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f大列車強盗J問題

一一「映画史上最初の西部劇Jのジャンル再考一一

川本 徹

京都大学大学院 人間・環境学研究科共生人間学専攻

〒606-8501 京都市左京広吉田二本松町

要旨 本稿は， 2013年に公開 110周年を迎えるエドウイン・ s.ポーター監督の『大列車強盗jの

映画史的意義，ならびに位置づけを再考するものである.長年にわたって「映画史上，最初の西部

劇」と喧伝されてきた『大列車強盗jであるが， 1984年に発表された著名な論文のなかで，映画

学者チャールズ・マッサーはこの地位に疑問を投げかけ 本作を紀行映商/犯罪映画の文脈に置き

i宣した. とはいえマッサーの論文や，それに依拠した『大列車強議jをめぐる近年のジャンル批評

の議論は，慎重に再検証されるべき側面を苧んでいる.先行研究の問題点を浮き彫りにしたのち，

本稿は『大列車強盗』のテクストにいま一度目を向け その象鍛体系と特異な上映形態，および両

者の相互作用を考庫に入れた分析をおこなう.以上をもって，ポーター映画と西部劇ジャンルの詫

離を従来よりも柔軟に，また精密に測定することをめざす.

はじめに

正義の銃声が鳴り響き 荒野に秩序が立ち上が

る.西部劇は 19世紀後半のアメリカ西部を舞台

に，このプロセスを記述した映画ジャンルである

それはいつしかアメリカを代表する大衆文化にま

で成長し 1903年以降，少なくとも 7000本以上

の作品がアメリカ国内で製作公開されてきた

(Buscombe， BFI Companion 13). 第40代大統領ロ

ナルド・レーガンが元西部劇俳優であったという

のも忘れがたい事実である. 1970年代以降，西

部劇はかつてのような圧倒的な人気を失ったが，

そのなかで培われたイメージやレトリックは，い

まなおアメリカ国民の精神に深く根を下ろしてい

る

この輝かしい歴史の端緒に位置するのが， 1903 

年の 12月に公開されたエドウィン.s.ポーター

監督の『大列車強盗Jl(The Great Trαin Robbelァ)

である.実際， r大列車強盗jは長年にわたって
「映画史上，最初の西部劇」と喧伝され，広く関

心を集めてきたところがいまや本作の「映画

最初の西部劇」としての地位は大きく揺ら

いでいる. 1980年代以後 『大列車強盗jは

初」の西部劇ではないどころか，そもそも「西部

劇」ではないという主張が広まったのである. し

かしそれは果たしてどこまで正しい主張であろう

か.本作公開の 110周年を迎えようとしているい

ま，この見解を広めた 1980年代の有名論文にま

で、立ち返って，議論の妥当性を検証しようという

のが本稿の趣旨ある.そのことをつうじて， r大
列車強盗』と映画ジャンルをめぐる錯綜した関係，

さらには映菌ジャンルそのものの定義の困難さや，

それゆえの批評的な有効性に新しい光を当てるこ

とができれば，本稿の責務は果たされたことにな

るだろう

1. r大列車強盗』のテクスト

エドウイン.s .ポーター監督の『大列車強
盗jは都合 14個のショットからなる，映画史初
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期の大作にして大成功作である 1) 本作はならず

者が列車を襲い，その後，追跡隊に殺されるまで

の一部始終を，当時としては高い水準の滑らかさ

で描いている.他方で 21世紀を生きるわれわ

れの自には不可解と映る箇所も少なくない.その

るものは，映画の最後を飾るショットである

(国 1). 具体的には，カウボーイハットの男が観

客のほうに銃を発砲する姿を，比較的近い位置か

らおさめたショットである 銃口をこちらに向け

られる衝撃もさることながら そもそもこの男が

なのか(強盗団の一員であるとは思われる

カヲ)2)，さらにはこのショットが物語?のどこに{立

られるものなのか，判然としないのである

しかもこれは有名な話だが，このショットを

にどこに挿入するかは，興行主の判断に委ねられ

ていた.後述するように，映画の末尾ではなく，

し挟むこともできたのである.物語の分

かりやすさよりも イメージのもたらす驚きが優

された時代ならではのエピソードである

の都合上，まずは『大列車強盗Jの

ショットを略述しよう.。のなかに記したのは

ショット番号である.

し入る ②その後，強盗団は給水塔の傍から

に乗り込み， う.④また運

⑥客車の外で乗客から金品を奪う.⑦そして機関

て現場を離れたあと ③それを乗り捨て，

⑨馬に乗り換える 強盗に気絶させら

れた駅員が意識を取り

図 l 観客に向けて銃を発砲する男

{散

ル.事件の知らせを開いた男たちが，強盗団の追

跡に乗り出す.⑫森林.追跡隊と強盗団のチェイ

ス.⑬両者が撃ち合い，追跡隊が勝利する.⑬カ

ウボーイハットの男が観客のほうに銃を発砲する

2. 紀行と犯罪

今日でも映画関連の書籍を読んでいると， 1 

は映画史上，最初の西部劇である」と

いう記述を自にする.一方で， もう少

述を見かける場合も多い.エドワード・パスカム

の f西部劇 100選J(100 Westerns) は，西部劇研

究の泰斗がこのジャンルを代表する 100本の作品

を選り抜き，一本一本を簡潔に紹介したものであ

のセクションにはこうある

を最初の西部劇とする

には異議が唱えられてきた.

初の西部劇ではない，あるいはそもそも西部劇で

はないとJ(Buscombeラ 100Westerns 70). 1 r大列
は最初の西部劇ではない」とは要するに，

『大列車強盗j以前にも西部劇と見なしうる作品

があったということである.パスカムはその最古

の例として 1899年の『クリップル・クリーク酒

(Cripple Creek Bar-room Scene) 3) を挙

げている (Buscombeラ100Westerns 70). もっとも，

が「最初」の西部劇ではなかった

としても，ジャンルの歴史を記述するうえでは大

きな支障は生じえない.パスカム自身が別の場所

でそうしているように， 1 [r大列車強盗』は最初
の西部劇ではないにせよ]西部劇というジャンル

のその後の発展に最大級の影響をあたえた作品で

あるjと書けばそれで済む話である (Buscombeラ

BFl Companion 23) ( ]内引用者，以下同様)

問題は「そもそも西部劇ではない」のほうであ

る.最初かどうかはさておき，誰もが西部劇であ

ることは疑わなかった『大列車強盗jが，そもそ

も西部劇ではないとはどういうことなのか.ここ

でパスカムは，おそらく初期映画研究の大家，

チャールズ・マッサーの 1984年の論文を念頭に

ている. 11903 年 ~1904 年の

Travel Genre in 1903-1904: Moving Towards 
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Fictional Narrative")である. r大列車強溢jの通
を覆した画期的研究としてつとに有名である

が4) 実際に読み返してみると，すぐには承服し

かねる部分も見受けられる.その問題の所在につ

いては次節で述べるので，まずはマッサーの主張

を追ってみよう.マッサーによれば， I公開当初，

は西部劇の文採で受容されたわけ

ではなかったJ(Musser， "Travel Genre，" 131). で

はどのような文脈で受容されたかと言えば，紀行

映画または犯罪映画の文厭である (Musser，

“Travel Genre，" 129-31). それぞれについて

していこう

紀行映画とは，その名のとおり，世界中の新奇

を映し観客に旅行気分を味わわせる映画

である.この当時，無数に作られた映画にファン

トム・ライド映画がある.旅行は旅行でも，

旅行の気分を楽しませる映画である.具体的には，

走行中の列車から撮影された 文字どおりの移動

を見せるのである(カメラは大抵の場合，機

関車前面の排陸器に置かれた).紀行映画と

の関係は， 1904年のヘイルズ・ツアーズの発表

をもって櫨点に達した.ヘイルズ・ツアーズは，

ファントム・ライド映画を全身で楽しむための特

殊な上映装置である.部屋は列車の客室を模した

作りなのだが，それがファントム・ライド映画に

あわせて振動しさらには汽笛が鳴り響くのみな

らず，室内には人工の風まで吹き込んだ、というか

ら，何とも創意あふれる発明である(加藤

とは何かJ132-36，加藤 f映画館と観客の文化
史J174-77) 

f大列車強盗jは一見，紀行映画とは無縁に思

われるが，マッサーはとくに本作の上映形態に日

を向けて，この文脈を浮上させた (Musser，

“Travel Genre，" 129-30). r大列車強盗jは驚くべ
きロングラン映酷であり，初公開 (1903年 12

月)から数年後にはヘイルズ・ツアーズのプログ

ラムとしても人気を呼んだのである. しかもこの

場合，まことに精妙な方法で上瑛された.すなわ

ち， r大列車強盗jの本編に先立ってファント
ム・ライド映画が流され，さらにはショット⑬

に向けて銃を発砲する男)がおそらくは映

なく，冒頭に震かれたのである

観客はつまり， <ファントム・ライド映画→『大列

のショット⑭一+r大列車強盗jのショッ
ト①~⑬〉という順序で映像を自にすることに

なった. これが精妙だというのは，つぎの理由か

らである. r大列車強盗jが単独で上映された場
合，観客はこの恐るべき強盗事件の傍観者にすぎ

ない. ところが，いま述べた上映方法だと，

は傍観者ではなく，被害者となるのである

(Musser， "Travel Genre，" 130). つまりこういうこ

とである 観客はまずファントム・ライド映画を

とおして，列車の乗客のポジションを獲得する

そこに突然，ショット⑬が差し挟まれ，強盗犯に

を突きつけられるのである(もっとも，

話の流れが不自然になることは否めない という

のも，ショット⑬に後続するショット①では，強

はまだ

る)

犯罪映酉の文脈も見ておこう.ポーターは『大

の製作にあたって，当時のイギリスの

Genre，" 130). マッサーがその一例として挙げる

f大胆な白昼強盗J(A Daring Daylight Burglary， 
1903) を『大列車強盗Jの横に置いてみよう.す

ると『大胆な自昼強盗Jと『大列車強盗』では，

〈犯行→追跡→正義の勝利〉という物語の展開が

同じであるばかりでなく アクションや撮影方法

においても類似を見せていることが分かる.たと

えば『大列車強盗Jには 強盗犯が運転手を走行

中の列車から放り投げるというアクションがある

が(ショット④)，これは『大肥な白昼強盗jに

おける，強盗犯が警察官を屋根のうえから落とす

アクションを訪併とさせる. トリック撮影(カメ

ラを一時停止して，高所から落下する人物を人形

き換えておくもの)が使用されている点も同

じである

の製作時にかぎらず，ポーター

がイギリス映画をたびたび手本にしてきたことは，

かねてより指摘があった.こうしたポーターの傾

向を舌鋒するどく批判したのが，フランスの高名

な映画史家，ジョルジュ・サドウールである

際，サドゥ-)レは，ポーターの代表作『アメリカ

消防夫の生活J(L砕 ofαnAmericω"1 Firemαn， 
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1903) をイギリス映画『火事だ!j (Fire!， 1901) 重要な記述がそこに見られるからである

と比較して，ポーターを「票日窃者jとまで呼んで

いる(サドウール 268).r大列車強盗』について
も，サドウールは，イギリス映画 f郵便馬車強

盗j(RobberアザtheMαilCoach， 1903) と「シナリ

オの類似には驚かずにはいられないjと手厳しい

(サドウール 276). しかし一方で，こうも記して

いる.Irアメリカ消防夫の生活Jにおいてはほと
んど文字通りの模倣が問題であったのに対して，

f大列車強盗Jでは新機軸のことを語らないわけ

にはいかないJ(サドウール 276).ではその「新

機軸」とは何か.残念ながらそれについてのサ

ドウールの解答は暖味である. r大列車強盗Jの
出際的な活躍が華々しかったのは，ポーターのこ

の作品がそれだけ典型的なアメリカのものだった

からであるJ(サドウール 277).次節ではマツ

サーの論文に視線をもどして，この点を追究した

しミ

3. メロドラマと野タト劇

前節で見たように，マッサーは 1984年の論文

で f大列車強盗』を西部劇の文献から切り離し

紀行映画と犯罪映画の文脈に差し戻したしかし

疑問も残る.公開当時には紀行映画か犯罪映画

だったとしても， r大列車強盗Jは今日のわれわ
れの自には西部劇と映る作品である.だとすれば，

その西部劇的な部分はいったいどこに由来するの

か.マッサーはこの点をどう説明しているのか.

を進めるまえに確認してとくと，マッサーは

1984 年の論文 11903 年 ~1904 年の紀行映

(以下， 11984年論文J)だけでなく， 1991 

fニッケルオデオン以前一一一エドウィン・ S'

ポーターとエジソン社j(Before the Nickelodeon : 

Edwin S. Porter and the Edison Mamifacturing 

Company) (以下， 11991年著書J)でも f大列
強盗jを詳しく論じている5) ここでは双方から

上述の疑問 (1r大列車強盗Jの西部劇的な部分は
どこに由来するのかJ) にかかわる笛所をヲiいて，

読み比べてみたい(先述の引用箇所と

るが，ご了承いただきたい)

も取り上げるのは， 1984 にはなかった

1984年論文

おそらくもっとも のは， r大列車強盗j
は暴力的な犯罪映画のジャンルに属する作品

だったという点である.この犯罪映聞のジャ

ンルは， [r大列車強盗』公開の〕数カ月前に
イギリスから輸入されたものである.ポー

ターは意識的に，シェフィールド・フォト社

の『大胆な白昼強盗j[中略]が構築した枠

組みのなかで映画を製作していた(観客もま

たその枠組みのなかで鑑賞していた).その

さい，ポーターはとりわけアメリカ的な題材

を選んだ.それはまだ十分には発達していな

い西部劇というジャンルに崩するものだった.

は映画の世界では実質的には確立され

ていなかった.そもそも公開当初， r大列車
は西部劇の文脈で受容されたわけでは

なかった実際， r大列車強盗Jの成功を
けてその直後に製作されたのは，西部劇では

なく犯罪映画である.ルーピン社の『大胆な

銀行強盗j(The Bold Bank Robbery， 1904)，ペ

イリー・アンド・シュタイナ一社の f犯罪の

ぶりの刑に処せられてj(Aνeng也

ingαCrime; 0ハBurnedαtthe Stake， 1904)， 

ポーター自身の『イェッグ銀行強盗逮捕j

(Cα!]Jture of the Yegg Bα此 Bw宮lαrs，1904)など

(Musser，“Travel Genre，" 130-31) 

はエジソン社が [1903年

の]6丹下旬にフィルムを複製して[アメリ

カ国内で]売り出した映画であるが，ポー

ターは主にこの映画の枠組みを参照して『大

列車強盗Jを製作したのである.もっとも
『大列車強盗jの具体的な題材はアメリカの

大衆文化に由来する.バッフアロー・ピルの

「デッドウッド駅馬車強盗J(“Hold四upof the 

Deadwood Stage") を映画化した，エジソン

社の 1901年の作品 r1849年当時の駅馬車強

(Stαge Coach Hold-μp in the Days of '49) 

はその一例である.ただし『大列車強
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というタイトルと基本的な着想、は，スコッ

ト・マーブルのメロドラマから示唆を受けた

ものである. (Musser， B々fore256) 

実際のところ，マッサーは 1984年論文でも，

は西部劇の文脈とは一切無縁であ

るとまでは断言してはいない.それどころか，

「ポーターはとりわけアメリカ的な題材を選んだ.

それはまだ十分には発達していない西部劇という

ジャンルに属するものだったJと述べている. し

かし結局は，その「アメリカ的な題材jが何に由

来するのかに触れないまま，やや性急に「そもそ

も公開当初， r大列車強盗jは西部劇の文脈で受
容されたわけではなかった」と議論を進めている

一方， 1991年著書はどうであろうか興味深い

ことに，マッサーはここでは fアメリカ的な題

材」の由来を明らかにしている.バッフアロー・

ピルの「デッドウッド駅馬車強盗jとスコット・

マーブルの演劇版『大列車強盗jである. しかし

いずれについても十分な説明はないので，補足せ

ねばならない.

まずスコット・マーブルのメロドラマ

強盗jを見ておきたい(図 2).アメリカの演劇

史を振り返るなら 本作はメロドラマのなかでも

フロンティア・メロドラマに分類される作品であ

る. 18世紀末にヨーロッパで誕生したメロドラ

マは， 19世紀に入ってアメリカにも定着した.

なかでもとりわけ高い人気を誇ったのが，アメリ

カ西部を背景にスリリングな勧善懲悪の物語を展

開したフロンテイア・メロドラマで、ある6) 西部

図2 演劇版 f大列車強盗jのポスター
(Strobridge & Co. Lith.) 

劇の源流と言えば，ダイム・ノヴェル (1860年

代に普及した安価な読み物)が筆頭に挙げられる

が，その世界をいち早く俳優の身体をとおして表

現したという点で，フロンテイア・メロドラマは

それ自体，西部劇のいまひとつの源流である(フ

ロンティア・メロドラマにはダイム・ノヴェルか

ら着想を得た作品も多かった [Buscombe，BFI 

Compω1ion 112-13J). フロンティア・メロドラマ

のなかには列車を描いた作品がいくつかあった

が7) もともとアメリカで鉄道建設を促進したの

が，西へ西へというゆ世紀の移動願望であった

ことを思えば，これは何ら不思議なことではない.

ハリウッド映画の大家セシル.B'デミルの父親

で，劇作家のヘンリー.c.デミルも 1886年に

鉄道駅を舞台としたフロンティア・メロドラマ

『本線J(The Main Line)を発表している(息子の

ほうは 1914年にサイレント西部劇 fスコウマンj

[The Sqωw  ManJで名をあげ， 1939年には大陸

横断鉄道建設を描いた『大平原J[Union Pαc所cJ
をヒットさせた).マーブルの『大列車強盗Jが

1896年に上演され，シカゴやニューヨークで好

を博したのも，こうした流れにおいてである8)

一方，バッフアロー・ピルの「デッドウッド駅

は，ワイルド・ウエスト・ショーの人

気プログラムである.インデイアン

われた駅馬車を，バッフアロー・ピルと彼の仲間

が救出するというのが，ワイルド・ウエスト・

ショーの呼び物だったのだが9) その上演ヴァー

ジョンのひとつが「デッドウッド駅馬車強盗jで

ある.そもそもワイルド・ウエスト・ショーとは

何か.それはバッフアロー・ピル(本名ウィリア

ム 'F・コディ)が 1883年にはじめて開催した，

アメリカの西部開拓史をテーマとする野外劇であ

る.具体的には，西部開拓史の華々しい局面を時

系列に沿って，アクロパティックな射撃や乗馬を

織り交ぜながら再現したものである.苦いかえれ

ば，フロンティア・メロドラマを控史性とスペク

タクルの両面において拡大した一大ショーである

ワイルド・ウエスト・ショーも当然，西部劇の源

流である.その影響力は， しかしフロンテイア・

メロドラマのそれを凌駕している.実際， 19 

紀末のワイルド・ウエスト・ショーの興睦ぶりに
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は， 日を見張るものがあった.以下に述べる

からだけでも，それがいかに国内外で高い関心を

集めていたかが分かるだろう.すなわち，バッ

フアロー・ピル一行は 1887年のヴイクトリア女

王の在位 50周年の折にはウインザ一城でパ

フォーマンスを披露し 1890年のレオリ世の在

位 12周年の折にはバチカンで教皇から

を受け， 1893年のシカゴ万博の開催中には半年

(一説によれば六E万人)もの観客

したのである 10)

ワイルド・ウエスト-ショーはかくして，西部

劇に先立つて，アメリカの西部開拓史の娯楽化と

神話化をそれまで以上に強く推し進めた.マツ

f散

す作品だったのである. 1984年論文では，マッ

サーはおそらく f大列車強盗jと紀行映画のつな

がりを強調するために 本作を西部劇の源流から

必要以上に遠ざけてしまったのであろう 12)

文全体の価値を考えれば それはごく小さな

にすぎないとも言える.にもかかわらず，あえて

この問題にこだわったのには理由がある.それは

1984年論文の出版以来 マッサーの議論に依拠

した，やや行き過ぎた記述がなされるようになっ

たからである.すなわち， r大列車強盗jは紀行
映画もしくは犯罪映画以外の何物でもない(逆に

ば『大列車強盗Jは西部劇とはまったく無縁
の場所から生まれた)，このような記述である

サーは 1991 は，その西部劇の源流たる その影響は，アメリカ映画史の初学者が最初に手

ワイルド・ウエスト・ショーの人気プログラムを，

のちに『大列車強盗Jを製作するエジソン社が映

画化していたと明記しているのである. しかも別

の筒所では，エジソン社がそれ以前にも，ワイル

ド・ウエスト-ショーのメンノてーを出j員さ

映簡を製作していたことも指摘している

(rノてツブアロー・ピルj[Buffalo Bill， 1894J， 
fス一族のゴーストダンスj[Sioux Ghost Dance， 

1894Jなど)11) (Musser， B々fore50). これらは

1984年論文には見当たらない記述である.つい

で、に雷っておけば，ポーターの f大列車強盗jの

公開後，おそらくは映画の成功に刺激を受けて，

はバッフアロー-どルが列車強盗をワイル

ド・ウエスト・ショーのプログラムに耳文りiみんだ

という興味深いエピソードも残されている

(Reddin 151-52) 

4. ジャンルの名前

以上で見たように，映画版 f大列車強盗jの

「アメリカ的題材jは西部劇の源流，フロンテイ

ア・メロドラマとワイルド-ウエスト・ショーに

由来するものである. 1984年論文にあるように，

たしかに 20世紀初頭 「西部劇は映画の世界では

には確立されていなかったjが，その西部

劇の源流と言うべき文化はアメリカ社会に広く

透していた.そして 1991年著書が暗に示唆する

ように，映画版『大列車強盗jはその流れに悼さ

に取るであろう にまでおよんでいる

何より，後に西部劇の古典中の古典と誤って

解されるようになるこの映画日大列車強

盗jJは，映画史研究が発見したところでは，

なんと，汽車の疾走の迫力を映像の見世物性

に取り込んだ「汽車物」という当時の一大人

気ジャンルに属する作品だったのです. (北

野 34)

f大列車強盗jはスコット・マーブルの手に

なる 1896年の同名の人気演劇作品にヒント

を得て製作された.本作は長年のあいだ最初

の西部劇映画とされてきたが，ポーターもエ

ジソン社も別に西部劇を製作したつもりはな

かった.当時，イギリス製の犯罪映商が人気

を集めていたのだが ポーターやエジソン社

が狙っていたのは，その流行に沿ったヒット

作を生み出すことであった. ところが，

強盗や再三にわたる銃の発砲，馬で森を駆け

るチェイスなどカf劇中にあったことから，

f大列車強盗jは，映画監督にも映画ファン

にもいつしかアメリカの西部劇映画の原型と

見なされるようになったのである. (Lewis 

30) 

日米各国で出版されたアメリカ映画史の概説書

からの引用である. r大列車強盗jが紀行
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(汽車物)もしくは犯罪映画だというのは正しい.

しかし『大列車強盗』がそれらの文脈(ましてや

その一方)だけにおさまりきらないことは，すで

に述べたとおりである.二番自の引用は，スコッ

ト・マーブルの演劇作品に触れてはいるが，それ

カ宝フロンティア・メロドラマであることを明らか

にすることなく，イギリスの犯罪映画に話を移し

ているために，やはり誤解を招きやすい.さなが

らポーターがイギリスの犯罪映闘を模倣している

うちに，偶然にも西部劇が出来上がってしまった

かのような印象を 読者にあたえかねない.そう

ではなく， r大列車強盗Jは製作当初から，
劇の源、流に身を浸した作品だ、ったのである

とはいえ，話はもう少し厄介である 西部劇の

源流に身を浸したイ乍品だったとしても，何の断り

も入れることなく， r大列車強盗jを西部劇と呼
ぶことはやはり困難である 13) r大列車強盗Jの
公開後も， しばらくのあいだ，西部劇ジャンルは

成立のままだったからである.マッサーの

1984年論文を踏まえながら この問題を掘り下

げた映画学者に，リック・アルトマン，スティー

ヴ・ニール，ナナ・ヴェルホエブらがいる

(Altman 34-38; Neale 39-42 ; Verh∞ff， West 108-
26) .これらの論者によれば，西部劇ジャンルが

成立したのは早くても 1910年頃である.それを

示唆する事実としては 1910年頃まで「西部劇j

(the Westem) という名称がなかったことが挙げ

られる.われわれが今BI西部劇」と考えている
ものは，映画史初期には「西部のコメデイ，カウ

ボーイもの，インデイアン・ロマンス，軍隊もの，

フロンテイア・ドラマJといった雑多な名前で呼

ばれていた (Verhoeff，“Westems，"689). それが

1910年頃になって ようやく f西部劇Jという

統一名称が使用されはじめたのである. 1910 

代前半と言えば，アメリカ映画史上の初期から

典期への移行期に当たる.それは酉部劇にかぎら

ず，アメリカ映画全体が諸局面においてはじめて

(相対的な)安定性を見出した時代である.製作

から公開までの全プロセス さらには映画の形式

や内容までもが規格化，標準化されたのである

もフレデリック・テイラーの科学的管

理法の精神から自由ではなかった).短編映画が

をったのも，スター・システムカτ

映画会社が南カリフォルニアに

移転したのもこの時代である.こうしたアメリカ

映画全体の制度化の流れのなかで，西部劇の輪郭

もようやく浮き彫りになったと言える

こうした意見は傾聴に値する. 1910年以前の

とそれ以後の西部劇を区別したうえで，

後者についての先入観を持つことなく，前者なら

ではの多様性や流動性を探ることは大切である

しかしつぎの点は問題であろう.アルトマン，

ニール，ヴェルホエフらには， 1910年以前の

とそれ以後の西部劇の断絶を強調する

あまり，双方の連続性を無理に消し去ろうとする

きらいがある. 1910年以前の

以後の西部劇を， とき

還元しがちなのである

なるが)• とりわけそ

たのが， r大列車強盗Jである.上述の

とそれ

図式に

の論考を読んでいると， r大列車強盗jと1910年
以後の西部劇のあいだ、に共通点を見ることは，ほ

とんど禁止事項であるかのように思われる

だが， これは昔っておかねばならない.

において， 1910年以前に西部劇というジャ

ンルが存在しなかったとしても，それだけで話は

終わらない.言説の水準とテクストの水準がきれ

いに一致するとはかぎらないからである.逆に

えば，だからこ とテクスト分析は，双

を丁寧にすり合わせながら進められねばならな

い.すでに名を挙げた論者たちもそのことは十分

承知しているはずである.ところが，

盗Jにかぎっては，まず断絶ありきという態度が
取られがちなのである.それは分からないでもな

い. 1910年以前のもっとも存名な「西部劇Jが，

1910年以後の西部劇と
のジャン叶爪叩否定ム仙サ

すくなるからである.またそれはとりもなおさず，

自分の議論をいわゆる進歩史観や本質論から切り

ことにもつながる 14) しかしその日的の達

成のために，テクストの中身が骨抜きにされるこ

とがあるとすれば，疑義を差し挟まざるをえない.

ところ， r大列車強盗』はそれほどまで
に西部劇から遠く離れた作品なのだろうか.ここ
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で立ち止まって， もう一度テクストに則して，こ

の点を虚心坦懐に検証したい. r大列車強盗』を
漢とした印象から西部劇だと素朴に信じるのでも，

歴史的言説を盾に西部劇ではないときっぱりと

定するのでもない.そもそも西部劇であれ，フィ

ルム・ノワールであれ ミュージカル映画であれ，

各ジャンル映画の「定義jは多様なアスペクトか

ら検討しなければ，映画学の未来にむけて開かれ

た，充実した議論にいたることは不可能である

本章ではテクストとコンテクストが結びうる多様

な可能性を考慮に入れたうえで， r大列車強盗J
と西部劇の距離をより柔軟に測定したい.

今後の論点をクリアにするために，ここで

1910年以前の西部劇を論じたアルトマンの文章

を見ておこう

このように主躍しでも許されるだろう

エッサネイ，カレム，セリグといった会社が

アメリカの西部で製作した 1910年以前の作

品の多くは，実質的には西部劇ではなかった

と.たしかにそれらの作品は，その頃人気の

あったワイルド・ウエスト・ショーの表向き

の特徴を取り入れていた.また，誰もがそれ

と分かるアメリカの西部の風景を映し出して

いた.しかしながら 当時のほかの主流ジャ

ンルから自立していなかったし後年の西部

劇の特徴となる未開対文明というモチーフも

まだ持3っていなかった. (Altman 36) 

アルトマンは 1910年以後の酉部劇とそれ以前

を医別している.ここには『大列車

の名前が見当たらないが，そもそもアルト

マンはこれに先立つて， r大列車強盗jが西部劇
であることをほぼ否定している (Altman34-35) 

彼はマッサーの 1984年論文に依拠して， r大列車
強盗jを西部劇ではなく紀行映画または犯罪映画

であると定義している.さながら西部劇という

は， r大列車強盗Jのなかに入り込む余地はな
いかのようである.しかしながら，まさにその

『大列車強盗Jに， I後年の西部劇の特徴Jである
「未開対文明のモチーフ」の種子さえ宿っていた

とすればどうだろうか. しかもその種子が「ほか

徹

の主流ジャンルから自立していないJからこそ萌

芽の兆しまで見せていたとすればどうだろうか.

5. 乗り物と帽子

すでに再三言及してきたチャールズ・マッサー

は近年，馬についての論文を発表した (Musser，

“Comucopia" ) .初期映画とほかのメディアの相

関関係を読み解くなかで，馬の表象を論点のひと

つに取り上げたのである.そのなかでーカ所だけ

であるが，ポーターの映画『大列車強盗Jの名も
挙げている.馬を登場させたエジソン社の映画作

品の一例としてである.いかにもマッサーらしい

な論文であるが，かつて列車を論じること

で名を馳せたマッサーが，その後になって考察対

象を馬にシフトしたこと自体興味深い.なぜなら

『大列車強盗jそのものが列車から馬へと撮影

対象をシフトする映画テクストだからである

(ショット①~③では列車を，ショット⑨と⑫で

は馬を描く)• もっともマッサーは

の馬と列車を別個に論じており，両者の結びつき

には関心を寄せていない.ひるがえってこの点に

自すると，何が見えてくるだろうか

まず f大胆な白昼強盗Jのことが思い出される

第2節で、は触れなかったが このイギリスの犯罪

映画にも馬と列車がともに姿を見せるのである

るのは映画の中盤である(屋根から落

ちて負傷した警官のもとに馬車救急車が駆けつけ

る).また列車が登場するのは映画の終盤である

(強盗が警官から逃れるために駅で列車に乗り込

み，結局，別の駅で取り押さえられる).とはい

え馬と列車の活用法について言えば， r大列車強
盗』のほうが『大胆な白昼強盗Jよりも遥かに大
胆である. r大胆な白昼強盗』では列車や馬の上
でアクションが繰り広げられるわけではないし

そもそも両者はテクストのなかで遠く引き離され

ている(馬と列車のあいだには三つのショットが

し挟まれている).要するにこのイギリス映画

では，移動媒体が二種類も登場するにもかかわら

ず，それらを人間の複雑なアクションに絡めるこ

とにも，両者を何らかのかたちで連携させること

にも，まったく関心が払われていない.それにた
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闘や銃撃戦が繰り広げられ(ショット③と④と

⑫) ，さらに両者は物語の流れのなかで(また画

面上でも)ある程度連続して姿を見せるよう配慮

されている(強盗団はショット③で機関車を捨て，

ショット⑨で馬に乗り換える)

さて馬と列車と言えば，西部劇の世界ではそれ

ぞれ荒野と文明の象徴として 対比的に描かれる

ことも多い.マイケル・カーテイス監督の『無法

の群j(Dodge City， 1939) はその好例である

この西部劇の冒頭を飾るシーンでは，駅馬車が列

とスピード競争をして敗北する.ホースがアイ

アン・ホースに屈服するのである.そのようにし

て荒野が文明化するさまが観客に端的に伝えられ

る. r大列車強溢』でも馬と列車は， r無法者の
の場合ほどあらかさまではないが，荒野と文

明の象徴体系に組み込まれている.まず誰もが指

摘しうるのは，馬と列車の対立が，カウボーイ

ハットとシルクハットの対立に重ね合わされてい

ることである.馬の乗り手は鍔広のカウボーイ

ハットを被っており 列車の乗客は円筒形のシル

クハットをf皮っているのである(カウボーイハッ

トとシルクハットの対立はショット①にすでに

められる.ショット①の舞台は釈の電信室である

が，この部屋には窓がある そしてその窓の手前

では，カウボーイハットの強盗が駅員を脅迫する

さまが，窓、の向こう側では，駅に到着した列車か

らシルクハットの乗客が顔を覗かせるさまが映し

出される)

の時代(そしてトーキー化以後も)， 

帽子はその持ち主の性格や社会的地位を瞬時に伝

える小道具として(つまりは視覚的媒体である映

画にふさわしい小道具として)，スクリーンを賑

わせてきたが15) r大列車強盗jの場合はどうだ
ろうか.ひとまず f大列車強盗jにはカウボーイ

ハットの持ち主(そして馬の乗り手)が二種類い

ることに注意しよう.強盗団と追跡隊である.彼

らの関係はなかなか精妙である.そのことを明ら

かにするために，ここでショット⑥(図 3) と

ショット⑪(図引を詳述せねばならない.

問題 41 

ショット⑥

列車の外.強盗団が乗客を線路に沿って並ば

せ，金品を奪う.乗客のひとりが隙を見て逃

を試みるが，強盗に撃たれて地面に倒れる

を奪い終わると，強盗団は客車から切り

離しておいた機関車へと急ぐ

ショット⑪

辺境のダンスホール.数人の男女が踊りを楽

しんでいるさなか，都会風の身なりの男が

ホールに入ってくる.辺境の男たちは彼を

ホールの中心に~I っ張り，その足元に銃弾を

放って，無理やりジグを踊らせる.彼はあわ

ててホールを後にする. しばらくの平穏のの

ち，駅員がホールに駆け込んできて，列車が

襲われたことを知らせる.男たちはライフル

を手に取り強盗屈の追跡に乗り出す.

図3 逃走を試みた乗客に強盗が銃弾を放っ

(r大列車強盗j)

図4 辺境の男たちが新参者にダンスを強要する

a大列車強盗j)
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ショット⑪のダンスのエピソードは，物語の展

開にとっては余計である.映画学者トム・ガニン

グもこのエピソードを「物語の進行を遅らせて，

見世物的な楽しさを強調するものjと評している

(Gunning 130). しかしこの一見不要なエピソー

ドを介して，ショット⑥とショット⑪が共鳴して

いるということを見過ごすべきではない.すなわ

ち，両者はいずれも fカウボーイハットの持ち

(強盗団/追跡抹)が「シルクハットの持ち

(列車の乗客/ダンスホールの新参者)に銃

を発砲するという内幸子を持っているのである(列

ダンスホールの新参者を演じたのは，

いずれも G'M・アンダーソン)16). とはいえ，

銃声の意味合いは微妙に異なる.具体的に蓄えば，

ショット⑥の強盗団の銃声は文明の秩序を脅かす

ものであるが，ショット⑪の追跡隊の銃声は，む

しろ文明の堅苦しさを遠ざけるものと見なすべき

であろう.追跡隊がシルクハットの男に銃弾を向

けるのは，肩肘張らない辺境のダンスホールに，

シルクハットの気扱った上品さは不要だからであ

る

いま述べた内容を総合すると. r大列
の象徴体系が浮かび上がる

荒野:馬，カウボーイハット，強盗団，追跡

隊，無法， 自由

文明:列車，シルクハット，

ンスホールの新参者，

ダ

しさ

追跡隊はしかしこの図式の上側の系譜に身を

きながら，最後にはそこから逸脱する.彼らは

映画のクライマックス(森林の銃撃戦)で，上側

の系譜の強盗団と対決し下側の系譜の秩序を

るのである(図 5).文化的な葛藤がここに生じ

る.追跡球が強盗団を駆逐したことによって，文

明の秩序は取り戻され，列車は安全に運行される

ようになるだろう. しかしそれは結果として多数

のシルクハットを，この暢子に象鍛される文明の

しさを，辺境の地に招き寄せかねないのであ

る.後年の西部劇はこうした葛藤を深く掘り下げ

ることになるが(先述の f無法者の群』もその一

例にほかならないが).そこへ向かうレールは

{鼓

図5 強盗聞に近づく追跡隊 (r大列車強盗j)

『大列車強盗』にすでに敷かれていたと言うべき

である.疾走する動物(馬)と機械(列車).カ

ウボーイハットとシルクハットといった対照的な

イメージが，テクスト内にジャンルの論理上，適

切に配置されたことによって，それは可能となっ

たのである

こうした分析は，西部劇にある程度親しんでい

れば，誰もが容易にできるはずのものである.に

もかかわらず，それは避けられる傾向にあった.

たとえばヴェルホエフなどは，テクスト内に現れ

る馬にもカウボーイハットにも触れることなく，

『大列車強盗jを例のごとく紀行映画の文脈に

き寵したうえで，こう述べている

よりも. 19世紀末の記録映画 fバッフアロー・

ピルのワイルド・ウエスト・ショーのノfレー

のー・其の二j(Parade o.f Buffalo Bill 's Wild West 
Sho帆 NO.lαndNo. 2， 1898) を「西部劇」と呼ぶ

ほうがまだ適切であると (Verhoeff，West 122-23) 

しかし強いて選択するのであれば，ワイルド・

ウエスト・ショーの一行がパレードする様子をお

さめた映画と，荒野に文明の秩序が立ち上がるプ

ロセスを適切なイメージの布置で描いた映画のど

ちらを「西部劇jと呼ぶべきかは，明らかだと思

わ~1-る

もっとも. r大列車強盗』の紀行映画としての
側面にも，いま一度注日する必要があるかもしれ

ない.それは『大列車強盗jが西部劇であること

を頑なに否定するためではない.一方の文脈(紀

行映画)を持ち上げ，他方の文眠(西部劇)を退



けるためではない.そうした主張にたいして，つ

ぎの見方を提案したいのである. r大列車強盗j
は紀行映画であったからこそ，後年の西部劇にさ

らに接近していたのだと

6 銃弾と観客

まず確認しておこう.荒野に秩序が立ち上がる

プロセスを記述することと，観客がそれを抜き

しならない問題として受け止めることは，次元を

異にする話である.要するに，スクリーン上で文

明の秩序が脅かされるさまが描かれたとしても，

問題 43 

われわれはこの一歩先に進んで，観客が強盗事件

の被害者になることの意味を，テクスト全体の文

脈のなかで問い直したいのである.すでに述べた

ように， r大列車強盗』は荒野に秩序が立ち上が
るプロセスを，ジャンルの論理上，適切なイメー

ジの布置で描いた作品である.強盗事件の被害者

になるとは，つまりは観客自身が虚構世界に入り

込み，そのイメージの布置に取り囲まれたうえで，

文明の秩序が脅かされる場に立ち会うということ

である.そのとき荒野に秩序が立ち上がるプロセ

スが，たんなる蚊帳の外の出来事ではなく，抜き

しならない「現実」的問題として観客を捉えな

観客がそのスクリーン上の事件に参与することが いだろうか.

なければ，それが切実な問題として観客に受け止 このことの を明確にするために，ワイル

められる可龍性は低い.観客にとってそれは所詮，

蚊帳の外の出来事である(映聞のクライマックス

で鳴り響く正義の銃声も胸に迫らない).観客を

スクリーン上の出来事に引き込むための代表的な

映画技法としては，視点編集や切り返しが挙げら

れる(視点禰集は登場人物が何かを見るショット

と，彼/彼女が見た対象のショットを接続する編

集技法.切り返しは登場人物 Aのショットと，

彼/彼女と対峠する登場人物B，または何らかの

事物のショットを;入よしい批小ヲ匂柵宋/Ji日・」

れらの技法が定着したのは 1910年代に入ってか

らのことである 17) 実際 1903年製作の f大列

には視点繍集や切り返しはまったく使用

されていない.それゆえ観客がスクリー

件(文明の秩序が脅かされる現場)に参与するこ

とはないとも言える.

しかし第 2節で述べたように， r大列
がヘイルズ・ツアーズ(列車客室車輪を模した上

映施設)で上映されたのだとすれば，話は違って

くる 18) そのさい f大列車強盗』の観客はテク

スト内の列車の乗客として スクリーン上の事件

を経験するからである(ファントム・ライド映画

の映像が f大列車強盗』のショット⑬に移行した

とき，観客は自分が列車に乗っている最中に突然，

強盗に襲われた錯覚をおぼえる).マッサーはこ

の点を正しく見抜いていたのだが，観客が強盗事

件の被害者になると述べるにとどまっていた

(Musser，“Tr・avelGenre，" 130 ; Musser， B々fore265) 

ド・ウエスト・ショーの人気プログラムにもう一

しておきたい.インデイアンや無法者の襲

を受けた駅馬車を，バッフアロー・ピルとその

仲間が救出するというものである さきに言及し

たときには述べなかったが このプログラムが上

演されるさいには，観客の何人かが駅馬車の乗客

役に選ばれたという (Reddin77). 文明の秩序が

脅かされ，やがてそれが取り戻されるプロセスを，

自身がその内部で体験したのである. とはい

え，一万人を超えることもあった大観衆の内，そ

の特権を享受できたのはほんの数名に過ぎなかっ

た(通常は地元の名士が乗客役に選ばれた).そ

れにたいしてヘイルズ・ツアーズ版『大列

盗jの場合は，ここが肝腎な点だが，すべての観

しくその機会を得ることができた.一人ひ

とりが列車の乗客として，アメリカ西部の旅行者

として19) 恐るべき強盗事件を経験しえたので

ある.映画とは，カメラの遍在性と，的確な編集，

およびそれが可能にする観客の視線の操作をつう

じて，個々の観客を虚構世界の内側に深く引き込

むことができるミディアムである(そこに基本的

には観客の視点を国定せざるをえない演劇との大

きな違いがある).ヘイルズ・ツアーズで上映さ

れた『大列車強盗jは，図らずもその特性を発揮

して，数えきれないほどの観客を文字どおり(映

像どおり)列車強盗の被害者に仕立て上げたので

ある.これはメディア論的に見ても，画期的な事

件であると言ってさしっかえない
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荒野に秩序を建設するプロセス そこにすべて

の観客が投げ込まれること. r大列車強盗jはこ
の点において，こう言ってよければ， じつに映画

的な「西部劇jであった.そしてそれは『大列車

強盗』が紀行映画(列車映画)の文脈に結びつい

たからこそ，実現したのである.誤解のないよう

に言えば，スクリーン上の事件への観客の参与の

仕方は，後年の西部劇とは大きく異なる.後年の

西部劇であれば，観客がその視線を重ね合わせる

のは，強盗犯に襲われる列車の乗客ではなく，強

盗犯と戦うヒーローである a古今無双の
[The Great K&A Train Robbery， 1926Jのトム・

ミックス， r西部開拓史j[How the West Was Won， 
1962Jのジョージ・ペバードなど).そもそも

では観客の開一化の対象があまり

に漠然としている.古典期の映画の場合，その対

象は確たる特徴を備えた主人公であるが，初期映

画『大列車強盗jの場合，それは個々の顔さえ判

別しがたい「列車の乗客jという暖味な存在なの

である(追跡隊もまた個人として描かれていない

ため，いずれにせよ本作には通常の意味でのヒー

ローは存在しえない)

そうだとしても，本作中，一番大きなバスト・

ショットで撮影されたカウボーイハットの男が，

本映画の観客=列車の乗客に銃弾を放ったとき，

アメリカ映画史上，特筆すべき瞬間が訪れたこと

はたしかである.そのとき荒野に文明を立ち上げ

るというテーマが，観客にとって切実な問題にな

る条件を得たのである.ウィリアム.s .ハート，
ジョン・フォード，アンソニー・マン，サム・ペ

キンパー，クリント・イーストウッド.こうした

映画作家が後年，荒野と文明のせめぎ合う酉部劇

の世界を芸術的にも成熟させ そこにわれわれを

引き込むことになるがその萌芽の兆しはエド

ウィン.s .ポーターの『大列車強盗jにも読み
取れるのである.われわれは f大列車強盗jの銃

ヨットにもう一度， 日を凝らさねばならない.

その衝撃を覚えておくことは アメリカ特有の映

画ジャンルである西部劇の歴史，ジャンル概念そ

のものの複雑さ，映画というミディアムの特震を

考察するうえで，無駄にはならないはずである.

f散

7. 西部と列車強盗

本稿を締めくくるまえに，ここまで展開し

論を，別の角度から少し補足しておきたい.ポー

ターの『大列車強盗Jは既存の紀行映画(列車映
画)の文脈と結びつくことによって，観客をテク

スト内の列車の乗客のポジションに霞いた.これ

は西部劇の歴史上，思いがけない幸運で、あったと

る. しかし一方で，そこにはある種の必然性

があったということも，付け加えておきたい す

でに見たように，視点編集や切り返しの普及以前

に観客をスクリーン上の事件に強く引き込むた

めには，走行中の列車の「主観Jショット(ファ
ントム・ライド映画)の力を借りる必要があった.

ここで付言すべきは，列車強盗が頻発していたア

メリカ西部こそは，走行中の列車が観客に衝撃を

あたえるに足る事件と結びっく，恰好の舞台で

あったという点である

1866年 10月，ジョン・リノ一味がインデイア

ナ州シーモアで，オハイオ・アンド・ミシシッピ

鉄道の列車を襲った.これをもってアメリカにお

ける鉄道強盗の塙矢とするのが，アメリカ犯罪史

の通例である. ミシシッピ川以西でおこなわれた

列車強盗ということになると， 1870年 11月，

ジャック・デイヴィス一味がネヴァダナ['1ヴェル

ディ駅近郊で，セントラル・パシフィック鉄道の

列車を襲ったのがおそらく最初だろう.その後，

アメリカ西部は列車強盗の頻発地帯と化したわけ

だが， しかしなぜ東部ではなく，西部なのか

大の理由は，アメリカ西部を走る列車には，この

地域で取れた金や銀などの稀少鉱物，さらには鉱

山労働者の給料が載せられていたことにある.そ

れゆえならず者にとって，西部を走る列車は (19

世紀の多くのひとにとってのように)不気味な鉄

の機械である以上に 金銭欲を満たす餌食であっ

た映画『大列車強盗』の製作公開に先立つ

1899年から 1901年にかけては，ブッチ・キャシ

ディ率いるワイルドパンチが ワイオミング州や

モンタナナト|で立て続けに列車強盗をはたらき，そ

の名を全米に轟かせた20) 映画『大列車強盗J
の観客が，テクスト内の事件のたんなる傍観者で
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はなく，被害者になりえた背景として，こうした 列車強盗Jに端を発する西部劇と列車の歴史には，
アメリカ西部と列車と犯罪の相関関係を見逃すこ まだ語るべきことが多く残されている

とはできない.

さて列車強盗の話をしたからには，ジェシー・

ジ、ェイムズの名にも触れる必要があるだろう.な

にしろアメリカ初の白昼の銀行強盗 (1866年 2

月)ばかりでなく，アメリカ初の列車強盗を試み

たのも，ジェイムズ一味だという誤解がいまだに

あるほどに，この人物と列車強盗の結びつきは強

い(実探にジェイムズ一味が最初に列車強盗をお

こなったのは，先述のジョン・リノ一味に遅れる

こと約 7年， 1873年 7月である).周知のように，

ジェシー・ジェイムズは強盗犯でありながら，

「アメリカのロピン・フッドjとも呼ばれたヒー

ローである.列車強盗や銀行強盗で得た金を，

しいひとびとに分け与えるという話が，まことし

やかにささやかれたのである.むろん事実はこれ

とは異なるが，強欲な鉄道会社や銀行に苦しめら

れていた当時のひとびと(とりわけ農民)にとっ

て，ジェイムズ一味による列車強盗や銀行強盗の

ニュースは，それじたい胸がすくような痛快なも

のであったにちがし 3ない.

こうしたジェシー・ジェイムズのf云5見を描いた

西部離が人気を博してきたことも，周知のとおり

である.以上を踏まえたうえで，さきに記したこ

とがらを若干修正しておきたい.r大列
以後の西部劇において 観客がおのれの視線を重

ね合わせるのは，列車強盗と戦うヒーローである

と前節で述べた. しかし他方で，列車強盗こそが，

観客の同一化すべきヒーローとなるケースも非常

に多いのである ジ、ェシー・ジェイムズの存在を

アメリカ映画に定着させた『地獄への道j(Jesse 

James， 1939) はまさにその典型であるしさきに

及した強盗ブッチ・キャシディをポール・

ニューマンが演じた f明白に向って撃てリ

(Butch Cαssidy and the Sunaαnce Kid， 1969) もその

一例である.こうした事実のうちに，鉄道の象徴

する文明の到来にたいする，西部劇の両義的な姿

勢を読み取ることもできるだろう.ただしここ

では以上をもって，西部劇と列車の多様な関係を

示唆するにとどめたい その詳しい中身について

は，稿をあらためて議論することにしたい. r大

、まム
-一三日

1 ) 本稿は『大列車強盗jのジャンルの問題に重点

を置いたため，本作の表象モードにはさほど論及

しなかったが，この点についてはパーチやゴド

ロー(Gaudreault)が必読である

2 ) エジソン社のカタログによれば，この男はジャ

スタス.D'パーンズ漬じる強盗団の首領である

(Gaudreault 139) 

3 ) クリップル・クリークは金採掘で脊名なコロラ

ドナ1'1の町であるが，映画はこの町の酒場でのーコ

マ(酒に酔って暴れた男を庖の女主人が追い出

す)をワン・ショットで描いたものである

4 ) このマッサー論文は f大列車強主主jだけでなく，
1903年から 1904年にかけてのポーター映画を紀

行映画の文脈から読み直したものであるが， r大
列車強盗Jを論じた笛所がハイライトである
5 ) マッサーは 1990年の著作 (Musser，EmeT宮ence)

でも f大列車強盗jに比較的詳しく言及している
が，議論の内容は 1984年論文と 1991年著書とほ

ぼ再様である

6 ) フロンテイア・メロドラマについての研究はま

だ少ないが，このジャンルの全体散をつかむには

ホール (Hall)やパンク (Bank)が参考になる

7 ) アメリカ漬劇と鉄道の関係については，サート

ウェル (Sartwell)に詳しい.

8 ) 演劇版の『大列車強盗Jは四幕構成で，第 3幕
が映画版の前半(犯行シーン)に，第4幕がその

後半(追跡シーン)に当たる (Hall184). 第2幕

には酒場を舞台とする箇所があるが，これが映画

版のダンスホーjレのシーンの元になったと思われ

る (Hall184). なお演劇版ではヒロイン(襲撃を

受ける列車の乗客でもある)をめぐる恋の鞘当て

なども描かれるが，映画版では細かい人間関係の

描写はすべて省略された.

9 ) バッフアロー-ピルカfこのプログラムで使用し

たデッドウッド駅馬車は かつてシャイアンと

デツドウッド間を実際に走行したものである. ピ

ルは 1883年にこの駅馬車を 1800ドルで購入した

10) 万博の正式な催し物ではなかったため，会場の

内部ではなく隣接する場所で上演された

11) 1900年以前のエジソン社の映闇作品の詳細につ

いては，マッサー (Musser，Edison)を参照され
たい.

12) また 1984年論文でマッサーは庁大列車強盗』

の成功を受けてその直後に製作されたのは，西

部劇ではなく犯罪映画であった」と述べ，いく

つか具体例を挙げているが (Musser，“TheTrave1 

Genre，" 131)，ここにも問題がある. というのは，

マッサーの映画リストからは， ir大列車強進jの
成功を受けてその直後に製作された」ことで知

られる作品の内，アメリカ西部を舞台としたもの

が抜けているからである.具体的には，セリグ社
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の『ブラッドハウンド犬にはめられて又はクリッ

プル・クリークのリンチ事件j(Tracked by 

Bloodhounds ; 0ハALynching at Cripple Creek， 1904)， 
『レッドヴィル駅馬車強盗j(The Hold-up of the 

Leαdville Stage， 1905)である(いずれもコロラド

州で撮影).両作品の詳細についてはエリッシュ

(Erish 36-39) を参照されたい.

ついでながら，いま言及した作品をふくめて，

ポーターの『大列車強益jの関連作を映盟会社ご

とに列挙しておこう.エジソン社:r西部の駅馬
車強制 (Western&αge Coach Hold ゆ， 1904)， 
fイェッグ銀行強盗逮捕1r小列車強盗j(The 
Little Train RobbelY， 1905) (少年少女に強盗を演

じさせた『大列車強盗jのパロデイ映画) (u、上

三作はいずれもポーター監督).ルーピン社:r大
列車強盗j(The Great Train Robbery， 1904) (ポー

ターの『大列車強盗jをショット単位で模倣)，

f大胆な銀行強盗1セリグ社:rブラッドハウン
ド犬にはめられて又はクリップル・クリークのリ

ンチ事件1rレッドヴイル駅馬車強盗1ベイ
リー・アンド・シュタイナ一社:向日罪の復讐又

は火あぶりの刑に処せられて1アメリカン・
ミュートスコープ・アンド・バイオグラフネ土

fロッキー・マウンテン急行使強盗j(Hold-up of 
the RocAσMountain Express， 1906) 
13) マッサーによれば，ポーター自身は f大列車強
盗jではなく，後年の fカウボーイの生活j(The 
L~ルザ α Cowboy， 1906) を自分の最初の西部劇
(そして映画史上，最初の西部劇)と考えていた

ようである (Musser，“Divorce，"286) (後者の詳

細についてはマッサー [Musser，B々fore360-63J 

を参照).一方で，アルトマンは『大列車強盗J
は苦うにおよばず， rカウボーイの生活Jの製作
時にも西部劇というジャンルはまだ成立していな

かったはずだと述べている (Altman35). また

ポーター自身の見方とは別に，エリッシュはセリ

グ社が『大列車強盗jの影響下でアメリカ西部を

舞台とする物語映画を製作したという事実に自を

向け， r大列車強盗Jは西部劇の文献では受容さ
れなかったとするマッサーの見解に呉を唱えてい

る (Erish35). かように f大列車強議jと西部劇
の関係をめぐる議論は入り組んでいる.いずれに

せよ，同時代の言説に耳を傾けながらも，テクス

トの意味をそれに過度に従属させることなく，

f大列車強盗Jと西部劇の関係を柔軟に見定めよ
うというのが，本稿の立場である

14) 進歩史観や本質論の具体例は，フェニン/エ

ヴァソンの 1973年の共著『西部劇一一サイレン

トから 70年代までjに見出せる.1今日〔の]西
部劇が，過去のものに比べてより f適切Jであ
るJ，1 [西部劇の舞台たるアメリカ]西部は現代
を超越して，素村、で純粋なままの姿で，雄々しく

たくましく遥かな高みにそびえているJ(フェニ
ン/エヴァソン 502).もっとも，こうした記述

にもかかわらず，フェニン/エヴァソンの f西部
劇jは今日なお，西部劇の歴史を概観するうえで

最良の書のひとつである
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15) 無声映画時代の帽子の象鍛的機能とその展開に

ついては，蓮賓 (334-49) を参黙されたい.

16) アンダーソンはこれに加えて強盗団の一員も演

じたとされる 周知のように，アンダーソンはの

ちに最初の西部劇スター「ブロンコ・ピリー」と

なる人物である

17) 視点編集も切り返しも映画史の比較的早い段階

で登場したが，普及したのはそれぞれ 1912-13年，

1915-16年頃である (Salt95-97， 137-38) 

指点編集を映画史上，いち早く利用した事例と

してはジョージ・アルパート・スミスの『おばあ

ちゃんの拡大鏡j( Grandma 's Reading Glass， 

1900)が挙げられる. もっとも，この技法を物語

の生成，ならびに観客の感情移入の方法に昇華さ

せたのは， 1アメリカ映画の父JD' W'グリ
フィスの『赤い膚の男と子供.1 (The Redmαn and 

the Child， 1908)である.これを明らかにしたの

は加藤幹郎である(加藤 f映画とは何かj184-91， 
加藤 fヒッチコック「裏窓Jj120-28). r赤い膚
の男と子供jでは， rおばあちゃんの拡大鏡jの
場合とは違って，主人公が見た光景(友人の殺害，

少年の誘拐，財産の強奪，すなわち f見るに値す
る『壮観な見世物jJが，彼の意識に大きな変化

(復讐と救出の決意)をもたらす(加藤『ヒッチ

コック「裏窓J.I127J). 観客は視点編集 (1視線
のリレーJ) を介してこの意識の劇的変容の瞬間

に立ち会い，物語の展開に巻き込まれることにな

る. r大列車強盗jでは厳密な意味での視点編集
は成立していないが，映画における視線の問題を

動態的に考察する加藤の議論は，本稿にとっても

示唆的であった.

18) ひとつの作品の内に，移動中の列車から捉え

た映像と，物語を語る映像を同時に組み込んだ

例もある. rトンネルでのキスj(目leKiss in the 
Tunnel， 1899)， rロッキー・マウンテン急、行f更強
盗jなどである.後者は列車の乗客が強盗に襲わ

れるという物語であり，その意味では，ヘイル

ズ・ツアーズで上映された場合の f大列車強盗j
と形式と内容の再開で類似している.だが，相違

点もある. rロッキー・マウンテン急行使強主主J
では『大列車強盗jの場合とは違って列車からの

視点がほぼ一貫しているが，一方で、『大列車強

盗jのショット⑭に当たる映像はないため，強盗

に遭遇したときの衝撃度は低い.またダンスホ

ルのシーンに当たる部分もないため，荒野と文明

のテーマも不鮮明である

19) ~大列車強迩j のロケーション撮影はニュ

ジャージー州でおこなわれた. しかしエジソン

社のカタログのなかに「西部のダンスホールJ
という言葉があることからも分かるように

(Gaudreault 13 9 ) ，舞台設定はあくまでアメリカ

西部である.本作の撮影地の詳細はマッサー

(Musser， Bザore253)を参拐されたい.

20) アメリカ西部と列車強盗の結びつきは強調して

いないものの，マッサー自身， 1991年著書で，

1903年9月にオレゴン州コールベット駅付近で

起きた強議事件に言及しそれが映画 f大列車強
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盗』にあたえた影響を示唆している (Musser，

Before 257-59) 
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附記

本稿は科学研究費助成 (09J00240) の成果の一

部である

本稿の着想は人間・環境学研究科の映画学講義

f動態映画文化論J(2011年度)のなかで得たも

のである.講義を担当された加藤幹郎教授にこの

場を借りて感謝申し上げる.またアメリカの初期

映画のリサーチをおこなっている梅本和弘氏(博

には資料収集の面で大変お世話に

なった.
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Summary This essay considers the significance and pos1t1on of Edwin S. Porter's The Great Train 
Robbe1y-with 2013 marking its ll Oth anniversary-in the history of American cinema. Charles Musser, in 
his well-known essay published in 1984, denied that the film held the title of being the "first Western movie 
ever made," and moved it to be within the context of the genres of travel and crime. The validity of his 
argument should, however, be carefully reevaluated and so should the recent criticism of the genre of the film 
that followed it. In addition to the critical evaluation of previous literature, this essay also takes a closer look 
at the symbolism of Porter's filmic text, its unique exhibition practices, and their dynamic relation to measure, 
more flexibly and accurately, the distance between The Great Train Robbery and the Western genre in general. 


