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キャリル・ジェンナーの夢

 「もし人々が劇場に来ないのなら、私たちが演劇を人々のもとへもっていく」。
　ユニコーン・シアターの母体となる移動劇場(Mobile Theatre）は、1947年、キャリル・
ジェンナーの強い思いから、その活動をはじめた。彼女が求めたのは、ウエストエンド商
業劇場に集うディナー・ジャケットとおしゃれな芝居ではなく、階級を越えた人々の芝居
であった。中古のバンが購入し、移動劇場を英国全土へ送った。主たる観客は、学校や孤
立したコミュニティの子どもたちだったが、その当時、戦後いまだ娯楽が復活していなかっ
たこともあって、夜や学校の休日には大人向けの公演が提供された。劇場に足を運ぶこと
のまずない地域の人々であった。活動を始めて数年で、急速に増大する需要に対応すべく、
さらに２台のバンが購入し、カンパニーは３班編成となった。
　1956年、３班のうちの一つのカンパニーを児童青少年演劇に特化させた。というのは、
ジェンナーの主眼が子どもたちに向けられていたからである。当時、子ども向けの演劇は、
子どもの理解力を低くみがちな大人たちによって、シンプルで陳腐なものに押し込められ
ていた。そのために新しいタイプの児童青少年演劇が必要となった。また、どのように俳
優が演じ、子どもたちに届けるのかという問題にも直面した。新規参加の俳優たちに配ら
れた当時のブックレットに、「俳優は子どもたちの目を通して見、芝居の直接性と実直性を
子ども自身から見いだす」という表現がある。子どもを低く見下すのではない、子どもた
ちに対してだからこそ、真実性をもった芝居と演技が必要だと考えたのである。
　ジェンナーの強い信念のもとに、わずかの間に、カンパニーは、英国の児童青少年演劇
の代名詞になるまでに成長した。しかしながら、彼女には不満があった。ツアーするだけ
で十分なのか。東ヨーロッパの児童青少年専用劇場のように、つねに子どもたちへの演劇
が提供される場所が必要なのではないのか。
　1960年、ジェンナーは拠点劇場を持つ必要性を訴え、50万ポンドを集めるキャンペーン
に着手した。そして、翌1961年、はじめてウエストエンドの一角にある「アート・シアター」
で、最初のシーズンの幕を開けることになる―ちなみに、1955年、ピーター・ホールが歴
史に残る「ゴドーを待ちながら」を上演した劇場である。1962年には、大人のためのカン
パニーを解散し、子ども対象のカンパニーのみが毎週末、アート・シアターで上演を行う
というパターンを確立するようになり、そのカンパニーが「ユニコーン・シアター」と命
名された。
　「ユニコーンは伝説上の存在であり、はかなく、つかまえることもできない。彼はあなた
が信じた時にだけ存在する」。

「見える存在」への道程

2005年12月、ロンドンのテームズ河南岸の再開発地域に新劇場が誕生しました。
「ユニコーン・シアター」。これまでウエストエンド商業演劇街の中心にありなが
ら、目立たない存在であった「アート・シアター」に拠点をおいてきた児童青少年演劇の専門劇団が、その拠点を移
したのです。その経緯と意味するもの、そして「これから」を、2006年5月、芸術監督トニー・グラハムさんにお話
をうかがいました。
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　彼女のもう一つの不満は、児童青少年演劇の絶対的な地位の低さと公的助成の不
在にあった。英国芸術評議会は、児童青少年演劇の重要性を、それなりには認めは
じめていたが、ポリシーの策定や実際の助成の責任がどこにあるのかが見えないま
まであった。教育省なのか、地方公共団体なのか、はてまた英国芸術評議会なのか
…。様々な議論を経てというよりも、時代の到来を待った感が強いが、児童青少年
演劇に対する公的助成の開始は、1966年に訪れた。1964年成立したウィルソン労働
党政権が任命した初代芸術大臣ジェニー・リーの貢献が大きかった。リーは語る。
　「もし我々が最良の芸術を子どもたちに提供できるようになれば、子どもたちは応
えるでしょう。子どもたちというのはスポンジのようなものです。彼らはすべてを
吸い上げるのです」。

劇場をもつということ

　60年代初頭から1997年まで、ユニコーン・シアターはウエストエンドの一角の
アート・シアターを拠点に精力的な活動を続けた。劇場を訪れる子どもたちのため
にボックス・オフィスの高さを低くしたりという工夫も行われたが、一方で、アー
ト・シアターは、同時に大人への公演も提供する劇場であった。67年には、英国芸
術評議会の支援もあって、リース権を得たものの、ユニコーンの専用劇場ではな
かった。二つの顔を持たざるを得ない劇場で、どのようにユニコーンとしての「ア
イデンティティ」を構築しうるのか。本質的な児童青少年専用劇場が必要なのでは
ないのか。ウエストエンドの一角という繁華街に位置すること自体、子どもたちに
とっては安全ではない環境なのではないのか…。
　ジェンナーは1973年、専用劇場の夢を持ちながら、世を去った。75年には新劇場
の計画が持ち上がったものの、自治体の拒絶を経験した。また、ディベロッパーと
の交渉も続けられたが、劇場を持つという夢は、長い間片隅にしまいこまれること
になった。
　新たな時代の到来は、1994年のナショナル・ロッタリー（国営宝くじ）の導入に
伴う芸術分野での資本財への支援の開始によってもたらされた。ユニコーンは、幸
先よく1995年、新劇場取得の基礎として9万8千ポンドを獲得する。そして、ジェ
ンナーの新児童青少年専用劇場への夢は、1997年に芸術監督に就任したトニー・グ
ラハムの遂行すべき使命となった。
　グラハムは、中学校での8年間のドラマ教師として働いたのち、演出家に転進し
た経験を持つ。グラスゴーのＴＡＧシアター・カンパニーの芸術監督から、ユニコー
ン・シアターの芸術監督となった。そのグラハムが芸術監督に就任した時、たしか
にナショナル・ロッタリーからの支援はあったが、同時に、ユニコーンは巨額の負
債を抱え、ほとんど死にかけた状態にあったという。財政の建て直しのために、大々
的な資金調達キャンペーンをはって解決を図るというのはよく使われる手だが、グ
ラハムは、あえて芸術活動を通して脅威を乗り越えるという、むしろ困難な道を選
択した。8ヶ月の公演休止を余儀なくされ、アート・シアター放棄を選択。拠点を北
ロンドンへ移し、ジプシー状態で公演を行うことになった。だが、その経験は、他
の劇場や劇団とのパートナーシップを構築し、共同製作の契機をもたらした。オペ
ラの製作にも着手するなど、野心的で果敢な活動が展開されるようになった。グラ
ハムの改革の一つは、エデュケーション部の創設である。児童青少年に芝居を見せ
るだけではない、さらなる関係性の構築が模索し始めたのである。

見えないことから生じる問題

　さらなるイングランド芸術評議会からのナショナル・ロッタリーの分配の恩恵を
得て、とにもかくにも、2003年、新劇場の建設に着手、2005年12月、その扉が開か
れた。ジェンナーの夢を継承したグラハムは、専用劇場を持つ最も大きな意義は、児
童青少年演劇を「目に見える存在」にするということにあると語る。
　一般に、児童青少年を対象とした演劇は、影の存在であり、大多数の人々の目に
触れることはない。そのことが社会的認知を妨げるのみならず、業界全体の質の向
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ユニコーン・シアター

客席数 3 0 0 のウエスト
ン・シアターと、多目的
なスタジオ形式を持つク
ローレ・シアターの二つ
の「劇場」を持つ新劇場
は、2005年12月1日開場
した。開場にいたるまで
には、地元の小学生たち
が「ユニコーン・ヤング・
コンサルタント」として
採用され、実際にデザイ
ンや施設面への積極的な
アドバイスを行ったと言
う。



Theatre Planning Network

Page 3

上を妨げともなってきた。グラハムが挑んだのは、児童青少年演劇をまずは「見える存
在」にする戦略だったのである。新劇場開場プログラムの一つであり、彼自身演出によ
る「トムの真夜中の庭Tom’s Midnight Garden」には、40名の批評家が訪れ、多くの全
国紙も批評を掲載したという（筆者も全国紙Guardianで５つ星の批評を読んだ）。
　新劇場の立地も目に見える存在にする大きな要素だろう。「More London」と名づけら
れたタワー・ブリッジを間近に見るテームズ河南岸の再開発地域に新劇場がオープンし
たわけだが、ここはロンドン・アイ（観覧車）、ロイヤル・フェスティバル・ホール、ロ
イヤル・ナショナル・シアターから始まり、テート・モダン、シェークスピア・グロー
プ、ロンドン・ダンジョンへとつづくテームズ河南岸の文化施設や観光施設群の一角の
東の端に位置する。つまり、クリエイティブ産業の巨大都市の顔としての「カルチュラ
ル・クォーター（文化区域）」の一角に児童青少年演劇の専用劇場位置したわけである。
見えないところへ追いやられがちな児童青少年演劇にとって、これがどのような意味を
持つかを深く考えてみる必要があるだろう。子どもたちが自分たちの場所に誇らしくやっ
てくる環境の整備という視点からも重要なことである。
　また、質の向上のために、観客を動員できるかどうかよりも、むしろ芸術的チャレン
ジがあるかどうかに作品の選定の基準を置くポリシーを採用した。実際に、オープニン
グ・シリーズの作品のうちの一つは、公演が一部キャンセルせざるを得ない散々なもの
になったと語っているが、それでも、安定的なパターンを設定することはさけ、児童青
少年演劇が陥りがちな自己満足のゲットーにとどまるのではなく、ささやかながらも新
しい取り組みを通して、芸術としての「起爆」につなげていきたいのだと語る。
　究極的に、グラハムが望むのは、「児童青少年演劇」というカテゴリーを壊すことにあ
る。そのために、児童青少年演劇のタブーとは何かを問いかけるプロジェクトをスウェー
デンの芸術家たちとともに進めている。また、演劇畑以外からの人材の活用も進めるこ
とで、新しい演劇の方向性を模索し始めているのである。

ＴＩＥとエデュケーション・プログラム

　グラハムが前に芸術監督を務めたグラスゴーのＴＡＧシアター・カンパニーは優れた
ＴＩＥプログラムで知られる。しかし、ユニコーンに着任して彼が設置したのはエデュ
ケーション部である。そのあたりの関係性について訊ねてみると、ＴＩＥに対しては、自
身、ラディカルな見解を持っていると断ったうえで、「ＴＩＥは誤った用語(abused term)
といわなくてはならない」と語る。ＴＩＥには教育面を重視するものと、芸術面を重視
するものの二つの道筋があるが、彼の視野があくまでも芸術ＴＩＥに向けられているこ
ともあって、色々解釈ができそうだが、社会や関係性が変化しているにも関わらず対応
していないということなのだろうか。あるいは、プロによる演劇と教育との関係を、あ
る独特の形態に限定してしまいがちなこの用語自体が生みだす問題かもしれない。
　だが、グラハムが指摘するＴＩＥに内在する何よりも抜本的な問題は、80年代のサッ
チャー政権下に、ドラマ教師も、またＴＩＥを担う俳優のトレーニング（ローズ・ブラッ
フォード・カレッジが有名だった）も壊滅的な状況に追いやられたことである。担い手
という視点からいえば、「核戦争後の状態」なのだという。質の低下が何よりもＴＩＥを
貶めているというのである。
　さらに、グラハムは、「演劇のインストルメンタルな、ファンクショナルな役割は認識
していますが、僕たちはソーシャル・エンジニアではない」と語る。このソーシャル・エ
ンジニア（社会改良者）となることをかつてのＴＩＥの主流は志向した。そのために芸
術の部分が犠牲にし、演劇を社会からかえって遊離させてしまうことにつながったとい
う見解もなくはない。そのために政治的弾圧に近い助成金削減も経験してきた。遊離さ
せるのではなく、芸術を通して、社会とつながることを望んでいるのである。
　だが、ユニコーンとしては、何よりも劇場を基盤とした活動として、参加型ではある
もののまだまだ受身のＴＩＥよりは、エデュケーション部が担う青少年自身が自らの創
造に取り組む「ユース・シアター」に重点を置いている。ユース・シアターの発展は世
界中でブーム的な様相を示しているが、ある意味で、ＴＩＥをも含むエデュケーション・
プログラムの、いや演劇と教育の関係性における本質的転換が確かに起きているのかも
しれない。1990年代、応用演劇という新しい語の誕生が流布され始めたこともその証左
　

「子どものため
の大人の劇場に
成長させていき
たい」

Tony Graham
Artistic Director
Unicorn Theatre
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かもしれない。だが、だからといってＴＩＥの重要性を否定するものではない。児童青少
年演劇の専用劇場の誕生は、これまでまさに見えない存在に閉じ込められてきたＴＩＥの
ための、それがゆえに誤解された存在になってきたＴＩＥのためのショーケースとして、
ＴＩＥを見える存在に変える契機にもなるだろう。業界の構造全体を変え、「公共性」を
体現する役割もまた、ユニコーン・シアターが背負っているのが見えてくるようだ。
　　　　　　　　　　　　　　　　（インタビュー日2006年5月9日／文責　中山夏織）
参考文献　
Stuart Bennet ed.(2005): “Theatre for Children and Young People - 50 Years Professional Theatre in
the UK”, The Association for Children and Young People’s Theatre
“Tom’s Midnight Garden” Programme (2005)

イマジネーション・イン・アクション
ユニコーン・シアターのエデュケーション活動についての評価報告書を読む
～アートマネジメントと文化政策の視点から～

　現代の英国のドラマ教育を代表する存在の一人セ
シリー・オニールがまとめた「イマジネーション・イ
ン・アクション」という報告書がある。昨年12月に
発行されたものだが、本誌が紹介する「ユニコーン・
シアター」のエデュケーション部の1997年の設立か
ら、2005年に至るまでの経緯、その理念の構築と実
践例を整理し、評価を加えたものである。一読して、
芸術教育の理論書としての価値と、文化政策ならび
にアートマネジメントの教科書としての価値の二面
から、脱帽した。
　というのは、この報告書ほど、文化政策（もちろん、
教育政策も含まれるのだが）の要求するものと、それ
に対応しようとする劇場運営のあり方を、様々な演
劇教育、芸術教育の理念を参照しながら、紹介するこ
とを通して、懇切丁寧に評価に挑んだ報告書に出
会ったことがないからである。劇場にとってのエ
デュケーション・プログラムについての文献は皆無
に等しい環境において、カンパニーの芸術ポリシー
とミッション・ステートメントへ、エデュケーショ
ン・ポリシーを一体化させる過程に、芸術教育の理念
を組み入れたことに―こちらがもちろん、オニール
女史の専門なのだが―この報告書の価値はある。

　この報告書のなかで、とりわけひきつけられるの
はエデュケーション・プログラムを構築していく際
の「問い」である。もちろん、それはまさになぜ「エ
デュケーション部が必要なのか？」から始まる。
　ユニコーン・シアターの場合、児童青少年を対象に
した専門劇団であり、1997年のエデュケーション部
の設立以前にも、公演を見せる以外のエデュケー
ション活動を提供していなかったわけではなかった。
だが、上演プログラムとの関係性をもたないワーク
ショップの提供にすぎなかったという。それでも、そ
れは多様性とフレキシビリティという言葉で正当化
されてきた。そもそも公演を見せることが本業で
あって、エデュケーション活動の価値も、その目的自
体も実際のところ、カンパニー全体として理解され

ていなかったのが実情らしい。そんな状態、しかも膨
大な負債を抱えた状況のユニコーン・シアターに、
1997年、トニー・グラハムが芸術監督に就任した。
　その頃、イングランド芸術評議会は、芸術団体の統
合されたエデュケーション・プログラム作りを推進
するイニシアティブ（ＥＲＤＩ＝Education and Re-
search and Development Initiative）に着手してい
た。このイニシアティブの力を借りて、グラハムはエ
デュケーション部創設に乗り出すことになったので
ある。

　簡単に、「統合されたエデュケーション・プログラ
ム」と言葉にできても、その具現化は、かなり厄介な
ものだ。実際には、全体のポリシー、上演計画、人材
配置、観客、オペレーション、財政、芸術的価値のす
べてにおいて統合しなければ絵に描いたもちに過ぎ
ず、いうまでもなく、決して容易なものではない。ま
ずは、芸術評議会の「問い」をのぞいてみよう。

・　エデュケーション活動がカンパニーの狙いと戦略
的目的を達成するためのきわめて重要なツールに
なっているか。
・　芸術プログラムを参照したうえで、エデュケー
ション活動が計画されているか。
・　エデュケーション活動のターゲット・グループは
カンパニーの観客開発戦略と一致しているか。
・　エデュケーション・チームは人事構造のどこに位
置づけられているか。
・　エデュケーション・チームの給与はコア・ファン
ディングから出されているか？
・　エデュケーション活動は、カンパニーの他の作品
と同様の価値を分かち合い、提示しているか、あるい
は、独立したアイデンティティを持っているか。

　オニール女史の評価報告書は、ユニコーンのエ
デュケーション部が、これらを達成するためのプロ
セスとしての８年間を、理念の構築・人材配置、そし
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ダンディ・レップに見る「ソーシャル・エンジニア」モデルのエデュケーション

て具体的なプログラムを通して検証しているのである。

　そもそも、芸術組織のエデュケーション活動という
課題にはつねに戻らねばならない「問い」がある。「い
かなる芸術が教育に有効なのか」という抜本的な問い
かけとともに、自分たちの組織にとって、「エデュケー
ション」とは何か、また何をもって「教育的」と考え
るのかということがある。ここまでは常識や教育理論
を紐解くことにおいて、ある程度は整理することがで
きるかもしれないが、実際の劇場・劇団運営にとって
は、その芸術ポリシーとの関係性において、自分たち
の関与する「エデュケーション」を定義し、「エデュ
ケーション活動の範疇」を定める必要がある。あくま
でも芸術組織であり、教育上有効だからといって、何
でもいいとわけではないのである。
　悩ましいし、面白いのは、芸術を教育や社会の改良
のために道具として活用することを「ソーシャル・エ
ンジニア」として批判し、揶揄する声がある一方で、芸
術目的の道具としてエデュケーション活動を行うこと
には比較的賛同を得やすいことだ。だが、それが多額
の公的支援を受け、また学校とのリンクの上に成り立
つ芸術組織にとって正当化されるのか、どうか。芸術
組織のエデュケーション・ポリシーは、この両者のな
かで揺らぎ、自らの組織にとってのライト・バランス
を見いださなくてはならなくなるわけである。もちろ
ん、その地域の状況や他の芸術組織の活動をも視野に

いれたうえでのポリシーの構築が行われなくてはな
らない。
　ユニコーンの場合、明らかに、芸術を志向したエ
デュケーション活動を選択している。だが、それにも
かかわらず、そこから生まれる教育的成果は、芸術の
知識や技術にはとどまらない。青少年が芸術を学び、
芸術を通して獲得するのは、オニール女史の整理に
よれば、
・　 自発性 spontaneity
・　 発見 discovery
・　 内容の創生 generating content
・ すでに決められたシナリオやすでに決められ

た結末の不在 no pre-arranged scenearios
or pre-determined conclusion

・　 問題解決 problem-solving
・　 曖昧さの段階 a degree of ambiguity
・　 比喩や象徴を認識し、操る能力 the ability

to recognise and manipulate metaphor and
symbol

芸術や青少年に対する愛情や正義感ゆえに、少しば
かり盲目になりがちなのがドラマ＆シアター教育の
世界だが、そこにもう少し科学的な側面を持ったマ
ネジメントの視野が必要なのだということを、ドラ
マ教育の大家が教えてくれる報告書である。
　　　　　　　　　　　　　　　　　　（中山夏織）

　貧困や犯罪といった多くの社会問題を抱える地域の
拠点劇場にとっては、芸術の道具化はやむをえない選
択であり、積極的に自らをして地域の道具となること
にそのエデュケーション活動のアイデンティティを見
いだす方策をとることがある。ダンディ・レップはそ
の最たる例である。道具となっても、芸術の価値を損
なうものではないのだという強い信念がそれを支える
わけだが、さらにダンディでは「エデュケーション」を
狭く芸術と教育にとどめるのではなく、劇場自体を地
域の「クリエイティブ・ラーニング・センター」とし
て発展させる準備を進めている。ロンドンとは異なり、
ワークショップや青少年の演劇やコミュニティ活動を
指導しうる人材が地域にふんだんにいるわけではない。
唯一そのような人材が集う場が地域劇場であり、生活
しうる収入や機会を提供するための公的助成を受け入
れられる基盤を持つのが地域劇場であるという構図で
ある。
　2006年5月、ダンディ・レップで、「ソーシャル・エ
ンジニア」型のドラマ・ワークショップを見た。「クオ
リティ・コントロール」という民間団体（かつてはダ
ンディ市教育部門の一部）の委嘱による「青少年を守
るための憲章」をテーマにした週1回計4回で実施され
た「イッシュー」型連続ワークショップである。

今回のワークショップが少しユニークだったのは、そ
の参加者構成である。5名の大人（1名は障害者）、4名
の青年、12名の子どもたちと様々な年齢層が混ざって
おり（7歳から65歳）、通常、細分化された年齢別を採
用する英国のワークショップでは珍しい。
　内容は、スコットランド政府が採用する青少年を守
るための13の憲章（国連の子どもの権利条約をベース
に発展させ、整理したもの）を、ドラマを通して、ポ
ジティブにもネガティブにも体験的に学んでいく、し
かも違う世代の考え方を協働を通して学んでいくとい
うのが、このワークショップの目的である。
　各グループに憲章が一つ割り当てられ、その問題と
解決を短いドラマを作ることで表現するのが、第2回目
のワークショップのテーマであった。違う世代同士が
集まって、相談し、一緒に何かを作るということにも、
このプロジェクトの目的が見いだせそうだ。
　このようなプロジェクトでは、必ず日本で質問に上
るのは参加者がどれだけの費用負担をするのかという
ことだ。英国の場合、このような委嘱型のワークショッ
プで参加者が負担することはまずない。受益者負担と
日本ではよく言うが、この場合、受益者とはそこに参
加した者だけではなく、社会全体だからである。社会
の器の違いが感じられてならない。（中山夏織）
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1968年劇場法の改正は、事前検閲を廃止し、演劇にラ

イブ感をもたらしただけではなく、劇場設置のライセンス

のあり方をも変えたことで、1970年代の初頭にいわゆる

小劇場だけではなく、これまで考えられなかったタイプの

劇場が誕生させた。英国伝統のパブという場に劇場を併設

したパブ・シアターである。これらは英国演劇に「フリン

ジ」というジャンルを形成し、ウエストエンド劇場街には

足を運ぶことはない人たちをひきつけた。また、その小規

模さゆえに、観客との距離において、また大規模な美術や

照明に頼らないということにおいて、新しいタイプの戯曲

とともに、これまでとは別種の演技スタイルが必要とし

た。その主役は演出家でも劇作家でもなく―不在なのでは

ないが―俳優たちでなければならなかった。額縁に閉じ込

められていた舞台から俳優たちが飛び出したといってい

い。俳優たちの不満は、スター中心のコンベンショナルな

演劇、貧しい労働環境にあった。女優たちには演じられる

役が非常に限られていたという強い不公平感もあった―こ

れは実際のところ、今日にも続く、劇作のなかでのジェン

ダー問題である。とにもかくにも、芸術的にも心情的にも

自分たちが充実感を得られる新しいタイプの演劇の創造が

必要になった。それが「集団創造」に結びついた。自分た

ちは使い捨ての安価な商品ではなく、自分たちで作品をコ

ントロールする存在になり、カンパニー内部、そして観客

とのあいだに新しい関係性を構築し始めたのである（1）。

70年代の集団創造は、ポーランドの演出家グロトフス

キの「持たざる演劇poor theatre」やバルバの演劇理念

の英国的追及であり、言葉よりも身体を重視することを通

して、集団としての意味の発見をめざした。この頃を代表

するカンパニーに「フリーホールド」「ロンドン・シア

ター・グループ」「ジョイント・ストック」などがあるの

だが、少し、そのプロフィールをのぞいてみよう。

1969年に設立された「フリーホールド」の特徴は、長

期によるワークショップによって作品を創造することを通

して、言葉よりも身体を重視した。女優に大きく強い役を

与えたのも特徴の一つである。物語を語るのでは、言葉で

はなく、むしろジェスチャーやムーブメントであり、非自

然主義的なイメージの創造を追及した(2)。彼らの活動は、

「集団性のなかで、俳優ひとりひとりの高度に律された

ムーブメントとトータルな身体的・感情的な関与」と評さ

英国演劇と「身体性」
英国ドラマ教育＆トレーニングを考えるための試論

第３回　集団創造からフィジカル・シアターへ

中 山 夏 織

れている(3) 。このグループのリーダーが、1975年に「シェ

アード・エクスペリエンス」を設立することになる演出家

ナンシー・メックラーである。彼女の回顧によれば、

「すべてが集団だった、それが強調された。上演する段階に

なってさえも、私たちは俳優がどの役を演じるのかを印刷

することはしなかった。私たちは皆キャリアに関係のある

ことならなんでもということに反発していたし、漠然とし

た実利主義者でもなかった…俳優たちは語っていた。『コン

ベンショナルな演劇では仕事したくない。仕事したいと望

むのはただ深遠な理想的なやり方でだけだ』と。」（4）

　「フリーホールド」ならびに「ロンドン・シアター・グルー

プ」に共通するのは、ディバイジングでゼロから創造する

というよりは、少しばかり過激なまでの古典作品の身体的、

現代的、視覚的翻案である。この伝統は、「ロンドン・シア

ター・グループ」を率いていたカリスマであり鬼才ス

ティーブン・バーコフが代表し、今日まで継承しているが、

バーコフの場合は、多分に集団性というよりも、個人の芸

術的才覚と主張に帰すようで、少しばかり様子が違うとい

わざるをえない。だが、バーコフの創造にみられるリチュ

アル（儀式・様式性）とマイムは英国演劇の身体性に大き

な影響をもたらしたことは特筆しておく必要がある。

　

　一方、過激なまでの非自然主義と、保守的な自然主義の

はざまで、最も英国的な道を開いたのが、ジョイント・ス

トック・カンパニーであり、英国演劇の70年代の顔である。

フリンジをメインストリームに押し上げた存在でもある。

　ジョイント・ストックは1974年、演出家マックス・スタッ

フォード＝クラーク、劇作家ディヴィッド・ヘア、そして

フリーホールド出身のディヴィッド・アウキンによって設

立された。ジョイント・ストックが求めたのは、3―4週間

という短い時間のなかで生産される演劇から俳優たちを解

放し、俳優たち自身が時間をかけてリサーチし、素材を集

め、ワークショップを通して、その素材を発展させていく

というものだが、フリーホールドなどとの相違点であり、

ジョイント・ストックの特徴としてあげられるのが、その

リサーチの最初から劇作家が参画し、ワークショップで発

展した素材を劇作家が戯曲として書き上げ、コンベンショ

ナルな演劇と同様にリハーサルされ、上演されるという何

段階かに分けられたプロセスである。劇作の素材づくりに
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参画しているため、俳優たちは劇作家や演出家のヴィ

ジョンを体現する人形でも道具でもなく、自らの感性と

身体を劇作のプロセスのなかに織り込ませることができ

た。ヘアだけでなく、キャリル・チャーチルの作品のほ

とんどがこの「ジョイント・ストック・システム」から

生まれたことは有名である。

このように綴ってきて疑問となるのは、俳優の集団性

のなかでの演出家の役割である。教師ではなく産婆であ

り、ファシリテーターに徹するという表現はよく使われ

るが、実際のところがみえてこない。少なからぬ現代の

演出家が「独裁的」であるとラベルを貼られることに多

大なまでに嫌悪感を持つ構造は、この時代の空気の継承

だと感じられるのだが、そういう演出家の作業法は必ず

しも「デモクラティック」ではない。むしろ、独裁者的

性質をもつ者ほど、デモクラティックな振る舞いを気取

るといったほうがいい。子どもっぽさと独裁は、多分に

芸術という場のリーダーに共通する一つの気質でもある

が、俳優たちの優位性はどこで再び姿を消してしまうの

だろう。

ディバイジングやジョイント・ストックでの創造の結

果であっても、それが上演されるのは、小劇場やパブ・シ

アターであっても、経済と産業が主導するコンベンショ

ナルな世界である。その保守的な社会は、例えば、出来

上がった戯曲の著作権を集団で所有することを喜ばな

かったという側面がある。他にも、ジョイント・ストッ

クに参加していたサイモン・カロウや、メインストリー

ムのなかで創造の民主主義を求めていたＲＳＣのジュ

ディ・ディンチなどが指摘するのは、スター性を廃して

俳優のアンサンブルを強調すればするほど、演出をか

えって看板化することにつながってしまったのだとい現

実だった（5）。

もう一つは、集団創造がその政治性ゆえに伴っていた

劇団運営のあり方―俳優もまた運営に参画する集団運営

にあった。日本の新劇運動では珍しくないシステムだが、

これを英国芸術評議会が「アカウンタブルではない」と

いう理由で嫌ったのである。当時、集団創造・運営のカ

ンパニーの多くが（７：８４やハル・トラック等も含め

て）、その政治的信念のもとに、すべてのメンバーが対等

であり、同額の給与を受け取り、運営の仕事を分担した。

だが、英国芸術評議会は、このようなカンパニーが公的

助成を求めるのであれば、専任のアドミニストレーター

を雇用し、劇団自体は経営者として小劇場協議会（ＩＴ

Ｃ)に加盟したうえで、俳優組合エクイティの最低賃金を

保障すべきであるという見解を示すようになった。つま

りは、雇う者と雇われる者とを明確に区分した。1976年

のことである（6）。

この年号が意味するものはとてつもなく大きい。とい

うのは、この年、ナショナル・シアターがついに新劇場

を持つことになるからである。英国芸術評議会が怯えて

いたのは、ナショナル・シアターやＲＳＣといったナ

ショナル・カンパニーに公的助成が集中であり、それを
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避けるための政府に対する社会経済的根拠が必要だった

のである。あと100万ポンドの予算増が得られれば、60

を越えるまでに成長したフリンジの俳優たちのプロ化―

つまりは雇用が創出できるというものだ。1978年、包括

的なものではないにせよ、フリンジに働く俳優たちのプ

ロ化が達成された。しかし、それは政治的信念をもった

俳優たちによる集団運営の否定であり、芸術監督とアド

ミニスレーターたちだけの経営体としての劇団組織の誕

生であり、俳優は組織の外へ追いやられ、フリーランス

でさまようことを余儀なくされていくことになる。

　少しばかり時間は飛ぶが、「集団創造」が死語となり、

「ディバイジング」へと用語が変遷していく過程の最後

の一撃だったのだろうと推測される興味深い歴史上の転

換点がある。1988－89年の英国芸術評議会助成劇団・劇

場一覧なのだが、この年、はじめてディバイジング手法

によってフィジカル・シアターを創造することにおい

て、今日最も有名な二つのカンパニーが名を連ねた。フ

ランスの身体演劇メソッドの大家ルコックに学んだ「テ

アトロ・ド・コンプリシテ」（1984年設立）と、ミドル

セックス大学の卒業生たちが集まって設立、仮面を多用

したことで特色を持つ「トレストル・シアター」（1981

年設立）である。この運営助成は、前年の一覧と見比べ

てみると、二つのカンパニーへの運営助成打ち切りに

よって可能となったことが見えてくる。そのカンパニー

が「ジョイント・ストック」と「フォコ・ノヴォ」であっ

た。フォコ・ノヴォは集団創造とは一線を画すものの、

ブッシュ・シアターなどを拠点としていた政治性と視覚

性の強いカンパニーである―うがってみると、この打ち

切りは政治演劇の終焉の歴史の一頁とも受け取れるかも

しれない。

　70年代末のフリンジのプロ化から、88年までのあいだ

に、サッチャリズムの嵐も吹き荒れる中で、政治的な側

面の強い集団創造はファッショナブルなものではなく

なっていったようだ。その代わりに台頭したのが、政治

性よりも、むしろ新たな表現形態を重視するトレストル

やコンプリシテであったともいえそうである。彼らの登

場と時代の空気を次号に探ってみたいと思う。

（なかやまかおり／アーツコンサルタント）

<<ノート>>
(1)Sandy Craig ed. (1980): “Dreams and Decons-
truction - Alternative Theatre in Britain”, p.105,
Amber Lane Press
(2)ibid., p,106
(3)Deirdre Heddon & Jane Milling (2006): “Devising
Performance - A Critical History”, p.47, Palgrave
(4)ibid.
(5)Simon Callow (1984): “Being An Actor”, Pengusin
Books 他。
( 6 ) 中山夏織（2 0 0 3 ）：「演劇と社会ー英国演劇社会史」、
美学出版に詳しい。
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シアタープランニング
ネットワーク
（ＴＰＮ）

国際化時代の多様な文化という
視点に立ち、舞台芸術関連の
様々な職業のためのセミナーや
ワークショップをはじめ、調査
研究、情報サービス、コンサル
ティングなど、舞台芸術にかか
るインフラストラクチャー確立
をめざすヒューマン・ネット
ワークです。国際的な視野か
ら、舞台芸術と社会との関係性
の強化、舞台芸術関連職業のト
レーニングの理念構築とその具
現化、文化政策・アートマネジ
メントにかかる情報の共有化、
そしてメインストリームシア
ターとコミュニティシアターの
相互リンケージを目的としてい
ます。
2000 年 12 月 6 日、東京都よりＮ
ＰＯ法人として認証され、1 2 月
1 1 日、正式に設立されました。
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シアター＆ポリシー
ＴＰＮの基幹事業として、2 0 0 0
年 6 月から定期発行（隔月間・年
6 回）されています。定期購読
をご希望の方は、ＴＰＮの準会
員としてご参加下さい。
年会費３千円（送料込み）を下
記までご送金下さい。尚、送金
の際は、ご住所・氏名・電話番
号を忘れずにご記入くださいま
すようお願い申し上げます。

郵便振替口座
００１９０－０－１９１６６３
加入者名
シアタープランニング
ネットワーク

編集後記

5 月、英国を訪れました。仕事もありましたが、何よりも英国演劇の分水嶺と考
えられている 1956 年から 50 年という節目の英国演劇を歩いて見たかったからで
す。エポックとしてのロイヤルコートの「怒りをこめてふりかえれ」記念イベン
トにも参加しましたが、むしろ新しい道程に心ひかれました。一つが、シェーク
スピア・グローブの新芸術監督としての新シーズンの幕開けです。シェークスピ
アの劇場で、新作戯曲を生み育てることに専心して来た演出家が、芸術監督と
なってシェークスピアに挑む…というツイスト現象が何を次代に残すことになる
のか。また、スコットランド国立劇場の開幕シーズンの一つをみるべく、美しく
小さな町パースに足を運びました。劇場をもたず全国をツアーする、既存の劇
団・劇場との共同製作を旨とする国立劇場の開場は、いまだハコモノ行政ばかり
の日本には、とても刺激的なものがありました。何枚かのついたての看板とカン
パニーだけがナショナルとして旅する、そのシンプルさは、演劇にとって何が最
も大切なのかを教えてくれます。
ダンディでは、ダンディ・レップとスコティッシュ・ダンス・シアターの初の共
同製作としての「モンキー（西遊記）」を観ました。ダンサーたちが孫悟空や猪
八戒、仏陀の役を演じていたのですが、その高度な身体性はいうまでもなく、「ス
トーリーテリング」においては、むしろ妙に役作りをしないシンプルさが効果的
なのだと教えられました。スタニスラフスキイとはちょっと違う世界ですが、演
技とは何かを考えるいい機会となりました。（中山夏織）

「スタニスラフスキイと英国演劇」
指導者交替のお詫びとご案内

セゾン文化財団、エクスター大学の支援を得て、6 月 29 日から 7 月 2
日まで、森下スタジオで開催予定の英国俳優トレーニングの理念と実
践セミナー＆ワークショップで講師を務めることになっていた俳優マ
イルス・アンダーソンがBBC の主演番組収録の急遽スケジュール変更
のため、来日できなくなりました。同氏に代わりまして、また主催者
としてお詫び申し上げますとともに、代わりに来日する俳優アレキサ
ンダー・デラメアをご紹介させていただき、ご了承くださいますよう
お願い申し上げます。
アレキサンダー・デラメアは、地域劇場やウエストエンド、テレビ、
映画に活躍するストレート・プレイの俳優として、現代劇、シェーク
スピアやチェーホフといった古典劇への出演のほか、テノールの美声
を活かしたミュージカル（「ウエストサイドストーリー」「屋根の上の
バイオリン弾き」他）にも多数出演してきました。現在、昨年ローレ
ンス・オリヴィエ賞において、最優秀新作ミュージカル賞などを受賞
した「Billy Elliot- The Musical」（邦題：リトルダンサー）で主
要キャストとしてまさに出演中です（夏期休暇を利用しての来日になりま
す）。また、トレーニングやエデュケーション目的のワークショップ
にも多数携わってきた経歴の持ち主です。
今回の企画は、スタニスラフスキイと英国演劇の関係性を紹介するの

みならず、俳優が演出家との協働のもとでいかに役
を創造していくのかという俳優の職業ということに
も視点を置いています。ベラ・マーリンとアレキサ
ンダー・デラメアの経験と洞察から、多くのことを
学びうると信じております。主催者として、改めて
お詫び申し上げますとともに、ご期待くださいます
ようお願い申し上げます。

特定非営利活動法人シアタープランニングネットワーク


