで

しょう。ただしそういう場合の能が完全なかたち

国文学者 
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のものでないことを解説その他で触れておく必要

があります。 

福田良之助 B 能舞台での演技が、正しい評価の基準となると思

います。ステージ能は演技上無理がありますから。 

不明 

古川久 C 大成期の生命を取り戻すためにも、現代の要求に

応じるためにも、種々な場所で腕試しをしてみる

べきです。ただし根底に⼗分な芸力を要し、演出に

慎重な配慮がなされなければならないのは言うま

でもありません。 

国文学者 

ふじた  

あさや 

C ステージばかりでなく円形舞台、フロアー等も認

める。認めるというのは、そのことによって能の現

代演劇としての可能性が試されるだろうと思うか

らで、もしそうした空間に能がたえられなければ、

それは能に現代演劇としてのエネルギーがもはや

なくなったのだと考えざるを得ない。 

藤田朝也 

劇作家 

遠藤慎吾 B 現行の能は、能舞台を想定して演出が出来上がっ

たものですから、能舞台で演ずるのに適していま

す。舞台形式が変われば、それに応じた演出を考慮

せねばなりませんが、そこが難しい点ですから、や

はり能舞台で演ずるが無難でしょう。 

演劇評論家 

翻訳家 

中村保雄 C 能の歴史的変遷から考えても、演じられる場所に

はそれほどこだわる必要がないと思うから。ただ、

照明など気をつける必要があると思われるので、

企画者には能について相当客観的な見識のある人

が当たるべきでしょう。 

能⾯研究家 

田中千禾夫 D もっと大勢の人に見てもらうため。 劇作家 

宮尾しげを C 能の普及のためにはステージでもよいわけで、ど

うしていけないのかしら。 

漫画家 

民俗芸能研究者 

関根俊雄 C ① 現代では、能舞台での能が必ずしも立派でない

ので、それに固執する意義がないように思われ

ます。他を試みるべきだと思います。 

② テレビや映画で能を映すのは、すでに舞台や見

所の状況から離れているのであって、これを認

める以上、ステージ能をも認めざるを得ませ

ん。 

③ のみならず、ステージ能の方に変えって、意欲

能楽研究者 
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（芸にとって必須の）が認められる場合がある

ようです。 

④ しかしステーには従来とちがった装置（背景や

作り物）が必要のようです。敷舞台だけでは

寒々しい。秋分の日放映の「大会」の背景など

良かったと思います。 

木村利行 B ステージ能は、今後ますます上演の機会が多くな

ると思われる。これは一種の社会的要請ではなか

ろうか（原文ママ）現在は種々の問題もあるが、ス

テージ能をよりよく確立していくのは、今後の能

界の一つの課題であると考える。 

能楽研究者 

馬場あき子 D 能と舞台のかかわりについては固執すること深い

のですが、にもかかわらず、今後の能の一般化の中

で、ステージ能も積極的に工夫して、或る種の変容

にも堪えなければならないと思いおります。 

歌人 

吉越立雄 B ― 能楽写真家 

八蔦正治 C 能は本質がきまって居るので、今さら改変も出来

ないが、ステージを使って、新たな解釈を試みるの

も⾯白い。作品の上で、能の現代性を導き出す最も

てっとり早い方法であると見られるが、それには

長い間訓練された能の演者としての高度な自覚が

無駄になる事も考えられるので、本道はあく迄従

来の形に従うべきである。 

能楽研究者 

国文学者 

かうのよし A 能の演技体系は、あの特有の舞台の空間構成と結

びつているものだから。 

能楽研究者 

山本二郎 C 能舞台の方が舞台効果をあげるには有利ですが、

ステージでもいい能が見られれば文句ありませ

ん。あまり入れ物には拘りません。 

歌舞伎研究者 
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テーマ B（子どもと舞台芸術）と C（舞台芸術のアーカイヴ）の横断型 

 

ワークショップをスコア化する：創造的リスクを受け入れる環境づくり 

―音楽創作ワークショップにおける実践的研究― 

 

橋爪皓佐 

 

1． はじめに 

本リサーチは、子どもを対象とした音楽創作のワークショップの開発と、製作者である筆者以

外が同様のワークショップを実施する際に参照できる「スコア」の作成を目指し、2023 年度か

ら 2年間継続的に取り組んだものである。本ワークショップは、音楽の専門的な知識やステルを

持っていない子どもでも、音楽の自作自演を経験できるようにデザインしたもので、当初は音楽

を作って演奏することを主な目的としたが、実施を進めるうちに音楽を作ることそのものではな

く、創作行為を体験することに主軸が変化してきた。 

リサーチを経て、本ワークショップでは、参加者が実施環境の中から音を採取し、紙に書き

とることからスタートし、その後グループワークとして紙を持ち寄って発表後、そのアイディ

アをどのように別の音で表現するか考えながら、模造紙の中にグループ全員の音を記入し、そ

れを元に演奏をし、グループお互いに鑑賞するという流れを経る。この中で、個人の体験から

始まる音の視覚化・言語化（音の採取）、それを共有する際（最初の発表）における言語化、そ

の後協働での平⾯的表現（模造紙への書き込み)を介した音声表現（最終発表と鑑賞）という、

視覚作品の制作とパフォーマンス、鑑賞と、創作行為を行うことが全体の目的であると結論づ

けた。最終的な成果として、この一連の流れをスコアとしてまとめる。 

スコアとは、音楽では主に楽曲全体の構造を記した「総譜」を指す言葉であり、本リサーチで

作成したワークショップの『「スコア」は、ワークショップの目的、準備、手順などを詳細に記述

した、手引書のようなものである。ワークショップの実施者のために作成したものだが、このス

コアを用いれば、指導者的立場なしにワークショップを実施することもできる。 

他者に実施する際は、最低一度はこのスコアを自ら実施することと規定した。 

2023 年度のリサーチでは、2021 年度～2022 年度の 2 年間、大阪府豊能町ユーベルホールで

行った複数のワークショップと、2023 年度に関西・大阪 21 世紀協会「学校アートプログラム」

の一環として、大阪府泉南市立東小学校で実施したワークショップの参加者、関係者への聞き取

りとアンケートを実施し、報告をまとめた。その結果、実施者側の立場である大人たちが、子ど

もたちが何をして良いかわからない「不安そうにしている時間」を課題と捉える意見が多く見ら

れた。反対に、子どもたちからは「どうして良いかわからなかった」など不満の声はアンケート

でも出てこなかった。そして、この「不安そうにしている時間」に関して、共にワークショップ

を行なったアーティストたちは、みな必要な時間であったという認識を持っていた。立場によっ
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て捉え方の異なるこの事象を「創造的リスク」と捉え、今年度のリサーチでは重点的に調査した。

創造の中で起こる『「不安」やその発生源を、中井・Dymoke『（2019）では「創造的リスク」と次

のように定義している。「創造的思考を構成するひとつの要素であり、ここでの「リスク」は一

般的に使用されるような望ましくない事象が起きることよりも、経済学・金融学の分野で用いら

れるような「ある事象の発生が不確実である状態」1として定義される。好ましい事象と好まし

くない事象のどちらが発生するのか、何かが発生するのかどうかも分からない不確実性を意味す

る。そうした不確実性を乗り越えて新たな創造に挑む姿を「創造的リスク・テイテング」2」と位

置付けている。中井・Dymoke の研究は主に詩の創作に関する調査を行なったものであるが、今

年度のリサーチではこの定義を流用し、音楽創作ワークショップを実践しながら創造的リスク

の発生場⾯や、その解決方法を観察した。また、参加者からアンケートや座談会で聞き取り調査

を行った上で、最終的なスコア作りに取り掛かった。 

 本論ではまずワークショップの概要を述べ、実施に向けた取り組みを紹介したのち、参与観察

とアンケート調査から創造的リスクが発生した場⾯を特定し、それらを乗り越える後押しをで

きるような環境・手順を考案した上で、最終的に作成したスコアについて紹介する。 

 

2. ワークショップの概要と課題 

2-1 ワークショップの概要 

本ワークショップでは、概ね四つのフェーズによって、音楽を創造してきた。 

①屋内外を探索しながら気になった音を紙に書き込む。音を伝える方法は形、擬音、記述など、

自由に行なって良い。その後それぞれが収集した音を 3~6 人程度のグループで共有する。 

②集めてきた音を自由な方法で再現する。再現ではなく、別の音に変換したり、インスピレー

ションを受けて新たな音を考えても良い。 

③グループごとに模造紙に集めてきた音を書き込んでいく。 

④模造紙を見ながら実演し、互いに鑑賞する。この中で、五線譜のような専門知識が必要な表

記は用いず、誰もが訓練なしに取り組めるよう配慮し、危険や全体の進行を妨げるような提案で

ない限り、どんな発想も基本的には受け入れてきた。 

 

これまでのワークショップ実施において、共通して感じた課題は、大きく二つある。一つは、

筆者以外の運営側の大人が、参加者に対して「こうすべきである」「こうすべきではない」と注

意をする場⾯が散見されたこと、もう一つは、子どもたちの手が動かない場⾯を大人たちが「不

安」に感じたことだった。 

 

 

 
1『 [村上,『2016] 

2『 [中井,『Dymoke,『2019] 
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2-2 教育現場における不確定性の受容 

この 2年間で、2 校の小学校でワークショップを実施したが、どちらのケースでも、学校側か

ら児童に対して可能な限り具体的な指示をするように依頼を受けた。なるべく児童たちが混乱し

ないこと、スムーズに作業が進行することを重視している様が見受けられた。それ以前に行なっ

たワークショップに関するリサーチの中でも、ファシリテーター側にいた中学校教員経験者と、

参加者であった小学校教員の方から、型があった方が、また技術や方法論などを教えてあげる方

が混乱しないという意見をいただいた。先行研究においても、教育現場が不確定性の高い課題を

子供に与えることを好まないことは度々言及されており、教育現場におけるリスク・テイテング

の重要性を洗い出したDan『Henriksen,『Michael『Henderson,『Elizabeth『Creely らによる国際的な

研究では「世界的に、教育現場はしばしば注意と標準化により方向づけられ、生産性とテストの

点数に重点が置かれているため、リスクや試行は望ましい目標、物語、結果に適合しない」3と

し、リスクを取ることを教育現場でネガティブに捉えがちであることの問題点を度々指摘してい

る。また、ハーバード大学教育大学院のプロジェクト・ゼロは、実験とリスク・テイテングを推

奨するツールとして「Creating『a『Culture『of『Risk-taking」4を発行し、リスク・テイテングの実例

（人々や動物がリスク・テイクを通して学ぶ様を捉えたビデオのリスト）の紹介や、リスク・テ

イクが可能となる環境作りに関する提言を行なうなど、リスク・テイクの概念は、Creativity『（創

造性）という言葉と共に、近年教育研究のトピックとして盛んに言及されている。 

 創造活動には不確定な要素が常に存在しており、創作を生業としていると、筆が進まないこと、

アイディアが枯渇することが日常的に起こっている。つまり我々芸術の実践家は日常的にリスク

を選択する仕事を経験している。それに対し、教育現場ではリスクを冒さないことが好まれる傾

向がある。このことから、アーティストと教育現場の距離感を掴むことが、特に教育現場でワー

クショップに取り組む際のヒントになると思い至り、このテーマを深く掘り下げることにした。 

 

2-3「創造的リスク」 

リスクという言葉は、しばしば危険なものとして用いられる。前述のように、教育現場ではネ

ガティブに捉えられかねない用語である。日英で詩作のワークショプにおけるリスク・テイテン

グに関する研究を行なっている中井、Dymoke『（2019）5は、「詩作の間に手が止まる瞬間」に創

造的リスクが現れると仮定し、その「瞬間に生じている思考として，「決断」「選択」「探索」と

いったテーワードとそれらに対する「不安」」や、『「思考停止/アイディアの枯渇」を挙げている。

ここで言う「創造的リスク」とは創作における「不確定性」を指すものである。「創造的リスク」

や、それを乗り越える過程で起こる「創造的リスク・テイテング」は、創作において不可欠な要

素であることに議論の余地はない。 

 つまり、創作を体験する過程で創造的リスクが発生することを見越し、どのような環境づくり

 
3『 [Henriksen ほか『 2021](筆者訳) 

4『 [Project『Zero,『2021] 

5『 [中井,『Dymoke,『2019] 
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をすべきかという観点から、ワークショップを改変し、実践と効果の観測、そしてリスク発生ポ

イントを調査した。 

 

3.『 ワークショップの実践と創造的リスクの観測 

今年度は、本ワークショップを小学校で行う機会が持てなかったが、関西・大阪 21 世紀協会

から依頼を受け、国立国際美術館との連携プログラムで、ジョアン・ミロの陶板画「無垢の笑い『

Innocent『Laughter」を鑑賞後に、絵の世界を音で表現するワークショップを 2024 年 12 月に大

阪市内の小学校で実施した。ワークショップは異なる内容のものだが、概ね同じ経過を辿ること、

またその中で新たに考案したアイスブレークの実践を行なったので報告を記す。加えて、2025 年

2 月に、京都女子大学において発達教育学専攻の学生から参加者を募り、これまでの成果を反映

したワークショップを実施し、アンケートや口頭でのフィードバックを受けた。 

 

3-1『 新たなアイスブレーク「どうぶつの鳴き声」 

本ワークショップでは、参加者が音を採集した後、それを別の音で表現する。音を別の音で表

現することは、オノマトペや形容詞などを用いて、言語的に普段誰もが行なっている。そのこと

をより簡単に伝え、創造的リスク・テイテングを促すために、どうぶつの鳴き声を扱ったアイス

ブレークを考案した。これは、何種類かのどうぶつの鳴き声を参加者に尋ね、出てきた答えをホ

ワイトボードに記入し、その後、どうぶつの鳴き声を収録した音声を一緒に聴いてみる流れであ

る。擬音語が提示された場合、英語の擬音を提示することで、「言葉」で表現する方法も多様で

あり、聴覚は自分の持っている言語に影響されていることを意識し、知識からではなく自分自身

が聞こえたように表現することで、創作をスタートさせるきっかけ作りを行なった。 

 

3-2 実践 1『 ワークショップ 1『 関西・大阪 21 世紀協会 美術館連携プログラム 

「どうぶつの鳴き声」を最初に試したのは、国立国際美術館所蔵ミロ「無垢の笑い『 Innocent『

Laughter」を用いたワークショップである。このワークショップでは、ミロの壁画を鑑賞した後、

同作のタイトルである「無垢の笑い」を発想の起点として、声や身体を用いて絵から連想される

それぞれの「笑い声」を創り出し、クラスメイトと一緒に実際に音を出す過程を経験する。これ

まで筆者が取り組んだワークショップでは、（参加者が自ら希望しない限り）積極的に身体や声

を用いてこなかったが、本ワークショップでは自らの声や体を用いるため、これまでになかった

リスク発生の場⾯が現れることが予見された。 

 2024 年 12 月 11 日に、大阪府内の小学校１校の 6 年生が、国立国際美術館を訪れ、「無垢の

笑い」を塗り絵で塗るワークを行い、その前後に簡単に翌週行うワークショップの説明と準備

（絵から聞こえてきそうな音を考える）をお願いした。 

 小学校では 1クラス 30 名以上の児童を対象に、45 分しか制作の時間が取れなかったため、か

なり駆け⾜での実施となった。以下のプログラムを各クラスで行なった。 

 



テーマ B（子どもと舞台芸術）と C（舞台芸術のアーカイヴ）の横断型 

橋爪皓佐 

32 

 

・ 講師紹介とアイスブレーク 

・ 笑い声についてみんなで考える 

・ メモ書きスタート 

・ グループで意見交換後、実演 

最初のクラスでは、アイスブレークの鳴き声を尋ねる部分が好評で、導入としての手応えを感

じた。しかし、笑い声を新たに考える部分で、児童が戸惑いを見せ、作業が進まなかったため、

当初の予定にはなかったが、クラスを半分に分け、片方が声を出さずに笑ってみる、もう片方が

それを鑑賞する時間を設けた。笑いという行為を柔軟に捉えられるように即興的に実施したが、

かなり有効に働き、この後の制作が驚くほどスムーズに進んだ。他のクラスでは最初から導入し

てみたが、この部分に限らず、同じ説明をしても理解や反応、その後の進行具合に差があった。

今回は、アンケートの実施など、客観的なデータを収集することができなかったため、客観的な

判断は難しいが、「絵の中の笑い声」を考える際に発生した「創造的リスク」に取り組んでいる

場⾯で、声を出さずに笑ってみる、という行為がリスク・テイクに大きく寄与した例であるため、

本論でも紹介する。また、もう一つ興味深かった点として、各クラスでの実施後、全クラスが体

育館に集まり、共同を発表した後に、口頭で全児童に対して、この絵が笑っているように感じた

かどうかを尋ねた際、半数を優に超える児童が笑っているように見えなかったという問いに手を

挙げていたのが印象的だった。 

 

3-3『 京都女子大学での取り組み 

前章の創造的リスク・テイテングを図ることを目標に、筆者が非常勤講師を務める京都女子大

学において、同大学発達教育学部教育学科の荒川恵子教授の協力のもと、同大学学生に対して試

験的なワークショップを実施した。 

これまでのワークショップとの変更点として、前述のどうぶつの鳴き声のアイスブレークを用

いた。また大学生以上を対象としていること、創造的リスクの発生点を改めて確認するため、音

の採集の際にワークシートを配らず、A６サイズの紙をダブルクリップで留めたメモ帳を提供し

た。そして音の採集の前に、昨年度に作成した「音を記述する」のスコアを実施してもらい、そ

のまま各自で音の採集に移るという行程とした。学内で参加者を公募しGoogle フォームにて申

し込みを受け付けた。フォーム内で、制作された作品の記録、座談会の内容やアンケート結果は、

個人が特定されない形で利用すること、研究成果は本紀要で発表される予定であり、内容は事前

に通知すること、いつでもワークショップ及びリサーチへの参加を取りやめることができるこ

とを明記し、チェックボックスにて同意を得たほか、当日にも同内容の説明を行った。申込者は

７名いたが、一名病欠があり当日は学部生 4名、院生 2名の計６名の参加となった。 

 

筆者はファシリテーターを務めながらも、参与観察を行うために作業への関与を最小限にし

た。参加者は全員楽器経験者であったものの、２名は児童学科に所属しており、音楽を専門的に
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学んでいるわけではない。他の参加者は音楽教育学専攻、表現文化専攻で音楽を学んでいる。行

程は以下の通りであった。 

・ アイスブレーク「どうぶつの鳴き声」 

・ 音の採集の概要説明、準備ワークショップ「音を記述する」 

・ 音の採集 

・ 共有とグループ分け 

・ 音への変換と模造紙への書き込み 

・ 実演・鑑賞 

・ 振り返りミーティング、アンケート 

最初に 5分間程度、『 アイスブレーク「どうぶつの鳴き声」を実施した。その後、A６用紙を配

布し、線や形、言葉を用いて音を採集することを簡単に例示した。ここではカタカナや線、形な

どをさっとホワイトボードに記した。その後「音を記述する」を実施した後、学生は各々外で音

の採集に出かけていった。実施会場は、テャンパスの中庭に⾯しており、全⾯ガラス戸となって

いるため、すぐに屋外へとアクセスできる環境だった。小学生向けに実施する際は、必ず手が止

まっている様、迷っている様が見られたが、今回は各々が外に出て、ワークを自由に積極的に行

い、かつ止めどなくペンを走らせていたのでその様子を遠くから観察する程度に止めた。また、

外に行かず教室の音を書きとる学生もいた。このうち児童学科専攻の学生は、２人で相談しなが

ら作業をしていた。この段階では創造的リスクは観察できなかったが、アンケートでは創造的リ

スクが観測できたため、この場⾯をリスク①とする。 

部屋に帰ってきた後、それぞれが採取した音を全員で共有した。共有順は参加者が自発的に決

めた。何人かは積極的に発表する前に少し躊躇いが見られた。実際にアンケート結果でも、共有

する際にためらいや、これが正解であるかどうかと迷ったという意見が見られた。この場⾯をリ

スク②とする。参加者同士で順番に発表していく流れができており、そのリスクを克服する流れ

がグループ内で自然にできていた。 

採取した音の共有後、6 人をジャンケンで 2グループ（本稿内では便宜的にグループ A、グル

ープ B とする）へと分割し、グループワークへと移った。グループ A は児童学科の学部生２名

と院生１名、グループ B は全員が音楽教育学専攻の学生 2 名と院生１名の構成となった。グル

ープ A では、普段から作曲に取り組んでいる院生が大まかな枠組みを考案し、それに沿って他

の学生がアイディアを整えていく形で作業が進んでいた。書き出すまでに手が止まっている時間

が長かった。この場⾯をリスク③とする。 

グループ B は積極的に模造紙に記入しながら、お互いの発想が似ているものを視覚的に繋げ

ていくなど、即興的かつ共同的に作業をしていた。最終的に、２つのグループの発表はどちらも

教室の中から外に出て音の世界を広げていく、ストーリー性のある音楽を作り上げていた。この

うち、事後のアンケートによって、演奏に際して身体的な表現に対する不安や、パフォーマンス

中の「沈黙」に対する恐れなどが見られたため、実演の場⾯をリスク④とする。 
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4.『 アンケートと観察の結果 

創造的リスクの発生ポイントを探る目的を持ってアンケートを実施したが、これまでの取り組

みから想定していた、創造的リスクの発生ポイントである不確実性、失敗の可能性、評価への不

安などを、アンケートによって重点的に確認した。前章で記した 4つのリスクに加え、アイスブ

レークの問題点も観測できたため、こちらで紹介する。 

 

4-1『 アイスブレークの効果 

小学校でのワークショップ、京都女子大学でのワークショップ双方で有効に働いたと考えられ

る「どうぶつの鳴き声」だが、昨年度の実施に比べ、参加者が文字を表現に使う割合が増えた。

それ自体は悪いことではないが、自由な発想を妨げる可能性についても考慮する必要がある。 

京都女子大学のアンケート結果では、体や声を使った表現に抵抗があるという意見が多くみら

れたが、小学校でのワークショップでは全員が声と体のみを使って表現を行なった。その際に体

で笑ってみるという表現は有効に働いたと思われる。アイスブレークはワークショップの実施場

所、対象に合わせて何種類か用意することをスコアに明記する。 

 

4-2『 創造的リスクの発生点 

リスク① 音を採集し、紙に記すフェーズ『 (経験したことがないアイディアの理解過程) 

• この段階での創造的リスクの発生要因 

o 不確実性『：のような音を採集するか、どのように表現するかという具体的指示の

少なさからくる不確実性 

o 変換する行為：抽象的な音を具体的な記号や言葉に変換する経験の少なさ 

o 正解の有無：指示を着実に遂行できているかという不安 

• 観察・アンケート・過去の事例を交えた考察 

o 音を採集するワークショップ経験者が何名かいたこともあり、迷いや戸惑いが

あったという回答は 1件のみだった。2022 年に豊野町ユーベルホールでワーク

ショップを行なった際には、紙に書く（当初は楽譜を書く、としていた）という

行為を参加者が理解するのに大変長い時間がかかったが、当時は方法論をあま

り提示しないようにしていた。過去のワークショップではこれらが顕著に現れ

ていたことを鑑みると、経験の有無＝ある種の正解を知っていることが、大きく

プラスに作用することが窺い知れる。例えば、今回のアイスブレークではオノマ

トペを用いる、体の表現に置き換えるなど、ある種の方法論を提示する過程がリ

スク・テイクをしやすくなることが観測された。 

o ただし、特定の方法を提示することが創造の幅を狭めてしまうことも考えられ

る。例えば今年度の取り組みではいずれも文字を使った表現が過去のワークシ

ョップに比べ格段に増えた。そのこと自体は問題ではないが、なるべく表現方

法を限定しないよう、チュートリアル的にならないように注意しながらアイス
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ブレークや説明を行う必要性がある。 

 

リスク② 紙に書いた内容を共有するフェーズ（最初の発表） 

• 創造的リスクの発生要因: 

o 評価への不安：自身の表現を他者に評価されることへの不安。 

o 他者との比較『：自身の表現を他者と比べることで、相対的に評価してしまうこと 

o 口頭発表の困難さ:『 紙に記した自身の表現意図を、口頭で明確に伝えることの困

難 

• 観察・アンケート・過去の事例を交えた考察『  

o 自身の表現を評価されることへの不安を感じたという回答がいくつかあり、評

価への不安を直接的に示唆。 

o 他者の解釈との違いを感じた意見は、一致したという意見と同程度あり、他者

との比較を行っていることが伺えた。 

o 自身の表現意図をうまく伝えられなかったという回答がある反⾯、アイディア

を記した紙があることで、コミュニケーションが円滑に進んだという意見もあ

った。 

小学校でのグループワークでは、普段から時間を共にしている児童同士で行う

ため、ここで問題はあまりみられず、ファシリテーターが声掛けをすることで円

滑に進行できたが、大学で、学年や専攻の違う学生同士は緊張や不安要因とな

ることが観測できた。今回は参加者の中で自然に順次発表を行ったため、控え

めにならざるを得ない立場の参加者がリスク・テイクしやすい環境を参加者同

士で構築していた。参加者の構成によってリスクの発生度合いが異なるため、配

慮が必要であることがわかった。 

 

リスク③ 音に変換するフェーズ（表現における困難） 

• 創造的リスクの発生要因: 

o アイディアの枯渇:：音を別の音で表現する方法やアイディアが思い浮かばない 

o 音を出す素材の制限：素材が少ないため思い通りに表現できない 

o 身体的表現に対する抵抗感：声、体を使った表現への不安 

• 観察・アンケート・過去の事例を交えた考察 

o 音を出す素材の準備が少ないことに困難を感じる意見が多かった 

o グループワークで自分の表現がしにくいという意見もあった。 

 

発表の前にグループワークを行うことで、参加者同士のアイディアの共有が起

こり、発表という最大の山場に向かうリスクを乗り越えることに有効であるこ

とが改めて窺い知れた。話し合いの中で決めていったという意見は回答者全員
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に共通するものだった。また自分独自のアイディア、他者からのインスピレーシ

ョン、共同での作業全てが満遍なく回答されていたのはグループワークがリス

ク・テイクに有益に働いていることを示している。 

大きな紙に書き込む際、進んで書き込む参加者がいるグループはスラスラと書

き出していたが、もう一つのグループは最初に書き出すまでに時間がかかり、対

照的だった。模造紙に直接書き込むことを躊躇してしまう対策として、最初のワ

ークに使った紙を模造紙上に展開させることを意識したが、そういった使い方

をしている参加者は見られなかった。デモンストレーションなど、積極的に手を

動かすことを促す必要も感じられた。またお互いが遠慮せずに作業ができるよ

うな配慮が必要であることも感じた。 

今回はあえて関係性の傾斜（音楽経験、年齢など）を考慮せずにグループ分けを

した。スコアの中では、状況によってはグループ構成に立場上の傾斜をあえて作

ったり、なるべく同じ要素を持った参加者を含めることで、活動を円滑に進め

ることも、ファシリテーションの裁量の中に含めることとした。 

 

リスク④ 最終発表に関するフェーズ 

• 創造的リスクの発生要因 

o 最終評価への不安：最終的な成果物を他者に評価されることへの不安 

o 共同責任:『 共同作業で生まれた成果物への責任感 

• 観察・アンケート・過去の事例を交えた考察 

o 全員が共同での演奏を楽しく感じたことは 3.でも述べたグループワークの良い

特性を表している。 

o グループワークの内容が自分の望んだものになったかどうかは個人の感覚によ

る。 

o 作曲経験のない学生は、達成感を強く感じているような印象を受けた。これは

過去のワークショップでも同様の傾向がみられた。 

o 鑑賞について、23 年度のリサーチでは、２グループの双方から、相手の演奏が

良かったという意見が聞かれ、今回も別グループの演奏から知見を得たという

感想があった。鑑賞という行為が、新たな創造のヒントになっている点からも、

ワークショップにおける重要なポイントであることが改めて浮き彫りになった。 

 

4-3 ポスト・エクササイズとフィードバック 

本リサーチプログラムの定期ミーティングにて、メンターの若林朋子氏から提案を受け、ワー

クショップ実施後に、「本日のワークショップにあなたがタイトルをつけるなら何とつけます

か？」という質問を座談会で行なったところ、以下のアイディアが生まれた。 
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・「あつまれ音！」 

・「音探し！」 

・「ひろがる感性」 

・「音のカタチ」 

・「見えないものを見えるにする」 

「あつまれ音！」、「音探し」はどちらも音を集める行動と関連しているが、前者が多人数で音

を一つの模造紙に集めていく様を、後者は皆がそれぞれに音をさがす様を思い起こさせる。「音

のカタチ」「見えないものを見えるにする」は視覚化に焦点を当てながら、音を変換することと、

感情や思考などワークショップで起こった全体をそれぞれ表現している。「ひろがる感性」は音

や形ではなく、それらを捉える感性に言及するなど、同じワークショップの体験でも、印象が多

様に織り重なっていることに改めて気付かされる結果となった。スコアの中では、このポスト・

エクササイズもワークショップの一環として含めることとした。 

アンケートの自由記述では「作曲することへのハードルが下がった」という意見のほか、「楽

器以外にも様々な素材があり、それが⾯白かった」「普段聞こえていない『（聞こうとしていない)

音がたくさんあることを実感した」「目に見えないものを視覚化することは、自分自身が自由に

発想し、表現する力が広がる」など、音楽や、それに付随する広い分野の創造活動を経験したと

感じたことが伺える。『  

他に、「グループで 1 つの作品をつくることで、自分にはない視点や、同じ音を聞いていたと

しても、言語化するときに違う言葉になっていたり、違う形になっているのが分かった」「異な

る感性を持つ人同士が集まって、１つの作品を作るとき、個性は尊重されるべきだが、バラバラ

なままでは作品として成立させることが難しい。イラストや文字として視覚的に捉えることで、

すり合わせをスムーズに行えたと感じた」など、他者との共同の利点や難しさ、またそれを乗り

越えるための視覚要素を有効利用していたことがわかった。 

 また改善点として音を出す素材（特に低音が出る素材の欠如）の充実を求める声が多かったほ

か、制作時間のアナウンスがなかったことや、別のグループとの対話の時間が少なかったこと、

自分が書いたものが何であるのか思い出せるよう、言葉でメモしておくことを子どもたちに伝え

た方がよいという意見など、教員を目指す学生ならではの貴重なフィードバックも受けることが

できた。 

 

4-4『 考察『  

今回２つのワークショップの実施を通して、アイスブレークの効果測定、創造的リスクの発生

ポイントの観測、参加者同士でそれらを乗り越えるヒントを相互に与え乗り越えていく、グルー

プワークの相乗効果を改めて確認することができた。また大学生にとっても、視覚化（楽譜の作

成）を挟んだ音の再現が、アンケートで「自由な発想や表現が促された」との意見があったこと

や、演奏する際のリファレンスとしては有効に働いていたことが確認できた。 
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小学生とのワークショップでは、参加者全員と必ず個別に会話を交わし、悩んでいる際には細

かく声かけをしながら、手を動かすことを促したり、参加者が採取した音に興味を示し質問をし

たりすることが効果的であったことに対し、京都女子大学でのワークショップでは、そういった

補助・援助を参加者間で自発的に行われていたため、筆者は観察に徹した。その際に改めて、本

ワークショップにおいて、ファシリテーターは教授者ではなく、協働者・サポーターであること

を確認した。ファシリテーターは、リスクやためらいの発生ポイントでの振る舞い方を身につけ

ることで、より有益な協働者となることができる。今回の参加者たちは教育学を学んでおり、そ

のような振る舞いを各自が自然と行なっていた。参加者たちがこのワークショップを他者に対し

て実施することも⼗分可能であると結論づけた。 

 

5.『 スコアの製作 

 これまでの研究成果をもとに、スコアの製作に取り掛かった。まず、本ワークショップが参加

者一人ひとりの様々な感性や聴感を持って、色々な音を採取し、１つの紙と音のパフォーマンス

に集約する様を「織り」に見立て、「Sound『Weaving『 サウンド・ウィーヴィング」と名付けた。

配布・拡散の利便性を図るためスコアはウェブサイトの形で公表することにした。非営利目的の

場合自由に利用してもらえるよう、国際的な著作権のライセンス規格であるCC『BY-NC-ND『4.0『

International『(クリエイティブ・コモンズ「表示-非営利-改変禁止『 4.0」)で公開し、オプショナ

ルな作品利用報酬の提供方法として、ワークショップの実施に関するフィードバックを募ること

とした。フィードバックの内容は、参加者が製作した音源、楽譜、アンケート結果や、実施者の

自由な感想など、必ず回答者の許諾を受けた上で投稿する形式とする。 

 

5-1『 ウェブ・スコアの構造 

 ウェブ・スコアの作成には更新が容易なよう、オープンソースの

CMS『（ウェブサイトのコンテンツ管理システム）であるWordPress を

用い、テーマはTwenty『Twenty-Five で作成した。 

アドレスは https://khashizume.info/sound_weaving/『 。(右 QR) 

ポータルページにワークショップとスコアの紹介、スコアはトップペ

ージ下の階層に 7つのセクションを設け、それぞれ独立したページを

作成した。 

 

 

⚫ スコアトップページ：イントロダクション 

準備物、手順の概要など、ファシリテーターに対するイントロダクションを掲載 

⚫ 1.『 アイスブレーク 

⚫ 2.『 ワーク 1「音集め」 

⚫ 3.『 ワーク２「音の共有／音の見せ合いっこ」 
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⚫ 4.『 ワーク 3「音を重ねる」 

⚫ 5.『 ワーク４「演奏と鑑賞」 

⚫ 6.『 ポストエクササイズ 

⚫ 7.『 アーカイブ収集について 

 

各セクションでは手順や所要時間、必要なもの、ファシリテーターに対する注意点を記し、簡

潔な内容とした。また簡潔である分、ファシリテーターとして本ワークショップを実施する際の

条件として、一通りの手順を実施した上で他者に実施することとした。 

フィードバックの結果や出来上がったスコアを紹介するアーカイブ・ページを作成し、これま

でに収集した画像を掲載した。 

 

6.『 まとめ 

23 年度のリサーチは、それまでのワークショップのアーカイブ作業を中心に、多くの聞き取

り調査を行なった。結果、「子どもたちが不安そうにしている時間」という漠然とした疑問点が

浮かび上がってきた。24 年度のリサーチでは、このワークショップの中で生まれる「こどもた

ちが不安そうにしている時間」に関して調査する中で、「創造的リスク・テイテング」という概

念と出会い、先行研究の中でも度々言及される、教育現場との相性の悪さや、だからこそ派遣ア

ーティストとして教育現場に投入される筆者のような存在が、大切にすべきポイントであること

を、ある程度論理的にまとめることができた。 

これまでの成果から物として、現時点でのスコアを Ver1.0 として、筆者のウェブサイト上に

公開した。非営利目的の場合自由に利用してもらえるよう、国際的な著作権のライセンス企画で

あるCC『BY-NC-ND『4.0『International『(クリエイティブ・コモンズ『「表示-非営利-改変禁止『 4.0」)

で公開し、オプショナルな作品利用報酬の提供方法として、ワークショップの実施に関するフィ

ードバックを募ることとした。フィードバックの内容は、参加者が製作した音源、楽譜、アンケ

ート結果や、実施者の自由な感想など、必ず回答者の許諾を受けた上で投稿する形式とする。今

後も集まったフィードバックをもとに、ワークショップの改善及び実施を通して、子どもたちが

創作に対してオープンになれる環境を作ることに寄与していきたい。当初はスコアを作成した上

で、他者にワークショップを実施してもらうことを想定していたが、時間的な制約からこのリサ

ーチプログラム中には実現できなかったため、今後の課題としたい。本稿をご覧いただいた方に

も活用いただければ幸いである。 
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ップの開催にご協力くださり、共同主催してくださった荒川恵子教授と関係各位、これまでのワ

ークショップに参加・協力いただいた皆様、そしてその全てのワークショップを総括的にまとめ
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自由テーマ：リサーチ・ベースド・アートの輪郭と社会的主題との関係 

 

パフォーミングアーツの創作における「リサーチ」観の変遷 

―市原佐都子/Q『キティ』を事例に― 

 

中山恵理那 

 

１．研究目的 

近年、現代美術分野を中心として創作過程に「リサーチ」を伴う作品が多数制作されている。

美術分野においては、ビショップが「リサーチ・ベースド・アート」（RBA）の「諸形式、アー

ティストが生み出す知識の型」及び「鑑賞者が参与する仕方を分析」1し、その成立背景として

「アーティストのための博士課程の登場」2『やデジタル化を挙げた他、藤田らは現代美術におい

て『「アーティストが自らのそれとは異なる文化圏に一時的に滞在し、その土地にまつわる何かを

調査しながら制作活動を行うこと」3を時代の潮流の一つとして位置付けており、学術との交差

が議論されてきた。 

美術に限らず、パフォーミングアーツ分野でも同様に「リサーチ」を伴う作品がみられるが、

新里が「クリエイションの一環としてリサーチを捉える発想が定着・普及している」4と述べ、パ

フォーミングアーツにおけるリサーチについて論じた他は、同分野におけるリサーチ・ベースの

作品について研究は行われていない。 

そこで、本研究では⑴「リサーチ」がパフォーミングアーツに普及した経緯、⑵従来より創作

のためのリサーチは存在してきたが、近年アーティストが何を目的に「リサーチ」を実施しその

行為を前⾯に出しているのか、すなわち「リサーチ観」の変遷を明らかにすることを目的とする。 

 

２．研究対象 

⑴アーティスト自身が『「リサーチ」による創作であることを明示している作品、⑵アーティス

ト自身が『「リサーチ」による創作であることを明示していないが、人文・社会科学の研究手法『（表

1）を援用して創作している作品を対象とする。 

 

 
1『 クレア，ビショップ 2024『「情報オーバーロード」青木，識至；原田，遠（訳）『Jodo『Journal』(5)56-74『：

58． 

『 Claire,『Bishop『“Information『Overload,”『Artforum『61,『no.『8『[April『2023]:123-130. 

2『 Ibid.,『57. 

3『 藤田，瑞穂；川瀬，慈；村津，蘭 2023『拡張するイメージ』東京：亜紀書房，7． 

4『 新里，直之 2024「リサーチ＝ベースド・パフォーミング・アーツの示唆―佐藤朋子、チーム・チープロ

へのインタビューを手がかりに」『ロームシアター京都『リサーチプログラム紀要―2022 年度報告書―』京

都：ロームシアター京都，91-101：92． 
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表１：人文・社会科学の研究手法（野村（2017）及び大谷（2019）を元に筆者作成） 

研究手法 内容 

インタビュー ○個別インタビュー 

・ライフ・ヒストリー（生活史）：生い立ちや家族等の「その人の情報を幅広く

収集して半生を描き出し、その人ないしその人が属する集団、あるいはその人

に関係する何らかの社会的事象に対する理解を深める手法」。「日記や手紙、自

伝など、そのほかの個人的な情報を交えながら調査する手法全体」5。 

・オーラル・ヒストリー（口述史）：「その対象者に関連する過去の事象や特定

の時期などに焦点を当てて振り返る形で聞き取りを行う」6。 

○フォーカス・グループ 

「何らかの基準に沿って選定された少人数のグループに、特定のトピックにつ

いて議論をしてもらうことで質的な情報を収集する手法」7。 

エスノグラフィー

／参与観察、 

フィールドワーク 

○エスノグラフィー 

「ある人々の行為や考え方を理解する目的で、人々の中に、あるいは人々の近

くに身を置いて調査し、論文や研究成果報告書等を作成する手法」8。 

→参与観察：「そのプロセスの中で、参与ないし観察という⾯が強調される場合」

9に使用される語。 

○フィールドワーク 

「対象地域・現場（フィールド）に赴いて行う多様な調査活動(ワーク)を指す」

10包括的な概念。「エスノグラフィー／参与観察が含まれる一方で、必ずしもそ

の現地調査が社会科学的で、長期間対象社会に参与するようなものである必要

はない」11。 

調査票調査 ○全数調査 

「母集団の構成員全てを調査するもの」。12 

○標本調査 

「母集団から一部を抽出し、その抽出した標本（サンプル）に対して調査を行

うもの」。13 

 
5『 野村，康 2017『社会科学の考え方―認識論，リサーチ・デザイン，手法―』愛知：名古屋大学出版会，

162． 

6『 Ibid.,『165． 

7『 Ibid.,『169． 

8『 Ibid.,『183． 

9『 Ibid.,『184． 

10『 Ibid.,『185． 

11『 野村，康 2017『『社会科学の考え方―認識論，リサーチ・デザイン，手法―』愛知：名古屋大学出版会,『185． 

12『 Ibid.,『218． 

13『 Ibid.,『218． 



リサーチ・ベースド・アートの輪郭と社会的主題との関係 

中山恵理那 

 

43 

 

文書研究・ 

文書分析 

「個人や組織の活動の過程で、あるいは結果として産出される文書を」「データ

として一定の方法で分析する」14。 

文献研究 「何らかの思想や思索、また研究の結果を論述した、書物や論文などの「文献『

literature」を対象とする」15。 

 

３．研究方法 

⑴『 研究目的で挙げた 2点を明らかにするために、作品が増加した時期や背景について、アー

カイブを基に歴史的な文脈で調査する。具体的には、①リサーチ・ベースの作品が現れる 2000

年以後の変化を明らかにすることを目的に、2000 年以降の『演劇年鑑』の「主要劇場」の項目

や、リサーチ・ベースの作品が複数みられる「フェスティバル／トーテョー」その前身である「東

京国際芸術祭」、及び「フェスティバル／トーテョー」を継承した「東京芸術祭」、「KYOTO 

EXPERIMENT」の記録等を元にアーティストの言説等を調査すると共に、②アーティスト・イ

ン・レジデンス（以下、AIR）とリサーチとの関わりが深いことから、菅野；日沼（2023）の「AIR

関連年表」16を参照し、各 AIRの報告書等の調査を行う。 

 

⑵『 個別事例として、一人の作家のリサーチの捉え方の変化を明らかにすることを目的に、ア

ーティストへの半構造化インタビューを行う。 

具体的には、2025 年 2 月に上演された市原佐都子/Q新作公演『テティ』の作・演出を手がけ

る市原佐都子氏を対象とする。その理由は、韓国・ソウルと日本でのフィールド・リサーチを経

て書き下ろされ、リサーチという「初めての試みでもある創作プロセス」が強調されている為で、

リサーチという手法を採った背景に焦点を当ててインタビューを行うことで、文献調査と併せ

て過去の作品との異同を考察する。 

 

４．2000 年代以降のAIR・演劇の変化とその要因 

芸術作品の創作において、リサーチは従来より行われてきた。例えば日本の音楽分野では、間

宮芳生『合唱のためのコンポジション第 1番』（1958）17や柴田南雄『追分節考』（1973）等、戦

後に民謡を収集・研究し素材とした合唱作品が生まれた。 

 
14『 大谷，尚 2019『質的研究の考え方』愛知：名古屋大学出版会，158． 

15『 Ibid.,『157． 

16『 菅野幸子；日沼禎子（編）2023『『アーティスト・イン・レジデンス『まち・人・アートをつなぐポテンシ

ャル』東京：美学出版． 

17『「日本民謡やハヤシコトバを研究しているうちに、論文にならず『合唱のためのコンポジション』になっ

てしまった」（安芸，光男「間宮芳生の二つのベクトル」http://musicircus.on.coocan.jp/aki/criticism/07.htm） 

（以下、ウェブサイトの最終閲覧日は 2025 年 6 月 28 日） 
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その後、2000 年頃よりフィールド・レコーディングが隆盛し、「民族音楽学、民俗学、文化人

類学、音響生態学、生物音響学をはじめとする学術分野の研究手法／成果物」18として「研究と

作品制作を」「積極的に混淆」19して行った。2022 年にはこのフィールド・レコーディングの流

れを汲む dj『 sniff（ターンテーブル奏者、DJ、テュレーター）が台湾で玉音放送についてリサー

チ20した作品を制作している。 

そこで、日本において「リサーチ」という語がどの時期から現れるかを明らかにする為に、AIR

及び演劇・パフォーマンスのアーカイブを調査した。 

 

４−１． AIR 

菅野；日沼（2023）の「AIR 関連年表」を参照し、各 AIR の報告書等の調査を行った結果、以

下のように 2000 年が転換点になっていることが明らかとなった。 

 

◾︎事例１：1995 年「アーカス構想パイロット事業」 

「地域住民を中心とする一般の人々にとっては、アーティストの滞在期間中、定期的に開催され

たスタジオ公開によって、作品制作の現場に接し、アーティストと直接交流することにより、ア

ートへの理解を深めることができました」21。 

 

◾︎事例２：1998 年「秋吉台国際芸術村」 

「アーティストを招待し、地元に滞在してもらい、彼/彼女に創作の機会及び場所を提供すると

いう企画のポイントは、展覧会といったかたちで作品だけを紹介するのではなく、地域の人々が

アーティストと身近に接することや制作のプロセスに立ち会うことによって、作品を巡るもっと

広い全体的な活動として芸術を理解しようという点にあります。アーティストによっては、作品

だけがすべてだと考えて、アトリエはもとよりその私生活まで閉ざしてしまう人もいますが、そ

れはそれとして、アーティストの側からすれば異なった環境での創作は自らを見つめ直すチャン

スになるでしょうし、また受け入れる側としては、アーティスト、制作プロセス、作品、という

アートの成り立ちや、私たちとそれとの関係に理解を深めることのできるまたとない機会になり

ます」22。 

 
18『 柳沢，英輔 2023『『フィールド・レコーディング入門 響きのなかで世界と出会う』東京：フィルムアー

ト社，14． 

19『 Ibid.,『15． 

20『 フィールド・レコーディングの影響に言及している。（山本，佳奈子（聞き手・構成）「インタビューdj『

sniff『『平行的玉音軌』ができるまで――リサーチと思考、作曲の過程をトレースする」山本，佳奈子 2022

『オフショア『第一号』142．） 

21『 国際交流基金；アーカス構想パイロット事業実行委員会 1996「アーカス構想パイロット事業 1995 年度

活動記録」1996 茨城；国際交流基金；アーカス構想パイロット事業実行委員会，9． 

22『 秋吉台国際芸術村レジデンシー事業事項委員会 1998『アーティスト・イン・レジデンス山口報告書』

山口：秋吉台国際芸術村レジデンシー事業事項委員会，4． 
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◾︎事例３：2000 年「アーカスプロジェクト」 

①ブラッド・ブラウン：「来日初期にリサーチを行い日本の和紙を購入し、それを土台に制作」

23した。 

②ワン・テユ：「人と空間の相互関係を変化させ、その変化のプロセスを観察し研究すること」

24をコンセプトとしており、スタジオのある「学校の歴史を語る写真などを資料室で見つけたワ

ンは、この学校の歴史に焦点をあてワークショップを実施」。「卒業生に観覧してもらい、思い出

を語ってもらった」25。 

③眞島竜男：「町内の図書館で守谷町の歴史を探るリサーチや次のプロジェクトにつながるリサ

ーチをインターネットなどで積極的に行」26った。 

 

◾︎事例４：2006 年～「トーテョーワンダーサイト青山」 

2006 年頃から以下のリサーチを伴うプログラムを実施している。 

① アートの課題（2007～）：「シンポジウムやレクチャー、展覧会、コンサートなどを通じて、

リサーチや滞在制作のプロセスの中から、対話の場を創造」27する。 

② 協働スタジオプログラム（2006～）：「ジャンルや国籍が異なる若手クリエーターが「アート

と環境との対話」をテーマに、協働で新しい地平を切り開くことを試みるプログラム」。「国

内外の第一線で活躍するクリエーターをチューターとして招聘し、東京の街をグループでリ

サーチ」する。さらに、各専門家のレクチャーやシンポジウムに参加し、さまざまな対話を

行ないながら、最終的にプレゼンテーションを行」28う。 

③ リサーチ・レジデンス・プログラム：「東京を舞台とした文化芸術の研究、新しい創作のため

のリサーチを行う」29。 

 

 以上の事例から、1999 年以前の AIR には、事例１・２に示すように受け入れる町の住民が

アーティストと出会うことを重視する傾向が読み取れる。 

その後、事例３・４に示す通り、2000 年を境に「リサーチ」という語が現れ、同時にレジデ

ンスアーティストが地域へ積極的に関わる姿勢がみられる。 

 
23『 アーカスプロジェクト実行委員会 2001「アーカスプロジェクト 2000 活動記録集」茨城：アーカスプロ

ジェクト実行委委員会，15． 

24『 Ibid.,『20． 

25『 Ibid.,『25． 

26『 Ibid.,『34． 

27『 トーテョーワンダーサイト 2011『『Tokyo『Wonder『Site『Creator-in-Residence『2006-2010』東京：東京都歴

史文化財団トーテョーワンダーサイト，76． 

28『 Ibid.,『77． 

29『 Ibid.,『98． 
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この要因には、①1990～2000 年代における現代美術の社会的転回、すなわち『「社会に対する

現実的な働きかけや政治的な有効性を重視する」「『美的なもの』から『社会的なもの』への移行」

30、②20 世紀末に現代美術と文化人類学の接近がもたらした、美術における民族誌的転回、すな

わち「作品そのものへの審美的な関心から脱し、社会的な現実や一般化したコミュニケーション

の領域に新たな芸術的価値を見出そう」31とする現象が関連していると考えられる。 

 ハル・フォスターは、この民族誌的転回は「ある社会問題から別の社会問題へ、ある政治的議

論から別の政治的議論へ」32と移る「水平的な制作方法」と、「ある人がある場を選択し、その文

化の中に入り込んでその言葉を学び、あるプロジェクトを着想してそれを提示」し、「この循環

を繰り返しうるような別の場へと移っていくという点で」33共通していると述べる。 

さらに、水平的な制作方法は、芸術家と批評家たちが『「相手の文化をマッピングできる程度に

互いの文化の構造に通じている」こと、「相手の文化を語れる程度に互いの歴史に通じている」

34ことを要請する。したがって、作品が対象とするものの「表象をめぐる言説の拡がりのみなら

ず、その歴史的な深みも理解していなければならないことにな」り、「多大な労力が必要とされ

る」35と指摘する。つまり、芸術の言説中心への転換による水平的な制作方法の発生が、この労

力すなわち「リサーチ」の必要性に結びついたと考える。 

 

４−２．演劇・パフォーマンス 

前項で述べた通り、日本の AIR において「リサーチ」という語が 2000 年を境に現れているこ

とから、2000～2010 年の『演劇年鑑』の「主要劇場」の項目、リサーチ・ベースの作品が複数

みられる「フェスティバル／トーテョー」、その前身である東京国際芸術祭及び「フェスティバ

ル／トーテョー」を継承した「東京芸術祭」、「KYOTO『EXPERIMENT」の記録等を元にアーテ

ィストの言説等を調査し、調査対象、手法、リサーチの有無によって分類することで、「リサー

チ」という語が使用される条件及びその変遷を明らかにすることを目的に、⑴アーティスト自身

が『「リサーチ」による創作であることを明示している作品、又は⑵アーティスト自身が『「リサー

チ」による創作であることを明示していないが、人文・社会科学の研究手法を援用して創作して

いる作品を表 2にまとめた。尚、「リサーチ」という語が使用されている箇所には下線を引いて

いる。 

 
30『 星野，太 2021『美学のプラクティス』東京：水声社，104． 

31『 石倉，敏明 2018「アートと人類学の地殻変動」『美術手帖』1067：100-107，102． 

32『 ハル，フォスター2011『「民族誌家としてのアーティスト」石岡，良治；星野，太（訳）『表象』5：125-

156，148． 

『 『 Hal,『Foster『1996『“The『Artists『as『Ethnographer”『The『Return『of『the『Real:『The『Avant-Garde『at『the『End『of『

the『Century:『171-203. 

33『 Ibid.,『149． 

34『 Ibid.,『149． 

35『 Ibid.,『149． 
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表２：演劇・パフォーマンスにおけるリサーチ（筆者作成／下線は筆者） 

上演年 公演名 アーティスト 調査対象 調査手法 内容 

2003～

2009 

POTALIVE 岸井大輔、木室

陽一 

町の地域資源

等 

フィール

ドワーク 

舞台となる町を 3 ヶ月の

散歩と 100 人にわたる取

材で調査し、「劇場ではな

く 、 散 歩 し な が ら

（pottering）丹念に取材さ

れた街のエピソードに耳

を傾け、先回りしたパフォ

ーマーの風景に溶け込む

ような演技を楽しむ」36。 

2008 年のインタビュー

で、調査手法を『「リサーチ」

と表現している37。 

2009 カール・マルクス： 

資本論、第一巻 

リミニ・プロト

コル 

あるテーマに

関するエテス

パート。 

オ ー ラ

ル・ヒス

トリー 

「舞台上で語られる様々

なエピソードは、彼らの経

験や知識のもとに構成さ

れた「戯曲」でもある。今

回、舞台に登場する 8名の

人々もプロの役者ではな

く、いわば「資本論に関す

るエテスパートたち」、あ

るいは一見するとフツー

の一般人たちだ。このテャ

ストを見つけるために、ハ

ウグとヴェツェルは 1 年

間をリサーチに費やし、ベ

ルリン・チューリッヒ・デ

ュッセルドルフの 3 都市

で実に多くの人々と⾯談、

インタビューを実施した」

38。 

2009 サンシャイン 63 Port『B 都市（第二次

世界大戦後、

オ ー ラ

ル・ヒス

「参加者はサンシャイン

60 を眺めながら、巣鴨プ

 
36『 萩野，達也「ポタライブの実験」『fringe『blog』2006 年 10 月 17 日

（http://fringe.jp/blog/archives/2006/10/17141554.html） 

37『 木村，覚（聞き手）「岸井大輔さんに「地域」を「リサーチ」する「芸術」としてのダンスの可能性につ

いて聞いた」『BONUS』（http://www.bonus.dance/special/10/） 

38「作品について」『フェスティバル／トーテョー カール・マルクス：資本論、第一巻』

（https://www.festival-tokyo.jp/09sp/program/capital/about.html） 

http://www.bonus.dance/special/10/


リサーチ・ベースド・アートの輪郭と社会的主題との関係 

中山恵理那 

48 

 

巣鴨プリズン

跡地に建てら

れた池袋サン

シャイン60周

辺） 

トリー／

文献研究 

リズンについてのインタ

ビューや東京裁判に関す

るドテュメントの朗読を

聴いたり、部屋の住人とサ

ンシャインを背景に記念

写真を撮ったり、記憶や忘

却についてみんなで議論

したり。 

この公演の“舞台”は都市

である。Port『B は、舞台装

置で都市を創りだすので

はなく、実際に存在する都

市を「演劇公演」という枠

組みの中に「引用」する。」

39 

2009 声紋都市―父への手

紙 

 田正隆 父親(元日本

軍兵士) 

ライフ・

ヒストリ

ー 

「『紙屋悦子の青春』は、

 田自身の母に取材し母

をモデルとした作品だが、

今回 田は「ナガサテ」に

住む、元日本軍兵士だった

実の父親のもとを訪れ取

材・インタビューを敢行。

シェイクスピアの『ハムレ

ット』、カフカの『父への

手紙』のテテストを引用し

ながら、国家・国民・法・

政治・母国言語（母語）な

ど、あらゆる「父」的なも

のを抽出し、日本における

「父なる者」を暴き出す」

40。 

2009 Cargo『  

Tokyo-Yokohama 

リミニ・プロト

コル 

港湾部や近郊

の物流 

フィール

ドワーク 

「アーティストは、2ヶ月

間にわたって横浜・東京に

滞在し、港湾部や近郊の物

流を徹底的にリサーチし、

その結果をもとにオリジ

ナル・シナリオを執筆。も

ちろん出演者も日本住在

 
39『 「作品について」『フェスティバル／トーテョー サンシャイン 63』（https://www.festival-

tokyo.jp/09sp/program/sunshine63/about.html） 

40『 「作品について」『フェスティバル／トーテョー 声紋都市−父への手紙』（https://www.festival-

tokyo.jp/09sp/program/voiceprints/about.html） 
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のホンモノのトラック運

転手を選出。歴史や地理、

社会統計を実際の素材と

して盛り込みながら、日本

でのみ可能な作品を作り

上げる」41。 

2009 個室都市『東京 Port『B 都 市 に 潜 む

様々なプライ

ベート空間 

フィール

ドワーク 

「都市に潜む様々なプラ

イベート空間への綿密な

リサーチや、そこで生活を

営む人々への膨大なイン

タビュー等を通して、虚構

と現実、プライベートとパ

ブリックが交錯する新た

な演劇作品」42。 

2009 デッド・テャット・バ

ウンス 

クリス・コンデ

ック 

投資したい企

業 

インター

ネットで

の調査 

「舞台上の出演者は、プロ

の株トレーダーが日常的

に使用するダイアグラム

やグラフに囲まれる。イン

タビュー映像やコンピュ

ーターの画⾯等がちりば

められたパフォーマンス

のリズムは、公演当日にお

ける証券取引所でのレー

トの動きによって決まっ

てくる」。出演者が「常時

インターネットに接続

し」、「実際に株を買ったり

売ったりしながら、マーケ

ットの構造をやさしく解

説。さらにはネット上で投

資したい企業をリサーチ

し、投資対象を観客と共に

決定」43。 

2010 HIROSHIMA-

HAPCHEON: 

 田正隆 韓国・ハプチ

ョン（陜川）と

広島 

フィール

ドワーク 

「自由学園明日館の空間

に、ハプチョンと広島での

フィールドワーク・取材で

 
41『『 「作品について」『フェスティバル／トーテョー  Cargo『 Tokyo-Yokohama』（https://www.festival-

tokyo.jp/09at/program/rimini/about.html） 

42『 「作品について」『フェスティバル／トーテョー 個室都市『東京』 

（https://www.festival-tokyo.jp/09at/program/portb/about.html） 

43『 「作品について」『フェスティバル／トーテョー デッド・テャット・バウンス』

（https://www.festival-tokyo.jp/09at/program/chris/about.html） 
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二つの都市をめぐる

展覧会 

得た声や音、映像、テテス

トなどの素材と」「当事者

を「代弁していく」演技す

る身体が「展示」される」

44。 

2010 DRAMATHOLOGY 

/ドラマソロジー 

相模友士郎 高齢者 ライフ・

ヒストリ

ー 

「対話を中心とした半年

以上の時間を共有し、それ

ぞ れ の 体 験 か ら

「DRAMA/劇」を集め、

「ANTHOLOGY/選集」

に構成」45。 

2011 Referendum-国民投

票プロジェクト 

Port『B 私たちが聞き

のがしがちな

小さな声、沈

黙を強いられ

ている声、そ

して私たち自

身が耳を塞い

でいるために

聞こえない声

たち 

オ ー ラ

ル・ヒス

トリー 

「原発について、原発を通

して見えてくる社会の在

り方について、多⾯的に考

察するための素材として、

さまざまな人にインタビ

ュー」46を実施。 

2011 トータル・リビング 

1986-2011 

宮沢章夫／ 

遊園地再生事

業団 

街のいたると

ころで集めて

きた人々 

フィール

ドワーク 

「『インタビューから創作

する』という手法を発展さ

せ、俳優が街のいたるとこ

ろで集めてきた人々の声

を素材にする。インタビュ

ーを収集する出演者たち

は、宮沢のワークショップ

に参加していた若い俳優

陣たち。彼らによって収集

され断片的に発話される」

47。 

 

44『 「作品について」『フェスティバル／トーテョー HIROSHIMA-HAPCHEON: 

二つの都市をめぐる展覧会』（https://www.festival-tokyo.jp/10/program/marebito/about.html） 

45『 「作品について」『フェスティバル／トーテョー DRAMATHOLOGY 

/ドラマソロジー』（https://www.festival-tokyo.jp/10/program/sagami/about.html） 

46『『 「本プログラムについて」『フェスティバル／トーテョー  Referendum-国民投票プロジェクト』

（https://www.festival-tokyo.jp/13/program/11/Referendum/about.html） 

47『 「本プログラムについて」『フェスティバル／トーテョー トータル・リビング 

1986-2011』（https://www.festival-tokyo.jp/13/program/11/TotalLiving/about.html） 
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2011 ジャパン・シンドロ

ーム～step.1“球の裏

側” 

高嶺格 ブラジル フィール

ドワーク 

「リサーチの意味も込め

て、7月末から 8月末にか

けての 1か月ほど」48ブラ

ジルに滞在し、「ブラジル

で撮影した映像を使った

インスタレーション」49を

展示。 

2012 ジャパン・シンドロ

ーム～step.2“球の内

側” 

高嶺格 福島 フィール

ドワーク 

福島でのリサーチでは、パ

フォーマーと「作品を作る

前段階で共通体験をする

ために、一緒に福島を車で

回り」、「被災して鳥居だけ

残った南相馬の神社で、オ

リジナルの神楽の舞を作

るプロジェクトを昨年行

った」という話を聞いたこ

とをきっかけに、その神社

を訪れたりしました」50。 

2012 東京へテロトピア Port『B 留学生 フォーカ

ス・グル

ープ 

「翻訳者数名、ドラマトゥ

ルクを目指す学生と東ア

ジアからの留学生たちを

招き、ミーティングを繰り

返しながら共同作業をし

ていく」。「留学生の先輩た

ちが集った場（旅の訪問地

になる）やそこで交わされ

た対話などを丹念にリサ

ーチ、その成果を場所ごと

に一つの物語にまとめて

いく」51。 

2012 100％トーテョー リミニ・プロト

コル 

統計学に基づ

いて選ばれた

100 人の市 

民 

オ ー ラ

ル・ヒス

トリー 

「日常に密着したテーマ

を取り上げ、綿密なリサー

チに沿って内容を構成し、

周到に演出を練る。戯曲や

 
48『 「KYOTO『EXPERIMENT『×『Panorama『 国際共同プロジェクト ジャパン・シンドローム『インタビュ

ー『高嶺格、橋本裕介」（https://www.ameet.jp/feature/589/#page2） 

49『 能勢，陽子「高嶺格『ジャパン・シンドローム──step2『“球の内側”』」『art『scape』

（https://artscape.jp/report/curator/10064734_1634.html） 

50「KYOTO『EXPERIMENT『×『Panorama『 国際共同プロジェクト ジャパン・シンドローム『インタビュー『

高嶺格、橋本裕介」（https://www.ameet.jp/feature/589/#page2） 

51「演出ノート」『フェスティバル／トーテョー 東京ヘテロトピア』（https://www.festival-

tokyo.jp/13/program/13/pdf/FT13_portb_notes.pdf） 
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物語などの虚構を引用す

る場合もある。出演者には

スタッフがインタビュー

を行う。集めた声はテテス

トや演出の素材となり、観

客に配る冊子にも生かさ

れる」52。 

2012 背水の孤島 中津留章仁  石巻市 フィール

ドワーク 

「実際にボランティアの

取材に行って、そこで見た

ものを作品に反映してい

た」53。 

2014 驚愕の谷 ピーター・ブル

ック、マリー＝

エレーヌ・エテ

ィエンヌ 

実在の共感者 ライフ・

ヒストリ

ー 

「実在の共感者たちに僕

たちスタッフも俳優も 

会って、話を聞きました。

ピーターは資料を読むだ

けではなく、いろいろな方

向からアプローチして、人

間像にリアリティを与え

ることを重視」54。 

2014 From『the『Sea ソ・ヒョンソク 街の歴史的エ

ピソード 

フィール

ドワーク 

・「スタッフには、昨年『つ

れなくも秋の風』を上演し

た急な坂スタジオ（元結婚

式場）のように、過去と現

在とでは使われ方が異な

っている場所や、人々に忘

れ去られてしまったよう

な場所を探してほしいと

頼みました。最初に出てき

た候補の中には上野近辺

の下町や、今回の舞台にほ

ど近い北品川の商店街も

ありました。そして、北品

川商店街を見て回った際

に、鈴ヶ森刑場や大井競馬

場の存在を知り、自分なり

 
52『 桂，真菜「オリジナル音楽と映像、そして本物の都民が東京を伝える 統計学に基づく前代未聞の「ラ

イブ意識調査演劇」」『フェスティバル／トーテョー 100％トーテョー』3（https://www.festival-

tokyo.jp/13/program/13/pdf/FT13_TP_100%25tokyo_web.pdf） 

53『 西堂，行人 2023『新時代を生きる劇作家たち』東京：作品社，197． 

54『 桂，真菜「音楽家・土取利行（Toshi）に聞く、ピーター・ブルックの創作現場」5

（https://www.festival-tokyo.jp/14/wp-content/uploads/2014/08/201410_FT_Valley-of-

Astonishment_fix.pdf） 

https://www.festival-tokyo.jp/14/wp-content/uploads/2014/08/201410_FT_Valley-of-Astonishment_fix.pdf
https://www.festival-tokyo.jp/14/wp-content/uploads/2014/08/201410_FT_Valley-of-Astonishment_fix.pdf


リサーチ・ベースド・アートの輪郭と社会的主題との関係 

中山恵理那 

 

53 

 

にリサーチを重ねた結果、

今回の上演地域を決めま

した」55。 

・「私は鈴ヶ森の刑場にま

つわるさまざまな歴史的

エピソードを知っていま

す。でも、そういった具体

的な変化の過程や出来事

を引用するつもりはなく、

この場所が持つ記憶を皆

さんが間接的に感じ取れ

ればよいと私は思います。

確かに昔の姿を、今、目で

見ることはできない。で

も、感じることはできると

思いますし、目に見えない

ものだからこそ、私は「記

憶」に興味を持っているの

です」56。 

2014 羅生門『藪の中 ジョージ・イブ

ラヒム、 

坂田ゆかり、

目、長島確 

旧東海道 フィール

ドワーク 

「『藪の中』では、武士の

夫婦が山道で盗賊の多襄

丸に出会うんですけど、そ

の道が実在の旧東海道な

んです。それで長島さんと

私がそれぞれリサーチに

行きました」。＝「登場人

物の⾜取りを追うような

リサーチ」57 

 

 図 2 より、岸井大輔『POTALIVE』が演劇・パフォーマンスにおける「リサーチ」の嚆矢で

あると言える。岸井はインタビューの中で、現代アートからの影響を明言58しており、2000 年代

初頭に現代美術と同時期にリサーチを用いた作品が生まれたことが分かる。 

 
55『 鈴木，理映子「インタビュー ソ・ヒョンソク」4（https://www.festival-tokyo.jp/14/wp-

content/uploads/2014/08/201410_FT_Asia-Series_fix.pdf）  

56『 鈴木，理映子「インタビュー ソ・ヒョンソク」5『 （https://www.festival-tokyo.jp/14/wp-

content/uploads/2014/08/201410_FT_Asia-Series_fix.pdf） 

57『 島貫，泰介（取材・文）「鼎談 坂田ゆかり（演出）×目（荒神明香、南川憲二／美術）」4

（https://www.festival-tokyo.jp/14/wp-content/uploads/2014/08/201410_FT_Rashomon_fix.pdf） 

58『 「戯曲とは何かを考える――「戯曲は作品である」展をめぐって」

（https://synodos.jp/opinion/culture/14752/） 

https://www.festival-tokyo.jp/14/wp-content/uploads/2014/08/201410_FT_Asia-Series_fix.pdf
https://www.festival-tokyo.jp/14/wp-content/uploads/2014/08/201410_FT_Asia-Series_fix.pdf
https://www.festival-tokyo.jp/14/wp-content/uploads/2014/08/201410_FT_Asia-Series_fix.pdf
https://www.festival-tokyo.jp/14/wp-content/uploads/2014/08/201410_FT_Asia-Series_fix.pdf
https://www.festival-tokyo.jp/14/wp-content/uploads/2014/08/201410_FT_Rashomon_fix.pdf
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一方で「リサーチ」という語が使用される作品は、当初は岸井やリミニ・プロトコル、Port『B、

2011 年の高嶺格『ジャパン・シンドローム～step.1“球の裏側”』に見られるようにリサーチした

結果を素材として扱っているが、2012 年の高嶺格『ジャパン・シンドローム～step.2“球の内側”』

を境に、結果を直接的な素材として扱わない作品にも「リサーチ」という語が使用されている。

例えば 2014 年のソ・ヒョンソク『From『the『Sea』は、リサーチによって上演地域を決定してい

るが、地域の「具体的な変化の過程や出来事を引用するつもりはな」59『いと述べている。また、

同年のジョージ・イブラヒム・坂田ゆかり・目・長島確『『羅生門『 藪の中』では、『「登場人物の⾜

取りを追うようなリサーチ」60を行っており、「リサーチ」の目的の範囲が拡大していると言える。

これは「リサーチ」という語を使用しない作品にも同様にみられる傾向であるが、リミニ・プロ

トコルや Port『B は「単一のアーカイヴに属する特定の素材―会話、裁判記録、音声録音、ヴィ

デオテープ、映画、写真―に依拠し、そこから選択されたものからなるもの」61と定義されるド

テュメンタリー演劇的手法を用いている62と言える。さらに、両者は『「俳優といったフィクショ

ナルな存在だけでなく、ノンプロフェッショナルな一般人や現実そのもの、あるいは都市そのも

のを演劇が扱う対象としてとらえて」おり、その「コア」にある「観客の経験が、個人または集

団としてどのように生成されるかを問う観客論」は「現代アートの問いでもある」63『ことから、

2011 年まではドテュメンタリー演劇と現代美術の影響を受けた作品に対して「リサーチ」とい

う語が使用されていたと言える。 

また、この 2011 年頃を境に、以下のようにアーティストの作品における他者の扱い方に対す

る配慮がみられる。 

 

◾︎事例 1：2011 年『 高嶺格『ジャパン・シンドローム～step.1“球の裏側”』 

リサーチでは、「ブラジルには1か月しか滞在していなかったので、あくまで観光客、お客さん

感を残すことは重視」したといい、「1年目なので“表⾯的なブラジル”という程度で、ブラジルの

国民性などに突っ込むことはしませんでした」64。同年に上演した同名の原発事故を題材にした

パフォーマンス作品では、「自分の作品が新たな風評被害にならないように、場所の名前や、登

 
59『 鈴木，理映子「インタビュー ソ・ヒョンソク」5『 （https://www.festival-tokyo.jp/14/wp-

content/uploads/2014/08/201410_FT_Asia-Series_fix.pdf） 

60『 島貫，泰介（取材・文）「鼎談 坂田ゆかり（演出）×目（荒神明香、南川憲二／美術）」4

（https://www.festival-tokyo.jp/14/wp-content/uploads/2014/08/201410_FT_Rashomon_fix.pdf） 

61『 テャロル，マーチン 2005「自伝とドテュメンタリー」『舞台芸術』9：44-53，49． 

62『 Anonymous『2021「Interview_リミニ・プロトコル「非物質的な語りや記憶を用いて歴史の断片にアク

セスする」『美術手帖』73：42-47． 

63『 島貫，泰介 2018『「鼎談『高嶺格×相馬千秋×橋本裕介『境界を超えて進むパフォーミング・アーツの現在

地」『美術手帖』1068：100-109，104． 

64『 「KYOTO『EXPERIMENT『×『Panorama『 国際共同プロジェクト ジャパン・シンドローム『インタビュ

ー『高嶺格、橋本裕介」（https://www.ameet.jp/feature/589/#page2） 

https://www.festival-tokyo.jp/14/wp-content/uploads/2014/08/201410_FT_Asia-Series_fix.pdf
https://www.festival-tokyo.jp/14/wp-content/uploads/2014/08/201410_FT_Asia-Series_fix.pdf
https://www.festival-tokyo.jp/14/wp-content/uploads/2014/08/201410_FT_Rashomon_fix.pdf


リサーチ・ベースド・アートの輪郭と社会的主題との関係 

中山恵理那 

 

55 

 

場人物の名前は変えてい」るといい、「いつも「ここからは誤解されてはいけない」という範囲

をイメージし、自分が責任をとれる範囲の作品を作るようには心がけてい」ると述べる。 

このように、リサーチを通した他者の扱い方に対する倫理観が窺える。 

 

◾︎事例２：2011年『 中津留章仁『背水の孤島』 

東日本大震災の「被災地ボランティアでの経験から着想して創作」65している。「作家は重い責

任を持って脚本を書いていますけど、「ここにエビデンス（根拠）がある」ということが、書く

上で非常に大切になる。だけどフィクションをつくる者としてそこに甘んじてはいけないという

思いもある」。「虚構（フィクション）をつくる僕たちが、その現実に負けてはいけな」66い。 

演劇評論家・西堂行人は、中津留との対談において震災の発生後を回顧し、「どの芝居を見て

も震災のメタファーが溢れていて、その時創り手側がこの震災というものを「ネタ」に使ってい

るかどうかが一つの基準だった」と述べ、「悲劇的なイシューとして震災を使っているのは、い

わば震災を利用している」が、「事件なり事実というものを、どういうふうに自分が「当事者」

として引き受けているか」その「差によって表現を区別してい」67たと述べる。これに応答する

形で、中津留は実際に石巻市へボランティアの取材に行き、「当事者か当事者でないかというこ

とが、一つの大きな物差しになってくる」68と述べており、作家としてその題材における「当事

者性」に自覚的になっていることが分かる。 

したがって、リサーチの目的が拡大した要因は、リサーチ結果の素材としての引用の有無にか

かわらず、アーティストに倫理的配慮が要請されるようになったことではないかと考える。 

 

  

 
65『 西堂，行人 2023『新時代を生きる劇作家たち』東京：作品社，197． 

66『 Ibid.,『192． 

67『 Ibid.,『197． 

68『 Ibid.,『200． 
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５．市原佐都子の作品の変遷と『テティ』 

第４項では演劇・パフォーマンス史を体系的に調査したが、個別事例として、市原佐都子の創

作におけるリサーチの位置付けの変化を調査する。 

以下の引用より、2016年頃より市原の社会との関わり方に対する意識の変化を読み取ること

ができる。 

 

2016年『毛美子不毛話』： 

「もっと自分の作品が人や社会に影響力を持つにはどうすればいいのか考え始めた時期でした。

生理的なことだけを書いても「なんかすごかったね」とか、「ところどころ共感した」とお客さ

んに曖昧なことを受け取ってもらうだけで終わってしまう。そういう作品が好きだという人もい

ますが、私はこのままでは良くないと思いました」69。 

 

2017年『毛美子不毛話』ソウル公演： 

「観客に本当に救われました。それまで、私は「ヒューマニズムみたいなものは絶対信じない」

感じの、拗ねた人間だったのに、私も人のために何かできる人になりたいと初めて思った。自分

が変わっていくきっかけになった体験でした」70。 

 

2017年『妖精の問題』： 

①『「社会問題を取り上げよう！と強く意識して取り組んだことはあまりないですが、自分自身の

身の回りで起きていることについて、実感をもって考えられることを作品にできるといいな、と

は思っています。食べることや生殖のことを執拗に扱った初期の過去作品では、自分の表現して

いる内容が実際に社会とつながっているという意識は持っていませんでした。社会とのつながり

を意識し始めたのは『毛美子不毛話』あたりからですね」71。 

②『「『妖精の問題』も、相模原殺傷事件という大きな事件を扱ってみたい、ということではなく、

自分の感覚が元になっています」。「相模原の事件が起きて、自分の体験が事件とつながり、その

ときの厳しい状況を作品にしたいと感じたのがきっかけです」。「実際の事件を忠実に作品にし

ていくというよりも、事件によって直視させられた自分自身の中にある偏見や生きづらさから作

品を創作したという感じです」72。 

 
69『 野村，政之（聞き手）「生理感覚を信じる市原佐都子のリアル」『Performing『Arts『Network『Japan』

（https://performingarts.jpf.go.jp/article/7140/） 

70『 Ibid. 

71『 「ロームシアター京都『市原佐都子&額田大志インタビュー」

（https://rohmtheatrekyoto.jp/archives/interview_ichiharanukata/） 

72『 Ibid. 
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③『妖精の問題』：女性の老いというテーマについて「ダイレクトに扱いたいとはおもわないん

です」。「わたしは普通にそういう女性たちを描くことで、社会に別の生き方を立証できるとおも

っているんです」73。 

 

上記の記述から、直接的に社会問題を取り上げた訳ではなく、これに連なる自身の体験が礎に

なっていることが分かる。 

 

2018年『私とセーラームーンの地下鉄旅行』（韓国・日本・香港3カ国共同制作）： 

 香港・韓国のアーティストとの共同作品の創作のため、2018年11月中旬～12月初頭までソウ

ルで俳優らとの共同生活を送った74。 

「私はこんなにも人の中でまろやかに自分を存在させられるのか。以前は海外でノリがよく

なるような人を冷めた目で見ていました。東京にいる私は一人になりたい、時間を無駄にしたく

ない、という意識が強くあります。それは自分以外の東京の誰もがそう思ってるように見えて、

誰の邪魔もしないように、そして自分もされないように気を張っています。なにかを遂行するの

にそれは大事なのかもしれません。しかし演劇を創作するときにそれは大事ではない場合もあ

ります。そしてなによりも演劇よりも大事な人生のために、喜びや優しさ、他人の存在がどれだ

け必要なことか彼らに考えさせられました」75。 

「創作では、お互いの国のことをたくさん話しました。みんなそれぞれの国で社会運動を経験

していて、共感しあっているのですが、私は全く社会運動の話に参加できなかった。例えば東日

本大震災や原発のことについて聞かれても、彼らのように自分がその問題へ真正⾯から関わっ

たという話ができない」。「彼らに対して日本社会の話がうまくできなかったことをきっかけに、

「自分ってそういうふうに生きてきたんだなあ」と振り向くことになりました。長らくそういう

姿勢を取っていたことにさえ気付いていなかったところから、やっと脱して、「なぜ、自分が世

の中に対して正⾯から向き合えないのか？」を考え始めました」76。 

 

2019年『バッコスの信女―ホルスタインの雌』： 

 『「自分が書く物語のスケールを大きくしたい」と思い、「ギリシャ劇を参照」している。「身の

回りにある出来事や違和感を掘り下げて書いていることが多いんですけど、それだけだとなかな

か広がりがない気がしていて。」「ひとつのことに執着して、その正体を知りたいと思い、そこに

グッと入り込んでいくようなつくり方をしていました。その創作の衝動ややり方はいまも変わり

ありませんが、特に初期の頃はそれだけを大事にしていました。ただ、もう一段階自分の劇作を

 
73『 岩城，京子（編）2018『日本演劇現在形』東京：フィルムアート社，292． 

74『 市原佐都子 2019「わたしの衣食遊住」『悲劇喜劇』72(2):94-96，94. 

75『 Ibid.,『95-96. 

76『 「Performing『Arts『Network『Japan 市原佐都子『生理感覚を信じる『市原佐都子のリアル」

（https://performingarts.jpf.go.jp/article/7140/） 
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進めたいと思った時に、沖縄で女優の竹中香子さんと二人で『妖精の問題』という作品をつくる

という体験があって、他人と思いやりを持って向き合うことを学び、そこから自分の世界が広が

りました」。「落語、歌、レクチャーという形式を使ったことで、演出の方法にしても、自分一人

ではできなかったことができているという感触がありました。だから、今回も何か形式がほしい

なと考えて、前から読んでいたギリシャ悲劇を持ってきたというのはあります」77。 

 

以上の言及から、自身の作品を広げるためにギリシャ劇を参照していると捉えていることが分

かる。 

初期の作品では作家自身の感覚を重視していたが、他者との協働が契機となり、社会と正⾯に

向き合う作品に関心を寄せ始めたと言える。「さまざまな状況にある女性たちへのインタビ

ューやその身体を巡るフィールド・リサーチ」78を経た 2025 年 2 月の新作『テティ』は、

その延長線上にあると予想した。 

上記の予想を踏まえ、「初めての試みでもある創作プロセス」として韓国・ソウルと日本に

おけるフィールド・リサーチを経て 2025 年 2 月の上演作品『テティ』を創作する市原氏

に、リサーチと創作の間の過程についてインタビューを行った。 

 

インタビューの概要： 

2024 年 12 月 10 日 市原佐都子氏（劇作家・演出家・小説家・城崎国際アートセンター芸術

監督）へのオンラインでの聞き取り調査 

 

 まず、新作『テティ』において韓国におけるリサーチを伴う作品の創作は、「ロームシアター

京都からのオーダー」が契機であった。市原氏がリサーチを伴う作品のオーダーを受けた理由や、

リサーチという手法に期待した点について質問すると、「毎回作品を作るときに関係ありそうな

本は沢山読んで」おり、「リサーチを今までしたことがないかと言ったらそういう訳ではない」

といい、以下のように述べている。 

  

「たとえば最近の新作だと『弱法師』は人形劇で、こういう人形を使いたいと思った時に

人形を作っている所に見に行ったりしていました。テーマというか、何を作るか決めていな

い段階で、リサーチから何を作りたいか見つけることは初めてだったと思います。自分が今

何を作るべきかということが明確になかったので、リサーチする中で外側からテーマとか

作ってみたいこととかイマジネーションが来ることを期待していました」。 

 

 
77『 市原佐都子『バッコスの信女―ホルスタインの雌』パンフレット（https://aichitriennale2010-

2019.jp/2019/artwork/item/ichihara_booklet.pdf） 

78『 「2024 年度（令和 6年度）ロームシアター京都自主事業ラインアップ」

（https://rohmtheatrekyoto.jp/program/season2024/） 
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上記の回答から、過去の作品でも直接作品に取り入れるためのリサーチは実施していたが、

『テティ』のリサーチではインスピレーションを求めてリサーチを実施していたことが窺える。 

また、韓国でのリサーチでの詳細は以下の通りである。 

 

 『「まず日本でシンパク・ジニョンさんのセックスワーカーに関する本79を読んで、それで興

味を持ちました。日本でも韓国でも性産業は全世界に見ても盛んなので、そのことを調べて

みようと思って、シンパク・ジニョンさんに話を聞きに行ったり、シンパク・ジニョンさん

とは違う意見を持っているアクティビストの方に会ったり、実際に性産業で働いている方に

会ったり、性産業で働きながら作品を作っている人に会ったりしました」。 

 

 「韓国各地に性産業集結地帯があるんですけど、そこが開発される時に街をきれいにする

時に閉鎖されようとしているんですね。そこで性産業で働いている方がそれに対して反対運

動をしたりしていて、そういうことをしている場所に行って、閉鎖されそうな場所で働いて

いる人たちが映画鑑賞会をやっていて、性産業について描かれている映画を見てみんなでお

しゃべりしようみたいな所に行ったりしたんですけど、自分自身もその時やっぱり仕事をし

ている人たちに特別視していることに気づいたり、その映画の感想を行っている中で気づい

たりしました。その個人がどういう風に暮らしているかを聞いたりしました。子供はお母さ

んの仕事をどう思っているのかとか、今の仕事はどういうふうにやっているのかを聞いたり

しました」。 

 

 これらの回答から、当事者へのインタビューを重視していること、及び性産業労働者に対する

特別視に気がつく等、リサーチを通した自身の変容を自覚していることが窺える。 

また、リサーチが作品にどのように生かされているかについて質問すると、「直接的には生か

されては」いないという。「直接的にアクティビストの話を書くということはしていない」が、

「そこで実際に歩いたことで見つけたものから」「インスピレーションが沸き」膨らませていっ

たという。 

 

 さらに、リサーチを経た作品の過去の作品との異同について質問すると、以下の回答が得られ

た。 

 

「自分の感覚が⾯白いと思うものって、一人の人間なので過去の作品から共通はしている

と思うんです。韓国に行かないとその感覚は開かなかった、わあ⾯白いというものを見つけ

られなかったと思うので。でも基本は一緒、変わらず。台本は逆に書きづらかったかもしれ

ないです。直接的に性売買を扱っていると言える作品ではないと思うんですけど、もっと大

 
79『 シンパク，ジニョン 2022『性売買のブラックホール』東京：ころから． 
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きく女性とか性が商品になることを扱っていると思うんですけど、セックスワーカーが抱え

ている問題を作品にしようという作品ではないのに、話を聞いた人の顔が浮かんで、こうい

う意見を書かなきゃいけないんじゃないかとか、あの人はどう思うかなとか、ということが

霞んだし、話を聞いたからその話を書かなきゃいけんないんじゃないかと思っていた時期も

ありました。でもそれは私の仕事じゃないというか、私はアクティビストじゃないので、自

分の感覚でどう世界が見えるかを作品にすればいいんだという所に落ち着いた感じです」。 

 

以上から、作品にリサーチ結果を素材として直接的には使用せず、過去作と同様に自身の感覚

から立ち上げて創作していることが分かる。一方で、リサーチを行ったからこそ、聞いた話を採

り入れなければいけないのではないかという迷いが現れている。 

また、本稿 18 ページに引用した記事で 2016 年『毛美子不毛話』の頃から作品の社会への影

響を意識し始めていることに言及していたが、その前後の変化について以下のように述べてい

る。 

 

「それまでは初期衝動というか、書くことが自分の中にいっぱいあったと思うんですよ。で

もそれを客観視するとかはなく自分が書きたいから書く、それでいいと思っていたんです。

わーすごいと言ってもらえたりもしていたけど、自分とは違う市原さんみたいな人がいるん

だと見られていたような感じがして、もっとお客さんに自分の問題を扱っているというふう

に見てもらえるにはどうしたらいいかなと考え始めたのかもしれないです。そうしないと自

分が書けたからそれでいいんだというだけでは続けるのが難しくなってきていて、もう少し

お客さんの反応が欲しいというか」。 

 

上記の内容から、社会への影響を意識した創作は、観客に“自分事”として鑑賞してもらうこと

を目的としていることが窺える。 

さらに、このような創作は『『私とセーラームーンの地下鉄旅行』や『妖精の問題』から念頭に

あるかを質問すると、以下のように述べている。 

 

「今回そのメンバーでやりたいと思ったのは、セーラームーンの作品（筆者注：『『私とセー

ラームーンの地下鉄旅行』）のことがあって、そこで何時間も意見を交換する時間があって、

全然違う感覚でいるんだなと言うことを知ったんですね。日本人はと言っていいのかわから

ないんですけど、一つの意見をすごく持っているとか、そういう人が少ないような感覚があ

って、日本人は政治への関心が低いと思うんですね。でも韓国や香港の子は全然違う感覚で

政治に関心を持っているし、すごく強く中国のことを嫌いとか言ったりするし、韓国の人も

こういう風に日本の歴史を習ったとか、いろんな違いがあって、それでも日本の文化を、漫

画とかアニメとか共有してたりとかすごく⾯白いなと思っていて。この台本が書けた時にこ

の台本を、韓国人の女性と香港人の女性が一人ずつ出るんですけど、歳も同じくらいで、同
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じ時代を生きてきて、違う近くの国にいた人たちとやったらどうなるのかな、どうこれに意

見を持つんだろうと思って楽しみにしていた所があってお誘いしたんです。社会的な問題を

扱うようになったのは『妖精の問題』から意識してる流れはあるかなと思いますけど、何を

扱っても社会の問題なんだと思うんです。最近は何でも社会問題なので切り離すことはでき

ないと言う感覚です」。 

 

このように、2017 年『妖精の問題』から社会的主題を意識して創作されていること、及び『『テ

ティ』と 2018 年『私とセーラームーンの地下鉄旅行』の連なりが読み取れる。 

また、『テティ』の創作背景について、市原氏に作品創作を委嘱したロームシアター京都プロ

グラムディレクター・小倉由佳子氏にインタビューを行った。 

市原氏にはロームシアター京都側からリサーチの実施を提案しているが、小倉氏は「舞台芸術

分野におけるリサーチという手法自体は新しいものではないが、市原氏にとっては新鮮ではない

か」と考え、一つの選択肢として提案したという。また、作品の広報段階では内容に未確定の部

分が多く、海外でのリサーチのプロセスそのものを広報要素として活用したとのことである。 

小倉氏は過去にAI『・HALL『（2009年）およびフェスティバル／トーテョー（2010年）で上演

された相模友士郎『DORAMATHOLOGY／ドラマソロジー』を制作しているが、同作の制作時

に「美術には多様な制作手法がある一方で、舞台芸術は異なる状況にある」と感じたといい、舞

台芸術分野におけるリサーチの普及には、同様の手法を先行して取り入れていた美術分野からの

影響が窺える。また、市原氏が実施したフィールド調査の詳細は、以下の通りである。 

 

「（性産業従事者の）コミュニティに入って行ったわけではなくて、そういう会があった時

に話したりとか、なかなか本当に（性産業で）働いている人に話を聞くことは難しいことだ

と思って、活動している場所に行ったりとか、映画鑑賞会という開かれた場所に行ってそうい

う方にお会いしたりしました。性売買をしながらアクティビストとして活動している人とか

だったら、自分のことを話すことはできる人たちだと思うんですけど、そういうことをして

いない人には接点を持つのは難しいなと思います」。 

 

 したがって、フィールドワーク及びライフ・ヒストリーによってリサーチを行っていることが

分かる。この学術的リサーチとの接近が、前述したリサーチを行ったからこそ聞いた話を採り入

れなければいけないのではないかという迷いに繋がったと考えられる。 

 インタビュアー（調査者）と対象者の関係について、人類学及び社会学においては、以下のよ

うに2014年頃に研究倫理に関して集中的に議論が為されている。 

(1)『 『「従来の社会調査にみられるような調査者の権威や特権性に対する批判」は「調査の対象

となっている事象については、調査の専門家よりも、当事者のほうがむしろ「専門的」な知識を
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持っている。だとすれば、むしろ当事者こそが調査過程において主導権を握るべき」80。 

「研究者と研究対象者がより対称的な関係を構築することで、研究プロセスそのものが「負担

やリスク」ではなく「利益となるようにすることが可能」であり、「インタビュー過程そのもの

が自己表現」であり、「親密圏」形成の場となる」81。 

「そのような「利益」の創出は認め難」く、「研究成果という「利益」を最大限社会に還元す

ることによって間接的にそれに報いる」82という立場との対立。 

(2)『1990 年代以降：研究者は「調査に協力してくれた人々に対して、何らかの直接的な利益供

与や成果の還元を考えるべきである、という倫理的要請」83。 

 

フォスターは、現代美術において『「民族誌家としてのアーティストは、たとえある場を持つコ

ミュニティと協力を図ったとしても、結果的にその作品を他の目的へと差し向けてしまうので

あ」り、アーティストとコミュニティは、「しばしば両者のアイデンティティへの還元を通して

結びつく」と述べる。すなわち、「一方の見かけ上の真正性が他方のそれを保証するべく呼び出

されるのであるが、それは新たなサイトスペシフィック作品を端的にアイデンティティ・ポリテ

ィクスへと下落させてしまうような仕方によってなされる。アーティストはある場を持つコミュ

ニティのアイデンティティの側に立つ（stand『in）のだが、彼ないし彼女はそのアイデンティテ

ィを代表する（stand『for）ことを、すなわちそれを制度的に表象する（represent）ことを要求さ

れるのである。このような事例において、アーティストはプリミティヴ化される。いや、実際に

は人類学化されると言ってよい−〔美術館などの）制度は事実上、次のように言っているのだ。

ここがあなたたちのコミュニティです。あなたたちのアーティストに体現されて、展示されてい

るんです、と。 

多くの場合、当該のアーティストたちはこれらの複雑さに気づいており、時によってはそれを

前景化させることもある」84。 

 

上記の市原の迷い、すなわちリサーチの対象者に利益をもたらす必要があるという考えは、上

記の議論⑵及びフォスターの指摘とも重なる。 

 ここまでの調査を元に、作品のマッピングを行った（図 1）。図 1 に示すように、関心が他者

へ向かう且つ着想源を明示する場合にリサーチを行う傾向があると考える。 

 

 
80『 田代，志門 2014「社会調査の「利益」とは何か：山口一男の問題提起をめぐって」『社会学研究』93：

5-28，14． 

81『 Ibid.,『15． 

82『 Ibid.,『15． 

83『 Ibid.,『17． 

84『 ハル，フォスター2011「民族誌家としてのアーティスト」石岡，良治；星野，太（訳）『表象』5：

125-156，147． 
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図 1（筆者作成） 

 

６．考察 

６−１．文献調査からみえるアーティストの「リサーチ」観 

 ここで、アーティストが「リサーチ」という手法を用いる理由を明らかにするため、文献調査

を行った。 

 

◾︎事例１：古川健（劇団チョコレートケーテ） 

「緻密な調査に基づき描かれる」85作品が特徴。 

「好きなんですよね、調べ物が。だから、どの時代を切っても語れるような、（中略）それを

知るっていうことの喜びはあるので、「ここを調べてみたいな」っていう理由で題材を選んだり

はします」。「自分が経験したことのない危機的な状況のなかから物語を生み出してくる」86。 

 

◾︎事例２：ベアタ・アンナ・シュムッツ（マンハイム国立劇場ディレクター・ドラマトゥルク） 

パーティシペーション演劇でリサーチを採り入れている。「常にアーティスティックリサーチ

（共同研究）からインスピレーションを得る。科学的なリサーチとの違いは、明確な結論ではな

く変容を目的にしていること」87であると述べている。 

 

◾︎事例３：岸井大輔（劇作家） 

 
85『 劇団チョコレートケーテWeb サイト（https://www.geki-choco.com/about/） 

86『 古川健；西堂行人 2020「古川健『演劇人生を語る」『言語文化』37：92-105,101． 

87『 東京芸術劇場レクチャー『「私たち」を問い直す―演劇創作を通じて市民と共に生きる―ドイツ マン

ハイム国立劇場におけるコミュニティアートとその挑戦―」における発言（2024 年 10 月 28 日） 



リサーチ・ベースド・アートの輪郭と社会的主題との関係 

中山恵理那 

64 

 

「「リサーチ」という方法に僕が注目しているのは、自家中毒的になってしまいがちな作家に、

その状態からブレイクスルーする手段として「リサーチ」がある」88ため。 

 

◾︎事例４：東方悠平（アーティスト） 

リサーチによる「個人の生活に即した些細な感情の変化や気づきが重要である」89と述べる。 

 

これらの事例から、アーティストはリサーチを自身に「変容」を与えるものとして捉えている

ことが分かる。これは、市原氏へのインタビュー結果とも重なる。フィールドレコード作品を制

作する柳沢英輔が以下のように指摘するように、「変容」を求める姿勢は人類学者のフィールド

ワークに対する捉え方と一致しており、ここでも学術的リサーチとの更なる接近が窺える。 

 

 「人類学者は、フィールドワークのなかで自分の価値観や身体への認識が変容していくと言

うプロセスを多かれ少なかれみんな経験して」おり、「作品制作にすごく活きると思う」。「つま

り、日常で当たり前とされていることに対する疑いであったりとか、問い直しであったり、ある

いは風景とかモノとか日常的であるものに対する気づきとか、そこに美しさを見いだしたり。だ

から、長期でフィールドワークをしている人は特に、さまざまなアウトプットの可能性を持って

いると思います」90。 

 

６−２．文化盗用 

2000『 年代以降、北米を中心に「マジョリティ集団あるいはその構成員による先住民文化やマ

イノリティ文化などの使用が異文化に対する文化盗用であると指摘される事例」91『が見られる。 

2023年には、ニューヨークを拠点に活動する演出家の河村早規が文化的盗用に触れ、「今まで

マジョリティである白人がマイノリティである他の文化についての作品を（⼗分なリサーチや

リソースなしに）作ったり、マイノリティの言葉を代弁するような形で作品を書いてビジネスを

したり。アメリカでは誰が何の作品を作るのか、誰がプロデュースするのか、誰が演出するのか、

そして誰が出演しているのか、が演劇作りをする上で非常に大切で評価されるポイント」92にな

っていると述べ、リサーチの実施がマイノリティを扱う際に要請されるという認識を示している。 

 

 
88『 「岸井大輔さんに「地域」を「リサーチ」する「芸術」としてのダンスの可能性について聞いた」

（http://www.bonus.dance/special/10/） 

89『 東方悠平 2022『「アーティスティック・リサーチによるストーリーラインの生成」『Loop『：映像メディア

学：東京藝術大学大学院映像研究科』12：116-172，119． 

90『西尾美也；柳沢英輔；藤田瑞穂 2023「芸術実践と学術研究をつなぐために」藤田瑞穂；川瀬慈；村津

蘭『拡張するイメージ−人類学とアートの境界なき探求』東京：亜紀書房，152-164：164． 

91『 佐々木，優 2024「文化盗用理論の検討」『パテント』77(4)：92-101，92． 

92『 河村，早規 2023「コロナ禍ニューヨークでの気づき」『悲劇喜劇』824：21-23，21-22. 
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６−３．結論 

第４・５項で指摘したアーティストの倫理観や学術分野における研究倫理の歴史を鑑みると、

調査者たるアーティストが研究倫理を内⾯化し、その『「存在や役割」93が問い直されてきたと言

える。 

また、リンは、文化的盗用の議論において文化的性質を扱う真正性を担保する「資格」94の存在

を指摘する。演劇・パフォーミングアーツにおいてリサーチが現れた最初期に取り入れられてい

たドテュメンタリー演劇は、「その実践者の立場からすれば、信頼できる証拠を使っているとい

うことによってその真正性が保証される」95と指摘されているが、この真正性を担保する『「資格」

を得るために、2011 年以降、外部者たるアーティストが他者を扱う際は、素材を直接引用する

か否かにかかわらずリサーチを前⾯に出すようになったと言えるのではないかと考える。 

ビショップは、一次調査による資料を組み立てナラティブ化した作品96を RBA と位置付けて

いる。これは演劇・パフォーミングアーツにおいては素材を引用した作品が相当すると考えられ

るが、日本においては 2011 年以降、その枠に留まらない作品にもリサーチという語が用いられ

ていったと言える。 

現代演劇においては、2000 年代は「「私」とその周辺を描く芝居が多く見られ」、「他者がいな

くても成立する小さな環境の中の柔らかい感性が描かれてき」たが、その転換点は東日本大震災

97であると指摘されている。これは、2018 年の『私とセーラームーンの地下鉄旅行』における市

原氏の言及や、４−２で明らかとなったリサーチが直接的な素材を得るための手段から他の目的

にも拡大した時期にも共通する。 

したがって、リサーチ・ベースの演劇・パフォーミングアーツにおいては、AIR におけるリサ

ーチの発現から見える現代美術における転回と、その影響を受けた演劇において、東日本大震災

が転換点となり、①題材とする他者の代表性への戸惑いとそれらとの距離の置き方＝研究倫理

の内⾯化、②文化盗用に見られるようなテーマとする題材への倫理的要請が発生した。したがっ

て、東日本大震災という社会的主題がリサーチという創作プロセスの普及に繋がったと考えら

れる。 

これは同時に、過程を見せ物語を作品の一部とするリサーチが行われるようになった、すなわ

ち作品とリサーチの同一平⾯化とも言える。 

 

 
93『 柳沢，英輔 2023『フィールド・レコーディング入門 響きのなかで世界と出会う』東京：フィルムア

ート社，51． 

94『 ジーン，リン 2024『帰属の美学』神奈川：春風社，73． 

95『 テャロル・マーチン 2005「自伝とドテュメンタリー」『舞台芸術』9：44-53，49． 

96『 クレア，ビショップ 2024「情報オーバーロード」青木，識至；原田，遠（訳）『Jodo『Journal』(5)56-

74：58． 

『 Claire,『Bishop『“Information『Overload,”『Artforum『61,『no.『8『[April『2023]:123-130. 

97『 西堂，行人 2020『日本演劇思想史講義』東京：論創社，298． 
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７．今後の課題 

2000 年以前にも行われていたリサーチとの関連性や、アーツカウンシルさいたまの「研究ア

ソシエイト」事業や、東京都港区のみなと芸術センターのプレ事業として行われている「リサー

チコレクティブ」事業等の文化施設におけるリサーチ、城崎国際アートセンター、ACY アーティ

スト・フェローシップ助成等では AIR がリサーチ等のプロセスにおいて住民との交流を求める

傾向が見られる他、東京芸術劇場が 2021 年度から実施している「多文化共生とアートに関する

リサーチ」事業との関連性等、2020 年代以降の傾向の体系的な調査を行いたいと考える。 

また、本研究は作品の創作過程の形式的な分析に留まっていることから、演劇の様式を踏まえ

た考察の不⾜が課題である。 

他、アーティストが捉える「⼗分なリサーチ」の基準も明らかにしたいと考える。 
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自由テーマ：観客文化，対話型鑑賞，劇場におけるコミュニティ創成 

劇場における対話型鑑賞─ナラティヴの公共圏と親密圏 

中山佐代 

 

1.『 はじめに 

問題の背景 

劇場や舞台芸術に「公共」という言葉が登場するようになって久しい。公的助成が拡充してい

った 1980～90 年代に日本の現代演劇界を取材した佐藤（1999）は，被助成者となった演劇界が

公共性の論理を新たに構築する必要に迫られた状況を描いている。そして，2000 年以降は，2001

年に制定された「文化芸術振興基本法」（2017 年に改正後，文化芸術基本法）の基本理念に則っ

た「劇場，音楽堂等の活性化に関する法律（通称：劇場法）」が 2012 年に施行され，劇場，音楽

堂等の役割や事業内容について掲げられた。このような文化政策の動きの中で，公共劇場の公共

性についても根拠を探すように論が展開されてきた。 

例えば，近藤（2011）は齋藤純一が 3 つに大別した公共性の意味合い「国家に関係する公的

な（official）」「すべての人びとに関係する共通のもの（common）」「誰に対しても開かれている

（open）」を念頭におき，これまで行われてきた文化施設をめぐる公共性の議論を 5つのカテゴ

リーに分類した上で，公共文化施設の定義を芸術文化に関する活動により，全ての人に対して開

かれている空間を形成し，全ての人に関係する便益を及ぼす活動を行うことによって，市民が自

発的意思に基づいて議論に参加する公共圏の創出を目指すとしている。 

また，林（2018）は，ドイツ語圏の公立劇場制度を紹介しつつ，歴史的文脈が異なる日本では

独自のモデルを展開させることが重要だとして，日本における公立劇場の可能性を「1)アーティ

ストと地域社会のニーズを掘り起こし，2)様々な芸術作品と市民活動に場を提供し，3)多様な観

客や組織同士の出会いを生み，4)共生社会における価値創造の実験室となることで，5)成果を他

地域や世界に波及させる可能性」と述べている。 

あるいは，東日本大震災の被災地にある文化施設や団体などを調査した大澤（2018）は，「と

にかく震災後は，みんなが集まれる場所がほしかった」という切実な言葉を各地で聞き，公立文

化施設の存在意義を「文化的な繋がりを求めて人々が集まる場所」としている。 

これらの公共性という語の意味や，日本の歴史・地域性を踏まえた公共文化施設の議論から，

現代日本における公立劇場の役割とは，舞台芸術という文化を結節点に観客同士が声を交わす

公共圏を創出することなのではないかと考えた。劇場はそもそも集団で舞台作品を鑑賞する場

所であり，すでに人は集まっている。しかし，現行の公演構造において観客たちは開演時間まで

に劇場へ駆け込み，終演後はすぐ劇場を後にする。公演には観客たちが出会う時間は設計されて

いない。そこで，観客同士が終演後に対話を行う対話型鑑賞を実施し，公共圏が創出されるかア

クションリサーチを試みることにした。アクションリサーチとは「現実の問題を解決することを
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めざした，または，目標となる望ましい状態に向けて変革していくことを目指した実践と研究」

（中村，2008）である。 

 

2.『 研究の目的 

本研究は，他者との鑑賞体験から個人が変容していくプロセスを明らかにすることを通して，

集団で鑑賞する劇場という場の公共性を検討することを目的とする。そのために，観客同士が終

演後に舞台上の物語を語り直す対話型鑑賞「シアターダイアローグ」1『を実施し，鑑賞後の対話

およびインタビュー内容を分析する。ただし，本格的な分析は別の稿に譲り，本稿では個人イン

タビューの分析のみを報告する。『  

 

舞台芸術における対話型鑑賞の事例 

観劇後に観客同士が話し合うイベントはこれまでにも開催されている。例えば，継続的な事例

としては，KYOTO『EXPERIMENT 京都国際舞台芸術祭（以降 KEX）「感想シェアカフェ」（2013

年～）2，京都芸術センター「鑑賞プログラム「拝啓『 京都芸術センターにまだ来たことがない貴

方へ」」（2022 年～）3，久留米シティプラザのユースプログラム「新しい演劇鑑賞教室」（2022

年～）4などがある。しかし，それぞれの企画意図や対象者は異なっているように見受けられる。

KEX『「感想シェアカフェ」の 2024 年度のウェブページには，「鑑賞体験だけではない，より深い

作品の楽しみ方を体験」する企画で，「互いに新たな気づきや違った視点，発見を『分かち合う

＝シェアする』こと」が目的とされている。芸術祭の観客が対象となっていることから，鑑賞体

験を深める目的が推測される。京都芸術センターの企画は，舞台芸術と美術の鑑賞が組み合わさ

れており，京都芸術センターに来たことがない方を対象としていることから，施設の周知や来館

者の増加，鑑賞という行為自体のハードルを下げ裾野を広げるといった狙いが伺える。久留米シ

ティプラザは，舞台と美術作品の鑑賞，レクチャー，参加者同士やアーティスト等との対話が組

み合わされ，15～25 歳程度の若者層を対象にしており，大学とも連携した企画となっているこ

とから，若者が地域や社会に目を向ける機会創出といった教育的な目的が主眼と言えるだろう。

加えて，KEX は公演ごとに異なる観客が集まる単発的な参加形式だが，京都芸術センターと久

 
1『 本研究において，研究者が劇場における対話型鑑賞を「シアターダイアローグ」と名付けた。 

2『 KYOTO『EXPERIMENT京都国際舞台芸術祭 2024「感想シェアカフェ」（最終閲覧日：2025 年 3 月 10

日）https://kyoto-ex.jp/news/kansou_share_cafe_2024/ 

3『 京都芸術センター鑑賞プログラム「拝啓『京都芸術センターにまだ来たことがない貴方へ『 vol.3」（最終

閲覧日：2025 年 3月 10 日）https://www.kac.or.jp/events/20250201/ 

4『 久留米シティプラザユースプログラム「新しい演劇鑑賞教室」2023 年度事業報告書（最終閲覧日：

2025 年 3月 10 日）

https://kurumecityplaza.jp/uploads/ckeditor/attachments/3295/youth_program_2023.pdf 
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留米シティプラザでは全回あるいは複数回といった継続的な参加が目指されている点が異なる

ことを挙げておきたい。 

なお，美術分野では近年盛んに対話型鑑賞が行われている。日本の美術分野における対話型鑑

賞は，ニューヨーク近代美術館（MoMA）の教育部長だったフィリップ・ヤノウィンが，認知心

理学者アビゲイル・ハウゼンの協力を得て 1980 年代に開発した鑑賞教育プログラム「VTC:『

Visual『Thinking『Curriculum」，後に開発者らが発展させた「VTS:『Visual『Thinking『Strategies」に

端を発しており，日本で紹介されて約 30 年が経っている（福ほか，2023）。しかし，舞台芸術分

野では KEX「感想シェアカフェ」も約 10 年前からのことであり，開催数も少ない。そのため，

舞台芸術における対話型鑑賞と捉えられる試みは始まったばかりだと言える。 

 

3.『 方法 

3.1『 データ収集法 

2024 年 11 月～2025 年 3 月，ロームシアター京都の自主事業 4公演において鑑賞と対話から

なる対話型鑑賞プログラム，個人インタビュー，振り返り会としてのフォーカスグループインタ

ビューを実施した。加えて，対話型鑑賞を実施した際は振り返りを毎回Google フォームに記入

してもらった。 

ロームシアター京都で実施した理由は，劇場の財産となる作品をプロデュースするシリーズ

「レパートリーの創造」や「劇場文化をつくる」という循環的なミッションを掲げている公立劇

場である点が挙げられる。本研究が試みる観客が声を交わす公共圏の創出は，「観客文化をつく

る」とも言い換えることができ，本研究に適していると考えたからである。 

鑑賞する 4公演は，ダンス 2本，人形劇，演劇を研究者が選んだ。選定基準は大まかには 2つ

ある。1 つ目は，できるだけ異なるジャンルの鑑賞となるようにバランスを取ること。2つ目は，

舞台上と観客の関係性の多様さである。これは，ホールや小劇場，常設の劇場ではない空間で実

施されるなど，舞台上と観客の空間的距離が多様であることと，演者と観客の関わり方に差異が

ある作品という意味である。加えて，実施場所であるロームシアター京都のプログラムの特色が

できるだけ失われないように「レパートリーの創造」の新作を含めるなども考慮した。 

4 回の対話型鑑賞（対話時間：各回 90 分），振り返り会（90 分）においては，研究者自身がフ

ァシリテーターとなり参与観察を行った。対話の様子はビデオカメラ 2 台による録画撮影およ

び IC レコーダーで録音した。個人インタビューはオンライン（Zoom）で実施し録画した。いず

れも逐語作成を行なったが，本稿では個人インタビューの逐語のみを KJ 法（川喜田，1967）で

分析する。 
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Table『1. 研究スケジュール 

日程 内容 会場 

2024 年 11 月 鑑賞①『ダンス 

ラシッド・ウランダン『Corps『extrêmes-身体の極限で』 

（作品内容：アスリートとアーティストによるアンサンブル。

スポーツと芸術の狭間で，極限状態の身体が繰り広げる超絶

技巧のスペクタクル）  

ロームシアター京都

サウスホール 

2024 年 12 月 鑑賞②『人形劇 

ナイブニ人形劇場『こいぬと機関車『 -

CHOO.CHOO.WHISTLE.WOOF!-』 

（作品内容：セリフのないノンバーバル人形劇。仲良くなっ

た友達を探すため，機関車にのって旅に出かける一匹の子犬

の冒険譚） 

京都市東部文化会館『

創造活動室 

2024 年 12 月 鑑賞③『ダンス 

ドレスデン・フランクフルト・ダンスカンパニー，ヤニス・マ

ンダフニス＆マノン・パラン『ソロダンス『SCARBO』 

（作品内容：モーリス・ラヴェル等の音楽と感情的なダンス

が織りなす話題のコンテンポラリーダンス） 

ロームシアター京都

ノースホール 

 

2025 年 2 月 個人インタビュー オンライン 

2025 年 2 月 鑑賞④『演劇 

〈レパートリーの創造〉市原佐都子/Q『テティ』 

（作品内容：人間の生と性に関わる違和感を大胆かつ緻密に

描き，人間の本質とは何かを問いかける話題作を発表しつづ

けている市原佐都子による新作書き下ろし公演） 

ロームシアター京都

ノースホール 

2025 年 3 月 フォーカスグループインタビュー（振り返り会） 京都市岡崎いきいき

市民活動センター 

 

 

3.2『 研究参加者 

参加者は公募した。広報媒体は，ロームシアター京都のウェブサイトと X『（旧 Twitter），研究

者の X『（旧 Twitter）と Facebook を使用した。公募期間は，2024 年 9 月 30 日～10 月 20 日の約

3週間。参加条件は，原則全日程に参加できる方とした。また，参加者の年齢は高校生以上とし

た。これは，鑑賞する 4作品には新作が含まれており，公募時には作品詳細が発表されていなか
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ったが，同作家の過去作品には年齢制限や推奨年齢が示されている作品があったためである。公

募内容はロームシアター京都のウェブサイトで公開している5が，広報テテストを引用しておく。 

「劇場は，集団で鑑賞する場所です。この企画では，誰かと共に公演を鑑賞し，対話してみた

い参加者を募集します。感じたこと，考えたこと，思い出したこと，わからなかったこと……。

お互いの世界を共有しながら，みんなで 4つの作品を歩いてみませんか。」 

 

Figure『1. 広報イメージ 

 

イラスト：冨田マリー 

 

応募時には，氏名，連絡先，年齢，性別，職業，鑑賞経験，過去 1年で鑑賞した舞台作品，本

研究に参加するにあたり期待することをGoogle フォームで回答してもらった。最終的に，全日

程に参加できる方を第一条件とし，偏りが出ないように質問項目を参考に選定を行い，20 代前

半から 40 代後半の 6 名（女 5・男 1・その他 0）に決定した。 

 

  

 
5『 劇場の対話型鑑賞〈シアターダイアローグ〉参加者募集！『 4 つの舞台作品を一緒に見て話しませんか？

https://rohmtheatrekyoto.jp/join/130393/（最終閲覧日：2025 年 3 月 10 日） 
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Table『2. 研究参加者一覧 

ID 性別 年齢 職業 備考 

A 女性 30 代前半 自由業，パート 2 回目欠席 

B 女性 30 代後半 会社員，5歳児の子育て中  

C 男性 40 代後半 自由業  

D 女性 40 代後半 会社員 3 回目欠席 

E 女性 20 代前半 大学 2年生『   

F 女性 20 代前半 大学 3年生  

 

3.3『 倫理的配慮 

参加者には，応募フォームにて同意書の内容を PDF で確認できるようにした上で，初回時に

研究の概要，個人情報の保護，研究協力の任意性，中断の自由，研究成果の公表方法などについ

て口頭で説明し，書⾯にて参加の同意を得た。逐語作成時には，個人が特定されないように名前

などの固有名詞は匿名化した。 

 

3.4『 鑑賞と対話の実施の流れ 

舞台鑑賞と対話の流れについて説明する。まず，鑑賞時の座席は初回の公演のみ全席指定だっ

たためロームシアター京都から提供いただいた1F中央付近の座席に参加者6名と研究者が一列

に並び観劇した。2～４回目の公演は自由席だったため，各自で座席を選んでもらった。 

次に，観劇後の対話は同施設内の別室へ移動した。使用できる部屋がなかった場合は近隣のレ

ンタルスペースに移動し実施した。対話の座席構成は，互いの顔がよく見えるように円形とした。

対話時には，呼ばれたい名前を記入したネームカードをつけてもらった。本名や年齢，職業など

の個人情報は参加者同士に知らせないまま実施したが，自己紹介として本研究に参加した理由は

話してもらった。 
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Figure『2. 対話時の椅子 

 

撮影：研究者，ロームシアター京都『会議室 1，2025 年 2月 23 日 

 

3.5『 振り返りフォーム 

対話型鑑賞を実施した際の振り返りフォーム（4回）は，2項目を用意し回答を収集した。1つ

目は，「振り返り」で，対話を通して考えたこと，印象に残ったこと，対話を経てどのような変

化が起きたかなどについて自由記述で必須回答とした。2 つ目は，「質問・要望・メッセージな

ど」で，質問や『（研究者に）伝えたいこと，実施に関しての改善案などとして，任意回答とした。 

 

3.6『 個人インタビュー 

3 演目の鑑賞を終えた後，参加者 6名ひとりずつに半構造化インタビューをオンラインで行っ

た。事前に Table『3 の質問項目を送った。その際に，参加者それぞれの 3回分の振り返りフォー

ムの内容および応募フォームの内容をまとめた PDF も併せて送付した。なお，インタビュー時

間は 60 分と伝え，実際の時間は 40～64 分（平均 55 分）であった。 
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Table『3. 個人インタビュー質問項目 

（1）他の参加者の語りで印象に残っていること。 

（2）本プログラムにおいて（1）の語り以外で心に残っていること。 

（3）本プログラムを通して自分の中で，変わったこと・変えたこと・変えようとしていること（対話型鑑賞

の場や日常生活において）。 

（4）鑑賞後に他者と対話することは，自身にとってどのような意味があったと思うか。 

（5）本プログラムに参加する中で，想定外だと感じたこと。 

 

3.7『 フォーカスグループインタビュー（振り返り会） 

4 演目の対話型鑑賞を終えた 1週間後に，振り返り会としてフォーカスグループインタビュー

を実施し，参加者 6名全員と「シアターダイアローグ」がどのような時間であったかを振り返っ

た。 

 

4.『 結果・考察 

本稿では，個人インタビューをK『J 法を用いて分析した。まず，6名の個人インタビューの逐

語録を内容ごとに区切りカードを作成した。そのカードを内容の類似性に基づいてグループにま

とめ「一行見出し」をつけた。次に，グループの「一行見出し」を眺め，再び内容の類似性に基

づいてグループ同士をさらにグルーピングしていく作業を繰り返した。最終的に 5つの大グルー

プが得られ，さらに図解化を行った。各グループの「一行見出し」は，大グループを【】，中グル

ープを《》，小グループを〈〉で示した。また，大グループごとの「因果関係」「相反関係」「つな

がり」は矢印と線で示している。 
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Figure『3. 個人インタビュー（6名分）KJ 法図解 

 

 

 

以下では，Figure『 3 に沿って説明する。まず，大グループ同士の関連を見ていくと，【Ⅰ.共に

いることを協働する集まり】は，『【Ⅱ.『 鑑賞と対話における公と私】『【Ⅲ.『 他者と共に鑑賞し対話

する喜び】と相互に維持し合う構造になっている。その結果，【Ⅳ.『 対話の場を離れた日常への影

響】が生じている。一方で，【Ⅴ.『 他者との出会いで起こる揺らぎ】は他者と共にあることの難し

さが現れているが，【Ⅰ.『 共にいることを協働する集まり】がその揺らぎを支えていることが分

かった。 

なお，公演や鑑賞作品に関する中グループ《劇場で感じる社会の境界線への意識》も得た。個

人インタビューは，鑑賞作品よりも対話経験に焦点をあてた質問項目を作成した。そのため，大

グループにまとまらず，他グループとの関連性も見出されなかったと考える。しかし，鑑賞後の
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対話を含めたデータ全体の分析時には，鑑賞作品に関する内容も扱うことが推測され，重要だと

考えたため掲載する。次に，大グループごとに内容を確認していく。なお，語りの一部を省略し

ている場合は「…」，研究者による語りの補⾜は（）で示している。 

 

【Ⅰ.『 共にいることを協働する集まり】 

この大グループは，《a.『 対話における他の参加者への気づかい》《b.『 対話の場の安心感の醸成》

《c.『 参加者に対する興味が生まれる》《d.『 シアターダイアローグのメンバーという意識》《e.『 聞

き手の存在》の 5つの中グループで構成される。中グループを順番に確認していく。 

 

《a.『 対話における他の参加者への気づかい》 

語り 1『（A-18）あんまり⾯識ない人と一定のトピックスについて話す時って，割と相手がどれ

だけ自分が喋りたいことについて知識があるか，かなり探り探りなことが多いと思う 

 

語り 2（D-127）初対⾯の人だし，全然知らないからどこまで聞いていいのかな？みたいな 

 

語り 3『（F-26）自分は喋りすぎてしまうというか，その楽しくなってどんどん話したくなって

しまう人間なので，聞くっていうこととか，そのシーンってなった時にとりあえず 3秒待って

みるみたいなことはあの，途中から意識するようにしていたし，次の対話型鑑賞でも意識した

いなというふうに思っています 

 

語り 1 から，よく知らない相手と話す際には互いの知識の差を意識した会話の深度への配慮

があることが見てとれる。語り 2からは，相手のプライバシーに関わるかもしれない質問をする

ことのためらいが窺える。また，語り 3からは，相手の発話テンポを配慮して 3秒待つことで相

手の発話空間を作る意識が感じられる。 

 

《b.『 対話の場の安心感の醸成》 

語り 4（A-37）対話時に自分自身のバックグラウンドをほぐして話す人が増えた 

 

語り 5（A-71）バックグラウンドを話すのは仲良し度の尺度を測るためのポイント 

 

語り 6（B-160）思ってたよりみんなやっぱり慎重に話してくれる人が集まったなっていうの

は想定外だったかも。『「…」みんなすごく慎重に，みんなってあれですね，でも一人一人，あ

のこう，なんかね，やっぱりちゃんとその聞かれたくなかったらあの，嫌って言ってください

っていうことだったり，私はこう思うんですけどとか，こういう人がいると思うんですけどっ

ていうふうに，あの話す人がいっぱい集まってすごいなって思いました。 
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2 回目の演目を欠席した A の語り 4・5 から，3 回目は初回時より自身について話す参加者が

増えたと感じている様子が窺える。欠席したことでより繊細に場の雰囲気を感じ取っていると推

測される。語り 6は，参加者各々が許容する距離間が違うであろうことを踏まえた気づかいの発

言があったことが見て取れる。このことから，互いの間を意識して安心できる対話の場を共に作

っていたことが分かる。 

 

《c.『 参加者に対する興味が生まれる》 

語り 7『（A-74）1 回目にあまり喋らなかった人が今日はどんな反応か，どんな話をしてくれる

のか気になった 

 

語り 8（B-13）Eさんが劇場で働くのが夢って言った時も，なんかあの最初は言ってなくて，

なんか 1 回目の時で，なんかあの綱渡りのやつを見た時にあの自分の人生と照らし合わせた

みたいなことを感想で言ってて「…」あの私は全くそう思わなかったから，あでも確かに 20

代だったら自分の人生と照らし合わせたかもと思って。そしたら E さんは今なんかすごく頑

張って取り組んでることとか，取り組みたいことが絶対あるんやと思って。それで，なんか，

なんでえっと自分の人生みたいって思ったか良かったら聞きたいって言った時に劇場で働く

のが夢って出てきて，はってなりました。 

 

語り 7では，継続的な関係性の中で相手に興味を持つ気持ちが生まれている変化が分かる。語

り 8は，30 代後半の Bによる語りで，20 代前半である Eの感想から，自身が 20 代だった頃を

思い出し，Eの背景を知りたくなった内⾯の変化が示されている。他者の背景についての問いか

けは相手への興味が湧いた瞬間だと考える。 

 

《d.『 シアターダイアローグのメンバーという意識》 

語り 9（B-36）Dさんが 1 回来れなかった時とか，あの Aさんが猫が病気で休みになった時

とか，なんか不在，結構印象深いですね，そうですね，メンバーの不在が割と印象に残ってる

な。なんかいる時よりいない時，が印象に残ってるかも。やっぱりでもそうですね，いたらど

う言ってくれたのかなと思うからかもしれないです。 

 

語り 10『（A-146）『『スカルボ』の対話の際に，自分が思ったことをすごい丁寧に話す場⾯があ

ったり，それぞれの雰囲気の取り方や喋るタイミングがあったことに気づいた。話を聞く，い

っぱい喋るとかで会話の場をその人なりに作ってる，それがオーケストラっぽい 

 

語り 9からは，参加者の欠席に不在の感覚を得ていることが分かる。不在は「在る」ことが前

提となるが，ある集まりが構成されているという意識があり，その上で不在を感じ取っていると

考えられる。また，語り 10 では，参加者がその人なりに対話の場を作る様子を「オーケストラ」
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と表現している。研究者がオーケストラとはどういう意味かを確認すると，Aは「メロディライ

ンずっとやってるようなハイトーンの楽器もあれば」「ベースの音鳴らしてるような楽器もあっ

たり」「目立つ楽器と目立たない楽器をやってる人がいるとかっていうその関係性」のことを「オ

ーケストラ」と説明した（A-144）。参加者の対話の様子をオーケストラという合奏団に見立てて

いることから，集団性の感覚を得ていることが分かる。 

 

《e.『 聞き手の存在》 

語り 11『（E-16）私は大学 2回生で，やっぱり就職活動だったりとか，今後の進路について考

える時期になってると思うんですけど，その中で 1回目の時ですかね。1回目のラシッド・ウ

ランダンの時に私自身をこう重ね合わせて結構鑑賞してた部分があったので 

 

語り 12（E-18）B さんが，なんか，なんか考えてることだったりとか，夢とかあるんじゃな

いですか？みたいなことを振ってくださった時に，なんかすごく正直に話すことができて。

で，今までなんかそういう夢とか語るのがすごいこっぱずかしいというか，なんかあまり前，

表立って喋ることってなかったんですけど，なんかその時 B さんとかがなんかすごく，尊重

じゃないですけど，こう，なんか素直になんか受け止めてくださっている感じが，なんか自分

がなんか救われたというか，なにか，なんか温かい気持ちになったじゃないですけど，なんか

そういうところでなんか鑑賞とはまたちょっと離れてますけど，なんか自分の気持ちにちょ

っと変化があったみたいな感じですね。 

 

語り 11・12 は，《c.『 参加者に対する興味が生まれる》で紹介した語り 8と関連する語り手側

からの視点である。聞き手がいるから話せたことがあり，それが受け入れられたことから気持ち

の変化があったことが述べられている。 

 

【Ⅱ.『 鑑賞と対話における公と私】 

この大グループは，2つの中グループ『《a.『 親しい相手とメンバーとの鑑賞の差》《b.『 日常の対

話とメンバーとの対話の往還》と，1つの小グループ『〈公開される会話は主体的になる〉から構

成される。 

 

《a.『 親しい相手とメンバーとの鑑賞の差》 

語り 13（D-133）なんかあの俳優さんめっちゃすごいスタイル良かったねとかそういうこと

は言えますけど，そんなに深くね「…」話したりとかしないですよね。 

 

語り 14（B-64）感想を言うっていう姿勢としては，なんか本音で話したいけど，なんか友達

関係とかなんか今日一緒に楽しく見に来た時間みたいなことをあの捻じ曲げてまで本音のこ

とを言わなくていいなみたいなものがあって 
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語り 15（B-65）このメンバーのみんなで見る時は，えっとみんなで見て話す，思ったことを

自由に話すし，それがお互いに影響を与え合うっていうことがえっと前提の集まりだから，そ

んなことを気にせずに見てました。 

 

語り 13『・14 から，友人や家族との観劇では，すでにある関係性を優先するため深い話はしな

いという姿勢が窺える。語り 15 からは，シアターダイアローグの場合は対話が前提であること

から相手との関係性にとらわれることなく鑑賞をしていることが分かる。 

 

《b.『 日常の対話とメンバーとの対話の往還》 

語り 16『（B-47）私にとっては，あの会が本番だから（笑）。変ですねでも，よく考えたら見る

ことが目的なのに会が本番になってますわ多分。 

 

語り 17『（B-139）合わせるって感じじゃないんですけど，相手の水で話す『（相手の出自，言語，

文脈を考慮して話す）みたいなことを意識してて良かったなって思います。なんか再確認でき

たこと，あ，だから，練習でやってたことが本番で活かされた。でそれがまた日々の練習に活

きるみたいな感じが意味かなって思います。 

 

語り 18『（B-142）家族とかだと本当にもう慣れちゃってるから，ついつい水の様子を見ずに話

しちゃうんですよね。だからめっちゃ言わんかったらよかったって思うこととか，なんか本当

はこんなこと言いたかったんじゃないのにって，めっちゃやっぱ家族はなります（笑），うん。

でも，なんか本当は家族でも照れずにとか，その，なんかうっかりせずにちゃんと相手のこう

水を見て話したいです。 

 

語り 16～18 からは，普段から相手に配慮した会話の「練習」をしているが，いつの間にか疎

かになってしまうことと，メンバーとの対話という「本番」を通して改めて日常の会話において

配慮を回復していくという往還の様子が伺える。近しい人とメンバーの関係性の違いから，対話

という行為を捉え直している。 

 

〈公開される会話は主体的になる〉 

語り 19『（C-234）公開するとなると，観客っていう立場よりも，なんか自分が主体的になるじ

ゃないですか，それ。ひとつの作品の中の一部。 

 

この小グループの語り 19 は，観客である参加者の対話が公開される場合における主体性の発

生について述べられている。「ひとつの作品の中の一部」という語りから，この主体性とは観客

が舞台に上がるようなものだと考えられるかもしれない。その場合，先の語り 16 の「あの会が
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本番」という言葉通り，シアターダイアローグにおける対話は舞台構造と類似している可能性が

ある。それは，観客である参加者が，語り手（演者），聞き手（観客）という役割を互いに担当

するということである。 

 

【Ⅲ.『 他者と共に鑑賞し対話する喜び】 

この大グループは，3つの中グループ『《a.『 複数人の視点で見直す鑑賞》《b.『 他者の視点で世界

を見る経験の楽しさ》，《c.『 舞台を共通点に様々な人が集まる場》から構成される。 

 

《a.『 複数人の視点で見直す鑑賞》 

語り 20（A-134）友人との観劇は 2 人だから，今回のカメラがいっぱいあるみたいな状態を

イメージできていなかった 

 

語り 21『（A-218）演者さんが舞台の，客席の方に寄ってきた時の話をしていて，なんかみんな

が，あっそんなところに，そんなことしてたの見えなかったみたいな話をそうじゃない人，あ

あ私も見てたっていう人とっていうのが，っていう話が出た時だと思います。 

 

語り 22『（A-219）本当に違う場所で見てる人が話すと，話すっていうのを初めてだったので，

なんか，うんそれかな。 

 

語り 20～22 は，ある座席から見切れたシーンの話題が出た際に，参加者それぞれの座席から

見えたシーンを補完し合った経験から，「カメラがいっぱいあるみたいな状態」だと感じている。

このことから，対話の場では複数のカメラで捉えた公演を改めて鑑賞するような状況が立ち上

がっていると言える。 

 

《b.『 他者の視点で世界を見る経験の楽しさ》 

語り 23『（D-6）機会格差，親が舞台に興味がなかったら見に連れてきてもらえないっていう話

をされてた方がいて，そんなこと考えてるのかと衝撃だった。 

 

語り 24『（F-12）私自身 Eさんと一個しか変わらず就職活動をしているので，そういうことと

すごく結びつきやすい状況にはある，にもかかわらず自分は全くそういうことを思わなかっ

たなという，驚きというか意外さがあった。 

 

語り 23・24 では，他の参加者が関心を持っている視点からの鑑賞体験が得られることや，立

場が似ていても違うという驚きが受け入れられていることが分かる。 
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《c.『 舞台を共通点に様々な人が集まる場》 

語り 25（E-82）舞台芸術に興味があってっていう方ばかりなので，なんかそこまで差は感じ

ないかなっていうふうには。年代間でとか男女間でっていうのはあまりないかなっていうふう

には感じてます。 

 

語り 26（A-10）B さんが「…」市街劇ってこれのやつですよね？みたいにパッて返されたこ

とがあって，それが個人的にすごい印象深かった『「…」お互い共通して分かっている知識とし

てはちょっと特殊な方向のことを喋ってでもその会話が進んでいくっていう経験があの割と

本当 2，3回しか会ってない人の中であったのが結構ちょっと⾯白って思ったというか，印象

的だったなと思います。 

 

語り 25『・26 からは，舞台芸術という共通点でつながり，様々な人々が集まる場の可能性を見

出すことができる。 

 

【Ⅳ.『 対話の場を離れた日常への影響】 

この大グループは，2つの中グループ《a.『 多様な見方を知ることで予想される視野の広がり》

《b.『 活動を広げたくなるポジティヴな感情の発生》から構成される。 

 

《a.『 多様な見方を知ることで予想される視野の広がり》 

語り 27『（C-64）一人で見に行く機会があった時に思い出すでしょうし，あ，あの人だったら

これどう見るんだろうとか，あの世代だったらどう映るんだろう？みたいなことを，きっとこ

れからより考えるようになれたかな 

 

語り 28（F-45）違う考え方を知ることで，例えば今までネガティヴにしか考えられなかった

ことを他の考え方で捉えられるようになる。そういうふうに捉えられるようになると，生活が

もっと楽しくなる。雨降って嫌だなじゃなくて，雨が降ってる時に傘さしたらなんか音がして

すごい良いよねみたいに思えるようになるみたいな。そういう小さなことから日常がもっと

楽しくなるんじゃないかって。 

 

語り 27 からは，対話を通して様々な他者の見方を学んだことで，今後も複数の視点からの鑑

賞が行える可能性を示唆している。また，語り 28 では，違う考え方の存在を知ることにより，

異なる側⾯から物事を見る方法が獲得され，日常生活が豊かになると感じ取られていることが

分かる。『  
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《b.『 活動を広げたくなるポジティヴな感情の発生》 

語り 29『（D-46）大学生とかいろんな方がいらっしゃって，そういう全然違う方と話すの楽し

いなと思ったので，ま，そういう場に，さらに出て行こうって思ったぐらいですかね。 

 

語り 29 では，様々な参加者との対話の楽しさから，さらに他者と出会う行動へと発展するポ

ジティヴな感情が生まれている。 

 

【Ⅴ.『 他者との出会いで起こる揺らぎ】 

この大グループは，1 つの中グループ《様々な属性で構成される場の難しさ》と，1 つの小グ

ループ〈他者の感想を聞くことで自身に起きる変化と抵抗〉から構成される。 

 

《様々な属性で構成される場の難しさ》 

語り 30『（C-56）若い人っていうのは，なんかこう五感でパッとこう感じるところが鋭いなあ

と思いますよね，なんか話をしていても。私なんか 3 テンポぐらい遅れて時間差で何かを感

じるってことが結構あるんで。 

 

語り 30 では，年齢差のテンポ感の違いによるコミュニケーション速度の難しさが語られてい

る。先の語り 3 では，沈黙になった際に 3 秒待つ試みが語られていたが，これは他の参加者の

発言機会のための行動であった。参加者それぞれの発話リズムが異なっていることは，共通して

感じ取られていた「難しさ」でもあったと考えられる。 

 

〈他者の感想を聞くことで自身に起きる変化と抵抗〉 

語り 31『（C-54）変わる，変わらないっていうのは，その対人でこういうことをしてとかでは

なくて，まあ劇とかそういった見たものに対して思ったことが。まあ話で，いい意味で覆る場

合もあれば，これはもう自分の中にとっておこうみたいなところとかあったりして。でそうい

うところは守って，こう感じたっていうのを変わって，いい意味で変わればいいですけど，逆

に悪く変わってしまう場合もあると思うので，まあここだけは守っておこうみたいな（笑），

そういう時もありましたね。 

 

この小グループでは，舞台作品に対する他者の意見を聞くことで発生する揺らぎと，自身の感

じたことを大切に守るという抵抗が対話の場にあったことが語られた。 

 

最後に，大グループにはまとまらなかった中グループ《劇場で感じる社会の境界線への意識》

についても触れておく。 
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《劇場で感じる社会の境界線への意識》 

語り 32（F-16）子ども向けの人形劇の，子ども向けなんだけれども子ども向けじゃないとい

う大人にも刺さるような仕掛け。子連れの親の観客も食い入るように見つめていたというの

が印象的。子ども向けを子ども向けにしないような作品づくりってすごく大事なんだなって。 

 

語り 33（F-20）個人的な興味として，劇場に興味が，演劇に興味がない人がその演劇に親し

みを持ってもらうにはどうしたらいいだろうとか『「…」今このような場⾯で，あ，お母さんお

父さんどういうふうに見てるんだろう？みたいなのを結構意識はしていました。 

 

語り 32・33 は，人形劇を鑑賞した際についての語りである。語り 23 の「機会格差，親が舞

台に興味がなかったら見に連れてきてもらえない」という話題も出た公演である。子ども向けと

いう境界線は大人が引いているだけであり，作品や劇場空間内の境界から社会の中の境界線に

意識が向けられていることが分かる。 

 

5.『 総合考察 

本研究では，他者と鑑賞し対話する体験から個人が変容していくプロセスを明らかにすること

を通して，集団で鑑賞する劇場という場の公共性を検討することを目的とし，個人インタビュー

を分析してきた。得られた考察を以下に述べる。 

 

5.1『 「共に」を協働するコミュニティ 

参加者 6 名が終演後に舞台上の物語を語り直す対話型鑑賞「シアターダイアローグ」を通し

て，コミュニティが生成される可能性があることが分かった。コミュニティとは，「人間が，そ

れに対して何らかの帰属意識をもち，かつその構成メンバーの間に一定の連帯ないし相互扶助

（支え合い）の意識が働いているような集団」のことである（広井，2009）。 

参加者の語りからは，立場や考えの違う他者の意見を知ることの⾯白さや，自身と近い状況で

も感想が似ていないことの驚きなど，他者の視点で世界を見る経験の楽しさという，他者と共に

鑑賞し対話する喜びが生まれていた。また，ある発言から個人のバックグラウンドに関わるよう

な質問をしたり，参加者それぞれがその人なりに対話の場を作る様子をオーケストラに例えた

り，欠席した参加者がいた場合は「あの人なら何と言っただろう」と考える不在感を得る参加者

がいた。 

そして，舞台上の物語を将来への不安という自身の物語に重ねて語る参加者もいた。他の参加

者という聞き手の前で，自身の不安と夢を話すことを通して自身を受容し，前向きな気持ちへと

変化したと語られた。また，対話の場を「本番」という言葉で表現する参加者もいた。それは，

家族や友人，職場という日常におけるコミュニティでの話す行為と比較した発言で，相手の水を

見て話すこと（相手の出自，言語，文脈を考慮して話すこと）を日々練習しており，会話行為の

本番だという語りであった。それは，このシアターダイアローグという場が日常とは別の非日常
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的なコミュニティであることを示しているとも捉えられる。日常での人との出会いは，名前や職

業，年齢，出身といった情報が伝えられる自己紹介から始まることが多いが，シアターダイアロ

ーグではそのような情報は対話の中で徐々に伝えられたり，伝えられなかったりしたため，非日

常性が増していた可能性がある。 

それぞれの目的を持った参加者がシアターダイアローグを通して体験したことは異なるだろ

う。それでも，互いの言葉を聞き合う対話の場が維持されていたのは，互いへの気づかいから安

心感が醸成され，メンバーとしての意識が芽生えていくような，他者と共にいることを協働する

コミュニティになっていたからだと考える。そして，様々な立場の人と話すことで視野の広がり

を得たというポジティヴな経験が，さらなる他者との出会いへと活動の場を広げる意識をもたら

してもいた。また，今後の鑑賞においても今回出会った他の参加者の視点を踏まえて考えるよう

になるのではという発言から，他者の視点を学習する可能性も示唆された。 

ただ，他者との出会いは揺らぎも生む。舞台作品の鑑賞から得た自身の大切な気持ちを他者の

意見から守る時もあったという語りもあった。しかし，研究参加を中断する参加者は一人もいな

かった。最後まで参加が継続されたのは，その揺らぎを揺らぎのまま聞き合い，「共に」を維持

しようと協働するコミュニティがあったからだと考える。 

 

5.2『 ナラティヴ・コミュニティ 

舞台上の物語を語り直すシアターダイアローグでは，参加者である観客たちが，互いに語り

手・聞き手となることで，相互的な支え合いが生まれていた。このように「語り」や「物語」を

中心とした場では「ナラティヴ『・コミュニティ」（野口，2002）が生じていた可能性がある。「ナ

ラティヴ・コミュニティ」とは，語りを聞き合い，互いの語りを尊重することで新たな物語を生

成すると同時に，自身を自由に語るという他で得難い経験が得られることによってグループが存

続する「語りの共同体」であり，参加者の語りに共同性を与える独特の物語とグループの歴史が

語り継がれひとつの物語として共有されている「物語の共同体」のことである（野口，2002）。 

野口（2002）は，アルコール依存症などの当事者によるセルフヘルプ『・グループや，フェミニ

スト・セラピーといった文脈で生まれた語り合いの実践に，ナラティヴ・アプローチ6との共通

点を見出し，「ナラティヴ・コミュニティ」と名付けている。そのため「独特の物語」とは，例

えばセルフヘルプ・グループであれば「回復」，フェミニスト・セラピーでは「女性解放」のこ

とを指している。では，シアターダイアローグにおける「独特の物語」とは何か。舞台上の物語

を出発点に，それぞれの語りと共にそのグループのメンバーが協働して紡ぎ出す「共同」の物語

である。シアターダイアローグでは，舞台上の物語を共に鑑賞することで共同性を持つ語りが参

加者同士で行われる。そして，互いに語り手・聞き手となり，先ほど鑑賞した物語が対話を通し

 
6『 ナラティヴ・アプローチとは，ナラティヴ（語り，物語）という概念を手がかりに現象に迫る方法の総称。

医学，看護学，臨床心理学，社会福祉学，法学，政治学，経営学，倫理学などの領域で取り入れられている

（野口，2018）。 
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て新たな物語として共同生成される。他者に語ることで思いもよらなかった語りが生まれること

もある。それは共にいることで可能となった語りである。 

また，野口（2002）は，通常のセラピーが一対一であることに対して，多くの「聴衆」が存在

する「ナラティヴ・コミュニティ」では，多様な語りに出会うことが刺激となり新たな語りが生

まれることと，新たな語りをコミュニティが承認し共有することが重要だと述べている。この点

においてもシアターダイアローグで生じていたことは共通する。したがって，鑑賞と対話で得た

グループの物語を結節点として「語りの共同体」であり「物語の共同体」である「ナラティヴ・

コミュニティ」が成立していたと考える。 

 

5.3『 シアターダイアローグという公共圏と親密圏 

シアターダイアローグにおいて，「ナラティヴ・コミュニティ」というコミュニティの生成が

確認された。では，その場に公共は生まれていたのだろうか。 

齋藤（2000）は，公共という言葉は「一定の人びとの間に形成される言論の空間」を指すとし，

同じ意味で公共圏という言葉を用いている。そして，公共圏と親密圏を区別する基準として「公

共圏が人びとの〈間〉にある共通
．．
の
．
問題
．．
への関心によって成立するのに対して，親密圏は具体的

．．．

な
．
他者
．．
の
．
生／生命
．．．．

への配慮・関心によって形成・維持される」（傍点原文ママ）としている。さ

らに，親密圏の例として「セルフヘルプ・グループ」を挙げ，「情報や意見の交換を通じて直⾯す

る問題への認識を深め，外に向かって提起していく」公共圏の側⾯を示し，親密圏は公共圏の機

能も併せ持つと述べている。 

シアターダイアローグという「ナラティヴ・コミュニティ」は，参加者の語りに共同性を与え

る舞台上の物語を起点にし，互いに物語や語りを共有していた。そして，その集まりの場は参加

者同士の気づかいによって安心感が醸成され，意見を交換することにより参加者に対する興味が

生まれてもいた。つまり，シアターダイアローグは，配慮・関心によって形成される親密圏であ

り，それぞれの声を交わし合った公共圏でもあったと考える。よって，本研究で実施したシアタ

ーダイアローグでは公共が創出されていたと考える。 

加えて，共に鑑賞し対話することにより他者の見方や思考から学びを得てもいた。本研究で見

られた現象は，観客が見巧者として成熟していく観客文化の萌芽としても捉えられるのではない

だろうか。舞台は演者と観客からなるが，劇場文化も観客と共に作るものである。シアターダイ

アローグは，劇場文化の土台のひとつとなる観客創生の可能性を示したとも考える。 

 

6.『 本研究の限界と今後の展望 

本稿では個人インタビューのみを分析した。そのため本研究は分析途中の段階ではあるが，現

時点で考えられる本研究の限界と今後の展望についてそれぞれ 1点ずつ述べる。 

まず，本研究では参加者を劇場のウェブサイトや，劇場と研究者の SNS で公募した。SNS は

ある程度関心を持つ人がフォローしている。そのため，劇場での鑑賞経験が全くない方からの応

募はなかった。「舞台芸術に興味があるという共通点から世代や性別の差は感じない」という参
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加者の語り通り，舞台芸術を共通点に様々な人が集まる場でもあった。鑑賞経験がほぼなく劇場

に親しみを感じていない参加者の場合，本研究と同様の結果が得られるのか調査が必要である

と考える。 

次に，物語を介在し対話することで個人の属性を話さずとも対話の場が生成されることが本

研究から示された。日常のコミュニティから離れた「ナラティヴ・コミュニティ」というあり方

は自身について語りにくさを抱えた人たちを含めた「つながりの場」となる可能性がある。劇場

法の前文では，劇場，音楽堂等を「文化芸術を継承し，創造し，及び発信する場であり，人々が

集い，人々に感動と希望をもたらし，人々の創造性を育み，人々が共に生きる絆を形成するため

の地域の文化拠点」としているが，劇場における対話型鑑賞には「人々が共に生きる絆を形成す

る」側⾯があると考えられる。近年の日本では，社会変化により他者との関わりが希薄になる中，

「孤独・孤立対策推進法」が 2024 年に施行されるなど，人々の孤立・孤独が問題視されている。

社会の中にある公立劇場の可能性は「共に」という社会的処方の観点からも捉えられると考える。 

 

謝辞 

本研究は，研究参加者 6名のご協力を得て実施することができました。募集の際に「6名の参

加者にお会いできるのをドテドテしながら楽しみにしている」と書いたことが随分前のことに思

えます。長い期間を一緒に歩いて下さったこと，心から感謝申し上げます。 

 

追伸 

劇場で対話型鑑賞をしてみたいと思って読んでくださった方へ 

本稿では，ファシリテーションや各回の実施方法，鑑賞作品の組み方の細部についてはあまり

触れていません。またそちらについても書いたり，お話ししたりする機会があればと思いますが，

本研究には様々な「ケア」が存在していたことはお伝えしておきたいと思います。ファシリテー

ターでもある研究者が参加者をケアすることはもちろんですが，参加者の方々は互いをケアし

ていました。そして，参加者は研究者のこともケアしてくれていたと感じています。ぜひ「共に」

を楽しんでください。なお，本研究で得られたデータ全体を分析した論文を執筆予定です。ご興

味をお持ちの方はご連絡ください。 
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寄稿 

 

学校教育とテアトロンを接合する試み 

ーパラシアターとしての「劇場の音楽室」ー 

 

清水久莉子 

 

はじめに 

 ロームシアター京都でのリサーチプログラムに参加させていただいてから約８年が経った。そ

れ以来、地域の演奏家、教育拠点としての学校、そして芸術拠点としての劇場がどのように接点

を持つことができるのかについて考えている。これらのステークホルダーが負担感少なく、充実

感で満たされる形で結ばれる可能性はいかにありうるだろうか。 

 少し振り返ることを許していただきたい。2017 年にリサーチプログラムで、ロームシアター

京都の周辺に居合わせた 50 人に、何をして過ごしているかを尋ねた（清水『 2017）。そこでは、

劇場の軒先、カフェのテラス席に座る人が、「ここ劇場なんですね」と話すことに驚き、「私にと

ってここは、沢田（研二）会館」と命名する様子を楽しくうかがった。同じ場であっても、その

価値は人によって大きく異なっており、客観的な「外界」ではなく、主観的に知覚し、意味を与

えている「環世界（Umwelt）」（Jakob『von『Uexküll）の幅広さを思い知らされたのである。 

 さらにこの状況は、ロームシアター京都の多様な事業からも醸成されているだろう。閉じられ

た舞台空間における完成された作品の提供のみならず、「劇場自らが企画・製作する舞台芸術作

品の創造・発表」、「世界水準の舞台芸術作品の招聘」、「芸術と生活を重ね合わせ、多彩で豊かな

ライフスタイルを、市民とともに創っていくこと」など、「劇場文化」を形づくるため、「創造」

「育成」「交流」「生活」の４つの要素を事業の柱とすることが掲げられている1。メインホール、

サウスホール、ノースホールといった空間のみならず、ローム・スクエアやプロムナード他にお

いて多様な取り組みがなされている。このように、以前から「文化的に豊か」であった人たちだ

けでなく、様々な背景を持つ人をも包摂するための手筈が整えられてきた。 

 そして、この一つに、ロームシアター京都のパークプラザ 3階東側に所在するミュージックサ

ロンを挙げることができる。これは、「クラシック音楽とさまざまな形で触れ合うことができる

施設で、2016 年 1 月 10 日、ロームシアター京都の開館と同時にオープン」し、「公益財団法人

京都市音楽芸術文化振興財団と公益財団法人『 ローム『 ミュージック『 ファンデーションが共同で

運営」2する。「トーク&コンサート」と称した少人数のサロン形式でのコンサート、音楽に関す

るトークイベントや、「オペラの扉」を筆頭とする「企画展」、オペラやオーケストラ等の貴重な

 
1『 ロームシアター京都ウェブサイト https://rohmtheatrekyoto.jp/about/ 

2『 ロームシアター京都ウェブサイト https://www.rohm.co.jp/theatre/musicsalon 
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映像・音源を大画⾯・7.1ch サラウンドで上映する「上映会」などが年間のスケジュールとして

掲げられているものの、現在コロナ禍を経て実施内容や方法が検討されてもいる。 

 こうした中で、筆者は 2025 年７月 19 日から、９月７日の期間に「劇場の音楽室」と題して

企画・監修をする機会を頂戴した。ここでは、ミュージックサロンにおける 54 日間の展示、会

期中４回「劇場の音楽室の授業」と称したロビーコンサートを実施した。本稿では、この実際を

当事者として振り返りつつ、考察を試みたい。 

 

１．企画の概要 

１．１．企画の理念 

こんにち、デジタル技術の進展は著しく、いつでもどこでも何度でも音楽を聴くことが可能に

なって久しい。身なりを整えて外出することなく、無償で、さらには身体を横たえくつろぎなが

ら、世界中の演奏を呼び出すことができる。特定の場に集い、互いの眼差しを交差させるような

「儀礼」に参加せずとも享受することが可能となっている。 

学校においても、唱歌教育一辺倒だった音楽教育は、大正末期から昭和初期にかけて蓄音機と

レコードの著しい発展により鑑賞教育3が急速に台頭した（供田 1996『：356）。そして現在は、美

しい映像と音源で「鑑賞」するスタイルへと変容を遂げている。 

翻って、ピアニストのグレン・グールド（1932-1982）が 32 歳で「コンサートは死んだ」と演

奏会活動から引退したドロップアウト宣言はあまりに有名『（フリードリック『 2002）だが、この

背景の一つには録音技術の発展があり、彼の晩年は演奏録音に捧げられている。さらに、2020 年

にはヤマハが、こうして残された彼の多数の録音をもとに、すでに録音された曲だけでなく、新

たに生み出された曲までもをグレン・グールドのタッチで演奏できる AI システムを開発した。

新たに作られた曲を、故人に演奏させることが現実のものとなろうとしている。このように、メ

ディアの発展は想像もしなかった鑑賞経験を引き起こしているのである。 

くわえて、Z 世代と呼ばれる現代の子どもたちにとっては、幼少期から YouTube やストリー

ミングサービスを使いこなし、当たり前に音楽を「流す」ことが日常の風景でもあるだろう。現

代において、音楽を聴くことは極めて個人的な行為として留めることさえできる。こうした状況

が続けば、音楽を聴くことは、ボタンを押せばいつも変わらないものが提供される、即席（イン

スタント）な事柄として受け止められるかもしれない。音楽を聴く機会がもはや「ありふれたも

の」だからこそ、音の身体性、すなわち、その音源の先に身体があるという認識を取り戻す試み

も重要ではないだろうか。 

 
3『 鑑賞は 1941 年の国民学校令交布によって明文化された。国民学校令施行規則第 14 条に「芸能科音楽は、

歌曲を正しく歌唱し、音楽を鑑賞するの能力を養い、国民的情操を醇化するものとす」と目的が示された。

これ以前において、鑑賞は唱歌科の一環として行われていたが、芸能科音楽と改められ、輪唱・音楽鑑賞・

器楽などが導入された。なお、国定教科書には鑑賞教材として 71 曲が掲載、同時にそのレコードも発売さ

れた。 
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 これについて、クリストファー・スモール（1927-2011）は「音楽とは、モノではなくて人が

行う何ものか、すなわち活動(アクティヴィティ)なのだ」（スモール『 1998：2=2011：19）と述

べ、音楽それ自体で意味が完結していないことを指摘する。それは、いつ、どこで、だれと、ど

のように音楽と対峙するのかによって、経験のなされ方は異なっており、その意味で音楽経験は、

そこに集う全員が協働で作り出している「ミュージッテング」であるとする。音楽を聴くことが

真空状態で行われるものでないという彼の指摘は重要だろう。 

また、それ以前に、ハインリヒ・ベッセラー（1900-1969）は「共同体的音楽（Umgangsmusik）」

（ベッセラー『 1926『：36-39）を掲げ、ユーゲント運動の音楽やジャズ、男声合唱団、わらべ歌な

ど、日常的な生活と結びついている音楽の存在を描き出した。こうした音楽と、公開演奏会の場

で美的対象として聴取される「展示音楽（Ausstellungsmusik）」を対比し、共同体音楽さえもが

コンサートホールに半ば閉じ込められ、娯楽から美的対象への変化を余儀なくされている状況

を指摘する。 

さらに、アルフレッド・シュッツ（1899-1959）は、あらゆるコミュニケーションは発信者と

受信者の「相互に波長を合わせる関係」（シュッツ『 1964『：177=1991『：240）を前提としており、

「内的時間のうちで他者の諸経験の流れ」を共有し、「生ける現在をこのように共に生き」、共に

生きることを「われわれ」として経験することによって確立される（シュッツ 1964『：177=1991『：

240）。すなわち、音楽過程内でも特定のコミュニケーション状況があり、私と「隣人」は、その

意識内容の一部を直接の対話をせずとも共有するというのである。 

無論、いわゆる「芸術音楽（Kunstmusik）」における規範的価値の重要性は言うまでもない。

とはいえ、上記の議論を踏まえれば、音楽を聴くという行為を文脈から切り離さず、「出来事」

として、誰と、どのように、またどんな気分で聴くのかにいっそう目を向けることもまた重要で

はないか。こうした観点に立ち返れば、そもそも音楽の特殊性や特別性は、今を生きる生身の人

間によって生成される瞬間芸術であること、演奏者と鑑賞者とは、提供と受容ではなく、それぞ

れの発信と受信を通して時間と空間を共有することを確認する作業でもあることに気づかされ

る。 

上述の観点から、「劇場の音楽室」企画は「出来事」としての聴取を構築しようとする。具体

的には、演奏や活動への参加を促し、場を共に構成するような音楽演奏（鑑賞）を企図した。こ

の際、音楽科の授業という、日本において学校教育を受けた来場者の多くの共通経験が引き出さ

れるよう、聴いたことのある（鑑賞共通教材として指定されていた）楽曲を中心に演奏曲目を選

択している。 

そして、来場者にとっての学校経験が引き出され、コンサートと接合されること、これらを支

えるものとして、展示を予習と位置付けた。ここでは、1951 年以降の教科書、約 70 点の大部分

を手に取れるものとして提示する。日本で学校教育を受けた来場者の多くにとって、自身の学校

経験と演奏曲目との接点や過去の記憶を引き出すきっかけとなるよう、解説を付し、比較可能な

資料を並置することによって補助線を引くことを試みた。 
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２．展示の概要 

２．１．「劇場の音楽室」へ至る経緯―内容と対象 

 まず、学校音楽との接点を持つことを志向した「劇場の音楽室」というタイトルのみが先にあ

り、内容と対象、すなわち、いつの年代の学校音楽を扱うのか、また子ども向けか、大人向けか、

あるいは限定しないのかを決めることから始まった。そして、学校教育で学習したはずの「知っ

ている曲と再会してもらうこと」をテーマに据え、学校教育と時間的・空間的距離のある大人を

主な対象とした。 

ここでは、1946 年に文部省から発行された教科書（写真１）をはじめ、現行の教科書まで、

複数の年代のものを提示する。さらに、現在学校に通う子どもたちや未就学児の来場も想定し、

手に取ることのできる複数の展示（写真２，３，４）に加えて、「劇場の音楽室の出席簿」（写真

５）としたノートにも言葉を残してもらうものとした。 

 

 

  

写真１：1946 年文部省発行教科書 写真２：手に取ることのできる展示 

（トイピアノ） 

写真３：手に取ることのできる展示 

（トライアングル、バラフォン） 

写真４：手に取ることのできる展示 

（トーンチャイム） 
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 ここで「知っている」楽曲を選択すべく、鑑賞共通教材を主とした。共通教材とは、全国の子

どもたちが共通して学ぶための教材で、特に音楽科において、1958（昭和 33）年の学習指導要

領改訂から歌唱と鑑賞の共通教材が導入され、文部省（現在の文部科学省）が特定の楽曲を指定

した。たとえば《はるがきた》や《なつはきぬ》などの唱歌、《ペールギュント》、《おもちゃの

兵隊の観兵式》といった楽曲が、全国の教室で歌われ、聴かれた。とはいえ、1998（平成 10）

年の学習指導要領改訂で、鑑賞領域における共通教材の指定は廃止され、教科書会社が自由に教

材を選定できるようになった。それでもなお、かつての鑑賞共通教材は、現在の教科書に数多く

掲載され、世代を超えて同じ音楽に触れたという共通経験を生み出しているのである。 

 以上の理由から、展示内容は戦後音楽科に限定、対象者は学校教育と時間的・空間的距離のあ

る大人を主とし、楽曲の選定は共通教材を中心に据えることとなった。 

 

２．２．年代「限定品」としての教科書 

教科書をひらく——これは、ほぼすべての人の共通経験であろう。とはいえ、教科書を複数の

年代にわたって手に取り見比べた経験はあるだろうか。教科書の正式名称は教科用図書であり、

学校教育の制度的枠組みのなかで、全国共通の大綱的基準である学習指導要領に準拠して編集、

一定の学力保障を目指す知識や価値観を伝えるために編集・配布されてきた教科用の図書教材

である。その一方で、教科書は一般に市販されることが少なく、また使用後には学校や家庭にお

いて廃棄・保管される例も限られることから、異なる時代の教科書を同時に「並置」して見るこ

とは、通常ほとんど不可能なものでもある。 

日本の義務教育における教科書は、文部科学省の教科用図書検定を経て認可されたものに限

られ、各都道府県の採択地区において指定された一部の教科書のみが使用されている。さらに、

義務教育段階では、教科書は国によって無償で給与されることが法的に定められており（義務教

育諸学校の教科用図書の無償に関する法律（1962（昭和 37）年 3 月 31 日公布）及び義務教育

諸学校の教科用図書の無償措置に関する法律（1963『（昭和 38 年）12 月 21 日公布）、1963 年度

に小学校第 1 学年について実施されて以後、学年進行方式によって毎年拡大され、1969 年度に

写真５：劇場の音楽室の出席簿 
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は、小・中学校の全学年に無償給与が完成し、現在に至る。そのため、教科書は書店に並ぶこと

もないので、内容や構成を一般の市民が自由に比較・検討する機会はほぼ無いといえるだろう。 

したがって、時代の異なる教科書を比較可能な形で展示することは、教育の制度的・文化的変

遷を可視化する機会となるだろう。教科書の掲載内容、レイアウト、表現様式、学習観の変容な

どに注目して、教科書の編集方針や教育観の違いを立体的に読み解くことができるように並置し

た。肖像画、イラスト、情報量、表記の差などに注意が向けられるよう心がけた（写真６）。 

教科書は、その時代の社会が「子どもに何を学ばせるべきか」とする価値判断の集約点であり、

ある種の時代精神を映し出す文化的テクストでもある。この点で、複数の教科書の比較は、教育

内容の変化を超えて、社会の価値観、文化の再生産構造、子ども観の変遷を読み取る手がかりと

もなりうるだろう。 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

  

写真６：教科書の比較（ペール・ギュント） 
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２．３．空間構成・展示物 

 展示室は、学校の音楽室を想起するものでありながらも、親しみやすさを感じられるようなも

のを考案いただいた。音楽室をイメージするグランドピアノカバーの赤（写真７）、黒板の緑と

いった配色、弧を描く什器（写真８）、各展示ごとに緩やかにブースを分け、座ったり立ったり

しながら資料に触れてもらえる穏やかな空間となっている。 

 

  

 また、展示物は、入ってすぐに 1946 年、1947 年発行の教科書（写真９）、そして来場者それ

ぞれが使用した教科書を見つけてもらえるよう1950年代～現在までの現物をパネル展示とした

（写真 10）。なお、これらの教科書は著作権が残存しているため、無断で複写して展示すること

は、複製権の侵害（著作権法第 21 条）にあたる。手続きを経て複写・展示をすることは可能な

ものの、それぞれのページにつき、著作権使用料が発生する。当初は、図書館や博物館が所蔵す

る戦後の音楽科教科書のすべてを複写して提示し、来場者の記憶を想起につながることを期待し

ていたものの、今回は複製物としての展示を見送った。結果として、筆者所有、あるいは展示の

趣旨に共感した方から寄贈いただいた教科書を、概ね触れることのできる形で現物を展示する

運びとなった。 

以上から、当初予定していた、すべての年代の教科書を並置することは叶わなかったが、こち

らが意図して提示する特定のページのみならず、最も古いものでは 1951 年当時の教科書を来場

者に捲ってもらうことができた（写真 11）。とはいえ、図書館や博物館が所蔵する貴重資料は、

資料保護の観点から現物を触れることのできる形で展示することは避けるべきであり、今回の

展示方法は、図書館・博物館が史資料の継承・保管を担っているからこそ可能であったことを付

記しておきたい。 

 

写真７：グランドピアノカバー裏⾯の 

赤色のイメージ 

写真８：弧を描く什器 
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３．授業（ロビーコンサート）の概要 

３．１．学校教育とテアトロンを接合するパラシアター 

 『「シアター」の語源は、「観客席」を意味するギリシア語、テアトロン『（theatron）に発する。

一般的に劇場は「ハレ」の場として、『「見られる人（演者）―見る人（観客）」といった主体と客

体が明確であるが、ロームシアター京都のミュージックサロン前は、くつろいだり、考え事をし

たり、眼差しの方向を自身の内⾯に向けることも可能な空間となっている。 

さて、ここで４回のロビーコンサートを計画したが、この場所は通常、カフェ・読書スペース

であり、通路でもある。ライティングやひな壇によって舞台と観客席を分けることもしない。入

り口も出口もなく、チケットの購入や予約の有無、未就学児等の年齢制限によって遮ることもな

い。演奏者と鑑賞者は同じ次元（dimension）におり、鑑賞者同士の視線も交錯する（写真 12）。

これにより、劇場での鑑賞そのものに必ずしも価値を見出さない人々にとっての鑑賞機会になる

ことも期待できる。すなわち、イベントとしての鑑賞ではなく、生活の延長に立ち現れるような

出来事となるだろう。 

また、演奏曲目についても、展示の概要で上述したとおり、学校教育で扱う楽曲を選択し、プ

ログラムとして組み立てた。1872 年に学制が敷かれ、唱歌から始まった音楽科は学校教育の中

写真９：1946 年・1947 年発行教科書 写真 10：現物教科書のパネル展示 

写真 11：手に取ることのできる比較的古い教科書 
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にあり続けている4。日常と劇場と学校教育の接点を見出し、その境界がなくなるような場と内

容とすることを目指した。 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

３．２．授業（ロビーコンサート）の実際 

授業と称したロビーコンサートの実際を次に記述する。各回に、学校教育と劇場を接合するた

めの演出を設定し、演奏者とともに約 50～65 分を構成した。またコンサートの 15 分前、１分

前にはそれぞれ予鈴、本鈴として学校のチャイムを模して演奏している。演奏者は京都市立芸術

大学音楽学部学生、卒業生、音楽研究科大学院生である。各公演の台本は筆者がすべて作成した。 

 まず、１時間目は〈プログラム１〉の組み立てとした。ここでは、トロンボーン 10 本を演奏

者を取り囲む形で配置（写真 13）、アルト、テナーバス、バス、コントラバストロンボーンの四

種類を聞き比べてもらえるように内容を構成したことが特徴的である。現代曲からはじめ、ルネ

サンス後期、バロック、古典派、唱歌、現代へと辿る選曲とした。また、メインには《トルコ行

進曲》の聞き比べを提示し、来場者に二拍子のリズムを手拍子で感じてもらうアクティヴィティ

を設けた。 

 とりわけ、トロンボーンのみのため、楽器ごとの音の高さや音色の違いを聞き取ってもらえる

よう、演奏者は直前まで検討を重ねた。企画の当初から筆者は、演奏者と複数回の打ち合わせを

行ったが、その中で「私の音楽との出会いも、アウトリーチのようなものだったので、そんな特

別な機会を作れたらと本心から思ってます」（2025.7.19.／9.11.『FN.）と聞いた。「学生だからこ

その熱量だった」（2025.9.11.『FN.）と演奏者がのちに振り返るように、合計 10 時間程度となる

打ち合わせ、本番を想定した形での３回の通し練習、もちろんその他にも準備が重ねられ、満を

持して迎えた本番となった。楽曲の選定、コンセプトの決定他、今回のように、企画に大きく携

 
4『 1872 年に「学制」が制定されたものの、小・中学校の普通教科に「音楽」ここでは唱歌／奏楽教育が「当

分之ヲ欠ク」『 という但し書きのもと必修科目として位置づけられた（東京芸術大学音楽取調掛研究班編

1976：『 11）。教科として謳われる一方、子どもにふさわしい教材の作成と教員の養成が待たれる状況にあ

り、その実施方法は不明であった。 

写真 12：観客席の配置 
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わることは初めての経験だったとのことである。真摯な態度と楽器に対する愛情の溢れる初回

となった。 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 ２時間目は、〈プログラム２〉のとおり、全体を学校の一日に見立てることとした。算数では

計算問題に手拍子で答えてもらう、ラジオ体操を演奏に合わせて行う（写真 14）など、参加型の

時間を多く取ることができた。入場は、スティーブ・ライヒ作曲の《クラッピングミュージック》

から始め、アンコールでは、ジョアテーノ・ロッシーニ作曲《ウイリアムテル『 序曲》より「ス

イス軍の行進」といったよく知られているであろう楽曲を演奏した。 

 そのほか多くの打楽器を間近で見てもらえるような準備に心が砕かれ、曲の間では自由研究

と称してマリンバの成り立ちを説明する時間を設けた。 

写真 13：４種類のトロンボーン 

プログラム１： 

トルコ行進曲とトロンボーンの魅力 
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 ３時間目は、『〈プログラム３〉のとおり、ヴィヴァルディ作曲、ヴァイオリン協奏曲集《和声と

創意の試み》作品 8より第 1番『 ホ長調『 RV『269「春」、第 2 番『 ト短調『 RV『315「夏」、そして鳥

に関連する楽曲を中心に組み立てた。ヴィヴァルディ作曲「春」は、長く教科書に掲載され続け

ており、誰もが知っているであろう楽曲だが、「夏」はそれほど有名ではなく、またこれに付随

するソネットについても知られていないことが予想された。そのため、「夏」の解説に多くの時

間を割き、各曲のモチーフとして使用される鳥のさえずりを取り出して演奏し、そのあとに全曲

を聴いてもらう構成とした。さらに、教育用楽器として使用されるリコーダー、鳥笛を使用した

鳥のさえずりの再現、弦楽器の大きさ比較も行った。 

 また、《夏は来ぬ》を弦楽伴奏で歌ってもらう時間には、至る所から練習していたかのような

歌声が聴こえてきた。この回は 140 名を超える来場があったこともあり、歌声の大きさに驚か

された。学校で学んだ以来の再会、あるいは、初見であっても歌う振る舞いもまた、音楽科の効

用かもしれない。 

 

 ４時間目は、〈プログラム４〉のとおりである。なお、当日は演奏者の一部変更があり、ヴァ

イオリンに演奏者をさらに一名迎えた。このプログラムの主眼は次の２点である。①複数の種類

の音階で編曲した同じ楽曲を聴いてもらい、音階の違いによる印象の違いを感じてもらうこと、

写真 14：ラジオ体操の様子 

プログラム２：打楽器尽くしの学校の一日 
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②エドヴァルド・グリーク《ペール・ギュント》の物語を、65 分程度で辿ってもらえるようにす

ること、であった。 

また、その他の回と異なり、この回では何をテーマにして、どのような聞き比べをするかを相

談するところから始まった。編曲者とともに構成とわかりよい編曲について、よく検討し、音階

を中心にして世界旅行をすることをテーマとした。オーケストラの大編成を最小の編成にし、当

初予定していた司会の役割を超えて物語を紡いでもらった。こうした音階の聞き比べについては、

今後、小学校・中学校ほかでも活用できるものかもしれない。 

 

  

さらに、４回の教科書（プログラム）には、各回の企画にかかわって寄稿を頂戴し、コンサー

ト内でその内容を解説した。また、コンサートの終了後には振り返りの会を設けた。１，２回目

はミュージックサロン内（写真 15）で、３，４回目は来場者が多く、混雑が予想されたため、

ロビースペース（写真 16）で実施した。演奏者にとっては、「普段は感想をきくことはないので、

直接お話してくれることはうれしかった」（2025.8.25.『FN.）、「鑑賞者がいて初めて演奏できるこ

とを改めて感じて、時間を割いて人が聞きに来てくれるありがたみを改めて感じました」

（2025.9.11.『FN.）と聞いた。 

プログラム３：夏と鳥とヴィヴァルディと プログラム４：「朝」から晩まで世界旅行 
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これについて、全４回に来場していた、二人の未就学児の保護者である 30 代女性に、なぜ毎

回来場くださったのかと話を向けると、「なんかこの雰囲気が優しくて楽しかった」、さらに、３，

４回目については、「平日は仕事を途中で早く上がってきたんです。ぜんぶ、子どもたちと一緒

に来れたのもよかったです」（2025.9.2.『FN.）と伺うことができた。 

 

  

 

 

３．３．展示と授業についての小括 

 ここで、展示と授業について合わせてふりかえってみたい。まず、展示について、延べ 2247

人の来場者があった。ただし、来場者は、そのほかのイベントの有無によって大きく左右された。

入場無料、予約不要でもあるため、たまたまそこにやってきた人も迎えたためである。また、展

示の来場者は、４回の各コンサート時が多く、イベントベースとなっていた。パフォーミングア

ーツである音楽を展示することの限界を感じるとともに、コンサートは同時性無しに成り立た

ないことを改めて考えさせられる。これについて、この企画を担当くださったロームシアター京

都の和田健太郎氏、同プログラムディレクターの小倉由佳子氏への 2025 年９月 18 日に行った

インタビューから、劇場との接点の在り方について引用したい。 

ここで、和田氏からは「学生時代の経験は多ければ多いほどいいと思うので、学生には常に機

会があれば劇場に入ってもらえたら」と聞いた。小倉氏からは、劇場の中動態的ともいえる役割

の指摘をもらった。すなわち、「劇場という空間が持つ可能性があって、いい意味でも『うつわ』

なんじゃないかと思う（中略）私たちの役割は、いろんなことを持ってる人たちがここに入って、

ここでできることを妨げない」、そのうえで「いつも来ていない人たちを迎えるような企画とか、

たまたま生まれるものとか、同じと違うが同時にあっていい」とうかがった。 

この、何となく人が集う、あるいは心地が良いからやってくるという人の行動については、場

の環境によって行動が規定されるという「場の理論（Field『Theory）」（Kurt『Lewin）を引くまで

もなく明確だろう。『「ハコモノ」と揶揄されることもある劇場を「うつわ」と捉えていることに、

ロームシアター京都の門戸が大きく開かれていることを感じる。今回の企画の手作り感とフレ

写真 15：ミュージックサロン内での振り返りの会 写真 16：ロビーでの振り返りの会 
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ッシュな演奏は、今の学生にしか起こり得ないことであっただろうし、私たちもまたロームシア

ター京都の懐の深さに包摂され、そのことによって、普段とは異なる人々を迎えることができた

のだろう。 

 

４．おわりに 

 窓を開けてみると、４時間目を迎えているであろう自宅隣の小学校から、ソプラノリコーダー

の音が聞こえてくる。「音楽の授業はいつも退屈だった」という自身の経験が今塗り替えられて

いくことを感じている。やらされたこと、聴かされた音楽、こうしたものは、大人になると、触

れたことがある、聴いたことがある嬉しい再会をもたらしてくれる。当たり前のことだが、学校

教育はその時々で完結するのではなく、2017（平成 29）年告示、現行の小学校学習指導要領に

あるとおり、音楽科で育成を目指す資質・能力が「生活や社会の中の音や音楽と豊かに関わる資

質・能力」と見据えられており、実際これを支えていることにも気づかされる。 

 そして、この「劇場の音楽室」が、多くの人の経験と劇場を接合する試みとなっていることを

願いたい。展示室を覗いたとき、教科書を捲り、展示室の中で唱歌を口ずさんでいる様子を目

（耳）にした。またコンサートでも、同じ曲を同じ時に世代を超えて声を合わせる、体の動きを

合わせるという出来事が起こった。いまなら「学校の勉強って何の意味があるの」という問いに

答えられるような気がする。 

最後に、次の方々に、感謝の意を表したい。初めから終わりまで、伴走を続けて支えてくださ

った、ロームミュージックファンデーション様、イメージを汲み取り空間構成に留まらずご助言

をいただいた REUNION『STUDIO『 木村慎弥様、石田知弘様、二次元のデザインを担当くださっ

た坂田佐武郎様、資料提供に多くの便宜を図ってくださった京都府立図書館『 堀奈津子様、京都

市学校歴史博物館『 林潤平様、教育用楽器の長期にわたる借用については、京都市教育委員会『 総

合教育センター様にお世話になった。３回目の演奏会では本企画のために作曲家の藤田茉奈美

様に多くの編曲を頂戴し、本稿の展示に係る写真は、カメラマンの生駒竜一様に残していただい

た。企画・製作にあたって、ロームシアター京都の小倉由佳子様、和田健太郎様、ロームシアタ

ー京都のみなさまに全⾯的に温かく支えていただいた。心からお礼を申し上げる。 

そして、プログラムに玉稿をご寄稿くださった先生方、構想を実際の音にしてくださった素晴

らしい演奏者・司会者『・編曲者、企画を一緒に進めてくださったみなさん、そして劇場の音楽室

の展示と授業を双発的なものとして作ってくださった来場者のみなさま、そのほか本企画に関わ

ってくださったすべての方に深く感謝の意を表する。 

なお、本企画での一連の取り組みを通じて、上記の方々が「よかった」と実感してくださった

とすれば、この上ない喜びである。その他、至らぬ点のすべては筆者のものである。これについ

ても、どうか、忌憚のないご意見・ご感想を頂戴できれば幸いである。 
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2024 年度リサーチプログラムを振り返って 

 

吉岡洋 

 

 2024 年度も、リサーチプログラムのミーティングに出るたびに、各リサーチャーが発表する

研究内容を楽しみに聴くと同時に、彼らが取り組むテーマの背景にある歴史的問題について考

えを巡らす機会となることも、私にとってこのプログラムに関わる大きな意味であった。 

 『「現代における伝統芸能」というテーマで奥田知叡が研究してきたのは、敗戦後における能の

変容である。1945 年から 1952 年までの占領期、GHQによる検閲・指導によって伝統文化は変

化を余儀なくされた。歌舞伎の「忠臣蔵」が、敵討を美化する内容が軍国主義につながるとして

一時期上演が禁止されたりした。それに比べると能においては、作品内容に直接関わる弾圧は少

なかったようだが、財閥や華族の解体によって能文化を支えてきたパトロンを失ったことは大き

かった。また伝統的価値観を脱するという、敗戦後の文化全体に強いられたイデオロギー的影響

によって、能もまた存続のために新たな姿を模索せざるをえなかった。今日から見るとそうした

模索の試みは、しばしばあまりにも直接的で極端にも見える。能⾯を付けた裸体の女性が登場す

るなど、悪趣味の極みと感じる人もいるかもしれない。だが、今という安全な距離から過去を笑

うのではなく、文化にとって敗戦とは何かという問いに直⾯すべきなのである。奥田のような若

い世代がそれに取り組んでいることに頼もしさを感じる。 

 自身はクラシックギター演奏者でもある橋爪皓佐は、「子どもと舞台芸術」「舞台芸術のアーカ

イヴ」という二テーマを結びつける形で、子供を対象とする音楽ワークショップをスコア化する

という、彼自身の活動に基づいた研究を行なった。昨年からの継続であるが、今年の研究内容で

際立って印象に残ったのは「創造的リスク・テイテング」という言葉である。人間のあらゆる活

動にリスクが伴うのは当然であり、とりわけ予測不能性が高い芸術活動においては言うまでも

ない。当然すぎてこれまでは「リスク」という語で意識されることすらなかった。「リスク」と

は工学、経営、投資、医療のような、予測不能の未来をある程度数値的に予測可能にするような

分野の言葉である。それが今や芸術活動においても、また生活や人生に関しても多くの人が口に

するようになった。いったい何が起こっているのか。 

 そのことと密接に関連するのが、自由テーマとして「リサーチ・ベースド・アート」を取り上

げた中山恵理那の研究である。この言葉は美術分野から始まったが、中山が注目するのは演劇、

事例としては市原佐都子／Qによる『テティ』である。この作品は「テティ」という言葉が代表

する「かわいい」という価値をめぐって、韓国の性産業についての調査をもとに制作されたが、

もちろん調査結果がそのまま反映されているわけではない。作家が制作のために何らかの調査

を行うことは、今も昔も変わらない。今が昔と異なるのは、そのことがわざわざ「リサーチ」と

呼ばれる点である。「リサーチ」と呼ぶことで、作品がたんにその作者のイマジネーションから

生まれたものではなく、現実世界が直⾯する問題を告発したり、さらにはその解決を指し示して
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いるかのようなニュアンスが生じる。つまり私たちの社会とは、アートがそういうものであって

ほしいと望んでいるらしい。 

 「対話型鑑賞」に関する中山佐代の研究も自由テーマである。「対話型鑑賞」とは美術におい

ては、たとえば美術館で教師や学芸員が鑑賞者のグループと話し合いながら作品を見ることだが、

舞台芸術においてはもちろん作品鑑賞後に、それを思い出しながら対話が行われることになる。

もちろん友人と舞台を観た後、食事したり酒を飲みながら作品についてお喋りするのはごく当

たり前のことだが、この「対話型鑑賞」においては知らない人同士のグループが、先ほど観た作

品について話す場に置かれることになる。このプログラムがなければ参加者にはそんなことをす

る理由はなく、ある意味非常に「不自然」な状況である。だがそうであるからこそ、自然な状況

では生じない発話が生まれるのは⾯白い。考えてみると、私たちは他人と言葉を交わさなくなっ

た。同じマンションの住人とエレベータに同乗しても天気の話すらしない。昔は列車でわずかな

時間隣り合わせた人と世間話することもあったが、今ではヨーロッパ便の飛行機で 12 時間を共

にする隣席の人とも言葉を交わさない。これほど寡黙な私たちにとって、舞台芸術とはいったい

何を意味するのだろうか？ 
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自発的なリサーチを手放さない 

 

若林朋子 

 

人間の「調べる」「考える」「書く」「創作する」という行為が、ここ3年で激変した。生成

AI頼みが常態化し、人間の思考や行動のあり方がすっかり変わってしまった。相手の行為を受け

止める側の思考や態度も大きく変化している。ネットに投稿される写真やイラストには「AIだよ

ね」とのコメントが並び、公募コンクールではAI作品の除外に必死である。学術領域では剽窃よ

りもAI論文の見極めが最大の関心事となった。相手の表現に対して、内容以前に「もしやAI？」

という目で見るようになるとは、なんともつまらないことになったものだ。 

そんな変化のなかでも、ロームシアター京都リサーチプログラムではリサーチャーたちが自

発的なリサーチを手放していない。誰に強制されたわけでもなく、興味の赴くままに、最短距離

を歩まず、自分で考え調べ上げていく。借り物ではないリサーチが展開されている。2019-2020

年度リサーチャーの渡辺健一郎氏は2024年度最終報告会レポートで自身の経験を振り返り、「あ

のときの思索の歩みは稀有なものだったということが、今になってようやく分かってきた。（中

略）訳も分からず駆け出し蹴つまずく、転んだ先の小石に想いを馳せる、そうしてようやく自分

のまわりに広がる風景の彩りに気づき始める、そういったことの一つ一つが探求なのではない

か」と述べている。短時間で解決してしまうAIとの壁打ちとは根本的に異なる探索の場がここに

はある。 

2024年度も4名のリサーチャーがユニークな調査研究を展開した。テーマ『「現代における伝統

芸能」では、演出家の奥田知叡氏が、能技法と現代演劇に関する専門性を背景に、現代社会にお

ける能様式についてクロノロジカルな探索を試みた。戦後日本社会の変化がもたらした能楽関

係者の危機意識は他の伝統文化にも相通じるが、能楽の世界では伝統に固執しない大胆な試み

がなされてきた史実と背景を詳細に整理した。当時ほどの革新的な動きはない今現在、能はどの

様に社会に根差してあり続け、そこに劇場はどのように関わっていけるか。自身の実践に移行し

て探究は続く。 

テーマ『「子どもと舞台芸術」と「舞台芸術のアーカイヴ」の横断型として、音楽家の橋爪皓佐

氏が「ワークショップのスコア化」に臨んだ。不確実性の高い状況は創造的思考を構成する1つ

の要素だと積極的に捉える「創造的リスク」の概念を分析の核とした。ワークショップ参加者が

何をしていいのかわからない状況を「不安そう」とみるか「創造に必要な時間」と考えるかによ

ってワークショップの設計は大きく変わる。2年かけて完成したワークショップのスコア化に加

え、スコアを利用する際の大事な心持ちとして、不確実性を乗り越えて新たな創造に挑む「創造

的リスク・テイテング」として提示した点は意義深い。 

舞台企画制作者の中山佐代氏は、自由テーマで「劇場における対話型鑑賞」を実践した。観劇

シェア会などは各所で行われてきたが、中山氏は美術分野の「対話型鑑賞」の手法を手掛かりに、

同一メンバーで舞台作品を鑑賞し感想を語らう会を複数回行った。単なる感想の共有を超えた



メンター寄稿 

若林朋子 

 

107 

 

「対話の場づくり」の実践であり、メンバーの語りの詳細な分析を試みた。発話のありようとい

うよりも、対話型鑑賞という設えの実態分析で、参加メンバーの特徴が出現してくることが興味

深い。メンバーによって対話内容が変化するのかなど、比較対象を設けることにも意味がありそ

うである。 

公共ホールに勤務する中山恵理那氏は、自由テーマで、パフォーミングアーツの創作における

リサーチ観の変遷を、市原佐都子/Q『『テティ』を事例にまとめた。リサーチ・ベースド・アート

（RBA）に向き合い、「リサーチ」と「アート」の関わりを具体的に掘り下げた。時代によって

アートにおけるリサーチの位置づけが変わっていく様子は興味深い。アーティストも作品も社

会と呼応していることがリサーチという切り口からも見て取れた。今期は創り手と作品を特化

して掘り下げたが、創作とリサーチの関係性やリサーチ観の比較にも期待したい。 

本リサーチプログラムは次なる展開に入りつつある。最終報告会に過去リサーチャーの大野

はな恵さんと新里直之さん（2023年度）、林立騎さんと渡辺健一郎さん（2024年度）をコメン

テーターと報告会レポート執筆者として迎えた。プログラム開始から8年が経ち、リサーチャー

が次なる役割を担って本プログラムに関わってくれている。これは本プログラムが理想として

きた形である。今後もリサーチャーの輪が循環して発展すること、その輪が他の劇場に広がって

いくことを願っている。 
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リサーチプログラムに参加して 

 

■奥田知叡 

３年間かかった大学院の修士課程を修了し、そこで取り上げたテーマ（武智「現代能」運動）

をさらに掘り下げたいと思い私が応募したのが、本リサーチプログラムでした。３年間京都

にいましたので、リサーチを終えた皆さんがその後様々な形で自分のリサーチを発展させ

ていることや、完成度の高いリサーチを行っていることは知っていました。私も「しっかり

上演に繋がる成果を出さなければ」、という不安に駆られることもありました。実際にリサ

ーチが始まってみると、研究室でのリサーチとは違ってトライ&エラーの連続で、やってい

くうちに方向性も変わり、自分で作り出した壁に自分でぶつかっていくという、苦しみに満

ちた１年間でした。メンターの先生方とロームシアター京都関係者の助言だけではなく、時

にはリサーチャーの方々から気づきや励ましをいただくことによって、１年間何とか走り

きる（ランニングフォームはぐちゃぐちゃでしたが）事ができました。この場を借りて、厚

く御礼を申し上げたいと思います。 

 

■橋爪皓佐 

元 「々子ども」という存在とあまり縁のない形で芸術活動を行なっていましたが、初子を授

かることを知ったタイミングで、たまたま「子ども」と関わる芸術活動の依頼を受け、その

活動をアーカイブする目的で、このリサーチプログラムへと辿り着きました。自身の活動を

アーカイブしながら発展させるという作業は、本プログラムだからこそ実現できたリサー

チだと感じています。また、「子ども」という存在を考える上で、自分自身の子どもや、子

どもだった記憶の中の自分と向き合い、「大きな子ども」として考える機会が増えたのも新

鮮でした。このプログラムが、今後も誰かのふとした「やる気」を呼び起こし、思いもしな

かった興味と結果が生まれ、その破片が「舞台芸術」という言葉に関わるコミュニティの

隅々へと還元されていくことを願っています。 
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■中山恵理那 

リサーチプログラムには、リサーチ・ベースの作品が登場した背景を明らかにすることで、

劇場等における創作を支えていくための言葉を獲得したいと考え応募しました。学生時代

の専攻とは異なる分野を対象としたことで苦慮する場⾯が多々ありましたが、メンターの

吉岡先生、若林先生や職員の皆様、他のリサーチャーの皆様から学術的なご助言に留まらず、

創作現場でのご経験に基づくご意見を頂いたことで視野が広がり、最終的には大きな問い

に辿り着くことができました。各ミーティングの時間は、自身の突飛な考察にも糸口を見出

してくださる場であると共に、劇場文化という共通の関心で結び付いた貴重な場でもあり、

本題以外のお話も含めて大変贅沢な時間でした。今回の調査でリサーチという営みの奥深

さを実感しており、個々の作品を詳細に検討できなかったこと等反省点は尽きませんが、今

後は劇場や助成制度におけるリサーチの隆盛も含めて調査していきたいと考えています。

貴重な機会を与えてくださった皆様に、改めて感謝申し上げます。 

 

■中山佐代 

公立劇場という現場に「対話型鑑賞」を導入し，実践的な研究に取り組む貴重な機会に恵ま

れましたこと，心より感謝申し上げます。 

劇団や創作団体を「カンパニー」と呼ぶことがありますが，この言葉は「同伴者」という意

味を持っています。私の研究では，6名の研究参加者が共に歩いてくださったことはもちろ

ん，メンターである吉岡洋先生と若林朋子先生，同期のリサーチャーの皆さま，そしてロー

ムシアター京都の皆さまも共に歩いてくださいました。また，年度末に開催された報告会で

は，コメンテーターやレポーターとして参加された過去のリサーチャーの方々とも出会う

ことができました。振り返ってみると，たくさんの方々が私の研究と歩いてくださったのだ

と感じています。そして同時に，私自身が「リサーチプログラム」というカンパニーと共に

歩いた一年だったのだとも思います。そう考えると，これから出会うであろう「リサーチプ

ログラム」のメンバーと共に歩くことがますます楽しみです。 
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ロームシアター京都 リサーチプログラム リサーチャー募集 

＜募集概要＞ 

１．内容 

選択したテーマに沿って、メンターおよび劇場職員、事業に関わる関係者とのミーティング、リサーチ、ディスカッション等を通じ 

て、調査研究を行います。調査研究の成果は、最終報告会、報告書（紀要）で発表、公開されます。 

２．募集人数 

若干名 

３．対象（応募資格） 

下記すべてに当てはまる方を対象とします。 

・劇場（公立／民間問わず）のあり方、文化政策に関心がある方 

・舞台芸術に関わる研究、批評、ドラマトゥルクに関心があり、実践の場とつなげる取組を行いたい方 

・自身の専門分野で論文執筆経験のある方（舞台芸術関係に限りません） 

・概ね 40 歳くらいまでの方 

４．リサーチテーマおよび関連するロームシアター京都の事業や取り組み 

テーマ A：現代における伝統芸能 

伝統芸能の歴史、成立の背景および芸術的特徴を紐解きながら、現代社会との接続の可能性を検証します。2020 年度まで実施された 

シリーズ「舞台芸術としての伝統芸能」、そして 2021 年度から実施しているプログラム「継承と創造」との連動を図ります。 

テーマ B：子どもと舞台芸術 

劇場文化を育んでいく上で、幅広い層の観客とつながることは不可欠です。ロームシアター京都では「プレイ！シアター」や「劇場 

の学校」を通して、若い観客との関わり作ろうとしています。子どもを取巻く現代社会の状況や課題を明らかにし、それらと劇場や 

舞台芸術との関係、果たす役割を探ります。 

テーマ C：舞台芸術のアーカイヴ 

ロームシアター京都が取り組む「レパートリーの創造」では、創ることと並行して、いかに残すかということにも注力しています。 

舞台芸術作品の上演内容や制作過程などを次代にどう残していくのか、アーカイヴの手法について、実践を交えながら考えます。 

テーマ A～C 以外で、ロームシアター京都の運営や事業との関わりのなかでリサーチを行いたい方は、ご自身でテーマを設定してご 

応募いただくことも可能です。 

５．実施内容 

①メンターや劇場スタッフとのミーティングおよびディスカッション（計 6 回） 

②ゲスト講師によるレクチャー（適宜実施） 

③研究テーマに関する報告書の提出（中間報告 12 月、最終報告 3 月）および最終報告会での発表 

６．期間 

2024 年 6 月または 7 月～2025 年 3 月 31 日（月） 

※最大 2 年まで継続できます。ご応募いただく際に、1 ヶ年または 2 ヶ年でのリサーチ計画をご提出ください。 

※2 ヶ年のリサーチ計画で採択された場合も、１年目の終わりに最終報告書の提出と最終報告会での発表を行っていただき、メンター 

と劇場スタッフによる審査を経て、2 年目のリサーチに進みます。 

７．予定スケジュール 

第 1 回ミーティング：6 月または 7 月               最終報告書の提出：3 月初旬 

第 2 回ミーティング：8 月                   最終報告会：3 月中旬 

第 3 回ミーティング：10 月                   最終報告書の再提出（必要な場合）：3 月末日 

第 4 回ミーティング（中間報告会）：12 月            ※テーマ別のゲスト講師によるレクチャーは 

第 5 回ミーティング：2025 年１月                ミーティング内、または別日程で開催します。 

第 6 回ミーティング：２月 

８．調査研究補助費 

18 万円（税込） ※左記には、「５．①～④」の活動に必要な交通費、宿泊費を含みます。 

但し、調査研究に関わるその他の活動で、ロームシアター京都が必要と認めた諸経費は別途支給する場合があります。 

※ミーティングへの欠席回数が多い場合は、減額、もしくは参加を取り消す場合があります。 

９．メンター 

吉岡 洋（京都芸術大学文明哲学研究所教授） 

若林朋子（立教大学大学院 21 世紀社会デザイン研究科特任教授、プロジェクト・コーディネーター） 

１０．応募方法 

メールにて受付けます。 

ロームシアター京都ウェブサイト（https://rohmtheatrekyoto.jp/）より、指定フォーマットをダウンロードし、必要事項を記入の 

上、メールにて受付します。 

※件名を「2024 リサーチプログラム 応募」とし、<research@rohmtheatrekyoto.jp>まで送付ください。 

１１．応募期間 

  2024 年 3 月 22 日(金)～4 月 30 日（火）17 時（必着） 

１２．選考スケジュール 

  書類選考結果通知：5 月 8 日（水）までに応募者全員へメールにて連絡します 

  面接実施予定日：5 月 12 日（日）、13 日（月）、15 日（水）＜予定＞ 

※書類選考通過者との日程調整により、実施日が変更する場合があります。面接は原則オンラインで行います。 

１３．問い合わせ 

ロームシアター京都 075-771-6051 

メール：research@rohmtheatrekyoto.jp（担当：成瀬、垣田）  
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