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序論 

 

0.1 エドワード・ヤン映画に関する先行研究 

 

 本研究は、台湾の映画監督エドワード・ヤンの映画作品を対象に、テクスト分析を行う。

その代わり、それぞれの作品が置かれた文脈とその時代背景には、基本的に深入りしない。

作品におけるある要素の特異性を明らかにするときのみ、作品から離れ、歴史上の出来事や

関連することなどに視野を広げる。具体的なアプローチは、0.2 節で複数の論考を参照しな

がら、詳しく説明する。以下では、基本情報を紹介したうえで、エドワード・ヤン映画に関

する先行研究をまず粗描しておこう。 

エドワード・ヤン、漢字名は楊徳昌となる。1947 年に中国上海で生まれ、二歳半の時一

家で台湾に移り、台北で育った。1969 年に国立交通大学を卒業後、フロリダ大学で電子工

学の修士号を取得した。さらに映画を学ぶべく USC（南カリフォルニア大学）に通うが、

当時のハリウッドに範を置いた教育方針に反発し、ほどなく退学してしまった。以後の 7 年

間はワシントンでコンピュータ関係の仕事に従事するが、1981 年に台湾に戻り、ふたたび

映画を志す。その後、侯孝賢らとともに台湾ニューシネマを起こし、『ヤンヤン 夏の想い

出』でカンヌ国際映画祭の監督賞を受賞した。2007 年、惜しまれつつも癌でなくなった。

59 歳だった。 

 映画作品の数はそれほど多くはなく、フィルモグラフィは以下の通りである。 

 

 『光陰的故事／指望』（1982 年） 《光陰的故事／指望》 In Our Time/Expectations 

『海辺の一日』（1983 年） 《海灘的一天》 That Day, on the Beach 

『台北ストーリー』（1985 年） 《青梅竹馬》 Taipei Story 

『恐怖分子』（1986 年） 《恐怖份子》 Terrorizers 

『牯嶺街少年殺人事件』（1991 年） 《牯嶺街少年殺人事件》 A Brighter Summer Day 

『エドワード・ヤンの恋愛時代』（1994 年） 《独立時代》 A Confucian Confusion 

『カップルズ』（1996 年） 《麻將》 Mahjong 

『ヤンヤン 夏の想い出』（2000 年） 《一一》 A One and a Two... 
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1．台湾ニューシネマと政治 

 

 本研究は、エドワード・ヤン映画の各作品のテクスト分析によって構成されており、個別

作品に関する先行研究は、各章でそのつど検討する。ここで、エドワード・ヤン映画を一つ

の全体として論じる先行研究のみを取り扱う。つまり、マクロな視点から、エドワード・ヤ

ン映画はどのように捉えられているのだろうか。 

 それに先立って、エドワード・ヤン映画が属している台湾ニューシネマの時代背景を理解

しなければならない。台湾ニューシネマとは一般的に、1982 年から 1987 年まで起きた映

画革新運動と言われている。1982 年、政府所属の大手映画企業――中央電影会社の当時の

指導者明驥が、小野と呉念真を採用し、エドワード・ヤンを含める四人の新人監督によるオ

ムニバス作品『光陰的故事』を製作させた。これが台湾ニューシネマの嚆矢となった。従来

のプロパガンダ映画や商業映画が営業不振になったため、新しい路線への転換が避けられ

なかったのである。この会社内部で起こった映画革新運動と、当時の近代「台湾」国家に移

行する政治的な動きの間に、平行的な関係が認められるのは、おそらく偶然ではない。政府

は中央電影会社に対し、強大な影響力を持っていた。つまり、台湾の場合、映画の革新は、

最初から近代「台湾」国家の形成と手を結んでいた。 

 台湾ニューシネマの 80 年代は、台湾という場の大きな歴史的転換期であり、近代国家が

形成されつつあった時期である。米国と中国共産党政権との接近により、台湾国民党の「中

国」という地位が、国際的に認められなくなった。国民党と断交して共産党政権と国交樹立

する国家が、次々と出てきた。台湾の内部においても、民主化と土着化を求める民間運動が

活発になり、政府の権威に挑む動きが現れた。これらのことを背景に、従来の「中国」への

同一化は、「台湾」への同一化に方向転換されることになった。台湾に住む人々にとっては、

自発的に自らのアイデンティティを模索せざるをえない状況になった。台湾ニューシネマ

は、この転換期の中に生まれた。さらに、台湾ニューシネマの担い手のエドワード・ヤンと

侯孝賢は、「台湾」への同一化の問題から、当然逃れることはできなかった。 

 しかし、一般的な評論は、基本的に台湾ニューシネマと政治の曖昧な関係を度外視し、た

だその美的形式を見て称賛するきらいがある。 

 

これらのニューシネマの共通する特徴は、作風やスタイルにあるというのがおおか

たの台湾の映画評論家たちの見方のようだ。従来の作り物の映画に対する反発が強か

っただろうが、普通の人たちの生活をありのままに描こうとしたのである。このためニ

ューシネマはとかく起承転結の無い、のっぺらぼうの作品になりがちだった。要するに

従来のエンターテインメント映画とは異なる映画だったのである。ニューシネマが好

んで取り上げるテーマは、成長の過程や青少年時代の思い出。どちらかというと回顧、
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反省、思い出といった後ろ向きのものが多い 1。 

 

この見方は間違いではないが、見過ごされている要素がある。実はこの引用文の著者の戸張

東夫は、後の箇所で問題の所在を指摘している。 

 

だが映画と映画を生み出した社会とのかかわりに視点を映してみると、また別の特

徴が見えてくる。それは、ニューシネマが「台湾社会の進歩と変化に対応して」製作さ

れたにもかかわらず、ニューシネマを生み出した一九八〇年代初頭の、改革に沸く台湾

の社会状況を取り上げようとも、描こうともしないうえ、社会の動向にコミットもせず、

関心を示そうともしない点である 2。 

 

そして、台湾ニューシネマで無視されがちの政治的、社会的な側面に注目したのは、カルチ

ュラル・スタディーズの学者たちである。 

 

2．カルチュラル・スタディーズの言説 

 

 カルチュラル・スタディーズは台湾ニューシネマの研究に、すでに一定の成果をもたらし

た。従来の審美的な傾向から一線を引き、政治的な文脈を導入したのである。つまり、美的

形式の後に潜んでいる、イデオロギーのヘゲモニーに対する観客の無自覚さを暴き出し、反

省を促した。 

 

TNC（台湾ニューシネマ 引用者注）において決定的な重要性は、その美学的な諸形式

に限らないものである。重要なのは、台湾のより広い文化の歴史、より正確には、「台

湾」自身の発見と構築という「歴史的転換」において発揮される、戦略的なイデオロギ

ー機能なのである 3。 

 

「中国」という想像上の対象から離れ、台湾の土着の文化を積極的に評価する「歴史的転換」

に当たっては、台湾での生活経験を多く描いた台湾ニューシネマは、まさに「台湾」を発見

する際に必要不可欠な手段であった。陳光興は台湾ニューシネマを以下のように捉える。 

 

TNC（台湾ニューシネマ 引用者注）の歴史は、ネイティヴィストの運動から生まれ、

                                                      

1 戸張東夫『台湾映画のすべて』丸善ブックス、1996、p.39。 

2 戸張、前掲書、p.114。 
3 陳光興「台湾ニューシネマ――文化運動、国家とグローバル資本」丸川哲史訳『現代思

想』29（4）、2001-03、p.84。 
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またそれを促進させるものであったが、究極的には、トランスナショナルな企業（複数

の TNC）＝ハリウッドに自身を編入させることによって、新しい国民形成と国家建設

のプロジェクトに飲み込まれ、それらに取って代わられた 4。 

 

この議論を敷衍すると、国民党のイデオロギーに対抗して出発したはずの台湾ニューシネ

マは、最終的に新しい国民形成、すなわち「台湾
．．

」への想像的な同一化
．．．．．．．．．

という新たなイデオ

ロギーに、「取って代わられた」ということである 5。80 年代に現れた大陸の第五世代監督

など、ほかの地域にも隆興した映画の革新運動とは異なり、台湾ニューシネマの自発性は相

対的に薄い。それは当初から自発的というより、当時台湾唯一の大手映画会社の内部で、上

からの指示によって生まれた動きであった。 

葉月瑜が『悲情城市』についてのある研究論文で指摘したのは、まさしくこの「台湾ニュ

ーシネマの「先天的に劣っている」偽りの進歩的な姿勢」にほかならない。葉は台湾ニュー

シネマの担い手の監督たちに関して、以下のように語った。 

 

[…]台湾ニューシネマの政治性はつねに曖昧である[…] 台湾ニューシネマから一般的

な政治映画が制作されたこともないし、政治映画創作の可能性を築き上げたわけでも

なかった。更にラジカルな反対派映画は言うまでもなく皆無である。[…]ニューシネマ

の監督たちは階級の見方において、大衆階級の同情者かもしれないが、彼らは依然とし

て中流階級に共感を持っている――つまり、それが台湾の中国回帰後の社会変遷に対

する、台北という都会のエリート層による「限界あり」の反省であった。「限界あり」

と強調したが、監督の観察はすべて一断片、一部に限られ、性別、年齢、階級、地域観

念、映画美学の概念と興行収入などに影響されるからである。[…]程度の差があるにせ

よ、監督たちは女性の「謎」と父権の圧迫を、男根中心主義の視点によって解釈するこ

とから離れられなかった 6。 

 

中流階級の監督たちは、主導的なイデオロギーに、むしろ従順した態度を取っていた。した

がって、彼らは自分の男性的なアイデンティティの追及、そして「台湾」への同一化をやめ

ることはなく、そこから「離れられなかった」のだと、葉は批判している。 

                                                      

4 陳光興「台湾ニューシネマ」、p.82。 
5 陳は同時に台湾ニューシネマの可能性も指摘している。「差し迫って必要となることは、

ネイティヴィストの運動のラディカルな潜在性を己の中に編入させようとする国民国家と

TNCs（複数の台湾ニューシネマ 引用者注）とのヘゲモニックな力を理解することだけ

でなく、またネイティヴィストのなかの諸エレメントが持つポジティブな力や雑種性を実

践的に発見することである」。陳光興「台湾ニューシネマ」、p.89。 
6 葉月瑜「女人真的無法進入歴史嗎――再読『悲情城市』」林文淇ほか編『戯恋人生――侯

孝賢映画研究』麥田出版、2000、pp.188-189。 
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映画と政治とを接続する試みは、ほかにも多く見られる。もう一つの例を挙げると、たと

えば林文淇は「台湾」への同一化に関して、葉ほど批判的ではない。 

 

現在、ほとんど共有の前提になっている論点はすなわち、台湾ニューシネマは中国の歴

史と文化伝統と区別される生活経験と民衆の記憶を提供したということだ。植民地経

験及び本土の庶民生活、そして台湾独立国家の主体性の映像素材を提供した。[…]ニュ

ーシネマが表している庶民歴史と郷土空間は、台湾アイデンティティへの同一化に関

する意義がある 7。 

 

つまり、林は台湾ニューシネマを通して、台湾社会における同一化の「記号システム」の変

化を、客観的に見据えようとしている。それらの映画作品は、台湾の政治的、社会的な状況

を理解するための、有益なサンプルともなっている。それどころか、「国家民族に対する同

一化は[…]台湾人の生活と思想を左右していると確定できる。[…]台湾で創作されたすべて

のテクストは、国家民族に対する同一化の寓意として解読される」とまで林は語る 8。言い

換えれば、台湾において映画だけではなく、すべての芸術作品のテクストが、政治的に解読

可能である。 

 

 いずれにしても、台湾ニューシネマが、「台湾」への想像的な同一化という当時のイデオ

ロギーに組み込まれていることに関しては、カルチュラル・スタディーズの学者たちの見解

は一致している。ただし、同一化という先行研究のキーワードを理解するには、補足が必要

になると思われる。陳光興によると、70 年代から浮上してきた「台湾」への同一化は、自

由なものでは全くなく、むしろ米国のイメージの下で行われたものである。 

 

そうして、第二次大戦後の歴史過程において、米国は自己同一化の対象の中心、あるい

は主要な参考体系となった。ただ、ここで自己同一化の機制の問題を提出するのは、歴

史を心理化したいがためではない。むしろ反対に、帝国主義の歴史実践と各地の国民主

義の結合は米国という新たな植民者を自己同一化の対象と為したが（後には敢えて否

定はしない自己同一化の対象となった）、その機制は新たな植民地再生産のシステムと

生活様式を仲立ちとして、国民―人民の文化想像の空間に浸透していった――精神の

欲望の力と流動性の方向が新植民地主義の文化イメージの枠組みの内部的作用となっ

たが、これらの連鎖的な運動の軌跡は東アジアの社会的身分に貫徹したのである 9。 

 

                                                      

7 林文淇『華語電影中的国家寓言与国族認同』国家映画資料館、2009、pp.125-126。 

8 林、前掲書、p.26。 

9 陳光興『脱帝国――方法としてのアジア』丸川哲史訳、以文社、2011、p.69。 
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戦後において、台湾を含む東アジアの植民地は、米国という他者に自己同一化をしてきた。

米国のイメージに自分の理想を投影し、それになろうとした。このメカニズムは温存され、

のちに「台湾」への同一化を再生産した。そこにおいて、同一化の対象は米国から、「台湾」

という新たな他者になったにすぎない。米国のイメージを通じて初めて、台湾は自己同一化

の想像力を発揮できる。ここで、「米国」は現実にあるアメリカなのか、それとも東アジア

諸国が想像した他者のイメージなのかは、陳の議論の中では、一貫して不明瞭である。また、

同一化の対象が変わったとはいえ、そのメカニズム自体が温存されているため、「台湾」へ

の同一化は一種の誤認に基づく。陳によると、それを批判し、「脱帝国」を図らなければな

らない。ここで、「脱帝国」に関する議論を取り上げる余裕はないが、以下のことだけを強

調しておこう。つまり、台湾ニューシネマが、「台湾」への同一化のメカニズムに飲み込ま

れており、それらの映画作品は、政治的に解読されうるにしても、基本的には生産性のない

ものでしかない。カルチュラル・スタディーズは、台湾ニューシネマを対象として分析する

ものの、その存在価値を積極的に評価しようとはしない、あるいは評価できないのである。 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



7 

 

0.2 映画の画面における運動1 

――知覚の理論および実践―― 

 

 すでに述べたように、エドワード・ヤン映画に関する先行研究の多くは、作品と政治との

関連性に立脚している。カルチュラル・スタディーズは、この傾向の最新の実践であり、ま

たその到達点の一つでもある。これらの研究が大きな成果を生み出したことは事実である。

しかし、映画作品を批判するだけではなく、肯定するアプローチも必要ではないかと思われ

る。本研究は、映画作品をポジティブに評価するために、政治および社会との関連を背景に

退け、作品の中にとどまって分析を行う。とりわけ、画面における運動という映像表現のレ

ベルに、力点を置きたい。実際、エドワード・ヤン映画は、基本的に作品ごとに作風が変わ

っていき、作品によって非常に異なる映像の運動を取り入れる。たとえば、カメラを自由に

動かす『恐怖分子』と、カメラをほとんど動かさない『牯嶺街少年殺人事件』の間に、共通

の尺度を見出すことは困難だろう。『恐怖分子』以降のエドワード・ヤン映画は、基本的に

この二つの映像の系譜、すなわちカメラの運動を重視する系譜と、カメラを固定させてフィ

ックスショットで撮る系譜に、大きく分類できる。本研究はエドワード・ヤンの作家研究と

いうよりも、エドワード・ヤン映画の
．．．．．．．．．．．

多様な運動が導入される
．．．．．．．．．．．

映像に関する
．．．．．．

、一つの美学研
．．．．．．

究
．
にむしろ近い。 

 先行研究を紹介する際にすでに触れたように、台湾ニューシネマは、おもにその美学的ス

タイルにおいて、批評家に評価されている。実際、台湾ニューシネマの監督たちは、70 年

代に製作された台湾映画との差異を図るべく、美学的スタイルの探求に関して非常に意識

的である。彼らは、映画作品の内容だけではなく、フィックスショットや長回しを存分に駆

使して、独自のスタイルを構築してみせたのである。それらの技法は、緊迫性を持つもので

あり、台湾ニューシネマの監督たちが革新を起こす際に、もっとも重要な武器の一つでもあ

る。補足すると、ほぼ同時代の中国第五世代監督たちも、独自のスタイルを追求することに

よって大きな成功を収めた。第五世代監督の映画作品において重要なのは、風景の造形と色

彩であり、第五世代監督たちを語る際に、彼らの作品の美学的なスタイルは、すでに無視で

きない要素となっている。しかし、カルチュラルスタディーズの学者たちは、台湾ニューシ

ネマの美学的な探求を、おおむね無視し、作品内容の面において、批判を加えた。とはいえ、

台湾ニューシネマの美学的スタイルを再評価するには、かつての批評家たちの言説に耳を

傾ければよいというわけでもない。なぜなら、台湾ニューシネマが試みた美学的スタイルは、

                                                      
1 この「画面」はジャック・オーモンらの厳密な定義を参照する。オーモンらはフレーム

という額縁によって境界づけられた平面的な映像に基づき、観客が想像的に作り出す立体

的な表象空間
．．．．

を、「画面」と呼ぶ。ジャック・オーモンほか『映画理論講義』武田潔訳、

勁草書房、2000、pp.21-23。ただし注意しなければならないのは、どの「画面」も静止し

たものではなく、つねに一定の持続時間
．．．．

の中に存在することである。 
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よく「東洋美学」という、厳密的に定義されていない言葉に、回収されがちだからである。

本研究は、台湾ニューシネマの代表監督、エドワード・ヤンの映画作品における美学的スタ

イルを、「東洋美学」に分類できるものとしてではなく、映画メディアの特徴と可能性を掘

り下げる創造的な試みとして、位置付けたうえで、詳しく分析していきたい。本研究の全体

構成として、エドワード・ヤンの映画作品を、二つの映像の系譜に分けた上で検討していく。

しかし、第 3 章の『ヤンヤン 夏の想い出』論Ⅰ以外、ほかの章では厳密に時系列にそっ
．．．．．．

て
．
、エドワード・ヤン映画を一作ずつ取り上げる。なぜなら、エドワード・ヤン映画におけ

る映像特徴の通時的な変化、およびその変化の意義こそは、本研究が解明しようとする問題

の一つだからである。また、分析を行う際に、美学研究の領域に属する絵画論も積極的に参

照する。 

諸作品で実践される多様な運動は、一見まとまらないようであっても、その背後に一貫し

た問題意識があるように思われる。本研究は、第一に、諸作品の中の多様な運動は、それぞ

れどのようにして、物語内容に協力しつつも独自の論理を展開しているのか、第二に、多様

な運動を実践してきたエドワード・ヤンの諸作品は、一貫して何を思考し、どのような結論

にたどり着いたか、という二つの問題に沿って、細かいテクスト分析を行う。 

 以下では、本研究全体を貫く中心的な軸、すなわち映画の画面における運動を、より広い

パースペクティブで検討しよう。筆者の力不足で、重要な理論的な言説を触れないままに終

わってしまうかもしれない。また逆に、あまりにも遠い地点まで行ってしまい、具体的な作

品と接続するいかなる回路も、見出せなくなるかもしれない。それらの危険は十分に承知し

た上である。とはいえ、画面の運動を何種類かの動きに分解し、事実確認のレベルで分析す

るだけでは、生産性も期待できないのではないだろうか。本研究では、映画画面の運動を説

明する理論的な視座を、つねに確保しておきたい。 

 

1．近代の知覚と映像の運動 

 

映画が発明される前に、支配的な位置を占めた視覚メディアは、絵画と写真と言えよう。

諸メディアのイメージの性質が異なり、それらの差異は、運動とのかかわりの度合いによっ

て、ある程度説明できると思われる。そもそも絵画において、イメージは動くものではなか

った。イメージが動き出すことによって、視覚メディアの画面の性質が大きく変わった。こ

の新しく出現した知覚を、どのように捉えたらよいだろうか。 

ジョナサン・クレーリーは、近代における知覚の変容を見事に描き出している。つまり、

知覚の様態は 19 世紀前半において、一つの切断を経て、カメラ・オブスキュラという古典

主義的なモデルから、主観的視覚というモデルに突入したのである2。近代という流動的で

                                                      
2 ジョナサン・クレーリー『観察者の系譜――視覚空間の変容とモダニティ』遠藤知巳

訳、以文社、2005、pp.22-27。 
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不安定な体制が、主観的視覚の相関物である3。ここに出てくる二つのキーワード――カメ

ラ・オブスキュラと主観的視覚――をより詳しく吟味しよう。クレーリー自身は明言してい

ないが、カメラ・オブスキュラを説明する際に、おそらくアーウィン・パノフスキーの「象

徴形式としての遠近法」を念頭に置いていると思われる4。 

 

ところで、この「中心遠近法」全体は、完全に合理的な空間、すなわち無限で連続的で

等質的な空間の形成を保証できるように、暗黙のうちに二つのきわめて重要な前提を

立てている。第一の前提は、われわれがただ一つの動くことのない眼で見ているという

こと、第二の前提は、視覚のピラミッドの平らな切断面が、われわれの視像を適切に再

現しているとみなされてよいということである5。 

 

パノフスキーが強調しているように、この「連続的で等質的な空間」は、眼の生理学的な側

面を捨象する6。その代わりに、安定する知覚の構造、すなわち「象徴形式」を獲得する7。 

一方、主観的視覚は、クレーリーの説明のみに頼っても理解できる概念である。 

 

主観的視覚――つまりあらゆる外界の指示対象
リ フ ァ レ ン ト

から切り離された自律的な知覚をも包

含するような視覚8。 

 

クレーリーの展開にしたがえば、この新たな視覚を、主に二つの側面から考えることが可能

だ。一つは、「身体の不安定な生理機能と時間性」が浮き彫りになり、見る主体と視覚の指

示対象が「情動の単一の表層」に置かれることである9。見る主体と見られる客体という従

                                                      

3 クレーリーによると、「近代化とは、資本主義が、大地に根付いたもの、根拠を与えられ

たものを根こそぎにして流動的なものにし、流通を妨げるものを排除し抹消して、単数的

存在を交換可能なものと化す過程なのである」。クレーリー、前掲書、pp. 27-28。 
4 クレーリーはたしかにカメラ・オブスキュラの効果を、遠近法の技法に還元しないよう

に促している。それは具象的なものを超える、特権的な知覚モデルだからである。クレー

リー、前掲書、pp.61-62。しかし、まさにこの点において、彼はパノフスキーと軌を一に

している。パノフスキーにとっても、遠近法の技法から「象徴形式」を抉り出すことが大

事なのである。 

5 エルヴィン・パノフスキー『＜象徴
シンボル

形式＞としての遠近法』木田元監訳、筑摩書房、

2009、p.11。マーティン・ジェイの要点をえた説明を借りると、遠近法の空間とは、「等

方的・直線的・抽象的・均質的」な空間であり、「単眼によって切り取られたワンショッ

トは時間を超越し、一つの「視点」に還元され、脱身体化されたのである」。マーティ

ン・ジェイ「近代性における複数の「視の制度」」ハル・フォスター編『視覚論』榑沼範

久訳、平凡社ライブラリー、2007、pp.25-27。 
6 パノフスキー、前掲書、pp.13-16。 
7 パノフスキー、前掲書、p.30。 
8 クレーリー『観察者の系譜』、p.33。 
9 クレーリー、前掲書、p.111。 
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来の視覚モデルが、ここで崩壊してしまう。視覚が「主観的」であるのは、身体に刺激を与

えると、視覚の対象が生産されうるということである。ゆえに、指示対象は実質的に不在と

なり、観客の身体のみが測定の対象となる。もう一つの側面は、諸感覚の交換・操作可能性

である10。不安定な主観であるからこそ、自由に操作されうる。両者はいわばコインの表と

裏である。 

 のちに再び言及されるものの、主観的視覚が基本的に「知覚の宙吊り」から捉えなおされ

ているように見える11。修正の一点目のポイントは、指示対象の不在がもはや言及されなく

なり、知覚の移ろいやすさが、議論の中心に据えられている。二点目は、視覚の脱中心化が

顕著となり、諸感覚の混在は強調される12。ゆえに、視覚ではなく知覚という言葉が積極的

に用いられる。明確的な定義がなされたわけではないが、多様な知覚によって形成される、

知覚の移ろいやすい混沌状態として、「知覚の宙吊り」を単純に理解できると思われる。ク

レーリーによって定式化された「知覚の宙吊り」という概念を、本研究では、理論的な根拠

として導入したい。それが映画の画面における運動に、大きなスケールを付け加えたのであ

る。ただし、クレーリーは決して、カメラ・オブスキュラを絵画のイメージに、「知覚の宙

吊り」を映画の映像に、直ちに振り当てた形で論じていない。二つの概念は「知」、すなわ

ち大きな社会的な構造と結びついており、画面の性質という具象的な知覚に、簡単に還元さ

れがたいゆえんであろう。しかし、本研究はクレーリーの論述に寄り添い、あえて映画画面
．．．．

の運動を
．．．．

、「知覚の宙吊り
．．．．．．

」が具現化する契機
．．．．．．．．

として位置付けたい。つまり、両者の等価の

関係性を築き上げる。抽象的な概念は具象的なものに受肉されることによって現働化し、実

践的になるだろう。 

 実際、「知覚の宙吊り」と映画の運動とを関連付けるのは、独創的な発想でもないだろう。

クレーリーの論述自体が、両者の出会いを予め計画しているように思われる。簡単に追跡し

よう。第二章で、エドゥアール・マネの《温室にて》を粘り強く分析した後、クレーリーは

マックス・クリンガーの《手袋》の連作、カイザーパノラマという覗き見装置、そしてエド

ワード・マイブリッジの連続写真を、順次に取り上げていく。イメージが少しずつ運動性を

獲得し、映画前史の重要人物マイブリッジにおいて、「知覚の時間性」が浮上してくるとさ

れる13。続いて、ジョルジュ・スーラの《サーカスのパレード》を分析した第三章の最後で、

やはり映画前史という文脈に位置付けられている装置、エミール・レイノーが発明したプラ

クシノスコープが俎上に載せられた。当時流行っていた動くイメージ群が、スーラの別の作

                                                      
10 クレーリー、前掲書、pp.138-141。 
11 クレーリーは『知覚の宙吊り』の第一章の冒頭で、前著が分析した知覚の変容を振り返

って、主観的視覚を再び説明する。しかしすぐあとに、「もっとはっきりいえば」と定義

を修正するかのように、近代の知覚様態を「絶えざる変容の状態」、すなわち知覚が宙吊

りされている状態から捉えなおす。クレーリー『知覚の宙吊り――注意、スペクタクル、

近代文化』岡田温司監訳、平凡社、2005、pp.21-23。 
12 クレーリー、前掲書、pp.11-12。 
13 クレーリー、前掲書、p.141。 
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品《サーカス》を読解する有効な視点を与えてくれると、クレーリーは考えているのである。 

 

それゆえ、われわれは《サーカス》を、サーカスの絵としてではなく、サーカスの演者

にたまたま起こった、動くイメージの凍結された休止の瞬間として考えることができ

るだろう。イメージは、イメージの連続体から分離された断片ないしは断面のようにな

る14。 

 

クレーリーが論じている近代の知覚様態は、動くイメージの止まった瞬間というモデルで

提示される。ここまでくると、「知覚の宙吊り」は、あと一歩で映画の運動と出会うことに

なる。そして最後の第四章で、この待望の出会いがやっと実現される。ポール・セザンヌの

絵画《松と岩》を論じるこの章では、クレーリーはセザンヌ作品における「非人間的な知覚

モデル」を発見し、「セザンヌの作品が初期映画に由来する効果の寄せ集めから、そう遠く

離れてはいない」と述べた。クレーリーが引き出した例は、エドウィン・S・ポーターの映

画『大列車強盗』の冒頭のシークエンスである15。映画の運動は、近代の知覚モデルを検討

してきたクレーリーの最後の到達点となった。「知覚の宙吊り」と「注意」を論じたこの大

著の片隅に、映画誕生の物語／歴史が隠されている。つまり、分解された連続写真から、動

くイメージの止まった瞬間を経て、最後に初期映画に辿り着く、という物語／歴史である。

この道筋から分かるように、クレーリーの議論は最初から映画の映像へと意識的に接近し、

映画の運動という新たな知覚に、「知覚の宙吊り」を結び付けようとしている。 

 しかしそれだけではない。『知覚の宙吊り』という長大な著作が、映画をめぐる逸話――

ジークムント・フロイトのシネマトグラフ体験をもって、幕を閉じることも、何かを物語っ

ている。クレーリーは「エピローグ」で、近代における知覚を展望する際に、フロイトの家

族への手紙を全文引用している。その手紙の中で、中心的な役割を果たしているのは、まさ

に誕生したばかりの映画である。ローマのコロンナ広場の裏に滞在していたフロイトは、そ

の場で上映される映画、およびさまざまなアトラクションを通して、古い秩序の解体と成立

しつつある新たな知覚を、身をもって体験していると、クレーリーは力説しているのである。 

 

 かつてこの枢軸都市ローマは、たとえ動くとしても一貫した主体的方向づけによって

眺望を組織してきた。だが、この枢軸都市の長年にわたるピラネージ的な解体は、いまや

（公衆を魅力する）スクリーンと明滅する記号による継ぎはぎの織物によって、転回点を

迎える。マジックランタンのスライド、映画のような上映、電気に照らされた広告――こ

れらが、形なきアトラクションの場（スーラの《サーカスのパレード》の表面にすでに先

取りされていた）でますます目立つ要素となるために、古い広場の記念碑的構造は、より

いっそ侵食される。広場を決定する建築のファサードや、その中心に立つ帝国の円柱は

                                                      
14 クレーリー、前掲書、p.255。 
15 クレーリー、前掲書、pp.321-327。 
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（ゲルマン民族に対するローマ人の勝利という往古のイメージとともに）、近代的な植民

地や外国の風景を映すはかないマジックランタンのスライドに場面を譲る。だがフロイ

トは、映画上映の内容を示すことさえしていない。テクノロジーそれ自体の誇示が、いか

なる地平からも引き剝がされた深みのないイメージを明滅させることで、アトラクショ

ンとしての機能を十分に果たすのだ。建築の表面はスクリーンに投影されることで非物

質化される。このことは、都市という織物のなかで打ち立てられてきた図／地の関係の可

逆性を兆している。こうして、この古代ローマ様式の屋根の上に張られたスクリーンによ

って、堅固な都市は認識の周縁へと追いやられ、忘れ去れていく16。 

 

 近代における「知覚と宙吊り」を体現してくれるのは、まさに 20 世紀末に発明された映

画である。クレーリーの議論は、ここで唐突に終止符が打たれる。この意味において、映画

の運動は、幽霊のように「知覚の宙吊り」に取りつかれているものの、両者の結びつきは、

必ずしも自明ではない。しかし、本研究は次節で具体的な手続きを経て、この置き去りにさ

れた論点を、展開していきたい。 

ただし、ここで二つの問題点が出てくる。まずは、クレーリーが想定しているのは、モン

タージュを含む映画の運動全般であり、映画の単一画面――よく使われる用語「ショット」

と交換可能である――における運動に限定していない17。それに対し、本研究では、「知覚

の宙吊り」を単一画面の運動に絞って、分析を行いたい。なぜなら、情報の洪水がもたらす

「知覚の宙吊り」は、まず単一画面において確認できるからである。画面の視覚的また音声

的な情報は、たとえ物語内容に飼いならされたとしても、その過剰さで、しばしば観客を困

惑させる。当の効果は、「知覚の宙吊り」と呼ぶのに相応しいだろう。 

 また、単一画面の運動に「知覚の宙吊り」を適用すると、この概念のいくつかの側面が必

然的に捨象されてしまう。一番大きな点は、知覚という諸感覚の混在を、視覚と聴覚に押し

戻すことだ。これはまさに、主観的視覚が「知覚の宙吊り」から捉えなおされる際に、最も

重要な変更点である。とはいえ、知覚全般に問題を設定すると、見る主体の身体に関する社

会学的な視点が必要不可欠となり、クレーリーのように膨大な資料を取り上げなければな

らないだろう。議論の対象が映画作品から、映画を鑑賞する形態へ一気に拡大されるため、

作品の美学的な研究という本研究のテーマから逸脱しかねない。したがって、本研究は視覚

と聴覚の移ろいやすさという性質のみに絞って、画面の運動と「知覚の宙吊り」との接続地

点を探る。以降で使うクレーリーの用語「知覚の宙吊り」は、知覚全般ではなく、映画の視
．

                                                      
16 クレーリー、前掲書、pp.344-345。 
17 ここで「画面」と「ショット」の違いを説明することはおそらく無駄ではないだろう。

繰り返しになるが、「画面」はフレームによって境界づけられた平面的な映像と観客の想

像がともに作り出した、一定の持続時間の中にある表象空間である。これは映画の映像の

性質を捉える概念であり、一般的に映像を分節するための「ショット」という概念と、出

発点はやや異なる。「ショット」から取り出された一部の映像は「画面」となるし、逆に

「画面」を長らく分析する際に、「ショット」全体もその対象となるだろう。 
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聴
．
覚
．
のみ
．．

を指すことを断っておこう。 

 

 近代と映像の運動との関係を考える際に、本研究に大きな影響を与えたのは、パスカル・

ボニゼールの批評である。それらの批評は、映画作品の表象に関する分析にとどまらず、ま

た理論の単なる応用、その正確さの証明でもない。それらの批評から、本研究が取り入れよ

うとするのは、技法とともに思想を
．．．．．．．．．

、というボニゼールの優れた身振りにほかならない。映

画の基本的な技法、たとえばショット、フレームずらし、クローズアップなどを取り扱いつ

つ、理論家たちの議論と接続させるボニゼールの展開は、非常に読み応えがあるように思わ

れる18。視覚メディアの知覚の歴史的な変容を論じる「とまどうレンズ」という刺激的な批

評で、ボニゼールは映画画面の運動を、近代の新たな感覚と明確に結び付ける。この論点は

本研究にとって、とりわけ重要である。 

 

古典主義時代において重要性を持っていたのは、フレーム、タブローの物質的な枠、そ

の豊かさ、その装飾、その材質や位相であり、枠のないタブローをあえて展覧会に提出

するには近代を待たねばならなかったと指摘されている19。 

 

つまり、古典主義時代における安定したフレームは解体され、近代において、「瞬間瞬間で

絶え間なくすべてが変化する世界の中でフレーミングという用語が緊急性と危険性という

意味を持つことになる」20。ここで、「フレーミング」という言葉がカメラの運動だけに限定

されず、広い意味で被写体の運動をも含んでいるため、映画画面の運動とまったく同じもの

を指しているとも考えられる21。第 2 章の『恐怖分子』論では、この「フレーミング」概念

を大いに参照するだろう。一方、近代が「絶え間なくすべてが変化する世界」として位置付

けられる点において、近代を流動的で不安定な体制として考えるクレーリーと、ほとんど変

わらない。クレーリーが語ろうとすることを、ボニゼールは 10 年も先取りしている22。つ

まり、映画画面の運動は近代が生み出した新たな感覚を具現化する、ということをである。 

 さらに視野を広げよう。視覚メディアの画面における運動をめぐって、ジル・ドゥルーズ

とジョルジュ・ディディ＝ユベルマンは、それぞれ議論を展開する。ドゥルーズは映画の運

                                                      
18 ボニゼールが映画と絵画の比較という視点で書いた三つの批評、「ショット＝タブロ

ー」「デカドラージュ」「メタモルフォーゼ」をそれぞれ参照されたい。パスカル・ボニゼ

ール『歪形するフレーム』梅本洋一訳、勁草書房、1999。 
19 ボニゼール、前掲書、p.91。 
20 ボニゼール、前掲書、p.90。 
21 「撮影カメラの可動性」と「オブジェの運動」の両方が言及されている。ボニゼール、

前掲書、p.90。 
22 ボニゼールの批評は 1985 年に書かれたものだと思われる。一方、『知覚の宙吊り』のも

ととなる論文「解き放たれる視覚――マネと「注意」概念の出現をめぐって」（長谷正人

／中村秀之編訳『アンチ・スペクタクル――沸騰する映像文化の考古学
アルケオロジー

』東京大学出版

会、2003）は、1995 年に発表されたのである。 
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動、すなわち単一画面＝ショットにおける運動とモンタージュをともに含む広義的な運動

という知覚から、まずは「運動イメージ」という概念を抽出する。また、新たな知覚に基づ

くこの概念を、近代の産物と見なしている点において、クレーリーと変わらない23。具象的

なものと抽象的なものが融合されているこの概念は、ボニゼールの批評の理論的な基盤に

なっており、またクレーリーがセザンヌの絵画《松と岩》を論じる際にも、大いに参照され

ている。この意味で、本研究において非常に重要なトポスを占めるのである。「運動イメー

ジ」はたしかにショットのつなぎにも関わり、「感覚―運動系」を作り出す24。しかしなによ

りも、ドゥルーズ自身は「運動イメージ」と単一画面を同一視しており、「ショット、それ

は運動イメージである」とまで言い切る25。「運動イメージ」は、運動そのものの二つのアス

ペクトを表す。一つは、画面のフレームという閉じられた総体の中で、起こっている諸要素

の「相対的な位置の変更」であり、もう一つは、第一のアスペクトを通じて、変化し続ける

「全体そのものにおける絶対的変化を表現する」ことである。同じことを、ドゥルーズは別

の言い方で説明する。つまり、一方は全体あるいは持続を分割することであり、他方は逆に、

分割された所要素を再結合することだ26。ドゥルーズはさらに重ねて具体的な説明を試みる。 

 

言い換えるなら、映画的運動イメージに固有な働きは、運搬手段あるいは運動体から、

その共通な実質である運動を抽出するという働きであり、あるいは、諸運動から、その

本質である動きを抽出するという働きである27。 

 

画面に実際映っている運動体の相対的な位置変化は、「運動イメージ」の一つのアスペクト

であるに間違いない。しかしそれだけではない。ドゥルーズが強調しているように、その相

対的な運動から、潜在的で不可視な純粋運動を、見出さなければならない。後者こそ「運動

イメージ」のもう一つのアスペクト、いわゆる「全体そのものにおける絶対的変化」である。

「運動イメージ」は画面の運動に根付きながらも、第二のアスペクトを獲得することによっ

て、より豊かな概念に生成したことは明らかであろう。 

 

 映画から少し離れるが、この節を閉じる前に、ディディ＝ユベルマンの論点を手短に見て

                                                      
23 ドゥルーズは近代の「任意の瞬間」から「運動イメージ」の成立条件を見て取る。ジ

ル・ドゥルーズ『シネマ 1＊運動イメージ』財津理／齋藤範訳、法政大学出版局、2008、

pp.8-16。 
24 ドゥルーズ、前掲書、pp.111-120。 
25 ドゥルーズ、前掲書、p.42。 
26 ドゥルーズ、前掲書、pp.35-39。また、ドゥルーズは第 4 章「運動イメージとその三つ

の種類」で、「運動イメージ」の二つのアスペクトを別の形で展開する。つまり、あらゆ

るイメージが互いに作用し反作用する第一のアスペクトと、不確定な中心を通して知覚イ

メージ、行動イメージ、感情イメージに分割される第二のアスペクトという形である。 
27 ドゥルーズ、前掲書、p.43。 
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みよう。『イメージの前で――美術史の目的への問い』という絵画研究書の中で、ディディ

＝ユベルマンは、理念や対象の表象に収まるとされる、絵画イメージに関する従来の観念に、

異議を申し立て、そのイメージとは、むしろ変容する途上にあるものではないかと主張する。

一般的に、観客は一枚の絵画から、描かれているもの、すなわち表象の対象を、素早く読み

取るだろう。しかし、ディディ＝ユベルマンに言わせれば、それは一つの単純化された鑑賞

の仕方にすぎない。絵画イメージから動きを読み取るという、より高度な鑑賞の仕方も実に

ありうる。彼はいわばイメージの経済論を唱える。つまり、絵画イメージは、潜在的なもの

が形象化する過程にあり、つねに理念や定着された具象的なものから逃れる28。換言すれば、

絵画のイメージからも、ダイナミックな運動が読み取れるのである。ディディ＝ユベルマン

はもっぱらイメージと運動の等価性のみを、論じているように思われる。この論点を第 3 章

の『ヤンヤン 夏の想い出』論で再び参照する。しかし、同じくイメージの運動を論じてい

るにもかかわらず、ディディ＝ユベルマンは、以上で取り上げた理論家や批評家と真逆の方

向に行ってしまう。彼が主張する絵画イメージの運動は、歴史によって生み出されたもので

はなく、むしろ歴史を超越する何かである。ディディ＝ユベルマンの分析によると、中世キ

リスト教のイメージにはこのような運動が備わっているが、パノフスキーなどの美術史に

よって抑圧されてしまう29。ここで、歴史は絵画イメージの本性を抑圧する装置となる。 

 

2．二つのアスペクト：カメラの運動と画面内運動、「注意」と「散漫」 

 

 理論の整理を通して、映画の画面における運動が、近代における「知覚の宙吊り」また「運

動イメージ」に接続されていることは、明確となっただろう。繰り返すと、クレーリーは「知

覚の宙吊り」という抽象的な概念に、映画の運動という肉体をひそかに与えていく。一方、

ドゥルーズ（ボニゼールも）は単一画面＝ショットという具象的なものから、「運動イメー

ジ」を抽出するのである。しかしながら、二人の理論家が提唱する具象的な知覚と抽象的な

概念は、厳密に噛み合っていないと思われる。クレーリーの場合、概念のほうが充実してお

り、映画画面の運動に関しては、やや無頓着に単純化されている。この単純化は、クレーリ

ーが映画の運動を用いて、近代における「注意の宙吊り」の分析を、唐突に締めくくったこ

ととは、深く関わっている。一方、ドゥルーズの場合、「運動イメージ」と単一画面＝ショ

ットにおける運動との接続は、剰余を生み出してしまう。すでに述べたとおり、それは「運

動イメージ」の第二のアスペクト、「全体そのものにおける絶対的変化」である。画面に映

されている諸要素の運動は、相対的な位置変化に過ぎず、この潜在的な側面を直接に表現す

ることはできない。全体というものを表現するには、単一画面＝ショットはほかのショット

と関係を結び、モンタージュを通さなければならない。 

                                                      

28 ジョルジュ・ディディ＝ユベルマン『イメージの前で――美術史の目的への問い』江澤

健一郎訳、法政大学出版局、2012、pp.239-274。 
29 ディディ＝ユベルマン、前掲書、pp.17-46。 
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それ（二つのアスペクトを持つショット 引用者注）を抽象的に定義してよいなら、総

体のフレーミングと全体そのもののモンタージュとの仲介であると定義しよう。ショ

ットは、一方では、フレーミングという極に関わっており、他方では、モンタージュと

いう極に関わっている30。 

 

つまり、「運動イメージ」としてのショットは、実際に画面で運動が生起する場であり、同

時にモンタージュの単位でもある。このことは、映画製作の場面において、単純だが非常に

重要な実態とも言える。「運動イメージ」というドゥルーズの概念は、実はこのような実態

から出発しているのである。モンタージュによってこそ、第二のアスペクトが可能となるた

め、ドゥルーズは「運動イメージ」と単一画面の運動のみ
．．

の接続を、拒否しているのである。

画面の潜在的な可能性を論じる第 6 章では、「運動イメージ」の第二のアスペクトよりも、

むしろ「時間イメージ」の一分類「結晶イメージ」を参照したいと考えている。見てきたよ

うに、具象的な知覚と抽象的な概念が、いずれも厳密に噛み合っていないからこそ、映画の

一ショットを取り出し、それが「知覚の宙吊り」あるいは「運動イメージ」であると結論付

けることは、可能であるが、具体的にどのような意味においてそう言えるかは、決して自明

ではない。モンタージュを戦略的に捨象して、画面の運動のみに注目する本研究は、目下の

ところクレーリーの盲点を引き受け、「知覚の宙吊り」を画面の運動に差し戻し、具象的な

ものに受肉させる。つまり、概念と事象の再－接続を試みるのである。 

 それでは、クレーリーによって単純化された映画の画面における運動とは、どのようなも

のだろうか。映画研究の文献を参照しよう。ジャック・オーモンらは映画の「ショット」を

定義する際、以下のように述べた。 

 

最後に、それは動きを伴っている。まず、画面の中の（例えば人物の）動きをとらえ

ることができる、フレーム内部の動きがあり、また、画面に対するフレームの
．．．．．．．．．．．

動き、な

いしは撮影の時点に即して言えば、キャメラの動きがある31。 

 

オーモンらは単一画面＝ショットにおける運動を、被写体の運動とカメラの運動に区別し

ている。また、スティーヴン・ヒースは「物語の空間」という有名な論文の中で、映画の知

覚を検討する。動きがあるということで、映画画面の空間は遠近法に収まるものではないと、

彼は主張するのである。 

 

しかし、映画の場合はまた、一本の映画のなかで、全く異なった映像を、遠近法のモデ

ルにおおかた近いものの、差異もともなっている映像を使うことができる（たとえば、

                                                      
30 ドゥルーズ、前掲書、p.38。 
31 オーモンほか、前掲書、p.41。傍点原文のまま。 
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長焦点のレンズを使うことによって）。まさに、アングルと距離が変化し、中心の位置

が変わるのである。古典的には、映画は「眼の可動性」をもっていると同時に、「正し

い」遠近法が依拠する枠内に収まった視覚的な場を保持している。しかし、それにもか

かわらず、可動性は一筋縄ではすまない。映画「中」の人物の動き、カメラの動き、シ

ョットからショットへの動きといった三種類の動きがある32。 

 

このような安定する遠近法を撹乱する動きがあるからこそ、観客を縫合する必要があると、

ヒースは長々と論じた。しかしここで重要なのは、三つに分けられている映画の運動の中で、

単一画面の運動が人物の動きとカメラの動きに区別されることだ。本研究はオーモンらと

ヒースの分類にならい、映画の画面における運動を、カメラの運動
．．．．．．

と画面内運動
．．．．．

に分ける。 

 

続いて、映画画面の運動を、クレーリーの言う「知覚の宙吊り」と再－接続してみよう。

かつて主観的視覚を論じた時と同じく、クレーリーはやはり二つの側面から、「知覚の宙吊

り」を分析していくのである。つまり、「注意」と「散漫」、区別されながらも一つの連続体

をなす、二つのアスペクトからである。近代における「注意」とは、「知覚の宙吊り」のた

だ中に、情報の洪水＝経験の分裂から主体を一時的に安定化させる技術、規律的な防衛手段

であるとクレーリーは述べている33。一方、「散漫」は、ヴァルター・ベンヤミンから借りて

きた概念である。クレーリーによれば、ベンヤミンは「散漫」を「注意」から分離して評価

してしまうが、しかし、「注意」と「散漫」は近代に形成した一つの連続体であり、分離す

ることは不可能だ。この論点は、「ひとつのものをあまりにも長く見たり聴いたりしようと

すれば」、「注意」がいつの間にか「散漫」になってしまうという近代の日常経験に基づいて

おり、非常に説得力に富んでいる34。映画理論によって細分化された映画画面の運動は、「注

意」と「散漫」から、それぞれの相関物を見出せると思われる。これは本研究の最大の仮説

である。つまり、映画画面の運動と「知覚の宙吊り」との再－接続に当たって、カメラの運

動は「注意」に、画面内運動は「散漫」に、それぞれ結びつくという仮説である。 

 

          「注意」 ―― カメラの運動 

 

「知覚の宙吊り」                   映画の画面における運動 

 抽象的な概念                      具象的な知覚 

          「散漫」 ――  画面内運動 

 

                                                      
32 スティーヴン・ヒース「物語の空間」夏目康子訳、岩本憲児／武田潔／斎藤綾子編

『「新」映画理論集成 2――知覚・表象・読解』フィルムアート社、1999、p.146。 
33 クレーリー『知覚の宙吊り』、pp.27-50。 
34 クレーリー、前掲書、pp.51-54。 
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 カメラの運動と「注意」の接続を論証するために、一つの写真研究を参照したい。たしか

にここで論じているのは映画カメラの運動であり、写真機の動きではない。しかし、画面の

フレームを自由に動かすという映画画面の運動の一側面は、まぎれもなく写真から継承し

てきた最大の遺産である。この意味において、写真研究はまさに有効な参照対象である。ジ

ェフリー・バッチェンは写真誕生の歴史を研究する著作の中で、写真装置自体ではなく、写

真に関する言説――「写真を撮る欲望」の登場を丁寧に分析する。「写真を撮る欲望」とは、

「光によって形成されるイメージを自動的に定着させたい」欲望のことである35。その登場

を追跡して、バッチェンは以下のように述べる。 

 

私が写真を予言するものとして描いてきた言説的欲望が、西洋史上のかなり特別な時

期に生じていることはすでに明らかである。このことは、私の主張にとっては決定的な

事実である。すなわち、写真を撮る欲望は、特定の時期と場所での規則的言説としてだ

け登場するのである。このような特定の歴史上の結節点でだけ「写真」について考える

ことが可能であり、つまり着想としての写真が特定可能な歴史的・文化的特殊性を備え

ていると推測される。十八世紀以前の写真を撮る欲望の兆候が、事実上存在していない

ことから考えれば、後に写真として結実する、急速に成長し、広範に普及し、しだいに

切迫する要求の萌芽が、十八世紀末から十九世紀初頭にだけ認められるということを

歴史的資料は明らかにしているのである36。 

 

バッチェンは「写真を撮る欲望」という言説の登場を 19 世紀前後に設定しており、さらに、

クレーリーの主観的視覚を援用しながら、この言説は近代の不安定な体制に根を下ろして

いるとも述べた37。あらゆる二項対立の概念が揺れ動き、動詞となって漂流するただ中で、

何かをイメージとして定着させたい、これこそ「写真を撮る欲望」の根本的な矛盾であり、

前述したもう一つの矛盾した概念「注意」を、連想せざるをえないだろう。この二つの言説

は定義だけでなく、登場する時期においてもかなり重なる。したがって、写真研究の文脈に

かぎると、「写真を撮る欲望」は、まさに「注意」の一つのヴァリエーションだと言える。

一方、「写真を撮る欲望」を論じると同時に、バッチェンは、初期の写真に携わる人たちが

写真機の置く場所を調整し、外の風景をイメージに定着させること、すなわち絵画の固定さ

れた額縁と異なる写真機の可動性
．．．．．．．

を、注意深く書き残している。なぜなら、瞬時瞬時に移り

変わる風景を撮影する際に、つまり「写真を撮る欲望」を実現させる際に、写真機の可動性

を利用して、撮影の理想的な場所をいかに決めるのかということは、初期の写真家たちにと

っては、必然的に直面する問題だからである。この意味において、写真機の可動性から発展

                                                      
35 ジェフリー・バッチェン『写真のアルケオロジー』前川修／佐藤守弘／岩城覚久訳、青

弓社、2010、p.61。 
36 バッチェン、前掲書、pp.80-81。 
37 バッチェン、前掲書、pp.127-130、150-152。 
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してきたカメラの運動は、「注意」の技法とも考えられる。バッチェンが見出した「写真を

撮る欲望」という歴史的な言説を経由して、写真機＝映画カメラの可動性と「注意」との接

続は、より明確になったのではないだろうか。 

さらに、一般論のレベルで、本研究が提起した概念と事象の再－接続の妥当性を、ごく簡

単に考えてみたい。基本的に、カメラの運動は画面外の対象に向かう運動、あるいは画面外

に移行する人と物を追う運動だと理解できるだろう。その運動の必然性は、画面内の諸要素

に影響を与える「原因」を開示するところにある。これによって、カメラの運動は、一定の

因果関係の中に収められ、物語内容の展開に寄り添うことになる。したがって、カメラの運

動は、つねに観客の「注意」を要求する。本研究が注目するエドワード・ヤン映画における

カメラの運動は、人と物を追う一般の運動とやや性質が異なり、人為によらない機械的な運

動に近い無機的運動
．．．．．

である。ただし、結果として、カメラの無機的運動も「注意」を惹起す

ることになる。第一部でこのことを具体的に検討する。一方、被写体の動きが、この「注意」

を撹乱する恐れがある。詳しい分析は第二部で行うことにし、ここで一つの例だけを挙げる。

たとえば、ヒーローのアクションを見せるショットで、観客が後景に映っている、アクショ

ンと直接に関わらない木の枝の揺れを、見てしまうというような経験である。この意味で、

画面内運動はしばしば「散漫」を誘発すると言えるのではないだろうか。 

とはいえ、この再－接続のために構築された理論装置が、あまりにも単純すぎることを認

めなければならない。第一に、一つの画面において、映画画面の運動を二つのアスペクトに

完全に分離することは難しい。第二に、たとえ分離されても、カメラの運動において、「散

漫」の契機が全くないと断言することは、決してできない。第 7 章で検討する『さすらいの

二人』の終盤の長回しにおけるカメラの運動は、物語内容から逸脱し、観客を「散漫」状態

に導く最適の例だと思われる。また逆に、演出を工夫する監督――のちに言及する溝口健二

――の作品ならば、画面内運動も「注意」と無関係ではいられない。それぞれの監督によっ

て、多様なヴァリエーションが生まれてくるわけである。本研究はこの二つの難点を十分に

認識しており、以下のような戦略で向き合う。つまり、カメラの運動と「注意」、および画

面内運動と「散漫」の接続を、一般論ではなく、個別論
．．．

として構築する。この理論装置はた

しかに不備がないとは言えないが、エドワード・ヤンの作品に、見事に適用できると思われ

る。そしてなによりも、この理論装置をエドワード・ヤン映画の中で運用することによって、

エドワード・ヤン映画の特徴を浮上できることが予想される。当然ながら、理論装置の構築

は、エドワード・ヤン映画の複数の解読可能性を抑圧する恐れがあるため、それらをいずれ

も解体しなければならい。しかし、エドワード・ヤン映画の映像的な特徴を分析しようとす

る本研究の中では、「注意」と同様に、この理論装置を暫定的に存続させる必要があると思

われる。やがて到来する「散漫」の前に、ここで構築された理論装置は崩壊し、エドワード・

ヤン映画の無数の解読可能性が同時に浮上してくるだろうが、本研究は目下のところ、明確

な問題意識のもとに、エドワード・ヤン映画の映像的な特徴を、「注意」深く分析していき

たい。 
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本研究は具体的に、カメラの運動が際立つ『恐怖分子』において、カメラの運動を「注意」

の視点から、フィックスショットが多用される『牯嶺街少年殺人事件』『ヤンヤン 夏の想

い出』において、画面内運動を「散漫」の視点から検討する。とりわけ『恐怖分子』以降の

エドワード・ヤン映画は、以上の二つの系譜に分類できる。作風を意識的に変えていき、映

画の多様な運動を細分化して異なる作品に取り入れたエドワード・ヤン映画は、この理論装

置を活用する最良の場である38。そして、一つ目の問題点、すなわち運動の二つのアスペク

トが、一つの画面において完全に分離されえないということは、不明瞭なままにしたほうが

好都合だと思われる。なぜなら、上述したとおり、「注意」と「散漫」はもともと一つの連

続体で互いに変換できるからである。 

 

 

          「注意」 ―― カメラの運動 

 

「知覚の宙吊り」                   映画の画面における運動 

抽象的な概念                      具象的な知覚 

          「散漫」 ――  画面内運動 

 

 

 

 木下千花の研究は重要な示唆を与えてくれる。とくに、美学的な視座から、溝口健二の長

回しを「注意」に結びつける点においてである。この意味において、その研究は、映画の運

動という具象的な知覚と抽象的な概念を有機的に接続する、一つの優れた個別論でもある。

木下はベンヤミンに依拠しながら、映画のモンタージュが「散漫」をもたらすことを確認し

た上で、自らの持論を展開する。 

 

長回しにおいて溝口が追及したのは、一九世紀末から二〇世紀初めにかけて、人間の知

覚についての言説、とりわけ学問領域として確立されつつあった心理学において中心

的問題として浮上した「注意」であった39。 

 

端的に要約すると、木下の提示した理論装置において、モンタージュが「散漫」に、長回し

                                                      
38 エドワード・ヤン映画のカメラマンがつねに交代しているのも、この作風の変化と無関

係ではないだろう。以下で各映画のカメラマンを記しておこう。『光陰的故事・指望』：陳

嘉謨。『海辺の一日』：クリストファー・ドイル（杜可風）／張恵恭。『台北ストーリー』：

楊渭漢。『恐怖分子』：張展。『牯嶺街少年殺人事件』：張恵恭／李龍禹。『エドワード・ヤ

ンの恋愛時代』：黄岳泰／張展／李龍禹／洪武秀。『カップルズ』：李以須／李龍禹。『ヤン

ヤン 夏の想い出』：楊渭漢／李龍禹。 
39 木下千花『溝口健二論――映画の美学と政治学』法政大学出版局、2016、p.148。 

『恐怖分子』 

『牯嶺街少年殺人事件』 

『ヤンヤン 夏の想い出』 

連
続 

連
続 
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が「注意」に接続されているのである。ただし、対象が 1930 年代の溝口作品に限定されて

おり、溝口の長回しが、当時のモンタージュに対抗する――もっと正確に言うと、ショット

内モンタージュという形で、それを長回しの画面内に吸収する――モードとして捉えられ

ている40。溝口健二の傑作『折鶴お千』や『浪華悲歌』などの長回しを思い出せば、その計

算された演出が、観客を画面へ引き込むという木下の論点に、すぐ納得できるだろう。しか

し、「注意」と「散漫」を、長回しとモンタージュのそれぞれに対応すると、クレーリーが

強調する両者の曖昧な連続性が、消えてしまう恐れがあるのではないだろうか。同じく映画

の映像という意味で、たしかに長回しとモンタージュは連続するものとして考えられる。実

際、木下はそのように考えているようだ41。とはいえ、二者択一の映画技法というミクロな

面から見れば、長回しが途中で、モンタージュに変わることはないだろう。それに対し、本

研究が整えた理論装置において、カメラの運動と画面内運動は、一つの画面＝ショットに共

存し、明確な境界をもたないため、「注意」と「散漫」の連続性に、より見事に合致するの

ではないだろうか。ちなみに、第 7 章の『追風』論では、エドワード・ヤン映画における長

回しを、「注意」だけではなく、「注意」と「散漫」のせめぎ合いという視点から、検討する

予定である。 

 

3．研究アプローチの狙い 

 

 以上で構築した理論装置は、あくまでも二つの映像の系譜に分類できるエドワード・ヤン

映画における画面の運動を、有効に分析するための手段にすぎない。したがって、一般論よ

りも、本研究に限って有効の個別論として理解されたい。では、作品分析において、とりわ

け画面における運動にこだわるのは何故か、エドワード・ヤン映画には、ほかにもさまざま

な主題が織り込まれているのではないか、という疑問も当然生じる。これに対する返答とし

て、画面の運動が二つの系譜に分かれており、非常に特徴的だという直感的な見解だけでは、

やはり不十分であろう。しかし、明確な答えをここではあえて控える。なぜなら、画面の運

動に絞ることによって開かれる個々の作品の解釈、その数々の成果より説得的なものはな

いからだ。言い換えれば、答えは以下各章の具体的なテクスト分析によって明示される。諸

作品の映像表現の豊かさは、物語内容に汲みつくされることがなく、ときにはそこから逸脱

して独自の論理
．．．．．

を形作る42。より厳密に分析するために、本研究はこの独自の論理を、第一

                                                      
40 木下、前掲書、p.208。 
41 「つまり、ベンヤミンが注意とその散逸（散漫、気散じ、distraction）の二項対立とし

て示しつつ、その実一つの事象として捉える可能性を与えたのは、モダニティによる知覚

と経験の断片化と商品化であり、それに対する応答としての映画であった」。換言すれ

ば、モンタージュと長回しが共存する映画において、注意と散漫の連続性が自らの場を見

出すのである。木下、前掲書、p.148。 
42 「独自」が意味しているのは、物語内容と無関係ではなく、物語内容と寄り添いつつも

離脱していることである。 
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部では「注意」、第二部では「散漫」と名付ける。 

 作品の映像から新たな解釈を引き出せるという論点は、より客観的とはいえ、多数の優れ

た映画作品に適用できるため、エドワード・ヤン映画の特異性を明らかにするものではない。

本研究が映像表現に関する分析を、単一画面の運動に限定し、カメラの運動から画面内運動

へシフトしていくのは、エドワード・ヤン映画を貫く一つの特異な思考を、抽出するためで

ある。つまり、極限な状況において、いかに「外部」への通路を開くかに関する思考である。

これは画面の運動を分析する第三の狙いになるが、その道筋を、全体結論の部分で改めて論

じたい。「内在性」の思考と呼ぶことにしたい。ここの「外部」とは、画面およびそれが映

す対象を撹乱する異質なものである。内部にとどまりつつ
．．．．．．．．．

「外部
．．

」を開示する
．．．．．

、というエド

ワード・ヤン映画の特異な思考は、物語内容だけを検討すると、なかなか見えてこないもの

であり、その映像を粘り強く分析することによって、最終的に浮上してくると思われる。つ

まり、エドワード・ヤン映画における映像の独自の論理は
．．．．．．．．．

、全作品を貫く特異な思考を分析
．．．．．．．．．．．．．．

するための前提条件
．．．．．．．．．

なのである。エドワード・ヤン映画は画面の内部に、異なる映像の運動

を執拗に注入することによって、豊かな解釈の可能性を孕ませる（＝第二の狙い）だけでな

く、同時に
．．．

、画面自体から、一つの「外部」を産出しつづける（＝第三の狙い）。この思考

は、最初は糸のような細いものにとどまっているが、少しずつ姿を見せ、遺作の『ヤンヤン 

夏の想い出』では全面的に噴出してくる。この道筋の全貌は、やはり個々の作品論を経由し、

全体結論のところで描き出すしかないだろう。 
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0.3 消えたモンタージュ 

――『海辺の一日』にけるフラッシュバックの迷路―― 

 

 本研究は映画の運動の一つ、すなわちモンタージュを戦略的に捨象する。つまり、画面の

間の連結ではなく、単一画面
．．．．

＝ショットにおける運動のみ
．．．．．．．．．．．．

を分析対象に絞る。この取捨選択

は、エドワード・ヤン映画の特徴に沿ったものである。基本的に、エドワード・ヤン映画は、

都市に生きる人の現在に焦点を当て、時間操作をせず時系列に物語内容を推し進める。時間

操作のモンタージュや、異なるショットをつなげて新たな意味を生み出すモンタージュな

どは、『恐怖分子』以降のエドワード・ヤン映画では、意識的に排除されている。この意味

において、『恐怖分子』以降のエドワード・ヤン映画の中で、ショットとショットを接続す

るのはモンタージュというより、むしろつなぎ
．．．

と言ったほうが適切だろう。たとえば、複線

で進行する物語内容を、時系列順につなげ合わせる処理の仕方などである。時間はまるで自

然に流れているかのようで、人工的に操作された痕跡はなかなか気付かれない。 

 モンタージュの一分類のフラッシュバックに限っても、事情はほとんど変わらない。エド

ワード・ヤン映画の代表的な作品、たとえば『恐怖分子』『牯嶺街少年殺人事件』『ヤンヤン 

夏の思い出』の中で、フラッシュバックは、一回も使われていないのである。しかし、『恐

怖分子』までは、その傾向とは違っていた。長編第一作の『海辺の一日』と『台北ストーリ

ー』では、フラッシュバックが用いられており、とくに『海辺の一日』において、フラッシ

ュバックはむしろ過剰なまでに使われた。単一画面の運動に入る前に、エドワード・ヤン映

画から突如として消えたこのフラッシュバックを、振り返ってみなければならない。 

 

 『海辺の一日』は、今ではめったに見られない作品になっているため、まず梗概を詳しく

紹介する。ピアニストの青青（胡茵夢）が 13 年ぶりに台湾に戻り、コンサートを開催する

ことになったが、そこで元恋人・佳森の妹・佳莉（張艾嘉）と再会し、過去を回想する。13

年前に、恋人同士だった佳森と青青は、佳森の父の干渉で別れてしまった。青青は海外留学

に行き、佳森は父の指定した相手と結婚した。一方、妹の佳莉は父の干渉に逆らい、大学時

代の恋人・徳偉（毛学維）と結婚し、都市で生活を営む。しかし、豊かになるにつれて、二

人の距離も広がってしまう。そして、3 年前に、一つの事件が起こった。佳莉の回想による

と、夫の私物らしきものが海辺で発見され、自殺だと推測された。徳偉は死んだかもしれな

いし、会社のお金を盗んでどこかに逃げたかもしれない。これは佳莉にとって知りようのな

いことである。最後に、佳莉は何かを決意して、海辺から立ち去ってしまった。青青のナレ

ーションによると、「あの子供は既に成長して、立派な婦人になった」のである。 

 レストランで再会する青青と佳莉は、現在という時間から、過去を回想する。全編はほぼ

フラッシュバックによって構成される。重要なのは、この回想＝フラッシュバックは単純な

直線的ものではなく、込み入った入れ子構造をなしている点にある。つまり、回想の中で登
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場する人が、また回想するのである。映画の複雑な入れ子構造を確認するため、簡単なシー

クエンスから見ていこう。映画の冒頭、佳莉の回想＝フラッシュバックで、佳森が父の命令

に従い、青青と別れることを決心した場面がよい例である。便宜のため、レストランの現在

を時間①、佳莉の回想による過去を時間②とする。時間②の叙述は時系列で、佳森の婚姻を

めぐる父の命令、父子の対立、佳森の服従というふうに順序良く進むが、しかしまさに父子

の対立の最中に、それを見た佳莉の幼い頃の回想が挿入される。つまり佳莉による過去＝時

間②のなかに、彼女のもう一つの過去が入る。これを時間③と呼ぶことにしよう。それが、

子供の佳莉と佳森が仲良く遠くを眺める、まさに幸福だが過ぎ去った過去である。いったん

時間③が終わって、映像はまず時間②に戻り、続いて時間①に戻る。つまり③→②→①とい

う順序で、階層構造をなしている。この回想の構造は、『海辺の一日』において典型的なも

のであり、のちに何度も繰り返される。 

もっとも複雑な入れ子構造のフラッシュバックは、3 年前に海辺で起こった事件を語ると

きに用いられる。徳偉の私物だと推断されたものが海辺で発見され、しかし真実が最後まで

分からない事件である。シークエンスの構成から確認しよう。レストランの現在＝時間①か

ら出発し、佳莉の回想＝フラッシュバックはまず時間②を構成する。そして時間②において、

さらに回想が挿入され、下の層を構成するが、しかし今度は前の時間③の単純な反復ではま

ったくない。まず、佳莉は時間①のレストランで、ある日徳偉が死んだという連絡を受けた

と語る。次にショットが切り替わり、時間②に突入する。映像はここで急にスピードを上げ、

佳莉が車に乗って海辺に駆けつける様子を映す。その後、警察署で中年の男と会い、状況の

説明を聞くことになった。この証言の構成は、丁寧に分析しなければならない。なぜなら、

この証言はまた別の入れ子構造をなしているからである。 

 便宜のため、事情を説明してくれる中年の男を証人 A と呼ぼう。時間②で会った証人 A

は佳莉に、「うまく言えないが、大体こういうことだった」と言う。ショットはここで切り

替わり、証人 A のフラッシュバックに入る。彼の回想を時間 a としよう。回想の時間②の

中で別の回想が入り、下の層の時間③を構成するのは、すでに述べた手法である。しかし、

観客を困惑させるのは、証人 A が自分の見たことをしゃべるのではなく、ほかの証言を引

用することである。時間 a において、すぐに証人 B が現れ、ある男を見たと言い、画面が

時間 b に入る。証人 B の陳述が終わり、時間 a に戻ったとたん、証人 C がまた現れ、証人

B の見た男を見たと言い、画面が時間 c に入るわけである。時間 c が終わり、やはり時間 a

に戻り、そこで、カメラは証人 C から証人 A へのパンを用いた。証人 A はさらに回想を開

始する。つまり、証人 A によるフラッシュバックの時間 a において、証人 A が姿を現すだ

けではなく、すでに回想の中にいるにもかかわらず、もう一度フラッシュバックによって回

想する。この時間 a の内部で証人 A のフラッシュバックを、時間 a´と呼ぶしかないだろう。

時間 a と時間 a´の回想する主体は、同じでありながら、異なる時間の層に属している。そ

して、時間 a´の思い出＝フラッシュバックが終了後、対話の場所が変わったのだが、間違い

なく今は時間②にいるとすぐ分かる。というのは画面の背景は海であり、二人が海辺に立っ
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ているからである。 

 ここで注意を促す必要がある。時間 a は、時間②に属している下の層でありながら、上述

したさらに下の層、すなわち時間 b、時間 c、時間 a´を内包する。つまり③→②→①という

ふうな階級構造をなお維持しているに見える。しかし、同時に逸脱もここで発生する。時間

a´が終わった後、画面が上の層＝時間 a に戻るのではなく、それを跨いで、さらに上の時間

②に戻ってしまったことが重要である。おそらくそのことに気づく観客は、ほとんどいなか

っただろう。不条理なショットのつなぎだが、それを成り立たせる操作は、まさに先に述べ

たカメラのパンにほかならない。なぜなら、パンによって、時間 c が時間 a´に場を譲り、フ

ラッシュバックの主体は、上の層（＝時間 a）の回想する主体と一致した（同じく証人 A）

からである。もともと時間 a の層は回想の回想であり、非常に不安定で、語る主体が次々と

変わっていく。にもかかわらず、このすり替えの操作、人称を一致させる操作によって、事

後的に、あたかも一人の人間証人 A によって語られ、保証されたかのように見える。 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

以上で論じたフラッシュバックは、突如として、エドワード・ヤン映画から消え去る。次

作の『台北ストーリー』以降、フラッシュバックという技法は、エドワード・ヤン映画では

徹底的に排除される。本研究が着眼するのは、それらの映画作品で実践されている新たな映

像表現――画面における運動の二つの系譜なのである。そして、フラッシュバックから画面

における運動への移行、あるいはもっと正確に言うと、両者の共存という状態が、『台北ス

トーリー』の中で確認できる。現時点で振り返ってみれば、『台北ストーリー』はエドワー

ド・ヤン映画の中で、フラッシュバックの終焉であると同時に、画面における運動の起源で

もある。しかし、『台北ストーリー』が製作された時点では、フラッシュバックと画面にお

ける運動、そのどちらが最終的に生き残ることになるのかは、宙吊り
．．．

にされているように思

われる。この意味において、『台北ストーリー』で宙吊りにされているのは、主人公アリョ

時間② 佳莉の回想 

レ
ス
ト
ラ
ン
の
現
在 

時間 a 証人 A の回想 

時間 a´ 時間 c 時間 b 

証人 C→（パン）→証人 A 証人 C 証人 B 

佳莉―→証人 A 

時間 a と時間 a´が同時に終わる 

が 
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ウとアジンの恋愛の行方だけでなく、エドワード・ヤン映画における複数の映像表現の可能

性でもある。 
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第一部 エドワード・ヤン映画におけるカメラの運動、写真 

 

 本研究の第一部で取り扱う作品は、エドワード・ヤン映画における第一の系譜、すなわち

カメラの運動を特徴とするものである。この映像の系譜にしたがい、カメラの
．．．．

無機的運動
．．．．．

と、

その特異な運動の結果として産出された写真イメージ
．．．．．．

を、分析の対象に設定する。ここで

「無機的」というのは、事前に決め付けられている撮影対象に向かうことなく、目的もなし

にさまざまな対象を前にして遊走するカメラ装置の運動である 1。この特異なカメラの運動

は、エドワード・ヤン映画で反復されており、署名の一つだと言っても過言ではない。0.3

節で述べたとおり、最初の長編作品『海辺の一日』では、過去の出来事をめぐって複数の証

言を表象する際に、短いとはいえ、決定的に重要なパンが使われた。その横へのパンは『台

北ストーリー』において、トラヴェリングショットによる移動撮影にまで発展する。『恐怖

分子』で、カメラの無機的運動という映像の系譜は大いに開花するが、以降の作品ではいっ

たん姿を消す。そして、『ヤンヤン 夏の想い出』の中では、復活したカメラの無機的運動

が二回も使われていた。そこのカメラの不気味な動きは、『恐怖分子』のそれとまったく同

様だといわざるを得ない。さらに、監督の未完成作品『追風』の一つのショットには、8 分

30 秒の長大な長回しが用意されている。第 7 章でそれを取り上げる。一方、映画のカメラ

は静止した写真を撮ることができないが、その無機的運動は、写真機と同じ性質を持つもの

という意味において、写真機の切り取ったイメージにも焦点を当てる 2。つまり、そのよう

な運動がもたらした結果
．．．．．．．．．．

を、作品に即して分析する。 

 第 1 章は、『台北ストーリー』における二つの映像の系譜の共存、あるいは宙吊りされて

いる状態を、粗描して見せる。第 2 章は『恐怖分子』におけるカメラの運動を俎上に載せ

る。続く第 3 章は、その無機的運動によって撮られた写真イメージは、『欲望』と『ヤンヤ

ン 夏の想い出』において、どのような機能を果たしているかを分析する。カメラの運動に

せよ、その結果としての写真イメージにせよ、映画の物語内容を作り上げながら解体の可能

性も注入する、という両義的な「注意」の問題とは、切り離せないのである。 

 

 

 

 

                                                      
1 画面がいくら変わった構図を示したにしても、結局は監督の設定に忠実に従っているこ

とに変わりはない。しかし、安定感の保たれている一般的な画面構成にくらべると、カメ

ラの人為によらない動きを観客に想起させ、それに積極的に近づけようとする点におい

て、このようなカメラの動きは、やはり無機的運動だと言えよう。 
2 本研究では混乱を避けるべく、写真カメラを「写真機」、映画のカメラを「カメラ」に区

別しておく。 
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第 1章 『台北ストーリー』における複数の映像の系譜 

――起源と終焉―― 

 

1．フラッシュバックの終焉 

 

 『海辺の一日』に続いて、『台北ストーリー』の結末にもフラッシュバックを用いた。『台

北ストーリー』の物語内容は、侯孝賢が演じるアリョンと蔡琴が演じるアジンのカップルを

めぐって展開する。現代に生きようとするアジンと違って、アリョンは古風な人間であり、

高度成長していく台北になじめず、財産をどんどん失っていく。最終的に、自らの命まで奪

われた彼に、残されたのは記憶だけだった。その記憶は、まさに唯一のフラッシュバックに

よって映し出される。 

 映画の終盤で、アリョンは一人の若者に刺された。痛みのせいで、歩けなくなった彼は、

道端で休む。座ったアリョンが右を見ると、そこに不法投棄されたテレビが置かれている。

そして、なぜか音声が聞こえはじめる。ここで、テレビのクローズアップが、画質の荒いド

キュメンタリー映像にディゾルブする。それは、1969 年に、台湾の少年野球チーム「金龍

少棒隊」が、アメリカのウィリアム・ポーター（William Porter）で行われる世界少年野球

の試合で、はじめて金メダルを獲得する際のドキュメンタリー映像である。1971 年に、台

湾に逃げ込んだ国民党政府は、国連の地位までも大陸の共産党に奪われてしまうが、それで

も台湾の少年野球だけは、世界レベルの試合で勝ち続けていた。高度成長する台湾にとって、

少年野球は、国際社会から忘れられる危機を脱し、自らの存在を、世界に発信する装置にも

なっていた。したがって、少年野球は、70 年代の台湾のアイデンティティを構成する一つ

の要素とさえ言える。しかし、それが 1983 年の『台北ストーリー』において、不法投棄さ

れたテレビを通じて呈示されるのは、非常に皮肉なことだと言わなければならないだろう。

少年野球をやっていたアリョンが、1969 年の勝利に励まされ、努力してきたことは想像し

やすい。しかし、高度成長する台北にとっては、過去の時間に生きるアリョンは、もはや不

要な遺物でしかない。アリョンがごみの隣に座ることは、厳密に計算された演出である。と

いうのは、70 年代に流行った野球の夢と同じように、アリョンは時代によって処分された

遺物と、何のかわりもないからだ。言い換えれば、アリョンは台北と台湾によって、生み出

されたごみの一種なのである。 

 壊れたテレビの存在によって、アリョンはかつて見たドキュメンタリー映像を回想する。

フラッシュバックは、アリョンが少年時代に抱いた夢を、画面に映し出す。しかし、フラッ

シュバックという技法自体も、アリョンと同じ運命をたどることになる。アリョンの野球の

夢は、彼の口から吐き出された煙のように、文字通りに雲散霧消してしまう。一方、『台北

ストーリー』以降、フラッシュバックはエドワード・ヤン映画にふたたび現れることはなか

った。フラッシュバックという技法も、エドワード・ヤン映画から雲散霧消するのである。 
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『海辺の一日
．．．．．

』から
．．

発展してきた
．．．．．．

この
．．

モンタージュの方向が
．．．．．．．．．．

、次作の
．．．

『恐怖分子
．．．．

』をもっ
．．．

て途切れ
．．．．

てしまう
．．．．

。しかし、それはまったく不思議なことではないように思われる。もっと

もシンプルで客観的な証拠は、映画を編集するスタッフの変更である。『光陰的故事／指望』

から『恐怖分子』まで、エドワード・ヤン映画の編集はほとんど寥慶松が担当している。『恐

怖分子』の結末の編集をめぐって、エドワード・ヤンと揉めた後、寥はふたたびエドワード・

ヤン映画に参加することはなかった。エドワード・ヤンと『恐怖分子』の脚本を協力した小

野によると、「結末の構成が完全に変わった。寥慶松は、単一の結末に収斂させないように

することをアドバイスしたそうだ。[…]寥は最後のショットあるいは真ん中のショットを、

一番前に調整することができた。まるで一つの回想になった」1。つまり、寥の編集で、『恐

怖分子』の結末はエドワード・ヤンの思惑から大きく外れた。このことは寥もインタビュー

で、「時にはショットを 4321 や 4231 などの新しい配置と組合せに調整した」と認めている

2。それ以来、エドワード・ヤン映画の編集は、陳博文に変わった。『恐怖分子』のショット

の編集は、後のエドワード・ヤン映画で見られない速いテンポを有する。各ショットは短い

だけでなく、次のショットへと素早く切り替わっていく。とくに、物語内容の結末を二重化

し、安定した読解を拒むその編集は、すでに『恐怖分子』を語る際に無視できない要素にな

っている。続いて第 2 章で、『恐怖分子』における二重の結末も分析するが、議論の中心は

カメラの運動と切り取られた写真のほうにあることを断っておこう。 

 

2．二つの台北＝台北の二人 

 

 単刀直入に言うと、『台北ストーリー』は、物事が二つに引き裂かれることを徹底的に描

写している作品である。引き裂かれる対象は、カップルの二人であり、台北という都市であ

り、また画面における運動である。それぞれを、順番に見ていくことにしよう。 

 『台北ストーリー』は英語タイトルの Taipei Story から訳されている。映画原題の「青梅

竹馬」という成語は、「幼馴染」を意味する。「幼馴染」が指しているのは、この映画の主人

公、すなわち侯孝賢が演じるアリョンと蔡琴が演じるアジンのカップルである。皮肉なこと

に、本作で緩やかに展開されているのは、アリョンとアジンという幼馴染が、時代の発展と

ともに引き裂かれる過程なのである。アリョンは古い繁華街「廸化街」で、布の問屋を経営

している。その商売はおもに地元の人を相手にしているため、アリョウは旧来の友達を何よ

りも重視する、情に厚い人間である。しかし、アリョウの無口さ、人とのコミュニケーショ

ンが不得意という致命的な欠点は、到来する商業社会で彼の敗北を、微かに予告している。

アリョウは言葉のかわりに、行動に訴える人間である。たとえば、呉念真が演じるタクシー

ドライバーと、昔一緒にやっていた野球を見に行き、また、不動産を売るときでさえ、昔の

                                                      

1 王昀燕『再見楊徳昌：台湾電影人訪談紀事』商務印書館、2014、p.32。この文献からの

引用は拙訳による。 
2 王昀燕、前掲書、p.166。 
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友人とキャッチボールをしながら交渉する。このアリョンの人物設定は、おそらくそれを演

じる人、侯孝賢の経歴に合わせたものだと思われる。侯孝賢は言うまでもなく、エドワード・

ヤンとともに台湾ニューシネマの代表監督として知られているが、映画撮影所に入る前に、

地元の不良グループに加わり、路上でさまよった時期もあったらしい。 

 地元の文化に馴染んでいるアリョンに対して、アジンはむしろ戦後に新しく伝来するア

メリカ文化を、受け入れようとする。アジンを演じるのは、当時エドワード・ヤンと交際し

ていた有名な歌手、蔡琴である。『台北ストーリー』における蔡琴の役アジンは、若者の文

化に興味を示すキャリアウーマンである。彼女と友人たちは、英単語をネタにしたジョーク

で笑い、アリョンの不快を買う。また、妊娠した妹がお金を借りに来る際、妹を責めるどこ

ろか、むしろ好意的に相談に乗る。さらに、妹が加わっている若者の集団とともに、バイク

に乗って夜の台北へ出かける。若者の一人が、活気にあふれるアジンに惹かれてしまう。こ

れは最後のアリョンの悲劇を招く。若者と連帯を見出すアジンと、一人の若者に敗北を喫し

て道端で犬死するアリョンの間で、共有するものは減る一方だ。台北という都市の高度成長

によって、幼馴染のアリョンとアジンは引き裂かれていく。 

 

 物語内容で引き裂かれるカップルは、視覚上でも隔離されている。アリョンとアジン、そ

れぞれが占有する空間の性質
．．．．．

は、明らかに差がつけられている。たとえば、マンションと古

い民家、アメリカのポップミュージックが流れるパブと、かつての宗主国日本を思い出させ

る酒場、そして、モダンなオフィスビルと昔の繁華街「廸化街」、この三つが挙げられる。

実際、アリョンはマンションやパブに行き、またアジンも古い民家やカラオケに行く。二種

類の空間は、必ずしも二つの登場人物に分け当てられ、厳密に区別されているわけではない。

しかしそれにしても、アリョンとアジンが所属する空間の違いが、幼馴染の二人を異なる方

向へ導くという論点は、『台北ストーリー』を理解するための一助けになると思われる。『台

北ストーリー』は幼馴染の二人をめぐる物語である。それと同時に、英語タイトルの Taipei 

Story が示しているように、台北をめぐる物語
ストーリー

でもある。つまり、二種類に分かれて描写さ

れている空間は、台北という都市の二つの容貌
．．．．．．．．．．．．．

を、視覚的に提示しようとしているのである。 

 アリョンの実家は映画に一瞬しか登場しないが、代わりに、アジンの実家と、彼女が独り

暮らしするマンションは、対として描き出されている。『台北ストーリー』の冒頭、アリョ

ンとアジンは、当時では珍しい 1LDＫのマンションを見に来る。アジンは空っぽのリビン

グルームを見ながら、アリョンに「後でここに低い棚を置くといい」と話しかける。続いて、

タイトルクレジットとともに、家具や電機などが並べているマンションが、画面にふたたび

映し出される。そして、アジンのマンションの壁に、マリリン・モンローの顔写真や油絵な

ど、多くの美術品のようなものが掛けられている。一方、おそらく「廸化街」に位置するア

ジンの実家は、一度だけ登場する。威張る父親と従順な母親を前にし、アジンが自由に動け

る様子はまったく見受けられない。アジンだけでなく、若い妹も友達と一緒に、廃墟になっ

たビルの中にこもり、なかなか実家に戻らない理由も、この実家のシークエンスから間接的
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に説明される。 

 アジンが暮らしているマンションからも想像がつくように、彼女が友人と行く店は、アメ

リカの雰囲気が漂うパブである。映画中盤、アリョンがパブに入ると、まずはビジネスマン

から名刺が渡され、職業が聞かれる。アリョンは「布屋」と答えたが、アジンの友人エレン

に何度も「要は紡績だ」と訂正される。そのパブで交わされる言葉は国語と英語であり、エ

レンの英単語をネタにしたジョークは、アリョンにとってはまったく理解不能なものであ

る。アリョンとビジネスマンとのギャップは、あまりにも大きい。エレンとの喧嘩は、おそ

らくアリョンに残された、唯一のコミュニケーションの手段ではないかとさえ思わせる。そ

の一方、アリョンが行きつけの酒場もあり、作中で何度も登場する。アリョンと友人がそこ

で使っている言葉は、台湾の方言と日本語である。店内で音楽が流れておらず、かわりにカ

ラオケが設置されている。「銀座カラオケ」という日本語さえ書かれている。店のオーナー

がカラオケのために用意しているカセットテープも、日本の歌謡曲を彷彿させるものであ

る。 

 そして、作中におけるオフィスビルと「廸化街」との対照は、なによりも象徴的である。

『台北ストーリー』の物語内容に、当時の歴史背景がすでに入り込んでいる。1970 年代前

後を境に、台北の商業的な中心は、昔の繁華街「廸化街」から、「西門町」という街に移っ

た。「廸化街」は戦前、日本の植民地時代に発展してきた繁華街である。台北を横断する「淡

水河」という河がすぐそばにあるため、「廸化街」は船によって商品を運送できる、非常に

便利な立地である。それに対し、「西門町」は 1949 年以降の国民党政府時代から、急速に

成長を遂げる新たな中心である。経済の発展とともに、二つの場所の力関係は大きく変容す

る。70 年代には、台北はまだ二つの容貌を持つ。「廸化街」という古い台北、その衰退は誰

の目からも明らかである。一方、「西門町」という新しい台北は、アメリカ由来のライフス

タイルを、リアルタイムで台北の人々に見せている。このような背景を考慮に入れると、『台

北ストーリー』の新たな側面が、見えてくるのではないだろうか。つまり、『台北ストーリ

ー』というフィクションに刻み込まれているのは、台北の歴史的な変遷だというとこだ。ア

リョンにしがみ付いているのが、台北の過去であれば、アジンが直面しているのは、台北の

未来となるだろう。そして、アリョンの疲労とやりきれなさは、変革期に翻弄される台北と

いう都市自体の疲労とやりきれなさとも言えよう。『台北ストーリー』は、まさしく変貌し

ていく台北に、捧げされる一つの挽歌なのである。 

 ガラス張りのオフィスビルは、内または外の景色を反射する。『台北ストーリー』のカメ

ラマンの楊渭漢は、のちに遺作の『ヤンヤン 夏の想い出』の撮影も担当することになる。

窓ガラスの反射映像は、二つの作品では共通している。とりわけ『台北ストーリー』のラス

トは、窓ガラスの反射を活用した、代表的なシークエンスである。このラストでは、アジン

と上司のメイ社長が空っぽのオフィスを見るが、それは映画の冒頭、アジンとアリョンがマ

ンションの空室を見るシークエンスと、見事に呼応している。メイ社長は「将来、ここはパ

ソコン室、最新型の（パソコン）。私のオフィスは、あそこだ。あなたのオフィスは私の隣。
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会議室は、うん、あそこはどうかな」と、なにもないオフィスを眺めながら、会社のレイア

ウトを思い描く。メイ社長の行為は、映画冒頭のアジンの反復に思える。補足しておくと、

作品の結末が冒頭に回帰するという物語構造が、のちの『牯嶺街少年殺人事件』（ラジオ放

送によるセンター試験合格者の発表）および『ヤンヤン 夏の想い出』（結婚式と葬式の循

環）でも用いられる。アジンは話し続けるメイ社長に背け、窓の外を眺める。そこで、カメ

ラは斜め後ろから、窓ガラスに面するアジンの後ろ姿を捉える。窓ガラスにアジンの姿が映

っている。それと同時に、向かいの建物のガラス張りの窓から、車が通る街の風景が反射さ

れている。室内にいるアジンの身体が反射される窓ガラスと、街の風景が反射される窓ガラ

スは、それぞれ手前と奥行きにあるのであり、遠く離れているに間違いないが、望遠レンズ

の使用によって、一つの平面に押しつぶされているように見える。続いて、ショットが切り

替わる。カメラは前進して、アジンの顔だけが反射されている窓ガラスのみを、クローズア

ップで捉える。向かいの建物のガラスに反射される車は、サングラスをかけたアジンの顔の

上を、文字通り擦過していく。そして、カメラはさらに進み、窓から出て向かいの建物をお

さめる。エンドロールクレジットが縦方向から、反射される車が横方向から、画面上で交差

する。この人物が退場する空ショットが、『台北ストーリー』のラストショットである。 

 モダンなオフィスビルの反射映像と対照的に描かれているのは、「廸化街」の古い建築で

ある。幼馴染の二人が所属する空間は、まるで別世界であるかのようだ。一方、アジンはオ

フィスのガラス窓の前に佇む。他方、アリョンは「廸化街」をさまよう。映画の後半に、ア

リョンはアジンの父親を連れて飲みに行った後、夜の「廸化街」にやってくる。酔っぱらっ

た二人は、ドアの前の階段に座り込み、街並みを眺める。カメラはフルショットで、画面の

奥行きにいる二人を正面から捉える。アジンの父親は、「あの時、ここに京劇の舞台があっ

た。あっちには酒屋があった」などと、街のかつての面影を長らく語るが、それらが直接に

呈示されることがない。ただ通り過ぎる車が、画面の前景から横切っていく。続いて、「廸

化街」の古い建築を映し出す一連の空ショットが、唐突に映画に挿入される。主に上半分の

みで、あたかも宙に浮いている建築の空ショットが、アリョンが経営する「廸化街」の問屋

のシークエンスに、一回挿入されたものの、それらのショットは昼間に撮られたものである。

それに対し、ここで挿入された建築の空ショットは、エドワード・ヤン映画らしい暗闇に静

かに包まれている。しかしそれだけではない。歴史の遺物となりつつあるこれらの建築は、

通り過ぎる車のヘッドライトによって、それぞれ照らし出され、また闇の中に沈んでいく。

これらのショットは、『台北ストーリー』の中でもっとも幻惑的な風景といっても、過言で

はないだろう。『台北ストーリー』は、変貌していく台北を、せわしく描いている作品であ

る。同時に、この映画の細部において、車のヘッドライトは、忘れ去られていく「廸化街」

の古い建築に、光を与えようとする。さらに、建築を擦過する車のヘッドライトは、前述し

た『台北ストーリー』のラストシークエンス――アジンの顔を擦過する車の反射映像を、見

事に予告しているのである。このような映像上の類似は、二つに引き裂かれる台北の都市空

間、すなわち台北の二つの容貌を、より緊密に結び付けているように思われる。換言すれば、
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『台北ストーリー』では、二つに引き裂かれる台北が並置されている。二つの台北のイメー

ジ――オフィスビルが集中する「西門町」と古い建築が残される「廸化街」は、いずれもア

リョンとアジンの恋愛という物語内容の背景にとどまっていながらも、むしろ『台北ストー

リー』の中核さえを形成しているのである。また、補足すると、エドワード・ヤン映画にお

ける複数性＝多様性――異なるものの共存は、ほかの作品でさまざまな形で展開される。た

とえば、『牯嶺街少年殺人事件』における闇と光の闘争や、『ヤンヤン 夏の想い出』におけ

る異種混合な画面などが、挙げられる。以下の各章で、この問題をそのつど取り上げる。 

 

3．画面における運動の二つの系譜 

 

 カップルの二人と台北という都市のほかに、『台北ストーリー』で二つに引き裂かれる対

象のもう一つは、その映像的な特徴、すなわち画面における運動である。『台北ストーリー』

において、フラッシュバックのほかに、写真と絵画がともに登場し、カメラの運動と画面内

運動が共存する。つまり、モンタージュ以外に、本研究が分類したエドワード・ヤン映画の

二つの系譜も、この作品から窺える。エドワード・ヤン映画のあらゆる可能性は『台北スト

ーリー』に集結しているが、いずれも実験のレベルにとどまる。すでに述べたように、モン

タージュの方向は、次作の『恐怖分子』をもって途切れる。一方、写真とカメラの運動の系

譜は、『恐怖分子』によって、絵画と窓ガラスの反射映像が代表する画面内運動の系譜は、

『牯嶺街少年殺人事件』と『ヤンヤン 夏の想い出』によって、それぞれ受け継がれて発展

していく。以下各章では、各作品を踏まえながら、発展していく二つの映像の系譜を詳細に

分析する。ここでは、同時に浮上してくる二つの新たな映像表現が、いかに『台北ストーリ

ー』の中で競い合うかを、整理していきたい。 

 すでに触れた窓ガラスの反射映像にせよ、「廸化街」の古い建築の空ショットにせよ、ど

れも画面内運動を実践する試みとして、位置づけることができる。『台北ストーリー』で頻

出する空ショットに関して言えば、「廸化街」の古い建築のほかに、アリョンが道端で犬死

するシークエンスも特徴的である。そこで、空ショットが三回も使われている。二回目は不

法投棄された粗大ごみであり、アリョンがその捨てられたテレビから、過去のフラッシュバ

ックをみる。一回目と三回目の空ショットがまったく同じである。画面に映っているのは、

夜の車道であり、奥行きには、三つのライトが道を照らしている。二つのショットはそれぞ

れ、アリョンがタクシーを止めようとするが失敗するショットの後と、アリョンが吐き出し

た煙のショットの後に、つなげられている。ほかの空ショットと決定的に異なるのは、この

三つの空ショットには、運動がほとんど存在しないということだ。しかし、画面内における

運動の不在は、逆説的に運動の発生を期待させる。なぜなら、古い建築を擦過する車のヘッ

ドライトのショットや、アリョンが吐き出すたばこの煙が消散するショットなど、運動が空

ショットの画面に侵入する優れた例は、作中で何度も試みられているからである。その期待

が、さきほど分析した映画のラスト、すなわち窓ガラスの反射映像によって、見事に結実す
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ることになるだろう。 

 エレベーター空間の活用も、古い建築の空ショットに劣らず、一つの固定された画面に変

化を巧みに導入する試みである。『台北ストーリー』の中で、エレベーターのショットが合

わせて四つある。それぞれは、アジンがマンションに戻るとき、アリョンがマンションにや

ってくるとき、そしてアリョンがそこから離れようとするとき（二回）である。前の二回で、

カメラは正面からエレベーターの扉を撮る。その扉が開くとともに、人物のいるエレベータ

ー空間が出現する。緑かかったライトの照明や、エレベーターの壁に落書きされた文字によ

って、その空間の不気味さがますます増していく。このように、一つの画面の中で、特異な

空間が作り出されている。この画面内運動の実践は、以降のエドワード・ヤン映画に受け継

がれ、とりわけ『ヤンヤン 夏の想い出』において、何度も繰り返されることになるだろう。 

 また、マンションの壁に掛けられている数多くの美術品も、エドワード・ヤン映画らしい

演出だと言える。『台北ストーリー』では、人物がこれらの美術品のそばに立つショットが

非常に多い。夜遅く帰ってきたアジンが、アリョンに「失業した」と告げる後、二人がダイ

ニングで会話するシークエンスは、とりわけ代表的である。最初のショットは、ダイニング

テーブルの横にいる二人である。アリョンが左側に立っており、アジンは右の椅子に座って

いる。アリョンがアメリカにいる義兄のことを語りだす際に、ショットが割られる。映画の

画面に、まずは絵画の一部が映される。ダイニングの壁に掛けられた一枚の油絵である。海

辺の砂浜に、木船があり、その奥行きの海上で、漁師が漕いでいる船が複数確認できる。ア

リョンがいきなり画面の左からフレームインし、フォーカスも彼に合わせられる。続いて、

アリョンは立ち上がり、話し続ける。マリリン・モンローの顔写真入りのカレンダーが、右

側の壁に掛けられている。写真の中のモンローは、振り返って微笑んでいる。しかし、写真

や絵画など、ただ背景として飾られているだけではない。これらの美術品は、登場人物と直

接に連動し、触れ合う瞬間さえある。映画の中盤、文脈が全く分からない状況で、画面に、

両手に抱かれているダンサーの体が映される。動きが全く存在しないため、それが写真イメ

ージの一部だとわかる。続いて、人の手が、フレームの下から画面に入り、写真の手に重ね

られる。ここで、ショットが割られ、アリョンがリビングルームの壁に掛けられている写真

に、手で触れるショットになる。このようなエドワード・ヤン映画における写真と絵画の役

割は、ここではふれず、のちの『ヤンヤン 夏の想い出』論で、詳しく分析する予定である。 

 

 画面内運動が『台北ストーリー』に遍在するのであれば、カメラの運動という映像の系譜

は、むしろ作品の後半に集中している。しかも、カメラの運動は、基本的にアジンの物語内

容においてしか運用されない。アリョンと一時的に別れた後、アジンはおそらく気分転換の

ため、若者の一人と出かける。そこで、海辺に来た二人は、ロングショットによって映し出

される。続いて、ショットが切り替わり、カメラは右から左へ、海岸線の上空で飛んでいる

カモメをパンで追っていく。自然の中で、しかも明るい陽光に包まれるこれらのショットは、

『台北ストーリー』の中では異質な存在である。一定の間隔を置いた後、アジンがその若者
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のバイクに乗って、夜の台北を疾走するシークエンスになる。ここに至ると、映画のリズム

が完全に加速する。バイクに乗ったアジンは、当時ではバイクで通行不可なエリア――蔣介

石の写真が掛けている「総督府」の前でさえ、平気に通っていく。 

しかしながら、トラヴェリングショットによる移動撮影は、アジンにしか付与されていな

い。アリョンは逆に、そのカメラの運動によって、取り残されてしまうのである。アリョン

はアジンと喧嘩した後、酒場に行って博打をするが、負けて自分の車が他人に取られる。移

動手段を失ったアリョンは、大声で歌いながら道を歩く。ロングショットによって撮られた

アリョンは、画面上では非常に小さい存在である。その奥行きに、明かりの灯る台北が見え

てくる。この時、一台のタクシーが後ろからアリョンを超えていく。ここで、ショットが割

られ、正面から走り出したアリョンが、タクシーに乗せたカメラによって、同じくトラヴェ

リングショットで収められる。タクシーが止まらずに進み、一生懸命に走るアリョンとの距

離は、どんどん拡大されていく。最後にアリョンは画面から完全に消える。画面内運動が、

単なる美学的な実験の問題にとどまっているのであれば、カメラの運動は、『台北ストーリ

ー』の物語内容と直結する。つまり、台北のモダンな容貌を代表するアジンが、カメラの運

動に乗って前に進むのに対し、台北の時代遅れの容貌を代表するアリョンは、カメラの運動

に追いつけず、その運動に捨て去られる。 

 

終わりに：宙吊りであること 

 

 『台北ストーリー』は文字通り、台北をめぐる物語
ストーリー

である。アリョンとアジンのカップ

ルによる恋愛という物語内容は、二つの容貌に引き裂かれる台北を、視覚的に表す土台を与

えてくれる。そして、このような台北のイメージは、ある意味で独自的な存在にもなってい

る。物語内容のみでエドワード・ヤン映画を理解するには、限られた視点に陥りかねない。

『台北ストーリー』における充溢する視覚的なものの力、すなわちイメージの独自性は、エ

ドワード・ヤン映画において一貫するものだと思われる。本研究は、このような物語内容に

収まり切れないイメージのことを、エドワード・ヤン映画における「映像の独自の論理」と

呼ぶ。 

 カメラの運動と画面内運動、エドワード・ヤン映画の二つの映像の系譜は、早くも『台北

ストーリー』で出そろっている。二つの容貌に引き裂かれる台北と同様に、二つの映像の系

譜も引き裂かれ、作中では共存している。それに相まって、『海辺の一日』で大いに使われ

たフラッシュバックという技法も、ふたたび導入されている。映像表現の三つの可能性は、

不思議なバランスに保たれており、作中で宙吊りされている。事後的に見ると、フラッシュ

バックはここで終焉を迎え、カメラの運動は次作の『恐怖分子』で開花し、また画面内運動

はいったん姿を消し、『牯嶺街少年殺人事件』以降に回帰することになる。しかし、『台北ス

トーリー』の時点では、アリョンとアジンの恋愛のように、三つの映像表現の可能性が向か

う行方は、まだ定かではない。『台北ストーリー』が、幻惑的な感覚を与える作品であると
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すれば、それは、エドワード・ヤン映画がこれから向かう方向が、未決定であり、いまだに

決着が付いてないこと、すなわち絶対的に宙吊りであること
．．．．．．．．

と、無関係ではありえないだろ

う。 
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第 2章 『恐怖分子』論 

―カメラの運動から画面内運動へ― 

 

はじめに 

 

 この章では、『恐怖分子』におけるカメラの運動をメインに分析を行う。エドワード・ヤ

ン映画のカメラの運動を分析するほかの章は、第 7 章の『追風』論を待たなければならな

い。なぜなら、映画画面の運動の一つの系譜、すなわちカメラの運動は、『恐怖分子』にお

いて見事に開花したが、その後の作品からほぼ消失したからである。あえて言えば、90 年

代の『エドワード・ヤンの恋愛時代』と『カップルズ』は長回しの使用という形で、カメラ

の運動をふたたび導入したため、『恐怖分子』の系譜を受け継いだとも考えられる。しかし、

90 年代の二つの映画を論じる第二部では、本研究は画面内運動の視点から検討し、それら

を第二の系譜に帰属させる予定である。この意味において、カメラの運動というエドワー

ド・ヤン映画の第一の系譜を、直接に体現しているのは、『恐怖分子』だけなのである。続

く第 3 章では、カメラの運動の結果としての写真イメージを論じ、間接的にこの系譜を取

り扱う。 

 『恐怖分子』は現代都市についての映画である。登場する複数の人物が、偶発的出来事に

よって結びつく。その出来事によって、それぞれの人生は以前の状態から離れ、全く別の方

向へと向かっていく。映画の冒頭は、台北の朝ある部屋で不良たちと警察の間に銃撃戦が起

こった場面である。カメラ少年（馬邵君）が現場に駆け付け、逃げ出した混血の不良少女（王

安）の顔をフィルムに収めた。不良少女は母に連れ戻され、家に閉じ込められた。その間、

退屈な不良少女は匿名電話を掛けまくり、知らない人々を事件の起こった部屋へ導く。同時

に、不良少女に惚れたカメラ少年が、自分の彼女と喧嘩し、当の部屋に移りこむ。一方で、

女流作家（繆騫人）は新作を書けずに悩んでいる。女流作家は、夫（李立群）の愛人がある

部屋にいるという不良少女からのいたずら電話を真に受け、当の部屋にたどり着く。そこに

は愛人ではなく、カメラ少年しかいなかった。しかし、それをきっかけに小説を完成させ、

医者の夫から離れる。 

 家から逃げ出した不良少女は当の部屋に赴く。すでにカメラ少年は部屋を暗室に改造し

て、壁に不良少女の―無数の小さい印画紙によって構成された―巨大な顔写真を貼る。

カメラ少年の希望に反し、不良少女は翌日に消え去る。彼は窓を塞ぐ紙をはがし、外からそ

よぐ風によって、小さい印画紙は吹き飛ばされそうになる。 

 女流作家は夫のもとを離れた後、昔の恋人（金士傑）と一緒に暮らすようになる。医者の

夫は昇進を狙い、上司に同僚の噂を流したものの、その甲斐も無く、結局退職を余儀なくさ

れた。医者は友人の刑事（顧寶明）から銃を盗み、上司と妻と不良少女への復讐に走る。し

かし、彼の凶暴な殺人は、妻の書いた小説の内容と酷似していた。映画はここで、二重の結
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末を用意している。 

 

1．先行研究および問題設定 

 

 作品分析に入る前に、先行研究を整理しておきたい。ジョン・アンダーソンは、本作が「フ

ィクションの責任についての映画」であり、「リアリティとフィクションのあいだには、は

っきりと線を引かれねばならないというのは誤りだ」と指摘する 1。つまり、現実と虚構と

いう二つの枠の間にあると思われる境界は、実は曖昧である、ということになる。そして、

『恐怖分子』における二重の枠の混合による宙吊りの効果という論点を、鮮明かつ戦略的に

打ち出したのは、フレドリック・ジェイムソンにほかならない。 

 

映画製作者がすでにこの二種類の力強い解釈する試み―モダンとポストモダン、主

題性とテクスト性―をアレンジして双方を中和させ、お互いを長い宙吊り状態
サスペンション

に維

持し、これによって、映画は自らをある特定の読解、あるいはある特定の形式またスタ

イルの範疇に委ねざるを得ないことなしに、両方のメリットを利用するまた引き出す

ことができる 2。 

 

ジェイムソンによると、『恐怖分子』は、主体の同一化を拒むというポストモダンの世界を

作り上げる。観客は、映画の登場人物に同一化することができない。同時に、その軽薄なポ

ストモダン的な作品世界と対抗するために、文学、カメラなど、モダンの範疇に属している

メディアが、作中にも導入されている。このように、モダンとポストモダンという二つの作

品スタイルが、排除されることまで行かないが、『恐怖分子』で混合されることになり、映

画の深層的な「意味」、すなわちある特定のスタイルに帰属することが、宙吊りされている。 

 さらに、ジェイムソンは、戦略的に引き出した以上の論点を、空間表象と関連させる。さ

まざまなメディアの競合は、空間の多様性にも受け継がれるということである。なぜなら、

ジェイムソンにとって、ポストモダンというスタイルは、何よりもまず空間的なものであり、

空間表象から、その徴候がはっきり読み取れるからである。 

 

さまざまな閉鎖的空間は、それらの範囲と多様性において、世界システムの不均衡と不

平等を描き、具現化する。[…]後期資本主義およびその世界システムにおいて、中心で

さえ周縁化されてしまった。それ（多様な閉鎖的空間 引用者注）によって、最近の資

本主義の経験からもたらされた、周縁の不均衡と不均衡的な発展に関する力強い表出

は、衰弱した中心がなお語れるいかなるものよりも、つねにもっと強烈で力強く、もっ

                                                      
1 ジョン・アンダーソン『エドワード・ヤン』篠儀直子訳、青土社、2007、pp.90-100。 
2 Fredric Jameson, `Remapping Taipei` in The Geopolitical Aesthetic, Indiana 

University Press, 1992, p.151. 
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と表現力に満ちて、そしてさらに、もっと深く徴候的で意味的である 3。 

 

ポストモダンが解釈を不可能にしてしまう巨大な陰謀、あるいはテクストの迷宮であるな

らば、『恐怖分子』で描かれた多様な空間は、解釈の可能性をふたたび導入するという意味

において、そこから開かれている一つの出口になるかもしれないと、ジェイムソンはひそか

に希望を抱いているようである。 

 『恐怖分子』が安定した解釈を宙吊りにする作品であることは間違いない。ただし、ジェ

イムソンの議論展開は具体性を欠き、文学、カメラ、閉鎖的空間など、映画に散りばめられ

ているもろもろの要素を取り上げた程度にとどまった。その意味において、それらの表象か

ら抽象的な議論を導き出しても、いささか性急に見えることもあり、作品テクストに即した

分析とは言いがたいのではないだろうか。ゆえに本章は、ジェイムソンが指摘した、作品に

おける多様な空間表象による、方向性の欠けている軽薄なポストモダン社会に対する批判、

という結論にも賛成できない。それに対して、切り口としての新たな視点を提起したい。と

りわけほとんど分析されていない映像の問題、映画の画面における運動
．．．．．．．．．．．

に注目する 4。まず

は映画特有の、無数の撮影対象の間に自由自在に動くカメラ、という側面から分析していく。

画面内運動という映画画面の運動のもう一つの側面は、5 節で検討する。表象されている諸

要素の間にある不釣合いより、本作はむしろ、カメラの運動による撮影される対象の予測不

能といった面を強調しているように思われる。つまり、『恐怖分子』は、表象される諸要素

の関係ではなく、表象を行うという一段上のレベルにおいて、宙吊りと決定不能の問題を取

扱っているのである。 

 

 

 

 本章の結論を先取りすると、本作におけるカメラの運動、および画面内運動に関する思考

は、一つのショットの中にある程度凝縮されている。それは図 1 が示している不良少女の

                                                      
3 Ibid., p.155. 
4 映画の画面に発生する運動は、映画メディアの特徴の一つと数えられる。絵画と写真に

おいて、視覚的な情報が静止しているのに対し、映画ではカメラすなわち画面の枠と被写

体が絶え間なく動き続けることによって、その視覚的な情報は運動に貫かれることにな

る。 

図 1 ©CENTRAL PICTURES CORPORATION 
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顔写真の一部を映すショットである。稲村凪彦は、本作には固定的な意味を形成しない画面

が数多くあり、それらの画面とその前後との繋がりは、「物語形成という点では遡行的に流

れを辿り直すことで、ようやく物語が成立する」と指摘している 5。このショットは、『恐怖

分子』において、固定的な意味をなさないという点ももって、最も代表的な画面なのである。

というのも、物語内容において、それは一義的に解釈することが難しい画面だからである。

不良少女が暗室から飛び出す際に、映されるこのショットは、物語内容に即して考えれば、

彼女がここから離れる象徴とも、カメラ少年の彼女への想いとも、言い切れないのである。

このショットをまえに、意味解釈の回路が停滞し、むしろ映像自体が際立って見える。稲村

なら「零画面」と呼ぶだろう 6。本章はこのショットを解明するために、稲村の指摘にした

がって、映画の結末から出発し、最後に映画の中盤に位置するこのショットに遡行する、と

いう手順をとりつつ分析を試みる。具体的には、2 節は、まずカメラの運動という分析の視

点を導き出すために、物語内容の構成を押さえておく。その上で二重の結末を例に取り上げ、

物語分節とカメラの運動との関連を検討する。3 節は、カメラの運動自体をいったん物語内

容から抽出して分析を施す。4 節は 3 節の論点を拡張して作品全体に応用する。そして、6

節は、そこから得た論点を踏まえた上で、問題のショットに光を与えて解読する。議論の中

心はそこで、カメラの運動から画面内運動へとシフトしていく。 

 

2．物語分節におけるカメラの運動 

 

 本章はとりわけカメラの運動に着目するとはいえ、映画の物語内容をまったく考慮しな

いわけではない。そもそも映画において、カメラの運動は独立して存在するのではなく、さ

まざまな形で物語内容に付着している。そこから切り離す際に、やはり物語内容との関連か

ら出発する必要があるように思われる。『恐怖分子』において、ある対象に向かうカメラの

運動は、物語内容を進展させるだけでなく、それを区別可能な枠に分節化することにも寄与

している。映画の結末はまさに両者の関連性を明証している。 

 まずは、遡行的に物語内容を分節化してみよう。映画は二重の結末をもって終わりを迎え

る。医者の凶暴な殺人を結末Ⅰとし、彼の妻が夢から目を覚まして嘔吐するシークエンスを、

結末Ⅱとする。結末Ⅱは女流作家が目覚めるショットから始まる。その横にはすでに撃たれ

たはずの愛人が寝ているので、結末Ⅰは不確かなものとなってしまう。さらに遡り、彼女が

小説の創作で悩んでいるという映画の展開をつなげて整理すれば、結末Ⅰが彼女の完成さ

せた小説だという読解は、はっきりと提示されている。二重の結末と前半の小説創作の間に、

収束点として暗室の出来事が挿入されている。複数の物語ラインが収束点で関係しあって

合流する。つまり、暗室に改造された部屋という空間は、三つの物語ラインを取り結ぶ役割

                                                      

5 稲村凪彦「楊徳昌の脳髄は多孔的である」『カイエ・デュ・シネマ・ジャパン』3 号、

1992、p.74。 
6 稲村、前掲論文、p.74。 



41 

 

を果たしている。以上の物語内容を図の形に分節化すると、以下のようになる。 

 

 しかし、二重の結末の間に反転が起こってしまう。結末Ⅰは結末Ⅱの女流作家の空想、あ

るいは書かれた小説の内容と考えられる。つまり、結末Ⅰは、結末Ⅱに含まれる一部分とし

て、後者によって吸収される。しかし一方、結末Ⅱは結末Ⅰの要素も取り入れているという

ことを、見過ごすわけにはいかないだろう。たとえば、ベッドから眼覚める刑事、またベッ

ドの上にいる女流作家といった画面は、繰り返される共通的な要素である。女流作家が吐く

ショットの後、夫の医者がベルを鳴らす音が聞こえてくるかもしれない。結末Ⅰへ戻る通路

は、ここでひそかに用意されている。その場合、結末Ⅱが逆に結末Ⅰの一部として、吸収さ

れるのである。つまり、いくつかの同じ要素に沿って、物語内容が進んでいくにもかかわら

ず、知らないうちに反対の局面にたどりついてしまう。二重の結末は、お互いを取り入れな

がら、反転しつづけるメビウスの輪をなしている。したがって、分節化された物語内容の枠

が重なり合って、その区分自身はいかがわしいものとなる。 

これから視点を物語内容から映像へと移す。カメラの運動が物語内容の分節にどのよう

に寄与しているか、という側面を検討してみる。映画はあくまで映像から出発するメディア

なので、映像についての分析を抜きにしての議論は展開しにくい。本章では便宜上、物語内

容と映像を区別して論じる。しかし、以下の分析からも分かるように、その区別は必ずしも

厳密なわけではない。ここで、カメラの運動における物語上の役割を確認するために、やは

り二重の結末に焦点を絞る。まずは結末Ⅰの一部のショット構成を細かく見ていこう。医者

が友人の刑事と飲んだ翌日に起きて涙を流す次のショットをショット①とする。 

 

結末Ⅰのショット群 

ショット①～② 医者が鏡を見つめている。 

ショット③ （ディープフォーカス）一人の子供が画面の奥に走っていく姿。 

ショット④ （一つ目の水平運動のショット）カメラはまず走っている子供と平行に移動

し、子供を横から撮る。途中でなぜかその子供を見捨ててしまい、画面に入ってくるスーツ

姿の男を追うようになる。当の男は最初に、身体の胸以上と膝以下の部分がフレームによっ

て切り捨てられている。歩いているうちに、男の全身が見えるようになり、医者の上司であ

ることが判明される。カメラも男を追う途中で移動撮影をやめ、パンを使用するようにな

る。 
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ショット⑤ （クローズアップ）上司の頭部が撃たれる。 

ショット⑥ 地面に倒れて痙攣している上司の姿。 

ショット⑦～⑩ 朝起きた刑事は、医者とともに拳銃がなくなったことに気付く。 

ショット⑪ （二つ目の水平運動のショット）エレベーターのドアが開き、医者は中から

出て画面外に行ってしまう。間隔を置いて、カメラはやっと右にパンし、医者をふたたび映

し出す。 

ショット⑫～⑮ 妻の女流作家の愛人はドアを開け、危険を感じてドアを閉めようとす

るが、医者によって撃たれる。 

ショット⑯ 割れた花瓶 

ショット⑰～⑱ 逃げようとする妻の愛人は医者によって撃たれる。 

ショット⑲ 医者は外から画面に入り、拳銃を観客の方向に向ける。 

ショット⑳ 妻の極度に恐れている様子。発砲の音が画面外から聞こえる。 

ショット○21 医者は去っていく。 

ショット○22 妻の極度に恐れている様子。 

ショット○23 撃たれた鏡。 

ショット○24 地面に倒れている妻の愛人。 

 

 以下では、結末の諸ショットから三つだけを取り出して分析する。カメラが水平的に運動

する三つのショットが分析対象になる。水平運動というのは、すなわちカメラのパンまたは

レールを使う、横方向の移動撮影のことである。三つのショットは結局、死体を切り取った

ように見える。ここで、カメラの運動はある特殊な対象へと向かっていく。死体としての対

象は、登場人物たちの行動を動機付ける原因であり、物語内容の進展を駆動させる原因でも

ある。具体的に言うと、ショット④とショット⑪の後、刑事は事件を調査するためすぐに動

き出す。物語内容のテンポはこれで一気に高まっていく。結末Ⅱにある水平運動は、主人公

の死体を提示することによって、物語内容の展開に終止を告げる。 

 ただし、一度ここで、『恐怖分子』にあるさまざまなカメラの運動から、水平運動だけを

取り出す理由を補足しておく必要がある。まず一つの理由は、すでに述べたように、人物を

無視するような自立して動くカメラの無機的運動は、エドワード・ヤン映画の中に繰り返さ

れるからである。もう一つの理由は、連続している時空間の中で変質をもたらすには、水平

運動は特に有効だからである。『恐怖分子』は日常生活の中に潜んでいる恐怖を主題とする

作品だと、エドワード・ヤン自身も語っている。一般的に、ショットを切り換えない限り、

映画の時空間は連続していると考えられる。そして上下の運動より水平方向の運動は、時空

間の連続という感覚を強く観客に与える。その意味で、カメラの水平運動は、モンタージュ

とは対極にあり、この対立がさらに発展していくと、長回しとモンタージュとの対立にもつ

ながる。本作で、事件が起きる際にカメラの水平運動をあえて用いるのは、一見連続してい

る時空間の直中に、異質なものを導入しようとしているからであるように思われる。水平運
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動は観客の予想をことごとく裏切ることで、観客を不安させる。 

 結末Ⅰにおける二つの水平運動、すなわちショット④とショット⑪は、カメラが長い移動

の末、一つの対象を定める。つまり、上司とドアを開ける妻の愛人のことである。両方とも

復讐の対象であり、ただちに医者によって撃たれて倒れてしまう（ショット⑤とショット

⑮）。言い換えれば、二つのショットにおけるカメラの運動は、復讐する対象の死体へ帰着

する。一方で、結末Ⅱにも目立たないカメラのパンが一つある。医者の友人の刑事が発砲の

音で目覚め、急いで公共風呂に行く場面である。このようなカメラの運動は、二重の結末の

区分を乗り越えて横断する。しかし、今回カメラの運動は逆に、復讐するもの、医者自分自

身の死体へ帰着する。あたかもその逆転を強調するように、ショット④とショット⑪におけ

る左から右への運動は、今度は逆方向となって、右から左へ動きだす。つまり、異なる方向

へ向かうカメラの運動が、観客を異なる二つの結末へ誘導していくのである。ここから窺え

るように、『恐怖分子』はうまく映像に依拠しながら、物語内容の展開をカメラの動きと積

極的に結び付けている作品である。 

 

3．カメラの無機的運動と切り取ること 

 

しかし、カメラの水平運動の結果によって、物語分節が補強されるといえるのは、物語内

容の次元に限っているからにすぎない。具体的な切り取られた対象は、実はカメラの運動の

一時的な効果でしかない。ここでは同時に、カメラの運動自体の性質を思考せざるを得ない。

なぜなら、三つのショットの水平運動は、その演出において、過剰な意味合いを露呈してい

るからである。言い換えれば、それらが物語内容の説明的な機能にただ従うことなく、運動

自体の自立性を、際立たせているようにみえる。本章で、三つのショットを分析対象に設定

したのは、まさに視覚的に逸脱している情報を、それらが捉えようとしているからである。

以下の図 2 が示しているように、ショット④では、走っている子供と平行にカメラは動き、

その後、スーツ姿の男の体の一部を切り取る。画面が唐突に捉えている子供は、実際には映

画の物語内容と直接的に関係しない。また、構図も残酷と言っていいほどに、男の膝以下と

胸以上の部分を大胆に切り捨てている。カメラが自ら動いており、偶然に人がフレームに入

ってくるような印象を与える。ショット⑪においては、医者がエレベーターから出てきた後

も、カメラがその緑色に染められている空間を、あえて見せ続ける。エレベーターの扉が閉

じたら、カメラが緩やかにドアへパンする。画面の中の枠が消滅してしまえば、すぐに別の

枠取る運動を始める身振りである。まるでカメラの運動は、人物を追う運動でなくなり、む

しろ枠取りが運動の唯一の目標となるかのようである。そして、三つ目の水平運動するショ

ットにおいても、カメラは起こった事件と客観的な距離を保っている。それは一見刑事を追

っているように見えるにもかかわらず、結局風呂の前で立ち止り、刑事を見捨ててしまう。 
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以上で述べた『恐怖分子』におけるカメラの水平運動の要点を、もう一度要約する。第一、

カメラは無機的運動
．．．．．

を行う。第二、その運動の果てに、ある対象を切り取り、枠を与える。

三つのショットは運動が止まった後、それぞれ上司、ドア、医者自身をえぐり出す。このカ

メラの運動と取りだされた対象によって、フレームによる
．．．．．．．

「切り取る
．．．．

」ことが遂行される。

第三、後続
．．

の
．
ショットで
．．．．．

、切り取った
．．．．．

対象を穿つ
．．．．．

、換言すればそれ自体を提示したのち、す

ぐに破壊＝解体させる。これはフレームの切り取りとは逆方向の運動に該当する。たとえば、

ショット⑤は上司の頭部が撃たれる場面である。また、二つ目の水平運動に当たるショット

⑪の次のショットではないが、ショット⑮では、やはりドアとともに、妻の愛人が撃たれる

様子を見せている。そして、三つ目のショットの次に、医者の頭部が弾丸に貫かれたショッ

トが繋げられている。三人とも弾丸によって身体が貫通されるため、一見、切り取った対象

が死体のように見える。しかし、穿たれる対象は人間とは限らない。ショット⑮のドアがま

さにその好例であろう。穿たれたというのは、すなわち外の浸入の結果である。というのも、

弾丸は画面外から、フレームの額縁を暴力的に侵犯したからである。それは対象を固定化さ

せる営みではなく、むしろすでに切り取った対象から離れ、別のものに向けようと促すよう

に思われる。ここで言う外は、何かを対象化するために排除されたものが存在する世界であ

り、映画のカメラによって切り捨てられた画面外の領域である。後続のショットにおける三

点目の解体について、ここでは控えておき、6 節で不良少女の頭部写真の空白を分析する際

に、詳しく取り上げる。 

ここで行われたのは、繰り返しカメラの水平運動によって捉えられた対象を、無分別に、

また理由なしに穿つことである。カメラの三つの水平運動は、物語内容と異なる次元で、自

らの論理、その強さをもって映画を暴力的に貫通する。その運動自体は、一つのモチーフと

して、結末Ⅰまたは結末Ⅱという物語上の区分を全く無視して繰り返される。カメラにおけ

るこの種の暴力は、物語内容による分節化された二重の結末の境界をことごとく砕き、無効

化してしまう。 

 以上で述べた三つのショットにおけるカメラの運動、およびフレームによる切り取る側

面、すなわち第一と第二の要点に、まず注目したい。カメラはまるで幽霊のように空中を漂

っている。その無機的に運動する身振りは、写真を連想させたりはしないだろうか。写真は

しばしば、偶然の一瞬を掴み取る能力を備えていると言われている。三つのショットの場合、

図 2 ©CENTRAL PICTURES CORPORATION 
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撮った写真は切り取られた対象に該当し、また対象を捉えるために写真機の位置をいろい

ろと調整する動き、すなわち絵画の固定された額縁と異なる写真機の可動性
．．．．．．．

は、映画カメラ

の運動に該当するとも考えられる。ところで、この写真機の可動性を、どのように考えれば

いいのだろうか。イメージには動きがないという点において、写真は絵画と変わらない。し

かし、写真は絵画と映画の間に、位置づけられているメディアであるのは、映画における動

く映像とまではいかないにしても、写真がやはり運動とかかわっているからである。撮影さ

れた写真イメージは、たしかに動くものではない。しかしながら、そのイメージを撮る際に、

写真機の位置調整は不可欠であろう。絵画の固定された額縁とは異なり、写真イメージが定

着されるまで、無限に広がる世界から一つの対象のみを取り出す、という写真機の位置調整

が、不可欠な前提条件となっている。ここでは、写真イメージと必然的に関わるこの写真機

の動きを、写真機の可動性と呼ぶ。そして、この写真によって可能となる可動性は、その後、

映画のカメラの運動によって継承されていく。映画において、額縁＝フレームは、自由自在

に動くものに解放される。 

実際に、『恐怖分子』の中では、カメラの無機的な水平運動が、写真機の「視線」による

ものだと暗示している箇所さえも存在する。それは、カメラ少年が彼女と喧嘩し、彼女の家

から去っていく次のショットである。画面は唐突に、歩道橋の上に歩いている若い女性をパ

ンで追っていくものになりかわる。そして途中で、左から画面に入る若いカップルを撮るよ

うになり、そこで、もともと左へのパンは右へのパンに変わる。これは言うまでもなく、一

つ目の水平運動、ショット④の演出を先取りしている。続いて、カメラは同じような運動を

何度も繰り返す。同時に画面外から、シャッター音が聞こえてくる。この長いショットがや

っと終わり、次に何の説明もなく、歩道橋から吊り下げられている写真機を見せる（図 3）。

カメラはすこし上に移動し、その写真機がカメラ少年の手と縛り付けられていることが分

かる。つまり先の謎めいたショットというのは、やることなく、帰るところもないカメラ少

年が、通り過ぎる人々を写真機を用いて撮っている画面である。さらに極端に言ってしまえ

ば、この長いショットでは、写真機自体が非人称的な「視線」（＝カメラの水平運動）で、

人々を見ていることが、直接に呈示されているのである。このように、『恐怖分子』のカメ

ラの水平方向に沿う不気味な運動は、写真機の写真を撮る運動と交換可能なものとして、作

中で明確に位置付けられている。 

 

 
図 3 ©CENTRAL PICTURES CORPORATION 
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クレーリーは観る主体、すなわち観察者の歴史的な変容を論じる著作の中で、写真につい

て少し触れている。19 世紀には社会的な再編成が行われ、「価値と交換の新しい文化的エコ

ノミー」すなわち近代＝モダニティが到来する。近代において、すべてのものが均質な領野

へと投げ込まれ、カオスの状態が人々の前に広がる。クレーリーによれば、「写真効果」は

その土台におかれることによって初めて理解される 7。つまり、近代社会における流動的な

体制は、写真の成立を裏付けている。クレーリーが語っているのは写真イメージの流通であ

り、絵画の固定された額縁から解放された写真機の可動性ではない。しかし、写真機の可動

性は、社会的な不安定と同型だと考えられるのではないだろうか。浮遊する写真機がカオス

状態の外部世界から、何かの対象を切り取ることは偶然であり、予測することは不可能であ

る。先行研究で触れた、アンダーソンとジェイムソンが述べた安定的な枠組みの崩壊は、こ

こで、カメラの脱領域的な運動を通して、いっそう明瞭な形となるだろう。 

三つの水平運動するショットにおいて
．．．．．．．．．．．．．．．．．

、カメラは
．．．．

写真機
．．．

の可動性を受け継いだ
．．．．．．．．．．

運動を行
．．．．

う
．
。さまざまな事物は画面に入っては出ていくが、カメラのその時の静止は、一つの対象だ

けを切り取る。これは浮遊する写真機が偶然的に対象を切り取ることと、基本的に同じメカ

ニズムに属している。すなわち、無機的運動とフレームによる切り取ることである。以上で

分析したように、カメラの水平運動は物語内容の因果関係では説明しきれない。しかし、こ

の運動が、逆説的に物語内容の進展を推し進めてもいる。それでは、『恐怖分子』という映

画のカメラは、写真機の性質をただなぞっているに過ぎないだろうか。おそらくそれほど単

純ではない。本作において、そもそも写真機は作中に取り入れられており、距離を置いた上

で写真機を客観的に見る余地が、あらかじめ与えられている。『恐怖分子』が擁護している

のは、対象を切り取る写真と少し異なるものである。 

 

 『恐怖分子』においては、切り取られた対象は写真機の運動の結果にすぎにない。その写

真機は、一時的には停止するとはいえ、その瞬間に切り取った対象に拘るわけではない。し

かも切り取られたのは動かない写真ではなく、風に吹かれて動くイメージである。一見、『恐

怖分子』は写真について問いかけているように見えるにもかかわらず、実際は写真のような

動かない映像ではなく、運動する映像について思考しているのである。廣瀬純はその刺激的

な論考において、当時の台湾の政治的な文脈と接続させたうえで、『恐怖分子』を「映像の

脱所有化」を試みる映画として捉える 8。つまり、政府によって所有された静止した映像に、

絶対的な運動
．．．．．．

を返すことである。それはまさに一つの政治である。 

 

ヤンが『恐怖分子』で示そうとするのは実際、次のようなことだ。映画以外の他の表象

技術はすべて、事物をひとつの不動の映像に固定することに存しているが（この意味で、

                                                      

7 クレーリー『観察者の系譜』、pp.31-32。 
8 廣瀬純「W・ヘルツォークと蔣経国――『恐怖分子』はいかなる問題機制において撮ら

れたか」『エドワード・ヤン――再考／再見』フィルムアート社、2017、p.185。 
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電話、密告、小説といった言語活動に存する技術はすべて写真のヴァリアントとして位

置付けられている、あるいは逆に、写真は言語活動の秩序に属するものと看做されてい

ると言ってよい）、映画はそのような不動の映像に運動を再導入する技術としてある

（この意味で、写真は映像のアナロジーをなすものとはされていない）。事物は、不動

の映像に固定されるとき、眼差しの独創性とその可視性とを必然的に纏い、表象主体に

よる署名を帯びることになるが、映画は、不動の映像に運動を再導入することによって、

その映像をいっさいの署名、いっさいの所有から解放する 9。 

 

『恐怖分子』における写真機は、無機的運動という性質を受け継ぎながら、同時にそれを

写真以上に貫いていく。本来的に予測不能な対象にこだわる気配はないし、あえて意味づけ

する気配も見られない。少年の写真機が不良少女を撮影する。もともと自由に動き回るカメ

ラ少年の写真機は、不良少女の一瞬の横顔に捕われ、機械の運動は静止となった。しかし、

まるで自分の顔がイメージとして定着することに異議を申し立てているかのように、彼女

は一夜を過ごしてすぐ暗室から飛び出す。これによって、カメラ少年の写真機は新たな撮影

対象を探し始める。少年が持っている写真機は、つねにすでに世界に開かれており、画面外

に向けて運動する 10。その運動によって、画面外の要素はつぎつぎとフレームの中に取り込

まれ、画面を変質させていく。『恐怖分子』がもし写真に対して不満を持っているとすれば、

それはまさに、写真が運動の停止を要求するのに対してである。 

 

4．暗室における切断と解体 

 

 しばらく別の角度から、これまで踏み入れた細部の映像から出発した議論、すなわちカメ

ラの水平運動に関する分析から離れ、『恐怖分子』全体の構造をもう一度考察する。とはい

え、論述の転換は唐突ではないと思われる。なぜなら、映画全体はむしろカメラの水平運動

と、構造的には同型的だからである。この節での狙いは、3 節で述べた論点を、作品全体に

拡張することである。前述したように、カメラの運動はある対象を、周囲から暴力的にしか

も偶然的に切り取る。一方、映画の登場人物たちが暗室という空間で出会うことも、また偶

然的な出来事である。換言すれば、カメラの水平運動という細部の映像は、映画全体の構造

をそのまま踏襲しているのである。『恐怖分子』における暗室のシークエンスは、映画の収

束点として機能し、物語内容の展開を発動する。この意味において、暗室は写真機の中の暗

い空間と同じように機能し、世界から一つの出来事を切断させる。そして、出来事は登場人

物たちを結びつけ、物語内容を織り上げる。つまり、暗室自身も一つの
．．．．．．．．

切り取りを行う
．．．．．．．

フレ
．．

                                                      
9 廣瀬、前掲論文、p.186。 
10 カメラ少年の写真を撮る行為はすでに撮った映像に劣らず重要である。写真行為を主体

の世界との関係という論点で展開したのは、セルジュ・ティスロンの『明るい部屋の謎

―写真と無意識』（青山勝訳、人文書院、2001）においてである。 



48 

 

ーム
．．

なのである。もしそれをめぐる出来事が起こらなければ、登場人物たちは依然として互

いに関わることなく生きており、さらに、この映画自身も消滅してしまうだろう。物語内容

の結び目に位置する暗室は、不良少女の顔写真を貯蔵している。その顔写真はまさに過去の

ある経験を代理する。カメラ少年は映画の冒頭で、銃撃戦のただなかにそれを盗んで撮った。

暗室はこの出来事を他の経験から切断し、特権化してしまう。 

 暗室に貼る顔写真の映像的な特徴は、本作を豊かにするものである。暗室は非常に暗い空

間であるにもかかわらず、決して何も見えないわけではない。それは不可知な領域ではない。

不可視な出来事はすでに、顔写真という見えるイメージによって代理されている。そして、

『恐怖分子』は何よりも、不可視の闇の中に入ることを求めている。この姿勢は、エドワー

ド・ヤンの次の作品『牯嶺街少年殺人事件』でさらに受け継がれることになる。少年シャオ

スーは撮影スタジオから懐中電灯を盗み、暗い世界のただなかで、物に光を与えようとする。

その懐中電灯の光は、すなわち映画のイメージであると、エドワード･ヤン映画を観る人な

ら想像できる。本作では、闇は巨大な顔写真に取って代わられた。ただし、その顔写真は壁

の一面に貼られている複数の印画紙から、組み合わさって成り立っている。つまり、複数の
．．．

要素の組み合わせによる一つの配置
．．．．．．．．．．．．．．．．

である。しかも、カメラの横への運動もここで存在して

いる。不良少女の去っていく後姿を見て、カメラ少年が暗室に戻る際、真っ暗に近い画面で

何も判別できないのに、映画のカメラは緩やかに右へパンする。少年は窓に張る紙をはがし

始め、窓を開ける。つまり、暗室という暗い空間の中でさえ、カメラの運動はまだ機能して

いるのである。その運動の末に、窓が対象化され、暗室は一つの穴が開けられてしまう。こ

こにおいて、暗室そのものが穿たれたのである。フレームはある対象を世界から切断させて

切り取るが、一方で、その対象は外とのつながりをなお持っている。穿たれることはすなわ

ち、広い外部世界との連携を取り戻すことである。 

 暗室というフレームが砕かれる事態によって、その中に収めている対象も解体し、ばらば

らの断片となってしまう。これによって、巨大な顔写真が無数の印画紙に還元される。また、

偶然な出来事に導かれて集まってきた登場人物たちは、それぞれのほかの方向に移行して

いく。そもそも当の部屋は暗室ではなく、ただカメラ少年と不良少女が出会った場所に過ぎ

ない。カメラ少年は、いわば偶然的な出来事を永久に固定しようとしているため、部屋を暗

室に改造し、不良少女の顔写真を貯蔵しているのである。その行いは儚い夢のようなもので

ある。二人はお互いの名前さえ知らないし、不良少女は暗室で一夜を過ごして、すぐにほか

のところに行ってしまう。少女が去った後、カメラ少年は光を遮る紙をはがし、部屋の窓を

開ける。外から光と風が入る。少年は別離を受け入れ、暗室から離れる。 

『恐怖分子』に限って言うと、映画の中の風はまさに外の浸入を象徴している。その風は

画面外から入ってくるのである。小さい印画紙は吹き飛びそうになり、顔写真はおのずから

その形を維持できない。一瞬で切り取られた対象は、やがて解体されてしまう。それが一つ

の配置であるからこそ、潜在的に変容の可能性を備えているのである。具体的に、顔写真は

運動する映像と成り代わる。たとえカメラが動かなくても、運動は収められた事物の中にす
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でに内在しており、可視的となる対象は自ら移り変わる。 

 

5．補助線：『欲望』における「注意」の構造 

 

 この節はエドワード・ヤン映画から離れ、ミケランジェロ・アントニオーニの『欲望』を

取り上げる。その最大の理由は、『欲望』は本章で分析した『恐怖分子』と類似しており、

後者を分析する際に、重要な参考になるからである。しかし、この類似は、二人の監督がと

もに都会から疎外された人間を描く映像作家、という主題上の問題に還元されるものでは

ない。『恐怖分子』に登場するカメラ少年が偶然に不良少女の顔を撮り、彼女に引きつけら

れるという物語内容は、明らかに『欲望』の影響を受けていると言えるだろう。次に、具体

的な映像演出においても、『恐怖分子』は『欲望』を見事に反復している。『欲望』では、ト

ーマスが新たに現像した 5 枚目の拳銃の写真をスタジオの壁に貼り付け、殺人事件を発見

した後に、カメラは 11 枚のモノクロ写真を順次に見せる。『恐怖分子』では、似たようなシ

ークエンスがある。カメラ少年は医者に事情を説明するために、一連の写真を渡す。カメラ

はまた 11 枚のモノクロ写真を、次々と見せていき、『欲望』で用いた手法を、精密さをもっ

てそのまま引用する。そしてもっとも重要なのは、二つの映画は構造的に類似しているとい

うことである。つまり、いずれも「注意」の対象――『欲望』においては死体、『恐怖分子』

においては不良少女の顔――が暫定的に限定されることによって、物語内容が展開してい

き、最後に「注意」の対象がまた解体されていくことを、明確に描いた映画なのである。『恐

怖分子』に共通する『欲望』の「注意」をめぐる構造を、これから分析していこう。 

 1966 年にイギリスで完成した『欲望』は大きな成功をおさめた。カメラマンのトーマス

（デヴィッド・ヘミングス）は緑にあふれる公園で、風景写真を撮り、偶然にあるカップル

を撮影する。撮られた女性はフィルムをしつこく取り戻そうとするため、トーマスは撮った

写真に興味を持ちはじめる。写真を現像して拡大していく中、トーマスはそこに殺人事件が

写されているということを信じ込む。しかし、ほとんど弁別できない、殺された男性の死体

の写真以外、証拠は何ひとつ残されていなかった。『欲望』において、殺人事件の「存在」

は最終的に、抽象絵画に近い一枚の写真によって提示される。 

ラカン派精神分析の理論家スラヴォイ・ジジェクは『欲望』に関して、このように言及し

ている。 

 

主人公は、公園で撮った写真を現像しているうちに、ある写真の隅にある染みのような

ものに注意を引かれる。その細部を拡大してみた結果、死体の輪郭であることがわかっ

た。すでに真夜中だったが、主人公は公園に急ぎ、実際に死体を発見する。だが、翌日、

犯罪現場に引き返してみると、死体は何の痕跡も残さず消えている。まず注目すべきこ

とは、死体は、探偵小説の慣例に従えば、すぐれて欲望の対象であり、探偵の（そして
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読者の）解釈への欲望を掻き立てる原因である 11。 

 

ジジェクによると、『欲望』の中の死体は、ラカン理論の「欲望の対象」に当たり、純然た

る欠如である。それ自体は固定的な意味を形成しないが、逆説に意味を生産し、物語内容を

駆動する。言い換えれば、死体は不在のかたちで効果を発揮するのである。この映画はつま

り、「遊びは中心の不在によって始められることを明らかにする」ものである 12。そして、

精神分析理論を駆使して精密に作品分析を行ったのは、ロバート、エーベルヴァインである。

端的に言うと、『欲望』が描いたのは、想像界にいるトーマスが、欠如を受け入れてシニフ

ィアンとしてのイメージの連鎖に取り込まれ、象徴界に参入する物語、ということである 13。

一方、ジェイムソンはマルティン・ハイデッカーの「存在」の「開示」という概念を援用し

て、『欲望』を解読しようとする。ジェイムソンは「イタリアの実存」という長大な論文に

おいて、映画史を三つの時期、すなわちリアリズム、モダニズム、ポストモダンに分類する。

『欲望』は「存在」について展開された映画なので、基本的にリアリズムに属し、またその

リミットにまで到達する。しかし、映画は「写真的リアリズム」とも異なる。なぜなら、「写

真的リアリズム」は静止する映像に基づくが、映画のリアリズムは、映像の運動を条件とす

るからである。ならば、運動する映像はどのように「存在」を「開示」するだろうか。ジェ

イムソンに言わせると、『欲望』はまさにそれを見せてくれる映画にほかならない。「存在」

に近づくために、さまざまな「前提条件」が必要不可欠である。この映画において、アント

ニオーニ以前の映画にも現れた空間表象や人物関係などは、出来事の理解に役立つ。殺人事

件が起こった公園にもこのような要素がある。風に吹かれる葉っぱとフェンスは、前作の

『太陽はひとりぼっち』の結末と同じようなショットを、観客に想起させる 14。以上のこと

を要約すると、あらゆる「存在」は無条件ではなく、一定の歴史背景によってのみ可視化さ

れる、ということになるだろう。この意味において、ジェイムソンの論点は、ジジェクに対

する批判になっていると考えられる。なぜなら、ジジェクは超越的な「存在」、すなわち不

在な「欲望の対象」しか見ていないのに対し、ジェイムソンは「存在」の「前提条件」を、

映画から看取しようとするからである。 

 実際、「存在」の条件に関する分析は、欧米の研究者たちの議論の中心でもあった。アン

                                                      

11 スラヴォイ・ジジェク『斜めから見る―大衆文化を通してラカン理論へ』鈴木晶訳、

青土社、1995、pp.267-268。 
12 ジジェク、前掲書、pp.267-268。また、伊集院敬行もラカン理論になぞって『欲望』を

読解している。伊集院敬行「映画《欲望》の中の写真の「まなざし」――フロイトの「無

気味なもの」とラカンの「対象 a」」『島大言語文化』12、2001-12。伊集院「写真の細部

について――映画《欲望》をめぐって」『島大言語文化』8、1999-12。 
13 Robert T. Eberwein, “The Master Text of Blow-Up”, Close Viewings: An Anthology of 
New Film Criticism, Edited by Peter Lehman, The Florida State University Press, 

1990, pp.262-281. 
14 フレドリック・ジェイムソン「イタリアの実存」『目に見えるものの署名――ジェイム

ソン映画論』椎名美智ほか訳、法政大学出版局、2015、pp.291-312。 



51 

 

トニオーニの研究者シーモア・チャトマンはその著作において、トーマスはどのように 13

枚の写真を使って一つの物語
ナラティブ

を構築したかを、詳しく述べた後、「芸術家は物語テクストを

作り出して、真実を発見する」と語った 15。しかし、その物語はただの幻想にすぎない。ト

ーマスが使っている材料は死体であるが、「しかしそれは無言劇のプレーヤーが想像したテ

ニスラケットとテニスボール――これは彼らの芸術材料であるが――より、もっと立派な

物質ではない。そして、幻想が存在するのは、芸術家がそれを許可したからなのである」16。

チャトマンによれば、トーマスが想像した殺人事件と、無言劇のプレーヤーが想像したテニ

スゲームとは、大差はなかった。たとえ死体とテニスボールのような実体がなくても、物事

を構成する各々の要素が順序よくつながっていれば、また参加者に受け入れられれば、その

物事は確実に「存在」することになる。別の研究者ピーター・ブルネットもチャトマンと同

じ論点を持っている。 

 

現実は意味を持たないのではなく、現実はいかなる内在的、永遠の、固定的な意味を持

たないのである。もっと正確に言うと、現実の意味はつねに社会によって決定される

（したがって歴史的である）17。 

 

結末のテニスゲームを通じて、トーマスは「現実が無意識的に構成されることを、それがま

た社会によって構成されており、ほかの人間と共同に完成することを、間接的に認めた」18。 

山本順子は、複数の写真を並べることを「現像のプロセス」として、『欲望』を解読する

立場を擁護している。一枚一枚の写真は、それを読む主体の視線によって、意味のある写真

の集合として組み替えられる。写真を再構成する視線そのものは、一種の虚構にすぎないが、

写真を読解可能なものにするための、必要条件でもある 19。つまり、映像は意味生産を行う

シニフィアンであり、「現像のプロセス」にそって再構成されれば、物語は成立して、死体

という知覚の対象を浮上させる。 

 

写真に初めから死体が顕れているわけではない。痕跡の読みが物語の糸をたどり、しか

るべきところに行き着いたとき、写真が何の痕跡を捉えたのかその答えが見えるのだ。

死はプロセスの中でひとつの映像体／死体となって成就される 20。 

                                                      

15 13 枚の写真によって構築された物語
ナラティブ

は、殺人事件の物語内容のみならず、複数の写真

イメージという物語言説、写真を構築する行為という語りも、同時に含んでいる。 
16 Seymour Chatman, Antonioni, or, The Surface of The World, University of California 

Press, 1985, pp.151-152. 
17 Peter Brunette, The Films of Michelangelo Antonioni, Cambrige University Press, 

1998, p.117. 
18 Ibid., p.117. 
19 山本順子「映像の網目―アントニオーニ『欲望』における主体の消失点」『世界文

学』94、2001-12。 
20 山本、前掲論文、pp.70-71。 
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この意味において、『欲望』の中核に、認識の構造
．．．．．

が置かれているのである。つまり、物事

をどのように認識また構築するかについての思考である。そして、構築することによって、

認識の対象＝「存在」が事後的に見いだされる。 

 

   

 

 以上で紹介した先行研究の論点をよりよく理解するために、トーマスは 13 枚のモノクロ

写真を使って、どのように一つの解読可能な物語を作り上げたのかを、具体的に分析してみ

よう。トーマスが最初に現像した 2 枚の写真は、ロングサイズで撮った公園で戯れるカッ

プルである。彼は２枚目の写真に写っている人物を拡大して、3 枚目の写真を現像する。写

真の中の謎の女性（ヴァネッサ・レッドグレイヴ）は男性と抱き合っているものの、不安そ

うによそを見ている。その視線の向きに興味を持ち、トーマスは続いて、女性の視線が向け

ている 2 枚目の写真の細部を拡大して、4 枚目の写真を現像する。しかし、それは無形なイ

メージでしかなかった。フェンスの後ろに人が隠れているようだが、はっきり弁別できない。

困惑したトーマスはさらに 5、6、7、8 枚目の写真を現像する。1 枚目と 2 枚目の写真と異

なり、これらの写真はほとんどミディアムサイズで撮られたものある。5 枚目の写真では、

謎の女性は写真機に向かって走り、手で撮影のことを阻止しようとする。この写真は後で調

整され、9 枚目の写真になる。一方、6 枚目と 7 枚目の写真に写っているのは、女性が撮影

されていることを発見する瞬間と、困惑した表情を見せる瞬間である。8 枚目の写真は男性

を撮ったが、イメージはやや歪められており、まるで幽霊のように見える。これは、この男

性がのちに死体としてふたたび登場することを予告している。ここに至って、トーマスは依

然として困惑しており、ほかの手を使って真実を見出そうとするが、失敗に終わってしまう。

謎の女性からもらった電話番号は偽物であった。しかし、3 枚目の写真における女性の視線

の向きと、5 枚目の撮影を止めようとする女性の姿勢は、ともに 4 枚目の無形なイメージを

指し示す。答えを見出すために、トーマスは 4 枚目の写真を拡大した。つまり、2 枚目の写

真の細部を、二回も拡大したのである。このことによって、事件を明らかにする 5 枚目の写

真――4 枚目の写真に写る人が握っている拳銃を、やっと手に入れる。もともとの 5 枚目の

写真は調整され、9 枚目の写真となる。同時に、フルサイズで撮られた女性の後ろ姿の 10

枚目の写真、ロングサイズで撮られた公園の 11 枚目の写真も、トーマスによって現像され

@Turner Entertainment Co. @Turner Entertainment Co. 
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る。映画のカメラはここで、11 枚のモノクロ写真を順番に呈示していき、それらを解読可

能な物語として構築して見せる。 

 ここに至って、トーマスは殺人事件を発見したと思い込む。言い換えれば、分散した個々

の要素を合理的に組合せ、再構築することによって、真実はやっと浮上してくる。たとえば、

4 枚目の写真の指示対象を発見する過程は、とりわけ代表的である。その写真はもともと無

形なイメージでしかなく、なにも指示できないし、安定した意味を持たない。しかし、それ

は 4 枚目の写真がほかの写真と、解読可能な物語を構成していないからにすぎない。トー

マスが 4 枚目の写真を拡大して、5 枚目の写真を現像させ、さらに写真の順番を調整した

後、4 枚目の写真のみならず、すべての写真は明確な意味を持ちはじめる。あるカップルは

公園で散歩する（写真 1、写真 2）が、しかし女性は何故か不安そうによそを見ている（写

真 3）。そこに、ある人が隠れている（写真 4）。その手に拳銃も握られている（写真 5）。平

和に見える風景の中に、殺人事件が隠されているのだ。唐突に女性は撮影のことを気付き、

殺人事件がばれることを心配する（写真 6、写真 7）。同時に、危険にさらされる男性はまる

で幽霊のようである（写真 8）。殺人事件が撮られないように、女性はトーマスを止めよう

とする（写真 9）。しかし、男性が消えたことに気づき、女性は急いで戻って、その場から

逃げだす（写真 10、写真 11）。以上の分析から分かるように、4 枚目の写真の読解を通じ、

謎の女性の困惑した表情と撮影を止める行為の理由は、やっと理解される。6 枚目から 11

枚目の写真の意味も明らかになる。すべての写真は関係しあう認識の構造に、見事に構築さ

れるのである。 

 

 本作は複数の要素からなる認識の構造を呈示しており、言語のような構造を連想させる。

しかし、構築されたものはそれほど完璧ではない。トーマスは真実を探るとき、しばしば邪

魔され、写真の連結を構築する行為も、知らないうちに別方向へずれる。そのことを詳しく

分析する。 

 映画の物語内容は、しばしば突然に起こった事件によって中断される。偶然な出来事は映

画に散りばめられている。トーマスは 11 枚のモノクロ写真から、一つの筋の通る物語を見

出した後、友人に電話をかけ、自分の「素晴らしい発見」を伝えようとする。しかし、それ

は二人の女の子の侵入によって中断される。女の子はトーマスのモデルを志望するが、いつ

の間にか三人の遊びとなる。二人の女の子と情事を重ねた後、トーマスは写真の構築に戻る。

すると突然に、それまで見過ごされていた盲点、すなわち男性の死体を発見する。さらに事

件を追及すべく、トーマスは女の子をスタジオから追い出す。彼は 10 枚目と 11 枚目の写

真をそれぞれ拡大し、12 枚目と 13 枚目の写真――死体のイメージを現像させる。すでに手

遅れのように見えるが、トーマスは公園に急ぎ、大きな木の下で男性の死体を目撃する。面

白いことに、この時に限って、トーマスは自分の写真機を忘れたのである。トーマスは解読

可能な物語を構築したが、その物語の重要な指示対象はつねに彼の手から滑り落ち、かつて

存在した痕跡しか残せない。 
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 トーマスは死体とすれ違う。しかし、その代わりに、代理物を手に入れたのである。公園

からスタジオに戻ったトーマスは、自分が現像した写真が盗まれたことに気づく。それでも

あきらめず、車で友人のところへ助けを求める。しかし、トーマスの行動はふたたび中断せ

ざるを得ない。途中で、トーマスは一度消えた謎の女性を発見する。死体探しの行為は、唐

突にその女性を探すことに取って代わられた。謎の女性を追跡すべく、トーマスは間違って

一つのライブハウスに迷い込む。ここで、映画の物語内容とは一見して無関係だが、実は非

常に重要な事件が起こる。一つのスピーカーが故障した。そのせいで、バンドの一人がギタ

ーを壊して、ギターの破片を観客に投げつける。トーマスは人込みからその破片を奪い取り、

街に戻るが、必死に手に入れるものを道端に捨ててしまう。アントニオーニの映画において、

たとえ物語内容と直接に関連しなくても、映された要素は基本的にはそれなりの意味があ

る。ならばこのエピソードをどう理解すればいいだろうか。ギターの破片はまた何を意味し

ているのだろうか。ブルネットはギターの破片に言及したが、やはり真実を把握する際に

「文脈」の重要性を唱えるためである。 

 

意味生産における文脈と構成の重要性は、すでに映画で証明された。それは、ヤードバ

ーズのロックグループのメンバーが観客に投げた壊されたギターの破片を、ヘミング

スが暴力的に奪う時であった。いったんヘミングスはクラブを出て、その意味が与えら

れた文脈から離れると、壊されたギターの破片はもはや何の価値もないことに気づき、

それを捨てた 21。 

   

 

 本稿の読解はやや異なる。つまり、このギターの破片は、すなわちトーマスが探し求めて

いる死体の一部であり、手に入らない死体の代理物である、ということだ。死体はもともと

健康的な人体を壊した後の残滓であり、ギターを破壊した後に残された破片とは、共通して

いると思われる。実際に、トーマスがギターの破片を捨てるショットにおいて、無数の動か

ない人形――マネキンが置かれている。死体を連想させるこれらのマネキンは、無駄のない

映像作家のアントニオーニの気まぐれによるものとはとうてい考えられない。トーマスは

死体を探す際、知らないうちに別の方向へずれていき、最後に代理物を手に入れたのである。

                                                      
21 Brunette, op.cit., p.117. 

@Turner Entertainment Co. @Turner Entertainment Co. 
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それはギターの破片にほかならない。同時に、代理物を手に入れたということは、トーマス

は死体と永遠にすれ違うことも意味している。ギターの破片というエピソードの後、トーマ

スはやっと友人のところに辿り着く。しかし、その行動はまた中断される。友人のところで

はパーティーが開かれており、友人を含め、すべての人が薬を使ったせいで、気が遠くなっ

ている。友人の協力が得られず、トーマスはそこで一晩を過ごす。次の日、写真機を持った

トーマスは公園に行き、死体を撮ろうとするが、すでに遅すぎる。目の前には緑にあふれる

芝生しかなかった。次のシークエンスは有名な無言劇、滑稽なテニスゲームである。トーマ

スは不可視なテニスボールに、自らの手を伸ばした。 

 強調したいのは、死体が欠如したことではない。それはすでに紹介したジジェクの論点と

ほとんど変わらないからである。重要なのは、むしろ『欲望』における、完璧に構築されて

いながら、絶えず横滑りするダイナミックな認識の構造、ということではないだろうか。こ

の機能不全は、複数の写真を用いて一つの物語を構築する行為が、つねに偶然な出来事によ

って撹乱されることからもたらされる必然的な結果でもある。なぜなら、構築する行為の中
．．．．．．．．

断は
．．

、そのつど
．．．．

複数
．．

の写真が作り上げる認識の構造に
．．．．．．．．．．．．．．．

、新たな要素を付け加え
．．．．．．．．．．

、読解の方向
．．．．．

をずらしていく
．．．．．．．

からである。二人の女の子のエピソードは、死体のイメージの発見に直結す

るし、謎の女性の追跡劇は、ギターの破片という死体の代理物を、トーマスの前に呈示する。

そして、パーティーによる時間の遅延は、不可視なテニスボールへトーマスを導く。ここに

おいて、死体が代理物を通してしか現前しないという点において、シニフィアンの横滑り
．．．．．．．．．．

を

連想させる。11 枚のモノクロ写真は一つの物語を構築するとき、もっとも重要な要素が隠

蔽されている。その隠蔽された要素が拡大され、死体であることが判明されたとき、トーマ

スはそれを捕獲できない。トーマスが努力し、死体に接近しようとするとき、死体は突然に

ギターの破片として現れ、トーマスを困惑させる。最後に、トーマスは諦めた。しかしまさ

にそのとき、不可視なテニスボールがトーマスの前に転がり、その終わりなきゲームに戻る

ことを要求する。意味されるもの、すなわちシニフィエはつねに先送られ、一方、意味する

もの、すなわちシニフィアンは絶えず断裂し、ずれていく。観客はトーマスと同じく、最終

的な答えを見出すことはできない。『欲望』という映画の難しさはここにあると思われる。 

 

 アントニオーニの『欲望』は、言語記号のような認識の構造を呈示する。そして、『欲望』

の難解さはこの構造のメカニズムにある。このダイナミックな構造、具体的にトーマスが構

築した 13 枚のモノクロ写真の連結は、まるで機能不全のようで、絶えずずれていき、最終

的な解釈を宙吊りにしてしまう。本研究の用語で言い換えると、トーマスが構築した 13 枚

のモノクロ写真の連結は、まさに「注意」の対象を形成する。それは、複数の写真を意味の

ある物語にする、男性の死体のイメージである。同時に、この「注意」の対象は、ほかの写

真と一つの認識の構造に構築されてはじめて、死体のイメージとして理解される。映画にお

いて、ほかの 12 枚の写真が盗まれ、その連関が絶たれた後、死体の写真は友人が描いた抽

象絵画に似た無形なものでしかなくなった。また、死体へ至る道筋はつねに遅延し、結局の
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ところ、「注意」の対象はトーマスに触れられる前に消失した。暫定的な「注意」は、そこ

で自ずから解体されてしまうのである。 

 『欲望』から抽出した「注意」をめぐる構造こそ、第 2 章で論じてきたカメラの運動がも

たらした、もっとも重要な結果ではないだろうか。『恐怖分子』において、映画カメラの運

動が死体のような対象を取り出し、また少年が持っている写真機の運動が不良少女の顔の

イメージを切り取る。しかし、死体は弾丸に撃ち抜かれ、また不良少女の顔写真は風によっ

て吹き飛ばされそうになる。この第二の局面では、「注意」を構成する暫定的な対象は解体

される。「注意」をめぐる構造は、『欲望』と『恐怖分子』の中で作動しており、二つの作品

を強く結びつけているように思われる。この意味において、アントニオーニの『欲望』は、

間接的とはいえ、『恐怖分子』を理解するうえで、非常に重要な参考軸になっているのでは

ないだろうか。 

 

6．顔写真にそよぐ風 

 

5 節の長い迂回を経たが、これから『恐怖分子』の具体的なショットの分析へ戻ることに

しよう。カメラが水平運動するショットの場合、後続のショットで、上司と医者自身の頭部

は弾丸に貫かれる。遡っていくと、これは暗室のある特定のショットと自然に繋がっていく。

不良少女の巨大な顔写真が、外からの風によって吹き飛ばされそうになり、カメラはさらに

次のショットで、印画紙の一部、不良少女の頭部を切り取った。冒頭の図 1 は、すなわち後

続のショットである。そこから窺えるように、一枚の印画紙が裏返される形で頭部が穿たれ
．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．

、

一つの空白が生まれる。画面外とつながる運動（図 4）、および頭部が対象化されて穿たれ

る（図 1）というショットの繋ぎから考えれば、頭部写真のショットは、カメラの水平運動

と響きあっていると思われる（ショット④とショット⑤、およびショット⑪とショット⑮の

繋ぎ）。この意味において、カメラの水平運動を分析することは、図 1 の頭部写真のショッ

トに、近づけようとする際の必要な条件である。そして、このまさに美しいショットは、映

画の画面における運動の第二の側面、すなわち画面内運動をほのめかしているように思わ

れる。本作の映画画面の運動に対する態度表明、すなわちある特定の対象に限定することな

く、その対象を解体し、運動自体を貫こうとする態度も、ここから読み取れる。本節の目的

は、頭部写真のショットがいかにして、切り取られた対象を解体するかという点を分析する

ことである。 
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 まずは、カメラの無機的な水平運動に相当する図 4 のショットを見てみよう。4 節で説明

したとおりに、暗室は一つのフレームとして、世界からある出来事を切断した。不良少女の

複数の印画紙による巨大な顔写真は、その事件を代理する。しかし、暗室はやがて壊れ、貯

蔵されている顔写真は、ばらばらの断片へと解体されてしまう。映画のカメラはそこで、別

の対象を定めようとしている。次に切り取ったのは巨大な顔写真の一部分、すなわち不良少

女の頭部にほかならない（図 4→図 1）。ただし、頭部写真が切り取られる前に、カメラは水

平運動をしなかった。それでは、図 4 のショットは、カメラの水平運動と無関係なのだろう

か。明らかにそうではない。ここで窓から吹き込む風が、カメラの水平運動に取って代わっ

たのである。窓がちょうど顔写真と同じ高さのところにあり、風はまさに水平の方向から流

れ込む。つまり、画面外から入る風が、カメラの水平運動そのものとも考えられる。カメラ

はまるで巨大な顔写真の上を横切っていくかのようだ。そして、風は画面に収まる複数の要

素に運動をもたらした。複数の要素の動きによって、カメラ自体は動いていないにもかかわ

らず、それらの要素の間をさまよう効果が生まれる。このカメラの不動状態で起こった焦点

の移動は、対象化された要素の画面内運動
．．．．．

として、その水平運動とつながると思われる。水

平運動の際、カメラの動きは画面外のものを強引に画面の内部に導入する。フレームの対象

化するものが刻々と変化し、新たなものが画面外から入り込む。これは本章ですでに言及し

た、外に向ける運動である。それに対して、ここの画面内運動は、やはり画面外からの触発

によるものであるが、画面の内部で発生する。フレーム内部の諸要素の関係は、その触発に

よって作り変えられ、やはり変質していくのである。二種類の運動は、画面の質に作用して

いる点において共通している。 

 これからはやっと、頭部写真のショットの内部における外に向ける運動を、正面から論じ

ることが出来る。このショットにカメラの運動はなかった。ただし、風は画面外から注ぎ続

き、複数の要素すなわち印画紙に運動をもたらした。風が注ぎ続けるということは、取り出

された頭部写真の中の複数の要素に、カメラの水平運動がさらに浸透していくことを意味

している。ここで、画面内運動は完全にカメラの水平運動に取って代わったと言えるのでは

ないだろうか。風＝カメラの水平運動は、静止するイメージとしての写真の間を横切る 22。

                                                      
22 頭部写真のショットでは、ちょうど 24 枚の印画紙が切り取られたように見える。周知

のとおり、映画とは一秒間に 24 コマの写真が運動する機械である。その意味で、この短

図 4 ©CENTRAL PICTURES CORPORATION 図 1 ©CENTRAL PICTURES CORPORATION 
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しかし、もっと重要なのは、頭部写真のショットにおける画面内運動の特徴を、より詳しく

検討することである。すでに分析した三つの水平運動するショットの場合、運動によって切

り取られた対象は、死体のように動かないものである。それに対して、ここでは、頭部が撮

影対象として取り出された後も、その中に複数の要素＝印画紙がなお存在し、しかもそれぞ

れ不規則に動いている。頭部写真のショットにおいて、風が画面に収まる複数の要素に運動

をもたらすため、カメラは一つの中心に絞ることができない、という焦点の移動＝画面内運

動を引き起こす。これによって、水平運動するショットが切り取った死体と違って、カメラ

は決して切り取られた対象に焦点を絞ることができず、その表面でただ漂いつづける。ここ

で、あらためて一つの事実が提起される。つまり、頭部写真のショットで切り取られたのは、

もはや静止する写真ではなくなり、映画特有の画面内運動が内在するものである、というこ

とである。つまり
．．．

、頭部写真のショットは
．．．．．．．．．．

、カメラの画面外に向ける無機的運動を受け継い
．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．

だ上で
．．．

、画面に収まる諸要素の画面内運動にまで発展
．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．

する
．．

。そして
．．．

、この画面内運動は
．．．．．．．．

、頭
．

部写真をばらばらの断片へ連れ戻すのである
．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．

。 

画面内運動によって、頭部写真という切り取られた対象は穿たれ、解体されていく。その

表面に、諸々の印画紙が動いているというのは、穿たれた空白の部分は、相対的にその位置

を変えることになる。換言すれば、この場面において、空白の部分は、画面上でさまようと

言えるのではないだろうか。ただし、空白とはいえ、一枚の印画紙が消えたわけではなく、

裏返されたに過ぎない。それは運動のさなかに生起する一つの出来事である。ここで、穿た

れることも、画面外からの浸入がもたらした一つの効果であり、その印画紙が元の位置に戻

る可能性は常にある。印画紙の間の関連は多方向的であり、多様に変化することができる。

そして、穿たれる箇所は、注意を引き寄せる画面上の中心、すなわち観察の焦点となるだろ

う。その焦点は、画面内の諸要素の変容にしたがって、その表面上で漂う。ボニゼールは絵

画を分析する際、画面上の歪形すなわちアナモルフォーズについて、以下のように述べてい

る。 

 

現代絵画の変形は「感覚的」であり「精神的」であるというのは素直すぎるのであって、

その変形が示す運動はまったく別の秩序に属する画面内運動であり、特定の方向性を

欠いたむしろ多方向的な運動であり、その多方向性な運動自体が目的を持っているよ

うに見える 23。 

 

近代的な絵画が示した多方向的な運動は、『恐怖分子』のこのショットからも十分窺える。 

 このような運動が近代的な特徴であるというのは、ボニゼールの最も重要な論点の一つ

だと思われる。彼は写真機の自由な運動を、古典的な表象に対する破壊だと見なしている。 

                                                      

いショットは明らかに映画そのもののメタファーである。これについて本章では深入りす

ることができない。 
23 ボニゼール「とまどうレンズ」『歪形するフレーム』、p.84。 
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もう一つの破壊は、すでに見たとおり、フレームの破壊である。だが移動する
ノ マ ー ド

フレーミ

ングによるフレームの破壊は、スナップショットという行為であり（そして絵画におい

て瞬間写真を熱意を込めて美学の原則にしたのは印象派だった）、つまり、フレームの

領域的な境界にとって代わる脱領域化こそフレーミングが意味するものであり、それ

は組織の崩壊と空間の奥深い解体をもたらし、空間における主体の方向性を相関的に

見失わせることになる 24。 

 

このような運動は、もちろん写真によって始まったが、後に映画によって受け継がれていく。

本章が使う言葉で言うと、ボニゼールはとりわけカメラの無機的運動の性質を強調してい

るように見える。フレーミングが無機的に動き回るカメラのことを指しており、スナップシ

ョットが一瞬に対象を切り取る働きだと考えることはできよう。そして、脱領域化されたカ

メラの運動＝「ノマド」は、切り取った複数の対象の間の関係を、その都度結成するだろう。

したがって、ボニゼールの論点を絡めて考えれば、頭部写真のショットは、近代的な運動を

具現化している、ということになる。そして、この近代的な脱領域化の運動によって、カメ

ラによって切り取られたいかなる対象も、自ら解体されてしまうのである。 

 

終わりに 

 

 本章は物語内容から出発し、カメラの運動をそこから分離して考察した。そして、カメラ

が水平運動する三つのショットに注目し、それをただ映画技法のレベルにとどまらず、カメ

ラの無機的運動という問題を、写真機と関連付けて理論的に捉えることを促した。議論のこ

の方向展開は恣意的なものではない。なぜなら、『恐怖分子』は写真機を取り入れることに

よって、映画カメラの無機的運動の性質を、映画の内部で直ちに扱っているからである。そ

して、導き出した論点を踏まえた上で、本章は不良少女の頭部写真のショットを分析の中心

に置いた。まさにこのショットは、画面内運動がもたらす内部の変容、という映画の画面に

おける運動の第二の側面を具現化した。この画面内運動によって、カメラが切り取った対象

はやがて解体されていく。 

 

 

 

 

                                                      
24 ボニゼール、前掲書、p.95。 
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第 3章 『ヤンヤン 夏の想い出』論Ⅰ 

――写真イメージをめぐって―― 

 

はじめに 

 

 『ヤンヤン 夏の想い出』（以下で『ヤンヤン』と略す）は 2000 年に公開され、カンヌ国

際映画祭で監督賞を受賞した作品である。このことによって、監督の名が広く知られるよう

になった。本作は監督のこれまでの長編映画の要素をすべて内包しているという点におい

て、また彼の最後の作品となったという点において、まさしく集大成にふさわしい作品と言

えよう。本作の原題は「一一」である。これを縦書きで呈示しているため、漢字の「二」に

も見える。つまり、同じ漢字「一」の反復によって、別の漢字「二」が形成されるというメ

ッセージがここに含まれており、タイトルの段階ですでに、繰り返しの中に差異が生じると

いう主題が提示されていると思われる。 

 映画の物語内容は監督の以前の作品と同じように、複線的に展開する物語構成を取り入

れている。しかし、落ち着いた口調で家族三人だけに焦点を絞って語られるため、物語内容

をすぐに把握することができる。平穏に生活していた家族に突如危機が訪れる。弟アディ

（陳希聖）の結婚式の夜に、祖母が脳卒中で倒れてしまう。父の NJ（呉念真）、娘のティン

ティン（李凱莉）、息子のヤンヤン（張洋洋）は死の宙吊りというこの不安に満ちた状態で、

それぞれの問題に直面する。NJ は初恋の恋人と再会し、やり直そうとする。ティンティン

は初恋を経験するが、相手は親友の彼氏「デブ」（張有邦）である。ヤンヤンは一人の「女

の子」に興味を持ち始め、不可解な行動を繰り返す。結末では、亡くなった祖母の葬式で三

人はまた同じ場所に集まり、ヤンヤンは経験したことから得た知恵を祖母に語る。やがて危

機状態は終わり、普段の生活が戻ってくる。 

 

1．先行研究および問題提起 

 

 本章で取り上げる『ヤンヤン』は、監督の集大成だと言われている。したがって、本作は

監督の全体的な評価を方向付けるものである。一般的に、この作品をもって、エドワード・

ヤンはかつてのラディカルな社会批判と手を切って、日常生活の肯定に転じたとみなされ

ている。このような一般的な評価は以下の学術的な研究によって裏付けられている。たとえ

ば呉珮慈によると、 

 

作品全体は映画の大きな物語
グランドナラティヴ

の伝統に従い、衝突の設置とバランスの破壊から、やり直

しを経験して心理の復帰にいたるまで、繰り返す循環状態の中に、映画の基本的なテン

ポを築き上げる。この点に限っていえば、『ヤンヤン 夏の想い出』は閉鎖的な構造と
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調和的な音調を有しており、監督の以前の作品と比べるとはるかに異なっている 1。 

 

さらに、NJ の東京出張とティンティンのデートという、同時に展開していく二人の物語内

容を具体的な例として、呉は以下のように述べている。 

 

娘は父親の遠い昔の経験を反復し、しかしひそかに、ある種の円形、回転、首尾連環の

趣を醸し出している。映画におけるもっとも基本的な交替叙述の手法によって、作品の

時間上の円形的な閉鎖性が築かれ、生命の中のある種の繰り返しの命題が刻まれる。ま

た、反復性の過程と同時に、内在的な差異性は保たれる（反復―差異）2。 

 

ここでは、物語内容において閉じた反復する構造、およびその内部における「差異」が問題

化されている。また、森山直人によると、エドワード・ヤンの映画は、「それぞれが独立し

た人格であるにもかかわらず、ほぼ同じ失敗が、あらゆる局面で繰り返されている」ことを

描いている。このことは「現代」という時代に由来する。そして、監督はその状態を突破す

るために、循環が停止する「無時間的」な瞬間に、具体的には、ティンティンが祖母の膝に

頭を横たえるという身体的な反応が起こる時に、希望を託している 3。つまり、エドワード・

ヤンの映画において出口のない局面に「希望」はなお潜んでいると、森山は主張しているの

である。この「差異」と「希望」は、閉じ込められていた現状から脱出する一つの契機とし

て捉えられる。 

 一方、この作品の映像に関して論じている先行研究もある。同じく呉珮慈によれば、「『ヤ

ンヤン 夏の想い出』は古典的な空間叙述の外見の下に、特殊なフレームシステムを呈して

いる。それがときおりもとの視覚修辞の機能から逸脱し、メディアそのものに関する思弁の

レベルに入る」4。換言すれば、ドアや監視カメラなどの視覚的な枠が、作品において多用

されることで、映像は物語内容に奉仕する機能から離脱して、自立するもののように見えは

じめる。この戦略を通して、作品は映像の氾濫という今日の現状を暴くことに成功している

のである。また陳儒修は、『ヤンヤン』が映像と音声を分離して、映像の信憑性を音声によ

って転覆させたり、ガラスの反射やパソコンゲームのような現実を歪曲する映像を多く導

入して、映像の信憑性を揺らがせていると述べた 5。 

                                                      
1 呉珮慈「凝視背面――試探楊徳昌《一一》的叙事結構與空間表述体系」『在電影思考的年

代』台北書林、2007、p.62。この文献からの引用は拙訳による。 
2 呉、前掲書、p.82。 
3 森山直人「エドワード・ヤン／チェーホフ――「現代」を描き出すドラマトゥルギーの

「古典性」について」『アジア映画で＜世界＞を見る』作品社、2013、pp.272-284。 
4 呉、前掲書、pp.92-93。 
5 陳儒修「見たもの、聞いたものを信じてよいか？――『ヤンヤン 夏の想い出』の構造

と対比」小出道也訳、『台湾映画表象の現在
い ま

――可視と不可視のあいだ』あるむ、2011、

pp.62-64。ここで論者は映画自体の映像と引用された映像という二つの次元を混同してい
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 これらの先行研究を整理してみると、以下のようになるだろう。物語内容において、作品

は反復構造を有する。これは呉、森山の論点である。一方で映像において、本作は物語内容

から逸脱した映像を大量に用いて、今日の社会における氾濫する映像および映像というも

のの不実さを暴露している。これは呉、陳の論点である。いずれにしても、研究者たちは、

『ヤンヤン』を閉鎖的であり、一義的に解釈できる作品と見なしていると思われる。しかし、

閉鎖的に見えるこの作品に対して、さらに明確な解釈を施すことは、果たして生産的だろう

か。そのような予定調和の身振りによって、作中の多義的な細部は逆に抑圧されてしまうの

ではないか。たしかに本作の一部の映像は、呉と陳が指摘したとおりに、量の過剰さでしば

しば作品の物語内容から逸脱してしまう。とはいえ、社会的な状況であれ映像自体の性質で

あれ、物語内容から逸脱したこの映像を、作品の具体的な背景から引き出して、映像の氾濫

と不実さからだけで安易に解釈すべきだろうか。そのような暴露の視点の有効性は否定で

きないにしても、それを一義的に強調しすぎると、逆に映像の多義性を抑圧して、異なる読

解の可能性を封じる恐れがある。この意味において、先行研究は一部の映像を物語内容の支

配から解放したものの、すぐさま別の文脈に従属させてしまったのである。 

したがって、伝達される物語内容に収まらず、また一義的な解釈にも回収されない作品に

おける過剰な映像
．．．．．

を、捉え直さなければならない。本章の狙いは、捉えられそこねた過剰な

映像のさらなる可能性を引き出して、イメージによる独自の論理を、具体的に浮かび上がら

せることにある（3、4 節）。そして、作品における反復する構造を撹乱する過剰な映像の働

きを見定める（5 節）。 

そのためには、まず第一に、分析対象をより明確に絞らなければならない。本章は、量の

問題を視野に入れつつも、同時に形態や言葉から離脱する性質を持つという過剰な映像に

特化して、本作の分析を行いたい。これらの過剰な映像は、外側の都市空間と内側の室内の

身体を一つの平面に押しつぶす窓ガラスの反射映像など、映画自体の映像においても多く

存在するが、何よりもまず映画の内部において、ヤンヤンが撮った写真のイメージ
．．．．．．．．．．．．．．．

を通じて、

呈示されている。エドワード・ヤンの映画の登場人物が自らの想像したイメージ、すなわち

一種の理想像を、無理やりに相手に当てはめようとすることを、橋本一径は「写真撮影」と

喩える。それはほかの人物によって「継承」また「反復」されるが、しかしヤンヤンが撮っ

たのは、新しい写真であるとも指摘する 6。本章は橋本の指摘を念頭に置き、ヤンヤンの写

真が、反復する「写真撮影」と異なる方向性へどのように向かっていくのかを、具体的に分

析する。また第二に、写真イメージを分析する際に、ヤンヤンに関する物語内容との関連も

検討する。なぜなら、それらのイメージは該当画面において、伝達する物語内容から逸脱す

ることは否定できないにしても、ヤンヤンに関する物語内容という大きな文脈の中に位置

づけられていることに、変わりはないからである。要するに、写真イメージは、映画の物語

                                                      

るにせよ、映像に対する不信を作品から読み取る態度は一貫している。 
6 橋本一径「エドワード・ヤンの映画にとって「写真」とは何か」『エドワード・ヤン――

再考／再見』、pp.364-377。 
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内容とまったく無関係ではないため、物語内容との関連も考えてみる必要がある。この意味

において、写真イメージを分析する際、ヤンヤンの行動、すなわち「女の子」への情熱＝情

動を、同時に検討しなければならないだろう。 

 補足しておくと、ヤンヤンが撮った写真のイメージを中心に、物語内容に回収されない映

像の独自の論理を見出すという問題を設定するにあたり、念頭に置いていることが二点あ

る。一点目は、エドワード・ヤンのほかの作品との関連性である。『ヤンヤン』に監督のか

つての作品を思い出させるものが、なお残っているとすれば、それはまさにその過剰な映像

ではあるまいか。歪められ、断片化された映像のもろもろは、たとえば『海辺の一日』にお

けるフラッシュバックの迷路、『恐怖分子』におけるカメラの残酷な構図、または『牯嶺街

少年殺人事件』における錯綜した物語展開を、別の形で継続していると思われる。『ヤンヤ

ン』では、これらの手法は確かに放棄されたかもしれないが、その一方で過剰な映像は、大

量に取り入れられている。その意味で、エドワード・ヤンのラディカルさは、『ヤンヤン』

においても失われることはない。ほかの作品における物語内容、演出の次元にみられるそう

いった「迷路」や「錯綜」といった特質が、『ヤンヤン』においては歪められ、断片化され

た映像、換言すれば「迷路的」な映像、「錯綜」するような映像によって継承されていると

いう意味で、それは映画自体の手法から作品の映像という形に変わり、映画の内部に組み込

まれたに過ぎないとも見做されうる。 

 二点目の目的はより理論的であり、映画における脱形態の映像を問うためである。写真に

おける無形なイメージは、無意識的なものの可視化などの視点ですでに研究が重ねられて

きたが、映画の分野において同様な問題は、十分検討されていないのではないだろうか。写

真の静止したイメージと異なり、映画の映像は常に運動している。その意味で写真に関する

議論をそのまま映画に適用するには限界がある。本章はあくまでも映画の中に登場する写

真イメージを分析対象に限定するが、映画における脱形態、しかも運動する映像という問題

に接近するための第一歩を、すでに踏み出していると言えるだろう。なぜなら、ヤンヤンの

撮った写真に関する分析は、作品内で引用された映像にとどまらず、同時に『ヤンヤン』の

映画自体の映像、すなわち窓ガラスの反射映像などを分析する方法を提供してくれるから

である 7。 

 

2．無形な写真イメージ 

 

 ヤンヤンが撮った写真を検討する前に、映画における写真の使用について簡単に振り返

ってみる。映画と写真は密接に関わっているメディアだと言われているが、写真イメージを

本格的に作中に取り入れた映画作品は、数えられるほどしかない。アントニオーニの『欲望』

は間違いなく写真を中心テーマにした作品の一つである。この映画はエドワード・ヤンの

                                                      
7 ヤンヤンが直面する言葉と映像のずれも、やはり作品自体においても起こっている。具

体的に 3 節で説明する。 
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『恐怖分子』の中に大きな影を落とした。さらに、『ヤンヤン』で写真を撮ることに熱中し

ているヤンヤンは、『恐怖分子』のカメラ少年の自己引用でもある。したがって、『欲望』は

『ヤンヤン』に何らかの影響を与えており、その意味で後者を分析する際に重要な参考にな

るだろう。単純に言うと、『欲望』は世界から偶然に切り取った一連のイメージが、いかに

事後的に解読されうるのかについて思考する映画である。主人公のカメラマンは、何気なく

緑に溢れた公園で写真を撮る。切り取られた一連のイメージは、事前に予測できないもので

あり、そもそも物語的な要素は含まれていない。しかし結果として、当作品の物語内容を生

み出している。つまり、ここでの写真は、ほかの写真を使用する映画のように、因果関係か

ら出発しないものの、やはり映画の物語内容に奉仕するのである。またヴィム・ヴェンダー

スの『都会のアリス』（1974 年）においても、写真は重要な役割を果たしている。映画の冒

頭で、記者フィリップは写真イメージと見た現実のずれに困惑する。後半になると、アリス

が持ち出した祖母の部屋の写真を頼りに、二人は探索の旅を始める。その写真は二人の目的

地であると同時に、物語の終着点にもなっている。一方で、『ヤンヤン』における写真の使

用は、以上で言及した映画とは異なっている。それらの写真イメージは物語の進展から離脱

して、物語内容に完全に回収されないものに留まっている点において、特徴的である。 

 それではヤンヤンが撮った写真を具体的に見てみよう。本編中それらの写真は二回直接

呈示にされる。一回目は先生に写真を取り上げられた際、カメラがヤンヤンの撮った一連の

空間を呈示する。二回目は NJ がヤンヤンの机に置いてあった写真を偶然に見るときであ

る。この時、写真に写されていたのは、名も知らない人々の後姿だった。二回とも大量の写

真を過剰になるまで映し出して、一見して伝達する物語内容を越える情報量を、提供してい

るように見える。そもそも「これらのものはヤンヤンの撮った写真である」という物語内容

を経済的に伝達するならば、一枚の写真だけでも十分なはずである。それにもかかわらず、

写真を見せるときに二回とも厖大な数を用いて、観客を退屈させるのを厭わない身振りを

あえて貫いていく。これこそが、伝達される物語内容に還元されえない、過剰な映像の一例

だと言えよう。しかし、過剰さは＜量＞だけではなく、まずは単数的な写真の＜質＞の面に

おいて表現されている。写真が複数であることについては、本章の最後に再び取り上げる。

前述した先行研究は、映像がどのように過剰になっているかを捉えそこねている。実際に、

ここであふれ出た映像が＜量＞の面において、物語内容から逸脱しているという指摘だけ

では、十分ではない。さらに、これらの映像はいずれも＜質
．
＞の面において

．．．．．．
、歪んでいるた

．．．．．．

め形態や言葉から離脱している
．．．．．．．．．．．．．．

と付け加えなければならない。この形態や言葉からの逸脱、

すなわち＜質＞の異常さこそが、ヤンヤンの写真が提起した中心テーマだと思われる。しか

し、映画の物語内容において、ヤンヤンは廊下に飛んでいる蚊あるいは普段見えない後姿を

撮ろうとしているだけである。きわめて単純な目的から出発した行為を、戦略的な行為と見

なしてもいいのだろうか。たしかにヤンヤンは単純であり、主観的に異＜質＞な写真を狙っ

ているとは思えない。しかし重要なのは、これらのイメージは、この映画に客観的に存在す

るという事実である。監督エドワード・ヤンがわざわざこの一連の写真を選んで観客に見せ
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たのは、そこから一種の力強さを感じたからではないだろうか。したがって、ヤンヤンが撮

った写真のイメージを、子供の遊戯という文脈から引き出して、より抽象的に、戦略的に捉

えなおす必要があると思われる。 

 まずは一回目に見せた空間写真から検討する。一枚一枚の写真イメージの内容を見ると、

ここで、明らかに無形なものが追い求められていることが分かる。写真機は非日常的な角度

から空間を切り取り、唐突に見慣れない風景を呈示している。映された天井と壁の境界線は

限りなく曖昧化され、事物たちの形は喪失されつつある。上下左右のように方向付けられた

空間とは無関係であり、言葉ではどうしても捉えきれない奇妙な有様である。それはまるで、

一般的な空間秩序に対する異議申し立てであるかのようだ。 

  

 

 

 このような無形なものを積極的に取り上げたのは、ジョルジュ・バタイユであった。彼が

編集局長を務めた雑誌『ドキュマン』は、まさに形態から脱落した図像の集積である。たと

えば、屠殺場で撮った写真に動物の屍骸が写し出されており、見る人は恐怖を覚えずにはい

られない。イヴ＝アラン・ボワとロザリンド・E・クラウスはこれらの図像と関連するテキ

ストを分析して、バタイユ的なテーマをすくい上げた。つまり「アンフォルム」である。こ

れらの図像は芸術作品における統一性を破壊し、分類を乱す。ボワが繰り返し強調したよう

に、「アンフォルムはそれ自体としては何でもなく、操作上の存在でしかない」。それらの図

像が備える変質作用は、「特定の対象がもつ形態上の特徴や意味上の特徴とは関係がない」

8。「アンフォルム」とは実体なき操作である。ならば図像上で破壊された後に残存する物質

とは何か。 

 

バタイユの「物質」とはウンコ、笑い、卑猥な語、狂気のことである。それは、あらゆ

る議論を中断してしまうもの、理性が「数学的なフロックコート」を着せることができ

ないもの、いかなる隠喩的置換にも向かないもの、あてがわれるままに形を受け入れた

りはしないものである 9。 

                                                      

8 イヴ＝アラン・ボワ／ロザリンド・E・クラウス『アンフォルム――無形なものの事

典』加治屋健司／近藤学／高桑和巳訳、月曜社、2011、pp.18-21。 
9 ボワ／クラウス、前掲書、p.32。 

©2000,1＋2 Seisaku Iinkai 

 

©2000,1＋2 Seisaku Iinkai 
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そこに何らかの物質が残るにしても、いかなる意味にも還元されない絶対的に異質なもの

に属しており、絶えず破壊的な機能を発揮している。ボワとクラウスはこのような「アンフ

ォルム」概念を駆使して、現代芸術分野におけるアバンギャルドを論じている。補足してお

くと、この『アンフォルム――無形なものの事典』の中では、写真がほかの視覚芸術と同様

に扱われ、イメージの物質性は除去されてしまった。とくにクラウスが執筆した「不気味な

もの」の項目において、この傾向は明確に浮かび上がってくる。クラウスは切り口として、

バルトの写真論を参照する。写真が被写体の存在を確証するというバルトの存在論的な立

場を確認した後、すぐ別の読解を提示する。それは亡くなった母親の写真をめぐる喪失の物

語である。 

 

バルトの第二の物語は、写真の参照対象の（過去における）事実上の存在と、この参照

対象がもはや存在しなくなった未来の一時点とのあいだにある避けがたい繋がりに関

係している。その結果、「それはかつてあった」という穏やかな言明に、もう一つの、

より胸の引き裂かれるような報告、「それは死ぬことになる」という報告が付け加えら

れねばならないのである 10。 

 

写真は被写体を保存する一方、それ自体の消滅も予言してしまう。この象徴化不可能なもの

が、ラカンの言う＜現実界＞として、見る者を突き刺すとクラウスは主張する。彼女から見

れば、写真において一番重要なのはやはり意味づけを拒むもの、破壊的な「アンフォルム」

なのである。バルトが唱えている物理的な痕跡はやがて葬られ、否定されてしまった。 

『ヤンヤン』では、ヤンヤンが撮った空間写真は先生に「いわゆるアバンギャルドだ」と

揶揄された。たしかにボワとクラウスが挙げた図版の数々と、これらの写真との外観上の類

似を認めるのは、必ずしも容易ではない。しかし、「アンフォルム」を説明するために持ち

出された二つの操作、「水平性」および「エントロピー」を検討することによって、より明

確な関連性は浮かび上がってくるだろう。「水平性」は垂直的なものを下落させる。垂直的

なものはなによりも立つ人間であり、立つ人間と並行に置かれる絵画のカンヴァスである。

立体的な空間もこの秩序に奉仕するものである。ヤンヤンの写真は立体的な空間感覚を無

くし、一つの面に圧縮させていくという点では、「水平性」の操作に数えられる。一方、「エ

ントロピー」とは境界を形作ったものを散逸させることである。ここで、取り上げられた例

はまさにカオス状態に崩壊していく建築である。空間を液体のようなものに写したヤンヤ

ンの写真は、「エントロピー」の一例だと言えよう 11。つまり、「アンフォルム」は垂直に出

来上がる形をなしているものを、水平方向に下落させたり、液体のようなものに散逸させた

                                                      

10 ボワ／クラウス、前掲書、p.219。 
11 ボワ／クラウス、前掲書、pp.106-115、209-217。「水平性」と「閾穴」の項目をそれぞ

れ参照されたい。 
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りする操作であり、ヤンヤンの空間写真からこの操作の跡を追跡できる。もし二つのイメー

ジ群を結びつけるものがあるとすれば、それは、まさにそこに潜む秩序に対する破壊的な機

能だと思われる。 

 

3．インデックス性という関係、変質作用 

 

 異＜質＞な写真イメージを分析するにあたって、複数のアプローチが可能のように思わ

れる。たとえば、前の節で論じた無形なイメージの破壊的な機能や、写真行為に関する議論

を踏まえた主体への作用などが考えられる。しかしながら、そのどちらのアプローチも恣意

性から免れられない。要するに、写真イメージのみに特化した分析の妥当性には、疑念を抱

かざるを得ない。少なくとも、これらの写真が生産される物語内容の背景を分析せずには、

写真イメージに対する理解は不十分なままである。では映画において、ヤンヤンはなぜ異＜

質＞な写真を大量に撮ったのだろうか。このような写真を撮る客観的な理由を一言で要約

すれば、それは言葉と映像のずれに由来するということになる。つまり、映画の物語世界に

おいて、言葉と映像の調和する日常的な秩序が危機に陥ったのである。その秩序はもはや新

しい事態に拡張できず、自らの限界に直面してしまった。家族全員が経験している祖母の脳

卒中という危機の傍らで、より深刻な危機が、ヤンヤンの前に立ち現れるのである 12。ヤン

ヤンにとって伝聞は信用できないものに過ぎない。逆に、言葉では伝達されないが見えるも

のは、世の中に存在する。だからこそ、彼は「真実は半分だけ」なのではないかと考える。

ここで重要なのは、見えるものと言葉で説明することの乖離に注目することではないだろ

うか。映画の冒頭、祖母が倒れたすぐ後のシークエンスで、ヤンヤンはコンドームを風船だ

と勘違いし、学校に持ってくる。ほかの学生からそのことを聞いた先生は、ヤンヤンを怒鳴

りつける。ヤンヤンは無実を主張して、言い返す。「先生は人から嘘を聞いただけで、自分

の目で見ていません」。また、学校のことで機嫌を損ねたヤンヤンは、今度は脳卒中で倒れ

た祖母に話しかけることも拒否する。小さい彼曰く、「おばあちゃんは聞くだけで、見てい

ないから、何の意味があるの」。言葉ではどうしても説明できない真実があり、そしてそれ

は直接に見えてくる。彼は目の前に見えているものを他人に提示する際、言葉を経由するよ

り、しばしば写真イメージを直接に選択する。ヤンヤンは今や言葉に回収されないものを、

写真に定着させようとする。よって結果として、前述したとおりにそれらの写真イメージは、

＜質＞の面において過剰となった。過剰ということは、むしろ写真製作が出発する状況から

考えると必然的な成り行きである。 

 さらに、『ヤンヤン』という作品自体においても、音声と映像はずれている。エドワード・

ヤンは『恐怖分子』からこの処理を大量に取り入れており、その結果ユーモアの効果を醸し

                                                      

12 この言葉と映像のずれはヤンヤンだけが直面しているわけではない。ティンティンの場

合、彼女は「デブ」という名前と痩せている人物の乖離に困惑を感じる。なお、本研究が

引用したセリフは筆者によって訳出されたものである。 
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出している。一つの例として、NJ と大田（イッセー尾形）の会議のシークエンスが挙げら

れるだろう。カメラはまず病室でテレビを見ているアディの妻のシャオイェンを呈示し、続

いて赤ちゃんの超音波映像を映し出す。しかし一方、音声の方はまったく映像に対応してい

ない。ここで使われている音声は、会議の際、秘書と思われる人が読み上げた大田の案なの

だ。皮肉なことに、当の音声は人間のパートナーにもなれる人工知能を持ったパソコンゲー

ムについての説明である。映像と音声は場所においても時間においてもかけ離れている。 

 

 このような言葉では捉えきれない写真イメージを、むしろモノとの関係、すなわち被写体

との関係から、分析すべきではないだろうか。このようなアプローチの妥当性は、ヤンヤン

の物語内容によって示される。作品では、ヤンヤンは写真を撮る一方で、一人の「女の子」

に対して情熱＝情動を抱いている。二種類の行動によって、ヤンヤンの物語内容は構成され

る。しかし、後者の行動は謎めいたものであり、一見したところ、写真を撮る行為と直接に

関わったりはしない。知らない外部世界への情熱の発露として、その行動を解釈できるかも

しれない。作品の中の具体例として、雨の原理を説明する映画のシークエンスが挙げられる。

作品中盤、学校のルールを破った「自分」（＝ヤンヤン）を先生のもとに連れて行った「女

の子」に復讐するため、ヤンヤンは仲間と一緒に、水の入ったコンドームを校舎の高いとこ

ろから落とすが、間違って先生に当たってしまう。逃げ惑うヤンヤンは映画が上映されてい

る部屋に入る。その部屋は、小さい映画館で、ヤンヤンは「女の子」がスカートの下に着て

いた水着を見てしまう。その衝撃的な場面を映し出す本作の映像もまた忘れがたい。「女の

子」はシルエットとなって、背景では、映画のスクリーンに高速に動いている雲が映される。

まさにその瞬間に、「マイナスの電気とプラスの電気がついに激しく結合するのです」とい

う音声とともに、雷が画面を引き裂くかのように、スクリーン上で炸裂する。その映像を見

たヤンヤンは呆気にとられ、それ以降は復讐のことをすっかり忘れ、「女の子」一筋になっ

ていく。コンドーム、水のモチーフはその情熱と関連する。これらは明らかに「女の子」と

結合したい願望の暗示であり、性的行為の暗示である。言葉で対象を描写するより、ヤンヤ

ンは間接的な接触を追い求める。したがって、ヤンヤンの行動は、「女の子」という未知な

る存在への情熱に駆動されていると、言うことができるだろう。実は、「写真撮影」と登場

人物の恋愛の物語内容を結びつける試みは、すでに言及した橋本の論文で行われたもので

あり、本章の独創ではない。想像したイメージの捕獲という点から、橋本は両者の類似を見

出しているのである 13。 

しかし、これとは別に、「女の子」への情熱＝情動とヤンヤンの写真イメージを直に結び

付ける、より本質的な類似が存在するのではないか。『ヤンヤン』では、「女の子」への情熱

＝情動は、意識的に水というモチーフによって描かれている。雨の原理を説明する映画もそ

うだった。またヤンヤンは、少しでも「女の子」との距離を縮めるために、まず洗面台には

                                                      
13 橋本、前掲論文。 
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った水の中に頭を突っ込んで、続いて「女の子」が泳いだプールの中に入ってしまう。彼女

がもういなくなったにもかかわらず、まるでプールの水という媒介を通して、彼女と触れあ

っているかのようだ。「女の子」が入っていたプールの中から、直接に彼女の存在を見出す

ことは難しいが、匂いあるいは髪の毛といったものから、もとの存在を指し示す記号が残存

していることが分かる。だからこそ、ヤンヤンはそのプールに入らなければならないと感じ

たに違いない。対象の痕跡が残っているプールを通じて、ヤンヤンは「女の子」と間接的に

接触する。このような接触は、写真イメージのインデックスという性質を連想させる。イン

デックスとは指標記号のことであり、端的に言うと、実際に存在した事物が残した何らかの

物理的な痕跡である。写真はかつてあった被写体が発した光が、フィムルと接触した際に残

した痕跡によって成立するものであることからも、しばしばインデックスの代表と見なさ

れている。主体は写真を見る際、被写体の痕跡に実際に触れるとも言える。このような意味

で、ヤンヤンがプールの中から、「女の子」の存在を示す記号を受け取る時の感動は、写真

に焼かれた被写体からやってきた光を受け取る時の感動と、同じである。また、プールから

対象の痕跡を見出すことと、現像液からイメージがつなぎ止められた印画紙を取り出すこ

とと、同じである。しかしながら、対象との距離は、ここで決して廃棄されたわけではない。

なぜなら、「女の子」との接触は、プールの水を通してだけであり、最後までヤンヤンは彼

女に一度も話しかけなかったからである。以上の議論を踏まえ、「女の子」への情熱＝情動

を、写真イメージと同様に、具体的な文脈から引き出して、対象との関係という視点から分

析を試みた。そして、この共通している抽象的な関係性を通して、一見、関わりを持たない

ように見える写真イメージとヤンヤンの行動の間に、一つの経路を見出すことができる。 

 このように、ヤンヤンの「女の子」への情熱＝情動は、対象との間接的な接触
．．．．．．．．．．

という点に

おいて、写真イメージのきわめて特殊な性質と響き合いはじめる。つまり、物語内容におけ
．．．．．．．

るヤンヤンの行動および彼が撮った写真イメージ
．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．

、それらを見事に結びつける一本の線が
．．．．．．．．．．．．．．．．．

ある
．．

。それは、先ほど述べた写真イメージの性質によって説明できると思われる。その写真

イメージの性質を、写真のインデックス性と呼ぶことにしよう。ただし、注意しなければな

らないのは、インデックスがあくまでも不在を代理する記号であって、事物そのものではな

いということである 14。主体が触れられるのは事物ではなく、その代理または一部の断片で

ある。たとえば、人の足跡というようなインデックス記号は、そこを歩いた人の存在を指し

示すことはできるが、歩いた人そのものではない。特に写真の場合、物理的な痕跡としての

イメージが、つねに事物から切り離されて修正されうる。本章にとって重要なのは、インデ

ックスにおいて事物と記号の間の関係が、物理的かつ
．．．．．

、間接的
．．．

だということである。ヤンヤ

ンの「女の子」への情熱＝情動は、まさにこの複雑な関係性に対して注意喚起している。し

                                                      
14 バッチェンによれば、インデックス記号は必ずしも事物の存在を前提にしない。事物の

存在は、ある程度すでに記号化されている。「現実と再現＝表象、世界と記号は、パース

自身の議論に従えば、相互が相互にいつもすでに内在しているのである」。バッチェン、

前掲書、p.293。 
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たがって、抽象的な議論になりかねないが、やはり物語内容が強調しているインデックスと

いう関係性にそって、ヤンヤンが撮った写真を読解すべきではないだろうか。つまり、撮影

対象＝被写体とイメージの関係から、それらの写真イメージを慎重に検討することである。

とはいえ、ひとまず本章が唱えるインデックス性という概念を、理論的に補強する作業を行

う必要があるだろう。 

 被写体との関係という方向性から写真を考えると、すでに古典となっているバルトの『明

るい部屋――写真についての覚書』を思い出さずにはいられない。実際、バルトの遺作とな

った本書における写真論の前半において、個人の主観から「プンクトゥム」という概念が打

ち出された。「プンクトゥム」はコード化される「ストゥディウム」と異なり、写真の意味

作用を活性化させる細部を意味する。 

 

ごく普通には単一のものである写真の空間のなかで、ときおり（といっても、残念な

がら、めったにないが）、ある《細部》が、私を引きつける。その細部が存在するだけ

で、私の読み取りは一変し、現に眺めている写真が、新しい写真となって、私の眼には

より高い価値をおびて見えるような気がする。そうした《細部》が、プンクトゥム（私

を突き刺すもの）なのである 15。 

 

ここで重要なのは、写真イメージと見る主体の快楽に満ちた関係である。周知おとおり、こ

のやや記号学に引きずられている議論は、途中、バルト本人によって取り消される。当写真

論の後半は、存在論というより客観的な立場から、「かつてそこにあった」という写真のノ

エマを定式化する。 

 

絵画や言説における模倣とちがって、「写真」の場合は、事物がかつてそこにあった
．．．．．．．．．．．．

ということを決して否定できない。そこには、現実のものでありかつ過去のものである、

という切り離せない二重の措定がある。そしてこのような制約はただ「写真」にとって

しか存在しないのだから、これを還元することによって、「写真」の本質そのもの、「写

真」のノエマと見なさなければならない 16。 

 

方法論の転換のほかに、議論の方向がイメージと主体の関係から、被写体とイメージの関係

にすり替えられている。しかも、その関係は、写真イメージと被写体の同一性で回収される

                                                      
15 バルト『明るい部屋――写真についての覚書』花輪光訳、みすず書房、1985、p.56。さ

らに、「プンクトゥム」はコード化されていないという意味において、バルトの以前のイ

メージ論で唱える事物を「記録」する記号としての「コードのないメッセージ」と、「意

味形成性」としての「第三の意味」から発展してきたものだと思われる。バルト「映像の

修辞学」、「第三の意味」（『第三の意味――映像と演劇と音楽と』沢崎浩平訳、みすず書

房、1998）を参照されたい。 
16 バルト『明るい部屋』、pp.93-94。傍点原文のまま。 
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というような単純なものではなかった。なぜなら、バルトはすでに冒頭の第 2 章で、写真が

「指示対象から区別されない」、また指示対象と「密着している」などと指摘しており、後

半では写真のノエマを主張する際、似て非なる結論を打ち出しているからである 17。つま

り、写真イメージが被写体そのものではなく、「かつてそこにあった」被写体の物理的な痕

跡であるというような結論である。被写体は呼び出され、与えられた瞬間に、遠くへ放り出

されてもいる。被写体と写真イメージの間には、簡単に乗り越えられない時間という隔たり

が設けられた。たしかに、写真イメージは被写体から発したイメージをつなぎ止めたもの、

その物理的な痕跡である。イメージの伝達は被写体と写真の物理的な関係を確証する。しか

しながら、写真イメージから、過去のものとなった被写体にさかのぼることはできない。な

ぜなら、被写体はもはやそこに存在しないからである 18。本章の言葉を用いるならば、両者

は物理的かつ、間接的な関係を持つ。岡本源太はバルトが唱える写真の実在論を認めたうえ

で、その「実在」が主体の情動としての「真実」によって介在されると主張する。 

 

『明るい部屋』で語られているのは、まずは写真が「実在」と結びついていることで

ある。けれども、それだけではない。その結びつき、つまり写真の実在性が明らかにな

るときに、実在と主体との関係が、情念や記憶に支えられながら、「真実」というかた

ちで介在することが、なによりも示唆されている。したがって、「実在」と「真実」の

どちらを欠いても、バルトが示唆した写真の在り方、「写真の実在論」は損なわれてし

まう 19。 

 

つまり、バルトの写真論において、間接的に主体の情動によって肯定されなければ、写真イ

メージの物理的な痕跡という側面も浮上してこないはずである。あらゆる写真ではなく、ご

く一部のもの、とりわけ「温室の写真」だけが「かつてそこにあった」という写真のノエマ

を開示してくれるのも、そのためである。 

                                                      
17 バルト、前掲書、pp.10-12。この問題は梅木達郎によって指摘された。さらに、梅木の

読解によれば、バルトが語った写真の指示対象の「それはかつてあった」という事実確認

は反復されることで異なる位相を帯び、最終的に「素朴な実在論を解体してしまう」ので

ある。梅木達郎「現前という狂気――ロラン・バルト『明るい部屋』再読」、青弓社編集

部編『『明るい部屋』の秘密――ロラン・バルトと写真の彼方へ』青弓社、2008。また、

ジャック・デリダによれば、バルトを突き刺す唯一無二の指示対象が素朴な概念ではな

く、換喩的な潜勢力によって分割される。ジャック・デリダ「ロラン・バルトの複数の

死」『プシュケー――他なるものの発明Ⅰ』藤本一勇訳、岩波書店、2014、pp.427-430。 
18 バルトはたしかに指示対象から発する光の「伝達に要する時間は大して問題ではない」

と述べた。しかし、その論点と「私を触れにやって来る」指示対象が同じ時空間に属する

ものではなく、かつてあった
．．．．．．

ものだということは矛盾しないと思われる。指示対象が今こ

こに現前するわけではない。バルト、前掲書、pp.99-101。 
19 岡本源太「写真と実在、そして真実――ロラン・バルトによる写真の実在論」『『明るい

部屋』の秘密』、pp.144-145。 
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しかし、繰り返しになるが、ヤンヤンが現に呈示しているイメージは、被写体との絶対的

な断絶でも、距離の無化でもない。その抽象的な関係性を短絡的に言うと、彼の戦略は、写

真の被写体および「女の子」といった対象とのつながりを維持しつつ、なお距離を保ち、同

時に特異なイメージを用いて、変質されたものを呈示することである。つまり、これらの異

＜質＞な写真イメージは、インデックスという関係性に立脚して、変質作用
．．．．

を起こしている。

空間的なモデルで、この作用をあらためて考えてみよう。まずは対象とイメージの物理的か

つ、間接的な関係性を、一つの空間において隣接する二つのもの、А そしてＢと捉えられる。

しかしそれだけでは、А とＢは安定的な場所に収まりかねない。変質作用とは、А からＢへ

置かれる位置を意識的にずらすことであり、運動を伴わない両者の関係を活性化させるこ

とである。ヤンヤンの写真の場合、イメージはその異常さをもって、対象との距離を取る。

対象とイメージの関係における物理的な側面が薄くなり、一方で間接的な側面がより強調

される。つまり、オリジナリティに回帰することなく、少しずつずれていくメトニミー的
．．．．．．

な

運動が、ここで生起している。二回呈示される写真は、とくに変質作用の点で通じ合う。そ

れはイメージによって変質することであり、単なる破壊ではない。空間を切り取った写真を

見れば明らかなように、もともと方向付けられている空間は、安定した状態から暴力的に引

き出され、クローズアップによって変質された空間のイメージに取って代わられる。後姿の

写真の場合、もっとも身近でありながら、もっとも見慣れていないイメージに目を向けるこ

とによって、脱人称化する作用は密かに進行している。言い換えれば、全ての被写体は日常

の輪郭を失い、異郷のように見えてしまう。もっと過激な事例もある。学校のルールを破る

生徒を先生のもとに連れて行くという監視の役割を担う「女の子」、言い換えると権力側に

立つ人間だと思われる者を、いきなり異なる角度から、愛着の対象へと捉えなおす、という

ことを思い出してもいいだろう。 

ヤンヤンは優れた倒錯者とも言えよう。事物または他者とのヤンヤンの接触は、あくまで

も写真撮影などを経由して、間接的に遂行されるが、まるでヤンヤンはそれらに直接に触れ

たかのようである。そして、彼は間接的に接触したものを、もとの位置から連れ出し、かわ

りに変質されたものに置き換える。比喩的な表現で言うと、ヤンヤンは空間と「女の子」を

摂取した後（接触）、消化を待たずに歪んだものとして吐き出してしまう（変質させたもの

に置き換える）、ということになるかもしれない 20。 

                                                      
20 エドワード・ヤンの『恐怖分子』はまさに嘔吐のショットで幕を閉じる。消化するはず

の馴染むものから異質なものを産出する嘔吐の働きは、日常を変容させる意味合いを含ん

でいると思われる。振り返って考えれば、作中でカメラ少年はかつて撮った写真から目を

そらし、新たな出発を探っている。この意味において、『恐怖分子』のカメラ少年はヤン

ヤンと同じ問題に直面している。つまり、いかにして現在を切り開くかということであ

る。具体的には拙論「『恐怖分子』論――カメラの運動と映像の運動を中心に」（『北海道

大学大学院文学研究科研究論集』14、2014-12、pp.205-223。）を参照されたい。 
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4．類似的な形態の間に 

 

 対象と間接的な関係を維持しつつ、そこからずれていく。ここから見れば、ヤンヤンが撮

った一回目の写真と二回目の写真は、たしかに共通しており、インデックス性にそってその

変質作用を理解すべきである。そうであるならば、二回とも写真を大量に映し出す必要はど

こにあるのだろうか。特に二回目に写真を見せる際には、奇妙な落ち着きがある。先生に価

値のないものと一蹴されることがないため、まるで映写機に入ったフィルムのように、23

枚の写真はゆっくりと観客の眼の前を過ぎ去っていく 21。静謐な時間の中で、その冗長さも

感動を妨げる要素にはならない。一見して捉えられがたい写真イメージの中に、やはり一種

の真剣さが宿っているのである。今まで重点的に論じてきた一回目の無形なものが写る空

間写真と異なる点は、このような真剣さである。ヤンヤンはまるで、クローズアップによっ

て変質されたものを呈示することに、もはや満足していないかのようだ。まさに、この方法

転換において、イメージによって変質する操作が、捉えなおされている。二回目の被写体の

後姿は、なるほど脱人称化されたにもかかわらず、なお一定の形態を維持しており、空間写

真のような形態を完全に廃棄したわけではない。単に脱形態化されたものではなく、形態を

乗り越えたもう一つの形態がある。 

二回目の後姿の写真は、異＜質＞であるが一定の形態をなお備えている。一回目の脱形態

化された空間写真に比べて、そのイメージの異＜質＞さは薄まったのだろうか。対象の形態

を廃棄しない点においては、そう言えるかもしれない。しかし、そもそも後姿を撮ること自

体がラディカルな行為であることを、見過ごすわけにはいかない。顔が人称を指し示すもの

として機能するのは、正面からの視点に限られている。後頭部をねらって写真を撮るのは、

人称を消去することに等しい。個人を証明するものから、その中味をもぎ取り、輪郭だけを

残しておく。これはクローズアップのような一種の抽象化作用だとも言える。つまり、後姿

を撮ることも、イメージによって変質する操作の一つにほかならない。その行為自体は、潜

在的で不可視にとどまっているが、後頭部の描線という形態を通して、イメージに刻印され

ている。この時、イメージが呈示するのは、もはや変質作用の事後的な効果ではなく、現在

進行中の変質する行為
．．．．．．

となるだろう。 

 

 

               形態＝後頭部の描線 

 

後姿の写真に残された形態を、理論的な視点から分析するために、ディディ＝ユベルマン

の研究と接続させてみたい。次の三点から検討する。一点目は、ディディ＝ユベルマンもや

はり対象とイメージのインデックスという関係性から出発して、議論を展開している。たと

                                                      
21 23 枚の写真は『恐怖分子』の暗室に掲げた不良少女の顔写真と同じく、映画自体のメタ

ファーになっているとも考えられるが、本章では展開しない。 
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えば、『イメージの前で』という絵画研究書の中で、イメージと、それが表象する対象との

関係に関して、ディディ＝ユベルマンはバルトと同様にトリノの聖骸布に言及し、そのイメ

ージが神との接触の痕跡でありながら、奇跡的な性質のため、人の目に実際に触れることは

ないと述べた 22。バルトの写真論から見出した、被写体と写真イメージの物理的かつ間接的

な関係性を、ディディ＝ユベルマンはそのまま踏襲しているとも言える。そして、二点目は

イメージの変質作用に関する論点である。同じ著作の中で、ディディ＝ユベルマンは理念や

対象の表象に収まるとされる絵画イメージに関する一般観念に、以下のような異議を申し

立てている。そのイメージとは、むしろ変容する途上にあるものなのではないかと主張する。

彼はいわばイメージの経済論を唱える。つまり、絵画イメージは、潜在的なものが形象化す

る過程にあり、つねに理念や定着された具象的なものから逃れる 23。イメージはもともと変

質しつづけるものである。続いて、三点目は形態に関するディディ＝ユベルマンの立場であ

る。彼が自らの論点を展開する際に取り上げた作品の多くは、脱形態化されたイメージでは

なく、ヨハネス・フェルメールをはじめとする古典的な絵画である。一見して具象的な形態

を備える作品こそ、イメージが切り開かれていると言わんばかりである。したがって、彼が

『ヤンヤン』を観るならば、一回目の空間写真ではなく、おそらく形態が維持される後姿の

写真を好んで取り上げて、以下のように語りだすだろう。これらの具象的なイメージが、イ

ンデックスという関係性に立脚して、変質作用を行っているという点は興味深いことだが、

しかし、そもそもあらゆるイメージとは切り裂かれたものであり、ヤンヤンの後姿の写真は、

フェルメールの絵画と同じく、このようなイメージの性質を見事に具現化した一例に過ぎ

ない。 

しかし、ディディ＝ユベルマンはイメージの変質作用を唱えながらも、なぜイメージにお

ける形態にこだわるのだろうか。そもそも形態とは、いったいどのようなものだろうか。デ

ィディ＝ユベルマンは、バタイユの『ドキュマン』の図像を分析する際に、まずイメージの

絶えず変容する性質を確認する。なるほどバタイユは異常な図像を持ち出して、形而上的な

理念に類似する形態を切り裂き、侵犯する。しかしより重要なのは、その操作が、すぐに形

態を否定するほうには向かないということだ。切り開かれたイメージは、なお形態を必要と

する。これによって、イメージとそれが表象する対象のつながりが、提示されるだけではな

く、それぞれの実践によって特異な形態、いわば「侵犯的な類似」も生みだされる。ここで、

二種類の形態が存在する。理念に従属する固定的な形態＝形態①が名詞であれば、「侵犯的

な類似」という形態＝形態②は間違いなく動詞
．．

になる。ディディ＝ユベルマンは後者を「形

態についての作業」と呼んでいる。つまり、変質する行為の直接的な呈示である。 

 

それは口を開かせ引き裂くこと、何かを死に至らしめるとともに、その否定性そのもの

の中で絶対的に新しい何かを発明する過程であり、何かを光のもとに晒そうとする過

                                                      
22 ディディ＝ユベルマン『イメージの前で』、pp.317-327。 
23 ディディ＝ユベルマン、前掲書、pp.239-274。 
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程なのである 24。 

 

彼はイメージの中の形態から出発して、いわば否定性による発明＝創造の可能性を提起し

ている。ディディ＝ユベルマンに倣って見方を変えてみよう。以上で分析した後姿の写真は、

まさに人称を消去する過程のただ中に生じたイメージである。後頭部の描線は、その変質作

用がまだ終わっていないことを、形態を通して可視化する。このように後姿の写真は、破壊

的に作動している最中に、後頭部の描線という形態②を生み出すという点において、ディデ

ィ＝ユベルマンが述べた「形態についての作業」を行っている。これらの描線は、表象の線

ではなく、表象を掘り崩す線なのであり、また、意味を固定化することなく、むしろ一つの

形態②を通して変質する行為を可視化し、自らを切り裂く。 

 

23 枚の写真はまったく関わりを持たない人々を被写体にしたように見える。現代都市の

中に生きる人は常にさまよい、都市空間でほかの人と出会っては別れていく。ヤンヤンは写

真機を用いて偶然的な出来事、すなわち彼自身とその被写体の出会いを掴み取る。この意味

で、彼は『恐怖分子』のカメラ少年と同じである。しかし、偶然の中に一つの必然が生じる。

後姿はたしかにそれぞれ別の空間と時間に切り取られたものである。被写体人物の服の色

はまったく異なり、その背景にあるものも一様ではない。にもかかわらず、観客の視線は（見

ているうちに）、それぞれのイメージの具体的な色彩と充填された事物という写真の内容か

ら遠ざかり、繰り返される一つの形態にとらわれるだろう。同じ脱人称化された後頭部の描

線において、23 枚の写真は類似している。これらの描線たちはまるで音楽のように響きあ

っているのだ。したがって、写真は複数形
．．．

でなければならないし、一定の形態も維持されな

ければならない。なぜなら、日常的に定着された形態①を超えた形態②、すなわち後頭部の

描線、それらを結び付ける一つの関係を築き上げる必要があるからである。 

  

 

                                                      
24 ディディ＝ユベルマン「いかにして類似を引き裂くか？」鈴木雅雄訳、『ユリイカ』29

（9）、1997-07、p.256。 

©2000,1＋2 Seisaku Iinkai 

 

©2000,1＋2 Seisaku Iinkai 

 



76 

 

  

 

 

ヤンヤンは知らない人々の後姿を撮ることによって、そこから人称を消去する。しかしそ

の操作によって、写真に後頭部の描線は残存する。これはまさに動詞としての形態②にほか

ならない。そして、いつの間にか描線たちは共鳴し始め、人称を消去する潜在的な操作とい

う行為の類似
．．．．．

が、観客に唐突に現前する。それぞれの形態②＝後頭部の描線は、まさに変質

する行為の可視的な痕跡である。正面に打ち出された複数の変質する行為の連結＝類似関

係は、一つの特異なイメージの運動となり、映画の運動する映像と接続していく。 

 

5．物語内容を分裂させる働き 

 

 これまで被写体との関係性から、『ヤンヤン』の中の異＜質＞な写真イメージを分析して

きた。すでに明らかになったように、写真イメージは、伝達する物語内容から逸脱する個々

のものにとどまらず、一つの集合をなして独自の論理を展開している。この論理は二種類あ

る。すなわち、写真イメージと撮影対象＝被写体はインデックスという関係性を持ちつつ、

空間写真のように、イメージによって変質する効果を見せるか、あるいは、より複雑に、後

姿の写真のような、一つの形態②を通して変質作用そのものを可視化し、行為の類似を築き

上げるかである。 

 ヤンヤンが撮った写真イメージによって展開されるこの論理は、先行研究が論じた今日

の社会における氾濫する映像の暴露というふうに、一義的に解釈できない。むしろ、その一

義的な解釈を引き裂くように、作中で機能していると思われる。具体的に言うならば、『ヤ

ンヤン』における反復する構造は撹乱し、作品の物語内容を、二つの方向へと分裂させるの

である。これからは異＜質＞な写真イメージが作品の物語内容に与えた影響を、検討してい

こう。 

この映画は、三つのラインに分けられる家族三人の物語内容によって構成される。三人は

それぞれの問題に直面する。NJ とミンミン（金燕玲）の夫婦は反復のテーマを表している。

NJ の場合、仕事では他社製品をコピーするという、いわゆる模造製品を取り扱うが、うま

くいかない。生活では、昔の恋人と再会して過去の経験を反復する。東京出張の部分では二

つの線は合流し、ともに転機を見せながらも、昔のことをやり直したいという NJ の希望が

©2000,1＋2 Seisaku Iinkai 
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突然に消えてしまう。NJ 本人は、結局何も変わらなかったと嘆き、「もう一度生きなおすこ

となんて、本当に必要ないみたいだな」と語る。NJ の物語内容を見れば、映画は循環構造

に終わっていると言えるかもしれない。また、ティンティンは因果連鎖の破綻という問題に

直面することを強いられる。彼女は父親がかつて経験した破局をそのまま味わう。NJ とテ

ィンティンに関する物語内容は、起承転結を踏まえてゆっくりと展開していくので、それぞ

れ一貫性がある。そして、二人の物語内容は、後者が前者の人生を繰り返して経験するとい

う意味において、厳密に結び付いている。NJ の東京でのデートとティンティンの台北での

デートが、並行モンタージュで編集されることによって、二人が同じ経験を反復しているこ

とが、強く暗示される。たとえば、東京の街で歩く NJ のセリフ「ちょうど汽車が来て、ぼ

くはあなたの手を握って」は、「デブ」がティンティンの手を握るショットに被さり、後者

を説明するだけでなく、予告さえもしているのである。先行研究が指摘した反復する構造は、

この NJ とティンティンの物語内容を念頭に置いていると思われる。 

それに対してヤンヤンの場合は全く違う。彼はたしかに祖母の脳卒中や学校での出来事

をきっかけに、見ることに対する疑問を抱いているが、それを解決しようと動いているよう

には見えない。ヤンヤンの物語内容は、言わば非連続的
．．．．

である。ヤンヤンは大量に写真を撮

ったが、周りの人に理解されないだけでなく、なぜ「真実は半分だけ」なのかという自分が

発した質問に、答えようともしなかった。それどころか、映画の半ばでヤンヤンは、写真を

撮ることを忘れたかのように、「女の子」に興味を持つようになる。見ることに対する疑問

は唐突に、「女の子」への情熱に取って代わられる。実際にこの転換は非常に不自然なもの

である。なぜなら、ヤンヤンが学校で自分をいじめた「女の子」に魅力を感じた理由は、十

分に説明されていないからである。映画の冒頭から、小柄なヤンヤンは周りの女の子によっ

ていじめられているという描写が、何度も繰り返される。彼女たちはヤンヤンにとっては、

手に余る存在であり、両者の間には、敵対関係しかなかったはずである。とくに、のちに愛

着の対象となる「女の子」は、まずはヤンヤンに対する悪意のかたまりとして描かれている。

その「女の子」の初登場では、ヤンヤンに向かって「うるさい」「気を付けろ」と怒鳴り、

ヤンヤンがコンドームを学校に持ってきたことを、先生に密告する。その後、授業をさぼっ

たヤンヤンを捕まえる学生集団にも、その子は加わっている。先生がヤンヤンの撮った写真

を「アバンギャルド」と揶揄する際、「女の子」は口を出さないが、軽蔑した眼差しでヤン

ヤンを眺めている。そこで、カメラは「女の子」だけをミディアム・ショットで見せる。し

たがって、ヤンヤンが仲間と一緒に、水の入ったコンドームを使って、ほかでもないその子

に復讐を挑むのも、十分に読み取ることができる。また、これらの経緯があるからこそ、ヤ

ンヤンが復讐を挑むシークエンスにおいて、学校で「女の子」の水着を見たという偶然的な

出来事のみで、ヤンヤンの態度の劇的な変化を説明するには、どうしても納得しがたいもの

がある。さらに、ヤンヤンは「女の子」を遠くから見守っているだけで、実質的な交流がな

いまま、映画は終わってしまう。このように、ヤンヤンの物語内容はまるで方向を持たずに

空転しており、進展がなかなか見られない。一見して、彼はただ不可解な写真を撮り続け、
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不可解な行動を繰り返すだけだった。 

 ヤンヤンの物語内容の第二の特徴は、その断片的
．．．

な性質である。すでに言及したヤンヤン

の物語内容はいずれも、短い持続時間の中で展開されている。先生がヤンヤンの写真を揶揄

する長いシークエンスも 3 分を超えないが、短いシークエンスなら、1 分も続かない。しか

も、これらの短いシークエンスは『ヤンヤン』において、かなりの間隔を置いて挿入されて

いる。「女の子」に復讐を挑むシークエンスと、その子が泳いでいる姿を遠くから見るシー

クエンスの間には、30 分の時間経過がある。また、後者は後のショット、すなわちヤンヤ

ンがプールに入るショットとの間にも、さらに 30 分の間隔が置かれている。ヤンヤンの物

語内容を的確に把握するには、繰り返して鑑賞しないと、難しいと思われる。 

 ヤンヤンの非連続的な物語内容は、断片的に映画の中に散りばめられているため、停滞す

る感覚を生み出している。あらゆる努力を試みても出口を見出せなかった NJ にとっては、

ヤンヤンが一つの希望であり、写真機はヤンヤンに贈られる。そして、映画の終盤に、ヤン

ヤンから人の後姿が写る一連の写真という奇妙な返礼を受け取る。先行研究の中で、呉珮慈、

森山直人が言っている「差異」と「希望」は、ヤンヤンの物語内容から見出せるのかもしれ

ない。 

ヤンヤンの物語内容は、停滞しているにもかかわらず、NJ とティンティンの物語内容に

断片的に挿入される形で、映画は進んでいくため、作品における反復する構造に回収されて

いるように見えなくもない。『ヤンヤン』に対する一般的な評価は、このことを示している。

しかし、ヤンヤンが撮った一連の写真イメージは、明確でない（彼の）物語内容の特異性を、

視覚的に展開しているのではないだろうか。それらのイメージは、伝達する物語内容から逸

脱し、さらに一つの集合をなして独自の論理を展開することによって、まさに一種の停滞を

形作る。もちろん、物語内容から逸脱する個別のイメージも停滞をもたらすが、集合をなす

写真イメージは、一定の持続時間の中で観客の前に展開されることで、その停滞の効果を最

大にしていると思われる。具体的に、23 枚の後姿の写真がもたらした停滞は、観客を強く

引き寄せる。映画の主な物語内容が川のように流れていくものだと考えれば、ヤンヤンが撮

った一連の写真イメージは、その中で渦をなして、流れを一時的にせき止めている。そして、

このような変質作用を行うイメージは、ヤンヤンの停滞した物語内容とリンクしてしまう

のである。なぜなら、ヤンヤンの不可解な写真は、彼自身の不可解な行動によって支えられ、

その物語内容の停滞する感覚を、ふたたび思い起こさせるからである。逆に言うと、映画全

体を支配している反復構造からすれば、ヤンヤンの物語内容は、まるで彼が撮った静止した

写真であるかのようだ。ヤンヤンの物語内容と彼が撮った写真は、同じ性質を持つものであ

り、見事に互いを照らし合わせている。したがって、写真イメージは、反復する構造から、

ヤンヤンの物語内容を浮かび上がらせるように働く。換言すれば、異＜質＞な写真イメージ

は、NJ とティンティンの物語内容によって構成される反復構造を撹乱し、ヤンヤンの物語
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内容をそこから分離させて、もう一つの別の物語を生産する 25。ヤンヤンが撮った写真イメ

ージを通して、『ヤンヤン』という映画が一義的な解釈に回収されることなく、複数の方向

から読解可能な開かれたテクストであることが、見えてくるのではないだろうか。すなわち

本章は、映像の細部から、作品を捉えなおすことを試みた一つの事例なのである。 

 

終わりに 

 

本章では、写真イメージが作品の物語内容に与えた影響について、簡単ではあるが分析を

試みた。一方、写真イメージは、この映画自体の映像に接近するための切り口でもある。こ

の作品には写真以外に、印象派絵画やゲームなどの映像も取り入れられている。以上は枠に

よって限定されたもので、引用の領域におさまっており、映画自体の映像と区別される。し

かし、この作品の映像が異＜質＞という点において、やはり引用したそれぞれのイメージと

共通している。とりわけそれらは窓ガラスの反射映像である。その映像において、室内の身

体は都市空間とともに、一つの平面に押しつぶされている。映画はまさにヤンヤンが撮った

空間写真に似たような脱形態化されたものを見せている。また、引用した映像は、ゲームの

ように動いているか、もしくは複数の写真と絵画イメージのように、その間に類似関係を打

ち立てており、つまりイメージ間の運動を導入しているのである。その意味においても、映

画自体の映像と密接にリンクしている。今後は写真と印象派絵画のイメージを手がかりに、

この映画自体の特異な映像を直に分析する。運動する映像における脱形態化されたものは、

本作が提起したもっとも有意義な問題だと思われる。それは単なる作品論の枠に収まらず、

映画というメディアの特異性と可能性にも、つながることだからである。そのような脱形態、

しかも運動する映像が、それ自体がどのような思考を展開し、また作品にどのような新しい

視点をもたらしたのかをめぐって、より理論的な視点から『ヤンヤン』の映像に関する分析

を深めていきたい。 

 

 

 

 

 

 

 

                                                      

25 バルトはかつて「第三の意味」で、エイゼンシュテインの映画の運動を断ち切って
．．．．．．．．．．．

何枚

かの写真を取り出し、そこから余分な意味を生産する「第三の意味」を定式化する。バル

トにとって、おそらく映画の運動は「第三の意味」を抑圧させるものでしかなかった。し

かしここで、映画の運動をそのまま維持する映像、すなわちヤンヤンの一連の写真から、

異なる読解を呼び寄せるものも見出せるのではないだろうか。 
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結び① カメラの運動と「注意」 

――知覚における限定と解体の契機―― 

 

 クレーリーが定義した「注意」とは、情報の洪水から主体を一時的に安定化させる技術、

規律的な防衛手段である。身近な言葉で言い換えると、無数の商品から一つを買い上げて消

費する、ということになる。つまり、対象を暫定的に限定するのである。すでに 0.2 節で、

バッチェンの写真論を参照して述べたように、カメラの運動は、「注意」の対象を取り出す

ことができ、まさに「注意」の技法と考えられる。以上で分析した映画作品において、この

対象を限定することはまた、物語内容の生産にも奉仕している。したがって、本研究が用い

る「注意」という概念は、対象の限定のみならず、視覚的な情報から理解可能な物語内容を

すくい上げることも指している。以上の第 2 章と第 3 章は、カメラの運動という映像表現

に絞って、映像の独自の論理
．．．．．．．．

、すなわち各作品に通底する「注意」の問題を、引き出そうと

したのである（第二の狙い）。 

 『恐怖分子』を分析した第 2 章では、カメラの無機的運動は画面外に向かい、しばしば死

体のような対象を切り取る。その死体は「原因」となって、物語内容を駆動させる。また、

カメラ少年が持つ写真機は同じ運動を行い、結果として不良少女の顔写真を偶然に撮影す

る。『恐怖分子』の物語内容はまさにこの美しい偶然をめぐって、繰り広げられていく。し

かし、対象への
．．．．

「注意
．．

」は暫定的なもの
．．．．．．．

でしかない。少女の顔写真は、やがて画面外から入

り込む風によって解体される。そして、カメラ少年は写真機を持ちあげ、暗室から出て新た

な撮影対象を探索するのである。この映画作品は最後に、「注意」が解体するその瞬間を垣

間見せる。 

そして、「注意」が解体する過程を示す映像として、第 3 章の『ヤンヤン 夏の想い出』

における写真イメージより相応しいものは、もはやないだろう。ヤンヤンが撮った写真イメ

ージは、脱形態されたため、前の章のように具体的な対象を指し示すことが難しい。固定さ

れた対象から解放されたこれらのイメージは、独自の論理にしたがって、物語内容を生産す

るどころか、逆に撹乱してしまう。写真イメージはここにおいて、「注意」ではなく、むし

ろその逆の方向、すなわち「散漫」の局面に、移行しようとしているのである。 
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第二部 エドワード・ヤン映画における画面内運動 

 

 序章で述べたように、『恐怖分子』以降のエドワード・ヤン映画は、二つの映像の系譜に

大きく分類できる。カメラの運動を重視する系譜について、すでに第一部で、「注意」と意

識的に結び付けて分析した。本研究にとって、『牯嶺街少年殺人事件』以降の映画は、基本

的に画面内運動を重視する第二の系譜に分類できる。これは編集スタッフの変更とカメラ

マンの交代とは、無関係ではありえない。ともあれ、続く各章で分析する後期エドワード・

ヤン映画から浮上してきたこの系譜は、実は最初の短編映画、『指望』からも見出される。 

 『指望』はオムニバス映画『光陰的故事』の第二話であり、少女シャオフェン（石安妮）

の成長を描いた。この短い映画において、身体は重要な役割を果たしている。思春期のシャ

オフェンは初潮を迎え、また男子大学生の裸の上半身を目撃して、身体という自分に属しな

がら謎に包まれているものに、意識を持ちはじめる。このような両義性は、最後のシークエ

ンスの空間にも浸透する。夜の裏通りに、一定の距離を置いて設置されるライトは、地面を

照らすが、ライトの間は闇に包まれている。裏通りの空間が、光と闇によって均等に分割さ

れている。シャオフェンと男の子（王啓光）以外、通る人は誰もいない。このシークエンス

のラストショットは、後期エドワード・ヤン映画の画面内運動を、見事に予言している。カ

メラは俯瞰で、画面の奥へ遠ざかる二人を捉える。奥行きの深い画面の中で、二人は闇から

光のゾーンに入り、また闇に戻る。一つの画面に制限されつつも、変化に富んだ運動を見せ

るこの演出方法は、『牯嶺街少年殺人事件』以降のエドワード・ヤン映画で、大きく開花す

るものである。ここで、さらに二点を補足しておく。第一に、エドワード・ヤン映画の第二

の系譜は、『恐怖分子』の中にも潜在している。第 2 章の重要な論点の一つは、まさにカメ

ラの運動が最終的に、画面内運動に取って代わられたということである。第二に、同時代の

侯孝賢もしばしばフィックスショットを用いて、画面内運動を見せる。この第二の系譜は、

ある意味で、台湾ニューシネマに共通する一つの美学的スタイルとも言える。 

 以下の第 4 章、第 5 章と第 6 章は、『牯嶺街少年殺人事件』以降のエドワード・ヤン映画

を俎上に載せ、異なる角度から画面内運動を分析する。共通する問題意識は、単一画面から

現れる「散漫」の契機である。具体的なテクスト分析に入る前に、一言で「散漫」を定義し

ておこう。つまり、対象が限定されないのみならず、異質的なものが入り込むことによって
．．．．．．．．．．．．．．．．．

、

撹乱される単一画面
．．．．．．．．．

＝ショット
．．．．

のことである。 
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第 4章 『牯嶺街少年殺人事件』における画面外 

――映像と音楽の面から―― 

 

1．自足する画面による画面外 

 

 エドワード・ヤンは基本的に作品ごとに作風を変える監督である。『恐怖分子』で見せた

見事なカメラ運動と編集のリズムから一転して、『牯嶺街少年殺人事件』では、意識的にカ

メラの運動を抑制して、フィックスショットを有効に使い、編集を排除してショット数を最

低限に抑えた 1。実際、このような作風は、映画の物語内容に合わせた選択である。カメラ

の自由を冷酷なまでに制限するこの作品の手法は、主人公が最愛の女性を自分の手で殺し

てしまうという悲劇を物語るにあたって、非常に効果的であったと言えるだろう。 

『牯嶺街』は、監督エドワード・ヤンのもっとも有名な作品の一つになっており、物語梗

概は以下のようである。夜間学校に通っているシャオスー（張震）には、ギャンググループ

「リトルパーク」に入ったシャオモー（王啓讃）と飛行機（柯宇綸）という友人を持つ。彼

は学校で、同じグループの実力者ズル（陳宇宏）と喧嘩する。また、シャオミン（楊静怡）

という謎めいた女の子と出会う。シャオミンは、同じグループのボスで、殺人で逃走中のハ

ニー（林鴻銘）の彼女だ。ズルは「リトルパーク」グループの実権を握ると、敵対関係にあ

ったグループ「二一七」と手を結び、金稼ぎのために、コンサートを開く。突然戻ってきた

ハニーは、シャオミンをシャオスーに託し、一人でコンサートに殴りこみ、「二一七」のボ

スの山東（楊順清）によって殺害される。その後、地元のギャンググループの助けで、台風

の夜に、シャオスーは「リトルパーク」と「二一七」に復讐を果す。敵を一掃し、シャオミ

ンも手に入れたシャオスーは、幸福を味わうが、しかし、彼はすぐにシャオミンに裏切られ

る。シャオミンは、シャオスーの親友であるシャオマー（譚至剛）のもとに去った。絶望し

たシャオスーは、夜の牯嶺街でシャオミンを刺す。事件の二ヵ月後、シャオモーは牢屋に送

られたシャオスーに、磁気テープで伝言を送ろうとする。彼は最愛のシンガー、エルヴィス・

プレスリーから、手紙とプレゼントをもらったのだった。 

 作風および物語内容において、『牯嶺街』は確かに陰鬱なムードを有する。そして物語の

進展とともに、観客は悲劇のほうに連れて行かれる。とはいえ、監督エドワード・ヤンは、

フィックスショットなどを用いて、一つの悲劇の物語だけ
．．

を描き出そうとしているのだろ

うか。本章はあえて、オルタナティブな方向を作品から抽出する。つまり、限定された画面

内で、いかにして画面外を追い求めるかという思考だ。『牯嶺街』は絶望的な状況を意識的

に作り出すが、しかし作品が自らに課するフィックスショットの多用は、画面自体を一つの

                                                      
1 以下で作品名を『牯嶺街』と略す。なお、本章は 236 分の四時間ヴァージョンのみを取

り扱う。 
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自足するものに閉じ込めようとすればするほど、逆説的に画面外を興味深いものにしてい

く。閉じられた画面だとしても、それでもなお、外部に向かうものが残されるからである 2。

この意味で、『牯嶺街』における画面外の探求を、分析する必要があるように思われる 3。本

章は、『牯嶺街』という長大な作品のあらゆる側面を論じることを控え、物語内容に寄り添

いつつ、フィックスショットによる画面外の探求
．．．．．．．．．．．．．．．．．．

というやや抽象的な思考のみに、焦点を当

てたい。断っておくが、本論が対象にしようとするフィックスショットは、非常に特異なも

のである。画面外に関する言説を整理した後、この問題に立ち戻ることにしよう。 

 画面外は昔から論じられてきた概念である。たとえば、バザンは映画のスクリーンと絵画

の額縁との相違を語る際に、以下のように述べた。 

 

額縁が空間を内へと収斂させていくのとは反対に、スクリーンが私たちに見せる一切

のものは、すべてが外の世界に際限なく延び広がっていくはずである。額縁は求心的で

ありスクリーンは遠心的なのだ 4。 

 

バザンにとって、映画のスクリーンは閉じていないため、カメラは外の世界、すなわち画面

外に移動し、それを開示すべきである。また、ノエル・バーチの画面外に関する分析もよく

知られている。バーチはジャン・ルノワールの『女優ナナ』（1926 年）を取り上げ、俳優た

ちの画面への登場と退場から画面外を論じ、カメラの運動による画面外の出現にも言及し

た 5。言うまでもなく、後者はバザンの論点と一致している。一方、モンタージュによって

創造される画面外空間の重要性を唱えることもできるだろう。たとえば、建築内部の空間と

外の街をつなげる編集は、二つの場所の間の空間、さらに表象される都市全体の空間を、連

想させることがある。いずれにしても、画面外を論じる際には、人物の出入りする動き、カ

メラの運動あるいはショット間の連鎖が前提となり、画面自体は、何らかの運動によって侵

食されてしまう。言い換えれば、画面の境界を画定するフレームが、ある意味で「物理的
．．．

」

に破壊
．．．

されてはじめて、画面外が立ち現れるのである。画面外は、まるで画面に対する一つ

の否定運動であるかのようだ。『牯嶺街』においても、このようなよく見られる画面外は、

多く存在する。たとえば、映画の冒頭、シャオスーが撮影所の警備員に捕まって、名前を聞

かれるとき、突然に投げられた石が、ガラスを割って画面に飛び込む。また、シャオスーが

                                                      
2 哲学者ドゥルーズの言葉を借りることにしよう。「閉じられたシステム〔総体〕は決し

て、絶対的に閉じられているのではない」。ただし、ここの「総体」は映画の静止した画

面を指している。ドゥルーズ、前掲書、p.32。 
3 森直樹はその鋭い批評の中で、『牯嶺街』における画面外の重要性を強調し、またその画

面外を構成する重要な要素に、音声をあげている。森直樹「‟闇”の手触り」『映画時代』

3、1994-01。 
4 バザン「絵画と映画」『映画とは何か』上、2015、p.321。また、バザン「演劇と映画」

の関連箇所もあわせて参照されたい。バザン、前掲書、pp.265-268。 
5 Noël Burch, Theory of Film Practice, translated by Helen R. Lane, Princeton: 

Princeton University Press, 1981, pp.17-30. 
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シャオミンをドスで刺すショットも、その一例である。バストショットで捉えられるシャオ

ミンが、「この世界は変わらない」と言った後、シャオスーは画面外から、いきなり入って

シャオミンを刺してしまう。しかし、活動範囲が限られ、画面が自足しているフィックスシ

ョットにおいてこそ、潜在的な画面外は興味深いものであるはずである。そしてなによりも、

このような画面外が作品のテーマとして、顧みられたことはほとんどないのではないだろ

うか 6。ここで、注意しなければならないのは、作品によって積極的に創出される諸々の画

面外が重要であるということだ。人体の一部を切り取る画面で意図せずに発生する画面外

は、しいて言えば映画のすべてのショットにみられるものであり、ここでは分析の対象とは

しない。 

つまり、映画史ないし映画理論において、限定され、自足する画面の場合に、画面外がど

のように見いだされるのかという系統的な問いは、ある意味で空白のままである。『牯嶺街』

はいわば、この空白を埋める作品の一つに数えられるのではないだろうか。ほかに例を挙げ

るとすれば、アッバス・キアロスタミの作品群が考えられる。代表作の『そして人生はつづ

く』（1992 年）や『桜桃の味』（1997 年）などでは、長回しを駆使して一つの画面にとどま

る傾向が、鮮明に打ち出されている。しかしながら、それらの長回しは、車に乗せられたカ

メラによって撮影されるものであり、カメラの運動がつねに存在している。この意味におい

て、複雑な映画技法から身を引いているキアロスタミの映画でさえも、自足する画面を用い

るわけではない。『牯嶺街』のフィックスショットの特異性を、この意味において理解する

必要がある。それらは、ほかの映画に使われるフィックスショットに還元されがたいもので

あり、カメラが固定されることだけでなく、なによりも画面自体も「固定」される状態にあ

る。そして、人物の出入りやカメラの運動、さらにモンタージュも使わず、画面自体をその

まま肯定する場合において、潜在的な画面外は依然としてありうる。『牯嶺街』は特異な自
．

足する画面
．．．．．

をもって、この事実を見せてくれる。 

一方、『牯嶺街』以外の映画は、なぜこのような自足する画面を十分に掘り下げなかった

かについて、ごく簡単に検討する。その理由は何よりも、カメラの運動の導入によって、自

足する画面がいち早く葬られてしまった、という映画史的な事実にあると思われる。カメラ

の運動によって、映画の画面は、額縁が固定されている絵画と演劇などから遠ざかり、限定

される状態から解き放された。初期映画作品に見られる自足する画面は、もはや時代遅れの

ものとなった。バザンの立場からすると、それを絵画に近い「求心的」なものとして、真に

映画的な表現から区別しなければならない。しかし、カメラの不動性を気にせず、自足する

画面でアクションを展開させる一部の初期映画作品の身振りを、すべて否定していいのだ

                                                      
6 バーチは確かに「空っぽのフレーム」、すなわちカメラが動かない画面を論じたが、それ

は基本的に人物の登場する前か退場した後の画面を特定しており、人物の出入りなしに

は、考えることが難しい。しいて言えば、画面の内部の要素のみで間接的に画面外の存在

を示す、自らが自足しているフィックスショットは、バーチの言っている「想像的」な画

面外に、分類できるかもしれない。「想像的」な画面外は「具体的」な画面外と異なり、

映像によって具現化されることなく、観客の想像に頼らざるをえない。Ibid., 19-22. 
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ろうか。むしろ自足する画面は、モンタージュの創造性に劣ることなく、映画の可能性を、

自らのやり方で具現化したのではないか 7。本章は、『牯嶺街』という具体的な作品を通じ

て、自足する画面によって、多様な画面外が生み出される過程を描き出す。その素朴で楽天

的な身振りは、どうしても一部の初期映画作品の試みを、思い出させるものである。そのた

め、リュミエール的な身振りと呼びたい。『牯嶺街』の限定された画面は、自由がないとい

うマイナスな意味だけではなく、映画起源であるリュミエール映画への意識的な回帰とし

て理解することもできる。言い換えれば、リュミエールならば、画面内にとどまりながら、

画面外をどのように撮るのかということを、『牯嶺街』は実践を通して執拗に思考している

のである。 

 

2．先行研究 

 

 作品分析に入る前に、まずは『牯嶺街』の先行研究を見ていこう。アンダーソンによると、

「（深刻なトラブルに見舞われている 引用者注）映画撮影所は、主要なストーリーライン

にとっては偶然的なものであるけれども、映画のなかで進行する物事を反映するプールの

ようなものとして機能することになるだろう――ちょうど『牯嶺街』それ自体が、台湾の機

能不全を反映する鏡となっているように。[･･･]フレームの使用法からは、自分が描いてい

るところの人生に秩序を課そうとするヤンの試みが見て取れる。人物たちがキャメラの視

界に出入りするとき、キャメラはしばしば引いたり、あるいは止まったままだったりする。

視界のこの静止性は、監督自身も含めて人々が望むとおりに、人生が動いてくれないことへ

のフラストレーションを表しているかのようだ」8。アンダーソンは、作中の撮影所という

設定とフィックスショットの技法から、社会状況と人生の不条理に対する批判的な姿勢を

読み取る。ほかのエドワード・ヤン映画の場合、このような社会状況などに対する批判とい

う理解もよく見られる。 

一方、蓮實重彦はこのような批判的な姿勢を知らないかのように振舞い、「肯定の身振り」

というこの作品のスタンスを、唐突に語りだす。「だが、『牯嶺街少年殺人事件』には、批判

より遥かに大きな肯定の身振りが演じられている。[･･･]そうした肯定の身振りは、この一

瞬を取り逃せば、もはや何ひとつ積極的なものをフィルムには定着しえないだろうという

                                                      
7 ショット間のモンタージュだけではなく、ショットの画面自体を再評価すべきではない

かという文脈にかぎっては、ドゥルーズの『シネマ』に対する中村秀之の批判は参考にな

る。中村によると、『シネマ』では優位に立っているのは、つねに＜精神的なもの＞へ開

かれるモンタージュであり、カメラの動きがないリュミエール映画は、積極的に排除され

たのである。ただし、厳密に計算されたフィックスショットを分析する本章のスタンス

は、主体の操作によらないイメージ自体の力を評価する中村論文とは、正反対である。中

村秀之「映画の全体と無限――ドゥルーズ『シネマ』とリュミエール映画」『立教映像身

体学研究』第三号、2015-03、pp.52-72。 
8 アンダーソン、前掲書、p.104、113。 



86 

 

現在に対する異様な執着によって演じられているものだ。おそらく、いまキャメラを向けつ

つある少年少女は、この瞬間を逃した場合、まったく違った人物像におさまるしかあるまい

という確信が、楊徳昌＝エドワード・ヤンをそのつどせわしげにせきたてていたはずであ

る」。つまり、本作は映画という領域の外部にはみ出ており、新鮮なもの、あるいは映画に

おいていまだに不在なるものを、観客に提示している。この新鮮なものは何よりも、少年少

女たちの生き生きとした現在である。映画のカメラは、この作品で俳優の「現在を全面的に

肯定」している 9。蓮實は殺人という悲劇の物語内容から目を逸らし、とりわけカメラが収

めた俳優の演技を評価する。意味されるもの（物語内容）より、意味するもの（映像演出）

に注目する点において、本章では蓮實と同じ問題意識を持っている。 

 しかし、作品における批判的な姿勢を、ただひっくり返すだけで十分だろうか。それは、

『牯嶺街』という複雑な作品を、批判的か肯定的かという単純な二項対立に還元してはいな

いか。兼子正勝によると、この作品はむしろ「関係の網の目」のような映像世界を作り上げ

ている。「ちょうどクライマックスのワンシーンでそうだったように、映画全体でも時間は

はじめから複数で流れており、その複数が織りなす関係の網の目が徐々にかたちを変える

ことで、映画は進行するのである。[･･･]エドワード・ヤンは、関係としての世界全体を描

き出す。ちょうどベルクソンが考えた世界のように、すべてがすべてと関係しあう網の目の

世界」10。つまり、兼子は変わりゆく抽象的な全体として、作品を捉えている。この視点で

見れば、多数の登場人物がそれぞれ固有の時間の流れを持っており、互いに影響を及ぼしつ

つ、関係の全体すなわち作品そのものを、作り変えていくことが分かる。さらに、映画はこ

のような構成を用いて、変動し続ける関係としての現実世界を、同時に描き出している。し

かし、その論述はやはり登場人物および物語の展開に偏っていることは否定できない。ここ

からは関係の変動という論点を、画面の中に適用させる。なぜなら、登場人物の間だけでな

く、ミクロの面において、画面に映される諸要素の間にも、変動する関係性は刻み込まれて

いるからである。 

 

3．闇と光、画面外 

 

 1 節で述べた問題意識をもとに、本作における画面外の探求を明らかにするには、やはり

自足する画面から分析を始めなければならない 11。シャオスーの持つ懐中電灯に代表され

                                                      
9 蓮實重彦『映画狂人日記』河出書房新社、2000、pp.34-35。 
10 兼子正勝「イメージ批判――エドワード・ヤンの場合」『シネティック』1、洋々社、

1993、pp.208-221。この魅力的な読解は確かに作品のテーマの一つに肉迫しているように

思われる。つまり、何にも頼ることができない変動し続ける現実世界を、間接的に描出す

ることである。シャオスーとシャオミンの恋愛が破綻したのもそのためであり、シャオミ

ンはつねに変わる人物である。しかし、本章は映像および音声の演出を分析の主眼に置い

た以上、このことについて詳細に論じる余裕はない。 
11 本章は観客の想像よりも、映像と音声を重視して画面の分析を行う。というのは、実際
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る光の探求と、シャオモーの歌声に代表される音楽の探求、それらが展開する画面を分析対

象にする。この選択は、映画の物語内容に基づいているものである。物語内容において、こ

の二人は、閉鎖的な状況を打開するために、さまざまな事件を引き起こす。自足する画面か

ら画面外を探求するということは、まさにこの二人の物語内容に付随した形で、同時に行わ

れているのである。 

すでに述べたとおり、『牯嶺街』はフィックスショットを多用している。台風の夜に停電

のビリヤード場で行われる乱闘のショットや、夜の牯嶺街でシャオスーがシャオミンを刺

すショットなど、語り草となっている名場面のほとんどは、フィックスショットで撮られて

いる。また、厳密的にフィックスショットでない場合も、カメラが人物に合わせて、少し動

くだけにとどまっており、その運動が観客に認知されることは、ほとんどないと思われる。

しかし一方、『牯嶺街』は映画である以上、完全に静止した映像もあり得ない。その結果、

人物は限定された画面の中で、多様な活動を余儀なくされる。この意味においても、画面内

の人物の動きや照明の演出などが、見過ごせない要素となっている。『牯嶺街』の自足する

画面とは、限定されながらも、その内部を彩る多様な変化
．．

と映像の運動
．．

がなお満ち溢れるも

のである。本章は、シャオスー（およびその仲間）が懐中電灯を使用する画面を分析する際

に、闇と光の闘争にとりわけ注目する 12。それは、当画面の変化と運動を、見事に具現化し

たからである。ここの闘争とは、画面内で相容れずに存在する、闇と光の物理的な増減ある

いは配分という、映像のダイナミックな関係性である。一方が増えれば、他方は必然的に減

るだろう。とはいえ、この映画において、絶対的な闇は基本的に存在しない。ビリヤード場

で行われる乱闘のショットにおいて、唯一の照明、すなわち蝋燭の光が吹き消された後でさ

えも、かすかながら、明かりがしつこく画面に残存する。闇と光の闘争の決着はつかない。

以下で、画面外がどのように喚起されるかという問題を念頭に置きつつ、二つの関係から闇

                                                      

の映像と音声がなければ、いかなる想像も生まれないからである。 
12 『牯嶺街』の単一のショットでは、しばしば二人の登場人物の物語内容が展開される。

このような演出は大量に行われているため、ここでは一つの例だけを示すことにしよう。

台風の夜のシークエンスのちょうど前に、シャオスーが夜のデートから家に戻る長いショ

ットがある。カメラはシャオスーと一定の距離を保って、バックしながら、フルショット

で自電車を漕いでいるシャオスーを追う。途中に、酔っぱらった近所の雑貨屋のオーナー

が、画面に入ってくる。雑貨屋のオーナーがシャオスーに代わり、画面を一度占領する。

そして、カメラが立ち留まり、オーナーが出て行った後、シャオスーがふたたび画面に入

る。二人はもう一回交代するのである。また、シャオミンの顔さえも、異なるものが共存

する。スクリーンテストの際に、彼女の顔がバストショットで映し出される。「オッケ

ー」と言われた瞬間に、彼女は涙を流しながら、笑い出したのである。 

さらに、闇と光の闘争という観点は、必然的に映画の物語内容と響き合う。シャオスー

の周りに、つねに二種類の声が聞こえる。シャオミンのセリフ「この世界は変わらない」

は、あまりにも有名である。しかし、それに対抗する声も存在する。シャオスーの父親は

学校で先生と喧嘩し、帰り道でシャオスーに教える。「自分の未来が自らの努力で決めら

れることを信じなさい」。そして、シャオスーの精神的な父親に当たるハニーは、言葉で

はなく、自分の行動によって、同じことを彼に教えこむ。 
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と光の闘争を考察していく。 

補足しておくと、本作は 1961 年前後の台北を舞台にしている。軍事管理や少年少女たち

が通っている夜間学校などといった、その時代を反映するような設定がなされており、それ

らに呼応する形で、作品は暗闇を大量に画面へ取り入れている。そのいくつかの場面はエド

ワード・ヤンの代名詞となり、批評家たちはエドワード・ヤンを語る際に、闇と結び付ける

ことがほとんどである。 

 

ここで、台風の夜の復讐を取り上げる 13。この有名なシークエンスは、最初の山場を形作

り、盛り上がってきた緊張感を、起爆させることでいったん解消する。シャオスーとハニー

の弟リャンソウ（王柏森。その名前は麻雀の牌から来ていると思われる）は、地元のギャン

ググループに付き従い、敵である「二一七」の拠点ビリヤード場にやってくる。リーダーは

一人を刀で切り倒した後、奥の部屋に敵がまだ潜んでいることに気付く。シャオスーとリャ

ンソウは裏のドアに回り、ほかのメンバーはそのまま奥に向かう。カメラは次に、ロングシ

ョットで、「二一七」のメンバーがいる部屋を捉える。突然の停電で、画面が真っ暗になっ

た後、誰かが蝋燭に火をつけるが、危険を感じたボスの山東は、すぐに火を吹き消す。暗い

画面は 10 秒ほど続く。不安の中、懐中電灯の光がその暗闇を切り開き、戦いを宣告する。

停電から後の乱闘までは、一つのフィックスショットで撮られている。激しく揺れ動く懐中

電灯の光は、画面を可視化するが、そこには動きの断片しかなく、結局何が起こったかはよ

く分からない。乱闘が終わった後、シャオスーは懐中電灯を持って、奥の部屋に入っていく。

暗闇の中で、懐中電灯の光が多方向に向けられて室内を探索し、最後に瀕死の山東を照らし

出す。乱闘の後のショットも、ほかの数多くのショットと同じように、人物を追うためのカ

メラの運動が少し入るが、やはり冷静に一つのロングショットで撮られている。山東のガー

ルフレンド「クレージー」（倪淑君）が、シャオスーの背後から現れ、その光は彼女にも向

けられる。「クレージー」の目の前で山東が息を引き取るのを見て、シャオスーはゆっくり

と去っていく。 

闇を背景に、懐中電灯の光はフレームを侵犯する。懐中電灯などの光源は無限の彼方に光

を届ける。逆にフレームは何よりも一つの限定になる。カメラをあまり動かさずに、懐中電

灯とその発する光すべてをフレームに収めることは、ほぼ不可能である。このような光源を、

静止状態のフレームに取り入れれば、彼方まで届く光は、必然的にフレームを破ってしまう。

この時、フレームは「物理的」に破壊され、もはや自足する画面ではなくなるように見える

が、しかし画面外が提示されるのは、やはり画面の中の明暗の配分によってなのである。さ

                                                      

13 ほぼ真っ暗なスタジオで、シャオスーとシャオミンが初めてハニーについて語るショッ

トや、シャオミンが通り過ぎていく戦車を懐中電灯で照らし出すショットなど、懐中電灯

が効果的に使用される例はほかにもあり、それらを分析することも考えられる。しかし、

台風の夜のシークエンスは映像および物語内容上もインパクトが強く、闇と光の闘争を分

析するにあたって、一番相応しい選択ではないかと思われる。 
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らに重要なのは、光源自体も外側に移行するわけでもないということだ。この意味において、

闇と光の闘争は、人物の出入りと違って、自足する画面の一つとして考えられる。奥の部屋

に入ったシャオスーが、真っ暗な空間を探索する際に、観客のいる方向にまっすぐ懐中電灯

を向けることは、何度も起こる。光はまるで観客のいる空間にまで到達するかのようだ。フ

ィックスショットはここで、光によるフレームの侵犯に寄与している。光源を撮る
．．．．．

際の矛盾

は、闇と光の闘争において、見事に可視化される 14。 

 

 

 闇を切り開き、フレーム外に向かう光は、映像の画面外を喚起する。オーモンらの定義に

よれば、画面外とは「画面には含まれないが、観客にとっては何らかの仕方で想像的に画面

とつながっている諸要素（人物やセットなど）の総体」のことである 15。この定義では、持

続時間がまだ導入されていないため、静止した映像の画面外だけが問題になっている。実際、

映画の画面外は、絵画とはっきり区別されることなく、空間概念だけに回収されがちである。

しかし、画面の定義と同じく、映画の画面外も時間のアスペクトを有するものであるはずだ。

大石和久によると、写真と絵画の画面外は見えないまま固定されるのに対して、映画の画面

外は、カメラの運動によって具体化される。その画面外と画面の動的な関連は、質的な変化

としての持続を表現する 16。映画において、画面外と画面内はたえず交換を行うので、画面

外には、持続時間が欠かせないものとなる。シャオスー（およびその仲間）が懐中電灯を使

用する画面では、懐中電灯がまるでコントロールから逸脱したかのように、多方向に向けら

れる。その光はつねに画面の中を揺れ動く。乱闘のショットは特に顕著である。切りかかる

刀と同調した光の激しい動きは、戦いの残酷さを強調しただけではなく、画面外の空間に、

持続時間も付け加えた。想像される抽象的な空間は、光の揺れにさらされ続けることで、持

続時間に浸透される。画面外は一回きりで提示されるのではなく、光の運動によって提示さ

                                                      
14 光源をフレームに取り入れること自体は珍しくなく、すべての映画に見られる現象であ

る。しかし、管見では光源とフレームの矛盾をテーマにする映画はなかなか見られない。

昨今の例では、熊切和佳監督による『私の男』（2014 年）の冒頭で、カメラが意識的に光

源を撮ると同時に、光は逆にフレームを横切るという同じ処理を行い、現在から未来に貫

く、かつてのトラウマの時間性を描き出している。 
15 オーモンほか、前掲書、p.24。 
16 大石和久「映画空間について――映画のオフ・スクリーン論」『美学』190 号、1997、

pp.62-67。 

©1991 Kailidoscope 
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れ続けるのである。闇と光、両者の闘争はまさに持続時間の次元を開示する。 

 一般的に画面外を論じる際には、映画の運動を止めて
．．．．．．

、画面のスナップショットから論じ

ることが多い。たとえば、画面に映っている人物が画面外へ視線を向けるなどの場合である。

それでは、絵画における画面外とほとんど変わらない。しかし、映画において静止する映像

は基本的に存在しない以上、映画の画面外は、運動する映像によってしか作り出されない。

本章が闇と光の闘争、すなわち画面内の変化と運動から出発して、画面外を分析することに

こだわる理由は、映画は静止した映像から画面外を考えることができない、という単純な事

実に由来する。 

『牯嶺街』から、より豊かな画面外を見出したが、一つの問題点がなお取り残されている。

つまり、画面に映されているものとの等質な連続性である。オーモンらはこれを「画面と画

面外空間との均質性」と呼んでいる 17。つまり、画面外は画面の延長にすぎない。本章では

のちに音楽を分析する際に、別の非均質的な画面外概念を取り上げる。 

 分析をまとめよう。シャオスー（およびその仲間）が懐中電灯を使用する画面には、変化

と運動が満ちている。本章は闇と光の闘争を切口に、映像レベルから分析することで、その

画面には、画面外に向かう運動があることを明らかにした。つまり、闇と光の闘争において、

光は、持続時間を持つフレーム外という意味での画面外を喚起する。この観点から見れば、

この作品がフィックスショットを必要としているのは、それ自体に何かの価値を付与する

ためではなく、限定される画面から逸脱する可能性を、逆説的に見出すためなのである。し

かしながら、先ほど分析した映像の画面外には、画面との均質性という限界が内包している

ように思われる。 

 

4．音楽による画面外 

 

 本章は以上のような分析の限界を乗り越えるために、代補的な読解を提言する 18。すなわ

ち、自足する画面を彩るもう一つの要素、音楽を分析することによって、画面外のさらなる

可能性を見出したい。懐中電灯が光の探求を代表するものならば、シャオモーの歌声は、ま

さしく音楽の探求を浮上させたと思われる。二人の登場人物を二種類の探求に割り当てた

うえで、並べて分析する根本的な理由は、シャオスーとシャオモーは異なる手段を通して、

                                                      
17 オーモンほか、前掲書、p.27。 
18 この「代補」はレイ・チョウ的な意味で使っている。レイ・チョウはチェン・カイコー

の『黄色い大地』を取り上げる際に、イメージから論じることは必ず限界にぶつかるた

め、音楽から作品を読解することを提言し、よりラディカルな戦略を発見した。「「空白」

の議論は、別種の認識で代補されなければならない――視覚的に捕獲
、、

された画像存在とし

てではなく、表象の空虚化
、、、

として空間を理解し、局所化されない動きのなかの経験として

空間を理解するような別種の認識によって。そして私が音楽という点から『黄色い大地』

を読むことを提案するのも、この文脈においてなのである」。レイ・チョウ『プリミティ

ヴへの情熱――中国・女性・映画』本橋哲也／吉原ゆかり訳、青土社、1999、p.141。 
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ともに画面内から出発し、画面外を思考しているからである。 

補足しておくと、『牯嶺街』という作品は、意識的にシャオモーと音楽を結びつけている。

シャオモーはわき役であり、主人公シャオスーに比べて出番は少ないが、彼の物語内容は明

らかに音楽と密接にかかわる。映画の冒頭で、シャオモーはレコードプレーヤーを持って、

シャオスーの家を訪ねる。その後、シャオスーがアメリカ産のテープレコーダーで、自分の

歌声を録音しようとしている。『牯嶺街』は群像劇の形をとっているが、それでも観客が混

乱しないのは、わき役の物語内容が、戦略的に単純化されているからにほかならない。シャ

オモーはもっとも代表的な登場人物であるが、同じことがシャオスーの兄と末妹にも言え

る。兄のあらゆる行動はビリヤードと関連しており、一方で、末妹は出てくるたびにスカー

トのボタンを探している。本章はこれからシャオモーの歌声を詳しく分析することによっ

て、『牯嶺街』の厳密に計算された演出の一端を、明らかにしようと努める。 

 

4.1 音楽の使用と画面外 

 『牯嶺街』の少年たちは、小さな島である台湾で暮らしているが、外部世界の情報に対し

ていつも敏感に反応する。一番の証拠は言うまでもなく、アメリカの最新のロックンロール

である。これから実際に唯一「リトルパーク」で歌唱する画面を取り上げ、シャオモーの歌

声の特徴について考えてみる。このシークエンスは映画の冒頭、「二一七」の拠点ビリヤー

ド場のシークエンス後に置かれ、登場人物とその間の関係を紹介する役割を果たす。カメラ

がロングショットで、二階建ての建物を捉えると、音楽が聞こえてくる。次のショットで、

カメラは「リトルパーク」内に入り、歌っているリャンソウとバンドのメンバーを正面から

映し出す。補足すると、リャンソウを演じる王柏森は、実際にプロの歌手でもあり、シャオ

モーの歌を含め、『牯嶺街』の挿入歌はほぼ王が担当している。リャンソウがここで歌って

いるのは、Frankie Avalon のヒット曲 Why（1959 年）である。ほかの登場人物が映るシ

ョットも挿入されるが、音楽は中断なく聞こえる。リャンソウは途中で歌をやめ、ズルと喧

嘩になるが、シャオモーは女性的な声で、最後までこの曲を歌い上げる。喧嘩の後、シャオ

モーはふたたび舞台に上がり、Rosie and the Originals の曲 Angel Baby（1960 年）をソ

ロで披露する。天使のようなその歌声は、時間さえ止めるかのように響く。この曲は 14 歳

の少女が作曲してヒットしたものであり、シャオモーはここで、10 代の少女の声を見事に

再現した。 

 

©1991 Kailidoscope 
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 カメラは魅惑されたかのように、Angel Baby を歌うシャオモーを見つめる。続いてショ

ットが突然変わり、外にいるシャオスーと一人の少女の不思議な切り返しにつながる。不思

議というのは、この切り返しは、ミディアムショットとロングショットによって構成されて

いるからである。二人の会話は『牯嶺街』の最大のサスペンスにかかわるという意味で、物

語内容において非常に重要なシークエンスである。しかし、ここでより重要なのは、やはり

シャオモーの歌声である。その独特の歌声は、シャオモーを映す画面の諸要素から突出し、

まるでフレーム外に向かうかのようだ。画面の中だけではなく、切り返しショットが提示し

た隣接の空間においても、シャオモーの歌声は響き渡るのである。 

 ミシェル・シオンは音楽の演奏を撮る
．．．．．．．．

場面において、映像は果たして音声を閉じ込めるこ

とができるのかという問題をめぐって議論を展開する。 

 

つまり、音楽の音の強さや鮮明度の増大は、音を空間内に拡散し、スクリーンの境界を越

えさせ、映画の場をスクリーンからホールへと移行させる
、、、、、、、、、、、、、、、、、、、、、、

傾向を持つ。もっと正確に言え

ば、スピーカー全体によって規定される広い音響空間の中に音楽を位置づける傾向を持

つ 19。 

 

シオンはあくまでポップミュージックとロックンロールに言及する文脈の中で、以上のこ

とを述べた。一方、「話し声」と「歌い声」の区別では、後者が「揮発性」を持つことも述

べた 20。シャオモーは生身の声でロックンロールを歌唱するため、シオンの議論と見事に接

続できる。シャオモーの歌声は、画面外に向かう拡散的な性質を持つ。切り返しショットが

提示した隣接の空間に浸透するシャオモーの歌声は、まさしくこの性質を立証している。さ

らに、音楽が必然的にもたらす持続時間と合わせて考えると、シャオモーの歌声が切り開い

た映像の画面外は、シャオスーが懐中電灯によって見出したものと、類似している。類似し

ているからこそ、均質性に基づく画面の延長にすぎない、という後者の限界に引きずられて

いる。すでに述べたように、シャオモーはシャオスーと同じく画面外を思考している。であ

るならば、シャオモーの丸く開かれた口は懐中電灯となり、そこから発する歌声は、彼自身

にとっての光のイメージとなる、ということが言えるのではないだろうか。 

 

4.2 「オフの音」と「語り」 

 しかしながら、シャオモーの歌声は、さらに非
．
均質
．．

的
．
な画面外に届いていないだろうか。

手がかりとして、映画の音に関するシオンの分類を参照しよう。なぜなら、シオンの提出し

た分類は、画面外の音声を細かく捉えるところから出発し、実際に画面外を、さらに分割し

                                                      

19 ミシェル・シオン『映画にとって音とはなにか』川竹英克／ジョジアーヌ・ピノン訳、

勁草書房、1993、pp.272-273。傍点原文のまま。 
20 シオン、前掲書、p.261。 
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たものだからである。周知のとおり、一般の音声に関する二分法、すなわち「音源が見える」

画面内の音声と、「音源が画面では見えない」画面外の音声という分類に対して、シオンは

画面外の音声を区別し、第三の分類を導入する。つまり、「フレーム内の音」と「フレーム

外の音」と「オフの音」である。簡単に説明すれば、「フレーム内の音」は、音源が画面内

にある音声で、「フレーム外の音」とは、音源は画面内にないが現に映っている画面と同じ

時空間にある音声のことである。それに対して、「オフの音」は、画面と同じ時空間に場所

を持たないものとされる。この音声が位置する「オフ」の水準は、まさに画面と非均質的な

画面外である。伴奏音楽やナレーションがその代表とされている 21。補足しておくと、音源

の場所はあくまで観客の想像の所産にすぎず、映画の音声は全てスピーカーから物理的に

聞こえている。シオンの分類は問題を含んでおり、音源の視覚的な準拠のほかに、音源が同

じ時空間にあるかどうか、という物語世界レベルの準拠を同時に設ける。判断の基準が二重

になっているからこそ、のちに「幻聴的存在者
a c o u s m ê t r e

」という収まりの悪い概念を持ち出さざるを

えない 22。しかし、映画の音声という捉えがたいものを、分析可能にするシオンの努力は、

評価すべきである。画面外を分析する本論は、シオンの分類自体を批判することができない。

むしろ、さほど注目されなかったシオンの画面外に関する思考をあぶりだし、その有効性を

認めた上で再検討を試みたい。 

 また、ドゥルーズは「フレーム外の音」のような、画面と連続して均質性に置かれる画面

外を、「相対的なもの」と呼び、別の「絶対的なもの」と対置させる。ドゥルーズによると、

後者こそは、連続的に性質変換を行う持続、すなわち「全体」を表現するのである 23。のち

に映画の音声を論じる章では、この画面と非均質的な「絶対的なもの」は、具体的に「オフ

の音」と結び付けられる。 

 

 われわれは先の研究において、傍らとよそ、相対的と絶対的という、画面外の二つの相

を考察した。ある場合には、画面外は、権利上、イメージのうちに見られる空間へ自然的

に延びていく視覚的空間に関係づけられる。その場合、オフの音は、その音源を予示し、

後続するイメージにおいてまもなく見られるか、見られうるものを予示している。たとえ

ば、まだ見えない馬車の物音や、話し相手の一方しか見えない会話の音。この第一の関係

は、当の集合と、それを延長し、あるいは包含するが、同じ本性をもつ、より大きな集合

との関係である。またあるときは、反対に、画面外は、あらゆる空間、あらゆる集合を超

                                                      
21 シオン、前掲書、pp.31-33。なお、シオンは「フレーム」という用語を用いるが、本章

の「画面」と同じものを指していると考えても差し支えない。 
22 音源を持たない「幻聴的存在者」の音声は、物語世界に存在するので「オフの音」では

ないが、画面の内と外に遍在するという意味で「フレーム外の音」とも言い切れない。シ

オン「身体を持つことの不可能性」ジジェク編『ヒッチコック×ジジェク』鈴木晶／内田

樹訳、河出書房新社、2005。 
23 ドゥルーズ、前掲書、pp.31-35。ただし、ここで論じている「画面」（ドゥルーズの用

語は「フレーム」だが）は本章の定義と異なって、静止したものだと思われる。 
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えた、別の本性をもつ力能を証している。こんどは、画面外は、様々な集合のうちに表出

される＜全体＞に、運動のうちに表出される変化に、空間のうちに表出される持続に、物

質のうちに表出される精神に関係づけられる。この第二の場合、オフの音またオフ・ヴォ

イスは、むしろ音楽や、非常に特殊な言語行為、もはや相互的ではなく内省的な言語行為

からなる（イメージの連続に対して全能あるいは強い力能をそなえた、喚起し、コメント

し、知悉している声）24。 

 

つまり、音源を特定できない「オフの音」は、「絶対的なもの」として、画面に、新たな次

元を付け加えることができる。サイレントと異なるトーキーは、音声を用いて新たな次元を

作り出すことによって、大きな功績をあげていると、ドゥルーズは言う。たしかにこの非均

質的な画面外は重要である。しかしながら、「オフの音」によってしか作り出せないわけで

もない 25。本章は、シャオモーの歌声から、非均質的な画面外、すなわち「絶対的なもの」

への通路を見出していきたい。 

これから「フレーム外」から分離される「オフの音」というシオンの概念を経由し、シャ

オモーの歌声が届いた非均質的な画面外を説明したい。ただし、その前に、この概念自体を

考察する必要がある。「オフ」の水準＝非均質的な画面外は否定的
．．．

にしか捉えられないとい

う点を、定義しなおすべきではないかと思われる。たとえば、映画の一場面で、聞こえる音

声が画面内に音源を持たず、さらに隣接する時空間の中にも存在しないとされるときに、そ

れは「オフ」の水準に位置づけられることになる。しかし、もっと厳密にこの概念を定義す

るすべはないだろうか。シオンは映っている画面の時空間を基準として、この概念を定義し

た際に、あいまいさを残してしまったが、その時空間が指しているのは、物語空間のことで

ある。砕けた言い方をすれば、「オフ」の水準は、物語内容と異なるとシオンは言っている

のである 26。自明ではないにせよ、物語論はすでに導入されている。周知のとおり、映画の

物語論
narratology

を打ち立てた代表的な研究者は、デイヴィッド・ボードウェルである。ボードウェル

は言語学に基づく文学物語論の映画への転用を批判したにもかかわらず、提出した物語
narrative

の

三つの審級は、文学物語論とほとんど変わらない。ここで、文学研究者ジェラール・ジュネ

ットの著作を直に参照し、「物語内容」「物語言説」「語り」という用語を使う 27。「物語内容」

                                                      

24 ドゥルーズ『シネマ 2＊時間イメージ』宇野邦一ほか訳、法政大学出版局、2006、

pp.325-326。 
25 ドゥルーズは、「フレーム内の音」による非均質的な画面外を創出する例も挙げてい

る。それは、『アンナ・クリスティ』以降のグレタ・ガルボの声である。ドゥルーズ、前

掲書、pp.331-332。 
26 ちなみに、「オフの音」の英訳は non-diegetic sound となっている。Diegetic の語源は

diegesis であり、「物語世界の」を意味する。 
27 物語に対する三つの分類から、ボードウェルとジュネットの共通性を見て取る研究者に

関して、北野圭介と長門洋平が挙げられるだろう。北野圭介『映像論序説――＜デジタル

／アナログ＞を越えて』人文書院、2009、pp.199-202。長門洋平『映画音響論――溝口健

二映画を聴く』みすず書房、2014、pp.14-15。 
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とは「意味されるもの
シ ニ フ ィ エ

、すなわち物語の内容」のことで、「物語言説」は「意味するもの
シ ニ フ ィ ア ン

・

言表・物語の言説すなわち物語のテクストそれ自体」を指しており、作品を構成する物質的

な材料全般を含む。「語り」とは、「物語を生産する語る行為と、広い意味ではその行為が置

かれている現実もしくは虚構の状況全体」のことである 28。「フレーム内」と「フレーム外」

の音声は「物語内容」に属しており、「オフ」の音声はそこに属さない、というのが恐らく

シオンの捉え方であろう。とはいえ、「オフの音」はやはり映画の物語に寄与するもので、

その区分におけるほかの審級に、振り当てて考えることは可能である。たとえば、オーモン

らは「物語世界外」に属する伴奏音楽、いわゆる代表的な「オフの音」を、「物語言説」の

中に投げ込む 29。しかし、この処理は映画のすべての音楽を同じものに還元してしまうた

め、分類自体は不可能となる。当然、「オフの音」という分類から、シャオモーの歌声を分

析することもできなくなる。 

ここで、残された唯一の審級、すなわち「語り」と「オフの音」の関連性を論じてみる。

両者の類似は、まず分類する行為までさかのぼることができるだろう。何度も引用した『映

画にとって音とはなにか』という著作の中で、シオンは従来の二分法に対して、つねに第三

の分類を持ち出す。「オフの音」はもっとも大きな成果の一つである。そのほかに、音楽の

機能を論じる際、「感情移入的音楽」と「教育的対位法」の間に、「非感情移入的音楽」とい

う概念も産出させる 30。しかしそもそも、「語り」とは第三の分類を開拓する際に残された、

優れた産物ではなかろうか。この概念を作り出したジュネットが、それまでの「物語内容」

と「物語言表」の間に、第三の分類を打ち立て、文学研究に大きな貢献をしたことは記憶に

新しい 31。概念の間を見事にすり抜け、第三の分類を発見する身振りは、シオンとジュネッ

トの分類する営みから、ともに窺えるのではないだろうか。 

また指示内容においても、「オフの音」と「語り」は関連する。「オフ」の水準を「物語世

界外」として理解するというシオンの考え方は、そのままオーモンらに受け継がれる。最近

の研究、たとえば長門洋平の著作の中でも、その事情は変わらない 32。しかし、忘れられて

いたかもしれないが、この概念はジュネットの物語論研究の中で、すでに出現していたもの

である。ジュネットは、物語世界の外部という否定的な意味からほど遠い、まさしく「語り」

の水準を説明するために、「物語世界外」を定義した。 

 

                                                      
28 ジェラール・ジュネット『物語のディスクール――方法論の試み』花輪光／和泉涼一

訳、書肆風の薔薇、1985、p.17。 
29 オーモンほか、前掲書、p.136、125。ここでの「物語世界」という用語は「物語内容」

とほぼ同義で使われている。本章も同じ使い方をする。 
30 シオン、前掲書、pp.169-172。 
31 「従来の物語の理論は、物語の言表行為の問題にろくに関心を払わず、そのほとんどす

べての関心を言表とその内容にのみ集中させてきた」とジュネットは批判する。ジュネッ

ト、前掲書、pp.16-17。 
32 長門、前掲書、pp.23-27。 
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すなわち、ある物語言説によって語られ
、、、、、、、、、、、、、

るどんな出来事も
、、、、、、、、

、その物語言説を生産する語り
、、、、、、、、、、、、、

行為が位置している水準に対して
、、、、、、、、、、、、、、、

、そのすぐうえの物語世界の水準にあるのだ
、、、、、、、、、、、、、、、、、、、

、と。ルノ

ンクール氏によるその虚構の『回想録』の執筆は、第一次の水準で遂行された（文学的）

行為であるから、この水準を物語世界外
、、、、、

extradiégétique の水準と呼ぶことにしよう 33。 

 

ここで『ある貴族の回想録』の具体例が挙げられたが、重要なのは、「物語世界外」は語る

行為、すなわち「語り」が位置する水準であるということだ。ジュネットが「オフ」という

用語を使うとすると、同じく「語り」の水準を指すことになるのは想像しやすい。したがっ

て、「物語世界外」という言葉を用いて、「オフ」の水準を囲もうとする際、もともとその概

念とセットとなっている「語り」の水準と、交換可能であるかについて論じることができる。

さらに、それを論じなければならないだろう。 

 ここの論点はきわめて単純である。つまり、シオンが見出した画面と非均質的な画面外
．．．．．．．．．．．

、

すなわち
．．．．

「オフの音
．．．．

」が
．
、意図せずに

．．．．．
「語り

．．
」の水準を開示した

．．．．．．．．
ということだ。非均質的な

．．．．．

画面外とは
．．．．．

、語る行為の水準なのである
．．．．．．．．．．．．

34。 

 

4.3 非均質的な画面外へ 

 「オフの音」がシャオモーの歌声と響きあうようになるのも、語る行為を通してである。

つまり、シャオモーの歌声が、すでに述べた「オフの音」と同様に、「語り」の水準に位置

していると考えられる。ところで、映画において語る行為が顕在化するのは、一般的にどの

ような条件においてであろう。クリスチャン・メッツが大いに参照した言語学者エミール・

バンヴェニストによると、言表行為が顕在化する契機は、特定の人称（一人称と二人称）と

現在時称の使用に限る 35。映画における物語内容生産のシステムを一つの言表行為
e n u n c i a t i o n

として

捉えるメッツにとっては、その契機は、フィクションを生産する映画装置そのものを暴露す

る手段でもあるはずだ 36。一方、ボードウェルは、このような言語学の映画研究への転用を

批判している。ボードウェルの主な論点、すなわち映画で、言語学における人称代名詞を設

定することはできないというのは、的中していると思われる。 

 

もし映画を分析するにあたって、われわれが第一人称の言説と第二人称の言説を区別で

                                                      
33 ジュネット、前掲書、p.267。傍点原文のまま。 
34 ボニゼールはこの意味の異質な画面外を主張している。オーモンら（pp.28-31）および

大石（p.68）の紹介を参照されたい。 
35 エミール・バンヴェニスト「動詞における人称関係の構造」、「フランス語動詞における

時称の関係」『一般言語学の諸問題』川村正夫ほか訳、みすず書房、1983。 
36 この問題に関して、メッツを踏まえながら研究を進めているのは武田潔だと思われる。

武田潔「見ることの顕在――映画作品における写真の形象について」『早稲田大学大学院

文学研究科紀要 第 3 分冊』53、2007。 
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きないならば、映画に人称というカテゴリーの等価物が存在しないことになる 37。 

 

ボードウェルはさらに文学理論の影響を退け、映画において語り手を設けない。 

 

ストーリーを構成するための一連の暗示の組織化として、語りを理解すべきだと私は提

言する。これは発信者ではなく、メッセージの送信者を仮定する 38。 

 

この論点はのちにメッツに受け入れられ、「非人格の言表行為」という用語に帰結していく。

メッツによれば、言表行為の痕跡が抹消される「透明な映画」はなく、すべての映画に、そ

の痕跡が残されている。ただし、ドキュメンタリーのような非物語映画にも適用できるとい

ったメリットがあるため、語る行為
n a r r a t i o n

ではなく、言表行為
e n u n c i a t i o n

という用語が望ましい。さらに、ボ

ードウェルが述べたように、映画において人称的な語り手が基本的に不在であるゆえに、映

画の言表行為は、「非人格」的なものとなる 39。その「非人格の言表行為」の痕跡を見つけ

る作業は、不可能ではないが困難であろう。ボードウェルもメッツと同様、映画において語

る行為が、必ず顕在化すると主張しているのである。「顕在的な語り」は、自らが無限の情

報量を操作していることに「自己意識」を持つ。ここで挙げられた例の一つは、「モンター

ジュ・シークェンス」、すなわち時間の大幅な省略である。情報を意識的に操作するという

映画の語る行為が、時間の編集を通じて浮上してくる 40。物語内容に注釈機能を施す伴奏音

楽の使用も、情報の操作という面から見れば、語る行為が顕在化する契機だと言えるだろう。 

以上で紹介してきた映画において語る行為が顕在化する一般的な条件と異なり、ここで

は、ジュネットに寄り添って、ある特殊な事態を検討してみる。ジュネットによると、「語

り」は、物語言説に残された痕跡によってでしか捕獲できないものである 41。とはいえ、ジ

ュネットは「語り」の審級を分析する際、物語言説からどのように痕跡を読み取るかを、述

べたわけではない。むしろ、ジュネットは痕跡から発見した「語り」の置かれる状況に、時

間・水準・人称という三つの面から焦点を当てた。その読み取り方法を追跡してみれば、時

間の分類では、動詞の時間表現（過去形か現在形か）から、人称の分類では、人称の使用（一

人称か三人称か）から痕跡を読み取った、ということは言える。これはさきほど言及した、

バンヴェニストの言表行為に関する論点と一致する。特に面白いのは、水準の分類で転説法

が紹介される時である。「物語世界外の語り手もしくは聴き手が物語世界の空間へ侵入する

                                                      
37 David Bordwell, Narration in the Fiction Film, Madison: University of Wisconsin 

Press, 1985, pp.23-24. 
38 Ibid, p.62. 
39 Christian Mets, Impersonal Enunciation, or the Place of Film, translated by Cormac 

Deane, New York: Columbia University Press, 2016, pp.143-176. 
40 ボードウェル、前掲論文、p.183。 
41 ジュネット、前掲書、p.251。 
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と［…］ある奇妙な効果が生じるということだ」42。「語り」が異なる水準の間を移動するこ

とは、転説法と呼ばれる。語り手が読者へ直接呼びかけることは、一番わかりやすい例であ

り、映画におけるカメラ目線の効果と近い。ここで、ジュネットは物語世界に現れる一種の

ずれ＝裂け目から、「語り」の痕跡を読み取ろうとする。文学と映画というメディアの違い

があるにせよ、この方法は以下の分析にとって参考になると思われる 43。 

シャオモーが歌唱する画面から、語る行為の痕跡が、同じように読み取れるのではないだ

ろうか。というのは、シャオモーの男性の身体と女性的な歌声の間には、ずれが存在するか

らである。シャオモーは背が低く、魅力的とはいえない男子学生であるが、不思議な声を持

っている。実際にシャオモーの歌声は、彼自身の音声ではなく、リャンソウを演じる王柏森

のものであり、プロの歌手による吹き替えである。また、シャオモーは作中で、よくテープ

レコーダーを弄っており、結末で自分の歌声を磁気テープに録音する。録音されることによ

って、歌声は自らの生まれる時空間から切り離され、ますますシャオモー本人から離れてい

く。つまり、本人との距離＝遠隔が強調される。もちろん『オペラ座の怪人』の中のエリッ

クなどのように、このようなずれを利用する映画はほかにもあるが、『牯嶺街』では、ある

時点で唐突にシャオモーの声を示しただけである。前置きなどがない以上、このエピソード

がドラマ化されることは難しい。作品はシャオモーのイメージと声のずれを、物語内容に利

用するというより、そのまま呈示し、わざわざその不自然さを際立たせることに力を入れて

いるように思われる。そもそもイメージと音声のずれを観客に見せるのは、エドワード・ヤ

ンの一貫したやり方でもある。同じ対象に対する異なる捉え方―イメージ、音声、言葉

―がなされ、それらが衝突する際に、ずれが生じる。『ヤンヤン 夏の想い出』では、殺

人犯の少年が、非常に痩せているにもかかわらず、周りの人に「デブ」と呼ばれていた。実

際に、『牯嶺街』の中でも、ほかにいくつかの例がある。まずは「リトルパーク」という建

物のイメージと音声の遊離を挙げよう。「リトルパーク」は、作中のギャンググループの名

前であるが、その名前は彼らの活動拠点である建物に由来する。シャオモーが歌う画面で、

カメラが最初に映す塀に囲まれた二階建ての建物が、この「リトルパーク」のように見える。

リャンソウの歌声が流れているため、画面内の立派な建物には、リャンソウがいると自然に

連想される。音声はイメージに結び付けられている感覚を与える。しかし、後で本物の「リ

トルパーク」の正面と内部空間が何度も提示されるが、どうもそれは一階しか持たず、塀に

囲まれたものでもないようだ。最初に「リトルパーク」として、映し出されたかに見えた二

階建ての建物は、正体不明の幽霊屋敷に豹変する。つまり、リャンソウの歌声はそのまぼろ

しの建物から聞こえるはずがないということが、のちに明示されるのである。ほかの例もあ

る。シャオスーが殺人で逮捕された後、事前に書いた手紙が警部によって読み上げられるシ

                                                      
42 ジュネット、前掲書、p.275。 
43 作品内部の裂け目から言表行為の顕在を読み取るという方法は、ディディ＝ユベルマン

の絵画研究からもヒントを得ている。額縁が固定される絵画において、内部から出発する

のは必然的である。ディディ＝ユベルマン、前掲書、pp.385-450。 
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ョットがある。手紙の最後に、シャオスーは縦書きで自分の名前の漢字を書き、円でくくっ

た形で署名したが、警部には、その署名がおどけた顔にしか見えなかった。言葉であるはず

のものが、イメージとして伝達される。エドワード・ヤンの映画における反復され、顕在し

たずれは、まさに語る行為の痕跡として画面に刻み込まれ、「語り」の水準を開示する。 

   

 

 つまり、語る行為の痕跡が読み取れることによって、シャオモーの歌声は伴奏音楽と同じ

く、「オフの音」に分類されうる。「語り」の水準という仲介を通じて、両者は結び付けられ

ている。シャオモーの歌声は、フレーム外へ拡散するにとどまらない。語る行為を顕在させ

たその歌声は、異なる水準に送り込まれ、非均質的な画面外を産出する。この第二の画面外

を、画面の裂け目から見出されるラディカルな「外部」、すなわち語る行為の水準として、

明確に定義できる。 

 

5．結びにかえて：光と音楽、二種類の探求 

 

以上の分析から分かるように、光源を撮ること
．．．．．．．

と音楽を撮ること
．．．．．．．

で、『牯嶺街』は限定さ

れ、自足する画面に身を置きながら、潜在的な画面外を探求する。人物の出入りやカメラの

運動に頼らない点では、ほかの作品における画面外の作り方とは、明らかに一線を画す。も

っともシンプルな手法を用いて、映画を作り出そうとするこの姿勢は、リュミエール的な試

みだと言えよう。そして、『牯嶺街』における光の探求と音楽の探求は、それぞれシャオス

ーとシャオモーによって行われる。二人はともに画面内から出発して画面外を思考してい

ながらも、到達したところは異なる。シャオモーの歌声は、シャオスーの懐中電灯の光をさ

らに超え、フレーム外という映像の画面外のほかに、もう一つの画面外にも届いた。これに

よって、シオンの提起した「オフ」の水準に存在する語る行為が浮上する。 

 『牯嶺街』の音楽を分析する前に、光の探求の限界を指摘した。以上の分析で、画面との

均質性という問題点が、音楽の探求によって超えられたことは明らかになった。一方、シャ

オモーの歌声が光の探求のもう一つの限界を、どのように乗り越えていくかを、簡単に見て

いこう。 

シャオスーはつねに「他者」に依存するため、懐中電灯の光は画面内に根付いていない。

ここで言う「他者」は、自分がまだ理解していないほかの人間あるいは環境のことを指す。

©1991 Kailidoscope ©1991 Kailidoscope 
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映画撮影所、日本人女性、そしてアメリカのロックンロールが、具体的な対象である。闇に

対抗するために、画面内へと持ち込んだ懐中電灯は、映画撮影所から盗まれたもので、自分

の身近のものではなく、「他者」の所有物だと言える。また、シャオスーは正体不明の日本

人女性に惹かれ、残された顔写真をプライベートな空間に貼る。シャオミンが自分を裏切っ

て、親友のシャオマーのところへ去った後、絶望したシャオスーは、その懐中電灯を撮影所

に返し、そのまま日本人女性の残したものとされるドスを手に取る。撮影所で、シャオスー

は懐中電灯を腰のあたりに挿したが、後のシャオマーを待つショットのときに、ドスを全く

同じところに挿した。カメラもシャオスーの姿勢の類似を、意識的に強調する。シャオスー

は作中で戦いを繰り返しているが、「他者」の所有物を自分の武器にする以外、戦う方法を

知らなかった。一方、シャオモーの歌声は違う。シャオモーもロックンロールのような「他

者」の触発なしには、画面外を思考することはできないが、画面外に向かうものを、自分自

身の中から引き出す。つまり自らに属する
．．．．．．

歌声が武器になっているのである。あえて言えば、

シャオスーは光を発する光源になれなかったが、シャオモーは音声を発する音源となった、

ということになる。光の探求と音楽の探求を並べて分析することで、明らかになったように、

後者は前者を反復し補強しながらも、その限界を暴く（代補的）。最終的に、シャオモーの

歌声だけが、画面内から出発して画面外に向かう。同時に、『牯嶺街』のカメラは、フィッ

クスショットで、この音源を撮るのである。フィックスショットの効用はここで最大限に発

揮されるだろう。なぜなら、現に映っている画面がそのまま肯定されるからである。ここで

は、画面外を作り出すにあたって、映された自足する画面だけで十分であり、欠けているも

のはもはや何一つない。 

     

 

シャオモーの歌声は、画面内から出発しながらも、ロックンロールを自らから引き出して

非均質的な画面外を産出する。『牯嶺街』におけるこのような音楽の探求は、物語内容にも

影響を与えた。シャオモーだけが希望を垣間見るという展開を思い出すと、この探求は、物

語内容によって同時に肯定されている。映画の結末に、遠いアメリカにいるエルヴィスから

の手紙がシャオモーに届く。これはおそらく『牯嶺街』の中で、唯一外から画面内への応答

だと思われる。一方、シャオスーは「他者」に依存するため、懐中電灯の光が画面内から出

©1991 Kailidoscope ©1991 Kailidoscope 
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発しているとは言い切れない。結局、シャオスーは絶望してシャオミンを刺したことで、そ

の試みは失敗に終わってしまうだろう。 

 

 最後に、本章が分析した『牯嶺街』が有する思考を、エドワード・ヤン作品の中に位置づ

けてみたい。『恐怖分子』が積極的にカメラの運動を取り入れたのは、作中に出てくるさま

よう写真機との類似を意識させるだけではない。カメラの運動による画面外の探求も、一つ

の目的である。すでに分析したように、『牯嶺街』も同じ問題意識を持っている。しかし、

カメラの運動によってではなく、自足する画面内による画面外の探求が重要になってくる。

画面内にとどまる傾向は、そのままエドワード・ヤンの遺作『ヤンヤン 夏の想い出』に受

け継がれる。そこでは、よりいっそう禁欲的に、カメラの運動が排除される。しかしながら、

『牯嶺街』のような画面外の探求は見られなくなる。『ヤンヤン 夏の想い出』に登場する

のは不定形の写真であり、印象派の絵画であり、歪んだイメージたちである。むしろ、映さ

れる画面自体が、いかにして一つの「外部」に開かれるのかについて、執拗に思考され続け

たと思われる。このことについては、別の章であらためて論じなければならない。 
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第 5章 『エドワード・ヤンの恋愛時代』論 

――俳優のセリフと身振りについて―― 

 

1．画面内運動：セリフと身振り 

 

 前章では、画面内の光と音楽に絞って、『牯嶺街少年殺人事件』における画面外へ向かう

運動を分析した。分析対象は映画画面の映像と音楽であった。しかしながら、映画画面の要

素はそれだけではない。俳優たちのセリフおよび身振りも、見過ごせない構成要素である。

序章 0.2 節で述べたように、一般的に画面内運動に分類されるのは、まさに「人物の動き」、

すなわち俳優たちの演技にほかならない。この意味において、画面における運動を分析対象

にする本研究は、俳優たちの演技を取り上げなければならない。本章は俳優たちを中心に据

え、彼らのセリフと身振りから、『エドワード・ヤンの恋愛時代』（以下で『恋愛時代』と略

す）を読解していく。 

 90 年代に製作された二本のエドワード・ヤン映画は、舞台劇と深く関わっている。俳優

たちも『牯嶺街少年殺人事件』時代からの常連である。『恋愛時代』では、基本的にエドワ

ード・ヤンの弟子たちが出演しており、『カップルズ』に出たのは成長した少年集団である。

エドワード・ヤンはまず俳優たちと協力し、『如果』と『成長季節』という舞台劇を試み、

続いて同じ俳優を起用して映画を製作したのである。映画化したとはいえ、舞台劇の名残は

なおたくさん残されている。登場人物の会話シークエンスが非常に多いのも、そのためであ

る。本章は『恋愛時代』の演劇的な側面にとりわけ注目する。 

 舞台劇のような会話および演技が盛り込まれたからこそ、カメラの運動は、二次的なもの

にならざるをえない。程度の差があるものの、『恋愛時代』と『カップルズ』は、いずれも

カメラの運動を伴う長回しを多用する作品である。つまり、カメラが滑らかに動き回るだけ

ではなく、登場人物の派手な身振りも画面に取り入れている。一見して、カメラの無機的運

動の系譜、および画面内運動の系譜のどちらかにのみ属しているわけではない。しかし、映

画画面の運動における二つの系譜の合成として、長回しを位置付けて分析するには、第 7 章

の『追風』論を待たなければならない。ここでは、『恋愛時代』と『カップルズ』の長回し

を、やはり画面内運動の系譜に帰属させて論じたい。カメラの運動は、たしかに無視できな

いが、『恐怖分子』のような無機的運動とは違って、基本的に登場人物を追う運動にとどま

っている。画面の中心となるのは、つねに登場人物にほかならない。言い換えれば、俳優た

ちは、演劇の舞台という固定された場＝フレームから逃れられず、カメラの運動は、舞台の

上にいる俳優たちを追う観客の視線の等価物にすぎない。したがって、このような長回しは、

カメラの運動を含んでいるものの、あくまでも固定された場＝フレームに限られた範囲内

で自由に動ける運動であって、むしるフィックスショットの効果に近い。 

 また、俳優たちのセリフを丁寧に検討することによって、エドワード・ヤン映画が一貫し
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て込めている特異な思考を、かなり明確に提示できると思われる。すでに序章 0.2 節で述べ

たように、本研究がエドワード・ヤン映画の単一画面の運動に限定する狙いの一つ（第三の

狙い）は、極限な状況においていかに「外部」への通路を開くか、という特異な思考――「内

在性」の思考――を抽出するためである。本研究は、個々の作品における映像の独自の論理

を分析したうえで、全体結論のところで、このことを詳細に論じる予定である。また、本研

究は基本的に、映画の映像表現という具象的な知覚を問題にしている。したがって、映画に

潜んでいるこの特異な思考に、あくまでも間接的にしか到達できない。それに対して、俳優

たちのセリフも俎上に載せる本章において、この思考を、イメージによって間接的にではな

く、言葉によって直接に提示できるのである。つまり、本章は論文全体の中で、エドワード・

ヤン映画の形式美学
．．．．

ではなく、内容
．．

＝実質
．．

のほうに、直に触れる特権的なトポスを占める。

本章は、この特異な思考が、映画の物語内容において、具体的にどう展開しているかを分析

する。単純に言ってしまえば、陥没した世界において
．．．．．．．．．．

、人は自らの潜在的な力によって新
．．．．．．．．．．．．．．．

た
．

な道を切り開ける
．．．．．．．．

、という物語内容に要約できる。陥没した世界とは、失敗がひたすら繰り

返す希望なき世界のことであり、エドワード・ヤン映画をめぐる言説は、必ずと言っていい

ほどこのことに言及する。しかし、エドワード・ヤン映画は、希望のなさを暴露するのみな

らず、そこからどのように脱出するかを、一貫して思考し続けている。都市に暮らす人間の

不安だけではなく、その不安をいかに克服するかを、映画で試みること。『海辺の一日』『恐

怖分子』『牯嶺街少年殺人事件』、および遺作の『ヤンヤン 夏の想い出』のいずれからも、

この物語内容の変奏が確認できるはずである。 

 

2．内容梗概と先行研究 

 

 『恋愛時代』のメインな物語内容を一言で要約すると、婚約したカップルのチチ（陳湘琪）

とミン（王維明）は、周囲の人々と話し合い、衝突し、そのあげく素直に生きていこうとし

て、別れることを決意した後、もう一度出会うということである。この映画は、前作の『牯

嶺街少年殺人事件』に劣らず登場人物の多い群像劇であるため、主人公二人の物語内容と複

線が複雑に絡まっている。たとえば、チチの親友モーリー（倪淑君）は、ミンとのちに肉体

関係を持ち、三人は三角関係になってしまう。また、同じくモーリーが、婚約者のアキン（王

柏森）とうまくいかず、演劇家のバーディ（王也民）も介入してきて、別の三角関係を形作

る。次の節で、この二つの三角関係を中心に、登場人物たちの関係の変化を分析していく。

補足しておくと、これらの登場人物を演じる俳優たちは、ほぼ全員がエドワード・ヤンの弟

子であり、『牯嶺街少年殺人事件』で大活躍していた。陳湘琪＝チチは『牯嶺街少年殺人事

件』で、若い医者の婚約者として、一瞬しか映らなかったが、ほかの役者は重要な役割を果

たしていた。王維明＝ミンは「二一七」の重役の卡五を演じており、倪淑君＝モーリーはボ

ス山東の彼女、「クレージー」という役であり、また王也民＝バーディは「二一七」のメン

バーの光頭という役であった。一方、「リトルパーク」の主要人物、ハニーの弟リャンソウ
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を演じたのは、王柏森＝アキンにほかならない。 

 『恋愛時代』の登場人物が複数いるにもかかわらず、カメラがつねに二人の登場人物だけ

をおさめることについて、蓮実は「ひたする循環する遊戯」と揶揄している。つまり、同じ

人物関係が、一種の構造となって繰り返される。蓮実はその閉鎖的な感覚に不満を漏らす 1。

また、筒井武文は『恋愛時代』の中のさまざまな反復に注目している 2。しかし、これらの

批評と正反対の読みもある。二人の登場人物が対となって会話するショットでは、別の見方

を開示してくれる瞬間があるということだ。松井宏はチチとミンが会話する三つのショッ

トに注目し、カメラの角度の変化から議論を展開する。二人はつねに狭い空間に閉じ込めら

れているが、カメラの角度は毎回異なる。一回目の会話は、タクシーの後部座席で交わされ

ている。カメラは正面から二人を撮る 3。二回目の会話の場所はミンが務めているビルのエ

レベーターである。チチはミンに一方的に責められているため、カメラはチチだけをおさめ

る。そして、三回目の会話において、カメラはまず病院のエレベーターの中で、二人を横か

ら撮る。チチが一回フレームアウトし、その後戻ってくるとき、カメラはチチの正面から、

別の角度で向かい合う二人をおさめる。三回目の会話ショットも、一つの長回しによって構

成されており、「チチとミンはみずから、その持続のなかで、ぐいっと角度を変えている」。

この変化によって、「世界がみずから、その持続のなかで、ぐいっと角度を変えている[…]。

そしてふたりが、ぼくたちの知らなかったふたりのあいだの感情を、みずから見せてくれて

いるかもしれないように、世界は、ぼくたちの知らなかった一面をみずから見せてくれてい

るかもしれない」4。『恋愛時代』はしたがって、登場人物が会話するショットを通じて、世

界に対する別の見方をほのめかしている。この別の見方に関して、『恋愛時代』はすでに呼

び方を用意している。それは映画原題の第三の時期、「浪漫時代」と「悲劇時代」の後に来

る「独立時代」なのである。 

 

3．舞台劇『如果』と会話するショット 

 

 『如果』と『成長季節』という二つの舞台劇は、『恋愛時代』のもとになっているが、い

ま映像として残されているのは『如果』のみである。この 1992 年に上映された舞台劇は、

二幕によって構成され、死体を演じる人を除けば、俳優は陳湘琪と王維明の二人だけだ。第

一幕の持続時間は約 3 分 10 秒であり、起こっていることはほとんど把握できない。陳湘琪

                                                      
1 蓮実『映画狂人、神出鬼没』河出書房新社、2000、pp.130-133。 
2 筒井武文「持続と反復――エドワード・ヤン論」『楊徳昌電影読本』シネカノン、

1995、pp.42-45。 
3 一回目の会話は二つのショットに分けられており、その間に夕食のシークエンスが挿入

されている。二つのショットは構図などにおいてほぼ同じであるが、時間が午後から夜と

なった。 
4 松井宏「『エドワード・ヤンの恋愛時代』――目の前にあるすべてのものには、ぼくたち

の知らない一面があるのだから……」『エドワード・ヤン――再考／再見』、pp.210-212。 
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はお湯を沸かし、お茶を入れる。テレビの音声以外に、水の音も聞こえる。突然、大きな音

が聞こえる。陳湘琪は様子を見に舞台を降り、すぐに悲鳴を上げる。舞台の照明が一回消え、

第二幕に入る。舞台の中央には、なぜか死体が置かれている。家に戻った夫の王維明は、陳

湘琪にわけを聞くが、ただの事故だと言われる。40 分以上も続く第二幕で、二人は過去を

振り返って、最初は喧嘩をするが、そのうち相手の良さを思い出し、協力して事件を解決し

ようとする。死体を分解して各地に捨てた帰り道で、ついでに海鮮を食べることまで楽しく

計画するが、王維明は「俺が切断するか」と理解した瞬間に、死体を投げ出す。「鳥、アヒ

ルの解体や肉、野菜を切ることで、全部きみの担当じゃないか」と王は文句を言う。二人の

会話には、ユーモアがたっぷり盛り込まれており、観客の笑い声が頻繁に聞こえる。最後に、

王維明は解決策を思いつく。警察にこのような嘘を言えばいい。死んだ人は陳湘琪の愛人で

あり、二人がセックスした後、男はシャワーを浴びる。一方、陳湘琪はお湯を沸かしてお茶

を入れる。しかし、男は滑って死んでしまう。それを聞きながら、陳湘琪は泣くだけだった。

王維明は知らなかったが、彼が考えた嘘は、完全に真実であった。第一幕の意味は、ここで

事後的に説明される。再現してみろと言われ、陳湘琪は泣きながら、第一幕でやったことを

もう一度繰り返す。お湯を沸かし、お茶を入れる。王維明はシャワーの水を流し、テレビも

つける。この時、警察がベルを鳴らす。陳湘琪と王維明は舞台を降りていく。 

 結末で冒頭をもう一度反復し、しかも真実を虚構に反転させるこの演出を目の前に、観客

は圧倒されるだろう。実際、当時の観客は、その展開にただ見入ったのである。しかし、構

造上の厳密さとは異なり、この舞台劇で重要なのは、陳湘琪と王維明のセリフと身振りであ

る。連続する時空間において、状況と人物関係を作り替えるのは、まさにセリフと身振りで

ある。エドワード・ヤンの弟子閻鴻亜によると、「彼は『恋愛時代』以降、役者たちにもっ

と自由に演技をさせる余白を与えるようになりました。[…]役者自身にどのように演技する

か選択の余地を与えるこういった演出は、以前の彼では考えられないものでした」5。俳優

たちと協力し、絶えず変化していく画面を作り出す『恋愛時代』の試みは、舞台劇の『如果』

からすでに始動している。 

 

 すでに紹介したように、松井はチチとミンが会話する三つのショットを通じて、二人の関

係の変化、さらに世界を見る角度の変化を描いた。これからは同じやり方で、物語内容の三

日の間、複数の登場人物の会話するショットを通じて、『恋愛時代』における人物関係の変

化を追っていく。当然ながら、映画の最後まで変わらなかったわき役、たとえばアキンの策

士ラリー（鄧安寧）、その愛人フォン（李芹）、およびミンの同僚リーレン（陳以文）などは、

問題外である。分析の対象は、二つの三角関係によって結ばれた登場人物たち、チチ――ミ

ン――モーリーと、アキン――モーリー――バーディ、この中の特定の関係である。具体的

に、①チチ――モーリー、③ミン――モーリー、④モーリー――アキン――バーディの順で、

                                                      
5 鴻鴻／伊藤丈紘「鴻鴻（ホンホン）――彼は真の意味で未来のために映画をつくる監督

でした」『エドワード・ヤン――再考／再見』、p.71。 
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分析していく。『恋愛時代』の会話は基本的にカットを割らずに、一つの長回しで撮る。長

く持続する一つの画面において、俳優たちがどのように動き、何を話すかは、舞台劇から発

展したこの映画の見どころでもある 6。 

 

①チチ――モーリー 

『恋愛時代』はすべての物語内容を、たった三日間、すなわち一日目の昼のファーストシ

ョットから、三日目の昼のラストショットまでの間に、圧縮している。チチとモーリーはこ

の三日間で、4 回ほど会話をする。映画冒頭の導入部分は、二人の一回目の会話と重なる。

一日目の会話は、物語内容を導入する役割に当たる。モーリーは明らかに会社の社長であり、

親友のチチは重役としてモーリーを補助している。二人は会社の経営について、さんざん悩

んでいるようだ。そして、二回目の会話は一日目の夜に行われた。モーリーが帰宅したばか

りのチチを呼び出して、プールのそばで親密に話す。この会話するショットはほかの喧嘩に

近い会話と異なり、静寂の中で、二人は思ったことを素直に相手に伝える。忙しい一日の終

わりを告げるには、最適なショットだと思われる。 

 三回目の会話は二日目の昼、モーリーの会社で行われた。チチ――モーリーに限らず、二

日目の会話では、登場人物たちは激しくぶつかり合い、喧嘩するのである。ここで、モーリ

ーはチチを誤解し、前夜の親密な関係を忘れたかのように、彼女を一方的に責める。プール

での会話と同じく、このショットも一つの長回しで撮られている。カメラが会社のフロント

の前に置かれ、モーリーはまず右のエレベーターからフレームインし、すぐあと、チチも手

前から画面に入る。モーリーとチチが人のいない通路に移動する。モーリーの態度はすっか

り変わった。「君に質問するよ。話があれば言ってごらん。君の微笑みの混ざった目がどう

いう意味か、ますます分からなくなった」。親友まで自分の笑顔がただの偽りだと言うため、

チチは深く困惑する。 

 

③ミン――モーリー 

映画が始まる時点で、ミンとモーリーはすでに仲が悪くなっている。二日目の昼、ミンは

モーリーを誘って謝ろうとする。二人が会話する一回目のショットは、レストランの前で待

っている行列をずっと撮っている。わがままなお嬢さんのモーリーは、喧嘩のことを全然気

にしていないように演じる一方で、チチの前で怒鳴ったミンも、紳士のふりをしている。演

技している二人が、実際に食事をするのではなく、注文もしていない食事を待つというシチ

ュエーションは、見事に二人の関係と合致する。偽りの要素が充満するこのショットにおい

て、モーリーの身振りは、それまでと違って、まるで別人である。モーリーは自分の姉に言

                                                      
6 エドワード・ヤンの言葉を借りれば、「『恐怖分子』は監督の映画であったけれど、『恋愛

時代』は俳優たちの映画となることを望んでいる」ということである。エドワード・ヤン

／坂本安美「エドワード・ヤン――映画はまだまだ若い」『エドワード・ヤン――再考／

再見』、p.266。 
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われたように、「思ったことがすべて顔に書かれている」タイプの人間であり、なによりも

身振りが目立つ。しかし、レストランの前で待っているモーリーは、派手に動けないせいか、

抑制的な身振りを見せて、顔の表情のみで心情を語る。ミンは前回の喧嘩のことを謝りたい

と言うが、モーリーはミンの顔のかわりによそを見る。ミンの言い訳を聞きながら、唇を噛

み、眼を動かし、不機嫌そうだった。ミンの話が終わった後、眼を大きく見開いて、「いや

いや、長い友達だから気にしてないよ」と、いかにも嘘っぽい感じでごまかす。 

 

④モーリー――アキン――バーディ 

 モーリー、アキン、バーディは、基本的に三人そろって登場するため、以下で一緒に検討

する。二日目の朝、モーリーとアキンは豪華な自宅で、結婚することを約束するが、二人の

話はまったく噛み合わない。午後に向かったテレビ局で、この三人が初めて揃うことになる。

一つの長回しの途中で、アキンがテレビ局に入ってくる。同時に、モーリーとバーディが笑

いながら冗談を話している声が聞こえる。カメラはアキンを追って移動し、画面外のモーリ

ーとバーディを、フレームインする。前のショットで、自分と婚約したモーリーがバーディ

とできているという報告を聞いたアキンは、「我慢すること、成熟であることを教えられた」

と言いながら、いきなりバーディに殴りかかる。『恋愛時代』のカメラが、テレビ局のカメ

ラの前に回り、アキンはこの二台のカメラに向かって、録画しろ、ちっとも怖くないよと言

い張る。テレビ局のカメラの後ろに、スクリーンがついているので、そのスクリーンがフレ

ームインフレームという形で、怒りに満ちたアキンの顔を映し出す。また、スクリーンのち

ょうど横に、両手で耳を塞いで叫ぶモーリーの歪んだ顔が映され、エドヴァルド・モンクの

絵画作品『叫び』を、思い出さずにはいられない。まさにここにおいて、バーディを殴るた

めに、テレビ局の舞台に踏み込んだアキンは、バーディの立場を理解し始め、演じることの

快楽に覚えたのではないだろうか。アキンはテレビ局のカメラに向かって演じた後、次のシ

ョットで、壁に貼られているチャップリンのポスターも、無意識的に模倣してしまう。演じ

ることの快楽を目覚めたアキンは、のちほどバーディと和解し、協力して舞台劇を作ろうと

するのも、まったく不思議なことではない。 

 二日目の夜、三人はまた道端で出会う。モーリーに呼び出され、ドライブから戻ったバー

ディだが、アキンが近くで様子を見ていることに気付く。バーディはどう説明するかわから

ず、道に倒れて「もう僕を責めないで」と懇願する。モーリーは呆れて車で去っていく。昼

間とほぼ同じ状況でありながら、アキンはバーディを殴るどころか、和解しようとまで提言

する。反転するのはアキンの態度だけではない。和解した二人は、カメラに向かって話し合

い、バーディは政治家になることを考えるが、アキンは「芸術をやってみようか」と言い出

す。つまり、関係が変化した二人は、それぞれ別の方向へ向かおうとするのである。長回し

で撮られた二つの画面の中で、アキンとバーディは衝突し、喧嘩もするが、最後に自らの潜

在的な力を発見する。これと同じことがほかの登場人物にも起きている。 
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4．作家の暗い部屋から、「独立時代」の「創作」へ 

 

 アキンとバーディの関係の変化をすでに見届けたが、③ミン――モーリーの関係、および

①チチ――モーリーの関係のさらなる発展を、まだ取り上げていない。この中断には大きな

理由がある。『恋愛時代』における登場人物の関係に、⑤チチ――作家（閻鴻亜）の関係と

いう特殊なものが入っている。この関係と、二人が会話する場所としての暗い部屋は、映画

の中枢に置かれ、物語内容の発展を大きく左右する。暗い部屋のシークエンスが終わった後、

ほかの人物関係がそれに関連しているかのように、一気に転機を迎える。したがって、まず

その部屋で行われる会話を見ていかなければならない。 

 

 ⑤チチ――作家 

 チチと作家の会話は計 3 回あり、どれも二日目に起きた出来事である。一回目は朝、チチ

がはじめて作家を訪ねる時だった。小説の著作権について、チチは作家と交渉しようとする

が、「もう関係ない」と作家に一蹴された。その日の午後に、モーリーとミンの両方と喧嘩

したチチは、ふたたび作家の部屋を訪ねてくる。作家がチチに勧めたのは、出版が断られた

自分の新作、『儒者の困惑』であった。この小説のタイトルは『恋愛時代』の英語タイトル

でもある。小説を読んでいるうちに、チチは眠ってしまい、起きたときにはもう夕暮れにな

った。作家の妻がこの暗い部屋に来て、チチを追い払って作家と論争する。作家はのちに自

分の創作を三つの時期に分ける。暗い部屋に閉じこもった作家の今は、第二の「悲劇時代」

であり、『儒者の困惑』といった「悲観的で憂鬱的なもの」ばかりを書く。それに対して、

その部屋に現れた作家の妻が体現しているのは、彼の第一の時期、すなわち「浪漫時代」に

ほかならない。彼女に言わせれば、その時期の作家の小説は、「やさしくて、思いやりがあ

り、楽観的な力に満ちている」のである。そして、作家の妻が現在作っているテレビ番組は、

「最初はあなたがくれたアドバイス」で、「あの時のあなたは、この世界が光と希望にあふ

れていると私に思わせた。私はこの信念を全社会に分け合おうと思った」。つまり、作家が

すでに捨て去った過去の幻影に、彼の妻が生きている。二人の矛盾は、まさにここにある。

作家とその妻の論争は、実は自らの創作の二つの時期、「浪漫時代」と「悲劇時代」の正面

対決でもある。それに呼応しているように、二人の対話するシークエンスは、『恋愛時代』

では珍しく、長回しではなく、切り返しショットで撮影されている。しかし、偽りの「浪漫

時代」から離れ、「悲劇時代」という第二の時期に入ったとはいえ、作家は本当の解決策を

見つけたわけではない。彼の妻の言う通り、この「悲劇時代」は結局もう一つの偽りでしか

なく、彼が毎日暗い部屋に閉じこもっているのも、別の方向性を見出せなかったためである。

「悲劇時代」にとどまって陥没した世界を暴くことはできるが、そこから脱出することはで

きない。作家自身は妻の批判に返答できず、ただ黙り込んだだけであった。 

 高密度な論争が行われる作家の暗い部屋は、エドワード・ヤン映画に初めて登場するわけ

ではない。『恐怖分子』の中で、ほぼ同じ部屋が、カメラ少年の暗室として、すでに活躍し
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ていた。その部屋の窓は、カメラ少年によって紙で塞がれた。光の入らないその暗室におい

て、カメラ少年は不良少女の顔写真を、無数の印画紙に現像する。すでに第２章で述べたよ

うに、自分を暗室に閉じ込めたカメラ少年は、偶然な出来事に囚われ、そこから自由になれ

ない。『恋愛時代』の作家も同じ状況に直面している。そして、不良少女がカメラ少年の作

った暗室を突き破ったのと同じように、チチの来訪は、作家に第三の時期を悟らせたのであ

る。 

 三回目の会話は、一回去ったチチが忘れた携帯を取りに、作家の暗い部屋に訪ねるときで

ある。自殺できなかった作家はチチに告白する。「かつての僕のすべてはもう死んだ。あな

たが僕に二度目の命を与えた。僕のことを受け入れて」。このセリフも『恐怖分子』の反復

に聞こえる。カメラ少年は暗室で不良少女に告白する際、「必ず僕のそばにいて、僕を待っ

て」と語った。しかし、不良少女が翌日に逃げ出したのと同様に、チチも作家を拒絶し、タ

クシーに乗って去る。作家はタクシーを走って追いかけ、急ブレーキで止まったタクシーに

ぶつかる。「どっちがどっちを弁償すれば」と運転手を困惑させる交通事故が、『恋愛時代』

の決定的な瞬間である 7。タクシー運転手とチチの会話は、ある意味で思弁への入り口を開

く。 

 

運転手：どうして彼は車がぶつかったのだろう。 

チチ ：いや、それはあなたが急ブレーキをしたから。 

運転手：車は走るときだけ人にぶつかる。止まるとき、ブレーキをするとき、人にぶつ

かることはないじゃないか。 

 

運転手の言う通り、常識から考えれば、車は走るときだけ人にぶつかる。しかし、『恋愛時

代』は異なる可能性を見せてしまう。つまり、車は停車をするときも、後ろから人がぶつか

ることは実にありうる。言い換えれば、常識にとらわれなければ、別の可能性はつねに開か

れる。この不思議な交通事故から、作家は簡単だが重要なことを悟った。すなわち、「真理

をただ一つに決めつけないこと」である。単なる一つの真理を探究することをやめてはじめ

て、無数の可能性が浮上してくる。真理なき世界において求められるのは、むしろ新しいも
．．．．

のの生産
．．．．

である。作家はチチを置き去りにし、独り言をつぶやきながら、画面の奥へ消えて

いく。「僕の創作の浪漫時代はとっくに死んだ。僕の悲劇時代もここまでだ。これからは、

ぼくの、ぼくの……」。作家はもう画面の奥へ行ってしまい、セリフは聞こえなくなった。

その向こうに、部屋の暗闇を切り裂き、陥没した世界に光が差し込む第三の時期が、待って

いるに違いない。第三の時期をどう名付けているかは、一見謎として残された。しかし、『恋

愛時代』という映画は、その答えをあらかじめ用意していたと思われる。その名は、映画原

題の「独立時代」にほかならない。 

                                                      
7 運転手＝「孔子」を演じているのは、『牯嶺街少年殺人事件』以来のエドワード・ヤン映

画の撮影と照明を担当する李龍禹である。 
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 ここで、『恋愛時代』の分析から一時的に離れ、エドワード・ヤンが書いた一つのテキス

トを取り上げたい。冒頭で説明したように、本章はエドワード・ヤン映画の一貫した特異な

思考を、物語内容のレベルで提示する。つまり、陥没した世界において、人は自らの潜在的

な力によって新たな道を切り開ける、ということである。分析してきた俳優たちのセリフに

劣らず、監督本人の文章も、しばしばこの問題に触れている。エドワード・ヤンの言葉を借

りれば、「創作」はいかにして可能になるのか、ということである。 

 エドワード・ヤンは『牯嶺街少年殺人事件』と『恋愛時代』の間に、「手塚治虫先生の漫

画から＜創作＞を語る」というテキストを書き残している 8。手塚治虫に対する敬意を表し、

続いて台湾が外来のものを受け入れる能力を備えるところだと紹介して、突然に話題が「東

洋」と「西洋」に転じる。エドワード・ヤンによると、「東洋思想は、主観的な「我」性か

ら出発して自我と外的な自然との相互関係を確定する」。そして、「中国文化は、「新しさ」

の意味を、決して前になかったものの「初現」としてではなく、循環的な「再現」として認

知する」。したがって、そこにいささかの「創作」の理念も存在し得ない。文章はついでに

当時のオリエンタリズムに言及し、それが「創作」意欲の抑制につながることを警戒してい

る。一方、「西洋」はどうだろう。「西欧思想が客観的な「他」性から自我の発生を演繹的に

推論」し、西欧文化思想においては、「新しさ」とは「前になかったもの」を表すと述べら

れた。しかし、二つの思想は「いずれも生命の一局面に対する限られた角度からの観点にす

ぎない」ということである。『恋愛時代』の作家は、まさに同じ状況に直面している。「浪漫

時代」も「悲劇時代」も結局のところ、偽りでしかなく、「独立時代」という第三の時期を、

自ら「創作」しなければならない。エドワード・ヤンによると、「創作」は、「動物的な「求

生（生を求める）」本能」から出発する。つまり、自らの欲望を大事にするうえで、他者と

の共存関係を築くことである。個人の欲望は、闘争をもたらすどころか、むしろ新たな関係

を取り結ぶことにつながる。陥没した世界からの出口としての「独立時代」はいわば、個体
．．

の更新
．．．

および他者との関係の変化
．．．．．

をもたらす契機と捉えられる。『恋愛時代』の結末は、こ

の論点をそのまま実践しているように思わなくてはならない。 

 

 ③ミン――モーリー 

 チチと作家の会話と平行に、モーリーはミンの家を訪ねる。モーリーはチチと喧嘩して落

ち込んでいたが、ミンも同じだ。しかも、二人は喧嘩の理由を互いのせいにする。裏通りで

モーリーはミンを殴ったが、いつの間にか抱き合っている二人はキスを交わす。そして、作

家の交通事故のシークエンスの後、ベッドの上で、裸でキスするミンとモーリーが画面に映

し出される。二人が喧嘩の後、セックスしたことは事後的に判明できる。一回目に会話した

ときのモーリーの抑制的な身振りは、まず猛烈的な攻撃となり、そしてセックスという肉体

的なぶつかり合いとなる。ここで、ミンとモーリーの関係は、大きく反転することになるが、

                                                      
8 エドワード・ヤン「手塚治虫先生の漫画から＜創作＞を語る――生命の基本表現の尊重

について」上野厚志訳『シネティック』1。 
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まったく予測不可能な展開でもないだろう。なぜなら、ミンは誠実に見えながら、異性の誘

惑に弱いことが、すでに明かされたからである。一日目の夜、チチの部下ファンは、「家に

来ない？そっちのほうが話しやすい」とミンを誘惑する。ミンは腕時計を見てためらうが、

すぐに「いいよ」と乗ってしまった。ファンとの情事は邪魔されたものの、モーリーとの情

事は成就した。ミンはやがて自らの欲望に忠実となり、無理に大人しく演じることをやめた。

のちに分かるように、ミンは二日目の午後に、安定しているとされる公務員の仕事も辞めた

のである。欲望に素直であることによって、ミンは自らの潜在的な力を発見し、他者との関

係も作り替えることができた。 

 

①チチ――モーリー 

 三日目の朝、会社にやってきたチチはモーリーと四回目の会話をする。仲直りした二人は、

夜のプールで会話した時と同じように、自分の心情を素直に語る。モーリーの「私はこの仕

事、好きになったことはないわ」という言葉に対し、チチは「自分が好きじゃないことが分

かったほうが、自分が好きだと思うほうよりましだわ」と答える 9。チチが直面した問題は、

自分の笑顔が、ただの偽りだと周りの人に思われることだった。映画の最後に、チチはやが

てその困惑から解放される。「たとえ私が誤解されても、少なくとも私はまだ自分のことを

信じられる」。自らに忠実であることで、チチは自分自身を変容させる。そして、『恋愛時代』

のラストショット、それぞれ欲望に忠実するになることを決意したミンとチチは、一回別れ

る。二人は勇気をもって、異なる方向へ踏み出したからである。しかし、同じ長回しにおい

て、エレベーターの扉が開き、ミンとチチはふたたび出会うことになる。最初の婚約と異な

り、独立を決意した二人の恋は、もはや新しい関係に属しているように思われる。 

 

終わりに 

 

 『恋愛時代』の登場人物たちは、複数の画面の中で会話する。喧嘩と誤解の繰り返しで、

人物関係が少しずつ崩壊していき、世界も陥没していく。しかしながら、それぞれのセリフ

と身振りを通じて、登場人物は、自らの潜在的な力を発見し、他者との関係を変化させてい

く。この関係の変化は具体的に、喧嘩した二人が仲良くなったり、セックスしたり、別れた

カップルがまた恋に落ちたりすることである。一つのショット内で、変化を遂げるわけでは

ないが、互いのセリフと身振りを交換したうえで、後の会話するショットにおいて、変貌す

るのである。また、このように「独立時代」に生きることは、エドワード・ヤン映画が一貫

している特異な思考を体現する。つまり、陥没した世界において、人は自らの潜在的な力に

よって新たな道を切り開ける、ということである。振り返ってみれば、長編第一作の『海辺

                                                      

9 その後、アキンも会社に来て、モーリーとの婚約を取り消したいと申し出た。チチとモ

ーリーの仲直りと同時に、モーリーとアキンは別れることで、二人の関係を大きく変化さ

せる。 
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の一日』の佳莉から、『恐怖分子』のカメラ少年と『牯嶺街少年殺人事件』のシャオモーを

経由し、遺作の『ヤンヤン 夏の想い出』のヤンヤンに至るまで、エドワード・ヤン映画の

多くの登場人物が実践したことは、まさに自らの潜在的な力を発見していく過程なのでは

ないだろうか。 
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補論：『カップルズ』における反復 

 

 本研究のもっとも重要な章に入る前に、いったんスピードを落としておきたい。次の章で

は、ふたたび『ヤンヤン 夏の想い出』を取り上げる。その再出発のためにも、姿勢を整え

るべきである。そしてなによりも、『エドワード・ヤンの恋愛時代』と『ヤンヤン 夏の想

い出』の間には、『カップルズ』という作品が挟まれており、これを無視して進めることが

できないのである。 

 『カップルズ』の物語内容は、四人の詐欺集団を中心に展開していく。リーダー格のレッ

ドフィッシュ（唐従聖）がエドワード・ヤン映画の新入りである以外、ほかの三人は、『牯

嶺街少年殺人事件』の少年集団と同じ配役である。ルンルン（柯宇綸）が「リトルパーク」

の飛行機を、リトルブッダ（王啓讃）が「リトルパーク」のシャオモーを、またホンコン（張

震）が主人公のシャオスーを見事に演じていたことが、まだ記憶に新しいだろう。映画の冒

頭、フランス少女のマトラ（ヴィルジニー・ルドワイヤン）がこのグループに乱入する。レ

ッドフィッシュはマトラを操り、金を稼ごうとするが、彼女を好きになったルンルンに裏切

られる。人をだまして成功を目指そうとするレッドフィッシュは破局を迎える。一方、ルン

ルンは台北の夜の街で、マトラと抱き合ってキスを交わす。 

 北小路隆志によると、『カップルズ』の物語世界は前作の『エドワード・ヤンの恋愛時代』

と同じく、『恐怖分子』のように窓ガラスを砕いて外部へ向かうのではなく、むしろ一つの

内部にとどまる。この内部は、『エドワード・ヤンの恋愛時代』において、内と外を通底す

るガラスであり、また『カップルズ』において、映画原題の「麻雀」というゲームである。

このゲームはあらかじめ決められた規則にしたがって、延々と繰り返される。「規則が無く

なったり破壊されるのではない。ただ規則が繰り返し繰り返し書き換えられていくのだ」1。

この意味において、『カップルズ』の物語世界は閉鎖的である。梅本洋一は北小路の批評を

おそらく強く意識しながら、詐欺集団の四人の主人公を麻雀のプレーヤーにたとえたり、麻

雀というゲームが延々と続行されると指摘したりする。そして、もっとも重要な論点は、こ

の麻雀が、『カップルズ』の中で作動している、世界のメカニズムにそっくりであることだ。

エドワード・ヤンの映画は、たしかに台北だけを舞台にしているが、『カップルズ』で表象

された都市は、「その街の固有性ではなく、その街をつき動かすメカニズムそのものである」。

このメカニズムとは、近代資本主義社会における貨幣がその代表とされ、閉じたシステムの

内部に、すべてのものを流通させることである。つまり、『カップルズ』の物語世界は、こ

のひたすら循環する不条理なメカニズムを描出している。そこからは出口がなかなか見出

                                                      
1 北小路隆志「ゲームの規則――エドワード・ヤン『カップルズ』」『現代詩手帖』40

（2）、1997-02。 
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されない 2。さらに、この不条理さを、登場人物が実践していることが「初めてのものでは

ない」とも形容できる 3。言うまでもなく、『カップルズ』の登場人物を動かすメカニズム自

体は不可視である。それは、「麻雀」が映画のタイトルになっているにもかかわらず、ほと

んど登場しないのと同じだ。北小路と梅本が不可視な規則またはメカニズムを、不在の「麻

雀」と結びつけることは、明らかに戦略的だと思われる。 

 『カップルズ』は『エドワード・ヤンの恋愛時代』と対をなす作品だと思われる。『エド

ワード・ヤンの恋愛時代』が陥没した世界から、新たな方向を指し示したとすれば、『カッ

プルズ』は基本的に、登場人物が陥没した世界で空転することを描いたと言える。『エドワ

ード・ヤンの恋愛時代』において、登場人物は会話と行動によって、自らの別の可能性を発

見する。それに対し、『カップルズ』において、登場人物の行動とセリフ（「自分が何を欲し

がっているかを知っている人はこの世にいない」）のほとんどは、振り返ってみれば、ほか

の登場人物を反復しているにすぎず、知らないうちに悪循環に陥っている。先行研究が語っ

たとおり、このような不可視なメカニズムの残酷さが、本作のテーマである。この意味にお

いて、『カップルズ』は、『エドワード・ヤンの恋愛時代』のアンチテーゼにもなっていると

思われる。 

 ルンルンとマトラ以外に、ほかの登場人物は、意識せず他者の行為あるいは言葉を反復し

てしまう。ホンコンは誘惑した女性を、四人組の他のメンバーと共有する。しかし、その行

為がのちに、ほかの登場人物によって繰り返される。三人の女性に共有されたホンコンは、

自分の愚かさを知り、泣き崩れる。また、レッドフィッシュがグループから脱退した後、リ

トルブッダはまったく同じやり方で、グループを再建しようとする。そして何よりも、四人

組のリーダーのレッドフィッシュが、自らの意思で行動し、他のメンバーを操っているよう

に見えながら、実はただ自分の父親を反復しているに過ぎないのだった。特に、「自分が何

を欲しがっているかを知っている人はこの世にいない」というレッドフィッシュのセリフ

は、実は父親からかつて聞いたものなのである。 

 複数の登場人物がともに発するセリフ「自分が何を欲しがっているかを知っている人は

この世にいない」、その冗談めいた状況は、単なるフィクションではなく、現実にも存在し

ていた。このことを示す視覚的な根拠は、『カップルズ』の画面の背景に映り込む建設中の

高架である。映画製作の 20 年後の今では、当時の文脈は分かりにくくなっているが、暉峻

創三の解説を参照すれば、その状況はかなり明確になる。映画の冒頭の追跡劇のシークエン

スで見える高架は、実は台北で建設されている地下鉄「捷運」の地上の部分である。同じ地

下鉄は、現在でも使われており、台北を語る際に無視できない存在ともなっている。しかし、

当時において、この新交通システムは、「希望に満ちた構築物というよりも最初から廃墟に

そびえる遺跡」のようだ。なぜなら、台北市は地下鉄「捷運」の建設を、フランスのマトラ

                                                      

2 梅本洋一「私たちのいる「世界」のメカニズムについて――エドワード・ヤン『カップ

ルズ』」『映画のジオグラフィー――映画の 21 世紀』勁草書房、1996。 
3 結城秀勇「『カップルズ』――置き去りにして」『エドワード・ヤン――再考／再見』。 
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社に完全に任せたせいで、自らが外国会社の言いなりになってしまったからだ。おまけに、

出来上がったものは、怪物のようなもので、最初はまったく使えなかったらしい。映画はイ

ギリス人のマーカスの口を借りて、この奇妙な状況を風刺している。「この地でなぜマトラ

がこれほど有名なのか、君は知っているか？それは彼らがこの地の人々に地下鉄建設技術

を教えてくれるからではない。この地の人々が何を欲しがっているのかを教えてくれるか

らだ」4。この意味において、地下鉄「捷運」の高架は、『カップルズ』の登場人物と同じく、

人をだましてお金を取り上げるものである。フランス少女のマトラというあだ名も、この会

社に由来する。 

 『カップルズ』において、セリフのみならず、人称を超えた身振りも、複数の登場実物の

間で繰り返され、彼らを破滅へと向かわせる。レッドフィッシュの末路は、この意味で象徴

的な出来事である。四日目の夜、レッドフィッシュはチウ（顧寶明）に呼ばれ、彼のマンシ

ョンにやってくる。チウはリトルブッダを使って金儲けの方法を、レッドフィッシュに提言

する。それは、レッドフィッシュがいままでやってきた詐欺と、何も変わらなかった。しか

し、昼間に父親の死を目撃して落胆したレッドフィッシュは、もはや金儲けに興味を持たな

い。チウは自信満々に「このアイデアは俺の頭しか思いつかないぞ」と語りつつ、すでに何

度も繰り返されるセリフ「近頃、自分が何を欲しがっているかを知ってる人はいない」を言

い出す。その強弁ぶりは、かつてのレッドフィッシュにそっくりだった。過去の自分を目の

前に、レッドフィッシュは拳銃を取り出して発砲する。そして、自分の行動が、愚かな誤解

に基づいていることをチウから聞き、レッドフィッシュはやがて泣き出す。このショットも

長回しで、舞台のような台の上に立つ二人を捉える。レッドフィッシュの破局を嘲笑してい

るかのように、背景の窓の外から、青色と赤色のライトが交代に点滅する。画面に映される

舞台装置のようなもの、および背景の人工的な照明は、『カップルズ』が舞台劇から由来す

る映画作品であることを、観客にふたたび思い出させる。二つのショットのみで構成される

このシークエンス（5 分 30 秒前後）において、セリフのほか、チウがレッドフィッシュを

説得しようとする際の身振りが、注目すべきポイントなのである。端的に言うと、チウの身

振りは、かつてのレッドフィッシュの反復となっている。本作の特徴の一つは、身振りが登

場人物から独り立ちし、人称を超えるということなのである。映画の前半、レッドフィッシ

ュは父親が隠れている部屋を訪れ、父親を説得しようとする。その際、レッドフィッシュが

体を存分に動かす派手な身振りは、まだ観客の記憶から消えていないはずだ。チウの身振り

は、そのときのレッドフィッシュと、ほとんど変わらないと言っても過言ではないだろう。

チウもレッドフィッシュも、まるで独り言かのように、金儲けの方策を無理やりに相手に押

し付ける。会話が行われる部屋の中で、二人は歩き回り、体の上半身を存分に動かす。彼ら

が行うこのような派手な身振り
．．．．．．

は、相手を説得する自らの言葉に、権威を与えることを期待

している。チウとレッドフィッシュの強弁ぶりと、二人の派手な身振りとは、とうてい切り

                                                      
4 暉峻創三「エドワード・ヤンの語る台北／カップルズ」人見葉子『カップルズ』ビクタ

ーブックス、1996。 
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離すことはできない。映画の最後で、チウは拳銃に撃たれることによって、レッドフィッシ

ュは父親の死を目撃することによって、すなわち肉体的あるいは精神上の理由で、動けない

人となる。二人から、派手な身振りが奪い取られるまさにその時に、他人を操る魅惑的な言

葉も、この二人から去っていく。 

 『エドワード・ヤンの恋愛時代』から『カップルズ』にかけて、エドワード・ヤン映画の

俳優たちの演技――セリフと身振りに対する態度は、まったく違っている。『カップルズ
．．．．．

』

では
．．

、前作の
．．．

『エドワード
．．．．．

・ヤンの恋愛時代
．．．．．．．

』とは正反対に
．．．．．．

、俳優たちの身振りとセリフは
．．．．．．．．．．．．．

、

新たな可能性の発見どころか
．．．．．．．．．．．．．

、単なる反復しか
．．．．．．．

招かない
．．．．

。そして、このような生産性のない

反復が、最終的に破局をもたらす。以上で分析した、チウとレッドフィッシュの間に共通す

る派手な身振りは、このことを明確に示している。さらに言えば、エドワード・ヤン映画で

は、俳優たちの演技というものの位置づけが一貫している、というよりも、作品ごとに、捉

えなおされていくのである。 

 一方、ルンルンとマトラの関係、とくにラストショットのキスは、微かでありながら、別

の可能性を暗示している。さらに、二人は『エドワード・ヤンの恋愛時代』の登場人物より

も素早く、ある特殊な身振りを通じ、一つの長回しの中で関係を作り替えることができる。

そのショットを確認してみよう。 

 『カップルズ』も舞台劇の影響があり、物語内容はたったの四日間に限定されている。ル

ンルンとマトラの関係は、映画のちょうど中盤の一つのショットにおいて、大きく変わる。

二日の夜、レッドフィッシュの指示に従って、ルンルンはマトラを迎えに来る。彼女に売春

させて金儲けする計画だ。しかし、マトラを好きになったルンルンはためらう。強調してお

くと、『カップルズ』は『エドワード・ヤンの恋愛時代』に比べ、長回しの使用を控えめに

しているが、このショットは、数少ない長回しを徹底している。カメラはマトラを長らく追

う。ルンルンから真実を聞いた後、マトラは部屋の明るいところから暗いところへ移動し、

一緒に「行こう」と決意する。ルンルンは断ったものの、レッドフィッシュの居場所を言っ

てしまう。マトラが去り、絶望したルンルンは床に座り込む。しばらくして、マトラはドア

からふたたび入り、ルンルンに近づいてしゃがむ姿勢になり、売春は「できないわ」と告げ

る。すべての展開は、一つの長回しの中で起こっており、ルンルンはレッドフィッシュを裏

切ることにしたとともに、マトラも売春するから逃げることに決めたのである。この方向転

換と言うべき事態によって、二人の関係も搾取する側と搾取される側から、恋の関係へと向

かっていく。ルンルンとマトラから希望を見出せるとすれば、二人が自らを変容させ、新た

な関係を生産したことは、無関係ではない。そして、立ったままで派手に動くほかの登場人

物と異なり、床に座り込むルンルンとしゃがむマトラは、ここで自らの体を低くする。二人

のこの身振りは、『カップルズ』を支配する不可視なメカニズムから、降りることを意味す

ると思われる。ちなみに、「もう同じことを繰り返したくない」と、息子のレッドフィッシ

ュに告げる父親（張国柱）は、二度登場するが、二回とも床で横になっているのである。こ

の意味において、この体を低くする身振り
．．．．．．．．．

は、反復から逃れようとする者の、特有の身振り
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である。 

 

以下では、映画画面の運動という本研究の主眼からの脱線を恐れず、エドワード・ヤン映

画の中でもう一つの重要なキーワード、すなわち恋愛が、どのように変化を遂げているのか

を、分析してみたい。なぜなら、『カップルズ』における新たな恋愛の作法こそが、ルンル

ンとマトラを悪夢のような反復から、かろうじて救い出す当のものだからである。ただし、

ここで論じる恋愛というテーマは、より限定的なものである。つまり、エドワード・ヤン映

画に登場する、10 代の少年少女の間の恋愛、ということである。エドワード・ヤン映画に

は、少年少女が頻繁に登場するため、その間の感情を描く作品も多い。デビュー作の『指望』

はすでに、少女の恋心を入念に描いた作品であり、若者の恋愛への関心は、『海辺の一日』

を経て、『牯嶺街少年殺人事件』で見事に開花する。それに続いて、『牯嶺街少年殺人事件』

に比べると、『カップルズ』における恋愛は、明らかに別の論理に従っている。つまり、『エ

ドワード・ヤンの恋愛時代』から『カップルズ』にかけて、俳優たちの演技に対する態度変

更と同じように、『牯嶺街少年殺人事件』から『カップルズ』にかけて、恋愛の作法も大き

な変化を遂げているのである。 

 『牯嶺街少年殺人事件』では、シャオスーはシャオミンに恋する。シャオミンはそれに応

じ、シャオスーと幸せな時間を過ごす。しかし、シャオスーは恋愛の作法を破ってしまう。

それはつまり、誰もものにも属さずに、つねに男の間を移り歩くシャオミンを、自分の所有

物にしようとすることだ。シャオミンはもともと、軍人村「二一七」グループの出身であり

ながら、敵対グループ「リトルパーク」のボスのハニーと付き合う。彼女は、最初から境界

を越えていく者である。シャオスーが彼女を手に入れたのも、ハニーから譲られたからであ

る。つまり、シャオミンは、絶対的な「運動」を体現するものであり、作中に作動している

世界のメカニズムをなぞる形で、自分を貨幣のようにして、男の間で流通するものである。

それに対し、シャオスーは、複数の男の間で遊走する、「運動」としてのシャオミンを、自

らの所有物として、固定させようとする。この意味において、シャオスーと前作の『恐怖分

子』のカメラ少年は、まさしく同じことを欲望しているのである。それは、「運動」を、停

止させることにほかならない。シャオスーの悲劇は、このような恋愛の作法に違反すること

によって、生じた結果だと考えられる。シャオスーは、ハニーから譲られた女性を、シャオ

マーに譲ることを拒否し、その恋愛の作法を、唐突に中断させてしまう。 

 しかし、まるで貨幣が流通するように、複数の男の間を移り歩くという恋愛の作法は、『カ

ップルズ』では逆に否定されてしまう。ルンルンが属する四人組は、女性を含めて、すべて

を共有する。換言すれば、すべてのものを、貨幣のように流通させる。『牯嶺街少年殺人事

件』では継続されるべき恋愛の作法は、『カップルズ』においては、ルンルンとマトラの恋

愛を阻むものでしかなくなる。先ほど描写したルンルンとマトラの長回しでは、レッドフィ

ッシュはマトラを売春させ、すなわち商品として、売り出そうとする。そこで、ルンルンは

かつてのシャオスーがしたように、女性の「運動」＝流通を停止させ、断ち切る。そして、
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ルンルンとマトラの恋愛は、そのように切断することによって、成就されるのである。 

 

 分析してきたとおり、『カップルズ』は、前作の『エドワード・ヤンの恋愛時代』におけ

る俳優たちの演技を、新たな可能性の発見から、生産性のない反復へと反転させる。しかし

一方、『カップルズ』は同時に、『牯嶺街少年殺人事件』における女性を流通させる恋愛の作

法を、大きく反転させる。恋愛は逆に、女性の「運動」＝流通を断ち切ってはじめて、成立

するものとなる。第一の演技の反転が、『カップルズ』に閉鎖的な感覚を与えるならば、第

二の恋愛（の作法）の反転は、逆に『カップルズ』に、一つの希望を授ける。 

 『カップルズ』に関する先行研究もそうだったが、エドワード・ヤン映画を論じる際に、

反復というテーマがよく言及されている。とりわけ『カップルズ』および『ヤンヤン 夏の

想い出』においては、反復のテーマはたしかに重要である。すでに紹介した先行研究の多く

は、このテーマを語っている。しかし、それは一つの映画に限った視点なのである。複数の

作品を同時に考察すると、一つの作品の中での反復だけでなく、複数の作品の間で、同じテ

ーマが変奏し、異なる位相へと反転
．．

されるということも、見えてくるのではないだろうか。

ここで詳細に論じる余裕はないが、二つの例を取り上げ、この補論を終わらせたい。第一の

例は、話しかけるというテーマである。『海辺の一日』では、張艾嘉が演じる佳莉は、一方

的に胡茵夢が演じる青青に話しかける。佳莉は話すことによって、回想し、そして最後に、

自分のアイデンティティを確かめる。しかし、『ヤンヤン 夏の想い出』にいたると、話し

かけることの結果が反転される。金燕玲が演じる母親は、脳卒中で倒れた祖母に話しかける

が、自分が「毎日がバカのように生きてる」という残酷な現実に、はじめて気づく。第二の

例は、『牯嶺街少年殺人事件』と『カップルズ』で、ともに登場する三人組である。つまり、

張震（シャオスーとホンコン）、王啓讃（シャオモーとリトルブッダ）、柯宇綸（飛行機とル

ンルン）という三人組だ。前章で論じたように、『牯嶺街少年殺人事件』の中の少年たちは、

ともに閉鎖的な現状を突破するよう、画面外を追い求める。しかし、『カップルズ』となる

と、ルンルン以外の二人は、むしろ順応的な態度を取る。人をだまし、金を巻き上げること

だけが、少年たちの目標となってしまう。 

 

 『カップルズ』における希望なき世界での反復を簡単に述べたが、それが次作の『ヤンヤ

ン 夏の想い出』からも窺える。そこで、娘のティンティンは、父親 NJ の過去を反復し、

同じく絶望を味わう。しかし、『ヤンヤン 夏の想い出』は同時に特異な思考を開始する。

いったいどのように、その反復から逃れられるだろうか。本研究は二つの答えを用意する。

一つは、ヤンヤンが撮った写真イメージを通した答え（第 3 章）であり、もう一つは次章で

展開するが、映画のカメラが寄せ集めた多様な映像を通した答え（第 6 章）なのである。 
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第 6章 『ヤンヤン 夏の想い出』論Ⅱ 

――映像の異種混合性をめぐって―― 

 

1．多重化する映像の異種混合性 

 

 画面の運動から言えば、『ヤンヤン 夏の想い出』（以下で『ヤンヤン』と略す）は『牯嶺

街少年殺人事件』と同じ系譜に属しており、カメラの運動はほとんど見られない。そして、

遺作の『ヤンヤン』において、この傾向は禁欲的と言っても過言ではないほどに、さらに遠

くまで行ってしまう。しかしながら、カメラの運動が目立たないとはいえ、作品の映像が貧

弱になっているわけでは全くない。『ヤンヤン』は多様な映像を画面に取り入れることによ

って、むしろ過剰な映像世界を作り上げたのである。その映像の過剰さは、先行研究でも言

及されており、やや限定される形とはいえ、すでに第 3 章でこの問題を分析した。そこで、

取り上げた過剰な映像とは、ヤンヤンが撮った写真であった。 

 言うまでもなく、『ヤンヤン』の画面を彩る映像は写真だけではない。警察署のテレビで

映し出された少年「デブ」（張有邦）の殺人事件は、明らかに劇中で大田の言った「ただ人

を殴ったり殺したりする」ゲームによって表象される。つまり、人工のデジタル映像である。

また、登場人物らが住んでいる家――そこは物語内容が展開される重要な舞台である――

に飾られているおびただしい絵画に、驚かずにはいられないだろう。まずは判明できる三つ

の絵画作品を説明する。 

 NJ の家には、家族の写真のほかに、少なくとも 6 枚の絵画が飾られている。サイズが一

番大きい絵画に描かれているのは、帝冠様式の建築であり、日本植民地時代の台湾のものだ

と思われる。その横に、三匹の羊が描かれている小さめの作品がある。これが判別できる一

枚目の絵画だ。ジュゼッペ・カスティリオーネ（郎世寧）の『三羊開泰図』という作品の拡

大された一部である。どうもこれらの絵画は、中国題材のものが多いようだ。一方、NJ の

義理の弟、アディの家には好対照に、何枚かの西洋絵画が掛かっている。その中で、判別で

きるのは二枚であり、セザンヌの『果物皿、水差し、果実』と、ピエール＝オーギュスト・

ルノワールの『二人の姉妹』である。いずれも西洋の代表的な近代絵画である。教養のある

NJ は絵画が趣味であるのに対し、成金のアディにとって、絵画はただ自分の芸術に対する

無知を隠そうとするための道具にすぎないと推測できる 1。そして、アディが投資先の詐欺

師の部屋にやってくるシークエンスで、室内がほとんど空っぽになっているにも関わらず、

片隅のソファーのところ、二枚の絵画が置かれている。音楽や写真のような芸術が、役に立

たず、金にもならないという映画で繰り返されるセリフを思い出させる、見事な細部の一つ

                                                      

1 この絵画の主題は『台北ストーリー』まで遡る。蔡琴が演じるアジンの家に、一枚大き

な絵画が掛けられている。 
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である。アディもそれに目を向けようとせず、石のようなものを手に取って、「何の役に立

つんだ」と叫びながら投げ出す。皮肉なことに、結末でこの石が国宝であることが判明して

大金になる。振り返ってみると、一瞬しか映されていないが、放置されたこの二枚の絵画も

おそらく相当の価値がある。 

 写真イメージ、デジタル映像、絵画。『ヤンヤン』に導入された多様な映像は、少なくと

もこの三種類がある。映画作品で引用される写真と絵画に関して、研究を進めているのは武

田潔である。武田は写真が登場する映画作品を数多く取り出し、写真の形象がしばしば「映

画的表象作用」の「自己反省の契機」になっていると指摘する 2。映画の中の絵画について

も、同じ論点が繰り返される。 

 

こうして、映画作品に登場する絵画や写真の形象は、運動と静止の、持続と凝縮の、見

ることと凝視することの、力動的な往還を生み出し、そこに顕在化する異なる表象様態

のずれを通し、映画を見るといういとなみに反省的な眼差しを投げかけることになる

のである 3。 

 

武田はクリスチャン・メッツの発想を受け継ぎ、映画が観客を欺瞞する表象装置という前提

で、以上の論点を打ち出している。映画の中に登場する異質な視覚メディアが、映画装置を

相対化し、普段隠蔽されている表象作用を、顕在化あるいは暴露するのである。これこそ武

田が繰り返し語っている、「自己反省の契機」ではないだろうか。たとえ映画の装置論を前

提にしなくても、ボードウェルなどの映画の物語理論から出発し、引用されている多様な映

像が、物語内容から逸脱し、語り＝語る行為を浮上させるというように説明することも可能

である。第 4 章の『牯嶺街少年殺人事件』論は、まさにこれに近い立場で分析を行ってお

り、特異な音声の使用から、語りの痕跡を見出したのである。その結果、自足する画面は語

りの水準という異質なものに侵入され、撹乱されてしまう。 

 しかし、以上で提示した読解にしたがうと、多様な映像の差異が、ただ一つの方向に還元

されることになる。というのは、写真イメージや絵画などは、どれも表象作用あるいは語り

の顕在化という視点で、解釈されるからである。本研究は、第 4 章で導入したこの読解の方

向性を、『ヤンヤン』における多様な映像を分析する際に、放棄しなければならない。一つ

の画面に異質的なものが入り込むという意味において、『牯嶺街少年殺人事件』も『ヤンヤ

ン』も、「散漫」の系譜に属すると言えるが、両者の「散漫」の度合いは明らかにかけ離れ

ている。果たして、画面のなかに出現する映像の多様性を抹消せず、『ヤンヤン』における

異種混合な画面
．．．．．．．

――異なる性質の映像が一つの映画画面に集結すること――を分析するこ

とが可能だろうか。 

                                                      

2 武田潔「見ることの顕現」、pp.17-32。 
3 武田「「開かれた窓」からの問いかけ――映画作品における絵画の形象について」『演劇

映像学』第 1 集、2009、p.322。 
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2．「結晶イメージ」、時間の「モンタージュ」 

 

 ドゥルーズの「結晶イメージ」とディディ＝ユベルマンの「モンタージュ」は、ここで直

面している難問に、解決策を与えてくれる。「結晶イメージ」は「時間イメージ」という大

きなカテゴリーの下の一分類であり、最初に以下のように説明される。 

 

現実的なものと想像的なもの、現在と過去、現働的なものと潜在的なものとの識別不可

能性は、したがって頭や精神のうちに生じるものでは決してなく、本性によって二重性

を帯びて実在するある種のイメージの客観的性格なのだ 4。 

 

ドゥルーズはベルクソンにならって、「現在とは、現働的なイメージであり、その
、、

同時的過

去とは、潜在的なイメージ、鏡のイメージ」だと述べる 5。言い換えれば、現在と過去が癒

着するもっとも緊密な回路、その「識別不可能性」は、「結晶イメージ」を構成するのであ

る。素晴らしい景色を見て陶酔する瞬間に、過去の記憶がしばしば蘇ってくる。それがまさ

に現在と過去の混濁ではないだろうか。ただし、この同時的過去とは、現働化される日付を

持つものではなく、いまだに潜在的なものにとどまっている。ドゥルーズが「結晶イメージ」

を説明する際に出した具体例には、大きく分けて二つある。一つ目は映画の物語内容におけ

る人物の多重人格である。ジョセフ・ロージーの『召使』（1963 年）やオーソン・ウェルズ

の『上海から来た女』（1947 年）などで使われる鏡が言及されたのも、鏡が隠喩的な意味で、

人物の複数の人格を映し出したからにほかならない 6。ドゥルーズはすぐ後に、俳優の本来

の人格と役柄の人格が癒着していることも指摘する 7。二つ目は映画中映画である。映画作

品に出てくる映画という入れ子構造は、より高度な「結晶イメージ」、すなわち「結晶核の

イメージ」を構成するのである。第一の「鏡のイメージ」において、複数の人格は交換を伴

いながらも、やはり別々の存在としてある。それに対し、第二の「結晶核のイメージ」に至

ると、作中に製作される映画と、その製作過程を物語内容にする映画自体――たとえば、フ

ェデリコ・フェリーニ『81/2』（1963 年）とヴェンダース『ことの次第』（1981 年）は、同

じ「核」の中で融解しはじめ、真に識別不可能となる 8。 

しかし、以上の要約から分かるように、「結晶イメージ」は、識別不可能なために捉えが

たいイメージというよりも、明確な構造を備える概念として、理解できないだろうか。この

ように考えると、「識別不可能性」は、あくまでもこの構造がもたらした結果にすぎなくな

る。ドゥルーズによると、映画の中の鏡によって、登場人物の別の人格、すなわち「潜在的

                                                      

4 ドゥルーズ『シネマ 2』、p.96。 
5 ドゥルーズ、前掲書、p.109。傍点原文のまま。 
6 ドゥルーズ、前掲書、pp.96-97。 
7 ドゥルーズ、前掲書、p.99。 
8 ドゥルーズ、前掲書、pp.104-105。 
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なイメージ」が浮上してくる。ここで、ドゥルーズは一つの過ちを犯している。というのは、

ドゥルーズは映画における鏡の使用を取り上げながらも、その映像的な特徴ではなく、物語

内容との関連しか論じていなかったからである。むしろ、映画における鏡の映像的な特徴か

ら、「結晶イメージ」を説明すべきではないだろうか。「結晶イメージ」が「たがいに本性を

異にする現在と過去」によって構成されるのであれば、それは映画における鏡の使用と、ま

さに構造的に同型なのである 9。映画の中の鏡は、いわゆるフレームインフレームという形

で、映画の画面から、自らの領域をかすめ取る。その鏡のイメージは、画面の中に取り込ま

れているものの、やはり画面と性質が異なるイメージへと生成する。少なくとも、ドゥルー

ズが取り上げた作品においては、鏡のイメージが異質な世界を形作る。画面に映されるイメ

ージと、その内部にある異質な鏡のイメージが、まるでドゥルーズが述べた現在と過去の癒

着であるかのように、同じ映画フレームの中に共存する。異質な二つのイメージが、一つの

平面に圧縮される点において、映画における鏡の使用は、優れた「結晶イメージ」なのであ

る。「結晶イメージ」はしたがって、異種混合なイメージの謂いである。そして、たとえ「識

別不可能性」がドゥルーズによって繰り返し強調されるにしても、それはイメージの異種混

合性から、出発しなければならないだろう。 

ディディ＝ユベルマンはイメージの時間性を論じるある箇所で、ベンヤミンにしか言及

していないが、以上で論じたドゥルーズの「結晶イメージ」――「識別不可能性」というよ

り、むしろ異種混合性――をそのまま援用したと思われる。 

 

なぜイメージなのか。ベンヤミンにおいてイメージは、 図 像
イマージュリー

、画像
ピクチャー

、具象的描写

とはまったく違うものを指し示しているからである。イメージは、まず、時間の結晶で

ある。ベンヤミンが書いているように、「＜むかし＞」が「＜今＞と閃光のうちに出会

い、星座を形成する」稲妻のような衝撃の形態、構築されている同時に燃え盛る形態な

のである 10。 

 

ここで述べているのは、ドゥルーズが「結晶イメージ」と形容する事態、一つのイメージに

おける現在と過去の癒着にほかならない。ベンヤミンも同じ時間的な錯乱、すなわちアナク

ロニズムという認識を持っていると、ディディ＝ユベルマンは主張しており、さらに、この

時間感覚に基づき、独自な「モンタージュ」概念を定式化する。つまり、イメージの中に、

複数の時間が直接に刻み込まれている、ということである。異質な時間の流れは、イメージ

において可読的であるため、現働化して直接に呈示されることになる。ここで、持ち出され

                                                      

9 ドゥルーズ、前掲書、p.111。 
10 ディディ＝ユベルマン『時間の前で――美術史とイメージのアナクロニズム』小野康男

／三小田祥久訳、法政大学出版局、2012、p.243。なお、直接な引用は、イメージの時間

的な錯乱を論じる際に、「時間イメージ」を参照した箇所だった。ディディ＝ユベルマ

ン、同書、p.21。 
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た例は、フラ・アンジェリコの『影の聖母』の下部である。その赤い色面に斑点が飛び散っ

ており、いかなる安定した解釈も危うくする。ディディ＝ユベルマンは大胆に、そこから「互

いにアナクロニズム的な三つの時間」を読み取る 11。言い換えれば、このたった一つのイメ

ージに、三つの異なる時代に属する体制が、自らの痕跡を残しているのである。 

田中純はディディ＝ユベルマンの別の著作『イメージ、それでもなお――アウシュヴィッ

ツからもぎ取られた四枚の写真』に関する解説で、以下のように述べている。 

 

だが、『映画史』におけるモンタージュの水準へと徹底化しえない限界に踏みとどま

り、「すべて」を見せるイメージというファンタスムに粘り強く抗いながら、断片的で

不完全なイメージを証言をはじめとする文字資料などの他の表象形式と結び付けてゆ

く立証の責任を慎重に引き受けることによってはじめて、ディディ＝ユベルマンによ

る解釈のモンタージュは危機的瞬間の刻印を帯びた「イメージ」を生んでいるのである

12。 

 

「モンタージュ」とは、危機の瞬間に、全く異質な諸要素が取り結ぶ特異な関係であり、そ

の関係によって、潜在的なもの、たとえばアウシュヴィッツの歴史などが、一瞬可視化され

る。まるで夜空にばらまかれている星たちが、見えない線によって奇跡のように連結され、

一つの星座となるかのようだ。まさにベンヤミン的な想像力である。「モンタージュ」は、

もはやイメージの重層決定の時間性を直接に呈示することにとどまらず、不可視なものを

開示する使命を担うことにもなった。「モンタージュ」概念の拡張はさておき、「モンタージ

ュ」がイメージ、文書、証言などの諸要素を、一つの意味に還元せず、差異を維持しつつ共

振させること、ということをひとまず強調しておこう。この意味において、「モンタージュ」

に諸要素の複数な時間性＝固有性が共存する。 

 すでに序論で述べたように、『恐怖分子』以降のエドワード・ヤン映画は、モンタージュ

を意識的に排除して、つなぎのレベルに差し止める。ただし、否定されているのはショット

間の強制的な関係のみである。単一画面＝ショット内の諸要素の衝突、すなわちショット内

モンタージュは、同時に消滅したわけではない 13。『ヤンヤン』の異種混合な画面は、まさ

に一種のショット内モンタージュとして捉えられる。そして、ディディ＝ユベルマンの「モ

ンタージュ」概念は、このような画面を分析の際に、有効な参考となる。 

                                                      
11 ディディ＝ユベルマン、前掲書、pp.11-12。 
12 田中純『過去に触れる――歴史経験・写真・サスペンス』羽鳥書店、2016、p.231。 
13 ショット内モンタージュは、バザンが現代の映像作家を擁護する際に持ち出したキーワ

ードである。「換言すれば、現代の監督における画面の深さを用いたワンシーン＝ワンシ

ョットは、モンタージュの断念を意味しておらず――そんなことをすれば揺籃期の幼稚な

表現に逆戻りしてしまうだろう――、それを独自の造形性のうちに組み入れているのであ

る」。バザン「映画言語の進化」『映画とは何か』上、野崎歓／大原宣久／谷本道昭訳、岩

波書店、2015、p.125。 
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3．画面の中の絵画、ゲーム 

 

 最初に、カメラの無機的運動の系譜に属する一つの長回しを、取り上げて検討する 14。た

だし、カメラの運動よりも、その運動によって映画画面に入る異質な絵画と写真のイメージ

に、注目したい。多様な映像の共存に関して、これ以上相応しいショットはもはやない。こ

の長回しは、ちょうど映画の半ばに位置しており、淡々と展開されてきた物語内容に、大き

な起伏をもたらす。このショットのすぐ後、映画は NJ の東京出張のシークエンスに移り、

そこから物語内容が一気に動き出す。前の出産祝いのシークエンスでは、揉め事が起きてア

ディが一人で家に帰ることになった。そこで、画面はすでに絵画を大きく映し出している。

続くこの長回しのショットでは、アディの妻シャオイェン（䔥淑慎）が翌日に、赤ん坊を連

れて家に戻ったとき、浴室に倒れているアディを発見する様子を収める。事故なのか自殺な

のか、結局判別できないこの事件は、まるで無関心のような距離を置いたカメラによって撮

られる。1 節で言及した西洋の近代絵画、セザンヌの『果物皿、水差し、果実』とルノワー

ルの『二人の姉妹』は、この長回しで登場してくるのである。最初に、カメラは玄関に向か

って置かれており、ロングショットに近いサイズで室内を映す。シャオイェンが部屋に入っ

て左方に行くが、カメラは人物の動きに合わせ、奥のダイニングテーブルを見せる。カメラ

は左にパンするだけで、ショットのサイズが変わらない。『果物皿、水差し、果実』はダイ

ニングテーブルの後ろの壁に掛けている。シャオイェンはアディの名前を呼びながら、さら

に左に移動し、手前の壁の後ろに姿を消す。カメラは一瞬人物を追ったが、今度は自立して

緩やかに左にパンする。パンの間に、また二枚の絵画が画面に入る。その中の一枚は特定で

きないが、もう一枚はほぼ正面から大きく提示されているので、すぐに出自を判別できる。

ルノワールの『二人の姉妹』に間違いない。カメラのパンは、最後にテレビの前に止まり、

同時に後ろの壁に掛けられているアディとシャオイェンの結婚写真も見せる。テレビ自体

は映像を映していないが、鏡のように部屋の一部を反映する。この反映像は、絵画と写真と

並んで、映画と異質な映像の一つに数えられると思われる。一方、カメラの運動が止まった

とたん、音声による物語内容の展開が加速する。シャオイェンは倒れているアディを発見し、

電話を探しに画面に入り、また画面外に行くが、カメラは人物の動きに関与しようともせず、

ただじっと空っぽの部屋を見つめるのである。シャオイェンの叫び声や物を落とした音が

響き渡り、事件の深刻さを告知する。そして、動きがほとんど消失したこの長回しの後半に

おいて、映画の画面は、映しだされた『果物皿、水差し、果実』のような静物画に限りなく

近い。 

 ディディ＝ユベルマンの「モンタージュ」概念を援用して、この長回しの画面を分析して

みよう。言うまでもなく、画面に填充されているのは均質的な物語空間であり、その中に、

                                                      

14 ヤンヤンが写真を撮るショットの長回しから、カメラの無機的運動も窺える。ヤンヤン

が写真を撮るために壁の後ろに消えてしまうが、カメラがそのまま右にパンし、無人の廊

下空間を映し出す。 
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穴がいくつか空いているかのように、三枚の絵画、テレビの反映像、写真が、巧みに配置さ

れている。また、「モンタージュ」を構成する不可欠な要素として、シャオイェンのセリフ

をメインとする音声を、忘れるわけにはいかない。すでに見たとおり、長回しの映像自体は

起こっている事件を直接に見せないため、持続時間を持つ音声は、現在の危機という物語内

容を間接的に説明する。それに対して、結婚写真の静止したイメージは、幸せな過去の表象

である。冒頭の結婚式で、同じ写真がすでに現れており、盛り上がった宴会を思い出させる

要素だと考えられる。異なる二つの時間が、運動と静止の対をなして、画面から読み取れる。

しかし、それだけでは済まない。長回しの画面において、基本的に起こっている事件とは無

関係なものとして存在する絵画は、また別の脈動を打っているのである。 

      

 

 

 「モンタージュ」の構成要素の一つ、セザンヌの『果物皿、水差し、果実』の固有性を整

理してみよう。作品に関するあらゆる言説をカバーする余裕がないので、ここで、二つの代

表的な研究のみを取り上げる。ミシェル・テヴォーはジャック・ラカンの精神分析理論に依

拠しつつ、セザンヌの作品群が「イマージュのなかに象徴的秩序が出現してくるプロセス」

を描写していると唱える 15。セザンヌの絵画には、安定的な表象が備わる形態が崩壊し、画

面全体がカオス状態になっている。しかし、それが単なる破壊ではなく、むしろ一つの「恣

意的」な「色彩体系」の成立として、読まなければならない。まさにその時、絵画のイメー

ジは、言語学的なシニフィアンとなるのである 16。この論点を踏まえるテヴォーの作品読解

も、非常に説得力がある。 

 

私たちはただ一つの細部に注意を固定することすらほとんど不可能である。というの

もまず第一に、対象がそれ自身について何も明かすところがないからである。[…]さら

に、なによりも、個々の形態に遠心的な力が負荷されているため、私たちがその形態に

注意を向けるやいなや、それは解体してしまうからである。[…]個々の事物は、それを

取り囲むもの、それを包囲する
、、、、

＝輪郭づける
、、、、、

ものによって不在として浮かび上がらさ

                                                      

15 ミシェル・テヴォー『不実なる鏡――絵画・ラカン・精神病』岡田温司／青山勝訳、人

文書院、1999、p.136。 
16 テヴォー、前掲書、pp.134-140。 

©2000,1＋2 Seisaku Iinkai ポール・セザンヌ『果物皿、水差し、果実』 

1892－94 年、バーンズ美術館 
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れる。[…]隣接する事物は、この個々の事物を無として取り込み、周辺へと眼差しを引

き寄せるのだが、こうして次にそれ自体が照準点になると、今度は自らの姿をくらませ

てしまうのである。この水平的で逃走的な魅惑のために次々と連続的に脱中心化され

る眼差しは、渦を巻くようにいつまでも延期される統一体として形と色を包み込む 17。 

 

セザンヌ絵画のキャンバスでは、描かれた対象が何も指し示さないため、困惑する眼差しは

絵画の表面にさまよい、それぞれの瞬間に、空虚を生み出す。眼差しは、シニフィアンとし

てのイメージの間に駆け巡り、事後的に見せかけの形態を作りあげる。要するに、テヴォー

はセザンヌ絵画から、シニフィアンの横滑りによる象徴的秩序の出現を読み取っている。 

それに対し、クレーリーは逆に、セザンヌの後期作品に「非人間的な知覚モデル」を発見

する 18。その静的な絵画イメージは、「あらゆる方向にたえまなく変調していく空間」と「変

化しつづける知覚経験」を表している 19。つまり、二人の研究者はセザンヌの絵画を異なる

方向に向かわせる。一方は、イメージはダイナミックな意味作用の体系を築き上げる。他方

では、イメージは散逸して、いかなる安定的な体系をも不可能にする。このささやかな論争

に、結論を付けること自体はさほど意味がない。むしろ、一枚の絵画に分析の可能性が開か

れ、複数の時間が流れている事実を見届けるほうが、より重要である。 

      

 

 

 もう一枚の絵画はルノワールの『二人の姉妹』である。この作品は 1881 年の第六回印象

派展に出品されたものであり、まさに印象派絵画の代表作だと言える。西岡文彦はルノワー

ルをクロード・モネと並べ、印象派を代表する画家としている。そして、モネのタッチにつ

いて以下のように述べているが、それはルノワールにも当てはまると思われる。 

 

 モネの特徴は、従来は色彩や明暗の階調をなめらかにするために使われていたこの

手法（絵の具を塗り重ねる手法 引用者注）によって、絵の具を混じりかけの状態でキ

ャンバスに置いた点にあり、おかげで画面には、制作のプロセスを目撃するかのような

                                                      

17 テヴォー、前掲書、pp.141-142。傍点原文のまま。 
18 クレーリー『知覚の宙吊り』、p.321。 
19 クレーリー、前掲書、p.336。 

©2000,1＋2 Seisaku Iinkai ピエール＝オーギュスト・ルノワール

『二人の姉妹』1881 年、シカゴ美術館 
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臨場感がもたらされている。 

 […] 

 傍若無人とも見えるモネのタッチは、眼前で「描かれつつある絵」の美しさを表現す

るには不可欠のものであり、画面の「未完成」の証としてではなく、制作が現在もなお

「進行中」であることの証として刻印されているのである 20。 

 

人物画はルノワールの得意分野であり、『二人の姉妹』の人物も繊細に描かれている。一方、

人物の背景に広がる風景は、かろうじて認識できるに過ぎない。木の後ろに湖があり、その

彼方に山があるように見える。木や湖や山など、モネと同じく絵の具を塗り重ねて描かれた

と思われる。換言すれば、この絵画は、カメラの動きが消失した画面空間とは全く異質な、

現在「進行中」というイメージの力動的な、あるいは「印象」の揺れ動く時間性を、提示し

ているのである。 

 

ゲームのデジタル映像は、別の「モンタージュ」を形作る。映画の結末近く、ティンティ

ンが警察署に呼ばれ、テレビで少年「デブ」の殺人事件のニュースを見る。カメラはまずフ

レーム内フレームという構図で、テレビを映し出すが、続いてショットは切り替わり、テレ

ビの額縁が消え、その映像が画面全体を占領する。社会ニュースにもかかわらず、最初のア

ナログ映像は、途中でなぜかゲームのデジタル映像に変わる。しかし、テレビの音声は、何

も知らないかのように、事件の状況を説明しつづけている。殺人事件を表象するゲームは、

二人のキャラクターの格闘であり、90 年代爆発的にヒットした対戦型格闘ゲームを連想せ

ざるをえない。スーパーファミコンとゲームセンターによって、ブームとなったこれらのゲ

ームは、当時の人々にとっては知れ渡っている存在であった。とくに 1991 年に発売された

『ストリートファイターⅡ』と、1994 年から発売される『ザ・キング・オブ・ファイター

ズ』シリーズが、ブームの代表とされている。『ヤンヤン』のこの画面では、当時まだ流行

っている格闘ゲームの映像と、音声によって提示される殺人事件という物語内容を、「モン

タージュ」していると言えるのではないだろうか。 

 

4．窓ガラスの反射と都市空間 

 

 しかし、以上で取り上げたフレーム内フレームの画面をさらに超え、『ヤンヤン』には、

前例の少ない異種混合な画面も存在する。諸視覚メディアの映像の集結＝共存にとどまら

ず、異なる映像の奇跡的な融合としか言いようのない事態である。つまり、窓ガラスをうま

く利用して、室内の反射映像と外側の都市空間という異質な映像を、暴力的に一つの平面に

押しつぶす映画の画面である。第 3 章の結論部分で指摘したように、ヤンヤンが撮った一

                                                      
20 西岡文彦『謎解き印象派――見方の極意 光と色彩の秘密』河出書房新社、2016、

p.40、56。 
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連の写真イメージに関する分析は、その後、映画自体の脱形態化しかも運動する映像と、必

然的に向き合わなければならない。以下では、第 3 章で提起した課題を引き継ぎ、『ヤンヤ

ン』のもっともラディカルな異種混合な画面について、分析を行う。 

『ヤンヤン』の中において、窓ガラスの反射映像の代表的な例は、金燕玲の演じる母親が

窓ガラスに向かって佇むショットに現れる。このショットは、少し前の母親が泣き崩れるシ

ョットと同様、ほぼ長回しのフィックスショットによって構成されている。脳卒中で意識不

明となった祖母に話しかけることを通じて、母親は毎日忙しいと感じていたことが、実は同

じことを繰り返しているだけだと気づく。このことを夫の NJ に告白しながら、母親は泣き

崩れる。この 1 分 48 秒の長回しの少し後に、『ヤンヤン』でもっとも見事な窓ガラスの画

面が、登場するのである。カメラが窓ガラスを映す。外側の街の風景が見えており、左と右

に高層ビルがあって、その狭間に、車が通りすぎる台北の夜が広がる。母親が風景と二重写

しのように、一人で立っている。外の風景が窓ガラスから透けて見えている、実在のもので

ある一方で、母親のイメージは、明らかにガラスの反射映像である。6 秒後に、オフィスの

ライトがつき、反射された室内空間が、一挙に窓ガラスの表面を占拠する。左の高層ビルが

室内の反射映像に覆い隠され、画面の真ん中に位置する外側の景色と、室内の反射映像が融

合してしまう。ここまで、母親はずっと窓ガラスに向かって、何かを考えこんでいる様子で

ある。まさに心臓のところに、外側の遠景の赤いライトが点滅しており、まるで母親の不安

を視覚的に表象しているかのようだ。続いて、オフィスに入ってきた同僚に「なんで帰らな

いの」と聞かれ、母親は振り向いて同僚に近づき、「帰る場所がないの」と嘆く。ここでは、

カメラの位置と焦点の調整があり、被写界深度も増えたものの、画面に目立つ変化はほとん

どない。このささやかのアクションの間に、遠景の赤いライトが点滅しつづけ、車も通り過

ぎていく。同時に、左には、窓ガラスに反射される室内の奥行きがあり、二人の社員が母親

の存在を気にせず話し続ける。『ヤンヤン』において、窓ガラスを活用するショットは、ほ

かにもたくさんあるが、この持続時間 2 分 18 秒の画面ほど精密に計算されたショットはな

いだろう。 

 

 

 

 この脱形態された画面を検討するにあたって、少なくとも二つのアプローチが思い浮か

ぶ。一つは、「アンフォルム」という概念を用いることである。第 3 章で、ヤンヤンが撮っ

©2000,1＋2 Seisaku Iinkai 
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た空間写真を分析する際に、同じ概念を引き合いに出した。しかし、本章では脱形態された

画面を、一つの概念に回収させるより、異なる性質の映像の多様性
．．．

をそのまま維持したい。

もう一つは、映像の物質性を訴えることである。印象派絵画の絵の具の厚塗りによって作ら

れた脱形態されたイメージは、しばしばこの観点から検討される 21。しかし、絵画には、少

なくとも絵の具という物質的な材料が残されているのに対し、映画には、接触できない表面

しかない。そこから絵画における物質性を直接に見出すことは難しいと思われる。 

 一見して形態をもたず、すべてがカオス状態に溶け込んでいるこの画面に、実は厳密な計

算と大胆な賭けがある。一つの平面に押しつぶされている映像を細かく見ると、二つの奥行

きが並置されていることが分かる。オフィスのライトが点灯された後の画面において、左に

反射された室内空間の奥行きに、二人の社員がずっと話している。一方、真ん中に台北の夜

の風景が見えており、都市の遠くへ、一本の道が伸びていく。点滅する赤いライトは、道の

向こう側にある。室内の奥行きと都市の奥行き、視覚的に連続している二つの空間が、実は

正反対の方向に位置している。室内空間の奥行きが、窓ガラスの内側、すなわち画面の手前

のほうにあるのに対し、都市空間の奥行きは窓ガラスの外側、すなわち画面の背後にあるの

である。この意味において、窓ガラスの画面は、異なる性質の映像の「モンタージュ」を構

成する。また、このような厳密に計算した配置に、大胆な賭けが付きまとっている。つまり、

台北という都市の風景は、果たしてコントロールできるイメージなのか。エドワード・ヤン

映画の映像は、厳密に計算されたものとよく言われるが、それは真実の半分にすぎない 22。

『牯嶺街少年殺人事件』『恋愛時代』『カップルズ』に見られる俳優の即興的な演技と、『台

北ストーリー』『ヤンヤン』における窓ガラスの映像は、いずれも完全に計算されえないも

のを含まざるをえない。エドワード・ヤン映画の最大のパラドックスは、計算的に、計算で

きない要素を、画面に取り入れることではあるまいか。窓ガラスの画面上に、都市空間と室

内空間の映像が、異質であるのは、前者が反射されたものではないと同時に、コントロール

不能なものだからなのである。都市空間は、映画における物語空間と全く異質で迷宮のよう

な「外部」を呼び寄せる。 

 エドワード・ヤンのすべての映画は、台北を舞台に設定している 23。台北という都市への

固着は、都市表象が映画の物語内容を超越しているという論点まで生み出している。 

 

 見方を変えて、「人物」によって構成されるものを「物語」、「建築」によって構成さ

れるものを「都市」としてみたうえで、もし仮に映画の成分を、「人物＋物語」と「建

築＋都市」とにきっちりと分割することができたとすると、われわれがいままで見てき

                                                      

21 江澤健一郎の解説を参照されたい。江澤健一郎『ジョルジュ・バタイユの“不定形”の

美学』水声社、2005、pp.315-318。 
22 山下敦弘「エドワード・ヤンの完璧な演出のこと」『映画芸術』459、2017-05。 
23 阿部嘉昭がエドワード・ヤン映画のキーワードを摘出する際に、最初に来るキーワード

は、まさしく「台北」である。阿部嘉昭「楊徳昌キーワード事典」『楊徳昌電影読本』。 
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た映画のほとんどは、前者のほうの「人物＋物語」が比率的に大きいのに対し、ヤンの

映画は、後者のほうの「建築＋都市」がそうとう大きいのではないだろうか。[…]ヤン

の場合、映画全体はもちろんだが、ひとつのショットに限ってみても、「人物＋物語」

のいたるところに「建築＋都市」が割り込み、進入し、取り込み、立ち塞がり、浸食し、

あるいは包み込むのである 24。 

 

『台北ストーリー』は、すでに台北の古い民家と現代のオフィスビルをともに映し出し、主

人公アリョンとアジンが歩んだ異なる人生と、見事に共振させる。このような調和できない

異質な空間が、『恐怖分子』に至って、さらに複雑になっていく。第２章で紹介したジェイ

ムソンの論文が取り上げた重要な問題の一つは、まさに『恐怖分子』の独特な都市空間であ

る。不良少女、カメラ少年の彼女、女流作家は皆、閉鎖的な空間に制限されていることを確

認したうえで、ジェイムソンは続いて、「さまざまな閉鎖的空間はそれらの範囲と多様性に

おいて、それによって、世界システムの不均衡と不平等を描き、具現化する」と述べた 25。

すでに均質化したほかの大都市とは違い、現代的および伝統的な空間が入り混じる台北と

いう都市こそ、ポストモダン社会を読み解く鍵となるに違いないと、ジェイムソンはひそか

に期待している。 

 しかし、『ヤンヤン』における都市空間は近代化の昂進に伴い、整備されているように見

える。映画の中に出てくる空間は、圓山大飯店という豪華なホテルであったり、高級マンシ

ョンであったり、また高層ビルであったりする。時代遅れの汚い建物が、ほとんど見られな

くなった。つまり、異質な空間の共存が薄まっており、あらゆる空間が均質化されていくの

である。まるで、窓ガラスが内と外の映像を、一つの共通する平面に押しつぶすかのようだ。

ここで、立ち現れるのは、どこまでも伸びていく迷路としての都市空間にほかならない。映

画史を顧みると、フィルム・ノワール的な都市を連想させるだろう。言うまでもなく、ジャ

ンルから見れば、『ヤンヤン』はフィルム・ノワールからほど遠い。とはいえ、都市の夜の

幻惑的な風景を存分に用いて、登場人物のさまよう舞台に設定している点において、『ヤン

ヤン』の都市空間は、フィルム・ノワールのそれと限りなく近いのではないだろうか。たと

えば、今論じている窓ガラスのショットで、母親が面した、「帰る場所がないの」と言わせ

る夜の台北は、ノワール的な方向喪失した都市と見事に重なる。 

 田中純はジョアン・コプチャクの議論を踏襲しながら、フィルム・ノワールにおける都市

空間は、不在な秘密への欲望によって整流されたものではなく、むしろ無方向の欲動が散乱

する享楽の空間であると述べた。 

 

屍体の残された密室というアレゴリーによって表される一九世紀的室内が、痕跡の際

                                                      

24 鈴木了二「私たちは今日もヤンの台北に出掛けていく」『エドワード・ヤン――再考／

再見』、p.358。 
25 Jameson, op.cit., p.155. 



131 

 

限のない解釈へと差し向けられ、ついに最後の言葉に辿り着くことのない、欲望に支配

された不完全な空間であるのに対して、フィルム・ノワールの遺棄された都市は、そん

な痕跡を残すことが不可能な、享楽の場当たり的論理に従ってブリコラージュされた

断片的空間からなる、矛盾して一貫性を欠いたパッチワーク状の空間である。この後者

の空間では内部と外部、現象的なものと非現象的なものとの境界が消失し、私的領域と

公的領域もまたランダムに錯綜している。ここには明確な限界が存在せず、従って、辿

り着きえない外部が存在しないがゆえに、そこに欠けているものは何ひとつないにも

かかわらず、この空間は社会的ネットワークによって統合されたひとつの全体を構成

することがない。そこには無数の穴が穿たれ、登場人物たちはコミュニケーションの可

能性を奪われて、自閉させられているのである 26。 

 

以上で分析している窓ガラスの反射映像において、夜の都市空間は室内空間に「モンタージ

ュ」されており、まさに「境界が消失」した不明瞭な領域を視覚的に呈示している。この刻々

と変容する迷路のような都市空間が、フィックスショットで撮られたこの画面に、広がりの

ある「外部」を付け加えたのである。「外部」とはすなわち、異質でコントロール不能なイ

メージの謂いである。エドワード・ヤンはインタビューで、「台湾で映画を撮るということ

は、つねに予測不可能な事態に対してフレキシブルに対応してゆくということだ」と語った

ことがある 27。なぜなら、スタジオでセットを作って、計画的に撮影を行うことは、当時の

台湾ではめったにないからである 28。実景を使う以上、そのコントロール不能な側面をあら

かじめ受け入れざるをえない。台北の都市空間は、まさに一つの「外部」として、エドワー

ド・ヤン映画の中につねに痕跡を残している。 

 

 都市空間はエドワード・ヤン映画のキーワードの一つに間違いないが、しかしながら、そ

れのみを切り離して、論じることは得策ではない。この異種混合な画面において、より重要

なのは、この都市空間が、室内空間に位置する身体と接続されていることである。つまり、

「モンタージュ」を構成する異なる性質の要素は、集結＝共存にとどまらず、さらに奇跡的
．．．

に融合
．．．

しはじめている。このことを見極めなければならない。 

 すでに述べたように、母親が窓ガラスに向かって佇む間に、都市空間の奥行きで点滅する

                                                      

26 田中「逆 説 都 市
パラドクシカル・シティ

――室内の 幻 像
ファンタスマゴリー

からノワールの宇宙へ」『都市表象分析Ⅰ』

INAX 出版、2000、pp.204-205。 
27 エドワード・ヤン／四方田犬彦「JAMMING WITH EDWARD」『エドワード・ヤン―

―再考／再見』、p.328。 
28 「台湾映画の場合、やはり資金的な制約がありますのでセットを組むという機会はあま

り多くありません。ほとんどの場合、実景を多用するわけですが、そうしますとそれぞれ

のロケ地のいろいろな条件がありますので、場合によっては何度も同じ場所に撮りに行く

ということもあります」。エドワード・ヤン／蓮実重彦「もっとも普遍的な都市映画――

『エドワード・ヤンの恋愛時代』をめぐって」『ユリイカ』27(8)、1995-07、p.50。 
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赤いライトが心臓の位置と重なる。赤いライトの点滅は、心臓の脈動を視覚的に表象する。

このように、身体のもっとも内部にあるものは、身体から遠く離れた都市の風景と接続され、

一つの特異な身体を生成するのである。同じ身体が、『ヤンヤン』のもう一つのショットか

らも窺える。ティンティンと「デブ」が恋人関係を確定し、コンサートに行くシークエンス

のすぐ後のショットである。チェロの演奏から目を離さない「デブ」を見て、ティンティン

の不安が高まる。なぜなら、チェロは「デブ」の元彼女のリーリーが使う楽器だからである。

カメラはロングのフィックスショットで、高架の下にいる二人を捉える。エドワード・ヤン

らしいこの暗い画面では、一番目立つのは赤信号であり、人物は闇に包まれて、顔どころか

輪郭さえはっきり判別できない。ティンティンは「デブ」に聞く。「彼女をどうするの」。そ

して「デブ」は、「彼女のことはもう考えない。僕の心の中、あなたしかいない」と告白す

る。まさにこの時、赤信号が一気に青信号に変わる。ティンティンが「デブ」の告白を受け

入れたことは、信号の転換によって示される。まるで、信号のライトが、ティンティンの身

体の一部であるかのようだ。続いて、「デブ」がティンティンに近づいてキスしようとする

時、信号が黄色になり、キスを交わす瞬間に赤となった。赤はティンティンの緊張のほかに、

二人の破局も暗示している。このショットにおいて、信号は心臓の視覚的な代理ではないが、

人物の心境と見事に一致しており、身体と接続されていると言っても過言ではないだろう。 

 

 

 

今までの分析から明らかになるように、『ヤンヤン』の異種混合な画面における「モンタ

ージュ」は、静止状態よりも、持続時間の中に形成されている。それは、運動する映像とい

う映画の性格がもたらした、必然的な結果でもある。しかし、ディディ＝ユベルマンの「モ

ンタージュ」は、基本的に持続時間をもたない要素、たとえば絵画イメージ、写真イメージ、

証言などを構成要素にしている。いわば静止状態の「モンタージュ」である。したがって、

ここで「モンタージュ」の諸要素の持続時間、すなわち「モンタージュ」における時間性に

ついて、さらに検討する必要がある。室内空間と都市空間の融合、あるいは身体と都市のラ

イトとの接続は、「モンタージュ」が持つ時間の次元を浮上させる。また、「モンタージュ」

の時間は、異なる要素を接続するだけを意味するのではない。それは同時に、切断をもたら

すのである。ティンティンと「デブ」がキスする当のショットで、信号が赤となり、画面の

右から二台の車が、左折しようとする。通行する車が見受けられないにも関わらず、二台の

©2000,1＋2 Seisaku Iinkai 
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車はなぜか高架の下で止まってしまう。カメラは正面から、車のヘッドライトをおさめる。

エドワード・ヤンらしい暗い画面が、まぶしい光によって貫通され、一種の撮影ミスとして

映らなくもない。というのは、信号と身体の見事な映像上の調和は、車のヘッドライトに掘

り崩されるからである。車が止まる理由は、おそらく画面のこちら側が映画撮影のゾーンで、

一時的に通行不可だからである。すでに触れたように、台湾の映画撮影は、街の実景を使わ

ざるをえない。予測不可能な要素がしばしば画面に入り込む。二台の車はしたがって、台北

という都市の無方向の欲動となる。このショットは、よく計算された映画の画面が、変化し

つづける都市空間に侵入され、「外部」に開かれる瞬間を、ぎりぎりのところまで記録して

いる。『ヤンヤン』は映画画面の解体を、あえて削除しなかった。まさにここで、身体と都

市の接続は、暴力的に切断される。 

 

5．一つ「希望の火花」を 

 

3 節と 4 節で分析した、個々の異種混合な画面が作り上げた「モンタージュ」は、必ずし

も一貫性のあるものとは限らない。しかし、それぞれの「モンタージュ」は、いずれも均質

的な画面を切り開き、「散漫」の創造的な可能性を見せてくれているのではないだろうか。

多様な視覚メディアと、異質でコントロール不能な「外部」のイメージは、必然的に画面の

「散漫」をもたらす。同時に、異質な映像――映画と異なる性質の絵画イメージおよび都市

空間など――は多様性を保ちながら組織され、映画画面の中に、イメージのアナクロニズム

的な時間性を刻み込む。画面はたしかに「散漫」であるが、無秩序ではなく、むしろ特異な

関係を通して、いまだに存在しないイメージを創造しているように見える。これほど魅力的

な画面は、エドワード・ヤン映画に限らず、映画史においても記憶されるべきであろう。す

でに第 3 章で検討したように、『ヤンヤン』の物語内容における反復する構造のただ中、ヤ

ンヤンが撮った写真イメージは、独自の論理を形作って物語内容を撹乱する。しかしそれだ

けでは済まない。異種混合な画面がさらに一歩進んでおり、「モンタージュ」を用いて、映

像の創造的なヴァージョンを提示している。 

また、「モンタージュ」を構成するイメージの多くが、周縁的な断片であることも重要だ。

それらのイメージは、映画の物語内容から逸脱して過剰となっているため、たしかに登場人

物の周りに存在するものの、明確に方向づけられない。物語内容の展開に、ほぼ無
．
関心
．．

で自

立して展開されると言っても、おそらく過言ではない。役に立たないものとされる音楽、価

値のないものと言われるヤンヤンの空間写真、金にならないものと思われて放置される絵

画。『ヤンヤン』には、無駄とされるものがあまりにも多い。異種混合な画面の「モンター

ジュ」はいわば、このような役に立たないものを、せわしく寄せ集めているのである。 

 『ヤンヤン』の中で、周縁的なイメージを「モンタージュ」する異種混合な画面を、どの

ように位置づければよいだろうか。明らかに『ヤンヤン』の物語内容における反復する構造

の中にではない。たしかに NJ と母親は結末で、結局何も変わらないと嘆いた。しかし、映
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画の中で、つねに反対の声が聞こえていることを、忘れるわけにはいかない。イッセー尾形

が演じる大田は NJ に向かって、「人生の毎日が初めてです。毎朝が新しい」と宣言し（そ

れを言うとき、大田は出された料理を見て「これはお魚？」と呟く。彼はその場で、新しい

食材を発見する）、また、ヤンヤンは自分の撮った後姿の写真について、「人に彼らの見えな

いものを見せたい」と自ら説明する。この「新しい」あるいは「見えない」ものは、映画に

おいていっさい存在しないと、はたして断言できるだろうか。実際、ヤンヤンが知らない

人々の後姿を撮ったのと同じように、『ヤンヤン』のカメラはすでに、映画の主人公全員の

後姿を撮って見せたのである――NJ が東京のホテルで仕事仲間に裏切られるとき、母親が

泣き崩れるとき、ティンティンが「デブ」に「君は何もわかってない」と怒鳴りつけられた

とき、ヤンヤンが学校で先生と女子生徒にからかわれるとき、である。そして、本章が論じ

てきた異種混合な画面も、このような「新しい」イメージをとして、物語内容における反復

する構造を切り開き、ささいな「希望」を示したのではないだろうか。 

ディディ＝ユベルマンは『イメージ、それでもなお』において、「モンタージュ」概念を

拡張させたと思われる。「モンタージュ」は、もはやイメージにおける複数の時間性の直接

な呈示にとどまらず、不可視なものを開示する使命も担っている。ディディ＝ユベルマンに

とっては、たとえ一瞬であっても、アウシュヴィッツの歴史そのものを、イメージによって

復元する義務が課せられている 29。本章が分析してきた異種混合な画面の「モンタージュ」

も、自らの使命を担っているのである。それは、登場人物が見えていない「希望」を、イメ

ージによって、観客
．．

に与えることにほかならない。田中純によると、「希望」とは、つねに

観客に託されるものである。 

 

それはわれわれ自身のための希望ではなく、「希望なき人びと」のための希望である。

いや、これがあまりに過去に囚われ、死者たちに引き寄せられた言い方に響くならば、

「希望なき人びと」の存在によって、われわれに授けられた希望である、と言ってもよ

い。言葉をいまだ持ち合わせている生者は、もはや語りえぬものとなった死者たちの文

言を書き留め、過去のイメージを「希望の火花」として掻き立てなければならない 30。 

 

このような応答責任を正面から受け、敗北した死者が残された遺物を再構成＝「モンタージ

ュ」して、未決定状態にすることによって、「希望の火花」が暗闇から飛び立つ 31。死者を

生き返らせることはもちろんできない。とはいえ、生者は、彼らが残した数々の断片から、

その独自の過去＝歴史を経験できる。そしてなによりも、この過去＝歴史の経験によって、

                                                      

29 ただし、ディディ＝ユベルマンの用語は復元ではなく、「呈示」である。ディディ＝ユ

ベルマン『イメージ、それでもなお――アウシュヴィッツからもぎ取られた四枚の写真』

橋本一径訳、平凡社、2006、pp.155-194。 
30 田中『過去に触れる』、p.33。 
31 田中、前掲書、pp.367-376。 
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生者が同じ局面に立たれた際に、別の選択ができるかもしれない。生者に託された「希望」

とは、この開かれた選択なのではないだろうか。この議論を『ヤンヤン』に即して考えれば、

異種混合な画面が創造しようとしているのは、まさに「希望」にほかならない。登場人物の

ほとんどは、出口を見つけられなかった敗北者である。他方、この映画を見る観客は、生者

の立場にいる。映画のカメラは、観客の応答責任
．．．．．．．

を取り、敗北者の周りに散りばめられた周

縁的な断片――写真、絵画、ゲーム、都市空間など――を寄せ集めて、特異な関係を創造す

る。明確な意味を持たない周縁的なイメージによる「モンタージュ」が、ここで立ち現れる。

そして、観客がこのような異種混合な画面に反応するよう、『ヤンヤン』という作品はひそ

かに待ち受けているに違いない。観客に託された「希望」とは、繰り返しという物語内容の

ただ中に、差異を発見しようとする能力のことではないだろうか。この「希望」が選択され、

実現される際、『ヤンヤン』も出口のない悲劇ではなく、一つの開かれた映画作品に見えて

くるはずである。本章が「モンタージュ」概念を導入し、『ヤンヤン』の異種混合な画面を

分析する目的は、今や明らかになるだろう。それは、この閉鎖的に見える作品の中から、一

つ「希望の火花」を、救い出すためなのである。 
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結び② 画面内運動と「散漫」 

――知覚における創造の契機―― 

 

 以上の三章で、エドワード・ヤン映画の第二の系譜、すなわち画面内運動という視点から、

作品のテクスト分析を試みた。共通する問題意識は、単一画面から現れる「散漫」の契機で

ある。この「散漫」こそ、各作品の映像表現をより厳密に分析することによって、浮上して

くる映像の独自の論理
．．．．．．．．

である（第二の狙い）。第一部の「注意」の映像に対し、第二部は、

さまざまな「散漫」の映像の集結だと言えよう。繰り返しになるが、「注意」の映像は、対

象の限定と物語内容の生産を意味する。しかし一方、クレーリーは「散漫」について、ベン

ヤミンを援用しながらも、明確に定義していないように思われる。「散漫」は、「注意」が解

体された後と「注意」がふたたび形成される間の、中間的な状態でしかないように思われる。

ここでは、本研究が用いる「散漫」という概念の意味を、映画の映像にそくして捉え直さな

ければならないだろう。 

 ベンヤミンは映画を論じた際に、「散漫」という言葉を用いた。そこで、「散漫」とは、芸

術作品の「アウラ」が喪失した時代において、映画を見る観客の鑑賞形態だった 1。換言す

れば、映画の観客が持っている独特な知覚である。これはベルクソンが定義した「物質」の

「総体」を連想させはしないか。つまり、絶えず作用と反作用を行う、日常的な「知覚」に

よって選択される前のイメージ全体である 2。取捨選択せず、あらゆるイメージをそのまま

受容するこの知覚は、たしかに「散漫」に近接している。ベンヤミンとベルクソンは、主体

によるイメージの受容モードを念頭に置いているが、イメージ自体がいかに「散漫」になる

のか、言い換えれば、「散漫
．．

」という
．．．

映像
．．

の形態
．．．

に、直接に言及したわけではないように思

われる。本研究が、映像の独自の論理を「散漫」と形容する以上、この「散漫」という映像

の形態を定義しなければならないだろう。 

個々の異質なイメージの独自性を強調するためには、一つの概念を参照したい。それが、

ドゥルーズが『シネマ 2』の冒頭で語りだした、「光学的－音声的イメージ」である。古典

的な物語映画において、イメージは「感覚―運動系」あるいは「感覚運動的図式」に従属さ

れている。つまり、事物を知覚し、どうするかを考え、最後に反応するという日常的な連関

である。それに対し、「光学的－音声的イメージ」は、その図式から逸脱したイメージの謂

いである 3。以上のことに関するドゥルーズの展開は、非常に明確だからこそ、より一層精

読しなければならない。ここで、二つの問題点を提起したい。第一に、ドゥルーズはたとえ

                                                      

1 ヴァルター・ベンヤミン「複製技術時代の芸術作品」『ベンヤミン・コレクション 1――

近代の意味』浅井健二郎編訳、ちくま学芸文庫、1995。 
2 アンリ・ベルクソン『物質と記憶』合田正人／松本力訳、筑摩書房、2007。なお、「総

体」という用語はドゥルーズの『シネマ』において、「全体」と訳されている。 
3 ドゥルーズ『シネマ 2＊時間イメージ』、pp.1-7。 
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「物質的現実」といったような言葉を用いたとしても、バルトのように、イメージの物質性

を強調しているわけではない 4。第二点はもっと重要であり、つまり、「感覚運動的図式」か

ら逃れる「光学的－音声的イメージ」は、同時に映画の物語内容から逸脱しているというこ

とだ。小津安二郎を論じす際に、この問題がはっきり浮上してくる。小津のセリフが基本的

に「一ショットに一つのせりふ」だと指摘したうえで、ドゥルーズは以下のように語る。 

 

ところが小津はこの手法の意味を変えてしまうのであって、それは今や筋立ての不在

を証言する。行動イメージは、人物という存在
、、

の純粋に視覚的なイメージと、人物が言
、

うこと
、、、

の音声的イメージに場所を譲り、まったく凡庸な自然と会話がシナリオの本質

的部分を構成する 5。 

 

また、『麦秋』でのある空ショットについて、「ネオ・リアリズムの（物語に対して）相対的

な」度合いに対し、小津映画における「光学的－音声的イメージ」は完全な「自律性を獲得

する」とも述べている 6。要約すると、小津映画においてイメージおよび音声は「筋立て」

と「物語」から逸脱している、ということになりはしないだろうか。したがって、小津映画

を代表とする「光学的－音声的イメージ」は、映画の物語から逸脱するイメージと考えても

間違いではない。しかしながら、第 4 章で説明した、一般的に言われている映画における

物語
ナラティブ

の概念からすれば、果たして物語とまったく無関係なイメージはありうるのか、とい

う争点はたしかに残っている。本研究はこの問題に立ち入ることをせず、「光学的－音声的

イメージ」というドゥルーズの概念を、すこし修正した上で、援用したい。度合いの軸を取

り入れれば、この概念はすぐに生気を見せるのである。それはまさに序論から繰り返して述

べてきた、物語内容に付随しながら逸脱する、映像の独自の論理
．．．．．．．．

のことである。つまり、た

とえ物語内容から完全に独立するイメージは存在しなくても、それに付随する程度がそれ

ぞれ違っており、もっとも離れているイメージは、「光学的－音声的イメージ」と呼んでも

差し支えないだろう。第一部で分析した『恐怖分子』と『欲望』において、イメージがまだ

物語内容に、緊密にしがみついているのであれば、主に第二部で論じた『牯嶺街少年殺人事

件』と『ヤンヤン 夏の想い出』において、イメージはだんだん物語内容の支配から遠く離

れ、より純粋な「光学的－音声的イメージ」へと生成していくのではないだろうか。とりわ

け第 6 章で論じた『ヤンヤン 夏の想い出』のイメージは、すでに「結晶的」な体制に入っ

ている。「感覚運動的図式」から逃れるイメージと同じく、これらのイメージは、映画の画

面では、独自の次元を形成してしまい、それとともに異質なイメージとなるのである。均質

な画面に穴をあけ、それぞれ独自な世界を作り上げる「光学的－音声的イメージ」は、この

意味において、「散漫」にふさわしい概念だと思われる。 

                                                      

4 ドゥルーズ、前掲書、p.5。 
5 ドゥルーズ、前掲書、p.18。傍点原文のまま。 
6 ドゥルーズ、前掲書、p.21。 
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 結局のところ、「散漫」というキーワードに関して、厳密に定義できないのではないかと

いう批判は予想される。しかし、まとまらない状態を志向するこの概念に、固定的な境界を

引くことは、そもそも矛盾する行為ではないだろうか。目下、異質的なものによって撹乱さ

れた映画の画面という「散漫」の広い意味に、満足すべきではあるまいか。第二部で分析し

てきた映画の単一画面は、いずれもこの「散漫」と深く関わっている。 

 第 4 章は『牯嶺街少年殺人事件』のフィックスショットに着目し、限定された画面から、

画面外に向かう二つの運動あるいは方向――シャオスーによる光の探求とシャオモーによ

る音楽の探求――を、細かく分析した。そして、均質的な画面外のほかに、語る行為という

異質な画面外が、画面に侵入することを明らかにした。映画の単一画面が、一つの異質なも

のによって穿たれる。 

 『エドワード・ヤンの恋愛時代』を論じた第 5 章において、「散漫」は別の形として現れ

る。この映画が描いたのは、登場人物が自らの潜在的な力によって、個体の更新および他者

との関係の変化を実現することである。換言すれば、俳優の各々のセリフと身振りを通じて、

長回しの画面に映される対象とその間の関係が、変質していくのである。ここで、「散漫」

は異質なものの侵入ではなく、画面内の対象を変質させ、新たなものの生産を実践している。 

 そして、『ヤンヤン 夏の想い出』をふたたび取り上げる第 6 章は、「散漫」の創造のバー

ジョンを提示している。それは異質的なものの出現にとどまらず、異種混合な画面を通じて、

『ヤンヤン 夏の想い出』という悲劇のように見える作品に、一つの「希望」を作り出す。

多様な異質な映像――写真イメージ、絵画イメージ、デジタル映像、都市空間など――の共

存と躍動がもたらす「散漫」は、均質的な画面を撹乱しながら、新たな解釈の可能性を切り

開いていくのである。 
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第 7章 エドワード・ヤン映画における長回し 

――『追風』と中国絵巻物―― 

 

1．幻の作品 

 

 『ヤンヤン 夏の想い出』以降、エドワード・ヤンは新作を発表していない。とはいえ、

何も構想されていなかったわけでは全くない。エドワード・ヤンが次に挑んだ領域は、アニ

メーションであった。もっとも尊敬している人の一人に手塚治虫を挙げ、さらにアニメーシ

ョンの技術を学ぶべく、『風の谷のナウシカ』や『もののけ姫』などを製作した宮崎駿のス

タジオジブリや、今敏の作品群などを製作したマットハウスを訪ねたのである。2000 年か

ら亡くなるまでの約 7 年間、エドワード・ヤンは短編アニメーションを通じて、アニメーシ

ョンの製作を模索し、長編アニメーションの準備をしていた。このすべてが監督の病死によ

って中断された。しかし、二つのアニメーション、すなわち『追風』と『小朋友』の一部の

素材が残されている。本章で俎上に載せたいのは、完成からほど遠いが、パイロット版の映

像と絵が、それなりに残っている『追風』という作品である。 

 作品自体が未完成であるだけでなく、多くの資料が公開されていないため、梗概などの基

本情報に関して、定説は存在しない。ここで、最低限の情報を提供しよう。『追風』は北宋

を時代背景に設定しており、カンフーの達人でありながら、自覚していない一人の若者をめ

ぐって、物語内容を展開する構想だったようだ。自分の中の潜在的な力を発見するというモ

チーフは、第二部で論じた画面内運動とも通じ合うかもしれないが、監督が亡くなった今と

なっては、もう確かめようがない。ちなみに、『追風』の主人公は、スーパースターのジャ

ッキー・チェンをモデルにしている。 

 本研究は厳密な意味での作家研究ではないため、エドワード・ヤン作品の一つとして、『追

風』のあらゆる側面を論じることを控える。未完成な作品を相手にし、それはまた不可能だ

ろう。これまで取り上げたほかの作品と同じく、本章も画面における運動という限られた視

点から、『追風』を分析していきたい。したがって、資料を収集して、未完成の作品を再構

成する作業よりも、残された素材から、その映像的な特徴を明らかにすることのほうが重要

である。のちに詳しく分析するが、『追風』が、ほかのアニメーション作品と一線を画し、

求めたのは、アニメーションによる長回し
．．．

の表現可能性である。本研究は、第一部でカメラ

の無機的運動に、第二部で画面内運動に、それぞれ絞って作品分析を行ってきた。この章は、

運動の二つの系譜の合成として、または「注意」と「散漫」のせめぎ合いの場として、『追

風』における長回しを位置付ける。というのは、長回しの特徴は、まさに一つのショットに

限定されながら、画面の運動の可能性を総動員することである。エドワード・ヤンはおそら

く意識的に、それまでの画面における運動の二つの系譜を総合し、『追風』の長回しを用い

て新たな方向を探求しているのである。 
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2．絵巻物『清明上河図』と長回し 

 

 『追風』が、国宝の絵巻物『清明上河図』を大いに参考していることは、複数のインタビ

ューによって、すでに明らかになっている。その中で特に有力なのは、2001 年からエドワ

ード・ヤンのアニメーション制作の美術を担当した、陳駿霖による証言である。「ある時期

『追風』のために、われわれは『清明上河図』で描かれた北宋の都の開封をずっと研究して

いた」、「あの時期、われわれは毎日『清明上河図』をスキャンしていた。どうやってアニメ

で中国絵画の味を出すかについて、それを使って試みた」ということである 1。また、プロ

デューサーの余為彦は、「この作品（『追風』 引用者注）のもっとも重要な企みは、『清明

上河図』を動くようにすることだ」と語っている 2。補足しておくと、この『清明上河図』

は、北宋の張択端の作品とされ、国宝の一つとして、北京故宮博物館に収蔵されている。絵

の縦幅は 25.2cm、横幅は 528.7cm まであり、清明節という日の、北宋の都開封の郊外をお

もに描いている。『追風』の残されている 9 分間のパイロット版の映像と絵の素材から、『清

明上河図』と重なる細部を見て取れる 3。長回しという映像表現の分析に先立って、まずは

これらの事象を二点ほど、簡単に確認しよう。 

   

 

 

『追風』の長回しは、橋と周辺の建物を中心に始まる。これらの描かれたものは、『清明

上河図』の画面の中心を占めている、「虹橋」と呼ばれている木造の橋を、連想させたりは

しないだろうか。「虹橋」という呼び方は、船が通過できるように、支柱を設けず、虹のよ

うに建てられていることに由来する。『追風』の中の橋は、木造ではなく、石で出来ている

ように見えるが、橋の下に虹のような独特な空間は、やはり「虹橋」と共通していると思わ

れる。 

                                                      
1 王、前掲書、pp.287-288。 
2 王、前掲書、p.110。 
3 余為彦と陳駿霖の証言によると、ネット上の 9 分のパイロット版はエドワード・ヤン本

人が作ったものである。王、前掲書、pp.109-110、290。 

@miluku Technology & Entertainment INC. 張択端『清明上河図』、細部 

12 世紀、北京故宮博物院 
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もう一点の関連性は映像の細部に関わる。四角亭という場所に集まる悪党たちは野良犬を

殺そうとし、犬に逃げられてしまう画面がある。実は『清明上河図』の城門の手前に、犬が

一匹も登場しているのである 4。このような半分隠され、ほとんど弁別不可能な犬は、『追

風』の中で素早く動き出している。そのほかに、二つの作品ともに出てくる事象として、建

物から動物の牛まで、枚挙するときりがない。少なくとも、『追風』が『清明上河図』の細

部を再現しようとしている努力は、以上の指摘だけからも窺えるのではないだろうか。 

 

 絵巻物と映画の関係は、すでに論じられてきた。すぐ思いつくアプローチは、映画技法の

長回しを、絵巻物の長大な紙面と結びつけることである。鑑賞の形態から見れば、両者は確

かに類似している。絵巻物の縦は、普通 30cm 前後で大きくはないが、横の幅はかなり長

い。一目で描かれたものすべてを見渡すことはできないため、左手で軸を少しずつ伸ばしな

がら、右手で巻き戻して鑑賞することが求められる。絵画全体を開いて展示する場合におい

ても、事情は同じだ。やはり一番右から、左へ移動しながら、鑑賞しなければならない。長

いパンすなわちカメラの運動を伴う長回し、という映画の技法にきわめて近いだろう。エド

ワード・ヤンが『清明上河図』を参照することによって、長回しの表現可能性を借用しよう

としていることが、実に想像しやすい。言い換えれば、『清明上河図』からの引用は、長大

な長回しを作品に導入する、一つの根拠を与えているのである。とはいえ、絵巻物と映画技

法の関係およびそれに関するさまざまな言説は、必ずしも同じことを志向しているわけで

はない。 

 木下千花の研究によると、1930 年代から戦後の 50 年代にかけて、日本における絵巻物

と映画をめぐる言説は、長回しではなく、もっぱらモンタージュを中心に展開された 5。こ

れらの言説はきわめて貴重である 6。論者によって、モンタージュの意味は微妙に異なるが、

                                                      
4 清木場東は、「また城門の前、城門というか、鼓楼だという人もいますが、そこにしゃが

みこんでいる人物がいます。膝を立てて。中国の人はこれを乞食だとしていますが、拡大

鏡で見ると、その人物の前に犬が横になっていて、手で犬の頭を撫でています[…]」と語

っている。伊原弘編『「清明上河図」をよむ』勉誠出版、2003、p.76。 
5 木下、前掲書、pp.531-543。 
6 王棵鎖は当時の言説を参照せず、現在という回顧的な視点から、1930 年代以降の中国映

@miluku Technology & Entertainment INC. 張択端『清明上河図』、細部 

12 世紀、北京故宮博物院 
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その一つは「視点の転換」である。つまり、絵巻物は長い画面の中で、「ロングショットか

らクローズアップへというようなスケールや視点が異なるイメージを接続することで、観

客に作用し、様々な感興を生み出しているということだ」7。中国絵画の特徴の一つには、

「散点透視」と呼ばれるものがある。すなわち同じ画面が、厳密な遠近法によって組織され

ることなく、複数な視点が存在するという概念である 8。日本の絵巻物も同じ画面構成だと

言えよう。木下は絵巻物から見出したモンタージュ概念を駆使し、溝口健二の映画『雨月物

語』と『山椒大夫』のいくつかのシークエンスを、適切に分析した 9。絵巻物と映画の間に、

一つの回路がこのように成立したのである。 

 映画史を振り返った後、エドワード・ヤンと同時代の侯孝賢の長回しも簡単に言及してお

こう。侯孝賢は、エドワード・ヤン以上に長回しを好んで用いるが、それらの長回しは、カ

メラの運動をほとんど取り入れない。つまり、フィックスショットで撮った長回しである。

この理由で、絵巻物との類似があまり指摘されないが、侯孝賢の映画において、明らかに絵

巻物を連想させる長回しも存在する。『恐怖分子』とほぼ同じ時期に制作された『恋恋風塵』

（1987 年）の終盤のワンショットである。主人公の阿遠が軍隊に入り、その間に幼馴染の

阿雲はほかの人と結婚してしまう。このニュースを知った阿遠は、ベッドの上で号泣する。

問題の長回しは、この後に挿入される。日の出なのか日没なのか判別できない時間の無人の

風景を、カメラがおさめる。画面の下の三分の一が森であり、上部分の空で、太陽が雲の後

ろに隠れている。約 5 秒後に、カメラが緩やかに右へパンしはじめる。赤がかった黄色に染

められた雲と森が、延々と続く。この長回しの持続時間は 1 分 30 秒もあり、まさに山水を

描いた絵巻物の紐を、解いていくかのようだ。これは『追風』の直接引用ではなく、一種の

間接引用と言うべきかもしれない。中国の研究者は、侯孝賢の長回しに注目するが、しかし、

中国絵巻物との関連ではなく、中国文化の影響を語ってしまう。それらの言説を枚挙すると

きりがないために、代表的な人物に倪震と孫慰川だけを挙げておく 10。映画の具体的な技法

から、中国文化の精神を発見できるかどうかという問題はさておき、たとえ『清明上河図』

を参考して、長大な長回しを導入したとしても、エドワード・ヤンは中国文化を手放しでほ

めてはいない事実を、ふたたび強調しなければならない。つまり、『追風』が行ったのは内

                                                      

画に見られるカメラの横移動と横へのパンが、中国伝統絵画、とくに絵巻物の影響を受け

ていると指摘する。王棵鎖「中国早期電影中的横向移動長鏡頭」『当代電影』、2015-07。 
7 木下、前掲書、pp.537。 
8 「中国の山水画は、一枚の画面の中に複数の視点をもったり、視点を動かしたりする。

前景を少し俯瞰的に見て、あとは少しずつ視線を画面奥に前進させて、かつ視点を少し下

に降ろして見上げるような視線を取らせるのが一つのパターンである。口絵 17 の文徴明

の「雨余春樹図」と比べてみていただきたい。つまり、通常の山水画は、もし実際の景色

の写真を撮ったとしても、そのような光景は決して写真にはあらわれない、そのような絵

画である」。宇佐美文理『中国絵画入門』岩波新書、2014、p.124。 
9 木下、前掲書、pp.543-556。 
10 倪震「侯孝賢映画的亜洲意義」『当代電影』、2006-09、p.57。孫慰川『当代台湾電影』

中国広播電視出版社、2008、pp.213-214。 
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容ではなく、形式の借用にすぎない。エドワード・ヤンはいろいろなところで、伝統的な儒

教が創造の可能性を認めない点を批判している 11。『追風』における長回しの意義は、絵巻

物に代表される伝統文化への回帰だと考えることは、可能であり、実際にそのような主張は

すでに見られる 12。しかし、本章はその立場を全否定するまでにいかないが、つねに慎重な

姿勢で距離を保つ。であれば、『追風』の長大な長回しは一体なにを志向し、なにを創造し

ようとしていると言うのだろうか。 

 

3．長回しとサスペンス 

 

 『追風』の独特の長回しを読み解くため、サスペンスというキーワードを導入したい。つ

まり、サスペンスの観点から、残された 9 分間のパイロット版の映像を分析することであ

る。当映像は、三つのショットによって構成され、三つ目のショットは問題の長回しである。

最初のショットは、ミディアムサイズで、演奏を聴く観客を映す。一人の少年が、人込みか

ら前に抜け出て微笑む。次のショットはロングサイズで、この少年の視点から撮られている。

舞台の上では、一人の少女が琵琶を弾いている。その舞台の周りを囲むように、客が大勢集

まり、茶を飲みながら演奏を聴いている。そして、30 秒にフェードアウトとフェードイン

が使われ、三つ目のショットに入る。この長回しが、8 分 30 秒も続くわけである。画面は

まず「虹橋」と建物を映し出している。カメラが緩やかに右にパンすると、先の少年と琵琶

を演奏する少女が画面の奥からやってくる。それから、カメラはしばらく二人を追いながら、

右へパンする。少年と少女が画面の奥へ行くと、カメラは一本の大きな木の前に止まる。突

然にフレームの右から、二人の謎めいた男が入り、布で顔を隠して、建物の上で少年と少女

を監視する。ここで、少年と少女が襲われるのではないかという観客の緊張感が高まる。カ

メラはふたたび少年と少女のほうに戻り、主に右へのパンで、二人を追っていく。ここの会

話はきわめて重要である。少女は聞く。「あなたケンカできるじゃないの。最近、あなたが

技を見せびらかさないタイプみたいだと聞いたわ」。少年は否定するが、最後の展開の伏線

を、すでに作っている。それから、カメラは謎の男の動きを中心に、移動していく。建物の

上にいる謎の男と、下の道で歩いている少年と少女が、ここでやっと一つの画面に収まる。

襲う気配を見せているものの、行動がなされていないため、緊張感がさらにみなぎる。少年

が心配そうに、この先が四角亭で危ない場所らしいと言うが、少女はそれでも行こうとする。

謎の男の一人が動き出し、大きな木の枝から下の様子を観察する。カメラはその視線にそっ

て、ズームインし、四角亭の前に集まる悪党たちを観客に見せる。何人かの悪党が野良犬を

殺そうとするが、犬に逃げられてしまう。ちょうどこの時に、少年と少女が近づいてくる。

                                                      
11 エドワード・ヤン「この映画のテーマは「我々」である。――エドワード・ヤン、『恋

愛時代』を語る」『楊徳昌電影読本』。エドワード・ヤン「手塚先生の漫画から＜創作＞を

語る――生命の基本表現の尊重について」『シネティック』1。 
12 楊槃槃「菊石遺痕：管窺楊徳昌《追風》的動画美学」『虹膜』45 号、2015。 
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悪党たちが二人を拘束し、小柄な悪党が少女に手を出す瞬間に、少年がいきなり高く舞い上

がって、何人かを倒す。さきほど少女の言った通り、少年はカンフーの達人だった。これは

第一のサスペンスである。つまり、弱々しい少年に見えながらも、実はカンフーを修行して

いる者である。しかし、この長回しはまだ終わらない。悪党たちがどんどん集まってきて、

少年と少女を攻撃する。まさにこの瞬間に、フレームの上から、謎の男が一人飛び降りて、

あっという間に十人の悪党を倒してしまう。そして、もう一人の男も木から降りて、残った

悪党を片付ける。戦いの後、謎の男が少年に抱拳礼をし、すぐフレームの外へと消える。8

分 30 秒も続いた長回しも、ここで終わる。謎の男がずっと敵に見えながらも、最後に少年

を陰で守る仲間に反転する。これは第二のサスペンスである。 

 この長回しには、ほかにもサスペンスの要素がある。持続時間は長いが、観客の緊張感を

テンポよく喚起した、見事なショットだと言わなければならない。ここで、指摘した二つの

サスペンスに絞って分析を行う。それに先立って、サスペンスという言葉をより厳密に定義

する必要がある。とりあえず三浦哲哉の論述を参照しておこう。 

 

「サスペンス映画」。このある意味で身も蓋もないジャンルの名は、まさにその再帰

性と自己完結性において、自らの形式性を表している。観客に及ぼされる「効果」にそ

の目的を置くということ。サスペンスというジャンルの第一の特徴は、「効果」から出

発するという、いわば「効果至上主義」にこそある 13。 

 

つまり、サスペンスとは、観客に及ぼされる効果のことである。三浦はのちにクレーリーの

「知覚の宙吊り」を援用しながら、サスペンスの効果は、知覚対象への暫定的な集中力とそ

の弛緩だと説明もする 14。具体的に、オーソン・ウェルズの映画において、サスペンスは複

数のフレーム――異なるメディア、現実と虚構など――を越境することで、観客の認識をた

ぶらかすのである 15。サスペンスは、そもそも宙吊り状態を指す言葉であり、観客のことを

視野に入れなくては、なかなか説明できない。第 6 章で指摘したように、『ヤンヤン 夏の

想い出』の異種混合な画面は、観客の積極的な参入を待ち受ける。観客はすでに重要な存在

になっている。『追風』の長回しもその延長線上にあり、一歩進んで、観客をテクストの内

部に織り込んでいるように思われる。 

 『追風』の長回しにおける二つのサスペンスは、まさに観客との絶え間ない対話を通じて

展開されている。この少年の形象は、エドワード・ヤン映画が一貫して描いたものの系譜に

入る。つまり、身長が周りの人とくに女の子より低く（『指望』の男の子、『牯嶺街少年殺人

事件』のシャオモー、『ヤンヤン 夏の想い出』のヤンヤンなど）、全く目立たないが、不思

議な力の持ち主である。視覚的に弱々しい少年として表象されていることは、明らかである

                                                      

13 三浦哲哉『サスペンス映画史』みすず書房、2012、p.134。 
14 三浦、前掲書、pp.159-160。 
15 三浦、前掲書、pp.139-151。 
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一方で、彼と少女の対話は観客の疑惑を招く。カメラが謎の男を見せた後に、ふたたび少年

と少女に戻ってから、二人は少年がカンフーができるかどうかを話題にしている。イメージ

によって提示された弱々しい少年の形象は、この会話によって掘り崩されつつある。エドワ

ード・ヤン映画におけるイメージと言葉のずれに関しては、すでに何度も言及しており、も

はや繰り返す必要がないだろう。この画面で、ずれが観客の期待を掻き立てる。つまり、こ

の少年は、はたしてカンフーができるのか、もしできるならいつ見せるのか、というような

期待である。長回しの最後で、少年が舞い上がってカンフーを披露するが、それまで少年は

あたかも一つの時限爆弾であるかのようだ 16。 

 したがって、以上で分析した第一のサスペンスは、ウェルズの『黒い罠』（1958 年）冒頭

の長回しと比較できる。そこで、少年は車に仕込まれた爆弾となる。実際、三浦もこの長回

しを言及した。ありえないカメラ撮影を現に見せ、観客の主観に驚異を与えるという意味に

おいて、『黒い罠』の長回しがサスペンスを構成する、という論点である。三浦はこのよう

な、不可能な映像を可能にしたサスペンスのことを、「偽の真への転倒」と呼んでいる 17。

しかし、本章は長回し自体の成立ではなく、その画面に映されるものを中心に、サスペンス

の効果を考えたい。このような意味において、少年と爆弾の類似が見えてくるはずだ。『黒

い罠』の長回しは、時限爆弾のクローズアップから始まり、爆発時間が設定されていること

も分かる。それから、カメラは爆弾の仕込まれた車を追っていく。途中から画面の中心は、

車ではなくなり、主人公のヴァルガス（チャールトン・ヘストン）と新婚の妻スーザン（ジ

ャネット・リー）に移るが、車は基本的に画面の中に入っている。観客の視線は、主人公た

ちより、いつ爆発するか分からない車のほうに向けるだろう。恐れながら、観客はその爆発

の瞬間を期待しているのである。突然ショットが切り替わり、爆発がやがて到来する。『追

風』の長回しもまったく同じ構造原理を持っている。カンフーができると暗示されながら、

少年がそのことを示してくれないため、観客の期待はいつまでも引き延ばされてしまう。長

回しの最後で、少年はカンフーを見せることによって、いわば「爆発」するのである。 

 一方、謎の男が第二のサスペンスを構成する。二人の男は建物や木の上で、少年と少女を

追跡して監視しているため、観客の誰もが、彼らが少年と少女を襲う敵だと思っているだろ

う。しかし、実際はまったく違った。悪党たちが現れたとき、謎の男が木から降りて悪党を

次々と倒していく。観客の予想をひっくり返し、敵と味方を反転させるこの演出は、まさに

三浦が定義したサスペンスにほかならない。この第二のサスペンスの効果と比較できるの

は、『雨月物語』（1953 年）の終盤の長回しではないかと思われる。すでに述べたように、

木下は絵巻物におけるモンタージュという観点から、この映画のいくつかのシークエンス

を分析したが、この有名な長回しについては、まったく触れていない。この長回しは映画の

                                                      
16 雜賀広海は少年のこのような身体表象を、「身体の非連続性」または「分裂」と呼んで

いる。雜賀広海「エドワード・ヤンとジャッキー・チェン――『追風』から見る不完全な

世界」『エドワード・ヤン――再考／再見』、p.384。 
17 三浦、前掲書、pp.150-151。 



146 

 

終盤、源十郎（森雅之）が朽木屋敷から村に戻ってくるときのショットである。カメラは玄

関に向かって、フルショットで部屋の中から撮っている。源十郎が部屋の中に入り、まず右

のほうへ行き、誰もいないのを見て、すぐ左へ歩き出す。歩きながら「宮木」と何度も呼ぶ。

明らかに自分の妻を探している。カメラは横のパンで、源十郎を追うが、彼が左のドアから

出た後、緩やかに右方向へパンする。カメラはふたたび最初の位置に戻るが、さきまで人の

いなかった室内空間に、宮木（田中絹代）が料理しているのが見える。源十郎は建物の外を

一周し、もう一度玄関から部屋に入る。自分の妻を見ると、まるで初めて戻ってきたかのよ

うに、宮木と嬉しそうに会話する。この有名な長回しは、1 分間の持続時間を用いて、現実

から幻への移行あるいはその間の不明瞭を、一つのショット内で見事に描写したのである

18。それに対し、『追風』の長回しは、敵から味方への反転というマジックを展開する。反転

される対象が、空間の性質から登場人物になったにすぎない。 

 以上で分析した二つのサスペンスは、いずれも変異
．．

を通じて、サスペンスの効果を達成し

ている。少年は弱々しい存在から、一瞬してカンフーの達人に変わり、謎の男が襲う敵から、

守ってくれる仲間に変貌する。大げさに言うと、少年が時限爆弾となり、謎の男が幻の妖と

なるのである。『追風』の長回しは、一見して時空間の連続を見せながら、少年と謎の男の

変異を通じて、画面の連続性に、ひそかに断絶を組み入れようとしているのではないだろう

か。本研究の言葉で言い換えれば、この長回しは、「注意」と「散漫」のせめぎ合いの場で

もある。観客の視線はカメラの運動に伴って、少年と謎の男に向けるが、しかしその「注意」

はすぐさまに掘り崩される。なぜなら、「注意」の対象が変異して、まったく別のものにな

ってしまうからである。すでに第二部で論じたように、「散漫」とはまさに一つの画面に異

質なものが入り込むことであり、少年と謎の男の変異はしたがって、「散漫」の誘因となる

だろう。 

 

4．長回しの未来：『さすらいの二人』を例に 

 

 ここで、エドワード・ヤン映画が十分に見せることができなかった長回しの可能性を、よ

りよく理解するために、アントニオーニの『さすらいの二人』という作品を召喚したい。正

確には、『さすらいの二人』の結末にある 6 分 31 秒も続く長回しを検討する。この長回し

は、映画史においても特異なものである。カメラは登場人物を追うというより、むしろ自立

                                                      
18 最後に源十郎はたしかに村に戻り、普段の生活を営んでいるように見える。しかし、死

んだ宮木の不気味な音声は日常空間に遍在しているため、その空間は朽木屋敷と同じく、

もはやもう一つの幻へと陥没しつつある。反復の中に、差異が入り込む。『雨月物語』の

終盤の長回しは、このような日常から幻への移行を、視覚的に呈示している。中村三春は

原作と能の導入を、詳細に検討したうえで、結末のシークエンスを分析し、「宮木が恨み

を残したまま死んだとすれば、彼女はいずれ、もう一人の若狭となるのではないか」と指

摘する。中村三春「＜原作＞の記号学 2――溝口健二監督『雨月物語』の《複数原作》と

《遡及原作》」『層――映像と表現』vol.6、2012、p.68。 
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して動いているように見える。この意味において、本研究が分析してきたカメラの無機的運

動に近接しており、『追風』の広い空間を横断する長回しを、見事に先取りしている。エド

ワード・ヤンの死去によって、長回しの試みは中断せざるを得なかったが、しかし『さすら

いの二人』はまさに、エドワード・ヤン映画の長回しの可能性を、より具体的に見せてくれ

ていると思われる。『さすらいの二人』はたしかに過去の映画だが、エドワード・ヤン映画

の未来を予告さえしている。本節は意識的に一種の時間錯誤を犯す。つまり、未来の可能性

を、過去から照らし出すことである。そのことによって、とりわけ『追風』にも通じる観客

への視点が、この映画の長回しから見出すことになるだろう。 

 ラストショットから数えると、終盤の長回しは、『さすらいの二人』の二番目のショット

に当たる。カメラはまず客室の窓の向こうに置かれ、手前にベッドに横たわっているレポー

ター、そして奥に座っている男性の姿が見える。カメラは少しずつ前に進み、窓とフェンス

以外の室内空間が画面の外に追い払われたとき、マリア・シュナイダーの演じる女学生が、

フェンスの前に現れる。さらに、女学生が左の方に行った後に、政府のスパイ三人が乗って

いる車が、フェンスの前にとまる。一人のスパイが、室内の様子を確認して侵入してくる。

カメラはずっと前進しているので、画面はすでに窓とフェンスのクローズアップになって

おり、手前の室内空間は、オフスクリーン状態になっている。これによって、サスペンスが

生じる。殺人は主に音声によって提示されるが、ここで、カメラはすこし右に寄って、右の

窓ガラスにスパイの影をかすかに映し出している。言うまでもなく、この黒い影と化した身

体は、『欲望』の最後に、カメラマンに残された一枚の死体写真からの自己引用でもある。

室内の見えない暗殺を暗示する一方で、カメラはフェンスの外の様子、異変に気付いた女学

生と彼女を止めるもう一人のスパイの動きを撮影する。その間に発砲の音が聞こえてくる。

カメラはさらに前進し、フェンスをすり抜けてしまう。これをワンショットで完成させるた

めに、撮影は 11 日間もかかったそうだ。 

 室外に出たカメラは次に自由に動き出す。サイレンの音と共に、パトロールカーが右から

画面に入り、カメラはまずそれを追うが、すぐ女学生の行動を追うために、右にパンする。

そこで、もう一つのパトロールカーが画面に入る。レポーターの妻（ジェニー・ラナカー）

とスペインの警察が乗っている車である。オーナーに案内してもらい、レポーターの妻と警

察はホテルに入るが、カメラはやはり建物の外にとどまって、内部の様子をのぞくように移

動し、最終的にフェンスの前に戻る。暗殺されたレポーターは、ベッドの上に横たわってい

る。彼の妻、女学生、警察とオーナーの四人が客室に入り、謎めいているが非常に重要なや

りとりを展開する。警察はレポーターの妻にまず聞く。「彼を知ってますか」。しかし、よく

見た後に、彼女は「まったく知らない人です」と答える。警察は同じ質問を女学生に聞くが、

女学生はレポーターを眺めて、「ええ」とうなずく。 

 この長回しの映像について、まずは物語内容との関連から検討しよう。この映画の物語内

容では、レポーターはアフリカのあるホテルから旅に出て、スペインの南部都市オスナ

（Osuna）の似たようなホテルで死を迎える。二つのホテルの類似を呈示するために、アン
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トニオーニはさまざまな趣向を凝らした。部屋のレイアウトも似通っており、オスナのホテ

ルは「とてもほこりっぽい」という点において、アフリカのホテルを想起させざるを得ない。

また、レポーターは同じく窓を開けて外を眺める動作をする。つまり、レポーターが最後に

たどり着いたホテルは、彼の出発したホテルと似ており、この映画は、同じ状況に戻る運動

を展開する。一方、終盤の長回しのカメラは、ホテルの部屋から出発し、最後にやはり部屋

の前に戻る、という円を描くような運動になっている。同じ回帰運動を辿るという意味で、

長回しのショットは結果として
．．．．．

、物語内容の流れを反復する。また、フェンスを無理やりに

越えていくカメラは、アイデンティティーの制限を破り、他人に成りすましたレポーターの

隠喩でもある。つまり、ここの勝手に動き出したさすらうカメラは、まさに方向を見失った

さすらうレポーターと同じような存在である。このように考えれば、終盤の長回しは、『さ

すらいの二人』の物語内容の全体を内包して踏襲さえしている、ということが言えるのでは

ないだろうか。 

 しかし、バルトが述べているアントニオーニの美徳の一つ、すなわち「見つめる」ことこ

そが、このショットの映像的な特徴だということを、同時に指摘しておかなければならない。

バルトは、友人アントニオーニに宛てた手紙という体裁で、芸術家としてのアントニオーニ

の三つの美徳を挙げた。「見つめる」ことがその三番目の美徳に当たる。 

 

このこと[事物を見つめること 引用者注]は危険だ。ふつうは見つめる時間そのものが社

会によって管理されているので、求められているよりももっと長く見つめると（強度が増

すことを力説したい）、なんであれ、確固とした地秩序を乱してしまうからである 19。 

 

バルトによると、「見つめること」によって、映像の「強度」が増加する。ただし、この「強

度」は明確な概念ではないため、意味の強弱という程度の差異としても理解できるかもしれ

ないが、ここでは、この概念を、安定した意味の中にありながら、そこから逸脱するものと

して捉えたい。それは具体的に、物語内容を撹乱する過剰な映像の中に潜んでおり、映像の

独自の論理とも言い換えられる。『さすらいの二人』における終盤の長回しでは、カメラは

必要以上に、画面を見つめる。長回しは文字通り、カメラを長く回すことであり、言い換え

れば、見つめることでもある。カメラの長い運動は、物語内容を補う機能を果たす一方で、

逆に映像の空虚さと美しさを露呈し、物語内容を撹乱してしまう。つまり、物語内容の明瞭

さを曇らせる。廣瀬純の優れた表現を借りれば、イメージが物語内容を生産する労働から、

「おのれを解放するのであり、そうして開かれる非＝労働的な「さすらい」の状況のなかで、

「自分の人生を生きる」可能性を、つまりおのれの潜勢力をそれとして価値付ける可能性を

取り戻してゆくのだ」20。レポーターに関する廣瀬の記述は、同時に『さすらいの二人』の

                                                      

19 バルト「親愛なるアントニオーニ……」（初出 1980 年）『ロラン・バルト著作集 10――

新たな生のほうへ』石川美子訳、みすず書房、2003、p.255。 
20 廣瀬『蜂起とともに愛がはじまる――思想／政治のための 32 章』河出書房新社、
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イメージにも、適用されると思われる。その場合、イメージの「自分の人生を生きる」こと

とは、映像の独自の論理を見せること、あるいはドゥルーズが言う「光学的－音声的イメー

ジ」になることではないだろうか。観客はおそらく、そこから物語内容との関連を読み取る

より、映像自体を見てしまうのではないだろうか。映像のひらめきと物語説明機能のせめぎ

合いは、このショットにおいてとりわけ顕著なのだ。つまり、過剰なカメラの運動によって、

映像自体が「強度」を獲得し、自立した存在として見えてくる。この
．．

「強度
．．

」は
．
、本研究が

．．．．

繰り返して述べている
．．．．．．．．．．

、映像の独自の論理なのである
．．．．．．．．．．．．．

。第二部の結びで簡略に紹介したよう

に、ドゥルーズならば、このような「強度」を、「光学的－音声的イメージ」と呼ぶだろう。

これこそアントニオーニの出発点『情事』の特徴である。その作品では、観客の視線は、失

踪した女性を探す物語内容から、イタリア都市のスペクタクルへと誘導される 21。ちなみ

に、アントニオーニ映画に出てくる物語内容と一定の距離を取る、大量な抽象絵画やアンフ

ォルメルの映像は、岡田温司の精査によってかなり整理されている 22。 

 分析をまとめよう。終盤の長回しの映像は、物語内容を補いつつも、ひらめく自立したも

のとして、「独断的」な物語内容を説明する機能から逸脱していく。カメラの運動は、対象

を構成しながらそれを解体もする。すなわち、観客の視線は物語内容を追うのか、スペクタ

クルの映像を見るのか、という二つの方向の間に、分裂してしまう。レポーターが偽装する

人間として認識されるには、このような映像の「強度」は不可欠な条件である。 

 

 終盤の長回しにおいて、レポーターは一つの「強度」に満ちた映像空間に、自身を投げ込

んだのだ。それでは、終盤の長回しにおける「強度」は、レポーターのアイデンティティー

の変容において、どのように作用したのだろう。このショットの内部にあるさまざまな要素

に注目して、より細かく分析してみよう。すでに述べたとおり、過剰なカメラ運動によって、

終盤の長回しの映像は、物語内容を撹乱し、「強度」を獲得して独自の論理に従う。ここで、

もう一つ付け加えなければならないのは、カメラの独立した運動によって、画面全体が脱中
．．

心化
．．

することである。室外に出るまで、カメラは少しずつ前進するだけである。フェンスを

すり抜けてから、女学生を追うように動いてるように見えるが、根拠もなくすぐに窓の前へ

と戻る。その回帰運動から、映画の物語内容を読み取るのと同じく、人を追うことは、あく

までもカメラの自立した運動の結果に過ぎない。画面に映されているのは、まるで人間が存

在しない物質世界であるかのようだ。この「強度」に満ちた画面はしたがって、ベルクソン

が定義した非人間的な「物質」の「総体」――すなわち、絶えず作用と反作用を行う、方向

                                                      

2012、p.48。 
21 「フレームはこのとき、その要素、人物と物の間に、尺度や距離の関係しか存在させ

ず、こんどは行動を、空間における形象の移動に変えてしまう（たとえば、失踪した女を

探す『情事』の場合）」。ドゥルーズ『シネマ 2＊時間イメージ』、p.8。 
22 岡田温司『映画は絵画のように――静止・運動・時間』岩波書店、2015、pp.246-

264。 



150 

 

づけられた「自然的知覚」によって選択される前のイメージ全体を、連想させはしないか 23。

あるいは、ドゥルーズの説明を借りれば、絶えず性質変化する「持続」を表現している、と

いうことになる 24。この映像空間において、映されるすべてのものが特異なものとなり、通

訳不可能な「強度」を獲得する。レポーターの身体、ホテルの客室、フェンスや室外のほこ

りなど、どれも一つの特異な映像として、等しい存在となる。換言すれば、「強度」はショ

ット全体だけでなく、ミクロの面において、映される個々のものにも浸透していく。それら

を、ベルクソンあるいはドゥルーズが語っている世界に散乱する唯一の存在、すなわち「イ

メージ」と唱えたい 25。 

このような脱中心化された空間において、もろもろのイメージが一つの解釈、あるいは一

つの安定した秩序に、回収されることはもはやできない。それらは独断的な意味から離れ、

その都度新たな解読可能性を切り開く。ドゥルーズによると、個々のイメージは作用し、ま

た反作用もする。さらに、もろもろのイメージが合流し、最終的に開かれる「持続」に入ら

なければならない。このようなイメージの間の接続は、連続的な性質変化として、新たなも

のを生産していく。このショットを一見すると、映像と物語内容は調和している。しかし、

潜在的な次元で、カメラは運動とともに、画面上に通過するもろもろの特異な映像を、レポ

ーターの身体に付け加えていくと思われる。換言すれば、レポーターが自らの身体というイ

メージをもって、ほかのイメージを経験することである。つまり、アイデンティティーの変

容において、個々のイメージの「強度」の獲得だけにとどまらず、「強度
．．

」に浸透したイメ
．．．．．．．

ージの間の
．．．．．

相互作用
．．．．

も欠かせない。なぜなら、それが性質変化をもたらすからである。カメ

ラの回帰運動は一見、均質な物語内容における人物の同一性を維持しているように見えな

がら、イメージの「強度」を導入して、人物を変質させもする。 

 カメラの運動の結果として、誰でもない誰かが画面上に回帰してくる。ジャック・ニコル

ソンが演じるこの人物は、すでに自己同一性を失ったのである。妻は「この人物がロックで

ある」という映画内の真実を否定した。そこで、この人物はロックでありながら同時にロッ

                                                      
23 ベルクソン『物質と記憶』。カメラはそもそも人間の利害関心とは関係なしに、あらゆ

るものを無差別に記録する機械である。カメラが撮った映像を分析する際に、ベルクソン

のこの概念はよく参照される。その意味で、映画のすべてのショットに、この概念は原理

的に応用できる。しかし、『さすらいの二人』の終盤の長回しにおいて、抽象的な概念

は、眼に見える形で具現化されていると思われる。 
24 ドゥルーズ『シネマ 1＊運動イメージ』、pp.104-107。 
25 すでに述べたように、ドゥルーズはそれらを「光学的－音声的イメージ」と呼んでい

る。「ベルクソンがいうように、われわれは物やイメージの全体を知覚するのではなく、

いつもより少なく知覚するのであり、知覚するべく関心をひかれるものしか知覚せず、あ

るいはむしろわれわれの経済的利益、イデオロギー的信念、心理的要求などに比例して、

知覚することに利益があるものしか知覚しないのである。それゆえわれわれは、紋切り型

しか知覚しない。しかしわれわれの感覚運動的図式が阻止され、破壊されてしまうなら、

そのとき別のタイプのイメージが現れる。つまり純粋な光学的－音声的イメージであり、

隠喩なしの十全なイメージであ」る。ドゥルーズ『シネマ 2＊時間イメージ』、p.27。 
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クではないことになり、そのアイデンティティーは宙に浮いてしまう。しかし、この人物は

ロバートソンになったわけではない。「ロバートソン」はただの偽りの名前だということを、

女学生はすでに知っている。女学生が肯定したのはそのことではない。そもそもシュナイダ

ーが演じるこの女学生は、役名を持っていないし、彼の名前を追求しようともしなかった。

つまり、唯一の真実と意味の空虚を埋めるものとしての嘘が、同時に否定された。ここで、

肯定されたのは、女学生が知っている唯一のこと、すなわち偽装の中に生きるこの人物の身

振り、言い換えると偽装する行為
．．．．．．

なのではないだろうか。この人物は、イメージの「強度」

を受動に受け入れ、つねに自分自身を作り変えていくことを、最後に心得ているからこそ、

偽装することに生きることができたのである。この偽装する行為は、まさにさきほど述べた

イメージの相互作用であり、自らの身体というイメージに、ほかのイメージからの作用を受

容することである。 

 同時に、イメージの相互作用は、観客も巻き込む。なぜなら、大きな「持続」に合流する

もろもろのイメージは、主体も客体もないからである。観客自身も一つのイメージとなり、

映画の画面に作用を及ぼされる。そして、非人間的な知覚に触発されることによって、観客

はレポーターと同じく変容し、「持続」により近づくことができる。振り返って考えれば、

レポーターが終点に至るまで、さまざまなイメージの「強度」を経験し、自らが変容してく

ことは、観客の誰もが日常で経験し、知っていることである。結果ではなく、むしろ計画さ

れない出来事の数々は、自分自身を触発しているのではないだろうか。偶然的な出来事は、

すでに述べた「強度」に浸透したイメージと、この意味で異なるものではない。『さすらい

の二人』の終盤の長回しは、レポーターのアイデンティティーの変容のみならず、映像に織

り込んだ観客も、呼びかけているように思われる。 

以上で論じてきた、長回しがもたらす観客への効果は、エドワード・ヤンの未完成の作品

『追風』が求めているものなのである。それは、観客に変異を見せることにとどまらず、さ

らに一歩を進んで、観客自身も変異の中――「強度」に浸透したイメージの相互作用――に

巻き込むことである。本節は『さすらいの二人』を通じて、エドワード・ヤン映画の未来を、

展望しようとしている。また、この意味において、『さすらいの二人』はまぎれもなく『追

風』の延長となる作品なのである。 

 

終わりに 

 

 『追風』は、中国絵巻物『清明上河図』にオマージュを捧げるアニメーション作品である。

最大限にこの素晴らしい芸術品に忠実であるように、絵巻物の鑑賞形態も作品の中に取り

入れた。それが、パイロット版の映像の長大な長回しを生み出したのである。しかし、忠実

である一方、この長回しはサスペンスの効果、すなわち登場人物の変異を盛り込んで、観客

の参入を積極的に呼びかけている。登場人物に視覚的な変化が行われるわけではないため、

この変異は、観客に認識されることによってはじめて、意味を持つのである。つまり、「注
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意」から「散漫」への移行を、観客に視覚的に示している。一般的に、絵巻物が作り出した

連続する時空間において、観客は自らの存在を見失い、主体性がなくなる。肝心なのは、む

しろ個人を超えた精神的な何かとされる 26。このような鑑賞する主体が消失していく画面

のただ中に、『追風』は主体性をふたたび召喚する。この意味において、『追風』を伝統文化

への回帰として、理解するのは不十分である。観客が長回しで見るのは、時空間の連続性で

はなく、視点の転換でさえない。そうではなく、むしろ一つの画面における性質変化
．．．．．．．．．．．．．

ではな

いだろうか。換言すれば、『追風』の長回しは、絵巻物のような連続する時空間に、断絶を

組み入れて、観客に呈示する。同時に観客の肯定がなければ、その断絶も認識されえない。

それは、中国絵画の単なる引用にとどまらず、絵巻物と映画を鑑賞する際の、新たな鑑賞形

態を、創造していると言えるのではないだろうか。同時に、この長回しは、新たな観客を生

み出していくのである。 

この章は、エドワード・ヤン映画における長回しの使用と、その映像的な可能性――『さ

すらいの二人』を経由するが――を手短に分析した。カメラの運動および画面内運動を試み

てきたエドワード・ヤン映画が、長大な長回しにチャレンジするのは、ある意味で必然的で

ある。なぜなら、このような長回しこそ、二つに分かれた映像の系譜を合成するものであり、

それらが合流する唯一の地点であるからだ。ただし、単純に 1+1 のことなら、エドワード・

ヤン映画の新たな方向の創造性がほとんどないと言われても、仕方のないことである。この

長回しの使用において、観客へ
．．．

の視点
．．．

がさらに付け加えられることは、見過ごすわけにはい

かない。ここで分析した『追風』の長回しは、サスペンスの効果、すなわち登場人物の変異

を通じて、「注意」から「散漫」への移行を、視覚的に観客に呈示する。「注意」と「散漫」

の連続性は、ここで明らかになっている。また、画面の連続性に基づくものとは一線を引き、

エドワード・ヤン映画の長回しは、観客の参入を必須条件として要求する。さらに、その長

回しの映像的な可能性を論じる第 4 節では、画面の中から映像の「強度」を見出す。カメラ

の無機的運動によって撮られたものに、「強度」が浸透していき、相互作用を及ぼすイメー

ジとなる。この長回しは、ベルクソンが描いた「持続」を具現化したと思われる。このイメ

ージの相互作用は、画面を性質の連続変化するものにし、映されたレポーターだけでなく、

映画を見る観客も、巻き込んで変容させていく。観客の参入によってはじめて認識される性

質変化であれ、観客を巻き込む巨大な「持続」であれ、エドワード・ヤン映画が、長回しを

通じて探求しているのは、二つの映像の系譜を合成する画面で
．．．．．．．．．．．．．．．．

、観客を教育する
．．．．．．．

ことである

と思われる。 

 

 

 

 

                                                      
26 宇佐美文理に言わせれば、それが「形を超えたもの」「言葉にならない」ものとしての

「気」にほかならない。宇佐、前掲書、pp.4-5。 
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全体結論：画面における運動と「外部」の思考 

――エドワード・ヤン映画の場合―― 

 

 本研究は、エドワード・ヤン映画作品を俎上に載せて、エドワード・ヤン映画のテクスト

分析を試みた。そして、映画の画面における運動という映像表現を詳しく分析するために、

7 章によって構成される本研究を、二つの部分に大きく分類した。カメラの運動が突出して

いる第一部、画面内運動が際立つ第二部、そして、以上の二つの系譜が合成される第 7 章、

という全体構成である。しかしながら、このような分類に、直感的な印象は払拭できない。

0.3 節で述べたように、本研究の第二の狙いは、まさに個々の作品から見出される映像の独

自の論理を、より厳密に定式化することである。クレーリーの用語を借用したのは、この文

脈においてなのである。本研究があぶりだした映像の独自の論理を、第一部では「注意」、

第二部では「散漫」、第 7 章では「注意」と「散漫」のせめぎ合いと、それぞれ名付けるこ

とにした。 

 それでは、論文全体からすれば、諸部分の間にどのような関係が存在するのだろうか。ま

ずはやや独立している第 7 章の位置づけについて、簡略に検討してみよう。エドワード・ヤ

ンの死去によって、突然に中断されてしまうこの系譜は、以前の作品で実践した異なる映像

的な特徴をかき混ぜて、発展させていくものだと思われる。つまり、第一部の「注意」の映

像と第二部の「散漫」の映像を合成し、同時に観客を触発する試みである。そこで、エドワ

ード・ヤン映画は新たな方向を探求していることに間違いないが、以前の実践に囚われてお

り、いまだに出口が見つかっていない。一種の袋小路のように見えなくもない。本研究は評

価の軸を、自らを反復する第 7 章ではなく、むしろ第二部に置きたい。 

 

 第一部から第二部にかけて、エドワード・ヤン映画から、画面の運動に関して大きい転回

が見て取れる。この全体結論の最大の目的は、論文全体を俯瞰するマクロな視点に据え、こ

の映像上の転回に注目し
．．．．．．．．．．

、そこに
．．．

潜在する
．．．．

特異な思考を抽出する
．．．．．．．．．．

ことにほかならない。言い

換えれば、「注意」から「散漫」への映像的な特徴の変換がいったい何を意味しているかを、

解明することである。それは本研究の第三の狙いでもある。この意味において、各章で分析

してきた映像の独自の論理はいずれも、エドワード・ヤン映画を貫く特異な思考を、明らか

にするための前提条件なのである。なぜなら、映像の独自の論理をそれぞれ分析したうえで、

その間の関係と変換を描出してはじめて、この特異な思考が浮上してくるからである。ここ

では、結び①と結び②での議論を引き継ぎ、各章で展開した作品に関する具体的な分析に言

及せず、諸作品の映像的な特徴が取り結ぶ抽象的な関係のみを、ひたすら追求したい。 

 第一部から第二部への転回、この関係には、相反する二つの側面がある。まずは、一つの

共通する問題意識が、たしかに認められる。第一部の「注意」であれ、第二部の「散漫」で

あれ、エドワード・ヤン映画の画面における運動は、いずれも「外部」、あるいは「外部」
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への通路を、極限な状況において探求しているように思われる。第 6 章で、映画画面と異質

でコントロール不能な都市空間が、一つの「外部」であるとすでに述べたが、それはあくま

でも具体例にすぎない。言うならば、第 5 章で論じた、個体の更新および他者との関係の変

化も、「外部」を作り出す一つの実践なのである。ここの「外部」を極端に要約すると、安

定的で均質な画面を切り開く、新しいものの
．．．．．．

生産
．．

を意味する。「注意」の映像において、対

象の限定と物語内容の生産は、一側面であり、同時に、その限定された対象の解体も内包さ

れている。本研究にとって、この対象の解体は、新しいものの生産すなわち「外部」の潜在

的な傾向である。つまり、カメラの運動およびその結果としての写真イメージは、「外部」

を作り出すことはないものの、解体を示すことで現状を打ち破る希望を示し、「外部」への

道を切り開く。そして、実際に新しいものを創造しているのは、「散漫」の映像にほかなら

ず、したがって、「散漫」を「外部」の直接的な現前と捉えても、間違いではないだろう。

「注意」および「散漫」は、異なる形をとりながら、ともに「外部」を指向しているのであ

る。 

 しかし、「外部」へ向かう際に、やはり一つの転回がひそかに行われた。つまり、「注意」

から「散漫」へ、カメラの運動から画面内運動へ、という方向転換だ。第二部で分析したよ

うに、それらの映画は、カメラを動かして画面外へ向かうのではなく、一つの画面内にとど

まりながら、「外部」を執拗に創出しようとする。内部にとどまりつつ
．．．．．．．．．

「外部
．．

」を開示する
．．．．．

、

というエドワード・ヤン映画の特異な思考が、ここでようやく現れる。要するに、「外部」

を探求する方法が、途中で作り替えられている。この転回は第一に、映像に関する認識の変

更を意味している。つまり、あらゆる映像をコントロールして、操作する身振りを放棄し、

映像自体のさらなる可能性を認めることである。第一部における「注意」の映像が、人為的

に操作されているのに対し、第二部における「散漫」の映像は、都市空間および俳優たちの

演技というコントロール不能なものを、少しずつ取り入れている。この手放すことは、俳優

たちに演技の自由を与えることから始まり、一種の悟りに近い認識とも言える。 

 エドワード・ヤン映画における転回によって、浮上してくる特異な思考は、「内在性」へ

の肯定というふうに考えることができる。佐藤嘉幸によると、「内在性」は、権力の支配か

ら逃れる抵抗の契機をなしうる。 

 

統治的な反省的視線は、認識と支配のメカニズムとしての超越論的審級を構成して

いる。しかし、抵抗の軸の介在はこの規範的、規律的機能の批判を促し、それを変容さ

せようとする。この抵抗の軸の反省性によって、超越論的審級の規律性を批判しうる単

独性の領野が形成される。私たちは、こうした単独性の領野を「内在性」と呼ぶことに

する。主体化とは、単独性の領野としての内在性を構築する脱服従化の実践なのである

1。 

                                                      
1 佐藤嘉幸『権力と抵抗――フーコー・ドゥルーズ・デリダ・アルチュセール』人文書

院、2008、p.128。 
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この論述の文脈に関する説明が必要だろう。佐藤はここで、ミシェル・フーコーの 1984 年

の著作『快楽の活用』『自己への配慮』から、一つの思想的な転回を論じている。問題の中

心は、権力に抵抗できる拠点を、見出すことである。すべての用語を説明する余裕はないが、

「統治的」「規律」などが主体を拘束して支配する権力と理解しても差し支えない。それに

対抗できるのは、「単独性の領野」すなわち「内在性」なのである。フーコー理論において、

「規律的」な権力とそれに対する抵抗の拠点としての「内在性」は、相反するものでありな

がら、ともに「超越論的審級」を構成する。佐藤の引用を図式化すると、以上のようなこと

になる。では「内在性」とは、具体的に何を指しているのだろうか。佐藤はドゥルーズから

「内在性」という概念を借りる前に、同じくドゥルーズを参照しながら、身体の「偶然性」

を検討している 2。ドゥルーズの哲学的な概念を細かく吟味する余裕はないので、佐藤の明

快な説明にしたがって、「内在性」を捉えよう。「意識」は「規律的」な権力と同じく、主体

に反動的な力関係を押し付けるものであるが、反対に、身体は「諸力間の関係の偶然性にお

いて構成される」ものであり、「意識」を「能動的意識へと生成変化」させる 3。ここで、権

力関係から身体へという方向は、身体から権力関係へと反転される。「内在性」はつまり、

一方的で固定された力関係を、身体という柔軟な表層を経由して、滑らかに解きほぐすので

ある。その結果、偶然的で開かれる力関係が構築される。したがって、「内在性」は、固定
．．

的な関係の解体
．．．．．．．

と、可変的な力関係の再構築
．．．．．．．．．．．

にほかならない。また、注意しなければならな

いのは、この関係の解体と再構築は、主体の外側で行われるわけではないということだ。つ

まり、自らの内部にとどまり
．．．．．．．．．．

、絶えず自分を再構成する
．．．．．．．．．．．

ことが求められる。「内在」とは、

主体自身に内在することである。 

 自らの内部にとどまりながら、絶えず自分を再構成することによって、新たなものを生産

する、すなわち「外部」を創造すること。この点においては、「内在性」の概念は、エドワ

ード・ヤン映画の転回と、接続できるのではないだろうか。なぜなら、第二部で分析したエ

ドワード・ヤン映画の映像的な特徴が、まさに内部にとどまりつつ「外部」を開示すること

だからである。「外部」への逃走よりも、内部から潜在的な力能を発見することが、求めら

れており、だからこそ画面内は重視されることになる。これらのエドワード・ヤン映画は、

まさに「外部
．．

」を
．
、「内在

．．
」的

．
に
．
思考
．．

しているのだ。以上で述べた「内在性」は、人間主体

を含めるあらゆる存在を対象にしていると思われるが、エドワード・ヤン映画における特異

な思考は、基本的に映画の画面のみを対象にしている。とはいえ、その特異な思考――「内

在性」の思考は、いささかも劣っているわけではない。エドワード・ヤン映画はさまざまな

実践を通じて、「内在性」の思考に、新たな生命力を吹き込む。したがって、本研究は、限

られた画面内で、豊かな映像をたえず創出するエドワード・ヤン映画の第二の系譜、とくに

『ヤンヤン 夏の想い出』における異種混合な映像に、最大の賛美を与えたい。そして、「内

                                                      
2 佐藤、前掲書、pp.102-108。 
3 佐藤、前掲書、p.106。 
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在性」という概念を通じてこそ、エドワード・ヤン映画が有する特異な思考は、よりよく理

解されるのではないだろうか。 
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