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も観ることができるのだが、そのほとんどは過

去に販売されたVHSや衛星放送での放映などの

手段に限定される。何より、上映可能なプリン

ト——とりわけ可燃性フィルムを使用していた

戦前から1950年代初期までの作品——が少な

い。たとえば、占領期の代表作とされるやくざ

映画『遊俠の群れ』（1948年）や大曾根本人が傑

作と評した現代劇『武装警官隊』（1948年）は、

残念ながら現時点ではフィルムの所在が確認さ

れていない。国立映画アーカイブ所蔵の大曾根

作品も決して多くはなく、今回の特集上映にあ

たり、『風雲金比羅山』（1950年）、『歌う弥次喜

多 黄金道中』、『侍ニッポン』（共に1957年）、と

3本のプリントを新規作製したのは、こうした状

況を鑑みてでもある。

　もう一つの理由は、戦後の松竹京都自体の浮

き沈みと大曾根のフィルモグラフィーとが、分

かちがたく結びついてしまっている点である。

大曾根には良くも悪くも特徴的な文体と言える

ものがなく、時代やジャンル、作品ごとに変化

しているように見える。たとえば、戦前のオー

ソドックスな時代劇『美女桜 暴風篇』『美女桜 黎

明篇』（共に1940年）と、陰影を強調して心理描

写を多用した犯罪映画『殺人鬼』（1949年）、そ

して「仮名手本忠臣蔵」を忠実に映画化した『大

忠臣蔵』（1957年）は、それぞれまるで異なる作

品であり、それらに共通する何かを見出すのは

難しい。大曾根は、自立したアーティストとい

うよりは撮影所システムと一体となった職人監

督であり、大曾根を知ることは松竹京都を知る

ことと同義なのだ。

　ここで戦後の時代劇復活以降の松竹京都につ

いて確認しよう。1950年代に京都に撮影所を

有していた3つのメジャー（松竹、大映、東映）

の歩みを比較すると、松竹京都が最も停滞して

いたことは否定できないだろう。それはとりわけ、

東映が新たに中篇（いわゆる「娯楽版」）を量産

　大曾根辰夫（別名辰保、1904-1963）は、まぎ

れもなく戦後の松竹京都1の中心であり、代名詞

的存在だった。だがそのことに対する正当な評

価は、いまだになされていないと言ってよいだ

ろう。本稿は、そのささやかな試みである。ま

ずは大曾根がどのような映画人生を歩んだの

か、簡単に記しておこう2。

　大曾根は1920年代後半に市川右太衛門プロ

ダクション（所在は奈良市あやめ池）に宣伝部員

として入社したのち、1929年、25歳の時に松竹

下加茂撮影所に助監督として入社。主に衣笠貞

之助に付き、その演出を学んだ。5年後の1934

年、『石井常右衛門』で監督デビュー。翌35年に

は高田浩吉を主演に迎えて撮った『大江戸出世

小唄』が大ヒットを記録し、同作は歌謡時代劇

の嚆矢ともされる。戦前はその他にやくざもの、

捕物帳、下町人情劇などの添え物を担当。占領

政策の影響により時代劇の製作本数が減少した

1945～51年の時期は、現代劇も多く手がけた。

1951年以降、時代劇の製作本数制限が解除さ

れて再びジャンルとして興隆すると、大曾根も

松竹京都のエースとして『花の生涯 彦根篇 江戸

篇』（1953年）や『忠臣蔵 花の巻 雪の巻』（1954

年）といった超大作を任され、次 と々ヒットさせた。

また、新人俳優を育てる手腕は「大曾根学校」と

も評され、鶴田浩二や大木実、森美樹を育てた

が、このことはあまり知られていない3。1963年

10月に亡くなるまで、生涯で約100本の作品を

監督したが、大船で撮った唯一の作品『現代無

宿』（1958年）を除いては、すべて下加茂あるい

は太秦撮影所で撮られた作品であり、文字通り

松竹京都に人生を捧げた。

　このように記してみると、大曾根作品が現在

ほとんど顧みられていないのが不思議なほどで

ある。だがそれにはそれなりの理由もあるだろ

う。まず作品を観る機会が限られている。実は、

戦後作品を中心に、少なくとも40本近くは現在

し、全プロ自社製作による二本立て配給を開始

した、1954年以降の製作本数の変化に表れて

いる。1953年の時点では、三撮影所の年間製

作本数はいずれも20本台だったが、東映は土

地の購入、ステージの増設、設備の刷新などに

より京都撮影所の強化に努め、1954～60年に

かけて京都撮影所で年間平均60本超という驚

異的な製作本数に達した。大映は当初、二本立

て配給の流れに抵抗して大作集中主義を取って

いたものの、1956年からは中篇製作に乗り出し

て増産に転じ、以降1960年まで、京都撮影所

から年間平均37本の作品を送り出した。だが松

竹京都は、1952年に太秦撮影所に第五ステー

ジを新設して以降、設備の増強はなく、年間製

作本数も20本台を維持するのがやっとだった

（1959年のみ31本）4。かつて『元禄忠臣蔵』前篇

（溝口健二監督、1941年）で原寸大の松の廊下

を再現して日本一のオープンセットと評された

威容は消え去り、1959年には『時代映画』誌上

で「マッチ箱のような五つのステージと、猫の額

みたいなオープン」5と書かれてしまう始末だっ

た。もちろん、製作本数だけが撮影所の力を示

す指標ではないが、東映京都と大映京都がベテ

ランから若手まで、バラエティ豊かなスターや

充実した監督陣を擁していたのに対し、1953年

の阪東妻三郎の死去以降は、わずかに高田浩吉

のみを頼りとし、製作本数の少なさから新人監

督が台頭する余地もほとんどなかった松竹京都

が、興行性と芸術性の両面において相対的に弱

かったことは否めない6。さらに言えば、時代劇

は圧倒的に男性スター優位の世界であり、下加

茂撮影所時代からしばしば「女性的」と形容さ

れ、荒事より人情劇や喜劇といったジャンルを

得意とした松竹京都時代劇は、時代劇全体の中

で主流とは言えなかった。

　こうした流れの中で、大曾根は松竹京都を中

枢で支えていた。その作品すべてが素晴らしい

などとは言うまい。だが『風雲金比羅山』や『獄

門帳』（1955年）、『流轉』（1956年）、『鶴八鶴次

郎』（1956年）、『侍ニッポン』といった個性的で

充実した作品を一度でも観てしまえば、監督と

しての大曾根を無視することなど到底できない

はずだ。大曾根演出は、撮影所のリソース——
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楽しい節回しのように、大曾根作品では劇中で

人物たちが歌う歌や演奏する音楽などが、物語

において重要な契機を作ることが多い。『花の

生涯 彦根篇 江戸篇』において、学問や音楽に

耽り、政治を嫌っていた井伊直弼（八世松本幸

四郎）が一転して政治を志すのは、村山たか女

（淡島千景）との恋を諦め、その証として大好き

な鼓打ちを断念することによってである。そし

て『流轉』は、大曾根のこうした音楽的コミュニ

ケーションの集大成と言うべき芸道物である。

三味線の名手・新二郎（高田浩吉）に見出されて

芸を教わり、彼を愛するようになったお秋（香川

京子）は、対立している新二郎と市川市蔵（三世

市川段四郎）を和解させるため、新二郎が流浪

の境遇で手放した三味線を買い戻し、その音色

を市蔵に聞かせる。この場面の香川京子の振る

舞いの素晴らしさは、師匠の新二郎に似せた三

味線を弾くことが、彼への愛でもありその断念

でもあるような二重の状況を、封建（自己犠牲）

と近代（能動的な愛）の絶妙なバランスのうちに

表現している点にある。

　既に松竹京都では巨匠の扱いを受けていた

1956年の時点においても、大曾根は「気持とし

ては、やっと小学校を卒業したというところ」と

最も顕著にはセット——を十分に活用できた時、

この上なく輝くように見える。『風雲金比羅山』

（美術：桑野春英）の導入部の素晴らしさは、美

術や小道具が台詞以上に雄弁に物語を語る点

にある。人々の流す灯籠が季節を伝えると同時

に愛する者の死というプロットを準備し、簡明

に作られた土手と小川が主役の二人（阪東妻三

郎と山田五十鈴）の出会いを自然に演出する。

そして降り出す雨が二人の距離を束の間縮め、

山田五十鈴が口に含んで鳴らす鬼灯がその宙ぶ

らりんの境遇を示唆する。『獄門帳』（美術：松山

崇）のクライマックスの大火場面のスペクタクル

は、混乱する群衆と燃えさかる炎や煙をふんだ

んに見せることで、その熱量が、それまで心を

殺して主君への忠義に徹していた侍（鶴田浩二）

の愛する女性（香川京子）に逢いたい、生きたい

というパッションを焚きつけるかのようだ。『侍

ニッポン』（美術：大角純一）で主人公の新
に い ろ

納鶴

千代（田村高広）がかつての仲間たちに裏切り者

として追われる終盤では、伊藤大輔作品を想起

させる巨大な樽の群れと過剰なまでに降りしき

る雪が、逃げ惑う鶴千代の孤独を素晴らしく際

立たせる。

　だが実のところ、こうした演出が真に大曾根

的なものと言えるかは、よく分からない。ごく素

朴な推測として、それらは美術監督を含めたス

タッフたちの功績、つまりは撮影所の底力とも

言えるし、予算や時間に恵まれれば、他の撮影

所や監督でも可能な演出とも言いうる。確かな

のは、監督に大曾根の名前が刻まれた、素晴ら

しい映画が存在しているということだけである。

我々はそれほどまでに大曾根、そして松竹京都

作品について、まだよく分かっていないのだ。

それを知るためには、同時代の時代劇映画を、

さらにはこの時期の撮影所システムそれ自体を

知る必要があるだろう。大曾根作品を観るとは、

そのように厄介なことでもある。

　だがひょっとすると、歌や音楽による「非台詞」

的なコミュニケーションは、大曾根的な演出と

言えるかもしれない。『美女桜 暴風篇』で、御家

転覆を狙う悪人たちの本性を白日の下にさらす

ために、主人公たち浪人が芝居小屋で彼らに向

かってわざと挑発的に歌い出す「アホダラ経」の

述べ、「もっと今日の人々の生活感情にじかに触

れるものが撮りたい。（中略）京都で実際に生活

しているオッサンやオバハンの生き方や考え方

を映画にしたらどうだろう」と夢を語っている7。

繰り返すが、我々は映画監督大曾根辰夫を、ま

だよく知らない。5本の大曾根作品を含んだ今

回の特集上映が、その作品体験のきっかけにな

れば幸いである。
（国立映画アーカイブ主任研究員）
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問題となる時は、適宜「下加茂撮影所」「太秦撮影所」等と記す。
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