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蜷川幸雄演出『王女メディア』上演研究 

―俳優の演技術を手がかりに― 
 

演劇学 博士前期課程２年 
藤枝 優希 

 
 

ははじじめめにに

「世界のニナガワ」との異名をもつ演出家の蜷川幸雄は、 年にギリシア悲劇

『王女メディア』を上演した。蜷川は 年の自身初となる海外公演でも本作を上演

し、その後も 年まで毎年のように再演を繰り返す。

蜷川演出の『王女メディア』で主役を務めたのは、平幹二朗と、体調不良により降

板した平の代役である、七代目嵐徳三郎の二人である。平と嵐は、俳優としてのキャ

リアに大きな違いがある。平は新劇の俳優であり、俳優座の出身である。一方で、嵐

は歌舞伎役者であり、松竹が募った「学士俳優」の一人である。

国際演劇学会の会長も務めたドイツの演劇学者エリカ・フィッシャー＝リヒテは、

ギリシア悲劇の翻案についての論考

のなかで、女性であるメディアを男性俳優が演じた日本の事例として本上

演を扱っており、上演のなかで性の越境を遂げることによって、男性の登場人物と同

等の人物としてのメディア像を提示していると論じている。しかし、フィッシャー＝

リヒテは新劇俳優の平と、歌舞伎俳優の嵐という違いが『王女メディア』におけるメ

ディア像の創出に差異を生んでいることについて言及していない。

本発表では、平と嵐の二人が用いた演技術に着目し、両俳優の異性装によって生み

出されたメディア像について考察することで、本上演の新たな意義を提示する。

演演技技術術のの違違いい ――「「内内的的衝衝動動」」とと「「型型」」

俳優座を立ち上げた同人の 人である千田是也は、 年に『近代俳優術』を刊行

した。本書においてもっとも重要視されているのは、千田が「作者の作り出した、己と

は別な人物の中へ入り込んで、これを完全にわが所有とする 」と説明する「内的衝動」

の演技である。千田は「内的衝動」を出発点として、身体の内部で生じた情動を舞台

上に表現することで、登場人物を作りだすことが演技術であると規定している。

また、千田は俳優の演技表現の特色を「俳優獨特の表出手段―魂の宿つた、自分で

動く、有機的な全體としての人間の身體―の特質によつて根本的に規定される。 」と

 
1 千田是也『近代俳優術』上巻、早川書房、 年、 頁 
千田是也、前掲、 年、 頁

た軌跡を把握した上、②の時期をめぐって見ていく。 

②の時期に、宝塚ファミリーランドは遊園地としての機能を発展させた。ファミリ

ーランドにおける遊園地建設は、1952年から展開されたが、大きく進んだのは 60 年

代である。60 年代に入ってから、宝塚は、各地における新型遊園地開発の潮流19を追

い、新施設の導入を進めた。その成果として、1966年パノラマカー、1967 年大人形

館、1970 年立体動物園などが次々に公開された。20この頃の「博覧会見物記」が主に

ファミリーランドの施設の紹介となっていた理由は、ここにある。 

 さらに、宝塚ファミリーランドの遊園地化は、宝塚全体の変容と一環として捉えら

れる。1965 年以前、ファミリーランドと宝塚歌劇は比較的に密接な連携を持ってい

た。前節で述べた、博覧会と歌劇演目の連動がその一例である。また、1962年までの

博覧会広告に見られるファミリーランドの俯瞰図や、宝塚歌劇の 50 年代後半・60 年

代前半のいくつかの作品からも、ファミリーランドと歌劇の連携が確認される。要す

るに、ファミリーランドと歌劇とは、同じ方向を向き、世界観を共有していた。1965

年以降のファミリーランドの遊園地化は、こうした共有の世界観の動揺を反映する。

実際、60 年代初頭に、ファミリーランドと歌劇の客層はすでにずれている。すなわ

ち、歌劇には若い女性客が多く21、かつての家族本位の路線からもはや逸脱している。

こうした事実を参照すると、ファミリーランドの遊園地化は、宝塚が家庭本位の路線

を貫くために、家庭層を取り込む機能を強化させた結果と見られる。 

 上記のような形で、「家庭の場」としての宝塚は、2003年ファミリーランド閉園ま

で保たれていた。一方、「消費の場」としての宝塚は、1965 年を境に複数化し拡大し

ていった。ファミリーランドと歌劇が分離し、各自が「幻想の世界」となっていく。 

 
５５、、むむすすびびににかかええてて  

宝塚の博覧会が変容する 1965 年頃に、万博も変容する。吉見俊哉の論考によると、

1964・65 年のニューヨーク万博が、資本主義の作る世界像の変容を示している。いわ

ば、博覧会的な世界像から、ディズニーランドが象徴するテーマパーク的な世界像へ

と変わっていくのである。22宝塚ファミリーランドに、1967 年登場した大人形館は、

まさにディズニーランド的な、ファンタジーの世界である。そして、1974 年の『ベル

サイユのばら』以降、宝塚歌劇も、現実から離れた「特殊な世界」になっていく。か

つて「日本の幻想」を作り出していた宝塚は、こうして「幻想の世界」へと転じたの

である。宝塚の変容からは、高度成長期を経て、80 年代に本格的に到来する日本の消

費社会の予感がとられるのではないかと、最終的に思われる。 

 
19 橋爪紳也『日本の遊園地』講談社、2000 年、147-160 頁参照。 
20 「宝塚ファミリーランドの歴史」『京阪神文学 宝塚ファミリーランド特集号』京阪神文学会、2010 年 4

月、65-67 頁。 
21 朝日新聞出版編『宝塚歌劇 華麗なる 100 年』朝日新聞出版、2014 年、79 頁参照。 
22 吉見俊哉『博覧会の政治学―まなざしの近代』中央公論社、1992 年、256 頁。 
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説明しており、内的な衝動と全身運動を不可分なものであると位置付ける、千田の演

技観が見てとれる。

訓練を行うことで、内的衝動から想起された情動が全身表現へと広がるという千田

の演技術は、本発表で着目するもう一方の演技術、すなわち歌舞伎の演技術を否定す

る。千田は『近代俳優術』のなかで、パントマイムや能、歌舞伎に見られる「身振語

（型）」を「出来合い 」の外的なものであると捉え、「新たに生み出される」内的なも

のであるとする自身の身振表情術と区別している。

ここまで分析してきたように、俳優座の出身である平に影響を与えたと思われる千

田是也の『近代俳優術』は、内的衝動を演技の起点として全身運動に広げていくとい

う特徴を持つ。そうした演技を可能とするのは、主として潜在意識に対する科学的な

分析に依拠する訓練法によるものである。また、『近代俳優術』の上巻に記される身振

表情術は、身振語を用いた演技表現とは異なり、既存の型に帰結しない、新たな全身

運動の表現を創り出すという特徴を有している。

では次に、嵐が用いた演技術について検討する。江戸風俗研究家の足立直郎は女方

の形式美について「いかなる女性も見せてくれない美しさを抽出する心理洞察を表現

することによって、初めて女形の真価がある 」と説明する。つまり女性の直接的な再

現を行わず、女性の有する美しさを抽出することによって変形された女性像を構成す

ることが、歌舞伎の女方の魅力であると、足立は論じている。

同様の主張は歌舞伎評論家の戸板康二の著書にも見ることができる。戸板は著書

『わが歌舞伎』のなかで、女方が「立役同様、理想的な女という事に最高の標準が置

かれてゐた 」ものであり、「傾城を舞臺に描くといふ事は、男だからこそ可能だつた

」と述べる。戸板は、男性俳優が一挙手一投足の技巧的な表現で理想の女性像を構築

する女方によってこそ、美と教養を内包した“高級な遊女”である傾城を表現し得る

と説明している。

このように、先行研究において、女方は女性の一要素を抽出して形式化することに

よって、女性が演じる以上に高貴で官能的な女性像を舞台上に構成できると論じられ

てきた。

平が学んできた新劇の演技術と、嵐の歌舞伎の演技術の特徴を比較すると、新劇で

は登場人物や俳優の内的衝動に焦点が当てられている一方で、歌舞伎の女方では視覚

的な所作や形式的な類型表現に焦点が当てられているという違いが見えてくる。

 
千田是也、前掲、 年、 頁

足立直郎『歌舞伎劇場女形風俗細見』展望社、 年、 頁

戸板康二「女方」『わが歌舞伎 市民文庫 第 』河出書房、 年、

頁

同上、 頁
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上上演演にに見見らられれるる二二つつののメメデディィアア像像

ここまで述べてきた演技理論の違いが、上演におけるメディア像の創出に最も大き

な影響を与えている場面として、衣装を素早く脱いでいく早替えの場面が挙げられ

る。本上演のなかで、メディアは登場時には、西陣織の帯を解体して製作された荘厳

な打掛を身にまとっており、全身はちりめんの肉襦袢で覆われている。顔や手だけが

俳優の肌である。頭部を包む冠も、明らかに古代ギリシアの冠とは異なる形状で、う

なじや耳が装飾によって隠されている。こうした衣装の意匠や物語の進行、早替えの

演出は、平と徳三郎のどちらが主演を務めた場合でも同じである。

劇は復讐を予感させる乳母の長台詞から始まる。次いで乳母、守役、女たちの会話

があったのちにメディアが舞台に登場する。メディアは、それまで家のなか 舞台裏

で叫んでいた復讐への欲求が家を飛び出して外に出て来たと言い、復讐の邪魔をせず

に同情して欲しいと女たちに願う。ここでは約 ㎏の西陣織の帯で作られた衣装に包

まれており、西陣織の着物風の衣装の胸元から見えるちりめんで作られた乳房が覗

く。

劇が進行して作品の中盤になると、すべての復讐の手はずが整ったメディアは女た

ちに復讐の計画を話す。この場面で、打掛を脱ぎ、全身が白く光沢のないネグリジェ

風の衣装に変化する。前場面まで着用していた王女性を象徴するかのような荘厳な打

掛を脱ぎ捨て、母性を象徴するかのような乳房が強調されるちりめん製の肉襦袢とネ

グリジェ姿になることで、王女という属性を手放した母親像が表象されたと解釈でき

る。しかし一方で、早替えのこの段階では、冠を着用しており、王女性と母性が拮抗

していると解釈することもできよう。

しかし早替えの次の段階では、嬰児殺しをする手はずを話すなかで「いいわ、かま

うものですか、生きていたとて何の甲斐があろう。」 という台詞とともに様式的な冠

も脱ぎ捨てる。嬰児殺しの実行を決心しようとする台詞のなかで、荘厳な打掛だけで

なく冠も脱ぎ捨て、メディアの衣装はあらゆる装飾を失い、王女性は失われる。一際

目を奪う荘厳な王冠が外されたことで、全体として質素な印象を受けるメディアの衣

装のなかで、肌色のちりめんと金色の乳輪によって造形された大きな乳房がより強調

される。こうした変化から、王女としての身分を捨てた母としての葛藤が、前場面よ

りも色濃く表現されているように思われる。

そして計画を話し終えて復讐心が理性を超えた際に、母親を象徴するかのような作

り物の乳房を脱ぎ捨て、全身がまったく装飾のない赤い布で包まれた全身タイツ風の

衣装へと変化する。「この私をかよわい女、いくじのない女だと、誰に思わせておくも

のか。」 という台詞とともに、母性を象徴する作り物の乳房を脱ぎ捨てることで、王

女としての主張だけでなく、母としての身分も超越しているように思われる。この場

 
7 エウリピデス作、高橋修辞『王女メディア』、小沢書店、1984 年、58 頁 
8 同上、59 頁 

説明しており、内的な衝動と全身運動を不可分なものであると位置付ける、千田の演

技観が見てとれる。

訓練を行うことで、内的衝動から想起された情動が全身表現へと広がるという千田

の演技術は、本発表で着目するもう一方の演技術、すなわち歌舞伎の演技術を否定す

る。千田は『近代俳優術』のなかで、パントマイムや能、歌舞伎に見られる「身振語

（型）」を「出来合い 」の外的なものであると捉え、「新たに生み出される」内的なも

のであるとする自身の身振表情術と区別している。

ここまで分析してきたように、俳優座の出身である平に影響を与えたと思われる千

田是也の『近代俳優術』は、内的衝動を演技の起点として全身運動に広げていくとい

う特徴を持つ。そうした演技を可能とするのは、主として潜在意識に対する科学的な

分析に依拠する訓練法によるものである。また、『近代俳優術』の上巻に記される身振

表情術は、身振語を用いた演技表現とは異なり、既存の型に帰結しない、新たな全身
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の形式美について「いかなる女性も見せてくれない美しさを抽出する心理洞察を表現

することによって、初めて女形の真価がある 」と説明する。つまり女性の直接的な再

現を行わず、女性の有する美しさを抽出することによって変形された女性像を構成す

ることが、歌舞伎の女方の魅力であると、足立は論じている。

同様の主張は歌舞伎評論家の戸板康二の著書にも見ることができる。戸板は著書

『わが歌舞伎』のなかで、女方が「立役同様、理想的な女という事に最高の標準が置

かれてゐた 」ものであり、「傾城を舞臺に描くといふ事は、男だからこそ可能だつた

」と述べる。戸板は、男性俳優が一挙手一投足の技巧的な表現で理想の女性像を構築

する女方によってこそ、美と教養を内包した“高級な遊女”である傾城を表現し得る

と説明している。

このように、先行研究において、女方は女性の一要素を抽出して形式化することに

よって、女性が演じる以上に高貴で官能的な女性像を舞台上に構成できると論じられ

てきた。

平が学んできた新劇の演技術と、嵐の歌舞伎の演技術の特徴を比較すると、新劇で

は登場人物や俳優の内的衝動に焦点が当てられている一方で、歌舞伎の女方では視覚

的な所作や形式的な類型表現に焦点が当てられているという違いが見えてくる。

 
千田是也、前掲、 年、 頁

足立直郎『歌舞伎劇場女形風俗細見』展望社、 年、 頁

戸板康二「女方」『わが歌舞伎 市民文庫 第 』河出書房、 年、

頁

同上、 頁
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面でメディア役の俳優を包んでいるのは、赤い布だけである。そこには、もはや性別

や王女という属性を様式的に示す装飾はない。この赤い布は、全身にぴたりと密着し

ており、男性的な体格を浮かび上がらせる。衣装の早替えを経て、王女であるメディ

アは性の越境を遂げ、男性化していくといえる。

上記の上演中盤での衣装の早替えのなかで、メディアは王女性の記号 冠 、母性性

の記号 乳房 を脱ぎ捨て、俳優の肉体を強調するかのような全身タイツ風の赤い布の

衣装となる。そして、その赤い布は男性的な俳優の身体を強調しており、メディアが

性の越境を遂げたと解釈しうる。

ここまで述べてきた早替えは、平と嵐のそれぞれが用いる演技術によって異なるメ

ディア像を表出させている。平の早替えは、身長 の長身で筋肉質な俳優の体型

を浮かびあがらせることとなる。このことから、平のメディアは様式的な装飾を取り

去ることで王女から母となり、最終的には男性化した存在になるといえよう。平はこ

の性の越境によって、人間の性別を超えるほどの情念をもつメディアを表現した。平

は、嬰児殺しに至るほどの人間としての枠を超えた内的衝動すなわち情念に依拠して

メディアを演じるのである。

では嵐はどうか。嵐の用いる演技術は先述のように、形式的な類型表現によって社

会的な身分を表現しうるという特徴を有する。嵐は、早替えを終えても歌舞伎の女方

の型を身に纏って演技しており、「女性」の存在を保つ。つまり、嵐のメディアは王女

から母となり女性となり、女性のレイヤーを纏ったまま嬰児殺しを行う。嵐は“虐げ

られた女性”という社会的な身分、つまり平の男性化した情念とは異なる、男性とし

ての俳優の身体性を超越した女性の情念に依拠して、メディアを演じるのである。

おおわわりりにに

本発表では、平と嵐の演技術の違いから、上演におけるメディア像の差異について

検討した。新劇俳優の平は、内的衝動に依拠した身振りによって演じる。一方で歌舞

伎俳優の嵐は、社会的な身分をその型によって演じる。こうした違いは、早替えによ

って表象される、嬰児殺しに至るまでのメディア像の変化に差異を生んでいる。

『王女メディア』の上演意義は、平の新劇的な演技術と嵐の歌舞伎的な演技術のそ

れぞれの特性を示すと同時に、嬰児殺しに至るまでのメディア像について、平の「王

女と母の表象を経た男性的なメディア像」と、嵐の「王女と母の表象を経た女性とし

てのメディア像」という、二つの異なる像を創出したという点にある。『王女メディ

ア』という同じ戯曲であるにもかかわらず、主演俳優の差異によって生まれた二つの

メディア像は、ギリシア悲劇『王女メディア』の嬰児殺しの解釈に新たな可能性をも

たらしているのである。これらは、これまで論じられてこなかった新たな上演意義で

あるといえよう。
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