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｢白い黒人」-1959年

Mais,ｑｕ，est-cequec，ｅｓｔｄｏｎｃｕｎｎｏｉｒ７Ｅｔｄ，abomc，estdequeHe
couleur？

JeanGenet,とs"Cg7Fs(1959）

それまで「書いたもののうちでいちばんすぐれたものの一つ」とノーマン・メ

イラー自身が「広告」するエッセイ「白い黒人」‘TheWhiteNego”をおさめた

『ぼく自身のための広告』Ｍ１ノビ'菰Ｍ，Zems/brM)Ｍｆ(1959）が出版された1959年、

アメリカでは「白い黒人」をめぐる問題をあつかった二つの映画が公開されてい

る。一つは１９５０年代の中頃から俳優としてＴＶドラマや映画で活躍してきたジ

ョン・カサヴェテスがインディペンデント映画として撮った処女作『アメリカの

影』ＳｈａｄＤｗｓ（1959）’であり、いま一つは、ドイツから亡命した映画監督で崩壊

しつつあるハリウッドのスタジオ・システムのもとで良質なメロドラマを送り出

し続けてきたダグラス･サークのアメリカでの最後の作品『悲しみは空の彼方に』

伽lZz的"q/L脆(1959）である。

もちろん、この三つの作品のいずれでも「白い黒人」が同じ意味をもっている

というわけではない。正確にいえば、「白い黒人」という言葉を使っているのは

メイラーだけであり、二つの映画は「白い黒人」をめぐる問題をあつかっている

のは確かだが、その言葉を使ってなどいないし、その意味あいは正反対とさえい

ってよいかもしれない。にもかかわらず、この三つの作品は奇妙なかたちで連関
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している。

メイラーのいう「白い黒人」は「ヒップスターhipster」という一語で置きか

えてもかまわないだろう。では「ヒップスター」とはなにか。それは「アメリカ

的実存主義者」であり、「死の条件を受け入れ、身近な危険としての死とともに

生き、自分を社会から切り放し、根なし葛として存在し、自己の反逆的な至上命

令への、地図もない前人未到の旅に立つ」（Mailer,339）ことをよしとする人間の
ニグロ

ことを指す。そして「ヒップの起源は黒人にある」（Ibid.,340）とされ、彼らが受

け入れる「死の条件」は、アメリカの黒人が日々を生き抜いていく上での条件に

重ね合される。

生きたいと願う黒人はだれでも、生まれおちたその日から、危険とともに生きていかな

ければならない。どんな経験も、彼にとっては決して偶然的なものではない。黒人はみ
な、散歩のときも、暴力沙汰に会わないとほんとうに確信して、街をぶらつくことはで
きない。（Ibid.）

つまり、アメリカの黒人が強いられるこうした条件をむしろ肯定的にとらえ、彼

らに精神的に同一化しようとする白人が、メイラーのいう「ヒップスター」であ

り、「白い黒人」なのだ。

そうした意味では、ニューヨークで「即興implovisation」２として撮影された

カサヴェテスの『アメリカの影』に登場する黒人ベン（ベン・カラザース）と彼

を取り巻く白人たちは、メイラーのいうヒップスターによく似ている。３「グリ
メナージ・ア・トロワ

ニッジ・ヴイレッジのようなところでは、一つの三角関係が確立した－ボヘ

ミアンと非行少年とが黒人と直接結びつき、ヒップスターがアメリカ生活におけ

る－つの現実になった」（Ibid)。また、その親近性は、「ヒップスター」と常に結

びつけられるジャズがこの作品の音楽に選ばれていることからも補強されるだろ

う。しかし、ここで『アメリカの影』を「白い黒人」の映画と呼ぶのは、こうし

たメイラー的な意味、つまり比嶮的な意味からではない。ベンや彼の仲間のよう

な比嶮的な意味での「白い黒人」の日常を描くと同時に、この作品は、文字どお

りの意味での「白い黒人｣、つまり肌の白い黒人、「白人としてパスするpassingfbr

white」黒人（ここでは、とりわけ、ベンの妹レリアルリア・ゴルドーニ４)）

をめぐる問題をも描いている。『アメリカの影』を、そして『悲しみは空の彼方
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に』を「白い黒人」の映画と呼ぶのはそうした意味においてであり、そのような

「白い黒人」が登場する映画を本論ではとりあえず「バッシング映画」と呼ぶこ

とにする。３

ニューヨークに暮らす黒人の三兄妹の身

の回りで起こる出来事の寄せ集めからなる

『アメリカの影』には、レリアをめぐるラ

ヴ・ストーリーをのぞけばこれといった物

語はない。「白い黒人」のレリアは「文学

者｣の集まるパーティーで白人のトニー(ト

ニー・レイ）と出会い恋に落ちるが、彼が

肌の黒い長兄ヒュー（ヒュー・ハード）と

会ってしまい、自分が「黒人」であること

が発覚し、失恋する。もっとも「発覚」と

いう言葉はレリアの側からいえば不当なも

のとなるだろう。なぜなら、トニーが肌の

白い彼女を勝手に白人だと思いこんだので

あり、彼女はみずから嘘をついてはいない｡つり、１反メl/Ｊか９〃』ｂ弧iビセノいし１J､い/よい図版１兄を迎えるレリアと、陰毎な劃百のトー-

し、特B'1に隠しだてしたわけではないから図版２兄ﾋﾕｰ(右)とﾏﾈｰｼﾞｬｰ

だ。彼女が、自分は「黒人」だという事実／現実をトニーに話さないのは、ドナ

ルド・ボグルもいうように「恥のためではなく｣、その事実を「まったく重要で

はないと信じている」（Bogle,200）か、少なくともそう信じたいと思っているか

らである。そうでなければ、兄と一緒に暮らしている部屋へ彼をわざわざ招き入

れはしなかっただろう。‘

いずれにしても、レリアはこのことをきっかけに、人種をめぐる「問題が重要

ではないということは決してない」ということを「学ぶ」（Ibid）。しかし、彼女

の失恋をきっかけとして導入される人種問題は、タイトルにかけて比嶮的にいえ

ば、映画全体に「影」を落とすが、ヒューが本心からではないながらいみじくも

口にするように、『アメリカの影』においては「小さな問題」だといってよいか

もしれない。なぜなら、現実はそう甘くはなかったとしても、レリアは自分が｢黒

人」であるという事実を重要視していなかった（彼女は決意して白人としてパス
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していたわけではおそらくないだろう）し、その事実を知ったトニーもあからさ

まに差別的な態度にでるわけではない（彼はレリアを罵るわけではなくただ陰鯵

な表情を見せとりあえずその場を立ち去ろうとする［図版１，２］７）し、ヒュー

のように肌の黒い黒人もそのことで露骨に差別的な待遇を受けるわけではない

（歌手として彼が成功できないのは彼が黒人であることと必ずしも関わりがな

い）からだ。むしろハリウッド映画として撮られた『悲しみは空の彼方に』の方

が、バッシングをめぐる人種問題により積極的にコミットしているといってもよ

いかもしれない。

『悲しみは空の彼方に』に登場する「白い黒人」サラ．ジェーンは、黒人社会

に閉じ込められることを拒み、みずから白人としてパスすることを決意する。し

かしいずれ「黒人」であることがわかり、白人社会から「罰」を受ける。こうし

たプロットこそ「白い黒人」の登場するバッシング映画に典型のものである。本

論では、こうした典型的プロットを持つバッシング映画の､その後の変遷と発展、

そしてその創造的な改変までを、『悲しみは空の彼方に』のオリジナルである『模

倣の人生』伽加o〃ｑ/Ｌ舵（1934）までさかのぼり、個々の作品の内容を詳しく紹

介しながら、人種（差別）主義の「論理」に対して転覆的な可能性を持つバッシ

ングという行為が映画の中でどうのように表象されているかを明らかにし、より

詳細なバッシング映画の歴史への足がかりとしたい。

｢黒人」とはなにか－前史

ToallintentsandpuIposesRoxywasaswhiにａｓanybody,buttheone

sixteenthofherwhichwasblackoutvo(ｅｄｄ１ｅｏ(herflfteenpartsandmade

heraNegro・Shewasaslaにandsalableassuch、Herchildwasthmy-

onepaltswhite，ａｎｄｈｅ，too,wasaslaMe,ａｎｄｂｙａｆｉｃｔｉｏｎｏｆｌａｗａｎｄ

ｃｕｓｔｏｍａＮｅ厚o

MarkTwailLPLdUkﾉ，"ﾉＤｅｍＷｾﾞﾉ１s“(18舛）

しかし、そもそも、アメリカにおいて、「黒人」とはなにか。白人と黒人の区

別は、もともとは視覚的な差異、とりわけ色彩的な差異に基づく。だから、一般

に、白人とは肌の白い人を意味し、黒人とは肌の黒い人を意味する、と考えてよ
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い。８しかし、言葉のレヴェルにおいては語義矛盾的な「白い黒人」という存在

を理解するには、色彩的な差異に基づく概念としての白人と黒人からいったん距

離を置かなければならない。ウェルナー・ソラーズは、色彩的な差異から、また、

それぞれの言葉が持つ含意＝歴史からいったん距離を置くために、「白人／白」

と「黒人／黒」の代わりに、「X」と「Y」という記号を用いて、「白い黒人」と

いう存在が可能となる論理、つまり、バッシングの論理をこう説明している。

Ｘグループ出身の先祖とＹグループ出身の先祖を持つ子供は、理論的には､Ｘ、Ｙ､ＸＹ

のいずれとしても生きることができるだろう……。しかし「Y」に代入される先祖のう

ちのあるタイプは……、子孫がもう一方の先祖のグループであるＸ－しかも、Ｘ性を

片方の親のアイデンティティ、あるいは､祖父母４人のうちの３人のアイデンティティ、

さらには、先祖の１６人のうちの１５人のアイデンティティとして、またある場合にはよ

り高い率でそのアイデンティティを含んでいたとしても－に属する、ｘである、と主

張する正当な権利を否定する。なぜなら……残ったアイデンティティであるＹ性が優勢

とみなされるし、その個人は、「本当は」Ｙであると、いつでも「発見される」からだ。

……血統主義的な社会においては、ＸＹのＸらしさは、……親や先祖から正当に受け

継がれたものとは見なされず、たんに「偽装」と見なされる。……バッシングのルール

によると、ＸＹは、変わることなく永久に、「本当の自分ではない」Ｘ「としてバスする｣、

「と見せかける｣、「に仮想する」Ｙということになる。よってバスするもの－いいか

えれば、自分をＸでもある主張するＸＹ－は、「偽の」Ｘ、「疑似の」Ｘ、あるいは「イ

ンチキの」Ｘと見なされるか、その皮膚を「カムフラージュ」として使う「詐欺師」と

見なされる。（SoUola248-9），

ここで問題となるのは、もちろん、論理の非対称性である。Ｙの血がほんの一滴

でも混ざっていればＹである、という定義（いわゆる「血の一滴の法則onedlop

mle」による分類）が可能なのだとすれば、「理論的には」Ｘの血が一滴でも混

じっていればＸである、という定義も可能なはずである。しかしＸとＹを置き

換えることはできない。結局のところＹに代入できるのは黒人だけであり、Ｘ

に代入できるのは白人だけなのだ。だから、白人と黒人の間の混血は、肌の色に

かかわらず「黒人」と定義される。ＩＣその結果「白い黒人」は存在しても「黒

い白人」は存在しえないことになり、白人と黒人の間で起こるバッシングは、数
カラー・ライン

少ない例外をのぞけば、常|こ黒人による人種の境界線を超える行為ということに

なる。、

こうした「論理」に基づく白人と黒人の分類によって可能となる秩序（白人の
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優位、黒人の劣位という階層化）は、「論理」それ自体がかかえこむ矛盾によっ

て内破する可能性をはらんでいる。なぜなら、白人にしか見えない「黒人」が存

在しうるということ、つまり、肌が白いことが白人であることをかならずしも意

味しない／保証しないということは、本当の白人を「黒人」として扱うことが理

論的には可能だということになるからである。この理論的な可能性が白人にとっ

て脅威的なのはいうまでもない。だからこそ白人は「白い黒人」に過剰に反応す

るのだといってもよいかもしれない。’２

既成の秩序を撹乱し転覆する可能性を持つ「白い黒人」という白人社会の危

険因子を黒人社会に閉じ込めておくためには、白人社会に「潜り込む」こと、「白

人」としてパスすることが、心理的に禁止されなければならないだろう。文学や

映画において、「白い黒人」に悲劇が訪れることが多元的に決定付けられている

理由、いいかえれば、彼／彼女たちが「悲劇的なムラートtragicmulatto」として

ステレオタイプ化される理由はそこにある。もっとも、そうステレオタイプ化さ

れたからといって、彼／彼女たちが内包する可能性が消え去るわけではない。

以下では、『模倣の人生』の中でバッシングの事実が明らかになる場面を具体

的にみながら、「悲劇的なムラート」としてステレオタイプ化される「白い黒人」

が、「ジヤマイマおばさんAuntJemima」や「マミーMammy」といったステレ

オタイプに対し、どのような批評的意味を持ちうるかを明らかにしていく。

母／過去を捨てる-1934年

Ｙｏｕ１Ｉｔ，ｓ，causeyou，ＩＢｂｌａｃｋＹｏｕｍａｋｅｍｅｂｌａｃｋｌｗｏｎ，ｔ１Ｉ
ｗｏｎ，ｔ１Ｉｗｏｎ，tbeblack1

ノmjjmiolz可峨(1934）

ジョン．Ｍ・スタール監督の『模倣の人生』は、ハリウッド大手スタジオが

黒人を物語の中心に据えて真剣に人種問題を扱った最初の作品といってよい。’３

とはいえ、物語は、１９３０年代から４０年代にかけて女性観客に向けて数多く製作

されたいわゆる「女性映画｣、より限定すれば「母子メロドラマ」－－子供のた

めに母親は自己を犠牲にする－の枠組みをほぼ踏襲している。’４人種問題と
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いう当時としては特殊な主題を､平穏な家庭を脅かす装置として導入したために、

物語がいくらか不統一な印象を与えるのは否めないが、その枠組みを揺るがすほ

どではない。’５

ひとことでいえば、物語は二組の母娘の成功と失敗を描いている。夫に先立た

れたビー（クローデット・コルベール）は、夫の残したメープルシロップ販売の

事業を細々と続けながら一人娘ジェシーの子育てに奮闘している。ある日そんな

彼女の前にあらわれるのが、やはり夫のいないデイライラ（ルイーズ・ビーヴァ

ーズ）とビオラの黒人の母娘である。住み込みのメイドとして働かせてくれる処

を探しているデイライラは、道に迷って偶然訪れたビーの家で、無給でいいから

娘と一緒の住み込みのメイドとして雇ってはもらえないかと願い出る。メイドに

賃金を支払うほど裕福ではないがまだ小さな娘のことが気にかかり仕事に専心で

きないでいたビーは、この申し出を受け、二組の母娘はともに暮らし始める。

その後、ディライラが作るパンケーキの美味しさに目をつけたビーは、その秘

伝のレシピをもとに、パンケーキ店を始めることを思いつく。その後、店にお客

としてきたエルマー（ネッド・スパークス）からのアドヴァイスでパンケーキ・

ミックスの販売を始め、ビーは女性実業家として大成功をおさめる。ビーは、デ

イライラの存在により、まず育児から解放され、実業家としての成功により経済

的な悩みからも解放されるのだ。１０年後、彼女は窓からブルックリン橋が望め

るニューヨークの一等地に大豪邸に居を構え、自宅で豪華なパーティーを催すほ

ど裕福になり、さらには、そこで出会った海洋生物学者のスティーヴン（ウイリ

アム・ウオレン）と恋に落ちる。

ディライラはどうかといえば、パンケーキ店を始めた当初はピーとともに働く

が、事業化後はその名前を会社名（AuntDeliliahColporation）と商品名（Aunt

DeliliahPancakeFlouOに、その顔をパッケージに残すのみで、経営にはタッチせ

ず､秘伝のレシピを提供したことへの見返りとして､会社＝ビーから利益の２０％

を受け取る（彼女自身はいらないといったが）名前だけの共同経営者となり、メ

イドなどする必要がないほど裕福になる。しかし皮肉なことに、デイライラの文

化的・社会的生活圏は、金銭的に裕福になるにつれて狭まり、家庭の中に閉じ込

められる。しかもそれは、デイライラ自身の意志による選択として映画の中では

描かれる。ビーにあなたも独立して暮らすことができるいわれても、デイライラ
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は、いつまでも一緒に暮らし、「メイド」（という言葉ははっきりとは口にされな

いが）のままでいたいと訴えるし（"I，syourcookandlwannastayyourcook，,)、パ

ンケーキのレシピのお返しなどいらないともいう（"Igivesittoya,honeyImakes

youapIesent、Yousewelcome.")。

これだけであれば、『模倣の人生』は、献身的で自己犠牲的な黒人女性のステ

レオタイプをデイライラが反復しているという批判はあるにしても、夫のいない

白人と黒人の女性二人が力を合わせて経済的自立を勝ち取る成功物語として要約

できるだろう。’６しかし、デイライラの娘ビオラの存在が映画に人種問題を導

入し、そうした要約を無効にしてしまう。

白い肌をした「黒人｣、つまり「白い黒人」であるビオラは、白人としてパス

しようとし、バッシングを否定する肌の黒い黒人である母デイライラとことある

ごとに衝突する。急に強い雨が降り出したある日、デイライラは雨具を持って小

学校にビオラを迎えにいく。娘のクラスを見つけたディライラは担任教師に娘を

迎えに来たと告げるが、このクラスに「黒人coloIed」の子供はいない、と担任

は応える。そんなはずはないと思いながらも教室を後にしようとしたデイライラ

は、本で顔を隠したビオラを見つけだし声をかけるが、白人としてパスしてきた

ビオラは一変したクラスメートの視線にいたたまれず、大嫌いという言葉を母親

にぶつけると、涙ながら教室を抜け出す。

この場面においてはじめて、担任教師とクラスメートは自分たちと同じ白人だ

と思っていたビオラが実は「黒人」だったと知るのだが、彼らがビオラを「黒人」

と認知することが可能となるためには、視覚情報（黒人の女性の存在）と文字

(velbal）情報（その黒人女性が白い肌の少女を娘と呼ぶ）が結託しなければなら

ない。実際母と娘の肌の色はまったく違うし、相貌もちがう（映画においては俳

優が役を演じているのだから、血縁関係のない二人は似ていなくて当然である）

のだから、黒人のデイライラがビオラを指し私の娘だといわないかぎり、誰も両

者の問に母子関係一一ビオラには黒人の血が混ざっていること、つまり「黒人」

だということ－を認知するすることはできない。視覚的情報に信を置けば、私

の娘だという母の言葉を、娘は（そしてまわりの人間も）虚偽として斥けること

は不可能ではない。実際、ビオラは後にそう試みる。

およそ１０年後、ビオラ（フレデイ．ワシントン'7）は母の願いに応え、ビー
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の豪邸を出て南部の「黒人」大学'８に進学する。しかし、ある日デイライラと

ビーのもとに、ビオラが姿を消したという手紙が大学から届く。急いで南部に向

かった二人は、あるレストランのレジで働いているビオラを見つけだす。やはり

白人としてパスして働いていたビオラは、小学校の教室でそうされたように、再

び自分が「黒人」であるという事実／現実が明らかにされるのを恐れ、デイライ

ラが人違いをしているかのような態度をとる。

ＤＥＬＬＡＨ:PeolaWe,vebeenlookingevelywheIefbryou・

PEOＬＡ:AIeyoutalkingtome？ThelcmustbesomemisIakcMynameisn，tPeola・

DELLAHThereain，tmisIake・Whyhaveyougotthisjob？Ｙｏｕｄｏｎ，ｔｈａｖｅｔｏ

ｗｏｌｋＩ,llgiveyoueverythmgyouwanL

PEＯＬＡ:Whatalcyoutalkingabout？Ｉ，msuleyou，vegotmeconfUsedwithsomeone
else．

マミー

しかし「あなたのお母さんよ」といわれるにいたり、レストランの支配人と客に

不信感を抱かれると、彼らに向かって、この私がこの黒人女性の娘に見えるだろ

うか、と訴える。

ＤＥＬｍＡＨ:Why,why,PeolachUd1rmyourmammy・

PEOＬＡ:Ｗｈｙthat，sridiculous1Ineversawyoubefblcinmylife1

MANAGER(off):What，sthemeaningofthis？

PEOＬＡ：Thiswomandoesn，ｔｋｎｏｗｗｈａｔｓｈｅ,stalkingabout・Dollooklikeher

daughter？Dollooklikelcouldbeherdaughter？Why,shemustbecmzy1

結局最後にはデイライラに同行してきたビーが登場し、彼女から「母親に向かっ

てどうしてそんな口がきけるの」と非難されたビオラは、小学校のときのように

その場から逃げ出すことになる。視覚情報と文字情報の結託によるバッシングの

事実／現実の「暴露」は、このように明確なかたちで物語の後半で反復される。

ビオラの苦悩と、それによる母娘の葛藤は、彼女の肌の色に決定的にかかわっ

ている（かのように映画はつくられている)。南部の大学への進学を決意するよ

り前のこと、ビーの豪邸で開かれる賑やかなパーティーの場に自分の居場所を見

つけられず、不機嫌に読むともなく本のページを繰っているビオラに、デイライ

ラは､あなたはなにを望んでいるのと訊ねる。壁に架かつた鏡に自分の姿を映し、
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ビオラはこう答える。

PEOＬＡ:Ｉｗａｎｎａｂｅｗｈｉｔｅｌｉｋｅｌｌｏｏｋ

ＤＥＬＬＡＨ:Peola.．．、

ＰＥＯＬＡ：ＬＤｏｋａｔｍｅＡｍｌｎｏｔｗｈｉｔｃ？

１s､，tthatawhitegid？

ＤＥＬＬＡＨ:Ｏｈ,honey,ｗｅ，ｓｈａｄｔｈｉｓｏｕｔｓｏ

ｍａｎｙｕｍｅｓＣａｎ,ｔｙｏｕｇｅｔｉｔｏｕｔｏｆ

ｙｏｕｒｈｅａｄ？

PEOＬＡ：ＮＣ，Ｉcan'しＹｏｕwouldnT

understandthaLwouldyou？Ｏｈ，

whatistheIcfbrmeanyway？

見るからに自分は白人なのになぜ「黒人」

と規定されなければならないのか－鏡を

前にしたこの問いは、後でみるように、他

のバッシング映画においても反復されるが、のバッシング映迪1においても反復されるが、図版３鏡を見つめるﾋﾞｵﾗ
図版４鏡に映る自分を指すビオラ

こうした場面における鏡は、第一には、バ

ッシングの主題が視覚にかかわるということを明確化するためにあり､第二には、

「白い黒人」が、分裂や二重化を強いる矛盾を抱えさせられた存在であるという

ことを比職的／象徴的に表現するためにある［図版３，４]。’，ビオラは、肌の黒

い黒人である母には自分の思いは理解できないという。、見るからに黒人のデ

イライラは、「マミー／ジェマイマおばさん」として、白人を主体とする社会的・

象徴的ネットワークの中に自分の居場所を見つけることができる［図版５，６，７，

８]。２１しかし黒人らしくない、黒人には見えないビオラは、母のように白人好

みの黒人としても、もちろん白人としても、白人社会の象徴的ネットワークの中

に入ることはできない。、同時に彼女は、「黒人」として黒人社会の中に自分の

居場所を見つけることもできないと考える（事実、彼女は「黒人」大学から逃げ

出す)。

ビオラが白人としてパスすることを選択するのは、だから、白人らしい見た目

を利用して、白人社会の中に自分の場所を獲得するためである。しかし、それが

彼女の考えでは「黒人」として生きるよりもはるかに多くのチャンスを得るため
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の手段でもある以上､彼女のバッシングは、

黒人のステレオタイプに自足する母デイラ

イラ四に対する批判となるだろう。デイ

ライラが娘のバッシングを否定するのは、

それが「本当の自分｣、つまり「黒人」だ

という事実／現実を偽ることになると考え

るからなのだが、そもそもその事実／現実

自体が白人の「論理」の一方的な押しつけ

であり、ビオラにとってはその事実／現実

に従うことは、母のように白人好みの黒人

らしく生きることを意味するのだ。もし、

デイライラがビーのように実業家として働

いていれば、おそらくビオラはあれほどま

で母に反発はしなかっただろうし、デイラ

イラもあれほどまで娘に執着する必要はな

かっただろう。

「黒人」として生きることと、母と同じ

ように生きることの接続は、もちろん短絡

である。しかし、この短絡こそが『模倣の

人生』を母子メロドラマとして成立させる。

そこでは、人種が問題になるのはほとんど

母と娘の間でだけであり、人種の問題は社

会問題としてではなく、家庭問題として扱

われる。娘ビオラに人種を意識させるのは

常に母デイライラであり、白人（社会）で

はない。娘のバッシングの事実を暴くのも

常に母である。だから、娘の反発や怒りは、

白人（社会）にではなく、常に母に向けら

れる。別母は白人の「論理」－黒人の

血が一滴でも混ざっていれば「黒人」であ

ＡＵＮＴＤＥＬＬ
ｐＡＮＣＡＫＥＦ

図版５ビーにいわれるままに看板用に劃官を作る

ディライラ

図版６看板になったディライラ

図版７商品パッケージになったディライラ

図版８ネオン看板になったディライラ
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る－を内面化し、いわば代表している。だから、ビオラにとって母を捨てる宣

言（"Iwannagoaway、Andyoumusm，tsecmeorownmeorclaimmeoranythingl

mean,evenifyoupassedmeonthestlceLyou，llhavetopassmeby"）は、白人の「論

理」に対する抵抗の宣言となる。そして、その悲しみを直接の原因とする母の死

へのビオラの悔恨は、母＝白人の「論理」に反発したことへの後悔と、その「論

理」への敗北を意味するだろう。葬儀の場で棺にすがりつき涙ながら母に詫びる

ことで、はじめてみずから「黒人」であることを宣言したビオラは、南部の「黒

人｣大学に戻る決意をし､物語のエンディングよりも－足早く画面から姿を消す。

残されるのは白人のビー、ステイーヴン、ジェシーだけであり、映画は白人によ

る白人のための母子メロドラマとして幕を下ろす。

デイライラがビオラの反抗に苦悩するのと平行するかのように、ビーもジェシ

ー（ロチェル・ハドソン）の反抗一一娘は母の恋人ステイーヴンに恋をしてしま

う－に頭を悩ませていたが、デイライラの悲痛な死とビオラの悔恨を目にし、

母娘の結びつきの大切さを再確認したビーは、ステイーヴンと決別することで自

分を犠牲にし、娘と和解する。黒人であるデイライラの悩みと白人であるビーの

悩みの差異は、「反抗する娘を持つ母親の悩み」という一般化によって消滅し、

人種問題＝社会問題は、家庭問題に吸収される。五

主人公は「恋人（恋愛）か、家庭か」という旧来のメロドラマ的な選択ではな

く、「恋人（恋愛）か、家庭と仕事か」という新たな選択を前に思い悩むことに

はなるが、r『模倣の人生』の物語は、こうした結末からもわかるように、最

終的には保守的なメロドラマの枠組みの中に取り込まれてしまう。一方で、映画

としての『模倣の人生』は、バッシングの事実が明らかになる場面などから、バ

ッシングの主題を扱うときに映画が抱え込む困難を明らかにするだろう｡つまり、

白人としてパスする「黒人」の肌の、白人の肌同様の白さははっきりと目に見え

るように表現できるが、肌の白い「黒人」＝「白い黒人」が定義上は「黒人」で

あるという事実／現実は、当然ながら、目に見えるようには表現できない、とい

う困難である。「白い黒人」が本当に白人のように白い肌を持っていてこそ、悲

劇性＝メロドラマ性は高まるし、大多数を占める白人観客による「白い黒人」へ

の感情移入をおそらく容易にするが、その一方で「白い黒人」の定義上の「黒さ」

（｢悲劇」の原因）は、言葉＝文字情報を介して表現しないかぎり、観客を十分
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に納得させることができない。

この困難は、ビオラが実際にフレディ・ワシントンという「白い黒人」女優に

よって演じられているという事実によって例証されるだろう。ワシントンを視覚

的に「黒人」として認知することは間違いなく困難である。物語内において、ビ

オラの出自（＝文字情報）を知らない登場人物が彼女を「黒人」と認知できない

ように、映画の観客のうち、事前にワシン

トンのプロフィール（＝文字情報）を知ら

ない観客は、彼女を「黒人」女優と認知で

きない。２７

『模倣の人生』の映画としての限界がワ

シントンに象徴的に集約される一方、その

可能性も彼女に賭けられている。前述のレ

ストランのレジ前での場面でビオラは、直

接的には物語内の白人の支配人と客に向か

って「この黒人女性の娘にわたしが見える

だろうか」と訴えるのだが、彼らがフレー

ムの外にいるため、彼女、つまりビオラを

演じるフレデイ・ワシントンの訴えは、む

しろこの映画を見ている観客に直接向けら

れているような印象を与える［図版9,10,

11]｡。この場面は、当時のワシントンが実

際にそのような言葉を発するかどうかを超

えて、この映画が「ドキュメンタリー的な

強度」（Stem,280）を獲得する瞬間にほか

ならない。２８「黒人」女優であるワシン

トンが「白い黒人」を演じるという事実、
！‐～戸．’,､､／、ｊ-,ﾝ、￣￣￣．￣・~へ、図版９人追いだとディライラにいうビオラ

そしてこの場面があることで、映画『模倣図版'0人物の位置関係を示すｴｽﾀﾌﾞﾘｯｼﾝ
ｸﾞ・ショット（右端にマネージャー、左

の人生」はコンスタテイヴには（物語内容端に客､中央ｶﾞﾗｽ窓の向こうにﾋﾞｰ）

のレヴェルでは）いかに保守的であろうと図版''私が黒人雄=ﾃﾞｲﾗｲﾗの娘に見える
だろうかとフレームの外の白人に訴える

も、パフオーーマテイヴには(誰が演じるか、 ビオラ
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どのように映像化されているか、というのレヴェルでは)決定的に革新的なのだ。

なぜなら､１５年後の『境界の消滅』IDs'BCH'2,J伽(1949）と『ピンキー』Pj"Ay(1949)、

そして２５年後のリメイク『悲しみは空の彼方に』においては、白人としてパス

する「黒人」を白人女優が演じているからである。

次節ではまず、１５年後の『境界の消滅」と『ピンキー』が、物語のレヴェル

でバッシングの主題をどのように改変しているかを明らかにするとともに、映像

のレヴェルで「白い黒人」の定義上の「黒さ｣、つまり、見えない「黒さ」をい

かにして見えるものにしているかを検証する。

｢黒人」であることを引き受ける-1949年

Idon,twanttogetawayfiomanythingl，ｍａＮｅｇｒｏｌｃａｎ，tfbrgetiL

Ican，tdenyit．Ｉcan'tpImendtobeanylhingelse,ａｎｄｌｄｏｎ,twanttobe

anythingelse

PmAy(1949）

ともに１９４９年に公開された『境界の消滅』と「ピンキー」への主要な批判は

「白い黒人」を白人俳優が演じているというパフオーマテイヴなレヴェルに集中

しており、コンスタティヴなレヴェル、つまり、物語内容には、一定の評価が与

えられている。刀物語内容を詳しくみながら検討してみよう。

アルフレッド．Ｌ・ウァーカー監督の『境界の消滅』は、アメリカ東部ニュ

ーハンプシャー州のキーナムという小さな町を主な舞台にした「白い黒人」医師

スコット・カーター（メル・ファラー）とその家族の物語である。そこではバッ

シングと人種差別の問題が中心的な主題となる。しかし、興味深いことに、バッ

シングの主題が黒人としての誇りや尊厳とからめて問題化されることはない。

『模倣の人生』でディライラがビオラにはめようとしたそのような足伽や罪の意

識からスコットは自由でいることができる。なぜなら、彼のバッシングはまず黒

人によって二度、ついで白人によって一度、正当化されるからだ。どのように正

当化されるかは、物語の前半部を要約しながら説明しよう。

医大を卒業し、それと同時にやはり「白い黒人｣であるマーシャ（ベアトリス．
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パーソン）と結婚したスコットは、最初に南部の黒人専用病院に研修医として赴

任するが、その病院から肌が白すぎるという理由で研修を断られる。幻彼はそ

の後も数多くの病院に応募するが、白人の病院からは彼が「黒人」であるという

理由で断られ、黒人の病院からはやはり彼が白人に見える（白人のように肌が白

い）という理由で断られる。そんな彼にバッシングという選択肢を示唆するのが

先輩の黒人医師たちである。医師として経験を積むためにも、経済的な理由から

も、白人として生きるという選択肢が肌の白い君にはあるということを忘れるな

と彼らはいう。そして彼は妻の妊娠を期に白人としてパスする決意をする。カー

ター夫妻、とりわけ夫のスコットは、もともとは、自分たちが「黒人」であると

いう事実／現実を引き受けており、バッシングに否定的なのだが、３１状況が彼

らにその行為を強いるのであり､上記の明確な理由によってそれは正当化される。

白人としてパスする決意をしたからといって、カーター夫妻は白人の「ふり」

をするわけでも、「演技」をするわけでも、「擬装」をするわけでもない。彼らは

もともと見るからに白人であり、誰もが彼らを白人と信じて疑わないので、「わ

たしたちは白人だ」という必要はないのだ。彼らはただ、「わたしたちは黒人だ」

とわざわざいうのをやめただけである（Bogle,147)｡実際､見た目だけではなく、

喋り方や立居ふるまいに関しても、彼らにとっては黒人らしさを表すことの方が

努力を要するだろう。、彼らの両親がすでに「白い黒人」であるし、３３白人に

近い裕福な生活をする彼らにとって、白人が押し付けるような黒人らしさは疎遠

なものでしかない。『境界の消滅』の物語は、定義上「黒人」である「白い黒人」

たちにとってのバッシングという行為を、「ふりpIetending」や「演技acting」

や「擬装disguise」とはっきりと区別する。

白人の研修医として経験を積んだ後、ふたたび「黒人」として職を探そうと考

えていたスコットは、乳研修先で指導的な立場にある年長の白人医師から亡く

なった自分の父に代わって町医者として働くつもりはないか、と職場を斡旋され

る。いくらか悩みながらも自分が「黒人」であるという事実／現実をスコットが

告げると、その白人医師は、いわなければわからないのだから白人としてパスし

て働き、名声が高まり家計が安定してから「黒人」医師として開業すればよいと

助言する。ここで白人からもバッシングを正当化されたスコットは、キーナムで

ただ－人の町医者として働きはじめる。お亡くなった町医者に代わってやって
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来たスコットが、どちらかといえば排他的なコミュニティに溶け込み、徐々に町

にとって欠かせない存在となっていくまでの２０年間を映画は駆け足でたどる。

この２０年もの問、おそらく最初の意図に反して、夫妻は白人としてパスしつづ

け、その事実を息子にも娘にも告げることなく過ごしてしまったのだ。

しかし物語が後半に入ると、自分たちが「黒人」であるという事実／現実がカ

ーター家の平和を脅かすことになる。第二次大戦が本格化し、愛国心に燃えたス

コットが海軍に医師将校としての入隊を志願したことをきっかけに、一家全員が

その事実／現実に直面せざるをえなくなる。苑当時、黒人が将校として任命さ

れることのなかった海軍の情報局が動き、入隊直前のスコットを送る会がいまに

もはじまろうというとき、スコットが「黒人」かどうかを調べに局員がやって来

るのだ。

ＬＡＣＥＹ：YouweregraduatedfiomChaseMedicalSchoolinl922・Ｙｏｕｗｅｌｃａ

ｍｅｍｂｅｒｏｆＫａｐｐａＡｌｐｈａＰｓｉ,aNegloftatcmity、Doctor,doyouhaveNeglo

bloodinyourveins？

ＳＣＯＩＴ:Ｗｅａllhavethesamebloodinourveins・Yes,ＩａｍａＮｅｇｍ．

この面会は二人きりの場で行われたため、会話の内容は家族にも送る会で集まっ

ていた町の人々にも聞かれてはいないのだが、自分たち一家が「黒人」だという

事実／現実がいずれ公になることを覚悟したスコットは、同じく愛国心に目覚め

海軍士官学校に出願したが、早晩入学を拒否されるのは確実な息子ハワード（リ

チャード・ヒルトン）と、娘のシェリー（スーザン・ダグラス）にバッシングの

事実を告げる。

大学で知り合ったクーパー（ウィリアム・グリーヴスア）という黒人の友人

のいるハワードも、どちらかといえば黒人に差別意識を抱いているといってよい

シェリーも、兜自分たちが本当は「黒人」であるなどと考えたことはもちろん

ない。”だから、白人として生まれ白人として育った彼らを、白人としてパス

してきた「黒人」と呼ぶことは可能だとしても、白人のふりをしてきた「黒人」

とも、白人の演技をしてきた「黒人」とも呼ぶことはできないだろう。ここでも、

バッシングが、「ふり／演技／擬装」と同じ行為ではないことは明確化される。

すでに述べたように、『境界の消滅』に登場する「白い黒人」はみな白人俳優
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が演じている｡よって、彼らが本当は「黒

人」であるという事実／現実が町に知れ渡

ろうとも、彼らが黒人に見えるようになる

ということはない。ハワードは両親からそ

の事実／現実を告げられた直後、－人にな

った部屋でまず自分の手を見つめ、続いて

鏡に自分の姿を映してみる［図版12,13]。

彼は鏡に映った白人にしか見えない自分と

「黒人」であることを知ってしまった自分

との間で二重化されるだろう○しかし、彼

も観客も依然としてそこに「黒さ」を見る

ことはできない○彼と観客が「白い黒人」

の「黒さ」を見るのは、夢の中でである。

自分が「黒人」だという事実／現実をし

った日の夜遅くに家を飛び出したハワード

は、ニューヨークのハーレムへ向かう［図

版１４]。４０黒人に溢れかえる街をさまよい

歩いてたどりついた安ホテルで眠りについ

た彼は、両親や妹、そして黒人の血が流れ

ていない恋人までもが、肌の黒い黒人らし

図版,２自分の｢黒さ｣を目で見ようとするﾊワい黒人に「変身」するという夢を見て［図
一ド 版15,16,17,18]、４’うなされるよう|こ目

図版１３鏡に映った白いハワードと、それを見つ

める自分が｢黒人｣だと知ってしまつを覚ます。この夢は、定義上「黒人」であ
たハワード

図版,4ﾊｰﾚﾑの黒人から見られてしまう｢白ることがわかったからといって、すぐにも
い黒人」ハワード 黒人になれるわIﾅではなく、実際に肌の黒

い黒人にでも「変身」しないかぎり、易々とその事実／現実を受け入れることは

できないという思いを視覚的／象徴的に表しているだろう。バッシングをやめる

ことはできるとしても、白い肌でいることやめることはできないのだ。

シエリーが「黒人」だという事実／現実を告げられる場面は描かれない。似し

かし、彼女の「黒さ」は間接的に、しかしはっきりと視覚的に示される。その事
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図版１５父スコット

図版１６黒人らしく「変身」した父スコット

図版１７母マーシャ

図版１８黒人らしく「変身」した母マーシャ

図版１９シェリーについて歩く黒い犬

図版２o白いカーター邸の前に姿を現した黒い犬

図版２１シェリーの横でじっとしている黒い犬

図版ヱシェリーの後をついて行く黒い犬



バッシング映画とは何か１５５

実／現実を知ったであろう後、はじめて画面に姿をあらわすとき、彼女は大きな

黒い犬を従えているのだ［図版１９]。この犬は、ハワードが姿を消した翌朝、カ

ーター家の前にさりげなく姿を見せていたのだが［図版２０]、この後一家の「黒

さ」を視覚的に示し続ける。犬とともに画面に登場したシェリーはすぐに恋人ア

ンデイに呼び止められ、カーター家は全員が「黒人」だという「おそろしい噂」

が町中に広まっているが、何か対策を講じなくてよいのか、と問われるが、彼女

は、それは「噂」ではないと応える。このやりとりの間黒い犬はジェシーの後ろ

に控えており、彼女がアンディに別れを告げ歩き出せば、彼女の後をついていく

［図版21,22]･

一方、ハーレムで偶然出くわした喧嘩に巻き込まれ、警察に連行されたハワー

ドは、そこで、彼が自分の出自（｢黒人」であるという事実／現実）を知って家

族の前から姿を消したという事情を聞いた黒い肌の黒人警部補から、その事実／

現実を受け入れるよう教え諭される。

ＬｍＵＴＥＮＡＮＴ：Whetherthey，rewhiteorwhetherthey，rcblack，peoplealCplctty
muchthesame・

ＨＯＷＡＲＤ:Exceptme・Ｉ，mneitherwhitenorblackrmboth・

ＬｍＵＴＥＮＡＮＴ:Ｈｏｗａｌｄ．、you，ＩｃａＮｅｇｍ・AndtheIcalCplentyofotherNegmes

whoseskinsalelightenoughtobemistakenfOrwhitc．

ハワードはここで黒人か白人かといった二元論を超える契機をそれとは知らず提

起しているのだが、「両方both」であることは許されない。しかし、警部補は、

ハワードを黒人としての誇りが足りないなどといって叱責するために「君は「黒

人」だ」といったわけではないし、バッシングを卑怯な行為として批判すること

もない。彼はむしろバッシングを選択した父の思いを理解するようハワードを説

得する。

ＬⅢUrENANT:EvenknowingaslittleasyoudoabouthowmostNegloeshavetolive，

canyouhonestlyblameanyonefbrtlyingtocrosstheboundalyintothewhite
men，swodd？

ＨＯＷＡＲＤ:Well,Ｌ、．

ＬⅢＵｒＥＮＡＮＴ：You，dseensomethinglikelhave，Howald，ｔｈｅｎyou，dlealizethat

yourfatherwasonlytlｙｉｎｇｔｏｂｕｙｙｏｕａｎｄyoursistcrahappychildhood,ｈ℃ｅａｓ
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possiblefiomfearandhatledandpl巳judicc

まず、警部補が「パス」という言葉を使っていないことに注意しよう。彼は、自

分の父親＝「黒人」の行為を否定しないことを通して、自分の人種＝黒人を否定

しないことを、ハワードに教えようとしている。しかしそれは同時にバッシング

を正当化することにもなるだろう。さらには、バッシングの問題が、ここでも、

社会問題としてよりむしろ家庭（父一息子）問題としてとらえられている点も重

要である。

こうした警部補の説得によって父を理解し､和解することができたハワードは、

父とともに母と妹の待つ家に帰る。カーター家はまたひとつにまとまり、キーナ

ムに留まることができなくとも「黒人」として生きていくことを決意する。しか

し物語は、彼らのそうした決意にもかかわらず、南部への旅立ちではなく、タイ

トル通り「境界の消滅」で幕を閉じる。その「消滅」は、教会での牧師の説教を

通して実現される。牧師はその説教の中で海軍における人種による将校へ任官制

限が撤廃されたという数日前の新聞記事に言及する。もちろん海軍のこの決定は

兵力増強のための「プラクティカル」⑱な措置にほかならない。直接口にはさ

れはしないが、牧師のここでのレトリックは、つまり、国家が黒人に門戸を開い

たのだから、われわれキーナムの住民も「黒人」たちに門戸を開こうではないか、

ましてやその「黒人」たちは白人のように肌が白く、２０年以上もわれわれを見

守り続けてくれた医師の一家であるのだから、というものだろう。これもまた｢プ

ラクティカル」な考えである。なぜなら、スコットが信頼できる医師なのは確か

であるし、彼らを追い出すことで抱くことになる後ろめたさから白人たちは自由

でいられるからである。

『境界の消滅」で「消滅」する「境界」とは、いうまでもなく、教養のある「白

い黒人」“と白人の間の境界でしかない。しかも「消滅」させた主体は白人で

あり、「白い黒人」はその白人の寛容さの恩恵に浴す受動的な客体でしかない。

つまり、トマス・クリップスもいうように、物語は最後に本当の主人公が白人た

ちであり、主題が「白い黒人」を許す白人の寛容さであることが明らかになるの

だ(Cripps,229)。⑬白人たちは、カーター家が「黒人」家族であることを決して

忘れることはないし、その事実／現実は一家につきまとい続けるだろう（｢和解」
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の舞台である教会からただひとり先に出て

きたシェリーを黒い犬が待っている［図版

23])。カーター家の白い家屋に黒い犬が

入ってゆく最後の固定ショットがそのこと

を視覚的／象徴的に予示している［図版

24]。

しかし、こうした数々の否定的な要素

にもかかわらず、カーター家が白人社会の

中で生き続けるという『境界の消滅』の結

末が、「黒人」の血が混ざっていれば、た

とえ白人の血がより多く混ざっていても、

「黒人」として生きるしかないという「論

理」に批判的であるのは確かだろう。さら

に、白人の町医者としてキーナムで働きなに、白人の町医者としてキーナムで働きな図版23教会の外で忠実にｼｪﾘｰを待っていた
黒い犬（シェリーの右）

がら、毎週末はボストンで「黒人」医師と図版24白いｶｰﾀｰ邸に入って行く黒い犬(中
しても働いてきたスコットが、こうした二央奥の玄関の中に消える）

重生活を公然とこれからも続けるのであれば、それはハワードが口にした黒人と

白人の「両方」であることの実践といえるだろう。

同じく１９４９年に公開されたエリア・カザン監督の『ピンキー』妬は、いかに

して白人と黒人が、「白い黒人」であるピンキー（ジーン・クレイン）に、バッ

シングを「ふり／演技／擬装」と同種の行為として認識させ、彼女に「黒人」と

して生きる道をみずから選択させるかを描いている。

物語は北部でパット（パトリシア）という名で白人としてパスしてきた看護婦

ピンキーの南部への帰郷からはじまる。彼女は白人としてパスし続けることにお

そらく精神的な限界を感じ、恋人の医師トム（ウィリアム・ランディガン）の前

から姿を消し、祖母ダイシーのもとに帰って来る（もちろん、自分の出自が明ら

かな故郷で、自分が白人としてパスして生きていくことなどできないことは彼女

にはわかっている)。トムとの関係において、自分が「黒人」であるという事実

／現実がいかにピンキーを悩ませていたかは、帰郷したその日、眠りについた彼
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女がおそらくトムに捨てられる夢を見、う

なされて目を覚ましたとき、窓から差し込

む月明かりに照らされ、彼女の顔がちょう

ど半分ずつ白＝光と黒＝影にくっきりと分

けられたショットで表される［図版２５]。

こうしたあからさまに象徴的なショットが

映画の冒頭部分に置かれたのは、きわめて
￣￣￣一三一､Ｈ,~～、－－～,…－－．－，￣､￣￣－－図版２５白と黒にくっきりと分かれたピンキーの

白人らしい白人女優}ごよって演じられてい 顔のクロース・アップ

るピンキーの定義上の「黒さ」を視覚的に表現し、彼女にとってのその「黒さ」

がどれほど深刻なものであるかを観客に納得させるためだろう。実際、ダイシー

（彼女もはじめ孫娘を認知できない)がピンキーを抱きしめても、ピンキーが｢黒

人」であるという事実／現実は、視覚的には納得できることではない。幻

あまりに白人らしい白人女優が演じているため、視覚上は、ピンキーの白人

としてのパッシングを、白人の「ふり」と同種の行為として観客に納得させるの

は困難である（白人の女優である彼女は「白人」の「ふり／演技」をする必要は

ない)。物語上も彼女が北部で白人としてパスして生きることになったのは、彼

女の意志によるのではなく偶然によると説明される。

PDJKY:Ididn，tmeanto,GIannyltjusthappened

DICEY:That，sasinbefbreGod,andyouknowiL

PINKY：Itwasaconductoronthetlain、Heputmebackinanothercar-thewhiに
ｏｎｅ、

ＤＩＣＥＹ:Ｂｕｔｈｅｋｎｅｗｗｈｏｙｏｕｗｅｒｅ、Iputyouwheleyoubelonged、

ＰｍＫＹ:Ｎｏ．ItwasafterthaLwhentheychangedconductoIB・

ＤＩＣＥＹ:Ｔｈｅｎｗhyyouain，ttellthenewconductor？

ＰｍＫＹ:Ｉｄｏｎ，tknowIwasonlyachild

これはピンキーの帰宅をダイシーが喜んで迎えたすぐ後の会話なのだが、ここで

はすでにピンキーに「罪」の意識を抱かせる「論理」が導入されている。ピンキ

ーは白人の乗務員が勝手に自分を白人だと思い込んだというのだが､ダイシーは、

なぜその誤った思い込みを正そうとしないのか､正さなければそれは罪だといい、

ピンキーを神の名において叱責する。この「本当のことt,uth」をいわないこと
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Ｉま「罪」だという「論理」は、その「本当のこと」を構成する「論理」のあやし

さは決して問われることなく、小さな差異を含みながら反復され、ピンキーを追

い詰めてゆく。

はじめピンキーはこの「論理」に抵抗し、ふたたび北部に戻り白人としてパ

スしようと決意する。しかもそのバッシングの決意は、帰郷してすぐ彼女が体験

する二つの事件によっても正当化される。まず彼女は祖母のお金をだまし取った

黒い肌の黒人ジェイクとその妻の三人で言い争いをしているところを白人警官に

よって仲裁され、「白人」として擁護されるが、彼女が「黒人」だということを

知ったとたん警官は態度を急変させ､ジェイクらとともに警察署に彼女を連行し、

取り調べをする。次に、同じ日の夜、くやしい気分を少しでも晴らそうと散歩に

出た彼女は、車に乗った二人の白人男性から、夜の一人歩きは危ないので送って

いってやると声をかけられる。ピンキーにその申し出を断わられた二人は、彼女

が近くに住む「黒人」だと察知し、彼女をレイプしようとする。なんとか二人を

ふりはらい、家へと逃げ帰ったピンキーはすぐにも荷造りをはじめる。「他にど

こも行くところがなくて帰ってきた」とはいえ、彼女は「もうひとつ別の生き方

があることを知っている」し、「人間らしく扱われた」経験もあるのだ。姐彼女

のバッシングの決意はこうした二つのいまわしい体験によって正当化される。

そんなピンキーの決意を砕くのはやはりダイシーである。彼女は孫娘に、かつ

ては自分の主人であり、いまは「友人」の白人女性ミス・エム~彼女は心臓病

で寝込んでいる－の看護をするよういいつける。少女の頃にミス・エムに受け

た仕打ちを忘れずにいるピンキーはこのいいつけをはじめ拒否する。⑲しかし、

ダイシーに、ミス・エムには以前自分が肺炎で倒れて寝込んだとき熱心に看病し

てもらったことへの恩があるいわれると、ピンキーは、自分が看護学校に通うた

めに洗濯婦として身を粉にして働き仕送りを続けてくれた祖母への恩返しとして

ミス・エムの看護を引き受け、ｓｏ北部へ帰るのをしばらく先延ばしにする。そ

んな折、彼女を訪ねてトムがやって来る。

トムの訪問に、はじめピンキーは戸惑うが、洗濯婦として働く年老いた肌の黒

い黒人女性が祖母であると認めることで間接的に自分が「黒人」だということを

トムに告げる。このとき、ピンキーはトムの影に包まれ、彼女の顔は黒く塗りつ

ぶされる［図版２６]。この象徴的なショットが暗示するように、ピンキーが「黒

￣
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人」であるという事実／現実を、「闇／影」

として彼女自身に認識させるのはトムであ

り、同時にその事実／現実は、もちろん彼

にとっても「闇／影」であり、「秘密」に

しておかなければならないことなのだ。実

際、後に彼は「黒人」と交際していること

が知れ、勤め先の病院を追われることにな図版26光に包まれる白人ﾄﾑと､その影に包ま
るだろう。別れる｢黒人｣ピンキー(左）

トムはピンキーが「黒人」だという事実／現実に樗然とするが、自分は医師で

あり科学者であるから、優秀な人種とそうでない人種が存在するといった神話を

信じてはいないし、黒人への偏見もないといい、,2その「事実」は二人だけの

「秘密」にして（"1t，llbeourseclcMobodyelsewilleverknow."）結婚し、ボスト

ンでいままで通り白人として生きていこうともちかける。＄こうしてトムは、

言葉によってもピンキーに「黒人」だという事実／現実を「秘密」として認識さ

せ、さらにはそれを守り通すこと、白人としてパスすることを、実質的に結婚の

条件として提示することによって、かえってパスすることへの「罪」の意識を彼

女に植えつける｡彼の言葉は､おそらく本来の意図に反して､以下の会話でミス・

エムがに発した言葉と同様に､ピンキーからバッシングという選択肢を奪い去る。

MISＳＥＭ:[…]IpIcferthetluth．［…]rllbedeadsoonAndyou，llbeficetogo
backNolthagainGoingtogiveupyournursingwhenyougetbackupyonder？

ＰｍＫＹ:Nursmg，smyplofession、Inceltainplace,anurseistlcatedwithlcspect、
1VⅡSSEMNobodydeselveslespectaslongasshepletendsshe,ssomethingsheis､,t・
ＰＤＪＫＹ:ＨｏｗＩｈｖｅｍｙｌｉｆｅｉｓｍｙｏｗｎｂｕｓｍｅｓｓ,ＭｉｓｓＥｍ・別

「本当のこと」を好むというミス・エムによるバッシングを否定する「論理」は、

ダイシーのそれと同じである。これにより、ダイシーが白人＝ミス・エムの「論

理」を内面化していることが明らかになる。ミス・エムのいう「本当のこと」が、

白人が立てた「基準standalds」にもとづくものでしかないことがピンキーにはわ

かっているが、「自分自身であれbeyoulself」というミス・エムのメッセージは、

「秘密を守りパスしつづけろ」というトムのメッセージよりも彼女の心を打つ。
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物語の最後でピンキーが「黒人」として生

きることを引き受ける理由のひとつは、ト

ムが彼女に植えつけた「罪」の意識と、パ

スをすること（＝「黒人」であるという事

実／現実を「秘密」にすべきものして認識

し、その「秘密」を守りつづけること）を

人から強いられることへの反動からに違い

なく、それを彼女自身の自発的で勇敢な決

断とみなしたり、彼女の「黒人」としての

「目覚め」とみなしたりするだけでは不十

分である。

かりに黒人としての「誇り」をピンキー

が最後に抱くのだとしても、それは、彼女

が南部の白人から「黒人」として定義され、

差別されることと密接に結びついている。

ミス・エムがなぜか遺産の相続人をピンキ

ーに指定して亡くなる－しかしその理由

は観客に十分に納得できるようには示され

ない－と、ミス・エムの従弟の妻メルヴ

ァはピンキーに不当ないいがかりをつけ、

訴訟をおこす。メルヴァは、ずるがしこい

「黒人」看護婦５５が立場を利用してミ

ス・エムを編し、自分にとって都合がいい

ように遺言を書かせた、と主張する。遺産

を相続したいわけではなく、その嘘に我慢

のならないピンキーは「本当のこと」を明

らかにするために法廷で闘うことを決意す

る。そして、裁判のためにお金が必要にな

ったピンキーは、ミス・エムが亡くなって

からというものすっかり元気を失くした祖

図版２７洗濯婦として働くダイシー

図版２８ダイシーに代わり洗濯をするピンキー

図版２９黒人の洗濯婦（右奥）と同じように海I＆

物を運ぶピンキー

図版３０掲示板を見つめるピンキー
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母に成り代わり、洗濯婦として働きはじめる［図版27,28]・懸命に洗濯物の白

くしようとするピンキーは、自分の中の黒人の血は、洗濯物の汚れを落とすのと

は違い、決して洗い流すことができないことを痛感するだろう。元洗濯の場面

の直後、黒人の洗濯婦と同じように篭に入れた洗濯物を抱えたピンキーは、町の

掲示板で告知される裁判日程に記された自分の名前の後ろに「黒人NEGRO」と

いう但し書きがあるのを見つける［図版29,30]・釘

いうまでもなく、「ミス・エムが自分の意志でピンキーに遺産を譲ると書いた」

という「本当のこと」と、「ピンキーは「黒人」だ」という「本当のこと｣、この

二つの「本当のこと」はまったく別のものである。前者の「本当のこと」は「事

実」と同義だが、後者は「事実」というよりもむしろ「現実」と同義である。に

もかかわらず、ピンキーはこの二つの「本当のこと」を混同する。そして、法廷

で嘘と闘うように、白人としてパスするという「嘘」をもう行わないと決意する。

ピンキーが勝訴すると、裁判を見守っていたトムは、遺言が嘘ではないことは

証明されたのだから、早くこの町から出て白人として生きていこう、というが、

彼女はその申し出を斥ける。

ＰｍＫＹ:Ｉcan，ｔｇｏｗｉｔｈｙｏｕ・Ｉ，msickoflymg,TomWewouldn，tbehappy,either
ofus・

ＴＯＭ：Whatdoyouexpecttodo,clawlintoaclosetandlivethelctheIcstofyour
life?ClosethedoorandlockiuockeveIything?PaLlookatme・Lookatme､

Willyoucometoyoursenses？You,vegottogetawayfiomiL
PmKY:Ｉｄｏｎ，ｔｗａnttogetawayfiomanythmg・Ｉ,maNeglo．Ｉcan，tfOrgetit．Ｉ

can,tdenyiLIcan,tpletcndtobeanythingelse,ａｎｄｌｄｏｎ，twanttobeanything
else．

ピンキーは差別を通して自分が「黒人」であること強く意識させられ、「黒人」

に「なる」ことと、トムと別れることとを同時に決意し、鬼ミス・エムの遺産

を相続して黒人のための病院と看護学校を設立する。刃もちろん、自発的に「黒

人」として生きることを引き受けたわけではないからといって、また、差別を通

して「黒人」に「なる」決意をしたからといって、彼女の行為の価値が下落する

わけではまったくない。しかし、彼女は白人と黒人の混血であり、そうである以

上、彼女が自分を黒人に自己同定する（identify）理論的な必然性はない。白人の
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「論理」から離れ、含まれる血の割合だけでいえば、彼女はおそらく白人に自己

同定してもおかしくはないのであって、ｄｏ「黒人」に「なる」ということが、

同時に、白人としての自分の出自を捨てること、否定することをも意味してしま

うのは確かである。６１

『ピンキー』はこれまでみたバッシング

映画と異なり、「白い黒人」と白人の性的

関係を具体的に描き（映像化し）［図版

31]、「異人種混清（黒人と白人の性的関

係）は禁じられる」という、当時のハリウ

ッド映画を規制していた映画製作倫理規定、

いわゆるヘイズ・コードαに違反してハ

リウッド映画に異人種間恋愛を導入し、パ図版３１キスをする白人ﾄﾑと｢白い黒人｣ピン
キー、それを見つめる肌の黒い黒人の少

ツシング映画を改変した力f、その違反は．女(右奥）

ンスタテイヴな（物語内容の）レヴェルにおいてのことにすぎない（しかも二人

は最後には決別する)。「白い黒人」が白人によって演じられている以上、ピンキ

ー（クレイン）とトム（ランデイガン）の関係はパフォーマテイヴには決して｢黒

人と白人の性的関係」にはならないからだ。田また、『ピンキー』の物語は「黒

人」として生きる「白い黒人」を肯定的には描いているが、そう描いているがゆ

えになおさら、「白い黒人」を白人が演じているという事実はこの映画の決定的

な弱点となるだろう。物語としての『ピンキー』が語るユートピア的なヴィジョ

ン（黒人が自力で自分たちの人種を向上させる（upliftthelace)）は、映画として

の『ピンキー』が行うことと完全に棚齢をきたしているのだ。

次節では、『模倣の人生』のリメイクとして製作された『悲しみは空の彼方に』

が、『境界の消滅』や『ピンキー』が提出するユートピア的なヴィジョンに対し

いかに批評的な距離をとっているか、また、コンスタテイヴなレヴェルにおいて

いかに人種問題を相対化しているか、さらには「白い黒人」を白人俳優が演じる

ことへのパフオーマティヴなレヴェルでの政治的・倫理的批判をいかに巧妙に骨

抜きにしているかを検証する。
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バッシングの相対化-1959年

Youwelcn，tbeingcoloYBd1YouwcYBbeingchildish1

肋imzio"qﾂﾞZji2(1959）

ダグラス・サーク監督の『悲しみは空の彼方に』（1959）の主要なプロットは、

オリジナルの『模倣の人生』と同じである。“白人の母娘と黒人の母娘が登場

し、白人の母は職業的に成功する一方、黒人の母は子育てに失敗する。「黒人」

の娘は「白い黒人」であり、「黒人」として生きることを強いる母に反抗し、最

後には白人として生きるために母を捨て、母はその悲しみがもとで亡くなる。こ

のように同じプロットを持ちながら、白人の母親の職業をオリジナルの実業家か

ら女優に変更することで、『悲しみは空の彼方に』は、バッシングを「演技／ふ

り／模倣」の主題系に取り込み、白人の母親を主人公とするメロドラマとして高

度に洗練される。⑮

この変更により、「黒人」の娘サラ・ジェーン（スーザン・コナー）をめぐる

バッシングの主題は、白人の母親ローラ（ラナ・ターナー）を中心とする「演技

／ふり／模倣｣の主題の一変奏にすぎないものとなり、その特異性は失われる。面

サラ・ジェーンやローラにかぎらず、サラ・ジェーンの母アニー（ジャニタ・ム

ーア）もローラの娘スージー（サンドラ・ディー）も「演技／ふり／模倣」の主

題を生きており、サラ・ジェーンのバッシングをめぐる人種に関する苦悩は、「演

技／ふり／模倣」をめぐるそれぞれの登場人物の苦悩の－変種でしかなくなる。

彼女の白人としてのバッシングは、白人の「演技／ふり／模倣」とみなされ、彼

女は、自分が「黒人」であるという事実／現実を受け入れることができず「演技

／ふり／模倣」の世界にからめとられる「白い黒人」にすぎなくなる。しかし、

それと同時に、物語は「演技／ふり／模倣」の主題のもと見事に統一される。

女優としての成功を夢見ていたローラは､その夢がかない｢演技／ふり／模倣」

の世界に惑溺するが、その一方、仕事ばかりでかえりみることのなかった娘ジェ

シーが自分の恋人スティーヴ（ジョン・ギャヴイン）に恋をしてしまう。自分に

代わってスージーの母の役割（＝マミー）を引き受けていたアニー（"Annie，s

alwaysbeenmoIclikealcalmothｅｒｔｏｍｅ[Susie]，，）からそのことを聞かされたロ－
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ラは､和解のため娘にステイーヴを諦めるという。しかし娘は､私の前でまで｢演

技」をしないでと母を非難し（"Stopacting1[…]Pleasedon，tplaythemaltyr1，，)、自

分が彼を諦めるとまでいう（"rllgetoverStevc")。ローラを批判するスージーも

もちろん例外ではない。そもそも彼女は母に魅かれているステイーヴに好かれよ

うと母＝女優ローラの「模倣」をしていたのだから。句

サラ・ジェーンの白人としてのバッシン

グは彼女の肌の白さによって可能になるの

であり、それは彼女の「演技」力とはかか

わりがない。彼女の血には確実に白人の血

が混ざっているのだし、なにより小さな頃

から白人の家庭（ローラの家）で暮らして

きたのだから、黒人であろうとする方がむ

しろ「演技」力を必要とするだろう。その図版32黒人のｽﾃﾚｵﾀｲﾌﾟのｲﾒｰｼﾞを意図的かつ意識的に誇張して「模ＩＭＵするサ

ラ・ジェーン
ことＩま、彼女がトレイを頭に載せてローラ

の客に料理を運び､わざわざ黒人奴隷のようななまりで喋る場面から明らかだ[図

版３２]･田にもかかわらず、彼女のバッシングが「演技／ふり／模倣」の主題系

に取り込まれてしまうのはなぜなのか。

第一には母アニーがサラ・ジェーンに、そして観客に、白人としてのバッシン

グは、白人の「演技／ふり／模倣」であり、「本当の自分（｢黒人」だという事実

／現実)」を偽る「嘘」だという意識を植えつけるからである。Ｒ・Ｗ・ファス

ビンダーがいうように「容赦のない」（Fassbmder,245）アニーは、『模倣の人生』

でディライラがビオラにそうしたように、娘が白人としてパスして通う小学校や

仕事場にあらわれ、周囲に娘が「黒人」だという事実／現実を知らしめ、娘には

「演技／ふり／模倣」をするなと繰り返しいいきかせる。その｢残酷さ｣(Ibid）は、

サラ・ジェーンが「黒人」だという事実／現実を知ると、「嘘」をつき自分を編

していたとして彼女を罵り殴りつける恋人フランキーに匹敵するとすらいってよ

いかもしれない。

『境界の消滅』でシェリーのボーイ・フレンドがそうしたように、フランキー

はサラ・ジェーンに噂の真偽を確かめる。「君の母親は黒人なのかIsyourmothera

nigger?」という問いに、サラ・ジェーンはノーと嘘をつく。しかし「君は黒い／
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黒人かAICyoublack?」という問いに対す

るノーという答え､そして､それに続く「わ

たしはあなたと同じように白いＴｍａｓ

ｗｈｉｔｅａｓｙｏｕ!」という言葉は、必ずしも嘘

とはいえない。彼女がフランキーと「同じ

ように白い｣のは視覚上間違いないからだ。

いずれにしても彼女は、これまで「嘘」を

ついていた、「本当のこと」をいわないで

いた｢罰」としてフランキーから殴られる。

それは、この場面でショウウィンドウが鏡

として機能していることからもわかるよう

に、サラ・ジェーンが二重化された存在で

あること、つまり、白人に見えながら本当

は「黒人」であることへの「罰」といって

もよい。フランキーは罵り殴ることで彼女

を暴力的に「黒人」に同定させようとして

いるのだ［図版33,34,35]。の

これだけであれば、サラ・ジェーンは、

彼女を「黒人」と定義し、「嘘つき」と決

めつける「論理」の被害者あり、彼女が自

分からつく「私は黒人ではない」という分からつく｜私は黒人ではない」という図版３３フランキー（右）と、－－向かい合って
いるにもかかわらず、画面上は向かい合

「嘘」は、そのような「論理」から身を守 っていないかのように見える－ショウ

ウィンドウに映ったサラ・ジェーン

るための正当な応答として擁護できるかも図版34サラ.ｼﾞｪｰﾝを追い詰めるﾌﾗﾝキー
しれない。もともと彼女の白人としてのパ（ｼｮｳｳｨﾝﾄﾞｳに映った二人）

ツシングは、白人の「メイド」として生き図版35サプジエーンを殴る間ﾌﾗﾝｷｰのｉｉｉはほとんど画面にあらわれない。

ることに充足している（と彼女は信じている）母アニーヘの批半Ⅱであろうし、ま

た、白人と同等の権利を得るための手段なのだから、その権利を奪おうとするも

のからは身を守らなければならないだろう。しかし彼女は、白人としてのバッシ

ングを抜きにしても、ローラやジェシーと同様に、「演技／ふり／模倣」の世界

にからめとられているのだ。それが、「演技／ふり／模倣」の主題系に彼女のパ
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ツシングが取り込まれてしまう第二の理由である。

サラ・ジェーンが白人として最初に得る仕事は場末のクラブでの歌手兼ダンサ

ーであり、次はハリウッドにある巨大なキャバレーで行われるレヴュー・ショー

のダンサーである。こうした職業が、女優というローラの職業の滑稽な「模倣」

であるのはいうまでもない。彼女は「メイド」である自分の母の代わりに、ロー
ファルス

ラを悲劇／笑劇的に反復しているにすぎないのだ。こうした「模倣」とともに白

人としてのバッシングは「演技／ふり／模

倣」の主題系に完全に取り込まれ、サラ・

ジェーンの愚かさは、主人公ローラの愚か

さの変奏となるだろう。

一方、娘を決してあきらめることのでき

ないアニーは、自分の前から姿を消した娘

がどこにいるのかを突きとめ、キャバレー

にまで姿をあらわす｡これまでとは異なり、

サラ・ジェーンが「黒人」だという事実／

現実を仕事場で明らかにすることはないが、

会わずには帰ることができないアニーは、

娘が暮らすモーテルの部屋を訪ねる。

ANNⅢ:[・ＪＡＩｃｙｏｕｈａｐｐｙｈｅｌｅ？AIe

youfindm，whatyouleallywant？

ＳＡＲＡＨＪＡＮＥ:rmsomebodyelse1Tm
white1White！ＷＨＩＴＥ！Does

thatansweryou？

ＡＮＮⅢ:Ｉｇｕｅｓｓｓｏ

ＳＡＲＡＨＪＡＮＥＴｈｅｎｐｌｅａｓｅ,Ｍａｍａ,ｗｍ

ｙｏｕｇｏ？Ａｎｄｎｅｖｅｒｄｏｔｈｉｓａｇａｉｎ１
Ａｎｄｉｆ－ｂｙａccident-weshould

everpassonthestlceLpleasedon，ｔ

ｌｅｃｏｇｎｉｚｅｍｅ１

ＡＮＮｍ:Ｉｗｏｎ,t,SalahJanclplomlse，
Isettledallthatinmymind

図版３６二人のサラ・ジェーン（左、右）と鏡の

中のアニー（中央）

図版３７アニーの方を振り返るサラ．ジェーン

図版３８アニーに別れを告げる画面上一人になっ

たサラ・ジェーン
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すでにみたバッシング映画と同じように、ここで画面に鏡が登場し、『模倣の人

生』のビオラのように、サラ・ジェーンは鏡を見つめ、「私は白い／白人だ」と

叫ぶ。このとき画面には鏡を見つめる彼女の他に、鏡の中にいる彼女と母アニー

が映し出される［図版36,37,38]・刀この引き裂かれ二重化した娘を前に、ア

ニーは別れを決意し、フランキーとは逆に､娘が白人としてパスして生きること、

つまり、白人に自己同定することを許す。その直後、仕事仲間のダンサーが部屋

に入ってくる。

ＳＨＯＷＧⅢＬ:Ｃｏｍｅｏｎ,Linda-they，IcwaiUng1Say,listen-ifyou,Iethenew

maid,IwanttolepoltthatmyshowerisfUllofants1

ANNⅢ:０h，１，msolTy，Miss、Thatmustbevelyuncomlbltable・Butljust

happenedtobeintownandｌ－ｄｒｏｐｐｅｄｉｎｔｏｓｅｅＭｉｓｓＬｉｎｄａｌｕｓｅｄtotake

caleofher・WellIgUessI,llbemnningalonｇＭｙｐｌａｎｅ，sleavinginalittle

while-MissLindaGood-byehoney・YoutakegoodcaleofyouIself

SARAHＪＡＮＥＧｏｏｄ－ｂｙｅ

ＳＨＯＷＧＩＲＬ:Well-getyou1Sqhoneychild,ｙｏｕｈａｄａＭａｍｍｙ１

ＳＡＲＡＨＪＡＮＥ:Yes-allmylile．

仕事仲間は、アニーをまず自分たちが暮らすモーテルに雇われた新しいメイドと

誤解する。つづいて、アニーの嘘によってリンダーサラ・ジェーンの乳母＝マミ

ーと誤解し、サラ・ジェーンに「あなたにマミーがいたなんて」という。この場

面で重要なのは、サラ・ジェーンは嘘をついていない点である。彼女が仕事仲間

に、この女性はメイドではなくわたしの母親だといわないのは、彼女がすすんで

自分は「黒人」だといわないのと同様に、嘘にはならない。それはただいわない

ということにすぎない。そして、「あなたにマミーがいたなんて」という言葉に

彼女はイエスと答えるが、これもやはり嘘にはならない。アニーは彼女にとって

マミー＝母親に違いないからだ。７’この別れの場面で彼女が泣き崩れるのは、

自分が嘘をつくのではなく、母に嘘をつかせてしまったからである。アニーは娘

のためになら「演技／ふり」もいとわない。彼女すらも「演技／ふり／模倣」の

主題系からは自由ではないのだ。

サラ・ジェーンは知らないが、もとよりアニーは、娘と生き抜いていくために

「メイド」という役割を演じていたのである。四人で暮らしはじめて問もない頃、
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舞台女優としての成功を夢見るローラはエージェントに自分を売り込みに行く。

ローラはそこで自分がすでにハリウッドでそれなりに成功をおさめているスター

であるかのようにふるまうのだが、その「演技」にリアリティを与えるのが、エ

ージェントからの電話に結果としてローラの望みどおり「メイド」として応対す

るアニーなのである。『模倣の人生』のデイライラとは異なり、アニーにとって

「メイド」として生きることは必ずしも自然なことではないのだ。７２

白人ローラとスージーの間の葛藤は、黒人アニーと「白い黒人」サラ・ジェー

ンの間より深刻な葛藤よってあきらかに相対化されてはいる。『模倣の人生』の

デイライラと同じように、アニーは娘を捨てる／に捨てられるという悲痛から倒

れ､娘への謝罪の言葉("[…]Tellherlknowlwasselfish-andifllovedhersomuch，

TmsorIy"）を残し息をひきとる。この死はもちろん母を捨てた娘への罰である。

やはり『模倣の人生』と同じように、葬儀の場面で娘は、棺にすがりつき涙なが

ら母に詫び（"I，msorTy,Mama1Mama,Ididloveyou1,,)、そうすることで自分が

「黒人」であることをはじめて人前で認める。しかし、『模倣の人生』にはあっ

た葬儀の後日談が『悲しみは空の彼方に』にはないため、サラ・ジェーンが母を

苦しめたこれまでの自分の行動を「反省」し、「黒人」として生きていくことを

決意したのかどうかはもちろんわからないし、ローラとスージーの間のステイー

ヴをめぐるいさかいが解決したのかどうかもわからないまま映画は終わる。『模

倣の人生』とは違い、「黒人」の母の死を代償にすべての問題が解決に向かうわ

けではなく、残された三人の苦悩は続いていくことが暗示されるのだ。刀つま

り、それぞれ苦悩の質や深刻さは違っても、簡単に解決できないという点では共

通しているため、サラ・ジェーンの苦悩もまた、、ローラやスージーの苦悩によ

って、多少なりとも相対化されているのだ。７４『悲しみは空の彼方に』の結末は、

このように暖昧なまま開かれており、白人の苦悩も「白い黒人」の苦悩のどちら

も特化されることのない、相対的でアイロニカルなものだといってよい。もとよ

り、このアニーの葬儀自体がアイロニーをこめて描かれている。葬儀の前段階か

らふりかえってみよう。

あるときアニーは、自分の葬儀にはたくさんの友人に出席して欲しいとローラ

に話す。これを聞いたローラは、あなたにたくさんの友人がいたなんて知らなか

ったと口するが、それはあなたが私の交友関係について一度も訊ねなかったから
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だとアニーから返される。つまりローラが

「メイド」ではない時間のアニーの生活に

関心がなかった("ItneverocculTCdtomethat

youhadmanyftiends・Youneverhaveany

visitsyou.，，）ことに即応して、個人として

のアニーの生活はそれまで描かれずにいた

のである。だから、このアニーの何気ない

一言は、ローラに対してばかりでなく、彼

女を中心に構成された物語世界が「メイ

ド」としてではないアニーの生活の（描写

の）抑圧の上に成り立っているということ

を別段意識することなく映画を見つづけて

きた観客に対しての批判にもなるだろう。

最後の葬儀の場面では、抑圧されていたア

ニーの生活＝黒人の世界が回帰し画面を埋

め尽くす［図版39,40]。７５

黒人教会で黒人牧師によって葬儀が執り

行なわれ、アニーの魂は黒人霊歌布によ

って天国に召される。続くブラスバンドの

演奏にのった葬送行進は『悲しみは空の彼

方に』の中でもっとも豪華で壮麗なスペク

タクルなのだが、７７それは「メイド」と

しての人生しか描かれることのなかったア

ニーの葬儀としてはあまりにも仰々しい。

パンケーキ・ミックスの顔として広く知ら

れた『模倣の人生』のディライラの葬儀で

あれば、多くの参列者がいたとしても不自

然ではないだろう７８－－その上、葬儀の

場面と葬儀後の場面の間には彼女の著名さ

を再度強調するように彼女のネオン看板を

図版３９教会の中の黒人たち

図版４０黒人牧師とアニーの棺をかつぐ黒人たち

図版４１窓越しに葬列を見つめる視線

図版４２近付いてくる葬列を見つめる視線（窓枠

のクロース・アップ）
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捉えたショット［図版８］が数秒間挟まれる－が、多くの人がアニーの葬列を

涙ながらに見送るのは映画全体からみれば不自然で、不釣り合いな印象を観客に

与える。しかもこの葬儀の場面には、対象である黒人との距離を観客に意識化さ

せるショットー葬列を骨董屋の窓越しにとらえるショットがさりげなく二度挟

み込まれている［図版41,42]。

このショットつまり窓越しに葬列を見つめる視線は、誰かの視線であること

を観客に強く意識させておきながら、それが誰の視線であるかを最後まで特定し

ない。いいかえれば、この視線は映画に登場する誰の視線でもない。あるインタ

ヴューで監督のダグラス・サークは、ヨーロッパ人＝白人である自分には、「黒

人」が「どれほど」豪華絢欄な葬儀に「価値を見いだいているか」が「わからな

い」－－その理解を超えた「非常に派手な葬列を異化するため」にこのショット

を差し挟んだといっている。刃サークが感じるわからなさは、もちろん、映画

に登場する白人（ローラ、スージー、ステイーヴ）が感じるわからなさであり、

「メイド」としてのアニーしか知らない観客が感じるわからなさでもある。

以上みてきたように、『悲しみは空の彼方に』は、バッシングを「演技／ふり

／模倣」の主題系に取り込み、白人ローラを主人公とするメロドラマとして高度

に洗練された映画であり、同時に、そのメロドラマが白人の視点から構成されて

いることにも自意識的かつ批評的な映画である。葬儀の途中で物語を宙づりにし

たまま迎える結末は、葬儀の後日談として「白い黒人」（ビオラ）の「黒人」と

して生きる決意と、白人の母娘（ビーとジェシー）の和解を描いた『模倣の人生』

のイノセンスに対して明らかに批評的である。印いいかえれば『悲しみは空の

彼方に』は、かつてメロドラマ映画（『模倣の人生』）が、さらには、社会問題映

画（『境界の消滅」『ピンキー』）もが、美徳として描いた－娘のために、同じ

「黒人」のために、といった－自己犠牲を、批評的に、アイロニカルに描いた

メタ・メロドラマ映画である。８'そのアイロニーの前では、「白い黒人」サラ・

ジェーンが、『模倣の人生』のビオラのようには、「白い黒人」女優によって演じ

られていない極ことへのパフオーマティヴなレヴェルでの政治的・倫理的批判

は骨抜きにされるだろう。凪なぜなら、「白い黒人」に「白い黒人」女優を器用

できないというキャスティングの政治学＝ハリウッドの現実は、アメリカの現実

のアイロニカルな「模倣＝反復」に他ならないからだ。その意味においてこの映
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画はきわめて現実的であり、ユートピア的なヴィジョンを提示する『境界の消滅』

や『ピンキー』に対しても批評的なのである。

しかし、『悲しみは空の彼方に』が、バッシングを「演技／ふり／模倣」の主

題系に巧妙にとりこむことで、バッシングをめぐる思考の強度を低めているのは

否定できない。次節では、アイロニーを超え、パッシング映画をコンスタティヴ、

パフオーマテイヴの両レヴェルで創造的に改変したコメディ映画『ウォーターメ

ロン・マン』ＷｍＥ'７Ｍo"Mzlz(1970）を取り上げる。

黒人に変身する／としてパスする-1971年

ＡｌｓＧＴＥｇｏ「SamsaeinesMorgensausumuhigenTriiumeneTwachte,fand
ersichinseinemBettzueinemmgeheuel巴nUngeziefbm尼rwandelt、

HanzKafka,DieVbnwmdlzd"8(1915）

『境界の消滅』でハワードが見た｢悪夢」

を映画の中での「現実」として描いている

のが、1970年代を代表する黒人映画監督

メルヴイン･ヴァン・ピーブルズによる『ウ

ォーターメロン・マン』である。

主人公ジェフ･ガーバー(ゴッドフリー・

ケンブリッジ）はある郊外の一軒家に妻と

子供二人の一家四人で暮らす中流階級の

「白人」である［図版43,44]。しかし、

ある朝早くに目が覚めてトイレに行った彼

は、パンツを下ろしたときある重大な変化

に気づき大声をあげる。そしてバスルーム

の鏡で自分の姿を見た瞬間、彼は驚樗する

［図版４５]。なぜか一夜のうちに「黒人」

に変わってしまっていたのだ［図版46]。

この着想がフランツ・カフカの「変身」

図版４３ＴＶを見ながら朝食をとるガーバー家（右

端がジェフ）

図版４４出勤するジェフを見送る家族
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にあるのは間違いない。グレゴール・ザム

ザが「朝、胸苦しい夢から目をさますと」

「途方もない一匹の毒虫に姿を変えてしま

っていた」ように、ジェフはある朝早く目

を覚ますと「黒人」に「変身」していたの

だ。カフカの「変身」との類推で考えれば、

「黒人」は「毒虫」を意味し、「変身」を

読んだことのある観客の頭の中では、「毒

虫」に変身することの悲惨さと黒人に変身

することの悲惨さが重ね合わされるだろう。

『ウォーターメロン・マン』が文学テ

クストであったならば、ことはそれほど複

雑ではない。読者の頭の中で変身前の「白

人」の姿も変身後の「黒人」の姿も自由に
図版４５鏡に映った自分の姿を見てRFPりするジョ

思い描けばよい。しかし、『ウオーターメフ(キャメラと鏡の位置が一致してい
るため画面上ではジェフは二重化され

□ン・マン』は映画であり、観客Iま変身前 ない）

の「白人」の姿も変身後の「黒人」の姿も、図版46出勤を見合わせ今後の対策を練るｼﾞｴﾌ

実際に映像として見ることになる。その結果観客は、おそらく製作者の意図を超

えたもの／ことまで見てしまう。なぜなら、「黒人」に変身する「白人」は、黒

人俳優が演じているからだ。

整理しよう。物語では、「白人」が「黒人」に変身する。しかし、実際には、

肌の黒い黒人がはじめ「白人」に変身／仮装している（ただし「白人」として登

場するのは全体の四分の一ほどの時間にすぎない）のだ。つまり、はじめは黒人

俳優が全身を「白塗り」し「白人」として登場するが、しばらくすると、彼はそ

の白塗りを落とし、ありのままの姿で「黒人」に変身した「元白人」を演じるこ

とになるのだ。

１９７０年に製作された映画であるため、「白人」の特殊メイクはいまと比べれば

稚拙で､肌率直にいって、「白人」でいるときの主人公は不自然に見え、当然｢黒

人」に変身した後の主人公の方がはるかに自然に見える。いいかえれば、『ウォ

ーターメロン．マン』は、製作者の意図にかかわらず、「白人」の「ふり／擬装」
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をしてきた「黒人」が、その「ふり／擬装」を捨て、最後には「黒人」として生

きる決意をする物語としてとらえることができるのだ｡より正確にいいかえれば、

自分でも「ふり／擬装」していることに気づかずに「白人」として生きてきた「黒

人」が（ここまでは『境界の消滅』におけるカーター家の子供たちの状況によく

似ている)、ある日、自分が「黒人」であると自覚せざるをえない体験一「黒

人」への変身一をし、「黒人」としての差別をくぐり抜けた後、「黒人」として

生きる決意をする（ここはピンキーに似ている）物語としてとらえることができ

るのだ。８sこうしてみると、『ウォーターメロン・マン』がバッシング映画の変

種であるということがはっきりするだろう。

これまで見てきたバッシング映画においては、白人として生きてきた人物が、

定義上「黒人」であることが明らかなるのは、文字情報＝台詞によるか、それを

ともなうことが多い。そして、定義上の「黒さ」をなんらかのかたちで可視化す

ると同時に、言葉／台詞によってバッシングを否定する「論理」を説明する。「大

切なものは目には見えない」とでもいうように、目には見えない「論理」と、「白

い黒人」は苦闘しなければならない。しかし『ウォーターメロン・マン』の場合、

「白人」として生きてきた人物が、いかにも映画らしく、視覚的に「黒人」であ

ることが明らかなる。ジェフは目に見える外見によって苦闘を強いられる。いわ

ば、ジェフを差別する「論理」ははっきりと目に見えるのだが、その「論理」も

また言葉によっては説明できないほど不条理であり、論理的でない。もちろん、

ジェフの身に起こった事件は、人が毒虫に変身することがないように実際には起

こることはない。しかし、こうした不条理でアレゴリカルな展開にこそ、「白い

黒人」を「黒人」と定義し差別する「論理」と（黒い肌の）黒人を差別する「論

理」とに抵抗するために選び取られたこの映画の戦略があるに違いない。

もちろんこれだけでも、『ウォーターメロン・マン」は、コンスタテイヴなレ

ヴェルにおいてもパフオーマテイヴなレヴェルにおいても、確実にバッシング映

画を創造的に改変したといえるはずである。しかしこれだけでは、可能性の中心

においてこの作品をとらえるには不十分だ。素朴な疑問からはじめよう。そもそ

もこの映画は、ある朝起きると「黒人に変身してしまっていた白人」の物語では

なく、「肌が黒くなってしまっていた白人」の物語ではなかったのか。

くり返すが、白人が黒人に変身することは、人が毒虫に変身することがないよ
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うに、現実にはありえない。ジェフはだから、はじめは悪夢を見ているのだと自

分に思いこませようとする。しかし、それが悪夢ではなく（物語の中の）現実だ

とわかると、その肌の黒さをシャワーで洗い流そうとする。それでも黒さが落ち

ないとわかるとドラッグストアで脱色剤を買い求めて試してみる。さらには、肌

が黒くなった原因を毎朝浴びていた日焼けランプ（しかも濃い色に焼けるように

日焼けオイルに醤油を混ぜていた）に求めようとする。このとき彼がなにより欲

しているのは、肌をもとどおりに白くすることである。だから、この後彼が病院

に行くのは、第一には、このわけのわからない「病気」のようなものを治しても

らうため、もとどおりの白い肌に戻してもらうためであり、第二には、それがい

ますぐにはかなわないとしても、いずれもとに戻るという診断をしてもらう、つ

まり安心を得るためである。

しかし、主治医はジェフの期待に反して、彼の肌が黒くなった理由ではなく、

彼が「黒人」に変身した理由を解き明かそうとする。日焼けランプ説はすぐに却

下される。次いで生物学的にも説明は難しいとされ、むしろ家系の問題、つまり

は祖先に黒人の血が混ざっているのではないか、と医師は診断しようとする。髄

ジェフ自身も反発するように、ここで医師が行っているのは、「白い肌が黒くな

った／いま肌が黒い」という彼のいまの症状（ＨｅわoAsblack）の診断ではなく、

彼がいま「黒人」であるということ（HeなaNeglo）の「証明」である。つまり、

医師は、科学的な説明はともかく、ガーバーは「黒人」に変身し、いまは黒人で
レトロスペクテイヴ

ある、という結果からiiil及的に「彼の血には黒人の血が混ざっている｣、とい

う原因（ただし最後までそのことが科学的に証明されるわけではない）を導き出

す。ここにはもちろん論理の飛躍がある。それは、かつては肌が白かったが、い

まは「彼は肌が黒い、よって彼は黒人である」という短絡である。、しかしこ

の短絡が可能となる根拠は視覚的には十分にあるのだ。

すでに述べたように、「白人」の保険セールスマンであるジェフは、ビオラを

演じたフレディ・ワシントンとはまったく異なり、肌が黒くどちらかといえばい

かにも黒人らしい顔つきをした黒人俳優ゴッドフリー・ケンブリッジが演じてい

る。よって、肌が黒くなったジェフは、当然ながら「肌が黒くなった白人」にで

はなく、黒人に見える。より正確にいえば、彼は黒人にしか見えない。だから、

医師が、近所に住む白人が、会社の上司の白人が、妻が、そして最後には本人ま
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でもが、「ジェフ・ガーバーは黒人である」と納得するのも無理はない。だから、

『ウォーターメロン・マン』を、「白人」として生きてきた男が、ある日を境に

自分が「黒人」であることがはっきりとわかり苦闘する、悲劇の物語（｢悲劇的

ムラート」の物語の変化型）として見ることは、必ずしも誤りとはいえないだろ

う。餌しかし、そうした解釈だけではこの映画がはらむ問題をとらえきれない。

「変身」後のジェフが黒人にしか見えず、それでいて彼であるということは依

然として認知できる－最初はみな驚くものの、黒くなった彼をジェフと認知す

ることができない人は一人もいない－ということは、変身前の彼がふつうの白

人らしい白人には見えなかったことを論理的には示唆するだろう。そして、実際

視覚的にも、「白人」のときの彼はふつうの白人らしい白人には見えない。この

ことは白人観客にとって、主人公への感情移入と同一化を困難にし８，－これ

まで取り上げたバッシング映画で「悲劇的なムラート」のほとんどを白人俳優が

演じていたことを想起しよう－、「白人が黒人に変身する」という白人にとっ

ては悲劇的なはずの物語の悲劇性を低めてしまうばかりか、白人が白人であるこ

とが認知できるまま仮装し黒人を演じるミンストレル・ショーを思い起こさせ、

喜劇性をより一層高めてしまうかもしれない。一方、黒人観客にとっては、たと

え黒人であることを肯定するような結末が用意されていようとも、’0黒人に変

身することを「悪夢」として主人公がとらえ、その物語が、おもしるおかしく誇

張されているとはいえ、悲劇的に語られることがそもそも許しがたいだろうし、

結局は白人の悲劇である物語の主人公を黒人俳優が演じるということも不愉快か

もしれない。，'つまり『ウォーターメロン・マン』は、たとえアメリカ映画史

上ブラックスプロイテーション映画に分類されることがあろうとも、皿「黒人」

観客に向けて作られたとは考えにくい映画であるし、かといって白人観客に向け

て作られたとも考えにくい映画なのだ。いいかえれば、この作品は、どちらにも

向けられていない映画であり、逆にいえば、どちらにも向けられた映画なのだ。

『ウォーターメロン・マン』が置かれたこの特異な位置とは、『悲しみは空の

彼方に』が取るような、アイロニカルで安全なメタの位置とは無縁の、すべての

方位からの批判にさらされる可能性のある危険な位置である。本論でとりあげた

他のバッシング映画に対するこの特異な位置は、もちろん、監督が黒人であるこ

とと直接関わりがない。それは、バッシングをめぐる思考の強度を最大限にまで
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高めた結果にほかならないのだ。

これまでみてきたバッシング映画に登場する白人としてパスするにとのでき

る）「白い黒人」は、なんらかのかたちでみずからのアイデンティティを模索し

ている。黒人社会で生きること、「黒人」であることを受け入れることを選ぶも

のたち（ビオラ、ピンキー、ガーバー）も、白人社会で「黒人」であることを背

負いながら生きることを選ぶもの（カーター家）も、そのことは変わらない。”

人種と同時にアイデンティティをめぐる葛藤を扱っているという意味では、ここ

で取り上げたバッシング映画の問題は、必ずしも特定の人種間に見られる問題で

はない。“

ここでとりあげたバッシング映画が、おそらくその製作者の意図にかかわらず

／を超えて、結果的に人種差別的分離や人種差別を肯定とはいわないまでも容認

してしまっている、という批判はおそらく正しい。また、こうした映画に直接的

にであれ間接的であれ取り上げられるような人種差別的分離や人種差別が存在し

ない社会が理想的な社会であるという主張は間違いなく正しい。しかし、人種に

関わる問題がアメリカ映画から存在しなくなることと、人種に関わる問題がアメ

リカの現実社会から存在しなくなることは、もちろん直結しない。むしろ人種問

題を映画が描かなくなることによって、現実に存在した、そしていまも存在する

人種問題ばかりか、「人種」という概念自体が生物学的カテゴリーではなく社会

的･文化的カテゴリーであるという事実をも見えにくくしてしまうかもしれない。

ある映画が直接的に人種問題をとりあつかっていないからといって、その映画

が人種問題から自由なわけではない。人種問題をとりあつかっていないかに見え

る映画、それは人種問題を扱っていない映画としてパスしているだけなのだ。す

べての映画は人種問題から逃れることはできない。そうしたバッシングを暴くこ

とは、「白い黒人」による白人としてのバッシングを「暴く」こととは絶対的に

異なり、むしろ彼らを否定し罰するような「論理」への具体的な批判となるだろ

う。映画の中においてだけでなく現実においてもますます見えにくくなっている

問題をよりよく見るためにも、過去の映画の批判的な検証作業は続けられなけれ

ばならない。”

いうまでもないが、批判的に見るということは、単一の「政治的に正しい」見
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方の肯定ではなく、多様な見方、複数の見方の肯定である。だから、本論はすで

に相当の長さではあるが、あくまでもより詳細なバッシング映画史のための準備

作業であり、アメリカ映画史を複数化するためのイントロダクションである。■

＊＊＊

註

1）すでに日.籟訳のある文献からの引用は訳文を用いたが、必ずしも訳文の

ままではない｡2)映画の台詞の引用は、陸しみは空の彼方に｣はLucyFischer，

edJmIMabOnofLme:DouglasSmCDWectorの中のTheContinuiWScnptを用い、

それ以外の作品は、ヴィデオ・ソフトにクローズド・キャプションが記録され

ているものはそれを１６照しつつ、引用者がHUき取り、書き取ったものである。

3)文中の図版は立萌じく学アメリカ研究所が研究目的で作成したものである。

'より厳密にいえば、『アメリカの影』は1957年に撮影、上映時間６０分に編集の後、５８年の秋に限定

的に数週間上映され、自身もインディペンデント映画作家であるジョナス・メカスJonasMekasが編集
長をつとめる映画批評誌Ｆ１ﾉ、ＣＭ､花主宰の第１回「インディペンデント・フイルム賞」を59年１月

に受賞している。その後、６０分のヴァージョンに新たに撮影されたフイルムを追加し８７分に再編集、
３５ミリにブローアップの後に－般公開されたのが1959年のことであり、現存しているのは確認されて

いるかぎりこのヴァージョンのみである。この59年版は、５８年版を絶賛したメカスから徹底的に批判

されている(詳しくは『メカスの映画日記ニュー･アメリカン･シネマの起源19591971』(改訂版．飯

村昭子訳．東京：フイルムアート社1”3年）Ｍ､'jeﾉＯ脚､`Jﾉ:”RjJeq′雌ﾉＶｂｗＡｍｍａｍｄ'jellmｳﾉ”，‐

J97I(NewYork:MacmillalLlq72）を参照)。

2`TheFilmyouhalﾊejustseenwasanimpmvisaUon”という一文で『アメリカの影』は締めくくられる。

]よりわかりやすいヒップスターの一例として、たとえば、ニコラス・レイNicholasRayが監督した

『理由なき反抗』RcbeﾉlWloldmCmse(1955）でのジェームス・デイーンJamesDeanを思い起こせばよ
いだろう。実際、「白い黒人」の冒頭にメイラーが引用したＣａｍｈｎｅＢｉｒｄの文章には「例えば、故ジェ

ームズ・デイーンは、ヒップスター的ヒーローだった」という一文がある（Mailer,337)。また、ヒップ

スターを「哲学的な精神病者philosophicalpsychopath」とも呼ぶメイラーは、彼が精神病者の「問題に
関する数少ないエキスパートのひとり」と見なすＲｄ〕ertundnerの文章も引用している。undnerによ

れば、「精神病者とは理由なき反抗者(arcbelwithoutacause）である」（Ibid,344)。

Cameyは『アメリカの影』のペンとジェームズ・デイーンの関係についてこういっている。「ジェー
ムズ・デイーンとペン・カラザースとの差異はピリー・ホリデイとそのものまね歌手との差異とまっ

たく同じだ。最初は悲劇だが、二度目は笑劇なのだ」（Camey,４６)。また、同様のことを蓮實はこうい
っている。「キャメラが向けられる瞬間に彼［ペン］が演じるいかにも情緒不安定な振る舞いのかなり

の部分は、五○年代のアメリカ映画で何度か目にしたことのある青年たちの苛立ちを周到になぞって
いるように見える。そうした青年像として誰もがすぐに思い浮かべるのは、ジェームズ・デイーンの

あの猫背で上目使いの若者のイメージにほかならない｣。さらに、彼の「いささか風俗的な人物像が、

『アメリカの影』をいくぶんか古びさせているのは否定しがたい｣（『カサヴェテス･ストリームス｣,121）
ともいっている。

４肌の色にかぎっていえば、ベンも「白い黒人」と呼ぶことができるが、彼のまわりでは、彼が「黒人」

であることによって人種（差別／偏見）的問題が生起することはほとんどないので、ここではレリア
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だけを問題にする。

ところで、『アメリカの影』では、俳優たちは本名で登場し、ある意味では、彼らが演じているのは、

彼ら自身だといってよい。こうした事実を考慮に入れると、にわかには信じがたいのだが、Shohatと
Stamは、本論でも取り上げることになるハリウッド映画の『ビンキー」のピンキーや『悲しみは空の

彼方に』のサラ・ジェーンと同じように、インディペンデント映画である『アメリカの影』も、白人
としてパスする黒人、「悲劇的なムラート」（ここではレリア）を白人が演じていると指摘し、アメリ

カ映画におけるキャスティングのボリテイクスの頑強さを批判している（ShobatandStam,ＵＥ,189)。

３レリアが白人として通る「黒人」だとすれば、メイラーの「白い黒人」は、Ｗａｌｄがいうように、「黒

人」としてパスする（passmgfbrblack）白人だといえる。もちろん「黒人」としてパスする白人のバッ
シングは、白人としてパスする「黒人」のバッシングとは決定的に異なる。それは一時的な「擬装／

仮装／模倣」行為（例えば、Ｂ』`JZkLjAごA化(1964)や『ソウル・マン』Ｓｂ皿ﾉＭｔｍ(1984)）か、比噛的な
行為（例えば、『プルーズ・プラザーズｊ７７疋Ｂﾉ“Ｂ､ﾉﾌﾞ】ご汀（1980)）であり、いわば「体験」でしかな
い(wald,１６３と、本論の註１１を参照)。本論が議論を人種的バッシングの中でも「黒人」の白人とし

てのパッシングに限定する理由はここにある。ちなみに、GuelTEmは1980年代の黒人映画を論じなが

ら、メイラーの「白い黒人」との類比で『ソウル・マン』と『ブルーズ・ブラザーズ』を取り上げて

いる（GueIT巳ＩＣ,123-25)。彼によれば、プルーズ・プラザーズは「新しい「白い黒人｣、ネオ・ミンスト

レル」ということになる（124)。

ファノンFanｏｎは『黒い皮膚.白い仮面』Ｐｃａｍ,２０i,;,､四匹sbkmcFの中で、アメリカの白人のマゾ
ヒステイックな病理として、彼らの黒人への自己同定を指摘している。そこで挙げられている白人に

よる黒人への自己同定の例は、「白人によって構成されているホット・ジャズ・オーケストラ、プルー

ズや黒人霊歌の白人歌手、黒人の主人公が自分の不満を表明する小説を書く白人作家、自分の身体を
黒く塗りたくる白人など」（訳書,３１１頁）である。みずからのファノン論（"InteTiorColonies，,）でこの

一節を註に引いているファスFUssにならっていえば､こうした白人とは｢白い皮膚､黒い仮面ｗ､にslm
blackmasks」（FUss,147）の白人であり、メイラー的な意味での「白い黒人｣、「黒人」としてパスする

白人である。ファスの議論が「仮装masquerade／模倣mimicry」の主題系と接続されていることを受け
ていえば、白人の「黒人」としてのパッシングは、「黒人」の白人としてのバッシングとは別に、ミン

ストレル（例えば『ジャズ・シンガー」mzzsY峰｢（1927)、およびそのリメイク）の問題も含めて「仮
装／模倣」の主題系で論じる方が有益だろう。また、ShohatとＳｔａｍは、具体的なミュージカル映画を

とりあげながら、「数限りない映画における（ファノンの『黒い皮膚。白い仮面』の精神病理学的な反
転である）仮面としての「黒人らしさBlachDess」の存在と、アフリカ系アメリカ人音楽とダンスの包

み隠されたかたちでの存在は、逆説的に、スクリーン上のアフリカ系アメリカ人の不在を刻印してい

る」といっている（ShohatandStam,ＵＥ,224)。

`部屋まで送るというトニーの申し出に対し、レリアが戸惑う場面はあるにはあるのだが、結局、彼女

はトニーを部屋にあげるのだし、黒い肌の兄が帰宅しても、後にみる『模倣の人生』のビオラがする

ように血縁関係を否定する言動をとることはなく、ちゃんと自分の兄だと紹介している（それはもち

ろん腹をくくった上での飛躍であるかもしれないのだが)。

７この二つの図版は、連続する画面ではあるのだが、ショットー切り返しショットの編集による連続で

はなく、シングル・ショットによる連続の画面である。つまり図版１と図版２の画面はパンで繋がれ

る。そして、このときカメラがパンする速度はきわめて速い。その速さは、レリアが「黒人」だとい

う事実を知ったトニーの衝撃を、彼に代わって饒舌に表象している。

8HughesandMelzer,２も参照。

，引用文中の「……」は引用者による省略。本文中の「血統主義的社会」は“hypodescentsociety，，のと
りあえずの訳である。“hypodescentsociety，，とは、SollersがWilhamJavierNelsonを参照していうには、
高い階級(casに）の親と低い階級の親の問に生まれた子供が低い階級の親の（社会的）地位をあてがわ

れる、という、奴隷制を起源とする手続きが行われやすい社会を意味し、アメリカ合州国ももちろん
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そうした社会と見なされている（Sollers,249)。本論におけるバッシングをめぐる議論は、SOlleTsの

"Passmg;or,SacrficmgaPmvF皿.,，とSmithの`℃lassandGelnerinNalmti唾ofPassing”から触発されて
いる。

Iｏここでの、そして本論全体での、黒人と白人をめぐる議論は、地域的かつ歴史的に限定する必要が

あるかもしれない。しかし、地域的にはアメリカ合州国でよいとして、歴史的には、黒人の差別が現

在もなくなってはいない以上、限定はむずかしい。

ＳｔａｍとSpenceは、‘℃olonialism,Racism,andRepHcsentaUon，，の中で、「ブラジルは人種的範晴が二元
論的（黒人か白人か）ではなく、濃淡に応じた多種多様な人種に関する表現が存在」し、人種によっ

て「厳密に隔離される社会ではないので、北米［アメリカ合衆国］には存在する、徹底的して分断さ

れた二つの世界の間で分裂症的に引き裂かれた「悲劇的なムラート」に正確に相当するようなものは

存在しない」としている。また、それに即応するように、アメリカの表象文化に頻出する「悲劇的な

ムラート」や「白人としてのパッシング」といった主題の影響は、ブラジルの表象文化にはほとんど

見られないという（StamandSpence,Ｇ１０)。ほぼ同じことはShohatとＳｔａｍの【ﾉ)UｿjmAmgEh4mcBm7ismの
中でもいわれている（ShohatandStam,ＵＥ,212)。なお、アメリカとブラジルにおける白人と黒人の間の

混血（ムラート）をめぐる問題の相違についてはデグラーＤｅｇｌｅｒの『ブラジルと合衆国の人種差別」
ﾉvejZｿi巴ｒＢｌｂＣｋｍｒｗ７ｉｊノゼが特に詳しい。

また、ShohatとＳｔａｍは同じくＵｊＵﾉjmAjlzg団'"'1jlismの中で、「ブラック／黒人」の定義の拡大とし
て、現代のイギリスの例などをあげている。それによれば、現代のイギリスでは、政治的に活動的な

アジア系、カリブ系、アフリカ系はしばしばみずからを「ブラック／黒人」と称するという（Shobatand

Stam,ＵＥ,19)。

より広い視野に立った「白人」と「黒人」（非白人）の区別、および、「人種」という概念の新たな

定義に関してはウオーラーステインWaUersにｉｎを参照しよう。彼によれば、現代における「人種」と

は、「世界システム内の地位やランク」と結びついた「唯一の国際的な身分集団のカテゴリー」であり、

「白人」と「非白人」の区分も「国際的」な観点からとらえ直さなければならない。「｢白人」と「非

白人」は、肌の色とほとんど関係がない。「黒人とはなんだい゜だいいち、彼らが何色をしているとい

うんだ」とジヤン・ジュネは尋ねている。明るい肌をした北スーダンのアラブ人と浅黒い肌色の南ス

ーダンのナイロート人の抗争が人種的抗争であることを、多くの人の例にもれずアフリカ人が否定す

るとき、彼らは偽善的になっているのではない。彼らは、人種という用語を特定の国際的な社会的緊

張を表現するために留保しているのである。スーダンでの抗争は実在のものであり、身分集団間の抗

争としてあらわれていないわけではない。しかし、これは、外見上には似ているものの、合衆国での

黒人と白人、南アフリカでのアフリカ人とヨーロッパ人の間の抗争とは、政治的に異なっているのだ。

この政治的差異は、世界システムのなかで、そして世界システムにたいして意味をもっている」（訳書，

35051頁)。

'１たとえば、BAzckLﾉﾊﾋﾟﾉﾄ化や『ソウル・マン』は視覚的な意味でも「黒人」としてパスする白人の映

画である。しかし、いうまでもなく、白人としてパスする「黒人」と「黒人」としてパスする白人と

を同列で論じることはできない。なぜなら「黒人」としてパスする白人は、白人としてパスする「黒

人」とは異なり、なにもせずに「黒人」としてパスする（｢黒人」に見える）わけではなく、「擬装／

模倣」してはじめて「黒人」としてパスするからである。また、「黒人」としてパスする白人は、上記

の二作品の主人公がそうであるように、いつでも「黒人」（の「擬装／模倣｣）をやめることができる

が、白人としてパスする「黒人」は白人（に見えること）をやめることができない。この決定的な違

いを捉えそこない、一括してパッシング映画として論じることには無理があるとわたしは考える（本

論の註５も参照)。このような意味も含め、Ginsberg編纂の評論集Pnssj"g(mdKheFYcｫio'zsqMjmmy（そ
こでのﾊﾟｯｼﾝｸﾞの肯定的なとらえ方には基本的には賛成である)における､人種的ﾊﾟｯｼﾝｸﾞOpaasing
fbrblack/White）もジェンダー的パッシング(passingfOrman）も同じバッシングという概念でとらえよ
うとする方向性（これはもちろんかなり乱暴な単純化だが）には、必ずしも賛成できない。

uGinsbeIg,８を参照。
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、『模倣の人生』同様に１９３０年代にユニヴァーサルが製作した、ボール・ロブソンPaulRObesonも出

演する１９３６年版の『ショウボート』ＳｿｍｗＢ血（先行する１９２９年版のリメイク）には、白人としてパ

スしていたショウボート付きの「白い黒人｣の女性団員ジュリー（白人のヘレン･モーガンHelenMorgan
が演じている）と白人男性団員の異人種間結婚／混清（miscegenation）の挿話があり、Bogleもいうよ
うに「メロドラマ的だが、にもかかわらず優れた」（Bogle,”)場面がある。ジュリーが「黒人」であ
り、白人と結婚していることが保安官の耳に入り、彼が二人のもとに取り調べにやってこようという

そのとき、夫は妻の手をナイフで傷つけ、彼女の血、つまり「黒人」の血を口から吸う。この「儀式」

的行為はもちろん「血の一滴の法則」と異人種間結婚の禁止への理論的な抵抗である。つまり、「黒人」

の血が体内に入った以上、自分はもう「黒人」でありそうである以上、妻との結婚は異人種間結婚

にはならない、というわけだ。しかしこの抵抗は、当然ながら、機能しない。異人種間結婚の夫婦を

抱えていることは一団にとって存亡の危機に関わるため、二人はそこから姿を消さざるをえなくなる。

ちなみに’951年のリメイク版でもジュリーは、やはり白人のエヴァ・ガードナーAvaGardnerがジュ

リーを演じている。

ほぼ同時期にハリウッド映画の外部でバッシングの主題を扱った作品として注記しておかなければ

ならないのは､黒人映画のパイオニアと称されるオスカー･ミショーが製作･監督したＧｏｄ'３s1をpdijAカゼ〃
(1937）だｂこれは、いわゆるルイス・ムーヴイー」（黒人劇場専用映画）だが、パッシングの主題を

中心に据えた作品である(現存する作品にかぎれば､ほかに､サイレントの庇SWiboﾉqf雌Ｕ)Zcon9z`2'ぜ。
(1920)、トーキー化後の､meExiに(1931)､肌の白い｢黒人｣作家CharlesWaddelChesnuttの小説77icHmsE

Beﾉimdqadzm(1900）を原作とする晩化｡A'fsmc7ms(1932）もミショーによるパッシング映画といって
よいだろう)。その意味ではむしろ本論でとりあげるべき作品なのだが、ミショーの作品にはバッシン

グを直接主題としないものでも、異人種混清（miscegenation）主題とするもの、「白い黒人」が登場す
るものが多いため、別の機会に上記の作品も含めミショー論の中でとしてあらためて議論したい（そ

のときには、，．Ｗ・グリフイスDWCTifliIhの『國民の創生』７７ｉｇＢｊ畝ｑ７ａＭｍｍ(1915）を対比さ

せる必要があるだろう)。Ｇ“'３ｓ!［PCﾉijjdrPnは、赤ん坊の頃に実の母に捨てられ、黒人ブルジョア家庭
の養女として育った「白い黒人」女性ネオミの短く悲劇的な生涯を描いている。もちろんその不幸な

生涯は彼女の肌の白さと決定的に関わっている（かのように描かれている)。現存するフイルムをもと

にしたヴィデオを見るかぎりでは、見る者を納得させるほどには物語は円滑に進行しないが、物語の

最後は、ネオミが白人男性との間にできた「白い黒人」の子供を自分の養母に預けたまま、失意のた

めみずから川に身を投げるという、きわめてメロドラマ的なものである。物語上注目すべきは、バッ

シングという行為が精神の病と結び付けられている点と、大人になったネオミがパッシングの決意前

に血の繋がりのない黒い肌の黒人の兄からふられる点である。

ところで、ここでＧｏｄ，SSYどＰＣﾉljAjｹｗ１を『模倣の人生』と並置するのは単なる思いつきによるもので
はない。上記のヴィデオに収録された作品の冒頭部分（あるいは予告編か）には、“hmtaHionofLjfe，，と

いう文字が見られ、『模倣の人生」を意識していたのは明らかである。また、1994年の２月から３月に

かけてニューヨークのAmericanMl出eumoftheMovinglmageで行われたミショーの本格的なレトロスペ
クテイヴ企画“OscarMicheaux:FilmPiomeer”では、３月１３日にこの二作品が続けて上映されているし、

配付されたチラシの短い作品紹介には、“Mche“'s`mswermlmitationofLjfe”という一節もある（イ

タリックは原文のまま)。なお、同企画への問い合わせに快く応じ、配布資料を送付してくれた同館の

キュレーターDanaSergemNememに心より感謝する。
なお、加藤幹郎の「黒人映画あるいはハーレム・ルネッサンスの風雲児一ハリウッド映画とは何

か８」（『みすず』第449号（1998年８月号）6688頁）をのぞけば、日本国内でミシヨーの作品に具体

的に言及した文献はほとんどないといってよい（ほかには、ミショーの作品がまだ三つしか発見され

ていない段階で書かれたため、アメリカでの文献資料にもとづく伝聞が多いが、岡島尚志「｢知られざ
るアメリカ映画」を見る試みオスカー．ミショーを中心に」（『フイルムセンター』９２（1993)：７－１２

頁)、および、同号の24-30頁と、簡潔な紹介文として井上一馬『ブラック・ムーヴイーアメリカ映
画と黒人社会」（講談社現代新書,1998年．１８３０頁）が有益だろう)。加藤はミシヨーの作品をショッ

ト単位で具体的に分析しているが、そこで取り上げられる「平行編集」と「レヴュー／クラブ映画」

の問題は、God，sS1沼pdlj肋沼〃（平行編集が多用され、長廻し固定ショットによるレヴュー場面が複数回
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挿入されている）を分析するときにも有効なはずである。また、ミショーの作品における人種的問題

（異人種混清､パッシング等)に焦点を絞った具体的な議論がなされている論文としては､７７i巴⑯m6Cﾉｑｆ

雌UnmP29z4e“を中心的に扱ったBowserとSpenceの“IdentityandBemyal”が有益である。

凶「女性映画Woman，ｓＨｌｍ」の定義に関しては、ハスケルの「女性映画」‘TheWoman，sFilm”（『崇拝

からレイプへ」nDmRevelmcemRqp2）と、ドーンDoaneの『欲望への欲望』７７i巴ＤＢｓｉだ、Ｄ"』だの第
１章を参照。より明解な定義をしているドーンによれば、女性映画は「女性を主人公」にし、「｢女性的」

と定義される問題（家庭生活、家族、子供、自己犠牲、女と生産の関係、さらにこれと対立するもの

としての女と再生産＝生殖との関係にまつわる諸問題）を扱う。そして、これが決定的に重要なのだ

が、女性観客を対象にしている」（訳書,４頁)。なお「母子メロドラマ」は、ハスケルによる女性映画

の主題の四分類（犠牲、病、選択、競争）を参照しつつ、ドーンが分類した女性映画の下位グループ
のひとつである。

Ｕこれまでクレジットされることはほとんどなかったが、『模倣の人生』の脚本には、後にスクリュー

ボール・コメディの傑作（『レディ・イヴj77jEILJubﾉE1ﾉピ（1941)や『パーム・ビーチ・ストーリー』Ｔ７ｉｇ
ＰｎＺｍＢＥａｃﾉjSmPy（1942)など）を数多く残すことになる監督であり脚本家のプレストン・スタージェス
が参加している(現在『模倣の人生』のヴィデオは､UniⅥersalHomeVideoのUnilⅡer5alCinemaClassicsと

いうシリーズから、T1uePTEstonStuIgesCollectionの一本として発売されている)。これはあくまでも推
測の域を出ないが、ビーを中心に物語が展開する場面（とりわけ、ステイーヴン登場以後）における

男女の台詞はスタージェスによるものではないか。必ずしも台詞だけが原因ではないが、後半におけ

るパーティーの場面や、ピーとステイーヴン、ジェシーとステイーヴンの登場する場面は、ロマンテ

ィック・コメディ（コルベールは『パーム・ピーチ・ストーリー』にも主演している）のようにも見

えてしまうのはそのためではないか。また、『模倣の人生』は人種問題をめぐって展開する悲劇的な母

子メロドラマとロマンティック・コメディという二つの異なるジャンルが混渚した作品という印象を

少なからず与えるのもおそらくそのためだろう。もっとも、そうであることによって、『模倣の人生」

は、人種問題を扱った作品でさえ「商品」として成立させる大手スタジオの「工夫」が記録された重

要な作品だともいえるかもしれない。

ハスケルは『模倣の人生』について直接言及はしていないが、女性映画の「３０年代の作品はノーマ

ルな社会を背景に展開し、その社会の規範をヒロインは自動機械的に受け入れた」と語る一方、「特に

３０年代の作品は、高級雑誌やテレビドラマよりも、現実の社会に対する鋭い意識を持っていた。アメ

リカの社会を描くのは当然のこととして、さらに、街角にとめてあるリムジンの輝く車体に映る酔っ

ぱらいや娼婦といった「見過ごされている」悲惨が無意識のうちに反映されている」（Haskell,174）と
もいっている。こうした説明の前半は『模倣の人生』における白人の物語（ビー、アーチヤー、ジェ

シー）に、後半は「黒人」の物語（デイライラ、ビオラ）に対応するだろう。

１６ピーとデイライラの関係を、メイドと主人という単なる主従関係でとらえるのにはかなり無理があ

るだろう。白人が期待する黒人らしさや黒人の役割を内面化しているため、たしかにデイライラは「メ

イドのようなもの」としてピーの経済的庇護のもとにあることを、恥じることがないばかりか、むし

ろみずから望むが、物語全体から見れば、二人の関係を友人関係としてもとらえる必要があると思わ
れる。それはビオラをめぐる二人のやりとりから見てとれるだろう（ビーはデイライラに、‘ｗｅ,Me

workedsolongandsohaldfbTourtwogjrlsAndfbrJessie,it,sbeenwellwmlhwhile、Iwantyoutohal尼dDe

samesatisfacticnwilhPeola・Youdesem尼it,Dehlahl''1doaAerylhinginmypowertohelpyou”といってい
る)。また、精神的にいえば、ビーにとってもデイライラは「マミー」の役割を担っているともいえる

だろう。ちなみに、Crippsは、ビーとデイライラの関係は「パートナー」の関係だが、『悲しみは空の

彼方に』のローラとアニーの関係は単なる主人と召し使いの関係にすぎないといいきっている（Cripps，
MMB,270)。一方、Kaplanは、両者の主従関係は見えにくくされ、両者がともに差異（階級・人働が

ないかのような「ふり」をしている、といっている（KaplalL132-33)。

'７大人（１９歳）になってからのビオラは、実際に白人のように肌が白く、フランス人かイタリア人と

見紛う容姿の持ち主と称された（Bogle,６０）「黒人」女優のフレデイ・ワシントンが演じている。白人
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としてパスしていたわけではない彼女の役柄は限定された。定義上は「黒人」でありながら、視覚的

には白人である（黒人らしさ（blachness）の欠如）ため、彼女は白人としてパスする「黒人｣、つまり

「悲劇的なムラート」を演じる以外は、あえて黒くメイクアップして黒人らしい黒人を演じるしかな

かった（例えば、７１ｈｇＥ)７１pemrﾉ、Cs(1933））。かといって、彼女は、もちろん、白人の役も演じること
はできなかった（本論の註４も参照)。ちなみに、彼女は、エリア・カザンの『ピンキー』の主役で「白

い黒人」のピンキーヘのキャスティングも検討されたという。しかし、ビンキーを演じるには彼女は

すでに歳をとりすぎており、興行的価値が低いと判断され(Ibid,６２)、最終的には白人女優のジーン・

クレインがピンキーを演じることになった。比較的明るい肌の色をした黒人女優DoroIhyDan血idge
（Ｑｚｍｚｇルノ、a,（1954）などで主演）が候補に挙がっていたという別の説もある（モズレーMosleyによ
る『ピンキー』のプロデューサーであるグリル・Ｐ・ザナックの伝記を参照（訳書,268頁))。

１＄ここのでの「黒人」大学とは、明るい肌の色をした黒人ばかりが行く大学("YougodownSoulhtoone
ofdDemhi血tonedcollegeswhelConlydDemglﾄtonegoes.”というデイライラの台詞から）を指している。

ｐ図版から明らかなように、『人生の模伽では、ビオラが鏡を見るとき、カメラは彼女を真横からと

らえているので、鏡に映った彼女の姿は映像としては示されない。これはおそらく、技術的な問題に

よると考えられる。

]､後のビオラがパッシングの宣言＝母との決別宣言をする場面では､止めに入るピーに対しビオラは、

白人のあなたには理解できないととれる発言をする（"Youdon，tlmowwhatitistolookwhiteandbeblack

Youdon，tlmowlcan，tgoonthiswayanylonger.")。

zlButler,292;Heung,307;SmiIM5を参照。

互黒人差別は必ずしも肌の黒さが問題ではいが、それでもなお肌の黒さが決定的に重要であるのも確

かだろう。ファノンは『黒い皮膚．白い仮面」の中で、サルトルの『ユダヤ人問題』を参照しながら、

黒人差別をユダヤ人差別と峻別し、こういっている。

……ユダヤ人はユダヤ人であることを知られずにいることもできる。彼は彼が現にそうであるとこ

ろのものになりきってしまってはいない。希望し、期待することができる。最終的には彼の行為、

彼の行動が、決め手となる。彼は白人である。……もちろんユダヤ人はいやな目に会わされる。そ

れどころではない、追跡され、虐殺され、焼却炉に放りこまれる。だが、しょせんは内輪喧嘩だ。

ユダヤ人はユダヤ人であることをかぎつけられた時から嫌われ始める。ところが私の場合は一切が

新しい相貌を呈する。私はいかなるチャンスも認められない。私は外部から多元的に決定されてい

るのだ。私は他人が私について抱く《観念》の奴隷なのではない、私のみかけ（apparamc）の奴隷
なのだ。（訳書,136頁）

ファノンのこうした言葉は、パッシングの問題、「白い黒人」の問題が、黒い黒人にとっては「遠い」

問題だという意見(Bogle,150）を補強するだろう。また一方で、バッシングの問題が「白い黒人」だ
けの問題ではなく、ユダヤ人差別の問題でもあり、さらには日本における在日朝鮮･韓国人差別や（旧）

被差別部落の問題でもあることを明らかにするだろう（本論の註叫も参照)。

画Kaplan,132も参照。

醜Smith,４７も参照

2sこれはスタール版においてより顕著だが、そのリメイクであるサーク版（1959）は、後に本文でふれ

るが、さらに巧妙に一般化、相対化を行う。Butler,296;nitterman-Lewis,328-29;Heung,312-13も参照。

逓Butler,２９４９５を参照。ButleTは、「娘ジェシーヘの回帰は同時にビジネスへの回帰をも意味する」と
いっている。実際、ステイーヴンとの恋愛が進行している最中にビーが仕事にかまけていたことは、
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エルマーの苦言から明らかになるだろう。また彼は、『模倣の人生』は、仕事を搾取的、あるいは疎外

的なものとして描いておらず、ピーがプロレタリアートからブルジョアへと登りつめたことも価値の

あることとして描いている、と批判的に指摘している（ButleT,295)。Kaplanl31-32も参照。

刀もっとも、こうしたある意味で「純粋」な観客は現実には想定しにくい。そのような観客は公開当

時にはおそらくほとんどいなかっただろう。なぜなら、実際に「白い黒人」であるフレデイ・ワシン
トンが「白い黒人」のビオラを演じるということは、映画会社にとって恰好の宣伝材料になるからだ。

また、わたしたちのように『模倣の人生』をヴィデオ等で見る現代の観客もそれはおそらくほぼ同様

だろう。

画後に黒人俳優の権利の拡張のために運動家として活躍することになる(1937年にはNe厚oActomGmld
を共同で設立）ワシントンが、『模倣の人生』の時点においてもこうした発言をする（こうした発言に

いたるような考えを抱いていた）とは考られない。しかし問題は、観客が「リアル」に感じる（錯覚
する）ことができるかどうかである。実際、『模倣の人生』での彼女の演技があまりに真に迫っている

と感じられたからだろうが、当時幾人かの黒人ジャーナリストは、彼女が本当に自分自身の出自を憎
んでいると思い込んだらしい。現実には、ハリウッドから白人としての出演の依頼がしばしばあった
にもかかわらず、彼女は自分のキャリアに傷をつけるとしてそうした依頼を断わりつづけたという

（団CycbpedU,2781)。なお、この場面の別の解釈については、FlittermalfLewis,331を参照。

囚とりわけ、Bogに,148-49,151-52を参照。物語内容への批判としては、両作品ともにそのユートピア
的なヴィジョンの結末に対するものが多い。『ピンキー』の公開当時の評価についてはJonesの論文が

よくまとまっている。CrippsのMtJAmgMWiesBhzckの中の両作品を扱っている部分(22640）は、製作
の前段階から公開後の評価までが詳細に記述されており、きわめて資料価値が高い。Jonesの論文は、

小説（｢観念的ideaUonal」「言葉によるMerbal」メディア）と映画（｢視覚的Visual」メディア）という
表現メディアの違いによって、批評的着目点がどのように違ってくるかを、『ピンキー』を題材として、
議論している。しかし、こうした議論はむしろ、『ウォーターメロン・マン』の場合にこそ有効ではな
いだろうか。Jonesは小説との比較で映画の特性を定義しているが、それは『ピンキー』をめぐる議論

としては、製作者側のキャスティングのポリテイクスヘの擁護としてしか機能していないと思われる。

、数年後に小説ﾉ､'jJjbkMm（1954）を発表することになるＥ１Ｕｓｏｎは、公開当時に発表したエッセイの
中で、肌が白いという理由で黒人の病院から研修を断られるというエピソードは、「リアル」でなく、

その「作り話fiction」はスコットへの同情を獲得することにのみ機能していると批判している（ElUson，

307)。Elhsonのいう「リアル」でない、とは、「白い黒人」の黒人運動の指導者が南部には実在すると
いう「現実」に即していないということを意味している。

３１年長の黒人の友人に囲まれた席でなぜパッシングに反対するのかと問われたスコットは、黒人が自

分の属する人種を救いたければ、みずから「わたしは黒人だ」と口にする勇気を持つべきだ、と答え

る（"IfaNegowantstohelphisrace,heshouldhaN尼couragetosにpupandsayTmaNegro，，，)。

、例えば、『悲しみは空の彼方に』におけるサラ・ジェーンがトレイを頭に載せてローラの客に料理を

運び、あからさまに黒人なまりで喋る場面［図版32］に典型的である。

麺マーシャの両親は、肌が白く白人としてパスして生きており、父親は娘夫婦が「黒人」として生き

ようとするのを好ましいと思っていない。彼は肌の黒い姉／妹とはつきあいを断っているとすらいう。

輿パッシングの決心をしたとき､スコットは妻に向かってその期間を｢1年間｣といっている("1,,Aemade

upmymindForoneyear,I，llbeawhiteman.，，)。

麹スコットはその提案に対し、黒人からではなく白人からそのようなことをいわれるとは思ってもみ

なかったという（"I,肥heardthatftumsomecolomdftiendbutllDelⅡerthoughtawhitemanwouldsayiL")。

通スコットのバッシングは、キーナムで白人の町医者として働きながらも、週に一度はボストンで医
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大時代の友人の黒人医師とともに「黒人」医師として働くことで正当化される。

アウイリアム・グリーヴスは後にモハメド・アリを主人公とするドキュメンタリー映画を撮るなど、
インディペンデントの黒人映画作家として活躍する。

ヨハワードが黒人の友人クーパーを家に連れてくると聞いたとき、シェリーは、よりにもよって「ク
ーンcoo､」が家に来るなんて（"WithalldBeboysatcoUege,mybImher，sgottobnnghomeacoon1"）とい
い、父スコットにたしなめられる。

刃ある日突然自分が「黒人」であるという事実／現実を告げられるハワードとシェリーの心情は白人
観客も理解しやすく感情移入しやすいだろう。なぜなら、そうした事態は、肌の白さが白人であると
いうことの証明にはならない、ということを示しているのだから。

⑳CIippsは、このハーレムのシークエンスはハワードの「ルーツの探求を描くために案出された」もの
ととらえ、「地獄への転落とほとんど変わらない」体験として描かれている、と批判的に指摘している
（CIipps,MMB,229)。Bogleも同様に、ハワードの「｢文化的ルーツ」探し」ととらえる。しかし、ハ
ワードはルーツ探しにいったというよりも、黒人として生きることはどういうことかを見にいったと
いった方が適当だろう。というのは､実際ハワードは警察での取り調べで“IcamelrI巳tofindoutwhatit，s
hketobeaNego”と口にしているからだ（Wallaceはそう正確に記している（WaUace,266))。もっとも
ハーレムのシークエンスの冒頭を見ればわかるように、彼は見るよりも実際には黒人から見られてし
まうのだが。ちなみにこのシークエンスはロケーション撮影がされており、とりわけその冒頭の映像
は、あるいは当時のハーレムのドキュメントたりえているのかもしれないが、パックに流れる音楽の
おどろおどろしさが、残念なことにリアリテイを削いでいる。『境界の消滅』は、その撮影手法が、（イ
タリアの)ネオ･リアリズム的､ドキュメンタリー的などと形容されたりするが(BOgle,147;CripPs,MMB，
237)、いま見てみると、それは、ロケーション撮影が多用されている、という程度の意味でしかない。

４１Wallaceはこの映像を「父親、母親、妹のイメージが見るからに黒人(visiblyBlack)のイメージにデ
イゾルヴする」と表している（WaUace,266)。

c77WReqZjer'３Ｄ“『(Decemberl947,1331卸）に発表された原作（とはいうものの、Crippsのリサーチ
によればくその発表も映画に向けた前宣伝といってもよいようだが）ではハワード（原作ではA1beTt
Johnston）の心理的トラウマに焦点が当てられていることから、WaUaceは、シェリーが自分が「黒人」
だという事実／現実を知らされる場面が描かれないのは、彼女がそれを取り乱さずに受けとめたから
ではないかと解釈している。ハワードと同様にすでに黒人の友人がいた原作のAlbertの場合、「黒人」
だという事実・現実を知ってはじめは喜んだかに見えるが、その後自殺を図るなど精神的な病に陥っ
てしまう（WaUce,26667)。

⑱ここでの「プラクティカル」という言葉は、スコットがキーナムでの仕事を紹介されたときにうけ
た助言（"Keenhamneedsadoctor、YouneedexperienceBepracticalGotoKeenhamandbecomeagood
docto『."）を受けている。

饗そうでなければ、クーパーのように裕福で教養があり、しかも歌のうまい（彼はカーター家で開か
れた白人だけのパーティで、ただ一人の黒人として、ハワードのピアノ伴奏で歌をうたい、白人たち
から拍手喝采を浴びる）黒人かもしれない。ちなみに、警察でハワードが尋問される場面で明らかに
されるように、クーパーの父はニューヨーク市裁判所の判事である。よって彼の一家をブルジョアと
呼んでも差し支えはないだろう。

⑤『境界の消滅』の舞台となる町には、『ピンキー』の舞台となる南部の田舎町とは異なり、白人とし
てパスする「黒人」医師の家族を除けば黒人は存在しない（映画には登場しない)。しかし、だからと
いって、映画が実際には存在する黒人の姿を窓意的に抹消したというわけではない。物語の描く１９２０
年代から40年代にかけて、ニューハンプシャー州の全人口にしめる黒人の割合は、実際に、0.1％前後、
つまり1000人に１人程度の割合でしかないのだ(AlJDendix,Table129,E)1C)jclcY〕mUzz,303031)。
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缶『ピンキー』はジョン・フォードＪｏｈｎＦｏｒｄを監督に製作がはじまったが、ダイシー役のエセル・ウ

オーターズとの衝突が主たる原因でＦｏｒｄがみずから降板し、カザンにその仕事が回ってくる。その辺

りの事情と経緯に関しては、カザンの自伝やモズレーMosleyによるザナックの伝記の第１８章を参照。

幻Jones,11勗16,118も参照。

②ピンキーの“IonlycamebackbecauselhadnowhelＥｔｏｇｏ、Ｉ，にｈ】ownano(herldndofljfe、１，にｂｅｅｎ
甘已amedUkeahumanbeing.”という台詞から。

のピンキーは子供の頃にミス・エムの豪邸の庭から閉め出されたと語る。小さな頃の彼女のようにそ

の庭を柵の外から眺めている黒人の少女がいまもいることを彼女が認識するショットも存在する。

,、ミス・エムから直接なぜ看護を引き受けたのか問われたときは、断われば祖母から鞭で打たれるか

ら（"Becausemygmndmdhersaidshe，dwhipmeinthedayhghtifldidn't，，）とピンキーは答えている。こ
れは祖母が実際に口にした言葉を受けているが、最後に彼女を動かしたのは、祖母がミス・エムに看

病されたという話である。

'１ピンキーの裁判が北部の新聞でも報道され、おそらくピンキー＝「黒人」と交際していることが勤

務先の病院で問題となり、トムはその病院を退職しデンヴァーで働かなければならなくなる。

幻トムの次の台詞などから｡"Idon，tthinkl，ｍ両udicedl，madoctor,andlhopeI，menoughtobeascienUst
nottobehe泥themytholOgyofsuperi虹andinfmoTraces.，，

zトムはそれが「合理的mtiomal」な選択だという。

輿この会話の前に、ミス・エムは、自分の持っている「最高のブローチ」をどう思うかと、ピンキー

に訊く（値踏みさせる)。ピンキーがそれを「模造品imitaUon」と気づきながら「素敵」なブローチだ

と答えると、ミス・エム「ごまかすのはよしなさい。本当のことを聞きたいのだから“Don，tbeevasmAa

IwanKd1emlth，，」と返す。それに対しピンキーはそこらで1ドルで売っているような模造品だと正直

にいうと、ミス・エムは安物だということはどんなバカでもわかると応える。しかし後でメルヴァは

それが模造品の安物だと見抜くことができない。

竃ミス・エムが亡くなる前に－度見舞いに来たメルヴァは、ピンキーが肌が白いだけでなく賢いこと

も察知し、ミス・エムに向かって“She，swhiOerthanlam1，，という。この言葉が、ピンキーと同様に自

分も（ずる）賢い、ということをも意味してしまうことに彼女はもちろん気づいていない。

竃物語の最後でピンキーが設立する病院・看護学校で洗濯婦として働くダイシーに関して、看護婦が

次のような不平をピンキーにこぼす｡“Ｈ尼UyUmeIsteTilize,sheputsdDemback,saysIheyain，twhiにenougiL，，
「白い黒人」であるピンキーに「黒さ」（｢黒人」であることを引き受けること）を求めたダイシーが、

消毒殺菌した洗濯物に、たとえそれが医療の現場で使われるものであるにしても、さらになお徹底し

て白さを追求するのは皮肉である。

夕掲示板には“JEIT氾ＲＳ＆MELBAWOOLEY／VERSUS／PmKYJOImVSON,COLORED，，とある

（｢／」は改行)。

園Emsonは、恋愛を取るか人種（を引き受けること）を取るかという二者択一が、やはり「リアル」

でないと批判している（ElUson,308)。「リアル」でない、とは、両立させている異人種間恋愛・結婚の

カップルが実在するという現実に即していないということを意味している。

の原作小説ＱＬ４ＺｚＪｊｊｙの結末はこの病院・看護学校がＫＫＫ団により焼き討ちされるという陰惨なもので
あるとBogleはしているが(Bogに,151-52)、Jonesは、火災の原因がＫＫＫ団により焼き討ちであると
いうようなことは原作には書かれていないとしている（Jones,115)。映画の結末に関しては、差別的分
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離（segHcgation）を肯定しているという評価が-一般的であるが(Cripps,MMB,234,238;Ｒｅｉｄ４５)、黒人の
黒人による黒人のための改革を描いているという点で、ブラック・ナショナリスト的なヴィジョンを

提示しているという解釈の可能性をCrippsは示唆している（Cripps,MMB,238)。

⑪映画では、ビンキーの出自に関しては、ダイシーが祖母であることを除いてはほとんど明らかにさ
れない。ただし、原作の小説０ｍﾉﾉﾘを参照すれば、彼女は４分の３が白人ということになる。つま
り、ダイシーと白人（ミス・エムの下で働いていた男）の間に生まれたのがピンキーの母であり、混
血の彼女と白人の間に生まれたのがピンキーなのであるOoYrs,’'二１６を参照)。

`ＩＲｅｉｄ４５を参照。『ピンキー』は人種的に二元化された世界に価値を認めている（"segcgatioIf，や
"separate-but-e印lalpoUcy”の是認）ため、ビンキーは人種混清の出自を称揚することはできず、黒人

(Aftican-AmeIican）の出自を肯定すれば白人(EurDAmerican）の出自を否定せざるをえないとＲｅｉｄはい
っている。

QBOgle,152を参照。ヘイズ・コードの背景の解説およびその全文訳が加藤の『映画視線のボリテイ
クス」の補遺（155-174頁）にある。また、ハリウッド映画における「異人種混清」の扱いについては、
ShohatandStam,ＵＥ,15960で要点が簡潔にまとめられている。アメリカ映画における広義の検閲に関
してはMillerが詳しい。

BBogle,148,152;Cripps,231,235,239;Fischer,`T1meWayMilTor,”18-1肋73;Miller,１１５を参照。『ピンキ
ー』にかぎらず『境界の消滅」も南部各地で上映が禁止された。

“二つの肋ilmjm〃qig(1934/1％9)を比較する作品論としては、Fischer編纂のﾉmimriollq/Z‘igに収めら
れたStem､Butler､Heung､FlithermalﾄLewisの各論文､および､MulMeyの“SocialHiemglyphics'，(圧fMjS"】
ａｕｏｍｎＦｊｌｙ）が有益である。本論では人種問題に焦点を絞ったため、この両作品をメロドラマという

ジャンルとジェンダーの問題からは十分に取り上げることができなかった。

６s『悲しみは空の彼方に』のヒットを受けて製作されたパッシング映画がＦｉＢｄＷｉｌｃｏｘ製作・脚本・監
督によるノPmsed/bWWhf随（1960）である。タイトルからもこの作品がバッシングを中心的に扱ってい
ることはわかるが、現在ヴィデオが発売されていないため見ることができず、本論ではとりあげなか

った。もっとも、BOgleの記述(Bogle,192）などによれば、この作品は「白い黒人」と白人の恋愛・結
婚を直接的に扱ってはいるものの、その物語は、北部で白人としてパスし、白人男性と結婚していた

「白い黒人」女性が、出産時の恐怖の中で“Isthebabyblack，，と叫んだことから、彼女自身が「黒人」
であることが明らかになり、故郷の南部に舞い戻るという、ミショーのGod'SSYごPCﾉijAj》、に近いもの
のようで､物語内容のレヴェルではそれ以前のバッシング映画を改変した映画とはいえなそうである。

また、主人公の「白い黒人」は『境界の消失」『ビンキー』『悲しみは空の彼方に』と同様に白人女優
（SonyaWild）が演じており、そのレヴェルでもそれ以前のパッシング映画を改変した映画とはいえな
そうである。

缶SUem281も参照。

`7Fischer,`ｍⅡEeWayMilmr,"19;StemZ85も参照。スージーはローラの服を借りさえする。

③これはもちろん定義上の「黒さ」の視覚化であるが、サラ・ジェーンがみずからの意志で行ってい
ることに注意しよう。その意味で、ここでの「演技＝模倣」はＰＵｓｓの「模倣」をめぐる議論と接続す

る必要があるのではないか。ちなみに、この後サラ・ジェーンはこの節の冒頭に挙げたエピグラフの

言葉でローラから叱られる。HitteTman-Lewis,333;Heung,31415;Mul泥y,"SocialHierOglyphjcs,”３４も参
照。また、ローラの人種問題への盲目さについてはMulにy,"SocialHielOglyphics,''33を参照。

⑲監督のサークはこの場面でサラ・ジェーンをノック・アウトしているのはフランキーではなく、社

会であると観客が感じるように配慮したとあるインタヴューでいっている（Fischer,〃jmUim,225)。暴
力をふるう間フランキーの顔がほとんどとらえられないのはこのことと関係があるかもしれない。ち
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なみにこのシーンではパックにいかにも黒人音楽らしいジャズが流れている。これはサラ・ジェーン
定義上の「黒さ」をアイロニーを込めつつ観客に聴覚的に納得させるためだと考えられる。

刀鏡は『悲しみは空の彼方に」はもちろん、サークの作品群に頻繁に登場する装置であるが、サラ・
ジェーンと鏡の関係はこれまでみてきたバッシング映画の系譜の中でとらえる必要があるだろう｡Stem
284;武田,101頁も参照。

、もっとも『模倣の人生」とは異なり、アニーは自らを「マミー」といわないし、サラ・ジェーンも、

前述の「模倣」の場面をのぞけば､そう呼ぶことはないのだが。引用中でサラ・ジェーンは“GoodPbye”
の後、声には出さず、仕事仲間にも見えないようにアニーに向けて“Mama,，と口を動かす。

'､狭いアパートに暮らしているにも関わらず、アニーは“MissMeTEdiIh，srcsidence”といって電話に出
る｡アニーによる｢役割演技｣に関しては､Butler,297;Heung,309LlO;Mulにy,"SocialHiemglyphics,''32-33；

StemZ83を参照。またローラの成功を支えるアニーの役割とその主従関係の不可視性については、
Heung,308戸09;Mul泥y,“SocialHierOglyphics,”3233を参照。Fischerも示唆するように、アニーは、ある
意味で、1950年代においても白人が期待していた黒人女性の典型（献身的、自己犠牲的、母性的）と
してパスしているともいえる（Fischer,`mlceWayMilTor,"2021)。

刀Butler,２９８も参照。

卿この映画の視点がどこにあるかという問題に関して、ハスケルはこういっている。「黒人の少女の懸
命なアイデンティティの探究は、彼女自身の視点からよりも、彼女が決定的に疎外されている文化と
いう名のびっくりハウスの鏡に映った滑稽な像として眺められている」（Haskell,274)。

万nitteTman-L尼wis,329も参照。

､`MahaliaJacksonがソロで歌う‘TroUbleofd】ｅworld'oJacksonによるこの独唱はこの映画の売り物の

一つとなっている。

刀Mul1Aeyは『悲しみは空の彼方に」が、「なぜ外見(appearance）とスペクタクルにとりつかれた社会が、
こと人種となると、突如、本質(essence）に執着する（fetishise）のか」という問いを提起している、と
いっている。そういえるかどうかはともかく、この問いは、パッシングと（目に見えるもの／ことに

とりつかれている／執着する）映画との関係を考えるときにきわめて重要である。

刀デイライラの診察に訪れた白人（あるいは「白い黒人」か）医師は、“How，sdDefamousDehlah?”と
まず口にする。それと比較してアニーは絶対的に無名である。ちなみにアニー診察には黒人医師がや
ってくる。

刃サーク，１９頁．ダニエル・シュミットDanielSchmid監督によるダグラス・サークのドキュメンタリ
ー『人生の幻影』の中でのシュミットとのインタヴューから。この二つのショットに関する別の解釈

については、Heung,320;SOem288;武田104頁を参照。なお、『悲しみは空の彼方に』の製作時にサー
クがいかに綿密に演出設計(mise-eBsceHr）を行っていたか、また、それによって作品がいかなるイデ
オロギー効果を持つかにどれほど自意識的であったか、あるいは、それらに自意識的であったといっ

ているかは､Fische"編纂のﾉmjlmimq「嗽に収められた二つのインタヴューの抜粋を参照(Fischer，
ﾉmjjmiolz,217-31)。

mButler,296,2”;StemZ85-6も参照。

S1Heung,307-8,31820も参照。サークとメロドラマの関係、サークのメロドラマの特徴に関しては、
Mulにyの“NotesonSirkandMelodrama”を参照。また、MuhAeyは“SocialHieToglyphics”の中で、サー
クの作品を`ipmtopost-modem"(30）と定義している。

囮『悲しみは空の彼方に』のプロダクション・ノーツによれば、スーザン・コナーはドイツ系アメリカ
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人（ドイツ系アメリカ移民）とメキシコ人との間の混血（ドイツ系メキシコ人）である。コナーに決

定するまでに、プロデューサーのRo6sHunterと監督のサークは、およそ100人の黒人女優を面接し、

５人の非黒人舞台女優をテストしたという（Fisher,ﾉ)，zjlUriO'0,184)。

ｍもちろん、そうだからといって、すべての批判から自由なわけではない。Eagletonもいうように「ア

イロニーはイデオロギーのゲームのエスケイプにはならない」（EagletoIL41)。また彼はこうもいってい
る。「パフオーマテイヴなレヴェルの矛盾に人々がアイロニーを感じないこともあるということは過小

評価されてはならない」（Ibid)。

鰹黒人監督チャールズ・レーンの『トウルー・アイデンテイ』７》wど肱､i〃（1992）における黒人俳優の
白人メイクと比較するとよいだろう。ところで、ある意味でこの作品は『ウォーターメロン・マン』

のリメイクといってよい。実際それをほのめかすような台詞がある（主人公のマイルズ（イギリスの

黒人俳優レニー・ヘンリーが演じている）はガーバーとは逆に白人として生きなければいけないのは

「悪夢」だという）し、ピーブルズも端役（タクシーの運転手）で出演している。

『トゥルー・アイデンテイ」のマイルズはもともと白人としてパスしたいとは思ってはいない。あ

るきっかけで命をねらわれることになった彼の苦肉の策が、白人メイクなのだ。売れない俳優である

マイルズにとってそれは命がけの「演技」であり、その「演技」を経験した後、彼は俳優としてブロ

ードウェイで上演される舞台『オセロ』のオセロ役を勝ち取る。以上のプロットの要約からもわかる

ように、この作品での疑似的なパッシングー変装は当然ながら「ふり／演技／擬装」の主題系に取り

込まれており、その意味においてはパッシングをめぐる思考の強度は『ウォーターメロン・マン』と

比較して明らかに低下している。もっともその分、コメディ／娯楽作品としては『ウォーターメロン・

マン』よりもよくできているといってよいだろうし、黒人が黒人として生きる（９０年代に黒人監督に

よって製作された映画であるから、それはもちろん白人の抱くステレオタイプとしての黒人像をなぞ

ることではない）ことを肯定する映画であるということも間違いようがない。ちなみにこの作品の存

在は、Smithの論文によって知った。Ｓｍｉｍは古典的なバッシング・プロットを修正する作品としてこ

の『トウルー・アイデンテイ』と、JulieDushの〃“”画(1982）を挙げている。今回実際に見ることの
できなかった〃h4sio,ｕｓの評価は保留するが、『トウルー・アイデンテイ』に関しては、もちろん様々な

問題を含む注目すべき作品であることを否定するつもりはないが、私は上記の理由から必ずしも積極

的評価を与えることはできないと考える。

暦ガーパーが黒人社会で生きるという決意をし、とりあえず黒人社会の中に溶け込むことができたと

しても、依然として彼が自分は本当は白人なのだと信じているのだとすれば、いまの自分を「黒人」
としてパスしている白人としてとらえるだろう。また、そうであるとすれば、他にも自分と同じよう

な経緯で「黒人」としてパスすることになった白人がいるのではないか、と考えるかもしれない。こ

のように想像してみると、ヴイム・ヴェンダースWimWendersの『ベルリン天使の歌』D2rHiml?z2ljiber

Berl1)!（1987）や『フアラウェイ、ソー・クロース！」肋ｗ巴iだ｢陸me,ｓｏ、ﾉ’ﾉ（1”3）（とそのハリウッド

でのリメイク『シティ・オブ・エンジェル』Ｃｈｙｑ「Ａ,28巴１s（1998)）が、奇妙にもパッシング映画的であ
ることが明らかになる。つまり、これらの作品は人間になった元天使たちの物語であり、いいかえれ

ば、人間としてパスする天使たちの物語である。しかも、彼ら、そして、おそらくはカーバーも元に

戻ることはできない。できるのは自分と同じようにパスしているものと出会い、連帯することぐらい

だ。ところで、人間になった元天使に戸籍（＝歴史）がないことは、白人としてパスする黒人が自ら

の出生（＝歴史）を語らないこととよく似てはいないだろうか。

騎このあと医師はフロイト流にやってみようといい、ガーバーのフルネーム「ジェファソン・ワシン

トン・ガーパー」から、つまり名前と家系の関係から彼が黒人であるということを「証明」しようと
する。

、こうした短絡は『ソウル・マン」でほぼそのまま反復される。日焼け薬を飲んで肌を黒くし、黒人

の面接官を編して黒人向けの奨学金を獲得した主人公が大学に奨学金を受け取りに行くと、職員は彼

の見た目に従い、大学の学生登録カードの人種の項目を、もとの白人から黒人に訂正する。
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画実際、Bogleはそのように作品を物語化している。『ウォーターメロン・マン』は「悲劇的なムラー
ト」映画の古典であり、ガーバーは「古い黒人の血」によって「一夜のうちに－大変なことに－

黒人に変わった１征ansfbrmedwerni8htmto-healCnshelpus-aNe回o1」とBOgleは記している（Bogle，
235)｡一方Crippsは､物語化せず､ガーバーの｢肌が不可思議なことに黒くなる｣とだけ記している（Cripps，
AlHTM229)。

,，ここでも『ソウル・マン」との比較が役に立つだろう。ガーパーを白人らしい白人俳優が演じてい

たら、白人観客は同一化や感情移入が容易になるだけでなく、おそらく、彼が再び白い肌に戻ること
ができると期待しながら見ることができるだろう。

，DImemetMovieDatabase(hnp:"us,imdbcom/）に収録されている情報によれば、『ウォーターメロン・マ
ン』には､実はすべてが夢だったという結末が用意されていたという（httpWUsjmdbcom/rrivia?0066550)。

この情報のソース、および記述者が不明のため、事実かどうかは未確認だが、ありえないことではな
いだろう。もっとも、すべてが夢の中の出来事だったという結末になっていたとしてもこの作品がパ

ッシング映画であることには変わりがない。その場合は、ガーバーが実は「白い黒人」であり、かつ
そのことを知っていて白人としてパスしているが、その「事実」がいつ明らかになるか恐れていたか

ら、そのような夢を見たという解釈が可能になり、よりバッシング映画らしいともいえるだろう。

，'BOgle,235を参照。Bogleは、黒人の体験を扱っていると考えられる（supposedlyaddl巳sseditselftod】e
blackexperience）映画としては“rBmote”だと批判している。

虹いわゆる「ブラックスプロイテーション」映画のマーケットに向けて製作される次の『スイート・

スイートパック』Ｓｗａｓｗﾋﾟelfmck,sBazdbsssmsm8（lWI）がピープルズの代表作であるため、『ウォー
ターメロン・マン』も一括してそう呼ばれがちである。

飼人種とアイデンティティの問題の接続をめぐる議論を広げるためにウデイ・アレンの『カメレオン

マン』ＺとHg（1983）を導入してみてはどうだろう。この映画は、様々な人種や職業に「変身」する「人
間カメレオン」のユダヤ人ゼリグの生涯をあつかっている。幼年・少年期における家庭外でのユダヤ
人としての差別体験と、家庭内での両親兄姉からの虐待に原因があると精神分析医フレッチヤー（ミ
ア・ファーロウ）から診断されるゼリグの精神病（mentaldisorder）の症候としてのこの「変身」は、「ふ
り／演技／模倣／擬装」ではない（もっとも最初はそうだったのだが)。ゼリグは「ふり／演技／模倣
／擬装」をする（行為）のではなく、本当のカメレオンのように周囲の環境に合わせて自己防衛のた
めに自動的に「変身＝擬態」をするようになる（機能)。黒人に囲まれれば黒人に、中国系に囲まれれ
ば中国系に、ネイテイヴ・アメリカンに囲まれればネイテイヴ・アメリカンに、そして、野球選手に
囲まれれば野球選手に、政治家に囲まれれば政治家に、精神科医に囲まれれば精神科医に、ゼリグは

変身する。彼は「ふりするpHcOend」のではなく「なるbecome」のだ。以上のような理由からも、ゼリ
グの変身をバッシングとして、そして、『カメレオンマン』をバッシング映画としてとらえなおすこと
には意義があると思われる。ゼリグは、いいかえれば、肌の白い黒人がその外見から白人としてパス
することができたように、自分の外見を変えることでさまざまな人間としてバスすることができるの

だ（しかも外見に合わせて喋る言葉も変わる)。ゼリグはフレッチヤーによる精神分析治療を通しては
最終的に「変身」しなくなり、「彼自身hisownman」としてフレッチャーとともに幸せに暮らせるよ
うになる。もっとも、ゼリグが辿り着いた「彼自身／本当の自分」はおそらくフレッチャーが作り上

げたフィクションものでしかないだろう。しかしそうだからといって、それだけで物語の結末が否定
的にとらえられてはならない。たとえフィクションであろうともゼリグにはとりあえずは「彼自身／
本当の自分」が必要だったのだろうし、また、「彼自身／本当の自分」を超えるにしても、過渡的な段

階として、仮の「彼自身／本当の自分」をくぐり抜ける必要はあったのだろうから。
ところで、『カメレオンマン』という映画の存在自体が、ある意味で、バッシングの問題と関わって

いる。テレビのドキュメンタリー番組を模して作られたこの映画はエンド・クレジット部分をカット

し、アレンやファーロウといった俳優を知らない者が見れば、本当のドキュメンタリーとして見てし

まうだろう（ドキュメンタリーとしてパスする)。彼らを知っていたとしても、可能性としては、この
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映画を実在の人物を彼らが演じたドキュメンタリー風再現ドラマとして見てしまうことはありうる（ド
キュメンタリー風再現ドラマとしてバスする)。もし、この映画をドキュメンタリー、あるいは、ドキ
ュメンタリー風再現ドラマとして見て感動した観客がいたと仮定しよう。その人は本当のこと（この
映画が作りもの（フィクション）＝嘘だということ）を知ったら、この映画を単なるフィクションと

して斥け、感動したという事実を撤回するだろうか。ちなみに、Kawashは772ＢＡＬ`mbi(Wz1phyqf“Ｅｘ‐
Cbm,℃。ﾉＭｍの出版事情や当時の批評家や読者反応などに触れながら、この本の存在自体が「パッシン
グ」の問題と関わっているといっている。つまり、この本には、最初に出版されたとき（1912）は無署
名の「自伝」としてパスしていたが、後にJamesWeldonJolmsonによる「小説」であることが明らか
になったという事実があったのだ（Kawash59L60)。

図もちろんアメリカ国内における黒人と白人の区別／差別だけが、パッシングを生み出すわけではな
い。たとえば、とりわけナチス政権下のヨーロッパにおけるユダヤ人と非ユダヤ人の区別／差別は、
民族的なパッシングを生み出すだろう。また、日本における日本人と在日韓国・朝鮮人の区別／差別
も、民族的かつ国籍的なバッシングを生み出すだろう。さらには、日本における（旧）被差別部落問
題は、階級的かつ身分的パッシングを生み出すだろう（本論の註２２も参照)。Sollersはパッシングの
問題が黒人と白人の間でだけ生起する問題ではないことをはっきりと示唆している（Sollers,247)。
在日朝鮮人差別問題とアイデンティティをめぐる葛藤に、きわめて独創的な想像力で取り組んだ日

本映画が存在する。大島堵監督の『絞死刑』（1969）である。二人の日本人女性を暴行のうえ殺害した
罪で絞死刑に処せられた在日朝鮮人の青年Ｒを主人公とする物語は七つの部分に分割されている。ｌ)Ｒ
の肉体は死刑を拒否した、２)ＲはＲであることを受け入れない、３)ＲはＲを他人だと見なす、４)Ｒは
Ｒになろうと試みる、５)Ｒは朝鮮人として弁護される、６)ＲはとうとうＲに到達する、７)Ｒはすべて
のＲのためにＲであることを引き受ける、という段階を踏みながらその物語は進行する。こうしたＲ
のアイデンティティをめぐる葛藤のプロセスは、バッシング映画の主人公のそれと少なからず類似す
る点がある。大島はこういっている。「私の中心的なテーマの一つとは、自分自身であり続けるかぎり
生きることができず､他者になったときしか生が可能でないような世界である｣(ルイ･ダンヴェール,シ
ヤルル・タトムJr.『ナギサ・オオシマ』北山研二訳．風媒社,1994.195頁)。

96たとえば、ShohatとＳｔａｍがＵ'1ﾉﾉljl2AmgEz`､Ce,､耐Ｓｍで行っているのは、一見したところ人種問題が
見えにくい映画すべて、人種問題を直接的に扱っていない映画すべてを、人種問題の映画として見直
す／読み直すという、既成の映画史の批判的検証作業である。また、彼らは教育の現場で白人中心主
義(eurocenmsm）的な映画を読み直し、書き直す試みとして、例えば、『模倣の人生』のビオラやデイ
ライラの側からのパースペクテイヴで、学生が論文を書いたり、ヴィデオ作品を撮ることを提案して
いる（ShohatandStam,ＵＥ,357)。
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フィルモグラフィー／ヴィデオグラフィー

本文および註で詳しく言及したアメリカ映画における「バッシング映画」を公

開年順に挙げる。出演者､脚本担当者､プロデューサーは主なもののみとした。

lmjUmmq/L`/i,(1934）
DiIectorHJohnMStahl

CastdaudetteColbelt（Bealrice“Bea?，PuUman)，LouiseBeavels（DemahJohnson)，ＦｉＢｄｉ
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Washmgton(PeolaJohnsonall9),WanBnWUham(SOephenAIcher),RocheUeHudson(Jessieat

l8),NedSpalks(Elmer）

Sc旧enplay:WilliamHullbut,PrestonSmrges

Cinematog印heにMeITittBGelstad
PmduceにCaIlLaemmle,Jr・

Pmductbncompany/d鱈hibutorFUnivelsal
VUeod庵tnbutorRMCA/UnivelsalHomeVideo

GodTSU2Pcﾉﾚ｡k2ｹｗu(1938）

DiIecIoEOscarMicheaux

Cast:AUceBRussel(MIsSoundeIB),EthelMoses(TheTbacher;TheTbacher，sdaughter）
PrucuceEOscarMicheaux

Pmductbncompany:MicheauxFilmColpomtion

Vneod鱈tnbutorRHoUywood，sAttic

lDsjBoUmmlmiCs(1949）

DiIectoFAliicdL・Werker

CastMelFen巳r(ScottCalter),BeatricePealBon(Malciaqlter),RichaldHylton(HowaldCalter)，

WilliamGICaves(AIthurCooper),SusanDouglas(SheUeyCalter),CaIletonCalpenter(Andy）

Sc旧enplay:EugeneLmgChallesPalmer,VilgmiaShaler

Cinematog印heにWilliamMmer
PmduceにLDuisDeRochemont

Pmductbncompany:RD-DRPYoductions
D旧tnbutoFFilmClassics

VmeodはnbutoFWamerHomeVideo

PEFlAy(1949）
DirBctorwEliaKa麺n

Cast：JeanneCmin（Patricia“Pinky，，Johnson)，EthelWatems（GIannyDyseyJohnson)，EIhel

Banymolc(ＭｉｓｓＥｍ),WilliamLundigan(Dr､ThomasAdams),Jake(FYBdelickO，Neal),RozeUa

（NmaMaeMckmney）

Sc尼enplay:PhilipDunneDudleyNichols

Cinem2Rog印heにJoeMacDonald

ProduceEDanyleFZanuck

Pmductbncompany/d吟tnbutorTwentiethCentulyFbx
Vmeoｄ俗tnbutoEFbxVideo

S）bUzdbw(1958/1959）

『アメリカの影』（東北新社）

DirectoにJohnCassavetes

CastLehaGoldoni,HughHuld,BenCamlthers

Sc旧enpIay:JohnCassavetes

Cinemato9印heFEIichKoUmar

Pmducers:NicoPapatakis,MauliceMcEndlBe,SeymourCassel
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PmductbncompanyLion
Vmeod陪tnbutoEFOx/LoIberHomeVideo

lmjUmO"〃14/i9(1959）

DirectoにDouglasSilk

Cast:LanaTumer(LDraMeledith),SusanKohner(SalaJaneJohnsonall8),JuanitaMoo正(Annie

Johnson),SandmDee(SusieMeMithall6),JohnGavin(SteveAIcher）

Sc旧enplay:EleanolcGIifTin,AUanGScott

Cinematog旧pherFRusseUMetty
PmuceにRossHunter

P｢oductbncompany:Univerml
ⅧeoddnbutoEMCA/UnivelsalHomeVideo

WbZem2eZo"Mhz〃(1970）

Dilector:MelvmVanPeebles

Cast:Godfi巳yCamblidge(JeffGelber),EsteUePalsons(AltheaGelber）

Sc旧endaymemanRaucher

Cinemato9旧pheFHemlanRaucher
ProduceにJohnBBennett

Executh/ePmduceFLeonMilcU

Productbncompany:ColumbiaPictulBsCorpomnon
VmeodEtributoにColumbiaTiistarHomeVideo

ZClKg(1983）

『カメレオンマン』（絶版）

DiIectoFWoodyAUen

Cast:WoodyAUen(LeonaldZehg),MiaFanow(DrEudomaFletcher）

Sc旧endayWoodyAUen

Cinemato9旧pherwGoldonWillis
PmduceにJohnBBennett

Pmductbncompany:OrionPicmlcs
VmeodEtnbutoにWamerHomeVideo

TmelUjｾ'2画リ(1992）

『トゥルー・アイデンティティー』（絶版）

DiIectdRCharlesLane

Cast:LennyHenly(MilesPope),FIankLangeUa(LelandCarver),AImeMarieJohnson(KIistiReeves)，
JamesEarlJones(Himself),MelvmVanPeebles(TaxiDriver）

Sc旧enday:AndyBIBckman,WilliamDavies,WmOsbome,CharlesPUlpulaMichaelSweIdhck,Bob

Young

Cinemato9印heにThomasEAckerman

Pmducers:CalolBaum,HowamMBIickner,SandyGallin,HowaldRosenman,TbIiSchwaltz

Pmductbncompany:SandoUarProductions,TouchstonePicmlCs
VmeodBt｢ibutorBuenaVistaHomeVideo


