
映画の中の現実に関する一考察
バスター ･キートン 『探偵学入門』におけるイリュージョン

浜 岡 剛

映画が誕生してからすでに100年を越え､映画､テレビなど動く映像は我々の生活の一

部になっているoそれは単に現実の動きをそのまま記録､再現するものではないQ映画で

は､コマ単位でみるならば静止画像にすぎないものが､連続して映写されることによって

動きのイメージを観客にあたえおり､真の意味での運動を再現しているのではない､とい

うもっとも原理的なことがらは脇に置いておくとしても､映画が作り出す動きのイメージ

は､単に対象が動いているという事実を写し取ったというだけのことではなく､ショット

の接合によって作り出されるものであり､それを見ることは､現実の世界の中での動きの

知覚とは違った要因が入り込んでいる｡それにもかかわらず､それは (現実の忠実な模倣

というのとは違う意味で)リアルなものとして受け取られる｡アリストテレスによれば､

悲劇作家は､物語を ｢ありそうな仕方で｣あるいは必然的な仕方で展開しなければならな

いが1､その場合の ｢ありそうな仕方｣というのは､現実そのままということではなく､

観客に何らかの仕方で納得させるようなものだということであり､冷静に考えれば現実世

界でそのようなことが起こる可能性がほとんどないようなものであっても､物語としては

｢ありそうな仕方｣で展開していると言える場合もあるOそれと同じように､映画も､少

なくともよくできた映画の場合には､ショットの接合によって ｢ありそうな仕方｣でこと

が展開していると観客は見ることができる｡では､映画における ｢ありそうな仕方｣とい

うのはどのようにして成り立っているのか｡特に､個々の場面での動きのイメージの成立

を中心に､検討することをこころみたい｡

そのための手がかりとして本論文では､サイレント映画の代表的な喜劇俳優のひとりで

あるバスター ･キー トン (1895-1966)の映画､特に 『ニトートンの探偵学入門』(Sherlock

Jr.)(以下では 『探偵学入門』と表記)を取り上げる｡スラップスティック ･コメディは

動きそのものによって笑いをとるものであり､トーキー時代になってからはすたれてしま

ったが､｢動く｣(move)という ｢映画｣(movie)のもっとも基本的要素がもっともあらわ

になるジャンルである｡特にキートンの映画はアクロバット的な動きで際立っており､し

1Aristoteles,DeArtePoeticaLibeT･,9.1451a36-38.
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かもそうした派手なアクションによるギャグが単なる混乱状態におわらず､長編において

もしっかりとした全体の構成を作 り上げているゆえに､映画史に名を残すものとなってい

る｡そして､町の映画館の映写技師を主人公とする 『探偵学入門』は映画そのもののパロ

ディを含み､｢フイルムに関するフイルム｣2ということのできる作品である｡

1

映画が誕生した1895年にバスター ･キー トンは産声をあげた｡ハロル ド･ロイ ドをのぞ

く当時の多くの音劇映画俳優と同様に､彼もヴォ- ドヴィル (寄席演芸)の出身であった｡

小さいときから父親と舞台に立ち (母親も加えて ｢スリー ･キー トン｣という名で出演す

る)､父親に放 り投げられたり､蹴飛ばしたり蹴飛ばされたりと､激しいドタバタ(slapstick)

で喝采を博していた｡彼の生活は文字どおり舞台を中心としたもので､映画とはまったく

関わりがなかったし､また彼の父は映画がヴォ- ドヴィルのお株を奪う人気娯楽になると

は思っていなかった｡しかし､1917年にアル中気味の父親と別れてニューーヨークで仕事を

探していたキー トンは､当時チャップリンとならぶ人気者であったロスコ一 ･(フアツテ

ィ ･)アーバックルに誘われて映画 Fデブの肉屋』(TneButcherBoy,1917)に出演する｡

そして､その直前に契約していた週250ドルの舞台での仕事をキャンセルし､週40ドルで

映画の世界に入ることになる (6週間後には75ドルに､しばらくすると週125ドルに昇給

する)｡キー トンはアーバックルからカメラの仕組みか らはじめ､映画作 りのあらゆるこ

とを学ぶ｡彼は若い頃から完成されたヴォ- ドヴィル芸を身につけていたが､単に映画の

中でその芸を披窟するにとどまらない､独自の映画の世界を作り上げていった｡もちろん

彼のギャグの特徴は､人を驚かすアクロバット的な動きであり､後ろから家の壁が倒れて

きても､それと気づかずにや り過ごす｡それと有名な ｢偉大な石の顔 (greatstoneface)｣｢凍

り付いた顔 (bozenface)｣3とが彼のおかれた (観客から見ると大変危ない)状況と彼自身

とが独特の間合いを保つことになり､彼の静止する瞬間とそれに続くすばやい動きとの対

比も相まって､他の人には真似の出来ない笑いを生み出す.それらはヴォ- ドヴィルで身

2Jenkins,H.,り̀TTlisFellowKeatonSeemstoBetheWholeShow':BusterKeaton,InterruptedPerformance,

andtheVaudevilleAesthetic,"Horton,A.(ed･),BhfEerKeaton'sSherlockJT:,Cambridge:Cambridge

UniversityPress,1997,p･53･

3 しばしば指摘されているように､キートンのstonefaceを､単純に ｢無表情｣と呼ぶのは適当で

はない｡キートンは一見無表情と見えるけれども､宮び悲しみを的確に表現している｡cf.Nowell-

Smith,G.(ed.),TheOdoTdHistoryOfWurldCinema,0Xford:OxfordUniversityPress,1996,p･83･
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につけた芸に基づいているものの､映画というものの特性を知りつくした上でのギャグで

あった｡

キー トン自身は､映画の特性を､舞台と比較して､次のように説明している4Q

私にとって映画作りでいちばん素晴らしいことは､映画が必然的に劇場の物理的な制約から

自由なことだ｡舞台では､ニューヨ-ク競馬の舞台みたいにとてつもなく広い場所でさえ､見

せられるものはずいぶん限定されてしまうのである｡

キャメラにはそんな限界がない｡世界がまるごと映画の舞台になるのだ｡都市､砂漠､大西

洋､ペルシャ､それともロッキー山脈の山のなか､どこでも背景や舞台に使いたければ､そこ

にキャメラを持って行きさえすればいいのである｡

劇場ならば船に乗っていたり､列車だったり､飛行機の上だったりする幻想を作り上げなけ

ればいけない｡キャメラがあれば観客に本物を見せることができる- 本物の列車､本物の馬

や馬車､吹雪､洪水｡その上に立てて､手で触れられ､目に見えるものなら､なんでもキャメ

ラの視野の中に収まってしまうのだ｡

キー トンの映画には､さまざまな機械が登場する｡キー-トンの機椀に対する愛好は有名

で､いわゆる ｢マシレン･ギャグ｣と呼ばれているものが多用されている｡たとえば､『海

底王キー トン』(rnleNavigator,1924)では大型外洋船を使ったC『キー トン将軍 (キー トン

の大列車強盗)』(TheGeneral,1927)では､南北戦争時代の機関車を再現して走らせ､さら

に､そのうちの一一台に燃えている橋の上を走らせ､棉ごと川に落としさえしている｡舞台

に持ち出すのは到底不可能な大きな機械が登場し､それに直面しているキーートンの小ささ

が際立つ｡キー トンは本物にこだわるOスト-リ弓 ま荒唐無稽かもしれないが､そのセッ

トは本物あるいはそれに近いものが用意された｡｢リアルな世界､手におけないとしても

リアルな事物に満ちた世界の中に存在するという感覚が､キー トン映画における､事物が

リアルな仕方でふるまわない瞬間が生じるのに欠かすことのできないコンテクス トをも

たらす｣5｡

キーートンにおける機械は､チャップリンの 『モダン ･タイムス』(ModernTimes,1936)

のそれとは異なり､きわめてリアルな存在であるにもかかわらず､ちょっとしたいたずら､

手違いによって､とんでもない状況を作り出す｡リアルさにこだわればこだわるほど､か

えってアンリアルな状況が際立つoしかもあの表情｡キー トンは自分のおかれた状況に一

瞬とまどうものの､機敏に行動し､それを切り抜ける｡状況に対する反応として行動はあ

4 バスター ･キートン､チャールズ･サミュエルズ (藤原敏史訳)『バスター･キートン自伝 わ

が素晴らしきドタバタ喜劇の世界』､筑摩書房､1997年､p.98｡

5Nowell-Smith,G.,"BusterKeatonM,Nowel1-Smith,G.(ed.),Op･cit.,p,80.
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っても､それに対応する表情は現れない｡超人的なアクロバットを披爵しても､してやっ

たりという表情は決してしない｡いつもキョトンとした表情で､まだ状況を十分把握でき

ていないような顔をしている｡そのことによって,状況とその状況の中にいるキー トンと

の間のある種のギャップが生じる｡キー トン宮劇の基本的パターンは､主人公が気がつく

と､とんでもない状況に投げ入れられてしまい､さあたいへんだ､というものだ｡ときに

は､そのことから ｢実存が本質に先行する｣という哲学的テ-ーゼが引き出されることもあ

るような独特の状況である6｡そのような状況に対してさあたいへんだと主人公が動き出

し､その行動は新たな状況 (あるいは秩序)をもたらす｡こうした映画のストーリーの基

本的パターーンを､キーートンはギャグをス トーリーの要として用いることで独自のコメディ

ー映画を作りしげた7｡

キーートンの映画は､舞台には持ち出せないさまざまな道具立てを持ち出し､それによっ1

て描き出されるリアルな状況の中で､ヴォ一一ドヴィルで鍛えた体技を駆使して､荒唐無稽

な行動を描き出す｡彼の映画においては､リアルな要素とアンリアルな要素の微妙なバラ

ンスが成り立っており､それは映画という手段によってでなければ再現できないものであ

った8｡

2

キ- トンは映画の特性をよく理解 していた音劇俳優であった｡彼が得意としていたのは

体を張ったアクロバット的なギャグだが､他方でまた､フイルムによるトリックも取り入

れた｡『キー トンの一人百役 (即席百人芸)刀(ThePlayh()use,1921)という短縮の前半では､

舞台で蹄っている九人がみなキー トン､指揮も楽団員たちもみなキー トン､おまけに観客

6 四方田犬彦 『映画史への招待』､岩波書店､1988年､pp.88-90｡Cf.トム･ダ-ディス (飯村隆彦

釈)『バスター ･キートンJ､リブロポート､1987年､pp.11314｡

7Deuleze,G.,Cinema1,TheMovement-Image,tr.byTomlinson,H & Habbedam,B.,Minneapolis:

universityofMinnesotaPress,1986,pp.173-177は､通常バーレスクは小形式 (行動が状況を作りだし､

それによって新たな行動を生み出すという行動イメージ､ASA')を取るのに対し､キ-トンがバー

レスクを大形式 (状況が行動を促し､それが新たな状況を作り出す､あるいは状況を回復されると

いう行動イメ-ジ､sAS'あるいはsAS)に直接差し入れようとした点に､独自性を見る｡そして､

キートン独自の ｢マシーン･ギャグ｣｢弾道ギャグ｣がそれを可能にしていると言う｡

8 短編における個々のギャグには､それだけ取り出して､舞台で再現できそうなものも多い｡しか

し､長編において彼は､そうした話の本筋から脇道にそれるようなギャグを避けるようになり､物

帝の統一性を重視するようになる (Cf. 『バスター ･キートン自伝』p.194-6)｡
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もキー トンという､多重虚出をつかった トリックで､夢の中のような世界を作 り上げ､笑

わせた (事実､これは舞台の裏方である主人公の夢だったというのが､前半の落ちであっ

た)｡この映画では､後半は双子の女性をめぐる トラブルに移行し､多重蕗出のギャグと

の有機的なつながりが希薄なものになっている｡しかし､『探偵学入門』では､映像の ト

リックがまことに効果的な仕方で取り入れられ､強い印象を観客に与える｡それは､公開

当時はそれほど大きな話題にはならなかったが､戦後キー トンが再評価されるようになる

と､研究者が好んで取 り上げる映画のひとつとなった｡

まずそのストーリーを簡単に紹介しておこう｡

主人公は町の映画館の映写技師で､少女と結ばれることと探偵になることとを夢見る青年で

ある｡彼は色男のせいで､彼女の父親の上着に入れてあった懐中時計を盗んで質に入れた犯人

にされてしまう｡そこで彼は探偵学入門書にしたがって､犯人を文字どおり影のように張り付

いて尾行する (shadow)が､結局びしょぬれになって仕事場に帰ってくるはめになる｡『心と真

珠』を上映している間に､彼は居眠りしはじめる｡すると幽霊のようなもう一人のキートンが

キートンの身体から離れ､スクリ-ンを見る｡すると､登場人物が､現実の人物､すなわち､

少女､彼女の父､色男などに入れ代わる｡色男が令嬢 (少女)に言い寄っているのを見て､キ

ートンはおもわずスクリーンの中に飛び込むが､色男に突き飛ばされてしまう｡再度スクリー

ンに飛び込むと､今度はショットの急激な変化に翻弄される｡玄関だと思ったら突然庭にかわ

ってしまい｡庭のベンチに腰掛けようとすると､突然街角に変わりころがてしまう｡さらに絶

壁､ジャングル､砂漠､海岸､雪原､庭と変化し､ようやくスクリーンに入り込むことができ､

シャーロック ･ジュニアとして､真珠のネックレスの盗難事件の解決にのり出す｡事件は､助

手のジレットの協力を得て解決し､悪漢に連れ去られた令嬢もみごと救い出す｡しかし､令嬢

と一緒に自動車ごと川に飛び込んでしまい､沈みかけたところで主人公は目を覚ます｡すると

少女が事件を解決してやってくる｡彼女は質屋へ行って､懐中時計を質に入れたのが色男であ

ったことを知り､彼にあやまるために来たのである｡シャイな主人公は､どうふるまえばよい

のか分からないが､上映されている映画のラヴ ･シーンを参考にしながらキスをし､指輪を少

女の指にはめる｡けれども､映画の場面が変わって､カップルが双子の赤ん坊をあやしている

シーンを見ると､次にどうしてよいか分からず頭をかく｡そこで ｢ジ･エンド｣が出る｡

この映画は大きく二つの世界からなる｡すなわち､主人公の映写技師の現実の世界と､

映写技師が映画の中に入り込んでシャーロック･ジュニアとして活躍する世界とである｡

前者の世界では､主人公にとってあらゆることが思うようにいかない｡少女のことにしろ､

探偵のことにしろ､想いだけが先行してしまう｡尾行では､犯人の動作にみごとに同調し

た動きをしてみせるものの､結局さとられてしまい､貨物列車に閉じこめられ､天蓋から

脱出する羽目になる｡この世界では､際立ってアクロバット的な動きは少なく､現実的な

ストーリーが進行する｡
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それに対して後者のシャーロック ･ジュニアの世界は､夢の世界であるゆえに､主人公

は万能であり､夢を見ている主人公の願望がすべて充足される｡さまざまな難局も奇想天

外な離れ業でものの見事に乗り越えていく｡この夢の世界はさまざまなイリュージョンに

満ちあふれた､まったく非現実的な世界だ｡もちろん､夢においてもしばしば見られるよ

うに､現実の世界との照応関係をもった人物が夢の場面に登場するが､ただ主人公に関し

ては､無力な映写技師とは違った自己が実現する9｡

気がつけばすべてが夢だった､という物静はありふれている｡初期の短編映画でも､た

とえば 『ゴルフ狂の夢 (キー トンの囚人13号)』(convict13,1920)､『北極無宿』(neFrozen

North,1922)､『捨小舟』(TheLoveNest,1923)などでそのパター-ンが採用されている｡荒

唐無稽な話を正当化するもっとも手頃なやり方だ｡しかし､F探偵学入門』の独創的な点

は､夢の中で､スクリーンに主人公を飛び込ませたことにある｡映画の世界はある意味で

夢の世界だ｡そこでは現実の様々な制約から解放されるOただし､キー トンは現実の世界

とスクリーンの中とを単純に地続きにはしなかった｡現実と映画の世界の間にはギャップ

があり､それぞれは違った法則に従っているゆえに､簡単に飛び移ることはできない｡最

初は簡単に映画の中に飛び込むものの､主人公は登場人物 (色男)によって押し出され､

オーケストラ･ボックスに突き落とされる｡再度の挑戦では､フイルムの流れについてい

きかねて､てんてこまいである｡そこで観客は､映画というものが単に現実をそのまま写

し取ったものではないことに気づかされる｡映画は現実を写し取るが､映画の中にわれわ

れが見出すものの動き (のイメージ)は､われわれが現実の中で見出すものとは異なって

おり､実際には (個々のシーンのqJでは)不連続であるものが､ショットの適切な接合に

よって連続した動きとして受け取られるのである｡ただここでは､あえてショットの間の

不連続性を際立たせることで､映像の中に飛び込んだキー トンと映像そのものとのずれを

あらわにしている｡このような現実と映画の間の法則のギャップをあらわにすることによ

って､主人公とフイルムの世界とは異質な世界であり､主人公がまだその世界の一部とは

なっていないことが示され､そのことから生じる主人公の戸惑いが笑いを生み出すC

さて､キー トンがここで用いている映像のトリックは具体的にはこういうことである｡

最初に色男が令嬢にせまっているシーンに飛び込んだときは､舞台のスクリ←ンの枠の中

にしっらえられたもう一つの舞台の中に飛び込んだのである｡映画の中の登場人物が主人

9 もっとも､よく考えてみると､シャ-ロック･ジュニアの能力には疑わしい点もある｡悪漢たち

のアジトからの脱出には､絶妙なタイミングで何度も登場する彼の助手ジレットの助力によるとこ

ろが大きい｡さらにまた､バイクで少女が監禁されている小屋に飛び込むのも､まったくの偶然で

あるように見える｡にもかかわらず観客は､なるべくしてそうなったと考える｡
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公の関係者にかわる場面ではクロ←ズ･アップが用いられ 明らかに映像であり､だれも

それを疑うことはないC続く当該の場面も､その連続で､フイルムのと映が続いていると

考える｡ところが ｢実際には､フレームの中にステージを作り､映画がスクリ--ン上に投

影されているかのようにみえるように照明を工夫した｣-Oのだった｡

2度目の､玄関のシーンに飛び込んだときも同様だ｡ただし､次からはショットの接合

によるイリュージョンであるoこのトリックは原理的には単純である｡違った場所で撮ら

れたフイルムがつなぎ合わされているだけであるOしかし､フレームの中でのキートンの

位置､姿勢がきわめて正確に測定され､直前のショットにおけるキートンと完全に重なる

ように工夫されている｡

このイリュージョンのポイントは言うまでもないが､キートンを取り巻く状況がまった

く無秩序に転換するにもかかわらず､キー トンは同一性､連続性を保っているようにみえ

ることにある｡これはまさに映画の原理に即したものであり､見る人に改めて映画の特質

を再認識させてくれるo映画は残像現象を利用して､静止写真の継起を一続きの運動とみ

せる装置である｡そうして作り出された個々のショットの中の一続きの動きのイメージに

加え､ショットをつなぐことによって､つまりモンタージュによって､さらにより長い一

続きの動きのイメージが作り出されるo｢モンタージュは､運動イメージに依拠して､そ

れらのイメージから全体を､すなわち時間のイメージを解き放つ操作である｣11｡さまざま

なモンタージュの技法がサイレント期において開発されているが､ここでは､ごく普通に

用いられているモンタージュについて､そのショットの接合がどのように一続きの ｢時間

のイメージ｣を作り出しているのかを､『探偵学入門』のこの場面を事がかりにして考え

てみたいC

ここでは､ショットが切り替わることによって､まったく違う系列の一連の映像が始ま

るのだが､その中でキートンだけは位車や姿勢の連続性ゆえに一連の運動が継続している

かのように見える｡ショットの切り替わりにはなんらの法則性もない｡そこに因果関係を

兄いだすことはできない｡しかし､キートンもまた､それぞれの状況の中で存在している

ものにすぎず､Aというショットとそれに続くBというショットの中でのキーートンの行動

にはまったく連続性がないにもかかわらず､AやBといった状況とは独立したある種の因

果関係 (とみえるもの)を維持している｡庭のベンチに坐ろうとする結果として､街角で

10Deleuze,G･,Op･cit･p･29･

llBishop,C.,"An InterviewwithBusterKeaton"(Pearson,D.B."PlayingDetective:PossibleSolutionsto

theProductionMysteriesofSherlockJr･'',Horton,A･(ed･)Op･cit.,Cambridge:CambridgeUniv.Prリ1997,

pp.155-6の注19における引用).
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ころぶことになる｡立ち上がって画面の左手から右手へ歩き出したところで､岸壁の先に

つきあたり､あやういところに踏みとどまらなければならないことになる｡あるいは､砂

漠の小高い砂山の上に座り込んだところで､後ろから大波をくらうことになり､岩場から

海に飛び込もうとして雪の中に頭からつつこむことになる｡もちろん岩場から飛び込むこ

との結果として雪の中につっこむことが起こるわけではない｡二つの事柄は単なる継起に

すぎない｡にもかかわらずそこに擬似的な因果関係を兄いだす｡ある人物がある行為をし

ようとすれば､そこから何らかの帰結が生じるであろうと予想する｡撮影された行為は確

かに予想通りの帰結を生じ､海に飛び込もうとしたキー トンは海に飛び込んだであろう｡

しかしショットはその一連の行為の途中で中断される｡そして､続くショットの中に予想

される帰結に対応するものを見出そうとする傾向性がわれわれにはある｡その予想と部分

的に合致する状況が提示されることで､われわれはそこに連続性を見出すのではないだろ

うかCそして､その連続的な動きのイメージが､一貫した時間の流れのイメレジを生み出

す｡

このような動きの捉え方は､単に映画を見る場合にのみ成り立つのではなく､現実の世

界におけるわれわれの動きの捉え方にその根拠をもっている｡科学的な捉え方では､運動､

変化についてはたとえば､｢ある対象が変化をこうむるのは､それがある時点である性質

を持ち､それより先であれ後であれ別の時点でその性質を持っていない場合､その場合の

みである｣12と規定されるであろう｡確かに､同じものが､ある時点である白い色であった

ものが､別の時点において白くないのを見れば､そのものがその二つの時点の間に何らか

の変化があったのだろうと考える｡しかし､それは変化があったことがいかに確認される

かを説明するものであっても､運動､変化そのものを規定したものではない｡そもそも二

つの時点を持ち出すことは､その間のプロセスそのものをある意味で無視することでもあ

ろう｡

厳密に考えればヘラクレイ トスのいうようにこの世界はつねに変化してやまず､ものの

変化がどこがで終アするということはあり得ないであろうCしかし､われわれは､厳密に

ここからここまでと指定することはできないとしても､始めと終わりをもった-まとまり

の動きを考える｡動き､とわれわれが言うとき､絶えず変転している流れのなかのどこか

を任意に切り取っているわけではない｡何かまとまりを持ったものとして動きをとらえて

いるのである｡もちろん､一連の動きを最初から最後まで追跡することはしないけれども､

そうした始めと終わりを前提して動きをとらえ､一連の動きの一部だけしか見ることがで

12Kin,J.&Sosa,E.(eds.),ACompaniontoMetaphysics,Oxford:Blackwell,1995,p.83.
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きない場合でも､それがある動きの一部分にすぎないととらえることもできるoつまり､

われわれの常識的な動の捉え方の上に､今問題としているような映像のイリュージョンも

成立していると言えるだろう｡

アリス トテレスは動を､｢可能的に何かであるものが､あくまでその当の可能態として

の資格において､完全に現実化されているあり方｣13と定義している｡この定義はアリスト

テレス自身認めているように､ 難解であり､｢勤が何であるかについて何も請っていな

い｣14と評する研究者さえいる｡しかし､これはわれわれの動に関する捉え方の重要な一側

面を示唆している｡動は､｢可能的に何かであるもの｣がその ｢何か｣になりゆく過程で

ある｡アリストテレスの定義では､｢過程｣といった ｢動｣を前提する表現を使うことが

禁じられているがゆえに回りくどいものになってしまっているが､われわれの動の把握で

は､何らかの終着点を前提にしている｡たとえば､投げられたボールはどこかで落ちるo

落ちたボールがさらに転がって､云々とさらにその先のことを想定することができるもの

の､当該のボールの動き､投げられて空中を飛んでいるボーールの動きにはどこかに終着点

があり､そこで今見ている動きが完結するだろうと推測する｡たとえばボールの軌跡の一-A

部分だけしか見ていないとしても､それがすべてだとは思わない｡どこかで運動は終わる

はずだ.そもそも自分の見ている動きが一連の動きの一部分だけだと感じるのも､運動が

どこかで完結すると想定するからだろう｡万物流転ということですべてが一様に変化しつ

づけると考えるならば､プロセスの一部という感覚をもっことはあまり意味のないことに

なってしまうC動いているということに何らかの意味を見出し､一 つ のまとまった動きと

してとらえることには､アリストテレスの定義が示唆するように､可能態 一現実態という

対比が暗黙のうちにしろ想定されているのであろう｡もちろん､今目の前で生じている動

13Aristoteles,Physica,III1,201a10-ll(藤沢令夫訳 ｢アリストテレスの自然学｣､田村松平編 『世界

の名著9 ギリシアの科学』､中央公論社､1972年).

14Bostock,D･,ulntroductionHtoAristotle,Physics,tr･byWaterfield,R･,()xford:OxfordUniversltyPress,

1996,pp.xxxi-xxxii.Bostockは､そう評する理由として､静止の可能態の現実鰻 (theactualityofthe

potentialityforrest)は静止であり､銅像であること (beingastatue)の可能態の現実鰻は銅像である

ことを指摘し､｢その当の可能態としての資格において｣という句をつけることでアリストテレスは

定義が適用される可能性の範囲を狭めようとしているけれども､｢これは単なる言葉遊びであるよ

うに思える｣と言う｡藤滞令夫 (｢現実活動態- アリストテレスにおける (活動)の論理と(運動)

の論理｣『イデアと世界か 岩波書店､1980年､p.238)は､建築作業を例にとってこの定義の意味を

説明し､建築材料の ｢家となりうる｣という可能性は､建築作業が始まると､その可能性自体が現

実化されている状態 (現実態)にあることになるとし､可能性自体の現実鰻というあり方は､家が

完成したときに終わる､と説明している｡この説明に従えば､Bostockは､｢『家』の現実鰻｣と｢『家
となりうる』という可能性そのものの現実態｣を混同していることになる｡
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映画の中の現実に関する一考察

きが､何を目指しているのか､可能的に何であるのかを明言できる必要はない｡ある目的

を持ってなされた人間の行動であっても､実際には当初の目的とはまったく異なる結果を

生み出すこともある (そして､そうした行動がしばしば笑いを引き起こす)｡動を把握す

るために予言者である必要はない｡ただ明確に指摘できなくとも､何かそうした終着点が

あることを予想するがゆえに､動いているものを見れば､さらにそれに対応する何らかの

帰結を期待するし､ときには自分が現に見ている勤が未完結なものだと感じる｡

キー トンが岩礁から海に飛び込もうとすれば､それに対して海の中に飛び込むというシ

ーンが期待される｡映画ではその予想は裏切られて､実際には雪の中に飛び込むのである｡

しかし､ある動きを見ると､その動きが一応は完結することを期待し､もしそれがなけれ

ば､われわれは宙ぶらりんの気持ちにさせられることになる｡岩礁から海に飛び込もうと

することと雪の中に飛び込むこととは現実においては結びつくことはない｡しかし､動き

杏-まとまりのものとして,可能態の現実化のプロセスとして見ようとするわれわれは､

擬似的にではあるけれども､両者の間につながりをつけ､連続した動きとしてとらえてい

るのであろう｡

当該のシーンでのキートンの動きはまったく切れ目のない連続的なものとしてとらえ

られたのであるが､勤のプロセスが省略されても､その断片が接合された場合でも､われ

われはそこに一続きの連続した動のイメージを抱くことができる｡それを可能にしている

のも､上で見たような動の理解に基づいている｡『探偵学入門』の夢の世界のクライマッ

クスである､バイクのシーンがまさにそうである｡その場面では､主人公がジレットの運

転するバイクのハンドルに乗り,途中で運転しているジレットが落っこちたのにも気づか

ず､そのままつつぱしる｡バイクの師 こ坐って運転 (?)しているキートンを前から撮影

しているショットに､自動車の行き交う交差点をすり抜けるショットが何度が差し挟まれ

る｡そしてバイクが郊外に出ると､綱引きをやっているところを走り抜け,人を引きずっ

てしまったり､途中が未完成の高架道路にさしかかると､たまたま通りかかったトラック

のおかげでそのまま通り抜けられたりするなど､さまざまな障害を切り抜けて､最後に令

嬢が監禁されている小屋までたどり着ぐ 5｡キー トンが得意とする｢軌跡ギャグ｣(trajectory

gag)だ｡追跡場面 (chase)はスラップスティック･コメディの定番であるが､キー トンは

いわばそれを一人でやってのける｡このギャグの生命は速度であるが､それはキートン自

15Bishop,C.,仲.cit.まったくトリックはないというものの､バイクのま横から撮影され 列車が
近づいてくる踏切を通り抜ける場面では､キートンはハンドルを握っておらず､厳密な意味でまっ

たくトリックがないとまでは言えないだろう｡
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身のはやい動きよってのみ実現されるのではないC急速なショットの切り替えが相まって

はじめて､映像にスピード感が生まれる｡

バイクは令嬢が閉じこめられている小屋を目指して進む｡さまざまなエピソー ドが盛り

込まれているが一つのまとまった動きである｡実際には別々に撮影されたものであるにし

ろ､われわれはそれを連続したものとして見る｡もちろん､バイクに乗っているキーートン

という状況が同一であるから､上で論じた場面とは違って完全な連続性ではないにしろ､

一つの動きの異なる部分として見る｡しかも､町の中から郊外へ､という方向性がはっき

りしているCもし都会の交差点の様子と､田園を通り抜ける様子とが交互にでてきたので

はわれわれはその運動に一定の方向性を認めることができず､混乱してしまうだろうOい

ったん動き始めればどこかで終わらなければならないCこの場合では､小屋に飛び込むと

いうのがそれであるが､観客はそこまで予想していなくとも､何らかの決着が付くまで落

ちつくことはできない｡そうして維持される連続性に加え､この一連のシーーンでは､急速

なショットの切り替えがあり､それによってスピード感が生み出される.

単に早く動く対象を撮影したからといって､スピーード感が生まれるわけではないoバイ

クに乗って走っているキートンを繭から撮影するショットは､それだけでもスピーード感を

出しているけれども,それが延々と続いたのでは､画面上の位置関係はそれほど変化しな

いCキー トンはつねに画面の中心をしめることになり､観客は緊張感は弛緩するo映像の

中での動きのイメージは､単に対象が動く (あるいはカメラも動く)ということによって

のみ生み出されるものではないO現実の中では､われわれが静止している限り､急速に移

動する物体の動き全体を把握することは多くの場合できない.遠くから眺めれば全体を把

握できるかもしれないが､その場合にはスピーード感はあまり感じられないだろう｡映像は

そうした把握を可能にするが､カメラが対象と一緒に動いているのでは､スピード感は生

まれず､さまざまな角度からのショットが組み合わされ､さまざまな場面が次々繰り出さ

れることによって､早い動きのイメージを観客に植えつける｡

モンタ一一ジュは映画の基本的語法だOショットの接合をどのようにするかによって､動

きのイメージが変わってくる.実際には時間的場所的に直接にはつながりを持たないショ

ットのつながりが連続的な動きのイメージを作り出す｡それが可能になるのは､動きを一

つの完結したものとしてとらえようとするわれわれの日常的な動の把握ゆえにである｡そ

して､そのような傾向性は､その場面がどのようなコンテキストの中での出来事とされて

いるか､ということによって､より明確な方向付けを与えられることになる｡キーートンが

映画の中に飛び込んで右往左往するシークエンスでは､現実の世界に属するキートンと映

画の世界という対比が前提されていることから大きな効果をあげている｡バイクのシーン
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映画の中の現実に関する一一一考察

では､キートンは令嬢のいる小屋へと駆けつけなければならないという状況が用意されて

いる｡状況を大きく変化させるものとして､あの弾道ギャグが効果を発揮している｡個々

のショットそれ自体でもそれぞれなにがしかの意味を持っているけれど､それらがあるコ

ンテキストに置かれ､その中で接合されることによって､特定の方向性を持った動きのイ

メ-ジが作り出される｡

映像におけるコンテキストの重要性は､F探偵学入門』の中の別のギャグでも示唆され

ている｡単純な映像のトリックであるが､シヤーーロック･ジュニアが朝 ｢鏡｣を前にして

身づくろいをしているシーンがある｡身づくろいができあがると､｢鏡｣を通り抜けてし

まう｡実は主人公が繭にしていたのは鏡ではなく､ただの空間だった､というギャグだ｡

別に主人公の姿が写っていたわけではない｡主人公の振るまいを含めた全体の状況が､そ

こに鏡があると考えさせたのである｡われわれは対象の存在を､ひとつひとつ確認しなが

ら生きているのではなく､全休の状況のなかで捉えている｡このギャグは､そうした認敵

のあり方の裏をかいたものだ｡これは上で述べた､キー トンの動きに連続性を見出そうと

するわれわれの傾向性ともつながる｡

3

『探偵学入門』に現れるイリュージョンは映像のトリックばかりではない｡ヴォ-ドヴ

イルの芸をいろいろ披薦する｡主人公が悪漢のアジトに乗り込むとき､助手のジレットが

丸くて薄いケ一一スを持ち出すOその中には老婆の服が入っている｡その中身を確認した上

で､それをアジトの窓枠にはめ込み､その上でアジトに乗り込んでいく｡主人公は悪漢た

ちにつかまるが､色男が油断したすきに盗まれた真珠のネックレスを奪い取ってすばやく

窓枠に飛び込み､老婆の姿に早変わりして､悪漢たちの目を逃れる｡キートンはこのとき､

手前に壁がないセットを写す｡それは舞台における家のセットと同様だ｡映画では通常､

手前に壁がないセットでも､そう思わせないように撮影されるのだが､早変わりの芸を見

せるために､あえてこういうセットを用意させたのだ16(,その芸自体は印象的なものでは

あるけれども､ここで映画の中で舞台芸を披薦する際のパラドクスが生じている｡舞台の

16 ｢ケヴィン･ブラウンロウとデイヴイツト･ジルによる彼の生涯に関するドキュメンタリーで

ある 『ハード･アクトにかけた生捌 (AHardActtoFollow)においてキートンが示唆するところに

よれば､『探偵学入門』はもともと､『ステージから私が知ったそれらのトリックのいくつか』を活

用したいという欲求から始まった｡そのあるものは道化役者ギャグであり,あるものはフンディー

二であり､あるものはシュン･リ･フ-である｣(Jenkins,Ii.,()p.cit.p.46)｡
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上では拍手喝采の芸であっても､映像の中では､ありふれた映像のトリックとみなされか

ねないCそのような誤解を生まないためには､いかにも舞台的なセットとして撮影せざる

をえない｡

映画における早変わりや消失のトリックは､メリエスをはじめとして早くからなされて

いた｡現実にはありえない非現実的なシーーンがさまざま撮影されてきた｡もちろんキー-ト

ンはそんなトリックを使うつもりはもうとうない｡しかし､室内から窓に飛び込むシーン

と窓から外へ (輪をくぐって)飛び出すシーーンとを別々に撮ってつなげると､早変わりの

トリックをそのようなものとして観客に認識させる連続性が断ち切られ､映像によるトリ

ックと区別が付かなくなる｡ヴオー ドヴィル芸であることを観客に示すために､映画の中

では不自然で唐突ではあるが､舞台のセットをそのまま画面に登場させたのだ｡映画は自

由にショットをつなぐことができるが､それがここではかえってじゃまになる｡ここで､

舞台と映画との違いが改めて意識されるO

同じように舞台装置がそのまま映像の中に取りいれられた場面は､キーートンが最初に監

督 ･主演した短編 『ザ ･ハイ ･サイン』(rnleHighSign,1921)17に見られる｡そのクライマ

ックスでは,2階建ての家でそれぞれの階が二部屋になっていて､四つの部屋がさまざま

な隠しドアでつながっているという設定で､悪人たちとキー トンとの追いかけっこが展開

される｡ここでは画面が四つに分割されるセットが作られており､少し大がかりな舞台装

置を見ているような印象を与える｡これはあまり映画らしくないと言える｡確かに映画の

セットは現実のものとは異なる｡実際の家を使った撮影であるのでなければ､部屋のセッ

トは､舞台の場合と同じように部屋が四方を壁で囲まれていることはないし､多くの場合

天井もない｡しかし､映像の中にはそういった不完全な部分が写らないようにされる｡シ

ョットの接合は､われわれが現実を見た場合にうけとるイメージとは異なるものをイメー

ジを作り出すが､個々のショットでは､われわれが現実に特定の視点から見た場合に見え

るのと同じようなイメージを与えるよう工夫される｡舞台演劇ではさまざまな約束事によ

って､現実には対応していなくとも､現実に対応するものとして観客が把握することが要

求されるが､映画の場合には､そうした約束事を受け入れることを観客に意識させないよ

う工夫されるのが普通だ｡それゆえ､舞台装置がそのまま映像として示された場合には､

違和感を感じざるをえない｡

17キートンが最初に監督･主演した作品であるが､彼が気に入らずに一年近くお蔵入りしていた

作品である｡
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映画が作り出すイメージは､必ずしも現実の忠実な模倣ではないOモンタ一一ジュなど映

画独白の表現技法を通じて､現実的な出来事であれ､非現実的な出来事であれ､リアルな

イメージを観客に与えるOしかし､それは現実とは異なる特別な約束事をわざわざ了解し

てくれる観客に対してのみ有効なものではない｡それはわれわれの日常的な動きの把握の

仕方に依拠しているがゆえに､取り立てて努力を要することなく受け入れられている｡映

像がE]常生活の一部､あるいはその大きな部分を占めるようになっている現代においては､

もはや映像と現実の速いすら意識されなくなっている｡映画はフイルムの中で独自の世界､

独自の秩序を作り上げる｡

スラップスティック･コメディでは､最後にちょっとしたギャグを入れて終わる場合が

多いが､『探偵学入門』は､映画と現実との違いを際立たせるようなギャグで終わる｡主

人公は､上映中の映画をまねて,少女に対してラヴ ･シーンを自ら演じ､指輪をはめる｡

ところが､すべては映画のようにはいかない｡映画では時間の経過が省略される18｡キス ･

シーンのすぐ後で､赤ん坊をあやすシ←ンになってもなんら不思議はない｡結婚したなら

ば子供が産まれるであろうということはありそうなことであり､その間の出来事が省略さ

れてもなんら不自然を感じないし､ことさらその間のことを説明する必要もない｡しかし､

現実の世界では省略することはできず､奥手の主人公は映画と現実とのギャップに戸惑わ

ざるをえない｡

われわれは映画を見ても､何の疑問も感じることなくそれを現実の ｢写し｣(ミ-メ-

シス)として受け取る｡けれども､キートンは映画の中の現実とわれわれの生きている現

実との差異､ズレを巧みに利用してギャグにしたてあげた｡そのことによって 『探偵学入

門』は映画の独自性をあらためて考えるよい手がかりを与えてくれていると言える｡

(京都市立芸術大学非常勤講師)

18 『酋長j(nePaleface,1921)の最後では､こうした映画での時間経過の省略を逆手に取ったギ

ャグが見られる｡キ-トン演じる主人公が酋長の娘と一緒になり熱烈なキス.シーンで静止すると､

｢二年後｣という字幕が入るのだが､それに続く最後のショットは直射のキス･シ-ンとまったく

同じなのだ｡
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