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論　文

「ハハン」を打ち消す児童劇の模索

 ―昭和戦前期における劇団東童の活動を中心に―

東京学芸大学大学院連合学校教育学研究科博士課程

構　　　大　樹

はじめに

本稿が取り上げようとする劇団東童とは、1928（昭

和 3）年 5 月より活動を開始した、宮津博（1）を中心

とする団体である。当初は「ひまわり会」の名称を使

用していたが、後に「虹の国」、「東京童話劇協会」、「劇

団東童」の順で改称していった。彼らの解散は、諸説

あるが、1960 年代とされる。

日本の児童演劇史において、劇団東童への評価は非

常に高い。例えば日本児童演劇協会が開催した「日本

の児童青少年演劇生誕 100 周年記念」シンポジウム

では、「日本の児童青少年演劇・学校演劇の碑―時代

を創った七人の光と軌跡」と題した公演が行われ、宮

津博が取り上げられた。発表者の石坂慎二は、「劇団

東童（宮津博）の名は、我が国の児童青少年演劇の中

に燦然と、そして最も輝ける劇団（人）といっても、

誰も異論はないであろう」と評価した（2）。また冨田

博之は、満洲事変を前後に国家的な統制が強められて

いった 1930 年代において、東童は時局に抵抗する「児

童文化運動の象徴」であり、従って「日本の児童演劇

の中で、とくに昭和前期の児童演劇史の中で、もっと

も大きな足跡を残した劇団」、とする評価を与えた（3）。

現在の東童への評価は、昭和戦前期に見せたとされ

る “ 進歩的 ” な態度を底辺の一つに持つ。『日本児童

文学大事典』においても、東童が発行した雑誌「児童

劇場」（全 6 冊、1936・8 〜 1937・7）は「児童演

劇運動のみならず進歩的児童文学・文化運動の砦」と

して記述されている（4）。しかし、東童がこの時期の

児童演劇界でなぜ力を持つことができたのか、具体的

な検討は未だなされていないと言ってよい。彼らの活

動は賛辞が述べられる一方で、最もまとまった論考は、

冨田博之が著した『日本児童演劇史』というのが現状

である。東童への評価の中心となる時期は、戦前から

戦中へと社会状況が変容する過渡期にあたる。その中

で時局への抵抗を見せたというのであるから、その内

実は別として、彼らを研究の俎上に載せることは、児

童演劇史へ寄与するだけでなく、現代の児童演劇にお

いても参考となる点が多いと考えられる。

劇団東童が当時の児童演劇界で担うこととなった役

割と、そこに位置するに至った要因とは何であったの

か。戦前期に〈子ども〉をめぐって形成された文化を

視野に入れつつ、児童演劇史における東童の位相を具

体的に検討したい。

1　劇団東童の活動

1930 年代の初め、子どもを主たる演技者とした非

職業劇団、そうした劇に関する研究会が次々に立ち上

げられた。劇団東童もまた、そうしたムーブメントの

中で産声を上げた。

この時期の児童演劇界の盛り上がりは、日本児童劇

協会の設立から見ることが可能である。協会は 1933

（昭和 8）年１月 29 日に発足。児童演劇の関係団体

を取りまとめ、「児童劇ニ関スル各種資料ノ蒐集 保存

及ビ会員相互ノ連絡研究ノ便宜ヲ計リ外国ノ児童劇協

会トノ連絡ヲ取リ劇ニ依ル児童教化 斯道ノ振興普及」

を目的とした（5）。児童演劇界の大同団結が求められ

たのは、児童劇の「総合芸術教育としての価値」を世

間に周知させ、「再び隆興の機運に向ひつゝある」児

童演劇の場を確立させるためであった（6）。一方、こ

うした意識は、大正時代に培われた新自由主義教育と

マスメディアの発達を受けて生起した、子どもをめぐ

る文化的財の多様化に由来しているという見方もでき

る。児童演劇界は、統一的な見解を世間へアピールし、

他の財との差異化を図る必要に迫られていたのではな

かったか。

さて、劇団東童は日本児童劇協会と深い関わりを

もっていた。協会は 1933 年 4 月 2 日に東童の第 13

回公演（於仁壽講堂）を見学した。宮津博は 1934（昭

和 12）年に協会の理事に就任していた。また、協会
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は東童と提携し、研究公演会（於築地小劇場）も催し

ていた（7）。

この研究公演会は、日本児童劇協会の「協会自身が

児童劇の研究演出を為す機会を有せざる」という「不

足」を解消するための事業であった（8）。これを開催

するために、提携先として東童が選ばれたという事実

から、彼らの活動が当時の児童演劇界の中で注視され

ていたことは明らかだろう。児童演劇界にとっての東

童が、ひとつの規範として見なされていたことは疑え

ない。東童は創設からわずかな期間で、児童演劇界を

代表する位置にあったのである。1931（昭和 6）年

では「東京童話劇協会は、如何なる人々の集りである

か知らない。が、この団体は常に成人本位、それも余

程文芸趣味の勝つたものばかりを上演してゐる」と批

判されていたにも拘らず（9）。

児童演劇界の外部で東童への評価が極まるのは、第

38 回公演（1939・2、於築地小劇場）のときと言っ

てよい。演目は宮沢賢治原作の「ポランの広場（一幕）

（東童文芸部改修、宮津博演出）と「風の又三郎（三

幕）（小池槇太郎脚色、宮津博演出）であった。大阪

国際児童文学館所蔵の『東京童話劇協会関係資料［14］

宮津博資料 No.6』を見てみると、その際の公演パン

フレット「とうどう」（1939・2・1）に、「東童の声

価を決定ず
〔 マ マ 〕

けた　公演」という書き込みがあることを

確認することができる（10）。また、1939（昭和 14）年 2

月 4 日発行の「東京朝日新聞」夕刊には以下のよう

な論評が掲載されていた（11）。

東童は今年第一回の公演で若くして逝つた詩人童話

作家宮沢賢治の原作物「ポランの広場」と「風の又

三郎」を取り上げてゐる。／二つのうち舞台は従者

の出来栄えがよく、嘗ての「お化の世界」のやうな

面白さがある。／しかし、少年観客がどの程度まで

興味を持つか、その点は甚だ疑問であるが、リアリ

テイを通した子供のフアンタジイがかなり上手に舞

台に現されて、一つの詩味を感ぜしめるものがあつ

た。

ここで着目されるのは、「リアリテイを通した子供

のフアンタジイ」の実現、という評価の視角である。

劇団東童は初期から「小供にそして大人にも見せる劇」

を目標に掲げていた。つまり、“ 子どもが主体となっ

て演じ、子ども及び大人の鑑賞に耐えうる劇の創作 ”

を志向していたのである（12）。そしてさらに、彼らは

リアリズム児童劇を、「現実の児童としつかり結びつ

いた生きたもの」であり、「常に観客児童の理解し得る、

親しみやすい、あるいは一番問題としていいテーマを、

はつきりと提出」するものともしていた（13）。

東童が有したリアリズム児童劇への志向性は、従来

の児童演劇を批判的に検討した結果、生み出されたも

のであった。1924（大正 13）年に文部大臣岡田良平

が訓示した所謂「学校劇禁止令」と、それに連なる文

部次官通牒によって、坪内逍遥が切り拓いた教育に棹

さした児童演劇は、一時、下火となっていた。加え

て、マルクス主義的な思想の流行を背景に、童心主義

によった児童演劇は批判の対象となっていた。

東童による児童演劇界への批評性と、そこからの脱

却の決意を、次の資料より読み取ることができる（14）。

神田でビラを配つてたら、大学級の青年が云つた。

「ハハン」といふのは鼻にかけた嘲笑の言葉である。

／二十世紀の今日、新劇の存在を兎や角言ふ人もあ

るまい。或は又認識不足の新劇界をと笑ふが、まさ

か歌舞伎、新派劇と較べる積りはないだらう。／と

ころが、童話劇は？私は再びあの鼻にかかつた侮蔑

を感じる〔。〕／ひるがへつて、原因は？と聞けば、

笑はれる童話劇にあるのだ。童話劇場があるか？童

話劇の真面目な研究劇団があるか？

東童はこうした背景を重く受け止め、そこからの脱

却を目指した先にリアリズム児童劇が浮上していった

のであろう。彼らは第 1 期スローガンに「ハハン童

話劇か、のハハンを消せ」を掲げた。

2　リアリズム児童劇とは何か

東童のリアリズム児童劇は、第 22 回公演（1935・

6、於蚕糸会館）をもってようやく実現できたらしい。

この公演の演目は岩佐氏壽「ある朝（一幕）」（青沼三

朗演出）、S・ウォーカー「豆の煮えるまで（一幕）」（青

沼三朗演出）、宮津博「トロツコ（三幕）」（宮津博演出）

であった。『資料［10］宮津博関係資料 No.2』には、

この頃のページに、「長い精力的あるいは強引な脚色

活動から創作劇を開始した」とメモされている。

上演作品の推移からも、作品の選択にリアリズムを
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重視するようになっていった姿勢を看取することがで

きる。試みに第 1 回から第 21 回公演（1935・4、於

日本青年館）までを前期、第 22 回から第 40 回公演

（1939・10、於築地小劇場）までを後期とし、それ

らの上演作品の傾向を析出してみると、表Ⅰのように

なる（15）。

前期は世界の名作童話・戯曲で、なおかつファンタ

ジックなものが好まれる傾向にあったと言えるだろ

う。最も回数の多い「豆の煮えるまで」は、童心主義

ムーブメントの渦中にあった「大正児童文学の総決算」
（16）である『小學生全集』シリーズ（文芸春秋社、全

88 冊）の『兒童劇集』（1928）に採録されているこ

とから明らかなように、大正時代の児童演劇を象徴す

るものである。したがって、東童の前期は、従来の児

童演劇の流れの中にあったと見ることができる。それ

が後期になると、坪田譲治・山本有三・宮沢賢治らの

作品を積極的に上演するようになる。これらはテーマ、

舞台設定のレベルにおいて社会状況を意識したもので

あった。

それでは、具体的にはどのような形で、東童のいう

リアリズム児童劇は結晶化したのであろうか。以下に、

事例を 2 つ挙げて検討する。

事例ⅰ：宮津博「トロツコ（三幕）

【図版 A】

まず「児童劇場」第 2 巻第 2 号（1937・6）に掲

載された「トロツコ（三幕）」の脚本を見てみたい。

この作品は「海に近い町はずれ」を舞台に、「トロツ

コ遊び」をめぐって起こった「事件」とその解決が描

かれた作品である。

ある日、トロッコに乗って遊ぶことを思いついた小

学生の進は、友人の吉雄・佑一・平八郎を誘い、「今

晩トロツコの人が帰えつちまつてから乗りに行」くこ

とにした。ところが、平八郎・佑一からその計画を聞

いた「酒屋の小僧」の松公は、トロッコのレールを曲

げてしまい、脱線させようとする。松公の思惑を受け、

平八郎は進・吉雄を乗せたトロッコを止めるべく、「線

路にはい出し」危険を知らせた。二人は辛うじて「飛

び降り」ることができたが、平八郎はトロッコにぶつ

かってしまい、怪我を負うこととなった。後日、「松

公がトロツコをひつくりかえ」そうとしたことに気づ

いた吉雄は、進と協力して松公の自転車を「河の中に

棄て」、彼を懲らしめる。

冨田博之は「トロツコ（三幕）」を「少し智恵おく

れの少年〔―平八郎〕のヒューマンな善意をテーマに

している」と評した（17）が、むしろこの作品で注意す

べき点は、社会的な階級への批評性である。「とても

力が強い」松公は、「藁家」に住む平八郎（貧困層）

と「洋館」に住む佑一（富裕層）を問いつめ、進らの

「トロツコ遊び」の一件を知った。

その際のやり取りを次に示す（18）。

松　公　やい佑一。かくしやアがると承知しねえぞ。

ひでえ目にあわせるぞ。俺を一体誰だと思つてい

る、おい佑一。言つて見ろ。吉雄の奴がトロツコ

え乗りに行つたつてゆうのわ本当か佑一。白状し

ろ。（詰めよる）。

佑　一　（こわくなつて）うん。本当だよ。今朝み

んなで乗りに行くつて約束したんだから本当だ

よ。

松　公　よーし、おぼえてろ。

平八郎　（あわててかくすように）嘘だよ、嘘だよ。

吉雄ちやんも進ちやんもそんな事ゆうもんか。

佑　一　言つたじやないか。

平八郎　言わないよう。言わないよう。

佑　一　だつて……僕わ……。

ここからは、暴力に対する富裕層の従順／貧困層の

抵抗という図式を看取することができるであろう。加

えて、「ノッポ」と呼ばれる「職にアブレたからしか

たなく魚釣りをする登場人物が、吉雄らが松公を懲ら

しめる様子を見て「成程なあ小つちやい子供達でもあ
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んな大きな奴をやつつけることが出来るんだ」、「よし、

おれも今日から釣わ止め。もう一度自分の考へ直し、

たて直しだ」と奮起する姿も描かれている。子どもた

ちが達成した力関係の転倒が、社会的弱者となってし

まった者へ勇気を与える可能性が説かれているのだ。

「トロツコ（三幕）」は東童の創作劇の始まりに位置

づけられている。この作品の特徴は、そのまま彼らの

志向を反映している、と言うことができよう。つまり

東童のリアリズム児童劇は社会への批評性、子どもを

社会の成員として捉える視線を有するものであったの

だ。

事例ⅱ：宮沢賢治原作「風の又三郎（三幕四場）

【図版 B】

【図版 C】

「風の又三郎」の劇化上演の計画は、1936（昭和

11）年頃より進められていた。着想には、『宮沢賢治

全集』（全 3 冊、1934 〜 1935）の版元であった文圃

堂書店店主（野々上慶一）から勧められたという経緯

があったらしい（19）。泉田行夫によって第一回草稿が

書き上げられたと告知されたのは、1936（昭和 11）

年 9 月（「児童劇場」第 1 巻第 2 号）。翌月には、第

28 回公演（1936・11）で上演が予告された（「テア

トロ」第 3 巻第 10 号）。しかし、この企画は頓挫し

てしまう。翌年 9 月には再び予定されるが、これも「故

バリ〔ー〕追悼の為」、「ピーターパン」に変更された（20）。

結局、先に示したように、1939 年 2 月第 38 回公演

において、「宮沢賢治傑作大会」と銘打って上演された。

「テアトロ」第 6 巻第 7 号（1939・8）に掲載され

た脚本（小池槇太郎）を見ると、原作からの少なくな

い変更点を看取することができる。中地文は第 3 幕

第 1 場（原作における「九月七日」の章）で「三郎

が風の神を装って岩手山の上空から見た風景について

語る台詞」が、「風の又三郎」の先駆形―「風野又三

郎」を「下敷きにしたもの」と指摘した（21）が、他に

も、小学 5 年生の嘉助が夢の中で「ギラギラ光」る「ガ

ラスのマントを着て」、「光るガラスの靴をはい」た三

郎が「ひらっとそらへ飛びあが」る様子を目撃する場

面（22）の削除が、特に目を引く。この印象的な箇所が

なくなり、代わりに後日談として嘉助の口から、「不

思議なもの見たんだ」と「ガラスのマント」を羽織っ

た三郎の姿を語られる意味は大きい。上演された「風

の又三郎（三幕四場）」では、幻想的な「風の神の子」

＝又三郎の具象化が拒否されたのである。こうした処

置は、三郎の転校が想起させられる場面にも響いてい

る。脚本には、原作にない次の場面が第 3 幕第 1 場

に付け加えられることで、三郎の転校を予感させる仕

組みになっている（23）。

すみ　又三郎のこと先生が呼んでたぞ

三郎　え、僕を？

嘉助　何の用だべ、今頃

かよ　何だか知らねえけど、学校の近くを通つたら、

先生が呼んで来うつていふんだ、

すみ　又三郎の父ちやも一しよだつたぞ

三郎　何だらうなあ

かよ　何でもいゝから早く行つたらいゝがな

三郎　さうだね、ぢや行つて見よう、みんな、さよ

なら

原作「風の又三郎」では、そもそも未定稿というこ

ともあってか、三郎が「風の神の子」である可能性を

排除しきれない構造になっている。一方、上演された

「風の又三郎（三幕四場）」において三郎が「風の神の

子」とされるのは、周囲の子どもたちの想像力によっ
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てのみである。

東童は、空想に超自然的な要素が入り込むことを拒

み、あくまで現実に根差すものでなければならないと

いう考えがあったのかもしれない。

3　劇団東童の組織運営

1939 年頃になると、児童演劇界は、皮肉な形では

あるが、国策的にも看過できないほどの成長を遂げた。

『昭和十六年版朝日年鑑』（朝日新聞社、1940）に次

のような記述がある（24）。

児童劇みとめらる　児童劇はこれまで広い演劇部門

の中からは除外された形となつてゐた観があつた

が、〔紀元二千六百年記念〕芸能祭のために募集さ

れて、新作が三つも当選し、漸く劇として本式に認

められる機運になつて来た。

このように認識されるようになった背景には、もち

ろん児童演劇界そのものの隆盛があるわけだが、児童

演劇界に留まらず、マスメディアからも注目された劇

団東童の活動も作用したであろうことは、疑いようが

ない。では、東童が大きな発展を遂げることができた

要因とは何だったのであろうか。リアリズム児童劇と

いう文脈を離れると、彼らからはどのような特徴を見

出すことができるのか。

ここで注目されるのは、東童が創設の初期段階から、

組織運営に力を入れる旨を告知していた点である（25）。

我々東童の結成は各員が自発的に児童芸術の為めに

精神的団結したものであり、その目的とする所のも

のは童話劇の実際化である、童話劇を功利主義と玩

弄主義とから解放する実際運動である、実際運動と

は経済化され一般化されて初めてその意義を発揮す

るのではなかろうか、此の点に於て我々は舞台と観

客席とが渾然と融合した又成人と児童との極めて親

密な空気を織り出すこと、及び最も簡易な合理的な

経済組織と、最も節約されたマネジメントによる民

衆化に努力してゐる。

東童が組織の構築に力を入れようとしていたこと

が、この資料より明らかとなるであろう。そして、そ

れは児童演劇界の “ 遺産 ” から決別するために必要と

されたのだ。

東童が自らの児童劇を認知させるために採用した方

策は、外部＝社会性を児童劇、および劇団に導入する

ことであった。つまり東童は、子どもばかりでなく大

人＝社会にも目配せをしながら、子どもの「空想をば、

より正しく健康的に、より明るく能動的に導くような

現実社会の力強い認識」を与えることを目指したので

ある（26）。このスタンスに基づき、東童は①組織の内

部に「父兄懇談会」を設ける、②観客からの批評を積

極的に募る、③観客調査に乗り出す、ことで劇団と社

会との接続を図ろうとした。

①東童の組織内に父兄懇談会を設けられたことが分

かるのは、1935（昭和 10）年 11 月発行の「東京童

話劇協會リーフレツト」第 4 号からである。そもそ

も劇団は、成員の年齢によって「A 組（小学生）B 組

（中女学生）C 組（大人）と年齢的に分けられ」ていた。

C が B・A を、B が A を指導する立場とし、年齢とと

もに組が持ち上がり、新たな成員の指導にあたるとい

う体制で運営された（27）。その中で、彼らは懇談会で

自らの「携つてゐる童話劇運動について父兄に了解を

得、又父兄よりの質問を受ける〔。〕又公演に関する種々

のことについて御話しする」機会を設けたという （28）。

これにより、組織内で一種の自浄装置を持とうとした

わけである。

②公演について外部からの批評を求めたことは、日

本兒童劇協会と提携したことからも理解できるだろ

う。この研究公演は「大方の批判を乞」うていた （29）。

他方、先に少し触れたが、東童は機関誌として公演パ

ンフレットと雑誌「兒童劇場」の二種を持っており、

それらには、児童演劇に関わる人々はもちろんのこ

と、しばしば関係者以外の人物からの批評文が掲載さ

れた。例えばシナリオライターであり、フロイト学説

へ高い関心を寄せていた高橋鐵は、次のような意見を

東童へ送っている（30）。

子供の生活は面白い。そして、いつかは、大人のこ

ねあげてゐる社会を乗越えて行く者として、重要視

しなければならない。／そこで、今迄も、教育者や

心理学者がその注視を怠りはしなかつた。が、今ま

でのところでは殆んど児童心理の原野は判然として

ゐない。〔中略〕／ナゼか？今迄の児童心理研究家

といふものは、子供にとつて最も大きな影響をもつ
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二つの「力」を忘れてゐるか或ひは故意に見ないふ

りをして来たからで、―二つの力とは、社会情勢（全

経済機構の生活決定力）と、心の動力ともいふべき

人間育成上の無意識心理面とである。／この二つに

眼を蔽つてなんの理解か？！なんの教育か？！〔中

略〕／正しく教えてくれる指導者正しく慰めてくれ

る味方が、今の子供にとつて、何処にゐやう？／〔中

略〕／そんな気持ちで、「東童」に近付いた私は今

の子供達を正しく導く一手段として、殆んど申し分

ないものと思つた。

高橋は引用箇所の後に、「御依頼に従つて、今後、

心の孤立にある子供達に教えて欲しい劇精神」につい

て記している。それは「自我の育て方」「貧しさへの

理解」「愚かなヒロイズムの喜劇化」「大人のロマンチ

シズムを子供に当てはめるな」「空想の科学化」「科学

者の人類愛」「社会愛と人生愛」の 7 項目に及んだ（31）。

また、生活綴方運動に参加し、後に教え子の大関松

三郎の詩を『山芋』（百合出版、1951）にまとめたこ

とで有名な教育者寒川道夫は、東童へ次の質問を投げ

かけている（32）。

今日「兒童劇場」をいたゞきました。「山路」つての、

子供から書いてもらつて、やつてもらふことにしま

した。／「風の中の子供」は、やつぱり大人に見せ

るものではありませんか。大人の生活になると、あ

の三平、善太が感じてゐる位にしか受けとれないし、

それにそれが舞台の上となると、観客としての児童

達には、自分達の問題がとぎれた様に、又わからな

い所に好奇的な心だけ働いて、わからぬまゝ次に移

つて行くといふ風になりはしまいかと思つてよみま

した。

高橋の資料より浮かび上がるのは、東童は公演の批

評を依頼していたということである。高橋の他にも蘆

谷蘆村や關谷五十二、村山知義などの批評文を目にす

ることができる。東童の機関誌に掲載された劇団外部

からの批評は、高橋のように依頼されたものが少なく

なかった可能性は高い。そして寒川の手紙が雑誌に掲

載されたのは、外部からの意見を募るための戦略であ

ると考えられる。「讀者からの手紙」の後には「編輯

部からの返事」として宮津博のコメントが掲載された。

つまり観客・読者を意識している姿勢を示すことで、

外からの批評の活性化を促したのではないだろうか。

③さらに、東童は心理学者乾孝に依頼して、子ども

の観客が「どの程度、演出意図にそった理解をもちう

るか」という調査を行った（33）。その成果の一部は「風

の又三郎——兒童観客調査報告」（「月刊劇団東童」第

20 号、1939・11）や「観客調査から得たもの」（『マ

スコミ時代と芸術』所収）（34）などで公にされている。

乾は観劇中の子どもの行動観察を行ない、次いで公演

終了後にも座談会、もしくは作文を書かせる機会を設

けることで、観客としての子どもの心的傾向を調査し

た。次に挙げるのは、その調査結果の一部である（35）。

児童のための演劇は、観客に身近かな主人公を、身

近かな境地においたものが望ましく、しかもあくま

でリアルな演出が、（このとき、先述したように、

大人のひとりガテンは、つつしまねばならぬ。大人

にとっての、大人の眼からみての、「典型的」児童

は、児童観客にとって、かならずしも、そのまま通

用しはしないのである）要請される。すなわち児童

の自己中心性は、揚棄されるべきではあるが、その

一助として観ぜられる演劇は、手法としては、あく

までその自己中心性を忘れずに、構成されねばなら

ぬ。また彼らの味方＝善＝強の方式は、実に、彼ら

の健康な道徳心の萌芽として、守りそだてるべきも

のなので、未発達ゆえの、結果論的な杓子定規な偏

向をためるには、やはり、この特性を無視してはな

らない。

こうして得られた「観劇中の児童の心理反応」は、「レ

パートリー、演出方針の参考」にされた（36）。

先に示した東童の 3 つの指針により、彼らは①父

兄懇談会で家族の理解を確保し、さらに家族を介した

社会との回路を設けた。そして②観客からの批評を募

ることによって公演を観た種々の立場の人々の要望を

吸い上げた。③心理学者に観客調査を依頼したことは、

②の延長線上にあると言える。なぜなら、観客として

の子どもの反応を体系化することで、そうした要望に

答えるための効果的な公演のあり様を探ったと考えら

れるためだ。これらの指針は、東童が娯楽としての児

童劇から脱却し、彼らの言うところの教育的な児童劇

を打ち出そうとしていたことを表している。
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宮津博は、劇団経営とは「刻々の社会情勢変化に直

面しての的確な判断と、レパートリ上の正しい処置」

を両立することが必要であると説いている（37）。ここ

まで概観してきたのは、東童がそれら二つの判断材料

を獲得するために構築したシステムについてであった

と位置づけられる。①②③によって得られた知見は、

公演にリアリズム児童劇として昇華されたとも考える

ことができるであろう。逆に言えば、東童がリアリズ

ム児童劇を選択したのは、彼らが組織的に外部の知見・

要求を吸い上げたからに他ならない。東童はそれらを

手掛かりに児童劇を練り上げ、効率的な教育を子ども

へ提供しようとしたのである。

4　児童文化と劇団東童

劇団東童は同時代のメディアを効果的に活用した。

東童が雑誌媒体で自らをアピールしたことは既に触れ

た通りである。雑誌「兒童劇場」は “ 日本唯一の児童

演劇雑誌 ” が謳われていた。

また、東童は新しいメディアであった映画・ラジオ

とも手を結んでいる。東京中央放送局（JOAK）のプ

ログラム「少年少女の夕」では、しばしば東童主演の

ラジオドラマが放送された。1931 年 10 月 16 日の「東

京朝日新聞」朝刊 5 面では、劇団員の写真入りで特

集が組まれているのを確認できる（38）。また映画出演

に関しては、『牧場物語』（木村荘十二監督作品、林房

雄原作、東寶、1938）への出演などがあるが、その

中でも『風の又三郎』（島耕二監督作品、宮沢賢治原作、

日活、1940）は文部省推薦映画にも選ばれ、高い評

価を得た。

これらは、東童が児童演劇界に閉じこもることなく、

外部へのまなざしを絶えず保有していたことを表す格

好の例であろう。東童は競合する可能性のある子ども

をめぐる文化的財を排除することなく、逆に自らをア

ピールする媒体として利用していった。

東童が示した外部へのまなざしは、彼らの指導者の

演劇的バックボーンから説明することができる（39）。

ぼくが自己修行の第一歩として敢行しようと意図し

た仕事は、あらゆる階級の子供に近づき、彼等の生

活・心理それから築きあげられる性格・行動を知る

ことであつた。又いろいろな書籍をあさつて児童問

題の社会的・生物的・生理的研究を深めることだつ

た。〔中略〕これに加へて、ゆとりのない生活環境

から生じる研究時間の不足があり、旧築地小劇場に

雇れたり、初期の左翼劇場に出入りしたりしての舞

台知識の摂取、演劇史演劇学の把握等々、常でさへ

あまり明敏でない頭脳をむりやりに鞭うち、どうし

てもわからないところはただ健康な肉体でもつて押

しとうしてしまつて、今日に到つたやうなわけだ。

東童の児童劇は子どもの「生活・心理」、「児童問題

の社会的・生物的・生理的研究」によって客観性を保

とうとしたばかりでなく、左翼的な思想によっても支

えられていた。彼らは左翼的なまなざしを吸収するこ

とによって、社会性を児童演劇に接続しようとする志

向を獲得したのであったと言えよう。ただし注意して

おきたいのは、東童はプロレタリア演劇に見られるよ

うな、直接的なイデオロギー注入は回避したという点

である。

こうした背景からすると、東童が雑誌「生活學校」

との交流をもっていたことは興味深い。恐らく、思想

的な類縁性から繋がりを見出すことができるだろう。

「生活學校」は、戦前期の教育界で左翼的な立場を温

存し、一つの運動としての存在感を示していた。ただ

し強調しておきたいのは、「生活學校」との関係は、

東童が有した視野の広さによってもたらされた側面も

多分にあるという点である。東童の視野は広く、同時

代のメディア、児童心理学の動向にまで及んでいたこ

とは、ここまでの検証で明らかであろう。「生活學校」

へ東童が接近するのは、劇団内部の論理でいうならば

自然な流れであると言ってよい。常に外部を意識し、

そこで生まれた成果を積極的に自らの児童劇へフィー

ドバックさせようとしていたのであるから。

おわりに．

以上、劇団東童を焦点化し、彼らが選択することと

なったリアリズム児童劇と、それが浮上してきた文脈

を検討した。

本稿の目的は、リアリズム児童劇のアクチュアリ

ティを主張することではない。劇団東童が組織を構築

するにあたって、いかにして外部＝社会へ門戸を開い

たのか、を照射することにあった。劇団東童は、社会

の矛盾を鋭く突く活動を展開することができた。言い

換えると、子どもをめぐる文化状況を機敏に察知し、
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その状況に見合う形で弾力的に活動を行ったのであ

る。それは東童が常に社会に眼を向け、動向を見据え

ながら児童劇を演出していったためであった。

ここからは、児童演劇における現代社会への即応性、

近未来へのまなざしを獲得するための方策と、具体的

な実践例を学ぶことができるであろう。

【表Ⅰ】

前期（全 27 公演、35 上演作品中）
回数 作者・原作者 作品 備考

4 回 S・スチュアート 豆の煮えるまで 第 3・5 回公演、
地方公演（２回）

3 回 J・M・バリー ピーターパン 第 5・9・13
回公演

2 回 宮津　博 恩を忘れた獅子 第 1 回公演、
地方公演

2 回 窪田利雄 ハートのジヤツク 第 5 回公演・
地方公演

2 回 メーテルリンク 青い鳥 第 10 回公演、
特別公演

2 回 J・ルナール にんじん 第 18 回公演、
地方公演

後期（全 28 公演、34 上演作品中）
回数 作者・原作者 作品 備考

5 回 坪田譲治 お化けの世界
第 25・28・40
回公演、特別興
行、地方公演

3 回 小崎政房 少年舞台 第 34 回 公 演、
地方公演（2 回）

2 回 S・ウォーカー 豆の煮えるまで 第 22 回 公 演、
地方公演

2 回 宮津　博 トロツコ 第 22・31 回
公演

2 回 宮津　博 銀座裏の少年群 第 26・39 回
公演

2 回 セルバンテス ドン・キホーテ 第 37 回 公 演、
特別興行

2 回 宮沢賢治 バナナン将軍 第 31・37 回
公演

2 回 山本有三・
吉野源三郎

君たちはどう
生きるか

第 33・37 回
公演

2 回 宮沢賢治 風の又三郎 第 38・40 回
公演

【註】

（ 1 ） 1911（明治 44）年 3 月 22 日〜 1998（平成 10）

年 7 月 21 日。本名西島錦三。一時期、西島巍

の筆名を用いていたこともある。

（ 2 ） 「宮津博と劇団東童―その終焉をめぐって―（「児

童演劇」第 519 号、2004・2）。

（ 3 ） 『日本児童演劇史』（東京書籍、1976）。

（ 4 ） 戸田宗宏「劇団東童」（『日本児童文学大事典』

第 2 巻所収、大阪国際児童文学館編、大日本図書、

1993）。

（ 5 ） 「日本兒童劇協會史」（『日本兒童劇集』所収、日

本児童劇協会編、1935）。

（ 6 ） 「創刊の辭」（「兒童劇」第 1 号、1936・1）。

（ 7 ） 演目は次の通り。水谷まさる「ジヤツクナイフ（一

幕）（高橋恒忠演出）、澁澤青花「角兵衛獅子（一

幕）（宮津博演出）、伊達豊「鳩（一幕）（青沼三

朗演出）、加藤光「かはり玉（一幕）（岩佐氏壽

演出）。

（ 8 ） 霜田静志「研究兒童劇公演について」（「兒童劇」

第 3 号、1936・5）。

（ 9 ） 伊達豊「昭和六年兒童劇界」（「藝術殿」第 1 巻

第 8 号、1931・12）。

（10） 大阪国際児童文学館所蔵の『東京童話劇協会関

係資料』群は「宮津博や東童で演出などを手が

けた田島義雄旧蔵と思われるスクラップ・ブッ

クやアルバム」とされる。この内、「宮津博資

料」は宮津博の手によるものと考えられる（大

阪府立中央図書館 HP「平成 23 年度新収古書

一 覧 」http://www.library.pref.osaka.jp/central/

jibunkan/old_book2011.html,accessed at 14:30 

in January 2,2013）。なお本稿では、これらの

文献を『資料』と略記する。

（11） 「東童評 まづ成功 「風の又三郎」」（「東京朝日新

聞」夕刊、pp.3）。

（12） 黒田陽吉「東童の任務」（「東京童話劇協會リー

フレツト」第 1 号、1930・6）。

（13） 宮津博「脚本創作上の諸問題」（「兒童劇場」第

2 巻第 1 号、1937・5）。

（14） 「ハハン 童話劇か」（「東京童話劇協會リーフレ

ツト」第 1 号、pp.4）

（15） 表Ⅰは、「〔劇団東童第四十回公演記念パンフレッ

ト〕」（1939・10）に掲載された「東童公演目録」

をもとに、適宜掲載もれを補いながら、第 1 回

公演から第 40 回公演までの定期公演と臨時公

演・地方公演の上演作品を集計した。
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（16） 本田和子「児童文学の二〇世紀」（『岩波講座 日

本文学史』第 13 巻所収、岩波書店、1996）。

（17） 『日本児童演劇史』。

（18） 「兒童劇場」第 2 巻第 2 号（pp.37）。

（19） 宮津博「文圃堂主人」（「日本古書通信」第 62

巻第 9 号、1997・9）を参照。

（20） 「日本學藝新聞」（pp.4、1937・9・1）。「ピーター・

パン」の作者 J.M. バリーは 1937 年 6 月 19 日

死去。

（21） 「映画、演劇、音楽面における「賢治像」の形

成」（『修羅はよみがえった』所収、宮沢賢治没

後七十年「修羅はよみがえった」刊行編集委員

会編、宮沢賢治記念会、2007）。

（22） 引用は『【新】校本宮澤賢治全集』第 11 巻（筑

摩書房、1996）に拠った。

（23） 「テアトロ」第 6 巻第 7 号（pp.88）。

（24） 「演劇界」（『昭和十六年版朝日年鑑』、pp.813）。

（25） 柴田圭一「童話劇運動と東童」（「東京童話劇協

會リーフレツト」第 3 号、pp.2、1931・5）。

（26） 宮津博「兒童演劇と兒童の心理」（「生活學校」

第 3 巻第 4 号、1937・4）。

（27） 岩佐氏壽「童話劇団の現状から」（「兒童劇場」

創刊号、1938・8）。

（28） 古川武夫「父兄懇談會」（「東京童話劇協會リー

フレツト」第 4 号、1935・11）。

（29） 註 8 と同じ。

（30） 「今の子供に観せて欲しいもの」（「兒童劇場」第

2 巻第 1 号、pp.31-32）。

（31） ここでいう「愚かなヒロイズムの喜劇化」とは、

「子供の健康な理想熱を政治運用上のヒロイズ

ムから解放」させること目的した提言であった。

（32） 「讀者からの手紙」（「兒童劇場」第 2 巻第 2 号、

pp.32）。

（33） 乾孝「はじめに」（『マスコミ時代と芸術』所収、

理論社、1960）。

（34） なお、この論文の末尾には「一九四四・一一・

一九」と記されている。

（35） 『マスコミ時代と芸術』（pp.147-148）。

（36） 「 演 劇 日 誌 」（「 テ ア ト ロ 」 第 5 巻 第 3 号、

pp.42、1938・3）。なお、心理調査は第 38 回

公演（1938・2、於築地小劇場）からであった。

（37） 「日本童話劇史―大正十二年以降―（『日本兒童

劇集』所収）。

（38） この記事のタイトルは「久しぶりで少年少女の夕

あすはお休み・ゆっくりと　童話劇「王様と道化」

東京童話劇協會」であった。

（39） 宮津博「子供たちを育てる」（「兒童劇」第 14 号、

pp.3、1937・5）

【図版】

A　「兒童劇場」第 2 巻第 2 号（pp.2-3）。

B　公演パンフレット「とうどう」（pp.2-3、1939・2・1）。

C　「 少 國 民 文 化 」 第 1 巻 第 7 号（ 巻 頭 グ ラ ビ ア、

1942・12）。

【付記】

本稿は平成 24 年度日本学術振興会科学研究費助成

事業（特別研究員奨励費）による研究の成果を一部含

むものである。


