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レイモン・ベルールの映画理論の展開について
——「映画作品のテクスト分析」から「諸イメージの間」へ——

西田　純

はじめに

　フランスの映画理論家レイモン・ベルール（Raymond Bellour, 1939-）は 1960年代末

から 1970年代にかけて行ったヒッチコックを中心としたアメリカの古典的映画への

精緻な分析によっていわゆる「映画作品のテクスト分析 lʼanalyse textuelle du film」（1）

の代表的論者としての地位を確立するが、1980年代以降はそうした分析を離れ、写真、

映画、ヴィデオアート、インスタレーションなどの映像（image）の様々な実験的な

試みに注目し、「諸イメージの間 lʼentre-images」という問題意識のもと、現在に至る

まで三つの著作を発表している（1990、1999、2012（2））。本稿は、ベルールの「テクス

ト分析」から『諸イメージの間』第一巻に至る映画理論の展開に焦点を絞り、その展

開の論理を明らかにすることを目的としている（3）。

1　「諸イメージの間」と「映画作品のテクスト分析」

　まず、「諸イメージの間」をめぐる基本的な問題系について整理する。ベルール

は 1981年から 1989年の間に書かれた自身の論考を集成した『諸イメージの間——

写真、映画、ヴィデオ』（1990）の序文に当たる文章において初めて「諸イメージの

間 lʼentre-images」という考え方を示す。同書では「運動」が表象された写真作品や、

作品中で「映像の停止 lʼarrêt sur image」（4）が起こる映画作品、あるいはヴィデオによっ

て「写真的類同性」が変質させられているヴィデオアート作品などが取り上げられて

おり、ベルールはそうした映像に見られる「可動性と不動性」あるいは「写真的類同
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性とそれを変質させるもの」との間の「横断 passage」が行なわれる場のことを「諸

イメージの間」と呼ぶ（EI, p. 14）。もっとも、ベルールはそうした「諸イメージの間」

について、その「歴史」や「理論」を構築することを目的としているわけではない。

むしろ問題は、私にとっては、ヴィデオとヴィデオが導いたすべてのことによっ

てイメージの別の時間
0 0 0 0 0 0 0 0 0

［un autre temps de lʼimage］に入ったということが明白であ

る時から出発して、すこしずつ自身を作り上げているような、［諸イメージの間の］

体験を定式化しようと努めることである。（EI, p. 15。強調と［　］内は引用者による）

「諸イメージの間」とは「概念」ではなく、あくまでもその「体験」を論点とするた

めの一種の問題提起である。同書ではこうした「諸イメージの間」の体験から出発し

て映画とヴィデオアート、あるいは映画と写真の諸関係が考察されている。

　では、こうした「諸イメージの間」はベルールが 1970年代まで取り組んでいた「映

画作品のテクスト分析」とどのような関係にあるのか。注目したいのは先の引用にお

いて強調した、「諸イメージの間」の体験の出発点にあるとされる「（イメージの）別

の時間 autre temps」である。この「別の時間」という言葉は特にベルールによって

強調されているものではないものの、注意深く読むとそれが『諸イメージの間』第一

巻において繰り返し現れており（5）、更に「テクスト分析」とも関係付けられている

ことがわかる。

　ひとまず「別の時間」について整理しておこう。ベルールは次のように説明している。

トーキー映画においては（中略）時間は、何よりもまず、（多かれ少なかれ）直線的

な運動として展開する。映像の停止は（潜在的には）「古典的」映画にはなじみの

ないものである。（中略）それ［停止した映像 lʼimage arrêtée］は、別の時間、すなわち、

現代映画（中略）がおそらくその最も内に秘められた秘密の探求において飲み込

まれたであろう時間の裂け目への執拗な探求において支えとなってきたし、いま

だに支えとなっている。（EI, pp. 112-113。強調と［　］内は引用者による）
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「別の時間」とは古典的なトーキー映画の「直線的な運動として展開する」時間とは

異なる時間であり、それは映画作品内における「映像の停止 lʼarrêt sur image」、すな

わち、可動性と不動性との間の「横断」によって現れる、現代映画に特有の「時間の

裂け目」である。ベルールによるとこうした「諸イメージの間」における「別の時間」

は、同じく映画作品に対して分析者が「映像の停止」を行う「映画作品のテクスト分

析」によって見出される時間でもあるという。曰く、「映像の停止と結びついた仕事は、

別の時間
0 0 0 0

の諸条件を見事に作り出した」（EI, p. 71、強調引用者）。

　「諸イメージの間」と「テクスト分析」を「映像の停止」によって結びつけるこう

した「別の時間」との関連で注目したいのが、ベルールがしばしば引用する「別のフィ

ルム autre film」という概念である。ベルールは自身のテクスト分析に関する論考を

集成した著作『映画作品の分析』（1979）の序文に当たる文章で、映画作品に対して「映

像の停止」を行うテクスト分析によって見出されるものを「別のフィルム」であると

している。こうした「別のフィルム」は「映像の停止」によって現れるものであると

いう点でこれまで見てきた「別の時間」と共通している。この概念は、ベルールと同

じく 1970年代にフランスでテクスト分析の理論家として活動したのち、ヴィデオアー

ティストへと転身したティエリー・キュンツェル（Thierry Kuntzel, 1948-2007）の映画

理論において提起されたものである。ベルールは『映画作品の分析』をクリスチャン・

メッツと並んでキュンツェルに捧げており、また『諸イメージの間』第一巻では、ベ

ルール自身が認めるように（EI, p.15）、キュンツェルのヴィデオアート作品がゴダー

ルの映画／ヴィデオ作品と並んで頻繁に参照されていることから、ベルールの映画理

論の展開へのキュンツェルの影響は無視できない。そこで次節ではそのキュンツェル

の映画理論について見ていきたい。

2　ティエリー・キュンツェルの映画理論

　キュンツェルがその映画理論において注目するのは「フィルム film」という語の持

つ二つの意味である。フランス語の「フィルム」には「映画諸装置において用いられ

る上映プリントの帯」という意味と「映画館において投影された作品」という二つの
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意味がある。先取りして言うと、観客によって享受されている後者のフィルムに対し

て、この前者のフィルムが「別のフィルム autre film」なのであるが、キュンツェル

自身が言うように、この「別のフィルム」は「単にその物質的な形態においてのみ考

えられるべきではない」（7）。キュンツェルは 1973年の論文において「上映プリント

としてのフィルム film-pellicule」を映画の「フォトグラムのテクスト」として捉え、

それと「投影されたものとしてのフィルム film-projection」（「動くフィルム」）との関

係を、ペーテル・フォルデスの前衛アニメーション作品『小鳥の食欲 Appétit d’oiseau』

（1972）のテクスト分析を通して問題にする（8）。

　キュンツェルの論文の狙いは、アニメーション作品を分析の対象として選ぶことで、

「写真的性質」を前提としたロラン・バルトの「第三の意味」（9）（およびそれを発展さ

せたシルヴィ・ピエールの論考（10））におけるフォトグラムの理論を更新することにある。

周知のように、バルトはエイゼンシュテイン作品を（動く映像からではなく）フォトグ

ラムから分析することでそこに情報伝達のレヴェルにも象徴的なレヴェルにもない意

味、「余分」な意味、「〈意味されるもの〉のない〈意味するもの〉」を見出し、その

「第三の意味」を、象徴的なレヴェルにある「明白な意味」と対比させる形で「鈍い

意味」と呼んだ。こうしたバルトの主張に対しキュンツェルは、「絵 dessinについて

記述すること」は「コード化された意味作用のためにすでに加工された（中略）構造

を記述すること」であるとするバルト自身の言葉（11）を引き、写真的な映画におい

ては存在するフォトグラムの「読解不可能性」は、アニメーション（すなわち le dessin 

animé）のフォトグラムにおいては存在せず、仮に存在したとしてもそれは「明白な

意味に属している」と主張する（12）。アニメーターたちは「投影されたものとしての

フィルム」にしたがって「上映プリントとしてのフィルム」を構想するのであって、

映画作品を止めて分析する分析者は、「第三の意味」のように映画の「意味 sens」を

「転倒 subvertir」させるのではなく、アニメーターの構想の「方向 sens」を「反転

subvertir」させるだけである。

　キュンツェルはこのように自身の試みをバルトに対置させたのち『小鳥の食欲』に

対して実際にテクスト分析を行っていく。非常に早いスピードで次々とイメージが変

化していく『小鳥の食欲』の映像を「停止」し、その変化をフォトグラムのテクスト
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にすることによってキュンツェルは、「意識的に『見られていない』諸要素が、無意

識的に効果を発揮している」ことを見出す。キュンツェルの見るところ、『小鳥の食欲』

は「上映プリントとしてのフィルム」と「投影されたものとしてのフィルム」に「分裂」

している（13）。キュンツェルはこれら二つのフィルムの関係を問うに当たって、この

1973年の論文のタイトルとしても用いられている「デフィルマン défilement」を問

題とする。「デフィルマン」とはフランス語の映画の専門用語で「映写機の通路にお

いて上映プリントが進行し、滑走すること」を指すが、一方、軍事用語として「敵の

視界から行動を隠すための地面の起伏や人工的な構築物の使用」をも表す。キュンツェ

ルはこの意味の二重性に注目して、「上映プリントとしてのフィルム」がデフィルマ

ンによって「投影されたものとしてのフィルム」になる過程で、前者のフィルムを形

づくるフォトグラムが観客の視線から「隠される se défiler」ということを取り上げ、

このデフィルマンによるフォトグラムの遮蔽を、フロイト的な意味で、「投影された

ものとしてのフィルム」による「上映プリントとしてのフィルム」の「抑圧」である

と考える（14）。

　キュンツェルはこうした二つのフィルムの関係から「上映プリントとしてのフィル

ム」と「無意識」との間に構造的な近さを見る。曰く、「上映プリントとしてのフィ

ルム」には、「知覚―意識系」によって捉えられる「投影されたものとしてのフィルム」

とは異なる「別の空間、別の時間
0 0 0 0

、別の論理」がある（15）。そこでこうした「上映プ

リントとしてのフィルム」をキュンツェルは「別のフィルム autre film」と呼ぶ。

別のフィルム
0 0 0 0 0 0

（中略）それは時間の拘束から解放されたフィルムであり、そこで

はすべての要素が同時に現前している。（中略）それぞれの要素は、デフィルマ

ンの秩序の中では「決して」見られず聞かれなかった布置において、休むことな

く反響し合い、交わり合い、重なり合っている（16）。

キュンツェルにとって映画作品のデフィルマンの運動を止める「テクスト分析」はこ

うした「デフィルマンの秩序」、「時間の拘束」から解放された「別のフィルム」を見

出すための特権的な方法である。ベルールが「テクスト分析」の体験をこの「別のフィ
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ルム」という概念を用いて説明する一方、「映像の停止」によって開かれる時間を「別

の時間」と言うとき、そこにはおそらくこうしたキュンツェルの映画理論のニュアン

スが含まれていることに留意したい（17）。

　以上を踏まえた上でこうしたキュンツェルの議論がベルールの「映画作品のテクス

ト分析」から「諸イメージの間」への展開を考えるに当たって決定的なのは、キュンツェ

ルによる以上の『小鳥の食欲』に対する分析が、クリスチャン・メッツが『言語活動

と映画』（1971）において記号学の観点から厳密に規定したテクスト分析——そして

ベルールがその模範的な例として取り組んできたテクスト分析——を、テクスト分析

の実践それ自体によってその内部から覆してしまっている点である。キュンツェルが

注目するのは、メッツが「記号学者の読解」を「観客の「ナイーヴな」読解を前にし

た分析的な読解、メタ読解」と規定しており（18）、そこに「同じフィルム」に関わる「二

つの読解」が想定されている点である。キュンツェルが明らかにしたのは、この観客

の「ナイーヴな」読解と記号学者の「分析的な」読解の分裂は、フィルムのもつ二つ

の側面の分裂に由来するものであるということである。アニメーションである『小鳥

の食欲』の「上映プリントとしてのフィルム」には「デフィルマンの後からの諸効果

はすでに
0 0 0

折り込まれている」（19）が、観客は『小鳥の食欲』を構成するそうした「シ

ステム」にはアクセスできず、二つのフィルムの「分裂」は「拡張されたテクスト分

析の最終段階においてのみ」明らかとなるものである（20）。したがって、メッツはテ

クスト分析の目的を「フィルムがどのように理解されているかを理解すること」（21）

としたが、アニメーションである『小鳥の食欲』を対象としたとき、「投影されたも

のとしてのフィルム」を享受する「観客」の「理解」は、「上映プリントとしてのフィ

ルム」を扱う「分析者」の「理解」によっては捉えられない。キュンツェルはこのよ

うに分析行為自体を論じることでテクスト分析の目的を次のように再規定する。

　

映画分析において問題となるであろうフィルム的なもの
0 0 0 0 0 0 0 0

は、運動性の側でも静止

性の側でもなく、その両者の間に
0 0

あり、上映プリントとしてのフィルムによって

投影されたものとしてのフィルムを生み出すことにおいてあり、投影されたもの

としてのフィルムによってその上映プリントとしてのフィルムを否定することに
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おいてあるであろう（22）

キュンツェルのこうした結論によって、テクスト分析は、単なる記号学の実践を超え

て、「運動」と「静止」の「間 entre」の領域へ、すなわち「可動性」と「不動性」と

の間の「横断」の場、「諸イメージの間」へと開かれている。

　こうしたキュンツェルの議論を踏まえて再びベルールの議論に戻ろう。ベルールは

すでに『映画作品の分析』（1979）においてこの一節を引いてテクスト分析を行う分

析者の位置をこの「間」に定めており（23）、次いで『諸イメージの間』第一巻におい

ても同様に引用することでテクスト分析を「別のフィルム」と結びつけている（EI, p. 

27）。また、『諸イメージの間』第一巻の序文の冒頭では、編集台の上でヒッチコック

作品を「分析」する場面が描写されているが、そこではキュンツェルが明らかにした

ようなテクスト分析の「体験」の持つ「第二の側面」の存在が指摘されている。テク

スト分析には、一方に、一般的に知られるような、映画作品を「停止」して「知」や

「研究」や「観念」を引き出す側面があり、もう一方に、その「隠れた側面」として、

映画作品の映像を「停止」することでドラマの流れから引き離された「歪んだイメージ」

が作り出されるという側面がある（EI, pp. 11-12）。ベルールはキュンツェルの映画理

論をこうしたテクスト分析の「隠れた側面」を明らかにしたものとして評価しており

（EI, p. 71）（24）、またゴダールの『勝手に逃げろ／人生』における「運動の停止と解体」

（可動性と不動性との間の「横断」）による「新しいイメージの創造」をそうしたテクスト

分析の体験の「第二の側面」と同じ種類のものであるとしている（EI, p. 13）。キュンツェ

ルがその映画理論において明らかにしたのはテクスト分析のもつ記号学的実践とは異

なる側面、運動と静止の「間」の領域を見出す体験であったが、ベルールはそうした

テクスト分析の持つ「隠れた側面」に自覚的であり、またそうした体験の延長線上に

「諸イメージの間」の体験を位置付けていることがわかる。

小結

　以上の考察から、ベルールの「映画作品のテクスト分析」から「諸イメージの間」
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に至る映画理論の展開の論理は、キュンツェルの映画理論を介在させることで理論的

に説明されることがわかる。映画作品（フィルム）に対して「映像の停止」を行う「テ

クスト分析」は単なる記号学的実践であるだけではなく、観客によって享受されてい

る「投影されたものとしてのフィルム」によって「抑圧」されている「上映プリント

としてのフィルム」を見出す「体験」なのであり、その体験において分析者は「運動」

と「静止」の「間」の領域へと導かれる。そのように考えると、ベルールが「諸イメー

ジの間」の体験の出発点においた「別の時間」は、そのようなテクスト分析の体験の

持つ「隠れた側面」において見出される「別のフィルム」と理論的に接続しているこ

とがわかる。
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