
A Study in Visual Anthropology : Editing from an
Ethnological Perspective

言語: jpn

出版者: 

公開日: 2010-02-16

キーワード (Ja): 

キーワード (En): 

作成者: 大森, 康宏

メールアドレス: 

所属: 

メタデータ

https://doi.org/10.15021/00004425URL



．大森　 民族誌映画の編集にかかわる試論

民族誌映画の編集にかかわる試論

大 森 康 宏＊

    A Study in Visual Anthropology 

—Editing from an Ethnological Perspective—

Yasuhiro OMORI

   This paper discusses film editing from the perspective of 

anthropological research. Film editing has been compared with 

the art of tailoring. Ethnological research requires accurate 

data, rather than "charming" anecdote. Accuracy must 

therefore predominate during shooting. But creation of a good 

image requires sensitive cutting. 

   A good ethnographical film maker should think historically, 

using a "montage," characteristic of the work of Dziga Vertov, 

and of others. 

   This paper considers several examples of ethnographic film.
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１． は じ め に

　本稿は 「民族誌映画の撮影方法に関する試論」［大森　１９８４：４２１－４５７］にひき続き，

「編集の方法」についての概念規定をしようとするものである。とくに本稿では，研

究撮影者が調査地でフィルムを撮影 したのち，最初にできあがった映像フィルム （素

材）をどのように編集 し，それに音をつけ，民族誌映画としていかに完成させるかな
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どについて論 じることにする。

　撮影された映画フィルムを最初に見るのは，研究撮影者と編集者である。 しか し，

撮影者は，フィルムに現われる映像をすでに撮影時点でファインダーのなかに一度は

見ている。そして編集する時になって，撮影中のカメラ・アングルやシャッター ・チ

ャンスなどが編集の仕事にも結びついていて，その配慮が必要だったことに気がつ く。

また逆 に映画編集 （主に画面構成）を意識 して撮影に取 り組むことも，重要であるこ

とに気づく。その反面，編集にこだわりすぎると，撮影者があらかじめ計画した，創

作的な筋書 きに対応する事象のみを撮影しがちであることは，すでに前号の 『研究報

告』で述べた。

　 こうした矛盾するように思える研究撮影者の心理的立場に関連 して，記録映画専門

のカメラマンは，編集時に各 シーンをうまくつな ぐためには思い切って計画的に撮影

することを強調する。この意見は劇映画の場合には可能であろう。それはシナ リオに

もとつ く製作を実行するように，撮影前の企画の段階から計画性を持っているからで

ある。しかし記録映画，特に情報提供を目的 とした映画の場合には，撮られる側の人

人 に演技づけすることは避けて，現実の事象に合わせて撮影する場合が多い。その時

に映画全体のテーマをあらかじめ設定することができても，画面構成まで決定するこ

とは難 しい。 したがって，完全なシナリオを作成できない記録映画は，撮影されたフ

ィルムを編集 し映像情報にまとめあげることになる。

　映画の編集は洋服の仕立屋に似ているといわれている。映画編集を完成するには，

型紙 に合わせて布地を裁断し縫いあわせ，洋服を作るのと同じように，一つのテーマ

にそってフィルムを的確にカットし，つなぎあわせて完成 してゆくのである。だが，

型紙にあたるものも無い記録情報映画の場合，もし撮影中に編集のことを考えて気を

付けるとすれば，洋服の布地不足が生 じないようにするのと同じく，素材である映像

フィルムの長さが不足 したり，たとえ短 くても重要なショットを撮影 し忘れたりしな

いようにすることであろう。

　民族誌映画の編集で忘れてならないのは，制作者がどのように事象を認識 したかを

表現するための画面構成を考えることである。さらに，この映画を科学研究発表とし

て考えるならば，第一段階の映画撮影は調査地で直接に観察 した一部をフィルムの上

に映像化することであるのに対 して，次にくる編集は撮 られたフィルム素材を方法的

に，組織的に，そして計画的に視覚経験できるように，再構成するものである。科学

研究としての民族誌映画の編集は，研究テーマに対する制作者の意図を，撮 られた多

くの映像資料をもとに実証 していく実験過程であると言えるであろう。
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　本稿では，これらの点を映画の歴史のなかで論 じられたいくつかの「モ ンタージュ」

論を考察 し，かつ民族誌映画の実例編集を通 して考察してみる。

ｆｉ．編 集 の 諸 概 念

１）　 「モ ンター ジュ」 論 の歴 史

　一つ一 つの撮影 された映画 の断片であ るショッ トは，相 互に直接関係 もな く，また

明確な意味を もたない場合 が多 い。 それ らをひとたび一定の意図のもとにつなぎ合わ

せ て構成す ると，制作者の表現 したい考えを示 す映画 にな りうるとい うのがモ ンター

ジュの意味であ る。語源的 には，「組み立て （ｍＯＩｌｔａｇｅ）」１）か らきてい る。

　撮影 された時のフィルムは，異な る意味を持つ カ ッ トが連続 している。た とえ，撮

影 された事象 が時間の経 過に従 って連続 してい るとはいえ，視覚 的な表現媒体 とい う

点 からは， フィル ムを切 って整理 してつなげなけれ ば理解 し難い ものであ る。科学 的

な研究 に利用す る映画を作成す るには，発表す る研究 テーマに合 った画面構成 が要求

される。創作映画 に必要な 「モ ンタージュ理論」 を深 く学ぶ必要はないで あろうが，

この理論 との相違点，または関連性を明 らかにす るために も，い くつかの歴史的な 「モ

ンタージュ」の概念を見て お くことは必要であろ う。

　初期 の映画作 品は， カメラの前を通過す る事象 を ワン ・ショッ トで撮影 し，それを

映写 して観客を喜 ばせて いた。やがて，物語のない映画 に飽 きた人 びとは，芝 居の舞

台 を撮影 した映画 を楽 しむ ようにな った。そ の後，映画製作者た ちは，カメラを持 ち

込む ことがで きれば時間や場所に とらわれず に，自由な画面構成を作 りあげて，あ ら

ゆる物語の展開が可能であ ることに気 がついた。その時か ら，編集 によってあ らゆ る

映像表現を可能にす るモ ンター ジュ理論 にもとつ く映画 が出現 した。

　 モ ンタージュの最初 の試みは，イギ リスの Ｇｅｏｒｇｅ　Ａｌｂｅｒｔ　Ｓｍｉｔｈ 制作 のクローズ

ア ップ と全景 が交互す る画面を採用 した１９００年の映画 「おばあさんの虫眼鏡 （Ｇｒａｎｄ－

ｍａ’ｓ　Ｒｅａｄｉｎｇ　Ｇｌａｓｓ）」 によ って始 まったとされている ［サ ドゥール　 １９６４：３２］。 し

か し，一般 大衆に大 きな衝撃を与 えるほどのモ ンタージュ映画を制作 したのは， アメ

リカのエデ ィソンの撮影所長を していた Ｅｄｗｉｎ　Ｓｔｒａｔｔｏｎ　Ｐｏｒｔｅｒの１９０３年の映画，

「大列車 強盗 （Ｔｈｅ　Ｇｒｅａｔ　Ｔｒａｉｎ　Ｒｏｂｂｅｒｙ）」 であ った とされてい る ［ほ しの　 １９８３：

１）ハンガ リー生まれの Ｂ６１ａ　Ｂａｌａｚｓによると，ドイツでは 「編集 （Ｓｃｈｎｉｔｔ）」という専門用語が

　使用されているが 「組立て」という意味を持たせることではフランス語の ｍｏｎｔａｇｅがより適

　切で，より含蓄があるようだと述べている。そして映画の製作の終章は一つ一つのシークェン

　 スを組立てる意味での編集にあるとしている ［バラージュ　１９７８：１０６］。
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ｌｌ２］。

　 その後 アメ リカ では Ｄａｖｉｄ　Ｗ ａｒｋ　ＧｒｉＭｔｈ が １９１６年 に， 「イ ン トレランス （Ｉｎ－

ｔｏｌｅｒａｎｃｅ）」 を制作 し， ７６時間以上 の撮影 フィルムをみごとな編集技術 によって ３時

間 あま りの映画にまとめた。 この作品 によって Ｇｒｉｆｆｉｔｈ は，「モ ンタージュ理論」の

さ きがけを生みだす とともにハ リウッ ドの映画製作 の巨大 さを世界 に見せつ けた。

　 こうした編集による映画製作は，映画 フィルムが持 っている連続 した時間 と空間を

任 意に切 り取 り，映像単位 に分解 し，再 び構成 して制作者 の思想を伝 えるもの と考え

られるようにな った。 そこにモンタージュ理論が誕生 したのであ る。 このモンター ジ

ュ理論が最 も発達 したのは， 当時，革命 をへて社会主義 の発展を しよ うとす る新 しい

国 ，ソヴ ィエ トであった。大衆を教育 し，社会主義 の思想や政策を全国 に普及 させ る

には，映画を利用す ることが最 も効果的であ ると考 えていたか らである。映画 に思想

を盛 り込む ことは，映像表現 の構成 ，つ まり編集にかかってい るとされ，その研究が

進 め られたわけである。

　 ソヴ ィエ トの 最初 の モ ンタージュ理論 の 研究者 とな った， Ｌｅｖ　Ｖｌａｄｉｍｉｒｏｖｉｃｈ

Ｋｕｌｅｓｈｏｖ は映画製作をつ うじて，画面の構成に対 する観客の反応 を研究 した。そ し

て，ば らば らに存在す るフィルムを組織的 に再構成 した場合，映画を見 る人 はそれぞ

れのフィルムの関係 をどのように認識 し，その結果見 ている観客がどのよ うに一定の

観念 に導かれ るのかを研究 したのであ る。具体的 には，一人 の無表情な男のシ ョット

に，スープの皿の ショッ トをつないでみる。またその男 の ショットに死 んだ男 のシ ョ

ッ トをつな いだ り，女性 の裸体 につないだ りした。す ると見 る人 は， この無表情 な男

性 の顔 が次 に くるシ ョッ トによって，空腹感 ，悲 しみ，性欲 の表情の 「演技」 を して

い ると，観客が考え る心理効果がわか った。 これが 「クレショフ効果」 と呼ばれる一

つのモ ンタ ージュ理論 であった。つま り俳優の演技ではな く， シ ョッ トの組み合わせ

によ って映画 は作 られ ると考 え られていた。

　 彼は このク レシ ョフ効果 をは じめ，別 々の場所で撮影 されたフィル ム ・ショッ トを

モ ンタージュによって，同～ の場所の シー ンのよ うに見せた り，複数 の婦人 の身体部

分の フィルム ・ショッ トを組み合わせて， 同一婦人 のよ うに見せ た りす る実験 もし

た。 これ らは，「人工 的風景」または 「創造的地理」など といわれた ［キネマ旬 報社

１９７５：２０９］。

　 こうして映画 は画面構成 の編集 によって完成 され るとい う理論 が生れ，映像その も

の，また撮 られ る俳優などは，映画 の材料 を用意す るにす ぎないと考え られた。その

結果，映画製作を機械製作 と同一視 す ることとな る。 やがて ＫｕｌｅｓｈＯｖ は技術， 形
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式，組織 の諸問題 にその関心 を向 けたため芸術的 な映画か らは離れてい くこととなっ

た ［ア リスタル コ 　１９７７：ｌｌ２］。

　 アメ リカの映画作家 Ｇｒｉｆｆｉｔｈ の作品を見て，新 しい映画芸術を生み出すモ ンター

ジュ理論 の心理的 ・創造 的な方向づけを試みたの は， Ｋｕｌｅｓｈｏｖ の弟子の Ｖｓｅｖｏｌｏｄ

Ｐｕｄｏｖｋｉｎ であ った。 １９２６年 ，彼 は Ｉｖａｎ　Ｐｅｔｒｏｖｉｃｈ　Ｐａｖｌｏｖ の犬 を使 った条件反射

学説の実験映画 「頭脳のメカニズ ム （Ｍ ｅｋｈａｎｉｋａ　ｇｏｌｏｖｎｏｖｏ　ｍｏｚｇａ）」を世 に公表

した。 そ して，撮影 は素材を提供す るのであ るか ら，映画の真の創造 はモンタ ージュ

理論 によって完成 され ると した。

　Ｐｕｄｏｖｋｉｎ は Ｋｕｌｅｓｈｏｖのよ うにまった く異 な るショッ トを単に組 み合わせて映画

編集 したのではな く，一つの ショッ トが持 ってい る時間 と空間の長さが， カッ ト替 り

の時に差を生 じることに注 目して編集す ることを考 えた。 この シ ョッ トの替 り目の空

白の部分を，観客 がどのように理解す るか によって，映画全体の意味が決定 され ると

考 えたか らであ る。 その映画の意味 を明確 に伝え るためには，編集 の時 よりもあ らか

じめ撮影の段階 で，表現 したい内容や画面構 成などすべてを完全 に計画 して撮影す る

ことを Ｐｕｄｏｖｋｉｎ は実行 した。

　Ｋｕｌｅｓｈｏｖ のように個別 に撮影 された素材 を編集 によ って，現実のように表現す る

のでな く，内容 を分析 し， さらに撮影 シナ リオに演 出 も含めて構成 するモンタ ージュ

理論を Ｐｕｄｏｖｋｉｎは要請 した。 これを 「鉄 のコ ンティニュイティ」 と呼んで いる ［ア

リスタル コ　１９７７：１３６］。

　 また ，Ｐｕｄｏｖｋｉｎ は撮影対象 とそれを見 る側の人 々の感情的な結びつきを深 めるた

め，映画 スク リーンのなかへ観客 を心理的 に導 く表現 を用 いた。それはモ ンタ ージュ

理論 と比較 して，たいへん に情緒 的で詩的な表現形式 を取 ってい る。その代表作 と し

て１９２６年の 「母 （Ｍ ａｔｔ）」 がある ［ア リスタル コ　 １９７７：１３７－１３８］。

　 フランスの Ｊｅａｎ　Ｍ ｉｔｒｙ はモ ンタージュ理論の視点 を ４つ あげているが， それ にあ

てはまる映画製作者 の うち Ｐｕｄｏｖｋｉｎ と Ｓｅｒｇｅｉ　Ｍｉｋｈａｉｌｏｖｉｃｈ　Ｅｉｚｅｎｓｈｔｅｉｎ の二人

は， 映画 の 「科学的」理論を最初 に完成 した人 々であると してい る ［Ｍ ＩＴＲＹ　 ｌ９７１：

１１３］。

　１）　物語 と して （ｎａｒｒａｔｉｆ）の編集 ：出来 事を順次描写 して 物語 に仕上 げる方法。

　　 アメ リカ映画をは じめ多 くが この方法 を用 いてい る。

　２） 叙情 と して （ｌｙｒｉｑｕｅ）の編集 ：作 品に もりこまれた観念や情緒を表現す る描写

　　 をさ して いる。 これは Ｐｕｄｏｖｋｉｎ の作品である。

　３）　 観念 として （ｄ’ｉｄ６ｅｓ）の編集 ：Ｄｚｉｇａ　Ｖｅｒｔｏｖ の画面構成 をさ し，撮 られたフ
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　　 イル ムだけを現実にそ って編集す る。

　４） 知的 とされ る （ｉｎｔｅｌｌｅｃｔｕｅｌ）編集 ：構成 された物語 を語 り， 決定的な弁証法的

　　 概念 を伝 えるもの。 これ は Ｅｉｚｅｎｓｈｔｅｉｎ で あるとしている。

　Ｅｉｚｅｎｓｈｔｅｉｎ は，映画の使命 とは， 理論 を一貫性を もって語 るだ けでな く，感動を

ひ きおこす感情的表現 を最大限 に映像化 して観客 に見せ ，感情か らテーゼへその観客

を導 くことだ と考 えて いた ［ムシナ ック　 １９７６：９８］。 そのために，モ ンタージュ理論

を徹底 的に研究 し，具体的 に利用 し，創作す ることを考 えた。映画の一つ一つの シー

ンが，見 る人 に思考作用を生 じさせ る映画芸術を絶対視 したのであ る。

　Ｅｉｚｅｎｓｈｔｅｉｎのモ ンタージュ理論の中心 は，各 ショッ トの組み合 わせ が相互に矛盾

するように，そ して見 る者に葛 藤を引き起 こすよ うな映画編集 にあ った。そ して，テ

ーゼとア ンチテーゼの対立か ら
，たえず新 しい ものが生 じる総合芸術 としての ジンテ

∴ゼ （総合）へ と導 く
， ダイナ ミックな芸術哲学 を考えて映 画製作 を した ［エイゼ ン

シュテイ ン　 １９８０：ｌｌｌ］。彼の考えは，弁証法 的な力学の原則 に従 った芸術領域 の映

画作 りであ り，具体的 には画面上 の葛藤 によ って形式化 されている。

　Ｅｉｚｃｎｓｈｔｅｉｎ の提唱す るモ ンタージュ理論 には，次のよ うな画面形式の具体 的特徴

を あげ ることがで きる ［エイゼ ンシュテイ ン　１９８０：Ｉｌ７］。

１．　 図式 的な葛藤 （たてと横 の交叉 な ど）

２．　 さまざまな平面 の葛藤 （強弱，大小 など）

３． 量 の葛藤 （多い，少な いな どボ リューム感）

４． 空間的 な葛藤 （遠近 ，面 と面の重 な りな ど）

５。 光 の葛藤 （明暗 による差な ど）

６．　 テ ンポの葛 藤 （動 きの速 いもの と遅 いものなど）

　その他に，　　　　　　　　　　　　　　　　　　 レンズを通 した光学的な歪

曲による葛藤，撮影時の速度を変えた場合に起 きる葛藤，そして音と映像の対立，な

どがある。

　Ｅｉｚｅｎｓｈｔｅｉｎ は，大衆に見せる映画とは，一つの明確な思想を表現することである

とした。 したがって，彼のモンタージュ理論は，一般に考えられているように映画を

完成させる最終段階の方法 としてではな く，モンタージュそのものが映画の目的とな

って しまった。当時の記録映画作家の Ｖｅｒｔｏｖのように，現実の様子だけを撮影 して

編集 しても，観客の心の情動をかき立てもしなければ頭に論理的思想を植えつけるこ

ともないと批評 した。Ｅｉｚｅｎｓｈｔｅｉｎ は当然のごとく，編集の時点で考えられることす

べてを，撮影以前の段階で計画 して撮影に取り入れた。
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　 この考 えは，現実の事象 を重視す る記録映画 には取 り入れ難い ものであった。結果

的 には， こうしたモ ンタージ ュ理論 は映像表現 におけ る形式 の追求 とな り，映画 自体

は分析 的そ して機械的表現 となっている。

　 こう したモ ンタージュ理論 は，現代の創作映画 に多大 な貢献 を した ものの，現実の

記 録映画を編集 する理論 とは くい違いがあ った。そ して民族誌映画の編集 と最 も深 く

関係す ることになったのは，Ｅｉｚｅｎｓｈｔｅｉｎ が評価 しなかった Ｖｅｒｔｏｖの 「Ｋｉｎｏ－Ｇｌａｚ

（映画眼）」であった。

２）　民族誌映画の編集概念

　 フランスの民族学者で民族誌 映画制作者の Ｊｅａｎ　Ｒｏｕｃｈ は， 今 日の民族誌映画 あ

るいは社会学映画などの製作 にかかわ るすべての問題を含んでいるのは， ソヴ ィエ ト

の前衛映画制作者，Ｖｅｒｔｏｖの数々の映画であ るとして いる ［ＲｏｕＧＨ　ｌ９６８：４４４］。

Ｖｅｒｔｏｖ の撮影 の出発点 は，現 実の事象 に含 まれ る様 々な視覚現象を正確 にとらえる

ために， 肉眼 よりも完全 なカメラ， すなわ ち 「映画 の眼 （Ｋｉｎｏ－Ｇｌａｚ）」を利用する

ことであった ［ＶＥＲＴｏｖ　 １９７２：２７］。 なぜな らば映画 の眼 である カメラ は質 ・量 と

もに人間 の眼 よりもす ぐれた正確な描写を フィルムに残す と考え， この眼を 「真実の

映画 （Ｋｉｎｏ－Ｐｒａｖｄａ）」であ るとした。

　Ｖｅｒｔｏｖ の考えは Ｐｕｄｏｖｋｉｎ や Ｅｉｚｅｎｓｈｔｅｉｎ のように， モンター ジュ理論 によ る

撮影の結果 ，で きあが ったフ ィルムによ って見 る人 々を心理的 に対象のなかに誘導 し

たり，視覚 によ って思想概念 を見 る人 に喚起す るよ うな ものではなか った。つ まり映

画 は計画的なモ ンタージュ理論 によって，創造 された事象 を撮影 ・編集 した りして意

味 あるものにするのでな く，現 実を正確 に撮 るカメラ，つま り映画の眼がモ ンタージ

ュ理論 に先行 す ると した。偶 然に生 じる出来事 をカメラによ って撮 るのであ り，人間

が意識的 に作 りあげた シナ リオ という構成概念 に従 った映画製作 を否定 したのであ る

［ア リスタル コ　 １９７７：１３０］。Ｇｕｉｄｏ　Ａｒｉｓｔａｒｃｏ は， これを映画 の持つ 「奇跡性」 と

呼び，映像の事実性 はスタジオのぞとで，俳優 を使わず， シナ リオも介在 させ ずに撮

影することによって逆 に真実の映画となる可能性 を持つ と した。 これは， Ｖｅｒｔｏｖ が

映画芸術 の意義 と可能性 を，すなおに現実 のあ るがままの姿を撮影 したフィル ムのな

かに見 いだそ うと考えて いたか らである。つま り二度 と繰 り返される ことのな いカメ

ラの前 の事実 に芸術性 がある ということである。のちの人 はそれを撮 ることの一回性

か ら 「奇跡」 とみな したので ある。

　 こうした Ｖｅｒｔｏｖ の考えに もとつ く 「真実 の映画」 の考 えは，他のモ ンタージュ理
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論 と比較 して，単 に各 ショッ トの長 さや個 々の映像の運動 その ものの ショッ トを入れ

替え るだけのものであ った。 そ して完全に現実を記録 した映画資料のみを編集 して前

衛的な芸術作 品を製作 す ることを貫 き通 した。 これ は当時のモ ンタージュ理論 の盛ん

な時代 にあ っては，理解 されがたい映画 と見 なされ，また当時の美学の伝統 的立場か

らいって も創造性が弱 く，支持 され難い ものであ った ［ア リスタル コ　 １９７７：１３４］。

また，当時の記録映画で は，制作者 の社会 批判 な り，思想な りを主張す るのが一般 的

で あったため，人間 の現実生活 を観客 に見せ て，すべての映 画の価値判断を見 る人 に

まかせ る Ｖｅｒｔｏｖ の表現 はあま り評価されなか った。

　Ｐｕｄｏｖｋｉｎや Ｅｉｚｅｌｌｓｈｔｅｉｎ は創作映画 のために，’撮影前の シナ リオの段階でモ ンタ

ージュ理論 を用いた。 しか し， Ｖｅｒｔｏｖ のい う撮影 に先立つモ ンタージュ理論 は，カ

メラのアングルに対す る構想程度 の ものであ り，撮影 はあ くまで も任意 にそ して，時

には突発的であ った。 この論理は，のちの ドキュメ ンタ リー映画の基本的な考え方 と

な って発達 し， Ｒｏｕｃｈ の シネマ ・ヴェ リテ （真実の映画）へ と導かれてゆ くのであ

る。

　Ｖｅｒｔｏｖ の現実を記録す る映画手法 を用 いて， 見 る人 々へ観念的な意味 を伝達 しよ

うとす る映画表現は，思想概念をあ らか じめ構成 して撮影せず ，現 実の姿 をその場で，

頭のなかで瞬時 に構成 して記録 し，その フィル ムを編集 して ，新 しい概念 を作 り出 し

て観客 に見せたのであ る。例 えば， 作品 「カメ ラを持つ男 （Ｔｃｈｅｌｏｖｉｅｋ　ｓ　ｋｉｎｏａｐＰａ－

ｒａｔｉｏｎ，１９２９）」 のなかで は， カメ ラがとらえた様 々な現実の姿を見せなが ら， じつ

はモ ンタージュによるま った く別 の映像の組み合わせを見せ ている。それを どのよ う

に理解 するかは，観客が問いかけ られ る形式 にな って いる。 Ｖｅｒｔｏｖ は編集 した映画

を観客に見せ る時， もとの現実映像 の意味を伝え るのではな く，む しろそれを否定 し

て，新 しい思考 を見 る者に与 えることを試 みている。

　 彼のモ ンタージュ理論は， 「観察進行 中」， 「観察のの ち」， 「撮影 中」， 「撮影後」，

「一瞥の時」， 「最 終決定」な ど の 各モ ンタージュか ら成 り立 っている。 なかで も，

「撮影中」のモ ンタージュは，現 実の事象を撮影す る場合の，モ ンタージュ理論 にそ

った一瞬のカメ ラの扱 いにかかわ る撮影主体 の心 がまえを さ している。つ まり純粋 な

眼で対象を見て，撮影方針を考え，カメラを現実 に適応 させ，撮影不足を補充 し，一

瞬 の うちに事象の関連を見 きわめ，そ してカ ッ トのまとめをす ることが Ｖｅｒｔｏｖのモ

ンタージュ理論 であ った ［ＶＥＲＴｏｖ　 ｌ９７２：１０２］。

　 しか し，Ｖｅｒｔｏｖ の理論には矛盾 がある。それ は，事実 を撮影す ることで記録映画を

完成 させ るだ けに留ま らず，「撮影後」のモ ンタージュによ って，前衛的な画面構成を
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したために，連続 した各ショットの時間的配列はくずれ，事実か らは遠 く離れる結果

を招いた。 したがって Ｖｅｒｔｏｖは事実の忠実なカメラ・ワークと，フィクション化す

るためのモンタージュを同時に追求 していたのである。彼の前衛的な表現方式はあま

りに衝撃的であったため，１９２０年代には批判されがちであった。今日の前衛的な映画

を作り出したフランスの Ｌｕｉｓ　Ｂｕｆｉｕｅｌなどのフィクション映画とは異なり， 画面に

出て くる事象はすべて事実である点が現実記録の映画にとって重要なのである。

　民族学者が研究撮影者として，編集機に撮ったフィルムをかけて試写すると，映像

記録を仕上げる以前に Ｖｃｒｔｏｖが実行 した 「撮影中」までのモンタージュの考えが不

足 していることに気づ くことは多い。 したがって撮影者は，撮影しながら編集の際の

カットについても考えていなければならない。そうすると現場で撮影する際に，前も

って予定 したカットやシークェンスの順序などにまどわされることな く，現実に即応

してカメラをまわす時の一つのショットに続 く次のショットを決定する一瞬の判断に

よって，その映画の重要性が決定 されることに気づ く。まさにこれこそ Ｖｅｒｔｏｖの言

うモンタージュ理論なのである。

　 こうして民族誌映画の編集は，撮影後の編集論理をよく知って，第一に撮影時にそ

の論理を考えなが ら撮影し，第二に撮られたフィルムを編集することとなる。

　一般の人々が考える編集とは，撮影後のフィルム編集をさすのであるが，映画作品

の編集には，その作品の撮影に参加 したことのない技術者が選ばれるべきである。研

究撮影者 と第三者としてモンタージュの眼をもった編集技術者 との厳 しい対話を経て

映画作品へとまとあてい くのである。したがって編集技術者は，モンタージュの理論

と，演出効果を研究 したものが担当すべきである。もし撮影者の言 うなりにカットし

たり，つないだりするだけであれば撮影者の手先にすぎな くなり，客観性に欠ける作

品として仕上げられて しまう。

　民族誌映画の編集は，事実を収録 したものを構成 していくのであるから，現地で記

録 した音，とくに現地人の会話や説明などの音声テープをフィルムと同時進行 して編

集せねばならない。 これに先だって，撮影の段階で録音技師と撮影者の完全な意志疎

通がなされていなければな らないことは言うまでもない。編集の段階で現地音を創作

しようなどと考えると，作品に仕上った時に，画面上の聴覚と視覚の間に違和感を生

じる映画となる。正確な映像の記録は，正確な音の記録によって完成 されることを良

く知 らねばならない。

　映画編集は撮影後のフィルムだけを対象 とするのではないことが判明 したが，それ

を実行するには，やはりハサミを持ってフィルムをカッティングする編集理論を知ら
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ね ばな らない。次 にその フィル ムの編集 につ いて述 べる。

皿．実例か ら見た編集の諸概念

１） 編 集 の 手 順

　研究撮影者は，実際の調査地にいくと撮影 しようとする事象をフィルムの続 く限り

連続撮影するか，重要部分に限って非連続的に撮影するのが普通である。こうして撮

影されたフィルムを撮影順につないで，連続体にしてからラッシュ ・プ リントを考察

することが編集の第一歩である。

　これらの映像資料を民族学研究の意図に合わせて編集するために，構成を考え，バ

ラバラにしたフィルムを別な秩序のなかに統一することが研究撮影者の仕事となる。

そ して，その編集の良きア ドバイザーとして第三者的視野を持 った編集技術者の存在

が必要なのである。

　編集は，映画の本質から考えれば，各映像のつながりの連続か不連続かのどちらか

が問題となる。時間と空間のつながりは一般に次のようなものが考えられる。

時間のつながりとして，

１）　継続事象を表わす連続。

２）　事象を見なくても継続時間が明確な場合の省略。

３）　時間の前後関係が不明確な部分の省略。

４）　同一時点に起きた複数の事象の挿入。

５）　長時間の経過を示す一般的な事象の挿入などがある。

空間のつながりとしては，

　１）　 同一背景を持つ空間の連続。

　２） 一部を見て全体が理解できる場合の空間の断続。

　３）　時と場所の違いを示す完全な空間の断続。

　さて編集の具体的な方法 としては次のような手順を通過するのが一般的である。

　１） 現像所から来たラッシュ ・プリントのなかから，使用不可能な部分をカットし

　　て撮影順につなげる。

　２）　同時録音 したサウンドテープから編集作業用シネテープを作成して撮影順につ

　　なげる。

　３） 撮影順につないだフィルムにシネテープの音を正確に合わせて，作業用 フィル

　　ムを完成させる （あら編集）。
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４） 試写を繰返 して，カット別またはシーン別に表を作成 して，民族学研究用の発

　　表目的に適 した構成を練 る。 この場合に，解説を先に作成 して映像を合わせ る方

　　法もある。

　５） 各シーンの構成が決定 したら，シーンの入れ替えを して試写 し再検討する （仮

　　編集）。多 くの場合，この作業を繰返して構成を考える。第三者への試写も重要。

　　この段階で撮られた人々にフィー ド・バ ックして映写 し研究を進め，構成を考え

　　る。

　６）　 カット・シーン・シー・一一クェンスの構成が決定 したところでフィルムを正確につ

　　なぎ，同時に音の編集も進め，視覚と聴覚に違和感を与えないスムーズな時間と

　　空間の流れを持 った映画に仕上げる （本編集）。

　７）　研究者が考えているテーマに，できるだけ一致 した表現構成が出来たかどうか

　　検討 して解説を考え，現地音とミキシングするダビング作業 に入 り，編集完成作

　　業プ リントと完成 シネテープを作成する。

　８） 最後に編集完成作業プ リントのカットに従って，ネガフィルムをカットし編集

　　する。これと完成 シネテープを現像所に送ると映画が完成する。

　以上が民族誌映画編集の具体的な手順であるが，その他重要なものとしては，映画

のタイトル，他民族に関する映像の場合には，会話の翻訳の問題などがある。本稿で

は編集のすべてに渡って論ずることは不可能であるか ら，具体的な例を取って編集手

順の４）の構成を中心にして論 じてみることにする。

２） 「私 の 人 生 ジプ シー ・マ ヌ ー シ ュ」

　　 （Ｍ ｏｕｒ　Ｄｊｉｂｅｎ：Ｍ ａ　Ｖｉｅ　ｄｅ　Ｔｓｉｇａｎｅｓ　Ｍ ａｎｏｕｃｈｅｓ）

　　　１９７７年完成

　　　撮影地 ：フラ ンス， ロワール （Ｌａ　Ｌｏｉｒｅ）河流域

　　　企画 ・制作 ・カメ ラ ：大森康宏

　　　共 同製作 ：フラ ンス国立中央科学研究所

　この映画は， フランス国立中央科学研究所 と共同で，１９７４年 と１９７６年 の二度 にわた

る夏 の期間 に撮影 を して映像が作 られた。編集 は延べ ８カ月間を要 した。

　撮影 したオ リジナル ・フィルムは合計３２００メー トルあ り，時間 にして約 ５時間 ほど

の撮影 フィル ムか ら最終的 には １時間の映画 に完成 した。

　最初 に ラッシュ ・プ リン トを検討 した結果 ，次 のようなテーマが含まれていた。

　１）　 ルーロ ッ ト （家馬車）を中心 と した移動生活の様子 に焦点があて られて いる。
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　　　　　　　　　　　　　　　 写真　 １

　マヌーシュ族の Ｄｉｄｉ翁は，グループの取 りまとめがうま く，ジプシーからもフランス

人からも人気がある。

　２）　 一つのグループの長老 （Ｄｉｄｉ）の生活体験 のインタ ビューがあ る。

　３）　 ジプシーの移動範 囲に住む フランス人の， ジプ シーに対す る反応 のイ ンタビュ

　　 ーがある。

　４） 年に一度のジプシーを中心とした福音派の宗教集会が撮影されている。

　以上の素材のなかから研究テーマに合わせた表現構想を考えるわけだが，撮影前に

考えていたテーマ 「移動ジプシーの生活空間利用」の実態を視覚的にとらえる目的と

合致 しない部分をまず切 り捨てて行 くことにした。そして，長老とフランス人のイン

タビューはこの映画の全編の一部に追加することを考えて，まず日常生活のシーンか

らまとめ始めた。

　第一回目の撮影が終 って６ヵ月ほどした頃の１９７５年 ２．月，フランス ・ジプシー福音

派協会か ら，集会の様子を撮影 したフィルムは個人的な使用目的としては認めるが公
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開 しないようにとの指示 が届 いた。 これで４）の年一度の宗教集会の フィルムは使用 で

きな くなった。 こうした予測で きな い制約 は記録映画の場合 には しば しば生 じること

である。

　生活 の編集 は，まず全体 の素材 のなかか ら時間的また空間的 に不明確な シー ンを省

略 した り，時間の経 過が明確 な， あるいは同一 空間 の連続 シー ン （だ らだ らした長ま

わ しシー ン） などを断続 的にカ ッ トして，つないで試写 した。次 に最初の導入部 と最

後の部分 の シーンを決めた。映画全体のテーマを表現す るもの として， ジプシーのル

ー ロッ トが丘を越 えてや って来 るシー ンを導 入部 とし
，ル ーロ ットが道を遠 くへ去 っ

て行 く部分 を終 りと した。移動 中の様子 は， この映 画のメイ ンテーマの一部で あるか

らすべての シー ンを使用 した。 日常生活の主な シー ンをまとめて次 のよ うな シークェ

ンスを構成 した。

　１）　導入部 。

　２）鄧 便局か らグループの長老 に連絡を取 る。

　３） Ｄｉｄｉ（主人公）の グループの停留 してい る場所 の シー ン。ルーロッ ト内部 の説明。

　４）　 移動 （１）。

　５）　停留地へ入 って設営準備。

　６） 籠作 り。

　７）　 町へ籠売 り。

　８）　停留地の食事。

　９）　警察の取 り調 べ。夕暮。

１０） 移動 （２）　 町を通 過するルーロ ットを見 るフランス入。

１１） 停留地 から森 に入 って，たき木採 りとハ リネズ ミ取 り。

１２） ハ リネズ ミを料 理 して食べ る。

１３）　移動 （３）　 途中で洗濯する風景。

１４）　 ウサギを買 って，停留地 で料理 して食べ る。

１５） 医者 が停留地 に来 て，Ｄｉｄｉを診察す る。

１６）　 移動 （４）。

１７）　Ｄｉｄｉのグループの 日曜礼拝。

１８）　停留地内での朝 の出発準備。

１９）　 移動 （５）　終 りの部分。

以上，撮影順に日常生活のシーンを構成 してシークェンスを作った。ここで本編集

を考えて，撮影されたジプシーに仮編集のフィルムを試写して詳細な点についての研
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究 を進めた。 とくに，映画に登場 して くるジプシーの会話 を翻訳 して画面 内容の解 明

を した。その結果，撮影中の会話 が大変重要な ことと，研究撮影者 がわか らないよ う

にジプ シー語 で話 してい る部分 が多 くあ ることが判明 した。

　一方， シークェンス構成を して試写を繰 り返す うちに， テーマであ る空間利用の実

態 をわかりやす く描写す る映像の構成 はで きて いるが， シークェンスの視覚的構成 と

してはつなが りの悪 い映画であ ることが判明 した。つ ま り，同一場所 で生 じてい るは

ずの ものが，画面上 では天候，移動場所 の都合な どで一致 しないような印象を見 る人

に与 えている。 シークェ ンス構成 の ２）鄧 便局か らグル ープの長老 の Ｄｉｄｉに連絡を

取 って，どこに停留 して いるか確認す る部分 はテーマ と合致せず，見 る人 の多 くが違

和感を抱 くこともわか った。 これは撮影前 に十分なモ ンタージュの思考がなされなか

ったことによるものであ る。

　次 に，インタ ビュー した フィルム と録音をすべて翻訳 して検討す ると，異文化 のな

かに住 む日本人 とジプ シーの対話が，フ ランス人 にとって大変興味深い ものであ るこ

とも分 った。

　 以上の判断か ら， 日常生活を移動→停留地 ので き事→移動 そ して停留地 のでき事 と

い うよ うに，順次 フィルムをつないで シー クェ ンスを構成 す る単な る生活描写 は， ジ

プ シーの生活実態は分 って も，生 活感情 の表現 に欠け る映画 となるので， シークェン

スを変更す ることに した。 その際に次 のよ うな点を重要視 して シークェンスを作成 す

ることに した。

　 １） 人物 を中心 として構成す る。

　２）　 フラ ンス社会 という異文化 に接 してい るジプシーと日本人 の出会い とす る。

　３） 衣食住 というジプ シーの身近 な ものか ら構成 して，生業，狩猟，警察 の検問 な

　　 どジプ シー以外の文化 との接触に視 点を もって いき，最後 に精神文化である宗教

　　礼拝 を構成す るよ うにす る。

　４）　 ジプ シーの会話 を残 して編集 する。

　 １）の人物 を中心 にす ることで，タ イ トルを， 「私 の人生 　 ジプ シー ・マヌー シュ」

というよ うに決定 した。主人公 は，撮影 したグル ープの長老 Ｄｉｄｉに した。 したがっ

て Ｄｉｄｉのイ ンタビューをテーマごとに切 って，そのテーマに合わせて シークェ ンス

をつないでい くことに し，その間 にジプ シーに対す るフランス人 のイ ンタ ビューを さ

し込む方法を取 った。 したが って この映画全体 のテーマは， Ｄｉｄｉというジプシーの

長老によ って説明が進 め られ る方法を取 って いる。

　 ２）の三つの異文化を背景 に持つ人物の出会 いは， Ｄｉｄｉの インタ ビュ・一一， フラ ンス
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人へ のイ ンタビュー，そ して撮 られているジプ シーの反応 を通 じて インタ ビューす る

日本人 などが，明確に理解で きるように構成す ることに した。

　３）については，ジプ シー内部 の文化か らフランス人 と接触 する外部 の文化 とのかか

わ りへ と筋を持 って い く。そ して最後 に異 文化 の宗教を どのよ うにジプシーが受 け止

めてい るか，彼 らの精神文化 の側面へ とシー クェンスをつないだ。

　４）については，仮編集 した フィル ムを ジプ シーにフィー ド ・バ ック して，映写 し検

討 した結果，撮影 カメラがあるために研究 撮影者 に知 られてはまずい内容の会話 は，

すべて ジプ シー語でな されていることが判 明 した。 しか し最終的には，他人に知 られ

て はまず い内容 の会話 の部分 も，できるだ けカ ッ トせず に残す ことに した。

　 その例 と して，プロローグの最初 の部分 は，遠方 か らや って来 るジプ シーのルー ロ

ッ トのカ ットの前 に，移動す るルーロ ット内部か ら撮影 した カ ットを使用 した。 この

カ ッ トで は，長老 の Ｄｉｄｉと娘が入口に腰 かけて，走 る馬 の手綱をあやつりなが らジ

プ シー語で互いに話 している場面を後部か ら撮 っている。

　 その会話 は，撮影 に来 たカメラマ ン （研究撮影者） に誰 が金を要求するかにつ いて

の話 しで あった。娘 は， 「グル ープの長老で ある Ｄｉｄｉが， カメラマ ンに金 を要求す

べ きである」 と言 う。 この会話の終 り頃に，タイ トルの字幕 が入 る。そ して牧草地の

なかの一本道を並 んだル ーロ ッ トが近 づいて くるプ ロローグへ と続 く。

　 このタイ トル とルー ロッ トの ２人の ジプ シーの会話は， ジプ シー語の理解 で きる人

人，つま りジプ シー自身 がこの映画を見た時に痛烈な皮肉 と受 け取 られないか と心配

したが，ジプシーの気質 を率直 に表現 しているとジプシー自身 は述べた。また会話 の

内容 は，翻訳 して字幕 に しない限 りジプシー以外 の人 には理解で きないものであ る。

　 以上の映 像か ら視覚的違和感 ，音声 のなかの登場人物 の会話分析 か ら得た情報，ジ

プシーの情報提供者か らの解説 などを考え合 わせ て最終的な シー クェンスを次のよ う

に構成 した。

　 １） 走 るルー ロッ トのなかか ら入 口を通 し外 を撮 る。

　 ２）　 プ ロローグ。ル ーロッ トの移動風景。

　 ３）　 長老 ，Ｄｉｄｉのグループが停留す る準備。

　 ４）　Ｄｉｄｉのインタ ビュー （移動地域 と停留地 について）。

　 ５）　 ルー ロッ トの説明 インタ ビュー。

　 ６）　 ル ーロッ トのなかで医者 に診察 して もらう長老 Ｄｉｄｉ。

　 ７）　 籠作 りの過程。

　 ８）　 籠 を町の人 々に売 る。通行人 と住民 に売 る。
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９）　 川の岸辺 で洗濯す るジプ シー。 フ ランス人のイ ンタ ビュ　一一。 ジプ シーの親切 に

　 ついて。

１０） 停留地か らの移動。町中をい くルーロ ッ トを フランス人 が見つめ る。

１１）　 フランス人 のイ ンタ ビュー。買物 につ いて。

１２） 農家で うさぎを買 う。夕暮 の停留地。

１３）　 うさぎの料理。

１４）　 フランス人 の農民の イ ンタ ビュー。

　　　　　　　 第一部終了　３０分 。

１５）　移動す るルー ロッ ト。

１６） Ｄｉｄｉのイ ンタビュー （生業 につ いて）。

１７） ハ リネズ ミ狩 り。ハ リネズ ミのグ リル。

１８） Ｄｉｄｉのイ ンタビュー （フランス人 との関係 につ いて）。

１９）　 警察 の検問。

２０）　夜 の停留地。

２１）　移動す るル ーロッ ト。

２２） Ｄｉｄｉのイ ンタビュー （家族 ，結婚 につ いて）。

２３） 夕暮 の停留地。テ レビを見 るジプ シー。

２４） Ｄｉｄｉのイ ンタビュー （宗教 について）。

２５）　 Ｄｉｄｉのグループの 日曜 日の礼拝。

２６） Ｄｉｄｉの インタビュー （ジプ シーの人生 につ いて）。

２７）　 停留地 での朝の出発準備。

２８）　 移動 してい くジプ シー。 エ ピローグ。

　　　　　　　 第二部終了　３０分。

　最終 シークェンスを，最初 に構成 した シークェ ンス と比較す ると，現実を忠実に記

録 する民族誌映画 の主 旨か らはずれてい る印象を与え るが，映画は時間を伴 った リズ

ムを持 ってお り， Ｄｉｄｉやフラ ンス人 のイ ンタ ビューはナ レー ションの代 りと して リ

ズ ミカル に入 ってお り，見 る人 に違 和感 を抱かせないよ うに一つの シークェ ンスの切

れ 目に位置 している。

Ｍ ａｒｃｅｌ　Ｍａｒｔｉｎ が述べてい る編集 の リズムに関 していえば， ル ーロッ トの移動が

速 い動 きの リズムであ り，反対 に生活描写 の各 シークェンスはゆるやかな動 きの リズ

ムであ る ［Ｍ ＡＲＴＩＮ　 ｌ９６２：２４７］。 これ らは，　Ｅｉｚｅｎｓｈｔｅｉｎ のいう葛藤 を呼び起 こす
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テ ンポの対 立 となって いる。動 きのあ る移動 はジプ シーの本来 の生活 の リズムを示 し

ており，停留地 に停止 した状態 は異文化社会 との接触 が様 々な問題 を生む シー クェン

スで ある。それ らが，停留地 とジプシー，彼 らの社会的立場，そ して宗教 と政治 にも

かかわ ってい ることを映像 によ って描写 してい る。

　Ｄｉｄｉのイ ンタビューにそ った物語 の展開 は， それぞれのシークェンスをバ ラバ ラ

に分 けても一つ一 つは独立 した物語 になって いる。例え ば，停留地 のルーロ ッ トの状

態 の話 しと， 日曜日の福音派 の礼拝 の物語 などと分けて見 ることがで きる。 これ は

Ｍ ｉｔｒｙ のい う物語的 （ｎａｒｒａｔｉｆ）編集 だけでな く，知的 （ｉｎｔｅｌｌｅｃｔｕｅｌ）編集 の要素 も

考慮 した構成 とな っている。 も し Ｄｉｄｉのイ ンタ ビュー説明 による物語 の進行 がなけ

れば，ジプシーの 日常生活， 自然，などを牧歌的な単純 なシークェンスのみで終 って

しま う。 だが， Ｄｉｄｉの映像が入 った ことによって，映画 を見 る人 にジプ シーの生活

が理解 できるだ けでな く，それが背景 とな って Ｄｉｄｉの存在価値 と人生 についての考

え方 が浮 き彫 りにされて伝わ る。

３） 「追 走 狩 猟」

　　　　　　　　　　　　　　　　　　写真　 ２

　吹奏ラッパのメロディーとともに馬のひづめの音，猟犬の鳴声が森中に木霊すると，儀

式めいた中世からの伝統的鹿狩が始まる。
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　　　１９８０年完成

　　　撮影地 ：フランス　ブルボネー一（Ｂｏｕｒｂｏｎｎａｉｓ）地方

　　　製作 ：国立民族学博物館

　　　制作 ・監修 ＝大森康宏

　　　協力 ：ＮＨＫ サービス ・センター

　この映画は，国立民族学博物館の映像資料作成計画に従って製作 されたものである。

１９７９年の企画の段階では，撮影テーマとして，フランスの鹿狩り，フォアグラ，が立

案された。しかし，フォアグラに関 しては，フランス保存食品振興会から映画が製造

行程の秘密を公開することになるので，フランス国内での撮影は全面禁止になった。

したがってフランス国内の撮影は狩猟を中心 として実行することになったのである。

　 「追走狩猟」の映画は，Ｖｅｒｔｏｖ の述べているように撮影前の段階でのモンタージ

ュ理論を応用し，事前にどのような視点から撮影をするかの検討を繰り返した。それ

は，儀式としての狩猟形態であるため，筋書 き通 りにシナリオを作成 し，撮影を進行

させる可能性があったか らである。また，この映画は研究者が直接撮影するのではな

く，国立民族学博物館が外部委託して実際の撮影を実行する形式が取 られたため，時

間と経費に制約があり，短期間に失敗することな く撮影する必要が絶対条件であった。

この場合，研究者は監修する立場を取ることになる。

　撮影の人的構成は，研究者が調査している間に撮影隊が合同する形式を取 った。こ

の撮影方法についてはすでに 『研究報告』で述べた ［大森　１９８４：４５３］。撮影期間が

短 く，しかも日本では詳しい文献資料の入手が困難であり，人づてに聞いた話をもと

にして現地におもむいた。そして次のような視点を中心として映像を作成 した。

　１）　狩猟の準備をする人々の生活。

　２） 狩猟のプロセス。

　３） 人 と動物のエコロジーの問題。

　４） 狩猟をめぐる人間関係。

　以上の点を編集の構成と考えて，シナリオにしてみると若干の不明確な点が生 じた。

まず，狩猟の中心となる鹿を射止める瞬間の撮影は，森の中を馬で疾走せねばならず

不可能に近い。これは現場の状況で判断する。この部分の編集のつなぎは，ラッシュ

・プ リントができあがった時点にする。エコロジーの問題は，その実態を撮影すると

問題が大きすぎて狩猟 と組み合わせることは難 しいことが分った。

　 こうして撮影前のシナ リオを一応考えて，次のような要点にまとめた。

　 １）　狩猟の場所，時期。プロローグ。
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２）　 狩猟犬の世話 をする人 の生活。

３） 狩猟犬の訓練 。馬 ，犬 ，人 の関係。

４）　 狩猟 の準備。狩猟 開始 の儀式。

５） 狩猟。

６）　狩猟後 の儀式。

７）　狩 猟関係老 のイ ンタ ビュー。 エ ピローグ。

　撮影

ｍａｎｃｅ）の狩猟は夕暮 れ とな り鹿 を射止 めることに失敗 した。撮影時間の関係 か ら，

次 の狩猟を撮影す ることは不可能 とな った。 そこで同 じ トロンセ （Ｔｒｏｎｇａｉｓ）の森で

狩猟 をす る他の狩猟隊 アモーニ ュ （Ａｍｅａｕｇｎｅ）に頼んで，無事 に鹿を射止 め るとこ

ろか ら最後 までの撮影 を済 ませた。 これは編集上 ，登場人物 ，服装 ，天候上の明確 な

違いを生 じることとな った。

　 ラッシュ ・プ リン トが仕上 ってか ら，登場人物 ，服装，天候 などの違いをどのよ う

にす るかを検討す ることにした。 その結果，映画 の物語 自体 を大 きく二つ に分 けるこ

とに決定 した。第一部 は，狩猟 開始 までのプ ロセス（オマ ンス隊），第二部 は，狩猟 と

その後の儀式のプロセス （アモーニ ュ隊）の二部作 として映画を完成 させ ることに し

た。 したが って，オマ ンス隊の狩 猟現場 を撮影 した フィルムは，使用す ることがで き

な くなった。 しか し，馬 や犬 と人の関係 ，狩猟 に関す る知識 などの描写 を正確 に表現

す ることに努めた。

　 エ コロジーの問題は， フランス の追走狩猟協会 （Ｓｏｃｉ６ｔ６　ｄｅ　Ｖ６ｎｅｒｉｅ）の特別 の計

らいで，林野庁か ら トロンセ （Ｔｒｏｎｇａｉｓ）の森 に林務官が出張 して くれた。彼 の森林

に関す る説 明インタ ビューを撮影 して，第一部 と第二部の間 にさし込んで前後 編のつ

な ぎと した。

　 この映画は，事前 に企画 した通 りの，同一人物 による一つの物語にはな らなか った

が，同一場所 の狩猟 という映像 シークェ ンスを編集 して，追走狩猟の流れ を映像表現

した。 シークェ ンスは次のよ うに した。

１）　 トロンセ （Ｔｒｏｎｇａｉｓ）の森。

２） 狩猟犬を世話 する人の住居 （ｃｈｅｎｉｌ） と世話人の生活。 オスマ ン隊。

３）　 狩猟犬の世話。

４） 馬 ，犬そ して狩猟隊長 との連携プ レー訓練。

５）　 オマ ンス隊の隊長 のインタ ビュー。

６）　狩猟 日の早朝。森 の下調べ。
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７）　 昼食 時の狩猟方針の討議 。

８） 森 の入 口に集合 した狩猟隊の人 々 と村人 の様子 。

９）　 ファンファー レと共 に狩 猟開始。

　　　　　　　 第一部終了　３２分

１０）　 トロンセ （Ｔｒｏｎｇａｉｓ）の森 の入 口。 アモーニュ隊 の狩猟 メンバー。

１１）　林務官 のエ コロジーについてのイ ンタ ビュー。

１２）　 狩猟隊の出発。

１３） 森 のなかを進む猟犬。追走 する狩猟隊の馬 。

１４） 鹿を発見。仲間 に合図の ラッパを吹 く。

１５）　 追走 す る猟犬 と馬。

１６） 鹿を射止 めた合図の ラ ッパ。鹿を儀式場に運ぶ。

１７） 鹿の解体 。鹿の尾を切 って，来賓 の人 に献上す る儀式 （Ｃｕｌ６ｅの儀式）。

１８）　 森の住 人 と猟犬へ 肉を分配す る。

１９） 祝宴。

２０）　 アモ ーニ ュ隊の隊長の インタ ビュー。 エ ピローグ。

　　　　　　　 第二部終了　 ３２分。

　撮影前の構成，いわゆる Ｖｅｒｔｏｖのモンタージュ論である 「撮影前の編集」は，大

きな角を持った牡鹿 （Ｃｅｒｆ）を射止める狩猟隊であるオマンス隊を中心とするもので

あったが，狩猟に失敗 したたあ結果的には牡鹿は射止められなかった。そ して次のア

モーニュ隊の樟鹿 （Ｃｈｅｖｒｅｕｉ１：ヨーロッパ産の子鹿）を狩猟する様子を撮影 して編集

したが，できあがって試写すると服装の違いはあるが物語 としては，第一部から第二

部まで全編を通 して樟鹿の狩猟のように誤解されることが判明した。そこで，ナレー

ションによって，射止める鹿の種類が二つの狩猟隊では異なることを説明 した。

　この映画の最大の特色は，映像の美 しさもさることながら，音響効果の迫力に重点

を置いていることである。一般に記録映画では，画面からの音の伝わり具合が一次元

的に聞こえるが，森の中の深みと馬と猟犬との距離感を出すために音の高低だけでな
　 　 　 　 　 　 　 こだま

く，森のなかで木霊する音を正確に記録 したのである。その際に広がりを持たせるた

め，ステレオ録音して編集し，完成フィルムにモノラルでダビングした。

　またこのフィルムは，仮編集の段階で撮られた側の人々にフィー ド・バ ックして試

写することができず，編集の段階では明確に同一の背景や行動が連結する部分をカッ

トし，重要 と思われるシーンはすべて盛り込んだ。そのため第一部 と第二部の全編に

わたって長い感じの記録映画になっている。
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ＩＶ．お わ り に

　一般に考えられているモンタージュ理論にもとつ く編集は，受け手である観客に制

作者の意図をどう認識させるかを主眼として，モンタージュを用いて画面構成を考え

る。つまり，モンタージュ理論の多 くは映画を見 る人に，制作者の意図を強制するこ

とによって，映画を見る人の思考作用を一定の方向に限定 して しまうことになる。

　 しかし民族誌映画にあっては，制作者の意図をどう認識させるかよりも，制作者が

撮られる対象をどう認識 したかを映像によって伝達する。 したがって，研究用の映画

はできるだけ制作者の対象認識の段階に留め，む しろ見 る側の人々が自由に考えをめ

ぐらして，新 しい理論仮説を創造することができる余地を残すべきで ある。 しか し

「私の人生　ジプシー ・マヌーシュ」の場合は，制作者の対象認識の段階を越えて見

る人に一つの方向づけを強いる編集の方法が用いられている。そのために，研究者の

ナレーションを極端に少な くしてその方向づけを弱めてある。それは現場で録音 した

会話や状況音を直接，映像と共に視聴できるようにすることによって，見る人 自身が

自由にその場の状況を理解できるように意図 したものである。これは Ｅｉｚｅｎｓｈｔｅｉｎの

いうテーゼとアンチテーゼの矛盾を編集構成 して，見る人にジンテーゼの概念を植え

つける考えとは異なっており，見る人に映像を通 して自由な発想の機会を与えること

を意味 している。

　 Ｖｅｒｔｏｖのモンタージュ理論に述べ られている撮影する以前に 「編集」する方法，

つまり事前のシークェンスの構成は，記録映画の場合には予想できない事態が発生す

るため多 くの困難を伴 う。 しか し，本稿で述べた実例のように絶対に撮影前の「編集」

をしないということはない。それは，日常生活を順に撮影して現実を描写することで

「編集」がうまく進行 し，シークェンスの構成が完成することが絶対的であるならば

問題はない。しかし，これもまた現実の映画製作の場合には困難な場合もありうる。

その場合には，制作者の意図を反映させた映画編集によってフィルムを接続しなけれ

ばならず，そのためのカット撮影がなされていなければならない。その意味で，単な

る生活描写だけであった 「私の人生　 ジプシー ・マヌーシュ」には， Ｄｉｄｉの人物像

を中心 とした構成を考え，個人の人生 とジプシーのグループの生活との二重構造を考

えなければならなかった。そのために，不足を生 じた画面をおぎなう目的で二年度に

渡る撮影を実行 したのである。

　 一方 「追走狩猟」は，限られた現地撮影期間という条件のもとで，シーンの撮影不

足，いわゆる洋服の布地不足を生 じないように４０００メー トル， ６時間以上の撮影フィ
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ルムをついや した。それは，撮影前の構成では考えなかった事態が生 じたことにもよ

るが，むしろ撮影もれへの不安からフィルムの多大な消費を招 くこととなった。

　編集は，制作者がどのように事象を理解 したかを示すための映像表現の一過程にす

ぎないが，その完成された映画が社会的意味を見いだすのは，映画を見る人々にまか

されるのであり，最初から社会的意味を主張するように事前の構成，撮影，そ して編

集をすることは，後に科学研究として活用する場合のことを考えると避けるべきであ

ろう。Ｒｏｂｅｒｔ　Ｆｌａｈｅｒｔｙの 「極北のナヌーク （Ｎａｎｏｏｋ　ｏｆ　ｔｈｅ　Ｎｏｒｔｈ）」（１９２２）は牧

歌的であるとか，ロマ ンに徹 した社会的意味あいのない作品であるとされながらも，

当時としてはかなり正確な記録であることから，今日まで多 くの民族学者，人類学者

に利用されてきたことをよ く考えなければならない。そ して，撮影後のフィルムのモ

ンタージュ理論が，撮影の様々な機動性ある方法，カメラの技術的改良，さらに他の

学問分野である言語学などの発展に寄与したことも考えなければならないであろう。
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