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はじめに (翻訳の経緯と意義に代えて)

以下の翻訳は､ 2017年に神戸大学大学院人間発達環境学研究科

で開催されたハーバード大学音楽学部のキャロル・オージャ教授

の講演の全訳である｡ 2016年度の����海外研究者招聘プログラ

ムで初来日したハーバード大学音楽学部のキャロル・オージャ教

授は､ 『����	
���������	』 (2003) や 『���	����	�����

��������』 (2014) などの著作で著名なアメリカ音楽史研究の第

一人者である｡ 今回の講演テーマは､ 第二次世界大戦中のブロー

ドウェイ・ミュージカル 『オン・ザ・タウン』 で､ 主役のひとり

を演じた日系アメリカ人ダンサー､ ソノ・オーサトを中心に､ 彼

女のキャリアとその役柄を通して､ 大戦間のブロードウェイの文

化的政治的背景を明らかにしようというものである｡ アーカイブ

での丹念な資料収集､ ソノ・オーサトへのインタビューなどを基

にした緻密な実証研究であり､ 彼女のキャリアと作品の中での人

種的表象の問題を論じている｡ 2014年は 『オン・ザ・タウン』 の

初演70周年の年で､ 日本でも東京と大阪で70年の時を経て初演さ

れた｡ この作品は1950年代にフランク・シナトラやジーン・ケリー

などの配役で映画化され､ 日本にも紹介されたが､ この論考では

舞台版特有の先鋭化したポリティクスの意味と背景が語られてい

るのが特徴である｡

オージャ教授はハーバード大学のゼミでも18世紀からの通史的

なアメリカ音楽史をテーマにしており､ 筆者が受講した2013年は､

アメリカ音楽史の古典を読むというテーマで､ ローリングストー

ンズ誌やイディッシュ劇場の関係者など､ 時代の証言者たちを迎

えて､ 活発な議論が交わされた｡ 近年では､ ミンストレル・ショー

やバンジョーなどの歴史をテーマにしたシンポジウムやコンサー

トなども開催している｡ ソノ・オーサトについての本研究は､ ア

メリカ音楽史の欠落していた重要な部分として､ 今まさにトラン

プ大統領就任で歴史の曲がり角にいるアメリカ社会を映し出す触

媒として､ 大きなインパクトを持つ研究である｡

つまり､ 歴史を記憶から呼び起こし､ 未来に繋げる作業を通じ

て､ 音楽学という学問が人間の社会をエンパワーメントする力に

なることを印象づける研究ともいえるだろう｡ (大田美佐子)

序

一般に知られているように､ 20世紀の半ばにブロードウェイ・

ミュージカルは全盛期を迎え､ 最も成功したショーはその時代を

代表するヒット作となり､ オリジナルキャストによるアルバムは

ベストセラーになり､ 象徴的なハリウッド映画にもなった｡ けれ

ども､ このような人気だけでなく､ これらのショーの多くには､

現代の社会的かつ政治的なジレンマに取り組む教訓的な使命があっ

た｡ 顕著な例としては､ 1949年の 『南太平洋』 での白人とポリネ

シア人との恋愛関係､ そして1957年の 『ウェストサイド・ストー

リー』 での都会のギャングの闘争がある｡ ごく最近でも､ リン・

マニュエル・ミランダによるミュージカル 『ハミルトン』 では､

有色人種の人々の身体や声を通じて､ アメリカ合衆国の創立の歴

史を語り直すために､ ヒップホップの音楽や人種混合のキャスト

を起用した｡ 2016年の大統領選挙の直前には､ この 『ハミルトン』

が次期大統領のドナルド・トランプとの荒れ狂ったツイッターバ

トルを引き起こしたのである｡

ここでテーマにする 『オン・ザ・タウン』１) は､ かなり早い時

期に､ 人種的なステレオタイプに囚われず､ 舞台化が実現した例
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である｡ それは筆者の調査研究によって明らかになった点なのだ

が､ この作品にとっては重要であるにもかかわらず､ 忘れ去られ

てしまった側面でもあった｡ 『オン・ザ・タウン』 は､ レナード・

バーンスタイン (スコアの作曲者)､ ベティ・コムデンとアドル

フ・グリーン (脚本と歌詞の作者)､ そしてジェローム・ロビン

ズ (振付師) による最初のブロードウェイ・ミュージカルで､ 全

員が20代半ばの若者たちであった｡

ショーは､ 第二次世界大戦が終盤を迎えた1944年12月28日に開

幕し､ あらゆる点において力強い表現であった｡ 伝統的な音楽劇

に､ バレエ､ オペラ､ キャバレーが融合し､ こうしてハイアート

とローアートが調和し､ 『ウェストサイド・ストーリー』 よりも

多くのダンスを取り入れた ｢バレエ・ミュージカル｣ の決定版が

誕生した｡ 皮肉っぽい滑稽な部分もあり､ スクリューボール・コ

メディーのようなジャンルにも似ていた｡ 女性の登場人物たちは

気楽で､ 自信に満ちて自分たちのセクシャリティを主張した｡ 主

な登場人物はひとりの大物スターを中心とせず､ 比較的無名で若

い役者たちが務めた｡

人種差別への抵抗が増した10年間､ つまり長い公民権運動の一

部としてこの舞台を捉えるとき､ もっとも印象的なことは､

『オン・ザ・タウン』 の大半の白人キャストのなかに､ アフリカ

系アメリカ人の役者たちの一団が含まれていたことである｡ 指揮

者はなかなか人気者の黒人エヴェレット・リーであった｡ 主なブ

ロードウェイ・オーケストラを降る最初の黒人指揮者であった｡

黒人のダンサーや歌手は役柄を持たず､ 当時はまかり通っていた

有色人種特有の小間使い､ 料理人､ 労働者､ 娼婦などというステ

レオタイプの役柄を避けた｡ むしろ､ 『オン・ザ・タウン』 にお

ける黒人男性たちは､ 堂々と水兵の制服を身に着け､ 白人の仲間

たちと並んでダンスをしていた｡ アメリカ軍で人種差別が行われ

ていた時代には特別なケースである｡ 異人種間のダンスは､ ショー

の主要な部分であり､ 黒人男性たちが白人女性たちと手を繋ぎ､

当時のタブーを破った｡ けれども同時に､ アフリカ系アメリカ人

の登場数は少なかった (約60名のキャストのうち６名)｡ こんに

ちの機会均等の基準に照らせば､ この数では名ばかりの人種差別

撤廃とみなされてしまうだろう｡ しかし､ 1940年代のコンテクス

トでは､ この数は例外的であったのだ｡

こうして 『オン・ザ・タウン』 は､ 若者たちに希望を与えた｡

つまり､ 戦場での兵士や支援職員の大多数を構成していた若い世

代に対してである｡ それはまた､ 人種的な偏見や境界から解き放

たれて､ 多様性を受け入れるという､ 新しい時代への静かな希望

の兆しでもあった｡ このことが､ スピーチや厳粛な評価ではなく､

生き生きとした喜劇の閃光によって成し遂げられたのである｡

この作品に横たわるそんな背景は､ 我々を 『オン・ザ・タウン』

の中心的な問題､ 筆者の講演テーマへと誘う｡ そのテーマとは､

｢アイヴィー｣ という主要な登場人物として日系アメリカ人ダン

サーのソノ・オーサトが特別出演したことである｡ オーサトの起

用は､ そのショーの進歩的な人種上のスタンスとダンスを重視す

るというもうひとつのマニフェストでもあった｡ オーサトは､ バ

レエ界でかなりのプロフェッショナルな経験を持っており､ 彼女

は ｢バレエ・ミュージカル｣ としての 『オン・ザ・タウン』 の狙

いに､ 高尚な血筋をもたらしたのである｡

けれども､ 同時に彼女は ｢日系｣ でもあった｡ つまり､ 日本人

のディアスポラであり､ このことは､ 第二次世界大戦中に計り知

れない複雑さを生み出した｡ オーサトの日本人の父であるショー

ジ・オーサトは､ 20世紀初頭にアメリカ合衆国へ移住した｡ そし

て､ 真珠湾攻撃のすぐ後に､ ｢敵国人｣ として逮捕された｡ ショー

ジは強制収容された12万人ほどの日系アメリカ人のひとりであっ

た｡ ソノ・オーサトは､ 日系人に対する ｢人種的偏見｣ や ｢戦争

のヒステリー｣ がアメリカ合衆国において激烈で組織的であった

時代に起用された２) (それらの叙述は､ 1988年のアメリカ政府に

よる公式の謝罪に基づく)｡ さらに､ アジア系というバックグラ

ウンドを持つ俳優のキャスティング自体が､ ブロードウェイのな

かではとても珍しく､ 主演を務めた直近のアジア系女性は1930年

の中国系アメリカ人のアンナ・メイ・ウォンであった３)｡

筆者は､ ニューヨークに住むオーサトにインタビューをすると

いう幸運な機会に恵まれた｡ オーサトの家族にも直接的な衝撃を

与えた戦争の最中にブロードウェイのショーに起用されたことに

ついて､ 彼女は筆者に ｢とても変でしょう､ とても変でしょう｣

と語った４)｡

こんにちの視点で考えれば､ 『オン・ザ・タウン』 でのソノ・

オーサトの主役級の役が､ ブロードウェイ・ミュージカルの人種

から見る歴史において､ 注目すべきことであったと同時に､ それ

はショーを表と裏で支えるチームにとっては､ 実質的なリスクを

も意味したと言えるだろう｡ つまり､ バレエに基づく商業的エン

ターテイメントであるこの作品が､ 言葉などの別の方法で表現す

るのではなく､ 演じることで政治的メッセージを伝えた点である｡

この研究で筆者が扱ったのは､ レナード・バーンスタインとジェ

ローム・ロビンズのコレクション､ ニューヨーク・シティ・バレ

エ団の劇場アーカイブ､ 機密情報のリストから外された政府の文

書､ 電子化されたアフリカ系アメリカ人の新聞､ オーサトに関す

る筆者のインタビューである５)｡

『オン・ザ・タウン』 でのオーサトの立場は､ キャスティング

のポリシーと人種の表明に関わっている｡ そればかりか､ 彼女の

バレエダンサーとブロードウェイのスターとしての経験は､ 真珠

湾攻撃の後にひとりの有能な日系アメリカ人が直面した職業の崩

壊という事実を露わにした｡ これらすべてのことが相俟って､

『オン・ザ・タウン』 の主役としてのオーサトの起用が､ 破壊活

動として立ち現れてくるのである｡

本稿の中心へと論考を進める前に､ 筆者は､ 第二次世界大戦中

の日本とアメリカとの関係性について､ ここ日本で議論する時の

感情の傷つきやすさに配慮しなければならないと感じている｡ 歴

史を再び辿ることで不快な気分が引き起こされぬようにと望む｡

筆者は､ アメリカ人研究者として､ 芸術における社会的な正当性

の歴史に焦点を当てるため､ このトピックにアプローチしている｡

＊ ＊ ＊

ここに 『オン・ザ・タウン』 のあらすじを示しておきたい｡ 物

語は第二次世界大戦中のニューヨークにおける三人の水兵の一日

の休暇にスポットが当てられている｡ 当時､ 軍事上の拠点である

と同時にヨーロッパの亡命者にとっては難民収容所でもあったニュー

ヨークという街で繰り広げられた人々の往来と混乱をテーマにし

ている｡ 水兵たちは､ 夜明けにブルックリンの海軍工廠で船から
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出てきて､ 地下鉄に乗り込み､ お気に入りの女性を見つけるとい

う希望を抱くのである｡ ほとんどオープニングに近いタイミング

で､ この作品の象徴ともいえる≪ニューヨーク・ニューヨーク≫

を歌う｡ トニー賞を受賞した2014年ブロードウェイでのリバイバ

ルのプロダクション 『オン・ザ・タウン』 の演奏が�������上

で視聴できる｡ ブルックリンの海軍工廠話のサイト上にあるプロ

モーション映像である｡

�		
���������	���������	�������
����6���

話の中心は､ 水兵のひとりであるゲイビーのアイヴィー・スミ

スへの恋であり､ そのアイヴィーを演じたのが､ ソノ・オーサト

であった｡ 冒頭の場面で､ アイヴィーが ｢今月のミス地下鉄 (回

転式改札口)｣ に選ばれる｡ つまり地下鉄の美人コンテストの女

王､ 実際に存在したニューヨーク市における ｢ミス地下鉄｣ コン

テストがモデルであった｡ 水兵のゲイビーは､ 地下鉄の車内でポ

スターの彼女の姿に恋をする｡

アイヴィーが初めて登場するのはショーのシーン４であり､ そ

の場面には ｢ミス地下鉄 (回転式改札口) の贈呈式｣ というタイ

トルが付けられている｡ この場面は､ ショーのアナウンサーの声

を除いて､ ほぼ完全にダンスのみで構成されている｡ アイヴィー

がコンテストの勝者としてアナウンスされ､ 選ばれたときの彼女

の驚きがパントマイムで表現される｡ このクリップは､ 2014年ブ

ロードウェイのリバイバル上演のリハーサルからの抜粋で､ 公式

�������に投稿されている６)｡ フィリップ・ボイキンは､ ｢アナ

ウンサー｣ と呼ばれるキャラクターの役割を果たしており､ ミー

ガン・フェアチャイルドというニューヨーク・シティー・バレエ

団の才能あるダンサーが､ アイヴィーを演じている｡ リハーサル・

ピアニストのみでオーケストラによる演奏はない｡ 当該部分は､

0分42秒のところから始まる｡
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このシーンで､ アナウンサーは､ 新しく選ばれた美人コンテス

トの女王の愛国的な資質を賛美し､ 矛盾の塊のようなアイドルと

して彼女を紹介する｡

彼女は､ 故郷を愛する少女

でも､ 彼女は上流社会のめまぐるしさが好き｡

彼女は陸軍にも憧れる､ 海軍にも憧れる､

詩でもポロでも気分が上がる７)｡

こうして､ アイヴィーのキャラクターがひと続きの一行見出し

と喜劇的なダンスの寸描で紹介され､ ソノ・オーサトの実生活の

話から､ いかにかけ離れたキャラクターであるかという劇的緊張

が示されるのである｡ 伝統的に､ 喜劇というものは女性的な魅力

とセクシャルな誘惑に密接に関連しているものではなく､ 1940年

代のアメリカ合衆国では､ 日系の女性が､ 美人コンテストの女王

になることはまずなかった｡ しかし､ アイヴィー (の人物像) は､

ショーの筋書き (もしくは ｢脚本｣) のすべての描写で ｢異

国風｣ かつ ｢普通の女の子｣ であると同時に ｢万能な人｣ という

｢矛盾した特性｣ を持つ人物として描かれている８)｡ 彼女は､ 大

多数のアメリカ人と異なり､ 部分的にアメリカ人の資質を持つ人

物として描かれた｡ そうして､ 見る人の目には､ アイヴィーのカ

メレオンのようなアイデンティティが映るのである｡

＊ ＊ ＊

ソノ・オーサトを起用するという大胆な決定とショーにおいて

彼女が表現するものの複雑性は､ 彼女の家族の歴史と彼女の父の

戦争時代のトラウマとの関連をみていくなかで､ より鮮明になる｡

つまり､ 市民権の獲得が法で拒否されていたことを見ても､ ア

ジア系の移民にとって､ アメリカ合衆国では法的にも社会的にも

身分が制限された時代であった｡ さらに､ 1924年のジョンソン－

リード法で､ 他のアジア系グループとして日系移民も妨げられた｡

事実上､ アジア系移民にとってはブロードウェイの舞台やハリ

ウッドの映画で働くための手段がなかった時代であった｡ ハリウッ

ドにおける20世紀の二つの顕著な例外は､ 日本人俳優の早川雪洲

(はやかわせっしゅう) と中国系アメリカ人のアンナ・メイ・ウォ

ンであった｡ 筆者は､ 本稿でウォンとオーサトの間の類似点を喚

起しようと思う｡

ソノ・オーサトは､ 1919年に生まれた｡ 彼女の父のショージは､

日本の秋田からの移民であり､ 19歳のときにアメリカ合衆国へやっ

て来た９)｡ 最初､ 彼は､ カリフォルニアでイチゴ摘みをしていた

が､ その後､ 写真家としての才能を開花させ､ オマハに移住して､

地方新聞社で働いた｡ 一方､ 彼女の母であるフランシス・フィッ

ツパトリックは､ アイルランド系フレンチカナディアンであり､

フランシスは､ プロとして舞台に立った経験はないが､ 彼女には

女優としての才能があった10)｡ ソノは､ のちに彼女の母が ｢日本

のすべてに魅了され､ 18歳でオマハのブラックストーンホテルの

オリエンタルルームの装飾を施した｣11) と回想した｡ フランシス

の父は､ そのホテルの建築家であり､ ソノの両親が出会ったのも

そのホテルだった｡ ショージは､ 旅行中の早川 (雪洲) と彼の妻

と一緒に (そのホテルで) ディナーをしていたときに､ フランシ

スと出会ったのである｡ 彼らの娘によれば､ ショージとフランシ

スは ｢恋に落ちた｣ が､ ネブラスカでの異人種間結婚禁止法のせ

いで､ 結婚するためにアイオワへ行った12)｡

1925年に､ オーサト夫妻は､ フランシスの家族が住んでいたシ

カゴへ引っ越した｡ シカゴには､ 小規模ながら活発な日系のコミュ

ニティがあった｡ ２年後､ ソノ､ ソノの母と兄弟たちは､ フラン

スへ出掛け､ そこで彼女は､ モンテカルロで公演中のディアギレ

フの有名なバレエ・リュスを鑑賞するという幸運に恵まれた｡ こ

うして､ 彼女は､ ヨーロッパにおける最もすばらしい現代的なバ

レエカンパニーを初めて観ることになった｡ 当時の子供たちにとっ

ては､ 稀な経験であった｡

フランスでソノがバレエ・リュスへ熱意を向けることはなかっ

たが､ 1934年のシカゴで､ 彼女は14歳のときにアメリカツアー中

のバレエ・リュス・ド・モンテカルロのオーディションを受けた｡

そのバレエ団では､ レオニード・マシーンがスター・ダンサーで

振付師であった13)｡ こうして､ ソノは､ 10代のときに突然､ ビジ

ネスでトップクラスのプロフェッショナルな人々のなかで働くこ

とになった｡ 彼らは実質的に､ 革命で亡命したロシア人たちで構

成されたディアスポラであった｡

シカゴに戻り､ フランシスとショージは､ 街の日系アメリカ人

のコミュニティで有名になった｡ ショージの好奇心を捉えた ｢都
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市景観｣ が､ 1926年にシカゴ・イブニング・ポスト・アート・ワー

ルドに掲載され､ 写真には ｢構図と 『感性』 の両方において優れ

ている｣14) との説明がつけられていた｡

そうこうするうちに､ 1936年にフランシスとショージは注目を

浴びることになった｡ つまりシカゴ万博のために日本政府がその

３年前に建築した竹製の建物である伝統的な日本茶園を開業した

のである｡ その茶園には ｢日本とアメリカの友好関係を促進す

るため｣15) という意図があった｡ 開園のためのお茶会が開催され

たとき､ ソノの妹テルは､ 給仕の少女たちのなかにいて､ 日本の

領事も出席した16)｡ 結局のところ､ 1936年という年は日本文化を

擁護するこうした公開行事がアメリカ合衆国で主催されるには､

危険なほど時期が遅かったといえる｡

＊ ＊ ＊

彼女の両親が茶園を経営していた間､ ソノは､ バレエ・リュス・

ド・モンテカルロの国境を越えた世界のなかで､ 芸術的成長をし

続けていた｡ 彼女と家族は､ 文化的な境界を横断することに長け

ており､ 彼女は､ ついにジャンルの境界をも越えて､ バレエの世

界からブロードウェイの世界へ移り､ その混合する世界のなかへ

と入っていった｡

オーサトのバレエ・リュス・ド・モンテカルロでのキャリアは､

1934年から1941年まで続いた｡ 1934年４月に､ オーサトがそのバ

レエ団に加わったのは14歳のときで､ ｢(バレエ団で)最年少のメ

ンバーで､ はじめてのアメリカ人｣17) と報道された｡

オーサトは､ バレエ界における異国趣味の伝統と結びつく自身

の日本人的アイデンティティのおかげで彼女がバレエ団から雇用

されたのではないかと､ のちに思いを巡らせている｡ 実際に､

彼女のはじめての役は､ 彼女がバレエ団に入団したその年にマシー

ンによって振り付けられた 『ユニオン・パシフィック』 での ｢日

本のバーで働く少年｣ であった18)｡ オーサトは､ よくそのような

アジア系のアイデンティティに直面したなかで仕事をしなければ

ならなかった｡

言い換えれば､ 中国の女性を演じてきたアンナ・メイ・ウォン

と同様に､ オーサトは自分の人種を描く役柄を踊ることが多かっ

た｡ そして､ 彼女が踊る役柄も ｢エキゾチック｣ と評されること

が多かった｡

オーサトのバレエ・リュスでの代表的な役のひとつが､ 1938年

に初演されたバランシンの 『放蕩息子』 での ｢セイレーン｣ であっ

た｡ 彼女がニューヨークでその役を踊ったとき､ 『ニューヨーク・

タイムズ』 のジョン・マーティンは､ 彼女のパートナーであった

デイヴィッド・リシンを ｢華麗で疲れを知らない｣ と評した｡ マー

ティンは続けて ｢しかし､ やはり素晴らしかったのが､ セイレー

ンを演じたソノ・オーサトである｡ 彼女の異国風の美しさ､ そし

て振付の雰囲気や作法に対する理解力が､ 彼女を完全に魅力的な

存在にしている｣19) と評した｡

戦時中､ ロシアのバレエ・リュスは､ ニューヨークでディアス

ポラ的な一団となり､ 亡命と移動の第二段階に差し掛かっていた｡

1940年から41年の冬にかけてが､ オーサトの一座での最後のシー

ズンであり､ ようやく彼女の独立した個性としての魅力が聴衆に

認められたときであった｡

同時期に､ バリー・ハイアムスという広報係は､ オーサトを､

国境を越えた芸術家として売り込むために出版社へ手紙を出して

いた｡ アメリカ合衆国が戦争に入る一年前､ 人種混合という彼女

の特性を､ 価値のある長所として市場に売り込んだ｡ そしてまさ

にこのときに､ 注目すべき素晴らしいことが起きた｡ 彼は､ オー

サトを ｢文化的な国家の仲間｣ として 『放蕩息子』 のセイレーン

としても､ 実生活においても ｢異国風｣ である…｣20) と表現した

のである｡

オーサトは､ こうして ｢ハイブリッドな､ 国際人､ 西洋化した

女性｣ として売り込まれた｡ それは､ 女優のアンナ・メイ・ウォ

ンの社会的なパーソナリティに対して､ アメリカの学者シャーリー・

ジェニファー・リムが考えた表現であった21)｡ 1905年生まれのウォ

ンよりも若い世代のオーサトにとっては､ 意図的に両義にとれる

複合的な人物を表現することはもっと気楽なものだったかもしれ

ない｡

一方で､ オーサトの美しさは､ 主にヴィジュアル・アーティス

トを魅了した｡ 高名なファッションとダンスの写真家､ ジョージ・

プラット・ラインスは､ 少なくとも2枚のオーサトの写真を世に

出した｡ ひとつは､ この上なく魅力的な顔写真で､ もうひとつは､

しなやかな全身写真であった｡ これらの写真の初版は､ 以下で閲

覧が可能である｡
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1940年には､ 著名な日系アメリカ人の芸術家であるイサム・ノ

グチがオーサトの胸像を彫刻した22)｡

オーサトは1940年から41年の冬にバレエ・リュス・ド・モンテ

カルロを去った｡ そして彼女はニューヨークを拠点とする比較的

新しいアメリカのバレエ団であったバレエ・シアターで踊り始め

た｡ 彼女の同僚のなかには､ 若きジェローム・ロビンズ､ そして

アントニー・チューダーやアグネス・デ＝ミルを含む時代をリー

ドする振付師たちがいた｡

オーサトは､ バレエ・シアターで数多くの主要な役を演じ､ 写

真報道を主体とするジャーナリストやファッション写真家の注目

を浴び続けた｡

1942年４月には､ 彼女が登場した美しい写真が､ 光沢紙に印刷

された雑誌 『ピーコックアレー』 の表紙にもなって､ 豪華なウォ

ルドルフ＝アストリアホテルから発刊された｡ この時期に､ オー

サトはファッションモデルもして､ そこで彼女は､ ｢バレエ・シ

アター所属のアメリカと日本のハーフのバレリーナ｣23) と認識さ

れている (写真１)｡

才能に恵まれたオーサトが､ 名声を獲得するのはもっともであ

るが､ こんにち､ 戦時中のニューヨークでバレエにどれほどの人

気があったかを理解するのは難しい｡

舞踏評論家のエドウィン・デンビは､ ｢戦時中は､ 国内外で教

養のある平和的なバレエの人気が高まった｡ 新しい聴衆がダンサー

たちとバレエに恋をしたのだ｡｣24) と述べた｡

しかし､ オーサトにとっては戦時中は必ずしもプラスだったわ

けではない｡ 彼女の ｢異国風の美しさ｣ については一貫して大げ

さに感嘆されたが､ まさに ｢日本人のハーフ｣ という特性は､ ア

メリカが開戦を宣言した直後､ バレエ・シアターがツアーに入っ

たときに､ トラブルを引き起こし始めた｡
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＊ ＊ ＊

ソノが､ ニューヨークと西欧の主要都市の舞台でダンスをして

いた時､ ショージ・オーサトと妻フランシスは､ シカゴのジャク

ソン・パークで日本茶園を経営し続けた｡ 郷土史家の����ムラ

タ25) によると､ 彼らは､ ｢第二次世界大戦の開戦で､ 閉店を余儀

なくされる｣ まで経営していたという｡ 真珠湾攻撃の前に､ ショー

ジが生計を立てるために活用してきた日系アメリカ人としてのア

イデンティティが問題になり始めた｡ 1938年10月に､ 国務省がス

パイの可能性がある人物を特定し始めたとき､ 彼はアメリカ政府

の標的にされてしまった26)｡

真珠湾攻撃後のある日に､ 連邦捜査局が午後11時30分にシカゴ

で自宅にいたショージを逮捕した｡ 彼は､ 12月９日の深夜に告発

され､ イリノイ州のフォート・シェリダンに留置されて､ その後､

シカゴ南部の仮設施設へと移った27)｡ 彼に対する告発は､ これま

での日本との継続的な繋がりと､ 日本文化の興行がビジネスの中

核であった茶園の経営が原因だった｡

ショージの件に関する政府の文書は､ 情報自由法のおかげで入

手したものだが､ 彼の告発を詳細に説明しており､ それは日系ア

メリカ人のコミュニティにおける彼の地位の高さを物語るものだ｡

彼は日本の観光事務局と鉄道の業務にも携わっていたため組織と

の関与から有罪とされた｡ 1943年にアメリカ合衆国の移民の視察

官によって保管された報告書の内容は以下の通りである｡

[ショージ・オーサト] は､ シカゴに訪問した日本人の高官

全員と連絡を取っていた｡ 彼は､ ニューヨークにある日本の

出版社で､ シカゴ支局のリポーターを務めていた｡ シカゴで

の様々な日本領事館員たちの近しい友人でもあり､ 著名なア

メリカの役人たちのために､ 幾度か日本へ無料ツアーを手配

していたことが明らかになった28)｡

このように､ ショージ・オーサトの母国との継続的な繋がりは

明らかで､ 同時に､ 破壊分子としての活動の徴候は何もなかった｡

アメリカ合衆国のあらゆる移民のように､ ショージは､ 経済的に

も個人的にも双方の文化に橋をかけ､ 境界を渡る協力をしたり､

生計を立てるために､ 写真家として日本人として､ 彼自身の立場

を活用していたに過ぎなかったのだ｡

＊ ＊ ＊

ソノにとって､ 父の敵国人としての立場は､ 彼女のキャリアに

即刻打撃を与えた｡ そして､ 真珠湾攻撃後のツアーでは､ バレエ・

シアターで演じている間､ 彼女はプロフェッショナルに活動を続

けられるよう､ その状況に適応しなければならなかった｡ しばら

くして､ 彼女は､ 母の名字 ｢ソノ・フィッツパトリック｣29) に名

を変えて活動した｡

その後､ 1942年の春 バレエ・シアターがメキシコへのツアー

を計画したとき､ アメリカ合衆国の旅券課はソノが出国するのを

妨げた それは一時的ではあるが､ 彼女を失業に追い込む拘束

であった｡ 翌年にもまた同じことが起きた｡ バレエ・シアターが

アメリカ合衆国のツアーに向かったとき､ 1942年２月にフランク

リン・�・ルーズベルト大統領によって､ カリフォルニア州と他

の西海岸の州からの日本人を祖先とするすべての人々を排除する

という大統領令9066が出され､ ソノは､ カリフォルニア州への入

国を禁止された30)｡

一方､ ショージはシカゴで投獄されてしまった｡ そして彼は

1942年の春の間､ 移転収容所がはじめて開設されたとき､ 西部の

大きな移転収容所のひとつへ転居させられるところだった31)｡ 代

わりに､ 彼はシカゴで拘留され､ その後､ 仮釈放された｡ 当局へ

は､ 月ごとに報告された｡ しかし､ ショージが自宅に戻った直後､

家族は離れ離れになってしまった｡ 実質的には､ 彼の強制収容の

結果として起きたむき出しの恐怖や経済的な荒廃によって､ 家族

がばらばらになったのだ｡

この期間､ ソノ・オーサトは､ ニューヨークのバレエ・シアター

で､ 1943年の春まで踊り続けた｡ ちょうどブロードウェイのショー

がバレエに恋をした時期に､ 彼女の仕事もブロードウェイにシフ

トしていった｡ 1940年には､ 高名な振付家ジョージ・バランシン

がアフリカ系アメリカ人のダンサー､ キャサリン・ダナムと組ん

で 『キャビン・イン・ザ・スカイ』 を上演した｡ また1943年には､

『オクラホマ！』 が､ 今や著名になったアグネス・デ＝ミルの振

り付けで開幕した｡ このように､ ブロードウェイでのバレエの存

在感は増していた｡

＊ ＊ ＊

ソノの最初のブロードウェイの冒険は､ アグネス・デ＝ミルに

よる振り付けでメアリー・マーティンというスターを生み出した

1943年秋初演のクルト・ヴァイルの 『ワンタッチ・オブ・ヴィー

ナス』 であった｡ 彼女の役は､ 台詞と歌がない ｢初演のダンサー｣

であった｡ しかし､ 大いに注目を浴びた｡ ニューヨーク紙は､ オー

サトを ｢初日の夜のショー以降､ ほとんど一人占めしたほどの成

功｣32) と報じた｡

彼女は日本人としてバレエ・シアターでのツアーに参加するこ

とは不可能であったものの､ 驚くべきことに､ ブロードウェイの

プロデューサーたちはこの点を気にしていない様子であったし､
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事実､ 彼女がステージから排斥されることはなかった｡ さらに彼

女の人種が世間や報道機関で話題にならなくなり､ 問題自体を回

避するように彼女を ｢異国風｣ と呼ばなくなったのである｡

報道で示されたように､ オーサトは､ 『ワンタッチ・オブ・ヴィー

ナス』 で強烈なインパクトを放った｡ ニューヨークの 『ヘラルド・

トリビューン』 は ｢第一幕で､ 彼女は､ すべての手足を正確に切

れ味鋭く､ 跳ね上がるリズム的な迫力で踊る｡ つまり彼女は､ ド

キッとさせる喜劇女優である｡ 第二幕では､ 彼女は､ 魅惑的で､

うっとりさせるようであり(…) 素晴らしく美しい｣33) と記した｡

しかし他の批評家は､ 第一幕でのオーサトの髪型についてこう記

述している｡ ｢彼女は､ 長い健康的な黒髪をねじって､ 二つのお

だんご結びを高い位置でヘアピンで固定していた｡ ビロードの結

び目と二輪の花とともに異国風であった｡｣ (写真２)34) 実際に､

この ｢おだんご結び｣ がショーにおけるオーサトのシンボルとなっ

た｡

次のブロードウェイでのオーサトの役は､ 1944年12月に開幕し

た 『オン・ザ・タウン』 の主役であった｡ 彼女の人種上のアイデ

ンティティは､ 『ワンタッチ・オブ・ヴィーナス』 でかなり中和

されていたといえるが､ 二つの異なる人種を受け継いだ彼女の扱

いは､ 『オン・ザ・タウン』 でさらに複雑なものとなった｡ その

舞台では､ 彼女は ｢異国風｣ であると同時に､ 全米代表の少女と

してキャラクターを演じたのである｡

異質であり同質でもあるという両方の性質が興味を掻き立てた

ため､ ショーで示されたオーサトの人種は､ 聴衆に受け入れられ､

巧みな仕掛けで､ 複雑な文化的シグナルを発した｡ これらの決

定が事実上､ ブロードウェイの舞台にアジア系俳優がいなかった

なかで下され､ その結果としてオーサトが注目を浴びたというこ

とを強調しておきたい｡

『オン・ザ・タウン』 の創作チームがショーを構想したとき､

オーサトの民族的なアイデンティティに対処したことは間違いな

い｡ 非常に多くの文書が示しているが､ バーンスタインとロビン

ズが共同で彼女の配役にサインしたように､ ｢ミス地下鉄 (回転

式改札口)｣ の役は､ 明らかに彼女のために書かれたものであっ

た｡ 彼女とロビンズは､ 勿論､ バレエ・シアターで一緒に仕事を

した経験があった｡

オーサトのキャスティングは､ 作曲家のアーロン・コープラン

ドとバーンスタインとの親密な友好関係の副産物であったのかも

しれない｡ コープランドは､ ちょうどそのときマーサ・グレアム

による振付とイサム・ノグチによる舞台セットで 『アパラチアの

春』 を制作していた最中であった｡ 辺境の地でのアメリカ人の先

駆者についてのあまりにも有名なこのバレエは1944年10月に初演

されたが､ 『オン・ザ・タウン』 が展開していったように､ イサ

ム・ノグチの人生行路だけではなく､ ｢信徒｣ のひとりを踊った

日系アメリカ人のダンサー､ ユリコにも繋がった｡ ユリコは､ グ

レアムによって雇われたはじめての非白人のダンサーであった35)｡

彼女の名前は菊地百合子といい､ カリフォルニアに生まれ､ 1930

年代の大半はダンスを学んだ東京で家族と暮らしていた｡ コープ

ランドとバーンスタインが､ このようなかたちで､ この歴史的瞬

間に､ 日系アメリカ人の芸術家たちと共演するために､ 力強く助

け合っていたという事実は実に魅力的である｡ 特にオーサトとノ

グチは､ 二人とも強制収容されていた仲間の日系人たちの救援活

動にも積極的に参加し､ 活動した｡

コロラド州デンバーに本拠を置く新聞の 『ロッキー新報』 はオー

サトとノグチの活動を報じたが､ 第二次世界大戦中のアメリカ合

衆国での日系アメリカ人に関する出版物は小規模なものであっ

た36)｡ その記事は､ 『オン・ザ・タウン』 のあと､ オーサトの次

回作の可能性についても報じている｡

1944年12月下旬に 『オン・ザ・タウン』 の初演が終わったとき､

アメリカ人は､ 戦争の結果について､ 実際より明るい希望を持っ

ており､ 舞台上のオーサトの顕著な存在は､ キャスティングの決

定がなされた２ヵ月前よりも､ 盤石なものになっていた｡ おそら

く､ ソノにとって最も影響を与えたのは､ 日系アメリカ人の強制

収容が､ 鋭い批判にさらされてきていたことで､ 1944年12月17日

に陸軍省が､ ｢西海岸からの日系人集団の排斥は中止し､ その決

定は１月２日から施行される｣37) と宣言した｡

『オン・ザ・タウン』 が始まったとき､ ショージ・オーサトは､

シカゴでまだ仮釈放の身であり､ 彼は､ 妻と子供たちと一緒にな

るため､ ニューヨークへ移りたいと嘆願し続けていた｡ しかし､

彼の要請は何度も否認され､ 結果として､ ショージは娘の舞台の

初演に出席することが叶わなかった｡

＊ ＊ ＊

こういった周囲の状況を知ると､ ｢アイヴィー｣ のキャラクター

の描き方に戸惑う人が増え､ ますます人種のコード化が明らかに

なる｡ 舞台では､ この場面の背景幕に ｢ミス地下鉄 (回転式改札

口) の贈呈式｣ というタイトルが付けられた｡ つまり､ 筆者が本

稿の冒頭で論じた美人コンテストだが､ ソノは一度ではなく二度

｢異国風のアイヴィー・スミス｣ という決まり文句とともにセッ

トの前に立つ (写真３)｡

彼女の異質さは明らかである｡ オーサトの衣装と髪型は､ 素敵

なスカートとリボンで結ばれた頭部の頂点でのおだんご結びとと
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写真２ 『ワンタッチ・オブ・ヴィーナス』 のソノ・オーサト
(�������	
�����������における表紙｡ 1943年12月５日｡

��とはニューヨーク市の新聞｡)



もに､ 『ワンタッチ・オブ・ヴィーナス』 の第一幕での彼女の出

で立ちのレプリカに近い｡ 最も印象的なのは､ おだんご結びとリ

ボンが強調された背後にある ｢アイヴィー｣ の宣伝看板である｡

ここでは様々なステレオタイプが示されている｡ 宣伝看板の写

真における彼女の目は､ ぼんやりした ｢東洋風｣ なものに見える

ともいえるが､ そうではないかもしれない｡ 慎重に多義的なのだ｡

背景幕でのオーサトの演出は､ 当時一般的であったアジア系や

アフリカ系アメリカ人との混同をも示唆する｡ 特に､ 彼女のおだ

んご髪は､ 無邪気で素朴というイメージを同時に伝えていた｡ そ

のイメージは両方の人種の特徴をステレオタイプ化する時にも使

われていたため､ オーサトは黒人としても漠然とあらためて ｢異

国風｣ に受け取られた｡ それは､ つまり､ 黒人に扮した役者のミ

ンストレル・ショーから引き出されたといえる､ 他のすべての人

種のシグナルへと繋がるのである｡ 19世紀と20世紀前半に現れる

楽譜の表紙には､ 先端がとがり､ きつく編んだ髪の黒人の女の子

を表わすミンストレルの風刺画がよく描かれていた｡

ミュージカルの劇場では､ アフリカ系､ そしてアジア系アメリ

カ人のアイデンティティが相互に連関しているという興味深い歴

史がある｡ ニューヨークで1939年の万博時に初演された 『ホット・

ミカド』 は､ 有名なタップダンサーでミスター・ボジャングルス

と呼ばれたビル・ロビンソンによって率いられたキャストで､ こ

の例にならっている｡ 19世紀のイギリスのオペレッタのイメージ

を再生した､ オール黒人キャストが次々に日本的なテーマを演じ

るのである｡ おそらく､ このような例で最も有名なものは､ 1949

年に 『南太平洋』 が初演されたとき､ アフリカ系アメリカ人の女

優ファニータ・ホールが太平洋諸島のキャラクター ｢流血好きの

メアリー｣ (1958年の映画版でもホールが演じた) の役を演じた

ことであった｡

『オン・ザ・タウン』 では､ ｢本物のコニーアイランド｣ とい

うタイトルが付けられた場面で ｢アイヴィー｣ が中東の (もしく

はトルコの) ｢ベリーダンス｣ のダンサーとしてほんの一瞬登場

する時に､ 別の注目すべき再人種化が行われる｡ その音楽は､ よ

く知られた異国風の比喩として､ チャイコフスキーの音楽や1940

年のレイモンド・スコットによるアニメーションの音楽で､ 蛇使

いの奇抜な特徴をステレオタイプ化しているのである｡ ベリーダ

ンスの音楽は､ 2014年のリバイバル録音で聴くことができ､ 現在

は�������上にもアップされている｡ オーケストラでの１分34

秒のところで､ アイヴィー (オーサト) が悪評の女性として音楽

的にコード化されている｡

�		
���������	���������	���������	��7�1�����	��� �!"#���4
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｢ベリーダンス｣ の場面における人種の歪曲と転化は､ バレエ

でよく知られている柔軟なアイデンティティと異国風のファンタ

ジーに基づいたものかもしれない｡ オーサトにとって､ これは､

普段通りの仕事であった｡

＊ ＊ ＊

『オン・ザ・タウン』 の主役としてのソノ・オーサトの存在

全米美人コンテストの女王という起こり得ない役割を演じるこ

とは､ 第二次世界大戦中のアメリカの舞台におけるまさに注目す

べき瞬間のひとつであった｡ 日系アメリカ人の血をひく女性とし

て､ 彼女は､ 同じ人種の役者たちの前に立ちはだかっていた過去

の歴史の障壁をやすやすと越え､ その障壁がほとんど幻覚である

かのような優れた才能で成功した｡ しかし､ それだけではなかっ

た｡ 彼女の美しさと道徳的ともいえる仕事ぶりとともに､ 彼女の

桁外れの才能と知性は､ 彼女を取り巻いた政治的､ そして人種的

な圧迫にも打ち勝ったのだ｡

『オン・ザ・タウン』 でのオーサトの功績を包括的に評価する

には､ 彼女の家族の歴史と自身のバレエ・リュスでの経験という

背景がもっとも重要である｡ ショージとフランシス・オーサトの

両氏は､ 芸術的な感性を持ち､ 生計を立てる手段として､ ショー

ジの国籍を利用しながら､ 文化大使として務めを果たすために自

分たちの才能を駆使した｡ 彼らは､ 日常生活のなかで文化的な境

界を乗り越え､ 彼らの娘は両親と同じスキルを学んだ｡ しかしな

がら､ 真珠湾攻撃の後に､ ショージの職業的な生活と家族の関係

性は､ まったく不安定なものになってしまった｡

しかし､ ソノのバレエ・リュス・ド・モンテカルロでの仕事は､

ニューヨークで歴史的な瞬間を迎えることになった｡ ダンスとミュー

ジカルの劇場は､ 深く結びつき合い､ ヨーロッパからの難民を受

け入れて､ より国際的になっていた｡ バレエ・リュス・ド・モン

テカルロの時代の到来は､ ソノにファンタジーを演じるという仕

事を与えた｡ バレエは異国趣味を提供し､ バレエ・リュスの国境

を越えた回遊は､ 舞台で演じる彼女の人物像が､ 絶えず動きのあ

る流れのなかで演じられるという環境を与えた｡ 彼女は､ セイレー

ンと白鳥､ 恋人､ そして日本人の若い給仕を演じた｡ そして 『ワ

ンタッチ・オブ・ヴィーナス』 で､ 彼女はチュチュを短いベッチ

ンのスカートに代えて､ バレエからブロードウェイというジャン

ルの境界を横断し始めた｡

それから､ 彼女は ｢ミス地下鉄 (回転式改札口)｣ を演じた｡

ソノは､ 『オン・ザ・タウン』 に､ バレエでのプロフェッショナ

ルな経験のすべてを持ち込み､ 創作チームはダンスから派生した

ミュージカルを確立する､ という展望を実現することができた｡

しばらくして彼女の優れた容姿と名声が轟くようになると､ 美人

コンテストの女王としての彼女のキャスティングが､ その時代の

人種上の偏見に対する直接的な挑戦となったのである｡
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写真３ 『オン・ザ・タウン』 の ｢ミス地下鉄｣ のステージ
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この過程で成立したシナリオとは､ 日系アメリカ人の女性が､

実生活では不可能だったことを舞台上で演じているのを観客が目

撃するという構図である｡ オーサトの起用は､ アメリカ合衆国の

多様性を大胆に示したキャスティングで､ ショーのポリティクス

をはっきりとさせることに役立った｡ それはかなりのリスクでも

あったが､ 商業的な冒険としてはあまり問題視されなかった｡

『オン・ザ・タウン』 は､ そのメッセージを伝えるために喜劇､

多様性のあるキャストを使い､ 人間性のユートピア的な展望を形

にしたといえる｡ つまり､ ヨーロッパ系､ アフリカ系､ そしてア

ジア系アメリカ人の役者たちをキャスティングすることによって､

『オン・ザ・タウン』 は､ 長い市民権運動とブロードウェイ・ミュー

ジカルの歴史の両方において重要な標石となったのである｡
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