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注意 

・この資料は、著作権法（明治 32 年法律第 39 号）第 30 条から 47 条の 8 に該当

する場合、自由に利用 することができます。ただし、同法 48 条で定められるとお

り出所（著作権者等）の明記が必要です。 

・なお、現代では一般的ではない表現や、特定の個人・企業・団体に関する記述を含め、

必ずしも元所属組織による事実確認や公式な承認を経たものではない内容について

も、ご本人の記憶等に基づく一次資料であることの意義を重視し、改変や削除などは

施さずに公開しています。 

・高橋氏以外の発言は「―― 」となっています。 

・はっきりと聞き取れなかった部分や、不明な箇所を「■■」とし、あいまいな部分に

は「（？）」を付しています。 

※2026 年 1月 20日：注意書きの文言を一部修正しました。 

 

オーラル・ヒストリー 

〇イントロダクション 

――インタビュアーの井上伸一郎です。 

 

――氷川竜介です。 

 

――本日は、2024年４月２日です。これから高橋望氏のオーラル・ヒストリーのインタ

ビューをドワンゴ東銀座オフィスにて行います。じゃあ、よろしくお願いします。 

 

高橋：お願いします。 
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〇徳間書店への入社のきっかけと「アニメージュ」への配属 

――では、高橋さんのキャリアから伺っていきたいんですが。まず、徳間書店（：株式

会社徳間書店）に 1983 年に入社するということで、出版社である徳間書店に入社を希

望した、そのきっかけから伺いたいんですが。 

 

高橋 ：そうですね。元々、大学時代から、自主映画を作ったりしていたんですけれども、

それを直接仕事にしようとは思ってなかったんです。普通のサラリーマンにはなりたく

ないと思っていて、ちょっと変わった面白いことしたいなと思うと、それはやっぱりマ

スコミかなと思ってですね。出版社と決めていたわけじゃないですけど、マスコミにど

こか入れたらいいなと思って、何社か受けたところで、みんな落ちちゃったりしてです

ね。たまたま、徳間書店が一番試験が遅かったんです。だから、試しに受けてみようか

と思って受けたら、気を抜けて受けたのが良かったのかわかんないですけど、社風が合

ったのかもしれませんけど、トントン拍子に内定が出て合格したという形です。徳間書

店が『アニメージュ』（：徳間書店から 1978年 5月に創刊された月刊アニメ雑誌）とか

『テレビランド』（：徳間書店 （1973年 11月までは黒崎出版）が 1973年 2月から 1997

年 1月まで刊行していた児童向けテレビ番組雑誌）を作っているということはもちろん

知ってたんですけど、別に、だから受けたというほどのものではなかったです。もうち

ょっと漠然と、マスコミならいいかなぐらいの感じで入ったという感じです。 

 

――最初に、配属は『アニメージュ』だったんですか？ 

 

高橋：最初は『テレビランド』だったんです。 

 

――『テレビランド』だったんですか。 

 

高橋 ：ええ。僕は、中学生、高校生ぐらいのときに、実は『テレビランド』を、幼年向

けのテレビ雑誌ですよね、それを実は愛読していて。そういう人、多かったと思うんで

すけど。ほかに雑誌がないので。『アニメージュ』というのはないですからね。だから、

そこで、『テレビランド』と『テレビマガジン』（：講談社から 1971年 11月に創刊され

た無臭学事向け月刊テレビ番組雑誌）、講談社（：株式会社講談社）の『テレビマガジ

ン』というのを毎号買って、恥ずかしいけど買って、そこで「グレンタイザー」（：「UFO

ロボ グレンダイザー」永井豪作 ・原作の漫画、および 1975年 10月から 1977年 2月ま

でフジテレビ系列で放送）とか「コン・バトラーV」（：「超電磁ロボ コン・バトラーV」

1976 年 4 月から 1977 年 5 月まで、テレビ朝日系列で放送）とか、「宇宙鉄人キョーダ

イン」（：1976年 4月から 1977年 3月まで、TBS系列で放送）とか、そういう当時のテ

レビ漫画の情報を熱心に入手していたんです。 
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そういうのがあったので、『テレビランド』に関して、すごくイメージがあったんです。

ただ、『アニメージュ』に関しては、読んでましたけど、そんなに熱心な読者というこ

とじゃなくて。僕はアニメ誌に関しては、むしろ、『アニメック』（：ラポートが 1978年

から 1987年にかけて発行していたアニメ雑誌）とか『OUT』（：『月刊 OUT』みのり書房

が 1977 年から 1995年にかけて発行していたアニメ雑誌）を読んでたので、そんなに強

く、好きというほどじゃなかったんです。オリエンテーションみたいなのがあったとき

に、どちらかというと、『テレビランド』のことをいろいろしゃべったんですよね。そ

したら、会社の上層部が面白がって、じゃあ、入れてみるかということで、『テレビラ

ンド』に最初は配属されたんですけど、半年しかいなかったです。 

半年たったときに、局内異動なんですけどね。当時、第２編集局というのがあって、そ

こが『アニメージュ』『テレビランド』『リュウ』（：徳間書店から 1979年 5月から 1986

年 5月にかけて刊行された漫画雑誌）というのを作ってたんですけど、それで『テレビ

ランド』から『アニメージュ』に局内で異動があって、半年たって『アニメージュ』に

移ったという、そういう流れです。 

 

――異動のきっかけとか。例えば、半年、研修期間的にやられたとか、そういう感じな

んですか？どういうきっかけで異動なさった。 

 

高橋：そうですね。一応、理由として挙げられたのは、当時、『アニメージュ』の編集

部というのが、今もご健在ですけど、ユカリ （ ：田居因。たいゆかり、現ジブリ出版部）

さんとか、後は、小林智子さんとか三ツ木早苗（：日本のアニメプロデューサー、編集

者）さんとか、女性主流だったんですね。トップの編集者の尾形（：英夫。アニメージ

ュ初代編集長）さん、副編集長の鈴木（：敏夫）さん、後、亀山（：修）さんというの

はいたんですが、後は女性が多かったんです。だから、女の子ばっかりだと雑誌が偏る

から若い男を入れようみたいな、そういうわりとくだらない理由で決まったみたいなん

です。ただ、それは表向きの理由だったかもしれません。鈴木さんはかなり早い段階か

ら僕のことは知ってて、変なやつがいるということは意識してて、局内ですが異動が決

まったときには、もう、最初からそういう感じだったので。そもそも、『テレビランド』

にいるときから、ほぼほぼ部下のように扱ってましたけど、正式に異動になって、鈴木

組に入ったみたいな感じでしたね。 

 

――『アニメージュ』編集部では、どんな記事を担当なさってたんですかね？ 

 

高橋 ：僕は、いろいろやったんですけど、大きく分けて二つあって、一つはサンライズ

（：1972 年設立のアニメ制作スタジオ。現在は株式会社バンダイナムコフィルムワー

クスはブランド）ものですよね。サンライズものは、僕が『テレビランド』に入ったこ
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ろ、「ダンバイン」（：「聖戦士ダンバイン」1983 年 2 月から 1984 年 1 月までテレビ朝

日系列で放送）が終わって「エルガイム」（：「重戦機エルガイム」1984年 2月から 1985

年 2月までテレビ朝日系列で放送）が始まるころだったと思うんですけど、サンライズ

ものは一通りずっとやっていた。それは、わりと自分が好きでやってましたね。特に一

番力を入れたのが、「レイズナー」（：「蒼き流星 SPT レイズナー」1985年 10月から 1986

年 6月まで日本テレビ系列で放送）ですね。髙橋良輔監督の「レイズナー」はすごく力

を入れてやっていたんです。 

後は、当時、副編集長、鈴木さんからいろいろと特命が飛ぶんですね。これやれ、あれ

やれってね。それはわりと……。まあ、これを言うと、鈴木さんは違うと言うんですけ

ど、誰でもよかったんだと言うんだけど、それなりに買われてたと思います。だから何

かこう、鈴木さんのところに新しいオーダーとかオファーみたいなのがくると、大体、

僕のところに、お前やれよという形でやらされることが多かったです。 

それで、鈴木さんから言われてやったもので、わりと印象に残っているのは、例えば、

後にアニメにもなった、『デジタル・デビル・ストーリー』（：OVA 『デジタル・デビル物

語 女神転生』は 1987年 3月、徳間書店より発売）とかね。西谷史（：小説家）さんと

いう方の小説で、持ち込まれた企画だったんですが、鈴木さんがお前やってみろと言っ

て振られてアニメージュ文庫という文庫で出しました。 （ ： 『Ｚガンダム』などで活躍し

た北爪宏幸さんがイラストを描いてくれたこともあり人気シリーズになりましたね。） 

 

――では、印象に残っている特命とか、『デジタル・デビル（・ストーリー）』以外はど

んなものがありましたでしょうか？ 

 

高橋：アニメグランプリ（：アニメ雑誌『アニメージュ』が主催する日本のアニメーシ

ョン作品を対象とした賞。読者の人気投票によって各部門の受賞が決定される）とかで

すね。アニメグランプリの記事です。グランプリそのもの （ ：当時武道館で実施してい

たイベントのこと）は小林智子さんという女性の編集者がやっていたんですけど、（：

肝心の雑誌の記事のほうが）マンネリ化しているということで、これを立て直してくれ

と言われました。やったことは、今読むとよくみんな怒らなかったと思うんですけど、

作品ベスト 10やキャラクターベスト 10、当時は演出やアニメーターなどの作り手のベ

スト 10 もあって、その結果に対して、それまではただ載せていて、せいぜい読者のコ

メントをつける程度でした。そのとき、鈴木さんと相談して、編集部からできるだけ忌

憚のないことを書こうと言って、各部門に関して （ ：自分が）どう思ったかをストレー

トに書きました。例えば歴代ベスト 10で「宇宙戦艦ヤマト」（：1974年に日本テレビ系

列で放送。映画版は 1977 年に公開）は常に上位だったんですけど、僕が担当した年か

らすごく下になったんです。そのときに、「さらば、宇宙戦艦ヤマト」というタイトル

（：アニメージュ 1984 年 6 月号の第 6 回アニメグランプリ特集の総論コラム。タイト
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ルは「平均 16.2 歳のアニメファンたち 「ヤマト」は遠くになりにけり……」で、総

論の締めくくりが「さらば、宇宙戦艦ヤマト」）をつけました。長い間アニメブームを

牽引してきたヤマトが、今の中高生ぐらいのファンの読者からちょっと抜けてきた、こ

れは一つの時代の変わりだということを書きました。また、「クラッシャージョウ」（：

高千穂遙原作、安彦良和監督。アニメ映画は 1983 年 3 月 12 日に松竹富士系にて公開）

が当時人気でグランプリをとったんですけど、当時の編集部ではなぜそれがグランプリ

だったかわからなかったんです。「クラッシャージョウ」は確かにいい作品ではあるも

のの、そんなにすごい人気作や名作というわけではありませんでした（：それまでは、

人気テレビアニメやその劇場版がグランプリを受賞していた。テレビシリーズや人気原

作マンガが元にあったわけではない劇場用オリジナルのアニメ映画が一位というのは

それまでの常識とは外れていたというようなこと）。それで僕が書いたのは、今のアニ

メファン、読者にとっては安彦良和がもはや伝説の人になっているのではないか、とい

うことでした。「ガンダム」（：「機動戦士ガンダム」テレビアニメの放送開始は 1979 年。

安彦がキャラクターデザイン＆アニメーションディレクターとして中心となって支え

た）がヒットしてからだいぶ経っているので、（：今の若いファンは、安彦のことを）

自分より前の世代が熱狂していた伝説的アニメーター、作家だと思っていたところ、そ

の人が久しぶりに作った （ ：監督）作品ということで、今のファンが （ ：伝説的な作家

が自分たちに向けて新しい作品を作ってくれたということで）応援したのではないかと

いうことを書きました。これは普通の編集者だったら書けなかったと思います。当時の

『アニメージュ』は、アニメに詳しい人が編集部にいたわけではありません。編集部の

周りには若い学生アルバイトの人たちはたくさんいましたが、編集者自体は徳間の社員

なのでそんなに詳しくありませんでした。編集部を代表してある種のコメントができる

というのは、ちょっと特殊なパターンだったと思います。それをやっていて面白かった

ですし、鈴木さんの期待もあったと思います。よく通したなと思います。それは思い出

に残っています （ ：多少行き過ぎがあったとしても若い者に自由にやらせる、何かあっ

たとしても責任は上が取る、編集部にはそういう空気があったというような意味）。 

 

――当時の正社員の方々と、２階の住人（：大塚英志「二階の住人とその時代 転形期

のサブカルチャー私史 」 2016年、星海社新書。徳間書店編集部を語った書籍）とい

われた『アニメージュ』のライターの方とかフリー編集者の方、混在していらっしゃっ

たと思います。大体、どんなムードだったんですかね？当時の編集部って。 

 

高橋 ：完全に二分化していて、編集会議は基本的に社員プラス常勤のスタッフ 2人ぐら

いのメンバーでやるんです。ただ、これも面白い話なんですが、当時の『アニメージュ』、

僕が入ったころは、いわゆる 2階の住人的なフリーランス、ほとんどが学生でした。池

田憲章さん、徳木吉春さんを筆頭にしたフリーランスの学生アルバイトで、ライターの
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ような編集者のような、単なる居候のような人たちが十何人かいて、隣の小部屋にいつ

もこもっていました。原稿を書いたり、アニメを見たりしていました。編集会議が近づ

くと、僕は主に自分で考えたんですが、例えば大先輩の亀山さんのような編集者は、編

集会議の前日に池田憲章さんをソファとか喫茶店とかに連れ込んで、来月何をやったら

いいのかを池田さんに聞くんです。池田さんが話したことを亀山さんが全部メモをとっ

て、編集会議で言うんです。そういう二重構造だったんです。当時の『アニメージュ』

は、僕が入った頃、全体の大きな方針は尾形さんを編集長とし、鈴木敏夫さんを副編集

長、デスクの亀山さんの 3人がトップでした。尾形さんは自分から雑誌の企画をやりた

がる人ではありませんでした。編集会議は出るものの。鈴木敏夫という人は面白い人で、

この人も自分からやりたいことを言わない人でした。どちらかというと、人に言わせて、

その中から選んでいくというタイプでした。亀山さんは池田さんから聞いたことをその

まま言うような感じで。他の編集者は、例えば小林智子さんの場合、自分の配下から聞

いたことを話したりしていました。 

この二重構造によって、当時の『アニメージュ』は 20 代の、やや専門的なアニメファ

ンの気持ちが濃厚に反映されていたと思います。もし編集者側に主導権があったら、逆

にそうはならなかったでしょう。編集者側がその調子だったからこそ、逆にダイレクト

に気持ちが伝わったんです。その仕組みをつくったのは、結果的には鈴木さんでした。

鈴木さんは 2階の住人と後に呼ばれるフリーランスの人たちを大事にし、そういう人た

ちが巣くっているのをよしとしたから、それが逆流していったんです。その仕組みを考

えてやったかは怪しいですが、この二重構造によって『アニメージュ』は非常に活気が

あり、変に啓蒙的にならずに済みました。 

編集者側が強い意志と知識を持っていたら、それで方向性を決めていったと思うので、

そうはならなかった。むしろ、ファンに近い意見を取り入れ、それをどう形にするかと

いうことで本を作っていったので、ある時期は二重構造が非常にうまく働いたと思いま

す。 

ただ、これは僕が入って 84 年、85 年ぐらいまでが、ある種の黄金期でした。(：以後

は)アニメ自体もヒット作が出なくなったりして、下降気味になったこともありますし、

肝心のトップの 3人、尾形、鈴木、亀山は、雑誌作りよりも宮﨑監督らのアニメーショ

ン映画を作るほうへ力を注いでいきました。『風の谷のナウシカ』（：原作は 1982 年か

ら 『アニメージュ』誌上にて発表。アニメーション映画は東映配給で 1984年 3月 11日

に公開）を作って大成功し、『ラピュタ』（：「天空の城ラピュタ」東映配給で 1986年 8

月 2 日に公開※スタジオジブリ制作映画の 1 作品目）、『トトロ』（：「となりのトトロ」

東宝配給で 1988年 4月 16日に公開）、『火垂る』（：「火垂るの墓」高畑勲監督。東宝配

給で 1988年 4月 16日に公開）を作っていきました。 

そうなると、雑誌のほうはお留守になるところがありました。その辺で『アニメージュ』

は、迷走というほどではないですが、僕が入ったときのようなわかりやすい活気は薄れ
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ていきました。僕はどちらかというと不満で、なぜ鈴木さんはもっと真面目に雑誌をや

らないのかと思っていました。僕は編集部を背負っているつもりでいたから、もっとフ

ァンの気持ちに沿った雑誌を作るべきだし、もっといろいろできることがあるんじゃな

いかと思って、実際そうしましたが、時代もあり、だんだん収束気味になっていったと

いう流れでしょうか。 

 

〇1980年代におけるアニメ業界 

――85、86年ぐらいから、いわゆるジャンプアニメが強くなってきて、他社の版権もの

を表紙に出せなくなったりするので、アニメ業界全体が活性化していないわけではない

けれど、オリジナルが減っていくということと、ちょうど合っている。 

高橋：ちょうど合っていますね。氷川さんがいつもおっしゃっていることと関係ありま

すが、一つだけ見ているとわからなくなって、『アニメージュ』の立場で言うと、アニ

メ界は衰退気味だったと思います。84年、85年、86年あたり。ただ全体で見れば、む

しろ活況を呈していたのかもしれません。これはよく言われることですが、今の人はピ

ンとこないかもしれません。当時のアニメ雑誌は何で持っていたかというと、オリジナ

ルのテレビアニメでした。いろんな理由がありますが、最たるものは当時、（：出版社

同士の）ページ規制があって、他社作品、ジャンプや小学館の原作作品は、アニメ雑誌

では扱いづらかったんです。「うる星やつら」（：初代テレビアニメシリーズは 1981 年

10 月から 1986年 3月にかけてフジテレビ系列で放送）なんか大人気でしたが、アニメ

雑誌ではあまり扱えませんでした （ ：映画版の公開時などに制作のキティフィルムと交

渉して例外的に表紙を含めて大きく扱えることはあった）。 （ ：原作を掲載している）小

学館（：株式会社小学館）から見ると基本的にはアニメ雑誌側は同じ出版社ということ

で競合他社にも見える。なので他社に対して、もちろんアニメの PR になるから協力は

してくれますが、制約がありました。表紙はできないとか。そういう状況がずっと続い

ていて、『アニメージュ』に代表されるアニメ雑誌は何を求めていたかというと、制約

なしに自由に扱える、表紙もできる作品が欲しかったんです。それは原作を持たないテ

レビオリジナルのアニメ、シリーズアニメでした。シリーズである必要があったのは、

雑誌は年間を通じて出すものなので、単発の作品だけではもたないんです。1 年、2 年

とずっともつような、人気が継続する作品が欲しかったわけです。それの代表作がもち

ろん、「機動戦士ガンダム」でした。「ガンダム」に代表される、雑誌原作を持たないオ

リジナルのシリーズで、しかも当時のアニメ雑誌は中高生中心ですから、思春期の少年

少女が自分の作品として受け止められるようなタイプの作品が一番よかったんです。こ

のフィルターにかかる作品、しかもいいものでなければならないから、そんなに多くは

ありません。簡単に言うと、「ガンダム」ですね。「機動戦士ガンダム」（：1979 年 4月

から 1980 年 1 月にかけて名古屋テレビ・テレビ朝日系列で放送）です。その後が「マ

クロス」、「超時空要塞マクロス」（：1982 年 10月 3 月から 1983 年 6 月にかけて MBS・
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TBS 系列で放送）です。「ガンダム」「マクロス」がそれに完全にはまった作品で、ロボ

ットアニメはよかったですね。これはいろいろ理由がありますが、ロボットアニメはよ

かった。後、少し小粒なものとしては、「ゴーショーグン」（：「戦国魔神ゴーショーグ

ン」1981年 7月から同年 12月にかけて東京 12チャンネルで放送）などもありました。

そういったものによって、アニメ雑誌は支えられていたんですけど、アニメ雑誌が扱い

やすくて、思春期の子どもたちの気持ちに沿っていて、なおかつ質の高いアニメがやは

り減っていったんです。それ以外のものは確かに減ってはいなかったと思います。ただ、

それはアニメ雑誌としては、変な言い方すると、ないのと同然なので。例えば、「聖闘

士星矢」（：車田正美原作。アニメは 1986年 10月から 1989年 4月にかけてテレビ朝日

系列で放送）などはすごい人気があったけれども、扱いづらいんですよね、アニメ雑誌

では。その意味で言うと、アニメ雑誌の上昇と下降みたいな問題とアニメブームそのも

のとは完全には一致してないので、確かにそうすると、丁寧に分析する必要があると思

います。ただ、僕個人は、「ガンダム」の続編である「Zガンダム」（： 「機動戦士Ζガ

ンダム」1985 年 3 月から 1986 年 2 月にかけて名古屋テレビ・テレビ朝日系列で放送）

は僕が居るときに出てきたんですけど、いまいち人気が出なかったし、後になって「Z

ガンダム」の価値はずっと高まっていくんですけど、僕が実際やっていたときは、思っ

たほど人気が出なかったというイメージでした。僕がというよりは、業界としてね。そ

れで、ほかに続くものもあまり出てこないし。『アニメージュ』と僕個人と、それから

池田さんが応援したのが、『オネアミスの翼』（：「王立宇宙軍 オネアミスの翼」東宝東

和配給で 1987 年に公開。ガイナックス制作）ですね。これはさっき言った、テレビシ

リーズではなく劇場映画ですけど、山賀（ ：博之）さんという監督でガイナックス（：

1984 年 12月、『王立宇宙軍 オネアミスの翼』の制作を目的として設立されたアニメー

ション制作スタジオ）が作るということで。これは、いろんな意味で『アニメージュ』

の考え方に沿った作品だったので、テレビシリーズではなかったけれど非常に力を入れ

て応援しました。大変いい作品だったし人気もあったと思いますけど、劇場作品なので、

それをベースにブームが起こるということにはならなかったですね。そんなこんなで、

僕の在籍している間は、（：アニメ雑誌的なブームは）少しずつ緩やかに沈静化してい

く歴史という感じでした。その中で、上層部の人たちは自分たちのアニメを作るほうに

突っ走っていって、僕個人は鬱々とした気持ちで、何かもうちょっとあるんじゃないか

みたいな気持ちでずっとこうやっていったという、そういう歴史でした。 

 

――非常に今の話で象徴的だったのは、『王立宇宙軍 オネアミスの翼』が公開される直

前だと思うんですけど、『劇場版 エースをねらえ！』（：東宝配給で 1979年 9月 8日に

公開）が表紙（：1987年 1月号）になったじゃないですか。 

 

高橋：はい、はい。 
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――当時からしてもう既に 8年ぐらいたってたのかな。 

 

高橋：そうですよね。 

 

――そういう、旧作を発掘するというのを始めたので、えっと思いながら、個人的には

うれしいけど。 

 

高橋：そうですね。 

――そういう状況なんだと思ったり。 

 

高橋 ：僕が入ったころ、もう既に、うる星やつらブームですら終わりかけてたんですよ。

それで、もちろん、マクロスブームも、その （ ：僕がアニメージュに加わった）直後に

劇場版（：「超時空要塞マクロス 愛・おぼえていますか」東宝配給。1984年 7月 21日

公開）ができるし、「うる星やつら」は『うる星やつら２ ビューティフル・ドリーマー』

（：東宝配給。1984年 2月 11日に公開）ができるんですけど、結局、それは終わりの

始まりだったんですよね。それ以降は、それほどの作品は出なかったと思うんです。結

果的に言ってね。ずっと、僕は、そういう中にあっても、いろいろ扱える作品はあると

いう派だったから、いろいろと言い続けたけれども、なかなかうまくいかないときに、

あの「エースをねらえ！」の特集は僕が言い出したということよりは、それこそ、鈴木、

亀山ラインから出てきた特命事項なんです。編集会議の前か後かには、徳間書店のビル

の 2 階に『アニメージュ』の編集部があるんですけど、その上か下かが広告部か何か。

深夜だともちろん誰もいないんです。誰もいないんですが、鈴木さん、亀山さんが別の

階でこもって、2人で密談をしているんです。密談をしていて、僕は編集部で深夜も当

然原稿とか書いていると、突然、「高橋、来い」と呼ばれて、「来月だけどさ」と。企画

会議ではおそらくもうちょっと普通の企画も出ていたと思うんですけど、それは鈴木、

亀山はよしとしなかった。これをやってもしょうがないと思うから、旧作特集がいいん

じゃないか、「エースをねらえ！」がいいんじゃないかということを、その 2 人から出

たんです。僕が言ったのは、それはすごくいいと。今、これといっていい作品がないん

だから、旧作を今の若いファンに知らしめるというのはすごくいいと思うと、そういう

話をして。でも、「エースをねらえ！」と言ったって、いろいろあるけどもどうするん

だみたいなことを言われたので、僕が劇場版エースがいいんじゃないかと。そこは僕が

言ったんです。それは作画もいいし、扱いやすいしね。劇場版エースを中心に扱ったら

どうかという意見を言って。 

僕のやった特集、表紙の中では一番印象深いです。表紙は当然、杉野（ ：昭夫）さんに

書いていただいて、しかもあれは色を塗ったのが、後のジブリの色指定をやる保田道世
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さんが色を塗ってくれて。それで、原作者のところにも取材に行って、いろんな、旧エ

ース、新エースの話もちょっといろいろ聞いたりとか。全部自分でやったので （ ：記事

そのものの執筆はライターの中島伸介さん）、非常に印象に残っています。表紙も自分

でやりましたからね。（：まとめ的な）文章も書いて、今のアニメ界は良くないと。当

時はチルドアニメ（：子ども向けアニメ、現在の「キッズアニメ」）と言ってたんです

けど、チルドアニメだらけになっていて良くないと。そうじゃなくて、こういう青春、

今の我々が相手にしている、雑誌が相手にしているような若者たちの気持ち、青春を扱

ったアニメがもっと生まれるべきだと思うと。そういう呼び水になってほしいから、『ア

ニメージュ』としては劇場版エースをこの時期にもう 1 回特集するんだということを、

一応、そういう意図を書きました。それが『アニメージュ』の強いところでね。普通、

そうやって書かないですよね、雑誌って。わりと平気で書いちゃうんです。そういう気

持ちとか、裏事情とか。僕はそれをよく書いたんです。「レイズナー」が打ち切りにな

ったときも、それに抗議する文章とか書きましたしね。そういうのを『アニメージュ』

は許してくれたので、ほんとに面白い雑誌でしたよね。とにかく、劇場エースはそうい

うつもりでやりました。だから、あれは非常に印象的で、『オネアミスの翼』みたいな

ものも胎動はあったけれども、アニメ界全体が、チルドアニメといわれる子ども向けの、

あるいは、ファミリー向けのアニメみたいなものにちょっとシフトしていて、何か、『ア

ニメージュ』が扱うべき作品がないよなという時期の象徴みたいなことですね。愛着も

ありますけども。あれ、ちょっと調べればすぐわかるんですけど、あの時期、監督の…

…。 

 

――出﨑さん。 

 

高橋：出﨑さん。 

 

――出﨑統。はい。 

 

高橋：日本にいなかったんですよね、あの時期ね。 

 

――合作ブーム。 

 

高橋：合作ブーム。そう。 

 

――合作ブームがあった。 

 

高橋 ：あれも非常に象徴的で、出﨑さんが日本にいて、出﨑さんがいたからどうかって
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わかりませんけど、日本にいれば何かもうちょっと違った作品が生まれたかもしれませ

んよね。でも、そういう出﨑さんみたいな、アニメファンが熱狂できるようなアニメを

作る作り手が、テレビアニメの第一線から抜けて海外に行ってしまう。これも象徴的な

事件なんですよね。そういう意味で、氷川さんがおっしゃる、あの時期のアニメ状況と

いうのは、ちょっと難しい時期にあったという気はします。 

 

――入社されたのが 83年で、「風の谷のナウシカ」の漫画の連載が『アニメージュ』で

始まったのが 82年ですよね（：連載は 1982年 2月号から 1994年 3月号まで）。 

 

高橋：そうですね。 

 

――84 年にはもう、すぐ、アニメ映画になって。 

 

高橋：そうですね。 

――結構なスピード感なんですが、逆に、今の話で、例えば、小学館や集英社の原作ア

ニメだと２ページ制限というのがあって、あるいは、書き下ろしもとりにくいというよ

うな状況で、じゃあ、ナウシカを『アニメージュ』の顔のアニメとして、あるいは、宮

﨑駿さんとか高畑さんを顔として、雑誌を支えてくれる存在にしていこうみたいな編集

方針はあったんでしょうか？ 

 

高橋 ：これは面白いところなんですけど、なかったと思います。全部、後付けだと思い

ます。ここはまた、当時の徳間書店の人たち、尾形、鈴木、亀山なんですけど、この 3

人の面白いところというのは、あんまりそういうのを考えてないんですよね。尾形さん

は全く考えてないです。鈴木さんは、ちょっとは考えてたかもしれないです。ただ、3

人に共通するのは、単に作りたいから作ったんですよ。別に、それが雑誌のためになる

とか考えてないんですよね。3人とも、映画青年だったんです。ここは、僕と違うとこ

ろ。僕はテレビっ子だった。テレビっ子と映画青年、大きな違いなんですね。彼らは映

画青年だったので、映画を作りたかったんですね。目の前に宮﨑駿のような才能を発見

したときに、この人に頼めば映画作れるぞと思って、尾形さんは尾形さんなりの野望、

鈴木さんは鈴木さんなりの野望、亀山さんは亀山さんの野望で、それぞれちょっと微妙

に違ったと思うんですけど、それが合致して作るほうに突っ走っちゃった。そしたら、

たまたまうまくいっちゃったみたいなことで。メディアミックス的なことは、もちろん

企画書ベースで書いたと思いますけど、そんなに深く考えてなかったと思います。成功

した後に、徐々に出てきたんだと思います。 

考えてたら、もうちょっとやり方も違ったと思うんですよね。漫画だって、別に映画化

を前提にしないという約束で宮﨑さん描いてますからね。宮﨑さんは、漫画を描くんだ
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ったら、漫画をちゃんと描かないと失礼だと。こっち側は違うんですよ。描かせる側は、

隙あらば映画にしようと思って描かせたわけだけど。宮﨑さんはちゃんと真面目に考え

て、自分はアニメーターだけど、漫画を描くにあたっては漫画に失礼ないようにちゃん

と描かなきゃいけない。だから、アニメにするための素材みたいな形で描くのは良くな

いということをおっしゃって、全力で描いたわけですよね。そういう意味では、後年は

やるような、今いわれているようなメディアミックス的な、最初から漫画、アニメ、雑

誌みたいなものを連動させて商売につなげるみたいな意識はなかったと思いますね。た

だ、『ナウシカ』が成功したので、会社側はやっぱり思ったと思います。この作戦、い

いなというふうに思ったと思うんですよね。当時はメディアミックスブームだったので。

特に、角川が先行してうまくいってたのでね。実写のほうとか、アニメもそうですけど。

これはうちもできるなという感じで、『ナウシカ』の成功から変わりましたよね。それ

で、一番印象的なのは、『アリオン』（：東宝配給で 1986年 3月 15日公開）ですね。安

彦良和監督の『アリオン』。そして、宮﨑さんの第 2弾の『ラピュタ』。この辺が相次い

で作られるんですけど、この辺は明らかに、雑誌との連動もあったと思うけど、ビジネ

スとして、出版社が映画を作るというビジネス、これはいけるぞという感じが始まった

と思います。映画というか、映像ですね。いっぱい作った。当時。劇場映画としては『ア

リオン』とか『ラピュタ』とかなんですけど、それ以外、いっぱい作ってるんですよ。

一番典型的なのは、押井守監督の 『天使のたまご』（：徳間書店から 1985年 12月 15日

に発売）。オリジナルビデオですね。後、首藤剛志さん原作の『戦国魔神ゴーショーグ

ン 時の異邦人（エトランゼ）』（：徳間書店から 1985 年 5 月 10 日に発売）というのが

あって。その辺が続けざまに出るんですね。出版社でありながら映像を作って、その映

像でビジネスしていくということが、『ナウシカ』の成功でグッと始まったという、そ

ういう流れかなと思います。 

 

〇マンガとアニメーションの接続 

――今、お話に出た、『リュウ』は漫画雑誌ですけど、同じ編集局にあり、じゃあ、今

度は『リュウ』から『アリオン』をアニメ映画にしようみたいな、どっちから出た話な

んですかね？ 

 

高橋：それは、尾形さんから出た。 

 

――尾形さんが全部統括して。 

 

高橋 ： （ ： 「リュウ」に載っていたマンガをアニメ映画にしてしまおうという発想自体は、

映画「ナウシカ」の成功を受けて）尾形さんが思い付いた。尾形さん、やっぱり、映画、

どんどん作りたい人だったから。尾形さん、見境がない人で、あの見境のなさはすごい
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んだけど、僕なんかは絶対できないと思うんですけど。その見境のなさがいろんな面白

い、ユニークな企画に出ていたと思いますね。例えば、脚本家に小説を書かせるという

のも当時の『アニメージュ』の特徴で、脚本家は文字が書けるんだから、文章が書ける

んだから小説が書けるだろうみたいな、そういう雑ぱくな考え方でどんどん書いてもら

ったりしたわけですよ。藤川桂介さん （：脚本家、小説家、放送作家）なんかに「ゴッ

ドマーズ」（：「六神合体ゴッドマーズ」）を書いてもらったり、そういうことをいっぱ

いやったわけですよ。そういうのも当たったんですよね。 

それを推進したのが鈴木さんだったのか、尾形さんだったのか、亀山さんだったのか、

全員だったのかというのは、僕もはっきりしないですけど、当時、『アニメージュ』は

そういう感じで、映画を作りたいという思いと、本来アニメを作っている人であっても

作品を作ってもらって自分たちの作っている本に載せちゃおうという、その辺の感覚が

ない交ぜになって、今から見ると非常にシステマチックなメディアミックス戦略をとら

れたかのようにも見えるという、そういう感じだと思います。 

 

――今、作家の話が出ましたけれど、『アニメージュ』編集部時代、特にこのアニメ作

家と濃密に付き合ったという方は、例えば、押井さんとか首藤さんとか、いろいろとい

らっしゃると思いますけれど、どういう感じだったんですか、当時。 

 

高橋： 『アニメージュ』は非常に現場との距離が近かったんですね。さっき言った、情

報誌として距離をおいて作るというよりは、ファンとも近かったし、現場とも近かった

んです。僕の前任というわけじゃないんですけど、僕より前にいた、ナベちゃん、渡辺

隆史（：徳間書店から KADOKAWAに移籍した編集者・プロデューサー）なんかは、「マク

ロス」の現場にすごく入り込んで、美樹本（ ：晴彦）さんと河森（ ：正治）さんと、ほ

とんど友達付き合いをしてました。僕はそういう同世代のアニメ関係者と深く付き合っ

たという感じじゃないんですけど、何人かお付き合いさせてもらった人がいて、その人

はやっぱり首藤剛志ですね。首藤剛志というのは、「魔法のプリンセス ミンキーモモ」

（：1982 年と 1991年にテレビ東京系列で放送された魔法少女アニメ）という作品を当

時、それの脚本、原作を書かれて大人気だった人なんですけど、その人に、その前作で

ある「戦国魔神ゴーショーグン」というロボットアニメのスピンオフ小説みたいなのを

書かせるという企画があって、それは僕が入る前からあったんですけど、それを僕が引

き継いでやったので、その後、オリジナルの小説を書いてもらったりとか、ずいぶんや

ってもらって、かなり深く付き合いました。それはだから、取材という関係ではなくて、

『アニメージュ』にはいくつかの要素がない交ぜになっているんですけど、取材して原

稿を書くというのとは全然別で、依頼して原稿を書いてもらうというのが別途あるわけ

ですよね。アニメージュ文庫という別のオリジナル文庫シリーズもあったので、そちら

のほうで、首藤さんには、何カ月かに１回、必ず小説を書いてもらうということをやっ
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てて、彼とは深くお付き合いさせてもらいました。これは、いろんなところで言ってる

んですけど、僕は当時の『アニメージュ』とアニメ界に流れていた気分としては、一つ

下ぐらいの世代からスターをつくりたいという意識があったと思います。我々よりちょ

っと前に大活躍した人というのは、高畑さん、宮﨑さん、富野由悠季さんあたりですね。

三大監督みたいな感じ。後は、絵描きとしては、もちろん、安彦良和さんとかいらっし

ゃったわけですけど。ちょっとそれよりもう一段若い世代から次のアニメ界を引っ張っ

ていくようなスターをつくりたいという気持ちはあったと思うんですね。それが２人い

たと思っていて。１人が首藤さん。もう１人は押井守さんですよね。首藤さんはさっき

言ったように、「ミンキーモモ」「ゴーショーグン」という人気作があった。押井さんは

当然、「うる星やつら」を作られていたという。僕も、鈴木さんに連れられてですけど、

押井さんともすごくお付き合いをさせてもらって。押井さんとは仕事あんまりしなかっ

たんですけど、一緒にスキー行ったりとかね。押井さんは話が面白いんで。『アニメー

ジュ』にいたときは、あんまり直接仕事はしなかったんですけど、わりと仲良くさせて

もらって。 

だから、その上の世代である、富野さん、宮﨑さん、高畑さんとは、僕はちょっと残念

ながら、あんまり『アニメージュ』時代はお付き合いはなかったんですね。富野さんは

取材はしましたけど、お付き合いという感じではなかったです。 

 

――やっぱり、編集者の本能として、もう既に完成された作家の方よりは、自分と一緒

に歩んでくださる作家を自分で見つけていきたいという思いがある。 

 

高橋 ：それはありましたね。それは、そんな強くはなかったですけど、あったです。さ

っきちょっと言った、『デジタル・デビル・ストーリー』の西谷（ ：史）先生なんかそう

ですね。西谷さんもすごく懇意にさせてもらったし。後は、髙田明美（：キャラクター

デザイナー、イラストレーター、宝飾デザイナー）さんとかね。そういう人たちですか

ね。そういう人たちは今も付き合いはあるし。そんな感じですかね。僕は、高畑さん、

宮﨑さんとお付き合いするようになるのは、ジブリへ行ってからです。 

 

〇「スタジオジブリ」への出向 

――その『アニメージュ』編集部にいらっしゃり、なおかつそこで、ジブリに出向なさ

ったのは何年でしたっけ？ 

 

高橋 ：87 年まで『アニメージュ』にいて、その２年後なので、89年じゃないですかね。 

 

――その出向のきっかけというのは、どういうきっかけだったんですか？ 
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高橋： 『アニメージュ』は、さっきちょっとお話をした、ちょうどその『オネアミスの

翼』ができた後ぐらいで、『アニメージュ』から『4WD FREAK』（：徳間書店から刊行さ

れていたクルマ雑誌）という雑誌に異動になったんですね。そこでアニメ界とは、１回

ちょっと縁が切れたというか、切れたんです。それは異動だったんでね。で、２年間、

そのクルマ雑誌をやっていて。ちょっと一番最初に話したように、別にアニメをやりた

いから徳間書店に入ったというわけではないので、編集者という仕事はやってみて面白

かったし、編集者をやること自体は別に嫌いじゃなかったんですね。そのクルマ雑誌の

編集をやってて、別に嫌ではなかったんですけど、編集長が非常に個性的な人で、人間

関係に、ちょっと煮詰まったような時期に、２年間で、そういう時期になっちゃってで

すね。 

そういうのを見透かしたかのように、鈴木敏夫氏が、これは完全にもうスカウトされま

した。会社に鈴木さんは自分で言いに行って。当時もジブリはあった、活動してました

からね。ジブリはもう既に、そのときに『魔女の宅急便』（：東映配給。1989年 7月 29

日に公開）まで作ってたので。『魔女の宅急便』完成直後の時期ですから。『魔女の宅急

便』完成直後に、これはこのことをいろいろ鈴木さん自身が語ってますけれども、鈴木

さんが『アニメージュ』を辞めてスタジオジブリの専任としてやることになったんです

ね。そのときに、これは鈴木さんらしいんですけど、１人で行くと、そういうある種の

アウェーな環境で１人では活動できないだろうと。だから、気心の知れた、何でも言う

ことを聞くやつを連れていこうと思ったんですね。それで、僕のことを、これは明確に

指名して、会社に話を通して、連れていかれたということです。そのときは、ジブリの

状況というのは、1作作ったらスタッフ解散するというやり方で作っていたんです。ス

タジオは固定費がかかるので、テレビシリーズをやっていれば別ですが、劇場専門のア

ニメスタジオというのは継続的に維持するのが非常に難しい。今も難しいですけど、昔

はもっと難しかった。高畑さんの考えとも聞いていますが、1作品作ったら解散してし

まう。本当に少数の管理者だけ残して、解散してしまうというやり方でずっと作ってい

たんです。ただ、『魔女の宅急便』の後に、このままではスタジオとしての継続性が取

れないという話になって、社員化もしたほうがいいし、新人を採って教育もしようとい

うことを宮﨑さんがおっしゃって、鈴木さんがそれに賛同しました。それで、鈴木さん、

来てくださいという話になったんです。ジブリをある種の継続的に活動できる会社にす

るための、最初の始まりがそこだったんです。そこで一番中心で活躍されることを期待

されたのが鈴木敏夫さんで、その手下として呼ばれたのが僕だということです。 

 

――どちらかというと、ジブリが変わるタイミングですよね。 

高橋：はい、そうです。 

 

――その社員化とか結構勇気がいるというか。もちろん、そういうことは固定費がどん
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どんかかっていって、それを賄うために、定期的に何年に 1回、劇場映画を作りましょ

うとか、そういうふうになっていくんですか。そういう話し合いもされたわけですか

ね？ 

 

高橋 ：僕が入った直後にそういう話があったわけではないです。僕が入ったときは既に、

次の作品が決まっていて、それが高畑勲監督の『おもひでぽろぽろ』（：東宝配給。1991

年 7 月 20 日に公開）だったんです。基本的には社員化をする。それから、研修生とい

う名前で新人を大量に採用する。場所も固定的な場所。場所は、一応、前作から引き続

きの場所があったんです。会社自体は、既に、株式会社スタジオジブリというのが徳間

書店の子会社として存在していました。あとは、体制を整えることと、第一義的には高

畑監督の『おもひでぽろぽろ』をどうやって作り上げるか、ヒットさせるかということ

に集中していました。ただ、宮﨑さんはその次まで考えていましたね。その次は自分が

やるんだろうという形で、結果的には『紅の豚』（：東宝配給。1992 年 7 月 18 日に公

開）を作るんです。宮﨑さんは、ああ見えて、先を考える人なんです。だから、僕が入

ったときに先が決まっていたわけではないんですけど、ある程度時間がたったときには、

宮﨑さんのほうから、定期的に作品を作っていく必要があるだろうという話はありまし

た。それで、事業計画というほどではないけど、作品計画みたいなものが、折に触れて、

宮﨑さんも含めて、いろいろ検討が続くことになります。 

 

――それは、定期的に企画会議みたいなことですか？ 

 

高橋 ：いや、世間話的に。鈴木さんはそういうのをよく言いますけど、会議とか、かし

こまってやっちゃダメなんだという感じで、本当に立ち話的に、ぶらっと宮﨑さんが来

て、「鈴木さん、次、どうするのよ」みたいなことを言って、ぐちゃぐちゃしゃべって

いるのを聞いているみたいな、そういう感じです。 

 

――日本テレビとの関係というのは、そのジブリの固定化というか、継続化に、結構…

…。『魔女の宅急便』から日本テレビが入ってくるので、やはり関係があるんですか？ 

 

高橋 ：関係あると思いますね。その辺はちょっと、非常に複雑な話で、長くなってしま

うんですけど。いくつかの話をしますけど。まず一つは、そもそも、劇場用の長編アニ

メーション映画だけでスタジオを運営するのは極めて難しいし、劇場用のアニメーショ

ン映画を作ること自体がそもそも難しい。リスクも高いです。そういう状況の中で、『魔

女の宅急便』より前は、結局のところ、母体は徳間書店だったわけです。出版社が映画

を作っていたんです。ちなみに、『となりのトトロ』の併映である『火垂るの墓』、これ

は新潮社が作っていますので（：野坂昭如の原作小説は新潮社（新潮文庫）より刊行、
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新潮社出資で製作したという意味）。だから、これも出版社なんです。出版社というビ

ジネスの範疇で映画を作る時期が結構続いたんです。『魔女の宅急便』の特徴は、おっ

しゃる通りで、これはもちろん徳間書店は入っているんだけど、日本テレビが参加した

ことです。ここから僕は、フェーズが変わったと思います。この言葉はあまり好きでは

ないんですけど、よく言うパトロンみたいな言い方がありますよね。徳間書店の持って

いるリソースがある。雑誌というリソースがある。それから、資本がある。よく徳間社

長は、「金ならいくらでも銀行にある」とか言ったという話がありますけど、いくらで

もはないんです。そうは言ったって、出せるお金というのはもちろん限界があります。

そういうところで、出版社が 1社でリスクの高いアニメーション映画だけを作り続けて

いくビジネスを続けることは限界があったと思うんです。その限界に対して、これも結

果論ですけど、日本テレビというもっと大きいメディア企業が参加したというのは極め

て大きかったと思います。 

今の結果を見てしまうと、最初から決まっていたかのように見えるんですけど、そうで

はなくて、あくまで、日本テレビの参加というのは偶然です。偶然というか、そんな別

に大きな意味があったりしなくて、単純に、『魔女の宅急便』をヒットさせないと次は

作れないと思った鈴木さんが、主に宣伝の面で大きなメディアの力を借りようと思った。

そしたら、「水曜ロードショー」 （ ：日本テレビで放送していた映画番組。もともと水曜

日に放送していたが、この時期には金曜日に放送日が変わり『金曜ロードショー』と名

称は変わっていた。）でお付き合いがあった日本テレビの力を借りるのが一番いいだろ

うと思って、日本テレビに声を掛けて、『魔女の宅急便』を成功させたいから協力して

ほしいと。ついては出資もしてくれということで。それより前からあったんですけど、

今で言う製作委員会ですよね。『ナウシカ』は博報堂が入っていますし、あったんです

けど、割と明確な形で、メディア企業が複数で関わって、おのおのの媒体力を使いなが

ら映画を成功に導くみたいな、今風の製作委員会のスタートというのは、『魔女の宅急

便』からだと思うんです。『魔女の宅急便』で日本テレビに入ってもらったことによっ

て、宣伝力は格段に強化されました。それで大ヒットした。その大ヒットしたことによ

って、もちろん、日本テレビももうかったけど、徳間書店もジブリももうかったわけで

す。もちろん、金銭的にはです。それがあったから、ジブリがそういう固定的な体制に

なったというのは間違いなくあります。それから、もう一つ。これはもうちょっと、そ

れこそ、氷川先生に調べてほしいぐらいなんですけど、ビデオグラム（：映画やテレビ

番組などの映像作品を記録した電気的録音録画物で、一般的にはビデオソフトや映像ソ

フトと呼ばれる。ビデオ・プログラムを略した和製英語。業界用語に近い）がかなり売

れるようになったというのが大きいと思いますね。継続的にアニメーション映画を作っ

ていくのは難しかったんだけど、『トトロ』のビデオとかすごい売れたんです（：VHS の

累計販売本数は約 48万本と、歴代 5番目のセールスを記録）。そういうことはやはり関

係あったと思いますね。そういう形で、アニメーション映画のビジネスが、製作委員会
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方式の確立があったし、ビデオという新しい収益源が生まれてきたということで、ビジ

ネスの基盤としても拡大していい時期にきたんだと思います。『魔女の宅急便』のころ

というのは。そこと、宮﨑さんの理想主義。スタッフをちゃんと固定化して安定した生

活を与えてあげたいとか、給料もいっぱい払いたいとか、新人も育てていきたいとか、

そういう理想主義的な考え方がうまく合致したんだと思いますね。そこで、普通だとテ

レビシリーズをやろうという話になるんだけど、それはやらないで、リスクは高いけれ

ども、ある程度拡大して、『魔女の宅急便』が大ヒットしたんで、こういう大ヒットも

あるんだから、ビデオが売れるということがあれば、難しいといわれていた長編アニメ

ーション映画だけを作るアニメーションスタジオを継続的に運営していくことも可能

なんじゃないかという見立てが、いくつかの要因で生まれた時期だったと思います。 

 

――日本テレビさんが入ったことで、これも後半よくいわれるんですけど、地上波でス

タジオジブリのアニメ映画を定期的に放送することによって、ジブリを知らなかった、

あるいはアニメ映画を普段見ないような人に広がっていったというのがあると思う。そ

れ、実感ってございますか？ 

 

高橋 ：そうですね。あったと思います。すごくあったと思いますね。アニメ好きな人は

やっぱり劇場に行くので、ちゃんと見ますけどね。当時は、ビデオグラム、要するにセ

ルビデオみたいなものはそんなに （ ：誰もが買える）わけじゃなかったから、当時のア

ニメファンというのは、地上波で放送されたものを録画して、何度も何度も見るみたい

な、そういう機能もあったんですよね。「金曜ロードショー」で放送されたジブリ作品

を録画して、何度も何度も見ることによって、より深く知るとか、勉強するとかという

ことも当然行われたので、それもあったと思うし、純粋にパイが広がったという面もあ

ると思います。 

 

〇「海がきこえる」のプロデュース（1） 

――そうですね。それで、スタジオジブリに入られて、1993年に高橋さんがプロデュー

ス、最初のプロデュース作品、「海がきこえる」（：1993年 5月 5日、日本テレビ系列で

日本テレビ開局 40 周年記念番組として放送）があるんですが、これはどういうきっか

けで、この企画が生まれたんでしょうか？ 

高橋：「海がきこえる」は、『紅の豚』が完成する直前ぐらいのときに、宮﨑さんと鈴木

さんが相談をしたときに出た企画なんですね。そのときは、ちょうど、当時のジブリと

いうのは、『おもひでぽろぽろ』を作る前に、アニメーターと演出の研修生を採って、

『おもひでぽろぽろ』を作りながら、『紅の豚』をやりながら、育ってきた時期だった

んです。そういう人たちを中心とした新しい作品を作るべきじゃないかという考え方が

あったんですね。それまでも、実は、企画自体はいろいろと、生まれては消え、生まれ
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ては消え、いくつもあったんです。実は、宮﨑さんご自身が発案して、こんなのを作っ

たらどうかみたいなことを言ったりとか、実際に、演出候補みたいなのを立ててやった

りした企画もいくつもあったんですね。でも、それは全部、失敗に終わったんです。失

敗に終わった理由というのははっきりしていて、これは当時も今も鈴木さんは言ってま

すけど、それは宮﨑さんのせいだと。宮﨑さんがいて、宮﨑さんがああだこうだ口出し

たら、 （ ：若いやつの）作品なんか生まれるわけがないんだと。だから、『紅の豚』が終

わりかけたときに、これからどうするんだよという話を宮﨑さんがしたときに、鈴木さ

んはそれに対して、「そういう新しい若手中心の作品を作りたいって宮﨑さんが思うん

だったら、条件は一つだけですよ」と。「あなたが一切口を出さないことだ」って、鈴

木さんが言ったんですよ。そしたら、宮﨑さんはしぶしぶ「わかりました」みたいな感

じで、「じゃあ、僕は一切、口出しません」みたいなことを言って。「それじゃあ、何作

るんですか？」みたいなことを言って、鈴木さんがそのときに出したのが、「海がきこ

える」だったんです。これもだから、全部、すごくつながってるんですけど、「海がき

こえる」というのは、元々、『アニメージュ』に連載（：1990 年 2 月号 ～1992 年 1 月

号）されていた小説だったんですね。 

 

――氷室冴子。 

 

高橋 ：氷室冴子さんの小説でした。これは『アニメージュ』の作品主義、作家主義とい

う、情報誌ではなく作品そのものを載せるという一環で、『ナウシカ』などに続くもの

でした。将来アニメになるかもしれないという期待を持てる、その時代の若いアニメフ

ァンにとって自分たちの物語だと思えるようなものを載せようと思って掲載したのが、

「海がきこえる」という小説だったんです。当然、それを仕掛けた三ツ木早苗さんとい

う編集者はアニメ化 （：実際は、実写ドラマ化）を考えていましたが、それは （ ：すぐ

には）実現しませんでした。ただ、鈴木さんは自分の編集長時代の話ですから、それを

ちゃんと覚えていて、あれをやったらいいんじゃないかと考えました。鈴木さんは、ど

んな企画も半径 5メートルで決めるんです。どこかで原作をたくさん読んで決めたりは

しないんです。知っている範囲で決めるんです。そしたら、この範囲だったら「海がき

こえる」だと。宮﨑さんに対しても、「『海がきこえる』みたいなのがいいんですよ」と

言って。「あ、そうなんですか。どこがいいんだ」「これは青春だから」という話になり、

「じゃあ、それでいいんじゃないですか」となりました。「じゃあ、監督どうするんだ」

という話になって、それも鈴木さんが決めたんです。鈴木さんは「これ、望月くんがい

いんじゃないか」と言い、「望月くん、誰ですか？」というような感じでした。望月く

んというのは「魔法の天使クリィミーマミ」の演出をした人で、当時の若手演出家ナン

バーワンだったと言っていいと思います。鈴木さんは個人的にも付き合いがあったんで

す。望月智充は、日本のアニメ史上、最初期に生まれた 「ファン監督」なんです。元々、
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早稲田のアニメ研（：正しくは「早稲田アニメーション同好会」←そうだと思います）

に所属していて、そこで同人誌を作ったり、『アニメージュ』にも出入りしていたんで

す。「宇宙戦艦ヤマト」の付録を作ったりもしていました。そういう人が長じて演出家

になって、人気作品の演出をやっていたわけです。鈴木さんは、学生時代の望月さんの

ことも知っていたし、もちろん、演出になってからの望月さんのことも、よくというこ

とはないですが知っていたんです。だから、こういう青春ものだったら彼がいいんじゃ

ないかとその場で言ったんです。宮﨑さんは望月智充が何者か知らないから、それでい

いですという話になりました。そのときに宮﨑さんが出した条件が一つだけあって、近

藤勝也を使ってくれということを言ったんです。これはややこしい話なんですが、近藤

勝也というのは『天空の城ラピュタ』以来の、ジブリ作品、ほぼ全てに参加しているエ

ースアニメーターです。ただ、『紅の豚』の（：完成の）ころはジブリを離れていたん

です。離れていた理由は、これも『アニメージュ』と絡んでいるんですが、漫画を描く

という話があって、 （ ：後に）実際に描いていたんです。『墨攻』（：新潮社より 1991年

刊行）という小説を書いた酒見賢一という作家の原作で描こうとしていたんです。宮﨑

さんは、自分が （ ：マンガを）やっていたにもかかわらず、勝也は早くちゃんとアニメ

に戻ったほうがいいと思っていたんですが、面と向かっては言わなかったんです。漫画

を描くなら描けばいいじゃないかという感じでした。でも本当はアニメに戻ってきてほ

しかったんじゃないかな。しかも、「海がきこえる」は、そもそも『アニメージュ』で

連載されていたときに挿絵がついていて、その挿絵を描いていたのが近藤勝也だったん

です。だからもう本当に全部、半径 5メートルなんです。それで僕は鈴木さんに呼ばれ

て、「こういうことになって、『海がきこえる』をやることになったから、お前はまず、

望月智充と近藤勝也を口説きに行け」と言われて、「はい」と答えました。望月さんは

二つ返事で、氷室冴子のファンだったから、すぐ OK でした。ただ、そのときにやって

いた仕事があったりといろいろありましたが、とりあえず OK でした。近藤勝也はちょ

っと抵抗しましたが、一応 OKしたので、それでスタートしました。 

そのときに鈴木さんが出した案というのが、今も鈴木さんがよく使う理屈ですが、劇場

用の長編は若手スタッフには重いんじゃないかと考えたんです。劇場作品というのはコ

ストもかかるし、興行もリスクがあるので、そういうものじゃないほうがいいだろうと。

これもまた、すぐ近くにいた日本テレビがいいんじゃないかと。日本テレビのテレビス

ペシャル作品を作ったらいいんじゃないかと。当時、テレビスペシャルアニメは流行っ

ていて、たくさん作られていました。ああいうのがいいんじゃないかということで、日

本テレビの当時の奥田（ ：誠治）さん（：「海が～」のチーフプロデューサー）とか堀越

（ ：徹）さん（：「海が～」のプロデューサー）とかを呼びつけて、これを日本テレビで

やってくれと言いました。 

「海がきこえる」は、いくつかの点で他のジブリ作品とは違います。一つは、日本テレ

ビ色が強い作品というところです。当たり前ですが、テレビで放送するために作ったの
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で。だから、プロデューサーも日本テレビが出していますからね。堀越さんと、もう 1

人、当時のアニメを作っていたようなプロデューサーを出してきて、それとジブリとい

うか、徳間というかの合作みたいな形で作った作品なんです。ほとんどテレビオリジナ

ル、テレビ用の作品だったということもそうだし、基本は劇場作品ではないということ

もあります。そういう非常に特殊な形で作られた作品です。予算も 1桁少ないとまでは

言いませんが、予算も少なかったし、制作期間も短かったです。 

 

〇「海がきこえる」のプロデュース（2） 

――構造としては、日本テレビから番組を受注したという。 

 

高橋：いや、そうではないです。 

 

――ではないですか。 

 

高橋 ：ではないです。『魔女の宅急便』以来の、いわゆる製作委員会方式でやりました。

つまり、出資者、製作者としての日本テレビと、同じ立場の徳間書店と、当時はスタジ

オジブリの 3社の共同製作です。放送権を、もう一つの人格である日本テレビに、大し

た金額じゃないですが、放送権を売ったという形です。製作委員会としては、当時は 3

社で、3社製作です。 

 

――ビスタサイズで作られている。テレビ、結構、やってるわりには。 

 

高橋：あれがね……。 

 

――劇場にかける予定だったとか。 

 

高橋 ：つい先週も望月監督とその話をしたんですが、これは理由が定かじゃないんです。

テレビでやること前提なので、 （ ：本来でいうなら）普通のテレビサイズで、4 ：3でい

いんです。 

――はい。 

 

高橋： 4:3 のテレビサイズで作ったってよかったようなものですよね。テレビ作品な

んだから。だけど、望月さんに聞いたら、もうビスタで作る前提だったって言ってて。

やっぱりジブリでやるんだから、映画で作るという気持ちは自分もあったし、あなたが

たもそうでしょ、みたいなことを言ってて。そんな明確に指示した記憶はないんだけど。

ただ、宮﨑さんもおそらく映画という意識はあっただろうし、テレビだから 4:3 で作ろ



22 

 

うという発想は全くなかったし。当たり前のように、35mmで撮っていますしね。ただ、

通常のジブリ作品の動画用紙のサイズよりは一回り小さいサイズで作っています。スタ

ンダードのテレビアニメの動画用紙を上下を切ったものを、宮﨑さんは貧乏ビスタと呼

ぶんですけど、その貧乏ビスタではないんです。もう一回り大きくて、通常の 4:3の動

画用紙と同じぐらいの面積を持つ、面積を同じにしてちょっと横に伸ばしたようなサイ

ズです。最近、よく使われているらしいんですけど、そういうサイズの動画用紙を作っ

て。それは、通常ジブリで使っている劇場用の動画用紙よりは一回り小さいんですよ。

そういうところもちょっと、予算削減はしているんですけど。 

そうは言っても、あくまでも製作委員会方式で、映画のようなものとして作るという考

え方は、誰が言い出したというのは僕も覚えていないんですけど、わりと前提でしたね。

4:3 のテレビサイズで、例えば 16mm で作るみたいな発想は全くなくて。もうジブリで

作るんだから、普通に 35mmでビスタで作るよという感じで。日本テレビ側も、当時「金

曜ロードショー」で、ジブリ作品は上下に黒帯を入れて放送するのが普通でしたので、

ジブリの新作に対して 4:3を強制はしませんでした。映画サイズ、横長のビスタサイズ

の画面で作ったものを、上下に黒帯を入れて放送することに関して、日本テレビには全

く異存はなかったですね。議論にも出ませんでした。 

 

――ジブリは映画を作り続けるという、貫かれているということですかね。 

 

高橋：そうですね。劇場上映が決まっていたわけではないです。せいぜい、試写会とか

その程度でした。 

 

――日本テレビの開局 40周年記念番組というふうに。 

 

高橋：はい。 

 

――この冠がつく。 

 

高橋：それはもう、後付けです。 

 

――後付けなんですか。 

 

高橋：別に、もちろん、そんなことは。だから作ったわけでは全くない。ただ、日本テ

レビ側の言い訳にはなったと思いますけどね。通常の日本テレビが作っているアニメと

は作り方も違うし、予算のかけ方も違うわけで、そのときに 40周年みたいなやり方は、

何十周年という言い方はいいと思いますね。よかったと思います。彼らにとっても。 
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――で、実際、作品ができて、手応え的にはどうだったんですか？ 

 

高橋：これは、二つあるんですけど、「海がきこえる」に関しては、僕は出来上がった

とき、ダビングが終わったときに、ああ、すごいいい作品になったなと思ったんですよ。

当時、作画監督、キャラクターデザイナーの近藤勝也も現場に来ていて、望月智充監督

（ ：モッチと呼ばれてたんですけど）近藤くんもそれを喜んでいてですね。近藤くんは

「モッチ、いいのできたね」とか言って、「これ、傑作になったよな」とか言って、す

ごい喜んでいてですね。僕もそう思っていたんですけど、そのことよりは、作品を作る

ことってすごく楽しいなと思ったんですね。それで、みんなずるいと思ったんです。テ

レビアニメを作っている人たちって、こういうの毎週やっているんだと思って。特に、

ジブリで劇場作品をやっていると、1 本作るのに 3 年、5 年もかかるわけですよ。それ

で、嫌な思いをいっぱいして、やっとできたときには疲労困憊みたいなことだけど、テ

レビでこうやってパッとできて、打ち上げとかやって、できたできたとか言って。こん

な楽しいことを毎週やっているのはほんとずるいなと思って。特に、局プロっていいな

と思ったんですね。そのとき初めて堀越さんと真面目に付き合ったんですけど、『アニ

メージュ』時代からお付き合いあったんですけど、ちゃんと付き合ったのは、その「海

がきこえる」のときです。堀越さんとかやっぱり尊敬していたわけです。（：ただこの

時は）ずるいなと思って。堀越さん、こういう楽しいこと毎回やっているんだなと思っ

て。現場はこっちが作るわけじゃないですか。局プロって、単に企画だけ関わって、ダ

ビングとか来て、差し入れとかして、それで声優とかから尊敬されたりして。堀越さん、

すごくいい人だから、現場からの評判もすごくいいんですよね。髙田明美さんなんかも

すごく堀越さんのこと好きでね。そういうのを見ていると、局プロって、ほんとにいい

仕事だなと思って。アニメ作りの嫌な部分にはあまり関わらないで、いいところだけと

れる仕事だと思って、将来、局プロ目指したいなと思ったんですね。それから、それは

ダビングのときで、完成しました。当時のジブリは、バーと呼ばれる共用スペースがあ

るんですけど、そこで制作途中のものなんかは、映写機で上映して、みんなで見ながら

チェックしたりするのが普通だったんですね。なんでそうしたかというと、いまひとつ

覚えていないんですけれども、別に試写会とかに来てもらってもよかったと思うんだけ

ど、まあ、来なかったかもしれませんね。とにかく、ジブリの社内のバーと呼ばれる場

所で、16 ㎜の縮小プリント（：正しくは、特別に 35ミリ）をとったので、上映をした

んです。「海がきこえる」を。 

そしたら、宮﨑さんも見に来ていて、ずっと見ていて、一言も言わないんです。何も口

きかないんですよね。じっと見ていて。そして、望月監督がこちらにいて、僕の隣にい

て。宮﨑さんはずっと見ていて、うんとか言って見ていて、最後に謎の発言をして帰っ

ていって。謎の発言というのは「効果音が良くない」と言って、それで去っていったん
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ですよね。それでもう、何だかさっぱりわからなくて。効果音、そんな入っていないじ

ゃないかと思って。効果音、何の意味なんだろうと思っていたら、監督もそれを不審が

っていてですね。一体、どこがどうだったんだろうという感じだったんですけど。 

後で思うと、簡単に言えば。こういう内容は、宮﨑さんはやっぱり嫌だったんだろうと。

「海がきこえる」という作品は、簡単に言えば、青春みたいなものを、わりと等身大で

描いている作品ですよね。特に飛躍もないし、これといった冒険もないし、活劇もない

し、大きな成長があるわけじゃないし。普通に、3人の若者の高 3から大学にかけての

時期を切り取って、丁寧に映像化した作品じゃないですか。 

宮﨑さんがあるところでおっしゃっていたんですけど、これは「海がきこえる」という

よりは、宮﨑さんの考え方を表している言葉なんですけど、アニメーションというもの

は、俺たちはこうですを描くものじゃないんだと。こうあるべきだを描くものだとおっ

しゃったんですね。それを聞いて、ああ、宮﨑さん、やっぱりそうだよなと思って。ジ

ブリに来るときも、全く同じことを言われたし。ある種、理想を描くものだと。アニメ

ーションというのは。子どもたちに向けて理想を提示するのがアニメーションなんだと

いうことは、宮﨑さんの持論だと思うんですよね。そういうものに照らし合わせると、

「海がきこえる」は宮﨑さんの目から見ると理想が足りないと。僕たち若者が平熱感覚

で日々を過ごしていて、青春期の楽しみや苦しみを含めてそれが青春だと描いたつもり

でしたが、宮﨑さんにとってはそれでは足りなかった。あるべき姿を描いて、それに向

けて努力するという教養主義的な考え方、それがアニメーションだという考えだったよ

うです。後から振り返ると、当初はあまり発言してくれなかったので、望月さんと、宮

﨑さんがどう思っているのか頭をひねっていましたが、どうもそういうことだったよう

です。それで、あまりに頭にきたことが、次に宮﨑さんが企画した『耳をすませば』（：

東宝配給で 1995年 7月 15日に公開）につながるといわれています。僕もそれが本当か

どうか明確には言えませんが、そういうこと （ ：企画面の関係性）はあったと思います。

というのも、みんな忘れていることですが、「海がきこえる」は「スタジオジブリ若手

制作集団」という謎のクレジットがついているんです。誰が言い出したか覚えていませ

んが、通常のジブリ作品ではなく若手で作っているということを最初から言っていて、

それは言い訳に聞こえるなどいろんな意見もありますが、そういうクレジットがついて

います。そうやって「海がきこえる」を作り、そしてなぜか、次のジブリ作品である『耳

をすませば』、近藤喜文さんの監督作品にも「スタジオジブリ若手制作者集団」と書か

れています。これは宮﨑さんが入れたんですよね。宮﨑さんとしては、アンサーのつも

りで企画したんです。確かに同じように、『耳をすませば』は青春ではなく思春期を描

いていて、素晴らしい作品だと思いますが、やはり理想を描いています。最後に自分の

道を切り開いていく若者の前向きな気持ちを描いていますよね。それは明らかに対にな

っているので面白いと思います。近藤さん自身も、宮﨑さんのそういう教養主義的な考

え方には共鳴していたと思います。「海がきこえる」と『耳をすませば』は同時期の作
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品ですが、大きく分かれます。両方とも好きですが、「海がきこえる」はそういう位置

付けの作品で、宮﨑さんは自分より下の人間が何かを作ると、それに反発してその気持

ちをバネに次の企画を作るのが常なんです。だから「海がきこえる」は作品自体は僕は

すごく良かったと思うし意義があったと思いますが、宮﨑さん個人やジブリにとってみ

ると、次に向けての一つのステップ的な位置付けにもされるような、ちょっと特殊な作

品かなという気がします。 

 

――ありがとうございます。 

 

〇コンピュータ雑誌の編集者への転向とジブリへの復帰 

――じゃあ、ちょっと話を進めますけれども、その後に 1995年から 98年に、株式会社

サイビズにコンピューター雑誌の編集に行かれていますが、これはどういう？ 

 

高橋 ：深い意味はないんですが、僕の知り合いで亀山さんの知り合いでもあった人から、

今度コンピューターの雑誌を作るから手伝ってくれと言われて。当時、僕自身も行き詰

まっていた感じがあって、『耳をすませば』の後ですが、ジブリにいても何か…。「海が

きこえる」は楽しかったんですが、なかなか「海がきこえる」みたいなものはできない

し、望月さんに次の作品を作ってほしいと思っていましたがそれもうまく実現しなかっ

たし、何か苦しいなという行き詰まりがありました。そういうときに手伝ってくれない

かという話があったので、鈴木さんにはすごく怒られましたが、とにかくそちらへ。完

全に転職です。2年ちょっとぐらいやっていました。当時はコンピューターブームだっ

たので、それをやっていたんです。ただ雑誌自体はあまりうまくいかなくなったときに、

時を狙い澄ましたかのように鈴木さんが出現したんです。僕ではなく社長の丸山（ ：淳）

に「高橋を返してもらうから」と。僕に対しては「お前がいるからあの雑誌はうまくい

ってないんだ」「お前が抜けたほうがうまくいく」と言われて。実際そうだったんです

が、「社長だって人件費削りたいと思っているんだし、お前がいたら迷惑なんだよ」と

いうよくわからない説得をされて、ああ、そういうこともあるのかなと思って。短いチ

ャレンジでしたが、また戻ったという感じです。 

 

――戻ったときに、明確にこんなのがやりたいとか、ジブリで…。 

 

高橋 ：それはあったんです。二つありました。一つは前回ジブリにいたときに成し遂げ

られなかったこと、意識的にはできなかったこととして、高畑さん、宮﨑さん以外の若

手の作品をジブリでは作れるんじゃないかと。それを実現したいということが一つと、

もう一つはデジタルです。当時、アニメ界全体が急速にデジタル化に向かっていたので、

これは何か変わるんじゃないかと思いました。自分もそんなに詳しくなかったので。コ
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ンピューター雑誌はやっていましたが、デジタル映像について全然詳しいわけではなか

ったので、デジタル映像的なものの革命の中でアニメはどうなっていくのかということ

に関して勉強したいと思いました。その新企画とデジタル化への対応・勉強という二つ

のテーマを掲げて復帰したという感じでした。 

 

――ちょうど 98年ぐらいだと、セルがなくなっていく時代ですよね。 

 

高橋：そうです。ちょうどその時期でした。僕がジブリに戻って最初にやった仕事が、

デジタル化をやるということでした。最初に関わった作品が『となりの山田くん』（：

「ホーホケキョ となりの山田くん」松竹配給。1999 年 7月 17日に公開）です。スタジ

オジブリ作品の中で、フルデジタルで作ったのは『となりの山田くん』が最初だと思い

ます。 

その前の『もののけ姫』（：東宝配給。1997年 7月 12日に公開）は一部デジタルペイン

トというセルを使わない彩色をやっていましたが （ ：CGも一部で活用）、それは部分的

でした。ただ、それをやった時点で、ジブリの中で色指定、色彩部門を統括していた保

田道世さんというベテランの方も、そろそろセルと絵の具で塗るアニメーションという

ものに限界を感じていて、デジタル化からは逃げられないんじゃないかと思ったんだと

思います。 

僕が戻ったときには既に、『もののけ姫』は一部デジタルペイントでしたが、次の作品

『となりの山田くん』に関してはフルデジタルペイントでいこうという方針でした。そ

れから、CGも『もののけ姫』以上に使っていこうという機運でした。 

また面白い話ですが、僕が最初にジブリにいたときの作品は『おもひでぽろぽろ』で、

2回目にジブリに関わったときの作品が『となりの山田くん』です。ともに高畑作品で、

僕は高畑作品とすごく縁が深いんです。宮﨑さんの作品は『紅の豚』と、その後の『千

と千尋の神隠し』（：東宝配給。2001年 7月 20日公開）の 2本しかやっていませんが、

高畑作品は 3本やっています。これは非常に印象的です。と同時に、宮﨑さんらしいな

と思うのは、『おもひでぽろぽろ』のときが、ジブリの変革の時期だったんです。 

 

――例えば、どういうふうに。 

 

高橋：要するに、社員化するためにです。 

 

――ああ、なるほど。 

 

高橋 ：社員化するとか、新しいスタッフを雇うとか、会社をつくっていくという、すご

い新しい時期だったんです。そういうときには、自分の作品というよりは、高畑さんの
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作品にそういうことがめぐってくるわけです。今回も『もののけ姫』に部分的にやった

とはいえ、ジブリ全体がフルデジタルという形で完全に制作システムを変更する作品は、

自分の作品ではなくて、高畑さんの作品『となりの山田くん』なんです。 

これは図ってやったんではないとは思いますが、結果的に、ちょっと因縁を感じます。

言葉は悪いですが、高畑さんの作品で新しいことを試しているみたいな、そんな感じす

ら受けます。 

 

――高畑監督は、どっちかというと、そういうデジタルは面白いと思って。 

 

高橋 ：そうです。高畑さんは新しいことに関しては積極的なので、ジブリ作品初のフル

デジタル制作が高畑作品だったというのは非常に印象的だし、ある種、理にかなってい

ると思います。高畑さんはそういう好奇心もあるし、宮﨑さんは自分のやってきたこと

に対して自信もあるから、ご自分のやり方でやりたいと思うんですけど、高畑さんはわ

りとフリーに新しいことに取り組む人だったので。そういう意味でも、『山田くん』で

フルデジタル制作に突入していったのは良かったです。そこから僕が入っていって、『山

田くん』を作りながら、フルデジタル制作に取り組み、その過程で次のジブリについて

も考えていきました。一方で、宮﨑さんは次のジブリ、自分がもう 1本作るとしたらそ

の次をどうするのかということも考えていました。若い人を集めて、企画検討会という

のをやられて、次はどういうのをやったらいいかなということをいろいろと議論したり

していましたね。宮﨑さんはそういう理想を掲げる方なので。そういうふうに、2000年

ごろのジブリは変革の時期だったと同時に、非常に活気に満ちた時期でした。そういう

中で『となりの山田くん』は完成するんですが、その直後に面白いことが起きます。例

えば、一番大きなこととして、実写映画を作ったことです。実写映画は巡り巡って、出

来上がったのが庵野秀明監督の『式日』（：製作クレジットはスタジオジブリの第 2 レ

ーベルとして設立されたスタジオカジノ名義。徳間書店配給で 2000 年 7 月に公開）と

いう、ちょっとプライベートな印象のある長編映画でした。これはジブリ制作で、ジブ

リが実写映画を作るというのは、本当にユニークだと思います。 

2000年ごろのジブリは、その後どうしていくかにもかなり揺らぎのあった時期でした。

面白いことをいろいろやってみようという感じで、実写の話は外部から持ち込まれた話

ですが、鈴木さんはちょっとやってみようという感じで動いてみたり、（：本業のアニ

メーション映画のほうでも）若手の起用を考えたりしていました。「海がきこえる」の

ときとはちょっと意味が違いますが、もうちょっと直接的に次のジブリ作品を、高畑さ

ん、宮﨑さん以外で作るべきじゃないかということは、社として、宮﨑さんも鈴木さん

も思っていたと思います。そういう動きが 2000 年前後の『となりの山田くん』が完成

する前後にはいろいろとあった時期でした。僕はそこで渦中にいたので、非常に面白く

もあり、いろいろと困難な時期でもありました。 
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――後は、美術館（：三鷹の森ジブリ美術館（正式名称は三鷹市立アニメーション美術

館）。2001年 10月 1日開館）じゃないですか。その時期だと。 

 

高橋 ：そうです。言い忘れましたが、僕がサイビズというパソコン雑誌をやっていると

き、鈴木さんが帰ってこいと言ったときの言い訳は、最初それでした。美術館も造るか

らと言われて。昔、『アニメージュ』のときに、次の宮﨑作品は、トップクラフト（：後

にジブリで制作を担当する原徹氏のアニメ制作会社）みたいな既成のスタジオで作るん

じゃなくて、新しいスタジオを作って作るんだと言われたときと同じぐらいの衝撃でし

た。あのときも新しいスタジオを作ることにほんとにびっくりしましたが、99 年ごろ

も、美術館も造るから大変なんだ、やることいっぱいあるんだみたいなことを言われて、

えーそうなんだという感じでした。 

 

――何か、建造物を造るときに呼ばれて。 

 

高橋：そういう感じですね。 

 

――なぜか高畑作品を専門にやって。 

 

高橋：そうですね。『紅の豚』のころには新スタジオ建設というのもありましたし、ジ

ブリはそういうふうな、建物を造るのと映画を作るのを並行するという、面白いところ

がありますね。 

 

――今はね、名古屋のほうでやってますよね。 

 

高橋：そうです。ジブリパーク（：愛知県長久手市の愛・地球博記念公園内に 2022 年

11 月 1 日に開設）も造ってるしね。宮﨑さんって面白い人で、映画作りながら別のこ

とをするのが得意なんですよね。一つじゃ、きっとあの人の膨大なエネルギーは収まら

ないです。だから、新スタジオ作ったり、美術館造ったりしながら、『紅の豚』作った

り、『千と千尋』作ったりという。それは宮﨑さんのエネルギーに合うんじゃないです

かね。美術館もちょうどその（： 『千尋』の制作）時期にやってました。もう二正面作

戦どころか、三正面作戦ぐらいの感じで、 （ ：宮﨑さんや鈴木さんは）超多忙でしたね。 

 

――美術館のほうには、何か具体的に。 

 

高橋：僕は直接関わってませんでした。 
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――そうですか。 

 

高橋 ：一時期、美術館の運営会社の社長とか名前だけやってましたけど、それは名前だ

けでした。美術館は、あれも鈴木さんのすごいところだけど、軌道に乗せる時点で （ ：

宮﨑）吾朗ちゃんを、宮﨑監督の子どもを連れてきたのは鈴木さんですしね。それで美

術館のクリエイティブ的な部分は彼にやらせるという、鈴木さんの判断であれで回って

いったんですよね。 

 

――それじゃなかったら、あんまりうまく回らなかった感じ。 

 

高橋：うまくいかなかったと思います。やっぱり宮﨑監督との関係もすごく大事だし、

外部から美術館運営にふさわしい人を呼んできたとしても、おそらくうまく回らなかっ

たと思うんですね。ああいうところは鈴木さんの現実主義で、あれも半径 5メートルで

すよね。半径 5メートルで、この人連れてくればうまくいくだろうみたいな。自分の子

どもだったら （ ：宮﨑さんも）文句言わないだろうみたいな、そういう形で連れてきた

のはさすがだなと思いますね。あれでうまくいったと。もちろん実作業は大変でしたけ

どね。 

 

――確かに、外部のデザイナーとか建築家とやり取りすると、ものすごいストレスがか

かりそうですもんね。 

 

高橋 ：そうですね。傍らでは美術館を忙しく造ってて、それはそれで大騒ぎ。それから、

『山田くん』の後は、ジブリ作品で大きなものといったら『千尋』になるわけですけど、

『千尋』に向かっていく中で、実写作ったり、美術館造ったりでまた大騒ぎしてるんで

すけど、もう一つあったのが細田監督ですよね。 

 

〇「スタジオジブリ」の変動と「ハウルの動く城」の製作 

――『ハウルの動く城』（：宮﨑駿監督作は東宝配給で 2004年 11月 20日に公開）。 

 

高橋 ： 『ハウルの動く城』ですね。『ハウルの動く城』というのが、さっきちょっと言い

ましたけど、宮﨑さんが企画検討会というのをやったりして、宮﨑さん自身が自分でも

企画を探す人だったんです。それで徳間書店が当時、児童書を出してたんですよ。実は。

宮﨑さんはそれを全部読んだんです。それは偉いなと思うんです。徳間書店が出してい

る児童書の中で宮﨑さんが映画になりそうなものとして選んだのが、『魔法使いハウル

と火の悪魔』（：イギリスの作家ダイアナ・ウィン・ジョーンズのファンタジー小説）
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でした。、これを誰かに作らせたいと言って、最初は鈴木さんに指令して、具体的な企

画を考えてみたいなことで始まったんです。 

それだけじゃないんです。さらに後の『猫の恩返し』（：東宝配給で 2002年 7月 20日）、

これがまた動いていたんですね。それから、『猫の恩返し』と併映で公開されることに

なる『ギブリーズ episode2』（：「猫の～」と併映）というのがあって、これも動いて

たんです。だから、『となりの山田くん』の直後のジブリというのは、そういうちょっ

と混沌とした感じでした。（：宮﨑駿さんは）とにかく自分でどんどん作ればいいんだ

と考えて、企画をいっぱい考える。そして、そのいっぱい考えた企画を、自分じゃ全部

できないから、いろんな人に作らせたりして、自分も作り、人にも作らせたりして、全

部自分の目の届く範囲で作らせるという、新たな方針を決めたんです。それで動き始め

たのが『ハウルの動く城』でした。それから、そういう動きとは直接関係なくて、本当

はもうちょっと小さくやるはずだったんですけど、宮﨑さんの余暇みたいなところで、

『耳をすませば』を書いた柊あおいさんという漫画家に、続編的なものを描いてもらっ

たんです。バロンという猫の人形を主人公にした漫画です。元々それは、もっと小さい

形でやろうという話だったんです。だけど、いろいろと巡り巡って、中編ぐらいになっ

てしまう。それはどうするかという話になって。そして、そのとき美術館の準備もすご

く進んでて、美術館用のアニメを作り始めてたんです。その美術館用のアニメに、森田

宏幸監督が原画で参加していたんです。彼は、宮﨑さんに対しても、日々自分でも映画

を作りたいという意思表示というか雰囲気を出してたので、宮﨑さんは森田くんの作品

は何一つ知らないんだけど、猫のその企画を、「森田くん、これやる？」と言ったら、

森田くんはそういう人だったので、「やります」とすぐ即答して、それで生まれたのが

後の『猫の恩返し』です。そんなようなことで、いろいろ混迷をしながら、ちょっと今

までのジブリと違う風が吹いていたというのが、2000 年から 2004年ころまでの流れで

す。その中で一番大きなものが、宮﨑さんが発案して、それを本人でも高畑さんでもな

い監督に作らせるという企画。それが後の『ハウルの動く城』だったということです。 

 

――細田監督を起用して、それでまた、残念ながら途中で下りちゃうんですけど。これ

を細田さんにやってもらおうと思ったきっかけはどんな感じだったんですかね？ 

 

高橋：これは僕もちゃんと正確には覚えてないんですけど、細田監督をジブリに紹介し

た人がいるんですよ。鈴木さんは、『アニメージュ』でバイトをしていた小黒祐一郎、

後のデータ原口、今もデータ原口か、原口正宏さんとかを。ジブリに来てからも、折に

触れて呼びつけて、「いい人いない？」というのを聞いてたんですよね。そこで出てき

た名前が何人かいるんですけど、小黒くんたちが一番推したのが細田守 （ ：当時は東映

アニメーションに所属）だったんです。 

それで、鈴木さんは、細田監督の「デジモン」の劇場版（：プロローグ的に公開された
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20 分の「劇場版デジモンアドベンチャー」（：1999 年）と後日談で 40 分の「劇場版デ

ジモンアドベンチャー ぼくらのウォーゲーム!」 （ ：2000 年））ですね。あの短いやつと

長いやつ、両方。あれを見たんでしょう。小黒くんがそれを見せに来たときがあって、

それを僕も一緒に見ましたからね。僕はすごくいいと思った。鈴木さんはどう思ったか

わからないけど、鈴木さんはパッと決めちゃうんですよ。それで、この人でいいんじゃ

ないかという形で、その足でもう東映に言いに行って、当時、吉岡（ ：修）さんという

東映 （ ：アニメーション）の制作部長に話して、貸してくれと言って。吉岡さんという

のは元々、高畑監督、宮﨑監督と一緒に仕事してた人なので。ずっと僕もお付き合いあ

りましたけど、ジブリというか、宮﨑さん、高畑さんがやりたいということに関しては、

自分の範疇で決められることだったら全部 OK するという人だったんですよ。そういう

のにジブリはずいぶん助けてもらったんですけど、そのときも吉岡さんは快く OK して

くれて、それで細田君はジブリに出向することになったんです。（：この時点で動いた

のは）僕じゃないですよ。鈴木さんですよ。鈴木さんが、宮﨑さんからの指令を受けて、

細田監督でいいんじゃないかと決めて、それで連れてきて、自分で最初はなんとか映画

を作るべく指導もしていた、みたいな感じでした。 

 

――やっぱりジブリが、というか、宮﨑監督がいろんな若手を育てていく。 

 

高橋：そうです。そういう機運があったと思います。 

 

それで、宮﨑さんは、繰り返しになっちゃいますけど、ちょっと分裂している人で、基

本はやっぱり理想主義の人なんですよ。宮﨑さんは外部から見ると、ちょっと気難しい

とか、ある種、ひどい人みたいな、若手を登用するふりをして全部クビにしちゃうみた

いな、そんな人に見えるんだけど、それは間違ってるんですよね。そうじゃなくて、ア

ニメーションスタジオというのはこうあるべきだとか、若手をちゃんと育てるべきだと

か、それから、作品というのは、自分だけじゃなくて、いろんな監督が作ってスタジオ

を盛り上げていくべきだとか、そういう理想をちゃんと掲げているんですよ。ただ、あ

まりに才能があるので、いざ自分の前に来ると、怒っちゃうという。それが難しいとこ

ろですよね。そういう理想を掲げているんだけど、人が作ってると。つい口に出しちゃ

うという。それで、みんなウーッとなっちゃうという。 

「海がきこえる」は唯一の例外で、「海がきこえる」のときは、鈴木さんが最初の段階

で「一切、口を出すな」ということを宮﨑さんに言質とってるので。だから、本当に「海

がきこえる」って、宮﨑さんがかけらも関わってない作品ですよね。こういうジブリ作

品、 （ ：ほかには）1本もないと思います。おそらく「海がきこえる」だけだと思います。

ひとかけらも宮﨑さんの色がないんですよ。これはすごくてですね。それは例外なんで

す。普通は、どんなものでも宮﨑さんは口出すから、なかなかうまくいかないことが多
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いんですよ。ただまあ、『猫の恩返し』に関しては、僕はそこまで思ってなかったけど、

鈴木さんに言わせると、「あれは森田監督が頑張った」と。「宮﨑さんからいろいろと意

見とかも言われる前に、自分から積極的に聞きに行ったりして、すごくうまくやった」

と。「そのことによって、うまく作れたし、宮﨑さんには作れないタイプのアニメがで

きた」と言って、「それは自分もそう思ってるし、宮﨑さんもそうやって評価してるん

だよ」って、この間言ってました。ただ、『ハウル』のほうは、そういうふうにはいか

なかったんですね。残念ながら。これはちょっと、後のジブリにとっても大きな……。 

 

――転換点というか。 

 

高橋：転換点だと思います。 

 

――結局、その『ハウル』は、全部の絵コンテが完成する前に中座ということだと思う

んですが。 

 

高橋：そうです。途中まで、Cパートぐらいまではできて。 

 

――話せる範囲でいいんですが、Cパート、ABCDの Cまで。 

 

高橋：そうですね。Ｃぐらいまででしたね。 

 

――シナリオはあったんですか？ 

 

高橋：シナリオはありました。シナリオは吉田玲子さんが書いてたので。吉田玲子さん

が最後まで書いて。何稿か重ねて、一応、これでいこうという形になってたんですけど、

絵コンテにする段階で、ちょっとスタッフ側に迷いがあって、Cパートまでできた段階

で、ちょっと内容的には行き詰まっちゃって。どうやって、後、締めくくるかというと

ころに関して、いろんな議論があってですね。そこで、また別要素もあったりして、終

わっちゃったという感じですね。『ハウルの動く城』に関しては、非常に期待作だった

んですね。ジブリとしては。「海がきこえる」はテレビスペシャルだし、それから、『猫

の恩返し』というのは、元々、もっと小さいものだったので。結果的に劇場映画になっ

たんですけど、中編作品なのでね。だから、あれはあれで良かったとは思うんですけど。

細田監督で『ハウルの動く城』を作ろうというのは、ジブリとしては、変な言い方です

けど、ほんとの劇場作品、ほんとの一本立ちした劇場作品を最初から作る、しかも、宮

﨑駿企画で作るということだったから、看板作品を作るという話だったわけです。そう

いう意味ではプレッシャーも受けたと思うんだけど。それを細田監督に任せようという
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ことになったんですね。それで、最初は鈴木さんが自分でやってたんだけど、ちょっと

いろいろとうまくいかない部分があって、僕が途中で引き継いでやってましたね。1年

ぐらいやったのかな。 

 

うまくいかなかった理由というのはいくつかあるとは思うんですけど、一言で言えば、

力不足。やっぱり、ジブリのある種のプレッシャーの中で劇場映画を 1本作るというの

は、我々には荷が重かったということかなと思いますね。 

 

――聞いてる人が混乱するといけないんですけど、宮﨑駿監督の『ハウル』は、もう全

然内容……。 

 

高橋：もう全然、全く別のものです。原作は共通してる。 

 

――原作が同じというだけで。 

 

高橋：同じというだけですね。 

 

――だから、原作の要素の、おばあちゃんを愛せるかというところは同じ。 

 

高橋：同じです。 

 

――それぐらいしか。 

 

高橋：それぐらいですね。全然、おそらく、当初、我々が考えていた内容と宮﨑さんが

作った内容とは、あんまり共通点はないですね。原作を踏まえる要素に関しては共通し

てますけど、アニメで付け加えている部分に関しては当然、全く、共通点がない。 

 

――別物であると。 

 

高橋：別物です。はい。 

 

――それを宮﨑さんが引き継いだというふうに、混乱されると。 

 

高橋：そうですね。そうではないです。 

 

――そういうことではないですね。 
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高橋：1回、完全に終わっている作品なので。完全に終わっている作品で、僕が後始末

をつけましたので。 

 

――もう一つは、それによって、細田守監督の運命が大きく変わって、アニメの歴史も

大きく変わることになってしまうわけですよね。 

 

高橋：そうですね。これは細田くん自身が言っていることなので、言って構わないと思

うんですけど、彼は東映（：東映アニメーション）にいたでしょ。 

 

――ええ。 

 

高橋：東映って、当たり前だけど、映画を作る会社なんですよね。だから、東映におい

て企画というのは決まったら絶対作る。何があっても作る。監督が逃げたって作るみた

いな感じで。当時、アニメフェア（：東映アニメフェア）というのがあって、アニメフ

ェアが春と夏にあると、春のアニメフェア、夏のアニメフェア、決まっているので、必

ずそこに向けて作るわけですよ。 

 

東映というのは、映画会社なんだけど、もうテレビに近いというか。プログラムピクチ

ャーを定期的に出していくということで回っている会社なので。ジブリは違うんですよ

ね。ジブリは作るに足るものを作って出すという会社なんです。会社の立ち位置が全然

違うんですよね。 

 

僕は、細田監督はそこで一番苦しんだと思います。東映においては映画を作るのは仕事

であって、（：完成するのは）当たり前のことだったんですよ。そういうふうになって

いる中で、仕事として作れと言われて、いつまでに作りなさいと言われて、良くても悪

くても、出来上がったらすぐに公開されるわけですよね。その制約の中で、いかにいい

ものを作るかという勝負なわけじゃないですか。それに彼は長けていたわけですよね。

ところが、ジブリは違うんです。ジブリは、監督にもっと大きいものを要求するんです

よね。簡単に言えば、作るに足るものかどうかを要求するんです。これはやっぱり厳し

いですよね。ジブリがこの映画を作ることに意義があるかということまで 1本の作品に

かけられるわけだから。宮﨑さんはその大きなものを常に背負って作っているわけです

よ。大したものですよ、それはね。高畑さんがそれを考えたか、ちょっと違うでしょう

けど、でも、結果的には同じですよね。だから、それはなかなか厳しいというか、難し

いと思いますね。極端に言ったら、（：ジブリにおいては映画を）作らなくてもいいん

ですよ。誰も作れとは言ってない。作る価値があって、お前が作りたいというんだった
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ら作れみたいな。宮﨑さんは、アニメーション映画というのは、作るに値するもの、作

って意味があるもの、そういうのを作るんだとよく言ってましたよね。企画検討会でも

よく言ってました。それに足るものなのかと。でもね、そこを監督という人に全て背負

わせるのはかなり酷だなと思いますね。当時はそう明確には思ってなかったけど、振り

返ってみるとそういうことかなと。「海がきこえる」みたいに、宮﨑さんとか全く関係

ないところで、作ることが先に決まっていればね、後は作るだけだから別にできるけど。

この映画に作る価値があるのか示せと言われたら、なかなか示せないですよね。それが

やっぱり一番大きかったなと思いますね。 

 

――とはいえ、宮﨑監督も高畑監督も東映動画（：現・東映アニメーション株式会社）

出身じゃないですか。 

 

高橋：はい。はい。 

 

――東映という意味では東映なんですけど。やっぱりちょっと、そのお二人が東映動画

を出たきっかけの 1個は、その東映動画のシステムとはあんまり相いれなかった。 

 

高橋：そうですね。おっしゃる通りです。その通りです。ジブリというのは、東映動画

のそういうプログラムピクチャーを量産していくような会社に……。元々は違ったと思

いますよ、違ったと思うんだけど、プログラムピクチャーを量産するというのでやって

いく、テレビ短編も含めて、テレビアニメも含めて、ある種のプログラムピクチャーを

量産していくという会社に東映はなっていくという流れが明確になった時点で、高畑さ

んと宮﨑さんは、これは映画を作る場ではないと思って、辞めたんだと思いますね。 

それで、長い間、いろんなところで苦労されて、最終的に落ち着いたのが、自分たちが

作ると値すると思う映画だけを作るスタジオとしてジブリにたどり着いたんだと思う

んですよ。そこがジブリなので、ジブリ作品というのはそれが根底にあるから、ほかの

監督が作るときもそれを要求するということなんじゃないかなと思いますね。 

よくジブリで、今もいわれてますけど、ジブリ、テレビアニメをなぜ作らないかとかっ

て話があるんですけど、そんなの作るわけないんですよ。テレビアニメは理論的には作

らないですよ、ジブリは。それは、元々あり得ないんですよね。そういうものを否定し

たところから生まれたのがジブリなので。そんなようなことを思いますね。だから、そ

の辺のジブリの持っている宿命みたいなものと、そこに巻き込まれた我々の難しさみた

いなものを、あの時期はすごく痛感しましたね。 

 

――ちょっと話はそれるかもしれないんですけど、宮﨑駿監督が（ ：東映動画に）入社

したのは 1963 年で、「鉄腕アトム」誕生の年（：1963 年 1 月 1 日から 1966 年 12 月 31
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日までフジテレビ系列にて放送）なんですね。だから、映画作るぞって入ったら、世の

中が急にテレビアニメブームになったという。 

 

高橋：そうですね。 

 

――その引き裂かれた思いというのをずっと引きずっている感じがしますね。 

 

高橋：そうだと思います。その通りだと思います。 

 

――理想を求めて、入った瞬間に、テレビのお祭り騒ぎになって。 

 

高橋：これ、今、ちょっと話それるんですけど、小黒くんと今、本を作っていて、その

本の中で、アニメとアニメーションの違いというのがちょっと課題になっている。何が

アニメで何がアニメーションかという話になって。これは定義問題になっちゃう、深入

りはしませんけど、おそらく高畑さん、宮﨑さんは、ずっとアニメーションを作りたか

ったんだと思うんですよ。 

 

――消費物、玩弄物（ ：がんろうぶつ）としてのものが、短いほう （ ：略語にしたほう）

のアニメだという定義でしょ。 

 

高橋：そうです、そうです。そういう定義ですね。そっちはもういいということなんで

すね。それはもうやめようよということだと思うんです。きっと。 

 

――テレビは特に、パッと放送されて消えちゃうというのが 63 年時点の文化だったか

ら。 

 

高橋：そうですね。 

 

――こんな消え物やってられるかみたいなのがあったんですよね。きっと。 

 

高橋：そういう気分だったと思います。後、もうちょっと抽象的な映画というものに対

する憧れもあったと思います。尾形さんや鈴木さんと同じように、やっぱり、自分たち

は映画を見て育ったから、映画を作りたいという気持ちもあったと思うんですよね。 

 

――映画というのは、ただ、劇場でかかってるというだけじゃなくて、要するに、暗い

ところ入って、トップカットから終わりまで、1対 1で勝負しているみたいな感覚があ
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るから。 

 

高橋：ありますね。 

 

――多分、そこが最大の違いじゃないですかね。 

 

高橋：最大の違いですよね。僕もジブリに入って耳にするようになったんですけど、高

畑さんはよく「テレビ短編」と言うんですよね。そこに微妙にニュアンスが入るんです。

僕はむしろそのテレビ短編が好きなんだけどなと思っていました。たとえば 「ブレンパ

ワード」（：1998年 4月 8日から 11月 11日まで WOWOW で放送）とか見てると高畑さん

から、 「またこういうの見てる」とか言われるんです。「ブレンパワード」が特にダメと

いうことじゃないと思うんですけど、高畑さんの中では「テレビ短編」はもうやらない、

卒業したもの、みたいな気分があったように思います。 

 

――「アニメファンです」と言うと、あんまりいい顔しないのはそのせいですよね。 

 

高橋：そうそう。だから、その感じはやっぱりジブリの中に底流としてずっとあったよ

うな気がしますね。 

それで、僕は一方で、森田監督の『猫の恩返し』もやってたし、庵野さんの『式日』も

やった。それから、百瀬義行さんと一緒に『ギブリーズ』もやってました。そういう鈴

木さんが関わったり関わらなかったりした、2000 年代のジブリはいろんなことがあっ

たんですけど、そうこうしているうちに、一番メインの仕事として、『千尋』の後、鈴

木さんから引き継いで僕が直接関わるようになったのが、細田守版の『ハウルの動く城』

だったんです。これをやったことは、僕の人生も大きく変えることになったので、非常

に印象的な作品でしたね。 

これはずいぶん長くやりましたけど、１年、２年ぐらいだったのかな。でも、結局実ら

なかったので、すごく単純に言うと、非常に残念です。これを実現していれば、ジブリ

の歴史も変わったと思います。それは誰の責任というか、僕の責任だと思うんですけど、

細田版の『ハウルの動く城』を作り上げていれば、ジブリはおそらく、もうちょっと違

うスタジオになったと思います。宮﨑さんの作品も作りながら、若手の作品も定期的に

作っていくような、再生産可能なスタジオとしていける可能性があったと思うんですけ

ど、それがうまく芽を伸ばせなかった。作品そのものを作れなかった残念さだけでなく、

アニメ史的にも、大げさに言うと、いかがなものだったかなと思うというのがまず半分

ですね。残りの半分は、さっき氷川さんがちょっと言いかけましたけど、細田守という

監督にとっては、これはこれかなという気もします。あのときに『ハウル』を作りきっ

ていたら、それはそれでよかったと思うんだけども、作れなかったことによって、彼の
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今があるとも思うので。彼個人に関しては、東映的なアニメの作り方じゃなくて、もう

ちょっと別のアニメーション映画の作り方をしなきゃいけないんだということを彼自

身が身に染みてわかったこと。そのことによって、作家性とか、オリジナルのアニメー

ション映画というものがどうあるべきかとか、そういうものを見つめ直すきっかけにな

ったと思うんです。それで、二度とこのミスというか、こういうことは繰り返さないと

彼は決意したと思うので、『時をかける少女』（：角川ヘラルド映画配給で 2006 年 7 月

15 日公開）以降の彼の長編にこだわった作り方とか、３年に１本、必ず作るとか、そう

いう細田守流のセルフプロデュース、自己プロデュースみたいなものは、ジブリにおけ

るある種の挫折というものが大きな契機になったと思うので、よかったとまでは言わな

いけれども、必ずしも不幸だったとは言えないのかなと。僕個人にとってはすごくつら

い話だし、ジブリにとっても決してよくなかったと思うんだけど、細田くんにとっては、

そういうプラスというか、一つの契機になったことだと思います。もし細田くんがあの

まま東映にいたら、今みたいになってないです。東映でおそらく、すごく優秀なプログ

ラムピクチャーの作り手として、今も大人気だったでしょうけど、おそらくそういうふ

うになったと思います。１回、長編を作ってみないかといって、それを…東映的な長編

じゃなくて、ジブリ的な長編を作ってみないかという誘いに乗っかっちゃった。うかう

かと。吉岡さんはそれを許した。それでひどい目に遭った。そのことによって、彼はや

っぱり、新しい道を選んだと思うんです。これ、選べない人が多いと思うんです。僕が

付き合った、いろんな監督もいます。そういう契機がなかったことによって、もっと化

ける可能性があったのに、わりと小さくまとまった人っていっぱいいると思うんです。

そういう意味では、難しいところですけど、決して悪いことだったばかりとは言えない

んじゃないかという気がするし、日本のアニメ史にとっても、決してマイナスだけだっ

たとは言えないような気がします。 

ただ、僕個人にとっては極めて大きなダメージだったし、僕がジブリを去ることになる

直接的な原因ですよね。元々、デジタルと新企画というテーマを掲げてきたんだから。

ジブリには。その一番重要なものがうまくできなかったんだから。それはちょっとやっ

ぱりダメージが大きいですよね。デジタルのほうは多少勉強したけれども。そんな感じ

です。 

 

〇「日本テレビ」への転籍と「ALWAYS 三丁目の夕日」の製作 

――じゃあ、いよいよ、日テレ。先ほど、テレビプロデューサーに憧れているという話

があったんですけれども、ちょうどそれにつながるようなお話になっていくと思うんで

すが。ジブリを……。 

 

高橋：そうですね。 
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――ジブリから、最初は出向という形で。 

 

高橋：最初、出向で、途中から転籍して。だから、結果的に、日テレには都合 15 年い

たので。 

 

――一番長い。 

 

高橋 ：一番長いんですよ。自分の中には、もちろんジブリのイメージも強い、徳間出身

というイメージも強いですけど、日テレも同じかそれ以上に大きいものになっちゃいま

した。結果的には。最初の出向のころは、おそらく緊急避難的なところがあって、ちょ

っと腐ってたんですよね。『ハウル』がうまくいかなくて、細田くんも去っちゃったし。

残されている状態で、当然新しい企画をやろうと思ってたんですけど、なかなかそれも、

これは僕の性格のせいもあると思うけど、うまく進まなくて。おそらくこれは鈴木さん

と、日本テレビの奥田さんが話をして、このままジブリにいても高橋はあまり活躍の場

がもうないだろうと思ったんでしょうね。 

それで、最初は気分転換ぐらいの感じで日テレに行くことになったんです。当時の日本

テレビの映画事業部長だった奥田誠治さんという人は、『魔女の宅急便』のときから日

本テレビとジブリとの関係をつなぐキーマンみたいな人でした。その人が「映画事業部

に高橋さんも来れば、うちは作品いっぱいやってるから、5 年に 1 本、3 年に 1 本のこ

とじゃなくて、何本も何本もできるから、おそらく在籍中に」と。出向なので 2年か 3

年かという話だったので、「その間に何本もできるから、そこでいい経験が積めると思

うよ」と言って呼んでくれたんです。最初は、奥田さんのイメージの中では実写 1 本、

アニメ 1本という意識があって、それを局プロみたいな立場で 1本ずつやれば、すごく

いい経験になるから、ジブリ戻ってからもプラスになるだろうという形で、「2 本やっ

たらどうですか」という提案があって行ったんですが、結果的には 15 年いることにな

っちゃって、もっとやたらめったら （ ：本数を）やりましたけど。それで、日本テレビ

に行って最初にやった映画が実写です。今をときめく山崎貴監督の『ALWAYS 三丁目の

夕日』（：東宝配給。2005年 11月 5日公開）を、奥田さんとコンビでやったんですね。

これが最初の仕事で、これはやってよかったです。さっき局プロみたいな話をしたんで

すけど、まさしく局プロですよね。いわゆる現場はロボット（：株式会社ロボット）と

いうプロダクションが担っていたので、現場には直接は関わらない、ほぼ関わらなくて、

企画と製作委員会周りとかビジネス周りを統括するということで。奥田さんはすごくい

い人で馬力はあるんだけど、細かいことはできない人なので、それは全部僕がやって、

二人三脚でやったという、非常に思い出深いですね。これは当時の日本アカデミー賞も

総なめにしたし、いい映画だったしね。ジブリにいたらほんとにできなかった仕事でし

たね。 
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――それはかなり初期から関わられたんですか？ 

 

高橋：そうですね。あれは 2005 年公開だと思うんですけど、僕が日本テレビに行った

のは 2004年で、行ったときには企画は、日本テレビの企画会議が一応通ってたのかな。

奥田さんが提案して通ってて、やることだけは決まってたという感じでしたけど、具体

化は全然してなくて、それはずっと一緒にやっていったという感じでしたね。 

 

――当時、よく聞いたのは、誰も当たるとは思ってなかったという。 

 

高橋 ：もうこれはね、誰も、かけらも思ってなかったですね。奥田さんって、ほんとに

不思議な人で、鈴木さんとは違う意味でものを見る目がないというかね。僕はやっぱり、

自分で言うのは何ですけど、常識的な人間なんですよ。だから常に常識で考えるんです

ね。それで『三丁目の夕日』、当然 （ ：西岸良平の原作漫画を）知ってたわけです。読ん

でたしね。これ映画にするってどういうことなのかなと思ったら、そのこと自体だって

不思議じゃないですか。これ映画になるのかなって普通思いますよね。短編 （ ：の集ま

り）だしね。これどうするんだろうと思って。それを奥田さんが来て、「CGとか使って

さ」って言うんですよ。「CG とか使って、すごい映画を作るんだ」って。「え、CG です

か？これどこに CG 使うんですか？」みたいな。昭和の、よくわかんないけど人情話み

たいなの、どうするんですかという感じだったんだけど、奥田さんはでも勝算があった

みたいで。でも後で聞いてみたら、特になかったんですよね。要は、奥田さんは人で決

める人なので。亡くなりましたけど、ロボットの当時社長だった阿部秀司さんというプ

ロデューサーと監督の山崎貴、その 2人のことを奥田さんはすごく気に入っていて、そ

の 2人に作らせたいと思ったんです。それで阿部さんが『三丁目の夕日』というのを出

して、山崎に作らせるといったときに、奥田さんは勝算があったわけじゃないけど乗っ

たんですよね。そういう人なんですよ、奥田さんという人は。でも何か知らないけど自

分で自分に魔法かけちゃって、山崎さんが作るんだから、CG とか使ってすごいものに

なるんだよって、よくわかんないそういうことを言いまくって通しちゃったんですけど。

それはでも日本テレビの中ではかなり問題企画で。日本テレビはやっぱり常識人が多い

から、これどうなのというのがあってね。日本テレビって現場を大事にする会社なので、

現場から上がってきた企画というのは、決める会議みたいな偉い人の会議では、まずダ

メ出しはしないんですよ。文句は言うけども通すんだけど、『三丁目の夕日』というの

は 1回その会議でバツつけられちゃって、戻されて、もう 1回出し直して通したという

企画で。そのぐらいいわく付きの企画だったんですね。でも結果的には、僕が自分で関

わった作品で、完成してビジネス的に成功して心の底からうれしいと思った映画って 2

本しかなくて、1 本が『三丁目の夕日』で、もう 1 本は『サマーウォーズ』（：ワーナ
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ー・ブラザース映画配給。2009年 8月 1日公開）なんですね。この 2本はほんとに、そ

んなに成功するとは誰も思ってなかったと思うんですけど、非常に思った以上に大成功

した。この 2本ともね。ジブリのときというのは、映画というのは作ってなんぼだと思

ってたんですよ。出来上がったらうれしい。例えば、高畑さんの作品というのは完成す

るかどうかさえ怪しいんですよ。それは『おもひでぽろぽろ』にしても、『平成狸合戦

ぽんぽこ』（：東宝配給。1994 年 7月 16日公開）にしても、『となりの山田くん』にし

たってね。ほんとに完成するんだろうかということが最大問題なわけで、僕はずっとそ

れと戦ってきたので。『ハウル』だってそうですよね。完成しなかったんだから、実際。

だから作ることが僕の中で目的だったんです。だけど日本テレビみたいな一段上の立場

になったら、それがちょっと、変な話できるのは当たり前なんですよ。局プロの立場か

らすると。局プロって今言いませんけどね。局プロというのは僕の用語ですけど。テレ

ビ局のプロデューサー、製作委員会プロデューサーとしては、結局現場は別にあるわけ

だから、よっぽどのことがない限りできるんですよ。それがちゃんと世に出て受け入れ

られるところまでいって、初めてそれが完成というか、プロジェクトとしての完成みた

いな。 

鈴木さんはそういうのを見てたと思うけど、僕がジブリにいたころはそれは見てなかっ

た。そういうところには視線が行かなかった。ジブリを辞めるというか出て、日本テレ

ビで一段上の立場で映画に関わるようになって、そういう立場で関わったので、やっぱ

り心の底から『三丁目の夕日』は成功させたい、成功というのは商業的にですよ、商業

的に成功させたいと思ったし、それが成功したときには、もうほんとにうれしかったで

すよね。ちなみに 『三丁目の夕日』というのは特殊な映画で、1週目はさして入ってい

ませんでした。それなりには入っていたのですが、そんなに入っていなかったんですね。

2週目で 1週目よりもお客さんが増えました。極めて珍しいケースで、尻上がりに興行

収入が上がっていきました。ビデオもすごくよく売れましたし、ビジネス的には本当に

大成功でした。なぜかと言われたら難しいのですが、映画って成功するときはそういう

ものかもしれません。誰もが成功するのは難しいんじゃないかと思ったものに限って成

功したりするし、絶対うまくいくと思ったものに限って失敗したりしますね。映画は水

物とよく言いますが。日本の映画というのは、ジブリもそうですが、多くのものは製作

委員会方式という、複数の映画会社ではない会社が集まって作るものが主流になってい

ます。『ALWAYS 三丁目の夕日』は、まさしく日本テレビを中心とした典型的な製作委員

会方式で作っているんですね。原作出版の小学館（：株式会社小学館）であるとか、ビ

デオ会社のバップ（：株式会社バップ）とか、もちろん東宝も入っています。東宝みた

いな映画会社も出資者の立場で入るんです。そういう形で複数のメンバーで作っている

のですが、これは数ある製作委員会システムで作った映画の中では、おそらくトップク

ラスで製作委員会が仲良かったというか、うまくいったと言えます。それぞれ自分たち

のミッションを持っているメンバーが集まっていて、製作委員会というのはよく迷走す
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ることが多いと思うのですが、『ALWAYS 三丁目の夕日』の製作委員会は本当に団結力が

強かったし、誰もが成功するとは思えない企画を阿部さんと山崎さんが作っているのだ

から、これは何としても成功させようという勢いみたいなものがありました。これはよ

かったと思います。製作委員会というのは本当に難しい仕組みで、決して全てがうまく

いっているわけではないと思うのですが、『三丁目』に関しては極めてうまくいきまし

た。それが一つ、成功の原因かなと思います。みんな同じ方向を向いて頑張ってくれた

ということですね。 

 

――結局、山崎さんの人生というか運命も変えたし。 

 

高橋 ：大きく変わりましたね。あれが成功してなかったら、今の『ゴジラ −1.0』（：東

宝配給。2023年 11月 3日公開）もなかったと思うし。『ゴジラ −1.0』って、いろんな

ものの影響を受けているけど、『三丁目』の子ども、孫ぐらいの感じはありますね。 

 

――それ以降、戦中、終戦直後の専門監督みたいになっちゃって。 

高橋 ：あれは山崎さんにはなかったものでは。阿部さんが昭和好きだったので、昭和の

映画を作りたいと言っていて （ ：それが大きかった）。『三丁目』が成功したその後、『続・

三丁目』ともう後１本作ることになるのですが、そのときに阿部さんに僕が言ったのは、

「昭和の映画作るのって、最後のチャンスですね」と。映画って、ある種、アーカイブ

だという話をしたんです。映画を作ることによって、ある時代というものを封じ込めら

れると。阿部さんが今、昭和の映画を作ることによって、阿部さんが好きだった昭和 30

年代みたいな、もうこれは誰も覚えていない。その時代というものを、もちろん阿部さ

ん、山崎さんのフィルターは入っているけれども、あの時代の感覚とか時代そのものと

いうのをフィルムに焼き付けて残せますよと。それは阿部さんは生きているし、風景も

まだ昭和っぽい風景が残っているから、ロケもできる。昭和っぽい映画を作るのも最後

のチャンスだから、これは本当にやってよかったですねという話をしたら、阿部さんは

すごく、その通りだと言ってくれて、本当にやってよかったと言って。それは『三丁目』

の、映画として面白かったということ以上に、『三丁目の夕日』を映画化したというこ

とは、時代を封じ込めて後世に残したという意味でも、すごく価値があったなと思いま

す。 

 

――また、アニメとは違う手応えでもあったということですか？ 

 

高橋 ：そうですね。これも全部つながっているのですが、結果的に日テレに来て最初に

やった作品が実写だったわけじゃないですか。それは考えてみたら、ジブリにいたころ、

2000 年前後にジブリはちょっと混迷というか、いろんなことをやったときに、庵野監
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督の『式日』という実写映画を作っていたんです。そのときに僕はずっとそのときは現

場に、山口県の宇部という現場にいて、庵野さんの撮るのを、やることないからずっと

見ていたのですが、そしたら苦しんでいましたね、庵野さんは。どう苦しんでいたかと

いうと、思い通りに画が撮れないという。スケジュールが決まっているし、ロケは決ま

っているわけじゃないですか。アニメだったら描けばいいけど、そういうわけにいかな

い。それで、スケジュールも自分で決められないから、助監督は毎朝決めてくるわけで

す。その日に決めたのはその日に撮らなければいけない。撮れても撮れなくても撮らな

ければいけないわけ。そういう意味で、ある種、ルールにのっとってやらなければいけ

ないし。ただ、やはりそれ、粘ったから。スタッフは大変だったと思いますが、庵野さ

んはやはり粘ったので、結果的には、面白いか面白くないかっていう観点とはちょっと

違いますが、庵野さんらしい映画ができたと思うんです。『式日』に関してはね。ただ、

アニメにおいて、その作家性みたいなものを十全に発揮するという話と実写映画で発揮

するって、やはり違うと思うんです。実写のほうが、俳優がいるし、セットもあるし、

風景もあるし。後、そういう、さっき言った、天気もある。さまざまな自分ではコント

ロールできないものと戦わなければいけないから、やはりそれは実写とアニメというの

は違うんだよなというのはそのときすごく思ったんです。その感覚はちょっと持ちなが

ら、『三丁目の夕日』の現場とかは見たりしたのですが、やはり山崎さんはそういう感

じは全くしなかったですね。非常に生き生きとやっていたし、そういうことも含めて映

画だと思って作っているんだと思います。僕はだから、当たり前ですが、アニメ派なん

です。アニメのほうが好きだし、実写とアニメどっちかと言ったら、もちろんアニメ派

なんだけど、『三丁目の夕日』に関してはやはり、実写映画というのはアニメを作るの

とは違うライブ感があるし、生まれてくるものも、当時予想もしていなかったことが映

画の表現を広げたりすることもある。コントロールされた中で 100％のものを作り出す

アニメとは違う、ちょっと間接的なところは多いし、監督の意思みたいなものを 100％

伝えきれない部分もあるかもしれないけど、逆に言えば、監督が当初思っていたものを

超えるものが生まれてくることも実写はあるんだなということは思いました。だから、

どっちがいいというよりは、実写は実写、特に『三丁目の夕日』は、ある種、特撮映画

でもあるので、特撮も含めて、『三丁目の夕日』みたいな映画はすごく面白いなと思い

ましたね。 

 

〇日本テレビにおけるアニメーション作品の製作 

――同じ画という意味では、アニメも、『ALWAYS』も CGは使っていますけど、現実にな

い画を作るということで、その差というか、違いがあったか、あるいはそんなに違わな

かったか、高橋さんの中でどうですか？ 

 

高橋 ：そのときは、実写のほうがすごいかなと思いました。どうすごいかというと、疑
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似ドキュメンタリーが作れるなと思ったんです。山崎さんたちの白組（：株式会社白組）

の力というのは当時からすごかったなと思うのは、今は存在しない、存在しなくなりつ

つある昭和 30 年代の風景とか、あるいは演技とかも含めて、時代みたいなものを再現

できちゃうわけじゃないですか。そしたら、ドキュメンタリーというのは、実際にカメ

ラを回してないと撮れないけども、過去にさかのぼってドキュメンタリーを作るみたい

なこともできるのかなと思って。当時、山崎さんが言ったことだと思うんですけど、タ

イムマシンだと。要するに、昭和 30 年代の日本にタイムマシンを作って行って撮って

きた映画なんですよということを、よく記者会見とかで言ってることがあって。例えば、

『ALWAYS 三丁目の夕日』のときは、かなりすごく精巧なセットを東宝のスタジオに作

ったんですよね。そうすると、監督がよく言ってたし、阿部さんも言ってたんですが、

作らなくてもいいところまで作ってるんです。非常に細かく作ってるし、（：セットの

中に入ると）本当に昭和 30 年代の下町に行ったような気持ちになれるんですよね。そ

うすると、キャストの人たちもそれを言うんです。このセットに入ると、その瞬間に自

分はその時代の役に入り込めるという言い方をよくしていて。そういうことによって、

山崎監督の言うところのタイムマシン感みたいなものが生まれてきたんです。これがで

きると、セットとか演技とか衣装とかもそうですが、なによりもやっぱり CG、VFX（：

Visual Effects、視覚効果。さまざまな素材をデジタル上で合成してひとつの画にする）

というものも含めて、架空じゃないけど、今存在していないものを作り上げるという力

って、これをやっていったらもう何でも撮れるなと思って。山崎さんの力をもってした

ら、それこそ、未来でも過去でも何でも作れるようになるんじゃないかと。何でも作れ

るというのがアニメのすごさだったわけですが、これ、実写でも何でも作れる時代がき

ちゃうんじゃないかなと思って。そのときはやっぱり、すごいことになるんじゃないか

なと思いましたし、今、すごいことになってますよね。だから、アニメよりも上だとは

思わないけど、こんな言葉を使ったら高畑さんに殺されますけど、より 「リアル」な形

での、未来なり、過去なり、今存在しない世界みたいなものを再現する力というのを、

ついに日本の実写映画は手に入れたんだと。これはすごいことになるぞと思いました。 

 

――『三丁目』の路地を作るときに、魚の腐った液をまいて、匂いもちょっと昔風にし

たみたいなエピソードも読んだことあるんですけど。 

 

高橋 ：そうですね。そういうことも含めて、映らないものもやるという。映らないから

やらないんじゃなくて、映らないものまで作り込むことによって、ある種のリアリティ

ーを作るということをやってたんです。それはでも、阿部さんなのか山崎さんなのかわ

かりませんが、普通、あそこまでやらないと思いますよ。その後、いろんな実写映画の

現場を見ましたけど、（：普通は）映らないところは作らないですよね。面倒くさいか

らね。お金かかるし。だから、ああいうやり方というのは、あの 2人のある種のリアル
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志向というか、大したものだなと思いました。 

 

――日本テレビ時代に思い出深い作品で『サマーウォーズ』を挙げましたけど、そこで、

逆に言うと、細田守さんとの敗者復活戦というか、復讐戦ができたわけですけど。 

 

高橋：そうですね。『ALWAYS』はすごい大成功で終わって、その後も続編とかあったり

して、いわゆる、僕の言う局プロ的な仕事というのはある程度、手応えがあったんです。

それで、実は並行してアニメの企画みたいなのもあったんですが、なかなかうまくいか

なくて。そういうときに、その流れで、その後にやった大きい作品、実は『サマーウォ

ーズ』の前にやったのが『スカイ・クロラ』（：「スカイ・クロラ The Sky Crawlers」

ワーナー・ブラザース映画配給。2008 年 8 月 2 日公開）だったんです。押井守監督の

『スカイ・クロラ』があって。これも奥田流なんですけど、これが奥田誠治、その映画

事業部長の奥田誠治的な敗者復活戦なんです。それは何かというと、押井守監督の前作

『イノセンス』（：東宝配給。2004年 3月 6日公開）、前作というのはちょっと意味が違

うんですけどね。『イノセンス』というのは、ジブリが製作に協力をしているんです。

それで、鈴木敏夫がプロデューサーとしてクレジットされてるし、ジブリとプロダクシ

ョン I.G （：株式会社プロダクション・アイジー）の共同で作ったようなところがあっ

て。それで、奥田さん、日本テレビとして製作委員会に参加してるんです。ちなみに、

同時に作った神山健治監督の「攻殻機動隊 S.A.C.」（：「攻殻機動隊 STAND ALONE 

COMPLEX」2002 年 10 月 1 から 2003 年 11 月にかけてスカパーのパーフェクトチョイス

で公開）というのもあって、これは商業的に大成功して、日本テレビも参加したのです

ごくもうかったりしたんですよ。当時のプロダクション I.Gの社長の石川（ ：光久）さ

んとしては、車の両輪として、片や、「S.A.C.」というテレビシリーズを押井守の弟子

である神山健治に作らせ、本人には I.G としての社運をかけた、莫大な予算をつぎ込ん

だ大作を 1本作らせる。それが、『攻殻機動隊 2』 （ ： 『イノセンス』の仮題）だったんで

す。ただ、それはあまりに予算も大きいし、劇場映画だから、これをヒットさせて回収

するのはなかなか難しいだろうと思った石川さんは、それをジブリに持ってきて、一緒

にやりませんかと言って、鈴木敏夫を引き込んでやったんです。それで、東宝で公開を

した。鈴木さんはそれに関しては、鈴木流プロデュースを加えました。まず、タイトル

を変えた。『攻殻機動隊 2』ではなくて『イノセンス』という謎のタイトルをつけた。そ

して、ジブリ作品に準じた製作委員会を組織して、主題歌もつけた。ポスターも作った。

コピーも考えた。それで、日本テレビも巻き込んで大宣伝をして公開した。押井さんの

映画の中ではヒットしたほうだと思うんですけど、一緒にやった奥田さんとしては、片

方のテレビシリーズが大成功したのに比べると、自分が関わったにもかかわらず、鈴木

さんも関わったにもかかわらず、押井さんの作品で思ったほど大成功とはいかなかった

ということに対して、ちょっとやっぱり悔いがあったと思うんです。石川さんから後に
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『スカイ・クロラ』という押井さんの新しい劇場映画を作りたいと話が来たときに、奥

田さんはそれに乗ったんです。奥田さんは全く内容は理解していなかったと思いますが、

とにかく乗ったんです。バンダイビジュアル（：株式会社バンダイナムコフィルムワー

クスの映像レーベル）と I.Gが組んでやる話だったんですが、それにちょっと割り込む

ような形で日本テレビが入って、日本テレビが中心となってやることになりました。こ

れは『三丁目』と同じで、奥田さんがプロデュースしたんです。名前は違いますが、実

質的に奥田さんはプロデューサー。それで僕がアシスタントですね。二人三脚で、押井

さんと話してやりました。 

2008 年にワーナーで公開して、すごくいい映画になったと思うし、奥田さんが立てた

テーマは実現したと思います。奥田さんは、押井さんにもうちょっとエンタメを作って

ほしいと思ったんです。簡単に言えば、『イノセンス』みたいに哲学的映画じゃなくて、

自分にもわかるエンタメ。男と女がひっつくとか別れるとか、そういうわかりやすいも

の。それで泣くとか、そういうものを作ってほしいというのが奥田さんのオーダーでし

た。押井さんは脚本家は別に立てたんですが、脚本もずいぶん奥田さんが口を出して直

させたんです。結果的にはかなり奥田さんのイメージを反映した内容になりました。押

井さんの作品にしては珍しい恋愛映画風になったし、いったん死んで別れた後に、もう

1回生まれ変わって再会するという。奥田さんは『天国から来たチャンピオン』（：1978

年公開のアメリカ映画）という映画が大好きで、よみがえって、もう 1回出会うみたい

なのが好きなんです。『千尋』のラストシーンとかね。そういう一回、超自然的なもの

へと……。別れてしまった恋人同士がもう 1回再会する話みたいなの、奥田さん、大好

きなんです。そういう要素を付け加えたりしてね。だから、大きなストーリーラインは、

実は、奥田誠治なんです。ところが、押井守のすごいところは、絵コンテで全部変えた

んです。せりふは一切変えていないんです。せりふは一切変えなかったのに、氷川さん

のほうが詳しいと思いますが、時間のコントロールによって、押井映画にしたんです。

これ、すごい話ですよね。だから、見終わった後には、奥田さんが考えたような身もふ

たもない恋愛映画には全くなっていないんです。すごく純度の高い押井映画になってい

るという。恐るべきことで、僕は、押井守の復讐と呼んだんです。よかったんですよ。

とにかく、押井守さんらしい映画ができました。ベネチア（：ヴェネツィア国際映画祭）

にも行きましたしね。ただ、興行は思ったほどいきませんでした。だけど、僕は奥田さ

んのおかげで、押井さんに久しぶりに再会できて一緒に映画も作れたし、一緒にベネチ

アも行ったし、押井さんは僕の言うことはちゃんと聞いてくれたし、I.G側にも石井 （ ：

朋彦）くんって元ジブリの人が当時いたりしたこともあって、非常に大変ではあったけ

れども、いい映画ができて、いい仕事ができたと思っています。それが 2008年でした。 

そのときに並行して出てきた企画が『サマーウォーズ』だったんです。僕の中では、押

井さんと一緒に『イノセンス』に続いて、今回『スカイ・クロラ』をやってすごくよか

ったけれども、やっぱり映画というのは興行で成功させないとなかなか難しいんじゃな
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いかという気持ちは残っていたんです。『三丁目』は興行的に成功したので、すごく関

係者も喜んでくれたし、続編もできました。そういう『三丁目』シリーズの成功とか、

それ以外にもいろんな映画をやったりしたので、映画というものの仕組みもだいぶわか

ってきたし、どうすればこういう映画がうまくいくかというのもわかりました。わかっ

たというか、今もそんなにわかっていないけれど、まあ、人よりわかったし。日本の今

のテレビ局が中心で作る、製作委員会方式で作る映画の仕組みとか、それがどういうふ

うに動いていくかということに関してはかなり僕はわかったつもりでした。 

『スカイ・クロラ』に関しては、頑張ったけれども、そこまでのヒットには結び付けら

れなかった。ちょっとこれは反省もありました。いいものができたし、押井さんも満足

したと思うけれども、もうちょっとやりようがあったかなという気もしたという中で、

『サマーウォーズ』の企画が来たわけです。これも元々、奥田さんに持ち込まれた企画

で、当時マッドハウス（：株式会社マッドハウス）の齋藤プロデューサーが、角川と一

緒にやった『時をかける少女』が成功したのを受けて、次はもうちょっと広げて大ヒッ

トさせたい、もっと大きいフィールドで細田守監督を活躍させたいと思ったんだと思い

ます。齋藤くんは、これはもちろん監督と相談の上でだと思いますが、ジブリの歴史を

なぞろうとしたのかなと思います。ジブリはずっと徳間書店と組んでやってきて、もう

一段先へ行こうというときに、結果的には日本テレビと組んで『魔女の宅急便』を成功

させたという、そういうある種のロールモデルみたいなものがあって。そしたらやっぱ

り、角川と組んで『時をかける少女』を大成功させたけれども、次へ行くんだったら、

もうちょっと大きいメディア、テレビですね、テレビも入れたほうがいいんじゃないか

ということを 2人で考えたんでしょう。そうしたときに、いろいろと選択肢あったと思

うけれども、やっぱり「金曜ロードショー」を持ち、そこで奥田さんという人……。奥

田さんの名前は業界に知れ渡っているし、「金曜ロードショー」を持ち、ジブリ作品を

ずっとやってきた。それは『ハウル』なんかのある種の因縁はあるけれども、高橋さん

もいるしみたいなことで、言うならば、日本テレビとやるのが一番いいんじゃないかと

いうふうに彼らは最終的にそう考えて、奥田さんのところに話を持ってきました。 

当時は、映画事業部の責任者……。ちょっとまたいろいろと組織変更があって、これも

因縁なんですが、「海がきこえる」のときに日本テレビ側のプロデューサーとして一緒

にやった堀越徹さん、「 （ ：魔法の天使）クリィミーマミ」とかやってた、日本テレビの

アニメの第一人者ですね。その堀越さんが、巡り巡って、なぜかその映画事業部の責任

者になっていたんです。クリエイティブ的なことは奥田さんがやり、ビジネス的という

かマネジメント的なことは堀越さんがやるみたいな、そういう体制になっていました。

堀越さんは実はアニメがすごく好きだったから、その堀越さんの力も大きかったんです。

堀越さんの力も借りながら、とにかく、なんとかこれを形にしようということになって、

日本テレビがわりと中心に立つところで、製作委員会方式で角川とかワーナーとかビデ

オ会社のバップとかを入れた新しい製作委員会を組んで走り出したという状況です。



48 

 

『時をかける少女』の製作発表か何かのときに、僕は細田くんとちらっと会っているけ

ど、ちょっとあいさつしたぐらいで、『サマーウォーズ』やることになったとき、僕は

ちょっと「ん」という気持ちがあったんです。奥田さんははなからやればいいじゃんみ

たいな感じだったんですが、僕はやっぱりちょっと気になっていて。それでもやること

になりそうだからという形で、マッドハウスに訪問して、細田くんと本当に久しぶりに

ちゃんと話をしました。帰りがけにちょっとやり取りがあって、すごい殊勝な顔で、電

車のドアが閉まりつつあるところで、こちらを向いて「よろしくお願いします」と言わ

れて、これはやっぱりちゃんとやらなきゃいけないなと思って。それで、やったという

ことです。『サマーウォーズ』に関しては、もう時間がたっているのでいろいろ言える

と思うのですが、僕があのときに思ったことは、どんな手を使ってでも成功した形にす

るということです。これは難しいんですが、映画の成功はなかなか難しいんです。映画

というのは、『三丁目』のように、ヒットする映画には偶然もあって、時代というのも

あり、事前にはなかなかわからないんです。東宝でもわからないですよ。東宝の市川 （南）

さんとは親しくて、よく話をするんですが、市川さんですら、「これはダメだと思う映

画」はわかると。だけど、何がヒットするかはわからないと。いろいろやって、その中

でどれかがヒットすればいいというのが映画会社だと思うんですよ、というようなこと

を言っていて、それはそうだなと思って。日本テレビもそういうところがあって、期待

としては全部ヒットさせるつもりでやるんだけど、やはりヒットするものは何本かに 1

本なわけです。特に、オリジナルのアニメーション映画はなかなかヒットさせるのが難

しいというのは当時からありました。だけど、これは僕はもう、やると決めたからには、

ヒットさせるというよりは、関係者がみんなヒットした気持ちになることが大事だと思

ったんです。簡単に言えば、やってよかったと思うような形に持っていくということは

すごく大事で、それは非常に腐心しましたね。これはきっと、周りにいた人もよくわか

っていなかったと思うのですが、例えば、芸術文化振興基金（：独立行政法人 日本芸

術文化振興会の助成事業による助成金）をとるとか、これは大事なところで、これだと

少しリスクが下がるんです。それとか、協賛をとるとか、いろんなことでリスクをでき

るだけ減らす努力をしました。後、ビデオですね。当時はビデオグラムがすごく売れて

いる時代だったから、ビデオの MG（：Minimum Guarantyの略、実際の売上が立つ前に

保証する出資金のこと）みたいなものを事前にとるところを、奥田さんも得意だったの

で、そういうことも一生懸命やりました。製作委員会の構成でも、当時、日本テレビで

はドコモ（：株式会社 NTT ドコモ）と一緒にコンテンツファンドをつくっていたので、

ドコモの人間を入れて、ドコモの力を借りたりしました。後、こっそり徳間書店にいろ

いろと協力させたりとか。そういういろんな形で、細かいことも含めて、『三丁目』の

経験なども生かしながら、できるだけ細かくやって、失敗しないような努力をしたつも

りです。つもりなのですが、これも実は『三丁目』と同じで、公開したら良かったんで

す。宣伝とかそういう努力は、初動に表れるんです。初動ももちろん良かったのですが、
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そんなにすごく良かったわけではありません。それは『三丁目』と一緒ですね。だけど、

2週目以降、伸びていったんです。これはやはり作品の力なんですね。委員会も宣伝も、

スタートラインを上げられるかどうかなんです。そこに関しては、宣伝とか委員会での

展開というのはすごく意味があるんですが、その先は、やはり作品の力なんです。だか

ら、『三丁目』にしても『サマーウォーズ』にしても、みんなの努力でスタートを高い

ところから始められたのは素晴らしいのですが、その後すごく伸びていったのは、それ

はもう作品の力です。両作品とも作品が良かったんだと思います。ただ、非常に努力は

しました。あのときは確か土曜公開だったと思うのですが、土日の結果を見て、月曜か

何かに韓国キャンペーンで韓国に行ったんです。監督と一緒に韓国に行って、韓国でそ

の結果を聞いて、7 位ぐらいのスタートだったんです。韓国の配給の人が「セブンか」

と言って、僕も「セブンですね」みたいなことを言ったりして。それで、2週目がすご

く伸びてきて。そういう興行成績をこんなに真剣に見たことはないぐらい真剣に見てい

ましたね。 

結果的にはすごく大成功して、年末ぐらいまで上映していたので、新宿のバルト 9で最

後の回に上映してイベントをやったりしました。公開してからもいろんな形で盛り上げ

る施策を打ちました。後、ビデオがすごく売れたんです。『サマーウォーズ』は。ビデ

オブームの最後と言ってもいい時期だったと思うのですが、DVD やビデオの内容もすご

く凝ったものにしました（：アニメ作品としては初めて、BD が発売初週で 5 万枚を突

破）。あの時代、オリジナルアニメがようやく少し認知され始めた。それまでジブリし

かなかったような、ジブリの作品はあったけど、それ以外のもの、非ジブリの作品がな

かなかヒットしない、押井さんの作品ですらヒットしないという状態の中で、ようやく

風穴を開けられたというか。でも、少し機運があったとは思います。ビデオに表れてい

るのですが、そういう質の高いオリジナルアニメーション映画を、若い層が受け入れて

くれるような時期が来ていたのかなという、そういうところにうまく乗ったのかなとい

う気もしました。『サマーウォーズ』に関しては、日本テレビにとってもすごく大きか

ったと思うんです。日本テレビには潜在的に、ジブリ以外に何かアニメーション映画を

なんとかしたいという機運があったんですね。それで、『スカイ・クロラ』なども、そ

の流れに乗って作っているわけですが、やはりあの時期に『サマーウォーズ』が内容的

にも興行的にも成功したことによって、日本テレビでは継続的にジブリ以外の長編のア

ニメーション映画も積極的に作っていこうという姿勢ができたような気がします。それ

は今に至るまで続いていると思います。そういうビジョンを作ることができたのもよか

ったと思いますね。それから後の、僕個人の細田くんとの因縁について言うと、僕は実

は、いまだに本当の意味では解消していないんじゃないかと思っています。『ハウル』

はちゃんと作りきりたかったし、悔いは残っています。それはずっと残るんだろうなと

思いますね。ただ、少なくとも『サマーウォーズ』は、細田守監督が『時かけ』の成功

を踏まえた上で、もっと広い世界に行きたいという彼自身の強いセルフプロデュースも
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あっての話だから、それを出していくことに関して、口幅ったいようですが、僕はかな

り貢献したと思うんです。『サマーウォーズ』においては。ほかはちょっと別なんです

が、『サマーウォーズ』に関してはかなり貢献した自信があります。よく働きましたし

ね。人生で最も働いたと言ってもいいぐらい働いたので。だから、わだかまりとか悔い

みたいなものをそのことによって解消できたかどうかに関してはちょっとわからない

んですが、気持ちの中では「ここまでやりきった。だから許してよ」みたいな感じ。で、

許してくれたんじゃないかという感じですね。その後になるんですが、僕はそこでやり

きったつもりだったので、映画事業部でキャリアを積んでいたし、管理職になったりし

たので、ちょっと管理する側に回り、それ以降の細田作品にはそんなに関わるつもりは

なかったんです。『サマーウォーズ』をやりきったし、伊藤（：卓哉）くんとかそうい

う若いプロデューサーもいましたしね。そういう人たちがやっていけばいいじゃないか、

何より齋藤くんが自分でやればいいじゃんという気持ちがすごくあったんです。ただ、

その後も『おおかみこどもの雨と雪』（：東宝配給。2012年 7月 21日公開）のときは、

スタジオを作る。これもジブリに似ていますよね。突然スタジオを作るとか言い出して、

え、そうなのという感じで。それで今につながるスタジオ地図（：正式社名は株式会社

地図）というものを突然作りだしたりとか。また、今までワーナーでやってきたのが、

いきなり東宝でやるとか、いろんな調整事が次から次へと生まれてきて、結局全然縁は

切れない。縁は切れないどころか深まっていくみたいな感じで、今も付き合っていると

いう感じです。そういうのの起点になっていたわけです、『サマーウォーズ』はね。 

 

〇「スタジオカラー」への関与 

――スタジオ設立、地図の話が出たんですけど、もう一つ、庵野さんのスタジオカラー

（：株式会社カラー内の制作スタジオ）の設立も絡んでいるじゃないですか。 

 

高橋：ええ。 

 

――その話が、ちょうど後先になりますけど。 

 

高橋：はいはいはい。前になりますね。 

 

――2006年でいいんですかね。 

 

高橋：そうですね。 

 

――ちょうど『時かけ』の年ですか？ 
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高橋：そうですね。『サマーウォーズ』より前ですね。『ALWAYS 三丁目の夕日』という

のは 2005 年なんですけど、これが完成して公開した後ぐらいに庵野さんから話があっ

て。そのときは、スタジオという話ではなかったんですけど、当時、庵野さんはガイナ

ックスの人でした。ガイナックスとは別に、自分の活動の拠点みたいなものをつくりた 

いという話があって。そのときは、小規模な企画会社みたいなものをつくりたいという

話だったんですね。最初に、庵野さんは鈴木さんのところに相談に行ったんですよ。当

時、辞めるとまでは言ってなかったと思うけど、ガイナックスとはちょっと別の形で （ ：

と考えていたんでしょう）。庵野さんもその時期は『式日』も終わって、『キューティー

ハニー』（：ワーナー・ブラザース映画配給。2004年 5月 29日公開）とかも終わった後

ですよね。実写を何本か作って、アニメをどうするかというところで、結構迷ってる時

期だと思うんですけど、そういう時期に自分の新しい企画をやるときにはガイナックス

じゃない形でやろうと思ってるんだけど、そういう基盤みたいなものをつくっていきた

いんだということを鈴木さんのところに相談に行ったんです。そしたら、鈴木さんが僕

のことを指名したんですよね。いきなり鈴木さんから電話がかかってきて、庵野がこう

いうことを言ってきたから、お前、力になってやれと言われたんです。それで相談した

りして、それがカラーだったんですね。カラーは初期、当初は、スタジオというよりは、

著作権を管理したりとか、企画会社みたいなものを想定していて、もっと小ぶりな会社

でした。 

 

――西新宿ですよね。 

 

高橋 ：そうです。小さい事務所を借りてということで始まったんですけど、その後、あ

る当時いたスタッフの進言があったりして、制作機能を持ったほうがいいという話にな

って、スタジオ化していくことになって。それで結局、『ヱヴァンゲリヲン新劇場版』

シリーズ（：序：2007年 9月 1日、破：2009年 6月 27日、Q ：2012年 11月 17日、シ

ン：2021 年 3月 8日公開）を作っていくことになるんですけど。そこのときも、結構大

きなことでしたね。今思うと、個人的にはちょっとした分かれ目ではあったと思います。

そのときは轟木（ ：一騎）さんという人 （ ：監督助手）がいて、庵野さんに聞いたんで

すね。「１人でやるんですか？」と言ったら、「いや、轟木というやつがいるから２人で

やろうと思ってるんだ」と。轟木さんって誰ですかみたいな感じで。アニメ界では一度

も聞いたことがない名前だったので。全然アニメ界ではない人だったんですけど （ ：CM

業界出身）、それで紹介してもらったりして。それで３人でああだこうだ言いながら、

定款を作ったりしたんです。そのときに、そこに加わるという考え方もあったとは思う

んですけど、それはそうならなかったんですよ。僕がそう望まなかったということかも

しれないし、向こうが望まなかったかもしれないけど、そうはならなくて、一応、会社

をつくって。当時は「エヴァンゲリオン」の権利関係が混乱していて、そういうところ
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を整理したり、お手伝いをしたりしました。後、キングレコードとの関係とか、そうい

うのを調整したりとか、いくつかの調整事にお手伝いをして、一応、軌道に乗るという

と大げさですけど、スタートするぐらいのところまで関わったんですけど、その後のカ

ラーの運営とかには全く関わっていないですね。ただ、その流れとはちょっと異なりま

すが、「エヴァンゲリオン」の新劇場版シリーズが始まったときに、これは実は日本テ

レビで放送することになるんですよね。テレビ放送に関しては。これはカラーもあるん

ですけど、当時、カラーをつくるつくらないというときに、キングレコードの大月（ ：

俊倫）さんとの付き合いが、僕も知ってはいたんですけど、ちょっと復活して。そした

ら、大月さんが、そのときは当事者的な感じでエヴァをやってたから、大月さんもきっ

と同じことを考えたんですよね。要するに、エヴァを大きくしようと思ったんです。エ

ヴァを大きくするためには、やはり大きなメディアと組んだほうがいいと考えたんです

ね。そのときにやはり、それは僕の存在もあったと思うんですけど、日本テレビじゃな

いかと、大月さんは思ったんですよね。庵野さんもきっと反対しなかったと思います。

それに関しては。だから、元々テレビ東京で放送していた作品なのに、なぜか新劇場版

になってからは日本テレビで放送する。新作を放送するどころか、旧テレビシリーズま

で放送することになったんです。テレビ東京の作品だったにもかかわらず。そうですね。

それで、カラーの設立もあったし、「エヴァンゲリオン」を大きいフィールドに出した

いというときに、日本テレビの力を借りたいと、おそらく大月さんはそう思ったと思う

し、それを日本テレビに持ってきてくれました。それは大きかったですね。新劇場版の

『破』、第２弾が『サマーウォーズ』と同じ時期なんですよね。 

 

――2009年ですね。 

 

高橋 ：2009年なんですよ。そのときはもう既に、『序』に関しては 20億ぐらいいく大ヒ

ットだったんです（：最終的には公開 105館で観客動員 150万人、興行収入 20.0 億円）。

次はもっとヒットするだろうということでもちろん盛り上がったし、そういう意味では、

2009 年というのは、これはこれでまたアニメ史の中で特異点的な年で、『サマーウォー

ズ』があり、『ヱヴァンゲリヲン』の『破』があったという、そういう年になるんです

けど。このときはやはり、『サマーウォーズ』のヒットは『ヱヴァンゲリヲン』との相

乗効果もあったと思いますね。キャラクターデザインが同じ貞本（：義行）さんだし。 

皆さんご存じのように、『ヱヴァンゲリヲン新劇場版』は製作委員会方式ではないので、

カラー１社で作っているので、日本テレビは別に参加はしてないんですけど、放送権と

か、後、海外事業とか、いくつかの事業面での協力という形で参画という感じになって

るんですね。氷川さんにもそれこそ協力してもらったりして、『ヱヴァンゲリヲン』と

『サマーウォーズ』はニコイチで宣伝するみたいな、そういう恐るべきことをやったり

しました（： 「エヴァ・サマー計画」という特番を制作）。 
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だから、あのとき、エヴァ……。そうね。前年……。あれ？『序』は何年でしたっけ？ 

 

――『序』は 2007年です。 

 

高橋：07年、2年前ですね。『序』が 2007年にあって、2008年に『スカイ・クロラ』が

あって、2009年に『サマーウォーズ』と『ヱヴァンゲリヲン』第 2弾 『破』という流れ

ですよね。そういう形で地ならしがされていたんだという気がします。 

エヴァがあの時期にあったのはすごく大きかったし、エヴァに関しては、これはいろん

なところで言っていますが、僕はまた全然別の獲得目標がありました。『サマーウォー

ズ』に関してはあくまでも、ビジネス的に絶対失敗しない、少なくとも失敗していない

感じにするというのがテーマだったんです。それはすごく頑張ったんですけど。エヴァ

に関しては、キングレコードの大月さんがエヴァの企画を日本テレビに持ってきてくれ

たので、これを形にしようと。形って何なんだと思ったら、それは「金曜ロードショー」

で『ヱヴァンゲリヲン』を放送することだろうと思ったんですね。細田くんたちは『時

をかける少女』に続く第 2 弾で、なんとか細田監督作品をもっと大きくして、『サマー

ウォーズ』を大きくしたいという思いがありました。エヴァに関しては、元々ロボット

アニメで、ちゃんと一定の人気があり、普通のオリジナル作品よりははるかにベースが

あります。しかも、『序』は既に公開してヒットもしている。だけど、それはあくまで

もエヴァファンといわれる、母数は多いけれどもある程度限定された世界での人気だと

思ったんです。僕も思ったし、大月さんもそう思っていたと思います。それに対して、

日本テレビに持ってくるということは、日本テレビのメディア力を使って「エヴァンゲ

リオン」をもう一段上の認知度に持っていきたいということなんだろうと。それはテレ

ビ放送するということでしょう。しかも第 2弾だからね。第 1弾があるんだから。だか

ら、そのときはまずとにかく、『ヱヴァンゲリヲン』の前作である第 1弾の『序』、これ

はもう出来上がってヒットしている、これはすごく好きな映画なんですけど、新劇場版

の中で一番好きなんですけど、その『序』をなんとしてでも「金曜ロードショー」にか

けるというのがそのときのテーマでした。獲得目標。これはこれで大変だったんです。

アニメファンの感覚と局の感覚は違うんです。我々の感覚では、エヴァといったらもう

大ヒット作品で、三顧の礼で放送させてほしいみたいな作品のように思うじゃないです

か。そうじゃないんです。そんなのマニア向けの作品でしょみたいな感じなんです。で

も、アニメの作品なので要所要所にファンはいるわけですよね。要所要所のファンをつ

ぶしていったりして、いろんな調整をしました。あのときは一番幸福だったのは、当時

の「金曜ロードショー」の担当者が藤本鈴子という、元々日本テレビにおけるジブリ担

当であり、奥田さんの旧部下だったんですね。だから、藤本さんにプレゼンをして、い

ろんな資料を作ったりして、その上司と話をしたりとか、いろんなことがありました。
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それは社内調整ですね。社内調整の限りを尽くして、なんとか無理やり放送するに至っ

たという。あのときはほんとに幸運だったんですよね。当時、編成部の中にエヴァファ

ンがいて、「金曜ロードショー」でやるというだけでは通りづらいから、いろんなもの

を混ぜようという話になりました。もともと深夜枠を使って、日本テレビが始めていた

通販事業で、旧エヴァのテレビシリーズのボックスを売ったりして、それがすごく売れ

ていたりしたんです。で、編成部の彼が考えてくれたのが、その通販事業を巻き込んで、

通販番組としてエヴァのテレビシリーズを放送するというスキームだったんです。全話

を深夜に放送して、エヴァ関係のグッズを売るという。通販番組だから、頭とおしりに

通販コーナーが入る。エヴァグッズを売る通販があって、その間にテレビシリーズの本

編が流れる、そういうスキームです。これをやったら、日本テレビとしては通販事業を

立ち上げようということですごく会社全体が盛り上がっているから、これは通販を盛り

上げているということで一つ理由がつくでしょうと言われて、それでいくことにしまし

た。その延長線上で、流れに乗っかって「金曜ロードショー」で『ヱヴァンゲリヲン』

を放送すれば、視聴率的にも大きな失敗はないでしょう。そこで （ ：深夜の通販で金曜

ロードショーを）かなり宣伝もできるし。下支えをした上での 「エヴァ序」のテレビ放

送まで持っていくという形にすればいいんじゃないかと、そういうルートをつくったん

です。それが成功の要因でした。氷川さんに協力してもらって、その通販番組の中で、

関係ないのに『サマーウォーズ』の宣伝もしたんです。これがまたポイントでした。そ

うやって、エヴァのテレビ放送をなんとか実現し、その中で『サマーウォーズ』の宣伝

までちょっと混ぜたりして、その後の『サマーウォーズ』の劇場公開にもつなげた、2009

年はそういう年だったんです。そういう特異点のような年でした。いま振り返って思う

ことは、日本テレビというメディア企業の力を利用しようと思った人たちが、常に日本

のアニメの発展の歴史の要所要所で出現するんだということ。やっぱり日本テレビは大

事だなと思います。テレビってすごく大きいし、力を持っているしね。その渦中に僕は

ある期間いられて、そういうものを見れたし、エヴァと『サマーウォーズ』に関しては、

その成功にかなり力を貸したと思うので。庵野さんにもちょっと、後で喜んでもらえた

し。エヴァに関しては。だから、すごく良かったなと思います。その流れで、カラーと

かエヴァはどんどん大きくなっていったし、今に至るまでね。細田くんたちは細田くん

たちで、後にスタジオ地図を設立して、今に至るまで映画を作り続けているわけだし。

そっちは僕もちょっとまだ絡んでいるし。『三丁目の夕日』から始まって 2009 年に至る

までの 5、6 年というのは、日本テレビに来て、非常に大変だったけど充実していまし

た。現場で映画を作るのとはまた違う感覚で、その作品とかプロジェクトを応援すると

いうことの重要性みたいなものに触れられたというか、自分でもその渦中にいた。それ

で、いろんな人にも基本的に喜んでもらえたんじゃないかなと思うので、それはすごく

良かったと思います。そのときにジブリにいたときと違うのは、組織というのがあった

んですね。日本テレビという大きな組織の中で、『ヱヴァンゲリヲン』とか『サマーウ
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ォーズ』とか『三丁目の夕日』とか、そういうものをどうやってうまく滑り込ませて。

回り始めたらやっぱり力を持ってるわけですよ、日本テレビのような大きなメディア企

業というのは。それをどうやってその端っこあたりをうまく削り取って、こっちに持っ

てくるかみたいな。それはやっぱり人間関係だったりするし、社内での応援だったりす

るわけです。やっぱり恵まれてたと思いますね、その時期は。奥田さんの部下筋、奥田

チルドレンみたいな人が随所にいたし。それから、奥田さん自身が、そんなに実務がで

きる人ではないんだけど、気持ちはある人だったから。その気持ちに対して、ジブリも

そうだし、もちろんカラーにしてもそうだし、それからスタジオ地図にしてもそうだし、

やっぱりそういう外部のプロダクションの人たち。もちろん、ロボットもそうですね。

『三丁目』を作ったロボットもそうだし。そういう人たちというのは、テレビ局という

ものに対して結構相反する気持ちがあるんですよ。I.Gなんか絶対そうですよ、もうは

っきり言うけども。だから、協力してほしいんだけど、あんまり来てほしくないという

気持ちは絶対あるんですよ。自分たちでやってるんだから、あんまり局の人来ないでよ

という気持ちはある。だけど、奥田さんはそういう構造がある中で最終的には作り手を

守ろうという人だったし、その気持ちというのは、もちろん空回りするときもあるんだ

けど、I.Gも含めてそういういろんな会社の要所要所の人には伝わってたから、そこで、

そのある 5、6 年というのは、日本テレビとそういうアニメやいろんなプロダクション

との関係というのはすごくうまく回った。うまくというか、いい形で回った時期だった

し、それのときにいられたのは、まあ、僕は日本テレビの映画事業部の黄金時代と呼ん

でいるんですけど、その黄金時代にいられたのは良かったなと思いますね。話はちょっ

とずれるんですけど、すいません、最後ちょっとだけ聞いて。僕は何か全てに乗り遅れ

てる気分があるんですよ。なぜかというと、『アニメージュ』に入ったときというのは、

もうアニメブームがちょっと終わりかけてたんですよね。「ヤマト」も「ガンダム」も

「マクロス」も「うる星やつら」も、既に終わりかけてた時期だったんです。だから、

ちょっとこう絶頂期にはいれなかったという感じがあるんですよね。そもそもで言うな

ら、僕はヤマトブームに乗れてないのでね。ヤマトブームのとき、ヤマト見てなかった

し、勉強してたので見てなかったんですよ。だから、ヤマトブーム、後で知ることにな

ったんですね。それもあるし。 

それから、パソコンブームというのがあってね。パソコンブームというのはすごく僕は

見てたけど、僕がそのパソコン雑誌をやったころというのは、パソコンブームが終わっ

てたんですよね。終わってて、すごく苦戦したんです。そこでも。だから、あれもこれ

も、終わったときに参加するみたいな感じがあって。ところが、テレビ局が映画を作る

ブームというのがあったんですよ。これは実は僕が日本テレビに入ったころはピークだ

ったんですね。ちょうどそのピークに居合わせることができたし、当時、テレビ局が作

る映画というのはよくヒットしたしね。これは理由があるんですけど。理由はもう明確

で、ビデオがよく売れたんですよ。もちろん、ジブリの時代、ジブリにいたころ、さっ
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きの話で言うならば、『魔女の宅急便』以降、『ハウル』に至るまで、ジブリの時代とい

うのももちろんビデオはあったし、ジブリのビデオってよく売れてたんだけど、ちょう

どその 2004、05年ぐらいからというのは、DVDも売れて、極端に言えば、どんな企画で

も、ビデオの売り上げがある程度読めるんだったら作れちゃうみたいな、そういうちょ

っとバブルっぽい時代でもあったんですね。だから、そういうことに乗っかって、非常

にリスクの高い、リスクは高いんだけども、ビデオの売り上げなんかはある程度想定す

れば、ある程度リスクはとれるみたいな状況だったので、テレビ局というのはそれに乗

っかって、ある程度冒険的な企画でもゴーが出やすい状況だったと思います。そういう

ところに、ちょうど、そういう、ある種の、テレビ局が映画に乗り出すような時期。も

ちろん、その前には『踊る大捜査線』（：映画版第一作目「踊る大捜査線 THE MOVIE」

の公開は 1998 年。東宝配給）の大ヒットとか、いろいろ事情があるんですけどね。日

本テレビは映画をちょっとやっていこうとか、アニメもちょっとやろうとか、ジブリ以

外のアニメもやろうとか、ちょうどそういう流れがきた時期にうまく参加できたので、

いい形で何本か作品に関われたのは良かったですね。その後、じゃあ、どうだったのか

というと、その後だって別に 10年近く、その後もいたんですけど、それはそれで（笑）。 

 

――（略）みたいな感じですか。 

 

高橋：略というか、そうですね。それはまあ、僕の良くないところでしょうね。もうち

ょっと何かいろいろやればよかったですよね、今思うとね。でもまあ、そうですね。「サ

イボーグ 009」（：2012年公開の映画「009 RE:CYBORG」）とかね。もっとやればよかっ

たなと思って。いろんな企画が来たし。日本テレビって、メディア企業として業界の真

ん中にいるから、いろんな企画が集まってくるしね、自分で動かなくても。だから、そ

ういう形で、もっと、もうちょっと積極的に、例えば自分の作りたいものとか、そうい

うものに対してもうちょっとコミットするというやり方もあったのかなとは思うけど。 

少し立場も上がったし、管理職みたいなことになる中で、むしろ日本テレビの映画事業

というものを、もうちょっと側面から支えるような仕事のほうに、僕はやっぱり力を入

れていった。後半はね。細田くんのはずっとやってましたけど、それ以外は、あまり。

露骨に言うと、局が作るような、『三丁目』は別にいいんですけど、普通の実写映画み

たいなものにあんまり興味がなかったんですよね。ああいう、漫画原作の恋愛ものとか、

ああいうのは好きにやってくれみたいな感じで。そういうのもあったし、そういうのは

あんまり興味なかったし。後、アニメに関しては、そうですね、もうちょっと何かでき

ればよかったかな。そうね。と思います。 

 

〇アニメーションとこれまでの仕事への視線 

――とはいえ、今、お話を伺った範囲では、わりとこう、重大な転換点に必ずいるみた
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いな印象も受けるんですけど。さっき、乗り遅れだという話の一方で、何かが変わると

きにちゃんとその場にいて。もちろん、ご自身で流れをもっと、回転数を上げるとか、

回転半径上げるとかって、そういうのに貢献している感じはすごくしますけどね。ジブ

リ時代も、日テレ時代も。 

 

高橋：そうですね。変わらないものがあって、オーラルヒストリーということで言うな

らば、僕個人が大事にしている変わらないものは、SF とアニメですよね。SF 愛とアニ

メ愛。これはやっぱり変わってないですよね。 『アニメージュ』の在籍中、4年間しかい

なかったけど、その中でほんとにアニメ愛は常に意識していました。『アニメージュ』

の編集部にいるということが、自分のアニメ愛を実現するというか、こんなに好きなア

ニメがもうちょっとなんとかなってほしいという気持ちでした。当時は雑誌にまだ力が

あったので、『アニメージュ』という雑誌から発信することによって、ある程度アニメ

の在り方にコミットできる時代だったんですね。それで、尾形さんとか鈴木さんとか亀

山さんとか、ほんとにアニメ愛あるのかなという。ないんじゃないかなと。自分たちの

やりたいことやってるだけだろう。僕はあなた方と違ってアニメ愛があるんだよ、とい

う変な自負心がありました。彼らだってアニメ愛あったと思うんですけど、僕のほうが

アニメ愛あるんだと。だから、最年少であったけれども、当時の『アニメージュ』編集

部では、俺がそのアニメ愛を発信しないで誰が発信するんだという思いでした。 

いまだに覚えていますが、「レイズナー」打ち切りのときには、打ち切りに対して抗議

する檄文を書きました。ああいう情報誌で檄文が載るのもすごいと思うんですけど。そ

こで、子どもたちの購買力に支えられたアニメを見なきゃいけないなんて、お前たち恥

ずかしくないのかと。違うだろうと。もっと、俺たちの見たいアニメを見る時代がくる

べきじゃないかということを書いて載せたりしました。あれを読んだ人はどう思ったの

かと思って。そういうアニメ愛は変わらないですね。ジブリにおいても、やはりアニメ

愛ですね。宮﨑さんや高畑さんのアニメがすごいというのはもうわかっています。僕だ

って好きです。だけど、それだけがアニメじゃないでしょうと。そうじゃないアニメだ

って大事だし、ジブリがもしこの後もやっていくというなら、もうちょっと幅を広げて、

いろんなアニメを作ってほしい。ほかに作れる場所ないんだから、ジブリが作るべきで

しょうということをずっと思っていましたね。それのために、いろんな仕組みとかビジ

ネスとかがあると思いましたし。鈴木さんも宮﨑さんもそうは思っていたと思うんです

けど、鈴木さん、宮﨑さんは僕のようなアニメ愛とは違うところで動いていたと思うの

で。僕はもっとこう、あまねくアニメというものを大事にしたいというか、広げたいと。

そういう意味では、若手育成ももっとやるべきだと思っていました。それはやはり、ジ

ブリに 2回まで在籍したけど、一定の成果はあったと思います。でも、ちゃんと実現で

きたかというと、それはちょっと悔いは残りますね。特に後半は。近藤喜文さんと一緒

に『耳をすませば』を作ったのもすごくいい思い出ですが、近藤喜文さんにはもっとい
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ろんな映画を作ってほしかった。僕も辞めてしまったし、その後に近藤さんが亡くなら

れたのはすごくショックでした。そういう意味で言うと、いろんな転換点があって、そ

れは、うまくいったかというと、なかなか難しいところもあったなということで、反省

も多々あるという感じですね。日本テレビに関しては、ちょっと立場が変わったので、

煮詰まった気分をリセットできました。リセットしたところで、違う立場で自分の SF

愛、アニメ愛を、与えられた範疇で実現しようと思いました。その過程で庵野さんとか

押井さんとか、もちろん細田くんとか、そういう人たちとの関係を少し違う形で、うま

く回せたかなという気はするので、それは良かったかなと思います。後は個人的にもう

ちょっと……。日本テレビって、お金はあるんです。大きい会社だから。日本テレビの

先輩たちは、奥田さんもそうですが、会社のお金を使って自分のやりたいことをやる—

—悪い意味ではないですよ——ということを、わりとてらいなくやる人たちが多いんです。

そういうことによって変な作品が突然生まれたりするんですけど、大きい会社なのでな

んとなくごまかせちゃう。奥田さんもそういうのに乗っかって、2本ぐらい好きな映画

を作ったりしています。もし自分のライフヒストリーに関して、いわゆる深刻な後悔と

は別のところで反省点があるとすれば、日本テレビに 15 年もいたんだから、もうちょ

っと自分の趣味を利用した SF アニメとか、そういうものを作っちゃうとか、そういう

のはやってもよかったし、やれただろうなと思います。これはジブリの後半に対する反

省とかそういうことではなくて、もうちょっと軽い感じでの反省点というか、悔いが残

っていることですね。それはだから、なんとか残りの人生で少し取り戻したいなと思っ

ています。ちっちゃいものでもいいから、SFアニメを作ったりとか、そういうのはした

いなという気持ちはありますね。そんな感じです。 

 

――とてもいい話で、湿っぽい感じで。ありがとうございます。 

 

〇徳間書店における映画製作とクロスメディア 

――そもそも、徳間書店の出発点のところで、雑誌の編集部に入ったのに、上の人たち

は映画を作るほうに行ったわけじゃない。 

 

高橋：はいはい。 

 

――当時の徳間会長もそうですけど、当時、映画会社を子会社に持って、映画を作って

いくという機運が会長以下にもあったんじゃないかと思うんですけど、その辺って、最

初の入ったころの雰囲気ってどんな感じ。 

 

高橋： （：このブロックでは、当時は新入社員だったので、徳間グループ全体について

直に知っていたわけでない。あくまで自分の見聞きした範囲を想像を交えて話している
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と理解してください。本人談。）それは、物事は複合的なものです。当時の『アニメー

ジュ』が雑誌でありながら『ナウシカ』を作ったというのはとんでもない話で、なぜこ

れが実現したのか。宮﨑さんの力はもちろんありますが、それを推進した尾形さんや鈴

木さん、亀山さんたちの力もすごかった。でも、やはり別の理由もあります。それは、

ある種のブームです。角川映画がすごくヒットしていて、当時はクロスメディアと言っ

ていましたが、徳間社長もそういったものをやろうと思っていたと思います。大映につ

いては、永田雅一さん、永田ラッパという人が経営していた会社が倒産したものを引き

取りました。そういった経緯の中で、徳間グループとして映画制作を行っていく。東京

タイムズという新聞も買った（：1973年）ので、新聞も発行し、映画も作り、出版もや

っていくという、このようなクロスメディア展開を徳間社長は目指していたんです。実

は、僕が入社したときには既に『ナウシカ』をやるという話は決まっていましたが、元々、

徳間グループ全体で映像会議？ というものがあったときいています。大映の人や徳間

書店の人が集まって企画を考える会議で、鈴木さんがそこで宮﨑駿の映画を作りたいと

具体的な企画を出したんです。でもそれが否定されました。原作もないものはいきなり

映画にはできないと言われたそうです。それが鈴木さんの中に残っていて、では原作を

作ろうという形で、『アニメージュ』での連載につながっていったということです。も

う機運はあったんです。その機運に乗れば映画を作れるんじゃないかと、尾形さんも鈴

木さんも思っていたと思います。大映をベースにという考え方はあったと思いますし、

大映の人とも相談はしていたでしょう。実際、ジブリ作品は一時期、大映が二次配給と

して、東宝、東映の配給後に配給するということもやっていました。ただ、大映でアニ

メを作るという考え方はなかったんじゃないでしょうか。実写の会社ですし。ここはち

ょっとわかりませんね。映画会社なのだから大映で作ったほうがいいような気もします

が、自分たちで作るという選択をして、『ナウシカ』はトップクラフトで制作し、配給

は東映に頼むことになりました。 

 

――大映自体が本当に底の時期だったので、特撮はともかくとして、アニメという発想

にはならなかったのかなという気は当然しますけど。 

 

高橋 ：そうですね。鈴木さんは大映の人たちとは仲が良くて、いろいろと意見交換もし

ていたので、関係が悪かったわけではないと思います。ただ、鈴木さんは半径 5メート

ルで作る人なので、どこかの会社に頼むというよりは、自分たちで作るという方向に進

んだんでしょうね。すみません、そこら辺はちょっとね。 

 

――いえ。面白いなって。 

 

高橋：そんな詳しくはちょっと見ていないのでわかりませんけどね。 
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――クロスメディアの中には、当時だと、レコード会社の徳間音工があって、レンタル

レコードブームの時期だから、実際、その時代の、高橋さん入社したころの、例えば、

ぴえろの魔法少女ものとか「クリィミーマミ」（：「魔法の天使クリィミーマミ」1983年

7 月から 1984 年 6 月にかけて日本テレビ系列で放送）を筆頭に、後は全部徳間で出し

たりしたので。 

 

高橋 ：それはもう、おっしゃる通りです。そのことは絶対外してはいけませんね。当時

はビデオがない時代だから、クロスメディアと言ったら音楽なんです。 

 

――そうですよね。 

 

高橋 ：それで、尾形さんは当時の徳間音工、その後改組されて徳間ジャパンになるんで

すが、音工時代というか、徳間ジャパンの取締役を兼ねていたんです。これはちょっと

真相はわからなくて、これは削除してもいいんですけど、ナベちゃんの説によると、「ク

リィミーマミ」のときに太田貴子（：当時 15 歳。本作の主題歌（デビュー曲）と主人

公の声を担当）を選んだのは尾形さんじゃないかという話もあります。太田貴子が、こ

の間も言っていましたが、番組の中で偉い人に呼ばれて、「今度、こういう企画がある

んだけど、歌と出演と両方やる？」と聞かれて、「はい、やります」と答えたことで決

まったとなっているんです。そのときの偉い人が尾形さんだったんじゃないかと気がす

ごくします。ほかに該当する人がいないんです。堀越さんでもないし、ぴえろの人でも

ないんです。その偉い人は、おそらくレコード会社の人のはずなんです。当時の担当の

ディレクター……。ディレクターじゃないと思うんですよね。 

 

――ディレクターじゃないですね。偉い人と言わないですからね。 

 

高橋 ：そしたら、尾形さんじゃないかという気がして。尾形さんだったら言いそうです

から。それは置いておいて、アニメ関係のレコードがすごく売れたというのが、当時の

クロスメディアに、徳間グループが形成していくことに、極めて大きな材料でした。 

 

――そうですね。 

 

高橋：おっしゃる通りです。音楽込みで売っていくということです。 

 

――自分は 83 年ぐらいまでキングレコードで勤務してたんですけど、キングレコード

って講談社の系列なんだけど、ほとんど結び付きがないというかですね。 
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高橋：そうですよね。 

 

――全然ないわけじゃなくて、講談社は講談社で、「ガンダム」のムックなどを出して

たんですけど。それよりもっと強固な結び付きが徳間グループにはあるような。 

 

高橋 ：あります、あります。大きいところではやらないんですけど、細かいところでは

すごくあってね。よく言われますが、初期のジブリ作品は、歌は全部徳間音工、徳間ジ

ャパンですよね。 

 

――サントラ盤もそうですね。 

 

高橋 ：そうです。サントラ盤はまあいいとして、問題になるのは歌手です。すぐ問題に

なりますよね。安田成美問題とかね。でもやはり、例えば『天空の城ラピュタ』は、イ

メージテーマソング「もしも空を飛べたら」（：1986 年 5 月 25 日に徳間ジャパンから

発売）があります。これは小幡洋子です。小幡洋子というのは、魔法少女シリーズの第

３弾である「マジカルエミ」（：「魔法のスターマジカルエミ」1985年 6月から 1986年

2月まで日本テレビ系列で放送）の主題歌と主演をやった人です。徳間ジャパンの太田

貴子の直系者、次の売り出し要員みたいな位置づけで、その小幡洋子に何か知らないけ

どイメージテーマソングを歌わせていたんです。 

 

――飲料水のコマーシャルに使われたやつですね。 

 

高橋：そうです。味の素のコマーシャルに使われたときは…。 

 

――「すごいぞ、ラピュタは本当にあったんだ」というやつ。 

 

高橋：そうそう。だけど、本編では使われないというかわいそうな話で。結局、徳間ジ

ャパンとか尾形さんたちはそういうことをたくらむんだけど、なかなか高畑さんとか宮

﨑さんとかの壁を崩せなくて、きっとおそらくそのとき議論があって、そういうのを作

ったら本編では使わないから、勝手にどこかで使ったらいいじゃないかみたいなことを

言われたんですよ。しょうがないからイメージテーマソングということにして、CM だ

けに使うとか。後は、『ナウシカ』のときの安田成美の主題歌も、結局、本編では使わ

れないということがあったりとかね。そういうのが延々続くんですよね。それがようや

くうまくいったのが、『ラピュタ』のときの主題歌。誰だっけ。 
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――井上あずみ。 

 

高橋：井上あずみ。井上あずみはかっこよくはまったんですよね。それがはまったので、

『トトロ』のときはそのまま引き続き歌ってもらって、うまくいった。 

 

――今に至る、幼稚園ソングに使われる。 

 

高橋：そうですね。ただ、氷川さん、おっしゃる通りで、音楽は極めて大きくて、ビデ

オが出て売れるようになるまでは、やっぱりクロスメディア、今で言うマルチメディア

みたいなこと、マルチメディア展開みたいなことの柱は音楽ですよね。当時の徳間が徳

間音工、徳間ジャパンを持っていたというのはすごく大きかったし、社長からの指令も、

基本的には徳間ジャパンの歌手を使えだと思うんですよ。それはでも、高畑さん、宮﨑

さんは、それはちょっとうまくかわしながらやっていって、それで『トトロ』とかでは

大成功したわけだし。レコードのミックスは、当時のアニメではすごく大きかったです

よね。 

 

――定番ですよね。 

 

高橋：定番ですよね。それもやっぱり徳間は、それももちろんやってたし、結構大きい

部分だと思います。徳間が映画、アニメ映画に乗り出したときに、ついでに音楽もこれ

で一緒に売ろうというのは結構大きい動機だったような気がしますね。だって、後のア

ニメを中心を支えるのって、レコード会社が多いですよね。 

 

――まあ、そうですね。 

 

高橋：キングとかね。 

 

――はいはい。 

 

高橋：だから、レコードからビデオへ。それで、アニメへみたいなのがある。わりとこ

う、つながってますよね。 

 

――うん。まさにパッケージビジネスだからという説明してますよね。 

 

高橋：そうですね。パッケージビジネス、そうですね。映画とかテレビというのは消え

ていくものだけど、パッケージというのは残っていくものだから、出版社からしてみる
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と、そういうものとうまく連動をとりながらやっていくというのは、やっぱり大きかっ

たと思うんですよね。 

 

――まあ、消えものに対する残りものということのレコードと出版の相性はありますね。 

 

高橋：だから、レコードと出版みたいなものが、ビジネスとしてアニメの周辺で盛り上

がってきたというのも、80 年代の中盤ぐらいの、頭から中盤ぐらいのアニメシーンの

特徴かもしれないですね。それに徳間も乗っかったんです。きっとね。さっきの大映の

話もそうだし、徳間音工、徳間ジャパンの話もそうですね。後で見ると、全部鈴木さん

がたくらんだように見えるんだけど、実はそうでもなくて、そういう…。 

 

――機運ですかね。 

 

高橋：機運みたいなものがね。 

 

――時代の流れみたいな。 

 

高橋：時代の流れみたいなものがあったと思います。そこでうまく乗って、ジブリもい

いスタートがきれたんだと思いますね。それより前だったら、おそらく、できなかった

ですよ。きっと。 

 

――うん。そうなんですか。うん。 

 

高橋：後、よくいわれることですけど、付け加えておくと、出版社が映画を作るという

ことはすごく大きくて、出版社というのは、さっきちょっと言いましたけど、作家を大

事にするので。作家が食いぶちになるので。だから、高畑さんや宮﨑さんがそれまで付

き合ってきたテレビ局とか映画会社の人と徳間書店の人とはやっぱり質が違ったんだ

と思います。だから、それは尾形さんにしても、鈴木さんにしても、亀山さんにしても、

高畑さん、宮﨑さんをちゃんと作家として扱ったし、徳間書店という会社全体が、ちゃ

んと高畑さん、宮﨑さんを作家として扱ったので。それは、どんなに無名だろうと、作

家は作家なんですよね。出版社にとっては。だとしたら、大事にするしね。それは僕は、

何度もそういうのを目の当たりにしたので。テレビ局ではそういう文化はあまりないん

ですよね。それは出版社ならではのものだと思うので。だから、そういうところをベー

スに、高畑さん、宮﨑さんが、アニメの、ほんとの彼らが作りたいアニメーション映画

を作るという道に入るときに、その出会いが大きかったと思うんですよね。 
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――そうですね。 

 

高橋：東映とかにいたら、やっぱり難しかったと思うし。それができた。あの時代にそ

れができたということは、今につながる、日本のアニメの歴史にとってはすごく大きか

ったんじゃないかなという。出版社だったからというのはやっぱり大きかったと思う。 

 

――うん。テレビ局だと、出入りの業者ですよね。 

 

高橋：出入りの業者ですよ。ほんとにそうです。付け加えると、そういう文化を目の当

たりに見てきた奥田さんみたいな人は、テレビ局の人であるにもかかわらず、出版社っ

ぽいんですよ。だから。 

 

――頭の中がね。 

 

高橋：頭の中が。ちょっと作家主義というか、作家はやっぱり大事にしなきゃいけない

という気持ちがあるから、奥田さんは外部のそういう人とも、うまく付き合えたんです

よね。 

 

――なるほど。 

 

高橋：大きく言えば、そういう流れなんですね。 

 

――はい。 

 

高橋：はい。 

 

――どうもありがとうございました。すごい長時間、ありがとうございました。 
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