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ドキ ュメンタ リー映画の製作

阿部 彰

序

本稿は、映画製作理論に新たな知見を加えた り、映画製作の実態を分析 し論評を加えようと

したものではない。人は、誰でもイメージでものを考え、表現 しようとする力 と意欲をもって

いることを前提に、映画(以 下、TV映 像 ・ビデオ映像をも含む)が 、日常生活の中でペン感

覚で主張や記録の手段 として使うことのできる便利な 「新 しい言語」であ り、それを用いて製

作活動に主体的に取 り組むことにより視野を広め認識を深め得ることを、主 として、既存の ド

キュメンタリー映画の分析の成果をふまえて論 じたものである。

本稿は、世上数多い映像情報管理者 ・送出者中心の映画製作論ではな く、映画利用者の立場

からの、実生活に根ざす、さりげない製作の勧めである。

lr映 画言語」を、 どう理解 し、生かすのか

今世紀初めに実用化されて以来、めざま しい発展、普及ぶ りをみせた映画は、人間の精神(思

想、心情)を 表現 し、記録 ・伝達するメディア として、既存の文字や写真等と同様の性格をも

つ ものではあったが、これらが個々にもつ機能を併せて備えていた上に、さらに 「動 き ・変化

の過程の描写」 という独自の機能を専有する、まさに、画期的な 「新 しい言語」であった。表

一1に 見られるように、書き言葉、話 し言葉、写真が、それぞれ 「空間」か 「時間」のいずれ

か一方の枠組み内で しか記号の配列ができず、表現上の制約をかかえていたのに対 し、映画は、

両者を縦横に操作することにより、表情 ・心情 ・しぐさの推移、雰囲気 ・気配 ・傾向の様子な

ど連続的変化の描写が可能 となった。ここに、新 しい言語としての特性が発揮される基盤を見

ることができる。
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表 一1映 像言語、文字言語の記号種別 ・配 列および表現 ・伝達 メデ ィアと しての特 徴

区 分 記号の種別 ・配列 表現。伝達メディアとしての特徴

映

像

言

語

映
画
言
語

トーキー

映画
TV映 像

視覚 ・聴覚記号
空間的配列
時間的配列 イメージ(映 像)に よる描写

直接的、具体的
・短時間で多量の情報を盛り込み、伝達できる
・理解しやすい

鯖
映画

視覚記号
空間的配列
時間的配列

写 真 鷹 己号
空間的配列

文

字
言
語

書き言葉
印刷 物

視覚記号
空間的配列

シンポルによる描写
間接的、抽象的
・情報送出、読み取りに時間がかかる
・理解に相応の準備が必要話し言葉

ラ ジ オ
聴覚記号
時間的配列

映画言語は、厳密には、映像(イ メージ)を ベースとし、文字により補足、支援された言語

ということができるが、その中核を占めるイメージを、そのままの形で伝達できる点で能率的、

効果的なメディアであった。従来の文字言語が、基本を習得するのに相当の時間を要 し、加え

て、一旦抽象表現に置き換えるため、伝達にも、理解にも多 くの時間と手間(紙 数)を 要 した

が、映画言語は、きわめて短時間に多数の人々に、具体的で明瞭な情報を多量に伝達すること

を可能にした(図 一1参 照)。この ことから、映画技術の開発は、先行 した印刷術やラジオの発

明を しの ぐ、総合的、大衆的なマスメディアの出現を意味 していた。

(子 言謁

体験/経験

(抽象化)

イメージA

書き言葉
話し言葉

(映像言語)

映 画

イメー ジB

(固定化)
写 真

イメージC

1← 一 一 一 一 一 一 一 一 表 現 一 一 一 一 一 一 一 一 一 一 一 →1← 一 一 一 一 一 伝 達 一 一 一 一 一 一 一 →1

A-Cの イメージは、ほぼ近似 した状態 で表現 、伝達 されるが、A-Bは 、受 け取 り側 の

レデ ィネス(抽 象化 の巧拙 、経験 ・体験 の状況 な ど)に よ り、食 い違 いが生 じがち となる

図一1イ メージ伝達 の模式 図
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映画は、映像言語 として同一の基盤に立つ写真にその源を発 してお り、1秒 間に24コマ(枚)

又は30フ レーム(枚)の 静止画像から成 り立っている。 しかしながら、個々の静止画像の単な

る集合ではなく、全体を貫 く統一性に、映画の特色が生み出されていることはいうまでもない。

「写真に動きを」は、写真に物足 りなさを感 じていた関係者、正確には連続写真の魅力をさら

に追求 しようとしていた人々の永年の夢 と念願であった。このため、映画の普及につれて、と

くに ドキュメンタリー部門において、写真家、画家など静止画像を仕事の対象としていた人 々

が参入 し、それまでの経験を生かしながら、映画の特性を遺憾な く発揮 して意欲的な活動を展

開した。た とえば、r或日の干潟』など、鳥の生態の描写に優れた業績を残 した下村兼史(1904喝7

年、理研映画社)は 、写真を駆使 して 目覚ましい成果を上げていた気鋭の鳥類学者であった し、

花や生き物の生態観察に微速度撮影の技術を開発駆使 した、映画カメラマン鈴木喜代治(1901

-89年、十字屋映画部 ・日映)は 画家 としての素養 と経験の持ち主であった。

ところで、映画の特性を生かすために工夫されたいくつかの画面構成上の約束事があ り、「映

画言語」の文法 として使われている。文字言語に比べて必ずしも厳密な用法 として確立 した も

のではな く、ことに近年のTV映 像では枠組みにとらわれない表現法が用いられる傾向にある

が、論文に類する緻密な場面展開を伴 うことが多い ドキュメンタリー作品では重要な意味をも

つ。文字言語 との対比で示せば、およそ表一2の ようになる。

表 一2「 映画言語」の語法

文 字 言 語 映 画 言 語

句 読 点(、 。) カ ッ ト(cut)・ シ ョッ ト(shot)[画 面の 区切 り1

小さな段落、改行 ワイプ(wipe》[2画 面をさまざまな切 り口で入れ替え]
オ ー バ ー ラ ッ プ(over一1ap)・ デ ィヅ ル ブ(disolve}

[消える画面と交錯して別の画面が現れる]
大きな段落、改頁 フ ェー ドア ウ ト(fade-out)+フ ェー ドイ ン(fade-in)

[画面が白または黒の中に消え、新たな画面が現れる]
初め(書 き出し) フ ェー ドイ ン{fヨde-in}[画 面 が 白また は黒 の 中か ら現 れ る]

終わり(し めくくり) フ ェー ドア ウ ト(fade-out)[画 面 が 白 また は黒 の中 に消 える]

ク ロー ズ ア ップ(close-up)+静 止

全体 ・外観描写 ロ ング シ ョッ ト(10㎎ 一shot)[遠 景]

部分・心情描写 ク ローズ ア ップ(close-up)[抽 出、強 翻

回想描写 画面に縁どり

実用化以後、わずかの歳月で、映画はその地歩を確立 した。当初、主座を占めていた報道映

画、娯楽映画か ら、やがて記録映画、紀行映画、教育映画など短編の ドキュメンタリー映画の

製作が活発化 し、公開の場も当初の都市の劇場中心から、各地の学校や集会施設、やがてTV

時代の各家庭へ と広がっていった。

このように 「新たな言語」 としての映画が、わずか百年足 らずの間に広 く受け入れられ定着

するに至った理 由の第一は、既存メディアがもつ制約を克服 し、表現の可能性を大幅に広げた
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ことにあった。スクリーンに映 し出される遠い地での出来事や、脚色された劇映画が、人々に

新聞記事や原作の小説本からは得 られない新鮮な衝撃をもって受け止められた。学術研究の場

においても、映画がその証拠品として提出されることが多 くなった。たとえば、草創期におい

て、北海道帝国大学低温研究所での実験記録 『雪の結晶』(1939年 、東宝文化映画部)・ 『霜の

花』(1948年、日本映画社)、 日食観測の記録 『黒い太陽』(1936年、朝日新聞社:)、托卵の生態記録

『慈悲心鳥』(1942年 、理研科学映画社)な どが国際学会で上映され、 日本の ドキュメンタリー

映画製作への認識を高めた。

映画普及の第二の理由は、効率 ・効果的マスメディア としての、興業的、政策的支持にあっ

た。商品の販売促進や国民意識の統一を期 し、直接イメージに訴え広範な国民の関心を引きつ

ける手段 として、その効用に着 目された。

戦争の形態が総力戦へ と転換 し、「銃後」の対応が迫 られた第一次世界大戦を契機に、国家

と映画との関わ りが親密となった。両対戦を通 じて、特に、 ドイツ、アメリカ、日本などが、

膨大な資金を投入 して、国民一般や兵員を対象 とする大量の国策映画を製作、強制上映し、軍

事行動の正当性と必然性を効=果的に普及する方途 として重用 した。 日本では、r映画法』(1939.

4.5法 律66:同 年10.1より施行)の 規定により、映画製作 ・上映に対する国家統制が強化されると

ともに、興業映画上映時に文部省認定の 「文化映画」の併映を義務づけた。「国民精神の酒養

又は国民智能の啓培に資するもの」という、限定されたものではあったが、以来、当該映画に

対する恒常的需要が続 き、日本における短編映画の製作技術の向上、製作スタッフの拡充をも

たらした。第二次世界大戦後、同制度は廃止 となったものの、その後の教育 ・記録 ・アニメー

シ ョン映画の発展の基盤を支えた。

やがて、経済的な繁栄を背景に、商品の販路拡大をめざした企業がTV映 像の製作 と普及を

大きく促す力 とな り、主導権を握った。まさに、国家 と企業が、産業 としての映画を支えてき

た二大勢力であった。

今日、衛星放送、ハイビジョン、マルチメディアなど、 目覚ましい技術革新により多様な映

像情報が巷にあふれ、さらに家庭に、個人の机上にまで押 し寄せている。 しか し、その華やか

さ、きらびやかさとは裏腹に、それを支える基盤は必ず しも堅固な もの とは言い難い。それは、

映画言語情報の収受のアンバランス、すなわち、情報受信(見 る、視聴する)と 、情報発信(製

作する)の バランス体系が文字言語に比べて有効に機能 していない事情に由来するといえる。

文字言語の場合、情報発信(書 く、話す)と 情報受信(読 む、聞 く)と が日常生活に交錯 し、

双方向型の性格を有するのに対 して、映像言語は、一般人が日常的に製作に関わることはほと

んどな く、情報受信を中心とした一方通行型の言語である。文字言語において、「読む、書 く」

という情報受信 と、「書 く、話す」 という情報送信が同一人の生活において 日常的に行われ、

後者による創造的行為が、結局において前者の主体的対応を促 し、総体的に言語文化の健全性
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が維持 されている実態か らすれば、映画言語における変則性が際立つ(図 一2参 照)。確かに、

映画製作は、たとえ、 どんなに小規模 といえども高価な機材 と装置、相応の人員を要 し、ため

に、永年にわた り個人が手軽に参入できる事情下にはなかった。 しか し、いまや、安価で高性

能の撮影機材の開発普及により、これ らの問題 もほ とん ど解消され、映像を日常的に製作、活

用する上での障害はほとんど解消されている。

文字言語

[情報受信] [情報発信]

量

読む1聞 く

1

書く1話 す

▲

映画言語 見る(視 聴する) 作る
(製作する)

1 1

▲

図 一2言 語 の 日常的 な使 われ方

イメージによりものを感 じた り考えたりすることは、書 くことや描 くことに優先 して本来人

間だれでも幼い頃から実生活を通 じて体験 したはずであるが、それを意識 して蓄積 し、思考や

日常生活に生かすことをおろそかにしてきた。文字を書 くときと同じような手軽さで映画づ く

りが可能 となったとき、イメージでものを考える習慣が定着 し、また、視点、視座を変えても

のを見る目が培われ、「映画言語」が生活の一部 として機能することになろう。

四囲の環境との直接的、感覚的な接触を通 じて、イメージとしてとらえられ蓄積された事物

や人間関係は、成長につれて獲得する言語(文 字言語 ・映画言語)の 基盤の形成 と発展に大き

くかかわる。したがって、 この過程における直接的な体験、実感にあふれた対 自然、対人関係

が、豊かなイメージの醸成と、ひいては言語生活の奥行きの深さをもたらすことになる。たと

えば、暑い日ざか りに吹いて くる涼 しい風、洗いたての衣類の手ざわり、ボー トのへさきで切

れる水、刈たての干 し草のにおい、枯れ落ち葉を踏む音、ふさぎこんでいるとき心配そうに話

しかけて くれた友の大きな瞳と暖かい手、肌の毛穴が逆立つような興奮など、折にふれて懐か

しく思い出される経験には、常に感覚(感 触)が 介在 し、そのときのイメージが伴 う。このよ

うなイメージに裏打ちされた言語表現は、具体的で迫真に富む。

しか し、従来、学校において、文字言語の習得に くらべ、イメージの醸成に関する配慮 と熱

意は、決 して高いものとは言えなかった。前者が一般的、可測的であるのに対 して、後者は個
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別的で、一定の尺度では把握 しに くい事情にあったことによるものであった。そのため、本来

ならば、具体から抽象へ、抽象から具体へと、円滑な交互作用 として展開されるべき学習が、

「言語偏重主義」に傾 きがちとなり、実感を伴わない、皮相的な言語のキャッチボールに終わ

るきらいがあった。

このような事情の下で、映画製作の日常的取 り組みの意義が大き く浮上 してくる。それは、

まさに、対象物 との直接的具体的な接触を経てイメージでものを考えることを習慣づけ、豊か

な言語生活の展開を促すことに寄与するとともに、さらには、豊かなイメージ形成を育む環境

条件(対 自然、対人間)の 改善に思いを及ぼすきっかけを作ることになるからである。

幸い、収録 ・編集機材の小型化、価格の低廉化により映画の製作が、一部の特権や独占では

な く、一般に日常的なものとして受け入れられ、単なる記録のためではなく主張の手だて とし

て、まさにペン感覚で使われることが、いまや、現実のものとなりつつある。

か くして、映画づ くりを通 じて、第一に、「映画言語」の性能を実地に確かめ、その本質を

見極めることができ、第二に、従来のように映像利用の姿勢が受け身ではなく、能動的、主体

的な対応へと転換するきっかけをっかめ、第三に、文字言語のよるもの とは異なる視点、視座

から 「ものを見る力」を試す効用が得 られる。そ して、さらには、 レソズを通 して対象 と 「対

話」することを可能ならしめる。つまり、カメラを向け撮像 することは、単に物理的な現象に

とどまらず、撮影者 と対象 との間に緊張関係を生ぜしめ、対象に対する理解 と認識を深める機

会をもたらす。

以上の記述から容易に察知できるように、われわれが日常的に取 り組む映画製作の種類 とし

ては、 ドキ ュメンタリー映画が最適である。それは、「誰でも、どこでも、いっでも」取 り組

め、手軽に身のまわりにある素材を生かせ、同時に、製作者の主張を盛 り込みながらコンパク

トにまとめることができるからである。

古今東西の優れた ドキュメソタリー映画が、「人間に、自分自身を見つめ、その運命を切 り

開いてゆ く力と勇気を与える素地を内包するもの」(フラハーティ:参 考文献NO.9)と なること

を目指 して企図され、あた りさわ りのない皮相的な描写ではなく、「事物の背後にある意味や

人間の根底にある意義を明らかにする」(ローサ:参 考文献NO.10)こ とを期 して、それぞれ 「映

画言語」を活用 していたように、生活者の立場に立ち、その 日常感覚や視点が生かされ、明日

への生 きる希望を共有することに ドキュメンタリー映画製作の伝統 と使命があるとすれば、ま

さに、その製作活動は、われわれが日々の生活の一部 としてさりげなく取 り組むに最 もふさわ

しいもの といえる。
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2'ド キ ュメンタ リー映画の主題 と構成

ドキュメンタリー映画は、「事実」 と 「主張」 とを兼ね備えているところに特色を有 し、こ

の点でニュース映画、劇映画 とは性格を異にする。

「事実」 といっても、行き当た りぱった りの、平板な出来事をいうのではない。無限に広 く

深い現実の中から、ある切 り口で切 り取られた部分、それが 「事実」であ り、その切 り口が、

「主張」に関わる。換言すれば、四囲に展開されている多種多様な現象の中から何を考察の対

象 として選び、 どのよ参な問題意識の下にそれを分析 していこうとしているのかを自覚するこ

とが、製作活動の第一歩となる。したがって、この認識さえあれば、だれでも ドキュメソタリー

映画が作れる、 とさえ言い切ることができる。

このことは、基本的に文書論文の作成と変わることな く、ただ、その表現法が 「映画言語」

によることの違いがあるのみである。同 じ対象を、異なる言語を用いて分析 しようと試みよう

としている、いわば共同作業の分担に過 ぎない。つまり、「映画言語」の特性を生か し、「文字

言語」では理解 したり近づいたりしに くいことを、理解 しやす くし、感 じ取れるようにするこ

とであるといえる。

表一3は 、今日まで製作された ドキュメンタリー映画のうち、 とくに将来にわた り歴史的価

値を有すると見込まれる作品について、主題 と主題へのアプローチの仕方を例示 したものであ

る。それぞれ、さまざまな事実に焦点を当て、その描写のねらいが最 も効果的に現れるように

方法上の工夫がこらされていることがわかる。 とくに、題材が特別なものではなく、 日頃の体

験を生かしたごくありふれた、身のまわりの事象に求められていることに注 目したい。

表 一3主 な ドキ ュメンタ リー作品の主題 と描写方法

題名、製作年、製作者 主 題 描 写 方 法

r北 地のナ ヌ ック』

(1921年 、フラハーテ ィ)

エスキモー 家の生活

(生きるためのたたかい)
鉱脈探険の仕事で知り合った一家を
箱形カメラで記録

r或 日の干潟 』

(194〔陣 、下村兼 史)

干潟に棲息する生き物の生態
(身近な環境の生命の躍動)

九州有明海で長期ロケ、望遠撮影

r小林≒・茶 』

(1941年 、亀井 文夫)

信濃の厳しい自然環境と、
したたかに生きる庶民の生活

ノ」、林≒茶の俳句を手がかりに照合、

分析し、映像で裏づけ

『いね の一生 』

α950年 、鈴木喜 代治 り

稲の生態
(「脈動」する植物の生命)

農事試験場実験室、微速度撮影

r教室 の子 供たち』

(1954年 、羽仁 進)

一年生の教室での行動

(行動の変化とその要因)
教室にカメラを据え収録

『ア リサ』

(1988年 、山崎定 人)

保育園児の成長ぶり
(自立を促す環境づくり)

7年 間にわたり継続観察

(注)8は 、カ メラマ ン。 この作品の演出 は、太 田仁吉 が担当 して いる
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これらの作品の製作者たちが、なぜ、このような主題に取 り組 もうとしたのか。それは、こ

の映画を通 じて訴えたかった、彼 らの主張 と不可分の関係にある。

鉱脈探険家 としてアラスカを頻繁に旅 していたフラハーティは、この間親交を深めたエスキ

モー一家の生きざまのなかに、「文明人」が忘れかけている、自然に生かされている人間の姿

を見て感動 し、ペンの代わ りにカメラでその姿を記録するのを思い立った。

鳥類学者出身の下村兼史は、身のまわりのあ りふれた生物の生態にこそ、興味のつきない未

知の部分があり、それを自然の状態のまま記録 し、映画を通 じて普及 したいとの熱意に燃えて

いた。彼の初期の作品(『 或日の干潟』)を見て、当時、同映画に啓発された多 くの学童が身辺

の小動物に関心を寄せ、やがて多数のすぐれた生物学者 ・研究者を輩出するきっかけとなった。

青年時代、ロシアで苦学 して映画論を学んだ亀井文夫は、芸術 としてよりは社会批評の方法

としての映画の役割に着 目し、きびしい社会 ・自然環境の中でひたむ きに生 きる農民や兵士の

ありのままの姿を、ひたす ら追い求めた。

画家の卵から映画カメラマソとなった鈴木喜代治は、植物の成長の過程に力強 く脈打つ生命

の躍動を観察 して得た感動を何 とか伝えた く、 自ら微速度撮影の技法を幾多の試行錯誤を経て

開発 し、血液の流れに似た細胞内の動 きや開花 ・受粉の過程を記録するのに成功 した。

小中学生時代、「問題児」だった ことを自認する羽仁進は、言葉 としては出てこない子 ども

の心情を、 しぐさや表情を通 じて とらえる方法 として、継続的撮影 と緻密な分析を試みた。

助監督時代に幼児の成育環境をめぐる製作にかかわり、幼児の生活実態に接 したことをきっ

かけに、同問題に関心を深め,以 来、製作活動の中心に位置づけてきた山崎定人は、以後30年

にわたり、保育園を舞台にした観察 と記録を精力的につづけ、次のような諸命題をフィルムに

より実証 しようと試みた。

1,急 速に失われつつある自然が、子 どもの生活環境 としていかに大切なものであるのか

2.親 や保育者の過度な手出しや干渉が、いかに子 どもの自立を妨げているのか

3.仲 間との奔放な相互交流が、いかに社会性、人間性の酒養に寄与 しているのか

4.思 う存分の遊びを通 じて身につけた集中力、粘 り強さ、 自制心は、のちに新たな困難

や課題に直面 した際に、いかに創造的な力となって発揮されるのか

いずれも発想の原点に直接的で感覚的な体験や経験があり、それが製作に有効に反映されて

いることがわかる。このような動機や問題意識に支えられて製作された映画には、製作者、撮

影者の率直な驚 き ・感動、対象者 ・対象物への暖かい思いやりや意見の気持ちが画面にあふれ

ている。あたかも、画面の背後に製作者の顔がチラッキ、視聴者に語 りかけているかのような

迫力さえ感 じられる。まさに、製作者が観察、記録への取 り組みの中で、対象物(人 間、生物、

事物、自然など)と の 「対話」を通 じて実感 した 「生命の脈動」や 「いのちの輝き」が、視聴

者 に伝播 し、その気持ちに働 きかけ、共感、共振を引き起こすのである。 この ことから、主題
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が製作者の内部動機による関心に基づいていかに設定されるかが、重要な意味を持つことがわ

かる。

上記の事例中に共通 して取 り上げられている 「生命のダイナミズム」は、 ドキュメソタリー

映画にとって、その存立基盤に密接にかかわる永遠のテーマである。それは、人間や自然界の

底流に常にある力強い生命力とその発露が、製作者のみならず、視聴者にとっても、感動の対

象の筆頭に位置するのみならず、それに感動する心、生命感覚を取 り戻すことによって、人間

に生 きる力と希望 とを甦 らせ、かつ人間相互の有機的な結びつきが修復、再構築されるきっか

けをもたらす可能性を秘めているからである(次 頁の写真参照)。

主題 と方法が固まると、劇映画の製作などでは、シノプシス(synopsis:あ らす じ、梗概)

の検討を経て、綿密なシナリオ(scenario:脚 本)が 作成 され、それに基づいて以後の準備が

順序よく進められるが、 ドキュメンタリー映画の場合には、繰 り返 して実験が可能な自然科学

分野を対象とする事例を除いて、当初から緻密な計画が立てられることはまれで、撮影が先行

されることが少な くない(文 献NO.9、20、21参 照)。まさに、カメラを動かしながら考え、撮 り

ながらまとめて行 くのである。成長、発達途上にある子 どもや複雑な社会現象を対象にしてい

る場合は尚更で、次々に起こる予想 し難いハプニングに、頻繁 に撮影計画の変更を余儀な くさ

れる。かくして、 ドキ ュメンタリー映画のシナ リオは、撮影を終えた段階で初めて完成される

ことになる。

このように ドキュメソタリー映画製作において、対象の扱いや計画の進行に求められる柔軟

性は、文書による社会 ・人文科学研究の場合とほとんど変 らない。同時に、構想の段階で吟味

が不十分にもかかわらず安易に取 り繕った計画が じきに行きづまって、結局振 り出 しに戻 らざ

るを得な くなったり、あまりにもテクニックや時流に依存 した作品が、ほどな く色あせる傾向

があるのも、文書研究と同様である。

3ド キ ュメンタ リー映画の素材収集 と編集

主題を展開する必要な素材の収集は、ロケーシ ョン、実験、インタビューなどにより新たに

素材を撮影収録する場合と、既存の映画作品や写真、新聞記事などの中から収集する場合とが

ある。このほか、主題を発展させ、あるいは裏実を裏づけ、主題を効果的に展開するために参

照する文書資料の収集 も含 まれる。文書資料は画面に直接提示されることはまずないが、描写

内容の奥行きを深め、信頼性と発展性を高めるためには、綿密な調査収集 とそれに基づ く徹底

した研究が不可欠である。

素材収集の主力となるカメラ撮影および既存映画からの選択にあたって、「映画言語」を十

分に生かす視点から留意すべきことは、次の3点 である。
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写真 画面にに じみ出てい る、製作者 と対象 との 「対話」の形 跡

(1)『 北地 のナ ヌ ック』(R,J.フ ラハーテ ィ)(2)『 或 日の干潟』(下 村兼史)

「さ,げ ない平凡な,常 生活における誰か笥

(3)r小 林 一茶 』(亀井文夫)

「過酷な生活環境の中 を行 き抜 く農民たち」

(5)『 教室 の子供 たち』(羽 仁 進)

騨酸再 麟罵 認 葦1・

L軽事轟∵惣

撫讐鴨雛
「旧 として一所 に とどま らない子供 の成長 ぶ り」

「他 の動物 同様、 自然の 中に生か されてい る人間」

(4)『 いねの一生』(鈴 木喜代治)

「植物 の中を流れる生命 の脈動」

(6)『 ア リサ』(山 崎定人)

「人間成長の基盤 となる幼児期の遊 び環境」



ドキ ュメンタ リー映画の製 作 121

第一は、撮影者の 「見る」 ことに対する基本姿勢である。対象をただ見たままに忠実に記録

するということではな く、見るものについて何を感 じ、何を考えたのかが明確でなければなら

ない。文字言語で 「書 く」場合 と異なり、スイッチを入れてカメラが回っているかぎり画像は

記録され続けるが、それは、有意な 「映画言語」 とはいえない。

第二に、ロングショット(long-shot)と クローズア ップ(close-up)と の機能の理解 とその

使い分けである。前者が、全体の外観、大ざっぱな相互の関係や動 きを説明するのに適 してい

るのに対 して、後者は、特定の対象を強調 した り、人間の表情、 しぐさを連続的にとらえるこ

とができる。たとえば、ロングシ ョットは、氷原、川面、山並み、水田、工場地帯、築山など

のように概念的、一般的な事象の描写に用いられることが多いのに対 して、クローズア ップは、

無心に遊ぶわが子にほほえみかける母親、せっせ と餌を口に運ぶ蟹、霜害に遭い悲嘆に暮れる

農民の顔、神秘的な稲の開花、上手に解答することができニッコリする少女、失敗にもめげず

竹馬に何度 も挑戦する少女など具体的、情緒的な描写に性能を発揮する。ロングシ ョットが写

真で代用できる、静止画的な機能であ り、「文字言語」(ナ レーシ ョンか字幕)の 支援を必要 と

するのに対 して、ダイナミックで、かつ繊細な機能 が内包されるクローズアップはまさに 「映

画言語」が性能を全開する技法であるといえる。それを裏づけるように、 ドキュメンタリー作

品において、クローズアップの占める比率はかなり高い(表 一4参 照)。

表 一4主 な作品 中にお けるクローズ ア ップ、 ロングシ ョッ トの割合

作 品 名 クローズア ップ数 ロンクシ ョット数 その他(中 間的内容、図表など)

『北地のナヌ ック』 124(43%) 49(17%) 113(40%)

r或日の干潟』 80(62%) 36(28%) 14(10%)

r小林戸茶』 73(41%) 65(36%) 42(23%)

rいねの一生6 74(62%) 19(16%) 26(22%)

r教室の子供たち』 73{38%) 34〔18%) 84(44%)

『ア リサ』 158(50%) 69(22%) 110(28%)

第三は、優れた ドキ ュメンタリー映画の撮影は、撮影者 と撮影対象(人 、生物、事物)と の

信頼 と友好関係の基盤の上に成 り立っていることである。カメラを向け、撮影することは、単

に操作的な現象にとどまらず、撮影老 と撮影対象 との問に緊張関係を生み、同時に、密度の高

いコミュニケーションを生ぜ しめる。多 くの ドキ ュメソタリー映画関係者が、撮影の準備段階

に多 くの時間を費やし、その環境や人間関係に十分なじんでからカメラを回 し始め、撮影が終

わるころには、撮影対象に対 して一段 と理解 と認識を深める経過をた どるのは、この過程の誠

実かつ真蟄な関係を物語るものである。た とえば、長い間の準備を経て稲の生態を生々しくと
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らえるのに成功 した鈴木喜代治は、その時の経緯 と感動を次のように述懐 している。

「私は、稲を、植物 としてより人間 と考えて観察 して、は じめて、モミに温度 と水が加われ

ば、人の身体に似た原形質の流れが生ずることを捜 し見届けました。また、葉の中に養分を

運ぶ流れ も確認 しました。さらに、受精において花粉が芽を伸ば して子房に向かって移動 し

てゆ く姿を見 とどけ、自信をつけて撮影に入 りました」('87.10.1付、筆者あて書簡による)

撮影終了時までシナリオが固まらないことが多い ドキュメンタリー映画の製作にとって、そ

の直後から始まる編集の過程は、主題設定、撮影と並んで重要な部分を占める(図 一3参 照)。

編集者は演出者に準ずる重要な立場にあり、演出者の意図を率直に読み取 る鋭敏な感覚と、演

出者によって収集された素材をフィルム面に最大限に生かすための編集技法が要求される。 し

たがって、作品の成否は、演出者と編集者 との意思疎通と信頼関係にかかっていると言 っても

過言ではない。

主題 設 定 素材 収 集 編 集
ロ　 　　 サ　 ロ　 の
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図 一3ド キ ュメンタ リー映画製作 の過程

しかし、われわれが普段取 り組むような製作では、演出者 と編集者 とが同一人の場合が多い

から、このような心配はほ とん ど問題 とならない。むしろ、撮影時の労苦の情に流されて、フ

ィルムの切 り惜 しみを行い、ために冗長な展開に陥らないように心がけることである。

編集の業務は、撮影時の紆余曲折、試行錯誤 を経て完成 したシナリオに則して、場面を順序

よくつないでゆ く作業にとどまるものではない。究極のねらいは、編集によって個 々の画面に

まとま りと調和がもたらされ、個性ある力強い主張を展開する 「映画」としての性格を顕現せ

しめることにある。何の変哲 もない一 コマーコマの静止画像やそれぞれのカット(シ ョット)

が、編集を経て、連続 した流れの中に組み入れられることにより、いきいきした有機体に似た

姿を現 してくる。 このような 「モンタージュ効果」 こそ、映画の真髄であり、編集過程におけ

る、担当者の全体を見通す洞察力 と緻:密な構成力との相互 ・複合作用によって、具体化される。



ドキ ュメソタリー映画の製作 123

編集の過程において、ナレーシ ョンや音楽が挿入され、あるいは特定箇所の画面がよりふさ

わ しい具体的なものと入れ替えられることにより、一層効果が高められるに至る。その実際を

数多 く視聴する機会をつ くり、さまざまな対応や工夫を研究することが大切である。ただし、

急 ごしらえのTV報 道番組や安直に企画製作された教材映画にしばしば見 うけられるような、

先行決定されたナレーシ ョンに合わせてあたりさわりのない 「資料映像」を継 ぎはぎするだけ

の技法は、編集の名に値 しない、姑息で、応急的な措置であ り、決 して手本 とすべきではない。

4む すび ドキ ュメンタ リー映画製作活動の意義

混沌 とした現実の中から内部感覚をフルに働かせて問題関心の所在を確認して題材を選び、

レンズを通 じてじっ くりと対象 と 「対話」 し、あらゆる周辺資料を駆使 して観察の深さと精度

を高め、全過程を振 り返 り反舞 しなが らまとめ、構成する。そ して、ここに至 り、ようや く、

追い求めていた主題の輪郭が明らかになる。

ドキュメンタリー映画の製作、それは、製作者が創ることを通 じて自ら知見、認識を深めて

行 く過程である。

製作者が、 目の前の具体的な対象 と立ち向かい、直感を働かせ、反応を実感 しながら、永遠

に過ぎ去 り行 く瞬間を共有するところに、 ドキ ュメンタリー映画製作独自の意義 とよろこび と

がある。対象の素朴で、ひたむきな姿に触れて、熱 くなった製作者の気持ちは、フィルムに刻

印され、見るものにそのまま伝わ り、共感、共振の輪を広げる。

このような、 ドキ ュメンタリー映画の製作の過程 と製作者の立場は、教育と教師の在 りかた

にも通ずる。実感や直感を伴わない知識、技術が、見た 目のはなやかさや数値上のめざましさ

とは裏腹に、脆弱で、はかないものであることは、われわれが経験的に知るところである。単

に、知的容量の多さと持続力を競うだけの教育は、イソップにある、かえるの 「腹ふ くらませ

競争」のレベルのことにすぎない。同時に、いかに最先端の技術を駆使 し、高度な授業技術 ・

理論を持ち得て も、教師自らが日々の実践を通 じて対象(教 材、児童生徒)か ら学び、成長(創

造)し 、それをフィー ドバックして行こうとする姿勢 と熱意がない限 り、文化伝達行為そのも

のが空虚、空転のパフォーマンスに終わる。
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◇

What&HowDoWeNotice

ThroughtheWorkofProducingMotionPictures?

.4んゴπz且BE

Motionpictures(includingTV,VTR)aretheonlymediathatcanshowthecha㎎i㎎ 一processof

thewonderfulplant-growth,thequickbird-flying,theemotionalhum盆n-expressionandsoon,under

thecontrolofelapsedtime.ByboththePhotographsandthewordsprobablywe'11notbeabletoβx・

pressthemsovividlyorrealisticasmoti6npictures.

Bytheinventionanddiffusionofhandy,moderateandhi-fidelityVideo-camerasandvideo-

recorders,wehavegotthechanceofkeepingrecQrdsofusualaffairsasconvenientlylustaswhell

wewritewiththepen.Andthesenewinventions,thatareclearlybaseduponcine-cameras,have

broughtus4presents.Thelstisthatwehavebeenabletomakeour``cinema"byourself.The2ndis

thatwehavebeenabletolookatTVwithmoreactiveorcriticalattitude.The3rdisthatwehave

beenabletoawaketotheview-pointofthevideo-camerabyouroperatingpracticallyit.Thelastis

thatwehavebeenabletohaveclosecommunicationswithmanyobjects,onthatwetakethefocus.

Inordertousevideo-camerasmoreeffectivelyandefficiently,wemuststudyhowtokeep

recordsthroughthemotion-picture.Themostproperkindofthemotion-picture,weshouldtryto

record,istheDOCUMENTARY.Forthroughitwe'llbeablenotonlytotreatofallaffairs,withthat

weface,butalsotoincorporateouropinioninit.Theprocessofproducingthedocum叩taryiscom・

posedof3steps.Thelstistoexaminateanddeterminatethetheme,andtowritethescenario.The2

ndistotakeneededshotsinthefield,thelabolatoryorstudioandgathrinngrelativephotoes,

newspapersorbooks.The3rdistoinvestgatetheshotswegotandtoarrangetheminorderofthe

theme.

Bythestudyonthousandsofdocumentry-filmsmadeinthepast,Wehavefoundthefollowing

conclusionabouthowgoodcine-documentaristshadproducedtheirimpressiveandheartwarming

fnlits.

1.Gooddocumentaristkeepscloseandfaithfulcommunicationwiththeobjectivethathetryto

treat.asatheme.

2.Gooddoculnentaristlearnsmodestlymanythingsfromtheobjectiveandgrowstogetherwith

it.

Andfromtheseviewpoints,wedulyrecognizethefactthatthefield.andstandofgood

DocumentaristaresimilartothoseofgoodTeacher.


