




What’s Next from Southeast Asia: Old Masters, Masters, and the Young Blood｜21

tours of special screenings featuring 
Thai, Malaysian, and Philippine fi lms 
at local spaces that weren’t necessarily 
movie theaters using the Japan Foun-
dation’s 35mm-fi lms. Domestic tours of 
fi lm screenings, which the Japan Foun-
dation began to organize after A Panora-
ma of South Asian Films, is an initiative, 
I think, that the Japan Community Cin-
ema Center has inherited.
— Southern Winds was also produced 

as a part of the Southeast Asian Film Fes-

tival. 

 As I said, we had the budget so the 
idea of making a fi lm naturally came 
up. As an omnibus of 4 fi lms we invited 

Slamet Rahardjo Djarot, Cherd Songsri, 
Mike De Leon, and Kokami Shoji, from 
Indonesia, Thailand, the Philippines, 
and Japan respectively. Kokami’s seg-
ment, Tokyo Game, was actually actor 
Omori Nao’s debut fi lm, and it was the 
fi rst fi lm in which he co-starred with his 
father, Maro Akaji. Southern Winds trav-
eled to a large number of overseas fi lm 
festivals, and, in Japan, the fi lm distrib-
utor Argo Project helped us to release it 
in its public theater in Shinjuku (Tokyo) 
and Umeda (Osaka). Omnibus fi lms are 
also being produced now between TIFF 
and the Japan Foundation under the 
project Asian Three-Fold Mirror. The 

initiatives haven’t changed that much...
maybe [laughs].
— Your then ran the Indonesian Film 

Festival in 1993.

 Indonesia was, I think, lacking a 
bit of energy back then. At the Indone-
sian Film Festival, we mainly screened 
retrospectives of Christine Hakim, the 
actress, and Sjuman Djaya, the director. 
I think Garin Nugroho was about the 
only one who stood out. We screened 
his short fi lm around the time he had 
just made his directorial debut and 
had released 1 or 2 fi lms. His fi rst fea-
ture fi lm, Love in a Slice of Bread, was 
screened at TIFF in 1991 which was also 
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施設を中心に国際交流基金が自前で35ミリ
フィルムを調達していました。国際交流基金
が「南アジア映画祭」の後に全国巡回を始
めたのは、今の「コミュニティシネマ」が担っ
ている役割を果たしていたとも言えるでしょう。
─映画祭の企画のひとつとして映画『サザ
ン・ウィンズ』も制作されています。
　それだけの予算があったんですよね。映画も
作ろうという話が立ち上がった。4話オムニバ
スで、監督はインドネシアのスラメット・ラハル
ジョ・ジャロット、タイのチャード・ソンスィー、
フィリピンのマイク・デ・レオン、そして日本
からは鴻上尚史さん。鴻上エピソード「トウ
キョウ・ゲーム」は大森南朋のデビュー作に
して麿赤児との初の親子共演作ですね。『サ
ザン・ウィンズ』は海外の映画祭もかなりの
数を回りましたよ。日本ではアルゴプロジェク
トが配給して、新宿と梅田で劇場公開もでき
ました。TIFFでも2016年から国際交流基
金との共同で、「アジア三面鏡」シリーズと
題してオムニバス映画を製作しています。昔
とやってることが変わらない……のかな？（笑）
─ 93年は「インドネシア映画祭」。
　インドネシアは当時は低調な時期で、映画

祭では女優クリスティン・ハキムやシュマン・
ジャヤ監督の旧作上映が中心。リアルタイ
ムのいい動きはガリン・ヌグロホくらい。まだ
デビュー1～2本目の頃で、彼の短篇を上映
しましたね。91年のTIFFで長篇デビュー作
『一切れのパンの愛』（1991）が上映され
て、それが初来日でしたが、今では好 爺々の
彼も、そのときはピリピリした怖い感じの青年
でした。インドネシア映画界を背負って来て
いるといった感があった。クリスティン・ハキム
の作品は岩波ホールがその前から上映してい
て、インドネシア映画人としては例外的に日本
でも早くから知名度がありますよね。ちょっと
後に小栗康平監督の『眠る男』（1996）に
も出演している。でも最初の頃はアイドルなん
ですよ。当時は役者だったスラメット・ラハル
ジョ─その後監督になり、『サザン・ウィン
ズ』にも起用しました─とのコンビで、同
時代的にはインドネシア版「百恵＆友和」で
すね。結婚はしなかったけど。
　ASEANは当時6ヵ国でしたが（現在は
10ヵ国）、この「インドネシア映画祭」まで
で、主要な国は一通り特集できました。アセ
アン文化センター時代の最初の3年ほどは、

92年の大きな「東南アジア映画祭」に向け
てイベントを組みながら、勉強も積み重ねて
いった感じです。
─94年に「アセアン文化センター」が「ア
ジアセンター」へと改称・改組されます。
　渋谷から赤坂に移転して、施設も広くなり
ました。今はもう更地になってますが赤坂の
ツインタワーの中の、元はファッションショー
の会場だったところを国際交流フォーラムとい
うホールに改装した。そこでは、映画だけで
なく美術・演劇ふくめていろんなイベントをや
りました。映画祭も、取り上げられる国の範
囲が広がって、スリランカ、モンゴル、イン
ド、中国、韓国とヴァラエティは増えましたね。
「映画講座」と銘打った講演付きの小規模
な上映会も引き続き企画しましたし、リノ・ブ
ロッカの映画祭を手掛けたりしたのには、作
家単位でもっと深めようという意図もあった。
東南アジアをフィーチャーする企画は、アジ
アセンターとしては90年代半ばからは減りま
したが、ただその間も、アジアフォーカスや
YIDFFはもちろん、TIFFにもアジア映画の
部門がありましたから、東南アジア映画の日
本での紹介は継続的になされていたと思いま

his first time visiting Japan. Now, he is 
a good-natured, reputable man, but as a 
young, rising director he had a particular 
edge, a certain tension as if he carried the 
future of Indonesian film on his back. 
Christine Hakim was relatively well-
known by then in Japan because films 
with the famous actress were already 
being screened at Iwanami Hall. A few 
years later, she also appeared in Sleeping 
Man (1996) directed by Oguri Kohei. 
She actually began her career as an idol, 
though. Christine Hakim worked a 
lot with Slamet Rahardjo Djartot, the 
director we invited for Southern Winds 
who was initially an actor, and they kind 
of became a usual pair; they remind 
me of Yamaguchi Momoe & Miura 
Tomokazu, the Japanese celebrity couple 
who did get married and were Hakim’s 
and Rahardjo’s contemporaries.
	 ASEAN was an association of 6 
countries back then—now there are 10 
member states—and we were able to 
organize special features of most of the 
6 countries by the time of the Indone-
sian Film Festival. During my first 3 

years at the ASEAN Culture Center era, 
I just really continued to learn a lot and 
build my knowledge, organizing screen-
ing events here and there all toward the 
large-scaled Southeast Asian Film Festi-
val of 1992.
—	 Then the ASEAN Culture Center was 

renamed and reshuffled as the Asia Cen-

ter in 1994.

	 We moved to Akasaka from Shibuya 
and also had a new building with a larg-
er space. It’s now a vacant lot, but it was 
initially a venue for fashion shows locat-
ed in the Akasaka Twin Tower which 
we refurbished into an event forum and 
named it the Japan Foundation Forum. 
We held all kinds of events there—film 
screenings, art exhibitions, and perfor-
mances. We included more countries 
for the film festivals, too; we included 
Sri Lanka, Mongolia, India, China, and 
South Korea so now there was a wider 
variety of countries. I continued to orga-
nize a series of film lectures which were 
smaller-scaled screenings with additional 
lectures for the audiences. We wanted to 
deepen the content of our screenings by 

focusing on individual filmmakers, too; 
the film festival on Lino Brocka was part 
of that intention to dive into the works 
of particular figures in film. The number 
of projects that featured Southeast Asia 
decreased from around the mid-1990s, 
but even during that period, TIFF cre-
ated their Asian Film section, FIFF and 
YIDFF continued their engagements. So 
I think Southeast Asian film continued 
to be introduced in Japan. From 1995, 
NHK began a biannual collaboration 
with Asian filmmakers called Asian 
Film Festival where they produced films 
with filmmakers of various countries 
and, before they broadcasted them on 
television, they organized screenings 
for the public. They collaborated, if I 
remember, with production companies 
in Thailand, Malaysia, and Vietnam. 
—	 Film screening specifically featuring 

individual countries began with the 1990 

Thai Film Festival and ended with its 

2003 edition.

	 There was a new wave of tal-
ented filmmakers, such as Pen-Ek 
Ratanaruang, appearing in the Thai film 
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す。NHKも95年から「アジア・フィルム・
フェスティバル」という、アジアの映画人と
共同製作してテレビ放映するシリーズを開始
し─当初は隔年開催でした─、東南ア
ジアではタイ、マレーシア、ベトナムといった
国 と々コラボしていました。
─ 90年の「タイ映画祭」から始まった国
別の特集上映は、2003年の「タイ映画祭」
が最後です。
　タイではこの頃にペンエーグ・ラッタナルアー
ンとかニューウェーヴ的な才能が出てきました
よね。アピチャッポン・ウィーラセタクンも短
篇をまとめて上映しました。彼の長篇第1作
『真昼の不思議な物体』（2000）が2001
年のYIDFFで受賞し、次の『ブリスフリー・
ユアーズ』（2002）が東京フィルメックスで
最高賞を獲った。美術の分野でもすでに紹
介されていましたが、今とくらべればまだ「知
る人ぞ知る」という頃だったはずですね。
─先ほど挙がった94年の「キドラット・タ
ヒミック特集」を皮切りに、2005年の「アピ
チャートポン・ウィーラセータクン特集」［当時
の表記に準ず］まで、監督に焦点を当てるシリー
ズも組まれています。「リノ・ブロッカ映画祭」

は95年と97年の2度、開催されています。
　ブロッカはエネルギーの塊のような人でし
たね。まだまだ彼の紹介も日本では進んでい
ないと感じます。ブロッカは商業的にも当てる
人で、自分の主張を押し出すような作品って
4本に1本ぐらいなんですよ。あとはひたすら
エンタメ。アクション、コメディ、ホラー、ゲイ
フィルム……いろいろあって、そのなかで時々
『マニラ・光る爪』（1975）のようにプロテス
ト映画を撮ったりするので、全貌がなかなか
摑みにくい。当時上映できたのはほんの一部
で、プリントやネガがなくて断念した作品もた
くさん。ブロッカに限らず、フィルムの保存状
態が悪くて上映を見送った作品は、山ほどあ
ります。高温多湿の東南アジアでは、古い
映画を保存するのも大変ですから。
　『マニラ・光る爪』、『インシアン』（1976）、
『ボナ』（1980）……ブロッカには強烈な復
讐劇がいっぱいあって、ブリランテ・メンドー
サやラヴ・ディアスの先駆けのようなところも見
られる。この2人の最新作─『ローサは密
告された』、『立ち去った女』（ともに2016）
─が日本でも今年公開されましたし、フィ
リピン映画を振り返るというのはいま面白いと

思いますよ。巨匠ということなら、イシュマエ
ル・ベルナールもほとんど紹介されていない。
アウトサイダー群像劇『マニラ・バイ・ナイト』
（1980）は、2015 年 の「CROSSCUT 

ASIA #02 熱風！フィリピン」で上映した『奇
跡の女』（1982）と並ぶ傑作です。
─金

キム・ギヨン

綺泳監督は96年の「韓国の二大巨匠 

金綺泳＆金洙容」以降、TIFFに移られてから
も継続的に紹介なさっていますね。
　金綺泳の晩年に家族ぐるみでお付き合い
させていただけたのは、私にとってはたいへ
ん大きかったですね。96年の最初の上映の
ときには苦労しました。他の作品は構わない
が、自分の代表作である『下女』（1960）
だけは日本人に見せたくないって監督が言っ
ていたんです。ご本人がくださった何通もの
手紙は今も持っていますが、流麗な筆遣い
の日本語で─日本語世代ですので─、
戦時中の日本留学時にいかに酷い差別を受
けたかが綴られている。そもそも96年当時に
韓国では日本映画はまだ公式に上映されてま
せんでしたから、今のように映画界同士の付
き合いも少なく、そんな状況のなかで佐藤忠
男さんはじめ多くの方の協力を仰いで、手を

scene then. We screened a bunch of short 
films by Apichatpong Weerasethakul too 
in the 2003 edition. His debut feature 
film, Mysterious Object at Noon (2001), 
won an award in 2001 at YIDFF, and his 
following film, Blissfully Yours (2002), 
also won Grand Prize at TOKYO 
FILMeX in 2002. He was already intro-
duced in the art scene, but, compared to 
now, very few people—only people in 
the circle— knew of him in Japan. 
—	 Starting with the 1994 Kidlat Tahimik 

special feature mentioned a moment 

ago and through to the Apichatpong 

Weerasethakul special feature, you’ve 

organized a series of screenings which 

focus on individual directors. You orga-

nized the Lino Brocka Retrospective 

twice, in 1995 and again in 1997.

	 Brocka was like a ball of energy; I 
think there is still so much more we can 
introduce of him. Brocka is also com-
mercially astute, and he only shows his 
personal side in 1 out of every 4 films. 
The rest are basically more box office, 
entertainment films: action, comedy, 
horror, gay film, and so on. He made 

films of all kinds of genres, and then 
he sometimes shoots protest films like 
Manila in the Claws of Light (1975). So 
it’s quite difficult to get a full grasp of 
his filmography. We could only screen 
a small portion of his works back then; 
there were so many films which we had 
to give up because of the lack or poor 
condition of prints or negatives. And 
this applied to many other filmmakers 
and films; it wasn’t just Brocka. Obvi-
oulsy, Southeast Asia’s high humidity 
and temperatures don’t work well with 
preserving old film. 
	 Intense, revenge tragedies appear 
quite frequently in Brocka’s work—
Manila in the Claws of Light, Insiang 
(1976), Bona (1980), and so on—which 
are traits that Brillante Ma Mendoza and 
Lav Diaz seem to have slightly inherited. 
The latest films by these two directors—
Ma’ Rosa and The Woman Who Left both 
produced in 2016—were released this 
year in Japan as well, and I think that 
now is an interesting time to look back 
at Philippine film. Another master who 
definitely deserves more attention is Ish-

mael Bernal. City After Dark (original-
ly titled Manila By Night) of 1980 and 
Miracle (1982)—films which shed light 
on “outsiders” and the latter which was 
screened at CROSSCUT ASIA #02: 
The Heat of Philippine Cinema during 
the 2015 TIFF—are both magnum 
opuses of this under-studied director.
—	 You’ve continually introduced direc-

tor Kim Ki-young since “Korean Masters: 

Kim Ki-young & Kim Soo-yong” in 1996 

and even after your move to TIFF.

	 It really was a privilege to become 
family friends during Kim Ki-young’s 
later years; it’s had quite an impact on 
me. I had a tough time trying to screen 
his film for the first time in Japan in 
1996; his other films didn’t bother him 
too much but Kim Ki-young had said 
that he didn’t want to show The House-
maid (1960), his representative work, to 
Japanese people. I still have a stack of let-
ters from him; in beautiful calligraphy, 
in Japanese—coming from a generation 
that used Japanese—he wrote how ter-
ribly discriminated he was during his 
study abroad in Japan during the war. 
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Japanese films were not even screened in 
South Korea back in 1996, so friendships 
between people in the film industry, like 
the ones that exist today, were very rare. 
And, in the midst of such circumstanc-
es, we had the generous help of figures 
such as Sato Tadao to persuade him. 
All we could say was, “We understand 
how you feeling. But The Housemaid is 
an extraordinary film, and we want to 
introduce it to Japan.” We ended up 
having to organize the screening with-
out The Housemaid, but 3 days prior to 
the opening, he actually brought the 
film with him with an amazing bonus 
of the manuscript for Japanese subtitles 
written in calligraphy brush. That’s why 
The Housemaid isn’t included in the cat-
alogue; it was very last minute. 
	 We screened it in 1996, and it 
sparked attention: the Busan Interna-
tional Film Festival devoted a retro-
spective on Kim Ki-young the following 
year. This caught the eyes of European 
film festivals who were visiting Busan, 
and there was another special feature 
at the 1998 Berlin International Film 

Festival. Unfortunately though, right 
before leaving for Berlin, Kim Ki-young 
and his wife passed away in a fire acci-
dent. Despite this immense loss, a 
re-evaluation of him and his works only 
accelerated, and, in 2008, the restored 
edition of The Housemaid was screened 
at Cannes Classics thanks to the efforts 
of the World Cinema Foundation led by 
Martin Scorsese. His films are now held 
in very high esteem in the South Kore-
an film world. The Busan International 
Film Festival organized Asian Cinema 
100 for professionals in the Asian film 
industry, a poll to decide the 100 best 
Asian films: Tokyo Story was first place, 
Rashomon second place, and The House-
maid was the highest among South 
Korean film coming in at tenth place. 
This would have been inconceivable a 
while ago. Among those who voted for 
The Housemaid were Hasumi Shigehiko, 
Ichiyama Shozo, and myself—a lot of 
Japanese! He’s definitely well-recognized 
now, but back then, he was a bit of a 
recluse, a hermit.
	 With every Kim Ki-young film 

screening, the number of audience 
grows. It was said that prints for 
Goryeojang (1963) and The Sea Knows 
(1961) did not exist, but fortunately were 
screened at TIFF later. He has made 
many films, but there are two in par-
ticular that I haven’t managed to bring 
to the public which are Woman of Fire 
(1971) and Killer Butterfly (1978). These 
really are superb films.
—	 Looking back at your time at the 

Japan Foundation, which projects do you 

feel the most deep emotional connec-

tion? You can give us 3 if you’d wish.

	 That’s difficult. I would say Kim 
Ki-young’s which we just spoke about; 
the inaugural Thai Film Festival, too, 
because it was when I was doing my best, 
trying to figure out everything; and my 
third choice would be the 3rd Arab Film 
Festival of 2007 which was a survey of 
the film history of Egypt. The Egyptian 
Film Center is located in a place that 
looks out over the three great pyramids 
of Giza, and I spent time there holed up 
with Sano Mitsuko, a researcher on Arab 
film, selecting works. Cairo is consid-

尽くして口説きました。「監督の思いはわかり
ます。でも最高に面白い『下女』を日本に
紹介したいのです」としか言いようがないの
です。上映の目処が立たないままだった『下
女』は結局、開幕3日前ぐらいに監督本人
がフィルムを持参してくれました─しかも日
本語字幕原稿まで毛筆で書いて用意してくだ
さって。カタログに『下女』が載っていない
のはそういう事情です。緊急上映だったので
す。
　で、やらせてもらったら火が付いた。釜山
国際映画祭の金綺泳特集がその翌年です。
釜山に来ていたヨーロッパの連中がさらに翌
98年にベルリン国際映画祭で特集を組むの
ですが、そのベルリンへ行く直前に監督が奥
様と一緒に火事で亡くなってしまった。それで
も再評価の動きは止まらずに拡大し、2008
年にはカンヌ国際映画祭で『下女』のリスト
ア版がマーティン・スコセッシの財団の尽力
で上映されたり、今では韓国映画界でも破
格の扱いです。2015年に釜山国際映画祭
が企画して「アジア映画オールタイムベスト
100（Asian Cinema 100）」というのを国
際的な映画人の投票で決めたときに、1位が

『東京物語』、2位が『羅生門』で、韓国
映画の最高位（10位）が『下女』。ちょっ
と前なら考えられないこと。まあ『下女』に
投票したのは、蓮實重彥先生、市山尚三さ
ん、それに石坂、と日本人が多い！　今はそ
んなふうになってますけど、当時は隠遁という
か、隠者みたいな暮らしをされていましたよ。
　金綺泳は、上映ごとにお客さんが増えてます
ね。プリントがないと言われていた『高麗葬』
（1963）や『玄海灘は知っている』（1961）
もその後TIFFで上映できましたが、今もっ
て上映できていないのが2本あって、それは
心残り。『火女』（1971）と『殺人蝶を追
う女』（1978）、この2本は本当にすごい。
─国際交流基金時代を振り返って、一番思
い入れの深い企画は？　3つでも結構ですが。
　難しいですね……。まずは今言った金綺
泳。それと最初の「タイ映画祭」。これは、
何もわからないままに頑張ったなという感じで
したね。あとは、3回目の「アラブ映画祭」
かな（2007年）。エジプト映画史をほぼ総ざ
らいするレトロスペクティヴを組みました。カ
イロのフィルムセンターというのがギザの3大
ピラミッドを臨む場所にあって、アラブ映画研

究者の佐野光子さんと一緒にそこに籠って作
品選定していましたが、カイロは中東のハリ
ウッドというところですから、昔からすごい映
画がいっぱいありました。充実したプログラム
が組めたと今でも思います。
─2004年にアジアセンターが解体したから
こそ成立した企画でもあります（現在の国際
交流基金アジアセンターは2014年に新たに
開設された別組織）。アジアセンターの対象範
囲は西アジアまでで、中近東は違いますから。
　ええ。9.11の後、イスラムを理解しなきゃ
いけないという思いから、2000年代は、4度
にわたる「アラブ映画祭」をはじめ、中東
映画の特集を何回も企画しました。TIFFに
移って以降も、中東・西アジアは意識しまし
た。しかし途中からはそうでもなくなった……
というのは、3.11が来たことが大きい。そこで
何を組めばいいのかわからなくなったところが
あって。9.11後にはむしろ世界と連動してい
る感覚を持てたんですけど、3.11後はちょっ
と悩みましたね。
─ 90年から現在まで、東南アジア映画の
客層に変化は感じられますか。
　映画ファンが東南アジア映画も追いかけて
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ered the Hollywood of the Middle East, 
so there have been many great films over 
the years. I think that was a very con-
tent-rich film festival. 
—	 In 2004, the initial Asia Center 

closed, and you could say that the Arab 

Film Festival was made possible partly 

because of this; because the Asia Center 

only covered projects and collaborations 

up to West Asia, and not the Middle or 

Near East. (The current Japan Foundation 

Asia Center is newly established in 2014.)

	 Indeed. After 9.11, I felt a deep 
responsibility to try to understand Islam, 
so, throughout the 2000s, I organized 4 
editions of the Arab Film Festival and 
also several special features on Middle 
Eastern film. After entering the TIFF 
team, Middle East and West Asian film 
was very much on my mind. But that 
kind of had to change, though, especial-
ly after 3.11; that made a big impact. I 
got lost, in a way; I was less sure of the 
types of screenings we should organize. 
After 9.11, I felt there was a strong sense 
of connection with the world, but after 
3.11, I was somewhat troubled. 

—	 Have you felt a change in the types 

of people viewing Southeast Asian film 

between 1990 and the present? 

	 I think film fans seeking out and 
watching Southeast Asian films is a 
recent phenomenon. It perhaps start-
ed from the 2000s, around the time 
Apichatpong and Yasmin appeared on 
the scene. It’s also these recent few years 
that Philippine film is experiencing a 
golden age again. When I was organiz-
ing film screenings at the Japan Foun-
dation, it seemed like, each time, the 
fans of each country would come to 
watch one after the other; the audience 
demographic was completely different 
depending on the country, too. Relative-
ly-speaking, there is a larger number of 
fans of Indonesian and Thai film. It was 
much clearer in the 1980s, apparently; 
Sato Tadao said that around the time of 
A Panorama of South Asian Films, there 
were many Asian fans who came. I think 
this trend continued in the 1990s. We 
didn’t really curate film screenings for 
cinephiles or do presentations according 
to auteurism.

	 I think people got excited—in 
Southeast Asian film, specifically—
when Apichatpong appeared on the 
scene, and TOKYO FILMeX and 
YIDFF really contributed to this. In 
the past dozen or so years, I think that 
a number of film festivals, including 
TIFF, have come together to organize 
talented new directors from various 
countries such as Thailand, Malaysia, 
and the Philippines. Mouly Sulya and 
Kamila Andini, for example, the 2 Indo-
nesian directors who won the Grand 
Prize at the 2017 TOKYO FILMeX, had 
previously showed their films at TIFF. 
It’s exciting to see how their careers and 
films will evolve.
—	 TIFF’s Asian Future section, which 

started in 2013, is a competition for 

up-and-coming directors. I imagine that 

working with younger filmmakers is 

becoming more common, but have you 

seen any changes in them?

	 Filmmakers now really have a grasp 
of how to sell themselves at internation-
al film festivals, and there are improve-
ments on governmental and/or munic-

見るようになってきたのは、ここ最近だと思い
ますよ。アピチャッポンやヤスミンが出てきた
2000年代以降じゃないかしら。フィリピン映
画が今また黄金時代に、といった動きもここ
数年のことですし。国際交流基金で上映して
いた頃は、その国のファンという人がその都
度代わる代わる来ていたという感じですよ。国
ごとに客層も全然違った。タイやインドネシア
のファンって相対的に多いんですよね。80年
代はもっとはっきりしていて、「南アジア映画
祭」の頃はまさにアジアファンが来ていたと、

佐藤忠男さんがおっしゃっていました。90年
代もそんな感じは続いたと思います。シネフィ
ルへ向けたというか、「作家」紹介的な提示
の仕方はこちらもあまりしてませんでしたし。
　新しい作家ですごいのが出てきたぞ、とい
うかたちで話題になったのは、東南アジアに
関して言えば、アピチャッポンが最初かもし
れません。それについては、東京フィルメック
スやYIDFFの功績は大きい。この十数年は
TIFFを含めいくつかの映画祭が連動して、タ
イ、マレーシア、フィリピンといった国 の々新

鋭作家を紹介できてきているように思います。
例えば今回のフィルメックスでグランプリを穫っ
た2人のインドネシア監督、モーリー・スリヤ
とカミラ・アンディニも、その前にはTIFFで
上映してきたわけですし、今後の活躍も楽し
みです。
─ 2013年から始まったTIFF「アジアの未
来」部門は新進監督のコンペティションです。
若い映画作家との付き合いも増えていることと
思います。作り手側の変化はどうでしょう。
　国際映画祭にどう自分を売り込むかといっ
たことは、格段にうまくなってますね。国がそ
れをサポートする態勢もできてきている。かつ
ては、ヨーロッパ人が探しに来て引っ張って
いくとか、そんな感じでしたが、今はもうみん
なきちっと応募してきますね。東南アジアは若
い世代のプロデューサーたちが辣腕ですし。
だから逆に言うと、「知られざる」才能と巡
り会う機会は今日日なかなか無い。
　大きな変化としては、女性監督が本当に
増えました。女性プロデューサーも。それと、
少数民族だったりLGBTだったり、「マイノリ
ティ」による映画もどんどん出てきていて、ア
ジア映画は当分面白いんじゃないですか。日
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ipal levels to offer support for their 
projects. Before, it used to be the Euro-
peans who came to discover new talent, 
but now, everyone properly applies to 
take part in film festivals. The young-
er generation of producers in Southeast 
Asia is competent. In contrast, this 
means that there are fewer opportunities 
to find or come across hidden talent.
	 Obviously, another big change has 
also been the increase in female direc-
tors and producers. There’re more films 
by social minorities too such as ethnic 
minorities and the LGBT communities; 
I think Asian film will continue to be 
quite interesting for a while. I’m a bit 
worried about Japan though. The under-
lying motivation of my introducing good 
Asian films to Japan is, ultimately, to try 
to stimulate the world of Japanese film. 
Well, that may be wrapped in idealism 
a little too much It’s not really a sense 
of duty or responsibility; my work at 
the Japan Foundation and now at TIFF 
has basically remained the same. It’s just 
that I really enjoy interesting things. So I 
do feel grateful that I can continue doing 

what I do in this very interesting age 
when Asian films are coming out one 
after another. 
—	 To conclude the interview: as a film 

festival programmer, what is the most 

important thing to you when selecting 

films?

	 I tend to put my own taste or pref-
erences to one side. I think I’m the type 
who considers overall balance. From cre-
ative, artist-specific films to pure enter-
tainment, film really does cover a vast 
range of genres so I try not to be biased, 
focusing on a particular genre and not 
another. I do sometimes think that 
festival selections would probably be 
completely different depending on the 
programmer: as a programmer myself, 
looking at the programs of TOKYO 
FILMeX and the Osaka Asian Film Fes-
tival, I do see the unique individualities 
of each of the programmers—Ichiyama 
Shozo and Teruoka Sozo, respectively. 
Of course, what matters is to enjoy each 
of the films themselves. 
	 We live in an age where information 
is freely available to everyone, and, rath-

er than film programmers finding and 
screening films, people now can order 
DVDs from abroad. There are also peo-
ple who are already quite familiar with 
films of particular countries. In a way, 
to be “broad and comprehensive” is 
somewhat the position of film festival 
programmers, so I do sometimes won-
der how long film festival coordinators 
and programmers, as a profession, will 
continue and whether our line of work 
would even be necessary. Having said 
that, though, programmers are required 
to be open and not settle with a narrow 
knowledge. I don’t mean to suggest that 
we should systemize everything, but it 
won’t be a film festival if you don’t pres-
ent a cross-section of the subject in ques-
tion. So I do try to present a blueprint 
or overall sketch of the issue I’m dealing 
with; that’s something I always keep in 
mind.

Interviewers: Nishikawa Aki and Takasaki Ikuko
Conducted at the Japan Institute of the Moving 
Image on November 27 , 2017

本がちょっと心配ですけど。最終的には日本
映画界に刺激を与えたいという思いで、アジ
アの優秀な映画を日本に持ってくる、という
のがじつは私の裏テーマにありまして。……
いやまあ、もちろんそんなのは後付けで格好
良く言ってるだけですが。使命感に燃えてと
いう意識は全然なくて、国際交流基金時代
も今のTIFFでもやっていることは同じで、面
白いものが好き、というのにすぎません。面
白いアジア映画が次 と々出てくる時代にこうし
た仕事を続けられているのは、ありがたい話
です。
─最後に。映画祭プログラマーとして映画
を選ぶときに、一番大事にしてることは？
　自分の好みはちょっと横に置いておく感じ
がありますね。バランスは結構考えるタイプで
す。作家性の強い作品から純然たるエンタ
メまで、映画って幅広い。あまり一方に偏ら
ないようにしているつもりです。プログラマー
によっては全然違うセレクションになるだろう
なとはときどき思います。東京フィルメックス
や大阪アジアン映画祭のプログラムを見ると、
市山尚三さんなり暉峻創三さんなりそれぞれ
のプログラマーの個性が出ている、と同業者

として感じます。もちろん楽しむべきは一つ一
つの映画そのものですけど。
　今は情報が蔓延していて、こちらが見つけ
て上映するよりも前に海外からDVDを取り寄
せて見ていたりとか、ある特定の国の映画に
ついてだけとても詳しかったりとかする人も少
なくありません。こちらは、言ってみれば「広
くそれなりに深く」といった態度で映画祭に
は臨んでますから、そうすると、映画祭のコー
ディネーターやプログラマーっていうのがどこ

まで今後続くのか、こういう職業が必要なん
だろうか、という思いにとらわれることもなくは
ない。ただ、蛸壺的な知識だけではプログラ
マーは務まらないし、体系立てるとまでは言
いませんが、全部輪切りにするようなことがで
きないと、映画祭というものは成り立ちません
から。ある種の見取り図をきちんと描こうとい
う意思は、つねに持っています。

聞き手＝西川亜希、高崎郁子
2017年11月27日、日本映画大学にて
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1982 10 国際交流基金映画祭 南アジアの名作をもとめて
（通称：南アジア映画祭）

A Panorama of South Asian Films

1988 12 アセアン映画週間 ASEAN Film Week

1990 1 アセアン文化センター設立（渋谷） ASEAN Culture Center established in Shibuya

3 東南アジア映画シリーズ①
タイ映画祭─1970年代–80年代の息吹き

Introducing Southeast Asian Cinema Series No. 1
Thai Film Festival: A Perspective through the 1970s and 
1980s

9–10 東南アジア映画シリーズ②
マレイシア映画週間─P・ラムリーから現在まで

Introducing Southeast Asian Cinema Series No. 2
Malaysian Film Week: From P. Ramlee to the Present

1991 5–6 アジア映画講座①
土曜映画講座

Screening & Lecture on Asian Cinema Series No.1
Saturday Film Lectures *

7–8 東南アジア映画シリーズ③
フィリピン映画祭─巨匠たちの饗宴

Introducing Southeast Asian Cinema Series No. 3
Philippine Film Festival: Fiesta of the Filmmakers

11 アジア映画講座②
4人の映画監督との対話

Screening & Lecture on Asian Cinema Series No. 2
Conversation with Four Directors *

1992 3–4 アジア映画講座③
南からの衝撃

Screening & Lecture on Asian Cinema Series No. 3
Southern Impact *

9–11 東南アジア映画祭─創造と発見の熱い風
（主催：東南アジア祭 ’92実行委員会）
─ プレ・イヴェント：特別上映『にっぽんむすめ』
─ Part 1：『サザン・ウィンズ』アジア4ヵ国共同製作オムニ
バス映画

─ Part 2：リノ・ブロッカの遺産と東南アジア・マスターピース
─ 特別企画：ベトナム映画特集
─ Part 3：アセアン・ヤングシネマ・フェスティバル
─ スペシャル・プログラム：レイモンド・レッド特集

Southeast Asian Film Festival: New Horizon of Creation 
and Discovery
(Organized by Southeast Asian Festival ’92 Exective Committee)
– Pre-Event: Special Screening The Japanese Descendant
– Part 1: Southern Winds─a four-nation omnibus film
– Part 2: The Legacy of Lino Brocka and Southeast Asian 
Masterpieces
– Vietnamese Film Retrospective
– Part 3: The ASEAN Young Cinema Festival
– Special Program: Raymond Red Retrospective

1993 3–4 アジア映画講座④
東南アジア映画祭アンコール＋α

Screening & Lecture on Asian Cinema Series No.4
Southeast Asian Film Festival Encore *

11–94.2 東南アジア映画シリーズ④
インドネシア映画祭─女優クリスティン・ハキムと仲間たち

Southeast Asian Cinema Series No. 4
Indonesian Film Festival: Christine Hakim and Friends

1994 5 アセアン文化センター移転（渋谷→赤坂） ASEAN Culture Center moves from Shibuya to Akasaka

7 アジア映画監督シリーズ①
キドラット・タヒミック特集

Asian Filmmakers Series No. 1
Special Feature: Kidlat Tahimik *

10 アジア映画シリーズ⑤
スリランカ映画祭

Asian Cinema Series No. 5
Sri Lankan Film Festival in Tokyo

1995 10 アジアセンター設立 Asia Center established

2 アジア映画講座⑤
中央アジア映画特集

Screening & Lecture on Asian Cinema Series No. 5
Central Asian Film Special Screening *

6 アジア映画監督シリーズ②
スラメット・ラハルジョ・ジャロット特集

Asian Filmmakers Series No. 2
Special Feature: Slamet Raharjo Djarot *

7 アジア映画監督シリーズ③
リノ・ブロッカ映画祭（前期）

Asian Filmmakers Series No. 3
Lino Brocka Retrospective Part 1

8 アジア映画史発掘シリーズ①
ヘラルド・デ・レオン監督をめぐって─シンポジウムと参考上
映『あの旗を撃て』『ノリ・メ・タンヘレ』

Asian Classical Cinema Series No. 1
Symposium on Gerarde de Leon The Dawn of Freedom 
and Noli Me Tangere

12 アジア・フィルム・フェスティバル ’95
（NHKと共催）

Asian Film Festival ’95
(Co-organized by NHK)

国際交流基金 アジア映画交流の取り組み
Asian Film-related Programs of the Japan Foundation
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1996 6 アジア映画監督シリーズ④
インド映画の不思議な神様 G・アラヴィンダン特集

Asian Filmmakers Series No. 4
Special Feature: G. Aravindan Indian (The Legend of 
Indian Film) *

7 アジア映画史発掘シリーズ②
韓国のサイレント映画の活動弁士の世界
（「韓国映画祭1946–1996」関連企画）

Asian Classical Cinema Series No. 2
Korean Silent Film and “Benshi” Performer
(“Discovery of Korean Cinema 1946–1996” related project)

10 アジア映画監督シリーズ⑤
韓国の二大巨匠 金綺泳＆金洙容
（「韓国映画祭1946–1996」関連企画）

Asian Filmmakers Series No. 5
Korean Masters: Kim Ki-young & Kim Soo-yong
(“Discovery of Korean Cinema 1946–1996” related project)

12 アジア映画講座⑥
NHK・BS1「アジア発ドキュメンタリー」特集

Screening & Lecture on Asian Cinema Series No. 6
NHK / BS1 “Documentary from Asia” *

1997 3 フィリピン映画百花繚乱！
アジア映画監督シリーズ⑥
リノ・ブロッカ映画祭（後期）

Philippine Film Week in Tokyo
Asian Filmmaker Series No. 6
Lino Brocka Retrospective Part 2

3 フィリピン映画百花繚乱！
アジア映画講座⑦
フィリピン映画の新しい波

Philippine Film Week in Tokyo
Screening & Lecture on Asian Cinema Series No. 7
Philippine New Cinema

12 第2回アジア・フィルム・フェスティバル ’97
（NHKと共催）

The 2nd Asian Film Festival ’97
(Co-organized by NHK)

1998 2–3 アジア映画シリーズ⑥
モンゴル映画祭─大草原の呼び声のかなたに

Asian Cinema Series No. 6
Mongolian Film Festival 1998: Beyond the Grass Steppe

6 アジア映画監督シリーズ⑦
金綺泳監督追悼上映

Asian Filmmakers Series No. 7
Tribute to Kim Ki-young *

7–8 アジア映画シリーズ⑦
インド映画祭1998

Asian Cinema Series No. 7
The Indian Film Festival in Japan 1998

1999 3 中国映画撮影所シリーズ①
1930年代上海映画特集

China Film Studio Series No. 1
Masterpieces Made in 1930s Shanghai

6 アジア映画監督シリーズ⑧
『枕の上の葉』公開記念 ガリン・ヌグロホ特集─女優クリ
スティン・ハキムとともに

Asian Filmmakers Series No. 8
Special Feature: Garin Nugroho with Actress Christine 
Hakim̶Commemorating the Release of Leaf on a 
Pillow in Japan *

12 アジア映画シリーズ⑧
中国映画展1999

Asian Cinema Series No. 8
Chinese Film Week 1999

12 第3回アジア・フィルム・フェスティバル
（NHKと共催）

The 3rd Asian Film Festival
(Co-organized by NHK)

2000 7, 9 アジア映画講座⑧
字幕翻訳者は語る

Screening & Lecture on Asian Cinema Series No. 8
Subtitles Translator Talk 1 *

12 合同アジア映画祭
─ 第1部 福岡企画：
　アジアフォーカス傑作選1991～2000
─ 第2部アジアセンター企画：
　インド映画伝説の巨匠 グル・ダット監督特集

Joint Asian Film Festival
– Part 1: Focus on Asia: Best Selections 1991–2000
– Part 2: Guru Dutt Retrospective

2001 3 アジア映画監督シリーズ⑨
インド映画の奇跡 グル・ダットの全貌

Asian Filmmakers Series No. 9
Guru Dutt Retrospective

3 2001韓国映画プロジェクト I 2001 Korean Cinema ProjectⅠ

6, 9 アジア映画講座⑨
字幕翻訳者は語るⅡ

Screening & Lecture on Asian Cinema Series No. 9
Subtitles Translator Talk 2 *

12 2001韓国映画プロジェクトII 2001 Korean Cinema Project Ⅱ

2002 3 アジア映画講座⑩
緊急特集 イスラムの映画、映画のイスラム

Screening & Lecture on Asian Film Series No. 10
Urgent Program: Films in Islam, Islam in Films *

5 韓国映画特別週間 Korean Film Special Week *

9–10 アジア映画シリーズ⑨
スリランカ映画祭2002

Asian Cinema Series No. 9
Sri Lankan Film Festival in Tokyo 2002
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11–12 中国映画撮影所シリーズ②
香港映画の黄金時代Ⅰ

China Film Studio Series No. 2
Golden Age of Hong Kong Cinema I

2003 3 アジア映画シリーズ⑩
インド映画祭2003

Asian Cinema Series No. 10
Indian Film Festival 2003

9–10 アジア映画シリーズ⑪
タイ映画祭2003

Asian Cinema Series No. 11
Thai Film Festival in Tokyo 2003

12 東南アジア映画祭2003 Southeast Asian Film Festival in Tokyo 2003

2004 3 アジア映画講座⑪
映画のアフガニスタン

Screening & Lecture on Asian Film Series No. 11
Films on Afghanistan

3 アジアセンター事業終了 Asia Center closes

8 映画講座2004-1
シオニズムと映画

Screening & Lecture Series 2004-1
Zionism in the Movies

9 映画講座2004-2
アラブ映画祭2005プレイベント

Screening & Lecture Series 2004-2
Arab Film Festival Pre-Event

10 映画講座2004-3
上映会と国際シンポジウム アジアに生きる子どもたち
（NHKと共催）

Screening & Lecture Series 2004-3
Screening and International Symposium: Children in Asia *
(Co-organized by NHK)

10 国際シンポジウム 東南アジア映画の現在 International Symposium: Southeast Asian Cinema, Now *

11–12 中国映画撮影所シリーズ③
香港映画の黄金時代 II─ブルース・リーを撮った男 キャメ
ラマン西本正の伝説

China Film Studio Series No. 3
Golden Age of Hong Kong Cinema II: The Legend of 
Cameraman Tadashi Nishimoto, the Man Who Filmed 
Bruce Lee

2005 2 映画講座2005-1
アラブ映画祭2005プレイベント2

Screening & Lecture Series 2005-1
Arab Film Festival Pre-Event 2

4 アラブ映画祭2005 Arab Film Festival in Tokyo 2005

9 映画講座2005-2
国際交流基金アジア中東映画ライブラリー10本立て！

Screening & Lecture Series 2005-3
From the Japan Foundation Library: 10 Asian and Middle 
Eastern Films *

11 アジア映画監督シリーズ⑩
タイの新星 アピチャートポン・ウィーラセータクン

Asian Filmmaker Series No. 10
Apichatpong Weerasethakul, Enfant Terrible of Thai 
Cinema

2006 3 アラブ映画祭2006 Arab Film Festival in Tokyo 2006

9 映画講座2006-1
モンゴル映画の回顧1945–1987

Screening & Lecture Series 2006-1
Mongolian Film Retrospective 1945–1987 *

10 マレーシア映画新潮
（第19回東京国際映画祭「アジアの風」部門と共催）

Film Malaysia: Truly Asia
(Co-organized by the 19th Tokyo International Film Festival 
“Winds of Asia”section)

2007 3 アラブ映画祭2007 Arab Film Festival in Tokyo 2007

7–8 映画講座2007-1
ヤスミン・アハマドとマレーシア映画新潮

Screening & Lecture Series 2007-1
Yasmin Ahmad and the New Wave of Malaysian Cinema

11 リッティク・ゴトク監督特集～インドの伝説的巨匠～
（第8回東京フィルメックスと共催）

Special Program: Ritwik Ghatak
(Co-organized by the 8th TOKYO FILMeX)

2008 3 アラブ映画祭2008 Arab Film Festival in Tokyo 2008

本年表には、国際交流基金アセアン文化センター（1990–1994年）および旧アジアセンター（1994–2004年）による映画関連事業を掲載し、その前後の期間について
一部補足してあります。催事のタイトルは原則として当時のカタログなどに拠っていますが、それらの資料に英語題が記載されておらず、本年表のために今回新たに付した
ものに関しては、＊印を付しました。
This chronological table is composed of the film-related events which were held by the Japan Foundation ASEAN Culture Center (1990–1994) and former Asia 
Center (1994–2004) including some relevant events before and after the years indicated. The titles of each event are taken from the catalogues and printed materials 
from that time. However, those which do not have the original English titles have been translated and are marked with an asterisk.



30｜東南アジア、巨匠から新鋭まで

ドキュメンタリー映画作家にしてフィリピン映
画史の研究者、そしてフィリピン大学准教授
という教育者としての顔も持つニック・ディオ
カンポ氏。アテネ・フランセ文化センターディ
レクターであり映画美学校共同代表、さらに
コミュニティシネマ理事も務める松本正道氏。
第30回東京国際映画祭「アジアの未来」部
門の「国際交流基金アジアセンター特別賞」
審査委員を務められたのを機に、お二人に話
を伺った。制作・上映・研究・教育という映
画をめぐるさまざまな局面に携わる両氏に加え
て、ディオカンポ氏とはニューヨーク大学の同
級生であったとちぎあきら氏（東京国立近代
美術館フィルムセンター主幹）を司会に迎え、
話題は映画アーカイヴにまで及んだ。

とちぎ　「七つの顔を持つ男」と呼びたいほど

にディオカンポさんは本当に多岐にわたる映
画のお仕事をされているのですが、アテネ・
フランセ文化センターで40年近く映画上映
を手掛けられている松本さんとご一緒というこ
ともありますので、今日は、映画上映の可能
性と展望といったことについて、お話をお聞き
したいと思います。
ディオカンポ　映画上映に関しては、他の人と
は少し違った視点を持っているかもしれませ
ん。というのも、若い時分には私も映画を芸
術として見ていましたが、今の考えでは、映
画とは知を産出するものであり、映画上映は
その機会を担うものだと思っています。芸術
的・美学的側面は映画の一部分だということ
です。映画の上映と消費に関する今のシステ
ムには何か間違っているところがある、と考え
たくなるときがあります。映画はアートである

という考え方は、それはそれで結構ですが、
支配的であるべきではない。映画がアートに
よってハイジャックされてしまったような気もし
ています。
　こうした考えは、私自身が教師という立場
にあることも強く影響しています。フィルム・リ
テラシーということを考えて作った本がありま
す。教員用のガイドブックです。映画とは何
かを知るための本ではありません。知を生み
出すために映画を使うことを目的としています。
100本のフィリピン映画を取り上げて、フィリ
ピンでの戒厳令についてこの作品はどう語っ
ているか、フィリピンの歴史にとって、あるい
は科学の分野においてこの映画はなぜ重要
なのか、といったことを記しました。映画を
通じてジェンダーなり政治なり環境なりについ
て何か知識を得る。美学的ではなく、実用

Documentary fi lmmaker and fi lm histo-

rian Nick Deocampo and Athenee Fran-

cais Cultural Center Director Matsumoto 

Masamichi, jurors for the Japan Founda-

tion Asia Center’s Spirit of Asia Award for 

the “Asian Future” section at the 30th 

Tokyo International Film Festival, joined 

Tochigi Akira, Chief Curator of the Nation-

al Film Center, a friend of Deocampo’s 

during their years at New York University, 

for a candid but insightful conversation 

on fi lm. Led by Tochigi, the dialogue cov-

ered ideas on the production, screening, 

research, and education of fi lm. One a 

fi lmmaker-researcher, one a fi lm program-

mer, and another fi lm archivist; how do 

they each see the potential of fi lm screen-

ing and archiving in the 21st century?

Tochigi: Mr. Deocampo, you have done 
so much work in various fi elds relat-
ed with fi lm that the phrase “a man of 
many faces” springs to mind. Since we 
are here today with Mr. Matsumoto, 
who has programmed fi lm screenings 
at the Athenee Francais Cultural Center 
for almost 40 years, I would like to ask 

about your views on the possibilities of 
screening fi lms.
Deocampo: I think I see fi lm screen-
ing in a pretty diff erent perspective 
from others. During my younger days I 
regarded fi lm as art, but right now, for 
me, fi lm is what produces knowledge 
and every screening provides an oppor-
tunity for that. Artistic and aesthetic 
aspects are only a part of fi lm. There are 
times when I’d like to think that there is 
something wrong with the system that 
we have for screening and consuming 
fi lms. It’s good and OK to think of fi lm 
as art, but that, however, should not be 
dominant. Sometimes I feel that art has 
hijacked cinema.
 My being a teacher has strongly 
aff ected the way I think of fi lm. I’ve 
written a book on fi lm literacy. It’s a 
fi lm guide for teachers but not just about 
knowing what fi lm is. It’s designed 
to use fi lm to produce knowledge. It 
lists 100 Philippine fi lms to consider, 
for example, why a particular fi lm is 
important in discussing martial law in 
the Philippines. What new light does 

that fi lm shed on the country’s history? 
Why is that one important in terms of 
discussing about science? The reader 
acquires a good knowledge of gender, 
politics, or environment through fi lms. 
So it’s practical knowledge, not aesthet-
ic. Now, in the 21st century, I want fi lm 
to be more practical. For whom does 
fi lm exist? There are two great fi lm 
fronts: entertainment and art. But in the 
21st century, I want to see a third fi lm 
front where fi lm becomes necessary for 

21世紀における映画上映の役割
The Role of Film Screening in the 21st Century
ニック・ディオカンポ＋松本正道＋とちぎあきら（司会）
Conversation between Nick Deocampo and Matsumoto Masamichi, moderated by Tochigi Akira

Sine Gabay: A Film Study Guide (2008)
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education. Film studies has pretty much 
become standard in Japan and the Unit-
ed States, but, from now on, I think it 
will become very important in the entire 
Asian region.
	 The Philippines and Indonesia have 
a large population of young people. In 
the Philippines there are approximately 
30 million students and maybe in all of 
Southeast Asia, there are 300 million. 
I am beginning to sense a disconnect 
between films those young people watch 
and what they actually find useful. I am 
thinking of how to use film in a way that 
will become valuable to young people. 
What I am trying to say here is that this 
young population is potentially a large 
market; not that I want to profit from it 
[laughs].
	 In 1439, Johannes Gutenberg 
invented the printing press which had a 
huge impact on how knowledge was pro-
duced; the industry for knowledge grew 
tremendously after that. In the present 
day digital era, I wonder if we can do the 
same thing with the use of digital tech-
nology; to also produce knowledge on 

the Internet, for instance. Compared to 
this question, my attempt is very mod-
est; every time I wrote a book on the his-
tory of Philippine cinema, I also made a 
documentary of it and made them into 
DVDs. Each documentary is composed 
of film footage, interviews, and 3DCG 
animation to supplement the book.
Tochigi: Mr. Matsumoto, could you 
please tell us your thoughts on this dis-
cussion regarding emphasizing the edu-
cational purposes of films.
Matsumoto: I agree that education 
is very important. In the 1980s, then 
Culture Minister of France, Jack Lang, 
suggested that Night and Fog (Nuit 
et Brouillard, 1956) by Alain Resnais 
should be screened in all high schools 
in France and, after seeing the film, the 
students and teachers should have a dis-
cussion on it. Mr. Deocampo’s ideas on 
films for education reminded me of that.
	 I am intrigued by Mr. Deocampo’s 
thoughts regarding the role of films in 
the 21st century because they encompass 
a wide vision, including the general sit-
uation of films. In comparison, I must 

say my work seems relatively small in 
scale. Firstly, the over-200 film screen-
ings every year at a cinématheque called 
Athenee Francais Cultural Center in 
Tokyo. Secondly, support for indepen-
dent filmmaking at the Film School of 
Tokyo. And, thirdly building networks 
to preserve the local, unique cinemas as 
opposed to the large cinema complexes, 
at the Japan Community Cinema Cen-
ter. In each stage of producing, distrib-
uting, and screening films, I have tried 
to incorporate my personal opinions, 
or “objections,” which come from my 
conviction to push for the re-evaluation 
of classic films but also identifying the 
frontiers of contemporary film.
	 To introduce a little of my personal 
experience: when I was a child and was 
starting to watch films, it was the gold-
en age of filmmaking. After that in the 
1960s, the film studio system started to 
collapse, which, back then, I believed 
was more of a “liberation.” However, 
now, in retrospect, I believe that films 
produced during the studio era were 
far more beautiful and liberated. I have 

ニック・ディオカンポ｜Nick Deocampo
フィリピン大学フィルム・インスティトゥート准教授。数々
の賞を受賞しているドキュメンタリー映画作家。映画
史家であり、フィリピン大学フィルム・インスティトゥート
准教授。ニューヨーク大学にて修士号（映画学）を
取得し、パリで映画製作課程修了。住友財団、国際
交流基金などのフェローシップや助成金を得て、映画
製作・研究を進めている。
Associate Professor at the University of the Philip-
pines Film Institute. Nick Deocampo is a prizewin-
ning documentary filmmaker and film historian. 
He received his MA (Cinema Studies) from New 
York University and his Certificate in Film at the 
Centre de formation au cinéma direct in Paris. He 
has received international fellowships and grants for 
film production and film research, including from 
the Japan Foundation and Sumitomo Foundation.

的な知です。21世紀においては映画をもっ
とプラクティカルに考えたいわけです。映画と
はいったい誰のためにあるのか。エンターテ
インメント映画とアート映画、その2つは大き
な存在ですが、今日、第3の側面をもっと考
えなければいけない─つまり、教育のため
に映画が必要であるということです。映画教
育は日本やアメリカでは普及していると思いま
すが、これからはアジア全体において重要に
なってくるでしょう。
　フィリピンとインドネシアは若者の人口が非
常に多い。学生の数はフィリピンでは3,000
万人、東南アジア全体ではおそらく3億人に
上ります。この若い人たちにとって実際に役
立つものと彼らが見ている映画との間に、つ
ながりがあまり見られなくなっているように思
います。いかに若い人たちのためになるような
映画の活用の仕方ができるのか、それを考え
ています。これは巨大な市場になりうるという
点も言い添えておきたい─別に儲けたいわ
けではありませんけど（笑）。
　1439年にグーテンベルクが活版印刷を発
明し、知の産出に多大なインパクトを及ぼし
ました。知をめぐる産業は巨大なものとなっ

た。今日のデジタル時代に、デジタル技術を
用いてインターネット上で同じような知の産出
が可能なのか。そうした問いかけにくらべれ
ばはるかにささやかな試みにすぎませんが、こ
れまで刊行したフィリピン映画史の本につい
ては、出版にあわせてドキュメンタリーも製作
し、DVDにしてきました。映画のフッテージ
やインタヴュー映像を交え、3DCGアニメー
ションも取り入れた、書籍の内容の解説的な
ドキュメンタリーです。
とちぎ　映画の教育的な側面を重視するとい
う今の議論について、松本さんからもお考え
をお聞かせください。
松本　教育の大切さは私も同じように思って
います。1980年代にジャック・ラングという
フランスの文化大臣が、全国の高校の生徒
にアラン・レネの『夜と霧』（1956）を見せ
るよう提言した。上映後に先生と生徒とで議
論をするようにと。教育に映画を導入すると
いうお話から、そのことを思い出しました。
　21世紀における映画の役割についてのディ
オカンポさんのお考えは、映画の全般的な
状況を見渡した非常に大きなヴィジョンにもと
づいたもので、興味深く伺いました。それに
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くらべて私がこれまでやってきたのは、極々
小さいことです。一つはアネテ・フランセ文化
センターというシネマテークで、毎年200本
以上の映画を上映してきました。二つ目は映
画美学校で、インディペンデントな映画作り
をサポートする。三つ目がコミュニティシネマ
で、要するにシネコンに対峙するような街な
かの個性的な映画館を残していくためのネッ
トワーク作りです。それぞれ映画の制作・配
給・上映という場面ごとに、私としては小さな
「異議」を唱えてきたつもりです。そのなか
でやろうとしたのは、古典映画の再評価をす
ること、それとともに、映画の最先端がどこに
あるのかを考えることでした。
　個人的な体験の話になりますが、私が映
画を見始めた子供の頃は、映画の黄金時代
でした。その後1960年代に撮影所システム
が崩壊していきますが、そのとき、じつは私は
「解放」だと感じて、喜んだんです。ところ
が今の年齢になると、撮影所時代の映画の
ほうがはるかに美しく、そして自由だと思うよ
うになりました。近年は、そのようなジレンマ
を抱えながら現代映画とは何かを考えてきま
した。20世紀で映画は終わってしまうかもし

れないと思ったこともありました。しかし21世
紀に入って、ペドロ・コスタ、そして王

ワン・ビン

兵とい
う二人の監督の登場によって、映画表現が
更新された。映画は複製芸術でありながら
オーラを持っていて、人間の感覚を研ぎ澄ま
せ、解放させていくものであるという、そうし
た役割をまず認めるところが私にはあります。
もしかするとそれは、ディオカンポさんのおっ
しゃる美学的な問題に収斂されることかもし
れませんが、それだけではない気もしていま
す。ただ、王兵以降に新しい作家が出てき
ているとは思えない。そうすると、新しい映画
とは何なのかを追求すると同時に、新しい映
画の役割が何なのかを考えつづけなければな
りません。
ディオカンポ　21世紀における映画の役割を
考えるときに、「シネマ・オヴ・ニード（必要
に応える映画、必要に根ざした映画）」とい
う言い方を私は使っています。それが提起
するのは、なぜ私たちは映画を必要とするの
か、という問いです。1950年代にアンドレ・
バザンは「映画とは何か」と問いかけました
が、同じことを今あらためて問うてみるべきで
しょう。バザンに立ち返るということではなく、

been thinking about what constitutes 
contemporary cinema carrying this kind 
of dilemma. There was a time when I 
even thought that film might come to 
an end in the 20th century. However 
with the emergence of two directors, 
Pedro Costa and Wang Bing, in the 21st 
century, filmic expression was renewed, 
I think. Films have an aura while still 
being a reproducible art, and can sharp-
en and liberate one’s sensibilities. That is 
one of the primary characteristic I attri-
bute to film. Maybe this is similar to the 
aesthetical problem that Mr. Deocampo 
mentions, but I think there is more to it 
than that. However, I haven’t been able 
to discover much new, talented cineasts 
since Wang Bing, so we must continue 
to search for the answers to both ques-
tions: “What is contemporary film?” and 
“What role does film currently play?”
Deocampo: When it comes to the role 
of cinema in the 21st century, I use the 
phrase, “cinema of need.” This raises the 
question of why we need cinema. In the 
1950s André Bazin asked, “What is cine-
ma?” Now we have to ask the same ques-

tion again. I’m not saying that we have 
to go back to Bazin, but we need to come 
up with our own answers in the 21st 
century. I accept both entertainment 
and art films, which is all very good. But 
we’ve got to think of what lies ahead of 
them. If we go to the peripheral islands, 
we see that they have no cinema in the 
first place, but they still have the urge to 
learn. What then is the most important 
need that cinema should attend to? We 
are hit by typhoons all the time in the 
Philippines. So, for example, you make 
a film of the aftermaths of a typhoon in 
the Philippines with such realism that 
you win an award at Cannes. But how 
does this meet the actual needs of those 
affected? How is it relevant to the little 
kids on the street? There is a disconnect 
between art and reality and that’s what I 
mean by being “practical.”
	 Pedagogy of “cinema of need”—
here cinema is not just art. By “practi-
cal” I don’t mean people simply get tools 
like a hammer, either. We need to invent 
new aesthetics, new production pro-
cesses, new political economy, and new 

ethics. Ethics is particularly important. 
Someone is suffering and you film her 
just because you are an artist—I suspect 
this is where an ethical problem lies. Or 
you give an award to a film on poverty 
or environmental disasters. If you just 
grant an award without discussions on 
why the film deserves the award or how 
it relates to the question of poverty or 
environmental disasters, you will face 
an ethical problem. I believe film screen-
ings in the 21st century must be more 
attentive to such questions. 
Tochigi: I have been working at a film 
archive called the National Film Cen-
ter, archiving and restoring films for 15 
years. We are always asked why archiving 
films is necessary and questioned to 
what end we use and release archived 
films and film documentations. It is gen-
erally said that archives should be mate-
rials that meet one of following 3 values: 
artistic, cultural, or historical. However, 
these are not constant and each under-
go change. Thus, we must ask ourselves 
how these materials can continue to 
be valuable for the current and future 
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われわれが21世紀において自分たちで答え
を見出さなければいけない。娯楽としての映
画もアートとしての映画も、それはそれで素晴
らしいものだと思いますが、その先のことを私
たちは考えなければいけません。どこか小さな
島に行けば、そこには映画館がなかったりし
ます。しかし、そこでも何かを学ぶという必要
性はもちろん存在する。そのとき映画が応え
るべきもっとも重要なニーズとは何か。フィリ
ピンには台風がよく来るので、例えば映画で
非常にリアルな台風を描写できて、それが仮
にカンヌで賞を穫ったとする。しかし、それが
実際の必要にどのように応えることができるの
か。ストリートの子供にとっていかなる関わり
をもつのか。芸術と現実との間に分断が生じ
ているのではないか。「実

プラクティカル

用的」と先ほど申
し上げたのはこうした問いを示唆しています。
　「シネマ・オヴ・ニード」の教育学。ここで
の映画とは単なるアートではありません。「実
用的」というのも、単に人がハンマーのよう
な道具を手に入れるといった意味ではありま
せん。新たな美学、新たな生産プロセス、新
たな政治経済学、新たな倫理を発明する必
要があるのです。とりわけ倫理が重要です。

誰かが苦しんでいる、それをあなたが映画に
撮る、なぜならあなたが作

アーティスト

家だから─ここ

には倫理的な問題があるのではないか。ある
いは、貧困なり環境破壊なりを取り上げた映
画を上映して、それに賞を授与するとなった
ときに、なぜそれが賞に値するのか、当該の
問題それ自体とどのような関わりをその映画
が持ちうるのか、といった議論を抜きにして賞
が与えられるとなれば、倫理的に問題含みで
しょう。こうしたことに対して21世紀の映画
上映はいっそう敏感であるべきだと思います。
とちぎ　私は15年ほど、東京国立近代美術
館フィルムセンターというアーカイヴで映画の
保存・復元に関わる仕事をしてきました。な
ぜ映画を保存するのか、アーカイヴされた映
画や映画資料をどのように公開し、利用に供
するのか、つねに問われる場所です。芸術
的な価値、文化としての価値、歴史的資料
としての価値─これら3つの価値をアーカ
イヴすべき対象として考えるということがよく言
われますが、当然それらは固定したものでは
なく、現在生きているわれわれ、そして未来
の世代、つまり潜在的な観客や利用者たちに
とって、いかなる価値を持ちつづけられるか

generations; in other words, we have to 
question their value for potential viewers 
or users. In my position, I feel the need 
to perceive the role of archiving in the 
most broadest and flexible sense, and so 
I can really sympathize with this point.
Deocampo: Both film screenings and 
archiving are important. Archiving in 
the Philippines has a severe problem. 
How can we screen films if we don't 
have the films themselves? Who is going 
to watch these old movies? This is where 
education plays a significant role. I’m 
more concerned about archiving dig-
ital films. The analogue films of the 
Lumière Brothers will last for ages, but 
digital films can disappear in a moment. 
Tochigi: Mr. Deocampo, in your previ-
ous publications on the history of Phil-
ippine film, you traced the early Spanish 
and American influences on them. Fur-
thermore, your latest publication was 
on the history of Philippine film under 
the Japanese Occupation during World 
War II. Both of these topics deal with 
the issue of colonialism. Are there any 
links between your viewpoint as a film 

historian and the previous discussion 
regarding the significance of film in the 
21st century?
Deocampo: To answer that question, I 
need to write another book [laughs]! It’s 
a difficult question to answer. First of all, 
let me say that the cinema was a prod-
uct of colonialism. It was its vehicle and 
tool. I’m going to generalize quite a bit 
here, but colonialism ended after World 
War II and we entered the age of nation 
states. The idea of “national cinema” is 
much younger than colonialism, which 
is centuries old. And now, we have again 
entered a new era: the age of globaliza-
tion. So cinema still has a long way to 
go and what I am trying to record as a 
film historian is the many ways cinema 
changes its identity. 
	 The deliberation and selection of the 
Japan Foundation Asia Center Spirit of 
Asia Award was very interesting for me. 
I was very happy that Mr. Matsumoto 
agreed with some of my ideas that cin-
ema now is not just owned by a nation; 
Philippine film does not belong to just 
the Philippines. What exactly does 

“Spirit of Asia” mean? What is “Asian 
cinema”? Providing an answer to such 
questions, in this age of globalization 
and digital diffusion, is very difficult. 
To conceive a new paradigm in the era 
of globalization, we need to go beyond 
a kind of Hegelian dialectic—binary 
opposition between thesis and antithe-
sis—so we can acquire a “multi-lectical” 
perspective, because the world in which 
we are living is very complex. The oppo-
sition between the United States and 
the Philippines, its former colony, is a 
Hegelian sort of dialectic. Now we live 
in the era when it’s not easy to identify 
our enemy or friend. All of us interact 
with one another and are connected. 
From the very beginning, film, really, 
was the first global commodity. It cir-
culates across national borders. Taking 
into account where it reaches and how it 
is received, we know that it is not limit-
ed to a single nation; for it is individual 
viewers who receive it.
Matsumoto: When thinking about 
films and national borders, I recall the 
words of Jorge Sanjinés, founder of the 

とちぎあきら｜Tochigi Akira
東京国立近代美術館フィルムセンター主幹。ニュー
ヨーク大学にて修士号（映画学）を取得後、『月刊
イメージフォーラム』編集長やフリーのライター・翻訳
業を経て、2003年よりフィルムセンターに勤務。映画
の収集・保存・復元等の業務に携わる。
Chief Curator at National Film Center (NFC), The 
National Museum of Modern Art, Tokyo. Earned 
his MA (Cinema Studies) at New York University. 
After serving as Chief Editor of Image Forum and 
also working as a freelance writer, joined NFC in 
2003 to work on the acquisition, preservation, and 
restoration of film.
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を自問しなければいけない。アーカイヴという
ものの役割をできるだけ広くかつ柔軟に捉え
たいと思っている私の立場からしても、共鳴
できるところだと思いました。
ディオカンポ　上映とともにアーカイヴィング
の作業は重要です。フィリピンにおける映画
アーカイヴはやはり厳しい事情を抱えていま
す。上映したいけれどもフィルム自体が残って
いないこともありますし、そもそも旧い映画を
見たい人が本当にいるかどうかという問題も
あります。後者については教育がいっそう重
要になってきます。私がより懸念しているのは
デジタルで作られた映画の保存です。リュミ
エールの映画は年月を越えて残るでしょうが、
デジタルのほうは一瞬で消えてしまう可能性
もあるわけですから。
とちぎ　ディオカンポさんが刊行されてきたフィ
リピン映画史の著作では、スペインとアメリカ
とがフィリピン映画に与えた影響をその初期
から辿り、また最新著では第二次大戦中の
日本占領下のフィリピン映画史を追跡なさっ
ています。いずれもコロニアリズムという問題
に焦点を当てた研究です。映画史家としての
そうした視点と、映画の21世紀的意義をめ

ぐる先ほどからの議論とは結びつくところがあ
りますか。
ディオカンポ　それにお答えするにはまた一冊
本を書かないと！（笑）　簡単には答えられま
せんけれども、まず言えることは、映画は植
民地主義の時代に生まれたものだということで
す。植民地主義の一つの媒体手段であった
のが映画です。きわめて大雑把な言い方に
なってしまいますが、第二次世界大戦以降、
コロニアリズムの時代から国民国家の時代へ
と移ります。植民地主義が何世紀にもわたっ
て続いたのとくらべれば、「ナショナル・シネ
マ」というのははるかに若いものなのです。そ
して今、世界はグローバリゼーションの時代
に入っています。映画の前途はまだまだあり
ます。映画のアイデンティティは常に変化をた
どってきました。映画史家として私はその変
容を記録したいと思っています。
　国際交流基金アジアセンター特別賞（Th e 
Spirit of Asia Award）の審査会で松本さん
といろいろと意見交換ができたのは、じつに
愉しいことでした。松本さんにも同意していた
だいて幸いでしたが、映画は今日、国家に
よって所有されているものではないわけです。

フィリピン映画はフィリピンの人 の々物、では
ない。「Spirit of Asia」とは何を意味してい
るのか、「アジア映画」とは何を指すのか。
グローバル化とデジタル流通の時代に、こうし
た問いに答えるのは容易ではありません。グ
ローバリゼーション時代における映画の新た
なパラダイムを考えるならば、ヘーゲル的な
二項対立のダイアレクティクス（弁証法）を
超えて、「マルチレクティカル」な視点を持た
ないといけないでしょう。私たちが生きている
のは非常に複雑化した世界なのですから。ア
メリカとその植民地フィリピン、といった対立
はヘーゲル的弁証法のものです。今は、敵
と味方が簡単に見分けられるような時代では
なく、私たちは皆、世界と相互的に作用し関
係づけられています。映画は当初からまさに
グローバルな商品でありました。映画は国境
を越えて流通します。どこに到達し、どう受
容されるのかということを考えるならば、映画
とはネーションに限定されるものではありませ
ん。個人単位で受容されうるわけですから。
松本　映画と国境ということを考えるときに、
ボリビアのウカマウ集団を率いたホルヘ・サン
ヒネスの言葉を想起します。彼が言うには、

production group Grupo Ukamau of 
Bolivia. According to him, since fi lm, as 
a medium, was created in the West it is 
also based on a Western-type of cogni-
tion. So what Sanjinés claimed was that 
they needed to create a new syntax that 
would better articulate or represent their 
community. I think this resonates with 
what Mr. Deocampo was saying earlier 

about redefi ning cinema and fi lm. I do 
hope that this materialize in the near 
future; a future which may involve using 
means and methods of newer and diff er-
ent media.
Tochigi: Finally—and this is a bit of a 
big question—how do you think the 
future of fi lm screenings will evolve? 
Matsumoto: Toward the ending of 

François Truff aut’s Fahrenheit 451 
(1966), which is set in a future society 
where all literature are forbidden and 
destroyed, characters try to memorize 
books in order to later scribe them into a 
text and pass them on to future genera-
tions. I think it’s a little like that. Maybe 
that sounds a bit over the top [laughs]! 
But to be honest, I’m afraid I don’t have a 

Cine: Spanish Infl uences on Early Cinema in the Philippines (2003)
Film: American Infl uences on Philippine Cinema (2011)
Eiga: Cinema in the Philippines during World War II (2016)
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映画というメディアそのものが西洋によって作
られたもので、西洋的な思考によって成り
立っている、だから自分たちは自分たちの共
同体を表象する新しい文法を作らなければい
けないのだ、と。映画のありかたを発明し直
す、という先ほどのディオカンポさんのお話と
も関わると思います。そうした試みが未来に
おいて─ことによると新しいメディア環境に
おいて─、実現することを期待していきた
いです。
とちぎ　最後に、大きな質問になりますが、映
画上映の未来を今どのようにお考えになって
いますか。
松本　フランソワ・トリュフォーの『華氏451』
（1966）は、書物が禁止された未来社会
が舞台になっていますが、そのラストに、書
物を全部暗記してその記憶を後世につない
でいこうとする人 が々出てきます。あれみたい
なものだと思っています。格好良すぎますか
（笑）。正直に申し上げて、映画上映の未
来ということについて、私は明確なヴィジョン
を持っているわけではありません。ただ、映
画は暗闇の中で大きなスクリーンに投影され
る、鑑賞者が視覚と聴覚を集中させることに

よって、はじめて理解され得るようなとても密
度の高い表現を達成してきたと思います。し
たがって、私としては上映という行為が「映
画とは何か」に深く関係していると考えてい
ます。古典的な考えにすぎるかもしれません
が、上映にこだわることで映画の魅力を未来
に対して伝えていきたい。
とちぎ　映画フィルムという「モノ」だけでな
く、映画に関わるすべてのわざや技術、行為
といったものを継承していくのは、アーカイヴ
にとっても重要な点です。
ディオカンポ　映画と一言で言っても、今は巨
大な存在で、なかなかとらえることが難しい。
きわめて複雑な生

エコロジー

態系をなしています。だか
らこそ、知的な道具立てが必要なのだと思い
ます。それが私の務めですね。私は教師で
あり物書きであり歴史家でもありますが、な
によりもまず研究者ですから。今私たちが必
要としているのは新たなバザンであり、バザ
ンが投げた問いかけに対して、私たちが新し
い違う答えを見出していかなければいけない

clear vision for the future of film screen-
ings and programming. What I can 
say, though, is that film has achieved in 
becoming a highly sophisticated, high-
ly immersive form of art which can be 
understood by the viewers concentrating 
their visual and auditory senses on the 
imagery projected onto the large screen 
in a darkened room. For me, screen-
ing films itself is very much concerned 
with the idea of thinking about “what is 
cinema.” I may sound a little old-fash-
ioned, but I want to continue promot-
ing and sharing the wonders of film, the 
excitement of watching films on screen, 
with future generations by pursuing my 
work of screening films at the Athenee 
Francais Cultural Center and the Japan 
Community Cinema Center.
Tochigi: Some of the important factors 
in film archiving are not only storing the 
object of motion picture films; it is also 
passing on the skills, techniques, and 
actually screening films too.
Deocampo: Film, as a concept and 
object, has become such a large entity 
now; it actually extends beyond our 

と思っています。
　松本さんがおっしゃったボリビアも、あるい
はフィリピンのミンダナオ島の話でもいいので
すが、誰かが映画に撮らなければ、誰も気づ
かないような小さなコミュニティなのかもしれま
せん。しかしそれが重要なことであって、映
画になったからこそ、例えばここ東京の映画
祭で上映されたり、同様にロンドンやニュー
ヨークの観客と出会う可能性だってある。小
さなコミュニティが大都市ニューヨークとつな
がるというのが「マルチレクティカル」な環
境です。フランス映画の「フランスらしさ」と
いったことを語っている時代ではないのだと思
います。コミュニティと世界とが一枚の布を織
り上げている今、それに応じた新たな意識と
視野とを発明しつづけること。私が申し上げ
た一切は、そうした途を目指しています。

2017年10月31日、
国際交流基金アジアセンターにて
通訳＝吉田都

comprehension, I think. Film, now, 
lives a very complex ecology. But that 
is precisely why we need intellectual 
tools. I think that’s my role as a teacher, 
author, historian, and, first and fore-
most, a researcher. What we need is a 
new Bazin; to revisit the question he 
raised and to discover our own answers. 
	 Even smaller communities—such 
as those in Bolivia Mr. Matsumoto 
mentioned or Mindanao in the Phil-
ippines—deserve representation and 
without film maybe no one will become 
aware of them. But precisely because they 
are made into film, their films are shown 
here at a film festival in Tokyo. Similarly, 

they have a chance to encounter viewers 
in London or New York City. That’s a 
“multi-lectical” environment in itself 
where small communities get connect-
ed to a major metropolis like New York 
City. We are no longer merely talking 
about the “French-ness” of a French film. 
Now that a larger array of communities 
and even the world are woven into a sin-
gle fabric, we need to accordingly keep 
inventing a new consciousness and new 
perspectives. What I have said so far has 
such a goal to reach for. 

At the Japan Foundation Asia Center 
on October 31, 2017
Interpreter: Yoshida Miyako
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