
Kobe University Repository : Kernel

PDF issue: 2024-07-27

日本の《三文オペラ》試論(1) : 黎明期における三
文熱をめぐって

(Citation)
神戸大学大学院人間発達環境学研究科研究紀要,14(1):37-53

(Issue Date)
2020-09-30

(Resource Type)
departmental bulletin paper

(Version)
Version of Record

(JaLCDOI)
https://doi.org/10.24546/81012455

(URL)
https://hdl.handle.net/20.500.14094/81012455

大田, 美佐子
肥山, 紗智子



序．日本における《三文オペラ》の記憶１

《三文オペラ》２（Die Dreigroschenoper）はドイツの劇作家で詩人
であるベルトルト・ブレヒト（1898－1956）と作曲家クルト・ヴァ
イル（1900－1950）によって、1928年にベルリンで初演され、一世
を風靡した音楽劇である。翻案は1728年に初演されたジョン・ゲイ
（1685－1732）とヨハン・クリストフ・ペプッシュ（1667－1752）に
よるバラッド・オペラ《ベガーズ・オペラ》である。1928年のブレ
ヒト版では、第一次世界大戦後に帝国の崩壊で社会階級が揺らぐな
かで、イタリアの貴族文化から生まれたオペラというジャンルその
ものを問い、作品の内容、音楽と言葉の関係性、歌唱や演技のあり
方を変革し、より幅広い階層の聴衆の存在を意識し、上演する歌劇
場という組織の「機能転換」をも問題にした３。登場人物は、貧民、
盗賊団、売春婦といった社会のアウトローであり、冒頭では「乞食
によって演じられる乞食のためのオペラ」であると宣言している。
オペラと芝居の間を越境する表現の新鮮さや、社会の欺瞞に対する
ブレヒトの批判的で鋭い言葉、クラシック音楽の語法を援用しつつ、
ダンスや流行歌のスタイルをもつ親しみやすいクルト・ヴァイルの
音楽などで初演から人気を博した。新しいプロダクションの数は初
演のシーズンだけでも50にのぼり、ナチスが政権を掌握する1933年
までにはドイツ国内外で130種以上の録音が発売されたという４。
第三帝国下では「退廃芸術」として上演が禁止されたが、戦後も今

日に至るまで、世界中で再演され、大きな影響力を持ち続けてきた
劇作品である。ベルリンでの初演から90年目を迎えた2018年には、
日本でも神奈川、宮崎、大阪、東京と四本の異なる演出によるプロ
ダクションが上演された５。
ドイツの英文学者アライダ・アスマン（1947－）によれば、芸術
は単なる「記憶」を超えて、社会のなかで「文化的記憶」として機
能し、私たちはその記憶を再利用することにより、自分たちが生き
ている時代のコンテクストに照らし合わせてその歴史的な意味を想
像し、位置づけることができる６。舞台作品は、場所や時代が変わ
れば、作品の解釈も変容し、その地域独自の文化的状況を映し出す。
たとえば、1929年にオーストリアで《三文オペラ》が初演された時
は、斜陽になり始めたオペレッタを救済する「新しいタイプのオペ
レッタ」と称され、その開かれた形式は、社会風刺にあふれた19世
紀のウィーン民衆劇の劇作家、ヨハン・ネストロイ（1801－1862）
の伝統にも繋がると解釈された７。アメリカでの1933年の初演は、
翻訳の問題もあり興行的に失敗したが、1954年の二度目の上演は空
前の大ヒット、ロングランとなり、その舞台は、ブロードウェイで
の小劇場の潮流「オフ・ブロードウェイ」の起点にもなったという８。
この小論では、日本における《三文オペラ》の受容史のなかで、
特に黎明期の受容に焦点をあて、その特徴を明らかにしたい。《三
文オペラ》の日本初演は、ベルリンから遅れることわずか３年半後
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要約：日本の《三文オペラ》の受容史のなかで、特に黎明期の受容に焦点をあて、その特徴を明らかにする。《三文オペラ》の日本
初演は、ベルリンの初演から遅れることわずか３年半後の1932年であり、ヴァイルとブレヒトが亡命したアメリカでの初演よりも
１年早かった。なぜこの作品がそんなにも早く初演され、日本の聴衆にインパクトを与え続けてきたのか。作品の受容の背景とと
もに、この作品がどのような記憶を日本社会にもたらしているのか、作品が伝えられるメディアによってどのような変容が起きて
いるのかを記録、考察したい。一次史料としては、初演時からの日本の新聞、雑誌、専門誌、そして上演プログラムなどを使用し
た。本論は序と結の他に三部から構成される。まず最初に日本と《三文オペラ》との邂逅について、どのように作品が紹介された
のか、その具体的な現象を当時の様々な資料から捉える。第二部では、舞台《三文オペラ》あるいは《乞食芝居》の実際の記録を
中心に、日本初演版の特徴を考察する。第三部では、公開当時に比べて現代ではほとんど省みられなくなってしまった映画《三文
オペラ》の意義と当時の評価などについて、監督のパプストの映画論、音楽映画の観点から考察する。最後に、映画、レコード、
舞台を通して入ってきた日本における《三文オペラ》の黎明期の受容の特徴について総括する。
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の1932年であり、ヴァイルとブレヒトが亡命したアメリカでの初演
よりも１年早かった。なぜこの作品がそんなにも早く初演され、日
本の聴衆にインパクトを与え続けてきたのだろうか。作品の受容の
背景とともに、この作品がどのような記憶を日本社会にもたらして
いるのか、作品が伝えられるメディアによってどのような変容が起
きているのかを考察したい。一次史料としては、初演時からの日本
の新聞、雑誌、専門誌、そして上演プログラムなどを使用した。
本論は序と結の他に三部から構成される。まず最初に日本と《三
文オペラ》との邂逅について、どのように作品が紹介されていった
のか、その具体的な現象を当時の様々な資料から捉える。第二部で
は、舞台《三文オペラ》の実際の記録が投げかける問いを中心に、
作品の様々な「反響」から、大戦間期の日本の音楽文化史や社会史
的な背景と作品の受容との関係を考察する。第三部（肥山担当）で
は、当時は大きな影響を与えたものの、舞台版に比較して現代では
ほとんど省みられなくなってしまった映画《三文オペラ》の意義と
当時の評価などについて、監督したパプストの映画論、音楽映画の
観点から考察する。最後に、映画、レコード、舞台を通して入って
きた日本における《三文オペラ》の黎明期の受容の特徴について総
括する。

１．1932年の「三文フィーバー」
1928年８月31日にベルリンで初演された後、1931年にゲオルク・
ヴィルヘルム・パプスト（1885－1967）による映画『三文オペラ』
がドイツで封切られると、朝日新聞や読売新聞など日本の大手の新
聞で、作品について熱い議論が繰り広げられた。またその議論は専
門誌にも広がり、1929年に創刊された「音楽世界」のような音楽専
門誌でも取り上げられた９。
ヨーロッパで1931年に映画が公開される前、1930年２月18日の朝
日新聞はすでに、指揮者のオットー・クレンペラー（1885－1973）
がロシアで「『三文オペラ』なるもの」の演奏会を成功させ、青年た
ちを熱狂させたことを報じている。クレンペラーは、すでに日本の
音楽界でも著名であった。この記事では、ブレヒトよりもヴァイル
の発言が紹介されている。

「僕を芸術家だと思っては間違ひです。以前はさうでし
た。・・・だが、人はあんまり誇大な音楽を作りすぎる。僕の
『三文オペラ』で、僕は民衆音楽を作らうと思ったのです。・・・
僕たちは『混み入ったワグナー』と常に戦ってゐます。僕たち
の現はさうとするのは、生活とその零落の姿です。それ以上を
ねらってゐません。・・・ワグナーは金持のために書きました、
そして『三文オペラ』は別の人たちのために書かれたものです。
『世の中にあるは物持ちとパンの無い人』といふその後者のた
めです。｣10（原文まま）

訳出されたこのインタビューの出典は不明だが、ここでヴァイル
は、従来のオペラと《三文オペラ》との相違点として、音楽的には
19世紀に北欧神話などをもとに楽劇を作曲したリヒャルト・ワーグ
ナーを引き合いに出し、聴衆についても富裕層ではなく「パンの無
い」無産階級、低所得者層を対象としたことを宣言している。ヴァ
イルのこの発言は当時、「《三文オペラ》は民衆のオペラである」と

いう作品自体の紹介とともに、日本の新聞や雑誌で繰り返し引用さ
れた11。確かにヴァイルは、英雄や神話ではなく、現代の作家との
共同作業で、市井の人々や現実の社会問題を「鏡のように」映し出
し、聴衆を「叙事的」な反応に導く音楽劇を志すと発言していた12。
一方、冒頭の「芸術家の否定」という主張は、民衆に語りかける音
楽劇こそが、芸術家の使命であるとしていたヴァイルの見解と異な
る点も興味深い13。しかし、確かなことは、ヨーロッパでの《三文オ
ペラ》の上演と大ヒットを契機に、ヴァイルが芸術音楽から「転向」
し、「アンチ・ワーグナー」を標榜した「民衆」の作曲家である、と
いう固定的なイメージ14が、作品自体の上陸以前にすでに日本に紹
介されていたという事実である15。
たとえば、小説家の上司小剣は、1932年４月５日から３日連続で
読売に掲載された連載「芸術否定からの叫び」で、《三文オペラ》の
作品と、引用したヴァイルの発言を取り上げた。初回では、他者で
はなく芸術家自身の口から衝いて出た「芸術否定の叫び」を評価し、
蓄音機で聴いた「メッキー・メッサーの犯罪話｣16 を賞賛している。
二日目には、《三文オペラ》の音楽について、「アメリカの臭気を感
じる」として上司自身が否定していたジャズではなく、ヨーロッパ
由来の「ジャズ化された近代音楽」であったことに、「深い深い感銘
を得た」と論評した。そして三日目には、ヴァイルの「芸術否定の
叫び」の因果について、ブルジョアの旧芸術の「誇大性と複雑性」
を厭い、民衆の生活を描くことで、プロレタリアの道を選んだと解
説した。当時、この作品は文学界での反響もあり、小説家の武田麟
太郎はパプストの映画と舞台を観て、1932年６月に浅草のアパート
を舞台に『日本三文オペラ』を上梓し、カフェの女給と情夫の恋愛
や、美人局にあった真面目な料理人、映画館のストライキをめぐる
中間管理職の苦悩と狂言自殺など、様々な立場の庶民の生活を活写
した17。
実際のところ、《三文オペラ》によって、作曲家クルト・ヴァイル
は時代の寵児となっていた。元来彼はベルリン音楽学校で、エンゲ
ルベルト・フンパーディンク（1854－1921）とフェルッチオ・ブゾー
ニ（1866－1924）に作曲を師事し、1920年代には「シリアスな現代
音楽」の作曲家としてキャリアをスタートさせていた。ドイツにお
ける《三文オペラ》のセンセーショナルな成功は、彼の作曲家とし
ての位置づけとキャリアを劇的に変えた18。新聞紙上の「『三文オペ
ラ』なるもの」という表現は、1930年当時、この作品が日本では「未
知のもの」であった証左だが、当時のヨーロッパでも《三文オペラ》
は多様性に富み、既存のジャンルに問いを投げかける作品として、
テオドール・アドルノ（1903－1969）やエルンスト・ブロッホ（1885
－1977）、美術史家で音楽批評家でもあったオスカー・ビー（1864－
1938）ら、時代を牽引する批評家たちによって盛んに議論されてい
た19。
オスカー・ビーは、《三文オペラ》のヴァイルの音楽に、伝統から
の発展的展開を見出し、「新しいオペレッタの規範」であると高く評
価した。つまり、その新しさはアナーキーなものではなく、《三文オ
ペラ》とはバラッド・オペラがドイツ語圏のジングシュピールへと
繋がり、モーツァルトとジャズの精神を吸い込んだものだと結論づ
けた20。それに反して、アドルノは、《三文オペラ》の音楽について、
「民衆の音楽」や「オペレッタ」という解釈や評価は「表層的」で誤
解であるとした。ヴァイルの作曲は古いかたちを借りつつ、「前世
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紀の市民世界の小さな亡霊たちを呼び起こし、呼び起こされた記憶
のけばけばしい光で、その亡霊を灰にしてしまう」と詩的に表現し
ている。一見、民衆の音楽のようにアプローチしやすい音楽に見せ
つつ、その実、民衆が陽の光のもとに集い歌うような簡易さと統率
力を持たないと指摘した。そして、その音楽の効力に観客が気づく
には、聴く者が批判精神を備えていなければならず、さもなくば「単
純な音楽は空洞化」してその意味を失ってしまう、と見ていた21。
そして、エルンスト・ブロッホは、アドルノのその見解に賛同しつ
つ、《三文オペラ》の音楽が広い階層に届いたことを認め、ヴァイル
の音楽は「社会的論争を巻き起こす攻撃力をもつ唯一の音楽である」
と評価した22。

ヨーロッパでの議論に比較すると、先に挙げたヴァイルの発言の
引用は、いかにも単純に図式化された主張である。しかし、《三文オ
ペラ》が日本でも熱狂的に受け入れられた背景には、1920年代に都
市部で起きた大きな変化があり、そこにはベルリンと東京の文化状
況の共時性もみられた23。1923年に起こった関東大震災後の復興の
過程で、東京には映画館や劇場などの興行場が新設され、都市の大
衆娯楽が驚くほど成長を見せたという。文化が変容し、新しい娯楽
の享受者となったサラリーマンが登場したのも復興期であった。踊
る20年代のアイコンともなったレヴューは、ヨーロッパのみならず、
東京の「豪華、絢爛、多彩、機械性を象徴する新しい風俗性」であ
り、「あらゆる社会現象の泡沫が、レヴュー眼でもって歪められジャ
ズ化され登場し流れていた」という。浅草レヴュー・ガール、宝塚
少女歌劇団のレヴュー《モンパリ》（1927）、浅草や大阪松竹などで、
大スペクタクル・レヴューが催された。1930年代前後には、「プロレ
タリア・レヴュー」が一世を風靡し、「笑いと風刺と啓蒙宣伝とシュ
プレヒコールの『時事問題報告レヴュー』という特殊なレヴュー形
式」が左翼劇場の公演『生きた新聞』（1931）などでも上演された。
大戦間期のドイツでも、作曲家のパウル・ヒンデミットがレヴュー
作家マルツェルス・シーファー（1892－1932）と組んだ《今日のニュー
ス》という「時事オペラ」などが上演されていた。世紀転換期から
1920年代に都市の大衆文化となった芸術キャバレーでも、「赤いレ
ヴュー」「赤いキャバレー」のような労働者アジプロ演芸隊のグルー
プなどが人気を博していた。
くわえて東京では、メディアのスピーディーな展開も顕著で、メ
ディア相互の連携も生まれた。全国紙の発刊、週刊誌の創刊ラッ
シュ、日本コロムビア、日本ビクターなど外資系のレコード会社の
創立などと連動して、大都市東京は「欧米式の消費享楽文化」を謳
歌していた24。

「和洋混合が二重生活となって自然に定着し、政治と文化の対
立が表面化し、さらにはマルキシズムに支えられたプロレタリ
ア文化が既成のブルジョア文化に対抗し勢力を伸ばし、それら
は互いに反発し、侵食しあい、ついにはバラック的な平準化が
進行し低いほうへと定位していった。震災以前にあった上下左
右の秩序感覚が破綻し、とめどなく大衆化していく｣25

1920年代後半から30年代にかけての東京の文化状況は、既成のブル
ジョア文化であったオペラに対抗した《三文オペラ》を新鮮な表現

として受け入れる素地となっていた。

１．１．越境する批評家と芸術的なジャズ作品《三文オペラ》
興味深いことに、《三文オペラ》は日本でも本国ドイツ同様に、
1930年代当時の著名な批評家や音楽家に注目されていた。大正デモ
クラシーを経て、西洋芸術音楽の批評は聴衆に指南を与えるものと
して、より大きな役割を果たすようになっていた26。
まず、1931年３月の音楽専門誌「音楽世界」では、海外からの報
告として、二回にわたり神戸出身でベルリン在住の作曲家、二宮秀
が《三文オペラ》を音楽と演劇の視点から紹介する記事が掲載され
た。二宮は作曲家でプロレタリア音楽の研究もしていたが、実は彼
自身は舞台の《三文オペラ》は観ていない。この記事は映画とレコー
ドに基づくもので、1932年２月の日本での映画公開を前に、《三文オ
ペラ》の映画のあらすじを紹介している。「この劇は西洋の劇とし
ては割に一本調子でなく変化があり、丁度日本の歌舞伎の白浪物27

と似たところがある」と、比較文化の視点からの解説が興味深い。
また、作品の新規性は、宮廷や貴族ではなく「乞食や悪漢、淫売婦」
が活躍する「在来のオペラや音楽に対する人々の概念を打ち破った
ものである」と説明した。音楽については、ヴァイルの器楽曲を含
めた出版作品のリストを示した後、20年代にドイツを席巻したジャ
ズの批評家、アルフレッド・バーレゼル（1893－1984）の言葉を紹
介している。バーレゼルはヴァイルを「ジャズの先端を行く功績あ
る作曲家」であり、「ジャズを確実な芸術的技巧を持って使用せる進
歩的な人」と評した。この視点はヴァイル自身も意識していて、二
宮はヴァイル自身の言葉として「現代の作曲家によって、ジャズそ
のものではなく、芸術として昇華し表現されている」という主張を
紹介した28。連載の２回目では、《小三文音楽》から〈切り裂きマッ
キーの殺しの歌〉と〈ひものバラード〉の楽譜も示し29、音楽をリズ
ム、メロディー、ハルモニー、音色（器楽法）、楽曲の構造に分けて
詳細に解説している。ジャズの語彙が採用されつつ、芸術音楽の
様々な技巧によって溌剌とした響きをもち、「半俗的であるが、芸術
的」であると表現した30。また、この作品の背景にあるベルリンの
音楽生活について、モーリス・ラヴェルでさえ反発を買う保守的な
聴衆と若者の志向との分断がみられることを次のように説明した。

「19世紀の夢、いまださめやまぬ白髪の老婦人に老人大多数を
占め、次に娘さんたちで、青年の姿まことに少いのは正に日本
と正反対の現象である。こちらの若者共や成年者は音楽会には
一瞥を興へるだけで、あとはカフェーやキネマ或はラヂオで新
しい音楽を喜んで聞く。そしてその多くはヂャズ式な音楽であ
る。｣31

その結果として、この作品は「大都会に住む市民」という「一般
民衆」に要求されているのだと述べている。つまり、都市の聴衆の
分断に、作品が新しいインパクトを与えることになったのである。
このように、作品公開当初から、娯楽作品より複雑なしかけをも
つハイブリッドな音楽の特質が、音楽専門誌で大きく取り上げられ
ていた事実は重要である。階級社会や芸術ジャンルそのものを乗り
越えようとする《三文オペラ》の新しさは、大戦間ヨーロッパにお
ける芸術音楽の実験性でもあった32。当時は、海外の専門誌が日本
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での西洋音楽に関する情報源であったため、大戦間期のドイツと
オーストリアの雑誌の議論を驚くほど素早く踏襲しており、「新即
物主義」や新古典的な潮流を紹介する「モーツァルトへの回帰｣33

などのテーマも並んでいた。
当時は概してジャズを取り入れた作曲家への関心は高く、1931年
７月の「月刊楽譜」では「純音楽としての Rag-music」という記事
で、ミヨー、ストラヴィンスキー、アロイス・ハーバー、ジョルジュ・
オーリックなどとともにヴァイルが紹介され、NHK交響楽団の前
身、新交響楽団の第91回演奏会で演奏されたヴァイルの《小三文音
楽》は「完全なジャズ作品」であったと記されている。音楽家の注
目も高かった。作曲家で指揮者の山田耕筰（1866－1965）は、1931
年の初夏にソビエト連邦を横断する二ヶ月の旅34のなかで、モスク
ワのカーメルヌイ劇場でのアレクサンドル・タイーロフ演出による
ロシア初演の《三文オペラ》を観ていた。《三文オペラ》について「モ
スクワで見たタイーロフの演出と比較すると、音畫の方が却ってテ
ムポの緩い欠点はあるが、音楽の演出はより優れている」という感
想をもったという。ここでいう音畫とは、映画版『三文オペラ』の
ことである。山田は、ヴァイルの音楽の新しさについて、簡素で俗
語的な音楽の素材をいかに使用するかによって、既存のジャンルに
大きなインパクトを与えている、と指摘した。

「《三文オペラ》の出現は、その構成の簡素さ、及び終始して俗
語的音楽が適当に使用されている点で、その冗漫さから沈滞し
萎縮し切ったオペラやオペレッタの世界に新しい課題を提供し
たと見るのが至当であろう。この意味で、作曲者ワイルが全く
オーソドックス的教養を受けた音楽者でありながら、よくその
世界から脱して、この興へられた素材にふさはしい簡素な俗語
的音楽を使用した点に敬服するものである。｣35

このように、《三文オペラ》は多くのメディアに取り上げられたが、
いちはやく作品を評価した鹽入亀輔（1900－1938）は、当時、時代
を牽引する批評家であった36。

「故鹽入亀輔氏は大正時代の末期から氏が亡くなった昭和十三
年の二月まで、それまで日本のジャーナリズムの多くが没社会
的であり、且つまた余りにも楽団的な偏狭主義に拘っていたた
め、企業的にも採算が取れないで来ていた音楽雑誌の企業とし
ての経済的な自立ということと、音楽を特権階級の所有から大
衆の生活の中へ（音楽の社会化）という、二つの大きな理想に
向って前進されて来たパイオニアの一人であるといつても敢て
過言ではないだらう｣37

鹽入はヴァイルの生年と同じ、1900年に東京に生まれた。読売新
聞に記者として勤務した後、新交響楽団の文芸部に転職。新交響楽
団の機関紙「フィルハーモニー」の編集部で働き、その後は1929年
に創刊された新しい音楽専門誌「音楽世界」の編集に携わった。「音
楽世界」はクラシックだけでなく、アーヴィング・バーリンやミン
ストレル、ガーシュウィンなどのシンフォニックなジャズも積極的
に取り上げた。鹽入は1930年に『ジャズ音楽』という本も出版38す
るほどジャズ音楽にも精通し、ジャズやジャズ・ソングは現代を表

象する音楽と位置づけ、批評活動もクラシック音楽にとどまってい
なかった。鹽入の《三文オペラ》への取り組みは、話題提供や解説
にとどまらず、原詩も訳している。その訳詞は1932年４月には名古
屋で録音され、同年３月ににはレヴュー版が、６月14日には日比谷
公会堂で舞台版が上演された39。こうして、《三文オペラ》は日本語
で歌われ、レコードでも聴かれるようになった。鹽入の和訳は〈匕
首メッキー〉も〈タンゴ・バラード〉にしても、原詩の直訳ではな
く、婉曲な表現の意訳で、日本語で歌えるように工夫されている40。
1935年には、軍人会館で、ブレヒトとヴァイルのラジオ音楽劇《リ
ンドバーグの飛行》の舞台化のプロデュース、演出にも挑んだ。
1935年５月30日の朝日新聞には、大田黒元雄による《リンドバーグ
の飛行》のレビューが掲載された41。「カンタータ」と呼ばれた禁欲
的な音楽の表現法が「平板過ぎる」とされ、ラジオドラマを舞台化
することの苦心が指摘されている。
1932年３月号の『映画評論』【図版１：『映画評論』1932年３月号
三文オペラ特集号】は表紙にパプストの『三文オペラ』を採用し、
特集を組んだ。音楽映画の観点からは、「トオキイ音楽論」の著者、
中根弘が「三文オペラの音畫的価値」について、鹽入亀輔が「『三文
オペラ』の音楽について」という題で論考を発表している。
中根は映画の中の演奏や歌唱の分量などの適切さを賞賛する一方
で、音楽映画としてのスピード感に欠けると批判した。鹽入は、舞
台と映画版を比較しつつ、この作品の理念の勝利はブレヒトの脚本
のニヒリズムとリアリズムに見合う「リアリスティックなジャズ音
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楽の使用」にあると指摘した。くわえて「管弦楽法が尨大」になり、
「漸次にリスト・ベルリオーズ邉りの浪漫派音楽へ移動しつつある」
アメリカの現在のジャズと異なり、「発生当時のジャズ音楽の本質
の上に立ってこの音楽を書いた」としている。

「管弦楽法をできるだけ簡単化して、新しい和声を大胆に使用
している。例えば、四度和声やポリトナリテート、七の和音な
どを随所に見ることができる。しかし、それが一度音になった
時、この新しい和声法は少しも聴者に難渋さを感じさせない。
却って溌剌とした感覚、色彩を感じさせる。旋律は単純で美し
い。そしてヴァイルは此処で新しい朗唱調（デクラメーション）
を作り出した。此の新らしい朗唱法はリアリスティックな此の
歌劇に適切なものである。歌詞及びそれを歌う人物の性格を現
はすのには此の方法が最も良いであろう。彼の用いた旋律は歌
詞を除外しては全く意味なきものとなる。｣42

鹽入が指摘する朗唱法は、言葉を聞き取りやすく、伝わりやすくす
る。訳詞も手がけていた鹽入は、言葉と音楽との関係性こそが《三
文オペラ》の音楽の醍醐味であることを強く認識していたのではな
いか。映画『三文オペラ』における音楽の関わり方については、「歌
劇そのままの音楽を無反省に入れることで全体を壊してしまった」
先例とは異なり、映画という表現に相応しいかたちを探すという観
点で、音楽を極めて自由に動かし、一部は歌を省いて器楽伴奏にす
るなど、音楽の活かし方を映画メディアに合わせて工夫していると
積極的に評価した。

「パプストは歌劇に依った映画を製作しながら、決して音楽に
使われていない。音楽を彼の鋭いリアリズムによるドラマトゥ
ルギーの中に縦横に駆使している。若しも音楽をよく理解して
いない監督が此のパプストの真似をしたら或いは音楽を殺して
しまったかもしれないが、此の様に自由に移動しながら音楽の
表はす効果は決して原作に比して減じてはいない舞台用として
作曲された此の音楽が映画用として決して不自然な存在を示さ
なかった事は偉とすべき事である（中略）此の『三文オペラ』
一篇は吾々音楽批評をしている者にも考へさせる所が非常に多
い映画である。と同時に、映画界の人々にも大きな指示を與へ
るものであろう｣43

１．２．メディアの展開と日本語の《三文オペラ》
《三文オペラ》の受容と成功には、雑誌や新聞、映画、レコード
など様々なメディアが多層的に関わっていた。1932年はまさに「三
文フィーバー」と呼べるほどの密度で、１月にレコードのリリース、
２月に映画の公開、３月末には舞台の初演が続いた。映画の公開に
あわせて、まず初めに日本ポリドールからオットー・クレンペラー
指揮、ベルリン国立歌劇場管弦楽団メンバーの吹奏楽による録音44

で《小三文音楽》がリリースされ大きな話題を呼んだ。1932年の「ポ
リドール月報」１月号【図版２：『ポリドール月報』1932年１月号
三文オペラ特集号】は、ヴァイルとブレヒトのイラスト画が表紙で、
イラストの上下に「カルチャーになった『三文オペラ』二作家」、「新
しき音楽 聴け！ 民衆の音楽」の文言を載せ、《三文オペラ》を特

集した。作曲家と作品の解説はほぼ二宮の「音楽世界」の記事を引
用し、クレンペラーのモスクワでの演奏会の成功とともに、ふたた
び「『三文オペラ』こそ民衆のものだ」というタイトルでヴァイルの
インタビューを紹介している45。専門誌「レコード」も、一月の新譜
として「ジャズ・レコード」のカテゴリーで紹介され、その評では
「ジャズがダンス専門のオーケストラによって演奏されたのと、こ
ういう専門音楽家によって演奏されると、かくも美しいものになる
のか、と驚嘆するばかりである」と、クロスオーバーな演奏の魅力
に言及している。クレンペラーの新譜は、読売新聞の「名盤寸評」
でも「ジャズの尖端」として紹介された46。
また、1932年１月号の雑誌「レコード」では、〈人生の歌（人間の
努力の至らなさの歌）〉47 と〈タンゴ・バラード〉の劇中歌二曲の
ヴォーカル・スコアが、「志保花明」こと、鹽入亀輔による訳詞とと
もに掲載された48。1932年２月号の「レコード」誌では、トービス映
画そのものに焦点をあて《三文オペラ》が紹介され、《三文オペラ》
の音源として、日本パーロフォンから独唱入りでリリースされた〈バ
ルバラ・ソング〉（5287）〈モリタート〉（5346）〈モリタート、カノー
ネンソング〉（5358）の３枚、日本ポリドールからの組曲として〈マッ
キーメッサの犯罪、人生の歌〉（30082）〈タンゴ・バラード、カノー
ネン・ソング〉（30083）の二枚の計５枚が紹介された。
クレンペラーの指揮による《小三文音楽》が日本でリリースされ
た後には、日本人による演奏も盛んに行われるようになった。1932
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年２月14日には夜８時半からラジオ第一放送で、近衛秀麿指揮東京
ラヂオオーケストラが《小三文音楽》を演奏している。解説を担当
したのは鹽入亀輔であった49。後に、この《三文オペラ》のラジオ放
送は、著作権料の問題で脚光を浴びることになった50。《三文オペ
ラ》は当時すでに、出版社にとってのドル箱作品であった。1932年
には、近衛秀麿（1898－1973）が指揮する新交響楽団（現在の NHK

交響楽団の前身）が日本ポリドールからレコードをリリースした51。
これはいわゆるクレンペラーが初演し、《三文オペラ》からヴァイル
が作曲した《小三文音楽》をアレンジしたもので、〈序曲〉〈コラー
ル〉〈かわりにのソング〉〈ポリーの歌〉が録音されている。レコー
ドがリリースされたのは、映画が日本で封切られた２月25日直後の
タイミングで、映画自体は検閲カットされたが、批評家は検閲での
音楽について「物語そのものは弱体化したが、幸いにも音楽を損ね
るものではなかった」と評した52。検閲の実際については第三部で
述べるが、レコードでも、組曲の終曲〈三文フィナーレ〉では、後
半のコラールのみが録音されている。その後、1932年４月には、名
古屋のツルレーベルで《三文オペラ》の日本語のソング〈匕首メッ
キーの唄Moritat〉と〈惚れ合った二人 Tango-Ballade〉が、「ジャズ・
ソング」の一環としてアサヒオーケストラの伴奏でリリースされ
た53。歌は東京音楽学校出身のテナー歌手、黒田進（1904－1956）で
ある。彼は昭和になると、映画の主題歌をよく歌い、〈人生劇場〉や
〈トンコ節〉など、作曲家古賀政男が生み出す「古賀メロディー」に
は欠かせない流行歌手になった。1932年４月には、トービス映画の
主題歌レコードとして、内田栄一が〈これが人生の唄〉（Lied von der

Unzulänglichkeit menschlichen Strebens）を Taiyoレーベルからリリー
スした。太陽オーケストラによるディキシーランド・ジャズ調の軽
快な伴奏は、当時のジャズミュージシャンの高い実力を物語ってい
る54。

２．東京演劇集団《乞食芝居》と日比谷の《三文オペラ》
レコードや映画を通して浸透していった《三文オペラ》の舞台は、
新歌舞伎座で1932年３月26日から30日まで上演された。その舞台上
演を提案し牽引したのは、1944年に劇団「俳優座」を立ち上げた新
劇のパイオニアの一人、千田是也（1904－1994）である。新劇は歌
舞伎や能などの伝統演劇に対して新しいスタイルの演劇を意味し、
リアリストの劇場と呼ばれた。
特筆すべきは、千田が1928年のベルリンで《三文オペラ》の実際
の舞台を観ていたという点である55。1920年代に築地小劇場を離
れ、プロレタリア演劇に傾倒した彼は、1927年４月から1931年11月
までベルリンに滞在し、広範な人脈を構築するとともに、自らドイ
ツのアジプロ演劇でも活動していた56。その滞在中に数多観た舞台
のなかでも《三文オペラ》は特に面白かったといい、山田耕筰と同
様に、モスクワのカーメルヌイ劇場ではタイーロフ演出版も観たと
いう。ブレヒトの舞台としては他に、《男は男だ》や1930年12月には
《処置》（ハンス・アイスラー作曲）の試演の舞台を観ていた57。
1931年にベルリンから帰国後、千田は「ナチス勢力の急速な擡頭
に対抗するための幅広い統一戦線の必要が叫ばれていたドイツ」と
同様に、「ファシズムの危険が迫っている日本でも、労働者階級の多
数の獲得と同時に、農民・中間層・知識人などへの働きかけがこれ
まで以上に必要になってくる｣58 と感じ、新しいコンセプトで新し

い劇団「東京演劇集団」を旗揚げした。《三文オペラ》を翻案にした
《乞食芝居》は、その第一回の公演になった。東京演劇集団は、「フ
リーランスの俳優を中心とした一種のプロデューサー・システムを
導入し、分裂していたかつての築地小劇場のメンバーや当時流行の
レヴュー、軽演劇の関係者を集めた混成的な演劇集団を目指した点
で特異な存在｣59 だったという。《三文オペラ》は大戦間の芸術キャ
バレーに影響を受けているので、実際、ベルリンの初演の舞台では、
台詞劇だけではなく、オペレッタやカヴァレットなど、様々なジャ
ンルから選ばれた演者達が出演した60。つまるところ、作品自体が
ジャンル混合の様式的背景を持つ演者達を求めていたので、原作の
配役コンセプトは千田の「東京演劇集団」の構想にもマッチしてい
たといえる。村山知義は新聞評のなかで、まず冒頭にその混成から
なる配役について、当時の聴衆との関連性で「冒険」と言及してい
る。

「東京演劇集団は冒険をやった。第一、集団それ自身が冒険で
ある。対象とする観客層は小ブルジョワジーであり、インテリ
ゲンツァである。ところが、この層の演劇的欲求に関しては、
旧築地小劇場の没落以来、実せん的な分析が、その重要さが益々
増してゆくにもかかわらず、ほとんど打棄てられていた。集団
はこの層に対して政治的傾向からいえば反資本主義的反ファシ
ズム的、演劇的様式からいえばドイツ的、興行形態からいえば
大規模な公演、劇団の組織からいえば少数幹部をめぐる雑多な
傾向のフリーランサーという姿で働きかけるのである。
この冒険が実せん的にどういう成果を持つかということは、
たい廃化し、ファッショ化した日本のブルジョアジーに対して、
どういう進歩的な働きかけをし得るか、集団当事者が一つ一つ
の成果をどんなに厳密にしらべ上げ、自分のものにするかにか
かっている。｣61

《乞食芝居》の配役について千田自身は「前代未聞のにぎやかな
顔ぶれ｣62 と称している。街の歌唄いはバリトン歌手の澄川久、築
地小劇場関係からは平茶無（ピーチャム）の丸山定夫（1901－1945）、
おとら（ピーチャム夫人）の田村秋子、おりえ（ポリー）の細川ち
か子、お仙（ジェニー）の高橋豊子、浅草のカジノ・フォリーの榎
本健一はキンバル牧師役、二村定一は泥棒横太、歌舞伎界から前進
座を立ち上げた中村翫右衛門が武羅運（警視総監ブラウン）、テアト
ル・コメディーからは長岡輝子（街の女タマエ）なども出演してい
た。演出は、新劇運動を興した土方与志（1898－1959）が担当した。
同年６月14日夜のもうひとつの《三文オペラ》は、鹽入亀輔翻案
の下、日比谷公会堂で上演された。脚色と演出はプロレタリア文学
の劇作家、金子洋文があたり、編曲と指揮には、東京音楽学校出身
で浅草オペラで活躍した篠原正雄が務め、コロナ・オーケストラが
演奏した。メッキーには浅草オペラ出身でテナーの黒田譲、ピー
チャムには弁士から俳優としても活躍した徳川夢声、ピーチャム夫
人にはソプラノの佐藤あき子、ポリーにはソプラノの南部たかね、
ジェニーには浅草オペラ出身でニッポノホンでポピュラー音楽の歌
い手としても活躍した天野喜久代、ブラウン役にはバリトンの下八
川圭佑が配役された63。
東京演劇集団の《乞食芝居》に比較すると、配役にはクラシック
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音楽の教育を受けた声楽家が多く、特に音楽に力を入れた布陣で
あったといえる。『月刊楽譜』誌でロシア文学者の熊澤復六（1899－
1971）は、英国ですでに５回もこの作品を観た人の話を引用し、日
本の三文オペラ上演は、「オペレッタに近い原作よりも音楽が薄く、
より芝居に近いものになっている」と指摘したうえで、《三文オペラ》
を音楽的に、演劇的に成熟した表現としていくことの技術的な難し
さについて、まずは何のためにこの作品を選ぶのか、その「無目的」
と「無内容」を克服する必要があると、辛辣な言葉で批判した64。

２．１．《乞食芝居》－《三文オペラ》初演のすがたと意味
東京演劇集団の《乞食芝居》の舞台初演については、レヴュー、
浅草オペラ研究の中野正昭が台本を再録した先行研究がある。1932
年５月号の雑誌『新興戯曲』にも、東京演劇集団による作品解説が
５頁にわたり掲載された65。《乞食芝居》は日本で上演された初めて
のブレヒト作品で、ブレヒト自身《三文オペラ》を複数回改訂して
いるが、《乞食芝居》は1928年版を元にしている66。台本から読む初
演舞台の特徴は、原作を日本の聴衆の好みや分かりやすさ、社会状
況に合わせてアレンジしている点である。東京演劇集団による解説
では、《三文オペラ》はブレヒトがジョン・ゲイの《乞食オペラ》を
「自由改作」し、ヴァイルが近代的芸術的なジャズ、オーケストラに
よって、「自然主義以来の凝結しきった演劇」に「メロドラマティッ
クな自由形式を生み出した」とあり、それに倣って、東京演劇集団
の《乞食芝居》も自由改作された《三文オペラ》であると位置付け
ている。

「この作はかういふ意味で勿論歌劇として書かれたものではな
く、自然主義と思想的なカラを抜け切れない従来の劇に、形式
としても純演劇的な本来の面白さと、内容としても時代相と大
衆とにピッタリとした戯曲形式を生み出したものであります。
此処にブレヒトの秀れた戯曲的価値を認めるべきものでありま
す｣67

中野はパプストの映画が日本でも高い評価を得たので、「ブレヒ
ト流の道徳劇ではなく、音楽劇としての『三文オペラ』上演に、都
市中間層を対象とした『大衆演劇』を目指す東京演劇集団の狙いが
あった｣68 と指摘する。そのコンセプトはベルリンで初演を観てき
た千田の主導だったが69、土方と二人で知恵を出し合って作り上げ
た日本版では、舞台を東京に移し、時代を明治の初年に設定した。
第一幕の冒頭でメッキースこと目吉が街の歌唄いのモリタートを聴
く場所は、「築地河岸近く、本願寺の参詣人の集まるところ」である。
ラストの大団円は、ブレヒト版では死刑台のうえのメッキースが、
女王陛下の使者により「レチタティーヴォ」で賑々しく恩赦を告げ
られ、ナイトの称号と生涯年金を約束され、最後は全員で祝いと告
発のコラールが歌われる。対する《乞食芝居》では、女王陛下の戴
冠式は「観音様のお会式」に代わり、目吉は馬に乗った使者に特赦
を告げられ、「植民地の総監に任命」された。千田はこの舞台で、メッ
キースにあたる「ドスの目吉」を演じた。舞台装置は千田の兄の伊
藤嘉朗、衣装は川島縫子、音楽指導編曲および作詞には、ベルリン
留学前の作曲家の諸井三郎（1903－1977）が助言し、プロレタリア
演劇同盟（プロット）の音楽を担当していた市川元と片山信四郎が

名を連ね、TESオーケストラが担当し、「オリジナル曲から数曲減
らして日本風の替え歌が増やされた｣70。
《三文オペラ》のソングは、話の筋とは円滑に繋がらないことが
特徴でもあるので71、楽曲の入れ替えは珍しくはない。《乞食芝居》
で特徴的なのは、第一幕に〈奈良丸くずし〉、第二幕に〈岡崎音頭〉
など、日本の民謡などが追加されている点で、岡崎音頭はジェニー
役のお仙によって「君と寝やうか五千石とろか」と歌われる。これ
らの楽曲は、音楽的にはダンス音楽を中心としたヴァイルの《三文
オペラ》の音楽コンセプトとは、あきらかに異質である。また、フィ
ナーレの取り扱いの違いも重要である。《三文オペラ》のオリジナ
ル版では、各幕に置かれたフィナーレは、オペラやオペレッタの形
式をあえて踏襲している。フィナーレのあり方はドラマのハッピー
エンドや悲劇的終末など、劇的「カタルシス」と深く結びついてい
る。その点で、伝統との「異化」に大きな意味を持つ。《乞食芝居》
では、元のフィナーレが各幕の最後に置かれず、序幕や第二幕のは
じめに歌われるなど、自由に配置された。
このふたつの変更の性質を考えると、ソングの置き換えは、既存
の民謡やオペラのアリアなどから構成されていた「バラッド・オペ
ラ」の構成と類似しているとも解釈でき、1728年のゲイとペプッシュ
のバラッドオペラ《乞食オペラ》からの伝統を本質的に継承してい
るといえる。
むしろ、《乞食芝居》の決定的な違いは、《三文オペラ》にみられ
る「オペラ」というジャンルを軸にした伝統への批判的な視点が取
り扱われなかった点にある。「宗教」と「オペラ」というヨーロッパ
の伝統は、まさに《三文オペラ》におけるブレヒトの「異化効果」
（Verfremdungseffekt）にとって、ヴァイルの音楽の「身ぶり」による
ドラマトゥルギーにとっても、決定的に重要な役割を果たしていた。
それは、日本版のタイトルが「オペラ」の文言を入れずに、《乞食芝
居》に変更されたことにも示されていた。多様な音楽を使用するな
かで、ジャズやダンス音楽だけではなく、演劇的かつ宗教的な身ぶ
りとして重要な役割をもつ「バロック時代の音楽様式」を援用した
クルト・ヴァイルの音楽的身振りの意味は、日本の観客には伝わり
にくい要素であった。朝日新聞では村山知義が、個々の役者の個性
について評価しつつも、「内容形式両方面での在来のオペラの痛快
な打破」が「いまだかつてオペラの伝統を持たぬ日本の観客に対し
て」機能せず、オペラやジャズに対応するためには役者の歌唱力を
上げることが重要と批評した72。
1932年の日本の「三文フィーバー」はドイツでも、ベルリンのイ
ラストつき新聞（The Berliner illustrierte Zeitung）で紹介され、すでに
東京では三つの異なる《三文オペラ》のプロダクションが上演され
たことを報じた。三つ目は、前年末に開場したムーラン・ルージュ
新宿座で、映画を元本として上演されたナンセンス・レヴュー《三
文オペラ》であった73。そのなかでも千田率いる東京演劇集団のプ
ロダクションは、もっとも成功したプロダクションとして写真入り
で取り上げられ、衣装においてもその上演全体においても時代を問
わない、日本と西洋の様式の混合した趣味であると報じられている。
舞台衣装で、ポリーは西洋風のドレスを纏い、情婦のジェニーは着
物を着ていた。ジェニーは、日本版では「お仙」と名前を変え、高
橋豊子（1903－1981）によって演じられたが、舞台上では三味線も
演奏した。高橋は、のちに小津安二郎の映画の常連俳優となる。登
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場人物の日本名への変更、衣装によるキャラクターの位置付けは、
「和洋折衷」のひとつのかたちでもあったが、日本社会の近代化のプ
ロセスそのものを反映していたとも言える。メッキースこと目吉
は、「粋好みで、常世ハイカラ紳士を気取って」いて、「何から何ま
で西洋づくめ｣74 である。それに対して、着物を着たジェニーは旧
い世界を身に纏い、商品としての性を象徴し、性役割を演じること
を暗示する。ベルリンで直接初演を観てきた千田にとって、これら
の変更は日本の舞台での《三文オペラ》の上演には必要なものであっ
た。肝要なのは、この変更が「日本の一般聴衆」に向けた上演のた
めに行われたことであった。実際、俳優の森繁久弥の回顧録による
と、当時は「街の流しが唄うこの主題歌（「メッキー・メッサーの歌」
（モリタート）：筆者注）がまことに印象的で」、映画、レコード、舞
台を通して「新しがりやの学生の中で（劇中歌が：筆者注）愛唱さ
れた」という75。
西洋の作品を「日本の一般の人々」に向けた親しみやすいかたち
で上演する、ローカル化するという基本的な態度は、浅草オペラに
も見られた特徴であるが、その後、日本の《三文オペラ》上演の「記
憶」の源流となって戦後の上演に受け継がれていくことになる。
1989年、山元清多の台本で、佐藤信が演出した黒テントの《三文オ
ペラ》は、まさに時代を明治元年の東京に設定した舞台であった。
《三文オペラ》の上演に関して言えば、ドイツでヒットラーが政権を
掌握し、ブレヒトやヴァイルがドイツ国外へと亡命した後も、1940
年代まで日本では映画上映が続いた。しかし、実際は1932年の第一
次三文フィーバーの当時でも、五・一五事件、小説家の小林多喜二
の拷問死、そして千田是也の度重なる投獄など、特にプロレタリア
演劇人たちへの弾圧は日々厳しさを増し、やがて日本は総力戦へと
突入していった76。《三文オペラ》が再び舞台にかかるようになるの
は終戦後、占領期を経た1950年代のことであった77。

３．日本人が観た映画『三文オペラ』
３．１．映画『三文オペラ』の特質
映画の撮影はベルリンで1930年９月19日に開始され、11月15日ま
で続いた。アンドレ・アンドレイエフが美術監督を務めた壮麗な舞
台装置は80万マルクをかけて作られており、これは通常のドイツ映
画の制作費のほとんど３倍という莫大な費用であった78。ネロ映画
社は映画化してもヒットすることを見越して、ブレヒトとヴァイル
から４万マルクで映画化の権利を買い取った。その際に、両者は映
画化に際して作品と音楽を芸術的に統制する権利を求め、ネロ映画
社はそれを受け入れた。さらに、ネロ映画社は国際的な市場と莫大
な経費を見越して、ワーナー・ブラザーズと、欧州においてトーキー
技術で市場を独占していたトービス社との共同製作の契約をした。
監督は国内外で高い評価を得ていたゲオルク・ウィルヘルム・パプ
スト（1885－1967）が務めることになった。しかし、脚本について
の話し合いで、ブレヒトはパプストが「ドラマのイデオロギー的、
様式的内容を歪めようとしている」と主張し、パプストは「映画の
ドラマツルギーのルールを全く解っていない」として激しく対立し
た。結果的に、ブレヒトとヴァイルはネロ映画社に映画化の全面中
止と映画化権の返還を求める訴訟を起こした79。映画化に際し原作
に忠実であるべきか、また原作者の権利はどこまで行使されうるの
か、という議論は新聞に取り上げられ大きなスキャンダルとなった。

裁判所はブレヒトが一方的に契約を破ったことを理由にブレヒトの
訴えを退けたが、ヴァイルには彼の音楽を監督する権利を認めたた
め、ネロ映画会社が無断で付け加えた幾つかの音楽は削除された80。
この映画が原作と大きく違うところは結末である。原作では悪党
たちの首領メッキースが二度目の投獄の後に、絞首台へ送られるが、
刑の執行に際して女王の使者により恩赦が与えられ救われるという
結末が用意されている。一方映画は、妻ポリーの機転で銀行の頭取
となったメッキースと、元警察署長でありメッキースの親友である
タイガー・ブラウンと、乞食商会を営み乞食たちの活動を掌握して
いたピーチャムが、メッキースの脱獄と聖十字架祭での乞食たちの
暴走をきっかけに手を組んで、共に銀行を経営することになる、と
いうものである。映画評論家で脚本家でもあるトニー・レインズは
その結末について、「この新しい驚くべき事実は、中産階級の観客に
苦労して稼いたお金が実は悪党やペテン師を支援していると示唆す
ることで、彼らの最も損害を受けるところ－つまり財布の中－が狙
われているということを明示していた｣81 と分析した。また、映画
評論家の岡田晋は「泥棒と乞食、警察と銀行家、それらのシンジケー
トは、ナチス支配直前のドイツの権力構造にほかならない｣82 と指
摘している。1933年１月に政権を握ったナチスが同年８月10日に
『三文オペラ』の上映を禁止した83という歴史的事実を鑑みると、こ
の映画がナチスの脅威となりうる作品とみなされていた事は明らか
である。
この映画化をめぐる問題については、現在に至るまで批評や先行
研究において様々な見解が示されている。例えば、映画史家であり
アーキビストであるジャン・クリストファー・ホラックは、脚本を
精査した上で、パプストの映画はオペラやブレヒトの原本よりもイ
デオロギー的にマルクス主義の見解に基づいており正しいと評価し
た84。一方で、ジークフリート・クラカウアーはブレヒトの意図を
パプストが作品に反映しきれていないことを次のように指摘してい
る。

パープストは文句のつけようのない名人芸で、この世界を構成
するけれども、かれの『三文オペラ』の表現は、一九二八年の
ベルリーンでの舞台演出ほどにはぴたりとしない。舞台面の方
は、劇のきまぐれで万華鏡的な性格を強調するために、劇の個々
のエピソードを切り離しているのに、映画の取り扱い方は全体
を首尾一貫させるために、すべての区切りを消し去っている。
本当は軽い即興の効果を作るつもりのモチーフが、壁掛けのよ
うにぎっしりと詰まって華やかな、念入りの仕上げの織物に作
り上げられる。その重苦しい美しさは、風刺の音色を消し去
る85。

クラカウアーの言う「区切り」とは、音楽劇『三文オペラ』の各
景の最初に、これから起こる出来事を字幕によって予告する幻灯パ
ネルを指している。確かにパプストは字幕で筋の展開の予告をしな
かったが、その代わりに大道歌手の役割を拡大させた。大道歌手は
原作では冒頭に登場するのみだが、映画では冒頭でモリタートを
歌った後に４回登場する。モリタートのシーン以外、彼は物語世界
から切り離された空間で狂言回しとして登場したり、他の役が歌う
はずの歌を代わりに歌ったりしている。そのため、彼の登場はその
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都度物語の進行を中断し、観客の物語世界への没入の妨げとなって
いる。最後の大団円の背景に流れる歌も大道歌手が歌い、その結末
を説明している。このような変更を通して、パプストはブレヒトら
の演劇における試みを、映画的なアプローチに変換して実践しよう
とした。この大道歌手の役割の拡張は、『三文オペラ』の映画化にお
ける有効な手段としてメナヒム・ゴーラン版（1989）でも継承され
ている。
映画史家のトーマス・エルサエッサーは、この問題に対するパプ
ストの見解を示す言葉として、1931年に行われた写真家アンドー
ル・クラスナ・クラウシュとのインタビューにおける言葉「（営利的
で粗暴な繁栄の間に発展した映画制作のプロセスが意味しているの
は、）観念的で創造的な創作者は自分で十分に決めることができな
かった（そして現在においてもできないということである）。彼ら
はほとんどいつもマテリアルとして使われている｣86 という発言を
引用した。エルサエッサーはこの言葉を、映画制作における創造的
な人材が置かれている両義的なポジションに対する歴史的な要因の
一つを示唆したものだと指摘している。つまり、パプストが問題視
しているのは、映画が創作者たちのものではなく製作会社と配給会
社の独占的な所有物であるという点であった87。ブレヒトに限ら
ず、監督であるパプストでさえ映画産業の中では一つのマテリアル
に過ぎず、納得のいく制作はできていなかったのである。パプスト
はこのインタビューで、映画化におけるブレヒトとの見解の不一致
の要因はそもそも映画産業において創作者たちの権利や創作の自由
が制限されていることだと示唆していた。

３．２．公開前夜
３．２．１．映画作品と音楽作品の間で
日本では《三文オペラ》の受容は舞台より映画が先行して始まっ
た。映画『三文オペラ』は、1932年２月25日に東京の邦楽座で封切
られた。戦前の業界誌の一つ『国際映画新聞』で、1930年10月にこ
の映画が地上映画社によって配給されることが報じられている88。
12月には音楽欄の時報で「ワイルの名曲映画化され『三文オペラ』
となって遂に来る」という見出しで、以下のように紹介された。

『トライ・グロッシェン・オペラ』の名曲は全世界を風靡して
ゐるが、ブレヒトのテキストに依ってワイルが作曲した此曲は
有名な『乞食オペラ』にも通するものありとして之が研究に相
當旺んになって來たし、過般我が新響でも數回に亘り其の組曲
を演奏して日本楽界を席巻せん有様であるが、獨ネロ作品とし
て期待されてゐる名篇『三文オペラ』は原作曲者ワイル直接指
導の下にG・W・パプストの監督によるトービス音畫として名
聲遥かに原曲を凌ぐものありと云はれてゐるが、此程吾國へも
地上映画社に到着したから近く愛好家の好評の的とならう89。

監督のパプストは日本でも評価が高く、彼の新作として映画の専
門家たちから注目を集めていたのは勿論だが、原作である『三文オ
ペラ』の映画化として、また、ヴァイル監修の映画音楽として、西
洋音楽の専門家からも大いに期待されていた90。映画評論家の加藤
彦平によると、ある音楽批評家がラジオで『三文オペラ』について
解説をしており、おそらく当時滅多になかった試みであるが、その

音楽批評家が映画の専門家向けの試写の前にも解説していたとい
う。加藤はそれらを聞いて「やっと音楽の組織がわかったのです。
（中略）これからはトオキイ・オペレッタに限ってああいふ試みをプ
ログラムにして貰ひたいです｣91 と評価した。
このように、彼らはこの映画を通常の音楽映画よりも専門的な音
楽の知識を要する作品として扱っており、西洋音楽の専門家らから
もさかんに批評された作品であった。次節では、この作品が日本で
一般公開されるまでにどのような形に変化したのか、検閲事項と翻
訳台本を精査する。

３．２．２．検閲の削除箇所と翻訳台本について
映画評論家の來島雪夫によると、「我が國では彼（パプスト)92 の
作風は異色あるもので、又どの作品も劍閲の鋏厄を経ないで公開さ
れたことがないので有名になってゐる｣93 という。実際映画批評家
たちの間でよく知られている事情だったようで、由比晴夫も「パプ
ストの映畫は常に甚しい鋏禍を被ってゐ」て、「まったく遺憾ながら
此の『三文オペラ』も亦、多くの鋏禍を受けねばならなかった｣94 と
述べている。
検閲時報によると、『三文オペラ』で問題になったのは風俗的な理
由を除けば、公安的な理由で大道歌手の歌う「人間の努力のいたら
なさの歌」の字幕（訳詞）と、映画のクライマックスの一つである
聖十字架祭の女王のパレードに乞食の大群が詰め寄って混乱を起こ
すシーンを全て切除するよう指示されている95。しかし、映画評論
家たちが「日本に入った「三文オペラ」はずたずたに切られて｣96 い
たと戦後にまで指摘するほどの削除の量とは考えにくい。
それを踏まえ、2008年に発売されたジュネス企画の DVDを基準
としてこの検閲による削除箇所と国立映画アーカイヴに保管されて
いる翻訳台本を比較したところ、翻訳台本にはあるがその箇所は検
閲で切除を指示されている、反対に、翻訳台本にはないが検閲対象
になっていないなど、削除箇所は一致していなかった。特に、検閲
で切除を指示された箇所は翻訳台本からほとんど削除されていない
ことから、この台本は検閲前の台本であろう。一方で、翻訳台本は
オリジナルの作品から多くのシーンが削除されているため、配給会
社が検閲前に自己検閲を行ったと考えられる。
翻訳台本で最も削除されていたのは国家権力と悪党との結びつき
を示す箇所である。主に警察署長タイガー・ブラウンが登場する
シーンが削除されており、悪党たちの首領であるメッキースとの親
しい間柄であることが示される箇所が問題視されたと考えられる。
ブラウンの出演シーンのほとんどがメッキースとの関係性の中で展
開するため、主要な登場人物であるはずのブラウンの登場は、当時
日本で公開されたバージョンにおいては上映時間の残り15分を切っ
てからということになった97。
その他には、ピーチャムがピーチャム商会に集まった乞食たちを
鼓舞すべく演説したシーンの台詞が削除されている。権力者を揶揄
したり批判（攻撃）したりするようなシーンはほとんど削除されて
いるので、それがこの自己検閲の基準の一つとなっていたことが窺
える98。ピーチャムはその演説の中で「金持ちは貧乏人を生み出し
ておきながらそれを直視しない｣99 と主張した。その演説を受けて
乞食たちが女王のパレードへ向かって行進していくという展開は、
国の最高権力を批判し、かつそれに立ち向かう市民の姿を描いてい
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る。しかし、そうした理由が示されるシーンは全て切除されるため、
検閲後のフィルムを観た一般の観客は彼らがなぜ行進しているの
か、あまり理解できなかったのではないだろうか100。興味深いこと
に、『キネマ旬報』（1932年１月11日号）に掲載された４頁に渡る『三
文オペラ』の公開前の広告の中で「Peachum演説の圖」が描かれて
おり、そこに演説の全文が翻訳されていた101。しかし、この広告の
訳でも「女王」という言葉は慎重に回避されている。多くのシーン
が切除された映画を見た戦前の観客は、批評を注意深く読まない限
り、この映画に女王が登場していたことに気づかないだろう。
また、検閲要請はあるのに翻訳台本に残っていた箇所は、「人間の
努力のいたらなさの歌」のシーンである。この歌は映画の中で二回
歌われるが、どちらも検閲で公安的な理由によって字幕（日本語訳）
を切除するよう指示されている。この歌は「いくら小利口な人間で
もまだまだ足りない、この嘘が」「どんなに努力も骨折りもみんな自
分に嘘をつく｣102 と、狡賢く生きることの必要性や、幸福のための
努力の矛盾を歌った。
検閲と翻訳台本に見られる自己検閲を合わせると、批評家たちか
ら「ずたずたに切られていた」と言われるほど、作品から多くの重
要なシーンが削除されたことが確認できた103。検閲前の完全な形
で鑑賞できた人は限られていただろう。それにも関わらず、この作
品はその年の「キネマ旬報ベストテン」で、３位に選ばれるなど、
専門家たちを中心に非常に高く評価された。次節では、この映画の
批評を通して見える『三文オペラ』の日本における位置づけを明ら
かにしたい。

３．３．批評における展開
前述したように、映画『三文オペラ』はブレヒト、ヴァイル、パ
プストなど著名な創作家たちが関わった作品として、映画以外の専
門家たちからも注目を集めていた。そのため、映画専門誌において
も、原作の舞台やヴァイルの音楽を紹介する記事も散見される。し
かし、多くの映画批評家たちは何よりもパプストの作品であるとい
う観点から批評していた。こうした作家論の一方で、日本の批評で
は、当時流行していた音楽映画（「シネ・オペレッタ」）の文脈の中
で語られていたことも大きな特徴の一つであろう。以下では、そう
した多様な評価に注目しながら、この映画の批評を通して見える『三
文オペラ』の日本における位置づけを明らかにしたい。

３．３．１．シネ・オペレッタと対位法
『三文オペラ』は、多くの場合「シネ・オペレッタ」あるいは「オ
ペレッタ映画」というカテゴリーの中で論じられていた。
トーキー導入後、欧米の音楽映画は日本で数多く公開され、人気
を集めた。1930年には『パラマウント・オン・パレード』（1930）の
ようなレヴューものから、『ブロードウェイ・メロディ』（1929）の
ようなバックステージものまで様々なタイプの音楽映画が公開され
ていた。その年に特に注目を集めたのはエルンスト・ルビッチが監
督を務めた『ラヴ・パレイド』（1929）で、キネマ旬報ベストテンの
外国映画部門でその他の音楽映画を抑えて２位にランクインした。
この映画は作品として高く評価されただけでなく、多くの評論家た
ちに「シネ・オペレッタ」というジャンルの形式を完成させた作品
とみなされていた。このフランス語とイタリア語が混ざった不思議

な造語は、おそらく日本で発生した言葉で、1930年代前半に公開さ
れた欧米のオペレッタ風の音楽映画を指している。
このジャンルの定義をめぐる議論は、1930年代にしばしば誌面上
で行われていた。特に映画批評家の藏田藏と木内嗣夫はその定義や
特徴を記事で的確にまとめている。藏田は「シネ・オペレッタ序論」
の中で「シネ・オペレッタは、トーキーの生んだ、ユニークな存在」
で、その概念は「その定義さへも確定されて居ない」と述べており、
「全然オペラとは關係の無い存在」で「たゞ、音樂と劇的展開とが結
合されると云ふ意味に於てのみ、類似性を有つ｣104 と、その言葉の
射程の広さを指摘している。一方で藏田は、「『ラブ・パレード』の
出現とともに、シネ・オペレッタなる新造語は、その概念を獲得し
た。それ以後の作品は、標準を、『ラブ・パレード』に置いて價値評
價された｣105 とまで述べている。一方『三文オペラ』は、代表的な
シネ・オペレッタとされる『ル・ミリオン』（1931）や『ガソリンボー
イ三人組』（1931）、『今晩は愛して頂戴ナ』（1932）などのコミカル
な作品と比較すると「其の内容に關しては全く對蹠的｣106 であった
ため、このジャンルにおいて異質な作品とみなされていた。その主
な要因として、シネ・オペレッタが内包する「ファンタジー」性が
挙げられる。
シネ・オペレッタの「ファンタジー」性について言及した一人で
ある藏田は、「シネ・オペレッタの得た新しき可能性として、時間、
空間の制限から完全に脱離し得たことである。シネ・オペレッタは、
シリアスな劇的形式のものではない。リアリズムの正道を歩む必要
が無い。｣107 と述べた上で、次のように解説した。

リアリズムを歩む形式に於ては、空間的に、時間的に、幾分の
制限をうける。（中略）シネ・オペレッタに於ては、靴の音はティ
ンパニーの音であり、ダイアローグは、レチタティーフでなさ
れて一向に差支へなく、更に、ソプラノで唄はれても一向に介
意ないのに、リアリアズムの本道に於てはこのことは許容され
ない。（コメディ・リリーフの場合は別として論じられる。）
この時間的、空間的の無制約性の中にある、シネ・オペレッタ
に於て、映像と音楽とが組合される。－この場合表現される世
界は、今までに見られなかった世界である108。

1930年代になると、国内外で劇映画における伴奏音楽の在り方が
議論されるようになる。それは主に伴奏音楽の必然性や、現実音で
はないためにリアリティを損なう危険性を問うものであった109。
音楽映画110もまた、トーキー初期はレヴューやミュージカルのバッ
クステージを描いた作品が主流で、それらは日常生活の中で歌い出
す不自然さや音源が示されない音楽の不自然さを、歌う場（ステー
ジなど）や人物（歌手など）を限定することで緩和した。そのため
藏田はその制限から解き放たれたシネ・オペレッタを「今まで見ら
れなかった世界」と述べ「新しき可能性」と捉えた111。
また、多くの批評家は、『ラヴ・パレイド』で音楽に合わせて犬た
ちが鳴いたように、『モンテカルロ』（1930）で歌と汽車の走行音や
汽笛が組み合わされたように、音源の示されない音楽と現実音の結
合する演出を「シンクロニゼーション」という手法に分類し、「ファ
ンタジー」性を一層高める特徴の一つとしてあげている。その点で
も『三文オペラ』は異質な作品で、「アメリカ映畫の多くに見られる
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やうな、単なるシンクロニゼイション｣112 への不満を感じる演出で
あり、『ラヴ・パレイド』や『ル・ミリオン』と比べると「最も現実
味が濃厚」「オペラの中のメルヘンをでなくオペラの中に現實の世
相とその諷刺とを求める」意図があったなどと指摘された113。
上述のように、シネ・オペレッタの定義を試みた批評家たちはこ
のジャンルを考える上で「映像と音樂の結合の關係｣114 を重視し
た。彼らはそれが有機的に実現されることが望ましいとし、その有
効な手段として「シンクロニゼーション」の方法と「コントラプン
クト的の方法｣115 が挙げられた。映像と音楽の「シンクロニゼー
ション」は、前述したような「テンポの上に於てのみの問題ではな」
く、「畫面と一致した進展をとる場合｣116、つまり画面の中で展開さ
れている内容と音楽が同じ方向性を示していることも指していた。
それに対して、彼らの言う「コントラプンクト的の方法」は「畫
面の進行と、音樂とが反對の方向をさして居る場合」を指していた。
これは1928年のエイゼンシュテイン、プドフキンらによる「発声映
画に関する宣言」で映画技法の「新しい可能性」の理想として打ち
立てられた「対位法」、即ち「目で見るタブロオと耳で聴くタブロオ
との新しいオオケストラ的対立法の創造」に近いものだろう117。映
画研究者の長門洋平によると、日本においてはこの「対位法」の概
念は主に「イン以外の音を有機的に映像に結びつける方法」「映像と
音との対照性｣118 として解釈されていた。30年代のシネ・オペレッ
タの議論の中で散見される「コントラプンクト的の方法」も概ねこ
の意味で論じられている。
『三文オペラ』はこの「コントラプンクト的の方法」の優れた例
として示されるおそらく唯一の作品であった。批評家たちが注目し
たのは、手下達がメッキースの婚礼のためにドレスや家具一式を盗
むシークエンスで流れる伴奏音楽である。例えば、木内はこのシー
クエンスの映像と音楽について以下のように指摘している。

メッキーの部下が泥棒を働く場面に於ける、ブルースのリズム
の如きは、逆に對比的に使用されて居て、却って、効果をあげ
て居る。簡單なシンクロニゼーションの場合には、兩つの感覚
の一致によって、観客の頭に、容易に直接的に、快感となって
うけ入れられる。この場合には、感受する努力を要しない。後
の場合には、この感覺へ訴へる兩つのモメントが相克的に働い
て、その對比による、ある表現を用ひるならば、逆光線の逆説
的の快感となって享受される。この場合には、享受する人の理
性が、又は意志がこの兩つの感覺の對立に働きかけて、あらた
めて、自個に復歸せしめるのである。そのために、印象づけら
れた効果は、前の簡單にして容易に享受されたものよりも、大
である119。

興味深いことに、木内はこのシーンを明らかに「異化効果」とし
て捉えている。この音楽は新たに編曲されたモリタートで、いわゆ
る物語世界外の音楽であり伴奏音楽的に使用されている。パプスト
が、木内らの指摘するような効果を実際に意図したかどうかは不明
である。しかし、トーキー初期にシネ・オペレッタというジャンル
の理想的な手法の一つとして論じられ、それがパプストの『三文オ
ペラ』において「異化効果」的な意味合いで理解されていたという
事実は、当時の日本における「対位法」の概念の成立や変化を捉え

る上での影響関係の更なる広がりを感じさせる。先行研究において
その経緯は十分に調査されておらず、映画における映像と音の「対
位法」という手法やその概念がどのように形成されていったのか、
1930年代初期の音楽映画の批評からも再考する必要があるだろう。

３．３．２．パプストの作品としての『三文オペラ』
パプストの作品は『三文オペラ』以前に、既に『喜びなき街』（1925）、

『パンドラの箱』（1929）等の作品が日本でも公開されており、批評
家たちからも高く評価されていた。それは『三文オペラ』の公開に
合わせて、1932年の『映画評論』３月號で「G. W. パプスト研究號・
特輯 三文オペラ」が組まれたことからも伺える。その表現スタイ
ルやテーマ性から、彼は「冩實主義｣120 や「傾向的監督｣121 等と位
置付けられていた。また、これらの作品が異常かつ破滅的な世界観
で現代社会を風刺した内容であったことから、彼自身やその作風は
「獨逸映画界に於ける最も異色多き監督」と評され、しばしば「グロ
テスク｣122 とさえ形容された123。日本で積極的にパプスト作品を
評価した批評家の一人である滋野辰彦も、パプストは「異色ある」
映画監督というレッテルが貼られていると指摘し、その異色さの特
徴を「淫蕩と變態性と犯罪に包まれた人間の暗黒なる面」と「革命
と戦争と勞働者の問題」にあると分析した124。こうした特徴は映画
『三文オペラ』の評価にも当然反映されている。
この作品の日本における評価は２つの傾向に大別することができ
る。一つ目は、音楽を専門とした批評家、あるいは音楽にも造詣の
深い映画批評家たちを中心に、原作の舞台やヴァイルの音楽を理解
した上で映画を評価する傾向である。音楽・映画批評家の中根宏は、
舞台版『三文オペラ』が欧米で高く評価されていたため、映画「『三
文オペラ』に對するわれわれの大きな期待は、徹頭徹尾クルト・ヴ
イルの『三文オペラ』そのものにかけられたもの｣125 とし、各記事
で原作の舞台126やヴァイルの音楽についての説明を添えている。
中根はこの原作のヴァイルの音楽の最も顕著な特性を「オペラやオ
ペレッタの音楽として、管楽器を中心としたきはめて簡素な楽器編
成によつて、ジャズ的な表現をなしてゐる點｣127 であるとし、映画
版の音楽も基本的に原作の延長線上のものと位置付けている。音楽
評論家の鹽入龜輔もまた、原作の音楽を「ジャズ音楽」と捉えた。
鹽入はブレヒトのリアリスティックな脚本に対してジャズ音楽を使
用したことを「賢明」と評価し、「今日ジャズ音楽に基礎を置かずし
て、音楽上のリアリズムを充足させる事は不可能｣128 と述べた。
このような「『三文オペラ』の音楽＝ジャズ」という見解は、音楽
に造詣の深い批評家たちだけではなく、映画批評家たちの間でも共
有され、彼らの多くが『三文オペラ』の音楽の話題に触れる際には
一様に「ジャズ風」「ジャズ的」と称している。それは前述した試写
会で行われた音楽批評家によるレクチャーで、「ジャズ音楽」として
解説されたことも要因の一つであろう。
二つ目は、映画批評家たちを中心に、何よりもパプストの作品で
あることを重んじる傾向である。前述したように、この映画は「シ
ネ・オペレッタ」の文脈で論じられることが多く、パプストのスタ
イルは、そうした批評でしばしば行われた他の「シネ・オペレッタ」
作品との比較において「現實｣129 的と評された。パプストはそれ以
前の作品から既に「リアリズム」を追求する作家として評価されて
いた。パプスト的「リアリズム」についての彼らの解釈は基本的に、
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テーマの選択、絶望した人々を救わず絶望させたまま終わること、
そしてそれらを長回しで淡々と記録するカメラワークなどである。
批評家たちが「シネ・オペレッタ」におけるパプスト特有のリア
リスティックな表現として注目したのは、歌に関する原作からの変
更（移動や削除）と歌唱シーンの演出であった。例えば高原富士郎
は「最も自然と思はれる所でしか歌を決して歌はせてゐない」と評
価した。この点は鹽入も「歌劇そのままの音樂を無反省に入れるた
めに全體が打ちこわされてしまった例は數多く見てゐる」が、「パプ
ストは此の歌劇を映畫にして少しの不自然さをもそこに出してゐな
い」、「音楽を彼のドラマトウルギーの中に縱横に駆使してゐる」と
舞台を映画へと改変したパプストの手腕と歌が映画の中に自然に組
み込まれていることを高く評価した。
一方で、この映画における歌唱シーンの演出について次のような
批判もある。

カメラがあまりにも静止してゐる。ジエニイの獨唱のところな
ど、歌それ自身が長いものであるが丈に、カメラの移動或はカッ
トバックによる畫面のモンタージュ技法が使用されなければな
らない場面であるのに、この場面では歌者は一つところに立つ
たきりである130。

実際、代表的な「シネ・オペレッタ」であるルネ・クレールの『ル・
ミリオン』や『ラヴ・パレイド』と比較すると、『三文オペラ』は音
楽、特に歌唱シーンの演出の面において大きく異なる。前者は音楽
に合わせて踊ったり、走り回ったり、移動したりしながら陽気に歌
い、カット数も多いが、『三文オペラ』は登場人物もカメラもほとん
どの歌唱シーンで動かない。他のシーンでは移動カメラを多用して
いるので動かないことが異様に際立って感じる。それは特に『バル
バラ・ソング』と『海賊ジェニー』のシーンで顕著であろう。中根
の指摘からは、この時期既に歌唱シーンにおける演出の定番らしき
ものがあったこと、そしてその点においても『三文オペラ』の演出
が異質だったことが読み取れる。

３．４．映画『三文オペラ』の展開
映画『三文オペラ』は1932年度のキネマ旬報ベストテン・外国映
画部門で３位に選ばれ、その後も、異質な音楽映画、パプストの傑
作という位置付けは変わらなかった。1930年代後半になると、戦争
の激化に伴い外国映画の輸入禁止が強化されていく。新作の外国映
画の上映が激減したため、映画館は過去の作品の再上映を行うよう
になった。その際には、かつて大ヒットした作品や名作として高く
評価された作品を中心に取り上げ、「名画」として宣伝した。『三文
オペラ』もまた、そうしたリバイバル上映の常連作品となり、再び
注目を集めた131。
戦前の名作としてのイメージは戦後にも継承され、多くの映画鑑
賞を勧める教養本などでは芸術性の高い音楽映画として紹介され
た。戦後初期の映画界における『三文オペラ』受容の最もよく知ら
れている例は、黒澤明が自身の作品『酔いどれ天使』（1948）で「モ
リタート」の使用を試みたが、著作権料のあまりの高さに断念した
というエピソードであろう132。黒澤の娘である黒澤和子によると、
その後も黒澤は『三文オペラ』に対する情熱を失わず、1960年代に

『三文オペラ』を映画化するために、「作品を観直したり「マック・
ザ・ナイフ」を聞き返している」（黒澤 2014：29）と、黒澤作品の
常連俳優である藤原釜足に話していたという。この『三文オペラ』
＝「モリタート」のようなイメージはおそらく黒澤に限ったもので
はない。「モリタート」はやがて映画から切り取られて、「懐かしの
映画音楽」といった枠組みのオムニバスのレコードや CDの一曲と
して愛されるようになる133。

まとめ：《三文オペラ》の黎明期とレガシー
1928年の初演以来、大きな時差なく始まった日本の『三文オペラ』
受容は、震災後の都市の大衆文化の興隆を背景に、洋楽受容の躍進
期にもあたり、レコードのリリース、ラジオ、演奏会、映画、そし
て舞台と、様々なメディアを通じて展開してきた。それぞれのメ
ディアで、作品の在りようも鑑賞する視点も異なる。そこで交わさ
れた多様な言説から、《三文オペラ》の当時の理解が明らかになった。
特に、複数のメディアで展開された作品受容にとって、鹽入のよう
なジャンル越境的で視野の広い批評家は、特別な役割を果たしてい
た。ヴァイルとブレヒト自身が亡命したアメリカでの初演（1933年）
と比較しても、日本における受容の方が早く、作品が熱烈に歓迎さ
れた背景には、レコードと映画での受容、翻訳の成功と日本語ジャ
ズ・ソングとしての需要、新聞雑誌での活発な批評活動など、まさ
に複数のメディアが連携して動いていたという要因が大きかった。
もちろん、直接的に舞台を創った人々の存在の大きさは言うまで
もない。戦後の日本演劇界にとって大きな影響力のあった千田是也
という洋行帰りの破格の個性、東京演劇集団の《乞食芝居》に関わっ
た、出自の多様な、個性的な演劇人たち。日比谷の《三文オペラ》
に出演した歌手たちに息づいた、浅草オペラに見る西洋文化のロー
カル化の伝統も重要である。ムーラン・ルージュの《三文オペラ》
はレヴューの世界と結びつく。これらの上演は、まさにジャンル横
断的な《三文オペラ》がもつ多様な可能性を示唆していた。総じて、
戦前の《三文オペラ》受容は、日本の大戦間期に、西洋に貪欲に学
び、吸収する人々の姿勢も映し出した。
この作品の上演、受容のあり方を通して、その当時の日本の音楽
界、オペラ界、演劇界、映画界での技術的、組織的な課題も浮き彫
りにされた。黎明期には、ブレヒトの存在を凌駕するほどヴァイル
の音楽が注目されている。その理由はおそらく、《三文オペラ》の受
容において、舞台よりも映画とレコードが予想を超えて大きな役割
を果たしていたことも一因だろう。レコードでは日本語の訳詞で歌
われた。ブレヒトはパプストの映画には関わらなかった代わりに、
小説『三文オペラ』を発表する。日本では1941年に菊森英夫の訳で
翻訳が出版された。戦前の受容ではヴァイルの音楽に関心が集まっ
たが、ブレヒトの理論を含めて、作品の本格的な受容と展開、変容
が始まるのは戦後になる。
本小論では、特に黎明期の《三文オペラ》について、映画史の研
究者と協力してその受容を調査した。当時、この映画が日本の観客
やエンターテイメント業界に与えたインパクトの大きさのみなら
ず、映画表現独自の美学やパプストによる「異化効果」の読み替え
の議論を通して、映画版が《三文オペラ》という作品の理解に重要
であったことをあらためて明らかにすることができた。戦後、《三
文オペラ》の映画と舞台は異なる道を進んだ。占領期を経て、パプ
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ストの映画『三文オペラ』は早速「名画」として古典になり、舞台
は今日に至るまで、様々な劇団によって、新しい演出で解釈し直さ
れ、「今日の問題」を炙り出し、映し出す劇として上演され続けてい
る。そのひとつひとつの《三文オペラ》の解釈と試みが映し出す日
本社会の戦後の記憶は、どのようなものだろうか。引き続き、これ
を課題として追っていきたい。
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34頁。

121 この「傾向的」とは「傾向映画」を指す。「傾向映画」とは1920
年代後半から30年代初期に流行した左翼的な思想を反映した
一連の映画である。引用箇所（來島、前掲記事、28頁）

122 飯島正「諷刺畫・ヴォドヴィル・探偵小説・お伽噺・グロテス
コ、「三文オペラ」」『新映画』1932年２月号、48頁。

123 これは当時日本で最盛期に差し掛かっていた文化的風潮「エ
ロ・グロ・ナンセンス」の影響であろう。また興味深いことに、
『新映画』1931年１月号（50－53）で紹介されたフランスの２
つの映画批評（訳：岡田眞吉）で、映画『三文オペラ』は「ヴォー
ドヴィルであり、探偵小説でもあり、貧乏人に對する現實的な
エチュードでもあり、又お伽話でもある」（シネマガヂン誌ジャ
ン・ド・ミルベル）、そして「諷刺畫的感触グロテスク趣味」
（コメディア誌ジエー・ペエ・クウテイソン）と評価された。
その次号（２月号）ですぐさま、飯島正が『三文オペラ』を「こ
れは諷刺畫である。ヴォドヴィルである。探偵小説である。
お伽噺である。グロテスコである。そして、それらの總和で
ある。何故ならば、音樂がそれらをハアモニイで、きつしりと
結びつけたからだ。」（飯島 1931：81）と評価したが、明らか
にミルベルとクウテイソンの批評を組み合わせて引用してい
る。パプストの作風に対する「グロテスク」という評価は、欧
州の評価を第一線で活躍する批評家が引用したこと、国内の
流行などから定着したと考えられる。

124 滋野辰彦「パプスト」『映畫探求』第一藝文社、1932年、116－
117頁を参照。

125 中根宏「トーキー化された『三文オペラ』」『キネマ旬報』1932
年、82頁。

126 中根は原作の『三文オペラ』はいわゆるオペラではなくオペラ
やオペレッタが貴族社会や民衆のロマンティックな恋愛を描
いていたのに対して本作は「ロンドンの場末のゴロツキ、乞食、
ルンベン、淫賣、などの生活を中心」としたものであること、
「エロとグロの横溢した作品」であること、そして「社會性を
帯びた皮肉」が織り込まれた全く新しい内容と形式をもち、「行
詰った世界の歌劇界に對して一つの革命的な烽火となった」
と紹介している

127 中根宏「『三文オペラ』の音畫的價値」『映画評論』1932年３月
號、64頁。

128 鹽入、前掲記事（1932年）、67頁。
129 由比、前掲記事、41頁。
130 中根、前傾記事、65頁。
131 例えばそれは1938年の新宿映画劇場の広告（文化ニュース劇

場 No.25）に記載さ入れた「名畫クラシック」、1940年の中央映
畫劇場の広告（中劇週報 No.266）に記載された「名畫祭」のプ
ログラムや解説から確認出来る。

132 西村雄一郎『黒澤明 音と映像』立風書房、1998年、94頁を参
照。他にも黒澤に関する様々な書籍で言及されている。この

作品では、出獄したばかりのヤクザが、「モリタート」を「人
殺しの歌」としてギターで演奏するという演出だった。秋山
邦晴によると、この映画のためにギタリストの伊藤翁介によっ
て編曲された「モリタート」の楽譜が既に出来上がっていたと
いう（秋山邦晴「黒澤映画の音楽と作曲者の証言」『黒澤明集
成Ⅱ』阿部嘉昭編集、キネマ旬報社、1991年、241頁）。2012年
に公開された三池崇史の『悪の教典』でも原作同様殺人者の歌
として使用された。

133 以下にその一部を紹介する。レコード『世界映画音楽・懐かし
の名作編１ 1929〜39編』安部公房、荻昌弘、黛敏郎監修、中
央公論社、1971年、CD「ノスタルジック名画集」『世界映画音
楽全集』vol.10、エールディスク株式会社、1991年、CD『オリ
ジナル盤による戦前欧羅巴映画主題歌集』コロムビアミュー
ジックエンタテイメント株式会社、2006年。
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