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【序論】  ジャポニズム演劇の定義  

 

はじめに  

ジャポニズムは浮世絵の「発見」に始まる日本趣味であるが、象徴主

義へと連なる絵画表現の多様化に大きく影響を及ぼしており、ジャポニ

ズムか否かの境界は曖昧である。『ミカド』と『鷹の井戸』も「日本らし

さ」を起点に作られている点では共通している。その中でも作り手の日

本との接触や理解は、あくまで間接的なものである。  

『 ミ カ ド (The  Mikado ) 』 (1885) の 戯 作 者 W.S. ギ ル バ ー ト (Wil l ia m 

Schwenck Gi lber t ,  1836-1911)、『蝶々夫人 (Madame  But ter f ly )』の作者ルー

サー・ロング (J ohn Lut her  Long,  1861-1927)、戯作者デイヴィッド・ベラ

ス コ (David Bela sco,  1853-1931) 、 オ ペ ラ の 作 曲 者 プ ッ チ ー ニ (Giacomo 

Puccini ,1858-1924)も誰一人日本を訪れたことはない。イエイツ (Wil l ia m 

But ler  Yea ts,1865 -1939)も『鷹の井戸 (At the  Hawk ’s  We l l)』を作る上で、

能楽の日本語原文を読んでおらず、誤訳や独自の解釈が含まれた英訳を

通じて能に触れている。 1  

本論文は、日本趣味への傾倒という点においてこれらの演劇をともに

「ジャポニズムの舞台作品」と位置づけ、散在する舞台作品を体系立て

る試みである。  

絵画や工芸品から始まった日本への関心は、 1862 年のロンドン万博、

1867 年のパリ万博を経て、次第に作品を作り出す日本人の姿そのものへ

と移る。1870 年代からは、オペラやバレエを中心に日本や日本人を題材

にした舞台作品が数多く製作された。最初のジャポニズム作品といわれ

る サ ン ＝ サ ー ン ス (Char les  Sa int -Saëns ,  1835 -1921) 『 黄 色 の 姫 君 (La 

Pr incesse  jaune )』 (1872)  では、浮世絵に描かれた謎の神秘の国、日本の

姫君ミン (Ming)王女が羨望の対象として登場する。日本との交流が活発

化するにつれて、日本人の描き方も『ミカド』、『ゲイシャ (The Geisha )』

                                                      
1  石橋裕「イエイツと能・序説： “ At  the Hawk’s  wel l”（鷹の井戸で）と

“The Only J ea lousy of  Emer ”（唯一つのエマの嫉妬）に關する考察を中

心として」『藝文研究』.Vol .7、慶應義塾大学藝文学会、1957 年、84 頁。  
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(1896)などを経て、やがてプッチーニの『蝶々夫人 (Madama But te rf ly )』

(1904)の蝶々さんへと結実する。従順な日本人女性（蝶々さん、スズキ）

や、狡猾な日本男性（ゴロー、ヤマドリなど）の姿は、急速に近代化す

る日本への欧米諸国の不安や警戒感が、オリエンタリズムの枠組みの中

で表現されたものと言える。『黄色の姫君』から『蝶々夫人』までに、作

品に反映される「日本らしさ」も変化している。西欧社会に現実的な影

響力を及ぼし始めた近代国家日本を、あくまで従属する他者として牽制

する欧米人の姿勢が垣間見える。  

20 世紀に入ると、その作られた「日本らしさ」を強調し、さらに超越

するカリスマ的な日本人が登場する。「ハラキリ」や「ゲイシャ」で、そ

の後の芸術家たちに大きな影響を与えた川上音二郎や貞奴らの演技は、

個別の芸術家の身体性と様式美としてメイエルホリドやゴードン・クレ

イグら、20 世紀を代表する演劇理論家だけでなく、従来の舞台作りにも

影響を及ぼした。これが 20 世紀のジャポニズム作品である。なお、本論

文では、フランスを中心に絵画的な日本趣味に端を発したジャポニスム

の流れを踏まえつつ、『ミカド』やアメリカのジャポニズム小説に大きく

比重が移行していく演劇事情を中心に追うため、全般に仏語のジャポニ

スム (Japonis me)ではなく、英語のジャポニズム (Japonis m)を用いる。なお、

絵画の潮流として述べる際、あるいはフランスの作品を取り上げる際は

ジャポニスムを使用する場合がある。  

 

第 1 節  ジャポニズム演劇概要史  

ジャポニズムの舞台作品の歴史的変遷の岐路は２つある。１つ目は日

清戦争の時期を境に、ジャポニズム作品は『ミカド』『ゲイシャ』といっ

たハッピーエンドのオペレッタから、『イーリス (I ri s)』(1898)や『蝶々夫

人』2といった悲劇的な物語への転換である。そして２つ目は日露戦争を

過ぎると、グランドオペラは姿を消し、能をモチーフとした文学的な作

品や、日本の詩にインスピレーションを経た音楽やバレエが多く製作さ

                                                      
2  ベラスコの戯曲は Madame B ut ter f ly(1900)、プッチーニのオペラは

Mada ma  But ter f ly(1904)。  
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れるようになる。この頃、舞台における「日本人」への関心は、単なる

エキゾチシズムから、特定の俳優の身体性に対する関心へと姿を変え、

20 世紀の演劇理論家や実践家たちに影響を与えた。川上音二郎や貞奴、

花子、さらに伊藤道郎などの芸術は、アヴァンギャルド演劇の要素とし

て、いわば「演劇の中のジャポニズム」として注目されるようになって

いったのである。  

一方で 1904 年のプッチーニのオペラ『蝶々夫人』初演後も、世界各国

で日本を題材にした舞台作品はコンスタントに作られている。しかし

『蝶々夫人』以降のジャポニズム作品は、特に日本においてはほとんど

知られていない。そもそも『蝶々夫人』以前のジャポニズム作品に対し

ても、突飛な内容と珍妙な時代考証などに対する言及にとどまり、その

歴史的な変遷を体系立てて研究されていない。次第に変化しつつも作り

続けられているジャポニズムの舞台作品を歴史の変遷に沿って分析して

みる。  

 

萌芽の時代（ 1870 年代）  

 1870 年代には、サン＝サーンス 『黄色 の姫君』やエルヴィリ (Ernes t  

d’Hervi l ly,1839-1911)『麗しのサイナラ (La Bel le  Sa ïnara )』(1874)など、浮

世絵や工芸品、着物や甲冑に代表されるような「モノ」としての日本に

対する熱狂が始まりつつある時期に作られた作品には、和歌の挿入など

日本語に対する知識は主に書物によるものが大きい。  

 オペラコミック（オペレッタ）のシャルル・ルコック (Char les Lecocq ,  

1832-1914) 『 コ シ キ （ 古 事 記 、 Le  Kos ik i ）』 (1876) 、 メ ト ゥ ラ (Ol iver  

Mé tra ,1830-1889) のバレエ『イエッダ (Yedda)』(1879)など、帝（ミカド）

を頂点とした中世封建的な社会としての日本が描かれており、オリエン

タリズムにおいての西洋に対峙する「未開の他者」として位置付けられ

ている。前近代的な人々の物語であるため、生じた困難な状況は時に超

自然的な現象や神の登場によって解決される場面（デウス・エクス・マ

キナ）もある（『イエッダ』）。  
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爛熟の時代（ 1880 年代中頃〜 1890 年代中頃）  

 ラザフォード・オルコック (Sir  Ruther ford Alcock,  1809 -1890)の『大君

の都 (The  capi tal  o f  the  tycoon )』 (1863)が人気を博し広く読まれ、 t ycoon

という単語は日本を連想させるのに最適だった。しかし日本の支配者が

大半の作品で『ミカド』となっているのは、『小さな大君 (The Li t t le  Tycoon )』

(1882)の作者スペンサー (Wil lard Spenser,  1852-1933)が、 1882 年から丸 3

年間、「将軍」を示す t ycoon（大君）という言葉を商標として所持してい

たためである。3海外公演などが活発化した一方で、海賊版やスコアの盗

み写しなどが横行し、ショービジネスにおける商標登録が重要性を帯び

て来た時代でもある。皮肉なことに『ミカド』が大ヒットし、世界を席

巻する中で Mikado という単語が日本の代名詞として広まることになっ

たのは周知のとおりである。  

 1887 年、ロティ (Pierr e  Lot i ,本名 Louis  Marie-J ul ien Viaud,1850-1923)の

小説『お菊さん (Madame  Chrysanthème  )』(1887)が発表される。1893 年に

はアンドレ・メサジェ (André  Messager,  1853-1929)によってオペラ化され

た。4一方バレエではガスティヌル (Léon Gas t inel ,1823-1906)『夢 (Le  Rêve )』

(1890)、オペラではジョーンズ (Sidney J ones,1861-1946)『ゲイシャ』と、

1890 年代に入るとジャポニズム作品の爛熟の時代が続く。ただこれは見

方を変えれば、「日本らしさ」さえ用いていれば一様に注目を浴びた時代

とも言える。『ミカド』の初演時の劇評もこうした点を指摘している。  

 

The robe of  t he Br it i sh peer s  in  Io lan the  have been exchanged for  the f l owing  

draper ies  of  Dai mi os ,  the academic gowns  of  Princess  Ida ’ s  fe l low -

col legia tes  have been la id as ide for  t ight  ski r t s,  long s leeves ,  and the cur ious  

bus tle  which,  by the way, i s in r ea l i ty a  shawl which Japanese ladies unf ol d  

and s i t  upon when so incl ined. Let  i t  be acknowledged a t once tha t these 

                                                      
3  Marga ret Ross  Gr i ffel ,  Opera  in  Engl ish ,  vol ume 1  the scarecrow press,  
UK,  2013 , p.279 .  
4  なお、プッチーニはメサジェのこの作品について全く知らずに作曲し

ていたようである。岩田隆『ロマン派音楽の多彩な世界 ―オリエンタリ

ズムからバレエ音楽の職人芸まで』朱鳥社、 2005 年、 188 頁。  
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dresses a r e a s gorgeous  and exquis i tely col oured a s they are scrupulous ly  

corr ect ,  tha t they worn,  moreover  by the actor s and actr esses wi th an ea se and  

propr iety l it t le  shor t of  marvelous .  5  

（『アイオランシ』におけるイギリス貴族のローブは大名のドレープ

になり、『アイダ姫』の学生たちのガウンが、タイトなスカートと、長

い袖と、興味深い腰当に、つまり日本の女性が広げたり、しなを作ると

きに上に座ったりするショールのようなものにとって代わっている。衣

裳は豪華で素晴らしい彩色であることは、衣裳が良心的で正しいのと同

じようにすぐに分かることだ。さらに言えば、俳優や女優たちはこれを

容易に作法に則ってきちんと着こなしている。） 6  

 

熱狂的に迎えられた『ミカド』だが、内容を冷静に見ている記者は戯

曲のマンネリ化を批判している。ただ視覚的効果が作品を救っているこ

とを早々に指摘しているのである。『ミカド』の成功が外見的な要因だ

けではないことは詳しく後述するが、エキゾチックな視覚効果だけを売

り物にした安易な「日本モノ」が氾濫するするのもこの時期である。  

 

喜劇から悲劇へ ―日清戦争以後  

1894 年 4 月から 1895 年 11 月末にかけて日清戦争が起こった。近代国

家として歩み始めた日本が大国に勝利したことは、西洋の日本の見方を

大きく変化させた。  

1896 年に初演された『ゲイシャ』には、これまでの主な作品とは大き

く異なる特徴がある。劇中の日本が「現在」として描かれ、フェアファ

クス中尉やモリーなど、自分たちの分身である「西洋人＝外国人」が登

場するのだ。芸者の競売という人身売買が嬉々として行われるような封

建的な社会である日本を同時代人として描くことで、依然自分たちより

遅れた社会であると西洋の優位を位置づけるのである。『ゲイシャ』は

                                                      
5  データベースサイト『 Gilber t & Sul l ivan Achieve』より The Times ,  16 ,  
Monday,  March,  1885.参照年月日： 2015 年 10 月 27 日
ht tp: / / ma th.boises ta te  . edu/GaS/ mikado/r eviews/savoy1885 -6 / t i mes85a.ht ml   
6  筆者訳。以降、特に註を設けない場合は筆者訳とする。  
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『ミカド』の興行成績を越え、 3 年間にわたる連続公演記録は 760 回と

いう金字塔を打ち立てた。オリエンタリズムの枠組みにおいて、日本を

あくまで「遅れた他者」として、おとぎの国に押し込めておきたい西洋

社会の願望が現れている。それは日露戦争前後に「蝶々夫人」が大成功

を収めることによってさらに鮮明になる。   

日本に対する見方が変わるにつれ、ジャポニズムの描き方も変化し、

初めて明確な悲劇として描かれたジャポニズムのオペラが登場した。マ

スカーニ (Pietro Mascagni ,1863-1945)のオペラ『イーリス』は、1898 年 11

月 22 日、ローマのコンスタンツィ劇場で初演された。  

若い富豪オーサカはキョートと謀って、美しい娘イーリスを誘拐する。

盲目のイーリスの父チェーコは彼女が吉原（遊郭）に行ったと聞き激怒

し、娘を呪う。遊郭に連れてこられたイーリスだが、オーサカの熱烈な

告白には応じない。そこに追ってきた父親が現れ、勘当する。絶望した

イーリスは窓の外の井戸へと身を投げる。彼女は死の縁で自らの運命を

嘆きながら、朝日に照らされた庭で息絶える。 7  

ロ マ ン 派 オ ペ ラ の 典 型 的 な プ ロ ッ ト を 書 い た ル イ ー ジ ・ イ ッ リ カ

(Luigi  I l l ica ,  1857-1919) は 、 後 に ジ ュ ゼ ッ ペ ・ ジ ャ コ ー ザ （ Giuseppe  

Giacosa,1847-1906）とともにプッチーニのために『蝶々夫人』のテキス

トを書くことになる。1907 年、アメリカのメトロポリタン歌劇場でエマ・

イームズ (E mma Ea mes)が主演する際には、川上貞奴から日本女性のしぐ

さの演技指導を受けたという。 8劇中の通称「蛸のアリア」は、北斎の浮

世絵「蛸と海女」から着想したといわれており、隆盛を極めた典型的な

ジャポニズム作品の系譜の上に成り立っている作品でもある。                                                                                     

                                                      
7  岩田、前掲書、 171 頁。  
8  The  New York Times ,  December  02 , 1907 に次のような見出しがある。  
MME.  EAMES STUDIES REAL J APANESE WAYS; Ai ms in Playing Ir i s to 
Represent  True Character i s t ics  of  Nippon Women.  SADDA YACCO TAUGHT 
HER Actress from Tokio Gave Her Lessons  In  Points  Which Wil l Make Her 
Per for mance Lifel ike.記事の中には M me.  Eames  i s to transfor m her sel f  
into a  r ea l  Japanese per son nex t  Friday night  a t the Metropol i tan Opera  
House in the r eviva l  of  Ma scagni ' s “ Ir is .”  Yes terday she told a  TIMES 
repor ter  how she had prepared for  playing in i t .とあり、貞奴に所作を教わ

ったことがわかる。  
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 一方で、この時期、ロシアでもバレエを中心にジャポニズム作品が作

られ始める。 1896 年ゲオルギー・コニュス (Georgi  Eduardovich Conus ,  

1862-1933)が作曲した『ダイタ (Daita)』(1896)は、ガスティヌル『夢』の

ロシア版といえる作品で、登場人物や物語は同一である。 9翌 1897 年に

マ リ イ ン ス キ ー 劇 場 で 上 演 さ れ た ワ シ リ ー ・ ヴ ラ ン ゲ リ (Vasi ly  

Georgievich Wrangel )  (1862 -1901)作曲のバレエ『ミカドの娘 (The Mikado`s  

Daughter)』は、竜にさらわれたホタル姫を勇敢な武士ヨリトモが助ける

冒険譚である。ホタル姫とともに浦島太郎が救出される場面があり、ま

た第 3 幕には忠臣蔵を忠実に再現した行進が劇中劇として演じられるな

ど、日本から流入した数多くの民話や伝承、歴史に関する資料などに影

響を受けた作品である。 1 0  

 1900 年初演のバレエ・パントマイム『月から日本へ』（キスリンスキ

ー作曲）も詳細は不明ながら、かぐや姫伝説をもとにしたものであると

もいわれており、1 1日本の物語、民話に関する関心の高さが伺われる。こ

れは同時にロシアでは日本との開戦にあたって、日本の国民性に関心を

示し、歴史などの情報に関心を持って収集が行われていたことが推察さ

れる。  

 

『蝶々夫人』の時代 ―日露戦争以後  

1898 年『センチュリーマガジン』に、ロング (J ohn Lut her  Long,1861 -

1927)の短編小説『蝶々夫人』が掲載された。この小説を原作としてベラ

スコ (David Belasco,1853-1931)の戯曲『蝶々夫人』が 1900 年 3 月 20 日に

ニューヨークのヘラルド・スクエア劇場で初演された。後にロンドンで

の公演を行っている。その時観劇したプッチーニが強い感銘を受け、オ

ペラ化を決めたのは有名な逸話である。オペラ版はプッチーニ自身の交

通事故などで執筆が遅れ、 1904 年 2 月 17 日ミラノのスカラ座で初演さ

                                                      
9  岩田、前掲書、 213 頁。  
1 0  斎藤慶子「十九世紀末のロシアにおけるジャポニスム ―バレエ「ミ

カドの娘」を例に ―」『早稲田大学大学院文学研究科紀要』、第 2 分冊  
59、 2013 年、 193-205 頁。  
1 1  斎藤、同書、 194 頁。  
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れたが、長すぎるなどの理由で失敗に終わっている。しかし同じ年の 5

月 28 日ブレシアで開けた改訂版以降、 1906 年の第 6 版に至るまで改稿

を重ね、グランドオペラの代名詞ともいえる作品に成長した。  

小説版が発表されてからオペラが成功するまでに、日本は大国ロシア

との戦争を勝利で飾り、名実ともに西洋列強の仲間入りを果たした。蝶々

さんはアメリカの軍人ピンカートンの自己中心的で一方的な愛によって

騙され、約束を守って身を亡ぼす。日清戦争前の小説版、つまりロング

の描いた蝶々さんや日本は、外交官の夫と長崎に滞在した姉から、当時

の風景を聞いて書かれた。かつてロティが『お菊さん』で描き、メサジ

ェがオペラにした世界観とほぼ同じである。『ゲイシャ』で同時代に引き

上げられた日本は、『蝶々夫人』によって、決して西洋に追いつくとこと

のない 19 世紀末期に再び固定されたのである。  

実はロングもベラスコ、プッチーニも、実際に日本を訪れたことはな

い。ジャポニズム作品の作り手たちは、日本を間接的にしか経験してい

ないという共通点がある。あくまで日本の印象を自分の中のイメージだ

けで描いていた時代は、製作自体に参加する日本人が現れることで大き

く変化して行く。  

 

能の「発見」  

 20 世紀に入ると、主にイギリスでは能を下敷きにした作品が数多く製

作されるようになる。従来通りのジャポニズムのオペラも作られる一方

で、新しい演劇形式を模索する中で能への関心が生まれる。そのため日

本を舞台にするのではなく、自国の民話や伝説を能の形式で上演する試

みが生まれた。ポール・クローデル (Paul  Claudel ,  1868-1955)のように実

際に能や歌舞伎を体験した作家もいたが、大半はイエイツを含め視覚的

な模倣だった。西洋文明に対して前近代的なもの、ネイティヴなものを

求め、新たな芸術形式として「発見」する思考の中で生まれたという意

味において、この潮流もジャポニズムの範疇である。  

 1916 年 8 月 15 日、グランストンベリーで、クラレンス・レイボール

ド (Clarence Rayboul d)作曲、マリー・ストープス (Marie  Stopes)台本の 1 幕
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のオペラ『隅田川 (The  Sumida  River )』が上演された。能の『隅田川』か

ら着想を得ているのは明らかで、その後も同じ題材で幾度となくオペラ

が製作されている。もっとも有名なのは、日本で『隅田川』を鑑賞して

深 い 感 銘 を 受 け た ベ ン ジ ャ ミ ン ・ ブ リ テ ン (Edward Benja min Br it ten,  

1913-1976)が書いた教会上演用寓話『カーリュー・リヴァー (Curlew Rive r )』

(1964)である。 1 2  

 ストープスは『隅田川』の 2 年後、同じくグランストンベリーで Chora l  

dance for  gi r l s と銘打たれた『月の乙女 (The  Moon Maiden )』 (1918)を書い

ている。作曲はルトランド・ブートン (Rut land Boughton)で、「羽衣伝説」

を基に作られている。年老いた漁師が木の枝にかかった天女の衣を見つ

け、返して欲しいという天女に対し、美しい踊りを所望する。 1 3  

『隅田川』と同じ 1916 年、イエイツは能のスタイルに則った舞踊劇

『鷹の井戸』を著した。日本人ダンサー伊藤道郎（ 1893-1961）とともに

能の研究にあたり、能の形式でアイルランドの伝説を劇化した。伊藤道

郎はダルクローズでダンスを学び、その後イギリスやアメリカで多くの

作品を踊った。その際に日本の旋律を用いることも多く、当時はまだ無

名の音楽教師に過ぎなかったグスターヴ・ホルスト (Gus tav Hols t,  1874-

1934) に 日 本 の 旋 律 に よ る 舞 踊 用 の 曲 を 委 嘱 し た 。 こ れ が 『 日 本 組 曲

(Japanese Su i te ,  Op.33 )』である。完成を見ずに伊藤が渡米したため、彼

が踊ったのはピアノのみのスケッチの状態だったと思われる。 1 4完成版

は 6 曲から成るバレエ音楽で、全編を通して日本民謡の旋律により構成

されている。のちにホルストの代名詞ともなる大作 『惑星 (The Plane ts ,  

Op.  32)』 (1915)の作業を中断して書かれた。旋律は伊藤の鼻歌からホル

ストが採譜したとされ、「ねんねんころりよおころりよ」の歌詞で知られ

る子守唄 (江戸子守唄 )などが使われている。完成版のホルスト自身によ

る初演は 1919 年 3 月 2 日だった。 1 5  

                                                      
1 2  Marga ret Ross  Gr i ffel ,  Opera  in  Engl ish ,  vol ume 1  the scarecrow press,  
UK,  2013 , p.109 .  
1 3  Ib id. ,  p.328 .  
1 4  武石みどり「伊藤道郎の日本的舞踊」東京音楽大学『研究紀要』

24、 2000 年、 41 頁。  
1 5  武石、同書、 37—39 頁。  
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伊藤は自身のダンスに日本のイメージを効果的に使用した。日本人で

ある彼の作品をジャポニズム作品とは位置付けないが、伊藤のダンスが

多くの作曲家や演劇人を刺激したのは紛れもない事実である。 1 6  

 一方で、アメリカでは日本を舞台としたロマン主義的なジャポニズム

のオペラが引き続いて製作されていた。 1909 年 5 月 21 日にフィラデル

フィアで 初 演さ れ たワ シリー・レ ップス (Wass i li  Leps)作 曲の『星さん

(Hoshi-San)』はグランドオペラと銘打たれ、原作は『蝶々夫人』と同じ

ロングだった。1688 年の日本。大名のジサブローと許されざる恋に落ち

た星さんは幽閉されている。ジサブローは 戦
いくさ

に出るが、星さん恋しさに

逃亡し失明して帰ってくる。一緒に逃げることを選んだ彼とともに、サ

ムライたちに追われた星さんは砂漠で死を迎える。 1 71925 年には蝶々夫

人を演じて作曲者プッチーニに絶賛された三浦環に捧げる形で、アルド・

フランケッティ (Aldo Franchet t i )が作曲し、自ら台本を書いたオペラ『浪

子さん (Namiko-San)』がシカゴで初演された。1 8アメリカにはジャポニズ

ム小説と呼ばれる作品群が人気を博し、独自のジャポニズムを生み出て

いた。 1 9日本人女性が主人公の小説と舞台作品が相互に影響していると

みてよい。  

1930 年代、日本は昭和の時代となり、5・ 15 事件（ 1932 年）、2・ 26 事

件（ 1936 年）を経て、日中戦争に至り、戦争の時代に突入していく。日

本は日独伊防共協定を結び、英米と敵対関係となる。ジャポニズムの原

点である、日本文化への憧れや興味といったものは生まれ難い時代にな

ったのである。  

19 世紀末のジャポニズム隆盛期を彷彿とさせるジャポニズム演劇を

継承する最も後期の作品は、1930 年ヘルシンキのフィンランド・オペラ

で初演されたレーヴィ・マデトヤ (Leevi Ant t i  Madetoja ,  1887-1947)作曲の

                                                      
1 6  ヘレン・コールドウェル『伊藤道郎 ―人と芸術 ―』中川鋭之助訳、

早川書房、 1985 年には多くの伊藤の舞台写真などの資料が含まれてい

る。  
1 7  Gr i ffel ,  op.  c i t . ,  pp.227-228.  
1 8  Ib id. ,  p.338 .  
1 9  羽田美也子『ジャポニズム小説の世界 ―アメリカ編』彩流社、 2005
年には女流文学から発展した一連の「ジャポニズム小説」が大衆に浸透

して行くまでの過程が詳細に検討されている。  
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バレエ・パントマイム『オコン・フオコ (Okon Fuoko )』 (1927)であろう。 

人形師オコン・フオコ (Okon Fuoko)は自作の人形ウメガワ (Umegawa)を

愛し、嫉妬する妻イアイ (Yia i)との三角関係が展開する。人形のウメガワ

は嵐をきっかけに命を持ち、オコンは虜になる。オコンは錯乱して剣で

自害（ハラキリ）する。 友人たちがオコン家を訪れると、妻のイアイが

ウメガワを引きちぎっているところだった。 2 0  

10 曲 目 に 人 形 の 踊 り 1 「 芸 者 と 武 士 (Puppe t dance  I:  ge ishas and  

warr ior  )」という曲があり、川上音二郎一座が 1900 年のパリ万博で披露

した演目を想起させる。 14 曲目には「ハラキリ (Hara -kir i)」と題した曲

もある。2 1ジャポニズム作品の原点とも言える「日本語の使用」や「見聞

きした日本文化」の断片が、作品の構造を左右することなく従来のバレ

エの装飾として用いられ、結果的に「日本らしさ」を装っている。日本

的なコッペリアと言われる所以である。50 年ほど前の『ミカド』初演の

劇評が想起される。半世紀を経て、ジャポニズム作品の初期の形態がフ

ィンランドに辿り着いた。  

 ジャポニズム演劇は、このように系譜として存在するにも関わらず、

一つのジャンルとして語られることは少なかった。本論文は日本趣味に

端を発しつつも、開国から半世紀で急激に変貌した「日本」のイメージ

と、その一方で「どこにもない国」としての魅力を持ち続けたイメージ

との相関関係に焦点を当て、その変遷を辿るものである。そしてその中

に影響を及ぼしている我々日本人自身の姿を見い出し、表象文化として

の舞台芸術のメカニズムに迫るのが、研究の狙いである。  

 

 

 

                                                      
2 0  岩田、前掲書、 216 頁。  
2 1  『 Leevi  Madetoja : Okon Fuoko opus 58 ,  Alba Records ABCD-184,  
2005 .』曲目リストを参照。参照年月日： 2 015 年 10 月 27 日
ht tp: / /www.a lba . f i /kauppa / tuot teet /4237  
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本論文で扱う主なジャポニズム作品を年代順にまとめた。一部に舞台作

品の原作となる文学作品を併記している。  
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第 2 節  「日本的なもの」を求めて  

ジャポニズムと 20 世紀演劇  

 川上一座の舞台に大きく影響を受けた人々の中には、20 世紀アヴァン

ギャルドを牽引する演劇理論家や実践家が多く含まれていた。 Er icka  

Fischer-Lichte は “The  Recep t ion o f Japanese Theatre  by the  European  Avant -

Garde(1900-1930)”の中で、音二郎と貞奴のパフォーマンスは、「新しい演

劇のモデルとして受容された」と述べている。1もちろん音二郎の演劇だ

けがヨーロッパに刺激を与えたものであるわけではないが、改革者たち

が求めていたものに共通する何かを持っていた。 Lichte によれば、それ

こそ「言語とともに広範囲にわたって共有できる演劇」であり、「文学的

なものが支配する西洋文化とは対照的な感情 ( emot ion)の生み出すリア

リティの創造を可能にする身体表現を通してのパフォーマンス芸術」の

ことだった。2実に多くのヨーロッパの芸術家たちが、自叙伝やエッセイ

の中で、川上の演劇にいかに刺激を受けたかを告白している。  

 ヴゼヴォルド・メイエルホリド（Vsevolod Meyerhold,  1874-1940）は、

スタニスラフスキーと袂を分かってモスクワ芸術座をまさに脱退する頃、

川上一座の舞台を観ている。彼はそこで日本の俳優たちの演技の技術と

適応力に魅了された。数年後にモスクワに帰り、演劇を再開するにあた

って反自然主義者的立場を取るきっかけとなったのが 1902 年の川上一

座の舞台だった。貞奴のありのままではない、しかしリズミカルであり

ながらダンスでもない動きに注目した。  

 貞奴は舞台上で真の様式美を示した。つまり舞台全体の調和と美しさ

を示すための最小限の動きに抑える技術のことである、とメイエルホリ

ドは考えた。 3  

 アンダーソン (2011)によれば、貞奴の演じる死の場面は、多くの人々

にとってリアリズムの真髄として賞賛されたが、メイエルホリドにとっ

てそれは単に死の模倣ではなく、人間の形態から遊離して行く生を抽象

                                                      
1  Er ika Fischer-Lichte ,  “ The Recept ion of  Japanese Thea t r e by the European 
Avant-Garde (1900-1930)”,  Japanese  Theatre  & the In te rna t ional  S tage ,  
U.S.A,  Br i l l ,  2001 , p.31 .  
2  Ib id.  
3  J oseph L.  Ander son,  En te r  a  Samurai,  U.S.A.,  Whea tmark, p.510 .  
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的に示したものと捉えている。メイエルホリドが探し求めていた演劇の

ように、スピーチや私的なほのめかし、あるいは写実的な表現ではなく、

身振り（mi me）、全体像（ pict ure）、そして踊り (dance)がもたらす効果こ

そ、貞奴の演技の中に見出されたものである。1920 年代に入っても、メ

イエルホリドが ‘us lovny’(英語で s tyl ized=様式化された )と呼んで思い描

いていた新しい演劇では、日本の役者が舞台上でどのような身振りをす

るのかが大きな関心事となっていた。 4  

 アンダーソンが指摘するように、川上一座の芝居を観るにおいてメイ

エルホリドが「芸術においては、推測するは理解することより優れてい

る」5と感じたのは言語が理解不能だったからに他ならない。さらに極め

て「奇態」に映ったであろう川上の「演劇」が、観客に受動的に鑑賞し

ているだけの姿勢を脱せざるをえない状況を生み出した。観客は舞台上

の「謎」と直接的に対峙せざるをえない。メイエルホリドが探し求めた

パフォーマンスの秘密は、単に俳優が慣れ親しんだ舞台の慣習の中でユ

ニークな動きをしたからといって、あるいは彼の考えを包含する舞台イ

メージの中へ役者をはめ込んだからといって得られるものではなかった。 

 1902 年の貞奴と音二郎の舞台が、メイエルホリドの初めての直接的な

日本演劇体験だった。彼の長年の日本演劇に対する興味がこの時の芝居

によって教唆され、のちに歌舞伎「寺子屋」をドイツ語からロシア語へ

と翻訳する（ 1909 年）きっかけとなった。彼が本物の歌舞伎を鑑賞する

15 年ほど前のことである。  

 しかし歌舞伎の「歌舞伎俳優」による「公式な」海外公演は 1928 年、

二代目市川左團次率いる海外公演団がソ連のレニングラード（現在のロ

シア・サンクトペテルブルク）で公演したものとして記録されている。

左団次の演技に映画監督のエイゼンシュテインが強く影響を受けたこと

は広く知られている。メイエルホリドが参考にした歌舞伎のスタイルと

いうのが貞奴や花子の演技であったとするならば、それはすでに間接的

なものであり、イメージの連鎖の結果であると言わざるをえない。しか

                                                      
4  Ib id. ,  p.511.  
5  Ib id.  
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しここではそれを否定的に捉えようというのではない。むしろメイエル

ホリドが「日本的なもの」として貞奴の演技から抽出したものこそ、ジ

ャポニズムの演劇の主要な要素であるからだ。かつて 1860 年代に世界

を席巻した日本の軽業師ら芸人たちの出し物には多分に歌舞伎的要素が

含まれていて、この芝居仕立てこそが日本のイメージを形成してきた。

「公式なもの」よりも「非公式なもの」の方が、自分たちのも見え方、

見せ方を観客（ここでは西洋文化）が求める理想像に近づけようとした

結果が、ジャポニズムの演劇を生んでいることを極めて重要な経緯であ

ると捉えたい。  

  オーストラリアの劇作家、詩人、小説家、随筆家フーゴー・フォン・

ホーフマンスタール（Hugo von Hofmanns thal ,  1874-1929）は象徴主義に

強く影響を受けた作家の一人である。彼は象徴主義という言葉が演劇に

は不十分であると考えていた。その契機となったのが貞奴だった。 1902

年の川上一座での貞奴の演技に衝撃を受けたホーフマンスタールは『若

いヨーロッパ人と日本人の貴族との対話』という散文を残している。熊

谷（ 2007）によれば、ホーフマンスタールは「ヨーロッパ人の肉体と感

覚が混乱のなかにあるのに対し、日本の文化には調和、すなわち頭脳と

感覚と身体の調和がある」と評価し、「この身体や感覚の調和を、ホーフ

マンスタールは日本の文化だけでなく、非西欧的な舞踊などの身振りに

も見ていた」と指摘している。 6   

 さらに『パントマイムについて (Über d ie  Pantomime )』というエッセイ

の中で、ホーフマンスタールは貞奴の演技について具体的に言及してい

る。言語も、劇の内容や文化も理解されない地で、演じる役の感情を観

客に伝えるために、身振りと静寂を極めて効果的に使用していると述べ

ている。7彼にとって貞奴や日本人俳優たちは、直接的な肉体を用いた感

情の吐露が、セリフの朗唱よりも重要なのだということを証明した形に

                                                      
6  熊谷哲也「神経言語」と言語の危機  :  シュレーバーと世紀転換期  文学

における言語表現、『京都大学大学院人間・環境学研究科現代文  明論講

座文明構造論分野論集』 3、 2007 年 ,  61 -87 頁。   
7  Ander son,  op.  c it . ,  p.513 .  
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なったのである。言語以上の何かに対するホーフマンスタールの探求が、

やがて『ばらの騎士』『ナクソス島のアリアドネ』など、リヒャルト・シ

ュトラウスのオペラの台本として結実しているとアンダーソンは指摘す

る。  

 このように、日本あるいは日本人の芸術から直接的な影響を受けた西

洋の芸術作品をジャポニズムの演劇の広義と捉えるならば、このように

貞奴の与えた影響は計り知れないほど巨大であり、象徴主義を経由した

劇作家や詩人、作曲家の作品の大半が組み込まれることとなってしまう。

それほどまでに世紀末の芸術家たちの求めていた「未知の身体表現」へ

の憧れこそ演劇におけるジャポニズムなのではないか。「言葉よりも身振

り」がジャポニズムと受け取られていたとすれば、やはり日本語の表象

や音楽的な表象といった聴覚的な部分は副次的なものと考えざるをえな

い。「日本語らしいかそうでないか」「日本的な音楽かそうでないか」は

ほとんど日本の表象としては直接的な効果を生まないということが言え

る。特に日本人がセリフに込めた劇的な言い回しなどは、さほど日本的

なものとして印象付ける役割を果たしていないのかもしれない。  

 リュニェ・ポー (Aurél ien Lugné -Poe,  1869-1940)は、フランスへのイプ

センの紹介者である一方で、反リアリズムの旗手としてもその名を演劇

史に刻んでいる。自然主義と安易な「リアリズム」への反応として、1896

年にアルフレッド・ジャリ (Alfr ed Jarry)の『ユビュ王 (Ubu Roi)』を制作

座（ Thea t r e de l ’OEvre）で上演したが、そこはポー自身がフランスへの

紹介者としてイプセン、メーテルリンク、ストリンドベリ、ハウプトマ

ン、シェイクスピア、ワイルド、ゴーリキーを上演した場所であった。  

 彼がアジアの演劇に興味を抱いていたことは、インドのシャクンタラ

の翻案や中国の芝居を手がけていることでわかる。ポーは、制作座で川

上 一 座 の 『 袈 裟 』 を 翻 案 し た 詩 人 ロ ベ ー ル ・ デ ュ ミ エ ー ル (Rober t  

d’Humiè res  ,1868-1915)の作品『袈裟の愛 (L’amour de  Késa )』(1901)を上演

している。 8  

                                                      
8  デュミエールは第１次世界大戦で戦死しているが、彼の詩『サロメの
悲劇 (Tragédie  de Sa lom)』は、黙劇としてロイ・フラーが上演し、 1913
年にはディアギレフがバレエ・リュスの演目として取り入れた。
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 ポーの厳格な指導のもと、俳優たちは過剰なまでに感情的な調子でセ

リフを発することを余儀なくされた。それはポーが川上一座の俳優の演

技 か ら 受 け た 影 響 だ っ た 。 9『 袈 裟 』 を 演 じ る 女 優 は “ li t t le  mous mé  

movements”と評されたが、この動作こそ貞奴や『蝶々夫人』を連想して

のことだった。1 0盛遠役は人気俳優のド・マックス (Edouard de Max,1869 -

1924)で、異様にブツブツ言ったり、唸ったり、しかめっ面をして演じた。

批評家たちはこれをフランス人俳優が川上一座のパフォーマンスを模倣

しようと試みていると受け取った。一方観客の多くはこの奇妙な演技に

当惑したような笑みを浮かべた。これは川上一座が 10 年前にやってき

た時と同じ反応だったという。皮肉なことだが、最も忠実な再現という

点では「写実的」と言えるが、何れにしても一般大衆の反応は正直であ

る。前衛的、実験的な芸術運動の道具として誰もが積極的に活用した「日

本らしさ」は、必ずしも娯楽の対象として享受されるものでなかったこ

とも、この反応で証明されている。ここにおいても視覚と聴覚の興味の

差異は明白で、日本らしさを身振りに取り入れることで新たな芸術への

アプローチとした舞台芸術家たちは多数存在したが、音楽を取り入れた

ものはほとんどいなかったのである。  

 少数の批評家は、盛遠役のド・マックスを称賛し、“ more Nipponese than 

the Mikado”（『ミカド』よりも日本的だ）と評した。アンダーソンは、こ

ういった誇張だったにも関わらず、ド・マックスは彼の解釈に適するよ

うに、川上一座の方を修正し、単なるモノマネに留まらない、上演に適

したスタイルへと変化を加えて行ったと見ている。 1 1  

 アンドレ・アントワーヌ (André Ant ione,  1858-1943)にも、ジャポニズ

ムの影響はあった。「写実的な生活」 “ rea l  l i fe”に基づいた「自然な様式

の演技 (na tura l  style  o f  acting)」を主張していたが、 1901 年までに、徐々

にその方向性や戯曲選びには折衷主義的な側面が見られるようになった。

そのことがアテネ座 Théâ tr e  de l ’Athénée で公演していた川上一座を観る
                                                      
『wikipedia 英語版‘ Rober t d’Humières’』の項を参照。参照年月日：
2016 年 8 月 7 日 ht tps : / /en.wiki pedia .org/wik i /Rober t_d%27Humières  
9  Ander son,  op.  c it . ,  p.512 .  
1 0  Ib id.  
1 1  Ib id. ,  p.513 .  
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ことへ繋がるのである。アントワーヌは『袈裟』の貞奴と音二郎の演技

に驚愕し、特に「ハラキリ」の場面で流れ出る多量の血に静かな恐怖を

すら覚えた。1 2泉（ 2012）によれば、『袈裟』は、「遠藤盛遠 (文覚上人  1139-

1203)と袈裟御前の話を、川上流に 2 幕 4 場に作劇したもの」だが、  盛

遠は「この川上一座のストーリーでは、後に文覚上人となることなく、

袈裟を殺した後、自分もその場で切腹するという筋になって」1 3おり、こ

れがアントワーヌを含めた多くの観客に強い印象を残した。『小さんと金

五郎』の小さんで並外れた悲劇女優だと感じ、その他の演目の演技でも

彼女を「日本のドゥーゼ」と呼び、人気女優エレオノーラ・ドゥーゼ

(Eleonora Duse,  1858-1924)になぞらえた。その理由を「彼女は自然らし

さの中で極めて壮麗に美しかった」と述べている。アントワーヌの日本

演劇に対する興味は継続し、『日本の名誉 (L’honneur  japonais )』という『忠

臣蔵』の翻案ものを 1912 年に演出している。 1 4  

 1890 年代、イサドラ・ダンカン ( Isadora  Duncan,1878-1927)はアメリカ

で最初の『ゲイシャ』のプロダクションにコーラスとして出演していた。

貞奴に会うまでは、「金持ちの慰みものの踊り子」に成り下がる、として

商業演劇を敬遠し、音楽を排して、詩の朗読に合わせて優美な動きと踊

りを演じてきた。ところがロイ・フラー劇場で貞奴を観た翌年、フラー

と貞奴に従って 1901 年の暮れ、ベルリンへ向かった。フラーはダンカン

に対し幕間に日本人一座と舞台に立つよう求めたが、ダンカンがこれを

拒否している。フラーの一団に参加しておきながら、ダンカンは貞奴の

出番がない、一人で踊る作品にこだわりたいと言放ったのである。  

 ルース・セント・デニス (Ruth Sa int  Deni s,  1879 -1968)も貞奴の影響を

強く受けた女性の一人である。「詩的舞踊と劇 (poet ic  dance-dra ma)」と銘

打った『オミカ (O-Mika)』は川上一座の『芸者と武士』を下敷きにしてい

る。 1 5小笠原（ 2010）によれば、「不破と名古屋の鞘当」の話に、ラフカ

ディオ・ハーンが『十訓抄』から引いて記した「普賢菩薩」の話を組合

                                                      
1 2  Ib id.  
1 3  泉健「ベルリンの川上貞奴（ 1901 年）」『和歌山大学教育学部紀要  人
文科学』第 63 集、 2013 年、 69 頁 -84 頁、 72-73 頁。  
1 4  Ander son ,  op.  c it . ,  p.513 .  
1 5  Ib id. ,  p.493 .  
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わせたものだった。日本でも 1913 年 4 月 29 日付の東京日日新聞に、「亜

米利加女優のニツポン『サヤアテ』」として、着物姿のデニスの写真が掲

載されたという。 1 6  

 『芸者と武士』の二人の侍の口論をパントマイムとして再構成し、デ

ニス本人は『道成寺』で貞奴が来ていた着物のような衣服をまとって踊

った。   

 この「貞奴風ダンス」を多くの作品に取り入れたデニスは、1920 年代

には世界的なモダンダンスの革新者としてその地位を確立し、日本でも

公演を行う一方、伝統的な日本の様式を学んだ。既に引退した貞奴と面

会したとも言われている。小笠原（ 2010）の調査によれば、映画評論家

の淀川長治は、デニショーン舞踊団として来日した際のデニスの踊りを

羨望の眼差しで観ていたという。 1 7  

 

ジャポニズム作品の研究価値  

 開国と同時に「世界で一番新しい国」として西洋の前に突如現れた日

本は、帝国主義的世界の枠組みの中で、西洋が支配すべき「他者」とし

ての地位を運命づけられていた。それまで彼らが支配しエキゾチシズム

に対する欲望を満たしてきたインドや中国を含むオリエントの中でも、

日本は植民地としての支配が及んでいないために、その距離感は極めて

政治的な緊張感がある。そうした視線は、常に新聞の特派員などによっ

て細かく報道され、西洋の人々の中に様々なイメージを生み出した。無

警戒なエキゾチシズムは、次第に西洋に急速に同化しようとする日本に

対する嫌悪となって現れ、舞台の上の表象となって映し出されてきた。  

芸人や軽業師、芸者や踊り子は、自身の存在が既に見世物であるこ

とを自覚し、エンターテインメントに徹することで自分たちの姿をいわ

ば変形してきた。観られることを前提としている芸人だけが、「日本

人」という一つのカテゴリーを代表する唯一の表象の対象となるのは極

めて稀有な例である。  

                                                      
1 6  小笠原愛「ルース・セント・デニスの腕」『文芸研究』 111、明治大
学文学部文芸研究会、 2010 年、 40-41 頁。  
1 7  同書、 37 頁。  
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そこで浮かび上がってくるのは、積み上げられた先行するイメージ

の中で、芸の技術の優劣というのが外国人に判別出来るのであろうかと

いう恒久的な課題である。我々は往々にして異文化の芸能を鑑賞すると

き、それが優れているのか否かを判断する能力を持ち合わせていない。

しかし同じ異文化の芸能の優劣を複数見比べて鑑賞する機会は現在でも

そう多くはない。自分とは異なった価値観や美意識を持った芸能を芸術

的に判断するメカニズムは果たして普遍的なものであろうか。  

日本人村や日英博覧会での芸能が多くのジャポニズム作品を生み出

したことは明らかであるが、彼らの演技が芸能として優れていたかどう

かは、在外邦人のインテリ層の報告を見る限りは極めて疑問の残るとこ

ろである。  

「日本らしさ」はジャポニズムの舞台作品の創造の源泉である。言

い換えれば、模倣の対象の芸術的価値に対する評価基準であり、製作動

機そのものである。ジャポニズムという作品群としての共通の動機が明

らかであり、表現芸術における他者の表象をめぐるメカニズムを検証す

るという普遍的な命題に対して格好の研究材料である。  

本論で取り上げるジャポニズム演劇の多くは、他者を規定するのに

可視的な要素に加え、聴覚的な要素として聞き慣れない言語の違和感を

利用している。ただし観客が理解不能であるべき言語は、言語としての

機能を無視して使用されているわけではない。製作者は日本語の歌詞や

台詞、登場人物の名前に至るまで、整合性を求めているのである。これ

は演劇における俳優の感情と演技の問題に大きく関わってくる問題であ

る。ジャポニズム演劇における日本語の使用は、俳優の演技力に関与し

ない、ジャポニズム演劇の寓話的な要素、あるいは文学的な価値を示唆

している。  
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【第１章】ジャポニズム演劇前史 ―日本人表象モデルの形成  

 

第 1 節  日本人の世界進出  

ジャポニズム全盛の時代に形成された日本のイメージが、ジャポニズ

ムの舞台作品群に、さらに言えば現在の西洋における日本のイメージの

深層を成しているとすれば、イメージの源泉は大きく 2 つに分けること

が出来る。 1 つ目は、浮世絵を中心とした絵画、着物を中心とした衣裳

や、漆器や扇子などの工芸品といった「モノ」としての日本である。  

そしてもう一つは、「日本人そのもの」の印象である。 1860 年代後半

からの軽業師、手品師、などの芸人一座の世界巡業は、初めて日本人を

目の当たりにする世界の人々にその芸の精密さと繊細さで強烈な印象を

残した。 1880 年代にはタンナケル・ブヒクロサン (Ta nnaker  Buhicrosan)

率いる日本人村がロンドンに開設され、のちにイギリスの地方都市やド

イツなどを巡回して好評を博した。それに追随する形でアメリカでも同

種の日本人村が開設され好評を博した。  

優れた日本の「モノ」作りを目の当たりにすることで、日本人の姿そ

のものへの関心が高まり、その所作や慣習など広く印象付ける結果とな

った。こうした民間の動きが日本のイメージを形成していることは注目

すべき点であり、国や政府はその流れに常に警戒感を抱き、場合によっ

てそのたびに規制を強いてきた。帝国主義的近代国家を目指し、富国強

兵に努めて欧米列強と同等の国家建設を進めてきた明治政府は、「下層階

級」と位置付ける庶民の流出に強い危機感を抱いた。  

ではここに至るまでに、日本人はどのように諸外国の市民に写ってい

たのだろうか。公人として視察を目的に世界を巡った武士と、公的な支

援を何も受けずに自らの可能性のみを頼りに世界に進出した軽業芸人た

ちを比較しながら、日本人のイメージの形成を追っていくこととする。   

この目的は、ジャポニズムの舞台作品に登場する日本人が何を表象し

たものなのかを追求することである。その「表象される日本人」の姿が、

時代とともに変遷していくことにも注目したい。  
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「ファースト・サムライ」  

19 世紀後半、欧米諸国に滞在し、欧米諸国の市民の目に触れた日本人

の集団は二種類に大別出来る。一つは、幕府や維新後の政府が派遣した

公式な使節団である。  

1854 年の開国以来、多くの外国人が日本を訪れ、印象を本国に書き送

っている。役人として派遣されたイギリス公使ラザフォード・オルコッ

ク（ Ruther ford Alcock,  1809 -1897）の 『 大君 の 都 （ The Capi ta l o f the  

Tycoon）』、当初通訳生としてやってきたアーネスト・サトウ（ Ernes t  Mason  

Sa tow,  1843 -1929）の『一外交官の見た明治維新（ A Diplomat in  Japan）』、

旅行者として取材したイザベラ・バード（ Is abella  Bird,  1831 -1904）の『日

本紀行（ Unbeaten  Tracks in  Japan）』、小説家として描いたピエール・ロ

ティ（ Pierr e  Lot i ,  本名 Louis Mar ie -J ulien Viaud,  1850−1923）の『お菊さ

ん（ Madame Chrysanthème）』など、個人の著述は枚挙に暇がない。  

例えばサトウは『一外交官のみた明治維新』で、日本に対するあこが

れを抱くきっかけになったのは、たまたま手にしたローレンス・オリフ

ァ ン ト （ Laurence Ol iphant ,  1829 -1888 ） の 『 エ ル ギ ン 卿 遣 日 使 節 録

(Narrat ive  o f Elg in' s Mission  to China an d  Japan)』を読んだことだと述べ

ている。 1  

一方で、文字情報に加え、イラスト入りで効果的で多くの人々に日本

の印象を植え付けたのが、当時人気の絵入り新聞だった。開国間もない

60 年代には、 I l lus tra ted London News（以下 ILN）の日本特派員として赴

任したチャールズ・ワーグマン (Char les  Wirgman,1832 -1891)の記事が頻繁

に紙面を賑わしている。  

遣米・遣欧使節団が訪れた際には、ILN や The Punch、フランスの  Figaro

といった風刺漫画入りの人気大衆紙が日本人の姿を絵入りで紹介してい

る。特にヨーロッパを初めて訪れたサムライの集団である文久遣欧使節

団の動向を、当時の新聞記事や著述で追うことは、西洋人の初めて目に

した日本人に対する率直な印象を知る手掛かりとなる。  

                                                      
1  アーネスト・サトウ『一外交官の見た明治維新』（上）坂田精一訳、岩

波文庫、岩波書店、 1960 年、 13 頁。  
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1862 年 4 月 6 日付『オピニオン (L’Opin ion Nat ionale )』は、マルセイユ

に到着した日本人の風貌を「サムライは、皮膚の色が赤銅色で、容貌も

醜かった」とか、「かれらの服装は、濃い目の黒い 長衣
テユニツク

から成っていた」

と記している。黄色人種と言えば黄色い、という表現ではなく、日焼け

した肌は赤黒い、という印象を与えていた。これは Japan Black という言

葉を生んだ。イラストでも日本人は顔を黒人と同じく黒く塗られたもの

が多い。  

宮永 (2006)によれば、7 日の夜にリヨンに到着した一行を『タイムズ (The  

Times)  』は次のように報じている。 2  

 

①「彼らは非常に魅力的というわけではないけれども、知的な容貌をし

ており、その鼻は大きくまた平べったく、その唇は厚い。目は斜視で顔

の血色は悪く、頭は大きい」  

②「彼らの髪の毛は黒色で、頭の上部に高くまとめあげており、そのた

め一部の若い人々は、背後からみると丁度女性であるかのような印象を

あたえる。彼らのうち、何人かは頭髪をまったく剃りおとした者もいた

が、顔にはひげのようなものは少しも見えないのである」  

③「彼らの服装は、一般に黒色の衣服をまとうだけで、単純で装飾のよ

うなものはほとんどない。絹の長い上衣（七分丈）を着ており、白いモ

スリンのズボン（袴）をはき、また黄色い皮造りのサンダル（履物）を

（履いていた）」   

 

この特異な人々を一目みようと、彼らの行く先々に凄まじい人垣が出

来た。①や②が示すように、背が低く不恰好でバランスの悪い人種と考

えられていた。特殊な髪型や毛の質が白人たちと異なることも不思議な

印象を与えていたものと思われる。  

また③にあるように、役人たちの着物の印象は淡白で到底興味を掻き

立てるものではない。派手で模様も絢爛な、後に着物ブームを引き起こ

す『ミカド』に見られる日本の衣裳のイメージはここでは形成されてな

                                                      
2  宮永孝『幕末遣欧使節団』講談社学術文庫、 2006 年、 72—75 頁。  
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い。さらに『ゲイシャ』ブームを巻き起こす日本の女性のイメージは生

まれていない。女性が海を渡るのも、日本人を頻繁に目撃するようにな

るのも、パリ万博を控えた 1867 年前後である。サムライ自身が与えた日

本人のイメージは極めて地味であった。つまり日本人＝サムライのイメ

ージを印象付けたのは武士ではなく、別の人々が模倣した「サムライ」

なのである。ジャポニズムの舞台作品に登場するサムライは、既に日本

人自身の手で模倣されていたと考えることができる。  

開国以降、最初に日本人が欧米諸国の人々の目に触れたのは 1860 年 2

月 25 日サンフランスシコにおいてである。日米修好条約批准のために派

遣された軍艦咸臨丸と、米軍艦ポーハタン号に乗船した 77 名の幕府使節

団が上陸した。この万延元年遣米使節（正使：新見正興）は、ハワイ・

ホノルルでカメハメハ 4 世に謁見し、サンフランシスコからパナマを通

り、ワシントンでブキャナン大統領に謁見、ボルティモア、フィラデル

フィア、ニューヨークと回ってアフリカ大陸に渡った。ルアンダに寄っ

てバタヴィア（ジャカルタ）を経由するという事実上の世界一周を成し

遂げている。  

アメリカでは、彼らの様子を新聞が広く取り上げたことによって、初

めて日本人の姿がイラストで報じられ、実際に日本人の姿を一目みよう

と人垣が出来た。  

欧州では、1862 年に派遣された外国奉行竹内下野守を特命全権公使と

する 38 名の文久遣欧使節団が、英軍艦オーディン号で欧州６カ国を視察

し、多くの人々の目に触れた。  

エジプトからマルセイユへ渡り、パリを経由してロンドンに入ってい

る。ここで万国博覧会の開会式に参加し、意欲的に歩き回る彼ら自身が

好奇の目にさらされ、連日紙面を賑わすことになる。  

その後オランダ、プロイセン王国のベルリンからサンクトペテルブル

クに立ち寄り、ポルトガルを経由して帰国している。  

これを追う形で 1864 年、第 2 次遣欧使節団（正使：池田長発）が派

遣されている。エジプトのカイロで撮影された、スフィンクスと共に武

士の一団が写っている写真は有名である。マルセイユを経由して到着し
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たパリでは皇帝ナポレオン三世に謁見した。  

1867 年には、パリの万国博覧会に合わせ、将軍徳川慶喜の名代として

派遣された実弟、徳川昭武を代表とする使節団が訪欧した。スイスやプ

ロシアのボン、オランダ・ハーグ、アムステルダム、ベルギーなどを歴

訪、パリで皇帝ナポレオン 3 世に謁見した。万博を見学し、この時興行

師のリズリー「先生」 (Richard Ris ley Car li sle ,  愛称は手品師の頃から芸

名 Professor  Ris ley,  1814–1874)と軽業師の濱碇定吉率いる帝国日本一座

に花代 50 両を与えている。  

その後イタリアのトリノやミラノ、フィレンツェと回り、ロンドンに

渡った。各国の元首に謁見するなど活発な視察を行い、広く紙面を賑わ

した。未成年だった昭武は、ヨーロッパ滞在中に幕府が倒れるという数

奇な運命をたどった。  

彼らは国家が派遣した公人、役人であるため、なかば義務として和装

をし、各国で興味の的となった。しかし規律によってその行動を厳しく

制限されており、市民にとっては公道でその行列が垣間見える程度だっ

た。  

一方で明治維新後の岩倉具視使節団は、幕府と各国が結んだ条約の改

正を目指して世界を巡った。  

1871 年、まずはワシントンでグラント大統領に謁見し、ニューヨーク、

ボストンを経てヨーロッパに渡った。ついでロンドン、リバプール、マ

ンチェスター、グラスゴー、エジンバラ、バーミンガムなどイギリスの

主要都市を隈なく視察、フランスではパリでティエール大統領、ブリュ

ッセルで国王レオポルド 2 世、ハーグで国王ウィリアム 3 世、ベルリン

で皇帝ウィルヘルム 1 世、サンクトペテルブルクで皇帝アレクサンドル

2 世、コペンハーゲンで国王クリスチャン 9 世、ストックホルムで国王

オスカル 2 世、ローマで皇帝エマヌリエ 2 世、ウィーンで皇帝フランツ・

ヨーゼフ 1 世に、と各国の元首に相次いで謁見を果たし、ウィーンで万

博を見学している。 2 年に及ぶ長期旅行だった。  

衣服が「サムライ」のままでは、封建社会のままでは近代国家樹立を

宣言できない。ところが武士ではなくとも全権大使の岩倉が、公卿の伝
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統的な衣服で押し通していては、矛盾も甚だしい。サンフランシスコを

発った直後のシカゴで最後まで和装と髷を「日本人の魂」として維持し

ていた岩倉が説得されて断髪、洋装に応じたため、ニューヨーク入りす

る前にもはや「サムライ」の一行という外見はなく、その行列に異国情

緒的な興味をかきたてるものはなかった。  

しかし開国後「サムライ」が世界を闊歩していた同時期の西欧の都市

の住人は、チョンマゲ、和服の「日本人」を劇場に赴けば見ることがで

きた。外国人興行師たちが雇入れ、都市と地方をくまなく巡業して回っ

た日本人軽業芸人の一座である。  

幕府が 1867 年のパリ万博を目指す芸能民たちの渡航を公式に許可し

た直後には、欧米諸国、また西洋式の劇場が設けられていたほとんどの

植民地において、日本人の一座は活動していた。  

「異国情緒」を売りに外貨を自主的に稼ぐことを暗に容認していた 幕

府に対し、こうした「未開の野蛮人」という印象を拭い去ることに躍起

になっていた明治政府には、条約改正という大きなミッションを前に、

未だに世界中で中世封建社会のイメージを売り歩いている芸能の人々に

対する強い警戒感があった。  

 

「人間動物園」への懸念  

しかし、政府の懸念はあながち杞憂とは言えない。どれだけジャポニ

ズムが隆盛を極めても、彼らによって黄色人種と区別されている以上、

人種的に劣等に区分されていることを忘れてはならない。実際に人種差

別の被害にあった日本人は数多くいた。  

こうした懸念を持った日本政府や新聞、在英邦人たちがブヒクロサン

の日本人村に関してネガティヴ・キャンペーンを張ったのは、欧米の人々

に日本の下層市民を晒すことが未開人との印象を与えかねないからだっ

た。折しも政府は不平等条約を改正し欧米諸国と同等の関係を構築する

ために、日本が西洋社会と対等に肩を並べられる「文明国」であること

をアピールすることに躍起になっていた時期である。国家としては完全

に欧化することを目指している一方で、国家の方針に反し「下賤の者」
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が未開の封建社会を売りにして外貨を稼ぐすることに強い警戒感を示し

ていた。  

つまり逆説的にいえば、日本政府は、日本の欧化政策は表面上のもの

で、一般的な日本国民の生活基準はいまだ西欧文明国に比べて「未開人」

のようだと認めていることになる。  

「人間動物園」というのは 19 世紀に万国博覧会を中心に、植民主義

を正当化するために催されたものの概念かつ総称である。1889 年のパリ

万博では、植民地の生活をできるだけ忠実に再現するために、現地風の

住居に原住民を住まわせ、原住民を展示する見世物の名称となった。 3  

主にアジアやアフリカから連れてきた「未開人」は「動物」と同等の

ようにして展示され、帝国主義は白人社会による劣等な有色人種の支配

する構造であることを強調する狙いがあった。もともとこの発想は、 19

世紀の見世物小屋に早くからあり、幕末に海外巡業を行って有名になっ

た鳥潟小三吉 (1842 -1909)も初めて海外に出た際には被害にあった。興行

師たちは言葉の分からぬ丁髷姿で黄色い顔をした小三吉ら 3 人を檻に入

れ、珍しい動物のように展示し、その中で持ち前の芸を披露させた。 4  

こうした非人道的な行為に賛否の渦が巻き起こらないはずはない。フ

ランス政府が「人間動物園」を開設した際には、多くの人道主義者たち

による猛烈な抗議と批判が巻き起こった。明治政府がブヒクロサンの日

本人村が、そうした「劣等な人間」を展示する意図のもとで行われるも

のではないという保証は、どこにもなかった。多くの有識者の警戒感を

生んだものも当然である。  

全世界を股にかけて巡業する芸人たちが築いた「日本人」の先行イメ

ージを払拭するように、明治政府は 1890 年代から 1910 年代にかけて万

国博覧会に積極的に参加し、1911 年には日英博覧会を開く。引き続き「モ

ノ」の質で日本の正しいイメージを提供しようと試み対し、あくまでジ

ャポニズムの視点から沸き起こる「日本人」そのものへの興味を凌駕す

ることに努めた。そして自らが開明的な近代国家、すなわち帝国主義的

                                                      
3  山路勝彦「日英博覧会と「人間動物園」『関西学院大学社会学部紀要

108』 2009 年、 2 頁。  
4  山田稔『鳥潟小三吉伝』無明舎出版、 1988 年、 81—82 頁。  
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な国家であることを示すために植民地とした台湾のパイワン族やアイヌ

民族の生活を「展示」した。自分より未開で「劣等」な立場を設ける事

で、帝国主義国家の成立を示したのである。  

ただしこれについては近年、「人間動物園」と呼ぶほどの人種差別的

なものではないとの見方も生まれている。日英博覧会では、パイワン族

やアイヌ民族の他に、日本人自身が職人や芸人たちとして展示の対象と

なっており、その生活を見学出来るエリアを設けていたからである。 5  

日英博覧会を開くにあたって、明治政府には 1885 年のロンドン日本

人村の成功が念頭にあった事は間違いない。日本人を人種差別的な観点

から劣等な立場とならないような人種の階級を巧みに設けていた 。  

既に 20 世紀初頭、日本の芸人や俳優たちには、開国以来半世紀近い

期間にわたって世界を巡業してきた実績と自負があった。ジャグリング

やサーカスの世界において Japanese Troupe は一定の地位を確立してい

た。  

その地位をさらに一気に押し上げたのが 1900 年のパリ万博で人気を

博した川上音二郎一座であり、妻で芸者上がりの貞奴の演技は世界中の

芸術家たちを魅了し、その後の舞台芸術の世界に強い影響を及ぼした。  

外国人プロモーターが率いた芸人一座には、卓越した技術に対して高

額な報酬が約束された。帝国日本芸人一座の座長だった濱碇定吉の年俸

金は 3,500 両、旅券第 1 号のからくり手品師隅田川浪五郎は 1 ,100 両、

パリ万博で一世を風靡した独楽回しの松井源水の弟で、同じく独楽廻し

の菊次郎は 700 両となっていた。6なお、菊次郎はロンドン興行を前に病

死している。  

 金銭だけでなく、海外巡業の余波は帰国後の評判にも影響した。松

井源水は帰国後、香具八州取締役に任命され、名字帯刀御免となった。

さらに新門辰五郎と懇意になり、浅草奥山の地受けを頼み、羽振りのよ

い状況であったという。7国内では一生かかっても稼ぐことの出来ない報

                                                      
5  山路、前掲書、 4 頁。  
6  三原文『日本人登場 ―西洋劇場で演じられた江戸の見世物』松柏社、

2008 年、 14 頁。三原作成の帝国日本芸人一座 18 人の表に基づく。  
7  松井隆弘「曲独楽 (きょくごま )・宗家松井源水と歯科  :  浅草寺 1350
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酬を得て、一部は帰国後も恵まれた生活を送る先達に憧れ、後の世代も

こぞって出国した。結果的に優れた芸人たちが海外に流出してしまい、

大道芸文化の斜陽を招くこととなる。  

一方で日本人村や軽業師の一座の巡業などには、踊りの名取や大歌舞

伎の俳優、評判の芸妓などは参加しなかった。海外での名声は国内での

評判には何ら影響を与えなかった時代である。さらに海外渡航が長期に

渡れば国内では忘れられる。また海外渡航自体が命の保証もない高い危

険を伴う時代である。海外進出とは、座元や置屋、贔屓筋にとっては何

の魅力もなく、むしろリスクにしか映らなかったのは当然であった。  

したがって軽業を除く海外進出の芸能が、無名の役者、三流の芸妓が

披露する芸で「粗末で貧弱で観るに耐えられない」という在外邦人の評

は至極当然であった。矢野龍渓（ 1851 -1931）のように、「撃剣、柔術、

射的、相撲、音楽などの分野で、上手の名ある者が渡英してくれれば、

たとえ芸が異調であっても、日本の真の有様には納得してもらえよう」8

と芸の質が向上すれば歓迎するという文化人の発言は極めて少なく、大

半はただただ否定的に眉を顰めるだけだったと考えられる。歌舞伎の公

式な海外公演は 1928 年の二代目左団次率いる巡業公演まで行われるこ

とはなかった。鎖国の禁が解け、軽業師の一座が一斉に世界に飛び出し

ていってから、 60 年以上が経過していた。  

国内で最も身分の低かった大道芸人だけが、国内の可能性に見切りを

つけ、巧妙な技をもつ玄人までもがこぞって海外の可能性にかけて出国

していったことが、皮肉にも日本人のイメージを形成することになるの

である。  

 

日本人の代名詞「軽業」  

 日本の芸人一座が海外公演を始めるのは 1866 年のことである。翌年パ

リで開催される万国博覧会を目指して、横浜居留地などに滞在するうち

に日本の「サーカス」に商機を見出した外国人興行師たちがこぞって軽

                                                                                                                                                            
年に因んで」『日本歯科医史学会会誌 6』、1978 年、34 頁。なお歯科医師

である筆者の松井隆弘氏は 14 世松井源水の子孫である。  
8  倉田喜弘『 1885 年ロンドン日本人村』朝日新聞社、 1983 年、 97 頁。  
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業師、手品師などを国外に連れ出した。  

幕末の日本は軽業見世物の全盛期で、軽業、足芸、曲馬や手品などそ

れぞれの看板芸に加え、曲独楽、力持、水からくりなどを取り入れ芸域

が広がり、道具立ても豪華絢爛になっていた。一座が乱立し、興行自体

が飽和状態になっていたことも海外進出を促した一因でもあろう。  

折よく 1866 年 5 月 23 日（慶応 2 年旧暦 4 月 9 日）、幕府が「海外渡

航差許布告」を発令し、名目上日本人は誰でも海外に渡航することを許

された。9最新の調査研究を総合すると、旅券携帯の有無を問わず、1867

年時点で海外へ見世物興行を開始した一座は、大きく分けて 3 方向に、

少なくとも 8 団体あった。  

東回りでサンフランシスコに上陸した鉄割福松一座、リズリー「先生」

1 0率いる帝国日本芸人一座、ミカド一座、グレート・ドラゴン一座、フ

ジヤマ一座、早竹虎吉一座がいた。西回りでは上海を経由しロンドンを

皮切りに公演を開始した松井源水一座や鳥潟小三吉一座があった。南下

しニュージーランドおよびオーストラリアに渡ったのはロイヤル・タイ

クーン一座と、東南アジア経由でやってきたレントンとスミスのグレー

ト・ドラゴン一座である。ロイヤル・タイクーン一座を率いたのがタン

ナケル・ブヒクロサンという青年だった。彼こそ 1885 年、サヴォイ・オ

ペラの『ミカド』製作に大きく影響を与えたロンドンの日本人村を主催

した人物の若き日の姿である。このころは自らも「胡蝶の舞」などを披

露しつつ一座を切り盛りする駆け出しのプロモーターだった。  

彼らは経験豊富な外国人興行師たちに雇われ、周到に用意された公演

日程で巡業し、またそれに充分応えうる卓越した技術を披露し時代の寵

児となった。それぞれの公演回数と興行した劇場の規模、移動範囲とチ

ラシや新聞の広告の量を考えれば、自ずとその影響力の大きさが見えて

くる。  

 三原 (2008)の分析によれば、リズリー「先生」本人が行動を共にした

アメリカ経由の帝国日本一座と、1867 年 2 月から 3 ヶ月にわたってロン

                                                      
9  三原、前掲書、 8 頁。  
1 0  ‘Professor ’は手品師の敬称。通常「先生」と訳されることが多い。  
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ドンで興行していた独楽廻しの松井源水の一座と軽業の鳥潟小三吉一座

がパリで遭遇している。アメリカとイギリス、パリと当時の文化の発信

地にほぼ同時に現れた日本の芸人たちは物珍しさと高い技術力で連日新

聞を賑わした。あくまで他のサーカスとは別の単独公演を打ち、 2 時間

あまりを日本のものだけで構成すること、また単調で西洋人の耳に馴染

まない下座音楽の比重を減らしたことなど、リズリー「先生」たちが仕

組んだ長期的な興行的の成功は、多くの観客の目に触れる結果となり、

「日本人」のイメージの形成に寄与した。  

それは同時に劇場と「日本人」はセットという概念をも導いた。「日

本人」とは、身近にいながらも生活臭のしない、額縁の中だけの存在で

あり、特異な存在だったことが、日本人村成功の遠因ではないだろうか。   

さらに日本人＝芸人のイメージの定着が舞台作品での「日本人」の登場

時期や描かれ方でも説明できる。音楽や舞台におけるジャポニズム作品

の製作は、 1870 年代の後半から 1890 年代に集中している。 1876 年のル

コック『コシキ』、1879 年のメトゥラのバレエ『イエッダ』、1885 年の『ミ

カド』、1893 年メサジェのオペラ『お菊さん』、1896 年ジョーンズの『ゲ

イシャ』へと続いていく。開国直後から現地報告を記した新聞報道や個

人の著作物は様々刊行されたが、50 年代の中頃からかなりの情報が流入

しているにも関わらず、50 年代、60 年代にはこうした作品は作られてい

ない。それが 60 年代後半から 70 年代にかけて、大量の日本芸人一座が

出現し、多くの観客を魅了し、定着した。芸人の姿こそ具体的な「日本

人」のイメージであり、ジャポニズム作品成立の原動力になったのは間

違いない。リズリー「先生」をはじめとして、日本の芸人一座を率いた

興行師たちは、周到な広報戦略と事業展開の策を練っていた。これが言

葉もわからない日本人が、忽然と大衆の前に現れブームを引き起こすと

いう現象を巻き起こし、「日本人＝芸人」のイメージが定着したと考えら

れる。  

 これらの一座がこぞって目指したのが、1867 年のパリ万博だった。こ

こでジャポニズム演劇の前史として日本人芸人のイメージを押さえてお

くため、当時の欧米におけるサーカスの位置付けを整理する。  
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19 世紀のサーカスと日本の軽業  

①第 2 帝政期パリのサーカス  

濱碇定吉を座長とし、リズリー「先生」をプロモーターとする帝国日

本芸人一座が巡業の目的地としたのは万博の行われるパリだった。一座

が公演を行ったシルク・ナポレオン（ Cirque Napoléon）は 1852 年にオー

プンし、新興ブルジョアジーの宮廷貴族的な趣味を満たす色彩を強く帯

びていた。 1 1  

 ロマンス系サーカスと分類されるフランスのサーカスは、宮廷におけ

る高等馬術に端を発し、次第に街へと活動の場を広げていったいわば高

尚な見世物だった。そのため曲馬が中心で、床のアクロバットといわれ

る軽業師が、動物などを用いずに芸を披露するサーカスは比較的新しい

ジャンルだった。これはサーカスがブールヴァールの見世物小屋や芝居

小屋と隣接する中で次第に取り入れられていったものである。  

 

②アメリカのサーカス  

1850 年代には大規模な巡回サーカスが確立されていたアメリカでは、

大テントを有するサーカスが街を移動していった。日本人の軽業師たち

が渡米する 1860 年代中ごろには、興行師スポールディングとロジャース

によって考案された「ファースト・アメリカン・レイルロード・サーカ

ス (Fir s t Amer ican Ra i lroad Ci rcus)」が専用列車を仕立てて都市を巡回し

た。この一団は 1867 年のパリ万博にも登場し、この形式は巨大移動式テ

ント・サーカスの確立者で、ブルジョア芸術の最大の興行主であり資本

家であるバーナムによってアメリカンスタイルのサーカスとして世界中

に知ら占められることになる。 1 2  

 エウゲニイ・クズネツォフは、『サーカス  起源・発展・展望』の中で、

この時代に登場した日本の軽業師たちの芸に対して項を設けて説明して

いる。以下は引用である。  

 

                                                      
1 1  エウゲニイ・クズネツォフ『サーカス  起源・発展・展望』桑野隆訳、

ありな書房、 2006 年、 172 頁。  
1 2  同書、 175—176 頁。  



 
 

34 

「日本人アクロバット芸人とは、まず第一に、独立した一つのジャンル

であった。  

 彼らは、いぶし銀の龍を刺繍した紺青色の裃を着てマネージュに登場

するのを常としており、華やかな花模様がついた紺青色の絹の布を上に

敷いて演技をする。  

 うやうやしくお辞儀をすると、裃をぱっと脱ぎ捨て、絹の胴着と膝ま

での袴といういで立ちになる。  

 民族色豊かな離れ業の最初は、垂直に張った綱をよじ登るものである。

日本人は、ヨーロッパ人のように手で綱を上るのではなく、手と足の両

方を使って登る。よく発達した足の指と、足袋を利用して、手足双方で

綱につかまり、垂直の綱をかなりの高さにまで猿のように登っていく。  

 離れ業の第二は、四五度という急勾配で張った針金を登り、上端でバ

ランスをとったあと後ろ向きで猛然と滑りおり、観客の度肝を抜く。  

 第三は、下役が支えたしなやかな竹竿の上でのバランス芸と、吊り下

げられた短い竹の上で三、四人が演じるバランス芸である。  

 第四は、足芸である。力強さやダイナミズムを売りにしたこのジャン

ルでも、ヨーロッパ人とは異なり、日本人アクロバット芸人はもっぱら

バランス芸の繊細さや、きわどいバランス、手の込んだ衒いを狙ってい

た。  

 八十年代以降、「日本人アクロバット芸人」は独立したジャンルとして

サーカスの演目に定着する。 1 3」  

 

クズネ ツォフ の 記し た 日本人芸 人の特徴を整 理 すると以下の ように

なる。  

・衣裳は派手な裃などの着物である。  

・綱渡りは西洋人とは異なる特徴的な登り方をする。  

・バランス芸の小道具は竹製の竿である。  

・足芸は繊細さを衒った巧妙なものである。  

 

                                                      
1 3  同書、 274 頁。  
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これを 実際に 行 われ た 帝国日本 芸人一座の公 演 と照らし合わ せてみ

る。1867 年 5 月 6 日月曜日のロンドン公演初日の番組表は以下のとおり

である。 1 4  

 

ロイヤル・ライシアム劇場  

第一部  

一  御目見得口上  全員  

二  角兵衛獅子   濱碇米吉 (12)、濱碇千太郎 (10)  

三  差しもの    濱碇傅吉 (19)  

四  肩芸      濱碇定吉 (座長、 35)、オーライ（梅吉、 12）  

五  独楽廻し    隅田川小まん (35)、松井つね (8)  

六  綱渡り軽業   隅田川松五郎 (17)  

七  差しもの    定吉、オーライ  

  十分間休憩  

第二部  

一  からくり手品  小まん  

二  狐早替わり   傅吉、濱碇長吉 (11)  

三  蝶の曲     隅田川浪五郎 (37)  

四  串一本竹    松五郎  

五  桶の曲［含はね虫］傅吉、長吉  

六  角兵衛獅子  濱碇米吉 (12)、千太郎  

七  三挺梯子曲乗り  

  逆綱落し    定吉、オーライ  

 

サンフ ランシ ス コ初 演 からロン ドン公演に至 る まで数々の公 演をこ

なした上での番組表が大きく変わっていないのを見ると、もと軽業師で

もある興行師リズリー「先生」や、サンフランシスコで数多くの劇場を

所有する剛腕プロデューサー、マグワイアによる練られた構成であった

ことが分かる。マグワイアとサンフランシスコの演劇については後述す

                                                      
1 4  三原、前掲書、 14 頁の表と 17 頁の番組表より作成。  
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る。  

帝国日 本芸人 一 座の 半 年後にサ ンフランシス コ のオペラハウ スで公

演したミカド一座 1 5は「刀の刃渡りや、紙製ロープの綱渡り、奇術など」

1 6を披露、同時期に同じくサンフランシスコのメトロポリタン劇場で公

演したグレート・ドラゴン一座は 24 人の大所帯で「二重梯子、竿上り、

大気球使い、ぶらんこ飛移り、針金渡り、紙綱渡り、独楽廻し、奇術、

手品、舞踊等などヴァラエティーに富んだ男女の芸を見せている」。 1 7針

金渡りは、先に挙げたクズネツォフが言及している。 1 8一座の規模によ

って演目に多少の違いはあるが、全体の構成は似ていたものと思われる。

ここに日本の軽業師のイメージとして代表的な例である、足芸と子供の

アクロバット、手品について詳しく触れておく。  

 

１．足芸  

足芸とは、俵や樽などを足底で差し上げくるくる回すなど、曲芸的な

曲差しものを曲持と称した力持芸の一種である。濱碇定吉一座は、天保

2 年（ 1831）、江戸両国広小路で興行師話題を呼んだ子供曲持の鉄割彌吉

一座と大碇一座のうち、碇の字を持つことから大碇系の流れを汲むと思

われる。 1 9樽や桶を用いて、その上に子どもを立たせたり、梯子を上ら

せて頂上でポーズを取らせたりする。  

 足芸自体はサーカスの歴史の中で珍しいものではない。しかし先に述べ

たように、当時はまだ床のアクロバット自体が新しいジャンルだった。

その中で、高い精度と巧妙さを誇った日本の足芸は、草創期のジャンル

の中で群を抜いて際立った精度と芸術性を帯びていたと考えられる。横

浜でリズリー「先生」を一念発起させたのも、リズリー本人が足芸の軽

                                                      
1 5  近年の研究書を資料として多く用いる本論文では、安岡章太郎が『大

世紀末サーカス』（朝日新聞社、 1984 年）の中で呼称としている「ミカ

ド曲芸団」をミカド一座、「大龍一座」をグレート・ドラゴン一座と呼称

を統一する。  
1 6  安岡章太郎『大世紀末サーカス』朝日新聞社、 1984 年、 78 頁。  
1 7  同書、 78 頁。  
1 8  エウゲニイ・クズネツォフ、前掲書、 274 頁。  
1 9  阿久根巌『逆立ちする子供たち ―角兵衛獅子の軽業を見る、聞く、読

む』小学館、 2001 年、 92 頁。  
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業師として活躍していたために、その高度さに商機を見いだしたのであ

ろう。  

ここで いう従 来 の サーカ スの足芸 と 日本の足芸の 相違点は何だ ろう

か。リズリー「先生」の演技でも子どもを乗せることは共通している。

特徴的な違いは桶や梯子を間に挟むことだ。当時の絵入り新聞には、「日

本人の真似」として桶を投げたりしてふざけて遊ぶ子どもたちが描かれ

ている。明らかに日本の足芸が子供達の遊びとして認識されるまでに認

知されているのが分かる。  

 

２．角兵衛獅子  

 角兵衛獅子とは、江戸時代中期に行われていた全国各地を巡り歩く門

付けの獅子芸で、子供のアクロバット芸を専業とする大道芸で、新潟県

西蒲原郡月潟村を本拠としていた。 2 0長唄の「越後獅子」という名称で

も広く知られている。  

親方が口上を述べ、太鼓を打つのに合わせて、四、五歳から十二、三

歳の子供の獅子が「そっくり返り」「片手返り」「蟹の横這い」などの一

人芸や「一本杉」「淀の川瀬の水車」といった二人芸を演じるのが基本で

ある。 2 1軽業師の養成手段の一つでもあったと考えられて おり、日本の

アクロバットの基礎を担っていることが分かる。子供の芸であるがゆえ

に、厳しく指導されることが児童虐待につながるとして忌避される時代

がやってくるが、それは幕末からかなり後のことである。  

角兵衛獅子は、海外公演においての日本人の代表的なイメージを確立

した。エメ・アンベールの『ル・ジャポン・イリュストレ』には「子供

の軽業師（江戸）」と題した角兵衛獅子を描いた絵がある。 2 2  

 

３．曲独楽  

 俗にいう独楽廻しは、曲独楽（きょくごま）と呼ばれ、大小さまざま

な独楽を、生き物のように操る芸のことである。廻り続ける独楽を放り

                                                      
2 0  阿久根、前掲書、 6 頁。  
2 1  同書、 6 頁。  
2 2  同書、 77 頁。  
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投げたり、独楽同士をぶつけたり、人の体を伝って動かすなどの芸があ

る。西回りで出発した独楽廻しの名手、松井源水の得意とした芸で、源

水の芸は広く新聞などに絵入りで紹介された。帝国日本芸人一座では、

源水の弟である菊次郎の役回りだったがロンドン到着後に病死したため、

ここでは隅田川浪五郎の妻小まんが努めている。  

前述の番組表の中で記された「蝶の曲」とは和妻、または手妻といわ

れた日本の伝統の手品で、海外で披露され最も定着したものである。な

お、胡蝶の舞（バタフライ・トリック）については、後に詳しく述べる。  

こうした芸を備えて、少なくとも 8 つ以上の軽業師の一座が、いよい

よ世界に羽ばたいて行った。そうした彼らの太平洋西海岸の玄関が、サ

ンフランシスコだった。  

 

サンフランシスコと日本人一座  

1860 年代のサンフランシスコの人々は、新しい娯楽に飢えていた。

1846 年には人口 200 人ほどの小さな開拓地だったが、メキシコからアメ

リカに割譲された直後にカリフォルニア・ゴールドラッシュが起こり、

1852 年には約 36,000 人の新興都市へと急激に成長していた。  

新興都 市サン フ ラン シ スコを形 作っていたの は 開拓民として 東部か

らやってくる白人たちだけでなかった。当時アメリカ大陸横断鉄道は敷

設工事中であり（開通は 1869 年）、先住民からの攻撃を警戒しながら大

陸を横断するよりも、大陸を海路で南下して回るのが主流だったため、

膨大な時間と危険を伴った。その一方で太平洋を横断してやってくるア

ジアからの流入者も同様に多く、特に中国からの移民は初期から目立っ

ていた。このサンフランシスコを拠点とする中国人移民を表象したイエ

ローフェイス（白人が黄色く顔を塗り、黄色人種の役を演じる見世物）

をフリスコ・チャイニーズ・メロドラマと呼び多くの偏見を生むが、こ

れについては第 3 章で詳しく述べることとする。  

幕末の 通訳、 貿 易商 と して名を 残している浜 田 彦蔵（洗礼名 ジョセ

フ・ヒコ  J oseph Heco,  1837 -1897）は、 1851 年、乗っていた和船の栄力

丸が紀伊半島付近で難破し、 2 か月近く漂流の末アメリカの商船オーク
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ランド号に救助された。彦蔵は船上で船長に呼ばれたコックが辮髪の中

国人で（当時はどこの出身かわからなかったようだ）、彼が船の目的地を

「金山」と記して説明したとのちに自伝に記している。 2 3アメリカ人の

船長が、雇っている中国人に漢字を書かせれば理解できるだろうと考え、

日本人と中国人には共通点があると認識していることは興味深い。  

「金山」とは、当時中国人たちがサンフランシスコを指して用いてい

た地名である。後にオーストラリアなど他の地域でゴールドラッシュが

起きると、サンフランシスコは「旧金山」と呼ばれ、メルボルンを指す

「新金山」と区別された。中国系の出稼ぎ労働者たちは華人と呼ばれ、

華人のコミュニティはサンフランシスコ内でも大きな存在となっていた。 

フレデリック・ショットは著書『リズリー「先生」と帝国日本芸人一

座』の中で、のちに日本人の芸人一座や、日本人の役人一行が訪れた際

に抵抗なく受け入れられたのは、東海岸の街に比べると、東洋の人種に

関して「免疫」があり、大衆がある意味寛容であったのではないかと指

摘している。 2 4新聞報道という新しいメディア展開 を最大限に利用した

結果が、日本人芸人一座の成功の秘訣だったことは想像に難くない。  

しかし その出 発 点で あ るサンフ ランシスコの 市 民のコスモポ リタニ

ズムが大きく影響していることは特筆すべきことだろう。日本は 250 年

近い鎖国政策により、西欧諸国にとって当時世界中のどの場所よりも「神

秘の国」となっていた。その日本から突如やってきた芸人の登場を警戒

や抵抗なく、サンフランシスコの市民は大いなる歓迎を持って迎え入れ

た。これはその後の評判も上々のうちに最終的にはパリ万博へと興行を

発展させていくことの原動力の一つといえよう。  

 一方、サンフランシスコで一獲千金を夢見る者の中に、のちに日本人

た ち が 初 め て の 海 外 公 演 を 行 う 劇 場 の 持 ち 主 ト ー マ ス ・ マ グ ワ イ ア

（ Thomas  Maguire ,1820? -1896）もいた。ロンドン公演まで帝国日本芸人

一座に同行し、リズリー「先生」とともに一座をプロデュースしている

                                                      
2 3  アメリカ彦蔵『アメリカ彦蔵自伝 (1 )』中川努、山口修訳、平凡社、1964
年、 50—51 頁。  
2 4  Schodt ,  Frederik L. ,  Professor  R is ley  and  the Imperia l J apanese Troupe,  
Ca l i fornia ,  Stone Br idge Press ,  2012 , pp.9 -10 .  
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人物である。  

マグワ イアは ニ ュー ヨ ークの貧 しい家庭に生 ま れ、政治団体 タマニ

ー・ホール（ Ta mma ny Ha l l）関連の仕事や劇場街の運転手などをしてい

たらしい。20 代でカリフォルニアのゴールドラッシュを耳にして一念発

起し、酒場の経営で成功する。財を成した彼は「サンフランシスコ演劇

界のナポレオン」と称され、様々な劇場の運営を行った。1854 年に建て

た「マグワイア・オペラハウス（ Maguire’s  opera house）」はその後数十

年にわたりサンフランシスコ最高の劇場の名を欲しいままにした。  

マグワ イアが 東 部から 有 能な俳優 を招致して開 催 したサンフ ラ ンシ

スコ・ミンストレルは重要な娯楽となった。1870  年代には彼の隆盛にも

陰りが見え始め、1878 年にはニューヨークへと転身し、劇場経営に乗り

出すが失敗し困窮のうちにこの世を去っている。 2 5  

 そのマグワイアが建て、サンフランシスコ最高の劇場として親しまれ

ていたマグワイア・オペラハウスで、日本人一座の公演は行われること

になるのである。ワシントン通りに位置したこの劇場には、ディケンズ

ら文学者たちをもファンに持った女優メンケン（ Adah Isaacs Menken,  

1835? -1868）など、マグワイアが惚れ込んだ様々なスターが出演した。

メンケンを一躍有名にした 3 幕もののメロドラマ『マゼッパ (Mazeppa ,;  or,  

the  wi ld horse  o f Ta tary )』  は、女優にもかかわらずコサックの英雄マゼ

ッパの役を演じ、幕切れにヌードとなって馬にまたがるという場面がニ

ューヨークでセンセーションを巻き起こした。 2 6  

日本人の芸人一座の世界最初の海外公演は、まさにこの劇場で行われ

た。最高のエンターテインメントとして期待されていたことが分かる。

ただ公的許可の認可を待って出遅れたリズリー「先生」率いる帝国日本

芸人一座を出し抜いて、非公式のまま渡米し、結果として初めて海外公

演を行うことになったのは鉄割福松一座であった。彼らも足技の一座で

ある。  

これ以降「日本人の芸人一座」は将来性のあるエンターテインメント

                                                      
2 5  James  Fisher,  His tor ica l d ict ionary o f Amer ican  Theate r Beginn ings ,  New 
York/London,  Rowma n & Li t t lef ie ld,  2015,  pp .284 -285 .  
2 6  Ib id. ,  p292.   
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の重要なコンテンツとして、興行師たちのプロモーションの下で世界展

開を始めることになる。  

以上のように、日本人の芸人一座の巡業が比較的幸先の良いスタート

を切ったのは、移民やゴールドラッシュにより、アジア系人種にも比較

的寛容なコスモポリタニズムの浸透した街、サンフランシスコが振り出

し地点だったことが大きい。帝国日本芸人一座による記念すべき第１回

公演の 8 年後、勢いに陰りの見え始めたマグワイアが最後のひと花を咲

かせるための「相棒」を偶然発見する。旅回りのパフォーマーだった若

き日のデイヴィッド・ベラスコである。彼と『蝶々夫人』までの日本と

の関わりは、第 3 章で述べる。  

 

日本人表象と劇場  

 劇場とセットという概念を導いた「日本人」とは、身近にいながらも

生活臭のしない、額縁の中だけの存在であり、特異な存在だった。  

さらに日本人＝芸人のイメージの定着が舞台作品での「日本人」の登場

時期や描かれ方でも説明できる。音楽や舞台におけるジャポニズム作品

の製作は、 1870 年代の後半から 1890 年代に集中しているが、初期には

日本の表象として分かりやすいように、主人公ないしそれに準ずる人物

が軽業師などの芸人を連想させる設定が見られる。  

1876 年初演のルコック『コシキ』にはのちにミカドの遺児であること

が判明するフィゾが、得意の手裏剣投げを売り物にして曲芸師として身

を立てている。1885 年の『ミカド』の皇太子はナンキ・プー (Nanki -Poo)

という旅芸人に扮して宮廷から逃れて来る。  

一方、艶やかな着物を着て舞を踊る女性はゲイシャあるいはムスメと

呼ばれて表象された。1876 年のエルヴィリ『麗しのサイナラ』にはムス

メという名の踊り子が登場する。1893 年メサジェの『お菊さん』や、1896

年ジョーンズの『ゲイシャ』にも多くの芸者が登場する。  

開国直 後から 現 地報 告 を記した 新聞報道や個 人 の著作物は様 々刊行

されたが、50 年代の中頃からかなりの情報が流入しているにも関わらず、

50 年代、 60 年代にはこうした作品は作られていない。それが 60 年代後
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半から 70 年代にかけて、大量の日本芸人一座が出現し、多くの観客を魅

了し、定着した。芸人の姿こそ具体的な「日本人」のイメージであり、

ジャポニズム演劇成立の原動力になったことは疑いようもないのである。 
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第 2 節  ジャポニズム演劇の中の「日本らしさ」  

「日本らしい舞台」の謎  

ジャポニズム作品の作り手は、「日本らしさ」の要素をどこから取り入

れたのだろうか。付け加えて言えば、観客は浮世絵や着物といった日本

の美術・工芸品だけで、舞台作品から「日本らしさ」を見出すことが出

来たのだろうか。日本の演劇から視覚的な要素を取り入れたとすると、

歌舞伎や舞踊といった日本の古典演劇との関係を考察しなければならな

い。  

ところが歌舞伎の「公式」な海外公演は 1928 年、二代目市川左團次率

いる海外公演団がソ連のレニングラード（現在のロシア・サンクトペテ

ルブルク）で公演し、映画監督のエイゼンシュテインが強く影響を受け

たことは広く知られている。 1その後は太平洋戦争後の 1955 年の中国公

演、1960 年のアメリカ公演などを経て、ヨーロッパでの初公演は 1965 年

である。欧米圏での初公演までに、開国から約 100 年かかっていること

になる。 2さらに能は、戦後 1954 年のイタリア・ビエンナーレ国際演劇

祭での公演が最初の海外上演である。 3  

つまり最も盛んにジャポニズム作品が作られた 19 世紀末には、来日

した一部の外交官や海外新聞の特派員などを除いて、実際に日本の古典

演劇を観たものはいなかったことになる。  

 アメリカ出身の前衛詩人エズラ・パウンド (Ezra  Pound,  1885-1972)は、

フェノローサの遺稿から能の持つ象徴美に魅せられ、フェノローサとの

共著の形で『日本の古典演劇の研究－完成された伝承芸術・能』の中で、

能の魅力についてこう述べている。  

 

能は神楽とか、亡霊の出てくる地方の伝説、時代が下っては、戦争の物

語詩や歴史上の偉業を素材にした華麗な姿の芸術であって、その舞も謡

                                                      
1  茂木千佳史編『歌舞伎海外公演の記録』松竹（非売品）、 1992 年、

45—57 頁。  
2  茂木、前掲書、 39-43 頁。  
3  観世榮夫「海外公演で感じたこと ―1954 年のヴェネチア演劇祭ほ

か」野上記念法政大学能楽研究所編『外国人の能楽研究』法政大学国際

日本学研究センター、 2005 年、 141 頁。  
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も所作もリアルな物真似ではない。（略）能は象徴的な舞台であり仮面劇

である。少なくとも、幽霊や神や若い女性を演ずる時は仮面をつける。

能劇はイエイツやクレイグが賞賛する演劇である。 4  

 

能は象徴主義演劇として西洋に受け入れられ、その文脈で読み進めら

れた。しかし、梅若実に師事したフェノローサを除けば、このような分

析や考察を行ったパウンドでさえ、実際の上演を観たわけではなかった。  

ジャポニズム隆盛期、徳川幕府の式楽だった能は、幕府の崩壊で庇護

者を失い混乱の渦中にあり、海外公演に出るなど考えられるはずもなか

った。  

 つまり欧米の観客が目にする日本の芸能 のほとんどは軽業芸人一座

や「日本人村」での小芝居の役者たちの芸のことであり、我々日本人が

想起する大芝居や能楽のイメージとは既に一線を画しているのである。

1870 年代から盛んに製作されるジャポニズム演劇に反映されたであろ

う日本の印象について、技芸の観点から整理しておきたい。  

 

芸人一座の海外進出  

ジャポニズム作品が最も盛んに作られた 1880 年代から 90 年代にかけ

て、つまり「公式な」海外公演が行われるはるか以前に日本人のイメー

ジを形作ったのは、開国以来世界のあらゆる場所を巡業した軽業見世物

一座や、博覧会での歌舞音曲である。1900 年のパリ万博で公演した川上

音二郎貞奴一座が一世を風靡したが、彼らを含め、「公式」ではない日本

の芸能の展開と浸透は極めて素早いものだった。  

軽業芸人たちが海外公演で披露した曲芸は、歌舞伎や浄瑠璃で庶民に

すっかり馴染みとなった物語を下敷きにして、演技に筋を持たせる趣向

を重んじていた。5日本の曲芸における演劇性は不可欠なもので、軽業師

たちはほとんど小芝居の役者に近い演技を披露していた。  

幕末には曲芸や軽業は黄金期を迎え、もはや飽和状態であった。海外

                                                      
4  川村ハツエ『能のジャポニスム』七月堂、 1987 年、 19—20 頁。  
5  三原文『日本人登場 ―西洋劇場で演じられた江戸の見世物』、松柏

社、 2008 年、 4 頁。  
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渡航が許されると、こぞって新しい観客を求めて外国に進出して行った

のは自然な流れだった。早竹虎吉一座など、名門の軽業一座も出国して

いる。芸人たちの巧みなアクロバットは、西洋の観客たちをも驚かせた

が、彼らには言葉や、物語の背景にある風俗や慣習が通用するはずがな

かった。1668 年、ロンドン、ライシアム劇場で興行を打ったリズリー「先

生」率いる帝国日本芸人一座の舞台でも、筋がわからないために「狐早

変わり」や「 石 橋
しゃっきょう

の獅子狂い」といった場面では爆笑の渦が巻き起こっ

たという記録が残されている。6こうした見世物は、能や歌舞伎の延長線

上にある演目である。  

 

役者の海外進出と国内事情  

ILN の日本特派員だったチャールズ・ワーグマンは、大阪の芝居小屋

で、悲劇物を演じた後に俳優たちが綱渡りなど得意なアクロバットをや

ると報じている。7こうした報道を受けて、西洋では特に小芝居の役者や

軽業師ら芸人は明確な境界線はなく、共通のイメージで捉えられていた

と考えられる。  

明治になり、劇場の建設が緩和されると、俳優という職業の人間が急

激に「増加」した。これは役者にも鑑札が発給されたことによる。明治

11 年には 400 人ちょっとだった東京の俳優が、 10 年以内に 5 倍の 2000

人以上に増加しているが、これは俳優になったものが増えたのではなく、

「職業として自覚した俳優」が増えたということになる。  

 この時期、劇場は頻繁に火災に見舞われている。特に明治 9 年（ 1876

年）には大阪も東京も大きな芝居小屋が軒並み大火事に見舞われ、灰燼

に帰してしまった。これを機に、劇場再編が進む。8東京もさることなが

ら、大阪は 5 つの芝居小屋が 1 年以内に全焼する事態となった。その上

のデフレと天候不順で庶民の生活は危機的な状況であった。興行師タン

                                                      
6  同書、 23 頁。  
7  金井圓編『描かれた幕末明治 ―イラストレイテッド・ロンドン・ニュ

ース』雄松堂書店、 1973 年、 164 頁。 1868 年 1 月 11 日付の記事。  
8  倉田喜弘『芝居小屋と寄席の近代 ―「遊芸」から「文化」へ』岩波書

店、 2006 年、 44—45 頁。  
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ナケル・ブヒクロサンが日本人村の参加者を募り始めたのはそうした時

代でもあった。  

 

人物名に見る日本語理解  

「日本らしさ」を生む装置として、日本語を直接用いた歌詞や人物名

が挙げられる。一見陳腐に見えるセリフや固有名詞にも、製作者側の日

本に対するイメージや理解度が垣間見えるため、制作過程を知る上で極

めて重要である。  

1890 年代までのジャポニズム作品には、日本語の使用が頻繁にみられ

る。舞台作品の強みは、衣裳や舞台装置などの視覚的な「日本らしさ」

に加え、音楽やセリフなどの聴覚的な仕掛けで「日本らしさ」を演出す

ることが出来る点である。しかし、西洋音楽に慣れ親しんだ観客にとっ

て、三味線の音や、日本人の歌唱法は極めて耳障りで理解しがたく、不

快な騒音だった。9プッチーニなどによって、西洋音楽の法則に基づいて

「矯正された」日本の音楽が挿入されるには時間を要した。   

音楽に代わって聴覚的な異国情緒を現すものとして、日本名の人物を

登場させたり、セリフや歌詞に用いたりする作品作りが盛んにおこなわ

れた。  

 1876 年 3 月 15 日、パリのシャンパルティエ社の庭で日本趣味の芝居

が演じられた。エルヴィリの『麗しのサイナラ』である。のちにオデオ

ン座で上演された 1 0。登場人物は娘サイナラ（ Sa ïna ra）、商人のカミと踊

り子のムスメ、タイフーンの４人である。「エド」の喧噪を逃れて田舎

に住む商人カミは、サイナラ嬢を愛しているが、内気ゆえにいつも馬鹿

にされている。彼の家に踊り子のムスメがやってきてカミを誘惑するが、

ムスメは拒絶される。しかしムスメを贔屓にしているタイフーンが怒り、

カミは切腹（ハラキリ）を覚悟する。そこにサイナラがやってきて、こ

                                                      
9  三原、前掲書、 241 頁。  
1 0  『国立国会図書館企画展示「日本と西洋 ―イメージの交差」』、参照年

月日： 2015 年 9 月 29 日  

 ht tp: / /www.ndl .go. jp/ jp/event /exhib i t ions /1196027_1376.ht ml  
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れは芝居であった、カミこそ忠実で勇敢で寛容な、模範的な夫であると

告げる。1877 年 12 月 29 日付の絵入り新聞「イリュストラシオン」に公

演の成功を記した記事がある。初演の様子を描いたアドリアン・モロー

(Adr ien Moreau,  1843-1906)画「日本趣味の劇の上演」は絵画展で人気を

博したという。 1 1  

 実は名前に用いられる単語が、このように脈絡のない日本語である作

品は意外に少ない。日本語名のローマ字表記も定まっておらず、耳で聞

いた音を素直に表記していた時代である。従って複数の作品の人物名を

並べると、意外な日本語理解が見られる。  

 シャルル・ルコック（ Alexandre Char les Lecocq ,  1832 -1918）作曲のオ

ペレッタ『コシキ（古事記）』には、コシキ（皇帝）、ナミトウ（先帝の

甥）、シココ（ 将 軍
グラン・タイクン

）、フジサマ（コジキの顧問）、フィッツオ（軽業

師）、サガミ（近衛中尉）、ソトシロー（フィッツオの父）、ノウジマ（シ

ココの娘）、若い娘（ナンカイ、ソウツァ、オサカ、トゥグメ、ナンガサ

キ）などが登場する。  

 1879 年にオペラ座で初演されたオリヴィエ・メトゥラ (Ol ivier  Metra ,  

1830-1889)作曲のバレエ『イエッダ』には、イエッダ（農民の娘）、サク

ラダ（夜の精霊の女王）、ノリ（農夫）、ミカド、トー（ミカドの道化）、

その他ヤクニヌたちといった名称が現れる。「ヤクニヌ」 (yakounine( s))

は役人の誤記と思われる。 1 2  

フ ラ ン ス の 国 立 音 楽 ア カ デ ミ ー で 初 演 さ れ た ガ ス テ ィ ヌ ル （ Léon 

Gas t inel ,  1823-1906）作曲バレエ『夢』 (1890)では、16 世紀の日本でキオ

ト（京都）から遠からぬ沿岸地帯のタケノという場所で大女神ベンテン

（弁天）の祭りの最中、という指定があり、登場人物はダイタ（漁師の

娘）、アマニシ（ダイタの兄）、イザナミ（女神）、タイコ（ダイタの婚約

者）、サクマ（タカヤマの領主）、ケッショ（地方官吏）、その他ムスメた

                                                      
1 1  朝比奈美知子編訳『フランスから見た幕末維新 ―「イリュストラシオ

ン」日本関係記事集から』東信堂、 2004 年、 154 頁。    
1 2  平林正司『十九世紀フランス・バレエの台本 ―パリ・オペラ座 ―』

慶應義塾大学出版会、 2000 年、 306 頁。注（ 406 頁）に表記された日本

語の綴りが転記されている。  



 
 

48 

ち、ムスコたち（ここでは若者という意味である）などとなっている。  

その他にもジュディット・ゴーチェ (J udi t h  Gaut ier ,  1845-1917)の 5 幕

物の芝居『微笑みを売る女 (La Marchande  sour ire s  )』 (1888)の殿様ヤマト

やマエダ、ジョーンズ『ゲイシャ』のイマリ公など、領主や権力者は地

名や実在する苗字が多い。その他にも『微笑みを売る女』のシマバラ、

マスカーニ『イーリス』のオーサカ、キョウトといった恋敵など物語の

中心人物である男性にも用いられている。  

また『ゲイシャ』のおミモザさんの恋人である近衛隊長カタナのよう

に、職業から連想する道具が名前になっているものもある。  

また群衆を表す言葉として、当時すでにフランス語、英語で「若い娘」

を表す単語として定着していた mous mé( musme)に対して、若い男性たち

を musuko と一般名詞を創作して用いたものや（『夢』）、『イエッダ』

の台本では役人たちを聞き慣れない音である日本語の響きを珍重したに

違いないが、バレエなので観客には言葉は聞こえず、パンフレットで触

れる程度である。それにも関わらず作者たちは、日本語の意味を理解し

た上で工夫して名付けていたことが推察される。  

 20 世紀に入るとプッチーニのオペラ『蝶々夫人』には、ロングの小説

から引き継いだ蝶々さんやヤマドリ公爵、ゴローやスズキといった比較

的実在の日本人に近い名前が用いられた。一方でプッチーニは日本を示

す場面で、「宮さん宮さん」や『ミカド』の序曲などの引用、「さくら」

や「お江戸日本橋」「君が代」「越後獅子」「かっぽれ」「推量節」をオー

ケストレーションした曲を使用し、ライトモチーフの効果を発揮してい

る。聴覚的な「日本らしさ」は、言葉の響きの珍しさに頼る時代から、

ライトモチーフとしての日本の音楽を使用する時代へと移ったのである。

ホワード・タルボット (Howard Ta lbot ,  1865-1928)、ライオネル・モック

トン (Lionel  Monckton,  1861-1924)が共同で作曲し、アーサー・ウィンペ

リス (Ar thur  Wi mper is)やパーシー・グリーンバンク (Percy Greenbank)らが

台本を書いた音楽劇（ Music Play と題されている）『娘 (The Mousmé )』

(1911)には、軍人の大久保大将、山木大尉、藤原大尉、伊藤中尉、真敬中

尉や、ジャーナリストの田中、茶屋の主人橋本など極めて現実的な名前
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が登場し、リアリズムの傾向を増して行くが、曲の調子は依然として和

音階を用いて「日本らしさ」を作り出す手法である。 1 3  

 

『ミカド』の人物名の特異性  

例外的 な作品 と して 、 最も成功 したジャポニ ズ ム作品として 有名な

『ミカド』では、日本語の響きを持った名前を使用していない。これは

しばしば日本への無理解と捉えられているがこれは誤りである。劇作家

ギルバートによって日本語を使用しないで意図的に命名している。初演

の舞台監督であるカニングハム・ブリッジマン (Cunni ngha m Br idgema n)

の回想から、ギルバートが日本語の使用に細心の注意を払っていた様子

が伺える。  

 

One of  the f i r st  observa t ions  made by Sul l ivan a f ter  r eading the l ibret to in  

the rough,  was  tha t  he was  ra ther  surpr ised to f ind tha t  the author  had not  

made use of  any of  the dis t inct ive cla ss  t i t les  of  Old  Japan,  such a s ,  for  

ins tance,  “ The Shoguns . ”  Gi lber t 's  r eply was :  “My dear  fe l low,  I  agree wi th 

you.  Some of  those na mes  were very funny;  in fact ,  so ea r- t ickl ing a s  to invi te  

excruciat ing rhymes .  But when I  found tha t  the ar is to cracy of  Old Japan were 

ca l led “Sa mura is”  -- I  paused.  Suppos ing I  wanted to int roduce the Sa mura is  

in ver se ,  the obvious  rhyme might  have ser ious ly offended t hose good  

gent lemen who worship thei r  ances tor s.  Moreover,  the rhyme woul d cer ta inly  

have shocked a  Savoy audience,  unless  your  music  had drowned the expression  

in the usua l theat r ical  way --Tympani  for t i ssimo,  I  think you ca l l  i t . ”  “ Ah!”  

sa id Sul l ivan,  “ I  see your  poi nt .”   1 4  

                                                      
1 3  『 Computer  Genera ted MIDI Opera s “The Mousmé ” (1909)』、参照年月

日： 2015 年 10 月 15 日  このサイトでは作品の全曲を MIDI 化したもの

が試聴できる。  
ht tp: / /www.ha lhkmusic .com/ mous me.ht ml   
1 4  『 Gilber t  & Sul l ivan Achieve』 François  Cell ier  & Cunni ngha m Br idgema n,  

Gilber t and Su l l ivan and Their Operas ,  Li t t le  Brown,  and Company,  1914 .  

参照年月日： 2015 年 10 月 27 日  
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（台本の粗読みを聞いた後のサリヴァンの第一印象は、昔の日本の階

級、例えば「ショーグン」といったものを使っていないことに驚いたと

いうものだった。ギルバートはこう返した。「あなたのおっしゃる通り、

確かにそうです。こうした名称は実に愉快ですが、耳をくすぐるような

ひどい韻文を生み出します。昔の日本の貴族が「サムライ」と呼ばれて

いたと知った時、はたと気づきました。もし私が「サムライ」で韻文を

書こうとすると、露骨な押韻は、先祖を敬う風習のあるあの良き紳士た

ちを傷つけることになるのではないか。もっと言えば、この韻文でサヴ

ォイの観客がショックを受けるのは必定です。あなたの音楽がいつもの

芝居の手で ―ティンパニのフォルテッシモでかき消す、ということがな

ければね。」「ああ！」サリヴァンは答えた。「確かにその通り。」）  （筆

者訳）  

 

ギルバートだけでなく作曲者アーサー・サリヴァン (Sir  Ar thur  Seymour  

Sul l ivan, 1842-1900)も、侍や将軍という日本語を意味と共に理解してい

た。それでも採用しなかったのは押韻に関わる問題だった。ギルバート

は明言を避けているが推察するに「サムライ」の複数形は Sa mura is とな

り、発音上 some r ise( s)「勃起する」の隠語と聞こえる可能性があると言

いたいのだろう。押韻で巧みに劇作する言葉の職人は、意図しない笑い

を嫌った。では登場人物の命名は何を基準に行われたのか。検証のため

に登場人物を全員列挙する。  

ミカド  

The Mikado of  Japan  

ナンキ・プー（吟遊詩人、実は皇太子。ヤムヤムに恋をする）  

Nanki‑Poo ( his Son disguised a s a  wander ing mins t r el and in love wi th  

Yum‑Yum)  

ココ（ティティプ最高執政官）  

Ko‑Ko (Lord High Execut ioner  of  Ti t ipu)   

プーバー（その他なんでも担当大臣）  

                                                      
 ht tp: / / math.boises ta te.edu/gas /  
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Pooh‑Bah (Lord High Everythi ng E lse)   

ピシュ・タシュ（貴族）  

Pish‑Tush (a  Noble Lord)   

ヤムヤム（三人姉妹  ココの被後見）  

Yum‑Yum（ Three Sis ter s — Wards  of  Ko‑Ko）   

ピッティ・シン  

Pi tt i‑Sing  

ピープ・ボー  

Peep‑Bo  

カティシャ（年増の婦人、ナンキ・プーを愛する）  

Kat isha  (an elder ly Lady,  in love wi th Nanki ‑Poo)   

女学生たち、貴族たち、侍、苦力たち  

Chorus  of  School‑Gir ls,  Nobles,  Guards  & Cool ies  

 

ヤム・ヤム、ピッティ・シン、ピープ・ボーの三人姉妹、プーバーや

ピシュ・タシュ、さらにはナンキ・プーや町の名前であるティティプを

含め、半濁音を持つ名前が大半を占めている。「ミカド」における固有名

詞は、英語の幼児語派生（ Nanki -poo など）と考えられるものや、英語の

音感でいやらしく聞こえる音（ Pooh-Bah など）といった英語の響きを考

慮した技巧的な造語である。 日本という舞台そのものがあくまで風刺の

装置であることを観客に感じさせるために、ギルバートは命名行為の中

に一定の法則を設けて、異国的な響きを生み出したのである。  

なお初版には登場しないゴトー（ Go- to）という貴族が挿入されている

版も存在するが、これは初代ピシュ・タシュ役のフレデリック・ボーヴ

ィル（ Freder ick Bovi l l）に、歌うことの出来ない低音域が設定されてい

たため、これを補う形で貴族の中から追加した人物である。 1 5  

ブラッドレー (1982)は、ココについて「日本には ko-ko と発音する単語

がたくさんあり、身分の低い仕立屋が最高執政官になる人物として、漬

                                                      
1 5  Ian Bradley,  The  Annotated  Gi lber t and  Su ll ivan  :1 ,  Penguin Books ,  
U.S.A,  1982 , p.310 .  
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物（こうこ）と輝かしさ（煌々）と考えるのが妥当だ」という解説を紹

介しているが、解釈に難がある。 1 6  

 

女性の名前と特徴  

多くのジャポニズム作品が作られた中で、タイトルロールが日本の女

性の名前であるものも少なくない。ジャポニズムのオペラとして最初の

作品であるサン＝サーンスの『黄色の姫君』だが、タイトルロールであ

る日本の姫君は登場しない上に、ミンという中国的な名前である。この

時期には日本人の名称に関する知識やイメージは確立されておらず、シ

ノワズリとジャポニズムの混同が見られる。  

一方ロティは小説のタイトルを『お菊さん』とした。ピエール・ロテ

ィ (Pierr e  Lot i ,  1850-1923) の 小 説 に は 他 に も 『 お 梅 が 三 度 目 の 春 (La  

Tro is ieme  jeunesse  de Madame  Prune )』(1905)がある。いずれも日本人女性

の名前の直訳で、この時期の作品に多く見られる。「菊」「梅」など花を

つける植物の名前が日本人の女性の名前の付け方として定着している。

ロティの小説を基にメサジェは、同名のオペレッタ（ 1893）を製作した。

メサジェのオペラはロティの小説に忠実で、日本語の名前を用いること

はなかった。女性は C hrysanthéme（菊）、 P rune（梅）、 Fra ise（イチゴ）、

Jonqui l le（スイセン）、 Ca mpanule（ブルーベリー）という植物の名前で

ある。 Oyuki だけは原作同様、ピエールが心を許した女性であり、日本

語になっている。これも小説に準じている。  

マスカーニのオペラ『イーリス』のタイトルロール、日本人の女性イ

ーリスはギリシア語で虹を意味し、虹の女神の名前である。女神イーリ

スの聖花はアヤメなので、彼女の名前も『お菊さん』や『ゲイシャ』の

おミモザさんと同じく植物の名前に由来していることが分かる。  

シドニー・ジョーンズのオペラ『ゲイシャ』には、芸者の  O Mi mosa  

San （おミモザさん）が主人公として登場する。Mi mosa はマメ科の植物

であるオジギソウのことで、日本人特有の何度もぺこぺこ頭を下げる動

作を連想させる。  

                                                      
1 6  Ib id. ,  p.264 .  
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しかし「蝶々夫人」の名前は昆虫のチョウである上に、彼女だけ本名

ではない。同様に戯曲やオペラでも蝶々さんの本名は一切語られること

はない。ベラスコの戯曲「蝶々夫人」では冒頭に「お蝶々さん」と呼ば

れる場面がある。1 7「おミモザさん」のように「お」が接頭辞として用い

られ、日本人の女性の名前と呼称の関係性に同様の理解が見られる。  

ロングの小説『蝶々夫人』(1898)は、ベラスコの戯曲 (1900)や、プッチ

ー二のオペラ『蝶々夫人』 (1904)の原作として知られている。ロティの

小説『お菊さん』に影響を受けていることは、タイトルとしてあえてフ

ランス語の Madame を用いていることからも明らかである。 1 8物語は主

に日本に滞在したことのある姉からの聞き取りを基に書かれている。

『お菊さん』から連想する日本を意図的に利用しながらも、なぜロング

は主人公の名前は「菊」から「蝶」へと変えたのだろうか。ここで「蝶々

さん」のモデルがトーマス・グラバー (Thomas Glover,  1838  -1911)の妻、

ツル (Glover  Tsuru,  1851-1899)とする最新の説の真偽を検証するつもり

はない。1 9ロングが「菊」よりも「蝶」をタイトルロールにすることで、

より「日本らしさ」を読者に強くイメージさせると考えた根拠を探るも

のである。  

 

蝶と日本人 ―『蝶々夫人』と「胡蝶の舞」  

ロングの小説の中で「蝶々さん」と記される最初の箇所は、  

 

                                                      
1 7  David Bela sco,  “Madame B ut ter f ly” ,  Six  Plays ,  U.S.A. ,  Li tt le  Brown,  and 
Company,  1928,  pp.10-32 . Suzuki  (Looking) .  I t  i s  a  rob in,  O Cho-Cho-San! 
(p.15.)あるいは、直後に蝶々さんが口ずさむ歌詞 Her  name i t  i s O Cho-
Cho-San,  Cho-Cho-San! (p.16. )に現れている。  
1 8  小川さくえ、『オリエンタリズムとジェンダー ―蝶々夫人の系譜』法

政大学出版局、 2007 年、 57 頁。   
1 9  トーマス・グラバーの妻、ツルの着物には「蝶」の紋が入っていた

と言われている。子孫がツル＝蝶々さん説を検証した記事がオンライン

記事に掲載された。『日経ビジネスオンライン』、参照年月日： 2015 年

10 月 27 日『宮嶋康彦「明治維新と新国家を支えた長崎の男」 2009 年

10 月 30 日号』

ht tp: / /bus iness.nikkeibp.co. jp/ar t ic le / topics /20091028/208267/および『「女

一人、執念で突き止めた真実」 2009 年 11 月 13 日号』。
ht tp: / /bus iness.nikkeibp.co. jp/ar t ic le / topics /20091112/209561/  
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Mada me But ter f ly laughed,  and a sked hi m why he had gone to a l l  tha t trouble  

―in Japan.  

 

であり、唐突に名前が登場するが、由来や説明は一切ない。その後ピン

カートンは「ねえ、姐さん (Wel l,  Ane-San.)」呼びかけ、さらに地の文で、  

 

And when you know wha t Cho-Cho- Sana
マ マ

’s smi le  was l ike,  you wonder how 

Pinker ton r es is ted her.  

 

と続く。 Mada me But ter f ly と Cho-Cho-San が同一人物で、ピンカートン

にあてがわれた日本人の女性であることは読んでいれば分かる構成には

なっているが、なぜ「蝶」なのかは触れないまま小説は進んで行く。中

地 (2005)は、蝶が世紀末表象の中でオリエンタルなイメージになってい

ることを指摘している。「 1893 年創刊のイギリスの世紀末文芸雑誌 The  

But ter f ly はオリエント趣味の作家たちが多く寄稿し、表紙には蝶、孔雀、

アイリス（あやめ）などが描かれていた」。 2 0これらは日本の美術品や工

芸品に多く用いられている柄だが、中地の言うように「ロングの日本に

関する知識と想像力にイギリスの世紀末文化が介在していた」 2 1のなら

ば、ロングだけでなく、戯曲化したベラスコや、オペラ化したプッチー

ニにも、さらに観客である西洋社会の人々にも、蝶が自然と日本を連想

させる必要がある。  

 蝶が広く日本を連想させた理由の一つに、日本特有の手品「胡蝶の舞」

の幅広い浸透を挙げることが出来よう。海外渡航を許された日本の軽業

師たちが世界のいたるところで披露し、その度に演じられた不思議な技

が、日本の代名詞となりえたのではないだろうか。  

 それは漠然とした日本のイメージを形成している源泉が、現代の日本

人がほとんど忘れかけている、日本独特の軽業文化にもあることを示し

                                                      
2 0  中地幸「着物姿の女吸血鬼と世紀末の蝶々たち ―J ohn Luther  Long の

ジャポニズム小説における日本人女性像 ―」『都留文科大学研究紀要』  
62、 2005 年、 75 頁。  
2 1  同書、 75 頁。  
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ている。  

「胡蝶の舞」を世界中に広めたのは、初期は日本を訪れた外交官や軍

人の見聞録、次に外国人マジシャンによる欧米での実演、そして日本人

の芸人一座の公演である。  

「胡蝶の舞」とは、「紙で作った蝶を扇であおぐと、蝶は生きているか

のように空中に舞い戯れる」 2 2手品である。河合勝の研究によると、「胡

蝶の舞」は江戸時代に考案され、幕末の手品師、初代・柳川一蝶斎によ

って発展、完成された日本独自の芸である。一蝶斎の柳川派のほか、養

老派、鈴川派、隅田川派、都川派がある。江戸期には「うかれの蝶」と

呼ばれ、演目名は「蝶の一曲」といい、アメリカやイギリスで But ter f ly  

tr ick と呼ばれ広く西洋の人々の目に留まった。1858 年、日英修好通商条

約の締結のためエルギン卿 (Ja mes  Bruce,  1811-1863)率いる使節団が来日

した。条約締結の前日に開かれた晩さん会での余興として「蝶の芸」が

「日本の手品師」によって行われたことは、エルギン卿の秘書だったロ

ーレンス・オリファント (Laurence Ol iphant ,  1829-1888)の『エルギン卿遣

日使節録』や、海軍少将で作家のシェラード・オズボーン (Sherard Osborn,  

1822-1875)の旅行記『日本領海の旅 (Cruise in  Japanese Wate r )』に詳細な

記述がある。後者は英国の高級雑誌 The  Blackwood ’s  Edinburgh  Magaz ine

に 連 載 さ れ た が 、 ア メ リ カ の ニ ュ ー ヨ ー ク 近 隣 向 け 大 衆 夕 刊 紙 The  

Brook lyn  Dai ly  Eagle で引用連載され、 5 月 28 日付の 2 面で全文が紹介

された。2 3その他 1863 年に来日したエメ・アンベール (Ai mé  Humber t-Droz ,  

1819-1900)の訪日見聞録である『幕末日本絵図 (Japon  I llustré )』には、「胡

蝶の舞」が描かれた挿絵がある。 2 4  

欧米で最初に「胡蝶の舞」を披露したのは、イギリス人マジシャン、

「ドクター・リン」だった。1863 年 10 月 24 日号のジャパン・デイリー・

ヘラルド紙に、3 日後の 27 日にヨコハマ・ホテルで行われる彼の演技プ

ログラムが掲載されている。  

                                                      
2 2  河合勝「日本古典奇術「胡蝶の舞」について」『愛知江南短期大学紀

要  三七』、 2008 年、 137 頁。  
2 3  松山光伸、『実証・日本の手品師』東京堂出版、 2010 年、 20 頁。  
2 4  河合、前掲書、 159 頁。  
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その翌年の 1864 年 5 月 12 日付のニューヨークタイムズ紙には、16 日

にブロードウェイ・シアターで上演するマジックの記事が掲載されてい

る。ここに  “ JAPANESE BUTTERFLY THE TWO BUTTERFLIES ” と記載

されており、最も早い「胡蝶の舞」の記述と考えられる。 2 5  

ヨーロッパで最古の上演もリンによって行われ（ 1866 年 4 月 12 日付

スコットマン紙）、のちに「リジー・アンダーソン」なる手品師の 1867

年 7 月の上演も記録に残っている。 2 6  

1867 年のパリ万博を報道したものの中にも、「胡蝶の舞」を演じる日

本人が数多く描かれている。1867 年 2 月 23 日付のイラストレイテッド・

ロンドン・ニュースには、アサキチの、 10 月 26 日と 11 月 23 日のモン

ド・イリュストレには、帝国日本芸人一座の隅田川浪五郎の「胡蝶の舞」

が大きく紹介されている。2 7「胡蝶の舞」は日本の手品の妙義として非常

に人気の高い演目であり、新聞や見聞録などで繰り返し欧米の人々の目

に触れることが多かった。  

帝国日 本芸人 一 座の 一 人である 隅田川浪五郎 は 一蝶斎の弟子 筋にあ

たる。 1867 年のパリ万博での浪五郎の演技は大きな話題となった。「胡

蝶の舞」は、手品師の熟練の技があれば、比較的用意する品物も少なく、

巡業する際には便利であったと思われ、ほとんどの海外巡業を行った一

座の演目で確認出来る。鉄割一座のアイノスケ（ 1866 年 12 月 12 日サン

フランシスコ、マッガイアーのオペラハウス）、帝国日本芸人一座の隅田

川浪五郎（ 1867 年 1 月 9 日、サンフランシスコ、アカデミー・オブ・ミ

ュージック）、日本人一座のアサキチ（浅之助、 1867 年 2 月 11 日、ロン

ドン、セント・マーチン・ホール）、ロイヤル・タイクーン一座を率いる

タンナケル・ブヒクロサン、あるいは一座の者（ 1867 年 11 月メルボル

ン）またはレントンとスミスのグレート・ドラゴン一座の蝶之介（ 1867

年 12 月 26 日、メルボルン・プリンセス劇場）と、日本人の登場ととも

に同時多発的に世界の各所で初演された。 2 8ロイヤル・タイクーン一座

                                                      
2 5  松山、前掲書、 16—17 頁。  
2 6  同書、 18—19 頁。  
2 7  河合、前掲書、 160—161 頁。  
2 8  同書、 168 頁を参照。なおオーストラリアでの初演については、本書
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やレントンとスミスのグレート・ドラゴン一座は、東南アジアを巡業し

てからニュージーランド、およびオーストラリアに辿り着いている。開

国とともに突如世界中に現れた日本人＝芸人一座の印象を与えるととも

に、公演の「掴み」として最適だった「胡蝶の舞」が、日本の代名詞と

して表象されるほどに強く印象付けられ、広く知れ渡っていたことが分

かる。「日本」と「蝶（ B ut ter f ly）」の連想が、『蝶々夫人』というタイト

ルを生み出し、日本の物語であることを連想させる一因となっていると

言えよう。  

 

                                                      
と松山光伸『実証・日本の手品師』（東京堂出版、 2010 年） 36 頁の記載

とでずれがある。  
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第 3 節「ハラキリ」の エキゾチシ ズ ム  

「ハラキ リ 」－『アズマ』と『袈裟と盛遠』  

 日本が舞 台の作 品と し て 記録して お く べき戯曲に『アズマ、あるい

は日本の 妻 (A d zu ma ,  o r  t he  J ap a nes e  W i fe )』 ( 1 89 3)がある。  

 作者のサ ー・エ ドウ ィ ン ・アーノ ル ド ( S i r  E dwi n  Ar nol d ,  1 8 32 - 1 90 4)

は、デイリー・テレグラフの編集 長を務 め、インド国立サン スクリッ

ト大学の 学 長や 、慶應 義 塾大学の 講師を 務 めたこともあ るヴィ クトリ

ア 朝 屈 指 の 仏 教 研 究 者 ・ 東 洋 学 者 で あ る 。 戯 曲 は 1 89 3 年 に G r een  

Lo ng ma ns  a nd  C o.から出版された 。初演 は不明である。 上演さ れたこ

とがない 可 能性 も ある。「 日本の妻」と いう副題通り、アズマと いう

女性が主 人 公で あ る 。彼 女はワタ ナベワ タルという貴族の妻と されて

いる。以 下 登場 人 物を 記 載 する。  

 

M or i t o  M us ha  E nd o  遠藤盛遠。日 本の貴 族。（文覚。「袈裟」 の主人

公。 ）  

Ka me j u  盛遠 の忠実 な家臣 。  

Sa ka mu ne  盛遠の仲間。サ ムライ。  

Wa ta r u  Wat a na b e  日本 の貴族。アズマの 夫。（源左衛 門 尉渡）  

Sa sa k i  伊 豆守。  

H oj o  Toki ma s a  北 条 時政。 サ ム ラ イ。（ 北条 政子の父、鎌 倉 幕 府初代

執権）  

D oi  M or i na ga  サム ラ イ。  

Ada chi  Sa nehi r a  サ ムラ イ 。  

A  F is he r ma n 釣 り人 。  

A  La mps e l l e r  提灯 売り。  

Adz u ma  ワタル の妻、 コロモ ガワの娘。 （ 袈裟御前）  

K or o mo ga wa  アズマ の母。 （衣 川 。盛 遠 は衣川の甥）  

O  Y os hi  侍 女 。  

O  Ta ma  侍 女。  

召使、兵 士 、従 者 、市 民 、僧侶、 ム スメ たち、盗 賊 たち  他  
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 登場人物 の名前 から『源平盛衰 記 』あ るいは『 平家 物語 』の『 遠 藤

武者盛遠 』、つまり『 袈 裟 と盛遠 』の盛 遠（文覚）をめぐる話である

ことは容 易 に想 像 でき る 。ただ し欧 米で この話が有名になるの は、川

上 音二 郎 一 座が パ リ 万 博で 上 演 した 『 遠 藤 武者 』 か らに 他 な ら ない 。 

 村井（ 2 01 1） は次 の よう にまとめ て い る。  

 

 演目は『 袈 裟と 盛 遠 』を元 にした『 遠 藤武者 』『 児 島高徳 』『 芸 者

と 武士』だ が 、初入 り が悪く 、フラ ーに 腹 切 りを注 文 された音二 郎 は 、

かつての 許 嫁 だった 袈 裟 を誤って 殺 した ため 髪を 切って出家 し た「 盛

遠」に腹を切らせ、『 芸者と武 士 』にも 立ち腹のシーンを挿入 し血糊

をしたた ら せた 。 1  

 

 だがアー ノルド がこ の 戯 曲を書き 、 出 版されたの は 1 8 9 3 年で、川

上一座の 初 めて の 洋行の 6 年前であ る。アーノルドが日本に滞 在する

のは 1 88 9 年 の慶 應 義塾の 客 員 講 師就任 から なので、この 頃 ま でに入

手した文 献 から 着 想し た ものと思 わ れる 。初版時の書 評 が イギリスの

『 スペクテ イター ( The  S pec ta t o r )』に掲載された。書評で筆者はこ の物

語 が 日 本 に 古 く か ら 存 在 す る も の で あ る こ と を 強 調 し た 上 で 次 の よ

うに述べ て いる 。  

 

We  ta ke  i t ,  t hen ,  t ha t  t he  p l a y  i s  a  d ra ma t i c  pa ra phr a s e  o f  a  we l l - kno wn  

b ook ,  a nd  no  mor e  a n  or i g i na l  p la y  t ha n ,  fo r  exa mpl e .  

（例えば、それが、良く知られた 本の劇 的な改編以上の何物で もない

と受け止 め る 。）  

 

「よく知 ら れた 本 」と し てここで は The  C ors i ca n  B r o t he r s という 作 品

を例とし て 挙げ て いる 。こ れは 、アレクサ ンドル・デュマ・ペール（大

                                                 
1  『村井健 「ざっ くり  近代 演劇の流れ」 新国立劇場情報センタ ー

資料 』、参 照年月 日 ： 2 0 1 6 年 8 月 1 4 日
ht t p : / / www. n nt t . ja c . go . j p / l i b ra r y / l i b ra r y / p df / k i nda i _ n i ho n . p df  
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デュマ、 Al ex a ndr e  D u ma s ,  pè r e ,  18 2 9 -1 8 69）が 18 44 年に著した 小 説

『コルシ カ の兄 弟 （仏 題  Le s  Frè re s  c or se s）』のこと である。  

 この小説 はデュ マ本 人が語り手を 務め 、コルシカ島に住 む双子兄弟

の復讐劇 で あり 、『 ア ズマ 』がそ の設定 に極めて似ていると述 べてい

る。ちなみに『 コ ルシ カ 島 の兄弟 』はの ちにアンドレ・アントワ ーヌ

が 19 1 7 年 に映画 監督デ ビュ ーを 果たし た 際 の作品でも あ る。 なおア

ントワー ヌ の作 品 は同 作 品の 7 回目の映 画化だった。  

 また書評 は他の 戯曲 と の 類似点も 以 下 のように指 摘している 。  

 

The  ce n t r a l  f i gur e  o f  t he  p l o t  i s  Sa ka mu ne ,  a  J a pa nes e  I a go  of  t he  mos t  

v i n d i c t i ve  t ype .  

（ プロ ッ ト の中 心 人 物 はサ カ ム ネで 、 い わ ゆる 復 讐 に燃 え る タ イプ 、

いわば日 本 のイ ア ーゴ ー である。 ）  

 

 『アズ マ 』ではサ カムネという 盛遠の 家臣が、アズマが自 分の求婚

を拒絶し たことに憤慨 し、彼女と のその 夫であるワタルを破滅 に追い

込もうと 陰 謀を 企 てる 。さらにそ のため に 同僚のモリ ト オを利 用する 。

ア ズ マ か ら モ リ ト オ へ の 恋 文 を 偽 造 し 物 語 を 混 迷 に 引 き 入 れ る の は

まさに 『オ セロー 』 の イアーゴーで ある 。  

 さらに書 評はこ う締 め く くってい る 。  

 

 Car r y i ng  o f f  t he  g r ues o me  t r op hy ,  he  d i s c ove r s  i t  t o  b e t ha t  o f  A dz u ma ,  

—  t he  s i t ua t i on  r e mi n ds  one  of  t h e  f i na l e  o f  R i go l e t t o .  

（ぞっと す るよ う な「 戦利品」を運 んでく ると、それがアズマの（首）

だという こ とに 気 づい た 。－『 リ ゴレッ ト 』の幕切れを連想 させる状

況である 。 ）  

 

 事態を把 握した アズ マ は 、モリ トオと 組 んで潔白な夫 ワタル の寝首

を掻く計 画 を立 て るが、夫 の身 代わりに 自分 が 床に入り、モリト オ に

自分の首 を 斬ら せ る 。書評では 、この構 図が ヴェルディの オ ペ ラ『 リ
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ゴレット 』と類似している と指摘してい るのだ。娘ジルダを救うべ く

マントヴ ァ 公爵 の 殺害 を 企てなが ら 、誤 って 娘 を殺害して し ま い、苦

悩する父 リ ゴレ ッ トと 、父の言い つけに 背 いた罪を詫 び つつも 愛す る

公爵の身 代 わり に なれ た ことに喜 び を得 つつ絶命 す るジルダに 、アズ

マとモリ ト オを 重 ねて い る。  

 

ジャポニ ズ ム演 劇 自殺 考  

 前述のように、ロイ・フラーは川 上音二 郎に対し、集客のため に「遠

藤武者」を改編し、袈裟御前を死 に追い やった後、文覚が贖 罪のため

に 切 腹 し て 果 て る よ う に 要 求 し た 。 本 来 自 刃 し な い 人 物 を 舞 台 上 で

「殺害」したのは、ひとえ に派手な「ハ ラキリ」芸を売り物にし たか

ったから に 他な ら ない 。  

 今、我々はジャポニズ ムのイメージは「ハラキリ、フジヤマ、ゲイ

シャ」と表現することが多 い。しかし実 際にジャポニズムの舞 台作 品

の中で「ハラキリ」を実行、ある いは自 殺の方法として選択す る作品

がいかに 少 ない か とい う ことに注 目 せざ るをえな い 。  

 これ ま で に挙 げ て き た作 品 の 中で 、 登 場 人物 が 死 を覚 悟 す る 場合 、

または処 刑 を言 い 渡す 場 合の手段 あ るい は方法を 整 理しておく 。  

 

①  『麗 しのサ イ ナラ 』短 刀で喉を突い て自 殺（未遂）  

タイフー ン は直 接 手を 下 す場合、刀で突 き殺 す と言ってい る 。名誉 を

傷 つけ ら れ たカ ミ は 自 害を 決 意 する が 、 喉 を突 い て 死ぬ 覚 悟 を する 。 

 

②  『ミ カド 』斬首、短刀 自殺、釜茹で 、生 き埋め（全て未遂）  

最高執政 官 で処 刑 人の コ コは、首切り役 人で あ り、ミカ ドの発する 刑

の執行方法も「首 をはねる」「釜茹でに する」というもの である。大

きな首切 り 用の 刀 を持 っ ている。ナンキ・プー は 失 望して自殺 し よ う

とするが 、a  ha pp y  d i s pa t ch と称している が明確な方法には言及 してい

ない。その他の死の方法と して、処刑さ れる主人の配偶者は生 き埋め

による殉 死 が義 務 付け ら れた法律 が 存在 すること が 言及される 。  
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③  バレ エ『 イエ ッダ 』 2刺殺、魔力によ る死  

許嫁のイ エ ッダに裏切 られたと思い こん だノリは、絶望し て立ち去る 。

具体的な 方 法は 言 及さ れ ないまま 、暗殺 者 トーによっ て まさに 殺され

んとする イ エッダ をか ばい、短刀 で腰 を 刺されて死ぬ 。イエッダ 自 身

も身の程 し らず の幸福 を望んだため に、女神サクラダが与えた 幸福の

枝の葉の 最 後の 1 枚 が 落ち 、ノリの 屍 の 上で息絶える 。  

 

④  バレ エ『 夢』 3射殺 （ 幻想）  

領主サク マ の誘 い を受 け た村の娘 ダ イタ は、タイコと い う 恋人がいる

にもかか わ らず そ の寵 愛 を受ける 。サク マ に心を奪わ れ 喜びに 満ちて

眠りに落 ち るダ イ タに 女 神イザナ ミ が夢 を見せる 。夢 の 中 で悪魔のよ

う な 姿 に 変 身 し た サ ク マ か ら 逃 れ よ う と す る ダ イ タ を 救 っ た の は タ

イコだった。狂乱し たサクマはタイ コを 矢で射抜く。夢から 覚め、タ

イコの大 切 さを 思 い、 一 時の移り 気 を詫 びる。  

 

⑤  『イ ーリス 』 4転落 死  

裕福な若 者 オー サ カと キ ョートに 誘 拐さ れたイー リ スは、盲目の父か

ら自ら遊 女 に成 り 下が っ たと誤解 さ れ、罵詈 雑 言を浴びる 。絶望し た

イーリス は 遊 郭の窓か ら下の下水溝 へと 身を投げ、息絶える。  

 

⑥  『蝶 々夫人 』 5短刀 で 喉を突い て 自殺 （小 説は 未遂）  

「結婚」して 3 年、蝶々さんは子 供と共 に夫の帰りを待ってい た。よ

う や く 長 崎 を 再 び 訪 れ た ピ ン カ ー ト ン に は ケ イ ト と い う ア メ リ カ 人

                                                 
2  平林正司 「イェ ッダ」 『十 九世紀フラン ス ・バレエの 台 本－パ

リ・オペ ラ 座』 慶 應義 塾 大学出版 会 、 2 00 0 年 、 3 06 — 323 頁を参考に

した。  
3  平林正司 「夢」 『十九 世紀 フランス・バ レ エの台本－ パ リ・オ ペ

ラ座』慶 應 義塾 大 学出 版 会、 2 0 00 年、 34 8— 36 0 頁を 参 考にした。  
4  スタンリ ー・セ イディ 「イ ーリス」『新 グ ローヴ  オペラ事典』 中

矢一義訳 、 白水 社 、 2 0 06 年、 9 3 頁を参考に した。  
5  スタンリ ー・セ イディ 「蝶 々夫人」『新 グ ローヴ  オペラ事典』 中

矢一義訳 、 白水 社 、 2 0 06 年、 4 22 頁を参 考にした。  
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の妻がいた。蝶々さんは息 子をスズキに 託すと、屏風の陰で父親が 天

皇から下 賜 され た 短刀 を 首にあて 自 害す る。  

 

 多くの登 場人物 が自 殺 を 企ててい る こ とがわかる が、全 て切腹では

ない。短刀を用いた自殺や 殺害方法は登 場するが、首を突いて死の う

と するのが ほとん どで あ る 。唯一「ハラ キリ」に近いと推 察 されるの

が『ミカ ド 』のナンキ・プーだが、結 局 はココの「勝手に 自殺しない

で首を切 ら せて く れ」とい う要 求を、条 件 付きで承諾す るとい う形で

回避する 。  

  

切腹させ ず に首 を 斬る  

ギルバー トとサ リヴァ ン の喜歌劇『 ミカ ド 』では、仕立屋の ココが

突然任じ ら れて 斬首刑 を執行する最 高執 政官となる。人々は彼を Lor d  

h i g h  E x ecut i o ne r と呼ぶ。「死刑執行人 」のココは「日本の首 切り用の

刀」を持って登場すること になっていて 、ヴィクトリア朝では絞首 刑

が主流だ っ たに も かか わ らず、斬 首が死 刑 の設定とし て 用いら れてい

る。初日 の 公演 で ココ 役 のジョー ジ ・グ ロスミス （ G eor ge  G r os s mi t h ,  

18 47 -1 91 2）が持って登場した刀こそ、「 日本刀落下事件」の刀そ のも

の だ っ た と い う 伝 説 も 残 っ て い る が 、 6 ト 書 き に は  ‘ E nt er  K o-K o  

a t t ende d . ’とあるだけで、ナ ンキ・プーの 登場時のような、詳細な 道具

の指示は な い。  

実際に彼が演じたココ の ポートレー トは 多く現存しており、衣裳の

デザイン や チラシにも この印象的な 道具 とともに描かれている 。どれ

も巨大な 刀 を右 手 に持 ち 、肩に 担 い でい る。写真から判断 す ると、こ

の刀は極 め て長 い 刃の 部 分を持ち 、長さ は背 丈 ほどもある が 、薙刀 で

はない。このような刀は日 本には存在せ ず、鞘に入れて腰に下げる こ

とは出来 な い ので鞘も 存在していな い 。おそらく日本刀を模し て製作

さ れた オ リ ジナ ル の 小 道具 で あ ると 考 え ら れる 。 ‘ a t t ende d . ’と あ る よ

                                                 
6  Ia n  Bra d l e y,  T he  a nn ot a te d  Gi l be r t  an d  S u l l iva n ,  U . S . A. ,  Peng ui n  B oo ks ,  

19 82 ,  p . 2 72 .  
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うに、台本の段階 では最高執政官 である 人物が抜身の刀を担い で一人

登場する こ とは 想 定さ れ ていな かっ たと 推察されるが、秀 才だったグ

ロスミス の 機転 か ら生 ま れた演技 で ある 可能性も 考 えられる 。後の公

演では小 姓 のよ う な存 在 が刀を持 っ て付 き従った と いう。 7  

「首切り役人」とい う設定について も後 述するが、まずは「 ハラキ

リ（＝切腹）」が 物語の中心とし て登場 しないことにも注目す べきだ

ろう。日本のイメー ジとして必ず挙 げら れる「ハラキ リ」の 芸を定 着

させるの は 、1 9 00 年のパリ万博で『芸者 と武士 』を大 ヒットさ せる 川

上音二郎 一 座で あ る 。しかし 日本 人＝切 腹のイメージは比較的 早くか

ら知られ て は いた。正確に はその様子も 再現 しようがなく、やり方 も

分からな か った の で再 現 されなか っ た、 と見るこ と も出来る。  

切腹は刑 の執行 方法と し ても、自 ら腹を 切るというこ とにして も衝

撃を持っ て 伝え ら たら し く、「ハラキリ（ ha ra - k i r i  /  hur r y - cur r y）」と

いう語は 1 85 6 年 に 初出し 、 日 本 のサム ライ の自死の方法 と し て紹介

されている。その後 Ti me s の 1 8 59 年 8 月 18 日号には、日本外交の 進

捗記事に 常 用の 単 語と し て登場し て いる 。8「切腹 ( s epp uk u)」という単

語は 18 71 年、日本から帰英した ミットフ ォード（レズリーベイル 卿）

が前述の 著書『昔 の日本の物語 』に ha ra - k i r i の同 義 語として説 明 して

いる。 9  

ただ、『 ミ カ ド』に 先行する作品 として 台本が残されているい くつ

かの作品 に も自 死 は登 場する が明確 に「切腹」であるかどうかは示 さ

れていな い 。例えばエル ヴィリ の戯曲『 麗しのサイナ ラ 』では、タ イ

フーンか ら 激し い 侮辱 を 受けた詩 人 カミ は、自分の名 誉 の ために自殺

すること を 宣言 す るが 、 刀でのど を 突こ うとする 。  

別の項で 検証し たが 、日本や侍に ついて 下調べをして いた ギル バー

ト が切 腹 の 慣習 を 知 ら なか っ た とは 考 え に くい 。 な ぜな ら 『 ミ カド 』

の中にも 2 箇所、切腹をほのめかす場面 は登場している。ヤムヤム と

                                                 
7  I b i d .  
8  『 Ox f or d  En g l is h  D ic t i on a ry（オンライ ン版） 』、 参照年月日 ：

20 16 年 8 月 30 日  
h t t p : / / www. oe d . co m/  
9  I b i d .  
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の結婚が 不 可能 で ある こ とを知っ た ナン キ・プ ーは、首 を 吊ろうと縄

を持って 現 れる 。それ を 思いとど まるよ う に制すココに 対しこ う言う 。 

 

N ANK .  Tha t ’ s  a b s ur d .  I f  yo u  a t t e mpt  t o  r a i s e  a n  a la r m,  I  i ns ta n t l y  

pe r for m t he  Ha pp y  D i s pa t ch  wi t h  t h i s  da gge r .  

 

ナンキ  そんなの無駄 です。もし あなた が警笛を鳴らそうとし たら、

僕はす ぐに この短剣で オサラバしま すよ 。  

 

結婚が成 就する も、死 刑に なる夫 の妻は 生き埋めにさ れ ると聞 いて

ヤムヤム を 再び 失 うと 知 ったナン キ・プ ーは 、またもあ っさりと言 い

放つ。  

 

N ANK .  Toda y  I  d i e .  

KO.  W ha t  do  y ou  mea n?  

N ANK .  I  ca n’ t  l i ve  wi t ho ut  Y u m -Y u m.  T h is  a f t er n oo n  I  pe r for m t he  

Ha ppy  D i s pa t ch .  

 

ナンキ  今日私は死ぬ のです。  

ココ  どういうことじ ゃ？  

 ナンキ  ヤムヤムな しでは僕は生 きら れない。今日の午 後のうちに  

僕はこの 世 に オサラバ します 。  

 

t he  Ha pp y  D is pa t ch とは幸せな手 早い殺 害、すなわち自殺のこ とで、

切腹の英 訳 とし て 用い ら れた。そこには 、武士の切腹に おける追腹 や

屈辱に対する、また引責に よる自死の意 味合いは含まれていな い。す

ぐ にあ っ さ り自 殺 し て しま お う とす る ナ ン キ・ プ ー に観 客 は 「 切腹 」

芸を披露 す る日 本 人芸 人 たちを重 ね 合わ せ笑った の であろうか 。だが 、

決定的な 刑 罰と し ての 切 腹は扱わ れ ず、単語も ha ra - k i r i  や s epp uk u の

いずれも 登 場し な い。ギル バー トの持つ 情報 の 偏りもあろ う が、重 要
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なのは、 筋 とし て あく ま で彼の扱い たか ったのは、ヘンリー 8 世を モ

デルとした「虫も殺せない 首切り役人」を戴いたイギリスの貴 族社会

である ことを忘れては いけない 。  

 図説 『「最 悪」の 仕事 の歴史 』 1 0による と、斬 首によ る死刑 執行 は

中世を通 じ て行 わ れて き たが、斧 が国家 に よる支配を 表 すよう になっ

たのは、チューダー王朝に なってからの ことだという。斬首は戦場 で

冷たい刃 に 命を 落 とす と いう、高 潔な理 想 を反映して 貴 族にの み許さ

れたため 人 気の あ る見 世 物だった 。死刑 執 行人にかか る プレッ シャー

は想像に 難 くな い 。その他 の罪 人は、メ ア リ女王時代の プロテ スタン

ト 289 人に対する火炙 りや、絞首刑後の 内蔵を引き出されて、四つ 裂

きにされ る とい っ たこ と がない限 り にお いて絞首 刑 だった 。死刑執行

人はフー ド をか ぶ って い たが、身 元はあ る 程度露見し て おり中 には名

声を得た も のま で いた。フ ード は「王位 の 正義の顔のな い代行 者とい

う意味合 い を伝 え る象 徴 だった。「 執 行 人
エクシキューショナー

」という単語には、人を殺

すという 意 味は な かっ た 」とい う 。「彼 ら 自身が有罪を 宣告さ れた犯

罪者であ る こと も 多く、自 分の 首を守る ため に その仕事に つ い た」と

いうのだから、まさしく『 ミカド』の中 のココはこの立場であ る。つ

ま り作 者 の ギル バ ー ト は、 想 像 しに く い 「 今は 存 在 しな い 昔 の 日本 」

を舞台に 据 える た めに、「 古い イギリス 」を 取り入れ、具体的なイ メ

ージを創 出 して い る。  

 一方冒頭 のコー ラス の 後 、ココの職 業 は「身分 の 低い仕立屋（ a  chea p  

ta i l or）」であるとナンキ・プー が述べて いる。封建的で荒唐無稽 な制

度の国を 描 き ながら 、急に高い地 位に指 名された庶民的 な職業 の人物

が 現れ る こ とに よ っ て 、観 客 の 衝撃 と 笑 い を生 み 出 す仕 組 み で ある 。 

19 世紀末 のイギ リスに お いて、男 が愛の ために自殺し よ うとす るこ

とは非常 に 男ら し くな い ことと考 え られ ていた。ゲイツは『世紀末自

殺考』の中で、男が 失恋して自殺 を考え るようになることが 、ココの

                                                 
1 0  トニ ー ・ロビ ンソン ＆デイ ヴィ ッド・ウ ィル コ ック『図説 「 最

悪」の仕 事 の歴 史 』日 暮 雅通・林 啓 恵訳 、原書房 、 2 00 7 年。 11 4—1 17
頁。  
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「柳の 歌」で 茶化さ れて いると 指摘 して いる。 1 1失恋 による 自殺 とい

うのはナンキ・プーの自 殺と絡めて、『 ミカド』の中の大きなテ ーマ

であるが、物語の大枠自体 が、時代の空 気への皮肉だったこと を押さ

えておく 必 要が あ る。  

 「切腹」の歴史 を 改めて定義す ると 、切腹が あ く まで 武士 と いう限

定された 身 分の 自 死の 方 法である こ とが 重要であ る 。その 方法は 腹 部

に刃物を 突 き立 て 、腹壁を 横に突き破り ながら一文字に切り開 き、内

臓を露出 さ せて 絶 命す る ことであ る 。  

 しかし千 葉徳爾 が指 摘 す るように 、切 腹 は自殺の方法 として は極め

て 能率 が 悪 く、 切 腹 自 体が 直 接 的な 死 因 に なる こ と は極 め て 少 ない 。

「腹壁に は 大血 管 が通 っ ていない 」上に、内臓が露出す る といっ ても、

「腹部の 臓 器は 消 化器 だ から、循 環器や 呼 吸器のよう に 生命維 持に直

結していない。したがって、これ を損傷 したから といって即時 生命が

失われ ること は稀で ある 」から だ。 1 2しか も腹部 には皮 下脂肪 層や 筋

肉による 弾 力が あ るた め 、相当な 心得が な くては刃物 を 腹につ きたて

ることす ら まま な らな い 。大隈三好 は、切腹の起源について 、武士の

成立過程 に 起因 す ると 説 いた上で 、 以下 のように述べている。  

 

本 来、 武 士 は、 所 領 を 守り 領 民 を保 護 す る ため に 生 じた 階 級 で ある 。

（略）これを犯すものがあ れば死を賭し て戦わねばならない。いわ ゆ

る「一所懸命」であ る。このため には先 ず何よりも武技に長じ 勇敢で

なければ な らぬ 。武士 道 で一番に 要求さ れ るものはこの 武勇で 武勇に

長ずるこ と をも っ て武 士 の無上の 誇 りと し栄誉と す る。（ 略 ）初期の武

士道は「馬前の功名 」であり「君君 たらず んば臣臣たらず」であ った。  

 

武 士を 武 士 た らし め て い るも の こ そ切 腹 に 対す る 「 覚 悟」 で あ り 、

彼らにと っ てそ の 他の 自 死の方法 、すな わち首吊りや投身自殺 や 服 毒

                                                 
1 1  バー バ ラ T.  ゲ イ ツ『世 紀 末 自殺考 ―ヴ ィクトリア朝文化史 ―』桂

文子ほか 訳 、英 宝 社、 1 9 9 9 年、 2 5 8-2 59 頁。  
1 2  千葉 徳 爾『日 本人は なぜ切 腹す るのか』 東京 堂 出版、 1 9 94 年、

26—2 7 頁。  
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自殺とい っ た 、苦 しまずに比較的 瞬間 的 な苦 痛の み で絶命する 方 法は 、

女子ども の する 恥 ずべ き「 楽な方法 」だ った 。「切腹が武 士の自殺法と

して最も 多 く用 い られ た のは、勇 気を誇 示 する武士に 最 も相応 しい方

法であっ た こと と 、刀を武 士の魂とする 彼等が、刀によって自己の 生

命 を絶 つ こ とに 信 仰 的 満足 と い った も の を 抱い て い たた め で あ ろう 」

と も述べて いる。 1 3  

『ミカド 』 に出て くる H a ppy d i s pa t ch の イメージと、のちに 川 上音

二郎が『 芸 者と 武 士 』『 袈裟と盛 遠 』など で実践し、日本の代名 詞とな

った切腹 の 様子 は 、同 じ「 ハ ラ キ リ」を 示 唆しながらも 観客に 与える

印象は大 き く違 う こと に 注目した い 。  

音二郎は 苦痛に 顔を歪 め つつも、自らの 腹部を損壊し 緩 慢に死 を迎

えようと す る日 本 人の 常 識とする「切腹 」を凄惨さと情 感たっぷり に

演じた。 そ れは 決 して H a ppy d i s pa t ch の 意味するところの「手 ごろな

処理」などと言った印象 ではない。すな わち『ミカ ド 』の時代まで は

あくまで 武 士に ま つわ る 言説に過 ぎ ず、西 洋人から見れ ば具体 的な実

践方法も 非 常に 複 雑で 、想像出来 ない ほ ど突飛な 行動だったと 考えら

れる。そのため そ れを模倣しよう とする 場面を挿入することは 想定さ

れ ず、 し た がっ て 俳 優 が舞 台 上 で「 切 腹 」 を演 じ る こと は な か った 。 

しかし川 上音二 郎は 、言説だけ の「切腹 」と いう「秘儀 」に対する

要求に応え、実演した。その細か い描写 が写実的リアリズム演 劇への

強い傾倒 が 見ら れ た 1 90 0 年代のアメリ カで大いに受け入れら れ、パ

リ での ロ イ ・フ ラ ー の 「切 腹 場 面の 要 求 」 につ な が ると 考 え ら れる 。 

従ってジ ャポ ニズムの 舞台作品に「ハラ キリ」が明確に登場するの

は、ベラ ス コの 『神々 の寵児 ( The  D ar l i ng  o f  t he  G od s )』 (1 90 2)年以 降

である。ベラスコは『 蝶 々夫人 』初演時 にニュー ヨークに滞在 した川

上一座を 強 く意 識 して お り、蝶々 さんが 姿 を消す場面 か ら自害 する幕

切 れへ の 変 更や 、『 神 々 の寵 児 』 で の切 腹 に繋 が っ てる も の と 思わ れ

る。川上 一座 は 結果 的 に、抽 象主 義的な ジ ャ ポニズムの 舞 台作 品に写

実主義を 持 ち込 み 、リ アリズムを 追求す る 潮流を生み 出 したこ とにな

                                                 
1 3  大隈 三 好『切 腹の歴 史』雄 山閣 出版、 1 9 95 年 2 8 頁。  
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る。  

 

「模倣」 か 「 模倣の模 倣 」か  

 ジョン・ルーサ ー・ロング の小説『 蝶 々夫人 』における 自刃は 、ベ

ラ ス コ の 戯 曲 や プ ッ チ ー ニ の オ ペ ラ の よ う に は っ き り と は 描 か れ て

いない。ベラスコの戯曲の 初期の描写で は、彼女が短剣を喉に突き 当

てている と ころ に 、スズキ が彼 女の息子 を伴 っ てやって来 て 、彼女 は

刃物を捨 て 子供 を 抱く。蝶 々さ んとスズ キは 何 も かも捨て去っ て、家

を出て行く。こ の初期 の描写における 演 出は 、「去りなが ら、彼女は疲

れ 切った様 子 で 死と 天 国 の歌を 歌 う …彼 女 たちが 丘 を 下 っ ていく …舞

台 は空虚に なる …幕が 下 りて くる …」1 4というものだ ったという。こ れ

は ロングの 小説に 忠実 な 結 末を暗示 し て いる 。  

 小説版で は自殺 する 直 前 、蝶々 さんは この行 為がいかに愚か しいこ

とである か 自らから気 づき、この地を去 る。翌日ピンカートンが蝶 々

さんの家 を 訪れ た 時、そこ は既 に空き家 にな っ ていた、という結末 に

なってい る 。  

 これに対し、ベ ラスコ版の最終 バージ ョンでは 蝶々夫人は観 客の見

えない位 置 で自 殺 し、続い て彼 女が死ん でい る 姿が見える 、という 設

定になっ て いる 。長いト書 きで示される のは、以 下 のような描 写 で あ

る。  

 

She  dra ws  he r  f i nge r  a cr os s  t he  b la de ,  t o  t e s t  t he  s ha r pnes s  o f  t he  s wor d ,  

t hen  p i c ks  up  t he  ha nd  g l a s s ,  pu t s  on  mor e  r ouge ,  r ea r r a nges  t he  p op pi e s  

i n  he r  ha i r ,  b ows  t o  t he  s hr i ne ,  a nd  i s  a b out  t o  p r e ss  t he  b la de  of  t he  s wor d  

a ga i ns t  he r  neck ,  ( …) 1 5  

（ 彼女 は 刀 の鋭 利 さ を 確か め る よう に 刃 を 指で な ぞ り、 手 鏡 を 取り 、

口紅を差 し 直し 、髪 に挿し たケ シの花を 整え 、神社に向 かってお辞 儀

                                                 
1 4  J os eph  L .  Ande r s on ,  En te r  a  S am ur a i ,  U . S . A,  W hea t ma r k ,  20 11 ,  p . 37 4 .  
1 5  Da vi d  B e la s co ,  M ad ame  B u t te r f ly ,  A  t ra ge dy  o f  J ap a n ,  U . S. A ,  L i t t l e ,  
Br ow n ,  a nd  C o mpa n y ,  1 9 28 ,  p . 3 2 .  
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をする。 そ して ま さに 刀を首に押し 付け た 時 （略））（下線部 筆 者）  

 

 ベラスコ 版の最 終台 本 で は、一 度観客 の前で 刀を首に押し 当 て、そ

の後子供 が 入っ て きた た め一度断 念 し、子供（と観客）の見 えない場

所に回っ て 行う 自 殺が 喉 を突くか 、首の 頸 動脈を切断 す る行為 である

ことは容 易 に想 像 でき る 。初期の 描写か らこのような描写へと 演出が

変更され た のは 数 週間 後 で、その 間にベ ラ ス コは よ り暴力的な 結 末を

追加する に 至っ た のは 、川上音 二 郎 と貞 奴の『袈裟と 盛遠 』で演じ ら

れる「 日本の 死」を 目の 当たり にし たか らだっ たと言 われて いる 。 1 6

音二郎自身、ワシントンの 観客が切腹の 場面に圧倒され、魅了 され て

いる様子、さらに「 ハラキリ」を 見たい という要求が強かった と述べ

ている 。 1 7  

  

『 蝶々夫人 』 から『 神 々の寵児 』へ  

 のちにベ ラスコ 自 身 が「極めて芸術的 で興行的にも成功だっ た」と

述べてい る 最終 版 の『蝶々 夫人 』によっ て調子付い たベラスコ は、２

年半後に再び「日 本モノ」を 手がける。同じく ジョン・ル ーサー・ロ

ング と共同 執筆し た 5 幕劇 『神々の寵 児 』 ( 1 90 2)で ある。蝶々夫 人を

演じた女 優 ブラ ン チ・ ベ イツ ( B la nche  B a t e s ,  1 87 3 - 19 41 )が再びタ イ ト

ルロール の ヒロ イ ン「ヨー さん」を演じた 。彼女は こ の舞台の成 功 で 、

一躍スタ ー 女優 の 仲間 入 りを果た す こと になる。  

 トサン ( Tos a n＝土佐 の事か？ )の君主サ イゴン は、戦争大臣 ( M i n i s t e r  

o f  War )の ザック リ ( Za kk ur i )とともに、反 皇帝派の王子カラ ( Ka ra )を 捕

まえよ うと して いる。 一方 サイ ゴンの 娘 ヨーさ ん (Yo- Sa n)はカラ に一

目惚れし て しま う 。屋 敷 (Ya s h i k i )に カラを匿った ヨーさんは、 カ ラの

部下たち か らの 矢 文に よ る伝言を す べて 破棄し、カラ を 自 分のものに

しようと 外 界か ら 遮 断 する。サイ ゴンは 娘がカラを匿っている ことを

見抜き、 カ ラは ザ ック リ の手下 ( Sha dow や Spy と称す る複数の手下が

                                                 
1 6  Ande r s on ,  o p .  c i t . ,  p . 37 4 .  
1 7  Ib i d .  



 
 

71 

登 場 す る )に よ っ て 捕 ら え ら れ 、 ザ ッ ク リ の 屋 敷 の 地 下 牢 で 拷 問 に か

けられる。ヨーさんは芸者 に変装して救 出に赴くが失敗し、カラ 解 放

の条件と し て強 要 され た 反皇帝派 の 隠れ 家を白状 し てしまう 。仲間の

全滅を知 っ たカ ラ は切 腹 して果て 、 ヨー さんも自 害 する。  

 中地 ( 20 0 7)は ベラス コの 指示に 従って 脚本を執 筆 し たロン グが、日

本に関す る 文献 を 濫読 し 、膨大 な知識を 得て い たことから 、「作品 の主

要 な筋 や 日 本イ メ ー ジは か な りロ ン グ の 貢 献に よ る もの と 考 えら れ 」、

1 8この戯 曲の 日本観 はロ ングに 大きく 依拠 してい ると述 べてい る。 そ

の一方で、中地は言及 していないが、多 くの部分に ベラスコが 、『蝶 々

夫人 』の初演時に ブロードウェイ で肩を 並べた 川 上 一座の舞台 を強 く

意識して い るこ と を窺 い知ることが 出来 る の も事実だ 。  

 アメ リ カ のメ ロ ド ラ マで は 典 型的 な シ チ ュエ ー シ ョン だ が 、『 神 々

の寵児 』も美 し いヒ ロ イン が盗 賊 に誘拐 され、それを救 出 した男と 恋

に 落ちる、という物語で あり、川上一座 の『袈裟と 盛 遠 』に通じる 部

分がある。ま た、敵 が身を隠して いる英 雄に饗宴の招待を送る 。この

招待状が 木 製の ト ラン クに書かれて いる ところは、囚われ の帝に和歌

が同じよ う に 特殊な 方 法で送られる『児 島高徳 』に似ている 。饗宴 の

場面では、敵が英雄を暗殺 しようと企て るが、これは復讐劇である『 曾

我 兄弟』に類似している 。『 神々の寵 児 』における サ ムライ（ カラ）の

英雄的な「ハラキリ」は 、『 曾我 兄 弟』の 結末に類似しているが、音 二

郎 が 見 せ た よ う に 長 時 間 に わ た る 切 腹 の 儀 式 を そ の ま ま 模 倣 し て い

るわけで は ない 。  

 そ れ ま で の ジ ャ ポ ニ ズ ム 演 劇 の 比 に な ら な い 数 の 日 本 人 ら し き 登

場人物名 が 登場するが 、これはベラ スコ とロングが『 神々の 寵児 』の

ために創 作 した も のと 言 っても 、川上一 座の公演の影響を否定 するこ

とは出来ない 。反皇帝派でカ ラの仲間の二 刀流の男ナゴヤ ( Na goya )と 、

同じく反 皇 帝派 の 長老 バンザ ( Ba nza )は、ニューヨーク公演の中 で音二

                                                 
1 8  中地 幸 「アメ リカ世 紀転換 期の ジャポニ スム 演 劇－デイヴ ィ ッ

ド・ベラ ス コと ジ ョン ・ ルーサー ・ ロン グの『神 々 の寵児』 ( 1 90 2)に
ついて」 『 ジャ ポ ニス ム 研究』 2 7、ジャ ポニスム学会、 2 0 07 年 、 2 4—
25 頁。  
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郎が確立 し た『 芸者と 武士 』の主要な登 場人物の名前である 。『芸者 と

武士 』は主に『道 成寺 』と『鞘 』の 混交か らなっており、『 鞘当 』は 名

古 屋山 三 元 春と 不 破 伴 左衛 門 が 吉原 仲 之 町 で出 会 う 場面 が 描 か れる 。

ベラスコ の 伝記 作 家ウ ィ リアム・ウィン タ ーはベラスコ 自身が 日本人

女 優を一度 も見た こと が な か ったと 書い ているが、アンダ ーソンは否

定 して お り 、そ の 根 拠 とし て 『 神々 の 寵 児 』の 中 に 登場 す る 切 腹や 、

バ ン ザ と ナ ゴ ヤ と い う 名 称 の 登 場 は 川 上 一 座 の 影 響 で あ る こ と が 明

白だから だ 。  

 ブロード ウェイ を経 て 、ヨー ロ ッパで の旅公 演が始まった 。初演 以

降 のプ ロダ クシ ョン は、 さら に川 上一 座 に受け た影 響は 深い 。 R AD A

の 前 身 を 築 い た 劇 場 支 配 人 ハ ー バ ー ト ・ ビ ア ボ ウ ム ・ ツ リ ー ( 18 5 2-

19 17)の イ ギ リ ス 版 の プ ロ ダ ク シ ョ ン は 、 比 較 的 ベ ラ ス コ 版 を 忠 実 に

踏襲したが、ウィンターに よれば「ツリ ー自身はロンドンで直 に観た

川 上一 座 の 舞台 に 影 響 を受 け て いる と 主 張 して い る 」と 記 し て いる 。

これがベ ラ スコ は 貞奴 を 観ていな い 、と いう 説 の基となっ て い る。多

くの劇評 は 、「貞 奴の演技」がツリ ー版の 舞台の美しさや完璧さ に影響

している と 見な し てい る 。 1 9  

 『蝶々夫 人 』は初演 のブランチ・ ベイ ツが 1 90 1 年 の上演には出 演

出 来 な か っ た 。 代 わ り に 起 用 し た ヴ ァ レ リ ー ・ バ ー ゲ ル ( Va l er i e  

B erge r e)が 結果 的 には 興 行的 に も成 功 を 導い た が、 劇 評家 は 主演 の バ

ー ゲル の 好 演を 評 し て 、彼 女 の 蝶々 夫 人 は 「巧 妙 さ 、み ず み ず しさ 、

さ らに 貞 奴 を示 唆 す る よう な 芸 術を 要 求 さ れて い た 」と 述 べ て いる 。

2 0  

 川上一座 の登場 は 、西 洋の演劇 界にお い て舞台の見せ 方や演 技の仕

方、演出方法に至るまで全 般にわたって 強い影響を及ぼした。当時 の

演 劇 界 の 最 前 線 を 走 る 劇 作 家 や 演 出 家 が 直 接 観 劇 し 川 上 一 座 の 芝 居

を取り入 れ てい る 。前 衛的な演劇 理論家 た ちは貞奴や 一 座の俳 優たち

の「ものの演じ方 」、ひいては身 体表現そ のものに対し、西洋演 劇との

                                                 
1 9  Ande r s on ,  o p .  c i t . ,  p . 37 4 .  
2 0  Lewi s  C .  St r a ng ,  Fam o us  Ac t re ss e s  o f  the  Day  i n  Ame r ic a ,  B os t on ,  L .  
C.  Pa ge  a nd  co mpa n y ,  1 90 2 ,  pp . 1 7 9-1 8 0 .  
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根本的な 違 いを 見 出し て いる。そ れはそ の 後の自然主 義 演劇に も様々

な形で影 響 を及 ぼ して い ることは 別 の項 で述べた 。  

 ここで注 目すべ きは 、そう した 新しい 演劇運動として語られ る演劇

以外の、商業主義的な演劇、メロ ドラマ をはじめとする古くか ら存在

する一般 大 衆向 け の演 劇 の旗手た ち にも 、川上一座の 持 ち 込んだ演劇

が新たな 要 素を 生 み出 し ているこ と であ る。  

 ベラスコ をはじ めと す る シアター・マ ネ ージャー型の 劇 作家 たちは 、

採算性を も 考慮 に 入れ な がら、特に「見 せ方」を計算にいれ た劇作を

している こ とが 特 徴 だ。し かし 、日本モ ノの視覚的珍しさだけ ではな

く、川上一座の芝居を物語 の視点から極 めて注意深く分析し、劇的 要

素を抽出 し てい る こと が 分かる。  

 ベラスコ が『神々の 寵児 』の 中に 取り入 れたのは、『袈 裟と盛遠 』『 児

島高徳 』『曾我 兄弟 』でど れも『 芸者と武 士 』をは じ めとする川 上 一座

の演目が 固 有名 詞 など の 名称だけ な く、シ チュエ ー ションやエ ピ ソー

ドといっ た 部分 で のト レ ース である 。芝 居全体の構造や特徴は、よ く

把握され て いる 。ア ンダー ソン が指摘し てい る ように、川上一座の 演

目が たとえ 歌舞伎 をも と に した作品 だ っ たとしても 、愛憎 劇や復讐劇

と い っ た メ ロ ド ラ マ の テ ー マ と 一 致 し て い た こ と が 双 方 の 成 功 に 大

きく関わ っ てい る こと は 疑いの余 地 はな い。軍記物の よ う に人物関係

や主従関 係 の複 雑 なも の 、天孫降 臨によ る 非現実的な 題 材だっ た場合 、

これほど ま でに 受 け入 れ られたと は 考え にくい。  

 19 00 年以 降のジ ャポニ ズ ムの舞台 作品 の大きな 特 徴となるの が 、こ

の メ ロ ド ラ マ 的 な 自 然 主 義 演 劇 と で も 言 う べ き カ テ ゴ リ ー に 集 約 さ

れていく こ とで あ ろう 。 アクター ・ マネ ージャー 中 心からシア タ ー・

マネージ ャ ー主 導 の舞 台 作りへと 移 行が 完成する 時 期である 。自然主

義演劇の 影 響か ら 、ジャポニズム の舞台 作品にもプロットその ものか

らゼウス・エクス・マキナ的要素 が影を 潜めるようになったよ うにも

見える。ジャポニズ ム 最初 期の『 黄 色の 姫君 』のように一切 が 夢の 中

であるよ う なも の は登 場 しなくな る 。そ の一方 で、バレエ で は『イ エ

ッダ 』の よう に 女神 な ど超 自然的な存在 が登場するも のは、9 0 年代 に
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なっても『夢 』など に引き継がれ ている 。言葉を表現の中心 とする演

劇のみに 起 こっ た 変化 で ある事は 興 味深 い。  

 つ ま り 中 世 の 愛 憎 劇 や 復 讐 劇 と い っ た 範 疇 で メ ロ ド ラ マ 的 劇 展 開

を中心と し たジ ャ ポニ ズ ムの舞台 作 品は 、概ね川上音 二 郎 と貞奴の一

座 が直 接 的 要因 と し て 存在 し て いる こ と を 確認 出 来 る。 そ の 意 味で 、

西洋演劇 の 中に 日 本演 劇 の「標 本 」を作 って しまったこと が 、自由な

発想の もと、奇想天外 な物語や 、『ミカド 』のよう に 異国である こ とを

免 罪 符 に し た 自 国 の 社 会 風 刺 の 役 割 を 担 っ て い た ジ ャ ポ ニ ズ ム 演 劇

は一つの ス タイ ル にま と められて し まう 。そ れ はかつて 、ゴルドーニ

(Ca r l o  Os va l do  G ol do ni ,  1 70 7 - 17 93 )がコメディア・デ・ラルテの継 承を

目的に戯 曲 化し た こと で 、かえっ て即興 と してのスタ イ ルを死 滅させ

たことと 似 てい る 。  

 ほとんど が「川上化」し たジャポニズム 演劇にとどめを刺した のが、

『 蝶々夫人 』の成功だった。ジャ ポニズ ムの舞台作品の中でも 日本に

対する批判的、否定 的な色合い の濃 いロ ティの小説『 お菊さ ん 』の 流

れを汲む『 蝶々夫 人 』は、リア リズム的 な観点から、これまで中 世封

建 社 会 と い っ た 別 に 時 間 軸 に 置 く こ と で 客 体 化 し て き た 劇 中 の 日 本

を同時代 化 させ た こと に ある。ロングや ベラ ス コ、プッ チーニに日 本

に対する 否 定的 な 感情 や 意図があ っ たと は考えに く い。特 にベラスコ

の川上一 座 の芝 居 に対 す る分析態 度 など には、むしろ 積 極 的な受容姿

勢が見ら れ る。  

 しかし近代化した日 本の国際社会 にお ける台頭は、旧来 の見識を持

っ た 一 般 大 衆 が 持 つ オ リ エ ン タ リ ズ ム の 中 の 支 配 関 係 を 揺 る が す も

のであり、黄禍論 や排日運 動 をも生み出 していた。結果として同時 代

の 日 本 を 西 洋 に 従 属 す る べ き 未 成 熟 国 家 と し て 描 き 出 す こ と に な っ

た『蝶々 夫人 』は受け入れら れた。その 後『蝶々夫 人 』よりも明 らか

に時代物 の 様相 が 強 く 、中世へと逆戻り した舞台設定の『神々の 寵児 』

が成功し た のは 、日本 を 西洋にと っての 理想的な オリエンタリ ズムの

範疇に引 き 戻し 、物 語の中 の虚 構の存在 とし て 、あるいは 再びメロ ド

ラ マ を 語 る 道 具 と し て の 役 割 を 付 与 し た 形 に な っ た と 見 る こ と も 出
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来る。  

 ロング、ベラス コが『 蝶々 夫人 』の成 功から『神々の寵 児 』の製 作

に向かう プ ロセ ス を振 り 返ればそ れ を補 完するこ と になる 。もしベラ

スコの これ ら 2 作 品の順序が逆で あった らいずれも成功はなか った で

あろう。しかし両 作品は同じジャ ポニズ ム作品でありながら製 作 の 経

緯、同期 と いっ た もの が 全く異な っ てい る。  

 『蝶々 夫人 』では 、ベラスコに 話題の 小説の舞台化という発 想が先

に立った わ けで あ り 、上演期間 中 に 初め て（ 舞台上ではあ っ たが）日

本人と接触し、衝撃を 受け るわけである 。これは結末の変更という 作

品全体に 大 きな 影 響を 及 ぼす決定 を 促し 、ベラスコに日本 に対する強

い関心を 呼 び起 こ すこ と となる。そ れが『神々の寵児 』を生 み出すこ

とになる の であ る 。『 蝶 々夫人 』は前者の「脚色」動機と、後者の「共

同執筆」には大きな違いが ある。後者に は劇作家としての興味 にも増

して、多分に劇場主として の採算性が強 く感じられるのである。川 上

一座の芝 居 に自 分 を含 め 、観客の 求 めて いる演劇的要素を明確 に把握

した上での「改変」だ った。ジ ャポニズ ムの演劇の存在価値は、リア

リズムの 範 疇で 展 開す る 非現実性 を 内包 した劇的 展 開、言 い換えれば

イ リュ ー ジ ョン で あ る こと を 直 感的 に 感 じ 取っ た の であ ろ う 。『 蝶 々

夫人 』の初 演は 2 4 回な のに 対し、『 神々 の寵児 』 は、 1 9 02 年 1 2 月か

らのニュ ー ヨー ク 公演が 1 8 6 回を記録し ていることからも 、目論見 が

的 中 し た こ と を 裏 付 け て い る 。 そ の 違 い は 蝶 々 さ ん の 自 刃 に 対 す る

『 神々の寵 児 』の 切腹であ った と言えよ う 。川上 の 切腹を踏ま え た ア

メリカ人 好 みの 長 さと リアリズムに 則っ た方法に「改変された」切腹

が芝居の ク ライ マ ック ス を飾って い る。  

 これほど までに 西洋 で日本の「名誉の 自刃」と い うものが好 奇 心 を

そそるのは、キリスト教的 道徳観の中で 禁じられた、強い意志によ る

整然とし た 自死 という 理解不能な概 念を 、芸術性のある身 体表現とし

て 受容する ことへの発 見があったか らに 他ならない。  

 貞奴の死 の演技 に美 し さ を、音 二郎の 死 の演技 にグロテスク な凄惨

さをそれ ぞ れ見 出 し 、ジャポニズ ム特有 の 表現として 再 構築し たもの
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が、ジャポニズムの舞台 作品における「 ハラキリ」なのである。従 っ

てこのプ ロ セス を 経て い ない作品 の 中に は、数多く自 死 は 登場しても 、

思いの外 「 ハラ キ リ 」 を演じ ること は少 ないのである 。  
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第 4 節  見る日本、聞く日本  

黒塗りの日本人  

 視覚的な日本のイメージは、折からのジャポニズム人気で着物や扇子、

刀などかなり早い段階から確立されている。誤った認識だったとしても、

一度目にした日本人の姿は絵や写真によって方法され、かなりの速さで

修正されていく。  

 竹内下野守保徳を全権大使とする幕府の使節団（文久使節団）の欧州

巡回を例に、視覚と聴覚のイメージの変遷を比較する。  

 ドイツの風刺挿絵週刊誌『クラッデラダーチュ』で、使節団のベルリ

ン到着前後で日本人の描写が激変する。「まったく中国人のような姿」1だ

ったのだが、到着の「三週間後には、その間に詳しい観察がなされたこ

とによって根本的に修正され、またそれだけでなく実際の細かな部分ま

で実に強烈に描かれるようにな」 2り、「ベルリンの日本人」という風刺

素描は急激にリアリティを帯びた。服装もさることながら、注目すべき

は「肌の黒さ」である。浅黒く日焼けした黄色人種は、必ず黒く塗りつ

ぶされ、ひいては黒人ともほとんど大差なく描かれた。それは白人が黒

塗りで滑稽な黒人を演じるミンストレル・ショーとして『ミカド』のパ

ロディである『ミッキー・ドゥ（ Micky -Doo） (1886)が登場する理由とし

ても妥当であろう。これについては 3 章で詳しく述べる。  

 しかし音声としての日本語のイメージは誰にも想像がつくものではな

かったようである。  

 フランスを経由してイギリスに渡った遣欧使節団は、 1862 年 5 月 26

日にリヴァプールに入った。リヴァプール・デイリー・ポスト 1862 年 5

月 28 日（水）付に載ったバター商人の投書には、日本使節団にぜひ伝え

て欲しいこととして、擬似日本語で書かれた文章が載っている。  

 

P.S.  Hi ta mara mbo ching,  bobbery whang,  gur  d e mur  ta  to.  Delta  a leph,  gi mel  

                                                 
1  鈴木健夫ほか『ヨーロッパ人の見た文久使節団』早稲田大学出版部、

2005 年、 141 頁。  
2  同書、 141 頁。  
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alencon bung,  omloron muckish far l  jon maravedl  sa megra ,  g ’ar  ka t  sowens  

jook j ook haber  lum gaber  lumix  wi l l  lem mac brehon et  semel  mul lnex  nick  

jem mecaroun. −Ba lo –yelob utr etpus!  Ba lo –Beba lo.  

 

 話題の日本使節団を利用した機知に富んだ広報戦略である。しかし「日

本語らしきものをなんとか書こうというユーモラスな試みは、ヘブライ

語、ギリシア語、ラテン語、アイリッシュ・ゲール語、フランス語と、

その他のおおむね無意味な言葉をごたまぜにしたもので、本当の日本語

は一語も入っていない。」 3 日本語に触れたことのない人々の日本語の

イメージは極めて不透明であり、聴覚的にも根拠のないものとなってい

る。  

我々は初めて耳にした言語の、その音声的な特徴を基に言語のイメー

ジを形成し、さらにその言語を話す人々をカテゴライズする拠り所とす

ることがしばしばある。ジャポニズムの舞台作品の場合もそうした特徴

をとらえた作品が存在する。  

『ミカド』をはじめとするジャポニズム作品の多くは、他者を規定す

るための可視的な要素に加え、聴覚的な要素として聞き慣れない、言語

としての違和感を利用している。つまり観客にエキゾシチズムを感じさ

せるためには、俳優が脈絡のない「日本的な架空の言語」を話すだけで

十分なはずだ。日本語であろうとなかろうと、意味があっていようとそ

うでなかろうと、舞台上に登場する「異国の言語」は理解不能であるこ

とに違いはないからである。   

 

「日本人に変装する」二重性－『小さな大君』  

スペンサーの『小さな大君』は、その論理に従った好例である。この

作品の中で話される日本語は日本語を知らない人物による全くのでたら

めであり、それを通訳して勝手に解釈するところに可笑しみがある。つ

まり「日本の雰囲気」だけを音声化し、共感を得ることが出来るエンタ

ーテインメント性を確認することが出来る。  
                                                 
3  同書、 45 頁。原文は同書 43 頁に掲載されている。  
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 ウィラード・スペンサーが作詞作曲をすべて手掛けたオペレッタ『小

さな大君（ The Li t t le Tycoon）』は、主人公の青年ブローカー、アルヴィ

ン・バリー（ Alvi n Bar ry）が恋人ヴァイオレットの父で、権力志向の強

いニッカーボッカー将軍に婚約を認めさせるために日本の将軍（ Tycoon）

に扮するというオペレッタである。この作品はテキストと作詞、作曲ま

ですべて同一人物によって製作されたアメリカ史上初のミュージカルと

しても記録されている。 4  

 1883 年に描かれた本だが、 2 年後にイギリスで成功した『ミカド』人

気が全米をも席巻すると、1886 年に「日本モノ」として便乗する形で人

気を博し、ブロードウェイを皮切りにアメリカじゅうで上演が繰り返さ

れ、世紀を跨いで 2000 回以上上演された。 5  

 『ミカド』以降にジャポニズム演劇の典型となる「架空の日本」ではな

く、舞台はヨーロッパから帰国中の蒸気船の甲板（第 1 幕）、ニューポー

トにあるニッカーボッカー将軍の豪華な別荘の客間（第 2 幕）で、登場

するのもすべてアメリカ人である。ニューポートはロードアイランド州

東部の港湾都市で、避暑地として知られている。19 世紀後半の豪華な別

荘が立ち並んでいる。1852 年には「黒船」ペリー艦隊がここから日本開

国を求めて出港した。 6  

『小さな大君』は、恋人ヴァイオレットとの結婚を認めない彼女の父

ニッカーボッカー将軍が権力に弱いことを聞きつけ、日本の将軍（大君）

に成りすまして結婚を認めさせようとする奇想天外な物語である。家来

のグルグルに扮した友人ルフスを従えてやってきたアルヴィンは、日本

の将軍らしく「日本語」で話し始める。この「日本語」は全く意味不明

なものである。しかし誇張はあるにせよ、当時のアメリカ人たちにとっ

ての日本語のイメージが風刺的に描かれている部分である。ここに日本

語の「音声の模倣」という表象のスタイルを捉えることが出来る。  

                                                 
4  Wil la rd Spenser,  The Li t t le  Tycoon ,  Thea tr e Arts  Press ,  U .S,A, 2015 ,  裏表

紙の解説。  
5  Ib id.  
6  ブリタニカ国際大百科事典小項目電子辞書版、 2009 年。  
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アルヴィンが日本の将軍に扮して登場するのは 2 幕終盤だけである。

少ないので全箇所抜粋してみる。  

 

ALVIN.  (As TYCOON to KNICKERBOCKER.)  Si mmer  hi m,  ki -y! t ight  squeak;  

Igoon,  Tycoon,  Kick-a -poo ple -a - l i ly,  jum-yum,  boo jum snark,  

tum- tum.  

KNICKERBOCKER. (Admir ing ly.)  Pure Japanese.  I  s tudied the language 

mysel f -when I  was  a  boy.  (To  RUFUS.)  But  what  does  he say?  

RUFUS.  (As  GULL -GULL)  Grea t  Tycoon (bows to TYCOON) would much 

l ike to hea r  Grea t Knickerbocker  s ing.  (Bows to 

KNICKERBOCKER.)  

LOAD DOLPHIN. Oh,  ah!  

VIOLET.  Pa pa,  you cannot  r efuse the Grea t  Tycoon. 7  

（アルヴィン  （大君としてニッカーボッカーに）シマヒム、キィ！（き

つく軋むような音で）イグゥン  タイクーン、キカプゥ  プレア

リリィ、ジャムヤム、ブゥジャムスナァク、タムタム。  

ニッカーボッカー  （うっとりとして）きれいな日本語だ。わしは子ど

ものころ自分で勉強したんだよ。（ルフスに）しかし、彼は何と

言っているんだ？  

ルフス  （グルグルに扮して）偉大な大君様は（大君にお辞儀をして）

偉大なニッカーボッカー殿のお歌を御所望でござる。（ニッカー

ボッカーにお辞儀をする）  

ドルフィン卿  おお、ああ！  

ヴァイオレット  パパ、大君様のお言葉には逆らえないでしょ。）  

 

Alvin.  Yum-yum ki -yi  kin- s in,  kraziboo! Tr ick -a - foo!  Ki-yi  manunkachunk. 8  

Alvin.  Yum,  yum boerum- jorum;  ki -y! ki-y! S angar  saga ree.  

Pongo-congo-ongo-wongo bel ladonna  nux  vomiea,  ky -yl . 9  

                                                 
7  Spenser,  op . c i t . ,  p.48.  
8  Ib id.  
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Alvin.  Sow - i m-up,  t ight -squeak, ki -yi!  Choke - i m-oph.  Tycoon yha -yha , ki -yi!  

Yum-yum. 1 0（下線部筆者）  

 

アルヴィンの話す日本語は以上で全てであり、これらはその都度通訳

のグルグルに扮した友人のルフスが都合のいいように解釈して、ニッカ

ーボッカー将軍をやり込めようとする。  

 この「疑似日本語」の中で、「 Ki-y」「 Ki-yi」またはそれに類似して表

記される語と、「 Yum- yum」という会話文の最初と最後に登場する語の二

つが頻繁に登場していることが分かる。全体的に母音が多用されて一種

独特なリズムを生み出していることに気づく。これがどこまで「日本語

らしく」聞こえていたのかは疑問ではある。それは劇中で、アルヴィン

の恋人で、ニッカーボッカー将軍の娘ヴァイオレットが、日本の将軍か

らの手紙に有頂天になっている際に囁くセリフに表れている。  

 

Violet .  (Scornful ly. )  Great  Tycoon or  grea t Panjadora,  i t’ s a l l  the  sa me to me.  

（ヴァイオレット（小ばかにしたように）大君さまだろうが、偉大なお

偉方だろうが、私にとっては同じこと。）  

 

 Panjadora は panjandrum のことと推察され、「お偉方」をさす。サミュ

エル・フット (Sa muel  Foote ,  1720–1777)が 1755 年前後に描いた茶番劇に

初出する使用頻度の低い語である。 1 1  

 また直後の合唱には ‘And Gul l -gul l ,  who comes  from Yeddo or  Sanger.  So  

Fa r,  Ta ! Ta !’という箇所があり、日本語の響きや固有名詞がどれほど共感

を得ていたのかは甚だ疑問の残る所である。  

実際には、『小さな大君』のような意味不明な言語が創作されること

は少なく、多くのジャポニズム作品は、舞台上の日本語の言語としての

                                                                                                                                               
9  Ib id.  
1 0  Ib id. ,  p.50.  
1 1  『Oxford Engl ish Dict ionary（オンライン版）』、参照年月日： 2016 年 6
月 25 日  
ht tp: / /www.oed.com/view/Entry/136877?redi r ectedFrom=panjandrum#eid  
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機能を重視した。多くの作り手は日本語の歌詞や台詞、登場人物の名前

に至るまで、整合性を求めている。これは、「音声の模倣」において、す

なわち俳優の感情と演技の関係性において、「言葉の意味」がどれほど重

視されたかを考える上で極めて注目すべき事象である。  

それ以上に、劇作家をはじめとするジャポニズム作品の作り手たちが、

その場の雰囲気だけでなく、テキストとしての文学的価値を念頭に置い

て製作していたことが伺いしれる。ジャポニズム作品の傾向は、衣裳や

音声の模倣など視覚、聴覚に訴えかける表面的な特徴から、やがて日本

の芸能の形式の模倣へと展開していくのである。「日本らしさ」を演出す

ることがジャポニズムの舞台作品の創造の源である。言い換えれば、ジ

ャポニズム作品群としての共通の命題である。時代を追って変化する共

通の事象を表象する作品が作られていることは、表現芸術において「他

者を表象する」という普遍的なメカニズムを多角的に検証する格好の研

究材料といえよう。  

 見る日本よりも、聞く日本の「更新」は時間がかかる。ただし、舞台

で描かれている日本が本物らしいかどうかはこの時代、問題ではなかっ

た。話題性の高いものを常に素早く舞台に上げる即応性が話題をさらう

鍵であったことは間違いない。舞台は製作期間が必要だ。そのために実

際の日本人が到着するよりはるかに前より準備を始めなければならない。

噂や思い込み、本で知りえた間接的な情報が全てであるが、観客の方も

それが共有材料なので問題はない。実際の日本人がやってきて初めて、

予想図が実像とかけ離れていても、その差異自体を新しい舞台の材料に

する逞しさが当時の演劇界にはあった。  

 

「日本語」の表象  

 それでは、ジャポニズム演劇の中で「日本らしさ」を感じる言葉の響

きがあるとするならば、何が「日本らしさ」の記号なのだろうか。そし

て音としての日本はどのようなイメージであったのだろうか。  

Mikado、 Geisha、 ki mono、 mus me、 Kioto、 katana  Yeddo、など固有名詞

で一般的に流布していた単語を整理してみると、  
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Mi -ka -do  

Ge - i -sha  

Ki- mo-no  

Mu- s(u) - me  

Ki-o- to  

Su-zu-ki   

Cho-Cho-San  

Ye-d-do  

Ka - ta -na  

I- ma - r i  

Sumo-(o)  

と母音を基準にして 3 つに区切ることの出来る単語が最も多いことに気

づく。アクセントの置く位置は異なるが、 3 つの音節全てに母音がある

ことも特徴だろう。  

 女性の名前には接頭辞の「お」と敬称の「さん」がわざわざ用いられ

たのは、このリズムこそ日本語の語感として最も流布していたからでは

ないか。  

 もちろん全て３音なのではなく、 3 音から 5 音までがもっと多い。単

語は 5 つの母音で表現されることが多い。Kami のように全くないわけで

はないが、 1 音や２音は少ない。  

4 音には  

Sa - ï-na -ra  

Fu- j i -sa -ma(Fu- j i-ya - ma)  

Ya -ma -do- r i  

Sa - mu-ra - i   

Na -nga - sa -ki  

（鼻濁音が入るので n と ga は分けて「ナンガサキ」とは発音しない）  

5 音には  

Sa -da -ya -k-ko  

O-Mi- mo-za -San  
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この特徴に合わせて、本来の日本語ではない架空の固有名詞も創作され

ている。  

Sa -zhi - ma  

Ye-d-da  

 重要なのは促音や長音がほとんど使われることがないことである。  

Ta - i -phoon  

のように音を伸ばすと途端にここで築かれている日本語のイメージが崩

れる。『麗しのサイナラ』『江戸の花』『サヨナラ』において、カミ、サイ

ナラ、ムスメの三人に比べ異質な響きを生み出しているのは、タイフー

ンだけが男装した偽りの豪傑であるという特殊性を持っているからであ

る。観客は名乗りを上げたタイフーンの名前のリズムの違いに無意識に

笑い声を上げたのかもしれない。  

 このように、西洋人に日本語のリズムが独特に聞こえているとすると、

その特徴は、ほぼ全ての音に母音が付属し、促音も同じリズムで間を取

るので、全ての音節が均等に聞こえることであろう。長音を多用したり、

語尾の発音が曖昧になったりしている現代の日本人では推測しにくいが、

音の均等さは、浄瑠璃や歌舞伎にも通じる独特の節回しによって区切ら

れる。これを実証するのが日本語の文章や会話を歌詞に取り入れた作品

だ。  

 サンサーンス『黄色の姫君』の歌詞は、「あなたはどうなさいました」

「こんにちは良い天気でございます」という日本語が使用されている。

テキストの記載 1 2とそれに沿った音をカタカナで表記してみる以下のよ

うになる。  

Ana ta wadô nasa ï mas ita ! アナタ  ワドー  ナサイイ  マシタ  

Kouni ts i  wa  yoï  ten    クニツィ  ワ  ヨイイ  テン  

Kidé gozaï  ma sou!     キデ  ゴザイイ  マ  ス！  

 

 サヴォイ・オペラ『ミカド』の「宮さま」は「宮さま  宮さま  お馬

の前に  ひらひらするのは  何じゃいな  トコトンヤレトンヤレナ」と

                                                 
1 2  La Pr incesse jaune,  Op.30,  Chandos  Records  Ltd,  2000.  
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なっているが、実際の歌詞を同じようにテキストのものと忠実なカタカ

ナ表記であらわす。  

 

Miya , sa ma,  miya , sa ma, ミヤ  サマ  ミヤ  サマ  

On n’ m- ma no mayé ni  オン  マ  ノ  マイェ  ニ  

Pira -Pira  suru no wa   ピラピラ  スル  ノ  ワ  

Nan gia  na        ナン  ギア  ナ  

Toko tonyaré  tonya ré na? 1 3 トコ  トンヤレ  トンヤレ  ナ？  

 

 さらに『ゲイシャ』の Japanese March と題されたコーラスの歌詞は、

「鯉は瀬に棲む  鳥は木に止まる  人は情けの影に」という日本語だが、

上記の 2 つと同じようにテキストと音に忠実なカタカナで併記する。 1 4  

 

Koiwa  seni  sumu,    コイワ  セニ  スム  

Tor iwa  kini  tomaru, トリワ  キニ  トマル  

Hitowa nasakeno Kageni .  ヒトワ  ナサケノ  カゲニ .  

 

 3 つの歌に共通するのはいずれも２拍子で刻めるようになっているこ

とである。またどの日本語も母音が全ての音に配してあり、さらに前の

フレーズが n で終わっても次の音が母音で始まることはなく、リエゾン

など、音のリズムが均一に運ぶようになっている。  

 日本人が違和感を感じる「クニツィ」や「オン  マ  ノ  マイェ」と

いった箇所は、「こんにち kon-ni -chi」や「おうまのまえ o-u- ma -no- ma -e」

は、鼻音の n の後に同じ n 音の音が重なる場合や、母音が続く二重母音

が出てくる日本語の特徴が、西洋人の発音しにくい音であるがゆえに、

前もって一つずつの音に合成されていると考えられる。あくまで彼らに

とっての「イメージの中の日本語」は母音が目立ち、一定速度で一音ず

                                                 
1 3  Ian Bradley,  The  annotated  Gi lber t and  Su ll ivan :1,  U.S.A. ,  Penguin B ooks  
Ltd. ,  1982,  p.321.  
1 4  The  Ge isha,  A Hyper ion Recording,  UK, 1998.   
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つ喋る言葉ということであれば良いのである。作者たちは場面にふさわ

しいと思われる日本語を、日本語の分かる人物に聞き取りをし、それを

音として書き込んだに過ぎない。文章や単語の切れ目が無視され、あく

までリズムにのみ重点が置かれていることが、テキストの表記を見ても

一目瞭然である。  

 

 内藤 (2005)は、こうした母音の目立つ音を「日本らしい」音と捉えて

いると思える背景に、西洋人の日本語の母音に対する直感的な「嫌悪」

があるとみている。イギリスの女性旅行家イザベラ・バードは、1878 年、

前年の西南戦争の記憶も新しい時期に、まだ江戸時代の風景のままの山

間部、農村部を中心に旅行した人物である。そのバードが耳障りなもの

として捉えていたのが、「日本語の会話や歌の中で長く引き延ばされる母

音」だった。 1 5特に能や謡曲への言及はこの延ばされる母音についての

否定的な記述ばかりである。重要なのは、「その声を聞くと、野蛮人の間

に入っているような気分になる」という記述から、内藤の言うように「母

音の長音という単なる言語学、音声学的事実が、バードにとっては、文

明／野蛮の図式にいつのまにか置き換えられ」、「それを発する主体への

ネガティヴなイメージを決定づけ」ているのである。母音の連続や引き

延ばされる母音に、動物の鳴き声のような原始的な響きを見出したが西

洋人は多い。中でもバードは、母音の残響作用を利用して区切りや持続

を調節する日本語に、自分の言語体系とは構造上何か別のものを感じて

しまった。それが子音の連続性を言語体系の中心に置く西洋に比べて、

文化的に前の段階だと捉えたのである。ピエール・ロティやエドワード・

モース、さらにポール・クローデルといった人々は、日本に滞在する中

で無節操に聞こえてくる音に異文化を感じ、それぞれ好悪を示してきた。

彼らの耳を最も混乱させたのは、日本語そのものよりも、最も受け入れ

がたいものとして捉えられた、日本語の響きを利用した音楽であった。

これについては別の項に譲る。  

                                                 
1 5  内藤高『明治の音  西洋人が聴いた近代日本』中央公論社、 200 5 年、

29 頁。  
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 意味音声としての日本語を介さない「訪問者」たちの反応は、そのま

まジャポニズムの舞台作品の観客あるいは聴衆の期待する「異国情緒」

にはならない。嫌悪感をもよおすほどの写実性は興行の失敗を招く恐れ

があるからだ。売り物としての「異国性」を感じさせ、かつ帝国主義的

オリエンタリズムの範疇で観客の文化的優越感を満たさねばならない。

文学として、あるいは絵画としてのジャポニズムと最も異なるのはこの

「聞く日本」の観客との親和性なのである。  

 

日本語習熟者の作品—『微笑みを売る女』  

 ジュディット・ゴーチエ (J udi th Gaut ier,  1850 -1917)は、著名な作家、

テオフィル・ゴーチエ (Théophi le  Gaut ier,  1811 -1872)の娘で、東洋を舞台

にした小説『帝国の竜 (Dragon imper ial )』 (1869)などで知られている。 1 6

他にも日本を舞台にした劇や小説、寓話を残しているが、実際に日本を

訪れたことはなかった。  

 ロマン派小説の首領となった父と同様に、最初はシノワズリーに魅了

され、中国語や日本語の勉強を長年続けた。後に女性として初めてアカ

デミーの会員に選ばれ、親しい友人の中には『お菊さん』の作者ピエー

ル・ロティもおり、エジプトから日本にかけての広いオリエントの印象

を共有することとなった。  

 彼女が東洋の中でも特に日本に注目するようになったのは、西園寺公

望 (1849 -1940)と共に古今集のフランス語訳に取り組んだことが大きい。

西園寺は 1870 年にソルボンヌ大学に留学し 10 年後に帰国、明治法律学

校を設立する。ゴーチエと西園寺の共訳した古今集は、版画を配した詩

画集『蜻蛉の詩 (Poèmes  de  la  libe lu le )』 (1885)として出版された。  

 ゴーチエの最初の「日本起源 (or igina l Japanese )」の劇は、 1888 年オデ

オン座初演の『微笑みを売る女』で、これを境に中国の物語から日本の

物語へと移行していく。この作品は西園寺に捧げられた。 1 7『微笑みを

売る女』とは日本の高級娼婦（クールティザンヌ、花魁）を示し、彼女

                                                 
1 6  ブリタニカ国際大百科事典  小項目電子辞書版、 2009 年版。  
1 7  中表紙に ‘Hommage a  M.Le Mar iquis  Sa ïonz i ’と銘打たれている。  
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の悪事が自殺を招く話である。柴崎信三はあらすじについてコラムでこ

う記している。  

 

〈ヤマト〉という侍が〈翡翠の心〉という芸者を妾にしたことから家族

が崩壊し、孤児となった息子の〈イワシタ〉はやがて〈マエダ公〉の養

子となって成人する。その恋した相手が実は〈翡翠の心〉の娘だった、

という悲劇である。 1 8  

 

 1888年にパリで初演され成功を収めた後、ブロードウェイに渡って大

幅に修正され、1895年に『ルビーのハート (The Heart  o f Ruby )』というタ

イトルで Daly’ s  thea tr eで上演された。北米の観客の歓声に適応すべく、

性悪なヒロインは自殺するのではなく、贖罪を求めているうちに死ぬよ

うに改められた。 J us tin Hunt ly McCar thyが脚本を書き、名プロデューサ

ー、オーガスティン・デイリー (August in Daly)によって入念に仕込まれ

た豪華な舞台装置が組まれた。その中で僅かに日本の演劇を連想させる

工夫がなされた。それが物語の外側に位置する語り手 Voice of  the Poetで

ある。彼の口調は「長唄」を模したものだったと言われる。ただし上演

期間を調べると、1895年 1月 15日に幕が開きながら、その月のうちに公演

は閉じている。 1 9ベラスコの伝記の筆者ウィンターはわずか に７回の公

演で打ち切られたと述べている。 2 0  

 ウィンターは、『ルビーのハート』興行的には 大失 敗 だったもの の 、

『蝶々夫人』に先行する唯一の優れた  “ a  play on a  Japanese theme ”だと

評している。 2 1『ルビーのハート』では、物語の外側に立ってナレーシ

                                                 
1 8  『柴崎信三「ジャパネスク  J APANESQUE かたちで読む <日本 > 6 〈邂

逅〉について  山本芳翠とジュディット・ゴーティエ」 Web 遊歩人』参

照年月日： 2016 年 8 月 12 日  
ht tp: / /www.bungenko. jp/yhj /b log/2013/09 /23 /ジャパネスク ●ｊａｐａｎｅ

ｓｑｕｅ %E3%80%80%E3%80%80 かたち /  
1 9  『 The Broadway League “Daly’ s Thea tr e”』、参照年月日： 2016 年 8 月 9
日 ht tps : / /www. ibdb .com/thea tr e/da lys - theat r e -1559  
2 0  Wil l ia m Winter,  “The  Li fe  o f Dav id  Be lasco ” ,  U.S.A,  Moffa t,  Yard and 
Company,  1920 ,  p.482 .  
2 1  Ibid.  
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ョンする人物が設定され、それが長唄を真似たようだったということは、

それが日本演劇のイメージとして観客に認知されていたのだろうか。  

 物語の登場人物とは一線を画し、観客と物語の中とを橋渡しする役割

の人物が「狂言回し」とは呼ばれるものの、西洋の演劇に存在しないわ

けではない。むしろその特徴は、ナレーションの仕方を、長唄を模した

特徴的な節回しにしたことにある。  

 時代は下るが同じような効果を狙ったミュージカルがある。『太平洋序

曲 (Pac i f ic  Over tures )』は、スティーヴン・ソンドハイム (Stephen J oshua  

Sondhei m,  1930-)が作曲し、ジョン・ワイドマン (J ohn Weidman,  1946-)が

脚本を書いたブロードウェイ・ミュージカルである。黒船出現から開国、

そして近代化していく日本を、日本側の視点に立って描いた異色の作品

である。1976 年の初演はハロルド・プリンス (Harold Pr ince,  1925 -)の「女

形」の起用や黒衣による舞台変換など、「日本風」あるいは「歌舞伎風」

の演出が異彩を放った。  

 その中で特に効果的だったのは、ナレーターの節回しである。プリン

スは日系アメリカ人のマコ岩松 (Makoto Iwama tsu,  1933 -2006)を起用し、

歌舞伎の地謡の後、講釈師のような独特の喉声とリズムで “ Nippon,…the  

f loat ing kingdom…”と語らせている。幕開きのこの場面は抑えた日本情緒

で違和感なく日本語の語調で英語を喋らせている。この独特の言い回し

はいかにも欧米人の持つ「歌舞伎」＝「日本」のイメージを巧みに利用

した演技であり、ジャポニズムの真骨頂と言える。 2 2  

 ここで大きく問われるのは、視覚効果と聴覚的効果の問題である。聴

覚的な要素を用いて「日本らしさ」を生み出すには、視覚的要素と同じ

ように、一度は聞いたことのある、日本、あるいは日本人を連想させる

ような体験をしている必要がある。視覚的要素は 19 世紀中頃から大量の

輸入が始まった浮世絵や日本の調度品といったものが大衆社会に浸透し

た時点から舞台上でのジャポニズムの効果を遺憾なく発揮できる。  

 しかしセリフや音楽に「日本らしさ」をもたらすには、日本人の発す

                                                 
2 2  Paci f ic  Over ture s  (1976  Or igina l Broadway Cast ) ,  Masterworks  Broadway,  
1984 .  
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る声や音に共通認識がなければ成立しない。パロディ化するためには、

対象に対する関心や認識が社会に浸透していることが前提条件になる。  

 ピエール・ロティが『お菊さん』 (1887)の中で描いた特徴的な日本の

音の中で、舞台上で再現可能な「日本の音」のイメージになりそうなも

のを内藤（ 1992）の指摘を参考に抜き出してみる。 2 3  

 

・  長崎の街の夜の家々から聞こえてくる三味線の音。  

・  三味線と女の憂鬱な唄い声。  

・  下方から聞こえてくる大きな鐘の音。  

・  風鈴の音。  

・  物売りたちの叫び声。  

・  家主の妻が唱える長いお題目、その老いた牝山羊のような止むことな

く続く震え声。  

・  長崎の街遠くから響いてくる人声や太鼓や銅鑼の音や笑い声。  

・  拍子木の音。  

・  祈祷の際の柏手の音。  

・  音を立てない足袋。  

 

「これらの音の多くは、陽気さと表裏一体となったもの悲しさ、誇張ば

かりで実質の伴わない滑稽さ、響きの大きさが逆に強調してしまう空虚

さ、不可怪さなどを結局のところ喚起する音として解釈され」 2 4ている

が、ロティの日本に対する失望や不信を強める効果を発揮している物の

中に、人の声や話し方が多く取り上げられていることが分かる。  

 人の声に次いで多く挙げられるのが三味線の音である。ロティはお菊

さんの弾く三味線の音を「蝉の歌のように鋭い音色」と表現している。

ロティはほとんど意志を表に出さないお菊さんの感情が、「お菊さんの音

                                                 
2 3  内藤、「音としての日本－ピエール・ロチ『お菊さん』を手掛かりと

して－」、『同志社外国文学研究』 64、 1992 年、 1-22 頁から抜粋した。  
2 4  同書、 4 頁。  



 
 

91 

が喚起する感情の投影」 2 5になっており、三味線の音が日本人 の発する

言語的な音声と同一視されているとの見方を示している。ロティの場合、

日本に対する期待度の高さが招いたネガティヴなニュアンスが全体を覆

っているので、却って「耳につく」音がいかなる種類のものなのか調査

しやすい。当の日本人が無意識に発している音の方が、西洋人たちにと

っては習慣や文化の違いを直接的に感じ、距離を確かめる材料となるの

である。ロティは小説の終盤まで、三味線は「ギタル」、お菊さんもフラ

ンス語で菊を表す「クリザンテーム」という自分の言語に置き換えて表

記している。内藤はこれを「博物学的置き換え」と定義しているが、2 6こ

れが元々の音声に対する嫌悪感、軽蔑にも似た距離感の表れと考えるこ

とができる。ただ一人、おユキという下宿夫婦の娘のみ全編を通して日

本語の音声をそのまま用いている。それは彼女にのみロティが素直な好

感を持って接していたことからもわかる。お菊さんや三味線に関しても、

日本に対する慣れや母国との曲が遠く感じられるようになったあたりで

態度を軟化させ、日本語の音声で呼びかける決心をしている。これこそ

日本人の声や三味線の音を原始的なノイズから、西洋の音声、楽器の音

色のような文明の独自性を認めたことになる。  

 ジャポニズムの舞台作品を考える時、資格要素とは異なり、そこに用

いられている音声としての日本語を観客が受け入れるには、ロチほどで

はないにせよ、一種の根深い抵抗感を通過しなければならない。自分た

ちの芸術文化あるいは娯楽の殿堂である劇場の舞台の上で、未開の言語

を耳にし、あるいは非文明的な音階や楽器の音色を耳にすることために

は、「博物学的な」受容姿勢が不可欠である。それはとりもなおさず、オ

リンタリズムの基本的な構造であり、支配者と被支配者の関係を再確認

する場でもあった。  

 日本人の音声、音楽を広く大衆に浸透させる働きをしたのが、移民や

商人など、自分たちの生活に侵入し、異文化衝突を起こす可能性を内包

している人々ではなく、あくまで「見世物」としてやってきては去って

                                                 
2 5  同書、 6 頁。  
2 6  同書、 10 頁。  
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いく存在であり、単に舞台上に上がって芸を披露し、耳目を楽しませる

存在の軽業師であったことが、ある種の「異質なもの」特有の抵抗感を

生まずに受け入れられた。それは皮肉にも「無害な」日本人のイメージ

形成に大きく影響した。西洋の一般大衆にとって、浮世絵、工芸品、家

具調度といった「モノ」の流入が先行し、「人」は後からやって来たので

ある。19 世紀開国後の日本の特殊事情が、独自の芸術観や価値観を持っ

た日本人のイメージを形成し、期待値を上げた。  

 ここまでの考察を踏まえて、改めてゴーチエの『微笑みを売る女』を

見てみる。日本名が使用された登場人物の名前は以下の通りである。  

 

・  LE PRINCE DE MAËDA  

・  YAMATO  

・  IVASHITA  

・  LE BATARD DE SIMABARA  

・  TIKA  

・  OMIYA  

・  PETIT IVASHITA  

 

 舞台となるのは La salon d’un r iche Japanese（裕福な日本人宅の居間）

とあり、場所は la  Vi l le de Yeddo（江戸の街）とある。ジャポニズム作品

の典型的な人物や場所の設定である。  

 ところが、全編を通して、この作品には、台詞の中に登場する日本語、

あるいは日本語と思しき意味不明な言語などは一切登場しない。ゴーチ

エは日本語を理解し、西園寺公望と古今集の共同翻訳を行っている日本

語を理解していた数少ないジャポニズム作品の作家にも関わらず、観客

の耳に耳慣れない単語が聞こえるのは、登場人物が相手の名前を呼ぶ時

だけだということになる。  

 ジャポニズム作品における日本語の台詞の使用は、観客に聴覚的な違

和感を与え、目の当たりにしている舞台の世界との距離感を創出する役

割を担っている。ところがそれは例え意味を踏まえた的確な日本語を発
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語していたとしても、観客の耳には意味不明な言語を発していることと

変わりはない。  

 ゴーチエの場合は、西園寺とともに『蜻蛉の詩』で日本語の七五調の

リズムをフランス語で表現することに成功している。意味音声としての

価値に重点を置きつつ、異国情緒を保つためには響きではなくフランス

語のリズムを重視した極めて珍しいケースと捉えられる。意味が通じな

いことを利用しデタラメな「日本語」を用いた『小さな大君』の作者ス

ペンサーと対照的である。ジャポニズム演劇の 2 つの特徴的な性質と言

って良い。  
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【 第 2 章 】 W. S .ギ ル バ ー ト と 『 ミ カ ド 』  

 

第 1 節  サ ヴ ォ イ ・ オ ペ ラ の 誕 生  

 日 本 を 題 材 に し た 喜 歌 劇『 ミ カ ド 』は 、劇 作 家 ウ ィ リ ア ム ・シ ュ

ウ ェ ン ク ・ ギ ル バ ー ト （ Wi l l i a m S c h w e n c k  G i l b e r t ,  1 8 3 6 - 1 9 11） と 、

作 曲 家 ア ー サ ー・サ リ ヴ ァ ン（ A r t h u r  S e y m o u r  S u l l i v a n ,  1 8 4 2 - 1 9 0 0）

が 組 ん だ い わ ゆ る サ ヴ ォ イ・オ ペ ラ の 中 で 、興 行 的 に 最 も 成 功 し た

作 品 で あ る 。 初 演 は 1 8 8 5 年 3 月 1 4 日 で 、 6 7 2 回 と い う ロ ン グ ラ ン

を 達 成 し た 。即 座 に ヨ ー ロ ッ パ 大 陸 、ア メ リ カ に 広 が り 、現 在 で も

上 演 さ れ る 。し か し 日 本 で は「 不 敬 で あ る 」と の 理 由 か ら 戦 後 ま で

上 演 は 禁 止 さ れ た 。成 功 の 要 因 は 、ジ ャ ポ ニ ズ ム の 人 気 と サ リ ヴ ァ

ン の 軽 快 な 音 楽 と さ れ て き た 。  

 注 意 し て お き た い の は 、ジ ャ ポ ニ ズ ム 演 劇 に お け る 日 本 人 の 表 象

は 、絵 画 と 違 い 、日 本 人 が 発 信 し た 仕 草 や 音 声 が 、舞 台 上 の 日 本 の

イ メ ー ジ の 中 核 を 担 っ て い る こ と で あ る 。特 定 の イ メ ー ジ を 模 倣 し 、

共 有 さ れ た 情 報 が 舞 台 上 で 発 信 さ れ た 時 、表 象 は 完 成 す る 。日 本 の

イ メ ー ジ は 、ど の よ う に 受 容 さ れ 、そ し て ど の よ う に 昇 華 さ れ て い

っ た の か を『 ミ カ ド 』の 製 作 過 程 に 沿 っ て 考 察 す る 。そ れ は 、す で

に 西 洋 で は 我 々 が 自 覚 し な い ま ま に 演 じ て い る『 ミ カ ド 』の 中 の 日

本 人 の 姿 を 通 し て 、日 本 人 自 身 が 自 覚 し て い な い 姿 を 写 し だ す「 鏡 」

と し て 『 ミ カ ド 』 を 位 置 づ け る こ と が 出 来 る 。  

ま ず サ ヴ ォ イ ・ オ ペ ラ そ の も の の 定 義 に つ い て 述 べ て お く 。 『 ミ

カ ド 』 を 含 む サ ヴ ォ イ ・ オ ペ ラ と は 、 1 8 7 0 年 代 か ら 1 8 9 0 年 代 に か

け て 絶 大 な 人 気 を 誇 っ た コ ミ ッ ク・オ ペ ラ 群 で あ る 。一 般 に 後 期 の

8 本 を 上 演 し た サ ヴ ォ イ 劇 場 （ S a v o y  T h ea t r e） か ら 付 い た 名 称 で 、

劇 作 家 ギ ル バ ー ト と 、作 曲 家 サ リ ヴ ァ ン 、そ し て プ ロ デ ュ ー サ ー の

ド イ リ ー ＝ カ ー ト ( R i c h a r d  D ’ O y l y  C a r t e , 1 8 4 4 - 1 9 0 1 )の 手 に な る 1 8 7 5

年 3 月 2 5 日 初 演 の 『 陪 審 裁 判 ( Tr i a l  b y  J u r y )』 か ら 、 1 8 9 6 年 3 月 7

日 初 演 の 『 大 公 爵 ( T h e  G r a n d  D u k e )』 ( 1 8 9 6 )ま で の 1 3 作 品 を 指 す 。

広 義 で は 、こ の 劇 場 で 行 わ れ た そ の 他 の 作 家 の 作 品 を 含 め て サ ヴ ォ
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イ・オ ペ ラ と 総 称 す る こ と も あ る が 、こ の 場 合 で も 特 に 人 気 の あ っ

た ギ ル バ ー ト と サ リ ヴ ァ ン の 作 品 だ け を 指 し て G＆ S オ ペ ラ と 呼 ぶ

こ と も あ る 。  

1 9 世 紀 後 半 の イ ギ リ ス に お い て 、貴 族 に 代 わ り 都 市 の 文 化 の 中 心

を 占 め は じ め た の は 中 産 階 級 だ っ た 。産 業 革 命 に よ っ て 所 得 が 倍 増

し 、社 会 保 障 制 度 が 進 み 、労 働 者 階 級 に も 余 暇 が 生 ま れ た が 、教 養

が 薄 い こ の 社 会 層 を 十 分 に 楽 し ま せ る た め に は 、新 し い 娯 楽 が 必 要

だ っ た 。  

さ ら に 当 時 の イ ギ リ ス 演 劇 界 は 、 フ ラ ン ス の メ ロ ド ラ マ や オ ペ レ

ッ タ の 焼 き 直 し ば か り で 芸 術 的 に は 停 滞 し て お り 、自 国 独 自 の 芸 術

を 求 め る 声 が 高 ま っ て い た 。  

一 方 で 、ジ ョ ン・ゲ イ（ J o h n  G a y,  1 6 8 5 - 1 7 3 2）の『 乞 食 オ ペ ラ（ T h e  

B e g g a r ’ s  O p e r a ） 』 ( 1 7 2 8 ) に 代 表 さ れ る セ リ フ と 歌 で 構 成 さ れ 、 風

刺 的 色 合 い の 濃 い 劇 を バ ラ ッ ド・オ ペ ラ（ b a l l a d  o p e r a）と 呼 ん で イ

ギ リ ス 特 有 の も の と 見 て お り 、「 歌 入 り 音 楽 喜 劇 」と し て 同 じ ジ ャ

ン ル に 相 当 す る 、オ ッ フ ェ ン バ ッ ク（ J a c q u e s  O f f e n b a c h ,  1 8 1 9 - 1 8 8 0）

や レ ハ ー ル（ F r a n z  L e h á r ,  1 8 7 0 - 1 9 4 8）な ど の オ ペ レ ッ タ（ o p e r e t t a）

な ど と は 現 在 で も 区 別 し て い る 。イ ギ リ ス で は こ の バ ラ ッ ド・オ ペ

ラ の 流 れ を く む サ ヴ ォ イ・オ ペ ラ を オ ペ レ ッ タ に は 含 め ず 、コ ミ ッ

ク ・ オ ペ ラ （ c o mi c  o p e r a） と 呼 ん で い る 。  

サ ヴ ォ イ ・ オ ペ ラ は こ う し た 自 国 文 化 の 独 自 性 を 背 負 っ て 観 客 の

要 望 を 満 た し 、絶 大 な 人 気 を 博 す こ と に な る 。何 よ り 大 切 な の は 芸

術 性 よ り も 大 衆 受 け し 、か つ 大 陸 の 文 化 に 見 劣 り し な い 娯 楽 作 品 で

あ る こ と だ っ た の で あ る 。  

イ ギ リ ス の 演 劇 界 特 有 の 事 情 も サ ヴ ォ イ ・ オ ペ ラ の 登 場 を お 膳 立

て し て い た 。1 9 世 紀 後 半 に は 、古 く は チ ャ ー ル ズ・キ ー ン（ C h a r l e s  

K e a n ,  1 8 11 - 1 8 6 8）や 、サ ヴ ォ イ・オ ペ ラ の 同 時 代 と し て は ヘ ン リ ー・

ア ー ヴ ィ ン グ （ H e n r y  I r v i n g ,  1 8 3 8 - 1 9 0 5） と い っ た ア ク タ ー ・ マ ネ

ー ジ ャ ー た ち の 活 躍 に よ っ て 俳 優 の 社 会 的 地 位 向 上 が 図 ら れ 、劇 場

が 貴 族 階 級 の 社 交 場 と し て も 重 要 な 位 置 を 占 め る よ う に な っ て い
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た 。そ れ を 模 倣 し よ う と す る 新 興 中 産 階 級 の た め の 娯 楽 施 設 や 社 交

場 と し て の 機 能 も 果 た す よ う に な る 。 1  

鉄 道 網 の 発 達 も 劇 場 文 化 に 大 き な 変 革 を も た ら し た 。 ロ ン ド ン で

人 気 を 博 し た カ ン パ ニ ー に よ る 巡 業 シ ス テ ム が 確 立 し 、地 方 の ス ト

ッ ク シ ア タ ー や 、さ ら に ラ ン ク の 低 い 旅 回 り 専 門 の 劇 団 は 衰 退 し た 。

都 会 か ら や っ て き た ス タ ー 俳 優 が 豪 華 な 衣 裳 を ま と い 、よ く 洗 練 さ

れ た 台 詞 を 発 す る 芝 居 が 気 軽 に 観 ら れ る の だ 。旅 回 り の 劇 団 が 口 立

て の 、拙 い 筋 の オ ム ニ バ ス で 上 演 す る ス タ イ ル が 衰 微 す る の は 当 然

の 流 れ だ っ た 。  

鉄 道 は 、 地 方 か ら 都 会 へ の 新 た な 観 客 の 流 入 を も 促 進 し た 。 劇 場

の 生 き 残 り は ブ ル ジ ョ ア 階 級 の 観 客 を 維 持 し な が ら 、こ う し た 新 し

い ニ ー ズ を 持 っ た 観 客 の 増 加 に 応 え る こ と と な る 。観 客 、劇 団 の 往

来 が 盛 ん に な り 、演 劇 ビ ジ ネ ス は 隆 盛 期 を 迎 え た 。ロ ン ド ン の 劇 場

街 は 6 0 年 代 以 降 、 劇 場 建 設 ラ ッ シ ュ と な り 、 劇 作 家 、 俳 優 の 需 要

が 急 増 し た 。こ れ に よ り 、代 々 家 業 と し て 継 承 さ れ て き た 伝 統 的 な

俳 優 一 家 だ け で は な く 、裕 福 な 中 産 階 級 の 家 庭 か ら 演 劇 人 が 輩 出 さ

れ る 風 潮 を 生 み 出 し た 。 2こ う し た 社 会 的 背 景 が 『 ミ カ ド 』 の 作 者

ギ ル バ ー ト を 生 み 出 し 、音 楽 エ リ ー ト の サ リ ヴ ァ ン と の 黄 金 コ ン ビ

が 誕 生 す る の で あ る 。  

 

黄 金 コ ン ビ 結 成  

ウ ィ リ ア ム ・ シ ュ ウ ェ ン ク ・ ギ ル バ ー ト は 、 1 8 3 8 年 11 月 1 8 日 、

同 名 の 父 ウ ィ リ ア ム と 妻 ア ン の 長 男 と し て ロ ン ド ン・ス ト ラ ン ド の

サ ウ サ ン プ ト ン に 生 ま れ た 。1 8 5 3 年 に ロ ン ド ン 大 学 キ ン グ ス 学 寮 に

入 学 し 、1 8 5 5 年 に 法 学 生 と し て ロ ン ド ン の 法 学 院 イ ン ナ ー テ ン プ ル

に 所 属 。1 8 5 7 年 に 文 学 士 の 学 位 を 取 得 し て 大 学 を 卒 業 し 、文 部 省 の

書 記 補 と な る が 、1 8 6 2 年 に 伯 母 の 遺 産 3 0 0 ポ ン ド を 相 続 、こ れ を 機

に 役 所 を 退 職 し た 。そ の 相 続 金 を 残 ら ず 弁 護 士 の 資 格 取 得 と 開 業 に

                                                      
1  中 山 夏 織 『 英 国 演 劇 社 会 史 』 美 学 出 版 、 2 0 0 3 年 、 3 1 頁 。  
2  同 書 、 4 4 —4 5 頁 。  
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費 や し 、1 8 6 6 年 に 法 定 弁 護 士 と し て 北 部 の 巡 回 裁 判 区 に 所 属 す る こ

と と な る 。  

ギ ル バ ー ト は 役 所 を 退 職 し た 頃 か ら T h e  F u n や T h e  P u n c h な ど に

劇 評 を 寄 稿 す る よ う に な り 、弁 護 士 資 格 を 取 っ た 年 に 処 女 戯 曲 と 言

わ れ る 『 ア ン ク ル ・ ベ イ ビ ー （ U n c l e  B a b y） 』 が 1 0 月 3 1 日 に ラ イ

シ ア ム 劇 場 で 上 演 さ れ て い る 。 3 T h e  F u n の 初 代 編 集 長 H・ J・ バ イ

ロ ン に 批 評 家 と し て の 文 才 を 認 め ら れ た こ と が 世 に 出 る き っ か け

と な っ た よ う で あ る 。 4ラ イ シ ア ム 劇 場 は こ の 2 年 後 に 濱 碇 定 吉 が

座 長 を 務 め る 帝 国 日 本 一 座 が 手 品 や 軽 業 を 上 演 し ( 1 8 6 8 )、 さ ら に 後

に は ヘ ン リ ー・ア ー ヴ ィ ン グ が ア ク タ ー・マ ネ ー ジ ャ ー と し て 活 躍

す る （ 1 8 7 1） 重 要 な 劇 場 で あ る 。  

ギ ル バ ー ト は そ の 後 地 方 都 市 の 治 安 判 事 に 任 命 さ れ る な ど 、 生 活

者 と し て は 法 律 家 の 道 を 歩 み 、執 筆 を 主 と す る 演 劇 活 動 は 片 手 間 に

行 っ て い た 。し か し 当 時 の 状 況 に お い て 、こ れ は 演 劇 一 家 の 生 ま れ

で な い 者 が 劇 作 家 に な る た め の 道 と し て は 特 殊 で は な い 。  

法 律 家 と し て の 視 点 が 遺 憾 な く 発 揮 さ れ た 作 品 が 『 陪 審 裁 判

（ Tr i a l  b y  J u r y）』 ( 1 8 7 5 )で あ る 。法 律 家 、批 評 家 と し て の 背 景 に 裏

打 ち さ れ た 理 論 的 な 笑 い の 構 築 、 社 会 制 度 を 対 象 に し た 皮 肉 こ そ 、

劇 作 家 と し て の ギ ル バ ー ト の 特 徴 で あ る 。そ う し た 視 点 か ら 見 れ ば 、

『 ミ カ ド 』 も ま た 同 じ く 法 律 を 笑 い の 道 具 と す る 作 品 で あ る 。  

ア ー サ ー ・ サ リ ヴ ァ ン は 、 1 8 4 2 年 5 月 1 3 日 、 ア イ ル ラ ン ド 出 身

で ク ラ リ ネ ッ ト 奏 者 の 父 と イ タ リ ア 系 辻 音 楽 師 の 娘 マ リ ア の 間 に

生 ま れ た 。俳 優 の フ レ デ リ ッ ク・サ リ ヴ ァ ン は 2 つ 違 い の 兄 で あ る 。

父 は ア ー サ ー が 3 歳 の こ ろ 陸 軍 士 官 学 校 附 軍 楽 隊 の 楽 長 と な っ た 。

1 8 5 6 年 に メ ン デ ル ス ゾ ー ン 奨 学 生 に 最 年 少 で 選 ば れ 、王 立 音 楽 学 校

                                                      
3  庄 野 潤 三 『 サ ヴ ォ イ ・ オ ペ ラ 』 河 出 書 房 新 社 、 1 9 8 6 年 、 3 5 頁 。

た だ し “ T h e  c o m p l e t e  p l a y s  o f  G i l b e r t  a n d  S u l l i v a n ” ( N e w  Yo r k ,  W.  W.  
N or t o n  &  C o m p a n y, 1 9 9 7 )  で は 、 S t .  J a me s ’ s  T h e a t r e で の  “ T h e  L i t t l e  
D u c k  a n d  t h e  G re a t  Q u a c k ”  ( 1 8 6 6 )  が 最 も 早 く 成 功 し た 作 品 だ と し

て い る 。  
4  同 書 、 3 6 頁 。  
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（ t h e  R o y a l  A ca d e m y  o f  M u s i c） に 入 学 す る 。 1 8 5 7 年 に は 成 績 優 秀

の た め 再 び 奨 学 金 を 受 け 、ド イ ツ の ラ イ プ ツ ィ ヒ 音 楽 院 に 留 学 し た 。

2 年 後 に 帰 国 し 、 著 名 な 作 曲 家 の 作 品 し か 演 奏 し な い こ と で 有 名 な

水 晶 宮（ C r i s t a l  Pa l a c e）で 演 奏 さ れ た『 テ ン ペ ス ト （ Te m p e s t）』の

劇 付 随 音 楽 が 激 賞 さ れ 、一 躍 有 名 人 と な る 。以 降 作 曲 家 や 指 揮 者 と

し て 活 躍 し 、自 身 も ワ ー グ ナ ー（ Wi l h e l m R i c h a r d  Wa g n e r ,  1 8 1 3 - 1 8 8 3）

を ラ イ バ ル と し て 意 識 す る ほ ど イ ギ リ ス の 将 来 を 担 う 音 楽 家 と し

て 期 待 さ れ た 。  

二 人 の 出 会 い は 決 し て 唐 突 で は な く 、 演 劇 界 に お い て 幾 度 と な く

擦 れ 違 っ た 後 で あ っ た 。1 8 6 7 年 に バ ー ナ ン ド（ F.  C .  B u r n a n d）台 本 、

サ リ ヴ ァ ン 作 曲 に な る 『 コ ッ ク ス と ボ ッ ク ス  ( C o x  a n d  B o x )  』が 上

演 さ れ 、こ の 劇 評 を『 フ ァ ン 』に 書 い た の が ギ ル バ ー ト で 、サ リ ヴ

ァ ン の 音 楽 は 「 上 品 す ぎ る 」 と 評 し て い る 。  

そ の 2 年 後 に そ れ ぞ れ が 別 々 の 作 品 が 同 時 に 上 演 さ れ た こ と で 面

識 を 持 ち 、1 8 7 1 年 に は『 テ ス ピ ス ( Th e s p i s )』で 初 め て 共 同 製 作 を し

て い る 。 し か し こ の 作 品 は 、 制 作 者 の 不 備 も あ り 、 わ ず か 6 4 回 で

幕 を 下 ろ し た 。内 容 的 に も サ リ ヴ ァ ン は 納 得 し て お ら ず 、出 版 を 禁

じ て お り 、現 在 で は 原 曲 は 失 わ れ て い る 。コ ミ ッ ク・オ ペ ラ の 作 者

と し て 2 人 の 才 能 を 開 花 さ せ た の が ド イ リ ー ＝ カ ー ト な の で あ る 。 

趣 味 と し て の 演 劇 か ら 出 発 し た 弁 護 士 ギ ル バ ー ト と 、 幼 少 か ら 将

来 を 嘱 望 さ れ た エ リ ー ト 作 曲 家 サ リ ヴ ァ ン を 結 び つ け た ド イ リ ー

＝ カ ー ト の 狙 い は 、当 時 の ヴ ィ ク ト リ ア 朝 固 有 の 笑 劇 や バ ー レ ス ク

に 対 す る 挑 戦 で も あ っ た 。そ の 挑 戦 は 従 来 の 伝 統 的 な 喜 劇 役 者 を 用

い ず 、新 し い 歌 手 や 俳 優 た ち を 積 極 的 に 採 用 し た こ と に も 現 れ て い

る 。  

ギ ル バ ー ト の 稽 古 方 針 は 厳 格 で テ キ ス ト に 忠 実 な 演 技 を 要 求 し た 。

当 時 の 芝 居 に あ り が ち だ っ た 俳 優 の 発 案 に よ る そ の 場 し の ぎ の ギ

ャ グ や ア ド リ ブ を 大 い に 嫌 っ た 。ス テ ー ジ ン グ に も 細 か い 指 示 を 飛

ば す た め 舞 台 の 模 型 と 、人 物 の 名 前 の 入 っ た コ マ を 使 い 、サ リ ヴ ァ

ン の 作 曲 期 間 に 舞 台 上 の 動 線 を 研 究 し 、演 出 を つ け る こ と を 習 慣 と
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し て い た 。 5サ リ ヴ ァ ン の 歌 唱 指 導 も 非 常 に 厳 し く 、 記 譜 ど お り の

忠 実 な 歌 唱 を 要 求 し た 。ス タ ー 主 義 で 自 己 流 を 貫 く 歌 手 で は 努 ま ら

な い 。  

キ ャ ス テ ィ ン グ は 劇 作 家 と 演 出 家 を 兼 ね て い る ギ ル バ ー ト と 、 作

曲 家 の サ リ ヴ ァ ン の 2 人 で 決 定 し て お り 、ド イ リ ー ＝ カ ー ト は 経 営

上 の 責 任 の み を 追 っ て い た 。カ ー ト の 二 人 に 対 す る 全 幅 の 信 頼 が う

か が え る 。当 時 に こ れ は 当 時 の 主 流 だ っ た ア ク タ ー・マ ネ ー ジ ャ ー

が 全 権 を 握 る 経 営 方 針 と は 一 線 を 画 し て い る 。  

こ う し た 新 し い 舞 台 製 作 を 円 滑 に 行 う た め に 、 厳 格 な 規 律 が 設 け

ら れ 、才 能 豊 か な 新 人 歌 手 を 積 極 的 に 採 用 し た 。そ の 結 果 オ ペ ラ は

大 成 功 し 、ド イ リ ー ＝ カ ー ト は つ い に 新 し い オ ペ ラ を 上 演 す る た め

の 専 用 の 劇 場 を 建 設 し た 。そ れ が サ ヴ ォ イ 劇 場 で あ り 、理 念 だ け で

な く 、設 備 的 に も 当 時 の 最 先 端 技 術 の 結 晶 だ っ た 。サ ヴ ォ イ 劇 場 は

当 時 も っ と も お し ゃ れ な 劇 場 と な り 、貴 賓 室 の 内 装 を 担 当 し た の は

東 洋 趣 味 を 売 り に し た リ バ テ ィ 百 貨 店 だ っ た 。 6リ バ テ ィ と の つ な

が り は 、 『 ミ カ ド 』 を 論 じ る 上 で 非 常 に 重 要 で あ り 、 後 述 す る 。  

サ ヴ ォ イ 劇 場 は 、 か つ て サ ヴ ォ イ ・ パ レ ス と 呼 ば れ 、 当 時 は ラ ン

カ ス タ ー 公 領 と し て 王 室 が 所 持 し て い た テ ム ズ 川 沿 い の 土 地 に わ

ず か 数 ヶ 月 で 建 て ら れ た 。設 計 者 は C . J .フ ィ リ ッ プ ス（ C . J .  F i l l i p s）

で 、 客 席 は 4 階 建 て で 約 1 0 0 0 席 、 天 使 の 絵 な ど が 配 さ れ た 豪 奢 な

内 装 を 誇 っ た 。 特 筆 す べ き は 照 明 設 備 で 、 ガ ス 照 明 が 主 流 の 中 で 、

初 め て 電 気 照 明 が 導 入 さ れ た 劇 場 で あ る 。 柿 落 と し 公 演 は 1 8 8 1 年

1 0 月 、す で に 4 月 か ら オ ペ ラ・コ ミ ッ ク で 公 演 中 だ っ た『 ペ イ シ ェ

ン ス 』 の 1 7 0 回 目 を サ ヴ ォ イ 劇 場 に 移 し て 行 わ れ た 。  

1 9 2 9 年 に サ ヴ ォ イ ・ ホ テ ル を 併 設 し 劇 場 も 改 築 さ れ た が 、 1 9 9 0

年 に 火 災 で 消 失 し 、1 9 9 3 年 7 月 1 9 日 に 再 開 場 し た 。7近 代 演 劇 史 に

                                                      
5  Th e  S t o r y  o f  t h e  S t a g e  P l a y,  t h e  N e w  Yo r k  D a i l y  Tr i b u n e ,  A u g u s t  9 ,  
1 8 8 5 .  
6  中 山 、 前 掲 書 、 5 2 頁 。  
7  蛭 川 久 康 ほ か 編 『 ロ ン ド ン 事 典 』 大 修 館 書 店 、 2 0 0 2 年 、 6 3 2 —6 3 4
頁 。  
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お い て 、 1 9 世 紀 末 の 演 劇 変 革 は ヨ ー ロ ッ パ 大 陸 で 華 々 し く 起 こ り 、

ロ ン ド ン の 変 容 は 影 に 埋 も れ て い る が 、設 備 だ け で な く 、経 営 方 針

に お い て も サ ヴ ォ イ 劇 場 の 新 し さ を 再 評 価 す る べ き だ ろ う 。こ の 素

地 が な け れ ば 、2 年 に 及 ぶ 6 7 2 回 も の ロ ン グ ラ ン と な っ た『 ミ カ ド 』

は 生 ま れ て い な い 。  

 

『 ミ カ ド 』 の 誕 生  

『 ミ カ ド 』 は サ ヴ ォ イ 劇 場 開 場 か ら 4 年 目 の 1 8 8 5 年 3 月 1 4 日 、

エ デ ィ ン バ ラ 公 爵 夫 妻 を 迎 え て 初 日 の 幕 を 開 け た 。  

『 ミ カ ド 』 の 直 前 に 上 演 さ れ て い た の は 『 陪 審 裁 判 』 と 『 魔 法 使

い ( T h e  S o rc e re r )』 ( 1 8 7 5 )の 再 演 で 、 1 8 8 4 年 1 0 月 11 日 か ら 1 8 8 5 年

3 月 1 2 日 ま で 1 5 0 回 行 わ れ た 。前 作『 ア イ ダ 姫 ( P r i n c e s s  I d a )』（ 1 8 8 4）

が 不 振 で 、こ れ に 代 わ る 新 作 が 必 要 と な っ た た め 、そ の 製 作 期 間 を

再 演 で 補 っ て い た の だ 。ド イ リ ー ＝ カ ー ト が ギ ル バ ー ト と サ リ ヴ ァ

ン 両 人 と 交 わ し て い た 契 約 は 、新 作 の 依 頼 が あ っ た 場 合 6 ヶ 月 前 に

通 告 し 、新 作 が 用 意 で き な い 場 合 の 損 失 は 、劇 作 家 と 作 曲 家 が 支 払

う と い う も の だ っ た 。法 律 家 で も あ る ギ ル バ ー ト は こ の 意 味 を 即 座

に 理 解 し て お り 製 作 に と り か か っ た 。  

一 方 で サ リ ヴ ァ ン は こ の 前 年 の 1 8 8 3 年 3 月 に 貴 族 の 称 号 ( S i r )を 与

え ら れ て い て 、前 述 の よ う に 一 流 作 曲 家 と し て の 将 来 を 夢 見 て お り 、

い よ い よ 本 格 的 な グ ラ ン ド ・ オ ペ ラ の 制 作 に 意 欲 を 燃 や し て い た 。

そ の た め サ ヴ ォ イ・オ ペ ラ の 作 曲 が 障 害 と な っ て お り 、さ ら に ギ ル

バ ー ト が 提 示 し た 新 作 の ア イ デ ア も 枯 渇 気 味 で 、『 魔 法 使 い 』に 似

た 現 実 味 の な い 物 だ っ た こ と か ら 強 い 辞 退 の 意 を 示 し て い た 。 8  

黄 金 コ ン ビ は 解 消 寸 前 だ っ た と 言 わ れ て い る が 、 ウ ィ リ ア ム ソ ン

( 1 9 5 5 )は 、 こ う し た こ と は 芸 術 家 同 士 の 「 産 み の 苦 し み 」 で あ り 、

頻 繁 に あ っ た こ と だ と 分 析 し て い る 。 9で は な ぜ こ の 時 期 の 危 機 だ

                                                      
8  相 沢 敬 久「 ジ ャ ポ ニ ズ ム に お け る 日 本 像 ―『 ミ カ ド 』を 読 む ―」、

茨 城 大 学 人 文 学 科 論 集 第 2 9 号 、 1 9 9 6 年 、 6 9 頁 。  
9  A u d r e y  Wi l l i a ms o n ,  G i l b e r t  & S u l l i v a n  O p e r a :  A n  N e w  A s s e s s m e n t ,  
L o n d o n ,  R o c k l i f f ,  1 9 5 5 ,  p . 1 4 0 .  
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け が 取 り 立 て て 劇 的 に 伝 わ っ て い る の か 。そ れ は そ の 結 末 が 予 期 せ

ぬ 大 成 功 の 序 章 と な っ て い る か ら に ほ か な ら な い 。  

 

「 日 本 刀 落 下 伝 説 」  

 サ リ ヴ ァ ン の 拒 絶 と い う 事 態 を 打 開 出 来 る ア イ デ ア が 浮 か ば ず 、

行 き 詰 っ た ギ ル バ ー ト が 書 斎 を 歩 き 回 っ て い る と 、以 前 購 入 し て 壁

に 掛 け て あ っ た 日 本 刀 が 、 突 然 床 に 落 下 し ギ ル バ ー ト を 脅 か し た 。

こ れ が 彼 に 日 本 を 舞 台 に し た 新 た な 劇 を 欠 か せ る イ ン ス ピ レ ー シ

ョ ン を 与 え た 、と 言 わ れ て い る 。頻 出 す る 逸 話 な の で 、こ れ を 本 稿

で は 「 日 本 刀 落 下 伝 説 」 と 呼 称 す る 。  

 こ の「 伝 説 」は 、サ リ ヴ ァ ン の 副 指 揮 者 を 務 め て い た フ ラ ン ソ ワ・

セ リ ヤ ー （ F r a n ç o i s  C e l l i e r ,  1 8 4 9 - 1 9 1 4） と 、 ド イ リ ー ＝ カ ー ト 劇 団

の 地 方 巡 業 の 舞 台 監 督 を 担 当 し て い た カ ニ ン グ ハ ム・ブ リ ッ ジ マ ン

（ C u n n i n g h a m B r i d g e ma n）の 回 想 録 『 ギ ル バ ー ト と サ リ ヴ ァ ン  そ

の オ ペ ラ ( G i l b e r t  a n d  S u l l i v a n  a n d  T h e i r  O p e r a s )』 （ 1 9 1 4） の 中 で 、

セ リ ヤ ー 亡 き 後 ブ リ ッ ジ マ ン が 補 筆 し た 箇 所 に 登 場 す る 。  

 

A t r i f l i n g  a c c i d e n t  i n s p i r e d  h i m w i t h  a n  i d e a .  O n e  d a y  a n  o l d  J a p a n e s e  

s w o r d  w h i c h ,  f o r  y ea r s ,  h a d  b e e n  ha n g i n g  o n  t h e  w a l l  o f  h i s  s t u d y,  f e l l  

f r o m  i t s  p l a c e .  T h i s  i n c i d e n t  d i r e c t e d  h i s  a t t e n t i o n  t o  J a pa n .  J u s t  a t  t h a t  

t i m e  a  c o m p a n y  o f  J a p a n e s e  ha d  a r r i v e d  i n  E n g l a n d  a n d  s e t  u p  a  l i t t l e  

v i l l a g e  o f  t h e i r  o w n  i n  K n i g h t s b r i d g e .  ( … ) B y  t h e i r  s t r a n g e  a r t s  a n d  

d e v i c e s  a n d  ma n n e r  o f  l i f e ,  t h e s e  c h o s e n  r e p r e s e n t a t i v e s  o f  a  r e mo t e  

r a c e  s o o n  a t t r a c t e d  a l l  L o n d o n .  S o c i e t y  h a s t e n e d  t o  b e  J a pa n n e d ,  j u s t  a s  

a  f e w  y e a r s  a g o  S o c i e t y  h a d  b e e n  a e s t h e t i c i z e d .   

（ 些 細 な 出 来 事 が 彼 に ア イ デ ア を 与 え た 。あ る 日 、彼 の 書 斎 の 壁 に

も う 何 年 も か か っ て い た 古 い 日 本 刀 が 、落 ち て き た の だ 。こ の 出 来

事 が 、ギ ル バ ー ト の 関 心 を 日 本 に 向 け さ せ る こ と に な っ た 。ち ょ う

ど 日 本 人 の 一 団 が イ ギ リ ス に 到 着 し 、ナ イ ツ ブ リ ッ ジ に 小 さ な 集 落

を 構 え た と こ ろ だ っ た 。（ 略 ）彼 ら は そ の 奇 妙 な 芸 術 や 道 具 、生 活
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様 式 に よ っ て 、は る か 遠 い 民 族 に も か か わ ら ず あ っ と い う 間 に ロ ン

ド ン じ ゅ う を 魅 了 し た 。社 会 は み る み る「 日 本 化 」し た 。そ れ は 数

年 前 に 耽 美 主 義 が 席 巻 し た の と 同 じ よ う に 。 ）  

 

 こ の「 証 言 」が『 ミ カ ド 』誕 生 の 経 緯 と し て 広 く 流 布 し て い る が 、

現 代 の 研 究 者 た ち は 多 く 疑 問 を 呈 し て い る 。『 ミ カ ド 』の 制 作 過 程

に お い て 興 味 深 い 部 分 は こ の 後 の 部 分 で あ る 。  

 

F o r  t h e  ma t e r i a l  o f  h i s  p l a y  G i l b e r t  h a d  n o t  t o  j o u r n e y  t o  Yo k o h a ma  or  

To k y o .  H e  f o u n d  a l l  h e  wa n t e d  i n  K n i g h t s b r i d g e ,  w i t h i n  a  mi l e  o f  h i s  

o w n  h o m e  i n  S o u t h  K e n s i n g t o n .  B u t  o u r  a u t h o r  ha d  t o  f a c e  ma n y  

d i f f i c u l t i e s  i n  t h e  d e v e l o p m e n t  o f  h i s  n o v e l  n o t i o n  o f  p r e p a r i n g  a  

J a pa n e s e  p l a y  f o r  t h e  E n g l i s h  s t a g e .   

（ 素 材 探 し の た め に 、ギ ル バ ー ト は わ ざ わ ざ 横 浜 や 東 京 ま で 旅 を す

る 必 要 は な か っ た 。欲 し い も の は 何 で も ナ イ ツ ブ リ ッ ジ に あ り 、そ

こ ま で は サ ウ ス ケ ン ジ ン ト ン に あ る 自 宅 か ら た っ た 1 マ イ ル ほ ど だ

っ た 。し か し 彼 は 日 本 の 演 劇 を イ ギ リ ス の 舞 台 に 上 げ る と い う 新 し

い 趣 向 を 作 り 上 げ る た め に 多 く の 困 難 に 直 面 す る こ と に な っ た 。 ） 

 

ギ ル バ ー ト が『 ミ カ ド 』の 構 想 を 開 始 し た の は 、最 も 遅 く 見 積 も

っ て も 1 8 8 4 年 の 5 月 以 降 で あ る 。 上 に も 述 べ た よ う に 、 前 作 『 ア

イ ダ 姫 』は 1 8 8 4 年 1 月 5 日 に 開 幕 し た が 、1 0い ま い ち 評 価 は 思 わ し

く な か っ た 。ギ ル バ ー ト が 事 前 の 知 識 で 執 筆 を 始 め た も の の 、触 れ

込 み 通 り「 本 物 」が や っ て 来 た の で 見 に 行 っ て み る と 、自 分 の 想 定

と の 違 い に 愕 然 と し た 様 子 が 伝 わ っ て く る 。  

「 欲 し い も の は 何 で も ナ イ ツ ブ リ ッ ジ に あ 」 る と は 、 1 8 8 5 年 1

月 2 0 日 に ナ イ ツ ブ リ ッ ジ に 開 場 し た 日 本 人 村 の こ と を 指 し て い る 。 

                                                      
1 0  『 G i l b e r t  a n d  S u l l i v a n  A c h i e v e  “ P r i n c e s s  I d a ”』、参 照 年 月 日：2 0 1 6
年 8 月 2 6 日
h t t p : / / w w w. g i l b e r t a n d s u l l i v a n a r c h i v e . o r g / p r i n c e s s _ i d a / h t ml / i n d e x . h t m
l  
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ギ ル バ ー ト が 折 か ら の ジ ャ ポ ニ ズ ム 人 気 と 、書 物 や 新 聞 記 事 な ど

か ら 得 た 知 識 が 先 行 し 、日 本 人 村 を 見 知 っ た の は あ る 程 度 シ ナ リ オ

を 書 き 上 げ た 時 点 で あ っ た 。後 述 す る が 、テ キ ス ト の 中 に は 、中 世

の イ ギ リ ス が モ デ ル と さ れ て お り 、本 物 の 日 本 の 挿 話 は ほ と ん ど 用

い ら れ て い な い 。 テ キ ス ト を 読 め ば 一 目 瞭 然 だ が 、 「 日 本 ら し さ 」

は 稽 古 期 間 中 に 挿 入 さ れ る 程 度 で 十 分 対 応 出 来 る と 想 像 さ れ る も

の な の で あ る 。  

さ ら に 常 識 的 に 考 え れ ば 、テ キ ス ト を 書 き 始 め た の が 日 本 人 村 開

場 前 後 で は 、『 ア イ ダ 姫 』不 振 か ら 旧 作 の 再 演 を 行 っ て ま で 引 き 延

ば し て い た 新 作 へ の 着 手 が 遅 す ぎ る 計 算 に な る 。『 ミ カ ド 』成 功 の

逸 話 と し て あ ま り に 有 名 な 「 伝 説 」 は 、 信 憑 性 が 極 め て 薄 い 。  

宮 澤 ( 1 9 9 4 )は 、 当 時 ケ ン ジ ン ト ン に 建 て た ば か り の ギ ル バ ー ト の

新 居 の 写 真 を 検 証 し 、居 間 に は 大 き な 家 具 が あ り 刀 が 床 に 直 撃 す る

は ず は な く 、書 斎 に は 天 井 ま で 届 く 書 架 が 壁 一 面 に 配 置 さ れ て い る

た め 刀 を 飾 る 場 所 が な い こ と な ど を 理 由 に こ の 挿 話 が「 伝 説 」で あ

る と 決 定 づ け て い る 。 1 1  

 

「 日 本 人 」 を 造 形 す る  

 日 本 人 を 連 想 さ せ る も の と し て ギ ル バ ー ト が ま ず 行 っ た の は 、幕

開 き に 登 場 す る 主 人 公 、ナ ン キ・プ ー と 名 乗 る 皇 太 子 が 身 を や つ し

て い る 姿 に「 日 本 の 芸 人 」の 姿 を 選 ん だ こ と 、所 作 指 導 を 日 本 人 村

の 女 性 に 依 頼 し た こ と で あ る 。芸 人 の 姿 と 芸 者 の 女 性 の 所 作 と い う

の が 典 型 的 な 日 本 人 像 で あ り 重 要 な 要 素 だ っ た し 、そ う し た こ と が

抑 え ら れ て い れ ば 、外 交 上 問 題 に な る よ う な 固 有 名 詞 の 使 用 な ど な

く て も 舞 台 上 に 日 本 を 現 出 す る こ と が 可 能 だ っ た の で あ る 。「 大 君 」

の 使 用 を 避 け 、 『 ミ カ ド 』 を 用 い た の も そ の 一 環 と 考 え ら れ よ う 。

日 本 の イ メ ー ジ と し て 一 般 的 に 「 ハ ラ キ リ 、 フ ジ ヤ マ 、 ゲ イ シ ャ 」

な ど と 並 べ る こ と が あ る が 、川 上 音 二 郎 の 海 外 公 演 に よ っ て「 ハ ラ

                                                      
1 1  宮 澤 眞 一『 秩 父 び っ く り 英 国 物 語 』、 G & S 企 画 、 1 9 9 4 年 、 6 1 —6 2
頁 。  
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キ リ 」が ヨ ー ロ ッ パ 全 土 に 浸 透 す る 以 前 は 、「 カ ル ワ ザ 、フ ジ ヤ マ 、

ゲ イ シ ャ 」 だ っ た と い っ て も 過 言 で は な い 。  

 マ イ ク ・ リ ー は 映 画 To p s y - Tu r v y の 中 で 、 日 本 人 に よ る 演 技 指 導

の 場 面 を 印 象 的 に 描 い て い る 。日 本 の 女 性 の し な の 作 り 方 や 、着 物

の 裾 の さ ば き 方 、扇 子 の 開 閉 や「 袖 の 中 で 笑 う 」口 元 を 隠 す 笑 い 方

な ど が 稽 古 さ れ 、大 げ さ な 芝 居 を 抑 制 し よ う と し て い る 場 面 で あ る 。

実 際 の 稽 古 に 立 ち 会 っ た 舞 台 監 督 ブ リ ッ ジ マ ン は こ の 努 力 を a  

J a pa n e s e  p l a y  f o r  t h e  E n g l i s h  s t a g e と 呼 び 、 回 想 し て い る 。  

 

T h e  G e i s h a ,  o r  Te a - g i r l ,  wa s  a  c h a r mi n g  a n d  v e r y  a b l e  i n s t r u c t r e s s ,  

a l t h o u g h  s h e  k n e w  o n l y  t w o  w o r d s  o f  E n g l i s h ― " S i x p e n c e ,  p l e a s e , "  t ha t  

b e i n g  t h e  p r i c e  o f  a  c u p  o f  t e a  a s  s e r v e d  b y  h e r  a t  K n i g h t s b r i d g e .  ( … )  

h o w  t o  w a l k  o r  r u n  o r  da n c e  i n  t i n y  s t e p s  w i t h  t o e s  t u r n e d  i n ,  a s  

g r a c e f u l l y  a s  p o s s i b l e ;  h o w  t o  s p r ea d  a n d  s na p  t h e  f a n  e i t h e r  i n  wr a t h ,  

d e l i g h t ,  o r  h o ma g e ,  a n d  h o w  t o  g i g g l e  b e h i n d  i t .  T h e  G e i s h a  a l s o  t a u g h t  

t h e m t h e  a r t  o f  " ma k e - u p , "  t o u c h i n g  t h e  f e a t u r e s ,  t h e  e y e s ,  a n d  t h e  h a i r .  

T h u s  t o  t h e  mi n u t e s t  d e t a i l  t h e  S a v o y a r d s  w e r e  ma d e  t o  l o o k  l i k e  “ t h e  

r ea l  t h i n g ” .  1 2  

（ ゲ イ シ ャ 、あ る い は テ ィ ー ガ ー ル は チ ャ ー ミ ン グ で あ り 、か つ 有

能 な 女 性 指 導 者 だ っ た 。し か し 彼 女 の 知 っ て い る 英 語 は た っ た 二 つ

―  “ S i x p e n c e ,  p l ea s e ,（ 6 ペ ン ス お 願 い し ま す ） ”だ け だ っ た 。そ れ は

ナ イ ツ ブ リ ッ ジ で の お 茶 1 杯 の 料 金 だ っ た の だ 。(略 )  出 来 る だ け お

し と や か に 歩 い た り 走 っ た り 、踊 っ た り を 小 さ な 歩 幅 で 爪 先 立 ち す

る や り 方 。 ま た 扇 の 開 き 方 、 閉 じ 方 で 怒 っ た り 嬉 し そ う に し た り 、

尊 敬 の 念 を 示 し た り 、あ る い は ク ス ク ス と 扇 の 陰 で 笑 っ た り す る 方

法 も 学 ん だ 。ゲ イ シ ャ は 化 粧 の 仕 方 も 教 え て く れ た 。顔 や 目 、髪 の

触 り 方 だ 。こ の よ う に サ ヴ ォ イ の 仲 間 は 、極 め て 細 部 に ま で 「 本 物

                                                      
1 2  C e l l i e r ,  F r a n ç o i s  &  B r i d g e ma n ,  C u n n i n g h a m,  G i l b e r t  a n d  S u l l i v a n  
a n d  T h e i r  O p e r a s ,  L i t t l e  B r o w n ,  a n d  C o m p a n y,  1 9 1 4 .  参 照 年 月 日 ：

2 0 1 5 年 1 0 月 2 7 日  
h t t p : / / ma t h . b o i s e s t a t e . e d u / g a s /  
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ら し く 見 え る 」 こ と に こ だ わ っ た の だ 。 ） （ 下 線 部 筆 者 ）  

 

 実 は 同 じ こ と を 初 演 の 直 後 に イ ン タ ビ ュ ー に 応 え た 作 者 ギ ル

バ ー ト は 以 下 の よ う に 述 べ て い る 。  

 

A s  s o o n  a s  t h e  s t a g e  r e h ea r s a l s  b e g a n  i t  o c c u r r e d  t o  m e  t h a t  t h e  n a t i v e  

l a d i e s  o f  t h e  J a p a n e s e  v i l l a g e  mi g h t  p o s s i b l y  b e  p r e v a i l e d  u p o n  t o  t e a c h  

u s  s o m e  o f  t h e i r  da n c e s ,  a n d  M r .  Ta n n a k e r ,  t h e  ma na g e r  o f  t h a t  

e x h i b i t i o n ,  m o s t  k i n d l y  p r o mi s e d  t o  a s s i s t  me  i n  e v e r y  p r a c t i ca b l e  

ma n n e r .   A v e r y  c h a r mi n g  y o u n g  J a pa n e s e  l a d y  c a me  d a y  a f t e r  da y  t o  

r e h e a r s a l ,  a n d  w e n t  t h r o u g h  h e r  d a n c e s ,  p i e c e  b y  p i e c e ,  u n t i l  h e r  v e r y  

a p t  p u p i l s ,  M i s s  B r a h a m,  M i s s  J e s s i e  B o n d  a n d  M i s s  S y b i l  G r e y,  w e r e  

p r o n o u n c e d  r ea s o n a b l y  p r o f i c i e n t .  ( … )  O u r  v e r b a l  i n t e r c o u r s e  w i t h  t h i s  

f a s c i n a t i n g  l i t t l e  l a d y  w a s  l i mi t e d ,  a l l  t h e  J a pa n e s e  w e  c o u l d  c o m ma n d  

b e i n g ,  “ Sa y o  n a r a ”  ( “ g o o d  b y ” ) ,  w h e r ea s  t h e  J a p a n e s e  y o u n g  l a d y  ( w h o  

s e r v e s  c u p s  o f  t e a  i n  t h e  v i l l a g e  t e a - h o u s e )  k n e w  b u t  o n e  E n g l i s h  

s e n t e n c e ,  “ s i x p e n c e  e a c h . ” 1 3  

（ 稽 古 が 始 ま っ た こ ろ 、「 本 物 の 日 本 人 女 性 が 日 本 人 村 か ら や っ て

き て 、踊 り を 教 え て く れ な い か な あ 」、と 考 え て い た ら 、タ ン ナ ケ

ル さ ん と い う 、そ の 博 覧 会 の 主 催 者 が 非 常 に 親 切 に し て く れ て 、あ

ら ゆ る 実 用 的 な マ ナ ー を 教 え て く れ た ん で す よ 。と て も チ ャ ー ミ ン

グ な 若 い 日 本 人 女 性 が 毎 日 や っ て き て 、踊 り の 稽 古 を 一 つ 一 つ つ け

て く れ た 。こ れ ま た 熱 心 な 生 徒 た ち 、ブ ラ ハ ム 嬢 、ジ ェ シ ー ・ボ ン

ド 嬢 、 シ ビ ル ・ グ レ イ 嬢 1 4は 口 々 に 有 意 義 だ っ た と 言 っ て い た よ 。

（ 略 ）た だ 我 々 は 言 葉 で こ の 小 さ く て 素 晴 ら し い 女 性 と 交 流 す る こ

                                                      
1 3  デ ー タ ベ ー ス サ イ ト 『 G i l b e r t  &  S u l l i va n  A c h i e v e』 に 記 事 が 掲 載

さ れ て い る 。 N e w  Yo r k  D a i l y  Tr i b u n e ,  A u g u s t  9 ,  1 8 8 5 .  参 照 年 月 日 ：

2 0 1 5 年 1 0 月 2 7 日  
h t t p s : / / ma t h . b o i s e s t a t e . e d u / g a s / g i l b e r t / i n t e r v i e w s / s t a g e _ p l a y. h t ml  
1 4  こ の 三 人 は 初 演 で 三 人 娘 を 演 じ た 。「 学 校 帰 り の 三 人 娘 」の 稽 古

の こ と で あ ろ う 。  
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と は か な り 限 ら れ て い た 。 な ぜ な ら 我 々 が 話 せ た 日 本 語 は ‘ S a y o  

n a r a  (さ よ な ら ) ’だ け だ っ た し 、同 じ よ う に 彼 女（ 村 の 茶 屋 で お 茶 を

出 し て い た か ら ） が 知 っ て い た 英 語 は 「 s i x p e n c e  e a c h .（ 6 ペ ン ス で

す ） 」 だ け だ っ た ん だ か ら 。 ）  

 

 上 の 2 つ の 証 言 か ら 、『 ミ カ ド 』の 作 り 手 た ち が 日 本 人 の 女 性 た

ち が 施 し た 化 粧 や 所 作 を「 本 物 ら し い 日 本 の 舞 台 」と 認 識 し て い る 。

と こ ろ が 歌 舞 伎 に は 男 性 の 役 者 し か お ら ず 、女 形 の 化 粧 や 衣 裳 と も

異 な る 。演 技 指 導 に つ い て も 、こ れ は ほ と ん ど リ ア リ ズ ム 演 劇 の 発

想 で あ り 、 歌 舞 伎 の 型 を 指 導 し た 訳 で は な い 。  

 ギ ル バ ー ト は 日 本 人 村 の 主 催 者 で あ る タ ン ナ ケ ル・ブ ヒ ク ロ サ ン

を 名 前 入 り で 紹 介 し て い る 。最 初 女 性 は 複 数 で 訪 れ 、そ の 後 の 一 人

の 女 性 が 現 れ 、熱 心 に 稽 古 に 付 き 合 っ て く れ た と 述 べ て い る 。映 画

に も 女 性 は 3 人 で 登 場 し て い る が 、稽 古 初 日 の 様 子 と 考 え れ ば 、リ

ー の 創 作 と は 言 い 切 れ な い 。 た だ 女 性 が 話 せ た 英 語 は  “ s i x p e n c e  

ea c h . ”で あ り 、 ブ リ ッ ジ マ ン の 記 述 と も 映 画 の セ リ フ と も 異 な る 。

リ ー は 前 者 を 選 ん だ か 、あ る い は 後 者 の 記 事 を 読 ま な か っ た か だ が 、

2 0 年 近 く 経 っ た 間 接 的 な 回 想 よ り も 、直 接 的 に 記 憶 し て い る 本 人 の

記 述 が よ り 事 実 に 近 い だ ろ う 。ま た 当 時 ギ ル バ ー ト ら の 知 っ て い た

日 本 語 が「 サ ヨ ナ ラ 」だ っ た の は 、パ リ の オ デ オ ン 座 で 上 演 さ れ た

最 初 の ジ ャ ポ ニ ズ ム 演 劇 と 呼 べ る 『 麗 し の サ イ ナ ラ 』 ( 1 8 7 4 )を 知 っ

て い た か ら で あ ろ う か 。  

稽 古 に や っ て き た 日 本 人 男 性 に つ い て も 比 較 し て み よ う 。映 画 で

は ギ ル バ ー ト ら に 話 し か け ら れ て 困 惑 し た 日 本 人 女 性 が 助 け を 求

め て「 タ ツ ノ ス ケ さ ん 」と 話 し か け て い る よ う だ が 、シ ナ リ オ の ト

書 き に は  

“ M I S S  S I X PE N C E - P L E A S E  i s  s t u c k .  S h e  w h i s p e r s  t o  t h e  J A PAN E SE  

G E N T L E M A N . ”。 1 5  

                                                      
1 5  M i k e  L e i g h ,  TO P S Y - T U RV Y,  L o n d o n ,  F a b e r  a n d  F a b e r ,  L i mi t e d ,  1 9 9 9 ,  
p . 9 0 .  
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と し か 書 か れ て い な い 。し か し 彼 は 質 問 の 意 図 は 分 か っ て も 、Ye s

か N o し か 話 せ ず 、 と て も 会 話 が で き る ほ ど の 語 学 力 を 有 し て い る

よ う に は 描 か れ て い い な い 。  

と こ ろ が ブ リ ッ ジ マ ン も ギ ル バ ー ト も 、共 通 し て い る の は 映 画 と

は 異 な る 英 語 が 堪 能 な 責 任 者 の 姿 で あ る 。寄 せ 集 め の 職 人 や 芸 人 た

ち で 英 語 に 堪 能 な 人 物 が い た と は 考 え に く い 。一 流 の 劇 場 に も 物 怖

じ せ ず に 出 掛 け て 行 き 、稽 古 に 立 ち 会 え る の は 日 本 人 村 の 主 催 者 タ

ン ナ ケ ル ・ ブ ヒ ク ロ サ ン 本 人 で あ る と 見 る の が 妥 当 か も し れ な い 。 

『 ミ カ ド 』の 成 功 に は 2 つ の 要 因 と し て こ の 日 本 人 村 が 関 与 し て

い る 。 ま ず 、 実 際 の 「 日 本 人 」 の 姿 を 見 せ 、 表 象 可 能 な 「 日 本 人 」

像 を 生 み 出 す の 具 体 的 な 情 報 を 提 供 し た こ と と 、ジ ャ ポ ニ ズ ム の 盛

り 上 が り を 助 け 、長 期 公 演 を 可 能 に す る 興 行 的 な 下 支 え と な っ た こ

と で あ る 。  

次 節 で は 、日 本 人 村 に つ い て 考 察 し 、イ メ ー ジ の 共 有 と 昇 華 が 実

際 の 芝 居 作 り の 中 で ど の よ う に 行 わ れ た か を 、ギ ル バ ー ト の 構 想 に

沿 っ て 見 て い く 。  
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第 2 節  タ ン ナ ケ ル ・ ブ ヒ ク ロ サ ン と 日 本 人 村  

日 本 人 村 概 要  

1 8 8 5 年 1 月 に ロ ン ド ン 、 ナ イ ツ ブ リ ッ ジ に 開 場 し た 日 本 人 村

( J a pa n  Vi l l a g e )は 、1 8 8 5 年 1 月 2 0 日 の 開 場 か ら 火 災 で 休 止 と な る

5 月 2 日 ま で の 約 3 ヶ 月 あ ま り で 、来 場 者 は 2 5 万 人 を 突 破 し 、最

終 的 に は 1 0 0 万 人 に 達 し た と 言 わ れ て い る 。 開 場 時 間 は 午 前 11

時 か ら 午 後 の 1 0 時 ま で で 、 入 場 料 は 大 人 1 シ リ ン グ 、 子 供 は 半

額 の 6 ペ ン ス だ っ た 。1会 場 と な っ た の は ナ イ ツ ブ リ ッ ジ の 大 型 施

設 ハ ン フ リ ー ・ ホ ー ル （ H u m p h r e y ’ s  h a l l） で 、 巨 大 な 富 士 山 の 絵

を 背 景 に 、 「 戸 塚 藤 沢 辺
あたり

の 田 舎 屋 を 模 し た 」 2町 の 目 抜 き 通 り が

作 ら れ て い た 。 そ の 中 に 生 活 す る 2 6 人 の 女 ・ 子 供 を 含 む 約 1 0 0

人 の 日 本 人 の 生 活 を 、移 動 し な が ら 観 察 で き る 博 覧 会 式 の 趣 向 に

な っ て い た 。  

日 本 人 村 に 参 加 者 し て い る 日 本 人 の 中 は 主 に 工 芸 品 の 職 人 が

多 か っ た 。 漆 器 制 作 、 陶 芸 、 七 宝 焼 き の 釜 、 象 牙 や 木 工 の 彫 刻 、

螺 鈿 、粘 土 細 工 、提 灯 や 扇 子 作 り 、傘 貼 り 、と い っ た 美 術 工 芸 品

の 職 人 達 に よ る 実 演 が 行 わ れ 、店 頭 に 並 べ ら れ た 製 品 は 販 売 も さ

れ て い た 。  

話 題 を 呼 ん だ の は 茶 屋 で 、 5 時 の お 茶 を 中 心 に 、 観 覧 者 の 人 気

ス ポ ッ ト と な っ た 。茶 道 の 礼 儀 と し て 靴 を 脱 ぎ 、小 さ な 部 屋 に 上

が っ て 正 座 し な け れ ば な ら な い な ど と 、タ イ ム ズ の 記 事 が 克 明 に

記 し て い る 。二 階 建 て の 茶 屋 で は 、着 物 を 着 た 1 6、 7 歳 の 娘 が 給

仕 を し て い た 。「 茶 店 で は 、お 茶 を 入 れ た 急 須 と 茶 わ ん 、そ れ に

ビ ス ケ ッ ト 5 枚 を お 盆 に 乗 せ 、 盛 装 し た 女 性 が 運 び 」 「 値 段 は 6

                                              
1  デ ー タ ベ ー ス サ イ ト『 Vi c t o r i a n  L o n d o n』に 記 事 が 掲 載 さ れ て い

る 。 T h e  Ti m e s ,  7 ,  F e b r u a r y,  1 8 8 7 .参 照 年 月 日 ： 2 0 1 5 年 1 0 月 2 7 日  
h t t p : / / w w w. v i c t o r i a n l o n d o n . o r g / e n t e r t a i n m e n t / j a p a n e s e v i l l a g e . h t m.  
2  『 日 英 博 覧 会  関 連 新 聞 記 事 抜 粋 』 に 記 事 が 掲 載 さ れ て い る 。

東 京 朝 日 新 聞 「 初 め て の 日 本 人 村 」 明 治 4 2 年 3 月 5 日 。 参 照 年

月 日 ： 2 0 1 5 年 1 0 月 2 7 日  
h t t p : / / b a ha h a 2 0 0 8 . w e b . f c 2 . c o m/ n i t i e i h a k u s i n n b u n n k i j i . h t ml  
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ペ ン ス （ 約 1 2 銭 ） 」 3だ っ た 。  

そ し て 隣 接 す る 新 し い ホ ー ル に は 劇 場 が 設 け ら れ 、剣 道 や 相 撲 、

芸 人 の 見 世 物 や 歌 舞 音 曲 が 披 露 さ れ た 。 4  

 

矢 野 龍 渓 と 『 龍 動 通 信 』  

 郵 便 報 知 新 聞 の 社 長 で あ っ た 矢 野 龍 渓 ( 1 8 5 1 - 1 9 3 1 )は 、開 場 し て

間 も な い 1 月 2 6 日 に 日 本 人 村 を 訪 れ た り 、 日 本 人 村 人 気 に あ や

か っ て 製 作 さ れ た ジ ャ ポ ニ ズ ム の 舞 台 作 品 を 見 に 行 っ た り し た

感 想 を 、 『 龍 動 通 信 』 と い う コ ラ ム に 掲 載 し た 。  

 

「 日 本 人 村 の 興 行 あ る や 忽 ま ち ゲ イ エ チ ー と 云 へ る 芝 居 に て「 日

本 村 」と 云 へ る 踊 り を 序 幕 に 仕 組 み た り 。 小 生 は 早 速 行 て 見 し に

實 に 可 笑 し く し て 絶 倒 せ り 。  

 此 の 緩 な る 調 子（ 且 つ 拙 な る 日 本 村 の 踊 り ）は 当 地 の 人 々 に よ

ほ ど 可 笑 し さ を 与 え し と 見 へ て 右 の ゲ イ エ チ ー 芝 居 に て 奇 体 に

装 ふ た る 二 人 の 婦 人 が 出 て 日 本 舞 を 為 す に 意 味 も 何 も 無 く 唯 ソ

ロ リ ソ ロ リ と 右 に 傾 き 左 に 傾 き 手 足 を 動 か し て 廻 る な り 。小 生 は

之 を 見 し 時 は 可 笑 し さ を 耐 へ ず し て 失 笑 し た り き 。 」 5  

 

日 本 人 村 の 開 場 年 で あ る 1 8 8 5 年 に は 、 明 ら か に 周 囲 の 年 よ り

多 く の 作 品 が 舞 台 に か け ら れ て い る 。矢 野 の 挙 げ て い る ゲ イ エ テ

ィ 劇 場 ( T h e  G a i e t y  T h e a t r e ) で の 「 日 本 人 村 」 を 模 し た 踊 り と い う

の は 現 在 の と こ ろ 特 定 は 出 来 な い が 、日 本 人 の 動 作 を 滑 稽 に 模 し

た 演 技 や 踊 り が 頻 繁 に 上 演 さ れ る こ と に 在 外 邦 人 の イ ン テ リ た

ち は 眉 を ひ そ め て い た 。で は 、当 の 日 本 人 村 で は い か な る 種 類 の

                                              
3  倉 田 喜 弘『 1 8 8 5 年 ロ ン ド ン 日 本 人 村 』朝 日 新 聞 社 、1 9 8 3 年 、7 2
頁 。  
4  デ ー タ ベ ー ス サ イ ト『 Vi c t o r i a n  L o n d o n』に 記 事 が 掲 載 さ れ て い

る 。  Th e  Ti m e s ,  1 0 ,  J a n ,  1 8 8 5 .  参 照 年 月 日 ： 2 0 1 5 年 1 0 月 2 7 日  
h t t p : / / w w w. v i c t o r i a n l o n d o n . o r g / e n t e r t a i n m e n t / j a p a n e s e v i l l a g e
. h t m.  
5  矢 野 龍 渓 『 矢 野 龍 渓 集 』 筑 摩 書 房 、 1 9 7 0 年 、 3 2 6 頁 。  
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パ フ ォ ー マ ン ス が 行 わ れ て い た の だ ろ う か 。  

 

日 本 人 村 の 「 演 劇 」  

矢 野 の コ ラ ム と 倉 田 喜 弘『 1 8 8 5 年 ロ ン ド ン 日 本 人 村 』（ 朝 日 新

聞 社 、1 9 8 3 年 ）に 描 か れ た 劇 場 の 様 子 を 照 ら し 合 わ せ 、演 目 を 番

組 表 の よ う に 記 す と 以 下 の よ う に な る 。  

 

毎 日 1 5 時 ／ 2 0 時 開 演  上 演 時 間 約 4 5 分  入 場 料：大 人 1 シ リ ン

グ 、 1 2 歳 以 下 半 額 。 6  

一  曲 芸  姓 名 不 詳 男 性（ 千 葉 県 出 身 。十 数 年 在 英 。英 国 女 性 と

結 婚 ）  

鉄 線 渡 り  軽 業  足 芸  綱 渡 り  

 

二  相 撲  

千 鳥 川 （ 本 名 ・ 宮 本 浪 之 助 ） 、 熊 ケ 谷 （ 本 名 ・ 辻 与 一 ） の 取

組  

 

三  撃 剣   

 

四  手 踊 り『 権 兵 衛 が 種 ま き ゃ 』『 か っ ぽ れ 』『 鰹 』『 浦 島 』『 春

雨 』 な ど  

  二 十 歳 ほ ど の 女 性 2 名  

  オ ツ ル 、 オ セ イ 、 オ タ ケ 、 お 兼 、 娘 （ 横 浜 出 身 ） 、 中 村 直 助

（ 料 理 人 ） 娘 ほ か 1 0 人  

  演 奏  三 味 線 ・ 笛 ・ 鼓 （ 特 に 芸 を 持 た な い 妻 女 ）  

 

五  芝 居 『 鎌 倉 三 代 記 』 『 忠 臣 蔵 』『 千 本 桜 』『 一 ノ 谷 』 『 安 達

ヶ 原 』 な ど を 切 り 狂 言 と し て 上 演  

                                              
6  倉 田 、 前 掲 書 、 1 9 8 3 年 、 7 4 頁 。 長 沢 石 蔵 の 証 言 。  
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  市 川 寿 升 （ 東 京 ） 、 中 村 幸 蔵 （ 東 京 ） 、 ミ ヨ シ 某 （ 長 崎 ） 、

姓 名 不 詳 4 名 （ 横 浜 ）  

 

 は じ め に 日 本 人 の 代 名 詞 と な っ て い た 軽 業 の 数 々 が 演 じ ら れ

た 。主 催 者 ブ ヒ ク ロ サ ン は 最 初 に オ セ ア ニ ア 地 域 に 出 か け た 日 本

の 軽 業 一 座 を 率 い た 興 行 師 で も あ る 。  

 力 士 に よ る 相 撲 の 取 組 が 行 わ れ 、三 番 目 に「 撃 剣 」と 呼 ば れ る

剣 道 の 一 種 が 行 わ れ た 。矢 野 は「 剣 客 は 決 し て ま ん ざ ら の 素 人 に

は あ ら ず 」と 、日 本 人 村 の 劇 場 の 出 し 物 の 中 で 唯 一 感 心 し た 。 7剣

士 は も と 士 族 で あ っ た た め と 思 わ れ る 。  

 そ し て 四 番 目 に 女 性 が 様 々 の 手 踊 り を 披 露 し 、『 か っ ぽ れ 』や

チ ョ ン キ ナ 踊 り で 1 0 人 ほ ど の 女 性 が 一 度 に 踊 っ た 。 踊 り の 演 目

は 整 理 す る と 、当 時 の は や り 歌 や 芝 居 の 一 節 で あ る こ と が 分 か る 。 

『 権 兵 衛 が 種 蒔 き ゃ 』は 、『 種 ま き 権 兵 衛 』と い う 中 部 地 方 に

伝 わ る 民 謡 の こ と で あ る 。 歌 詞 は 様 々 だ が 、 「 権 兵 衛 が 種 ま く /

烏 が ほ じ く る /三 度 に 一 度 は /追 わ ず ば な る ま い /ズ ン ベ ラ 、ズ ン ベ

ラ  ヨ ー 」8と い っ た も の で 、歌 詞 や リ ズ ム の 違 う も の が 多 数 あ る 。  

『 か っ ぽ れ 』は 、 1 8 7 7（ 明 治 1 0）年 頃 か ら 寄 席 の ほ か 、芸 者 や

幇 間（ 太 鼓 持 ち ）の 芸 と し て 定 着 し て い た 。な お 新 富 座「 初 霞 空

住 吉 」 の 外 題 で 所 作 事 に な る の は 日 本 人 村 開 場 の 翌 年 1 8 8 6 年 で

あ る 。「 カ ッ ポ レ カ ッ ポ レ 甘 茶 で カ ッ ポ レ 」と い う 囃 子 詞 の あ る

俗 謡 に 合 わ せ て 踊 る 。 現 在 で は 歌 舞 伎 の 所 作 事 に も な っ て い る 。

9  

『 浦 島 』 は 1 8 2 8（ 文 政 11） 年 江 戸 の 中 村 座 で 二 世 中 村 芝 翫 が

初 演 し て い る 。浦 島 太 郎 が 乙 姫 と の 思 い 出 を 胸 に 抱 き つ つ 踊 り 狂

い 、後 に 玉 手 箱 を 開 け て 白 髪 老 人 に な っ て 舞 う 狂 乱 物 風 の 二 枚 扇

                                              
7  矢 野 、 前 掲 書 、 3 2 5 頁 。  
8  藤 原 義 江 の 録 音 （ ビ ク タ ー レ コ ー ド 、 1 9 2 8 年 /復 刻 2 0 0 9 年 ） が

残 さ れ て い る 。  
9  浅 野 健 二 編 『 日 本 民 謡 大 事 典 』 雄 山 閣 出 版 、 1 9 8 3 年 、 1 3 6 頁 。  
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の 振 り で あ る 。 1 0坪 内 逍 遥 が 同 様 の 題 材 で 長 唄 の 「 新 曲 浦 島 」 を

作 詞 す る の は 1 9 0 6 年 の こ と で あ る 。  

『 春 雨 』は 1 8 4 8〜 1 8 5 4（ 嘉 永 年 間 ）江 戸 で 流 行 し た 小 唄 あ る い

は 端 唄 で あ る 。「 鶯 宿 梅 」 と も い う 。 柴 田 花 守 の 作 詞 で 、 長 崎 丸

山 の 遊 女 が 作 曲 し た と 言 わ れ る が 諸 説 あ る 。 1 1  

 

ジ ョ ー ン ズ の 『 ゲ イ シ ャ 』 と チ ョ ン キ ナ 踊 り  

特 に チ ョ ン キ ナ 踊 り は 当 時 の 花 柳 界 の 遊 び 歌 で 、の ち に ジ ョ ー

ン ズ の 『 ゲ イ シ ャ 』 の 中 に 登 場 す る 。 矢 野 は コ ラ ム の 中 で 、  

 

「 又 こ の 他 に 日 本 村 の 女 が 舞 の 始 め 終 り に 跪 て じ ぎ を 為 す は

余 程 英 人 の 目 に 可 笑 し き と 見 へ 此 の 芝 居 （ ※ T h e  G a i e t y  T h e a t r e

の 出 し 物 ）の 舞 女 が 時 な ら ぬ と き に 頻 り に お じ ぎ を 為 せ り 。」  1 2  

 

と 述 べ 、ゲ イ エ テ ィ 劇 場 で の「 日 本 人 村 」を 模 し た 踊 り の 中 に 、

日 本 人 が 頻 繁 に ペ コ ペ コ と お 辞 儀 を す る 様 子 が 滑 稽 に 表 象 さ れ

て い る こ と に 苛 立 ち を 吐 露 し て い る 。『 ゲ イ シ ャ 』は そ の 特 徴 を

体 現 し た オ ジ ギ ソ ウ の 英 語 名 を 付 け た 芸 者 「 お ミ モ ザ さ ん ( O  

M i m o s a - Sa n )」 が 主 人 公 で 、 1 8 9 6 年 の 初 演 以 来 7 6 0 回 、 3 年 に 渡

っ て ロ ン グ ラ ン を 続 け た 。  

 最 後 に 芝 居 で あ る 。 倉 田 に よ る と 『 鎌 倉 三 代 記 』 『 忠 臣 蔵 』 、

さ ら に 『 千 本 桜 』 『 一 ノ 谷 』『 安 達 ヶ 原 』 な ど も 切 り 狂 言 と し て

上 演 さ れ た と 紹 介 し て い る 。こ れ ら の 演 目 を 整 理 し て み る と 、芝

居 は 全 て 1 8 世 紀 中 頃 に 作 ら れ た 浄 瑠 璃 狂 言 で 、 日 本 人 村 の 役 者

た ち に と っ て も ほ ぼ 1 0 0 年 前 の 芝 居 で あ り 、題 材 は 慣 れ 親 し ん だ 、

つ ま り 古 典 化 し た 演 目 だ っ た と 言 え よ う 。  

 『 鎌 倉 三 代 記 』 は 、 1 7 1 6（ 享 保 1） 年 、 紀 海 音 作 、 大 坂 豊 竹 座

                                              
1 0  ブ リ タ ニ カ 国 際 大 百 科 事 典 小 項 目 電 子 辞 書 版 、 2 0 0 9 年 。  
1 1  同 書 。  
1 2  矢 野 、 前 掲 書 、 3 2 6 頁 。  
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初 演 ま た は 1 7 8 1（ 天 明 1）年 、 双 木 千 竹 ほ か 増 補 版 、江 戸 肥 前 座

初 演 の ど ち ら か が 演 じ ら れ た と 考 え ら れ る 。  

『 仮 名 手 本 忠 臣 蔵 』は 、1 7 4 8（ 寛 延 1）年 、竹 田 出 雲 ほ か 合 作 、

大 坂 竹 本 座 初 演 で あ る 。  

『 義 経 千 本 桜 』 は 、 1 7 4 7（ 延 享 4） 年 、 竹 田 出 雲 ほ か 合 作 、 大

坂 竹 本 座 初 演 で あ る 。  

『 一 谷 嫩 軍 記 』 は 、 1 7 5 1（ 宝 暦 1） 年 、 並 木 宗 輔 ほ か 合 作 、 大

坂 豊 竹 座 初 演 。翌 1 7 5 2（ 宝 暦 2）年 、 大 坂 と 江 戸 で 歌 舞 伎 化 さ れ

た 。 当 時 非 常 に 上 演 が 多 数 あ る 人 気 演 目 で あ る 。  

『 奥 州 安 達 原 』 は 、 能 の 『 黒 塚 』 を も と に 、 1 7 6 2（ 宝 暦 1 2） 年 、

近 松 半 二 ほ か 合 作 し た 作 品 で あ る 。  

 以 上 の 分 析 か ら 、踊 り や 当 時 の 端 唄 は 流 行 り も の 、芝 居 は 古 典

的 な 作 品 だ と 言 う こ と が 出 来 る 。 そ の 中 で 『 ミ カ ド 』や 『 ゲ イ シ

ャ 』な ど の ジ ャ ポ ニ ズ ム 作 品 に 直 接 影 響 が み ら れ る の は 、結 局 俗

謡 や 女 性 の 所 作 の 方 で 、 芝 居 の 痕 跡 ら し き も の は 見 当 た ら な い 。 

ち な み に 倉 田 氏 が 紹 介 し て い る 日 本 人 村 の 参 加 者 に は 、力 士 は

2 名 、 士 族 出 身 の 剣 士 は 4 名 で あ る 。 俳 優 は 東 京 の 市 川 寿
じ ゅ

升
しょう

、 中

村 幸 蔵
さ ち ぞ う

、 横 浜 の 姓 名 不 詳 の 4 名 長 崎 の ミ ヨ シ 某 (な に が し )と 名 簿

に 載 っ て い る 一 ノ 瀬 伊 左 衛 門 だ け だ 。踊 り や 三 味 線 や 笛 太 鼓 の 女

性 た ち は 特 に 踊 り や 楽 器 の 名 手 や そ れ を 生 業 と し て い た 者 で は

な く 、職 人 の 妻 子 な ど 、特 に 芸 を 持 た な い も の が 急 ご し ら え に 仕

込 ま れ た も の だ っ た 。  

当 時 の 在 外 邦 人 た ち は こ う し た 日 本 人 た ち の 芝 居 や 踊 り に 憤

慨 し 、口 々 に 酷 評 し た 。殆 ど 素 人 同 然 が 演 じ て い る の だ か ら 当 然

の 反 応 で あ る 。 矢 野 は 次 の よ う に 批 判 し て い る 。  

 

「 日 本 な ら ば 誰 も 見 返 へ り も せ ぬ 拙 劣 下 品 の 音 楽 、舞 踏 其 他 の 芸

な ど を 真 の 日 本 人 の 賞 翫 す る 高 等 の 者 と 見 做 さ れ 欧 州 全 体 に 笑

草 の 種 と せ ら れ 彼 處 の 芝 居 や 此 處 の 人 寄 せ 場 に て 真 似 を せ ら れ

之 を 以 て 日 本 國 の 真 の 見 本 と 為 ら れ 日 本 を 鄙 野 下 品 の 國 柄 と 評
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定 せ ら る る を 不 愉 快 と 思 ふ の み 。 」 1 3  

 

矢 野 を 含 む 在 外 邦 人 の イ ン テ リ は 皆 芝 居 の 見 巧 者 で あ る 。彼 ら

が 怒 り の 矛 先 を 向 け た の は 日 本 人 の 芝 居 や 踊 り を 茶 化 し た 西 洋

人 で は な く 、 素 人 同 然 の 芝 居 や 踊 り そ の も の だ っ た 。  

と こ ろ が 西 洋 人 た ち は こ れ を 正 真 正 銘 の「 日 本 の 芸 能 」だ と 捉

え た の で あ る 。 ジ ャ ポ ニ ズ ム の 舞 台 作 品 で 模 倣 さ れ て い る も の 、

つ ま り「 本 物 の 」歌 舞 伎 や 能 に 先 ん じ て「 日 本 の 演 劇 」の 印 象 を

強 く 決 定 づ け て も の が 、現 代 の 日 本 人 が 考 え る 日 本 の 演 劇 で は な

い こ と を 了 解 せ ね ば な ら な い 。  

 

『 ミ カ ド 』 命 名 の 謎  

ジ ャ ポ ニ ズ ム の 舞 台 作 品 の 中 で 、最 も 世 界 中 で 繰 り 返 し 上 演 さ れ

る 有 名 な 作 品 は 、 サ ヴ ォ イ ・ オ ペ ラ の『 ミ カ ド 』で あ る 。こ の 製 作

過 程 を 追 う と 、日 本 人 村 や 日 本 人 の イ メ ー ジ を「 日 本 の 芸 能 」と 信

じ て 、 彼 ら が ど の よ う に 作 品 に 取 り 込 ん だ か を 検 証 す る 。  

矢 野 は『 ミ カ ド 』の 衣 裳 を 見 て 、天 皇 の 名 を 冠 し て い な が ら 武 士

だ か 何 だ か 判 別 の 付 か な い ミ カ ド に 卒 倒 し た 。  

 

サ ボ イ と 云 へ る 芝 居 に て 「 ミ カ ド 」 と 云 へ る 芸 題 の 「 日 本 ヲ ペ ラ 」

を 始 め た り 。其「 ミ カ ド 」と 名 付 け た る 人（ 多 分 幕 府 の 将 軍 の 意 味

な ら ん ）の 半 髪 に て「 バ ビ チ ン 奴 」の 如 く な ん と も わ か ら ぬ 衣 装 を

着 け た る な ど も 随 分 可 笑 し く 見 ゆ 。 1 4  

 

こ こ で 将 軍 を 表 す 「 大 君 ( Ty c o o n ) 」 と 天 皇 を 表 す 「 帝 ( M i ka d o) 」

の 選 択 に 関 し て 、 推 論 を 展 開 し て お き た い 。 矢 野 も 記 し て い る が 、

ツ ー ル 劇 場 ( T h e  To o l  T h e a t r e ) で は ゲ イ エ テ ィ 劇 場 と 同 じ く 「 日 本 人

村 」 を 舞 台 に し た 『 グ レ ー ト ・ タ イ キ ン ( T h e  G r ea t  Ta i - K i n )』 と い

                                              
1 3  同 書 、 3 2 8 頁 。  
1 4  同 書 、 3 2 6 頁 。  
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う 芝 居 が か か っ て い た 。  

 

「 又 此 外 に「 ツ ー ル 」と 云 ふ 芝 居 に て も「 タ イ キ ン 」と 云 ふ 日 本 芝

居 を 興 行 し 居 れ り 。之 れ も 同 く 大 将（「 タ イ キ ン 」と は 幕 府 の「 大

君 」の 訛 音 な る べ し 。他 に「 ミ カ ド 」と 云 ふ こ と あ る ゆ へ 是 は 「 タ

イ キ ン 」と 題 せ し な ら ん か ）も 半 髪 の「 バ ビ チ ン 奴 」に て 其 袴 は 公

家 方 の 括 袴 (く く り ば か ま )を つ け た る な ど 奇 態 の 限 り な り 。 」 1 5  

 

矢 野 の 指 摘 す る 通 り 『 タ イ キ ン 』 ( Ta i - K i n ) と は 将 軍 の 外 交 上 の 名

称 で あ る「 大 君 」の こ と で あ る 。こ の「 大 君 」と い う 名 称 を 芝 居 の

表 題 に 用 い る に は 制 約 が あ っ た 。1 8 8 2 年 、ア メ リ カ の ウ ィ ラ ー ド ・

ス ペ ン サ ー が 、Ty c o o n と い う 単 語 を 自 分 の 芝 居 の タ イ ト ル に 使 う べ

く 、 す で に コ ピ ー ラ イ ト を 申 請 し て い た の で あ る 。 1 6  

当 時 自 ら の 海 賊 版 の 横 行 に 神 経 を と が ら せ て い た サ ヴ ォ イ・オ ペ

ラ は 、 『 ペ ン ザ ン ス の 海 賊 ( T h e  P i r a t e s  o f  P e n z a n c e )』 ( 1 8 7 9 )を あ え

て ア メ リ カ で 初 演 し た り 1 7、 同 時 に い く つ も の カ ン パ ニ ー で 旅 公 演

を 敷 い て 偽 物 を 排 除 し た り し て い る 。こ う し た 敏 感 さ か ら 、中 世 の

日 本 を 舞 台 に す る と 決 め た 時 点 で 、あ え て「 大 君 」を 使 用 す る リ ス

ク を 冒 さ ず 、『 ミ カ ド 』を 採 用 し た の で は な い だ ろ う か 。そ の た め

に 武 士 と 公 家 の 入 り 混 じ っ た 珍 妙 な 格 好 に な っ た 可 能 性 は 残 る 。  

ギ ル バ ー ト が『 ミ カ ド 』の 構 想 を 開 始 し た の は 、遅 く と も 1 8 8 4

年 の 5 月 で あ る 。近 年 の 研 究 で 、『 ミ カ ド 』が 日 本 人 村 の 開 催 や

リ バ テ ィ ー 百 貨 店 の 着 物 販 売 と タ イ ア ッ プ す る 形 で の 商 業 展 開

が な さ れ た こ と が 明 ら か に な っ て き て い る 。も ち ろ ん ギ ル バ ー ト

の 目 的 は 、「 ど こ に も な い 国 」 日 本 を 舞 台 に 、当 時 の イ ギ リ ス の

階 級 社 会 を 皮 肉 に 描 き 出 す こ と だ 。 従 っ て 舞 台 の 上 に あ る の が

                                              
1 5  同 書 、 3 2 6 頁 。  
1 6  G r i f f e l ,  M a r g a r e t  R o s s ,  O p e r a  i n  E n g l i s h ,  v o l u m e  1 ,  U . K . ,  t h e  
s ca r e c r o w  p r e s s ,  2 0 1 3 ,  p . 2 7 9 .  
1 7  I b i d . ,  p . 3 8 2 .  1 8 7 9 年 1 2 月 3 1 日 、 イ ギ リ ス に 先 駆 け 、 ニ ュ ー ヨ

ー ク の フ ィ フ ス ・ ア ベ ニ ュ ー 劇 場 で 初 演 し て い る 。  
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「 本 物 の 」 日 本 で あ る 必 要 は 全 く な い 。  

そ も そ も 白 人 の イ ギ リ ス 人 が 黄 色 人 種 の 日 本 人 を 演 じ て い る

時 点 で 不 自 然 な の で あ る 。日 本 人 村 を 見 物 し て か ら や っ て 来 る 観

客 た ち が 共 感 で き る「 日 本 ら し さ 」を 加 味 し 、物 語 の 中 の 社 会 を 、

日 本 人 村 で 見 た 日 本 人 の コ ミ ュ ニ テ ィ に 通 じ る ニ ュ ア ン ス を 持

た せ て 模 倣 で あ る こ と を 示 さ な け れ ば な ら な い 。さ ら に「 見 た こ

と の あ る 」日 本 人 の 特 徴 的 な 仕 草 と い う 形 で リ ア リ テ ィ を 最 低 限

加 味 し な け れ ば 、他 者 と し て 笑 い 飛 ば す こ と が 出 来 な い 。こ こ ま

で し て 他 者 の 中 に 自 分 た ち の 社 会 の 歪 み を 見 出 し 、シ ニ カ ル に 笑

い 飛 ば す こ と に 至 上 の 喜 び を 見 出 す の が サ ヴ ォ イ・オ ペ ラ の 観 客

で あ り 、ま た 社 会 風 刺 劇 で あ る サ ヴ ォ イ・オ ペ ラ の 性 質 上 必 要 な

プ ロ セ ス な の で あ る 。  

 だ か ら と 言 っ て 日 本 人 の 知 識 人 た ち に こ う し た 風 潮 は 到 底 寛

大 に 受 け 入 れ ら れ る も の で は な か っ た 。  

 素 人 の 踊 り や 所 作 が 披 露 さ れ 、さ ら に そ の 模 倣 と し て 日 本 を 舞

台 に し た 芝 居 ま で 上 演 さ れ て い る 。危 機 感 を 覚 え た 矢 野 は コ ラ ム

の 中 で 提 案 を 行 っ て い る 。  

 

「 実 際 を 示 す に は 先 づ 第 一 に 極 く 達 者 な る 撃 剣 家 四 五 名 、同 柔 術

家 四 五 名 、射 的 の 妙 手 四 五 名 、角 力 五 六 人 、音 楽 師 （ 俗 楽 俗 曲 諸

種 打 混 ぜ ）十 余 名 、舞 妓 十 余 人（ 楽 人 及 び 舞 妓 な ど 皆 日 本 の 衣 裳

を 着 け 通 常 の 装 飾 を 為 す べ し ） に て 足 れ り 。 」 1 8  

 

 矢 野 の 主 張 の 特 徴 は 、日 本 の 芸 能 の 海 外 進 出 を 否 定 的 に 捉 え る

だ け に 終 始 す る の で は な く 、「 上 等 の 物 」 を 、 つ ま り 芝 居 は 大 芝

居 の 役 者 や 、芸 者 は 踊 り の 名 手 で あ る よ う な 一 流 ど こ ろ を 海 外 に

派 遣 し 、志 向 の 日 本 の 芸 能 を 見 せ る 必 要 が あ る と 説 い て い る こ と

で あ る 。言 い 換 え れ ば き ち ん と し た 芸 を 見 せ る こ と が 、日 本 の 演

                                              
1 8  矢 野 、 前 掲 書 、 3 2 8 頁 。  



 
 

117 

劇 の 印 象 を 好 転 さ せ る と 考 え て い る 節 が あ る の だ 。最 後 に 矢 野 は

日 本 の 読 者 に 呼 び か け て い る 。  

 

「 日 本 の 真 の 有 様 を 示 す と 触 れ 出 だ さ ば 相 応 の 身 分 の 人 に て 肩

を 持 ち 助 を 与 る 人 々 あ る べ し 。又 入 費 も 所 得 に て 償 ふ に 足 る べ し 。

日 本 の 恥 雪 に 出 か け る 人 々 は 無 き や 。 自 ら 奮 て 出 る「 ボ リ ユ ン テ

ー ア （ ※ 筆 者 註 ＝ ボ ラ ン テ ィ ア ） 」 は 無 き か 。 」 1 9  

 

ま さ に 矢 野 の 言 う 「 ボ リ ユ ン テ ー ア 」 の 精 神 で 1 9 2 8 年 、 ソ 連

を 訪 れ た 二 代 目 左 團 次 一 行 の 記 念 す べ き 第 1 日 目 の 演 目 は 、日 本

人 村 の 演 目 と 同 じ 、 『 忠 臣 蔵 』 で あ っ た 。 2 0矢 野 の 望 ん だ 「 日 本

の 真 の 有 様 を 示 す 」芝 居 は 、3 0 年 後 に 同 じ 演 目 で 実 現 し た の で あ

る 。  

模 倣 の 対 象 と し て も 残 っ て い な い 日 本 人 村 の 役 者 た ち の 演 技

と は い か な る も の だ っ た の か 。今 と な っ て は 、小 芝 居 な ど 大 芝 居

以 外 の 演 劇 か ら 海 外 へ 流 出 せ ざ る を 得 な か っ た 役 者 た ち の 演 技

や 、危 険 を 冒 し て も 海 を 渡 ら ざ る を 得 な か っ た 女 性 陣 の 踊 り を 知

る 術 は な い 。し か し ジ ャ ポ ニ ズ ム の 舞 台 作 品 か ら 読 み 取 れ る「 日

本 ら し さ 」に は 、当 時 の 日 本 の イ ン テ リ た ち が 嫌 っ た 当 時 の 日 本

の 庶 民 た ち の 芸 能 の 特 徴 が 染 み 付 い て い る 。軽 業 師 や 芸 人 の 芝 居

や 、日 本 人 村 で の 舞 踊 や 演 劇 は 既 に 庶 民 レ ベ ル で の 古 典 の 模 倣 で

あ る 。   

ジ ャ ポ ニ ズ ム 作 品 の 「 日 本 ら し さ 」 は 、 単 に 根 拠 の な い 奇 妙 奇

天 烈 な 日 本 人 像 で は な く 、「 日 本 の 古 典 の 模 倣 」 の 「 ユ ニ ー ク な

模 倣 」で あ る 。ジ ャ ポ ニ ズ ム 作 品 は 、 日 本 の 芸 能 の 特 徴 を 客 観 的

に 捉 え る た め の 鏡 と し て の 側 面 も 持 ち 合 わ せ て い る 。  

 

「 変 な 」 日 本 人  

                                              
1 9  同 書 、 3 2 8 頁 。  
2 0  茂 木 、 前 掲 書 、 3 9— 4 3 頁 。  
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『 ミ カ ド 』 の 舞 台 写 真 を 観 て 、 な ぜ 私 た ち は 「 変 だ 」 と 思 う の

か 。着 物 を 着 て 、丁 髷 を し て い る 、そ れ が 我 々 日 本 人 を 表 象 し て

い る と 直 感 的 に 判 断 す る か ら 、我 々 が 知 っ て い る 姿 と 違 っ て い る

こ と に 違 和 感 を 抱 く の で あ る 。見 方 を 変 え れ ば 、日 本 人 の「 変 な 」

表 象 で あ る こ と を 理 解 し て い る 。  

「 変 な 」 印 象 は ど こ か ら 来 る の か を 細 か く 分 析 す る と 、  

①  白 人 が 着 物 を 着 て い る 。  

②  着 流 し の 状 態 の も の が 多 く 、 袴 を 履 い て い る も の が い な い 。 

③  髷 の 結 い 方 が 町 人 の そ れ で 、 武 士 や 公 家 の も の で は な い 。  

④  と に か く 派 手 で け ば け ば し く 、 仰 々 し い も の が 多 い 。  

と い う 点 で あ る こ と が 分 か る 。人 種 の 異 な る 白 人 が 着 物 を 着 て い

る 、と い う だ け で「 変 」な の に 、我 々 が 社 会 的 地 位 を 識 別 す る 衣

服 の コ ー ド が 崩 壊 し て い る こ と に 強 い 拒 絶 意 識 を 持 つ の で あ る 。 

 か つ て 欧 米 を 訪 れ た サ ム ラ イ た ち は 極 め て 地 味 な 出 で 立 ち だ

っ た 。実 は こ の 派 手 派 手 し い 見 た 目 か ら 連 想 さ れ る の は 、日 本 人

の 手 品 師 、軽 業 師 な ど の 見 世 物 興 行 に お け る 扮 装 で あ る 。 『 ミ カ

ド 』初 演 時 の 1 8 8 5 年 に は 既 に 劇 場 の 出 し 物 と し て 定 着 し て い た 。

こ れ ま で に 述 べ て き た よ う に 、 1 8 5 4 年 の 開 国 か ら 約 1 0 年 後 の

1 8 6 7 年 を 皮 切 り に 、正 式 に 海 外 渡 航 を 許 さ れ た 日 本 人 の 中 で 、積

極 的 に 海 外 渡 航 し た の は 身 分 の 低 い 芸 人 た ち だ っ た こ と を 忘 れ

て は な ら な い 。  

 つ ま り 彼 ら の 出 で 立 ち は『 ミ カ ド 』誕 生 の 直 接 的 な 要 因 で あ る

「 日 本 人 」の イ メ ー ジ の 中 核 を な し て い る 。 も っ と も 見 慣 れ た 日

本 人 は 、軽 業 師 や 芸 人 の 舞 台 衣 裳 だ っ た の で あ る 。 倉 田 は 以 下 の

よ う に 述 べ て い る 。  

 

軽 業 を 目 に し た 外 国 で は 、 そ れ を 自 分 た ち の 芸 に 取 り 入 れ は じ

め た 。 1 8 7 6 年（ 明 治 9）ジ ャ ポ ニ ズ ム の も て は や さ れ る パ リ で 上

演 さ れ た「 コ シ キ 」で は 、ミ カ ド の 皇 子 が は だ し の 軽 業 師 に 身 を

や つ し て 登 場 す る 。 1 8 8 5 年 （ 明 治 1 8） の ロ ン ド ン で は 、 日 本 人
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村 の 大 評 判 に 刺 激 さ れ て ロ ン グ ラ ン と な る「 ミ カ ド 」が 上 演 さ れ

る 。序 幕 で は 、帝 の 行 列 に 加 わ っ た 軽 業 師 が さ ま ざ ま な 芸 当 を 演

じ な が ら 舞 台 を 練 り 歩 き 、夢 の あ る 楽 し い 舞 台 を 作 り 上 げ た と い

う 。 2 1  

 

 た だ『 ミ カ ド 』 の 舞 台 で 日 本 人 の「 軽 業 師 が 様 々 な 芸 当 を 演 じ

な が ら 舞 台 を 練 り 歩 」 い た と い う 記 述 は 、当 時 の 劇 評 に は 見 当 た

ら な い 。日 本 人 村 か ら 招 か れ て 演 技 指 導 に 当 た っ た 日 本 人 が い た

の は 前 述 の よ う に 事 実 で あ る 。初 演 時 の パ ン フ レ ッ ト に は 、協 力

者 と し て 日 本 人 村 の 主 催 者 タ ン ナ ケ ル・ ブ ヒ ク ロ サ ン へ の 謝 辞 が

述 べ ら れ て い る 。で は こ の タ ン ナ ケ ル ・ ブ ヒ ク ロ サ ン と は 何 者 な

の か 。そ し て 『 ミ カ ド 』 の 成 功 に 深 く 関 与 し て い る 日 本 人 村 と は

ど ん な も の だ っ た の か 。  

 

タ ン ナ ケ ル ・ ブ ヒ ク ロ サ ン 登 場  

1 8 8 5 年 1 月 、 ロ ン ド ン ・ ナ イ ツ ブ リ ッ ジ に 日 本 人 村 （ J a p a n  

Vi l l a g e、あ る い は J a p a n  i n  L o n d o n ,  J a pa n  N a t i v e  Vi l l a g e と も い う ）

が 開 設 さ れ た 。日 本 で は 「 下 賤 の 者 」 を 流 出 さ せ 、 近 代 化 を 図 る

日 本 の 国 家 的 イ メ ー ジ に よ か ら ぬ 影 響 を 与 え る も の だ と し て 、新

聞 を 中 心 に い わ ゆ る ネ ガ テ ィ ブ ・ キ ャ ン ペ ー ン が 張 ら れ た 。 ま ず

開 催 前 後 の 記 事 を 比 較 し て み る 。  

開 催 半 年 前 の 1 8 8 4 年 7 月 2 6 日 の 郵 便 報 知 新 聞 に は 、「 日 本 風

俗 博 覧 会 」と い う い か が わ し い 印 象 を 与 え る 名 称 で 紹 介 さ れ て い

る 。  

 

日 本 風 俗 博 覧 会  長 崎 、神 戸 の 両 港 に て 久 し く 在 留 し て 日 本 の

風 俗 を 熟 知 せ る 蘭 人 タ ナ ル カ と い ふ 者 は 、（ 略 ）自 ら 日 本 人 の

如 く 扮 し 、人 力 車 夫 、 瞽 女 、按 摩 、願 人 坊 主 等 、賎 業 の 者 数 名

                                              
2 1  倉 田 喜 弘 『 海 外 公 演 事 始 』 東 京 書 籍 、 1 9 9 4 年 、 2 4 8 頁 。  
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を 雇 入 れ 、其 見 苦 し き 風 俗 の ま ヽ 、自 ら 率 ゐ て 英 国 に 渡 り 、昼

は 一 同 を 二 、三 輌 の 馬 車 に 乗 せ 、分 か ら ぬ 歌 を 謡 は せ な が ら 太

鼓 を 打 囃 し て 繁 昌 な る 市 街 を 乗 り 廻 は し 、其 評 判 を 取 り 、夜 は

種 々 の 訳 の 分 ら ぬ 日 本 風 の 芸 尽 く し を 演 ぜ せ し め し に 、 （ 略 ）

日 本 に て 各 種 の 賎 業 を 営 む 下 等 人 民 百 名 程 を 雇 入 れ 、其 見 る に

堪 へ ら れ ぬ 風 俗 等 を 其 ま ヽ 見 せ 物 に せ ん と 企 て 、其 会 場 を 倫 敦

在 の 某 村 に 設 く る こ と に 決 せ し か ば 、右 見 世 物 に 適 す べ き 日 本

の が ら く た 人 物 仕 入 れ の 為 め 、右 会 社 員 が 近 々 日 本 へ 向 け 出 発

す る 由 な る が 、誠 に 苦 々 し き 次 第 な り と 、在 英 国 の 社 友 某 よ り

通 信 の 端 に 記 せ り 。  

 

ま た 開 催 さ れ た 時 期 か ら 約 2 0 年 後 の 明 治 4 2 年 （ 1 9 0 9） 3 月 5

日 付 け の 朝 日 新 聞 が ロ ン ド ン で 開 催 さ れ る 日 英 博 覧 会 に つ い て

紹 介 し て い る 。 こ の 記 事 の 中 に も 以 下 の よ う な 記 述 が 見 ら れ る 。

ま だ 人 々 の 記 憶 に 日 本 人 村 が 残 っ て い る 時 期 の 数 少 な い 記 事 で

あ る 。 2 2  

 

初 め て の 日 本 村  有 名 の 楽 劇
オ ペ ラ

「 ミ カ ド 」の 中 に ミ カ ド の 皇 子 ナ

ン キ プ ー が 外 国 に 脱 走 し た り と 語 り 合 う 條
くだり

に「 外 国 と は 何 処 に 候

ぞ 」「 ナ イ ツ ブ リ ッ ヂ に て 候 」と い う 問 答 あ り  件 の ナ イ ツ ブ リ

ッ ヂ と は 即 ち 此 楽 劇 の 出 来 た る 二 十 四 五 年 前 日 本 村 の 見 世 物 あ

り し 地 に し て 同 所 の 日 本 村 な る も の は 此 頃 既 に 一 般 人 口 に 膾 炙

(か い し ゃ )し た る も の の 如 し  

（ 略 ）小 林 ブ ヒ ク ロ サ ン と か 何 と か 奇 怪 千 万 な る 名 前 の 無 籍 の

男 之 を 興 行 し た る も の ら し 同 人 は 元 和 蘭
お ら ん だ

の 出 に て 嘗 て 長 崎 に 来

た れ る こ と あ り 此 処 に て 日 本 婦 人 を 妻 と し 右 の 如 き 不 思 議 の 名

を 附 し て 三 十 余 名 の 日 本 人 を 倫 敦 に つ れ 行 き た る な り  名 も 不

                                              
2 2  『 日 英 博 覧 会  関 連 新 聞 記 事 抜 粋 』 に 記 事 が 掲 載 さ れ て い る 。

「 日 英 博 覧 会 由 来 （ 二 ） 」 朝 日 新 聞 （ 明 治 4 2 年 3 月 5 日 付 ） 。

参 照 年 月 日 ： 2 0 1 6 年 9 月 3 日  
h t t p : / / b a ha h a 2 0 0 8 . w e b . f c 2 . c o m/ n i t i e i h a k u s i n n b u n n k i j i . h t ml  
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思 議 な ら 容 子
よ う す

も 頗 る 不 思 議 に て 彼 は 常 に 洋 服 を 着 け な が ら 頭 に

は 丁 髷
ちょんまげ

を 結 び 居 た り  

日 本 村 は 戸 塚 藤 沢 辺 の 田 舎 屋 を 模 し た る も の に て 実 物 に 比 ぶ

れ ば 遥 か に 綺 麗 に 出 来 た れ ど 其 の 中 な る 人 物 に は 如 何 わ し き も

の 多 く 画 工 陶 器 師 傘 屋 な ん ど も あ れ ば 軽 業 師 手 品 師 な ど も 打 ち

交 じ り た り  中 に は 坊 主 に 扮 し て 薄 汚 き 袈 裟 法 衣 で 身 を 纏 い て

殊 勝 ら し く 念 珠 を 爪 ぐ る も あ れ ば（ 略 ） 其 の 醜 態 到 底 正 視 す る に

堪 え ず 在 留 日 本 人 は い づ れ も 眉 を 顰 め て 怪 し か ら ぬ 日 本 の 恥 さ

ら し だ と 憤 ら ぬ は な か り き （ 後 略 ） 2 3  

 

こ の よ う に 一 貫 し て 国 内 で の 思 わ し く な い 評 判 は 、開 催 前 も 2 0

年 経 っ た 後 も 変 わ っ て い な い 。記 事 に 共 通 す る の は 、ブ ヒ ク ロ サ

ン の 出 自 に つ い て 曖 昧 で あ る こ と で あ る 。 松 山 の 調 査 に よ れ ば 、

タ ン ナ ケ ル・ブ ヒ ク ロ サ ン（ Ta n n a k e r  B i l l i n g h a m N e v e l l  B u h i c r o s a n） 

は 、1 8 3 6 年 長 崎 に 生 ま れ た 。父 親 は 長 崎 の 出 島 の オ ラ ン ダ 人 医 師 、

母 親 は 日 本 人 で あ る 。 鎖 国 が 解 か れ 、 既 に 開 港 し て い た 長 崎 で 彼

は 男 女 ３ 人 ず つ 、6 人 の ロ イ ヤ ル・タ イ ク ー ン 一 座（ R o y a l  Ty c o o n  

Tr o u p e）を 結 成 し 、 1 8 6 7 年 11 月 1 4 日 に オ ー ス ト ラ リ ア 、メ ル ボ

ル ン に 上 陸 し 、1 8 日 か ら 約 1 年 間 か け て オ ー ス ト ラ リ ア と ニ ュ ー

ジ ー ラ ン ド を 巡 業 し た 。特 徴 的 な の は 、 彼 ら の 芸 に は 冒 頭 に ブ ヒ

ク ロ サ ン に よ る 日 本 の 風 俗 や 習 慣 に つ い て の 説 明 が つ い て い た 。

新 聞 評 に よ る と ユ ー モ ア を 交 え て う ま い 英 語 を 話 し た と い う 。 2 4  

こ の 前 口 上 に こ そ 、ブ ヒ ク ロ サ ン が 日 本 人 村 を 開 設 す る 動 機 と し

て 現 れ て い る 。  

郵 便 報 知 新 聞 に「 長 崎 、神 戸 の 両 港 に て 久 し く 在 留 し て 日 本 の

                                              
2 3  『 日 英 博 覧 会  関 連 新 聞 記 事 抜 粋 』 に 記 事 が 掲 載 さ れ て い る 。

郵 便 報 知 新 聞 （ 1 8 8 4 年 7 月 2 6 日 付 ） 。 参 照 年 月 日 ： 2 0 1 6 年 9 月

3 日  
h t t p : / / b a ha h a 2 0 0 8 . w e b . f c 2 . c o m/ n i t i e i h a k u s i n n b u n n k i j i . h t ml  
2 4  松 山 光 伸 『 実 証 ・ 日 本 の 手 品 史 』 、 東 京 堂 出 版 、 2 0 1 0 年 、 4 0 3
頁 。  
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風 俗 を 熟 知 せ る 蘭 人 タ ナ ル カ と い ふ 者 は 、先 年 中 、日 本 の 女 を 迎

へ て 妻 と な し 、何 か 日 本 の 風 俗 上 の 事 を 以 て 奇 利 を 得 ん と 工 夫 を

運 ら せ し す え 、其 髪 を 蓄 へ て 頭 を 野 郎 に 剃 り 、丁 髷 を 結 ふ て 、『 タ

ナ ル カ 』の 『 ル 』 の 字 を 除 き て 田 中 と 名 乗 り 、自 ら 日 本 人 の 如 く

扮 し 」  て い る と 書 か れ て い る が 、 長 崎 生 ま れ の 日 系 人 で あ る こ

と は こ の 時 点 で 把 握 さ れ て い な い 。本 人 が 田 中 武 一 九 郎 と 名 乗 っ

た り 2 5、 オ ラ ン ダ 人 や ド イ ツ 人 、 イ ギ リ ス 人 だ と 見 な さ れ た り し

て い る 記 事 も あ る 。実 際 こ の 記 事 に つ い て 抗 議 に 赴 い た ブ ヒ ク ロ

サ ン と 面 談 し た 郵 便 報 知 新 聞 主 幹 の 藤 田 茂 吉 は 、 8 月 2 0 日 2 1 日

の 記 事 に「 英 人 と の 対 話 」題 す る な ど 素 性 が 定 ま ら な か っ た 。こ

う し た ア イ デ ン テ ィ テ ィ の 混 乱 が 、い か が わ し い 人 買 い 商 人 に よ

っ て 日 本 の 下 層 賤 民 が 見 世 物 に さ れ る と の 印 象 を 植 え 付 け た の

か も し れ な い 。し か し 実 際 に は ブ ヒ ク ロ サ ン の 志 は 異 な っ て い た

よ う だ 。  

「 日 本 人 村 が 遊 興 の た め で は な く 、日 本 の 文 化 と 風 習 を 理 解 し

て も ら う こ と を 目 的 と し て い る 」 2 6、 と い う 郵 便 報 知 新 聞 に 抗 議

に 赴 い た 際 の 発 言 は 、  芸 人 一 座 を 率 い て い た こ と な ど か ら 考 え

る と 、こ の 目 的 自 体 が 彼 の 中 で は よ り 効 果 的 に 購 買 力 を 引 き 出 す

装 置 と し て 位 置 づ け ら れ て い た の で は な い だ ろ う か 。  

日 本 の 芸 に は 、 そ の 特 質 と し て 演 技 の 背 景 と な る 物 語 が あ る 。

綱 渡 り 、 提 灯 渡 り 、 梯 子 乗 り 等 い ず れ に せ よ 、 能 、 歌 舞 伎 、 浄 瑠

璃 等 で 庶 民 に す っ か り 馴 染 み と な っ た 物 語 を 下 敷 き に 演 技 に 筋

立 て を 持 た せ る と い う 、趣 向 を 重 ん じ た 芝 居 仕 立 て の 演 出 で あ る

こ と が 多 か っ た 。 2 7こ れ は 日 本 の 習 慣 や 風 習 を 理 解 し て い な い 外

国 人 た ち に は 通 用 し な い 。現 に ロ ン ド ン 、ラ イ シ ア ム 劇 場 で 興 行

を 打 っ た リ ズ リ ー 「 先 生 」 率 い る 帝 国 日 本 一 座 の 舞 台 で も 、 筋 が

わ か ら な い た め に 「 狐 早 変 わ り 」 や 「 石 橋 獅 子 狂 い 」 と い っ た 場

                                              
2 5  倉 田 、 前 掲 書 、 1 9 8 3 年 、 8 1 頁 。  
2 6  同 書 、 9 頁 。  
2 7  三 原 、 前 掲 書 、 4 頁 。  
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面 で 爆 笑 の 渦 が 巻 き 起 こ っ た と い う 。 2 8  単 な る 芸 で あ れ ば 、ロ ン

ド ン 市 民 の 笑 い を 期 待 し て 新 た な 演 出 を 付 け 加 え れ ば 良 い の だ

が 、ブ ヒ ク ロ サ ン は 日 本 と い う 存 在 そ の も の に 商 業 的 な 展 開 を 予

想 し て い た 。正 し い 見 方 と 簡 潔 な 説 明 を 身 に つ け た 上 で 、観 客 に

は 正 し い 理 解 で よ り 深 い 興 味 を 持 っ て も ら う 、と い う 考 え 方 は 博

覧 会 の よ う な 催 し 物 の コ ン セ プ ト に 通 じ る 。  

1 8 6 8 年 1 0 月 6 日 メ ル ボ ル ン 郊 外 の セ ン ト・ギ ル ダ で の 興 行 後 、

ブ ヒ ク ロ サ ン の 一 座 は イ ギ リ ス に 向 か い 、 翌 年 の 1 8 6 9 年 2 月 1 3

日 付 の T h e  P re s t o n  G u a rd i a n に は 、 1 5 日 に プ レ ス ト ン で 公 演 す る

広 告 が 載 っ て い る 。そ の 後 東 回 り で 活 躍 し て い た グ レ ー ト ・ ド ラ

ゴ ン 一 座 （ 大 竜 一 座 ） と 合 体 し 、 1 8 7 1 年 に は 1 5 人 か ら な る 新 生

ロ イ ヤ ル ・ タ イ ク ー ン 一 座 （ タ ン ナ ケ ル ・ グ レ ー ト ・ ド ラ ゴ ン 一

座 あ る い は タ ン ナ ケ ル 日 本 人 一 座 な ど と も 呼 称 ）と し て 興 行 を 重

ね て い る 。こ の 頃 よ り タ ン ナ ケ ル 自 身 は マ ネ ー ジ メ ン ト に 回 っ て

い た よ う だ 。「 昼 は 一 同 を 二 、 三 輌 の 馬 車 に 乗 せ 、 分 か ら ぬ 歌 を

謡 は せ な が ら 太 鼓 を 打 囃 し 」 、「 夜 は 種 々 の 訳 の 分 ら ぬ 日 本 風 の

芸 尽 く し を 演 ぜ せ し め 」て 一 財 を 成 し 、 海 外 で 活 動 す る 日 本 人 芸

人 の 後 ろ 盾 と し て 活 躍 す る に 至 っ た の で あ る 。 日 本 人 村 の 開 場 2

年 前 に は ロ ン ド ン の 南 東 1 0 数 キ ロ ほ ど に 位 置 す る ル イ シ ャ ム

（ L e w i s h a m） に 「 江 戸 の 田 舎 屋 敷 （ Ye d d o  G r a n g e） 」 と 名 付 け た

大 邸 宅 を 構 え て 住 ん で い た 。 2 9新 聞 が 報 じ る よ う に 、 金 欲 し さ に

賎 民 を か き 集 め て 守 銭 奴 の 如 き 活 動 を す る 必 要 は な く 、日 本 人 村

に 対 す る 情 熱 と 、豊 富 な 資 金 と 入 念 に 練 ら れ た 構 想 が あ っ た こ と

を う か が わ せ る 。  

日 本 国 内 で の 評 価 だ け で は 均 衡 を 欠 く の で 、実 際 の 開 催 地 で の

報 道 を 読 ん で み る と か な り 高 い 評 価 を 得 て い る こ と が 分 か る 。

『 タ イ ム ズ 』の 1 8 8 5 年 1 月 1 0 日 付 に は 、前 日 ま で 行 わ れ た 内 覧

会 の 様 子 が 詳 細 に 記 さ れ て い る 。開 会 式 に は 王 室 関 係 者 や 前 駐 日

                                              
2 8  同 書 、 2 3 頁 。  
2 9  松 山 、 前 掲 書 、 4 1 2 頁 。  
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総 領 事 の オ ル コ ッ ク が 出 席 す る な ど 王 族 や 来 賓 も あ り 社 会 的 ス

テ ー タ ス を 保 っ て い る こ と が 分 か る 。日 本 人 村 は ナ イ ツ ブ リ ッ ジ

に あ る ハ ン フ リ ー ・ ホ ー ル ( H u m p h r e y ’ s  h a l l )に 中 に 、 瓦 屋 根 や 茅

葺 き の 店 や 家 屋 が「 戸 塚 藤 沢 辺 の 田 舎 屋 を 模 し た 」 町 の 目 抜 き 通

り を 建 設 し た 。  

ハ ン フ リ ー ・ ホ ー ル は 、も と も と 自 転 車 工 場 で 、後 に ロ ー ラ ー

ス ケ ー ト 場 や 市 場 と し て 使 わ れ て い た も の を 1 8 8 2 年 に 鉄 製 建 築

を 得 意 と す る 会 社 の ジ ェ ー ム ズ ・ ハ ン フ リ ー （ J a me s  C h a r l t o n  

H u mp h r e y） が 買 収 、 改 修 や 拡 張 を 重 ね て 2 棟 の 建 物 を 建 設 し た 。

そ の 内 の 大 き な 方 が ハ ン フ リ ー ・ホ ー ル で 、中 は 展 覧 会 や 展 示 会

な ど 、大 掛 か り な 催 し が 開 け る パ ブ リ ッ ク ス ペ ー ス と し た 。 当 時

と し て も 相 当 に 洗 練 さ れ て お り 評 判 の 建 物 だ っ た 。日 本 人 村 以 前

に は 8 2 年 に は エ ジ プ ト 第 一 守 備 隊 の 帰 還 パ ー テ ィ ー で 開 場 し 、

戦 争 展 （ Wa r  E x h i b i t i o n） や 食 糧 展 （ t h e  F o o d  E x h i b i t i o n） 、 8 4 年

に は 医 療 展 や 製 薬 展 、食 品 開 発 に 関 す る 展 示 会 な ど が 行 わ れ て い

る 。 日 本 人 村 開 催 期 間 中 の 1 8 8 5 年 5 月 2 日 失 火 に よ り 焼 失 し 、

同 年 中 に 防 火 建 築 と し て 再 建 さ れ た 。日 本 人 村 終 了 後 に テ ニ ス ク

ラ ブ と し て 再 び 改 築 さ れ た 。  

1 8 8 3 年 か ら 8 4 年 に か け て 、 ハ ン フ リ ー は 隣 接 す る 敷 地 に 新 し

い ホ ー ル を 建 設 し 、 自 社 の オ フ ィ ス を 入 居 さ せ た 。 1 階 部 分 の ホ

ー ル は 在 来 ホ ー ル と の 共 用 も 可 能 で 、 当 初 2 階 と 3 階 は ハ イ ・ ク

ラ ス へ の 賃 貸 、最 上 階 は 芸 術 家 用 の ス タ ジ オ と さ れ た が 実 用 は そ

の 限 り で は な か っ た ら し い 。地 下 に 巨 大 な キ ッ チ ン が あ り 、 食 事

は こ こ か ら 提 供 さ れ た 。日 本 人 村 の 開 催 時 、こ の 新 し い ホ ー ル に

は ス テ ー ジ が 設 け ら れ 、剣 道 や 相 撲 、 芸 人 の 見 世 物 や 歌 舞 音 曲 が

披 露 さ れ た 。 3 0特 に 相 撲 は イ ギ リ ス 人 の 目 に は 、 格 闘 技 に も 関 わ

ら ず ゆ っ く り し た 動 き が 異 様 に 映 っ た よ う で 、新 聞 に は 当 時 ド ル

                                              
3 0  デ ー タ ベ ー ス サ イ ト 『 Vi c t o r i a n  L o n d o n』 、 J a p a n e s e  Vi l l a g e の

項 目 。 参 照 年 月 日 ： 2 0 1 6 年 9 月 3 日
h t t p : / / w w w. v i c t o r i a n l o n d o n . o r g / e n t e r t a i n m e n t / j a p a n e s e v i l l a g e . h t m  
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リ ー・レ イ ン 劇 場 の 支 配 人 だ っ た オ ー ガ ス タ ス・ハ リ ス（ A u g u s t u s  

H a r r i s ,  1 8 5 2 - 1 8 9 6） が 相 撲 の 動 き を 早 速 上 演 中 の W h i t t i n g t o n  a n d  

h i s  c a t（ 1 8 8 4） に 取 り 入 れ た 。 3 1  

在 来 ホ ー ル の 壁 に は 日 本 人 絵 師 が 富 士 山 を 描 い て い る 。こ こ に

居 住 す る 2 6 人 の 女 子 供 を 含 む 約 1 0 0 人 の 日 本 人 そ の も の を 観 察

す る 趣 向 で あ る 。 ま た 1 0 0 人 の 日 本 人 の 中 に は 漆 器 制 作 、 陶 芸 、

七 宝 焼 き の 釜 、象 牙 や 木 工 の 彫 刻 、螺 鈿 、粘 土 細 工 、提 灯 作 り や

彩 色 、扇 子 作 り 、傘 貼 り 、と い っ た 美 術 工 芸 品 の 職 人 達 に よ る 実

演 が 行 わ れ 、店 頭 に 並 べ ら れ た 製 品 は 販 売 も さ れ て い た 。 絹 や サ

テ ン 、 ち り め ん を 紡 ぎ な が ら 刺 繍 す る 様 子 も 見 る こ と が で き た 。

茶 道 の 所 作 と し て 靴 を 脱 ぎ 、小 さ な 部 屋 に 上 が っ て 正 座 し な け れ

ば な ら な い こ と や 、長 屋 に 置 か れ た 置 物 が つ い に な っ た 風 神 と 雷

神 で あ る と 推 定 さ せ る 細 か い 描 写 な ど 、内 容 を 克 明 に 記 録 し て い

る タ イ ム ズ の 記 事 か ら 、日 本 の 工 芸 品 に 対 す る 理 解 力 と 相 当 な 情

報 確 認 で き る 。序 論 で 述 べ た よ う に イ ギ リ ス に お い て「 モ ノ と し

て の 日 本 」の 浸 透 が い か に 早 か っ た か を 物 語 っ て い る 。ほ か に も

漆 塗 り の 陣 笠 、笏 、農 具 、日 本 刀 や 催 事 用 に 盛 装 し た 馬 な ど 、あ

り と あ ら ゆ る 日 本 の 情 景 が 展 開 し て い た 。  

商 家 の 並 ぶ 通 り の 先 に は 寺 院 が あ り 、 2 人 の 僧 侶 が 読 経 し て い

た 様 子 が 伺 え る 。寺 院 建 築 は 簡 素 な 商 家 に 比 べ て 豪 華 に 作 ら れ て

い た よ う だ 。 話 題 を 呼 ん だ の は 茶 屋 で 、 5 時 の お 茶 を 中 心 に 、 観

覧 者 の 人 気 ス ポ ッ ト と な っ た 。日 本 人 の 女 性 が 給 仕 を し 、こ の お

茶 の 料 金 は 6 ペ ン ス で 、ギ ル バ ー ト や ブ リ ッ ジ マ ン が 記 憶 す る と

お り 、『 ミ カ ド 』の 稽 古 場 に や っ て き た 女 性 が 知 っ て い た 言 葉 と

一 致 す る 。ま た ブ ヒ ク ロ サ ン の 妻 で 、 キ リ ス ト 教 徒 の 日 本 人 「 オ

タ ケ サ ン 」 の 著 書 と さ れ る 『 日 本 、 過 去 と 現 在 （ J a p a n ,  Pa s t  a n d  

P r e s e n t）』と い う 日 本 の 文 化 、風 俗 、宗 教 、政 治 な ど に 関 す る 1 5 0

ペ ー ジ に 及 ぶ 書 籍 が 会 場 で 販 売 さ れ て お り 、こ の 料 金 も 6 ペ ン ス

で あ っ た 。  
                                              
3 1  Pe n n y  I l l u s t r a t e d  P a p e r ,  J a n u a r y  1 7 ,  1 8 8 5 .  
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1 8 8 5 年 1 月 2 0 日 の 開 場 か ら 火 災 で 休 止 と な る 5 月 2 日 ま で の

約 3 ヶ 月 あ ま り で 、来 場 者 数 は 2 5 万 人 を 突 破 し た 。閉 場 近 い 1 8 8 7

年 2 月 の 新 聞 に は 来 場 者 が 1 0 0 万 人 に 達 し た と い う 記 事 が あ る 。

3 2開 場 時 間 は 午 前 11 時 か ら 午 後 の 1 0 時 ま で で 、 入 場 料 は 大 人 1

シ リ ン グ 、 子 供 は 半 額 の 6 ペ ン ス だ っ た 。  

入 場 料 と 工 芸 品 の 売 上 を 計 上 し た 収 益 は 相 当 の も の だ っ た と

推 察 さ れ る が 火 災 後 の 追 加 投 資 に 対 し て は 回 収 の 見 通 し が 立 っ

て い な か っ た も の と 見 ら れ 、ブ ヒ ク ロ サ ン は 、経 営 の 行 き 詰 ま り

か ら 1 8 8 7 年 2 月 に 経 営 か ら 身 を 引 き 、 5 0 人 の 日 本 人 を 連 れ て リ

バ プ ー ル へ と 地 方 巡 業 に 出 発 し た 。ナ イ ツ ブ リ ッ ジ を 引 き 継 い だ

会 社 の 方 針 転 換 な ど で 7 月 2 5 日 に 閉 場 す る こ と と な る 。3 3そ の 後

の 展 開 や ブ ヒ ク ロ サ ン の 足 取 り に つ い て は 、詳 し い 松 山 の 著 書 に

譲 り 、こ こ で は 『 ミ カ ド 』 と の 関 連 に 立 ち 戻 っ て そ の 影 響 力 を 中

心 に 論 を す す め る 。  

主 催 者 タ ン ナ ケ ル・ブ ヒ ク ロ サ ン の 周 到 な 下 準 備 が こ の 博 覧 会

の 成 功 要 因 で あ り 、前 宣 伝 は ギ ル バ ー ト の 耳 に も 入 っ て い た で あ

ろ う 。美 術 工 芸 品 に 関 す る 限 り 、そ の 影 響 は 強 く 、関 心 は 非 常 に

高 か っ た 。 手 近 な 「 日 本 」 は 「 良 い 趣 味 」 の 代 名 詞 だ っ た が 、 実

際 の 「 日 本 人 」 に 対 す る 知 識 は 薄 か っ た 。  

日 本 人 の 芸 人 た ち が ロ ン ド ン で 活 躍 を 始 め た の は 、 『 ミ カ ド 』

初 演 の お よ そ 2 0 年 前 で あ る 。 劇 場 に 足 を 運 べ ば 、 1 8 7 0 年 代 後 半

か ら 1 8 8 0 年 代 に か け て は サ ー カ ス や 大 道 芸 の 演 目 と し て 既 に 定

着 し て き た 日 本 人 芸 人 を 目 に す る こ と が で き た 。し か し 彼 ら は あ

く ま で 劇 場 の 舞 台 の 上 で し か 見 る こ と が 出 来 ず 、異 国 趣 味 を 触 発

す る よ う な 暮 ら し ぶ り を 覗 き 見 る こ と は 出 来 な い 。こ の 日 本 人 村

は そ の 未 知 の 部 分 に 光 を 当 て た こ と に よ っ て 大 成 功 を 生 ん だ 。日

本 の 製 品 に 精 通 し て い た ジ ャ ポ ニ ス ト で あ る デ ザ イ ナ ー の ク リ

ス ト フ ァ ー・ド レ ッ サ ー（ C h r i s t o p h e r  D r e s s e r ,  1 8 3 4 - 1 9 0 4）で さ え 、

                                              
3 2  T h e  Ti m e s ,  F eb r ua r y  7 ,  1 8 8 7 .  
3 3  I b i d .   
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こ の 日 本 人 村 で「 商 品 が 小 さ な 店 に 陳 列 さ れ て い く さ ま 」を 見 て

感 嘆 し て い る 。 3 4  

万 博 や 数 多 く の 劇 場 で 見 世 物 芸 を 披 露 し て い た 日 本 の 芸 人 た ち

は 、私 た ち が 想 像 す る 範 囲 を 超 え て 西 洋 の 都 市 に お け る 最 も 身 近

な 日 本 人 だ っ た と 言 え る 。彼 ら は 意 図 的 に 極 端 な「 西 洋 化 し て い

な い 日 本 」を 売 り に し て 、自 分 た ち と 西 洋 を 差 別 化 す る こ と に よ

っ て 興 行 に 成 功 し て い た 。 『 ミ カ ド 』 の 冒 頭 、 皇 太 子 ナ ン キ ・ プ

ー は 三 味 線 を 背 負 っ た 旅 芸 人 の 姿 で 現 れ る が 、そ の 視 覚 的 な 情 報

と 効 果 は 、 観 客 で あ る ロ ン ド ン 市 民 が 2 0 年 来 慣 れ 親 し ん だ 「 日

本 人 」の 姿 で あ り 、異 国 情 緒 あ ふ れ る 劇 の 世 界 へ と 観 客 を 誘 う 装

置 と し て 機 能 し た 。  

風 刺 喜 劇 の 側 面 を 持 つ 『 ミ カ ド 』 に お い て 、 ギ ル バ ー ト の 目 的

は 、「 ど こ に も な い 国 」と 断 っ た 上 で 、 ヴ ィ ク ト リ ア 朝 の 政 治 風

土 に 対 す る 風 刺 を 行 う こ と で あ り 、極 東 の 日 本 を 風 刺 の 対 象 と し

て い た の で は な い 。  

し か し 既 に 日 本 は 大 英 帝 国 に 対 し て 何 ら 政 治 的 影 響 力 の な い 、

極 東 の 小 さ な 島 国 で は な く な り つ つ あ っ た 。後 年 、英 国 政 府 の 伏

見 宮 来 英 に お け る『 ミ カ ド 』上 演 禁 止 令 発 布 に も 政 府 の 姿 勢 が 見

え る 。 ギ ル バ ー ト は 憤 慨 し 、 「 『 ミ カ ド 』 は 中 世 の 日 本 を 描 い た

も の で 現 在 の 日 本 と は 関 わ り を 持 た な い 。デ ン マ ー ク の 王 族 が 訪

英 し た 際 に ハ ム レ ッ ト を 上 演 し て は な ら な い と い う よ う な も の

だ 」 と い う 趣 旨 の 反 論 を 新 聞 に 寄 稿 し て い る 。 3 5  

と は い え 荒 唐 無 稽 で 全 く 架 空 の 国 家 を 創 造 し て は 観 客 が 劇 の 展

開 に つ い て い け な い 。 「 誰 も が 知 っ て い る が 、 よ く は 知 ら な い 」

距 離 感 が 、 劇 を ス ム ー ズ に 展 開 さ せ る こ と に 成 功 し た 。  

こ の 「 日 本 ら し さ 」 の 造 形 が 巧 み に 工 夫 さ れ て い る 。 架 空 の 国

の リ ア リ テ ィ を 生 み 出 す ギ ル バ ー ト の 劇 作 の 仕 掛 け に つ い て 、次

                                              
3 4  デ ー タ ベ ー ス サ イ ト 『 Vi c t o r i a n  L o n d o n』 、 J a p a n e s e  Vi l l a g e の

項 目 。  参 照 年 月 日 ： 2 0 1 6 年 9 月 3 日
h t t p : / / w w w. v i c t o r i a n l o n d o n . o r g / e n t e r t a i n m e n t / j a p a n e s e v i l l a g e . h t m  
3 5  I a n  B r a d l e y,  o p .  c i t . ,  p . 2 5 8 .  
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節 で 具 体 的 に 述 べ る こ と と す る 。  
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第 3 節『ミカド』のジャポニズム①「どこにもない国」  

劇評から見える日本のイメージ  

1885 年 3 月 14 日、サヴォイ劇場で喜歌劇『ミカド』の初日の幕が開い

た。初演直後の劇評に目を通すと、当時の観客の反応とともに、作品の

中にどのような日本のイメージを読み取ったかを窺い知ることができる。 

1885 年 5 月 1 日付の音楽批評紙 The  Month ly  Musica l Record は、この劇

の成功がひとえにサリヴァンの音楽によるものとして評価している。 1  

日本的な音楽が使われているのは序曲と「ミヤサマ」の 2 か所のみで、

で、それは西洋人が慣れ親しんだ 13 の音程に分けた音階、つまり 7 音音

階ではなく、「 23 にも分けた音程」が使用されていると分析している。 

注 目 す べ き は 、 こ の 音 階 の 使 用 箇 所 が き わ め て 限 定 さ れ て 控 え め

（ spar ingl y）だからこそ効果的だと述べていることだ。「ニャーニャー

鳴いたり、裏声を使って金切り声をあげたり、しまりのない太鼓をたた

くこと」が日本的な雰囲気を表現しているという。芸人一座に代表され

る下座音楽や謡に対するアレルギーがいかに強いかを端的に示している。 

 第一の特徴である冒頭の音楽については、シラー（ J ohann Freidr ich von  

Sci l ler ,  1759-1805）の独語訳に、ウェーバー（ Car l Mar ia  Fir edr ich Erns t von  

Weber ,  1786-1826）が書いた劇音楽『トゥーランドット（ Turandot）』(1809） 

の中国的な旋律との類似性を指摘している。他の劇評家に比べて音楽的

な知識を持っているはずの筆者でも、ペンタトニックであること以上に、

中国と日本の違いは判別不能だったことが分かる。  

 第 2 の曲「ミヤサマ」については、ナイツブリッジの日本人村の影響

を 示 唆 し 、 「 低 い 声 で 恭 し く ぶ つ ぶ つ 日 本 語 を 言 う （ l ow reverent ia l  

grumble ut ter ed）」ように歌うと述べている。日本語の歌の低い響きを

「煙突から吹き込むぶつくさ言う風のように」とか「 16 個もの石炭を運

ぶバケツを 5 階建ての宿舎へ運んでくれと頼まれた過労気味の奴隷のう

なり声」などと表現している。日本人村の住人達が、興味本位に遠慮な

く覗き込んでくる西洋人たちに対し、緊張しながら恥ずかしそうに、う

つむきながらぶつぶつ喋る様子が目に浮かぶようだ。  
                                                      
1  The  Monthly  Musica l Record ,  May 1,1885  
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次に視 覚的な イ メージ を 占める 舞台 装 置と衣裳に つ いての評価を 検

証する。  

 The Theatre では、記者のウィリアム・キングストンが長めの劇評の末

尾で舞台の日本らしさについて、「重要な要因」として舞台装置を挙げ

て絶賛している。 2  

 ホーズ・クレイヴン（ Hawes Craven）の 1 幕の水彩画が残っており（図

1−1）、ドレス・リハーサルを行った際の舞台写真も現存している（図

1−2、 1−3）。  

 ギルバートの設定で 1 幕は「ココの屋敷の中庭」となっている。上手

に屋敷があり、舞台奥には石段があり、その向こうは水が張ってあり池

のようだ。遠景には五重塔らしき尖塔がうっすら見える。建物の様子は

柱の装飾や色彩がどことなく中国を思わせる。上手から舞台上方にかけ

てはかなりうっそうとした木々で覆われており、武家屋敷の中庭という

よりも生い茂った藪の中という印象だ。東アジアの寺院的ではあるが、

記者の言うとおり「日本の都市にそっくり」であるとは言えない。  

だた、この記者は衣裳について興味深い発言をしている。ひとしきり

舞台の配色を称賛した後、次のように述べている。  

 

But  they a re unbecomi ng to men and women a l ike ― especia l ly to the la t ter ,  

whom they conver t  for  nonce into shapele ss  nondescr ipts .  In fact,  they  

ob l i tera te  the na tura l  dis tinct ions  between  the sexes,  i mpar t ing to t he  

pret ties t  gi r l’ s  f igure the seemi ng of  a  bol ster  loosely wrapped up in a  

dress ing-gown.  Love or  hate  in connect i on wi th an ob ject  so ungraceful  a s  

any one of  these i mi ta t ion Japanese,  appea r  to be unca lled for  and out  of  

place.  

（だが彼らは男性と女性というにふさわしくない ―特に女性に関しては、

彼女たちは得体のしれない何かに変化したとしか言いようがない。実際

に、彼らは自然に存在する男女間の違いを抹消してしまい、本来の美し

い女性の姿を、長枕を思わせる着付けたガウンでぐずぐずにラッピング

                                                      
2  Wil l ia m Bea t ty-Kings ton,  The Theatre ,  Apr i l .1 ,1885 .  
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したように見える。好むと好まざるとに関わらず、こうした日本人の模

倣の登場は場違いで不必要だ。）  

 

帯でラッピングされた「化け物のようだ」と言いたげな文体である。

日本の衣裳のコードが分からないイギリスの観客にとっては、ズボンの

ような袴を履いている人物がいない分、長く垂らした衣裳では性別が容

易には判断出来なかった。他の劇評や記事には、衣裳と化粧によって俳

優が「日本人そのもの」であるとの感想ばかりだが、一歩踏み込んだ言

及である。  

衣裳に関しては、初日の劇評を出している Times も触れている。  

 

The robe of  t he Br it i sh peer s  in  Io lan the  have been exchanged for  the f l owing  

draper ies  of  Da imi os ,  the academic  gowns  of  Princess  Ida ’s  

fe l low-col legia tes have bee n la id a s ide for  t ight  ski r t s,  long s leeves ,  and the  

cur ious  bus t le  which,  by the way,  i s  in r ea li ty  a  shawl  which Japanese ladies  

unfold and s i t  upon when s o incl ined.  Let  i t  be  acknowledged a t  once tha t  

these dresses  ar e  as  gorgeous  and exqui si te ly col ou red a s  they are  

scrupulous ly corr ect ,  tha t they worn,  moreover  by the actor s  and actr esses  

wi th an ease and propr iety li t t le shor t  of  marvelous .  3  

（『アイオランシ』におけるイギリス貴族のローブは大名のドレープに

なり、『アイダ姫』の学生たちのガウンが、タイトなスカートと、長い

袖と、興味深い腰当に、つまり日本の女性が広げたり、しなを作るとき

に上に座ったりするショールのようなものにとって代わっている。衣裳

は豪華で素晴らしい彩色であることは、衣裳が良心的で正しいのと同じ

ようにすぐに分かることだ。さらに言えば、俳優や女優たちはこれを容

易に作法に則ってきちんと着こなしている。）  

 

先行する作品との比較が出ているのは、後半でギルバートの戯曲のマ

ンネリ化を指摘しているからであり、類似点を挙げているのは決して褒

                                                      
3  The  Times ,  Monday,  March 16,  1885  
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めているのではない。衣裳に関してやや不快感を示していた前者のほう

が全体としての評価は高いくらいだ。これは前者が初日から 2 週間後の

もので、歌の挿入箇所が 2 か所大きく変更されるなど、テキストが整理

され 4、芝居が小慣れているのは大きい。だが『タイムズ』も、衣裳に関

しての評価はかなり好意的である。  

俳優の着こなしや舞台美術の色合いなども「日本人村の本物とほとん

ど見分けがつかない」と絶賛している。  

衣裳は男女で製作過程が異なった。ブリッジマンの回想によると、女

性の着物はリバティ百貨店の工房（ t he  a tel ier s of  Messr s .  Liber ty & Co.）

が仲介し輸入したものだった。特にカティシャの着物は「 200 年前」の

ものだったと書かれているが真偽は定かではない。もし本当なら元禄期

の豪華絢爛さをロンドンの舞台で披露していたことになる。  

倉田は初演を見た郵便報知新聞の矢野龍渓（ 1851-1931）の言葉を紹介

している。「衣裳は元禄時代のような古着の、金箔銀箔を縫い付けた縮

緬を使っている。」 5とあり、やはりブリッジマンの記述と一致する。  

男性の衣裳はウィルヘルム（ Will ia m Char les J ohn Pi tcher  Wilhel m,  1858  

-  1925）が「日本の権力者の姿」を参考にデザインしたものだという。 6  

つまり男性の衣裳に関しては、文化的、慣習的な規則を知らないまま、

ウィルヘルムのイメージだけで創作された可能性が高い。これが原因と

なり、後述するように在外邦人の批判にさらされることになる。  

どれほど本物のように衣裳を着こなして化粧をしても、日本人に所作

指導を依頼しても、そもそも白人が日本人を演じているのだから根本的

な違和感は否めない。それは前述したように、衣服には身体性に合わせ

たコードがあり、それが最適な機能性を発揮出来るようにその文化に根

ざして定着し、美意識を構築している。それを「着こなし」というが、  

                                                      
4  Jane W.  Stedman,  W.S.  Gilber t:  A class ic  V ictor ian  and  his  theatre ,  U.K. ,  
Oxford uni ver si ty press,  1996 , p.224 .  
5  倉田喜弘『 1885 年ロンドン日本人村』朝日新聞社 、 1 98 3 年、 1 5 1 頁。 
6  データベース『 Gilber t  & Sul l ivan Achieve』掲載記事を参照。 François  
Cel lier  & Cunni ngha m Br idgeman,  Gi lber t  and Su l l ivan  and  Their  Operas ,  
Li t t le,  Brown and Company,  1914.  参照年月日： 2016 年 9 月 10 日  
ht tp: / / ma th.boises ta te .edu/gas /  
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ILN に掲載された『ミカド』の挿絵は、 ヘンリー・ラドロー（ Henry  

Stephen Ludl ow,  1861-1925）の手になるものである。 7この絵（図 2−1）

と、ヴィクトリア・アンド・アルバート博物館に所蔵されている俳優の

写真（図 2−2、 2−3、 2−4）、そしてパンフレットのリバティ百貨店の宣

伝に描かれたミカドとカティシャの絵（図 3—1）を比較した米今・佐々

木の分析によって、日本人の考える「正しい」着装との相違点を具体的

に知ることができる。  

ラドローの絵（図 2—1）では、ヒロインという役柄からも三人娘の中

央がヤム・ヤムであろう。さらにステッドマンの研究によれば、右の大

きな帯の娘がピッティ・シンであることがわかる。8つまり左の娘はピー

プ・ボーで、彼女の着物の柄は御所持文様である。9髪飾りは簪が用いら

れている。三人娘の写真（図 2−3）と比較すると、ピープ・ボーの着物

の柄は梅やその他の花を散らしているようだ。  

若い女性の衣裳については、着付けの指導した日本人の女性が年齢も

近く、最も日本人らしい着装が認められる。  

一方でナンキ・プーは旅芸人の装束として縦縞の羽織を着ているが、

の絵（図 2−1）では襟の合わせが左前になっている。写真（図 2−2）で

は右前に直されているのがわかる。全体として違和感が少ないのは、日

本人村の芸人たちの着装とほぼ変わりないからだろう。股引ではなくタ

イツのような脚衣であるのはサイズの問題だったと考えられる。兜や鎧

の用意もあったのだが、重すぎる上に小さすぎたために採用されなかっ

た。 1 0  

ココは大きな鳥が描かれた羽織と小袖、内衣の襟の打ち合わせと幅広

の帯を身につけている。持ち道具の大きな日本刀と扇が目立つ。衣装だ

けでなく、男性には新たに製作した小道具も多く用いられたため、サイ

ズ感を含め、日本人にとってはさらに「変な」印象を与える。しかしこ

                                                      
7  The  I l lus tra ted London  News ,  Apr i l  4 ,  1885.  
8  Stedma n,  op,  c i t . ,  p.226 .  
9  米今由希子・佐々木啓「 19 世紀後半のイギリス演劇のみる日本の服飾」

『日本女子大学大学院紀要』第 18 号、日本女子大学家政学研究所・人間

生活研究科、 2012 年。  
1 0  Br idgeman,  op,  c it .  



 
 

134 

の誇張や強調こそ、西洋人から見た日本人の外観の特徴を表している。  

ミカドは鳥の羽を模した垂領 (ひたたれ )状の小袖など武士のような格

好をしており、盤領 (まるえり )に冠という公家の衣装を身につけていな

い。立烏帽子で公家のイメージを作り出しているが、実際の上演では写

真（図 3−2）のように冠が用いられている。江戸時代以降の天皇の冠は、

纓
えい

が上に上がったままの御立纓の冠だったが、その長い纓をこれほど極

端に前に倒したのは、ギルバートが、歩いたり踊ったりするたびに頭の

上で纓がひらひらするのが面白いと考えたのかも しれない。 1 1衣装の柄

は鳳凰と松の枝らしき文様で、扇と刀を差している。  

奇妙なことに袴を履いた人物は見当たらない。ミカドやココ（図 2−4）

もさることながら、プーバーのようにほぼ武士の服装と見なすことが出

来るものでも袴を履いていない（図 3−4）。イギリス人にとって、袴の

構造が理解し難かったものとも考えられるが、一方で中世の英国貴族の

イメージが長いローブを着ているイメージで認知されていることも念頭

に入れておいた方が良い。後述するが、『ミカド』は中世の封建社会を

コケティッシュに描いた舞台なのである。  

カティシャは大きな簪を挿し、帯締めに扇を差してしまっている（図

3−3）。さらに着物の上に打掛状に着物を重ねているが、その上から帯

を締めてしまっている。  

町娘や芸人、町人の格好は比較的写実的で、高貴な人たちの装束ほ

ど陳腐であるのは、着付けを手伝った日本人村の日本人たちもよく理解

していなかった可能性がある。日本国内では厳格な身分制度のために、

町人や芸人が将軍や公卿、天皇に間近で接することはない。出し物で行

う芝居でも、高貴な人物は武士の格好であることが主であり、彼らは大

歌舞伎の役者でもなかったのだから十分な知識がなくても当然である。  

実はその「忠実ではないこと」で生じる違和感を逆手にとったのがギ

ルバートである。彼が巧妙に張り巡らせた「どこにもない国」のイメー

ジが、観るものにとって説得力を持つようテキストの中に仕掛けられて

いる。  
                                                      
1 1  倉田、前掲書、 161 頁。  
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プロットに隠された仕掛け  

 日本人村で購入して壁に飾った日本刀が落下し、創作に行き詰るギル

バートに当たってインスピレーションを得たという「日本刀落下伝説」

が『ミカド』製作の逸話として有名である。これについては既に述べた

ように後世の創作である可能性が高い。  

 ギルバートは当初、低迷する『アイダ姫』の差し替え新作の構想とし

て、ヘンリー 8 世 (Henry VIII ,  1491-1547)を主人公にした物語にしようと

考えていた。 1 2絶対的な権力で逆らうものを容赦なく処刑した専制君主

を、自分では「虫も殺せない臆病な首切り役人」にアレンジし喜劇にし

ようとしていたのだ。  

 ギルバートは、さらにこのコンセプトからプロットを立ち上げた。専

制君主として君臨し、数々の処刑を執行したヘンリー８世を連想させる

人物が、あろうことか自分の首を切る羽目になる、というものである。  

 とはいえそのまま中世のイギリスを舞台にしても観客には現実味がな

さすぎる。そこで当時流行していた日本趣味や耽美主義の風潮にヒント

を得て、「どこにもない日本（ never -never- Japan）」を舞台に設定した。

1 3この作品自体が法治国家である現在のイギリスのパロディになるよう

に仕組んだのである。その痕跡は完成した「ミカド」にも窺い知ること

が出来る。ミカドの義妹カティシャは、ヘンリー 8 世の最初の妻キャサ

リン・オブ・アラゴンとの関係において生み出された人物だ。これにつ

いては後述する。  

 ギルバートが初演の年の夏、アメリカのタブロイド紙のインタビュー

に答えている。「いくつかの絵をもとに、長崎の港か武家屋敷を舞台に

しようとしていた」 1 4。加えて『ミカド』が 12 回の改訂を経て、作品の

舞台をナガサキから架空のティティプに移したと述べている。  

                                                      
1 2  Stedma n,  op,  c i t . ,  p.225 .  
1 3  Audrey Wil l ia mson,  G i lbe r t and  Su ll ivan Opera:  A New Assessment ,  
Mar ion Boyar s.UK,  1983 ,  p.142 .  
1 4  New York Dai ly  Tr ibune ,  Aug.  9 ,  1885 .  
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 ウィリアムソン (1983)は、日本のイメージが劇作に影響を及ぼしてい

く過程をギルバート自身が語った記事を引き合いに「日本刀落下伝説」

を後世の逸話だと断言している。 1 5『ミカド』初日の 1885 年 3 月 14 日

に増刷された Musica l  World には、これ以前にギルバートがインタビュ

ーに答えた記事が転載されており、伝説化する前の状況が記録されてい

る。これによれば、ギルバートは、日本を取り上げた理由については自

分でもはっきり分からず、身の周りの日本趣味に影響されたとしか語れ

ないと述べている。 1 6  

 そこに例の日本刀が登場するが、「伝説」とは役割が異なる。ギルバ

ートは、この武器から「王であり、実際の処刑人でもある人物」を創造

したと言うのだ。「絶対権力者でありながら虫も殺せない」という矛盾

した人物が物語の核になると明言している。  

 そ の 部 分 で 日 本 刀 を 「 両 手 で し っ か り と 握 れ る 剣 (double-handed  

sword ,wi th a  gr ip admit t ing of  two dis t inct  appl ica t ions  of  st r ength )」と形

容している。19 世紀末のイギリスで、西洋式の sword とは、通常片手持

ちの dagger や spear を指し、両腕で支えるほどの両刃の剣は珍しかった

のであろう。後世の記述に見られる「日本の首切り刀」という表現や、

「書斎の日本刀が落下し」という挿話は見られない。劇作家の証言はま

さに本人によって脚色されていた可能性は高い。  

 しかし、これだけ外見的な日本のイメージにこだわっているにも関わら

ず、プロットには意外なほど日本のイメージが登場しない。それ自体が、

日本を舞台に設定する以前に用意されていたことが窺える。  

 

ミカドより意に染まない年増の女性（カティシャ）を妃に迎えるよう

強制された皇太子は、都を逃れて旅芸人ナンキ・プーと名乗り、劇団の

第 2 トロンボーン奏者の職にありつき、ティティプの街で三味線の弾き

語りをしている。彼は街中ですれ違った三姉妹の一人ヤムヤムを見染め

た。ヤムヤムも応じ相思相愛になるが、後見人でやがては彼女と結婚す

                                                      
1 5  Will ia mson,  op .  c i t . ,  p.141.  
1 6  Musical  World ,  March 14 ,  1885.  
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るつもりの仕立屋ココに阻まれる。  

その頃ミカドは男女の色目づかいが見つかると死刑という「いちゃい

ちゃ禁止令」を発令した。（夫婦はもはや色目を使わないので除外する

必要はない、というブラックジョークが挿入される。）恋を弄んだかど

で禁令違反第 1 号になってしまったのはなんとあの仕立屋のココ。それ

を聞いて喜ぶナンキ・プーはヤムヤムを迎えにやってきた。ところが彼

はそこに現れた尊大な大臣プーバーと貴族のピシュ・タシュから驚きの

事実を耳にする。ココが国の最高執政官に任命され、ほかの大臣はみん

な辞めてしまったので残りを全てなんでも大臣プーバーが兼ねることに

なったのである。自分の首を斬ることができないココを死刑の執行官に

してしまえば刑が乱発されることはないので推挙されたのだった。  

しかしココの手元に、都から「ティティプにては、この一年間死刑が

執行されていない。 1 か月のうちに死刑が行われない場合は、ティティ

プは街から村に降格され、ココは最高執政官の任を解かれ処刑される」

というミカドのお達しが届く。  

一方ナンキ・プーはヤムヤムと結婚できないなら死んだ方がましと死

を決意する。これを知ったココは保身のため「処刑してやるから自殺を

するな」という。ナンキ・プーは処刑される条件として 1 ヶ月間ヤムヤ

ムと結婚生活を送ることを望んだ。これをココが渋々認め、喜ぶ一同。

そこへ皇太子を探しに来たカティシャがナンキ・プーの正体を明かそう

とするが、民衆の声にさえぎられる（ 1 幕）。  

ヤムヤムが婚礼の準備をしている。つかの間の幸せを歌っているとコ

コが入ってきて、斬首される男の妻は生き埋めになる法律があったと告

げる。ヤムヤムは結婚を渋りだし、ナンキ・プーもそれなら今すぐ自殺

する方がいいと言い出す。愛し合う二人の姿が気の毒に思えてきたココ

は「処刑した体
てい

」にして二人を逃がす。ミカドが登場し、体よくナンキ・

プーの処刑を執行したと報告するココとプーバー。しかしミカドは失踪

した皇太子の安否を気遣ってやっとのことで所在を突き止めやってきた

のだった。ナンキ・プーの正体が皇太子であることを明かすカティシャ。

皇太子殺害の罪で釜茹での刑が言い渡されるココら。舞い戻っていたナ



 
 

138 

ンキ・プーが、ココがカティシャと結婚するなら出て行って健在を示し、

ココらの命を救おうと駆け引きに出る。ココはしぶしぶ承諾。ココとカ

ティシャ、ナンキ・プーとヤムヤムの二つのカップルが成立し、めでた

しめでたしで幕となる（ 2 幕）。  

 

批評家たちは共通して、成功の要因は舞台の「日本らしさ」であり、

何よりサリヴァンの音楽であると述べ ている。 1 7一方でギルバートの作

劇については大半が批判的でこれまでのサヴォイ・オペラの人物の焼き

直しが多く、真新しさに欠けると評している。 2 年に及ぶロングランを

続けることとなる作品にも関わらず、初期の劇評はこのプロットに対し

て好意的ではない。視覚的、聴覚的物珍しさに対して、物語に奇抜さが

目立たなかったからであろう。  

プロットが馴染みの展開で単純だったからこそ、外見上の「日本らし

さ」が際立ったのである。ジャポニズムを楽しむ、つまり異質なものの

表象を快く受け入れるメカニズムを、ギルバートは把握していた。その

手順を追うことで、ジャポニズム演劇の製作過程が見えてくる。  

 

目を楽しませる仕掛け  

衣裳には、貴族をあらわすためにイギリスのそれに似た日本の robe を

用いることとした。前述の当時の舞台写真や、ヴィクトリア・アンド・

アルバート博物館に残されている衣裳のスケッチを見ると、羽織った着

物をガウンのように長く垂らして着ているが、なるほど１７世紀のチュ

ーダー朝の王侯貴族の衣裳を連想しやすい。 1 8  

1880 年代、フランスでは ki mono という語は既に市民権を得て、着物

を室内着としてガウンのようにまとう着方は定着していた。これは 1867

年のパリ万博で、幕府の役人であった前田正名が、『仮名手本忠臣蔵』

をフランス語訳した『ヤマト（ Yamato）』を上演したことがきっかけと

なった。当時の大奥など旧幕府の着物を使用するなど、着物をはじめ日

                                                      
1 7  Ib id.  
1 8  Stedma n,  op,  c i t . ,  p.225 .  
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本の生活用品を大々的に宣伝することになった。後年前田は『ヤマト』

を再度日本語に訳し、『日本美談』として残している。この上演は恣意

的で、忠臣蔵を用いたのは、日本人の忠義忠節という美徳を描くことで、

「切腹」が野蛮な人種の行う行為の象徴として広まるのを危惧したから

だと言われている。 1 9しかしこれが結果的に「切腹」という行為を視覚

的に広める事態になってしまった。1900 年の万博において、ロイ・フラ

ーが川上音二郎に「ハラキリ」の場面の追加を要求したのも、知識とし

ての「ハラキリ」が興味を増幅したとも考えられる。  

一方でイギリスでの和服の認知は意外に遅い。1885 年 5 月のインタ

ビューの段階ではギルバートも Japanese robe と呼んでいることからも、

「キモノ」はまさに「ミカド」によって着物が宣伝され、リバティが販

売することで普及したことを示している。  

 Oxford Engl ish  Dic t ionary によると、英語での ki mono の初出としては

1886 年となっている。『ミカド』とタイアップして着物の販売に力を入

れたリバティ百貨店の戦略が功を奏した形である。  

対して obi の登場は早く、開国以前から用いられていた。『ミカド』

でも、ナンキ・プーが登場する際のト書きには以下のように記されてい

る。  

 

Ente r NANKI-POO in grea t  exc i tement.  He  carries  a  na t ive  gui tar  on  h is back  

and bundle  of  ba l lads in h is  ob i.  

（ナンキ・プーがひどく興奮して入ってくる。彼は三味線を背負い、手

には歌詞集を持っている。）（小谷野敦訳） 2 0  

 

                                                      
1 9  猪瀬直樹『ミカドの肖像』小学館、 1986 年、 535 頁（ 2005 年版）。  
2 0  ウィリアム・シュウェンク  ギルバート『喜歌劇ミカド ―十九世紀英

国人がみた日本』小谷野敦訳、中央公論新社、 2002 年。以降、特に注を

設けない場合、「ミカド」テキストの日本語訳は小谷野敦訳、テキスト

の原語引用は Ian Bradley ,  The  annotated  Gi lber t  and  Su l livan,  Penguin 
Books ,  1982.を用いる。引用の最後部の数字は行数。  
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末尾の ‘ob i’は、現代演出では ‘hand ’に変更されていることが多い。2 1演

技上の問題もあるだろうが、着物を用いない演出も今では当然のように

行われているからだ。小谷野訳も「手には」となっており、帯の存在を

削ってしまっている。  

リバティ百貨店はサヴォイ劇場の公演に随時広告を記載しているが、

『ミカド』の公演期間中、初版を除いて、着物を着た登場人物の挿絵を

入れて、着物の販売促進に努めている。 2 2新作公演の海賊版の氾濫に頭

を悩ませていた興行主ドイリー＝カートは、ギルバートの作品構想がま

とまった時点でパリに急行し、手当たり次第着物を買い占めていた。海

賊版を上演するにも、着物を買うにはリバティに行くしかなかったので

ある。  

アーサー・リバティ（ Ar thur  Lasenby Liber ty,  1843-1917）は、 1862

年のロンドン万博の後、オルコックの出品した日本の品物を購入したオ

リエンタル・ウェア・ハウスを経営するファーマー＆ロジャースで 12

年間働き、1875 年に独立した。後にリバティ百貨店へと成長するこの店

は日本の陶磁器や団扇、屏風、壁紙、刀、敷物や漆器、提灯、銅製品や

面などを輸入し、日本の工芸品の需要拡大に貢献した。  

 1884 年に E.W.ゴドウィン（ Edward Wil l iam Godwi n,  1833 -1886）をデ

ザイナー兼コンサルタントとして迎え、婦人服部門を立ち上げ、10 年足

らずでトータルコーディネートの店に発展した。ゴドウィンと女優エレ

ン・テリー（ Da me Ellen Terry,  1847-1928）の長男は 20 世紀初頭を代表

する演出家で演劇理論家のゴードン・クレイグ（ Edward Henry Gordon  

Cra ig,  1872-1966）である。ゴドウィンは 1868 年から 1874 年までエレン

と共に日本趣味に根差した衣類や品物に囲まれて生活していた。後のイ

ギリス演劇界において大きな活躍をする両人の美的感覚に少なからず影

響を与えていたのだ。  

 彼らにとっての日本は「良い趣味」の代名詞であり、彼のトータルデ

ザインにとって日本の美術品や品物はその要素の一つだった。またゴド

                                                      
2 1  Bradley,  op , c i t . ,  p.260.  
2 2  米今由希子・佐々木啓、前掲書。図版３も参照。  
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ウィンは、唯美主義を共有する友人のオスカー・ワイルド（ Oscar  Finga l  

O'Flaher tie  Wil ls  Wilde,  1854 -1900）の住居も手掛けている。 2 3イギリス

においての唯美主義運動とジャポニズムは深く関わっていた。  

 この「良い趣味」はハイ・アートとしてだけでなく、安価で大量生産

される工業製品のデザインとして多く取り入れられ、政府によるデザイ

ン改良政策の後押しによって、中産階級の間に爆発的な流行を促した。

一般家庭に日本趣味は浸透していたのである。  

視覚的な「日本らしさ」はこのように生み出された。では 聴覚的な、

つまり音楽的な「日本らしさ」はどのように構想されたのか。  

 

耳を楽しませる仕掛け  

 万博を含め、日本人軽業師や芸人の興行が定着していたことは既に述

べてきた。この興行には、見世物につき物の音楽、つまり歌舞伎の下座

音楽やお囃子が用いられたのだが、概して西洋人に評判がよくなかった。

12 音階になじまない日本の音楽は騒音として彼らに敬遠された節があ

る。濱碇定吉一座がパリ万博後に解散した際、帰国組のほとんどは下座

音楽の連中だった。  

 

「それぞれの芸は女性三名と男性一名による、音楽と呼ばれるものの演

奏が付いていた。このおぞましい騒音はひどく耳にきしる、まるで一斉

に吠えまくる猟犬の群れ、あるいは夜鳴きに狂う雄猫どものようだ。」2 4

（下線部筆者）  

 

という評価がほとんどだった。  

 日本に滞在した外国人旅行者たちを悩ませたのも、この「音楽と呼ば

れるもの」だった。エドワード・モース (Edward Morse,1838-1925)は、日

本の音楽に日本人固有の「緩慢な持続」を発見し、これが自分たち西洋

                                                      
2 3  小野文子『美の交流 ―イギリスのジャポニスム ―』技報堂、 2 00 8 年、

33、 37—39 頁。  
2 4  New York Cl ipper ,  Februa ry 1 ,  1868.早竹虎吉一座に対して。  
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人には耐えられないということに気づいた。吉備楽の音楽会で招待され

たモースは、歌と琴、笙、笛によって構成される演奏に対し、「食いす

ぎた胡瓜が腹一杯に溜まっていたとしても」「これ以上に陰鬱な」音は

ないような、老人の「無愛想な唸り声」から始まる、と書き残している。

2 5モースは研究者なので、西洋音楽と日本の音楽が、その概念から根本

的に違うものであることを認め、「生真面目で楽しさのない音楽」と結

論づけている。  

 「聞いていて決して不愉快ではないが、我々の立場からは、音楽とは

呼び得ない」 2 6のだから、西洋の劇場で、日本の「サーカス」を観に来

て予期せず聴かされた観客は堪らない。  

 次第に演技中の音楽は、オッフェンバックのように人気のある、サー

カスなどでも演奏される軽快なオーケストラ曲などに置き換えられてい

く。  

帝国日本一座の興行でも事態は同じで、「リズリー氏はいささか苦労

をして彼の一座を説き伏せて、野蛮人の前で妙なる音楽を演奏して喜ば

せることをあきらめさせてくれました。素養のない我々が実に快く思え

るような楽隊を代わりに使ってくれるようであります。」 2 7と皮肉混じ

りに、日本の音楽の減少は好意的に取られている。つまり、「日本的な

音楽」は珍妙な「音楽のようなもの」との認識が一般的であり、嘲笑の

対象であったことは想像に難くない。  

『ミカド』ではナンキ・プーは三味線を背負って登場するのに「街の

音楽隊の第 2 トロンボーン奏者で、木戸銭集めが仕事」で、耳障りな三

味線自体は弾かない、というのも笑いの仕掛けと考えてもよいだろう。  

『ミカド』は、日本で作られことが明白な旋律を採用している。それ

が「宮さん」とも呼ばれる「トコトンヤレ節」である。これは明治維新

の際、有栖川宮熾仁親王を東征大総督とする東征軍が倒幕・勤皇思想振

興を目的に演奏した流行歌であり、日本初の軍歌とされる。  
                                                      
2 5  内藤高『明治の音  西洋人が聴いた近代日本』中央公論社、 2005 年、

46 頁。  
2 6  同書、 46 頁。  
2 7  三原、前掲書、 247 頁。  
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新政府軍、すなわち東征軍は 1868 年 3 月 8 日（慶応 4 年 2 月 15 日）

に京都を出発、約 2 ヶ月後に江戸城に入城している。東海道を進軍する

際歌われたとされる「宮さん」は、西洋式の軍楽隊用に作曲された音楽

であるが、起源は諸説ある。主な 3 つの説は以下の通りである。  

 

・鳥羽伏見の戦いに進軍した京都の山国隊という農民部隊の「トンヤレ

節」が先行であるとする説。  

・東征軍参謀として出発する品川弥二郎が名残惜しみに作った文句に京

都の芸妓君尾が即興で節をつけたという説。  

・最も一般的である品川弥二郎作詞、大村益次郎作曲とする説。  

 

ただし大村作曲説の裏付けは未だに発見されておらず、近年では疑問

視する声の方が大きい。  

ではサリヴァンがどこでこの「宮さん」を仕入れたのか、ということ

である。最新の研究で有力なのは日本人村からの伝播ではなく、ミット

フォードによる教授説である。  

イギリスの外交官アルジャーノン・ミットフォード（ Algernon Bar tra m 

Mit ford,  1837-1916）は、明治維新期の日本に滞在し外交官として活躍し

た人物である。3 月 12 日に京都から大坂へ戻っており、東征軍の進軍を

目撃した可能性の高い希少な外国人である。   

 帰英後はリズリーデイル卿として建設相や下院議員を歴任した。来日

中から日本語を猛勉強し、通訳を勤めるほど堪能だった彼は、1871 年に

『昔の日本の物語（ Tale s Old Japan）』を発表している。 1883 年にナイ

トに叙せられたサリヴァンが、社交界で「日本通」として知られるミッ

トフォードに作曲のヒントを求めても不思議はない。サリヴァンの 1885

年 1 月 6 日の日記には、彼が「ミットフォードに会いに行き、いくつか

の日本の音楽の楽句を教わった」との記述が見られる。 2 8『ミカド』の

                                                      
2 8  三井徹・松本順子「ユニオン・ジャックをまとったミカド：〈宮さん〉

と〈ミヤサマ〉」金沢大学教育学部紀要  人文・社会科学編』54、金沢大

学教育学部、 2005 年、 22 頁。  
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最初の歌稽古は 1885 年 1 月 27 日の夜であるから、 2 9サリヴァンも切迫

した状況にあった。  

一方でギルバートからミットフォードに宛てた手紙もある。「ミカド」

の初日から 3 日後の 3 月 17 日に、日本に滞在経験のあるヨーロッパ人か

ら舞台の「日本らしさ」を賞賛されたことに触れ、ミットフォードに「か

けがえのない感謝の念」を述べている。 3 0  

ナイトの称号のないギルバートと、大臣経験者クラスのミットフォー

ドは、社交界に精通したサリヴァンが介在していなければ交流は難しい。 

余談だ が晩年 の ミッ ト フ ォードに は 日本に関する さまざまな記 述を

残している。しかし彼が『ミカド』に対して述べたものは見当たらない。

同じくほとんど触れていない森鴎外のように、実際の日本と、劇中の日

本は全く別の次元であることを理解していたのであろう。  

 こうして得た待望の「日本らしさ」を持ったメロディだったが、日本

の民謡調の旋律はミットフォードにもサリヴァンにも耳慣れない。従っ

て「日本らしさ」を想起させつつ西洋人の耳馴染みのある音楽に変換す

る必要がある。この変換こそ、我々日本人に違和感を生じさせている。

三井・松本 (2005)によれば、「宮さん」とサリヴァンの「ミヤサマ」の

間の大きな違いは、旋法の違いとリズムだという。 3 1  

当然だが「宮さん」は日本音楽のため、半音を含まない五音音階の陽

旋法で記譜されている。しかも伊澤修二が編纂し「宮さん」を載せた『小

学唱歌集』（ 1892）の楽譜は日本の五線譜移入史の初期だが、『ミカド』

の 7 年後である。洋の東西を問わず和声法、対位法、管弦楽法といった

西洋音楽の基本を叩き込まれた西洋の音楽家にとって、五線譜上に存在

しない音を捉えることは出来ない。三味線の音を拒絶するの西洋の観客

の耳と同じである。  

日本人から口伝で、あるいはミットフォード本人が耳にした「宮さん」

が、西洋音楽でいう五音音階に感覚的に変換され、サリヴァンによって

                                                      
2 9  Stedma n,  op,  c i t . ,  p223.  
3 0  Ib id.  
3 1  三井・松本、前掲書、 22 頁。  
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明確に陽旋法の音が配された時点で二重の変換が行われていることを考

慮しなければならない。  

リズムにおいても同様である。三井・松本は「宮さん」が、強弱の拍

意識が薄い日本人に馴染みやすい前後だけの 2 拍子の曲であるが、サリ

ヴァンが 4 拍子の西洋式のマーチに書き換える過程で、当てはめにくい

言葉を調節した。結果として “Mi-ya -san”に代えて “Mi-ya- sa- ma”を選び、

“On n’ m- ma no”のようにフレーズが 1 小節分の長さを保つような工夫を

し、“Nan-gia-na”の “ na”がスラーをかけて 5 拍も伸ばされたため、「音楽

効果は明らかにしまりがな」 3 2くなった。  

さらに日本語の分かる人間からすると何とも気迫に欠ける。天皇礼賛

の内容で場面にふさわしい曲であることは、ミットフォードから伝え聞

いたのであろうが、ギルバートは歌詞の日本語自体を理解していない。

最後の “ ton-ya-ré-na”の後 に感嘆符 ではな く疑問符を付け ているの は 、

「何じゃいな」という問答で進行する歌であることを誰かに教わったか

らであろうと三井・松本は推察している。 3 3  

こうしてシンプルなプロットに、記号的に「日本らしさ」をまぶすこ

とに成功したギルバートだが、このままでは「日本風」な外見ばかりを

追ったファッションショーになってしまう。現に初期の劇評はそこに終

始し、過敏な在外日本人たちはこれが天皇批判、あるいは日本に対する

蔑視の芝居だと騒ぎだす結果となった。だがテキストの中に計算されて

配置された架空の国のリアリティが、舞台上の国を見事に成立させたか

らこそ 2 年に及ぶロングランと、現在に至る人気を生んでいる。むしろ

ギルバートの巧みな処方によって、観客のイメージを膨らませる「薬味」

が効果的に効きすぎた結果なのではないか。ではテキストにはどのよう

に「味付け」がなされているのかを具体的に考察していく。  

 

 

 

                                                      
3 2  同書、 29 頁。  
3 3  同書、 29 頁。  



 
 

146 

『ミカド』の舞台美術と衣裳  

図版は全てロイヤル・ヴィクトリア・アンド・アルバート美術館所蔵。

転載元： Gilber t  and Sul l ivan Archive  

参照年月日 2016 年 9 月 10 日 ht tp: / /dia mond.boisesta te .edu/ gas / index .ht ml  

 

【図 1—1】クレイヴンによるデザイン画（ 1 幕）  

 

 

【図 1—2】【図 1−3】ドレス・リハーサルの様子  

 



 
 

147 

 

【図 2—1】 ILN に掲載されたイラスト  

   

【図 2—2】  ナンキ・プー【図 2—3】三人娘  【図 2—4】ココ  
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【図 3—1】  リバティ百貨店の宣伝  

   

【図 3—2】ミカド  【図 3—3】カティシャ  【図 3—4】プーバー  
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第 4 節  『ミカド』のジャポニズム②テキストの創造  

スペルに隠された秘密  

 『ミカド』のリアリティを構築している要素について一つずつ摘出し、

考察していく上で、重要な役割を担っているのがカティシャ (Ka t isha )で

ある。彼女はミカドの義妹で、年増の醜女である。ミカドの指示で皇太

子（ナンキ・プー）との婚約を交わすが、ナンキ・プーはカティシャと

の結婚を拒んで出奔する。カティシャという呼称の所以には諸説ある。  

 

・売春女の表象＝ Cat と芸者 Geisha の造語。 1  

・くしゃみのオノマトペ。  

・キャサリン・オブ・アラゴン（ Katherine of  Aragon,  1487 -1536）を起源

とする説。  

 

 ステッドマン (1996)は、プロットをヘンリー８世に求めたことを根拠

として、ヘンリーの妻、キャサリン語源説を有力視している。 2  

 キャサリンは、ヘンリー８世の最初の妻だが、メアリ（後のメアリ１

世。ブラッディ・マリーとも呼ばれる。Mary I ,  Mary Tudor，1516-1558）

を産んだ後は長子に恵まれず、一方的に離縁されて、侍女のアン・ブー

リン（ Anne Boleyn，1507?-  1536）が跡目に収まるという屈辱を味わった

悲運の王女である。  

 ヘンリー 8 世、キャサリン、アン・ブーリンの三人をモデルにしたと

思われるマザーグースの唄「 6 ペンスの唄（ Sing  a  song  of  s ixpence）」に

も登場している。 Sixpence といえば、日本人村の入場料や、日本人村か

ら演技指導に来た女性が口にした唯一の英語も同額だった。偶然かもし

れないが「 6 ペンス」という言葉は、『ミカド』をめぐる言説の中で重要

な位置を占めている。  

 当時のパントマイムやバーレスクといったスラップスティックに登場

                                                 
1  ウィリアム・シュウェンク  ギルバート『喜歌劇ミカド―十九世紀英

国人がみた日本』小谷野敦訳、中央公論新社、 2002 年、 149 頁。  
2  Jane W. Stedman, W.S. Gilbert:  A c lassic Victor ian and his 
theatre ,  U.K.,  Oxford university  press,  1996 ,  p.230 .  
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する年増の女性貴族のストックキャラクターはデーム（ da me）と呼ばれ

ていた。デームは通常、男性喜劇俳優によって演じられていたが、ギル

バートはこうした筋から脱線した笑いを嫌い、サリヴァンと組んでから

は意図的に排除している。  

 デーム的役柄であるカティシャには、ドイリー＝カート・オペラのプ

リンシパル・コントラルトに就任していた（ 1884）ロジーナ・ブランド

ラム（ Rosina Brandra m, 1845-1907）が起用された。若い婚約者に逃げら

れて、相手は新しい恋人と結婚し、自分は他人に騙されて結婚するとい

う役はであり、完全なるヒールである。しかしロジーナの活躍でカティ

シャは横暴な一面と純粋な一面を兼ね備えた深みのある人物として人気

を博した。  

 なお、キャサリンはスペイン名を Cata l ina  de Araón、英語表記でも

Kather ine,Kathar ine,または Kathar ina と研究者の間でも表記が揺れている

が、Kat isha と文字の配列から判断すれば、似通っていることは容易に判

断できるが、音として聞いたときに連想できるのかはやや疑問が残る。   

 

「ゲイシャ・ガール」  

慣習の違いは、しぐさで端的に表現されうる。「どこにもない国」のリ

アリティを創出するために、ギルバートは日本人村のプロモーターであ

る興行師のタンナケル・ブヒクロサンへの協力を求めた。彼を仲介にし

て衣裳の調達のほか、日本人による所作の演技指導を依頼している。3大

陸の写実主義やリアリズムのうねりとは一線を画す、しかしスタニスラ

フスキーに通じるギルバートの独特なリアリズムと言えよう。  

扇の開閉、着物の裾のさばき方、袖の中で笑うと言われる動作、しなを

作る歩き方など、日本人を呼んで稽古したという証言は多くの文献に見

られる。ここで挙げたものの特徴として想起されるのは、主に女性の仕

草である。芸人一座と同じく、一般に浸透していた日本人のイメージは

「ゲイシャ」である。  

                                                 
3  New York Dai ly  Tr ibune ,  Augus t  9 ,1885 .  
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1867 年のパリ万博以来、1885 年のロンドン日本人村以降も博覧会のた

びに、茶屋とそこで茶を出す三人の「ゲイシャ」は必ず用意された。着

物の三人娘は記号化された日本人といってよい。ナンキ・プーの旅芸人

姿と同じく、こうした断片的なイメージから、もっとも連想しやすい日

本人としてヤム・ヤム（ Yum-Yum）、ピッティ・シン（ Pi t t i-Sing）、ピ

ープ・ボー（ Peep-Bo）の三人が創造された。慣例に従って三人娘と訳し

ているが、三姉妹だとする説もある。  

ヤムヤムは幼児語で、ものをおいしそうに食べる擬音（日本語なら「ン

マンマ」）4、ピッティ・シンは pret ty thing から、などとする文献もある

が、どれも確固たる証拠はない。  

サリヴァンが脚本の完成前に書き上げ、稽古に入った曲は「学校帰り

の三人娘（ Three l i t t le  maids from school ,  are  we）」である。日本的な旋

律やオリエンタルな曲調は感じられないので、むしろ三人の着物を着た

女性が歌い踊るという視覚イメージが先行し、かつ重要だったと考えら

れる。  

 

チチブとティティプ  

このよ うに固 有 名詞 に ついて考 察するうえで の 重要な争点と してし

ばしば話題になるのは、「ティティプ＝秩父」説である。物語の舞台と

なるティティプは、1884 年に発生した秩父事件を話題としていた日本人

村の住人たちの発言や新聞記事から、ギルバートが採用したのだという

逸話である。これは日本でも有力視されており、秩父では秩父市の市制

50 年を記念して地元のオペラ団体が『ミカド』を上演したほどだ。 5  

秩父事件とは、 1884 年（明治 17 年）、秩父地方の困民党や自由党員

を中心とした数千人の農民が、負債の減免などを求めて起こした大規模

な蜂起のことである。11 月 1 日に武装農民が結集し、埼玉県当局の憲兵

                                                 
4  金山亮太『サヴォイ・オペラへの招待 ―サムライ、ゲイシャを生んだ

もの ―』新潟大学大学院現代社会文化研究科、新潟日報事業社、 2010
年、 52 頁。  
5  『「ちちぶオペラについて」ちちぶオペラ公式サイト』、参照年月

日： 2016 年 8 月 28 日。 ht tp: / /chichibuopera .com/aboutus /  
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隊を破った。その後東京鎮台兵 2 個大隊が出動し、5 日には鎮圧された。

主導者 7 人が死刑、 3386 人が有罪となった事件だ。これはタンナケル・

ブヒクロサンが準備していたロンドンの日本人村に向かう連中の間でも

話題となり、ギルバートの耳に入った、という。この説は永六輔がテレ

ビやラジオを通して、また猪瀬直樹が著書『ミカドの肖像』で紹介して

以来瞬く間に流布し、今日の『ミカド』研究の発端になっている。  

しかし近年の研究によって時期的な問題から、秩父事件とティティプ

の関連性を疑問視する声がある。『秩父英国びっくり物語』（ 1995）で、

宮澤がこの問題について言及している。6秩父事件は 1884 年 11 月のこと

で、 1885 年 1 月 10 日開場のために渡英していた日本人たちの大半がす

でに出国していた。また当時は秩父地方の大宮郷（おおみやごう）とい

う名称が生きており、秩父事件を紹介した英語の記事や報告書にも「埼

玉の暴動」という名称は見られても秩父事件という呼称は用いられてい

ない。1915 年まで秩父地方の自治体名も大宮町（おおみやまち）である。  

一方で、宮澤はギルバートが秩父という固有名詞を認識していた確証

として、吹奏楽の作曲家として有名なジェームス・オードヒューム（ Ja mes  

Ord-Hume,  1864 -1932)とその子孫の証言を引いている。彼の息子の手記

によれば、ギルバートのティティプの着想が秩父（ chichabu と表記）で

あると述べている。これはギルバートがサリヴァンに構想を語る上でテ

ィティプの由縁について言及した可能性を示している。サリヴァンとの

親交の深かったオードヒュームが、それを伝え聞き、息子が手記に残し

たと、宮澤は紹介している。  

ギルバ ート自 身 はテ ィ ティプと いう名称にど れ ほど愛着があ ったか

は分からない。しかしギルバートの晩年に執筆され、子供向けの絵本と

して死後に出版された『ミカド物語（ The S tory  o f  Mikado）』（ 1921）で

は、ティティプが海岸沿いの避暑地で、「トキサキ」地方の中心地であ

るとの詳細を加えている。明治政府の首都として認知されたトキオ（東

京）と、古くから定着していたナガサキ（長崎）を連想させる。しかも

                                                 
6  宮澤眞一『秩父英国びっくり物語』 G&S 企画、 1994 年、 131-135 頁。  
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秩父は山間部の町であり、海とは縁が薄い。実在の都市にしない、とい

う原則がこの時も働いていたとすると、ティティプはあくまで架空の名

称であり、実際の秩父と関連付ける意図はなかったと思われる。   

ジャポニズム研究の観点から言及するには、秩父事件以外のルートか

ら秩父という単語が流入した経緯について整理する必要がある。秩父は

秩父銘仙で知られる絹織物の産地であり、明治中期から昭和初期にかけ

て最盛期であった。秩父銘仙は、平織りで裏表がないのが特徴で、表が

色あせても裏を使って仕立て直せる利点があり、手軽なおしゃれ着とし

て明治後期から昭和初期にかけて全国的な人気を誇った。養蚕業などを

含め、市民の大半が織物関係の仕事に携わっていたため、絹の暴落が秩

父事件を引き起こすことにも繋がった。 7  

リバテ ィ百貨 店 で販 売 された着 物や生地の中 に も秩父銘仙が 扱われ

ていたはずである。つまりティティプが秩父なのであれば、秩父という

単語は秩父事件以前に浸透していたとみてよい。着物は「ミカド」の視

覚的要素のほとんどを占めている。海賊版の横行を防ぐために、事前に

ドイリー =カートがパリの着物を買い占めた話は既に取り上げた。つま

り 1884 年 5 月以降、プロットに着手した段階で、着物に関する情報はギ

ルバートや制作陣のあいだで大いに飛び交っていたと推察される。その

中で秩父を具体的な場所としてよりも、音の響きを採用したという仮説

が有力になってくる。これも後に述べるが、chi - chi -bu と３つの母音から

なる「日本語」のイメージのルールに該当している。  

 

架空の国の文化創造  

『ミカド』のテキストには随所に Japan あるいは Japanese という単語

が出てくる。それが本当の「日本の」慣習なのかは、当時の観客には検

証する材料はない。ギルバートは巧みに観客の意識下にある「日本のイ

メージ」を引出し、少しずつ変形させて「どこにもない国」を受容でき

るように仕向けているのである。  

                                                 
7  ちちぶ銘仙館ホームページ、参照年月日： 2016 年 9 月 3 日。  
ht tp: / /www. meisenkan.com/chichibumeisen/  
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①  第一幕の冒頭の貴族のコーラス  

 

Japanese nobles discovered s tanding and s it t ing in a t t itudes  sugges ted by  

nat ive drawings .   

 

日本の貴族たち、日本の絵画に示されたように立ったり座ったりし

ている。（下線は筆者による）  

 

CHORUS OF NOBLES.  

If  you want  to know who we are,  

    We are  gent lemen of  Japan:  

On many a  va se and jar  –  

    On many a  screen and fan,  

      We f igure in l ively pa int  –  

      Our a t t itude’ s queer  and qua int  –  

      You’re  wrong i f  you thi nk i t  a in’ t ,  oh!  

 

貴族たち  我々が誰かご存じか、  

  われらこそ日本の紳士。  

  たくさんの瓶と水差しに ―  

  たくさんの襖と扇に、  

われらは生き生きと描かれている。  

われらの仕種は奇妙で古風 ―  

そう思わないなら、そちらがおかしい、ああ！  

 

I f  you think we a re worked by st r ings ,  

    Like a  Japanese mar ionet te ,  

 You don’ t  under s tand these things :  

    I t  is  si mply Cour t e t iquet te .  

      Perhaps  you suppose this throng  
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      Can’ t  keep i t  up al l  day long?  

      If  tha t’ s your  idea ,  you’ re wrong,  oh! 8  

 

もしわれわれが日本の人形のように、  

糸で操られているとお考えなら、  

あなたはよくお分かりでない。  

これは宮廷の仕来り  

もしかしたら一日中こんな様子は  

していられないとお思いか？  

そうお考えなら、それは大間違い、ああ！  

 

「瓶や水差し、襖や扇に描かれた姿である」  とは、家庭に普及しつつ

あった実際に目にすることのある日本の工芸品に描かれた人物たちを連

想させるのであり、物語の導入に際して非常に同時代的である。  

「 モ ノ とし て の 日 本 」 に ロ ン ドン 市 民 が 触 れ る 明確 な 契 機 と し て は

1862 年のロンドンや、1867 年のパリにおける万国博覧会である。前者に

は幕府は公式に参加していない。万国博覧会の重要性を認識するのは、

この博覧会を視察した遣欧使節団が帰国してからだ。  

代わりに日本の工芸品・美術品を出品したのは、意外にも艦砲政策など

で帝国主義の代弁者とされる初代駐日大使ラザフォード・オルコックだ

った。  

 オルコックは、開業医の父を持ち、優秀な外科医としての道を歩んだ

が、志半ばで病気によりその道を断念せざるを得なくなった。その研鑽

期（ 1828 年）まで留学していたパリでは、芸術、文学に大いに親しんだ

という。  

                                                 
8  3 節に引き続き、日本語訳は特に注を設けない場合、ウィリアム・シ

ュウェンク・ギルバート『喜歌劇ミカド―十九世紀英国人がみた日本』

（小谷野敦訳、中央公論新社、 2002 年）を、テキストの原語引用は

Ian Bradley  ,  The annotated Gilbert  and Sul livan, Penguin Books, 
1982.を用いる。引用の最後部の数字は行数を示す。  
The Mikado , Act1 ,1-16.  
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 特に開眼した趣味は、外科医となるべく学んだ解剖学や博物学と相ま

って卓越した工芸や模型製作だった。その模型はイギリス本国で技芸協

会（ Society of  Ar t）から賞をもらい、博物館に陳列された 9。豪腕政治家

としての印象の強いオルコックだが、その彼が 1862 年のロンドン万国

意博覧会に、日本の美術・工芸品を集めて出展したのが、ヨーロッパで

ある程度まとまった形で日本の品物に触れる機会を作った最初といわれ

る。「江戸に駐在し、内地も旅行して、ずいぶん長くこの国にいたので、

日本の工芸品が芸術的にすぐれており、高い評価に値するものと知って

いた。実際この時までに、自分の勉強と楽しみのため、その芸術的な進

歩とオリジナリティがみてとれる、たくさんの品々を蒐集していた。」 1 0

ため、若い頃から美的感覚に関する限りかなり優れていた。  

陳列された品々は西洋人の興味を引き、大衆に日本製品や日本趣味が

広がる条件は満たしていた。  

一方で中国の展示の片隅に置かれていたこともあって、遣欧使節団か

らの評価は必ずしも良くなかった。この時の遣欧使節団の目的は、新潟、

江戸、大阪や兵庫の開市開港の延期を西欧列強に要請することで、西欧

の圧倒的な産業の発展を目の当たりにしたのはこれが初めてである。そ

れは結果的に攘夷論の不可能さを証明した。甲冑、漆器、刀剣などは良

かったが、提灯、蓑傘、草履などまで展示されていたのである。  

 

日本ノ品ハ外国未曾有ノ奇物多トイヘドモ、惜ムラクハカノ地ニ渡ル

所皆下等ノ品多クシテ、各国ノ下ニ出タルハ残念ナリト云ウベシ 1 1  

 

という意見が出るように、幕府の役人にはわざわざガラクタを展示し

ているように見えた。これが「遅れている」という自意識や劣等感を強

調し、万国博覧会に出展されていた伝統工芸品の趣の強いオルコックの

                                                 
9  岡本隆司『ラザフォード・オルコック ―東アジアと大英帝国』株式会

社ウェッジ、 2012 年、 21 頁。  
1 0  岡本、前掲書、 158 頁。  
1 1  宮永孝『幕末遣欧使節団』講談社、 2006 年、 107 頁。『欧西紀行』

で幕府の役人高島祐啓が述べた感想が収録されている。  
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蒐集品に対する嫌悪が生まれた。  

しかしオルコックの視点は、英国人の日本美術に対する観点を反映し

ている。実際イギリス人のこの展示品の評価は高く、後のジャポニズム

の大衆化を促すことになった。それ以前の産業博覧会などで少数の品物

がごく限られた美術鑑定家、貴族、収集家にのみ重宝されていたのに比

べ、日本部門を訪れた人数は明確にはわからないが、万国博覧会そのも

のには 600 万人を超える人々が足を運日、彼らの目に触れたのである。

1 2  

 日本の工芸品が実用的な「デザイン」として受け入れられたのは産業

革命による品質の低下が影響している。中産階級は工業化によって富を

得て、大量生産されるようになった家具や調度を購入するようになった。

しかし機能性を重視したため安価で優れている一方、デザイン性に乏し

く地味だった。「すでに 1840 年代、50 年代に多くのデザイン改革家たち

は、東洋のデザインを英国のデザインを改良するための最良の手本だと

見ていた。（略） 1862 年の万国博覧会で、デザイン専門家が日本の工芸

品に偶然出会った頃までに、日本美術を好意的に受け入れる土壌はでき

ていたのである」。 1 3  

 極東の神秘的な国は、「モノ」として大衆の興味と密接に結びついてい

た。浮世絵や扇子、屏風や陶器に描かれている人々こそ、観客が親しく

知る日本人であり、舞台の幕が上がった時、そこには自分の家にある調

度品から抜け出た人々が歌い踊る、一種のイリュージョンが成立してい

た。  

 

②  ココがプーバーに対していう台詞。やってくる三人娘に対し礼儀を

尽くすよう指示をする。  

  

KO.  (…)But  my br ide and her  si s ter s  approach,  and any l i t t le  compl i ment  

                                                 
1 2  渡辺俊夫・菊池裕子「英国における日本美術の発見」東京大学出版

会編『日英交流史 1600-2000  ５』東京大学出版会、 2001 年、 345 頁。  
1 3  同書、 347 頁。  
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on your  par t,  such a s an ab ject grovel  in character i s tic  Japanes e  

at t itude,  woul d be es teemed a  favour . 1 4  

 

ココ  （略）しかしわしの花嫁とその友だちがやって来るわ。そち

も、あの日本式のはいつくばるような礼儀のほどを示したが良か

ろうぞ。  

 

 ‘such as’とあることから、日本人の習慣として周知されていたのかもし

れない。「這いつくばるようなへりくだった挨拶」というのは、床の上

に正座をして頭を床にこすり付けることと思われる。単なる客の来訪に

「いらっしゃいませ」と玄関先でひれ伏す様子も新鮮だったはずだ。  

 当時日本人村に参加していた人々や、世界を巡業していた芸人一座の

人々は、みな本国では身分の極めて低い者たちだった。極端な例はパリ

万博時に徳川昭武の名代が楽屋訪問した際や、岩倉具視使節団に遭遇し

たアメリカ在住の芸人の街頭での唐突な平身低頭の挨拶など、「お上」

に対して平伏する前近代的で封建的な風習に、周囲の欧米人は強い衝撃

を受けたに違いない。こうした行動や、普段からペコペコと頭を下げる

仕草が目立つ日本人たちの行動に、観客であるロンドン市民も奇異を感

じていたからこそこのセリフが成立する。  

 

③  後見人ココとの結婚が決まっているヤムヤム。本当はナンキ・プー

と結婚したいがココがそれを許してはくれない。大人になるまで待

つ、というナンキ・プーにヤムヤムがいう台詞。  

 

NANK.  But  I  would wa i t unt i l  you were of  age!  

YUM.  You forget  tha t in Japan gi r l s  do not  a rr ive at  year s of  discret ion  

unt i l  they are  f i f ty.  

NANK. True;  from seventeen to for ty -nine  are cons idered year s of  

                                                 
1 4  The  Mikado,  Act1,  314-316.  
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indiscretion.  

 

ナンキ  それなら君が大人になるまで待つよ！  

ヤム  忘れたの？日本では女は五十になるまで分別のある大人とは  

みなされないのよ。  

ナンキ  ああ。十七歳から四十九歳までは無分別な年齢と思われて

るんだった。  

 

ここで「日本では 50 歳にならないと女は分別のある大人と認められ

ていない。」という見識が登場する。当然ながらそのような事実はなく、

ギルバートの仕掛けである。当時の日本人の平均身長は欧米人のそれに

対して非常に低く、外見的には子どもと同等である。軽業師の一座の公

演や、陶磁器などの解説に常に「小さな」という形容詞がついて回る。

しかしここではそういった外見上のことだけではなく、内面的な未成熟

性を言っているのであり、メタシアター的に「それに対して自分たちの

国でも同じようなものではないか」、という自己を相対化している笑わ

せどころでもあろう。  

 

④  ナンキ・プーは、斬首を受け入れるのを条件に、1 か月だけのヤムヤ  

  ムとの結婚を選んだ。これをココが皆に公表しようとすると、人々     

   とプーバーがタイミングよく現れる。  

 

POOH. To a sk you wha t you mean to do we punct ua lly appear .  

KO.  Congra tula te  me,  gent leman,  I’ve found a  Volunteer !  

ALL.  The Japanese equiva lent  for  Hea r ,  Hea r ,  Hear !  

KO.  ( presen ting h im ) .  ‘Tis  Nanki -poo!  

ALL.  Ha il ,  Nanki -poo! 1 5  

 

                                                 
1 5  Ib id. ,  Act1 , 689-693 .  
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プー  貴殿が何を企んでいるか尋ねるためにわれわれはタイミング  

よく現れたのです。  

  ココ  喜んでくれ、紳士諸君、わしは志願者を見つけたぞ！  

  全員  日本語で、謹聴、謹聴、謹聴！  

  ココ  （紹介して）これがナンキ・プーじゃ！  

  全員  万歳、ナンキ・プー！  

 

プーバーの台詞はまさに芝居の進行上のタイミング、日本の演劇用語で

言えば「きっかけ」で登場したと宣言している。  

またそれに続く全員の「日本語で謹聴に相当する言葉！」という掛け声

も、「該当する日本語を知らないので言ったつもり」と叫ぶという極め

て不条理な台詞である。これが観客を舞台の世界から引き離す効果を生

み、本物の日本ではないことを思い出させる。  

引用部末尾に “Ha i l”という語があるが、人々はいわゆる「生贄」に名乗

り出たナンキ・プーに対して礼賛の言葉として叫んでいる。小谷野訳で

は「万歳」とされているが、1 6‘Ban-za i’はギルバートの死後出版された子

供向けの散文作品『ミカド物語（ The S tory  of  the Mikado）』（ 1921）に、

ココの死刑執行人就任を歓迎するティティプ市民の歓声として用いてい

る。 1 7これは『ミカド』の時点では、 ‘Hea r’、 ‘Ha i l’のいずれにも該当す

る日本語を知らなかったことよりも、挿入する意図がなかったと考える

べきである。あえて該当する日本語を知らないと明言することで観客に

劇という枠を再認識させるメタシアターの効果がある。  

同様の目的でこの場面の直前にナンキ・プーは、  

 

I f  I  were to  wi thdraw from Japan , and travel  in  Europe for  a  couple  year s ,  

I  might  cont r ive to forget  her . 1 8   

（おそらく、結局は、僕が日本を離れて二年ばかりヨーロッパを旅

                                                 
1 6  小谷野、前掲書、 62 頁。  
1 7  宮澤、前掲書、 312 頁。  
1 8  The  Mikado,  Act1,  653  
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してきたら、彼女を忘れることもできるかもしれない。）  

 

と発言しており、ここでヨーロッパを再認識させることでメタシアタ

ー効果を生み出している。ギルバートの批評性のあるシニカルな笑いは、

常に対象への同化と客体化を交互に行うことで自己批評を生むことにあ

る。ブレヒトに通じる作劇術に驚きを感じざるを得ない。  

 

⑤  皆が束の間の幸福を喜び、大団円になろうとした矢先、カティシャ

が登場し、ナンキ・プーの正体を暴露しようとすると人々は騒ぎだ

し、これを阻止しようとする。  

 

KAT.       He is  the son of   your－（こいつは息子だ、お前らの ―）  

 

        (NANKI-POO,  YUM -YUM, and  CHORUS,  in terrup t ing ,  

                s ing Japanese words ,  to  drown her  vo ice .）  

    （ナンキ・プー、ヤム・ヤム、そしてコーラスが、日本語の言  

葉で彼女の声を聞こえなくするために遮る）  

 

                   O  ni !  bikkur i  shakkur i to!  

KAT.       In va in you inter rupt  wi th this  tornado!  

     （そんなに騒いで遮っても無駄だ！）  

            He is  the onl y son of  your－  

      （こいつはただ一人の息子、お前らの ―）  

ALL.                 O  ni !  bikkur i  shakkur i to!  

KAT.       I’ l l  spoi l―（台無しにしてやる ―）  

ALL.                 O  ni !  bikkur i  shakkur i to!  

KAT.                          Of your―（彼は息子 ―）  

ALL.                 O  ni !  bikkur i  shakkur i to!  

KAT.         The son of  your―（だ！お前らの ―）  
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ALL.                 O  ni !  bikkur i  shakkur i to!  oya !  oya ! 1 9  

 

 多くの文献が指摘するように、第 1 部で登場する唯一の日本語がこの

「オニ！ビックリシャックリト！オヤ！オヤ！」で、もとは明治 4 年ご

ろに流行した「びっくりしゃっくり節」が元のようである。「驚き桃の

木」のようなごろ合わせ同様の地口と言われ、『日本国語大辞典（第 2

版）』（小学館、2001 年）にも方言として掲載されている。 2 0猪瀬 (1986)

は「オニ」は掛け声の「おおさ」を聞き間違えたもので、「鬼」ではな

いとしている。 2 1  

カティシャの発言を遮るという目的に対して突然日本語の響きが登場

し観客を驚かせる働きを付帯しており、トリッキーな仕掛けとしても効

果的だった。『ミカド物語』にも採録されている。  

 

⑥  第二幕の冒頭は婚礼の朝で、ヤムヤムが化粧の仕上がった自分の姿

に見とれ恍惚としている。  

 

YUM.  Yes ,  I  a m indeed beaut i ful !  S omet i mes  I  s i t  and wonder ,  in my 

ar t less  Japanese way,  why i t  is  tha t I  a m so much more at tract ive than 

anybody else in the whole wor ld.  2 2  

 

ヤム  ほんとう、わたしとってもきれいだわ！時々わたし、日本風    

 に無邪気に座り込んで、どうしてわたしって、この世のだれより  

も魅力的なんだろうって、思ってるの。（下線部筆者）  

 

基本的に「日本風に」と訳せる場合、①や②と同様に、実際に目にした

ことのある日本人の作法や動作を連想させようとしていると考えられる。

ここでも「無邪気に・素朴な」といった形容がされており、②と同様に、

                                                 
1 9  The  Mikado,  Act1,817-832 ,  
2 0  金山、前掲書、 53-54 頁。  
2 1  猪瀬、前掲書、 432 頁。  
2 2  The  Mikado ,  Act2,  26-28 .  
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日本人の動作は素朴で気取らないものだが、ともすると突然地べたに這

いつくばったり、奇妙に足を組んで床に座ったりといった動きが、滑稽

なほど不細工な動作としても映っていた可能性がある。  

 

⑦  1 か月という短い結婚生活を嘆くヤムヤムに、ナンキ・プーは「これ

からは 1 秒を 1 分と呼べば、 1 日は 1 年だ。そうすれば 30 年一緒に

いることができる」と殊勝なことを言って元気づける。そこへココ

が斬首の刑に付随する、忘れられていた法律について知らせに来る。 

 

KO.  I’ve jus t  ascer ta ined tha t,  by Mikado’ s  Law,  when a  marr ied man is  

beheaded his  wife  is  bur ied al ive.  

 

ココ  ここに宣言する、ミカドの法により、夫が首を刎ねられる時、

妻は生きながら埋められることになるのだ。  

 

処刑される本人の妻を生き埋めにして後を追わせる、いわゆる殉死と

いう考え方は、キリスト教世界では当然ながら存在しない。また marry

「結婚する」と bury「埋葬する」をかけた言葉遊びにした可能性もある。

殉死は「ハラキリ」同様、自死につながる罪であり、キリスト教の教義

に反するものだ。  

主人が死んだ場合、近親者や臣下を生きたまま、あるいは殺害したう

えで埋める殉葬は、古代エジプトのピラミッド、古代中国や、古代朝鮮

半島、古墳時代の日本においてなど、キリスト教とは死生観の異なる地

域、つまりオリエントのイメージと重なる。当時殉死として最も知られ

ていたものは、イギリスの植民地であったインドに存在していた。サテ

ィー (Sa t i)  と呼ばれるこの慣習は、ヒンドゥー社会において、寡婦が夫

の亡骸とともに焼身自殺をする、あるいはさせられることであり、植民

地化した後も後を絶たず、問題化していた。  

「生き埋め」に関しては、東洋的な殉死とは異なり、当時の市民生活

に関わる不安と結びついていた事情がある。それは仮死状態のまま誤っ
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て死亡したと判断され、埋葬されてしまうという事件の多発である。こ

の恐怖を煽ったのが、エドガー・アランポー（ Edga r Al lan Poe,1809-  1849）

の小説『早すぎた埋葬 (The  Premature  Bur ia l )』 (1844）である。イギリス

では安全装置の付いた「安全棺」の開発や「生者の埋葬を防止するため

の協会（ Society for  the Prevent ion of  People  Being Bur ied Al ive）」（ 1896）

2 3まで組織されたほど、当時の「生き埋め」に対する不安は話題の一つで

もあったようだ。  

ギルバートがどこまで意図的に「殉死」や「生き埋め」について意図

的に設けたのかをうかがい知ることは出来ないが、社会的な関心事を架

空の国のリアリティ（ここでは刑罰）に変換する特有の感覚が働いてい

たことは注目すべき点である。  

 

⑧  ミカドとカティシャの行列が舞台に入ってくる。  

 

CHORUS.         Miya sa ma , Miya  sa ma,  

                  On n’m- ma  no mayé  ni  

                  Pir a-Pira  suru no wa  

                  Nan gia  na  

                  Toko tonyaré  tonyaré na? 2 4  

 

これについては、すでに「聴覚的な」イメージについての部分で言及し

ているが、詳細を追記しておく。日本最初のコマーシャルソングにして

軍歌といわれる維新マーチ（宮さん宮さん）は、大村益次郎の作曲、品

川弥二郎が作詞と伝えられているが、諸説ある。ここでは小村が議論の

対象として挙げている、 1931（昭和 6）年に春秋社発行の『世界音楽全

集』第 19 巻の「流行歌集」に楽譜付きで記載されているものを、一般的

な歌詞として載せておく。  

                                                 
2 3  『 Prema ture Bur ia l In The Nineteenth Cent ury』、参照年月日： 2016 年

9 月 3 日  
ht tp: / /www. members .t r ipod.com/Despi teThis / dea th/prebur .ht m  
2 4  The  Mikado ,  Act2,  292-296.  
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1)  宮さん宮さんお馬の前に  

ヒラヒラするのは何じやいな   

トコトンヤレ、トンヤレナ  

あれは朝敵征伐せよとの  

錦の御旗じゃ知らないか  

トコトンヤレ、トンヤレナ  

2）一天萬乗の帝王
み か ど

に  

手向かひする奴を  

トコトンヤレ、トンヤレナ  

狙ひ外さず、  

どんどん撃ち出す薩長土  

トコトンヤレ、トンヤレナ  

3）伏見、鳥羽、淀  

橋本、葛葉の戰は  

トコトンヤレ、トンヤレナ  

薩土長肥の  

合ふたる手際ぢやないかいな  

トコトンヤレ、トンヤレナ  

4）音に聞こえし關東武士  

どつちへ逃げたと問ふたれば  

トコトンヤレ、トンヤレナ  

城も気概も  

捨てて吾妻へ逃げたげな  

トコトンヤレ、トンヤレナ  

5）國を迫ふのも人を殺すも  

 誰も本意ぢやないけれど  

トコトンヤレ、トンヤレナ  

薩長土の先手に  

手向かひする故に  
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トコトンヤレ、トンヤレナ  

6）雨の降るよな  

鐵砲の玉の來る中に  

トコトンヤレ、トンヤレナ  

命惜まず魁するのも  

 皆お主の爲め故ぢや  

トコトンヤレ、トンヤレナ 2 5  

 

「これからは徳川将軍に代わって天皇が直接この国を統治する」とい

う触れ込みを目的に作曲された曲である。当然ギルバートが日本語を解

さないイギリス人の前で、ミカドの入場にふさわしい内容の歌詞を選ぶ

必要はない。裏を返せば、そうした内容であれば、日本人にとっての天

皇崇拝を象徴する音楽として認めてよいことになり、そのまま採用すれ

ばミカド礼賛のイメージとして保証される。こうした経緯は『ミカド』

に限らない。  

サン＝サーンスの『黄色の姫君』には、レナという女性が、恋人の絵描

きコルネリスが隠し持っている和歌を盗み見てしまい、浮世絵の中のミ

ンという姫君に嫉妬をする場面がある。ここで歌詞となっている日本語

は以下のように表記されている。  

 

Léna  

“Outsu Sé mis i Ka mini” ,  O Ming,  si  mon corps  es t  esclave,  

“Tayéné  ba  Haréï té” S’ il  ne peut  b r i ser  son ent raves ,  

“Asa  Nagekuki mi  Saka r ii te” ,  Par  des  rêves  d’amour  bercée,  

“Waga  Korou Kimi” ,  Ver s toi  s’ evole  ma  pensée.  

(cont inuant  sa  lecture )  

“Waga  Koin Kimizo Kizonou” , Dans  I’humble nid de ma  tendresse,  

                                                 
2 5  小村公次『徹底検証・日本の軍歌 ―戦争の時代と音楽』学習の友

社、 2011 年、 31—33 頁。  
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“Yoi méni  mi yé  t sarou”,  Tu régnes  seule ,  ô  ma  ma î tr esse! 2 6  

 

レナ（彼の手紙を読んでいる）  

（日本語）ああ、ミン、私の身体はあなたの虜で、  

（日本語）もはやその魅力に抗えないのだ。  

（日本語）穏やかな愛に満ちた夢の中で、  

（日本語）貴方のもとに飛んで行きたい。  

（彼女は手紙を読み続ける）  

（日本語）私の慎ましく厳かな愛の中でだけ  

（日本語）君臨していてくれればいいんだ、私の女王様！  

 

これは不備を補って解読すると、日本語の部分は『万葉集』の中の「天

智天皇崩御の際、婦人が作った歌（長歌）」であることが分かる。  

 

うつせみし  神に堪えねば  離れ居て  朝嘆く君  放り居て  我恋ふる

君  玉ならば  手に巻き持ちて  衣ならば  脱く時もなく  我が恋ふる  

君ぞ昨夜
き ぞ

の夜  夢に見えつる（作者不詳 150）  

 

女性が今は亡き高貴な男性に向けた思慕の歌が、男性が妄想の中の王

女に対して詠う歌として使用されている。男女の間違いはあるが全く見

当違いの使用とも言い切れない。もう一か所、このオペラには日本語が

歌われている。  

 

Chœur:  Premier s  dessus  ( dans  la  cou l isse )  

Ana ta  wadô  nasa ï  mas i ta !  

Ana ta  wadô  nasa ï  mas i ta !  

Kouni ts i  wa  yoï  ten Kidé gozaï  ma  sou.  

Kouni ts i  wa  yoï  ten Kidé gozaï  ma  sou!  

                                                 
2 6  Louis  Gal le t ,  La Princesse jaune ,  booklet  ed i t by Genevie  Helsby, 
Chandos  Records ,  2000 .  
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コルネ リスが 妄 想し て いる中で 登場する日本 の 町の情景で、 遠くで

人々が交わす挨拶とされている。「あなたはどうなさいました？今日は

良い天気でございます」という日本語ではかなり異様な趣はある。しか

し フ ラ ン ス 語 で ‘Comme çava? I’ l  fa i t  beau. ’  英 語 で も ‘How a re  you?  

Today is  f ine day.’と言った日常的挨拶の直訳した際の誤訳と考えること

は容易であり、使用する語を全く誤っているというわけではない。  

『黄色の姫君』や『ミカド』、その後のジョーンズ『ゲイシャ』など、

日本語の歌詞を採用する場合に共通するのは、日本語を解する人物に、

音楽を挿入する場面の意図を説明し、適当に見繕ってもらう、というプ

ロセスを伺わせることである。ミットフォードとサリヴァンのやり取り

で生み出されたこの曲に関しても、ギルバートはそれを容認したに過ぎ

ないとみることも出来る。  

 

⑨  ミカドの来訪の目的は、「 1 か月以内の死刑の執行」の確認だと考え

たココは、ヤムヤムとナンキ・プーを密かに逃がし、ナンキ・プーの

処刑を偽装する。ミカドにその場面の詳細を問われて歌う。  

 

KO. I  seized hi m by his  l i t t le  pig- ta i l ,  

       And on his  knees  fel l  he ,  

         As  he squi r med and s t ruggled,  

      And gurgled and guggled,  

     I  dr ew my snicker snee! 2 7  

 

ココ  彼奴の小さな辮髪を掴み、  

 膝を突かせました、  

 彼奴は叫び、もがき、  

 喉をゴボゴボ、ゴクゴク言わせました、  

                                                 
2 7  The  Mikado,  Act2,  410-414.  
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 私は自分の短刀を引き抜きました！  

 

pig- ta i l とは現在では辮髪のことである。小谷野の翻訳でも「辮髪」と

訳されている。清朝時代の男性の頭髪として定着していた。男子の頭髪

の一部を剃り落し、残りを編んで長く後ろへ垂らした髪型で、古くから

アジアの北方民族の習俗だった。 2 81644 年に薙髪令を発し漢民族に強制

して以来清朝滅亡まで、辮髪は 200 年以上「中国人」のイメージだった。

日本人の髷とは似ても似つかないものであるが、ココは「ナンキ・プー

の辮髪をつかんで跪かせた」と言っている。「辮髪」と翻訳すると、コ

コがわざと使ったと解釈でき、観客はここが嘘をついていると再認識す

る。前者の説をとれば、観客の前に登場したナンキ・プーは明確に髷を

結っているが、いわゆる町人髷の「ちょんまげ」で、頭の上の小さな髷

が豚の尾にも似ている。現在日本の髷は topknot と訳され、辮髪とは明

確に分けられている。しかし中国人の辮髪が定着している以上、頭部前

方を剃り上げる月代
さ か や き

と後方の長めの髪がいわゆる東アジアの奇妙な頭髪

の結い方として共通の認識を持たれていても不思議はない。つまり pi g-

ta il という語は文字通りの意味で受け取られ、現在ほど狭義に捉えられ

ていなかった可能性がある。これを裏付ける記述がブリッジマンの回想

の中に出てくる。ミカドの衣裳について述べている箇所で、冠の形状を

次のように述べている。  

 

the  s trange- looking cur led bag a t the top of  his  head was  intended to enclose  

the pig- ta i l . 2 9  

（彼の頭のてっぺんに乗っかった、奇妙な曲がったカバンのようなも

のが髷を覆っていた。）（下線部筆者）  

 

ミカドの冠が御立纓冠であることはすでに述べた。これはミカドの髷

を覆うように頭に乗っているかごだと表現しているのだが、ここで pi g-

                                                 
2 8  広辞苑 2008 電子版。  
2 9  Br idgeman,  op,  c it .  
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ta il が使われている。これは誇張なく単に説明している文章なので、髷

と辮髪を区別なく pig- tai l と認識していたことになる。従って「辮髪」は

誤解を生む翻訳である。  

なお引用部末尾の s nicker snee とは、オランダ語で元来ナイフやダガー

を意味する単語である。3 0短刀、短剣は暗殺の象徴である。あの大きな処

刑用の刀を持ちながら短刀を引き抜いた、という矛盾は、この歌がココ

の作り話であることの表れでもある。  

 

⑩  ミカドがやってきた目的は、出奔した皇太子を探すことだった。こ

の町の楽団の第 2 トロンボーン奏者をやっていることまで突き止め

ており、その名前を思い出す場面。  

 

MIK.  Yes ; would i t  be  trounbl ing you too much i f  I  a sked you to produce  

hi m? He goes  by na me of  ―  

KAT. Nanki -Poo.  

MIK. Nanki -poo.  

KO.  I t’ s qui te  ea sy. Tha t  is ,  i t’ s ra ther  di ff i cul t .  In point  of  fact ,  he’ s  

gone abroad!  

MIK. Gone abroad!  His  address .  

KO.  Knightsbr idge!  

KAT. ( who is read ing  ce rt i f ica te  of  dea th ) .  Ha! 3 1  

 

  ミカド  そうじゃ。息子を捜し出してくれんかな？こう名乗ってお  

るそうじゃ ―  

  カテ  ナンキ・プー。  

ミカド  ナンキ・プー。  

ココ  それはたやすいこと。いや、難しいと申すべきですか。実  

を申しますと、殿下は外国へ行かれてしまいまして！  

                                                 
3 0  Bradley,  op , c i t . ,  p.328.  
3 1  The  Mikado ,  Act2,  492-500.  
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  ミカド  外国へ！してその住所は。  

  ココ  ナイツブリッジ！  

  カテ  （死亡証明書を読みながら）ああ！  

 

一同に緊張が走る。処刑したと申告した人物と名前も特徴もそっくり

なのだ。皇太子を処刑したとあっては厳罰は免れない。これを察知した

ココは「皇太子は外国へ行った」と言う。ミカドにその居場所を聞かれ

て即座に答えるのが「ナイツブリッジ！」という語である。観客の中で、

この舞台からナイツブリッジで開催されている日本人村を連想しないも

のはいなかっただろう。ギルバートは筋による普遍的な笑いを好み、俳

優が即興で思いついたギャグを極力排除した。これはいわゆる時事ネタ

のギャグであるが、『ミカド』自体の特殊な事情も相まってもともとテ

キストに書き込まれたギャグである。観客の受けも想定しており、笑い

が収まるのを待って、カティシャが先ほど手渡された死亡証明書に皇太

子の変名が記されていることに気づいて絶叫する流れになっている。日

本人といえばナイツブリッジの日本人村にいるもの、という共通イメー

ジが定着していたからこそ成立した台詞で、観客の日本人観に占める日

本人村の存在がいかに大きいかを示している。現在ではこの台詞は「日

本人のいるところ」としてナイツブリッジの代わりに日本の工場のある

場所や、地方巡業の際はその土地の繁華街などの固有名詞が使用され、

確実な笑わせどころを担っている。 3 2  

 

⑪  ココらが皇太子を斬首刑に処してしまったことに驚くミカドだが、

旅芸人風情に身をやつしていた皇太子の自業自得だから皆が気に病

む必要はないと、やけに物わかりがいい（もちろんこれは、相応の処

罰があることがこの後述べられる）ので、ココ、ピッティ・シン、プ

ーバーは安堵のあまり軽口をたたく。  

 

                                                 
3 2  Bradley,  op , c i t . ,  p.332.  
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POOH. No, of  cour se we couldn’ t te l l  who the  gent leman r ea l ly was.  

PITTI.  I t  wasn’ t wr i tten on his  forehead,  you know.  

KO.  I t  mi ght  have been on his  pocket -handkerchief ,  but  Japanese don’ t  

use pocket -handkerchiefs !  Ha ! ha !  ha !  

 

プー  はい、むろんあのお方がどなたであるかなど一向存じませず。 

ピッティ  額にそう書いてあるわけじゃございませんしねえ。  

プー  ポケットのハンカチにでも書いてあったのかもしれませんが、

しかし日本人はハンカチなど持ちませんからねえ！は！は！は！  

 

日本人はハンカチを使わない、というのはどこから来たものなのか。日

本人村では、数々の工芸品の実演が行われたり、女性がお茶をふるまっ

たりした。こうした生活の動作をつぶさに観察して、あるいは「ミカド」

の稽古場に招いて、主に女性の立ち居振る舞いの指導にあたらせた日本

人を見て、ギルバートが発見したことなのか、あるいは思い付きによる

ものかは不明である。ただ懐紙や手ぬぐい、前掛けといったもので手を

ふく習慣はあったにせよ、確かに当時の日本人はハンカチを所持してい

ないし、それに名前を施すこともない。特にイギリスの演劇において、

ハンカチといえばシェイクスピアの『オセロー (Othe l lo )』 (1622）が想起

される。旗手イアーゴーの計略によって将軍オセローは、妻デズデモー

ナの不貞を疑い、破滅へと向かう。デズデモーナとキャシオの不倫を決

定づける小道具としてイアーゴーが利用するのが、デズデモーナが落と

していったイチゴ模様の刺繍があるハンカチである。個人を特定する身

近で重要な小道具として考えれば、ハンカチを所持していないのが普通

であるとわざわざ述べるだけで、異国的な慣習をまた一つ確立すること

が出来る。  

 

⑫  ミカドは、ココ、ピッティ・シン、プーバーらに対し、皇太子殺害そ

のものについてはこれ以上追及しないが、知らずにやってしまった

こととはいえ「法定相続人暗殺計画に対する刑罰」に該当するので
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処刑するという。  

 

MIK.  Yes.  Somet hing l inger ing,  wi th boi l ing oi l  in i t ,  I  fancy.  

Something of  tha t  sor t .  I  think boi l ing oi l  occur s  in i t ,  but  I’ m 

not  sure .  I  know i t’ s  somethi ng humorous ,  but  l inger ing,  wi th  

ei ther  boi l ing oi l  or  mel ted lead.  Come,  come , don’ t  f r et  ― I’ m 

not  b i t  angry. 3 3  

 

ミカド  さよう。なにか、煮えたぎった油の中でじわじわと死ぬと  

かいうのではなかったかな。そんな刑罰だったな。煮えたぎった  

油か、それとも溶けた鉛かな。おいおい、そう怯えるな、余は怒  

ってはおらん。  

 

1891 年、スコットランドのバルモラル城（ Bal moral  Cas t le）での御前

公演で、ヴィクトリア女王がいたく喜んだという逸話の残る箇所である。

3 4いわゆる「釜茹での刑」に処すというのだ。日本人は豊臣秀吉暗殺の咎

で処刑された石川五右衛門の「釜茹での刑」を想起する。従ってこれも

日本のイメージとではないかと連想しがちだが、イギリスでも「釜茹で

の刑」を制定した王がいる。ヘンリー 8 世だ。  

処刑マニアの権力者という『ミカド』の初期設定に関わる部分である。

「釜茹での刑」は、 1531 年にヘンリー 8 世が、ロチェスター大聖堂の料

理人リチャード･ルースによる無差別毒殺事件に対して制定したといわ

れる。 1532 年 4 月 15 日にロンドン市内中央に大釜が設置されルースは

公開処刑された。ヘンリー 8 世がキャサリンとの離婚問題でトマス・モ

アとともに離婚を認めないジョン・フィッシャー司教（ J ohn Fisher ,  1469 -

1535）に対する暗殺計画をカムフラージュする意図があったとも言われ

ている。暗殺は失敗したが、最終的にヘンリー 8 世はフィッシャーをロ

ンドン塔内に監禁し、斬首している。1547 年にエドワード 6 世が即位す

                                                 
3 3  The  Mikado,  Act2,  527-530.  
3 4  Bradley,  op , c i t . ,  p.334.  
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ると廃止されたため、歴史上 3 件しか執行例のない「釜茹での刑」だ。

ギルバートは極悪非道でインパクトのある処刑方法として選択したと考

えられる。  

 



 
 

175 

第 5 節  「どこにもない国」との距離  

「どこにもない国」のリアリティ  

 このように複数の箇所で、「ミカド」のテキストには、「どこにもな

い国」のイメージを具体化するための仕掛けが盛り込まれている。ギル

バートの「どこにもない国」という設定は、根拠のない無秩序な慣習を

構築するのではなく、歴史上の人物や社会的な話題の人物を題材にした

寓話の中に、観客も想像しやすい異国のイメージを挿入し、舞台に虚と

実の中間的な距離感を創造することだった。  

 日本における誤解の原因であり、現在も有力な解釈となっているのは、

金山が言うように、「ギルバートが、彼が知る限りの日本語を使って、

舞台が日本であることを演出しようとした」1という見方だが、真の意味

では誤っている。ギルバートの持つ限られた情報が乏しく、単なる誤解

の上に成り立った作品であるという見方は今後払拭されるべきである。   

「ミカド」の成功のメカニズムは、ヨーロッパ大陸におけるジャポニ

ズムを契機とした新しい芸術運動と同じプロセスを踏んでいるといえる。 

美術の世界においては、すなわち写実主義が衰え、印象主義を経て抽

象主義などのモダニズムに至る変革だ。日本の美術工芸品の収集から始

まった興味が、美意識の再構成を促し、新たな感性を生み出していく原

動力となったのである。そこには 20 世紀という新たな可能性の時代が

見え隠れしている。  

こうした動きは演劇にも押し寄せた。『ミカド』初演から 2 年後の 1887

年、アンドレ・アントワーヌ（ André  Antoi ne 1858-1943）がパリに自由劇

場 (Théât r e Libre)を開設する。しかしヘンリー・アーヴィングに代表され

るアクター・マネージャーが活躍していたイギリスでは、リアリズム演

劇や演出家の時代の到来は、ゴードン・クレイグの登場を待たねばなら

なかった。そのクレイグも理論の世界で生きることとなる。音楽でもエ

ルガー（ Edward Will ia m Elgar ,1857-1934）やホルストの登場まで、大陸

                                                 
1  金山亮太『サヴォイ・オペラへの招待―サムライ、ゲイシャを生んだ

もの』新潟日報事業者、 2011 年、 53 頁。  
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の作曲家ほどの特筆すべき人物は登場しない。大英帝国の斜陽とともに、

経済基盤同様に保守的な傾向を見せていたロンドンにおいて、変革を求

める芸術は生まれなかった。社会構造自体を批判しないサヴォイ・オペ

ラの「保守的な批評性」は多く指摘されるところだが、ギルバートが構

築した劇空間には、「架空の世界」と「現実社会」との絶妙な距離感を

設定するための、独自のリアリズムの追求があったことを見逃してはな

らない。  

『ミカド』は後のジャポニズム演劇に多大な影響を及ぼしている。ヨ

ーロッパ演劇の流れに乗って、ジャポニズム演劇にもより写実性が求め

られ、次第に「同時代性」というリアリズムを負わされていく。『ミカ

ド』から『ゲイシャ』、『蝶々夫人』へとリアリズムの色濃くなってい

く過程はまさにそれを体現しているのだが、『ミカド』の国との距離の

取り方こそ、リアリズムから脱却する 20 世紀演劇を示唆してはいまい

か。「どこにもない国」のリアリティを創出したギルバートの劇作家と

しての技量と、見せ方を追求した演出家としての手腕を、新しい舞台芸

術の形として再評価出来る可能性がある。「ミカド」の製作過程の分析

は、我々日本人がジャポニズムを理解する上で、つまり自己表象の立脚

点を模索する上でも、極めて重要な視点となる。  

 

スタニスラフスキーと日本人芸人一座  

 20 世紀演劇の中で特筆すべき演出家、俳優、演劇理論家、教育者であ

るコンスタンチン・セルゲーヴィチ・スタニスラフスキーと、ジャポニ

ズム演劇の出会いは重要である。  

 俳優としての勉強を始めていたスタニスラフスキーは、1887 年、24 歳

の時、兄アレクセーエフの演出で『ミカド』を演じることになる。 4 月

18 日の初日には満員の客席から熱狂的な拍手がしばらく鳴り止まず、有

名な芸術のパトロンで実業家のサーヴァ・マーモントフは終焉と共に舞

台に上り、「よくやった！」と劇団員を褒めたという。 2自伝的著書「芸

                                                 
2  中本信幸『チェーホフの中の日本』大和書房、 1981 年、 26 頁。  
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術におけるわが生涯」の中で、スタニスタフスキーは自分たちが日本人

の慣習を体得し、「日本式」の身のこなしが自然に出来るようになった

ことが、舞台の成功につながったと述べている。3そのお手本となったの

が、スタニスラフスキーが自宅に招き、共同生活を送ったとされる日本

人のサーカス一座である。  

 中本 (1981)は『チェーホフの中の日本』で、スタニスラフスキーの家に

住み込んだサーカス芸人について、モスクワ芸術座付属博物館に保存さ

れた写真などから「佐々木虎吉、佐々木冬吉、佐々木金太郎、庄太郎、

松之助」だったと結論付けている。4これは佐々木虎吉を太夫とした一座

の辻ビラ（軽業や曲芸・奇術の一座が、自分たちの演目を絵にしたチラ

シ）のネガ写真が現存しており、一座が記念にスタニスラフスキーに手

渡したと記録されていることに依る。ただし辻ビラ以上の確固たる証拠

はない。  

 また現在スタニスラフスキーが 1921 年から死去する 1938 年まで住ん

でいた家は改装され博物館となっている。この建物の 2 階には『ミカド

コーナー』があり、1887 年に『ミカド』を演出した際の舞台衣装や舞台

写真が展示されている。大島 (2013)の最新の調査では、その施設の保管

庫に日本人の写真が 2 枚存在し、署名は「カワネ・シオタロウ」なって

いる。 51 枚は大人一人、もう１枚には子供とともに写っている人物がシ

オタロウと思われるが、大島によれば海外公演の記録によく登場する人

物だという。しかし当時の旅券である外国旅券下付表には記載がなく、

1887 年前後にロシアに向けて出国したサーカス一座に対する旅券の交

付自体が行われていないことが判明しており、現状では人物の特定は困

難である。  

 ただし 1886 年（明治 19 年）2 月 18 日付の東京横浜毎日新聞には、熊

本出身の軽業師の一座 12 名が 1 年前にシベリアに向けて出発し、ウラ

                                                 
3  スタニスラフスキー『芸術におけるわが生涯』蔵原惟人・江川卓共

訳、岩波書店、 2008 年、 188-191 頁。  
4  中本、前掲書、 26 頁。  
5  大島幹雄『明治のサーカス芸人はなぜロシアに消えたのか』祥伝社、

2013 年、 36 頁。  
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ジオストクで 7 日間公演し、日本人をはじめロシア人、中国人、ドイツ

人やアメリカ人にも好評を博した旨が報告されている。続くイルクーツ

クで旅費を十分に稼ぎ、シベリアを横断して、サンクトペテルブルグを

目指したようなので、モスクワに滞在した可能性は十分にある。公式の

出国記録がないのは当時としては珍しいことではなかった。前年の 1884

年には、タンナケル・ブヒクロサンがロンドンの日本人村開催のために

100 人の日本人を出国させる手続きを行っていた。しかし「日本風俗博

覧会」との見出しを出して報じた郵便報知新聞をはじめとする日本人村

開催に否定的な世論の高まりから、当局が旅券の発給を正当な理由なく

見送る場合があった。そのため実際とは異なる地域への出国を申請して

目的地に向かったり、旅券の発給を受けずに密かに出国したりする例は

後を絶たなかった。特に文明的な近代国家として諸外国との関係改善を

図っていた明治政府にとっては、軽業などの芸人たち「下層民」の出国

によって日本の評判が落ちることに大きな懸念を示していた時期である。

法の網をかい潜り、公式な記録がなくとも出国している可能性は否定で

きない。  

 大島によれば、ロシアには横田一座、山田サーカスなど、19 世紀から

20 世紀初頭にかけて、数多くの日本人サーカス芸人一座が訪れている。

ヨーロッパやアメリカを巡業した一座に対してこうした一座の軌跡がほ

とんど知られていないのは、ロシア革命後、ソビエトのスターリン時代

に国家によって行き場を失い、あるいはスパイ容疑で粛清され、表舞台

から痕跡を抹消された歴史があるからだ。ようやく明らかになり始めた

彼らの実態については今後のさらなる調査研究が待たれる。  

 さて、再びスタニスラフスキーの手記に目を向ける。ここではスタニ

スラフスキーが日本人のサーカス芸人たちを前に、彼らを模倣すること

で写実的な日本人を演じることが、『ミカド』の成功に大きく貢献した

と考えていることに注目したい。以下引用をしながら、細かく見ていく。  

 

この冬じゅう、私たちの家は日本の一隅に変わってしまった。この土地

のサーカスで働いていた日本人軽業師の一家がそろって、昼も夜も私の
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家で過ごしていた。彼らはたいへん礼儀正しくて、いわゆる家風にぴっ

たりの人たちだった。この日本人たちは私達に彼らのあらゆる習慣—歩

き方、起居、お辞儀、踊り、扇の使い方、扱い方を教えてくれた。これ

は身体のためによい訓練だった。彼らの指示に従って、参加者全員、そ

して参加しないものまで、帯のついた日本式のさらさの稽古衣裳が縫わ

れ、私たちはそれを自分できたり、結んだりする練習をした。女たちは

一日じゅう膝のところで両足を結わえて歩きまわった。扇はもうすっか

り手にもちつけて、なくてはならぬものになった。日本の習慣に従って、

もう私たちには話をする際、扇で説明を助ける必要が生じていた。 6  

 

 軽業師たちの所作は、江戸後期から明治にかけて身分上ほぼ区別がな

かったと言われる小芝居の俳優たちに通じるものがある。当然ではある

が、スタニスラフスキーたちが教わった「踊り」や「扇の使い方、扱い

方」とあり、立ち居振る舞いや所作は、芸事の稽古に似て、日常生活そ

のものだったとは考えにくい。それを如実に物語っているのは「話をす

る際、扇で説明を助ける必要」があるという部分である。ここに想定さ

れている日本人の姿は主に江戸時代の歌舞伎の所作であることが伺える。

それをスタニスラフスキーは演技指導としてではなく、日本人の生活上

の仕草であると捉えている。日本人は着物の裾がめくれないように歩く

ために「一日じゅう膝のところで両足を結わえて歩」いたりはしない。  

 

 内輪の食事やお茶の席には扇をもった日本人たちがずらりと居並んで、

扇を急に開いたり、つぼめたりしては、たえず鼻息のような、はぜるよ

うな音を立たせていた。  

 

 それに対し上の文に続く上記の記述は生活上無意識に立てられている

音や行動と見て良い。こうした演技的な所作と、日本人特有の行動に伴

う仕草や個人的な癖といったものが、区別されることなく一緒くたに模

                                                 
6  スタニスラフスキー『芸術におけるわが生涯』（上）、蔵原惟人、江

川卓訳、岩波書店、 1983 年、前掲書、 188 頁 (2008 年版 )。  
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倣されていく。  

 

私たちのところには日本の舞踊のクラスができ、女たちはゲイシャの魅

惑的な立ち居振る舞の奥義をあまさずきわめた。私たちは右や左の横顔

を見せながら、リズムに合わせてかかとでまわることや、体操家のよう

に膝をべったり折って床に座ることや、拍子をとって小足でちょこちょ

こ走ったり、跳ねたり、コケティッシュに小刻みの足さばきをしたりす

ることができた。  

 

「右や左の横顔を見せながら、リズムに合わせてかかとでまわる」のは

舞踊の所作であるが、「膝をべったり折って床に座る」のも「小刻みの

足さばきをしたりする」のも日常的な行動である。スタニスラフスキー

は帯を締め、歩幅が自分たちの通常の感覚よりも異常に狭くされた状態

で同じ速度で移動するために、日本人が歩数と速度を上げて対応してい

ることに気づいたのだ。それと同時にこれが「コケティッシュ」な印象

を与える演技としてコード化出来ることを発見している。スタニスラフ

スキーはこの後、扇を扱う仕草をパターン化して振付に利用する稽古を

行っている。  

 後のスタニスラフスキー・システムの創始者が、こうした一面的で、

外面的な素振りだけを真似して「日本人になった」と言っていることに

違和感を唱える者も少なくない。しかしそもそも忘れてはならないのは、

スタニスラフスキーはこの時点で自然主義演劇ではなく、オペレッタに

取り組むことを目的としていることだ。オペレッタというジャンルに取

り組む利点について、声、言い回し、身ぶり、動作、軽快なリズム、活

潑なテンポ、心底からの陽気さといった、軽快に演じるための俳優に必

要な外面的な技術が学べることであると述べている。7感情によって精神

に負担をかけたり、内面的な創造の課題を課したりしないことをオペレ

ッタの演技術を習得する理由としている。しかし『ミカド』における「日

                                                 
7  同書、 181 頁。  
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本人になる」ための動作のコード化は、同じ目的で取り組んだフランス

の 4 幕の喜劇『リリー』で「フランス人になる」ことを、音声的な模倣

から開始したことと極めて対照的である。フランス語をロシア語に直し

た場合、長たらしい印象を伴う長文となることが、フランス喜劇の印象

を損なうと考えたスタニスラフスキーらは、短い文だけで構成されたセ

リフを書き、フランス風の抑揚とアクセントをつけた。彼の言葉を借り

れば、それが「フランス人に特有のリズムやテンポを見出」し、「フラ

ンス人の話し方、物腰を知り、感得」したという。 8言葉のテンポやリズ

ムを模倣することで、「真のフランス人の像を与え得た」9のである。「日

本人」になるためには動作から、「フランス人」になるためには音声か

ら模倣したのは、出演者を含めた西洋人の中に存在する表象の共通コー

ドをどこに求めるかが問題になる。  

 つまり「フランス人らしさ」の場合は、自分たちのよく知る音声のリ

ズムやテンポに付随した身体性を表現することで自分たちロシア人との

「違い」を示す。一方で、見た目も全く異なり、言語の印象も想像出来

ない「日本人らしさ」は、西洋人の動作や身振りの概念からはみ出した

外観から表現するのである。後のスタニスラフスキーは、こうした外面

的模倣が、それを表現する肉体に変化をもたらし、人物を演じる上で、

その人物の内的思考を生み出すと考えるようになる。この芝居から得ら

れた俳優にとっての利益について、スタニスラフスキーはこう述べてい

る。  

 

第一に、フランス語の模倣が私たちの重々しい言葉を軽快にし、ロシア

人特有の茫洋さをやわらげ、それに或る程度の鋭さを与えたこと、そし

て第二に、劇の内容そのものと、それぞれの役の性格のおかげで、自然

私たちに、役の新しい扱い方、つまり性格性の面からの扱い方が要求さ

れるようになったことである。 1 0  

                                                 
8  同書、 185 頁。  
9  同書、 185 頁。  
1 0  同書、 186 頁。  
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 衣裳や鎧兜、旗、本物の日本式小道具などと奇術、軽業、リズム、舞

踊や若い男女の顔を並列で列挙しているのは、スタニスラフスキーが稽

古で習得しようとした日本人の身振りが、あくまで舞台を飾る外面的な

「描写」であることの表れである。 1 1  

 こうして「どこにもない国」は、独創的な想像力だけではなく、少し

ずつ別世界の「リアリティ」を加えながら、様々なアプローチの下で舞

台上に一つの社会を形成していく。観客はその舞台上の「どこにもない

国」と比較し、自分たちの文明社会優越感を感じ安心する。その上で風

刺劇として人物たちを笑うのである。  

 ところが、猪瀬 (1986)の言葉を借りれば、「『ミカド』の中で日本は

「どこにもない国
ネ ヴ ァ ・ ネ ヴ ァ ・ ラ ン ド

」のはずであったが、いまや国際社会にくっきりとし

た輪郭をもって登場しはじめていた」 1 2のである。  

 ジャポニズムはまだ続く。しかし次第に「日本」の描き方は、「どこ

にもない国」から「どこかにある国」の表象へと移行する必要が出てき

た。作家たちが取った手段は、「日本」を遅れた「中世」のまま「同時

代」に引き上げ、自分たち近代化した欧米人を登場させることだった。

その背景には、ジャポニズムの源泉でありながら日清戦争、日露戦争を

経て確実に脅威として迫りつつある日本の姿がある。それは多国籍国家

としての色合いを深めていたアメリカにおいて、『蝶々夫人』を生み出

したことと無関係ではない。  

 次章では、ジャポニズムの次なる段階を生み出したアメリカの演劇を、

欠くことの出来ない人種問題と絡めつつ検証していく。  

                                                 
1 1  同書、 190 頁。  
1 2  猪瀬直樹『ミカドの肖像』小学館、 2005 年、 575—576 頁。  
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【第 3 章】ベラスコと『蝶々夫人』  

 

第 1 節 ミンストレル・ショーとイエローフェイス  

『ミカド』と『ミッキー・ドゥ』  

『ミカド』は英語圏の新しい巨大マーケット、アメリカでもイギリスと同様

の人気を博した。ボストンでは 1886 年の春までに『ミカド』の上演が 6 つの

団体やバージョンで行われていた。2 つはロンドン、サヴォイ劇場の主宰する

ドイリーカート劇団の公式な公演、さらに 2 つは Keith’s dime museum lecture 

hall で交互に短縮版を一日に複数回上演するもの、そして極めて小さなミュー

ジカルに仕立て直して上演する団体と、The High Card-Oh というバーレスク、

つまりパロディの寸劇の形で上演した。 1 

1886 年の 1 年間で、さらなる特筆すべき『ミカド』の派生上演は、バーレス

ク『ミッキー・ドゥ (Micky-Doo)』や、ミンストレル・ショーの『ブラック・ミ

カド(Black Mikado)』、そしてかつて 1860 年代に一世を風靡した『ブラック・

クロック (The Black Crook)』（crook は「曲がった」「杖」という意味）の壮麗な

ショーを取り入れたバレエ・バージョンだった。  

The Black Crook はアメリカのミュージカルの直接的なルーツに当たる「ミ

ュージカル・シアター」に分類される最初の作品である。その他にも 500 人の

アマチュアコーラスが参加したコンサート形式での上演などが行われた。これ

らは無数に出現しては消えていった、いわゆる「ミカド・フィーバー」の中の

一端である。ボストンではすでにこれまでに 2 回の「日本人村」が開催されて

おり、エキゾチックな中にも一種の親近感があった。「和服パーティー」や「ロ

ーラースケート・コンテスト」、「トキオ・フィート・ナイト (Tokyo Fete Nights)」

と呼ばれる夏祭りが行われ、提灯や花火で彩られる中、『トキオ・マズルカ

（Tokio Mazurka）』『戦の音楽 (The Japanese War March)』、さらに『皇宮警察 (The 

Mikado’s Festival Patrol of the Japs)』などが奏された。  

 こうした催しは 19 世紀末期のアメリカ特有の見世物小屋というべき「ダイ

ム・ミュージアム」の貴重な収入源であった。見世物小屋の出し物の常である

                                              
1 Joseph L. Anderson, Enter a Samurai, U.S.A., Wheatmark, 2011, p.257.  
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が、催し自体が次第にエスカレートし、実際の「日本」の風物とは乖離してい

き、その後数年かけて次第に減少していった。 2 

 アンダーソンの著書  Enter a Samurai ではバーレスクと紹介されていた『ミ

ッキー・ドゥ』だが、John Dislikes は Opera in America で、ミンストレル・シ

ョーと紹介している。ポスターが掲載されており、顔を黒く塗った人物たちが

着物らしき衣類を身にまとい、歌い踊っている。中央左の女性の着物には YAM 

YAM、中央右の男性には KO KO と書かれており、すでにタイトルや描かれた

人物たちの様相からも明らかではあるが、『ミカド』のパロディであることを

表している（図 4）。なおポスターを見る限り、Mickey ではなく Micky と綴ら

れている。  

 歌い踊る 6 人の人物の顔は全て黒く、唇も厚く描かれている。加えてポス

ター上部には BARLOW WILSON & RANKINS MINSTRELS という団体名が記

されていることから、これがミンストレル・ショーであることは証明でき

る。 3 

 『ミカド』が『ミッキー・ドゥ』になったのは実はこれが初めてではな

い。時代を遡ること約 20 年、開国間もない 1860 年代後半は、パリ万博を目

指して日本から複数の軽業一座が海外に進出した。その中に「ミカド一座」

もいたのだが、三原 (2008)によれば、彼らのアメリカでの興行を報じる新聞

が一座の名称の「ミカド」について荒唐無稽な解説を載せており、その説明

が「不敬きわまりない」と述べている。すなわち、この一座の日本人たちは

有名なオランダ人興行師マイケル・ドゥ氏の師弟であり、ドゥ氏が日本に移

住したため親しみを込めて「ミッキー・ドゥ」と呼ばれたためにミッキー・

ドゥ一座と称しているというのである。  

 これは明らかな創作記事であるわけだが、これをまことしやかに報じるほ

ど、この時点では Mikado という単語が英語の固有名詞化していないことを示

している。  

 オランダ人の愛称と考えられた「ミッキー・ドゥ」と、『ミカド』のパロデ

ィであるミンストレル・ショーの『ミッキー・ドゥ』に共通するイメージは

                                              
2 Ibid, p.257.  
3 John Dizikes, Opera in America, Yale University,  1993, p205.  
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あるだろうか。  

 Mickey は男性の名前 Michel だが、英国で Mickey や Mick はアイルランド

系の人々にとっては人種差別的語感がある。彼らのファミリーネームが、

Mc-や Mac-で始まることが多く「ミッキー」とあだ名されることが多いから

だそうである。“take the mickey out of someone”（「mickey を取る」）というス

ラングはイギリスで「からかう」を意味する。Mickey Finn といえば相手の飲

み物にこっそり混ぜる薬物 4のことを指す。  

 また doo は幼児語で doo-doo（うんち）や doo-dle(ぐずぐずする )、doo-fus

（ばか）といったどことなくマイナスで鈍重な語感がある単語を連想させ

る。  

楠原(2008)によれば、ミンストレル・ショーに登場する黒人は、アフリカ系

アメリカ人だけでなく、「ブラックフェイスで演じられるキャラクターの中に

は、アイルランド、ユダヤ、ドイツなどの文化的に蔑視された人種を表し

て」いた。 5彼らは「秩序や上品なことを好む既成の価値観からの『はみ出し

者』として登場」することで、「観客の多くを占めた上品でないとみられてい

た無産層の若い男性たちの隠れた願望や抑えられた欲望に触れていた」 6、い

わば代弁者の役割を負っていた。いずれにせよ Mikado あるいは Micky-Doo の

語感には、無意識的にせよ少なからず人種差別的なニュアンスを感じ取るこ

とも出来るのかもしれない。  

 

ミンストレル・ショーの歴史  

 本論文でアフリカ系アメリカ人を指すことがほとんどで、特に断りのない場

合は黒人とアフリカ系アメリカ人は同義語として表記する。  

 1900 年代にアメリカの劇場で舞台に立っている「黒人」はほとんど白人が

演じていた。「焼きコルクで顔を黒く塗りつけた白人が黒人になりすまし、南

                                              
4 電子版ジーニアス英和辞典  第 4 版  大修館書店、2009 年、Oxford Advanced 
learner’s Dictionary 7 th edition, 2005 などを参考にした。  
5 楠原（斎藤）偕子「19 世紀アメリカのポピュラー・シアター  : 生成期のミ
ンストレル・ショウ  : 演劇的仕掛けとアイデンティティ形成」『美學美術史
論集』17、成城大学、2008 年、96 頁。  
6 同書、96 頁。  
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部の黒人の生活しぐさをまねて、バンジョーに合わせて歌い、踊り、滑稽なセ

リフをつけて演じる一種の寄席演芸」 7と定義されるミンストレル・ショーが

長らく舞台上の「黒人」だったのである。ミンストレル・ショーの由来はいく

つかあるが、有泉 (2004)によれば、「ミンストレル・ショーの父」と呼ばれたト

マス・ライス (Thomas Rice, 1806-1860)が 1830 年前後に始めたものが起源で、

ダン・エメット (Daniel Decatur Emmett, 1815-1904)率いる一団が、アメリカ巡業

中のヨーロッパの一団「ティロル・ミンストレル・ファミリー (The Tyrolese 

Minstrel Family)」から「ミンストレル」という名称を拝借した頃に、ヴァイオ

リンとバンジョウ、タンバリン、カスタネットの四人のショーの基本形式が確

立されたという。8そもそも「ミンストレル」という用語は、中世ヨーロッパの

旅まわりの吟遊詩人から由来するものであり、巡業スタイルで歌やダンス、寸

劇を交えた個人芸であり、庶民を笑わすことで娯楽を与える種類のエンターテ

インメントであった。楠原によれば、笑いの対象として、当初は、田舎者、百

姓、移住してきたアイルランド人、イタリア人などが、頻繁に標的とされた。

9  

 「よそ者」を笑いの対象とする風潮は、19 世紀に入って急速に増える自由な

黒人の流入によって変化した。それまでの笑いの対象とされた人種よりも容姿

のみならず、アフリカを中心とした文化的にも大きな差異のある黒人に対して

集中し、結果的にミンストレル・ショーの中心は表象としての黒人が芸の中心

となったのだ。芸は進化し、次第に写実的な表象ではなく、誇張された「道化」

のモデルとして確立されていくのである。ミンストレル・ショーの『ミッキー・

ドゥ』は、「日本人という黄色人種を演じる白人」をさらに表象するために設

けられたフィルターであり、そこには「黒塗り」であることが道化のサインで

ある。そこには黒人に関する写実性は全くなく、黒塗りは笑いのための記号で

しかない。  

 こうして「白塗り」という記号を持った「道化」と同じく、この「黒塗り」

の道化は、黒人の表象という枠組みを超えた。パブやミュージックホールのみ

                                              
7 有泉学宙『アフリカ系アメリカ人演劇の展開』鼎書房、2004 年、11 頁。  
8 同書、14 頁。  
9 楠原（斎藤）、前掲書、104 頁。  
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ならず、大小さまざまな劇場を含むあらゆる種類の演劇的な事業において演じ

られるようになった。  

 1854 年、黒船艦隊の日米和親条約調印の際、先立って行われた宴会で、ペリ

ー提督率いるアメリカ側の出し物は、「もっともアメリカ的」だという理由か

らミンストレル・ショーが選ばれた。その中には『草競馬 (Camptown Races)』

(1850)や『主人は冷たい土の中 (Massa's in De Cold Ground)』 (1852)など、のち

にアメリカ民謡の父と言われるスティーブン・フォスター (Stephen Collins 

Foster, 1826-1864)の新しい作品も含まれていた。 10フォスター自身もかつては

ブラックフェイスのミンストレル芸人だったが、南部の黒人の叙情的な歌や生

活に惹かれ、黒人の歌にアイルランドやスコットランドの民謡の旋律を用いた

ロマンティックでセンチメンタルな作風となった。ミンストレル・ショーが「も

っともアメリカ的」なのは、アメリカの文化がフォスターの登場に象徴される

ように、複数の人種背景が混合されて生み出されたものだからである。 11 

 ミンストレル・ショーは、その後黒人文化の象徴ともいうべきケークウォー

クやクーンソングが大衆文化の頂点を極めていたのと同時期の 1860 年代を最

高潮に、1930 年代にかけてその形態を維持しつつも衰退していった。  

 一方で黒人が全く舞台に立たなかったわけではない。黒人が「黒人」を演じ

るミンストレル・ショーは南北戦争以前から 1870 年代にかけて人気を博した。

しかしミンストレル・ショーはあくまで白人が白人のために設けた興行形態だ

った。したがって黒人が黒塗りをし、「怠惰、狡猾、騒々しく、見かけは馬鹿

に派手だが、もともとはハッピーな連中というような」 12今日に根深く残るよ

うなステレオタイプの「黒人」を演じなければならなかった。  

 黒人が黒人として舞台に立ったのは、それまで白人が演じてきた『アンクル・

トムの小屋 (Uncle Tom’s Cabin)』(1852)のトムを初めて演じた黒人俳優サム・ル

ーカス (Sam Lucas, 1848-1916)や、ユージーン・オニール (Eugene O’Neill, 1888-

1953)の『皇帝ジョーンズ (The Emperor Jones)』(1920)でブロードウェイの舞台

                                              
10 中地幸「アメリカのジャポニスム演劇・文化とその背景」『ジャポニスム
研究』34 別冊、ジャポニスム学会、2015 年、97 頁。  
11 同書、111 頁。  
12 有泉、前掲書、11 頁。  
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に出演した黒人俳優第１号のチャールズ・ギルピン (Charles Gilpin, 1878-1930)

などがいたが、いずれも極めて稀な存在で、その成功も長続きしなかった。  

 1900 年 4 月、A Trip of Coontown と称する一座がニューヨークのある三流の

劇場で、一週間だけ公演をするために全国ツアーから帰還した。この作品は黒

人によって書かれ、演じられた最初の出し物と考えられている。 13捕捉だが、

一般的にオール黒人キャストによる最初の「アメリカ演劇」と記録されている

のはオニールの一幕劇『夢見る若者 (The Dreamy Kid)』 (1919)である。  

 ショーとしての注目すべき点は、この作品が様々な踊りや音楽の集合体とし

て成り立っているところにある。  

 音楽の中には黒人の歌（主にクーンソング）やヨーロッパのオペレッタのメ

ロディ、当時のアメリカでは誰でも知っているようなポピュラー音楽、有名な

オペラのアリアなどが含まれていた。この芝居の踊りには明らかに日本人の扮

装を真似して踊る「芸者のケークウォーク」なるものもあった。  

 全員黒人の旅回り一座は他にも代表的なものに The Policy Players と名付け

た「黒人の演者」による各種の踊りや歌を取り揃えた「ラグタイム・ミュージ

カル・コメディ」という出し物などが挙げられる。  

 これらの演目は、1899 年から 1900 年にかけてのシーズンでわずかに２つだ

けのアフリカ系アメリカ人のプロによるパフォーマンスだったのである。一般

的な劇場の観客をターゲットに創作された作品だったが、実際には市内に住む

4000 人の黒人たちを魅了することになった。それほどまでにミンストレル・

ショーやイエローフェイスによる舞台は大小さまざまな舞台を占めていた。有

色人種がほとんど立つことの出来ない唯一の場所、それが一流劇場の舞台だっ

たのである。「見えない壁」は、20 世紀中頃を過ぎても消え去ることはなかっ

た。  

 一般的な白人の劇団にとっては、ヨーロッパのオペラを習得することが文化

的レベルの高さの尺度だったが、それはアフリカ系アメリカ人たちにとっては

全く当てはまらないことだった。  

 1890 年代にスタンダードなオペラをレパートリーとしていた the Afro 

                                              
13 Anderson, op. cit., p.345. 
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American-Opera Company は経済的援助がなかったために失敗に終わった。  

 こうした文化的人種差別の撤廃に向けた動きの典型として、1900 年 5 月に

上演された全員黒人のアマチュアによるビゼーのオペラ「カルメン」が挙げら

れる。劇評紙『ドラマティック・ミラー』はこの観客が「400 人の有色人種た

ち」だったとし、「洒落者やイブニングドレスを着た美人がダイアモンドをこ

れでもかとくっつけて」いるとありもしない情景を伝えている。増大するマイ

ノリティーの人種差別の是正に向けた行動の例が、1890 年代ににわかに存在

したユダヤ人オペラ劇団であろう。  

 こうした動きは捉えづらい。プロフェッショナルな芸術の主流への合流を拒

まれたものたちの示威行動だからである。歴史の表に見えないこうした演劇の

中には、根深い人種差別問題が存在している。イエローフェイスも、こうした

黒人差別と本質的には同じだ。  

 こうした観点から考えるまでもなく、ミンストレル・ショーと『ミカド』に

は、イエローフェイスを介して共通の概念がある。中地 (2015)は、1938 年のブ

ロードウェイ・ミュージカル『スウィング・ミカド』は、日本人を白人が演じ

る『ミカド』を、黒人の身体を使って再構築したことに注目している。 14人種

と太平洋への西洋支配の観点から見れば、ギルバートとサリヴァンの中に潜む

帝国主義的オリエンタリズムは、1854 年の日本の港湾で行われた日本人を前

にしたミンストレル・ショー、1885 年の日本人を描いた『ミカド』、1938 年の

黒人社会に置き換えられた『スウィング・ミカド』という一本の線で結ばれた

中に根深く息づいている。観客から写実的な模倣、さらに模倣が表象へと辿る

中で、西洋における「日本人」の存在としての本質が「同化することのない他

者」であることを決定づけるものと言える。  

 陽気でハッピーな間の抜けた性格がミンストレル・ショーにおけるブラック

フェイスの典型的な人物像なら、イエローフェイスの典型的な性格は、狡猾で

陰険、かつ危険な人物ということになる。  

 

フリスコ・チャイニーズ・メロドラマ  

                                              
14 中地、前掲書、97 頁。  
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 マンハッタンやブルックリンの小劇場における全演目の 10 パーセントを占

めていたのが、Frisco-Chinese school of dramatic literatur e と呼ばれるジャンル

だった。これらの Chinese plays は、ジャーナリストたちがサンフランシスコ

やニューヨークのチャイナタウンの悪癖を暴露したことによって沸き起こっ

た黄禍論が、アメリカ全土に広がるにつれて、徐々に人気が出た。  

 舞台や紙面の上のメロドラマは阿片中毒の恐ろしさ、性に溺れる白人の女、

極悪なギャングによる残虐行為と言ったものを物語の中心に据えるようにな

っていた。これらは全て奇妙な食べ物、風変わりな衣装、耳障りな音楽、怪し

い宗教儀礼といった誇張されたディティールによって恣意的に強調されてい

た。  

 アメリカ人の不安や興味の反映された芝居は以下の通りである。アンダーソ

ンの挙げたタイトルを列挙する。 15 

 

While Frisco Burns  

Midnight in Chinatown  

Night in Chinatown  

The King of the Opium Ring  

The Queen of Chinatown  

Queen of the White Slave  

Slaves of Opium  

Slave of the Orient  

Drugged  

Rescued from Highbinder  

The Chinatown Trunk Mystery  

 

 Frisco とはサンフランシスコの、という意味である。Chinatown（中国人街）、

Slave（奴隷）、Opium（阿片）といった単語が多くに用いられ、一定のイメー

ジが確立されていることが分かる。アメリカではこの時期にこうした中国を扱

                                              
15 Anderson, op. cit., p.341.  
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う芝居が急増したのだが、世界的に見れば決して新しい現象ではなかった。ヨ

ーロッパではすでに 17 世紀初頭にはこれほどストレートな嫌悪感を示したも

のではないが、同様に中国人の生活を揶揄するような芝居は作られていた。  

 典型的なフリスコ・チャイニーズ・プレイでは、中国人のギャングが若い白

人女性を誘拐し、妻にするか中国人に売り飛ばすために監禁する。必然的にヒ

ロインである彼女は阿片窟を発見し、吸引を強要され、悲運と直面する。悪者

は多くの場合、中国人の犯罪者か、悪の中国人組織を牛耳る白人のボスたちで

ある。  

 俳優たちは顔を黄色く塗ったイエローフェイスの白人たちが主要な役を務

めた。ごく稀に本物の黄色人種が端役で登場したが、彼らの役目は、舞台にエ

キゾチックさを添えるためだった。  

 『阿片一味の王 (The King of the Opium Ring)』では、  

 

40 人の市民がキャストとして出演：船乗り、警察、阿片中毒者、手品師、中国

人音楽ミュージシャンを演じます。さらにかの有名なサン・ピン・リーSam-Pin-

Lee 一座も登場。彼らは香港の宮廷劇場からやってきた王室劇団の俳優たちで

す。 16 

 

という触れ込みがなされていて、当時の批評は「出演者たちが、本物の中国人

たちがするような、中国人街で目にする非道な行為や風変わりな慣習のほぼ全

てを強調して再現していた」と記録されている。 17エキゾチックな情景は、阿

片の吸引場面や精巧に再現された中国式の結婚式（ほとんどの場合、この式の

途中に白人のヒロインの救出劇が起こり中断する）、偶像崇拝のための像、拷

問部屋、キリスト教の教会施設（ここで白人女性の宣教師は危険にさらされて

いる）、そして奇妙な風習の歌を歌う人々で埋め尽くされた街頭などで細かく

描写されている。  

 特筆すべき情景としては、「阿片中毒の女たちの歌う場面」は、見た目もそ

                                              
16 “Chas.E. Blaney’s The Chinese –American Sensation. King of the Opium Ring”, 
Academy of Music , New York, January 9, 1900.  
17 Academy of Music,  New York, week of May 15, 1899.  
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のまま白人の軽業師たちが、中国人たちと対照的に見えるように登場したり、

本物の中国人の床屋が四人組で出てきたり、Chinese Ragtime ball と名付けられ

た中国風のケークウォーク（もっとも風変わりな歩き方の組が賞品にケーキを

もらう、アメリカ黒人の競技、またはそのダンス） 18や、クーンソング（黒人

の歌）を歌う歌手を引き連れた極端なミニスカート（ abbreviated skirts19）を履

いたダンサーなどが見られた。  

 プログラムに記載された文章は、こうした「作り物の中国」に観客を納得さ

せるためのものだった。  

 

This play … takes the theatregoer into the heart of the only real Chinatown in America. 

Its characters are thoroughly human; therefore, they cannot be wholly and truly moral. 

The story deals with the lives of the lowly. … No attempt is made to introduce hi gh 

art and moral teaching, while upholding the virtues of the sinners. Care has been 

taken to discourage vice and offer no offense to morals. 20 

（この劇は…劇場によくお越しの皆様を正真正銘の中国人街の核心にお連れ

します。その性質はまさに人間そのものです。それゆえに全く道徳的ではあり

ません。物語は卑しいものたちの生活を扱っています…ハイ・アートへの誘い

や道徳教育がなされることはありません、その一方で罪人の美徳を是認するも

のです。犯罪を拒み、一切の罪が倫理を妨げないよう注意を払っております。）  

 

 観客の「怖いもの見たさ」を助長する逆説的で巧みな宣伝文である。  

 

イエローフェイスと日本人表象  

 こうした黄禍論の下で生まれた多くのメロドラマは、川上音二郎一座が巡業

公演を開始する直前のサンフランシスコ、シカゴやニューヨークでも行われて

いた。それにもかかわらず、中国文化と混同されるような混乱の最中にもかか

わらず、川上一座をこうした Frisco-Chinese Melodrama が非難の的にしていた

                                              
18 電子版ジーニアス英和辞典第 4 版、大修館書店、2009 年。  
19 Anderson, op. cit., p.342.  
20 Ibid., p.343.  
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中国人と比較する観客は一切いなかったという。  

 奇妙なことに批評家たちはしばしば好意的で、中国に対する人種差別的な姿

勢を結びつけた反応は見られなかった。1900 年においても、日本はまだ「高潔

の国」だったわけだが、それは同時に未だ脅威とは考えられていなかったこと

を意味している。またサンフランシスコなどの一部地域では、東アジアのイメ

ージが決して一枚岩ではなかったこと、中国と日本を意識的に区別していたこ

とが分かる。日本人は開国後初めてアメリカ国民の前に姿を現してから 40 年

弱でありながら、日本人の共通イメージは未だに乏しいままだったとも言える。

風刺の対象としての中国の存在が大きすぎたのかもしれない。  

 宇沢（2008）によれば、イエローフェイスには 2 つの潮流がある。  

 

①  異国的情緒あふれるロマンティックなアジア表象の一環としての異人種装。 

②  階級差に根ざした社会批判の道具としての異人種装。 21 

 

①の形成に大きく貢献したのがデイヴィッド・ベラスコである。歴史の浅いア

メリカが環太平洋地域の覇権を握るための威信を文化的に作り出し、支持する

ために展開されたアジア像は、宇沢の言葉を借りれば、「女性的なアジア」22で

ある。これを代表するものが言うまでもなくベラスコの「蝶々夫人」や「神々

の寵児」といった一連の日本を扱った戯曲の上演である。ただしそれはアメリ

カ独自の日本像であり、ベラスコが築いた一大虚構の「東洋」に近しい存在だ

った。宇沢はベラスコの独自性について以下のように述べている。  

 

 ベラスコの「日本」は同じ「東洋」を舞台や題材にしたとはいえ、後のハリ

ウッド映画の通俗性とも、イギリスから輸入された「ミカド」の滑稽さとも一

線を画した「審美主義のアメリカ」を前面に押し出した脚本、演出、衣装、広

                                              
21 宇沢美子「イエローフェイスに見るアメリカン・オリエンタリズム研究」
『科学研究費補助金研究成果報告書』慶應義塾大学学術情報リポジトリ、

2008 年。参照年月日：2016 年 8 月 10 日  
http://koara.lib.keio.ac.jp/xoonips/modules/xoonips/download.php/KAKEN  
22 同書。  
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告から作り出されたものだった。 23 

 

 こうした「東洋の神秘」としての日本像が形成される一方で、アジアに対す

る視線は、ここまで述べてきた中国人に対する偏見と誹謗中傷を含むメロドラ

マがイエローフェイスで演じられていたことは、①の印象だけでは説明できな

い。  

 これを補う形でもう一つの潮流として宇沢は②を挙げ、1907 年  に新聞コラ

ムニストとして登場した疑似日本人キャラクター、ハシムラ東郷や、白人声優

エディ・ホールデンが 1920 年代後半から 30 年代にかけて人気を博したラジオ

番組「フランク・ワタナベとオナラブル・アーチー」で演じたラジオ・パーソ

ナリティ「フランク・ワタナベ」  を代表的なイエローフェイスとしている。  

 しかしこの二つのキャラクターに至るまでに、イエローフェイスは過酷な道

を歩んできた。イエローフェイスの源流はミンストレル・ショーにおけるブラ

ックフェイスと同様に、常に「よそ者」を対象とする批判的な意識から生まれ

ている。フリスコ・チャイニーズ・メロドラマで言及したように、イエローフ

ェイスは「笑い」の対象ではない分、ブラックフェイスよりも明確な攻撃対象

だった。これは早くから独自のコミュニティーの形成に長けていた中国系移民

に対する白人社会の警戒感や社会的、文化的摩擦の象徴であり、陽気で無神経

なブラックフェイスと異なり、イエローフェイスの中心的役割は狡猾な社会の

「敵」なのである。それゆえに、早川雪洲は、日本人にも関わらずイエローフ

ェイスの典型的な「悪役」を演じることになった。黒人のブラックフェイスと

同じ構造であるが、悪役に限定される分リスクは大きい。  

 ただ宇沢の挙げる読者や聴衆が好意を寄せる二人のイエローフェイスは、

「中国人」ではなく「日本人」に限定されている。疑似日本語英語アクセント

を用いて「作られたエスニック・アクセントによる笑い」として聴衆に了解さ

せる表象を作り上げ、「社会批評メディアとエンターテイメントの複合」24を成

し遂げたいう。その潮流は第二次大戦で敵国となった日本との間で悩み揺れる

新しい人物像を生み出していくことになる。こうした中に、イエローフェイス

                                              
23 同書。  
24 同書。  
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における「日本人」は、独自のカテゴリーを持って発展していくキャラクター

なのだ。その兆候は既に、川上一座が黄禍論の最中にあって、ほとんど影響を

受けずにその芸術性をもてはやされた時に現れていた。現時点での断定は出来

ないが、アメリカにおけるジャポニズムが、大ヒットした「ミカド」の印象や、

ロングやオノト・ワタンナに代表されるロマンティシズム的なジャポニズム小

説といった極めて「女性的」な価値観と結びついて広まったことに起因する可

能性は高い。  

 ほとんど知られていなかった、ということは重要である。急激な情報の流入、

唐突に登場する日本人、という状況が、純粋な模倣 (imitate)の段階を飛び越え

て表象 (represent)されることの特殊性を生み出したと言える。  

 かつて開国直後、ヨーロッパの大衆の目の前に突如現れた日本人は、舞台の

上で見たこともない衣装を着て、聴いたこともない音楽を奏で、驚くべき身体

性を披露した軽業師たちであった。直後からイエローフェイスで模倣された日

本人は、サムライでもゲイシャでもなく、マジシャンやジャグラーだった。い

かにその印象が強かったかが伺い知れる現象である。そして日本の女性像は、

男性社会に従順な歓迎すべき存在として瞬く間に受容され、キモノを着たゲイ

シャやムスメとして、自立した「新しい女」に懐疑的な社会の空白を埋める存

在としてその位置を確立することになる。19 世紀の西洋にとって、日本人は

常に突然劇場の舞台の上に現れる存在だったのである。  
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【図 4】ミンストレル・ショーの『ミッキー・ドゥ』  

YAM YAM（中央左）と KOKO（中央右）  

掲載元：John Dizikes, Opera in America, Yale University, 1993, p205.  
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第 2 節  アメリカのジャポニズム演劇  

ジャパニーズ・トミー  

1 9 世紀末のアメリカにおいて、最初の日本人のイメージは 1 86 0 年

（万延元年）に幕府から派遣された遣米使節団によるところが大きい。

アメリカ滞在中は常にその動向は紙面を賑わせた。  

ニューヨークでは、遣米使節がワシントンから現地へ到着する 2 週

間前、売り出し中の人気俳優ジョゼフ・ジェファーソン 3 世（ J os eph  

J e ff e r s o n  Ⅲ）が出演した『我らが日本の大使殿（ Ou r  J ap ane se  E mb a ssy）』

という短い芝居が上演された。「サムライ」の到着 を首を長くして待

つ熱狂的なニューヨーク市民を風刺した内容だった。 1ジェファーソ

ンはその 1 か月後にも『大君、あるいは日本におけるアメリカの若者

（ T he  Tyco on ;  o r  Yo un g  A mer ic a  i n  J ap an）』に主演し、タイトルロール

を演じている。  

これに呼応したようにドイツ人の一座がニューヨークの安酒場や

安宿の多く立ち並ぶバワリー通り（ t he  B ower y）に建つ St a d t  Thea t r e

で『ニューヨークの日本人（ D ie  J ap an ese n  i n  Ne w Yo rk）』を上演し、

クリスティー・ミンストレル一座（ C h r i s ty  M in s t re l  C om pa ny）が、ニ

ブロ・コンサート・サルーン（ N i b l o’ s  C once r t  Sa l oo n）でミンストレ

ル・ショーの寸劇『日本の盟約（ Th e  Ja p an e s e  Tre a t y）』を上演した。 

万延遣米使節が到着してからは、冷静沈着な一同の中でひときわ陽

気で人懐っこい立石斧次郎（名は教之）の人気が高く、常にその様子

が報道された。  

斧次郎は長崎オランダ通詞だった立石得十郎（名は長久、1 82 9～？）

の甥で、若干 1 6 歳で通詞見習いとして遣米使節に同行していた。  

英語も上達が早く、明るい性格の好青年はアメリカの若い女性たち

に極めて人気があった（図 5）。  

「トミー（ To m my）」という愛称で親しまれ、まるで現代の「アイ

ドル」のように扱われた彼を歌った『トミー・ポルカ ( Tomm y  Po lka )』

が作曲され、広く歌われた（図 6）。  
                                                 
1  J os eph  L .  Ande r s on ,  En te r  a  S am ur a i ,  U. S . A. ,  W hea t mar k ,  p . 62 .  
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ポルカの楽譜の表紙に描かれた斧次郎のイメージは鮮烈だったよ

うで、すぐにブライアント・ミンストレル一座（ B r ya nt ’ s  M i ns t r e l s）

が風刺劇を上演している。  

18 60 年代を通して「ジャパニーズ・トミー」という芸名で活躍をし

たミンストレル・ショーの役者がいた（図 7）。  

トーマス・ディルワード（ T ho ma s  D i l war d ,  1 84 0 - 19 0 2）は、アフリ

カ系アメリカ人であり、小人症（ d war f i s m）の芸人である。ミンスト

レル・ショーの主要なイメージである「陽気な黒人」と「愉快な日本

人」のイメージをかけ合わせた独自の芸風で人気を博した。  

18 64 年以降、続々と海外進出を果たし、日本人の初期イメージを形

成するに至った多くの軽業一座の活躍も、幕府の使節団同様に多くの

イミテーションとしての日本物を生み出した。軽業師たちの興行につ

いては別の項に譲る。  

多くの軽業師たちの玄関口だったサンフランシスコでは、すぐさま

パロディー化した作品がサンフランシスコ・ミンストレル一座によっ

て上演された。「古風で滑稽なアクロバットをする人」 2のイメージが

増大する日本人の軽業師によって固定化され、『江戸での日曜日の着

物を着た日本人たち（ T he  J ap a nes e  i n  Th e i r  S un da y  Cl o the s）』などの

寸劇を生んだ。こうした軽業師たちの形成したイメージは、1 8 75 年ご

ろ以降「ジョリー・ジャップ（ J o l l y  J a p）」というステレオタイプ的な

人物を生み出し、次第にバーレスクや笑劇などに登場するようになる。

例えば『東京市長（ Th e  M ayo r  o f  Tok io）』と題された「茶番劇風オペ

ラ」には、市長コウ・トウ（ K ow To w）というジョリー・ジャップが

登場する。アンダーソンによれば、現代にそのステレオタイプ的な役

柄をとどめている役こそ、『ミカド』の最高執政官にして首切り役人

のココ K o- K o である。 3  

サンフランシスコは日本に関連する舞台が多数作られた地である。

18 99 年川上一座が訪れる数か月前、チボリ劇場（ T he  Ti v o l i  Th ea t r e）

                                                 
2  Ib i d .  
3  I b i d .  
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では『ゲイシャ』のリバイバル公演が豪勢に行われ、 1 0 0 公演目を 5

月 1 4 日に迎えている。この舞台をデザイナー、イサム・ノグチの父

野口米次郎 4がこう感想を漏らしている。日本人には耐え難い「侮辱」

と映るのは時代が下っても変わらないようだ。  

 

( i t )  ma de  my t r ue  J a pa nes e  hea r t  pa i ned ,  a s  I  t h ou ght  i t  was  b la s p he my  

a ga i ns t  J a pa n ;  h ow of t en  I  w i s h  t o  s ho ut  f r o m t he  p i t  o r  ga l l e r y  o n  i t s  

abs ur d i t y. 5  

（私の真の日本人としての心は傷つき、日本に対する冒涜だと感じた。

あまりの馬鹿馬鹿しさに何度客席や桟敷から叫び声をあげようと思

ったことか。）  

 

ア ル カ ザ ー ル 劇 場 （ Al ca za r  Thea t r e） で は 『 彼 の 日 本 人 妻 ( Hi s  

Jap an ese  Wi fe )』という 3 幕の笑劇が上演されていた。 C l a y  M .  Gr eene

がロティの『お菊さん』とアーノルド（ E d w i n Ar nol d）の『娘 (M us ume e )』

が下敷きの作品である。 6ここにも欧米人男性と日本人女性の結婚、

という「蝶々夫人」へと繋がる日本物の系譜が見える。  

 「彼の日本人妻」のヒロイン（M i s s  G o）は、蝶々さんのように「現

地妻」として置き去りにされたことに飽き足らず、大柄な力士（ gi a n t  

s u mo wr es t l er）の父とともに渡米し、正妻にするように迫るが、既に

アメリカ人の女性と恋に落ちていた相手に冷たくあしらわれる。そこ

で彼女は聡明な日本人の帰還を知り、日本へと戻っていく。当時アメ

リカを席巻していた破廉恥なフランスものの笑劇（ T he  Tur t l e）と似

て非なるダイアローグが人気を呼んだが、批評家は女性蔑視の男性劇

と警鐘を鳴らしている。 7  

同じ年の 5 月、グランドオペラハウス（ The  Gra n d  O pe ra  H ous e）で

スペンサーの『小さな大君』の再演が行われている。  

                                                 
4  Ib i d . ,  p . 5 9 .ただし筆者は ‘Yo ne t a rô ’と表記している。  
5  Ib i d .  
6  Ib i d . ,  p . 6 0 .  
7  Ib i d .  
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川上一座の公演直前にも、日本物の一幕劇が上演されている。『柳

柄の皿（ Th e  Wi l lo w Pa t t e r n  P l a te）』と題されたこの作品はシノワズリ

ーをほうふつとさせる青磁の皿をモチーフにしているが、舞台は日本

へと翻案されている。 8  

 

川上一座を苦しめた “ J a pa nes e  A c ts ”  

 ボストン周辺では、激しいショービジネス 競争に加え、 “ J apa nes e  

en t e r ta i n me nt ”と呼ばれる日本モノの娯楽がすでに定番化していた。こ

れには 4 つの特徴がある。①ジャグラー、アクロバット、またはレス

ラーや怪力男による運動競技系の芸、②着物を着た白人女性の演じる

妖艶なゲイシャ（ “ G hee - s ha h”と発音した）、③「ミカド」や軽演劇に

由来する可愛げがあり、滑稽な「日本」の人々、④魔術や手品の専門

家。これらの人々が登場するものが「日本モノ」だった。 9  

 ボストンのランドマーク的な存在で、3 0 年以上見世物小屋として人

気 を 博 し た 1 0「 オ ー ス テ ィ ン と ス ト ー ン の 見 世 物 小 屋 （ Aus t i n  a n d  

S t one ’ s  d i me  mus e u m）」（ 図 8） で は 、「 日 本 の 役 者 集 団 （ J a pa nes e  

Thea t r i ca l  C o mpa ny）」という一座を抱えていた。宣伝文句では「 1 2 人

の聡明な芸術家たち－音楽家、体操選手、戦士、女性魔術師、綱渡り

などの日本人を含む－が豪華な東洋の衣裳を着て最高の舞台をお届

けします」と謳っている。1 1一座のショーの後には、「日本の芸人たち」

の真似をするドッグショーが行われた。こうした見世物の宣伝は、川

上一座のそれよりもはるかに大きく紙面を占めており、音二郎を悩ま

せることとなる。  

 オースティンとストーンズの見世物小屋では、その他の「日本モノ」

として、『アメリカの劇場では稀有なほど陽気に歌い踊る 5 人の江戸

の舞姫たち』というものがあった。ボストン・ジャーナルは「ミカド

                                                 
8  Ib i d . ,  p p . 60 -6 1 .  
9  Ib i d . ,  p . 1 87 .  
1 0  『 Da vi d  Kr uh  , Fre d  A l len  in  Sc o l lay  S q ua re』、参照年月日 2 016 年 7
月 26 日  
ht t p : / / www. b a mb i n o mus i ca l . co m/ Scol l a y / M aa m. h t ml  
1 1  Ande r s on ,  o p .  c i t . ,  p . 18 7 .  
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の宮廷以外では見ることの出来ない一糸乱れぬ完璧な踊りだった」、

ボストン・ヘラルドは「カティシャの左の肩甲骨のようにはるばる遠

くから訪ねて来るほどの価値が、このゲイシャたちのくるぶしにはあ

る」 1 2という絶賛を紙面に載せている。彼女たちの熟達した踊りの技

術は、日本の宮廷でしか見ることの出来ないものだと強調しているが、

ミカドの寵愛を受けているとされる彼女たちの名前は「イトウ、リリ

オ、ユバ、ケッル、カティ」 ( I t o ,  L i l l i o ,  Yuba ,  K e t l ,  a nd  Ka t i )と記され

ている。 1 3彼女たちは『ミカド』の人気のある踊りを取り入れ、「日本

の作法で」踊った、とある。  

 『ミカド』の曲はサリヴァンのものであり、純粋な日本の音楽では

ありえない。アンダーソンはそうしたことを踏まえ、また彼女たちの

fa ke  na me 自体を、ゲイシャという「日本人」のキャラクターがエロ

ティックさと文化的悦びを混成して提供する道具であったと位置付

けている。 1 4  

 オースティンとストーンズの見世物小屋と同様に「キースの上品な

ヴォードヴィル（ T he  p o l i t e  Va udevi l l e  o f  Ke i t h）」でも、同じように高

度な技術で構成された「日本モノ」が行われた。アデレード・ヘルマ

ン Ade l a i d  H e r r ma nn が東洋のマジックを専門とする「マジックの女王

Q ueen  of  Ma gi c」である「偉大なヘルマン女史 (Gr ea t  H er r ma n n)」に扮

する『日本の夜（ A N ig h t  in  Ja pa n）』がその一つである。精巧な日本

庭園のセットが組まれ、けばけばしい着物やその他の衣裳に身を包ん

だヘルマン女史がマジックを行った。衣裳はいわゆる「オリエント」

を思わせるもので、「日本、中国、インド、エジプト、そしてハンガ

リーは、『マジックの 5 大故郷』と考えられていた」。 1 5この日本とマ

ジックの組み合わせの催しは人気を博し、『マドモアゼル・オットゥ

ラ；素晴らしき日本のマジシャン ( M’ l l e  Ot t u ra  t he  Wonde r fu l  J a pa nes e  
                                                 
1 2  『ミカド』に登場する年増の女性カティシャは自分のチャームポイ
ントとして、「私の美しい肩甲骨の噂を聞き、はるばる遠くから人が

訪ねて来る」と述べている。  
1 3  “A us t i n  an d  S to ne ’ s ” ,  B os t on  H era l d ,  D ec e mb er  3 ,  18 99 .  
1 4  Ande r s on ,  o p . ,  c i t . ,  p .1 8 8 .  
1 5  Ib i d .  
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Ma gi c ia n)』という演目まで引き継がれ、 19 00 年 1 月まで繰り返し上

演された。  

 キースの劇場の方では、 1 8 9 9 年の 1 2 月に二人組の歌手エッケルト

とベルグ (E cke r t  a nd  B e rg )の新作『ピー・ウィー ( Pee  Wee )』も製作さ

れた。日本庭園のセットの中で、歌手のエマ・ベルグ (E mma  B erg )が、

カラフルな着物を着たおしとやかなムスメ、ピー・ウィーに扮し、殿

様キー・ウィー ( K i -Yi )に扮したピアノ伴奏者エッケルトとかくれんぼ

をする内容というである。エッケルトの衣裳は『ミカド』で使用した

中古品だった。ベルグの歌は劇評家の注目を集めた。  

 

M e o nce - y  t i me  a go  

K new n i cey  l i t t l e  ma n  

He na me  h i ns e l f y  P ea  C ue  S i n  

He l ove l y  mi s s y  s o .  

She  ca l l  he r  na mey Fa n  

“ How D oe y  mi s s ey  we l l ? ”  

C hi n  C hi n  

She  ca l l  he r  na mey Fa n  

Li t t l e  mi s s ey  whi c h  he  l o ve l y  m uc he y  s o  

Li t t l e  mi s s ey  wh en  he  k i s s y,  

“ Go a wa y u m na ug ht y  ma n ”  

B ut  u m na u ght y,  na ught y  ma n ,  

B ut  u m na u ght y,  na ught y  ma n  

Awa y u m w oul dn ’ t  go ,  go ,  g o!  

 

RE FR AIN  

Ti p  t o p  W hi p  To p  S i n g  

So,  H i ,  H u m Te p  S i ng  L ;  

C hi n  C h op  C he r r y  C op  u p  t o  t he  ve r y  t op ;  
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Tu mb l e  do wn  l o  S i n g  S o . 1 6  

 

 歌詞には『ミカド』や『ゲイシャ』の影響が色濃く見える。例えば、

特徴的な音は C で始まる C hi n  C hi n  や繰り返しに使われる  C hi n  

C ho p  C he r r y  C op のくだりである。これは『ゲイシャ』のウン・ハイ

の歌 “ C hi n  C hi n  C hi na  ma n ”を連想させるに十分である。ここでも音声

的な印象が極めて中国語的である。  

 長らくアメリカのショービジネス界における日本とは、アクロバッ

トであり手品だった。キースの劇場では中国人マジシャンのチン・リ

ン・フー C hi n  L i n g  Fo o を主役に据えて、“ Aki mot o ’ s  J a p”という芸人た

ちが出演している。初期の “ J a p”という言葉は、日本のアクロバットや

ジャグラーのことを指すショービジネスの専門用語として定着して

いたと考えられる。 1 7  

 18 9 9 年から 1 9 0 0 年にかけての冬はいたるところで日本的なものに

触れることが出来た。バートン・ホルムズ ( B ur t on  H ol mes )という人物

がボストン・ミュージックホールで日本についての絵入りレクチャー

を行った。活動写真を使った芸者の踊りは色付きで紹介され衝撃を与

えた。フィルムの着色に日本の絵師がひと月かけたものだったという 。

1 8  

 ま た 川 上 一 座 が ボ ス ト ン を 訪 れ る 一 週 間 前 に 、 H eb r ew Wo me n ’ s  

Sewi ng  S oc i e t y が 、ホールを提灯で飾っ て「日本パーティ ( J a pa nes e  

Pa r t y )」を開いている。女性たちは安い輸入用の着物をまとい、若い

人たちは「ミカドの国の娘たち」にふさわしく歩き、踊ったり、日本

の軽業師の真似をして簡単な曲芸を披露したりしたという。日本式の

つもりであったのだろうか、 5 00 人の参加者たちにはレモンを添えた

茶が提供された。現代風に言えば、「日本コスプレ」を楽しむほどに、

ボストンの社会には独自に発展した日本モノの文化が根付いていた

                                                 
1 6  Ib i d .  
1 7  Ib i d . ,  p . 1 89 .  
1 8  “B ur t on  H ol mes  o n  J a pa n ”,  B os t on  D a i l y  Adv e r t i s e r,  Feb r ua r y  6 ,  1 9 00 ,  
p . 6 .  
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のである。 1 9  

 

ベラスコと日本  

 アメリカ演劇史の中で改革者として重要な位置を占める劇作家デ

イヴィッド・ベラスコ (Da vi d  B e l a s co ,  1 8 5 3 -1 9 31)は、戯曲『蝶々夫人』

の作者、演出家としても知られている。ロンドン遠征公演中の舞台を

観たプッチーニが即座にオペラ化を申し込んだのは有名な逸話であ

る。  

 旅回り一座の俳優として 1 0 代でキャリアをスタートしたベラスコ

は、次第に劇作と演出へとシフトしていく。西海岸での成功の後、ベ

ラ ス コ は 先 導 的 な プ ロ デ ュ ー サ ー だ っ た チ ャ ー ル ズ ・ フ ロ ー マ ン

(C ha r l e s  F r oh ma n )の導きでニューヨークに進出した。1 0 年も経たない

うちにベラスコは上流階級向けのメロドラマの作者あるいは共作者

として地位を確立する。  

 同年代の代表的なシアターマネージャー、オーガスティン・デイリ

ー ( Au gus t i n  Da l y, 1 83 8 - 18 99 )  は、ジュッディット・ゴーチエのジャポ

ニズム作品『微笑みを売る女』の改作『ルビーのハート』を上演した

劇場の劇場主でもあった。デイリーはベラスコやスティール・マッケ

イ ( S t ee l  Ma cKa ye )などと共に、彼も自分の製作する作品に対する全側

面に強力な芸術的影響力を持つ「演出家」( a u t eur “ d i r ec t or ” )であった。
2 0この世代のこうした演劇人が歴史上重要な理由は、ヘンリー・アー

ヴィングを始めとするアクター・マネージャーが、自ら主演する芝居

の全権を握っていた時代からの脱却期間に位置していることである。

ベラスコは、自分が単なる劇作家ではなく、不完全な脚本から「ショ

ー」を描き出す創作者だと語っている。 2 1  

 舞台演出家の登場は、創造の現場で共同作業を行う上でのプロダク

ション内の交通整理、あるいは戯曲と俳優のより効果的な結びつきを

                                                 
1 9  Ande r s on ,  o p .  c i t . ,  p . 18 9 .  
2 0  Ib i d .  
2 1  C ra i g  Ti mb er la ke ,  The  L i fe  & Wo rk  o f  Dav i d  Be la sco ,  N ew Yor k ,  
L i bra r y  Pub l i s he r s ,  1 95 4 ,  p . 2 20 .  
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生むための潜在的な要求の上に台頭してきたものである。しかし別の

見方をすれば、それは抑制されることのなかった個別の俳優の感情表

現や、独立性を重んじる伝統的な演技の様式からの変化だった。  

 川上一座は音二郎によって統率されている。彼の目指す新しい演劇

は彼の個人的見解から生み出されているからに他ならない。彼の状況

は独自ではあるが、演出家の誕生と類似している。  

 ベラスコは、「舞台を少しでもゴール－自然の忠実な影 ( t he  fa i t h fu l  

r e f l ec t i on  of  na t ur e )－に近づけること」こそ自分の使命だと述べてい

る。 2 2彼のリアリストとしての美学、すなわち「本物らしさ」につい

ての主張の中では、文学的な質や、テーマ性、心理ではなく、舞台の

イリュージョンを生み出すことに対して重点が置かれている。彼のリ

アリスティックな手法で生み出された舞台では、起こりそうにもない

ことがメロドラマの中では起こり、観客が耳を疑うようなことや道理

が生じても、それを受け入れさせること が出来たのは、ひとえにそれ

が写実的な手法に基づいていたからである。 2 3オーガスティン・デイ

リーは、演劇的再現 ( t hea t r i ca l  p r e s en ta t i on )とは、独創的で「まがい物」

のようなオリジナルを、巧妙に細工して模倣したものとして生み出す

ことであると主張した。 2 4  

 アンダーソンの指摘によれば、ベラスコも彼のこの言葉に同意して

いた。だとすれば『蝶々夫人』や『神々の寵児』のように、日本を題

材にしたものも「独創的なまがい物のようなオリジナル」であると認

識した上で、現実的に描くことによって観客にイリュージョンを知覚

させる工夫をしていたことが確認出来る。ジョン・ルーサー・ロング

の小説を単に脚色するだけではなく、蝶々さんの死という劇的効果を

加えたこともベラスコの中では 極めて劇作上の論理に適しているの

である。  

 このベラスコの論理は、反対に同様にデイリーにも当てはまること

                                                 
2 2  Da vi d  B e la s co ,  The  t hea t re  th rou g h  i t s  s ta ge  do o r ,  N ew Yor k ,  Ha r pe r  
a nd  Br o t he r s ,  19 19 ,  p .2 26 .  
2 3  Ande r s on ,  o p .  c i t . ,  p3 72 .  
2 4  Ib i d .  
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になる。従って『ルビーのハート』の上演に至っては、『微笑みを売

る女』から脈々と受け継がれてきたジャポニズムの幻想的な詩的世界

を、彼の考える範囲でリアリスティックに再現することが重要な要素

であったことが伺える。つまり劇的世界に登場する J a pa n  は非現実的

な世界であればあるほどリアリズム的手法で上演することによって、

演劇的再現が可能になる。ジャポニズムの舞台作品において、日本人

の視点が批判的になる主な理由の一つに、「現実的ではない」「写実的

ではない」という視点がある。従って日本を揶揄している、あるいは

誹謗中傷するような偏見や誤解に満ちた描写であると考えることが

多い。  

 『ミカド』の上演禁止に始まるジャポニズムの舞台作品への警戒感

や嫌悪感の歴史は、こうしたプロセスから生まれてきた。リアリスト

でありながらジャポニズム作品を創作しているベラスコやデイリー

らは、総合プロデューサーとしての演出家である。彼らに共通する

t hea t r i ca l  p r e s en ta t i on  の根幹には前述の デイリーの言葉に代表され

る演劇観が存在し、架空の日本を舞台にした作品創作が意図的に行わ

れていることが証明できた。ジャポニズムの舞台作品は、演出家の誕

生によって大きくその役割と存在意義が変化したと述べることがで

きよう。  
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【図 5】新聞の挿絵に描かれた立石斧次郎  

Fr ank  Le s l i e ' s  I l lu s tr a ted  Ne ws p ape r ,  J une  6 ,  1 86 0 .  

参照年月日： 2 0 16 年 9 月 10 日  

掲載元：在ニューヨーク日本国総領事館公式サイト「トミー・ポルカ」  

ht t p : / / www. n y. us . e mb - ja pa n . go . j p / 1 5 0J a pa n NY/ j p / t o m my. h t ml  

 

 

【図 6】立石斧次郎の肖像画と TO MM Y PO LK A の楽譜  

所蔵 The  Les t e r  S.  Lev y  C ol l ec t i on  o f  Shee t  M us i c  

掲載元： J Sch ola r s h i p  参照年月日： 2 0 16 年 9 月 10 日  

h t t ps : / / j s ch o la r s h i p . l i b ra r y . j hu . ed u / ha ndl e / 1 77 4 . 2 /2 23 8 4  
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【図 7】 J a pa nes e  To m my  

掲載元  “ Ol d - Pi c t ur e”参照年月日： 2 01 6 年 9 月 10 日  

ht t p : / / www. ol d - pi c t ur e . co m/ ma t he w - bra dy - s t ud i o / J a pa nes e - To m my. h t m  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

【図 8】オーガスティンとストーンの見世物小屋  

掲載元： Da vi d  Kr uh  , Fre d  A l l en  in  Sc o l lay  S qu a re  

参照年月日： 2 0 16 年 7 月 26 日  
ht t p : / / www. b a mb i n o mus i ca l . co m/ Scol l a y / M aa m. h t ml  
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第 3 節  改作と復刻—変化するジャポニズム演劇  

海を渡った『麗しのサイナラ』  

 エドウィン・ベルナップ（ Edwi n Star  Belknap,1859-?）という人物は異

色の職歴を持つ。 1法律家から転身、 1888 年に俳優になり、地道な努力

の末、AADA( the Amer ican Academy of  Dra mat ic Ar ts)のパントマイムなど

の講師となった。教鞭をとりながらも自らのキャリアを積むべく、喜劇

の “ monomi mis t ”として活動を続けた。 “ monomi mis t”とは、一つの芝居の

すべての役を短い描写として演じ、パントマイム役者のように「歌」を

歌うことを彼はこう呼んでいた。パントマイムの脚本や１幕の台詞劇な

ども書いて提供したが、アメリカの劇場に広がりつつあったリアリズム

の傾向に反した作風が疎んじられ、むしろフランスの象徴主義者たちに

好まれた。  

 そのベルナップは 1900 年 2 月 6 日、7 日に、ワシントンの日本公使館

で小村行使主催の夜会で行われた川上音二郎一座の公演を観ている。2そ

の後川上のために自作のパントマイムの脚本を渡した。「『ゼー、トレー

トル、サミセン』という外題」だったと川上自身が後にインタビューに

答えている。 3ベルナップは音二郎をニューヨークの AADA に招き、こ

こでの俳優教育を目の当たりにした音二郎は大きな衝撃を受ける。この

時の体験が、帰国後、貞奴を校長とする帝国女優養成所の設立へと繋が

っていくのである。  

さて、ベルナップは川上一座の芝居に強く惹かれたようで、 3 月にブロ

ードウェイのビジョー劇場 (Bi jou Thea tr e)にやってきた一座の公演を観

に行っている。井上 (2015)によれば『道成寺』と『当世左甚五郎』を観

たらしい。 4ワシントンの公使館での演目は『児島高徳』『曾我兄弟』『道

                                                 
1  J oseph L. Ander son ,  En te r a Samurai ,  W hea tmark,  U.S.A. ,  2011,  p.369.な
お、Ander son は Edward と表記しているが、Edwin が正しいようである。
人名データサイト『 Prabook』、参照年月日： 2016 年 8 月 28 日
ht tp: / /prabook.com/web/per son -view.ht ml?profi leId=1082306  
2  Ander son op.  c i t . ,  p.369 .  
3  井上理恵『川上音二郎と貞奴Ⅱ  世界を巡演する』社会評論社、 2015
年、 135 頁。  
4  同書、 133-135 頁。  
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成寺』だったので、『道成寺』は 2 回観たことになろう。  

 これに触発されたようで、アンダーソン (2011)は、ベルナップが AADA

での授業にも「架空の日本」の劇で、「風変わりで不思議な」と銘打たれ

た一幕喜劇『江戸の花 (A Flower  o f Yeddo )』を取り上げていることに着目

している。アンダーソンは、この劇には「サイナラ (Sa ina ra/sayonara)と

いう最新版のヤムヤムとも言うべきおてんば娘が出てくる」と述べるに

止めているが、5このサイナラは本論文でもたびたび取り上げているエル

ヴィリ『麗しのサイナラ』のヒロインである。  

 アンダーソンによれば、ベルナップはリアリズムに傾斜するブロード

ウェイからは疎まれ、むしろフランスのサンボリストたちに気に入られ

たという。そもそも AADA 自体、「スラップスティックやボードビルで

沸いていたブロードウェイにドラマを演じられる俳優を生み出したかっ

た」6のだから、そこでパントマイムを教えながら象徴主義的な１幕劇を

書き下ろしていたベルナップはかなり異色の存在だったのだろう。  

 演劇学校の教材として扱った『江戸の花』だが、原作である『麗しの

サイナラ』はジャポニズムにあやかった作品なのだし、もともと象徴主

義的な意味合いがあったとは考えにくい。しかし詩人であるカミの台詞

は多分に文学的で豊かな表現で溢れており、その色彩感覚は浮世絵を思

わせる。  

 実は『江戸の花』の後に、『サヨナラ、あるいは詩人の試練』という『麗

しのサイナラ』の純粋な英訳版が存在する。この戯曲の現存する 3 作品

を比較し、ジャポニズム演劇の変遷を辿っていきたい。台詞の抜粋に使

用したテキストは以下の通りである。  

 

 『麗しのサイナラ』La  bel le Sa ïnara  :  comédie japona ise  en un acte en ver s,  

Édi teur  :Alphonse Lemerre ,  Par is  ,1867 .  （データベースサイト Gal l ica  

Bib l iothèque Numér ique BnF コレクション所蔵）を参考にした。テキスト

のページ数表記はこれに準じる。  

                                                 
5  “Inc iden ts in S tage land ”,  New York Sun,  October  27,  1899 .  
6  井上、前掲書、 134 頁。  
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 『江戸の花 (A f lower o f Yeddo )』は、データベースサイト ProQues t が提

供するフルテキスト Literature  Onl ine 掲載のものを使用した。  

 『サヨナラ (Sayonara , or The Tes t ing o f the Poe t ,  a one -ac t Play )』は、

Pla tonis t  Press ,  1912,  U .S.A.を使用した。  

  

「サイナラ」 3 作品の相違点  

 ジャポニズム初期の作品でありながら、20 世紀に入っても翻訳や手直

しが施され、ブロードウェイでの上演も続いていた作品に注目し、テキ

ストの相違点からそれぞれの特徴と変遷をたどる。それがジャポニズム

の舞台作品の変化を追うことになろう。共通のあらすじは以下の通りで

ある。  

 「エド」の喧噪を逃れて田舎に住む詩人のカミ (KAMI)は、サイナラ

(SAÏNARA/SAYONARA/ SAINARA)を愛しているが、内気ゆえになかな

か愛を告白できない。  

 そこに彼の家に踊り子のムスメ (MUSMÉ/MUSME/MASMAY)がやっ

てくる。性悪な主人に追われているので匿って欲しいという。カミは女

性を家に招き入れることに躊躇するがムスメを不憫に思い家に上げる。

美しいムスメはカミを誘惑し彼は困惑する。そこへムスメの主人で強面

のタイフーン (TAI-PHOON/TAIPHOON)が怒りながら登場する。カミは

タイフーンと対峙するが、命を賭してムスメを守る決意をする。詩を揶

揄され、頬を扇子で打たれたカミは名誉を汚された彼は憤慨する。復讐

が許されていない法律のもとでは名誉の死によって抗議するしかない。

カミはタイフーンに逃げずに見事に果てるので明日ここに見届けに来る

ように言う。タイフーンは去るが、命をかけて守る約束をしたムスメの

姿は既になかった。自死だけを約束してしまったカミのもとにサイナラ

がやってくる。サイナラに別れを告げるため、わざと嫌われようとする

がうまくいかない。最後は自ら恋人を呼び戻してしまい、愛を確かめる。   

 しかし浮かない顔のサイナラは、明日の夜明けまでに大金を支払わな

いと叔父が破産するのだと言う。一瞬躊躇うが、カミは自分の財産を投

じ叔父を救うことを決意する。カミはすべてをサイナラへの献身を大義
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として犠牲になる覚悟を決める。サイナラはその様子を見届けるとこれ

は芝居だった、「カミ」こそ忠実で勇敢な夫だと告げる。カミの自死の条

件だったムスメとタイフーンは、サイナラの親友たちだったので遮るも

のは何もない。（特にタイフーンは男装だったことが判明する。）すべて

は夏の夜の夢のような時間だった。   

 

・『麗しのサイナラ』  

 日本を舞台にした作品であるエルヴィリの「麗しのサイナラ」は、1874

年 3 月 15 日、ジョルジュ・シャルパンティエ (George Charpentier )と

いう新興ブルジョワの屋敷の庭で初演された（図 9）。ジョルジュは、後

にルノワールの有力な支援者となった出版事業者である。戯曲の出版に

寄せて巻頭の謝辞を述べているのはジョルジュの夫人マルグリット・シ

ャルパンティエ Marguerite Charpentier である。この夫人をモデルに

ルノワールが Georges Charpentier  et  ses enfants（邦題「シャルパン

ティエ夫人とその子供たち」、 1878 年）と題した絵を描いている。当時

絵が売れずに困窮していたルノワールにとって、ジョルジュやその夫人

マルグリットのサロンへの出入りがルノワールの人生を変える。マルグ

リットは自らが描かれたこの作品が官展（サロン）に入選した評価を強

く推し、ルノワールの画壇での出世作となった。マルグリットの催す華

やかなサロンの場には、政治家や官展画家、文筆家、女優など様々な人々

が出入りした。ジョルジュと親交のあった文化人の中には、エミール・

ゾラもいた。こうしたハイ・カルチャーの中でジャポニスムが持てはや

されていたことが、『麗しのサイナラ』を生み出した直接的要因と考えて

よい。3 年後、オデオン座で上演された（ 1867 年）。登場人物は以下の 4

人のみである。  

 

・  KAMI  

・  SAÏNARA  

・  TAIPHOON (DJOUROS)  

・  MUSMÉ (SAZIMA)  



 
 

213 

 

 冒頭のト書きには、 le  Fous iha ma  なる固有名詞らしきものが書かれて

いるが、おそらく「フジサマ」つまり富士山のことではないかと推察さ

れる。当該の文言は『江戸の花』『サヨナラ』ともに見られない。『江戸

の花』はこの説明に関する箇所自体がなく、『サヨナラ』では場所につい

て the  suburbs of  Yeddo (now Tokyo) ,  under  the ancient  copses  of  Shiba（江

戸の郊外、かつて芝の雑木林だったあたり）という説明がなされている。  

 『麗しのサイナラ』には各作品に登場するエド (Yeddo)に加えて、ナガ

サキ (Nangasaki)という地名が登場するが、『江戸の花』には登場しない。

鎖国中もオランダとの交易の窓口として有名な地名だった長崎は、アメ

リカでも知られた存在だった。『ミカド』の作者 W.S.ギルバートも、新

聞のインタビューに対して当初の舞台は「長崎の武家屋敷」にしようと

考えていたと発言している。結局は「ティティプ」になったことは、第

2 章で述べたとおりである。  

 

・『江戸の花』  

 『江戸の花 (A Flower o f Yeddo )』は 1898 年、ニューヨークのエンパイ

ア劇場で初演された（図 10）。出版は 1906 年で、サミュエル・フレンチ

という人物が上演権を含めた版権を有している。  

 作者ヴィクター・メイプス (Victor  Mapes ,  1870 -1943)は、コロンビア大

学を首席で卒業後、フランスに渡りパリでジャーナリストとして活動し

ながら、ソルボンヌで演劇を学び、パリ在住の間に劇作家としてデビュ

ーした。アメリカに戻るとニューヨークのライシャム劇場の支配人にな

る（ 1897 年）一方で、「シドニー・シェイプ (Sidney Shape)」という筆名

で劇評家としても活動していた。 720 世紀に入るとデイリーの劇場、ボ

ストンのグローブ座、1906 年に開場したシカゴの新しい劇場の支配人を

歴任する。彼の代表作として知られているのは『ブーメラン (Boomerang )』

(1915)で、製作はベラスコだった。『江戸の花』と『蝶々夫人』『神々の

                                                 
7  Gera ld Bordman, Thomas  S.  Hischak,  “the  Boomerang ” (1915) ,  The  Ox ford  
Companion  to  American Theatre ,  Oxford Univer s i ty Press ,  2004,  p. 83 .  
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寵児』の近接した関係が見えてくる。  

 『江戸の花』は多彩な活躍を見せたメイプスの、アメリカでの劇作家

としては初めての仕事だった。  

 『江戸の花』の人物は以下である。  

・KAMI  

・ SAINARA  

・MUSME ( Sazhi ma)  

・ TAIPHOON (Djouros)  

 

場所は「カミの小さな田舎風の家の一室、江戸の郊外」と記載がある。  

 特筆すべき項目は「名前の発音」についての記述があることだ。。  

Kami -- -Ka m- mee,  

Sa inara ---Sá -ee-ná -ra ,  

Mus me ---Moos - may,  

Sazhi ma ---Sá -Zhee - má  

Djouros ---Djoor -os ,  

Ta iphoon-- - Ty- foon.  

となっている。カミは「カメ」に近く、サイナラは「サエナラ」、ムスメ

は「ムースメィ」に近い。語源の判別しづらい Sazhi ma と Djouros はそ

れぞれ「サゼーマ」「ジュールオス」、タイフーンは「タィフーン」とな

る。  

 ムスメとタイフーンの本名については、発音よりもスペルから連想す

る音から Sazhi ma は薩摩、Djouros は女郎ではないかと推察する。エルヴ

ィリが「麗しのサイナラ」を著した 1876 年は、江戸幕府と薩摩藩がそれ

ぞれ別に出展した 1867 年のパリ万博から 10 年しか経過しておらず、「カ

ミ」や「ムスメ」と言った大まかな名詞が受け入れられた代表的な日本

語だったことから考えても、聞き萎えない固有名詞が人命として使用さ

れたとは考えにくい。ジャポニズム対等の時代に「日本」を連想する認

知度の高そうな単語を適当に選んだものと思われる。  

ムスメの台詞「（私はうまく踊るのよ）江戸中が認めているわ」  
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---All Yeddo is  agreed on tha t… (p.115)  

 

タイフーンが開門を迫る中、怯える（ふりをしている）ムスメに対して

カミが述べる台詞。 By Buddha , no!  He sha ll  touch you! （仏様にかけて、

君には触れさせない！）  

これに対しタイフーンは「開けないなら雷にかけて (by thunder )、血を見

ることになるぞ」と脅している。 (p.117)  

 

 全体的にカミとサイナラの会話劇になっており、微妙な心の移ろいが

カミの詩的な美しい台詞で語られ、 3 人の女性たちが感動する場面が丁

寧に描かれている。一方でムスメやタイフーンの正体については筋がぶ

れるのを避けたのか、ほとんど触れることはなく、『麗しのサイナラ』『サ

ヨナラ』に比べてすっきりと物語が進行する印象を与える。原作と比較

すれば、メイプスの劇作家としての能力の高さをうかがわせる。  

 

・『サヨナラ、あるいは詩人の試練』  

 『サヨナラ、あるいは詩人の試練 (SAYONARA, or  The  Tes t ing o f the  Poet )』

は、 1911 年 2 月 25 日、ニューヨークにあるコロンビア大学の Ear l  Ha l l

で初演された。『麗しのサイナラ』をケネス・シルヴァン・ガスリー

(Kenneth Sylvan Guthr ie)が英訳し手を加えたもので、 1912 年にはニュー

ヨークの Platonis t Press から出版されている。  

 登場人物は変わらないがムスメの表記のみ独特に変化している。  

・  KAMI  

・  MASMAY (Shaz i ma)  

・  SAYONARA  

・  TAI-PHOON(Djouros)  

 

 カミの家の背景に、富士山の絵 ( sacred vo lcano,  Fuj isa ma)が飾られてい

る、というト書きが追加されている。 (p.2)  

「仏様！」と祈るの言葉を発する箇所は ‘Load of  Buddha !’となっている。 
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(p.6)  

カミ「江戸中がそう言っている」 ‘Al l  of  Yeddo says that . ’というセリフが

追加されている。 (p.9)  

 全体としてフランス語で書かれた『麗しのサイナラ』の忠実な英訳版

であると考えてよい。本作と『麗しのサイナラ』の間には、メイプスの

『江戸の花』があるが、この作品は大幅な改稿がなされているため直接

的に参考にしたとは考えにくい。ガスリーがフランス語版を入手し、英

訳する上ではメイプスの作品を観ていない可能性がある。  

 ただメイプスは『サヨナラ』の出版元であるコロンビア大学の出身で

あり、手に取った原作は共通するのかもしれない。  

 

「サイナラ」３作品における日本語  

以下、この３作品に関して、日本語をめぐる部分について相違点を比較

しながら考察した。  

 

・  Sont  le  pr ince Aïnos  et Gawa , le  Grand -Bonze !  （ムスメ、 p.11）  

「 3 人の裕福なレスラーの誘いも断りましたの」というムスメの台詞は

『麗しのサイナラ』『サヨナラ』に共通しているが、『麗しのサイナラ』

ではカミが「 3 人のレスラー？」と聞き返したことに対するムスメの返

答が異なっている。『麗しのサイナラ』では上記のように名前や地位を紹

介している。『サヨナラ』では、  

 

they were pa troned by the E mperor.  （皇帝の寵愛を受けている）  

 

と説明するにとどまっている。支配者の称号を Mikado ではなく t he  

Emperor としているのも『麗しのサイナラ』との違いである。『麗しのサ

イナラ』で Mikado が用いられる場面については次に述べる。  

 なお『江戸の花』は、一連のくだりを一切削除し、他の２作品も続く

箇所、ここに逃げてきた経緯を述べ始めている。  
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・  Moi J ’ai  ma pipe,  e t  suis  soldat  du  Mikado.  （タイフーン、 p.17）  

（「俺は自分のパイプを持っている。ミカドの兵士なのだ。」）  

 

前述の通り、ミカドとなっているのは『麗しのサイナラ』だけである。  

 サヴォイ・オペラ『ミカド』は約 10 年後の 1885 年の製作であるため、

すでにミカドという言葉が日本の支配者を指す語として観客に受容され

る、あるいは作者側が使用する意味を把握しているまでには理解されて

いたと考えられる。なお『サヨナラ』で同箇所は、  

 

I  have my pipe,  am sol dier  of  the King.  

 

となっており、前述の 3 人のレスラーを囲っている the  E mperor と統一

性がない。ただし『サヨナラ』は比較的忠実な『麗しのサイナラ』の英

訳版なので、使い分けている、あるいは別の為政者、と解釈するよりも

誤記と考えるのが妥当であろう。  

 

・Allons ,  vi te ,  à  nos  pieds ,  un f lacon de sakki ?（タイフーン、 p17.）  

「来い、早くったら、サケを一本持ってこい。」  

 英訳版である『サヨナラ』では、  

 

Come on! Be quick!  And br ing a  sake－ a f la sk!  

 

となっている。日本酒の認知度は高い。『麗しのサイナラ』では f la con、

『サヨナラ』では f la sk と入れ物に関してもフラスコ型の徳利のイメー

ジがあるものと思われる。以下のやり取りは『麗しのサイナラ』『サヨナ

ラ』とも同じく進行するため併記する。  

 カミに酒を注がれたタイフーンが「旨いのか？」と尋ねると、カミは、  

 

I l  vient  droi t de Nangasaki !  … / From Nagasaki  st ra ight  it  comes .   
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「長崎から取り寄せたのです…」と応じている。飲んでから、日本酒に

詳しいと見えるタイフーンは、「ちょっと甘いな (Un peu doux …/Ra ther  

too sweet )  」と言い、かつて飲んだ旨い日本酒の話を始める。  

 

J ’en buva is  du mei l leur  cet te année  

Qui me vi t  r eveni r  la  peau presque tannée,  

De l’ expédi t ion cont r e  ce chef  chi nois  

Don’t  je br i sai  les os  comme un s inge des  noix.  

Heureux  temps!  － Bon sakki !－Nous  avions  pour compagnes  

La Victore  e t la  Mor t …  

 

Much Bet ter  sake－ far,  

Had I la s t year  when I  r e turned,  a ll  dronzed,  

From punishing that  f ier ce Chinese br igand,  

Whose bones  I  crunched as  i f they had been nuts !  

Tha t sake was  good! Victory and dea th  

Were i t s companions－  

（もっといい酒はな、そう、あれは去年真っ黒に日焼けした、荒くれ者

の中国の盗賊どもを退治しに行った時だ。あいつらの骨をナッツみたい

に砕いてやったんだ。あの時の酒は旨かったなあ！旨い酒には勝利と死

とが付き物なのだよ。）  

 

 明確に分かるように、どちらにもある chinois、 Chi nese という単語が

異彩を放っている。酒の話をしているのに「中国の」囚獄のゴロツキを

退治しに行った話になっており、違和感を覚えざるをえない。ただ作者

の勘違いや無理解と単純に捉えることも出来るが、一方で意図的な誤り

と見ることも出来る。タイフーンはジョローが男装している偽物の豪傑

で、そのことを観客も知ってるので、タイフーンが男装であることを知

っている。この胡散臭さがいい加減な「中国の」という台詞で強調され

るとも考えられる。  
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 対象的に『江戸の花』では sake はあっさりと wine に置き換えられて

いる。  

 

・  Eh b ien, mon oncle  … Kash, vous  devez le connaî tr e?  （サイナラ、p.30）  

最後の試練としてサイナラが仕掛けるのは、架空の叔父の破産を救って

欲しいというものだった。この叔父の名前が最も３作品の中で異なって

いる。  

『麗しのサイナラ』では上記のように Kash、『サヨナラ』は Tash、『江戸

の花』は Shak（釈迦？）である。他の登場人物はほぼ変化がないのに、

なぜかこの人物のみ統一性がない。理由は不明である。  

 

・  I l  faudra i t  lui  prê ter  hui t  cent  tr ente  itz ibous .  （サイナラ、 p.30）  

 通貨の単位を表す i tz ibous は i t ibugin（一分銀）が訛ってフランス語化

したもの " i tz ibous" ( ich ibuk in ,  a  qua rter  of  a  ryō  or  koban)だと言われてい

る。8一分銀は一両の４分の１である。アメリカ版 2 作もこれを踏襲して

おり、「サヨナラ」は綴りも同じ i tz ibous、『江戸の花』は s が取れ、i tz ibou

である。なお、叔父を救うための金額は『麗しのサイナ』では 830、『サ

ヨナラ』では 800、『江戸の花』では 867 となっている。それぞれ金額の

大きさを観客に示すためか、すぐ後の台詞で bags  of  r ice に換算されてお

り、その数は『麗しのサイナラ』と『サヨナラ』で 120 袋、『江戸の花』

で 200 袋となっている。  

 

・B uddha について  これは日本語ではないが、カミが誓いの言葉として

口にする「ブッダにかけて」「仏様！（God に近い感嘆詞として）」はい

ずれの作品にも見られる。  

 一方『江戸の花』にしか見られない日本語は、幕切れのリフレイン「オ

ヤスミ  Oyasumi」という挨拶である。最後に連呼するこの「オヤスミ」

                                                 
8  『日本アジア協会  Maria  Pia  Casar ini  Lec ture 2001 -03-01  (Specia l  
lecture)』、参照年月日： 2016 年 8 月 12 日  
ht tp: / /www.as japan.org/web .php/ lectures/2001/03s  
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には、間に 1 箇所 “ good night”を挟んでいることから日本語を踏まえての

使用であることは明らかである。  

 

MUSME, SAINARA and TAIPHOON.  

(Together,  to audience. )  

Oy-a - sumi!  … Oy-a - sumi!  … Goodnight ! . . .  

KAMI  

Oy-a - sumi  …  

ALL  

(Together.)  

Oy-a - sumi!  

 

 固有名詞以外に台詞に日本語が入るのはサン＝サーンスの『黄色の姫

君』から続く長い系譜であるが、正確に意味を踏まえているあたりは 20

世紀が近く、日本理解もかなり進んだことを示している。  
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【図 9】『麗しのサイナラ』の上演。1877 年 12 月 29 日付の絵入り新聞『イ

リュストラシオン (L’ i l lus tra tion )』に公演の成功を報じる記事とともに掲

載されたアドリアン・モロー (Adr ien Moreau,  1843-1906)画『日本趣味の

劇の上演』。  

掲載元：『国立国会図書館企画展示「日本と西洋―イメージの交差」パン

フレット』、参照年月日： 2016 年 9 月 10 日  

ht tp: / /www.ndl .go. jp/ jp/event /exhib i t ions / l i st121119_d.pdf  
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【図群 10】『江戸の花』  

掲載元：『 Picture  of  Keith ' s  Union Square Thea tr e』 Edwardian Thea tr e:  

Scenes  from 'A Flower  of  Yeddo' ,  a  comedy of  Japanese li fe ,  a t Kei th ' s Unio n  

Square Thea tr e  1901  -  No.1 of  3 参照年月日： 2016 年 9 月 11 日  

ht tps : / /www.fl ickr.com/ photos /cha r mainezoe/ albums/72157625785405648  
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第 4 節  ベラスコとジャポニズム  

「ブロードウェイの聖職者」  

 ベラスコとジャポニズムの関係を探る前に、ベラスコの生涯についてまとめ

ておきたい。 1 

 黒いジャケットに白い高襟がトレードマークになっていたこともあり、「ブ

ロードウェイの聖職者」とあだ名されたデイヴィッド・ベラスコは、20 世紀初

期のアメリカを代表するプロデューサー、演出家、マネージャー、そして劇作

家として、ニューヨークだけでも 123 のプロダクションを製作した。  

 1853 年に、ロンドンの主要なハーレクインだったハンフリー・アブラハム・

ベラスコとレイナ・マーティン・ベラスコの子として生まれた。少年期はカリ

フォルニア州サンフランシスコで育つ。ここでグラマースクールに通い、地元

の劇団で子役を務めた。  

 彼の最初のプロとしての仕事は、1870 年、サンフランシスコのメトロポリ

タン劇場の臨時雇用だった。彼は西海岸を転々とし、パイパーズ・オペラハウ

スなど様々なストックカンパニーでミンストレル・ショーやメロドラマ、コメ

ディを演じた。  

 サンフランシスコに戻ったのは 4 年後の 1874 年だった。この時トーマス・

マグワイアと偶然出会う。彼はマグワイア新劇場を開場したばかりだった。若

きパフォーマーだったベラスコはその年のうちに、マグワイアの「ハック・プ

レイライト（影武者）」として稼ぐようになった。最も有名な「アダプテーシ

ョン」は東海岸の作品の盗用、いわゆる「パクり」だった。Lost in London と

いう作品がその年にマグワイアの劇場で掛かったが、これがベラスコの手によ

る最初の即興台本だと言われている。  

 2 年後の 1876 年には Baldwin’s Academy of Music が開場し、ベラスコはステ

ージマネージャーのジェームズ・ハーン (James Herne)のアシスタントとなる。

                                              
1 ベラスコの生涯についての記述は以下の著作を参考に要約した。Dawn 

Dietrich, “David Belasco”, American Playwrights, 1880-1945, edited by William W. 

Demastes, London, Greenwood Press, 1995.ほとんど日本では知られていない作

品や劇作家については英字のまま表記した。  
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ここで彼は自身の戯曲を初めて上演した。『麗しのロシア人 (La Belle Russe)』

(1882)は匿名で発表され（のちにベラスコに版権が認められた）、驚くべき成功

と演劇人としての技量を見せつけため、「偉大な魔法使い (the Great Wizard)」と

称された。  

 ベラスコはマグワイアとともにニューヨークへこの劇を売りに出かけ、フラ

ンク・グッドウィンが 1500 ドルと、サンフランシスコへの帰りの切符、さら

に旅費の 100 ドルを提供することとなった。  

 1882 年までにベラスコはニューヨークへ拠点を移し、有力な演劇プロデュ

ーサーだったフローマン兄弟 (the Frohman brothers)の援助の下、マディソン・

スクエア劇場の支配人となる。  

 その年の 10 月に Young Mrs. Winthrop を上演する頃には、ひと公演の回数が

100 から 150 回が常となるような卓越した演出家としての地位を確立した。  

 The Stranger of Paris などの自身のメロドラマを手がける一方で、ヘンリー・

ド・ミル (Henry Churchill de Mille, 1853-1893)などとも時折共同で Delmar’s 

Daughter や Lord Chumley、The Wife などを上演した。  

 1885 年にベラスコはロンドンに旅行し、のちにベラスコの伝記 The Life of 

Belasco を著すことになる劇評家のウィリアム・ウィンター (William Winter)に

出会う。7 月にニューヨークに戻ったベラスコは、マディソン・スクエア劇場

を辞し、ライシャム劇場に移る。ライシャムではシャーロック・ホームズ役で

有名なウィリアム・ジレット (William Gillette)脚色、ライダー・ハガード (Rider  

Haggard)原作の冒険小説『洞窟の女王 2(She; A History of Adventure)』(1887)を翻

案舞台化した。  

 ベラスコはその当時彼に任された仕事に従事しながらも、より独自の作品作

りを志向するようになり、俳優教育に関心を抱くようになる。顕著な例が彼の

被後見人になった女優のレスリー・カーター夫人 (Mrs. Leslie Carter, 本名は

Caroline Louise Dudley, 1857-1937)である。彼女が主演した The Heart of Maryland

は 229 回もの連続上演を果たした。彼女の他にも俳優のデイヴィッド・ウォー

フィールド David Warfield(1866-1951)、女優のブランチ・ベイツ (Blanche Bates)

                                              
2 邦題は、大久保康雄訳で東京創元社から出版されている『洞窟の女王』
（1984）に拠った。  
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やフランセス・スター (Frances Starr)もベラスコが見出した才能たちである。  

 ベラスコとヘンリー・ド・ミルの共同製作は 1889 年の The Charity Ball に始

まり、1890 年の Men and Women まで続いた。これらの作品は興行的に成功し

たが、特にこの共同作業においてベラスコは、May Blossom、Electra、The Girl 

I Left behind Me でセノグラフィーを駆使した革新的な演出で評価されている。 

 フットライトを廃したことで、演技はより繊細になり、感情的で演説口調で

はなくなった。一方でロジカルな芝居は、張り出し舞台を使って実験を試みた。

最終的に彼は 1907 年に the Stuyvesant Theatre を開けた。照明技師ルイス・ハ

ートマン (Louis Hartmann)は、アメリカで最も洗練された照明システムを設計

し、アメリカで最も現代的な劇場を有することになったのである。  

 20 世紀の幕開けとともに、アメリカ全土に渡って劇場予約や製作を管理し

ようとする強力なプロデューサーたちで組織されているシンジケートは、勢い

を増し、ベラスコのようなマネージャーたちに彼らの独立した権利、つまり劇

場の独立性に対する主張を戦わせることとなった。シンジケートとステージマ

ネージャーたちとの緊張は、個々の劇場の所有権、収益権、上演権を法的に認

めるか否かの争いとなった。  

 こうした背景や、不幸にもいかがわしい商売や盗用事件などに巻き込まれた

にも関わらず、ベラスコは間も無く『蝶々夫人』の翻案を持って舞い戻ってく

る。ヘラルドスクエア劇場での初演は、ブランチ・ベイツが蝶々さんを演じた。  

 プッチーニが同名のオペラを初演したのは 1904 年 2 月 17 日である。ベラス

コは小説家ジョン・ルーサー・ロングとともに、『神々の寵児 (The Darling of the 

Gods)』(1902)、『アドリー (Adrea)』(1905)を続けて共作する。この２作品の間

にも Rose of Rancho を作・演出し、359 回のロングランを達成している。  

 そして 1905 年の 11 月、彼の最も有名なメロドラマ『西部の娘 (The Girl of 

the Golden West)』が幕を開けた。ピッツバーグの新ベラスコ劇場で始まった初

演は、のちにニューヨークのベラスコ劇場に移って続いた。ベラスコはこの舞

台でセノグラフィー技術の頂点に立ち、開拓時代の西部を写実的に細部まで描

き切った。それは舞台上の山々や日没を含む徹底ぶりである。  

 プッチーニは再びアメリカ固有のメロドラマに興味を持ち、オペラ化する許

可を求めた。オペラ『西部の娘 (La Fanciulla del West)』は、メトロポリタン・
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オペラハウスで 1910 年 12 月 10 日に初演されエンリコ・カルーソー (Enrico 

Caruso, 1873-1921)が主演し、指揮はアルトゥーロ・トスカニーニ (Arturo 

Toscanini, 1867-1957)が務めた。  

 1908 年から 1910 年の間、ベラスコは劇作と演出業を休んでプロデュースに

専 念 す る 。 William Hurlbut(1878-1957) の The Fighting Hope や 、 Eugene 

Walter(1874-1941)の The Easiest Way を Stuyvesant Theatre（1910 年からはベラ

スコ劇場と改称）で上演した。この年、ベラスコは劇場シンジケートと、劇場

の相互利用について和解を果たした。  

 ベラスコの最後の舞台作品は、The Return of Peter Grimn で、彼が熱狂的な

観客のために 1911 年に初演した作品である。この時点でベラスコは劇作を続

けるつもりだったのだが、1922 年の『ヴェニスの商人』を除いて観客は徐々に

批判的態度を露わにするようになった。むしろベラスコの方が、内面的思考に

固執するようになったり、自伝の執筆や舞台美術の性質についての見解を述べ

たりすることに固執するようになったとも言える。  

 ベラスコの晩年は特筆すべきことはなく、Tonight or Never の公演期間中の

1931 年 5 月 14 日にひっそりと死去した。  

 

舞い込んだ小説  

 彼の人生の中で間接的とはいえ日本と関わる時期は相当に早い。サンフラン

シスコで成功するきっかけとなった興行師トーマス・マグワイアは、ベラスコ

と出会う 8 年前、リズリー「先生」と手を組み、濱碇定吉ら帝国日本芸人一座

の舞台を用意し、パリ万博までの行程でロンドンまで引率した、あの人物であ

る。東部からはやりの舞台を買い付けてくる（あるいは海賊版を作り上げる）

など剛腕プロデューサーだったが、日本人の印象を決定づける帝国日本芸人一

座の初期の活躍は、間違いなく彼の存在が不可欠だった。さらにその 10 年も

経たないうちに、アメリカのリアリズム演劇に多大な影響を残したベラスコを

見出した。日本の演劇史からはほとんどその足跡を知る術はないが、マグワイ

アは日本の演劇の世界展開において極めて重要な人物であると言える。  

 もう一つの日本との出会いは、推論ではあるが、1885 年のイギリス旅行で

ある。7 月まで滞在したロンドンで、その年の 3 月 15 日に開幕し、非常な人
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気を博し前代未聞のロングランヒットとなる『ミカド』の初演が行われていた

のだ。これをベラスコが４ヶ月の間観に行かないとは考えにくい。ここで「日

本」という題材が脳裏に焼き付けられていたとしたら、中地が指摘したように、

『ミカド』『ゲイシャ』に続く３本目のジャポニズム演劇で大きく当てようと

決意する根拠となる。この構想はさらに『神々の寵児』に引き継がれ、現代で

は忘れ去られてしまったこの作品の成功へとつながる。 3 

 Naughty Anthony の製作が始まるわずかに前、ベラスコは、ジョン・ルーサ

ー・ロングの『蝶々夫人』という物語を読むように強く勧める手紙を受け取っ

ていた。手紙はこれを劇化すべきだという見解だった。ウィンターは手紙の差

出人について  a stranger 4と記しており、これは手紙の主がロング本人からで

はなかったことを示している。そして同時に、『蝶々夫人』との出会いは少な

くとも  Naughty Anthony の初日の 1900 年の 1 月以前であることが分かる。  

 ベラスコはこの喜劇の上演が様々な面で再考しなければならない時期にこ

のテキストの存在を思い出し、ロングの悲劇的な物語の入っている本の写しを

入手して読み、強く感銘を受けた。演劇的な真新しさがこの作品に潜在してい

ることに気づいたベラスコは、ロングとコンタクトを取り、ともに上演に向け

て取り組むことになる。これは様々な意味で絶好の出来事だった。この友好関

係が、のちに続く重要な 2 作品、 『神々の寵児』と『アドリー』を生み出す。

これらは美しさや類を見ない構造である点においては人気あるオペラとなっ

た『蝶々夫人』と同じである。『蝶々夫人』はベラスコの人生の最後の 25 年の

中で、最も影響力の強い短編劇の一つだ。前作の失敗で落胆し大きな損失を抱

えていた彼を元気付けるに十分足る成功だった。  

 ベラスコ版『蝶々夫人』は 1 幕 2 場で構成されており、休憩はない。蝶々さ

んを除いて 8 人の登場人物がいるが、彼らは彼女の悲劇的運命の描写に過ぎな

い。  

 

                                              
3 中地幸「アメリカ世紀転換期のジャポニスム演劇－デイヴィッド・ベラス
コとジョン・ルーサー・ロングの『神々の寵児』(1902)について」『ジャポニ
スム研究』27、ジャポニスム学会、2007 年、29 頁。  
4 William Winter, The Life of David Belasco , Moffat, U.S.A., Yard and Company, 
1920, p.477. 
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『蝶々夫人』のセンチメンタリズム  

 ウィンターは『蝶々夫人』のプロットについて、「物語はゴールドスミスの

有名な話を含んでいる。すなわち、愛らしい女性の愚かな追従が悲劇的な結末

を迎えるという寓話である。」5と解説している。このゴールドスミスとは、18

世紀イギリスの詩人、劇作家、小説家の Oliver Goldsmith(1728-1774)のことを

指している。おそらく『ウェークフィールドの牧師 (The Vicar of Wakefield)』

(1766)のような 18世紀演劇や文学の顕著なセンチメンタリズムを『蝶々夫人』

に読み取っているのである。  

 ウィンターの見解は極めて重要である。  

 

A Man commits the worst and meanest of all acts, the wronging  of an innocent girl,  

and then desert her. The case has often been stated  － but it is not less pathetic 

because it is familiar. In this instance the girl is a Japanese, and in Japan, and thus 

the image of her joy, sorrow, desolation, and death are investabl e with opulent color  

and quaint accessories. 6 

（ある男が最悪の、卑劣な行為をする、幼気な娘をたぶらかし、捨てる。しば

しば言及されることであるが、これはありふれているためにあまり感傷を誘わ

ない。例えばそれが、日本人の娘だったら。日本の出来事だったら。彼女の喜

び、哀しみ、惨めさ、そして死のイメージは豊かに彩られ、古風に（あるいは

風変わりに）装飾されていれば良い投資対象になる。）  

 

 つまり、『蝶々夫人』が受け入れられやすいセンチメンタリズムの寓話がベ

ースになっていたことが、成功の鍵であったことを示している。これは、『ミ

カド』と同じように、ジャポニズム演劇の重要な構成要素である。観客は単に

「斬新さ」を求めていたのではない。慣れ親しんだ寓話、分かりやすい物語を

下敷きに、イリュージョンとしての真新しさを「日本」に求めていたのである。  

 同時にこれは、当時のメロドラマでは使い古された題材、女性の理不尽な境

遇といったものには、こうした奇抜な「装飾」をしない限り「見慣れた光景」

                                              
5 Ibid., p.478.  
6 Ibid. 
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になっていたことを表している。これは改めて論じるまでもなく、女性の権利

の侵害を訴え、女性の自由と独立を促す啓蒙活動がいかに困難だったかを物語

っている。ロングやオトノ・ワタンナらのジャポニズム小説が主にこの女性の

理不尽な扱いを、日本を舞台にして描いたことで、独自の人気を博していくこ

とにも表れている。  

 ベラスコの『蝶々夫人』は 1900 年 3 月 5 日、ヘラルドスクエア劇場で初演

された。ベラスコがこの芝居で着せた舞台衣裳は非常に美しく完璧で、群を抜

いていた。ベラスコの伝記作家で劇評家のウィリアム・ウィンターは、唯一比

較対象となるものがあるとすれば、オーガスティン・デイリーの『ルビーのハ

ート』だろうと述べている。7この芝居は同じように日本を題材にしており、ジ

ュディット・ゴーチエの『微笑みを売る女』をアイルランドの作家でイギリス

の国会議員だったジャスティン・マッカーシー (Justin Huntly McCarthy,  1859-

1936)が翻案したものである。『ルビーのハート』は 1895 年 1 月 15 日にデイリ

ー劇場で幕を開けたが、興行はことごとく失敗しこの芝居でデイリーは 25,000

ドルの損失を出し、わずか 7 公演で幕を閉じた。  

 対照的にベラスコの日本を題材にした作品への挑戦は最初から好調で、観客

には深い感銘を与え、短期間で成功を収めた。  

 特筆すべき効果的な舞台装置は、Picture drop と呼ばれる幕で、繊細に塗ら

れた美しい絵で、日本の様々な情景を現出させていた。例えば、水田や花咲く

庭園、日没を背にした冠雪した富士山 8などが描かれていた。この幕が幕開け

に登場することによって、日本の情景を思い浮かべることが出来る仕組みであ

る。  

 主演のブランチ・ベイツは、悲運の蝶々さんを具現化し、女性の忠誠心を見

せることに成功、人物を生き生きと演じた。仕草や台詞の話し方は奇をてらう

ことなく素朴で、その中で時折見せる熱情的な部分が彼女の持ち味だった。  

 ベイツの演技は、初めは笑いを引き起こし、最後は涙を誘った (図 11) 。こ

                                              
7 Ibid., p.482.  
8 ウィンターは  The Life of Belasco の中で  ‘a distant prospect of a sow capped 
volcano in the light of setting sun’ と記している (p.483)が、おそらく「赤富士」
のような情景だろう。それにしても舞台が長崎なのに富士山を描いた幕が登

場するのは相変わらずである。  
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の姿が、昔も今も、ベラスコが意図したこの芝居のあるべき姿であろう。そし

ておそらく『蝶々夫人』がベラスコの他のどの作品よりも評価されるのは、彼

の個性がこの上演の細部に宿り、周囲に浸透していたことによるだろう。  

 

プッチーニとベラスコ  

 ウィンターに語ったところによれば、ベラスコはロンドン初演でカーテンコ

ールに立つのを躊躇した。「うまくいったのか分からないし、呼び出されてブ

ーウングを浴びるのに慣れていない。プロデューサーのフローマンは、太鼓判

を押すけれど、勿論ギャリック座で忙しかったのもある。結局下手に留まって

いたが、正面まで出て行った。」9観客は熱狂し、彼を呼ぶ長い拍手が起こった。

ようやくの思いで彼は舞台の中央に出て行き、全身全霊で感謝を表した。ベラ

スコはこう述べた。「イギリスの観客に敬意を表したい。あのはじめの、女性

のすすり泣きだけが聞こえていた完全な静寂から、私を呼ぶ声、声、声。その

中をフローマンが私を呼びに近づいてくる、その瞬間はこれまでにない至福の

時だった。イタリアの作曲家、ジャコモ・プッチーニはその夜、正面に座って

いて、幕が降りると舞台裏にやってきて私を抱きしめ、『蝶々夫人』をオペラ

の脚本として使わせてくれないか、と願い出てきた。私はすぐに承諾して、あ

なたの好きなように使ってくれて構わない、版権は好きなように扱ってくれて

良いと答えた。だって、感極まったイタリア人が涙を流しながら、首に腕を回

してきているんだ、どんなビジネスの話ができると言うのかね！私は彼がその

夜『蝶々夫人』を観たとは決して思っていない。彼は自分が書こうとしている

音楽を聴いていただけなんだ。彼をよく知るようになって、彼が極めて分かり

やすくて純粋なやつなんだと分かったよ。偉大な芸術家だ、『激しやすい』と

呼ばれるのを別にして。」 10 

 近年、プッチーニの「感動」には背景があることが指摘されている。ガルデ

ィーニ (1986)は、プッチーニが既にこの時、ロティの『お菊さん』から連想さ

れる弦楽四重奏曲『菊 (Crisantemi)』を作曲し、日本に大いに関心を抱いていた

と指摘している。さらにプッチーニは当時、マスカーニと親しい関係にあった。

                                              
9 Winter, op. cit., p.482. 
10 Ibid., p.489.  



 
 

231 

マスカーニは 1898 年にジャポニズムのオペラ『イーリス』を発表しており、

「イタリアの作曲家が、伝統的な日本文化の魅力に心奪われた最初の例」 11だ

った。プッチーニと『イーリス』の台本作家ルイジ・イッリカ (Luigi Illica)は、

『マノン・レスコー (Manon Lescaut)』 (1893)以来の知人である。イッリカも、

もう一人の台本作家ジュゼッペ・ジャコーザ (Guiseppe Giacosa)も熱心な日本愛

好家だったという。彼らに影響されたプッチーニは「仏陀への密かな関心」12、

特に日本人の死生観に興味を抱いていた。そんな矢先にベラスコの『蝶々夫人』

を観劇したのである。プッチーニの感激は、自分の描こうとしていたテーマに

明確な方向性を見出したことへの嬉しさだったと言える。  

 

ベラスコとベイツ、音二郎と貞奴  

 西洋におけるジャポニズムの舞台作品の傾向を決定付け、一方である種の多

様性を抹殺したとも言えるベラスコの『蝶々夫人』について、ジョン・ルーサ

ー・ロングの短編小説を劇化することになった直接的動機は日本人にはほとん

ど知られていない。  

 ベラスコは喜劇を得意としていたが、彼の劇作姿勢を曲げてでも『蝶々夫人』

の製作に臨んだのは、直前まで上演していた 3 幕の喜劇 Naughty Anthony の失

敗が原因と言える。1900 年 1 月 8 日に開いた公演は 3 月に入って 90 回で打ち

切りになった。複数の新聞には、興行の停滞を打破し次回作の手を考えるべく、

ベラスコ夫妻がワシントンで日本人演出家の“Ythguan Ynohtna”に出会い、ロン

グの小説「蝶々夫人」の劇化に協力を求めた、いう記事が掲載された。 13 

 しかし、ニューヨークの新聞はこれがとんだジョークであることを指摘した。

発音不能なこの日本人は実在しない。なぜなら Naughty Anthony のスペルを裏

返しただけだからである。自ら公演の失敗を茶化し、次作の宣伝に繋げる所は、

ベラスコの熟達したシアター・マネージャーぶりがうかがえるエピソードであ

る。  

                                              
11 ウバルド・ガルディーニ「『蝶々夫人』のパリ版にいたる経過とその相対
的価値についての一考察」『東京芸術大学音楽学部年誌』12、東京芸術大学、
1986 年、2 頁。  
12 同書、3 頁。  
13 Joseph L. Anderson, Enter a Samurai, U.S.A., Wheatmark, 2011, p.369.  



 
 

232 

 評判の芳しくない Noughty Anthony に主演していたのは、ベラスコが後見人

を務めていた女優、ブランチ・ベイツ (Blanche Bates,1871-1941 )だった。この

劇を打ち切るにあたって、ベラスコは次回作にもこのベイツを主演させること

を決めていた。 14ベイツは「躍動的なコメディエンヌ」として評価が高かった

のだが、構想段階からベラスコは新作では異なったタイプの役を演じさせよう

と考えていたようである。  

 ベラスコはスター女優を次々生み出したことでも知られている。ベイツの前

にスターに仕立てたのはレスリー・カーター夫人 (Mrs. Leslie Carter, 1857-1937)

だった。ベイツ主演で不振に終わった Naughty Antony も、『蝶々夫人』も終わ

らせて、建て直しのために満を持してロンドンで幕を開けたのが、カーター夫

人主演の Zara だった。  

 カーター夫人の人気を不動のものにした後、ベラスコは 26 歳だったベイツ

を育てることに焦点を絞る。  

  Dramatic Mirror 紙によれば、ベラスコが『蝶々夫人』の上演権を取得した

のは 1 月の中旬だった。15注目すべきは次回作のタイトルと共に付記されてい

たのは “a new English comedy”という文言だったことだ。完成後の副題は  

“Japan Tragedy”だったことを考えると、随分と内容とかけ離れた印象を与える。

実は既にベラスコは東洋の旅行を題材とした当時多く出回っていた旅行記や

短編小説、芝居の典型的な要素に演劇的価値を見出していた。すなわち、白人

が若い日本人女性 (mousmé あるいは musme)をもてあそぶ、というエピソード

はすでにロティの小説などを通して広く一般化した日本モノのイメージだっ

たことが伺える。アンダーソン (2011)は当時の多くの日本モノの小説が長崎を

舞台にしており、そのいくつかは日本人女性の自殺で幕を閉じるものだったと

指摘している。 16つまりベラスコが『蝶々夫人』を演目に選定した理由は、物

珍しさを狙って日本モノを上演しようとした実験的な試みで劇化に取り組ん

だのではなく、大衆の持つイメージの中のセンチメンタリズムを刺激するよう

な興行的な安定を計算に入れてあったことにある。その意味で、『蝶々夫人』

                                              
14 Ibid., p.368. 
15 “Cues”, New York Dramatic Mirror, February 10, 1900, p.13.  
16 Anderson, op. cit., p.369. 
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にはベラスコにとっての実験的な要素はあまり含まれていないと言える。  

 一方、1900 年 2 月 3 日土曜日、川上一座はニューヨークの the Lafayette 

Squeare Opera House での１週間の公演を終えようとしていた。終了目前に、特

別追加マチネー公演を翌週の月曜日と火曜日に行うことが決定したとの報が

一座を驚かせた。直前の決定だったので宣伝が十分とは言えなかった上に、火

曜日と水曜日の夜には日本公使館での公演が用意されていたので移動期間に

当てたかったのだ。この公使館公演を AADA(American Academy of Dramatic 

Arts)の講師ベルナップ (Edwin S. Belknap)が観劇している記録が残っているが、
17彼と AADA で相互提携関係にあったベラスコが訪れた記録はない。 18ベルナ

ップは前節で述べたように、AADA においては異色の存在で、『麗しのサイナ

ラ』の改作メイプスの『江戸の花』を教材に使用していた、あの人物である。 

 ニューヨークでは川上一座と『蝶々夫人』の二つの日本を題材にした芝居が

同時にかかる事態になった。一方は本物の日本人の劇団、もう一方は人気劇作

家と人気女優による新作である。音二郎の海外巡業の成功は「主演女優」の貞

奴によるところが多大にあった。ベラスコにとっては、ベイツがまさに『蝶々

夫人』の姿をした「貞奴」だったと言えよう。  

 日本の演劇史においても、ヘンリー・アーヴィングの『ヴェニスの商人』と

音二郎の興行対決は有名な話であるが、それ以上に音二郎とベラスコ、貞奴と

ベイツの比較は、ジャポニズム演劇を考える上では重要な対比である。  

 『蝶々夫人』の初日は概ね好評で、劇評の多くは主演のベイツの好演を賞賛

している。19しかしその演技の関心はベイツの「巧みなセックスアピール」に

向けられており、「（ベイツの演技は）男なら誰でも家を飛び出して観に来るだ

ろう(makes a Ching Ching girl that any man would leave home for) 20」と評したも

のもあった。ここでは未だエロティックなエキゾチシズムの対象として、中国

的な東アジアイメージに包含されている。こうした固定観念を変えるのは、日

本人の身体性を芸術的観点から評価させるに至る、貞奴自身の演技である。  

                                              
17 Theatrical Discussion, New York Sun, January 7, 1900, p.9.  
18 Anderson, op. cit., p.369. 
19 Ibid., p.370. 
20 Ibid. 
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蝶々さんの英語  

 ベラスコは『蝶々夫人』を上演するにあたって、西洋の演技法を捨て、「日本

風に感情型の身振り (the Japanese Emotional gestures) 21」をさせることを目的と

した稽古に取り組んだ。これをベラスコ自身が教授するのであるから、彼が考

える「日本風の」演技のイメージが重要だったことになる。  

 彼の作り出した日本のイメージの中に、アメリカ人と「英語を話す日本人」

の発音上の違いを表現する方法は、蝶々さんの話す “curious Anglo-Japanese 

Lingo”22と称される話し方が用いられた。それはいわゆる「ひどい南部訛り」

と言われる黒人英語を連想させるもので、黒人の歌であるクーンソング (coon 

songs)の歌詞に用いられるものに似ていた。  

 

 幕切れに近い場面での蝶々さんの台詞を例に「日本語訛りの英語」について

考察してみたい。ピンカートンとの再会は不可能であることを告げに来たシャ

ープレスは、ピンカートンの誠実を信じてやまない姿勢に圧倒され、なかなか

話を切り出せない。そこに蝶々さんの息子が入ってきて、シャープレスは「ピ

ンカートンの子か？」「彼はこのことを知っているのか」と尋ねる。  

 

No, he come after he goe. (Looking at [her] child with pride).You thing fath-er naever  

comes back－ tha’s what you thing? He do! You write him ledder; tell him ’bout one 

bes’ mos’ nize baby aever seen … Ha ha! I bed all moaneys he goin’ come mos’ one 

million mile for see those chil’ … Sa-ey, you didn’ mean what you said’bout me not 

bein’ marry?23 

（いいえ、彼は去る時来ると言ったもの。（息子を誇らしげに眺めながら）あ

なたのお父さんはもう来ないと思ってるの？来るのよ！手紙を書きなさい。こ

んな可愛い赤ちゃんは他にいないって教えてあげるの。…ハハ！私は彼が 100

                                              
21 Ibid., p.371. 
22 Ibid. 
23 David Belasco, Madame Butterfly, Six Plays, U.S.A., Little Brown, and 
Company, 1928, p.24.  
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万マイルだって渡って私たちに会いに来る方に有り金全部賭けたっていいわ

…ねえ、あなたの言っていることは、彼が私と結婚していないっていうこと？） 

 

 下線部は訛りを表すために単語の表記が変形し、すでに独特の響きを持った

発音になるように工夫されている。  

 下線の部分は「訛り」を生み出すために意図的にスペルが加工されている。

上記の蝶々さんの台詞の主な箇所を分析すると、以下のように分類される。  

go→goe  

never→naever  

money→moaneys  

Say→Sa-ey 

上記のように、母音が追加され、音が間延びした印象を与えている。また、  

think→thing 

letter→ledder  

のように、濁音にすることで、子音のスマートな響きを失わせている。さらに  

 

that’s→tha’s 

going (to)→goin’  

child→chil’  

didn’t→didn’  

about→’bout  

といったように、あたかも無声化された子音を発音できないように欠落して聞

こえる工夫が施されている。  

 これらの処理によって、鈍重な印象を与えていることは明らかである。ここ

からは決して聡明な印象は得られない。  

 「日本らしさ」を舞台上で表現する際には、視覚的要素の他に、聴覚的な要

素が重要な役割を果たしていることは、すでに述べてきた。音楽に和音階が用

いられるのと同じような効果を生み出すために、セリフの一部に日本語を挿入

し、母音の多い独特のリズムで俳優に喋らせたり、あるいは歌わせたりするこ

とがあることは別賞で述べたとおりである。それ以外に、このように英語のセ
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リフの一部を「訛り」を用いて白人との差異を生み出す時に、黒人の話し方を

表すのと同じ手法が用いられていることに注目したい。すなわち黄色人種であ

る日本人の表象の方法として、『ミカド』に登場する「日本人」がミンストレ

ル・ショーでパロディ化されることや、中国人街を差別的に扱ったイエローフ

ェイスで演じられる様々な演目で話される言葉が黒人訛りと同じことなど、有

色人種という大きな括りで差別化されてる時、こうした人種間の関係性を「正

確な英語を話せない人々」として表現することが作劇のコードになっているこ

とを示している。  

 ベラスコは徹底したリアリズムでその名を轟かせた演出家、劇作家であった

が、その彼が白人俳優をして日本人を演じせしめるために取った方法だと考え

ると、人種差別的思考だけでは語りきれない、異なる言語を母語とする人物が

共通の言語で会話をするというリアリズム演劇のシステムの中に組み込まれ

た「他者」の表象方法としての限界が見えてくる。  

 我々が現代日本を舞台にした作品を見る際にも、日本人が「西洋人」を演じ

る際には「カタコト」という共通の「言語」を話す一つの人種にまとめてしま

う。フランス人風、アメリカ人風、イタリア人風と発音やリズムに違いをつけ

る場合もあるが、「カタコト」には共通のモデルがあり、細かい差異を作り出

さなくとも通用する。しかし一方で「黒人」という特定の共通コードで演じら

れる言語は少ない。アーリア系、アボリジニー系、アフリカ系、アメリカ系な

どの違いは明確にあるにも関わらず、これも「カタコト」という一つの「言語」

に集約されてしまうのである。それはとりもなおさず、自分たち一般的な日本

人の身の回りにおいて、明確にこれらの人種を判別しておく必要がなく、興味

関心が「外国人」という以上に向いていないからである。舞台上の人物が「外

国人」であること、つまり自分たち「日本人」にとっての「他者」であるとい

う記号だけが必要な場合の「カタコト」なのであり、そこに差別意識や人種の

優劣を決定する意図は働いていない。視覚的に「他者」である用意がなされて

いれば、音声は「他者」であることを補完する記号で十分だ。  

 ところが「他者」は自分たちと「対等」ではない。アメリカの場合、白人た

ちにとって同じ国の中にある身近な「他者」であるアフリカ系アメリカ人は、

ミンストレル・ショーの「陽気で頭の悪い黒人」という格下のレベルに統一視
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された。その派生であるイエローフェイスも同様である。日本人の表象にこの

法則が用いられたことは、単に日本人差別というよりも欧米における白人と、

黒人を含めた有色人種との境界を生み出す変換装置として有効に機能してい

たことを示すものである。  

 

 

【図 11】ベラスコ『蝶々夫人』の舞台写真。幕切れのものと思われる。  

掲載元：William Winter, , The Life of David Belasco, Moffat, USA, Yard 

and Company, 1920, p.481. 
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【結論】ジャポニズム演劇の表象するもの  

 

 本論文の中心にあるジャポニズム演劇の系譜は、『麗しのサイナラ』か

ら『ミカド』そして『蝶々夫人』にいたる約 40 年の歴史である。その中

で重要でありながら詳しく触れられなかった作品がいくつかある。その

中でも『ゲイシャ』は、『ミカド』と『蝶々夫人』をつなぐ、重要な役割

をしている。それは 19 世紀から 20 世紀へと歴史の転換期に存在したこ

とで、表象される日本が「どこでもない国」と「誰でも知っているが行

ったことのない国」へと立場が大きく変わる時期でもあった。『ゲイシャ』

の重要性に触れつつ、『蝶々夫人』の誕生にいたる歴史的経緯を「新しい

女」の登場を踏まえながら結論を述べる。  

 

『犬を連れた奥さん』－チェーホフと『ゲイシャ』  

 チェーホフの短編『犬を連れた奥さん (Dama s sobachkoi )』 (1899)にオ

ペレッタ『ゲイシャ』が登場する。この小説は短編の代表作とされ、作

者本人も改稿を重ねた苦心の作であった。 1  

 

まだその朝のことだったが、停車場で、でかでかと大きな字を並べたポ

スターが彼の目についた。『芸者』という芝居の初日なのである。彼はそ

れ思い出したので劇場へ出掛けて行った。 2  

 

モスクワのしがない銀行員のグーロフは、ヤルタで出会った犬を連れた

女性アンナ・セルゲーヴナのことが忘れられず、家族に偽って彼女が住

んでいるという S 市に出掛けてきた。しかしいざとなると踏ん切りがつ

かず、食事をして夜になるまで寝てしまう。自分の行動を嘲笑し、独り

言を呟いた後、彼女が初日を観に行くことも十分あり得ると考えた彼は

                                                 
1  神西清「あとがき」チェーホフ『可愛い女・犬を連れた奥さん』神西

清訳、岩波文庫、 127 頁、 2004 年。  
2  チェーホフ『可愛い女・犬を連れた奥さん』神西清訳、岩波文庫、 32
頁、 2004 年。  
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劇場に赴くのである。  

 幕間にアンナの夫の目を盗んで再会した二人は、「立見席御入口」と掲

示の出ている狭く薄暗い階段の中途で、モスクワでの再会を約束して別

れる。小説はまさに『ゲイシャ』の上演されている劇場の廊下で山場を

迎えるのだが、チェーホフは幕あき前の地方の劇場の雰囲気を丁寧に描

きつつも、芝居の中身に関しては全く言及していない。客席が地方劇場

でも大入りだったことしか触れられていないのだ。  

 訳者の神西清は「その手法の簡素さ、味わいの渋さ、ほとんど象徴的

なまでの気分の深さ、更には暗鬱な地膚のうえに漂うそこはかとないほ

の明かりなどによって、後期のチェーホフの芸術的特徴を遺憾なく発揮

しており、彼の生涯を通じての代表作たるを失わない出来栄えである」

と評している。中身に言及がされていなくとも、演目として「ゲイシャ」

が選ばれていることは、象徴的意味を感じ取ることができる。すなわち、

1896 年の初演から世界的な人気を博した『ゲイシャ』を取り上げること

で、地方都市の娯楽としても浸透していたこの作品の内容を、読者は物

語のバックミュージックとして連想することが出来る。客席にいるグー

ロフの切迫した状況と、ひたすら明るく、後悔も責任もない物語が展開

している舞台との対比は、舞台上の内容に言及せずとも読者には伝わっ

てくる。   

 アンナ・セルゲーヴナは前半では、あどけない、夫に偽り、こっそり

家を出てきたものの、グーロフと出会っても卑屈で場違いな懺悔に陥る

未熟な部分や、ヤルタ滞在もあくまで「夫が迎えに来る」まで、という

受動的な姿勢で、結局夫の懇願の手紙で帰宅する部分がある、独立しき

れない女性として描かれている。  

 ところが『ゲイシャ』の上演を背景に、突然目の前に現れたグーロフ

に対し、彼への思慕を告白し、自らモスクワに出掛けて行き逢う約束を

するなど、積極的な行動を取ろうとする。橋本 (2003)は、『ゲイシャ』で

描かれるヨーロッパの女性は、女性解放運動に追い風を受けた自立した

女性、「新しい女 (New Woman)」として描かれ、従順で家庭的な男性から

見た女性の理想像として描かれる日本女性との対比が風刺的に描かれて
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いると指摘している。物語は、英国中心主義と男性至上主義で一貫して

いるのだ。 3  

 

『ゲイシャ』に描かれる女性像  

 『ゲイシャ』には 4 か国の人間が登場する。英国の軍艦タートル号の

乗組員は士官のフェアファクス、彼の部下である海軍士官たちと、たま

たま別の船でやってきたフェアファクスの婚約者モリーとその女友達で

ある。  

 タートル号の入港を歓待するのは日本人の芸者たちだ。そのリーダー

格であるおミモザさんや、コムラサキさん、オキンコトさん、オキクさ

んは、茶屋の主人である中国人ウン・ハイに雇われており、フランス人

の娘ジュリエットも彼に通訳として雇われている。フェアファクスはお

ミモザさんに夢中になり、モリーは芸者に変装し「ロリポリさん」と名

乗って彼を取り返そうと画策する。一方おミモザさんをもらい受けよう

としているのは、当地の領主イマリ公である。イマリ公は彼の部下であ

るカタナ隊長が彼女の許婚であることが気にくわない。イマリ公はおミ

モザさんを手中に収めるために、ウン・ハイに芸者を全員競売に掛ける

よう強制する。競売では手違いでイマリ公によってロリポリさん（モリ

ー）が競り落とされてしまい、英国人達は団結して彼女を救い出す方策

を練る。今やイマリ公とロリポリさんの婚約が行われようとしている。

もともと上流志向で、異国の権力者出会っても取り入りたいフランス人

のジュリエットも加わり、隙を見て花嫁姿のロリポリさん（モリー）と

ジュリエットが入れ替る。イマリは花嫁がすり替わったことに気づくが、

ついにはジュリエットを受け入れ、英国人のフェアファクスとモリー、

日本人のおミモザさんとカタナ、イマリ公とジュリエットという 3 組の

カップルが成立して幕となる。  

 橋本は『ゲイシャ』の舞台となる日本は、男性が「男」としてその権

威を遺憾なく発揮出来る「楽園」であり、女性は「女」としての規範を

                                                 
3  橋本順光「茶屋の天使－英国世紀末のオペレッタ『ゲイシャ』 (1896)
とその歴史的文脈－」『ジャポニスム研究』 23、 31 頁、 2003 年。  
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逸脱できない場所だと述べている。 4「女」が「男」を出迎え歓待する。

芸者の存在は、19 世紀末社会に生きる観客にとっては、既に自分たちの

社会では失ってしまったに等しい、自分たちにとっては「完璧」な社会

規範を体現している。  

 この現地の「女」がやってきた「男」を出迎える構図こそ、従属する

アジア、支配する西洋の表象であり、英国人旅行者たちが待ち望んだ光

景だった。フェアファクスら海軍士官は、それを通して疑似体験できる

ことは『ゲイシャ』の醍醐味の一つだったようだ。  

 女性による茶屋での歓待は、日本のイメージの代表的なものの一つで

あった。古くは 1867 年のパリ万博で設置された茶屋での柳橋の芸者か

ね、すえ、さとによる給仕、1885 年のロンドン日本人村での同じような

光景など、日本の側が意図的に浸透させたイメージと言っても過言では

ない。  

 その歓待する女性の名称は、ピエール・ロチが『お菊さん』(1887)の中

で広めた「ムスメ ( mous mé)」という言葉が「若い女性」の意味合いで定

着していった。茶屋の通訳として出入りするフランス人のジュリエット

が “French Mus mé”と呼ばれるのは、ロチとフランスを連想させる意図が

あるものと思われる。5こうしたイギリスから見た日本人との雑婚をも厭

わず、領主のイマリ公や、茶屋の主人の中国人にさえ取り入る「軽薄な」

印象を与えるジュリエットのフランス像に、フランスの聴衆は国家的威

信を傷つけられたと感じたのか、イギリスでは『ミカド』を超える 760

回連続公演を記録した『ゲイシャ』も、フランスではわずか 4 回の興行

にとどまり、失敗に終わった。 6「着物を着た若い娘」を表す「ムスメ」

を追い落とし、「玄人の商売女」である『ゲイシャ』の単語としての地位

を不動のものとしたのも、この作品の英語世界での幅広い成功が景気に

なっているとも言えよう。  

 いずれにしても、西洋の 2 種類のタイプの自立し、自らの意思で行動

                                                 
4  同書、 31 頁。  
5  同書、 32 頁。  
6  同書、 34 頁、  
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する女性が活躍する『ゲイシャ』で舞台上に繰り広げられる「新しい女」

を前に、チェーホフはこの人妻のロシア人女性も同じように「目覚めた」

かのように描きながら、結局は人目を忍んだ愛の行く末に対して何の回

答をも見出せない男女の困惑した姿を残しつつ筆を置いている。  

 

ジャポニズム小説と「新しい女」  

 チェーホフの目は冷めていた。しかし英語圏では、特にアメリカでは、

この何の活路も見出せないことから筆を取り、小説を書き始めた女性が

いた。オノト・ワタンナ (Onoto Watanna,  本名ウィニフレッド・イートン・

バブコック・リーブ Winnifr ed Ea ton Babcock  Reeve,  1875-1954)である。

彼女の生涯については羽田美也子『ジャポニズム小説の世界』に詳しい

のでここでは省略する。7早くから文才に恵まれていた彼女が執筆した膨

大な短編小説の中で、1899 年に出版した『日本のヌメさん (Miss Nume of  

Japan)』に代表される一連の日本を舞台にした小説が、彼女の名を一躍ジ

ャポニズム小説の代名詞になるまでに押し上げる。ジャポニズム小説と

「新しい女」の台頭は、非常に密接に関係していると言って良い。ワタ

ンナのように、裕福なイギリス系の父と中国人の母の間に生まれ、複雑

な家庭環境を持った女性の描く東洋と西洋の交錯する物語は、多民族国

家化し、経済規模も巨大化しつつあるアメリカにあって特異な反響をも

たらしたのであろう。  

 こうした感傷的な小説を書くのは女性作家と決まっていた時代に、「自

分自身のことを『感傷的で、フェミニスト』だと呼び、しかもそのこと

を「誇りに思っている」と付け加えている」8生来の文学好きな弁護士が

いた。ジョン・ルーサー・ロング (J ohn Lut her  Long,  1861-1927)である。

宣教師の夫とともに住んだ長崎の話を姉から聞くに連れ、感受性豊かな

ロングが、西洋人と日本人妻の悲恋の物語に心を突き動かされ、一気に

書き上げた短編小説が『蝶々夫人』だった。  

                                                 
7  羽田美也子『ジャポニズム小説の世界  アメリカ編』彩流社、 2005
年、 109 頁。  
8  同書、 206 頁。  
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 羽田が指摘しているように、ワタンナとは異なり、ロングの場合はジ

ャポニズムブームの時流に乗って、明らかに話題性のあるものを書き始

めようという意志があった。小説を書き始めてわずか 2 作目で大成功し、

彼の静かな生活は一変した。ベラスコが劇化し、プッチーニがオペラ化

したことで、世界中に反響を及ぼすこととなったのである。  

 女性作家が主流の中、男性目線で描かれたセンチメンタルな物語、と

いう特性が生かされているとすれば、それまさに蝶々さんの芯の強さに

あったのだろうが、劇化するにあたり、客席からよりドラマチックな展

開を要求されたベラスコは、川上音二郎や貞奴の「自死」で自らの運命

に決着をつけるという選択肢を、小説の世界にはなかった「日本らしさ」

として採用する。『ミカド』『ゲイシャ』に続く３つ目のジャポニズム演

劇としての成功を自らの課題としていたベラスコにとって、過去の２作

品よりも「日本」を効果的に描くために、「自死」の形が取り入れられた

のである。『蝶々夫人』の死は、ベラスコでは『神々の寵児』に、プッチ

ーニには『修道女アンジェリカ』『トスカ』など、他人を守るために自ら

死を選ぶ、あるいは覚悟するヒロインを生み出すこととなる。これは「新

しい女」のテーゼでもある精神的な自立という意味では、随分と歪曲さ

れてしまった印象が残る。女性と男性の関係性を、被支配と支配、東洋

と西洋のそれに置換すると、帝国主義的オリエンタリズムが透かし見え

る。  

 

ジャポニズム演劇と日本人—  “ r ea l thing”としてのジャポニズム  

 奇しくも貞奴の演技で西洋の観客に衝撃を与えたのは、彼女の「死」

の場面だった。井上 (2015)が挙げているように、貞奴の表象として海外

の画家に描かれているのは、多くが「狂気」や「死」の場面である。『芸

者と武士』後半の『道成寺』鐘入り後の蛇体となった時の怒りの姿はピ

カソのデッサンでも有名である。また、葛城の死の場面、「恋に狂った女

の狂気の姿と死の場面」は、歌舞伎の範疇を超えたアヴァンギャルドな
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新演劇であり、異装の女優の「狂気と死」が注目された。9ベラスコは「死

なない蝶々さん」の結末が招いた初日のぬるさを悔やんだ。どっぷりと

浸かったセンチメンタリズムは小説では受けても、演劇では不十分だっ

た。舞台上の「死」というエキゾチシズムは、結果的には川上一座が「日

本らしさ」として日本から持ち込んだものだと言える。  

 鎖国が解け、海外進出が可能になった 1860 年代からわずかに 40 年足

らずで、日本は劇的に変化した。しかしこの間、「日本らしさ」のイメー

ジは常に『コシキ』や『ミカド』に反映された芸人、『ゲイシャ』やムス

メという単語を生み出した芸者、「ハラキリ」をビジュアライズして印象

付けた川上一座などの芸能者たちだった。彼らは国家や政府が主導した

印象操作ではなく、自らの可能性を追い求めて柔軟に立ち回り、「印象付

ける」能力に長けた芸能者たちであった。  

 一方の受容者としての西洋は、常に表現の危機に立たされていた。ジ

ャポニズム演劇を成功に導いた W.S.ギルバートも、ベラスコも、共通し

ているのは、奇想天外な物語ではなく、寓話的、普遍的な物語にいかな

るリアリティを付与し、新鮮に観客に届けるかを狙っていることである。 

 『ミカド』の初演の舞台監督ブリッジマンの言葉を借りれば、『ミカド』

が「イギリスの舞台のための日本の劇（ Japanese play for  the Engl ish s tage）」

として「本物らしく見える（ l ook l ike “ the rea l  thing”）」  1 0ようにするた

めに、彼らは日本人村から日本の女性を所作指導に招いた。スタニスラ

フスキーも同様の目的で日本の芸人一座と共同生活を送ることで行って

いる。  

 実は「イギリスの舞台のための日本の劇」を創造することと、「本物ら

しく見えること」は正確には矛盾する。エンターテインメント性を目指

すためには、ミンストレルショーのような典型的なイメージに基づいた

                                                 
9  井上理恵『川上音二郎と貞奴Ⅱ  世界を巡演する』社会評論社、 2015
年、 241—243 頁。  
1 0  『Gilber t  & Sul l ivan Achieve』を参照。  C el lier,  François  & 
Br idgema n,  Cunni ngha m,  Gilber t and Su l l ivan  and  The ir Operas ,  Li t t le  
Brown,  and Company,  1914.  参照年月日： 2015 年 10 月 27 日  
 ht tp: / /ma th.boisestate .edu/gas /  
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人物造形を行えばよい。では「本物らしく見える」というのは誰にとっ

て、どのように「本物」であることが必要なのか。  

 実際の日本を白人がヨーロッパの舞台に現出することは不可能である。

それを最も了解していなかったのは当時の日本の在外知識人たちだった。

ここで生み出すべき「本物」とは、『ミカド』では中世の「どこにもない

国」、『蝶々夫人』では現在の「どこかにある国」だった。  

 この  “ rea l  thing”の要素は、自分たちの鏡としての「もう一つの現実」

というリアリティである。軽業師や芸人、役者や芸者として外国に存在

する日本人は、「観られる」存在でありながら、彼らも西洋という異形の

社会を「観る」存在である。彼らの演じる演劇は、身体性を重視したパ

フォーマンスであり、ジャポニズム演劇として模倣すべき  “ r ea l thing”な

のだ。テキスト重視、ことばの演劇からの脱却を図ろうともがいていた

20 世紀の前衛芸術家たちは、この「あべこべ (Topsy-Turvy)」な概念を持

った演劇に魅せられた。 1 1その最も雄弁な身体は貞奴だったのである。

（ミッドフォードやマイク・リーも用いたように彼らにとって日本は「あ

べこべ」な存在なのだから）。鏡の側から虚構の世界にアプローチするよ

うな新しい肉体感覚をジャポニズム演劇の作者たちは求めていたのかも

しれない。  

ジャポ ニズム 演 劇は 決 し て他者を 楽しむ事 だけに魅力があるの では

ない。舞台装置や衣裳、音楽などを模倣し、外見上の「日本らしさ」を

借りて、自分自身を表象する二重性にこそジャポニズム演劇の本質があ

る。  

「ハラキリ・フジヤマ・ゲイシャ」は決して欧米人の勝手な妄想では

ない。軽業師、手品師、芸人や川上音二郎らが自らを模倣したことで生

まれたユニークな肉体表現が、前衛的演劇の旗手たちによって「発見」

されたのだと考えれば、彼らの奮闘もジャポニズム演劇そのものと同様

に、新たな観点から再評価しなければならない。  

                                                 
1 1  Fischer-Lichte ,  Er ika  “The  Recep t ion o f Japanese  Theatre  by the 
European  Avant-Garde (1900-1930) ” ,  Japanese Thea tr e  & the Interna t iona l  
Stage,  USA, Bri l l ,  2001 ,  p.29.  
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