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民族誌映画の撮影方法に関する試論

大 森 康 宏＊

   A Study in Visual Anthropology 

Filming from an Ethnological Perspective

Yasuhiro  OMORI

   The recording of image sequences on film, in other words making 

movies, is one of the principal activities in visual media. The movie 

was developed for scientific purposes by Edward Maybridge. His 

continuous still photographs of the natural movements of animals and 

humans not only provided the basis for further research, but also 

represented the first instance of the ethnographic film. Subsequent 

productions may be classified broadly as either fiction or documentary 
films. 

   With the development of portable devices for visual recording, 

the ethnographic film has come to be regarded as an integral part of 

anthropological and ethnographic research. Ethnographic film-

making has yet to emerge as a definite genre within the field of anthro-

pology. 
   This paper examines certain features unique to ethnographic film 

production, with particular emphasis on the process of shooting from 
an anthropological perspective. The ethnographic approach to 

filming in field situations is also addressed. 

   Theory and practice is a prerequisite to ethnographic film produc-

tion, and the cameraman should therefore be a qualified ethnographer 

with enough technical knowledge and experience to operate the 

equipment. Further, an understanding of the history of film ethno-

graphy not only establishes the context within which production takes 

place, but also often gives rise to new approaches to research design. 
In addition, before entering the field, the visual anthropologist is 

obliged to study general features of production, including patterns of 

filming, reportage, footage film, direct film, and cinema  verite . 
   In conclusion, emphasis has been attached to problems confront-
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ing the filmmaker under actual field conditions. This encompasses 

the composition of the film staff as well as the responsibilities implicit 
in shooting under diverse social and environmental conditions. Not 
even the production of a technically fine work can justify ignoring 
relationships between the people filmed and the research team.
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１． 序 説

ユ． は じ め に

　 記録 という行為は本来，自分の見た り聞いたりしたことを，自分以外の人々にも認

めてもらおうとする個人的感情によって引き起こされる，一つの表現形態 と思われる。

一方，記録を見る人々は，記録された ものを通 して記録者自身の存在が周囲の世界 と

どのようにかかわっているのかを見つめることになる。

　 映像による記録の本質は人間の個体性が失われること，つまり死への挑戦であると

いう。なぜなら，様々な行動様式をとる人間の個体性を映画映像によって記録 し，不

．滅のものにすることが・絶対的な死に対抗する意識となっているからで菊る ［モラン

１９７１：２９６］。 したがって記録 しようとする人間の意志は，たえず消滅 していく人間の

その都度の存在の姿を何かの方法によって一つの具体的な痕跡にとどめ，一回的な人

間の個体性を不死性にまで高あようとするものなのであろう。１９７３年のシカゴの第 ９

回国際人類学 ・民族学会議において Ｕｒｇｅｎｔ　Ａｎｔｈｒｏｐｏｌｏｇｙ の一つとして映像人類
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学１》が取りあげられた理由もやはり，急速に消滅 しつつある伝統的な文化と慣習を記

録することによって，人類の様々な生活様式を永遠なものにする試みであったと考え

られる。

　さて，民族学あるいは人類学という科学的な領域に組み込まれる民族誌映画２）を，

科学研究を目的とした記録映画製作と理解するならば，撮影者は，研究に必要な部分

に限って撮影を進める方法を採用せざるをえな くなることが多い。

　反対に客観的な科学研究の立場か ら撮影することを念頭に置いても，私的な感情に

大きく左右されることも事実である。かといって気の向 くままに撮影 したな らば，撮

影者自身の文化的背景と相違する目新 しい事象にばかりレンズを向けてしまい，その

映画は風俗紹介映画や旅行 日誌的な映画になってしまうであろう。そして極端な場合

には，出来事の異常な部分を強調する記録映画になりやすい。すると現場を見ていな

い視聴者は，撮 られる側の入々の普通の生活様式を見ることが少な くなる。つまり平

凡な日常の出来事のなかに，深い意味を発見することが少なくなるだろう。これらの

記録映画は，その異常性ゆえに価値あるものとして今日までテレビ ・ドキュメンタリ

ーの花形とされて来たのである。

　今 日，以上のような民族学的，あるいは民俗学的映画製作は，科学性を極端に強調

したり，気ままに撮ったり，異常性を主張 したりした歴史的段階から徐々に脱皮 しつ

つある。現在の民族誌映画は撮影される側の人々の立場と，記録の本質を考えた民族

誌映画を製作する方向に発展 しつつある。特にユ９６０年代に出現 したシネマ ・ヴェ リテ

（真実の映画）は，それまでの“事象に忠実な”客観的撮影方法の重要性を見直 し，撮影

者と現地の人々との率直な対話 インタビューなどを交えた映画に，価値をおいている。

　民族誌映画による人類学 ・民族学の研究には，まず映画映像の存在が必要である。

しか し今 日までの製作された既存の映画を利用 して研究する方法は，民族誌映画の確

立とはいえず，研究のための補足的手段としか考えられていない場合が多い。

　映像機器の飛躍的発達によって映像の情報を含めたコミュニケーションの研究が進

むにつれ，人類学 ・民族学の一つの分野として民族誌映画の確立が要請されることと

１）このジャンルは Ｍａｒｇａｒｅｔ　Ｍｅａｄ と Ｇｒｅｇｏｒｙ　Ｂａｔｅｓｏｎの２入がバリ島の研究に映画を用い

たことから生まれたとされている ［ＲｏｕｃＨ　１９７９：　６］。　Ｍｅａｄは映画だけでなく写真その他映像

にかかわるすべてを用いて研究することを考えた。映像人類学は人間の行動様式を通じて，人

間の本質を研究しようとする文化人類学に結びつ く用語として生まれて来た。

２）ヨーロッパでは， 伝統的に民族学の用語を用いて来たことから， 映画による記録を一つの

記述とみなして民族誌映画としている。 フランスの病理解剖学の専門医であった Ｆｅｌｉｘ・Ｌｏｕｉｓ

Ｒｅｇｎａｌｔが１９２３年の論文 「民族学のフィルムと博物館」のなかで民族誌映画の用語を使用した。

こののち，民族学映画の用語も用いられたが，１９５３年のＪｅａｎ　Ｒｏｕｃｈの論文 「民族誌映画の復

興」によって記述を主とする民族誌映画の用語が一般化した。
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なった。その契機は，Ｍａｒｓｈａｌｌ　Ｍｃｌｕｈａｎ の一連の著作によって生 じた。　Ｍｃｌｕｈａｎ

はメディアの発達は人間関係のみならず人間の感覚そのものを変革するとした 『人間

拡張の原理』［マクルーハ ン　１９６７ａ］，文字 と視覚表現の深層に横たわる無意識 の共

通するパターンを示した 『機械の花嫁』 ［マクルーハ ン　 １９６７ｂ］，そして視覚表現 と

対比 しながら文字言語表現の歴史的展開に関する考察を試みた 『グーテンベルグの銀

河系』［マクルーハ ン　１９６８］などの著書によって映像全般にわたる問題 を本格的に

論 じている。その結果，「撮 られる側の人 々」，「撮 り手」，「映像を見る者」のすべてを

含めた総合的な映像研究に発展することとなった。これと並行 して民族誌映画 という

ジャンルが成立していったのである。

　民族誌映画の発達には映画製作を通 じた多くの民族学的研究や，すでに完成された

さまざまな民族誌映画の研究によって生まれて来た既存の映画概念を乗 り越えて，さ

らに新 しい民族誌映画の撮影概念を確立するための研究活動が必要である。本稿では，

こうした趣旨に立って民族誌映画製作の基本となる撮影について民族学的立場か らそ

の在り方を追求 し，筆者が妥当と考える方法論を提示 したものである。

２． 構 成

　次章 （第ＩＩ章）の 「民族誌映画の歴史的背景」においては，現在の民族誌映画の概

念規定に若干の考察を加える。民族誌の記述を中心にした映画，行動科学の映画，コ

ミュニヶ一ション研究の映画などに与え られてきた概念規定と，映画利用を最大限に

発展させる理論などについて考える。これ らは，民族誌映画の撮影に関する認識を深

めると共に，この分野の新 しい概念規定の可能性を追求する糸ロとなるはずである。

　 この章ではさらに，諸概念の歴史的背景を概観することで，現在の民族誌映画に与

えられている位置づけを再認識し，それが撮影の問題にどのように反映しているかを

考える。特に，科学至上主義が批判されている現在の社会では，直接視覚を通 じて感

性に訴える映画映像の価値は，民族学研究への応用も含めて見直されてよいと思う。

　第皿章では，映画映像に特徴的な長所 と短所を説明 したうえで，民族誌映画の撮影

時期 と三つの撮影プロセスのパターンについて，その実例をあげながら解説する。そ

してルポルタージュ，フーテイジ ・フィルム，ダイレク ト・シネマ，シネマ ・ヴェリ

テと呼ばれる映画の表現形式が，記録にあたって上記三つの撮影パターンとどのよう

に関係 しているかを示 した。これは人類学 ・民族学研究における歴史的研究との総合

過程，分析的研究における理論の組み合せ，一般化の過程などに対応する映画映像に

おける具体的な撮影方法論の考察となっている。
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　 この章の終りでは，研究撮影者自身と被撮影者 （被調査者） との問題に関連 して，

撮影の人的構成と野外調査の問題，さらに研究撮影者の責任の問題などを論じて民族

誌映画撮影のまとめとした。

π． 民族誌映画の歴史的背景

１．　 民族誌映画の概念規定

　　　１）　 モ ノグ ラフの民 族誌映 画

　１９５２年のウィーン国際人類学 ・民族学会議において， フランスの Ｊｅａｎ　Ｒｏｕｃｈ が

試みた民族誌映画の定義づけは，新 しい民族学の映画ジャンルに一つの新 しい紀元を

画すものであった。それは，たとえ映画制作３》を専門 とする人が民族誌映画を目ざし

て作ったとしても，その作品は記録映画ではあって も民族誌映画とは言い難 く，逆に

民族学者がこの種の映画を制作 した場合は，それが，芸術映画にはほど遠いものであ

っても，民族誌映画とみなすべきものである，というものであった ［ＲＯＵＣＨ　ｌ　９６８：

４３１－４３２］。

　 これは民族誌映画の定義として一応の目安をつけるために提案されたものであった

が，ここには別な意味合いも込められている。そこには民族誌映画を製作しようとす

る民族学者は，現実にカメラを持 って野外調査地を歩 きまわり，ファインダーをのぞ

き，シャッターを押す撮影者自身になるべきことが暗に指摘されている。つま り，人

類学 ・民族学などに関する研究者の夢 とされていた，動 く映像による野外調査の資料

を，他人に委託するのでなく調査研究者自身が作りあげることの重要性を指摘 したの

である。

　映画映像は客観的に現実を捕えることはできるが，ファインダーのワクに限定され

た視野と撮影時間の両方に規制されている撮影者の立場は実際は主観的なものであり，

撮影方法のいかんによって研究撮影者と委託撮影者の間には相違が生 じてくる。何を

撮影するかは，調査研究者の方が良 く知っている場合が多い。そして調査地の撮影に

関する画面構成の最終決定は，観念的あるいは視覚的なカメラ ・アングルの試行錯誤

をくり返 しなが らも，研究撮影者の調査にもとつ く考えに委ねられているのである。

しかし，現実にはこの問題を解決しないままに人類学，民族学あるいは民族誌学 とい

３）「製作」と 「制作」の区分は，企業によって作られた映画，および個人が制作した場合でも

　映画が資金的なスポンサリングによって社会性を獲得した場合に 「製作」の用語を用い，完全
　に個人の創作にかかると思われるものには 「制作」の用語を用いることにする。

　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　４２５
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う名のもとに，多 くの記録映画が製作されて来た。

Ｒｏｕｃｈより以前の定義は，この研究撮影者という視点を欠いたものであった。人体

の動きと技術について研究 したフランスの先史学 ・民族学者 Ａｎｄｒ６　Ｌｅｒｏｉ－Ｇｏｕｒｈａｎ

は，１９４８年の 『人文地理 ・民族学雑誌』のなかで，民族学的映画の定義をおこなって

いる。彼は三つのカテゴリーの映画を民族学的映画 と考えている。

　１． 科学的な記録のみを目的とした研究用映画およびフィルム４）。

　２．　 旅行などの記録を した公開記録映画。

　３．　 社会集団の状況を収めた映画。

　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　 ［ＬＥＲｏＬ－ＧｏｕＲＨＡＮ　ｌ９４８：４２－５１】

　これ ら三つの定義は民族誌映画を確立す るためのものでな く，民族学研究に役立つ

映画資料としての位置づけをしたものであった。例えば第 ２の定義は，一般の人が見知

らぬ土地を旅行 した時に記録 した映画またはフィルムを民族学者が見て，撮 られた人

々の身振りやカメラの前の反応などに注目し研究したならば，様々な民族学的情報が

得 られると，Ｌｅｒｏｉ－Ｇｏｕｒｈａｎ は考えた。また第 ３の社会集団に関する映画は，記録映

画だけでなく，劇映画であっても正確に生活 ・文化が描写されているならば，異文化と

対比した場合に比較民族学研究 の資料とし一１一価値ある映画 になると Ｌｅｒｏｉ－Ｇｏｕｒｈａｎ

は指摘 している。 この第 ２と第 ３の定義はいずれも既存の完成 した一般記録映画，劇

映画のなかに民族学的に重要な情報資料を見いだそうとするものであった。

　民族誌映画の撮影 という視点から考えると，まず第 １の定義である科学的な記録を

目的とした映画製作が重要視される。 Ｌｅｒｏｉ－Ｇｏｕｒｈａｎ はこの分野の映画ジャンルと

して，一つは人間の行為，行動，しぐさなどを研究するための人類学研究映画 と，他

方では人間集団の社会 ・文化の一般形態やある特定文化規範のなかでの人間行動を記

録 してある民族誌研究映画の二つをあげている。

　映画の形式としては，映画映像による単なる記録 と，企画 ・構成された主題の明確

な記録映画作品があるとしている。前者は，民族学調査のフィール ド・ノー トのよう

に出来 るだけ多くの事象を完全に近い形で記録 したものをさす。そして，映画による

記録の一番重要なことは，誰もが見過してしまう二度と繰 り返されることのない文化

・社会現象の細部にわたって記録することができる点にあるとしている。

　 後者の映画形式は，その完成作品を研究用の記録映画として，一般に公表すること

４）素材そのものを指す場合にフィルムという。鹿島茂によれば，Ｇｉｌｂｅｒｔ　Ｃｏｈｅｎ－Ｓｅａｔの考える

映画は上映以前，上映中，上映以後のすべてにかかわる技術 ・経済 ・社会的な諸要素を包括し

たものを指 している。つまり映画の創作から批評までを含めたものを意味していることになる

［メッッ　　１９８１＝２７２］ｏ
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を原則 とする。それは，研究者に文字による出版と同じようにその研究成果発表の必

要性を認めさせることを意味 している。これは Ｌｅｒｏｉ－Ｇｏｕｒｈａｎ の第 ２の定義にある

公開映画に対応する，民族学研究成果の映画による表現である。 Ｌｅｒｏｉ－Ｇｏｕｒｈａｎ は，

民族学研究にもとつく映画製作と既存の完成作品の区別をせずに，この分野の映画を

一括 していたようである。 それは一つには， 当時の民族学者が野外調査 をせずに，

多くの探検家や宣教師の不十分な報告 書 を研 究資料として使用したのと同様に，不

十分な既存の映像資料を利用 していたことによるものであった。　 とはいえ， Ｌｅｒｏｉ－

Ｇｏｕｒｈａｎが劇映画を通 じて民族学研究を実行できることを提言 したのは， 民族誌映

画の見方の研究として重要な指摘であった。

　すでに，Ｍａｒｇａｒｅｔ　Ｍｅａｄ は１９４５年に制作された Ｍａｒｃｅｌ　Ｃａｒｎ６の 「天上桟敷の

人々」の作品を，１９世紀初頭のパ リの様子を調査するのに活用 している。またアメ リ

カの映画監督 Ｆｒａｎｋ　Ｃａｐｒａが制作した 「汝の敵，日本 を知 れ」をはじめ， アメ リ

カで上映された多 くの日本映画は， Ｒｕｔｈ　Ｂｅｎｅｄｉｃｔの著作 『菊と刀』の研究資料と

して活用され， 天皇の存在をあぐる多 くの情 報を提供 した ［ベネディク ト　 １９６７：
　 　 　 　 　 　 　 　 　 　 　 　 　 　 　 　 　 　 　 　 　 　 　 　 　 　 　 　 　 　 蚤

１２； 佐藤　１９７７：１１８－１２２； バーナウ　 １９７８：１６０－１６７］。

　Ｒｏｕｃｈ の主張する民族学者の手による民族誌映画の制作は，　 Ｍａｒｃｅｌ　Ｇｒｉａｕｌｅの

民族誌学調査の記録方法論に取りあげられることとなった。Ｇｒｉａｕｌｅは映画による記

録方法論のなかで，三つの考えを示 している。

　１． 撮影されたフィルムは，調査カー ドや研究のための収集資料などに照応する総

　　合資料として価値がある。

　２．　 このフィルムは，民族誌学の研究を志す人々を養成するのに最も効果的な手段

　　 となる。

　３．　 広義には，こうしたフィルムは，一般大衆のための教育映画 として役に立ち，

　　 いくつかの条件を満たせば芸術映画にもなりうるであろう。

　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　［ＧＲＩＡｕＬＥ　ｌ９５７：８５－８９］

　 以上の三つの事項は，民族学 ・民族誌学の研究をする人が映画を制作 しようとする

場合に考えるべきことであるとしている。 したがって，民族誌映画が再現された事象

を撮影するのは，意味がないことであると述べている。すなわち，撮影 という点から

考えると，人間の生みだすさまざまな文化 ・社会現象には，技術や簡単な儀式など明

確に反復的な事象と，一回限りの出来事であるために再現が不可能な事象の二種類が

存在する。この一回性の出来事の撮影には，研究撮影者の充分な調査と現地での長期

滞在が必要不可欠である。そのため，民族学者は最低の映画撮影に関する知識を必要
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とすることをＧｒｉａｕｌｅは主張 している。これはモノグラフを主体 とした映画製作の基

本的考え方であった。

　Ｇｒｉａｕｌｅは，民族誌映画の基本的な価値を認めたことで後の民族誌映画の発展に大

きな影響を与えた。それは，いかなる記録方法にもない，現実に生 じた事象と時間を

同時に記録することができる映画の特徴に由来 している。つまりそれは，現実の事象

と時間を同時に再生できる民族誌の記述法である。 したがって撮影は，研究対象に関

する文章記述では表現しにくい事柄を詳細に記録す ることができるだけでなく，撮影

を通 して映像のなかに記録された現実の時間の経過を一つの歴史的時間の記録とする

ことができる。これは後の撮影パターンの形式，そ してカメラのアングルにかかわる

問題へと発展する。

　　 ２）　行 動科 学 と して の民族 誌映画

　 ドイツでは， １９５２年にゲ ッティンゲンの科学映画百科事典 ともいわれる Ｅｎｃｙｃｌｏ－

ｐａｃｄｉａ　Ｃｉｎｅｍａｔｏｇｒａｐｈｉｃａ（Ｅ・Ｃ）が創設されると，　Ｇｏｔｔｈａｒｄ　Ｗ ｏｌｆ の映画理念に

もとつ く研究用映画製作が開始された。彼の主な考え方は，１９００年にパ リで開催 され

た国際民族誌会議において決議された物質文化のより具体的な展示に，映像を用いる

方法と深 くかかわっている。というのも，動物行動学という視点から民族学の映像へ

と移行 した映画製作の目的は，ものや人間の運動過程など機能的な面を完全に把握す

るための映画製作を中心 とするものであった。そこで民族誌映画 も含めた科学映画の

内容を，製作目的に沿って次のように規定している。

　１．　 肉眼では把握 しえぬプロセス。例えば舞踊，楽器演奏など。

　２． 相互の事象の比較にあたって，それぞれが本質的な役割を果 し，しかも記憶に

　　 よる描像や記述だけでは十分でないもの。例えば手工業的な製作作業過程がこれ

　　 にあたる。

　３． 一回限 りの事象であるため，後になっては記録 しがたいと予想され，かつ民族

　　学の比較検討資料として映像による記録が重要と考えられるもの。例えば消滅し

　　 つっある民族学上の現象など。　　　　　　　　　　　 ［ヴォルフ　 １９６７：１４］

　上述した映画製作の主旨か らも，ものの運動の経過を正確にとらえる短いテーマ ・

ユニ ット，つまり一つの事象に関する短いフィルム （フーテイジ・フィルム）を撮影

することにその目的があった。そ しそ映像の真実性を追求することが重要視されたた

め，ある事象め 「雰囲気」の盛 り込まれた祭 りや，儀礼の全体プロセスを扱 ったもの

は収録されなかった。

　なぜな らば，こうした状況映画は第一に計測分析が不可能に近いこと，次に人間の心
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理的側面が多量に収録されているため，教育用あるいは鑑賞用としては現実感があっ

て適 しているが，科学研究には向いていないとされたのである［ヴォルフ　１９６７：３０］。

したがって第 ３の定義にある民族学上の現象の記録である祭にしても，要素別に，例

えば，祭の道具作 りの映画を数本，組み立ての場面を数本，そして祭の様子を数本と

いう具合に一本一一本の短い映画を製作 して，一つの祭全体に関する十数本以上の映画

を製作 したのである。

Ｗｏｌｆは，科学研究用としての民族学の映画として，比較，分析がスムーズに実行

できるものを第一に重要視 したのである。したがって映像分析のためには，時間の短

いフィルムであることを条件にしたのである。それは，今 日のコンピューターによる

映像分析に向けての重要な指針ではあったが，モノグラフ的な民族誌映画からは程遠

いものとなった。 こうした映画撮影法は，なによりも単純 ・明快という点で研究者に

は，賛同された。 しかし，人間を物扱いにしたような撮影は，映画として見終 った後

の印象が悪 く，特権階級的な学者向け映画 として疎んじられる傾向があった。そして

一般性のない映画撮影は教育用としても次第に遠ざけられたのである。

　Ｗ ｏｌｆは， 出来事が中断することな く，複雑に入 り組んだ現代の民族誌映画に賛同

しなかった。彼は映画が写された時点で，見る者にあらゆる現象を含めた映画映像を

見せて しまうことを危険視 したのである。したがってそこには，非言語的感情表現と

いう映画独自の特徴を，できる限 り排除 し，現象の事実にだけ映像を しぼって科学的

研究に供 しようとする意図がはっきり見られる。そして，誰もが理解できる共通メデ

ィアとしてのコー ドを持たない，映像の動きだけのメッセージ，つまり象徴的で暗示

的なイメージから導かれる文化的メッセージ， したがって共示 （ｃｏｎｎｏｔａｔｉｏｎ）の体系

［バル ト　 １９８０：１９－２１］などを考慮することなく映画撮影を進めたのである。

　　 ３） 文 化人類 学 をめ ざす映画

　一方，新大陸のアメリカ合衆国では，１９３６年から１９３８年にかけて，ＭｅａｄとＧｒｅｇｏｒｙ

Ｂａｔｅｓｏｎ の二人が， バ リ島とニューギニァ の研究 に映画撮影を本格的に導入 した

［ＢＡＴＥｓｏＮ　ａｎｄ　ＭＥＡＤ　ｌ　９４２］。 この二人は，言葉では表現 しにくいような行動様式や

家族内部のコミュニケーションの問題 とその背景についての研究を行 うために映像を

利用 した。その際，２５，０００枚ものスチール写真が用いられ心理学的分析を中心に研究

がなされたのである。しかし，映画そのものを独立させて人類学の研究をしようとは

せず，あくまでも補足的なものと考えていたようである。Ｍｅａｄはその後映画による

人類学 ・民族学の資料作成を重要視 し，その結果，絶滅 しつつある孤立 した文化の記

録が，１９７３年の第 ９回国際人類学 ・民族学会議のシカゴ大会において，最重要課題と

　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　４２９



国立民族学博物館研究報告　　９巻２号

して取 り上 げ られたのであ る ［Ｍ ＥＡＤ　 １９７５：３－１０］。

　Ｍ ｅａｄ の流 れを くむ Ｒｉｃｈａｒｄ　Ｓｏｒｅｎｓｏｎ は， 人類学資料を提供す るよ うな様 々な

種類 の研究映画 には二 つの大 きな考え方がある として いる。その第一 は 「過去を見つ

め る窓」 とも言 うべ きもので ，映像 の必要部分 を摘 出 した り，構成 した りして見なお

しできるような記録映画 をさ している。それは，二度 と生 じない一 回性 の現象や人間

行動 の過去 の映像情報 を保存 し，それを眺め るのが民族誌映画であ り，過去 を見つめ

る窓 と考 えたのであ る。

　第二 に，認識可能 なあ る民族 の文化の組織 ，それに伴 う諸事象，その文化 に対す る

映画制作者 の価値な どすべて の情報を含み，かつ研究撮影者 と共通す る文化的特徴を

示 す コ ミュニケーシ ョン様式 など も映 し出す ことができるので，「文化の鏡」の役割を

果す ことも可能で あると してい る ［ＳｏＲＥＮｓｏＮ　ｌ　９７４：ＩＯ７９－１０８５］。

　 こうしたアメ リカの人類学 ・民族学 に関す る映画 は，物質文化の側面 に焦点 をあて

た技術映画 だけでな く，なにげない日常の動作 や しぐさな どを多量に記録 して分析研

究 す る方法 を確立 してい った。例 えばＳｏｒｅｎｓｏｎのパ プァニ ューギニァの Ｎｏｒｔｈ　Ｆｏｒｅ

地域の子供 同士，親子関係 な どの行動様式 とコ ミュニヶ一シ ョン様式 の調査 に際 して ，

非言語 的感情表現 に重点を置いて撮影 した フィルムが，科学的研究 に不可欠 な ことを

実証 して見せ たのであ る ［ＳｏＲＥＮｓｏＮ　ｌ９７６：１４５－２１１］。

　　 ４）　広 義 な民 族誌 映画

　以上述べて来たような個々の概念規定をもとに，物質文化や人間行動や心理作用な

どの一定のテーマにそうコンテキス トを持った，フィルム撮影が研究者のもとで実行

されて来たのである。 しかし，多 くのフィルムが Ｒｏｕｃｈ の述べているような研究者

兼撮影者という形式で，撮影されることは少なかった。そこには多 くの困難が伴 うこ

とは予想されたが，問題は常に，科学の厳密さと映画の芸術性を結びつける作業をど

うおこなうかということであった。

　西イリアンのダニ族についてのフィルム撮影を担当した一人である，アメ リカの文

化人類学者 Ｋａｒｌ　Ｈｅｉｄｅｒは，こうした実状を見て，人類学，民族学，民族誌学など

の映画があまりに多義に渡 る意味を持つため，この種の映画をすべて同等に定義づけ

することは無謀なことであると忠告 している。というのは，映画を使 って研究 しよう

とすると，多 くの研究者は，技術的にどうすればより完成された映画撮影ができるか

をまず考える。その一方で文字では表現できないような情報をどのようにして正確に

フィルムに収め，表現できるかを考えるからである。ところが，この二つの考え方に

は相矛盾 した志向が含まれている。すなわち，研究撮影者は技術的には，映画手法に

４３０



大森　　民族誌映画の撮影方法に関する試論

従 って時間の流れにそったカメラ・ワークを要請 される一方で，文字表現できないよ

うな情報を映像によって表現 しようとすると，カメラ・ワークは停滞 し，全体 として

の視点は不明瞭 となり，映画体系をバラバ ラにする可能性があるからである［ＨＥＩＤＥＲ

ｌ９７６：３９］。

　 ところが，こうした研究者の撮影に対する配慮とは関係な く，一般に撮影された記

録映画が研究に利用され，将来の研究活動にとって問題解決の糸口となる仮説を導 く

ことが少なくないのも事実である。 したがって Ｈｅｉｄｅｒによる民族誌映画の定義は，

映画の撮影と製作に関することは二の次 として，どのくらいより良く映画を人類学 ・

民族学に活用するかが大 きな問題であるとしている。

　 また，民族誌映画の定義づけの危険性について Ｒｏｕｃｈが，ベルギーのアフリカ研

究家 Ｌｕｃ　ｄｅ　Ｈｅｕｓｃｈの言葉を引用 している。社会科学の一分野である社会学，民族

学などの学問でさえ，その定義を正確に与えることが難しいのが現状である。その理

由はどれらの学問の定義が，国や学問の伝統によってすべて異なるからである。一方，

民族誌映画の方は人類学者 ・民族学者が制作 したものも含め，さまざまな観点から撮

影され，さらに美学的要素も付加されて製作されたものである。こうした複雑な要素

を持った映画を学者が勝手にカテゴ リーに類別 したり，切 り分けたりすることはでき

ないと ｄｅ　Ｈｅｕｓｃｈ はのべている ［ＲｏｕｃＨ　ｌ９６８：４３３］。要約すれば ｄｅ　Ｈｅｕｓｃｈの

注 目する点は，映画カメラがスクリーンを通 じて与えて くれる人間との接触であり，

それによって他の民族が持っているさまざまな感情を理解 し，その民族の持っている

世界観に迫る人間学を映像によって考察 しようとするところにある。

　 以上のように，人類に隠された多 くの問題の解決の糸口となる無限の可能性を秘め

る映画映像についてさまざまな定義が提唱されてきた。 しかしどれ一つとして完全な

定義は存在 していないのが現状である。それは結局のところ，映画映像を正 しく利用

し，その映像が正 しく現実を捉えているな らば，映画製作のあらゆる方法が許 される

ことを意味 している。となれば撮影においてもあらゆる考え方が許されてもよいこと

になる。

　 科学的研究のための映画であれば， どんな撮影方法 をしても良いと考える Ｌｅｒｏｉ・

Ｇｏｕｒｈａｎ は映画の幅広い可能性を認めていた。 したがって映画内容の意味にも多様

性があることを認めている。一方，視覚的に一つのテーマを限定 し，分析的に文化現

象を解明する映画や，フーテイジ・フィルム製作を目的とした Ｗｏｌｆは，できるだけ

単一の意味あいを持つ映像表現に焦点をあてて撮影することを主張 した。後年，教育

用として長編民族誌映画を推奨 したとはいえ，撮影方法は客観性重視の立場を貫き，
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研究撮影者である主体の動 きを最少限にして，撮られる側の客体の動きにだけ注目し

ている。

　同様に分析映画の利用を中心 とする撮影方法を実行 した Ｍｅａｄや Ｓｏｒｅｎｓｏｎ らは，

非言語伝達情報に注目して，子供たち同士のコミュニケーションや親子のコミュニケ

ーション，そして意識的には目にとまらないような日常の動作などの長編記録を作製

している。彼らの撮影方法は客観性重視であるが，主体 と客体の関係が映像を通 じて’

自然に表現されており，視聴者の誰 もが野外調査の現場を容易に理解できる。

　 こうした三つの定義にささえられた撮影方法は，機械技術の発達に大きく左右され

てはいるものの歴史的状況 とも関係 している。それ らについて少 し述べておこう。

２．　 撮影方法の歴史

　　　 １） す ぐれ た 民 族 学 資 料 を 求 め て

　 前章 で述べた民族誌映画の撮影方 法をささえるさま ざまな方法論 を生んだ歴史 的背

景 は，映画誕生 の契機 と関連 してい る。す なわ ち現在のよ うな動 く映画が誕生す る以

前 に，動物 の生理学研究や人間の行動分析 に関す る研究 に連続写 真が用 い られた こと

が，今 日の民族誌映画誕生の一要因をな しているのである。 フランスの生理学者だ っ

１た Ｅｔｉ
ｅｎｎｅ　Ｊ．　Ｍ ａｒｅｙ の Ｆｕｓｉｌ　ｐｈｏｔｏｇｒａｐｈｉｑｕｅ写真銃 （１８８２） は，今 日の撮影 カ

メラと同 じ機構 を持 って いた。また 写 真 家 として 出 発 した，アメ リカの Ｅａｄｗｅａｒｄ

Ｍ ｕｙｂｒｉｄｇｅ が動物や人体の運動な どの研究 に用 いた連続写真 （１８７７）， そ して アメ

リカの大発明家 Ｔｈｏｍａｓ　Ｅｄｉｓｏｎ が音や言葉 の記録 を補足す る映像 として発明 した

ｋｉｎｅｔｏｇｒａｐｈ撮影機 （１８９１）な どは，科学的 に利用 され る映画映像 の発達 に役立 った

のであ る ［ッェー ラム　 １９７７：１０６－１７７］。

　 そ して１８８５年のパ リのエ ッフェル塔 の下 で開催 された 「西ア フ リカの民族誌展」 で

は， 早 くも人類学 に深 い関心を抱いていた， Ｍａｒｅｙ の仲 間 であ った Ｆ６１ｉｘ－Ｌｏｕｉｓ

Ｒｅｇｎａｕｌｔと Ｃｈａｒｌｅｓ　Ｃｏｎｔｅｓの ２人が， フルベ人， ウォル フ人， デュラ人達 の身体

の動 きや， 土器づ くりの技術 に関す る連続写真 を発表 した ［ＲＯＵＣＨ　 Ｉ９６８：４３５］。

これは後 の民族誌映画発達史 の第一歩 を記す もので あった。

　 当時，Ｅｄｗａｒｄ　Ｔｙｌｏｒ，そ して Ｌｅｗｉｓ　Ｍ ｏｒｇａｎ らの進化論的人類学 の盛んな時代 に，

すで にアフ リカか ら動 きのあ る映像 を撮影 して持 ち帰 り公表 していたことは注 目すべ

きである。

　 １８９５年 に Ａｕｇｕｓｔｅ と Ｌｏｕｉｓの二人 の Ｌｕｍｉさｒｅ兄弟が今 日見 るよ うな映画 （無声）

を完成 させ ると，映画 はそれまで の実験映画の段階か ら社会 的な影響力を持つ映画 に
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脱皮 した。これによって，ものの自然な動 きを大きな画面を用いて大衆に投影 して見

せ ることができるようになった。現実の様子をそのまま映像化する映画の出現は，当

時西ヨーロッパの国民国家の形成と確立，そ して資本主義発展のためになされた帝国

主義的な海外進出などと並行 して，海外情報を自国にもた らす強力な映像資料 となっ

た。 しかし，１９３０年代後半まで人類学 ・民族学研究のための映画はほとんど製作され

ずに過ぎてしまう。この間に撮影された映画としてイギ リスの動物学者で後に人類学

者となった Ａｌｆｒｅｄ　Ｃｏｒｔ　Ｈａｄｄｏｎの トレス海峡地方の研究フィルム （１８９８），オース

トラリア研究者であった Ｂａｌｄｗｉｎ　Ｓｐｅｎｃｅｒのオース トラリア原住民の儀式を中心と

した撮影フィルムがわずかに残されている。

　 このように民族誌映画の空白の時代を作り出 した背景には， Ｌｕｍｉさｒｅ兄弟以後，

Ｇｅｏｒｇｅｓ　Ｍ６１ｉさｓの考案 した トリックによる創作映画の大発展が逆に，科学研究用映

画の発達を妨げたことなどが，その理由としてあげられる。また初期の人類学 ・民族

学の研究が，どちらかと言えば，専門家の現地調査にもとつ く観察記録としての民族

誌作成を研究者がしたがらない時代であったため，研究者による撮影フィルムなど作

られもしなかったし，利用 もされないといった状況が続いた。 したがって商業的ある

いは政治的目的で撮影された多 くの海外情報映画は，旅行者，宣教師また興業師など

の手によって撮影された記録映画であった。これらの映画が，民族学の概念規定を作

るために参考資料として試写されはしたが，映画による本格的な研究がなされること

はなかった。その一方では，文字で書かれた民族誌よりは，映画自体が現実的で真実

性のあるものだという偏った幻想につかれて，すべての記録映画を盲目的に信頼する

危険性があった。

　　 ２）　 研究 者 自身 によ る映 画撮影

１９２０年代になると， イギリスの Ｂｒｏｎｉｓｌａｗ　Ｍａｌｉｎｏｗｓｋｉに代表される野外調査を

中心 とした，民族学が生まれてくる。それは，進化論的な学説や ドイッ・オース トリ

アに広まった文化圏説，あるいは編年史的な文化諸要素の表面的な全体比較に重点を

置いた従来の学説にとって代ることになる。共時態と通時態の総合的研究を目指す人

間を中心とした文化や制度の機能面に，人類学，民族学の焦点が移行 したのである。

すると，野外調査によって，現在そこに存在 している物や制度と人間の関係が動的に

把握されねばならなくなった。この時期に民族誌映画への関心が再びたかまることと

なった。　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　 ．

　オセアニア研究を していたフランスの民族学者 Ｐａｔｒｉｃｋ　Ｏ’Ｒｅｉｌｌｙは，　Ｍａｌｉｎｏｗｓｋｉ

が自分の研究に役立てるため， トロブリアンド島の 「クラ」について映画撮影に関心

　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　４３３
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を示 していたことを述べている ［０’ＲＥＩＬＬｙ　ｌ９７０：２８２］。 また彼自身 もサモア島の

道具作りの技術についてのフィルムを撮影 し，１９３４年 「ブーゲンビル」を完成させた。

また同じ頃，Ｇｒｉａｕｌｅは西アフ リカのドゴン族の映画撮影を実行 した。すでに述べた

ように Ｍｅａｄ も１９３６年からバ リ島とニューギニァの研究にフィルム撮影を導入 した。

こうした民族誌映画への関心の高揚は， 「肘掛椅子の人類学者」 から脱皮 した現地野

外調査そのものか ら文化や社会制度の問題を解明しようとする学者によって生 じたと

言える。

　 この時期に撮影された映画は，「もの」に関する製作工程，使用方法など技術フィル

ムや人間の行動を中心としたものが大半を占めていた。それは，映画は撮影者の主観

によって対象が決め られるが，撮影されるものは客観化され，フィルムに残されるの

は科学的な映像だとする考えにもとついていた。

　第二次大戦中の技術革新は，撮影機材の小型化を成功 させたのである。その結果，

野外調査に小型カメラを持参 して貴重な記録映画が作製された。またこの時期に小型

録音機も発明されて，映画と同時録音のできる時代を迎えることとなった。

　　 ３）　 映画 ペ ン と直接 観察 映画

　技術の進歩は，まず３５ミリ版の映画フィルムの使用が１６ミリに代ることから急速に

撮影カメラが軽量になり，扱い易 くもなった。すると研究撮影者は，被撮影者よりも

早目に撮影準備をしなければならないという制限からも解放されて，行動範囲を拡大

し三脚も持たずに自由に撮影することができるようになった。こうして撮影者は，事

象が起る直前か，起ると同時にカメラを回すことが可能な状態を常に保てるようにな

った。

　この時期に民族誌映画は，大きく成長をとげる。それまでの典型的な民族誌映画は，

動物や人間の身体の動き，そ して各種の技術に関する短いフィルム撮影が多かった。

その代表的なものとして，前章で述べた ドイッのエンサイクロペディア ・シネマ トグ

ラフィカ （Ｅ・Ｃ）の短いテーマ ・ユニットの映画と， 文化とパーソナ リティを心理学

的に見る，アメ リカの文化入類学者達によって受け継がれてきたフーテイジ ・フィル

ム研究がある。

　その一方では，映画の誕生以来，撮影されてきた異国趣味的な風俗紹介映画，なか

でも Ｒｏｂｅｒｔ　Ｆｌａｈｅｒｔｙのエスキモーに関する映画 「極北のナヌーク （Ｎａｎｏｏｋ　ｏｆ　ｔｈｅ

Ｎｏｒｔｈ）」（１９２２）のような物語のある記録映画は後の民族誌映画に多大の影響を与え

た。 また１９２０年代から盛んになった社会派の記録映画，例えば Ｊｏｈｎ　Ｇｒｉｅｒｓｏｎ の

「夜行鄧便 （Ｎｉｇｈｔ　Ｍａｉｌ）」（１９３６）や，　Ｂａｓｉｌ　Ｗｒｉｇｈｔの 「セイロンの歌 （Ｔｈｅ　Ｓｏｎｇ
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ｏｆ　ｃｅｙｌｏｎ）」 （１９３５）， また フランスの Ｊｏｒｉｓ　Ｉｖｅｎｓ の 「四億 の民 （Ｑｕａｔｒｅ　ｃｅｎｔｓ

Ｍ ｉｌｌｉｏｎｓ）」（１９３８）など多 くの記録映画作 家の作 品が民族誌映画の 出現を うなが した

のであ る。

　 その結果 ，それまでの撮影法 である単な る説明的な断片事象 を連続 させていた映画

に代 って，計画的 にあ る特定の文化事象 を詳細 に， しか も一連 の文化的 コンテ キス ト

のなかで浮 き彫 りに しよ うとす るモノグ ラフをめ ざ した撮影が始 ま った。 こう して研

究者 は直 接観察法 と合せて映画を併用 するようにな った。 この方法 の発展 に寄与 した

のはフランスの民族学者 ・映画制作者 Ｒｏｕｃｈ で あった。

　 Ｒｏｕｃｈ のめざす ところは， 映画の画面の美 しさによって人 を感動 させ ることより

も，人類学 ・民族学 の研究上必要な事象 を残 さず フィル ムに収 める ことを第一 と した。

そのため映画をペ ンのよ うに用 いることを提唱 した。 そ して音 と映像 の同時録音撮影

を必要条件 に， カメラを人間 の肉体の一 部 と考 え，三脚を使用せず事 象に接近 して撮

影す るこ とを主張 した。 この方法 によって調 査地 の人 々との接触 をよ り具体化す ると

ともに，各個人の置かれている歴史の背景や時代 の流 れで はな くて，個人 の現実生活

に焦点を合せ て撮影が進め られ るよ うにな った ［Ｍ ＡＲｃｏＲＥＬＬＥ　 １９７０：８７］。

　 こう して Ｒｏｕｃｈ はそれまでの劇場用の記録映画 に科学的な要素を組み込ん で映画

の撮影を してい った。１９６０年代まで に，「カバ狩 り （Ｌａ　Ｃｈａｓｓｅ　ｈ　ｌ’ＨｉｐＰｏｐｏｔａｍｅ）」

（１９５２），「狂気 の主人公 たち （Ｌｅｓ　Ｍ ａｉｔｒｅｓ　Ｆｏｕｓ）」 （１９５５），「我 れは黒人 （Ｍ ｏｉ，　ｕｎ

Ｎｏｉｒ）」（１９５７），「人間 ピラ ミッ ド （Ｌａ　Ｐｙｒａｍｉｄｅ　Ｈｕｍａｉｎｅ）」 （１９５９）な どの映画 を

完成 させた。

　 Ｒｏｕｃｈ の一連の作 品が出た頃 ，劇 映画 の世界 に も大 きな変革が訪 れた。 入念 に物

語 を作 り上 げることを 目ざ したそれまでの映画 に対 して，現実のなかに主題を発見 し，

その現実 の状況 と見 る人 々の対話 を要求す るイタ リアのネオ ・リア リズムの出現 があ

った。 ことに Ｒｏｂｅｒｔｏ　Ｒｏｓｓｅｌｌｉｎｉ，　Ｌｕｃｈｉｎｏ　Ｖｉｓｃｏｎｔｉそ して Ｖｉｔｔｏｒｉｏ　Ｄｅ　Ｓｉｃａ な

どによ って実行 された リア リズムの作風で ある。 この一 派は，や がて１９６０年代 に来 る

Ｒｏｕｃｈ とフランス社会学者 Ｅｄｇａｒ　Ｍｏｒｉｎ によって作 り出される シネマ ・ヴ ェ リテ

　（真実の映画） の名づ け親 とな るのである。

　 さ らに，第二次大戦後 ，ニュース映画 を中心 として発達 した人 間への接触 と現実報

告映画 ，ダ イ レク ト・シネマの出現 は，当時の民族誌映画撮影法 に大 きく影響 した。

Ｍ ａｌｉｎｏｗｓｋｉの提唱す る，民族誌 のなかに こそ民族 学の体系を構成 しようとす る考え

と，同 じことが民族誌映画 の場合 に も考え られ，撮影進行 中にそれを実行 しようと試

行錯誤が くり返 された９ と くに Ｒｏｕｃｈが ある一入の個人 の現実生活 に向けた関心 は，
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局地的な野外調査によって，文化の機能や民族の世界観にまで発展させるような映像

の撮り方を生み出して行った。

　当時の撮影者の多くは，上述 したダイレク ト・シネマに影響されて，ペンで手軽に

文章を書 くように撮影 し，映像によるモノグラフを作成 した。つまり，撮影された事

象そのものは客観性があると考えたからである。そのために，撮影者は，撮 られる側

の人々がどうした らカメラを意識せずに行動するか という点に気を使 った。 したがっ

て，撮 る主体 と撮 られる客体の関係は画面を通 じては見えてこず，その関係は視覚的

に断絶 されているのが普通だとされていた。こうしてスクリーンを見る観客は，撮影

者の主観的選択によって，その映画の対象がフレームに収められていることに気がつ

いても，第三者的に冷静にショット撮影された画面を見ると，これこそ客観性を重視

する科学的民族誌映画だと信じて疑わなかった。

　　 ４）　 撮影主 体 と被撮 影客体 に よ る映画

　１９６０年代になると世界情勢は大きな転換期を迎えた。それまでの資本主義体制の犠

牲 となっていた植民地，とりわけアフリカを中心とした諸国の独立が次々と達成され

ていく。これはヨーロッパ世界か ら見た場合，異質文化の多様性を現実のものとして，

その存在を全面的に認めたことを意味 している。そして，それぞれの民族が持 ってい

る文化は，それぞれ固有の価値を もつ ものとして，文化の多様性と文化の相対性が認

識されることとなった。人類学 ・民族学の研究に即していえば，調査者自身の文化 も

比較の対象 として出発すべきであるという考えである。

　 これと同じ状況が，遅ればせながら民族誌映画の撮影法にも生 じて来た。すなわち

観察撮影法やダイレク ト・シネマの方法における研究者の主体の欠如という点に対す

る批判であった。映画映像自体は客観的とはいえ，人間の広い視角のなかか ら，映画

のフレームに収める部分を選択 して撮影することそのものは，絶対的に主観的な部分

と考えられるわけである。撮影か らフィルム現像，編集，そ して完成作品の上映と観

客など一連の映像における構造研究が進むにつれ，スクリーンに決して登場 してこな

い撮影者の主体の欠如が問題となった。映画の場合には，野外調査の研究撮影者と現

地の人々との接触の背景や実態など隠された部分については，撮影する主体がスクリ

ーンに現れなくとも，観客はスクリーンを通 じて，それを直感することはできる。そ

こで，主体 と客体の両者は，スクリーンの映像を通 じて関連を持つことができるはず

である。画面の上で，撮影者である主体 と撮 られる客体が民族学研究という一つの目

的に向って，協力 しあうという対等の立場で相互に結びつくことができるならば，そ

れまでの単なる民族誌の客観的な記録を打破できるのではなりかと民族誌映画制作者
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は考えた。

　 これによって撮 られる側の人々の外面的生活や行動のみならず，内面的な観念の世

界まで，映画を通 じて相互に理解できることを互いに期待 したのである。その具体例

は１９６０年に発表された Ｒｏｕｃｈと Ｍｏｒｉｎ の 「ある夏の記録 （Ｃｈｒｏｎｉｑｕｅ　ｄ’ｕｎ　Ｅｔ６）」

のなかで結晶 した。二人はソヴィエ トの記録映画制作者 Ｄｚｉｇａ　Ｖｅｒｔｏｖの手法で，あ

る現実生活者 （被写体）に突然カメラを向けて，主体の撮影者が客体である被撮影者

に話 しかける 「映画の眼」の方法を採用した。その一方では， Ｆｌａｈｅｒｔｙの採用 した

撮影される側の客体に撮 ったフィルムを上映 して，反応を示 してもらう 「参加するカ

メラ」の二つの方法を用いた。撮影はダイレクト・シネマの完全傍観者的な観察映画

と異なり，撮影スタッフも客体と一緒に考えるように画面に登場 した。これは挑発的

な行為のように考えられたが，現実生活のなかで撮 られる客体 と対話をすることで隠

れた真実を呼び戻そうというものであった。

　 この映画理論が民族誌映画をはじめ，多くの映画製作に影響を与えた 「シネマ ・ヴ

ェリテ （真実の映画）」である。これによって人類学 ・民族学の研究撮影者 と撮 られる

側の人々との相互演出と共同制作になる民族誌映画を完成 し，映画による共同研究を

実現することとなった。

　また，この民族誌映画は，個人の行動様式がすべて社会 ・文化によって規定 されて

いるのか否か，されているならばどのように規定されているのか，というような問題

への人類学の反省 として見るべき映画映像の出現であった。それは，人間の個人的イ

メージと，社会 ・文化によって作 られるイメージとの葛藤の映像表現でもあったから

である。

　　 ５）　総 合民 族誌 映画

　分析映画 として発達 していったアメリカと ドイツの民族誌映画の撮影方法において

は，撮 られる側の人々のなかに深入 りすることはほとんどなかった。ただでさえ映画

の画面構成は主観的であるか ら，撮影者 との対話や干渉などが入 り込むことは，いっ

そう映画を非科学的にすると考えられる傾向があったからである。また，観客 にとっ

て，撮影者自身が画面にでしゃばって出演することは，道徳的な自己否定禁欲主義の

立場を犯すものと考えられた。 したがって撮影者を絶対に意識させないという立場が

支配的だったのである。

　傍観者的立場で撮影するダイレクト・シネマは，分析映画の短いフーテイジ ・フィ

ルムと共にアメリカ・カナダ・オース トラリアで発達 したものである。そして分析映画

と記述映画を組み合わせようとする映画が出現 してゆ くことになる。つまり撮影者は，
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製作工程で受け手の観客に映画の解釈をしたり分析の結果などを説明するよりも・す

べての事象を見せるように撮 影す る方法 を考え出したのである。カナダの人類学者

Ａｓｅｎ　Ｂａｌｉｋｃｉが制作担当した Ｎｅｔｓｉｌｉｋ　Ｅｓｋｉｍｏ　Ｓｅｒｉｅｓ（１９６３－１９６５， １０時間３０分）

や オース トラリアの映画制作 者 Ｉａｎ　ＤｕｎｌｏＰ が フランスの人類 学者 Ｍａｕｒｉｃｅ

Ｇｏｄｅｌｉｅｒと組んで撮影制作 した ニューギニア東高地のバルヤ族に関する民族誌映画

Ｔｏｗａｒｄｓ　Ｂａｒｕｙａ　Ｍａｎｈｏｏｄ（１９７２，７時間４０分） などの長編ものの出現がそれを証

明している。

　以上のような民族誌映画の撮影方法論と民族学の変遷は，映画の技術発達と共に歩

んで来た。そ して前章で考察 した民族誌映画の諸定義から，人類文化史の復元を目ざ

す歴史の記述 としての研究用映画の流れと，分析的社会科学の一般法則を見いだそう

とする分析用の短いフーテイジ・フィルムの流れが対立 していたことがわかる。

　 このような二つの対立を民族誌映画の歴史に照らしてみると，モノグラフを中心 と

した民族誌映画と，文化よりもその担い手の人間と社会に関心を持 っている分析人類

学映画の二つの極に現在 も分かれているように思われる。しかし，長編記録映画は，

分析研究にも使える部分を残 しつつモノグラフを中心とした映画の形式を取っている。

こうした現代の民族誌映画の状況の下で，研究者のテーマに合せて撮影し，それを映

画として完成するには，どのように民族誌映画の定義やその歴史を考え，いかにして

撮影方法を決めればよいのかを次の章で論 じてみよう。

皿． 民族誌映画の撮影方法

１．　 撮 影 にお けるパ ター ン

　　 １）　 映画 映像 の特性

　人類学 ・民族学の研究のために映画を撮影するには，多 くの社会的，経済的そ して

技術的な問題が含まれている。ここで扱う問題は主として，民族学的視点から考察 し

た撮影の技術を中心として論 じてみたい。撮影技術にもカメラの扱い・照明などさま

ざまあるが，なによりも直接観察の結果をフィルム上へどう記録するかが問題なので

ある。多 くの人類学者 ・民族学者は研究テーマの絞り方に関心を払 うのであるが，民

族誌映画では予定 したテーマに沿って現実が進行 しないことから，撮影の時点で最終

的にテーマを決定することが多い。また，テーマは，これから述べる撮影パターンと

それに伴 う映画自身が持っている特性によっても条件づけられるからである。

　まず映画の特性についての主な点を認識 しておく必要がある。撮影に限って述べる
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ならば，次のような映画の特性に注意すべきである。

　１．　 現実の事象の進行時間と同じ進行時間で記録する。

　２． 撮 られる中心的被写体だけでなく，その周辺の背景も記録する。

　３．　 映像は現実感のある正確で具体的な出来事の視覚表現である。

　４．　 音声の存在は映像の現実感を強め，見る者に登場人物などへの同一化作用を起

　　させる。

　第 １の特性は，映画の基本というもので， Ｌｕｍｉもｒｅ兄弟が発明しようと努力 した

のもこの点にある。つまり実際に見るものの動 きと少 しも違わない動きのある映像を

映画フィルムに収めることであった。そして，現実の調査対象がなくても，場所と時

間に関係なく，映画映像を再生 して同じ事象の動 く様子を見ることができることであ

った。そして一定時間の動 きの記録は，そのまま一定時間の再生でもある。 したがっ

て映画を見る者は，調査地の現実の時間と事象の再現を見ることになる。それは一つ

の短い歴史の視覚的再現である。

　一方，映像はそのフィルムという物理的条件から，人間の生理的時間のように切れ

目なく連続することはなく，一つのフィルム・カットに現れる事象は短い時間で終る。

次のカットに現れる事象との切れ目は想像によって補われることになる。したがって

時間的に連続 した映画を構成する画面カットの断続，つまり視覚の不連続性をどのよ

うに理解するかによって，意味が変化するようになる。

　第 ２の特性は，Ｖｅｒｔｏｖがカメラ自身の都合に合わせて撮影することをしないカメ

ラの眼を持つと表現 したように，機械の眼は撮影者 も記憶にない事象や周辺の出来事

のすべてを記録 してしまうことである。 したがって短時間に複雑な描写を提供 して く

れることになる。それは時として何十ページにもおよぶ多くの情報を提供 してくれる。

中心となる被写体の連続 した動きは，言語のように語 ることはなく，ただ見せるだけ

で，何であるかという意味を語りはしない。 しか し，他の事象との関連によって意味

する力を持ち，見る者にさまざまな情報を与えて くれるのである。

　その一方では，映画の画面に出てこない部分，つまりファインダーでのぞいて見な

かった場面は，まった く価値を持たず忘れられて しまう。その見えない場面は しばし

ばナレーションによって説明されることになるが，時には，劇映画のように被写体を

アレンジして虚構の部分を構成することがある。

　第 ３の映像の具体性は，視覚で捕えられるものはすべて記録できるということであ

る。文字で説明しても理解できない場合にも，一度見ることで理解できる場合もある。

つまり，映画はあらゆる情報媒体のなかで，最も大きな写実性と現実性をそなえてい

　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　４３９



国立民族学博物館研究報告　　９巻２号

る。 したがって映画を見ている人に，一様にその画面が生きた現実であると信 じ込ま

せることができるか ら，映画映像は常に真実を伝えるものであるという誤 った考えに

導 く危険性が生れるのである。それを避けるためには，写実性 と具体性の意味を良 く理

解して，撮影中に連続 して生 じる出来事をどの範囲までシャッターを押 して記録 し続

けるか的確に判断 しなければならない。なぜならば，正確な伝達情報は，撮影のときの

カットによって決定されるからである。さらに，第Ｈ章で述べた撮影に関する，定義と

研究者のテーマによっても事象の撮影方法が異なってくる。一度フィルムに記録され

た映像は，言いまわ しを書き変える文字のように変化させることは出来ないのである。

　映画を見ている者は，映像の具体的な写実性を知覚するが，正確さゆえに少 しでも

それが歪められると，映画の価値が半減するように考えて しまう。 したがって研究者

の主観が美学上どうであるかよりも，研究に重点を置いて撮影すべきであり，それを

主張すべきである。文字表現では，文字を通 してイメージ化 して理解するが，多 くの

場合，自分の創り出 したイメージを疑 うことな しに読み進み，次のイメージを都合よ

く確立 して行 くため，時として反省せずに読み進むことになる。映画は文字表現のよ

うに自由に事象の流れを止めて反省することはできないが，しかし直感的に映像の不

正確さに気づ くことがある。また映画映像は抽象表現に欠 けていることもあって，見

る者に様々な印象を与えることも注意せねばならない。

　 第 ４の音の有無は民族誌映画には重要なものである。無声映画は平面的にしか見え

ない。したがって映画を見ている者 と画面の間に越えることのできない真空のような

ものが感じられ，見る者が制作者の意図を離れて心のなかに勝手なイメージを作 り上

げることにもなる。

　 有声映画は視覚 と併せてさらに事象の実在感を高める効果がある。特に，画面に見

えない存在を音によって判断できることがある。会話の言葉は最も重要な伝達情報に

なる。撮影現場の生の声 と映像によって，抽象概念である文化規範や社会制度を，映

像と共に同時に理解することができるのである。

　 しかし，撮 られる側の人々の言葉が極端に説明過剰になったり煩雑になると，映画

を見ている者は，言葉に引かれて映像を見ないという，視覚による理解を怠る現象が

生 じる。ナレーションの多い民族誌映画は注意 して見ると，こうした受け手の欠点を

うまく利用している場合がある。

　 以上のような映画の基本的特性を理解し映画を撮影するのであるが，その後の編集

そして音をつけるダビングなどを経て，さまざまな表現が考えられるようになる。こ

うした映画の特性 ともいわれるものを利用 して，民族誌映画の基本的撮影が考えられ
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ることとなる。

　　 ２）　基 本 的撮影パ ター ン

　撮影は 「研究用民族誌映画」または 「情報提供民族誌映画」であることをまず念頭

に置いて考えるべきである。このことは一貫 して映画完成に至るまで明確に留意 して

おく必要がある。一般に次の三つの撮影時期 とプロセスのパターンが考えられる。

　１． 調査をおこなったのちに，撮影 目的を明確にし，撮影を実行する。

　２． 調査と並行 して，撮影も進行させ る。

　３．　 すべての調査を映画撮影によって，進行させながら現像 し，ラッシュ ・プ リン

　　 トを撮 られる側の人々に見せてさらに撮影を進め完了させる。これを数回に渡 っ

　　て実行する。　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　 ［大森　１９８２：１２４］

　これら三種 類の映画撮影のパターンはそれぞれの特徴を持っている。

　第 １のタイプは，調査対象となる民族集団の日常生活よりも年中行事や特別な催 し

物などの撮影に向いており，しかも予測可能な行事などに適 している。充分に研究さ

れた上で撮影するな らば，行事のなかの一つのテーマに絞 った映画も作れる可能性が

ある。この撮影パターンは，ほとんどの ドキュメンタ リー映画に採用されるものであ

る。

　長所としては，なんと言っても撮影 日数が少なく，撮影フィルムの浪費を防 ぐこと

ができることにある。予測が可能であればシナ リオを作成 して，計画を立てて撮影進

行することにもなる。特に撮影現場に一度 しか行かない場合とか，短期間の撮影など

に適 している。技術研究関係の撮影にも採用されることがある。

　短所としては，撮影期間が短いこともあって，目に見えない社会関係や知覚 しにく

い象徴的な行動などを十分に撮影するのは困難なことが多い。その結果，動きの速い

スペクタクルな場面展開をするように記録 しがちなのが最大の欠点となる。また撮影

の焦 りは，事象に対して観念的になりすぎると，計画通 りに進行 しようとす る意図が

撮影に出て くる。そこで撮 られる側の民族が持っている本来の時間，空間，感情の流

れなどを無視 した勝手な撮影をすることになる。こうした制作者個人の発想をもとに

構成 し組み立てられた計画的な撮影法は， ドイッの行動科学を追求する民殊誌映画に

よって代表される。この撮影は制作者個人の感情を視聴者に強制することにもなるた

め，フランスでは Ｄｏｃｕｍｅｎｔａｉｒｅ　Ｉｍｐｒｅｓｓｉｏｎｎｉｓｔｅと称 している。

　第 ２の調査撮影並行法とも言 うべきものは，研究者自身が用いる撮影のパターンと

して，もっとも一般的なものとされている。日常生活とか，技術に関する映画撮影に

向いている。つまり，あらかじめ下調べ （ロケハ ン）ができないまま撮影現場に入 ら
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なければならない場合に採用される。祭りや儀式の撮影と異なり，日常のさりげない

行動や慣習を通じて，文化と社会の構造を把握しようとする時には，観察 しながら必

要な場面を撮影 してゆ くことになる。また集団内部の感情表現か ら親族構造を解明し

ようとするアメリカの映像人類学的な撮影にも適 している。それは，繰 り返 し生 じる

出来事を撮影することから人間関係を理解 しようとするものである。親と子の間に生

じる親密な身体表現などは，何回となく起 る表現行動である。

　 この撮影パターンは，調査者の予測がしばしば裏切 られることが多 く，む しろテー

マ設定だけにして，相手の文化 ・社会の時間的，空間的な流動変化に適合させる努力

が必要である。

　短所 としては，同じ場面展開を同じ条件のもとで二度 と撮影できない運命的な映画

の特性を理解 していながらも，時間的余裕があったり，調査と撮影が同時進行という

ことに安心して，一回性の出来事を撮 りそこねることがある。次の機会は永遠に来な

いということもあり得るのである。また，調査を進めるうちに関連するものすべてを

記録 しようとするようにな り，焦点のボケた映画となる。さらに，調査によって観察

する事象に慣れてくるため，撮影を しな くなり，もの事の新鮮な驚きについて記録す

ることが少な くなってくる。

　 第 ３のパターンは民族誌映画撮影の最も理想とする方法である。費用と時間がかか

ることになるが，詳細な部分にわたって撮影を進めることができる。調査は直接観察

と並行 して撮影を進行させる。これは，ダイレク ト・シネマと同 じく突然相手にカメ

ラを向けて撮影することも生じるため，撮 られる人々が映画に対 して多少の認識を持

っていなければならない。すなわち撮影に入 るまでに，相互の理解と調査 ・撮影の共

同の作業が要請される。そのため，カメラは常に調査に参加する形式をとり，撮った

映画は調査地に持ち帰り，試写するという形でフィー ド・バ ックすることを前提とし

て，相互の理解 と共同作業が必要になるのである。したがって，調査に合せて撮影を

進行させ，ひととおりの出来事を映像に収めたのち，こんどは映像そのものから調査

が開始されることになる。撮影にあたっては，撮 られる側の人々の行動様式とその背

景にある思想を十分理解 して撮影を進行させる。また，撮 られる側の人々の文化的コ

ンテキス トを理解できるように映画の特性を利用 して記録する。技術的には一つの事

象をワン・ショットで連続 して撮影するのも，このパターンの特徴である。

　 短所 としては，莫大な費用が必要であると同時に，一調査地を基点に長い時間をか

けて撮影を繰り返す必要がある。この撮影パターンを実行 しているのは，フランスの

Ｒｏｕｃｈ である。 アメリカ，オース トラリアの長期滞在型研究者でこのパターンのよ
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うに，調査をすべて記録する研究者もいるが，フィー ド・バ ックすることを実行 して

いない点で，一方通行的撮影法に終 っている場合が多い。

　もう一つの短所 として，テーマの焦点を定めるのに苦労をする。撮影するうちに四

方八方の事象をくまなく撮って しまうことにな りかねないのである。

　以上のパターンの展開は実際の撮影の場合には，適度に混合 して実行されるのが普

通である。では，実際の撮影ではどのように重複 しているのかを実例を通 して考察 し

てみよう。

　　 ３）　実 例 と して のパ ター ン

　（１） 下調べをしてか ら撮影に入るには，民族学調査終了後または途中で，映画撮影

を導入することによって記録に残すことを考える場合と，文献資料を充分に研究して

企画 し視点を定めて撮影する方法がある。また，現地調査者の情報を得て撮影スタッ

フが調査地に入り記録することもある。

　国立民族学博物館製作の 「追走狩猟 （１９８０）」 は文献資料によった撮影方法がとら

れ，「木の器」（１９８３）は，アフリカ ・セネガル中部の牧畜民フルベ族の調査者か らの

情報を得て撮影を実施するパターンが取 られている。いずれの場合も，第一に撮影時

間が制限されていたこと，したがってテーマ設定と撮影の進行計画などを事前に立て

て撮影せざるをえなかったことが指摘できる。

　 「追走狩猟」（Ｃｈａｓｓｅ銭Ｃｏｕｒｓ）は， フランスの伝統的狩猟をさしているが，生命

維持のために狩猟をするものではな く，ゲーム的性格の強い点をどのように撮影 し，

人間と動物の関係，特に馬や狩猟の担い手である犬，そ して追われる鹿などに焦点が

合されている。これらの点について文献資料がなく，撮影前は事象を想像 しえたにす

ぎなかった。 したがって，犬の訓練を見学 したり，撮影 している間に企画を立ててい

くという過程をたどった。

　 アフリカのフルベ族の場合には，企画の段階では木工に関する技術フィルムの撮影

ということで出発 した。 しかし撮影地に入って撮影を開始すると木の器のラールには

社会的な意味がかなり含まれていることが判り，単なるラールの製造過程を撮影する

だけでなく，使用の意味，購入，製造過程の男女の役割 りなどを盛り込むこととなっ

た。そこで撮影スタッフのキャリア，機材条件などを考慮 したうえで，撮影に関する

画面の組立と構成などの研究を進め，木の器をめぐる日常生活の状況，使用，製造，

流通過程，そして社会的意味など画面構成をあらかじめ設定し，撮影前にシナリオを

作成 した。つまり調査結果を生か して，シナ リオを作りあげる再現民族誌映画の手法

を採用したことになる。このことによって情報の正確性に欠ける嫌いはあるとしても，
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研究用の実験民族誌映画 としては数少ない貴重なフィルムとなった。それは，再現映

画に反対するＧｒｉａｕｌｅの考えには対立するが，異民族の映画制作者に対する，フルベ

族の人々の反応，とくに日本人に対する反応行動様式の記録となった。ラールの製造

工程の撮影は，技術的側面を正確におさえ，購入部分ではアフリカ式の物の買い方を

演 じてもらっている。

　②　撮影と調査を並行 して進行するパターンは，フランス中央科学研究所と著者と

の共同製作による１９７７年完成の 「私の人生 ・ジプシー ・マヌーシュ」である。この民

族誌映画はジプシーの移動生活を理解 しようとしたものである。移動は毎日のように

繰 り返され変化に富んでいるが，祭や行事のない映画となり， ドキュメンタ リー映画

を見なれた日本人には平凡すぎるものになった。撮影期間も２年にまたがり，合計 ３

カ月近い撮影期間をついや した。撮影前に，ジプシーとの接触はあったが，映画の主

人公ディディ翁に面会 して映画撮影の決定を した。したがって調査 してか ら撮影に入

るパターンのようであるが，対象が日常生活である場合には，撮影 しなが ら焦点を固

定してゆくことが多い。この映画 も，フランス文化のなかに位置する，二つの異なる

文化を持った民族，ジプシーと日本人の出会いとして撮影するようになった。そこで

ジプシー内部の生活だけでな く，フランス人のジプシーへの関心についても盛り込ん

で撮影 した。この映画は，まった く 「演技づけ」をせずにジプシーの生活の時間にで

きるかぎり合せて撮影した。

　（３） 調査地に直行 して，民族誌映画の理想 とされる調査段階から撮影を実施する方

法は，時間的，経済的に難 しい。このパターンを実行 している映画制作者は，世界で

も数少ない。民族学的に完成度が高いとされるのは，１９６６年に Ｒｏｕｃｈが撮影を開始

した，アフリカのマ リ共和国のドゴン族に伝わる６０年に一度めぐってきて ８年間続 く

Ｓｉｇｕｉの儀式を収めｆｃ－一・連の記録である。この映画撮影は８年聞に８回行われる儀式

の様子を記録 している。 Ｒｏｕｃｈ は，映画が完成すると撮られる側の人に見せて，現

在も研究と撮影を続けている。

　 このパターンの小規模なものとして，１９８３年に著者が完成 した 「道祖神祭」と，い

まだに未完成の京都静原の烏帽子儀 についての映画がある。両方の映画とも，村の青

年達の組織体系の研究用として撮影した。

　山梨県の 「道祖神祭」は，調査研究開始から映像を利用 した。祭のプロセス，登場

人物などすべて映像によって追いかける方法を用いた。映画にはそのうちの一部を使

用 した。撮影は三年に渡り，合計一力．月以上を要 した。この撮影のパターンは，調査

地の撮 られる側の人々にフィード・バックしなが ら撮影 し，また調査することを主眼
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としているので，第一次編集 （アラ編）までに五回現地の人々に協力してもらった。

その結果をもとに編集に役立てるようにした。これによって調査撮影と合せ，映画製

作への参加を促 し，自己の属 している文化への再認識をしてもらう事となった。

　以上，三つのパターンに関連する実例について述べたが，撮 られる側の人々に，自

分の出演する映画を見せることは，シネマ ・ヴェリテの方法論を採用 している。 しか

し，どんなパターンで撮影されたものでもフィー ド・バ ックして民族学研究に役立て

ることは，必要である。例えばジプシーの映画は，合計十数回撮 られる側の人々に見

せて分析 した。特に話 し言葉の解釈や，画面構成の内容に関係する民族学的研究に役

立った。

　 ジプシーの撮影も，道祖神祭の撮影も，演技づけをした事がないので，フィー ド・

バ ックした場合に生ずる映像記録の責任問題は，撮影者と被撮影者の両方で分担する

ことになる。 ジプシーの泥棒行為に関するフランス人の証言，道祖神祭の儀式過程の

誤ちなどは修正せず映画にして残 した。フィード・バックするたびに問題とされたが，

それが刺激となって新 しい調査仮説を生み出すこともある。撮影のパターンは，研究

者の目的に合せて選ぶよりも，状況に合せて使い分けをし，合成 して映画を完成させ

ることを考えた方がよい。アフリカの 「木の器」のように演技づけを した再現映画は，

事象の予測が可能であるが，民族誌映画は他の記録映画と同様に予測は困難である。

また反対に 「道祖神」のように祭事であるにもかかわらず計画を立てずに撮影 して，

撮影者の観念的なアイディァを確立 しないように，ひたすら撮られる側の人々の時間

の経過に合せて撮影している例 もある。そ してインタビュー場面はダイレクト・シネ

マの方法で撮影者自身が質問し，問題をぶつけてみる事で進行させている。

　 ここに述べた三つのパターンは，完成される映画のことよりも，研究を中心にした

撮影のパターンである。しかし，映画として完成させ，発表するには，形式をとらね

ばならない。民族誌映画は探究映画 （ｅｘｐｌｏｒａｔｉｏｎ　ｆｉｌｍ）であると同時に，一一般用 とし

ての公開映画 （ｅｘｐｏｓｉｔｉｏｎ丘１ｍ）であることも必要である。 その意味で次に述べる，

民族誌映画の形式の分類とパターンがどうかかわっているかを知っておく必要があろ

う。

２．　 民族誌映画の撮影形式

　　　１）　 形　 　 　式

　民族誌映画の分類法にはいくつかある。 すでに定 義 の ところで述 べた Ｌｏｕｒｏｉ－

Ｇｏｕｒｈａｎ の例のように研究用の短いフィルム，民族学調査の記述 としての長い映画，
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そ して一般用 の公開映画な どの分類 が考 え られ る。 しか し， ここでは映画 の表現形式

か ら見た分類 をあげてみ ることにす る。

　 それ らの分類 は，フーテイジ ・フィルムの映画，ルポルタージュの映画 ，ダイ レク

ト・シネマの映画 そ して シネマ ・ヴ ェ リテの映画な どによ って代表 され るであろ う。

これ らの映画手法 につ いて はｆｉの ２，撮 影方法 と民族学の歴史 の ところで概説 したが，

撮影パ ターンとの関係で い くつかの問題点 を指摘 して お く。

　（１） まず， フーテイ ジ ・フィル ムは，個人 の野外調査 ノー トと同 じく，短いテーマ

別 の映画 （む しろフィルム）を言 うのであ り一般 の人 々の 目には触れ る機会が少ない。

しか し研究用 として数多 くの業績をあげて来 た。特 に，身体 の動 きの文化型や，その

伝達 の側面を中心 に 発達 した Ｅｄｗａｒｄ　Ｔ．　Ｈａｌ１ の異 なる民族の 距離感覚 の問題を

扱 った研究 （ｐｒｏｘｅｍｉｃ）［ホール　１９７０］，　Ｒａｙ　Ｂｉｒｄｗｈｉｓｔｅ１の会話 中の身振 について

の研究 （ｋｉｎｅｓｉｃｓ） ［ＢＩＲＤｗＨｌｓＴＥＬ　１９７０：２０］，　Ａｌａｎ　Ｌｏｍａｘ の舞踊の振 り付 研究

（ｃｈｏｒｅｏｍｅｔｉｃｓ）［ＬｏＭＡｘ　ｌ９７５：３０３－３２２］，　Ｉｒｅｎａｕｓ　Ｅｉｂｌ・Ｅｉｂｅｓｆｅｌｄｔ の表情の研究

［アイブル ・アイベ スフェル ト　 １９７７］ などにこの フーテイジは役立 っている。　 これ

らの研究 フィルムは，鑑賞映画 と して見 るのではな く，どち らか と言え ば文化人類学

の素材 フィル ムと考え られている。

　（２） ルポル タージュ映画 は，一つの テーマを もとに調査 し，作者 が主張 した いと考

えてい る思想な どを背景に撮影 してあ る形式の映画 が中心 とな っている。一般 にテ レ

ビ ・ドキュメ ンタ リーな どが この分野 に入 ると考え られており，現在 の社会的な意味

とつ き合せて作 られた映画 が多 い。 ス コッ トランド出身の Ｊｏｈｎ　Ｇｒｉｅｒｓｏｎ な ど社会

派の映画制作者 に多い。

　 ここで問題 となるのは， このルポル タージュ映画 の場合 に，シナ リオを完全 に作成

し，それに合せて人間の行動様式 を撮影 して行 く説明形式をとった撮影 がなされる場

合が多い ことで ある。映画 が具体表現で あることは特性 のところで述べ たが， ともす

ると具体表現 によ って無理や り人 間の心理描写や感情な ど抽象的な ものを表現 しよ う

とす る映画美学 が誕生す る傾 向があ る。特 に日本人の映像表現 に，それが多 く見 いだ

され るとい う。

　 つま り民族学の情報映画 のなかへ季節感を盛 り込むたあに花 のア ップを撮 った り，

情緒 を高め る目的で撮影現地以外の音楽 を使用するなど，個人的 な感情の映画情報 と

な っている。 このよ うなル ポルタ ージュ形式 の映画 は，制作者 の意図を映画 の観客 に

強制す る結果 とな り，民族誌映画の情報映像 とは別 な ものになる。

　 しか し， このルポルタージュ映画の形式 がすべて無価値 であるとはいいきれな い。
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もし，一つの文化事象，行動様式などを十分に観察 し，調査 したうえで，文化背景全

体の流れにそって，撮 られる側の人々の思考の構造を把握 しようと試みるな らば，民

族誌映画として重要なものになる。そのためには，映画の持つ現実の時間を再現する

特性を活用し，重要な事象に焦点をあてて途中でカットすることな く，できるだけ長

く撮影フィルムを回し続けることである。そうすれば時間と空間の組み合せや，行動

の連鎖性などを認識できる要素が連続 して撮影されるからである。気のつ く場面だけ

を短 く撮影することはプロセスを理解するだけで，研題撮影者の視覚思考過程 も，撮

られる側の人 々の文化背景全体も伝達されることはないのである。

　（３） ダイレク ト・シネマの映画は，ルポルタージュの映画形式に現地音の特性を追

加 して，言語情報を多く組み入れたものである。ルポルタージュの映画では，ナ レー

ションの話 し言葉によって映画展開がなされて行 く場合が多い。一方，ダイレク ト・

シネマでは撮 られる人の自由な発言によって，時間と空間のなかにおかれた本人の行

動様式 と言葉の関係を見きわめ，事象を研究 しようとするものである。 したがって，

この形式の民族誌映画は，撮影者が吹き込んだナレーション映画 というよりも，撮 ら

れる側の人々の証言によって筋書きが進行す る映画 となる。撮影者の視覚思考によっ

てあらか じめ作 られた画面構成のワクは取り去 られ，テーマだけが生 き続ける。映画

の画面展開は撮 られる相手に依存する傾向が強くなる。これは，民族誌を記述の正確

さに近づけようと，主観を極力導入せずに第三者に情報提供 しようとすればす るほど

強 くなるものである。

　（４） 真実を追求 しようとする映画は新 しい手法の映画形式を誕生させた。研究撮影

者 と撮 られる側の人々とのより深いコミュニヶ一ションによって，共同で民族誌映画

を撮影 しようとする試みであった。

　 ダイレクト・シネマによって，撮 られる側の人々の証言を得たとしても，カメラの

前に立つ人の意識的身振りや，演技がフィルムには記録される。この映画特有の欠点

を少 しでも減少させようとする新 しい手法がシネマ ・ヴェリテの映画の誕生であった。

つまり，撮 られる側の人々は撮影されることに，そして発言することに責任を持 って

もらうことを条件づけた撮影方法を採用する映画形式であった。ＲｏｕｃｈとＭｏｒｉｎの

発案 したこの民族誌映画は，民族学の統合的な論理体系を個人の文化背景から説明 し

ようとした。今まで，民族誌映画と呼ばれる多くは，人間の行動様式を外部的に説明

する映画であったり，研究撮影者のテーマを説明する映画撮影などであった。しかし

新 しいこの映画 （シネマ ・ヴェリテ）の撮影者は，まず民族学の研究テーマを設定 し，

直接観察法によってその研究テーマを十分調査 し，可能な限り調査段階か ら撮影を進

　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　 ４４７



国立民族学博物館研究報告　　９巻２号

めて，様々な状態における人間の行動様式を記録 し，そこから問題点を浮上させ，そ

の理解に努める。その上で映画の登場人物にその問題となっている事項の真実を語っ

てもらうのが，この研究撮影者の撮る映画にほかならない。そ して出来上 った映画を

撮 られた側の人 々にフィー ド・バ ックすることによって，真実の再確認をすることも

また民族学研究者の責任なのである。

　ここに述べた民族誌映画の撮影に関する諸形式は，その歴史的な発展段階としてと

られがちだが，映画利用の民族学はこうした形式にとらわれずに自由でなければなら

ない。一本の民族誌映画のなかに，様々な形式を組み合せながら，調査に合った撮影

のパターンを用いればよいのである。その一方で気ままにカメラを振り回すことによ

って意外な効果を引き出す映画が作 られることがあることも忘れてはならないであろ

う。制作者個人の直感や洞察力は重要なもので，それが優れたものであれば人類学 ・

民族学の研究に強い影響をもた らすこともあるのではないだろうか。

　　 ２）　 研 究分 野別 の形式

　 しかし，映画が持っている多 くの可能性を考えるな らば，研究撮影者が個人的な考

えであまり気ままに映画を制作 した場合には，結果的に，その可能性を狭めることも

ある。そこで，ごく一般論として，実際に研究者が関心を持った人類学 ・民族学の研

究分野と民族誌映画の形式はどのように関連するかを考えてみる。またそのための撮

影パターンが何であるかも付 け加えてみたい。

　（１） まず映画映像が抽象表現よりも具体表現に向いていることから，物質文化の研

究分野に映画を用いるのは有効である。自然環境，生業，衣食住，民具，技術，芸術

などは，フーテイジ ・フィルム，あるいはルポルタージュの映画によって十分表現す

ることができる。ただ し，象徴的な意味を持っている文化的背景や，生活様式との関

連性などを組み込む場合にはダイレク ト・シネマの映画やシネマ ・ヴェリテの映画が

採用されねばなるまい。

　技術的側面や文字表現が困難な部分の伝達法として映画を利用する場合には，あら

ゆる視覚的角度か ら撮影しなければその複雑な構造を立体的に理解することは困難で

ある。画面に触れても平面にしか知覚できない映画は，音でものの性質を理解させる

ことも考え合せて，同時録音の効果を正 しく利用することも忘れてはな らない。この

分野の撮影には，あらかじめ文献資料，現地調査者などの情報によって下調べをして

おくとスムーズに撮影進行ができ，時間と費用の節約になる。 しか し途中に儀礼的要

素が入ったりする場合には，その時間の経過に合せて，無理な注文をつけた撮影は避

けるべきである。
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　また，無形の具体表現である音楽，舞踏，劇なども物質文化と同 じように考えて撮

影することができる。この場合に注意することは，下調べは時間単位で調べないと撮

影に支障をきたす。常にどの部分でシャッターか ら指を離すかが問題になるからであ

る。音はフィルムの長さに関係なく，すべて録音 しておくべきである。

　（２） 言語と民話などは，無形文化の具体表現 と考えて撮影してみることができる。

例えばブッシュマンの発音と身振りなどを記録 してみることもできる。民話は言葉を

聞くだけでな く表情を見 ることによって，話し手がどのくらい自己の文化を認識 し，

外部の人にどのように伝達 しようとしているかを撮影するならば，民話を通 じた関連

領域の研究が可能となるであろう。

　 この撮影には，分析を主 とするためフーテイジが役に立つと同時に，行動などもつ

け加えて，身振 りの研究も同時に進めることができるであろう。 したがって撮影は日

常生活の詳細な部分に目を向けておく必要があり，調査者の観察力によって大 きく左

右されてくる。

　（３） 心理人類学，教育などの分野は，民族誌映画の記述方式だけでは研究すること

が難 しいとされる。つまり人間の心理的な要素が行動様式のどの部分に出ているか，

さまざまな映像比較をする必要があるからである。それには，撮影のパターンを組み

合せるつもりで心の準備をすることが要請されるであろう。そして撮 られる人々の行

動をそこなうことがないように，傍観者的にダイレク ト・シネマの映画方法を用いれ

ばよく理解できる。

　 もし可能な らばフィード・バ ックを早めにして撮られる人の説明を聞 くことが重要

である。また場合によっては，撮影時にフィルムに収められなかった同 じ部族の人に

フィー ド・バ ックすることで調査を進めることも必要である。 また Ｍｅａｄ が利用 し

たように撮 られる側の人に関する日常生活のフーテイジ・フィルムを多 く撮影 し分析

したうえで，それらの人々が所属す る文化背景を理解できる映画映像にまとめ一つの

作品にするならば，民族誌映画として貴重なものとなるであろう。

　 （４） 宗教や祭 りの儀礼に関する分野の研究には，民族誌映画の有効性を最も発揮す

ることができる。映像の具体性と現実時間の再現，そして動きのすべてが映画表現に

よって生かされるからである。宗教には形式的な行動様式や象徴的な事象が多 く，儀

礼プロセスの映画は，文字表現よりもすみやかに理解できる利点を持っている。

　 この撮影には，今日まであらゆる撮影パターンと映画表現形式が利用されて来た。

その多 くは，事前調査されて撮影する方法が中心となっていたが，最近の民族誌映画

の形式では撮 られる側のものの考え方に合せるようにして撮影された映画が多 くなっ
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ている。つまり事前に撮影計画を立て，それに合せて撮影を進行させるだけでは，研

究撮影者の考え方になる傾向があるからである。また，その反対の極端な例として，

Ｓｏｌ　Ｗｏｒｔｈ のようにナバホ ・インディアンの研究に利用した撮影方法の一つとして，

撮られる側の人々にカメラを手渡 し，彼 ら自身に撮影の裁量をまかせるパターンが試

みられたことが報告されている ［バーナウ　 １９７８：２５８］。

　この宗教に関する映画撮影 と関連 して医療，都市問題，認識入類学など人間心理と

世界観にかかわる映画撮影は，研究撮影者と撮 られる側の人々との共同撮影が必要で

あろう。撮影自体は研究撮影者がおこなうが，撮影指導の要点や，事象の意味説明は

撮られる側の人々の参加が必要なのである。

　㈲　ある民族の文化 ・社会の構造を具体表現である映画によって理解 しようとする

試みは，民族誌映画研究にとって最難関とされて来た。婚姻制度，親族の構造，社会

システム，法律に関しては調査が優先するため，映画制作者には撮影が難しいとされ

ているようである。

　この分野に取 り組んで映画撮影 したアメ リカの Ｊｏｈｎ　Ｍａｒｓｈａｌ１は，ブッシュマン

の多 くの撮影経験を生か して，アメ リカ警察官の構造的把握を試みようと警察 シリー

ズを制作した。厳 しい条件の下で撮影されたが，事件を通 してアメリカ社会のシステ

ムにメスを入れた映画であった ［ド・ブリガー ド　 １９７９：３８］。

　いずれの場合も，現実的な出来事が起ることを待つ態勢を常に取っておく必要があ

る。贈答関係，ケンカの場合の相互関係，食事の分配などの行動様式を詳細に記録 し

て，分析することからスター トするならば，この分野の映画による研究糸 口を見つけ

ることができるであろう。

　以上に述べた映画表現形式 と人類学 ・民族学の研究分野との関連のなかで，学説史

をどうするかは問題であろう。これについては，民族誌映画のカテゴリーには入れず

に，む しろ歴史学の映画として紹介される場合が多い。また自然人類学は，自然科学

の映画として扱われる。ともに過去の出来事を扱うため現実を再現する映画には成 り

得ないからである。多 くの場合，ものや文献，人の証言などを通 してルポルタージュ

の映画として完成される。

　民族誌映画の形式，さらにすでに述べた三つの撮影パターンを考えると二つの大き

な対立が存在 しうるであろう。それは，人類学 ・民族学の歴史的潮流に照 らしてみる

と，伝統的な異質文化理解のための民族誌や，人類文化史の再現を試みようとする記

述民族学の流れと，文化自体を担 っているある集団の人間それ自体の分析的研究とい

う二つの存在である。これを民族誌映画にひるがえって考えてみると，映画を分析す
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るために自然な映像を止めて見ることと，時間と動きのなかで考察 しようとす る映画

の対立となっている。極端に言えば，短いフィルムをゆっくり分析するのか，長いフ

ィルムを自然な動 きの映画として観察するのか，どちらに重点を置いて考えるかが問

題 となっているのである。

　撮影の時点で考えられることは，どちらの研究にも適応するように常に観察を しな

がら，一つの事象を長いショットで撮影することであろう。またカメラを持った研究

撮影者の人格が，撮 られる側の人々に反映 してフィルムに収められることを忘れては

なるまい。このことは，次に述べる撮影にかかわる人的構成と研究者の位置が民族誌

映画にどのように影響するかにかかわっている。

３．　 研究者 と撮影の人的構成

　　 １） 研 究 者 の 位 置

　民族誌映画の歴史的認識，撮影のパターン，表現形式などは，研究撮影者の記録の

動機に先だつ観念的な技術論であった。その動機は記録の本質である個人的な （記録

への願望） という内的要因と，公の場に研究または調査の結果を映画として発表する

ことを要請されている外的要因などが考え られる。 この二つの要因によって何 らかの

記録の形が出て くる。そして，そのために撮影のパターンが様々に駆使されるのであ

る。

　 内的要因は撮影のテーマ，アイディアとなって現れ，外的要因はその実現化，つま

り撮影による映画制作 となって現れる。この二つの要因の相互の競合 と調和によって，

記録される映画の内容が左右されるものである。こうした例は，写真を撮る場合にも

起る。それは，今その場で，シャッターを切るべきか否かを決めかねる時の葛藤を思

い起せば理解できるであろう。多 くの場合，被写体の良 し悪 しは一つの決め手となっ

ている。しかし，撮影結果を公にすることが要請されている場合には，個人的にまっ

た く関心がなくても収録させねばならない場合もある。

　 映画の場合には，物理的に大 きい画面に映写することができることから公開性が重

視されるし，大きな経費がかかることからも，撮影すべきか否かという決心が必要な

ことが多い。そしてこの二つの要因 （撮影者の内的要因，外的要因）と合せて，研究

撮影者自身と，撮られる側の人々とのコミュニケーションの状況によっても撮影の進

行が左右される場合があることを忘れてはならない。これは，第二の外的要因とも考

えられるもので，現場でカメラの存在によって生 じる撮 られる側と撮 る側の間に相互

に引き起される反応ないし軋蝶のことである。この問題は，撮 られる側の人々のなか
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に生 じる事象を自然な状態でフィルムに記録 しようとする直接観察法的なダイレクト

・シネマの映画の出現によって生 じて来た。それは，撮られる側の人々にどのように

してカメラを意識させず，撮影を続けるかであった。

　オース トラリアの人類学者である Ｒｏｇｅｒ　Ｓａｎｄａｌｌは， どんな記録撮影も，第三者

が刺激 して出来事を変化させないように しなければな らないという，心がまえを重視

した ［バーナウ　 １９７８：２５４］。その結果，彼は撮 られる人に接近せず，常に望遠 レン

ズを使用 して撮影を実行 した。また劇映画以外に記録映画も制作 した大島 渚氏は，カ

メラの介在によって被撮影者の撮影時の身振りや言語表現には，かならずカメラへの

意識が存在するという ［大島　１９７５］。 こうした考えは， ドイッの Ｅ・Ｃ にたずさわ

った Ｗｏｌｆも同様に持っていた。どちらにしても，人類学者 ・民族学者が野外調査地

に入 った場合，その社会の日常生活に何 らかの影響を与えることは事実である。 とす

るならば，撮影に際しての研究撮影者の侵入が特別視されていることを常に考えて，

邪魔者にならない程度に受け入れてもらえることが撮影開始の条件になるであろう。

　研究撮影者の内的要因と外的要因，そして第二の外的要因として現実に野外調査地

で起 る，カメラの存在によって生ずる軋礫などを通過して撮影が進行する。しかし，

しばしばこの三つの要因は，同一人物ではな く別々の人物のもとに存在することにな

る。それは，映画の撮影は一個人では実現不可能なことが多いからである。’したがっ

て，カメラ，音声録音，効果など別々の役割を持った一団の人々が撮影隊を編成 して

野外調査地に出向 くこととなる。 この点について次に述べる。

　　 ２）　撮 影 の人的構 成 と問題 点

　民族誌映画を撮影する場合に， Ｒｏｕｃｈ が定義のところで述べているように，民族

誌映画となりうるのは人類学 ・民族学の専門研究者自身がカメラを持って野外調査地

に入って撮影することが第一条件である。

　 しかし，現実には，複数の人間を伴 って撮影する場合が多い。 Ｒｏｕｃｈ も，カメラ

を操作するのは彼自身であるが音声や照明などは，現地の人々を訓練 して複数で撮影

している。以上のことから，次のような撮影の人的構成が考えられる。ここでは，原

則として民族学研究者が同行する場合を考えてみた。

　１．　 研究撮影者が一人で機材を持参して撮影する場合。

　この場合は，カメラの知識を持った研究者が自分で撮影することを意味する。撮 ら

れる側の人々のことは十分に知っているのであるか ら，撮影は正確 と言えよう。とこ

ろが，調査中に撮 るフィルムの量は少ない場合が多い。研究者の映画に対する知識不

足から，カメラ・ワークの失敗や，一人で機材を扱いきれな くなったことか ら，研究
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上の補足的な映画にして しまう場合が多い。 Ｒｏｕｃｈ のように現地の人を訓練するこ

とは，最も効果的な長期滞在型の研究撮影を可能にする。また，撮 られる側の人々が

持っている独自の文化の再理解にも通 じるものである。その他単独での撮影では短い

フーテイジやテーマの明確でない映画撮影を してしまう。また，記録に対する内的要

因である撮影テーマの変更やアイディア不足などから，撮影要求の欠乏を生 じて，大

失敗することもある。

　２．　 研究撮影者 と現地野外調査者による共同撮影の場合。

　二人共に研究者であるが，一人は映画の知識を持ち，もう一人は現地の調査に詳 し

い。この編成による撮影は高い効果をあげている。長い間の現地の人々との交際によ

って撮影に伴う影響も少なく，調査段階から撮影することができる。場合によっては

フィー ドバ ックしなが ら調査することもできるであろう。この撮影隊の構成は長期滞

在型の撮影に向いている。欠点といえば，同 じ野外調査地での研究を二人で分かち合

えるかという，調査者同士の映像記録の帰属に関する問題要因が潜んでいる。多 くの

場合，帰国 してからこの問題が生 じて くるのである。映画は写真や文字表現と異な り，

常に共同作業によって完成されて行 くから，あらかじめ著作権などについて両者の間

で協議 し，同意 してお く必要がある。この場合は，記録によって生 じる問題はすべて

に渡 って二分割される場合が多い。

　 ３． 研究者が二人，またはそれ以上の撮影のアシスタントを連れて，現地撮影する

　　 場合。

　 この場合には，研究者であり，かつまた映画的な技術を身につけた者がカメラを回

し，他のアシスタン トが音声 と照明などを手助けする。彼 らアシスタントはほとんど

研究については知 らないので，研究撮影者はその民族の慣習をアシスタントに早く教

え，適応するように教育する必要がある。

　 研究撮影者はすでに述べた撮影プロセスの様々なパターンを用いた撮影が可能であ

る。内容も第 １と同じように正確である。ただアシスタントの現地への適応と，長期

現地滞在か らくる文化ショックによる撮影への支障が生 じる可能性がある。カメラ・

ワークは研究者にまかされるので，記録の内的テーマあるいは外的形式などの要因は，

研究者自身の責任においてなされる。

　 ４．　 民族学の研究者が野外調査に行 っている間に，一時期，撮影隊が合同して撮影

　　 する場合。

　 この場合は，すでに述べた三つの撮影パターンの第 ２の事前調査をしてか らの方法

が良い。撮影計画に従 って短期間のうちに，研究者の指導のもとに多くの事象を撮影
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してしまう。 したがって偶発的な事件あるいは出来事が無い限り，計画された発想に

そった撮影 しかできない。さらに，野外調査地を知 っている研究者と，知 らない撮影

隊，そして映画技術を知 らない研究者の間の行 き違いに十分気をつけることである。

また短期間の撮影は，多人数のグループ編成になることから，現地の人々に与える心

理的影響は大きい。野外調査者は記録の内的あるいは外的要因を見きわめて，撮影時

期をコントロールする。そのためには，カメラ ・マ ンへの指示伝達をすみやかにする。

また撮 られる側の人の拒否反応には，特に注意すべきである。

　以上のように撮影の人的構成を具体的にあげたが，撮 られる側の人々への影響を考

えるなら第 １の単独研究撮影である。 しかしそれには，必要条件 として調査地の人々

へ若干の撮影技術を指導することが重要である。したがって同一調査地への長期接触

が必要 となって来る。

　費用はあるが，時間の無い撮影には第 ３または第 ４の人的構成が向いている。カメ

ラマンが研究者の場合には，第 ４の場合よりも隊員数の少ない第 ３が調査地への影響

が少なく適 している。

　論理的には，映画撮影も良好で，しかも人類学 ・民族学の研究情報としてす ぐれて

いると考えられるのが，第 ２の研究撮影者 と現地調査者の共同制作による民族誌映画

ということになる。しかし既述のように現実には，映画として公に発表した時点での

著作権問題と同一地域における研究領域の分割の問題に悩む場合が多い。

　 すべての撮影は，研究撮影者の人格によって決定される要素が多い。はじめに述べ

たように，映画を見る人は，民族学情報と同時に記録者 と記録される人々との関係を

も見ているのであり，映画映像には調査地での本人の人格と行動様式が常に反映され

ている。その意味で撮影隊を引きつれて調査地に行 き，研究者が現地情報をカメラマ

ンに与えて撮影する方法を採用すると，研究者自身が調査地で対象を見ている詳細な

視点が映画のなかでは失われがちである。また，専門のカメラマンの芸術的カメラ・

アングルは，時として現実の事象を虚構に見せる恐れがある。

ＩＶ． お わ り に

　 これまで民族誌映画の様々な撮影に関する事柄を述べてきたが， じつは今もって定

義もつかめない未知の状態にあるということもできる。 したがって決められた撮影の

方法などは無いに等 しいといっても過言ではない。要す るに，民族誌映画は，各研究

者がテーマを設定 してもそれを主張せず，撮られる人々の考えや，彼らの行動に合せ
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て具体的な表現をすばやく撮影 して行 くことが，その要諦である。

　同時録音の出現した今 日では，インタビューや会話を含めて，次々と事象の起 る状

況に追随 し，撮影するダイレク ト・シネマの映画や，事象をフィルムに記録して保留

し，さらに真実を深めるためフィード・バ ックするシネマ ・ヴェリテの映画が中心 と

なっている。それは，文字情報が事象を分化 し，単純化 していくのとは反対に，事象

の具象的で複雑な状況を一挙に画面に提示す る映画映像に，抽象的概念や意味を明確

にするため，現地の会話や言葉を補う表現形式 となっているのである。今後，技術革

新の急速な進歩は，映画の撮影を一層簡素化することであろう。そして文字情報によ

る明確な論理的展開と，映像の持つ写実性や現実時間の再現などをさらに統合させる

ための新 しい民族誌映画の撮影方法が考えられることであろう。本稿はそれに向けて

の一つの試論として書かれたものである。

　今日，オー トマチック ・カメラの発達によって誰 もが映画撮影のできる時代に，今

さら映画手法でもあるまいと考える研究者や，民族誌を映画に記録してみることなど

考えたこともない調査者にとっても，そのような記録媒体の急激な変化に気を配るこ

とは重要であると考える。

　 じじつ，映画はすでに専門の映画制作者の独占を離れて，大衆にもその製作が容易

にできる時代に入 りつつある。

　 このような圧倒的な映像情報時代の到来を前にして，人類学 ・民族学の研究者が映

画の撮影について無関心であることは許されないと考えるからである。 しかも，一方

で科学研究を目的として誕生 したはずの既存の民族誌映画がこんにち研究用に利用 し

ようとすると，手引きとなりうるものがあまり見あた らないというのが現状である。

　映像表現の本質的利点は，文字が読めない人々でも文字表現の長い技術訓練を受け

ることなしに，映像によってコミュニケー トできる点にあると考えられる。 しか し，

研究者が映画映像を利用する場合に留意すべき重要な点は，研究撮影者 と被調査者と

の人間関係の在 り方が映画そのものだけでな く，調査自体にも大きな影響を及ぼす こ

とである。そのたあ，研究者の映画制作の内的動機だけでなく，それを具体化するに

あたって，本稿で述べたような民族誌映画のたどった歴史的経過，映像の表現形式，

そして撮る側 と撮 られる側の関係をめぐる記録の本質を理解 していなければならない

と考える。
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