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R・W・ファスビンダー映画における権力の政治（角田哲史）

R・W・ファスビンダー映画における権力の政治
― 『ペトラ・フォン・カントの苦い涙』（1972）の

マレーネを中心に ―1）

角　田　哲　史

序論

西ドイツの映画作家ライナー・ヴェルナー・ファスビンダー（1945-1982）

の作品の形式的特徴は、様式性や人工性を際立たせる点にある。例えば俳優

達の身体表現には極端に緩急がつけられ、鏡や照明などの舞台装置は過度に

装飾的に用いられる。一方物語を考えると、ファスビンダーは一貫して社会

のアウトサイダー（犯罪者、性的マイノリティ、移民労働者、ユダヤ人）を

表象してきた。愛を求めるアウトサイダー達は必ず周囲の環境に抑圧され、

自己疎外や自己放棄に陥る。まさに作り手自身が一貫したテーマと述べる

「感情の搾取可能性（die Ausbeutbarkeit von Gefühle）」2）の物語である。

とりわけハリウッド・ファミリーメロドラマ映画やドイツ民衆劇から影響を

受けた 1970 年代初頭のメロドラマ映画群では、人間達の搾取・被搾取の関

係とそこから生まれる権力関係が結婚や家庭といった社会的制度と共に描か

れている。

こうした形式的・内容的特徴 3）を備えたファスビンダーの作品は、当時

の西ドイツ内外で対極的に受容された。後に詳しく検討するが、大まかに言

えば前者は否定的、後者は肯定的である。例えば『ペトラ・フォン・カント

の苦い涙』（1972）は公開当時西ドイツにおいて、登場人物の極端な演技と

レズビアン達の絶望的な愛の物語とが結びつけられることで、「女性同性愛

者への揶揄」や「ミソジニー」と評されていた。一方、渋谷哲也が指摘する

ようにドイツ国内の政治的文脈を遠ざかった土地では、ファスビンダー映画
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は古典ハリウッド映画、ヨーロッパのモダニズム映画やアート映画の系譜、

あるいはキャンプ・カルチャーの文脈の中に位置付けられて美的評価を確立

した。4）さらに英米圏の映画研究は、ファスビンダーをハリウッド映画には

顕在化していなかった階級間や人種間のヒエラルキーを明示する作家として

評価した。つまり 1970 年代の西ドイツ社会という共時的文脈よりも映画史

や芸術史という通時的文脈に位置付けられることで、ファスビンダーの芸術

性と政治性は主張されたのである。

こうしたファスビンダー映画の受容において争点になったのは、その形

式・内容の相互関係、つまり映画の人工性や様式性と権力関係や搾取関係に

置かれたアウトサイダー達の物語をいかに考えるのかという問いである。こ

の問題は、ファウンデーションの設立やアーカイブの促進によって彼の巨匠

としての立場が定まったことで一応の解決が見られた。世界各国での回顧展

や特集上映を通じて、ファスビンダーのメロドラマは人種、階級、性、ナチ

ズムといった多様な政治的主題を描いたアート映画として評価されている。

ライ・ガンドラがファスビンダーのレトロスペクティヴに際して「芸術的方

法としてのクィアネス」と題したエッセイを寄稿し、ファスビンダー映画に

一貫して登場する性的マイノリティをクィアの文脈から再評価した 5）こと

は、ファスビンダーのアウトサイダー表象を政治的に肯定する潮流の一つの

結節点とも言える。

ではこうした評価の変化の要因は作品内部においていかに説明することが

できるのか。本稿の目的は、ファスビンダー映画の形式と内容は独立的にで

はなく相互的にテクストを形成しており、尚且つそれは美学的観点からのみ

ならず政治的観点から考察することが可能であるという仮説を検証すること

である。ファスビンダー映画の政治性のうち、とりわけ人間関係における抑

圧や搾取といった権力に関する政治は形式と内容の双方からの分析の余地が

ある。この問いに答えるにあたり、1971 年に上演された同名戯曲の映画化

である『ペトラ・フォン・カントの苦い涙』（以下『ペトラ』）を取り扱う。
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本作は、主にブレーメンの女性デザイナーペトラ・フォン・カントと若いモ

デルカーリーンという二人の女性のメロドラマを通じて支配と隷従という主

題が展開される点、さらにそれが密室劇構造やマネキン、人形など舞台装置

的モチーフ、絵画の一場面を再現する活人画のように硬直する俳優達の身体

といった極端な形式的特徴によって描かれる点から本稿にとって有効であ

る。特に注目したいのは、ペトラに仕える使用人マレーネというキャラク

ターである。物語に参入せずにただ無言で佇むばかりという奇妙な佇まいに

よって「謎」6）と称されていた彼女が、本作の権力構造に対して果たす機能

を解明することが問いに答える手段となる。

まず第一節では、本作の同時代的受容や先行研究を検討し、そこで用いら

れていた「左翼メランコリー」や「マゾヒズム」という観点でファスビン

ダー映画を分析する際の限界を指摘する。その問題意識を元に第二節では

ファスビンダー映画における形式と内容の政治性について考える。その際

トーマス・エルセッサーによる「犠牲者（Das Opfer）」と「視線（Die 

Blick）」についての論考を参照しながら、『ペトラ』の権力構造の特徴を考

察する。最後に第三節ではエルセッサーが指摘し得なかったマレーネの役割

を検討することで、ファスビンダー映画の主題と形式の双方が権力の勾配に

対する政治性、批評性を確立していることを明らかにする。

1：『ペトラ・フォン・カントの苦い涙』の受容の変遷 

まず本節ではファスビンダーのメロドラマ映画の受容の変遷を振り返る。

先述した通り同時代の西ドイツの映画批評は、『ペトラ』に対して否定的な

見解を示した。例えばシュピーゲル誌は本作を以下のように評している。

パロディ？　いや意に反してキッチュだ。女性の本質についての根本的

な知識を、贅沢な装飾、わざとらしい台詞回し、ひどく昂った演技を通じ

て、最高級の表現へと高めようとする試みは、脚本の弱さと主演女優の酷

使によって挫折している。7）
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重要なのは「女性の本質についての根本的な知識」を表現しようとする試み

への言及が見られている点である。この箇所は、それまで男性が主人公の

ギャング映画を主に監督していたファスビンダーが、初めて女性しか登場し

ない『ペトラ』を制作した事実を踏まえていると思われる。つまり彼にとっ

て初の「女性映画」となるはずだった『ペトラ』は、その極端で誇張された

演技や演出のおかげで失敗したというわけだ。同様にツァイト誌においてハ

ンス・C・ブルーメンベルクも、『マルタ』（1974）を「ハリウッドの陰鬱な

映画シリーズの淡いミソジニーで強化された」8）作品と評する過程で『ペト

ラ』を引き合いに出している。

もちろんファスビンダーはこの物語に真剣に関わり合っているわけでは

なく、その演劇的な可能性にただ戯れ、大袈裟な情緒をそれに没頭するこ

となく距離を置いて冷静に讃えるのである。マーギット・カーステンセン

の圧倒的な存在感以外にも『マルタ』とかなりの共通点を持つ『ペトラ・

フォン・カントの苦い涙』のように、ファスビンダーは異化的な様式化

（Stilisierung）に取り組み、ドラマの緊張感を硬直したタブローに溶かし、

状況や人物の完全な人工性を繰り返し指し示すために、暴露的な鏡像や分

析的なパンショットを用いる。9）

ブルーメンベルクは、画面の人工性を隠さない演出を、作り手が映画の事象

に対して距離を取る姿勢によるものだと指摘している。『ペトラ』や『マル

タ』には、搾取的な恋愛関係や家父長制に苦しめられる女性主人公を冷やや

かに見つめる視線、つまり女性性の貶め、ミソジニーが見受けられると分析

されるのだ。これらの批評は、ファスビンダー映画に繰り返し見られる登場

人物の大袈裟な芝居や人工的に作り込まれた画面を、「キッチュ」あるいは

「異化」という言葉で説明しているが、その意味合いは明らかに否定的であ

る。このように『ペトラ』は、人工的な映画形式と女性の抑圧の物語を以て

ジェンダーの観点から西ドイツで批判されたのである。

もっとも、演技の様式性への批判は歴史的に根拠づけられている。という
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のもファスビンダーが現場で高圧的な演出をしていた事実が確認されるから

である。劇団アンチテアーターの俳優達に対する彼のサディスティックな言

動を裏付ける言説は数多存在する。例えばミヒャエル・テーテベルクは、ド

キュメンタリー映画『ファスビンダーの女性達』（ローザ・フォン・プラウ

ンハイム、2000）の証言などを根拠に、ファスビンダーが現場で絶対的な権

力者として振る舞っていた事実に言及している。10）実際本稿で分析する『ペ

トラ』に出演したハンナ・シグラ、イルム・ヘルマンらは撮影の際に、監督

が指示を一方的に与えるばかりで共同作業の余地がなかったことや、自分が

演じることを望んでいない人物を押し付けられたことへの苦悩を告白してい

る。11）つまり不自由で大袈裟な演技に囚われた俳優達の芝居はファスビン

ダーの抑圧的な演出の賜物であるのも間違いがなく、したがって劇中の表象

から作り手のサディズムやミソジニーを読み取る批評には、議論の余地はあ

るものの一定の妥当性がある。

ではドイツ国外の映画研究者達はこうしたファスビンダーの一筋縄ではい

かないメロドラマ映画にいかに対処したのだろうか。英米圏の映画研究に

は、ハリウッド・メロドラマの再評価や装置論の潮流を踏まえファスビン

ダー映画を内容と形式双方から政治的に評価する言説も見られる。12）しか

し『ペトラ』に関しては、西ドイツと同様評価が分かれる。リチャード・ダ

イアーはファスビンダーの「性の政治（sexual politics）」を検討する際に、

イギリスのゲイ批評誌において同性愛者が主人公の『ペトラ』と『自由の代

償』（1974）について賛否両論が巻き起こった事例に言及している。13）ダイ

アーは、こうした激しい議論が生まれた理由を、作品の物語（narrative）

とそれ以外（ミザンセーヌ＝ mise en scène、ショット配置など）の二点か

ら考える。この区別は本稿が念頭におく内容・形式という区別に呼応する。

まずファスビンダー映画のナラティブは、結末の解釈が開かれているなど曖

昧な性質を持つために賛否両論を生むと分析される。一方ナラティブ以外の

要素は「左翼メランコリー（left-wing melancholy）」の範疇にある。ヴァル
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ター・ベンヤミンが用いたこの概念をダイアーは「資本主義社会の搾取性を

認識しながらも、それに対して根本的な変革をもたらすようないかなる手段

も認識できないような生への視点」と定義している。14）左翼メランコリー

は、労働社会階級、さらに女性や同性愛者など性の政治に関わる対象を、資

本主義社会の犠牲者とみなす。ダイアーが例示するファスビンダー映画の左

翼メランコリー的性質とは、柵や壁の間に登場人物を挟むことで「囚われて

いる（entrapment）」状態にあることを暗示するショット構成などである。

ダイアーは、こうした演出が登場人物達を犠牲者とし表象すること自体を

目的にしてしまっていると指摘し、とりわけ女性主人公達が過剰に美しく表

象される点を批判した。つまり作品自体がブルジョワ的、あるいは家父長的

ではなかったとしても、左翼メランコリー的ミザンセーヌを通じて犠牲者の

立場を強調する演出は、政治的闘争を不毛なものとしてしまうモデルを暗示

する危険性があるのだ。15）ダイアーの議論の背景には、1970 年代のゲイ・

レズビアン運動の文脈がある。ストーン・ウォールの反乱に代表されるよう

に 1960 年代末から 1970 年代にかけて同性愛解放運動が世界的に広まり、西

ドイツでも同性愛行為を犯罪化していた刑法 175 条が度々改正された。ダイ

アーは、こうした性の政治と資本主義社会において下層階級が被る搾取や抑

圧といった階級の政治を区別し、『ペトラ』や『自由の代償』は同性愛者を

主人公に据えた作品であるにも関わらず前者への意識が希薄である点を問題

視するのである。

こうした同時代の『ペトラ』受容は共に、作り手と登場人物や現実の社会

問題との距離から作品の政治性を検討していた。それらの議論には説得力が

あるものの、作品の内容と形式、ダイアーの言葉を借りればナラティブとミ

ゼンセーヌを詳細に分析しているとは言い難い。ファスビンダーの演出は、

キッチュ、あるいは左翼メランコリーへと還元され、その機能や意味が論じ

られていたわけではなかったのである。

一方ファスビンダーの死後、彼の作品群をマゾヒズム的に読解する言説が
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現れた。それらの功績は、作品外部の言説よりも物語世界に焦点を絞り多様

な読みを提示した点にある。例えばカジャ・シルバーマンは、『秋のドイツ』

（1978）などファスビンダー本人が演者として現れる作品の分析を通じて、

サディズム的言動と不可分であったファスビンダーをテクスト内の被抑圧者

へとマゾヒスティックに同一化する存在として読み替えるという作家論を試

みた。16）『ペトラ』についてはブリジット・ペッカーによる優れたマゾヒズ

ム的読解がある。ペッカーは、本作に演劇性（theatricality）を与えるよう

な、物語の進行を遅延させるほど様式化された登場人物の身体表現、壁に架

けられたニコラ・プッサン『ミダス王とバッカス』の絵画、人形、マネキン

といった小道具を、テオドール・ライクが唱えたマゾヒスティックな情景に

おいて現出する舞台性や幻想性と結びつけた。権力関係の逆転を経験するペ

トラとカーリーン、およびそれを側から観察するマレーネの役割は、それぞ

れライクが示したマゾヒズムのシナリオにおけるドラマの演者と目撃者に付

合する。また社会的に優位な階級にあるペトラがカーリーンに支配されると

いうようなアイデンティティーの意味や役割が逆転・多層化する物語構造

も、ゲイリン・スタッドラー、ミヒャエル・フィンケなどの研究者が繰り返

し探究したマゾヒズムにおけるアイデンティティーの転換や反復性の原理か

ら捉えることが可能とされる。17）この場合、マゾヒズムは個人のセクシュ

アリティというよりも、複数の登場人物によって成り立つ舞台やシナリオ、

あるいはアイデンティティや役割の交換が発生するモデルなのである。

マゾヒズムを俳優たちの身体表現にまで敷衍して検討する分析は説得力が

強く、同時代の言説が見落とした作品の細部を入念に検討している点で意義

深い。しかしペッカーの議論には、物語世界の独自性をもマゾヒズムに還元

する傾向がある。その最たる例がマレーネである。ペッカーは、ペトラにマ

ゾヒスティックに依存するはずの彼女が、物語を冒頭で始め結末で閉じると

いう演出家的な役割と事態の進行を窃視するサディスティックな役割を果た

す点に注目し、ペトラ、カーリーンと同じくアイデンティティの転換を見出
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している。18）しかしマレーネにサド・マゾヒズムを見出す議論では、ペト

ラとカーリーンの関係の蚊帳の外に置かれ被抑圧の立場にあった彼女がペト

ラを克服し家を出るという結末が不問にされている。

こうした『ペトラ』の受容の変遷を辿ることで、本作における権力の政治

を考察する余地が明らかになる。要は、マレーネは単にマゾヒストであるの

ではなく、愛するペトラから抑圧されるという感情が搾取された状態にあ

り、かつ結末で彼女を捨て抑圧を生き残る人物であり、本作の権力の政治が

投影されたキャラクターなのである。ところが同時代の批評家や研究者は、

ファスビンダー映画における性の政治の希薄さを指摘する際に映画形式の詳

細な分析には至らなかった。また本作の主題と形式の双方をマゾヒズムの観

点から分析したペッカーも、マレーネをサド・マゾヒストと考え、ファスビ

ンダー映画の搾取や権力にまつわる政治を解き明かさなかった。

ダイアーはマレーネについてナラティブから言及していた。つまりテクス

トの曖昧性故に、彼女がなぜ家を出ていったのかは理解しようがないの

だ。19）確かに台詞を持たないマレーネの内面は、物語や内容の次元では如

何様にも解釈が成立し得る。ではミザンセーヌ、形式の次元ではどうだろう

か。ペトラやカーリーンをじっと見つめるマレーネを演じたイルム・ヘルマ

ンの身体表現は、第三節で詳しく検討するように能動的な意志表現と受動的

な抑圧性のどちらにも属さないという特殊な性質を持つ。ダイアーとペッ

カーの論考は共に、『ペトラ』の物語と、ペトラやカーリーン、マレーネに

振り付けられた身体表現といった形式を同時に論じない点に問題がある。こ

れに対して、本稿の立場は先述した通り、ファスビンダー映画の政治性を内

容と形式の双方から検討することであった。愛情関係に生まれる権力の勾配

を描いた『ペトラ』の政治性はナラティブだけでなく、映画の形式、とりわ

け身体表現を考慮することで初めて浮かび上がる。この問いを深めるため

に、次節ではファスビンダー映画の政治性を分節化し体系化したトーマス・

エルセッサーの議論を参照しながらマレーネの機能を探る。
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2：ファスビンダー映画と犠牲者の政治

本節では『ペトラ』における権力の勾配についての政治性を探るために、

ファスビンダー映画に積極的に政治性を見出した先行研究を参照する。中心

的に用いるのはトーマス・エルセッサーが提起した「犠牲者（Das Opfer）」

と「視線（Die Blick）」についての議論である。

2-1.：犠牲者の政治

そもそも『ペトラ』に権力の政治を見出す議論自体は真新しくない。例え

ば斉藤綾子は、本作をメロドラマの中心にあるジェンダーの問題が何よりも

まず権力の問題であることを表すと作品と述べている。20）メロドラマ映画

の主人公をヘテロ女性からレズビアンに書き換えたファスビンダーは、従来

のジェンダーやセクシュアリティの規範を砕くだけでなく、本来メロドラマ

映画は非対称な権力関係を描いていたことを顕にするのである。またレト

ガーとブッテも、カーリーンに捨てられたペトラが娘や母親の前で激情する

終盤に、権威や規範の転覆を見出す。レトガーらはそこに家父長が不在であ

ることを以て、フォン・カント家の危機はメロドラマ的情動と社会的な身振

りを結びつけ、社会的アイデンティティーの所与の分類を問いに付すような

社会的危機へと変貌すると述べる。21）つまり愛する相手に傷つけられて泣

き喚くといういかにもメロドラマ的な感情表現が展開される場面において、

実は父親という社会的役割の持つ権威の絶対性が削がれているのである。こ

れらの議論に共通するのは、異性愛者の女性を被抑圧者として描くメロドラ

マの図式を同性愛者の女性達によって書き換えた『ペトラ』に、異性愛主義

や家父長制といった規範への批評性を見出す姿勢である。その際ペトラ達は

社会的に構築された権力関係の網目に取り込まれた人物であると想定され

る。いわばファスビンダーは、メロドラマのジェンダー図式をずらすことで

その根本にある社会的権力を提示しているのである。

斉藤やレトガー、ブッテらが議論の前提としているのは、ファスビンダー
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のアウトサイダー達を数十年に亘って体系的に検討したトーマス・エルセッ

サーの論考である。ファスビンダー研究の第一人者であるエルセッサーは彼

のフィルモグラフィーを網羅的に分析した『ライナー・ヴェルナー・ファス

ビンダー』22）という書物において、ファスビンダー映画の登場人物達を「犠

牲者（Das Opfer）」として論じた。エルセッサーの議論が有益なのは、ア

ウトサイダー達が悲惨な末路を辿る物語の内容とファスビンダーが頻用する

鏡を取り入れたショット配置や視線繋ぎの編集など映画形式の双方を検討し

たことで、従来の研究を大きく更新している点にある。以下順に見ていこ

う。

まずエルセッサーは、ファスビンダーは登場人物達に「幸福を追求するこ

とが、むしろ自分達から幸福を永久に取り下げるような悪循環」を投げかけ

ていると考える。23）無知で単純な登場人物達は、自分を搾取する社会制度

への批判的な視点を持たず、むしろ幸福を求めて積極的にそれに突き進むと

いう悪循環に陥る。そこではしばしば欲望の代用やそれによる願望の挫折が

生じる。エルセッサーは悪循環の例として、『不安は魂を食い尽くす』（1974）

における、自らの家族が忌み嫌う移民労働者のアリと婚約した主人公エミ、

彼女に拒絶されたことで本当は愛していない女性と不貞を働いてしまうアリ

をあげているが、その際ダグラス・サークの『風と共に散る』（1956）につ

いてのファスビンダー自身の批評を引用しているのは重要である。24）この

記述には、エルセッサーによるハリウッド・メロドラマ映画の主人公達は社

会や世間に対して徹底的に受動的で状況を打破するような主体的な行動を取

ることができないという指摘が共鳴する。25）つまり登場人物が願望を果た

すことができないどころか、むしろ絶望的な状況に積極的に進んでしまうと

いうファスビンダーの悪循環には、ハリウッド・メロドラマからの影響が如

実に現れるのである。

一方でこうした悪循環にこそ、登場人物＝犠牲者の「主体的な立場」が書

き込まれるとも述べられる。26）なぜか。エルセッサーはファスビンダー映
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画に頻出する「見ること」が倍化された画面に注目する。具体的には画面に

扉や窓枠などフレームを多重に仕込むフレーム内フレームや鏡像を用いた演

出である。視線や視界を前景化する演出は、カメラの視線と登場人物の視線

の不一致を生み、観客がカメラに同一化して登場人物達を窃視する古典的映

画構造の暴露につながる。しかしエルセッサーはさらに読解を深め、視線が

強調された映画世界における犠牲者達の「見られる」ことへの欲望を読み取

る。ファスビンダーは、悪循環に追い込まれた犠牲者達、具体的には同性愛

者、移民労働者、女性らを、「他者」として認識し排除するマジョリティの

視線を描く。エルセッサーに言わせればこれを単に順応主義に対する批評と

理解することは不十分である。なぜなら犠牲者達は、順応主義的な他者から

「アウトサイダー」として「見られる」ことを通じて、初めてアイデンティ

ティーを形成するからである。もちろん他者の視線に晒されるだけでは、犠

牲者はただの客体であり主体的なポジションを持つことは困難である。しか

しエルセッサーは、客体化されながらも主体性を求めるという矛盾的でダブ

ル・バインド的な要求に対して、自己を開いて応答しようとするような犠牲

者達の自己放棄的な立場、あるいは自己を外在化する立場にこそネガティブ

な形だとしても力が現れると述べている。27）

この議論の興味深い点は、犠牲者に関する主題的、および形式的戦略を、

マイノリティ表象の問題にもリンクさせている点である。先述したように観

客がカメラに同一化することで登場人物達に視線を向ける構図は画面内の過

剰な視線によって先回り的に妨害される。したがって観客の犠牲者達に対す

る同情の視線も妨害される。不可能性を帯びた要求に応えることで主体的な

ポジションを勝ち取るとする主人公達を、単に哀れな弱者と「見る」ことは

マイノリティ達を客体化して距離を取って見る態度に他ならない。28）こう

したエルセッサーの分析は、第一節で検討した公開当時のファスビンダー映

画の性と階級の政治をめぐる議論に一種の終止符を打つ。エルセッサーはダ

イアーが分割的に考えていたファスビンダーの性と階級の政治に対して、資
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本主義、家父長制、異性愛規範といった制度に抑圧される「犠牲者」という

包括的な表象概念を提示した。作り手が登場人物達を揶揄しているわけでは

なく、むしろ犠牲者達に不可能性を帯びた行為を通じて主体的なポジション

を与えていること、さらに観客達の客観的な視線もまた映画の中に書き込ま

れることで妨害されていることの 2 点によってファスビンダー映画における

犠牲者の政治が主張されるのである。

2-2.：マレーネは見物人か？周縁者か？

本稿の争点である『ペトラ』の多重的な権力構造を担うマレーネについて

エルセッサーは以下のように論ずる。

彼女の前でペトラとカーリーンがスタンドプレーをしているのに対し

て、マレーネはこの二人の女性によるサド・マゾヒスティックな見せ物

に対する必要不可欠な補遺を具現化する。重要なことは眼差しを惹きつ

けるという能力であるから、マレーネのような人物が、彼女の視点から

物語が語られるにも関わらず、なんら主体的な役割を持たないというこ

とは不思議ではない。こうした人物達は観客であり、怪しげなほど受動

的な小道具である。その受動性は、不気味で時々悪意を覗かせる。まさ

にマレーネ達は見るという権力を持っているように見えて、しかし同時

に物語に干渉するような動機づけを持っていないからである。29）

ここでマレーネは、犠牲者たるペトラやカーリーンが引き受ける視線を具現

化するにも拘らず物語に直接関与しない不気味な「小道具（Requisiten）」

として捉えられている。ファスビンダー映画の犠牲者には他者からの視線が

アイデンティティ形成にとって最重要であるという論旨を踏まえるならば、

エルセッサーがマレーネを他の犠牲者達と一線を画す存在であると考えてい

ることは明らかだ。視線の受け手ではなく担い手としてのマレーネは、また

映画を見ている観客の分身（Double）であると解釈される。30）ショット・

切り返しショットの原則に代表されるように古典ハリウッド映画が観客の視
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線をカメラの視線に代理させ物語の中に組み込んでいたのに対して、マレー

ネは観客の視線を具現化し、映画に対して「見る」ことの過剰をもたらすの

である。ところが結末でペトラの家を出るマレーネは観客にとってもはや自

己の投影ではなくなる。

こうした虚構の外側、もしくは淵にある彼女の存在は、観客にとって

自らを投影する人物ではなく、むしろ映画の進行につれてどんどん不気

味になっていく自らのドッペルゲンガーの意識となる。こうした策略に

気づくことで観客は、マレーネを『ペトラ・フォン・カント』と呼ばれ

るメカニズムの糸を手に緩く掴んだ人形の操り手として理解する。ここ

で我々は再び語り手の存在を再び意識するようになり、映画全体をコン

トロールしようという試みにおいて、自分達をさらにコントロールして

いる因子としての作者をでっちあげる。この時我々は、二重底付きのト

ランクのような映画が開示する入れ子構造の深淵に沈んでしまう。31）

観客にとってマレーネは、当初自らの視線の担い手であった。しかし彼女が

ラストで映画世界に対して超越的な立場に置かれることで、彼女はその操り

手としての機能を持つように思われる。この発見によって観客は、さらにマ

レーネという存在自体を作り出す語り手や作者という入れ子構造をでっちあ

げてしまう 32）仕掛けが張り巡らされているというわけである。

繰り返すようにエルセッサーの議論は視線の演出を媒介にして形式と内容

をリンクさせたうえで映画の政治性を考えていた。観客の視線を代理してい

たはずのマレーネが観客を入れ子構造の罠に落とすという読解も、犠牲者達

の悪循環を安全圏から「見つめる」観客の立場の混乱を指摘する点で政治性

を持つと言えるだろう。しかしエルセッサーの議論の最大の問題は、権力者

であるペトラが転落するという結末を、その引き金を引くマレーネの不気味

さによって説明する、つまりマレーネをアブジェクトな存在とみなすことで

説明する点である。権力構造の崩壊を、不気味な登場人物が引き起こした謎

や罠として不問にしてしまっているのである。
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ここで思い出したいのはペトラ達とマレーネの間には、中心と周縁、支配

と隷従といった権力の勾配がある点である。この状況をファスビンダーは部

屋の手前から奥へという奥行きの構図を用いて視覚的に図示する。ペトラや

カーリーンはベッドが置かれた部屋の中央を占め、マレーネはペトラに仕え

る時以外は奥のアトリエで活動する。マレーネはペトラ達の小さく配置さ

れ、主人公達の権力関係のドラマに参入できない。（図 1）ベッドの手前に

は本作唯一の男性表象であるプッサンの絵画に描かれたミダス王やバッカス

が配置され、女性を抑圧する男性身体が強調される。（図 2）

このように手前から奥へと権力が階級づけられている部屋は暗転する毎に

次々と様相を変え、それに伴ってペトラやカーリーン達も権力関係の網目を

推移する。一方マレーネは彼女達のパワーゲームから排斥され周縁化された

存在である。ラストショットでマレーネが部屋を出ていくショットは、こう

した関係の破綻を端的に示す。（図 3）

背景の白い壁によって深さを欠いた部屋を横向きに捉えたショットは、奥

行きが強調された今までの部屋のヒエラルキーの消失を物語る。権力の場で

あったベッドに座るペトラは破滅し、素早く去っていくマレーネが優位な立

場に置かれている。このように『ペトラ』における権力の物語はショット構

成によって図示される。エルセッサー的に考えるならば、ペトラ達が権力争

いに巻き込まれた犠牲者であるのに対して、マレーネは犠牲者達からも排斥

（図1） （図2）
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された周縁者である。ショット構成が犠牲者の傍らに周縁者を配置するとい

う多層的な勾配を示し、周縁者がその構造を崩してしまうという結末によっ

て、『ペトラ』は権力の政治を描く映画たり得ている。

エルセッサーの議論を参照することで明らかになったのは、ファスビン

ダー映画は差別や抑圧を被る犠牲者達をめぐる物語内容と、視線を強調する

映画形式とが絡み合い犠牲者の政治を形成していたということだった。しか

し視線に拘るエルセッサーは『ペトラ』について、ペトラを他者からの視線

を受ける犠牲者、マレーネを彼女に視線を向ける人物として分析したため

に、最終的にはマレーネの不気味性に権力の主題を還元してしまった点に問

題があった。エルセッサーは視線というファスビンダー映画の根本的な形式

を徹底的に分析する。したがって権力の勾配とその破綻を描く『ペトラ』の

内容を分析するだけではその議論に十分に応答できない。一方『ペトラ』

は、第一節で確認したように「キッチュ」と批判された様式的な身体表現を

形式的特徴とする。ならばマレーネとペトラ、カーリーンの間にある身体表

現や身振りの差異に着目することで、権力の政治を描く上での本作の形式的

戦略が明らかになるのではないだろうか。第三節ではエルセッサーが視線に

限定していたファスビンダー映画の形式性の議論を問い直しながら、『ペト

ラ』におけるマレーネの身振り表現の特異性と権力の物語との関連を検討す

（図3）
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る。

3：権力の政治とマレーネ

本節では、エルセッサーが主張した犠牲者の政治では捉えようのなかった

『ペトラ』のマレーネが担う特徴的な身振りを伴った周縁者としての役割を、

具体的なテクストに即して検討することで、本作の権力の政治を論ずる。

3-1：視線から身振りへ

まずあらすじを確認すると、当初モデルのカーリーンに対して経済・階級

的に優位な立場にあったデザイナーのペトラが、映画が進むにつれてむしろ

カーリーンに感情的に搾取され隷従するというのが物語の骨子である。権力

や立場の逆転を体現する二人を、使用人のマレーネが側からじっと見つめる

ショットが頻発する。例えば家を出ていくカーリーンにペトラが唾を吐きか

ける瞬間は、部屋の奥にいるマレーネのショット（図 4）に彼女の視線の対

象である部屋の手前のペトラ達のショット（図 5）が切り返される。

こうした編集はエルセッサーが指摘した通りマレーネが視線の担い手であ

ることを示す。また事態を傍観する立場はマゾヒズムとも親和する。ジーク

ムント・フロイトによる「子供が叩かれる」幻想の第三段階についての論述

（図4） （図5）
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には、女児は能動的な愛情行為を失い受動的な傍観者の立場から大人の男性

（父親）に叩かれる男児に対してマゾヒズム的充足を獲得するとある。33）こ

こでフロイトは女児の両親コンプレックス、つまり父親への近親相姦的愛情

の抑圧とそれに対する罪の意識の進行を前提としている。女児の父親への愛

情は、嫉妬の対象である他の子供が叩かれる第一局面、罪の意識を覚え自分

が叩かれる第二局面、能動性を捨てただ男児が父親に叩かれる様を傍観する

第三局面へと推移する。フロイトによる精神分析が異性愛前提である事実を

差し引いても、苦痛を感じる他者を傍観することにマゾヒズム的快楽を感じ

るというモデルを用いれば、レトガーとブッテが分析したような父親が不在

の状況下におけるマレーネのペトラに対するマゾヒズム的な情愛を説明する

ことも可能であろう。中心に犠牲者たるペトラ、カーリーンのサド・マゾ関

係、その周縁に傍観者・周縁者たるマレーネのマゾヒスト的立場を置くとい

うのが、本作の基本的な人間関係の構図である。

しかし物語が進むにつれてマレーネは徐々に内面を不透明にする。第二幕

の冒頭でカーリーンが呼び鈴を鳴らしてもマレーネはなぜかタイプライター

を打ち続け、ペトラの指示を受けてようやく立ち上がる。（図 6）重要なの

はこうしたマレーネの不透明性がペトラの転落と結びついている点である。

カーリーンに捨てられて自暴自棄になったペトラに呼応するようにマレーネ

（図6）
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は使用人としての役割を捨て彼女を激しく苛立たせる。つまり先行研究が指

摘していたナラティブ上の謎や空白としてのマレーネは、内面が徹底的に不

透明な佇まい自体を用いてペトラの権力を突き崩すのである。こうしたマ

レーネの内面に精神分析、あるいはマゾヒズム論を用いて迫ったとしても、

そもそもナラティブが彼女のキャラクターを曖昧にしている以上その論証は

困難である。むしろ彼女の佇まいを様式化された身体表現という映画形式と

捉えることで、権力の崩壊というナラティブに対して果たす役割を論じる必

要がある。

『ペトラ』の俳優の身体は、自然な運動性を欠き頻繁に静止・硬直する。

ペッカーはこうしたポーズ（Pose）を 18 世紀の西欧演劇の伝統におけるパ

ントマイムやジェスチャーと結びつけた上で、それがペトラやカーリーンの

相互関係性を描くために用いられていると分析した。34）二人の相補性が、

絵画内の男性身体、あるいはアトリエに置かれたマネキンに並置されること

で、人間と無機物が浸透し合う構図へと敷衍されるというペッカーの論述は

鋭い。しかしマレーネの身体は、あらゆる他者との関係性が常に挫折し合う

という点で、ペトラ達のポーズとは決定的に異なる機能を持つ。例えばペト

ラがシドニーにベッドの上で二人目の夫との性愛関係を話す場面では、画面

の奥のマレーネが作業を辞めてペトラに視線を向ける。カメラはマレーネに

大胆にクロース・アップを始め彼女の表情が「苦い涙」に暮れる様を捉える

と、視線の対象であるペトラへとパンする。（図 7・8・9）

マレーネは、その眼差しを通じてペトラに対して強い執着を表している

が、それを具体的な行動に転ずることができない。彼女の身振りは、内面の

能動性と外面の非能動性、硬直性の間で分裂する。確かに作業を止めて顔を

横に向けて止まる動作は機械的に振り付けられておりまさにポーズと呼ぶに

相応しいが、シドニーにむかって話し続けるペトラとマレーネの間には決定

的な断絶がある。失墜したペトラは徐々にマレーネの身振りを認識するが、

両者の断絶は埋まらない。それが最も象徴的に現れるのはガラスに手をつく
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マレーネの二つのショットである。一つ目は序盤、ガラス越しに見えるシド

ニーとペトラから目を背けガラスに手をつくマレーネを捉えるショットであ

る。（図 10）二つ目は終盤、ケーキを持ってくる指示を聞かないマレーネを

ペトラの側から捉えるショットである。（図 11）前者では図 7・8・9 と同様

にペトラとシドニーのドラマから排斥されたマレーネの姿が観客だけに示さ

れる。ここで彼女は物言わぬ傍観者ですらなく、前景で起こる出来事が過ぎ

去るのをただじっと耐え忍ぶだけである。彼女が内心に抱える苦痛や苦悩は

垣間見えるものの、やはり台詞と視線を奪われガラスに手をつくという硬直

的な身振りが彼女の意思表示を遮断している。後者では遂にペトラがマレー

ネの身振りを認識するという重要な転換が起こるが、ここでも遠景にいるマ

レーネのじっと佇む身振りだけが描かれる。それにペトラの怒号が被さるこ

（図9）

（図7） （図8）
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とで、マレーネは彼女にとって得体の知れない脅威であることが示される。

こうした一連の身振りに着目することで視線を用いて不気味に物語を操る

存在ではなく、他者との関係性が絶たれたマレーネの周縁者的立場が明らか

になった。彼女は映画が進むにつれて目的性を欠き、遂にはペトラを脅かす

存在となるのである。そもそもメロドラマにおいて無言であること

（muteness）、言葉ではなく身振り（Gesture）を用いることは重要な表現手

段と理解されていた。メロドラマを西洋近代文学のモードとして論じたピー

ター・ブルックスも、言語の持つコードからは生まれえないような別の意味

へと到達するものとして身振りを捉えていた。35）つまり身振りとは、言葉

（台詞）による説明では失われてしまうような感情や精神の状態を視覚的に

表す技法として、メロドラマに起源から備わっていたのである。ただしこう

した言葉では名付けえない（ineffable）意味を表現する技法としての身振り

が、『ペトラ』においてマレーネという周縁者に与えられている点が重要で

ある。マレーネの身振りは一つの表現技法を超えて、イタリアの哲学者ジョ

ルジョ・アガンベンによる「身振り」の定義を思わせる役割を果たす。アガ

ンベンは「身振りについての覚書」と題されたテクストにおいて、身振りを

ただある手段性を晒し出すこと、手段としての手段を目に見えるものとする

ことと定義した。36）身振りとは何らかの目的に裏打ちされた制作や行為と

（図10） （図11）
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は異なり、ただ「欲望と遂行の間」37）で宙吊りにされたものであり、さら

に人間が実はそうした「間にある」性格を持つことをも露わにするのであ

る。マレーネに結びつけて考えると、彼女の身振りはペトラに対して愛情、

あるいはマゾヒズム的欲望を抱くという能動性と、他者と関係できず権力勾

配の下層や傍にとどまり続けるという受動性の間で、硬直する身振り性だけ

を露わにする性格を持つと言える。

ローラ・マルヴィは『紳士は金髪がお好き』（ハワード・ホークス、1953）

の冒頭のマリリン・モンローのダンスを、ブルックスとアガンベンの身振り

論をそれぞれ引用しながら論じている。38）マルヴィは先行研究が定義した

身振りを、自身が再生速度を遅延させた映画（Delayed Cinema）において

1 フレーム毎に現れるモンローの身振りと重ね合わせる。映画の進行から分

離したモンローの身振りは、過剰な、あるいは捉えどころがない、究極的に

は言葉で表し得ないような意味を持つ点でブルックス的であり、直線的な物

語から断片へと分離する点でアガンベン的な間にある性質を獲得する。39）

物語上の空白と形容されていたマレーネの存在もまた意味に還元されること

はなく、その身振りは間におかれている。しかしマルヴィが映画を操作して

身振りを見出したのに対して、マレーネのアガンベン的な身振りは最後まで

映画内世界に留まり、権力の物語と関係し続ける。マレーネは意味や因果律

によって完全に説明されることはないものの、ペトラによって認識され権力

を巡るドラマへとはっきりと参入するのである。

終盤、カーリーンと家族からの抑圧に耐えかねて地面を這いつくばるペト

ラを、周囲の人間が取り囲む。（図 12）ここでマレーネは劇中で初めて他の

人物、つまりシドニーやペトラの母娘と共に配置される。ペトラが権力の座

から完全に失墜する時に初めてマレーネの身振りは他者と共有されるのであ

る。アガンベンにとって人間を手段性のうちに曝け出す身振りは、生産や行

動ではなく、引き受けや負担をさせるという意味で人間を倫理的次元に開く

ものであった。40）このショットにおける身振りの共有は、アガンベン的な
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倫理的次元と同一視はできない。なぜならその身振りはたとえ各々が手段性

を曝け出すとしても、集合的に配置されることでペトラを見下ろすという目

的性を帯びてしまうからである。ただ本作が権力の政治を主題にした映画で

ある以上、このショットがその決着を示したと考えることは可能だろう。ペ

トラ達のポージングやジェスチャーとマレーネの身振りという身体表現の差

異は、ペトラ達の人間関係とそこから排斥されるマレーネという権力勾配の

物語と不可分であった。この中心と周縁、支配と隷従という構図は映画が進

むにつれて逆転する。ペトラが権力を失う時、泣いて震えるというメロドラ

マ的ジェスチャーを行うのはペトラだけで 41）、マレーネの不自然なまでの

硬直した身振りがペトラ以外に共有されるのである。

3-2: ファスビンダー映画の二元性とマレーネの立ち位置

最後にこうしたマレーネの身振りがファスビンダー映画にとっていかなる

意味を持つのかを考える。

まず『ぺトラ』の 1971 年の上演台本には、第一幕の「肩をすくめる」42）

第三幕のペトラの「異変に気づき留まる」43）、などマレーネの身振りに関す

るト書きは散見するものの、3-1 節で確認したような身振りを強調する表現

の多くは映画版に加えられたものである。戯曲から映画への変更点のうち最

（図12）
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も重要なものは映画の冒頭に「ある症例　ここでマレーネとなった者に捧げ

る（ein Krankheitsfall gewidmet dem, der hier Marlene wurde）」という文

言が付加され、結末でペトラから「あなたの人生について話して」と言われ

るとマレーネが部屋を出ていく展開が追加された点であろう。前者に関して

はファスビンダー本人がこの物語を自伝的な作品と語った 44）ことから、彼

の当時のパートナーであったペーア・ラーベン、もしくはギュンター・カウ

フマンを指す言葉と解釈されることもある 45）が、こうした伝記的読解が特

別有益とは言えない。後者に関してファスビンダーは、命令を受けて自分で

決断することに慣れてないマレーネが新たな自由を手に入れることはないと

語り、彼女がまた別の依存関係を見つける展開を示唆している。46）ファス

ビンダーに言わせれば映画版において格別存在感が増したマレーネも、依存

と搾取の関係性から抜け出たわけではないのだ。

『ペトラ』における依存と搾取というテーマを渋谷哲也はジェンダーとセ

クシュアリティの観点から分析している。異性愛前提であったメロドラマの

図式を女性達の同性愛図式に置き換え、さらに寝起きのペトラが鬘やメイク

によって徐々に女性性を纏うなど、本作においてジェンダーやセクシュアリ

ティは仮装やパフォーマンスと結びついている。しかしこの表象が、ファス

ビンダーが繰り返し描く強者と弱者の二項対立に依拠している点を渋谷は問

題視している。なぜならファスビンダー映画は女性身体によって従順さや弱

さなど受動性を表すため、結局ジェンダー規範は温存されるどころか暴力装

置として発動してしまうからである。『ペトラ』における支配者カーリーン

の怪物性と隷属者ペトラの被抑圧性という構図は、他のファスビンダー作品

で輝かしいヒロインを演じたハンナ・シグラと、抑圧に耐えて苦悩する女性

を演じたマーギット・カーステンセンという二人の俳優のイメージと合致し

て形成されている。つまりファスビンダー映画が男らしさ＝支配者、強者と

女らしさ＝隷属者、弱者という典型的なジェンダー図式を本質的に転覆する

ことはないのである。47）
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ジェンダーパフォーマンスの内奥に閉塞する旧来的な二項対立図式は確か

にファスビンダーのメロドラマ映画において頻発する。『四季を売る男』に

おいては、同じくイルム・ヘルマン扮するイルムガルトが酒に溺れる夫ハン

スを見舞うショットがある（図 13）イルムガルトの硬直的な表情を極端な

クロース・アップで捉えるこのショットは、彼女の威圧性をハンスの卑小さ

と対置する。ハンスは、家父長制の中で抑圧されイルムガルトの眼差しを浴

びて破滅するという、まさにエルセッサーが指摘した犠牲者そのものであ

る。制度に敗北する男性と生き延びるという女性という構造は、確かに家長

＝男性＝強者、妻＝女性＝弱者という構図をずらしている。しかし本作の主

眼は専ら崩壊する父性への憐憫に向けられており、男性の優位性を崩すイル

ムガルトは伝統的な家族制度におけるハンスに対する脅威として描かれてい

る。したがって渋谷の指摘通り男女の二項対立的な図式が転換されても、そ

れ自体が崩されることはないのである。

しかし 3-1 で論じたマレーネの身振りはこの二元性に回収されない。周縁

者としての彼女の身振りは意思や目的とは切り離され、強者と弱者のどちら

かの主体に当てはめることができないからである。さらに重要なのは二元性

の外にある身振りが、ペトラを脅かし最終的に権力勾配を崩してしまう点で

ある。この展開を以て渋谷が指摘した二項対立は初めて相対化されたことに

（図13）
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なる。劇中で唯一服装と髪型を変えないマレーネはまさにペトラ、カーリー

ンらのパフォーマンスの傍、二項対立の外に置かれた存在である。ラストで

彼女はコートを纏いペトラの家を出ていく。この時アガンベン的な身振りは

捨てられ彼女の足取りは軽やかである。なるほどマレーネは新しい依存先を

見つけにいくのかもしれない。しかし劇中で彼女だけが一つの勾配から別の

勾配へと移動する自由を手に入れる。それは能動と受動、強者と弱者という

二元性から離れた周縁者の「身振り」によってもたらされたのである。

本節の議論をまとめる。一見傍観者のようなマレーネは意思や目的が不明

瞭なままただ硬直するという身振りを持つ。彼女にマゾヒズム的欲動やペト

ラへの愛情を読み取ることは可能だが、そうした内面へのアクセスは身振り

によって閉ざされている。アガンベンが指摘したような手段性を曝け出し言

葉に表し得ない領域に置かれた身振りによって、マレーネは他の登場人物と

共にペトラの権威を破壊してしまう。イルム・ヘルマンによる沈黙し硬直し

た身体表現という映画形式が、権力構造の崩壊という内面と連携すること

で、支配と隷従、強者と弱者というファスビンダー的な二項対立を相対化し

脱臼する。マレーネは物語上の謎であり空白であり、ファスビンダーの言葉

を借りれば「症例」である。しかし身体表現という形式が生み出した身振り

は権力勾配の崩壊という展開を導く。『ペトラ』における権力の政治性はこ

の点にある。

結論

以上ファスビンダー映画における形式と内容が担う政治性について『ペト

ラ』を中心に検討してきた。まず同時代の西ドイツ国内外の受容を分析する

ことで、人工的な映画形式とアウトサイダー達の絶望的な生という内容を持

つ『ペトラ』が、女性や性的マイノリティが置かれている現実社会への批評

性を欠いた作品と捉えられていることが明らかになった。この問題はファス

ビンダーの死後、シルバーマンやペッカーによるマゾヒズム論を用いたテク
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スト分析によって見直されたが、作品の政治性が論じられることはなかっ

た。第二節ではファスビンダー映画の政治性を積極的に評価したトーマス・

エルセッサーの先行研究を検討した。エルセッサーは、視線をめぐる映画形

式と犠牲者の物語を接合させることでファスビンダー映画における犠牲者の

政治を主張した。しかし権力構造を崩すマレーネの役割については、その傍

観する性質だけを取り上げ「不気味なもの」としてしか説明しなかった。こ

の問題を踏まえて第三節では映画テクストに即して、マレーネの役割を周縁

者という立場と身体表現から検討した。マレーネはペトラ達のドラマから排

斥された周縁者であり、同時に伝統的なポージングとは異なりアガンベン的

な身振りを担っている。この身振りが他者に共有されることで劇中の権力勾

配は崩れる。更にファスビンダーのメロドラマ映画に見られた強者と弱者、

支配と隷従という二項対立はマレーネに付与された硬直的な身振りによって

破壊されるという点を示すことで、身体表現という映画形式と物語の双方か

ら『ペトラ』は権力の政治を展開する作品であることを明らかにした。

ファスビンダーによるアウトサイダー表象の政治性は視線の問題に限定さ

れることはない。今回は身振りに着目したが、更に他の要素を検討しテクス

トに現れる政治性をより広く捉えることがファスビンダー映画にとって重要

である。
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