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『41人目』再考

-1950年代ソ連の「新しい映画」とは何かー＊

前田 恵＊＊

キーワード：句読法、音評効果、「現実性」

B CTaTbe 06ocHOllbIIJaeTCH≪JlOBl13Ha≫xy ,llOlKeCTBeHHOro Kl1HO伽JlbMa pell<HCCepa rp11rop11月

屯yxpa月 ≪CopoK nepBbI加 (1956 r.) 11 onpe,lleJIHeTCH ero MeCTo IJ KHHeMaTOrpa伽皿 Toro llp-

eMeHH. 

≪CopoK nepBbJH≫noJiy咄 JI npeM川o Ha Me)l(Jl罪 apO,llHOM KHIIO枷ecTHBaJieB Kaimax. 3ac』Y)l(HIJ

BbICOKYIO ouem<y KPHTHKOB' 伽JlbM Cl1MIJOJll1311POBaJI HOllbIH ypoBeHb COIJeTCKOH KHHe~rnTO­

rpa曲皿. ≪CopoK nepB暉）） npo113IJeJI cer1cau11印. Cor JiaCIIO KHHOKPMTHKe Toro 13peMeHl1, 

ceHCOU110HHOCTb 伽 JibMa 3aKJII04aeTCH B CJle,llyJOUJeM. Bo-nepBbIX, 4yxpatl C03,ll3JI 

np11m~11n11aJibHO HOIJbIH 06pa3 6eJiornap,lletlua 11 KoMaH,ll11pa KpaCHoapMetiua. Bo-IJTOpbIX, onepa-

TOPOM C. YpyceIJCKHM M3CTepc1rn llbinOJIHeHO ornewem1e ,ll叫CTIJYIOLUHX JIHU 11 nepe几aim Kpa-

COTa 11 ,llOCTOllepHOCTb cueH. 0,lllJaKO, I{ CO)l(aJieHHIO, oueHKl1 60JibWl1HCTBa Kp11Tl1KOB 

OCHOB111l3Jll1Cb Jll1IJJb Ha B!lelJaTJleHHl1 OT 3PHTeJ!bHl1X 06pa3013, 11306pa)l(eHHbIX Ha 9KpaHe, HO 

He Ha KOM!lJieKCHOM aHaJ1113e 伽Jlb~13, ll09TOMY, Ha MOH B3I'JI狐， ≪IIO!Jl13Ha≫(加JlbMa HC 6bJJia 

onpe,lleJieHa 11 o6oCHoIJaHa B JlOCTaTO<motl CTeneH11. TaKotl I<OM叩 eKCHblH aHaJil13 11eo6XO,lll1M ,llJI月

llOHl1Mam1月 ≪HOIJl13Hbll>抑JibMa. ≪CopoK nepBbI加 llbIUJeJIHa 9KpaHbl 13 nepl10,ll Tai(H33bIIJaeMOH 

≪oTTeneJ111≫. TTo,ll IJJII1HH11eM≪oTTeneJ111≫ ⑯ IJIO C03邸 HO MHOro llCJ111KOJienHblX XY,llO)l(eCTBeHHblX 

伽JibMOB, cpe,ll11 1111x≪4eJioBeK pO,llHJICH≫B. Op,llbIHcKoro, ≪Co狐 aTbI≫A. vl□a110Boro 11 TaK 

) Ke≪YIJibH MypoMeu::, A. TTTywKa. Ho Bee)l(e Kp11T11K11 JlO rnx nop oTMetJa囮T, 4TO≪CopoK 

nepllbIH≫6b!JI nepe,llOllbIM ,llJI月 c□oero BpeMem1. TaK B tJせM)l(e OTJIH屯He伽JlbMa 4yxpaH OT 

JlPYrHX伽JlbMOB Toro ll(e nepHO,lla. 

A11aJ1113 xapa1<TepHbIX oco6e1111ocTei1≪CopoK nep□oro≫ ⑬ CT HaM IJ03MO)I<HOCTb !lOH月Tb,

KaKHM 6bIJI COlleTCKl1i1 xy ,llO)l(eCT!leHHbIH抑JlbM≪OTTeneJ111≫. 8邸 IIHOH pa6oTe Mb! llOCTapaeMC月

npoaHaJIH311POI3aTb, lJTO 11MeHHO 月BJIHeTC月 ≪HOBbIM≫B Kl1HO伽JibMe≪CopoK nepBbIH≫, 11 onpe,lle-

Jll1Tb ero MeCTO B Kl1HeMaTOrpa伽11rnro BpeMe1111. Bo-nepBbIX, npoBe,lleM cpaIJ11e1111e≪CopoK 

* AHa./1113 KllHO巾11.llbMa≪CopoKnepBbI加： B YiうM (HOBH3Ha> KllHO巾H.llbMa」,.118COBeTCKOH KHHeMaTOrpa巾HHB 1950 

ro八ax(MA:3且A M3ryM11) 

＊＊大阪大学大学院言語文化研究科博士後期課程
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nepnoro≫C OCHOBHblMl1 Kl1HOnp0!13Be八eHl1月Ml1, Bb!We)lW11Ml1 B 1940-1950-x ro八ax, o6palU卵

BHl1MaHI1e Ha xapaKTepHble oco6eHHOCTl1 CfO)l{eTOB. Bo-sTOpblX, paCCMOTPl1M, KaK npe)lCTaB』e-

Hbl nOJIHTH'leCKl1e Cl1MBOJ!bl l1 Cl1MBO』bl KOJI⑯ KTl1Bl13Ma B KHHO伽11JlbMaX C 6aTaJlbHblMl1 cuer1aMI1 

TOro)Ke nep11o)la. 8-TpeTbHX, 11CCJle)lyeM TeKCTbl K!1HO伽JlbMa 11 Bbl5l811M, KaK11e, xapaKTep-

Hble oco6eHHOCTl1月3b!KaKHHO 6b!Jll1 !1Cll0Jlb30BaHbl . 

B pe3yJibTaTe npose底 HHoro aim』113a 6b!Jl0 Bbl月BJleHO,'-lTO !1MeHHO B Kl1HO伽JibMe≪CopoK

nepBbl如・Ha面OJ!ee noJIHO 6b!Jll1 OTpa)l{eHbl HOBble TeH)leHU1111, xapaKTepHble)l』月 nep110八a

≪OTTeneJI!1). DOJiee Toro, B OT Jll1'-l!1e OT !lPYrHX cospeMeHHblX eMy Kl1HO伽JlbMOB, B≪CopoK 

nepsoM≫He npe八CTaB』eHbl 110Jll1Tl1'-leCK!1e Cl1MBOJ!bl 11 Cl1MBOJ!bl KOJ1JleKTI1Bl13Ma. 

AHaJI!13 TaK)l{e no3soJ111J1 onpe胆 Jll1Tb xapaKTepHble K!1HeMaTorpa曲皿eCKMe 3帥eKTbl• lianp11-

Mep, aKyCT!1'-leCKl1e. 3ByKOBble呻伽KTbl伽JlbMa MHOrOnJiaHOBbl • 0Hl1 no腿 ep)l{118afOT KaK 

uenpepbIBHOCTb C!O)KeTHOH Jll1H!111, TaK 11 caMOCTOHTeJlbHOCTb cueH. O!lHaKO Ha1160』ee BalKHbIM 

OI<a3aJIOCb TO, npaB!1JlbHO 110Jl06paHHbIX aKyCTH<Jec1rnx 3枷j)eKTOB y)laJIOCb nepe)laTb 

≪peaJibHOCTb)巾poHTa, ne neperpy)l{a月 3BYKOBOH伽OH 6aTaJlbHX cuen. KpoMe Toro, O'-leHb 

Ba)l{eH 3帥eI(THaJimKeH!15l Ka)lpOB, 3a C'-leT KOTOporo nepe八aeTC5lBTOPOH 11』aH s cueHe. 

8 pe3yJlbTaTe HCCJle)lOBaH11月 Mbl np11山JIH K BblBO!lY,'-lTO 4yxpail, pac山11Pl1B Tpa)l!1l(l10HHbie 

paMKl1, CO狐 aJIHOBbIH MHP KHHeMaTOrpa巾1111. 113 3T!1X pe3yJlbTaTOB, Mbl BblHCHHJIH≪peaJib3M≫ 

屯yxpa月 KaK 1136elirnH11e OT伽KYUH!l 11 3TOT peaJib3M OKa3a』 60JlbWOe BJ!ll月n11e Ha conpeMeH-

HbIX pelKHccepos. 

1 はじめに

本稿は、ソ連映画作家グリゴーリ・チュフライ 1)のデビュー作、『41人目』 2)を、テクス

ト分析を中心とした考察を通して再解釈するものである。カンヌ国際映画祭 (1957) で

受賞するなど、ソ連映画界に新風を巻き起こしたこの作品は、転換期、いわゆる「雪ど

け」時代の 1956年に製作されている。

一般によく知られる「雪どけ」時代は、映画界においては次のように立ち上がってく

る。まず、 1940年から 1951年にかけての製作本数の激減、更に、スターリンの粛清を逃

れるための、演劇の焼き匝しや英雄物語を主題とした「無葛藤」作品の増加、これに加

l) 「pttrop1111HayMom1Y LJyxpai1 (1920-2001)ウクライナ生まれ。映画監督であると同時に、 1966-70年の約

4年間、全ソ国立映画大学監督科において教鞭をとっている。また、若手作家を養成する目的で組織され

た、モスフィルム所属実験創作梨団の責任者を 1965-76年にかけて務めた。この組織では、財政関連の

仕事に尽力し成功を収めた。

2) 邦題は『女狙撃兵マリュートカ』であるが、ここでは原題に従い、『41人目』と記す。 ≪CopOKnepBbl加

(1956)モスフィルム、 93分、脚本：r. コルトゥーノフ、撮影監督：c. ウルセーフスキー、音楽： H. ク
リュコフ、美術監督： 8. カームスキー、!{.ステパーノフ。
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え、 1953年 3月のスターリン (1879-1953)死後には、製作本数の回復を目指す流れの中

で、未成熟な監督が完成度の低い作品を量産する一方で、経験豊富な監督は、内容の無

い過度に壮大な作品に傾倒するといった新たな問題が起こり、 3)ソ連映画界は危機的状

況に陥る。しかしながら、 1954年 12月の S.ゲラーシモフ監督 (1906-85) による「停滞

からの脱却宣言」、 1956年 2月のフルシチョフ第一書記(1894-1971)、およびミコヤン人

民委員会副議長 (1895-1978) による「スターリン批判」、そして、同年 4月、共産党機

関紙「プラウダ」に掲載された「映画製作におけるシナリオ審査制度の廃止」に至り、

ソ連映画界は息を吹き返す。そして、「雪どけ」時代が幕を明ける。チュフライが『41人

目』を発表した 1956年は、まさに、ソ連映画界が再スタートを切った、復興の始まりの

年であった。

1956年を境として、製作本数の増加、主題の多様化などを伴って、ソ連映画は開花し

ていくが、その豊作の時代にあって、特に『41人目』が「鮮烈」な印象を与えたことは、

してはならない重要なことである。しかし、その鮮烈のデビューを評価した従来の

研究は、 4)例えば、代表的な戦争映画数本とその表象を比較したり、”撮影監督S.ウルセ

フスキー (1908-1974) の織り成す光と影の映像美に言及したり、 6)また、人物像を原作

と比較するなど、 7)さまざまな観点を指摘しつつも、全体として印象批評の域を超えるも

のではなかった。

従って、本稿では、 1940年代から 50年代にかけての 45作品との比較から、 8) 『41人

目』の表象面における「新しさ」を再確認し、次に、説話性を高める叙述技法の特質を

"IO. XaHIOTHH, ≪Xy)lO)l{eCTBeHHOe KltHO s nocJJesoe!lllb!e fO)lbl>, s KH.: ≪l1CTpOJrn coseTCKOfO KHIIO T. 3 , 
1940-52~. I1cKyCCTBO, MOCKBa, 1975, C. 98. 
4) チュフライの処女作が「鮮烈」であったことは、当時から多くの批評家が指摘しているが、 1996年に
出版された「雪どけ」時代の作品についての論文集にも「チュフライの『41人目lは、 1950年代の世界
の映画界にとって鮮烈であった」とある E.MapropHT, ≪ne胎a)l{c repoeM≫, c. 99-117, s KH.: ≪KHHe;JaTO・ 
rpa巾OTTCTTCJJH>,MaTepHK, MocKsa,1996, c. 105)。また、同書に「雪どけ時代の新しく若い映画の始まり
は、旋風のようだったが、おおむね平和的なものだった。そして、それは、チュフライの名前と密接に関
係している」ともある I1.l13BOJIOBa, ≪J_¥pyroe 11poCTpaHCTBO), C. 77-98, B KH.: ≪K11HeMaTOrpa巾OTTeHeJ111>,
MaTepHK, MocKBa, 1996, c. 78。なお、邦訳出版されていない文献は筆者の翻訳による。
s, E. 几061m,≪OT 3none11 K ,m130JJY (伽lJlbMblMOJlO)lblX pe)J(HCCepOB O rpa)J()l卵 CKOHBO佃eJ≫,C. lJQ-]36, B 
KH.: ≪Mo』O!lb1epe~ 〈11ccepblCOBeTCKOfO KHHO c6opHHX CTaTe加， I1cKyccrno,MocKsa, 1962, H. 3opKaH, ≪ 「Pllf・
op1111 L!yxpa加， c.54-279, n Kn.: ≪nopTpCTbl>, I1CKyCCTBO, MocKBa, 1966, C. 261-263. 
,, A . l{aMeHCKIIII, ≪BOTTJIO!llem1e 3PHTeJlbHOl"O 06po3a>, C. 157-169, B KIi.: H. r. 3eJIHYeJJKO (pe,!l.) , 
Moc伽JibM,J'/loCKsa, 1961, c. 160-163, 166, Jl. 「JucapescK11i1,≪Copo1, 11epsb1加， C. 180-18], B KH.: 
≪100巾llJlbMOBcoseTCKOfO Kl1HO>, I1cKyccTBO, Moc1ma, 1967, C. 181. 
7) c. 巾pei1JIHX,≪ 「lpauoHa Tpare}lHIO≫, c. 13-27, u)Kyp.: 11cKyccrno KHIIO, MOCKBa, 1956, 12, c. 18, 
20. 

8) 筆者は 1940年代から 50年代の作品 45本を実際に鑑質したが、それだけでは不十分であるため、実際
に鑑貸することが叶わなかった作品については、内容説明を基に考察していることをお断りする。実際に
鑑質した作品の内わけは、 1940年代ー6作品、 1950-53年代ー4作品、 1954-55年代ー8作品、 1956年ー12
作品、 1957年ー7作品、 1958年ー4作品、 1959年ー4作品である。なお、資料収集にはモスクワの全ソ国
立映画大学ビデオライプラリー、および、同大学留学生ソン・ウンジュ氏にご協力頂いた。
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明らかにしていく。

こうした分析を通して、当時の評論家、観客に「鮮烈」と受け止められた根拠を求め、

また、 1950年代ソ連映画における『41人目』の歴史的意義を考察する。

2 戦争映画に見る「41人目」の歴史的意義

2. 1 戦う女性の描写

『41人目』は、イフシュコーフ隊長率いる赤軍隊がカラコム砂漠を越え、アラル海を

目指して行軍する砂漠のシーンから開始されるが、その赤軍隊きっての射撃の名手で、

これまでに 40人の白軍兵士を銃撃しているマリュートカと、ロシア語題名である、「41

人目」（白衛軍将校）をめぐって展開する作品である。

武器を手に戦う女性を主人公にした作品と言えば、『マーシェンカ』 ≪MaweHbKa≫(Yu.

ライズマン， 1943)、『戦火の大地』≪Pa八yra≫(M.ドンスコイ， 1944)、『ゾーヤ』≪3oH≫(L

アルンシタム， Aプトゥシュコ， 1944)、『彼女は祖国を守る』 ≪Otta3atlll1山aeTPo八HHY≫

(F. エルムレル， 1943)などがあるが、これらの作品が『41人目』と大きく異なる点は、

戦時下の 1943-44年に製作されていることである。つまり、これらの作品は、女性に対

しても戦争参加を呼びかけるほどにソ連軍が苦しんでいた時代背景を反映しており、ヒ

ロインが戦う姿を映像に収めることによって、女性を鼓舞するという意図をもって製作

されていたことが推測できる。次に、マリュートカは映画前半部では戦う女であるが、

後半、つまり、将校との生活シーンでは、ひとりの女性へとその相貌が変容することも、

相違点のひとつである。結んでいた髪を解き、軍服からブラウス、スカートに着替え、

マリュートカは戦いから距離を置く。他の作品では、極端に言えば、スクリーンが閉じ

る瞬間まで女兵士を戦わせ、戦意高揚を目指しているとすると、チュフライはマリュー

トカという、時代に翻弄されたひとりの女性の生き様そのものを描こうとしたと考えら

れる。赤軍隊の一員でありながら白衛軍将校と恋に落ちる。赤軍隊員としては不完全な

がら、しかし、一個人としてのマリュートカを非難することはできない、誰も責めるこ

とはできない、といった視点がそこにはある。

しかしながら、マリュートカが最後に将校を射殺する結末には、ある種のしこりが残

る。なぜ、マリュートカは愛する人を射殺するのか。やはり、赤軍隊の要請に応えたの

か。事実、隊長はマリュートカを送り出す際、「もし、ヤツが逃げ出したら射殺しろ」と

告げている。仮に、マリュートカの行為が彼女自身の意志によるとすると、その行為の

理由は、マリュートカと将校の思想的相違に求められることが自然であろうし、それを

否定することはできない。しかし一方で、自分から離れて行く将校へのひとりの人間と

しての想いを否定することも妥当ではないだろう。 B.ラブレーネフによる同名小説
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(1922)では、マリュートカは行動を起こす直前に、隊長の言葉を思い出している。こ

のシーンは、映画においても、ラップ・ディゾルヴ（以下、ディゾルヴと記す）などによっ

て、効果的に再現することは可能であろう。ましてや、この映画はディゾルヴを多用す

る特徴を持つ。しかし、チュフライは隊長の言葉を再現していない。そのため、マリュー

卜力が将校を撃つに至ったのは、隊長や他の誰かに促されたのではなく、マリュートカ

自身の意思決定であるように見える。

このようにチュフライは、マリュートカを通して革命がもたらした悲劇を集団ではな

く、個人がどのように受け止めたかというレヴェルで反省しようとしたのではないだろ

うか。

2 • 2 象徴を欠いた戦争映画

従来の戦争映画では当然あるべき表象が『41人目』では欠落している。その欠くべか

らずの表象とは、何よりもレーニンやスターリンの肖像である。また、プロパガンダ的

ポスターや扇動歌も戦争映画には不可欠な象徴として、必ず画面内に収められているも

のであった。対照作品中の戦争映画 12作品においては、 5作品にレーニンやスターリン

本人、あるいは肖像が布置され、『母なる祖国が呼んでいる』などのプロパガンダ色の強

いポスター9)も、 2作品に見受けられる。更に「インターナショナル」 10)を合唱する作品

が2作品にあり、つまり、 12作品中 10作品に何らかの政治的象徴が認められるのであ

る。一方の『41人目』では、アラル海を目前にして倒れた隊員に、「革命兵士なら、ここ

で諦めてはならない。革命の責任から逃れることはできない」とその任務の尊さを隊長

が口にするシーンはあるものの、物語展開上不必要と思われるような政治的象徴は見ら

れない。レーニンの肖像や合唱などは戦争映画に限らず他のジャンルの作品にも認めら

れるが、これらの作品でも、その当該シーンにおける、「象徴」の物語的必然性は見出せ

ない。

必然性の有無に関わらず、政治的象徴を掲げることが約束事であった時代に、革命下

の状況を描いた『41人目』が政治的象徴を欠くことは、規範からの大きな逸脱であり、

製作者側から言えば、挑戦でもあっただろう。

9) 「ソ連において、母のシンボルが復帰するのは 1930年代のことであり、それは、大祖国戦争のために
祖国愛が必要とされたからだ。特に、 To皿3eの≪Po八!UlaM8Tb 30BeT! ≫ 『母なる祖国が呼んでいる』は有名
である」 (o.P而OB,≪MaTyWKa-Pycb≫, MaTCPHK, ]¥¥.ocKBa, 2001, c. 106)。ポスター製作者T.HparJ111, 
1941。
IO) 1918年からのロシアソビエト連邦社会主義共和国の国歌と 1922~1944年までのソ連国歌、 1944年か
らはソ連共産党歌であった。革命の成功と共産主義の勝利への祈りを込めた歌で、 20世紀前半の革命兵
士に愛唱されていた。
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2 . 3 集団性の回避

更なる『41人目』の特徴とは、集団性の回避である。 1950年代のみならず、戦うシー

ンのある作品では、連帯感、団結を印象づける「集団」のショットが頻繁に見られる。

戦うシーンを含む対照映画 15作品を概観すると、すべての作品に集団性という特徴が見

られる。ところが、『41人目』は、戦争映画に不可欠ともいえる「戦争映画＝集団＝団結」

の図式を形成していない。この演出法は、映画研究家T.バチェリスが「チュフライは、

個人的な人の運命の『歴史性』を知り、明らかにすることを目指している」と指摘して

いるように、 II)人を「塊」ではなく、「個」として描こうとするチュフライの製作姿勢の

表れと看倣せるだろう。

2 • 4 戦争映画における「41人目』の位置づけ

戦争映画の推移を概観すると、戦時中(1940年代前半）、深刻に描かれた戦場が、戦後

直後には一旦姿を消し、 1948年から 52年にはまた題材として選択されるようになって

いることが分かる。そしてスターリン死後の 1953年からは、当たり障りのない「日和見

的」作品が占めるようになり、「スターリン批判」 (1956年2月）を経て、戦争を振り返

るかのように、『彼らが最初だった』≪O皿 6b1J111nepBbIMH≫(Yu. エゴーロフ）、『不滅の守備

隊』 ≪l3e3cMepTHbiflropH!130H≫(E. ティッセ， Z.アグラネンコ）、『兵士たち』 ≪COJI邸 TbJ:l>(A. 

イワノフ）などの、前線を舞台とする作品が立て続けに発表される。 1957年代になると

その傾向は、『その窓の灯は消えない』≪且OM, B KOTOPOM 5l)1{!1BY:l> (L. クリジャーノフ、 Ya.

セーゲリ）、『鶴が翔んでいく』 ≪J1eT月T)KypaBJIH≫(M.カラトーゾフ）のように、銃後を語

る作風へと変容し、 1958年代には一旦、戦争を描く作品が影を潜め、 1959年代に入り、

チュフライ自身による )の休暇』≪6aJJJJ狐 aO CO.JI屈 Te≫、および、『人間の運命』≪Cy八b6a

tJeJioBeKa≫(S. ボンダルチュク）などの戦時下が背景となる作品が再登場する。

今一度状況を整理すると、戦時中、および、 1948年から 52年にかけて製作された深刻

な戦争映画は、 53、54年に一旦姿を消した後、再び56年になってその姿を現す。しかし、

今度はやや作風が変化し、『兵士たち』 (1956)のように、上官の誤った作戦を批判する

兵士が画面に収められるなど、これまでは許されなかった描写が見られるようになる。

しかし、依然として、これらの作品では、ソ連兵がいかに自己を犠牲にし勇敢に戦って

いたかといった論調から離れることはなく、重苦しく、暗い映像が画面を占めている。

そして、そのような暗さを払拭するかのように『41人目』が誕生する。

『41人目』では、テーマの重さや悲しさを労わるかのように、カラコム砂漠の陽光が

ll) T. 5aYeJlf1C, <PeaJJbHOCTb CYaCTbH≫, C. 71-81, B汎<yp.:≪HcKyCCTBO KflHO≫, Moc1rna, 1961, c. 74. 
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画面いっぱいに降り注いでいる。「光に満ちた」というだけでも充分に新しさが認められ

るほど、ソ連の戦争映画は暗さに沈んでいるのが一般的であった。次に、多くの批評家

が指摘しているように、白軍を極悪非道な人間として描く従来の派出を踏襲せず、 12)敵の

顔を持たない敵を描いたことも特筆にあたる。つまり、チュフライは戦争映画において

誰のことも責めなかったのである。このことは、当時の観客には稀有なこととして映っ

たに相違ない。しかし、一方で、誰かを責める必要はないという思考は、彼らに安堵の

感情を呼び起こしたのではないだろうか。

更に考察を進めていくと、『その窓の灯は消えない』 (1957)、『鶴が翔んでいく』 (1957)、

『人間の運命』 (1959)など、『41人目』以降の作品では、戦争に翻弄される人々が描か

れているが、どの作品も暗さに沈んではいないことがわかる。暗く辛い戦争を乗り越え、

新しい生活を切り開き生き抜こうとする姿がそこにはある。戦時中を描きながら、中心

を占めているのはもはや戦争そのものではなく、そこに生きた人々である。これは、『41

人目』以前の作品とは大きく異なる重要な要素である。

以上に概観した試みは、チュフライ自身が「もう 2年早く発表していたら、ひどい目

にあっていただろう」と語っているように、 13)綱渡り的なものであった。確かに、時代の

好転も軽視することはできないが、そうであっても、危険を承知で規範を乗り越え、

念に基づき取り組んだチュフライの創作姿勢は、評価に値すると言えよう。

3 テクスト分析を通して求める「新しさ」の根拠

本章ではテクスト分析を通して、より詳細に「新しさ」の根拠を求める。まず、『41人

目』に特徴的な音響効果、更に、本来、切断を意味する黒画面での効果音の継続、最後

に、ディゾルヴを使った特徴的な映像表現について検討する。

3 • 1 峻別された音響効果

従来の『41人目』研究では、評価がその映像美に集中してきた感があるが、実際には、

音聾効果においても看過できない重要な要素がある。まず、音の峻別について検討する。

これは、例えば、 Aという被写体には「Aのテーマ」なる音楽が付随し、 Bという出

来事には「Bのテーマ」が背景音として流れることであり、「Aのテーマ」も「Bのテー

12) 「白衛軍将校は典型的な白衛軍人らしくない。文学専攻の学生だったことを明確に表現することに監
督も俳優も恐れを抱いていない」 (E.几061111, 1962, C. ll0-136)や戦争を従来と異なったイントネー
ションにより描いている (H.3opKa月， 1966,c. 259)などに見受けられる。
13! この発言は 1980年代末に 、マティゼンによって行われたチュフライヘのインタビューに見られる。
具体的な日時は記載されていない。
B. Marn3eH, ≪XYJJ.O)l(IIIJK H s.11acTb≫, http:/ /www.film.ru/article.asp?ID = 2900, 2001, 11, 06に掲載さ
れている。
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マ」も、唯一の例外を除いて、決して他の被写体を覆うことはなく、その峻別ぶりは徹

底している。例えば、見張り兵が図らずも夢の中に入る姿、赤軍隊が行軍するシーン、

そして、孤島での生活の描写、更に将校が『ロビンソン・クルーソー物語』（以下、『ロ

ビンソン』と記す）を語る場面には、それぞれの固有の背景音が伴い、混在することは

ない。ここでは、唯一の例外が生み出す叙述効果について検証していく。

食料やその他の物資も心細くなったある夜、ハープを基調にした神秘的な音楽が焚き

火を囲み眠っている赤軍隊を包む。その翌日、見張りに立っていたマリュートカがカザ

フの隊商を発見し、隊長を先頭に赤軍隊員が走り出す（赤軍隊のメロディー）。画面は、

カザフの隊商が賂舵を引き連れ、砂漠の山の向こう側をゆっくりと進んでいるショット

に切り替わり（カザフのメロディー）、そして、また赤軍隊が駆け出すと、その動きに呼

応するように「赤軍隊のメロディー」が流れ、 2回の切り返しショットによって、両者

の対立を描写した後、戦いが開始されるが、不意を襲われたカザフの隊商は程なく降参

し略舵を奪われる。彼らは「略舵なしではカザフ人は生きられない」と懇願するが、隊

長は応じることができない（苦渋の表情から、本意でないことが読み取れる）。そして、

赤軍隊を見送るカザフ人たちの顔がズームアップされ、カットを挟み、略舵を得た喜び

に沸きながら焚き火を囲む赤軍隊員の様子が画面に広がる。そして、この時、前夜と同

じハープの音楽が流れる。この音楽が、実は「カザフのメロディー」であったことが、

ここで判明する。その翌日、今度は赤軍隊が略舵を盗まれる。

以上のシーンを整理すると、赤軍隊がカザフ人から略舵を奪う前夜、カザフの隊商が

現れた時、そして、赤軍隊が略舵を奪われる前夜、つまり、カザフ人から赤軍隊が略舵

を奪った夜に、同一の音楽が響いていたことが分かる。

先述したように、『41人目』では被写体に付随する音楽が峻別されている。それにも関

わらず、「カザフのメロディー」が赤軍隊を覆うのはなぜなのか。それは、目に見えない

カザフの隊商の存在を、映像ではなく、「カザフのメロディー」によって「現前化」させ、

赤軍隊の略舵を奪った犯人を、聴覚的に「提示する」ことを可能にするためである。被

写体を覆う効果音の峻別が徹底されているからこそ、唯一の例外が演出に新たな効果を

もたらしたのである。

それでは、同時代の作品にもこのような聴覚的効果が見られるのだろうか。まず、戦

争映画に対象を絞ってみると、どの作品も被写体ではなく、その物語内容に応じて背景

を変更している。また、このような効果音の使用法は、戦争映画からジャンルを広げ

てみても同様の結果が得られる。そうすると、推測の域を出ないが、『41人目』に見られ

る被写体と効果音の徹底した一体性は、ソ連映画の伝統ではないという指摘も可能であ

ろう。
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3 • 2 効果音を伴わない戦いのシーン

次に検証するのは、戦いのシーンを取り巻く音靱効果である。『41人目』は、戦いその

ものではなく、マリュートカを中心として展開する映画だが、短い戦闘シーンが二つ用

されている。一例目は、困難な行軍を続ける赤軍隊の様子が描写されたあとに、マ

リュートカをはじめとする隊員が、馬で逃走する盗賊を狙っている一連のシーンである。

銃撃が始まると、画面ではマリュートカと隊長のみが提示されるが、聴覚は数丁のライ

フル銃から発砲される乾いた音を捉える。音楽は聞こえない。二例目は、先述したカザ

フの隊商との戦いのシーンである。彼らが銃撃戦に入るまでは、先述した、「背景音によ

る対立」が展開されているものの、銃撃戦が開始されると背景音楽は消滅し、両者が発

するライフル銃の発砲音のみが薯いてくる。

1940年代から 50年代の銃撃戦を伴う 17作品においては、攻撃シーンに背景音楽や爆

撃音が付与されていないのは、『彼らが最初だった』 (1956)の戦いのシーンの一部にあ

るのみである。視覚効果を高めるために効果音を挿入することは妥当な手段であり、戦

の問題はあるものの、世界的に言っても珍しいことではない。しかし、一方で、

少なくとも、聴覚的効果に無関心ではなかったチュフライが、従来の手法によって視覚、

聴覚の相乗効果を目指さなかったことについては、検討の余地があるだろうが、ここで

は、この装飾を排除した戦争シーンの演出とチュフライの戦争体験の関連を示唆するに

とどめ、「おわりに」で再度、検討することにする。

3 • 3 継続を意図した句読法一黒画面における音楽の継続一

本節では句読法に着眼して考察を行う。

『41人目』では、フェイドとディゾルヴの二つの句読法日）によってシーンがつながれ

る場合が多い。そこで、まず、分析対象となるフェイドの過程で現れる黒画面の概念に

ついて、フランス映画理論家、 M.マルタンの解説をもとに確認しておく。

「溶明や溶閉（または溶暗）はシークェンスを個々に分離するのが一般で、次にく

る筋の上での重要な変化を示したり、時間の流れや、場所の変化を意味する役目を

1り映画の句読法を以下に記す。ダイレクト・カットはショット間に何も挿入せずに次のショットをつな
ぎ、アイリスは、画面中心から円が広がってシーンが開始され（アイリス・イン）、円が小さくなって消
失することで、シーンを閉じる形をとる（アイリス・アウト）。円形だけにとどまらない。ワイプは、車
のワイパーのように後の画面が前の画面をぬぐう。フェイドは、フェイド・アウトで暫時に画面がぽやけ
ていき、多くの場合黒画面を通過してフェイド・インで次のシーンが次第に開けてゆく（映画用語の解説
は].モナコ r映画の教科書』岩本憲児訳，フィルムアート社， 1983,J. Monaco, "How to Read a 
Film", London, 1977を参照した）。
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果たす。溶暗は話が明らかに一時休止することを示し、したがって、サウンド・ト

ラックの中絶をともなう。」 1s) (M. マルタン，1957.なお、傍線は筆者による）

マルタンは「溶閉」、「溶暗」（フェイド・アウト）とだけ示しているが、溶暗とは、つ

まりフェイド・アウト後に現れる黒画面をも含めていると考えられる。なぜなら、フェイ

ド・アウト後、黒画面を挿まずに直接次のショットにつなげる場合もあるが、その場合、

マルタンが指摘した「一時休止」という印象が薄くなる上、また、そのような手法を使

用する頻度そのものも少ない。一方で、黒画面を挿むフェイド・アウトは、「一時休止」

を強く印象づける。従って、ここでは、フェイド•アウト後に現れる黒画面へのサウンド

・トラックを論点として考察を進める。まず、代表的なひと続きのシーンを時間順にたど

り、黒画面の位置を確認する（以下の丸囲みの数字は黒画面の位置を示す）。

赤軍隊はカラコム砂漠をやり過ごし、ようやくアラル海にたどり着く。①そして、そ

の沿岸の村で、久しぶりに温かい食事にありつく。②カザフ人の少女が友達と会話する

シーンの後に、③マリュートカが将校に詩を詠んで聞かせるシーンが続く。④その後、

マリュートカとふたりの兵士は将校を本部に設送するために村を後にする。⑤途中、嵐

に遭遇し兵士たちは海に投げ出され、マリュートカと将校は孤島に漂着する。⑥ふたり

の孤島での生活が綴られた後、⑦白衛軍がカザフ人の村を製う様子が展開される。⑧そ

して再び、孤島での生活が描写される。

｀この一連のシーンにおいて、黒画面で効果音が中断するのは、②、③、⑦、⑧のショッ

ト間で、それ以外の黒画面では効果音が継続している。②のシーン、つまりカザフ人の

少女が会話するシーンは、①赤軍隊のシーンと③マリュートカが詩を詠むシーンに挟ま

れている。そして、⑦の白衛軍がカザフ人を製うシーンは、⑥⑧の孤島でのシーンの間

に位置する。②と⑦のシーンを中心に考察すると、これらのシーンが前後のシーンとは

登場人物を異にすることが分かる。つまり、黒画面における効果音の中断、継続は、当

該シーンとその前後に配置されたシーンにおける登場人物を基準に決定されていること

が推測される。そして、この推測を更に確実にするのは、赤軍隊が主たる登場人物で構

成される一連のシーンの後に挿入される①の黒画面である。アラル海を目指す長い行軍

が終わった意味においても、物語展開上切断されるであろう場面で、画面では休止を表

す黒画面が提示されているにも関わらず、黒画面挿入と同時に聞こえてくる次のシーン

の背景音楽が、切断を避けるかのように二つのシーンをつないでいる。

また、黒画面における効果音の中断は、マリュートカと将校の関係の変化を予兆する。

''lM. マルタン［映画言語』金子敏男訳，みすず害房，1957,59頁。 M.Martin,"Le language cinernatogra-
phique", Paris, 1955. 
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ある夜、マリュートカは「逃げないと誓うなら縄を解く」と将校に問いかける。将校

は「こんな砂漠で逃げるやつはいない」と笑うが、マリュートカは真剣な表情で、

を伝える。その彼女のクロース•アップに続き、奇妙な黒画面、そして炎のショッ

トの後に、バスト・ショットで「誓います」と告げる将校が提示される。

ここに挿入された黒画面は音を伴っていない。つまり、マリュートカと将校の関係が

対立するものから融合するものへと変化したことを示している。更に、二人が親密になっ

た後の黒画面、口論の前後の黒画面、そして、最終シークエンス直前の黒画面では、効

果音が中断され、二人の関係に変化が訪れることが暗示されている。

以上をまとめると、黒画面は物語展開の変化を示唆し、効果音の中断は連続するシー

ンにおける登場人物が異なる場合、また、例外的にマリュートカと将校の関係に変化が

訪れる前に現れる。そして、前後するシーンにおける登場人物が同一である場合は、効

果音は継続する。

マルタンの説とは相違するが、『41人目』に見られる、黒画面における効果音の継続は、

1950年代のソ連映画では特別なものではなく、特に、 1950年代前半には同様な例が少な

からず見受けられる。 16)ただし、ここで強調しておきたいのは、これらの作品では、黒画

面における継続、中断を恣意的に決定している側面が認められることである。

3 • 4 映画的表現を創造するラップ・ディゾルヴ

ディゾルヴは次のショットを直前のショットに被せ、二つのショットを同時に提示す

ることを可能にする手法である。記号論的には記憶の反眺、時間の経過などを意味し、

また、ショット間に切れた印象を残さないのも特徴のひとつである。『41人目』では、こ

のディゾルヴの用い方にチュフライの個性が認められる。具体例を追って確認していく。

日の行軍を終え眠りにつく兵士たちから少し離れて、見張り兵は、焚き火の傍らで

暗閤に目を凝らしながら立っている。しかし、程なく彼は眼りに吸い込まれそうになり、

はっとして目を凝らそうとする彼の頭上から、彼自身の映像がディゾルヴされ、続いて、

夢の中に落ちてゆく見張り兵が提示される。

その翌日、一度手にした略馳が姿を消していることが判明する。責任を感じた彼は処

刑を申し出るが、隊長は本部に采配を任せることにして行軍を続行する。隊列に入るこ

とを躊踏う見張り兵は、ひとり遅れて行軍の後を歩く。次のショットで、兵士たちは行

JG) 1950年代に限って言うと、黒画面における音楽の継続は英雄物語映画、戦争映画に多く見られる。特
に、 1950年代前半から 1956年をピークとして徐々に姿を消す傾向がある。また、同時代のフェイドは完
全に黒にならずに徐々に映像が消えてゆき、赤味のある色になったところで次のショットに切り替わる
例がいくつか認められる。また、この場合、音愕効果の休止を伴わないことが多い。これに対して完全な
黒画面になる場合の大部分は、音楽の休止を伴う。
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を一時中断し、乾パンなどで腹ごしらえをしているが、カメラは、苦悩の表情を浮か

べる隊長を捉える。そして、その彼の額に見張り兵の歩く姿がディゾルヴされる。

砂漠の厳しい行軍は続き、ひとり、ふたりと兵士は力尽きる。命尽きた兵士のために、

仲間が急ごしらえの墓を整え、その墓の映像に、残った兵士が立ちすくむ姿や彼らが行

軍を続ける映像がディゾルヴされる。

以上のディゾルヴはいずれも、次のように解釈できる。見張り兵の例では、こらえき

れずに眠りに引き込まれようとする見張り兵の「浮遊する意識」を、そして、隊長の例

では、苦悩する隊長の思考を、また、墓の例では、死んだ兵士と生き残った兵士たちの

精神的な絆を、ディゾルヴによりそれぞれ具象化しているのである。つまり、見張り兵、

隊長、兵士の墓へのディゾルヴは目に見えないものを視覚化する、映画的表現の粋とい

えよう。

続いて、これらの例とは別のカテゴリーに分類されるディゾルヴについて検証する。

孤島に漂着したマリュートカと将校は焚き火を起こし、服を乾かそうとする。この時、

服を脱ぐマリュートカが焚き火にあたるマリュートカの頭上からディゾルヴされる。こ

のディゾルヴは、あたかも、マリュートカの魂が彼女自身に下りていくかのような視覚

的効果を現出している。そして、更に、映画的表現を極めたディゾルヴが『ロビンソン』

のシーンである。

マリュートカにせがまれ、将校は『ロビンソン』を聞かせることにする。彼が

ロビンソン・クルーソーという・・・」と語り始めると、物語に相／応しい軽快な音楽が挿入さ

れ、将校の声はかき消え、画面には以下のディゾルヴが展開する。「マリュートカの映像

（以下、 M)」→ 「炎の映像」→ 「炎＋流れ星の映像」→ 「流れ星」→ 「流れ星＋将校の

映像」→ 「M十流れ星」→ 「M」→ 「将校」→ 「M」→ 「将校」→ 「M」→ 「M十流れ

星」→ 「流れ星」→ 「流れ星＋炎」→ 「炎」→ 「炎＋将校」→ 「M十将校」。

この間、将校の声は聞こえず、身振り手振りを使って生き生きと冒険靡を語る将校と、

いかにも楽しそうに夢中で耳を傾けるマリュートカの表情を、炎やきらきら光る流れ星

のディゾルヴが彩り、その場を『ロビンソン』の世界へと変える。

チュフライは言葉ではなく映画的手法で、見事に「語って」みせたのである。映画が

視覚芸術であることを思い出させるシーンである。

ディゾルヴは、サイレント期から現在に至るまで広く活用されている句読法であり、

チュフライの同時代人たちもディゾルヴを多用している。しかし、ここでもチュフライ

との相違が見受けられる。それは、ほとんどの場合が時間の経過を示すためにディゾル

ヴを使用していること、次に、ひとつの作品に挿入する句読法の種類に制限が見られな

いことである。 1950年代の作品では、ワイプを挿入する割合が比較的高く、例えば、『他
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人の家族l叫 yllrn月 po八Hll≫(M.シュヴェイツェル， 1955)の、画面中央から扇形に映像が

広がるタイプや、『エカテリーナ・ボローニナ』 ≪EKarepmia6opOHHHa≫(I. アンネンスキー，

1957)の、自動扉のように太い縦線が両開きするものなど、物語の深刻さとは不調和な

ワイプが使用されている。

1950年代の作品の状況とは異なり、チュフライはアイリスとワイプといった句読法を

挿入していない。上記の例のように、アイリスやワイプが、物語空間において、必ずし

も視覚的に調和する句読法ではないことが、チュフライに導入を控えさせた理由と考え

られる。

4 終わりに

以上のように、『41人目lの「新しさ」をたどり、当時の評論家、および観客が受けた

「鮮烈さ」の一端を明らかにした。そして、集団を描かない戦争映画、誇張表現のない

戦闘シーン、また、視覚的効果と聴覚的効果において見られる独自性など、ソ連映画に

おいて画期的とされる先駆性が、その後の作品に与えた影響もいくつか指摘できたと考

える。

最後に、この考察を通して浮かび上がる「抑制された装飾」と「切断の回避」という

二つのキーワードについて、彼自身の経歴、および、言説をもとに考えてみたい。

チュフライは 1939年、全ソ国立映画大学受験虹前に召集され入隊している。その後、

1945年に除隊するまでに 3回負傷し、生死の境をさまよう危険な状態も経験している。

また、彼は、戦争を背景とした作品を 5本製作しているが、中でも注目に値するのは、

1969年に発表された『記憶』寸[aM汀Tbl>という、ドイツで一般市民に行った独ソ戦につい

てのインタビューをもとに構成された作品である。そして、 2001年には戦争体験を綴っ

た、『私の戦争』 17)を出版している。 18)

チュフライは、 35歳で『41人目』を発表してから 80歳で亡くなるまでの 45年間に 9

本の映画しか製作していない。その理由を彼自身は、「嘘をついたり、

る仕事はしたくなかったのです」 19)と述べている。

ナ~ 吾五
どn口

チュフライの を語る行為」とは「虚構の回避」と同義語であると感じる。チュ

フライにとっての「戦い」、つまり「戦争」とは、華やかな英雄物語ではなく、むろん音

楽にのせて表現しうるものでもない。大げさにデコレーションされた戦争はあくまでも

作り物であり、「現実空間」とは一線を画するものであるとする、チュフライの従来の戦

17) r. 屯xpajj'≪MOHBO伽a≫,A』ropHTM,MocKBa, 2001. 
18)蛇足ではあるが、自身の映画人生を語った『私の映画1は、一年遅れた 2002年に出版されている。「．
屯xpaii,≪Moe rnmo≫, A』ropUTM.MocKBa, 2002. 
19l B. MaimeH, 2001. 
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争シーンヘの見解が浮かび上がってくる。

また、彼は「絆」を重んじたのではないかと思う。その表れが「切断の回避」である

が、これは、二つの映像を繋ぐ句読法の使用に限らず、友好関係にある人物間に展開さ

れる同一画面内での会話シーンにも認められる。 20)そして、もっとも象徴的なのは、赤軍

隊員が水を飲むシーンである。ひとつの器に集められた水を最初に飲むのは、隊長では

なく負傷した兵士である。また、このシーンはワンシーン・ワンショットで撮られてい

る。なぜか。なぜなら、チュフライは隊員たちの絆を切ろうとしないからである。

目に見えない絆を映像表現によって繋ぎ、自らが尊重する概念を映画内に留める。「嘘

をつかない」ことを身上とするチュフライが戦場を語る時、「真実ではない」装飾は影を

潜める。これが、チュフライにとっての現実の実感であり、彼の目指す「リアリズム」

の表現ではないだろうか。
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