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【論文要旨】

ドイツの戯曲作家であるカール・ツックマイヤーは，戯曲の他に脚本や小説，抒情詩など多方面

で活動した。1950年代を中心に戯曲や小説が日本語に翻訳され，戯曲は 2 作品が上演，さらに脚

本を担当した映画が上映されるなど，ツックマイヤーの作品は日本でも受容されている。ツックマ

イヤーが作家としての地位を確立し始めた時期，ドイツではラジオ放送が発展していく。自身の作

品をあらゆる世代に知ってもらうためにツックマイヤーはラジオ向けに脚本を書き直すなど，新し

いメディアであるラジオを活用した。またテレビが普及した時も同様であった。演劇，映画，ラジ

オ，そしてテレビといったメディアと共に活動していたことで，ツックマイヤーは作家として存在

することができたのではないだろうか。日本で受容された作品とその時期の背景を基に，日本の大

衆文化とツックマイヤー作品がどの様に関係していたのか，そしてツックマイヤーとメディアの繋

がりから彼の作品の多様性を考察することが，本稿の試みである。

【キーワード】 ツックマイヤー，ドイツ文学受容，西洋文化受容，メディア，大衆

はじめに

ドイツ演劇界を牽引してきた戯曲作家の一人であるカール・ツックマイヤー（Carl Zuckmayer,

18961977）は，戯曲の他に叙情詩，小説，脚本，自叙伝など多方面で活動した。戯曲『楽しきブ

ドウ山（Der fr äohliche Weinberg）』（1925）でクライスト賞を，1929年にはゲオルク・ビュヒナー

賞を受賞したことで文学的地位を確立していく。ツックマイヤーの作品には「生」と向かい合って
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1 藤本淳雄ほか著『ドイツ文学史 第 2 版』（東京大学出版会，1995），248頁 参照。

2 藤井明彦「ドイツ文学翻訳概観」（2007），日本独文学会，

URL: http://www.jgg.jp/modules/d3downloads/index.php?page＝singleˆle&cid＝1&lid＝12（2017年 9 月

7 日 参照）

〈表 ツックマイヤー作品翻訳書の出版点数推移〉
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生きている人々の素朴さが，明るくそしてユーモアたっぷりに描かれており，この「土着的庶民

性｣1 が人々に親しまれたことで，大衆的な作家として人気を高めていくのであった。

ツックマイヤーは，日本の演劇と映画に無縁ではなかったにもかかわらず，日本にはツックマイ

ヤー作品の受容をまとめた資料がない。ドイツでは今なお研究が続けられているが，日本において

はほとんど知られておらず，それどころか日本のドイツ文学者によって書かれた研究論文ですらほ

とんどない状況である。そこで本稿では，日本で受容されたツックマイヤーの作品をまとめ，その

当時の文化的背景を基にツックマイヤーのメディアに対する意識の高さを追究していきたい。日本

語に翻訳された作品や上演あるいは上映された個々の作品を分析することが目的ではなく，日本の

大衆文化とツックマイヤーの作品がどの様に関係していたのか，そしてツックマイヤーとメディア

の繋がりを確認することによって見えてくるツックマイヤー作品の多様性を考察することが本稿の

試みである。

まず，日本におけるツックマイヤー作品の翻訳の状況を見てみよう。1926年に叙情詩が一篇翻

訳されたのをはじめ，戯曲や小説など13作品19件が翻訳されている（別紙資料 1 参照）。これらの

翻訳数を年代ごとにグラフ化してみると，1950年代にツックマイヤーの作品が多く翻訳されたこ

とがよくわかる（表 1）。

次に「ドイツ語文学翻訳書の出版点数の推移｣2（表 2）を見てみると，ドイツ語文学翻訳書の件

数は1930年代後半から著しく増加し，第二次世界大戦後の10年間（1946年～1955年）に最も多く

の翻訳書が出版されていることがわかる。ツックマイヤーが例外的に多く翻訳された1950年代

は，このグラフのピーク時とほぼ重なっている。この時期に日本ではドイツ文学受容が増え，その
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〈表 ドイツ語文学翻訳書の出版点数の推移〉

3 都新聞「劇評 樂しき葡萄畑」（1932年12月 4 日，朝刊）中日新聞社監修『都新聞』［復刻版］（柏書房，

1994）

4 読売新聞「汐見等が新劇團結成 月末に旗舉」（1932年11月17日，東京・夕刊）「読売新聞データベース ヨミ

ダス歴史館」，URL: https://database.yomiuri.co.jp/rekishikan/（参照日2017年 9 月15日）

1923年 9 月 1 日の関東大震災によって，帝劇，有楽町座，明治座，神田劇場，壽座など東京の劇場のほとん

どが倒壊，焼失した。そうした事情もあって，大震災の被害を免れた帝国ホテル演芸場は，日本の現代演劇

史の中でも重要な舞台の一つとなる。帝国ホテル編『帝国ホテル百年史』（帝国ホテル，1990），277頁 参照。
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関心の高まりの中でツックマイヤーの作品も翻訳されたと推測できる。1966年～1975年は，1961

年に始まるベルリンの壁の構築や学生運動に見られる国家体制への抵抗など，ドイツでの社会的な

変化が日本でも注目を集めたことで翻訳数が増えたと思われる。1960年代以降は，ツックマイヤ

ーの翻訳本は少なくなっていくが，少ないながらもこの時期に引き続き翻訳されていることは重要

であると言えよう。1990年代に再びドイツ文学翻訳書が増えてくるのは，1989年11月に東西を分

断していた壁が崩壊し，翌年10月に再統一されたことが理由であると考えられる。壁の崩壊と再

統一はツックマイヤーと関係がないので，この時期にツックマイヤーの作品が翻訳されていないこ

とは当然のことであろう。

以下，日本の大衆文化にツックマイヤーの作品がどのように受容されていったのかを，演劇と映

画を中心に見ていくことにする。

第一章 日本で上演されたツックマイヤーの戯曲

. ｢劇団東京」が『楽しき葡萄畑』を上演

日本の新劇史を語る上で最も重要な人物の一人である青山杉作（18891956）が主宰した「劇団

東京」が，その旗揚げ公演としてツックマイヤーの戯曲『楽しきブドウ山』を選んだ。これが日本

で初めて上演されたツックマイヤーの戯曲作品である3。『楽しき葡萄畑』と題された三幕の戯曲は，

青山演出，北村喜八（18981960）訳で1932年11月30日から12月 3 日の 4 日間に全 5 回，帝国ホ

テル演芸場で上演された4。
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5 神品芳夫ほか編『日本におけるドイツ語文化回顧展IVG 東京大会記念展覧会』（郁文堂，1990），47頁 参

照。

6 森西真弓「阪東寿三郎と第一劇場」 藝能史研究會『藝能史研究』（113), 119, 5064頁 参照。

7 関口存男「踏路社時代」 青山杉作追悼記念刊行会編『青山杉作』（青山杉作追悼記念刊行会，1957），115

116頁 参照。

8 神品（郁文堂，1990），83頁 参照。

劇団と同じ名称の劇場が建設されると，空襲で焼失するまで新劇の中心として存在するのであった。

9 神品（郁文堂，1990），48頁 参照。

10 青山杉作追悼記念刊行会（青山杉作追悼記念刊行会，1957），6167頁 参照。

11 神品芳夫「ツックマイヤーの回想録」 文芸春秋社『文学界』21（11），1967, 138140頁 参照。
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ここで日本の新劇史を見ておこう。1905年にロシアとの戦争に勝利したことで，日本の経済は

発達していく。自由な雰囲気の中で外国と日本の伝統文化が混ざり合い，都市の文化が熟成してい

った。この頃ドイツから帰国した者たちが紹介するヨーロッパの新しい芸術が，日本の文学界や演

劇界に刺激を与えることになる5。日本における新劇の歴史の始まりは，小山内薫（18811928）

と二世市川左団次（18801940）が「自由劇場」を旗揚げした1909年である6。その後，1917年に

青山と関口存男（18941958）が踏路社を立ち上げ7，1924年 6 月に日本の新劇のジャンルを確立

した劇団「築地小劇場」が，小山内，青山，土方与志（18981959）を中心に活動を始めるのであ

った8。ヨーロッパ近代劇の影響を受けて発達した築地小劇場は，海外の戯曲も積極的に上演する

ことで日本の演劇の水準を上げていく。他の若い演出家たちも，マックス・ラインハルト（Max

Reinhardt, 18731943）を模範として新しい演劇の道を切り開こうと，翻訳劇の上演を試みるよう

になる。特に多く上演されたドイツの戯曲は人気となり，翻訳劇が増えてくのであった9。1928年

12月に小山内が亡くなると築地小劇場は分裂を始め，土方を中心とした「新築地劇団」が創立さ

れ，青山が主事となった築地小劇場は本郷座に本拠を移した。しかし青山も築地小劇場を退き，

1930年 6 月に「劇団新東京」を立ち上げた10。そして翌1931年 3 月，劇団新東京は改組されて

「劇団東京」となり，その旗揚げ公演で『楽しき葡萄畑』が上演されたのであった。

なぜ青山がこの作品を選んだのかがわかる資料は残っていないが，『楽しきブドウ山』が1925年

12月22日にシッフバウアーダム劇場（Theater am SchiŠbauerdamm）で初めて上演されると，嵐

の様な喝采で迎えられて2年半のロングランを記録した大ヒット作品であったことが，理由の一つ

として挙げることができるだろう11。この作品が発表された1925年は，表現主義の芸術運動に終止

符を打った新即物主義運動が新しい芸術傾向として浸透し始めた頃で，登場人物が語る言葉に地方

色が強い響きの日常会話を取り入れることや，性欲に対する大胆な描写を組み込んだ戯曲は『楽し

きブドウ山』の他にはなく，人間的な生活や自然そのものに戻ろうと訴えかけるツックマイヤーの

作品は，開放的で素朴な人間模様を描いた新しい民衆劇としてドイツで注目を集めた。そして，大

衆から高い人気を得たツックマイヤーは，ドイツの文壇で地位を確立したのであった。築地小劇場

が『楽しきブドウ山』の初演の前年に旗揚げされていることから，青山が1925年当時からこの戯
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12 小沢栄太郎演出，加藤衛訳，高田一郎装置，秋本道男照明，中村八大音楽。1966年 4 月 9 日から27日（19

回）は都市センターホール（東京），4 月28日～6 月 2 日（26回）は横浜，北陸，京都，大阪，神戸，名古屋

などの地方公演。劇団俳優座『俳優座史 第 5 巻1974～1983』（俳優座，1986），176頁 参照。

俳優座は三幕十六場で上演（『劇団俳優座第七十回上演台本』参照），原作は三幕二十一場の戯曲。Carl

Zuckmayer, Der Hauptmann von K äopenick, Frankfurt am Main und Hamburg: Fischer B äucherei, 1965.

俳優座の設立には青山も参加している。千田是也『私の演劇手帖』（筑摩書房，1959），146頁 参照。

千田は，築地小劇場の研究生として旗揚げ公演に参加していた。神品（郁文堂，1990），86頁 参照。

13 カール・ツックマイヤー著，杉山誠訳「ケペニックの大尉」『筑摩世界文学大系90』所収（筑摩書房，1965），

173227頁

14 千田（筑摩書房，1959），289頁 参照。
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曲に注目していたことが推測できる。ドイツでのヒットとツックマイヤーのその後の活躍に着目し

ていた青山が，旗揚げ公演にこの戯曲を選んだとしても不思議ではない。

. 俳優座が『ヒゲの生えた制服』を上演

1944年 2 月に千田是也（19041994）が結成した「俳優座」は，第70回公演にツックマイヤー

の戯曲『ケーペニックの大尉（Der Hauptmann von K äopenick）』（1931）を『ヒゲの生えた制服』

と題して上演した12。この作品は，文書偽造の罪で服役していた主人公の元靴職人ヴィルヘルム・

フォークトが，出所して仕事探しを始めることをきっかけに展開していく。仕事に就くには滞在許

可証が必要であり，滞在許可証やパスポートを手に入れるには仕事に就いている必要がある。フォ

ークトが状況を説明しても「規則だから」の一点張りで，役人は書類を発行してくれない。パスポ

ートを偽造しようとフォークトが役所に忍び込んだところを現行犯で逮捕され，刑務所に送られる。

10年後出所したフォークトは，古着屋で手に入れた将校の軍服を着て，一隊の兵士と共にケーペ

ニック市役所を襲い，パスポートを発行するように迫るのであった13。千田は1927年 5 月から 4 年

半の間，演劇の勉強をするためにベルリンに留学しており14，ベルリンで初演を迎えた1931年 3 月

におそらくこの作品を観ていたであろう。そして，ツックマイヤーの人気を直接感じていたのでは

なかろうか。

1931年当時，ドイツの演劇界において軍服の全能を風刺したこの作品は，国家体制について一

石を投じることに成功した政治演劇の一つであった。さらにこの作品には，官僚的な形式主義への

鋭い風刺だけでなく，一人の人間が人間として生きていくことができない社会への痛烈な批判と，

人間の存在を脅かすことへの怒りが込められている。この作品が日本で上演された1966年の日本

は，1960年に日米安保条約が結ばれたことをきっかけに学生運動や労働者による反体制運動が激

しくなった時期である。『ケーペニックの大尉』と原題をそのまま訳すのではなく『ヒゲの生えた

制服』というタイトルにすることで，プロイセン王のヴィルヘルム二世を象徴するヒゲを介して，

ドイツの軍国主義的国家体制だけでなく日本の国家体制も連想させようとしたのではなかろうか。

ところで，俳優座が『ヒゲの生えた制服』を上演したのには，もう一つ別の理由があったようだ。
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15 朝日新聞「俳優も切符を売り歩く 俳優座の“新体制”公演」（1966年 3 月22日，東京・夕刊）『朝日新聞』

［縮刷版］

16 種村季弘『ぺてん師列伝あるいは制服の研究』（岩波書店，2003），378頁 参照。

17 テアトロ「今月の新劇」 テアトロ社『テアトロ』（271），1966, 107頁 参照。
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1965年11月の上演が不振に終わった俳優座は劇団運営について検証し，観客動員の強化のために

1966年の春から新体制を打ち出した。その一環として，俳優自らが切符を売ることになった。演

出の小沢栄太郎（19091988）や主役の東野英治郎（19071994）たちは，稽古の合間をみては官

庁や会社などを回っている15。この様な努力を背景にして第70回公演は上演され，4 月の東京公演

を皮切りに，京都，大阪などの都市を巡回した舞台は，観客から好評を得ることができた。ここで

注目すべき点は「大衆性」であろう。主役を演じた東野英治郎はこの劇団を代表する役者の一人

で，人気も知名度も高い役者だ。音楽を担当した中村八大は，歌謡曲全盛の日本でヒット曲を発表

し続けた作曲家である。俳優座の様な大きな劇団が独立独歩の経営をしていくためには，集客を見

込める作品，つまり大衆が見たいと思う作品を上演しなくてはならない。そもそもこの戯曲は，

1906年10月16日にドイツの靴職人であったフリードリヒ・ヴィルヘルム・フォークト（Friedrich

Wilhelm Voigt, 18491922）が古着屋で購入した陸軍大尉の制服を着用し，本物の陸軍部隊を率い

てのベルリン郊外のケーペニック市庁舎を襲撃して市長らを逮捕した上に，公金4,000マルクを盗

み逃走したという実話が基になっている16。多くのドイツ人がこの出来事に関心を寄せていること

に目を付けたツックマイヤーが，大衆を意識して書き上げた戯曲である。この上演は大人気とな

り，ケーペニックの大尉人形が売られるほどドイツの民衆に親しまれる作品になったのである17。

実際に起きた詐欺事件を民衆が知っているという前提で上演されるドイツとは違い，俳優座は事件

を知らない日本人を前にして上演しなくてはならなかったため，ドイツとは違う演出をする必要が

あった。しかし，善良な市民が生きていくために体制に立ち向かわなくてはならない状況や服装に

よって人間の価値を判断することの滑稽さは，いつの時代であっても，またどこの国でも共通する

ことではなかろうか。『ヒゲの生えた制服』は1960年代の日本の社会的な変化の中において，大衆

が要請した時宜を得た上演であったと言えるのではないだろうか。

『ケーペニックの大尉』は1931年にベルリンで初演を迎え，同じ年に映画化（同タイトル）され

ているのであるが，その前年の1930年にドイツで封切られた映画『嘆きの天使（Der blaue Engel）』

の製作にツックマイヤーが関わっている。そのことから，おそらく『ケーペニックの大尉』の映画

化を念頭に置いて戯曲を執筆していたと推測することができる。ツックマイヤーの本領，つまり大

衆が好む作品を書き，作品を広めるためにメディアを最大限に活用しようとする意欲も感じられる

のではなかろうか。貪欲なまでにツックマイヤーが大衆とメディアを意識して活動できたのは，

1920年12月に初めてベルリンに来たことが影響していると思われる。この頃のベルリンは，パリ

やロンドンに代わる現代文化の発信地であった。既成の価値観を破壊しようとするダダイズムと，

政治的左翼と結びついて文化革新を唱えて大衆への働きかけを重視したアヴァンギャルドが，新し
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18 木村靖二編『ドイツ史』（山川出版社，2004），294302頁 参照。

19 Vgl. Hans Wagener, Carl Zuckmayer, M äunchen: C. H. Beck, 1983, S. 2426.

20 Vgl. Raoul Ploquin, Entretien avec Heinrich Mann, in: (Nachgedruckt) La Revue du Cinema, 2e Ann áee No 17,

1. 12. 1930, Paris: Pierre Lherminier Editeur, p.71.

小説を読んでハインリヒ・マンに映画化を最初に提案したのは，主人公ラートを演じたヤニングスであった。

21 佐藤忠男「トーキー時代」『講座日本映画 3 トーキーの時代』（岩波書店，1986），236頁 参照。1927年，

貿易業者だった皆川芳造はフィルム式トーキーの技術権利を購入して，新劇俳優たちの出演による30分足ら

ずの短編『黎明』を小山内薫に製作させた。

22 Vgl. Werner Sudendorf, Produktionsgeschichte, in: Werner Sudendorf (Hrsg.), Marlene Dietrich. Dokumente,

Esseys, Filme, Frankfurt a. M./Berlin/Wien: Ullstein, 1980, S. 6577, hier: S. 67.
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い文化運動として注目されていた18。これらの華やいだ大衆文化は，伝統的な価値に打撃を与える

ものでもあったために社会的な反発や批判もあったが，ツックマイヤーにとっては大きな刺激であ

った。どんな仕事をしてでもベルリンに留まっていたかったツックマイヤーは，人気のカバレット

にバラード調のシャンソンを書き，雑誌に詩や短い散文を投稿するなど単発的な仕事で生活を繋げ

ていた。その様な仕事の一つに UFA (Universum Film Aktiengesellschaft）で製作される映画の

エキストラ出演があった19。たとえエキストラであったとしても黄金期の映画製作に参加できたこ

とは，貴重な経験になったのではないだろうか。

第二章 日本の映画最盛期におけるツックマイヤー

. 映画『嘆きの天使』の脚本家ツックマイヤー

1920年代，映画は無声からトーキーに移行する過渡期であり，新しい作品に対する民衆の関心

は増々高まっていくのであった。この時期の映画界で注目すべき点は，技術上の克服と表現上の工

夫がされたこと以上に，何よりも脚本家が誕生したことであろう。そしてツックマイヤーの脚本家

として活動を始めるのもこの時期であった。ハインリヒ・マン（Heinrich Mann, 18711950）の

小説『ウンラート教授（Professor Unrat）』（1905）の映画化の話が最初にもちあがったのは，サイ

レント映画時代の1923年であった。しかし，この小説をサイレントで製作することは困難であっ

たため，一旦映画化の話はたち消えとなる20。1927年にアメリカで発表されたトーキー映画『ジャ

ズ・シンガー』の成功を受け，UFA も1929年にトーキー映画へ切り替える計画を打ち立てた21。

何としても成功を収めたい UFA は，当時ハリウッドで活躍していたエーミール・ヤニングス

（Emil Jannings, 18841950）に白羽の矢を立て，ヤニングスが呼び寄せたジョセフ・フォン・ス

タンバーグ（Josef von Sternberg, 18941969）監督の下で『嘆きの天使』が製作されることにな

った22。最初にプロデューサー，監督，脚本家そして原作者たちが一堂に会して映画の大まかな内

容について相談し，そこで決められたことを基にツックマイヤーらが映画のための短編小説と言っ

たものを書きあげ，その後ローベルト・リープマン（Robert Liebmann, 18901942）によって脚

本が完成された23。
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23 Vgl. Carl Zuckmayer, Der AngriŠ auf Heinrich Mann, in: Berlier Zeitung v. 31. 3. 1930. In: Sudendorf

(Hrsg.), Marlene Dietrich; a. a. O., S.115116, hier: S. 115.

プロデューサーはエーリヒ・ポマー（Erich Pommer, 18891966），ツックマイヤーとカール・フォルメラー

（Karl Vollmoeller, 18781948）が脚色を担当。

24 Vgl. Ebd..

25 淀川長治著，岡田喜一郎編『淀川長治映画ベスト1000』（河出書房新社，2009），231頁 参照。

26 神品（郁文堂，1990），48頁 参照。

27 東京朝日新聞「待望された「嘆きの天使」スタンバーグ禮賛に」（1931年 5 月13日，東京・夕刊）『東京朝日

新聞』［縮刷版］

世界市場をねらったこの作品は英語版が同時製作され，日本では英語版を公開。“嘆きの天使”，日本大百科

全書，JapanKnowledge, URL: http://japanknowledge.com（参照日2017年 9 月15日）

28 神品（郁文堂，1990），98頁 参照。

29 山田和夫監修『映画の歴史』（合同出版，1977），89 頁 参照。

30 製作は『嘆きの天使』が先だが，日本での上映は『モロッコ』が先であった。『モロッコ』の封切も電気館，

武蔵野館，邦楽座の三館である。広告（1931年 2 月 8 日，東京・夕刊）『東京朝日新聞』［縮刷版］
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文芸作品を映画化する場合には，原作の筋立てや人物をそのまま登場させることが必ずしも作品

の成功につながるわけではない。特にこの作品の場合は，原作の出版年から映画上映までに25年

経っているため，原作の意図するテーマを活かしながら小説の持ち味を現代人の感覚に合わせなく

てはならないだろう。そこでツックマイヤーは，小説を大胆に脚色した。小説が書かれた当時の権

威主義的な要素である学校への批判や社会に対する葛藤のテーマが省かれ，映画では真面目な市民

が人生の拠り所を無くし転落していく運命，人間的で悲劇的な運命にテーマを絞ることで，時代遅

れの小説を現代風に仕上げることができた24。「男の痛ましさと哀しさ，女の美しさと残酷さ｣25 を

見事に描き出し，謹厳な男性が転落する人生を浮かび上がらせる脚本を完成させた。さらにこの脚

本は，マレーネ・ディートリヒ（Marlene Dietrich, 19011992）の粋な振る舞いと惜しげもなく

露わにされた脚線美だけではなく，彼女の物憂い歌声の素晴らしさをも引き出すことに成功したの

であった。そしてこのことが，日本での人気にも繋がったのである。

日本でドイツ映画が本格的に上映されるようになるのは，第一次世界大戦後に黄金時代を迎えた

ドイツ映画の輸入契約を結んだことによる26。『カリガリ博士（Das Kabinett des Dr. Caligari）』

（1920）をはじめとする表現主義の映画は，ベルリンで封切された翌年に日本で公開されるという

早さで，ドイツ映画は日本人の広い層に受け入れられていった。そして1930年にベルリンで上映

されると，翌年 5 月に日本で封切された『嘆きの天使』27や『会議は踊る（Der Kongreß tanzt）』

（1931）などの名画によってドイツ映画は日本の映画ファンの心を捉えたのであった28。アメリカ

から輸入される映画は，ほとんどがトーキーになっていく。新たに「音」という表現方法を獲得し

た映画は発展段階を迎え，1931年 2 月11日に封切られた『モロッコ（Morocco）』（1930）では日本

初の字幕が採用された29。この映画の監督であるスタンバーグと主演のディートリヒは日本でも人

気となり，映画ファンが『嘆きの天使』の上映を待ち望む中，5 月13日に電気館（浅草），武蔵野

館（新宿），邦楽座（有楽町）の三館で封切られることになった30。
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31 広告（1931年 5 月13日，東京・朝刊）『東京朝日新聞』［縮刷版］

32 同上

33 東京朝日新聞「壽三郎，大阪で新劇の旗揚げ 浪花座で猿之助に對抗」（1931年 1 月28日，東京・夕刊）『東

京朝日新聞』［縮刷版］ この活動再開の裏には，猿之助の関西進出を防止する松竹側の防衛意図もあった。

34 森西（1991）

35 高原生「劇評『嘆きの天使』」（1931年 3 月14日，大阪・朝刊）『大阪毎日新聞』毎日新聞社データベース

「毎索」，URL: https://dbs.g-search.or.jp/WMAI/IPCU/WMAI_ipcu_menu.html#（参照日2017年 9 月15

日）

36 花光生「更新第一劇場「歎きの天使」に於る壽三郎」（1931年 3 月 6 日，大阪・朝刊）『大阪朝日新聞』朝日

新聞データベース「聞蔵ビジュアル」，URL: http://database.asahi.com/ library2/smendb/d-image-

frameset-main.php（参照日2017年 9 月15日）

37 石割松太郎「変わった東西の二劇団（中）」（1931年 3 月20日）『大阪時事新報』［マイクロ資料］

38 同上。

〈広告映画『嘆きの天使』〉

『東京朝日新聞』年月日（東京・朝刊）掲載
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ここに当時の日本の様子がわかる興味深い

新聞広告がある（右図参照)31。宣伝文句に

は，「到頭出た東京中のどの隅からもこの

歡聲が聞える。初夏の話題はロラの全身に盡

きる｣32 と書かれている。1931年の上映当

時，日本では西洋人と接することはほとんど

なく，アメリカ人が日常的に歩いているのを

見るのは1945年の秋以降である。それまで

の日本で触れられる西洋文化といえば，蒸気

船や大砲などの製品や外国語を学ぶことで

あった。映画を通じて西洋人やその文化を知

る機会が大半であったこの時期の広告に「全

身」という言葉があることによって，西洋人の容姿そのものを見たいという当時の日本人の好奇心

が伺える。

さらに興味深いことは，この映画が大阪の劇団によって劇化されていたことである。歌舞伎革新

運動に最初の狼煙を挙げた三世阪東壽三郎（18861954）は，1929年 8 月 1 日に大阪で劇団「第

一劇場」を創設した33。創作劇が主流であったとはいえ，優れた戯曲を作り出すことができず，こ

の劇団は翌年 9 月の公演を最後に解散となった。しかし周囲の期待が大きかっただけに，第一劇

場に代わる新劇団を望む声が少なくなかった。そこで劇作家，演出家たちを新たにして1931年 3

月に第一劇場は活動を再開した。その第一回公演で『嘆きの天使』を上演したのであった34。不十

分ながらも映画を立体化して観客に退屈させない演出や，主人公ラート役の壽三郎の重厚さや男優

の西洋人を演じる出来栄えが称えられた一方で35，ヒロイン役の河村菊江に対しては，ディートリ

ヒの妖艶さと脚線美を見ている者には物足りない36，「肉感」が絶無37，女としての「肉香」がな

い38 などの酷評を受けた。この様な劇評からも，当時の日本人が持つ西洋人の容姿への驚きの強さ
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〈表 『嘆きの天使』の舞台化〉

初演日 劇団名等 劇 場 演 出 脚 色 俳 優

1931年 3 月 1 日

～3 月20日
第一劇場

浪花座

（大阪道頓堀)
野淵昶 森田義信

阪東壽三郎

河村菊江

1931年 4 月10日

～
―

木村座

（猿若町現浅草)


宮内壽松

（翻案)

加藤精一

原阿佐緒

1935年 2 月 1 日

～2 月26日
男女優合同二月興行

歌舞伎座

（木挽町現銀座)
野淵昶 森田義信

阪東壽三郎

水谷八重子

2001年10月19日

～11月 6 日
劇団昴

三百人劇場

（本駒込)
菊池准 菊池准

内田稔

湯屋敦子

39 早稲田大学演劇博物館「演劇上演記録データベース」，URL: http://www.enpaku.waseda.ac.jp（参照日

2017年 9 月15日）

森西（1991）

小野勝美『原阿佐緒の生涯』（古川書房，1974），271頁 参照。

金子和子編『歌舞伎座百年史 資料篇』（松竹，1993），240頁 参照。

東京朝日新聞「激しい純愛と悲哀を 劇団昴「嘆きの天使」」（2001年10月19日，東京・夕刊）『東京朝日新

聞』［縮刷版］

40 中村耕平『独和対訳シナリオシリーズ第 5 輯 青い潮』（南江堂，1957），2 頁 参照。

41 鶴見俊輔「まえがき」『講座日本映画 5 戦後映画の展開』（岩波書店，1987）， 参照。

42 佐藤忠男「ヒューマニズムの時代」『講座日本映画 5 戦後映画の展開』（岩波書店，1987），271頁 参照。
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がわかるのではなかろうか。脚本も出演者も吟味して万全を期して再スタートを切ったにもかかわ

らず，新しい大衆劇の樹立を目標に全力を注いだ再興第一劇場は，ディートリヒに劣らぬ女優を立

てられなかったことが解散に繋がる原因であったかの様に，この公演限りでまたもや解散してしま

うのであった。以降も，『嘆きの天使』は幾度か他の劇団で上演されている（表 3）39。

第二次世界大戦が終わると，日本では映画が娯楽の王様となっていく。1955年にドイツではツ

ックマイヤーの小説『生と死の支配者（Herr äuber Leben und Tod）』（1938）が映画化され，1957

年に日本で公開されるのであった40。

. 映画『青い潮』の原作者ツックマイヤー

戦後の焼け残った映画館は，復興した日常生活を思い描き，海外の文化や音楽のリズムそのもの

に解放感を得たい大衆で溢れていた41。1945年の映画館数は845館であったが，翌1946年は1376館

に増え，入場者数は 7 億3000万人を記録している。占領当初はアメリカ軍が，厳しい検閲と企画

に対する指導を行い，民主主義啓蒙のための映画が盛んに作られた時期でもあった。しかし1951

年に対日講和条約が締結され（発効は 1 年後）日本が独立すると，日本の映画界はそれまで禁止

されていた広島と長崎の記録フィルムをニュース映画の一部として公開，次いで敗戦前後に撮影さ

れた時代劇を上映，そして1956年の大ヒット映画『太陽の季節』へと繋がっていく42。
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〈表 日本の映画館数の推移〉

〈表 日本の映画館数の入館者数の推移〉

43 毎日新聞データベース「毎索」，20世紀2001大事件（1960年代）「日本の映画館数，史上最高に」，

URL: https://dbs.g-search.or.jp/WMNP/2001daijiken/maisaku_top.html（参照日2017年 9 月15日）

44 一般社団法人日本映画製作者連盟サイト内「日本映画産業統計 過去データ一覧表」で公開している統計を

基に筆者がグラフを作成した。表 5 も同様。URL: http://www.eiren.org/toukei/data.html（参照日2017

年 9 月15日）

1999年までは映画館数で統計を取っていたが，複合型映画館が増えたことにより，2000年以降はスクリーン

数の統計を取っている。

―  ―

第二次世界大戦後，一流大学の学生がこぞって映画会社の入社試験を受けるほどの人気で43，

1960年の映画館数7457館は史上最高の記録となった（表 4 参照)44。映画『生と死の支配者』は，

映画最盛期の1957年に『青い潮』というタイトルで上映された。同年に原作小説の日本語翻訳と

映画シナリオ訳，合わせて 3 点出版されている点からも（別紙資料 1 参照）この映画への期待の

高さが想像できるのではないだろうか。

しかし入館者数は，1958年の約11億人をピークに急速に減少していく（表 5 参照）。映画館数の

推移も同様のカーブを描いているが，この急激な減少の原因はテレビの普及である。テレビの普及

は映画界に大打撃を与え，1960年にカラー放送が本格的に始まると，大衆は映画館で映画を鑑賞
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45 カール・ツクマイアー原作，フレデリック・グレンデル，ヴィクトル・ヴィカス脚色，中村耕平訳註『青い

潮』（南江堂，1957），2 頁 参照。

実際に映画化されたのは1955年であり，監督はヴィクトル・ヴィカス（Victor Vicas, 19181985）であった。

46 桜井正寅『青い潮生と死を支配するもの』（南江堂，1957）

47 Vgl. Jang-Weon Seo, Die Darstellung der R äuckkehr, W äurzburg: K äonigshausen & Neumann, 2004, S. 52.

48 吉田六郎『生死を越えて』（角川書店，1957），「解説」194頁 参照。

〈表 原作と映画の違い〉

原 作 映 画

ノーバート・スタインホープ卿

ロンドン大学教授，心臓外科の権威。ロンドンで母

親と同居。

ゲオルク・ベルトラム教授

ベルリン大学教授，外科医。戦争中に妻子を失い，

母親と共にベルリンに住む。

リュシール・ダタラン

ダタラン候爵令嬢。スタインホープの妻。

バルバラ・ハウゼン

ウェエウナー・ハウゼンの娘。ベルトラムの妻。

ダタラン候爵

プロヴァンスの候爵。友人との決闘で負傷。ノーバ

ートの手術により命が救われる。

ウェエウナー・ハウゼン

楽団指揮者。車の運転中に踏切の遮断機に気付かず

事故を招く。偶然この列車に乗っていたゲオルクに

より生命が救われた。

レーモン・デュケノア

フランス人の青年医師。フランス西海岸の漁村で開

業。リュシールとアメリカに行こうとするが，出航

前夜に列車事故で死亡。

デニアル・カレンティス

第二次世界大戦中バルト海地方からフランスに亡命

した医師。バルバラと恋に落ちるが，海水浴中に波

にさらわれて死亡。
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することから自宅でのテレビ視聴するようになった。もし1960年以降に『生と死の支配者』が製

作されていたならば，テレビが普及し始めた日本で『青い潮』は上映されていなかったかもしれな

い。映画化されたツックマイヤーの数ある作品の中から，日本で上映された作品は唯一『青い潮』

だけであり，しかも映画全盛期の日本で公開されたということは非常に興味深いことである。もう

少し詳しく，この作品について述べよう。

ツックマイヤーは，小説『生と死の支配者』を映画の底本としてイギリス映画界の鬼才アレクサ

ンダー・コルダ（Alexander Korda, 18931956）に依頼されて1938年に書いた45。この小説は，

優秀な医師スタインホープ卿と結婚したリュシールが，義理の母と三人で暮らしている。息子を取

られたと思っている母は，嫁に対して他人行儀に接する。その様な状況の中，不治の病を持つ子ど

もの誕生をきっかけに夫婦仲が冷めてしまう。リュシールは子どもを連れてブルターニュに行くの

であるが，そこで情熱的な若い医師レーモンと恋に落ちる。夫の元に帰ろうとするリュシールを引

きとめられないと知ったレーモンは謎の水死をとげる，という内容である46。

1933年以降，ツックマイヤーの全戯曲はナチスによってドイツ国内で上演することを禁止さ

れ，さらに作品の国内出版も禁止されていた47。ドイツ国内で活動ができなくなったツックマイヤ

ーは，スイスのジェノア湖畔に滞在してこの小説を執筆した48。この様な政治的事情から，ツック

マイヤーはこの小説がすぐには映画化されない懸念を抱いていたかもしれない。そのことは表 6
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49 Vgl. Horst O. Halefeldt, Gebremste Expansion: Organisation und Entwicklung der regionalen Sen-

degesellschaften nach 1926, in: Joachim-Felix Leonhard (Hrsg.), Programmgeschichte des H äorfunks in der Wei-

marer Republik, Band 1, M äunchen: Deutscher Taschenbuch, 1997, S. 280329, hier: S. 282.

URL: http://www.dra.de/rundfunkgeschichte/radiogeschichte/organisation/pdf/programmgeschichte-

auszug.pdf (abgerufen am 17. August 2017)

50 Vgl. Theresia Wittenbrink, Carl Zuckmayer im Rundfunk der Weimarer Republik, in: Gunther Nickel (Hrsg.),

Carl Zuckmayer und die Medien. Zuckmayer-Jahrbuch Band41, Sankt Ingbert: R äohring Universit äatverlag,

2001, S. 309339, hier: S. 310.

51 Vgl. Ebd., hier: S. 320.

52 Vgl. Ebd..
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に示す様に，原作と映画の登場人物の相違が『嘆きの天使』のような大掛かりな変更を必要としな

い構成で書かれていたことから推測できる。

第三章 メディアとツックマイヤー

ツックマイヤーの戯曲執筆に関して特筆すべき点は，未完の作品が無いということであろう。完

成した戯曲作品は全て上演しているという事実から，ツックマイヤーが上演の機会を見越して戯曲

を書いていた作家であったことが予想できる（別紙資料 2 参照）。黄金の20年代，華やいだベルリ

ンの芸術文化の中で活動してきたツックマイヤーは，上演と出版が約束されたうえで作品を書くこ

とが当たり前になってしまったのかもしれない。1939年 6 月にツックマイヤーはアメリカに亡命

するのであるが，その時期に作品を発表していないのは，上演あるいは出版の機会がないためにあ

えて執筆しなかったとも考えられるのではなかろうか。

またドイツにおけるラジオの発展も，ツックマイヤーの活動に大変重要なことであった。1920

年代のメディア発展期にツックマイヤーは，戯曲や映画だけではなくラジオにも積極的に取り組ん

でおり，それは作家としてのキャリアを向上させることを助けた。1923年10月にフンクシュトゥ

ンデ・ベルリン（Die Funk-Stunde Berlin）が開局するとラジオは飛躍的に発達し，1926年 8 月に

ドイチェ・ヴェレ（Deutsche Welle）が広範囲にわたる放送を始めると，1923年に125万人だった

リスナーが 3 年後には400万人以上になる49。ラジオ放送開始当時は，音楽や詩の朗読を流してい

たラジオであったが，次第にトーク番組やラジオドラマなどバラエティに富んだ番組を放送するよ

うになる50。1925年に『楽しきブドウ山』が話題になると，作品の一部分が朗読された。1927年に

戯曲『シンダーハネス（Schinderhannes）』が朗読された時に，地域性が強い方言が特徴である自

身の作品はラジオ用に作品を書き直す必要があると，ツックマイヤーは劇場上演とラジオ番組の明

らかな違いを認識した。その後，戯曲をラジオで放送する際には必ず書き直すようになった51。さ

らに1920年代末になると子ども向けラジオ番組も増えてきた。それに合わせるかのようにツック

マイヤーは子ども向けの戯曲『カカドゥカカダ（Kakadu-Kakada!）』（1920）を発表し，舞台稽

古も兼ねてこの作品をラジオで放送したのであった52。1930年 7 月，新聞のインタビューにツック

マイヤーは次のように答えている。
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53 Vgl. Zuckmayer, Carl: Beitrag zu der Umfanbe Was bedeutet uns der Rundfunk?, in: Hannoversches Tageblatt

vom 26. Juli 1930, in: Nickel (Hrsg.): Carl Zuckmayer und die Medien, a. a. O., hier: S. 309.

54 Vgl. Carl Zuckmayer, Als w äar's ein St äuck von mir, Frankfurt am Main: S. Fischer, 1969, S. 383.

まだ才能が開花していない若い作家たちがラジオ劇を書くことは大切な仕事であると，ツックマイヤーは言

っている。しかしツックマイヤー自身は戯曲を書くことを決めていたので，1920年代半ばまでの苦しい時期

もラジオドラマを書かなかった。そのことが自分には良かったと語っている。

―  ―

ドイツのラジオは，私の思うところ，実に素晴らしい装置である。もしラジオが，私の

心に抱いている望みを叶えてくれて，「ツックマイヤーの時間（ZuckmayerStunde）」を

毎日してくれたらもっと素晴らしいのだが。1 週間の番組構成は次の様に考えている。月

曜日は大人向けのツックマイヤーの時間，火曜日は未成年向け，水曜日は中高年，木曜日

は少女，金曜日は青年，そして土曜日は子どものために。日曜日はお休みしてもいいかも

しれない。というのも，もし毎日放送したら嫌気がさす人もいるかもしれないから53。

ツックマイヤーは戯曲で成功することを心に決めていたため，ラジオドラマそのものを書くこと

はなかったが54，劇場や映画館に足を運ばない不特定のドイツ人にラジオを通じて自分の名を広

め，あらゆる年代から支持を得ようとした。つまり，大衆から人気を得るための一つのアイテムと

してラジオを活用したことが，インタビューからもよくわかるであろう。

最後にテレビ放映について見てみよう（別紙資料 3 参照）。ツックマイヤーが生涯にわたって映

像メディアに関わっていたことがわかる。トーキー映画が始まったことで映画が人気娯楽になると

脚本家として活躍し，テレビが普及するとそれに合わせて作品発表のメディアをテレビにシフトし

ていく。映画上映からテレビ放送に移行している様子がはっきりと確認できる。ツックマイヤーが

大衆を意識し，新しいメディアに素早く対応する能力，そして作品をメディアに合わせて柔軟に書

き換える能力に長けていたことが読み取れる。

おわりに ―今後の論文執筆の展開―

1920年代のベルリンでツックマイヤーは，表現主義から新即物主義へ移行している芸術の潮流

に乗り，無声からトーキーに移行する過渡期の映画界を体験し，ラジオの普及も積極的に活用し

た。黄金の20年代，その活気づいた刺激溢れる都会の中でツックマイヤーは感性を磨き，常に時

代の最先端で活躍しようと旺盛に活動していた。それは，新しいメディアが大衆に対していかに影

響力を持っているのかを知る時期であったにちがいない。劇場，映画，ラジオ，そしてテレビとい

ったメディアの発展期に活動していたからこそ，「文豪カール・ツックマイヤー」が存在できたと

言っても過言ではなかろう。

本稿を通じて，ツックマイヤーに多様性をもたらしたものはまさしくメディアであったことが確

認できたのではなかろうか。メディアを活用することで大衆に向けて作品が発せられ，さらには日

本でも受容されるようになったのである。その中でも映画『嘆きの天使』は，一番人気を博した作
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品と言えよう。しかしそれは，「カール・ツックマイヤー」という名前ではなく作品自体を日本に

広めたのみで，彼の脚本家としての能力が確認できたに過ぎない。日本では，俳優以外に脚本家や

音楽，衣装なども注目されるようになったのは最近である。おそらく『嘆きの天使』が封切られた

当時，映画専門家や熱心な映画ファンは脚本家としてのツックマイヤーが映画に関わっていたこと

に着目していたかもしれないが，一般の人たちは脚本家に関心を持っていたのだろうか。一方ドイ

ツでは，トーキー映画の始まりと同時に脚本家を評価する土壌ができたのであろうか。

日本とドイツにおけるメディア環境の違いは，ツックマイヤー受容だけではなく，外国映画，西

洋の演劇，さらにはメディア全般の問題にも関わってくることに筆者は気が付いた。今後は本稿を

基に出版，演劇，映画そしてラジオなどの日本とドイツにおけるメディアの発展とその環境につい

て調べ，ツックマイヤーとメディアの繋がりを再確認していく。そして，全体を比較メディア論的

にまとめることで見えてくる日本におけるツックマイヤー受容を研究した博士論文を執筆しようと

考えている。

【付記】

本稿は，「明治大学大学院海外研究プログラム」（2017年度）の助成金により参加した「Inter-

nationaler Workshop」（2017年 6 月30日，於バンベルク大学）における発表内容に基づく成果の

一部である。
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