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序 「ほりもの」の表象論に向けて一一その論点と図像解釈の意義一一

本論文の中心的な課題は、表象論の立場から、絵画作品や文学作品を手がかりとして 日

本のイ レズミ 「ほりもの」の絵柄 と、そ こに表れる 「イレズミ観」、すなわち、イ レズミの

形態、意図、機能、価値といったものを明らかにすることである。これは、イ レズミが 「皮

膚への刻印としての絵」であるがゆえに惹起する 「イレズミ」と 「イレズミを入れた身体」

イメージがいかなるものなのか、それが社会 ・文化 ・個人それぞれのどういった文脈や意

味内容をいかにして指し示すのか、という問いに端を発している。よって論者は、イレズ

ミに、「イレズミを入れることの意味」と 「入れたイレズミの意味」という二重性があるこ

とを念頭においた議論を進めるスタンスをとりたい。

従来イレズミをめぐる学術的研究には、大きく分けて二つのパターンの論じ方が主に提

示されてきた。第一に民族学 ・民俗学 ・人類学における、習俗として議論されてきたイレ

ズミである。第二に、哲学や身体論などでしばしば言及される、世界/自 己を位置づける

ためのものとしてのイレズミである。個人的な欲求というよりは、社会的習慣という文脈

に即して脈々と引き継がれるイレズミと、社会と対置された個人が世界と自己を認識する

ために己のヴィジョンを具現化するイレズミは、前者が個人の外側から、後者が内側から

生成している点で一見全く別のベク トルを有するように思われる。だが、それがどのよう

な目的であれ、イレズミという行為が常に皮膚という場において 「イ レズミという絵柄」

で何かを表現することに変わりない以上、イレズミを支える最も普遍的な性質とは人の皮

膚へ絵を刻み込むことに他ならない0だ とすると、イレズミを議論する際には、人間の皮

膚に描かれる/刻 まれる絵がいったいどのような役割を果たし、どのようなものとして社

会的/文 化的意味を担うのか、ということをまず考えなければならないはずだ。

本論文では、この 「絵」としてのイレズミの 「絵柄」について、それを表現した作品を

視覚文化論的な、あるいは美術史学的な方法で分析する。この手法が意図することとは、

数多の作品受容者が共通に理解し、あるいは理想とするイレズミ像の表象として絵画 ・文

学作品を解釈することで、特定の意味を担うイ レズ ミの絵柄が定着するようになった社

会 ・文化的背景や、その絵柄が個人や集団のどのような要請に基づいて、どのように背負

われているのかを追 うことである。つまり、作品によって共有されるイレズミ観に焦点を

あてることで、イ レズミという絵柄が、社会 ・文化 ・個人のそれぞれをどのように結び付

けているのかという点も含みうるものだとも言い換えられるであろう。
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以上で提示した本論文の課題と視座を説明するために、ひとまず序では20世 紀以降度々

論じられてきた 「世界を認識するための皮膚」とイレズミをめ ぐる言説を軸に先行研究に

言及 しつつ、イレズミの表象を分析することにどのような意義があるのかを明示する。

1,イ レズ ミを入れた身体のr発 見」

イレズミとは、人間の皮膚へ針を刺し、色素を定着させて記号 ・文字 ・文様といった絵

柄を描く行為、また、そのようにして描き込まれたものを指す。絵画や、あるいは他の数

ある身体装飾 ・身体加工と比較 した際にイ レズミだけが有する特徴とは、紙やキャンバス

等の表面でなく他でもない身体の皮膚の中に文字や絵 という一定の具体的なモチーフを描

き、彫り込む点である。皮膚という身体の外でも内でもある場所に抱かれ、生を共にするも

のであるがゆえに、イレズミの絵柄やイレズミ行為は、多層的な意味を持つ視覚イメージ

として身体の表面と内部で発露することとなり、それにより装飾がなされているのだと想

定することができるであろう。

他方、イレズミの一種で、刑罰や習俗のそれとは様相を異にした、個人が自らの意志に

基づいて自らの皮膚に何らかの絵柄を彫り入れること、または彫 り入れられたものを 「ほ

りもの」と呼ぶ。背中を中心とした身体全体へ浮世絵 に取材 した多色で緻密な絵柄が入り、

しばしば絵柄の組み合わせで一連の物語が示されることにその特徴があるといえる。江戸

時代後期以降に流行 し、幾度もの取締・禁令が敷かれるがそれをかいくぐって命脈を保ち、

現代に至っては、その 日本美術に取材 した絵柄が海外でも盛んに受容されている。

近現代において西洋社会でイレズミが一般化されるようになったのは、18世紀末に英国

の海軍士官ジェームズ ・クック(JamesCook,1728・1779)が 太平洋探検航海時にタヒチ

において全身にイレズミを入れた民族を観察 ・記録 したことや、ポ リネシア人をヨーロッ

パに連れ帰ったことに始まる1。タヒチやポリネシアの例に限らず、ほりものも同様に西洋

によって 「発見」されたことに端を発して世界に浸透してゆき、現在でも国内外で広く受

容/行 為されていることか ら理解できるように、「文明国」が 「非文明的」な民族からイレ

ズミを輸入することがその観察と議論の契機になったことは否めない2。南洋航海における

Z港 千尋 『増補新版 考え る皮膚 触覚文化論 』青土社 ,2010,p.31
2ほ りものがイギ リスによ り発見 され、流行 して行 く様子は、小山騰r日 本 の刺青 と英国
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イ レズ ミの 「発見」 とその挿絵入 りの記録が流布 して以降、それ は、民族学 ・民俗学 ・人

類学 ・哲学 ・史学 と広い分野か ら考察の対象とされて きた。 旧来 よ り西洋にあ った 「観察

の対象 にはなって いなか ったイ レズ ミ」 と比較 して、それが当初 どのよ うな もの として受

け取 られ て いたのか につ いては 、チ ャール ズ ・ダ ー ウィ ン(CharlesRobertDarwin,

1809-1882)の 航海記 にある文章が端的 に示 している。

大がいの男は斐穿をしている。その装飾は体の曲線によく適合して、すこぶる優美で、

極めて典雅な趣を具えている。それぞれ細部では異なっていても、共通の模様はや しの

樹冠のようなものであって、背の正中線にはじまって、優美に両側にうず巻いている。

私はこうした装飾を施された人体を見ると、堂々とした樹の幹が、繊細な蔓でからまれ

ているのを思いだす。この警喩はとりとめないものであるかもしれない3。

ここで 「発見」された未開人種のイ レズミとは、当時の西洋文化が有していた皮膚の一部

にワンポイントで施すそれとは異な り、複雑な文様が全身を広範囲に覆 うものや総身のも

のであった。ここからうかがえるのは、イ レズミは珍奇な風習として、あるいは芸術 とし

て一一この場合は、それが美的なものとして仔細に規定されるというよりは、イレズミの

絵柄と統合され、一体化した身体(と いう視覚的イメージ)が 、別の新たな対象物として

一一鑑賞されることである。つまり、この時に、イレズミの絵柄と身体のかたちは互いに

呼応 し得るものであること、その結果として、この文章で示されているようにイレズミや

それを入れた身体がただそのままの身体とは異なる、何が しかの意味を持っものとして解

釈可能であることが見出されたのだといえよう。

2.イ レズミの両義性一一社会と個人、行為 と図像一一

鷲 田清一一(1949-)に よると、イ レズミや衣服は、視覚的な もの として外側か らプ リン

トされ るのではな く、む しろ人間の存在 の内側か ら外側へ 向か ってプ リン トされ るもので

王室 明治期か ら第一次世界大戦まで 』(藤原書店,2010)に おいて詳 しく論 じられてい る。
3チ ャールズ ・ダーウィン著,島 地威雄訳 『ビーグル 号航海 記 下 』,岩 波文庫,1961,p.54
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あ り、内部環境である魂 と外部環境である宇宙 を交流 させるメデ ィアなのだという4。身体

に関 していえば、皮膚 を境 とした内 を外 の境界が厳 密には存在 しえず、われわれは断片 的

な情報 しか持ち得ないために、情報 を統合す ることで以てイ メージ として構築 しなけれ ば

な らない。全体的な身体像 をつくるため には、皮膚に接触 し、その内側へ と働きかけるこ

とによ り、内部の存在意識 を皮膚の表面である外 部へ 引きず り出す必要があるのだとい う。

そ して、そ うした行為 の うち強度の高いものがイ レズミだ と彼は述べ る。 ここで浮かび あ

がるイ レズ ミは どういった ものか というと、それは身体像 を形成 するための一手段である

もの、つまり、人間とそれ をとりまく環境を認識す る上で皮 膚や身体が従属的な存在では

な く主体的な役割 を果たす とい うことを導 くためのツールだいえよ う。い うまで もな く、

これ はモー リス ・メル ロー=ポ ンティ(MauriceMerleau・Ponty,1908-1961)に 代表 され

る、両義 的な もの としての身体の とらえかた、すなわち、実存は意識ではな く身体で あ り、

それは、人と世界が関わるた めの中心軸となる もの、ひいては世界を意味付けする もの、

純粋な意識で も純 粋な物体で もない ものだ、 とい う考 えに裏打ちされて いる。そこで本節

では、身体 や皮膚 とイ レズ ミをめぐる言説 をとりあげ、「イ レズ ミを入れた身体」にこれ ま

で どのような解釈 がな されて きたのか を考察 し、ひ いては、論者が どのよ うな見解 を付す

ことができるのかを模索す る。

20世 紀以降のイ レズミをめ ぐる議論 には、単な る民族 誌的な記述 に留まるのではな く、

それを含む通過儀礼 に象徴体系や社会構造 を見 出し、人間同士 の関係性な どを明確化 する

点にお いて特徴的な動 きがあ った。 この動向は、 メル ロー=ポ ンテ ィのような身体 論を含

む現象学や構造主義の流行 と重な り、それに関連するかたちでイ レズ ミが具体 的考察対象 、

例示、あるいは比喩 として議論の姐上に上が ってきたので ある。

忘れてはな らな いのは、そ うした学術 上の言説の形成期 の少 し後、またはほぼ同時代 に、

欧米で ファッションとしてのイ レズミが定着 していった ことである。特 に1960年 代以降

の ヒッピー ・ムーブメン トやパ ンク ・ムーブ メン トの影響 は大 きく、80年 代 にはそ の一般

化が 成 し遂げ られ る。1976年1月 には ヒュース トンでTheNorthAmericanTattoo

Club主 催 による 「Thefirstworldtattooconvention」 が開催 され、技術 ・デザイ ン等に

ついて組織的に情報 を交換 することが要請 された ことか らも察 せ られるよ うに、イ レズ ミ

やそれを入れる行 為そ のものが社会に浸透 していたのであ る5。特筆すべ きは、この流行 ・

4鷲 田清一 『ちぐは ぐな算嫁 フ ァッションって何?』 筑摩書房 ,2005,p.146
5港 前 掲 註1 ,ChrisWroblewski,Tattoo:PigmentsofImagination,NewYork:Alfred
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定着の過程でイ レズミを含む身体 改造 の実践者が、彼 らの行動の根拠 とすべき思想 につい

ての発言 を行い、シーンを牽 引していった ことである。以下では、 これ らの状況 を踏 まえ

たい くつかの代表 的な学術的言説 と実践者 の言説を取 りあげることで、イ レズミが どのよ

うな ものと して解釈 されて きたのか を見てゆきたい。

顔や身体 に対するイレズ ミや彩画 を、「ただ単 に図柄 を肉体 に刻みつけるための ものでは

な く、精神 に、その一族 の伝統 と哲学のすべて を刻みつけるためのもの6」 と し、それを含

む顔面へ の装飾を とりあげ 「装飾が顔 を創った?」 と述 べたの は、クロー ド・レヴィ=ス ト

ロース(ClaudeLevi-Strauss,1908・2009)で あ った。 これ は、パ ラグアイやマオ リの民

族が、顔面 に入れ ているイ レズ ミや彩画を紙へ と図案化 する際 に、顔よ りも顔 にある文様

の形態を優先 しそ のままに描 くがゆえに、顔 自体の形態が写実性か ら離れ 、分割されて し

まうことに着 目したもので ある。っ まり、顔その ものが決定 的な存在を規定す るのではな

く、装飾 が彼 らに社会 的存在 、人間的尊厳、精神的意義を付与 し、その結果 と して、個人

が体 現すべ き社会 的人格 を司るというのである。

ミシェル ・セール(MichelSerres,1930-)は 、『五感 混合体 の哲学 』(1985)に おいて、

人間の受容器官 と しての皮膚が、諸感覚 を包含 する共通感覚 として あるのだ と論 じた。「わ

れ」を決定する魂(=意 識)は 、点的な場所、すなわち身体(肉 体)全 体ではな く、皮膚

と外界の接触面、あるいは皮膚の面 と面 とが触れ合 う部分に、その都度 うつろいなが ら存

在するのだ と彼は主張す る。セールは、そ うした皮膚の上に刻 まれた魂や世界の痕 跡を明

示するための比喩 と してイ レズミを用いた。 ここでのイ レズミとは、いわ ば皮膚で展開さ

れる魂 のあ りかを示 す地 図で あ り、それは不定形で複雑で、各個人に独特 のものなのだと

い う。イ レズ ミとい う痕跡 は、無秩序で理解 され難い ものであるがゆえにとらえる ことが

できない各人の蓄積 された記憶や感情=魂 を知 り、確かめるため に、それ を目に見 える も

の として補わせ、抽象化 させ、なおか っ個人各々の皮膚 に具現化 させ る8。彼のい うところ

のイ レズ ミは、あ くまで感覚の作用 と照応 した固有の刻印で あ り、(時 に)正 しい順序で 、

vanderMarck,1987,MargoDeMello,BodiesofInscription=ACulturalHistoryofthe

ModernTattooCommunity,NorthCarolina:DukeUniversityPress,2000。 な お 、 イ ン

タ ー ネ ッ トサ イ ト(http:〃img202.imageshack.us/img202/8196/lstll.jpg)で は 、「Thefirst

worldtattooconvention」 の 案 内 状 を 閲 覧 す る こ と が で き る 。

6ク ロ ー ド ・レ ヴ ィ=ス トロ ー ス 著,荒 川 幾 男,生 松 敬 三,川 田 順 造,佐 々 木 明,田 島 節 夫

共 訳 『構 造 人 類 学 』 み す ず 書 房,1972,p.281

7同 上
,p.283

8ミ シ ェ ル ・セ ー ル 著 ,米 山 親 信 訳r五 感 混 合 体 の 哲 学 』法 政 大 学 出 版 局,1991,pp.14・15,

pp.17-19,p.38
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法則に則って、正確な経路でほどこされ、個人独自の感受性の地図を描いているとされる9。

よって、これ に従 うな らば、イ レズミが人間の 内か ら外へ と引き出された ものであ り、き

わめて個人的な精神やその活動の痕跡であることが理解できよう。

身体改造の実践者で、レヴィ=ス トロースやセールの言説と部分的に通ずる要素を持つ

言説を唱えるのが、アメリカを中心に世界的に活躍し、身体改造のムーブメン トを思想 ・

技 術 両 方 の 面 か ら牽 引 した フ ァ キ ー ル ・ム サ フ ァ ー(FakirMusafar,1930・)で あ る 。 彼

は、1982年 のイ ンタビューにおいて、「モ ダン ・プ リミティヴズ10」 という考 えのもと次

のよ うに述べ る。

(ムサ ファー自身のイ レズミの絵柄につ いて)自 分の内面 にあるヴィジ ョンです。(中略)

個人の内面から出てきたものではないイレズミはどのようなものであっても自分自身の

ものだ とはいえません。(中 略)(シ ャーマ ンが)絵 柄 を幻視 し、身体 にそのイ レズミを

彫 り入れることで人間は完成された完全な人間になります。それは、個人の独自の文様

で、それな しでは完全 とはいえ ません11。

ムサ ファーは、一方で レヴィeス トロースが明 らか に した、人間が装飾 によって社会的 ・

精神的に確立されることを、他方でセールが論 じた内面の記憶や感受性を皮膚という身体

の外側(か つ内側)に 具現化 した もの こそがイ レズ ミだ とい うことを指 し示 してい る12。

上記に鑑み ここで第一の論点とするのは、 レヴィ=ス トロースとセールによ り示 された

9セ ー ル
,同 上,p.31

10「 モ ダ ン ・プ リ ミ テ ィ ヴ ズ(ModernPrimitives)」1ま 、1960年 以 降 に ロ サ ン ゼ ル ス で

胚 胎 した と さ れ る 身 体 改 造 の 思 想 の ひ と つ で あ る 。 機 械 文 明 が 発 展 した 「非 部 族 的 」 な 文

化 に 属 す る 人 々 が 、 「部 族 的 ・原 始 的 」な 身 体 装 飾 や 儀 式 を 行 う こ と で 精 神 を 解 放 し よ う と

した 。(V.Vale&AndreaJuno,"INTRODUCTION,"V.Vale&AndreaJuno,eds.,

丑%躍 α ノ≠12〃0り 四児ノV㍑ ㎜ 四 剛SanFrancisco:RE!SEARCH,1989,pp.4-5.、

秋 田 昌 美 『ボ デ ィ ・エ キ ゾ チ カ 』 水 声 社,1993,pp.27.33)

」1"FakirMusafar(lnterview)
,"VVale&AndreaJuno,eds.,RE/SEA.RCH#12

MODERNPRIMIMTITTES,SanFrancisco:REISEARCH,1989,p.8.()内 は 論 者 の 補 足 。

な お 、 訳 出 に あ た っ て は 、 『夜 想29』(ペ ヨ トル 工 房,1992)に 掲 載 さ れ て い る 、 フ ァキ ー

ル ・ム サ フ ァ ー 「モ ダ ン ・プ リ ミ テ ィ ヴ ズ 」(P.185)を 参 照 し た 。

12た だ し 、 こ こ で 彼 は イ レズ ミ の 絵 柄 に つ い て 「変 容 し た 意 識 と 別 の 世 界 へ の ト リ ッ プ 」

(Musafar,同 上,p.185)で ヴ ィ ジ ョ ン を 見 て い る の だ と い う 。 そ の 意 味 で は 、 厳 密 にセ
ー ル の 述 べ る と こ ろ の イ レ ズ ミ と は 異 な る が

、 内 な る 意 識 の 表 わ れ た も の と し て 共 通 し て

い る と論 者 は 考 え た 。 こ の 「ヴ ィ ジ ョ ン を 見 る 」 と い う こ と に つ い て は 、 機 を 改 め て 文 化

史 な どの 側 面 か ら論 じ た い 。
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イレズミの二つのモデルが、ムサファーの言説に表われたような折衷的な思想へどのよう

に結実 し得るのか、ということである。つまり、精神へ一族の伝統と哲学のすべてを刻み

つけるためのものとしてのイレズミと、個々の内側 にある意識やその痕跡を人間の内でも

外でもある皮膚へかたちを成して表れたものとしてのイレズミが、社会的でありつっパー

ソナルであるという両義性をどのように満たしたのかという点を明らかにしなければな ら

ない。

第二の論点は、イ レズミをかたちつくる文様 ・絵柄が抽象 ・具体 どちらの形態をとって

いたとしても、絵である以上、視覚的に意味内容を持たざるを得ないことに依拠する。か

つて鷲田は、身体への装飾であり烙印であるイレズミについて 「その図柄をめぐっていわ

ば外側から視覚的に問題とされるのが常であった13」と言及 し、それに対するものとして

イレズミと皮膚の内側の関係性を論 じた。しかし、たとえイ レズミが、痛みという触覚や

痛覚、あるいは感情といった厳密には言語的 ・視覚的に説明不可能なものが、内側から出

でた結果であったとしても、現実的にそれは皮膚という場で外側から定型化された文様を

彫 り込まれることによって内面を具現化するものでしかない。つまり、イ レズミは視覚的

にならなければ成立せず、そうでなければメディアとしての役割を果たせないと考えられ

るのである。これは、以下の宮下規久朗(1963・)の 主張にも通底することであろう。

ひそ う

刺青を入れた裸体は、ある程度は身体の特徴を隠し、その肥痩や肌理や肉付きよりも先

に刺青の文様を印象づける。その人物はしばしば顔以上に刺青によって特徴づけられて

しまう。刺青を背負った人物は、その文様を通して自らの人格と肉体を顕すといってよ

い14。

従って.本 論においては次のような仮説を立てた。それは、イレズミの絵柄が、人間の

内面から外面へと向かって引きずり出されたもの、あるいは、社会的な要請において外面

か ら入れられたもの、そのいずれであったとしても、イレズミという行為や絵柄が習俗化

する過程でなにがしかの意味を体現 し、さらにそれが新たに社会や個人の欲求により受容

/行 為されるという往還を育んでいるのではないか、というものである。

13鷲 田
,前 掲 註4,p.142

14宮 下 規 久 朗 『刺 青 と ヌ ー ドの 美 術 史 江 戸 か ら近 代 へ 』 日本 放 送 出 版 協 会,2008,

pp.198-199
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イレズミをめぐる言説は、ある文化の枠組みの中での民族内での慣習や、イレズミを入

れるという行動の背後にある意図や価値観の問題を論じるものとして蓄積されてきた。い

ささか極端にいえぱ、イレズミの絵柄は、その意味内容をどう読解するか/そ れが民族内

のどういった社会的機能を担っているのかが論じられているものの、問題の中心であるイ

レズミ 「行為」のあくまで付随物 として取り沙汰されてきたのだといえる。しかし、イレ

ズミという行為が必然的に視覚性に依らねば成立 しない点に鑑みると、そこには常に先行

して絵柄の選択があるということを看過してはならない。 こうした観点については、次の

ような示唆的な文章がある。

刺青となると(中 略)魅 力ある美男子の皮膚を借りてキャンバスとして、生きた錦絵を

展開する。浮世絵が紙を離れて、人間の皮膚に移ったのが 日本の刺青であって、それが

原始的な諒とも、また入墨ともちがった、芸術運動を意味している15。

考えてみるまで もな く刺青 とは、絵 と生命の双方 にまたがった、曖昧な、それゆえにも

っ とも確実な存在なのである。(中 略)存 在と しての肉身の上 に、今一つ重ね られた存在

の確実 さこそが、刺青なので ある16

先の郡司正勝(1913-1998)の 言葉は、絵が皮膚に移ることで、イレズミが何かを表現す

る運動となること、後の松田修(1927・2004)の 言葉は、肉体と絵という両方の生命にま

たがるからこそ、それが確たるイレズミそのものとして存在 し得ることを提示する。つま

り、イレズミという絵が包含する、図像の個別/社 会/文 化的意味やそれで表現しようと

した思想が、人物の身体/肉 体/皮 膚というこれもまた個別/社 会/文 化的意味を担う存

在に重ね られることが、イレズミ行為であると解釈できるのではないだろうか。

したがって、イレズミという行為と絵柄を常に表裏一体 ・一蓮托生の存在とし、絵柄そ

のものの個別の図像学的意味を知り、行為と絵柄の連関を論じることによって、イレズミ

の総体を解釈する視点が必要だと論者は考える。すなわち、イ レズミは身体へ意図的に文

字や絵柄を刻む行為であることを前提に、なぜ、紙や壁、キャンバス等の表面などではな

15郡 司正勝 「刺青 と役者絵」郡司正勝監修 ,福田和彦編 『原色刺青浮世絵版画 』芳賀書

店,1977,p.168
16松 田修 『刺青 ・性 ・死 逆光 の 日本美 』平凡社 ,1972,p.15
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く、他ならぬ身体の表面に 「絵」を彫 り込むのか、この 「絵」であるイ レズミの意図や機

能あるいはその連関はどのようなものであるのか、ということが問題なのだ。

以上より、本論文では、この 「絵」からイレズミの意図や機能を考察することを目的と

する。ただし、これを実際に人が身体に入れているイ レズミの絵柄から考察するのには、

資料的に限界があった。以降では、その限界と、それゆえに本論文で採用した方法論につ

いての説明を行 う。

3.イ レズミの図像解釈の方法論 とその利点

論者は、絵画 ・文学において、作者がイレズミを再現/描 写した結果 「表象」されたイ

レズミを追うことで、特定の社会/文 化の中で築かれたイレズミの形態、意図、機能、価

値観といった 「イレズミ観」を明らかにするという方法を取る。特に、イ レズミの中でも

具象的モチーフを持ち、日本の近世からの作品に度々登場する 「ほりもの」作品を中心的

に扱い、そこに絵柄とほりものを入れることに対するどのような考えが見 られるのかを議

論する。

ここで、イレズミ研究におけるイレズミ 「表象」を追 うことの位置づけを明らかにして

おきたい。本来ならば、身体 に何故絵を刻み込むのかを追究 し、イレズミの固有の目的を

探るには、人々がこれまで実際に行ってきたイレズミの事例を収集 し、イレズミ行為とそ

の絵柄の選択がどのようにされたのかを明らかにする必要がある。図像解釈の方法として、

イ レズミを入れている人物に対しイレズミの主題 ・色 と形(美 的性質)・ 入れる箇所を調

査することで、皮膚に絵を刻み込む理由を推論できることを想定したのである。しかし、

この手法には、二重の困難が生じる。一つは、イレズミが人の死と運命を共にするため、

生存者のイレズミ以外は物的資料が収集でき得ないことである。っまり 「生きているイレ

ズミ」の調査は、時間的にごく限られた範囲内でのものに絞られ、その背景に広がる歴史

的文脈を視野に入れる際にはきわめて断片的な資料となる可能性があったのである。二つ

めは、イレズミを入れた意図に対する直接的証拠である証言を正確に得ることが難しい点

である。 「人はなぜイレズミを入れるのか」と問うならば、イレズミが特定の文化内の価

値観に基づいたものであるとはいえ、個人的な動機を多分に含むことは確実である。例え

ば、現代においてイレズミがマス ・メディアで喧伝されファッションとして多様に拡散す
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ることにより、イ レズミを入れている人物が自身の動機を明確に意識化 ・言語化できたと

しても、それは当然、個人差があるものとなる。このような現象もイレズミを解釈する際

に重要な点には相違ないが、イ レズミという絵柄を入れることについて何が共有されたイ

レズミ観なのかを調査することは困難を極めるであろう。

これ らの状況を踏まえて、本稿ではイレズミについて表象論的に、あるいは視覚文化論的な

立場に基づいて考察をする。これは、イレズミを表象する主体がイレズミを絵画や文学等のな

かで再現 ・描写する際に、イレズミへの何らかの態度や見解を表明している/せ ざるをえない

ことに着目したものである。確かにここで表象された ものとは、主体=絵 画作品/文 学作

品制作者のイレズミ観で しかない。しか し、特定の歴史 ・社会 ・文化的背景を持っ制作者

が作品制作し、なおかつそれが多量に、時代を超えて受容された際には、表象されたイレ

ズミ観が少なくとも制作者の所属する集団において普遍性を持つと考えられる点がこのアプ

ローチのメリットである。

上述のとおり、本論文ではより具体的な対象として、文化文政期(1804・1829)前 後に

確立したとされる日本のイ レズミ 「ほりもの」を設定 した。論者は、それが、①その出現

以前の刑罰や民族的な習俗としてのイレズミを経て、自律的に自らの皮膚に何らかの絵柄

を彫り入れることを選択 している、②総身へ、具体的かつ特定の物語や意味内容を持ち、

絵柄の組み合わせで物語が示されるものを入れている、ものであるという特徴から分析に

適していると判断したためである。ゆえに、本論文の具体的な目標は、 日本のイレズミ/

ほりものにおける絵柄の機能とそれに内包された価値観を提示することである。

4.各 章の要約

第1章 では、古代から近世のほりもの出現にいたるまで、日本のイレズミがどのような

機能と価値観を持っものとして見なされてきたのかを整理 した。扱う資料は、各時代のイ

レズミの記録や(文 学)作 品、考古学的資料である出土品、およびそれ らにっいて考察し

た先行研究である。これ らをもとに、イ レズミの様態、形態、価値観にっいて考察を試み

た。第1章 第1節 では、古代のイ レズミである鯨 ・文身が、およそ3世 紀までは、畿外を

中心とした潜水を主とする漁業民族が文身を行い、それには呪術的な意味合いが込められ

ていたことを確認 した。そのうえで、「記紀」における5世 紀頃の記録か らは、為政者が
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隼人氏族を支配下に置いたことにともない、一度は畿内から消失した鯨が隼人らの被支配

階級性を記号的にあらわすものとして復活していることを確認した。同時に、『日本書紀』

が編まれた8世 紀はじめの時点においては、諒面とは、残酷な行為で、罪や被支配者の証

として畏怖すべきものと考えられていたことを確認 した。ただし、そ うしたネガティヴな

記号であるイ レズミも、当時の辣を入れた者たちが、軍事や儀式を担 う者であった側面な

どに鑑みると、その根底には呪術的態味合いが信 じられていたに違いないとした。

第2章 では、近世より現代までほりものに強い影響を与え続けている、歌川国芳の揃物

の大判錦絵 「通俗水辮伝豪傑百八人之一個」を考察の軸とした。本章では、まず 「『水潜伝』

もの」が日本で受容された経緯にっいて整理した。その受容の背景には、侠客や火消とい

った、男伊達やきおいの精神を体現する庶民のためのアウ トロー的ヒーローが存在 してい

たことを述べた。同時に、そ うしたアウトロー的ヒーローたちは、行動や身なりで精神を

示す者たちで、ゆえに、彼らの存在が、ほりものを背負 うことと 「『水潜伝』もの」、「通俗

水潜伝」をっなげるものであることを示 した。次に、市井で広く受け入れられる作品とし

て世に出た 「通俗水浄伝」には、原作と比較して圧倒的多数の超凡的な絵柄のほりものを

背負う人物が描かれていること、そ うした彼らには一様にヒーロー的身体表現がされてい

ることを示した。そのうえで、「通俗水潜伝」では、凡夫がほりものによってヒーローに変

身する様子、すなわち、変身装置としてのほりものが描かれていることを指摘した。

第3章 では、上方の浮世絵師、春好斎北州(生 没年不詳)の 《団七九郎兵衛 ・中村歌右

衛門》(文政6年,1823)と 、豊川梅国(生 没年不詳)の 《団七九郎兵衛 ・中村歌右ヱ門》

(文政6年,1823)と いう、文政6年 の 「夏祭浪花鑑」を題材にした作品を契機に、上方

浮世絵におけるほりものの出現について考察した。そこでは、ほりもので常に龍神を寓意

する倶利伽羅剣が描かれていることがわかり、伝統的な龍神の表現にのっとったほ りもの

描写がされていた。しかし、梅国の作品においては、ほりものに他の演目を見立てる機能

があ り、ほりものが具体的絵柄であるゆえの記号性を踏まえた演出も見られた。また、ど

の作品も一様に、三代目中村歌右衛門に対してほりものや人物表現で上方の役者における

江戸らしさを意図的に付与 していた。このほりものの絵柄は、「通俗水潜伝」のそれとは異

なり、人物を超越的ヒーローに変身させる機能は備わっておらず、あくまで歌舞伎の登場

人物の義侠性/ア ウトロー的ヒー ロー性を示すに留まるものであった。この点と、先の龍

神表現から、この時点でのほりものは、入れぼくろか らほりものへ発展する過渡期の存在

であるとした。
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第4章 では、まず、明治期以降の 日本の近代化の過程で、ほ りものが野蛮な ものとして

他者化 され る過程を整理 した。近代の 日本社会 にお いて、ほ りものは、近代 以前の反体制

的な性 質を保 った ものであ り、かつ、非文明的で野蛮な存在 と して、明治政府 の体裁上規

制 されていった。すなわち、ほ りものは、男伊達や きおい、そ してそれ を担 う男た ちの野

蛮な精神 を視覚的に表現す るものとされたので ある。よって、国内の為政者 か らは排除さ

れたが、逆 に、欧米の一部の上流階級層には急激な文明化 への反動 として受容 された。 し

か し、いずれに しても、ほ りものが他者の文化 と して排除/受 容 されている点 には変わ り

ない ことを指摘 した。第二 に、その時代を経 て生まれた、谷崎潤一郎r刺 青』(1910[明

治43])、 鏑木清方 《刺 青の女》(1919[大 正8]年)、 邦枝完二作 ・小村雪岱挿絵 『お伝地

獄 』(1933[昭 和8])・ 『お伝情史 』(1935[昭 和10])を 題材に、それ らの作品で、女性

の悪女性 を表象す るレ トリックとして人物 を実際に内側か ら変化 させるほ りものの呪術的

性格が用い られた点 を指摘 した。

よ って本論文で は、第一 に、ほりものが、絵柄 の視覚性 をもって 人物の状態や願望、あ

るべき姿を指 し示 していることを明示で きた。 また1第 二 に、ほ りものは、背負われ るこ

とで人物を別 の存在一一願望 を反映 した姿や未来の姿、そ して しば しばそれはほ りもの を

背負 う前 と比較 して超越的存在であるもの一一 へ変身 させ る装置で あ り、 このイ レズ ミ観

が絵 画作 品や文学作品に表象 されているとい う点が 明らか になった。
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第1章 日本のイレズミ観の変遷史一一古代から近世のイレズミの機能と価値観一一

針など先端が尖ったもので皮膚に色素を定着させて絵柄を描 く行為、また、そのように

して描き込まれたものを総称 してfイ レズミ」と呼ぶならば、その歴史はいたって長い1。

しせ い いれずみ ぷんしん

そ もそ も、今 日我 々が 「イ レズ ミ」 と呼ぶ ものの用語には、例えば 「刺 青」「入墨」「文身」

げい

「鯨」「いれぼくろ」「ほりもの」「もんもん」「がまん」などいくつものヴァリエーション

があるが、これ ら多様な用語と、社会 ・文化内でのイレズミ観はしばしば関連するものと

して説明されてきた。なおかつ、イ レズミ観との関わりか らいうと、「イレズミ」という用

語は、イレズミの視覚性や記号性という性質と無関係なものではない。というのも、イレ

ズミは、「イレズミを入れるという行動」と 「イレズミを入れた結果、身体に宿った しるし」

を意味するという点において二面性を持つ概念だか らである2。つまり、イレズミは、身体

にしるしをっけることを目的としてイレズミを入れる行動をとる/と らせるという「行為」、

あるいは、イ レズミを入れる行動そのものを目的として結果的に身体表面にしるしがあら

われるという 「絵柄」の両方の意味を含むのだ。よって、イレズミの行為と絵柄の両者の

関係は、単に用語の二つの側面であるというだけではなく、視覚的 ・記号的というイ レズ

ミの特質にもとついた、両義的な相関関係を有するものだと考えられるであろう。ここか

ら、イレズミという行為/絵 柄を表す多種多様な用語にも 「身体に入れた視覚的な記号で

何らかの情報を伝達する行為としてのイレズミ」という性質を反映した、イレズミの文化 ・

社会的位置付けやイレズミに対する価値観が含まれていると想定できる。

そこで、第1章 では、一次文献や先行研究における記述を参照 しつつ、日本のイレズミ

の様態、形態、意図、価値観にっいての整理 ・分類 ・考察を行 う。イレズミが資料に登場

する年代の古いものは、縄文晩期 ・弥生時代頃か ら奈良時代頃までであ り、その時代の発

1先 行研究では、「皮膚に針を刺し、墨などの色素を定着させて記号 ・文字 ・文様などの絵

柄を描く行為」に対する呼称は、それぞれの研究者の分野や考えに基づいて選択されてき

た。論者は、日本のイレズミの歴史に鑑みて、「文身」「鯨」は歴史的 ・考古学的 ・民族(俗)

学的 ・人類学的表現、「入墨」は刑罰を示唆する表現、「刺青」は近代以降の文学 ・美術を

論じる分野で用いられた表現、「タ トゥー」を海外か ら輸入したそれを示す表現というよう

にそれぞれを大別する。本論では片仮名での 「イレズミ」を以上の様々なイレズミを含ん

だ一般的総称として用いることとする。
2r日 本国語大辞典 第二版』第一巻によると、イレズミの語意は以下のとおり。「皮膚に

傷をつけ、墨汁や絵の具で文字や模様などを彫 りつけること。また、そのもの」。ここか ら

も、イレズミという用語に二重の意味があることが理解できる。(日 本国語大辞典 第二版

編集委員会,小 学館国語辞典編纂部編r日 本国語大辞典 第二版』第一巻,2000,p.1405)
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掘物や記録といった資料からは、イ レズミの存在やイ レズミに関する知識についてそれが

どのようなものであったかを知るための痕跡が確認できる。しかし、その後約800年 にわ

た り日本国内でイレズミが行われていたことを示す資料がないという意味で、それは歴史

の表舞台から姿を消す3。資料上、イレズミが再び姿を現すのは、近世に入った頃となるが、

そこでは、彫 り入れる主体 ・絵柄 ・目的に応じた呼称の差異を一層意識 した記述も散見さ

れるようになった。

ここでの狙いは、本論文の主な考察対象である絵画的なイレズミ=ほ りものが成立 ・定

着する以前の資料からイレズミ観を読解 ・提示 し、それぞれの時代に存在し、多様な呼び

方をされるイレズミの共通点や相違点を述べることである。これは同時に、「絵柄」として

のイレズミ(用 語)の 側面が、イ レズミ観の形成や提示にどのように寄与しているのかを

考えることをも射程に含む。このように論を進めることは、日本におけるイレズミ観の形

成過程を推察することのみならず、以降の各章で考察する 「ほりもの」表象の分析で役立

てることを意図している。具体的には、作者のほりもの表象が、過去のどのようなイレズ

ミ/ほ りもの観を選択 ・採用し、それがどういった歴史的 ・文化的 ・社会的背景の上で形

成された価値観であり、また、作品の受容者がどのような了解のもとそれらを受け取った

のかということを、我々が推測 してゆくための予備的知識を得ることが本章の主要な目的

となる。

第1章 第1節 古代のイ レズミ

まず、本節の内容に入る前に、古代のイレズミに対する先行研究が、何を目的に、どの

ような手法でなされてきたのかを確認したい。なぜならそれ らの研究の意図は、古代のイ

レズミの形態、受容者層、社会的 ・文化的意味や価値観といった本章で整理/提 示しよう

3例 えば、かねてより倭冠にイ レズミをする者がいたと指摘されるように、中世における

イレズミの存在は否定できない。しかし、①検証という見地からは、倭冠が日本人だけで

なく朝鮮人や中国人など複数の民族 ・人種で構成されていることが先行研究で明示されて

おり、現段階で実質的なイレズミの担い手を厳密に議論できない、②本論の議論の対象は

あくまで 日本の 「イ レズミ観」であり、中世のイ レズミの有無を問うことがこの問題設定

に必ずしも直結しない、という理由でそれに言及 しない立場をとる。ただし、論者は、申

世においてイレズミに対する日本独自の認識が形成されていた可能性を示唆するテクス ト

を確認してもいる。それについては本文中で後述する。
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と している ことと、視点の定め方の点において深 くかかわ るか らで ある。

日本のイ レズミについての議論は、考古 学、人類学、民族学、民俗学 とい った分 野にお

いて明治期半ばよ り開始され 、現代 に至るまで幾多 にもおよぶ 見解が提 出されてきた。 こ

の噛矢は、日本の考古学 ・人類学の先駆者 と目される坪井正五郎(1863-1913)が1888(明

治21)年 に発表 した談話 「石器時代の遺物遺 跡は何者の手に成たか4」 である。 この論文

にお いて坪井は、アイヌの女性のイ レズ ミがコロボ ックルのイ レズミを模倣 した もので あ

ると述べ、 「日本の先住民族霊 コロボ ックル」説のひ とつの論拠 と して提 出した5。 コロボ

ックル説は今 ではすでに過去 の学説 とされているが、後進 を輩出 し、イ レズ ミ研究 に先鞭

をっけた。イ レズ ミと古代 日本の民族像/民 族起源 を結び付けて議論す るア プローチ は、

土偶の顔面の文様 をイ レズ ミと捉え(諒 面土偶6)、 そ こに 「先住民族=ア イヌ」 との共通

点 を見出そ うとした大野延太郎(雲 外,1863-1938)や 、『魏志 』「倭人伝」に記録された倭

国のイ レズミ風俗が、『後漢書』に記された簑牽夷(中 国雲南省の古代民族)の 龍のイ レズ

ミにおける龍子信仰の系統にあるとした鳥居龍蔵(1870-1953)ら がその一例である7。彼

ら以降、イレズミの考察は日本民族の起源を明らかにするという目的と密な関係性を築き、

日本国内外の同時代のイレズミ習俗に対する調査、遺跡からの出土品、そ して日本のみで

なく中国文献の記録がそれぞれ相互に参照されることで、イレズミの受容者や形態、目的

について多様な議論がなされてきたのである。

よって本論文においても、古代のイレズミについては、『魏志』「倭人伝」、r古事記』、『日

本書紀』などの記録の解釈とあわせて、1鯨面/有 髭土偶、鯨面絵画、鯨面埴輪など出土品

をもとに論じられた議論を参照することで、当時のイレズミ像やイレズミ観を整理すると

いう手法をとりたい。

まずは、文献資料における記述を確認する。ここで挙げる記述にっいては複数の論点が

あり、かねてより議論が重ね られてきた。先述 したように、イレズミ研究が多角的なアプ

ローチでなされてきたことが常であることに起因して、その解釈についても複雑な ものと

4『 東 京 人 類 学 会 雑 誌 』 三 巻 三 十 一 号 ,1888年,pp.382-403

5こ の 報 告 ・議 論 は 、 本 文 お よ び 註4で 挙 げ た 論 文 の ほ か に 、 坪 井 正 五 郎 「コ ロ ボ ッ ク ル

風 俗 考 」(第 一 回)『 風 俗 画 報 』90号,1895,pp.27-30に お い て も さ れ て い る 。(青 空 文 庫

http=/lwww.aozora.gr.jp/cards/001242/files/46443_35194.htm1}

6な お 、 土 偶 の 顔 面 の 文 様 を イ レズ ミ と し 「鯨 面 土 偶 」 と し た 最 初 の 論 考 は 、 八 木 　 三 郎

r日 本 考 古 学 』上 編(1891)(http:〃kindai.ndl.gojp/info:ndljp/pid/770720)に 見 られ る 。

?大 野 延 太 郎 「鯨 面 土 偶 に 就 て 」r東 京 人 類 学 會 雑 誌 』 第 二 百 二 十 三 号,1904,pp。79・82、

鳥 居 龍 蔵 「倭 人 の 文 身 と 哀 牢 夷 」 『人 類 学 雑 誌 』第 三 二 巻 第 七 号,1917,pp.185・191,
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なっている。そ こで、 まずは文献 にあ らわれた古代イ レズミの情報を網羅的 に引用 し、イ

レズミが、誰に、どのよ うに、 どのよ うな もの として、何 の 目的で行われたのか を整理 を

するところか ら始 めた い。

文献史上、 日本 のイ レズ ミにっいての最 も古 い記述は、P魏 志 』「倭 人伝」 として広 く知

られ る 『三国志 』「魏書」巻三十 「東夷伝 ・倭人」(陳 寿編、280年 代 に成立か)(以 下r魏

志』「倭人伝 」)に 記 された もので ある。該当部分は 、魏の使者が、邪馬台国の南方 に所在

する対立国である狗奴国 を中心に複数の国を見 て回 った際に、その風俗 につ いて記 した箇

所で ある8。 内容 は以下のとお りである。

囚

男子は大小 となく、皆鯨面文身す。古よ り以 来、その使い中国に詣 るや、皆 自 ら大夫 と

称す。夏后少康の子 、会稽 に封ぜ られ、断髪 文身、以て絞竜 の害を避く。今倭 の水 人、

好 んで沈 没 して魚蛤 を捕え、文身 しまた以て大魚 ・水禽 を厭 う。後やや以て飾 りとなす。

諸 国の文身各1異 り、あるいは左にしあるいは右 に し、あるいは大 にあるいは小 に、尊

卑差 あり。その道理 を計 るに、当に会稽の東冶 の東 にあるべ し9。

次いで確 認で きる記録 も、 日本の もので はな く中 国の文献 とな る。それ は、唐 の魏 徴

(580・643)が 編纂 し、622年 に成立 した とされ る 『晴書 』巻八十一 「東夷伝 ・倭国」(以

下 『晴書』「倭国伝」)で ある10。r階 書 』「倭国伝」は、先述の 『三国志 』(『魏志』「倭人伝」)

同様 、正史であ り、 日本 のイ レズ ミについては下記 の言及がされて いる。

8こ れ らの国々は、現在 における九州 にあった とされている。

9石 原道博編訳 『新訂 魏志倭 人伝 ・後漢書倭伝 ・宋書倭国伝 ・階書倭国伝一 中国正史 日本

伝(1)一 』岩波書店,1951,p.45
10実 際は、『魏志』「倭 人伝」 と 『階書 』「倭国伝」の問の 『後漢書 』巻八十五 「東夷 列伝 ・

倭」(萢 曄編,432年)、 そ の後の 『梁書 』巻五十 四 「列傳第四十八諸夷 」「倭伝」(娩 思廉撰,

629年)の それぞ れに、倭 国のイ レズミについての記述 がある。しか し、『後漢書 』は、後

漢が魏よ りも前の時代 にも関わ らず、r魏 志 』よ り約150年 後に編 まれ、かつ、倭 に関す

る記事は 『魏志 』「倭 人伝」を借用 している点において史料価値 はあ まり見 出されな い(吉

岡郁 夫 『いれずみ(文 身)の 人類学 』雄 山閣,1996,p.62)。 また、『梁書』はその記事内容

に架空の話が多 く含 まれ ると研究史上位置づけ られてお り、史料 としての価 値 については

是非が問われると考 え られ る(壱 岐一郎 「6世紀文身国の北陸実 在説;r梁 書 』記録 と能登

の土面」r中国研究月報 』476号,一 般社団法人 中国研究所,1987,pp.32-35)。 したが って、

本論文では 『後漢書 』r梁 書 』の記録 には言及 しな い。
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国

楽に五絃 の琴 ・笛あ り。男女多 く腎 に鯨 し、面に点 し身に文 し、水 に没 して魚 を捕 う11。

一方、 日本国内の最 も古い記録は 『古事記』(712[和 銅5ユ 年)に あ り、神武天皇在位

期(B.C.660-B.0.582)の 「神武期」、安康天皇在 位期(454-455)の 「安康記」 にイ レズ

ミへの言及が見 られる。また、『古事記 』が世に出てわずか8年 後 に出された 『日本書紀 』

(720[養 老4]年)に おいては、景行天皇在位期(71-130)の 「景行紀」、履中天皇在位

期(400・405)の 「履中紀」、雄略天 皇在位期(457・479)の 「雄略紀」 のそれぞれ にイ レ

ズ ミについて記録 されている。 これ らを年代の古 い順か ら引用 したい。

c

ここに大久米命、天皇の寄 をもちて、その伊須氣余理比責に藷りし時、其の大久米命の

蜘 る舶 を見てAし と思ひて歌ひけらく湖 餅 繰 嶺 ま霧 など動 る利目
を と め ただ あ わ

とうたひき。爾に大久米命、答へて歌ひけらく、媛女に 直に遇はむと 我が鯨ける利

を と め

目 とうたひ き。故、その嬢女、 「仕へ奉 らむ。」 と白 しき12。

(『古事 記』「神武記」)

回

二十七年の 一1-」の埠ξ童 の謝 弱聖 卿掌'に 、機樽着需、饗 讐 よりかえ蓮うきて萎してJさ

く、債 磯 の箪に 購 簸 肴り.箕 のく:の)し魔 饗 霊 に瀧 け身を饗 けて、鴬

笑 舅 み樟し。建を総べて轍 と曲ふ。募壬亀痴壌えて薩し。塾ちて最りつべし」とまうす13。

(『日本書紀 』「景行紀1二 十 七年 二月の条)

国

簑西肩 の睾と置 のつ鏡ちひv>cの鵬 皆 七日)に、阿曇連浜子 を者 して、み諮)りして轡 は く、「覆 、

仲皇子 と箕 に蓬ふ る ことを罰 て、鹸 を嶺1ナ む とす.罪 魔 に警れ り.蕪 るに大 き

なる醤 をtれ たまひで 、こ寛 みを覧 してひたひ墓むつみに斡す」とのた まひて、直1『自にめ蜜 ざむ。

11前 掲 註9 ,p.70

12倉 野 憲 司 校 注 『古 事 記 』 岩 波 書 店 ,1963,p.100

13坂 本 太 郎 ,家 永 三 郎,井 上 光 貞,大 野 晋 校 注r日 本 書 紀 』(二),岩 波 書 店,1994,p.84
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琵に歯りて、蒔の突、尚豪み自と白ふ。旅旗浮 に1,ttr・へる野磧 の溝犬奪が罪を髭して、倭の韓袴

み やフをナ つカと

の屯倉に役ふ璽4。

(『日本書紀 』 「履 中紀」元年四月の条)

F

秋究脊のき乞の茜の74:;ちみ茎えと蟹ひに、す笑≡」み蜜 、撲 露嬉に涛 りした まふ 、皇の 自に、鋳ちC)ノ爵 蔀

奪、お提とも鷺かへ まつ りて構憲 ×ちに執 け り。建よ り発に、RNの めさ諜きず、饒 曼えず。蒔に

臆に虐 します撰舞諸 締 、1親 に罷 りての自まく、 「血の莫 きに堪へず」 とのた まふ 。因 りて、

うドな
ふ。う雍ひに芸は く、「飼蔀奪 のまさ難きずの糞 を憲む」といふ。緩、建よ り政養、ひ〉,.;_;.るに繕

えて騎蔀をめ藪きせず して企む15。

(『日本書紀 』「履中紀」五年九月の条)

回

ここに市邊王の圭手奪、慧箱王、簑雑王、二柱 此の齪れを聞きて逃げ去 りたまひき。故、

山代の剣埆葺に到りて、欝 績食す時、{講 ける著き天來て、其の粒を奪ひき0こ こにその

竺はしらの至含 りたまひしく、「狼は倍しまず。然れども鼓は潅犬ぞ。」との りたまへば、

答えて日ひしく、「我は山代の轄晋ぞ。」といひき。故、玖豪藝の河を逃げ渡りて、罫簡國

に至り、その薗矢、名は志首奉の家に入りて、身を隠したまひて、n.`に 穫はえた

ま ひ き16。

(『古 事 記 』 「安 康 記 」)

圓

冬十 月に、鴬 管 の祷 、童苗の矢 の猫 の為に瑠はれて死ぬ。天皇購 りて、お謝 を藤みて蔦箋

蔀 と した まふ。建に、捨縷菌 のつ置 の乎うとL°)<fこ の直丁 と、Lの措せ り。箱舗 りて 曲は く、

おな あしたゆふべ くら なほ あまり あうちつみお たか を つかあ とりわ くに

「嵯乎、我が国に 積 け る鳥 の高 さ、小墓 に同 じ。旦 暮 にして食へ ども、尚其の 余 有

り。今天皇、ひ也つの篶 の設に由 りて、災のお置 を藪む。は笑だだ遙鐘蕪 し、悪あ行 しくま しま

す 主な り」 といふ。天皇 、蘭 しめ して桑積 ましめたまふ。つ置の乎ろ奪、た憲}にに儲 ふるこ

14同 上
,p.290

15同 上
,P.294

16前 掲 註12
,p206
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と籠はず。砺 りてみ誰 りして鴬養蔀 とすi7。

(『日本書紀 』「雄略紀」十 一年十月の条)

以上の引用に含まれるイレズミの情報を整理したものが下記である。

囚

1).『魏志』「倭人伝」においては、イ レズ ミについて 「鯨面=顔 に入れる もの」「文身=身

体に入れるもの」という二種類の概念があることがわかる。

2).鯨 面文身を行 うのは男子 である。

3).鯨 面文身を行 う男子は 「大小 とな く」、すなわち、「大人子供に関係な く」あるいは 「身

分の上下に関係なく」行 うものであった18。

4).文 身は水に潜 り漁を行う者が大魚や水鳥をはらうためにされるものであり、その習俗

は、夏后少康の庶子が会稽(今 の漸江省から江蘇省近辺)に 赴任するときにその地の習

わしに従って鮫竜からの害を避けるために入れた文身を参照 して説明された19。

5).文 身の形態、入れ る箇所、大きさ、身分については国によって異なって いた20。

国

1).肩 か ら手首、顔、身体に鯨 ・文 身をしていた。

2).鯨 ・文身は男女 ともにする もので あった。

囹

1).鯨 は目じりに入れるイレズミである。

2).鯨 いていた大久米命は、神武天皇と伊須氣余理比費の結婚を仲介する近侍としての役

割 を担 って いる。

3).伊 須氣余理比責は大久米命の鯨ける利目を見て、奇妙だと感 じ、それが何なのか歌で

尋ね た。

li坂 本太郎,家 永三郎,井 上光貞,大 野晋校注 『日本書紀 』(三),岩 波書店,1994,p.66
18こ の 「大小 とな く」の解釈 につ いては、「大人子供 に関係はな く」 「身分 の上下 に関係な

く」 どち らと読むべきか意見が分かれる。吉岡郁夫は後者 と読むべ きとし、山本芳美は吉

岡の意見 を参照 しっつ も、年齢や地位の上昇、立場の変化に応 じてイ レズ ミを段階的 に拡

大する習 俗 も多 くあることか ら、「大小」を身分であると断定できないと している(吉 岡,前

掲註10,p.47、 山本芳美rイ レズ ミの世界 』河出書房新社,2005,pp.78・79)。
19吉 岡 ,前 掲註10,p.49
20こ こでの国 とは、対馬 国、一岐 国、末盧国、伊都国、奴国、不弥国な ど、現代で い う九

州北部を中心 と した地域を指 し、その範囲内で文身習俗 に差異が あった と見なせる。
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回

1).「 東夷」 「蝦夷 」、つ ま り当時の政権 の勢力外 の国で文身がされていた。

2).文 身は男女 ともにす るものであ り、彼 らは勇敢な民族であった。

回

1).謀 反 をお こした阿曇連浜子 の替が鯨であ り、それは刑を死罪か ら軽減 した ものにあた

る。

2).こ こでは、刑が決ま り次第即 日に鯨まれている。

3)。その鯨 は以後 「阿曇 目」 と呼ばれ るようにな った。

4).阿 曇連浜子 に連なる海人族は、この事件を契機 に屯倉、っま り倭国の直轄地とな った。

国

1).飼 部 に属する者 の複数名が何 らか の理 由によ り鯨 をしていた。

2).神 託で 「血の臭きに堪へず」 「飼部等の諒 の気 を悪む」とされたよ うに、鯨 とい う行為

が生臭 く忌避され るものであ り、為政者は鯨 を廃止するに至 った。

回

1).鯨 面 をした者は山代 国に住 んでいる猪甘(猪 飼)を してい る老人である。

2).米(蒸 し米)を 奪 う者 と して老人は描写 されている。

回

1).「 面を鯨」むのは、鳥が犬 に食われた失態の罰 として行われ ている。

2).こ の罰 は、損失に対 して重 い もので、ギ道理無」い行 いとされ、それ を命 じた雄略天皇

にっいて も 「悪行 しくま します主」と している。

さて、ここからは上で挙げたr魏 志』「倭人伝」、『晴書』「倭国伝」、『古事記』、『日本書

紀』のそれぞれの情報について考察を試みたい。ただし、周知のとお り 『古事記』と 『日

本書紀』にっいては、天皇や国家の正統性/正 当性を提示することで、王権による国家の

統治とアイデンティティを確立させるべく編纂されたものである。ゆえに、その内容は正

確に史実を伝えているとは限らない。つまり、記紀から得られる情報とは編纂時の7世 紀

末から8世 紀はじめ頃に鯨 ・文身というイレズミ概念が存在 したという事実と、各々の史

料編纂者の視点から垣間見えるイ レズミへの価値観のみだということになる。そこで参考

となるのが、出土品をもとにした考古学や人類学等諸学の見解である。文献におけるそれ

ぞれの情報は、出土品にあらわれたイレズミと照らしあわされることでその確度をあげる
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ことができるだろう21。イ レズミにかかわる出土品としては、5世 紀から古墳時代中 ・後

期(6世 紀)の ものとされる鯨面埴輪[図1]、 弥生時代から古墳時代に移 り変わる時期(3

世紀)の ものとされる鯨面線刻土器[図2]、 縄文晩期から弥生初期(紀 元前4世 紀から紀

元前5世 紀)の ものとされる諒面土偶[図3]が あり、なおかつ、辣面線刻土器と辣面土

偶の間にも諒面絵画と呼ばれる銅鐸や板に描かれたものが存在する[図4]。 以下では文献

と、上記の出土品をもとにした先行研究を適宜参照 しつつ比較検討する。

第一に、イレズミの種類、入れる箇所、形態について述べる。古代のイレズミは、鯨と

文身があり、それは、Aに 見るように入れる部位が顔のイレズミを鯨、体のイレズミを文

身として分類した呼称であったことがわかる。この点については、D・E・Fが 同じ 『日本

書紀』の記録であってもそれぞれ文身と諒に書き分けられていることから、少なくとも3

世紀か ら8世 紀はじめの間にそれ らが別個のものだという明確な認識があったのだと推察

できる。入れる箇所については、Bか らは文身が肩、手首などの身体に入 り、鯨が顔に入

ること、Cか らは諒が顔面のうち目じりに入れるものであることが判明する。

では、鯨 ・文身の形態はどうかというと、Aで 国によって異なると記されているため、

3世 紀のものにいくつかパターンがあると考えられる。鳥居は、文身について、Aが 引き

合いに出す会稽のそれをもとに以下の点を指摘している。Aに おいて会稽の習俗である文

身をその身に彫った夏后少康の子についての典拠はr史 記』「越世家」(紀元前91年 頃成

立)に 求められる。ここでの要点は、P史記』の注釈である 「集解」が 「越世家」の記述に

ついて 「文其身、以象龍子、故不見傷害」としたことである。これにしたがい、倭人の文

身も大魚や水禽から身を守るものなので、会稽の文身同様に水中で魔物を避ける龍子の形

をとると主張されてきた22。管見の限りでは、Aと 同時代の出土品として、岡山県楯築墳

丘墓から出土 した人形土製品に、幾何学的な文様の文身を見ることができる[図5]。 だが、

国によって文身が異なるのであれば、鳥居が指摘した龍の文様と、この幾何学的な文様の

21出 土品の うち、特 に土偶については、その顔面の線 をイ レズミとみなす説 と、単な る装

飾 とみなす説 、そ して、顔面彩色 の描 写とみなす説 に分かれてお り、その線が本当にイレ

ズ ミなのかについての確証はない。 しか し、設楽博 巳の研 究 に代表 され るよ うに、これ を

イレズ ミと認 める積極 的な証 明が提出されてお り、かっ、 しば しば考古学 においてそ の線

刻 をイ レズ ミとみな した報告 がある ことか ら、本論 文で はこれをイ レズミとする(設 楽博

己 「線刻人面土器 とその周辺 」『国立歴史 民俗博物館研究報告』第25集,国 立歴史民俗博

物館,1990,pp.31-69、 設楽博己 「中二 子古墳出土 の人面線刻埴輪によせて一 辰巳和弘氏の

批判 に答える一」,前 橋市教育委員会文化 財保護課編r中 二子古 墳 大室公圏史跡整備事業

に伴 う範囲確認調査既報皿 』前橋 市教 育委員会,1995,pp.91・100)。
22鳥 居 「倭人の文身と哀牢夷 」 前掲註7 ,p.187
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併存 は矛盾 しない。

一方、鯨 については どうか というと、そ の形態 も出土 品を参照 しつつ提示す ることとな

る。[図6]は3世 紀以前の諒 面デザイ ンの分布 と形態を示 した ものだが、目を中心に曲線

を入れ るパターンであった ことがわかる。時代を経 て5世 紀以降の 「記紀」の記述 と重複

す る時期の鯨 の形態については、鼻上翼形[図7-1]、 顔 面環状形[図7-2]と 、その複合

形 ととみな され るもの[図7-3,4]が あ り、全 て近畿以西か ら出土 している。他方、関東

にも目の下か らハの字 形の線が伸びるものが出土 している[図7-5]。 これ らは、近畿型 と

関東型に分類 されるが(後 述)、 特 に[図7-4]に ついては、Cの 大久米命の鯨 を連想 させ

る形態 とな っている。 また、Eに ついて も阿曇氏の鯨がf阿 曇 目」 という呼称で あること

か ら同様の形 をとっている と推察できる。

第二 に、イ レズ ミを身体 に彫 り入れていた担 い手 を整理 する。は じめに、性別 について

言及す るな らば、明確な記述 があるものはA・B・Dで 、Aで は男子のみ、B・Dで は男女

共だ とされている。このAとBの 中国文献 においては、資料の性 質 として次の ことが指摘

されている。というのは、中国側 の知識が 『魏志』編纂時 には近畿以西の一部の地域 にと

どまるもので あることに対 し、『階書 』が編纂 された時期は、大和 朝廷 の勢力範囲の ほぼ全

域に拡 大 していた ということである。 これに鑑 みると、『魏志』 「倭人伝」の男性のみが担

う鯨 面 ・文身 と、『階書 』「倭国伝」の男女が担 う諒面 ・文身について は、一つには、時代

の推移 によ り、男性のみの習俗か ら男女共にす るものへ と拡 大 した とする解釈が、 もう一

つには、地域差 によ り男性 のみが鯨面 ・文身す る地域 と、男女共 にす る地域に分かれてい

と解釈がそれぞれ可能だ とい うことになる23。な お、Dは 凍 夷」 とい う関東以北にいた

民族 について書かれた ものであるが、 この ことと 『階書 』の記述が呼応する関係にあるか

はDの 記述 の性質上不 明であ る(後 述)。 また、このA、B、D以 外 で特定の個人名か ら性

別が判明する もの として、CとEが 挙 げ られ、いずれ も男性である。

ここで、出土 品を確認する と、 まず 、Aの 『魏志』「倭 人伝」にっいて、魏の使 者が 日本

を訪れたのが3世 紀 前半で あ り、 この時期 に対応 する出土品は鯨 面絵画であ る。 しかし、

それ らは備讃地方(岡 山県 と香川県の間の瀬戸内海海域)と 濃尾地方(岐 阜県 南西部か ら

愛知県 北西部)に 集中的に分布 し24、かっ、性別 も明確ではないので、北九州 を中心 とし

23伊 藤純 「古代 日本 における諒 面系譜試論」『ヒス トリア』第104号
,大 阪歴史学会,1984,

p.9,13、 吉岡,前 掲註10,p.63
24設 楽博 己 「特別論考 日本 におけるイ レズ ミの起源 と謎」,出 雲弥生 の森博物館編 『2011
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た地域の男性の習俗であるAの 記述は精緻化できない。他方、5世 紀のイレズミを描写 し

たEか らHの うち、F,G、Hが 畿内の鯨の記述となるが、その時代に対応する鯨面埴輪
いわせせんつか

が近畿から多数出土しており、その多くが男性である25。例外として、和歌山市の岩橋千塚

古墳群(6世 紀前半)の 大日山35号 墳からは、鯨面文身の巫女の埴輪が発掘されているが、

非常に希少な例であるため一般化 して論じることはできないであろう26。以上より、イ レ

ズミの担い手の性別は、男女共にみ られるが、記述や出土品からは男性が多い傾向がある

といえる。

次いで、イレズミを入れる人物の身分や職掌、住んでいた地域について考察する。これ

はAか らHす べての引用が参照可能である。ただし、『日本書紀』の記述(Cか らH)の

うち、Dの み特異なものと位置づけられる点にまずは注意 しなければな らない。なぜな ら

これは、反逆者としての 「東夷」「蝦夷」の習俗を報告した ものであり、意図的に王権勢力

下のイ レズミとは性質が異なるものとして書かれた可能性が高いからである。蝦夷は、景

行40(110)年 に景行天皇の皇子である日本武尊(ヤ マ トタケル)の 草薙(剣 天叢雲剣)

によって戦わずして一度は平定された地であるが、仁徳天皇期など後世でもしばしば反逆

をおこす 「まつろわぬ民」である。したがってその描写も、王権下の人をさらい、暴力的

で倫理がなく、人間離れした存在とされている2;。この文脈を考慮すると、蝦夷のイ レズ

ミは、「日本e当 時の王権下」のそれと異なるので、Dと 他の引用文とを並べて考察する

ことはできない。同時に、Dはr古 事記』r日本書紀』の中で、イレズミを鯨ではな く文

身として記述した唯一の例でもある。先述のとおり、「記紀」に先立つr魏 志』「倭人伝」

の文身研究の成果から文身が呪術的意味合い、すなわち、イ レズミを入れることが祈祷と

なり、それにより霊的あるいは超越的な力を得たり、その結果として身を助けられること

をも求める意味を持つことが指摘されている。そのうえ、鯨面埴輪の中で巫女などの祭祀 ・

儀礼にかかわるものが発掘されている点から、蝦夷の文身にも呪術性を想像することがで

年特別展 弥生人の姿一倭人伝の人々一 』2011,p.34
25同 上,p.32
26『 朝 日新聞 』2003年10月16日 朝刊 「大 日山35号 墳か ら全身入れ墨巫 女の埴輪 全

長は県 内最大jhttp:〃database.asahi.com/library2/main!start.php
2i『 日本書紀 』「景行紀」四十年七月の条 には、蝦夷 は次のよ うに記 されている。 「今東 国

安か らず して、暴ぶ る神多 に起る。亦蝦夷悉に叛きて屡人民 を略む。(中 略)其 の東の夷 の

中は、識性暴び強 し。凌犯 を宗 とす。(中 略)亦 山に邪 しき神有 り。郊 に姦 しき鬼有 り。(中

略)其 の東の夷 の中に、蝦夷 は是尤だ強 し。(中 略〉山 に登 ること飛ぶ禽の如 く、草 を行 る

こと走 ぐる獣の如 し。恩 を承 けて は忘る。怨 を見ては必ず報ゆ。(中 略)撃 てば草 に隠る。

追えば山に入る。故、往古 よ り以来、未だ このかた王化 に染はず」(前 掲註13,pp.88・92)
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きる。だが、『魏志 』「倭人伝」は九州地方の記録で あ り、埴輪 の性別 は女性 で、巫女 は蝦

夷のよ うな まっろわぬ民とは社会 的に全 く異なる存在である点 に鑑み ると、明確 にこれ ら

を関連付 けることは難 しい。よって、Dの 文身が指 し示す身分や職掌 を具体 的に議論する

ことは困難だ といわざるを得ない。

で は、D以 外の引用文にみ られ る職掌は どのようになっているか というと、①海での漁

にかかわ る者(A・B・E)、 ②為政者が飼 っている動物の世話 をする職掌の者(F・G・H)、

そ して、③天 皇の補佐 をする者(C)が 挙げ られ る。まず確認すべきは、Eの 『日本書紀 』

の阿曇連浜子 のエピソー ドで ある。歴史学 ・民俗学の見地か ら、和歌森太郎 は これ を 「『日

本書紀 』の性 質か ら見 て、けっして史実 ではない」 とし、以下のよ うに指摘す る。

(『日本書紀』編纂時の7世 紀末から8世 紀はじめに:引 用者註)阿 曇連の系統のもの

がどうして目サキ、つまり眼のふちに入墨しているのかという疑問に答えて、中国での

刑罰としての鯨に照 らして、彼らは昔、悪いことをして刑罰としての鯨をうけたのだと

説明しよ うとしたまでのことである。いったい阿曇連のやからは、やはり 『書紀』の応

神天皇三年十月三 日の条に、東の蝦夷は皇威に服 したけれ ども、「処々の海人」は抵抗し

て仕方がなかった、そこで阿曇連の祖である大浜宿禰をやって彼らをしずめ平 らげた、

その上、阿曇連をして海人のか しらとしたといわれているように、海人族をひきいたも

のであった。「阿曇大浜」とか 「浜子」とかの名にもうかがえるように、海辺に寄留して

漁携する部族 としての 「海人」の長であった。彼らが鯨面の習慣をもっていたことの説

明を、中国の墨刑の知識をか りて説明したのが、さきの履中紀の記事であろう28。

この指摘は、「履中紀」(5世 紀初頭に該当)に おける阿曇連浜子の刑罰としての諒のエピ

ソー ドが実は創作である可能性を指摘するのみでなく、海で漁にかかわる者が、時代が下

って拡大した王権の支配下に入ったことをも示唆している。っまり、漁業を生業とするイ

レズミを入れた一一族が、政権下の職掌制度が整うにっれて漁業以外の職にも従事 したのだ

といえる。この点については、Eの 阿曇氏のみでなくCの 久米氏が海神をまつる隼人系氏

族である点に鑑みても明らかであろう。同時に、阿曇氏 ・久米氏は、ともに 『魏志』「倭人

伝」(A)に 重なる北九州に分布していた ことから、3世 紀前半に九州近辺にいた隼人系氏

28和 歌森太郎 「日本民族史」 和歌森太郎著作集刊行委員会編r和 歌森太郎著作集』第7

巻,弘 文堂,1981,p,188(初 出P日 本民族史 』筑摩書房,1963)
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族が、5世紀の古代国家形成期には皇化を受け被支配層となったことが推察できる。他方、

Fの 馬飼部、Gの 猪飼部、Hの 鳥飼部については、イレズミをした者が身分の低い不自由

民であること、総 じて畿内について記述されたものであること、時代は5世 紀であること

が共通 している。この鯨が近畿地方の独自のイレズミか否かについては、資料を見る限り

では不明である、ただし、Cに おいて、イスケヨリヒメが大久米命の 「鯨ける利目」を見

て奇異に思い質問している点に鑑みるとi畿 内の為政者にとっては、鯨は本来一般的な習

俗ではなかったことが推察できる。

この担い手については出土品の面からも考察されている。最初に基本的情報として、諒

面埴輪は、馬曳きの他に盾持人や武人といった武威にかかわる者や、弾琴や力士といった

芸能に関係する者をあらわし、これ らの者は総じて身分が低く、また、隼人系の氏族がか

かわっていたことが挙げられる29。この鯨面埴輪については、伊藤が、その出土地域が関

東と近畿に集中していることから 「関東型」「近畿型」に分類 ・考察したが30、近年設楽が

伊藤説を参照しながら、その二つの埴輪の型の成立背景と近畿型の去就について次のよう

に論 じた31。まず、関東型鯨面埴輪は、東海地方に集中的に分布する3世 紀の鯨面絵画の

伝播の結果成立したとみる。その時期、鯨面絵画が出土する備讃地方 と濃尾地方は、大型

の墳丘墓を築けるほどの有力な地域であった。他方、同様にもしくはそれ以上に有力な地

域であった近畿地方には、5世 紀に諒面埴輪が集中的に出土するものの、辣面絵画は一切

出土 していない。では、この差をどのように説明するかというと、3世 紀以降に中国か ら

の使者を迎え入れていた近畿氏族は、イレズミが墨刑 として般周時代以降 「五刑」に入っ

ていたことを察知 したがゆえに早々にイ レズミ習俗を捨てたとしている。そ して、5世 紀

に鯨面埴輪が出現 したことについては、先述のとおり埴輪の多くが隼人系の氏族の職掌と

一致 していることから、隼人氏族が近畿地方の勢力に仕えることとなったと指摘している。

すなわち、5世 紀には鯨は近畿でみ られる習俗であったが、その担い手は近畿の氏族では

なく、近畿外から被支配民として連れてこられた戦闘や芸能に従事する者たちの習俗であ

ったことを示唆しているといえよう。

29設 楽 「中二子古墳 出土の人面線刻 埴輪 によせて一辰巳和 弘氏の批判に答 える一1,前 掲

註21、 設楽,前 掲註24,p.32。 また、伊藤 は鯨面埴輪の形態や顔貌を網羅的 に見た うえで 、

武人 をあ らわ した ものが多 く、かっ、武 人以外の ものが何 を表現 しているのか想定 できる

ものは少ない としている(伊 藤,前 掲註23,pp.9・13)。
30伊 藤 ,前 掲註23,pp.9・13
31設 楽 ,前 掲註24,pp.34・35
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第三に、刑罰としてのイ レズミについて言及したい。刑罰を描いた引用はEとHが 該

当するが、先に引用したとお り、それらを阿曇氏や鳥飼部の鯨面の起源説話だと解釈 し、

古代 日本に諒刑/墨 刑は存在 しないとする見解がある。その一方で、起源説話説を否定す

る立場の議論もなされている。吉岡は、「雄略紀」(H)で 罪を犯 した者が諒を入れ られ鳥

飼部へとおとされたが、「履中紀」(F>「 安康記」(G)で は猪飼部や馬飼部がもともとイレ

ズミを入れていたととれる点に着目し、鳥飼部にイレズミをする習慣があったからこそ、

それに準じて墨刑/鯨 刑を科 したとする32。ただし、本章の主要な目的は、あくまでイ レ

ズミ観を明確にするために記録とその背景を整理することである。ゆえに、E・Hに 該当

する5世 紀やr日 本書紀』が編まれた7世 紀末か ら8世 紀初めにおける鯨刑/墨 刑の実在

の是非とは別に、なぜ、刑罰としてイレズミを入れるエピソー ドが書かれたかをその背景

とともに考察する。

まず、刑罰としてのイレズミが登場する時期については、Eが5世 紀初頭、Hが5世 紀

半ばであり、これは上述の隼人ら畿外の氏族が畿内で仕えたとされる時期と重なる。とこ

ろで、文献資料から推 し量れる古代のイレズミの存続時期の下限は5世 紀とされ、それは

「記紀」の成立年代と一致 しない33。『古事記』は8世 紀初頭に、『日本書紀 』は7世 紀末

にそれぞれ編纂の命が下されているが、「記紀」中のイレズミを記述 した年代の下限が雄略

天皇在位期、っまり、5世 紀半ばである。以降のイレズミの存在を示す ものとしては、先

に挙げた巫女の埴輪をはじめいくっか6世 紀前半のものと思しき出土品があるものの、そ

れでも 「記紀」編纂の時期とは大きくかけ離れている。したがって、編者たちが実際にイ

レズミを見ていた可能性はそ う高くはないとみなせる。

では、編者はどのような方法でイレズミを知 り得たのだろうか。ひとつには先に述べた

ように、畿内に被支配民としてイレズミ習俗を持つものがいたからだと考えられる。ふた

つめには、伊藤がr日 本書紀』の5世 紀に相当する資料に墨刑/諒 刑が見 られることにつ

いて次のように論 じたものが参照できる。日く、墨刑/鯨 刑の記録が見 られる時期の日本

が頻繁に外交をしていた国がそれを存続させていた中国南朝であり、日本の墨刑/鯨 刑記

録の消滅も南朝と連動 していることから、5世紀までの日本に墨刑/鯨 刑があったとする34。

ここで再度 『日本書紀』の記述を確認し、HとEの 墨刑/諒 刑としてのイ レズミの類似

32吉 岡 ,前 掲 註10,pp.68・69

33伊 藤
,前 掲 註23,p.3,8,13

34伊 藤
,前 掲 註23,pp.4-9
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点と相違点を挙げてみたい。まず、類似点は、イレズミは顔に入れる鯨であること、天皇

が刑罰の命を下 していること、鯨面された者と同じ一族や職掌の者 も鯨の習慣があるよう

に書かれていること、その一族や職掌が被支配層であることが挙げられる。では、相違点

はというと、Eで は刑の執行は即 日されているのに対 しHで は執行 日が不明であること、

墨刑/鯨 刑に対応する罪の重さに大きな違いがあることが挙げられる。これらのうち、特

に、ふたつめの相違点か らは、墨刑/鯨 刑が特定の罪に対応する刑罰としてあったのでは

なく、天皇の裁量次第で決定するもの、つまり、体系化されていない刑罰として記述され

ていることがうかがえる35。それぞれの内容を見てみると、Eは 、反逆した阿曇連浜子が

諒刑に処されたのは、履中天皇が寛大な判断を下して死刑を減飛した結果である。他方で、

Hで は、朝夕食べても有 り余るほどの鳥のうちの一羽を殺されたことに値するのが、鳥官

が面を鯨まれ鳥飼部へ左遷されることである。ただし、Hで の墨刑/鯨 刑については、「道

理無」い行いであり、それを命 じた雄略天皇を 「悪行 しくまします主」とすることから、

それが一般的に軽罪に対応するものではなかったことが予想される。

では、なぜEとHの 墨刑/鯨 刑と犯した罪の重さの対応づけが、天皇の裁量に委ねら

れるものとして 『日本書紀』に登場するのだろうか。この点については、同時に雄略天皇

の詔を批判した信濃国と武蔵国の直丁が鳥飼部に落とされたことも含めて再考する。その

ために、「雄略紀」十一年十月の条(H)の 少し手前の十年九月の条、十年十月の条を考察

の手掛か りとして引用したい。

十年の萩究育の瞥 轡 のつ蹟弘茂えrに 、算換粁圭讐奪、翼のた萩つれる轡 の薩を蒋て、嶽

に勤る。皇の角、網簡響 の突の篶に亀はれて尭ぬ。筑し袈に芸はく、皇の鵡、筑紫の蟹 響 釜

溌森自の芙の鴛に瑠はれて亮ぬといふ。遣に由りて、莱簡暮、惑権り憂慈へて 智 ら薫ある

こと籠はずして、薄手隻と養罵犬とをたT:Eつりて、肇を箔ふ ことを講す。饗1篁 、詳した

まふ36。

(『日本書紀 』「雄略紀 」十年九月の条)

寒竿な育 の乾と昴 のつ蹟ちかの睾とりのひ(t日)に、水間君 が献れ る養駕天奪 を以て、窟 粁 ・讐累符、

35な お 、この点について吉岡は次 のよ うに指摘 している。 「文身は私 刑に近い もので、天

皇の考え一つで行われたとみ られ る」(吉岡rイ レズ ミ(文 身)の 人類学 』,前 掲註10,p.69)
36坂 本他 『日本書紀 』(三) ,前 掲註17,pp.64・66
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磐}弄に髪薔む3i。

(『日本書紀 』「雄略紀」十年十月の条)

まず、十年九月の条を翻訳すると以下のようになる。呉、つまり中国に派遣されていた身

狭村主青らが、貢ぎものとして贈られた2羽 の鷲鳥を持って筑紫へ行ったところ、ヤマ ト

政権の一員として筑紫を統治していた水間君の犬がそれを食い殺してしまった。水間君は

そのことを恐れ憂えて黙っていることができず、白鳥10羽 と養鳥人を献 じて罪を贈うこ

とを願い出た。天皇はそれを許 した。また、十月の条は、水間君が献じた養鳥人らを王宮

が所在する村に配置 したとしている。なお、養鳥人は鳥官のことであり、鳥飼部が被支配

者層の不自由民であることに対し、彼らは自由民である。

Hの 犬に食われた鳥官と鳥が 「雄略紀」十年九月 ・十月の条と同一のものかどうかは、

本文中に言及がないため不明である。ただ し、Hの 僅か四条前にこの内容がある点をふま

えると、鳥官の鳥は、雄略天皇の側近が中国か ら持ち帰った貢物の代理の品である可能性

が高く、単なる食料以上の意味を持つものだといえる。かつ、短期間に同様の事件が繰 り

返 し起こったのだとも解釈できる。では、この事柄と墨刑/鯨 刑、鳥飼部への左遷という

処分の釣り合いが取れるのかというと、Eの 反逆と比較 した場合は、まだ重い罰に思われ

る。

ここで、Hに おいて、直丁が鳥官の諒刑と鳥飼部への左遷を道理無い行いとし、雄略天

皇を悪い天皇とした発言を参照する必要があるだろう。そもそも雄略天皇は、気が短く残

虐で、すぐに臣下 らを処刑し殺める 「大だ悪 しくまします天皇」であり、「大悪天皇」とし

て天下の人々に諦られていた38。直丁らの 「太だ道理無 し、悪行しくまします主なり」と

いう会話も、雄略天皇を語る時に常から用いられる 「大悪天皇」という表現を踏襲 して誹

諦 したものである。にもかかわ らず、本来直情型であるはず雄略天皇は、実際に直丁らが

小墓ほど鳥を積めないことを確認 したうえで鳥飼部に落とすという手順を踏んでいる。つ

まり、鳥官を諒いて鳥飼部にするということは、基準を雄略天皇に合わせた場合はさして

重い処分ではないが、Eの 履中天皇のような他の上古天皇に基準を合わせると不当に重い

処分と見ることができるのである。よって、Hの 墨刑/鯨 刑の記述は、単に刑罰が行われ

3i同 上,P.66
38『 日本書紀 』「雄略紀」二年十月の条に次のよ うに記されて いる。「天皇、心 を以て師と

したまふ。誤 りて人を殺 した まふ こと衆 し。天下、誹諦 りて言さく、「大だ悪 しくまします

天皇な り」 とまうす。」(同 上,p。32)
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たことを示すのではなく、『日本書紀』編纂者が、鳥官がその顔を鯨まれ被支配層へ転落す

る様を、雄略天皇の残虐性を浮き彫 りにする仕組みのひとつとして記述 したのだと考えら

れる。これは、『日本書紀』編者が鯨刑に対して畏怖 ・屈辱 ・残酷といった価値付けをして

いたことを示すだけでなく、7世 紀末から8世 紀はじめの日本の支配者層が、最低でも墨

刑/鯨 刑の社会的位置付けについての知識を持ちあわせていたことを示唆するに違いない。

以上から、古代のイレズミやその価値観をまとめると次のとお りになる。およそ3世 紀

までは、畿外を中心とした潜水を主とする漁業民族が文身を行い、それには呪術的な意味

合いが込められていた。同時期には鯨も既に存在 していたが、その実態は不明である。た

だ し、「諒面文身」という 『魏志』「倭人伝」の記述から想像するに、鯨面と文身は大きく

離れた存在ではないと見なせる。時代が下 り、「記紀」で記述されている5世 紀頃には、

隼人氏族を支配下に置くことで、畿内での辣が復活する。しかしそれは、自由民である鳥

官が 「面を鯨」まれ、不自由民である鳥飼部へと落とされている点からも理解できるよう

に、支配者層が行うものではなく、「面を諒」むことや諒まれた顔が被支配層であることを

記号的にあらわすものであったといえよう。8世 紀はじめの時点で、鯨面とは、「雄略紀」

におけるP日 本書紀』編纂者の視点からも理解できるように、残酷な行為で、罪や被支配

者の証として畏怖すべきものと考えられていた。こうした点は、Fに おいて、神が、馬飼

部の鯨を生臭 く野蛮なものとして忌避すべきものとして嫌ったことにもあらわれているで

あろう。同時に、隼人氏族が軍事や儀式を担う者であった側面や、Dの 蝦夷についての記

述を見る限りでは、呪術的意味合いがイレズミの根底にあるものとして認識されていたと

いえる。すなわち、古代のイ レズミは中央集権型の政治体制が確立するに従い、それを入

れる行為は被支配者や替人に直結するようにな り、鯨面はそ うした層の民をあらわす視覚

的な印のひとつとして、差別的に一一その背景に畏怖 ・不吉 ・不浄 ・屈辱といった感情を

携えながら一一機能していたのである。

第1章 第2節 近世におけるイ レズミの復活一一 ほりもの概念の確立まで一一

前節で中心的に議論を行った 「記紀」の記録を境に、日本の文献史上でイレズミに関す

る記録はいったん途絶える。出土品においても、7世 紀末後半以降その様式は平板化し、

イレズミを入れたものは見 られなくなる。すなわち、日本のイ レズミは、日本社会 ・文化
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において記録上一旦姿を隠しているのである。この理由については、第一に、日本最初の

律令である大宝律令の成立において北朝の系譜にある唐律令を参照 したため、中心的刑罰

の五刑に鯨刑が含まれなかったことに起因するという39。第二の異なった見解として、7

世紀後半以後のイレズミだけでなく首輪や耳輪といった装身具全般の衰退とのかかわりが

挙げられる。中央集権国家の形成の手本 した中国が、すでに装身具を身に着ける習慣をほ

とんど失っていたこと40、律令時代には冠位十二階で貴族の衣服の質と色で位を表された

ように衣服が統制され、装身具で地位や身分を表す縄文時代からの風俗が否定されたこと

41、薄葬令(646[大 化1])に より、古墳造営、埴輪、貴金属等の副葬が禁止され、装身

具の需要が減ったと同時に、宝玉などが天皇家に独 占され庶民が装身具を身に着けること

ができなくなったこと42、仏教が浸透し古神道が衰退した平安時代以降には、不安から身

を護る呪具としての装身具が不要になったこと43、衣服の発達にともなう色彩感の変化に

より、装身具を必要とせずとも身体を彩る方法ができた こと44、というようにイレズミが

衰退する要因となる文化(観)の 変化が多角的かっ密に発生しているようである。これら

を概観 して山本芳美は 「いずれにせよ、七世紀頃か ら日本人の装いと美意識のあ り方が転

換したことは疑いない」としている45。

しかし、資料上少なくとも約800年 の間、広くは顕在化 しなかった日本のイレズミの記

録は、近世において復活の日の目を見ることになる。あるいはそれに留まらず、イレズミ

は文化的な価値観を反映して発展するのである。古代のイレズミの呼称が、「鯨嵩顔のイレ

ズミ」「文身=身 体のイレズミ」という箇所の相違により規定されていたことに対し、近世

以降は、彫 り入れる主体 ・絵柄 ・目的に応じて呼称の差異を意識した記述も散見されるよ

うなり、社会/文 化内での価値観に基づくイレズミ概念の変化 ・創出があったと考えられ

る。

39伊 藤 ,前 掲註23,p.8
40中 村ひろ子,岩 本通弥 「第3章 消えた アクセサ リー」松崎憲三編 『人生の装飾法一民

俗学の冒険② 』筑 摩書房,1999,p.100、 田中琢,佐 原真 『考古学の散歩道 』岩波書店,1993,

p.34
41春 成秀爾 『古代 の装 い』講談 社,1997,pp.140・141、 村澤博 人『顔の文化史 』講談社,2007,

p.30
42浜 本隆志r謎 解き アクセサ リーが消えた 日本史』光 文社新書 ,2004,pp.78・83
43国 分直一 「二 身体装飾 と民俗」坪井洋文r日 本民俗文化体 系 第十巻 家 と女性=暮 し

の文化史=』 小学館,1985,pp.83-84

44樋 口清之 『縁の下の 日本史 』朝 日ソノラマ ,1978,p.126
45山 本 ,前 掲註18,p.89
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本 節では、そ うして多様化 したイ レズ ミの呼称 を軸 としなが ら、近 世の 「ほ りもの」概

念 の確立 に至るまでのイ レズ ミ観 について文献 を参照 しなが ら考察 する46。以下、「入 れぼ

くろ」 「入墨」 「ほ りもの」の順 に、そ の概要 を示す47。

第一の 「入れ ぼくろ」[図8]と は、起請、つ まり神仏や他者に対 して誓約す ることを 目

的にほくろを人工的に彫 り入れたことが起源とする呼称で、京阪で起こり主にそこで用い

られてきたが、江戸へも幾分か伝わったものなのだという48。玉林晴朗は同時に、古代以

後一度は終息 したイ レズミは 「徳川の初めにまた始って來た」とし、入れぼくろの発生に

っいても京阪で遊里が確立した16世 紀末ごろに、心中立てが発達 した ことによって生じ

たと推測していた49。しかし、さしあたって入れぼくろの呼称のみに限定するならば、歴

史はさらに遡ることができる。管見の限り最も古い入れぼくろの表現は、室町時代申期の

1477(文 明9)年 成立 した桃源瑞仙による抄物 『史記抄』(r史記桃源抄』)「三 皇本記」

の周本記第四にある下記の記述で ある50。

46な お 、本章 冒頭で挙げたイ レズ ミを指す用語 の うち、「もんもん」にっいては、「ほ りも

の」 の別名であるた め本文中で詳細な言及 を行わない。なお、 これ は博徒 らが背中に彫 っ

た倶梨伽羅龍 王のイ レズ ミやそれ を した人や、そ こか ら転 じてほ りもの一般 を指す 「倶梨

伽羅紋紋」の略称で ある。 また、「がまん」 について も、「もん もん」同様の理 由で本 文中

で は扱わない。 これ は、主に関西 で使用 され る用語 で、泣 き泣きがまん して ほ りものを入

れた ことに由来 する(飯 沢匡 「刺 青大概」飯沢匡,福 士勝成監修 『原色 日本刺青大鑑 』芳

賀書店,1983,p.166、 日本国語大辞典 第二 版 編集委員会,小 学館国語辞典編纂部編 『日

本国語大辞典 第二版 』第四巻,2001,p.1065、 同第十三巻,2002,p.17)。 なお、 「刺青」

にっ いては、第4章 で後述。

47こ れ ら三つの用語 はあくまで も、 「イ レズ ミ」 を機能 的に分類するための学術用語であ

って、歴史 的用語で はない。 した がって 、例えば、実際 の資料では 「入墨」 と表記されて

いて も、文脈 に照 らして、機能的 に、男女の愛を誓約 するための ものとみな されるな ら、

「入れぼ くろ」 と呼ぶ ことに した。

48玉 林晴朗 『文身百姿 』文川堂 ,1936,p.4
49同 上 ,p.11,15
50な お、 日本 にお けるイ レズ ミ文化の復権については、軍 記 『陰徳太平記 』七十三巻 「大

和大納言殿 九州下 向附 薩摩勢府内退散並耳川ノ城高城両処合戦事」中 に、1587(天 正15)

年2月17日 、勇猛果敢 に戦ったにもかかわ らず撤収 を余儀な くされ た島津家久勢の うち、

討死 した五 百余 名に 「二の腕 に何氏何某、行年何十歳、何 月何 日討死 と鯨 して」いたと記

述 されている。ただ し、『陰徳太平記 』の成立は1712(正 徳2)年 と記事の年代 よ り150

年後である こと、編者の香川 景継 は、父正矩が聞き書 きによって成 した 『陰徳記』 と中国

地方か らの聞き書 きや他の軍 記か ら借 りて この書を編 んだ ことか ら、信愚性 は不明である。

先行研 究において も、吉岡郁夫は 『いれずみ(文 身)の 人類学 』(雄 山閣 出版,1996)に お

いて、① 薩摩 が独 自の中国か らイ レズ ミ習俗 を移入 していた 、② 女性 にイ レズ ミ習俗があ

った琉球か ら入 った、③ 南九州 の後進性が古代イ レズ ミの風習 を残 していた、④ 習俗とま

では いかな くともイ レズ ミをする ものがいた、 とい う4っ の説があると して いる。 また、

山本芳美は 『イ レズミの世界』(河 出書房,2005)に おいて はこれを史実 と して信懸性 が薄

物 としている。 こ うした状況 を踏 まえ、本論 中ではr陰 徳太平記 』を取 り上げることは し
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モロトケ ツ

文 レ身断 レ髪ハ荊蛮ノ俗一生水ニツカ リテ ヲルポ トニ、身二豊 ヲカイタ リ、イレハウク

ロヲシタ リ、髪ヲ断テ ヲソロシサ ウニ シタ リナン トスルソ。鮫竜カ クラウホ トニカウシ

テヲ トス ソ。(中 略)或 云、文身ハ 日本ニカネヲ歯二付ル事チヤ ト云 ソ51。

この 「イレハウクロ」は、中国にはない言語表現でイレズミをあらわすものでありつつも、

本章第1節 で言及した水中の魔物を避けるための中国のイ レズミであることか ら江戸期以

降の入れぼくろと意味上での直接的なかかわ りは見られない。かつ、過去に松田修が注目

した、『琉球神道記』巻五(袋 中上人筆,1605[慶 長10]年 成立,1648[慶 安1]年 刊行)

において袋中が琉球のイレズミであるハジチ(針 衝)を はじめて見た際に比較として挙げ

たのが鉄漿であったことと同様の傾向が見て取れる52。だが、イレハウクロという用語が、

日本においてイ レズミが空白とされていた時期一一袋中の見聞より1世 紀以上も前一一に、

江戸時代早期に確立する起請としての入れぼくろと同一の言語表現を持ち、かっ、呪術的

イレズミの呼称として用いられていた点は看過できるものではない。なぜならそれは、中

世後期の京阪に、 日本独自のイレズミ用語の萌芽と、イ レズミの機能についての理解があ

った可能性を示唆するからである。

では、入れぼくろという呼称と概念の体系的な説明はどのようにされていたのかという

いねずみのへん

と、1678(延 宝6)年 の序 を持つ 『色道大鏡』巻六 「心 中部」第四 「鯨 篇 」 に見 る こと

ができる。

笑墓 は、諒 と も刺 とも善 く。簾焚 ともいふ。搭 に笑智 といふ事也。もろこしの"7aの
をかをかちい も り

身に守宮 の血 をぬ りをくに、他淫 を犯 さ ゴれ ば、 いつまで もうせ ず、犯すれ ばそのま ン
いれずみ わざ

まきえ うするとな り(中 略)今 の世の 諒 も、此心にかよひてお こなふ業な るにや。(中

略プ蜀 みは、あながち男より董む事にあらず、自居 の樹 にする辮 にあらず、蓬見矯楚

したる内に しをきて、其男にもそれ としらせず 、見付るまでか くとかた らぬ しわ ざな り。

され ども、こ績ろの覆環 の しこみは讐だきぶ くな りて、男の纏勢を もつてい箭みをさする事、

な か っ た 。

51桃 源 瑞 仙 抄r史 記 抄 』 清 原 宣 賢
,清 原 業 賢 筆,室 町 後 期 写 。 本 論 文 で は 亀 井 孝,水 沢 利

忠 著 『史 記 桃 源 抄 の 研 究 本 文 篇 』(日 本 学 術 振 興 会,1966,p.109)お よ び 京 都 大 学 蔵 の 舟

橋 家 旧 蔵 本 か ら 引 用 し た(http:〃edb.kuhb.kyoto・u.ac.3P!exhibit/sa3/sa3cont.html)。

52松 田 修 『刺 青 ・生 ・死 一 一 逆 光 の 日本 美 一 一 』 平 凡 社
,1972,pp。28-29
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笏論也。又、今 まで もちいきたれ る しるしを、男見付て、けすべ しといひか ㌧るに、建 を

けさず しては、其お とこかな らずの くものな り。(中 略)け させて又、後のお とこの しる

しを入る事、笏論也。此時は、おとこの着箭にても入る。(中略)

い籔み
の窪講、おもひよる男にか 》せて、其の蟹赫を騒入るを窺債とす。鏑男にても窃入

る。罫にても入れども、勤男のあとは髭李たしかな らず、罫にて入れたるは學形うつく

し。冤ズといふ茗う#B,<1-一コならば、罫にて入るをよろしとやせん。罫をさす毒に墓を入れると、

讐さしをはりて漁 のうきたるを紳のこひて墓を入ると一 論 り.た び/＼ 入たるは墓

こく、一度入たるは墓 うすし。是人 、、の葬むにしたがふ。し欝 の季を名の下にしるす事、

こた い たえ

古代よ りあ りて今 に絶ず53。

まず、この記述か らもわかるように、江戸前期において、イレズミの概念はいまだ未分化

でありなが ら、入れぼくろという俗称は定着していたようである。その具体的な内容とい

えば、遊女が情夫の名前の下に命の字を添えて彫 り入れること/も のであった。入れる場

所については、上腕部と大腿部の経穴が挙げられており、「人なべて見ぬ所なればくるしか

らじ54」と見えない場所にするものであったようである。この点については、本来情夫に

見つからないように彫 り入れていたことにも関係 しているであろう。その意味については、

他淫 をしないと誓うことあるが、以前の情夫の入れぼくろを消すことでその男との関係性

の解消をし、新たに入れぼくろを入れることで今の情夫に心中立てしなければな らないほ

どの厳密さが求められていた。また、その目的については、「鯨の法用、おもひよる男のか ン

せて、其筆跡を堀入るを規模 と」し、「其心ざす人を、命にかへておもふといひ、又、命か

ぎりにお もふ」と記しているように、男女を問わず恋人同士が、同意と固い絆に基づいて

その愛を心中=誓 約することであった55。名前の下に 「命」の字が添えられたのもそのため

で、玉林によると、このような風習は昭和初期でも健在で、心中した男女の腕に互いの名

前が彫 られていたことが度々あったという56。

もっとも、玉林によれば、同じ頃、男性同性愛者のあいだでも恋人の名前を腕に入れる

ことがあったようでi実 際、『好色一代男諺には、坊主が女方の腕に 「慶一大事」と彫り入

れる話があるように、入れぼくろは遊女のみでなく男性同性愛者のあいだで も行われてい

53藤 本 其 山r新 版 色 道 大 鏡 』 新 版 色 道 大 鏡 刊 行 会 編,八 木 書 店,2006,pp214-216

54同 上 ,P.216

55同 上
,P.216

56玉 林
,前 掲 註48,P.65
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た よ うであ る57。 この衆道の入れ ぼくろについては、管見の限 りにおいては、1633(寛 永

10)年 刊行の俳譜撰集 『契芋奨 』巻第十七の 「白き物こそ黒 く成けれ 若衆のはだへにい

らぬいれぼ くろ 慶友」という連歌にまで時代 を遡 ることがで きる58。この連歌 は1632(寛

永9)年6月 頃に詠まれた もの と推測 されてお り59、詠み手の慶友 は半井 卜養(1607-1679)

として知 られている堺俳壇の第一人者である60。 この句か らは、寛永年間 には衆道 にお い

て も入れぼ くろの習慣があった ことをまずは理解できる。 のみな らず、句意か らは、白い

肌 が入れぼ くろの墨の黒で染め上げ られる ことで、本来、不可視で ある愛が可視的な愛 の

表象 として発現 する様が思 い浮かぶ。 したがって、入れぼ くろとは、江戸初期 に確立され

た 風習で、男女 問わず相思相愛の間柄にある者が相手の名前な どを彫 り入れ ることで愛 の

しる しと して機能 した ものだといって もよい。ただ し、『色道大鏡』が、寛永年間(1624・43)

の頃、遊女が七郎右衛門 と七兵衛 とい う二名の客 をつなぎ とめる手段 として肩先に 「七サ

マ命」 と彫 りいれていたと述べて いることか ら、それが真心 と して されていた とは限 らな

い一面 もあ った ことには注意が必要であ ろう61。

もっとも誓約 は、恋人同士の間で行われるばか りではな く、神仏 との間で も行われた よ

うで ある。 とい うの も、『嬉遊笑覧』(1830[文 政13]年 成立)は 、『関東侠客傳 』を引い

て 、天和(1681-84)の 頃、浅草 神田川に、背中に 「南無阿弥陀仏」 と彫 り入れ た鐘弥左

衛 門とい う侠客がいた ことを記 しているか らである62。 因みに、先 の 『色道大鏡 』にも次

のよ うな記述 がある。

騒 みをする事、懸の一すちのみにあらず。箪簡 ・鳶鐘 ・欝 のたぐひは人もすさめざる

に、をのれ一券の騰 として識 と訴をゑカ1き入つ.騨 の七与 六勃 茗競 又}ま堆

六1'Jの悉蝶のかたちなどをかたさきに竃入て、建をたのしむおほかり63。

こうして周縁的な身分の男たちは、「をのれ の一分」、つ まり自分個 人の考えの表 出として、

57玉 林 ,前 掲註48,P.21
58森 川昭 ,加 藤定彦校注 「犬子集」森川昭,加 藤定彦,乾 裕幸校注P初 期俳譜集 』岩波書

店,1991,P.252
59加 藤定彦 「過渡期の選集一犬子集の付句を中心 に一」森川昭,加 藤定彦,乾 裕幸校注 『初

期俳譜集 』岩波書店,1991,p.603
60「 人命索引」森川昭,加 藤定 彦,乾 裕幸校注r初 期俳譜集 』岩波書店,1991,p.44
61玉 林 ,前 掲註48,p.218
62喜 多村笏庭 『嬉遊笑覧 』(一) ,長谷川強 ほか校訂,岩波書店,2002,p.119
63藤 本 ,前 掲註53,p.218
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「紋所」や、 「南無阿弥陀仏」 「南無妙法蓮華経」 とい った神仏 に関連する文字 、また 「念

珠」な どの絵 を肩先に彫 り入れて、命をかけて も守 るべき名誉や面 目、 また信仰を誓約す

る とい うわ けである。ただ し、 この資料では、そのよ うな入れ ぼくろがFた の しむ」ため

の もので あったよ うに読め る。しか し、あ くまで も入れぼ くろの直接的/一 次的な 目的は、

愛情や信仰 を誓約することであ り、それが 「たの しむ」、あるいは先に見 た遊女 の例のよ う

に 「客 をつなぎとめる」ための ものであるか どうかは、間接的/二 次的な 目的あるいは結

果であると考え るべきであろ う64。その意味では、入れ ぼ くろを入れる ことによ り神仏 へ

の信 仰を誓約する ことは、間接的/二 次的に、その加護を祈念する こと ともな りうるであ

ろ う。 ともあれ、入 れぼくろは、恋人同士 、あるいは神仏 との間で、当人が納得/同 意 し

た うえで、相手の名前や名号 を彫 り入 れることによって、直接的には、愛 情や信仰 を誓約

することであ った といえる。

第二の 「入墨」は、r日 本書 紀 』に も見 られた刑罰の一種 としてのイ レズミで あるが、こ

れ は江戸時代に復活 した。1665(寛 文5)年 、1682(天 和2)年 に実 施された記録があ り、

1720(享 保5)年2月17日 に 「御定書百箇条」にお いて 「耳剃ぎ」 「鼻剃 ぎ」等の残虐 な

刑に代わ るものと して 明文化 され た。

耳鼻 をそ ぎ候科之 もの にて、一等輕 き品之者ハ

可二申付 ・候65

向後腕に廻し、幅三分程二筋入墨致し

この刑が言い渡されると、罪人は腰縄のまま、牢屋見廻詰所前の錘の上に引きすえられ、

肌脱ぎにされた後、専ら額や腕に特定の記号や文様を念入 りに彫 り込まれ、針が行き届か

なければ何度でも繰 り返し刺されたという。刑の対象となるのは、武士以外の層の者であ

る。ただし、この入墨は独立刑ではなく、追放刑に付加されるもので、罪人が前科者であ

ることを示す役割を担っていた。したがって、彫り入れられる記号や文様の種類によって、

どこで、どのような罪を、何度犯 したかがわかるようになっていた[図9]。 この役割以外

にも、入墨を彫られ 「入墨者」となった者が市井にいることで、社会の秩序を保っことや、

被害者に満足を与える効用があったようである。江戸幕府における刑罰とは、本来、その

64遊 女の 「入れぼ くろ」 も同様で、その直接的/一 義的な 目的はあくまで も愛情 の誓約で

あ って、「客 をつなぎとめ る手段」として利用され るか どうか は、間接的/副 次 的な 目的あ

るいは結果で ある。

65玉 林 ,前 掲註48,PP.71-72
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み ご り

目的を 「見懲」、つ まり、一般人が処刑を見聞き して懲 りるのを狙 った ものとされている こ

とか ら66、そ の文脈においても入墨が一度彫 られた ら消 えず人 目に晒され るとい う特徴 に

は、一定の社会的な意味が担わ されていた といえる。

ただ し、引用文か ら理解で きるよ うに、入墨は強盗な どの重罪 に適用 され るものではな

か った。具体的 には、十 両以下の盗み、盗品の購 入、十両以下の横 領、一両以下の持ち逃

げ、 いかさま博打のための悪銭の作成といった、小盗 人にあたる者に科せ られたよ うで あ

る67。反面、入墨は明確 に体系づけ られた刑罰で もあった。時代が下った1806(文 化3)

年には、「盗賊御 仕置段取」が確立 し、罪の重い ものか ら順 に 「入墨重敲一入墨 敲一入墨一

重敲一敲」 とされ、初犯敲、再犯入墨、三犯死罪 というのが基 本だ ったよ うである68。

因みに、玉林による と、 この刑が初めて女性 に適用 されたのは、1789(寛 政1)年 で、

相当に時代が下 ってか らだ とい う69。 しか し、 これは、女性 の当時 の女性観ゆえに、仕置

きそのものが男性 とは異なる取 り扱 いをされて いたか らであ り、原則的に入墨の刑 は、男

女 ・老若 に関わ りな く適用 されたよ うである70。 したがって、近世の入墨は、為政者 が強

制的に罪人に彫 り入れる もので 、当の人物が罪人である こと/で あ った ことを示す視覚装

置 と して機能 した といってよい。

第三 に 「ほ りもの」の呼称は、近松 門左衛門作 「女殺油地獄」(1721[享 保6]年)の

「人脅しの、欝 に色々彫笏して、晧巌に事よせ.ふ礒ろの物取ると聞き及ぶ」という文句に

使用 され たのが最初期 の ものとみなされてい る71。 しか し、1782(天 明2)年 没の沢 田一

斎の唐話辞書 『俗語解 』に基づいた 『雅俗漢語訳解』(1878[明 治11]年)の 解説では、

次のよ うに記 される ことにな る。

刺字 類書纂要云。凡霜盗初犯二犯刺窺盗二字干胃。家人自盗者免刺。至三犯問紋問斬。

66平 松義郎 『江戸の罪 と罰』平 凡社,pp.172・173
67玉 林 ,前 掲註48,pp.75-78
68同 上 ,p.171。 なお、江戸時代 の刑罰の種類 が定 まったのは1742(寛 保2)年 制定 の 「公

事方御定書」下巻で あ り、以後、刑政の中で体 系化が進んだのだ という。(同 上,p.170)
ss玉 林 ,前掲註48,p.88
70こ れは、追放刑 は敲 とセ ッ トにな ってお り、入墨はそれ らに付随 していた。ただ し、玉

林晴 朗 『文身百姿』(前 掲註48,pp.88・90)に よれ ば、敲は公衆 の面前で揮一枚の全裸で執

行され る刑であ り、女性 を腰巻一枚に して打責す るわけ にはいかなか った。そ こで、女性

には入墨 が入れ られなか ったのであるが、女性 の敲が過怠牢に置 き換え られ てか らは、入

墨 も女性 に入れ られて いる ことか ら、結果的に入墨 に関 しては男女 の差はな いと考え られ

る。
71山 根為雄P近 松門左衛門集 』① 噺 編 日本古典文学全集七四」 小学館 ,1997,p.215
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…(中 略)… 此方のいれずみの こと也 0又 水濡伝に九紋龍史進な どが刺着一身青龍な ど

と有るは、ほ りもの 、こと也72。

重要なことは、「女殺油地獄 」でほ りものは、罪人に入 れ られた入墨の意味を匂わせなが

ら 「人脅 し」の手段 として機能 していたが、せ いぜ い50年 程後の 『俗語解 』の段階では、

ほ りものは明確に入墨 と異な るもの として区別 されている点で ある。では、ほ りもの とは

具体 的に どのよ うな ものか。上田秋 成 『諸道聴耳世間猿 』(1766[明 和3]年)は 、以下

のよ うに記述する。

江戸の競伊達衆は入ぼくろを腕ばかりか、身 うちに龍の纏ひつひた所、背中に眉間尺の

首、尻こぶたに近江八景、弘法大師がござらば、般若経六百巻でも彫ってもらひかねる

血気壮。それが何の為なら、上方野郎はなまぬるいとの力味か ら、満足に生まれた膣を

我と支離にならいでも、男は男で通ればこそ、江戸中がさうでもなし。額面に錫あてぬ

とて、裸百貫の相場は彌勒の代まで愛るべからず73。

ほりものとは、江戸の伊達な男たちが、全身/背 中/尻 など、身体の特定の部分に、「龍」

や 「(生)首」や 「近江八景」といった、一定のまとまりをもった絵柄を彫 り入れること、

あるいは彫 り入れられたものである。そしてその担い手は、すさんだ小盗人を超えて、荒々

しいアウ トロー的性質を残 しっつも、男伊達に名誉を賭けた者たちへと受け継がれたので

ある。ほりものが最初に見 られるようになったのは、18世紀半ばの明和期で、ちょうど1718

(享保3)年 、ほりものの主要な受容者層であり、「男伊達」の代名詞でもある町火消が組

織されて、定着 した時期と重なる74。江戸の男伊達という概念が確立 した文化/都 市システ

ムの燗熟期に、イレズミの絵画化 ・意匠化が進み、ほりものが現れたというわけである。

ただし当初は、身体の何箇所かに小さな模様を彫り入れるだけであったが、江戸後期とも

なると、背中を中心とした身体全体に、多色で緻密な絵柄のほりものが入れ られるように

なった。

^2佐 伯富編 『雅俗漢語繹解 』同朋社
,1976,p.106

73上 田秋成(和 訳太郎)『 諸道聴耳世間猿 』,塚 本哲三編 『上 田秋成集 』有朋堂書店,1917,

p.40
;9同 時期 には、浮絵 中の観客 の腕 に歌舞伎役者の家紋が入れ られ るもの も出てくる。町火

消の確立 とほ りものの受容 について は、第2章 で詳述す る。
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すなわち、ほりものとはきおい精神を持つ男たちが、身体の広い範囲をカンバスとして、

その身の内に錦絵の画題や 日本の伝統的な吉祥文様、仏等に取材した具体的なモチーフを

連続的に一一その多くは物語性を帯びながら一一配置させて刻み込む行為/刻 み込まれる

ものへと発展 したのだ。ここでイレズミは、古代における抽象的イメージでも、入れぼく

ろの断片的 ・文字的なイメージでもなく、具体的 ・総合的 ・複合的 ・絵画的なイメージを

提示するほりものとして結実するのである。そ して、そのような流行の端緒として挙げら

れるのが、次章で取り扱 う、1827(文 政10)年 頃より加賀屋から版行された歌川国芳によ

る錦絵版画の揃物 「通俗水潜伝豪傑百八人之一個」である。

小結

古代の 「鯨」「文身」から近世の 「入れぼくろ」「入墨」を経由し、「ほりもの」に至るま

でのイレズミ概念を概観したとき、各時代・各イレズミにおいてそれぞれの目的は異なり、

存在様態も多岐に渡るものであったことが理解できる。だが、それぞれの資料を見ている

うちに、その背後にイレズミ自体が持つ普遍の性質を前提としていた編者 ・著者のイレズ

ミ観が透けて見えるように思われる。

第一に、古代の記録については、「鯨」に関するものが多くみられるが、特徴的な点とし

て、それが支配/被 支配を示すものとして使用されている点が挙げられる。この背景には、

諒を旧来からの習俗としていた氏族が王権に仕えたことに起因すると考えられる。ただ し、

大久米命や阿曇連浜子 らの久米氏や阿曇氏はともに伴造氏族で力を持つ豪族になっていっ

た者である一方で、鯨は鳥飼部 ・馬飼部 ・猪飼部といった不自由民であるという社会的地

位の差がそこにはある。これに鑑みると、鯨は、社会の特定の階層の人々を示すしるしだ

ったのではなく、あくまで、支配/被 支配の関係性のみを指し示す、あるいは、王権が他

の氏族を支配 ・統治 していった成果を確認する、という社会的な性質を持つ記号として記

述されていたとすべきである。

第二に、時代は下 り、近世で復活 した 「入れぼくろ」f入 墨」 「ほりもの」についても、

恋人や神仏への起請、犯罪者としての証、男伊達のあらわれ、というそれぞれの 目的に応

じて受容されていった。それらは、情夫や神仏への誓いを目に見えるかたちであらわす入

れぼくろ、犯罪者であることとその者の犯罪歴が一 目でわかるかたちであらわす入墨、男

伊達を身体の表面で顕示したほりもの、というように、常に、誰かに何かを伝えるしるし

として、記号的に機能していた。
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すなわち、古代 ・近世にかかわ らず、イレズミは常に、それを身体に入れている者の社

会的 ・個人的位置付けや信じるところのものを視覚的にあらわすという特徴が一貫 してあ

るのだといえる。かつ、それらは、王権や恋人といった他者や、自分自身の心に仕えてい

ることを表 していることに他ならない。だからこそ、古代において支配/被 支配を表現す

るだけでなく、入れぼくろにおいては、前の男のものを消すことがその男と完全に切れた

ことを意味し、入墨はそれが消えないことで、常に監視される側として生きていかねばな

らないことを意味するのだといえる。そ して、ほりものに至っては、「裸百貫の相場は弥勒

の代まで変わるべからず」というその身にほりものを入れて、自分で自分の男伊達を自他

ともに永続的に示す必要があったのだ。イレズミは、皮下に入り、特定の具体的な形態を

とることができ、なおかっ、消えずに肉体に寄 り添い続けるものという特徴を持つ(<7。編

者/著 者たちは、そうした性質を理解 していたか らこそ、刻印/記 号としてのイレズミの

役割をiそ の時代の、それを入れる者/強 要する者の目的に沿って記述することができた

に違いない。

75『 色道大鏡』の遊女の例では、入れぼくろを消す話が出ている。しかし、情夫と遊女の

や りとりが、男の目の届かないところで入れぼくろをし、前の男の証は苦痛が伴おうとも

消さねばならず、そのうえ、新しい男の目の前で入れぼくろを入れるという一連の確認作

業が生じている以上、「消さないはずのものを消す」「消えない刻印によって新しい誓いを

立てなおす」ことに意味があるのだといえる。よって、この場合もイレズミの消えない性

質を逆説的に示唆していると判断できる。
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第2章 変身装置としてのほりもの

一一 「通俗水瀞伝豪傑百八人之一個」 にみるほ りものの機能一一

「ほ りもの」 と呼 ばれ るイ レズミが、文献史上、江戸初期 よ りあった恋 人や神仏 に対す

る誓 約、あるいは刑罰 とい うよ うなイ レズミの延長線上 に、 しか し、それ らとは違 うもの

として出現 するのは1、 明和期 頃(1764-1772)で ある。 当初 、ほ りものは、個別 に身体

の何 箇所 かに模様 を彫 り入れ るものであったが、少な くとも文化 年間(:111818)ま で

には、背 中を中心 と した 身体全体 に多色で緻密な絵柄 を入れ るものが確立 した と考え られ

る。ほ りものは、 この頃には市井 での流行 ・定着が見 られ 、その美 しさや立派 さを競 う催

しが行 われた と記録 され ている。

〔引 用1〕

　 ム つ ノへ

『文化奇事談』(巻 の三〉に、文化五年八月廿五 日両国柏屋楼上に於て、侠客の者ども

彫物見くらべ会 といへるを催 したり、当日寄 りくるもの七十七八人といへ り、皆裸体 に

なり、ゆもじばか りにて酒宴を興せりたる者四人あ りしと云、此内惣身一体にすきまな

く彫たる者三十六人と聞り、また十三歳よ り十五六歳の若衆にてきれいにほりたるもの

四人ありしと云、世には奇なる事を好める集会もあるものといひあへ り、又此時女一人

来りて此席に入 らんと云ひらるは、断 りて帰 した りとかや、

此発起人は、ろ組の鳶人足亀五郎といへる者のよし、

これ らの事よ り八月の町触は出たるな り

『くもの糸拾遺毒に、侠客の文身は寛政の頃などは、むかし泉太夫が浄るりに始りし猪

の隈入道頼玄が斬首鎧の大袖をくわへて雲中にあるさま、或は女の斬首文をくわえたる

さま杯とそ、今は身体一面にほりて朱を入れ、殊に手のこみたるほりもの其価数十金を

1こ の相違点 とは、形態の違いのみでな く、入れ ぼ くろや入墨が他者 との関係性 の構 築の

mで(強 制的な ものも含み)入 れ る/入 れ られ るもので あるの に対 し、ほ りものは、強

い自律性/個 人性が認め られ る点が挙 げ られる。例え ば、宮下規久朗 『刺青 とヌー ドの美

術史一一江戸か ら近代へ 雌(日 本放送 出版協会,2008,p.173)に よれ ば、ほ りものは江戸の
うき

「男伊達」、「きおい」、「勇み肌」を象徴 した とい う。また、鈴木仁一 「刺青美の展開一一浮
え ほりもの

絵からタブローまで」(『生きてる浮世絵刺青展』東京新聞事業局編,1973,pp.54-69)に

よれば、ほりものはその成立背景からして、本来、侠気溢れる男性的な江戸の風俗である

という。勿論、ほりものを見せる側/見 る側という自他の関係が生じるものの、それには

入れる段階ではな く入れた後に生じる関係性に比重があり、入れる段階ですでに生じてい

る他者 との関係とは様相を異にするものとして考えるべきであろう。
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費すとか聞 し、本銀町にありし車曳、肩に手拭を 〔俗にテツカシボリにてありしとそ〕

かけたるさまを彫た り、常には紙を張て沽業に出しが、或日湯に入りて紙をはなしたる

を黄昏に見 しに、か らだは黒く手拭は白く

の角力に此男をもて大関にせしとか2。

、誠の手拭をか け し様 に見へ しか ば、ほ り物

〔引用1〕 か らは、 この流行 について以下 の三 点のことがわかるであ ろう。第一に、ほ り

ものの担い手が侠客で あった ことであ る。そ の職業 にっいて は、「ろ組の鳶人足亀五郎」が

発起 して いる ことか ら、美 しく立派なデザイ ンのほ りものを好 む層と して、町火消 と して

活躍す る鳶が挙げ られる。また、弘化初 期頃(1844頃)の 記述での担い手は、車引きであ

る3。こうした職 に従事す る者た ちに共通す ることは、しば しば肌 を見せ て仕事 をするとい

う点であろ う。第二 に、ほ りものは どち らか とい うと成人男性の ものである ことが理解で

きる。女性 について は、見 くらべ会へ参加を希望 した者 が1名 で、かっ、参加が許 されな

かった ことに鑑み ると、少数派のよ うである。第三 に、ほ りもの の質 につ いては、華やか

であ ることや機 知 を基 準に優劣が判断され ていた点で ある。前章 の説明 に準 じるな らば、

やは り、男たちが競 って具体 的なモチー フを身体へ彫 り入れて、他者に具体 的 ・総合的 ・

複合的 ・絵画的な記号/イ メー ジを自発的/積 極的に見 せる ことが、ほ りものの特徴だ と

いえる。

そ のよ うな 「見 られ るほ りもの」 について は、『花江都 歌舞妓 年代記続編 』所収 の、天

保四年中村座九月狂 言 「手向山紅 葉御幣」(1833)で 以下の ような記録が見 られる。

〔引用2〕

芝翫名残 り狂言何れも大出來大々當り。くりから太郎にて腕に倶利迦羅龍の入ぼくろせ

しな り。此節歌川國芳垂にて水A傳 豪傑のにしき憲大に流行 して、東都侠者彫ものにせ

し也。是によりて芝翫如是にして看官の眼をよろこばせしな り 〔句読点:筆 者〕4。

2関 根只誠纂録、関根 正直校訂 『東都劇場沿革誌料 下』国立劇場芸能調査室編,国 立劇場,

1984,pp.572-573
iこ の年代は、『蜘蛛の糸巻 』(岩 瀬百樹[山 東京 山〕著,1846[弘 化3]刊 行)の 出版年 に

に拠 る。ただ し、『日本随筆大成 第二期7』(日 本随筆大成編輯部編,吉 川弘文館,1974)所
収の 『蜘蛛 の糸巻』にあた った ところ、ほ りものに関 する記述は見 られなかったため、詳

細は不明で ある。
4立 川焉馬著 ・石塚豊芥子編 『花江都歌舞妓年代記続編』鳳出版

,1976,p244
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〔引用2〕 及び[図1]に 見 られるのは、「東都侠者」、つまり江戸の周縁的な人々の問

で流行 した歌川国芳の 『水潜伝』もののほりものを、二代目中村芝翫(四 代目中村歌右衛

門)が 演目に取 り入れた様子である。

さて、ここで 〔引用2〕 におけるほりものの二つの要素についての説明を試みたい。一

点目は、引用文中にて述べられているf水 潜傳豪傑のにしき●'」こそ、中国白話小説 『水

濡伝』の邦訳物の流行に乗じて加賀屋から版行された歌川国芳 「通俗水潜伝豪傑百八人之

一個」(1827[文 政10]年 頃)(以 下、「通俗水濡伝1)に あたる点である。先行研究にお

いてこの国芳作品とほりものの関係は度々論じられてきた。玉林晴朗は、勇壮な国芳の武

者絵が 「強み」を見せるほりものには好適であったというのみでなく、国芳及び門人がほ

りものの下絵を描いた、嘉落で義侠に富んだ彼とほりものを好む江戸っ子連中との気性の

共通性があった、と示唆 している5。また、近年では、宮下規久朗が、国芳を 「芸術として

の」ほりものの開祖として挙げるなど、国芳とほりものの関係は多くの場所で指摘されて

きた6。同時に、鈴木仁一が、国芳こそが浮世絵とほりものを結縁 した最高の功績者 とし、

ほりもののパターンのデザイン ・ブックとして国芳の 「水潜伝もの」の旺盛な需要がおこ

ったと指摘している7。したがって、ほりものと 「通俗水濫伝」の間には、精神性や芸術性

という理念上でのつなが りと、デザインという実際的なつながりの双方があるのだと考え

られる。この点から、ほりものと 「通俗水潜伝」の密な結合は疑 う余地がない。

二点目は、「通俗水潜伝」の流行を受けて二代 目中村芝翫が演 じたように、ほりものが

歌舞伎に取り入れられている点である。例えば、「青砥稿花紅彩画」の弁天小僧や 「夏祭浪

花鑑」の団七九郎兵衛が見せ場で肌脱ぎをし、ほ りものを見せることには、その伊達さで

観客を喜ばせる効果があった8。このほりものでの伊達さの演出は、管見の限りでは文化 ・

文政以降のことだと推察できる。ここで、伊達さを心得たほりものやその演出について、

以下で二つの服部幸雄の文章を参照したい。

訂國芳 と文 身一一 それは洵 に離す事 の出來ない密接な 關係 にある。」(玉林晴朗 『文身百姿 』

文川堂,1936,P.146)
6「 全身 をカ ンヴ ァスに見立てて展開する絵画 的な刺 青、 しか も抽象的な文様ではな く具

象的な事 物のモチー フを描 く 日本的な刺青の源流は、十九世紀前半 の国芳 の周辺 に求 め ら

れ、国芳 こそが芸術 と しての刺 青の開祖 といえ よ う。」と述べ、ほ りもの と浮世絵 も しくは

美術 の密接な関係 を指摘す る。(宮 下,前 掲註1,p.173)
?鈴 木 ,前 掲註1,p.56,62
8立 川 ・石塚 ,前 掲 註4,p.244
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〔引用3〕

身体全体にあざやかな刺青を施すことは、肉体そのものを異風に 「装う」ことに他なら

ず、それは顔に化粧を施 し、日常ならざる衣装を着飾って自分の姿を他のモンに変えよ

うとする心情一一変身願望一一の充足の究極の表現であるともいえる9。

〔引用4〕

刺青の場合は、積極的に弱者たる自分を超えようとする意志の表現一一強烈にして呪術

的ともいえる超人的な力を保持する、もう一人の人間(そ れが背中にいる不動明王であ

った り 『三国志』の勇士だった りするのだろう)に 成 り変わることで、あらゆる困難に

尭っ と信ずる。つま り精神 にお ける人格の意図的変換 である　o。

〔引用3〕 で示され る、身体 を傷っける とい う代償 によって得たや り直 しのきかな い装い

は、服部 曰 く、かぶき者の思 想に通底する伊 達 ・粋 ・かぶ きの精神 に合致 して いるのだ と

い う。そ して、その 「飾 る」行為 が 「変 身」 自体 の持 つ 「めでた さ」 と結びつ くとい うこ

とこそ が、〔引用4〕 に も通 じる主眼 とな るべ き点で あろう11。

ただ し、 ここで留意 すべ きは、歌舞伎が江戸の 日常 に密着 して いた 、あるいは、かぶ き

者の精神 を受け継いだ侠客 がほ りものの行為/受 容者であ った とはいえ、現実に市井 の多

くの人々がその 「変 身」願望 を充足 させたわ けで はない点である。なぜな ら、当時 で も、

ほりもの を入れ る ことは一一部 の人 々の流行で あるか らである。だか らこそ、憧れ の対象で

ある歌舞伎の人気役者 のほ りもの をとお して 「めでたさ」 を享 受する ことで、人々は喜び

を得る とい う構 図が生 じるので ある。代表作 に恵 まれなかった国芳の名が売れ る契機 とな

った 「通俗水濡伝」 につ いて も、浮世絵 とい うメディアが多 く受容された とい う意味で 同

様である。 した がって、役者や 「通俗水濫伝」のほ りものは、ひ とつの図像/表 象 と して

日常 の中で眺め られ る対象で あり、そ こに 「変身」への憧憬 がある とい う仮説が提示でき

る。

9服 部幸雄 『江戸歌舞伎 の美意識 』平 凡社 ,1996,p.68
iO同 上 ,p.70
11服 部 は、「古来 この国には 「変身」する ことを"め でた い"と する感覚が あった。変身

は 日常か ら飛翔する晴れ がま しい行為 だった。」 と論 じる(同 上,p.68)。 ただ し、古代 の

イ レズミに鑑みればわかるよ うに、そ の 「変身」 の手段で あるイ レズミ/ほ りものは、災

いか ら身を守 る守護の役割 があった と考 え られ る。 この 「変身」 と 「守護」の関係につい

ては別 の機会 に考察 したい。
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では、実際に、ここで起点となっている 「通俗水濫伝」のほりものやそれを背負った登

場人物と、市井の人々、伊達などの精神性、「水A伝 」、そして、「変身」行為との間にどう

いった具体的なつながりがあるのだろうか。この問題は、〔引用2〕 において二代 目芝翫が

「通俗水濡伝」のほりものを取り入れることが、どうして観客の目を喜ばすという結果に

っながったのか、という問いと同様の意味を持っ。すなわち、「通俗水潜伝」「ほりもの」

「それを見 る庶民」の間にどのようなほりもの観が共有されていたのかが、本章で明らか

にされるべきことである。

よって、本章では、「通俗水潜伝」を軸に、次のことを示す。第1節 では、国芳が 「通

俗水潜伝」を世に送り出す前に、日本で流行 していたr水 激伝』の中国からの受容の経緯

について確認する。具体的には、第一に、江戸中期頃より盛んになった知識人層の唐話/

白話学習が 『水潜伝』の輸入の動機になったこと、第二に、それが 日本の庶民に定着する

背景として、『水潜伝』の登場人物や物語の構造と、江戸の庶民階級の状況 ・願望が合致 し

ていた点を確認する。第2節 では、中国から輸入された 『水潜伝』か ら派生した 「『水潜

伝』もの」で、同時にその挿絵が 「通俗水濡伝」の手本であると目されている曲亭馬琴 『新

編水濡画伝』(葛 飾北斎挿絵,二 編以下は高井蘭山作,1805[文 化2]年 一天保年間)に お

ける北斎の挿絵表現をi中 国の 『水濤伝』の挿絵と比較 ・考察する。ここでは、挿絵の制

作にあたり、北斎が、中国の 『水澹伝』の挿絵を模倣 しつつ も、構図の取 り方や、人物を

クローズアップし動的に描くな どの点で工夫をすることによって、 日本の民衆が好む 『水

濡伝』(の ヒーロー)像 を視覚的に提示 していたことを明らかにする。第3節 では、第2

節までの日本における 『水潜伝』受容に対する考察を踏まえて、国芳が 「通俗水潜伝」を

とお してどのような ヒーロー像を提起 し、そのヒーロー像の形成においてほりものがどの

ような役割を担 うものだと考え られるのかを議論する。ここで具体的な問題 となるのは、

「通俗水潜伝」のほりものやそれを背負った登場人物と、伊達などの精神性、「変身」とい

う行為が、最終的にどのように結びっくのかということである。手順としては、第1項 で、

「通俗水潜伝」で 『水潜伝』においてイ レズミが入っている人物が描かれた場合について、

国芳がほりものの絵柄にどのような配慮をしたのかを考察する。第2項 では、「通俗水濡

伝」内のほりものを入れた人物の肌の色 とほりものの構図の整理をする。第3項 では、「通

俗水潜伝」のほりものが描かれた作品のうち、白話小説 『水濤伝』においてほりものが入

っていない人物を描いた作品を何点か取 り上げ、その外見的特徴を 「見立てるもの」、ほり

ものの絵柄を 「見立てられるもの」 と解釈可能であることを提示 し、その相関関係を考察
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する。その うえで、第4項 において は、 「通俗水q伝 」のほ りものの 「変 身」作 用が一元

的な ものではな く、複数 のパ ター ンがあることとともに、ほ りものによる 「変 身」 が市井

の人々に了解 されていた ことを示す。本章の小結では、浮 世絵 自体が メデ ィアと して機能

する点に鑑 み、「ほ りものを身体 に入れ る」とい うことが、社会 と個 人の相互 コミュニケー

シ ョンを図る もので あ り、そ の ことこそが、「通俗水A伝 」のほ りものとそれ による変身へ

の希求 につなが った ことを論 じる。

第2章 第1節 日本におけるr水 濫伝』受容とその精神的基盤

中国四大奇書 のひ とっ、 白話 小説 『水 濡伝 』は、明(1368・1644)の 嘉靖年 間か ら万暦

年間頃に集大成 したとされ る。その内容は、北宋末期の とある事 件 と、それ をもとに南宋 ・

金以降に演劇や 語 り物な どの芸能 の場で 形成 された梁 山泊物 語に取材 しているのだ という

12。この 『水潜伝 』のモデ ルとな った事件 とは、『宗史 』(脱脱編、1345年 成立)に よ ると、

12世 紀は じめ に、「宋江 三十六人」と呼 ばれ る宋江(生 没年不 詳)が 率いる36名 の軍勢が

山東省梁 山泊近辺で反乱 を起 こした とい うものである。ただ し、『水濡伝 』の物語やその登

場 人物 自体 は、 この反乱や大衆芸能 と必ず しも一致 しているわ けで はな い。すなわち、ア

ウ トロー 的な豪傑 に焦点 をあてて話 を運ぶ手法や、彼 ら盗賊が官軍 と対立す るとい う反秩

序 ・反体 制的な物語 といった 内容 の独 自的な創造 こそが、痛 快な もの として小説 『水p伝 』

おし

が読者の支持 を得た理 由だ とみな される。 この性 質によって、 この書は 「盗 を謁える」 と

され、清以前 において しば しば禁 じられ た とことについては言 うまで もない1'3。

そ う した 『水潜伝 』であるが、では、その 日本へ の輸入時期は いつなのか とい うと、少

な くとも17世 紀 には されていたよ うである。現存 する最古の 『水潜伝 』原書は、徳川家

康 の側近 であ った天 海僧正(1536・1643)の 蔵所r京 本増補校 正全像忠義 水潜志伝評林 』

(通称 「水潜志伝評 林』,万 暦22[1594]年 編刊)で あ る14。当時の刊本 の輸入 は長崎 を

12小 松謙 「『水潜傳 毒成立考・・内容面か らのア プローチ」『中國文學報 』第64冊 ,中 國文學

會,2002,pp.66・94、 同 「梁山泊物語の成立について一一『水潜傳 』成立前史」『中國文學報 』

第79冊,中 國文學會,2010,pp.25・49、 同 「水 濡伝雑劇の世界一一 『水潜伝 』成立以前の

梁山泊物語」rア ジア遊学131特 集r水p伝 』の衝撃 『水濫伝 』の衝撃 東アジアにお

ける言語接触 と文化 受容 』勉誠 出版社,2010,pp25-34
13藤 井省三 ,大 木康r新 しい中国文学史 』ミネル ヴァ書房,1997,p.58
14本 論文では、P水 潜伝 』お よびそ こか ら派生 した本については、① 原書 、②和 刻、③翻
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通 じてされていたようだが、中国の 『水濫伝』確立期と天海蔵書の年代を比較すると、 日

本への 『水潜伝』輸入時期については、中国での出版や流行と大きな時差がないものだっ

た と理解で きる。

で は、『水濡伝 』が 日本 に定着す る経緯 はとい うと、その発端は1757(宝 暦7)年 に岡

島冠 山(1674・1728)が 翻訳 を行 った 『通俗忠義水漕伝 』が刊行 された ことに求め られ る

15。この 『通俗忠義水濡伝 』は、それ まで漢学 者や唐 話学者 らのみ に知 られ ていた 『水濫

伝 』を一般に普及させ る契機 となったのみでな く、r水p伝 』もの の底本 と して長き にわた

り強 い影響 力を持 った0こ うした普及の過程の背景には、17世 紀 後半か ら18世 紀は じめ

に、江戸 と京都 を拠点 と した 中国白話 文学の伝播 と定着が ある。例え ば、江戸 において荻

生.,.,(1666・1728)が 護 園派を形成 し、中国の古典 を読み解 きそれ に習 う古文辞学 を唱

え、 日本にお ける中国古典 の復興 と唐話学習の活性化 をもた らした ことは周知の とお りで

ある。同様に、京 都 にお いて伊藤仁斎(1627・1705)は 私塾 ・古義堂 を開き、古義学 を唱

えて中国思想 学習にお ける原典 読解 を推奨 した 。仁斎 の息子の東涯(1670・1736)は 、仁

斎が推奨 した 『孟子 』『論語 』の原 典読解 のみでな く、白話小説の収集 ・研究 を行 った とさ

れ る。護 園派 ・古義堂 いずれ において も、白話文学は 、中国 を理解す るため、正 しい 中国

語の文章を書 くた め、そ して具体 的な中国の知識 を得て理解 を深 めるためのテ クス トと し

て使 用されていた。 こう して 、岡島冠 山や 陶山南涛(1700-1766)ら 『水濡伝 』の和刻 ・

翻訳者らが活躍する土台が築かれていったのである。

よって、『水A伝 』などの中国白話小説は、当初は江戸中期の学問的な希求に応えて知識

人層を中心に浸透 した といってよい。だが、それは次第に読み物として好まれるものへと

訳、④翻案に分けて記述する。①原書は、中国か ら輸入 したものを指す。②和刻は、輸入

した 『水潜伝』原書を日本で刻して出版した本を指 し、返 り点や送 り仮名などの補助が加

えられているものもその範囲内である。③翻訳は、原書を書き下 したものを指す。「通俗」

とつくものはこれにあたる。④翻案は、原書を題材にアレンジを加えたもの、あるいは、

原書を題材として用いて書かれた日本の小説を指す。文学作品に関する 「翻案」は、通例

(1)原 拠の個別作品がはっき り指摘でき、その作品とス トーリーが大筋で合致 し、かつ、

主要登場人物が一対一で対応 しているもの、(2)作 品の性格や基本構造において原拠 とさ

れる作品の影響 を強く受けているものの二者を指すが、本論文では、(2)を採用する。
15上 編は1757(宝 暦7)年 刊、中編は1772(安 永元〉年刊、下編は1784(天 明4)年 刊、

拾遺は1790(寛 政2)年 刊である。r通 俗忠義水濡伝渥は第一冊の見返 しより岡島冠山に

よる翻訳と史料上はなるが、白木直也は、その翻訳のスタイルから冠山の翻訳ではないと

いう見解 も存在している(白 木直也 「通俗忠義水潜伝の編訳者は誰か」『広島大学文学部紀

要』第十三号,1958)。 なお、冠山は、r通 俗忠義水潜伝』に着手する以前に 『水p伝 』の

和刻に取り組み和刻本 『忠義水濡伝』(1728[享 保13]年 刊行)を 成したが、それが世に

出る前に他界している。
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変化してゆく。その要因は、白話小説が源氏物語などの日本古来の小説と比較 した際に次

の利点があったからだとされている16。第一に、長編小説の物語や構成の点で優れていた

ことであるとされる。第二に、作中人物のキャラクターが明確であったことが挙げられる。

第三に、話の運びが巧妙であるゆえに感情移入を促すことができたと指摘されている。第

四に、人物や物語の描写や表現に俗語が用いられているがゆえにリアリティを感 じられた

とされる。第五に、勧善懲悪など中国人 ・文人の思想を吸収できたからである。第六に、

小説でありながら知識人が読むに値するものであったのだという。そ して第七の要因とし

ては、小説の読み方や小説のあ り方についての指南までされていた ことが指摘されている。

すなわち、白話小説は日本の古典文学と比較されながら定着したのである。ゆえに、r水潜

伝』にっいても、軍記物の延長線上に受容された とも考え られている17。

このように当初は知識人層に受容された 『水瀞伝』だが、翻訳、そ して翻案される過程

よみほん

で市井の人気 をも獲得 していった。この流行 ・定着 の過程 にお いて 、r水 潜伝 』絵本 ・読本

の出版な ど多 くの翻案が生み出された ことが重要な役割 を担 うので ある。日本で最初の『水

濡伝 』翻案 とされ るのは、1768(明 和5)年 春 の序を持つ 『湘中八雄伝 』である。同様 に1

鳥 山石燕 『水Q画 潜覧』(1777[安 永6])が 最初 の 『水濫伝 』絵本 となる。 この後、翻案

は 『本朝水濫伝 』(建 部綾足 、1773[安 永2]〉 、『女水R伝 』(伊 丹椿園、1783[天 明3])

と相次いで刊行 され る。絵本 につ いて も、山東京 伝 『梁 山一歩談 』(北 尾重政画、1792[寛

政4])、 『天剛垂 楊柳 』(同)が 蔦屋重三 郎を版元 にして出版 されてい る18。 また 、こう し

たr水 潜伝 』に取材 した読本や絵本のみでな く、 タイ トルのみ 「水濡伝」 とい う言葉 を借

りて内容は無関係 である作品や、物語の発端のみ似せた作品な どが この時期に出版されて

いる ことか らも、その流行の様子が うかが い知れ るであろ う19。 こうした流れの 中で、 山

東京伝門であった曲亭馬琴が、r新 編水p画 伝 』(葛 飾北斎画、1805[文 化2]年 初編 前秩

刊行)20、r南 総里見 八犬伝 』(柳 川重信画、1814[文 化11]-1842[天 保13])、 『傾城水

16中 村幸彦 「文人作家 について」 中村幸彦 ,高 田衛,中 村博保編r新 編 日本古典 文学全集

78英 草紙/西 山物語/雨 月物語/春 雨物語 』小学館,1995,pp.10・11

17同 上 ,P.10
1818世 紀 おわ りか ら19世 紀初頭の こうした 『水潜伝 』翻案 の読本や絵本の版元は、管見

の限 りでは京都 と江戸 に多 く見 られ るよ うである。
19例 えば、三木成為 『坂東忠義伝 』(北 尾重政画,1775[安 永4])や 仇鼎散人 『日本水濫

伝 』(1777[安 永6])な どが挙 げ られ る。
201807[文 化4]初 編後 秩刊行後 、版元 との諄 いで一旦 中絶 し、二編以降は1828[文 政

11]年 よ り著者 を高井 蘭山に変 え、葛飾北斎画はその ままで刊行 される。完結 した のは天

保年間だ とされ ているが未詳であ る。
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濡伝』(歌川豊国 ・歌川国安 ・歌川貞秀画、1.825[文 政8]・1835[天 保6])と いった長編

の読本を世に送り出した ことで 『水A伝 』ものは爆発的な人気を博し、浮世絵や歌舞伎へ

の移植がされるようになったのである。

ただし、『水激伝』がこのような強い支持を得 られた点にっいては、先述 した作品の技法

の巧みさだけによるものではない。中国文学者の高島俊夫は、P水潜伝』を、悲劇的英雄課

が中心を占めていた日本の物語に対 し、単純で陽気かつ乱暴な性格の強い英雄がダイナミ

ックに活躍する物語だとするが、そうした気質と庶民の支持は不可分な関係にあるといえ

るであろう21。では、『水濫伝』が何を庶民に提示 し得たのかというと、例えば、江戸文化

研究者の田中優子は次のように指摘している。

〔引用5〕

物語 とは、そ の物語 の担 う人 々の(あ る民族の、あ る部族の、 ある階級 の、ある職業集

団の、ある勢力グルー プの)物 語なのである。サバイバルの物語で あ り、あるいは滅亡

の物語 なので ある。それは、ときに具体 的な集団で あ り、ときに観念的な集団であ った。

一時代 に発 生 して消えてゆ く集団の場合 もあ り、時間 を越えて連帯 して ゆ く場合 もあっ

た。 『水濫伝 』は、実在 した宋江親分ひきい る豪傑集団の発生 と消滅の物語で あったが 、

それ は時 間を越 えて、「賊」としての人間、システムか らはみだ して しまう人間の普遍的

な 生の方法 の物語で もあった22。

〔引用5〕 が示唆するのは、『水潜伝』の物語の内容と登場人物が、江戸中期終わりごろか

ら後期における、庶民の生き方一一生きるための物語一一を提示するという文脈において、

支持されたということである。

こうした 「生き方」、すなわち、庶民が共感できる生にっいての方法やそれを支える精神

については、「システムからはみ出」た人間である江戸期のアウ トローの成り立ちと、江戸

中 ・後期におけるその精神の体現を確認することで理解ができる。まず、その起源は、例

えば、『嬉遊笑覧』に 「此等の男立の悪風俗、室町将軍の時よ り盛 りな り。其頃異風の出立

2畳高島俊 夫 『水濫 伝の世界』大修館書店 ,1987,P.2
22田 中優子 「『水潜伝 』の近世 的改変」 『,..年 度 日韓 ・韓 日文化交流基金合 同学術会議

比較 日韓:近 世社 会 と文化 江戸幕末の比較研 究"徳 川 日本 と朝鮮朝後期の韓国の社会 と

文化"』(財 〉 日韓文化交 流基金,1988,p.1
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は んこう

した り。半頭な ども多 し。これは若き武士にも有て、古画に見ゆ23。」とあるように、室町

時代から戦国時代の遊侠無頼の登場に求め られる。これは、ひとつには戦乱が絶えること

のなかった室町時代や戦国時代において、戦の先頭にいた雑兵たちが1功 績をあげること

による地位向上への野心を持ち、徒党を組んで勢威を競ったことを背景とする。それが先

鋭化 したものが 「かぶき者」で、異様な出立で市井を横行 していたようである。彼らは、

当初はあくまでも武家社会の下層に生じた抵抗集団であったが、時間の経過とともにその

範囲を拡大 し、武士に限らず武士道の気魂を有する者をも含むようになった。すなわち、

彼 らの範疇とは、社会的階層で分けられているのではな く、一旦心掛けたことを徹頭徹尾

成 し遂げようとする 「男(=武 士)を たてる」 という主義の共有と、その表出によって決

定されるものだったのである。そして、江戸の男にとっての気風と風俗の信条とされる 「男

伊達」 という言葉/概 念は、後の時代に対応させるかたちでこの主義を引き継いだ ものだ

といえよう。これにっいては、尾形鶴吉が次のように指摘 している。

〔引用6〕

ダテとは氣ダテ、腕ダテ等のダテにして、一切勝れた事を構 し、前述の侠的意志の貫徹

と云ふ精神的方面の襲揚許 りでもなく、更に一際 目立っ異装異風の風俗なる外見の行装

方面にまで、顧慮を彿ふに至った。即ち内奥の精神的活動が外化されて、「意氣」なる

表徴に轄化 したのである。(中 略)要 するに我々は、彼 ら伊達者が、その精神的分野に

於て、或は行動的分野に於て、如何に人目に燭れる事に衿持を持つたか、又自ら伊達者

を街はんとしたか、そして常軌を逸 した振舞に自負したかを、上述の綜合的考察か ら、

容易に把握 し得たのである。而も最もよくこの性質の代辮的具現者を我々が、所謂侠客

として見出す時に、一入の快心を畳えるのである24。

すなわち、男伊達とは、f生き方」として首尾一貫 した精神をその装いや行動において表出

し、かつ、人に顕示することである。なお、こうした男たちがその精神的基盤 を顕示する

ことが、単に日常の気風や風俗として表出したのではなく、江戸の歌舞伎や浮世絵の支柱

でもあったことにも目を配っておきたい。郡司正勝は、歌舞伎の美の根幹のルーッを述べ

23喜 多村笏 庭著 『嬉遊笑覧 』(一) ,長 谷川強,江 本裕,渡 辺守邦,岡 雅 彦,花 田冨 二夫,石

川了校訂,岩 波書店,2002,p.149
24尾 形鶴 吉 『本 邦侠客 の研 究 』西田書店

,1981(復 刻版、初版1933),pp.16-17
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るにおいて、 「風 流(ふ りゅう)」 を軸 に以下のよ うに論 じた。

〔引用7〕

風流の もともとの原始 的精神の発想 は〈目をお どろかせる〉ことにあった といってよ い。

(中略)目 を驚かす ことの もっとも素朴なかたちは美麗 ・豪奢な事で ことで ある25。

〔引用8〕

変わ った異 形で豪奢な扮装 を誇 示 し、又それを喜 んだ精神は、や がて男伊達の精神 とな

って ゆくもので 、(中 略)目 立 つよ うに、目立 つように、そ して明 日の命 を惜 しまぬ とい

う戦国 の風流精神 こそ は、かぶ きの美 の出発点 とな るので ある。(中 略)〈 かぶ き〉とは、

〈風流〉であ り、 くだて〉であ り、〈ば さら〉で もあ ったのであ る。(中 略)か ぶきの精神

に一 っの反逆 と抵抗が あるのは、この 〈ばさ ら〉精 神であ り、〈だて〉の心意気であ った

260

すなわち、目を惹くように装 うことそのものと、死を前提として生きるという生き方、人々

の行動や生活、江戸庶民による芸能や作品といったものとが、常にどこか関与しあってい

るのだ。これは、江戸の時代が下 るにともなって出てくる、きおい ・勇み ・伝法といった

概念にも継承されてゆくものであった。

以上の背景をもとに、侠客が 「侠気ある者」一般を含むものへ拡大する。この時期には

賭博など彼 らの資金源となるものが確立 し、そ うしたアウ トローたちは地域社会に根をお

ろしていた。この状況はその精神や振る舞いもアウ トローに限定 した ものではなく、より

広い庶民層に共有されていたことを示唆すると見な してよい。こうした経緯の中で、男伊

達やきおいの精神は火消のような町人の自律的組織の精神面をも語るものとなっていった。

火消には、大きく分けて、大名屋敷の自衛消防隊である大名火消、江戸城周囲を受け持

っ定火消、各町の町火消の三系統があり、大名火消と定火消は武家方の、町火消は町方の

火消であり、指揮系統はそれぞれ異なっていた。江戸は、地理的に平野部であり、密集 し

た木造家屋が多いという都市の性質上、火災が多発する都市であった。ゆえに、1643(寛

永20)年 には、大名屋敷の自衛消防隊である大名火消が、1650(慶 安3)年 に江戸城周囲

25郡 司 正 勝 『か ぶ き の 美 學 』演 劇 出 版 社 ,1963,p.63

26同 上 ,PP.67-69
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を受け持つ定火消が、それぞれ武士階級の家屋を守るものとして創設された。ちょうどこ

の時期の後に、明暦の大火(1657[明 暦3]年)が 発生しているが、その際に組織化され

たな

た火消を保 持 していた武士階級 に対 し、庶 民は、1715(正 徳5)年 に組織 された店火消 と

い う一部の町の連合 に過ぎない組織 しか有 してお らず、庶 民の身 を守 るための火消の江戸

全体 への普 及と制度化は遅れ をとっていたよ うである27。

そ のよ うな状況 を経て町火消が結成 された のは、1718(享 保3)年 で ある。10月18日

に、大岡越前守慧箱ら江戸の町奉行が町名主に対 し防火の策について諮問し、それに鑑み

て各町名主に町火消組合令が出されたことで結成された。重要な点は、町火消の結成と活

動が、当時の江戸の庶民の自立を象徴するものに位置づけられていった点である。なぜな

ら、それ以前は町ごとの自主的な火消組織に過ぎなかったものが、江戸という都市の中で

正式に編成され、認め られるものとして実質的な地位の向上があったか らである。町火消

の中心 となる担い手は鳶である。この気性の荒い、決して社会的地位が高 くわけでもない

鳶から町火消の頭取が選定されることも、町人の自立性が意味され、彼らの誇 りに直に結

び付いた。そうした町火消は、命がけの仕事であることによって集団内での強い連帯意識

を持ち、相互扶助や親分子分などの上下関係への意識が熾烈であったともされている。よ

って、他の団体への対抗意識や縄張 り意識が強 く、消口を争うことや、特に定火消を相手

取 り 「火事 と喧嘩は江戸の華」と言われるほどの喧嘩をし、その権勢を誇示せんとしてい

た。これ らの出来事が、彼 らが男気や消防技術を競うという意味のみでな く、社会的階級

の差異により生じたものであることは言うまでもない。

だが、町火消たちは、こうした組織の性質のみで自律性の象徴になったのではない。な

ぜなら、彼 らは実際的に、火災から町人の生命と財産を、そして町を守っていたか らであ

る。江戸は立地上火事の多い都市であったが、炎から庶民と町を守る彼 らは、幾度もの火

災にも負けず復興する江戸のバイタリティを象徴するようになる。先述のとお り、鳶や火

消は、その荒々しい性格に起因する男気、伊達さ、いきさで庶民の文化を担 う面があった

が、実際的役割においても、消防技術の面で江戸最高の水準を誇っていたのだという28。

したがって、町火消たちは、火事に立ち向かってゆくことを晴れ舞台とし、心意気や高揚

感を火消半纏の裏やほりものいった装飾で顕示することで、江戸における 「男伊達」「きお

27山 本純 美r江 戸 の火事 と火消 』河 出書房新社 ,1993,p.57
28鈴 木淳 『町火消たちの近代 東京 の消防史 』吉川弘文館 ,1999,P.32
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い」を体現 したのである29。

では、そうした江戸の庶民の精神や ヒーローと、『水p伝 』はどのように対応するのだろ

うか。現に、『水潜伝』とその主要な受容者となった江戸の庶民には、具体的なレベルにお

いても共通性が見出される。ここで、登場人物と受容者層の庶民の対応関係を述べると次

のようなことが示唆できる。例えば、第一に、梁山泊に加わる前の登場人物の職種が挙げ

られる。商人や職人、漁師、農民らがいるだけでなく、例えば役人が無宿になるパターン

や股旅の侠客のような者、そ してもとが軍人である者など、多岐に渡る人物が物語に登場

する。彼らの多くはその 日暮 らしの下層階級の出身であった30。すなわち、彼らは不平不

満を持っ人々であり、同時に自らの手で為政者に立ち向か う人々だったのである。この点

は、『水p伝 』を受容した江戸期の庶民が 「農商工」層であり、かつ、町人が力をつけ、幕

府に不満を抱いた時期 とrr水p伝 』もの」の流行時期が重なることか らも明らかである。

第二に、『水群伝』登場人物の武術の修得方法である。例えばr水 潜伝』において最初に登

場する九紋龍史進は、農家の出でありなが ら武芸をた しなんでいたように、多くのヒーロ

ーの武術は、我流や地元で修得 したものである。こうした点は、江戸中期以降の主な武術

の習得方法が在村剣術となっていた状況に重なる。そ して何よりも、『水濤伝』の登場人物

のようなアウ トロー文化/ア ウ トロー的 ヒーロー像/義 侠像は、江戸時代 ・江戸という都

市が、悪所 と隣接/包 含 し、男伊達/か ぶいた/「 きおい」の精神を良 しとし、義侠的な

ヒーロー像を求めた点に合致する31。すなわち、江戸中期以降に、庶民が町火消などの職

業共同体を確立させるな どして自律的な都市システムや文化の構築を担ったことと、その

根底にあるf男 伊達」「きおい」精神の共鳴を持って して 『水濡伝』は受容されたのである。

第2章 第2節 日本におけるr水 濡伝』の定着とP水 濫伝』ものの挿絵表現

第2章 第2節 第1項 日本におけるr水 瀞伝』の展開

一一 『水灘伝』への共感 とr水 薪伝』もの一一

29鈴 木 ,同 上、藤 口透吾編著 ・東京 消防庁監督 『江戸火消年代 記 』創思 社,1962、 山本,前

掲註27
30伊 原弘 『「水 潜伝」 を読む』講談社 ,1994,p.135・140
31ア ウ トロー とはそ もそ も罪を犯 して法 の庇護下 に置 かれな くな った 人々指す用語 であ

るが、本論 文においては、「周縁的な人 々」 とい う意味 にお いて使用す る。
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日本 において 『水濫伝 』が庶民 に受け入れ られ定着 ・発展 した理 由を、第1節 とは異 な

る角度か ら述べるな らば、それ が白話文学で あることその ものに見 出す ことがで きる。 中

国四大奇書の うち、 日本で盛 んに受容 されて いるr水 溜 伝』、『三国志演 義』、『西遊記 』の

出版時期を比較 すると、最 も早 く出版され た翻訳本 は、r通 俗三国志 』(文 山訳,1689[元

禄2]-1692[元 禄5])で ある。それ に対 し、r通 俗忠義水濡伝』(岡 島冠 山編訳,1757[宝

暦7]・1790[寛 政2])と 『通俗 西遊記 』(口 木山人訳,1758[宝 暦8]一 未完)、 は50年

以上遅れ てほぼ 同時 に刊行 されて いる。 これは、同 じ白話小説で あって も、『三国志演義 』

の文章は伝統的な漢文調 に近 く、従来か ら日本 にあ った知識で解 読できた ことに対 し、『水

Q伝 』や 『西遊記 』はよ り白話的要素が強 く、訳本 の作成 に時間 を要 したか らだ とされて

いる32。

しか し、庶民 に向 けた本 である 「読本33」 や絵が主体の 「絵本」 の分野で はどうか とい

うと、『新編水潜画伝』(曲 亭馬琴 ・高井蘭 山作,葛 飾北斎 画,1805[文 化2]・ 天保年 間)、

『絵本西遊記避(口 木 山人 ・山士信 ・ 岳亭丘 山訳,大 原東野 ・葛飾北斎画,文 化一天保年 間)

に対 し、『絵 本三 国志 』(池 田東籠亭校正,葛 飾戴斗画s1836[天 保7]・1841[天 保12D

は30年 程度遅れ て刊行 され ている。 また、翻案 については、『水濡伝』の 『湘 中八雄伝 』

(明和5・/1768・,北 壺游作,富 川房信画〉が最 も早く、その50年 後 に 『西遊記 』の 『金

比羅 船利生績』(曲 亭馬琴作,渓 斎英泉画,1824[文 政7]・1831[天 保2])、 さらにそ の

30年 後 に 『英傑三国誌伝 』(秋 草庵作,梅 窓園(歌 川貞芳)画,1850[嘉 永3]年 成立か)

とな っている34。 こうした三大奇書 の 日本 での刊行 の順番 は、中国において もとよ り白話

32『 通俗忠義水濡伝 』(全80冊)は 最終巻 の刊行 まで に34年 を要 し、『通俗西遊 記 』に至

っては、最終巻刊行 まで70余 年 を必要 とした上に、完訳 されなか った。一方 、『通俗三国

志9(全51冊)は わずか3年 で刊行され ている。(『平成18年 筑波大学附属図書館企 画展

中国三 大奇書 の成立 と受容一 『三国志 』r水1伝 』r西 遊記 』は どのよ うに読 まれ、描かれ

たか一 』筑 波大学 附属図書館,2006,pp.14-15
33本 来、「読本(よ みほん)」 とは、山東京 伝の 『忠 臣水a伝 』(前 編1799[寛 政10]、 後

編1801[享 和元])を もって確立 し、化 政期に盛行 した小説 の一 ジャンルである(中 村 幸

彦 『中村幸彦著作集 第四巻 近世小説史 』中央公 論社,1987,PP.206・207)。 そ の特徴 と し

ては、①長編小説 を可能に した こと、② 時代小説 であること、③非現実な怪事奇事 に満ち

ている こと、④ 当代小説 として 当時の社会意識か らは娯楽の読み物で あるが、勧 善懲悪 の

意 味を持 つもの、の4点 だ とされてい る(同,pp.404・406)。 しか し、八文字屋本 とは異な

るも もの読本確立以前の小説群 もあ り、それ を 「初期 読本 」と呼ぶ 。しか し、『水澹伝 』も

の は、初期読本 と読本 を横断 して 出版され ている。ゆえ に、本論文では、『水濡伝 』ものの

小説 については 「読本」 と用語 を統一する ことにする。
34筑 波大学附属図書館,前 掲註32,p」4
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で庶民に親 しまれていた 『水潜伝』『西遊記』の方が、日本の庶民層にも早 く提供されたこ

とを示 している。その背景には、江戸中 ・後期に創出された文化の多くが、為政者が生み

出したものではなく、富 を蓄えた町人など庶民によって生み出されたものだということが

挙げられる。よって、庶民にとって、よ り受け入れやすい白話文学の方が、江戸の文化に

柔軟に素早く浸透できたのだと考えられる。

そ もそも読本については、その発展に中国の白話小説が高く貢献したと言われている35。

江戸期の戯作における流行の主体は、洒落本や草双紙といった娯楽性の強い本であったが、

読本はそれ らの作品に比べ文章の多い小説で、奇怪な出来事を描くフィクションの中に勧

善懲悪の思想が散見されるものであった。この読本の流行は、前節で挙げた七っの理由の

みではなく、寛政の改革(1787-1793頃)に よ り、洒落本や黄表紙などの遊里の様子をえ

がいたものや風刺が含まれるものが規制されたことをも背景としている。また、初期読本

の作者は、唐話や儒学に対する知識を有 した人物が多かった。読本の流行より前に刊行さ

れ、馬琴や山東京伝(1761-1816)へ 影響を与えたことでも知られる 『雨月物語』(上田秋

成,1776[安 永5])に しても、都賀庭鐘 『繁野話Hl766[明 和3])の 白話小説を強く

反映した内容に触発されたものである36。秋成が 『雨月物語』を制作 した時期は、浮世草

子の全盛期が過ぎた頃で、中国の白話小説にみ られる奇談等は、新鮮な題材だったのだ。

先述のとお り、『水澹伝』のヒーロー受容において重要な点は、当時の庶民たちの武士

階級に対する反抗心の蓄積があった点である。『水濤伝』に数多く登場する、超人的な力を

持つ反体制のヒーローは、江戸の市井にいた侠客などの無頼な人々のみでなく、流行の発

信源であった歌舞伎に多 く登場する義侠像との共通点もあった。む しろ、江戸の市井のか

ぶき者や伊達な男の要素 を作品として仕立てたものが歌舞伎であ り、かっ、それがまた現

実の 「江戸の男」の手本 として還元されている以上、それ らは往還 している関係であった

と考えるべきであろう。江戸の庶民にとって ヒーローは、彼ら自身の共同体の内部や近 し

い場所で生まれるものでもあった。武士とは異なる、庶民にとっての身近な ヒーロー一一

火消や義侠一一は、勇ましさや伊達さだけではなく、人情の厚さや社会的弱者への共感を

持っなど、手の届く人間味に溢れた英雄であった。ただし、ヒーローの受容については、

そもそも、伝統的に軍記物などを読み/読 み聞かせる文化があった ことを看過できない。

そうした物語をとおして、人々はかねてより歴史上のヒーローに憧れを抱いてきたのだ。

35中 村 ,前 掲 註33,p,14

36大 輪 靖 広 訳 註 『上 田 秋 成 雨 月 物 語 退 旺 文 社,1979,pp.359・360
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すなわち、江戸期の ヒーロー受容 とは、 ヒー ローへ の憧憬 の発生ではな く、憧れ られ る ヒ

ー ロー像の変化/拡 大 に特色 があるといえ るであ ろう。 この時期の ヒーロー は、 日本 の武

士的な人物像だけでな く、江戸の市井や歌舞伎の演 目、そ して 『水濡伝 』の中にいるアウ

トロー的 ヒーロー に重点 を置 きかえ られ た時代だ と考え られ る。 したが って、他の中国小

説 と比べ て 『水濡伝 』翻訳 ・翻案が多数 出版され た ことについて も、108人 もの多種の ヒ

ーローが登場す るとい うヴァリエーシ ョンが 一つの魅 力で あった に違いない
。

第2章 第2節 第2項 r水濫伝』 ものにおける挿絵表現

一一r新 編水濟画伝』の場合一一

では、そ うした価値観は、P水濡伝』ものの挿絵にはどのように反映されたのだろうか。

先述のとお り、庶民の間で読本が流行する以前に主流だったのは、絵が主体の本であった。

読本についても、文字が主体であるものの本来的には絵入の本である37。『水濡伝』ものの

出版については、中国の原書の参照もされたものの、多くが翻訳を底本としていた。つま

り、挿絵を描く際には、中国の原書における挿絵 を必ずしも踏襲するわけではなかったと

いえる。

他方、江戸時代では、軍記物を介 してヒーローが受容されていたわけだが、それら物語

や、牛若丸と弁慶や金太郎などの武者豪傑は、一部の階級の人々が知っているというもの

ではなく、多くの人々に慣れ親しまれていた。浮世絵研究者の岩切友里子は、そうしたヒ

ーローの活躍は、日伝や文字といった伝達方法のみではなく、草双紙や武者絵本な どの絵

入りの古事や、浮世絵など視覚化されたイメージが多くを担っていたとしている38。すな

わち、アウ トロー的な ヒーロー像は、市井の侠客や火消の性質、あるいは、読本の内容そ

のものに見出される一方で、登場人物の個人的/個 別的な視覚イメージの中にも見出され

てきたのだといえる。

したがって、『水濡伝』ものにおいても、そこに描かれている個別の ヒーローに、人々

の心をっかむための演出がされていると予測できる。ここではおそらく、当時の民衆が求

めたような、義侠/ア ウ トローであり伊達な/粋 な/豪 胆な性格をした人物像をそれらし

3i高 木 元「読 本に於 ける挿絵 の位相」r国文学 解釈 と鑑賞 』第75巻8号
,ぎ ょうせい,2010,

p.82
38展 覧会 図録 『武者絵 江戸 の英雄大図鑑 』渋谷 区立松濤美術館 ,2003,pp.815
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く見せ るための演出が されている と仮定 できる。

読本や絵本の挿絵 『水A伝 』によ る登場人物 の視覚 化は浮世絵 師 によ って担われ る こと

が多か った。多 くの 『水 濫伝 』 ものの うち、本項で は、曲亭馬琴(1767[明 和4]-1848

[嘉永1])・ 高井蘭山(1762・1838)が 著 し,葛 飾北斎(ca.1760[宝 暦10]・1849[嘉 永

2])が 挿絵 を描 いた 『新編水濫画伝 』(1805[文 化2]一 天保年 間)を 軸 として、そ の表

現 を分析 ・考察 する。 このr新 編 水濡画伝 』を中心 に議論 を進める ことについては、以下

の二つの意味がある。第一に、『新編水潜画伝 』は、冠 山の 『通俗忠義水潜伝 』を底本 と し、

19世 紀 のは じめか ら20世 紀 の半 ばまで約150年 にわた り、最 も 日本人 に読 まれたr水 潜

伝 』とされてい るか らで ある39。 第二 に、本論文が主眼 とするイ レズ ミ表象 にみ るイ レズ

ミ/ほ りもの観 を考察す るにあた り、国芳が 「通俗水激伝」 を制作す る際 に参照 された作

品 こそが、北斎 による 『新編水p画 伝 』の挿絵だか らで ある如。 つま り、『新編水濡画伝 』

は、『水潜伝』物語の 日本 における受容、国芳 を起点 として流行する武者絵 の表 現、そ して、

ほ りものを入れた ヒー ローの表現 という三者の結節点 とな る作品 と して位置づ けられ るの

である。

初編 の作者で ある曲亭馬琴は、周知 の とお り江戸文壇 における代表的な作家 だが、『水 群

伝』 ものを多 く生み 出した人物で もある41。 同時に、馬琴は 、18世 紀後 半か ら19世 紀 に

かけて大量 に刊行 されたr水 濤伝 』ものの作者の うち、最 も 『水A伝 』におけ る知識 を有

して いた ともいわれてい る。 この 『新編水潜画 伝 』について も、冠 山訳のP通 俗忠 義水激

伝 』が漢文調 であるため、婦女や子 どもに理解 しがた いと して、『水潜伝 』の全訳に取 り組

んだ のだ とい う42。

そ して、『新編水濫画伝 』の挿絵 を担 ったのは、葛飾北斎であった。 「画 伝」 とい う題 名

が示すよ うに、 この作品 には多数の挿絵 が掲載 され ている。北斎 は、そ の長 い画 業の中で

39高 島は実 質 『新編水濤画伝 』の9割 以上 は 『通俗忠義水濡伝 』に他な らな いと して いる。

(高島俊夫 『水p伝 と日本 人 江戸か ら昭和 まで 』大修館書店,1991,p.103)
40佐 々木守俊 「国芳が模 した 中国の水濡伝 画像」 『東京 大学 コレクシ ョンXII真 贋 のは

ざま一一デ ュシャンか ら遺伝子 まで 』西 野嘉章編,東 京大学総合研究博物館,2001,

pp.125-133
41当 初は金聖歎 本を底本 に馬 琴が全巻編訳 する予定 ではあった が、版元の角丸屋 との問 に

問題が発生 し、馬琴 がそ の後 一切角丸屋 の本 を書かな くな ったため、 中絶 した。その後、

初編 の版木が英平吉 へ売 られ て以降 、編訳 を高井蘭山へ と変え、続編 が出版された 。なお 、

挿絵 は全編通 して葛飾北斎 とな って いる。
42高 島 ,前 掲註39,pp」73・174
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40点 以上 の読本挿絵を手掛けた といわれ ているが43、 挿絵画家 としての北斎 の才能 は、馬

琴 との作品の挿絵 を主な場 として急 激な展開が起 こったのだ とい う44。北斎が挿絵 を手掛

けた 読本 の うち、約 三分の一が馬琴による作品で あ り45、p新 編水濡画 伝』以後 も、『椿説

弓張 月』(1807[文 化4]・1811[文 化8])な ど 『水濡 伝』の影響が み られ る作品 を手掛け

ている。

読本 の挿絵 は、現在の本の挿絵 とは異な り、あ らか じめ作者か ら絵師 に対 して必要な挿

絵の指定が あったのだ とい う46。『新編水n画 伝 』については、一一巻の 「訳水潜弁」に書か

つ く

れている 「作者一生の精神半生の英気を蜴」 して取 り組むという言葉か らもうかがえるよ

うに、馬琴が挿絵についても細かな指示をし、日本人が見たことがない家屋や衣服、器具

が本物の中国のものらしく見えるようにしたのだという47。それゆえ、『兵録48』r聖歎外書

49』を模すことや、李卓吾評点のr全 像50』の雰囲気に倣 うことをしたうえで、北斎の提案

を加えて挿絵 を描かせたようである51。すなわち、r新編水濡画伝』初編の挿絵は、馬琴が

中国の知識を北斎にでき得る限り伝えた うえで、北斎の独自の表現を重ねて描かれたもの

だと見なさなければな らない。

では、実際に、『新編水潜画伝』の挿絵の表現を中国の挿絵と比較するとどのような一

致と差異がみられるのだろうか。以下では、『新編水潜画伝』の挿絵 と同一の場面を描いた

中国版 『水群伝』の挿絵を比較 ・検討することを試みる。なお、ここで使用する中国の挿

絵は、馬琴が参照したとする 『李卓吾先生批評忠義水潜傳』(1610[明 代])と 、他に入手

が可能であった 『三國水潜全傳(英 雄譜)』(崇 禎年間),r忠 義水濫全書』(明末)の ものを

43永 田生慈 「版本作品 目録」 『北斎 世界 を魅了 した絵本 』三彩社 ,1991,p.
44辻 惟 雄 「北斎 の眼 と魔術」『す ばる』第八号 ,集 英社,1972,p.69
45菅 原真 弓 「武者絵の研 究一 「歴史画」 と しての視点 による一考察一」『哲学会誌 』第23

号,学 習院大学哲学会,1999,p.46
46高 木 s前 掲註37,p.81
47曲 亭馬 琴著 ,葛 飾北斎画 『新編 水潜画伝 』初編,七 丁裏・八丁表(早 稲田大学図書館蔵)、

飯島虚心著,鈴 木重三校 注r葛 飾 北斎伝 』岩波書店,1999,pp.81-83
48『 兵録 』は一般 に兵家の ことを記録 した ものをい うが、おそ らく馬琴はそれ とは別 に 『水

群伝 』関係 の何か を指 しているのだ と考 え られ ている。詳細は不明。(飯 島,同 上,p.344)
4gP聖 歎外書 』とは、『聖歎外書水漕伝』を指 し、「施耐奄先生水潜伝、繍像第五才子書」

の見返 しを持 つもので、豪傑40人 の図像 と賛を記 した ものだ と思われ る。(飯 島,同 上,

p.344)
50『 李卓吾先生批評忠義水a傳 』中の図像 を指す と考え られ る。(周 薄 「国芳 の 「水a伝 」

絵画 にっいて 」rアー ト・リサーチ 邊11,立 命館 大学アー ト・リサーチセ ンター,2011,p。73)
51曲 亭馬琴著 ,葛 飾北斎画 『新編水濫画伝 』初編,十 一丁裏・十二丁表(早 稲 田大学図書館

蔵)aた だ し、馬琴 はそれで も、家や衣 服な どの形がはっき りせず 、日本風になって しまっ

た部分が ある と述べて いる。
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扱うこととする。

一点目として、『新編水q画 伝 』初編一巻における 「洪大尉 誤って妖魔を走がす」の

挿絵[図2]に ついて考察を試みたい。この挿絵は、大将の洪が竜虎山に赴いた際に、伏

魔之殿に封印されていた百八の魔王を解き放ってしまった場面である。これと同様の場面

を描写 した中国の 『水濫伝』における挿絵は、[図3]で あり、左より 『李卓吾先生批評忠

義水潜傳』,『三國水濡全傳(英 雄譜)』,『忠義水濡全書』となる。先に[図3]の 中国の挿

絵三点を比較すると、黒煙の様子が描写されており、そこから逃げる人々を描くというテ

ーマ、人物が手前に配置され、奥に黒煙が立ち上る伏魔之殿があるという構図、渦巻 く煙

の表現に共通性が見いだせる。他方、煙の広がる様子や、家屋の描写についてはそれぞれ

に差異がみられる。では、[図2ユ はどうかというと、一見 して同じ場面の挿絵 と判断でき

ないような絵だといえるだろう。[図3】と共通する点は、伏魔之殿の祠があ り、逃げる人々

が描かれていること、[図3]の 中央の図と同様に破壊された扉などが散らばっていること

が挙げられる。構図については、見開きを大きく使い、[図3]よ りも描 く対象とさらに距

離をとったものとなっている。また、背景に割れた岩や激 しく流れる水、折れた植物など

を配しているが、それは、黒煙が立ち上る直前に天地が裂け、陥没 し、万本の竹が裂ける

といった本文の情景描写を視覚化 したものだと思われる。 これは、中国版の挿絵との相違

点として挙げられる。だが、何より最 も異なるのは、黒煙の表現がされていない点であろ

う。『新編水濡画伝』本文を参照すると、北斎は[図2]で 、中国の挿絵に見 られる黒煙が

湧き起 こる場面でなく、黒煙が発生 した直後に、それが祠の角半分を吹き飛ばし百余筋の

金の光へ と変化する場面を選択 した ことが理解できる。

ここで、再度[図2]の 光の表現を確認すると次のことがいえる。まず、墨については、

細い直線を放射線状重ねることによ り光を表現している。しか し、『通俗水濡伝』本文にお

いては金の光であるはずの光の中央部分は密度が高く黒々と描かれている。その墨の線の

下地には、朱で光の拡散が表現されているが、飛び去る何体もの妖怪のような姿が色抜き

で描かれていることでそれが光に乗って四方に飛んで行っているように表現されている。

しか し、この場面について本文を参照すると、「<fて百蝕道の金光 と愛じ四面八方に飛去

りぬ52」と結ばれており、その中に何か怪 しげな姿が見られたとはされていない。文中で

は、その後に一連の出来事が 「百八の悪星(あ しきほし)」の封印が解かれたことだと説明

されるが、そ こから我々は、白抜き部分が百八の悪 しき星の姿をとった魔王であった こと

52曲 亭馬琴著,葛 飾北斎画 『新編水潜画伝』初編,十 五丁裏(早 稲田大学図書館蔵)。
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が初めて理解できる。よって、ここでは、実際の文中に姿などが描写されていない魔王一

一後に108人 のヒーローとなる悪星一一を挿絵で具体的/視 覚的に独自に表現 ・明示 した

のだといえる。同時に、金色の光の根元を黒く塗 りつぶす表現は、悪=ア ウ トローを印象

付けると同時に、黒煙を互換した表現だとも受け止められるであろう。また、朱色を用い

た表現は、初編のこの場面以外には見られない。以上の点から指摘できることとは、第一

に、場面の選択において、中国の挿絵に典型的に描かれている場面をそのまま選ぶのでは

なく、よりダイナミックに見せ られる場面とモチーフを選んでいる点が指摘できる。第二

に、祠の背景や、四方へ飛んでゆく魔王、黒い光といった表現は、読者が場面を理解する

ための写実性や具体性を与えているといえる。第三に、第二で言及 した表現は、実際の本

文に忠実にモチーフを描写せず、敢えていくっかの場面を複合的に、あるいは補足しなが

ら描くことで、読者の内容への理解を促すだけではなく、後に水u伝 のアウ トロー的 ヒー

ローとして登場する百八星の登場を印象付けていると考えられる。これは、〔図2〕 が初編

一巻の終わりか ら2ペ ージ目の挿絵であり、他の挿絵には見 られない朱色が技巧的に用い

られていることか らも、作者がこの挿絵を最初のハイライ トと考え、読者を引き付けよ う

とした結果だといえよう。

二点 目として、初編 八巻 「花和 尚さ勧まに塞 や群 を抜 く」 における、花和尚魯 智深が、酒

興に乗じてカラスが巣を作って うるさい柳の木を引き抜き、周囲を感服させるシーンを取

り上げたい[図4]。 まず、中国の挿絵である[図5](左 より 『李卓吾先生批評忠義水潜

傳』,『三國水潜全傳(英 雄譜)』)に ついては、中央に根元が見える柳を配 し、それを左側

から上半身が裸の魯智深が引き抜 こうとしている様子、それをとりまく人物の数と配置、

手前の脱ぎ捨てられた魯智深の服などにっいて、両者ともぼぼ同様の表現がされていると

いってよいだろう。他方、北斎が描いた[図4]は 、全く異なる表現をされていると言わ

ざるを得ない。まず、構図については、細かに描いた引き抜かれる柳の根元を画面中央に

配し、木の幹と魯智深は左側に配されている。取 り巻きの人物は、中国の挿絵よりも多く

描かれ、中央から画面右側に配されている。モチーフの描写にっいては、柳の幹は太くご

っごつとし、その根は半分ほど露出して描かれている。魯智深にっいては、その開いた脚

や抱きかかえるよ うに幹を持っ様子が中国の挿絵と同様の表現に思われる。だが、柳の幹

が太 く描かれているため、体の多 くが隠れてお り、顔貌も苦しそうな表情である。取 りま

きの人物は、[図5]の 中国の挿絵が人物同士での会話やじっと眺めている様子であること

に対し、[図4]で 描かれる取 りまきの人物は、魯智深を指さして笑う様子や、耳をふさい
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で怖がる様子など、大げさな身振りや顔貌表現がされている。これは、彼 らの心情を表現

していると思われるが、本文中でこの点についての言及はされていない。背景については、

本文にある 「門の外」の 「塀のすみ」の柳の木というシチュエーションを正確に表現して

いると見なせる。よって、[図4]は[図2]と 異な り、中国の挿絵 と比較 して描かれる場

面や対象に大きな差異はないように思われる。しかし、柳の木の太さや質感 根の大きさ

の表現の差異や、魯智深の苦しげな顔貌表現からは、この木を抜くことが困難であること

と同時に、それを抜く魯智深の力強さが強調されているといえる。また、取 りまく人物が

増やされ、見物人の心情が表現されている点にっいても、柳の木を抜くことが通常ありえ

ないことを強調 している。すなわち、[図4]は 、中国の挿絵に見 られる構図や表現を踏襲

しつつも、魯智深が人並み外れて強い力を持っている点を読者に伝えるための改変を行っ

ているのだと考え られる。

以上、一部ではあるが、ひとまず初編十巻の範囲内での挿絵の比較を行った。『新編水

濫画伝』は、この初編が出た後に馬琴と版元とが決裂し中絶する。二編以降が刊行された

のはというと、作者を高井蘭山(1762-1838)に 据え直し、初編より20年 以上経過した

1828(文 政11)年 になってようや くなされたのである。では、この刊行年の間隔と作者

の変更は、二編以降の挿絵にどのような変化をもたらし、また、初編の傾向はどのように

受け継がれたのだろうか。以下では、二編以降の挿絵のうち、初編と異なる描き方をされ

ている挿絵を特に取 り上げて説明したい。

[図6]は 、第三編二十三巻で菓傷藺にて行者武松が人食い虎を倒すシーンである。画

面中央部に投げられた虎が大きく描かれているが、その大きさは右側の武松をしのぐもの

である。下部に描かれた虎の頭部は、歯をむき出し、武松に視線を定めている。武松はと

いうと、両手で虎の手足を掴み、右脚をその首に乗せ、体重をかけて踏ん張 り、その勢い

で衣服の裾はひるがえっている。こうした部分の描写と横転した虎を前面に出す構図は、

このシーンの迫力を演出しているといえるであろう。ここで、中国の挿絵[図7](『 李卓

吾先生批評忠義水潜傳』)を確認すると、描きかたに大きな違いがあることがわかる。こち

らでは、武松は上から虎の頭を押さえっけ、その脇には折れた棒が転がっている。ここで

本文を参照すると、この場面は、武松が棒で虎を打とうとしたが棒が折れ、その後もろ手

で虎の頭の皮をつかみ押さえつけるというシーンである。よって、本文を忠実に挿絵化 し

たのはむしろ[図7]の 中国の 『水溜伝』の挿絵だと考えられる。したがって、[図6]の

方は、本文を逸れてでもダイナミックさや力強さを表現 し、場面の勢いや戦いの白熱 した
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様子を演出 したものだと考えてよいだろう。同時に、初編の挿絵 を確認すると、人物紹介

以外の挿絵で[図6]の ように登場人物をクローズアップして大きく描いたものは一枚も

ない。初編には、先に言及した魯智深や九紋龍史進 ら 『水A伝 』の中でも人気の高い人物

が登場し、彼らが戦うシーンも描かれているにもかかわらず、[図6ユ のように人物や戦う

相手に焦点をあてて描くことはされなかった。 このように人物を前面に押し出す挿絵は、

[図6]以 外にも二編以降では散見され、これが初編との相違点のひとつだといってよい。

[図6]以 外のこうした傾向がある挿絵 をさらに見てみたい。[図8]は 、九編八十四巻

において、張順が水門を開け宋江の軍を杭州城内に引き入れるべく奮闘する描写で、「張順

の水門破り」として有名な場面である。[図8]は 、激 しくうねる水流の中、張順が水門付

近の垣根より垂れる鈴がついた縄を引きちぎろうとしているところが描写され、上方に流

れる髪や、力を入れて踏ん張る右脚の先端でその奮闘を表 している。 しか し、実際のr新

編水漕画伝』本文の物語では、張順は城内に潜入することができずに討死にしてしまう結

末に終わる。ここで、中国の挿絵[図9](『 李卓吾先生批評忠義水潜傳』)を見ると、張順

が敵兵に見つか り、矢や槍で攻撃される様子が描写されてお り、この場面の結末を正確に

読者へ伝える役割を果た している、他方、[図8]は 、張順という人物の活躍をクローズア

ップして描くことで、あくまで活躍するヒーロー像に焦点を絞っているといえるであろう。

挿絵としては、[図9]は 一目でその場面の状況が理解できることに対し、[図8]は 画面

右端の文字での注釈を読まなければ、これが何の場面なのかはわか らない。しかし、先述

のとお り、この縄を引きちぎる場面は非常に人気が高く、以後も浮世絵などでもこの図案

は多く採用された。よって、これと 『水潜伝』が江戸の庶民に人気を得た背景を合わせて

考えると、次のことが予想できるであろう。つまり、こうした描写の根底にあるものは、

この場面に至る張順の志への共感である。張順は、同志に止められるも、これまでの恩に

報いるべく水に長時間潜れることを生か して夜半に一人城門へ向かい、水門を破った。こ

の行動こそが、江戸のきおいや伊達といった気風と合致し、受容層である庶民の共感を得

るものだといえる。この背景があるか らこそ、この挿絵では死にゆく張順の姿ではな く、

張順の活躍の瞬間を切り取 り、クローズアップして読者に提示する必要があったのだ。

[図6][図8]が 掲載された二編以降は、すでに 『水潜伝』ものの人気が確立した後で

ある。これ以後の挿絵に増加 した人物をクローズアップして描 く技法は、本文で読者へP水

濫伝』の物語を受容させるだけではなく、挿絵で登場人物を読者の共感をより引き出す ヒ

ーローとして受容させたのだといえる。この意味において、二編以降の挿絵には、純粋に
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読者の理想 となるような ヒー ロー像を創造するというよりは、すでに読者が見たいと願っ

ているヒーロー像に応えるべ く意図的に制作された色合いが強 くあるように思われる。

以上、数点ではあるが、『新編水潜画伝』と中国の 『水p伝 』の挿絵を比較した結果、

以下の三つの点を指摘する。第一に、初期は、実際に中国の 『水潜伝』挿絵からの借用と、

本文における記述の折衷の限 りにおいて 『新編水濫画伝』初編の挿絵は描かれる傾向があ

る。だが、他方で人物やの強さが強調される演出も見 られた。恐 らくこれは、馬琴が中国

の風俗の再現に努め、挿絵に描くものを指定 していたことと、この段階でも登場人物はヒ

ーロー らしく描くという方向性を兼ね備えようとした着地地点だったと考えられる。

第二に、『新編水濡画伝』初編と二編以降の挿絵 を比較 した際、二編以降がより自由度

の高い作風に変容していることである。蘭山は馬琴とは違い、自分自身で 『水A伝 』の翻

訳はせず、『通俗忠義水濡伝』の漢文訓読調の文章をよ り平易にひらがなに直しただけであ

り、挿絵に関しても北斎に任せるかたちになったのだという53。その結果として、人物の

クローズアップが増加し、場面の描写というよりは、人物の描写に比重が置かれるように

なった。読本挿絵の北斎の画風の性質について指摘されることは、細かい書き込みはさる

ことながら、一本の線の太さが均等でないこと(太 い部分と細い部分の極端な差)や 、服

の徽や裾の重なりが強調され、薄い生地をえがく描線が震えたかの様に波打っていること

が挙げ られる。そして、これらは 『新編水濤画伝』で初めて認められた特徴でもあるとい

う54。同時に、管見の限りでは、今回取り上げた作品に限らず、人物のポーズもアクロバ

ティックなものが増加傾向にあり、馬琴と共に制作 していた時と比較して、北斎風のヒー

ローを描いていると考えられる。

第三には、第二の指摘と関連 して、北斎の人物のクローズアップの手法について更に見

解を述べる。二編が刊行 された前年には、国芳の 「通俗水濡伝豪傑百八人之.:が 版行

され、武者の一枚絵が人気を集めていた。すなわち、『新編水q画 伝』におけるヒーローの

クローズアップは、読者がヒーローを個別的に見たいという願望が高じたその機運に応え

たものである可能性が指摘できる。r新編水潜画伝』でr水a伝 』の ヒーローを、見開きを

利用して動的かつ綿密な表現で描写することは、アウ トロー的ヒーローを見たいという読

者の欲求に適応させた ものだということは先にも述べた。こうしたことは、単に 『水潜伝』

53高 島 ,前 掲註39,p,183
54中 野志保 「上方浮世絵 と北斎一一そ の影響 を読本挿絵 と役者絵か ら検 証す る一一」(『浮

世絵 芸術 』百五十号,国 際浮世絵学会,2005,pp.41-57)
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のヒーローが人々の心を掴む存在であったというのみでなく、物語とその受容自体がヒー

ロー個々の活躍に支えられて成立 してすらいるという傾向を、明確かつ時には過剰に強調

してわれわれに提示しているのではないだろうか。

第2章 第3節 歌川国芳r通 俗水濤伝豪傑百八人之一個」にみるほりもの表現

第2章 第3節 第1項r通 俗水濟伝」の概要 ・制作背景

1827(文 政10)年 ごろから天保年間にかけて加賀屋より版行された歌川国芳(1797[寛

政9]・1861[文 久1Dの 錦絵の連作 「通俗水潜伝豪傑百八人之一個」は、それまで不遇

であった絵師 ・国芳の名を一躍有名にしたとともに、役者絵 ・美人絵が主流であった浮世

絵界において武者絵の人気を引き出すという役割を果たした。本章の冒頭で示 した 〔引用

2〕 のとお り、国芳の 「通俗水潜伝」とほりものの流行は密接な関係にあると江戸時代か

ら示唆されてきた。また、現代においても、先行研究で郡司正勝 らか ら 「通俗水濡伝」と

ほりものの流行の結びつきが指摘されている55。確かに、国芳画中の豪傑たちのほりもの

は、現代の伝統的な 「ほ りもの」と見比べてみてもほぼ同型であることがわかる。かっ、

国芳が 「通俗水溜伝」を版行 した時期は、ちょうどQ水 澹伝』の翻案が町民を中心に人気

を得ていた時期でもあったことにも注意が必要である。

国芳の武者絵の特色については、画面からはみ出さんばか りの人物の強い躍動感、様式

的 ・観念的な型ではなく骨格を意識し、観察 と写実的なデ ッサンによって造形された身体

のかたちや動き、そして、主体の動きを増幅させるような事物の有機的な画面構成が挙げ

られている56。また、「通俗水潜伝」の特質の代表的なものとして、鑑賞者を驚かせ心を奪

って しまうケレン趣味があるとされている。すなわち、人の意表をつく構図が演出する奇

矯さ、錦絵の特性を活かした色彩効果、体全体を使った大きな動きと衣服の裾が演出する

55玉 林 晴 朗 『文 身 百 姿 』 文 川 堂 書 房
,1936、 展 覧 会 図 録r生 き て い る 浮 世 絵 刺 青 展 』,

東 京 新 聞 事 業 局,19r3、 展 覧 会 図 録r歌 川 国 芳 水Q伝 』リ ッ カ ー 美 術 館,1979,IngeKlompm

akers,Ofbrigandsandbravery,Kuniyoshi'sheroesofthesuikoden,Amsterdam=Hotei

Publishing,2003.
ヒロリロ　

56岩 切友里子 「武者絵の世界」『武者絵 江戸の英雄大図鑑 』渋谷 区松濤美術館,2003,

ppユ1-12

64



動きの流れなどを利用することで、それまで役者絵や美人絵では描けなかった、刺激的で

生命感あふれる豪傑像が創出されたのだといえる。こうして、『水潜伝』の豪傑の流行 ・定

着に国芳は大きく寄与したのである。

このような 「通俗水潜伝」については、『水濡伝』という中国の物語らしさと登場人物の

迫力を表現する点において、以下の二点の影響関係が明らかにされてきた。第一には 『暁

斎画談』(河鍋暁斎著 ・画、1887[明 治20])に よって、国芳が、中国の 『水潜伝』の挿

絵の影響を受けていることが判明している57。そ こでは、国芳が中国の北宋後期に活躍 し

た李龍眠の絵 を参考にしたと記されている。ただし、この点については、佐々木守俊が指

摘する陳洪綬の挿絵からの引用や、神田正行が指摘する 『天呈地熟図』(李龍眠筆,逸 齋多

胡真祇編,1835[天 保6]序)か らの引用に鑑みると、参照された挿絵は複数あると考え

られるであろう58。

第二には、北斎のr新 編水濤画伝』挿絵 を参考にしていたことである。これは、『浮世

絵師歌川列伝』中に記されている、国芳 と北斎の交流にっいて、国芳は北斎を絵師として

尊敬し、慕っていたエピソー ドか らうかがえる。国芳は北斎と面会 し、画法について話 し

合い、大きな参考となったといったうえで、「これ深く北齋をしたひをもてな り」という感

情を抱いたということか ら、国芳に対する北斎の影響関係が推測できることはすでに明白

である59。また、北斎 と国芳は気性においても共通点があった。『葛飾北斎伝』では、「又

按ずるに、国芳の気象、大に北斎に似たる所ありて、性頗淡白な り。故に北斎を慕うこと

深 し60」という一文を見ることができる。北斎は、絵のことばか り考え、気取らず、身辺

のことなどあまり気にしない人物であったようだが、その点が、江戸っ子そのものの気性

の国芳の共感を得たとされている。また、彼 らの関係にっいて、国芳が役者絵の名手であ

る初代豊国に弟子入 りしたが、そ りが合わず、北斎を尊敬 していた侠気のある兄弟子、国

直の塾生となった ことも影響しているようである。幼き頃から武者を得意とした国芳とし

57① 暁 斎年 甫めて七歳周三 郎と云 い しとき故一勇 斎国芳の門に遊ぶ国芳元来活発 を好む

性質な る故師 を奇童 と して愛 し常 に教へて云我武者 を画 くことを好め ども其拠所 と為す基

礎 を得ず一時宋 人李龍眠 の描 きし水潜伝百八人の像 を見て大 いに感ず る処有 るによ り是を

模 して錦絵 を画 きた るに初めて国芳の名 を人 に しらるるに至 りけ り,② 「李龍眠水Q伝 ノ

原圖 ヲ以 テ國芳 コ レヲ作ル故ニ ココニ両筆意 ヲ示ス」(瓜生政和著,河 鍋洞郁画 『暁斎画談 』

1894)
58佐 々木,前 掲註40,pp.128・132、 神 田正行 「陸謙 の水潜伝 図像 をめぐって一馬琴 ・畢

山 ・国芳」 『国文学 解釈 と鑑賞 』ぎ ょうせ い,2010,PP.116・126
59飯 島虚心著,玉 林 晴朗校訂 『浮世絵師歌川列伝 』中公 文庫,1993,p.190

60飯 島虚心著 ,玉 林 晴朗校訂 『葛飾北斎伝 』岩 波書店,1999,p.221
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ては、感性的で甘美な美人絵 ・役者絵が主体の歌川派よりも知的で硬質な画風の葛飾北斎

一派にシンパシーを感 じる部分があったと考えられる。

そして本節において何よりも重要視することは、「通俗水潜伝」が、登場人物に描かれた

日本独自のイレズミ 「ほりもの」が特徴的な作品としてもよく知 られており、現在 に至る

までほりものの参考に多く用いられている点である。この点は、先より何度か言及した 〔引

用2〕 の 『花江都歌舞妓年代記続編』七に、流行の発端 としての 「通俗水潜伝」とほりも

のが示唆されているほか、『浮世絵師歌川列伝』の国芳の項では、国芳のもとにほりものの

絵柄創作の依頼があったと言われている61。「通俗水潜伝」のほりものの特徴は、多数の人

物に 『水濡伝』中にはないほりものを描 くだけでなく、また、紺や藍を中心に朱を足 した

鮮やかな色合い、細かく入り組んだモチーフ、面を大きく使った意匠である。「通俗水濡伝」

以前の浮世絵等の絵画では、こうした一枚絵で色鮮やかなほりものが表現されている作品

は見られないことから、しばしば国芳がほりものの意匠の考案者としても目されてきた。

この点にっいては、国芳は、「通俗水潜伝」以前に 《大山石尊弁良滝之図》(文 政初年)[図

10]に おいてもほりものを入れている人物を描写していることを考え合わせると、ほ りも

のの様式は 「通俗水潜伝」以前にすでに確立 していたと推察できる。よって、「通俗水潜伝」

のほりものは、おそらく、従来のほりものと比較 して、絵柄の独創性、巧みさ、精神性な

どの面で 「東都狭者」に選ばれ、歌舞伎の舞台で 「看官の眼」を喜ばすことができたのだ

と考えられる。加えて、そもそも国芳は町火消など義侠と積極的に交流する、いわゆる江

戸っ子気質であった62。庶民のヒーローであった町火消しや鳶と近 しい国芳が、『水激伝』

の登場人物を画題とし、武者絵を得意としたことはその人物像と無関係ではない。先述の

とお り、アウ トロー的ヒーローのなかでも一際目立つ存在だったのが、江戸の町火消であ

り、『水潜伝』のアウ トロー的ヒーロー受容の土台にもなった存在である。また、町火消は、

「ほりもの」の中心的な受容でもあ り、それは、現代でも江戸消防彩粋会 らが町火消の伝

統 ・気風の保存、火消展の開催や神輿の納受、海外での活動を通じて 「ほりもの」を保護 ・

61又 刺 青の下画 を画 くに妙 を得た り。天保年 間刺青大いに行 われ、江戸の丁壮 皆競ひて、

刺 青をなす。そ の図は大抵武者、および龍虎 の類 に して、国芳の画風、最 も刺青 に宜 しき

を もて 、来 り請 うもの常 に多か りしとそ 。(瓜 生,前 掲註57,p.205)
62国 芳 は性 活溌に して、狂氣 あ り。小事 にO々 た らず。 …省略 … 所謂江戸 っ子 の氣象

な りし。言語 はっ とめて卑俗な る巻舌にて、私 をワ ッチ、前 をメエ とい う類多 し。 …省略
… 其の品行は三世豊國 と反封 に して、甚だ卑 しか りよ し。好 みて 消火夫 と交わ り、出火あ

るごとに近遠 を問 はず 、直 に走せ行きて、消火の助 けをな し、危き を顧み ざるもの 墨如 し。

(同上,p.202)
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発展 させる役割 を担 って いる ことか らも明 らかである63。 よって、国芳 と 『水A伝 』、そ し

て ほ りものの担 い手 は相互に関係 し合 う間柄なのだ といえる。

第2章 第3節 第2項r通 俗水濡伝」とr水 瀞伝』 ヒーローのほりもの

現存する 「通俗水澹伝」74図 中、ほりものは19図 に入れ られている。この19図 は、

冠山の 『通俗忠義水潜伝』でイ レズミが入っている設定の人数の約3倍 にも登 り、それゆ

えに国芳自身が意図的に 『水濡伝避のヒーローに描き加えたものだといえる。

先行研究では、「通俗水濡伝」中で最初期に版行されたのが、《九紋龍史進》、《智多星呉

用》、《行者武松》、《黒旋風李逡》、《花和尚魯知智深》だったとされている64。そのうち、

ほりものが見 られるのが、《九紋龍史進》[図11]と 《花和尚魯知深》[図12】 となる。よ

って、このシリーズでは当初よ りほ りもの描写があったことになるが、そのあだ名が示す

とお り、史進には原作より九紋龍のイレズミが入れ られている。なお、「通俗水濤伝」ほり

ものの図案の種類には龍が多く、19図 中7図 にわたる。《九紋龍史進》に彫 りいれられて

いる九紋龍は、龍が中国において森羅万象のすべてを守護する最高位の神獣 ・吉祥と、永

遠を表わす数字として古くから重要な数と見なされてきた 「九」匹入れたものと捉えられ

る。また、 日本においては、古代よ りされていた水の神聖視に起源をもつ水神が、仏教伝

来と共に龍王や龍神へと成り替わ り、民間信仰の場でも河川を司るものとして祭祀の対象

となっていた。ほりものの中心的な受容者のひとっである火消においても、水を司る龍は

重要な信仰の対象である。一方、《花和尚魯知深》のほりものについては、あだ名の 「花和

尚」が 「イレズミ坊主」という意味であるとされていることから、そのイ レズミは原作に

典拠が求め られる65。ただし、「花」の意味にっいては 「イ レズミ」のほかに、中国の伝来

の花である 「海業」を指し、ゆえに、国芳が描いた 《花和尚魯知深》のほりものの絵柄 も

海業であるのだと考えられる。魯知深の海巣のほりものは、中国の挿絵では見られない反

面、『新編水潜画伝』における北斎の挿絵にも見られることから、『水潜伝遍ものの受容過

程の中で形成されていったものだと推定できる。国芳が結果的に 「通俗水溜伝」のヒーロ

63『 江戸 消防彩粋會十年史 』1995,『 江戸消防彩粋會二十年史 』2005な ど、消防組合や

鳶の組合、研究者、文化人 らか らの ほ りもの に関す る寄稿 を含む記念誌の発刊 をしている。
64由 良哲次 『総校 日本浮世絵類考 』画 文堂 ,1979,p.222
65中 国語 で 「花」はいれ ずみを指すので、「花和 尚」で 「いれ ずみ坊主」とな る。(鈴 木重

三監修r生 誕200年 記念 歌 川国芳展 』 日本新聞社,1996,p230)
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一の多 くにほりものを入れたことに関しては、当初よりそのような構想があった、あるい

は、「通俗水濫伝」版行初期の史進と魯知深のほりものが人気 を得たがゆえに、他のヒーロ

ーにもそれを描いた、といった両方のパターンが推定できるが、実際どのような事情があ

ったのかは判明していない。

このように史進と魯知深のほりものは、物語本来の設定の延長線上にあることに対し、

『水潜伝』で記述されたイレズミを 「通俗水潜伝」で表現する際、具体的な絵柄について

は、国芳が補完 ・創作して描かなければならなかったものもある。その一つが 《浪子燕青》

[図13]で 、燕青は原作でもイ レズミを背負い、かつ、「通俗水潜伝」においても高い人

気を得ている作品のうちのひとつである。そ して、この作品のほりものの絵柄は、『水R伝 』

原作と 「通俗水濫伝」では異な り、そこに国芳独自の燕青のキャラクターの演出があると

いえる。r水p伝 』きっての美男子とされる燕青がイレズミ/ほ りものを背負 うことになっ

た由来は、主人である盧俊義が、燕青が雪のような白い既をしているため、腕のある彫師

に総身のイレズミを彫 らせたというものである。「通俗水潜伝」で国芳は、燕青の背中に、

牡丹と唐獅子という典型的な中国風の、日本でも親しまれているような絵柄のほりものを

描いた。また、「通俗水濫伝」作中の文章には 「面雪よりも白し身の中に花を彫物す」と書

かれている。しかし、『水濤伝』本文に記述されている燕青のイレズミは、「玉のあずまや

の柱に、やわらかいかわせみの羽 しきっめたがごとく、錦のからだと見まがうほど」とい

う記述に留まっている。そのため、どのような絵柄のイレズミなのかは判明しないが、か

わせみの羽というと斐翠色や瑠璃色であるため、青みがかった色だと推測できる。では、

ここで、「通俗水a伝 」に目を向けると、作中の文章においては、ほりものの絵柄は花だと

されてお り、確かに実際に燕青の身体には、朱色の牡丹のほ りものが見られる。だが、ほ

りもの全体の構図を見ると、中央に配され主題となっているのはむしろ唐獅子であり、牡

丹は中心的なテーマではない。っまり、『水潜伝』の記述と、「通俗水濡伝」内の文章の記

述、そ して 「通俗水濫伝」で実際に燕青の身体に描かれたほりものには、それぞれ少しず

つ差異が生 じているのだと見なせるであろう。では、「通俗水濡伝」の唐獅子と牡丹が何を

意味するのかというと、容姿 ・内面ともにかなう者などいないとされている燕青の人物像

を表すのだと考えられる。周知のとおり、獅子は百獣の王、牡丹は百花の王とされ、唐獅

子にとって牡丹は唯一の敵である害虫を避ける役割を持つものである。つまり、牡丹に唐

獅子は比類ない存在の例えである。よって、それを燕青に入れることは、原作のイ レズミ

を利用して、国芳が意図 して燕青の人物像を比喩的に示すための絵柄を選択しているとい
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えよう。

以上か ら、P水p伝 』原作でイレズミを背負っている人物を、「通俗水潜伝」のほりもの

で国芳が表現することについては次のことがいえる。第一に、国芳がイ レズミ/ほ りもの

の絵柄の意味を理解 し、それの意味の運用を以て して人物を描いていたこと、第二に、本

来の 『水潜伝』の設定にある程度沿っている反面、絵柄を独 自の想像で補わなければな ら

なかった場合には、ほりもので人物像を表すように工夫 していた ことが理解できる。 しか

し、本稿の冒頭で述べたように、国芳の工夫はそれに留まらず、本来イレズミがない人物

にもほりものを入れている点こそが、「通俗水潜伝」の特徴のひとつでもある。よって、国

芳がヒーローにわざわざ多くのほりものを描こうとした意図も、それぞれのヒーローの性

格に何 らかの意味を加えようとしたからだと仮定できる。次項以降では、国芳が、ヒーロ

ーをどのよ うな存在として捉え、ほりものの表現でヒーローの人物像のどういった点を表

現 したのかを考察する。

第2章 第3節 第3項 r通俗水溢伝」中のほりもの作品の特徴

一一肌の色 ・ボーズ ・ほりものの構図の関係一一

「通俗水潜伝」で描かれた、19の 作品におけるほ りものの色彩については、一様 に、墨一

色でな く紺色 を中心 に朱 を足 した鮮やかな色合いが用 いられている。その絵柄は とい うと、

細か く入 り組んだモチー フで構成され、場面を大き く使 った構図が特徴的な作品であ る。

これ らを引き立たせてい るのは、人物の 白い肌だ といえ よ う。 〔表1〕 では、ほ りものの

入 った19図 を、肌の色別に、 白及 び ごく薄い肌色 の ものを 「白」、 中間の濃度の肌 色の も

の を 「肌色」、色 が黒 く描 かれ ているもの を 「褐色」 と分類 した。そ の上で、「通俗水潜伝」

作品 内に記載 されて いる場面や人物 を説明 した文章 に肌の色の言及がされているか、また、

『水潜伝 』原作 内で肌 の色の設定があ るか否か を記載 した66。 そ のように分類 した結 果、

19図 の うち15図 において人物 の肌 は白 く描かれ ている ことがわかる。 しか し、そ の15

66本 項 の作 品分析 における図版 ・情報 の典拠 とした 『水潜伝 』文献 は次 のとお り。Inge

Klompmakers,OfBrigandsandBraveryKuniyoshi'sHeroesoftheSuikoden,

Netherlands/Hotei,1998、 吉川幸次郎 ・清水茂訳 『完訳 水濡伝 』(全 十巻)岩 波書店,

1998・1999(底 本は内閣文庫 蔵の容与同刊 『李卓吾批評忠 義水潜伝』)、高島俊 男 『水潜伝

人物事典 』講談社,1999、 曲亭主人 ・高井蘭山編訳,葛 飾北斎豊 『新編 水潜画傳 』文化2

(1805)年 ・天保年 間,早 稲 田大学 図書館 蔵
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図中 「通俗水溜伝」内で肌 の白さに言及 しているのは4図 のみで 、しか も、その うちNa7,8

の二図 は同一人物を描いた ものであることか ら、原作内での設定 と肌の 白さが符合す るの

は3人 となる。管見の限 りでは、 この傾 向は 『水濡伝 』の物語の人物設定 にも通 じ、肌の

色が 白く設定 されて いるのは2人 の人物 のみである。これ らか らは、結果的 に 「通俗水 潜

伝」内のほ りものを入れ た人物 の肌の 白さが、従来の 『水濡伝 』の人物設定 に沿 って描か

れた ものではな いことを指摘で きる。

この肌 の白さにつ いて は、国芳が、あ るいは当時の 『水潜伝 』受容者が、『水潜伝 』の梁

山泊の面々を ヒー ロー と見な して いた ことに起因する と推察 できる。なぜ な ら、歌舞伎 に

おいて反体制の ヒー ロー は肌 を白く塗 り、絵 画において もヒーローや高位 の人物 は色 を白

く描かれ る傾向 にあ ったか らであ る。 この点は、破戒僧で ある花和 尚魯知深の よ うな荒 々

しさを前面 に押 し出 した人物は例外で あるものの、多 くが梁 山泊内で の位の高 さに関係な

く肌 を白く描かれ、それ に対 し、敵が白 く描かれな いことか らも示唆でき るであ ろう。

次 に、人物 とほ りものの構図について見て みた い。特徴 と して まず挙げ られ るのは、背

面を向 けたポーズの多さである。ほ りものがあ る人物の うち背 を向けている ものは、〔表2〕

の項 目Bに あるよ うに、19図 の うち11図 存在す る。 しか し、それ に対 して、 「通俗水濡

伝」74図 中、ほ りものが描かれて いない55図 の うち、ポーズが背面である ものはわずか

10図 に留まるs7。 ここか ら、ほ りものが入った人物は、文字 どお り 「ほ りものを背負 う」

ことを表現 するために、意 図的に背 を向けたポーズ を取っているのだ と仮定で きる。

更に、 〔表2〕 の項 目Cで 整理 したよ うな背か ら腕に向けて中央 か ら一続 きにモチ ー フ

を広げている作 品に着 目したい。 これは、 ほ りものがあ り、かつ、背を見せた作 品に見 ら

れ、少な くとも4図 存在す る。 この傾向が顕著 な[図14-iJ[図14・ii]を 参照 すると、

手前の人物 の身体 の動 きに合わせたかの ごとくほ りものの龍の 口か ら水が上へ 向かって遜

り、背か ら腕へ の力強 さを強調 してい るかのよ うである。なお、 この手法 は、表 に挙 げた

項 穏Cの 四 つの図以外 の正面観 を描いた もので もほ りものの火炎や龍な どを肩か ら左右 の

腕へ沿 わせ るという傾向が あ り、「通俗水濡伝」のほ りもののある作品 の多 くに適 用され て

いる ものと見なせ る。故 に、「通俗水濤伝」におけ るほ りものの効 果のひとつと して 、肉体

の屈強 さの強調が挙 げられ る。

以上 よ り、「通俗水潜伝 」内のほ りもの作品で は、人物 の肌 を白 く描 くことで ほ りものを

67そ れ らは、逆さまに落ちるシーンや背で刀を抜く描写、歌舞伎の見得の借用など、多く

が場面描写における見せ方を意識したものと思われる。
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背負う人物をヒーローとして表現すると同時に、ほりものの構図で彼らの肉体の大きさを

表現し屈強さを示 したと考えられる。更には、白い肌の上に豪壮な構図のほ りものを入れ

ることは、豪壮なヒーロー像の表現においてそれが視覚的な相乗効果となっている可能性

も示唆できる。

第2章 第3節 第4項 「通俗水溢伝」中のほりものと人物の重なり①

一一 『水濡伝』における人物設定を反映したもの一一

第3節 第2項 では、『水潜伝 』原作でイ レズミ を背負 うとされ た人物を国芳が 「通俗水

潜伝」で描 く際 にどのよ うな工夫 をしたのかを考察 した。その結 果、国芳がほ りものの絵

柄の持っ意味 を理解 し、かつ、そ の意味 とヒー ローの性格 を重ね 合わせる ことで、演出効

果が あることが明 らかになった0で は、『水群伝 』にお いてイ レズ ミがな い人物の、国芳 が

描いた ほりものは、 どのよ うな意 味 を持 つのだろ うか。本項では、ほ りもの と描かれた人

物が重な り合 っている点 を、描かれ た ヒー ロー とほ りものの絵柄 の形態的類似、 もしくは

ヒー ローの性格や物語 といった内容 的類 似に鑑 みなが ら作品の分析 を行 う。浮世絵 におい

て類似 とい うと、 まず思い浮 かぶ のは 「見立」 と 「やつ し」の問題 である。 ここでは、浮

世絵の 「見 立」の伝統的構造を念頭 に置きつつ、 「通俗水激伝」の 「見 立て るもの」 「見立

て られる もの」が どのよ うに関係 し合 っているのかを含 めて考察 したい68。

最初 に 《菜園子張 青》[図15-1.]に 着 目した い。張青 は、元は寺 の菜園の番 人だったが、

小さな諄いか ら僧 を殺 し、寺 に火 をかけて逃走 した後 に梁 山泊に加わ った人物で ある。「通

俗水p伝 」内で この張 青が背 負うの は 『西遊記 』の孫悟空 のほ りもの[図15-ii]で ある0

このほ りもの もまた、第1章 で言及 した 背か ら肩へと広がる構 図を とった ものであるが、

張青 と彼のほ りもの との関係 はそれ のみ ではな い。なぜ な ら、[図15・i]と 〔図15-ii]

を比較 した際に、張青 自身のポー ズが彼 の背負 う孫悟 空を模 している と考え られるか らで

ある。彼が岩の上に右脚 を置 き、左 手を 目の上に騎 して下 方 を眺 める様子 は、[図16]の

よ うな肋斗 雲に乗る孫悟 空が しば しば とるポーズを想起させ る。 また、右手に持った棒 も

如意棒 を連 想させる。[図15・ 血]の 腰 に巻 いた衣服 にも 目を向けると、そ こに も猿の意 匠

68た だ し、本論 文では厳密な意味で の 「見立」ではな く、 もう少 し広義 にある人物/構 図

が、別 のある もの(本 論の場合、具体 的にはほ りものの図柄/モ チ ー フ)の イメージ と重

ね焼きされ ている とい う意 味 として 「見立て るもの」「見立 て られ る もの」とい う言葉 を使

用 したい。
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が認められる。『水潜伝』の人物設定によると、張青は、髭がまばらで、額と頬骨が高く尖

った鋭い顔つきをしているのだという。しかし、この《菜園子張青》の図を見る限りでは、

そのような容貌はなりを潜め、色の白い美丈夫が孫悟空のように振舞う姿として表現され

ている。

次に、《舩火見張横》[図1?-i]の 構図とそのほりもの[図17-11]の 関係について考察

を試みたい。張横の 『水潜伝』中における人物像の描写では、身の丈七尺、三角の目に紅

の瞳、黄色の髭に赤い髪をしていることが挙げられている。この人物について も、本来は

ほりものが彫られている設定がないにもかかわ らず、頭を隠して怯える猿とそれを狙 う鷹

もしくは鷲を主題としたほりものが描かれている。ここで、この作品全体の構図に目を移

すと、ほりものの絵柄の意味する内容と登場人物の置かれた状況とは容れ子式の二重構造

となって、登場人物および物語における場面を強調していると考えられる。なぜな ら、張

横に組み敷かれ刃の切っ先が目前に迫った敵将 ・方天定が許しを乞 うような絶望的な表情

を浮かべっっ刀を手で掴んでいる様子は、ほりものの構図により暗に示唆されているか ら

である。この場面のあらすじはこうである。方天定は、手下を使い非業の死を遂げた張順

を祀るために出てきた宋江を襲わせたが失敗 したため辛くも逃れた。そこに、弟 ・張順の

霊に乗り移 られた張横が現れ、方天定を討ち取った。このようなあらすじに則ると、張順

の霊が乗 り移った張横は、天空から獲物を狙う猛禽としての解釈が可能とな り、敵 ・方天

定は、例え頭を隠した猿のように逃れようとしても、見つけ出されることが必然であるこ

とをほりものは比喩的に示 しているといえよう。

《混江龍李俊》[図18・i]は 、泳ぎの名手で、「通俗水p伝 」においても、水中へ敵を

落とす様子が描かれている。そのほりものはどのようなものかというと、[図18-ii]の よ

うな胸には獣の上に立っ雷神が、肩には雷の文様が彫られたものである。雷神は、雷を神

格化 したものとして、また、菅原道真が死後変身 した姿として知られているが、同時に、

龍神としても表象されることもしばしばあり、雷を鳴らし降雨を司るとも解釈されてきた。

この作品では、本章で先述した二っの作品のように、人物描写の構図や絵画作品全体の構

図とほりものの絵柄の対応性はない。しかし、画中に記されている 「罷饗 裡 を識る」[図

18-lll]李 俊の性質 を踏 まえて、こ こで も比喩的 に雷神 とい う絵柄 を選 んで 、人物 にほ りも

のの絵柄 を対応 させて いると解釈できる。

したが って 、本項の三点の作品 に対する構 図の考察 の結果 、以下の ことが指摘で きる。

すなわ ち、第一 に、《菜園子張 青》にお いて は、表 層的には 『水濫伝 』と同様 に中国よ り輸
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入された 『西遊記』を、ほりものとしてわか りやすいかたちで錦絵の受容者に楽 しみを提

供しているということである。だが、ここでは当時 『西遊記』もまた翻案が多く出版され、

庶民に浸透していた状況において、孫悟空が妖術を使 うということは多 くの錦絵の受容者

にとって既知のことであったと推察できる。よって、この作品の張青像には不可思議な力

を持つ孫悟空のイメージが重ね られているといえる。第二に、《舩火見張横》にも 《菜園子

張青》 と同様に人物あるいは構図とほりものの重な りが指摘できる。それは、張横と方天

定の構図とほりものの構図が重な り合っているのみでなく、兄弟の絆によ り、霊となった

弟の超越的な力を借 りて敵を討ったということにより、必然的にこのほりものの力強い猛

禽が張横そのものであると示唆 しているといったものである。同時に、張横の活躍を暗示 ・

表象するほりものの絵柄を、作品の構図に合わせて国芳が意図して考案 しているともいえ

るであろう。第三に、《混江龍李俊》では、ほりものの雷神は登場人物の姿形 ・ポーズや画

面全体の構図との対応はみられないものの人物の内面的な性質に対応 し、そこに重な りが

存在する。 ここか ら、国芳は 『水A伝 』の物語の一場面を切 り取った作品を制作しっっ、

一方で人物が恒久的に持つ性質とほりものの絵柄を対応させたと指摘できる。よって、こ

れ らの作品では、登場人物(「 見立てるもの」)に ほりもの(「 見立て られるもの」)を 人物

の形態/性 質/作 品の構図に似せて/対 応させて重ね焼きにすることによ り、あたかも超

越的な力が宿った登場人物というイメージを喚起させていると考えられる。つまり、この

場合のほりものは、人物のヒーロー性を補強 し極端に強調する役割 を担っているといえる

であろう。

第2章 第3節 第5項 「通俗水濟伝」中のほりものと人物の重なり②

一一 「通俗水涛伝」独 自の人物像形成一一

ノ

しかし、「通俗水潜伝」でほりものが描かれた作品の全てにおいて、ほりものの絵柄が、

人物の姿形や性質/性 格、あるいは作品に描かれた物語の構図に合わせて選択され、描か

れているのみかというと、そうではない。例えば、《旱地忽律朱貴》[図19-i]は 、ほり

ものの絵柄がそれを背負う人物の容貌に影響を与えていることが見出せる一例である。朱

貴は梁山泊の密偵で、居酒屋を梁山泊の対岸の李家道の入口に構えている。この作品の場

面は 『水溜伝』第十九回で、その居酒屋よ り鏑矢で呉用らの梁山泊への到着を山人へ知ら

せる瞬間をとらえたものと解釈できる。作品の特徴としては、画面中央で足を踏みしめ真
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っ直ぐ立っている朱貴に対して、背景の水辺の色合いや、船に乗った人物、水鳥によって

遠近感を出すことを試みていることがまず挙げられる。この遠近感は顎を少し上げ遠くを

眺めるこのシーンの演出に現実的な雰囲気を付し、また、衣服など身につけているものの

かたちや文様、床の文様や柱のモザイク、酒樽の文様と色合いなど、中国を舞台とした居

酒屋を演出する要素が散 りばめられている。朱貴の背にあるほりものについては、管見の

限 りでは他作品にはなく 「通俗水溜伝」においてのみ確認できることから国芳の創作と見

なせる[図19・Il]。 その絵柄は、火焔を吹く九尾の狐である。そこには、躍動的な体勢で

尾を大きく広げ、鋭い牙が並ぶ赤い口から炎を吐く狸猛な妖狐の様子が覗える。一方で、

九尾の狐といえば、中国では瑞祥を示す獣とされてお り、日本では、「玉藻前」で知 られて

いるように、絶世の美女へと化身する博識かつ強大な力を持つ霊獣である。

ただ し、《旱地忽律朱貴》 にっいては、ほりものと人物の関係を考察する前に、この作

品のほりものと人物のポーズにっいて、北斎がえがいた 『新編水潜画伝』口絵の 「小旋風

柴進」[図20]と の比較を行 いたい69。この作品の比較対象として 『新編水潜画伝』の口

絵の 「小旋風柴進」を選んだ理由は、正面と背面という身体の方向の差はあるものの、こ

の真っ直ぐ立っているポーズと手に持たれた弓のかたちが類似しているからである。では、

なぜこの類似性について言及するかというと、その理由は二点ある。第一に、国芳の描い

た朱貴は、一見したところ自然なポーズをとっているかのように見えて、実際のところは

不可能なポーズである点が挙げられる。第二に、躍動感あふれる武者 「通俗水潜伝」であ

るにもかかわらず、勇猛な武者の動きを表現するのに適した、矢をつがえる/射 る瞬間で

なく、顎を上げ遠くを見ながら矢をつがえるようとする瞬間を切 り取るという特殊性が見

出されるか らである。そ して、このポーズは、r新編水p画 伝丑の口絵 「小旋風柴進」に共

通 した表現だと思われるからである。

繰 り返 し強調するが、国芳の武者絵は、躍動感のある表現のために、骨格を意識し、観

察 と写実的なデッサンを行 っている。このことは、現存する国芳の武者絵の下絵からも確

認されている70。したがって、この点を考慮すると上述の 「通俗水a伝 」の 「旱地忽律朱

貴」のポーズには不自然な点が多々存在するといわざるを得ない。まず、小旋風柴進の口

69先 行研 究にて既に ギ通俗水 潜伝」における 『新編水濡画伝 』挿絵 の影響が証明 されてい

る(佐 々木,前 掲註40)。
70展 覧会図録 『「国芳画」展 江戸 の"ポ ップアーティス ト"』財団 シーボル ト ・カ ウンシ

ル,1992,岩 切友里子 「武者絵の世界」『武者絵 江戸 の英雄 大図鑑 』,渋 谷 区立松濤美術

館,2003,pp.8-15
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絵 と共通 している顎の上がった顔の角度は、後ろを向いている状態で顔が見える点である。

特に向って右側の腕を左側へ持って行っている状態を鑑みると、後ろ向きでこの作品の顔

の角度になるには約百八十度首が回転 しなければならず、実質的に不可能である。次に、

向って右腕の位置が不自然といえる。そもそも、右腕を体の前面を通 してこの位置へ持っ

てくることに無理があるが、この絵では右脚を少 し後ろに出していることから尚更現実で

は不可能な体勢となっている。特にアクロバティックな場面をえがいたものでもないこの

絵にこれ らの不 自然さがあるのはなぜか。恐らくこの点は、前項で確認 したほりものの構

図により肉体の広が りを演出することに関係するだろう。作品におけるこの特徴の効果は、

先行研究で指摘されている、手先の表現等に 「通俗水潜伝」での人物の立体感における国

芳の苦心;1の形跡のひとつとも解釈できるであろう。朱貴の場合、背の九尾の狐の尾の配

置により、肉体の立体感や広が りをほりもので表現 しているといっても過言ではない。

しかし、『水濤伝』物語中の朱貴の容貌は、背が高く顔や身体が並はずれて大きく、頬骨

は高 く、三筋の赤ひげのある顔として記述されている。また、「旱地忽律」とは陸に上がっ

た鰐という意味があり、檸猛で美 しい妖狐とは全く異なる様子である。それにもかかわら

ず、「通俗水溜伝」の朱貴は、色が白く、目尻に朱が入った美男子である。特に、目もとに

入れ られた朱は、女性の化粧や歌舞伎の和事の二枚目を想起させ、妖艶ささえ漂わせてい

る。さらに、朱貴は武術に優れた人物でもないにもかかわらず、「通俗水濤伝」では、矢を

射ようとする緊迫感が脚や腕の力を込めた様子から覗え、あたかも勇猛な人物であるかの

ように表現されている72。よって、「通俗水激伝」の朱貴は、『水濫伝』本来の物語や人物

像とは全く異なった、九尾の狐のような容貌 ・性格/性 質へと改変されており、そうする

意図をもって、国芳がこのほりものの絵柄を選んだのだという解釈が成 り立っ。

《金毛犬段景住》[図21・iIと いう人物には、風神のほりものが彫り入れられている[図

21・ii]。段景住は、水潜伝の席次、つまり位が、百八星中百八位と最下位の人物であり、

痩せた風変わりな外見をし、泳げないのだという。画中の段景住の爵前には川が流れてお

り、対岸には、「一日に千里を歩む」名馬 を奪った曹家が段景住を笑っている様子が描かれ

71鈴 木重三 「国芳の水濡伝」『歌川国芳 水濤伝展 』 リッカー美術館,1979

72こ の朱貴の描写で は、向って右側 の腕や顔の角度 が実 際には不可能な位置 に描かれて い

る。 これ は、正確 に人体 を描 こうとしていた国芳に とって極めて不 自然である ことか ら、

国芳 はほ りもの を見せるためにわ ざと朱貴の背を描いた とともに、力強い肩の稜線や筋 肉

描写 を強調 した といえる。(拙 稿 「歌川国芳 《通俗水A伝 豪傑百八人之一個》におけるほ り

もの の分析 と考察」、『コア ・エシ ックス 』vol.6,2010,pp.51-64)
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てい る。そ の ことか ら、『水潜伝 』に準ずれ ば、この段景住は地団太 を踏んで悔 しがってい

る様子であるはずだが、国芳 が描 いた のは逞 しい肉体が備わ る段景住 が、まるで今 に も追

いか けて行きそ うな 、 もしくは、歌舞伎 の見得のよ うなポーズであ った。従 って 、 この段

景住の様子 と[図21・ii]の ほ りものの関係 性について次のよ うな仮 説が考 え られ る。そ

れは、段景住 が、盗まれ た俊 足の名馬 をす ぐに取 り返せる風神のよ うな、つま り、天空 を

駆け、疾風 を起 こせ る人物 であれ ば良いのに、とい う願望が投影 されているとい うもので

ある。『水p伝 』において、この後段景住 がとった行動 とは、梁 山泊へ馬を盗 まれた ことを

知 らせに行 くことであった。 しか し、 「通俗水溜伝」では、 この作品の画中の文章は、「大

いに怒 りて取 りかえさんとなす」[図21-iii]と 終 わ っている。これ は、あたか も段 景住が

これか ら名馬 を奪還す べ く奮闘するよ うな書 き方 を してい るといえ る。そ の点か らも、段

景住が風神 とな り名馬 と盗人 を追 いか ける存在である とい う印象 を、作品を見 る者へ 与え

ている ことが推測で きる。

以上、「通俗水濡伝」にお けるほ りもの と人物の関係を考察 してきた。本項で取 り上 げた

作品 における何 よ りもの特 徴は、ほ りものの絵柄が 、『水潜伝 』の登場人物の設定 を超 えた

「通俗水濫伝」 での ヒー ロー像を作 り上 げて いる点である。前項では作品の構 図や登 場人

物(f見 立てる もの」)と ほ りものの絵柄(「 見立て られ る もの」)の 関係が、『水潜伝 』の物

語や人物の性 質 と対応 している、つま り、「見立て る もの」で ある人物が 「見立て られ る も

の」であるほ りものの絵柄 に本来的に結びっ く要素 を有 してい るといえる。それ に対 し、

本章の作品は、 「見立て られ る もの」であるほ りものの絵柄によ って、「見立て る もの」で

ある人物を表現 する とい う関係性 が逆転 し、『水潜伝 』の物語 か ら乖離、あるいは展 開 した

「通俗水濤伝」独 自の ヒー ロー として生成 されている といえ るであ ろう。

これはつ まり、「通俗 水R伝 」では、単な る 「見立て るもの」 「見立て られ る もの」 とい

う類似性の面白みや作 品 を理解 する文法の共有が行われて いた のではな く、服部 が論 じた

よ うなf変 身」が実 際 に表象 されていた とい うことで ある。鑑賞者は、座次 の低 い人物が

背負 うほ りもの によ って文字通 りヒーローに生 まれ変わ る様 を眺めて いる といえる。 さら

に、「見立てる もの」 「見立て られ るもの」 の関係 にお いて、国芳 は、人物そ の もの を明確

に神/仏/仙 人/妖 怪 といった超越的な何か に似せて描 くので はな く、ほ りもので人物 と

それ らの結びつき を提示 したのであ る。従 って、 ここで は、ほ りものを背負 う人物は超 越

的な何か を背負 うこと/皮 下 ・=身体の内側 に宿す ことによ って、 「変身ユできる ことが前提

にな ってお り、制作者の国芳 も鑑賞者 もその了解 の もとで この作 品を共有 していた と考え
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られるであ ろう。

小結

「通俗水漕伝」が版行された文政末期は、ほりものの流行が起 こった後に位置する。冒

頭では、流行の一端を伺わせるものとして 「彫物見 くらべ会」に触れたが、この記録の三

年後の1811(文 化8)年 には、幕府によるほりものの禁令が発令されている73。服部の論

に鑑みると、ほりものはその伊達やかぶき精神 という精神性を共有させる作用によって、

幕府の規範に対する集団的な反抗のシンボルと見なされたと捉えられる。

そもそも、「通俗水濫伝」はr水 潜伝』に取材 した浮世絵(錦 絵)で あるが、その 「通

俗水濡伝」「『水潜伝』もの」「ほりもの」のそれぞれの中心的受容層となる人々は、社会的

階級や価値観の面で共通性があった。すなわち、彼らは一様に庶民層で、侠客と呼ばれる、

強きを挫き弱気を助ける任侠を建前とした渡世人や、侠客をヒーロー視する人々であった

のだといえる。そ こでは、男伊達やきおいといった精神が重視された。ゆえに、彼らは為

政者としばしば対立 し、江戸期のアウ トロー的な ヒーローとなったのである。そして、江

戸で町火消が組織化されたことには、彼 らが一個人として庶民の味方に付く存在ではなく、

町全体を守るヒーロー組織として、きおい精神の顕示がなされた。 ここで重要な点は、男

伊達やきおいは、かぶき者という出自において、単に精神のありかたなのではなく、行動

や身な りでその生き方を示すことに本領があったことである。だか らこそ町火消は、火消

半纏やほりもので、その価値観を人々に見せつけたのだ。

上記の背景のさなかに 「通俗水潜伝」は市井で広く受け入れ られる作品として世に出た。

原作においてほ りものへの言及がなくともほりものが入れ られた人物を相当数認められる

この作品では、その絵柄は、前述のとお り超凡なものであるが、そのほぼ全てに厄除けや

めでたさの兆しである吉祥の意味を見出すことができる。ここで喚起されるのは、江戸時

73な お、その際の町触は以下のとお り。「近來輕きもの共ほり物と唱、惣身え種々之絡又

は文字等をほり、墨を入、或は色入等二致 し候類有之由、右饅之儀は風俗二も拘り、殊二

無疵之惣身え疵付候は、銘々恥可申儀之虚、若きもの共は却て伊達と心得候哉、諸人之陰
二てあさけり笑ひ候をも存はか らす、近頃は別て彫物致し候もの多く相見、不宜事二候間、

向後手足は勿論、惣身え彫物いたす間敷候、能々町役人共よりも爲申聞、心得違之儀無之

檬可申諭候」高柳眞三、石井良助編r御 触書天保集成 下』岩波・書店,1989,p.442
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代の 「見立て」において、「見立てるもの」と 「見立てられるもの」が 「俗」と 「聖」の関

係にあるということである。「俗」が 「聖」に 「見立て」られるとは、例えば、美 しい遊女

のスターや若衆歌舞伎の美少年が禅宗の和尚や仏像になぞ らえられることであり、それは

愛欲や美の対象として憧僚された際に 「聖」に見立てたまま 「俗」を我がものにしようと

した結果なのだという74。よって、この図式を 「通俗水群伝」 に当て嵌めると、『水濡伝』

のヒーローという憧憬される対象が、超凡なほ りものの絵柄 という 「聖」を宿すことで積

極的に受容されたとな り、イ レズミ/ほ りものは実際に入れて 「変身」することのみで 「め

でたい」のではなく、そのイメージを受容することにも 「めでたさ」があるのである。

しかし、繰 り返しになるが 「通俗水群伝」のほりものは、鑑賞者の憧れの対象にな らな

い席次の低い人物、例えば、最下位の金毛犬段景住などにも入れ られている。この要素は、

「通俗水潜伝」の国芳独自のほりものとそれ を背負う人物、そしてその受容について次の

ような推測を可能にする。目立った活躍 をしない登場人物に聖性 を帯びた絵柄のほりもの

を入れたことは、江戸後期の 「通俗水濡伝」の鑑賞者が内包していた変身への憧れを引き

出した。なぜなら、当時多くの人々は日常の閉塞感から脱出できなかったが故に 「変身」

に憧れを持ち、また、変身した何かを見たいという欲求があったからである75。この作品

における下位の登場人物と鑑賞者自身との間には、突出していないという点で類縁性が見

出せる。ほりものを背負うことによる人物のヒーローへの転身 ・凡庸からの脱出を切 り取

った 「通俗水a伝 」は、いわば一場面でのハ レの瞬間を顕示 したのであり、欝屈 した 日々

を送る人々の心を幾許か晴らし、夢を見させたのだと解釈できよう。

ただし、これは 「通俗水濫伝」が現在に至るまでほりものの重要な作品である理由のあ

74服 部幸雄 『変化 論 歌舞伎 の精神史 』平凡社 ,1975,pp.182-].86,鈴 木震之 「類似の発

見 室町の 〈擬〉、江戸の 〈見立て>j『 日本の美学 』24号,1996,pp.84・85

なお、服部が触れて いるが、多田道太郎は この ことについて、そ こには 「聖」 のもつ感動

やめでたさ、更生力を畏怖 か ら切 り離 し、「俗」として受容す ることによ り日常 の生活 に取

り込 もうとい う知恵なのだ と論 じている。(多田道太 郎 『しぐさの 日本文化 』筑摩書店,1972、

pp.183)
75「 こうした特定の社会体 制の もとにお ける共 同の幻想、っま り変 身へ の憧憬、願望 を抱

きなが ら、経済的、精神的なゆ と りを得た人たちは、その具体 的表現 を 「遊 」一一娯楽 に

転 じる知恵 を生み出す。た とえば 、刺青 を全身 に施す勇気はな く、 また公 に許 され る こと

ではな くとも、内心の憧憬 には十分価 す る。だか らこそ、一部の人たちのあいだで大流行

したのに違いない。(中 略)人 間 にはおのれが変身 したい とい う願望 だけで はな く、変 身 し

た姿 を他人 に見せた いという願望や、変身 した もの(と ころ)を 見 たい とい う願望 が潜在

している。進んでは、ふだ ん他人 に知 られていな 自身の本当の姿 をあ らわ したい欲求 もあ

れば、逆に隠されて いる本 当の姿 を見あ らわ したい願望 もあ る。そ して、あ らわれ た本 当

の姿 を見たい とい う欲求 も生 じる。」服部,前 掲註9,pp.70-71
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くまで一方である。他方では、「通俗水A伝 」には本来的な ヒー ロー、例えば、九紋龍史進

には 『水濡伝 』の設定で もほ りものがあ り、む しろこれ を起点 と見 る方が 自然で ある。 よ

って、総合 して考えた場合、 「通俗水u伝 」には、ほ りもの を背負 う本来的な ヒーロー と、

ほ りもの を入れ て ヒー ロー性 を強調 された人物 、ほ りもの を入れ ることによって 「変身」を

遂げ、 ヒー ローに生 まれ変わった人物が同居 して描 かれてい るとすべきである。

以上よ り、「通俗水濤伝」はそれが例 え本来 の 『水潜伝 』の筋よ り離れ ていた として も、

人物の容姿 を勇壮に描き、 しか も、吉祥 や厄除け、そ して屈強さを感 じさせる絵柄 のほ り

もの と人物が重 なるかのよ うに描 くことで、 ヒー ローの英雄性の強調 と、凡夫が ヒー ロー

への変身する様子 の描写 を同時に成 し遂げた といえる。ひいては、そ の様に描 くことで 国

芳の錦絵 のほ りものが 「いき」な もの として江 戸庶民の心 を深 く捕 らえる事 に成功 した大

きな要因 となった とも考え られるのである。

r9



80



第3章 絵画作品に表れたほりもの一一上方浮世絵に見る初期ほりもの表現一一

歌舞伎 「夏祭浪花鑑」は、大坂竹本座で延享2年7月(1745年8月)に 初演を迎えた

並木千柳 ・三好松洛 ・竹田小出雲の合作の人形浄瑠璃が、早くも翌8月 に京都の都万太夫

座と布袋屋梅之丞座で共演となった作品である。以来、人気の演目として今 日に至るまで

幾度となく浄瑠璃 ・歌舞伎両方で興業されている。そのうち、七段 目 「長町裏殺 しの場」

(通称:泥 場)は 、多 く上演されている場面のひとつである。その見せ場とは、主人公で

ある堺の魚売り団七九郎兵衛が、泥に塗れつつ舅殺 しをする際に、十三回もの見得が切 ら

れるところである。そ して、その役者の上半身には鮮やかなほりものが彫 り入れられ、観

客の目を否応なしに惹くのだ。

この演目とほりものの関係性にっいては、服部幸雄は次のように述べる。

〔引用1〕

歌舞伎の弁天小僧(『 青砥稿花紅彩画』)が、(中略)肌 脱ぎになっτ刺青を見せるのは、

その伊達ぶ りが観客を喜ばせたか らにほかならない。また、「当初は刺青をしていなかっ

た団七九郎兵衛(『 夏祭浪花鑑』)が、全身に刺青を入れるようになるのも(天 保二年五

月、中村座、四代目中村歌右衛門の創始 とされる)、こうした時好に投じたからのことで

ある1。

ここで再度、第2章 の 〔引用2〕 で見た天保四年中村座九月狂言 「手向山紅葉御幣」につ

いての記事を引用する。

〔引用2〕

芝翫名残 り狂言何れも大出來大々當り。くりから太郎にて腕に倶利迦羅龍の入ぼくろせ

しな り。此節歌川國芳豊にて水濡傳豪傑のにしき壼大に流行して、東都侠者彫ものにせ

し也。是によりて芝翫如是にして看官の眼をよろこばせ しなり 〔句読点:筆 者〕2。

すなわち、上方歌舞伎の役者である四代 目中村歌右衛門(二 代目中村芝翫,1798[寛 政10]

1服 部幸雄 『江戸歌舞伎の美意識 』平凡社 ,1996,pp.68・69
2立 川焉馬著 ・石塚豊芥子編 『花江都歌舞妓年代記続編 』鳳 出版 ,1976,p244
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・1852[嘉 永5])は 、「通俗水 激伝」の人気 によ り流行 して いた ほりものを背負い、観客 に

「めでた さ」 を提示 して喜 ばせていたが、そ もそ も彼はそ の二年前 に先行 して 「夏祭浪花

鑑」で ほりもの を導入 して いたのだ といえる。

そ もそ も 「夏祭浪花鑑」は、「男だて狂言」という男伊達が主人公の演 員で あり、団七 と

一寸徳兵衛、釣船三ぶ とい う三人の男 とその女房たちが、信義 を守 り、侠気 を発揮 し、男

だての面 目を立て通そ うとす るさまを描 く ものである3。この作品では、異常なほ どに面 目

や意地が重視 される。その背景 にっいて、松崎仁は 「そ うまで しな くては存在 を認め られ

な い無頼の徒の 自己主張が原作 にこめ られて」いるとする4。また、この演 目で は 「泥臭 い、

下層の生活のよ ごれがにじみ出た人物」 によ って 「彼等 の自己主張の中の、いたま しいよ

うな切羽詰まった思い」 を表現す ることが重要なのだ とい う5。 すなわ ち、 「夏祭浪花鑑」

は、前章で示 したほ りものの受容者層が置かれていた社会的状況や、彼 らが尊重 した精神

性 と重な り合 うよ うなテーマ をもった作品なのだ といえよ う。

だが、実 は、 「夏祭浪花鑑」 とほ りものの結合は、さ らに早い段階で見 ることがで きる。

それが、本章で考察 の中心 として取 り扱 う三点の浮世絵、春好 斎北州(生 没年不詳)の 《団

七九郎兵衛 ・中村歌右衛門》(1823[文 政6]、 同様の題名で別の作品が二点存在する)と 、

豊川梅国(生 没年不詳)の 《団七九郎兵衛 ・中村歌右ヱ門》(1823[文 政6])で ある。 こ

の三点の浮世絵は、共 に上方 の絵 師によって描かれ 、1823(文 政6)年4月20日 に大阪

角座で上演 された 「夏祭浪花鑑」に取材 した作品である。 この時の団七を演 じたのは、三

代 目中村歌右衛門(初 代 中村芝翫,1778[安 永7]・1838[天 保9])で あ り、四代 目中村歌

右衛門の先代 にあたる人物である。これ らの作品か らは、第一 に、「通俗水濫伝」以前にほ

りものの型が完成 していた ことを示す こと、第二に、ほ りものが明和 ・安永年 間の発生以

降 に上方で命脈 を保っていた こと、第三 に、ほ りものが錦絵に現れ る例 として最 も早期の

ある ものであることに資料 として意義 が見 いだせる6。

したがって、本章では、北州 と梅国のこの浮世絵や作 中のほ りものについて、描写にお

3松 崎仁編 『夏祭浪花鑑 ・伊勢音頭恋寝刃 』(歌舞伎オ ン ・ステージ3)白 水社 ,1987,p.294
4松 崎 ,同 上,p.296
5松 崎 ,同 上,p.296
6本 論文執筆後に、ほ りもの を入れた人物が、浮世絵版画 においては1816(文 化13)年8

月角座で上演 された 「紅紫大坂潤」を描 いた丸丈斎国広の大判役者絵 《三代 目中村歌右衛

門の平井権八》中に、 肉筆浮 世絵 においては祇園井特 が享和年間頃に描 いた と思 しき美人

絵の中において確認で きた。 しか し、それぞれ を議論するにあた り更な る調査を必要 とす

るため、本論では言及せず今後の課題 とす る。
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ける特徴や、ほりものが担う意味とその背景を考察する。

第3章 第1節 北州が描く 「団七九郎兵衛」とその特色

第3章 第1節 第1項 北洲作の文政6年 版行の二作品について

第1節 では、北州が描いた三代 目中村歌右衛門(初 代中村芝翫)(以 下、三代 目歌右衛

門)の 役者絵 に迫る。北州 が、文政6(1823)年4月20日 に大阪角座で上演 された 「夏

祭浪花鑑」 に取材 して、三代 目歌右衛門が演 じる団七九郎兵衛 を描いた作品は、管見の限

りでは四点確認できる。ほ りものは、その四作品 うちの三点に見 ることができる。

まず、[図1-1]に っいて全体 の構成 を述べる。右 には、「涼 しさを舞て見せ け りうき人

形 芝翫(印)」 と三代 目歌右 衛門 自身が詠んだと思 しき歌が画中に刷 られている。背景は

三代 目歌右衛門が団七九郎兵衛 を演 じる場面を切 り取 った様子の ものではな く、格子 とな

っている。役者は正 面向きの立ち姿で全身が把握できるD基 本的 には、直線的な構図を と

っているブロマイ ド性 の強 い役者絵 だが、役者の右 半身を傾 けて斜めに立たせている こと

か ら、身体 の奥行 きを強調 している ことが理解 できる。

で は、[図1・i]の 役者絵で、北州が描いた団七九郎兵衛のほ りものは どのよ うな もの

かというと、それ は、着物の合わせ 目に見え る胸元か ら腹 にかけて、入道 らしき大首 が覗

いて いる[図1-ii]。 その 口か らは火炎が吐かれてお り、その炎が朱である こと、イ レズ

ミ自体の色 彩が藍で あることか らは、ほ りものが発達す る以前か らあ り、墨色の線描 を主

とす る入れ ぼ くろ/起 請彫7と は様子 を異に して いることが分かる。また、捲 り上げた着物

の袖 口よ り出て いる、左右の腕の上腕か ら肘にかけて もほ りものが彫 られてお り、入道の

色合 いと同 じく藍色で、左腕には鱗 の様な柄が、右腕 にも藍色の何 らかの柄が確認 され る。

これ らのモチー フと構図に鑑 みると、絵柄が腹か ら腕 にか けて一続 きにな っているほ りも

のだ と予想で きる。

次 に、[図2・i]に ついては、[図1-i]と 全 く同様の作者 ・日時 ・演 目 ・役者であ り、

作品の描写方法 にも[図1・i]と 比較 して類似性が認め られ る。 しか し、イ レズミに関 し

ては、[図1'11]と は違 う構成 を見 ることが出来 る。画 中の句は、「名人 じや さか いて味飛

7「 入れ ぼくろ」の別称。特に、神仏や 自己に何 らかの願 をかけるもの を指す傾 向にある。
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みところのある鯛は是おまへ一枚 識媛 薗jと なっているため、恐 らくは 「戯咲園」とい

う名前のひいき筋 の人物の狂歌だ と思われる。この役者絵におけるほ りもの[図2・11]は 、

[図1-ii]と は異な り、墨色 の線のみ、すなわち抜き彫 りで描かれ てお り、総身に色鮮や

かに入れ るほりものとい うよ りも、入れぼ くろ/起 請彫の要素 を色濃 く反映 しているとい

えるで あろう。画面向か って右手前 に見える左腕 には上向きの剣の ほ りものが、画面左側

の右腕 には桜の花の ほ りものが描かれている。全体像 を確 認で きる左腕のほ りもの につい

ては、主題が明確 にわか り、それ は倶利伽羅剣だ と考え られ る。 この倶利伽羅 剣は、倶利

伽羅竜王ない しは不動明王の寓意であ り、龍神 を表現する もので、入れぼくろ/起 請彫/

ほ りものにおいて、 しば しば用 い られる定番の絵柄である。よ って、 このほ りものは、第

一に、彩色がな い抜き彫 りで あることか ら、入れぼ くろ/起 請彫 とほ りものの中間 に位置

す るものであること、第二 に、 ほ りもので龍神 を寓意する ことで、人物に破邪のイ メージ

を付与 していることが理解で きる。その背景には、先述 のとお り、団七九郎兵衛 は魚 売 り

であ り、本作で も魚を入れた籠 を持 っていることに も関係す るであろ う。なぜな ら、水辺

で仕事に従事する者に、龍神の入れぼくろ/起 請彫/ほ りものが魔 除けをする もの として

好 まれるということを踏襲 しているか らである。

こうした、[図2-li]の 考察 を参照すると、[図1-ii]に ついて も次のことが予測 できる。

すなわち、[図1-ii]で 見 られ るほ りものの絵柄 もまた、不動 明王で はないか とい うこと

である。 この[図1・i][図2・i]は 、先述の通 り同じ絵 師による、全 く同 じ年 ・日時 ・

場所 ・演 目 ・役者を描 いた ものであ る。そのよ うな ことを考慮 した場合、[図1・ii]の ほ

りものの絵柄について は、険 しい顔貌表現 と火炎 という組 み合 わせか ら、それ を不動明王

だ と同定できるであろう。

第3章 第1節 第2項 北州の役者絵制作の背景

前項では、北洲がほりものの絵柄の意味やその主要な受容者層を了解 した うえで、団七

九郎兵衛にほりものを描きこんだことが理解できた。では、そもそも北州はどのような姿

勢で役者絵を制作 していたのだろうか。本項では、先行研究を参照 しっつ、この点から北

洲が三代目歌右衛門演じる団七九郎兵衛にほりものを入れた理由を探りたい。

春好斎北州は、船場の人で、化政期(1804・1829)の 上方浮世絵隆盛の立役者として知

られているが、専業の絵師ではなかったようである。彼は、制作初期には 「春好」「春好斎」
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と名乗 り、上方の似顔絵師である松好斎半兵衛(生 没年不詳)に 師事 していた。その後、

文政元年(1818)よ り江戸の浮世絵師の巨匠、葛飾北斎(1760・1849)に 入門したことや、

作品の様式を変化させたことが松平進8や中野志保9らの先行研究で明らかになっている。

松平は、北洲はかなり経済的に余裕のある町人で、三代 目中村歌右衛門の名のとおったひ

いきであったとする10。

北洲が役者絵 を描 くにあた り、中野は北斎の作品の描線と比較したうえで、その影響を

次のように指摘している。第一に、北斎が1805(文 化2)年 刊の 『新編水潜画伝』〔図5〕

中で用いた打ち込みと肥痩を強調した衣服の描線を、北洲が自身の作品に摂取していると

いうことであるIl。この 「打ち込みと肥痩を強調した」線とは、北斎の春朗期の役者絵 〔図

6〕 より見られ、幅が均質ではなく筆をおろした時の打ち込みの跡を強調するかのように

細い部分と太い部分に差をつけた描写方法である。北斎のこのような特徴を有した線は、

画業上において一度は見 られなくなるが、読本挿絵を描く際には以前より誇張されて用い

られることになったとされている。

では、北洲が描いた三代目歌右衛門演 じる団七九郎兵衛についてはどうかというと、ま

ず、[図1・i]に おいては、上半身の着物の袖の部分にそ うした手法を見ることができる。

[図2・i]に ついても、羽織っている縦縞の着物の輪郭線や鐵の表現にこの手法が顕著に

見 られ る。

第二 に、北洲 は、読本挿絵 において、北斎が縮緬な どの生地 を描写す る際 に用いた、小

刻み に震えた描線 を取 り入れ ている とされ てい る12。 この、 引っかかるよ うな滑 らか さの

な い線は、[図1-i][図2-i]と もに、か らげ られた着物の内側 に覗 く赤 い腰巻の描線 に

用いられている。

第三に、北洲の人物の足のかたちにも、北斎の表現を踏襲 していることが指摘されてい

8松 平進 「春好斎北州一一上方の役者絵(一)」(『 梅花女子大学文学部紀要(国 語 ・国文)』

四号,梅 花女子大学文学部,1967),松 平進 「北斎 と上方浮世絵」(『北斎研究 』二十一号,東

洋書 院,1996),松 平進 『上方浮 世絵 の再発見』講談社,1999等
9中 野志保 「上方浮世絵 と北斎一一その影響を読本挿絵 と役者絵か ら検証する」(『浮世絵

芸術 』百五号,国 際浮世絵学会,2005>,中 野志保 「上方 「似顔絵 師」北州の北斎学習 につ

いて一一相貌か ら身体へ一一」(『美術史 』第百六十 四冊,美 術史學會,2008)
10松 平進 『上方浮 世絵 の再発見 』講談社 ,1999,pp.128-129
11中 野志保 「上方浮世絵 と北斎一一その影響 を読本挿絵 と役者絵 か ら検証す る」『浮世絵

芸術 』百五号,国 際浮世絵学会,2005,p.42,p.50
12中 野 ,同 上,p.42,p.50

85



る13。北洲は、北斎の作品において1807(文 化4)年 の 『新累解脱物語』より採用され、

1808(文 化5)年 以降増加する、尖った指先と大きな爪、付け根から極端に曲がる指の表

現も、彼の上方浮世絵で採用している。この特徴は、[図1-i][図2-i]そ れぞれにおい

て、足に力を入れる場面やポーズが描写されているわけではないにもかかわらず、採用さ

れている。特に、[図2-1]で は、見得を切る場面の描写ではなく、かっ、草履を履いた

姿でさえあるのに、尖った指先と大きな爪、付け根から極端に曲がる指の表現という特徴

を明確に看取でき、北洲が本作において北斎の模倣をしていることは明らかである。さら

に、この二つの作品では、上記の北斎から受けた影響が見られるのが描線のみではなく、

体全体のポーズにおいても、北州が北斎に師事 した以降の特色を反映している。それは、

直線的な立像であっても、頭部、肩、腰、爪先が水平/平 行に位置するように描写される

のではなく、斜めに描くことによって身体 と画面に奥行の演出をすることである。これら

の表現は、身体の量感を強調 し、役者の力動感や躍動感をあらわすものなのだという14。

以上、北州が文政6年 に描いた 「夏祭浪花鑑」二作品にっいて、北斎の手法の導入の点

から、先行研究参照しながら述べてきた。そもそ も、北州が真似た北斎の技法は、彼が寛

政 ・享和期の絵本における柔 らかな人物表現から転換 し、役者の躍動的な表現を生み出す

のに大きく寄与したものである。文化 ・文政期 といえば、中国自話小説に触発されて発生

した読本が流行し、勧善懲悪のヒーローが盛んに受容された時期でもある。北斎が読本に

おいて採用 した描写技法はその動向と連動したものであろう。そして、描線の滑 らかや曲

線が演出する優 しさとは逆の、緊張感を演出し、人物を俊敏に見せる硬 く尖った人物のパ

ーツの表現は、上方の絵師である北州が描く、団七九郎兵衛という大坂の下層階級の義侠

を表現することにも用いられた。この点は、本来、和事を基本としてきた上方歌舞伎の役

者像とは異なる、動的で引き締まった、江戸における流行を反映した上方役者像が演出さ

れたことを意味すると推察できる。よって、国芳の 「通俗水濫伝」の流行よ り先に北洲の

役者絵に描かれたほりものも、上方歌舞伎とい うジャンルから想像する男性像ではなく、

より荒々しい義侠的な男性像を演出する技巧的な表現方法のひとっとして摂取されたのだ

といえよう。では、ほりものという観点か ら見た場合、北州が非上方の/江 戸的な男性像

を描いた背景には、どのような理由があるのだろうか。ひとっには、版元が大坂に多く存

13中 野
,同 上,pp.42-43,p.50

14中 野 志 保 「上 方 「似 顔 絵 師 」 北 州 の 北 斎 学 習 に つ い て 一 一 相 貌 か ら 身 体 へ 一一一 」 『美 術

史 』 第 百 六 十 四 冊,美 術 史 學 會,2008,PP.384-386
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在 し、読本制作と受容が活発だったことが理由に挙げられるが、もう一点、三代目歌右衛

門という人物と演技の質を描写する際の工夫があると考えられる。だが、この点について

は、まず先に次節で梅国の表現を考察 したうえで、その結果と合わせて言及することとす

る。

第3章 第2節 梅国が描く 《団七九郎兵衛 ・中村歌右衛門》の特色

第3章 第2節 第1項 梅国の役者絵におけるほりもの一一起請と見立て一一

第2節 では、第1節 で考察 した北州の作品と全く同じテーマー一同じ日・同じ場所 ・同

じ演目 ・同じ役者一一を描いた梅国の役者絵を考察対象とする。この作品[図3・i]は 、

先述のとおり、1823(文 政6)年4月20日 に大阪角座で上演された 「夏祭浪花鑑」にお

ける三代目歌右衛門演ずる団七九郎兵衛をえがいた大判二枚続きの錦絵である。

まず、この作品におけるほりもの[図3・II]は 、背中中央に釣鐘が、釣鐘の後ろ側に左

脇腹から左肩に向かって龍(蛇)の 腹が彫られていることが確認でき、これが背のほりも

のの主題だと考えられる。他には、右肩に雲が、左肩から上腕に桜と雲が、左腕手首から

肘に向かって波間より突き出る剣が描かれている。また、そうしたモチーフを一続きの絵

柄とするために、背を中心に肩や腕に薄い色で背景が塗られてお り、ほりもの特有の構図

をとっていることが理解できる。ほりものの色彩は薄墨もしくは薄い紺色が主に使用され、

龍(蛇)の 腹と桜に朱が使用されている。これ らの要素や[図3-ii]の 全体像に鑑みると、

このほりものの構図と色彩は、国芳の作品や現代のほりものとほぼ同型とみなしてよい。

次に、梅国が、榎 祭浪花鑑」を演じる三代目歌右衛門に描き込んだほりものにっいて、

その内容に言及する。このほりものが示す内容については以下の二つの解釈が可能だとい

えるであろう。第一に、左腕に描かれた波間か ら突き出る剣は先に言及した北洲の役者絵

[図2-ii]と 同様に倶利伽羅剣であり、よってそれは倶利伽羅竜王、あるいは不動明王の

寓意だと考えられる。また、左の脇腹から肩へ うねるモチーフも龍/蛇 の腹部であること

から、梅国の役者絵には龍(神)の 意味が付されていることが理解できる。これ ら二つの

モチーフは、身体の別々の位置に描かれており、背中の龍/蛇 においては後景ですらある。

だが、先述のとお り、それ らは薄い染料で彩色された背景で一連の絵柄として繋ぎ合わさ
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れているので、ほりものの主題のうちのひとつは龍神で、入れぼくろ/起 請彫に起因する

魔除けの意味があり、かつ、それを背負う団七九郎兵衛の職業やそれに由来する侠気を表

現しているといえるであろう。そこには、入れぼくろ/起 請彫より受け継がれる魔除けの

意味を色濃く反映していると推察できる。

第二の解釈は、背中のモチーフのみでこのほりものを捉えた場合である。龍/蛇 の腹の

表現を蛇だと限定 し、背中の主題である釣鐘と左肩の桜との組み合わせで解釈 した場合、

別の歌舞伎の見立てがなされていると推察できる。なぜなら、この文政6年4月 の 「夏祭

浪花鑑」に先駆け、文化14(1817)年3月 には、ほりものを劇中に取り入れた歌舞伎 「桜

姫東文章」が江戸河原崎座にて上演され、人気を博 していたか らである。「桜姫東文章」は、

四代目鶴屋南北(1755[宝 暦5]-1829〔 文政12])の 出世作ともされる。その内容はとい

うと、当時の観客に馴染みのある演目 「清玄桜姫」と 「隅田川」を絢交ぜにし、悪党の釣

鐘権助と、女郎へと堕ちる桜姫、幽霊に身をやっした高僧清玄の因果を描く物語である。

そして、この演目で重要なモチーフとなったものこそ、釣鐘権助 と権助を真似た桜姫の

腕に彫 り入れ られた 「桜に鐘」の入れぼくろ/起 請彫である。この 「桜に鐘」というモチ

ーフは、言うまでもなく権助と桜姫を寓意するものである。だが、このモチーフが意味す

るものはそれのみではく、鐘と桜の取 り合わせによって、道成寺ものの見立てが成立して

いるのだという15。よって、これは、「道成寺」や安珍 ・清姫伝説に見 られるような、恨み

によって女性が蛇に変容するような、男女の愛欲を示唆する絵柄だと考えられるのである。

よって、梅国の描いた団七九郎兵衛のほりものには、権助と桜姫だけでなく、道成寺や

安珍と清姫を示すという、二重の見立てが成立しているのだと推察できる。問題は、上方

ではなく江戸歌舞伎の演目である 「桜姫東文章」の見立てを、なぜ梅国がここで行ったの

かということである。梅国が 「桜姫東文章」に取材する時期については、その演目の作者

である四代 目南北の知名度や、演 目の内容、興行の評判が江戸から上方に伝わる時期を考

え合わせると、それを梅国が参照するのに十分な時間が経過 してはいるだろう。だが、「夏

祭浪花鑑」の演目の筋、団七九郎兵衛の人物像、そ して、左腕のほりものの絵柄が示唆す

る龍神表現、それと全く異質である道成寺の見立てとしての 「桜 と鐘」という、それぞれ

の要素が物語る内容においては共通性が見いだせない。

したがって、ここで考えられるのは次のことである。恐らく、梅国は、ほりものの前段

15三 浦広子 「歌舞伎にお ける見 立て 「桜姫東文章」の場合」(日 本 の美学編集員会編 『日

本の美学 』第二四号,ぺ りかん社,1996,pp.104・120)参 照。
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階といえる入れぼくろ/起 請彫の性質一一 自分と恋人、神仏、自分自身の間に変わらない

心を誓約すること一一と、それを入れることが侠客の風俗であること、そして、ほりもの

絵柄が、何かを代弁する機能を持つことを承知していたと考えられる。すなわち、梅国は、

ほりものの由来と機能は理解 しているものの、この作品で団七九郎兵衛の人格や生き方を

ほりもので顕示することではなく、ほ りものが、視覚的に何かの情報を伝達する役割を担

うことができ、かつ、それがアウトロー的ヒーローの風俗である点のみを重視したのだと

いえよう。

以上の考察からは、梅国の 《団七九郎兵衛 ・中村歌右衛門》では、「龍神」「桜姫東文章」

「道成寺もの」の三つの寓意が見られるものの、国芳の 「通俗水潜伝」のように、団七九

郎兵衛が変身することは望まれていなかったと結論付けられる。[図3・1][図3・ii]に お

いては、梅国が北州と同様に、入れぼくろ/起 請彫の魔除けの役割を引き継いだほりもの

の表現をしたという点においては、役者絵制作の過程で共通する行動をとったとすること

ができる。他方で、梅国は、ほりものに、見立てとしての機能を担わせた点について北洲

とは異なってお り、入れぼくろ/起 請彫に対 し、ほりものが具象的で精緻な絵柄であると

いう利点を用いた表現を行ったのだといえる。よって、梅国の 《団七九郎兵衛 ・中村歌右

衛門》は、イレズミが入れぼくろ/起 請彫からほりものへ発展する過程で、共通する要素

となる 「誓約」の意味と、相違する要素である視覚的な情報の精緻さ ・情報量が顕著に示

される例だと位置づけられるであろう。

第3章 第2節 第2項 梅国の 《団七九郎兵衛 ・中村歌右衛門》における人物表現

では、次に第1節 第2項 と同様に、役者絵制作という観点で梅国の 《団七九郎兵衛 ・中

村歌右衛門》の特徴について考察する。ここでの手法も、第1節 第2項 と同様の先行研究

に基づいた分析を採用する。

P総稿日本浮世絵類考』の記述において、梅国は、「画系・よし国門人 作画期 ・文政 大

阪の人、豊川を称す、四季亭 ・寿暁堂 と号す、役者絵あり16」とされている。[図3-i]の

画面下中央右にも 「よし国門人むめ国画」と記名されてお り、梅国が寿好堂よし国(生 没

16由 良哲次校訂 『総稿 日本浮世絵 類考毒斎藤 月零編,画 文堂,1979,p.228。 底本は1844

(天保15)年 に序 を持つ 『増補浮 世絵類考』。
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年不詳)の 門人であることは間違いない。 しか し、梅国については、北洲のように有名絵

師ではなく、現段階で発見されている作品点数も限られたものとなっている。

では、実際に 《団七九郎兵衛 ・中村歌右衛門》の人物描写の特徴を考察すると、先の北

州と同様に、北斎表現受容の観点から整理することができる。本作において、第一の特徴

は、北州の団七九郎兵衛の表現と同様に、赤い腰巻に細かく震えた描線を採用 しようとし

ている点である。 しかし、腰巻の輪郭線の凹凸や鐵を表す描線を多く描いているものの、

凹凸に富んだ表現に留まるのみで、北洲のように細かな震える線には及ばず、薄いサラサ

ラとした生地の質感を表すには至っていない。

第二に、肌脱ぎをしている着物を描写する線についても、肥痩と打ち込みを意識 した表

現が看取できる。これにっいては、着物の線の描写のみでなく、先の赤い腰巻の輪郭線に

もその表現が見られることから、梅国は、この肥痩に富んだ線の技法をより吸収 しやく多

用した、あるいは、着物の生地の質感の描き分けが不十分であったことが推察できる。

第三に、足の指のそ り方や、爪先と爪のかたちや大きさについても、北斎風の描き方を

意識しているように見受けられる。この傾向は、指を根元に近いところから曲げる表現に

特に見 られ、爪先や爪の描写については意識がされているものの、やはり北洲程は北斎の

技法の踏襲に成功 しているようには見えない。

したがって、梅国作 《団七九郎兵衛 ・中村歌右衛門》からは、北斎の門人となった北州

と比較 して、北斎風を積極的に作品に用いようとする絵師の意志は見て取れるものの、実

際に描線を用いた人物の演出効果としては未成熟な点があると指摘できる。

しか し、同時に梅国の作品からは、北洲とは異なる写実性も確認できる。例えば、北洲

が 「夏祭浪花鑑」の団七九郎兵衛役の三世歌右衛門を、簡易な背景で、正面観をとらえた

立像で描いていることに対し、梅国は、「夏祭浪花鑑」中最 も有名な 「長町裏殺 しの場」に

おいて、団七を演じる三世歌右衛門を、場面を切り取る役者絵として描いている点である。

[図3-i]で は、糸瓜と思われる植物を描写 して夏であることを示す表現や、夕闇に包ま

れる時間帯を表現 しており、歌舞伎 「夏祭浪花鑑」の 「長町裏殺 しの場」の季節や時間帯

を正確に描写している点がわかる。団七の髪型や服装についても、北州の作品では、ほり

ものを見せる場面とは関連の薄いものが採用されていることに対 し、梅国《団七九郎兵衛 ・

中村歌右衛門》では、「夏祭浪花鑑」の 「長町裏殺 しの場」という特定の場面に取材した、

肌脱ぎの格好 ・茶系の格子の着物 ・ザンバラに乱れた髪など再現性を重視 した作品となっ

ている。すなわち、同じ題材で同じ役者のほりものを描いた作品であっても、北洲が団七
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九郎兵衛を演じる三世歌右衛門をテーマとするのに対し、梅国は、三世歌右衛門が演じる

団七九郎兵衛に焦点をあてているのだといえるであろう。

以上の梅国 《団七九郎兵衛 ・中村歌右衛門》と、北州が描く2点 の団七九郎兵衛を演 じ

る三世中村歌右衛門を描いた作品それぞれの性質を総合 して論じるならば、次のことが指

摘できる。北洲は、北斎の技法を学習 して用いることで、正面観の立像でありながらも奥

行きのある表現や力強さ、躍動感を演出し、団七九郎兵衛というアウ トロー的なヒーロー

を演 じる三世歌右衛門を描いている。しかし、ほりものという観点から見ると、抜き彫り

であることや、龍神/不 動明王の表現に留まっている点から、それは入れぼくろ/起 請彫

に近い存在だといえる。一方、梅国にっいては、北斎学習をすることで、役者が演じる団

七九郎兵衛というアウ トロー的ヒーローの力強さや躍動感、「長町裏殺しの場」の ドラマテ

ィックな場面を表現 しようとしているが、北斎学習という点では北洲には及ばない。だが、

ほりものの表現については、ほりものの形態的な特徴だけでなく、それを見る者に絵柄の

内容を寓意的に伝えるという性質を踏まえられている。以上の点からは、これ らの上方浮

世絵が制作された時点において、ほ りものは、第一にアウ トロー的ヒーロー/義 侠がほり

もの背負うことで、その精神を表現すること、第二に、それが呪術的意味を持つこと、第

三に、ほりものの絵柄がその視覚性で寓意的に何かの内容を伝達できること、の3つ の要

素があったのだと指摘できる。

では、これらのほりものの独自性やほりものをえがくという行為は、いったい何を意味

しているのであろうか。次章では、この点にっいてのいくつかの仮説の提示を試みたい。

第3章 第3節 北洲 ・梅国が描いたほりものの龍神表現と三代目中村歌右衛門の

ヒーロー性

第3章 第3節 第1項 北州 ・梅国のr夏 祭浪花鑑」浮世絵とくりから剣の問題

第1節 ・第2節 をとお して、北州と梅国の三点の役者絵におけるほ りものとそれを背負

う三世歌右衛門/団 七九郎兵衛の表現について考察してきた。この二人の絵師がそれぞれ

の作品で描いたほりものや三世歌右衛門/団 七九郎兵衛には、次のような共通点が見 られ

た。それは、第一に、三世歌右衛門/団 七九郎兵衛を表現するにあた り、力強さや躍動感
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を演出する表現 を北斎の技法か ら学んでいる こと、第二 に、ほ りものの絵柄 に、倶梨伽羅

剣や不動 明王な ど、龍神に まつわるものが選択 されて いる ことで ある。本節においては、

こうした共通点にについて、他の作品や歌舞伎論、三世歌右衛 門の歌舞伎界 での立場 に鑑

みた考察 を行 う。

まず、[図1-i][図2-i][図3-i]に 共通す る倶利伽羅剣/不 動明王 、すなわち龍神

の表現 に言及する。 ここで、1825(文 政8)年 に北洲 が描 いた役者絵 「堺大寺芝居にお ゐ

て」《いがみ ノ権太 中村歌右衛門》[図4・i]を 参 照 した い。これは、北州が、文政8年9

月に堺大寺にて上演された 「義経千本桜」 に取材 して、いがみの権太 を演 じる三代 目歌右

衛門 をえがいた役者絵で ある。 この作品において、いがみの権太 の右腕 には倶利伽羅剣の

ほ りものが、左腕 には牡丹の ほりものがそれぞれ描かれている[図4・ii]。

管見 の限 りでは、「義経千本桜」の役者絵でいがみの権太がほ りもの を背負 う作例 の最 も

早期のものが[図4-i]の よ うで ある。だが、三代 目歌右衛門が 「義経千本桜」で いがみ

の権太 を演 じる際にほ りもの をその身に入れたの は、 この文政8年 の歌舞伎よ り以前の こ

とであった。それ は、1808(文 化5)年 に江戸 中村座で興行 された 「義経千本桜」 におい

てなされている。この文化5年 の 「義経千本桜」 と三世歌右衛門が背負 うほ りもの につい

ては、評判記 『役者大学 』(1809[文 化6]年 正月刊行)で 言及 されて いる。そ こでは、

三代 目歌右衛 門のいがみの権太 に関 して、「体の入れぼくろも場受はきつい者 じゃ17」 とい

う評判が見 られ る。ただ し、文化5年 の 「義経千本桜」 が話題の舞台 であったに もかかわ

らず、この入れぼ くろは、当時の役者絵や絵 本番付 といった視覚 的資料 には登場 しない18。

っま り、三代 目歌右衛 門の いがみの権太の入れ ぼ くろ/ほ りものの視覚化は、文政8年 の

北州の作品[図4-i]ま で待 たな ければな らなか ったのである。

したがって、[図4-i]と 、[図1・i][図2-i][図3-i]の 作品にっいて相互に参照

して整理すると以下の ことが指摘できる。 まず、一・枚絵で ほ りものが錦絵 に出現 した最初

の例は、文政6年 に梅国 と北洲 とい う絵師 によ って 「夏祭浪花鑑」で 団七九郎兵衛 を演 じ

る三世中村歌右衛門を描 いた作品である。 しか し、 これ らの役者絵 の題材である歌舞伎 に

おいては、文化5年 の 「義経千本桜」 において、先行 してほ りものを背負 うことがな され

17早 稲 田大学演劇博物館編 『早稲田大学坪 内博士記念演劇博物館 所蔵役者評判記諺(マ イ

クロフィルム資料),雄 松堂,1997-1998。 翻刻 は、神楽 岡幼子 「役者絵 と役者評判記 一
一三代 目中村歌右衛 門を例に一一」(『藝能史研究 』第一七六号

,藝 能史研究会,2007,

pp.42-56)を 参考に した。
18神 楽岡,同 上,p.48
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ていることが確認 できる。つ まり、歌舞伎において ほ りものが登場する時期 と、役者絵 に

ほ りものが登場する時期 には15年 以上の差があるといえる。

た だ し、[図4・i]と[図1-1][図2・i][図3・iJを 総合 して見てみ ると、次の情報

を得 ることもできる。それは、 これ らの役者絵 に描かれた ほ りものすべてがやは り倶梨伽

羅剣や不動明王 といった龍神 を寓意 している ことで ある。前章 まで の北洲 と梅国の作品に

おいて は、全 く同 じ 「夏祭浪花鑑」に取材 し、魚売 りの団七九郎兵衛が龍神の寓意 を背負

うという共通項が見 られたため、 この演 目の範囲内で、そ うしたほ りもの表現が されてい

た可能性 も考え られた。だが 、「義経千本桜」 を描いた[図4・i]を 見る限 りでは、む し

ろ、演 目や役柄 とほ りものの絵柄 との内容的一致 は必要 とされていない。よ って、そ こで

共通す る要素 とは、役を演 じているのが三代 目歌右衛 門で、その役が侠客/ア ウ トロー的

ヒーローであ り、彼 らは一様 に龍神を表現 したほ りものを背負 うとい う三点だ けとな る。

したがって、さ らに考察すべ きこととは、三代 目歌右衛門 と、彼が演 じていた役柄、龍神

のほ りもの とい う三 者の関係性だ といえよ う。

第3章 第3節 第2項 三代 目中村歌右衛門とほりものの関係性

一一江戸らしさの演出一一

本項で、三代目歌右衛門と演じた役柄、ほりものの関係について述べるにあたり、既に

第2章 で参照 した、服部幸雄が歌舞伎とほりものの関係性にっいて指摘 したものを再度確

認したい。

〔引用3〕

身体全体にあざやかな刺青を施すことは、肉体そのものを異風に 「装 う」ことにほかな

らず、それは顔に化粧を施 し、日常な らざる衣装を着飾って自分の姿を他のモンに変え

ようとする心情一一変身願望一一の充足の究極の表現であるともいえる。(中略)古 来に

この国には 「変身」することを"め でたい"と する感覚があった19。

この引用は、服部が江戸歌舞伎 とその観客 との問で共有 され る価値観のひ とつが、変身願

望であった ことを示唆 している。 同時に、観客 が、不 動明王や鍾埴 といった盆怒形の神仏

19服 部幸雄 『江戸歌舞伎の美意識 』平凡社 ,1996,pp.68・69
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に扮する 「神霊事」という呪術的性格を持つ種類の江戸の歌舞伎を受容するのと同様に、

ほりものが、庶民が日常で享受する祭祀の一環に位置付けられることを示している。ここ

で重要な点とは、役者がそうした神仏の姿を模倣するとき、化粧を用いて表現 したという

ことである20。そして、ほりものは、こうした化粧の延長線上に位置するもので もある。

では、このような江戸歌舞伎のひとつの特性 と、上方の役者である三代 目歌右衛門はど

のように結合するのかというと、彼が、生涯において三度の江戸下 りをしていることにあ

る。一度目は、1808(文 化5)年3月 から1812(文 化9)年9月 、二度目は、1814(文

化11)年5月 か ら1815(文 化12)年10月 、三度目は1818(文 政元)年2月 から1819

(文政2)年8月 である。北川博子は、こうした江戸下りについて、三代目歌右衛門の演

技は江戸でも人気を得ることができ、彼は役者として成功できたのだとしている21。

前出の中野の論文では、北州の役者絵が大きく変化した文化10年 度は、初めて三代歌

右衛門が江戸へ行幸し、帰ってきた年代と重複するとしている。具体的には、判型が細判

から大判へと変化し、それまでの大首絵の形式から全身像に変容したこと、最も良く描か

れた役者 も嵐吉三郎か ら三代 目歌右衛門もしくは市川蝦十郎へと移 り変わったことが挙げ

られている22。同様に、前出の松平の指摘では、北州が三代目歌右衛門の知られたひいき

筋であり、文化12年(1815)刊 行の 『中村芝翫贔屓花実地』という歌右衛門びいきの熱

心さを位付けしたものでも頭取のひとりとして挙げられていることが示されている23。

これらの点から推測できることは、北州が三代目歌右衛門びいきであるがゆえに、三代

目歌右衛門が、江戸歌舞伎らしさを表現するうえで 「江戸的な」ほりものを受容 した点を、

役者絵に写 し取ったのではないかという点である。上方の浮世絵師は、江戸の浮世絵師の

ような職業絵師ではなく、役者のファンクラブともいえるひいき筋の人間が副業として絵

を制作していたというのは周知の事実である。上方においてひいき筋は役者の近くにいる

存在であり、役者と絵師の交流も充分にあった点に鑑みても、この可能性が想定できる。

では、梅国ついてはどうかというと、第2節 で言及したとおり、北州と比較 して、梅国

は場面の描写をより写実的に行っており、彼が名の売れたひいき筋の絵師でなくとも、三

イコノグラフノ
20服 部幸雄 「化粧の図 像 学一一歌舞伎の場合」(『江戸歌舞伎論 』法政大学 出版局 ,1980,

pp.212-245)
21北 川博子 「上方の名優 ・三代 目中村歌右衛 門」(『大阪女子大学上方文化研究セ ンター研

究年報 』第二号,大 阪女子 大学上方文化研究セ ンター,2001,pp.7・24)
22中 野,前 掲註14,p.381
23松 平 ,前 掲註10,pp。128・129
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代 目歌右衛門の芸を一一場合によっては実際背負っていたほりものを一一役者の演技や場

面を写すものとして趣向を凝らして描いたとも解釈できる。

この点については、先の 『役者大学』のように、三代目歌右衛門が入れぼくろという、

ほりものの原型(あ るいは、ほりものそのもの)を 文化5年 という早期にその演技に取り

入れていた事実を含めて、次の仮説が考えられる。三世歌右衛門は、文化5年 という、最

初の江戸下 りの時期に、「義経千本桜」でほりものを背負った。その後、何度か大坂から江

戸へ下 り、江戸の芸を身につけてくるが、その過程で、ほりものの表現も顕著になる。ゆ

えに、文政6年 の 「夏祭浪花鑑」では、完全にほりものと見なせる絵柄を、江戸で国芳の

「通俗水A伝 」によってほりものの流行が囁かれるようになるよりも早く、三代目歌右衛

門自身も、彼を描く絵師も消化 していったのだといえるのではないだろうか。

更に、興味深い指摘として、中野は三代目歌右衛門の芸の質の変化と北州の北斎学習、

そして北斎の大坂来訪の関係性があるとしている24。先述のとおり、北州は三代 目歌右衛

門が江戸よ り大坂へ帰ってきた直後に役者絵の描写方法や形式を大幅に変えているのだと

いう25。これは、三代 目歌右衛門の芸の質が躍動的なものへと変化 し、それに対応するた

めの転換であると実証されているが、それだけではなく、北斎が大坂を訪れたことは、北

州が北斎の門人となった動機であると指摘されている。北斎の大坂来訪は、『葛飾北斎伝』

(明治26年,蓬 枢閣)な どに記録されているが、それが北州の北斎門への入門と関与 し

ているのではないか、ということである。また、北斎の大坂来訪の際には、三代目歌右衛

門に関連する版元や役者、ひいき連中らが、役者の演技をえがく役者絵の新たな表現を模

索する北州を北斎 と繋げたのではないかとも指摘されている。これ らの考察からは、上方

役者絵の動的な 「江戸風」表現への欲求と、その欲求を満たすべく具体的に版元 ・役者 ・

ひいきが行動を起 こしたことを明らかになっている。後に江戸で大流行するほりものを入

れた武者における 「江戸らしさ」を考慮すると、このことからは、文政以降の上方役者絵

の新たな表現 としてほりものが採用されたという経緯を推察させ られる。そ して、この 「江

戸風」「江戸 らしさ」を体現した歌舞伎のひとっこそが、先に述べた 「神霊事」やf荒 事」

だったのである。この江戸の荒事を上方へ持ってきたのは他ならぬ三代目歌右衛門であっ

た。こうして、三代 目歌右衛門、彼が背負うほりもの、その呪術的モチーフ、そしてそれ

を描く役者絵が全て連動 して上方に出現 したのだと考えられるであろう。

24中 野
,前 掲 註14

25中 野
,前 掲 註14,p.384
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小結

以上、上方の浮世絵師、春好斎北州(生 没年不詳)の 《団七九郎兵衛 ・中村歌右衛門》

(文政6年,1823)と 、豊川梅国(生 没年不詳)の 《団七九郎兵衛 ・中村歌右ヱ門》(文

政6年,1823)と いうそれぞれの作品を契機に、上方浮世絵におけるほりものの出現につ

いて考察 してきた。

まず、北州が描いた 《団七九郎兵衛 ・中村歌右衛門》の2作 品については、倶利伽羅剣

が寓意している龍神のほりものが描かれていることがわかり、魚売 りである団七九郎兵衛

に龍神の入れぼくろ/ほ りものを描くという、定型の組み合わせと、それに由来する魔除

けの表現が見られる点が判明した。

次に、梅国の 《団七九郎兵衛 ・中村歌右衛門》 については、ほりものの絵柄に三っのイ

メージが重ねられていることがわかった。第一には、北州の作品と同じく龍神の寓意であ

る。第二には、文政六年四月の 「夏祭浪花鑑」に先駆けて入れぼくろを演目に取り入れて

いた歌舞伎 「桜姫東文章」における釣鐘権助と桜姫の 「桜に鐘」の入れぼくろ/起 請彫を

示 している点がわかった。第三には、さらに 「桜姫東文章」を示唆する鐘と桜の取 り合わ

せが、道成寺ものの見立てであることが理解できた。ゆえに、第二と第三の点からは、ほ

りものの絵柄が視覚的に何らかの情報を示唆できることを利用して、見立てという表現を

行った点がわかる。

そしてそれらの作品の背景と、北州の文政8年(1825)の 「堺大寺芝居におゐて」《い

がみノ権太 中村歌右衛門》を参照 して考察 した場合、倶利伽羅/不 動明王/龍 神の表現は、

三代目歌右衛門が演じる役柄の職業と関連付けられているわけではなく、義侠/ア ウトロ

ー的ヒーローを表現するにとどまる点、そして、それが江戸歌舞伎における祭祀性を引き

継いだ形で上方浮世絵に描かれた可能性を示唆 した。その上で、三代目歌右衛門とほりも

の、北州 ら上方絵師の意図的なほりものによる演出が、三代 目歌右衛門が江戸に下り、江

戸の演技を身に着けて帰ってきていた時期に吸収されたものだという考えを示した。

翻ってみれば、近世のイレズミの発展過程において、「入れぼくろ」を体系化 して記した

『色道大鏡』は上方で出版されたものであったし、ほりものについても、秋成の 『諸道聞

耳世間猿』には、江戸の男が上方のほりものを意識している様子が記されていた。そ うし

た地盤こそが、三代目中村歌右衛門や絵師たちが、ほりものの呪術性や、アウ トロー的ヒ

ーローを表現することに対してひとつの契機になったのかもしれない。
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第4章 近代におけるほりもの表現一一社会的価値の転換と女性表象一一

前章 までの考察の とお り、近世で はイ レズ ミがその意 味や担い手によって多様化 し、「ほ

りもの」 とい う、具体的な絵柄 を身体 の広い部分 に彫 り入れるもの にまで発展 した。 ここ

で敢えて 「発展」とするのは、ほ りもの以前よ り存在 していた 「文身」「鯨」「入墨」「入れ

ぼくろ」が もつ意味や機能が 、ほ りものに も通底す るものであるか らに他な らない。 とい

うの も、イ レズミは、例えば、呪術性、被差別=ア ウ トロー性 、あるいはイ レズミを背負

う者が信ずる ところの精神な どを常に担 うもので あ り、かっ、それ ら意味や思想 を絵柄 と

して視覚化 し、肉体 に刻み込み、記号的に 自他 に示す点で一貫 して いるか らである。ただ

し、少な くとも作品 内での表象 を考察する限 りにお いては、ほ りものと他のイ レズミとの

間に相違点 もあった。それ こそが、複雑な主題 の組み合わせか らな る絵柄の具象性 、その

絵柄が示す物語性 、そ して、そ うしたほ りもの一一 しばしは江戸の 「男伊達」「きお い」精

神 を代弁するよ うな超越的な絵柄一一 を背負えば人物が絵柄 と等 しい存在 にな るという、

それ を背負 う者 に対 して果たす変身機能である。

しか し、明治時代 になると、ほ りものは近代化 に反す る 「野蛮」な ものとして否定され、

実際的 には、アウ トロー(侠 客/ヤ クザ)の 風俗 と して、歴史 の水 面下で細々 と命脈をた

もつもの となる1。そのよ うな歴史的変化 のなかで、文学 ・絵 画の世界 に、きわめて印象的

な三つのイ レズミ表象が生 まれた。谷崎潤 一郎 の 『刺青 』(1910[明 治43]年 、初出:第

二次 『新思潮 』第三号)、 鏑木清方 《刺青の女》(1919[大 正8]年)、 邦枝完二作 ・小村

雪岱挿絵 『お伝地獄 』(1933[昭 和8]年 、 「読売新 聞」連載)及 びそ の続編である 『お伝

情史 』(1935[昭 和10]年 、r現 代 』連載)が それである。

本章の 目的は、 これ ら三つのテ クス トとイ メージにお いて、作家 はなぜ 、三人の女性た

ちに、イ レズミを背負わせる必要 があったのかを考察す ることにある。すなわち、三 人の

女性たちは、 どのような図柄 のイ レズ ミを、 どのような経緯/意 図のもとに背負 うことに

な るのか を、近世 的なイ レズ ミ文化 と比較 して分析す ることによって、三 人の女性表 象に

1山 本芳 美 『イ レズ ミの世界 』(河 出書房新社,2005)は 、近代 日本の法律 を参照 し、野蛮

とされたほ りもの と近代化政策 との関係 に言及 している。 また、ク リステ ィー ン ・グーテ

{GuthChristine,Longfellow'sTattoosToulzsm,Collecting,AndJapan,

Washington:UniversityofWashingtonPress,2004)は 、明治 ごろよ り日本 に訪れ、イ

レズ ミを入れて帰った西欧の富裕 層のイ レズ ミの動機 に、反近代の感情や 、極東で金をか

けて野蛮な ことをする優越感があった と論 じている。
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おけるイレズミの役割とその価値観を明らかにすることが具体的な課題である。

明治末期から昭和初期にかけて、これら三人のイレズミの女性像が現れたことは、偶然

ではない。というのも、清方は、《刺青の女》を描く前に谷崎のP刺 青』の英訳版の挿絵を、

また、《刺青の女》の発表と同年に谷崎の短編集 『近代情痴集』の挿絵 を手掛けているし、

邦枝はといえば、谷崎と同様、永井荷風に共鳴 ・私淑しており、清方と雪岱のつながりも

また周知の事実であって、三人のイレズミ女性像にかかわった四人の作家 ・画家たちの個

人的な関係の深さが明らかになっているからである。それだけではない。四人ともが江戸

の風俗に興味を示し、知識も豊富であったことが確認されてお り、終生 「ファム ・ファタ

ル」的な女性を表現することに尽くした谷崎、女性の細やかな情感を表現するのに長けた

清方と雪岱、ひとりの女性としての観点か らお伝を表現 しようとした邦枝といった、それ

ぞれ女性に焦点をあてた作家たちが、明治末期から昭和初期という時代に、三人の女性に

イレズミを背負わせたことには相当の芸術的=社 会的な理由があったに違いないからであ

る。とはいえ、これ ら三人の女性像をイ レズミの観点から考察する先行研究が豊富である

というわけではない。確かに、岩佐壮四郎は、谷崎の描く女性が 「ファム ・ファタル」、す

なわち、美貌と官能で男を誘い、近寄る男を破滅させる 「妖婦」=妖 艶な悪女であること

を指摘 し、『刺青』が 「モローか らビアズレーに、ユイスマンスからワイル ドに及ぶ世紀末

の想像力がっくりだした 「『淫蕩』の象徴的な女神」「宿命の女」の、 日本の世紀末におけ

る誕生を意企した作品」であることを指摘する2。また、池内紀は、清方の 《刺青の女》を

「男まさりの鉄火女」と呼ぶ3。また、尾崎秀樹は、邦枝のお伝が 「毒婦ものの既成の枠を

こえ、高橋お伝の姿に人間的な血肉をかよわせた」点に新解釈を施 していることを指摘し、

巧秀夫は、小村雪岱の挿絵が 「凄艶なお伝の妖姿を主題とする」ことを指摘する4。しかし、

これ らの研究は、三人の女性たちがおしなべて 「悪女」であることは指摘するにせよ、な

ぜ、イ レズミを背負う人物として表象されねばならないのかを前景化 して論じているわけ

ではない。その点、藤原智子が 「〈刺青〉の本来もつ意味合い」を詳細に検討し、谷崎の 『刺

青』を、犯罪者を表徴する烙印としての入墨の面と、男女の愛の証としての 「入れぼくろ」

2岩 佐壮四郎 「『刺青』一一 「宿祐(わフ妥ル」の誕生」、P関東学院大学文学部紀要 』第43号 、

1985,p.178
3池 内紀r鏑 木清方 』、 「新潮 日本美術文庫」三一、新潮社 、1997

4『 文学の挿絵 と装偵展 毒図録(神 奈川近代文学館 、1997)に よれ ば、 この小説は 「悪女

といわれた高橋お伝 に、悲運の貞女 という新解釈 を与えた」 もので ある。
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の面か ら考察 した ことは、きわめて意義深 い5。

本論で は、次のよ うな手順 で議論 を進め ることにする。第1節 では、先行研究 をもとに

明治期以降の 日本の近代化の過程 でほ りものが規制されて いった様子と、そ の背景 にある

価 値観 を整理する。具体的 には、国内でほ りものが反近代的で 「野蛮」 な存 在と見なされ

た一方で 、イギ リスを中心 とした欧米諸国ではほ りものの需要が高 まっていた ことを確認

する。 この二つの状況 は、一見 、対照 的な 出来事 のよ うに思えるが、ほ りものを、彼 ら自

身の社会/文 化の内側ではな く、外側 のもの として位置づ けている点にお いて共通 した価

値観 を示 している。

第2節 では、それぞれの作品内で三 人の女性が背負 うイ レズ ミの考察 に次 のよ うな手順

を踏む。 まず、近世的文脈のイ レズミー一誰が、誰の肌 に、 どのよ うな絵柄 を、 どのよ う

な 目的で彫 り入れ るか に応 じて、 大別 された 「入れ ぼくろ」、「入墨」、「ほ りもの」の三 つ

の種類のイ レズ ミー一一の うちどれ にあては まるものなのかを述べ る。 また、 ほりものに

ついては、女性が背負 うこともあるが、その場合には、絵柄 の多 くが男性か らの借 り物で、

女性 もまた 「侠」とか 「鉄火肌」とか と呼ばれ る男性的な存 在で あった ことを確認する。 第

1項 か ら第3項 で は、三入の女性のイ レズ ミを同 じ枠 組みで分析す ることとし、彼女 たち

が、近世において は専 ら男性が背負 うべきほ りもの一一た だ し絵柄 は女性的な もの一一 を

背負 うことによ って、 「悪女」 として表 象され ている ことを明 らか にす る。すなわち第1

項では、谷崎のr刺 青 』の 「娘」が、 「女 郎蜘蛛」のほ りもの を入れ られ ることによって、

フ ァム ・フ ァタルへ と変身 して行 くこと、第2項 では、鏑木の 《刺青の女》 が、「芥子の

花 と蝶」の 〈ほ りもの〉 を背負った妖婦である こと、第3項 では、邦枝完二作 ・小村雪岱

挿絵 『お伝地獄 』の 「お伝」が、「御殿女中に桜散 らし」を彫 り入れ ることによって、毒婦

として 生きて行 くことを明らかにする。その うえで、小結 において、ほ りものは、その歴

史的 由来 において、伊達な男が 自らの意思で己のアイデ ンテ ィティ を実現 する手段であっ

たが故 に、近代 における女性 を、 自らの意思で 自覚的/主 体的に生きる 「悪女」一一男性

にとっての他者一一 として トランス ・ジェンダー的/ジ ェンダー ・トラブル的に表象する

ため の格好の視覚的装置 として利用された可能性に言 及す る。

5藤 原 智 子 「谷 崎 潤 一 郎r刺 青 』論 」、 『日本 文 藝 研 究 』第 五 五 号(第 三 号 〉,2003,pp.55-81
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第4章 第1節 近代日本社会における 「野蛮」なイレズミ

第4章 第1節 第1項 明治政府におけるイ レズミ禁止政策

明治期以降のイ レズ ミ/ほ りものの価値観 について議論 をする場合、 まず、その規制に

ついて触れなけれ ばな らない。ほ りものの規 制 自体 は、江戸時代 にも、風紀 を乱す ものと

して一一その根 底に侠客 らを抑圧す る意図 も覗かせな が ら一一1811(文 化8)年 と1842

(天保13)年 に町触 ・御触 で禁令 が出されている6。 ただ し、近代のイ レズミ/ほ りもの

禁止令 と近世のそれ とは異なる性質 ・価値観 を もつ ものだ と考 え られる。近代のイ レズミ

/ほ りもの禁止令 について、バジル ・ホール ・チ ェンバ レン(BasilHallChamberlain,

1850・1935)の は次のよ うに述べ る。

〔引用1〕

一八六八年の革命 〔明治維新〕の後まもな く、恐ろしい破滅が訪れた一一政府は入れ

墨に対して刑事犯罪を犯す ものとしたのである。官吏の中には、入れ墨は野蛮的な慣習

であって、西洋人の眼から見れば日本は軽蔑すべき国となるであろう、という考えをも

つ者がいたようである。そ こで入れ墨は、火葬と同じように、即決で禁止された7。

すなわち、近代以降のイレズミ/ほ りものの規制は、明治期に開始された、前近代の野蛮

と見なされる風俗を排除する近代化政策の一環として位置づけられるのである。西欧諸国

との文明の進度の差を埋めることが火急の課題であった明治政府にとって、欧米から後進

国の風変わりな風俗と見なされるものは、速やかに改善されるべきものであった。よって、

近世的な 「男伊達」「きおい」といった精神の表徴であるほりものだけでなく、身体 に傷を

つけるイレズミ行為全般が、近代の文明にふさわ しくないものとして例外なく規制の対象

に含まれたのである。

この流れにっいて順を追って確認するならば、管見の限りにおける最も早期の事例は、

1869(明 治2)年3月7日 に開所された公議所で同年6月 に審議された、次の議案におい

て確認できる。

6第2章 註73参 照

7チ ェ ンバ レン 『日本事物誌2』(東 洋文庫147)高 梨健吉訳,平 凡社,1969,p.236

100



〔引用2〕

俗二鳶ノ者、駕籠昇、渡リ中間 ト唱ル者、元来無智ナレハ父母二受得タル身艘ノ大切ナ

ルヲ知ラス、裸躰ヲ榮 トシ膚二人物花鳥ノ鯨ヲナシ自ヲ傷ルハ慰ムヘシ。且外國人二封

シ甚恥ベキ事也。亦罪ヲ犯シタルモノ墨刑ノ跡ヲ消サンカ為メ豊圖ヲ鯨スルアリサ レハ

刑典ニモ妨アルヘシ。菖幕府二於テモ禁制ナレモ、基本ヲ断セザル故悪風止マサル也。

依テ其鯨 ヲ内職ニナス者ハ嚴刑二処セラルヘキ旨豫メ掲示シ、後犯スモノアラバ刑典二

処シ、衆二示シタマハ、相止ベクト奉存候 〔句読点:筆 者〕8。

公議所は、公議思想の実行を意図して全国の各藩の武家から公議人一名を選出させ、様々

な改革案を討議させた明治政府の立法諮問機関である。そこでは、「人情時勢ノ宜二適」す

るような議題の審議を目指 していたようである9。〔引用2〕 の議案についても、審議の二

ヶ月前の4月 の 『議案録』に掲載されている。よって、イレズミを規制する議論は、明治

政府樹立後のかな り早い段階でなされたのだといえる10。

この議案を提起したのは、備中淺尾の議員であった堺和鐘蔵という人物である。〔引用2〕

の内容からは、以下の五つのことが理解できるであろう。第一に、文中の 「鯨」は、花鳥

人物の絵柄であり、それを担 う者は鳶などであることから、「ほりもの」を捲 しているとし

て間違いない。第二に、いわゆる侠客が無知であるがゆえに裸を名誉とし、ほりもので両

親からもらった身体を傷つけていることが嘆かわしいとされる点である。第三に、これが

外国人に対 して恥ずべき風俗であるとしている点である。第四に、入墨をほりもので隠す

ことがあり11、それが処罰の妨げになるとしていることである。第五に、江戸幕府で禁令

8「 第十九号身燈へ鯨スル ヲ禁之議」『公議所 日誌 』明治二年 巳巳六 月 第十九,上 州屋惣

七,1869(早 稲 田大学図書館古典籍総合データベー ス

http:〃www.wul.waseda.ac.jp/kotenseki/htmUriO5/riO5_00023/index.html最 終 アクセ

ス 日時:2014.3.13)

9「 詔書之鳥」 『公議所 日誌 』明治二年 巳巳三月第一,同 上

10「 身盟へ鯨スル ヲ禁之議」『議案録 』明治二年春 四月 第三 ,上 州屋惣 七,1869(国 立国

会 図書館デジタルコ レクシ ョンhttp:〃dl.ndl.go.jp/info:ndljp!pid1995299最 終 アクセ ス

日:2014.3.13)
11こ の点は次の ことを示唆す る。江戸時代のほ りものは、二の腕の内側の腋の下の部分 に

隙間 をあけるか、な いしは腕の内側 は何 も彫 らない形式で あった。 これ は、入墨の多 くが

腕 に一周腕輪状に彫 り入れ られ る もので あることと関係す る。己の男伊達や きおいの精神

で ほ りものをする者は、それが入墨 を隠すために入れた ものではない ことを証明するため

に、 ほ りものは こうした型になったのだ とい う。 この事実 は、実際にほ りもので入墨 を隠
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が出ていたにもかかわ らず、ほりものを背負う者が絶えなかったので、それを彫る彫師を

厳罰に処すことで、根絶を図っている点である12。

これ らのうち、第二の身体に傷をつけてはならないという価値観は、江戸期か ら引き継

がれた儒教的身体観に基づいたものである。議案の提出者が家系を存続させねばな らない

武士階級であることに鑑みると、一代限りの体ひとつを誉とする侠客との問に、身体に対

する意識の違いがあったことは推測に難くない。また、第四の、ほりものが入墨刑の妨げ

になるという記述からは、第1章 で確認 したように、入墨 とほりものは社会的に別のもの

考えられていた点が理解できる。現に、こうした議案が提出されていたにもかかわらず、

〔引用2〕 と同様の6月 に審議にのぼった別の議案の記録では、入墨刑を推奨する意見が

見 られる13。したがって、明治初頭の公議所の議員の間には、ほりもので身体を殿損する

ことは恥ずべきとする一方で、入墨は刑罰として引き続き有効活用 してもよいという価値

観があったことが指摘できる。こうした点からは、この議案が、一貫して儒教的身体観に

基づ く倫理の問題 として提起されたものではなく、チェンバ レンの記述にも見 られる、欧

米諸国か らのまなざしを主要な問題として提起されたものであることが明確にわかる。明

治政府は、その樹立直後から、日本人が日常生活の中でごく自然に見せていた裸体や肌脱

ぎを、欧米人の目から隠そ うとしていた。例えば、1868(明 治元)年8月4日 には、幕末

以降に外交と輸出入の一大拠点となった横浜において、次のような触書が出されている。

〔引用3〕

飛脚船へ乗込み日本に來り、僅か二 日か三 日の問逗留し、日本の風俗をよく見き 、もせ

した者が いた こと と、あ くまでほ りものは精神の顕示だ とする者の両者がいた点 を示 して

いる。(飯 沢匡 ・福士勝成監修 『原色 日本刺青大鑑』1973,pp217-218)

12な お、山本芳美は、大正か ら昭和期の実在 した彫師 の逮捕 にっ いて触れ、次のよ うに指

摘 する。規制は、ほ りもの を入れ た人々よ りも彫師が もっぱ らこ うむったのだ とい う。な

ぜ な ら、ほりものを入れた者は逮捕された として も 「これは以前の もの」と警察で うまく

申し開きすれは無罪 とされ、放 免 とな った ことに対 し、彫師は重点的に取 り締 ま られ、逮

捕されれ ば30日 近 く拘留されたか らである。その際 には見 本帖 が没収 され るな ど、彫師

として の生計 をたてることが困難 にな ったのだ とい う。彫師の逮捕 は、警察 が、ほ りもの

を身体 に入れている者 に対 し、それ をどこで入れたのかを重点的に尋問する ことで行われ

たよ うで ある(山 本,前 掲 註1,pp.144-147)。 こうして実質的には彫師 は地下 に潜 ること

となった。公議所で ほ りものの規制が議論された時期には、 ここまでの体 制は確立 してい

なかったであ ろうが、明治初期にはすでに同様の発想が萌芽 して いた ことがわか る。
13「 其 以下ハ墨刑二処 シ遇赦 ノニ字 ヲ皮膚へ鯨スル法 ヲ立バ 可然力」r公 議所 日誌d明 治

二年 巳巳六月 第十八下,前 掲註8
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ず、すぐさま外國へゆく旅客あり、これらの人少しの事を見て憶説を設け、よくもあし

くもひや うばんするものなれば上陸して日本の風俗を見感心するやういたし、世界中に

て流石は日本と噂せられん事祈る所なれば、裸饅のものは衣服を纒ひ、不作法なきやう

いたしき事な り14。

つまり、欧米と対等に交渉できる近代国家としての日本を形成することを目標に掲げた明

治政府は、 日本の風俗を見た外国人がそれを奇異に思 うことを問題視しただけではなく、

そこから諸国に日本の悪評が立つことを憂慮したのである。そして、これは恐 らく日本の

欧米文化へのコンプレックスに起因するのみならず、実際に、政治的な面において欧米人

から日本人の姿そのものを蔑視される傾向があったか らだと推察できる。例えば、少し時

代が下った資料では、日本人の外見への痛烈な見解を示す次のような記録が残されている。

〔引用4〕

次いで陛下が日本の[有 栖川]親 王は良い方だが、見かけが立派でないとおっしゃった

ので、私は日本人は殿下のことを容姿端正な方だと思っておりますとお答えした。陛下

は日本の夫人もやは り見栄えがしないように思うとおっしゃった。私はB本 にきた旅行

者は男たちが醜いので驚くという話をした15。

これは、アーネス ト ・サ トウ(SirErnestMasonSatow,1843・1929)が1897年8月11

日にヴィク トリア女王に拝謁 した際の 日記であ る。イギ リスは、 日本が明治初期 を迎えた

頃には、ヴィク トリア朝(1837-1901)の 半ばを迎 えていた。周知の とお り、 ヴィク トリ

ア女王 は、性 道徳 に厳 しく理性や 上品 さを重ん じてお り、身体 に対する意識が過敏になっ

ていた時代である。 〔引用4〕 か らは、明治期以 降、西欧諸国 と交渉 していかな ければな ら

な かった 日本 にとって 、社会制度や文 明 ・文化 のみな らず、身体 のかた ちの優劣 までもが

国 の体裁 にかかわ り、それが 「改善」すべき対象 とな ったであ ろうことが理解 できる。 こ

うした さまざまな外的/内 的要 因を背景 として、〔引用2〕 の公議所の議案は、評議され る

ことす らな く、可 とする者226人 、否 とす る者9人 、どちらで もな いとす る者1人 と、圧

14「 横濱市 中へ御 燭の一節」『新聞雑誌に現れた明治時代 文化記録録成 』石田文四郎編 T時

代文化研 究会,1935,p.39
15イ アン ・C .ラ ックス トンP東 西交流叢書10ア ーネス ト ・サ トウの生涯一その 日記 と

手紙よ り一』長 岡祥三 ・関 口英男訳,雄 松堂 出版,2003,p.234
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倒的賛成多数で直ちに可決されている。

こうして、ほりものの禁止令は明治2年 に公議所において可決された。さらには、その

3年 後の1872(明 治5年)4月 上旬には東京府下へ次のような法令が下された。これは厳

禁の令であり、政府によるイ レズミの規制が本格的に開始されたことを意味する点におい

て、先の公議所の決定とは明らかに異なる性質のものである。そこでは、欧米視点で野蛮

と考えられうる近世までの民衆文化や生活が総合的に規制され、ほりものも例外なく禁じ

られる対象となった。以下はその禁令の内容である。

〔引用5〕

一一、 俗ニホリモノト唱へ身盟へ刺繍シ候儀不相成候事。

右ハ敦モ風俗ヲ棄候而已ナラズ如斯弊風有之候テハ、第一御髄裁ニモ關係致シ、

實二不相濟事候間、自今取締組二於テ嚴密二相糺シ、萬一心得違ノ者於有之、無

用捨相當ノ所置可致云々16。

この段階では、すでに、儒教的身体観の問題が禁令の理由として挙げられることはなく、

風俗の壊乱と 「御饅裁」が重要な問題として前景化されている。同年11月8日 には、司

法省布達第200号 東京府違式註違条例が布告され、近世までの庶民風俗のほとんどが厳 し

く取 り締まられた。違式註違条例より前の禁令では、明確な罰則規定がほとんどなく恣意

的な処分に留まっていたことに対 し、違式註違条例に挙げられた違反行為には罰金・拘留 ・

答罪といった刑事処分が科せ られた17。また、入墨刑についても、同年の太政官令によっ

て廃止された。以上からは、近代以降に発令された禁令が、江戸幕府が危惧 したような、

ほりもので表徴された男たちの精神性や、ほりものを背負うことによる民衆の連帯といっ

たものに基づくものではなく、あくまで身体にイ レズミを入れる行為そのものを野蛮と見

なす姿勢に基づいて敷かれたものであることが理解できるであろう。

16新 聞集成明治編年史編纂会編r新 聞集成明治編年史 』第一巻,財 政経済学会,1934,p.450

17春 田国男 「違式註違条例の研究一文明開化 と庶民生活 の相克一 」r別 府大学短期大学部

紀要 』No.13,別 府大学短期 大学部,1994,p.42
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第4章 第1節 第2項 近代欧米からのほりものへのまなざし

ここまで述べてきたよ うに、ほ りものは、明治政府が近代化 を推 進する中で欧米諸国か

らの野蛮視を恐れた ことを背景 に取 り締 まられ 、次第 に厳 しく処 罰され るものへ と変化 し

ていった。 しか し、当の欧米人か ら見る と、ほ りもの に対する価値付 けは一様ではなか っ

た。 ここではまず、ほ りものに対す る、二つの対照的なイギ リス人の価値観がわかる記述

を引用する。まず、1878(明 治11)年 に来 日したイザ ベラ ・バー ド(lsabellaLucyBird,

1831・1904)の 日記では次のよ うに述べ られている。

〔引用6〕

全員幅広の袖のついたっんっるてんの箪 の青い木綿の服を帯も締めず、打ち合わせも留

めずに着てお り、親指とほかの指とのあいだに鼻緒を通した藁草履をはいています。頭

になにかつけているとしても、額に青い木綿の布切れを巻いているくらいのものです。

たった一枚のその服も申し訳程度にすぎず、痩せてくぼんだ胸や貧弱な筋肉の手足があ

らわになっています。肌は黄色味がとても強く、架空のけものをいっぱい刺青している

のがよく見られます18。

これは、バー ドが横浜港にて、本船か ら渡しの船に乗り換える際に見た船頭についての記

述である。ここからは、先述のとおり、身体風俗の礼節を重んじたヴィク トリア朝時代の

レディであるバー ドにとっては、日本の風俗が奇妙なもので、裸体に近い姿に嫌悪感すら

もよおしていることが見て取れる。〔引用6〕 の 「痩せてくぼんだ胸」「貧弱な筋肉の手足」

といった描写は、江戸時代の絵画 ・文字テクス トに登場するほりものを背負った水夫の侠

気溢れる印象とはかけ離れ、肉体労働をする庶民の豊かではない生活が浮き彫 りにされて

いるようである。「架空のけもの」と表現されたほりものの絵柄に対する言い回しについて

も、江戸後期において、水際で働 く男伊達のほりものといえば連想する、纏いつく龍や張

順などの勇壮な絵柄を思い起こすことは難しい。

こうした観点と対象をなすのが、〔引用1〕 のチェンバ レンの記述の後続部分である。ほ

りものが禁止された後の状況について、彼は次のように述べる。

18イ ザ ベ ラ ・バ ー ド 『イ ザ ベ ラ ・バ ー ドの 日本 紀 行 』 時 留 敬 子 訳,平 凡 社,2008,p.43
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〔引用7〕

その とき ヨーロッパ 自身が助 けに乗 り出 した。すなわち、二人の若い英国王子が、一八

八一年 〔明治十 四年〕 日本 を訪問 し、世界漫遊家達が内密 に入れ墨 を施 して もらうこと

ほ り う の

が あると聞いて、〔東京の名人彫師の彫宇之か ら〕素晴 らしい入れ墨を して もらったので

あ る。ジ ョージ王子(後 のジ ョー ジ五世)は 王者 にふ さわ しく、腕に龍 の彫物 をして も

らった。その時からは、入れ墨芸術に対 して何のひ どい妨害 もな くなった。そ して、例

み やすほり ち

え ば彫千代 〔横浜〕 と彫安 〔大阪〕の如き彫師の手によって、入れ墨 はほんとに一っの

芸術 とな った。この芸術 はあ りふれた英国水兵の入れ墨 とは雲泥の相違が ある一一 シャ

ンペ ンが弱い ピール と違って いるよ うに一一。素晴 らしい筆致 と美 しさの鳥、花、風景

一一様式 も構想 も全 く日本的な一一の入れ墨が今では施 されている19。

日本研究家で 日本文化を支持したチェンバ レンの視点で書かれた 〔引用7〕 は、例えば、

「入れ墨芸術に対 して何のひどい妨害もなくなった」ことは事実ではないように、彼独自

の価値観でほりものを述べているがゆえに正確さを欠く面もあるだろう。だが、王子らが

日本でイレズミを入れて帰った点は紛れ もない事実である。明治政府がその体裁を保つた

めにほりものの禁止を厳命まで した最中に英国の王子たちがほりものを入れたことは、当

時の日本社会にいくばくかの衝撃を与えたようである。この様子については、明治14年

12月27日 付の東京日日新聞で次のように報道されている。

〔引用7〕

嚢に英國雨王孫殿下の花繍せ られし事を聞き及び、文明國の王族さまがなさることだ、

身盟髪膚を殿傷せぬなどS、 近い國の唐人の寝言は聞には及ばぬ杯と、國に禁令のある

をもかまはず、大坂の下等勇み連は同府下西坂町の彫徳、宗右衛門町の彫市、難波新地

の彫安、天満川崎の彫政など1い ふ昔時名を得し花繍師の方へ押 しかけ、假令御法度で

も開明の眞似ならわるくはあるまいと、無法を云て頼みに來る者多しと、よしや文明國

のする事なりとも、是 らは眞似ずもあれかし、事に法のゆるさy,.るものをや20。

これは、英国王子たちがほりものを日本で入れたということを聞きつけて、名人彫師たち

19チ ェ ンバ レン,前 掲註7,PP.236・237
20新 聞集 成明治編年史編纂會編 『新聞集成明治編年史 』第四巻、財政経済学会,1935,p.511
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のもとに、大阪の 「下等勇み」な侠客たちが、それな ら自分たち もほ りものをしてよいだ

ろ うと押 しかけた様子 を報道 して いる。この記事 か らは、まず、「唐 人の寝言」とあるよう

に、 ほ りものが規制 されるときにしば しば理 由として挙げ られ ていた儒教的身体観 と、男

伊達 ・きおいの精神が相容れない ものであった ことが改めて確認で きる。その うえで、文

明国の王子たちが している ことで も、法で は許 されていない と記事 は締め くくられて いる。

で は、この2人 の王子たちが誰か とい うと、英国 のアルバー ト・ヴィクター王子(Albert

VictorChristianEdward,1864-1892)と 、彼 の弟で後にジ ョージ5世 となった ジョージ

王子(GeorgeFrederickErnestAlbert,1865・1936)で ある。彼 らは、1881(明 治14)年

10月 に来 日し、ほ りもの を入れて帰 ったのだという。この二 名の王子の ほ りものが、実際

にどの彫師 によって どのように入れ られたのか にっいては、いくつかの説がある。飯沢匡

は 自著 『異史 明治天皇伝 』のなかで、王子た ちの来 日に先立 ち、ロン ドンの駐英大使か ら

最高の彫師 を準備するよ う打電があ り、それ を外務省が何か の間違 いではないか と再度事

実確認 をして大騒 ぎにな ったのだと している21。 同時 に、彫師が取締 を恐れていたため、

王子たちがほ りもの を入れる彫師 を東京だ けでな く大阪まで探 さね ばな らず 、最終的 に大

阪難波の彫熊 が入れ ることになった とする逸話 もある220小 山騰 によると、二名の王子 は

少尉候補生 として軍艦バ ッカ ンテの巡航 に参加 し、東京 に滞在 したのは、..年10月24

日か ら28日 までなのだ とい う。彼 らがほ りものを入れたのは、27日 と28日 である。基

本的に王子たちの朝食後数時間にわた りほ りものは彫 られていたよ うで、28日 の場合、二

名の彫師が王子たちの腕へ大きな龍 のほ りものを彫 ることに3時 間 を費や したのだ とい う。

彫師 の同定 については、玉林晴朗 の指摘や、小山が参照 してい る日記にある彫師の風貌か

ら、浅草の唐草権太の可能性 が高 いと して いる23。 同時 に、彼 らが、 日本でほ りものが禁

止されていた ことも理解 した うえで部屋 に彫師を呼 んだ ことや、他 にさ らに二名の彫師 を

呼び、乗組員 らにもほりもの を彫 らせて いた ことが判明 している24。 違式註違 条例の公布

21飯 沢 匡 『異 史 明 治 天 皇 伝 』 新 潮 社 ,1988,pp.232-234

22谷 井 基 次 郎 「日 本 文 身 考(上)」 『グ ロ テ ス ク 』第 一 巻 第 一 号,グ ロテ ス ク 社,1928,

pp.60・94,谷 井 基 次 郎 「日本 文 身 考(下)」 『グ ロ テ ス ク 』第 一 巻 第 二 号,グ ロ テ ス ク 社,1928,

pp.21-54
23小 山 の こ の 部 分 の 考 察 は 以 下 の 資 料 に 基 づ く 。PrinceAlbertVictorandPrinceGeorge

ofWales,JohnN.Dolton(withadditions),TheCruiseofHerMajesty'sShip
`Bacchante';1879-1882

,1.ondon,Macmillan,1886お よ びPrinceAlbertVictorand

PrinceGeorgeofWales,JohnN.Dolton(withadditions),TheCruiseofHerMajesty's

Ship`Bacchante';1879-1882,Vol.2,London,Macmillan,1886.

24小 山 騰 『日 本 の 刺 青 と 英 国 王 室 一 一 明 治 期 か ら 第 一 次 世 界 大 戦 ま で 』 藤 原 書 店,2010,
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か らか ら10年 近 くの月 日が経過 した明治14年 に、日本が こうした対応 を求め られた とい

うことは、 日本がほ りものな どの風俗の規制に尽力 し近代国家像 を提示 しよ うと した政策

が、す ぐには実 を結 ばなか った ことを示 しているで あろう。欧米の要人が 日本で ほ りもの

を入れて帰 る例は、アルバー ト・ヴィクター王子やジ ョージ王子に限 らず、明治初頭の1869

(明治2)年 にはイギ リスの アル フレッ ド王子(AlfredErnestAlbert,1844-1900)や 、

後 のニ コ ライニ 世で あ る ロシア皇 太子 ニ コライ(NicholaiAleksandrovichRomanov,

..・1918)と ニ コライの従 兄弟で あるギ リシャのジ ョー ジ王子(GeorgiosA'
,Vasilefstis

Ellinon,1869・1957)が1891(明 治24年)に 入れるな ど、複数存在す る。 〔引用6〕 に

おいては、水夫のほ りものがバー ドに嫌悪感 をもよお させているが、他方でそ うしたほ り

ものが、欧米の王室や貴族が 日本 に寄港 した際に 目につ くことで、彼 らの好奇心 をひいた

ことは想像 に難 くな い。現に、外 国人旅行者たちは、彼 らが移動す る際 に彼 らの前 を走る

車夫や別 当の肉体 に刻 まれた 日本特有 の絵画的な劇青 をいわば 「鑑賞」 しなが ら旅行 し、

それ を痛 みに耐えた名誉や 、またはマゾヒズムの経験 と捉えて いた25。 そ うして彼 らのほ

りものへの欲求が焚き付け られたのである。

だが 、彼 らが港な どでほ りものを見ていた として も、その ことが、 自分の肌 にほ りもの

を入れ るという行動 につながるにはさ らな る動機 を必要 とする。 この背景にあるのは、イ

ギ リスな どの西欧社会の王室や 上流階級 において、そ もそ もイ レズ ミが流行 していた こと

が挙 げ られ る。この時代のイ レズ ミの流行 は、18世 紀後半にジェームズ ・クック(James

Cook,1728-1779)が 太平 洋諸国 を航海中 に見聞 したイ レズミを英国 に紹介 した ことに起

因する。 このイ レズミは、船員 を中心 に流行 し、つい には王室や上流階級にまで広 まる こ

とにな ったのだという。王室や上流階級にまで流行 が伝播 した時期について は、1860年 代

か ら1880年 代 頃と考え られ 、第一次世界大戦以前には終息 したよ うである26。すなわち、

彼 らの文化 において、イ レズ ミ自体 がすで に流行 と して摂取されて いたか らこそ 、彼 らは

ほ りものを皮膚に彫 り入れる ことに抵抗がなかったのだ といえる。

上記 が、欧米の王室や上流階級 の人々がイ レズミをする背景だ とす るな らば、ほ りもの

が好 まれた理 由は次の ことに求め られ る。すなわち、19世 紀半 ばか ら20世 紀初頭は、欧

米において万国博覧会の影 響等か らジャポニズムやオ リエ ンタ リズムが流行 していた こと

pp.174-180

25小 山 ,同 上,pp.36-44

26小 山 ,同 上,pp.10・ll
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である。 これ まで確認 して きたよ うに、ほ りものの絵柄の多 くが浮世絵 に取材 して いたが

ゆえ に、欧米人がそれを身体 に入れて彼 らの母国へ持ち帰る ことは、一種の土産物の意味

もあったのだ とい う。

ただ し、絵柄その ものの造形的な魅力 とい う意味 に限定された表面的なオ リエンタリズ

ム/ジ ャポニズムで彼 らがほ りもの を持ち帰ったのか とい うと、それは違 う。 この点 にっ

いて、ク リステ ィー ン ・グーテ(ChristineGuth)は 次 のように指摘する27。欧米でのイ

レズ ミの流行の発端 としてまず挙げ られるのは、19世 紀後 半 ごろには、植民地であったイ

ン ドや、航海 においてよ り西欧 に近か ったイスラム諸国な どでイ レズ ミが欧米人の 目に触

れて いたか らで ある。それ らのイ レズ ミは、急速 に文明化が進んだイギ リスな ど欧米の一

部の人々 には、文明社会や貴族社会の因習の対極で ある、「自然」や 「野蛮」を表す もの と

して受容 された。つ まり、イ レズ ミ需要の第一の理 由は、急 激な文 明化の対抗軸と して歓

迎 された ことに求め られる。第二 に、 日本のほ りもの については、彼 らはそれで富 と権力

を示す ことが受容動機 に挙げ られ る。 ほりものは、その絵柄の精緻 さや 、多色性 、身体の

広 い面積 を用いる構図な どか ら、長 い時間 と多額 の料金 を必要 とす る。絵柄の精緻 さや色

の鮮やか さは、それ を見る者 に豪華な印象 を与 えることができた。 つま り、ほ りものは、

時間 と財力に恵 まれた、社会的 に上流階級である印 と して、視覚的 に確認 させ る役割 を担

うものだ ったので ある。 こうした点は、当時の上流階級の人々が行 っていた、 自分 が所属

す る王家の紋章や一部の特権階級 の人間 しか入れな い高級 クラブの名前 を、イ レズ ミとし

て皮膚 に入れ る ことの延長線上 にあったのだ といえよう28。

本節の最後 に、ほ りものの作品性 を欧米の人々が どの ように見ていたのか を確認 したい。

グーテ はア メ リカ にお けるジ ャポニ ズム の火付 け役 と して 有名な ジ ョン ・ラファー ジ

(JohnLaFarge,1835・1910)の 紀行 文を引いて以下のよ うに述べている29。

〔引 用8〕

LaFargesuggeststhatJapanesetattooistsareartistswhocelebratethemalebody.

27Guth ,前 掲 註1,pp.142-158

28こ う し た こ と を 背 景 に 、 国 内 で 規 制 さ れ た 日本 の 彫 師 の 中 に は 海 外 で 営 業 し、 成 功 を 収

め る 者 も い た よ うで あ る 。 こ の 点 に 手 つ い て は 、 小 山 の 著 書 に 詳 述 さ れ て い る(小 山,前

掲 註24,PP.209・245)。

2sJohnLaFarge ,"ANESSAY4NJAPANESEART."Pumpelly,Raphael,andJohnLa

Farge.AcrossAmericaandAsia.Notesofafveyears'journeyaroundtheworld,andof

residenceinArizona,Japan,andChina.NewYork=Ley-poldt&Holt,1870,p.197
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ThisobservationunderscorestheroleofJapanesetattoosinfosteringappreciationof

masculinephysicalbeauty.Thesightofmensodifferentfromthemselvesbaring

theirdecoratedbodiesnodoubthadhomeoeroticovertones,butitalsoprovokedin

Euro-Americanaheightenedsensitivitytothepotentialofaestheticizingtheir

own30

ここか ら、第一に、ほ りものは欧 米の人の 目に も男性の風俗 としてみな されていた ことが

理解 できる。ほ りもので飾 られ、男性の身体 の美 しさを強調する様子は、欧米人 の 目に官

能的に映 ったよ うである。その意 味においては、「男伊達」「きおい」 といった精神性 をほ

りもので身体 を飾ることで提示 し、 ヒーロー に変身する ことの魅力は、国を越えて伝わる

もので もあったといえ るであろ う。

第4章 第2節 近代におけるrイ レズ ミ」を背負 う女性像

一一r悪 女」の表徴 としての 「ほ りもの」一一

第2章 や、前項で考察 したよ うに、ほ りもの とは、 「男伊達」や 「きおい」 とい った男

性的な風俗であ って、 自主的に、自らの肌 へ、何 らかの絵柄 を彫 り入れる ことによ って、

絵柄その ものへ と人格 を変換する装置であった。 とはいっても、近世の女性 がほ りものを

背負わなかったわけではない。例えば、喜 田川守貞r守 貞護稿 』(1837[天 保8]年 起稿 〉

によると、「河童のお角」という女性 は、玉門に指 を指す河 童をはじめ、全身 に種々の絵柄

を彫 り入れ、呉服屋の店先で読えた着物をあえて着替えてみせ、肌 を見た市井の者を強請

って いたとい う31。また、玉林晴朗 『文身百姿 』によると、明治維新前後に、「雷お新」と

呼 ばれる盗賊 の女頭は、背には弁財天と北条時政、轡 には咬龍、左右 の股 には岩見重太郎

の大蛇退治、腹 には九紋龍史進 と花和 尚魯智深、右 腕には金太郎、左腕 には豪傑四人に緋

桜散 らしの絵柄 を彫 り入れていた とい う32。 これ らの女性たちは、強請や盗賊の頭であ っ

て、一般 に、「侠(き ゃん)」 とか 「鉄火肌」とかと呼 ばれていた。 「侠」 とは、 「勇みはだ

30Guth
,前 掲 註1,p.143

31喜 田 川 守 貞 著 『近 世 風 俗 志d(二)
3宇 佐 美 英 機 校 訂,岩 波 書 店,1997,pp.72・73

32玉 林 晴 朗 『文 身 百 姿 』 文 川 堂 ,1936,p.196
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で粋(い き)な 」 とか 「女 らしさに欠 け、はすっぱで ある」 さま、あるいはそのよ うな人

物 の ことを指す33。 また 、「鉄火肌 」 とは、「威勢がよ く侠気 に富んだ気質、無法者で荒 々

しい気質」、またそのよ うな人の ことである。よ って、これ らの人物たちは、セ クシュア リ

ティー は女性ではあるものの、ジェンダー的にはアウ トローの男性 であった と考えてよい

34。その証拠に、彼女たちが背負 うほ りものの絵柄は、「男伊達」や 「きお い」 とい った男

性が背負 うもの と同 じく、力強さや豪壮 さを志向 した もので あ り、決 して女性 に固有の も

のではな いか らである。近世か ら近代初期 にかけて浮 世絵 版画で見 られる女性の ほ りもの

を見 てみて も、その多 くは 「女水濡伝」な ど、『水濡伝 』の翻案であって、女性たちが背負

う絵 柄 も龍や牡丹 といった男性が背負 うもの と変わ りがな い。女性が、独特 の妖艶 さな ど

の魅力を宿 した固有の絵柄 を背負 うよ うにな るには、近代 を待たな ければな らなか った。

そ うしたイ レズ ミ/ほ りもの表象 こそが、本節で考察す る、谷崎潤一郎の 『刺青』、鏑木清

方 《刺青の女》(1919[大 正8]年)、 邦枝完二作 ・小村雪 岱挿絵Pお 伝地獄 』及びその続

編である 『お伝情史 』な どの作品である。

第4章 第2節 第1項 谷崎潤一郎r刺 青」

『刺青』は、1910(明 治43)年 、東京帝 国大学国文科 の学 生で あった谷崎潤 一郎(1886

[明治19]年 一1965[昭 和40ユ 年)が 、第二次 『新思潮 』第三号 に発表 した もので ある

が、その存在が本格的 に世間 に認識 されたのは、翌44年 、『スバル 』に発表 した 『少年 』

が評価 され てか らで ある。『刺青』は、谷崎の有力な後援者で あった永 井荷 風によ って、「江

戸の刺青師清吉が刺青 に封す る狂的な る藝術的感興 を中心 にした逸話で、 自分の見 る虞 こ

の一作は氏の作品 中第一の傑作で ある」 と評価 され ることとな り、籾山書店か ら出版 され

た最初の短編集 も、当初は 『少年 』と題 される予定で あったが、『刺 青』と改め られた ほど

で ある35。『刺 青』は、文字通 り谷崎文学の始発点であ ったわけで あるが、それは、笠原伸

夫 がいうよ うに、「谷崎潤一郎がそ の長 い文学的生涯 にお いて終 生執着 し続 けた課 題の全て

は処女作 「刺青」 と短編集 『刺 青』のなか に出そろっている」か らで ある36。では、谷崎

33『 日 本 国 語 大 辞 典 避第 四 巻 ,2001,p.312

34同 上 ,第 九 巻,p.656

35永 井 荷 風 「谷 崎 潤 一 郎 氏 の 作 品 」 『三 田 文 学 』 一 九 一 一 年 十 一 月 号,P.149

36笠 原 伸 夫r谷 崎 潤 一 郎 一 一 宿 命 の エ ロ ス 』,冬 樹 社,1980,p.22。 な お 、千 葉 俊 二 「鑑 賞 」

(r谷 崎 潤 一 郎 』、 「鑑 賞 日本 現 代 文 学 」 第 八 巻,角 川 書 店,1982)、 野 口 武 彦rr刺 青 』 論 一
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の終生の課題とは何か。『刺青』の剥書肺清吉の夢と、『痴人の愛』の譲治の夢想に通底す

る女性像 を描 くこと、すなわち、 日本的な ファム ・ファタルー一美貌 と官 能で男を誘い、

近寄 る男 を破滅 させ る 「妖婦」=妖 艶な悪女一一 を表現すること、その ことで ある。

では、女性をフ ァム ・ファタル と して表象する ことに、イ レズ ミとい うモチー フは どの

ように関わるのだろうか。 とはいって も、 この物語の中でイ レズ ミは、単な るモチー フと

いうよ りも、テーマその もので あると言ってよい。粗筋はこうである。ある 「娘」が、清

吉の馴染みの辰 巳の唄女の使 いとして、清吉 のもとへ訪れた。 この 「娘」 こそ、約 一年前

に清吉が料理屋の前で見か けて以来、激 しい恋心 を抱 くまでになった 「貴き肉の寳玉」で

あ り 「やがて男の生血 に肥え太 り、男のむくろを躇みつける」べ き足の持ち主であ った37。

清吉は、 この 「不思議 にも長い月 日を色里 に暮 して、幾十人の男 の魂 を弄んだ年増 のや う

に物凄 く整 って居」る顔 をした十五 、六 の 「娘」が、男 を肥や しにす る宿命にあることを

認め、末喜の絵や 、足下の累々と散乱す る男の骸 を女が眺める 「肥料」 とい う題の絵 を見

せる38。「娘」は心の底に眠る自らの本性 を眼前に見せつけ られて、己を自覚す ることとな

り、麻酔薬で眠 らされて、一昼夜 にしてf女 郎蜘蛛」のイ レズ ミを背中に彫 り込 まれる。

その結果、 「娘」 は男 を肥料 とす る 「女」へと変 身す る。

このイ レズ ミについて、藤原は、次のよ うに述 べている39。 本論の第一 章で試 みたイ レ

ズ ミの分類 、すなわち入れ ぼくろ入墨 ほ りもの の区別を念頭に置いて読 んでみよ う。

〔引用9)

情人 同志で契 り合 うため に血 を流 し肌 を刻み あ うとい う愛 情の証、 また 一生消えない

「印」 を刻む、 また罪 人に科せ られた 「烙印」 にも入墨は用い られた。 これが、「刺青」

が本来背負 ってきた意味あいである。清吉のf刺 青」 には この両方の意 味が込 め られて

いる。

藤原は、清吉が彫るイレズミを、二つの文脈で解釈 しようとしているように見受けられ

一谷崎潤一郎の始発 をめ ぐって」(紅 野敏郎等編 『明治の文学 』皿
,「 現代文学講座」三,至

文堂,1975,P.220)参 照。
37谷 崎潤一郎 『刺青』、『新思潮 』第三号 ,臨 川書店31910,PP・4-5。 なお、本稿では1967

年に臨川書店よ り出版 された複製版 を使用。
38同 上 ,p.5
39藤 原 ,前 掲註5,p.78
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る。第一は、入れぼ くろの文脈である。とい うのも、刻印す る主体で ある清吉は、「娘」に

恋心 を抱 いてお り、半ば強制的であって、事前の合意 がなか った(事 後的な合意はあった)

として も、刻印は愛情を誓約するため行われ るか らである。第二は、入墨の文脈である。

とい うの も、そ の刻 印は、あ くまで も他者の力と意思 によ って強制的 にな され、「娘」を日

陰の 「悪」の存在 として、あ るいは、将来的 に罪 を犯す一一 「女郎蜘蛛」 と して、男 を絡

め取 り、その血肉 を畷って生きる一一 「女」 と して表示する ことになるか らで ある。 この

よ うな二 つの解釈は可能では ある。 しか し、それで十分ではな い。第三 のほ りものの文脈

が前景化 されて いないか らで ある。

清吉のイ レズ ミをほりものの文脈で把握 する際 に重要なのは、まず、「娘」に彫 り入れ ら

れ る絵柄が他な らぬ 「女郎蜘蛛」である こと、次に、「娘」がその絵 柄に変身す ること、そ

して最後 に、その変身が自らの意思 に基づ くことである。まず、「女郎蜘蛛」という絵柄 に

っいては、作品 中における最初の記述は次 のよ うで ある40。

〔引用10〕

針の痕は次第々々に巨大なお女郎蜘蛛の形象を具へ始めて、再び夜がしらしらと自み初
わだかま

めた時分 には、この不思議な魔性の動物 は、八本の肢 を伸ば しつ1、 背一 面に 幡 つた。

谷崎は、女郎蜘蛛 を 「巨大な」「魔性」の動物 と して示 しているが、そのよ うなイ メージ

の源泉が近世 にあることは、谷崎 自身が、対談 「谷崎文学の底流」(『中央公論 』新年号、

1956[昭 和31]年12月)で 述べた 「草双紙」への興味か ら明かである41。 というの も、

『白縫 潭』の若菜姫や 『善知安方忠義伝』の滝夜叉姫が あやつる 「蜘蛛丸」 な どは、美女

が敵 と見な した男 と戦 うための妖術 として、女性 の艶やか さや妖 しさと、対 男性 の捕食者

とい う性格 を併せ持 っか らである。そ もそ も、女郎蜘蛛の魔性 の源泉は、鳥 山石燕 『画図

百鬼夜行 』(1776〔 安永5]年 刊)に 記 された、美 しい女に化 ける蜘蛛 「絡新婦」にある。

絡新婦にまつわ る話 は民間伝承 に幾っ もあるが、多 くの話 に共通す るのは、やは り美女 に

化 けた蜘蛛 が糸で男 を絡め捕 り、食 らうことである。女郎蜘蛛は本来、姿形の艶やか さか

ら、上腸に準 えて 「上騰蜘蛛」 と呼ばれたが、そ の反面 、『和漢三才図会 』(寺 島良安編、

1712[正 徳2]年 頃〉では、その美 しい黄 ・黒 ・緑 ・赤な どの斑紋 の色 を、蜘蛛 自体 の毒

40谷 崎
,前 掲 註37,p.9

41紅 野 敏 郎 ・千 葉 俊 二 編 『資 料 谷 崎 潤 一 郎 』 桜 楓 社,1980,pp215-216
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が甚だ しい ことによって醜 く映る様 として捉えている。「女郎蜘蛛」は、美 しさと毒 をもつ

両義的な存在 として、男を捕食する美女イ メージ と重な った とい うわけで ある。

では、『刺青』において、ほ りものに見 られる絵柄への変身は どのよ うに描かれているの

だ ろうか。清吉が、 もしくは清吉 と重な り合 った谷 崎が、 「娘」に彫 り入れた 「女郎蜘蛛」

の絵柄は、 「女」の体 表で活動 を始 めることになる。呼吸 と共に揺れ る肩 に合わせて、「蜘

蛛の肢は生けるが如 く蠕動 し」、「盟を蜘蛛が抱き しめて居 る」よ うに、「女郎蜘蜘 が 「娘」

を支配する42。 「娘」がまだ眠 りよ り覚 めぬ時 には 「蠕 り」、意識 を取 り戻 す時 に 「肢 を轟

か し」、「蜘蛛が身体を抱 き しめた」時 に、「女」として覚醒 し始める とい うプ ロセスは、ま

さに 「娘」が体表 に彫 り込まれた 「女郎蜘蛛」の絵柄 と一体化す ることによ り、「娘」が 「女」

へ と変身する過程そのもの にほかな らな い。だか らこそ、「娘」は麻酔を嗅が され、眠 りの

中でほ りものを入れ られた にもかかわ らず、第 一声 に 「お前さんの命 を貰 った代 りに、私

は嚥美 しくなった らうねえ」 と、何もか もを知 って いる 「女」/女 郎蜘蛛 として振 る舞 う

わけである43。 実際、テ クス トの表現 上で も、谷崎が 「娘」 ではな く 「女」 を使用す るの

は、色上げ後 においてであ る。

最後に、この変身 と 「娘」の意思 との関係 を検証 したい0す でに述べたよ うに、この 「女

郎蜘蛛」へ の変身は、表面的 には、「娘」の意思 に基づいて行われたわけではな い。 「娘」

は、麻酔 を嗅が されて 、暴力的に絵柄 を彫 り入れ られたか らで ある。しか し、清吉が 「娘」

の心 の奥深 く眠る内面 を捉え、「娘」に自らの宿命 を自覚 させた こともまた事実である。し

たがって 、清吉が行 った ことは、「娘」の内的な性 質を見抜き、皮膚表面にそ の性質 にふさ

わ しい 「女郎蜘蛛」の絵柄 を彫 り入れる ことによ り、「娘」が本来持 っている性質 を外へ引

き出す ことであ った。その限 りにおいて、 「娘」が 自らの意思で ほ りもの を入れ、 「女郎蜘

蛛」に変 身 した ことに変わ りはない。女郎蜘蛛 に抱かれた 「女」 は、その後 「女郎蜘蛛の

よ うな人生」、すなわち、男の人生を狂わせる宿命 を帯びた女、っま り、ファム ・ファタル

として生 きてゆ くに違 いない。

第4章 第2節 第2項 鏑木清方 《刺青の女》

《刺青 の女》[図1]は 、1919(大 正8)年 、鏑木清方(1878[明 治11]年 一1972[昭

42谷 崎
,前 掲 註37,pp.9-10

43谷 崎
,前 掲 註37,P.10
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和47]年)が 郷土会第四回展で発表した作品である。鏑木清方は、浮世絵の系譜にある水

野年方に師事 し、当初は挿絵画家として出発したが、明治40年 頃から展覧会出品を行う

日本画家としても活動をはじめ、挿絵 と日本画という二つのジャンルを能 くする大家とし

て知 られるようになった。一般的に、大正期は実験模索期とされているが、《刺青の女》も

その時期の作品である。中谷伸生が、デカダンの雰囲気を嗅ぎ取り、「〈艶〉と く情〉の表

現を狙うきわどい作品で、これはまた、挿絵と展覧会作品とを繋ぐ興味深い作例でもある」

と述べているように、翌1920[大 正9]年 に第二回帝展に出品された 《妖魚》程ではない

にしても、異色の作品である44。

この作品のテーマにっいては、幸いなことに、清方自身の証言がある。「江戸の末期近く、

市井の婦女に姐御と呼ばれる女性があった。男まさりの権を揮ふ45」というのがそれで、「姐

御」、すなわち、博徒などの親分 ・兄貴分の妻や情婦、あるいは女親分を描くことが狙いで

あったようである。とはいえ、作家の意図と作品とは区別して議論すべきで、現在の私た

ちが、この女性を近世的な意味での 「侠」や 「鉄火肌」一一 「男まさり」のアウ トロー一

一 として見ることはかな り難しい。

ある夏の日、紫陽花を背景に、庭先で行水をしようとする女。手ぬぐいを口にくわえ、

両の手で、格子縞の浴衣を脱 こうとする瞬間。横櫛で、一一筋二筋髪が頬や首筋にかかって

いる様子は、江戸の下町のどこにでもいそうな女に見える。しかし、細 くなだ らかな輪郭

線で描かれた豊かで成熟した体つき、胡粉の隈取 りによって白く肌理細かく表された肌、

その白い背中に、藍と朱で彫 り入れられた芥子の花と、左腕に藍色で彫 り入れられた蝶の

「刺青」は、この女性がただ者ではないこと示 し、妖しい(普 通ではない/不 思議な/不

可解な/神 秘的な)美 しさを付与している。浴衣から覗 く芥子の朱色が、他の部分の白、

茶、藍といった落ち着いた色調と対比されて、一層鮮やかに目に映り、私たちの視線を女

性の肌に誘導するが、そのような肌を持っ女性の顔に視線を移してみれば、まさに行水せ

んという時にもかかわらず、遠 くを見やる視線がいかにも思わせぶりで、このこともまた

女の妖艶さを強調する。

この女の妖艶さは、美術史的にいえば 源豊宗が 「清方の芸術は年 とともに羅が洗練さ

れてきたが、女の肌の刺青に、芥子を描くそのモティフには、時代の情趣主義的風潮を認

44中 谷伸生 「鏑木清方の評価 をめ ぐって一一大正期の実験模 索か ら昭和へ」、r関 西大學文

學論集 』第四五巻(第 四号),1996,p.6。 なお、『鏑木清方展 』図録(尾 道市立美術館 、1986)

参照。
45鏑 木清方 『画集 鏑木清方』,毎 日新聞社,1971,p.143
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めず には居れない」 と述べ るよ うに、大正期 のロマ ンテ ィシズムに固有 のものである46。

そ ういえば、 このような 「物 を思 う」女 のポーズは、中谷伸生が指摘するよ うに、泉鏡花

作 『高野聖 』(1908[明 治41]年 〉 における清方の挿絵[図2]に 見 られるばか りか、 同

じく鏡花の 『胡蝶之曲』」(1905[明 治38]年)の 挿絵[図3]に も見 られ、《刺 青の女》

が泉鏡花作 品の幻想性や妖 しさの影 響下 にあった可能性 を示唆 している。中谷 が この時期

の清方について、様々な新たな試み と浮世絵の研究 を並行 して行 って いた ことに言及 した

うえで、1918(大 正7)年 の 《ため さる 、日》 を取 り上げ、 「単なる回顧的な江戸趣味の

作品ではな く、大正期の宗教 的気分 と呼応す るものだ と推測 され るjと 述 べて いる47こ と

は、《刺青の女》 にも当ては まる。

ともあれ、このよ うな美術史的文脈か ら離れて、《刺青の女》をイ レズミの観点か ら改め

て眺めてみれば、清方の言 う 「刺青」が近世的は意味でのほ りものの系譜に属す ものであ

ることはい うまで もない。それ どころか、女が着 る格子縞 の浴衣 とイ レズミの組み合わせ

は、典型的な男伊達の歌舞伎 「夏祭浪花Jの 団七の風体 とぴ った りと重な り合 う。 しか

し重要な差 異は、団七のほ りものが不動や牡丹な ど典型的な江戸の男だてのほ りものの絵

柄であるのに対 し、女のそれ が 「芥子 」と 「蝶」であるという点である。では、 この絵柄

の意味するものは何か。まず、女が背 中に背負 う芥子 の絵柄は、アール ・ヌーボーで もよ

ひな

く使用され る、阿片を想起 させ る。人を中毒 にし、惑 わす 引力 をもつ薬物である。また、雛

げ し

芥子を想起させる。中国の絶世の美女で、悲劇のヒロインでもある虞姫を忍んで虞美人草

と呼ばれるようになった美しい花である。源によれば、「夢を誘うようなそこはかとなきあ

はれさ」があるという48。一方、女が腕に彫 り入れた蝶の絵柄は、花から花へと華麗に舞

い移るイメージとともに、「胡蝶の夢」の故事によって、現実と夢の境の曖昧さや、現世の

生の儂さを意味する。したがって、「芥子 と蝶」の意味は、一義的に規定することは困難で

あるとしても、およそ、夢幻的な美しさで男たちを魅了してやまない女性で、近世的な意

味での 「侠」や 「鉄火肌」のような、強い、男だて らの女とは見えない。

この女性の 「刺青」をほりものとして理解するときに最も重要なことは、しかし、その

絵柄が女のアイデンティティ(個 性/生 き方〉に関わるものであることを確認することだ

けではない。すでに述べた近世的なほりものの定義からして、たとえ、この絵柄の選択が

46源 豊 宗 『源 豊 宗 著 作 集 』 第 一 巻 、 「日本 美 術 史 論 究(一)序 説 」 思 文 閣,1978,p.270

47中 谷
,前 掲 註44,p.11

48源
,前 掲 註46,p.270
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女性 の意思で行われたか否かは分か らな いにせよ、女性が絵柄に変身 して いるか否かが重

要 なのである。 もっとも、 この女性が、た とえほ りもの を見せていな くて も妖艶で あるこ

とは、すでに十分 に見た。行水 の途中で、ふと物 を思 う、 白く肌理細かな肌 を もつ、豊か

で成熟 した体 つきの美 しい女。 この女の姿は、言 ってみれば、谷崎の 「女」 のその後の姿

なのである。その証拠は、清方が、《刺青の女》 を描 く四年 前の1914(大 正3)年 、他で

もな い谷崎の 『刺青 』の英語版のために描 いた挿絵 である[図4]49。 清吉に請われ 、 も

う一度ほ りものの女 郎蜘蛛の見せる 「女」 が示す、 どこか遠くを見やるよ うな、憂 いや寂

しさを秘めた表情は、明 らか に 《刺青の女》の表情 と重な り合 うよ うに思われ るか らであ

る。

第4章 第2節 第3項 邦枝完二作 ・小村雪岱画rお 伝地獄』とrお 伝情史』

邦枝完二作 ・小村雪岱画 『お伝地獄』(1934(昭 和9)年 より読売新聞で連載)と 『お

伝情史』(翌 年より 『現代』で連載)は 、明治の毒婦と称された高橋お伝をモデルにした

小説で、雪岱の凄艶なお伝の挿絵とともに人気を博 し、連載開始後一ヶ月で掲載していた

読売新聞の発行部数が二万余 も増えたとされるほどの大ヒット作品であった。もっとも、

この小説は、お伝を扱った最初の作品ではない。1879(明 治12)年 にお伝の死刑が執行

されると同時に、河竹黙阿弥の歌舞伎 「綴合於伝仮名書」の上演、仮名垣魯文作 『高橋阿

伝夜叉諦』、岡本勘造作 『其名も高橋毒婦の小伝 ・東京奇聞』の発表がされた。これらは全

て現実のお伝に毒婦の要素を加味したものであったが、邦枝の小説は、お伝の女性的魅力

に重きを置いた人物像の形成が特徴で、稀代の毒婦とされたお伝が実は貞女であったこと

を示すとともに、「お伝 と彼女を取 り巻 く男たち」という構図のもとで、お伝がどのような

心理で男たちと関係し、運命を弄び/弄 ばれたかを、一人の女の生き様として綴ったとこ

49英 文 学 者 ・宮 森 麻 太 郎(1869・1952)が 、 当 代 の 日 本 文 学 を 代 表 す る 傑 作 を 海 外 向 け に

翻 訳 し よ う と した 小 説 集(AsataroMiyamori,ed.,E¢ ρ囎sθ鉱a孟ゴvθ孟31θ50f激p8η 療`孟1θ

masterpiecesfrompresentdayJapanesewriters,translatedbyAsataroMiyamori;

rizisedbyEdwardClarke,Tokyo:Sanseido,1914)。 他 に 夏 目漱 石 、 森 鴎 外 、 尾 崎 紅 葉 な

ど の 短 編 を 二 十 数 作 品 収 録 す る が 、 谷 崎 のr刺 青 』 は 巻 頭 を 飾 る 作 品 で 、 挿 絵 が 入 れ ら れ

た 唯 一 の 作 品 で あ る 。な お 、女 の 前 に あ る 巻 物 二 巻 は 、 『刺 青 』物 語 中 に 登 場 す る 末 喜 の 絵

と 「肥 料 」 と い う 画 題 の 絵 で あ る 。 小 屏 風 の 女 性 像 は 遊 女 の 絵 だ と 思 わ れ る が 、 詳 細 不 明

で あ る 。
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うが独創的である50。お伝がイレズミをするというくだりは、仮名垣魯文や潤本勘造の作

品にはなく、邦枝の創作であることから、この作品の描くお伝像を、文学史的な観点から

ではなく、イレズミの観点か ら考察することは重要な意味を持つに違いない。

さて、物語の骨子は次のようである。お伝は、癩病に侵された夫 ・浪之助を治したい一一

心で江戸や横浜の医者へ赴き、夫を連れて移住するほどの貞女であった。その際、自覚的

/無 自覚的に女性的魅力を利用して、立場/経 済の面において状況を好転させようとする

が、それもまた夫への愛ゆえであった。しかし、横浜での市十郎との出会いがお伝の女心

を 「堰を切って落」とし、お伝は毒婦へと変化する。以後、お伝の謀略 ・殺人は、一貫し

て保身が動機であるとしても、付きまとわれて仕方なく犯した殺人から、金銭的に不自由

をしない、あるいはより安泰に暮らすための殺人へと変質する。イレズミのくだりが挿入

されるのは、まさにその変質期である。すなわち、「針」という小題がっいた場面で、aい

がもとの事故で浪之助が死亡 し、その遺体をお伝と市十郎が金を使って片付けた後、お伝

は櫓の次郎という彫師によってイレズミを入れられることになる。

このイレズミのエピソー ドは、物語の表層において、明らかに谷崎の 『刺青』を意識し

たものである。例えば、『刺青』の彫師が 「この清吉の針は飛び切りに痛へのだから」と言

うところで、櫓の次郎もまた 「あっしのぼかし針は江戸にいた時分から、二人とねえ痛さ

だと評判を取っていた代物だ」と言う51。また、清吉の宿願が 「光輝ある美女の肌を得て、

それへ己の魂を刺 り込む事であつた」ように、お伝の肌は度々 「羽二重餅」に例えられて

美しい肌であることが強調されている52。さらに、清吉にとって 「その刺青こそは彼が生

命の全てであった。その仕事をな し終へた後の彼の心は空虚であった」ように、櫓の次郎

もまた 「お前さんの背中に思い通 りの刺青を仕上げちまった ら、そのまま死んでも悔みは

ねえと覚悟をきめてるくらいなもんだ」と言う53。したがって、一見 したところ、お伝が

背負うイ レズミは、『刺青』の 「娘」が背負うイレズミと同様、犯罪者を表示する入墨 と、

愛情の誓約としての入れぼくろのニュアンスを帯びているように思われるかもしれない。

しかし、お伝がイ レズミを入れるエピソー ドは、物語の深層において、r刺青』のそれとは

まったく異なる。なぜなら、お伝は自らの意思で、櫓の次郎の仕事場に通い、依頼 して 「御

殿女中に桜散らし」という絵柄を彫 らせたわけで、その意味では、このイレズミは明らか

50『 下 村 悦 夫 ・邦 枝 完 二 ・木 村 毅 集 』 「大 衆 文 学 大 系 一 三 」 講 談 社,1972,p.805

51谷 崎
,前 掲 註37,pp.7・8、 お よ び 、 同 上,p.356

52谷 崎 ,前 掲 註37,p.4

53谷 崎 ,前 掲 註37,p.9、 お よ び 、r下 村 悦 夫 ・邦 枝 完 二 ・木 村 毅 集 』,前 掲 註50,p.354
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に、お伝 が絵柄そ のものへ と変身 し、自らのアイデ ンティティを実現するためのほ りもの

とみなされるべきだか らである。

「御殿女中に桜散 らし」 とい う絵柄の意味は、お伝のその後の人生に照 らして も、明か

である。なぜな ら、御殿女中は華やかであると ともに、人を陥れ て も上 を目指そ うとす る

人物だか らである。 この人物像 は、横浜に出て 、病が癒 える見込 みのない浪之助 とは対照

的 に、華やかで文明的な世界 に憧れたお伝 に重な る。一度金のある派手な生活を味わ った

ら引き返せず、時 には 自分が殺 した者たちの幻 を見 る程 に心の底で罪悪感を抱 きなが らも、

次々 と男を謀 るお伝の行動は、 まさに 「御殿女 中」であ る。それだけではな い。御殿女中

はまた、主人=一 人の男 に仕える女でもある。 この人物像は、浪之助 ・市十郎 を 「二世の

良人」と想 う人物 のため には、 自分 の体 を武器 にしてで も金を稼 ぐ 「尽くす女」 とい うお

伝の姿 と合致する。奥女 中が主に仕え るとい う性 質 と、計算高 く多 くの もの を糧 にする性

質は、心に決めた運命の相手 とは共 に堕ち、一方 で男 を踏み台に したお伝の行動に反映さ

れ ているわけである。

お伝 は 「御殿女中」 とい う絵柄 を肉体 へ刻印 し、背負 うことによって、男たちとの運命

を背負いなが ら生きる毒婦 とい う人生 も背 負ったので あるが、それはあ くまで もお伝の意

思 によってで ある。 この ことは、小村雪岱が描いた挿絵に顕著 に表れているよ うに思われ

る。ただ し、お伝がほ りもの を入れて いる場面の絵 は三種類存在する。一 つ 目は、新聞掲

載時のもの[図5]、 二 つ 目は、『名作挿画全集 』第一巻(平 凡社、1935[昭 和10]年)の

際に手直 しを したもの、三つ 目は、高見澤研究所か ら出された彩色版画[図6]で 、ほ り

ものを入れる場面ではないが、 ヒ首 を持 って殺 人を しようとする場面[図7]で もほ りも

のが見えている。 ほ りものの形に少 しばか りの差異が あるが、注 目すべきは、お伝 の表情

で ある。一様 にキ ッとした 目っきで、ほ りもの を入れて いるお伝 は、本文中の 「墨 を入れ

て もらいなが ら、痛え顔ひ とつしなか った」 という記述 どお り、平静である どころか、 自

らの生き方への覚悟のほどを伺わせる。この 目は また、 ヒ首を持 って男を殺そ うとす るお

伝の 目でもあ る54。さ らに、[図5]と[図6]を 比較 した場合、[図5]で は ほりものの御

殿女中は髭のみ しか見 えな いことに対 して、[図6]は 、御殿女 中がほ りもの の中心 に配置

され 、はっき りとその姿 を現 している。お伝 の 目も、[図6]が[図5]に 対 して明確 に鋭

く描かれている ことか ら、 ここでは、ほ りものの御殿 女中とお伝の重な り合 いがよ り一層

深 いもの とな って いると考え られ る。

54『 下村悦夫 ・邦枝完二 ・木村 毅集 』,前 掲註50,p.371
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「桜散 らし」という絵柄の意味もまた、お伝のその後の人生に照らして、明かである。

ただし、これには少しばかり説明が必要である。実は、お伝のほりものは、その時完成せ

ず、続編である 『お伝情史』が終結に向かう段階で初めて完成する。お伝はほりものが完

成しないうちに、横浜から江戸へと逃亡することを余儀なくされ、江戸で隠れて生活する。

そこへ、お伝のほりものを完壁な 「点のねえ出来栄」にすべく、探し歩いていた櫓の次郎

が現れる。仕上げられていなかった部分とは、他でもない御殿女中の 「瞳」である。しか

し、御殿女中が 「瞳」を宿したことで完成したほりものは、その後のお伝の運命を変える

ことはなかった。それどころか、罪を背負って若くして処刑されねばならないお伝の運命

を決定的なものにした。完全な御殿女中に成ったお伝は、その絵柄と全く同様に、若い女

であるうちのみ、すなわち桜が咲 く短い春 しか生きることが出来ない宿命を背負ったので

ある。それまで警察の手から逃れ続けていたお伝も、程なくして逮捕される。処刑の際に、

市十郎を一一目見ることを、そして生き続ける事を乞う執念を見せながら事切れるお伝は、

まさに、桜に取り囲まれた御殿女中のように、修く短い春の命を、恋した男とともに、散

らしたわけである。

小結

本章では、第1節 で、明治期以降の日本において、ほりものが近代の対極にある野蛮な

ものとして価値づけられていたことを確認できた。このほりものの 「野蛮」という性質は、

日本国内からの視点では基本的に否定的な意味で捉えられていたことに対 して、欧米から

の視点では肯定的な価値を見出されることもあったようである。 しかし、近世のほ りもの

と比較すると、ここでは一様に、それは日本社会/文 化にとって他者化されたものに位置

づけられていた。なぜなら、近代 日本の為政者にとっては、自国から排除されるべきもの

であり、欧米のほりもの受容者にとっては、自国の文化ではなかったからこそ一一自国で

は失われつつあった自然や野蛮をその身に補う役割を果たしてくれるからこそ一一彼らの

目には魅力的に映ったからである。加えて述べるな らば、ヒーローとして多くの庶民の羨

望をその一身に集めたほりものを背負 う者が、歴史の表舞台から退くことを余儀なくされ

たことは、社会的規範の中で生きる庶民にとっても、彼らとの距離が生まれることを意味

する。よって、近代におけるほりものとは、近代以前の反体制的な性質を保ったものであ

り、かつ、それに起因する男たちの野蛮さ一一近世では男伊達やきおいと呼ばれた、命を
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かけて生きるという精神性一一を視覚的に表現することを前提に、排除/受 容されたのだ

といえるであろう。

第2節 以降では、『刺青』、《刺青の女》、rお伝地獄』・rお伝情史』に登場する三人のイ

レズミの女を、近世的なほ りものの文脈で分析することによって、「女郎蜘蛛」の絵柄を彫

り入れられた 「娘」がファム ・ファタルへと変身すること、「芥子の花と蝶」の絵柄が背負

う 《刺青の女》が妖婦であること、「御殿女中に桜散 らし」の絵柄を自らの意思で彫 り入れ

た 「お伝」が毒婦としての生涯を歩むことを明らかにした0し かし、このよ うな考察は、

さらに次のような三つの問いに開かれている。これ ら三っの問いは、密接に関連してはい

るものの、まったく独立した問題であって、異なる手続きによって答えられなければなら

ない。

第一の問いは、ここで言う 「ファム ・ファタル」と 「妖婦」と 「毒婦」は同じであるか

否かに関わる。これ らは同一の概念であるようでいて、微妙な差異が潜んでいるようにも

思われ、今後の課題とせざるをえない。とは言っても、ただひとっ明らかなことは、三人

の女性たちがひとしく 「悪女」として表象されていることである。

第二の問いは、なぜ、三人の女性たちが、明治末期から昭和初期という時代に、「悪女」

として表象されなければならなかったかに関わる。この芸術=社 会学的な問いもまた、本

論の射程をはるかに超えるものである。 しかし、近代の女性たちが自立/自 律的な存在と

してアイデンティティを確立するプロセスが、押しつけられた 「女性」性の範疇からの逸

脱とみなされる限り、自立的な女性は 「悪女」としてしか現象しようがないことは明かな

ことであるようにも思われる。近世的な女性観では、男性を立てる女性 こそが 「貞女」で

あり、また近代においても 「良妻」は、立身出世する男性を支える存在にすぎない。その

ような女性観において、自覚的に生きる女性が、男性の理解を超えてしまう一一ひいては、

文化の規範の内側ではなく、外側に位置する一一危険な存在という意味で 「悪女」として

表象されたとしても不思議ではない。岩佐が、r刺青』の 「女」にっいて次のように言うと

き念頭に置いていたことも、同じ事であるに違いない55。

眠 りから醒めはじめた 「娘」が、半ばまどろみながらも最初にいうのが、「親方、早く

私に背の刺青を見せておくれ」という言葉であるのは、彼女の目覚めが、同時に自己の

美 しさへのナルシシズムの覚醒であった ことを証している。そ してまたこの覚醒が、清

55岩 佐
,前 掲 註2,p.176
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吉の見せた二つの奇怪な絵に導かれた悪の自覚一一悪としての 「真の己」の覚醒でもあ

った。

第三 の問いは、なぜ、三人の悪女たちは ほ りものを背負わなけれ ばな らなか ったかに関

わる。 この問いこそ、本論が答えるべき ものであるが、その際、 これ ら三人のほ りもの を

背負 う人物 は全て 「悪女」である として も、逆に、全ての 「悪女」 が必ずほ りものを背負

わなけれ ばな らな いわけではな いことに注意すべきである56。 とい うの も、女性 にほりも

のを背負わせ ることは、その 「悪女」的性格 を表象す るために必然的な ものではな く、女

性 が悪女で ある/悪 女 に変身する ことを示す視覚 的 レ トリックにす ぎな いか らである。 と

はいえ、きわめて有効な レ トリックである ことに変わ りはない。で は、 ほりものの どのよ

うな特徴 が、女性の 「悪女」的性格 を表象す るのに有効 であるのか。すで に述べたよ うに1

ほ りものが 、本来、江戸 の 「男伊達(ダ テ)」、「きおい」、「勇み肌」の系譜に連なる男性的

な風俗で あって、 自らの意思 に基づ いて身体 の表面 に絵柄を刻み込む ことが、その図柄の

内容 に応 じて、当の人物を実 際に内側か ら変化 させ る呪術的ともいえ る力 をもつ こと。そ

の ことを措 いてほかにはない。ほ りものは、 このような特性 をもつ行為/絵 柄であったか

らこそ 、近代 における女性 を、自らの意思で 自覚的/主 体的に生きる存在 と して トランス ・

ジェンダー的 に表象するための格好の視覚的装置 とな ったので あるが、その際重要な こと

は、女性たちが背負 うほ りものの絵柄が、 「男性」的な強さを表す ものではな く、妖艶さ、

狡賢 さや停 さといった 「女性」的な ものであったに違いない。

56例 えば、谷 崎潤一郎 『痴人の愛』にお ける 「ナオミ」な どにはほ りものはな い。
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結語

以上、全4章 にわたって、江戸時代後期から流行 したイ レズミの一種 「ほりもの」を軸

に、日本のイレズミ観を、実際の社会の動向と絵画的 ・文学的表象の両面から考察 してき

た。この研究のそもそもの出発点は、イレズミが皮膚へ具体的な絵柄を刻み込むものであ

るという特性に鑑みた場合、それが他の身体装飾と異なるどのような機能を有するのかと

いう問いについて考えることであった。つまり、身体装飾の多くが何度も変更することが

可能であるのに対し、イレズミは消去を前提としない永遠で決定的な装飾として、個人だ

けでなく文化や社会の中で/に 対 して、どのような役割を担っているのかを考察すること

が論者の疑問意識の根底となるテーマであった。すなわち、ここでは、実際に人がなぜイ

レズミを入れるのか一一それを背負 う人の個人的な動機は何か一一 という問いが中心にな

るのではない。あくまでもイレズミが、その文化を有する社会においてどのようなものだ

と思い込まれてきたのか、そうして築かれた価値観を持っイレズミが、また人々の皮膚へ

と刻まれてゆくというサイクルとはどういった ものなのか、という次元の議論である。そ

して、そのひとつの考察方法として、本論文で試みたほりものの絵画的 ・文学的表象の分

析が位置づけられるのだといえよう。

この議論の具体的対象と各章で得 られた結論をごく簡易にまとまると、次のとおりであ

る。第1章 では、資料上に存在が確認できる上限の弥生時代から近世のほりものの発生ま

でを範囲に、日本のイレズミの様態、価値観を通史的観点か ら整理 した。イ レズミには、

「鯨」「文身」「入れぼくろ」「入墨」「ほりもの」 という、時代や性質ごとに分類される複

数の種類があるものの、一貫して絵柄がそれを背負う者の社会的立場や心情、誓約内容を

記号的に他者へ示していた。

第2章 では、ほりものの流行とその絵柄の発展に強い影響力を与えた歌川国芳の大判錦

絵の連作 「通俗水p伝 豪傑百八人之一個」(1827[文 政10ユ 年頃刊)を 軸に、『水濫伝』

ものの受容、侠客や火消といったアウ トロー的ヒーローの存在などの背景と照らし合わせ

て、ほりものの絵柄が作品内で果たす機能を議論した。ここでは、第一に 「『水濫伝』もの」

やほりものを受容する背景には、庶民が 「男伊達」「きおい」精神を体現するアウトロー的

ヒーローを希求していたことがあるとした。第二に、「通俗水濫伝」内で凡夫が超越的な絵

柄のほりものを背負いヒーローへと変身するとし、ほりものは変身装置として機能 してい

ることを指摘した。第三に、その変身こそが 「通俗水潜伝」が庶民から支持されることや、
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ほりものの題材として好まれることの要因になった点を指摘 した。

第3章 では、「通俗水濡伝」以前にほりものを描いた北洲と梅国による上方の役者絵を

考察 した。そこでは、ほりもので、伝統的な龍神の表現や他の演目を見立てる機能があっ

た他、上方の役者の江戸 らしさが意図的に示されていた。ただし、このほりものの絵柄は、

第2章 の 「通俗水潜伝」とは異な り、それを背負う 「夏祭浪花鑑」の団七九郎兵衛やその

役を演じる三代目中村歌右衛門(初 代芝翫)を 絵柄 どお りの超越的ヒーローに変身させる

というよりは、あくまで、歌舞伎の登場人物の義侠性/ア ウトロー的ヒーロー性を示すに

留まるものであった。これ らのほりものの絵柄の役割として主眼とされていたのは、寧ろ、

ほりもの以前からイレズミが担っていた、呪術性を視覚的に人物へと付加することや、そ

うした呪術性を引き受けるアウ トロー的人物像であったといえよう。よって、この時点で

のほりものは、入れぼくろからほりものへと発展する過渡期の存在であるとも解釈できる。

第4章 では、第一に、明治期以降の日本の近代化の過程で、ほりものが野蛮なものとし

て他者化される過程を整理した。近代の日本社会において、ほりものは、近代以前の反体

制的な性質を保ったものであり、かつ、それは男たちの野蛮さ一一近世では男伊達やきお

いという命をかけた精神性一一を視覚的に表現することを前提に、排除/受 容されていた。

第二に、その時代を経て生まれた、谷崎潤一郎 『刺青』(1910[明 治43])、 鏑木清方 《刺

青の女》(1919[大 正8]年)、 邦枝完二作 ・小村雪岱挿絵 『お伝地獄 』(1933[昭 和8D・

『お伝情史』(1935[昭 和10]〉 を題材に、それらの作品で、女性の悪女性を表象するレ

トリックとして人物を実際に内側から変化させるほりものの呪術的性格が用いられた点を

指摘した。よって本論文では、近代のそれ らの作品において、ほりものの機能が、絵柄の

視覚性をもって人物を表 し変身させるものだと捉えられてきたことが明らかになった。

つまり、文献の記録や、絵画や文学で表象された日本のイレズミ/ほ りものについては、

以下の特性があったといえる。まず、日本においてイレズミ/ほ りものは、常に被支配者

層のものとして存在した。次に、イレズミ/ほ りものは、自律的に行 う限 りにおいて、総

じて呪術的意味を持っていた。三つめに、少なくとも国芳の 「通俗水潜伝」以後は、ほり

ものが、それを背負う人物を変身させる装置として表象された。そして、その機能は、イ

レズミ/ほ りものが、常に、絵柄を皮膚の内側に絵柄を入れることでそれが示す意味=情

報を、視覚的に鑑賞者/観 賞者/他 者へと伝達するものであるからこそ可能になったもの

であった。そのうち、特にほりものについては、それが自律的行為で具体的な絵柄を背負

うことが、その絵柄どお りの存在に変身することを意味する点において、変身願望のあら
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われ といえる。

しかし、この 「変身」と、「変身装置」としてのほりものについては、いまだ議論される

べき問題があることも確かである。変身にっいては、本論文で確認した範囲では次のこと

がいえよう。ほりものを背負 う 「通俗水Q伝 」のヒーローと近代の女性は、ほりものの絵

柄 どお りの存在になるという意味において双方とも変身をしていた。ただし、両者に相違

点もある。なぜなら、前者の変身は本論で参照 した服部の言説にあるように、めでたさの

予兆や提示=吉 祥的な意味をも担うことに対 し、後者については決 してそうではないよう

に解釈できるからである。近代の女たちは、ほりものを背負うことで自身の今現在の人生

の状況を好転させることはなかった。そ こにあるのはただ 「人知を超える」という意味で

の超越性であり、呪術において本来期待されるはずの己の身を助けるという目的か らはは

ずれていると捉えられるであろう。すなわち、本論文におけるほりものの変身に通底する

ものとは、本人の意思による変身で自分自身の性格や性質を変化させることが主眼にある

ということである。この場合重視されるものは、あくまで変身することそのもの、つまり、

自分の生き方一一死を前提としたうえで、どう生きるのか一一を運命づけることを自身の

意志によって行うことだ。だとすると、ほりものという絵を背負って変身している様子を

人に見せることにおいて、めでたさの獲得と提示は二次的なものなのかもしれない。むし

ろ優先されるべきは、ほりものを背負った者が変身を選び取ったという意志や事実を、自

他に対して絵柄でもって視覚的 ・記号的に確認させることである。だからこそ、ほりもの

の絵柄は、それを可能にするために必須となるッールだと位置づけられ、その人物が送る

ことになるであろう(あ るいは送 りたいとする)人 生そのものを予告し、導き、また指し

示すものとして、変身装置の役割を果たすのだといえる。

だが、こうした文脈でほ りものの変身を捉えるのであれば、絵柄による変身の範囲をど

う定めるのかがさらなる課題となるであろう。なぜな ら、まず、第1章 で述べたように呪

術的効果を願うことはイレズミ全般に言えることだか らだ。例えば古代の龍子のイ レズミ

は、それを身体に入れることによって人物が龍子 とな り海の中の災いを防ぐ意味があるが、

これ も変身の一種だと見なせる可能性は高い。次に、生き方の規定 と提示いう文脈におい

て も、第3章 で述べた団七のほりものも、背負われた絵柄は人物の容姿や性格、心情に対

応 していないものの、舅を殺すという人生の転換期でそれを観客にはっきりと見せている

ことに意味がないとは思えない。したがって、イレズミ/ほ りもの絵柄(の 視覚的 ・記号

的であるがゆえに果たす役割)と それによる変身にも、複数の段階や位相があることを想
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定すべきで あろ う。

この ことは、 また別の角度か らの考察 をも要請 して いる。例えば、第4章 で扱 った 『お

伝地獄 渥『お伝情史 』の主人公である高橋お伝は、作品で表象 されてい る限 りにおいては、

そのほ りもので毒婦に変身 していた。だが、お伝は、それ らの作品が世 に出る以前か ら稀

代の毒婦 と呼 ばれて広 く知 られていた実在する人物で ある。よって、お伝が毒婦に変身す

る/毒 婦 と して生きるという物語 は、現実 とフィクシ ョンの双方 にまたが って構成 された

もので ある。 この点に鑑みて問題 とな るのは、ほ りものの表象 と一概 にいって も、それが

完全にフィクションなのか、それ とも、現実の人物 の何 らかの情報 を代理 ・表象 している

のかによって、ほ りものの絵柄が提示する変身の内実の解釈 を、変化 ・対応させな ければ

な らな いことである。

そ して、この問題を包含する ものとして、そ もそ も、作品内で、「ほ りものが、人物 をほ

りものの絵柄その ものに変身 させる機能を担 うことが描かれて いる」 ことが、現実世界の

ほ りものの機能 を代理 ・表象(representation)し ているのか 、それ とも、単 に理想像を

提示す る(presentation)に 留まる存在なのかが問われると論者は考 えている。なぜな ら、

本論文では、ほ りものを背負 うことで 、「まるで」絵柄のよ うな性質/性 格 の人物へ と変身

す ると信 じられていた/捉 え られて いた ことまで は考察できた ものの、現実で ほ りものを

背負 った人物が、皆、その絵柄その もの一一例 えば神仏 といった超 自然的存在一一へ変身

してい るのか とい うと、それ は信 じることがで きないか らであ る。反面、現実のほ りもの

を背負 う際 に、「こうな りた い」と思 うキャ ラクター を具体 的に体現 している ものが ほりも

のの絵柄であ り、それ を背負 うことがほ りもの行為であるとす るか らこそ、国芳や近代の

作家たちは作品で 「絵柄」での変身 を明示 した ことも確かで ある。よって現実 と作品の因

果 関係 の 捉 え か た に よ っ て 、 作 品 内 の ほ り もの の 変 身機 能 は 、representationと

presentationの どちらにで も受け取れて しま う。これ らの問題点にっいて、論者 は、現段

階で何 らかの答えを導き出す ことはできなかった。そ こでひとまずは、今後 こう した問題

を議論 してゆ くための手がか りを提示 したい。

まず、そ もそ も 「変身」にっいては、芸能 を議論する文脈で 「「見 る/見 られる」関係が

編みあげ る具体 的きわ まりない場 にや どった演劇的想像力が、もしか した ら 「神」や 「聖

な るもの」に変身するといった言説の誕生 をうなが していた1」可能性 がすで に指摘 されて

1橋 本裕之 「騙 りのパ フォーマ ンス 幻術 ・外術 ・幻遊」国立歴史博物館編 『変身す る 仮

面 と異装の精神史 』平凡社,1992,p。16
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いる。ここで演劇的想像力を宿 らせるものについては、具体的には幻術が挙げられいるが、

その幻術の幻術たる所以は、他人の眼を眩惑するところにあるのだという。そして、こう

した幻術は次のような媒介方法をなのだという。

幻術は言語に媒介されるというよりも、む しろ五感 を直接に刺激することによって、 観

客の身体感覚を眩惑 しようとする表現であった可能性は大きいとしなければならない。

したがって、異なる言語や文化に対峙したとしても、深刻な改変が要求される場合は少

なかったはずである2。

上の引用は、あくまで幻術 についての議論で ある。ただ し、化政期以降 にほ りもの が実際

に受容された場 を想定すると、次の ことが指摘でき るであ ろう。 というのは、火事 という

非常事態 の中で、市井 の人々は、火消が消火活動 を行 う際に、その背のほ りものを見てい

た。すなわち、幻術で はな くとも、特定の ドラマやパ フォーマ ンスの場で ほ りもの による

「変身」が提示され ていた ことは明 らかである。つ まり、作品の内だけでな く外で、ほ り

ものがそれを見 る者 にどのよ うな場で 、どのよ うな 提示 のされ方を してきたのかを視 野に

入れた考察 が求 め られ るよ うに考えて いる。

同時に、ほ りものの題材 とな る浮世絵は、江戸期 にお いては庶 民に最 も近い視覚 メデ ィ

アのひ とつで あ り、人間同士や人 と神仏 の問で のコミュニケーシ ョンをはかる機能 を有 し

ている ことがすで に明 らかにされている3。つま り、浮世絵を皮膚 に入れるほ りもの行為は、

浮世絵が メデ ィアとして持つ(コ ミュニ ケーシ ョン的な働 きをす る)機 能や意味 を各々の

皮 膚に取 り込む ことで、具体的 ・象徴的 ・記号的に 自己 を表現 しよ うとしていると言 いか

える ことができる。ただ し、 ここで注意が必要なのは、人々が 「何に」変身 したいのかと

いうことが、決 して単純な構造 だけに留 まらない点である。例えば 「通俗水潜伝」 のほ り

もの を背負って変身 している ヒー ロー を実際のほ りものの題材 とする場合、そ こで は 「何

か に変身で きた人物」、つま りr「 変身する こと/変 身 という価値観その もの」 が、変身す

る対象 として選ばれている、という多重的な構造が想定で きる。

こ うした事柄 は、 ほ りものを描 いた作品や 、現実の人 々が背負 うほ りものの絵柄 が、

representationとpresentationい ずれ の役割 も果たす可能性 も含めて考察 していかなけ

2橋 本,同 上,pp.19-20
3岸 文和 『絵画行為論一浮世絵 のプ ラグマティクス』醍醐書房 ,2008
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ればな らないことが示しているように思う。その意味において、論者は、本論文ついて、

イレズミ/ほ りものが絵柄で情報を伝達するメディアとして、人間の身体とコミュニケー

ションにどのようなかたちで寄与するのか、その構造はどのようなものなのかをさらに包

括的な議論へと展開させるための一つの通過点に過ぎないと考えている。

128



表 ・図 版



第1章

[図1]黙 面埴輪(推 定群馬県 ・古墳時代後期)
[図2]黙 面線刻土器

(愛知県亀塚遺跡 ・弥生時代後期)

[図3]鯨 面土偶(滋 賀県赤野井浜遺跡 ・縄文時代晩期)
[図4]イ レズ ミの顔が描かれた土器

(岡山県鹿 田遺跡 ・弥生時代後期)

[図5]

体に文身を刻んだ人形土製品

(岡山県楯築遺跡 ・弥生時代後期)



第1章

[図6]3世 紀 以前 の11面 デ ザイ ン分布 図
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[図7-1～7-5]

5世 紀以前の黙 面デザイ ン



第1章

[図8]男 女 の 「入れ ぼ くろ」

入
墨
3
ヲ

＼

婁

含
}耐

寄
島
島愈

電

周
島
混
良

召
動
巡

[図9]「 入 墨」の色々



〔表1〕

i作 繍1肌 の色 榊 破 章での言及 瞬 中での醤及

1 花和尚魯知深初名魯達 褐色

2 九紋龍史進 白

3 九紋龍史進 白

4 九紋龍史進 白

5 短冥次郎院小五 白

s 短冥次郎院小五 白

7 浪子燕青 白 ○ 色白

8 浪子燕青 白 0 色白

9 設遮欄穆弘 白

10 混江龍李俊 肌色 赤ら顔

11 舩火兇張横 肌色

12 浪裡白跳張順 白 0 色白

13 操刀鬼曹正 白

14 病大轟節永 白

15 鬼瞼児杜興 白

16 旱地忽律朱貴 白

17 菜園子張青 白

18 白日鼠白勝 肌色

19 金毛犬段景住 白 0

〔表2〕

※A=原 作 に もほ りものが ある作 品B=背 面 を描 いた作 品

C=背 か ら両腕 に向けて 、 中央 か ら一続 き にモ チー フが 広が る ほ りものが あ る作 品

i図脳 作品名 席次 A B c

1 図12 花和尚魯知深初名魯達 13 0

2 図11 九紋龍史進 23 ○

3 九紋龍史進 ＼ 0

4 九紋龍史進 ＼ 0 0

5 短冥次郎院小五 29 0 ○

6 短冥次郎院小五 0 0

7 図13 浪子燕青 3S 0 ○

8 浪子燕青 ＼ 0 ○

9 設遮欄穆弘 24 0

10 図18・i 混江龍李俊 26

11 図17・i 舩火見張横 28

12 浪裡白跳張順 30

13 操刀鬼曹正 81

14 図14・i 病大轟節永 84 G ○

15 鬼瞼児杜興 89 ○

16 図1.9-1 旱地忽律朱貴 92 0 O

17 図15-i 菜園子張青 102 0 0

18 白日鼠白勝 ia6

19 図21-i 金毛犬段景住 ユ08 0 ○
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[図4-ii]春 好斎北州 「堺大寺芝居におゐて」《いがみノ権太 中村歌右衛門》部分,1825(文 政8)年
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[図5]小 村雪岱 「お伝地獄」挿絵,1935(昭 和10)年
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[図6]小 村雪岱 《お傳地獄(入 墨)》 部分,1935(昭 和10)年
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図版 リス ト

■第1章

[図1]鯨 面埴輪(推 定群馬県 ・古墳時代後期)

[図2]鯨 面線刻土器(愛 知県亀塚遺跡 ・弥生時代後期)

[図3]題 面土偶(滋 賀県赤野井浜遺跡 ・縄文時代晩期)

[図4]イ レズミの顔が描かれた土器(岡 山県鹿田遺跡 ・弥生時代後期)

[図5]体 に文身 を刻んだ人形土製品(岡 山県楯築遺跡 ・弥生時代後期)

[図6]3世 紀以前の鯨面デザイン分布図

[図7-1～7・5]5世 紀以前の鯨面デザイン

[図8]男 女の 「入れぼくろ」

[図9]「 入墨」の色々

※出典

・[図1]か ら[図7・5]:出 雲弥生の森博物館編 『2011年 特別展 弥生人の姿一倭人伝の人々一』2011 。

([図7-1～7-5]に ついては、同書所収の設楽博己著 「特別論考 日本におけるイレズミの起源と謎」

よ り引用)

・[図8](左 図)玉 林晴朗 『文身百姿 』文川堂,1936、(右 図)『 生きてる浮世絵 刺青展』東京新聞事

業部,1973

・[図9]玉 林晴朗 『文身百姿』文川堂
,1936

■第2章

[図1]歌 川国芳 「天保四年九月名残狂言」《まだ らの四郎九郎 本名倶利伽羅太郎良兼 中村芝

翫》c.a.1833(天 保4)年,大 判錦絵,早 稲田大学演劇博物館蔵

[図2]葛 飾北斎 「洪大尉 誤って妖魔 を走がす 伏魔殿壊て百八の悪星世に出」 『新編水潜画伝』

初編一巻,1805(文 化2)年

[図3]左 より 「洪大尉誤妖魔走」『李卓吾先生批評忠義水潜傳』1610年,「 惧走妖魔」『三國水漕全

傳(英 雄譜)』ca.1628-1644年,f警 拗走妖魔」『忠義水潜全書』明末
さかしま しだれやなぎ

[図4]葛 飾北斎 「花和尚 倒 に垂 柳 を抜く」『新編水激画伝』初編八巻,1805(文 化2)年

[図5]左 より 「花和尚倒抜垂楊柳」『李卓吾先生批評忠義水濤傳』1610年,「 花和尚倒抜垂楊柳」『三

國水u全 傳(獺 』ca.1628-1644年

[図6]葛 飾北斎 「武松景陽岡にて大虎を撃」『新編水濡画伝』第三編二十三巻,1844-1846(天 保15一

弘化3)年

[図7ユ 「景陽岡武松打虎」『李卓吾先生批評忠義水A傳 』1610年
ちょうじゅんて きち すいもん レのびょり

[図8]葛 飾北斎 「張 順 敵地の水門に 忍 寄 て」『新編水R画 伝 』第九編八十四巻,1844-1846

天保15一弘化3)年

[図9]「 湧金門張順帰神」『李卓吾先生批評忠義水濫傳 』1610年

[図10]歌 川国芳 《大山石尊良弁瀧之図》1818-20(文 政元一3)年 頃

[図11]歌 川国芳 「通俗水濡伝豪傑百八人之一個」《九紋龍史進》c.a.1827(文政10)年,大 判錦絵,Richard

IllingCollection.

[図12]歌 川国芳 「通俗水R伝 豪傑百八人之一個」《花和尚魯知深初名魯達》c.a.1827(文 政10)年,大

判錦絵Richard皿ingCollection.



[図13]歌 川 国 芳 「通 俗 水 潜 伝 豪 傑 百 八 人 之 一個 」《浪 子 燕 青》c.a,1827(文 政10)年,大 判 錦 絵,Garherd

PulvererCollection.

[図i4-1]歌 川 国 芳 「通 俗 水Q伝 豪 傑 百 八 人 之 一 個 」 《病 大 轟 節 永 》c.a,1827(文 政10)年,大 判 錦

絵

[図14-iiJ歌 川 国 芳 「通 俗 水A伝 豪 傑 百 八 人 之 一 個 」 《病 大 轟 節 永 》 部 分,c.a.1827(文 政10)年

[図15-i]歌 川 国 芳 「通 俗 水 潜 伝 豪 傑 百 八 人 之 一 個 」 《菜 園 子 張 青 》c.a.1827(文 政10)年,大 判 錦

絵

[図15-ii]歌 川 国芳 「通 俗 水A伝 豪 傑 百 八 人 之 一 個 」 《菜 園 子 張 青 》 部 分,c.a.1827(文 政10)年

[図15一 血]歌 川 国 芳 「通 俗 水 濤 伝 豪 傑 百 八 人 之 一 個 」 《菜 園 子 張 青 》 部 分,c.a.1827(文 政10)年

[図16]口 木 山 人 訳 ・大 原 東 野 画 『絵 本 西 遊 記 』 初 編 三,挿 絵,c.a.1806(文 化3)年,部 分

[図17-i]歌 川 国 芳 「通 俗 水 濫 伝 豪 傑 百 八 人 之 一 個 」 《舩 火 見 張 横 》c.a.1827(文 政10)年,大 判 錦

絵,

[図17-ii]歌 川 国 芳 「通 俗 水p伝 豪 傑 百 八 人 之 一 個 」 《舩 火 見 張 横 》 部 分,c.a.1827(文 政10)年

[図18-i]歌 川 国 芳 「通 俗 水A伝 豪 傑 百 八 人 之 一 個 」 《混 江 龍 李 俊 》c.a.1827(文 政10)年,大 判 錦

絵

[図18-ii]歌 川 国 芳 「通 俗 水 濡 伝 豪 傑 百 八 人 之 一 個 」 《混 江 龍 李 俊 》 部 分,c.a.1827(文 政10)年

[図18一 血]歌 川 国 芳 「通 俗 水 濡 伝 豪 傑 百 八 人 之 一 個 」 《混 江 龍 李 俊 》 部 分,c.a.1827(文 政10)年

[図19-i]歌 川 国 芳 「通 俗 水 濫 伝 豪 傑 百 八 人 之 一 個 」 《旱 地 忽 律 朱 貴 》c.a.1827(文 政10)年,大 判

錦 絵,GalleryBeniya

[図19-ii]歌 川 国 芳 「通 俗 水 濫 伝 豪 傑 百 八 人 之 一 個 」 《旱 地 忽 律 朱 貴 》 部 分,c。a.1827(文 政10)年

[図20]葛 飾 北 斎 「小 旋 風 柴 進 」 『新 編 水 濫 画 伝 』 口絵,初 編 一 巻,1805(文 化2)年

[図21・i]歌 川 国 芳 「通 俗 水 濫 伝 豪 傑 百 八 人之 一 個 」 《金 毛 犬 段 景 住 》c.a.1827(文 政10)年,大 判

錦 絵,

[図21・ii]歌 川 国 芳 「通 俗 水A伝 豪 傑 百 八 人 之 一 個 」 《金 毛 犬 段 景住 》 部 分,c.a.1827(文 政10)年

〔図21・111]歌 川 国 芳 「通 俗 水p伝 豪 傑 百 八 人 之 一 個 」 《金 毛 犬 段 景住 》 部 分,c.a.1827(文 政10)年

※ 出 典

・[図1]演 劇 博 物 館 所 蔵 浮 世絵 閲 覧 シ ス テ ム

{http://www.enpaku.waseda.ac.jp/db/enpakunishik/results-big.php)

・[図2][図4][図6][図8][図16][図20]早 稲 田 大 学 図 書 館 古 典 籍 総 合 デ ー タ ベ ー ス

(http://wwwwul.waseda.ac.jp/kotensekiPubmUhe21/he21_00875/index.html)

・[図3][図5][図7][図9]瀧 本 弘 之 編 『水 潜 傳 』 中 国 古 典 文 学 挿 画 集 成3 ,遊 子 館,2003

・[図10]『 没 後150年 幕 末 の 奇 才 浮 世 絵 師 歌 川 国 芳 展 』 大 阪 市 立 美 術 館,2011-12

・[図11]か ら[図15一 血] 、[図17-i]か ら[図19-ii]、[図21・i]か ら[図21-iii]Klompmakers,

Inge,OfBrigandsandBravery.・ 、磁 蜘 曲 胎 」磁70θ50!訪 θ3α抜o伽,HoteiPublishing,2003
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[図1-i]春 好斎北州 《団七九郎兵衛 ・中村歌右衛門》1823(文 政6)年t大 判錦絵,財 団法人阪急学

園池田文庫蔵

[図1-ii)春 好斎北州 《団七九郎兵衛 ・中村歌右衛門》部分,1823(文 政6)年



[図2-i]春 好斎北州 《団七九郎兵衛 ・中村歌右衛門》1823(文 政6)年,大 判錦絵,財 団法人阪急学

園池田文庫蔵

[図2-ii]春 好斎北州 《団七九郎兵衛 ・中村歌右衛 門》部分,1823(文 政6)年

[図3・i]豊 川梅国 《団七九郎兵衛 ・中村歌右ヱ門》1823(文 政6)年,大 判錦絵,財 団法人阪急学

園池田文庫蔵

[図3-ii]豊 川梅国 《団七九郎兵衛 ・中村歌右ヱ門》部分,1823(文 政6)年

[図4-1]春 好斎北州 「堺大寺芝居 におゐて」《いがみノ権太 中村歌右衛門》1825(文 政8)年,大

判錦絵,財 団法人阪急学園池田文庫蔵

[図4-ii]春 好斎北州 「堺大寺芝居におゐて」《いがみノ権太 中村歌右衛門》部分,1825(文 政8)年

※出典

・第3章 図版すべて、阪急学園池田文庫編r上 方役者絵集成 財団法人阪急学園池田文庫所蔵 上方役

者 』第1巻.第4巻
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[図1-i]鏑 木 清 方 《刺 青 の 女 》1919(大 正8)年,絹 本 着 色,軸 装,127.0×50.7,福 富 太 郎 コ レ ク

シ ョ ン

[図1・ii]鏑 木 清 方 《刺 青 の女 》 部 分,1919(大 正8)年

[図2]鏑 木 清 方r高 野 聖 』 口 絵,1908(明 治41)年,神 奈 川 県 立 神 奈 川 近 代 文 学 館 蔵

[図3]鏑 木 清 方 「胡 蝶 之 曲 」 『新 小 説 』 第 十 年 第 十 巻,口 絵1905(明 治38)年

[図4]鏑 木 清 方"TAEYOUNGTATTOOED'挿 絵,1914(大 正3)年

[図5]小 村 雪 岱 「お 伝 地 獄 」 挿 絵1935(昭 和10)年

[図6]小 村 雪 岱 《お 傳 地獄(入 墨)》 部 分,1935(昭 和10)年

[図7]小 村 雪 岱 「お 伝 地 獄 」 挿 絵1935(昭 和10)年

※ 出 典

・[図1-i][図1-ii]池 内 紀 『鏑 木 清 方 』 「新 潮 日本 美 術 文 庫 」 三 一
,新 潮 社,1997
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第 四 十 五 巻 第 四 号,pp.1-26,1996

・[図3]『 鏑 木 清 方 挿 絵 図 録 一 一 泉 鏡 花 編 一 一 』 鏑 木 清 方 記 念 美 術 館
,2006年

・[図4]AsataroMiyamori
,ed.,RepresentativetalesofJapan.littlemasterpiecesfrompresentday

Japanesewriters,translatedbyAsataroMiyamori;rizisedbyEdwardClarke,

Tokyo:Sanseido,1914

・[図5]星 川 清 司 『小 村 雪 岱 』 平 凡 社
,1996年

・[図6]KyoichiTsuzuki(ed .),0"//CLASSICS.・KomuraSettai,Japan:Lampoon

House/MasanoriOmae,1999

・[図7]星 川 清 司 『小村 雪 岱 』平 凡 社
,1996年
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