
洋行と演技術

一抱月・松翁・左団次一

笹山敬輔

はじめに

1900年代に洋行した島村抱月、松居松翁l、二代目市)11左団次は、その11寺代の西

洋演劇を直に体感して帰ってきた。その体験は、彼らを非常に興奮させるものであ

った。左団次は、洋行したときのことを自伝の中で次のように語っている。

私の折角携えて行った多数の紹介状はその犠トランクの底に入れたきりにな

ってしまった。実際、紹介状を持って一軒一軒訪れているなどという椴は、と

ても私には許されなくなってしまった。私は、ただただ驚いた。 11良の前が明る

くなったようにも感じた。胸の奥が締めつけられるようにも感じた。そうして、

これは愚図愚図してはいられないぞ、と思ったえ

松翁も、小山内の証言によると、帰国後に「洋行以前に自分のした事は悉く備で

あったと告白J3したという。西洋での体験は、洋行前にすでにそれなりの地位を

確立していた彼らに、大きな方向転換を追った。もちろん、帰国後に彼らの中に生

まれた西洋を絶対視するという西洋中心主義的な思考に対しては、様々な批判が可

能であろう。だが、上記のような文章から、彼らのはしゃぎぶりを想像してみるこ

とも興味深い。抱月の洋行中の日記から浮かんでくるのは、図書館に通って文学審

を読む姿と同時に、到着後すぐに購入したカメラで写真を撮りまくっている姿であ

る。そしてこの興奮が、帰国後に彼らを演劇活動に遜進させる原動力になったのも

事実である。

本稿では、同時期に洋行した抱月、松翁、左団次の三人を取り上げ、彼らが西洋

で体験した演技及び演技術4がどのようなものであったか、そして、それらが帰盟

後の彼らの活動にどのような影響を及ぼしたかを考察する。本稿は、日本の近代演

劇史を演技術の視点から再検討する試みの一環としてなされる。近代演劇論は、

「リアリズム」という根本的問題をめく、って研究されてきた。しかし、その研究は

「リアリズム」の内容に重点がおかれ、そのための方法についての議論は少ない。
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演劇の fリアリズム」の考察ではなく演技術を探求することで、俳優の「身体Jや

「心Jという視点から「リアリズムJを再考することが可能になるだろう。

一抱月とHerbertBeerbohm Tree 

抱月が巴本を発ったのは、明治35年3月8日のことであった。二ヶ丹後にはロン

ドンに到着し、明治37年7月168までのおよそ二年間をイギリスで過ごしている。

その後ベルリンで一年ほど生活した後、ヨーロッパ各地を巡って、明治38年9月

12日に帰国した。抱月の洋行は演劇研究が巨的ではなかったが、ロンドンとベル

リンを中心に数多くの観劇を行っている。

抱月が訪れた二十世紀のロンドンは、作品の選択から演出・主演までこなして一

座を率いるアクター・マネージャーとして、ロンドンの演劇界に君臨してきたヘン

リー・アーヴィング (HenryIrving)が1905年に亡くなる直前であり、代わって

台頭してきたピアボム・ツリー (HerbertBeerbohm Tree)の活躍が目立つ時期

であった。ツリーは、ヒズ・マジェスティ座でシェイクスピアを主に上演し、誇張

した演技とスペクタクルなセットで人気を博していた。岩佐壮四郎の調べによると、

洋行中に抱月が最も多く接した俳優はツリーであり、滞英中にツリーが出演した芝

居はほとんど観ているというえまた、松翁や左団次も何度も観劇しており、ツリ

ーは三人がイギリス滞在中に最も影響を受けた俳優であると言える。

では、ツリーの演技とはどのようなものであったのだろうか。左団次が自伝の中

で、ツリーのハムレットを観たときに印象に残った場面を書いているので、それを

引用しよう。

ツリイのハムレットは、自分の工夫を常に入れようとしているところが限に

着いたが、例えばオフィリアの墓場でも皆が退場して舞台が空になると、再び

ハムレットが一人で花を持って出てきて、オフィリアの埋っている穴の処へ行

き、その花を散らして、それから脆き、その穴を覗き込むところで幕になると

いうような演り方であったえ

左団次は、このツリーの「工夫」が台認なしで演じられたことに対して、 f原作
みだり

を狼に台関の上でいじらぬのは、流石に偉いものであると忠わせられたJ7と述べ

ている。だが、ツリーのシェイクスピアはアーヴィングと違って、シェイクスピア

劇の上演においても台本の大幅な変更や誇張した演技で人気を博したと言われる80

左団次の感想、からは、言葉の援があったことが窺われる。松翁や抱月にしても、翻
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訳ができるくらいであるから、かなり英語ができたのであろうが、それでも劇場で

俳優の台詞を全て聴き取ることは困難であったのではないだろうか。松翁や左団次

は観劇の前に台本を読んでから臨んだ、のでプロットは分かつていたのだろうが、俳

優の台認の一つ一つが分かったとは考えにくい。そしてそのことは、彼らの観劇の

姿勢に一つの方向性を与えた。彼らは演劇を聴きにいったのではなく、まさに見に

いったのである。

左団次が『ハムレット』で印象に残ったシーンとして台詞のない場面を挙げてい

るように、洋行者が注自したのは俳優の身体表現であった。上記のように、ハムレ

ットの「内面」を言葉ではなく身体によって見せようとするツリーに、彼らは魅せ

られた。そのことは、彼らに台認が分からなくても身体表現だけで「内面j が分か

るという感覚を植え付けた。松翁は、西洋で Fオセロ』を見たとき、俳優はそれぞ

れの台詞を言うときに「心理的な表情j を見せるため、「その表情を見て居ただけ

で、俳優の心地が分る位」であったと述べている90

その感覚は、彼らの観劇録を読むと、より顕著に表れている。具体例として、抱

月が書いたツリーの『レサレクション』の観劇録を見てみよう。『レサレクション』

の上演を観て、抱月が一番印象に残ったのは、俳優の「表J措Jであった。その日の

日記には次のような感想が書かれている。

全体ニハヤ¥統一ノ情味薄カリシ感アリ Ashwellノ表情ハ評判ノ如ク見物

也 Treeノ芸ハ余1)感服セズ10

自記を見る限り、抱月は作品全体やツリーの演技には満足しなかったようだ。観

劇録の中でも脚本の欠焔が指摘されている。しかし、そのような欠点を覆い隠して

しまうほどの感動を与えるものがあった。それが、カチューシャ役のレーナ・アシ

ュエル (LenaAshwell)の「表情術j である11。脚本の失敗が、皮肉にも「カチ

ユーシャの芸のみヴィヴィツドに、絵の如く目先に残J12すことになった。それ故、

この観劇録は、アシュエルの「表情」の描写に最も力が注がれている。カチューシ

ャ役の見せ場と言える場面から一つ引用しよう。

御身に結婚する事なりとの答へを鯖くや否や、女は奮然として再び激しい怒

りの顔相となり、立ち上がると見る見る其の怒りが眼元のあたり将さに泣かん
あら さき

とする表'清になると共に、口元は鋭い冷笑の気を見はし、義の奮然として立っ

た勢ひは、押しつけたやうな冷潮となって、「ハ¥、公爵様が街道女のわたし

に結婚しゃうツて。人を馬鹿になさいますな。Jと鼻先であざ笑ふ気合を見せ
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ます130

fレサレクションJに限らず、抱月の観劇録は主に劇の展開に沿って舞台の描写

をしながら、ところどころに意見・感想を差し挟むという構成になっている。だが、

劇の度開はほとんど台詞抜きで、俳優の身振り、「表情Jによる説明だけでなされ

ていく。重要なのは、抱月は単にそれぞれの役の「内面jや「感情」を描き出して

いるのではないということである。「内面Jは必ずその「表情」や身振りとともに

描かれる。抱月は俳優の「表情jや身振りを通して役の「内面Jを見たのであり、

この場面においては、アシュエルの「顔」の「表情Jに激しく変化するカチューシ

ャの「内面j を見たのである。

このような観劇体験をした抱月は、西洋俳優の「表情j の「豊かさj に感動して

締罰することになった。そしてそのことは、彼が呂本人の「顔Jの「貧弱さJを認

識することに繋がっていった。帰富後に書かれたものの中に「顔の表情Jという文

章がある。この文章は特に俳優について警かれたものではないが、彼の観劇体験と

無関係ではないだろう。抱月は西洋人と日本人の「顔j の「表情」を比較して、次

のように述べる。

今一つ西洋人に比べて臼本人の凡てが同じやうに見える点は、其の顔面の表

情に乏しいといふことである。日本でも活々した顔といふ部類のものは、比較

的表構に富んで居る。瞳が働く、眉が動く、口辺の筋肉が盛んに伸縮する。併

し是れとても西洋人のに比べると、進かに微弱である140

日本人の「表'情」が「貧弱」であるという認識自体は、日常生活を営む上では特

に支障はない。抱月のこの文章からも、その「貧弱さJをそれほど問題視している

ようには感じられない。しかし、少しずつ演劇活動に関わるようになるにつれて、

当然俳優の「表構j について考えなくてはならなくなった。抱月に限らず、洋行後

に演劇の実践に携わった人々は、この日本人の「表情Jの「貧弱さj を改変すべき

こととして捉えるようになっていく。明治39年から四年間欧米に留学した中村吉

蔵も、「日本の人は一体に表情術に乏しいJ15と述べ、自本の俳優は「西洋近代劇

の表情法J16を応用すべきであると述べている。そして、この f表情j の問題は、

俳優だけの問題に留まらない。中村は、俳優に限らず日本人の「無表情の習慣Jを

も打破して、 ri舌々した表'1脅j をもつようにしなければならないと考えた170 その

ために俳優は、舞台上でその f模範j を示すべきなのである。

彼らは皆、西洋人と比較して「表情j が「貧弱Jであることを百本の俳優の問題
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であると感じたのである。もし、彼らが演劇は日常生活を f模写」することである

と考えるなら、「貧弱j な「表構j の日本人は f貧弱j な f表情Jで演じればよい

はずである。しかし、彼らはそうは考えなかった。演技とは役の f内面Jを可視化

させることであり、そのことは日常を「模写j することよりも優先すると考えた。

そしてそのためには、俳優は「豊かなJr表情j をもっ身体を構築しなければなら
ない。彼らは帰国後、そのための演技術に取り組まなければならなくなったのであ

る。

一 松翁・左毘次と「デjレサjレト表情術j

抱月は、西洋における多くの観劇を通して俳鍾の演技とは何かを学んだ。それは

松翁と左団次も向じである。だが二人は、それに加えて俳優学校に実際に通って、

西洋の俳優訓練を受けている。彼らは舞台上の結果だけでなく、そのプロセスをも

自にして帰ってきた。日本の演技術を考察する上で、そのことはきわめて重要であ

ろう。

明治39年4月に臼本を出発していた松翁は、遅れて出発した左団次と翌年2月1

自にマルセイユで合流した。その後、二人は行動をともにする。フランス、イタリ

ア、オーストラリア、 ドイツをまわって、 4月中旬にイギリスに渡り、そこでは立

て続けにシェイクスピアを観てまわった。それと同時に、ロンドン俳優学校にも三

週間程通い、 6月末にはアメリカに渡って、 8月78に横浜へと帰ってきている。

松翁は西洋で多くの俳優学校を見てまわったが、日本の俳鑓学校を設立するのに

参考になるものとして三つ挙げている。それは、フランスの国立俳優学校、ロンド

ン俳優学校、アメリカ俳優学校である180 この三つの中で、彼らが実際に訓練を受

け、帰国後に何度も言及しているのがロンドン俳優学校である。左団次がこの学校

に通ったことはよく知られているが、松翁も通って訓練を受けている。左忠次が通

ったのはおよそ三週間であったのに対して、松翁は左団次と合流する前にすでに九

週間通っており、合わせて十二週間通ったことになる。

この学校は、ピアボム・ツリーが1904年に設立したもので、本来の修業年限は

三十三週間である。教科は、雄弁法、発声法、表情術、パントマイム、ダンス、フ

ェンシング、実演などであった。左団次はそこで、特に表情術と発声の教師に教わ

ることになる。もちろん、幼少の頃から訓練して出来上がった身体が、三週間ほど

で「西洋化Jされることはありえず、左団次の身体がとの学校で改変されたとは考

えにくい。だが、左団次は少なくともその稽古法を学び、帰居後に自由劇場のため

の稽古で、一座の歌舞伎俳優にそれを実践している。重要なのは、その稽吉法と同
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時に、それが基づいている西洋の演技観、身体観が日本にもたらされたことである。

左団次が帰国後に実践した稽古法は、表構術の授業で教わったものである。それ

は次のようなものであった。

表情術の教師にも特に三遇開通った。それはデルサルトの発明した方法をフ

ランスで修行した女の教師であって、人体の運動を一旦出来るだけ白紙の程度

にして、それから始めて個々に教えて行くのであって、四肢の運動、顔面の運

動等を別々に教え、それを悉く修行してから統一をさせるのである問。

彼が学んだ、のは、デルサルト・システムであった。松翁もこの学校でデルサル

ト・システム-彼の言葉では「デルサルト表情捕」を最も熱心に研究したと述べて

いる。

では、デルサルト・システムとはどのような方法なのだろうか。その全体像は、

武田清の論文に詳しい200 武田は、先の左団次の文章を引用し、彼がその真髄をつ

かんでいたと評している。本稿はデルサルト・システムを論じることが目的ではな

いので、その中身については武田の論文を参考にしながら素描し、その上で松翁や

左部次がそれをどのように実践したかを考察する。

デルサルト・システムがまず要求することは、左団次の文章にあるように、人間

の身体を一度「白紙の程度」に戻すことである。これは、身体の分解法と呼ばれる。

この方法の自的を簡潔に言うと、体の緊張を解くことで関節を柔軟にすることであ

る。具体的には、各部分を前後左右に揺らしたり回転させたりして、少しずつ力を

抜いていく。それは、指、手、前腕、腕全体、頭、胴、足、下脚、制全体、体全体、

i除、下顎の!順番でなされる。この運動は、具体的な表現に入っていく前の準備段措

として位置づけられている。

身体の分解法はあくまで準備段階であり、デルサルト・システムで重要なのは、

次のステップである。それは、再び左団次の文章で言うと、四肢及び顔面の運動を

別々に修行して統一させることである。だが、別々に修行するとは、単純に各部分

を鍛えるということではない。俳優は、それぞれの体の部分ごとにその表現法則を

習得することが求められる。その表現法則とは、体の動きを九種類の基本形に分割

して捉えるもので、それぞれの動きを基本形に当てはめることで、意味する感情が

特定される。そのため俳優は、意味が特定された動きを組み合わせることによって

具体的な場面で、の表現へ到達することができるようになる。このデルサルト・シス

テムの側面を武田は身体表現の f記号学J21であると論じている。つまり、デルサ

ルト・システムとは、まず身体の分解法によって柔軟な身体を獲得した後、身体の
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「記号学j を身に付けることによって、具体的な表現へ到達しようとするものなの

である。

では、松翁と左由次はデルサルト・システムをどのように理解し、実践したのだ

ろうか。松翁は帰国後、演技術の必要性を説くことになるが、その中身については、

『万朝報』で連載された「臼本演劇革新策J22と『早稲田文学』に掲載された f劇

術学校の必要J23に詳しく撃かれている。そこで、これらの文章から、松翁がデル

サルト・システムをどのように理解したかを採っていくことにしたい。

松翁がデルサルト・システムから得た演技観は、ツリーの演技から学んだ抱月と

同じく、身体によって「内閣j を可視化させることができるという発想であった。

松翁は日本に必要であると考えた演技術一彼の言葉で言えば強制むについて、次

のように述べている。

云ふ迄もなく麟術とは人生を模写する術である。写真の如く其輪廓をのみ写

するに止まらず、絵顕の如く剃那の感じをのみ描くに止まらず、人間の感情と、

其感靖の流露する肉体の動作とを併せて俳優の一身に活動せしむる術であ

る24。

松翁は、俳優の演技とは単に現実を「模写Jするものでも、観客に美的な感覚を

与えるものでもないと考えた。俳優の「肉体Jに「感情Jが流れ出て縫わにするこ

とが求められる。そして俳優は、そのための「術Jを身に付けなければならない。

松翁と左司次以外にもロンドン俳優学校に短期間通った森律子という女優がいるの

だが、彼女もそこでデルサルト・システムを教わったとき、その教師に「たとへ雷
しぐさ

葉が違って居ても、科や表情で、人はよくその意味を表すことが出来J25ると力強

く言われたという。松翁と左団次も、おそらく同じことを言われているだろう。彼

らは洋行によって、この演技観、身体観を強烈に植え付けられたのである。

だが、デルサルト・システムの真髄とも言える身体の「記号学Jについてはどう

だ、ったか。松翁は、これについて理解はしていたようである。彼は次のように記し

ている。

先生の説によれバ、人間の肉体の全部及び各部ハ、皆此情智徳結合の方程式

に組み入る〉事が出来それをうまく配列さへすれバ、人情も千変万化の妙を尽
タイプライタア

すこと、さながら印字機が文字を組合せる如く、殆んど自働的にさへも、之れ

を肉体上に表現せしむる事が出来るのだ26。
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タイプライタ7

松翁は、デルサルト・システムを各部の「配列j によって「印字機Jのように

「人情j を表現できるものと考えており、その「記号学j についてもかなり的確に

理解している。しかし、「日本演劇革新策jや「劇術学校の必要j の中には、その

具体的な中穿については警かれていない。松翁は、洋行中に見た演技術について

「劇術論Jという文章を発表することを何度か予告しており、その中で記すつもり

であったのかもしれない。しかし、その文章が発表されることはなく、また、文芸

協会で彼が教えた生徒たちの回想にも、左団次らによってなされたデルサルト・シ

ステムに基づく稽古についての文章にも、身体の分解法についての記述ばかりで

「記号学Jの記述は見当たらない。彼らは、デルサルト・システムから、「内面」を

可視化する身体という発想、と身体の分解法を受容しながらも、 f記号学Jについて

は取り入れなかった可能性がある。そのことは、松翁が「デルサルト表情術j につ

いて要約している文章からも窺われる。松翁は次のように要約する。

『表情術Jとハ何かといふと、人間の肢体が後天的に妄用された為に、甚だ

しく失った所の自然の美をバ回復し、手足の形ちを正しき元の姿に還すの法で

ある270

この要約は、身体の分解法についてなされる説明とほぼ問じである。彼は身体の

分解法について、身体の各部分から「従来の悪習慣を除き、之をパ自然の与へしま

まなる、極めて自由に、極めて敏感に、極めて快活に、胸底の感情を現はし得る原

形に帰らしむJ28方法であると説明している。松翁は、デルサルト・システムの最

も重要な部分が、身体の分解法であると考えたようだ。そして、これ以降の臼本で

は、このようなデルサルト理解が広まっていく。小山内も、左団次の教えたデルサ

ルト・システムのことを「役者逮の筋肉体格を、その時形的な発育から、本来の自

然に戻そうJ29とするものであったと述べている。日本に移入されたデルサルト・

システムは、その目的を変容されて広まったのである。

しかし、先に述べたようにデルサルト・システムにおいて、身体の分解法は準備

段階にすぎなかった。あくまで体の緊張をほぐすことを目的としてなされるのであ

って、この運動だけでは具体的な表現に到達することはできない。後に実際に演出

を手掛けることになったとき、松翁はそのことに気付かざるを得なかった。彼は、

自己が設立に関与した麟団の稽古をバレエ教師として来日していたローシーに依頼

している。松翁はその理由について、「私なぞの力では、あれだけに役々の理解を

其形の上に現はしてはいけない。J30と述べている。彼は自らが「表情」をつくる

ための術をもたないと告白している。松翁は、やはりデルサルト・システムの「記
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号学j を学んで、いなかった。だが、実際に演技を行うためには、形をつくる技補が

必要だ、という考えに患い至ったのである。

f内面jを可視化させる身体

帰居後、抱月、松翁、左由次は様々なかたちで演劇の実践に関わっていく。そし

て彼らは新しい演技を模索する中で、西洋で見てきた役の「内面j を可視化する演

技を目指すようになる。そのことを彼らの具体的な演劇実践に照らして見ていきた

。
、、4
3
h
v
 

帰国後の松翁と左団次は、歌舞伎に対して様々な改革を試みた。その中にライム

ライトによって俳優の f顔Jを照らすという照明の改革があった。小山内がこのと

きの上演について、「ライム、ライトを使って絶えず俳優の顔面表情を見せるよう

にしているのも好いJ31と述べているように、この照明の改革は、彼らが身体によ

る「内面」の可視化を実践しようとしていたことを意味するだろう。「内隠j を可

視化する演技にとって、照明は非常に重要な要素である。

彼らの歌舞伎の改革には芝居茶屋制度の改革などが含まれ、それに対して茶j塁出

方側からの猛反発が起こって改革が顕くことになってしまったが、その後の活動で

注目すべきは、やはり小山内との自由劇場の旗あげである。左i翠次は『ジョン・ガ

ブ1)エル・ボルクマン』の脚本を手にしたとき、「此の対話を演じる俳優としては、

表情が難しいと思ひますJ32との感想、を抱いた。歌舞伎俳優が、初めて西洋の近代

劇を演じようとするとき、そこには多くの困難があったと考えられるだろう。それ

は例えば、これまで経験したことのないような台詞の長さであり、そのための台詞

術であり、洋装をしたときの身振り・動きなど様々である。その中で、左111次が特

に感じた困難は、「表情j であった。このことは、左団次が演技において、「表情」

を重要な要素として感じていたということを示している。同じ舞台に出演した俳優

も脚本を読んだとき、「表情動作、調子のメリハりなどを研究しなくてはなら

んJ33と感じたという。左匝次、小山内をはじめとした自由劇場の関係者たちは、

演技には「表情j が重要で、あるという思考を共有していたようである。

「表情j の演技を求めた左毘次は、その後、 f表'1育」の研究を行っていく。その研

究は、演劇の世界の内部でのみ行われたわけではない。左団次は、明治42年に設

立された心理学通俗講話会に参加している。この会は、東京帝国大学で心理学を学

んだ大槻快尊、倉橋惣三、菅原教造、上野陽ーによって設立されたものである。明

治中頃から様々な分野で、学術普及を目的とした講話会がいくつか行われており、

この会の設立も心理学を大衆に啓蒙することが目的であった340 左団次が参加した
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のは、明治42年10月3自に開かれた第四回例会である。そのことは、会が刊行し

た『心理学通俗講話J第二輯の中に f新海竹太郎、市J11左団次二氏を始め、多数芸

術家の来会ありJ35と書かれていることから確認できる。

左団次が出席した第四回例会の講演テーマは、桑田芳蔵による f表情の話Jと坪

井正五郎による「未開人種製作品の意匠j であった。左団次がどのような経緯でこ

の会に参加したのかは明らかでないが、彼がこの「表憶の話」を開いていたことに

は注目したい。『心理学通俗講話』の中に桑田の講演が収録されているので36、そ

の内容を知ることができる。桑田は、「表'博Jとは「精神作用殊に感情に伴って起

って来る身体の変化J37であると定義づけ、その研究は画工や俳優にとって必要不

可欠であると述べる。そして「顔Jの筋肉が描かれた留を使用して、「顔Jの「表

情j の説明を行っていく。その説明では、まず f顔Jを眼、鼻、口に分蔀してそれ

ぞれの形が示す感情が述べられ、その後それらを合わせたときの f顔jの「表情」

が説明されている。

もう一つ重要なのが、桑田もまた、抱月たちが感じた日本人の「表情Jの「貧弱

さj を認識していることである。その上で、桑田はその「貧弱さJを次のように分

析する。

儒教の喜怒色に現さずといふ、さういふ教が余程自本人の表情を妨げて居る

のであらうと患ひます。比点は余程教育家なと、が考へる必要があらうと思ふの

であります。

それで表情の工合は教育に依って違って来る、教育をすると顔附なり全体の

身体の態度、それが非常に変って来る380

興味深いのは、桑田がその「貧弱さJの原菌を儒教をはじめとした教育に求めて

いることである。教育によって「表情j を改変することができるという思考は、演

技術に一つの方向性を与えることになるのではないだろうか。演技術には、俳優た

ちの身体を教育することで「豊かなJr表情」を習得させることが求められるので
ある。

西洋で俳優の「表情j に感動して帰ってきた抱月もまた、「内面Jを可視化する

演技を求め、そして演劇を実践していく中で彼自身が認識していた日本人の「表情」

の「貧弱さjに誼面することになる。抱月は『人形の家』の舞台監督を務めたとき、

日本の俳優を西洋の俳優と比較して「足が短くて胴が長いJr顔の筋肉が動かな
いJ39と嘆いている。先に述べたように、抱月が帰国後に「顔の表情Jという文章

を響いたときには、まだ「表情」の「貧弱さj をそれほど問題視していなかった。
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しかし、抱月は演劇の上演に関わることで、日本人と西洋人の身体の差異を問題と

して感じるようになった。その結果、彼は日本の俳優はもっと「表情j の必要性を

自覚すべきだと述べるようになり、演技術における第一の課題は、「無表情の制限

を切り破ることJ40だと考えるようになるのである。

今までは演劇の作り手側から見てきたが、観客の中にも「表情Jを重視し、俳優

の身体に f内面」が表れているかに注目する者も登場してきた。そのことを劇評を

見ることで考察していこう。小山内と左留次が編集した f自由劇場』の中に、それ

ぞれの公演に対する批評が収録されている。その中に、中村吉蔵が書いた第二回試

演に対する批評がある41。中村はすでに名前を挙げたように、洋行体験もあり、日

本の俳優が西洋の「表情報~J を習得すべきだと述べた人物である。その中村は、や

はり「表情Jに着目して舞台を見、役の「内面」が「表'情Jに表れているかどうか

を基準にその批評を展開した。彼が俳優の「表情Jを批判している笛所をいくつか

拾ってみる。

-台辞も始めの娘イサベル、キヨウルヌに対する辺は、何うも口先で丈云って

る様で表情が伴はない (187)

・気が悶々してるといふ表情が出てゐない(187-88)

-決死の覚悟で入って来てるといふ表情が見えぬのが難であった(188)

中村は、台詞を「口先Jで、言っているだけでは満足しない。台詞には「内閣Jを

表す「表情j が伴わなければならないと考えている。中村の演劇に対する意識から

すれば、このような劇評を書くことになるのは当たり前とも言えるのだが、「表情」

を軸にして自由劇場の舞台を眺めたのは彼だけではない。和辻哲郎は、第五回試演

のハウプトマン作『寂しき人々』に出演した六代目市J!I寿美蔵(後の三代自市川寿

海)と市川廷若(後の二代田市川松蔦)に対して、 f自由艇場の演技j と題した文

章の中で次のように述べている。

寿美蔵の顔はあまりに動かなさすぎた。声があの通り単調である上に顔面も

殆んどスタチクであったのは、ケヱテとしては甚だ因ったわけである。顔面の

表情が弱ければせりふは恐ろしくその力を失はねばならぬ。廷若は寿美蔵より

はよほど自由であったけれども、前にも去ったやうにもっと鋭敏な表'靖やもっ

と微妙な軽るいヂエスチアがなくてはアンナ、マアルらしくない420

和辻もまた、「表情Jがなければ台関は力を失うと考えているのである。
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このように俳優の演技に「表情Jを希求することは、自由劇場をはじめとした新

劇にのみ見られることではない。歌舞伎・新派・新劇が現在のようにJ3IJのものとし

て認識されているわけではないこの時代において、この視線は当然歌舞伎にも向け

られていった。明治38年の歌舞伎の劇評で、小山内は俳優には f人間らしい自然

な従って写実な表情J43が必要であると説いているし、一時期小山内と激しく対立

することになる小宮豊隆も陪様に、「表情j の重要性を繰り返し主張した。彼は、

f表現とは畢覚、内に滋るものを外に露はにするといふ事であるJ44と述べる。そ

してその視線が、伺時代の歌舞伎俳優にも向けられた。小宮は初代中村吉右衛門を

絶賛し、いくつもの吉右衛門論を書いたことで知られるが、その中に次のような文

章がある。

吉右衛門の持てるものの中にて表情に富みたるは、単に声と形だけではない。

その顔-ことにその限が現わす感情は多趣多様を極めて、心に影を落し来る綿

織なる情意の顕!l!}Jをも残る処なく写し出す450

小宮は、吉右衛門の「顔Jが細かな感情を写しだしていると評価しているのであ

る。このようにして、この時代は観客の側からも「内面Jを可視化する身体が求め

られるようになっていくのである。

おわりに

この時代の俳優や指導者たちは、「内面Jを可視化させるために f豊かなJr表情j
を獲得しなければならないと考えるようになった。しばしば、「表情」とは生得的

なものであり、「自然な」表現であると言われる。しかし、「表情」を表現として成

立させることは、それ程簡単なことで、はなかった。彼らは、まず日本人の「表情j

を改変させることから始めなければならず、そのためには様々な手段によって研究

を重ねていく。これ以蜂、俳優や指導者の中に、解剖学や心理学を学ぶものが多く

登場してくる。そのことの動機は、まさに「内面Jを可視化させる身体を獲得する

ためであった。抱月、松翁、左団次は、そのことを目標として掲げ、実際に研究を

行った最初期の人物だ、ったのである。

j主

本名が松居真玄で、明治22年頃から松居松葉と名乗っており、松居松翁と名
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乗るようになるのは大正13年からであるが、本稿では松居松翁で統一する。
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