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「メロドラマ」映画前史
——日本におけるメロドラマ概念の伝来、受容、固有化

河 野 真 理 江 *1

【要旨】
本論文は、日本における「メロドラマ」の概念を探求する。「メロドラマ」は、
“melodrama” の旧来からの翻訳語であるが、フィルム・スタディーズにおける
メロドラマ概念の浸透によって、現在その意味は曖昧になっている。そもそも
“melodrama” がいつ日本語文脈に受容されたのかは明らかになっていない。メ
ロドラマ映画にかんする先行研究を踏まえつつ、この「メロドラマ」の実態を
明らかにすることが本論文の目的である。
“melodrama” の日本語文脈への導入は、1870年代の翻訳辞典に始まり、当初
はしばしば「歌舞伎」と訳されていた。1880年代には洋行者たちが「メロドラ
マ」の観劇体験を報告するようになり、1910年代にその知識は演劇関連の学術
書に応用された。1920年代、メロドラマの言説は、映画にかんするものに集
中していき、この言葉の意味は地域言語的なものへと変容していく。1930年
代には、「メロドラマ」は通俗的、感傷的な劇を指す言葉となり、女性映画を
含む日本映画のジャンルの一つとしても理解されていった。
主な論点は以下の二点である。
1. メロドラマと日本文化との出会いは、19世紀後半に位置する。
2.  日本における「メロドラマ」はその固有性ばかりでなく、メロドラマ概
念の普遍性を実証する。
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序論

「メロドラマ」という言葉が映画学において極めて重要な意味を持つことは、
現在一つの共通認識である。1970年代に英米圏で本格化したメロドラマ映画
研究は、マルクス主義に動機づけられた作家理論とフェミニストによる精神分
析的なテクストの読解に始まり、カルチュラル・スタディーズやジャンル論と
いった、その時々のフィルム・スタディーズの潮流とつねに共にあった。二項
対立化された道徳的葛藤、過剰というモード、誇張の美学——数多のメロドラ
マ映画の中からメロドラマ的なものが見出されてきた。しかし、追えば追うほ
どに謎を深めるという厄介な性質を持っていたメロドラマ映画は、研究が進捗
するごとにその範囲を拡張していった（1）。メロドラマを特徴づけるはずのメロ
ドラマ的なものが、メロドラマだとは思ってもみなかった作品の中からも次々
と見つかり、そのたびにメロドラマ映画の定義を修正して範囲を拡張する……
それが何度か繰り返された。そうして2000年頃までに映画研究者たちが行き
着いた一つの結論は、メロドラマは特定のジャンルでもなければ一つの概念で
すらない、というものだった（Williams, 1998）。要するに、議論は蓄積された
にもかかわらず、それが結局何なのかという問いの答えははっきりとしていな
い。
しかし、メロドラマとは何かという難問を少しでも解き進めるために、本論
文では、あえて特定のジャンルへとふたたび目を向けてみようと思う。確かに
メロドラマの意味と形式は、時代ごとに変遷してきた。だが、この一見面倒な
事態は、まったくシンプルなことを語ってもいる。つまり、その時々において
は、メロドラマはいつも

0 0 0

特定の意味と形式を持っているのである。1950年代
のハリウッド・ファミリー・メロドラマ（Elsaesser, 1972）、演劇と映画に跨る
アメリカのセンセーショナル・メロドラマ（Singer, 2001）、ディケンズやバル
ザックに代表されるメロドラマ的な文学（Brooks, 1976）、フランス革命後の大
衆演劇としてのメロドラマ。これらのメロドラマは、様々な点で異なる。だ
が、もし、にもかかわらず、この異なるメロドラマから、つねに

0 0 0

と言うことは
できなくとも何度か

0 0 0

、同じ事態、同じ事柄が繰り返し立ち現れるとしたら、そ
れは何を意味するだろうか。
すでに明らかになっているように、日本映画においても固有の「メロドラ
マ」の概念と形態があった。日本の映画産業は、1930年代後半から1960年代
末まで、「メロドラマ」と呼称されるジャンル映画を一貫して製作してきた（河
野、2015a）。また「昼メロ」と呼ばれるテレビドラマが広く親しまれてきたこ
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ともよく知られている（北浦、2018、pp. 230-254）。とはいえ、これらの「メロ
ドラマ」は、いわば “merodorama” と綴られるべき日本固有のジャンル名称で
あって、映画学において標準化された概念的なメロドラマの語とただちに同一
視できないものであるように思われる。確かなのは、日本における「メロドラ
マ」が、1936年の時点で、『大辞典』（平凡社）に立項される程度にはすでに「国
語」であったという事実である。そこではこのように解説されている。

一勧善懲悪劇。筋の変化が不自然で、如何にも芝居らしい芝居。二音楽の
伴奏によって台詞のやりとりをする劇。

このような理解は、同年城戸四郎が「簡単に云えば、「お芝居」をメロドラマ
と我々は見て居る」（座談会、1936、p. 149）と述べていることからもわかるよ
うに、映画関係者の間にもある程度共有されていた。日本語における大衆的な
使用域が確立されていればこそ、1930年代に「メロドラマ」は日本映画のジャ
ンルになりえたと言える。
しかしながら、「メロドラマ」という言葉が、一体いつ頃から、どのように
して日本語の文脈に存在してきたのかは未だ明らかになっていない。そこで本
論文では、「メロドラマ」映画前史という視点から、西洋言語の翻訳が本格化
した明治期から昭和初期（1870年代～1930年代）までの「メロドラマ」にかん
する言説の変遷をたどってみたいと思う（2）。

1. “Melodrama”=歌舞伎？——明治期の翻訳辞典

そもそも “melodrama” とは何語だろうか。映画学の用語としてのそれはひと
まず共通語としての英語であるとしても、“Melos” と “Drama” というギリシャ
語を語源とする mélodrame、melodrama、melodoramといった言葉は、18世紀
にはすでに西洋各地に存在し、ある種の演劇を指すために用いられていた。そ
のため、“melodrama” がどこから日本に伝来したかを知るためには、あらかじ
め複数の経路を想定しておく必要がある。とはいえ周知のように、鎖国が敷か
れていた日本においては、通商、医学、兵術といった特定の目的を除いて、西
洋の言語や文化、思想に触れることは19世紀半ばまで制限されてきた。した
がって、演劇用語である “melodrama” という言葉が日本にもたらされたのは、
洋学が広く解禁された幕末以降ということになろう。本格的な翻訳辞典の出版
が始まるのは1860年代なので、まずはそうした外国語の “melodrama” の訳語



76 「メロドラマ」映画前史｜河野真理江

として当てられた言葉を確認していくことにする。
今回調査したのは、幕末・明治期に出版された、英語、ドイツ語、フラン
ス語、ロシア語の日本語対訳辞典68冊である（3）。内訳は、『英和対訳袖珍辞
書』（1862）から『学生英和辞典』（1910）までの英和辞典40冊、『孛和袖珍字
書』（1872）から『二十世紀独和辞書』（1907）までの独和辞典14冊、『佛和明
要』（1868）から『新佛和辭典』（1910）までの仏和辞典10冊、『露和字典』（1887）
から『露和袖珍字彙』（1907）までの露和辞典4冊となっている（4）。ここからひ
とまず、“meldorama” が当初において、どの国の言語としてどのように訳され
ていたかの大体の傾向は掴めるであろう。なお、原語表記の違いは考慮に含め
ないものとし、以下 “melodrama” と統一する。
調査の結果、“melodrama” は英和23冊、独和8冊、仏和4（5）冊、露和2冊の
計37冊で立項されていた。最も古いものの一つは、すでに日本文学研究者の
大橋崇行が報告している通り1873（明治6）年の『附音插図英和字彙』であっ
たが（大橋、2020）、同年刊行の『英和掌中字典』でも立項が確認できた。この
うち、前者は「歌舞戯」と一言で対訳し、後者は「オンギヨクニアワセテウタ
フシバイノナ」と語釈していた。独和辞典では1881年の『獨和辭彙』が最も古
く、やはり「歌舞戯」と訳しているが、1886年の『独英和三対字彙大全』では
「歌曲入リノ演劇，俚俗の芝居」とされている。露和辞典は1887年の『露和字
典』と1903年の『露和字彙』の2冊で立項されており、いずれも「歌舞戯」と訳
されている。仏和辞典では、中江篤介（兆民）が主宰する仏学塾発行の『仏和
字彙』（1887）など3冊で「演劇ノ一種」もしくは「演劇様ノ種」とされていた。
このように、1880年代までに “melodrama” は各国語の翻訳辞典で立項されてい
たことがわかる。一方、これらの対訳辞典よりも早く流通していた蘭和辞典で
は、幕末以前以後を含め “melodrama” に相当する項目は発見できなかった。こ
のことから、ひとまず言葉としての “melodrama” は、洋学の主流が蘭学から英
学へと変わった明治初期に、オランダ語以外の主要外国語を通じてもたらされ
たと考えられる。

1900年代までの期間中、仏和辞典を除く英和、独和、露和の各辞典では、
メロドラマの対訳はすべて、多少の表現の差はあれ、①歌舞戯または歌舞伎
（以下、歌舞伎に統一）②音楽入りの演劇という二つの系統に分かれている。
区分別に事例数を示すと以下のようになる（表1）。
上の表を見るとわかるように、歌舞伎とするものが、音楽入りの演劇とす
るものよりも2倍以上多い（6）。多くの英和辞典の底本の一つとなっていたウェ
ブスター辞書の1828年版と1852年版を確認したところ、どちらも “A dramatic 
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performance in which songs are intermixed” と記述されているのが確認できるの
で、音楽入りの演劇である旨を説明した事例は、底本の解説を逐語的に翻訳
したものと考えられる。では、「歌舞伎」と訳している事例はどこから来てい
るのか。試しに同時期の英華辞典2冊（『英華和訳字典　坤』［1881］、『英華字
典』［1883］）を確認したところ、どちらも対訳は「唱戯、歌戯」となっていた。
となると、漢語訳からそのまま日本語訳に流用された外来語が多くある中で、
“melodrama” に対しては、「歌舞伎」という日本の芝居の名称がわざわざ充てが
われ（7）、一時的にではあれ定訳となっていたことになる。実体を知らぬがゆえ
に、「歌唱が交じった演劇」=「歌舞伎」と単純に意訳したという可能性が高い
が、しかし、これほど数が多く、またこれらの辞書の作成に多数の在日西洋人
が関与していたことを考えると、彼らの観劇体験が反映されたということも考
えられる。あるいは、談話、談議というレベルで、歌舞伎と melodramaを似た
ものとみなした西洋人の「感想」が、翻訳に携わる日本人の耳に入ったことが
あったかもしれない（8）。少なくとも、言説化の初期に、翻訳辞典と共に、明文
化されない経験や口承の段階が存在することは考慮しておく必要がある。

2. 「我國には之れに相應する劇語なし」——明治中後期の海外見聞録における
紹介と解説

では、初めて melodramaを見知った日本人は誰かということを考えてみれ
ば、まず思い当たるのは福地源一郎こと福地桜痴のような人物であろう。榎本
虎彦の伝記によれば、文久使節団の一員として1862（文久2）年に初めて海を
渡った福地は、各国政府の接待の一環として「行く先々で芝居を観た」が、当
初は台詞や内容が解せないために、他の使節ともども居眠りをしてしまう状
態にあった（榎本、1903、p. 3）。しかしイギリス滞在時に、この状況を憂いた
当地の「接待官」からの提案で、毎晩「劇場に行く前に先づ其劇の梗概を聞き、
是を又使節に咄し聞かせ」る職務に当たったことをきっかけに芝居への関心を
深め、1872（明治5）年における4度目の洋行の際には欧州各国の様々な演劇
に精通する「好事家」の域にまで達したとされる（前掲、pp. 4-6）。福地自身の

表1 

英和 独和 露和

歌舞伎 16 6 2

音楽入りの演劇 7 2 0
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発言や著述の中から「メロドラマ」に言及した部分は見当たらないけれども、
「好事家」であったとするならば、少なくとも彼はこの頃までに、“melodrama”
という演劇のタイプについて「歌舞伎」というような直裁な翻訳以上の理解を
持っていたのではないだろうか。
実際、カタカナ語としての「メロドラマ」を初めて用いることになるのは、
福地の後に続いた洋行者たちだった。現時点で確認した資料のうち最も古いそ
の事例は、1894（明治27）年の『早稲田文学』3月号の「佛國演劇現況」と題さ
れた文章中にある。

惨憺劇（メロドラム）は、劇中特に惨絶壮絶なる箇處にのみ音楽を挿みた
るもの（長田、1894、p. 604）

この一文は、「巴里の劇場及び演劇の種類」という見出し以下、悲劇、喜劇、
オペラ・コミックなどの紹介と共に置かれている。「メロドラム」となってい
るのは、仏語の “mélodrame” を音写しているためであろう（9）。記事は長田忠一
の口述によるもので、忠一は『椿姫』を翻案したことで知られる後の仏文学者
長田秋濤の本名である。長田はこのとき、約4年間のフランス留学から帰国し
たばかりであった。彼はここで、括弧内に（メロドラム）と付記しつつ “mélo-
drame” を「惨憺劇」と翻訳することを試みているが、この訳語は以後まったく
浸透しなかった。
約3年後の『古今内外名数雑誌』の中の比較的短い記事「西洋七種演劇」に
は、以下のように書かれている。

方今西洋各國に行はる〻演劇は様々なりと雖も大別して七種とす　一トラ
ジデー　二コメデー　三メロドラマー　四ファールス　五ヴァウテビル　
六ハントマイン　七オペラ
（中略）
「メロドラマ」は歌謠を交へて技を演ずるものを云ふ　我國には之れに相
應する劇語なし（筆者不明、1897、頁数記載なし）

この記事は、フランスのような特定の国の演劇としてではなく、西洋諸国に
広く共通する演劇の種別として「メロドラマ」を扱っている。興味深いのは、
「我國には之れに相應する劇語なし」という一文が melodramaの翻訳不可能性
を端的に示している点である。実際、“tragedy” と “comedy” が日本の既存の演
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劇のタイプと似たものと解され（10）、比較的早期に「悲劇」、「喜劇」の訳語を穏
当に定着させたのに対して、“melodrama” は同様の過程を経ることがなかった。
以降、約10年の間には、アメリカ、イギリスの演劇として紹介する記述も
見受けられるようになる。たとえば、1905年の『英語青年』に掲載された「英
米の芝居」と題された2頁程度のレポートには、「「ガンツケ」の如き挙動をな
す芝居はMelodramaと稱じて賎しめられて居る」（筆者不明、1905、p. 313）と、
その身振りの誇張にかんする特徴を記しつつ当地での低い評価に言及した箇所
がある。また、後に女子英字塾の幹事となる桜井鷗村は、1909年に出版した
『歐洲見物』の中で「扨て英國の劇界を概観すれば、コメデーかメロドラマで持
切り」としつつ、ロンドンの「メロドラマ」を次のように解説している。

倫敦のヒツポドロームは、紐育のヒツポドロームほどに大きくは無いが、
手品、軽業、馬藝などに加へてメロドラマをやる。何十人もの役者が出
る、座中の圓舞臺が一杯の水になる、本舞臺から大波が打つ、人や馬が泳
ぐ、また大地震、大海嘯で、家や木が流れて来る實景もあり、眞に寫實式
の御芝居を見せる。その甘きことサッカリンの如きメロドラマがある。さ
れど笑ふ勿れ、今日の芝居は追々とヒツポドロームのメロドラマ式に成下
りつゝあるのである！（桜井、1909、p. 314）

桜井はここで、一体どんなものを見てきたのかと戸惑うほどの派手な演出と
スペクタクル性にその特徴を見出しながら、「メロドラマ」の大衆的な人気を
やや嘲笑気味に伝えている。留意すべきは、この文中における「写実」という
言葉の意味である。後述するように当時の文学上の議論とも関係するが、少な
くともこの言葉は、現実的という意味での自然主義的なリアリズムを指す場合
と、迫力がある、真に迫る、という意味での生々しさをやや観念的に現す場合
とがあり、桜井の「眞に寫實式の御芝居」はどちらかと言えば後者の意味で、
そのセンセーショナルな側面を強調していると言える。
このように、最初期の「メロドラマ」にかんする日本語の記述は、おおむね
渡欧者たちによって書かれた見聞録や観劇レポートといった類の文章のうち
に含まれている。大久保喬樹が整理するように、幕末の文久使節団を嚆矢と
し、1871年の岩倉使節団と共に明治時代に本格化した日本人の洋行は、基本
的に「エリート官僚や学者、富裕な貴族や上流階級などに限られた特権」（大久
保、2008）であったが（11）、それでも1887（明治20）年までに海外渡航者は優に
4千人を超えるようになる（手塚、1992）。当然渡航先で演劇・演芸に触れる者



80 「メロドラマ」映画前史｜河野真理江

も数多くおり（12）、1890年代から1900年代にかけては、そのような洋行者たち
の体験談の中から「メロドラマ」なる演劇の存在が伝えられたのである。この
うち、最も分析的な視点から「メロドラマ」について記述したのは、ロンドン
でそれを見た島村抱月であった。

メロドラマと此の地の人が呼びますのは、日本の所謂夢幻劇よりも、も少
し廣い意味で、眞の劇が人間其の物を中心とするに對し、寧ろ事柄を主と
した、所謂出来事の重積、一場々々の刺戟を主として、變化、興奮、好
奇、穿鑿を目的とする作の総称です。尤もメロドラマといふ語は必ずしも
悪い意味のみでなく、ロマンチックといふ意味にも、また音楽のまじッた
といふ意味にも用ゆる人もありますが、普通はメロドラマチックといふ語
に文學的価値の卑い、刺戟を主としたといふ意味をあらはしてゐます。故
にまた之れをセンセーショナルとも稱へます。此の趣味が盛んに西倫敦の
劇壇を侵してゐるのです。但し歴史を見ますと、必ずしも是れが今に始ま
つた事といふのでは無いやうですが、近来はそれが段々募ッて行くとのこ
とです（島村、1906、pp. 7-8）

島村はここで、「メロドラマ」が「刺戟」や「センセーショナル」な要素に特
徴づけられることを示しつつ、「必ずしも悪い意味」を持つのではないとしな
がらも、それが基本的には「文学的価値」の「卑い」劇とみなされていることを
書いている。当時早稲田大学文学部の講師であった島村は、英国演劇にかんす
る相当の専門的知識を有したうえで melodramaを見ていたと思われ、その理解
の水準は同時期の他の報告者たちと一線を画している（13）。
それでも明治中期以降の洋行者たちは皆、西欧諸国で見た melodramaの特徴

を理解し、日本語で具体的に説明することができた。彼らはもはやどんなタイ
プの演目であれ、文久使節団の面々のように「退屈」、「演

しば い

劇が分からん」（榎
本、1903、p.3）という状態で観劇していたのではなかった。

3. 西洋演劇史の受容——明治末期と大正前期における百科事典と学術書

明治末期になると、「メロドラマ」の文字は学術的な記述の中にも見受けら
れるようになる（14）。たとえば、約2000頁にわたって世界の文芸を網羅的に解
説した『文芸百科全書』（早稲田文学社、1909）の「西洋演劇史」の章を見てみ
ると、ギリシャ、イタリア、フランス、ロシア、イギリスを大項目としてそれ
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ぞれの演劇史が詳細に概説されるなか、「メロドラマ」はイタリア、フランス、
イギリスの各項目で言及されている。この章の執筆者は土肥春曙といい、東京
専門学校で坪内逍遥に師事した後早大講師を経て、川上音二郎一座の一員とし
て欧米巡業に同行し、帰国後は戯作者としても活動した人物である。つまり、
彼は高等教育を受けた洋行者であると同時に、演劇の専門家であり、かつその
実践者でもあった。
土肥の記述では、それまで大まかに報告されてきたその歴史や特徴が、従
来とは比べものにならないほど事細かに系統だって説明されている。たとえ
ば、イタリアの項目内の「革命前後の劇団」と題された見出し以下には、フラ
ンス革命戦争を指すと思われる「歐洲における一七九八年の革命」が演劇にお
ける文学上の価値に影響を及ぼして「メロドラマ」を隆盛させたと書かれ、フ
ランスの項目内では「十九世紀初期の劇場」の見出し以下で、「メロドラマ」の
代表的作家としてルネ・シャルル・ギルベール・ド・ピクセレクールやヴィ
クトル・デュカンジュらが位置づけられている。イギリスの「最近の劇文学」
としての「メロドラマ」については、「観衆の耳目に訴ふるを旨としてゐる」
と、その視聴覚的な要素を簡潔に説明しつつ、その「勢力」が「滔々として止
むところを知らない」ことを書き加えている。土肥の記述は、相当数の文献が
参照されていることが窺えるばかりでなく、ピーター・ブルックスやジャン・
マリー・トマソーが近年に示した歴史的な概観と重なる部分も多い（Brooks, 
1976; Thomaseau, 1984）。

1913（大正2）年には、古代から19世紀までの西洋各国の演劇の発達史をま
とめたブランダー・マシューズの The Development of the Drama（1903）が、中
村吉蔵訳により『欧州演劇史』の題で出版され、坪内逍遥が序文を寄せた。各
国の戯曲の正典からその代表的作家と作品の系譜をたどったこの本の中で
は、「メロドラマ」は、「雑草のごとく茂生する」、「心的動機を誇張し、内容な
き情を衒ひ、虚飾の哀愁より成れる（15）」などというように、かなり侮蔑的に
扱われており、「階級」が劣る演劇であると説明とされた（中村訳、1913、pp. 
360-361）。
中村は翌1914年、『西洋演劇史講話』を上梓しているが、デュカンジュの「メ
ロドラマ」について「何等の文学的価値を有するものではない」（中村、1914、
p. 130）、ヴィクトル・ユゴーの劇作品について「絢爛たる修辭と、熱烈なる感
情と不自然なる性格と境遇とを綴合したメロドラマたるに過ぎない」（中村、
前掲、p. 131）と書くなど、西洋演劇史の原典から melodramaに対する低い価
値判断を引き継いで「メロドラマ」とその作家たちを紹介した。
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日本におけるオペラ普及の第一人者として知られる小林愛雄も同年、『西洋
演劇史』の「演劇の種類」の章で「メロドラマ」を扱っている。小林は「悲劇
（Tragedy）」、「喜劇（Comedy）」、「感動劇（Pathetic drama）」からなる演劇の「三
大別」とは異なる、「音楽演劇（Musical Play）」の系譜を整理するなかで「音楽
喜劇（Musical Comedy）」、「喜歌劇（Comic Opera）」、「滑稽劇（Farce）」に続い
て、「事柄を主とした感覺的の芝居（Melodrama）」を置いている（小林、1914、
pp. 2-8）（16）。他のジャンルが括弧内に原語表記を併記させつつすべて二字から
四字の熟語で翻訳されているのに対し、”Melodrama” だけが不自然なほど説明
的に訳されていることからは翻訳に際する苦心の跡が見える。さらに重要なの
は、小林に欧州への渡航歴がなかったことだ。したがって、「事柄を主とした
感覺的の芝居（Melodrama）」という認識は、彼自身の観劇体験からではなく、
洋書文献や伝聞を通じて獲得されたものと考えなければならない。
この新たな傾向は他にも見られ、1910年には同じく洋行経験のない坪内逍

遥も、「或ひは新しい演劇術を興さんとしてもそれに適當した良脚本を得ない
ために空しくメロドラマ程度か似て非なる寫實程度に止まつて了ふということ
もある」（坪内、1977a、p. 636）と、否定的な書きぶりで「メロドラマ」に言及
している。早稲田大学の教授であった坪内は、このときすでに最も権威ある文
学者の一人であり、シェイクスピアを中心に西洋演劇の正典に精通していた。
“melodrama” と呼ばれる作品についても、洋書文献を通じて、西洋演劇史にお
ける評価はもちろんのこと、おそらくその戯曲にも目を通したうえで、正典と
されるものに比べ劣った劇形式であるとみなしていたと考えられる。
しかしながら慎重に考慮しなければならないのは、たとえば桜井の記述の中
で鮮やかに再現されたような、その視聴覚的な様式やパフォーマンスの特徴、
スペクタクル性といった部分は、戯曲を中心とする当時の文学的な演劇研究の
関心の対象から零れ落ちてしまったであろうという点だ。アカデミックな言
説で「メロドラマ」を非難するにあたってしばしば引き合いに出された「写実」
という概念は、坪内が自然主義文学の影響を受けて提唱した「写実主義」に依
拠しており、桜井が舞台上の煽情的な演出を指して「眞に寫實式の御芝居」と
述べるときの「写実」とは異なるものを指している。つまり melodramaを実際
に見たことはなかった坪内にとって、「メロドラマ」の非「写実」性はあくまで
も戯曲に内在する文学的な欠陥であった（17）。実際彼は、歌舞伎における勧善
懲悪の物語を批判する一方で、その舞台上のパフォーマンスとしてのセンセー
ショナリズムには高い関心を寄せていたのである（18）。
島村、坪内、中村といった演劇に関心を向けた文学者たちは、洋書を通じ
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て獲得された西洋演劇史にかんする学識に基づきつつも、互いに親しい関係
にあったことも手伝って（とくに彼らは皆早稲田大学と関わりを持っていた）、
「写実」的でない「メロドラマ」に対する価値判断を共有していた。反リアリズ
ム的なものとしての「メロドラマ」への低い価値づけは、以後長きにわたって
引き継がれることになるが（19）、その契機を作ったのは、演劇の欧化を是とし
た明治期の文学者たちであった。このとき洋行経験の有無は必ずしも問題とな
らず、むしろ彼らの階級意識と権威主義がこの価値判断をより強く動機づけて
いたものと考えられる。

4. 1910年代の劇評——中村吉蔵を中心に

こうして「メロドラマ」は、1910年代に、洋行者たちの体験談という域を超
えて、西洋演劇史という知的文脈の中にも位置づけられるようになった。この
こととほとんど時同じくして、「メロドラマ」は国内の演劇批評にも広がりを
見せている。とくに『欧州演劇史』の訳者であり、『西洋演劇史講話』の著者で
もあった中村吉蔵は、最も早い時期から、「メロドラマ」を歌舞伎や新派といっ
た国内の演劇と積極的に関連づけようとした劇評家でもあった。たとえば、
1910年に彼が『朝日新聞』に寄稿した「源平布引滝」の劇評を見てみよう。

近頃独逸などに見る、旋律をダンスの上に出そうとする行き方の、メロド
ラマなどゝ、彼此相通ずるものがある、場面のために、性格を切り出すと
いふ悪い意味のメロドラマたると同時に、此の作は他の旋律を所作の上に
出すといふ、善い意味に於て、二重のメロドラマである（中村、1910）

「源平布引滝」は、1749年に浄瑠璃として成立し、歌舞伎でも1757年以来繰
り返し上演されてきた古典的な演目である。それを中村は、「メロドラマ」の
両義的な価値に言及しつつ、ドイツの「メロドラマ」と「相通ずる」と書いてい
る。とはいえ、このとき彼は二つの劇形式の相似を単純に指摘しているわけで
はなかろう。彼がこのように書くに至る背景は実際、随分と込み入っている。
まず、1880年代末から、初代内閣総理大臣伊藤博文の意向のもと、「外国の使
臣」に見せても「文明国」として「愧ぢざる新狂言」の創造が要請されるように
なり（倉田、2006、p. 113）、以後「欧化政策の一環」としての演劇改良が進め
られてきた（田口、2004、pp. 100-101）。そこで日本のオペラ座たる歌舞伎座の
創設を指揮したのが福地桜痴で、同時に彼自身を含む多くの洋行帰りの戯作者
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たちによって翻案歌舞伎が大量に創作されるようになる（中村、2006）。なか
でも森鷗外、三木竹二の兄弟はドイツ由来の翻案戯曲を多数もたらすことに
なった（20）。福地は1906年に66歳で没したが、歌舞伎が古典的な演目も含め、
振り付けや音楽、舞台装置に至るまでの様々な細部を「西欧化」させるように
なって約四半世紀が経過した1910年代は、その成果が目に見える時代であっ
たと言える。かつ、中村自身はドイツへの渡航経験を持つ文学者でもあった。
つまり彼は、「改良」された演目であるところの「源平布引滝」を西洋演劇に対
する専門的な知識とドイツの観劇体験に基づいて観ていたのであり、「メロド
ラマ」との比較は、その趣向の巧拙を評価するために用いられているのだ。
中村はそれから7年後、やはり『朝日新聞』の記事中で、新派についても、
その凋落を懸念したうえで現状からの打開策について次のように述べている。

メロドラマは事件を主とするもので新派劇と似たものであるが其の事件
を真実に取り扱うこと價値があるのであるから従来の虚偽は全く捨て
て了はねばならぬ、新派としては今後此の方向に向ふ外はあるまい（中
村、1917）

ここで中村は、新派が今後、それよりも「真実」を扱う価値を持っている
「メロドラマ」を目指していくべきだと述べている。このとき彼は根本的に日
本の演劇より優れた西洋の演劇であるという点で、「メロドラマ」が新派には
勝るとみなしているようだ。新派はそもそも旧派への対抗として現れ、主導者
の川上音二郎は数度の欧州での巡業と演劇視察から帰国するたびに、劇場の
建て直しや翻案劇への取り組みを通じてつねにその「改良」に邁進していたの
だが、それでもこの頃まだ新派は様々な面で伝統演劇からの脱却を迫られてい
た。こうしたとき、中村にとって、「メロドラマ」は、旧派新派を問わず、日
本演劇の今後の方向性を考えるうえでの一つの検討材料となっていた。新派
とメロドラマに接点を見出す劇評家はもちろん彼のほかにもいた（21）。しかし、
その中でもとりわけ中村は、西洋の近代的な作劇法を旧態依然とした日本演劇
にいかにして取り入れていくべきかを論じつづけた人物であった。

1910年代後半には翻訳辞書においても、「（舊派などの）しぐさ狂言（我「物
語」劇は即ち是）。狂言じみた言葉、芝居がかりの所作（など）」（『熟語本位英
和中辭典』［1918］）のように、“melodrama” がどのような意味で「歌舞伎」的な
のかを明確に説明したものが見受けられるようになってくる。こうした変容の
背景には、新聞における中村の劇評のような、学術的な「メロドラマ」の概念
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の大衆的な言説への浸透があった。

5. 新語としての浸透と映画論への移行——映画ジャンルの誕生

ここからは1920年代の言説に目を向ける。この頃、演劇関連の専門書に
「メロドラマ」の語は広く流布し、その全体を網羅的に把握することは難しく
なる。とりわけ重要な文献を一つ取り上げるならば、21年に木村荘太訳によ
り『民衆劇論』の題で、22年に大杉栄訳により『民衆芸術論』の題で相次いで
刊行されたロマン・ロランの戯曲集 Le Théâtre du peuple（1903）がある（22）。こ
こで一章を割かれて解説された「メロドラマ」は、「いろいろに情緒を變はらせ
る事」、「本当の寫實」、「單純な道徳」、「商業的誠實」の四つの特徴によって定
義されていた（大杉訳、1922、pp. 126-127）。またしても「写実」という言葉が
現れていることには注意が必要だが、より重要なのは、従来の正典を中心とす
る西洋演劇史とは明らかに異なる視点が提示されている点である。つまりロラ
ンは、高尚ではないメロドラマに、まさにそれゆえに大衆への啓蒙の可能性を
見出しており、このことは当時の日本の左翼知識人の「メロドラマ」観に多少
なりとも影響を与えたのではないだろうか。
この頃、「メロドラマ」は、新語・現代語という範疇で着実に国語の領域に
組み込まれつつあった。たとえば、1920年の『現代日用新語辞典』を見てみる
と、すでに「メロ・ドラマ」の項目があり、「準楽劇と譯す。通俗劇の義。俗衆
の趣味を迎合したる技巧の克つている劇をいふ」と書かれている。同様に、『現
代語辞典』（1924）でも、「準楽劇とも云ふべきもので、感覚的な所作に富む芝
居の様式である。我国の歌舞伎の「所作事」などはその一つと見て差し支へな
い」と解説がある。二つの辞典は、従来、学術的・批評的な専門用語であった
「メロドラマ」を一般向けにわかりやすく説明している。このことと連動して、
翻訳辞典においても「勧善懲悪劇、メロドラマ、お芝居じみた言動」（『新英和
辞典』［1929］）のように、歌舞伎などの演劇との関連づけが主題や様式にかん
するものへと変わり、ついに「メロドラマ」というカタカナ語が”melodrama” の
対訳として現れてくる。
このことは、明治から昭和初期にかけて、melodramaが徐々に「メロドラマ」
として国内に浸透していく過程で、歌舞伎用語が一貫して補助的に機能してい
たことを示唆している。歌舞伎という世俗的な参照項を通じて、「メロドラマ」
は30年代前後に大衆的な言説に浸透し、地域言語化されていったのである。
しかしながら、この過程には、映画という新たな媒体もまた大きな役割を果
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たしていたことだろう。というのも、20年代、メロドラマの主たる媒体は世
界的な規模で演劇から映画へと移行しており（23）、まさにこの時期、日本の映
画言説においても「メロドラマ」の語が頻繁に見られるようになるからである。
日本の映画言説における「メロドラマ」概念の導入についてはすでに別のかた
ちで発表しているので（河野、2011a; 2015a）、詳細は割愛して要点のみを以下
に確認しておく。

1920年代、日本における映画用語としての「メロドラマ」の解釈には、お
おむね次の3つのパターンが見られる。（1）アクションやサスペンスなど、観
客の好奇心を掻き立てる煽情的な要素やスペクタクルを指すもの（24）、（2）歌
舞伎や新派に似た、勧善懲悪の主題や大げさな演出を指すもの、（3）通俗性及
び女性にかんする要素を指すもの。（1）のパターンは基本的に優劣の意を含ま
ず、（2）と（3）はしばしば低い価値判断を含んでいる。映画言説における「メロ
ドラマ」が当初から複数の解釈を含んでいることは、この言葉が演劇の一種と
いう範疇を超え、”melodrama” という原語から固有化された批評的カテゴリーと
なっていたことを意味する。この批評的カテゴリーとしての「メロドラマ」は、
辞典類や演劇関連の文献、外国の映画にかんする読み物の訳文などが混ぜ合わ
さった一種の業界用語であり、通俗的、感傷的という二つの特徴を強調するも
のであった。
同時期、多数の外国映画の広告の惹句中に「メロドラマ」の文字が見られる
ようになる一方で、映画の分類を記した文献には、『活動写真劇の創作と方法』
（帰山、1917、pp. 16-18）をはじめ、1920年代半ばまで「メロドラマ」という種
別は見当たらない（25）。しかし29年になると、『教育映画概論』といった指導書
の中でも「メロドラマ」が映画劇のジャンルとして扱われているのが確認でき
る（26）。

1930年代、「メロドラマ」というカタカナ語は完全に定着すると共に、必ず
しも映画の専門家や愛好家に限定されない一般大衆の間でも、日本映画のジャ
ンルの一つを表す言葉として認知されていくことになる（河野、2015a）。たと
えば、1930年の『読売新聞』に載った『真実の愛』（松竹、清水宏）の映画評を
見てみると、「これは蒲田専売のメロドラマです」との見出しがあり、「大切な
金を払って泣きに来る客」に向けられた作品としつつ「堂々とメロドラマ化」
していると作り手たちの手腕を認めている（を・き、1930）。「メロドラマ」の
文字が全国紙の映画評の見出しに用いられていることは、この外来語が新聞読
者層に通じると考えられていたことを意味する。おそらくこのあたりから、日
本の映画産業も「メロドラマ」を商業的なジャンルとして認知し、戦略的にそ
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の生産を推し進めていたと考えられ、30年代半ばには『もの云はぬ姉』（1935、
松竹、佐々木啓祐）のような国内作品の広告惹句の中にも「メロドラマ」の文
字が見られるようになる。そして36年、「もっとメロドラマティックに構成し
よう」（城戸、1936）という、「悪い意味」からの脱却を図るかのような高らか
な城戸四郎の宣言と共に、松竹でいわゆる「大船調メロドラマ」が誕生する。
一般的な言葉としてなじみつつあり、また大衆に対してモダンな響きを持って
いた「メロドラマ」の語は、城戸にとって、スタジオの無声映画時代を支えた
「蒲田調」を超えるトーキー映画として「大船調」を鮮烈に売り出していくため
の格好のラベルであった。女性観客をターゲットとしたこのジャンルは、女性
主人公の恋愛と結婚を主題とし、ハッピー・エンディングで幕を閉じる「女性
映画」として構築された（河野、2011b）。以後各社で同様作品の製作が加速化
するが、その成功を決定づけたのは「本格的メロドラマ」と宣伝された『愛染
かつら』（1938、野村浩将）の大ヒットであった（27）。このとき、「メロドラマ」
は、「大衆に認知される」（Altman, 1999, p. 61）という過程を経て、日本映画の
ジャンルとして確立されたのである（28）。

結論

以上、論じてきたように、明治中期に “melodrama” は外国語として導入さ
れ、明治後期から大正期にかけて演劇用語として浸透しつつ「メロドラマ」と
いう表記を定着させ、昭和前期までに地域言語化され、映画ジャンルの名称と
しても認知されるようになった。
これまで、多くの映画研究者たちが、日本におけるメロドラマの系譜をた
どってきた。しかしそれはある面では「メロドラマ」の存在を見過ごすことに
よって可能となっていたとも言える。たとえば岩本憲児はかつて、明治期の
日本では「メロドラマ演劇が本格的に上演され、研究されることはな」く、そ
れよりも後に「欧米の映画をとおしてメロドラマ的物語や要素が入り込んでき
た」という見解を示した（岩本、2007、pp. 34-35）。また、四方田犬彦は、泉鏡
花の日本映画への影響を語る中で、「初期の映画は新派から劇場、観客、物語
とその話法、メロドラマ的想像力といったいっさいのものを借り受けること
で、成立した」と述べている（四方田、2001）。
しかしながら、本論文で明らかにした通り、melodramaと日本文化との出会

いは19世紀後半に位置し、それは映画よりも早く日本に伝来していたばかり
でなく、明治末期からある程度「研究」されてもいた。また、日本演劇に「メ
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ロドラマ」の名で呼ばれるジャンルが創造されることはなかったものの、歌舞
伎と新派は、どちらも演劇改良運動の大きな波の中で、西洋のメロドラマ演劇
と国内の「メロドラマ」言説に少なからぬ影響を受けていた。したがって、日
本において「「メロドラマ」というジャンル及び概念は所与のものとしてあった
のではなく、大衆文化をめぐる言説空間において遡行的に構築された」（御園
生、2012、p. 12）とみなすような従来の姿勢は、今後はもはや改めなければな
らないだろう。
さらに1910年代には、映画スターの多くが歌舞伎からの転身者であったこ
とや連鎖劇の流行などからもわかるように、映画と演劇はしばしば完全に融
合しており、ここに新派の戯曲と原作としての小説がかかわってくることを
考えれば（29）、メロドラマないし「メロドラマ」をめぐる文学、演劇、映画の連
続性は必ずしも直線的ではなく、むしろ相互作用的なものとして捉え直さな
ければならない（30）。とくに現在メロドラマ的とされる「新派大悲劇」の型——
「ヒロインが、運命や社会や人間関係などの圧力によって困難な状況や立場
に追い込まれ、不幸な結末に至るといった物語」を中心とする（小林、2007、
p. 55）——が、このうちどの形式を中心に成熟していったのかはかなり微妙な
問題である（31）。
こうした過程を踏まえたうえで、日本のメロドラマ映画は、フィルム・スタ
ディーズのメロドラマ概念を通じて読解可能なテクストのみを指すのではな
く、『愛染かつら』や『君の名は』のような「メロドラマ」=“merodorama” を含ん
で存在している。それでも、フィルム・スタディーズ以後の先行研究の意義が
失われるというわけではない。なぜならば、日本の「メロドラマ」映画は事実
その多くが、フィルム・スタディーズ的なメロドラマ概念を通じて、確かに
「遡行的に構築」されうる作品群でもあるからだ（河野、2013）。
問いかけたいのは、このようなアナクロニズム的ないし自家撞着的な現象
が、日本の「メロドラマ」だけに見られるものではなく、実は、その時々にお
いていつも特定の意味と形式を持ってきた異なるメロドラマのジャンルにも共
通するのではないか、ということだ。「メロドラマ」の固有性は、ある意味で
は、クラスター・コンセプト（Singer, 2001）として捉えるほかなくなった現在
のメロドラマ概念全体の普遍性や越境性を、ローカルなジャンルであることそ
れ自体を通じて例証しているかもしれない。
時代と地域文化を超えてジャンルとジャンルの間に繰り返し立ち現れる特
質。あるいはつねに異なるジャンルとして存在する個々のメロドラマ（いわば
「メロドラマ」的なもの）が共有する成立要件。そうしたものからメロドラマの
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本質をふたたび模索することが、こんにちの映画研究には可能なのではないだ
ろうか。つまり、メロドラマ映画研究には、まだ特定のジャンルから得るもの
が数多く残されている。

付記：本論文は、科研費助成事業「日本現代文学におけるメロドラマ的想像力
の展開に関する多角的研究」公開研究集会（早稲田大学、2020年2月2日）で
の講演及び、科研費助成事業「新派映画と「新派的なるもの」の系譜学」研究会
（早稲田大学、2020年2月3日）での口頭発表の内容を統合し、発展させたも
のである。査読者の方々をはじめ、執筆と掲載にあたり、貴重なご意見、ご指
摘を下さった皆さまに厚く御礼申し上げます。

注
（1） フィルム・スタディーズにおけるメロドラマ研究の変遷については、（Mercer & Shin-

gler, 2004）を参照されたい。
（2） 以下、本項では次のように適宜表記を使い分ける。現在のフィルム・スタディーズや

演劇研究におけるメロドラマは引用符なし、日本語として扱われてきたものについて
は「メロドラマ」、日本語に導入される前の西洋演劇については melodramaとする。

（3） 以下、辞典類に関しては、文末文献リストの煩雑化を避けるため、本文中を除いて書
誌情報は割愛する。

（4） 本来であれば100冊は当たりたいところであったが、東京都内で閲覧可能な文献にア
クセスした結果、計68冊という数になった。内訳のばらつきについては、「明治末期
までは、（中略）全体として英語、ドイツ語の辞書のほうがフランス語の辞書よりも
質・量ともにかなり充実していた」（田島、1996、p. 156）とされる当時の出版事情に
よるところが大きい。

（5） このうち『佛和會話大辭典』（1908）は項目名以下の部分が欠落していた。誤植と思わ
れる。

（6） ただし前者の事例の中には、「浄瑠璃」を併記させたものが英和、独和辞典に各1件
ずつ、後者の事例の中に「我が浄瑠璃の類」と訳注の付いている例が英和辞典に1件
あった。

（7） 日本では、「明治末の時点では「歌舞伎」とは、演劇すべてとほぼ同義」であったとさ
れる（児玉、2005、p. 37）。

（8） 実際、外国人高官として初めて歌舞伎を見たとされるラザフォード・オールコック
は、著名な日本滞在記『大君の都』の中で、1861（文久元）年に大阪で見た歌舞伎を
「メロドラマ的な性格のものであった」（Alcock, 1863, p. 110）と記述し、物語内容から
台詞の意味、登場人物の関係に至るまでを極めて仔細に記録している。なお、この演
目は、「莩源氏」であったとほぼ確定されている（中村、1982、p. 51; 小谷野、2005）。

（9） 現在の演劇研究においても18、19世紀フランスの演劇ジャンルを指して使用される
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ことがある。
（10） 同書では、「トラジデー」について「我が国修羅劇是なり」、「コメデー」について「我

が世話物これなり」と、日本の芝居と同様のものであることが説明されている。
（11） 例外として、芸人と曲芸師の存在があった（大久保、2008）。以下、本文中で言及し

た人物の渡航歴は、記録のあるものに限り（手塚、1992）で確認した。
（12） 1896年にシネマトグラフを日本に持ち帰った稲畑勝太郎もまさにそのような富豪の

青年の一人であり、文久使節団派遣の年に生まれた彼がリュミエール兄弟の映画に出
会ったのは3度目の渡仏時であった。

（13） 島村は1902年から約3年間早大留学生として渡欧し、オックスフォード大学とベル
リン大学に学び、帰国後、早大文学部教授となった。06年には坪内逍遥と共に文芸
協会を設立している。

（14） 1910年以前にも西洋演劇史にかんするまとまった文献は複数あるものの、「メロドラ
マ」にかんする記述は発見できなかった。たとえば渋沢保の『英国文學史』の「演劇」
の章には、「ミレークル」、「ミステリー」、「悲哀戯曲」、「滑稽戯曲」、「道徳演劇（モ
ラリチース）」、「間狂言（インタールゥド）」、「道化狂言（フアールス）」のみが紹介さ
れている（渋沢、1891、pp. 71-79）。

（15） 具体的な批判の対象となっているのは、マックス・フォン・コッツェブーの作品。
（16） 小林はさらに別の系譜として「歌劇（Opara）」の系統を解説している。
（17） 坪内は西洋の劇団の日本巡業を通じてオペラとシェークスピア劇を数回観ていたが、

melodramaを実際に観たことはなかったと考えられる。
（18） たとえば、近松とシェークスピアを比較するなかで、「血の悲劇」であるという点で、

「舞台上のセンシュアリズム、センセーショナルジズムの写実化だけは、古今内外、
わが文化、文政より安政度までの歌舞伎劇に勝るものはなかった」（坪内、1977b、
p. 277）と記している。

（19） 1930年代の映画言説には「メロドラマとリアリズム」と題された論考が散見されるよ
うになるが、1910年代の文壇における問題はあくまでも「写実」との関係であった。

（20） 1884年から約4年間ドイツに留学した鷗外は、帰国後、弟の三木が主宰する雑誌『歌
舞伎』に翻案、翻訳による戯曲を多数発表した。鷗外作『曾我』は初演時、小山内薫
に「これは寧ろドイツ文に書き直してあっちの役者に演らせたら、さぞ面白いことで
あらう」（小山内、1914）と評されている。

（21） たとえば『読売新聞』のに掲載された「光の巷」（佐藤紅緑作）の劇評中には、「メロド
ラーム」というルビを振られた「場當り劇」の語があり、そのような「俗受け」を狙っ
た作品ではないとして好意的に評価されている（五來、1914）。

（22） 大杉訳版と新訳（波多野茂弥、宮本正清、片山敏彦共訳、1982）を参照した。原書は、
2003年刊行版を参照した。日本におけるロランの紹介は1911年に始まるが、その創
作物と思想は、大正デモクラシーの気運を受けつつ、知識人たちに多大な影響を与え
た（シッシュ、2006）。

（23） 一般に、「メロドラマは第一次大戦後まもなく、演劇では消滅し」、映画で「生きのび
た」とされる（ホッジス、1996、p. 429）。

（24） 同時期の米国の映画言説とほぼ一致する（Neale, 1993）。
（25） たとえば（橘、1920、pp. 95-106）、（海野、1924、p. 86）など。
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（26） 検閲官であったこの著者は、「ドラマよりは劣るもので、見た目の面白味が中心であ
る、アクションのアクセントが強いもの」と説明したうえで、「舞台の方では会話よ
りも行為の芝居と云ひ、スクリーンの方では極端のアクションと云ふ事にならう、そ
れだけに検閲との交渉が多い」と書き、「俗受がする即ち誇張澤山」であるこのジャン
ルの煽情性を見逃していなかった（橘、1929、pp. 312-313）。当時映画ジャンルは、検
閲や子どもへの影響といった関心からたびたび論じられていた。

（27） 『愛染かつら』は、新聞、雑誌広告のほぼすべてのヴァージョンで「メロドラマ」を含
む惹句を用いて宣伝されており、「広告に「メロドラマ」という言葉が見当たらない」
（岩本、2007、p. 36）とするのは誤りである。

（28） 「メロドラマ」映画は、映画法の施行とともにまもなく下火となり、戦後復活する（河
野、2015b）。

（29） たとえば、泉鏡花の戯曲『日本橋』（1915年初演）の山場の一つには、「活動寫眞で見
たですが、西洋は羨しい、女の足を舐めるだあもの」（泉、1914、p. 260）という台詞
がある。

（30） 厳密にはさらに、講談、浪曲、落語等の話芸の文脈が絡むものと思われる。
（31） 日本近代文学として新派の戯曲、原作を扱ったメロドラマ研究に、（関、2007）、

（Ito, 2008）がある。
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The Birth of the Concept of “Merodorama”: 
Importation, Acceptance and Localization of Melodrama in Japan  

during the 1870s-1930s
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This paper explores the concept of “merodorama” in Japan. When spelled in kataka-
na or romaji, the term has long signified the Japanese, localized form of “melodrama”. Its 
meaning, however, has now become ambiguous after the conceptualization of the origi-
nal term in the field of film studies. Even more, it is not clear when and how the word 
“melodrama” was accepted in the Japanese context. Therefore, building upon previous 
research on film melodrama the paper speaks to clarify the properties of “merodorama” 
as a local genre.

In the 1870s, the term “melodrama” was originally introduced and often translated 
as “kabuki” in multiple translation dictionaries published in Japan. From the mid-1890s, 
then, Japanese travelers used “merodorama” to describe the plays they watched in West-
ern countries, and the term was later appropriated for academic books in the 1910s. 
Since the 1920s, the discourse on “merodorama” began to focus on cinema, and it be-
came a generic term including the women’s film.

The main arguments of this paper are as follows: 1) It was in the late 19th century 
that Japanese culture made its first contact with Western melodrama. 2) “Merodorama” 
as a Japanese concept demonstrates not only its vernacularity but also the universality 
of melodrama.

Key words: melodrama, translation, local genre, Westernization, kabuki


