
025立教映像身体学研究 1（2013）

文芸メロドラマの映画史的位置 
「よろめき」の系譜，商品化，批評的受容

河野真理江

1｜問題設定─文芸メロドラマとは何か

　「全女性に捧げる ! 　哀愁の文芸メロドラマ」，「全女性陶酔 ! 　ロマンと香気の

文芸大作」，「全女性に話題を投げる珠玉の文芸巨篇 ! 」［1］─昭和 30 年代，こん

な惹句の踊る映画作品が流行したことがある．文学作品の映画化として，女性向け

の内容であることを盛んにアピールされたこれらの映画は，この時期，主要映画製

作会社のすべてで製作されていた．この映画群は明らかに特定の原作者，特定の主

題，特定の宣伝手法を採る傾向があり，同時代において共通の意図を持ったカテゴ

リーに分類されていた．ただし，映画産業が付加したラベルは必ずしも一様ではな

かった．当時の広告やプレス等の宣伝資料には，文芸メロドラマ，文芸・女性ドラ

マ，女性文芸映画，文芸ロマン，あるいは単に文芸大作，女性名画といった様々な

表現が並ぶ．しかし，当時の批評言説を確認すると「文芸メロドラマ」ないし「文

芸メロ」という表現がしばしば見受けられ，さらに一般に女性向けの「メロドラマ」

と理解されていたことがわかる．本稿ではこの女性向けの文芸映画を便宜上「文芸

メロドラマ」と呼ぶ．

　本稿の主な目的は，「文芸メロドラマ」がいつ頃どんな文脈からあらわれ，隆盛

し，衰退していったのかといった基本的な経緯を記述することからはじめて，なぜ，

［1］順に『感傷夫人』（伊藤整原作，1956，日活，堀池清），『ある落日』（井上靖原作，1959，
松竹，大庭秀雄），『女ごころ』（由起しげ子原作，1959，東宝，丸山誠治）の新聞広告．出典
はいずれも『読売新聞』で，それぞれ 1956.10.27 夕刊，1959.5.4 夕刊，1959.2.8 夕刊より抜
粋した．
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それが今まで映画史から排除されていたのかを明らかにすることにある．文芸メロ

ドラマの継続期間が約 10～15 年間であり，大まかには女性映画ないしメロドラマ

とみなされていたことを考慮すれば，正確には日本映画における女性向けメロドラ

マのサブジャンルの一つと位置づけるべきだろう．先行研究もほとんどなく，日本

映画史の概略のなかでも言及されることのないこの映画ジャンルを取り上げること

の意味は二つある．一つには，今日までの日本映画にかんする映画批評ないし歴史

的研究のなかで女性映画やメロドラマの扱いが十分でなく，とくに「文芸メロドラ

マ」のようなサブジャンルの具体的な展開の経緯やジャンル的実態についてはよく

わかっていないということである．もう一つには，1950 年代半ばから 60 年代半ば

までの約 10 年間における文芸メロドラマの展開の経緯が，日本映画史において黄

金期からニュー・ウェーヴ，そして低迷期にいたる激動の時代に位置しているとい

うことである．つまり，文芸メロドラマの時代には，一般によく知られた映画史的

出来事がある一方で，そこでの文芸メロドラマの立ち位置はほとんど認知されてい

ないのである．

　昭和 30 年代，「文芸メロドラマ」は最も主要な女性映画の型のひとつであった．

いわゆる中間小説の映画化を通じて形成されたこのジャンルは，女性読者を潜在的

な観客として想定しながら企画を推し進め，市場を確立していった．とくに多くの

場合に「不倫」ないし「姦通」というかたちをとって描かれる女性の主体的な恋愛

は，当時の女性観客の期待を満たす重要な主題として多くの作品で取り入れられた．

にもかかわらず，文芸メロドラマは男性批評家から道徳的なバッシングを受けるこ

とが少なくなかった．本稿は当時の批評言説における男性批評家と文芸メロドラマ

の葛藤の存在を明らかにするために，例外的に高い評価を受けた作品として『妻は

告白する』を取り上げ，この作品の女性イメージへの絶賛を女性本位で構成された

文芸メロドラマ全般に対する男性観客の「抵抗」のあらわれとして理解する．文芸

メロドラマをめぐる批評言説は，女性映画と男性観客との関係がいかに両義的であ

るかを示す反面で，歴史的記述の過程では大衆としての女性の存在がいかに考慮さ

れなかったかということを浮き彫りにする．したがって，女性映画としての文芸メ

ロドラマの映画史的位置は，その主たる受け皿としての女性観客が言説において不

在であることから逆説的に再構築されることになる．
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2｜中間小説と文芸映画─文芸メロドラマの成立　

　そもそも文芸メロドラマがあらわれた背景には，どのような映画史的状況があっ

たのだろうか．まず指摘できるのは，その母体ジャンルの一つというべき文芸映画

の，戦後における爆発的な増加と多様化である．文芸映画は基本的に，「1930 年代

中期に「文芸復興」の動きの中で「純文学」としての「文芸映画」がそれまでの通

俗小説等の映画化としての「文芸映画」から区別され，定着」（溝渕 2005: 65）した

ジャンル，あるいは，「原則的に同時代の純文学作品を映画化する現象」（田中 2001: 

248）と理解されてきた．しかし，50 年代に至ると文芸映画は産業的ラベルとして

頻用されるに及んで，その範疇は明らかに膨張し，「純文学の映画化」という明快な

定義は必ずしも有効ではなくなったと考えられる．当時の批評家たちは，映画産業

が量産する夥しい文芸映画に少なからず困惑し，ジャンルの再定義や映画業界の戦

略をめぐって活発な議論を繰り広げていた．そういう意味では，1950 年代は実に約

10 年間にわたる第 2 次文芸映画ブームの時代であった．

2.1｜女性・文芸映画の系譜
　1958 年，批評家・十返肇は，「文芸作品の映画化」と題された文章のなかで，「中

間小説などという言葉が一般に用いられるようになり，純文学と大衆文学の区別が，

いちじるしく曖昧化し」，「小説の観念が非常に膨張してきた現在，「文芸映画」なる

呼称も考えなおす必要があるのでないか」（十返 1958: 95）と文芸映画のあり方に対

する所感を述べた．やがて平野謙に端を発し，1960 年前後から巻き起こる「純文学

論争」によって露呈することになるように，この時期日本文学は純文学というカテ

ゴリーのかつてない曖昧化に直面していたのであり，「文芸映画」もまた既に「純文

学の映画化」ではあり得なかったのである．そして，この「中間小説」の映画化を

通じてあらわれたものの一つがまさに女性向けの文芸映画，つまり「文芸メロドラ

マ」であった．

　初期の作品としては，舟橋聖一原作の『雪夫人絵図』（1950，東宝，溝口健二），大

岡昇平原作の『武蔵野夫人』（1951，東宝，溝口健二），石坂洋次郎原作の『丘は花ざ

かり』（1952，東宝，千葉泰樹）などがある．これらの映画化作品に共通していたのは，

女性主人公としての「主婦」を前景化させ，夫への倦怠や性的欲求不満といった戦

後女性の問題意識を強調しつつ，不倫ないし婚外恋愛という主題を全面に押し出し

ていたことである．同様の主題を持つこれらの映画作品群の原作は当時，中間小説
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のなかでもとくに「姦通小説」と呼ばれていた．女性主人公を中心にして不倫の恋

を描く「姦通小説」の多くは，日本文学研究者の菅聡子が指摘したように，新聞や

婦人雑誌等，女性の手に取りやすい媒体で連載され，主に女性向けの文学形態とし

て展開した（菅 2008）．とりわけ「姦通小説」の担い手としても，またその女性映画

化作品群の原作者としても代表的な存在であったのが，井上靖，丹羽文雄，舟橋聖

一の三名である．彼らの作品は早期から各社で積極的に映画化が試みられ，文芸メ

ロドラマのジャンル化の過程で中心的な役割を果たした．映画製作数の推移をみる

と，1950 年から 1964 年までの間にこの三作家の原作だけで，実に 75 本（井上 32

本，丹羽 20 本，舟橋 23 本）もの映画が公開されていた［2］．

　一方で，「姦通もの」よりも性的題材にかんする刺激度が低く，家庭的な問題に

特化した「妻もの」と呼ばれるフィルム群もあらわれた．『キネマ旬報』に掲載さ

れた「妻もの」特集記事によれば，ここにはたとえば，成瀬巳喜男の一連の文芸映

画，『めし』（林芙美子原作，1951），『妻』（林芙美子原作，1953），『山の音』（川端康成

原作，1954），『驟雨』（岸田国士原作，1956）などの作品，あるいは五所平之助の椎名

麟三とのコラボレーションによる『煙突のみえる場所』（1953），『或る夜ふたたび』

（1956）といった作品が含まれている（『キネマ旬報』123［1956 年 6 月上旬号］: 62–67）．

これらの作品は，必ずしも人妻の不倫の恋を描いていなかったが，夫婦間の性的な

隠喩が多く散りばめられていたのが特徴であり，成人向けの映画としての性格を色

濃く持っていた．実際，「妻もの」映画に対して社会心理研究所が行った観客調査に

よれば，18 歳未満の観客の割合は平均的に 1 割前後でしかなく，「普通の作品に比

べて，二十六歳以上の層が非常に多く」，また観客の男女比は多いときで「六割以

上」が女性であったという（『キネマ旬報』123: 63）．

　「姦通もの」の場合，スタジオはプレスや広告を通じて，作品の煽情的な内容を積

極的にアピールした．新聞広告をみると，既婚女性の婚外恋愛や姦通をほのめかす

惹句が数多く見受けられる．たとえば，『夜の未亡人』（舟橋聖一原作，1951，新東宝，

島耕二）の場合は，「喪章を背負った未亡人の女体は何を求め何にすがって生きてゆ

くのか ? 」（『読売新聞』1951.7.26夕刊），『丘は花ざかり』（石坂洋次郎原作，1952，東宝，

千葉泰樹）の場合は，「はじめて知った恋の甘さに燃えて色事師に誘われゆく人妻の

心の妖しさ」（『読売新聞』1952.10.23 夕刊），『満ちて来る潮』（井上靖原作，1956，東映，

［2］集計には，『映画年鑑』（時事通信社）及び日本映画データベース（http://www.jmdb.ne.jp/　
最終アクセス 2013 年 2 月 4 日）を参照した．
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田中重雄）の場合には，「常識がなんだ ! 　道徳がなんだ ! 　恋にもだえる美しい人

妻」（『読売新聞』1956.7.2 夕刊）という具合である．この傾向は，スポーツ新聞や週

刊誌などの媒体ではさらに顕著である．また，「姦通もの」ほどセンセーショナルな

題材を扱っていない「妻もの」の場合でも，たとえば『山の音』の広告のように，

「切々と胸を打つ美しき人妻の愛情の危機 ! 」（『読売新聞』1954.1.14 夕刊）と，人妻の

性的な葛藤がほのめかされることがあった．

　そして，どちらの広告においても，必ずといっていいほど，「全女性に捧ぐ ! 」と

か「全女性に贈る ! 」，あるいは「女性映画」のような，「女性」というキーワード

がどこかに盛り込まれていたという点では共通していた．

　

2.2｜「姦通」から「よろめき」へ
　こうしたなか，1957 年にいわゆる「よろめき」ブームが巻き起こった．「姦通小

説」とそのメディア横断的展開に対する大衆的反応と要約しうるこの現象は，三島

由紀夫の『美徳のよろめき』（1957）から派生した「よろめき」の流行語を通じて

波及したことでよく知られている．実際には，このブームの火付け役とされる小説

としてほかに，『挽歌』（1956，原田康子），『鍵』（1956，谷崎潤一郎），『日日の背信』

（1957，丹羽文雄）などをあげることができる．「よろめき」ブームと中間小説の関係

についてはすでに菅聡子の貴重な先行研究がある．菅は，「よろめき」という流行語

の登場によって，「「姦通」がライト化」され，井上・丹羽・舟橋作品を軸に，「姦

通小説」の大衆化が加速したことを指摘し，「よろめき」ブームが「女性読者」を

支持母体として「小説界からまさに昭和三〇年代を特徴づけるメディアへと広がっ

て」（菅 2008: 54–68）いく様子を明晰に論じた．ただしこの論考は，「姦通小説」の

メディア的展開の事例を丹羽文雄の『日日の背信』とその TV ドラマ化のプロセス

から検討したため，結果として，「よろめき」ブームが映画に与えた影響はまだ明ら

かになっていない．

　「よろめき」ブーム以後，「生活に裏づけられた共感性」（『キネマ旬報』123: 62）を重

視する「妻もの」の企画は下火になり，女性とセックスの問題を重点的に扱う「姦

通もの」の量産体制が確立していった．この動向を促進したのは，次々に映画化さ

れた『挽歌』（1957，歌舞伎座プロ，五所平之助），『美徳のよろめき』（1957，日活，田中

重雄），『日日の背信』（1958，松竹，中村登）などの作品の大ヒットであった．とくに

『挽歌』はその原作の注目度も相まって大ヒットし，広告に「この映画を御覧になら

ないと，お友達の話題から仲間はずれになります」（『読売新聞』1957.9.7 夕刊）という
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脅し文句が登場するほどに社会現象化した［3］．「よろめき」ブーム以降の文芸メロド

ラマは，不倫の恋の主題を全面に押し出すとともに，婚前交渉，妊娠，同性愛，初

体験，性暴力，若年者への性的誘惑，インセスト，色情症，離婚，自殺などの刺激

的な内容を常に含み，不倫という特殊な恋愛劇をより重層的な性的スペクタクルへ

と仕立て上げるようになってきた．また多くの映画の結末では，女性主人公の家庭

や男性からの自立，あるいは離婚や自殺，死別が描かれていた．少なくとも，幸福

な結婚生活や平穏な日常への回復というかたちをとることはほとんどなかった．

　各製作会社は，以前にも増してこうした題材の魅力を強調する宣伝手法を採用す

るようになり，広告では「人妻」，「未亡人」，「不倫（背徳）」，「よろめき」，「愛欲」，

「性」，「女性」，のキーワードが濫用された．たとえば，『日日の背信』の新聞広告

は，「これが不倫なのか ? 　愛の渇きゆえに求める背徳の唇 ! 」（『読売新聞』1958.2.14

夕刊）という挑発的な惹句が目を

引く．また，別の新聞広告では，

主人公の男女を演じる岡田茉莉子

と佐田啓二が接吻するスチールが

大胆に切り取られており，「若奥

様もお嬢様方も凝視する話題の傑

作 ! 」と女性観客にターゲットを

しぼりながら，「愛の執念　昂奮

誘う愛欲描写」（『デイリースポーツ』

1958.2.12）という少し小さめの字で

記された解説がこの映画のセール

ス・ポイントが大胆なラブ・シー

ンにあることをアピールしている

［図1］．そのほかにも，「官能の海

にただよう若き人妻 !!」（『美徳の

よろめき』）（『読売新聞』1957.10.20

夕刊），「情痴の渦に身をまかせて

［3］社会現象としての『挽歌』の展開や映画化の経緯は，盛厚三（2011）に詳しい．これは原
作者・原田康子の出身地である釧路市の教育委員会生涯学習課が出版したもので，同時代の資
料も充実している．

［図1］新聞広告『日日の背信』
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狂い咲く女の姿 !!　「よろめき」の真髄を描破する問題作 ! 」（『雌花』［大岡昇平原作，

1957，日活，阿部豊］）（『読売新聞』1957.11.25 夕刊）など，57～58 年だけで類似の惹句

がいくつも発見された．

　とはいえ，この同一のコンセプトに貫かれた作品群は，実際には特定のスタジオ

のサイクルに組み込まれつつ展開していた［4］．以下，各社の傾向を簡潔に示してお

く．日活においては，このジャンルは，太陽族路線の成人向けあるいは緩和された

ヴァージョンとして機能した部分があり，比較的若い女性が主人公に設定されるケー

スが他社に比べて多かったといえる．戦後文芸映画を主力商品として発展した東宝

では，他社にくらべてより純文学らしい原作（たとえば川端康成）を好む傾向があり，

男女の恋愛はいくぶん高尚な題材として取り扱われた．東宝の場合，姦通の主題は

必ずしも強調されない場合もあった．大映は，性的内容が豊富な成人指向の高いコ

ンテンツを提供することで，この分野で大成功を収め，松竹に肩を並べる女性映画

の市場を確立した．1961 年，当時の大映常務・松山英夫は，『映画評論』の誌上で

おこなわれた座談会の席で，「昭和三十二年ごろ」から「女性・文芸映画」を大映映

画の主力とすることを決断したと答えている（松山ほか 1961: 52–55）［5］．時代劇を主

に生産していた東映でも，「よろめき」ブームに乗って一定数の女性観客を取り込む

ために，文芸メロドラマが年に数本製作された．そしてメロドラマを大船調の新し

い方向性と位置づけた松竹においては，主として中堅監督の活躍の場となり，1960

年前後には最も人気のあるプログラムに成長したのである．

　スタジオ独自の文芸メロドラマのサイクルにかんしては，特に重要だと思われる

松竹のケースについて次節で詳しく考察し，また大映のケースについては 4 節で増

村保造作品を通じて触れることにしたい．

［4］ここでいう「サイクル」とは映画ジャンル論における用語で，一般にサブ・ジャンルより
小さなフィルム群を指す．基本的には「あるスタジオの専有物になる傾向」があり，「既存の
ジャンルに形容詞で修飾をほどこし，（中略）それ自体で自立したジャンルに発展することがあ
る」（Blandford et al. 2001＝2004: 123）．ジャンルとサイクルの関係については，Rick Altman 
(1999) が詳細に論じている．

［5］また，松山は「女性・文芸映画」の大映の戦略上の位置づけについて，次のようにも語っ
ている．「今から考えてみてやはりそれが成功したといえると思うのは，あれだけメロドラマを
誇っておった松竹が女性映画の観客層をはなしたということ，それを拾わなければならないと
いうのが私の考え方だったことだ．（中略）だからそれをつかまなければならない，大映はそ
れをつかむべきじゃないかということで，企画の方針をそういうような女性向けの映画にして
次々と企画したわけだ」．
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3｜松竹女性映画の変容─文芸メロドラマの商品化　　

正月映画をあらかたとり終わった邦画六社では早くも来年上半期の製作方針を

検討しているが，各社とも明るいメロドラマで若い女性層を中心にしたファン

動員をねらっているものが多い．しかも，それらの多くは文芸作品という現象

をみせており，千九百六十一年は “女をネラえ” をスローガンに各社お
〔ママ〕

しのぎ

をけずりそう．今年，ヌーベル・バーグ旋風が吹きまくったあとだけに，この

傾向は興味深い．

　これは 1960 年 12 月 27 日付の『産經新聞』の映画欄に載った記事の一部である．

文芸メロドラマの最盛期は，製作本数の点からも人気という点からも，1961～62 年

であったと考えられるが，この記事はまさに文芸メロドラマの絶頂期の訪れを告げ

るものであるといえる．興味を惹かれるのは，この記事が文芸メロドラマの盛り上

がりとヌーヴェルヴァーグの小康状態とを関連づけていることである．本節ではそ

の二つの映画的ベクトルの磁場であった松竹における文芸メロドラマの商品化の過

程から，これらの出来事が実際どんな関連性を持っているのかを考察していくこと

にしよう．

3.1｜文芸メロドラマの松竹における位置づけ
　はっきりしているのは，松竹女性映画の伝統的なあり方に対して，文芸メロドラ

マが二つの例外性を持っていたということである．一つはジャンルの商品化におけ

る特殊なプロセスにかんしてであり，戦前期からメロドラマ映画を主力商品として

量産しつづけてきたこのスタジオにおいて，文芸メロドラマが傍系の外部プロダク

ションを通じて構築されたことである．もう一つは，不倫の恋と愛欲描写を売りに

したこれらの作品群が，「大船調」の典型とはかなりかけ離れた特性を持っていたに

もかかわらず，この時期松竹女性映画の主軸にまで成長したということである．つ

まり，30 年代後半から 50 年代における「大船調」のステレオタイプが，一途な恋

心と長きにわたる苦悩や困難の末にようやく訪れる幸福な結婚生活を描いてきたの

に対し，「文芸メロドラマ」はたいてい，女性主体のかりそめの不倫の恋と，その結

果としての離婚や自立，あるいは死を描いていたのである．

　松竹は『君の名は』シリーズ（1953～1954，大庭秀雄）の大ヒットのあと，いわゆる

「スレ違い映画」を 60 年代後半まで継続的に量産し，『この世の花』10 部作（1955
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～1956，穂積利昌）などを発表する［6］．一方で，1954 年ごろから「リバイバルもの」

と呼ばれる過去のメロドラマの再映画化が各社で流行しはじめると，松竹はかつて

のヒット作の数々をリメイクし，『家族会議』（1954，中村登），『人妻椿』（1956，原研

吉）などを製作した［7］．「よろめき」路線の文芸メロドラマは，1950 年代後半に松

竹女性メロドラマのサイクルに新たに導入されたと考えられる．

　松竹における文芸メロドラマの構築をたどるうえで鍵となるのは，歌舞伎座プロ

と五所平之助の存在である．歌舞伎座プロとは，株式会社歌舞伎座により 1956 年

1 月に，「専属スターはつくらず，一つ一つの映画について各映画会社の協力を得て

映画人を借りてゆく方針で，配給も松竹だけでなく，他の映画会社にも頼みたい」

（『朝日新聞』1956.1.24 朝刊）という企図のもとで設立された映画製作会社である．し

かし，その後の動向にかんがみれば，こうした説明はある種の方便であったという

べきかもしれない．歌舞伎座プロで製作されたフィルムは，1959 年の解散までの

間，松竹以外の映画会社から配給されることはなかったからである．日本の映画産

業において主要映画製作会社の間で結ばれた六社協定ないし五社協定は，垂直統合

体制を強化するとともに，傍系の外部プロダクションが設立される動きを生んだ．

その結果，宝塚映画や歌舞伎座プロは実質的にそれぞれ東宝や松竹の子会社として

機能し，小規模ながら専属制度にとらわれないユニット製作を行うようになったの

である．

　さて，1945 年に東宝に移籍していた五所は，東宝争議の中心メンバーであったこ

とから，1950 年に共産分子として追放されて以後，フリーランスでの活動を余儀

なくされていた［8］．しかしそのために，松竹の傍系会社である歌舞伎座プロが試験

的に映画製作を実践していく際に，五所はきわめて好都合な監督であったと考えら

れる．そのうえ五所は，主力商品の女性映画の低迷著しい松竹にとって期待以上に

貢献したというべきだろう．なにしろ，五所が約 3 年の間に歌舞伎座プロで演出し

た 7 本の映画には，文芸メロドラマの初期ジャンルであり，興行的にも批評的にも

成功した「妻もの」映画の『煙突のみえる場所』，『或る夜ふたたび』のほか，松竹

が「よろめき」路線を打ち出す直接的な契機となった大ヒット作『挽歌』が含まれ

［6］『この世の花』は第 7 部までは 2 本で 1 本扱いとするシスター・ピクチャーとして製作さ
れ， 第 8 部からは 1 時間半前後の一般的な長編として公開された．

［7］オリジナル作品は以下の通り．『家族会議』（1936，島津保次郎），『人妻椿』（1936，野村
浩将）．なお，『人妻椿』は，1967 年にも松竹で再々映画化されている．

［8］五所平之助の東宝争議での活動内容については，井上雅雄（2007）に詳しい．  
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ているからである．

　『挽歌』は苦しい製作背景にもかかわらず，公開後，配給収入 2 億 3243 万円とい

う予想外の利益を松竹にもたらした．これは 1957 年度の松竹において『喜びも悲

しみも幾歳月』，『大忠臣蔵』という超高予算の大作映画につぐ 3 位，他社を含めて

も 7 位の記録であった［9］．『挽歌』の大ヒットを足がかりとして 1957 年 9 月，松竹

は歌舞伎座プロと正式に製作協定を結ぶことになった．当時の『内外タイムス』の

記事は，この契約の概要を次のように伝えている．  

　

昨年三月劇映画製作部を設け『あ
〔ママ〕

る夜ふたたび』『黄色いからす』『挽歌』など，

従来の松竹作品にはみられない特異な作品を製作してきた歌舞伎座プロがこの

ほど松竹との間に年六本の製作協定を結んだ．（『内外タイムス』1957.9.7）

　ここにあげられた作品がすべて五所の監督作であることから，松竹がこのとき歌

舞伎座プロとの製作協定を介して，実質的には五所と専属制度に限りなく近い契約

を結び，その互恵関係を強化したということがわかる．つまり，「よろめき」ブーム

と連動するかたちで起こった『挽歌』の大ヒットは，松竹にレッド・パージ組であ

るかつての蒲田・大船調の立役者と再び手を結ぶきっかけを与え，五所に対しても

1967 年までの間，松竹資本による安定的な映画製作の場を保証したのである．にも

かかわらず，五所は松竹に再入社することはなく，また彼は 1961 年の『愛情の系

譜』までの間，松竹大船スタジオを使うことをゆるされなかった［10］．これは，『東

京中日新聞』の報じたところによれば，「五所監督としては巣立った大船撮影所で

映画をとりたかったが，松竹の労組や監督たちが “専属監督以外の大船入り” に反

対，五所監督の作品は京都撮影所か下賀茂撮影所で製作してきた」ためだとされる

（『東京中日新聞』1961.11.9）．いずれにせよ，その初期の段階において，「松竹文芸メ

ロドラマ」なるものは大船スタジオにおいて専属監督の手を通じて誕生したのでは

なかった．

　松竹文芸メロドラマにおける五所平之助の取り組みは，1960 年から 1961 年にか

けて製作された「井上靖・愛の三部作」で最高の成績を残した．とくに第 1 作『わ

［9］「作品別配収べスト 5」，『映画年鑑』1959 年版，時事通信社：46．  
［10］「五所平之助監督が八日，十六年ぶりで松竹大船撮影所の門をくぐって「愛情の系譜」（岡
田茉莉子主演）を演出した」（『東京中日新聞』1961.11.16）．
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が愛』と第 3 作『猟銃』の大ヒットは，松竹女性映画における主力商品がもはやこ

の時期「泣ける」映画の系譜上にあるスレ違い映画やリバイバルものでないことを

はっきりと物語っていた［11］．ここに，文学的なムードに裏打ちされたある種の高

級感と「よろめき」に象徴される愛欲描写とを売りにする松竹文芸メロドラマの商

品化が確立したのである．

3.2｜女性映画の「新しい波」

　こうした特殊な製作背景が，宣伝や配給の段階であえて取り沙汰されることはな

かった．むしろ，文芸メロドラマの例外性は，大船調の維持のために最大限流用さ

れたといえる．まず，『挽歌』が松竹において文芸メロドラマのジャンル構築の決定

的な契機となったことは先にも述べたが，この戦略はさまざまなかたちで具体化さ

れた．たとえば，「挽歌スタイル」コンテストと称してミス・コンテストを開催した

り［12］，「第二，第三の挽歌」の企画を一般公募したりするなど［13］，松竹は『挽歌』

の延長としての「よろめき」路線を継続していくことを印象づけたのである．また，

この戦略は，映画製作現場におけるテクニックの踏襲という点でも徹底された．『挽

歌』の撮影現場で，五所は流動パラフィンを初めて使用し，北海道独特の濃密な霧

をセットで再現することに成功する［14］．五所は当時，新聞の取材に対して「流動パ

ラフィンの発見は日本映画に大きなプラスだ」（『東京中日新聞』1957.7.13）と述べて

いる．そして，松竹と歌舞伎座との間で契約が結ばれたのちの 1958 年 2 月，同じ

く「よろめき」ブームの盛り上がりのなかで製作された『日日の背信』で，松竹映

画としては初となる流動パラフィンを用いた撮影が実施された．当時の新聞報道に

よれば，「挽歌ですばらしい効果をあげた」この技法を，「深いモヤの中に主役の不

［11］『わが愛』の配給収入は 1 億 4809 万円で，1959 年度の松竹配給映画のうち第 4 位の記録
である（「邦画六社の作品別配収べスト 5」，『映画年鑑』1961 年版，時事通信社：51）．『猟銃』
の配給収入は 1 億 6884 万円で，1960 年度の松竹配給映画のうち第 1 位の記録である（「作品
別配収べスト 5」，『映画年鑑』1962 年版，時事通信社：51）．

［12］コンテストの様子を伝える記事として，たとえば以下のもの．「女だけのガマン大会　「挽
歌スタイル」コンテスト」，『朝日新聞』1957.8.30 夕刊．

［13］多くの新聞や雑誌の誌面で公募された．たとえば，以下のもの．「“第二，第三の挽歌” を
かくれた立派な作品　一般から募集」，『読売新聞』1957.7.17 夕刊．

［14］流動パラフィンの使用を伝える新聞記事として他に以下のものがある．「逢いびき 20 秒
を 5 時間で」，『東京中日新聞』1957.7.13．「映画『挽歌』について　五所監督対談久我美子」，

『北海道新聞』1957.8.3 夕刊．
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倫な男女（佐田，岡田）を歩かせて， “背信の罪の重さ，うしろめたさ”」（『デイリース

ポーツ』1958.1.24）を印象づけるためにタイトル・ロールの撮影で使用することは，

城戸四郎からの直々の電話指示で決定した事項であった．つまり，『日日の背信』に

おける『挽歌』を真似た流動パラフィンの使用は，単に効果的なテクニックを踏襲

しただけでなく，「濃霧の中で逢い引きする不倫の男女」というイメージそのもの

を「よろめき」路線のジャンルとしての商品管理に活用する企業的な判断だったの

である．  

　文芸メロドラマのよりわかりやすいかたちでの流用は，広告にあらわれる．［図2］

は，『渦』（1961，番匠義彰）の広告である（『読売新聞』1961.1.11夕刊）．『猟銃』の公開

からわずか 12 日後に公開されたこの映画の広告には「「猟銃」に続く女性名画」と

いう惹句が添えられている．『猟銃』は，歌舞伎座プロ解体以後に製作された映画で

はあったものの，大映の山本富士子と松竹の岡田茉莉子を主演に猟銃プロ製作とい

うイレギュラーなシステムで製作された映画であった．しかし，『渦』の広告を介し

て，松竹は「井上靖原作・女性映画・

岡田茉莉子」などの記号をちりばめな

がら，実際には『猟銃』を松竹女性映

画の系譜上に迅速に再配置しているの

だ．

　だが，こうした過程が真に示してい

るのは，松竹大船調という枠組みの曖

昧化に他ならない．1950 年代半ばか

ら，大映，日活，東宝の女性映画への

参入は，このジャンルに対する松竹の

主導権を脅かし，松竹はもはやいかな

る意味においても大船的でない異質さ

を取り込んでさえ市場の競争を生き抜

いていかなければならなかった．1959

年 8 月，経営低迷を打開すべく製作責

任に戻った社長・城戸四郎は，かつて

の「松竹調の復活，メロドラマの再生

ではない」，「新松竹調による映画界制

覇」（城戸 1960: 62）を唱えた．この発

［図2］新聞広告『渦』
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言は，いわゆる「松竹ヌーヴェルヴァーグ」の作品を大いに意識したものであった

が，大船調の伝統と相反する作品づくりに取り組んだという点では，文芸メロドラ

マもまた松竹女性映画に「新しい波」の到来を告げていた．大船調メロドラマと呼

ばれるものは，1960 年前後に至って，外在的なトレンドの侵入を受け入れることな

くして商品価値を保つことができなくなったのである．文芸メロドラマは，まさに

そうした松竹の事情を背景に市場を確立した新しいタイプのメロドラマ映画だった

といえる．文芸メロドラマの成功は，この時期，伝統的な松竹女性映画が方針転換

をせまられたということをあらわしているのである．

　ところが，この女性映画の「新しい波」の成功も長くは続かなかった．これは松

竹特有の現象ではなく，「よろめきもの」の文芸メロドラマ映画の量産体制そのもの

が，1961 年から 1962 年にかけて頂点に達したあと崩れていくのである．井上・丹

羽・舟橋の映画化が，1965 年を境に各社で一気に終息したことはその流行の衰退を

象徴している．

4｜批評言説と歴史化─文芸メロドラマと男性観客性

　ここまで，文芸メロドラマのジャンル化のプロセスを，映画産業全体の趨勢と，

松竹というスタジオ固有の事例から検証してきた．しかし，文芸メロドラマの映画

史的位置づけにおける最大の問題は，その批評的受容のあり方に見いだすことがで

きる．なぜならまさにそれこそが，文芸メロドラマの過小評価に直接かかわってい

るからである．以下の考察では，「文芸メロドラマ」が現在にいたるまで映画史に特

筆されてこなかった理由を明らかにするために，当時の批評言説を分析し，文芸メ

ロドラマの観客性と批評言説との亀裂を露呈させていく．

4.1｜メロドラマとよろめき夫人─批評的モラル・パニック

井上靖の映画が次々と映画になる．これもその一つ．ついこの間は同じ松竹で

「猟銃」が封切られたばかりだし，目下撮影中のものに「慕情の人」（東宝）と

「風と雲と砦」（大映）がある．映画界のなみなみならぬ井上文学へのほれこみ

かたがうかがえる．しかし，これまでの映画化作品をみるに原作のもつ独自の

香気と複雑微妙な心理のヒダを視覚の世界におきかえることは不十分で概して

文芸メロドラマ
4 4 4 4 4 4 4

といった域で足踏みしている作品が多い．残念ながらこの作品
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も例外ではなく，メロドラマ
4 4 4 4 4

としては一応まとまりをみせてはいるが井上文学

が借り箸にすぎないのが見ていてもどかしい．（大黒 1961，傍点は引用者による）

　これは，大黒東洋士による『渦』の批評である．ここで大黒が使っている「文芸

メロドラマ」や「メロドラマ」という言葉は，先に引用した広告の惹句とはかなり

違った意図を含んでいるようにみえる．この傾向は文芸メロドラマの言説に比較的

初期から認められる．たとえば 1956 年，伊藤整の小説『火の鳥』が日活で映画化

されたときのことである．当時，「全女性に話題を呼ぶ豪華文芸メロドラマ !!」（『読

売新聞』1956.6.13 夕刊）と銘打たれて公開された映画『火の鳥』（井上梅次）に対し，

映画批評家・北川冬彦は次のように発言している．

伊藤整は，自分の新心理主義の小説が，映画化されてどんなものになるかを予

想したろうか．会社がメロドラマで行くというのを承知の上で，映画化を承諾

したのだろうか．もし，そうだとすると，うかつだと言わなければならない．

「火の鳥」という原作を無惨にも踏みにじった映画は，原作伊藤整というタイト

ルをかかげて，津々浦々を経めぐるのだ．（北川 1956）

　大黒と北川の批評に共通しているのは，文学を映画化した結果もともとの美質が

そこなわれ「メロドラマ」になってしまうことへの蔑視だといえる．加えて彼らの

「メロドラマ」の捉え方には，「メロドラマ」が決して原作に並び立つことのできな

い劣った映画形式であるという前提が，あらかじめ置かれているように思われるの

だ．批評言説上にあらわれたのは，高尚な文学作品と通俗的なメロドラマ映画とい

う力学的関係であり，また高尚なものが通俗的なものに堕落させられることへの道

義的な憂慮だったのではないだろうか．ともあれ，「原作が丹羽文雄というだけのメ

ロドラマ」（『日日の背信』の批評，『産經新聞』1958.2.8）などという場合，ここでいわ

れる「メロドラマ」は単なるジャンル・カテゴリーでなく，作品の卑俗さに対する

ネガティヴな批評的用語であると捉えるべきであろう．

　重要なのは，ここで彼らが指す「文芸メロドラマ」ないし「メロドラマ」という

ものが，単に「通俗的」というばかりでなく，実質的に女性映画のことを意味して

いたと考えられることだ．「メロドラマ」がそれ自体，日本映画においては一般に

「女性映画」として展開してきたという事実に加えて，より具体的な「文芸メロドラ

マ」というジャンルでは，女性の主体的な「姦通」はふつう，女性の視点を通じて
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［15］たとえば，同じ頃，スレ違い映画シリーズの『続・この世の花』は「子女の紅涙をしぼる
ために無理に現実をねじ曲げて，涙ぐましい主題化を挿入してこしらえたこの世の物語」（森 
1956: 60）などと，プロットのあまりにも非現実的な展開や，観客を泣かせるという目的に徹
した演出を非難されていた．

描かれていたのである．

　興味深いことに，文芸メロドラマをめぐる批評家たちの批判の矛先は，たびたび

映画の女性主人公へと向けられた．たとえば，『満ちて来る潮』（1956，東映，田中

重雄）の高千穂ひづる演じる苑子は当時，「とんでもない人妻」，「人妻太陽版」（錦

1956: 4），「この女の悩みはどうもバカげている」（純 1956: 2）などと罵倒された．ま

た，小説家の武田泰淳が非難したのは，新進気鋭の監督として注目を集めていた増

村保造の『氷壁』（1958，大映）のヒロイン，山本富士子演じる美那子であった．

あのヒロインだけは，どうも始末に困る生物に見えるのである．あの種のタイ

プ（タイプにもなっていないのである）の女が，よろめき夫人の女神であり，代表

者であるとしたら，どう考えても「よろめき」ほど下劣なものはないと言うこ

とになる．（中略）思い上がった「美女」の特権意識をひきはがし，あいまいな

ムードを引き裂いて，もう少し底の方から，もう少し平等な人間から，出発し

なければならないのではないか．（武田 1958: 59）

　ここで武田は，増村の監督としての手腕を評価したにもかかわらず，ヒロインの

振る舞いに不快感を覚えるばかりに，『氷壁』を好意的に評価できなかったことを

明らかにしている．同様の反応は，映画批評家の佐藤忠男が，これも山本富士子演

じる『猟銃』のヒロイン・彩子を，人間味に欠ける現実ばなれした女性だと非難し

た批評にも見られる（佐藤 1961: 5）．武田と佐藤の二つの批評に共通していたのは，

映画の中の架空の女性の倫理観を問題視するような態度である．実際，この例に限

らず，文芸メロドラマとその女性主人公たちはしばしば批評家たちの感情的とも言

える強い反発を招いた．それは「通俗的」というだけなら同様だったといえるその

他のメロドラマに対する軽視の態度とは一線を画していた［15］．この一連の女性映

画は，大部分が男性によって構成されていた当時の批評家たちに，単に通俗的で荒

唐無稽だと一笑に付すことのできない明確な不快感を与えた．彼らは，文芸メロド

ラマの「主体的に姦通を犯すヒロイン」に単に共感することができなかったという
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ばかりでなく，その映画の中の女性イメージに自らの性規範を侵犯されたのではな

かったのか．

　文芸メロドラマの批評言説上では，女性映画としての特質と男性批評家の父権意

識との間である種の葛藤が生じていたと考えられる．しかし，数多く生産された文

芸メロドラマのなかで，男性批評家たちの注目を集めた作品がなかったわけではな

い．次の項では，一つの例外的な事例を取り上げて，批評言説における「葛藤」の

問題を改めて検証してみよう．

4.2｜『妻は告白する』

　ここに，文芸メロドラマでありながら，当時例外的に男性批評家から礼賛され，

また今日まで日本映画の傑作と認知される一本の映画がある．すなわち，『妻は告

白する』（1961，大映，増村保造）である．この映画は円山雅也のルポルタージュ風の

創作『遭難　ある夫婦の場合』（1961）を下敷きとして，成人指向の強い大映特有の

サイクルのなかで製作され，公開に際しては併映の丹羽文雄原作の『献身』ととも

に，「大映の異色女性 2 大作 ! 」（『読売新聞』1961.10.24 夕刊）と宣伝されたという点

では，体裁上はごくふつうの文芸メロドラマであったといえる［図3］．

　だが，『妻は告白する』は，多くの

批評家たちから例外的に「掘り下げ

た心理劇」（磯 1961: 4）との賞賛を受

けたばかりでなく，そのヒロインに

ついても「“女” の厚ぼったい感じ」

が「実によく描かれていて，若尾の

出来は近来の収穫」（玉 1961: 8）など

と好意的な評価を数多く寄せられる

ことになる．『妻は告白する』のヒロ

イン彩子はなぜ，年若い愛人に熱中

する明らかな「よろめき夫人」であ

りながら，批評家たちから罵倒され

ることなく，むしろ心酔させたのだ

ろうか．この異例の判断には，指摘

されたような優れた心理描写といっ

た作品の特質というよりも，批評的

［図3］新聞広告『妻は告白する』
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受容の力学がかかわっているようである．

　この疑問を解く鍵は，有名な同時代批評のひとつであり，作家・山川方夫によっ

て書かれた「増村保造氏の個性とエロティシス
〔ママ〕

ム─主に「妻は告白する」をめ

ぐって」（山川 1961: 36–46）のなかにある．山川は，『妻は告白する』の最も素晴ら

しい場面として，ザイル切断による夫の不審死をめぐって若尾文子が法廷に立たさ

れるシーンをあげ，検察官の糾弾に対し「わたしの一体何が悪いんですか ? 」と答

える若尾に，「彼女には，まったく非の打ちどころがなかった」（山川 1961: 39）と述

べた．ここで山川が明らかにしたのは，この「むき出しにされた一人の「女」のす

がた」（山川 1961: 39）を見出す過程で，問われている罪の重さに対する彼女の「無感

覚」（山川 1961: 41）が決定的な意味を持っているということであった［16］．少なくと

も山川にとって，若尾演じる彩子は「主体的に姦通する女」ではなかったのである．

　山川のこうした発言に，男性観客の幻想を読み取ることはさして難しいことでは

ない．つまり，彼の快楽の所在は，「欲望のままに生きる無感覚な女」という増村的

な女性イメージを，彼女自身にとっては極めて抑圧的な状況下で，かつ彼女の知ら

ないところで見出す瞬間にあった［17］．この点にかんしては，斉藤綾子も，山川が

死んだ彩子にエロティシズムを見たと告白する部分をあげ，「山川の観客としての

ポジションは明らかに男性であり，ネクロフィリア的な愛の対象としての「女の身

体」」（斉藤 2003: 137）を見ていると分析している．当時，山川のみならず，「男性観
4 4 4

客
4

をゾッとさせる迫力」（木村 1961: 5，傍点は引用者）との言もあったように，多くの

批評家たちは彩子の魅力が男性的な感性で共有されると認識していた．

　実際，後年の再評価においても『妻は告白する』は，しばしば男性による男性の

ための映画という一面を明らかに持っていると指摘されてきた．だからこそ斉藤綾

子は，「増村保造という極めて男性的な監督が作ったフィルム」において，「男たち

［16］山根貞男は，この山川の批評を引用し，「「盲人」プラス「狂人」としての女性像」（山根
1992: 115）という表現を用いて，同じようにこの欲望のままに生きる女性に，彼女が無感覚で
あることを見出し，「そこ［＝山川の批評］には前提としての男女論がある」（山根 1992: 109）
と指摘する．山根は，『妻は告白する』においては，作家増村が意図した女性像がその意図を超
えて見事な映画的表象として達成されていると肯定的に評価している．

［17］当時の批評家たちのなかで，男性から見る「ありのままの女」が彼女の自覚的な状態と一
致しないという表象のロジックの矛盾に気づいたのは，おそらく佐藤忠男だけだった．なぜな
ら佐藤は，『妻は告白する』の若尾に「欲望をムキ出しにした人間より，欲求不満で自壊作用を
おこす人間」（佐藤 1963: 32）を見ていたからである．
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の欲望の対象とな」り，「男性の視線に晒され」ている女優（斉藤 2003: 112）になぜ，

女性観客が反発を抱きながらも惹かれてしまうのかを論じ，増村の男性的な視線と

折衝する若尾の身体に「テクスト内で起こっている性の規範化に対する抵抗」（斉藤

2003: 114）を見出したのである．しかし，わたしたちはすでに「文芸メロドラマ」が

いかに周到に女性本位であることを意図して制度化されたジャンルであったか，ま

たいかに激しく男性批評家たちを嫌悪させてきたかをみてきた．それゆえ，この場

合，たとえ増村保造が映画作家という立場で文芸メロドラマ的なものを拒もうとし，

また女性観客をまったく想定しなかったのだとしても，『妻は告白する』が映画化

された文脈や制度的枠組みとしての女性映画の影響力を過小評価することはできな

い．そして，斉藤綾子が指摘するように大映の看板女優として数多くの文芸メロド

ラマに出演した若尾がなんらかのかたちで常に女性を惹き付ける魅力の持ち主なの

だとしたら（斉藤 2003），この映画の女性映画としての側面を否定することはできな

いだろう．『妻は告白する』が，男による男のための映画に女が抵抗している映画と

いうよりも，その実，女のための映画が男による抵抗を喚起している映画であると

も考えられるとき，いまや事態は真逆である．

　興味深いことに，山川はこの点にかんして自己反省的な分析を行っている．

が，ここで大切なのは，「女性のもつある種の無感覚」という事実ではなく，そ

の事実を自らの問題にせねばならなかった作者の切迫した精神であり，作者の

主体である．その角度であり，そのオリジナリティである．それがこの事実の

リアリティを保障する唯一の力である．（山川 1961: 45）

　山川は，無感覚なまま断罪される女というイメージに純粋にリアリティを見出し，

サディスティックな欲望を投影していたわけではないという．ヒロインを自死に至

らしめる愛人に同一化したのでもない．むしろ，そのように描かなければ気のすま

ないという増村の作家としての「精神」に共鳴し，増村という「作者の主体」に同

一化した．換言すれば，彼は，文芸メロドラマの女性映画としての制度的枠組みに

抵抗
4 4

しようとした増村の男性的な「角度」に心を寄せたのである．実際山川はそれ

が「「完全な女」の幻影」（山川 1961: 41）であることに無自覚ではなかった．

　これまで多くの歴史的文献において，『妻は告白する』は文芸メロドラマとして

は語られず，ただひとえに増村の傑作として認知されつづけてきた［18］．しかし今，

わたしたちは文芸メロドラマの空白という帰結に，この映画ジャンルによっていか
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に男性的な批評言説が動揺させられ，またいかに抵抗
4 4

したかの軌跡をみるべきだろ

う．そして，映画史における女性観客の不在という事実それ自体から，文芸メロド

ラマに対する彼女たちの熱狂を斟酌しなければならない．

5｜おわりに

　以上，文芸メロドラマの歴史的前提，商品化の過程，批評的受容の葛藤を分析し

てきた．このフィルム群は中間小説の映画化というかたちをとって昭和 30 年代の

映画界で女性映画の主力形態として大きな成功をおさめた．しかし当時の男性中心

で構成された映画批評言説においては，高尚な文学作品を女性向けの通俗メロドラ

マに貶め，主体的に姦通を犯すヒロインを肯定していると非難されることはあって

も，ほとんど評価の対象にならなかったのだ．とはいえ，『妻は告白する』への例外

的な賞賛には，映画を批評する特権的な立場にあった当時の男性批評家による，文

芸メロドラマの女性的特質に対する抵抗
4 4

があらわれていたのである．

　文芸メロドラマの存在は，歴史に追記されるべきもう一つの事実に違いない．こ

のジャンルは男性観客から忌避される反面，約 10 年の間，同時代の女性観客の関

心とともにあったのである．ただ残念ながら，彼女たちの声は小さく，またそれは

言葉になっていないのだ．

　このとき，文芸メロドラマの映画史をなおいっそう語りうるのは，個々のフィル

ム・テクストである．『妻が告白する』がある種の男性的範例であったように，文芸

メロドラマのなかには，また別の範例的作品があるだろう．したがって，その表象の

細部，そして顕著な映画的達成については，また別の機会に論じることにしたい．  

［18］文芸メロドラマのなかで男性批評家から賞賛されたもう一つの例をあげるとすれば，それ
は『秋津温泉』（1962，松竹，吉田喜重）である．

［付記］
　本研究は，2011 年度及び 2012 年度の立教大学学術推進特別重点資金（立教 SFR）から助成
を受けた（課題名「1950 年代日本映画におけるメロドラマの分岐─ジャンルの動態に関する
実証的研究」，「1950～60 年代の日本映画におけるメロドラマのサブ・ジャンルにかんする研
究」）．
　掲載にあたって多くの貴重なコメントを下さった匿名査読者の先生方に厚く御礼申し上げま
す．
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