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要旨　1940年代後半以降，ハリウッド映画産業は急激な観客数減少に対処しなければならなくなる．
メジャー・スタジオは状況を打破するため，ヨーロッパをはじめアメリカ国外での映画製作に力を
入れる．当時新しく導入されたワイドスクリーン方式を積極的に採用し，ロケーション撮影で製作
が行われた映画のなかには，ヨーロッパへ旅行に出かける外国人（多くの場合アメリカ人）女性を
描いた作品が複数存在する．ロバート・シャンドレーはこうした映画を後に「ランナウェイ・ロマ
ンス」と名付けた．このジャンルの最も代表的な作品はウィリアム・ワイラー監督の『ローマの休
日』（1953年）である．同作の商業的成功は，映画観客が映画のロケーション撮影地へ赴き，映画
で見たイメージを現実の世界で確認するロケーション・ツーリズムに先鞭をつけた．
　本論文の目的は，デヴィッド・リーンが監督した『旅情』（1955年）を取り上げ，ランナウェイ・
ロマンス作品が生み出す観光都市の他者化されたイメージに対して，同作が自己言及性を持ってい
ることを明らかにすることである．そのためにまず，第二次世界大戦後のハリウッド映画産業にお
いて観光を扱った物語映画が出現する歴史的背景について確認する（1節）．次に，ヨーロッパにお
ける外国人（多くの場合アメリカ人）観光客のロマンスを扱った物語映画に関する先行研究を整理
し，こうした映画群のプロトタイプ『ローマの休日』で観光客の役割を果たした主人公アンの表象
に着目する（2節）．これらの考察を踏まえて，後半部では分析の対象を『旅情』の映画テクストに
移す．劇中に登場する 16ミリフィルムカメラの演出方法に着目し，観光のメディア化によって生ま
れたイメージを追い求める観光客について，同時代の言説を踏まえて論じる（3節）．最後に，メ
ディアによって構築された観光都市のイメージとそのズレがどのように演出されているのかを分析
し，『旅情』が観光を扱った物語映画に対して自己言及性を備えていることを明らかにする（4節）．
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ランナウェイ・ロマンスと、『旅情』（1955年）の自己言及性

は　じ　め　に

　アメリカ合衆国では 1940年代後半から 50年代
にかけて，ビジネスや余暇活動のために海外へ出
国する人々の数が大幅に増加した 1）．経済的に余
裕が生まれ，余暇活動を楽しむことができるよう
になった人々を海外へ促した一因は，ヨーロッパ
を訪れるアメリカ人たちを描いた物語映画の登場
である．ロケーション・ツーリズム 2）に関する先

行研究では，1953年に公開された『ローマの休日』
（ウィリアム・ワイラー監督）の商業的成功を，観
光 3）がメディア化していく転換点とみなすことで
意見が一致している．
　『ローマの休日』の公開から 2年後に，イギリス
人映画監督のデヴィッド・リーンが『旅情』（1955

年）のなかでメディア化する観光と観光客たちの
姿を早くも物語に取り込んでいる．同作は，アメ
リカ人劇作家アーサー・ローレンツが執筆した戯
曲『カッコー鳥の時節』（1953年）を，ロパート・
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ピクチャーズ・プロダクション（米）とロンドン・
フィルムズ（英）が映画化したものだ．本稿の分
析から，映画版が未知の異国に冒険を求める旅行
者ではなく，あらかじめ用意されたイメージや経
験を享受したいと望む大衆的観光客の姿を描いて
いるということが見えてくるだろう．
　本稿では，第二次世界大戦後のアメリカ映画史
との関係に着目することによって，『旅情』が観光
をテーマにした物語映画に対して自己言及性を
持った作品であることを解き明かす．同作につい
ての先行研究は少なく，作品論の観点から議論し
ているのはピーター・マッキニス（2020年）4）と
アリソン・マッキー（2021年）5）の 2本の論文の
みである．マッキニスは，第二次世界大戦後に増
加するアメリカ人大衆観光客の典型的な態度を，
『旅情』に登場するジェーンとマックルへニー夫妻
に見出した．彼は観光客が日常生活で感じる孤独
感や欠乏感を埋めるための手段として観光を捉え，
旅行先の地元住民との邂逅によって観光客の態度
がどのように変化していくのかに着目している．こ
の論文は，当時のアメリカ社会におけるインフラ
の拡充が観光客の増加に寄与したと詳しく記述し
ているが，観光行為がメディアを中心に規定され
ていることが論じられていない．
　一方，マッキーによる先行研究は，『旅情』の主
人公ジェーン・ハドソン（キャサリン・ヘップバー
ン）がヴェネチアを観光している際に 16ミリフィ
ルムカメラを回していることに着目している．フェ
ミニズム批評の観点から，マッキーは 16ミリフィ
ルムカメラを「ジェンダー化されたまなざし」と
「観光のまなざし」6）の結節点と見なした．彼女に
よると，2つのまなざしには見られるモノをフェ
ティシズムの対象とする点で共通性がある．だが，
マッキーが着目したのは撮影行為であり，ジェー
ンがカメラで撮影した対象については十分に議論
していない．
　両者の論点と問題点をふまえた上で，戦後のハ
リウッドにおいて観光が観客に対して魅力を持っ
た題材であることが発見され，観光を扱った物語
映画が単一的な観光地のイメージを生み出してい
る状況に対して『旅情』が自己言及していること
を明らかにする．以下ではまず第二次世界大戦後

のハリウッド映画産業において観光を扱った物語
映画が台頭する歴史的背景について考察する（1

節）．次に，ヨーロッパを訪れる外国人（多くの場
合アメリカ人）観光客のロマンスを扱った物語映
画に関する先行研究を整理し，こうした映画群の
プロトタイプ『ローマの休日』で擬似観光客となっ
た主人公アンの表象に着目する（2節）．その後，
分析の対象を『旅情』に移して 16ミリフィルムカ
メラの演出方法に着目する．メディア化する観光
について同時代の言説で取り上げられた「擬似イ
ベント」論と，ジェーンがカメラで撮影した対象
との関係を解き明かす（3節）．最後に，メディア
によって構築された観光地のイメージとそのズレ
がどのように演出されているのか分析し，『旅情』
が観光を扱う物語映画に対して持つ自己言及性を
明らかにする（4節）．それによって，先行研究で
見逃されていたランナウェイ・ロマンスが生み出
す反復的なイメージの使用に対する同作の批評性
が明らかになる．

1節　歴史的背景：第二次世界大戦後の 
アメリカ映画産業における構造変化

　1950年代に『ニューヨーク・タイムズ』紙の映
画評を担当していたボズリー・クラウザーは，『旅
情』（1955年）公開時にレビューを執筆している．
そのなかで彼は，テクニカラーによってスクリー
ン上に投影されたヴェネチアの美しい風景や街の
喧騒が，スターであるキャサリン・ヘップバーン
の存在を押しのけて，映画のなかで最も重要なパ
フォーマーであると述べている 7）．トーキー導入
以来，ハリウッドが製作してきた物語映画の多く
は，物語の舞台をスタジオ内でセットとして再現
するか，セカンド・ユニットがスタジオ外で撮影
した映像をセットの背景のスクリーンに投影し，そ
の前で役者に演技をさせることが慣習であった 8）．
クラウザーの反応から分かるように，製作工程の
全てをハリウッドの外で行うことが稀であったた
めに，街並みのロケーション撮影自体が批評的価
値を持っていたのである．
　ハリウッドがスタジオ撮影よりもロケーション
撮影を好むようになったのは，第二次世界大戦後
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の映画産業の構造変化と，アメリカ人のライフス
タイルの変化に由来する．本節では，観光を扱う
物語映画製作の歴史的背景として，映画産業の構
造変化によって出現した「ランナウェイ・プロダ
クション」について概観する．
　ハリウッド映画産業の構造変化を引き起こした
最も大きな要因は，メジャー映画スタジオに独占
禁止法の適用を決めた「パラマウント判決」が
1948年に下されたことである．それによって，ス
タジオによる映画の製作・配給・上映の一元管理
体制から上映部門が切り離されることになる．垂
直統合と呼ばれたこの管理体制のもと，大手映画
会社は小規模な興行主に対して「ブロック・ブッ
キング」を課していた．これにより配給側は予算
規模が大きくて名の知れたスターの登場する作品
と，予算の低い映画を組み合わせて上映側に売り
込むことで，低予算の映画でも広範囲で上映され
ることになり，製作者側は製作費を回収すること
が比較的容易にできたのである 9）．しかし判決以
降，大手スタジオは徐々に「ブロック・ブッキン
グ」制から「フリー・ブッキング」制へと移行を
余儀なくされ，製作した映画を個別に上映者側と
取引しなければならなくなった．
　それに追い討ちをかけるように，1940年代後半
から映画観客数の減少が顕著になる．1948年には
週あたり約 9万人の観客が映画館を訪れていたが，
1953年の時点でおよそ半分に減少している 10）．観
客数の減少に伴って，メジャー・スタジオの映画
製作本数も減少した．プロダクション・コード委
員会が認可した作品本数を確認すると，1950年の
時点で 429本が認可されていたのに対して，5年
後には 305本あまりに減少している 11）．
　ドルー・カスパーは，観客数が減少傾向を辿り
はじめた原因のひとつに人々のライフスタイルの
変化を挙げている 12）．とくに都市から郊外へ人口
が流出しはじめたことと，家庭用テレビ受像機の
普及が娯楽の王様としての映画の地位を揺るがせ
始めた．例えば，一般道路網が整備されるにつれ，
都市部周辺にある広大な土地を利用することがで
きるようになる．レヴィット・タウンのように，若
い家族向けの簡素な一戸建て住宅団地が郊外に建
てられはじめた．マイホームを持つことが豊かさ

を象徴し，アメリカン・ドリームと結び付けられ
ることで人々の消費欲は刺激されたのだった 13）．
　郊外の生活では，わざわざ映画館のある都市部
へ赴くよりも，自宅に居ながら娯楽に接すること
が出来るラジオや，テレビが好まれた．1949年時
点では，家庭へのテレビ受像機の普及台数は約 108

万 2000台であったが，1952年の終わりには 1900

万台に増加している 14）．
　観客数の減少は興行収入と製作費の低下に直結
しているため，こうした状況を打破するべく，人
件費などの製作コストを安く抑えることができ，製
作資金の確保がある程度保障されている海外での
プロダクションが好まれるようになった．同時代
の業界誌は，こうした製作傾向を「ランナウェイ・
プロダクション」（以下 RP）と呼んでいる 15）．ダ
ニエル・スタインハートは，第二次世界大戦後の
ハリウッドにおける映画製作の国際化とロケー
ション撮影の関係を分析した著書のなかで，ある
映画が RP作品であるかどうかを見分けるために
3つの指標を打ち出している．①ハリウッドのメ
ジャーな映画スタジオ，もしくはアメリカに拠点
を置く独立系映画会社が，映画製作のための資金
を一部あるいは全額出資していること．②映画の
相当な部分が，アメリカ国外のロケーション，ス
タジオ，あるいはその両方で製作されていること．
③製作スタッフのうち，監督や首脳陣がハリウッ
ドの人間であること 16）．1949年から 1956年まで
の間に，アメリカの映画会社が資金を出資し，部
分的あるいは全ての製作行程をアメリカ国外で
行った映画作品の総数は 314本に上った 17）．
　ハリウッドの映画スタジオが，自前の映画スタ
ジオではなく国外で製作を好んだのは，製作資金
を確保するために有利だったからである．ロケー
ション撮影地としてとくに人気が高かったのは，イ
ギリス，イタリア，フランスといったヨーロッパ
諸国である．ハリウッドの目をヨーロッパへと向
けさせた理由のひとつは凍結資産の存在だ．こう
した国では，現地政府が通貨流出を防ぐためにハ
リウッド映画の興行収入に送金制限を設けていた
が，戦後になって凍結されていた資産を現地の映
画製作に利用することが可能になった．2つ目の
理由は，輸出先の現地政府が国内の映画製作を促
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進するために補助金制度を設けたことだ．もとも
とハリウッド映画に対抗するために案出された制
度だが，ハリウッドのメジャー・スタジオが現地
に開設している支社もこの制度に応募することが
できた 18）．
　こうした資金源を利用して製作された RP作品
には，スペクタクル性を全面に押し出そうとする
特徴がある．とくに，人件費が安く済むため，画
面を埋め尽くすほどのエキストラを用いて，古代
ローマ時代や聖書に記された逸話を題材にした史
劇を好んで製作する傾向にあった．当時新しく開
発されたワイドスクリーン方式 19）を用いて，『サ
ムソンとデリラ』（1950年），『クォ・ヴァディス』
（1951年），『十戒』（1956年），『ベン・ハー』（1959

年），『スパルタカス』（1960年）などが RP作品
として製作されている．
　こうした傾向は，テレビとの差異化を図ること
で観客を再び映画館へと呼び戻すための試みでも
あった．そして，ランナウェイ・プロダクション
で映画を製作することは製作費の抑制や確保と
いった経済的な利点があるだけではなく，アメリ
カ国外の土地をロケーション撮影することで，放
送の同時性が売りのテレビにはない題材を提供す
ることを可能にした．このランナウェイ・プロダ
クションにおいて，大衆の映画離れに悩む映画産
業の要望に相応しいテーマとして観光は発見され，
利用されていくのである．

2節　ランナウェイ・プロダクションと 
ジャンル：ランナウェイ・ロマンスと 

『ローマの休日』（1953年）

　ランナウェイ・プロダクションにおいては，史
劇だけでなく，ヨーロッパへ旅行する海外からの
女性観光客（多くの場合アメリカ人）を描いた映
画が一定の割合を占める．ロバート・シャンド
レーは，この映画群を「ランナウェイ・ロマンス」
と名付けた 20）．代表的な映画には，ウィリアム・
ディターレの『旅愁』（1950年）やジーン・ネグ
レスコの『愛の泉』（1954年），ダグラス・サーク
の『間奏曲』（1957年）などがある．なかでも 50

年代にランナウェイ・ロマンスが立て続けに製作
される契機となったのは，ウィリアム・ワイラー

が監督した『ローマの休日』（1953年）の公開で
あったとされる．厳密に言えば同作の主人公アン
はヨーロッパにある架空の国の王女であり，彼女
がローマで出会うのはアメリカ人のジョーである
ため，ランナウェイ・ロマンス作品で頻繁に描か
れるアメリカ人女性と現地人男性のロマンスでは
ない．だが後述するように，アンにとってローマ
は非日常の空間である一方，ジョーにとっては仕
事を行う日常の場であるという点で多くのランナ
ウェイ・ロマンス作品と物語の共通性がある．さ
らに，限られた予算規模でありながら，ロケーショ
ン撮影を行い，俳優が実際に異国の地で演技を
行ったという点で，その後のランナウェイ・ロマ
ンスのモデルケースとなった 21）．
　『ローマの休日』がランナウェイ・プロダクショ
ンの製作傾向に与えた影響については，シャンド
レー（2009）やスタインハート（2019）らによっ
てすでに研究が行われている．両者の研究は，映
画テクストではなく映画産業史に目を向けたもの
で，ワイラーをはじめアメリカ側の製作陣が，ハ
リウッドの映画製作のスタンダードを維持するた
めに，イタリアの製作慣習とどのように折り合い
をつけ，困難を乗り越えていったのかを明らかに
している 22）．しかし，アーカイブでの製作記録の
調査をもとに行われた彼らの研究は，主人公の観
光行為が担う物語的機能や，主人公が訪れる都市
の表象について言及していない．本節では，ラン
ナウェイ・ロマンスに対する『旅情』の自己言及
性を論じるための予備的考察として『ローマの休
日』を取り上げ，主人公アンにとっての観光行為
が担う物語的意味と，ローマの都市景観の演出方
法について検討する．
　デブラ・ベルナルディは，1950年代から 60年
代にイタリアを訪れるアメリカ人女性の物語を描
いた映画には，以下の 3つの物語的特徴があるこ
とを指摘した．

　①　 白人のアメリカ人女性がイタリアへ旅行す
る．彼女たちは，同時代のアメリカの経済
力を反映し，独立しており，経済的に安定
している．しかし，アメリカの家父長制社
会が規定する家庭や組織における規則やカ
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テゴリーを押し付けられ，それらを内面化
している．

　②　 アメリカ人女性たちはイタリアにおいて，異
なる形の近代的生活へ逃避する．彼女たち
の逃避行は，文字通り水に浸ること，世界
や彼女自身についての新たな理解のために
象徴的に洗礼されることによって特徴づけ
られる．

　③　 イタリアへの旅行によって，アメリカ人女
性たちは世界に対する新しい理解の方法を
身につけ，地理的にも概念的にも境界を乗
り越え，新たな自律性やセクシュアリティ
を手に入れることで，近代的な女性へと変
身する．こうした変化はしばしばイタリア
人男性によって引き起こされる 23）．

　上記の区分をまとめると，ランナウェイ・ロマ
ンスの物語は，登場人物の日常の設定，日常から
の逸脱，日常への再帰の道筋を辿っていることが
分かる 24）．個人に対する抑圧の場として日常生活
を位置付ける特徴は，『ローマの休日』において既
に見られる．映画の冒頭に，架空の国の王女であ
るアンがイタリアに到着し，各国の大使の謁見を
受けるシーンがある．この場面では，彼女が王女
としての日常生活に不満を抱えている様子が，大
使たちの挨拶の間にこっそり足を動かしている
ショットの挿入から分かる．アンが日常から抜け
出すと，エキゾティシズムを喚起させるローマの
ランドマーク的な建築物はオードリー・ヘップ
バーンとグレゴリー・ペックが演技をしている
ショットの後景としてキャメラに収められる．ロー
マは彼女にとって日常生活の抑圧から自己を解放
させてくれる期待通りの街である．非日常の経験
はアメリカ人男性ジョー（グレゴリー・ペック）
によってもたらされるが，新聞記者の彼はアンが
王女であることを知っている．2人の関係とロー
マでの休日は虚構性の上に成り立っているのだ．
お互いのアイデンティティが明らかにされるのは，
最終的にアンが日常へと戻った後のことである．
　『ローマの休日』で提示される都市の姿は，近代
化による影響を受けておらず，観光地の地元住民
たちが生活を送る日常から切り離された「永遠の

都」としてのローマである．しかし，こうした見
方は一面に過ぎず，ロベルト・ロッセリーニが『無
防備都市』（1945年）で記録したような戦争の傷
跡が残る都市の姿はもうどこにもない．『ローマの
休日』では土着の慣習や文化から切り離されて観
光客の欲望が投影され，他者化されたイメージが，
遠く離れたところから見るものにとっての「現実」
を形成するのである．歴史家のダニエル・J・ブー
アスティンはこれを「擬似イベント」と呼び，異
国の都市を非日常的な場として描いた映画を観て，
形成されたイメージを現実の世界で確認しようと
する人々の登場に対して危機感を表明した 25）．彼
は観光客が印刷メディアや映像メディアによって
構築された目的地のイメージをあらかじめ抱き，観
光によって構築されたイメージを安全に消費して
いるに過ぎないと批判する．
　とはいえ，「擬似イベント」はメディアによって
無意識に形成されるわけではなく，ランナウェイ・
ロマンス作品のなかには理想的なイメージを追い
求める人々を捉えた映画も存在した．後半部では，
デヴィッド・リーンの『旅情』（1955年）を中心
に，ランナウェイ・ロマンス作品における観光の
物語的機能や「擬似イベント」に対して同作が持
つ自己言及性について分析する．

3節　『旅情』が描いた観光客：単一的な 
イメージの反復，再生産

　リーンは『ローマの休日』に感銘を受け，『旅
情』製作中にその存在が念頭にあったと語ってい
る 26）．製作に参加したロンドン・フィルムズのア
レクサンダー・コルダはリーンに対して「有名な
場所を映画で取り上げることを躊躇うな．そう
いった場所は何の理由もなくクリシェであるわけ
ではないのだから」とアドヴァイスをしている 27）．
絵葉書のような都市の風景を撮影することに難色
を示していたリーンは，それをランナウェイ・プ
ロダクションが生み出す「擬似イベント」に自己
言及する形で用いたのだ．本節の結論を先取りす
ると，『旅情』においてヴェネチアの都市景観は，
主人公であるジェーン自身が持つ 16ミリフィルム
カメラ 28）を用いて提示されている．それによって
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観光のメディア化で生じる「擬似イベント」の存
在が前景化されるという点で，同作は『ローマの
休日』と異なっており，他のランナウェイ・プロ
ダクションから批評的距離をとっている．
　本稿の冒頭で確認したように，アリソン・マッ
キーは「ジェンダー化されたまなざし」と「観光
のまなざし」は両者とも見られるモノをフェティ
シズムの崇拝の対象とし，16ミリフィルムカメラ
はその結節点であると述べた．だが，『旅情』は女
性がイメージの創造者となるという点で批評的価
値があり，映像を自由に止めたり巻き戻したりす
ることの出来る現代の映画観客の観客性とジェー
ンの撮影行為には共通点があるとマッキーは指摘
している 29）．撮影行為に着目する彼女の議論では，
ジェーンがカメラで撮影する対象についてほとん
ど考慮されていない．そこで本節ではまず，彼女
が物語のなかでカメラをヴェネチアの街並みに向
ける行為がどのように演出されているかを分析す
る．そして撮影した対象について検討することで，
観光客であるジェーンにとって，ヴェネチアを観
光することの物語的機能を明らかにする．その結
果，『ローマの休日』では登場人物の背景として演
出されていることにも気づかなかった非日常的な
観光地の空間が，メディアによって媒介されたイ
メージ＝「擬似イベント」であることが露呈する
だろう．
　まず映画のプロットを確認しよう．1950年代半
ば，アメリカ人の中年女性ジェーン・ハドソンは
長年秘書として働いた末，念願のヨーロッパ旅行
にやってきた．彼女が訪れるのは水の都で知られ
るイタリアのヴェネチアだ．滞在先のペンション
へと向かう途中，アメリカ人観光客であるマック
ルへニー夫妻と出会う．加えて，宿泊先でもアメ
リカ人画家のイェーガー夫妻と出会い，行く先々
でアメリカ人に遭遇する．働き詰めの日常生活に
欠けていたものを探し求めて，彼女は 16ミリフィ
ルムカメラを片手に街へ散策に出かける．やがて
アンティーク・ショップを経営するイタリア人中
年男性のレナート・デ・ロッシ（ロサーノ・ブラッ
ツィ）と出会い，彼に惹かれていく．2人の距離
が近づいたのも束の間，ジェーンは彼に妻と子供
がいることを知ってしまう．釈明しようとするレ

ナートの言葉と価値観を受け入れることが出来な
いジェーンだったが，徐々に今この瞬間の喜びを
享受しようとする彼の考え方に理解を示し，自ら
の意思でヴェネチアを去ることを決意する．
　子供らしさを残し，ナイーブなところのある
『ローマの休日』のアンと異なり，ジェーンは中年
になっても結婚していないことにどこかで不満を
感じている「スピンスター」として描かれる．
ジェーンが持つガイドブックの表紙には「ヴェネ
チア：恋の都」と書かれており，読者に対してヴェ
ネチアを訪れると必ずロマンスを経験できるかの
ごとく画一的なイメージを植えつけている．彼女
は金銭を支払う対価として，ヴェネチアが記号的
に象徴するロマンスを経験したいと期待している．
ペンション・フィオリーニに到着した彼女は，宿
の女主人に向かって水上バスで出会った女性の話
を始める．ジェーンの説明によると，その女性は
「欧州文化に触れるための旅行と頭では考えている
し，香水などの買い物も楽しみの 1つよ．でも心
の奥のずっと奥で求めているの．奇跡，心ときめ
く出来事．失った時間を取り戻すこと」と語った．
だがこの女性は画面に登場しない．おそらくジェー
ンの心の声なのだろう．未婚女性は人生に欠乏感
を抱いており，男性とのロマンスによって完全な
存在となるという家父長主義的な見方は，女性の
主体性を貶めるものだ．しかし 4節で述べるよう
に，観光地が提供する非日常のイメージ＝擬似イ
ベントを現実において確認しようとする態度は，結
果的に彼女が主体性を獲得するための契機となる．
　日常に不満を抱えるジェーンがヴェネチアに対
して抱く期待は，彼女が持ち歩く 16ミリフィルム
カメラによって表現されている．このカメラはヴェ
ネチアのランドマーク的な建築物を映画観客に示
すための手段である．映画の冒頭でヴェネチアに
到着したジェーンが水上バスに乗り込むシーンを
見てみよう．滞在先のペンション・フィオリーニ
へ向かう途中，ジェーンは運河沿いに聳える壮麗
な歴史的建築物に見入っている．首から下げた 16

ミリフィルムカメラをオフスクリーン右側へと向
けると，建築物のロングショットが次に挿入され
る．建物のショットはジェーンの POVショットと
して演出されている．つまり観客に提示されるヴェ
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ネチアの風景は彼女が現地で直接見たものと同じ
なのだ．『ローマの休日』では，分離可能な前景主
体としての登場人物と，後景客体としての風景の
二元論が成立していた 30）．つまり，キャメラはロー
マのランドマークである建築物を登場人物と同一
のショットに収め，観客は登場人物たちが繰り広
げるロマンスの舞台背景として風景を見ていた．
それに対して『旅情』では，映画観客は擬似観光
客としてジェーンに同一化し，彼女の視点からヴェ
ネチアの街並みを眺める．
　ジェーンの目を通し見たヴェネチアの都市の風
景は，メディアによって構築された紋切り型のイ
メージである．彼女がヴェネチアの街並みをカメ
ラに記録しようとする欲望は，メディアによって
繰り返し用いられてきたイメージを記録しようと
する欲望にすぎない．ここで，移動するゴンドラ
の上から撮影されたジェーンの POVショットの構
図に注目したい．なぜならこれは，ヴェネチアを
撮影するときに映画で反復的に使用されてきた構
図であるからだ．
　『旅情』と同時代にシネラマ 31）を用いて製作さ
れた紀行映画『これがシネラマだ』のワン・シー
ンと『旅情』のショットを比較することで，メディ
アによる表象を現実の世界で確認しようとする近
代以降の大衆観光客の欲望をジェーンのなかに見
出すことができる．『これがシネラマだ』には，固
定ショットによってヴェネチアの運河を撮影した
シーンが存在する．『これがシネラマだ』と『旅
情』における運河の移動シーンを比較すると，
ジェーンが水上バスから撮影した景色は，『これが
シネラマだ』とほぼ同一の構図で撮影されている
ことがわかる（図 1，2，3）．こうした移動ショッ
トはリュミエール兄弟の時代から用いられてお
り 32），移動するゴンドラの上にキャメラを載せて
撮影されたショットによって形成された単一的な
イメージが，ヴェネチアを意味する記号として繰
り返し使用されてきた．ジェーンの POVショット
による運河の映像は，彼女がイメージの消費者＝
観光客としてメディアによって構築されたヴェネ
チアのイメージを彼の地で対象に投影し，そのイ
メージを再生産していることを意味する．つまり
16ミリフィルムカメラを用いた演出によって，ラ

ンナウェイ・ロマンス作品を見ている観客が観光
地に対して抱くイメージはメディアによって操作
されている事実を顕示している．そのような演出
は『ローマの休日』をはじめとする他のランナウェ
イ・プロダクションには見られない特徴であり，
『旅情』の自己言及性のひとつと言えるのではない
だろうか．

図 1　水上バスの上でカメラを構えるジェーン

図 2　ジェーンの POV ショット

図 3　『これがシネラマだ』におけるヴェネチア
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4節　ランナウェイ・ロマンスに対する 
『旅情』の自己言及性

　『旅情』において，ジェーンがヴェネチアに対し
て向けているまなざしは，メディアに媒介された
イメージの集積によって形成された一面的なもの
の見方に過ぎない．観光社会学者のディーン・マ
キャーネルは，ブーアスティンの「擬似イベント」
論を発展させて，「表舞台」／「舞台裏」という概
念を提唱した．「表舞台」とは，メディアによって
構築された一面的なイメージを帯びた場のことで
あり，「擬似イベント」と同義である．他方で，観
光における「舞台裏」とは，観光客が移動先の都
市へ向けるまなざしから解放された，「真正性」を
帯びた地元の人々の生活の場や文化のことを指
す 33）．マキャーネルの論は，「真正性」を帯びてい
ると想定された「舞台裏」と「表舞台」の境界は
曖昧であると主張した点でブーアスティンと異
なっている．本節では，「舞台裏」が可視化され，
「表舞台」の形成が観光客と地元住民の双方向性に
よって成立していることで『旅情』はランナウェ
イ・プロダクションに対して自己言及性があり，観
光客＝観客は「擬似イベント」への態度が問われ
ているのだと提起する．
　観光客にとって非日常的な「表舞台」は，地元
住人にとって日常生活の場である．見方次第で「表
舞台」にも「舞台裏」にもなりうる．『ローマの休
日』と異なり，『旅情』では両者が隣り合わせに
なっている．ここで再び，ヴェネチアに到着した
ジェーンが水上バスに乗り込むシーンを見てみよ
う．この場面は運河から見える堂々たる歴史的建
築物がジェーンの POVショットで示されていた．
だが POVショットとして，運河沿いの家の屋根に
テレビ受像機のアンテナが立っている様子も同様
に提示される．ジェーンが建物に見惚れている間
に流れていた壮麗な劇伴は，アンテナのショット
の挿入によって中断され，間の抜けた効果音に
取って代わられることで，「舞台裏」があらわにな
る．そして水上バスを降りたジェーンがペンショ
ンに歩いて向かうシーンでも「舞台裏」の存在が
示される．彼女が目的地へと近づくにつれ，隣家

のラジオから甘美な男性の歌声が聞こえてくる．
ペンションの前を流れる運河まで辿り着いた
ジェーンは，ゴンドラの往来を POVショットで見
ながら，思い描いていたヴェネチアの光景に感激
して息を呑む．その瞬間，スクリーン上方から地
元住民が捨てたゴミが突如落下する．ラジオから
流れる歌の勢いが最も高まった瞬間に「舞台裏」
が出現し，観光客が膨らませていた「表舞台」へ
の期待が裏切られるように演出されている．この
2つのシーンに共通しているのは，観光客のジェー
ンが事前に抱いていたヴェネチアのイメージを現
実において追認しようとする瞬間と，映画観客に
とっては「擬似イベント」が強化されようとする
瞬間に，「舞台裏」の存在を仄めかす事物がフレー
ム内に突然侵入し，スペクタクルによる感情の高
まりが中断されることだ．こうした演出は，メディ
アが作り出した「擬似イベント」が，地元住民に
とっての「舞台裏」を覆い隠してしまうことを映画
のなかで明らかにする自己言及性のひとつである．
　次に，「表舞台」そのものに目を転じてみよう．
ブーアスティンによると，「擬似イベント」は共同
体外部の人間が一面的な見方を押し付けることに
よって形成される 34）．そこで地元住民はまなざし
によって対象化され，観光客に対して影響を及ぼ
さない存在として想定されていた．だが『旅情』
において地元住民は向けられる視線を意識し，対
象化するまなざしを内面化して自己をパフォーマ
ンスする存在でもある．映画の終盤で，恋の都・
ヴェネチア＝「擬似イベント」のイメージ強化に
貢献していたモチーフが，物語において別の意味
を持って使用される後半のシーンは示唆に富んで
いる．レナートと待ち合わせをしていたジェーン
がサン・マルコ広場にやってくる．するとショッ
トの手前に映っている楽隊が演奏を始める．レ
ナートが楽隊に事前に指示を出し，ジェーンが来
たら演奏するよう手配していたのだ．物語に従え
ば，この演奏はジェーンに対するレナートの誘惑
とみなせるだろう．だが，演奏された曲はそれま
でジェーンが孤独を感じた時や，2人が一夜を過
ごした翌朝のシーンなどで，非物語世界の音とし
て繰り返し使用されてきた 35）．それが最後に，突
如フレーム内に音源が示されて，物語世界内の音
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として用いられるのだ．この唐突な演出の変化を
どう解釈するべきか．単なる誘惑の証ではない．む
しろ，地元住民もまた観光客の抱く期待を内面化
し，期待に沿うために自分達のイメージを演出し
ている可能性が仄めかされていると言えるのでは
ないだろうか．つまり「表舞台」の形成は，観光
客と地元住民との双方向的な営みであることが分
かる．
　本節で述べた一連の演出方法に鑑みると，『旅
情』は「舞台裏」の存在を指摘し，「表舞台」の演
出性を明らかにした「擬似イベント」批判の映画
テクストにも読める．だが，『旅情』がランナウェ
イ・ロマンス作品に対して持つ自己言及性は別の
ことを観光客＝観客に問うている．その問いは
ジェーンが見つけた赤いゴブレットに集約されて
いる．街を散策していた彼女は，アンティーク・
ショップのショー・ウィンドーに飾られていた赤
いゴブレットを目に留め，店に入る．店主のレナー
トに商品の値段を尋ねると，彼がゴブレットは 18

世紀に作られた代物なので1万リラだと答える．商
品を気にいったジェーンは，それを言い値で買お
うとするが，レナートがイタリアでは値切りをす
るものだと助言する．値切りのやり取りは，観光
客が「真正性」を判断することの不可能性を物語っ
ている．なぜならジェーンは言い値よりも安くゴ
ブレットを購入したとしても，商品が金額に相応
しいものであるかどうか客観的に判断する術を持
たないからである．後にマックルへニー夫妻が全
く同じ形のゴブレットを大量に抱えてジェーンの
もとへやってくる．夫婦は観光客へのお土産品と
して売られていたゴブレットに大変満足している
が，それを見たジェーンはレナートに騙されたと
思って悔しがっている．ジェーンはレナートを問
い詰めるが，レナートは彼女のゴブレットは，同
じ形をした 18世紀のモノだと主張する．このシー
ンが暗に示すのは，彼女が購入したゴブレットが
果たして 18世紀の「真正」な品であるのか，それ
とも地元の人間が観光客向けに制作した偽物であ
るのか見分けることが出来ないということだ．
　こうしたシーンでは，観光地で遭遇したモノや
出来事が，「真正」なものなのか，それとも商品と
してある記号的なイメージを生み出すよう演出さ

れたものであるのかの区別が曖昧になっている．こ
の状況に直面したとき，用意された経験を消費す
るだけの受動的な存在と批判されていた観光客が
主体性を獲得するための契機が生まれる．彼／女
らは，「擬似イベント」＝「表舞台」が提供する経
験を受け入れるのか，それとも演出された虚構で
あることを理由にそれらを拒絶し，結果として何
も得ないままでいるのか決断しなければならない．
　『旅情』が「擬似イベント」に対して自己言及す
ることによる作用は，ジェーンがレナートの好意
を受け入れるべきか決断を迫られるシーンに集約
されている．ここでは，ジェーンに不貞を問い詰
められたレナートが以下のように答える．

「君の夢はゴンドラでヴェネチアの美しさに酔
い，甘い歌に聞き惚れること．金持ちで若い
独身男との出会いだった．僕は若さも財産も
持たない．美男でもなく既婚者だ．だが男だ．
君は女だ．汚いとか不倫だとかケチをつけず，
空腹ならあるものを食べるんだ．肉しか食べ
ないなどと言わずに．肉がないならラビオリ
でもね．」

　旅行に訪れる以前，ジェーンはメディアで描か
れたヴェネチアの表象が現実であると信じていた．
だが実際にやってくると，彼女が抱いていたイメー
ジは，非日常を体験させるために演出されていた
表象だったことが発覚する．とはいえ，「表舞台」
のイメージは全くの虚構ではない．観光ガイドが
読者に約束していたロマンスの機会は，既婚者レ
ナートとの出会いという形で与えられるのだ．
ジェーンはここで主体として，「真正」ではないと
理由をつけて巡ってきたチャンスを拒絶するのか，
あるいは一時的に過ぎないと分かっていても未知
の体験に挑戦するのかのどちらかを選択しなけれ
ばならない．結果として彼女はレナートの好意を
受け入れる決断を下す．このシーンから読み取れ
るのは，『旅情』が主人公＝観客に対して，観光都
市のイメージがメディアによって構築された「擬
似イベント」で覆われていることを認識するよう
に説きながらも，その覆いの外へ抜け出すのでは
なく，自発的に虚構を受け入れるように促してい
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るということだ．
　本節の分析では，以上のように「舞台裏」の存
在を仄めかすことにより，ランナウェイ・ロマン
スが生み出す「擬似イベント」と，メディアに媒
介されたイメージを追い求める観光客を自己言及
的に描いていることがわかった．ゆえに観光客＝
観客は映像のスペクタクルに圧倒されるだけの受
動的な存在ではなくなるのだ．つまり『旅情』は，
こうした映画で描かれる非日常的な空間は演出さ
れた「表舞台」に過ぎないことを暴露し，それが
虚構であることを認識したうえで物語世界を経験
するよう誘っていると言えるだろう．

結　　　　　論

　本稿ではまず，ランナウェイ・ロマンス作品の
製作が第二次世界大戦後に顕著に見られた映画史
的背景について検討した．ハリウッド映画産業の
構造変化やアメリカ人のライフスタイルの変化を
受けて，ハリウッドは製作費を抑えるために国外
へ製作の拠点を移す．こうした経済的要因とテレ
ビとの差異化を目的にランナウェイ・プロダク
ションで製作したのが，映像のスペクタクルに満
ちた史劇や，エキゾティシズムを喚起させるラン
ナウェイ・ロマンス作品だったのだ．
　続いてランナウェイ・ロマンス作品の雛型であ
る『ローマの休日』に着目し，主人公アンがロー
マを観光することの物語的機能を検討することで，
同作は日常からの逃避／日常への再帰によって構
造化されていることを指摘した．そして観光客に
とって非日常の場であるローマの街は，日常を脱
した主人公の欲望が投影され，他者化された場と
して提示されており，同時代の知識人がそうした
表象を「擬似イベント」として批判していたこと
を確認した．
　後半部では，デヴィッド・リーンの『旅情』分
析へと論を進め，同作が観光のメディア化に加担
したランナウェイ・ロマンス作品に対して自己言
及性を持っているのではないかと議論を提起した．
3節では，物語に登場する 16ミリフィルムカメラ
の演出に注目することで，ヴェネチアの都市景観
はジェーンがカメラのファインダーを通して見た

景色として提示されていることを指摘した．そし
てジェーンの POVショットを『これがシネラマ
だ』におけるヴェネチアの映像と比較することで，
彼女がメディアによって構成された「擬似イベン
ト」を追い求める大衆観光客であることを明らか
にした．こうしたイメージ中心の観光のあり方を
物語に組み込むこと自体が，他のランナウェイ・
プロダクションとは距離を置く『旅情』の自己言
及性のひとつである．
　4節では論をさらに進め，『旅情』が『ローマの
休日』と異なり，観光地の「表舞台」を描くと同
時に，「舞台裏」の存在を示唆していると明示した．
これは「擬似イベント」に対する自己言及のひと
つの形である．それによって「舞台裏」の存在を
知った観光客＝映画観客は，「表舞台」を受け入れ
るかどうかの選択をしなければならなくなる．そ
れこそがランナウェイ・ロマンス作品が生み出す
「擬似イベント」の存在を前景化することで『旅
情』が観客に問うていることなのだと結論づけた．
　『旅情』は，主人公＝観客に対して，観光都市の
イメージがメディアによって構築された「擬似イ
ベント」で覆われていることを認識するように説
きながらも，その覆いの外へ抜け出すのではなく，
自発的に虚構を受け入れる様に促している．つま
り，ジェーン同様，観客は映像のスペクタクルに
圧倒されるだけの受動的な存在ではあり得ず，彼
／女らが目にしている観光地の風景が構築された
「表舞台」であることを認識しながら主体的に物語
世界を経験するよう誘われているのだ．

付記　本稿は，日本映像学会第 47回大会（2021

年 6月 5日・愛知県立芸術大学 /オンライン開催） 
で行なった研究発表「『旅情』（1955年）のまなざ
しをめぐって:ジェンダー /観光と「ヘリテージ 映
画」の観点から」を土台としている．また本研究
は，J S T 次世代研究者挑戦的研究プログラム J P 

M J S P2110の支援を受けたものである．
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Summary　From the late 1940s through the 1950s, the Hollywood film industry saw a sharp decline in 
cinema theatre attendance. In reaction to this dwindling cinema-going popularity, major Hollywood 
film studios began to produce films set in Europe featuring tourist attractions, hoping that visual 
spectacles of exotic lands would bring the audience back to cinemas again. The film scholar Robert 
Shandley later labeled such tourist-related films in this period as “Runaway Romance.”
　This study focuses on David Leanʼs Summertime （1955） as a “Runaway Romance” film and argues that 
the film is a self-referential critique of the interrelationship between mass tourism and films. The first half of 
the discussion traces the development of “Runaway Romances” and outlines both narrative and aesthetic 
patterns of the genre by focusing on Roman Holiday （Director. William Wyler, 1953）, whose financial and 
critical success paved the way for the formation of the genre. Thereafter, it examines how Lean uses a 16 mm 
camera that Katharine Hepburn operates throughout the film and comments upon the touristic view of the 
world. Unlike typical runaway production such as Roman Holiday, the film successfully foregrounds the 
presence of emerging media-driven tourists in contemporary American society. 
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