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〈特集：日仏演劇協会創立 60周年〉 

 

日仏演劇協会、この 8 年間を振り返って 

片山 幹生 

 

 

2020 年の新型コロナがはじまった年に私は日仏演劇協会の事務局長になり、三年目の今年度をもって

事務局長および実行委員を退くことにしました。私が実行委員になったのは、Gmail のメールボックスを

検索したところ、おそらく 2015 年度からです。日仏演劇協会に加入したのは 2010 年頃だったように思

います。加入した後も実行委員になるまでは、日仏演劇協会の活動にはほとんど参加していませんでした。

私が日仏演劇協会に実質的に関わったこの 8 年は協会にとってはあまり明るい時代だったとは言えない

でしょう。1960 年春に設立された日仏演劇協会ですが、長い年月のあいだに活動には当然何度も波があ

ったはずですが、私が実行委員になった 2015 年度にはあきらかに会の活動は停滞していました。私は早

稲田大学文学部・文化構想学部で非常勤講師として同僚だった齋藤公一先生に声をかけられて、日仏演劇

協会の実行委員に加わりました。この年には私のほかに横山義志氏も実行委員に加わりました。当時の副

会長は佐伯隆幸氏、事務局長は根岸徹郎氏でした。 

実行委員として私は主にイベント企画を担当していました。最初に企画したイベントは、2015 年 10 月

23 日（金）に専修大学で行った《2015 年のアヴィニョン演劇祭概観～今シーズンのフランス演劇の注目

作品をめぐって》というものでした。アヴィニョン演劇祭を見てこられた横山義志氏に私が話しを聞くと

いうスタイルの催しでしたが、広報活動が行き届かなかったため、実行委員を除くとごく数名の聴衆しか

いなかったことを覚えています。会報のバックナンバーの活動記録を見ると、2015 年度に行われたイベ

ントはこれだけでした。そしてその前のイベントは、2014 年 5 月 14 日の総会終了後に日仏会館で行われ

たシンポジウム《20 世紀の演出家の時代をめぐって～パトリス・シェローを中心にして》（佐藤信氏、

渡邊守章氏、坂原眞理氏）に遡りますので、一年以上にわたって協会は何のイベントも実施していなかっ

たことにあります。2015 年度には総会も開催されませんでしたし、会報も発行されませんでした。この

突然の活動停滞の原因は私にはわかりません。 

2016 年度は運営体制の見直しが行われ、活動にてこ入れが行われます。私も実行委員になって 2 年目

ということもあり、協会の運営に積極的に関わるようになりました。会報の復刊 7 号（2017 年 5 月発行）

の活動記録によると、2016 年度には講演会が 2 回、研究会が 2 回開催されています。2017 年 1 月 21 日

には、副会長の佐伯隆幸氏の逝去という悲しい出来事がありました。 

2017 年度も活発な活動が継続されました。2017 年度内に 5 つのイベントが実施されています。ただこ

の勢いは 2018 年度に入ると急速に衰えます。2018 年の春に刊行されるはずだった会報の復刊 8 号が実

際に刊行されたのは、2020 年の 2 月末でした。2018 年以降は実行委員会も開催されなくなり、2018 年

後半以降、日仏演劇協会は実質的に再び無活動の状態に陥ってしまいました。 
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2020 年 1 月 9 日に、私の呼びかけで実行委員会が開催されました。一実行委員に過ぎなかった私が実

行委員会開催を呼びかけたのは、2019 年夏から秋にかけて日仏演劇協会に入会申込みがあったにも関わ

らず、それがずっと放置されたままであったことに我慢がならなかったからです。ほぼ無活動の状況が一

年以上続くなかで、入会希望者がいても対応できないのであれば、組織としてはもう使命は終えたと考え

るべきではないかと私は思いました。ただ半世紀以上の歴史を有する公的な団体であり、しかもこの状況

で会費を徴収し、繰越金も口座に残っているのだから、組織をたたむにしてもしかるべき始末はつける必

要があると考えたのです。 

2020 年 1 月 9 日の実行委員会で、根岸徹郎氏に代わり、私、片山幹生が事務局長を引き継ぐことにな

りました。ただし 2020 年 6 月 27 日に開催された総会で正式に承認されるまでは、臨時の事務局長とい

う身分でした。事務局長になってまず行ったことは、刊行が 3 年近く滞っていた会報復刊 8 号の刊行、

それから会計状況の確認、会員情報の整理でした。 

私が事務局長に就任した直後の 2020 年 2 月からは新型コロナ禍がはじまり、人が集まる機会を作るこ

とが困難になってしまいました。日仏演劇協会の重要な意義は、イベント開催などを通じて日仏演劇に関

心を持つさまざまな人たちを結びつけることにある、また人が集まり知り合うことによって会の求心力が

生まれると私は考えていますので、新型コロナ禍は大きな痛手でした。2000 年 6 月の総会後の講演会で

は、当協会名誉会長の渡邊守章氏と現会長の伊藤洋氏の対談を日仏会館で行うべく準備を進めていたので

すが、4 月 11 日に渡邊守章氏が急逝されるという悲しい出来事がありました。前途多難という感じでの

新体制のスタートでしたが、Zoom を使って二、三ヶ月に一度のペースで実行委員会を開き、2000 年 6

月以降、年に 5、6 度のイベントをオンラインで実施することができました。昨年 1 月からは対面でのイ

ベントも再開されています。会報も紙媒体の会報は 2020 年 2 月に発行された復刊 8 号が最後となりまし

たが、新しい編集担当者である北原まり子氏によって復刊 9 号、10 号、そしてこの文章が掲載される 11

号と、充実した内容のものが PDF ファイルのかたちで刊行されています。会員数も少しずつですが増え

てきました。 

協会はもう解散してもしかたない、という思いで事務局長を引き継いだのですが、明るい兆しが見えな

いでもありません。今後、若い世代の会員たちによって、協会がさらに活性化し、日仏演劇交流がさらに

盛んになることを願っています。 

 

（日仏演劇協会事務局長） 
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〈特集：日仏演劇協会創立 60周年〉 

 

日仏演劇協会 第 III 期（1991 年～現在） 

 

 

 1960 年、ルノー＝バロー劇団の初来日をきっかけに、来日するフランス演劇関係者を迎え入れる組織

として設立された日仏演劇協会は、会員相互の交流の場としても発展していきました1。「協会 Société」

という組織が、理想や関心を共有する複数の個人の参加からなり立つものである以上、その長い歴史には、

アクティブな時期もあれば停滞期もありました。日本におけるフランス演劇の位置づけの変化や、大学に

おける研究環境の変化といった社会的な潮流に左右されながらも、様々な方のご尽力によって常に再興を

果たしてきたのです。そうして協会は、その浮き沈みも含めて、数世代に渡る交流と継承の場として機能

してきました。 

転換期にある協会の今後の運営を会員の皆さまと考えていくためにも、ここ 30 年の協会の足跡を、役

員および実行委員の活動を中心に振り返ってみたいと思います。 

 

1990 年代：活動の停滞、ジャン＝ルイ・バロー仏側会長の逝去 

 

 齋藤公一氏は、会報第 1 期（1984～1991 年）が途切れ、会報第 2 期として復刊（2008 年～）するまで

の十数年間、総会を含み主だった活動は行われなくなり、会員数も減少、「存亡の危機」に陥ったと、前

号の回想で述べています2。1989 年度の協会の決算報告書によれば、会費収入は 21 万 9 千円、会報は春

秋 2 号、各 300 部印刷したと報告されており、当時は現在の 2 倍以上の予算で運営されていました。 

編集代表の佐伯隆幸氏が事務局長に就任した 2004 年度以降の活動は、会報復刊第 1 号（2008 年）に記

録されています。停滞期とされる 1990 年代の活動の詳細は不明ですが、創立より仏側会長を努められた

ジャン＝ルイ・バロー氏を巡るいくつかの出来事がありました。 

1993 年 4 月、当時 82 歳のバロー氏は、「日仏演劇協会の仏側会長として演劇交流に寄与した功績によ

り」、日本政府より勲三等旭日中綬章を授与されました3。翌 1994 年 1 月 22 日、バロー氏はパリで逝去さ

れます。同年 2 月、東京日仏学院ホールにてバロー氏追悼のイベントが、同学院主催・日仏演劇協会協賛

で開催されています。この時 1977 年の記録映像「観世寿夫、バロー〈立会い〉」が、渡邊守章氏の紹介付

 
1 創立から 1990 年頃までの協会の足跡は、復刊 9 号（2021 年）、復刊 10 号（2022 年）に詳しくまとめています。会

報のバックナンバーは協会の公式ホームページ（https://sfjth.mystrikingly.com/）で御覧いただけます。 

2 齋藤公一「日仏演劇協会を回想する（1976～）」『日仏演劇協会会報 復刊 10 号』、2022 年、15～16 頁。 

3 『朝日新聞』1993 年 4 月 29 日、1994 年 1 月 23 日。バロー氏は 1969 年に、日本の伝統芸能をフランスに紹介した

功績で、勲三等瑞宝章を受けています。 
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で初めて一般公開されました。当時の新聞記事によれば、「なかば内輪の会だったが、集まったバローフ

ァンは約二百人。通路や平土間をぎっしり埋めて」いたと報告されています4。 

故・渡邊守章名誉会長は、1986 年のパリに於ける『フェードル』日本語上演（シャイヨー劇場）以降、

ご自身が関わる国内外での日仏関連公演で協会の名を使用し、協会の知名度の向上に貢献してくださいま

した。回想で渡邊氏は、2011 年 3 月に春秋座（京都造形芸術大学内京都芸術劇場）で開催した「ジャ

ン・ジュネ生誕 100 年記念シンポジウム」に触れ、「本協会が企画主体となって催す国際シンポジウムの

ようなことが出来なかったのは、協会の事務機構のやむを得ぬ不備から、拠点大学ともいうべきものがな

く、従って文科省の助成金申請といった場には踏み込めなかったことにもよるのだ」と、組織のあり方や

財源の問題を指摘しています5。 

2004 年 10 月に協会が主催したアンヌ・ユベルスフェルト氏（パリ第 3 大学演劇研究科名誉教授）の講

演会「コルテス、その才能の諸地平」（於 : 日仏会館）も、協会再興への刺激になったのでしょう。『会報』

復刊 1 号（2008）・2 号（2010）に佐藤康氏による講演の翻訳文が掲載されています。 

 

『日仏演劇協会会報』の復刊 

 

 会報の復刊は、2008 年 12 月 12 日に実現しました。各号の方針は、編集代表の佐伯事務局長を中心と

する十人弱の会員代表からなる実行委員会で決定され、まずは第 1 期にならって年 2 回の発行を目指しま

す。A4 版数十ページの体裁で、七月堂に校正および印刷を委託、200 部ほどを刷って各会員に郵送しま

した。しかし実行委員もそれぞれ忙しく、また、翻訳プロジェクト「コレクション現代フランス語圏演劇」

が始まる中、復刊 2 号は 2010 年 11 月、復刊 3 号は 2012 年 11 月と出版が遅れます。復刊 3 号からはほ

ぼ年に 1 度のペースに落ち着きます。復刊 6 号（2016 年）からは齋藤公一氏が編集代表を務め、復刊 8

号（2020 年）は堀切克洋氏、復刊 9 号（2021 年）以降は北原がその任を引き継いでいます。 

 年に一度の総会も、2004 年 12 月に渡邊守章氏の講演会「現代におけるフランス演劇の地平」（於 : 学

習院大学）と共に開催されています。主催の講演会に合せて総会を開催するスタイルは現在も続いており、

会報の発行も総会に合せるようになりました。 

 復刊 2 号以降の巻末に付されている「フランス語圏舞台芸術・文献目録」は、第 1 期会報の「書物・雑

誌・論文紹介」を引き継ぐものです。インターネットを使用することでより網羅的なものとなり、頁数も

増え、会報の大きな部分を占めるようになりました。こうした情報収集の実践力として、また持続的な協

会運営のために、大学院生を含む若い研究者が 2009 年から積極的に実行委員会に迎えられています。 

 紙媒体での会報の出版は、その創刊から協会予算の大部分を占めていました。会員数の減少、また、イ

ベントの活発化や会報内容の充実と共に外部の方への謝金が増え、会計収支バランスの不均衡が 2017 年

の総会で問題になります。その解決策として、復刊 9 号より紙媒体での出版を停止し、PDF 形式でのデ

ジタル出版のみとなりました（メール添付形式にて会員に送付、協会公式ホームページにて Web 公開）。

 
4「バロー追悼 日本の理解者が“至福”再現」『朝日新聞』1994 年 3 月 1 日 

5 渡邊守章「日仏演劇協会の古い話――というか来しかた行く末」『日仏演劇協会会報 復刊 4 号』、2013 年、5 頁。 
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こうして、印刷にかかる経費、在庫管理の問題は解消され、コンテンツの大幅な増加が可能となり、一般

公開により協会の認知度も高まりました。一方で、数十年、百年先の保存の問題（例えば協会が解散しホ

ームページが消滅した場合など）が新たに持ち上がっています。国会図書館、早稲田大学演劇博物館、日

仏会館図書室、フランス国立図書館への全号納本活動に関しては、79 頁の報告欄に記しています。 

 

〈総会と合せて行われた講演会一覧〉 

2004 年度 講演会「現代におけるフランス演劇の地平」（学習院大学）：渡邊守章氏 

2005 年度 講演会「クローデル没後 50 年 : 研究・ 翻訳・公演」（日仏会館）：渡邊守章氏 

2006 年度 講演会「ヨーロッパとアジア 現代演劇における出会い」（学習院大学、早稲田大学 21 世紀 COE 演劇研

究センター共催）：ベアトリス・ピコン＝ヴァラン氏 

2007 年度 シンポジウム「ドイツ語圏／フランス語圏の今日の演劇」（早稲田大学）：谷川道子氏、新野守広氏、平田

栄一朗氏、佐伯隆幸氏、モデレーター : 佐藤康氏 

2008 年度 講演会「ロスタン『シラノ』新訳を終えて 日本に於けるフランス演劇の受容の一局面」（日仏会館）：渡

邊守章氏 

2009 年度 ターブル・ロンド「劇的想像力の再生は可能か : 《イリュージョン・コミック》をめぐって」（専修大

学）：パネラー : 鵜山仁氏、横山義志氏、モデラトリス : 八木雅子氏 

2010 年度 講演会「十七世紀演劇研究の現在」（日仏会館）：伊藤洋氏 

2011 年度 シンポジウム「フランス 17 世紀演劇の多様性 : 『事典』作成をめぐって」（日仏会館）：伊藤洋氏、冨田高

嗣氏、戸口民也氏、千川哲生氏、鈴木美穂氏、野池恵子氏、オディール・デュスッド氏 

2012 年度 講演会「筋肉工房『女中たち』上演の軌跡」（日仏会館）：岡本章氏 

2013 年度 講演会「19 世紀演劇「ミュッセの詩学」 : 生誕 200 年記念国際シンポジウムを中心にミュッセ断想」（日

仏会館）：鹿瀬颯枝氏 

2014 年度 シンポジウム「20 世紀の演出家の世紀 : パトリス・シェロー追悼」（日仏会館）：渡邊守章氏、佐藤信氏、

坂原眞里氏 

2015 年度 報告会「2015 年のアヴィニョン演劇祭概観 : 今シーズンのフランス演劇の注目作品をめぐって」（専修大

学）：横山義志氏、聞き手 : 片山幹生氏 

2016 年度 講演会「エメ・セゼールの演劇言語」（専修大学）：立花英裕氏 

2017 年度 講演会「フランス詩の研究者が戯曲を翻訳するとき」（専修大学）：岩切正一郎氏 

2018 年度 講演会「「何やってもダメ」な身体を翻訳する : 『新訳ベケット戯曲全集』をめぐって」（専修大学）：岡室

美奈子氏 

2019 年度 （総会開催なし） 

2020 年度 講演会「日本におけるメーテルリンクの受容 : 森鷗外と秋田雨雀の戯曲から考察する「諦念」」（オンライ

ン開催）：穴澤万里子氏、座談会：穴澤万氏、横山義志氏、片山幹生氏 

2021 年度 講演会「日仏演劇交流の半世紀を振り返る : 日仏演劇協会創立（1960 年）から現在まで」（オンライン開

催）：伊藤洋氏、司会 : 北原まり子 

2022 年度 講演会「日本におけるモリエール」（明治学院大学、オンライン併用）：秋山伸子氏 
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東京日仏学院共催「日仏演劇セミナー」 

 

 2005 年 9 月から 2006 年 1 月にかけて全 5 回、佐藤康氏、佐伯隆幸氏が講師をつとめる「日仏演劇セミ

ナー Vol. 1」が、東京日仏学院（現アンスティチュ・フランセ東京）との共催で、同学院にて開催されま

した。会報に掲載された報告によれば、第 1 回は「空白の 30 年」と題して、「70 年代初めまで続いてい

た、日本でのフランス現代演劇作品の、ほぼリアルタイムな上演が断ち切られてしまった事態を検証し、

その背景を考察」し、以降は、「実験リーディング」として、ラガルス作『他人の場所』、アザマ作『隔

室』、ルノード作『遺灰とちょうちん』、コルテス作『西埠頭』を個別に取上げています。 

 翌年度は、5 月から 11 月にかけ、再び両会員を講師とする「日仏演劇セミナー Vol. 2」（於：東京日仏

学院）が開かれ、全 5 回を通じて「ベルナール＝マリ・コルテスの世界」が取上げられました。 

 2007 年度は、新国立劇場演劇研修所の協力を得て、佐藤氏を講師に、「同時代演劇への招待１ : ミシェ

ル・ヴィナヴェール『テレビ番組』をめぐって」（6 月）、「同時代演劇への招待２：ベルナール＝マリ・

コルテス『ハムレットの物語の殺人の日』」（11 月）を開催。各回のリーディングはそれぞれ、鵜山仁氏

演出（新国立劇場演劇研修生出演）、佐藤氏演出・西樹里氏翻訳（谷川奈保子氏、中川ゆかり氏、三輪冬

子氏、渡会未帆氏出演）で行われました。 

 2008 年度も引き続き佐藤氏が講師を務める 7 月の「同時代演劇への招待 : エリ・プレスマン『ドン！』」

でのリーディング（平田朝音氏演出、大嶋守立氏、林勇輔氏出演）、そして山上優氏による講演「ヨーロ

ッパ・クラウンの今」（12 月）が東京日仏学院で行われました。 

 

日仏演劇協会編「コレクション現代フランス語圏演劇」（れんが書房新社） 

 

 2009 年秋、就任して 1 年ほどのロベール・ラコンブ東京日仏学院長より佐伯事務局長に、「現存のフラ

ンス作家の戯曲集を日仏学院の財政援助で出したい」との申し出があり、実行委員会、版元に指定された

れんが書房新社と学院の間で交渉・調整が進められました。その際、日仏演劇協会内に編集委員を設け、

「日仏演劇協会編」として、作家・作品・翻訳者の選出を含め責任を一手に引き受ける方針が実行委員会

で決定され、ラコンブ氏の任期である 2013 年度までが出版の目安として据えられました。出版後は、フ

ランス関係の公演の場に会員が出向いて販売促進の活動も行っています。アンティスチュ・フランセ東京

とはその後も、2017 年に「パートナーシップ・イベント」を開くなど、コラボレーションの道を常に探

り続けています。 

 

〈全 16 巻刊行順リスト〉 

2010 年 6 月 ワジディ・ムアワッド著『沿岸；頼むから静かに死んでくれ』（山田ひろ美訳）⑬；ミシェル・アザマ著

『十字軍；夜の動物園』（佐藤康訳）⑤ 



  

9 

 

日仏演劇協会会報 復刊 11 号  

2010 年 12 月 ダヴィッド・レスコ著『破産した男；自分みがき』（奥平敦子訳、佐藤康訳）⑭；オリヴィエ・ピィ著

『お芝居；若き俳優たちへの書翰』（佐伯隆幸訳、齋藤公一、根岸徹郎訳）⑪；ミシェル・ヴィナヴェール著『いつ

もの食事；2001 年 9 月 11 日』（佐藤康訳、高橋勇夫、根岸徹郎訳）② 

2011 年 6 月 フィリップ・ミンヤナ著、ノエル・ルノード著『亡者の家；プロムナード』（齋藤公一訳、佐藤康訳）

④；ジョエル・ポムラ著『時の商人；うちの子は』（横山義志訳、石井惠訳）⑩ 

2012 年 2 月 ジャン=リュック・ラガルス著『まさに世界の終わり；忘却の前の最後の後悔』（齋藤公一訳、八木雅子

訳）⑧；エマニュエル・ダルレ著『隠れ家；火曜日はスーパーへ』（石井惠訳）⑯；コフィ・クワユレ著『ザット・

オールド・ブラック・マジック；ブルー・ス・キャット』（八木雅子訳）⑨ 

2012 年 8 月 エレーヌ・シクスー著『偽証の都市、あるいは復讐の女神たちの甦り』（高橋信良、佐伯隆幸訳）③ 

2012 年 11 月 ファブリス・メルキオ著『ブリ・ミロ ; セックスは心の病いにして時間とエネルギーの無駄』（友谷知

己訳）⑮ 

2013 年 5 月 エンゾ・コルマン著『天使達の叛逆 ; ギブアンドテイク』（北垣潔訳）⑦；ヴァレール・ノヴァリナ著

『紅の起源』（ティエリ・マレ訳）⑥ 

2013 年 6 月 エメ・セゼール著『クリストフ王の悲劇』（尾崎文太、片桐祐、根岸徹郎訳）①；マリー・ンディアイ著

『パパも食べなきゃ』（根岸徹郎訳）⑫ 

 

大学関連イベント 

 

 2000 年代以降の協会主催・協力イベントは、事務局長を務められた佐伯隆幸氏、根岸徹郎氏の所属す

る学習院大学、専修大学、また伊藤洋現会長（演劇博物館第 6 代館長）、当時会員であった藤井慎太郎氏

の所属する早稲田大学を中心に活発化しました。早稲田大学は、21 世紀 COE プログラム「演劇の総合的

研究と演劇学の確立」（2002～2006 年度）、グローバル COE プログラム「演劇・映像の国際的教育研究

拠点」（2007～2011 年度）の事業予算を文部科学省より受け、国内外の演劇研究者、実践家の交流も増加

しました。このグローバル COE の 2007～2008 年度のプロジェクトの一つとして、Christian Biet et 

Christophe Triau, Qu’est-ce que le théâtre ? (Gallimard, 2006) が、佐伯氏の監修の下、日仏演劇協会との

連携で翻訳出版されました（『演劇学の教科書』、国書刊行会、2009 年、訳者 : 穴澤万里子氏、石井惠氏、

小田中章浩氏、片山幹生氏、齋藤公一氏、坂巻康司氏、佐藤康氏、高瀬智子氏、高橋信良氏、千川哲生氏、

長嶋由紀子氏、根岸徹郎氏、藤井慎太郎氏、間瀬幸江氏、八木雅子氏、芳野まい氏、索引作成 : 西樹里氏、

堀切克洋氏）6。2014 年 3 月にはジル・ドゥクレール氏（パリ第 3 大学教授）講演「パトリス・シェロー

演出のラシーヌ悲劇」を早稲田大学演劇博物館（主催）、京都芸術大学と共催しました。 

 また、2008 年 6 月にパリ・オデオン国立劇場芸術監督オリヴィエ・ピィ氏が静岡舞台芸術センター

（宮城聰芸術監督）に招かれ初来日した際は、「学習院大学でピィについて話す会」を佐伯氏、宮城氏、

渡邊敦彦氏を登壇者に SPAC および学習院大学との共催で企画し、翌年 6 月にも専修大学で「劇的想像力

 
6 佐伯隆幸「日本語版監修者のあとがき」『演劇学の教科書』（クリスティアン・ビエ、クリストフ・トリオー著）、国書

刊行会、2009 年 3 月、643～646 頁。 
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の再生は可能か：《イリュージョン・コミック》をめぐって」（パネラー : 鵜山仁氏、横山義志氏）と題し

たターブル・ロンドを主催しています。フランス演劇関係の公演の多い同センターとの関わりも、その文

芸部に所属する横山会員を通じて少なくありません7。 

 

主催イベントの多様化――交流の促進と、会員数増加を目指して 

 

 各会員の積極性を高め、新たな入会者を引きつけることは、協会の存続に欠かせません。そのためには、

協会の活動が盛んであること、とりわけイベントの頻度を上げることが常に実行委員の懸案でした。とは

いえ小規模な組織である日仏演劇協会にとって、大規模な催しを頻繁に主催することは財政的にも人手の

面でも不可能です。創立以来、「演劇講座」や「勉強会」と題された小規模な集りを、シリーズ化したり、

定期的に催すことによって、フランス語圏演劇への理解を深める地道な活動を続けてきました。 

 2010 年前後から、実行委員にも舞踊研究者が含まれるようになり、また演劇分野におけるコンテンポ

ラリーダンスや暗黒舞踏への関心の高まりもあり、イベントの内容も演劇の枠組みを越えて多様化します。

2017 年 2 月、「演劇と美術の交差点 : 象徴主義からベケットまで」を開き、ベケット研究の宮脇永吏氏と

エドゥアール・ヴュイヤールおよび制作座の研究者で国立西洋美術館学芸員の袴田紘代氏を招き、分野越

境的な「クロストーク」を企画しました。会場もそれまでの大学や日仏関係機関と異なり、早稲田に

2016 年にオープンした室伏鴻アーカイブカフェ SHY をお借りしました。SHY は、同年 10 月に開催した

「フランスにおける Butoh をめぐる第一夜」（話し手：古関すま子氏、呉宮百合香氏）でも使用させてい

ただきました。3 月には専修大学を会場にトークイベント「ピナ・バウシュとフランス」と題して、安田

靜氏（日本大学教授）、譲原晶子氏（千葉商科大学教授）の両舞踊研究者を登壇者としてお招きしました。 

また、現在の舞台で活躍する実践家の方から新鮮なお話しをうかがう機会も多く設けました。2016 年 9

月には、演出家トマ・キヤルデ氏を招き「異文化間の共同制作の実際：『MONTAGNE／山』の日仏公演

をめぐって」を観客発信メディア WL と共催（アトリエ新風舎）。フランスに拠点を置く女優・竹中香子

氏をお招きして、「フランスで舞台に立つために必要なこと：フランス語、演劇学校、そしてプロフェッ

ショナリズム」（2017 年 8 月、アンティスチュ・フランセ）を開き、SAPC の公演で空間デザインを担当

した建築家・木津潤平氏からは「アヴィニヨン演劇祭 『マハーバーラタ』『アンティゴネ』の舞台空間を

振り返って」の報告をしていただきました（2017 年 9 月、同上）。2018 年 2 月の文学座公演に合わせ、

翻訳を担当された鵜山仁氏による講演会「フランス喜劇の現在形 : フロリアン・ゼレール『真実』を中心

に」（聞き手 : 秋山伸子氏）を開き、稽古の様子などについても語っていただきました。振付家フィリッ

プ・ドゥクフレが手がけたミュージカル『わたしは真悟』について、株式会社ホリプロ（企画・制作）の

篠田麻鼓氏に、舞踊研究者・越智雄麿氏との対談をお願いしたこともあります（「進化するフィリップ・

ドゥクフレ : これまでの活動の軌跡から『わたしは真悟』まで」、2016 年 10 月、SHY）。 

 
7 横山義志「静岡のオリヴィエ・ピィ」『日仏演劇協会会報 復刊 2 号』、2009 年、8～9 頁；丹治陽、片山幹生「新型コ

ロナ禍のもとでの演劇活動の模索 : SPAC（静岡県舞台芸術センター）の 2020 年」『日仏演劇協会会報 復刊 9 号』、

2021 年、16～19 頁；「演出家ダニエル・ジャンヌトーとの対話」『日仏演劇協会会報 復刊 10 号』、2022 年、17～23 頁。 
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 2014 年度の総会で役員の交替が採決され、名誉会長に渡邊守章氏、会長に伊藤洋氏、副会長に野村万

作氏（再選）、佐伯隆幸氏、事務局長に根岸徹郎氏が就きました。2017 年 1 月に佐伯事務局長が急逝され、

2020 年度より根岸氏に代わり片山幹生氏が事務局長を引き継ぎます。2015 年度と 2019 年度は活動実績

がなく、年会費を次年度に繰り越す決定をしました。2020 年度は、新型コロナウイルス感染拡大の混乱

の中始まり、6 月の総会は初めてのオンライン開催となりました。以降 2 年間、総会、実行委員会（2～3

ヶ月に 1 度）、「演劇講座」（1～4 回）、「勉強会」（2～3 ヶ月に 1 度）、その他講演会や座談会は原則的に

Zoom によるオンラインでの開催となりました。対面でのイベントの再開は、2022 年 1 月の復曲能『鐵

門』（高浜虚子作）上映会（明治学院大学）で、小田幸子氏に作品解題をお願いしました。 

 オンラインでの開催には、参加者同士の交流が難しいという大きなデメリットがありますが、一方で、

海外・地方在住者が参加できること、会場の制限がないこと（時間の延長が可能）、参加の手軽さによる

参加者の増加と多様化など、発見された長所もあります。例えば、2020 年 8 月に、文化庁派遣で渡仏し

た俳優の野口卓磨氏とベルギーの国立演劇学校 INSAS に在籍の近藤瑞季さんを招いて「フランス語圏演

劇留学の実際」と題して催した座談会は、オンラインによって初めて可能となりました。幸い、2022 年

度以降のイベントは対面に戻りつつありますが、オンライン参加も適宜併用しています。実行委員会は、

委員の負担軽減や、遠隔地にいるメンバーのために、引き続きオンラインで開催されています。 

 

ホームページや SNS を通じた発信活動 

 

 2000 年代から、公式ホームページ（https://sfjth.mystrikingly.com/）を中心にインターネット上での発

信活動を始めました。2010 年代に入ると、ブログ、ツイッター、フェイスブックの公式アカウントを立

ち上げ、協会の活動の周知以外にも、フランス語圏演劇の日本での公演情報や、フランス語圏の国で行わ

れる日本の演劇・舞踊の公演情報、関連書籍の出版情報などを発信してきました。また、ホームページ上

に「コラム」欄を設け、オリジナル・コンテンツの充実も図っています。インタビュー（ex. ジュヌヴィ

リエ劇場制作部クリスティン・オリエ氏「職業修士
マ ス テ ー ル ・ プ ロ

の学位を取得し劇場で働くという道」）や書評、公演

評などを通じて、会員の積極的な発信のプラットフォームを提供します。協会主催イベントの開催後には、

会報やホームページ上に報告文を掲載しています。 

 2022 年 3 月 14 日より新たな試みとして、会員による「週報」（毎週月曜日のち隔週）を会員メーリン

グリスト（登録数約 50 名）に配信し始めました。日仏演劇協会は、日仏の演劇交流の促進を目的とする

団体ですが、関心を共にする会員間の出会いと交流をその原動力としています。会員が一堂に集る機会は、

もともと年に一度の総会に限られており、さらに新型コロナウイルス感染拡大以降は集会活動自体が制限

されました。各会員が互いによく知り合い、関心を共有する手段としてこの「週報」を試みています。 

 

協会運営上の課題と解決策の模索 
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 2000 年代以降の協会は、事務局長を中心に十人弱の会員からなる実行委員会により運営されてきまし

た。各委員は、会計・広報・企画・会報・Web 担当等の役職に振り分けられ、2 ヶ月に 1 度ほど開かれる

実行委員会で各業務の進捗状況や課題などについて報告し合い、運営に関わる種々の事柄を合議制で決定

しています。協会の活動が活発になればなるほど、本業や家庭との両立は困難となり、また留学や就職な

ど海外や地方へ居を移すことで途中から委員会に出席できなくなるメンバーも少なくありません。こうし

た現状を受け 2017 年 5 月 13 日、「日仏演劇協会定款」（1977 年規定）が 2005 年以来の改定を見、「実行

委員の任期は 2 年を 1 期とする。再任は妨げないが、再任は連続 2 期（4 年）を原則限度とする」とした

任期制が導入されました。これは、各委員の負担軽減と、委員以外の会員の積極的参加をはかったもので

したが、そもそもの会員母体の少なさやローテーション・システムの不備などもあり、スムーズな入れ替

えが進んでいるとはいえない現状です。以前より委員の流動性は増しているのは事実なので、今後は任を

離れる委員が後任を紹介する慣例をつくるなど、持続可能な体制をつくっていくことを目指します。会員

からの立候補も、継続して呼びかけています。 

 

（『日仏演劇協会会報』編集担当 北原まり子） 

 

 

 

 

会員のみなさまへ 

 

・協会では 2021 年度より「オンライン勉強会」として会員の研究発表の場を設けています。 

・2022 年 3 月 14 日から毎週月曜日（のち隔週）に会員向け ML に、「日仏演劇協会週報」をお届けして

います。実行委員以外の会員の皆様にも投稿をお願いしたいと思っています。週報の内容は身辺雑記、

最近見た芝居について、協会への要望など何でもかまいません。ざっくばらんに 300-400 字程度、何か

書いて頂ければと思います。日仏演劇協会にどんな方が参加されているのか、会員それぞれに知って頂

く機会になればと期待しています。 

・日仏演劇協会では、協会の活動の企画・運営を担う実行委員（任期 2 年）を常時募集しています。 

・以上についてご関心のある方は、以下のアドレスまでメールでご連絡ください。 

office@sfjt.sakura.ne.jp 

 

（日仏演劇協会 事務局）
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〈特集：日仏演劇協会創立 60周年〉 

 

日仏演劇協会回想録（2004～2008） 

 

穴澤 万里子 

 

 

私が日仏演劇協会の会員になったのは 2004 年だったと記憶している。そこから 2008 年、サバティカ

ルイヤーでパリに行くまでの 4 年間の会の様子を振り返ってみたい。会報が復刊 1 号として久しぶりに

刊行されたのが 2008 年 12 月。2004 年度から 2007 年度まで何の活動もなかったのかと言えばそんなこ

とは決してなく、それまでの静寂を破るかの如く多くのイベント1が開催され、日仏演劇協会の名前も周

知されるに至ったと思う。新米演劇研究者にとっては演劇学の知識だけでなく、人との出会いが嬉しい、

今から振り返れば刺激的で有難い４年間であったと思う。 

前述の会報 1 号の活動記録によると、2004 年度は 10 月 27 日に日仏会館で行われたアンヌ・ユベルス

フェルト氏の講演会「コルテス、その才能の諸地平」に始まって 2005 年 3 月 26 日の日本大学芸術学部

で行われたビデオ・セミナー「『綿畑の孤独のなかで』を観る」まで総会を含む４つのイベントが開催さ

れた。イベントの数こそ少なかったが、母校パリ第 3 大学の名誉教授であったユベルスフェルト氏の講

演は、私にとって特別な意味を持っていた。彼女の著書 Lire le théâtre『演劇を読む』の中の行為項の図

式2を今でも授業中に引用する私にとって、この講演は日仏演劇協会と会の再出発にふさわしいものであ

った。内容は会報 1 号、2 号のユベルスフェルト氏の原稿（前・後）「コルテス―その才能の諸地平」（佐

藤康訳）を参照されたい。 

2005 年度と 2006 年度、日仏演劇協会の活動は大きく分けて二つに分類される。「日仏演劇セミナー」

と早稲田大学 21 世紀 COE 演劇研究センターとの共催で開催された研究会である。2005 年度の「日仏演

劇セミナー」はやはり会報 1 号の佐藤康氏の活動報告を読んで頂ければおわかり頂けると思うが、演出

家の時代で影を潜めていた劇作家の時代の再来を予感して、時系列に 4 名の作家（ジャン＝リュック・

ラガルス、ミシェル・アザマ、ノエル・ルノード、ベルナール＝マリ・コルテス）を取り挙げて紹介し、

リーディング上演を行って参加者と意見交換をするという、意欲的な試みであった。講師は佐藤康氏と佐

伯隆幸氏。全５回。場所は全て東京日仏学院であった。 

早稲田大学 21 世紀 COE 演劇研究センターは、ホームページによると、新しい演劇学の概念を打ち立

てることを目的として、学内外、国内外から広く演劇研究者を結集し、坪内逍遥博士記念演劇博物館と文

学研究科芸術学専攻とを中核として設立された。2002 年度から 2006 年度まで採択されたプログラムは

 

1 https://sfjth.mystrikingly.com 

2 言語学者 A・J・グレマスが発表した物語に関する理論的モデルを演劇に援用して作られた図式。ユベルスフェルトは

この図式で「登場人物や劇行為よりもはるかに一般的な、私たちが行為項と名づける辞項のあいだの少数の関係」を

見つけ出すことが可能だとしている。 

about:blank
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どれも魅力的で、当時日仏演劇協会会員・実行委員であった藤井慎太郎氏の企画によるフランス演劇に関

するシンポジウムと研究会はハンス＝ティース・レーマン氏、エマニュエル・ヴァロン氏、J・ジュルド

ゥイユ氏、エレン・ヴァロプル氏をゲストに迎え、10 月に３回開催された。またこの年は ITI（国際演劇

協会）との共催でシアターχでシンポジウム「現代のフランス演劇の諸相」が開催され、佐藤康氏の司会

で佐伯隆幸氏がフランス演劇を歴史から紐解いて現在まで鮮やかに解説し、高橋信良氏がアルトーの身体

性と現在への影響を語り、穴澤が日本の演劇教育の現場からヤン・ファーブルを例にとって「身体からと

らえた演劇」について語り、最後に佐藤氏がそれぞれの話を踏まえて 2005 年度の日仏演劇セミナーの総

括と劇作家の可能性について語った。 

2006 年度は 6 月 10 日に学習院大学で総会が開かれ、「日仏演劇セミナー」は、「ベルナール＝マリ・コ

ルテスの世界」で全 5 回。東京日仏学院で開催され、講師は佐伯隆幸氏、佐藤康氏であった。早稲田大

学 21 世紀 COE 演劇研究センターのプログラムは 8 回。ベアトリス・ピコン＝ヴァラン（CNRS）氏、

演出家のジャン＝ミシェル・リブ氏、その後会員を含め、実行委員が翻訳することになる『演劇学の教科

書』のクリスティアン・ビエ氏とクリストフ・トリオー氏の講演会やセミナーが開催された。 

2007 年度は 6 月 10 日に早稲田大学で総会が開かれ、「日仏演劇セミナー」は「同時代演劇への招待１、

２」と題して全 2 回、東京日仏学院で行われた。１回目はミシェル・ヴィナヴェールの『テレビ番組』

をめぐって開催され、鵜山仁氏の演出で新国立劇場演劇研修生によるリーディング公演があった。2 回目

はベルナール＝マリ・コルテスの『ハムレットの物語の殺人の日』を翻訳を西樹里氏、演出を佐藤康氏で

リーディングが上演された。４年間を振り返ってみると佐伯先生は勿論のこと、佐藤康さんの働きの多さ、

大きさに改めて驚かされる。 

2000 年代初め、活動も会員も減ってしまった日仏演劇協会の再起を願って、佐伯隆幸新事務局長の下、

若いフランス演劇研究者が集められた。どんなに忙しくても佐伯先生の学習院の研究室に通ったのは、知

性と愛情に溢れた先生の魅力によるのに違いないが、同年代のフランス演劇研究者に出会うことがひたす

ら嬉しかった。佐伯先生は学生同様、若い研究者に寛大で、来られる時に参加すればよいと仰り、滅多に

来ないのに意見は言い、打ち上げには参加する生意気な私を実行委員に残しておいて下さった。感謝しか

ない。長引く新型コロナウィルスの感染拡大で会うこともままならないが、願わくば現在の若い、優秀な

実行委員たちも同じ経験をしてほしい。知的興奮と仲間を持ってほしい。 

 

 

（日仏演劇協会実行委員、明治学院大学文学部芸術学科・演劇身体表現コース教授） 

  



  

15 

 

日仏演劇協会会報 復刊 11 号  

〈特集：日仏演劇協会創立 60周年〉 

 

日仏演劇協会創立 60 周年 第 3 期（2000～）回想 

 

堀切 克洋 

 

 

前口上（一）──コルテス連続上演のこと 

 まずは、2004 年頃から 2007 年頃までの個人的な話から。わたしは学部時代に演劇の勉強をしていた

わけではなく、そもそも文学部や演劇学科のある大学に通っていただけでもない。だというのに趣味で演

劇やダンスを見始めて（最初に芝居らしい芝居を観に行ったのは 2004 年 1 月末のことで、まったくの偶

然だが、蜷川幸雄演出の『タイタス・アンドロニカス』をさいたま芸術劇場で見た翌日、世田谷パブリッ

クシアターに見に行ったのが、フレデリック・フィスバック演出の『屏風』だった）、大学院では舞台芸

術の理論について勉強をしてみたい──そんなことをいつしか思い始めたのは、藤井慎太郎さんや佐藤康

さんのホームページを見ていたことがそれなりに大きいように記憶している。 

だが、それ以上に決定的だったのは、2006 年に黒テントのベルナール＝マリ・コルテス作『西埠頭』

『森の直前の夜』を神楽坂のシアターイワトで見たことだった。正確にいえば、見た「あと」のことだっ

た。 

アフタートークに登壇したのは、くたびれたジャケットを羽織った白髪の初老の男性だった。どうやら、

コルテス作品の翻訳をつとめた方であるらしい。たしか〈世界史〉をキーワードに弁舌を振るっていたよ

うに記憶するが、無学なわたしには正直何を言っているのかさっぱりわからなかった。だから、わたしは

その言葉の端々をメモしていたのである。その姿は、滑稽に映っていたのだろう。おい青年、ノートなん

かとっても意味ないよ、とはにかみながら、最前列に座っていたわたしに、諭すように言葉を挟むと、い

いかい、と自分自身に言い聞かせるようにして、ふたたび滔滔と〈世界史〉について語りはじめたのだっ

た。あのときのメモは、どこかに残っているだろうか。 

 まだスマートフォンもない時分。倫理学を専攻する大学４年生だったわたしが、その男性の名前を手が

かりに辿りついたのが、公開連続セミナー「演劇と躰：身体表象文化学プロジェクト（2005-2007）」で

ある。2006 年度は秋学期のみの月一回のセミナーで、講師は、尼ケ崎彬、岡本章、鈴木忠志、野田秀樹、

藤井慎太郎、ブリュノ・メサという布陣（しかも無料という恐ろしい企画であった）。全回に出席したわ

けではないが、やはり野田さんの回だけは開演前から超満席で、佐伯さんがカバンや服で「席取り」をし

ている人たちを嗜めていたことを覚えている。 

 こんな具合に、演劇研究をこれからはじめようと思っていたわたしにとって、「佐伯隆幸」という名前

は相当なインパクトだったわけだ。今思えばおそらく、当時はまさに日仏演劇協会会報の復刊が、佐伯事

務局長のもとで進められていたころであったのだろう。復刊 1 号が出た 2008 年は、私が大学院に進学し

た翌年のことだった。 
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前口上（二）──早稲田グローバル COE のこと 

 そんなわけで、わたしが日仏演劇協会に関わりをもつようになったのは、大学院でフランス演劇の研究

をはじめた 2007 年の夏のことである。この年は、これまた偶然なことに、早稲田大学が「グローバル

COE」という文部科学省の研究助成によって「演劇・映像の国際的教育研究拠点」をスタートさせた年

でもあった。 

藤井慎太郎さんがリーダーを務める「フランス語圏舞台芸術」セクションでは、初年度からクリスチャ

ン・ビエとクリストフ・トリオーの『演劇とはなにか』翻訳プロジェクトを軸とした読書会や研究会が進

められていて、何かの勢いで、月例の自主ゼミの末席にわたしも加えさせてもらうことになった。そのと

きの同期が、北原まり子さんであり、田ノ口誠悟くんであり、西樹里さんである。当時は、会報を復刊し

て再始動した日仏演劇協会のメンバーが『演劇とはなにか』翻訳の主要メンバーになっていたので、それ

が縁で協会の平均年齢を押し下げることになったのである。 

 ちなみに GCOE には、オディール・デュスッドさんがリーダーを務める 17 世紀フランス演劇研究会

もあったが、同じ「フランス演劇」といっても「遠い国の話」のようだった。にもかかわらず、エイコス

の活動に目がいくようになったのは、日仏演劇協会のおかげである。コルネイユで博士論文を書かれたば

かりの千川哲生さんと実行委員でご一緒させていただいたこともあって、会報や総会イベントを通じて、

エイコス関係者のお仕事を拝見させていただくことも増えていった。2011 年には、グローバル COE の

総決算として出版された『フランス 17 世紀演劇事典』に関するシンポジウムを協会主催で開催すること

ができたのは光栄である。また、2018 年には劇作家フロリアン・ゼレールの「喜劇」をめぐる鵜山仁さ

んの講演会の聞き役を、秋山伸子先生にお引き受けいただいたことも嬉しい出来事であった。 

 

前口上（三）──SPAC のこと 

 堀切、お前さ、そんなに長い口上するんじゃないよ、と佐伯さんに苦笑いされながらお叱りを受けそう

だが、もうひとつ前口上を挟まないと、パズルのピースが完成しないから、もう少しだけお付き合い願い

たい。2007 年は、これまた偶然のこととして、フランスで博士論文を書き上げたばかりの横山義志さん

が SPAC 文芸部に職を得て、静岡に移住した年でもあったのである。藤井さん同様に、横山さんはわた

しの大学院の指導教官の「兄弟子」にあたるので、2007 年にはじめて「Shizuoka 春の芸術祭」にお邪魔

させていただいたとき、パトリック・ドゥヴォス先生に紹介いただいたのだと思う。 

この年は、前年に芸術総監督に就任した「ク・ナウカ」の宮城聰さんのもとで SPAC が第二章を踏み

出した年で、その後、SPAC はクロード・レジの招聘や、アヴィニヨン法王庁での『アンティゴネ』の歴

史的上演に向かって、フランスとの交流を深めていくことになる。横山さんはそのキーマンなのであった。 

 2008 年には、オリヴィエ・ピィが来日して『イリュージョン・コミック―舞台は夢』と『若き俳優へ

の手紙』の２作品が上演。これと連動して、日仏演劇協会は、SPAC と共催で「学習院大学でピィについ

て話す会」を開催した。その後もワジディ・ムアワッド、ジョエル・ポムラ、ダニエル・ジャンヌトー、

ジゼル・ヴィエンヌといった、『演劇学の教科書』（『演劇とは何か』は、このようなタイトルで 2009 年 3

月に国書刊行会から難産の末に刊行された）にも登場する気鋭の演劇作家たちが、富士山のふもとを通過

していき、フランス舞台芸術の現在を知るうえでは欠かせないパワースポットとなっていった。 
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ここで個人的なエピソードを挟むと、わたしがフランス留学中の 2014 年のアヴィニヨン演劇祭で、

SPAC の『マハーバーラタ』をブルボンの石切場に見に行ったところ、読売巨人軍の帽子をかぶった少年

が親とはぐれて迷子になっていた。いっしょにご両親を探すとすぐにお母さんが見つかったのだが、なん

とそれが舞台空間の担当をされていた木津潤平さんのお子さんだったのである。そんな縁もあって、

2017 年に「アヴィニヨン演劇祭『マハーバーラタ』『アンティゴネ』の舞台空間を振り返って」という木

津さんの講演会を開催することができたのは、とても思い出深い。 

 

ドイツ VS フランス？ 

 演劇研究を「大学」に閉じ込めるのではなく、上演の現場と積極的につながっていくことは、個人だけ

の力では案外、難しい。もちろん、評論を書く、翻訳をする、ドラマトゥルクとして参加するなどの仕事

は個人が担うものだけれど、研究と上演、いずれの現場においてもあまりに量が厖大で、到底ひとりが担

いきれるものではない。だからこそ「同時代」を語り合い、ときに反発しあって、共有していく場が必要

なのだろう。再始動した日仏演劇協会は、そのような場を目指していた。そして、その最大の成果が、

《コレクション現代フランス語圏演劇》（れんが書房新社、2010 年～2013 年）であったことは間違いな

い。 

 《コレクション》は、1960 年代に刊行された《今日のフランス演劇》（白水社、1966 年～1967 年）の

現代版である一方で、《ドイツ現代戯曲選 30》（論創社、2005～2008 年）に対抗するフランス版を制作し

ようという意図もあったものと記憶している。わたしが初めて参加した総会シンポジウムのテーマは、シ

ンポジウム「ドイツ語圏／フランス語圏の今日の演劇」であったが（パネリスト＝谷川道子、新野守広、

平田栄一朗、佐伯隆幸 モデレーター＝佐藤康、早稲田大学、2007 年 6 月 16 日）、2006 年は、「日本に

おけるドイツ年」であったことから、ドイツ演劇研究者たちが結集してドイツ演劇の〈今〉を伝えるため

のイベントが続いていたのだ。すでにレーマンの『ポストドラマ演劇』は 2002 年に邦訳が刊行されてい

たが、このハードを補うソフトが次々と日本の観客や読者を席巻していたといっても過言ではない。『現

代ドイツのパフォーミングアーツ──舞台芸術のキーパースン 20 人の証言』（三元社、2006 年）はその

ガイドブックのような本だった。一例を挙げれば、サシャ・ヴァルツ＆ゲスツの『Koerper ケルパー（身

体）』をわたしが観劇したのは、先のシンポジウムの直後のことであり（彩の国さいたま芸術劇場、2007

年 7 月 28 日-29 日）、かのリミニ・プロトコルが『カール・マルクス：資本論』で衝撃を与えたのは、

2009 年の F/T（フェスティバル／トーキョー）ことだ。 

 リミニにせよ、オスターマイヤーにせよ、あるいはシーシーポップにせよ、ブレヒトの系譜にある上演

美学が底にあることは一目瞭然である。そうであるなら、「現代フランス」の特色とはどこにあるのか？ 

《コレクション》の編集委員たちの答えのひとつが、「フランス」ではなく「フランス語圏」と領域を拡

大することであった。具体的には、エメ・セゼール（マルティニーク出身）やマリー・ンディアイ（セネ

ガル系フランス人）などがその領域を広げたことになるわけだけども、すでに 1998 年のワールドカップ

でジネディーヌ・ジダン（アルジェリアの国籍も保持）やティエリ・アンリ（マルティニークの国籍も保

持）が活躍したことを思い出せば、そのような布陣は必定ともいうべきものだった。2016 年の総会講演

会では、立花英裕先生に「エメ・セゼールの演劇言語」というお話を伺えたことも、今となっては貴重な

機会となった（立花先生は 2021 年 8 月にご逝去）。 
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ダンスと演劇 

 もうひとつ指摘しておかなければならないのは、1980 年代のヌーヴェル・ダンスを受けて、この時期

にはコンテンポラリー・ダンスの若手研究者が増えていたことである。わたしの大学院の同期には中山大

輔さんがいて、彼の修士論文は現代フランスのダンス政策を扱ったものだったし、北原まり子さんはバレ

エ・リュスを、越智雄磨さんはグザヴィエ・ルロワやジェローム・ベルといった「ノンダンス」を専門と

して研究を開始していた。大学院の一学年下には大野一雄を研究している宮川麻理子さんがいたが、彼女

ものちにパリ第 8 大学へと留学している。個人的には、彼らと「ダンス★ゼミ」という自主ゼミを定期

的に開催していたこともあり、「演劇／ダンス」の障壁はそれほど感じずに舞台と付き合ってきた。2017

年には「ピナ・バウシュとフランス」というテーマで安田靜先生、譲原晶子先生に対談いただき、また舞

踏家の古関すまこさんに「フランスにおける Butoh をめぐる第一夜」というお話を伺うことができたの

は、そのような文脈である。前年には、ホリプロのプロデューサーである篠田麻鼓さんに話を伺うかたち

でフィリップ・ドゥクフレに関するささやかなイベントを開催することもできた（古関さん、篠田さんの

お相手は若手ダンス研究者の呉宮百合香さん、越智雄磨さんにそれぞれ務めていただいた）。 

 

ゆるやかに開くということ 

 このように二十一世紀に入ってからの「フランス」はポストコロニアル的な意味で領域を拡張してきた

し、研究と現場のつながりは着実に「大学」のなかに場所を得てきたし、研究対象はテクスト（戯曲）か

らイメージ（演出）や運動（ダンス）へと裾野を広げてきた。大学間の交流が盛んになったのはよいが、

正直にいって、ひとりですべてをカバーするのは困難な状況がますます大きくなってきたともいえる。だ

からといって、「殻」に閉じこもるというのはもったいない。「学会」とは異なる意味で、研究分野間の、

大学間の、地域間の、研究と現場と文化セクターの、「ゆるやかな」つながりを保持することこそ、当協

会の獲得てきた新しいアイデンティティではないだろうか。 

 日仏演劇協会に在籍していた 10 年余りのあいだに、そのことを痛感できたのは、会報で北原まり子さ

んと担当をした「フランス語圏舞台芸術・文献目録」だ。「フランス語圏」の「舞台芸術」に関わる文献

を浅く広く、とにかく網羅的に収集するという試みである。骨の折れる仕事ではあったけれど、根岸徹郎

事務局長（当時）には、「これだけでも会報を買う価値があるよね」と繰り返し励ましていただいた。自

分の専門とするのは、本当に小さな島のようなもので、その周りには、数えきれないほどの島々、という

よりも広大な領野が広がっているということを、文献リストを作成するたびに感じていた。復刊第 3 号

からは、文献リストの末尾に「会員間の知的交流の一助となれば幸いです」と書いてきたが、実感として

多くの人は「小島」に引き篭もっていることが多いので、「ゆるやかなつながりを」と心のなかで思って

きたのである。 

 ひょっとすると、それは協会が設立されたときの理念とは、多少なりとも相違しているかもしれない。

しかし、創設者の渡邊守章先生の業績を振り返れば、もちろんマラルメやクローデルといった中心点はあ

れども、オペラやダンス、場合によっては日本の伝統演劇、そしてフランスの現代思想に至るまで、実に

幅広く、しかし「ゆるやかに」（かつ精力的に）知的生産を続けてこられたのであるから、「多少なりとも」

は、あくまで言葉の文である。渡辺先生の最後の大仕事であった『繻子の靴』全曲上演（2016 年 12 月）
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は、そのような浩瀚な知の集大成でもあり、8 時間という記念碑的な上演に立ち会うことができたことを

嬉しく思う。ちなみに、2010―11 年の文献リスト（復刊第 3 号）では、渡辺先生の責任編集で刊行され

た『マラルメ全集〈１〉詩・イジチュール』のタイトルと出版社を誤ったばかりか、肝心の渡辺先生の名

前を抜かしてしまうという失態を犯し、総会の場で叱責を受けて文字通り恐縮したことがあった。あのと

き、佐伯先生が「守章さんさ、彼もまだ若いんだから、そこまで言うこともないだろうよ」とすかさずか

ばってくださって、胸が熱くなったことは今でも昨日のように思い出すことができる。 

 2017 年の佐伯先生のご逝去、そして 2021 年の渡邊守章先生のご逝去は、日仏演劇協会にとって「ひ

とつの時代」の終わりであったかもしれない。しかし、両氏の謦咳に触れることができた最後の世代とし

て、大学的な知を現場に、上演に、劇場に、そして一般の人々に「ゆるやかに開いていく」ことの大事さ

をひしひしと感じている。 

 

（武蔵野大学文学部日本文学文化学科教授） 

 

  



  

20 

 

日仏演劇協会会報 復刊 11 号  

〈特集：日仏演劇協会創立 60周年〉 

 

日仏演劇協会の思い出 

横山義志 

 

 

私が日仏演劇協会に入ったのは 2005 年のことだったと思います。フランスで博士論文を書いていたの

ですが、たまたま一時帰国した時に総会があったのかもしれません。その場で、渡邊守章先生、佐伯隆幸

先生、伊藤洋先生をはじめとするフランス演劇研究の先生方にご挨拶でき、その後親しくさせていただく

方々にも出会えて、とてもうれしかった憶えがあります。 

私は 1999 年に東京大学教養学部地域文化論研究フランス科で自由劇場を創設した演出家アンドレ・ア

ントワーヌについて卒論を書き、パトリック・ドゥ・ヴォス先生に指導していただきました。その頃、本

郷の仏文で佐伯隆幸先生の授業があり、「東大のやつらは何も知らねえな」とおっしゃりながら立て板に

水で広い見識と強烈な博識を披露されていて圧倒され、学習院大学の授業にももぐらせていただくように

なりました。あるいは、佐伯先生門下の石井惠さんにお目にかかった方が先だったかもしれません。フラ

ンス科の先輩藤井慎太郎さんにご紹介いただき、世田谷パブリックシアター学芸係にいらした石井さんの

ところで、翻訳・通訳・ドラマトゥルクなどの仕事をさせていただきました。 

ただ、その後 2000 年から 2007 年までの大部分をフランスで過ごしたこともあり、フランス演劇を専

門にしているつもりではあったのですが、日本のフランス演劇研究者と出会う機会はあまり多くありませ

んでした。思えば渡邊守章先生とはじめて少しお話しできたのも日仏演劇協会のおかげだった気がします。

その後、渡邊先生は 2008 年のパリ第 10 大学での博士論文審査にもいらしてくださいました。ただ、博

士論文では結局古代ギリシア・ローマが大部分になってしまい、「フランス演劇が専門」とは言いにくく

なって、専門は「西洋演技論史」ということにしていました。 

2007 年から働いている SPAC-静岡県舞台芸術センターでは、フランス語圏のアーティストを招聘する

たびに日仏演劇協会にご協力いただき、オリヴィエ・ピィについて渡邊守章先生や佐伯隆幸先生にお話し

いただいたり、静岡の劇場でフランス演劇関係の多くの先生方と出会えたのも懐かしい思い出です。会報

でも演出家ダニエル・ジャンヌトーさんや俳優宮城嶋遥加さん、制作部丹治陽さんのインタビューを掲載

していただいたりして、大事な記録を残すことができました。フランスで活躍する俳優の竹中香子さんと

東京日仏学院でアヴィニョン演劇祭の話をしたのも楽しい思い出です。 

2020 年に片山幹生さんが事務局長に就任され、会の活動を活発化させてくれました。コロナ禍だから

こそ、俳優としてフランス留学中の近藤瑞季さん、野口卓磨さんから zoom でお話をうかがうことができ

たりもしました。私も実行委員として関わるなかで、いろいろ学ぶことが多い 3 年間でした。戯曲翻訳

でもご活躍の岩切正一郎先生、ベケットの岡室美奈子先生、モリエールの秋山伸子先生、クローデルのテ

ィエリ・マレ先生、神学と演劇論争の森元庸介さん、中世演劇の片山幹生さん、メーテルリンクの穴澤万

里子さん、ダンスの北原まり子さん、クローデルの岡村正太郎さん、ジロドゥーの田ノ口誠悟さん、マラ
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ルメの村上由美さん、ジャポニスムの柏木純子さん…と、講演会や勉強会のたびに視野を広げることがで

きました。 

自分にとっては、フランス語とフランス演劇が世界の舞台芸術とつながるための入り口になりました。

アフリカやカリブ海やカナダ先住民の抵抗の思想に触れることができたのもフランス語のおかげでした。

劇場やフェスティバルで働くようになり、アジアの友人たちと過ごす時間が増えてきて、なるべくフラン

ス中心主義から脱却しようと思いながらも、今でもフランス語を話すアジア人がいたりすると、ちょっと

ホッとします。昨年フランス語話者の息子が帰国して久々に一緒に暮らすようになり、家でもフランス語

を話す機会が増えました。フランス語・フランス演劇とのご縁もまだまだ続きそうです。 

学統を継ぐ、というほどちゃんとフランス演劇を勉強してきたわけでもありませんが、先を行く世代か

ら多くの学恩を受けてきた一人として、次の世代に少しでもご縁をつなぐことができればと思っています。 

 

（日仏演劇協会実行委員、SPAC-静岡県舞台芸術センター文芸部、東京芸術祭国際事業ディレクター、 

学習院大学非常勤講師） 
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〈フランスの若手舞踊研究者〉 

 

Le TROIS C-L :  

un centre de création chorégraphique à Luxembourg (EU) 

 

メラニ・ムザジェ 

(北原まり子訳) 

 

 

ルクセンブルク大公国は、ベルギー、フランス、ドイツの 3 国に国境を接す人口約 66 万の小さな国だが、

金融サービス業で欧州の中心の地位を築き、税金の優遇策により多国籍企業の誘致に成功している。平均

賃金は周辺国よりも高く、約 20 万人の frontaliers がルクセンブルクで働くため国境を越え出勤して来る。

公用語はルクセンブルク語、フランス語、ドイツ語で、住民のおよそ半数（首都では 7 割）はルクセン

ブルク国籍ではない。大公国文化省と協定する非営利団体である「TROIS C-L」以外に舞踊に関する主

な公立劇場として、ルクセンブルク市歌劇場 Grand Théâtre（メインホール約 1000 席、スタジオ約 400

席）が国際的に名声を得た振付家の作品を中心にプログラムしており、2022 年の欧州文化首都に選ばれ

たルクセンブルク第 2 の都市 Esch-sur-Alzette の市立劇場 Théâtre d’Esch（メインホール約 500 席）でも

規模は小さめだが興味深い作品がかかっている。ここに描写されるメラニ・ムザジェ氏の個人的な生活事

情や TROIS C-L での実験的な活動は、欧州連合内を越境的に移動する研究者＝アーティスト（舞踊分野

では非常に多い）のあり方を映し、また、隣国フランスの国立振付センターの実践の現在地にその繋がり

をみることができる。（訳者） 

En 2021, je pénètre pour la première fois le vaste 

bâtiment au haut plafond, construit en mezzanine, 

qu’on appelle la Banannefabrik. En bas, il y a un 

hall, un comptoir qui sert aussi de buvette, une 

mini bibliothèque, des vestiaires et trois salles : un 

studio de danse et deux salles de représentation. 

En haut, ce sont les bureaux, dans lesquels me 

reçoit, accueillant et attentif, le directeur artistique 

du TROIS C-L – Centre de Création 

Chorégraphique Luxembourgeois, Bernard 

Baumgarten. J’ai 40 ans. Je me remets à la danse  

2021 年、「バナヌファブリック」という名の、

天井が高くとても広い中 2 階立ての建物に、私

は初めて足を踏み入れた。1 階にはロビー、バー

兼カウンター、本棚スペース、クローク、そして

ダンス・スタジオが 1 室、上演に使うスペース

が 2 室ある。上階にオフィスがあり、ルクセン

ブルク舞踊創作センター〈TROIS C-L〉のディ

レクターであるベルナール・バウムガルテン氏が

温かく配慮のある態度で私を迎えてくれた。私は

現在 40 歳。双子を出産し、踊りを再開するため

にここに来たのだ。フランスから来たので、ルク 



  

23 

 

日仏演劇協会会報 復刊 11 号  

après avoir eu deux enfants, c’est pour cette raison 

que je suis ici. Je viens de France, je ne connais pas 

grand-chose au milieu chorégraphique 

luxembourgeois. C’est dans le studio de danse 

numéro 1 que je serai accueillie pour mon projet 

Parasite jusqu’au 3 juillet 2023, où je le présenterai 

au public dans le cadre du « 3 du TROIS », soirée 

mensuelle consacrée à la présentation des sorties 

de résidence du centre. Durant cette période, je 

fréquente le centre de création chorégraphique, 

participe aux classes du matin et aux ateliers, 

j’assiste aux événements. C’est à l’un d’eux, un soir, 

que je croise Mariko Kitahara. Elle habite à 

Thionville, juste à la frontière française. Nous 

étions ensemble à l’Université de Paris 8 où nous 

avons soutenu nos thèses en danse. Elle me 

propose d’écrire cet article consacré à la danse au 

Luxembourg, ce petit pays situé en Europe entre 

l’Allemagne, la France et la Belgique qui ne cesse 

de croître et d’héberger de plus en plus d’expatriés. 

Si, en Europe, le Luxembourg est parfois connu 

pour ses banques et ses avantages fiscaux, le pays 

recèle également une richesse culturelle en pleine 

expansion. Ne pouvant consacrer un seul article à 

un si vaste sujet, je propose de me borner, ici, au 

récit de quelques souvenirs personnels de ce que 

j’ai vécu à la Banannefabrik, dans le cadre de mon 

accueil au TROIS C-L.  

Juliette est chargée de communication. Nous 

sommes dans son bureau, elle me parle de 

l’histoire du bâtiment dans lequel nous sommes. 

L’ancien dépôt de fruits et légumes, surnommé 

Banannefabrik par les habitants du quartier dans 

les années 60, s’est progressivement transformé en 

lieu artistique : accueillant d’abord les événements 

organisés par un artiste privé qui entreprit d’en 

faire un lieu dédié à la création artistique, il fut 

センブルクのダンス環境についてはほとんど通じ

ていない。自身のプロジェクト「パラサイト」を

この第 1 ダンス・スタジオで開始し、その最終

日である 2023 年 7 月 3 日に、「3 du TROIS」公

演（毎月、センターの各レジデント・アーティス

トが自身のプロジェクトの成果もしくは途中経過

を公開する催し）でその成果を発表することにな

った1。その間はこの舞踊創作センターに通い、

朝のクラスやワークショップに参加し、イベント

を観る。そのイベントの一つで、ある晩、パリ第

8 大学に舞踊学の博士論文を共に提出した本記事

の訳者と再会したのである（彼女は国境のフラン

ス側に位置するチオンヴィル市に住んでいる）。

その際、ドイツ、フランス、ベルギーに挟まれ成

長し続けるこの欧州の小国、外国からの住民を増

やし続けるルクセンブルクの、そのダンス状況に

ついて書かないかと提案された。欧州内でルクセ

ンブルクは、銀行や税の優遇策で知られる。だが

文化面でも目下勢いを持って発展中であることは

あまり知られていない。一本の記事でその全貌を

カバーするのは無理なので、〈TROIS C-L〉のレ

ジデント・アーティストとしてバナヌファブリッ

クで私が得た個人的な体験に限って話したいと思

う。 

広報責任者のジュリエットは彼女のオフィスで

私に、今いる建物の歴史について話してくれた2。

1960 年代に地元民からバナヌファブリックと呼 

 
1 TROIS C-L は毎月 3 日にアーティスト達のレジデン

スの成果もしくは途中経過を見せる公演を催している。

また、かつてセンターでのレジデンスを経験したルク

センブルクのアーティスト達の作品を招待する「hors 

circuits」という公演も実施している

（https://www.danse.lu/programme/）。  

2 ジュリエットは自身の説明のほか、2016 年ロレーヌ

大学に提出されたセンターについての歴史研究をした

Tiphaine Burger の修士論文「La Banannefabrik. Un 

exemple de patrimonialisation d’un ancien lieu industriel 

en un lieu de culture」も紹介してくれた。以降の記述

はこの文献を多く参照している。 
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rénové, après de multiples sollicitations auprès du 

ministère de la Culture, pour accueillir le projet 

Dance Palace du chorégraphe Bernard 

Baumgarten, qui, à cette occasion, devint le 

directeur artistique du Centre de Création 

Chorégraphique Luxembourgeois, le TROIS C-L. 

D’abord éphémère, l’aménagement fut définitif 

devant le succès de ce lieu consacré à la danse 

contemporaine et au théâtre, le TROIS C-L y a élu 

résidence depuis 2011 (date de la fin des 

rénovations) jusqu’à présent. 

Quelles réalités, quelles danses, quelles envies 

créatives abritent aujourd’hui ces murs ? 

Arpentant le lieu à l’occasion des répétitions 

quotidiennes dans le studio 1, j’aime flairer les 

traces de danse, m’imprégner des souvenirs de 

celles que j’y ai pratiquées, lors des classes ou 

workshops, me rappeler celles que j’ai vues lors 

d’une sortie de résidence. J’aime aussi imaginer 

celles auxquelles je n’ai pas eu accès, qui se créent 

derrière les portes closes qui laissent souvent filtrer 

des rires et des musiques.  

Le studio de danse dans lequel je travaille est gris, 

du rideau servant à dissimuler le miroir au tapis de 

sol. Sur la rue donnent des baies vitrées opaques 

de couleur jaune, qui laissent filtrer la lumière 

changeante de Luxembourg. Ici, je me souviens de 

bananes écrasées et de dentifrice étalé sur le visage, 

mêlant le sucré au mentholé, le jaune au bleu, lors 

de la classe professionnelle de William Cardoso, un 

jeune chorégraphe formé à Esch-sur-Alzette 

(Luxembourg) et Montpelier (France). 

L’improvisation incluant de la chair de banane 

était-elle un rappel intentionnel de la 

« Banannefest » qui inaugura la réouverture du lieu 

le 11 septembre 2011, ou était-ce le résultat de la 

mémoire semi-consciente à laquelle invite ce lieu ? 

ばれていた野菜や果物の倉庫が、時間をかけてア

ート空間へと変貌した。まずは一個人の芸術家が

いくつかのイベントをここで開催し、芸術創作の

場へと発展させるよう取り組んだ3。そうして、

文化省へのさまざまな働きかけのかいあって、振

付家ベルナール・バウムガルテンのプロジェクト

「ダンス・パレス」を迎え入れるために改修され

た。バウムガルテンがルクセンブルク舞踊創作セ

ンター〈TROIS C-L〉のディレクターに就任し

たのはその時である4。この整備は当初一時的な

ものであったが、コンテンポラリーダンスと演劇

に特化したこの場所が成功を収めたため本格化し

5、改修の終った 2011 年以降、〈TROIS C-L〉は

現在に至るまでここでレジデンス・アーティスト

を輩出し続けている。 

 この壁の内側で、実際にどのようなことが、ど

のような踊りが、そしてどのようなクリエーショ

ンがなされているのだろうか。第 1 スタジオで

の日々の稽古に来る機会にこの場所をウロウロし

ながら、舞踊の痕跡を感じとり、ここでのクラス

やワークショップで実践した私自身のダンスの記

憶に浸り、レジデンスの発表公演で目にした踊り

を思い出してみたい。また、実際には見ることの

できない踊り、つまり、笑い声や音楽が漏れ聞こ

えてくるドアの向こう側で行われていることにつ

いても、想像を膨らませてみたいと思う。 

 私が使っているダンス・スタジオは灰色で、床

の位置まで鏡を覆うカーテンがある。道路に面す 

 
3 Hendrik Van Kerchove は自身の協会「Création 

directe/arts appliqués」を通じてさまざまなイベントを

ここで開催し、1995 年には別の共同者とともに協会

「États d’urgence」を設立。芸術の創作・制作を目的と

する場への改修と試行錯誤をはかった。詳しくは

Burger の修士論文（前出）のセクション「L’histoire du 

bâtiment」（5-12 頁）を参照のこと。  

4 同上資料、「Annexes : entretien avec Bernard 

Baumgarten」、35 頁。 

5 同上資料、8 頁。 



  

25 

 

日仏演劇協会会報 復刊 11 号  

Toujours est-il que nous avons improvisé avec ces 

substances presque comestibles, après nous être 

passé des petits papiers sur lesquels nous devions, 

en un mot, répondre à la question « what does 

sexuality mean for you » (qu’est-ce que la sexualité 

signifie pour toi). Juste avant, nous nous étions 

laissé traverser par un mouvement qui 

s’autogénère sans censure et nous avions pratiqué 

des respirations sur différents rythmes. Ces 

propositions nous ont mis dans une sorte de transe 

où les mouvements et les émotions pouvaient 

sortir librement, en réponse à des situations à la 

fois simples et insolites créées par ces objets de la 

vie quotidienne, qui ont rapidement quitté leur 

valeur d’usage habituelle pour se faire matière, 

support de relations et de mouvements. Les 

bananes sont sorties de leur peau, le dentifrice s’est 

étalé sur les visages, les corps se sont dénudés et 

touchés, traversés des rythmes de la musique. 

William Cardoso avait su leur induire l’envie 

irrésistible de bouger librement dans une série 

d’actions qui aurait pu être sans fin, si la classe 

n’avait dû s’arrêter à 11h30.  

Je me déplace en pensée le long de cette pratique 

d’improvisation et je traverse le mur mitoyen, 

derrière le miroir du studio gris. Je suis à présent 

dans une salle toute noire, dite de « théâtre », la 

deuxième, avec une table de mixage. Jaehee Choi, 

une chorégraphe coréenne, est là avec trois 

danseurs et un musicien. Ils répètent la pièce 

Independent Coexistence et donnent les classes du 

matin, dans le cadre d’un échange international. 

Leur recherche porte sur le rapport du corps 

dansant à l’environnement. À partir de la 

respiration, de l’intérieur, le corps des danseurs se 

fond dans le rythme du monde, bouge et est bougé 

dans une dynamique plus ou moins rapide. Lors de  

 

TROIS C-L 外観 

ルクセンブルク市中心より少し離れた鉄道中央駅の裏にある 

 

る大窓は黄色の曇りガラスで、ルクセンブルクの

街の光の変化を内部に通す。ここで私は、ルクセ

ンブルクのエシュ＝スュル＝アルゼット市とフラ

ンスのモンペリエ市で舞踊を習得した若い振付家

ウィリアム・カルドソ6のプロフェッショナル・

クラスに参加したが、その時の顔に塗りたくられ

る潰されたバナナと歯磨き粉、甘味とハッカ味、

黄色と緑の混合を思い出す。バナナの果肉を使用 

 
6 このプロフェッショナル・クラスは 2023 年まで、毎

朝 10 時から 11 時半に開かれている。ダンサーのため

のウォーミングアップとして、レジデンスもしくはル

クセンブルク大公国と周辺地域（ドイツのザールラン

ト州・ラインラント＝プファルツ州、ベルギーのワロ

ン地域、フランスのロレーヌ地域圏）を含む grande 

région 圏で活動する振付家が担当している。ウィリア

ム・カルドソの経歴については 3C-L のサイトを参照の

こと（https://www.danse.lu/artistes/william-cardoso/）。   
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la classe, Jaehee Choi nous demande à la fois une 

précision millimétrique dans la fusion intime entre 

nos corps et la musique et nous laisse dans 

l’improvisation une liberté régulée par des 

consignes portant sur les rapports des corps dans 

l’espace : suivre la main de l’autre du regard, entrer 

en contact sans utiliser les mains, entrer en relation 

avec la danse d’un autre de loin, sans le toucher, 

etc. À la fin de la semaine, je suis dans le public 

pour assister à l’étape de travail qui clôt leur 

résidence à Luxembourg. La salle est plongée dans 

l’obscurité. Une des danseuses éclaire ses pieds qui 

cherchent les appuis au sol, se posent, hésitent, 

repartent en arrière. À cette danse de l’hésitation 

et du tâtonnement succèdent des parties très 

écrites au rythme clair marqué par des appuis 

décisifs des pieds sur le sol. Des projections 

d’images d’éléments naturels en gros plan 

accompagnent ces mouvements dansés, donnant 

de la profondeur aux mouvements des corps qui 

dialoguent avec l’organicité du monde. Nous (les 

danseurs de la classe du matin et les spectateurs du 

centre) et eux (la compagnie de Jaehee Choi), 

nous nous séparons après une dernière photo 

souvenir, enrichis chacun de cette rencontre qui 

tracera ses chemins dans nos mémoires respectives.  

C’est dans la troisième salle, en octobre 2022, 

qu’Annick Pütz, chorégraphe luxembourgeoise, 

présente les débuts de sa recherche filmographique 

sur le support « Super 8 », qui servait dans les 

années 1970 à réaliser des films amateurs dans la 

sphère familiale. La chorégraphe nous explique 

que dans ce format, on pouvait filmer des bribes de 

2 minutes 20 uniquement. Elle nous fait 

expérimenter, les yeux fermés, ce que sont 2 

minutes 20. Ses films, tremblants, reflétant les 

rayons du soleil, se passent dans la nature. Elle 

したこの即興は、2011 年 9 月 11 日に再オープン

した際に開かれた「バナナ祭」7についての意図

した言及だったのだろうか。もしくは、この場所

の記憶が半無意識的にそうさせたのかも知れない。

とにかく私達は、「セクシュアリティはあなたに

とって何を意味するか（what does sexuality mean 

for you?）」という問いに対して紙片に一言で書

き表し交わし合う作業をした後で、それらの食べ

られるものを用いた即興を行ったのである。実は

その直前に、判断を入れないで体に動きが出現す

るままにさせる体験と、異なるリズムに対して呼

吸をする実践をしていた。そうして私達は一種の

トランス状態に入り、日常的な物体が、その慣習

的な意味を離れ関係性や動きの基礎となる素材へ

と変わることで、単純であると同時に非日常的な

状況が生み出され、その状況に対して動きや感情

が自由に外に出る状態になっていたのである。バ

ナナの果肉が外へ飛び出し、歯磨き粉は顔に塗り

たくられる、肌を露わにした身体は、触れ合い、

音楽のリズムに貫かれる。ウィリアム・カルドソ

の巧みな導きで、行為の一つの連続の中に自らを

解放して動くという抗しがたい欲望へと引き込ま

れた。11 時半にクラスが終るという時間的な制

限がなければ、私達はずっとそれに身を投じてい

ただろう。 

この即興実践の間、私の思考は移動し、灰色の

スタジオの鏡の向こう側へと壁を通過する。そう

して「劇場」と呼ばれている 2 室目のスペース、

ミキシング・テーブルが一台設えてある真っ黒な

部屋へとたどり着く。そこには韓国人振付家チ

ェ・ジェヒがミュージシャンと 3 人のダンサー

と い る 。 彼 ら は 国 際 交 流 の 枠 組 み で 、

「Independent Coexistence」という作品の稽古と

朝のレッスンを行っている。踊る身体と環境の関

係について探求しているのだ。内からの呼吸によ 

 
7 前述の Burger の修士論文（13 頁）。 
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danse dans la campagne luxembourgeoise et à 

l’orée des forêts. C’est émouvant comme des 

archives fragiles qui découvrent le petit bout d’un 

monde dont la plus grande partie est ensevelie 

dans les limbes du souvenir vacillant de ceux qui 

étaient là. Leur présence nous renvoie à notre 

propre absence : filmer la danse, nous dit l’image 

tremblante et le bord visible de la pellicule, ce n’est 

jamais y donner accès. Beaucoup de choses se 

passent hors du champ. Le film n’est que la trace 

nostalgique de la danse déjà évanouie.  

Trois salles, donc, et trois exemples parmi 

beaucoup d’autres possibles qui montrent la 

diversité artistique et culturelle des pratiques qui 

sont accueillies ici et offertes en partage. Pour les 

artistes, il s’agit de pouvoir développer un travail 

grâce à des moyens financiers (sous forme de 

bourses de résidence) et d’en présenter une étape, 

plus ou moins aboutie, à un public. Les danseurs 

bénéficient de classes variées qui les confrontent à 

des techniques différentes. Le public peut avoir un 

aperçu de la recherche chorégraphique au 

Luxembourg lors d’un rendez-vous mensuel, tous 

les trois du mois, et participer également à des  

 

 

ソウル国際舞踊祭（SIDance）のサポートを受けた韓国人振付

家チェ・ジェヒの制作途中段階の作品「Independent 

Coexistence」(2022 年 7 月 3 日、於・TROIS C-L)  

© Marco Pavone 

って、ダンサーたちの体は世界のリズムに溶け込

み、ある程度の速度をもったダイナミズムの中で

動いたり動かされたりする。レッスンでチェ・ジ

ェヒは、私達の身体と音楽との密接な融合につい

てミリメートル単位の細かさを要求しつつ、一方

で、空間における身体同士の関係についていくつ

かの指示を与え、その範囲内で自由に即興させた。

例えば、他のダンサーの手の動きを視線で追う、

手を用いずに接触する、触れることなく離れた場

所にいるダンサーの踊りと関係性を持つ、などで

ある。その週末、このグループのルクセンブルク

でのレジデンスの最後を飾る経過発表に、観客と

して参加した。真っ暗闇な室内。ダンサーの一人

が自分の両足を照らしている。その足は、床への

落しどころを探りながら、床につき、ためらい、

後退する。躊躇いと模索のこのダンスに続き、床

にはっきりと足を落とす明快なリズムのパートが

始まる。この踊りの動きに、クローズアップで映

し出される自然物の映像が加わり、世界の有機性

と対話する身体の運動という深みを与えた。私達

（朝レッスンのダンサー達と〈TROIS C-L〉に

集った観客達）と彼等（チェ・ジェヒのカンパニ

ー）は、最後に記念写真を撮って別れた。お互い

にこの出合いから豊かなものを得、それぞれの記

憶に足跡を残すことになるだろう。 

 2022 年 10 月、今度は 3 室目のスペースで、ル

クセンブルク人振付家アニック・ピュッツ8が、

1970 年代個人向けホームムービーの「スーパー

8mｍフィルム」を用いた彼女の映像プロジェク

トの初期段階を披露した。振付家は、この規格で

は当時 2 分 20 秒の断片しか撮影することができ

なかったと私達に説明し、目をつぶった状態で 2

分 20 秒というのがどういうものか体験させた。

彼女の映像作品は、自然の中で撮影されたもので、

揺れ動き、太陽の光を反射させている。ルクセン 

 
8 https://www.annickpuetz.lu/ 
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1 階ロビーで行われるパフォーマンスを見る観客たち。バース

ペースと図書スペースが併設されている。 © Marco Pavone 

 

stages et des échauffements avant certains 

spectacles. À la fin des classes, les danseurs se 

parlent de leur travail. Il y a un petit noyau 

d’habitués qui viennent régulièrement aux classes, 

travaillent comme interprètes à Luxembourg et 

dans la région périphérique. Certains d’entre eux 

sont nés à Luxembourg, mais leurs familles 

viennent d’ailleurs. Ils parlent grec, espagnol, 

français, italien, anglais. Ils se reconnaissent tous 

dans une certaine technique de danse 

contemporaine, avec ses spécificités et ses 

variations. Le TROIS C-L est leur maison, le lieu 

où ils ont commencé leur carrière de danseurs 

professionnels, où ils ont donné leurs premiers 

ateliers. Certains sont ensuite devenus 

chorégraphes, ont leur propre structure. Souvent, 

ils sont de passage ici, cherchant à travailler 

comme interprètes ou comme chorégraphes à 

l’international, rayonnement que le centre tend 

également à leur offrir en leur procurant une 

visibilité.  

Travailler un peu partout au gré des appels à 

résidences dans l’espace neutralisé de studios qui 

qui pourraient être situés n’importe où est devenu 

la norme dans notre monde globalisé. Néanmoins, 

l’absence de revendication d’une attache locale me

ブルクの田舎や森の外れで彼女が踊っている。そ

れはまるで、ある世界（その大部分はかつてそこ

にいた者たちが頼りなく持っている記憶の溜り場

に埋もれている）のほんのわずかな一片だけを垣

間見せる、壊れやすいアーカイヴとして心揺さぶ

るものだ。それらの存在は、私達自身の不在に立

ち戻らせる。つまり、揺れ動く映像やフィルムの

明らかな枠により、踊りを撮影することが、そこ

へのアクセスを不可能にしていることに気付かさ

せるのだ。写された範囲の外では多くのことが起

こっている。映像は、すでに消え去った舞踊のノ

スタルジックな痕跡に過ぎない。 

3 室を通して見たこの 3 例は、〈TROIS C-L〉

に招かれ、共有される実践の芸術的・文化的多様

性の内の一部である。アーティストにとってはレ

ジデンス給費という形で資金援助を受け、自らの

プロジェクトを発展させることができ、ある程度

に達した段階で観客を前にそれを発表する場があ

るということが重要だ。ダンサー達は多様なクラ

スを受けることが可能で、異なるテクニックに出

会える。そして観客は、毎月 1 回、月の 3 日目

に催されるイベントの際にルクセンブルクで今行

われている舞踊探求の一端を知ることができ、ま

た、時には講習や上演前のウォーミングアップに

も参加できる。 

 クラスが終ると、ダンサー達は自分の活動につ

いて互いに語り合う。クラスに集う顔なじみの一

団は、ルクセンブルクやその周辺地域でダンサー

として活動している人達だ9。ルクセンブルク生

れの人もいるが、家族は外国にルーツがあり、ギ

リシア語、スペイン語、フランス語、イタリア語、

英語を話す。彼等は全員、何らかのコンテンポラ

リーダンスのテクニックを習得しているが、各自

の特殊性とヴァリエーションを持っている。 

 
9 https://www.danse.lu/artistes-et-choregraphes/ 
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frappe dans le travail que je vois ici, la plupart du 

temps. Et c’est peut-être, justement, l’une des 

facettes de l’identité luxembourgeoise que cette 

ouverture sur l’extérieur et la propension aux 

échanges. Je ne suis pas luxembourgeoise, j’ai deux 

enfants qui vivent ici et je ne peux plus me 

permettre de multiplier les déplacements pour 

mon travail. J’ai envie, au rebours de cette 

tendance, et même si cela constitue un défi sur le 

plan de la viabilité du projet, de penser les débuts 

de ma recherche chorégraphique ici comme le 

commencement d’une œuvre spécifiquement 

attachée à la ville. Aujourd’hui, nous sommes le 7 

décembre 2022 et je décide que j’explorerai, au gré 

de la composition de courtes pièces comme 

Parasite, les lieux de cette ville qui me donnent 

envie de danser. J’appelle le projet Suite 

luxembourgeoise. J’essaierai de lui donner un 

avenir.  

 

ブリュッセルとチューリッヒに拠点を置くカンパニー

〈Tumbleweed〉を率いるスイス人振付家 Angela Rabaglio

とフランス人振付家・音楽家 Micaël Florentz の制作途中段

階の作品「A Very Eye」(2022 年 7 月 3 日、TROIS C-L)  

© Marco Pavone 

 

〈TROIS C-L〉は彼等を受け入れる家であり、

ここでプロのダンサーとしてのキャリアを開始し、

自身の最初のワークショップを開く。その中から

さらに振付家になり、自身のカンパニーを持つ者

もある。多くの場合、彼等にとってここは通過点

であり、ダンサーや振付家として国際的に活躍す

ることを目指す者にとって、センターの持つ国際

的な影響力が知名度を与えてくれる。 

グローバル化した現在の世界では、あちらこち

らにかかるレジデンスの応募に合わせて移動しな

がら、どこでも一様な特色のないスタジオ空間で

作業することが一つの標準となっている。とはい

えこのセンターの活動において、地域へのこだわ

りがほとんど主張されないことに、私は驚かされ

る。この外部への開放と交流への志向は、まさに

ルクセンブルクのアイデンティティの一側面に違

いない。私はルクセンブルク人ではないが、仕事

のために様々な場所に移動することは、ここに生

活拠点をおく子供 2 人のことを考えるともはや

できない。私は、この国際性にあえて逆らい――

それがこのプロジェクトの発展を脅かすとしても

――この街に特別に結びつけられた作品をつくり

始めることから、探求を開始してみたいと感じて

いる。今日は 2022 年 12 月 7 日、私は決めた。

「パラサイト」のようないくつかの小作品のおも

むくままに、わたしに踊る欲求を与えてくれるこ

の街のあらゆる場所に足を踏み入れてみようと。

このプロジェクトを「ルクセンブルク組曲」と名

づけた。その未来の発展のために、努力したい。 
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※この記事についての補足情報は、同センターの公式サイトに掲載されています（https://www.danse.lu/）。 

 

【メラニ・ムザジェ Mélanie Mesager】 

コンテンポラリーダンサー、舞踊研究者。中世文学で修士号を取得後、現代文学のアグレガシヨンを得て

高校で文学の教鞭をとりながら、コンテンポラリーダンスのワークショップを開く。2015 年にパリ第 8

大学の舞踊学科で修士号を取得。舞台で発せられるテクストと踊りの動きの関係性を分析し、2018 年に

Harmattan 社の「Univers de la danse」シリーズより『Quand la chorégraphie s'empare du texte littéraire : 

Fanny de Chaillé, Daniel Dobbels, Antoine Dufeu et Jonah Bokaer』を出版。テーマをより深めた博士論文

「L'entretien comme pratique chorégraphique. Étude des interactions verbales dans quatre œuvres quasi-

ethnographiques」を 2021 年に同大学に提出した。現在ルクセンブルク市在住で、TROIS C-L で自身の

プロジェクトを進めている。 
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〈フランスの若手舞踊研究者〉 

 

Quelle place pour les études et la recherche en danse à 

l’Université de Strasbourg ? 

 

ギヨーム・サンテス 

(北原まり子訳) 

 

 

Comme le rappellent Hélène Marquié et Laure 

Guilbert, dans le premier numéro de la revue 

Recherches en danse, « Être chercheur en danse », 

les études et la recherche en danse sont, en France, 

mais cela vaut également à l’échelle internationale, 

encore assez récentes.  

Ainsi en va-t-il à l’Université de Strasbourg, où le 

premier poste titulaire de maître de conférences en 

danse fut créé à l’automne 2017, position que j’ai 

l’honneur et la responsabilité d’occuper depuis lors. 

Les études en danse y prennent place au sein de la 

Faculté des Arts (l’une des 38 facultés que compte 

actuellement l’Université de Strasbourg), laquelle 

est organisée en 3 départements : arts visuels, arts 

du spectacle et musique, auxquels s’ajoute le 

centre de formation de musiciens intervenants 

(CFMI). 

Le Département des Arts du Spectacle a été créé 

en 2006, à la suite d’une autonomisation des 

études théâtrales et cinématographiques, 

précédemment rattachées à la Faculté des Lettres.  

Pendant une dizaine d’années, s’est mis en place 

un enseignement en danse dans un cursus d’Arts 

du Spectacle, pris en charge principalement par 

des enseignants et enseignants-chercheurs en 

エレーヌ・マルキエ1とロール・ギルベール2が、

『舞踊研究』創刊号の特集「舞踊研究者であるこ

と」3で述べている様に、舞踊研究はフランスに

おいて（国際的にも当てはまることだが）、いま

だ新しい分野である。 

私は、ストラスブール大学で 2017 年秋に新設

された舞踊専門の准教授のポストを光栄にも担う

ことになったのであるが、そこでもやはり事情は

同じである。舞踊学はここで、芸術学部（ストラ

スブール大学に現在ある 38 学部の 1 つ）の中に

場所を得ているが、その芸術学部は 3 つの学科

（ビジュアル・アーツ、舞台芸術、音楽）と音楽

教師養成センター（CFMI）からなっている。 

舞台芸術学科は、文学部に属していた演劇学及 

 
1 Hélène Marquié, « Regard rétrospectif sur les études en 

danse en France », Recherches en danse, no 1, « Être 

chercheur en danse », 2014. Disponible en ligne : 

<https://journals.openedition.org/danse/619>, consulté 

le 24 janvier 2023. 

2 Laure Guilbert, « Brève historiographie de l’émergence 

des recherches en danse au sein de l’université française. 

Quel rôle pour l’histoire ? », op. cit. Disponible en ligne : 

<https://journals.openedition.org/danse/625>, consulté 

le 24 janvier 2023. 

3 Op. cit. Disponible en ligne : 

<https://journals.openedition.org/danse/193>, consulté 

le 24 janvier 2023. 
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Sciences du Sport ou en Littérature, accompagnés 

par des artistes chorégraphiques installés dans le 

Grand-Est. Aujourd’hui, la Licence d’Arts du 

Spectacle est encadrée par 15 enseignants et 

enseignants-chercheurs titulaires (dont un seul en 

danse) et de très nombreux enseignants vacataires 

(artistes, professionnels de la culture, doctorants et 

docteurs), et s’organise distinctement autour de 3 

disciplines : cinéma, danse et théâtre, 

correspondant à autant de parcours d’études. Les 

études en danse proposent une spécificité : la 

possibilité pour les étudiants de bénéficier d’une 

pratique artistique complémentaire au 

conservatoire.  

Du côté de la recherche en danse, celle-ci était, à 

mon arrivée en 2017, réduite à portion congrue. 

En effet, quelques rares thèses (3 ces dix dernières 

années) dirigées par des collègues en arts ou arts 

du spectacle avaient été soutenues ou étaient en 

cours. Aucun enseignant-chercheur n’avait comme 

objet d’étude la danse. La recherche en danse s’est 

donc principalement développée, dans des 

proportions toutefois réduites bien que régulières, 

dans d’autres facultés : en sociologie, mais surtout 

en littérature. Dans ce domaine, grâce à 

l’impulsion et la direction de Guy Ducrey, 

professeur de littérature comparée ayant une 

appétence particulière et prononcée pour la danse, 

plusieurs jeunes chercheurs ont ainsi pu être 

formés. En art, c’est donc sur un terrain presque 

vierge que se sont inscrites mes propres recherches.  

Formé à l’Université Paris 8, j’ai soutenu en 2015 

une thèse de doctorat intitulée « Préfiguration, 

structuration et enjeux esthétiques du métier de 

chorégraphe (France, 1957-1984). Une histoire 

administrative, réglementaire et politique de la 

danse », sous la direction d’Isabelle Launay, 

び映画学が独立することにより、2006 年に新設

された。 

そこから 10 年ほどの間に、舞台芸術学課程に

舞踊教育が導入されていったが、スポーツ科学や

文学分野の教員や研究者が主に担当し、グラン＝

テスト地域圏に拠点を置く舞踊アーティスト達も

協力した。今日、舞台芸術学科の学部は 15 人の

専任教員及び教員研究者（舞踊はその内ただ 1

人）と、数多くの非常勤教員（アーティスト、文

化分野の専門家、博士課程の学生）からなり、映

画・舞踊・演劇の 3 分野を中心に組織されてい

るが、教員はそれぞれが独自の専門性を発揮して

いる。舞踊学の学生は、コンセルヴァトワールで

の補足的な芸術実践を享受することが可能という

点が一つの特色である。 

舞踊研究については、私がポストを得た 2017

年には、わずかな割当てしかない状態であった。

芸術や舞台芸術の教員によって指導されたわずか

な博士論文（10 年間で 3 本）が、すでに口頭試

問をパスしているか、もしくは執筆中であった。

教員研究者のうち、舞踊学を研究対象とする者は

いなかった。そうして舞踊学は、主にその他の学

科（社会学部、そしてとりわけ文学部）で、小規

模ながらそれなりの継続性を保ちつつ展開されて

いる状態であった。文学部では、舞踊について特

に関心を示していた比較文学のギ・デュクレ教授

の推進力と指導によって、複数の若い研究者4が

育っていた。つまり私自身の研究が入り込んだ場

は芸術分野で、ほとんど未開拓地であったのだ。 

私はパリ第 8 大学で学び、イザベル・ロネ舞

踊学教授の指導の下、2015 年に博士論文「振付

家という職業の萌芽、組織化、美学的争点（フラ

ンス、1957～1984 年）：行政、規制、政治の視 

 
4 ソルボンヌ・ヌーヴェル＝パリ第 3 大学に所属してい

る研究者 Bénédicte Jarrasse、現在ニース大学の准教授

である Alice Godfroy、より最近では Camille Riquier-

Wautier や Lucas Serol の名を挙げることができよう。  
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professeur en danse. Si cette recherche se 

concentrait sur la situation en France, mes travaux 

portent sur la construction des métiers en danse : 

celui de chorégraphe (que j’envisage depuis le 

droit d’auteur, la politique culturelle et la 

réglementation de l’enseignement de la danse) 

dans le cadre de la thèse et, aujourd’hui, sur celui 

d’enseignant, de pédagogue en danse (à l’occasion 

d’un projet financé par l’Agence nationale pour la 

recherche). Au-delà, mes recherches s’intéressent 

plus largement à l’archive, la mémoire et l’histoire 

en danse. 

Dans ce cadre, j’ai cofondé avec deux autres 

chercheuses, Sylviane Pagès et Mélanie Papin, le 

groupe de recherche « Histoire contemporaine du 

champ chorégraphique » avec lequel nous avons 

engagé des projets qui se sont penchés sur la 

situation du champ chorégraphique dans les 

années 1970, sur Mai 68, ou encore sur la 

circulation d’artistes de la danse internationaux en 

France.  

À l’issue de mon doctorat, j’ai engagé un 

programme de recherche consacré à une 

chorégraphe franco-allemande : Karin Waehner. 

Son parcours personnel et professionnel éclaire 

d’une façon singulière l’histoire de la danse en 

France bien sûr (Karin Waehner ayant formé à 

Paris pendant 40 ans plusieurs générations 

d’artistes de la danse, parmi lesquels on peut citer 

Angelin Preljocaj ou Ambra Senatore), mais aussi 

il permet de comprendre comment se sont joués 

des transferts culturels entre la France et 

l’Allemagne, si importants et constitutifs pour la 

danse moderne du XXe siècle.  

Aujourd’hui, et en collaboration avec Emmanuelle 

Delattre-Destemberg (Université de 

Valenciennes) et Marie Glon (Université de Lille), 

点でみる舞踊史」を提出した。この研究はフラン

スの状況について分析したものだが、舞踊の領域

において職業というものがどのようにつくられて

いったのかという点に関心を向けている。博士論

文では振付家という職業について、著作権、文化

政策、そして舞踊教育に関する種々の規制を通し

て検討した。現在は、国立研究機構（ANR）の

支援を得たプロジェクトの枠組みで、舞踊教師や

舞踊教育者という職業について考察している。さ

らに私の研究は、舞踊のアーカイヴや記憶、歴史

というものに広く関心を向けている。 

その一環で、「舞踊界の現代史」という研究グ

ループをシルヴィアーヌ・パジェスとメラニー・

パパンと共に立ち上げ、1970 年代の舞踊界の状

況、1968 年の五月革命、そして国際的な舞踊ア

ーティスト達の循環に焦点をしぼった複数のプロ

ジェクトを展開した。 

博士号取得後は、独仏の国籍を持つカリン・ヴ

ァエナーという振付家についての研究に着手した。

彼女の個人的な経歴と舞踊家としてのキャリアは、

単にフランスの舞踊史について新たな視点を与え

てくれただけでなく（カリン・ヴァエナーは 40

年間パリで教え、アンジュラン・プレルジョカー

ジュやアンブラ・セナトーレ等、何世代にもまた

がる多くの舞踊家を輩出した）、フランスとドイ

ツの間の文化的な移動が、どのように 20 世紀の

モダンダンスにとって非常に重要で決定的な役割

を果たしたのか、という点についても理解を助け

てくれた。 

現在、ヴァランシアンヌ大学のエマニュエル・

ドゥラートル＝デタンベールと、リール大学のマ

リ・グロンと協力して、17 世紀から 21 世紀にか

けてのフランスにおける[舞踊]教育者という職業

について、その社会政治的な歴史研究を進めてい

る。長期のこのプロジェクトによって、ヨーロッ

パで舞踊教育に結びつく職業がどのように組織化

されていったのかを理解することができるように 
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nous travaillons à une histoire sociale et politique 

du métier de pédagogue en France, entre les XVIIe 

et XXIe siècles. Ce projet de longue haleine devrait 

permettre de comprendre comment se sont 

organisées des professions liées à l’enseignement 

de la danse en Europe.  

Enfin, la recherche en danse n’est utile que si elle 

sert le champ chorégraphique, mais aussi – et peut-

être surtout – la cité. C’est en ce sens que s’est 

organisée la résidence de la chorégraphe Mathilde 

Monnier à l’Université de Strasbourg en 2020. 

Cette résidence de recherche s’est déployée en une 

série de conférences, workshops, rencontres, 

ateliers et projections, et s’est clôturée avec un 

colloque, qui ont réuni des étudiants de l’université, 

mais se sont adressés également à un grand public 

par le biais des partenariats noués pour l’occasion 

avec des théâtres, cinémas et bibliothèques de 

Strasbourg. 

Cette dynamique a permis de constituer un noyau 

autour duquel professionnels de la culture, artistes 

et jeunes chercheurs se regroupent à l’Université 

de Strasbourg. Ainsi en est-il par exemple, d’Anna 

Kalyvi ou de Paul Andrianamama qui mène des 

recherches sur le genre, la catastrophe ou encore le 

costume de danse. 

Si les études et la recherche en danse, on l’aura 

compris, sont encore jeunes, elles témoignent 

toutefois d’un intérêt grandissant et, je l’espère, 

bénéficieront d’un avenir prometteur à l’Université 

de Strasbourg. 

 

 

基本運動「歩行」に着想を得たマチルド・モニエの作品

《Déroutes》（ストラスブール大学、2020 年 1～5 月） 

https://residence-monnier.unistra.fr/ 

 

なるだろう。 

 最後に、舞踊研究は舞踊界に役立たなければ益

がないが、とりわけ地域＝都市にも役立てるべき

である。そうした方針のもと、2020 年に振付家

マチルド・モニエのストラスブール大学でのレジ

デンス・プロジェクトを実現させた。この研究レ

ジデンスは、一連の講演会、ワークショップ、集

会、講習会、上映会によって展開され、最後にシ

ンポジウムで幕を閉じた。それらの行事は、この

機会にストラスブールの劇場、映画館、図書館と

結んだパートナーシップを通じて、ストラスブー

ル大学の学生だけでなく広く一般市民にも開かれ

た。そうしたダイナミズムにより、ストラスブー

ル大学に集った文化関係の職業人、アーティスト、

そして若い研究者の中心的なグループができた。

例えば、アンナ・カリヴィやポール・アンドリア

ナママがいる。後者はジェンダー、大災害、舞踊

衣裳についての研究を進めている。  

もし舞踊研究がまだ若い段階にあるとしても、

関心は日々高まっており、このストラスブール大

学でその光り輝く未来をみたいと、私は期待して

いる。 
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【ギヨーム・サンテス（Guillaume Sintès）】 

ストラスブール大学の舞踊学准教授、舞踊学博士（パリ第 8 大学）。博士課程在籍中にシルヴィアー

ヌ・パジェス、メラニ・パパンと共に研究グループ「舞踊界の現代史」を設立、2 つのプロジェクト

「1960 年代再考（フランスにおける舞踊）」「カリン・ヴァエナー：ある移民アーティスト」を始動し、

2013 年に国立舞踊センター(CND)及び文化省内芸術創作局(DGCA)の援助を得て、シンポジウムの開催

やオーラルヒストリーの収集を行い、『Danser en Mai 68. Premiers éléments』（Micadanses/Université 

Paris 8, 2014）、『Danser en 68. Perspectives internationales』（Deuxième époque, 2018）を共著。2015～

2017 年には、フランス国立図書館（BnF）とパリ第 8 大学による振付家・教育者であったカリン・ヴァ

エナーのアーカイヴ調査研究に携わる。このプロジェクトは CND、リヨン舞踊の家、ベルリン芸術アカ

デミーとの共同で、2017 年末に国際シンポジウム「Karin Waehner. Exposer/performer l'archive」を BnF

で開催した。2020 年にはストラスブール大学の文化活動部局（Suac）の支援を得て、ストラスブール国

立舞踊開発センター（Pôle Sud - CDCN）及びラン国立歌劇場との共同で、振付家マチルド・モニエのス

トラスブール大学でのレジデンスを実現（シンポジウムの記録は現在出版準備中）。2021～2025 年は、

国立研究機構（ANR）からの支援を受け、Emmanuelle Delattre-Destemberg バランシエンヌ大学准教授

及 び Marie Glon リ ー ル 大 学 准 教 授 と 共 に 研 究 プ ロ グ ラ ム 「 EnDansant. Pour une histoire des 

enseignant.es en danse」（https://endansant.hypotheses.org）を率いる。この舞踊教育という研究テーマは、

2020～2022 年に関わったプロジェクト「POP-in-EAC (Production des Politiques Publiques en Éducation 

Artistique et Culturelle)」（Jérémy Sinigaglia ストラスブール大学准教授、Marie-Pierre Chopin ボルドー大

学教授）にもつながっている。こうした活動により、2021 年のストラスブール大学より「Prix Espoirs」

を授与される。 

舞踊研究者協会（aCD）の学会誌『Recherches en danse』（https://journals.openedition.org/danse/）の

共同編集者、舞踊動画サイト「Numeridanse」（https://www.numeridanse.tv）の方針顧問を担う。カナダ

人文科学研究評議会（CRSH）及びグラン＝テスト地域圏の文化行政地方局の舞踊委員会の外部専門家、

Pôle Sud - CDCN の運営評議員も務める。 

出版物に関しては、サイト「univOAK」（https://univoak.eu/islandora/search/sintes?type=dismax）を

ご参照ください。 
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〈フランスの若手舞踊研究者〉 

 

書籍紹介＋インタビュー 

Pauline L. Boulba 

CritiQueer la danse 

Réceptions performées & critiques affectées 

Presses Universitaires de Vincennes (coll. "Recherche-création"), mars 2023 

 

北原まり子 

 

 

本書はポリーヌ・L・ブルバが、「研究＝創作（recherche-création）」プロセスを経て 2019 年にパリ第

8 大学に提出した博士論文が基となっている。 

理論と実践が分かちがたく結びついた研究は、英語圏で「Art as Research」、「Practice-based Research」、

「Practice as Research」、カナダのケベック州では「recherche-création」と呼ばれており、2010 年代以降、

フランスの大学でも博士学位を巡って議論が活発化している。舞踊学科を擁するパリ第 8 大学では 2014

年に「Thèse de création」を巡るフォーラムが開催され、舞踊研究者学会（aCD）は 2017 年に学会誌

『Recherches en danse』で舞踊研究における「recherche-création」を特集、国立舞踊センターでは昨年 6

月に「Recherche en création, création en recherche : pluralité des savoirs et des expériences des artistes-

chercheurs」と題したシンポジウムを開催している。まさに、高等教育機関における研究者としてのアー

ティストが中心になるのだが、国立演劇芸術技術高等学校（ENSATT）のミレィユ・ロスコ＝ルナ教授

によれば1、「recherche-création」の立場を取る「博士論文」は芸術作品（œuvre）というより芸術的な

ouvrage であり、審査（舞踊学ではパフォーマンスを伴うことが多い）では、その美学的価値ではなく、

属する学術コミュニティにとっての価値（新しい視点、有効性、刺激をもたらすか等）によりまず評価さ

れる。伝統的に目指されてきた客観的・中立的な「揺るぎない真実（もしくは一時的に固定される真実）」

を得ることを目的とするというより、私たちの思考を促し、豊かにし、既存の考えを揺るがすこと、その

潜在性に眼目があるという。この開かれた性質が議論の的となる一方で、学術の枠組みの拡張・進展への

貢献を大いに期待されるのである。 

 
1 Mireille Losco-Lena, « La recherche-création n’est pas la recherche + la création », Le doctorat et la recherche en création, 

sous la direction de Monique Martinez Thomas et Catherine Naugrette, Paris : L’Harmattan, 2020, p. 27-43.- 
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ブルバの研究の面白いところは、確かに彼女はパフォーマーではあるが批評家としても実践者であり、

自作以外の作品の観客という立場から出発している点である。彼女は、「客観的、普遍的、中立的、時に

上から目線で、多くの場合宣伝的でありたがる」批評実践に対し、「汗と感情にまみれ、作品にはりつい

て身をすり寄せ、そこで起きていることについて身体で語ろうとする」ことにこだわる。つまり、「その

作品は、私たちに何をするのか、私たちがその作品から何をするよう促しているのか」ということを見る

体験において感得し、そこから自身のパフォーマンスを構築していくのである。舞踊を研究する者にとっ

て、ある作品から運動的・感覚的・表現的な衝撃や共感を得た場合、理論的な分析の過程でこの最初の

「出合い」に起きた何か重要なものが取りこぼされていくような印象を抱くことは稀ではない。2020 年

にフランス国立舞踊センターより出版されたイザベル・ジノ（パリ第 8 大学教授）とフィリップ・ギス

ガン（リール大学教授）の共著『Analyser les œuvres en danse : Partitions pour le regard』では、美学

（esthétique）という語源の中に「感覚による受容」という意味がある点を指摘し、キネシクスも含めた

観客の知覚（与えられたものというよりは活動としての）を分析問題の中心に位置づける。そこでは、外

部世界からの知覚（perception）と、見る人の内部で起こる知覚が複雑に入り組んで影響し合う、ルービ

ックキューブのモデル（直感、6 感覚、経験、想像、記憶、理解の 6 面からなる）を提案している。ブル

バの著作も、学術的な文章では避けられがちな主語「Je」を多用しながら、踊る者の主観、それを見る者

の主観、それに触発されて創作するアーティストの主観の間の往来を浮き彫りにしようとする。 

 本書では次の 3 つの舞踊作品を分析に用いている。Loïc Touzé の作品《9》（2007）を見た経験から

Rita Quaglia が提起した作品《Une hypothèse de réinterprétation》（2009）（第 1 章「自身のまなざしを開

きあけていく」）、ロラン・プティの代表作《若者と死》（1946）の初演を巡って当時の観客の証言で構成

した Olga de Soto の《histoire(s)》（2004）（第 2 章「踊りを蘇らせる」）、そして大野一雄の《ラ・アルヘ

ンチーナ頌》（1977）（第 3 章「幽霊たちと踊る」）である。最後の事例をここでは少し取りあげよう。  

1906 年生れの大野は、1929 年に東京の舞台で見たラ・アルヘンティーナと呼ばれた舞姫アントニア・

メルセの踊りの記憶を、1970 年代に一つの抽象絵画を見て想起する。（さらに直後に彼女の写真を目にし

て）「大野さん、私も踊るから一緒に踊りましょう」と誘う声を聞き、それが作品を生み出す契機になっ

たとされている。ブルバはここに、原作を復元しようとするタイプの「再演」とは異なる、空想された継

承、「filiation-fiction（フィクションとしての繋がり）」を見出す。それは、別の誰かの作品から自分自身

の解放の場をつくりだし、想像の産物としての自伝的なアイデンティティを構築する作業なのだという。

つまりここでは、メルセから大野へ（そして大野からブルバへ）と、見る者が受けた衝撃や感動、恋慕や

愛情、触発された踊りへの欲望に基礎を置き、「再演者」自身の感覚、経験、想像、記憶、理解を通じて

行われる創作プロセス自体が分析の対象となっているのである。 

 

《ラ・アルヘンチーナ頌》からつくる作品は、大野一雄から私が受けた感動（émotions）に影響されるままにし

たいと思った。ラ・アルヘンティーナ／アントニア・メルセに関する彼の自伝から私が読み取ることができたも

のだけでなく、何度もその録画映像を見ることを通じて私の目に映ったものも含まれる。 

大野一雄の恋する側面とロマンティックな文体は、その言語使用域を解き放つ拠り所となる。自分の死後に遺体

が灰になったら、その灰はラ・アルヘンティーナの横を歩くだろうと大野は述べていた。私は、大野は一人の

「lover」であると思う。彼の異性装が私にもたらすことについて考える。ドレスを着て化粧をした彼を私が見る
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とき、私は、これは一人の女性を愛する一人の女性だと思った。そうして、私にとって大野の作品は、一つのレ

ズビアンの物語になったのだ。（232 頁） 

 

自らを「ダイク（gouine）」2とするブルバは、男性ダンサーが異性装しているという越境性よりも、彼が

同一化しようとする女性ダンサーへの強い恋慕の感情に注目する。そして、彼等のパ・ドゥ・ドゥ（女装

の大野と彼と共に踊っている幽霊としてのメルセ）を見つめる彼女の目には、一つの女性同性愛の恋愛詩

が浮かび上がってくるのだ。 

 ブルバは自身のプロジェクトの中で、「自分以外の誰かの身振りを前にしたとき起こる陶酔的な目眩」

の内、大野の手の動きにとりわけ注目する。そうして、子供の頃から死者に触れられ触れる関係を持つこ

とができるという若い女性にアーヴル市郊外で会った際、話す彼女の手の動きと大野の手の動きに繋がり

を見出す。作品《Ôno-Sensation》3の創作プロセスの記録「航海日誌（journal de bord）」（223～236 頁）

には、こうした出合いやスタジオでの作業、祖父の死など、多様な要素が並記されていく。それは、一人

のアーティストの個人的な創作記録と言うよりは、長い歴史における舞踊の継承が型や振付の忠実な再現

に基づくものだけでなく、踊る主体／肉体であると同時に（他のダンサーが踊るのを）見る主体／肉体で

もあるダンサーの感動や想像、衝撃や欲望を契機にした「フィクションとしての繋がり」の連鎖によって

作り上げられてきたことを、私達に再認識させてくれる。「recherche-création」のプロセスによってブル

バは、イザベル・ロネ（パリ第 8 大学教授）が「振付家は知の論理に従ってつくる訳ではない。たった

一度の観劇や短い旅が、その好奇心を満たすこともある」4という言葉であらわすような、踊りと踊りの

間の複雑な影響関係、感性の一面を明らかにしてみせたのだ。 

 

（日仏演劇協会実行委員、早稲田大学演劇博物館招聘研究員） 

 

〈インタビュー〉（2023 年 3 月 16 日、南仏在住のブルバと遠隔にて実施） 

北原：まずは、現在の活動について教えていただけますか。 

ブルバ：口頭試問をした 2019 年にはドラマトゥルクとして複数のダンサーと仕事をしたので、博士論文

後に舞台芸術のアンテルミタン制度に移行することができました。実際、[博士学位取得後に]フランス

の大学ポストに応募するための資格認定
カ リ フ ィ カ シ オ ン

を受けたのですが、ご存じの通り大学のポストは非常に少ない

ですから、ひとまずは芸術活動の方を続けています。もちろん、たくさん活動しなくてはならないので、

アンテルミタンでいるのも結構大変ですが〔･･･〕南仏に移住したのは仕事のためというわけではあり

ません。私の活動はフランス、スイス、ベルギーといったフランス語圏なので、移動は鉄道で簡単にで

きますし。パリよりも居心地のよい生活を得るためにここに住む場所を移したというところです。

〔･･･〕ジル・ジョンストンについてのプロジェクトは 1 年前の 3 月に上演しているので、再びパリで

 
2 国際振付研究所（ICI）公式ページより：https://ici-ccn.com/index.php?p=artistes/pauline-l-boulba-biographie  

3 ポリーヌ・L・ブルバ《Ôno-Sensation》（2019 年、国立舞踊センター）は舞踊動画サイト「Numéridanse」で一部視

聴可能：https://www.numeridanse.tv/videotheque-danse/ono-sensation 

4 Launay, Isabelle, « Danseurs voyageurs : l’art des liaisons chorégraphiques », Mouvement, no. 9, janvier-mars 1995, p. 12-

13. 

https://www.numeridanse.tv/videotheque-danse/ono-sensation
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上演することは今のところないと思います。パリでは一回やったら、それで終わりですから。ジュネー

ヴのリュジヌ劇場で 4 月末に上演の予定があります5。〔･･･〕 

北原：本書を読んで印象深かったのは、最初に出てきた「洞窟
グ ロ ッ ト

」（「見る者の洞窟」）の比喩です。それは

「記憶をストックしている資源の場、私が気分よくいられる回復の場」（9 頁）であり、フェルデンク

ライス・メソッドのソマティクス実践などを通じて自身の洞窟をこしらえていくと表現しています。外

に出ようとするのではなく、見るために自身の内部の感受性を整えていく、という点が単なる主観とも

違ってとても新鮮でした。この特殊な主観性について、教えてください。 

ブルバ：どうしてこの考えが出て来たのか、正直よくは覚えていないのですが〔･･･〕ヴァージニア・ウ

ルフの『自分だけの部屋（A Room of One's Own）』（1929）に対する目配せでもありました。これまで

舞踊研究において期待されてきたものをずらせるような枠組みを、私は求めていましたから。〔･･･〕観

客としての作業というのは私にとって、おっしゃるように、想像界を豊かにすること、主観や感覚、心

の高ぶりや情動に場を与えることです。〔･･･〕また、私が話したい場所の範囲を制限したいという気持

もあったのです。本ではフェルデンクライスについても言及していますが、身体の理
レ ゾ ン ・ デ ュ ・ コ ー ル

を参照しています。

踊りを観るとき、踊りについて書くときに、この身体の理が目覚めさせられ得るのです。そこでは身体

というものが常に存在し、働きかけられています。この本で私は結局、そこに肉体というものを提示し

たかったのです。作品や、私が研究の中で提起する対象と即座に感覚的なつながりを持つこと、つまり

人格化
ペ ル ソ ニ フ ィ エ

したいという気持でした。その後作品《La langue brisée 1》でそれを実現するわけですが、この

ように人格化された何か、つまり、作品や人物、コンセプトをそうした風景（例えば洞窟）に置くこと

だったのです。確か、そんな感じで洞窟の発想が出てきたんだと思います。〔･･･〕私は、観客、そして

この本の読者が、私と一緒にこの洞窟を訪れるよう誘っています。そして中に置いてある芸術品、壁絵

などを見るよう促して、まさに部屋の中に坐って星空を一緒に眺めているような感じですね。〔･･･〕 

北原：「recherche-création」の場合、博士論文の指導というのはどういうものでしたか。 

ブルバ：正直、他の舞踊研究者との違いというのはそれほど感じませんでした。ただイザベル[・ジノ]の

指導があって、その後途中から共同指導者としてロラン・ピショ（パリ第 8 大学客員教員）がつきま

した。彼はどちらかというとアーティスト・振付家で、最近パリ第 8 大学に来て自身も博士論文を執

筆しています。彼は 2 ヶ月間私に付き添い、最適な観客としてパフォーマンスの各段階でフォローア

ップをしてくれました。〔･･･〕口頭試問は 2 日間にわたり、1 日目の夜にラボラトワール・ドベールヴ

ェリエ（パリ郊外）で私がパフォーマンスをして、翌日の昼に審査員と古典的な方法で口頭でのやり取

りをしました。個人的にはこの方式に至ったことに満足しています。もちろん、その時初めて私の作品

を観た審査員にとってはかなり難しい面もあったようです。前日に作品を一つ観て、翌日にその事につ

いて議論しなくてはならないのですから。同時に、論文として書かれた部分もかなり密度があったので

そちらもずいぶん議論に上がりました。イザベルとロランとかなり話し合って、口頭試問の最良の方式

を導き出せたので満足しています。ビデオ映像での提示は避けたかったので、舞台ですることにこだわ

りました。ただ、ロジスティクス的な点ももちろん考慮に入れなくてはなりません。私はレティシア・

 
5 Théâtre de l’Usine : https://www.theatredelusine.ch/spectacle/j-j/ 
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ドアトゥの「recherche-création」とされた口頭試問6の記憶があったのですが、そこでレティシアは口

頭試問の直前に[イザドラ・]ダンカンの舞踊リサイタルの一つを踊っていました。かなり長い口頭での

議論の直前にパフォーマンスがあったのです。その方式は自分の望んでいるものとは違うと感じました。

私は間隔を置きたかったんです。なので、2 日間あって良かったです。 

北原：「recherche-création」ですが、わりと古典的なスタイルの書籍という形で出版していますよね。 

ブルバ：これはまあ、本ですよね（笑）グラフィックとかは私ではなく出版社の選択でしたし。どのよう

な本の形式にするかは彼らが決めたので、理想的な博士論文ということで私が交渉できる部分はありま

せんでした。もし博士論文のグラフィックを自分で好きなようにできたら、また違う形になっていたか

も知れませんが。気に入ってはいますが、私の意見を聞きつつ、表紙、ページ構成なども彼らが決めま

した。あまり自由にできなかったので、結局古典的な体裁になってしまったというところです。〔･･･〕

最近大学での「recherche-création」が増えてきていましたから、ヴァンセンヌ大学出版が「recherche-

création」シリーズを始めようとしていて、その第 1 弾となりました。彼らはまだ、特殊な形式での出

版というところまでは考えていない印象でした。それよりも、私が博士論文で用いたような脇道にそれ

ていくような文体、言葉遊びやくだけた表現を持つテキストを出版することに興味があったようです。

作業の中でいわゆるアカデミックな文体に移行した面もあります。 

北原：最後に、この記事を読んでいる日本の方に何かメッセージはありますか。 

ブルバ：本当にこれは気になっていて、大野一雄についての章ですね。私は日本に行ったことがなかった

ので、不安がありました。日本でのレジデンスの申請などもしたんですが、助成が得られず渡航できま

せんでした。同時に日本を知らないために、大野一雄に対してある種の自由な視点も持てて、大野とメ

ルセだけを独立した形で扱えました。日本の金字塔である大野に取り組むという畏れももちろんありま

したが。この箇所についてはむしろ、日本の舞踊研究者であるあなたからコメントをいただきたいくら

いです。 

 

【ポリーヌ・L・ブルバ（Pauline L. Boulba）】 

芸術労働者、パフォーマー、研究者、活動家。Labex Arts H2H の支援を受けて recherche-création を進め、

2019 年、パリ第 8 大学舞踊学科に博士論文「Les bords de l'œuvre. Réceptions performées et critiques 

affectées en danse」を提出。2015～2017 年に、3 部作《La langue brisée》（メナジュリ・ドゥ・ヴェール、

ブレスト市現代芸術センター〈パスレル〉、コレージュ・デ・ベルナルダン、国立舞踊センター）を、

2019 年に《Ôno-Sensation》（国立舞踊センター）を発表。その後、舞踊批評家、パフォーマー、フェミ

ニスト活動家でレズビアンであったジル・ジョンストン（1929-2010）を巡るプロジェクトを始め、

Aminata Labor と共に 2021 年 10 月にポンピドゥーセンターで途中経過を、2022 年 2・3 月にオルレアン

国立振付センター及びパリのヴァンヴ劇場で「J.J.」を発表。パリ第 8 大学、モンペリエ国立振付センタ

ー養成プログラム〈Exerce〉、パリ国立高等音楽舞踊学校などでも教えている。 

 
6 Laetitia Doat, En 2013, Voir une danse. Décrire et interpréter Isadora Duncan, thèse de doctorat soutenue en 2013 à 

l’Université Paris 8. 
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〈若手研究者よりの報告〉 

 

コンテンポラリーダンスにおける創作プロセスの研究について 

——ジェローム・ベルの振付方法を中心に 

 

吉田 駿太朗 

 

 

我々アーティストはアート作品を作っているのではない。 

我々は実践を発明しているのだ。(シルヴィオ・ラング)1 

 

筆者は、コンテンポラリーダンスの参加型の振付実践に焦点を当て、「ポスト・コレオグラフィー

（post-choreography）」に関する博士学位論文を提出した。この研究はフランス人振付家ジェローム・ベ

ル（1964-）のプロジェクトに参加することによって得られた記述やプロジェクトの参加者との会話、イ

ンタビューから構成されている。筆者は 2014 年 2 月に『ダンスと声のワークショップ（Atelier danse et 

voix）』の作品制作に研修生として帯同し、この制作が途中で打ち切りになったあともベルと仕事を続け、

やがてダンサーとして『ガラ（Gala）』のフランスの公演や海外公演に参加することとなった。本稿では、

研究者と実践者の立場から取り組んだ約 2 年間のフィールドワークから得られた成果を報告したい。 

事例の中心となるベルは、1990 年代から頭角を現し、ほとんど踊らないコンセプチャルな作品観から

「ノン・ダンス」と形容されるなど、1980 年代に発祥した「ヌーヴェルダンス（のちにコンテンポラリ

ーダンスと呼称される）」とは一線を画すダンス美学を追求している。ベルは、フランスでコンテンポラ

リーダンスの専門教育を受け、振付家としての地位を確実にしながらも、自らの振付方法に依存しない振

付を摸索していることに気づくだろう。ベルの振付方法は以下の三つに区分される。①「振付」をしない、

②プロフェッショナル(以下、プロ)の「踊らない身体」への振付、③アマチュアの「踊れない身体」への

振付、である。この区分の中でも特に③では、ベルとアマチュアが協働することによって成立する振付の

方法論、つまりベルの判断に完全に依存していないような振付方法が想定される。博士課程の研究では、

以下のフィールドワークを通して③の創作プロセスを精査し、振付家のイニシアティブを解体するような

振付方法——ポスト・コレオグラフィー——の理論構築を試みた。 

筆者が実施したフィールドワークは、以下の四つのフェーズに分けられる。第一に、『ダンスと声のワ

ークショップ』（2014）、第二に、ブリュッセル、ヴェネチア、ミュンヘンの三都市のワークショップ、

第三に、前述の二つのフェーズのリサーチ、ワークショップをもとにして構成されたパリの『ガラ』

（2015）、そして第四に、アジアで再演された日本やタイの『ガラ』(2018)である。なお本稿では、第四

 
1 Lang, Silvio. 2022. We artists don’t create artworks. We invent practices. Montevideo: microutopías. 



  

42 

 

日仏演劇協会会報 復刊 11 号  

のフェーズのフィールドワークについては紙面の都合上割愛する。 

第一の『ダンスと声のワークショップ』では、筆者は研修生として作品制作の内部に入り、外部の観察

者として創作プロセスを記述した。ベルは地域住民のダンス・歌の由縁や意味を聞き、その物語を織り交

ぜることで、自己表現と日常の身体を交錯させ、都市とは一風変わった地域性を再現しようと試みた。だ

が作品の表象とは裏腹に、サン・ドニの地域住民へのワークショップの参与観察では、地域住民の参加者

はプロの卓越した技術とは正反対のアマチュアに特有な不完全なパフォーマンスを集団で実践すること、

また地域住民のコミュニティ参加と参加者の持ち寄るダンスや歌への理解が相互に促進されていくプロセ

スが明らかとなった。 

第二の三都市のワークショップでは、第一のフェーズと同様の立場であるが、観察者に加えてフィード

バックを求めるベルへの協力者としての役割を担い、ベルのリサーチに積極的に関与するというかたちで

参加者の実践の観察・記録を行った。筆者は P.A.R.T.S で高度なダンス技術をもつ生徒を対象に、次にヴ

ェニスビエンナーレ、そして Tanzwerkstatt Europa でプロとアマチュアを対象にしたベルのリサーチに

随行した。第一のフェーズの問題意識は、アマチュアと一緒に制作をすることであったが、第二のフェー

ズでは行為者の枠組みをアマチュアからプロへと拡大し、ベルのインストラクションに対してどのように

参加者が応答するのか、へと変化し、ベルの主題は市民参加からアマチュアとプロを含めた芸術実践へと

移行した。結果、ベルは参加者に振付を委ね、参加者の偶発的な行為のしゅつらいを待ち続けるという点

でアマチュアとプロの関係を転倒させるような創作方法を見出したのである。 

第三のパリの『ガラ』をめぐる創作プロセスでは、パリ郊外の地域住民に加えて、ベルの関係者や友人

が招待され、ベルは職業や世代の異なる参加者を集めた。ここで筆者の立場は第一、第二のフェーズとは

異なり、観察者から踊り手へと変化し、参加者の一員としてこの創作プロセスに関与した。同様の記録・

観察、及び自らが実感する参加者の身体運動について描写し、第一フェーズに参加したパリ郊外の地域住

民へのインタビューを実施した。こうして得たデータをもとに、バレエやその他のダンスの「型」を真似

るベルのインストラクションに対して参加者の自ら派生させる身体運動や集団での協働的な相互行為がど

のように成立するのか、について考察した。ここで鍵となったのは、参加者の「失敗」であり、バレエや

その他のダンスの「型」を真似ようとする際に生じる失敗が参加者の身体運動と関連づけられた。特に第

四フェーズの日本やタイで再演される『ガラ』と比較分析することで、参加者の中でもとりわけ長期的に

創作に携わっていたパリ郊外の地域住民は、ベルの「失敗に挑戦する」というコンセプトを理解し、その

失敗に敢えて意識的に取り組むという点で、ベルの振付方法を逸脱するような非意識的な身体運動に取り

組み、「誤動」の存在が明らかになったのである。 

ここで「真似のグループワーク」（『ガラ』においては「カンパニー・カンパニー」と呼称される）にお

ける参加者の身体運動に関するフィールドワークについて紹介したいと思う。「真似のグループワーク」

とは、第一のフェーズの『ダンスと声のワークショップ』から一貫してベルが着手していたものであり、

前方に１人のソロダンサー、後方に集団が配され、その場でソロダンサーの動きを集団で真似るという実

践である。 

パリ郊外の地域住民の参加者は、ソロのダンス（ゾンビダンス［写真１］、ジャズダンスなど）を素朴

に真似ることでベルのインストラクションを遂行し、集団内でダンスを学び合いつつ愉悦を味わいながら

集団のダンスに身を投じた。この時点で市民参加者は主体的な真似を通じて、集団として振付を共に創る
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ような存在であった。だが、三都市のワークショップでは、ソロダンサーの振付を真似る側が逸脱し、真

似る側と真似られる側の二項対立構造を打破するような集団的な行為へとしばしば発展した[写真２]。一

方、『ガラ』を構築するパリでのリハーサルでは、筆者は参加者側にまわることでその身体運動に近接し、

解像度をあげてその身体運動を捉えることが可能となった。たとえば、身体障害をもつ参加者のダンスを

真似る際に、真似る側の参加者は動きのフォルムを真似るのではなく、その微細に痙攣する非意識的な身

体の動きを懸命に真似ようと試み、それと同時に自身の身体と他者の身体の間で揺れ動きながら他者の動

きと自身のぎこちない身体運動を自動的に連動させ、絶えず身体運動を変容させたのである。 

 

 

写真 1 真似のグループワーク 『ダンスと声のワークショップ』より（ジェローム・ベル撮影） 

 

 

写真 2 真似のグループワーク ミュンヘンのワークショップより（筆者撮影） 

 

以上のようにフィールドワークでは、一貫してベルの振付方法を参加者の実践の観点から記述し、ベル

の振付方法を逸脱する参加者の非意識的な身体運動に迫ることで、ベルによって文節化されない身体運動
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を示した。このフィールドワークの成果とは、ベルの振付方法が振付作品を制作する上での振付の方法論

ではなく、いかにベルがその振付への独創性や創造性、それに付随する権力を手放していくようなもので

あるかを、舞踊史の文脈の中で位置づけたことにある。さらに、フィールドワークを通じて筆者の視点は

観察者から実践者の側にまわり、自らの身体経験を通じて記述する実践研究者としての研究へと変化した。

こうした視点の変化によって、参加者の身体運動を固定化することから、その身体運動が流動的に形成さ

れるものとして認識された。この認識の変化は、「真似のグループワーク」における参加者の身体運動の

プロセスを捉えることを可能にさせたのである。筆者がベルの振付方法に関するフィールドワークを始め

た当初は、参加者の側に立つことを予期していなかったが、実践者の視点が意識化されることで、民族誌

的なフィールドワークへと変容していった。こうした変容は、コンテンポラリーダンスにおける実践者研

究の広がりとその可能性を示唆しているように考えられる。 

最後にコンテンポラリーダンスにおける創作プロセスの研究がどのように展開されているのか簡単に触

れておく。ダンスドラマトゥルクのギィ・クールズらによるベルギー人振付家アラン・プラテルの研究2

や哲学研究者・振付家のエリック・ムリスが自ら主導したダンスプロジェクトの研究3では、学際的なア

プローチを駆使し、創作プロセスを解き明かすことでパフォーマンスへの理解の変容を実践研究者の視点

から促している。実際、筆者がベルのフィールドワークを進めていく中で実感したのは、言語も文化圏も

異なる多様な参加者の実践を理解することからはじまり、参加者のパフォーマンスへの理解の変容を持続

的に捉えることである。今後はアマチュアへの振付、人工知能を用いた振付、そして生物としての非人間

によって構成される振付など、未開拓の創作プロセスに飛び込み、時間が許す限りその変容を見守りつつ、

固有の理論構築を目指したい。 

 

 

【吉田駿太朗（よしだ・しゅんたろう）】 

ダンス哲学者、ダンス実践者、舞踊理論研究者。2013～2015 年にパリ第 8 大学舞踊学科に留学し、フラ

ッシュモブについての論文で修士号取得。2018 年より一年間、客員研究員としてニューヨーク大学に赴

く。2020 年に東京芸術大学より論文「欧米の振付実践の変遷からみるポスト・コレオグラフィー：「誤動」

とジェローム・ベルを中心に」で博士号を取得。現在、日本学術振興会特別研究員(PD)、ベルリン芸術

大学(UdK)舞台芸術学科の客員研究員、ベルリン芸術科学高等研究センター(BAS)アソシエト、モントリ

オールのコンコルディア大学・アートスタジオ研究科ポスドク研究員。主な論文に、「フラッシュモブダ

ンスにおける空間の変化に関する研究：観客の形態とフラッシュモブダンスの三つの価値について」（『東

京藝術大学音楽学紀要』第 7 号、2017 年、131～141 頁）、深澤南土実との共著「How Artificial 

Intelligence Can Shape Choreography: The Significance of Techno-Performance」（Performance Paradigm, 

no. 7, 2022, pp. 67-86）がある。プロジェクトでは、参加型のダンスにおける「誤動（clumsy-seemming 

movement)」に着目して、リサーチ及びフィールドワークを実施している。また、人間による都市の自

 
2 Stalpaert, Christel, Guy Cools and Hildegard De Vuyst. 2021. The Choreopolitics of Alain Platel’s les Ballets C de la B. 

Emotions, Gesture, Politics. London: Bloomsbury. 

3 Mullis, Eric. 2019. Pragmatist Philosophy and Dance: Interdisciplinary Dance Research in the American South. London: 

Palgrave Macmillan. 
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然破壊や環境問題への問いに焦点を当てながら、ダンスの主体を人間から自然環境へと拡張させるような

振付を探求し、「ポスト・コレオグラフィー」の概念を研究している。 

活動の詳細についてはこちら→ https://shuntaroyoshida14.wixsite.com/shun/biography  
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〈公演評〉 

 

ダンスの領域を空中へ―― 

カンパニーXY with ラシッド・ウランダン『メビウス』評 

（鑑賞日：2022 年 10 月 23 日 16 時 世田谷パブリックシアター） 

 

宮川 麻理子 

 

 

 2020 年以降のコロナ禍において、海外からの来日公演、それも人数の多いカンパニーの公演は制限さ

れてきた。その影響もあったと思われるが、本公演はカーテンコール直後からスタンディングオベーショ

ンが起こり、観客の驚嘆と熱狂が感じられた。カンパニーXY（Compagnie XY）が振付家のラシッド・ウ

ランダン（Rachid Ouramdane）と共に作り上げた『メビウス（Möbius）』（2019）は、その賞賛に値する

類まれなる創造性に満ちた公演であり、ダンサーたちはもはや地上から離れ、文字通り宙を舞った。 

2005 年に結成されたカンパニーXY は、サーカスのアクロバットを基礎としながら、芸術性の高いパフ

ォーマンスによって注目を集める団体である。創立メンバーであるアブデル・セナジ（Abdeliazide 

Senhadji）とマフムード・ルエタニ（Mahmoud Louertani）は、フランス国立サーカスアートセンター

（CNAC）の卒業生たちと共にこのカンパニーを組織し、振付家ロイック・トゥゼ（Loïc Touzé）の協力

を得た『Le Grand C』（2009）や『Il n’est pas encore minuit』（2014）などの代表作を掲げて、世界中で

活動している。本作『メビウス』は、パリにあるシャイヨー国立劇場のディレクターも務める振付家のラ

シッド・ウランダンとのコラボレーションによって実現したものである。ウランダンは近年、数多くのダ

ンサーが出演する大編成の振付の研究を行なっており、その集団振付の能力が今作でも遺憾なく発揮され

ている。 

ステージ上に現れた 20 名もの出演者たちは、まるで空を自由に飛ぶことができる鳥たちの群れのよう

であった。舞台空間に彼らが描き出す軌道は、時に滑らかに、時に素早く、大きなうねりとなって観客に

迫ってくる。この躍動感、スピード、そして重力が曲げられたかのような錯覚が、ただ舞台上にいる人間

たちによって、その手でアナログに作り出されているというのは大きな驚きである。 

舞台上にはセットはなく、ただ白い床が広がる。そこに黒いズボンと T シャツ、またはキャミソール

に短パンといった衣装の出演者たちがゆっくりと登場する。彼らは立ち尽くし、観客の方を見る。スティ

ックが鳴らすような音に合わせて腕を広げると、一人が女性をリフトする。そして少し離れたところにい

る二人に向けて、その女性はイルカが水中を泳ぐかのように体をしならせてジャンプする。彼らの繰り出

すアクロバットは、非常に軽々と、何の澱みもなく川が流れていくかのようにスムーズに、空中に滑らか

な軌道を描き出していく。彼らはまたあまりにも身軽で、まるで舞台の床がトランポリンでできているか
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のように軽快に跳ね上がる。そして時に回転が渦を描き出すように、集団で走る彼らが作り出す空間を動

かすエネルギーが舞台上に渦巻いていく。これらの一つ一つはアクロバットの技として完結せずに、流れ

を生み出しながら舞台空間を支配していくが、その点にはウランダンの集団に対しての振付もかなり効果

を発揮していると言えるだろう。彼らのダンスは、身体のかたちやその動きを見ることよりもむしろ、空

中に描き出される軌道と、集団が生み出すエネルギーの流れに重きが置かれている。 

こうして空中へとダンスの空間を拡張していく一方で、彼らのもう一つの特徴は、地面に足をつけたま

ま、重力と巧みな駆け引きをしてより高いところを目指していく点にもあるだろう。直立した人の肩の上

にもう一人が立ち、ゆっくりと回転したり、その上にさらにもう一人がよじ登ったり、そしてピーク時に

は 4 人が連なって一直線になり、4 階建ての人間タワーが完成する。しかし次の瞬間、そのタワーは滑ら

かな曲線を描きながら、床へと崩れ落ちていく。そこにはもちろん、落下していくダンサーたちをサポー

トする別のダンサーが待ち受けているわけだが、そうした連携プレーも見事である。また、3 人でのタワ

ーが 5 本も舞台にそびえ立つ光景は圧巻という他ないだろう。こうして人の上に立ってタワーを作る際、

彼らは決して止まらない。常にゆっくりと回転していたり、移動していない時間もわずかに動き続けたり

しているのだ。そしてそのわずかな体重の移動や体の捩れが人から人へと伝わり、絶妙な重さの交換と重

力との駆け引きが行われるが、そのやりとりは実際にそれを目撃している観客にも伝播する。フランスの

舞踊研究者でロルフィングの指導者でもあるユベール・ゴダールは、ダンサーの動きとそれを知覚する観

客の視線を分析し、視覚と運動感覚の不可分性と、ダンサーがもたらす身体感覚が鑑賞者の身体へ働きか

け運動の経験を生み出す共鳴性を指摘している（Hubert Godard, «Le geste et sa perception», La danse au 

XXe siècle, Paris: Bordas, 1995, pp. 224-229）。つまり私たち観客は、劇場の椅子に座ってただ単に舞台を

「眺めて」いるだけではないのだ。その視線の先には重さの交換があり、私たちは舞台上のダンサーが繰

り出す動きや運動感覚、その重力操作の感覚を、まさに体感しているのである。だからこそ、本作を見て

いる観客は、崩れ落ちる瞬間に、あたかも自分の体も同じように崩れ落ちそうに感じ、空中を飛翔する彼

らの「宙を舞う感覚」さえもその場で経験しているのだ。 

そうした中で、照明が仄暗くなったり、衣装の色をチェンジしたりといった演出が加わり、この崩れて

は形を変えて幾度も再生していく集団は、どこか人間たちの営みのメタファーのように感じられた。見え

ない危機に直面し、慌てふためき、一斉にどちらかの方向へと走り出し、集団としての形を変えてい

く・・・本作をコロナ禍で見た観客は、今まさに自分達が置かれている状況と舞台上の彼らの姿を重ね合

わせたことだろう。ただし彼らはあくまで、自立した「個」として存在し、単なる集団のパーツになるこ

とはない。誰かと誰かがチームを組んでリフトをする時、また別の誰かと誰かが一人を空中に放り投げる

時、その瞬間ごとにそこにいる人たちの間では無言のやりとりが交わされ、お互いの間で重さや接触を通

じた交流が生じる。そこには圧倒的な信頼関係がなくてはならず、それが緊張感をもたらすこの舞台の要

になっている。 

最後は全員が登場し、腕を挙げる最初の動きを行い、ジャンプして暗転となる。彼らが地面から飛び上

がった後、どこに行き、どこに着地するのか、それは誰にもわからない。 

 

ところで、フランスにおいては、舞台芸術の領域にサーカスのバックグラウンドを持つアーティストが

進出し重要な位置を占めるのは、もはや珍しい光景ではないだろう。特に近年、サーカス独自の身体性が
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ダンスと接近し、新しい身体表現が誕生している。例えば日本での来日公演が記憶に新しいヨアン・ブル

ジョア（Yoann Bourgeois）は、螺旋状の階段から落下したダンサーが元いた地点へ回帰する運動を繰り

返し、まるで時間が巻き戻されたかのようなイリュージョンを舞台上に作り上げる。あるいはカミーユ・

ボワテル（Camille Boitel）は、ものとの関わりの中で生じるアクシデントや失敗を通して、重力に負け

続け、翻弄される人間の姿をアイロニーを込めて描き出す。また、パリ郊外にある国立舞踊センター

（CND）にて公演を行ったジュスティーヌとフレデリ（Justine & Frédéri）の『NOOS』（2015）は、ア

クロバットの身体性を生かしたデュオ作品であり、両者の間でのエネルギーの受け渡し、まるで物になっ

たかのような体の脱力と息吹を吹き返したような緊張の巧みな使い分け、二人の関係によってそれらが変

わっていく様子が描かれた。つまりダンスの中に、従来のダンストレーニング（そこにはバレエやモダン

ダンス、ヒップホップといったジャンルから、舞踏、ヨガなど様々なものが含まれうるが）を経たダンサ

ーだけでなく、ある意味では特殊な能力であるサーカスのテクニック（もちろんそれは訓練の賜物である

ので、他のダンスジャンルと同列に扱われるべきだが）を体得したアーティストが参入し、新たな潮流を

作り上げている。日本においてもその片鱗は見られるものの（例えば 2016 年のトヨタコレオグラフィー

アワードに参加した「頭と口」の渡邊尚や、瀬戸内サーカスファクトリーで活動するアーティストなど）、

そもそもサーカスのトレーニングがマイナーな日本ではこうした機運は高まっていない。というよりも、

それはフランスの特殊な事情が可能にしたことなのかもしれない。国立のサーカス学校があり、大学卒業

資格のように「サーカスアーティスト」の資格を取得できるシステムがあり、サーカスを伝統と革新の芸

術として国家的に支援しようとするフランスの政策の後押しもあって、こうした新しいジャンルが登場し

てきたと言えるだろう。 

しかしダンスにとって異質な身体の登場は、ダンスをより豊かにするもののはずであり、日本において

もダンスがこれらを貪欲に取り入れ、自らを変容させることで、さらなる発展が期待できるのではないだ

ろうか。 

 

（立教大学現代心理学部映像身体学科助教） 
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〈書評〉 

 

アラン・バディウ著 

『思考する芸術：非美学への手引き』 

坂口周輔訳 

（水声社、2021 年） 

 

越智 雄磨 

 

 

 最初に、この文章が書評というよりはごく個人的な読書体験記となってしまうことをお許しいただきた

い。私が対象とした文章は本書の第 6 章「思考のメタファーとしてのダンス」と題されたダンス論にほ

ぼ限定されるためであり、自身の関心のあるダンスの解釈に援用することを読むことの主たる目的として

しまうからだ。バディウの考察対象は詩、演劇、映画、散文と幅広く、筆者の手に余るとも感じられた。

とりわけ日仏演劇協会の構成員にとって最も重要になるのは第 7 章「演劇に関する諸テーゼ」と思われ

るが、その点を対象として含む書評は自分より適切な識者に委ねたいと思う。 

 さて、バディウが諸芸術の中でダンスに与える位置は特殊である。バディウが諸芸術に対して包括的に

用いる「非美学」という言葉の定義に従えば、ダンスもまた「自立した実存によって生み出される厳密に

哲学内的な諸効果」をもたらすもの、ということになるだろう。換言すれば、哲学的、あるいは美学的考

察の対象としてダンスを捉えるのではなく、ダンスそのものが哲学的思考と同様の作用をもった行為とみ

なすことになる。このような芸術観は「哲学はこれまでの哲学とは異なる方法で紡がれている」として芸

術の例を挙げるエマヌエーレ・コッチャの発言にも見られるもので、バディウの哲学的テクストは具体的

なダンス作品や振付家に言及することはない高度に抽象的なものであるが、思考と同等、あるいは思考の

先を行く身体という媒体の可能性に賭ける現代のダンスの諸実践について語っているように私には見える

（たとえば、ジャン＝リュック・ナンシーとマチルド・モニエによる《Allitération》）。バディウも指摘す

るように、先鋭的なダンスは常にスピノザの「私たちは、身体が何を可能にするかを知りさえしない」と

いう問いに応答するものだ。 

 この論考が出版された年に目を向けると、初出は 1993 年である。ヘルムート・プロブストによれば、

1980 年代のジャック・ラング文化・コミュニケーション相の文化政策により進展したフランスのコンテ

ンポラリーダンス第一波のピークが 1992 年であり、その翌年ということになる。フランスのコンテンポ

ラリーダンスの実践者たちがダンスを再考し、内省的でコンセプチュアルな創作を開始し始めた転換の時

期にほぼ一致している。同時代のダンスの実践とバディウのテクストの併走関係を見ることは容易いが、
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バディウが今日のコンテンポラリーダンスの条件ないし目指すべき公理とでも言えるような論点の組み立

てに援用するのはニーチェとマラルメである。ニーチェとマラルメの言葉には、彼らが生きた時代の 100

年後のダンスにとっても古びない要素が埋め込まれており、それだけで驚きに値するが、そのポテンシャ

ルを引き出すバディウの手つきもまた鮮やかである。 

 バディウがニーチェから引き出すのは、重力との関係から身体を解放するものとしてのダンスである。

故に、ダンスは鳥の飛翔や噴水のイメージに換喩される。重力からの自由という点だけを捉えるならば、

ニーチェおよびバディウが想定しているものは軽やかな女性ダンサーが舞うロマンティック・バレエかと

一瞬思わせられる。しかし、バディウが見据えるダンスは、特定のジャンルにとどまるものではない。私

たちはバディウの述べるように、「【軽さとは】束縛されない身体、身体自体からも束縛されず、つまり、

自らに固有の衝動に対して不服従の状態にある身体として自らを顕示する身体の能力であるのだと」理解

しなければならない。その身体は「子供」のイメージで換喩される。反対に言えば、私たちの日常的な身

体は、幼児の身体の強度を失い、束縛され、服従状態にあるということであるが、なぜこのことがダンス

に関係するのかと言えば、たとえばフーコーの身体論や三浦雅士の『身体の零度』を傍らに置いてみると

諒解しやすくなる。三浦は、近代を通過してきた私たちの身体が、規律訓練への馴致の結果、おそろしく

遊戯性を失ってしまったことを様々な角度から論証し、私たちの身体の状況を露わにし、無効化するダン

スの可能性を特権化する。我々は例外なく幼児の身体の強度を失ってしまっていることもそこから了解さ

れるわけであるが、それはボリス・シャルマッツが《Enfant（子供）》（2011）という作品を創作せざる

を得なかった理由でもある。この作品では、訓練され秩序化された大人のダンサーの傍にいる、振付を拒

むような豊かな運動を繰り広げる子供たちの身体こそが輝くからである。 

三浦が『身体の零度』において見通したように、バディウもまた遊戯性に満ちたダンスの身体を軍隊の

行進する身体、すなわち「服従と健脚」の身体と対置する。その両者の対立は遊戯的身体と隷属した身体

の対立とも言い換えられる。 

 従って、バディウにとってダンスの身体とは、振り付けに従うよう訓練された身体ではなく、音楽に従

属する身体でもない、また衝動に従順な身体でもない。振付、音楽、衝動は身体を束縛するものなのであ

る。衝動という「卑しさ」（ニーチェ）を超えるためにダンスの身振りは自らの抑制によって取り憑かれ、

未決定に止まらなければならない。 

 具体的なダンスの例示を伴わないバディウのテクストの解釈にあたり、実例を挙げることは野暮かもし

れないが、振付や音楽からの解放は、ダンスの歴史で言えばポスト・モダンダンスやノン・ダンスの実践

者によって目指されたことでもある。また衝動から離れるための抑制という点では、バディウと同様にニ

ーチェの『ツァラトゥストラ』を読み込むことで己のダンスを洗練させていった室伏鴻のことをどうして

も想起してしまう。明らかに日常の「外」に立つ室伏の痙攣する身体は、衝動に任せたエクスターズによ

って到達されるのではない、とかつて宇野邦一が評したことがある。室伏の痙攣は、バディウに倣い、不

断の身体の抑制、あるいは未決定の出来事のなかに宙吊りになる思考と身体から結果として生じるものと

解釈すべきなのだろう。 

 バディウにとってダンスとは「名づけ」以前の出来事のメタファーであり、ダンスは名づけが制定する

時間からも逃れるために、沈黙を表明する（これは続く 7 章で論じられる演劇との決定的な差異でもあ

る。ただしバディウはダンスと演劇の間に優劣をつけるわけではない）。時間以前の時間とは音楽の律動
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的構造から逃れる時間体制のことでもある。ここで私たちは、マース・カニンガムがジョン・ケージの音

と非協働的に振り付けた歴史的事例や、あるいは舞踊を現象学的に観察したマクシーン＝シーツ・ジョン

ストンが「ダイナミック・ライン」という特殊な時間の流れを即興舞踊の主体の中にみたことを想起して

みてもよいだろう。  

 後半に入り、バディウはマラルメがダンスに捧げた二つのテクストを参照し、そこから 6 つのダンス

の原理、すなわち（1）空間の義務、（2）身体の匿名性、（3）性の目立たぬ偏在、（4）自己自身から免算

されること、（5）裸形性、（6）絶対的視線、を導き出す。 

 それぞれの詳しい説明はバディウ本人による言葉に当たって頂きたいが、要約するとダンスとは、「命

名」以前の出来事が生起する場所・空間であり、あらゆる「命名」から逃れる名-以前の身体である。従

って、「男」とか「女」とかジェンダーを名付けられる以前の身体であり、ダンスそのものから免れたダ

ンスであり、結果、衣装などがさして重要ではなくなる段階にあって身体の裸形性を提示するものである。

これらの原理は、たとえば、ロジェ・カイヨワによって「名づけえぬ踊り」と言われ、名付けられる以前

の出来事の生起の連続と考えられるような田中泯の「場踊り」や、男と女という二元性を無効化するイヴ

ォンヌ・レイナーとスティーヴ・パクストンの《Word, Words》などを考える上での重要で有効な論点と

なるだろう。 

 そして、こうした身体が見出されるには、六つ目の原理である観客の「絶対的視線」が要求される。そ

れは欲望に基づいたフェティシズム的な窃視を観客が止めるときに実現する非人称の視線であり、「ダン

スのなかで形象化された思考」を捕捉するものである。現代の観点からは、見られる女性と見る男性の視

線の非対称的構造の問題（male gaze）が取り沙汰されるような時代のバレエを対象としながら、この結

論に達したマラルメの時代の超越性には驚くべきものがあるが、そのような眼差しを持つ真の観客によっ

て、ダンスは逆説的に、その消失に反して永遠性と無限性を獲得する。 

 ダンスは以上の六つの原理に基づき、私たちを「正確な眩暈」に導く。それは絶えず名-以前の場所と

身体を提示し、私たちの拠って立つ場所-空間に新たな名を与え続けるが故に起こるものである。それは

観客による概念的なダンスであり遊戯であると言い換え

てもいいかもしれない。 

 バディウの示したダンスの哲学的効果についての思考

は現在も生まれ続けているダンスを考察する上でも有効

であることは確実である。そればかりか、新たなダンス

を創造する上での原理にもなりうるだろう。本稿で扱い

得たのは 6 章のみだが、「非美学」という一貫した視座

によって芸術の諸ジャンルを通観し、芸術の哲学的可能

性を多様に拓くこのようなテクストが翻訳されたことの

意義は極めて大きい。本書の訳者である坂口氏に対して

感謝と敬意を表したい。 

 

（日仏演劇協会会員、東京都立大学人文社会学部准教授） 
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〈イベント報告〉 

モリエール生誕 400 年記念講演会 

秋山伸子氏 

「日本におけるモリエール」 

2022 年 5 月 29 日（日）明治学院大学白金キャンパス 1201 教室・Zoom 同時配信 

 

穴澤 万里子 

 

 

新型コロナウィルスの感染状況が少し落ち着きを見せ、久し振りの（待望の）対面で開催された本講演

は、2022 年がモリエール生誕 400 年に当たることを記念して、モリエール研究の第１人者・秋山伸子氏

（青山学院大学文学部フランス文学科教授）をお招きして行われた。戦後に鈴木力衛氏の翻訳で文学座や

俳優座を中心に起こったモリエール熱はどこへやら、本国フランスと違って日本では目立った公演もなく、

少々期待外れでもあったので、この講演会は非常に楽しみであった。事前にご本人によって用意された講

演案内によると、秋山氏も中心メンバーのお一人として訳された臨川書店刊行の『モリエール全集』全

10 巻（2001～2003 年）の新訳を用いた公演から始まり、最近上演されたモリエール作品を何本か取り挙

げ「今日モリエールを上演することの意義についてお話できれば」ということであった。興味津々である。 

当日は秋山氏のモリエールへの情熱がひしひしと感じられた豊かな時間であった。講演全体は作品を通

して展開されていった。先ずモリエールの誕生日である 1 月 15 日にコメディ・フランセーズで『タルチ

ュフ』（1664 年初演）が上演された話（何と 3,193 回目の公演だという！）からこの作品がヴェルサイユ

の王の演劇祝祭で上演された際に宮廷の観客に与えた衝撃の大きさをドラマチックに表現しているとの理

由で、ジェラール・コルビオ監督の映画『王は踊る』（2000）の該当シーンを紹介。会場では問題なかっ

たが、ハイブリッドで参加された方々に映像が映らなかったのは実に残念であった。ご本人のお言葉をそ

のまま引用すると「映画は虚実ないまぜ」としながらも秋山氏はアリアーヌ・ムヌーシュキンの『モリエ

ール』（1978）とローラン・ティラールの『モリエール恋こそ喜劇』（2007）を稀代の喜劇作家を描いた

代表的な映画として紹介しながら、彼の人生と作品について明快に解説していく。その中で笑劇役者とは

何か、またライバルからイタリアの笑劇俳優のコピーと言われたモリエールが作り出した新しい登場人物

スガナレルについてなど、非常に興味深い話や資料についてもさらりと語られ、筆者はメモを取るのが大

変であった。 

その後、今回の講演会のメインである秋山氏の新翻訳がどのような影響を与えたかについて話は展開し、

先ず『守銭奴』を基に井上ひさしが文楽の為に書いた『金壺親父恋達引』（1972）の登場人物の描かれ方
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の変化について述べられた。主役の金仲屋金左衛門（アルパゴン）は文楽の 3 枚目の頭を使って、より憎

めない愛嬌のある人物像に変化しているし、娘のお高（エリーゼ）は運命を黙って受け入れ、父が決めた

結婚相手を拒めない娘ではなく、自ら父の金壺を持って駆け落ちしようという、勝気な娘になっていると

いう。実際にその場面を映像で観ることによって、モリエールの日本版『守銭奴』の成功を感じることが

出来た。 

続いての『病は気から』（1973 年初演）の公演も興味深かった。2017 年の髙岸未朝演出、萩京子作曲

による劇団俳優座による公演ではモリエール作品が本来持っていた音楽性がより強く感じられ、ノゾエ征

爾による潤色・演出で SPAC で 2012 年、2017 年、2021 年と上演・再演された際の特色ある自由な描か

れ方（秋山氏は『ヴェルサイユ即興劇』との共通点を挙げられていた）にも説明を聞きながら惹きこまれ

た。また SPAC では中高生を対象に無料公演を行ってきたというノゾエ氏が 2018 年に世界ゴールド祭の

一環として、ゴールド・アーツ・クラブ（さいたまゴールド・シアター）で 700 人のアマチュアのシニア

達を演出した際の話は感動的であった。実際に闘病生活をしながら出演した 86 歳の最年長の男性が NHK

のドキュメンタリーで語ったという「『病は気から』とは題名ですけど、病は気からではなくて、病気が

治っていくのかもしれない。そんな気がしてなりません」という言葉には筆者も関心した。秋山氏はこの

発言がこの作品の中心テーマに直結していること、つまりダンスと音楽付きのお芝居を演じることでアル

ガンの病気が治っていくという行動療法的な側面を持っていることを指摘されていた。また舞台で生きる

歓びを謳う高齢者たちの中にモリエールの別の作品『恋こそ名医』との接点を見い出しておられた。 

次に秋山氏が“傑作”と称賛された 2018 年、京都と東京で上演された高間響潤色・演出、笑の内閣によ

る『そこまで言わんでモリエール』と秋山氏がモリエール生誕 400 年にこれ以上ふさわしい素晴らしい作

品はないと絶賛された 2022 年４月に構成・潤色・演出澤田育子（音楽、中村中）、Good morning No.5

によって上演された『拝啓、モリエール様―モリエールへの挑戦状―』の紹介がなされた。『ヴェルサイ

ユ即興劇』（1663）を基に書かれたという『そこまで言わんでモリエール』に関して秋山氏は既に上智大

学で国際学会「演劇とスキャンダル」で講演、また論文も執筆されている。秋山氏の翻訳された既述の

『モリエール全集』のみならずその第 10 巻に収められたモリエールの伝記作家グリマレによる「モリエ

ール史」も精読して書き上げたという筋は幾分複雑であるが面白く、新しいモリエール像を見せてくれる

ものであった。後者の『拝啓、モリエール様―モリエールへの挑戦状―』はホステス嬢殺人事件の犯人が

獄中でモリエールの戯曲に出会ったことで生き延びていくという内容で、犯人がモリエールに充てた手紙

を秋山氏が朗読し、モリエール研究に人生をかけた秋山氏の研究者としての生き様にも重なって非常に感

動的であった。 

最後に本講演以降、2022 年内に上演が予定されていたモリエールの作品の紹介が行われ、その中の

『守銭奴』を扱ったフランス映画、フランソワ・トリュフォーの『思春期』（1976）とルイ・ド・フュネ

スの名演技（1980）が上映された。秋山氏がこだわる当時の舞踊や音楽の要素を取り入れた上演は日本で

なされたのかという質問に対しては、時間的・物理的制約による再現の難しさ、またその際の翻訳の難し

さを答えられ、文楽公演の映像の有無に関しては NHK で少しだけ流れたが、と説明されていた。伊藤洋

日仏演劇協会会長からこの講演によってさらに日本のモリエール研究が進むことを願う思いが語られ、講

演会は無事に幕を閉じた。 
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（日仏演劇協会実行委員、明治学院大学文学部芸術学科・演劇身体表現コース教授） 

 

 

【秋山伸子（あきやま・のぶこ）】 

青山学院大学 文学部 フランス文学科教授。京都大学大学院文学研究科博士課程研究指導認定退学。パリ

第 4 大学文学博士。 松山大学経営学部教授を経て、現在、青山学院大学文学部フランス文学科教授。 主

な著書、『フランス演劇の誘惑』（岩波書店、2014 年）。翻訳『モリエール全集』（共同編集・翻訳、全 10

巻、臨川書店、2000-03 年、2003 年、第 10 回日仏翻訳文学賞受賞） 
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〈イベント報告〉 

オンライン講座 第 5 回 

横山義志会員 

西洋演技論史講義 第 1 回 「『西洋演技論史』とは何か」 

2023 年 2 月 1 日(水) Zoom 配信 

 

横山 義志 

 

 

コロナ禍が始まってから、『西洋演技論史序説～歌と踊りのない演劇はなぜ生まれたのか～（仮）』とい

う本を書き進めています。私は二十数年前から、いわゆるリアリズム的演技の起源について考えてきまし

た。そのうちに、歌と踊りを排除したジャンルが生まれたことが奇妙なことに思えてきました。そして演

劇祭のプログラムを組むという仕事のなかで、そのような形式が「演劇（théâtre, theatre, Theater...）」の

基本的なモデルとなってしまったことが、世界化した舞台芸術界において問題を含んでいることにも気づ

かされました。これまで主に「演劇」という枠組みで仕事をしてきて、よかったことはたくさんあります

が、違和感を感じたことも少なくありません。それがどれくらい西洋の「演劇」なるものの歴史に起因し

ているのか。「西洋後」を考えるためには、こういった枠組みの成り立ちをきちんと問い直しておく必要

があります。 

第 1 回ではまず、アジアの作品を「演劇祭」でプログラムすることがなぜ難しいのか、という今自分が

直面している問題から話を始め、私たちがいかに「人間が人間を人間的に表象する」という西洋近代演技

論のイデオロギーに囚われているかを確認していきました。（「人間的に」ということがなぜ歌と踊りの排

除を意味するようになったのかについては、第 2 回以降にお話ししていくことになります。） 

そして、具体的に歴史を見ていく前段階の作業として、演劇や演技に関する語彙の意味や用法を日本語

と英語・ドイツ語・仏語・スペイン語・イタリア語・ラテン語・ギリシア語を比較しながら分析していき

ました。この作業を通じて、「演じる」という動詞の用法にはパフォーマンス全体を目的語とする「芝居

を演じる」型と、そのなかでの役割を目的語とする「役を演じる」型があり、前者が職業人としての

comédien（「俳優」）、後者はアマチュアも含む出演者一般としての acteur（「役者」）に対応していること

を見ていきました。この二つのちがいや、「演じる」を意味するさまざまな動詞の原義（jouer「遊ぶ」

等々）が、第 2 回以降に歴史を遡っていく際の重要な手がかりになっていくはずです。 

私はフランスでアジア人として演劇史を学ぶなかで、théâtre という枠組みの窮屈さを感じてきました。

それによって実現されたすばらしい作品にもたくさん出会ってきましたが、アジアをはじめ、ヨーロッパ
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以外で育ったアーティストがより世界的に活躍できるようにするためには、この枠組みを問い直す必要が

あると考えています。そのためには、「西洋」というフィクションにもとづくフランス／古代ローマ／古

代ギリシアという「演劇史」を、普遍的なものとしてでも「進歩」の過程としてでもなく、その極めてロ

ーカルな事情とともに捉えなおす作業が必要になります。 

西洋演技論史といいながら、第 2 回以降はフランスの話が主になりそうですが、日仏演劇協会だからこ

そ納得していただける部分もあるのではと思います。数人でも聞いていただける方がいらしたらと思って

やってみたのですが、今回は録画を含め 100 人以上の方に聞いていただけて、ちょっと驚きました。これ

からの世界をつくっていくために「西洋」とは何だったのかを見つめなおす作業が、今いよいよ必要にな

っているのかもしれません。今年中に第 2 回、第 3 回も実施できればと考えています。 

 

（日仏演劇協会実行委員、SPAC-静岡県舞台芸術センター文芸部、東京芸術祭国際事業ディレクター、 

学習院大学非常勤講師） 
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〈イベント報告〉 

オンライン講座 第 6 回 

大崎さやの氏 

「フランス演劇とゴルドーニ」 

2023 年 3 月 11 日（土）明治学院大学白金キャンパス 1201 教室 

 

横山 義志 

 

 

18 世紀イタリア演劇がご専門の大崎さやのさんに、「フランス演劇とゴルドーニ」と題して、2023 年 3

月 11 日に明治学院大学でご講演いただいた。「日仏演劇協会」なのになぜイタリア演劇？と思った方もい

らっしゃるかもしれないが、大崎さんのご研究も含め、最近、国や言語で区切ることによって見失われて

いたものに気づかされる機会が多い。とりわけゴルドーニは後半生をパリで過ごしたため、フランス語で

書かれた作品も少なくない。にもかかわらず、「フランス演劇」という枠組みでは、ゴルドーニについて

語られる機会はさほど多くない。大崎さんはフランス語も堪能で、近著『啓蒙期イタリアの演劇改革 ゴ

ルドーニの場合』（東京藝術大学出版会、2022）では、ゴルドーニがヴォルテールやディドロに与えた影

響を明るみに出している。 

今回のご講演では、その背景となる 16 世紀以来の伊仏演劇交流もご紹介いただき、双方向の影響関係

のダイナミズムを実感することができた。最初に、「イタリア演劇のフランス演劇への影響」と題して、

歴代のフランス王がコンメディア・デッラルテを愛し、それがモリエールをはじめとするフランスの演劇

人にも大きな影響を与えたことを振り返っていただいた。だがルイ 14 世治世下、イタリア人劇団（コメ

ディ＝イタリエンヌ）はマントノン夫人を揶揄する作品を上演したことで 1697 年に追放され、伊仏の公

式な演劇交流は一端途絶えることとなった。 

本編となる「フランス演劇とゴルドーニ」は、これを後景として語られていった。17 世紀後半にはフ

ランスの文人がイタリア文化の衰退を指摘するようになり、18 世紀には逆に、イタリアの文人がフラン

スをモデルに演劇改革を試みるようになる。ゴルドーニに先立ち、俳優ルイージ・リッコボーニ（1676～

1753）は 1710 年頃から文人貴族シピオーネ・マッフェーイとともに、「下品で猥雑」とされたコンメデ

ィア・デッラルテの即興喜劇ではなく、台本全体が文人によって書かれ、三一致などの規則を尊重した韻

文の悲劇・喜劇を商業劇場で上演することを試みた。マッフェーイらの韻文悲劇には興行として成功した

作品もあったが、韻文喜劇で大失敗し、挫折する。そしてルイ 14 世没後の 1716 年、ルイージ・リッコ

ボーニの劇団はルイ一五世の摂政となったオルレアン公の招きで、パリに拠点を移すこととなった。 
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カルロ・ゴルドーニ（1707～1793）の演劇改革は、ある意味では、このリッコボーニとマッフェーイ

の演劇改革を引き継ぐものだった。だが、ゴルドーニはブルジョワ家庭出身で、劇場の現場や観客の好み

を熟知していた点がマッフェーイとは大きく異なっていた。ゴルドーニは弁護士をしていたが、1743 年

には教養溢れる女中を主人公にした喜劇『粋な女』で、初めて（筋書きだけでなく）台本全体を書いて成

功し、1745 年にコンメディア・デラルテをもとにした喜劇『二人の主人を一度に持つと』を執筆後、弁

護士を辞め、コンメディア・デッラルテ一座の座付き作家となった。 

以降、ゴルドーニはヴェネツィアを拠点に、コンメディア・デッラルテの仮面やストックキャラクター

を使わない、自然で日常的な散文喜劇を次々と発表し、人気を博していく。ゴルドーニは道徳的に問題が

ある登場人物を笑う旧来の喜劇ではなく、道徳の手本を示すような喜劇を目指した。これは聖職者などか

らの演劇批判への対応でもあった。 

ゴルドーニはこれらの演劇改革の試みのなかで、ルネ・ラパン『当代の『詩学』および古今の詩人達の

作品についての考察』（1684）に見られる喜劇論を参照し、『モリエール』（1751）と題された韻文喜劇を

発表するなど、フランスの演劇状況を重要な参照項の一つとしていた。そしてヴォルテールはゴルドーニ

を「イタリア喜劇の立派な改革者」と讃え、ゴルドーニ『喫茶店』（1750）を手本にした喜劇『スコット

ランドの女』（1760）を発表した。ゴルドーニはさらにこれを手本に『スコットランドの女』（1761）を

発表していて、相互に敬意をもち、影響を与えあっていたことがわかる。 

ディドロによる劇作・理論両面における市民劇の試み『私生児』ならびに「『私生児』に関する対話」

（1757）、そして『一家の父』ならびに「劇詩論」（1758）へのゴルドーニの影響に関する分析は、この

講演の白眉でもあった。ここではゴルドーニの喜劇『真実の友』（1750）と『私生児』の類似点と差異が

仔細に分析され、『真実の友』が『私生児』よりもはるかに忠実にディドロが提唱する市民劇理論の概念

を具現していたことが示された。ディドロはおそらくゴルドーニを手本として、「劇詩論」では（「『私生

児』についての対話」で提唱した「真面目なジャンル」ではなく）「真面目な喜劇」を提唱し、『一家の父』

を滑稽味のある作品にしようとしていた。しかし、おそらく才能の問題で、うまくいかなかった。大崎さ

んが挙げた状況証拠から、この仮説は十分説得力のあるものに思える。 

ゴルドーニはライバルの劇作家ゴッツィ伯爵らから攻撃を受けてヴェネツィアにいづらくなり、コメデ

ィ＝イタリエンヌからの招聘を受け、1762 年にパリに移住する。コメディ＝イタリエンヌではコンメデ

ィア・デッラルテの即興喜劇の筋書きなどを書き、ヴェルサイユに移ってルイ 15 世の王女たちのイタリ

ア語教師を務めた。再びパリに戻り、フランス語による喜劇『ぶっきらぼうだが心根の優しい人』（1771）

がコメディー＝フランセーズで上演され、成功を収める。晩年にはフランス語で『回想録』（1787）を執

筆。王から年金を支給されていたが、それがフランス革命のために廃止され、病気と貧困のうちに生涯を

終えた。 

リッコボーニもゴルドーニも、フランスから影響を受けてイタリアで演劇改革を目指し、失意のうちに、

おそらくは多少の希望を抱いて、パリに移った。だが 18 世紀のパリは、同じくイタリア出身のリュリら

が活躍した 17 世紀に比べると、諸手を挙げてイタリア人を歓迎したわけでもなかったように感じられる。

18 世紀は国民国家が形成され、各国語の文化が徐々に閉じていった時代でもあった。ゴルドーニ自身も、

各国の「国民性」を描いた喜劇をいくつも発表している。コメディ＝イタリエンヌもルイージ・リッコボ
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ーニの時代から、マリヴォーなどのフランス語作品を多く上演するようになっていき、パリ生まれの俳優

も増えていった。18 世紀パリの観客は、国境や言語を越えて活動する異国人に対して、いささか冷淡に

なってしまったのかもしれない。 

 

**** 

 

蛇足だが、いくつか個人的感想を。私はゴルドーニのこともイタリア演劇のこともよく知らず、学生時

代にミラノ・ピッコロ座によるゴルドーニ作『二人の主人を一度に持つと』来日公演を見てから、伝統的

なコンメディア・デッラルテの作者なのだと思い込んでいた。だが、古代ローマ演劇の専門家フロラン

ス・デュポンによる『アリストテレス、西洋演劇の吸血鬼』（Florence Dupont, Aristote ou le vampire du 

théâtre occidental, Paris, Aubier, 2007, pp. 86-93）では、ゴルドーニは逆にコンメディア・デッラルテに

おける即興の伝統をアリストテレス的なテクスト中心主義によって破壊した人物と評されていて、驚いた。

そして大崎さんのお話やご著書からは、ゴルドーニの実践が、同時代の様々な思潮や新たな観客の好みと

いった制度的・社会的要請と、それらに適応しようとする俳優たちの現場からの要請とのあいだで生まれ

てきたものであることが見えてきて、私のなかの（まだまだ貧弱な）ゴルドーニ像がだいぶ生き生きとし

たものになった。 

また、私はフランス演劇史をもとに、歌や踊りや韻文を排除した、いわゆるリアリズム的な演劇形態が

規範化された過程を研究しているが、イタリアを経由すると、だいぶ違った景色が見えてくる。フランス

では少なくとも 16 世紀以来、公式の演劇は韻文が主流だったが、即興性を重視するイタリアのコンメデ

ィア・デッラルテは散文劇である。文人貴族のマッフェーイが韻文喜劇を提唱したのに対し、市民階級出

身の職業作家ゴルドーニは一七五〇年初演の喜劇『喜劇（Il teatro comico）』で散文喜劇を提唱した（そ

の後韻文喜劇も多数書いているが）。 

ここで一つ、気づかされたことがある。フランス演劇史を学んだ際に、笑劇（ファルス）をはじめとす

る民衆的形態の軽視をすり込まれていたことである。フランスにおいても中世以来、とりわけ民衆的な笑

劇の多くは散文劇だった（というのは中世フランス演劇がご専門の片山幹生さんからご教示いただいたこ

とでもある）。そしてフランスの民衆も王侯貴族も、長年にわたってイタリア人俳優によるコンメディ

ア・デッラルテを愛してきた。この延長線上に、マリヴォーがコメディ＝イタリエンヌのために書いた散

文喜劇群がある。ディドロによる散文市民劇の試みは、コメディ＝フランセーズで上演されてきた作品の

系譜から見れば革新的だが、この系譜から見れば、それほど目新しいものでもない。面白いのは、大崎さ

んの仮説が正しいとすれば、ディドロはゴルドーニを手本にしながら、笑いを取る才能が欠けていたがゆ

えに、「真面目な散文劇」という新たなジャンルを発明してしまったということである。 

 

大崎さんとともに 16 世紀から 18 世紀の伊仏演劇交流を通観してみると、政治的・経済的・軍事的なヘ

ゲモニーと文化的影響力に大きな相関関係があることが見えてくるが、もちろんそれだけではない。言語

を越え、国境を越え、文化的ヒエラルキーを越えて、相互に影響しあう個人間のネットワークは、ラテン

中世のキリスト教にもとづく普遍主義から、少なくともより多くの階級、より広い範囲の人類を含む普遍

当
該
箇
所
は
、
重
要
な
誤
り
が
執
筆
者
よ
り
指
摘
さ
れ
、 

発
行
後
で
し
た
が
、
実
行
委
員
会
で
、
訂
正
の
許
可
を
決
議
し
ま
し
た
。 

ど
う
か
ご
了
承
く
だ
さ
い
。 

 

二
〇
二
三
年
五
月
二
十
五
日 

会
報
編
集
担
当 



  

60 

 

日仏演劇協会会報 復刊 11 号  

性を求める動きを形づくる契機ともなったのである。・ 

 

（日仏演劇協会実行委員、SPAC-静岡県舞台芸術センター文芸部、東京芸術祭国際事業ディレクター、 

学習院大学非常勤講師） 

 

 

 

【大崎さやの（おおさき・さやの）】 

東京大学・東京芸術大学等非常勤講師。イタリア文学・演劇研究。東京大学大学院人文社会系研究科博士

課程単位取得満期退学。博士（文学）。著訳書に『啓蒙期イタリアの演劇改革 ―ゴルドーニの場合』

（2022 年、東京藝術大学出版会）、『ベスト・プレイズⅡ―西洋古典戯曲 13 選』（共同執筆・翻訳、2020

年、論創社）他。 
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〈イベント報告〉 

オンライン勉強会 第 5 回 

柏木純子会員 

「演劇の“ジャポニスム”を考える」 

2022 年 7 月 28 日(木) Zoom 配信 

 

柏木 純子 

 

 

ジャポニスムの代表作といえばオペラ『蝶々夫人』（1904）だろう。この作品はミラノ、スカラ座で誕

生したが、今日にまで続くリブレットと楽譜は、初演から 2 年後の 1906 年にパリ、オペラ・コミック座

で完成した。パリ公演における改訂に際し、作曲家ジャコモ・プッチーニは、劇場支配人であり演出を担

当したアルベール・カレの指示に応え、歌詞に大幅な変更・削除を加えた。言葉によって多くを説明せず、

立ち位置や行為、大道具や衣装といった視覚的表現に重きを置いて演出することによって、長崎に生きる

一人の女性を自然主義的に表現しようとしたとされる。アルベール・カレ演出の『蝶々夫人』については

ミケラ・ニコライの著書（2013）1に詳しく、それを参考に修士論文（2019）2を執筆した。また、森佳子

もニコライの研究を軸にした論考を『演劇と音楽』(2020)3に寄せている。 

 私の現在の関心は、『蝶々夫人』が上演される以前のフランス演劇において、日本がどのように舞台上

に表現されたのかということにある。その変遷を知ることで、『蝶々夫人』の成立のみならず、同時期に

欧米で注目を浴びた川上貞奴や花子のパフォーマンス、イェイツやクローデルの能楽研究など、舞台芸術

におけるジャポニスムについて新たな視点を提示できるのではないかと期待している。しかしながら、博

士研究を進める中で、ジャポニスムとは何かという根本的な問題に頭を悩ませている。本勉強会では、研

究内容を紹介しながら、演劇におけるジャポニスムをいかに定義できるかについて述べた。また、コロナ

禍における国内調査で出会った『蝶々夫人』のフランス初演に関する新資料を紹介しながら、演出の分析

方法について意見を交わした。 

 

I. 舞台芸術における“ジャポニスム”の枠組み 

 
1 NICCOLAI Michela, Giacomo Puccini et Albert Carré: « Madame Btterfly » à Paris, Turnhout, Brepols, 2013.   

2 柏木純子、修士論文「舞台衣裳におけるジャポニスム—オペラ「蝶々夫人」上演台本改訂に伴う衣裳表現の変化」日

本大学大学院芸術学研究科、2019。 

3 森佳子「オペラ『蝶々夫人』パリ版再考―演出台本から見えるもの」『演劇と音楽』東京、森話社、2020、pp. 119-

142。 
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 ジャポニスムという言葉は 1872 年初出4のフランス語で「日本趣味」と邦訳される。戦後、印象派絵画

研究の中で再発見され、「19 世紀後半から 20 世紀初頭にかけて、西洋美術が日本美術の影響を受けて創

作を行った態度」5を指す美術史の専門用語として使用され始めた。その後、ジュヌヴィエーヴ・ラカン

ブルによる論考（1980）6の影響を受け、他の西洋の芸術分野における日本文化研究へ広がり、展覧会や

商業的な利用によって一般にも知られるようになった。現在では日本に関連するあらゆる主義や思想を包

括していると言える。こうした現状を踏まえて、2022 年、春、ジャポニスム学会は『ジャポニスムを考

える：日本文化表象をめぐる他者と自己』と題した論集7を出版した。その序文には「本書のメインテー

マは『ジャポニスムとは何か』ではなく、『ジャポニスム研究』とは何かを考え（…）迂回的ながらもジ

ャポニスムをどうとらえるのかという問題に戻っていく」8と記されいる。どのような現象、思想、作品

をジャポニスムとするのか。その再定義の必要性が訴えられている。 

では、演劇におけるジャポニスムをどのように語ることができるだろうか。これまで西洋演劇における

日本文化の受容については様々に論じられてきたが、まとまったものは少ない。多く手に取られている書

籍として、2017 年に出版された馬渕明子『舞台の上のジャポニスム』9と神山彰編『演劇のジャポニスム』

10が挙げられる。前者は美術と同様に 19 世紀後半から 20 世紀初頭における日本文化受容を取り上げ、後

者は演劇におけるジャポニスムは美術よりも遅れて発展したとし、主に 1900 年から 30 年代までを主に

取り上げている。両者共にジャポニスムを広義にとらえ「日本文化が西洋の芸術に与えた影響」としてい

るが、演劇のジャポニスムという枠組みの設定についてはずれが生じている。 

西洋演劇における日本文化の受容を振り返えると、これらの著書に取り上げられる以上に様々な創作が

認められる。日本を題材にした劇作品の創作は 17 世紀より始まり、1630 年代から 1810 年代にかけてイ

エズス会がザビエルの布教活動やキリシタン大名をオペラや芝居にし、繰り返し上演した11。19 世紀後半

には日本の品物を題材にした作品が上演されるようになり、世紀末にかけて物から人、思想へと関心が移

行した12。そして 1900 年のパリ万博を期に日本人の身体性へ注目が集まり、日本の芸能のドラマツルギ

ーやパフォーマンスの研究へと発展13。戦後、西洋と日本の演劇人の交流が深まり、直接指導を受け習得

した技能を作品へと応用するに至る。 

 
4 BURTY Philippe « japonisme » I-VI, La Renaissance littéraire et artistique, 18-5-1872, pp. 25-26. 

5 「ジャポニスム」馬渕明子(監訳)『ブリタニカ国際百科事典』8、ギブニー、フランク・B(編集)、東 京、TBS ブリタ

ニカ、1995、pp. 662-664。  

«japonisme», Dictionnaire culturel en langue française, Alain Rey (sous la direction de), Paris, Dictionnaires le Robert 

(2005), p. 2150. 

6 LACAMBRE Geneviève « Les milieux japonisants à Paris, 1860-1880 », Japonisme in Art, an International Symposium, 

1980, p. 43. 

7 『ジャポニスムを考える:日本文化表象をめぐる他者と自己』ジャポニスム学会編、思文閣出版、2022。 

8 同上、p. 13。 

9 馬渕明子『舞台の上のジャポニスム—演じられた幻想の〈日本女性〉』東京、NHK 出版、2017。 

10 『演劇のジャポニスム』神山彰編、東京、森話社、2017。 

11 古瀬徳雄「ジャポニスムの諸相」--日本を題材としたイエズス会劇を中心に」『関西福祉大学研究紀要』 2000 p. 189-

219。 

12 馬渕明子（2017）。 

13 神山彰編（2017）。 
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ジャポニスムを広義にとらえた場合、以上のように 17 世紀から現代に至るまでのあらゆる事例が当て

はまることになる。しかし、先に挙げた著書はいずれも作品を限定しており、その枠組みの設定を理解し

検討する必要がある。 

 

II. 19 世紀末から 20 世紀初頭の日本文化受容（日仏修好通商条約−第一次世界大戦） 

 『舞台の上のジャポニスム』は修好通商条約締結（1858）に伴う流通の活性を起点に、1871 年にアテ

ネ座で上演された『緑龍の尼寺』から、1898 年に同劇場で上演された『芸者』までの 14 作品、また

1900 年以降の川上一座や花子を取り上げ、各作品の概要を紹介している。イエズス会による日本物の創

作、上演は主にドイツ語圏で行われていることから、フランスを中心とするジャポニスムの起点を日仏通

商条約締結とするのは適当であるように思う。ただ、条約の締結前の 5 月に上演された『日本の黄金虫』

(1858)や、ジョルジュ・サンド作『日本の百合』（1866）を馬渕は取り上げられていない。西洋の俳優が

日本人に扮する作品をジャポニスム演劇として選出しているようだ。 

そしてジャポニスムの終焉について馬渕は、1900 年以降に日本人が現地で活躍し、日清・日露戦争の

勝利によって、日本に対する幻想が壊され、舞台芸術におけるジャポニスムも美術と同様に衰退に向かっ

たとしている。しかしながら、『演劇のジャポニスム』で言及されているように、日本に対するイメージ

の変化があったとしても、西洋の演劇人による日本を題材とする物語の創作は続く。『蝶々夫人』はもち

ろんのこと、『颱風』（独 1909：仏 1911）や『日本の名誉』（1912）などが挙げられ、黄禍論もまた日本

に対する幻想を一部孕んでおり、日本に対する社会的なイメージの変化と作品創作変化について考察する

必要がある。 

 博士研究では、演劇におけるジャポニスムの一区切りを、日仏修好通商条約から第一次世界大戦までと

設定し、その間に創作された日本を題材とする舞台作品を再調査することとした。とりわけ、オデオン座

が定期的に日本物の上演を行なっていることに注目している。この劇場では、支配人交代に伴って 1 作ず

つ日本物が創作されており、保管されている資料も多い。 

最初の上演は、フェリックス・デュクネルが支配人を務めた際に上演した『美しいサイナラ』(1876)だ。

上演資料収集が不十分であるので分析が停滞しており、今回の勉強会では詳細を述べることができなかっ

たが、1874 年 9 月、コメディ・フランセーズにより再演されていることから、批評などを収集し分析を

行う予定である。 

次作の『微笑みを売る女』(1888)はポール・ポレルの時代に上演された。ポレルは『美しいサイナラ』

の出演者でもあり、支配人となってからは自ら演出を務めていた。台本はオリエンタリストのジュディッ

ト・ゴチエが担当し、豪商の妾となった元芸者の悲劇を描いている。この作品については、メロドラマと

いう劇形式が賛否を分けることになった。 観客のエキゾチスムな感性を刺激することができた一方で、

西洋人に馴染みのある感情表現が行われることに疑問が起こった。この作品以降、パリでは『お菊さん』

のオペレッタが上演されるが、その際には日本物の「真実性」が議論されるようになる。14 

ポール・ジニスティのもとで上演された『閉ざされた瞳』（1896）は、日本に対するエキゾチスムな眼

差しへの風刺が含まれる。原作者のフェリックス・レガメは、エミール・ギメと共に日本に赴き、取材を

 
14 柏木純子「メロドラマ『微笑みを売る女』に見る革新」『演劇学論叢』20 号、2021。 
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した人物だ。東京近郊で目の当たりにした「芸術的思想と産業の推進におけるより激しい対立」をコメデ

ィア・デ・ラルテに当てはめた。しかしながら、これを翻案した詩人のミシェル・カレと演出を務めたジ

ニスティはレガメの思想を理解できず、ロマンチックな作品として消費される結果となった。15 

そしてアンドレ・アントワーヌの演出による『日本の名誉』（1912）が上演される。本作品は『仮名手

本忠臣蔵』の翻案である。アントワーヌは俳優に対し版画を参照するよう求めていたというが、舞台写真

の構図と広重の浮世絵版画が似通っていることから、浮世絵の影響を多分に受けていたことが考えられる。

これまで華やかな舞台美術こそ、エキゾチスムを助長する存在とみなされていた。しかし、当時の歌舞伎

研究の中で日本の劇作品における美術の重要性が提唱されており、舞台芸術の創作にも応用されていたと

いえる。16 

 これらの上演を比較すると、オデオン座の支配人の特色によって作品内容が大きく異なり、劇場のレパ

ートリーにおける日本物の位置付けも変化していることが分かってきた。また、劇作家、演出家の中には

入手しうる限りの資料を基に創作に努めた者もいる。この時期に舞台上で表現された日本の情景の全てを

「幻想」とまとめることはできず、他の芸術分野における日本文化研究よりも遅れをとっていたわけでは

ないようにも思える。引き続き調査、考察を続け、フランス演劇が日本文化とどのように出会い、融合し

ていったのかを明らかにし、その上でジャポニスムという枠組の設定を検討したい。 

 

III. フェリックス・レガメ「蝶々夫人衣装下絵」1906 

 最後に、国立西洋美術館が 2019 年に収蔵したフェリックス・レガメ〈「蝶々夫人」のための舞台衣装デ

ザイン〉を紹介した。これは、パリ初演に際し、オペラ・コミック座支配人アルベール・カレが、エミー

ル・ギメと共に日本研究に勤しんだフェリックス・レガメに依頼したもので、人物造形を考察するにあた

り重要な役割を占める。レガメはデザイン画の中で、オペラに要求される華麗さを備えながらも、日常生

活に近い和装を提案している。この衣装デザインは一般公開されておらず、論文等にも言及されていない

新資料であるため、詳細な記述は控えるが、デッサンやそこに記されるメモから、レガメが着物の構造や

着付けを理解していることが分かり、オペラの舞台衣装としての誇張や早替えも提案されている。レガメ

の日本研究が『蝶々夫人』の自然主義オペラとしての成功に貢献したと言える重要な資料である。ミケ

ラ・ニコライによるカレの演出ノートの分析と、レガメのデッサンによって、パリ初演におけるキャラク

ター造形をより具体的に考察することが可能となる。17 

 

 本勉強会をきっかけとして、個別の作品研究だけでなく、「演劇におけるジャポニスム」とは何かとい

う大きな課題について整理することができた。また、ご参加いただいた方々から、多くの重要な視点を頂

戴し、今後の研究の糸口を掴むことができた。演出を分析するにあたり、視覚的な表現に関する資料をど

 
15 KSHIWAGI Junko « Looking at Japan Through Covered Eyes: Changes and Issues in the Stage Adaption of Felix 

Régamey’s Closed Eyes », 9th international Asian Theatre Studies conference, 2021-11-6. 

16 柏木純子、口頭発表「ジャポニスムの終焉—アンドレ・アントワーヌ演出『日本の名誉』」日本演劇学会全国大会、

2021-6- 27。 

17 柏木純子、口頭発表「舞台衣装に表現される夢の/現実の日本像―フェリックス・レガメ〈「蝶々夫人」のための舞台

衣装デザイン〉(1906)を中心に」、ジャポニスム学会関西例会 若手ラボとの共催による研究発表会、2022-12-17。 
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う扱うべきかに悩み、文章にすることが難しく口頭発表が続いているが、論文化に向けて前進できる勉強

会となった。 

 

開催いただいた日仏演劇協会実行委員の皆さま、ご参加いただいた方々に感謝申し上げます。 

 

 

 

【柏木純子（かしわぎ・じゅんこ）】 

1993 年、神戸生まれ。兵庫県立宝塚北高校演劇科非常勤講師、日本大学歯学部兼任講師、大阪大学大学

院博士後期課程。演劇を中心に制作から教育、研究まで様々に活動している。宝塚北高校演劇科で舞台芸

術に触れ、日本大学芸術学部演劇学科演技コースに進学、役づくりと衣裳の関係に興味を持ち研究の道に

足を踏み入れた。 
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〈イベント報告〉 

オンライン勉強会 第 6 回 

村上由美会員 

「〈みる〉ということ―― 

マラルメの絵画評論、舞踊評論から〈まなざし〉を読み解く」 

2022 年 12 月 29 日(木) Zoom 配信 

 

村上 由美 

 

 

2022 年 12 月 29 日に協会主催のオンライン勉強会（Zoom にて開催）で発表させていただいた内容を

報告する。慌ただしい年末にもかかわらず、当日は 24 名の参加者にお集まりいただいた。司会は協会実

行委員長である片山幹生氏におこなっていただいた。オンライン勉強会は 20 時に開始して 21 時過ぎまで

発表、その後、ディスカッションは 22 時半過ぎまでおこなわれた。 

発表者の専門は 19 世紀フランス象徴派の代表的詩人であるステファヌ・マラルメ（1842-1898）によ

る芸術論であり、とりわけ、今回は、この詩人による舞踊論と絵画論をあわせて読み解くことで、芸術作

品を「みる」とはどういうことなのかを紐解く目的で発表がなされた。 

マラルメは、詩作に並行して 1870 年代には絵画論を、1880 年代には舞踊論を書いている。絵画と舞踊

は異なる芸術ジャンルであるが、マラルメにおいてその両者は、ものの見方という点で同一線上にならべ

られる。今回の発表は、マラルメの舞踊論が、絵画論の発展形態として書かれたのではないかと仮定し、

さらにその思想がマラルメの文学的営為として 1890 年代の詩や散文に引き継がれていったのではないか

と考え、その先にその詩学を考えていくかたちとなった。 

マラルメは、舞踊について次のように定義している。踊りとは、踊り子が自分の身体で舞台空間に〈記

号〉を書く行為であり、それを受け手=観客は「読む」ことだ、と。舞台の読解のためには「まなざし」

の訓練が必要なのだという。そこで今回は、マラルメにおいて、舞台に向けられる「まなざし」の理論が

1870 年代の絵画、とりわけエドゥアール・マネならびに印象派の画家たちの「まなざし」の理論に淵源

を求めることができるのではないかという仮説からはじめられた。 

マラルメはバレエの公理の名のもとに、「踊り子は女ではなく、また踊るのでもない」と説いている。

マラルメにおいて、バレリーナは、絵画でいえば「一筆一筆のタッチ」によって描かれた色彩の塊のよう

なものであった。そのバレリーナの脚は、絵画の「一筆一筆のタッチ」のように、その都度、観念の「再
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創造」の機能を果たしているといえる。そう考えると、踊りとは、自然の模倣ではなく、一瞬一瞬の観念

の様相を生み出すものといえる。これをうみ出していくのが、見るものの「まなざし」である。こうして

マラルメにおける 1870 年代の「まなざし」の理論は、1880 年代のバレエ論に接ぎ木されていったといえ

る。 

結論からいうと、この発表において、1880 年から 1890 年代にかけて、マラルメが展開した舞踊論に通

底する美学の起源を探ったが、「まなざし」を着眼点とすることで、1870 年代にそのルーツを見いだすこ

とが可能となった。この起源をたどることと、マラルメの詩学を解き明かすことは、方向性は同じである

といえる。常に移り変わる光や、身体の連続する動きなど、はっきりととらえきれない対象物を読み取る

こと、また、隠れて見えないものを、記号をとおして読み取ることは、マラルメの詩学に共通するものだ

と考えられるからだ。そして、この読み取るという行為は、絵画においてもバレエにおいても、「観る」

という行為を行おうとする 観客（すなわち、その場を共有する者）が、意識的に実践することで可能に

なるものだといえる。鑑賞者が芸術作品に積極的に参加し、完成するといった鑑賞の仕方とは、20 世紀

にはいってこそ一般的になったが、19 世紀においてこの発想は画期的であり、まさに時代を先取るもの

であったと結論づけられる。 

質疑において、マラルメ研究者の黒木朋興氏、坂口周輔氏よりご指摘いただいたのは、マラルメにおい

て光の捉え方、身体の捉え方がいかなるものであったか、という点であった。舞台と光の関係は、19 世

紀末に大きく変わり、電気照明が発明されたことで舞台照明も開発され、舞台の効果が様々に試されてい

ったことと、そういう照明効果からうみだされる様相が、マラルメにおける観念の象徴となっている点を

どう考えるか、という内容であった。また、これに関連して、マラルメにおいてダンサーの身体性と、そ

の踊りが「観念までをも指し示す」というのはどういうことを指しているのか、という点に議論が発展し

た。この点は、この時代が抱える問題として、メディアの捉え方の変化がその思想に影響しているという

方向で議論が落ち着いた。つづいて、舞踊研究者の安田靜氏、北原まり子氏からは、マラルメが「踊り子

が記号の仕方で踊る」と記す箇所について、この「記号」と舞踊記譜法における記号との相違点について

指摘があった。これについては発表者の勉強不足により、マラルメにおけるダンスの「記号」性は、ノヴ

ェールが「舞踊とバレエについての手紙」（1760 年）で述べるところのダンスノーテーションとは発想が

異なり、マラルメのそれはあくまで象徴作用としての記号性であるというリプライにとどまった。この点

について、横山義志氏からは、Mark Franko の La Danse comme texte が提示され、この研究書に身体の

記号性を述べている箇所があるという指摘があった。また横山氏からは、マラルメの「観念」については、

同時代の哲学者、心理学者の定義と比較してはどうかという提案があった。ベルグソンの「意識の直接与

件」とそこから各自が形成する観念の関係、同時代の心理学との関係にもとづいてマラルメの観念を紐解

いてみてはどうか、というご指摘であった。その他、演劇研究の戸口民也氏からは総括的なコメントをい

ただき、全体として、文学研究、舞踊研究、演劇研究の 3 方向から、自身が現在進行形で考えている議論

を深めることができたという点で、発表者にとって大変有益な機会であった。記して感謝申し上げる。 

 

【村上由美（むらかみ・ゆみ）】 

専門はフランス文学。とくにステファヌ・マラルメとポール・クローデルについて論文を執筆し、詩人と
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舞台芸術のかかわりを研究している。早稲田大学ならびにパリ・ソルボンヌ大学で学業を修め、日本学術

振興会研究員をへて、現在は慶應義塾大学にて専任講師としてフランス語教育をおこなっている。日仏演

劇協会実行委員。 
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フランス語圏舞台芸術・文献目録 

（2022 年） 

 

北原 まり子（編） 

 

１．著作・翻訳 

一般書 

石坂安希『歌劇とレビューで読み解く : 美しき

宝塚の世界』、リットーミュージック、2022

年 

石田麻子『市民オペラ』 (集英社新書)、集英

社、2022 年 

海野敏『バレエヴァリエーション Perfect ブッ

ク : 役柄も踊りのポイントもぜんぶわかる!』、

髙部尚子監修、Clara 編、新書館、2022 年 

加藤浩子『16 人 16 曲でわかるオペラの歴史』 

(平凡社新書)、平凡社、2022 年川崎賢子

『宝塚 : 変容を続ける「日本モダニズム」』 

（岩波現代文庫)、岩波書店、2022 年 

岸純信『オペラのひみつ 見かた・楽しみかた

がわかる本 総合芸術の魅力超入門』、メイツ

出版、2022 年 

九堀不美恵『ドンに魅せられて「ボレロ」がく

れた 76 歳からの人生』、幻冬舎、2022 年 

新・3 人の会、黛りんたろう『1 冊でわかるポ

ケット教養シリーズ 日本の作曲家 黛敏郎』、

ヤマハミュージックエンタテイメントホール

ディングス、2022 年 

陣野俊史『魂の声をあげる 現代史としてのラ

ップ・フランセ』、アプレミディ、2022 年 

鈴木隆祐『東海高校・中学校 カヅラカタ歌劇

団の奇跡』、駒草出版、2022 年 

日本舞台芸術振興会『NBS 疾風録 : オペラ・

バレエと共に : 40 years of NBS and 17 years 

of its origins』、日本舞台芸術振興会、2022

年 

沼野充義監修『作家たちの手紙 : ユゴー、ディ

ケンズ、チェーホフ、カフカ、ミストラル、

ソンタグ…94 人の胸中』、石田聖子、梅垣昌

子、エリス俊子、小澤裕之、木内堯、沓掛良

彦、白井史人、福井信子、見田悠子、三村一

貴訳、東京：マール社、2022 年 

八軒亭楽堂『オペラ座ガルニエ宮シャガール天

井画 : クラシックの散歩道』、郁朋社、2022

年 

浜中康子『舞曲は踊る: バッハを弾くためのバ

ロック・ダンス入門』、音楽之友社、2022 年   

保苅瑞穂『ポール・ヴァレリーの遺言 わたし

たちはどんな時代を生きているのか？』、集

英社、2022 年 

丸子睦美『海外公演珍道中 スイス、カタルニ

ア、フランス編 : だから踊りはやめられな

い』、Independently published、2022 年 

宮本直美『ミュージカルの歴史 : なぜ突然歌い

だすのか』（中公新書）、中央公論 新社、

2022 年 

ミッシェル・ワッセルマン『ポール・クローデ

ルの黄金の聖櫃 : 〈詩人大使〉の文化創造と

その遺産』、三浦信孝・立木康介訳、水声社、

2022 年 

Aitken, Geneviève, et Marianne Delafond, La 

collection d'estampes japonaises de Claude 

Monet, Montreuil, Gourcuff Gradenigo, 

Giverny : Éditions Claude Monet-Giverny, 

2022. 

Calvet, Robert, Histoire du Japon : de la 

Préhistoire aux enjeux contemporains, 

Malakoff : Armand Colin, 2022. 

Guillain, Robert, Les geishas ou Le monde des 

fleurs et des saules, Paris : Arléa, 2022. 
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Koyama-Richard, Brigitte, Tôkyô, nouvelle 

capitale : les estampes japonaises de l'ère 

Meiji, Lyon : Scala, 2022. 

Macé, François et Mieko, Le Japon d'Edo, 

Paris : Perrin, 2022.  

Siary, Gérard, Histoire du Japon : des origines à 

nos jours, Paris : Tallandier, 2022. 

 

研究書・評論 

大崎さやの『啓蒙期イタリアの演劇改革 : ゴル

ドーニの場合』、東京藝術大学出版会、2022

年 

後藤隆基編、石川巧、梅山いつき、加藤敦子、

後藤絢子、後藤隆基、嶋田直哉、高萩宏、仲

田恭子、中村邦生、新野守広、早船聡、日置

貴之、堀切克洋、松本和也『小劇場演劇とは

何か』 （立教大学日文叢書 1）、ひつじ書房、

2022 年 

ジャポニスム学会編『ジャポニスムを考える : 

日本文化表象をめぐる他者と自己』、思文閣

出版、2022 年 

富田広樹『スペイン新古典悲劇選』、論創社、

2022 年 

長井伸仁『近代パリの社会と政治』、勁草書房、

2022 年 

中野正昭『ローシー・オペラと浅草オペラ : 大

正期翻訳オペラの興行・上演・演劇性』、 森

話社、2022 年 

橋本能『アルディからラシーヌへ : フランス

17 世紀悲劇作品総覧』、駿河台出版社、2022

年 

クリストファー・バルミ『演劇の公共圏』、藤

岡阿由未訳、春風社、2022 年  

フィリップ・ペロー『衣服のアルケオロジー : 

服装からみた 19 世紀フランス社会の差異構

造』(ちくま学芸文庫) 、大矢タカヤス訳、

筑摩書房、2022 年 

藤井康生『バロック演劇の詩学 : 比較演劇論』、

森話社、2022 年 

丸本隆、嶋内博愛、添田里子、中村仁、森佳子、

奥香織、平野恵美子、東晴美、佐和田敬司、

小林佳織、落合美聡『パリ・オペラ座とグラ

ンド・オペラ』、森話社、2022 年 

譲原晶子『バレエはアラベスク : ロマン主義以

前からみたバレエ作品』、せりか書房、2022

年 

吉川一義編『プルーストと芸術』、水声社、

2022 年 

 

戯曲・一次文献（雑誌掲載を含む） 

アントナン・アルトー『ロデーズからの手紙 

(アルトー・コレクション 1)』、宇野邦一・

鈴木創士訳、月曜社、2022 年 

----『アルトー・ル・モモ (アルトー・コレク

ション 2)』、鈴木創士・岡本健訳、月曜社、

2022 年 

----『カイエ (アルトー・コレクション 3)』、荒

井潔訳、月曜社、2022 年 

----『手先と責苦（アルトー・コレクション

4）』、管啓次郎・大原宣久訳、 月曜社、2022

年 

コ ル ネ イ ユ 、「 コ ル ネ イ ユ 『 劇 芸 術 三 論 』

（1660 年）: 第一論文「劇詩の有用性ならび

にその構成要素について」(1)」、小倉博孝訳、

『上智大学仏語・仏文学論集』、第 55・56

号、2022 年 3 月、155-174 頁 

ジャン・ジョルジュ・ノヴェール『ノヴェール

「舞踊とバレエについての手紙」（1760 年）

全訳と解説』、森立子訳、道和書院、2022 年 

ミシェル・フーコー『狂気・言語・文学』 (叢

書・ウニベルシタス)、アンリ=ポール・フ

リュショー、ダニエーレ・ロレンツィーニ、
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ジュディット・ルヴェル校訂・解題、阿部

崇,・福田美雪訳、法政大学出版局、2022 年 

サミュエル・ベケット『新訳ベケット戯曲全集

3』、岡室美奈子・長島確監修、白水社、

2022 年 

----『どんなふう』、宇野邦一訳、河出書房新

社、2022 年 

モリエール『モリエール傑作戯曲選集 4』、柴

田耕太郎訳、鳥影社、2022 年 

 

２．学術論文 

古代 

秋山学「<文藝篇>ビザンティン典礼の構造と

喜劇詩人アリストファネスの「ビザンティン

三部集」 : 夜半課の祈祷を基点に」『文藝言

語研究』、第 80・81 号、2022 年 3 月、1-23

頁 

小川文子「『詩学』における「悲劇に固有の

快」 : アリストテレスの芸術哲学の可能性」

『研究年報』、第 68 号、學習院大學文學部、

2022 年 3 月、1-23 頁 

矢越藍子「嘆願劇における「憐れみ」と登場人

物の行動の関わり」『名古屋大学人文学フォ

ーラム』、第 5 号、2022 年 3 月、267-282 頁 

安川奈那「ギリシャ劇における女性蔑視表現と

現代上演におけるその解決 : 令和二年度「学

部学生による自主研究奨励事業」優秀賞受賞

研究」『演劇学論叢』、第 21 号、大阪大学文

学部演劇学研究室、2022 年 3 月、76-89 頁 

渡邊道治「ローマ劇場の客席平面の形成と変遷

（その１）：紀元前 1 世紀初期まで」『日本建

築学会計画系論文集』、第 87 巻（793 号）、

2022 年 3 月、656-667 頁 

----「ローマ劇場の客席平面の形成と変遷（そ

の２）：紀元前 1 世紀中頃からローマ帝政末

期まで」『日本建築学会計画系論文集』、第

87 巻（802 号）、2022 年 12 月、2602-2613

頁 

 

中世・17 世紀・18 世紀 

大須賀沙織「トリノの聖骸布とヴェロニカの聖

顔布についての覚書 : 福音書から受難劇まで」

『人文学報 フランス文学』、第 518 巻 15 号、

2022 年 3 月、27-56 頁 

渋谷直樹「ヴォルテールの『オイディプス』に

おけるライオス殺害者の追跡」『仏語仏文学』、

第 48 号、2022 年 3 月、229-296 頁 

友谷知己「フランス古典文学に於ける「敵同士

の恋」の主題」『仏語仏文学』、第 48 号、

2022 年 3 月、43-97 頁 

眞下弘子「魅惑のセノグラフィー : ラシーヌに

おける光の劇作法」『西南学院大学外国語学

論集』、第 2 巻 2・3 号、2022 年 2 月、123-

149 頁 

横田宇雄「貴賓席について：政治・社会的側面

から読む 18 世紀フランス劇場の配置」『関

西フランス語フランス文学』、第 28 号、

2022 年 3 月、41-42 頁 

 

19 世紀・20 世紀・21 世紀 

大坪裕幸「アントナン・アルトーにとっての

「他者」たちについて : 「狂気語り」は, 詩

作品たりえるか」『立教大学フランス文学』、

第 51 号、2022 年、111-127 頁 

大原宣久「アンドレ・バザンとの共鳴 : 演劇映

画としての濱口竜介『ドライブ・マイ・カ

ー』」『早稲田大学高等学院研究年誌』、第 66

号、2022 年 3 月、77-98 頁 

狩野良規「ヨーロッパ演劇８篇」『青山国際政

経論集』、第 108 号、2022 年 5 月、105-176

頁 

学谷亮「ポール・クローデルと詩誌『詩洋』」
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『仏蘭西学研究』、第 48 号、2022 年 6 月、

18-36 頁 

梶田裕「死へと向かう存在のパラドックス : サ

ミュエル・ベケット 『マロウンは死 ぬ』」

『Etudes francaises』、第 29 号、2022 年 3

月、76-92 頁 

川 島 知 也 「 サ ミ ュ エ ル ・ ベ ケ ッ ト の 小 説

Company における言葉と主体について」『言

語情報科学』、東京大学大学院総合文化研究

科言語情報科学専攻、第 20 号、2022 年、

125-141 頁 

神崎舞「ロベール・ルパージュ『887』 : 父親

の記憶から見る 1960 年代のケベック」『カ

ナダ研究年報』、第 42 号、2022 年、1-16 頁 

金ヨハン「マティアス・シュパーリンガーの

《extension》のプログラムノート解題 : アド

ルノ、ヘルダーリン、ベケット、ヘーゲル、

ヴァレリーの引用を参照して」『音楽研究 : 

大学院研究年報』、第 34 号、国立音楽大学

大学院、2022 年 3 月、53-69 頁 

坂口周輔「マラルメとロンドン国際博覧会」

『法政大学多摩論集』。第 38 号、2022 年 3

月、229-244 頁 

清水さやか「同情できない「私」のかたち : ベ

ケット作品における蠕虫のイメージ」『仏語

仏文学研究』、第 56 号、東京大学仏語仏文

学研究会、2022 年、45-69 頁 

長野順子「20 世紀初頭の前衛劇運動における

文化の編み合わせ―ピエール・アルベール=

ビローと「日本人」」『藝術文化研究』、第 26

号、大阪芸術大学大学院、2022 年、50-71

頁 

新田孝行「「ドラマ性」の記録 : ジャン＝クロ

ード・ビエットの擬演技指導」『人文研紀要』、

第 101 号、2022 年 9 月、61-85 頁 

----「例の讃歌 : ジャン＝クロード・ビエット

『物質の演劇』における文学的参照」『人文

学報 フランス文学』、第 518 巻 15 号、2022

年 3 月、57-74 頁 

福島亮「ケベックとエメ・セゼール : 1972 年

のラヴァル大学での講演をめぐって (立花英

裕先生追悼特集)」『ケベック研究』、第 14 号、

2022 年、149-163 頁 

李澈「自己解体としての演劇 : バタイユ「演劇

化」理論から読む『近代能楽集』」『れにく

さ : 現代文芸論研究室論集』、第 12 号、2022

年 3 月、54-79 頁 

 

ダンス研究・オペラ研究 

相場ひろ「レコード誕生物語 : その時、名盤が

生まれた(第 51 回)「上演不可能」の評価か

ら蘇ったメシアンの歌劇《アッシジの聖フラ

ンチェスコ》」『レコード芸術』、第 71 巻 3

号、2022 年 3 月、60-64 頁 

梅野りんこ「殺されるのは女か男か? : オペラ

と浄瑠璃に見る不貞の結末 (特集 女性への暴

力 法とつなげる「フェミニシッド」告発デ

ー)」『女性空間』、第 38・39 号、日仏女性

資料センター、2022 年、14-24 頁 

大塚武夫「ポール・ヴァレリー『ドガ ダンス 

デッサン』におけるオマージュの構図」『フ

ランス文学研究』、歳 42 号、2022 年、25-

28 頁 

北原まり子「正面性への抵抗 : ミハイル・フォ

ーキンのバレエ改革の一側面」『演劇研究 : 

演劇博物館紀要』、第 45 号、2022 年 3 月、

1-15 頁 

桐山恵子「ヴィクトリア朝のバレリーナたち : 

トウシューズの妖精と裸足のサロメ (特集 シ

ンポジウム Ballets Russes : ロマン主義から

モダニズムへの変革)」『ヴィクトリア朝文化

研究』、第 20 号、2022 年 11 月、25-49 頁 
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後閑綾香「ケースマイケルにおける音楽と振付

の 関 係  : G. グ リ ゼ イ 《 VORTEX 

TEMPORUM I,II,III》（1994-1996）を用い

た 2 つの作品の比較を通して」『音楽研究 : 

大学院研究年報』、第 34 号、2022 年 3 月、

185-200 頁 

小林佳織「19 世紀フランス・オペラ史研究 : 

ガルニエ宮におけるパリ・オペラ座の興行

(1875-1914) と 作 曲 家 ジ ュ ー ル ・ マ ス ネ 」

『パラゴーネ』、青山学院大学比較芸術学会、

第 9 号、2022 年 3 月、19-30 頁 

設楽 (小山)聡子「バレエ『ジゼル』のルーツ : 

テオフィル・ゴーチエの幻想小説にみるその

変奏と発展 : 中編 : 『アッリヤ・マルケッ

ラ』」『慶應義塾大学日吉紀要 フランス語フ

ランス文学』、第 75 号、2022 年 10 月、43-

64 頁 

関典子「Zoom で観るバレエ・リュス : 薄井憲

二バレエ・コレクションを中心に : 『牧神と

ニンフの午後』解題 (特集 シンポジウム 

Ballets Russes : ロマン主義からモダニズムへ

の変革)」『ヴィクトリア朝文化研究』、第 20

号、2022 年 11 月、69-90 頁 

寺西暢子「バレーの中の「マノン」(5)イゾリ

ーヌ、クラリ、アミーナ、似て非なるヒロイ

ン達」『仏文研究』、第 53 号、2022 年、117-

158 頁 

奈良夕里枝「ミュージカル『オペラ座の怪人』

の日本語訳における役割語とローカリゼーシ

ョン : ファントムとラウル子爵の自称詞と依

頼・命令・禁止表現を中心に」『フェリス女

学院大学文学部紀要』、第 57 号、2022 年 3

月、77-94 頁 

福井有人「或る身体の詩学 : ミシェル・ド・セ

ル ト ー の 未 完 の 構 想 を め ぐ っ て 」

『Résonances : 東京大学大学院総合文化研究

科フランス語系学生論文集』、第 13 号、

2022 年 10 月、24-28 頁 

藤田凪沙「バレエの練習着の発展 : 19 世紀初

頭から現代まで」『日本女子大学大学院人間

社会研究科紀要』、第 28 号、2022 年 3 月、

83-103 頁 

保崎佑「演奏家と楽譜の関係 : イネガル奏法、

フランス風の演奏習慣とワンダ・ランドフス

カの音楽論をとおして」『東京音楽大学大学

院博士後期課程 2021 年度博士共同研究報

告書』、2022 年 3 月 

堀口譲司「オペラハウスと歌舞伎小屋のタイポ

ロジー : その相同性と相違性の研究」『第一

工科大学研究報告』、第 34 号、2022 年、80-

87 頁 

三上雅子「二十世紀が生んだ音楽劇の発展と変

容 : 英語圏・ドイツ語圏・フランスそして日

本、それぞれのミュージカル」『表現文化』、

第 11 号、2022 年 3 月、2-20 頁 

山田小夜歌「バレエとメディア：英国ミュージ

ックホールにおける「英仏協商」」『早稲田オ

ペラ/音楽劇研究』、第 3 号、2022 年 3 月、

1-16 頁 

吉田駿太朗「TARB 書評: Gerko Egert, Moving 

Relation: Touch in Contemporary Dance 」

『Tokyo Academic Review of Books』、第 49

号、2022 年 9 月、頁数なし 

----, “Post-Choreography as Choreographic 

Practice: Clumsy Movement and Jérôme 

Bel’s Choreography,” in BOOK OF 

PROCEEDINGS 2021 The Ever-expanding 

Horizons of Theatre (multimedia 

publication), 0’00”-22’45”. 

渡辺采香「ネルヴァル『東方紀行』における女

性ダンサーの描写とその効果」『お茶の水女

子大学仏語圏言語文化』、第 2 号、2022 年 3
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月、5-17 頁 

----「マクシム・デュ・カン『ナイル河』にお

けるエジプトの女性ダンサー」『人間文化創

成科学論叢』、第 24 号、2022 年 3 月、69-

78 頁 

「舞踏の外、身体の内 : 室伏鴻と即身仏」『舞

台芸術』、第 25 号、中島 那奈子・山田 カイ

ル訳、京都造形芸術大学舞台芸術研究センタ

ー、2022 年春、151-167 頁 

 

日仏交流史・日仏比較文化論 

榎本恵子「日本におけるモリエールの受容」

『コミュニケーション文化論集』、第 20 号、

大妻女子大学コミュニケーション文化学会、 

2022 年 3 月、1-25 頁 

榎本泰子「上海フランス租界史研究の現段階」

『文学部紀要 言語・文学・文化』、第 129 号、

2022 年 2 月、1-29 頁 

大出敦「別離 : クローデル、芳賀徹、渡邊守章 

(ポール・クローデル、そして二先生との別

れ)」『日仏文化』、第 91 号、2022 年 3 月、

20-28 頁 

学谷亮「ポール・クローデルと詩誌『詩洋』」

『仏蘭西学研究』、第 48 号、2022 年 6 月、

18-36 頁 

----「滞日期ポール・クローデルの詩学におけ

る「空白」の概念 : 詩の存在論をめぐって」

『Stella 41』、2022 年 12 月、339-356 頁 

三浦信孝「日仏会館・クローデル・渡邊守章 

(ポール・クローデル、そして二先生との別

れ)」『日仏文化』、第 91 号、2022 年 3 月、

29-37 頁 

ギヨーム・カレ「レオン・ド・ロニー(1837-

1914) : フランスにおける日本研究のパイオ

ニア(前編)」『Rekihaku』、第 7 号、国立歴史

民俗博物館、2022 年 10 月、105-102 頁 

趙怡「上海租界のフランス語新聞 : Le Journal 

de Shanghai が報じた日本文化」『言語と文

化』、第 25 号、2022 年 3 月、129-145 頁 

中村みのり「『芸術の日本』の表紙における図

様の改変について : 一八九〇年前後のフラン

スにおける浮世絵受容」『美術史』、第 71 巻

2 号、美術史學會、2022 年 3 月、254-273

頁 

野島直子「寺山修司の演劇と中心の不在：フラ

ンス現代思想との関わりで」『「エコ・フィロ

ソフィ」研究』、第 16 号、2022 年 2 月、95-

140 頁 

藤田拓之「租界期における上海ライシャム劇場

の演目一覧（1）1931 年２月～1934 年６月」

『大阪産業大学論集 人文・社会科学編』、

第 45 号、2022 年 7 月、107-142 頁 

吉野良祐「1920～30 年代の日本における劇場

近代化志向と海外情報受容の相関」『日本建

築学会計画系論文集』第 87 巻（802 号）、

2022 年 12 月、2571-2581 頁 

ミシェル・ワッセルマン「ポール・クローデル

の日本の世紀 (ポール・クローデル、そして

二先生との別れ)」『日仏文化』、第 91 号、三

浦信孝訳、2022 年 3 月、3-19 頁 

 

博士論文 

澤原行正「ガエターノ・ドニゼッティのオペラ

創作とパリ活動期への考察 : 《ランメルモー

ルのルチア》フランス語版を中心に」、桐朋

学園大学、博士論文（音楽学）、2022 年 

Gaussin, Frédéric, Une mission d'Etat : les 

tournées au Japon de Lazare-Lévy, pianiste, 

professeur au Conservatoire national de 

musique, ambassadeur culturel de la IVe 

République (1950-1954), thèse de doctorat, 

musique et musicologie, université Sorbonne, 
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2022. 

 

３．その他（解説・評論・エッセイなど） 

青柳いづみこ「響きあう芸術 パリのサロンの

物語(13・最終回)ヴァランティーヌ・グロス」

『図書』、第 878 号、2022 年 2 月、44-49 頁 

飯島望未「K-BALLET Opto「“プティ・コレ

クション”─プティ・プティ・プティ!」：化

学反応を楽しみながら」『ダンスマガジン』、

2022 年 10 月 

井関佐和子、三浦雅士「世紀転換期の舞踊濃縮

体験  ベジャール、キリアン、ナハリン、フ

ォーサイス、エック、金森穣」『ダンスマガ

ジン』、2022 年 10 月 

イゾアール、ジル「オペラ座の教師に聞く！ 

美とは何かを学び続ける仕事」『ダンスマガ

ジン』、2022 年 11 月 

井上由里子「日仏演劇の舞台裏─変わりゆく創

作方法（1）」『ふらんす』、2022 年 10 月 

----「日仏演劇の舞台裏─変わりゆく創作方法

（2）」『ふらんす』、2022 年 11 月 

----「日仏演劇の舞台裏─変わりゆく創作方法

（3）」『ふらんす』、2022 年 12 月 

大久保遼「ロイ・フラーと映画以前の映画」

『悲劇喜劇』、2022 年 9 月  

大橋真理「トウ・シューズと私 モーリス・ベ

ジャール・バレエ」『ダンス マガジン』、

2022 年 2 月 

岡見さえ「巻頭レポート モーリス・ベジャー

ル・バレエ：踊り継がれる文化遺産」『ダン

スマガジン』、2022 年 2 月  

オニール八菜「メイクの裏にある自分自身の顔

が１番大切」『ダンスマガジン』、2022 年 12

月 

ガニオ, マチュー「パリ・オペラ座エトワール

が語る上野水香：もう１度水香と一緒に踊れ

たら」『ダンスマガジン』、2022 年 5 月 

----「よりパーソナルで自分に合った演目を」

『ダンスマガジン』、2022 年 12 月 

ガララーグ, ファブリス「Interview フレディも

ひとりの人間なんです」『ダンスマガジン』、

2022 年 2 月 

岸本秀雄「Interview 懐かしい東京文化会館の

舞台」『ダンスマガジン』、2022 年 2 月 

木村優里「1 つひとつの舞台に誠実に向き合っ

ていきたい：バレエ団に新プリンシパルが誕

生！「ジゼル」にも主演する若きプリマに聞

きました。」『ダンスマガジン』、2022 年 11

月 

倉方健作「ヴェルヌ朗読劇の記録[2019-2022]」

『Excelsior!』、第 17 号、2022 年 11 月、12-

14 頁 

小池ミモザ「Interview ひとつの枠にはめな

い魅力」『ダンスマガジン』、2022 年 12 月 

小林十市「追悼  飯田宗孝 ベジャール作品

へのヴィジョンをともにして」『ダンスマガ

ジン』、2022 年 8 月  

佐々木涼子「「ノートルダム・ド・パリ」をめ

ぐって」『ダンスマガジン』、2022 年 6 月 

ジルベール, ドロテ「ヌレエフ版ジュリエット

を語る：素晴らしい物語、振付、そしてもっ

とも美しいバレエ音楽」『ダンスマガジン』、

2022 年 3 月 

新藤弘子「牧阿佐美バレエ団「ノートルダム・

ド・パリ」：エトワールの真骨頂」『ダンスマ

ガジン』、2022 年 9 月  

----「東京バレエ団「ベジャール・ガラ」：時

を経て蘇った「火の鳥」」『ダンスマガジン』、

2022 年 10 月 

鈴木隆美「パリとアルゼンチンタンゴ（1）」

『ふらんす』、2022 年 10 月 

----「パリとアルゼンチンタンゴ（2）」『ふら
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んす』、2022 年 11 月 高田和文「大崎さや

の『啓蒙期イタリアの演劇改革 : ゴルドーニ

の場合』」『イタリア學會誌 = Studi Italici』、

第 72 号、2022 年 10 月、135-146 頁 

高橋健一郎「平野恵美子著『帝室劇場とバレ

エ・リュス：マリウス・プティパからミハイ

ル ・ フ ォ ー キ ン へ 』 未 知 谷 ， 2020 年 」

『Slavistika』、第 36 号、2022 年 5 月、131-

135 頁 

田邊佳美「フランス・旧植民地出身移民女性の

抵抗と言語：〈声〉を取り戻すための演劇制

作」『ふらんぼー = Flambeau』、第 47 号、

2022 年 3 月、103-121 頁 

トニョローニ, アレッサンドラ「Interview ジ

ャン＝クリストフの作品に恋をした」『ダン

スマガジン』、2022 年 12 月 

永井多恵子「劇評 古典劇を若い世代に……

『シラノ・ド・ベルジュラック』」『悲劇喜

劇』、2022 年 5 月 

新島進「書評 ジュール・ヴェルヌと劇場=世界

の 発 明 [ シ ル ヴ ィ ー ・ ロ ッ ク 著 ] 」

『Excelsior!』、第 17 号、2022 年 11 月、

128-131 頁 

貫成人「フランソワ・シェニョー＆麿赤兒「ゴ

ールドシャワー」」『ダンスマガジン』、2022

年 1 月  

バード, ディック「舞台デザイナーに聞く：中

世・ルネサンスの様式を意識しています」

『ダンスマガジン』、2022 年 11 月 

ビュリオン, ステファン「カジモドは純粋な心

を持つ王子」『ダンスマガジン』、2022 年 6

月 

----「Interview ダンサーは素晴らしい職業です」

『ダンスマガジン』、2022 年 9 月  

ファヴロー, ジュリアン・「Interview ぼくの深

くから出る叫び」『ダンスマガジン』、2022

年 2 月 

ファルグ, フランソワ「パリ・オペラ座バレエ 

ラコット振付「赤と黒」：晩年の傑作となる

予感」『ダンスマガジン』、2022 年 2 月   

----「パリ・オペラ座バレエ アシュトン／エ

ヤル／ニジンスキー」『ダンスマガジン』、

2022 年 3 月 

----「パリ・オペラ座バレエ「ボディ・アン

ド・ソウル」」『ダンスマガジン』、2022 年 5

月 

----「パリ・オペラ座バレエ「ラ・バヤデー

ル」：観客が叫んだ一夜」『ダンスマガジン』、

2022 年 7 月 

----「パリ・オペラ座バレエ「マッツ・エック」

プロ：軽やかで熱狂的な「ボレロ」」『ダンス

マガジン』、2022 年 8 月 

----「パリ公演レポート  パリ・オペラ座「ジ

ゼル」「真夏の夜の夢」」『ダンスマガジン』、

2022 年 11 月 

ボニーノ, ルイジ「「ノートルダム・ド・パリ」

はいまも新しい」『ダンスマガジン』、2022

年 6 月 

マイヨー, ジャン＝クリストフ「「じゃじゃ馬馴

らし」は自伝的作品です」『ダンスマガジン』、

2022 年 12 月 

正木亮、三浦雅士「プティとケンプに出会った

青春 生きることって何なんだという問いに

向き合って」『ダンスマガジン』、2022 年 6

月 

マリオット, アラスター「振付家に聞く：ぼく

たちは素晴らしいチーム」『ダンスマガジン』、

2022 年 11 月 

マリオッティーニ, フランチェスコ「Interview 

ペトルーチオの新たな冒険」『ダンスマガジ

ン』、2022 年 12 月 

マルシャン, ユーゴ「Interview オペラ座は、
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ぼくに夢を見せてくれる」『ダンスマガジン』、

2022 年 11 月 

マルティネズ, ジョゼ、田中月乃「Report コ

ンクール・レポート ローザンヌ国際バレエ

コンクール：若手ダンサーの登龍門が 2 年ぶ

りに現地スイス・モントルーで開催された！」

『ダンスマガジン』、2022 年 5 月 

三浦篤「大人のための印象派講座(Lesson 12)

印象派の初期コレクターたち オペラ歌手か

ら税官吏まで」『芸術新潮』、第 73 巻 8 号、

2022 年 8 月、121-125 頁 

ムーセーニュ, クララ、山本小春 「新星インタ

ビュー」『ダンスマガジン』、2022 年 11 月 

安永愛「響き合う言葉と生 : 保苅瑞穂「ポー

ル・ヴァレリー 現代への遺言」をめぐって」

『人文論集』、第 72 巻 2 号、2022 年 1 月、

1-30 頁 

----「ポール・ヴァレリーの存在 : フェスティ

バル「ポール・ヴァレリーと地中海」の記録

から」『人文論集』、第 73 巻 1 号、2022 年 7

月、1-24 頁 

----「《書評》ヴァレリー著／塚本昌則訳『ド

ガ ダンス デッサン』」『Stella』、第 41 号、

2022 年 12 月、169-172 頁 

吉田都「芸術監督インタビュー：バレリーナと

して私を育ててくれた「ジゼル」」『ダンスマ

ガジン』、2022 年 11 月 

吉田裕「谷桃子バレエ団「レ・ミゼラブル」」

『ダンスマガジン』、2022 年 11 月  米沢

唯、渡邊峻郁、柴山紗帆、井澤駿「主演カッ

プル・インタビュー“私たちの「ジゼル」”を

探していけたら」『ダンスマガジン』、2022

年 11 月 

ルーヴェ, ジェルマン「Interview 詩情あふれ

る第 4 幕に魅了されて」『ダンスマガジン』、

2022 年 12 月  

ルグリ, マニュエル「スーパースター・ガラ

2022」 世界を沸かせる新旧のスターが一堂

に 会 す る ガ ラ 公 演 が 11 月 に 開 催 ！ 

Interview」『ダンスマガジン』、2022 年 11

月 

ルイス, ガブリエル・アレナス「Interview ベジ

ャールとの得難い経験」『ダンスマガジン』、

2022 年 2 月 

ロマン, ジル「Interview「わが夢の都ウィーン」

を日本でも」『ダンスマガジン』、2022 年 2

月 

渡辺真弓「牧阿佐美バレエ団「ローラン・プテ

ィの夕べ」：天国に向けた熱い想い」『ダンス

マガジン』、2022 年 1 月 

----「京都バレエ団「ロミオとジュリエット」

パリ・オペラ座バレエの新鋭を主演に招き、

「ロミオとジュリエット」を 7 年ぶりに上演

した！：フランスのエスプリあふれて」『ダ

ンスマガジン』、2022 年 11 月  

----「オニール八菜＆ルーヴェ 東京シティ・バ

レエ団「白鳥の湖」 パリ・オペラ座のスタ

ーをゲストに、藤田嗣治の美術による石田種

生版「白鳥の湖」を再演！：2 人のプリマの

輝き」『ダンスマガジン』、2022 年 12 月 

       

「ノートルダム・ド・パリ」バレエの魔術師プ

ティが描く世界： 20 世紀を代表する振付家

ローラン・プティが人間の運命の悲哀を描い

た傑作をクローズアップ！」『ダンスマガジ

ン』、2022 年 6 月 

「最旬！ リハーサル・スケッチ Special 青山

季可＆菊地研 この 6 月、牧阿佐美バレエ団

が 6 年ぶりに「ノートルダム・ド・パリ」を

上演！」『ダンスマガジン』、2022 年 6 月 

「特集 オペラを改革したオペラ 5 傑」『音楽現

代』、第 52 巻 8 月、2022 年 8 月、53-71 頁 
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「パリ・オペラ座に魅せられた画家たち」『芸

術新潮』、第 73 巻 11 号、2022 年 11 月、

88-91 頁 

「Blu-ray 紹介「新章 パリ・オペラ座～特別な

シーズンの始まり～」」『ダンスマガジン』、

2022 年 11 月 

「マギー・マラン「MayB」11 月、フランス・

コンテンポラリーダンスを牽引し続ける鬼才

の代表作が日本で上演！」『ダンスマガジン』、

2022 年 12 月 
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活動報告 

（2022 年 5 月～2023 年 4 月） 

 

定例総会 

・2022 年 5 月 29 日（日）明治学院大学白金キャ

ンパス 1201 教室（Zoom 同時配信あり） 

 

主催イベント  

・2022 年 5 月 29 日（日）明治学院大学白金キャ

ンパス 1201 教室（Zoom 同時配信あり） 

モリエール生誕 400 年記念講演会「日本における

モリエール」（秋山伸子氏、青山学院大学教授） 

・2022 年 7 月 28 日(木) Zoom 配信 

オンライン勉強会⑤「演劇の“ジャポニスム”を考

える」（柏木純子会員） 

・2022 年 12 月 29 日（木）Zoom 配信 

オンライン勉強会⑥「〈みる〉ということ：マラ

ルメの絵画評論、舞踊評論から〈まなざし〉を読

み解く」（村上由美会員） 

・2023 年 2 月 1 日(水) Zoom 配信 

ZOOM 演劇講座⑤「西洋演技論史講義 第 1 回 

『西洋演技論史』とは何か」（横山義志会員） 

・2023 年 3 月 11 日（土）明治学院大学白金キャ

ンパス 1201 教室 

演劇講座⑥「フランス演劇とゴルドーニ」（大崎

さやの氏、東京大学・東京芸術大学等非常勤講師） 

 

後援活動 

東京芸術祭のプログラムの一つ「ワールド・ベス

ト・プレイ・ビューイング」で上映された太陽劇

団『モリエール』（1978）の字幕制作に、日仏演

劇協会の横山義志会員と片山幹生会員が協力しま

した（2022 年 10 月 5～9 日、東京芸術劇場シア

ターイースト）。 

 

刊行物 

会報 復刊 10 号（2022 年 4 月 30 日発行） 

 

実行委員会 

2022 年 5 月 1 日（以下 Zoom ライブ）、6 月 26

日、9 月 4 日、12 月 5 日、2023 年 3 月 5 日 

 

◎主要図書館への会報納本状況・ご寄贈のお願い 

会報は復刊 8 号（2020）まで印刷物として発行

されました。協会では、百年後を見据えた現物保

存の観点から、国会図書館・日仏会館図書室・早

稲田大学演劇博物館・フランス国立図書館（BnF）

4 機関への全号納本を目指しています。今年度は、

橋本能氏より大変貴重な第 1～13 号をご寄贈いた

だき、BnF へ納本することができました。また復

刊号に関しても、堀切克洋氏からのご寄贈、協会

所蔵のバックナンバーからの提供により、国会図

書館・演劇博物館・BnF へ納品することができま

した。 

現時点での未納号は以下の通りです。協会とし

ては引き続きこの 4 館への全号納品を目指してい

きますので、未納の号をお持ちでご寄贈いただけ

る方は、実行委員会（office@sfjt.sakura.ne.jp）ま

でご連絡ください。ご協力、よろしくお願いいた

します。 

・第 3 号（1985 年春）：1 冊 

・第 6 号（1986 年秋）：1 冊 

・第 9～13 号（1988 年春～1990 年春）：各 1 冊 

・第 14・15 号（1990 年秋・1991 年夏）：各 2 冊 
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日仏演劇協会定款 

 

第１章（総則） 

第１条（名称・所在地） 本会は「日仏演劇協

会（Société franco-japonaise de Théâtre）」と称し、

本部を東京都渋谷区恵比寿 3−9−25 日仏会館内

におく。 

 

第２条（目的） 本会は次のことを目的とする。 

   演劇および広く舞台芸術の領域における日

仏文化圏の間の交流を行い、相互の理解を促進す

る。 

 

第３条（事業） 本会は前条の目的のために、次

の諸項目の実現を積極的に図る。 

１．日本におけるフランス語圏の演劇や舞台芸

術、フランス語圏における日本の演劇の上演、

企画への積極的な関与、協力およびこれらの上

演、企画の広報活動への協力。 

２．日仏両文化圏の演劇・舞台芸術関係の資料

の蒐集・保存・それらの展示等への協力。 

３．機関誌（会報）の発行。 

４．その他、本会の目的に沿うと思われる活動。 

 

第２章（会員） 

第４条（会員規定） 本会は、次の会員からなる。

なお、名誉会員は、満 70 歳以上の会員を対象に、

会長の推挙によって認められる。 

    １. 一般会員  ２. 学生会員   

    ３. 賛助会員  ４. 名誉会員 

 

第５条（入会および除名退会） 本会への入会

者は所定の手続きおよび実行委員会の承認を必要

とする。また、会員に重大な義務の違反がある場

合には、実行委員会は会長の承認を得た上で、当

該会員を除名することができる。ただし、この措

置に当該会員より異議のある場合は、会長に提訴

して総会の評決を求めることができる。ただし、

年会費が 3 年以上にわたって未納である場合、

実行委員会の承認を経て退会とする。会員が退会

を希望する場合にも、実行委員会の承認を経て退

会することができる。 

 

第６条（会費） 会員はその種類に応じて、次の

会費を納入しなければならない。ただし、名誉会

員（名誉会長を含む）は会費を免除されるものと

する。 

１．一般会員  年額 3.000 円   

２．学生会員  年額 1.500 円   

３．賛助会員  個人１口  

         年額 10.000 円   

        法人１口  

         年額 20.000 円 

４．名誉会員（名誉会長を含む）は会費を免

除されるものとする。 

 

第３章（役員および機関） 

第７条（会長および副会長） 会長は１名とし、

本会の活動を主宰し、本会を代表する。会長は総

会により任命される。副会長は 2 名とし、日本

人副会長 1 名、フランス人副会長 1 名をおく。

副会長は会長が任命する。 

 

第８条（事務局長および実行委員会） 日仏演

劇協会の運営業務は、総会において承認され、会

長に任命された事務局長および実行委員会が担当

する。 

 （2）実行委員の任期は 2 年を 1 期とする。再任

は連続 2 期（4 年）を原則とする。 

 （3）事務局長は実行委員会を主宰し、実行委員

との協議のもと、本会の業務を執行する。 

 

第９条（総会） 総会は原則として年に一回開催
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され、本会の活動に関して決議する。総会は本会

会員によって構成される。 

 （2）総会は代理も含め議決権数（出席者および

代理）の三分の二以上の賛成がある時に、有効に

決議をすることができる。 

 

第 10 条（名誉会長） 本会には、会長の推薦に

より、実行委員会および総会の議を経て、名誉会

長を置くことができる。 

 

第４章（運営） 

第 11 条（顧問） 実行委員会は参与機関として、

不定数の顧問を定めることができる。顧問は実行

委員会に出席できるが、評決には加わらない。 

第 11 条（定款の改定） この定款の変更には、

総会の議決権数有効議決数の三分の二以上の賛成

同意を必要とする。 

 

第 12 条（会計年度） 本会は、4 月 1 日から翌

年 3 月 31 日までを会計年度とする。 

                          

1977 年 規定  

                       

2005 年 4 月 16 日 改定 

2017 年 5 月 13 日 改定 

2020 年 6 月 27 日 改定 

 

日仏演劇協会 役員 

（2022 年度） 

会長 

  伊藤 洋 

   （早稲田大学名誉教授、演劇博物館元館長） 

副会長 

  野村万作（狂言師、「万作の会」代表） 

事務局長 

  片山幹生（早稲田大学非常勤講師） 

実行委員（50 音順） 

  穴澤万里子 

  岡村正太郎 

  北原まり子 

  村上由美 

  横田宇雄 

  横山義志 

 

 

編集後記 

本号を以て、3 期に分けて特集した「日仏演劇

協会創立 60 周年」が終ります。この特集にあた

り、伊藤洋会長、野村万作副会長を始め、橋本能

氏、齋藤公一氏、堀切克洋氏、そして、現役の実

行委員である片山幹生事務局長、穴澤万里子会員、

横山義志会員から貴重な歴史の証言をいただくこ

とができました。本特集の編集作業では、1980

年代の第 1 期会報から多くの情報を得ています。

記録資料としての会報の重要性をあらためて認識

しました。 

今号は初めての舞踊特集号となりました。フラ

ンス語での寄稿（これも初めての試みでした）は、

パリという中心を離れ、最近舞踊学の専任ポスト

がつくられたストラスブール大学、フランス語圏

のルクセンブルク大公国から報告をいただきまし

た。常に更新されていく舞踊と舞踊学のダイナミ

ズムと多様性は、振付（家）概念を超えようとす

る作品、文学やサーカスとの結びつき、新たな舞

踊学の方法論の模索についての各論考から、感じ

とっていっただけると思います。 

 新型コロナ感染症蔓延の時期に、協会の活動を

維持し、Zoom イベントの活発化にご尽力くださ

った片山幹生氏が今春で事務局長を退任されます。

編集作業は、事務局長及び実行委員会の協力なし

では不可能でした。ここに、感謝の意を表します。 

（北原） 
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