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はじめに

　近年来、女性史研究が盛んとなる一方で、中
国の「女優」についての研究はまだ非常に少な
い。女優は中国伝統演劇の発展にしたがって成
長したものであり、その活躍は演劇史の中でた
びたび触れられてきた１。また、譚帆の『優伶
史』２は民俗学の立場から、孫崇涛・徐広図の

『戯曲優伶史』３は戯曲史の立場から、女優につ
いて言及するが、いずれも概説であって女優に
焦点をあてたものではない。女優を扱った研究
としては、観劇する観衆たちの目線からに立ち、
観衆の要望や評価から女優を描き出す田村容子
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近代中国の女優─日本近代の女優と比較して

張　雯

の「清末民初の上海における坤劇─『申報』
劇評に見る変遷」や、女優一座の「坤劇」を取
り上げる吉田良和の「民国初期の北京における
坤劇の研究」などがある４。しかしこれらは、ジェ
ンダー学や演劇史の角度から研究したものであ
り、女性史の角度から女優を研究したものでは
ない。
　女優が主たる研究対象となりにくい第一の原
因は、史料の少なさ、零細さにある。古代の「女
楽」５の時代から近代の女優まで、芸能に携わ
る女性たちに関する記述は、そのほとんどが「娼
妓」に関するもので占められている。前近代に
おいて「娼」と「優」は截然と区別することが
できず、「娼」は「優」を、「優」は「娼」を兼
ねるのが普通であった。さらに、清朝は女優に
規制を加えたため６、女優の姿が歴史の表舞台
から消えてしまい、我々が女優の様相を解明す
ることはより一層難しくなった。したがって、
清末以前の時期において女優のみを取り出して
論じることは、困難でもあり、またあまり意味
のないことでもある。

１	 一般的な中国演劇史の著作では、唐代の参軍戯の女優、
宋代の教坊女優、元代の雑劇女優、明清時代の「家班
女楽」と娼妓演劇が記されている。

２	 譚帆著『優伶史』（上海文芸出版社、一九九五年）。
３	 孫崇涛、徐宏図著『戯曲優伶史』（文化芸術出版社、

一九九五年）。
４	 例えば、田村容子の「清末民初の上海における坤

劇─『申報』劇評に見る変遷」（『中国21』二十、
二〇〇四年八月）、「港からきた「女優」─民国初期
の北京における「坤劇」について」（『海港都市研究』一、

二〇〇六年三月）。吉川良和の「民国初期の北京にお
ける坤劇の研究」（『東洋文化研究所紀要』八十二册、
一九八〇年三月）。

５	『管子』・経重甲「昔者桀之時、女楽三万人、端噪晨楽、
聞於三衢、是無不服文綉衣裳者」。

６	『元明清三代禁毀小説戯曲史料』、清世祖朝、禁止戯女
進城「雖禁止女戯、今戯女有坐車進城游唱者、名雖戯女、
乃與妓女相同、不肖官員人等迷戀、以致罄其產業、亦
未可定、應禁止進城、如違、進城被獲者、照妓女進城
例處分」。孫丹書（清）『定例成案合鈔』二十五巻、犯姦。
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　女優をめぐる状況は、清朝末期に大きく変
化する。この時期に「優」は「娼」からの独
立へと向かうその第一歩を踏み出したのであ
る。一九〇〇年以後に活躍した伝統演劇の女優
たちは、娼妓との繋がりがまだ深いものの、女
優として舞台に立ち、女優として振る舞うよう
になった。女優というジャンルが独立したこと
は、中国演劇史上のみならず７、女性史の上でも、
大きな出来事であった。
　一方、隣国の日本では、ほぼ同じ時期に、演
劇改良運動が起こり、その中から女優が誕生し
た。彼女たちにはそれまでの「女役者」や「女
芸人」と異なる、「女優」という新しい名称が
与えられた。日本の女優と中国の女優はほぼ同
じ時期に誕生したが、両国の歴史的背景や社会
的要素の違いから、それぞれ異なる特徴を有し、
異なる方向に歩むことになった。こうした状況
をふまえ、本稿では、中国における女優の誕生
と発展を跡付けつつ、日本との比較を通じて、
中国の女優の特徴を明らかにしたい。
　なお、中国の女優が本格的に登場したのは、
一九〇〇年以後であることから、記述の重点を
二十世紀初期の二十年間に置くこととする。ま
た、本稿でいう「近代女優」とは、この時期
に現れた、「娼」から分離したプロ女優を指す。
中国の場合、この時期に登場した女優のほとん
どが伝統演劇─京劇と梆子劇８の女優であり、
近代女優の先駆者として一九四九年まで活躍を
続けた。

一　中国と日本の「演劇」と「女優」

　よく言われるように、中国の近代と日本の近
代には、全く対照的なイメージが伴う。
　中国の近代は、旧制度の解体と新制度の建設
をめぐって、苦しい陣痛の中にあった。一方、
隣国の日本は、同じような危機に陥る前に、自
ら上からの改革を行い、明治維新を通して、順
調に近代資本主義の道を進み、積極的に西洋の
要素を取り入れた。このように対照的な環境の
もとにあった両国の演劇は、激動する国家情勢
に伴い、互いに影響を与えつつも独自の道を進
むことになる。したがって、「演劇」や「女優」
という言葉・概念は伝統的な意味でも、そして
近代的な意味でも、その内実に違いが見られる。
まずこの点を整理しておきたい。
　『日本国語大辞典』は「演劇」という言葉を「俳
優が舞台の上で、脚本に従って、体の動きと言
葉を通して表現する芸術」と定義している。一
方、この意味に当てはまる中国語と言えば、「戯
劇」９にほかならない。中国の伝統芸能として、

「戯劇」は長い歴史を持ち、そして時代の流れ
に従って、多種多様な形式を生み出した。さら
に近現代の様々な改良運動によって、「戯劇」
には文明戯、話劇、舞踊劇、歌劇などの新形式
が続々と加えられた。近代日本においても歌舞
伎などの伝統芸能に加えて、ヨーロッパ流の新
派劇、新劇や宝塚少女歌劇などが新たに「演劇」
の範疇に加わった。内実には違いがあるが、本
稿では便宜的に中国の場合でも「演劇」という
言葉を用いる。

７	 徐慕雲著『中国戯劇史』（上海世界書局、一九三八年）
の「坤伶」の節に、「近年坤旦人材輩出、芸術亦儼然
足以抗衡男角、声誉乃蒸蒸日上、一洗往昔社會鄙視坤
角之旧観念」という記述がある。

８	 京劇は乾隆末期四大徽班が入京した後、昆劇、秦腔な
どの戯種の特徴を吸収して形成した戯曲劇種の一つで
ある。梆子は秦腔の俗称であり、山西省と陝西省及び
その周辺に流行る戯曲劇種の一つであり、現在は「河

北梆子」という正式名称がある。清朝晩期からは、昆
劇が衰退し、京劇と梆子劇が全国的に流行するように
なった。

９	「戯劇」とは、日本語の「演劇」と同じ意味を持つ芸
術形式である。ただし、昔は「戯曲」、つまり中国伝
統演劇だけを指していたが、現在は伝統演劇以外の話
劇、オペラなども含めるようになった。
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　中国の演劇は、唐代の原型から、宋代の形成
期、元、明代の成熟期を経て、清朝に最盛期を
迎えた。当初は弋腔と昆曲10が主な劇種であっ
たが、乾隆五十五（一七九〇）年に四大徽班11

が入京したあと、安徽や江蘇の一部に流行して
いた演劇が徐々に主流になった。これが後に一
世を風靡する京劇の前身である。これを京劇の
起源とするならば、清末まではわずか百年余り
の歴史である。清朝歴代の皇帝は非常に演劇を
好んだが、清末の西太后時代には、演劇への熱
狂が頂点に達した。京劇とそれに次ぐ人気の梆
子劇が北京を始めとして、各省の都市を通じて、
全国的に流行した。俳優と観客の人数が圧倒的
優勢を占める、この二種類の演劇から女優が生
まれたのは当然の成り行きであった。
　日本の伝統的演劇である歌舞伎は、江戸初期
の慶長八年（一六〇三）に、阿国が京都で歌舞
伎踊りを演じたことに始まり、すでに三百年ほ
どの歴史を有していた。上流社会の娯楽で、古
い歴史を持つ能や狂言と比べて、新興の歌舞伎
は庶民向けの芸能であった。阿国の成功につれ
て、女歌舞伎はその後二十年あまり、寛永六年

（一六二九）の禁令12が出されるまで盛んであっ
た。
　女優という言葉の意味も、中国と日本では大
きく異なっている。
　中国では、女優という呼称がいつから使われ
るようになったか正確には確認できない。唐代

の『因話録』13に「粛宗宴於宮中、女優有弄仮官戯、
其緑衣秉簡者、謂之参軍樁」という記述があり、
少なくとも唐代にはすでに女優という言葉が使
われていたことがわかる。女優のほかに、「女
楽」、「女伶」、「女戯子」などの呼称があり、こ
れらはみな演じることを職業とする女性のこと
を指す。歴代文学作品の中に、こうした女性に
関する記述は枚挙にいとまなく、中国人にとっ
て女優という言葉は決して目新しいものではな
かった。
　女優は中国の歴史の中に、いろいろな形で存
在していた。娼妓との同一性があまりに強いの
で、古くから賤民のカテゴリーに入れられ、社
会の下層階級に属した。清朝の統治者は、都市
での女優の興行を厳しく禁じていたため、その
姿は長い間、社会の表舞台から消えていた。近
代になって、女優が新しい勢力として興起した
ことは、戯曲史において無視できない出来事
であった。辻聴花14は「清朝に於いて、女優の
再興するやうになった起源は、今から約三十
年ばかり以前、即ち光緒の一四五年頃、天津
に始めて起こり、それからだんだんと、上海に
行き……」15と記したが、現在の研究では、同
治年間に上海で現れた「髦児戯」こそが近代女
優の始まりであるとするのが通説である。辻が
このように考えたのは、彼が長年北京に滞在し
て、上海演劇界の状況をよく知らなかったこと
もあろうが、「髦児戯」のような生半可な演技

10	弋腔、弋陽腔のことであり、「花部」の代表的な戯曲
劇種である。昆曲は、江蘇昆山に起源した戯曲であり、

「雅部」の代表的な戯曲劇種である。四大徽班が入京
する以前における「花部」と「雅部」の競争は、中国
演劇史に通説となっている。

11	「四大徽班」とは、三慶班、四喜班、和春班、春台班
のことを指す。乾隆帝の五十五歳の誕生日を祝うため
に、三慶班が最初に京師に入った。それから、他の三
班も相次いで入京し、演劇舞台の主役となった。

12	「十月、女舞、女歌舞伎等御制禁（此時女浄るりも制
禁さる）。十月廿三日、島田弾正殿達。一、此頃府下
に於て女歌舞妓惣踊等致候義堅御制禁申達候に付、以
来相止可申事、但三人限り組合申間敷事、女舞并おど

り等の中へ男児打交り候事、是亦相止可申事」。伊原
敏郎『歌舞伎年表』（岩波書店、1956〜1963年）、寬永
六年の条、十月。

13	趙璘（唐）『因話録』（上海古籍出版社、一九七九年）。
14	辻聴花、名は武雄、剣堂と号し、一に聴花ともいって、

中国劇の評論家である。彼は1912年に『順天日報』の
記者となり、中国戯曲の評論を書き続けた。1920年、
彼の代表作『支那芝居』が正式に出版されて、現在で
も中国戯曲史に於いて重要な地位を占めている。1931
年、北京で亡くなった。

15	辻聴花著『支那芝居』（大空社、二〇〇〇年）、上册、
五今代、ト女優、四四ページ。
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では、まだまだ女優とは言えないと考えていた
のかもしれない。「瀛仙」なる人物が「女伶之
発達」は「名伶之産著、燕京為佳。女伶之産著、
津沽為多」16というように、天津が女優を輩出
した地であったことは間違いない。「瀛仙」は
同じ文章の中で郭少娥、翁梅倩、陳長庚、金玉
梅、花四宝、林黛玉、林鳳仙等の上海で活躍し
た女優を挙げるほか、恩暁峰、小蘭英、趙紫雲、
王克琴、杜雲卿等の津沽地域の女優を褒め称え
ている。
　二十世紀に入ると、女優の存在はますます目
立つものになった。スターのように注目される
女優が続出し、女優一座、つまり「坤劇」は
以後の十数年間に大いに人気を博した。「坤劇」
が上海という都市の境界を越えて、北京へと広
がり、そこで興起してまた禁止される過程につ
いては、すでに先行研究17があるので、ここで
は贅言しない。
　女優にとって、人気が出るかどうかは一番肝
心な点である。名女優になれば、各戯園や劇場
からの出演依頼が殺到し、自分で仕事を選べる
ばかりか、出演料を交渉することさえできるよ
うになる。また女優は一人一人の演技スタイル
が違うので、各地の観客の好みによって、人気
に差がでることがあった。上海で無名の女優が、
天津に行くと直ちに爆発的な人気を博したとい
うようなことが時々あったので、女優たちもな
るべく多くの場所を回って、奮起の機会をつか

もうとした。こうして仕事の性質上、女優たち
はたえず流動していたので、一概に地域をもっ
て女優を論じることはできない。
　同時代の日本の「女優」は、まったく違った
内実を持っていた。日本の芸能史を振り返ると、
実は女性の姿は決して珍しいものではなかった。
傀儡女、遊女、白拍子女、曲舞女など、古代・
中世の芸能はむしろ女性が優勢の世界であった
18。それが遊女の演じる女歌舞伎が江戸幕府に
よって禁じられため、それ以降、明治維新に至
るまでの約二百四十年間、女性は演劇史上から
姿を消すこととなった。この現象は清代の状況
と驚くほど似ている。明治になっても、かの有
名な歌舞伎女優市川九女八19は、「女役者」とは
呼ばれても、「女優」と呼ばれることはなかっ
た。日本で女優という言葉が定着したのは明治
二十年代後半とされている。結局「日本第一号
の女優」は歌舞伎界からは出てこず、その称号
は川上貞奴20に冠せられることになった。川上
貞奴はデビュー当初から、「新派劇」21の女優で
あり、日本の伝統演劇の基礎を持たず、その訓
練を受けたこともない。彼女に続いて出てきた
名女優たち、森律子、松井須磨子なども皆「新
派劇」の女優である。
　一方中国では、千年以上の歴史を持つ「女
優」という呼び名は、一九四九年以後、「女伶」、

「坤伶」などとともに、「女演員」という新たな
名称に取って代わられた。「優」や「伶」の文

16	瀛仙「女伶之発達」、『申報』、一九一二年九月十二日（壬
子八月初二日）。

17	近代南方の女性演劇と女優について、拙稿「近代上海
における坤劇と女優」（『東洋史研究』第六十八巻第二
号、二〇〇九年九月）を参照。

18	脇田晴子著『女性芸能の源流─傀儡子・曲舞・白拍子』
（角川書店、二〇〇一年）を参照。

19	市川九女八（一八四六〜一九一三）、前名は市川粂八。
明治六年に岩井半四郎の門弟となる。その後、市川宗
家の門に入るが、旅芝居「勧進帳」を演じて破門され、
許されてから再び九女八とし、当時劇界の頭領であっ
た市川団十郎の団洲を取って、「女団洲」と称される

程の人気を得た。新派や文士劇にも多く出演。女役者
について、榎本滋民の「つなぎ役の悲哀」（『演劇界』
臨時増刊、昭和五十七年）を参照。

20	川上貞奴（一八七一〜一九四六）、「日本第一号の女優」
と呼ばれる女性である。芸妓出身であり、書生芝居を
していた川上音二郎と結婚した。一八九九年に、アメ
リカ・サンフランシスコで初舞台を行い、日本初の女
優となった。一九〇八年、後進女優を育成するため、
夫と共に帝国養成所を創立した。

21	新派劇とは、旧派劇である歌舞伎に対する称呼であり、
壮士芝居から始まった日本演劇のことである。後に起
こった「新劇」と比べれば、歌舞伎のほうに近い。



− 67 −

近代中国の女優─日本近代の女優と比較して

字は俳優を見下す差別的意味合いを帯びてい
るため、その使用が放棄されたのである。一
方、日本では、女優という言葉が現在に至るま
で使い続けられている。中国で「旧」の象徴で
あった女優は、日本では「新」のイメージを付
与されていた。図１で示したように、明治時代
に雨後の竹の子のように現れてきた日本の女優
は、同時代に活躍し始めた中国の演劇女優たち
と、まったく違う領域の産物であった。

図１

日本 中国
新（派）劇 女優
伝統演劇 女役者 女優

　近代中国の女優は、長期にわたる抑圧を経
て、伝統演劇の内部から芽生えてきたものであ
る。しかも最初は、演劇界に認められない「辺
縁」の立場から、徐々に演劇界に受け入れられ
ていった。女優は下層の庶民から上層へと、の
ちに燎原の火のごとく演劇界を席捲することに
なるが、これは「髦児戯」の段階では誰しも予
想できなかったであろう。中国と同じぐらい長
い間、統治者に封印されてきた日本の女優は、
ほぼ同じ時点で活躍をはじめたが、それは庶民
たちの求めに応じて生まれてきたものではない。
中国とは逆に、新しい統治者の意思に強く影響
されて、上から下へと推し広められた傾向があ
る。日本の女優の興起は、演劇改良運動に深く
関わっており、この改良運動は中国の演劇にも
影響を及ぼすことになる。演劇改良運動をめぐ
るこの連鎖のなかに、中国と日本の近代女優を
むすぶ接点が見いだせるであろうか。章を改め

て検討したい。

二　演劇改良運動と女優

　まず日本の演劇改良運動を見てみよう。
　「演劇改良運動」とは、明治時代に歌舞伎を
近代社会にふさわしい内容のものに改めようと
して提唱された運動である。日本は明治時代に
入って、積極的に西洋文明を移入しようと試み、
演劇もその対象の一つとなった。歌舞伎史の研
究によると、歌舞伎文化は明治初期にすでに爛
熟頽廃期を迎えていたとされ22、そこに新しい
萌芽が求められたのは不思議なことではない。
当時の歌舞伎は唯一の大衆劇でもあり、庶民の
趣味や生活の上に成立したものである。新政府
は演劇を文明開化のため、庶民教化のため、そ
して欧米先進国への外交的体面を向上させるた
めに役立たせようとし、そのことが新演劇改良
の理念に現れていた23。もちろん、政府の提唱
のほかに、西欧および世界各国の演劇を紹介す
る本が次々と翻訳され、また留学生が書いた観
劇感想文が紹介されたことも、改良運動に拍車
をかけた。明治十九（一八八六）年に創設され
た演劇改良会24は、西欧演劇の摂取を高唱して、
一時、改良運動の主力となった。この改良会の
メンバーには、井上馨、伊藤博文、西園寺公望
など錚々たる政治家が含まれていた。
　一連の改良活動の中では、女優と男女合同改
良演劇の導入が一つの重要なテーマとなった。
前述のように、中国の演劇と同じく、それまで
の歌舞伎では男性が女形を演じ、女優は使われ
ていなかった。演劇改良会が発足する前後、女
優論が提起されたが、これに否定的な意見も根

22	河竹俊繁著『日本演劇全史』（岩波書店、昭和三十四年）
を参照。

23	小櫃万津男著『日本新劇理念史』（白水社、一九八八年）、
明治前期篇を参照。

24	明治十九（一八八六）年、末松謙澄の主催で演劇改良

会が発足していた。政治界からは伊藤博文、井上馨、
財政界からは渋沢栄一、三井養之助、学術界からは福
地桜痴、依田学海らが参加していた。この改良会は、
文明国の上流階級が見るに相応しい演劇を主張し、女
優の出演、劇場の革新などを唱えた。
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強かった。女形は日本特有の精技として保有す
べきだという主張がある一方、現実として歌舞
伎役者に配するに足る女役者は存在しないとい
う説もあった25。男女の俳優の共演に対し、風
俗を乱すとの懸念は、その実現を阻む主たる要
因であった。しかし明治二十四（一八九一）年、
済美館において、「男女合同改良演劇」なるも
のが旗揚げされ、ここに千歳米坡が正式に登場
した26。警視庁はこれに対して黙認の態度を取っ
た27。
　近代日本の女優は、演劇改良運動と密接に結
びついていた。古い歌舞伎への改良意識がなけ
れば、女優の誕生は何十年も先に伸ばされたか
もしれない。また、西洋文化の強大な影響がな
ければ、女優の登場も順調には実現しなかった
であろう。川上貞奴が創立した帝国女優養成所
28を卒業した森律子、河村菊枝などの女優たち
は、いずれも「新派劇」の女優として、舞台に
上ったのである。
　次に、中国の演劇の状況を見てみよう。中国
の「戯劇改良運動」は日本よりかなり遅れてい
た。一九〇二年に梁啓超が『新小説』に発表し
た「小説與群治之関係」は、演劇の改良を求め
る意見を提出したもので、改良運動の先駆けと
される。翌年、蔡元培、陳去病が編集した『俄

事警聞』に「告優」29という社説が発表されて、
俳優たちの決起を呼びかけた。続いて一九〇四
年に、陳去病と汪笑儂が上海で中国史上初の演
劇雑誌『二十世紀大舞台』30を創刊し、全面的
な演劇改良を彼の推進する姿勢を見せていた。
これら先駆者たちの理論の中、梁啓超の文章は、
日本滞在する中に書かれたものであり、日本の
演劇改良運動に影響された可能性がある。
　この時期の「戯劇改良」の主張はまた、俳
優の立場に立って、社会を改革しようとした
ものではない。「告優」の著者は、俳優に対し
て、自分の社会的立場と役割を正しく認識しな
ければならないという勧告を発し、次のように
言う。「このような大きな禍を救うために、中
国人の一人一人がみなロシアに抵抗する方法を
考えなければならない。ただ、どのように新聞
を発行し、宣伝ビラを配り、演説を行ってみて
も、やはり行き届かないところがたくさんあっ
て、見られない人、聴きたくもない人がたくさ
んいる。いまこそ君たちのやり方を使わなけれ
ばならない。君たちがいったん新劇を創作すれ
ば、すぐに同業者のあいだに広まって、幾日も
たたずしてあちこちでその新劇が見られるよう
になる。……君たちはこのような功労を持つ以
上、もう他人たちからの軽蔑を心配しなくても

25	女優の起用と女形の廃止の論理について、前掲小櫃万
津男書、続明治中期篇第二章第二十節の「女優論」に
詳しくまとめられている。また池内靖子「「女優」と
日本の近代：主体・身体・まなざし─松井須磨子を
中心に─」（『立命館国際研究』、12（３）、二〇〇〇
年三月）と、榎本滋民「女形演技と女優演技─日
本近代演劇史の病理─」（『国学院雑誌』、85（11）、
一九八四年十一月）の研究がある。

26	明治二十四（一八九一）年十一月五日、浅草公園、済
美館（旧吾妻座）に於いて「男女合同改良演劇」とい
うものが上演された。千歳米坡が主演女優であった。

27	明治二十三（一八九〇）年八月二日付で発布した「劇
場取締規則」には、男女共演許可の条が存在しないが、
二十三日に東京府下の各劇場に達した「訓令」に、「規
則上別に制禁もなく欧州各国に於ては男女混合の例も

あれば将来混合興業の場合に於ては不問に附すべき筈
なれば、此旨心得べしとのこと夫々へ訓令したりとい
ふ」とあった（『毎日新聞』、第五九一八号「男優女優
の混合」）。

28	日本最初の俳優学校と言われる帝国女優養成所が、明
治四十一（一九〇八）年九月十五日に十数人の生徒を
擁して授業開始された。だが、直ちに経営難に陥って
わずか十ヶ月足らずに川上夫婦に投げ出された。後は、
帝劇が引き受けて、「帝国劇場付属技芸学校」と改称し、
授業を継続した。田中栄三編『明治大正新劇史史料』（演
劇出版社、一九六四年）を参照。

29	『俄事警聞』、一九〇四年一月十七日、第三十四号。
30	中国史上初の演劇雑誌であり、一九〇四年九月に北京

で創刊された。ただし第二期発行した後、清朝政府に
閉鎖された。



− 69 −

近代中国の女優─日本近代の女優と比較して

いいだろう。」31これは義和団事変に乗じてロ
シアが中国東北部を占領し続けているという時
局を案じて、俳優の宣伝作用を借りようとした
にすぎない。「救国」を宣伝する演劇をつくる
だけで、俳優の社会的地位を向上させようとす
るのは、あまりに浅はかな考えである。ほかの
知識人たちが書いた演劇改良論32も大同小異で、
みな俳優の社会に対する教化の機能を強調した。
このような呼びかけは、当時において積極的な
意味を持ったに違いないが、庶民が主体である
観客の耳に届いたかどうかは、疑わしい。
　中国の演劇改良運動は、脚本の改良に重点を
置いていた。何百年にわたって演じられてき
た古い演目と、その中に含まれる「忠君」「仁
義」などの主旨を避け、時事と関わるテーマに
変えるのは、当時の風潮であった。また、固定
化した服装や舞台装置にかわって、新式の服や
舞台装置を使う新式演劇も一時流行した。さら
に、「話劇」の前身と見られる「文明戯」33が誕
生した。中国で最初の文明劇を演じる団体「春
柳社」34が東京で設立されたのは一九〇六（明
治三十九）年のことであり、留日学生を中心と
する「新劇同志会」35ものちに活躍した。いず
れも上海で発起されたのは興味深い。
　中国の演劇改良運動の中で、女優はどのよう

に位置づけられていたのか。前述のように、日
本と違って、改良運動が起こる前に、上海など
の都市では「髦児戯」のような女優たちが活躍
していた。この時期の女優は、その多くが娼妓
の出身であった。前出の林黛玉、杜雲卿らはみ
な名妓であり、特に林黛玉は上海娼妓界の「四
大金剛」の一人でもあった36。これは、日本の
川上貞奴や千歳米坡が芸妓出身であったのと似
通った状況であった。ここから、女優育成のシ
ステムが形成されていない発展の初期段階にお
いては、芸能の基礎を持つ女性が女優の先駆者
となる傾向があり、中国においても日本におい
ても娼妓・芸妓がその役割を担った点で共通し
ていた。庚子（一九〇〇年）の乱以降、北方の
俳優たちは戦乱を避けるため、次から次へと上
海に入り、上海の演劇界に刺激を与えた。北京
などの名優と較べて、女優の演劇は技芸がまだ
まだ成熟していなかったが、一部の優秀な女優
たちは観客に歓迎されて頭角を現した。
　さらに、伝統演劇の内部から改良を図る動き
が起こる。これを「文明戯」に対し、「新劇」
という。この方面では、女優金月梅が、実物の
舞台道具や北京なまりの台詞を通して、爆発的
な人気を博し、「改良」と結びついた唯一の女
優となった37。しかし、その「改良」は表面的

31	「要救這一場大禍、只有呌中国人個箇都想拒俄的法子。
但無論怎様的辦報、発伝単、演説、総有許多地方行不到、
有許多人不会看、有許多人不願聴、這時要用着你們的
手段了。你們編出一套新戯、同行中就都伝開了、不多
幾天各処要看到這個戯了……你們既然有這個功労、還
怕別人看軽你們麽」。前掲『俄事警聞』、社説「告優」。

32	三愛（陳独秀）の「論戯曲」や柳亜子の「二十世紀大
舞台発刊辞」や陳去病の「論戯劇之有益」などの文章
が挙げられる。

33	徐慕雲は、近代中国の演劇改革を「新劇」と「文明
戯」の二種類に分けることにした。「新劇」は、汪笑
儂らが伝統演劇の内部から革新を図って改編した戯
曲を指す。「文明戯」は、留日学生から初め、日本と
西洋の新式演劇を真似する演劇を指す。「文明戯」は
一九〇七年に発起されてから、一九一七年の衰退に
至って、約十年ほどの活躍は改良運動の経緯を物語る。
その後、変質して現在の「話劇」まで形成した。

34	明治三十九（一九〇六）年、李叔同と曾延年の二人を
中心にして、文学芸術の革新を目指す留学生団体─
春柳社が東京で結成された。このことは中国話劇運動
の口火を切ることになった。

35	一九一二年に留日学生の陸鏡若が上海で「新劇同志会」
を成立した。後に呉我尊、欧陽予倩等も参加するよう
になった。同志会は西洋の脚本を使うことが多く、春
柳社との共演も多かった。一九一五年に陸鏡若の逝去
によって解散された。

36	古代の娼妓が女優を兼ねることのように、近代女優が
娼妓を兼ねることもずっと存在していた。民国初期に、
田際雲は女優が娼妓業を兼ねることの廃止を請願した
ことから窺える。また波多野乾一原著、鹿原学人編訳、
洪珍白校対『京劇二百年之歴史』（北京東方時報館、
一九二六年）、二六〇ページを参照。

37	前掲徐慕雲書、第十一章話劇、一新劇與文明戯、
百二十三ページ。
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な演出形式の変化にとどまり、根本的に「伝統」
という枠を変えるものではなかったため、個人
的にヒットしただけで、女優業に対する貢献は
ほとんどなかった。一方、留日学生がリードし
た「文明戯」のほうは、本来女優はいなかった。
その発展に伴って、一九一四年頃には女性の新
劇団が出現し、男女共演を看板に掲げる劇団す
ら現れた38。しかしその後二年ほどで文明戯は
完全に衰退し、文明戯の女優たちも無名のまま
歴史から消えさった。このように、中国の演劇
改良運動から生まれた「新劇」と「文明戯」は、
いずれも女優という職業に大きな影響を与える
ことなくおわった。一九一七年ころ演劇改良運
動の象徴でもある「文明戯」は衰退するが、ちょ
うど同じ時期に伝統演劇界のなかで、女優が最
盛期を迎えてきたのである。この間、伝統演劇
の女優たちは、改良運動の騒動に関わらず、そ
れなりのリズムで女優ブームを迎える。
　演劇改良運動を通じて、日中両国の女優は、
異なる運命に見舞われた。まず、改良運動の社
会環境を見れば、周知のように国全体は、それ
ぞれ「上昇」と「下降」の途中にあった。同じ
芸能であり、改良の目的と方法も同じであった
としても、その効果は必ずしも同じものとはな
らない。日本の演劇改良会は当時の有力な政治
家や文人を含み、その錚々たる顔ぶれからは、
その影響力の大きさを窺うことができる。しか
も、改良の目的は、単純な芸術面の革新や精神
面の充実することに留まらず、本質的には当時
の社会変革の目的と一致するものであった。し

たがって演劇改良の意義は、新しい演劇形式の
創造にあるほかに、西洋文化を演劇界に移入し
て、そして演劇を改革の担い手とさせることに
もあった。結果的に、古い歌舞伎には女優の
活躍を実現できなかったが、改良運動を通し
て様々な種類の演劇の中から舞台女優が生ま
れ、着実な成長を遂げた。これは演劇改良運動
の一つの功績と言えるだろう。日本とは対照的
に、中国の演劇改良運動は最初から確固たる性
格を持たなかった。前述したように、演劇改良
を提唱する人の中で、論理的な指導者は思想家
と文人が殆どであり、実践者は有名な俳優に限
られた。どちらも実際の政治や経済において権
力を有する者はいなかった。逆に清末民初の権
力者たちの間では、伝統演劇特に京劇を愛好す
る者が多く、演劇改良に理解を示す者はほとん
どいなかった39。つまり中国の演劇改良運動は、
統治者の支持もなく、庶民層の理解もなく、ご
く一部の知識人や俳優による基礎の薄弱な運動
でしかなかった。一方、留日学生たちが発起し
た「文明戯」運動は、完全に日本演劇改良運動
の影響を受けた、日本を模倣した形跡が極めて
濃厚なものである。彼らは当時の日本と中国の
状況の相違を無視して、あまりに急進的な方法
を採ったため、中国の状況に適さなかったばか
りではなく、辛亥革命を経て目標を失ってしま
うことになったのも、当然の成り行きであった
40。「文明戯」は、のちの「話劇」に大きな啓発
を与えたと言われるが、わずか十年ほどの時間
で衰退したことは、改良運動としての不徹底性

38	『申報』一九一四年九月一九日に、民興社の初演広告
がある。また瀬戸宏『中国話劇成立史研究』（東方書店、
二〇〇五年）を参照。

39	「西太后が非常な芝居好きで、名優共を多く内廷供奉
に召し抱え……汪桂芬や兪潤仙や十三旦や小叫天や孫
菊仙や想九霄の六人には、各四品頂戴、楊月楼と劉趕
三の二人には、各五品頂戴といふ格外な優遇を賜った
ものである」（前掲『支那芝居』、上冊、四十一ページ）。
このような俳優が官職まで賜れる話の真否は、まだ疑
わしいものだが、噂の存在自身と、寵愛を受けた者は

すべて男優であることに注目してほしい。
40	一九一六年以後、文明戯が全面的に衰退し始めて、最

大の劇団民鳴社は閉業された。一九一七年から、姿は
ほとんど消えるようになった。その原因は、先行研究
によって、主に辛亥革命の理念、社会教育の喪失にあ
るという。前掲瀬戸宏書、及び『上海文化通史』下巻

（上海文芸出版社、二〇〇一年）、『上海百年文化史』（上
海科学技術文献出版社、二〇〇二年）第二巻（上）に
まとめられている。
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を物語っているだろう。また、西洋演劇に直接
学ぶのではなく、まだ女優の少なかった日本演
劇を手本にしたことは、「文明戯」が女優を重
視しなかったことの一因であったかもしれない。
　こうして中国近代最初の演劇改良運動は、芸
術面でも社会面でも大きな役割を果たせないま
ま、新機軸を打ち出せないままに幕を下ろした。
本格的な改革は、現代まで待たなければならな
い。この改良運動の十数年間は、まさに伝統演
劇の女優が爆発的な人気を博した時期であっ
たが、内容的には、女優と演劇改良運動がほぼ
平行線のようにすれ違ったと考えたら一理があ
るだろう。日本の演劇改良運動は直接、中国の
女優に影響を与えられなかったが、それは中国
の国情に適応できない上に、当時日本の女優
もまだスタート時点にあったからである。中国
人自身はまったく外来のものを拒否するわけで
もなかった。そして日本の急速な西洋化と違っ
て、中国の観客たちは非常に緩やかながら、開
港都市から入ってくる西洋式のものを消化して
取り入れるようになった。したがって、女優に
対する認識と観念も次第に変わりつつある。当
時、西洋に向けて、最先端に立つ上海は、新し
い思想の集まるところであり、各革新の発源地
である。この地域に発生する女優演劇の坤劇と
女優は、強い典型性を持っていた。次は、上海
では、坤劇と女優はどのような影響を受けなが
ら、活躍したことを検討してみよう。

三　上海の坤劇と女優

　前述のように、同治年間に現れた「髦児戯」
は坤劇の始まりと考えられている。当初女優
はまだ大きな注目を浴びるには至らなかったが、

上海を飾る点景の一つとして認められていた。
同治十一（一八七二）年、『申報』に掲載され
た「滬上女伶題詞」41という一文は、数名の女
伶を挙げて、その美しさを賛美した。また同治
十三（一八七四）年の「春申浦竹枝詞」42には「別
様風情是女優、玉楼人集杏花楼。年来一禁髦児
戯、風月清涼萬斛愁」とあり、ここに記された
女優は明らかに「髦児戯」の女優のことを指し
ている。この詞は女優の魅力とともに、「髦児
戯」がすでに禁令の対象となっていたことを教
えてくれる。その後も新聞には女優についての
情報や、「髦児戯」を禁止する命令がたびたび
掲載され、その頻繁さから女優たちの活動が止
まることなく続けられていたことがわかる。光
緒二十五（一八九九）年に『申報』にみえる「女
戯将盛行於滬上説」というタイトルの社説は女
優の演劇を以下のように総括した。
　「……大脚桂芳という者がいて、満庭芳戯園
に於いて女劇の出演を図った。当時髦児戯班に
入ったことがある女伶を集めて、また歌と舞が
うまい妓女を教えて、揃って開演させる。当時
人の心は長い間に寂しいものであり、いきなり
見るものが聴くものがすべて新鮮に感じられた
ので、開演してから客が日々雲集した。しかも
女伶たちはみんな年頃であって、買春の対象に
なれるため、人はより一層殺到するようになっ
た。これは女伶が戯園に入って演劇する芽生え
である。後に京腔（京劇）がますます盛んにな
り、戯園に北京、天津からの名優が出演してき
て、人は移り気だし、女伶はまた解散して妓女
に戻る……近日に美仙、群仙二園が開設され
て、日夜開演している。その定価は各戯園と変
わらない。演出者はまだ張園、愚園の班である
が、このように大々的に真面目に演出するのは、

41	「迨至杏花樓観昆劇数折、試嘆滬上風光於斯為甚矣。
班中惟宝和校書為吾吳人、其他若九珠、若雲宝、若梅林、
以及阿桂阿男、非係土著、即為浙産、人才済済、無不
各勝擅場」。「滬上女伶題詞」、『申報』一八七二年十月

二十一日（壬申年九月二十一日）。
42	「春申浦竹枝詞」、『申報』一八七四年十月十七日（甲

戍年九月八日）
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将来、女戯が必ず上海に盛んに流行する……大
抵人の情には好色の者が多い。男は優伶に従事
し、しかも美であれば、その色に溺れて慣れな
れしく不作法になる者がいるからには、女伶に
対してなおさらじゃないか？演劇はたとえ高い
基準に達さなくても、皆女だからと言ってそれ
を許す。許すばかりではなく、人はさらに近寄
りたくなり、これは成り行きである。しかも女
伶は近いうちに演劇に慣れたため、歌の技巧や
しぐさや表情などが男伶と同じレベルになるか
もしれない。ともに演出できることに至ったら、
観劇する者は必ず男伶を捨てて、女伶に近寄る
に違いない。女戯はこれから大いに盛んになる
じゃないか……」43。この文章は当時の女優に
関する重要な情報を含んでいる。それらを整理
すると次のようになろう。
　１満庭芳という劇場は、同治六（一八六七）
年に開場され、上海で始めて京劇が上演され
た劇場と考えられる。それまで「髦児戯」は杏
花楼のような専用の劇場で上演するのが一般的
であったらしい。満庭芳での出演は、「髦児戯」
が上海の演劇界で認知されたことを示す。
　２当時の「髦児戯」の女優たちは、売春の仕
事を兼ねるのが普通であり、逆に妓女が演劇に
出演するのも珍しくなかった。両者はこの時点
で、まだ同一性が強かった。
　３北京、天津の名優たちが上海に進出した後、

「髦児戯」はただちに衰退したことから、彼女
たちの演技、芸能技術はまだまだプロ男優に匹
敵できるレベルに達していなかったことを物
語っている。
　４美仙、群仙の開設により、「髦児戯」は復
活を果たし、そのレベルも前よりずっとよく

なったらしい。定価が同じであることも男優の
演劇と対等に渡りあえたことの兆しと見なして
よいだろう。
　以上のように女優の演劇の歴史をまとめた後、
論者はまた「女戯」がこれから流行ることと予
測する。観客の評価が女性に対して甘いこと、
また女優自身のレベルが向上するであろうこと
がその理由である。
　「女戯将盛行於滬上説」の論者は西洋演劇の
影響に触れなかったが、実は早くも同治十三

（一八七四）年に、上海における初期の大型
劇場の典型とされる丹桂茶園ではすでに「西
戯」が上演されていた44。広告の内容から見れ
ば、この「西戯」は恐らくマジックのことであ
る。光緒年間になると、西洋演劇の報道がしば
しば新聞に現れるようになる。光緒元年の「名
姝演劇」45一文は、中国人が西洋人女性の演劇
に対する感想を記した最初の文章であろう。
　「西洋の人は上海で商売をして、西洋の演劇
団が時々開演されることがあるが、所詮多く
はない。故に西洋商人たちが一つの会を立てて、
自分が演じて、劇の役に扮する。この冬に合同
共演を行い、意外にも商人たちの親族の婦女子
がその事に参与することがあった。調べによる
と、この集いはもともと良い行いのため、戯園
で演ずるではなく、元芳洋行の屋にすることに
なった。各自五元を出して、約百数十人がい
る。その出資の公病医院が経費を担当する。見
に行った西洋人の話によると、上演した各劇は、
皆意外とよいものであった。その内扮する婦人
が何人かいて、外国の梨園子弟と較べても差が
ない。故に観劇者たちは十分褒め称えた。中国
の素人演劇は、清客と言う。往往として少年子

43	『申報』、一八九九年十二月九日（己亥年十一月初七日）。
44	丹桂茶園は一八六七年に浙江省の人劉維忠に開設され

て、一八八一年まで営業した。また丹桂軒ともいう。
「十七日起特請英国戯院演術之瓦納術師演戯、並演戯
法影戯各套、極其巧妙、変化無窮、毎晩八点鐘起准演」。

『申報』、一八七四年五月二十八日（甲戍四月十三日）
に「丹桂茶園改演西戯」の記事がある。

45	『申報』、一八七六年一月二十二日（乙亥年十二月十五
日）
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弟がするものであるが、女性がやる人がいない。
たとえやる女性がいても、それは少女が藝を売
ることか、「髦児戯」で登場することか、なお
官府が禁ずる範囲の内にある。西洋の婦人たち
は、読書や識字のほかに、また劇場に活躍でき
て、児女英雄の態を作れることが、風習の違い
といっても、そのさっぱりしてかっこういいと
ころを見えるだろう」。
　ここではっきり書かれているように、論者は
読み書きができる上に、女優として演技するこ
ともできる西洋の女性に対して、軽蔑の念を
抱くどころか、むしろ感心して支持する姿勢を
見せた。これは、近代女権運動が興起する前の
考えとしては、非常に進歩的な思想だと言え
るだろう。「女戯将盛行於滬上説」が書かれた
一八九九年の段階では、西洋の影響はまだ薄い
ものであったかもしれないが、七年後の光緒
三十二年には、こうした状況は大きく変わって
いた。
　「梨園の子弟は、名誉を捨ててこんな少ない
資金を博して、この任侠の行動をできるのは、
真にわが国の民心がまだ死ぬものではないこと
である。今日に至ってさらに女伶が慈善公演を
行うことがある……その義侠心に富んで、人を
救済する厚意は、埋もれるものではない。私は
最初に聞いた時、その職業の卑賎さに縛られ
た。やがて西洋諸国に歌伎と色伎が違って、歌
伎は一芸を持って自活することを思って、初め
てその人格の高尚を疑わないようになった。色
伎は売春を以て金を集めることから、平民たち
に軽蔑される。我が中国はなぜそうではないだ
ろう」46。すでに一部の中国人は、西洋と中国
を直接比較し、西洋の視点から中国の女優を批
判的に観察することができるようになっていた。
ルネッサンス以後に誕生した西洋の女優は収入

や社会的地位が高く、妓女とは雲泥の差があっ
た。対照的に、東洋では古来、芸能に携わる女
性は常に卑しいものとして扱われてきた。西洋
の演劇との接触を徐々に深めていく中で、中国
人は、彼我の違いを認識し、中国における女優
の現状に疑問を抱くようになったのである。
　地元上海の女優のほか、北京、天津から有名
な女優を招いて出演させることも流行した。宣
統二年六月十二日、『申報』に「恩暁峰」と大
書された広告があらわれた。恩は当時最も人気
があった天津の女優であった47。群仙茶園など
地元上海の坤劇と較べて、遠く京津地区から招
かれてきた女優は、より魅力的な存在であった
らしい。名女優たちの名前は、徐々に広告には
欠かせないものとなる。劉喜奎、張文奎、張文
艶らはみな恩暁峰のように広告の主役になった。

「京津最著名」48「超等坤角」などの褒め言葉が
常に付いてまわった。女優をメンバーとする「女
班」という言葉も、しばしば広告のアピールポ
イントになった。こうした広告の変化からわか
るように、人気のある女優はすでに歴史の表舞
台に現れていた。女優は三面記事の格好の対象
でもあった。
　京劇は名前の通り、北京で源を発した演劇で
ある。上海で芽生えた新しい要素は、京劇の本
拠地に逆輸入され、大きな衝撃と刺激を与え
た。女優はその最たるものであった。民国初期
に北京での女優ブームは絶頂に達し、その熱狂
は遙かに上海を超えるものであったという。上
海は常に多くの新しい事物をとりこみ、物事を
包容する特性が、発展し続ける可能性を生み出
す。のちの越粤劇と越劇、映画まで女優の活躍
は、みな上海で実現できたことが、最もいい証
明である。

46	『申報』、一九〇七年一月十九日（丙午年十二月初六日）。
47	『申報』、一九一〇年七月十九日（庚戌年六月十二日）。
48	『申報』、一九一〇年九月六日（庚戌年八月初二日）、

戯曲広告のところに、王克琴の名前が現れた。しかも、
「京津最著名、初次来申」という宣伝用語が付いている。
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四　日本の女優と中国の女優

　中国の女優の歴史は、娼妓の歴史と切っても
切りはなせない関係にある。古来、「娼優不分
家」の言い方があるが、それは女優が売春を兼
ねるのが普通であったことを示している。日本
の芸子・芸者・舞妓も、パトロンにつけて、体
を売ることも一般的であった。藝を売る名目の
下に、体も売る事実は隠せない。それゆえ女優
は娼妓と同じように下賤なものとみなされ、社
会的地位が低かった。この点は中国と日本で大
きな違いはなかった。近代になって、社会シス
テムの変化は新しい女優を生み出し、彼女たち
に新しい使命を与えたが、社会的状況の違いか
ら、日中両国の女優の運命には大きな違いが生
じた。ここでは、日中両国の代表的な近代女優
を一人ずつ挙げて、その芸能人生を較べてみた
い。
　 日 本 の 近 代 女 優 の 代 表 者 と し て 森 律 子

（一八九〇〜一九六一）を挙げたい。「日本第一
号の女優」と呼ばれるのは、川上貞奴である。
しかし彼女は芸者の出身であり、演劇界での影
響も大きいが、近代的な女優というにはなお過
渡期の状態にあった。近代的、西洋的な方法で
育成された、帝国女優養成所の第一期生、森律
子のほうが、むしろより典型的な女優であった
と考えられる。中国の女優では劉喜奎（一八九四
〜一九六四）を挙げることにする。彼女は伝統
演劇界の女優ブームにおけるトップスターであ
り、中華人民共和国の成立後も演劇界で活躍し
たので、その史料と情報も同時代の女優たちと
較べて、豊富でしかも信頼できる。以下は出身
家庭、演劇の学習、芸能人生と社会的地位の四
つの方面から二人を比べてみよう。

　森律子の祖先は久松藩に仕えたが、明治維新
の混乱で没落した。律子が生まれた時、父は上
京して弁護士の事務所を持ったところであっ
た。当時の森一家は、社会の中流以上の階層に
属していた49。一方、劉喜奎の祖父は道光年間
の進士で、江西省の官僚であったらしい。父親
はもともと天津の兵器工場で働いていたが、劉
喜奎が七歳の時に他界し、それからは母親と頼
り合っての暮らしが始まった50。二人の家柄は
もともと平民のものではないが、父の努力で上
層社会に復帰しつつある家で育てられた律子と、
伝統的経済秩序とともに破綻して、年々困窮を
増しつつあった家庭に生まれた喜奎は、スター
ト時点から、天と地の差があった。律子は新聞
の女優募集広告を見て、断固として女優になる
強い意志を抱き両親の理解を得たが、あくまで
一種の職業の自由選択であった。しかし喜奎は、
生計のために八歳の時に梨園へ入れられたが、
それは母子にとってやむを得ない選択であった。
中国の伝統演劇では、基礎的な修業が非常に大
事なこととされ、五、六歳から修業を始めるの
が普通であった。小さい子供には、もちろん自
分の意思はなく、森律子のように女優業に対す
る熱愛と執着心があるわけではなかった。した
がって、女優としての「誇り」もなかった。
　次に学習の段階を見よう。入門が決まった
後、二人が面した世界はまったく違うもので
あった。律子は試験に合格して、正式に養成所
に入学したが、学校で習う科目は半端ではな
かった。新劇、旧劇、踊り、ダンス、長刀など
の専門授業のほかに、声楽、英語まで教えられ
た。しかもダンス教師はミス・ミークスという
西洋人であった。この内容から見て、律子が受
けたのはまさに近代式の女優養成方法であった。

49	森律子の身の上について、主に彼女の自伝、昭和五
（一九三〇）年に出版された『女優　　生活廿年』（大
空社、一九九〇年）を参照して書いたものである。ほ
かに前掲戸板康二『物語近代日本女優史』をも参照し
た。

50	劉喜奎のことについて、主に「侠骨氷心的女芸術家劉
喜奎」（『京劇談往録続編』、北京出版社、一九八八年）と、

「優秀的女芸人劉喜奎」（『老戯劇家王瑶卿及其他』（平
明出版社、一九五三年）に基づいたものである。
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逆に喜奎の受けた訓練は、まったく旧態依然と
した「師徒」関係の下で行われ、師匠を転える
度に、専攻する役柄も変えられた。「戯班」で
の弟子生活は、伝統演劇の基礎的な修業の積み
重ねであり、悪質な師匠に遭えば虐待されるこ
とも多く51、喜奎が受けた教育は決して幸せな
ものではなかった。この時点では、中国にはま
だ正式な俳優養成所は現れていなかった。女優

「科班」の崇雅社52のような新式の養成所があ
るにはあったが、演劇以外のことを教えなかっ
た。中国最初の近代式芸能学校は一九三〇年に
創立した中華戯曲専科学校で、同校は男女共学
で、演劇だけでなく文化知識も教授された53。
　三つ目に芸能人生を比べよう。女優学校から
卒業した後、律子はストレートで帝劇舞台に上
がり、ヨーロッパでの巡回公演に出演し、さら
には映画界にまで進出し、輝かしい芸能人生を
過ごした。大正二年（一九一三）の三月から八
月まで、律子はヨーロッパを巡遊して、ロンド
ンやパリの劇場や技芸学校などを見学した上に、
身近に西洋女優たちとの交流も行った。喜奎は
上海、営口、天津、北京などの都市で出演して
いるうちに、人気が出て、「坤伶大王」54として
女優界に君臨した。その最盛期の活動は森と比
べても遜色はなかった。しかし、昭和十九年ま
で活躍し続けた律子は三十数年間女優を努めた
が、喜奎が引退した時はわずか二十七歳のとき
であり、あまりに短い女優人生であった。中国

では、劉喜奎だけではなく、ほかの女優たちの
活動時間もみな短かった。しかも、その結末は
不幸なものが多かった。現在、史料に名前が残
されている百人以上の女優のなかで、中華人民
共和国建国以後にも身元を確認できる女優はほ
んの数人しかいない55。流れ星のように、誰に
知れるともなく舞台から消えていくのは、中国
の近代女優の運命であろうか。劉喜奎は中国の
名女優として、日本演劇界からの招きもたびた
びあったが、森のように西洋を巡遊する機会は
なかった。日本の女優は直接的西洋と接するこ
とができたが、中国の女優は間接的に日本女優
と接することすらできなかった。
　最後に、二人の女性としての人生はどうで
あったかを考えてみよう。森律子は、生涯独身
であって、益田太郎冠者の愛人として過ごした
56。姪の赫子を養女にして、自分と同じく女優
として育てた。十六、七歳で有名になった劉喜
奎は、舞台では幾千幾万のファンを魅了すると
ともに、権勢者たちの求愛の嵐に巻き込まれた。
美貌で名を揚げた喜奎は、まず軍閥張勳につき
まとわれて、母親と一緒に北京まで逃げた。北
京では北京政府の陸軍参謀次長の陸錦に求愛さ
れ、喜奎が断り切れない結果、誣告と脅しとい
う仕打ちをうけた。やむを得ず彼女は脅しや中
傷の中に、結婚して引退する道を選んだ。その
後陸軍に務める職員崔承炽と結婚したが、陸錦
の復讐により、わずか二、三年で寡婦になった。

51	女優が親方の下で修業する状況については、辻聴花は
とても悲惨なことだと述べていた。「いはば、飼い主
と奴隷とのやうな塩梅で、女優等の方からいふと、誠
に哀れで、同情すべき点が多い」等。前掲辻聴花書（下）、
七十四ページ。また、中国旧式の俳優養成所「科班」や、
個人的に結ぶ師弟関係については、張発穎著『中国戯
班史』（瀋陽出版社、一九九一年）が詳しい。

52	崇雅社、民国五年に田際雲が設立した、女優専門の「科
班」である。ほかに、劉喜奎のコンビ楊韻譜が設立す
る奎徳社もある。

53	中華戯劇専科学校について、田村容子「中華戯曲専

科学校の女優教育」（『日本ジェンダー研究』（４）、
二〇〇一）という研究がある。また前掲『中国戯班史』
一書にも詳しい叙述がある。

54	一九一八年五月、『順天時報』が「菊選」を行い、劉
喜奎は二三八六〇六枚の得票数をもって「坤伶大王」
に当選した。ほかに梅蘭芳は「男伶大王」、尚小雲は「童
伶大王」にそれぞれ当選した。

55	女優の総括篇としては、『中国戯曲志』（文化芸術出版
社、一九九〇年）が、最も完備している。

56	『役者の素顔』（『明治〜昭和初期俳優名鑑集成』第四巻、
ゆまに書房、二〇〇五年）。一六八ページ、森律子。
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喜奎は養子を育てながら、三十年の隠居生活を
送った57。円満な家庭を持てず、子宝にも恵ま
れなかった二人の人生は、当時の社会環境と無
関係のはずはない。
　律子が親を説得して女優業に入る際、父親に

「お前が本当に崇高な考えで女優という職を選
ぶなら大いにやるがいい。然し下らない事で挫
折したり、また仮にも武士の家名を汚す様な事
があれば死をもって詫びよ」と言われて、森家
伝来の短刀一振を先祖の霊前で与えられたとい
う58。当時、日本は懸命に近代化に努めていた
が、伝統的な考え方は短期間で変えられるもの
ではなかった。女優である前に、女性という立
場がもともと弱いものである。森律子にせよ劉
喜奎にせよ、開拓者としての彼女たちの行く手
には厳しい運命が待ちかまえていた。律子の弟
は姉が女優であるために侮辱され、自殺に追い
込まれた。喜奎の叔父は、一説によると、彼女
が女優となったことで劉家一族に恥をかかせた
と怒って亡くなったという。日本でも中国でも、
女優業はまだ正当な職業として認められず、女
優が受けた社会的圧力と周囲の抵抗が根強いも
のがあった。
　前にも触れたように、両国の近代女優は似た
ような歴史的背景を持ちながら、国家の変革期
に出現した。両国が近代に歩んだ道の違いは、
そのまま両国の女優のあり方に大きな違いをも
たらした。日本では、女優はまったく新しい領
域に芽生えた近代の産物である。日本を代表す
る伝統演劇歌舞伎から女優は生まれず、新たに
生まれた女優を歌舞伎が採り入れることもな
かった。中国では、女優は伝統の内部から蘇生
し、発展を遂げた。京劇自身が様々な劇種を融

合して発展したものであることを考えあわせる
と、中国の伝統演劇の柔軟さが浮かび上がって
くる。
　日本と違って、中国での女優の興起は、完全
に経済的目的が主な契機となった。最初の「髦
児戯」の成功は、女性が演劇をするという新鮮
感や視覚上の衝撃、観客の圧倒的多数を占める
男性が女色を好んだ等の理由によるものであっ
たと考えられる。その後の女優の擡頭と活躍は、
商人、観客、ひいては男優にまで影響され、支
配されていた。一旦観客に飽きられそうになれ
ば、戯園や劇場を牛耳る商人は女優の経営を手
放し、女優の演劇はたちどころに衰退に向かっ
た。たとえ後に女優たちの演技に長足の進歩が
あり、坤劇と女優が男優を凌ぐことがあっても、
それは一時的現象におわった。その原因はま
ず、女優が終始、受動的な立場に立たされたこ
とにある。また女優全体の文化教養が低いこと
によって、女優内部から川上貞奴のような指導
者が現れることもなかった。男優が結成した俳
優ギルド「正楽育化会」59のような組織をつく
るどころか、そこに参入することすらかなわな
かった。実際、女優たちは単独活動が多く、大
規模な連携を実現する機会は極めて少なかった。
　また、演劇界内部に目を転ずれば、男優は相
変わらず絶対的な主導権を握っていた。一般的
には、芸術面のライバルではあっても、男優と
女優は同じ社会団体の構成員と見なされる。し
かし、一旦両者の間に利益の衝突が起こると、
男優は自身を守るために、団結して女優を抑え
ようとした。民国初年、北京で女優の演劇が解
禁されると、女優は大いに人気を博して男優
を圧倒してしまったため、「正楽育化会」の請

57	劉喜奎が一九二一年に引退し、一九五〇年に再び演劇
界に復帰し、中国戯曲学校で教鞭を執ることにした。

58	前掲森律子書、「懇願」、六ページ。
59	正楽育化会、清朝梨園公会の後身であり、俳優ギルド

である。民国元年六月一八日に成立したものである。

劇団の結成、解散、役者の入団、退団すべてこの公会
に報告する義務があった。初代会長は譚鑫培、副会長
は田際雲。しかし、この会に女優は一人もおらず、す
べて男優であった。
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願によって、民国二年に再び禁止されたことは、
その典型的な事例である60。男性の圧力に対し
て、社会的な力と影響力を持たない女優は、反
撃する術も力もまったく有していなかった。加
えて、二十世紀の最初の二十年間はまさに激動
の時代であり、社会秩序が混乱に陥った時期で
もあった。女優はこの自由の隙間を借りて成長
したが、堅実な社会基盤の支えがないため、弱
勢団体としては健全な発展を阻まれることに
なった。権力者たちによる略奪は、もともと脆
弱である女優の地位をさらに弱め、その生命力
を失わせた。
　その後、日本の新派劇の女優は、さらに広く
道を切り開き、舞台に限らず映画女優の方向へ
も発展した。一方、中国の伝統演劇の女優は、
しばらくの間伝統演劇の境界を超えることはな
かった。これは、中国の伝統演劇と西洋の演劇
の演出方式がまったく違うことが、重要な原因
であったと考えられる。したがって、後に誕生
した中国の映画女優は、先輩である伝統演劇の
女優とは、同じく女優と呼ばれても、別の領域
に属するものであった。のちに、坤劇は衰退に
向かったが、男女共演の普及によって、女優の
存在と活動は続いた。これと平行して、話劇、
映画等の各領域から女優が続出し、伝統演劇の
女優とともに近代女優を壮大することに励んで
いた。

終わりに

　近代、伝統演劇界における女優の出現は、中
国「女優」史の始まりを刻印する出来事であった。
　日本の近代女優との比較を通して、中国の近
代女優の特徴をより一層鮮明に突出させるの
は、本稿の目的の一つである。江戸時代の初期

に、女歌舞伎に対する禁止令が女優封印の始ま
りとなった。対照的に、清朝前期における女優
に対する規制は、同じように女優の姿を消すこ
とになった。両国において何百年の間にも舞台
の上に女優不在の状況は、偶然に一致したこと
であるかもしれないが、近代女優の誕生するこ
とは決して偶然に発生したことではない。西洋
文化の影響を受けたことが、両国の近代女優の
誕生を促成する大事な要素である。だだし、中
国の近代女優は、禁令の緩みによって、復活を
果たした上に、観客の需要に応じてますます成
長したものである。中国伝統演劇の演出方法や
形式などが西洋演劇とまったく異なるものなの
で、女優は西洋化を唱える演劇改良運動にほと
んど影響されなかったが、西洋的な観念を徐々
に受け入れるようになった観客の認識の変化は、
女優の興起することにプラスの影響を与えた。
つまり、中国の近代女優にとっては、演劇内部
の状況転換は主たる要因であり、西洋文化の影
響は副次的なものである。一方、歌舞伎が誕生
した後、まもなく女性の演出が禁止されたため、
歌舞伎史上に女性の基礎が極めて薄弱なもので
ある。したがって、歌舞伎内部から現在に至っ
ても、女優の誕生が実現できなかった。西洋文
化の移入に積極であった日本では、女優が西洋
化の産物として生まれてきた。つまり、日本の
近代女優にとっては、西洋の影響が主たる要因
であり、演劇内部の変化が却って副次的なもの
である。この女優発生の異なる要因は、引き続
き近代女優の後の発展に、決定的な影響力を発
揮している。
　本稿では、日中両国の近代女優の起点と発展
を比較しつつ、主に中国の女優を論じた。両国
の女優はよく似た歴史的背景の下で誕生し、女
優を賤視する社会的圧力に抵抗しながら成長し

60	民国初年の北京において、女優演劇は禁止と解禁の繰
り返しの過程があった。このことはよく各史料に見ら
れるが、最もまとめたのは、吉川良和「民国初期の北

京における坤劇の研究」（『東洋文化研究所紀要』、第
八十二册）一文に「男女合演」の節である。
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た。しかし近代における両国の対照的なあり方
を反映して、その後はまったく異なる道を進む
ことになった。近代化に成功した日本では、女
優は近代化の標識として、社会の支持をうけて
発展した。一方、近代化に向けて紆余曲折の道

を歩んでいた中国では、女優に対する伝統的
な概念を完全に払拭することができず、大きな
発展を遂げることなく、一九四九年に至るまで、
本質的変化が生じることはなかった。




