
パラージュ、コメレル、ベンヤミンと無声映画の時代

一動物の身振りのなかで一

宇和川雄

序一一美と力への道

「ちょうどこの寸年あまりのあいだに、映画と時を同じくして、訴1尚な舞踏がひろく対的

な必需品になったのは偶然だ、ろうヵ、明らかにわたしたちは言葉では言えない多くの言うべきこ

とをもっているのである。J1924年にベラ・パラージュがそう語っていたとき、ドイツのウーフ

アで、は一本の記念石軸句な文化映画が準備されてし1た。 1その映画、『美と力への道』は翌年に封

切られることになる。 2スクリーンには、走り、舞い、フェンシングで、突きを繰りだす事澗の、

人間のからだの張り詰めた、しなやかな動きが次々に映しだされたλ そこでは、スキーをする男

たちは凍える雪景色のなかでさえ、裸のまま演技している。すべては身体の美と力を示すブこめに

一一この至上命題のもとで、この時代のスペクタクルを総決算するようなドキュメントは生まれ

た。

それはあるときには、 19世元正末にエドワード・マイブリッジが写した一連の瞬間写実に似て

いる。 24機のカメラを道に一列に並べ、走る馬ヰ歩く人をコマ割で撮影したマイブリッジの実

験は、運動の分割を可能にし丸 3裾をもちあげて身をひるがえす女性の、何気ない動きひとつ

のなかにも、幾十もの驚異的首る。マイブリッジはその動きの美を強調するために、モデルに古

代ギリシャ風の格好をさせたが、この戦略は『美と力への道』でも踏襲されている。古代人の身

体の調和的なプロポーション、それはこの時代の現想だった。古代の踊るニンフたちの姿は一方

でまた、 1900年頃にヨーロッパを駆け抜けたイサドラ・ダンカンの姿を呼ひ連こす。古代ギリ

1 Bal位S，Bela: JJer sichtbare Menschαた>rdieKuI.加rdesFilms. Fran凶nta.M笈)()1，S.18.
2 ウーファは1917年11月にドイツ駒荷の指示で作られた腕壷企業で、後に民営化された。ヴィル〈ルム・プ

レーガLーとニコラス・カウフマン博士が監督した『美と力八の道](1925情は娯楽性よりも言識に草長

を置いたウーファの f文仕挟画jの最初のが却iJと言われる。ジョルジュ・サドウール『世界映画全史第

10巻無声腕面芸体初鵡柑伊1尾定/IJ制ム約国書干1，111'会 1卿年、 272頁を参民
3念頭に置し1てし、るのは、1887年の晦る女一一説田JoVgl Muybridge， Eadweard: Human Figure in Motion. 
L::mdon 1901， S. 141. [勤きのなかの人間でマイブリッジは、「水浴びをする女」、「ハンマーを叩く男」、
「階段をのぼる子供など日常の身振りを、この掃除使って測定してし泊。 1872年からはじまったマイ

ブリッジの実験は、運動を多数の画像に分割した点で映画の前史に位置づけられる。 c.w・ツェーラム『映
画の考古学』明尾嘉男都フィルムアート社宜的9年、 1()6r--107頁を参照。
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シャを現想、に掲げるダンカンは、期稽による精神と身体の総合教育を唱えて 1904年lこベルリン

に学校を倉リ設した。だがこの健全で朗らカなニンフたちの姿は、同時にまたサノレくトリエーノレ病

院でリシェがデ、ッサンしたヒステリー患者の姿に似ていないだろうか(， 4つまり、精神と身体の

均釘を失ったヒステリー患者の舞踏は、快活に踊るダンカンのニンフたちのドッペルゲンガーで

はないだろうか。あるいはこう考えてもいいだろう。このH割tの身体は、もはや人間にとって

紛切で、はなくなってい乙だからこそ身振り尚子奇棚察の対象となり、スペクタクルと化

し、こうしりてよければ、その際に古代ギリシャの理想の楠本で覆われる必要があった、と。 5美

と力への道一一それを身振りの解放同萱とし、うことはたやすい。だがそれはまた同時に、身振り

がますます示縁結ゐこなってゆく道で、はなかったた、ろうれ 6そしてこの道は、燃のうち

に政1前句なものの領域にも通じてゆく。『美と力へ同亘』は最後にひとつの映像を映して終わる。

この映画のはてしない身{林L賛は、軍隊司子列にムッソリーニとゲノレハノレト・ハウプトマンのシヨ

ットを加えた映像で完結する。 7

19齢昧から第二次世界大戦の終わりまで、身体の復権とともに、身振りのもつ美と力があ

らゆる手段をつかって確かめられたことはまちがいなしLだ、がパラージュによれば、その魅力を

本当に手にすることがで、きたのは無声映画だ、った。無声映画では、まさに「無声Jであることに

よって、身振りのもつ表現力は最高度に高まる。スクリーン上の人聞は言葉を奪われて身振りだ

けの相生となり、その手つきや身のこなしは糊[Jな意味を帯びるようになるからえノ〈ラージュ

にとってそれこそがトーキーにはない、無声映画だ、けの表現の秘密だ、った。人々は無声映画のな

かで、ますます身振りの言語を学ぶ。パラージュは1924年の『可視的人間』のなかで、ここか

ら、舞踏だけではない、日常生活の全般にわたる身振りの文化の到来を予言した。 8けれども、

パラージュはそのときまだ気づいていなかった。無声映画において、身振りの力はたしかに強しも

しかし、身振りが言葉で言いえないものを雄弁に伝えるとき、それはときに狂気を含んでいる。

4サルくトリエールの図録集と古代のニンフの形象との上臓は、ディディ=ユベノレマンの研究によって裏づ、け
られてしも。 Vgl.Didi-Hubennan， Georges: Dialektik des Monstrums. Aby W:.訂burgund也sP町adi伊 la
des 8yn脚 nalen.In: Naumann， Barbara / Pankow，国伊r但g.):Bilder-Denken. BildiII油keitund 
A培umen白ti.on.MUllchen 2∞4，8.203・234.
5 ~美と力〈の道』はまさにこの意図で作られてし泊。この映画のギリシャ憧|閉ま、 20世記の人間の身体表現

の貧しさ〈の社昨uから出てくる。この長編輿酉の意図を、冒頭と終わりの宇事をつないで大胆に!郵切すU式
次のようになる。「人間は今日鍛錬されておらず、力不足で、補讃均一一「それゆえ自由生活への新し
い愛が、新しし申告可tの力と身体美ハの王道を開くのだj。
6舞踏を近代に特有の詐宇治ヲモ持レ、「言語jの限界を超えるような「身倒の詐詩句モデ〉レとして定義する試
みは、山口庸子陥る身体の詩学一一モデ〉レネの舞踏表象』名古屋ブ帯出版ム捌6年によってすでに提示
されているが、しかしこの詩学が美的、政J前句な「不気味なものJにきわめて接近しているという点はまだ
扱われていなしL
7サドゥーム 272見
8B品危s，8. 21. 
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『カリガリ博士』の陰欝な画面であれ、『美と力への道』の快活な画面であれ、無声映画のなか

で身振りがま餅になるとき、健防と専制君主0ヌ影仕すぐ近くにあった。

ここから分かるように、身振り制撤は、明らかに両義的である。それはあるときは言葉ヰ哩

十生が課してきた制約からの人間の自然の回夏といわれ、またあるときは、その非合理的な情念の

却益をもって悪境溶きといわれる。この光と閣を、近年の研究は克明に描きだしている。キリス

ト教中世における身振りの機能の全能を明らかにしたジャン=クロード・シュミットの1990年

の研究によれば、身振りが雄弁になるとき、そこではいつも、理性と情念、精神と身体、あるい

は言語と非言語コミュニケーションの関係をめぐって、美的、政治的な問題がいたるところで渦

巻いているのである。 9そして、近代の身振りもその伊伊トではないことは、ジョルジョ・アガン

ベンの1991年以降の研究をみれば明らかだろう。"むしろ、中世の身振りの文明の後退は一種

の野蛮状態をもたらし、無声映画のような新しいスベクタクル空間のなかで、身振りの美と力の

謎は不気味に高まっていたとし、うべきではないだろうか。

この近代の身振りの光と閣を、以下では 1920年代から 1930年代にかけて活躍した三人の人

物のテクストから探っていきたしもすでに名を挙げた無声映画の噛命家ベラ・パラージュ (1884

-1949)、ゲオルゲ派から出発したゲ〉レマニストのマックス・コメレル (1902-1944)、そして

t出平家のヴァルター・べンヤミン (1892-1940)である。パラージュはメディア論の視長から、

無声映画における文字文化から身振り文化への転換を、コメレルはクライストの文学において

「晶、表しえなし、ものJが身振りに結晶化する脚謂の作用を、ベンヤミンはカフカやブレヒトに

おける身振りの詩学を考察してい乞彼らの議命のなかで再三登場する「動物の身振りjのモテ

ィーフは、近代の身振りの光と闇のゆらぎを、女口実にあらわしている。興味深いことに、彼らは

このゆらぎに異なる角度からアプローチしながら、いずれも同じ見解に達する。その意表をつく

テーゼによれば、近代人はみずからの身振りを決定的に失ってし叱一一そして、ふたたびそれを

とりもどす湖呈にある。彼らが三者三様に語るのは、その過程のなかで夢みられた、理性と情念、

精神と身体、言語と非言語コミュニケーションの境界を乗り越えるようなひとつの理念にほかな

らな川「身娠り言語(Gebardensprache)Jとし、うその理念において、身振りははたして、失っ

た機能をとりもどせるのだろうれこの理念をひもとき、近代の身振りのもつ美しくも不気味な

力の謎をどこまで明らかにできるのかが、この論文の課題である。

9ジャン=クロード・シュミット『中世の身振り』俗本、掴リ寄りみすすそ書房 1ω6年b シュミットはアナ」ル
派の歴史学者で、原著は1ωo年に干l附されたゐ中世から近代にいたる「身強引の歴史とその問題習につ
いては、とくに後書きの 371~373頁を参照。
10アガンベンは1991年とその翌年に、コメレルとベンヤミンの揃卒を軸とした二つの重要な身振り研究を提

出してしも。 VglAgamben， Giorgio: Komme肥U，odelg倒的.In:Ders. 同よ E戸胸el'incJiJ励金~Saggidi 
letteratura tedesca. Genova 1991， S. vn -XV; Agamben， Gio増。:Noten zur Ge胞.In:Gω'rg-Lauer，Ju抗a
但g.):pos.加 αたmeundPo島北百bingen1992， S. 97・107.
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1.パントマイム一一書語活動の至福の孤島

人間は言葉を話す。それによって動物から区別される。「言語活動Jを分水嶺とするこの区別

は、いまなお揺るぎ?ないものにみえる。しかし、この見方を逆撫でするように、次のように問う

こともできるだろう。人聞が言語活動によって特徴づけられるならば、人が言葉で言い表せない

ものをまえに押し黙るとき、人間はどのような存在の地平にしものれ文学がその稀有の瞬間を

定着するとき、そこで浮かび上がるのは、もはや「人間Jとしづ柄生から遠川可かではなし功、

マックス・コメレルの意識下にあるこの間いは、 1940年の論文『言葉と言葉にできないもの

臥eSprache und血sUnaussprech五che)~ とし、うタイトルlこすで、にはっきりとみてとれる。 11

コメレルはその冒頭を次のように書き始めている。

人間が穀物のなかlこあって話す荷主で、あるように、詩人は人間のなかにあって話す存

在である。話すことのできるものの範囲は人間には限定され、詩人には無限であるよ

うにみえる。しかし、言葉で言しもらわす力が増大ずるにつれて言葉にで、きないもの

も増大し、最も美しい詩は、その詩のなかで無言をまもろうとしながら、それにもか

かわらず言葉のなかや言葉の間で露わになる事柄によって、私たちの心をかちうるの

である。立

車吻は話さないが、人聞は話す、詩人はいっそうよく話す。コメレルはここで言語舌動を軸と

した、動物-人間-詩人のヒエラルキーを仮定している。けれども、言葉に最もよく通じている

はずの詩人は、また言葉にできなし唾柄にも通じている。それをあらわすように、ある種の詩の

なかには、「無言をまもろうとする」事柄が厳然と荷主する。そのため、動物が話さない相生だ

とすれば、詩人は話しえなし、ことを知っている荷主なので、ある。

その稀有な例を、コメレルはクライストの劇にみていた。詩文学のなかでも演劇はとりわけ話

好きなジャンルで、ある。それは話すことで「人間の存在明子為や苦しみに近寄れるとし1う信頼l

を持ち、ソフォクレスがアイアスの自殺の瞬間にもな羽虫白を語らせているように、劇中の人間

は究極の脅威においても話すことをやめなしも 13だがクライストの場合は違う、とコメレルはし、

う。「クライストの劇のある場面を読むとき、私たちは、ここでは他の劇とは違うことが話され

ており、話すことが骨折り事であり、話すことのなかで言葉にできないものがもがきあがろうと

11 Kommere.孔陥x:Die Sprache und das Unau部prechliche.In: Ders.: GeIst und Buchs臼beder Dichtung. 
Frank伽 ta M 1944， S. 243・317.
ロEbd.，S. 243. 
13 Ebd. 
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している、しかも、吃っている者が言葉のつかえている者を、耳の聞こえなし唱が口のきけない

者を助けに来て、一方が他方に対して、興奮して切羽詰まった身振りで、いったい{可がどうして

口に上ろうとしないのかと問いただすのだが、それも徒労に終わる、そんな気持ちにさせられる

のである。J14 

そこにはただ、「興奮して切羽詰まった身振り」だけが残る。そのため、コメレノレはクライス

トを「身娠りのかたちをとった言語 (dieSprache in Gebarden)を使って詩作する詩人」と呼

んた 15このドラマツルギーはさらにじミントマイムJと定義される。それはたんなる黙劇では

なく特殊な意味で使われていて、「言葉の無、およひもその状態の代わりにクライストの劇のほと

んどすべての本質的嗣ヨ点で使われる代用手段」を指す。 16コメレノレが『アンプイトリオン』の

結末の「ああ(Ach!)Jを、クライストの用いた有名なパントマイムとして理解するのは、この

間投詞が、言葉が立ち消える瞬苛に使われる代用手段であるからにほかならなハ

ただし、ここで注意しなければならなし冶コメレルのいう「身振りjないしレミントマイム」

は、京閥的に非言語的な要素ではなく、むしろアガンベンが指摘したように、言語活動とより内

密な関係にある何かなのた 17 r無言をまもろうとしながらも言葉のなかや言葉の間で隠れよう

もなく姿を現す事柄J、「話すことのなかで言葉にできないものがもがきあがろうとするJといっ

た、身振りについての逆説的な言い回しは、そのことを意味している。それどころか、「身振り

のかたちをとった言語」としづ定式自体が、すでに逆説的である。なぜなら、それは「言葉を話

すこと(白sSp四chen)Jとは別の表現形式である「身娠り」を、なお「言語活動 (dieSprache) J 

と呼ぶのだから。

この逆説を解くためには、言語活動とし、うものを、単語キ概念の使用よりもはるかにひろい意

味で、つまり発話よりも原初的な表現舌動として考えなおさなければならなしLあるいはこうし、

14 Ebd.， S. 244. 
15 Ebd.， S. 306.コメレルはそこでこの身娠り言語、ないし fパントマイムJのしてつかの例を挙げている。「ア
キレウスを初めてみたときのペンテジレイアの身張りと、彼女がアキレウスの命を助けてやるときの身振り

とは、伯爵こ初めてであったときのケートヒェンの身娠り特締l激『拾し守』においてエルヴィーレがジ
エノヴァのl騎士の仮面をれぶったニコロを目にするときの彼女の身振りと同じように、 E瀦訪νて若手幸田lこ報告
されてし、る。マリオネット虜腸についての論文も、徒らに、また切ないほどに繰り返される身根りによって、

無:'L;の喪失を示している。」
16 Ebd.， S. 305. 
17 Vgl.A伊m民n(1991).なお、このアガンベンの研究〈の応答として、ウノレリッヒ・ボルトはコメレルの「身

振り言語jの概釘明殊なものではなく、同日朝吃のルートヴィッヒ・クラーゲスやカーノレ・ビューラーらの

それとも比較可能なものであることを指摘している。ポルトによれば、「身振り」に焦点をあてたコメレル

の措平は、補料学や人間学における「身娠りJ"の関'L.'(7)高まりと連動してし、る。 Vgl.Port， Urlich: Die 
"Sprachgebarde“und der "Umgang mit sich Selbst". Litera加ralsLe加lSkunstbei M位Komme阻止In:
B凶 ch，Walter / Pickerodt， Gerha此在:Ig.):λ金xKommerel1 Leben一防白量-A釘uah国tG制 ngen2ω3，
S.74・97，hier S. 76f 
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うこともできるだろう。身振りとは、人聞が「言葉の無」のなかにとどまるときの原初の言語活

動である。コメレルによれば、クライストのd劇中で、は、言葉のやりとりはしばしぼ偽りであり、

装いであり、人物の運命の謎のまわりを徒らに回っているものにすぎなしもそれはむしろ意志疎

通の障害防ですらある。 18けれども、こうした言葉の偽りが暴かれ、とり去られ、人々が理弊し

あう稀有な瞬習がある。発話が押し止まり、不能になる、この上なく料酔な瞬間が荷主する。身

振りはそこに結晶化する。だからこそ、コメレノレ叫憂れたイメージによれば、身振りとは「言語

活動の至福の孤島Jなのた 19

コメレルは論文の冒頭で、言語活動によって区分される動防人間-詩人のヒエラノレキ~~こつ

いて語っていた。だが、人間が「言葉の無Jという空虚に陥り、身振りの神秘劇のなかに引きこ

もるとき、この区分はなお有効だろうれクライスト論の末尾では、科晴造をつくるように、「動

物」のモティーフがふたたひ唄れる。コメレルはそこで、患物-人間一詩人の梯子をもはやその

位階の差がみえなくなるような深みにまで下降しながら、次のように予告していた。

「新しし1美がはじまる、それはある穀物の身振り、優しし 1身振り、成聯句な身振りのもつ美に

似ている。J20 

コメレルはしかし、次のようにし 1うこともできただろう。し法や「身振りJという新しい地平

において、ヒエラルキーの撹乱と再帯成がはじまる、と。

2.無声映画一一デーモンたちのユートピア

発話以前の、人間の表現活動の調書に「身娠り」を再発見したのは、しかしコメレルの文献学

が最初ではなしLパラージュはすで、に1924年に無声映画の理論のなかでそれを発見し、人間と

動物のヒエラルキーの角斡背を予見していた。映画のなかで、人聞は無声になる。発話の消えた画

面で力を揮うのは、身振りである。そのため、コメレノレがクライスト文学にみていた「言葉の無」

という発話のいわl卦琵長に立ちあがるパントマイムは、無声映画のなかではむしろ標準になる。

「無声Jという夜討柏句な制約が、それを可能にする。身娠りを通して、人々は伝えあい、理解し

あい、そうして人間は話す相生から、目にみえる稲田こなる。これがパラージュの問駒人間

(Der sichtbare Mensch) ~の基本テーゼである。

話さないということは、言うべきことがない、ということを意味しなしも喋らない人

は、形キ映像、また顔つきや身根りを通じてのみ表現できるもので、いっぱし、かもし

れないのたなぜなら、視覚文化に生きる人聞は、主幹亜の人が者百を使うように言葉

18 Kommerell (1944)， S. 298. 
19 Ebd， S. 297. 
ID Ebd， S. 316. 
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を身振りで代用することはしなしL視覚文化の人間は、モールス信号で、空にそのシラ

ブ〉レを書くような言葉を考えな川視覚文化の人間の身振りはそもそも概念を意味す

るのではなく、直張その人の非合理的な自我を意味する。彼の顔芥動きの上に表現さ

れるものは、言葉が決して明るみにrすことのできないような、魂の層からやってく
る。ここでは精神は直張身体となり、無言になり、可視的になる。 21

パラージュ例虫創性は、この視覚文化の到来を、マクルーハンを先取りするようなメデ、ィア論

的なパースペクティブで考えたことにある。 22それによれば、かつて印局附すの発明は「概念の文

化」をもたらし、言葉が人間のコミュニケーションの主な媒体になった。しかしそのとき同時に

人間の身体財布圧され、顔や目、口、手は表現力を失い、抜け殻になった。パラージュによれば、

この抜け殻になった身体を活断七し、概念の文化をふたたひ視覚の文化へと逆流させる発明が、

無声映画にほかならなしも無声の梯wのなかで、人間は胸度も忘れられた、表情や身振りによ
る言語」にふたたび習熟する。 23それによって無声映画は、グーテンベルクの銀t可系より以前の

身振りの文化を復活させる、画期的な装置となるのである。

このバラージュの謝加、「中世の身振り」を歴史学唱旬こ検証した近年のシュミットの研究と

も一致する。ただし、そこにわずかなーーしかしきわどい一一ひずみがあることに注意しなけれ

ばならない。シュミットによれば、中世において身振りは全能であり、あらゆる場面で機能して

いた。司祭と信徒の十字のしるし、聖遺物の上で誓う手、騎士斥認識の平打ち、修道士の儀式の

身振り、墓場での舞踏など、その表象のリストは隣畏なしも 24身体を「罪の機会Jあるし、は「霊

魂の間試」として軽蔑したキリスト教中世が、一方ではこれほど身娠りの機能に習熟している、

その理由のひとつは、明らかに「文物コ弱さ」にある。 25身振りがかつて尚ぬ詔脚コ価直をも

ち、公正証書ヰ署名と同じかそれ以上の拘束力をもっていたことは、今日でほ樹象しがたしもし

かし印届附の発明以前、識判コ弱かったこの日軟において、身振りはたしかlこ、実字の弱さを補

うような、言葉と同等の厳密なコミュニケーションの空間を構成していたのである。シュミット

はそれを理性の身振りと呼んたそれはいわl卦士会的に承認されたしるしとしての身娠り、理性

的な秩序を構成する身振りである。だが、バラージュが無声映画のなかに発見するのは、それと

は別の身振りである。それは「吾首」や「モールス信号Jのように記号として作用する身振りで

21 Balazs. S. 16. 
2 ノ〈ラージュの発想J土、マクルーハンの『丈有吏用なき文仙 (1953倍、そして『グーテンベルクの鍛可系
一一活字人聞の形成n(1962~弓にも最饗を与えた。 Vgl.:McL吐四九世ic/ Zingrone， Frank但g.):E初 n白I
McLuhan. New York 1995. S. 307f 
z3 Balazs， S. 17. 
24シュミット、部6真
お前躍、 11克
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はなく、むしろ、そうした意味作用をどこまでも逆回もてゆくものである。つまり、身振りが伝達

するの同既念で置き換えられるもので、はなく、身振りそれ自体の直張の非合理な現れである。パ

ラージュが上の号開で言っているのは、そのことにほかならなしも

もっともシュミットによれば、中世に油性の織すJから逸脱する反理性の「面白蟻イら

という範轄もたしかに栴主し九 26この抑制のきかない身振りのi晶剰は、一見するとしるしの秩

序を辺町Lているようにみえる。しかしそれは「茄盆、虚栄、罪のしるしJとして、なおその秩序

のなかに、軽蔑の対象の項目で組み込まれている。中世がこのように身振りを肯定し、否定する

言判面の秩序をもっていたのに対して、パラージュの考えでは、中世以降の文字文化のなかでこの

秩序はEれられてしまった。そしてこの忘却のはてに、無声映画が身振りをふたたむ解放する。

『カリガリ博士』の表現主義的にデ、フォルメされた激しい身振りであれ、『ノスフェラトヮ』の

虚空に伸ばされた手の動きであれ、そこでは一切の身根りが「文法」に縛られることなく、自由

に躍動している。 27この身振りの文化が、もはや印脚防コ発明以前の中世の身振りの文化と同じ

でないことは明らかだろう。それは中世よりも暗い情動の力に満たされ、はるかに混沌としてい

るのである。そしてこの状態を引き起こしたのは、ほかでもなく映画における「無声」という技

術だった。

では、この混沌とした身振りの世界は、どのように瑚卒すればし1し、のか。「無声jが画面上に

もたらす特殊な効果について、バラージュは『可視的人間』のなかで興味深い視点を提出してい

る。そしてここにおいて、パラージュとコメレルは、まったく異なる経路を通って、同じ見点字に

達する。それは「人間」と「物iJ-そしてさらには「患物jーーの桐生の等価↑生である。

言葉を話す人間たちの世界では、無声である物は人間よりずっと生気に欠け、とるに

たらなし、柄生え物は第二級、第三級の生しカ認められなし1し、それも、物をみつめ

る人聞が格別に明敏な感受性をもっ稀有な場合に限られるo 演劇では話している人間

と無声の物のあいだには色価に違いがある。両者は異なった次元に生きてし、る。映画

ではこの違いが消える。そこでは物は軽視されることも、格下げされることもなし¥

共に無声であることによって、物は人間とほとんど同質になり、それによって生気と

意味を務尋する。これが映画の槻リの雰囲気の謎であり、それにはいかなる文学の力

も手がとどかなしも 28

お前掲書、 27見
Z ノ〈ラージュによれば、映画の身振り言語はたし料こ倒売をもってしもが、対封守な拘束力をもっているわけ
ではなく、まだ若刊輔自在な言吾である。Balazs，S. 21. 
28 Ebd.，S.31i強調はパラージュ。
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人間は話すが、物は話さなしもこのヒエラルキーは「無声Jとしづ状況では無くなり、人間と

物は等価になる。バラージュはさらに別の箇所で、このテーゼに「子供Jと場物」を加えてい

る。駒酉のなかで子供キ動物は、とりわけ魅力的になる。なぜなら、それは彼らが「演技をする

のではなく、生きている」からえ 29萄吻はそもそも話さないため、映画における場散の無言

の表情の動き」は、演技によって歪められることなく、特に完全なものとなる、とバラージュは

いう。 30それは子供でも同じことが言える。

人聞から子供へ、さらに動物へと、言語活動の関を次々に降りていきながら、パラージュはつ

いに物と人間の等価性とし、うテーゼに行き着く。無声であることは、人間を雷敢時物と同じ地平

に置くと同時に、動物ヰ物に生気を与え、そうしてすべての荷主様態が釣りあうような均像献態

をっくり上げる。話さなし可字在として人聞から区別され、ヒエラルキーの下位lこ置カれてきたも

のは、無青状態において、人間と同等に「語る」相生になる。だが、彼らは何を語るのれもは

や単語ヰ概念で、はない。それよりもはるかにひろい意味での、発話よりも原初的な言語である。

「身振り言語Jというこの古の次元において、人間、動物、物の相生様態は同じになる。物や、

寡黙な豪物たちの表情の動きが、人間の身振りに並び立つので、ある。だが、あらゆるヒエラルキ

ーの差異がなくなるこの表現のユートピアは、同時に不気味な事態ではないだろうれ3なぜなら、

それは人間の身振りとともに動物ヰ物のすべての表情が異様な生気を帯び、「亡霊じみたもの、

デ￥ーニッシュなもの、超自糊ぬもの」が蔓延する、幻想的な世界の実現なのだから。 31パラ

ージュの友人だ、ったムージルはそれを、映画のロマン主義、あるいは人間の堅固な世界観が「ぬ

かるむ箇所」と呼んた 32このぬかるみにおけるあらゆる前生様態のデーモン化、それこそが、

パラージュの考える「無声映画の雰囲気の秘密」にほかならなしも

2l Ebd.， 8. 76.中村秀之はこのパラージュの言語命を下敷きにして、人間と物に観物を加えた三種の栴蟻態を、

「無声であることの等価性」という観的も追求する斜世があることを主張している。その見鮪士ずで12:/'¥
ラージュ自身が灰めかしていることではあるものの、パラージュの説明をうまく補足している。「調禁、無

声腕酉の無声性はある種の家畜においてひときわ深v'.，どんなにけたたましし、声を発してもそれがきこえて
いなし、人間や犬よりも、あるいはまったく声を発していない無生物よりも、けっして声を発しないわけでは

ないがふだ、んから寡黙な霞胸たちがスクリーンを無言であるくとき、無声蜘酉の無声性はしりそうの厚:みと

重さを瀦尋する。」中村秀之間諜の天使たちーィくンヤミンから偲埴訟の見果てぬ夢へ』せりが書虜却10

年、 10-11見
OOBal危8，8.76.
31 Ebd.， 8. 74. 
沼ムージルは 1925年にし、ち早く阿楢句人間』の書評を書いてし泊。 Musil， Rol:凶:Ar国国 zuneuer 
As血etik.Bemerkungen u民reine島田na旬rgiede8 Film8. In: Bal危8，8.148・167.ムージルはこのことを
「厳然とわたしたちをとり巻いているように見える世界像のうちの、ぬかるむ箇所」と表現している。Ebd.，
8.154. 
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3.動物の身振りのなかで

「身振り言語jは、この日制吃の発明ではなしも耳と口の不自由な人の意恩義樋の問題への関心

からはじまった「身振り言語」についての思考は、 17世主己からすでに発展を遂げていた。 33し

かし、身振りを言葉によるコミュニケーションの代用手段とみなすこの思考の伝統から、パラー

ジュとコメレル比すで、に遠く商船てしも。パラージュの考える身振り言語は、者百やモールス信

号のようなたんなる言葉の代用ではない。そこで伝達されるのは、「言葉で表現できる意味内容

ではなく、言葉で語られることがすべて語られた後でなお言い表せずに残る非理↑封サ青動」であ

り、 34その考えはコメレルにも共通している。

身振りを言葉の代用品とみなすことは、バラージュにとっては「概念の文イ七」に染まった考え

方である。そしてこの考え方は、無声映画が「視覚の文化Jを復活させるとき、根本がらくつが

えされることになる。はじめに映(象の詳戦5あった、そして発話や文字による言語活動はその後

に派生した一一すなわち身振りから言葉は進化したというパラージュの考えは、そこから生まれ

てくる。現在の言語学でも有力視されているその考えは、 1920年代から 1930年代にかけてヨー

ロッパで急速に発達した 35べンヤミンが 1935年の論文で幸陪しているように、当時の言語学

は「子供」や「車吻」、「未開人J、「失語症」といった発話以前の闘にあるテーマに目をむけ、人

間の最古の言語活動をさがしていた。 36そこでは、踊り子がその身娠りによって「剣、杯、花と

いった様相jを隠喰的に表現するように、「身振り」が文字よりも音声言語よりも古い、言語活

動の起源であることが主張されたλ37パラージュは、映画のなかで人聞がふたたひ湧娠り言語の

おシュミット、 370-371民シュミットは身張り言語論の発達を、中世で、はほとんど考慮されなかった耳の聞

こえない人のコミュニケーション〈の関心からはじまったと述べている。その失騨句な例としては 1616年

のジョパンニ・ボ、ニファチオの『合図の樹却、さら口封tを下って18世紀のディドロの『顎亜者に関する
弓判などが挙げられている。

M 号開したのは、マクルーハンの『文調吏用なき文イ叫 (1953僧における、パラージュの映直論lこっし、ての

備執 VglMc1吐lanI Zingrone， 8. 308. 
お近年。湖院で代表首句なものとしては、次のもの均三挙げられる。マイケノレ・コーパリス『言葉は身娠りから進

化した一一進わ心理学力糠る言語の起源』伏久f新葺臣関勤草書房盟泊8年。
おベンヤミンは1935年の『言語担会学の諸問題一一無神陪』のなかで、却断己の現代言語学による「身振

り言語J.r-..のアプローチを集中的にとりあげている。そのアプローチは大きく分けて、児童心理学、観物心

理学、文化人類主精禍荷重学、言語観相事乙分けられる。ベンヤミンが挙げる「身張り言語Jの研究のう

ち、この文脈でとくに注目こ値するのは、チンパンジ-~こ注目して発能臓の恩寿のあり方を論じたヴ牙ノレ

フガング・ケーラーの『類人猿に関する知嗣曜剖 (1921年)、およひ溌話を「身体による模鯛持表現運

動という霞糊体能の一形肉ととらえたリチヤード・ノ〈ジットの『人間の言語の本性と起源n(1925寺つ
がある。 VglBe可amin，Wal伽:偽'SaI11n1elte企1niften.Band 3. Fran姐rrta.M1仰12，8.452・480.なお、
以下ベンヤミンのテクストを号開する場合はこの横取全集を働¥略号 rG8Jfこ巻数と頁数を詑す。

勿Ebd， 8. 478.ベンヤミンはく言葉は身振りから進化した〉とし、う考えの精華を、ステファヌ・マラルメの

1891年の『芝居小屋ノート』のなかに認めている。それによれJま、踊り子の身振りは「書き手の道具から
すべて解放された詩篇Jである。ステファヌ・マラルメ『マラルメ全集IU0松室三郎他訳)筑摩書房 1998
年、 166-167頁を参眠
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次元をとりもどすというテーゼが、こうした当時の言語学研究を下敷きにしていることを、みず

から認めている。 38

この身振り言語の復権は、パラージュにとってはただ、無声映画にだ、け許された可能性だ、ったが、

コメレルは文学のなかにもその可能性をみつけてい丸無声性は言葉を軸にした人間中心のヒエ

ラルキーを撹乱し、それによって、身振りによる聾物的な表現の次元をもたらす。だが、無声映

画がこの動物の身娠りのドラマツルギーを闘的こ極限まで、高めるとき、そこに不気味な雰囲気

が漂っていることに、パラージュは気づいていただろうれ 1924年に映画による「身振りの文

イ匂の五色対化を叫んでいたパラージュは、第二次世界大戦が終わった四年後、語気を落として次

のように述べている。「とはし、え、これを言語文化の代わりに身振りと表情の文化をおきかえよ

うとするものだ、というふうに受けとられては困る。両者は互いにとり替えることのできないも

のだ〔…〕人間の文化を、合理的な概念の代わりに、無意識の情動の上に築こうとする傾向が、

どうしづ方向を辿るかは、ファシズ、ムがはっきりと示した通りである。J39 

パラージュの歴史認識によれば、長きにわたる言語文化の支配のなかで、人聞はみずからの身

振りを決崩旬こ失ってし九その忘れられた身振りの言語を、人聞は映画を通じてふたたひ洋び

つつある、とパラージュはしづ。だが、パラージュの診断ははたして正しかったのれ人間は本

当にみずからの身振りをとりもどし、「自分自身を言雷哉する」ようになったのだ、ろうれ 40一一

むしろ、人間は身張りのi品剰を市卿できないまま、みずからのデーモンに呑まれつつあったので、

はないだろうZJ¥

コメレルは、バラージュのメテ、イア論とは別のアフローチからそのことに鋭く気づいていたよ

うにみえる。コメレルは1933年の『ジャン・パウノレ』の最後で、近代人は「みずからの身振り

を失った」人間であると語っていた。 41コメレルにとって身振りは、クライストのそれであれ、

ジャン・パウルやニーチェやゲオルゲ、のそれで、あれ、もはや自製溌生的な表現手段ではなく、近

代において失われ、歪んだ、きわめて問題含みの手段だ、った 42コメレノレの日寺代診断によれば、

精神と生を束ねていた集団的な生活形式が失われ、その断絶のなかで「人聞は精神が生に至る道

を失い、身振りを失ってしまったJ、43そのため「劉敦を意のままにできず、純酔な内面性の犠

牲となるJo44 コメレルはそれゆえ、この身振りの喪失のさまざまなあり方~;:t信平のメスを入れ

38 Balazs， 8. 18. 
おベラ・ノ〈ラージュ『映画α輪』佐々木基一齢、学審耕 1960年、 36真
40Ba1五713，8.23.
41 Kommerell， Max:ゐ'8llPaul Vierte， unveranderte Auf1age. Fran凶utaM1鉛6，8.418.
必近代人は「身根りを喪失したjという『ジャン・パウル』論の末尾の訟新は、コメレルの文学措平において

一貫してし泊。 Vgl Schifierm凶ler，1田Ilde:胎おengestaltenin der P，回世kvon Max Kommerell In: Busch / 
Pickerodt， 8. 103f 
43 Kommerell (1鉛6)，8.419.
44 Ebd.， 8. 418. 
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る。だがこの間題は、同日制~に生まれた無声映画という巨大な身振りの空間でこそ問われるべき

だ、ったので、はないだろうカも

パラージュとコメレルの双方に接近していたベンヤミンは、 1934年、この身振りの喪失とし、

う事態を、さらに新しい視長から検証することになるだろう。以下ではまず、ベンヤミンが〈身

振りの喪先と〈動物の身根り〉をどのように考えていたのかをみておこう。そしてそこから、

「美と力への道Jを突き進んでゆくこの日封切瓦ら抜けだすひとつの道、つまり発想を逆転して、

身振りの喪失を利用する道を、明らかにしたい。

コデッヲス

4.コードなき身振りの法典

ベーター・シュレミールの話はよく知られている。 45シャミッソーのこの4鋭のなかで、うだ

っのあがらない青年シュレミールは、無尽蔵の金貨袋と引き替えに、自分の影をある男に譲る。

富断専たものの影がなし、ことて准会からつまはじきにされたシュレミールは、なんとか自分の影

をとりもどそうとしながら、影と死後の魂の交換をもちかける悪魔の誘いにはのらない。

近代人はみずからの身振りを失った、影をなくしたシュレミールのようにーーベンヤミンは

1934年の『フランツ・カフカ』のなかでそう書いている。そしてその失った身娠りをなんとか
グラモフォン フィルム

っかまえようとする努力を、ベンヤミンは蓄音機、映画、そしてカフカの文学のなかにみてい

た。蓄音機が人間の声を、映画がその動きを融まするのと同じように、カフカは「身振りをまざ

まざと描きだすことに倦むことがなしリ。だが、身振りをとりもどすその試みは、ほとんど不可

能に近川

人時日互の耐トが極限にまで達したH靴、見趣めがたく媒介された関倒的3人間の関

係性の唯一のあり方になってしまった時代、この時代に映画と蓄音機は発明された。

映画のなかで人間は自分の歩行を見分けることができず、蓄音機のなかでは自分の声

を聞き分けることができない。実験はこれを証明している。こうした実験における被

験者の状況がカフカの制兄である。カフカを勉学に向かわせるのはこの制兄なのた

おそらく彼はそのとき、まだかろうじて役の連関のなかにある、自分の栴主のさまざ

まな断片に出くわす。彼は、ベーター・シュレミールとその売られた影の話のように、

失われた身振りを捉えることがあるかもしれな川彼は自分自身を理解するようにな

るかもしれなしもしかし、その苦労はなんとすさまじいことか !46

4ぅαlamis田"Adelbert von: Peter Schlemils wundersame Ge配:hich胞.In: Ders.: Samt1iche U包1a.Band 1. 
MUllchen 1975， S. 13・70.
46 GS2， S. 435f 
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蓄音機と映画は、極限にまで進んだ「人間相互の疎外」を映しだす鏡である。なぜなら、それ

らは人聞が自分の声、自分の動きからも疎外されている状態をまざまざとみせつける。ベンヤミ

ンは、映画守番音機が記録する「人間」と、「自分Jとの決して埋まることのないずれに気づい

ている。そのため、彼はパラージュのように素直に、人聞が映画のなかでみずまからの身振りを完

全なかたちでとりもどすことができるとは考えなし¥47しかし、にもかかわらず、人聞はこのず

れのなかで「自分の相生のさまざまな断片」を探してゆく一一つまり自分自身のあり方を「勉学J

してゆく一一しかなしLこのほとんどパラドックスに近し、苦しし努力、それをべンヤミンはカフ

カの作品のなかにみていた。カフカの書記術は、映画キ蓄音機と同じく、失われた身振りをとら

えようとしながら、それを見失いつづけるドキュメントである。そのためペンヤミンは次のよう

にし 1う。「カフカはつねに身振りのなかでだけ、何かを具{柏につかみとることができた。そし

てこの身振り、彼が瑚卒しなかったこの身振りが、その寓話の雲のような場所を形作っている。

身振りからカフカの文学は生まれてくる。J48 

ベンヤミンはここから、カフカの全作品を「身振りの法典(Codexvon Gesten) Jとして解釈

する。 49もっともそれは、シュミットがキリスト教中世に認めたような身根りの全能が描かれて

いる、ということではない。むしろベンヤミンはカフカにおける身振りのあらゆる不能を強露骨す

る。すなわち、カフカにおいて身振りがいかにその機能と意味を失っているかを、ベンヤミンは

さまざまに説明している。その身振りは一方であまりにお邑剰である。「カフカの人物たちの身

振りはなじみの環境にとってはあまりに強烈すぎる〔…〕。カフカの名人芸が高まるにつれ、彼

はこうした身振りを通常の状況に適合させ説明することを、ますます略稔マすることになる。」切そ

して同時に、かぎりなくナンセンスである。「彼にとってハンマーを打つことは、現実にハンマ

ーを打つことであり、同時にまた無たJ51とはし、え、これらの謎めいた身振りを「法典」と呼

ぶことが語義矛盾を犯していることに、ベンヤミンも気づいている。というのも、そもそも「法

典(Kodex)Jはその語源をさかのぼればコード(Kode)、つまり記号と記号の対応規則からな

る信号体系を意味する。しかしベンヤミンのみるところ、カフカ文学における身振りはそうした

釘教的な体系をもはやもたなし¥52それはいわばコード、を失った「身振りの法典Jなのである。

4 その晶、は二人のテクストの対去上ι濯し沖こもはっきり表れてしも。注目すべきことに、パラージュが腕酉
を通じて人間が自分自身を瑚苧するようになる「だろう」と未来形で語ったことを、ベンヤミンはこの号開
箇所では「失われた身振りを捉えることがあるかもしれない、自分自身を瑚苧することがあるかもしれな川
と接縮去E式で書いている。
48 Ebd.. S. 427. 
49 Ebd.， S. 419. 
ωEbd.. S.418. 
51 Ebd.， S. 435. 
m このコードの欠如を、ベンヤミンl:ti:去典の「教義lの羽生として説明している。「われわれはカフカの出聡
に付き添わ払 Kの身張りそ場肋の身張りにおいて注釈される、その教義をもっているだろうれそれはこ
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人間の身娠りがこのようにコードを失ったものとして、つまり人聞から疎外されたものとして

描かれるとき、そこに「聾物」が登場することは不思議ではなしもベンヤミンによれぼ噸物の

身振り」の何敷は、「中庭の扉が叩かれるのを聞いた人々が恐怖のあまり背を丸めて歩く」よう

な受動性、あるいは「半同課意識に」、「確たることを考えていたわけではなくJ、「たんなる感情

から体を動かす」としりた単純さにある。 53そして、こうした「最対長の不可解さを最対設の単

純さに結びつけるjような身振りでは、それが人間のものカ動物のものかとし、う区別はきわめて

H麹未になる。ベンヤミンはここにカフカ特有の語り口をみていた。

読者はカフカの車物語を、それが人間の話では全然ないことにそもそも気づかないま

ま、かなり先まで読んでいくことがある。そんなとき不意にある生き物の名青年一猿

や犬やもぐらー→こぶつかると、↑燃として目を上げ、自分が人間の大臨もすでに

はるカ遠くに来たことを悟るのである。けれどもカブカはしりもそうなのた人間の

身振りから彼は伝新コ支えを外し、そうして身振りをはてし加熱考の対象とするの

である。出

ベンヤミンはここで、人間の身振りを「伝来の支えjから外し、身振りの自己防トをまざまざ

と描くことによって身振りについて深く考えさせるような効果を、カフカに一一そして同時に無

声映画守番音機に一一認める。そしてここにおいて、パラージュとベンヤミンの違いはさらには

っきりする。べンヤミンによれば、カフカの読者は、自己投影していた身振りの異形に気づいた

とき、円号然として目を上げるJ0 f'動物の身根り」とは、身振りをそのように伝来の支え(つま

りコード)から外して宙づりにするための、戦略のひとつにほかならなしもパラージュがもっぱ

ら無声明酉における身振りの雄弁を言判面したのに対して、ベンヤミンが違う視野をもっているこ

とは明らかだろう。べンヤミンが注目するのは、何も意味せず、何も伝達しないようなからっぽ

の身振りである。それは謎であり、それゆえ「はてしない熟考の対象」となる。身振りはそうし

て、意味生成の若々しし領域をきりひらく。すなわち、それははじめから確かな射針憶味を

もっているわけでは全くなく、くりかえし違う苅舵誤蜘句な配置のなかで象備強味を求める

ことを覇青するものjなのである。窃

コードなき身振りの法典ま、今度は新しいコードを構築するための素材となる。このベンヤミ

こにはなしもわれbれはせしぜい、あれやこれそがこの教義を暗示してしもとし、えるだけである。JVgl.ebd.， 
8.420. 
58 Ebd.， 8. 419. 

54 Ebd.. 8. 41妊
日Ebd.，8. 418. 
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ンの考えには、身振りを理f釘七しようとする意図がみとめられるだろう。だが、ベンヤミンはど

のような経路で、この考えにいたったのだろうカも

注目すべきはブレヒトとの出会いである。カフカ論から三年ほど前にさかのぼる、身振りをめ

ぐるブレヒトとの対話はこの発想の準備段階だ、ったにちがいなし、。ベンヤミンはブレヒトととも

に、身振りを理聞ける方法を、ほかでもなく映画の擬I-T'のなかに探していた。ただし、ベンヤ

ミンが注目したのは「無声」の擬育ではない。別の撹貯である。

5.生のダムとしての身振り一一中断の技術

ブレヒトがみずからの演劇国論を「身振り(Ges加，G目印刷とし、う言葉で語っていたことは

よく知られている。ブレヒトの演劇医蹟命の鞘教は、アリストテレス以来のカタルシスを目指す演

劇に対して、理↑封旬、 t昨Ij自句官民度で楽しむ「叙事演劇」を考案したことにある。テリー・イーグ

ルトンによれば、ブレヒトは素人の演技を高く買っていた。素人の演技はときにみていて知るず

かしくなるほど空虚で斡航、が、ブレヒトの叙事犠リはありふれた動作をわざとそのように空虚

に模倣することで、ひとつの行為の政治的、言説的なコンテクストを浮き彫りにする。 56浮き彫

りにされるのは、その人がほかの人々に対してとっている特定の態度、つまり相手に同意してい

るか、憤慨しているか、相手を拒否しているか、恐れているかといった態度で、ある。そうした態

度が示されているとき、ブレヒトはそれを「身振り的」と呼んた 57

このブレヒトの濁命形成はベンヤミンの影響を抜きにしては考えられなし¥58ベンヤミンは

1931年のブレヒト論のなかで「叙事演劇は身振り的だ」と語り、さらにこうつづける。身振り

としづ「この素材を合目的に活用することが、叙事麟IJの課題であるJo59ただし注意しなけれ

ばならないが、身振りについてのペンヤミンの考えは、ブレヒトが後にまとめる理論とjd完では

56 Eagl釦In，'耳目y:Brecht and RethoriC. In: Ders.司伊血st併合-ain.Essays. 19汚・1985.London 1986， S. 
167-172， hier S. 167f 
57プレヒトは1937年のノートで身振りを次のように定義している。「身振りをたんに手つき腰つきとl胡卒さな
いでほしし¥(…〕ある言葉が身振り的であるのは、その言葉の根底に身振りがあるというとと、つまり語
り手がほかのひとびとに対してとってしも特定の態度をその言葉が示してし、ることをしづ。JVgl Brecht， 
Bertolt: Uber ges出cheMusik. In: Schriften. Berliner und Fran凶rrterAus伊be.Band22・l.Fran凶nta.
M 1993， S. 329.なお、このプレヒトの「身娠りJおよび「身振り言語」の概釘こっしては、根本繭騰子『身
振り的言語一一ブレヒトの詩学』鳥畝土 1999年を参照し九ただし、持註文では「身張り言語Jをブレヒ
ト個人の発見とみるのではなく、当日前コメディア論惰語哲学による身娠り4 瑚鹿島 1関JL;のなか寸足え直
すことを試みている。
回ミュラー=シェルによればベンヤミンがプレヒト論を事、た1931年当時、ブレヒトはまだ村尚こ身張り
広理論を構築できていなかった。そのため、身t辰り広潜命はべンヤミン、プレヒトのどちらカ的発明ではな
く、ただ二人の理論としてのみ理解される。 M世ler-Scho孔Nikolaus:島r加IltBrechもIn:Lin血.er，
Burkhardt但怠):島'I1jan四局ndbuch.Lebenー陥'1'k-陥 1mng.S加t旬制/恥由1町笈削， S.77・91，
hierS.88. 
59 GS2， S. 521. m鋳載親!とは何かせ第一稿より。
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一致するが、完全に重なりあうものではなし、二人の考えにぽずれがあり、ベンヤミンは独自の

視点から、身振りに「利点」をみとめていた。そしてその利点を考える鍵になるのが、映画の技

術である。

ベンヤミンはブレヒト論のなかで、身振りのもつ利点を二つ挙げている。第一に、言葉のやり

とりは欺繭的だが、身振りを偽ることは難ししもそれは人目につかなし噴振り、習↑節句な身根り

ほどそうである。第二に、人々の待動は複雑でその真意を見抜きがたいが、身振りは見えやすく

簡潔にまとまっている。伺ベンヤミンはこの二つ目の点を次のように説明している。

ひとつの姿勢はなんとしりても生き生きとした流誌ものなカの全体として前生してし、る

のだが、そのひとつの姿勢の個々の要素がはっきりとした枠をもって完結しているこ

と、これは身根りの弁証法的な根本現象のひとつでさえあるのた 61

「ひとつの姿勢J、ひとつの身娠りは出来事のmt.hのなかで凍ったように郊吉している。しか

しそれはまた、出来事の流オω 「全体」を鰯精したような相生でもある。ニコラウス・ミュラー
=シェルはこ砂くンヤミンの考えを、映画の映像のアナロジーとして解釈することを提案してい

る。 62映画では出来事は多くのコマに分割される。そのひとつひとつの映像は、全体の筋のなか

では全く価値をもたないが、しかし同時に限りない意味を秘めてもいる。つまり、個々の映像の

コマは「それ自体」としては何の意味ももたないが、画面停止によってひとつの側象が凍りつい

た姿でとり出されるとき、それは一連のイメージの流れの全体を一身に背負った栴生として新た

に発見されるのである。出

このミュラー=シェルの角献は、さらに運動の分割という点で、映画の前史に位置づ、けられるマ

イブリッジの連続写真の原理を思い浮かべれば、分かりゃずしもマイブリッジの実験は、「水浴

びする女」、「ハンマーを打つ男」、「階段をのぼる子供J品、った日常の動作を、零コンマ類少の

速度で多数の画像に分害lけるものだ、った。例えば次頁の「踊る女一一旋回J(図)では、 12分割

された画像のどのひとつをとりだしても、裾をもって身を翻す女性の、一瞬こ凍りついた身娠り

がとらえられている。それはひとつひとつが方惜した断片で、ありながら、しかし同時に「旋回

という運動の「生き生きとした読めのなかの全体Jを保存している。このアナロジーをつかって

ωEbd. 
61 Ebd. 

62 M1凶er-Scholl，S. 88f 
白映画の映像と叙事演劇との比較はブレヒトの指思にもある。「叙事演劇において映画は大きな意味を手に入

れる。 j プレヒトは 1927年のノートで、映画を「区辰 σa島~l)J O)J藍鎖として捉え、そのi車業を断ち切り個々
の「図表」を露わにすることの効果について品購にしてしも。 Brecht，Bertolt: Schz雄一'1LBerliner und 
Frankfurt:er Ausgabe. Band 21. Frankfurt a. M 1992， S. 210:庄
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タプロー

いえば、ベンヤミンはひとつの身振りに、状況の全体を「絵」として呈示する無尽蔵の力を認

めるのである。 64そしてこの仕元Eみを理解してはじめて、ベンヤミンが叙事演劇にもとめた課題

は瑚手で、きるだろう。すなわち、それは「筋(Handhmgen)を展開してゆくよりも、制兄(Zus出品)

を表現しなければならな川とし、うこと、さらにいえば、たんに「状況を再現する (wiedergeben)

のではなく、むしろ的兄を発見する (entdecken)Jことなのである。白

図マイブリッジ昭商る女一一括恒国 (1887)66 

自分の思考のスタイルを「シネマトグラフ」に誓えるべンヤミンにとって、この擬貯は周知の

ものだ、ったにちがいなしも 67ちなみにこの梯i-jで、は、ンャッタ一間隔を短くすればするほど、それ

だけ多くの画像、多くの身振りがひとつの運動から手にはしも。ベンヤミンはこの撹同こ倣うよ

うに、さらに「重要な指命Jを引きだす。つまり、「行為している者を中断させればさせるほど、

それだけしりそうわたしたちは多くの身振りを得る」のである。 68出来事を微分するこの「中断

(U脱出回chung)Jの樹同こよって得られる、「身振り」品、う植をj、の要素は、一方では状況企

体を積分するための参照項になる。そのため、ベンヤミンによれば「身振りは人間を使って状況

を検証する」ための、有効な手段となる。 69ベンヤミンとブレヒトは身根りをそのように使うた

めに、行為を「中断Jする。

この大胆な詐tみは、まるで映画史の流れに逆らっているようにみえる。 19世諸問ミから20t也事己

ωVgl G82， 8. 522. i叙事演劇ゆ伏況を再現するのではなく、むしろ状況を発見するのである。状況の発見は、

出来事の流れを中断することによってなされる」この状況の発見される瞬間を、ベンヤミンは「タブロー」

と瑚卒してしも。ベンヤミンによれば「タブロー」は r1蜘年頃に流行った用語」で絵暢駒肉兄を指す。
65 Ebd.， 8. 52lf 
a Muybridge，8. 141. 
OI G82， 8. 1064. rシネマトグ、ラフ」市期面の栃?尚な装置を指す用語であり、その原理は(バラバラ漫画
と同じである。
a Ebd. 8. 521. 
ωEbd.8.530. 
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初頭にかけて、映画装置は運動をまず多数の画像に分割し、次にその画像を高速で、映写し、網膜

のなかでつなぎあわせることでふたたて)漣動の訴酌をっくりだした。ベンヤミンはしかし、その

流れにふたたひ特止を命じる。あたかも中世の写本画が、神ヰ掴王の聖性と権力を示すため、ゆ

っくりとしたおごそかな振る舞いや中断された身振りの不動性を好んで強調したように、この

「画面停止」は、「無声」とは別のやり方で、身振りの荘重さと威厳を高める。 70生の流れは中

断され、身振りは耐もを堰き止めるダムとなる。そしてこの驚くべき静止状態のなかで、人々の

目は身振りに釘づけになる。ベンヤミンはその驚異の効果を、ブレヒト論の最後で次のように説

明している。

現実の生の流れのなかの堰き止め、その耐もが停止;する瞬間が、みずからを逆流とし

て感じられるものにする。つまりこの逆流が、驚くということなのた静止状態にお

ける弁証法がこの驚きの本来の対象である。驚きとは眼差しが立つ岩盤で、あって、そ

こから眼差しは物事のあの奔流を、眼下に覗き込むのである。 71

「中断jによって、生の耐しは堰き止められ、加しが滞り、停止する。ベンヤミンによれば、

叙事樹立そのように出来事の流れを遮り、空虚な身振りをまざまざと示し、そうすることによ

って人聞が自分自身を耐Uこ逆巻く荷主として感じられるようにする。あるいは別の言い方でい

えば、この「中断」の擬貯は、「現実相主をH割~のペットから高々と飛び上がらせ、瞬間、玉虫

色の状態で盈童のなかに放りたすのである。一一新たなベットに横たわらせるためにJo72 

この1931年のペンヤミンの考えが、後のカフカ論の証述を先取りしていることは明らかだろ

う。ベンヤミンはカフカの作品を、自分自身から、さらに社会のあらゆるコードから切り離され

た身振りの法典と呼んたそこには「必ず驚きがつきまとっている」、とべンヤミンはしづ。 73そ

してその驚きのなかで、身振りは「くりかえし違う文脈と試験的な配置のなかで謝蜘句意味を求

めることを環青する」と書くとき、ベンヤミンは叙事犠リの身振りの噛命を念頭においていたに

70シュミットによると、中世は一般的に、静止した身振りに高川副直を与えていた。「中断された身娠り、国

王の羽講和司効性は、完盤と至上権のしるしであり、それを前にして、すべての動憎ま空書留と見え、精神

的カヰ士会的な屈従の告白になるのではないだろうiJ~J 中世の画像はその性質上固定されているため、この
司効回厨立のイデオロキサこ有利に{腕、それを謝包しさえしたというシュミット0滞摘はこの文脈で興味

深川「司祭が行う祝福の動作のように定義上は動き以外にありえない身張りも、写本画においては、今日

の胸囲関係者のいう「画面停止jにされてし、る。中世の図像の性質からこの固定性は不可避だとはいえ、腕

をあげた司祭を表現しようという芸術化の選択は、身振りの荘重さと、その演技の威厳を高めている。jシ

ュミット、却す7頁を参眠

71 GS2，8. 531. 
72 Ebd 
73 Ebι8.435. 
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ちがし、なし、。

近代人はシュレミールのようにみずからの身振りを失った。だが、そこから新たに、その喪失

を利用するようなド、ラマツルギーが生まれる。それは人間の身振りを伝来の支えから外し、身振

りを密室のなかに放りだし、そうすることで逆に、それを人聞が新しい文脈で「自分」を言欝哉す

るための素材にする。このドラマツルギーを考案したのは、 1931年のペンヤミンだ、った。

結論一一「可視的人間」の批評にむけて

ここまで、無声映画の時代を生きた三人の人物による「身娠りJをめぐる白熱した議論の展開

を追ってきた。彼らはクライストの劇、無声映画、カフカやブレヒトの作品におけるさまざまな

身振りの表象に目を向け、その機能と意味について考えていた。その前提にあるのは、(近代人

はみずからの身振りを決崩旬こ失ってし 1る〉という醒めた認識である。コメレムパラージュ、

べンヤミンはその認識を共有しつつ、その事態を異なる視点からとらえていた。

簡単にまとめておこう。コメレルは近代において身振りがもはや自然発生的な表現で、はなくな

ったことを認識し、そこから観物的な身振りの「新しい美」がはじまることを予告した。それを

コメレルは「パントマイムJと呼ぶ。コメレルはこの「新しし漢」をもっぱら 19世紀の文学に

限定して語っていたのだ、が、この診断l撒く 20世記の同日割想橡をも一瞥しているようにみえ

る。コメレルにさきがけて、こ0港見長から映画を言軒面していたのがパラージュで、ある。パラージ

ュは1924年、コメレルのいう「パントマイムjが日常生活のあらゆる場面に広がるような可能

性を無声映画に認め、失われた身振りの文化の完全なる復活を予告していた。しかしそのように

「人間の文化を合理的な概念の代わりに、無意識の情動の上に築こうとする傾向」の伺換性を、

第二次世界大戦を生き延びたパラージュは、後に自覚することになる。 74

だが、ジークフリート・クラカウアーは1927年にすでに気づし、ていた一一身振りの文化を言

葉の文化に完全にとりかえることができるというのは誤りである、と。 75このクラカウアーの意

見を好意的に聞いていたベンヤミンは、 1929年の末、実際にバラージュと対話したとき、さら

に次のような批判をくわえている。苅それによれば、パラージュの考えはf陳腐な言謝申秘主義l

九パラージュ、コメレル、べンヤミンのなかで第二次世界大戦を生き延びたのはパラージュただこ一人である。

ベンヤミンは1940年に亡命途中で自殺し、コメレルは1944年にマーノレヌルクで死去している。

75クラカウアーが1927年に発表した『可視的人間』の書評よりoKracauer，臼e排ied:Bucher von Film. In: 
Ba1位s，S.170・174.hier S. 171f 

76 ベンヤミンは 1926 年，f~-\ラージュの同船人間の第コ跡出たとき、その蓄勅執釦2可能かどうか

クラカウアーに間し、あわせている。 VglBe可出血n，Wa1ter:必雌mmelteBriel色Band3.Fr.回虫furta阻
1997， S. 215.こ0濯詰平は結局クラカウアーが書くことになり、ベンヤミンは1927年7月16日付の有正で
クラカウアーに好前恰感想、を述べてしも。 Vglebd.， S. 272. ベンヤミンはさらに 1929年の末f~-\ラージ

ュと直接対話していて、そのときの同橡をノートにまとめている。 VglGS6， S. 418. 
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である。なぜならそれはイメージ言語の「闘柏旬、隠喰的、宇宙的な領或lへの賛歌に終わって

いるからえだが人聞が、理解できなし、身振りの麟貯のなかに生きつづ、けるとしたら、それは不

気味なことにちがいなしもそれを学び、我がものにする必要がそこから生まれるだろう。そこで

ベンヤミンは、パラージュに対抗するような「詩の理論」を提案している。それは「解放をもた

らし、平和をもたらすもの、克服するものとして神話や閥抗対置される、習熟的、意図的、人

間判怜謝骨子為」であるとし1う。 77それがどのようなものか、そこではまだ語られてし沿凡

だが、ベンヤミンが1931年、ブレヒトの叙事演劇のなかに身振りとしづ素材を「合目的に活用

する」術を探したのは、そのひとつの試みだ、ったのではないだろうか。そしてベンヤミンはこの

試みのなかで、パラージュが無声映画をつかって抜け殻になった人間の身振りにふたたび情動の

力を満たそうとしたのとは対照的に、生き生きとした映画の動きをふたたび切断し、からっぽlこ

しなければならなかった。生のおFれを堰き止めるこの「中断Jの技術が、身振りを思寿の対象に

する。それが意図するのは、失われた身振り言語を完全なかたちでとりもどすことではなしも身

振りをなくした近代人にとって必要なのはむしろ、身振りを盈童なかたちで模倣すること計士会

的なコードの手封書築を誘う、新しい実験なのた

要約すれば、パラージュ、コメレムベンヤミンは身振りのもつ力を、無声映画を構成するこ

つの撹~から発見したことになる。ひとつは「無声」であり、それは身振りの魔術を強める。も

うひとつは「中断」であり、その魔術に対抗するための却コ原理となる。ベンヤミンがブレヒト

とともに後者の樹子のなかに探したのは、ノミラージュが危慎した身振りの美と力の政治利用一一

ベンヤミンが後に iJg灯台の美学化CAsthetisierungder Po1itik) Jと呼んだ事態.78一一ーから、身

振りを人々の手にとりもどすブヒめの、ひとつの朝路だ、ったとし、えるだろう。

しかしベンヤミンは一方で、この身振りを理f封じする道がそれほど平坦なものではないことに

も気合、ていたようにみえる。一一ふたたび1934年のカフカ論に目を向けよう。その身娠りに

ついての角献が、 1931年のブレヒトの叙事犠リの理論を応用したものであることぽすでに述べ

た。しかし当然といえば当然のことだが、そこでベンヤミンはカフカの作品が叙事機リの輸に

完全に従うものではないことにも気づいていた。ブレヒトは、紳士や乞食、売看輔、強室、官憲

といった柄生をその定型的な身振りによって把握し、その身振りを空虚に模倣することによって

驚きの効果釘且ったが、ベンヤミンのみるところ、カフカの伶晶は、身振りをそうした透明な社

会的コードに還元させることをどこまでも拒む。身振りを空虚なかたちで描きだすカフカの実験

は、コンセプトとしては叙事演劇と重なりつつも、そこでは身振りは人聞からあまりにも遠ざか

り、噸物」イヒするところまでしりてしまう。カフカの「身根りの法典」は、そのため、身振り

77 Ebd. rパラージュとの婦百のノートJ(1929年Jより。
78 [宅購吐静|刊紙の芸術乍JloJl~喜一稿 1934tJ寺より。 GS1， S.469.
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を社会的なコードのなかで測定しようとするブレヒトの試みよりもはるかに不透明なものに終

わる。このことを、ベンヤミンはカフカ論のノートのなかで次のように書きとめていた。すなわ

ち、この実験は「身振りの開発J、「身振りの理f釘切に向かし、ながら、その「断念」に終わるの

である。 79

近代の身振りはこのように、隣府化と理問七のあし史、をゆれつづける。最後に、このゆらぎを

あらわす決踊怜モティーフに鰍Lておこう。「韻物の身振り」とし、うそのモティーフは、バラ

ージュ、コメレル、ベンヤミンの議論のなかで人間の身振りがそのデーモンのなかに転落する瞬

間にくりかえし登場する。「雷物の身振り」一一それが、カりて中世の聖職者たちが悪霊の仮面

をあたえた身体の自衛句な力で、あったことを、ここで思い出してもいいだろう。 80パラージュが

無声映画におけるそのデ→ンの力の高まりに気づいたとき、コメレノレゃくンヤミンのように、

この悪霊の仮面の背後に人間の身振りのかぎりなし泊己喪失の跡を見分ける者たちも現れた。身

振りはそのとき、人間科見覚文化のなかでとりもどす錨句な表現の可有国生であると同時に、この

視覚文化を分析し、離卒するための急析でもあることが明らかになった。傍振りの抗評〉のア

クチュアリティは、そこから生まれてくる。そしてベンヤミンがコメレルに示した5齢、関心のわ

けは、おそらくこの傍振りの批評〉のコンセプトの近さにあったので、はないだろうか。 81近代

とは身張りの時代である、とし、うバラージュのテーゼ、は、このt揖平の成立をもってはじめて正当

に受け止められるだろう。そしてこの掛評の意義を考えるとき、次のことも忘れてはならな川

ブレヒトが1930年代に身振りの自己喪失を利用しようとしていたとき、一方で身振りの劇輸

なコード化はあまりにも他急に推し進められてし叱。安争卜字の旗の前でたかだかと手を掲げる身

振りがどのような態度を意味するのか、ブレヒトと同時代人にとって疑いの余地はなかったにち

がいなしも身振りはたんに個人的なもので、はなく、同時に社会のコミュニーションを構成するひ

とつの手段でもあり、しばしば強力に伝染するのである。

視覚メデ、イアの協同士、いまヰ無声映画のはるカ彼方まで発達し丸しかし、「人間は可棚句

79 GS2， S. 1210. 
8)シュミット、 370見
81ベンヤミンはコメレルぷ1928年に発表した処女作『ドイツ古典主義の指導者としての詩人』に強い関心を
示してし、た。ベンヤミンは1929年7月27日付のめレショム・ショーレム八の斡氏で、「私はサン・ジミニ
ャーノで、花盛りになっているシュテファン・ゲホルゲ、の庭のすばらしくも美しいパラの茂みの手で1割支を
してしまった」と書してし、るが、この 1/'¥ラJ，えゲホルゲ・クライスから出発したコメレルの処女作を指

す二 Vgl.I岡山n(1997)， S. 478.ベンヤミンはこの本に対する蕎平を19幼年に、さらに『ジャン・パウ
ルJI(1933情につしての毒蛇1934年に発表してし泊。言緒は「名著lこ抗して一一マックス・コメレル
『ドイツ古典主義における指導者としての詩人』についてJ(GS3， S. 252・259)、後者は「浸された魔去の杖
一一マックス・コメレルの『ジャン・パウル』につしてJ(GS3，却9・417)である。こ。〈ンヤミンのコメ
レル受容については、すでに指摘したアガンペンの研究(Vgl. Anm. 10)を皮切りに、近年盛んに事惇Eがお
こなわれている(Vgl.Anm. 17)。そして興味深いことに、こうしたベンヤミンのコメレル受容は、ベンヤ
ミンが1931年頃プレヒトとともに叙事演劇の「身振りJ理論を考えていた時期に前後している。
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になるJとしづパラージュのテーゼは、なお訳戸ていなしLあらゆるものを可視化しようとする

人間U欲望は強く、それを可能にする夜封切三次々に生みだされている。日常空間でも法的空間で

も、人間の振る舞いがますます「可視化」されようとしているいま、ふたたびこう問いかけても

いいだろう。一寸またして、「人聞がいつが詮に目にみえるものになれば、どんなに言葉が異

なろうと、人間はつねに人間自体を認識するようになる」のだろうれ 82無声映画の映像の魔術

のなかで、かつて暗かれたこの間し功丸、まだ猷戸てし、ないとすれば、その問いに答えようとしたベ

ンヤミンの傍振りのf庖幹のコンセプトもまた、なお古びてはし、ないだろう。

82Ba]危8，8.23.
*持命文は日木学術振興会およひ学同費儲擢播号22・6143)の助成を受けた研究成果である。
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"Die tierischen Gebärden" im Zeitalter des Stummfilms 
- Balazs, Kommerell, Benjamin -

UWAGAWAYu 

Seit der Wende vom 19. zum 20. Jahrhundert bildet der Rekurs auf Bewegung und 

Ausdruckshaftigkeit menschlicher Körper ein auffallend dominantes Motiv in den 

Geistes- und Kulturwissenschaften Der berühmte Essay Der sichtbare Mensch (1924) 

von Bela Balazs ist ein frühes Beispiel dieses Rekurses. Balazs löst in seinem Essay ein 

Rätsel der Filmatmosphäre. Der Kinematograph macht den Menschen wortlos und 

sichtbar, er ist aber nicht ausdruckslos, sondern von Dingen übervoll, die nur in 

Formen, Bildern, Mienen und Gebärden auszudrücken sind. In der Stummheit 

gewinnt also die Gebärde ungewöhnlich an Lebendigkeit und Bedeutung. Damit 

behauptet ßal.azg optimistisch, dass der Stummfilm der Schriftkultur eine radikale 

Wendung zum Visuellen gibt und man die verlernte Gebärdensprache wieder neu 

erlernt. Aber nach dem Zweiten Weltkrieg beschreibt Balazs 1949 skeptisch, dass diese 

Wendung die Gefahr beinhalten kann, wie zum Beispiel im Faschismus die Kultur auf 

unwillkürlichem Pathos statt auf vernünftigen Begriffen aufzubauen. 

Seine Kehrtwendung zeigt, dass die Kultur der Gebärde eigentlich zwei Seiten hat. 

Einerseits befreit sie die menschliche Natur von der begrifflichen und vernünftigen 

Kultur, andererseits wird sie aufgrund ihrer Irrationalität als gefährlich und 

dämonisch verstanden. Diese zwei Seiten werden in neueren Untersuchungen deutlich 

präzisiert. Der Historiker Jean-Claude Schmitt zeigt in seiner Arbeit Die Logik der 

Gesten im europäischen Mittelalter Ü990) die wichtige Funktion der Gesten im 

christlichen Mittelalter. Schmitt ist sich im höchsten Maße bewusst, dass es in der 

Kultur der Gebärde immer um das Verhältnis zwischen Vernunft und Pathos, Geist 

und Leib, oder sprachlicher und nonverbaler Kommunikation geht. Das Gleiche gilt 

allerdings auch fiir die Modeme, wie Giorgio Agamben beispielsweise in seinem Essay 

Noten zur Geste (1992) gezeigt hat. In dieser Hinsicht lässt sich die in 
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ästhetisch-politischen Begriffen formulierte Polemik verstehen, die im Verlauf des 

zwanzigsten Jahrhunderts immer wieder gegen die Gebärde gerichtet wurde. 

So beschäftigt sich der vorliegende Beitrag mit der Polemik der Gesten in der 

Moderne, indem verschiedene Positionen untersucht werden, die sich im Zeitalter des 

Stummfilms entwickelt haben. Die Hauptvertreter sind Bela Balazs Ü884 -1949), Max 

Kommeren (1902-1944) und Walter Benjamin (1892-1940). Balltzs behauptet unter 

einem mediengeschichtlichen Gesichtspunkt eine Wendung der Schriftkultur zum 

VISuellen, Kommerell, der Philologe des George-Kreises, beschreibt mit dem Modell der 

Gebärde die Literatm; und Benjamin untersucht um 1930 die Gestik des epischen 

Theaters von Brecht. Auf die Frage, warum der moderne Mensch die Gebärdensprache 

verlernt hat, geben sie verschiedene Antworten, aber sie alle schätzen die in der 

Moderne verloren gegangene Gebärdensprache hoch. In diesen Diskursen taucht 

immer wieder ein merkwürdiges Motiv au:t: das die Polemik der Gesten in der Moderne 

verständlich macht: die "tierischen Gebärden'' jenseits der menschlichen Gebärde. Sie 

eignen sich besonders gut dazu, die in der Zwischenkriegszeit viel diskutierte 

"Gebärdensprache" kritisch zu analysieren und in Frage zu stellen. 
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