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映画における女性表象は、長らくフェミニズム映画批評の中心的な主題

であり、1970年代はその議論の転換点だった。７０年代以前の批評が、映画

は現実を映す透明な鏡であるという前提を疑っていなかったのに対しＪ７０

年代以降は、映画／映像という「形式」自体の政治性を問題化するように

なった。映画／映像は現実を映し出す無色透明な媒体ではなく、それ自体、

現実を構築する力を持つ政治的装置であるということが意識されるように

なったのだ。このような文脈で、アイダ・ルピノやドロシー・アーズナー

など、女性映画作家による映画は、ステロタイプな女性表象を脱している

と再評価され、主流映画の女性表象は批判された：つまり、アーズナーな

どが、ハリウッドのステロタイプなジェンダー表象や女性差別のイデオロ

ギーを暴き出す瞬間を作中で描いているのに対し、男性映画作家の作品は、

父権的な構造の中で女性を物語の背景として描いているに過ぎないとして
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批判されたのだ。例えば、クレア・ジョンストンは、ハリウッド映画にお

いて女は主体性を剥奪された「非男性」という記号でしかないと説き、ハ

リウッド映画に内在する「性差の抑圧」の構造を明らかにした：また、ロ

ープ・マルヴィは、ハリウッド映画を「見る」という行為そのものがはら

む「性差の構造」を明らかにした。つまり、ハリウッド映画を見るという

行為を支えている視線は、決して客観的・中立的なものではなく、男性の

視線に他ならないということ（｢観客＝男性」という図式）を暴露したわけ

である：神話としてのハリウッドは、７０年代のフェミニストの映画分析に

より、その父権的な姿をさらけ出されたのだと言っていい。

しかしながら、８０年代には、女性観客の快楽（見る行為）を否定したマ

ルヴイの理論に対して、映画における女性の「場所」や女性の「抵抗」を

評価する議論が積極的になされるようになる。男性の視線以外で映画を見

ることは不可能なのだろうか。スクリーンに映る女性、例えばフイルム・

ノワールのファム・ファタールなどは、むしろ男性を惑わせ、女性の自立

した姿として表象されているのではないか。こういった女性表象を歴史的

に再検討することは研究に値するのではないか。このような批評的文脈に

おいて、８０年代には、女性観客を意識して制作されたジャンル、例えば４０

年代の「女性映画」が本格的に再考され始めるようになるFDアン・カプ

ランの「フイルム・ノワールの女たち」（ＷＯｍｅＭｚＰ伽Noi71978)、「フェ

ミニスト映画」（ＷＯｍｅ"α"〃伽1983）によって開始された「女性表象・歴

史・ジャンル」という女性をめぐる複合的な議論は適例だろう。またタニ

ア・モドゥレスキーは、「知りすぎた女たち」（ＴｈｅＷｏ加e〃ＷｈｏＫ"ez(）７００

Ｍ"chl988）で、物語と同一化の問題に焦点を当て、「父権制の吸収＝同化

作用に抵抗」している女性性について論じる。

このような、ジャンルとジェンダーが結びつくフェミニズム映画批評の

流れの中で、ハリウッドを代表する映画作家であるヒッチコック作品は特

別な位置を占めてきた。そもそもハリウッド映画に「男性観客の視線」を

｢発見」したマルヴイの最大のレファレンスは、ヒッチコックの「裏窓」

(ＲｅａｒＷ伽om1954）と「めまい」（Vどγhgol958）であったし、その後のフ
ェミニスト批評家もこぞってヒッチコックを例証し、その功罪を明らかに
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してきた。つまり、ヒッチコック作品は、ハリウッド映画を読み解こうとす

るフェミニズム映画批評にとって常に最も重要なレファレンスの一つであ

り、その様々な批評的立場が交錯する重要な結節点となっているのである。

本稿では、「女性映画」というジャンル考察の重要なレファレンスとして

議論されてきた「レベッカ」（RebeccLI1940）に再び光を当てたいと思う。

｢レベッカ」は、４０年代のハリウッド戦時体制のもと、男性が兵士として徴

兵された国内において、女性観客層の動員を見越して作られた「女性映画」

の一つであるが、メアリ・アン・ドーンやモドゥレスキーなどの女性批評

家は、「レベッカ」をハリウッドの父権的な構造に支えられた典型的な作品

として、前者はその抑圧の構造を（T7zeDesi7efoDesiγel23-175)、後者は抑

圧への抵抗を明快に論じている（T/ＺｅＷＯｍｅ〃ＷｈｏＫ"ez(）ＴＯｏＭ"cM3-55)。

つまり、前者はいわゆる「女性映画」に回収されてしまう「レベツカ」の

物語構造を暴き、後者は父権的システムからのズレを積極的に評価したの

である。我々はここで、モドゥレスキーとは別の角度から、「女性映画とは

何か」ということを暴露する作品として「レベッカ」を考察しようと思う。

なぜならこの映画には、基本的には「女性映画」の形式に寄り添いながら

も、マルヴイの言う「男性的視線」に自己言及する、つまり「女性映画」

を支える視線のメカニズムを自ら開示する瞬間が描かれているからだ。

1.1940年代：「戦争/プロパガンダ映画」と「女性映画」

ヒツチコツクは、1940年、「風と共に去りい」（Go"ｅ加川/ｚｅＷ川ヴイク

ターフレミング監督1939）で一躍時代の寵児となったプロデューサー・デ

イヴイット.ｏ・セルズニックと契約し、イギリスからアメリカへと活動

の拠点を移す。「レベッカ」は、彼のアメリカ映画第一作にあたるのだがｆ

この映画の分析に入る前に、まず40年代という特殊な時代を振り返ってお

こう。

４０年代は、第二次世界大戦の時代であり、広義の戦争／プロパガンダ映画

がハリウッドを席巻し、男性は兵士として国家に忠義を尽くし、女性は家

庭を守るというステロタイプなジェンダー表象がスクリーン上に氾濫した
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時代であった：ハリウッドが戦争と密接に結びつく時代にあっては、国威

昂揚は第一義的な優先事項であり、例えば、ワーナーブラザーズ社長ジャ

ック・ワーナーが、フランクリン・ローズベルト大統領の友人であり、大

統領の意向に沿う映画製作に関わっていたこと§台本作家は徴兵猶予され、

軍隊のトレーニング映画、ドキュメンタリー映画など、「戦争の勝利」への

貢献を意図された作品が何百本も制作されたことなどを考えると、アメリ

カという国家が、一枚岩として、強烈なナショナリズムに基づく政治体制

を必要としていたことは明白だろう。

ハリウッドと国家の相互依存関係を示す例は多い。例えば、「或る夜の出

来事」（ＩｆＨａ〃e"e’○"eMghfl934）や、「スミス都へ行く」（Ｍ７．ｓ〃fh

GoesfoWDJshi"gfo〃1939）などで知られる喜劇映画作家フランク・キヤプラ

が、それまでの商業的な成功と栄華をかなぐり捨て、４０年代前半に、戦争／

プロパガンダ映画製作に邇進したこと（加藤「映画：視線のポリテイクス」

57-102)：また、アメリカを代表する作家アーネスト・ヘミングウェイによ

る「誰がために鐘は鳴る』（Ｐｏ７Ｗｈｏ板ＴｈｅＢｃＨＴｏﾉﾉｓサム・ウッド監督）が、

43年に映画化ざれ人気を博したこと。さらにいうなら、ヘミングウェイの

｢持つと持たぬと」（ＴｏＨｎｕｅＬＩ"‘ＨａｕｅＮｏｔ）が、「カサブランカ」

(ＯＭ７/α"Ｃａマイケル・カーティス監督1942）のプロットを援用したものへと

書き換えられ、４５年に戦争／プロパガンダ映画「脱出」（ハワード・ホークス

監督、ウイリアム・フォークナー脚色）として映画化されたことなどが挙げら

れよう。この時代は、政治家、軍人だけでなく、文化人、大衆にいたるま

で、直接的にしる間接的にしろ、戦争と無縁ではいられなかったのだ｝ｏ

だが、このような戦争/プロパガンダ映画の隆盛に対し、他方で「女性中

心の消費文化」が形成されていたことを見逃してはならない。1940年から

45年までの間、世界大戦による「男性人口の減少」は、女性の労働人口を

上昇させ、既婚女性や子持ちの女性の就労に対しても政府は積極的であっ

た。また、保育施設の拡大や規制緩和、昇進の期間授与や昇給など、４０年

代は女性の社会進出が促された時代でもあった。もちろん、男性達が戦場

から戻った後、彼らの働き口を確保するために、政府は女性達を再び家庭

に戻るように促すという、イデオロギー上の要請が生じたことも事実であ
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るが、４０年代の消費文化は、少なくとも男性よりはむしろ、女性を中心に

展開していた:’従って、４０年代という社会的文脈の中で映画を考えるとき、

女性観客というファクターは決して見落とすことができない。ドーンは、

映画と女性の欲望との関係を次のように述べる。

もし映画のフレームが一種のショーウインドーであり、したがって映画鑑賞が一種

のウインドーショッピングであるとすれば、見ることと買うこととのこの親密な結

びつきは、観客一消費者（spectator-consumer）の原型が女`性であることを確かに示

すものである。（TheDes舵foDesi花27）

映画のフレームはまるで「ショーウインドー」であり、女性たちは銀幕に

映るヒロインを見るために映画館に足を運び、ヒロインの身に付けている

物を買うJZここで「見ること」は「買うこと」であり、観客はもちろん女

`性だったのである。このような女性観客に照準を合わせた映画は「女性映

画"Woman'ｓfilm/cinema"」と呼ばれ、３０年代から40年代に集中的に作ら

れたＪ３この映画群は、女性観客がヒロインの女性に同一化しやすいように、

女性を視点人物に設定している場合が多く、また「女性的」と称される問

題（家庭生活、家族、子供、自己犠牲、妊娠、出産など）を扱っていた。

｢女性映画」の具体例としては、ドーンの分類に従うと、「失われた心」

(Possesseバカーテイス・バーンハート監督1946)、「愛の勝利」（Ｄａ７ｋＶｉｃｆｏ７ｙエ

ドマンド・グールデイング監督1939)、「偉大な嘘」（T/ｚｅＧγ〃Licエドマンド・

グールディング監督1941)、「遥かなる我が子」（TbELJc/ｚＨｉｓＯｚ()〃ミッチェル・

ライセン監督1946)、「ユーモレスク」（HImzo7es9"ビジーン・ネグレスコ監督

1946)Ｉ裏町」（BLJckSbMロバート・スティーヴンスン監督1941)、「ガス燈」

(QJsIighfジョージ・キューカー監督1944)、「レベッカ」（Meccn1940）など
がある（T/zeDesirefoDesi7e33-7)。

さらに加えるなら、「映画館」という映画空間も女性化されていた。例え

ば、ロビーのデザイン、照明などは、女性の欲望を満足させることに主眼

が置かれていたし（Allen487)、パンフレットやプレスブツク、映画雑誌な

どは女性の消費者の趣向を優先させていた（Laemmlel62-3)。映画産業は、

映画だけでなく、それを取巻くあらゆる消費文化の照準を女性に合わせて
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いたのだ：４ハリウッドは、「戦争／プロパガンダ映画」を製作する一方で、

消費者としての女性をターゲットに「女性映画」を作っていた。戦闘シー

ンの裏側では、煙びやかなヒロインに共感し、そのファッションすらも気

にかける女性観客と「女性映画」が存在したのだ。４０年代映画産業は、ま

るでコインの裏表のように、ジャンルのジェングー化を促進していた。

４０年代、消費文化の担い手は女性であった。そして、隆盛を極めたのは

｢女性映画」だけではない。この時代は、女性作家による女性読者のための

ゴシック小説や探偵小説もまた盛んに書かれたＪ５ヒッチコックがダフネ・

デュ・モーリアの小説を三度も映画化したことは（｢巌窟の野獣」（〃"mica

I"〃1939)、「レベツカ｣、「鳥」（T/zeBir`sl963))、いかにゴシック、あるい

はゴシック・メロドラマというジャンルが女性の消費者と密接な関係にあ

り、彼もそれを意識せざるをえなかったことを例証するだろう。例えば、

トリフォーとのインタヴューで、ヒッチコックは「レベッカ」について、

｢原作が女性向けのお話だし、物語も19世紀末のイギリスの大荘園を舞台に

した古臭いメロドラマだからね。当時流行の女性文学の一派の小説でね。

女流作家が嫌いというわけじゃないが…」と述べる（｢映画術ｊｌｌ７)。セル

ズニックが覚え書で述べているように、「女性映画」で必要なことは、女性

観客のヒロインへの同一化であるＪ６従ってセルズニックは、ヒッチコック

が「レベッカ」で行おうとした変更（嘔吐場面の加筆）を許さなかった

(Spoto220)。ヒッチコックが後年トリュフォーに吐露した苛立ちは、原作

の女性向けの物語に忠実であろうとするセルズニックの過剰な配慮に起因

していることは明白だ。

しかしながら、このような女性中心の文化は、どの程度まで女性に対し、

支配的な男性デイスコースからの自由を保証しえたのだろうか。確かに女

性は、消費文化とのかかわりにおいて、中心的な役割を担ってきた。だが、

｢女性映画」の主題に顕著なように、結婚や家庭生活という、「ファミリ

ー・メロドラマ｣'７に女性が回収されてしまうイデオロギー上の要請がそこ

に散見される以上、彼女たちが享受しえた自由はあくまで限定的と言わざ

るをえないＪ８この括弧つきの「自由」は、ヒッチコック映画においては、

ヒロインたちの「探偵」的ともよべる一連の能動的な行動と、最終的に
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｢結婚｣、或いは平凡な家庭生活に収まるという受動的な行動の両面に見出

せるだろうJ,例えば、「|祈崖」（S"sﾉﾌﾉcio7Z1941）では、主人公リナ（ジヨー

ン．フォンテイン）は、夫の謎の行動をまるでパズルの断片を合わせるかの

ように推理し、その謎を能動的に解き明かす反面、夫の望みうる妻になろ

うとする。「疑惑の影』（S伽｡zuQハ,ＤＣ"bfl943）では、主人公チャーリ

ー、ニュートン（テレサ．ライト）は、叔父のチヤーリー．オークレーの二

面性に疑惑を抱き、彼が殺人鬼である事実/痕跡を探し出す。しかし、彼女

は、その事実を胸に秘めたまま語ろうとしない。彼女に求婚した刑事ジャ

ックにも敬愛する身内の真実は明かさないのだ。さらに言うなら、「白い恐

怖」（SpeI肋o""’1945）では、主人公コンスタンス（イングリッド゛バーグマ

ン）は、精神異常を被るエドワーズの謎/過去を探り、彼にその過去を「告

白」させ、その外傷を治癒しようとする。同時に彼女は、彼に好意を示し、

彼の理想の女性になるように努め、最終的には「結婚」する3040年代にお

けるヒッチコック映画の女性主人公たちは、男性たちの過去や外傷に関心

を示し、それを追求する「探偵」的なふるまいをしながらも、男性たちの

示す理想の女性像に同一化し、限定的な自由、かりそめの主体化を享受し

ているにすぎない:’

我々は、ここで「レベッカ」を再検討しなければならない。確かに、女

性映画「レベッカ」は、上記のような40年代のヒッチコック作品に顕著な

構造を有してはいる。つまり、主人公のヒロインは、夫の謎/過去を探り、

彼の外傷を癒す側に立つが、結局は妻としての役割に収まってしまう。ド

ーンが、ホーム．ムーヴイーのシーンに関して述べるように、二度も中断

されるにも関わらず、最終的にヒロインとマクシムの抱擁で終わるその映

像は、本編の映像へと溶け込んでいく

(この映像は本編を予告、暗示してい

る）「図l」（ＴｈｅＤｅｓｉ７ｅｆｏＤｃｓｉ７ｅｌ５５－

175)。しかしながら、この作品におい

て重要なのは、スクリーンに映るヒロ

インではなく、彼女を通して見えてく

るもう一人の女性、つまり－度も映像
図］
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化されない死者レベッカであろう。ヒロインが「女性映画」というジャン

ルに忠実な役割を引き受けている一方で、画面に一度も現れることのない

レベッカはそのジャンルのコードから逸脱している。見えないレベッカを

｢見ること｣。この分析によって、我々は、「女性映画」を転覆させる可能性

を持つ「女性映画」に出会うことができるだろう。

2．名前のないヒロイン・実体のないレベッカ

「レベッカ」において、「観客｣22はレペッカを見ることはできない。主

人公のヒロインに感情移入した観客は、マクシムやダンヴァーズ夫人など

との会話や、屋敷中に散らばる「R」というイニシャノレから、レベッカを連

想するしかない。もちろんレベッカの姿は、フラッシュバックなどで映像

化されることもない。観客はヒロインの視線を通じて、見えないレベッカ

を見ようとし続けるしかないのだ。一方、観客の代理であるヒロインは、

その名前を一度たりとも語られることはない。自らがマクシムの妻「ド・

ウインター夫人」として語るまで、彼女には名前がない。レベッカという

名前を持つ「実体のない女性」と、実体はあるが「名前を持たない女性｣。

この二人の関係はいかなるものなのだろうか。まずは、物語の概要を見て

みよう。

モンテ・カルロで、ホッパー夫人の付き添いとしてやってきたヒロイン

(ジョーン・フォンァイン）は、大富豪マクシム・ド・ウインター（ローレン

ス・オリヴィエ）に出会う。彼女はほどなく彼に夢中になってしまう。しか

し、ホッパー夫人の娘が突然結婚するという知らせが入り、彼女たちはア

メリカに帰らねばならなくなる。!慌てた彼女は、マクシムに事情を相談す

ると、意外にも彼は彼女に結婚を申し込む。

二人は結婚し、イギリスにある彼の大邸宅マンダレーに向かう。深い森

を抜け、雨の中を抜けると、そこには巨大な邸宅が見える。大勢の使用人

たちに迎えられた二人。だがヒロインは、この家のすべてを取り仕切って

いる使用人ダンヴァーズ夫人（ジュディス・アンダーソン）には歓迎されない。



反転する視座１９１

ダンヴァーズは、いまだに死んだマクシムの前妻レベッカを主として崇拝

しているのだ。

ヒロインは、レベッカに関心を持つ。レベッカとは、どのような女性だ

ったのか。広大な屋敷には、レペッカの面影が至るところに見出せる。使

用人たちも、レベッカを鮮明に記憶しているばかりでなく、いまだ彼女の

死を認めていないようだ。「前妻＝死者」が偏在する空間で、ヒロインは

｢妻＝女主人」として振る舞うには幼すぎる。

息も詰まるような日々の中、レベッカの死体が発見される（映像はない)。

ヨットが転覆して死んだはずのレベッカの死体は、すでにマクシムが確認

したはずだった（この死体は別人のもの)。では、この死体は誰なのか？疑

心暗鬼のヒロインは、海辺の小屋で、彼からすべてを告白される。実は、

彼はレベッカを愛しているどころか憎んでいた。彼は、レベッカに告白さ

れた事実を再現するように、ヒロインに語る。レベッカは、貞淑で知性溢

れる妻を演じながら、裏では男たちと不義を重ねていたのだ（この告白の

後、レベッカは頭を打って死んでしまう。マクシムは自身に殺人の容疑が

かかることを恐れて、彼女の死体をヨットに乗せ、自殺を擬装したのだ)。

検死法廷では、マクシムのレベッカ殺しへの疑惑が強まる。一方、レベ

ッカが長い間ロンドンの医者に通っていたという事実が分かると物語は急

展開する。レベッカは実は末期癌だった（癌ゆえの自殺として、人々は納

得する)。容疑も晴れ、マクシムはダンバレーに向かう。暗闇の中から見え

てきたのは、燃え上がる邸宅。ヒロインとマクシムが抱擁する一方で、ダ

ンヴァーズ夫人は微笑みを浮かべながら炎に包まれる。

物語を概観して分かることは、「レベッカ」は、「妻になること」をめぐ

る二つの相反する女性のあり方を描いていることだ。それは、官能性を付

与され、男性の視線の的となり、不貞を犯す妻レベッカと、官能さとは無

縁で、無知だが、夫に対しては誠実な妻であるヒロインに典型的に表れて

いる。男性を翻弄し、自由を享受するファム・ファタール（運命の女）は、

肉体を奪われ、スクリーンに再び姿を見せることはない。一方、男性が差

し出す自由の中で、女性として成長するヒロインは、最後には名前「ド．



192立教アメリカン･スタデイーズ

ウインター夫人」を獲得する。モドゥレスキーが言うように「レベッカ」

は、「ひとりの女性の成熟」を扱った物語であり、女性の視点から見たエデ

イプス劇である（T/zeWOme〃Ｗ/IOF("ezuTooM"c/z46)。「レベッカ」は、「女

性映画」の一つのバリエーションと考えられるのだ。

しかしながら、この映画にはある種の不気味さが漂っている。ヒロイン

が「女性映画」の枠組みに,忠実であろうとする反面、レベッカは一度も映

像化されず、不在の中心として「存在」し続けている３３ヒロインは「悪夢」

的なマンダレーの屋敷で、ひたすらレベッカの痕跡／過去を探そうとする:４

だが、ヒロインは、レベッカの存在は感じるものの彼女を見ることはでき

ない。現実感覚から遊離した、死者が遍在するかのような物語空間で、ヒ

ロインの視座はゆらぎだす。

ヒロイン（＝観客）は、レベッカを最後まで見ることはできない。そし

て、以下の考察から分かることは、レベッカを見ようとしているヒロイン

(＝観客）が、逆にレベッカから「見られている」瞬間、つまり「視線が反

転している瞬間」に我々が出会ってしまうことである:５

3．二重のフレーム

ヒロインと観客との同一化が促進される瞬間は、彼女の視線がカメラの

視線とリレーし、それが観客の視線となるときであり、彼女が単独でフレ

ーム内に収まり、自身の関心の赴くままに行動するときだろう：６実際、ヒ

ロインの単独でのショットは、モンテ・カルロで４回（就寝、花を飾る、マ

クシムに電話をかける、ホッパーが出て行った部屋に取り残される)、マン

ダレーでは、モンテ・カルロ以上に頻出する。だが、マンダレーでのヒロ

インの単独ショットは、それまでのショットと似ていない。というのも、

ヒロインがフレーミングされるとき、彼女は、奇妙にもそのフレームの中

にある「もう一つのフレーム」に収まっているからだ。

フレームの中のフレーム。遺影か額縁にヒロインをはめ込むかのような

この二重のフレームは、観客に違和感を抱かせる。なぜなら、この二重の

フレームは、ヒロインがレベッカの過去に触れようとした瞬間に、彼女の
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動きを封じるかのように出現するからだ（この二重のフレームが現れるシ

ョットの前後では、ツーショットが多用されている。ヒロインはレベッカ

の過去をあらゆる人々から聞こうとしているからだ)。以下、物語の時間軸

にそって、ヒロインが、二重のフレームに嵌められるショットを見てみよう。

ｊ
ｊ
Ｊ
１
ｊ
ｊ
ｊ

２
４
５
６
７
８
９

図
図
図
図
図
図
図
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ｒ
ｒ
ｒ
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ｒ
ｒ

廊下ルベッカの部屋に向かう）

ドアの前ルベヅカが使っていた居間に向かう）

窓辺

アーチ状の窓

レベッカの部屋

肖像画の前

廊下ルベッカが着た衣装を着ている）

「図2」における二重のフレームは、ヒロインの行動や運命を観客に予告

する決定的なショットになっている。屋敷に不慣れなヒロインをダンヴア

ーズ夫人は、レベッカの部屋に案内しようとする。広大な屋敷の中、二人

'よ階段を上り、廊下を進む。カメラは

ロングショットで二人を捉えている。

影の方が二人よりも大きな、迷路のよ

うな回廊。カメラはヒロインを追う、

刹那、カメラのフレームの中に、もう

一つのフレームが現われ、ヒロインは

二重のフレームに収まる「図2｣。ヒロ

インはなおも、回廊を進む。突き当た

りには、レベッカの部屋の巨大なドア

が見える。ダンヴァーズ夫人は、ふと

あたりを見回す「図3」（これも後に分

かるのだが、彼女はヒロインには「見

えない」レベッカの姿を探しているの

だ)。それからダンヴァーズ夫人は、

フレームアウトする。だが、ヒロイン

図２

図３
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の視線は、部屋のドアに吸い寄せられ

ていく（トラッキング・ショット）。

ヒロインの視線はカメラの視線にリレ

ーし、ドアがクローズアップされてい

く。ドアの向こう側は見えない。

このショットで確認できることは、

先にも言及したが、まずレベッカの過

去に触れようとする瞬間、二重のフレ

ームがヒロインを拘束することであ

る。「図4」などは、その顕著な反復で、

老人はヒロインにレベッカの使ってい

た居間を教える。誰を見ているのか分

からない老人の不気味な視線を背後に

感じながら、ヒロインは居間への階段

を上る。再び、巨大な影。そしてドア、

階段、格子のような影が、ヒロインの

身体に重なる「図4｣。また、このよう

な特異なフレーミングが行われると

き、レベッカの情報を伝えた人物は、

そこにいないはずの人物ルベッカ）

の存在を強く感じている。ダンヴァー

ズ夫人などは、レベッカを見ていると

言ってもいいだろう。ヒロイン（＝観

図４

図５

図６

客）には、不可視、不在のレベッカは、その不可視性、不在性をより強調

されるのだ。さらに、「図2」が顕著だが、レベッカの存在はヒロインを誘

いながら、決してその姿をヒロイン（＝観客）に見せることはない。ヒロ

イン（＝観客）は、何も見せられないというサスペンス（宙吊り）のまま、

物語の継起性に身を任せるしかない。

さらに具体的な例を見ていこう。「図5」では、ヒロインはまるで鳥かご

の中にいるように、カメラのフレームと窓枠によって、二重のフレームに
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収まっている。実はこの前のシーンで、

ヒロインは、マクシムが止めるのも聞

かず、海辺の小屋に行ってしまう。こ

の場所は生前のレベッカが不倫のため

に使った逢瀬の場所だ。何も知らない

ヒロインは、戻った後、マクシムの怒

りを買ってしまう「(あの場所が）嫌

いだからだ。話したくない思い出があ

るからだ｣。二重のフレームは、レベ

ッカの過去に接近しすぎた罰、或いは

警告として、今後のヒロインの運命を

予告するものとして機能している。

「図6」から「図9」は、すべてダン

ヴァーズ夫人に関連している。これら

一連のフレーミングが興味深いのは、

ダンヴァーズ夫人が、夫に対して貞節

で潔白なレベッカイ象をヒロインに示す

ときに起こっていることだ。もちろん

ダンヴァーズ夫人は、性に奔放だった

レベッカの過去を知っている。「図6」

の直前、ファベルルベッカの従兄で

不倫相手）とのやり取りが示すように、

ダンヴァーズ夫人は、レベッカが妻と

図７

図８

図９

してのモラルから逸脱していた事実を誰よりも知っていたはずだ。このシ

ーンでダンヴァーズ夫人は、ファベルが多くを語ろうとする前に、彼の退

去を促し、自らもフレームアウトする。取り残されたヒロインは、階段を

上がる。その途中、例の格子状の影がヒロインに重なり、アーチ状の窓の

ところで二重のフレームが出現する「図6｣。また、レベッカの部屋に入り

込んだヒロインは、巨大なカーテンを前に佇む。向こう側が見えない状態

で、カーテン、そして窓枠を背景にフレーミングされる「図7｣。さらにい



１９６立教アメリカン・スタデイーズ

うなら、肖像画に関するシーンは象徴的だ。仮装舞踏会の衣装を肖像画の

中から選ぶことをダンヴァーズ夫人は提案する。キャロラインの肖像画の

衣装は、生前のレベッカが身にまとったものだ。ヒロインはその肖像画の

額縁の前でフレーミングされる「図8」（このシーン自体が「めまい」のマ

デリンとカルロッタ・ヴェルデスの肖像画との関係を予告している)。ヒロ

インは、ダンヴァーズ夫人の言葉に何の疑問も抱いていない。実際、舞踏

会の当日、キャロラインの衣装を着て、ヒロインは階段の上に立つ。カメ

ラのフレーム内に、アーチ状のフレームが出現し、ヒロインを二重のフレ

ームに収める「図9｣。ヒロインの視線は、カメラの視線にリレーし、マク

シムの背中を追う。刹那、振り返ったマクシムは驚情する。激怒するマク

シムと周囲の人々の様子からすべてを理解したヒロインは、その場から立

ち去り、部屋に向かう。そこにはダンヴァーズ夫人がいる。彼女はすべて

を知っていた。そして言う「出ておいき、マンダレーを出るの。旦那様に

は想い出がある。あなたを愛してはいないわ｣。

レベッカの過去に触れようとした瞬間、ヒロインは枠に嵌められ、自由

を奪われる。実際、マンダレーという屋敷は、レベッカの身体そのもので

あるようだ。その巨大な空間は、ヒロインの小ささと対比をなしている。

迷路のような構造（ヒロインは、使用人たちに部屋の場所をよく尋ねてい

る)、威圧感のある扉（ノブの位置が、ヒロインの顔のあたりにある)、巨

大な肖像画、荘厳な階段、さらにいうなら、ヒロインが屋敷を歩くときは、

カメラは彼女をアップでとらえず、後退していき、屋敷と彼女の対比構造

を際立たせる:７

観客はヒロインに感情移入し、ヒロインの視点に同一化しながら、レベ

ッカの痕跡/謎を探ろうとする。しかし、観客はここで奇妙な違和感を抱く

ことになるだろう。観客の違和感は、屋敷の中で自由に動き回るかに見え

るヒロインが、実は限定的な自由しか享受しえていないことに起因してい

る。ここで注意したいのは、ヒロイン（＝観客）の自由を拘束しているの

が、不在/不可視の女レベッカであることだ。マクシムが不在の空間で、カ

メラのフレームとは違うフレームにヒロインを収めるのは、見えない女で

ある。マルヴイがいう「観客＝男性」という図式に照らすと、フレームを
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規定するのは「男性の視線」でなければならない。だが、「レベッカ」では、

まるでマルヴイの理論をすり抜けるように、女が「女」（＝観客）をフレー

ミングしているのだ。

4．視線の混乱：「切り返し」と「クローズアップ」

レベッカは、ヒロインを二重のフレームに嵌め込む。だが、レベッカが、

観客の同一化するヒロインの能動的、主体的な「視線」に介入するのは、

上記の二重のフレームのシーンだけではない。例えばヒロインが、ダンヴ

ァーズ夫人と出会うシーン。このシーンは、「切り返し」と「クローズアッ

プ」の多用により、ヒロインの「見る」という主体的な行為を暖昧なもの

にする。それまでヒロインに同一化していた観客は、自分はどこからこの

現実を見ているのか、誰がこの現実を見ているのかを自問することになる

だろう。プロデューサー・セルズニックが要求した「観客がヒロインに容

易に感情移入できる女性映画」は、こうして再びヒッチコックによってそ

の枠から逸脱していく。

では実際に、「切り返し」と「クローズアップ」が連動するシーンを見て

いこう。マンダレーの屋敷に、マクシムとヒロインが到着する。使用人た

ちは一斉に二人を出迎える「図10」（それを見ている二人「図１１｣)。そこで、

使用人全体を映すショットから、ダンヴァーズ夫人がクローズアップされ

る（というより彼らの視界に彼女が入ってくる）「図12｣。

｢図10」

｢図11」

｢図12」

｢図13」

｢図14」

｢図15」

｢図16」

｢図17」

｢図18」

｢図19」

｢図20」

｢図21」

使用人全員での出迎え

ツーショット（マクシムとヒロイン）

二人の視界に割ってはいるダンヴアーズ夫人

グンヴァーズ夫人がフォーカスされていき、クローズアップ

切り返し①：手を頬にかざすヒロインのクローズアップ

切り返し②：ダンヴァーズ夫人のクローズアップ

切り返し③：ヒロインのクローズアップ

切り返し④：ダンヴァーズ夫人のクローズアップ

切り返し⑤：床に落ちたヒロインの手袋
ツーショット（ダンヴァーズ夫人とヒロイン）

フレームの外を見るヒロイン

ダンヴァーズ夫人のクローズアップ
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図１０ 図１４

図 図］５

図１２ 図］６

図１３ 図１７
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このシーンでは、マンダレーの主人

であるマクシムは、後景に退き、ダン

ヴァーズ夫人がフォーカスされてから

は全く映らない。一方で、このシーン

は、ダンヴァーズ夫人からヒロインへ、

或いはヒロインからダンヴァーズ夫人

へというように、切り返しが連続して

行われる。このような二人の女性によ

る視線の奪い合いは、観客の「見る」

という経験に何を強いるだろうか。

スタンドインであるヒロインは、こ

のシーンに至るおよそ30分間に、観客

の代理として、視線を観客と共有して

いた。カメラの視線からヒロインの視

線へ、或いはヒロインの視線からカメ

ラの視線へ、という視線のリレーによ

って、観客はヒロインと視線を共有し

てきたのだ（ヒロイン＝観客の同一

化)。しかしながら、上記のシーンで

は、まずヒロインが見るショット（ダ

ンヴァーズ夫人のクローズアップ）

｢図13」から始まるが、頬を押さえて

いるヒロインのショット「図14」に即

座に切り返しが行われる（ダンヴァー

ズ夫人の視線)。ヒロイン（＝観客）

は、再びダンヴァーズ夫人を見る「図

15」（ヒロインの視線)。刹那、切り返

しが行われ、ヒロインのクローズアッ

プになる「図16｣。三度ヒロインは、

ダンヴァーズ夫人を見るが「図１７｣、

図１８

図１９

図２０

図２１
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次のショットでは、ヒロインの手元から手袋が落ちるところを映すショッ

トに切り替わる（ダンヴァーズ夫人の視線）「図,8｣。二人は手袋を拾おう

とツーシヨットに収まるが「図'9｣、立ち去ろうとするヒロインは視線をフ

レームの外に向けている「図20｣。ここでヒロインはダンヴァーズ夫人を見

ていない。最後にその場から立ち去るヒロインを見ているのはダンヴァー

ズ夫人である「図２１｣。つまり、最終的な視座はダンヴァーズ夫人にある。

このシーンでは、切り返しの多用によって、ヒロインは、「見る」側から、

｢見られる」側へと瞬時に移動する。そしてこのことは、観客に不安を引き

起こす３８自分が感情移入し、同一化していたはずのヒロインが、即座に

｢見られる」客体として立ち現れているのだ。

切り返しは、ショットの転換のたびごとに視座を変えることを要求する。

そのため、切り返しごとに、観客はこちら側から向こう側へと視点を移動

し、対象を眺めなおさねばならない。ヒロインに同一化している観客は、

視座が一定だからこそ、見る主体として、安心し、映画という虚構空間に

身を任せることができる３９だが、切り返しによる視座の撹乱は、観客を不

安に陥れる（四方田79-80)。同一化する対象を失った観客は、宙づりにさ

れたまま、ただスクリーンに映る映像を眺めるしかないからだ。ダンヴァ

ーズ夫人とヒロインの間で行われるこの切り返しの連続は、観客とヒロイ

ンを繋いでいた視線の同一性をI折ち切ってしまう。ルベッカ」の総切り返

し数は、加藤幹朗による綿密な調査では264回:ｏ「レベッカ」においては、

物語空間だけでなく、登場人物自体が暖昧で実体感がなくなる理由は、ま

さにこの切り返しの多さにあるだろう。マンダレーの住人は、切り返しの

連続を通して、ヒロインの視座を攪乱するのだ。

5．レベッカを「見る」（１）

「二重のフレーム」や「切り返し」の多用によって、ヒロインに同一化

してきた観客が感じる不安は、「恐怖」をどのように描くかというヒッチコ

ックの問題に連動している。そもそもヒッチコックは、フレドリック．ワ

ーザムとの対談で、ワーザムがルベッカ」を「暴力なしの暴力について
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の映画」と述べたのに対し、次のように述べている「私が作るような映画

の場合、ある種の恐怖感なしでは成立しません。観客の感情を相手にゲー

ムをするというのは私の場合本当です」（「ヒッチコック映画自身」177)。

だが、ヒッチコックが「レベッカ」で試みた「恐怖」は、視覚的な効果が

生み出す恐怖とは一線を画している。

１９３０年代から４０年代半ばにかけて、「フランケンシュタイン」

(Ｐｒａ"AC"sfei〃ジェイムズ・ホエイル監督1931）や、「魔人ドラキユラ」

(Ｄｒｎｃ"【αトッド・ブラウニング監督1931）などによって開始された「恐怖映

画」では、恐怖の対象は「怪物」であり、可視の身体であった:’観客は、

フランケンシュタインや吸血鬼、狼男やミイラなど、目に見える「他者｣、

認知可能な異形の者を「見て｣、恐怖を視覚的に体験した。恐怖は日常には

ない、あくまで現実とは地続きでない特殊なものとして描かれていたのだ

(Skall23-243)。このようなハリウッド「恐怖映画」の文法（描かれ方）に

対して、ヒッチコックも完全に無縁であったわけではない。それはダンヴ

ァーズ夫人の描かれ方に受け継がれている。

そもそもダンヴァーズ夫人は、亡霊的な人物として設定されていた。ヒ

ッチコックはトリュフォーに次のように述べる。

ダンヴァース夫人の歩く姿はほとんど一度も見られない。また、動いているダンヴ

ァース夫人というのも、めったに映されないんだ。彼女がヒロインのいる部屋に入

ってくるとき、どんな具合になるかといえば、ヒロインがふと物音に気づく、とそ

こに、いつでもどこにでも出現するダンヴァース夫人が、ヒロインのそばに身じろ

ぎもせずに突っ立っている。こんな風にその場の状況はすべてヒロインの眼を通し

て描かれる。ダンヴァース夫人がいつ現れるか、ヒロインにはまったく見当もつか

ないし、そのこと自体がとてもおそろしいのざ。ダンヴァース夫人が歩き回ってい

るところを映したら、彼女を人間らしく見せることになってしまうからね。（｢映画

術』120）

とはいえ、実際には、「レベッカ」の中で、我々は歩いているダンヴァーズ

夫人を見ることができる（静止の状態からの移動はある)。だが重要なこと

は、ダンヴァーズ夫人が、ヒロインの感知し得ない「出現の仕方」をして

いることである。ヒロイン（＝観客）は、ダンヴァーズ夫人の出現と消失
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を捉えることができないのだ（ダンヴァーズ夫人は、ヒロインが気づくと

｢そこにいて｣、振り向くと「消えている｣)。

我々はここにヒッチコックが「恐怖映画」の文法から逸脱する瞬間をと

らえることができる。ヒッチコックは、恐怖の対象を見せないことで、恐

怖を演出する。「見えない」ことが、逆に観客の恐怖を増幅させるのだ。で

はその瞬間とはどのようなものか。「レベッカ」の登場人物の中で、ダンヴ

アーズ夫人とマクシムの二人だけが、レベッカの口調を真似て、語り出す

ときがある。以下は、ダンヴァーズ夫人がヒロインに、在りし日のレベッ

カを語るシーンである。ショットごとに分析してみる。

｢図22」

｢図23」

｢図24」

｢図25」

｢図26」

｢図27」

ツーショット：化粧台の前に座るヒロイン

ツーショソト：ドアに駆け寄るヒロイン

ツーショット：二人の目が強調される

周囲を見渡すダンヴァーズ夫人、おびえるヒロイン

オーヴァーラップ①（波とダンヴァーズ夫人の重なり）

オーヴァーラップ②（波と「R」の文字の重なり）

ダンヴァーズ夫人は、レベッカがまるでそこにいるかのように、彼女と

の日常を語り出す「｢髪をとかしてダニー」私は後ろに立って20分髪を柿か

したの。それから「お休みダニー」と言ってベッドに｣。ダンヴァーズ夫人

は、ヒロインよりも高い位置から見下ろしている（このような二人の位置

関係は、物語を通して維持される)。ヒロインはただ椅子に座っていること

しかできない。ダンヴァーズ夫人の目には、ヒロインの存在が映っていな

いようだ。虚空を見つめ、過去を再現

しようとするダンヴァーズ夫人と、不

安におののき、地に足がつかないヒロ

イン「図22｣。

ヒロインは、ダンヴァーズ夫人と二

人だけの空間に耐えられなくなる。部

屋から出ようとする彼女に、ダンヴァ

ISi法

;蕊i鷲閣議i鯵太f」織
窒hbdb■…;:鐸蕊溌

－ズ夫人が詰め寄る「図23｣。このツ 図２２
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－ショットは、次のショットで、二人の顔（特に眼）をクローズアップし

たツーシヨットになる「図24｣。ダンヴアーズは言う「お亡くなりだなんて、

廊下を歩いていても、後ろから、奥様の足音が聞こえてくるの。間違いな

いわ。ここだけでなく、どの部屋でもそうよ、今も聞こえる。霊魂がよみ

がえったみたい｣。ダンヴァーズ夫人は、聞こえないはずの音を聞いている。

存在しないはずのレベッカを感じている。だが、ヒロイン（＝観客）には、

何も聞こえない。次のショットで、ダンヴァース夫人は、周囲を見渡す

｢図251゜彼女は、もはやヒロインを見一一一一…｢図25｣。彼女は、もはやヒロインを見

ていない。見えないはずのレベッカを

｢見ている」のだ「奥様はマンダレー

にお戻りよ・旦那様やあなたをごらん

になってるわ｣。自分が一方的に見ら

れているという恐怖、そして、その不

可視の存在に対し、すべてが無防備で

あるという恐怖が、ヒロイン（＝観客）

を襲う。不可視の存在が、一瞬、背筋

をなでる。精神よりも先に、身体が拒

絶する戦|栗が、ヒロインをその場から

立ち去らせる。

ドアを開けて、ヒロインは逃げる。

カメラはヒロインを追わない。観客が

同一化していたはずのスタンドイン

は、もはや同一化の対象たりえない。

宙吊りになった観客は、そのままダン

ヴァーズ夫人を見続けるしかない。ダ

ンヴァーズ夫人はカーテンのところで

佇んでいる。カーテンがフレームとな

り、彼女もいわば二重のフレーム内に

収まっているようだ。そして波の音が

聞こえてくる。次のショットで、波の

図２３

図２４

図２５
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音と波の映像が彼女に重なる「図26｣。

波はレベッカの隠嶮である（彼女の死

体は海にある）。さらに、次のショッ

トで、波と重なったダンヴァーズ夫人

は、「R」の刺繍に重なる「図27｣。

では、このシーンの不気味さはどこ

からくるのだろう。もちろん一方で、

｢図26」から「図27」で確認できるよ

うに、レベッカがダンヴァーズ夫人に

憲依する様や、ヒロイン（＝観客）に

は見えないレベッカをダンヴァーズ夫

人が「見ている」ことにあるのは明確

だ。だが、他方で、同一化する対象を

スクリーンに欠いた観客は、ヒロイン

を通してではなく、直接的に、上記の

図２６

を通してではなく、直接的に、上記の 図２７

不気味さに対時し、違和感を抱かざるをえない。そして、「見られている」

という感覚を維持したまま、上記のシーンを見せられ続けるしかないのだ。

6．レベツカを「見る」（２）

先のシーンで、ヒロインが感じた恐怖は、観客の恐怖に直結するだろう。

｢眼に見えない空間」が観客に恐怖をもたらすことに関して、パスカル・ボ

ニッツェールは次のように述べる「スクリーン外の空間、眼に見えない空

間は「ジョーズ」（〃zosスティーブン・スピルバーグ監督1975）のサメのよう

に物事の表面下や表面外で喬くすべてのものである。（中略）もしサメが常

にスクリーン上に見えていたら、サメはすぐに飼いならされた家畜になっ

てしまう。そこにいないものこそが恐ろしいのだ。恐怖の核心は、見えな

い空間に存在するのである」（Bonitzer58)。レベッカもまた見えない空間

に潜んでいる。

ダンヴァーズ夫人が見えないレベッカを「見ていた」ように、マクシム
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もしベッカを「見ている」シーンがある。以下は、レベッカについての過

去をヒロインに告白するシーンだ。カメラの動きに注意しながら、分析し

てみる。

正面を向くマクシム、フレーム右下にヒロインの後頭部

ヒロイン（ウェストショソト）

正面を向くマクシム、フレーム左下にヒロインの後頭部

マクシム（ミディアムショット）

ヒロイン（ウェストショット)、視線を左下に向ける

ソファと灰皿

窓（カメラは右から左にバン）

海とヨットの絵

マクシム（ウェストショット）

｢図28」

｢図29」

｢図30」

｢図31」

｢図32」

｢図33」

｢図34」

｢図35」

｢図36」

マクシムは、ヒロインに胸のうちを吐露する「私がレベッカを愛してい

たと？憎んでいた｣。ヒロインは、マクシムがレベッカの死を悼み、死後も

愛しつづけていたと思っていただけに、衝撃を受ける。ヒロインは、その

理由を積極的に問いたださない。観客の位置そのままに、聞き手として、

マクシムに対時する。

ここで奇妙なのは、小屋にいるのが二人だけで、ツーショットで映るこ

とがあるにも関わらず、切り返しは多用されず、ヒロインの視線はカメラ

の視線にリレーし、カメラ／スクリーンは、マクシムの告白の「声」と共に、

誰もいない空間を映し出すことだ。

まず、マクシムが語り出すと、ヒロインの位置はスクリーンの右下に固

定され（彼女の後頭部だけが見える)、

マクシムは左の空間で正面を向く「図

28｣。カメラはこの二人を同時に捉え

ている。マクシムが接近すると、カメ

ラはヒロインのクローズアップへと切

り替わる「図29｣。ここでは、ヒロイ

ン（＝観客）が、マクシムの語りに耳

を傾けているスタイルは維持されてい 図２８
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る。このあと、固定したヒロインを軸

にマクシムは左から右へ移動する（バ

ンしながら、フレーム内にヒロインの

後頭部は見えている）「図30｣。彼女を

フレームアウトしないことで観客との

同一化は維持される。カメラもそれに

あわせて移動する。ヒロインは左下に

固定、マクシムは右の空間で正面を向

いている「図30｣。ヒロインの視線は、

カメラの視線にリレーしている。

マクシムは、レベッカの口調を真似

始める「｢取引しましょう。結婚即離

婚じゃ外聞が悪いわ。だから私は貞淑

な妻を演じるわ。マンダレーを名所に

するわ。来る人はみんな私たちを世界

一の夫婦だとうらやむわ。面白いわね。

私の勝ちよ｣｣。これは囑依といっても

いいかもしれない。ヒロインは、ただ

黙ってマクシムの語りを聞き続けるし

かない。逆にいうと、ヒロインは、彼

の言動を「聞かされ」「見せられ」て

いる（さらにマクシムは画面左に動き、

正面を向く「図31｣｡）

画面の右上にヒロインは視線を向け

ている。この視線の先には、フレーム

外にマクシムがいる。マクシムの告白

は続き、ヒロインは左下を見る「図32｣。

そこにはソファと灰Ⅲがある「図33｣。

ヒロインの視線をカメラが繋いでい

る。ここでヒロインはフレームアウト

図２９

図３０

図３

図３２
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する。観客は、視線だけを誘導された

まま、同一化すべき対象をスクリーン

上で見失う。誰もいない空間をカメラ

が写し、この映像にマクシムの声が重

なる。

マクシムもヒロインもいない映像、

そして「声｣。もちろんこの声は、「オ

フの声」だ。だが、マクシムがレベッ

カの声を真似ていることを考えると、

見えないレベッカの「ヴォイスオーヴ

ァー」と言ってもいいかもしれない。

誰もいない空間と誰のものかわからな

い声。カメラの視線にマクシムの語り

が重なることで、観客の恐怖はいっそ

う高められる。カメラの視線は、なお

も動き、灰皿から視線を上げると、左

にバンし、部屋をゆっくりと動く「図

34｣。再びカメラ移動に、マクシムの

声が重なる。誰もいない空間で、レベ

ッカの声を真似たマクシムの声だけが

響く「｢不義の子供が生まれても、あ

なたの子になるのね。後継ぎが欲しい

んでしよ」彼女は笑った。「何ておか

しいんでしよ。大笑いだわ。私は良妻

賢母の役をこなすわ。誰も知らない。

スリルがあるでしよ。誰の子とも分か

らない子がマンダレーの主人になるの

よ｣｣。カメラは、壁に掛かっている海

とヨットの絵を捉える「図35」（海底

の沈んだヨットとレベッカの死体の関

図３３

図３４

図３５

図３６
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連がここで観客に示されている)。見えないレベッカの存在が、「恐怖」と

して立ち上がる瞬間はまさにここだろう。カメラはいきおい、マクシムを

フレーム内に収めようとする。見えない存在ではなく、見える存在を映そ

うとするこのカメラワークは、もちろん観客の恐怖を代弁していると言っ

てもいい。

「｢どうしたらいい？私を殺す？』｣。レベッカの口調を真似たマクシムを

カメラが捉える「図36｣。ヒロインからカメラへリレーした視線は、最後に

マクシムを映し出すのだが、フレーミングされたのがマクシムという「見

える」存在であることで、それまでの「見えない」空間が生み出していた

恐怖を観客は追体験する。一体自分たちは、何を見せられ、何を聞かされ

ていたのだろう、と。

恐怖は見えない空間に存在する。ヒロイン（＝観客）はレベッカを見る

ことはできない。しかし、ヒロインからカメラへと視線がリレーされ、彼

女と観客との同一化が高まるなかで、視覚化されない恐怖から彼女（＝観

客）は逃れることができない。何が恐怖か分からないからだ。そして不在

のレベッカが強調され、その存在が恐怖としてヒロインが体感する瞬間、

観客は自分が見ているのではなく、「見られている」という恐怖をも体感す

るのだ。

7．回帰するレベッカ：「女`性映画」と排除の構造

マクシムの告白シーンが観客に与える恐怖は、一方で、視座の反転によ

るものだ。だが他方で、このシーンによって、観客が抱く違和感は、不可

視のレベッカに「見られる」という恐怖にすべてが還元されるものなのだ

ろうか。奇妙なことは、このシーンの直前に、視座がマクシムに移ること

である。ヒロインからマクシムヘ、女性から男性へと譲渡される視座。「レ

ベッカ』終了間際の不可解さに我々は注目しなければならない。

二人の女。名前のないヒロインと実体のないレベッカという対照性は、

そもそもフロイトのいう「自我の分割｣、つまり、本来なら－人の人物中に

あるはずの相反する傾向を二人の人物に投射し、対決させたものであると
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考えることができる（Preudl29-42)。自我の内面の葛藤は、二人の人物を

通して、迫力あるドラマとして展開し、物語のダイナミズムを生み出す。

もちろん「レベッカ」も、マクシムをめぐる二人の女の対立という構図か

ら成立していた。しかし、ここで我々は、なぜレベッカが物語の至るとこ

ろに偏在し、回帰してくるのかを考えなければならない。「美しく官能的な

女」は、なぜ一度も視線の対象として縫合されないのか。言い換えるなら、

なぜレベッカは、見えてはいけないのか。

先に言及したように、「女性映画」は、４０年代の歴史的・文化的状況と無

縁ではない。「女性映画」は、女性／ヒロインに対して限定的な自由を与え

ながら、結局は男性的なデイスコースに女性を回収させるという４０年代の

イデオロギーに貫かれている。このジャンルが、女性というジェンダーか

ら、男性的／父権的役割を強化したことは明白だ。「レベッカ」のマクシム

の告白シーンにおいて、ヒロインからマクシムに視座が移るのは、まさに

この理由による。「レベッカ」という「女性映画」は、女性から男性へ、視

座を譲渡することで成立しているのだ。だがヒッチコックは、レベッカを

不可視のまま回帰させることで、このような視線のメカニズムを暴露する。

つまり、マクシムとヒロインが共謀してレベッカを排除/隠蔽することでし

か、二人が結ばれるという「女性映画」が成立しえないことを開示するのだ。

男の視線に自らの視線を委ねる女（＝ヒロイン）と、男（＝女＝観客）

を常に見ている／見返す女（＝レベッカ)。ヒッチコックは、この対立を描

くことで、「女性映画」の視線のメカニズムを暴いている。マルヴイの「観

客＝男性」という視線のメカニズムは、その指摘を待たずとも、「レベッカ」

というフイルムを通してヒッチコック

が示唆しているのだ。レベッカは、こ

の「観客＝男性」の視線にゆさぶりを

かけるものとして、幾度も回帰する。

見えない女は、「観客＝男性」を見て

いる。最終シーンで、火に焼かれるダ

ンヴアーズ夫人の微笑み「図37」を、
図３７

彼ら（ヒロインーマクシム＝観客）が
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見るとき、物語は冒頭に回帰する「昨日またマンダレーの夢を見た…｣。恐

怖の反復と、違和感の継続。レベッカが消え去ることはない。なぜなら、

｢女性映画」が抑圧していたものが、この映画では「見えないもの／レベッ

カ」として回帰しているからだ。

結論

ヒッチコックに対するセルズニックの要求は、原作に忠実な「女性映画」

であることだった。名前のないヒロインが、「ド・ウインター夫人」という

名前を獲得し、前妻レベッカの呪縛から解き放たれ、夫マクシムの「妻」

となるプロセスだけを考えれば、「レベッカ」はまさしく、「女性映画」と

いうジャンルに忠実に収まるものとなる。実際、彼女は貞節な妻であるだ

けでなく、４０年代の女性の立場を反映する「限定的な自由」を享受してい

る。広大な屋敷で、レベッカの痕跡/謎を探り、夫を告白させ、その外傷を

癒すきまは、まさにかりそめの自由を与えられたステロタイプな女性表象

そのままだ。しかし、「レベッカ」は、そのような映画ではない。

「レベッカ」は、「女性映画」を支える視線のメカニズムを暴き出し、そ

のような視線のリミットそのものを描き出している。或いは、観客が「女

性映画」の中に見ようとしていないもの（抑圧しているもの）を描き出し

ている。このことは、一方で、観客が、自分が見ていたものが何だったの

か、自分は何も見えていなかったのではないか、という自己言及的な問い

を突きつけられる瞬間を提示することであり、他方で、誰の視線か分から

ないものを排除することでしか、「女性映画」の観客の視線が成立しえない

ことを暴露するものだ。レベッカとヒロイン、そしてレベッカと観客の視

座が「見る」行為をめぐり反転することは、観客が自分の視線と出会って

しまうような不気味な瞬間を生み出し、それは「恐怖」となる。視線を奪

われることは、いわば主体性を奪われることに等しい。

ヒッチコックは、視線の反転と揺らぎを、二人の女、つまり実体のない

レベッカと名前のないヒロインの両面から描き出す。そして、「女性映画」

を成立させている視線のメカニズムを、「レベッカ」というフィルムを通し
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て開示する。セルズニックの要求した「女性映画」というジャンルをヒッ

チコックが逸脱し、女性の多面性がスクリーンに描かれるとき、不可視の

レベッカは、「めまい」や「サイコ」（Psychol960）で観客を恐怖に陥れる、

マデリーンやベイツ夫人という存在しない女、死者としての女を予告する。

見えない女は、観客を見ている。スクリーンの皮膜に漂うこの恐怖を掬い

上げ、違和感を抱かせること。ヒッチコックの新たな試みは、ジャンルと

ジェンダーの逢着するこの地点にあったはずだ。

註

※文中の全ての図版は、立教大学アメリカ研究)jlTが研究11的で作成したものである。

’初期のフェミニズム映lIhiJIll論は、1960年代の公民権運動に付随するかたちで'１ﾐじたフェミニズ

ム連動をリ|き継ぎ、社会学的アプローチによる社会反映論（つま|)どのように女性は描かれてい

て、どのようなロール・モデルが捉示されているか）の立場を取った。この実践例は、マージョ

リー・ローゼンやモリー・ハスケルの研究である。特にハスケルの「崇拝からレイプへ」（P7o机

ReUere打cetoRqPe:Ｔ/IeTrenf腕白IfqfWo加e〃illf/ZeMoUiesl973）は、映Iliiに現ｵしる女性「イメージ」
を分析することで、その背後にある社会の構図を見出そうとするものだ。ハスケルの研究はロー

ゼンよりは精級であり複雑な構造を有してはいるが、キャラクター分析、スター分析、そしてプ

ロット分析が基本であり、結局は女性の「イメージ」批評にとどまっている（斉藤「女とり)のい

る映Ull①」114-5)。

２７０年代、クレア．ジョンストンは、ドロシー．アーズナー、アイダ．ルピノという女`性映,,1,i作

家を再評価する。アーズナーは、「ガール・ダンス・ガール」（Ｇｉ７/,Dmlce,Ｇﾉｱﾉ1940）において、
映Wlliという形式を借りて、ハリウッド・システムに亀裂を人ｵしる。バレリーナがlﾉ]`性観客にlflか

って暴言を吐くシーンは重妥だろう。ここで、ハリウッド映IIlliの中の女性／スペクタクルという

構図は、根こそぎにされるからだ（斉藤「女とり)のいる映lIili①」118-120)。ジヨンストンにとっ
て、ハリウッド映画の読み|ifしは急務だった。そして、彼女は、そのシステムの'１]に、女性の欲

望が表ﾉした瞬間を「女性映l1l1iの可能性」としてA1出そうとした（斉藤「女とｿ)のいる映|由i②」
116-119)。その意'1ﾉﾎﾟにおいて、アーズナーが行ったり)`rt/ハリウッド・システムの｢|]でいかに女性

の話を語るかという'H1題は、ジヨンストンの女`|澗乍家再iiWilliの文脈で語らｵしることになる。アー
ズナーに関しては、斉藤綾子の「女とりjのいる映l111i①②」そして、ClairJohnston.``Dorothy

Arzner:CriticalStrategies''を参照されたい。
また、アイダ・ルビノに関しては、加藤幹朗の「映illIiジャンル論』、第５章「ファミリー・メロ

ドラマ：理想が現実を凌駕するとき｣、そして「イメージ・フォーラム」の「新作家主義第３ロ

アイダ・ルピノ｣、Heck-Rabi・ＷＯｍｅｌｌＰｉ/j7mlakersなどを参11<<さｵしたい（Heck-Rabi247-48)。
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３クレア．ジョンストンの論文「カウンター．シネマとしての女性映I1hi」は、アメリカにおける
社会学的フェミニズム（社会反映論）に真っ|ｲﾘから対'Zするものだ。ジヨンストンは、フェミニ

スト分析とイデオロギー分析を結び付け、論の枠組みを記号・構造１１銭モデルに依拠し、↑'２篭の

抑11三構造を考察する。詳しくは、ClairJohnston.``WomenisCinemaasCounterCinema.''Mouies

a71‘MefhoLﾉs,ｖｏＬ１(209-217)、そして彼女の批評的位lfiを簡潔に論じた斉藤綾ｆの論考（斉藤「女

とり)のいる映lllli①」117-8）を参11<(されたい。

４ローラ．マルヴィの「視覚的快楽と物語映iIIli」は、クリスチャン・メッツの行った精神分析l腿
ilIlif1I1論に「性策」の''１１題を/Ⅱ1え、さらに「し,Lることの快楽」に雌点を絞ることで、映lmi的ili'｣度内

で、いかに父権的／ｿj`i'Ｍワイデオロギーが強化さ）Iしているかをlﾘjらかにした。しかしながら、こ

のフェミニズム映1lliiJW論の礎ｲTともいうべきマルヴイの分析は、「観客＝ｿ州三」というlxl式のみ

を強調するだけではない。マルヴイは、女`'''三のｲFｲ'三が、視覚的快楽の対象となるにlしまらず、ソ）

性に去勢不安をグ|き起こす脅威的存在であること、つまり女性が快楽と|可時に不快/不安の対象

となることをも示す。マルヴイによれば、この「去勢ｲ〈安」から男`性が逃ｵしるには、女性を窃視

症的．加虐症的視線で拘束し、彼女をフェテイッシュ化（過剰崇拝によるセクシユアリテイの剥

奪）しなければならない。このように、マルヴイのflll論は、「観客＝男性」の視線が女性をヴオ

イヤリズムとフェテイシズムの対象とするプロセス探求と父権構造の分析から成っている。詳し

くはLauraMulvey.〃VisualPleasureandNarrativeCinema″Sc7ee〃16,ｎｏ３，‘'Afterthoughtson
`VisualpleasureandNarrativeCmema,'inspiredbyKmgVidor's,DuelmtheSun(1946)''Ｖｉｓ"ロノ
Lmcﾉｏｆ/z”ｐﾉczus"γe、そして、斉膿綾子の「マスキュリン／フェミニン、あるいはフェミニスト映11111

理論と精神分析の文脈」（｢imago」54-59）を参照されたい。

５「女`|'t映ll1Ii」に関する琴察としては、AndreaSWashWo7"eｿ1'ＳＦﾉﾉ版umu/ＰＣ腕ﾛﾉeExPe7ie71cc、
AnnetteKuhn．Ｗ０７打e〃'sPicf皿花sfPe加i"ｉｓ7〃α"〃Ｃｉ７Ｉｅ腕α、LouiseHeck-Rabi・Ｗｏ)"e〃Ｐｉﾉ腕mzlke7sjA

CγificﾛﾉReceptio"、MichaelRenov・Ｈｏﾉﾉyzooo`'sWnrfil"ＥＷＣ板α":ＡＳｍ`ｙｑ/Hisfoγｊｃａ/〃２０/ogic`ノ

Defeγ7"ﾉﾘmtio71、SusanLurie．‘`TheConstructionoftheCastratedWomaninPsychoanalysisand
Cmema''、TeresadeLauretis.ＡﾉiceDoes〃'fJPe腕i11is板，Ｓｃ腕iofics，Ci71c加ﾛ、ThomasSchatz、ＢｏｏＷ

２７１`/ＢＬ(sf:Ａｍｅ７ｉｃａ〃Ｃｉ'1emLli〃fﾉ１２１９４０sなどを参照ざｵしたい。

6Ｊ、ダンヴァーズ．ウイリアムズとの対話において、ハリウッドがヒッチコックに用意した映１町
は「タイタニック号」（Tifq11ic）と「レベッカ」であったことが言及ざｵしている（｢ヒツチコック

映1111｢1身」109)。実際には、「タイタニック号」の映l1ili化は棚止げさｵしることになる。

71940年代のハリウッドに関しては、オツトー・フリードリツクの「ハリウッド帝国の興亡：夢
工場の1940年代｣、海野弘の「ハリウッド幻想工場」第２章「大いなる帝同｣、モリー・ハスケル

の「崇拝からレイブヘ：映Ⅱ11iの女性史」などが参考になる。

８ジャック．ワーナーとローズベルト大統領の関係を象徴する映Uhiプロジェクトの一つとして、

後のノーベル賞作家フォークナー脚本による"TheDeGaulleStory"製ｲﾉi首がある。
１９４２年、フオークナーは、深刻な経済的困窮を緩和するため、ワーナー．ブラザーズと脚本家

として契約を交わした。ハリウッドでの彼のｲﾋﾂｲは、ド・ゴールを題材とした脚本を書くことで

あった。この映１１１１の起案は、ローズベルト人統髄によるものであり、彼はﾉ文人のジャック・ワー

ナーに、「ド．ゴール物語」の映I1ili製作は、アメリカの''1盟各であるド・ゴールの大衆に対する

イメージを高めて〈オしると説いていた。つまり、映l111i製作のⅡ的が、対ナチスを念頭にしたプロ

パガンダ映ｌ１ｌｌｉだったのである（調!』『情により、ノＭｉ=はﾉk公開に終わる)。

実際、４０年代にワーナー・ブラザーズで映Iilliをｲﾉi三ることは、戦争に参'ｊすることであった。も

ちろん他のハリウッドスタジオでもlil様である。合本作家の徴兵猶予、軍隊や職員のドキュメン

タリー映ｌｌｌ１ｉや、ニュース映l11Iiなど、「戦争の勝利」ヘの貢献を意図して作らｵしたものは、枚挙に
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暇がない。例えば、ワーナー・ブラザーズの映l1lliRecJ7G"717127は、特に戦闘機でマシンガンを操

る危険なｲﾓ勝に志願する空頒人隊行にｌｆＩけて製作された。ジャック．ワーナーのこうしたｉｉｉＭＶ

プロパガンダ映lIlliヘのＷｊは、ローズベルト大統領との個人的な関係によって強めらｵしたことは

いうまでもないだろう。上記のようなハリウッド／ワーナー・ブラザーズにおいて、フォークナ

ーの化擬のほとんどは、もちろん「iiM1」に関連していた。例えば先述の作,１６に加え、‘`TheLife

andDeathofaBomber/'Ａｉ７Ｆｏ７ｃｅ,``BattleCry,″Ｇｏ‘jsMyCo-Piﾉof,ToHblUeq71‘ＨａＵｅＮＯｆなどは好

例だろう。さらに加えるなら、フォークナーは、３３年にＭＧＭで、TCL/ａｙＷｅＬｉｚｊｅとＴＡｅＲｏａｃﾉｆｏ

Ｇ/Ｃｒｙという戦Ｗプロパガンダ映llI1iの脚本執籏にも関わっていた。詳しくはBrodskyand

Hamblm,eds．‘'Introduction/'Ｐ""/k"〃:ＡＣｏｌ"prehe"ｓｉＵｅＧｕｉ`ﾉｅｆｏｆｈｅＢｒｏ`skyCoﾉﾉecfiomVo1.111:Ｔ/ｊｅ

ＤｅＧＬｍ此Sfory・Jackson:UPofMississippi,1984．ix-xxxiii.そしてMichelGresset``TheDeGaulle

StoryComesPullCircle.''ｎｍﾉk"erlVCTosﾉeffeγｑ７１ａＹｏｋ７１ａｐｑｍＴ(）p/ZaReuien'１2:２(1992):ｌｆを参考.にさ
れたい。

，第２次世界大戦中、ハリウッドの峡iIlli作家は、戦争/プロパガンダ映liiliと無縁ではいられなかっ
た。ルネ・クレールは次のように言う「アメリカの戦争映iIhiを作ったのはハリウッドの一流職人

たちである。一例を挙げれば、情報部に脚本家ロバート・リスキンが、陸軍には大佐にまで昇進

する監督フランク・キャプラが、空軍にはウイリアム・ワイラー、ジョージ・ステイーヴンス両

中佐が、そして海軍にはジョン・フォード中佐がいたのである」（ClairZOO)。キヤプラに関して、

詳しくは、加藤の「映1ｍ：視線のポリテイクス」（57-102）を参照ざｵしたい。

'0実際、ヒッチコックは、イギリス’１１７報行のため２本の「プロパガンダ映i1hi」を撮っている。

｢闇の逃避行」（Bo71VOWel944）は、友人シドニー・バーンスタイン（イギリス情報打映l1Ili部部
長）の依頼で澱ったものだ。捕虜のイギリス窄順兵-tが、フランス・レジスタンスの協力のもと、

本ｌ１ｆｌヘの脱'１１をlxlろ。だが、彼を護衛した将校は、笈はナチスのスパイであったという内容。ま

た「マダガスカルの同険」（Adz)e71hJ7eMﾛﾉ印cﾉﾉ21944）では、「｢1山フランス」とヴイシー政権の確
執が描かｵしる。内部分裂や、械民地独立に関する言及が兄らｵしることから、公開はざﾉしなかった。

もちろんヒッチコックは「戦争映iIhi」も搬っている。「ilif外特派員」（Po7Cig〃Co77esPo1,`e"f
l940）では、第二次大戦前夜のヨーロッパを舞台に物語が展開し、ナチスによる政治家誘拐事件、

そして陰謀に巻き込まオしたアメリカ人特派員が描かｵしる。「逃走迷路」（SabofeLl71942）では、航

空機工場の破壊工作員に１１Ⅱ違えらオした男が、真犯人のナチス・スパイを追い詰める。「救命艇」

(L推boafl943）では、デモクラシーとナチズムの対立を救命艇という「祷室」で描く。岐後に、
｢戦争映画」ではないが、「汚名」（Nofo7i0"sl946）では、ｌj〔子爆弾を作るためのウラニウムが言

及さ’Ｉしている（企illiは44年であり、この年広島にまだ原爆は投下ざｵしていない)。

'Ｌ1940年代の女性｢''心の文化については、CarlLaemmle``TheBusinessofMotionPictures"、

JeanneAllen``TheFihnViewerasConsumer"ＱＭａｒｆ"ﾉyReUia0q/Pi/板Ｓｍ`ies,voL5,ｎｏ､１，Ｍ.A

Doane.Ｔ/zeDesi花foDesireなどを参!!（〈されたい。

'２スクリーンＬに映る女'性の映像が女性観客のナルシシズム的欲望を促すことに関して、ドーン

は次のように述べる「女性観客は｢]らが商ﾑﾑ化されるのを１１鑿するように促さｵしる。さらに女性

スターが女性的美しさのｆＭｌとして提,｣くさｵしている限りにおいて、女Ivl：観客は｢1分｢1身について

の映像／イメージを買うように促さオしる」（刀ZeDesirefoDesi花24)。

'31940年代、ハリウッドの戦時体制のもと、社会進'1)する女性観客1櫛の動員をj[1つた「女性映iIhi」
が大鼓に作られる。だが、復員してくるりj性達の職を確保するために、女性達は再び家庭に戻る

ことを余儀なくざｵしる。この時代1'了餓を反映したものとして、「深夜の銃声」（Ｍｉﾉ`γe‘Pieceマイ

ケル・カーテイス監将1945）がある。この映lllliは、前半では女性の｢llrと経済的成功を怖き、後

半では社会的成功による家庭の悲劇がjlViかｵしる(1)Ⅱ藤「映１１１１i視線のポリテイクス」125-153)。４０
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年代、「女性映1Il1i」と「フイルム・ノワール」が交臆する映llI1iとして参照ざｵしたい。

また40年代は、３０年代の様々な要素を受け継いで、「フイルム・ノワール」という映ilhiジャン

ルが成,I'ZしたことＭ１(妥だ。加藤は、フイルム・ノワールがl此IIE、発展していった原因について、

以下の４つをあげる（加滕「映I111iジャンル論」17-52)。１：ドイツ友｣Ｍ１愛と亡命ユダヤ人作家

(ナチスの台頭によって、亡命を余儀なくされたフリッツ・ラングやビリー・ワイルダーなどの

監将が、新尺地アメリカで｢1身の桁ｲｌｌ１的な外傷を衣現したこと）、ｚ：ネオレアリズモ（イタリア

の映ilIIi連動。ロケーション搬影への移行)、３：パルプマガジン（1920-30年代に降臨を極めた大

衆雑誌の伝統)、４：ギャング映１１１１iと恐怖映ＩＩＩｌｉ（30ｲI皇代に降盛、繁ﾉJと超｢1然をｉＩＩｉ〈）。「女性映l1IIi」

が、「ゴシック峡l1IIi」や「恐怖映lIili｣、ミュージカルなどとのジャンルild父の)獲物であり、「フイ

ルム・ノワール」とも接続するジャンルであることは興味深い。

「フイルム・ノワール」に関して、AlainSilverandElizabethWard.Ｐﾉﾉ板lVOi7:Ａ７１Ｅ"cycﾉＯＰＣ`in

M2re"cefofAeA腕ericn1zSfyノピ、EddieMuller､DnrkCify:Ｔ/zeLosfWOrﾉｉｑ/Pil板ＮｏｉｒそしてＤｐｒｋ

ＣｉｔｙＤｍ版es:Ｔ/ieWicke`/Ｗｍｚｅ〃q/Fﾉﾉ腕lVOir、FosterHirschT/ｉｅＤ”ｋｓｉ`eq/f/IeScre臼z:ＰﾉﾉｍｌＶＯｉ７、

JackNachbar."FilmNoir"Ｈα"`bookqM腕ｅｒｉｃ`〃ＰｊＩｍＧｅ"γCs、さらにPaulaRabinowitz．

B/LJckeW/zifeGIVOi7:Ame7icuJ'ｓＰ"IpMo`２７"is〃などが、更なる卵解を助けて〈オしる。

'４女性と消饗文化のかかわりについてはレイチェル．ボウルビーの議論が参考になる。彼女は、

191}t紀からZ01lt紀初頭にかけてのiiIjiHi文化に関して、物がその「使１１]価(IiI」から切り離さｵして、

市場という柵環の''１の「交換{Ｍｉ」ヘとなるプロセスをIﾘ]快に論じている。「rT貨店」のｌＩ１現に

関する議論は興味深い（BowlbyZ)。
もちろん|'T貨店に顕濟な、商bljのスペクタクル（見ることのスペクタクル）は、’'１じ１９１１t紀後

12に}'１現した「映lI11i」との徹似を我々に喚起させる。ポウルピーは笥う「ここでは（映i11li館では)、

↓,しることの快楽｢1体が、ただひらすらに「ちょっと几ろだけ」が、そのために人々が全を払う商

ﾑﾑなのである（Bowlby6)。19111:紀後12、「|'i賃１，1T」や「映l111i館」という視覚的な快楽を誘発する
空１１１１で、女|ｿﾞ'三を'''心とするiiIjilIi文化が形成ざｵしたことは７１三|]すべきだろう。「)１１ること」の快楽、

つま|）「視線」に関する''１１題が、女`|'tのＭＩＩ題に|(〔結していたからだ。

またチャールズ・エッカートは、ファッションとハリウッドとの密接な関係、そしてその変遷

を跡付け、「女`|ｿﾞt映ｉＩｌ１ｉ」（女性観客に１Ｍ：を合わせた映1111i）の'１}現は、映i1l1iと商Al,形態との関係に

あることを巧破している。女性峡ｌ１Ｉ１ｉの経済効来と、その取笈’１''三の認識、女を↓,』せるというスター

システムが、いかに40年代のアメリカ社会で支配的であったかというエッカートの指摘は考慮す

べきだろう。詳しくは``TheCaroleLombartinMacysWindow"を参１１<(さｵしたい。

'５アガサ．クリステイやドロシー．Ｌ・セイヤーズなど、女流作家による膨大な探偵小説が,'ｻﾞか

ｵしるが、主人公はみなｿ)ﾔ１１であった「黄金時代の小説の光彩を放つ、ｉｉｆやかなｌＷ１Ｌにおいて、女

`rtは変、’ＩｉＩｊ姉、殺人稀、犠桃行、肋下、トラブルメーカーなどの役割を果たすことを認めらｵした

が、探偵である１１人公の役を演じることはめったになかった」（Kleinl67-8)。父椛的な傾Ir1jに追

従し、女性を従屈的な立陽へと位|趾付ける擁１１１１小説は、ノ,県本的にジェンダー化さｵしたジャンルで

あった。だが-刀で、ゲイル・ギャラハーの「彼がｸＭでいるのを)iしつけた」（IPol"T‘ＨｍＤｅｎ’

1947）や「緋色のひも」（Ｃｈｏｒ〃ｉ１１Ｃγﾉﾘ"so〃1949）のように、女性探仙がくｉｆ場する探{11小説がｲﾉ:在

していたことも１１三Ｉ１する仏典があるだろう。

'６セルズニックは覚え,ＩＦの'１１で、ヒッチコックの行おうとした変史に対して次のように述べてい

る「ヒロインが),｣せるほんのちょっとした｛tﾌﾞｲ〔（の数々)、粋のiiiから逃げ去るといった反応だ

とか、彼女のiql1経過敏や｢|意識やイミ器Il1さを示す''１２細なｲlﾆﾌﾞﾄﾞ〔が、原ｲﾉｉ２では人変jL1l7に『坪いてある。

だから、そｵしを読んだ女'’''三たちは例外なくヒロインにあこが北その心fIl1を｣911解してきた。ヒロ

インに対して嫌になるほどやきもきしながらも、彼女の心の''１でｲ'１が起こっているのかを112確に
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即解してきたのだ。（脚本でｲﾔが行った変更によって）微妙さがすっかりiiIjえてしまい、かわ1）

にオーバーで露骨な霜使いになった。そのようなタッチでは、令体の輪郭を描いたときに、筋書
きがいかにＷＬであるか、女性的なちょっとしたｲﾋﾌﾞiYがないだけで映I111iがどｵしほど台無しになる

かが、ｉﾘjらかになってしまう」（Behlmer309-310)。女性齪客は、ヒロインに|可一化し、彼女の心

f11をｆ１１ｌ解し、彼女の物語を｢}身の物語として受けIこめる。このことから、セルズニックがいかに

女'rl2にi三眼をＩＩＴいた映lllli製作を「レベッカ」でi式みようとしていたかが｣『[Ｉ解できるだろう。ヒッ

チコックは、アメリカでの第一作６６「レベッカ」から、女`'''三作家による女性をｉﾐ人公とした作ムム

を、女性観容のために作らねばならないという|付難に'11〔血し、さらにプロデューサー・セルズニ

ックの意lfjjに沿う形で映lI1Iiを搬らなげｵしばならないという''０，rちを経験する。ここから分かるよ

うに、「レベッカ」制作において、ヒッチコックは監将としてはヒロインをフレームの''１に収め

ることのできる父権的なポジションを収ｵしるが、セルズニックにjiナしては、彼の意向（フレーム）

内で11HL1lijiを蝿らねばならないというポジションにある。「レベッカ」に描かｵしるジェンダーは、

このような映UIIi製作のねじｵしにも起|川するだろう。

'7.「ファミリー．メロドラマ」に関しては、加藤幹朗の「メロドラマは泣き顔を要請する」（加

藤「映画のメロドラマ的想像力」36-53)、「ファミリー・メロドラマ」（加藤「映liiジャンル論」

172-196)、PeterBrooks.Ｔ/ｉｅＭｅﾉＯＬﾉγLlmLJfjcl版ngi"nfio雌ThomasElsaesser・″TalesofSoundand

Fury:ObservationsontheFamilyMelodraｍａ"(165-189)を参照されたい。

'８「限定的」な、山を享受する女性は、「女性映i1lli」にのみ}iiiかれたわけではない。４０年代の
｢フイルム・ノワール」でも、そのような女性は多く柵かｵした。力Ⅱ藤が分析したように、このジ

ャンルも４０年代の戦ｌｌ１的な配慮から無縁ではない。社会に進１１)する女`'''三を奨励しながら、戦後に

なると、女`rtは家庭を守るべきだとする時代の典論が、そのままこのジャンルに似１てはまるの

だ。つま1）物語の1iil2では、女`'１''２の１１Mt業的な''1山や経済的な成功を１１Wiき、後､|とでは家庭'１ﾐ柄の失

敗の来てに、殺人に歪ろ女性（変）がｌ１Ｖｉかﾉしるのだ。女’'''三はlflらの)I:を(１７１'1、'Mj恨し、Ⅶ|'}三の許

しを乞う。このジャンルの映l11liとして、「深夜のＩｌｆｌｆｌ」（DozlbﾉeMem71ifyビリー・ワイルダー監
督1944)、「ローラ殺人!』；件」（LmJmオツトー・プレミンジヤー慌将1944)、「飾り窓の女」（T"C
WO版a11illfheWi"c/ＯＺＵフリッツ・ラング監粁1944）などが栄げらｵしよう。フイルム・ノワールと

40年代の関係については、加藤の「映iqli視線のポリテイクス」第４iiT「ジャンルとジェンダー」

(125-153)、或いは「峡iIlliジャンル論」鋪１F;最「フイルム・ノワール郁会の憂繊」（17-69）を参

照されたい。

'9.「レベッカ」、「断臆』、「疑惑の影｣、「｢|い恐怖」に加えて、「'1｢擴座のもとで」（u71deγ

Capricor〃1949）や「舞台恐怖症」（SmgeP噸hfl950）なども「結妬」のプロットをもとに構成ざ
ｵしている。女性たちは、紬Ⅱij、「女性的」な役割に|'il収さｵしてしまうのだ。

２０４０年代のヒツチコツク映lIlliばかりでなく、広義の「女性映lH1i」が、「結妬」のｌｉＩｊ題を扱ってい

ることが多いのは注l]すべきだろう。なぜなら、犬&,}ＩｌＩ１、或いは恋人ＩｌＩ]の'１１１題が、「メロドラマ」
という形式を採りながら、｜可１１t代の'１１１題へと|'il収さｵしていくからだ。ここでは親子の対'112や、そ

の微妙な関係は柵かｵしない（柵かｵしているのは父権のI1j強化だ)。だが50年代に入ると、「ファミ

リー・メロドラマ」は、別の視点から物語を股Ｉ)Ｉするようになる。」し休例を二つ』,Lてみよう。

1955年、ニューヨークのCoronetTheatreにおいて、「家族の危機」を象徴する劇が初減さｵした。

その劇とは、Ｄｍｆ/ｌｑ/２Ｓ"んs,"`,,においてアメリカを代衣する劇ｲﾉi皇家となったアーサー・ミラーの
AVieTo力Ｏｍｉ"ｅＢｒｉ`geである。この劇は、ｉ三人公エデイの峠キャサリンに対する貢ｲﾓ感と愛''１１jが、
‐Iiiiiの近親ﾉＭ１姦的な嫉姉心、そしてついには殺人に歪ろという､Iりしな家族のⅢj壊の様をllWいたも

のだ。興味深いことは、ミラーの「家族」友象に'112応するかのどと〈、ニコラス・レイが55年に

｢flll山なき反抗」（Rebe/Ｗｉｆ/lol1fAOmsel955）を掘ったことだろう。印象的な場血がある。夕食
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の席で奴のナタリ・ウッドは父親にキスしようとする。しかし、突然彼は娘をはねつける。戸惑

う娘に対し、彼はそのｆＩｌｌ山を説1ﾘ|できない。狼狽しているのは彼自身なのだ。ここには娘のI′t的
な魅ﾉ｣に抗しきオしない父親像がある。ミラー、そしてニコラス・レイが柵いた家族には、もはや

強力な父親像はｲ川三しない。娘に近親扣姦的な欲望を抱いていろりjがいるだけだ。１V]鎖的な高度
管flll社会のもとで抑ｌＥさオしていた性モラル、そして人jlWiや階級の'''１題は、５０ｲ'三代の父椛社会崩壊
とともに、映lIl1iや劇などに衣象さｵしるようになる。社会が抑1]ﾐしていたものが、スクリーンヒの
家族に照射されるのだ。

21また、「尖わｵした心』や「愛の勝利』などは、「】|ｿﾞ'三のに荷が、心的ないし肉体的な病気に?ｉｆし
む女ﾔ脳行をi台療する映lil1i」であり、「病IIll的状態」として柵築さオしている女性は、ルド|=によっ

て、そのイデオロギーに添うように「治癒」ざｵしる対象となる（TheDesi花ｆｏＤｅｓｊ７ｅ３６)。医行が
,W2fを治癒し、家庭(t活の安定を取り戻すというプロットの裏111には、リ)'性高説にＩ)１１い込まオしる
女性の姿がある。

ヒッチコックの映画が興味深いのは、このような「】Wkが女性を桁神的・肉体的に治癒する」
プロットではなく、「女'性がりj性を精神的に治癒する」というプロットを採１１)しながらも、女性
が完全に脚立することなく、妻として家庭に収まる姿を描いていることだ。「111い恐怖」などは、
その典型だろう。ジョン（グレゴリー・ペック）は、幼児期のトラウマ（弟を手すりから陸落さ
せて事故死させたこと）がストレスとなって、ｎ分がエドワーズ博-ｔを殺害したと思っている
(同時に彼は記憶障害にあっている)。一万、ヒロインの女医のコンスタンス（イングリッド・バ

ーグマン）は、彼の記憶の断片をもとに、それを繋ぎ合わせようとする。つまり、女によろりjの
カウンセリングが行わｵしるのだ。もちろん記憶が戻り、１;件が解決すると二人は結ばれる。

2ｚこの論考では、「観客」に関して、「》'''三観容」と「女性観客」という二分法は採らない。もち
ろんテレサ・ド・ローレティスがＡﾉﾉceDoes"'f:Ｆｅｍｉ"is7",Ｄα"iofics,Ci71e加ﾛの'|]で論じたように、

女''化は映l1i1iを見るとき、「二TIIのｌ１１－化｣、つま|）「見るi三体」であると同時に「ALらｵしる対象」
になるという二重ｲｲﾘ末を体験する。つまり、マルヴイが言うような観客（＝外性）の視線を前提

とする場合、女性観客は、まず兇ろ主体になるにはりj性観客に|[1－化しなければならない。そし
て、》性観容に同一化した女性観窯は、スクリーンに映る男性の視線/欲望の対象である女性を

｢見る｣。この「二砿の同一化」は、女性観寡に、見ることの困難を体験させるのだ。

観察性（'`spectatorship"）に関しては、iiilllのド・ローレテイスの論考、そしてLinda

Williams編によるVie7uillgPosjfjo11s:Wnysq/Seei"８Ｆ//脈に収めらｵしている２本の論考、Judith
Mayne.``ParadoxesofSpectatorship"(155-183)、RonaJBerenstein″SpectatorshipasDrag:The
ActofViewingandClassicHorrorCinema"を参照ざｵしたい。

２３マングレーに偏ｲEするが、姿の↓,Lえないレベッカ。不在の'|助し､として、レベッカは物語空ｌ１Ｉｊで
ｲご知的な視点を獲１(卜している。ここで我々は、「レベッカ」と「ローラ殺人ﾂﾈ件」（ＬＬｍｍオット
ー・プレミンジヤー監督1944)、そして、テレビシリーズ「ツイン・ピークス」（、(）i71Peaksデイ

ヴイツト・リンチ監仔1990～９１）との関連を指摘できるだろう。

そもそもカメラの接近と後退の下法は、クリステイン・トムプスンによれば、夢の始まり、つ

まり悪夢的な空間へ観客を誘う谷ｌＸ１として、４０ｲ'三代に頻繁に使)|]された。「ローラ殺人事件」で
は、殺さｵしたはずのヒロイン・ローラが、１１１像ll11iや周１１１の証言、１，１想シーンなどに（'1J）避場す

るに''二まらず、主人公（１１})；）の捜杏対象になってしまう。だが、トムブスンは、眠っている刑
１１にカメラが接近・後退（夢の今lxl）した後で、ドアのlPfがすることに1i三|］し、ローラの存ｲ'三は、
現実のものではなく、）ﾄﾘｿﾞﾈの夢にすぎないということを指摘している。詳しくは、‘`Closure

withinaDream?PonitofViewinLa"、″の竜を参照されたい（Tompsonl62-94)。
また、「ツイン・ピークス」も、死行が'''1%Ｉ)する悪夢的な物語として位置付けることができる。
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同頭で、他殺死体となって発見されたローラは、「ローラ殺人事件」のローラＩｉ１様、視覚的に

('１１）綴場するのだ。「ローラ殺人１不作」のローラが、ili像1ｌｂiであるのに対し、「ツイン・ピーク

ス」のローラは、複数のメディアを通して、’'１１%,)する。学|刺祭クイーンの写真、ドクター・ジャ

コビーに送ったカセット・テープ、ローラの１１記、「'｢ｆ能の１１t界」の広f1子、ドナと共に映ってい

るビデオなどが適例だろう。もちろん、「ローラ殺人ﾘ１件」の刑,jlが、眠っているときにローラ

を感じるように、「ツイン・ビークス」のクーパー捜在官も、、身の夢のＩｌ１でローラに避近する。

ここでｌＩＩｊ題なのは、「ローラ殺人jjJ件｣、「ツイン・ピークス」の''１，jローラは、観客に対し「視

覚的に」提示されているということだ。例を挙げると、メディアや人々の１１１想シーンでのみ現ｵし

るローラは、物語の'|]盤、彼女の瓜二つの従妹マデリーン（シェリルの一人三役）として、ｉ'}ぴ

スクリーンに現ｵしる（ヒッチコックの「めまい」（Ve7figol958）と''１じ構成だ)。映画版である
｢ツイン・ピークス：ローラ・パーマー簸後の７１]'１１１」（Tzui71Peaks:ＰｉγeWZ7ﾉｋＷｉｆ/ZMel992）など

は、ローラの殺害以前の物語を扱っているだけに、初めからローラが観客に提示される．上記の

z作品に対して、「レベツカ」のレベッカは、不在の中心であ}）、姿なき亡霊であり続ける。つま

l)、一度も視覚的に映像化ざｵしない。「レベッカ」再評価の一端は、悪夢的世界構築に際し、恐

怖を視覚化させないことにあるだろう。

デイヴイット・リンチ監督は、インタヴューの中で次のように述べている「ロケ中、シェリル

(ローラ役のシェリル・リー）のいる１１もあｵしば、いない[]もあったけど、僕の心の中では、ど

のシーンにも彼女（ローラ）が登場しているような感じだった（Shewasineveryscene，

mentally)」（Ly"ｃｈｏ〃Ｌｙ"cA17Z)。また、第５話でジェームズとドナの会話では、「ローラはまだ
いる。そうね、魂がさまよっている」と述べらｵしている。不在でありながら、中心にいて、人々

を支配する女ﾔ|ﾐ。リンチは、W]らかに「ローラ殺人事件」の主題をＷｆ製し、深化させている。し

かしながら、リンチは、「ワイルド・アット・ハート」（ＷﾉﾉClAfHenrfl990）IlilI作のため、後半の

｢ツイン・ピークス」ルリ作から下をリ|いている1噸は艇祝できない。リンチが監将したのは、パイ

ロット版、２，８，９，１４，２９話であり、脚本はパイロット版、１，２，９，活である。IlilI作はマーク・

フロストとの共同制作。不在のリンチの意志をリ|き継いで、ドウェイン・ダンハムやレスリー・

リンカ・グラッターなどの監督が、不在のローラの物語を作ろうとした事実は興味深い。物語に

おいても（ローラの不在)、映画製作においても（リンチの不在)、Ｅ題が蓮なっているからだ。

ｚ４地王Iil的に何処にあるか分からない場所（｢映lIlli術」120-1)。マンダレーの空１１１１は、いわば「密

室」に近い。多くの言及があるが、ヒッチコックは、「密室」空'１Wを好んで使った。例えば、「救

命艇」（L従Boafl943）における|ﾉﾘ力が海であるという救命艇の空間、「ローブ」（RoPel948）で
はマンハッタンの高層アパートの一室（この作仙はワンショット・ワンシーンで撮ろうと試みた

ものであり、空IＨ１だけでなく時l1Hをも限定している)、「ダイヤルＭを廻せ」（DiLJ/ＭＰｏ７Ｍ"γde7

1954）のアパートの一室、「裏窓」（ＲＥαγWi71c/oz(）1954）ではニューヨークのグリニッジ・ヴイレ

ツジのアパートであ|）、また、「サイコ」（Psychol960）のベイツ邸、「烏」（TheＢｉ”sl963）で議
場人物が閉じ込められる家など枚挙に暇がない。

また、「劇場」という空Illjも一穂の密室として機能している。松111Ｍ？輝は、「快楽の|刺」（The

P/eａｓ"ｒｅＧｎγ`e711925)、「殺人！」（Ｍ"γde71930)、「三十ﾉL夜」（恥Ｔｈｉｒｆｙ－Ｍ"eSfePsl935)、「サ

ボタージュ」（Sabomgel936)、「第３逃亡者」（Ｙｂ"718α"`''1"ocellfl937）など1930年代のヒッチコ
ック作ﾑﾑが「しばしば俳優や劇作家や映illli館経営者を’三典な犠場人物として持ちつつ芝IiW小膝や

ミュージック・ホールや映i1hi館にその舞台を設定している」と述べる（松浦207)。そして「劇場

とは、ヒッチコックが様々にｉ１ｊ折させながら変奏し続けている二つの肛題、つまり閉所のiﾐ題と

見ることへの欲望のj三題とが切り結ぶ特権的場所である」と指摘する（松illii211)。実際、「舞台

恐怖症」（SfngeF7ig/zfl950）や「知りすぎていたｿ)」（T/ｌｅＭａ１１Ｗ/、Ｋ"α(ﾉＴｏｏＭ"c/71956）の
｢劇場」は言うに及ばず、「北北lHjに進路を収ｵし」（ＮｏｒｔｈｂｙＮｏｒｆ/､）esfl959）のエレベーター．
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シーンなど、このような「劇場＝密室」鞭１１１１は、ヒッチコック作｡｢６の随所にﾘﾙｵしる。緊張が極

限状態にまで達し、鉗乱の]F感に脅える空ＩＩｌｊ。「劇場＝密室」は、ヒッチコックのサスペンス空

Illjに欠かせない。

ｚ５視ｌｉ５の反転に関して、モンテ．カルロの岐初のシーン（マクシムが海を見ているシーン）はTII

要だ。モドウレスキーが｢了及しているように、ここではショット縫合のTlll【Ｉが逆'|堕している。迦

常のTlllHは、「まず女を映す。彼女はある勉定された観察行の視線の対象である。ついで逆ショ

ットによって、「/Ｍ三行」であった観察行が姿を現わし、先の女の映像を所ｲjしていたのがこの

人物であることがﾉﾊﾟされる。ところが「レベッカ」のこの｣;27mでは、視線の対象として想定ざｵし

た女（レベッカ）こそが「ｲ〈ｲ'三行」なのである」（TﾉIeWO7"臼１Ｗ/ｌｏＫ７Ｉα(）ＴｏｏＭＬにﾉﾉ50-51)。マク

シムはｲ〈在のレベッカを凡ている。だが、ロングショットで、ハ鴬の上にいるマクシムを捉えた後、

彼のクローズアップのショットに縫介さjlしていることを碁えると、ソミは彼が)Lているj三体なので

はなく、）,Lらｵしている客体であることが分かる。物語はその始まりから、不在行に「兄らｵしてい

る」という視廃の反転現象を伴っているのだ。

またショット縫介に関しては、DanielDayan.``TheTutorCodeofClassicalCinema,''Mouies

""‘Mef/１０`s,VoLl．（438-51)、KaiaSilverman.Ｔ/ＩｅＳＭｂ/ecfq/Ｓｅ板i0fics、ＬｕｃｙFischer．
S/Iof/CO""teγs/､f:ＰﾉﾉｍＴｍ`ｊｆｉｏＭ,`/ＷＯ伽e",sCi"α"αを参照ざｵしたい。

z6．ヒロインと観客のlil-化の構造や映像のチノＭ:1Ⅱについての分析は、ヒッチコックの「サイコ」
に関する加藤幹朗の|ﾘ]快な論ぞ「サイコアナリシス：映lljliを兄る（聴く）とはどういうことか」

を参考にしている（力１１藤「映l111iとはＩ'Ｉか」17-46)。この論碁は、映像と観客の関係を精繊に辿る

ものであＩ)、「映lII1iをjiLろ/聴く」ということに対する研究杵としての真塾な態度にlliかｵしている。

zヌマンダレーの鵯'１１]については、１ﾘ]らかに３０ｲ'三代のハリウッド「恐怖映l11Ii」が孫1Ⅱしたドイツ
衣現ＭＧの彩粋が兄らオしる。つまり、その視覚的スタイルにおいて、「カリガリ＃'二」（Ｄａｓ

Ｃ"ｂｉ"efDesDr､０７ﾉﾉgロァノロベルト・ビーネリ１１k杯1919）に１１iｌn粁な、空'１})と遠近法の飛んだ空'''1が｝lViか
ｵしているからだ。チューダーは次のように述べる「ilT典的ホラー映ｌｌ１ｉの視覚的ＩＭＬは、１１時砿)ｉ

さｵしていた映iiliイメージの伝統と比較すると、内的に飛んだ１１t界であった」（Tudor28)。

1930年代から４０年代にかけてユニヴァーサル映ll11i会社が製ｲﾉｉＬた「恐怖映ＩＩｈｉ」の代洛詞である

｢フランケンシュタイン｣、そして「フランケンシュタインの復活」（ｓｏ〃q/P'n1Ike7Isfei〃1939）な
どは、「i[線と'''1線、突}１１部と穿孔部が人|)組む特異なゴシック的物語空'''１になっていた。加藤が

｝lFil摘するように、この空'''1は、奇妙な現炎感にiIMiちた「人を誘う恐怖空lIIj」であり、こｵしが「ユ

ニヴァーサル,Ｉｉ典期に特徴的な恐怖映lilliのスタイル」であった（加藤「映iI1liジャンル論」223-

247)。

２Ｓ視ﾊﾟﾐの反転に関して、ヒツチコツクの「ﾜ|き製かｵしたカーテン」（TonTC"rfni7T1966）の--場面
は興味深い一例を提示して〈オしる。束ドイツのIR1家機密を縦み出し、逃亡を続けるアームストロ

ング（ポール・ニューマン）とシャーマン（ジュリー・アンドリュース）は、劇場に身をi拝めよ

うとする。警察に迫わｵしる彼らは、ふと雛合の上のIA1iりｆを几ろ。旗Ｉｉ１１する彼女。観客の視線は、

アームストロングたちの視線にT､なる。と、その利lⅡ!、舞台の｣この彼女が、観容席にいる二人を

'三1に|こめる。彼女の瞬きに連動して、コマだけストップモーションとなる瞬l1lj、「)Lろｆｆ」は

｢兄らjlしる者」になる。そして、彼女/lIIUI）ｒの視線は、身を隠す二人を捉えるだけではない。観

容をいL返しているのだ。

2リスクリーンを見ている観客の視厩が、いかにllIil定的であり、柔軟な対応に不ｌｆＩきであるかをパ
ロディとして提示した映lIlliに「ゆすり」（Bmckmai/1929）がある。このｲﾝＭｈは、1927年の「ジャ

ズ・シンガー』（T/ＩＣ〃zzSj11gerアラン・クロスランド聡将1927）を皮切I)に映lI11iがトーキー化ざ
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ｵしる途上で蝿らｵしたヒッチコックのイギリス時代のｲﾉi三Abである。サイレント的安紫とトーキー的

要素が人MiAじっていることで1i三ｌ１さilしてきたが、「ゆすり」の眼'１は、被需行とbl1害行が、シ
ーンのたびごとに（或いはショットのたびごとに）入れ杯わることにある。位iifiが変わると、そ

の属`i'tも変わるのだ。このような関係の反転は、作,Wllにｲ１１J度か繰')返さオしる。つまり、BL1係の

反'hZiが物,譜令体の〕ＦＩＩｆとして機能し、反復ざｵしているのだ。

例えば、アリス（アニー・オンドラ）が偶然１１}会ったり)に誘われて、彼のアパートについて行

くシーン。彼、つまり、lilli家のクルー（シリル・リチャード）は、アリスにllIijりｆの衣装を治て
モデルをして〈オしないかと言う。ピアノを;ｉｉｉき、歌うクルー(1)l1imiﾐ側）と、ノif棒えるアリス

(ＩＩ１１ｉｍｲ｢側)。クルーは、アリスにキスし、抱こうとする（レイプに関して、)１１lr1jL；行は左111、被害
荷はｲi側)。そして、もみ合いとなり、カーテンの|ｲﾘこうIl1llではナイフを持ったアリスが必死に
抵抗している。カーテンから'1}てきたアリスは、１１１'まみｵしのナイフを持っている。アリスの位置
は、フレームの/E側であ')、カーテンで見えないクルーはｲi側になっている。被蒋肴と加害行は、

篭場人物の属性というより、彼らが１１〔っている位置で決まるのだ。このシーンはもちろん、アリ
スとフランク（ジョン・ロングデン）、そして彼らをゆするｿｊトレイシー（ドナルド・カールス

ロツプ）の'１１１でも反復ざオしる。トレイシーはｉｌ１ｌｉ血右側で、彼らにタバコ代をゆするが（二人は画

血/f側)、容疑がトレイシーにliりけらｵしると彼らの位置は人ｵし棒わる。

ヒッチコックは「ゆすり」において、フレーム内の位置が変わることで、被害者と加害者、ゆ

する肴とゆすらﾉしる肴が変わることを試みた。ヒッチコツクは、観客の視線がアリスにli1けられ、
Ｉｉｉ]－化していく過ﾄﾞillで、「切り返し」を使１１]せずに観審を惑わせる。観客はｎ分が同一化している

ヒロインが、いつのまにか殺人肴になっていることに戸惑う。このような関係の反転が、観客の

視線では捉えにくいことをヒッチコックはflI1解し、それをサスペンスの下段としていたのだろう。

３０)lⅢ藤はTIT典的なハリウッド峡illliでは、視線で切Ｉ)特えるパターンが多いことにi弧し、「レベ
ッカ」の切り返しを、ｉ三槻ショットだけでなく「(ＩｌｌＩかを）Ａしている人物のショット」と「↓,Lら
ｵしているショット」のニシヨツトー組を－１[11として計算すると、／iご糊で2641｢11の切り返しが使11］

さオしているという（加藤「映il1liの緬分」１２０)。およそ３０秒に－１，１の割合で行わｵしる「レベツカ」

の切り返しの多さから、いかにヒッチコックが「視線」に執府し、物語を撮ろうとしていたのか

がfII1解できるだろう。

３１視覚的な恐怖表象に関して、「恐怖映lilli」の先駆けは、「プラーグの大学(}ﾐ」（ステラン．カイ

エlMt将1913)、「カリガリ陣'三」（DasCqbi"etD2sDr.０１ﾉjgロァノロベルト・ビーネ監将1919)、「ゴー
レム」（ポール・ウェグナー監将1920)、「ノスフェラトウ」（lVOSf2mmP.Ｗ・ルムナウ監粁1921）
だろう。先にも言及したように、1930-40年代、ハリウッドのユニヴァーサル・スタジオが生み

出した「怪物」は、５０年代に入ると、「エイリアン」になる。デイヴイット・スカルは、「エイリ

アン」の形象に政治的な寓意性を読み込む。つま'')、そｵしは、核と兵)雁i三義の脅威を形象化され
たものと捉えるのだ。５０年代の映l111i産業も、社会・文化現象と無縁ではない（Skal267-307)。

しかしながら、このような「恐怖映i1lli」は、６０年代に入ると新たな局血を迎える。「恐怖映l1lii」

は「ファミリー・メロドラマ｣、つまり家族の１１１１題に接続ざｵしるようになるのだ。Ｒ・ウッドが述

べるように、ヒッチコックの「サイコ」（1960）以来、ハリウッド映lllIiは「ホラーをアメリカ的、

かつ家族的なものとしてあからさまに認識」するようになったからだ（"Anlntroduction")。「怪
物」はもはや30-40年代のようなフランケンシュタインや吸111鬼でもなく、５０年代のエイリア
ンでもない。そｵしは、どこにでもいる杵迦の人llUの内部にいる。そして、`|ｿﾞｾや社会の抑圧は、女

''''２の身体に表象ざｵし、彼女達はグロテスクな身体をスクリーンヒに》(すことになる。例えば「サ
イコ」の息丁仁殺さｵしミイラ化しているＩｿ:、「ナイト・オブ・ザ・リビング・デッド」（MgAfq／

f/ZeLiUi71gDe2‘ジョージ.Ａ・ロメロ監拝1968）では家族の廃轤としての墓、ゾンビ（Ｉ１ｌｉ親）に
食べらｵしる兄妹、さらに「エクソシスト」（T/IeExo7cisfウイリアム・フリードキン監将1973）や
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｢悪魔のいけにえ」（T/ＩｅＴＢｍｓＣ/､/"sLJz(）Ｍｑｓｓ"ｃｒｅトピー・フーパー監仔1974）の女性達など、家
族の崩壊と、グロテスクな女性の身体を柵いた映I1IIiは枚挙にいとまがない。さらに、80-90年代、
ハリウッド映llhiは、性的虐待や近親相姦など、イー供に関連した視覚的「恐怖」のi三題を描くよう
になる（Skal426)。「恐怖」表象は、時代によって、様々に変容するのだ。

「恐怖映ilhi」に関して、力Ⅱ藤幹Ijﾘ]の「映llliジャンル論｣、AndrewTudor・Mo7Tsfe7sa"‘Ｍα‘

Sc/臼lfisfs:ＡＣＭ/mmIHisforyq/ｆｈｅＨＯｒｒｏｒＭｏＵｊｅ、ＢａｒｒｙＫ・Granted・Ph11ksq/Renso":ＥＳＳ"ysollt/1C
HO〃０７Ｆﾉﾉ腕、GregoryA・Ｗａｌｌｅｒｅｄ・A771ericq〃Ｈｏｒ７ｏ７ｓ:Ｅｓｓｑｙｓｏ７１ｆ/ｌｅＭｏＬ/eγ〃Ａ加eγｉｃｕｍＨＯ〃0γＰﾉﾉ腕、
KimNewman・ＭＨ/1t加”eMoUies:ＡＣｒｊｆｉｃｑﾉHisforyq/ｆｈｅＨｏｒｒｏｒＭｏＵｉｅＦｒｏmI968、そしてＲｏｂｍ
Ｗｏｏｄ``AnlntroductiontotheAmeriCanHorrorFilm"などを参11(〈されたい。
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製作：デヴイッド．ｏ・セルズニック

監将：アルフレッド・ヒッチコック
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撮影所：セルズニック・インターナショナル
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