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ヒッチコック戦争に行く

第二次世界大戦へのアメリカ合州国の参戦から戦争終結まで、ハリウッ

ドは戦争協力を余儀なくされた。自動車産業が軍用車両を生産したように、

ハリウッドの映画産業は、戦争映画、プロパガンダ映画をつぎつぎに生産

したＪアメリカ国内のすべての産業が戦争遂行に協力しているときに、ハリ

ウッドだけが現在進行形の戦争とは無関係に単なる娯楽映画だけを作り続

けることは、もちろん不可能だった（もっとも戦争映画、プロパガンダ映画

でありつつ娯楽映画でもあることは不可能なことではない)：

ハリウッド映画の戦争協力は、損得勘定をふまえた映画産業界全体の方

針としてのみ行われたのではない。陸軍に少佐として入隊し、数多くの官

製プロパガンダ映画製作の総指揮をとったフランク・キャプラのような積極

性はないものの、何らかのかたちで自分も戦争に協力しなくてはという思

いに、きわめて個人的な趣向で娯楽映画づくりを続けていたアルフレッ

ド・ヒッチコックすらもかられｉ大戦の最中に、後年彼自身「全くもって当

時の戦争に関する映画｣４だったと語る作品を撮りあげている。その映画と

は、グリル・Ｐ・ザナック率いる２０世紀フォックスのもとで1943年に製作

され、翌年公開された「救命艇」であるタヒッチコックにとってアメリカで

の７本目の作品にあたるこの映画は、彼の作品群においては明らかにマイ
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ナーな作品のひとつだ。

一見してわかるように、この作品は、わたしたちがよく知っているヒッ

チコックの作品には似ていない。ヒッチコックとの長時間にi度るインタヴ

ューを行ったトリュフォーもいうように「｢救命艇」はスリラーとは正反対

の作品｣６であって、彼の作品群の中ではきわめて特殊な作品の1つだとこ

こで断言してもかまわないだろう。

｢救命艇」と第二次世界大戦

では、「救命艇」とはどのような作品なのか。この作品はヒッチコック自

身の言葉にもあるように間違いなく戦争映画である。しかし、戦場での兵

士たちの死闘（銃撃戦や砲撃戦）をスペクタクル化するような視覚的刺激の

強い戦争映画ではない。「救命艇」を戦争映画と呼ぶことができるのは、戦

時体制下で起きたナチの－人の水兵をめぐる事件をドラマ化しているとい

う意味においてである。作品が公開された時代から切り離して見てみると、

｢救命艇」における「戦争」という舞台設定は、物語の登場人物たちそれぞ

れの性格をくっきりと描き分ける心理ドラマをつくるための適当な口実に

すぎない、と乱暴に|折言したい誘惑(こもかられる゜

しかし、ヒッチコック自身はこうした解釈を珍しく生真面目に否定する。

彼はこういっている。「｢救命艇」は全くもって当時の戦争に関する映画だ。

それは当時の戦争の縮図だった｣。では、彼は「当時の戦争」をどのように

見ていたのだろう。「当時世界には敵対しあう二大勢力、つまり民主主義と

ナチスがあった。そして、民主主義勢力が完全に分裂状態になっていたの

に反して、ドイツは一丸となってひとつの方向へ向かって突き進んでいた」

と彼はいっている。つまり、ヒッチコックの主張によれば、「救命艇」が提

示するのは、そのような現実の世界情勢の「縮図」だということになるＪ

こうした世界情勢のとらえ方、つまり、第二次世界大戦を「民主主義対

ファシズム」の戦いとしてとらえることにはもちろんなんら独自性はない。

こうした対立構図は、いわばアメリカ合州国政府が用いた公式的なもので

ある。政府のためにフランク・キャプラ（当時陸軍少佐）監修のもとハリウ
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ツドの力を結集して作られたプロパガンダ映画シリーズ「我々はなぜ戦う

のか」WmyWbFig/Zrの第１部「戦争への序曲」PMjJzjcmWlzr(1943）はこうし

た公式的な二項対立の構図を、デイズニー製作のアニメーションを効果的

に利用しながら、きわめてわかりやすく提示し、「なぜ戦うのか」を説明し

ているＪ１一方「救命艇」は、先に引用したヒッチコックの弁明にもかかわら

ず、本論で明らかにしていくように、こうした「わかりやすい」構図にはお

さまりきらない。

つぎに形式的な特徴だが、「救命艇」は、ほぼ全編小さな艇の中でだけで

ドラマが展開し、カメラが艇から出ることはほとんどない：その結果、観客

も登場人物と同様に艇の中に閉じ込められ、他のヒッチコック作品や普通

のハリウッド映画を見るときとは異な|)、遍在的で特権的な視点をほとん

ど与えられない。また、登場人物の動きは極度に制限され、カメラがとら

える映像は、主として会話をする登場人物のバストショットやクロースア

ップが中心となるＣＩＯそして、冒頭のタイトルバックとエンディングを除く

劇中では音楽は使用されていない。「救命艇」におけるこうした実験は、全

編約90分を擬似的に1つのショットで撮りきるという「ロープMqpe(1948）

で行われた驚くべき実験とともに比較的よく知られている。裏返していえ

ば、こうした形式的実験をのぞけば、「救命艇」はヒッチコック研究におい

てはあまり言及されることのない作品なのだ。

ヒッチコック研究から離れて

このヒッチコック研究においてマイナーな作品は、同時に、彼の作品群

で唯一アメリカの「黒人映画｣ｕ研究で言及される作品でもある。その理由

は単純だ。この作品の数少ない登場人物の１人として黒人ジョー（カナダ・

リー）が登場するからである。そして、黒人映画研究での「救命艇」のとり

あげられ方は、黒人の表象批判、いわばステレオタイプ批判の文脈におい

てである。「救命艇」はまた、第二次世界大戦期のハリウッド映画に関する

研究や、原作を担当したジョン・スタインベックの作家研究においても言及

されるＪ２その文脈においては、ナチの水兵ウイリー（ウォルター・スレザッ
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ク）の表象の問題が中心的に議論される。

しかし、こうした論点はけっして新らしいものではない。まず黒人表象

をめぐる議論だが、第二次世界大戦期、戦争遂行協力という旗印のもとハ
しギュレイト

リウッド映画を統市|Ｉしていた戦時情報局ＯＷＩ(OfficeofWarII1fbrmation）に

よる脚本審査の段階ですでにジョーの描写への懸念は示されていたし､'３一

般公開直後の段階では、いくつかの新聞・雑誌等の映画評が同じ点を指摘

し批判的にと')あげているＪ４そもそも「救命艇」の原作者であるスタインベ

ックが映画におけるジョーの描写を痛烈に批判している。公開後間もなく

｢救命艇」を見たスタインベックは、２０世紀フォックスに宛てた手紙の中で、

自分の書いた原作には「類型的な黒人は存在しなかった」し、「おかしさと

あわれさの相半ばする黒人というよくある偏見にもとづく戯画化の代わり

に、尊厳も意志も個性もそなえた黒人が原作には存在した」と主張し、原

作者として自分の名前が使用されるのは「苦痛」だと明言しているJ５

次にナチの表象をめぐる議論だが、やはりＯＷＩによる脚本審査、試写審

査の段階で、ウイリーの描写に対する批判は提出されていたし､'６一般公開

直後の映画評の段階でも批判の声は上がったＪ７その批判とは、具体的には、

ウイリーがあまりに力強く有能に描かれており、その反対に連合国側の

人々があまりに無力無能に描かれているという批判であるＪ８こうした批判

を受けてヒッチコックは後に、ウイリーの描写について次のように自己弁

護をしている。「最初ただの水兵だといわれていたドイツ人は実際には潜水

艦の指揮官だったという設定だ。だから、彼が救命艇を操ることにかけて

は他の誰よりも適任者であるのは当然なわけだ。だが、批評家たちは卑劣

なナチがすぐれた水兵だなんてことはありえないと感じたに違いない｡」'，

しかし、こうした弁明の説得力の有無にかかわらず、ナチの表象への批判

は後年の研究においても繰り返されている:O

このように、「救命艇」への批判は２点に集約される。つまり、黒人ジヨ

ーの描き方とナチス兵ウイリーの描き方である。しかし、この２点がどの

ような関係性を形づくってしているのかは議論がなされていない（しかもこ

の２点へのこれまでの批判は、物語全体から受ける「印象」にもとづいてお

り、映像表現の具体的「分析」にもとづいてはいないようにも思われる)。



｢アメリカ｣をフレーミングする１９１

仮にジョーがそれまでのステレオタイプの黒人像をなぞっているにすぎな

いという批判にそれなりの正当性があったとしても、そうした批判だけで

は、この映画が中心的に扱う「民主主義対ファシズムの戦い」に向けられた

批判、すなわちナチがあまりにも力強く有能に描かれている－そしてそ

の裏返しとして民主主義＝連合国側が愚かで無能に描かれている－とい

う批判との関係性は棚上げになったままである。以下では、この主要な２

つの論点の関係性を明らかにするための下準備として、「救命艇」の映像が

何を意味して（しまって）いるか、つまり、黒人ジョーとナチス兵ウイリー

が実際にどのように映像にとらえられているかを、詳細に見ていきたい。

黒人はいかに表象されているカーステレオタイプの黒人？

カナダ・リーという黒人俳優が演じるこの黒人の客室係ジョーは、「救命

艇」の中でどのように描かれているのだろうか。彼は物語の中でどのよう

な役割を演じているのだろうか。具体的に見ていく前に、物語の舞台設定

をおおまかに確認しておこう。

第二次世界大戦の最中、大西洋上でドイツの潜水艦によって連合国側の

商船が撃沈される。沈没よりも一足先に1人の女性が乗り移っていた救命

艇に、生存者が１人、また１人と泳ぎ着く。そして最後に、商船とともに沈

没したドイツの潜水艦に乗り込んでいた水兵が新たに救命艇に泳ぎ着き、

登場人物９人が勢揃いする。こうした状況に置かれた彼らがいかにして生

き抜いていくかが観客にとっての中心的な関心事になる。

この９人がどのような人物かも簡単に確認しておこう。女性ジャーナリ

ストのコニー（タルラ・バンクヘッド)、資本家のリトゥンハウス（ヘンリ

ー・ハル)、船員のコヴァック（ジョン・ホディアク）とスタンリー（ヒュー

ム・クローニン)、片足に大怪我を負った水兵のガス（ウイリアム・ベンデイ

クス)、客室係のジョー、そして従軍看護婦のアリス（メアリー・アンダー

ソン)、イギリス人のヒギンズ夫人（ヘザー・エンジェル)、この８人は連合

国側、民主主義側に属している。もう1人がファシズム側に属するナチの

水兵のウイリーとなる。
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この９人が勢揃いする間に、コニーの言葉によって、ジョーは、彼女が

救命艇に乗り込むのを助けた人物だということが明らかにされる。続いて、

死んだ赤ん坊を抱きしめたまま荘然自失の状態だったヒギンズ夫人を抱き

かかえて艇に泳ぎつくジョーの姿が画面にとらえられる。だから、ジョー

は「英雄的」な人物として描かれていると、とりあえずはいえるだろう。し

かし、その後の彼は、ドイツ兵をのぞけばもっとも良い体格の持ち主であ

るにもかかわらず、積極的に自分から何かをすることのない、消極的な人

物として描かれている。

救命艇の上では、ウイリーをどう扱うか(艇から放り出すかこのまま留め

ておくか）という問題、どこへ向かってポートを進めるかという問題、誰を

このポートのリーダーにするかという問題、ウイリーが自分たちを本当に

,編しているのかどうかをいかにして確かめるかという問題などが議論され

るが、ジョーはこうした議論にほとんど加わることがない。実際に議論の

場面をふりかえってみよう。

まず、ウイリーの処遇をめぐる問題が、いかにも「アメリカ流」に「民主

的」に議論される。しかし、この議論する者たちを切り返しでとらえる一

連のショットにジョーは登場しない。お前はどう思うか、とリトゥンハウ

スに問われてはじめて彼ははっきりと画面に姿を現すのだが、まるで関心

がないかのようなうつるな表情を見せ[図］］、自分の意見を結局明らかに

しない（｢投票」を辞退する):’

ジヨーはみずから進んで何かをすることがほとんどなく、誰かに命令さ

れたことだけをするような人物であり、彼が自分からすることといえば、

水葬されたヒギンズ夫人の子供のために

信心深く神に祈りを捧げることや、縦笛

を吹くことぐらいだ:２

登場後すぐに海に身投げしたヒギンズ

夫人をのぞく連合国側、民主主義側の人

物のうち、黒人のジョーだけが、他の６

人からは実際の距離以上に離れて存在し

ているかのように見えるのは、すでに見図１



｢アメリカ｣をフレーミングする］9３

た議論の場面だけではない。誰をリーダ

ーにするかを議論する場面でも、コヴァ
スキッバー

ックが'ﾉーダー（艇長）｜こ選ばれるまで

の盛んなやりとりの間、ジョーはほとん

ど画面に登場せず、姿を見せたとしても

画面の奥で黙って舵を握っているばかり

だ。これまで見た２つの議論の場面は、
図２

ヒツチコツクによる「戦争の縮図」のう

ち、分裂し意見のまとまらない連合国側、

民主主義側を描いているのだが、その

｢民主的」なはずの議論にジョーは参加

していない。さらに、ウイリーが自分た

ちを編しているのかどうかをいかにして

確かめるかを話し合う場面でもジョーは

まったく発言しないため画面にあらわれ
図３

ず[図２]、コヴァックから「命令」を下

される段になって初めて画面に１人きりで姿を見せる[図3Ｗ

「英雄的」に登場したジョーは、このように、その後なんら積極的な行動

を起こさず、議論にも加わらず、黙って自分の仕事をこなすのみである。し

かし、こうした消極性だけで、ジョーがよくあるステレオタイプの黒人だと

批判するのはあまりにも粗雑な|祈定とはいえないないだろうか。ジョーがそ

れまでのステレオタイプの黒人とは違うことは、たとえば、「救命艇」と同

じ年に公開された『君去りし後｣肋Ｃｅ】′b〃ＷｾﾉMwcIO'（]944)２４に登場する黒
１ｔ人・ブ1レト

人と比較してみれば明らかだろう。銃後での女|生たちの健気な戦争協力の姿

を描いたこの作品には、クローデット・コルベール演じる主人公家庭の住み

込みメイドとしてハテイ・マクダニエルズが登場する。マクダニエルズ演じ

るフイデリアは、その名が示すように忠実な黒人メイドとして（そして同時
一､，軒

に、家族全員の「母」として）はっきりとステレオタイプ化されている。彼

女が「風と共に去りい」OolZewjﾉﾌﾞＭｅＷＭ(1939）で演じた「マミー」との間

に違いがあるとすれば、服装ぐらいではないか（これは舞台となる時代がま
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ったく違うのだから当然である)。

「救命艇」における黒人表象の問題を考えるときにむしろわたしたちが

注意を払うべきは、ジョーの人物造形自体(ステレオタイプかそうでないか）

ではなく、他の登場人物との映像でのあらわれかたの違いである。彼は連

合国の側に属していながら、フレーミングによって彼らから切り離され、

敵対するドイツの水兵であるウイリーよりも孤立しているように、フレー

ムの外に追いやられているように見える。そして、ジョーが画面に姿を見

せるとき、ウイリーと共に２人で１つのフレームに収まることが、いわゆる

｢ツーショット」でとらえられることが多いのはなぜだろうか。

フレーミングと構図

ジョーとウイリーが２人で1つのフレームに収まるツーショットを含む場

面を実際に見てみよう。ジョーが縦笛を吹いている場面である。はじめウイ

繊蕊ｌ１Ｊ－．鴬｜リーは画面の奥（舳先）にいるが［図４]、
少しずつジョーに近付いていく［図５］

(合間に切り返しで彼の移動に気づかな

いでいるジョーをのぞく６人の姿をとら

えるショットがはさまれる[図６])。そし

て最終的にはジョーの隣に位置を占めて

しまう［図7-8]・ウイリーのこうした動

きに物語上の必然性はない。彼はいわば

｢捕虜」として艇の舳先に隔離されており

(つまり、ウイリーがジヨーのように他

の登場人物から切り離されて画面に登場

する（しない）方が物語上の必然性はあ

る）、彼の移動に気づいたコヴァックは

元の位置に戻るよう命令してもいる。

では、ウイリーの動き、そしてジョー

とウイリーの２人が１つのフレームに収

図４

図５
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図６ 図９

図７ 図１０

図８ 図１１

図１２
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まること、ツーショットでとらえられることにはどのような意味があるの

だろうか。「救命艇」において、彼ら以外の２人組のツーシヨツトをいくつ

か見ながら考えてみよう。

まず、コヴァックとガスのツーショット［図９]である。前述のウイリー

の処遇について議論する場面でのものだ。ここで２人は共に、自分たちの

出自について語る。コヴァックはチェコスロヴァキアからの移民の子孫で

あるということ、ガスはドイツからの移民の息子だということを口にする。

つまり、２人はともにヨーロッパ系（より具体的には非アングロ系）の出自

に共通点があり、さらには、ウイリーの処遇についても、海へ放り出すと

いう意見で一致している。

つぎに、リトゥンハウスとコニーのツーショット［図１０]だ。この２人は

古くからの友人であり、ともに裕福だという点でも似ている。このショッ

トは、誰をリーダーにするかを議論する場面からのものだが、ここで２人

は、いま自分たちが頼りにすべきはこの救命艇が漂流している海域につい

て詳しいウイリーだという意見で一致している。

つぎはスタンリーとアリスのツーショット［図１１］である。これはアリス

が自分のつらい恋の話をスタンリーに告白している場面からのものだが、

この２人のツーショットはこの後もくり返され、最後にスタンリーはアリ

スにプロポーズし、アリスはスタンリーとの結婚を決意する。

最後は、コニーとコヴァックのツーショット［図１２]だ。このショットは、

次節でふれる嵐の場面の後の２人をとらえている。これまで２人はことある

ごとに対立していたが、嵐という危機的状況をともに乗り越えた後（嵐の

中で荒波にもまれながら２人はキスをする25)、男と女として強く結びつく

(このショットのすぐ後で、２人は再度キスをする)。さらには、２人が実は

ともにシカゴの下層階級の出であることも明らかにされる。

こうして見ると、1つのフレームに収まる２人の間にはなんらかの共通点

や類似点、あるいは精神的結びつきがあるといえるだろう。ということは、

連合国側の誰かと１つのフレームに収まることの少ないジョーは、彼らと

の間にそうしたものがほとんどないということになる。では、ウイリーと

ジヨーの間にはそうした何かがあるのだろうか。
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ナチはいかに表象されているカーナチス・ドイツの力強さ？

ジョーは極めて消極的な人物であり、自分がしたくないことも、「命令」

によってなかば強制的にさせられてしまう。それは、ジョーをのぞく連合

国側の者たちがウイリーに対し、自分たちを編してドイツの補給艦の方へ

救命ボートを進めているのではないかという疑いを抱き、その証拠として

彼がコンパスを隠し持っているかどうか確かめよう、と話をしている場面

でのことだ。ウイリーの懐を探るよう、かつてスリをやっていたジョーが、

コヴァックから命令される。そして、その命令にジョーが「抵抗」すると

[図３]、コヴァックは「反乱を起こす（commitamutiny）のか」という大仰で

時代がかった言葉でジョーを攻めたてる［図13]。結局ジョーは、抵抗もむ

なしく嫌々ながらもコヴァックの命令に従うのだが、このとき「救命艇」に

は「フレーム」の外に追いやられていたアメリカ黒人の歴史が不可避的に流

れ込むことになるだろう。また、ジョーが単に「従順な黒人」というステレ

オタイプとして表象されていないことは、この場面からも明らかである（と

はいえ、彼が力強いキャラクターとして造形されていないのもまた確かで

はある)。

一方、ウィリーは、この場面からつながる嵐の場面で、ジョーとは反対

に命令する側に立つことになる。そこでの中心人物はいうまでもなくウイ

リーである。他の誰よりも彼は力強く權をあやつり、誰が何をすべきか的

確に命令を与える。しかもドイツ語ではなくこれまで理解できないふりを

していた英語を使ってでである。彼の權をとる姿の力強さ、勇ましさは[図

１４]、コヴァックやスタンリーが舵（権）

をとる姿をとらえたショットと比較すれ

ばはつきＩ)するだろう［図１５－１６]・表情

からも構図からもウイリーのほうが力強

く見えるのは確かだ:６

荒れ狂う高波で海上へ投げ出されない

ようコヴァックとジョーの手でマストに

縛り付けられたガスは、嵐の中で「総統図1３
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Fuhrer」の登場だと口にするが、このシ

ーンはまさにファシズムの到来を描いて

いるといえるだろう。つまり、ここでは

｢危機」的状況において誰もが密かに待

ち望んでいた強いリーダーが登場するの

だ。ウィリーをリーダー＝「総統」とし

て一丸となるこの場面は、ヒッチコック

のいう「戦争の縮図」のうち、「一丸と

なって」突き進むナチスの姿が、ヒッチ

コックの意図はともかく、表象されてい

るともいえる場面であり、また同時に、

民主主義がファシズムと地続きであるこ

とがはっきりと示されている場面でもあ

るだろう:フ

ウィリーはここまで、救命艇の上での

共通語である英語がわからないふりを

し、コンパスを隠し持ち、他の人物を編

して秘かにドイツ軍の補給艦へと向かわ

せる、卑怯なナチとして表象されていた

(これは、ただし、観客の目から見てそ

うだということであり、他の登場人物の

目からは疑念の域を出ない）のだが、英

語を話し始めると同時に、自分こそ救命

班ものの見事に証明して見せ、消去法

図１４

図１５

図１６

挺のリーダーに相応しいということをものの見事に証明して見せ、消去法

的にであれ他の者たちから選ばれ、いわば正式にリーダーの地位を獲得す

る。彼に代わり得るような人物が他にはいないこと、そして、彼の他を圧

倒する頼もしさ、力強さは、嵐が過ぎ去った後すぐの場面で、映像的に明

らかに示されている。

楽し気にドイツ語で歌を唄いながら28艇を漕ぐこの場面で、權を握る彼の

両手が前に突き出されると、その手は、画面上彼の顔よりも大きく映し出
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される[図１７]。ここでのウイリーの身体

が表す力強さは、そのままナチス・ドイ

ツの（そうであると信じられていた）力

強さと容易に連結するだろう:，それと同

時に、この身体の力強さを強調するため

にやや下から仰角で対象をとらえるこの

ショットの構図は、ナチス政権下のドイ

ツで開催されたベルリン・オリンピック

のドキュメンタリー「美の祭典」ＦＭＶαノ

q/、eα川（1938）の中の、ポート競技に

おける躍動する身体をとらえるレニ・リ

ーフェンシュタールの構図[図18]をも反

復しているといえるかもしれない。

このように、ジョーとウイリーの間に

は、人物造形からも、物語の中で担う機

能からも、実際の映像でのあらわれ方か

図１７

Ｐ.●｡■･~.
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図１８

能からも、実際の映(象でのあらわれ方か

らも、なんら共通点や類似点を見つけることはできない。では、なぜジョー

とウイリーが共に1つのフレームに収まり、ツーショットでとらえられるこ

とになるのか。次節では、いまひとつジョーとウイリーのツーショットを含

むウイリーのリンチ場面を詳しく見ながら、その理由を探り、両者の表象の

関連性を明らかにしたい。

フレームの内と外－誰が見ているのか

嵐の場面での活躍を経てリーダーに就任したウイリーだが、その地位も

そう長くは続かない。小瓶に入れて隠し持っていた水をこっそり飲んでい

るところをガスに見られたウイリーは、すでに肉体的にも精神的にも弱り

果てたガスを海に突き落とす。そのとき眠りについていた他の者たちはそ

の現場は見逃してしまうが、もがきながら助けを求めるガスの声ですこし

ずつ目を覚ます。そして、ウイリーを問い詰め、彼がガスを殺したことを
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認めると、怒りから暴徒と化し、ウイリ

ーをリンチし海へと突き落としてしまう

のだ。そのリンチの場面でのジョーの動

き（フレーム内での位置）に注目して細

かく見てみよう。

はじめ、ジョーは他の人物と同じフレ

ームの中にいて、彼らと同じようにウイ

リーを見つめている［図１９]。しかし、

すぐに、誰にいわれたわけでもなくジヨ

ーはフレームの外に出る。

ショットが切り替わると、ジョーはウ

イリーと同じフレームの中に収まり、ツ

ーショットでとらえられる。もちろん、

この行動に明確な目的があること、この

フレーミングに物語上の必然性があるこ

とは、この後ジョーが、ウイリーが懐に

隠し持っていた小瓶を抜き取ることから

わかる。とはいえ、ともかくジョーとウ

ィリーはこうしてまたツーショットでと

らえられることになる。そして、小瓶を

抜き取られたウイリーは、ジョーに強い

眼差しを向ける［図２０]。それはなぜか

｢裏切り者」を非難する眼差しのように

は見えないだろうか。

そしてついにリンチが始まる。このと

きフレーム内にはすべての人物が収まっ

ている［図２１］。その中でジョーは画面

の左端へと追いやられ、何をするともな

く突っ立っている。彼はいったんアリス

を捕らえ、リンチに加わらないよう諭す

図１９

図２０

図２１

図２２
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が、彼女に突き飛ばされ[図２２]、とう

とうフレームの外に出てしまう［図23-

24]。そして最終的にウイリーを海に突

き落としてリンチが終わるまでずっと、

ジョーはフレームの外にとどまる［図

25]。

このリンチの始まりから終わりまで

は、７０秒を超える切れ目のない長回し

でとらえられるのだが、このショットが

持続している間のジョーの動き、より正

確にいえば、彼自身の動きと、カメラの

動きによる彼のフレームアウトとフレー

ムインの意味を、それぞれのフレーミン

グが誰の視点から構成されているのかを

整理しながら考えてみよう。

まずウイリーとジョーの２人をとらえ

るショット［図２０]だが、これはもちろ

ん、彼ら２人をのぞく５人の視点からと

られている。それは５人の視線を示す切

り返しショットから明らかだ。

そしてリンチがはじまると、７人全員を

とらえる視点、つまり登場人物の誰の視

点でもない視点からのショット［図２１］に

なる。これはいわば客観ショットである。

しかし、ジョーがアリスに突き飛ばさ

れ[図２２]、フレームアウト［図２３]する

ことで､カットが切り替わらないままに、

客観ショットはジョーの視点からとられ

たショット、つまりジョーの主観ショッ

トと重なり合い、観客はジョーの視点を

図２３

図２４

図２５

図２６
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通してこの場面を見つめることになる。リンチは続き、暴行を加える５人

の後ろ姿によってウイリーは画面上からほぼ姿を消し、次いで艇の外に放

り出されることによって完全にフレームアウトする。リンチが終わりジヨ

ーがフレームイン[図２５]するまでの間、フレームからはウイリーとジョー

が排除されていたことになる。

この１つのショット内での視点の移動によって、リンチという行為にジ

ョーだけが加わることがなく、あくまでそれを目撃していたということが

強調される。同時に、共にフレームアウトすることで、ジョーとウイリー

の類似性、親近性がほのめかされる。リンチ後の場面の最初の客観ショッ

トで、ジョーが画面の一番手前で実際にリンチをした他の誰よりも陰鯵な

表情を見せているのはなぜだろう［図２６]。それは、かつて自分の身近で見

たことがあり、二度と見たくはないと想っていたものを彼が見てしまった

からではないのか30ジョーと一度視点を共有したわたしたちはこの場面を

ジヨーに感情移入して見つめることになる。

このリンチの場面にも、白人によって差別され、かつてはリンチよって

殺されることのあったアメリカ黒人の歴史が「フレーム」の外から流れ込ん

でいるだろう。ジョーはこのときはじめてはっきりとウイリーとの類似'性、

親近性を感じたのではないだろうか。彼は自分がリンチによって殺される

イメージを思い浮かべていたのかもしれない。

つまり、ジョーとウイリーは、救命艇の上で、知らずに「マイノリテイ」

(ジョーは黒人であるということにおいて、ウイリーはナチであるというこ

とにおいて）として結びつき（つけられ)、他の「マジョリテイ」からは切り

離され、すでに見たように、ツーショットで１つのフレームに閉じ込めら

れていたのだ：'われわれがそのことに気づかされるのは、ジョーが、リン

チで殺されるウイリーにアメリカ黒人の歴史を重ね合わせたであろう上記

の場面を彼の視点を通して目撃したためである。さらには、リンチによっ

て虐殺されるウイリーに、当時現実において差別され、殺されていたユダ

ヤ人を重ね合わせることすら可能かもしれない。「救命艇」においては、映

画には登場していないユダヤ人がナチ（ウイリー）に転移し、ナチスによる

ユダヤ人虐殺は、民主主義を旗印とする連合国側の者たちのリンチによる
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ナチ（ウイリー）の虐殺によって置き換えられているという解釈もありうる

だろう３２

整理しよう。黒人ジョーの映像でのあらわれかたは「救命艇」に導入され

た「民主主義対ファシズム」という「わかりやすい」二項対立の構図を突き

崩す。ジョーはまず、ナチのウイリーも含む白人たちと切り離されて映像

に登場することで、「白人対黒人」という古い二項対立の構図の強固さを明

示してしまう。そして、リンチによって殺されるナチのウイリーと共にツ

ーシヨットでとらえられることによって、遠回しながらナチによるユダヤ

人差別（迫害）とアメリカにおける白人による黒人差別（迫害）の類似性を

暗示してしまう。つまり、はからずも「救命艇」の映像は、「第二次世界大

戦はファシズムから民主主義を守る戦いである」という合州国政府が歌い

上げる大義によって「フレーム」の外へと追いやられた現実一ファシズ

ムは民主主義の内部の問題であり、ナチスによるユダヤ人差別と変わらな

い差別がアメリカ国内には存在する－を「フレーム」の中へと呼び戻して

しまっているのである。

ジョーをウイリーと同じ1つのフレームに収め、ツーショットでとらえ

るということに、こうした意味が込められていたかどうかは定かではない。
テクスト

しかし、「救命艇」という作品の無意識のレヴェル|こは、少なくともこうし

た解釈を可能にさせるだけの何かが織り込まれているはずである。より精

確にいえば、少なくともこうした解釈が可能にさせるくらい、「救命艇」は
アンビギュイテイ テクスト

｢わかりにくさ」を、「あし】まいさ」を抱えこんだ作品なのである。

｢わかりやすさ」の外へ向かって

「救命艇」が「わかりにくい」作品になった1つの要因は、ヒッチコック

とは異質な才能を持つジョン・スタインベックの原作者としての参加にある

だろう。もっとも、スタインベック自身は、２０世紀フォックスに「上映に

際して」自分の「名前を削除することを要求する」ほどに、「救命艇」を自分

の作品として見なされることをよしとしなかった３３しかし、こうした行動

に彼を駆り立てた理由のひとつでもあったろうが、雑誌「ネイション」で当
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時映画評を担当していたジェイムズ･エイジーは、「｢救命艇』はヒッチコッ

クの作品というよりもスタインベックの作品だ」という彼の友人の評に同

調して、「ヒッチコックは原作者(脚本家）に支配された」と記しているｊ４

こうしたエイジーの見方は、後のヒッチコック自身の発言や、後年の研

究（とりわけ映画と原作を比較し、スタインベックを擁護する側からの3s）

が明らかにしたように、事実には反するj‘とはいえ、「救命艇」がいわゆる

｢ヒッチコックらしい」作品ではないのはおよそ誰の目にも明らかであるし、

それが原作をいかに「ねじ曲げ｣]うていようとも、完成した映画はスタイン

ベックの「署名」を認めるに十分なだけの痕跡はとどめている。その最たる

ものが、黒人の登場人物ジョーの存在だ：８スタインベックが原作を担当し

ていなければ、「救命艇」のような舞台設定の作品が製作されていたとして

も、そこには黒人は登場していなかっただろう３９ヒッチコックが自分の作

品に自らすすんでは黒人を登場させようとしなかったであろうことは、後

の「間違えられた男」７７zeWm"８ＭJ'0（1957）がニューヨークを舞台にしなが

ら黒人が点景的な人物としてすらまったく登場しない作品であったという

事実からも推定できるだろう３０しかし、ヒッチコック、そして／もしくは、

２０世紀フオックスは、最終的に「救命艇」から黒人を「抹消」しないという

判断をくだした。そこにはどうのような力が働いていたのか。

プロパガンダ映画は「わかりやすさ」を信条とする。しかし「救命艇ｊは

そのわかりやすさに結果として背を向けているように見える。なるほど、

ヒッチコックの後年の弁明にはそれなりに説得力はあるだろう。彼は「民

主主義勢力は個々の違いをいったん棚上げして、団結力と決断力を持った

共通の敵に向けて力を結集させようということをいいたかった」と語って

いる3'つまりヒッチコックはこうしたメッセージを逆説的に表現するため

に、民主主義の側を無力無能に、ファシズムの側を力強く有能に描いたわ

けである。しかし、こうした屈折した表現を通して観客に正確にメッセー

ジを伝えることはできたのだろうか。

原作者スタインベックは、この映画は「戦争遂行協力にとって危険」であ

り、「多くの人々におよぼす影響を知りながら」上映を続けるのは「正しく

ない」と明言しているし32当時の著名なコラムニストであるドロシー・トン
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プソンは、１０日以内にこの映画を街から締め出せ、と扇情的に攻撃してい

る』]また、「ニューヨーク・タイムズ」の映画評を担当するポズリー・クラウ

ザーは、「ナチがそこかしこにハサミを入れれば、「救命艇」は“退廃した民

主主義”を打倒するため」のプロパガンダになるののではないか、と懸念を

表明し、作品の技術的な成果を評価しつつも、「このような映画がいま公開

されてよいものか、疑問を抱かずにはいられない」と、評を締めくくって

いる夢

こうした当時の評価から明らかになるのは、『救命艇」のプロパガンダ映

画としての失敗である。しかし、その失敗の原因である「わかりにくさ」や
アンビギュイテイ

｢あいまいさ」（よ、はからずも、当時の現実世界の複雑さに似通っていたと

はいえないだろうか。広く喧伝され、「救命艇」にも導入された「民主主義

対ファシズム」「自由の世界対奴隷の世界」という、単純で「わかりやすい」

公式的な二項対立の構図に反して、現実には、ファシズムは民主主義の内

部の問題にほかならず、ナチスが行っていたユダヤ人差別と本質的には変

わらない人種差別は、アメリカ国内の社会生活の中にも、軍隊の中にも間

違いなく存続していたからである３５

当時のアメリカ合州国では、ユダヤ人差別を公然と行っていたナチス・ド

イツとの違いを明確にするために、国内における黒人差別をはじめとした人

種差別は、民主主義を高らかに歌い上げる国家が抱えた自己矛盾であり、あ

ってはならないものとされた。しかし現実に存在する差別を一朝一夕になく

すことはもちろん不可能であるため、現実には存在しないかのようにふるま

う必要があった。そのため、合川国はＯＷＩを介して、ハリウッドに映画に

おける人種差別的な表現を控えるよう要請する。とりわけ黒人表象には気が

配られ、それ以前のステレオタイプ化された黒人像を改める「新しい黒人｣４６

がハリウッド映画に登場するようになる３７「オックスポウ事件」ＴＡＣＯ好

Ｂｏｗﾉ"cide"'（1942）「クラッシュ・ダイヴ」ＣｍＭＤｉｖｅ（1943）「パターン」

Ｂａ/ZJα〃（1943）「カサブランカ」Ｃｂｓａ伽"Ｃａ（1943）「サハラ戦車隊」ＳｔＪ/tα、

(1943）といった作品がステレオタイプ化された黒人像を改変しており3gこ

うした一連の作品群に「救命艇」も含まれる39つまり、「救命艇」の黒人ジ

ョーの登場の背景にはこうしたＯＷＩの働きもあったのである。さらにその
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背後には、全米有色人向上協会ＮＡＡＣＰ（NationalAssociationfOr

AdvancementofColoIedPeople）による「適切」な黒人像を映画に要求する運

動の歴史もあったのである３０

第二次世界大戦を期にしたこうした変化はＮＡＡＣＰにとってはもちろん、

黒人一般にとっても基本的には好ましいものではあったはずである。しかし、

映画の中から古いステレオタイプの表現を取り払い、人種差別をなくす（見

えにくくする）ということは、現実にある問題を「フレーム」の外へと追い

やり、「フレーム」の中に「民主的」で差別のない「自由の国」としての「ア

メリカ」を作りあげるということでもあるのだ。こうして作られた虚構の

｢アメリカ」では、「人種」の差異（｢黒人」であること）は問題にならないＪ１

また、そこでは、「人種」以外の差異も問題にならない。たとえば、「救命艇」

の中では、黒人のジョーをのぞく連合国側の人々（｢アメリカ人｣）たちの間

にも差異は存在する。たとえば、「コミュニスト」的な考えを持つコヴァッ

クからすれば、金持ちのコニーや「資本家」のリトゥンハウスと自分たち

｢労働者」の間には確実に差異がある。また、すでにみたように、ジョーを

のぞけばみな白人の「移民」だとはいえ、その出自（民族性）にも差異はある

だろう。そして、もちろん、女性と男性という差異もある。「救命艇」に登

場する連合国側の人々は、このように様々な職業、階級、性別、人種・民族

の寄せ集めからなるのだが、こうした多様性は、民主主義とファシズムの差

異、連合国と枢軸国の差異を際立たせるために抑圧されるだろう。

しかし、少なくとも「救命艇」ではこうした抑圧が十全には機能していな

い。公開直後の論争からもわかるように、「救命艇』は、当時、映画の作り

手も受け手も依拠していた「民主主義（善）対ファシズム（悪)」という単純
ソレーーム アンピギュアス

で「わかりやすい」二項ｽﾞﾅ立の枠組みを逸脱した「あいまい｣52で「わかりに

くい」作品であり、そうであるがゆえに当時「不適切」で「危険」な作品と

見なされたのである。

同時代の批評はしかし、ナチの表象の問題と黒人の表象の問題を個別に

批判するのみで、この２点がどのように関係し、具体的にどのように「危

険」であるのかを、いいかえれば、合州国政府による「第二次世界大戦は

ファシズムから民主主義を守る戦いである」という大義の虚構性を｢救命艇」
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がどのように暴いてしまっているかを上手く言語化することができなかっ

た。本稿が試みてきたのは、同時代の批評、そしてその後の批評において

言語化されなかったものへ、なにより映像を見ることによって接近するこ

とである。そのために行われた具体的な作業が、白人を中心に「フレーミ

ング」された映像を黒人を中心に「フレーミング」し直すこと、「フレーム」

の中心を白人から黒人へとずらすことである。それは、結果として、作り
‐/１１デューサー

手一監督ヒッチコック、製作者ケネス・マクガワンら－の（主張する）

意図５３に逆らって、批判的に作品を見る（検証する）ことになるだろう。

こうした作業を通して浮かび上がってくるのは、「救命艇」が成立する過

程における諸カー監督ヒッチコック、原作者スタインベック、脚本家ジ
ブUフデューサー

ョ－．スワーリング、製作者マクガワン、俳優iノーといった個人、２０世紀

フォックス（グリル．Ｆ・ザナック)、ＯＷＩ(合州国政府)、NAACPといっ

た機構一のせめぎあいである。本稿で提示することができたのは、その
ポＩ）テイクス

ような諸力のせめぎあいの「場」の簡略な見取り図'こすぎない。「救命艇」

の分析はまだ複数の方向へと開かれている。

＊＊＊

■本稿は、2000年１月の終わりから２月の初めにかけて行われた立教大

学アメリカ研究所主催の連続講座「｢アメリカ」と映像のポリティクス」
の第１回「ヒッチコックとアメリカー多文化主義的読みの有効性をめぐ

って」(１月29日）での研究発表「『救命艇』試論一ヒッチコックによる
黒人表象とアメリカの「縮図｣」の草稿をもとに、大幅に加筆・修正した

ものである。当日の講師でありコメントをくださった斉藤綾子氏はもち

ろん、拙い発表に耳を傾けてくださった講座の参加者の皆さんに深く感

謝したい。そして発表の草稿段階から原稿に何度も目を通し、いくつか

の重要なヒントを与えてくれた友人福本圭介氏にも感謝したい。

＊＊＊

註

第二次大戦期のアメリカの映画産業の全体像に関しては、Schatzの第５章が端的にまとめられ
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ている。また、どのような種類の（広義の）「戦争映UW」が生産されたかについては、同時期に生

産ざｵした劇映画を「統計的」に分析したDorothyBJonesの論文（1945年に発表）を参照された
い。Jonesの調査によｵしば、１９４２年から１９４４年までの間に製作ざオした劇映１１１１１３１３本のうちの

376本、すなわち２８％強が戦争に関する映Iiliiであったということである。なお、この論文の概要

は、加藤幹郎「映画視線のポリテイクス」の第２章「喜劇映面ｲﾉi三家がプロパガンダを撮るとき」

の中で知ることができる。また、本稿の議論はｌｉｉｊ章の議論を１つの土台としている。

２たとえばマイケル・カーティス監督の「ロナルド・レーガンの陸軍''１尉」７Ｗなん/ﾉUcAr"〃（1943）
という映illliを思い起こそう。現ｲ1三はもっぱらレーガン)C大統緬IlI減の映1111として記'億されるこの

作品は、原タイトルが示すように間違いなく戦争映l11Iiだが、｜可時にミュージカル娯楽映i1lliである

(キャスト全員が兵士の官製ミュージカル・レヴューをもとにしている)。そこでは、陸顛内での

戦意品揚を[Ｉ的としたミュージカル・レヴューの製作が物語化ざｵし、その物語内でIＺ旗ざｵしるレ

ヴューでの歌と蹄Ｉ)をとらえた映像がⅡＫとなっている。そのレヴューには、「]人と黒人が共演

するショーは存在せず、’'1人が)!』錐I）して111)稽化さオした),(L人をiijiじろミンストレル・ショーと、

黒人｢]身がハーレムを舞台に歌と激しいダンス披露するショーがＯＭＬており、いま見ると奇妙

な印象を受ける（こｵしは、》11時の現実の瀬隊における人極分離策にulj応しており、その意味にお

いては「リアル」だともいえる（KoppsandBlack,“Blacks,Loyalty,andMotion-Picture

PmpagandainWorldWarIL"403;KoppsandBlack,hMywoodOocWWtJr,182を参照))。もつ
とも、当時、蝋隊の慰llI]ショーにはミンストレル・ショーが糾込まオしており、ｉ１ｉｌ飲慰'''１活動を行

う民間の非営利組織ＵＳＯ(UnitedServiceOrganization）は、ミンストレル・ショーを「純粋にア
メリカ人[1らが牝み１１)したアメリカのエンターテインメントのひとつ」と几なしていた（Boskin，

88)。ちなみに、この『陸ｉｌｆ１Ｉ１尉」は８５０万ドルを稼ぎ出し、1943年の興業収益１位を獲得して

いる。その甑は、同じくカーテイスが監腎しli1年（受賞式は４４年）のアカデミー賞で作耐監

督・脚本の３部''１で賞を獲得した「カサブランカ」CtlFab/α"Ｃａの収続のＺＩｌｈｆ強である。

第二次１１上界大戦期のプロパガンダ映I11liとミュージカル娯楽映i}l1iの関係性と、プロパガンダと娯

楽という一見背反する二つの意ｌｘｌの共存の可能性については、樅111塵]ｒ「第二次||}丘界大戦とハリ

ウッド・ミュージカル映１１１'i」を参'1<<さｵしたい。そこでは、当時のハリウッド映111'iを統iliリ（ただし、

検閲等の権限はなく、岐終的な判断は各映lll1i会rl:に任さｵした）していた戦'1炉'1柵ＭＯＷｌ（Office

ofWarlnfO1mation）およびそのﾄｰ洲|[織である映ｌ１ｌ１ｉ１ｉ務ｌ１ｊＢＭＰ（ＢｕにauofMotionPicture）の

働きに関する）像本的な!』;杣Mllさえることができる。ちなみにＯＷＩの)｢j長であるエルマー．デイ

ヴイスは、「プロパガンダの碁えを多くの人々に注入するもっとも簡lliな方法は彼らがプロパガ

ンダざｵしていると気づかないうちに娯楽峡１１１１iを通してそｵしを行うことだ」と碁えていた（Kopps

andBlack,``Blacks,Loyalty,andMotion-PictulCPropagandainＷｏｒｌｄＷａｒｌｌ,'’３９１；Koppsand

Black,Ｈｏﾉﾉ)'woodOoeWoWtJr,64を参照)。また、’'１時の介州ｌ１Ｋ１大統領フランクリン。Ｄ・ローズ
ヴェルトはこういっている。「アメリカ|ULllI1iはlIjl6を教育し楽しませることにかけてもっとも効

采的なメディアである。映l1I1iは|Ｆ１家の安/i雷に{i；をﾉBiぼさないかぎ})において１１山でありつづける

べきである｡」（/V､"o〃ＰｉｃｒＬ"でＨ２'uﾉ｡,Z7Decemberl941,pl7ThomasSchatz,“WorldWarll

andtheHollywoodWarFilm,，”１０１を参11(<）

’ｊ'三確には、ヒッチコックが「救命艇」の光成後イギリスに‐ⅡＭ１}ＩＲＩしてイギリス,１１'j柵|】の依願

で駐'杯した２本のi(/BWHiプロパガンダ映l1l1i「|淵の逃避行」Ｖｏ〃Ｖｏｙａｇｅ『マダガスカルの1i険」

AljclDr"ﾉｾﾉＭｌｌｇａｃﾉICの製ｲﾉ|動機について、後ｲ|ﾐ彼｢1身そう語っている。lllIjｲﾉＮｂともに1944ｲlえにイ

ギリスlK1内で製ｲﾉ1ﾐさｵしたが、「1山フランスiliの戦意と,)腸のためのフランス,Ｗｆのプロパガンダ映''１１１

である。ちなみに、この２本は「(アルフレッド・ヒッチコック）幻の劇場''１厩細映'１１１mというタ

イトルで|]本でもヴィデオ化ざｵしている（現ｲEは1；雛)。
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4Pipan9oisTmffaut,155.

5「海外特派員」ＦＷでｊｇ〃Cbr花ＳＰＯ"｡ｂ'〃（1940）や「逃走迷路」StJboだ"「（1942）も広義では「戦
争映画」と呼びうるだろう。また、両作品は共に娯楽性は高いものの「反ナチ・プロパガンダ映

画」とも見なしうる。しかし、その物語やモチーフ、スタイルの面からはどちらもきわめてヒッ

チコックらしい映面だといえる。

6Truffaut，１５５．

７この段落のり'111はすべて、Tmffaut,１５５から。

8「戦争への序[''1」は、当時のアメリカ今州国副大統領ヘンリー．Ａ・ウォーレスによる、第二次

世界大戦は「｢1山のｌｌｔ界と奴隷の世界の戦いfightbetweenafiEeworldandaslaveworld」である
という定義（映Iljliの中で引用ざｵしてもいる）にもとづき、「奴隷のllt界」がいかに怖ろしい１１t界で

あるかを視覚的にもわかりやすく説|ﾘjしようとする。そこではまず、アニメーションで「｢1山の

世界」と「奴隷の|吐界」が２つの地球として赤さｵしる。この２つの地球はかたちも人きざもlilじで

あるが、色（Ⅲ]るさ）だけが異なっている。「]山の'１t界は白い（Iﾘ]るい）地球として、奴隷の世界
は黒い（11門い）地球として示される（もちろん、Ｍ』峡1Ｉｌ１ｉである以上、白とMAの違いは}ﾘ]度の違い

にすぎないのだが、そうであってもやはりこの色分けは決定的である)。こうした色分けがより

はっきりとしたかたちで１１]いられるのは、恐るべきｲﾐ来像として、「奴隷のＩＩＬ界」すなわちファシ

ズムの全１１ｔ界的な拡大がアニメーションによって視覚的に１１Viき'Ⅱさオしるときである。ファシズム

はまず、ドイツ、イタリア、１１本のそｵしぞれの|ヨで今lK11ニヘとひろがる。ついで、ファシズムは

ヨーロッパを飲み込み、アフリカ、１ｈ米へと拡大し、かたやアジアでは[1本から、韓国、中lK1、

東南アジアヘと拡大していく。こうしたファシズムの拡大はペンキを模した黒い色の増殖・拡大

として示さオし、ファシズムに覆われた'１t界は陪蝋の（ljlい）１１t界として表象さ；lしる。このように

して、ファシズム国家／奴隷|仕界は「黒」（という色）と結びつき、「｢1」（という色）と結びつく

民iﾐi三義lK1家／｢1山１１t界とはっきりと分顛さｵしる。

このように、「敵」＝魁を「)１４」と結び付ける表象のレトリックは、陳腐ではあるが、当時はお

そらく一般的（大衆的）なものであったと考えられる。ジョン・スタインベックによる「救命艇」

の原作（一人称で１１Fかｵしている）のi祈り下バド（映l1Iliにはｲ加三しない議場人物）は、｜人]的独''1の''１

で当時のアメリカ政府やマスメディアが)|}いた「わかりやすい」二項対立のレトリックを批判し

てこういっている。「彼らはｎ分｢1身たちがいっていること信じているのだろうか－わｵしわｵし

は袴、白くてi巧貴であり、敵はfIﾃ、ＡＩＡ〈て邪悪であり、ｌＸｌ魁で卑劣である、などとどうしていえ

るのだろう」（Federle,17;Morsebclger,334-335を参照)。
また、こうしたレトリックは連合lfll1Iに特ｲ丁のものではない。ファシスト政権のイタリアでは、

反アメリカのプロパガンダのポスターで次のようなlX1像が便わｵしている。カーキ色のilII1I1を身につ

け1[血に「ＵＳＡ」とプリントざｵした',７１色のW汗をかぶったAlA人兵（千や|]が大きく野蛮な「獣」の

ように描かｵしている）が真っ''1な「ミロのヴィーナス」を脇に抱え大きく１１をあけ笑っている、と

いうものである。この黒人兵はもちろんアメリカを擬人化しているのだが、このポスターの図像に

よって衣象さjlしるアメリカとは、歴史・文化・芸術の破壊者・強奪者であり、’'11玉1（イタリア）の

女性の強姦者である。「敵」を「獣」のように表象するレトリック、そして「敵」を破壊者・強奪者

や強姦肴として表象するレトリックはイタリアに限らず戦１１『のプロパガンダには多)|]さ』lしたが、こ

うしたレトリックに、「黒人／AlA」が連結ざｵしている１１J笑は１１ﾐ|］さｵしていい。TobyClalk,Ａﾉﾌﾞα"。
P'YWgZJ'山,“TalgetmgtheEnemy,”ll2-ll5およびサム・キーン「敵の顔」第１章「敵の原形一

敵意のイマジネーションの発現」を参照。「敵」を産み１１}す表象のレトリックと「人種差別」を産み

出す表象のレトリックの関係性についてはあらためてより広い文脈で議論する必要があるだろう。
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，冒頭の撃沈する商船をとらえるタイトルバックのＩｉｌｌｉ面からコニーが１人乗る救命艇を霧越しに

遠くからとらえるI1hi面までの（擬似的な）移動ショットと、結末近くの釣りの場面での水中の魚

をとらえるショットは、｜ﾘ]らかに艇の外に置かれたカメラによるものである。

'0「救命艇」におけるショットのサイズについてヒッチコックはこういっている。「当時わたしが持

っていたあるセオリーを証lﾘ]したかった。当時製ｲﾉi三さｵしていた`し､理的な映Ulliを分析してみると、撮

影ざｵしたフイルムの80％が、映像的には、クロースアップかセミクロースアツプによるものだと
思われた。そｵしはほとんどの濫将にとって意識的なものではなく、アクションに近づこうという本

能的な必要性から生じた結果だったに違いないだろう。ある意味でこうした方法は、テレビでの減

}１１テクニックの先取りだった｡」（Tmffaut，155）こうした技術｣この「実験」の結果、スポトーも指

摘するように（スポトー，1994年,182頁)、「救命艇」は「映１m」らしくない映画、すなわちヒツチ

コック[]身がいうとことの「喋っている人の写真集photographsofpeopletalking」（Tmffaut,６１）
に似てしまってはいるだろう。｜両１時に、こうしたショットサイズの選択の結采、「救命艇」におけ

るショットの櫛IX1はｌｉｉ１ｊｉなものとな')、）,Lろ荷の注意は、フレーミングが''三み||}す構図の「)Eしさ」
よりも、そｵしが行うKf場人物の「分類」という機能へとｌｒＩけらｵしることになる。

また、本稿における祝ﾉﾉｽをめぐる考察は、加藤幹郎「表象'１１題としてのホロコースト映liili」に

負うところがある。

'Ｌここでは「黒人が登場する峡111W」という広い意'1ﾉ|〈で「)|A人映''1]i」という青葉を１１]いている。ま

た、ここでいう「Al,L人映llli」研究とは、』し体的にはThomasCrippsの拷ｲﾉi貢やDonaldBogleの藷作
などを指している。

'２具体的にはCraytonKoppsとGregoryDBlackの研究や、StevenlFederle、RobertE
Morsebelger、RoySimmondsらの研究。

']KoppsandBlack,hMywoodGoeFmWtJ'’182,312-313．

l4JamesAgee、BosleyCIowtherの映lI11Wを参１１<1．

l5Steinbeck,２６６１９４４年ｌ）ｊｌＯＩ１付2011t紀フォックス宛ての下紙から。

16KoppsandBlack,hMywoodOoeWoWtJr,312-l4

nAgee、Crowtherの映lIlli評を参照。

'&スタインベックは、どういうわけか、ナチの衣象に関しては直接的には批判していない。彼が

はっきりと１Jにしているのは、「団$,'iした努ﾉﾉﾍの誹誘''１傷は原作にはまったくない」ということ

と、’j;実｣二「あのサイズの艇を一人で榊ぐことはできない」ということのみである（Stcinbeck，

２６６（1944ｲ'三ｌ）］１０１]付２０１１t紀フオツクス宛てのfJ2紙)，２６７（１９４４ｲ'二２)ｊＺｌ［1付２０１肚紀アニ

ー・ローリー・ウィリアムズ宛ての手紙))。もっとも、彼も「救命艇」が「アメリカ国内の戦争遂

行協力にとって危険だと`[,H(われる」とは口にしているのだが。そもそもスタインベックの原ｲﾉ'三も

別の意味で親ナチ的だったといえる。スタインベックは藩（迎合1]K1）対怨（枢軸lK1＝ファシズム）

という二項対立の術lX1を放棄するかわ}）に、ナチの水兵（原作では名1iiiが与えられていないし、

位も不lﾘ]）をいわば「人ＩｌＩｊらしく」柵いているからである（Morsebelger,３３４を参照)。

l9Tmffaut,l56

20KoppsandBlack,hMywoodGoesmWtJrおよびFederle、Morsebelger、Simmondsらの研究。

ZLKoppesとBlackは、ここでのジョーのふるまい（｢投票」を控えたこと）を、「そのような判断
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を実際に行使することができないことを示す」ととっている（KoppesandBlack,｣ＷﾉﾉywoodGoeF
mWtJr,１８１)。しかし、そのふるまいを「投票」の「拒否」としてとらえることも不可能なことで

はないのではなかろうか。ジョーを演じたカナダ・リーは、「救命艇」公開前のあるインタヴュー

(ﾉVｾｗルノｋｆ化、〃７１rM）""e,December26）で、屈辱的と思われた台詞やアクションのいくつかを

削除して「役柄を改訂する」するよう努めたと語っている（Munden,1377)。リーは公開後に、結

局は製作者の手によって「古いステレオタイプの黒人と同じ」ものになってしまったと「救命艇」

ヘの失望を語っているが（Ibid.)、この場面でジョーが見せた「あいまいな」表情に、撮影時のリ

ーの「抵抗」の痕跡を見ることはあながち間違いではないかもしｵしない。

zzスタインベックによる原作では、この縦笛が通妥な機能を担わざｵしている。ジヨーはfiiiを吹く
ことで、１１常生活においてｲF在する他の人々（白人）との満を埋めることができ、この佑を失う

とジヨーと彼ら（１１１人）のlI1i雛は11Jぴ広がることになる（Simmonds,162-63を参照)。

２１ジヨーが他の溌場人物に比べカメラにとらえらjlしる頻度が低いことは、KoppsとBlackも指摘し
ている。（KoppesandBlack,“Blacks,Loyalty,andMotion-PictumePiDpagandamWorldWarll,"402；
KoppesandBlacMMywoodGOeM)ＷｔＪｒ,181）しかし、それ以上の映像の分析は行わｵしていない。

２４デイヴイツド．Ｏ・セルズニック製作・脚本によるこの大作映iIhi（|可じくセルズニック製作の
｢風と共に去Ｉ）ぬ」ＧＣＪ泥ｗｉｒﾉﾉ的ｃＷﾙﾘｄ(1939）以]この製作iiYが注ぎ込まれている）は、興行的には

成功しなかったが、ＯＷＩからは、銃後での戦争協刀の姿を｝l1i〈ｆＩｌ想的な作６lbとして賞賛された。

Kopps,"RegulatingtheScIBen,''272を参照。

25「救命艇』公開直後（1944年ｌ)］１６[1）の「ニューヨーク・タイムズ」におけるこの映I1ijiの宣伝
広告では、このキスが「サブマリン・キス」と名付けられ、「あなたはもうサブマリン・キスを知

っているか」という葱ｲﾘが、キスの場面のイラストの'三に、抜きの文字で印刷ざｵしている。

26「救命艇」でウイリーが力強く描かれていたのは、ヒッチコックが「イメージ」としてのファシ
ズム、「イメージ」として独裁制にシンパシーを感じていたからだと考えることもあるいは可能か

もしｵしない。トリュフォーとの長時ｌｉ１ｊにおよぶインタヴューの''１で、ヒッチコックは、撮影現場

での議論は嫌いだ、とｲ'ﾘ度も口にしている。また、ウイリーを演じたウォルター・スレザックの

証言によオしば、現場でのヒッチコックは、コニー役のタルラ・バンクヘッドが｢1分の減llljuMで

はない演技をすると、とても静かにＮＧを出すばかりで、彼女が考えた演技プランには耳を貸さ

なかったという（LefEll2)。つまり、ヒッチコックは撮影現場においては「独政者」としてふる

まおうとしていたし、実際、しばしば「独裁者」でもあったようなのだ。その姿が現実の独裁肴

(＝ヒトラー）に雨なり合うことがけっしてなかったとしても、彼が現場において、みずからを

｢独ﾉJii荷」とする「ファシズム」体制を志向していたのは確かではないだろうか。

しかし、いうまでもなく、ヒッチコックは搬彩現場の外でも「独裁肴」でいることができたわ

けではない。彼の現場での行動、すなわち製作の進行状況はつねに２０世紀フォックスのトップで

あるグリル．Ｆ・ザナックに報告ざ北逐一チェックされていたからだ。「救命艇」の製作'|]にヒ

ッチコックに宛てに群かｵしたザナックの手紙を読むと、彼が驚くべき細かさで製作に[]を１１)して

いることがよくわかる（Auiler,’29-130,132)。それに対しヒッチコックは、そｵしまでの決して少

なくはない映l1jli監将としての経験にもとづき、彼からすｵしば兄1'1連いなザナツクの意見に具体的

に反論する手紙を送り返してはいる。しかし、その手紙の蚊後のアルフレッド・ヒッチコツクと

いう署名の前には「あなたの従lllHな召使いYourobedientservant」（Ibid.，131）という言葉が書き

添えてもあるのだ。もちろん、これは彼流の皮肉には違いないが、彼がそのときに抱いていた気

分を正確にいい表してもいたのではないだろうか。

このように、ヒッチコックが現実に置かれていた状況を考慮に入れると、「救命艇」で彼がウイ



212立教アメリカン･スタデイーズ

リーを他の人物たちよりもひときわすぐれた人物として描いてみせたことは、心理的にも納得が

いく。つまり、ヒッチコックはウイリーに自分の理想的な姿を投影していたということだ。この

推測がかならずしも見当はずｵしでないとすｵしば、そのあま})の狡猜さがぱｵしてリンチされ、海に

放り出されるというウイリーの最期はなにを意味するするだろう。そこにはおそらく、自分もい
つアメリカから外に放りｌＩ１さオしるかわからない、というアメリカに来て問もないヒツチコツク

(当時の国籍はまだイギリスのまま)の漢たる不安が映し{}}さｵしていたとは考えられないだろうか。
だから、そうした意味では、「救命艇」は、戦争の時代がつくらせた（効果があるとはいいにくい）

プロパガンダ映I11liであったのとli1時に、ヒッチコックにとっては、ある血きわめて個人的な映'１('ｉ

でもあったのかもしれない。

なお、ｌｎａＬａｅＨａｌｋは、ヒッチコックの映lIIIiにおける氏i三ji義とファシズムの関係性について、

｢救命艇』だけでなく「海外特派則や「逃走迷路」も含めて号察しており、本稿での議論と文脈
は異なるもののヒッチコックのファシズム（の111結ﾉﾉ）ヘの茨朝を指摘している。また、そこで

はウイリーースレザックとヒッチコックの体｝Ii1の翻似も柵Ｉｉさｵしている（Hark,343)。

Z7ファシズムが民主j三義の退廃から''２まｵしる氏i2iﾐ義の内部の'１１１題であるということに関する唯

本的な議論は、三宅I1H良「アメリカン・ファシズム」の序章（とくに５－９頁）を参照。

2&ここでウイリーが|］ずざむのは、シューベルト作'''1・ゲーテ作詞による「野ばら」やドイツ乢

謡である。

２９TobyClalkのＡｒ/α"ｄＰｍ/〕αgα"dtJj〃〃ｌｅ７Ｗｅ"ｒｊｅﾉﾉﾉα"/"ひ,``Fascistlnterp1℃tationsoftheBody,'’
66-71を参照。とはいえ、ウイリーひとりによるナチス・ドイツ＝ファシズムの表象／代表には限

界がある。そのことは、たとえば、1943年秋から公開ざｵし、「救命艇ｊの公開がはじまった1944
年ｌ)]の時点でも｣己映が続けらｵしていた、ハンフリー・ボガート正演、ゾルタン・コルダ監督によ

る「サハラ戦WI隊』におけるナチス・ドイツの表象と比較すれば1ﾘ]らかになるだろう。サハラ砂漠

の中でボガート率いる１台の戦'腿に多lK1癖・多Mili・多民族的な連合1K|側の兵'三が集い、そこに

ファシズム側のlIl1i虜（ナチス兵とイタリア兵）がl]Ⅱわるというこの峡l1lliの状Dd設定は「救命艇」に

よく似ており、連合ＩＲＩ側がサハラ砂漠での戦ljMにおいて‐ﾉｌＬとなってナチスを倒すというプロッ

トも「救命艇」に似ている。しかし「サハラ戦'|[隊」に厳場するナチは、「救命艇」とは違い、１人

ではない。そこには統率のとオした'|f隊＝集ll1としてのナチスが〈後場し、いわばファシズムははっ

き1)と視覚化ざオしている。「救命艇」の場合、ナチは１度に１人しかIII1i血上には経場しないため、

ウイリーにしろ、結末で救助されるナチの少ｲ|ﾐ兵にしろ、ただ１人によるファシズムの（恐ろしさ

の）視覚化にはかな')jＭ１がある。そこで衣現されているのは、ナチ一兵卒ＩｌｆＩ人の「ずる賢さ」や

「ﾉﾉ強さ」であって、ファシズムそj'し｢1体の恐ろしさではない。ちなみに「サハラ戦'|〔隊」に机（
人（ただしアメリカ人ではなくスーダン人）が(;場している。「サハラiMtil〔隊」もそｵしまでのＩＩＴい

ステレオタイプの１１A人像を改変したといわｵしる。しかし、このｲﾉ|:,1Aの11,L人タンブール（レックス・

イングラム）が物ilf内でﾉjえらｵしている機能（砂漠の''１の水のｲ'ﾐ')処へと案内する）は、物語の進

展'二は祗安だが、昨dlj1Ilで肢も小さな役であるのも'１U違いない。

](’スワーリングの脚本では、ジヨーはかつて||､(人のリンチをj,iLたことがあり、そのためにウイリ

ーのリンチに加わることがなかった、と税Iﾘ]さオしている（Cripps,/ＶａＡｊ"ｇ/ＶｏｌｊｊｃｓＢ/qcA,７８；

KoppsandBlack,hMywoodOoeWoWtlr,311;Morseberger,333を参１１(()。なお、スタインベック
のlH(作では、ナチ（111〔ｲﾉI皇では妬liiが'jえらオしておらず、しかも腕に悌我をしている）の死はリン

チによるものではない。述介ｌ１ｆ１ｌ１Ｉの‐人が殴Ｉ)かかり、ナチが海に投げ'１１ざｵしる。そしてジョー

が海に飛び込み助けようとするがかなわず、海の底に沈んでしまう（Federle，１８;Morseberger，

332-333;Simmonds,157-158,217を参11(1)。このエピソードからも|川らかなように、原作のジヨ

ーは映iilliのジヨーよりも価「英雄的」にlIiか）Ｉしている。その点を指摘しFederle、Morsebelger、
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Simmondsは映llhiを批判するのだが、彼らの文章を読む限Ｉ)、原作と比較されているのは映[由iと

いうより脚本であり、映像に関する考察はほとんど行わｵしていないといってよい。

本稿は映1Illiとその原作との比較研究ではないので原作について詳しくは触れないが、lihj者の設定

上の大きな違いだけは一応整理しておこう。原作と映IIhiとでは登場人物に異同がある。名前、職業

等に若干の変更はあるものの両者にほぼ|｢1じキャラクターとして篭場するのがコニー、アリス、リ

トウンハウス（原作ではブレナン)、ジョー、ウイリー（原作では無名）である。コヴァック、スタ

ンリー、ガスにそのまま相当する殻場人物は存在しないが、原作に登場するバド（一人称の語り手

で足に怪我をしている）とアルバート（'二記のナチを|没った人物でアリスと恋に落ちる）からこの３

人が作り111ざオしたと考えらオしる。そしてヒギンズノミ人は映ｌ１ｌｌｉで新たに作らオした人物である

(Simmonds,216-217を参照)。しかし物語にも影騨を与えた蚊大の変化は、すでに述べたようにナ

チが怪我を負っているということだろう。その結采、彼は述谷lK1側の人々に身体的に脅威を'jえる

ことも、救命艇のﾂﾄﾞ笑止の「リーダー」としてii11｢|ｶｾﾞすることもない。註１８でもふｵしたように、原作

のナチは「人'111らしい」人物であＩ）、「救命艇」とは別の意'1ﾉkで、「親ナチ」的だととらえることも
できるだろう。

]Ｌこｵしを「人極」的マイノリテイといってしまっても大きな誤りではないだろう。なぜなら、ナ

チス．ドイツは、コヴァックの言蝿にもあるように、「支配M1imasterrace」（一般的には「支配

民族」と訳される）を['１称していたからである。いうまでもなく、ナチス・ドイツ（アーリア人）

の場合にかぎらず、「人穂」という概念はｲ'二公的構築物である。そのため「人繩」が「氏族」ヘ、

｢民族」が「人j1iiii」ヘ横滑りするといったことは珍しいことではない。111（１）Ｍ樹はこういっている。

｢人穂は、しばしば/tflIl的外見を指標としつつ、ｆt会集ﾄjlの|え分を本質化する言説の構成体、別

の言葉で言えば、言説の実定性なのである。この点で、人極はＩＲＩ氏国家の国民としばしば等ｲlfiさ

ｵしる「氏族」と通じる、iを持つ。そして「人種」が「氏族」や「[R1比」に比楡的な横滑りをする可

能性が常に存ｲｌＬている」（ilHj丼,２８１頁)。こうした「横滑り」はもちろん[１本でも起こる。「｢｢］

本人」という「lR11Auはしばしば「１１本民族」と|｢1義に使わｵし、ときには「}1本氏族の純1,1」とい

う具合に「１１本Ｍｎ」の意味に使わｵしてしまうことが多くあった」（lil前,295頁)。ちなみに、「救

命艇ｊでは、「ドイツ系」であることによるアメリカ|K11人]での（ドイツ人／ドイツ系＝恕／敵とい

う斑絡による）「鑑別」を、ガスがドイツ人らしい「シュミットSchmidt」という姓を「スミス

Smith」に変えたというエピソードによって衣現している。

]ユここでいう「虐殺」には、いわゆる「ホロコースト」は含まれていない。なぜなら、ホロコー

ストのﾘﾄﾞ災が広く知らｵしるようになったのは戦後のことだからである。

]JSteinbeck,２６７．１９４４ｲ'二２)ｌｌ９１１付アニー・ローリー・ウイリアムズ宛ての1魅服。スタインベッ

クのこの典求は、もちろん、受け入れらｵしなかった。

]4JamesAgee,７１ＩｉｃＭＪｒｊｏ〃１５８(Janualy22,1944):１０８．リl1I11l1の「１１J〔作肴（脚本家)」は１%(文では
"wIiteIB”となっている。なお、エイジーは、「救命艇」とともに「M〔作荷（脚本家）に支配ざｵした」

作ﾑﾑとして、Iii作「疑惑の影」Ｓ〃ｑｄＯｗｑ/αＤＣⅣ6「（1943）を茶げている。ちなみに「疑惑の影」
の脚本は「わが'11J」などで広く知らｵしる劇作家ソーントン・ワイルダーがHL1ｲしている。

]SFederle、Morsebelger、Simmondsはそろって、深い71'1察のあるスタインベックの原作を、ヒ
ッチコックが蝉いエンターテインメントにllZめた、と批判している。しかし彼らは映像の分析を

ほとんどといっていいほど行っていない。

]‘実際は、スタインベックの原作をもとに、マッキンレー・キャンター、ジヨー・スワーリング

の手を経た後、駁終的にヒッチコックド]身が「各シークェンスごとにドラマティックな形式をあ

たえるために」手を入れている（Tmffaut,156)。
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]71944年ｌ)］１０１]付２０Mt紀フオツクス宛ての手紙(Steinbeck,266）および'944年２）１１９日付

アニー・ローリー・ウイリアムズ宛ての電報（Ibid，267）の['１での表現から（前者では

"obliquities"、後者では“disto1ted”という表現が)1]いられている)。一方ヒッチコックは「スタイ
ンベックの原作は不完全」なものだったと、きっぱりいっている（Tmffaut,156)。

]8Ｍ]本家ジョー・スワーリングの「署名」をそこに認めることもTjJ能かもしｵしない。というのは

亡命ロシア人のこの脚本家は、正式にはクレジットされなかったものの「風と共に去りい」の脚

本に関与し、黒人兵のオリエンテーションｌ１的の'1T製プロパガンダ映ｌｉｌｉ「黒人兵」Ｔ/'２ﾉVcgro

So/dｉｅｒ（1944）の脚本にも関わっている。さらに彼は、「救命艇」公開のiiiｲ'三1943ｲ'三に公Ｉ)Ｉｌさｵし

た海軍を舞台とする戦争映lIIliで、ステレオタイプの無人表象を改変したｲＭｊの一つとして知らｵし

る「クラッシュ・ダイヴ」Ｏus〃Ｄｎ,2の脚本も１１凶しているからである。

]，海運委員会の依瓶で製作ざｵしることになった「救命艇」は、先にヒツチコツクが監将として決

定してお})、ルＭりな場血設定等のアイデアも彼｢1身による（Steinbeck,249．（1943年ｌ)]８１１

付アニー．ローリー．ウイリアムズ宛ての下紙）および、KennethMaCgowan,“TheProducer

Explains,"/Vどｗ】勺欣７７"１２s,Janualy23,1944,11,ｐ､ｌを参１１<()。だから、スタインベックがli(作を
リ|き受けていなかったとしても、似たような設定の映ｉｌＩＩｉがとらｵしていたiiJ能性はある。もっとも、

Federle、Morseberger、Ｓｉｍｍｏｎｄｓらによるl[ljWi三と映I1I1iとの比較研究がlﾘ]らかにするように、映
l11ii「救命艇」は、物語内容、人物設定、台詞のどれをとってもきわめて多くをスタインベックの

1jj〔作に負っている（しかし、スタインベックを擁,礎する側にＩＩＬつ彼らにしてみｵしば、そｵしでもな

おljj〔作と映lilliはまったくの別物ということになるのだが)。

４０ロバート．スタムとルイーズ．スペンスは、多文化iﾐ義的映１１１１i読解のマニフェスト的な論文「映

１町表現における械民地三iﾐ義と人穂差別」の''１でこの点を指摘している。「｢間違えらｵしたりj」はド

キュメンタリー風に搬らオしていながら、ニューヨークの地下鉄ばかりか、拘置所においてすら、

!｣鳥人の姿はまったく見あたらない」（StamandSpence,638)。なお、「'１１１違えらｵしたり)」における
Mii・民族性の'111題に関しては、本誌に収録ざｵしている斉藤綾丁･氏の論文も参照ざｵしたい。

4lTmfftlut,１５５．

４２Steinbeck,２６７．１９４４年２)ｊｌ９１１付アニー・ローリー・ウイリアムズ宛ての電服。

“スポトー,1988ｲ'二，「巻,４１３jrLKoppesandBlack,hMywoodO〔）ｅＷｏＷｔＪ'’309.

44Crowther,ﾉVどｗ】/t"ｋ７１ｉ"UCS,Januaryl3，1944,ｐ､１７．

４５N1時のアメリカ合川llil1li隊における人郁雄別的な分離策については、ベンジャミン・クォール

ズ「アメリカハ11人の歴史」の第９fｉｆ「戦ｲJiと1ﾉH111：仇'､(とその$,Ii｣IL--l940-l954ｲ|き」を参照ざｵし

たい。州1＄の11K隊におけるこうした分離策をドラマの１１喫な安索として収|)込んだ作ﾑﾑも戦後に

は作らｵしている。1949年に公lMlさｵした「境界のｉｉ１ｊ減｣Ｌ(ＷＢＯ""dM2sである。この映11mは、戦'１］

には（!｝J笑止）扱うことができなかった人剛'１１題を、’'1〔接｢|<]かつlL体的に扱っている。第二次'１上

界大戦期のアメリカル〔部のlI1Jをｉ２な舞台とし、「1人としてパスするＭ(人家族（ただし息ｆと娘は

「]分たちがパスしていることを知らない）をi二人公とするこのｲﾉＭｊでは、父と`ｕ子のiiiヘの入隊

を機に彼らが「！｣１人」であることがおおやけになる。父親は11rのiiWfに対し''１分が「AIA人」である

ことをためらいなく認めるが、J111＃まだAlA人の征'|了をilil｣限していたi伽|iのl='｢丁学校への人学をI1

1jiiに控えていた`U､ｆは｢1分もまた「ｌｊＡ人」である!』;笑を知り、ショックから火院する。しかし、

この映iihiの結末は、海iliでの人1Wiによるｲﾓ'1丁iliU限の撤廃（｢境界のiiIj減｣）によ})、’１J､子の士官学

校への入学がnJ能になり、彼らが藤らす町においても「境界」が「消滅」すろであろうこと、つま
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り人種差別がなくなるであろうことを予告するようなユートピア的なものである。ちなみに、こ

の映画には「救命艇」でジョーを演じたカナダ・リーも脇役で出演している。なお、この映画のよ

り詳しい物語内容と、その映像表現の分析、さらにパッシング映画の系譜の中での位置に関して

は、飯岡詩朗「パッシング映画とはなにか」を参照。

46DonaldBogleが当時ハリウッド映画に登場してきた古いステレオタイプを逃ｵした黒人を指して

使う言葉。Bogle,136-143を参照。

47黒人＝アフリカ系アメリカ人の表象には気が配られるようになった一方、黄色人＝アジア人や、

}]系を含むアジア系アメリカ人の表象には大きな変化は見られなかった。その極端なサンプルの

1つが「リトル・トーキョーＵＳＡ」Ｌｊｒルルハyo,ｕｓ.A・（1942）である。｝Ｉ系アメリカ人（ロ系移
民）はまるでみなスパイであるかのように描くこの作品は、ＯＷＩから第二次ＩＩｔ界大戦の意図

(｢我々はなぜ戦うのか｣）を剛解していないｲ丁害な作libとして批判ざｵしる。ＯＷＩは似たような映

1111が製作ざｵしないよう、こｵし以後映１１hi会社に対し撮影|)'１始前の脚本提11}を要請するようになる

(KoppsandBlack,HoﾉﾉywoodGoesroWtJr,72-78,84;村'二,109-113;Kopps,“Regulatingthe
Screen,''270-271,278)。人穂差別的なステレオタイプ化は「敵」の表象において顕著であった。

|f]人のドイツ人＝ナチは「敵」でありながらＭＩＩらしく表象ざノしたが、黄色人である|]本人は非

人''１]的に、「密林の獣」のように表象ざﾉした。戦時'|]のハリウッド映i1lliにおける[]本人のこうし

たステレオタイプ化については、KoppsandBlack,hMywoodGo2M)WtJrの第９竜"TheBeast

intheJungle”（第１０章“Nazis,ＧｏｏｄGermans,andGL，s”と合わせて読むと同じ「敵」であＩ）な
がらidlj者の表象がいかに違うかが鮮|ﾘ]になるだろう）、村｣１１兄子「イエロー・フェイス』の第３

章「戦中プロパガンダ映IIii｣、Koppsの“RegulatingtheSclcen”を参照。

48人種(黒人）問題に配慮した表現を行う'二で、新たな黒人像を作り上げるよりも簡便な方法と

して、黒人を登場させないという方法もとられた（KoppsandBlack,“Blacks,Loyalty，and

Motion-PictulCPropagandainWolldWarlL''396,404;KoppsandB1ack,hMywoodGo2M）WtJ'’

179-180)。そｵしとは全く逆に全キャスト黒人によるミュージカル映１１１Ii（S7olw0'Ｗｾα/ｈｃｒ（1943)、

CtJbj〃ｊ"〃ＪＣＳＡ)'（]943)）い111『作らｵしている。

4，ここで挙げた作All｢'１，『オックスボウＷＩＪを除くとすべてが戦〈｢iM1Il1であるというﾉ)Ｉは11三[Ｉ

していい。KoppsとＢｌａｃＭｊ指摘するように、戦争（より限定すｵしば戦場）という特殊な状況下

(非１１常）においてはじめて、人樋差別、人jI;Wi分離のない１１t界がT1J能となるわけである（Kopps

andBlack,Hoﾉﾉ)'woodGoaWWtJM80-l81)。－万で「現実的」な（Iﾘ]らかな嘘のない）映Uliであ
りつつ、１AL人が〈f場しながら人祁薙別的でない映liIIiをつくるためのアクロバテイックなアイデア

だと評{111iすることもあるいは'１J能かもし|しない。なお、ここで挙げた個々のｲﾉＮｂでのAl､(人衣象に

関しては、以「を参照。Bogle,138-139;Clipps,Ｓ/ｏｗ化｡ｾ/ＯＢﾉﾋJCA,381;Cripps,/ＭＷ"ｇ/Voljjav

BkJcA,72-80；KoppsandBlack,‘`Blacks,Loyalty,andMotion-PictulCPropagandaｉｎＷｏｒｌｄＷａｒ

ｌｌ,"400-401;KoppsandBlack,ﾉ抑ﾉﾉywoodGoesroWUl,l80-l8L

5ol910年に創設ざｵしたＮＡＡＣＰは、、Ｗ・グリフイスＷｒｌＷＭｊ「１K]民の剣|H」刀ｌｅＢｊｒｌﾉﾉｑ/α

ﾉＷ"o〃（1915）公|)Hの時点ですでに、映i111iの１１１での人繩兼別的なM当人表象に異議を11'し立ててい

る。第二次１１t界大戦期のＮＡＡＣＰ、ＯＷＩ、そしてハリウッドの関わりについては、とくに

KoppesandBlack，‘`Blacks，Loyalty，andMotion-PicturePropagandaiｎＷｏｒｌｄＷａｒｌｌ，，を、
ＮＡＡＣＰとハリウッドの関わり（交渉・折衝）の歴史については、ThomasCrippsのSﾉ０Ｗ〃｡Ｍ）

BﾉﾋJCAおよびﾉVak/"ｇﾉVol'ｊＣｓＢﾉacAを参照。

51いいかえｵしば、アメリカの黒人（アフリカ系アメリカ人）は、当時、黒人であると同時にアメ

リカ人であることは許さｵしず、黒人であること（つまり、黒人であることによって受ける差別や、



216立教アメリカン･スタデイーズ

被る不利益）を棚上げにして、「アメリカ人」であることを求められたのである。｜]本による「有

色人解放」のための戦争という当時の戦争の「定義」ヘの対抗策というのも、合州国が黒人に「ア

メリカ人」であることを求めたもう一つの重要なｆＩｌ山としてあげらｵしるだろう。1942年初頭の統

計局（OfficeofFactsandFigulCs）の黙人への調盃によｵしば、１１本人に統治ざｵした場合、自分たち
の暮らし向きはよくなるし、「[|本人は１１１じｲ｢色人であり、「1分たちを差別しない」と考える肴

が18％、そして今と変わらないと答える者が３１％いたという。Ｉ]本人が戦っているのは白人で

あ1)、ｎ分たちではないという考えを抱いていた１１L人が少なからず存在したのである（Kopps

andBlack,"Blacks,Loyalty,andMotion-PictulEPropagandainWorldWaru,''385-387を参照)。註
３７で言及した「Ａｌ.L人兵」７７ｊ２/VｾｇｍＳｔＷ/erの脚本を簸終的に}雌'1し、ＴＥ妥な説教llliの役でll1iijiも
した黒人カールトン．モスは、D１１藤1脚|ｌとのインタヴューで１１時の興味深いエピソードを披露し

《｣･オブ･÷や--

ている。モスによｵしば、「)14人兵」は、はじめ「ｲj色人よ銃を収ｵし』というタイトルだったが、こ

のタイトルが「ｲ丁色人」という｢了染を使った１１本の「人外〔llli共栄圏構想」を,''１１い起こさせるとし

て現ｲEのタイトルに変ljlIになったという（bⅡ藤「映l111i視線のポリテイクス」第３竜「雁わｵした

!｣4人一カールトン．モス．インタビュー」llO-lll貝)。また、この映''１１iを几たlAL人兵の反応に

ついては次のようなエピソードを紹介している。１１ﾉＭｉによって爆撃ざｵしるｌＩ１ｌＫｌの郁ilJ、逃げ惑

う,ＩｌｌＫ１人、負傷した,l1lRl人と続く映像にかぶせらﾉした「１１本はｲ｢色Miiiの救Ｉ化i三であるという者

もいるThemeanethosewhotellyouthatJapanisthesaviorofcoloTedlaces」というナレーションに
対し、「七○○人ほどの)ﾉﾑ人兵はみな「まったくその迎')だ」と｢了いだした｣。そして「｢|可じ戦う

のなら、１１本人と戦いたい」（''１略）１１本人は米ili[を)''１虜にしても、「1分たち！』L人なら助けて〈オし

る－食栂をあたえ、傷つけた')しない（''１略）なぜなら「I可胞Ｊだから」と彼らはいったという。

さらに「こういった'噂は根強く、｜戦１行内部でさえAIA人liill二で話さｵしているのをよく｣~｢にし」た

という（同前,１２０頁)。

520Ｗlは、「救命艇ｊは「あいまいすぎるtooambiguous」として、海外の''1山jﾐ義陣営への配給を

禁じた（KoppsandBlack,"Blacks,Loyalty,andMotion-PicmmePmopagandainWolldWarll,''402)。

５３「救命艇」の製ｲﾉi:行マクガワンは、ボズリー・クラウザーの１１而烈な批判を受けて「ニューヨー

ク．タイムズ」峡Ⅱ１１欄の編集行宛てに「弁|ﾘ]」の下級を送っている（1944ｲ1三ｌ）１２３１１のＩｉ１紙映l111i

欄に掲載)。そｵしによオしば、「救命艇」は、技術的に/|［新的なことをやろうというテーマのもと製

作を開始したが、クラウザーが指摘するような「危険な」テーマはまったく念頭になかったし、

仮にそのようなテーマが兄いだせるとしても、そｵしは「偶然」によるものであり、「まったく無意

識的」なものだった、という（MacGowan,“TheProducerExplains,"ﾉVどｗルパ刀"DCS,Janualy23，

1944,ＩＬｐ.ｌ)。
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『救命艇」Ｌ旅boar(1944）

製作会社：２０世紀フォックス
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監督：アルフレッド・ヒッチコック

原作：ジョン・スタインベック
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撮影：グレン・マクウイリアムズ
出演：タルラ・バンクヘッド（コンスタンス、“コニー'’・ポーター)，ウイリアム・ベ
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ナダ・リー（ジョージ・“ジョー”・スペンサー）
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