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はじめに

　諏訪敦彦は、映画における制作主体としての監督という役割に対して自覚的であるた

めに、そうした監督像ではないあり方について思考し模索しつづけている映画監督であ

る。諏訪自身の言葉を借りるならば、「映画を作者のイメージによる支配から解放するこ

と」（1）である。諏訪の映画撮影の多くは事前にプロットしか用意せず俳優やスタッフら

とのディスカッションを経て行われるため、細かい台詞や身体動作は俳優自身の即興的

な動作に委ねられ、撮影スタッフはそれに呼応するかたちで、俳優らが展開する台詞や身

体動作に合わせてカメラやマイクを移動させる（2）。物語を第一とするデイヴィッド・ボ

ードウェルが定義するところの「古典的ハリウッド映画」（3）の枠組みを用いることのない、

かつヌーヴェルヴァーグの作家主義的なあり方とも異なる映画制作によって目指される

のは、監督の意図を第一としない、偶然性に開かれた、作品に集ったものたちの相互行為

において現れるものを尊重する方法である。本稿では、諏訪自身によって「公共性」や「カ

ーニバルの方式」という言葉で形容される諏訪の映画制作の方法が、2017年に制作され

た『ライオンは今夜死ぬ』という作品においてどのように表現されているかを明らかにす

る。

論説

諏訪敦彦の映画制作
『ライオンは今夜死ぬ』（2017）を中心として

板井仁

407



言語社会　第 14号　　（37）000

1．制作背景について

　諏訪はインタビューにおいて、『ライオンは今夜死ぬ』の主人公にジャン＝ピエール・レ

オを起用した経緯についてゴダールの映画を用いて説明する（4）。ゴダールは現実には存

在しないような人物を演じうるレオを起用しながら、フィクションによって別の現実を

信じさせるのではなく、「映画を撮ってますよ」という、この現実を隠すことのない映画を

制作する作家であるという（5）。諏訪が目指すのは、フィクションによってまったく別様

の新たな世界を提示することではない（6）。「どこかにある現実ではなく、この世界を信じ

ること」（7）に結びつくもの、映画によって「世界なるもの le monde」を構成するのではな

く、映画を通じて「この世界 ce monde」への信を映しだそうと試みるものである。とは

いえ、ゴダールへの共感を語りながら本作でヌーヴェルヴァーグの俳優たちを起用する

諏訪の立場は、歴史的アヴァンギャルドとしての作家主義的なあり方ともまた異なって

いる（8）。諏訪の目指す立場は「強い演出家」あるいは映画作家としてではなく、監督とい

う制作主体をいかに解体しうるのかに専心する「弱い映画監督」である（9）。自身の作品が

形式主義へと陥りうることにもまた自覚的である諏訪は、自身を「演出家」や「映画作家」

としてではなくあくまで「映画監督」と形容することで、主題か形式かという対立軸から

逸脱しつつ、別の視点に立つことをも目指している。「弱い映画監督」を選びとったとこ

ろで、作品が諏訪の作品であることからは逃れることはできない。しかしながら、その

「弱さ」によって、映画に参加するものたちの存在や、そのイメージが複数のものたちによ

って見聞きされる相互行為としてあるということを、監督個人だけが代理することのな

いかたちで映し出しうるのではないだろうか。

　諏訪作品の多くのショットは長回しが用いられている（10）。諏訪はカット割りをためら

う理由について、「人物のアクションや物語の因果をより重要な主題とし、その他の要素

を背景として切り捨てるのではなく、そこに何らヒエラルキーを与えないような視線と

いうものを際だたせようとしてしまいます」（11）と述べている。長回しによって物語の進

展に欠かせない登場人物たちの「行動」よりも「時間」を前景化させ、「世界を見ることその

もの」を映しだそうと試みるのだが、しかしそれは観客の情動に訴える映画のあり方、観

客が共感し自己同一化しうるように事前に脚本やカット割りを決める方法をとらないこ

とをも意味する（12）。もちろん、脚本と撮影とを同時に行う以上このような方法は根本的

に不可能なのだが、長回しによって映画は、観客の心を奪うのではなく観客に思考をもた
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らしうるイメージを提示し、そこで観客は見者 voyant（13）となる、つまり、「世界を見る」も

のとなる。けれども観客が共感しうる作品ではないものを志向すること、多義性＝曖昧

さを含むショットを思考するために結果的に物語性が希薄なものとなりうる作品を志向

することは、企画段階では商品として売れる作品になりうるのか判断できないものを目

指すことでもある。そのため諏訪は日本での映画制作を諦めざるを得ず、2000年代後半

以降は制作の場をフランスへと移すことを余儀なくされる（14）。

　諏訪はまた別の場所で、長回しを用いる理由についてアラン・ロブ＝グリエが語るとこ

ろのバルザックとカミュの小説の差異の喩えによって説明している（15）。バルザックの小

説が世界のすべてを知っているような超越的な視点で描かれているのに対し、カミュの

小説は一人称の視点で描かれており、世界全体を見通しうるという認識を持っていない。

諏訪の映画は、超越的な視点に立ち作品全体を支配し制御しうるあり方を避ける、という

点においてカミュの立場をとる。「切り返しショットというものは想定される全体のま

とまり、全体があるという仮定がなければ成立しないショット構成だと思うのです」（16）と

語る諏訪において、長回しは映画を「公共性」へと開きうるショットとしてあるのではな

いか。もちろん、あらゆる長回しがそのような効果をもたらすわけではないが、諏訪にと

って事前にカット割りを決めることや切り返しショットを用いることは、多義性＝曖昧

さを包含する開かれた全体を分断することで閉じられた総体を構成し、俳優やスタッフ

の動きを管理・制限することになるため避けられるべき方法であった。モンタージュは

撮影後の編集段階における操作であり、多義性＝曖昧さを含んだショットを編集者の意

図するものへと縮減してしまう効果をもたらしうる（17）。しかし諏訪はモンタージュを完

全に禁止しているわけでもない。伊津野知多によれば、バザンは物語性や表現性として

の「美学的リアリズム」と、現実を記録する能力としての「技術的リアリズム」というリア

リズムの二つの側面の両方を同時に思考しており、モンタージュなど人間の表現性の介

入を否定してはいなかったという（18）。諏訪の企図は制作主体としての監督をいかに解体

するかにある。即興的な共同作業によって「お話を考えるプロセス」と「撮影するプロセ

ス」とを同時に行うことで、諏訪は俳優やスタッフたちの意見を柔軟に取り入れ、映画に

集うものたちすらも見通しえないものを映しだす可能性を開く。

　諏訪がヌーヴェルヴァーグの映画作家から引き継ぐもの、それは映画の作り手たちを

映画作家として顕揚するあり方ではなく、映画制作における規範を解体せんとするあり

方である。既存の映画制作の方法を解体することで目指されるのは、監督や演者、スタッ
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フのあいだにあるヒエラルキーを解体しながら、映画に集うものたちの協働によって映

画を制作することである。それは、外部へと開かれた誰もが参加可能なものとしての映

画のあり方であり、「公共性」という言葉によって表現されるものである（19）。ハンナ・アー

レントによれば、「公共性」の領域とは、他者が奪われている私的な領域とは異なり、他者

が存在することで自分が他者によって見聞きされる存在となる空間のことである（20）。そ

の領域は、同時に自分もまた「見者」となり自分以外の他者へと関心を向け応答する空間

でもある。「世界を見る」こととは、共約不可能なさまざまなものたちの存在を見聞きし、

受け止めることではないだろうか。

　『ライオンは今夜死ぬ』の出品で参加した 2017年 9月のサン・セバスティアン国際映画

祭において開催されたマスタークラスにおいて、諏訪はこれまでの作品と本作との違い

を語っている。諏訪によれば、これまでの作品は、なるべく最小限の要素を用いて集中へ

と向かっていくようなものだったのに対して、今回の作品は、オープンに「いろんなもの

を肯定して、いろんなものを自分が受け入れていく」（21）ことを目指したという。それは、

制作主体をばらばらにするのではなく複数化すること、諏訪がミハイル・バフチンを引用

して語るところの「カーニバルの形式」としての作品である（22）。

カーニバルっていうのは演じるものも演じられるものも区別もなく、観客と舞台の

区別もなく、鑑賞されるようなものでもなく生きられるものなんだと、だからカーニ

バルっていうのはいつどこで始まるか分かんないし、道端で誰か何か始めたら、それ

を見ていた通行人が何かを始めてもいいみたいな状態が作り出されていく、それを

統御する作家みたいのがいないわけです。カーニバルでは、僕達が普段暮らしてる

時にやってはいけないことをやっていいんです。ヒエラルキーとかが破壊されて、

普段はやってはいけないっていうことをやってもいい、（映画に出演している）この

子達がおじいさん（ジャン＝ピエール・レオ）をクソジジイとか言ってもいい。（括弧

内筆者）（23）

諏訪は制作主体を複数化することによって超越的な存在としての監督像の解体を目指し

ながら、他者の存在を排除することのない「公共性」に開かれた、「カーニバルの形式」とし

ての映画づくりを模索する。『ユキとニナ』（2009）においてイポリット・ジラルドと共同

で映画を監督したのは、このような背景があったからではないかと考えられるが、この作
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品で子どもたちと映画制作を行い、日本においてもまた「こども映画教室」に携わること

で、より多様な人々と出会い、公共性へと開かれた映画づくりを模索していく（24）。先述の

とおり、これまで恋人あるいは家族単位の人間関係、「最小限の要素」で映画を制作してき

た諏訪は、『ライオンは今夜死ぬ』では映画づくりを通じた幅広い世代との出会いと交流

をヒエラルキーのないあり方で描いている。本作は、諏訪が実際に南仏の子どもたちと

ともに行った映画のワークショップをもとにして制作されているが、そのさい彼／女た

ちには既存の映画制作のシステムを教えることをしなかったという（25）。諏訪は子どもと

いう存在を常識や規範を飛び越えうるものとして考えており（26）、子どもを理想化してい

るように捉えられなくもないが、しかしそこで退けられているのは「強い」監督として子

どもたちに呼びかけ規範を内面化させるような権力である。それでは、上述の諏訪の試

みは、作品においてどのようにあらわれているのだろうか。

2．「動作の生起する場所」

　あらすじは以下の通りである。老俳優のジャン（ジャン＝ピエール・レオ）は、南仏での

映画撮影に臨んでいる。それは死についての映画である（27）。しかし、相手役の女性の恋

わずらいによって撮影は数日間中断されることになる。ジャンはこのヴァカンスを利用

し、今は亡き恋人が住んでいた古い屋敷を訪ねることにする。

　屋敷に到着したジャンは、「死の危険」と書かれた看板を横目に裏口から屋敷の中へと

侵入する。屋敷内をぶらぶら歩き、寝室へとたどり着くと、ジャンはいつのまにかベッド

で眠ってしまう。そんなとき、近所の子どもたちがやってくる。子どもたちはこの屋敷

で映画を制作しようと目論んでいる。部屋へと侵入する子どもたちを驚かし部屋から追

い出すジャン。すると、彼の目の前に、死んだはずの恋人ジュリエット（ポーリーヌ・エチ

エンヌ）が、当時の姿のまま現れる。ジャンは、ときおり現れる彼女の幽霊と対話をしな

がら、この屋敷で撮影中断期間の数日を過ごすことに決める。

　子どもたちは、街で墓参りや買い物をするジャンの動向を追いかけカメラで隠し撮り

をするが、すぐジャンに見つかってしまう。やがて、仲良くなったジャンと子どもたち。

彼／女らはジャンに映画への出演を持ちかける。ジャンはそれを快諾し、子どもたちと

ともに映画を撮影し始める。映画の内容は、屋敷に侵入した子どもたちが、幽霊と会話を

する老人と出会う物語である。
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　映画撮影をとおして子どもたちと交流し、ジュリエットの幽霊と対話しながら、ジャン

は「死」について思考させられる。子どもたちとの映画撮影が終わり、屋敷を出たジャン

は、撮影現場に戻り、もう一度「死」を演じることに挑戦する。

　本作は二つの撮影現場が登場する。ジャンが出演するも撮影が中断される、既存の映

画制作方法による撮影現場と、ジャンと子どもたちが共同制作をする、諏訪が目指す開か

れた撮影現場である。本作の大部分は映画を撮影するシーンによって構成されており、

諏訪の映画制作に対する問いを扱った作品であるといえる。

　先述のように、世界全体は見通しえないというカミュの視点に立ち映画を制作するこ

とは、諏訪の目指すあり方から遠ざかっているかのように思われる。しかしこのように

して撮影された諏訪の映画は、主観的／客観的というあり方を乗り越えうるもの、そうし

た二分法とは異なるあり方を提示しうるものとしてある。それは、ジョルジョ・アガンベ

ンが主体の中動態について語ること、「主体は動作（仏語で actionと訳される）を支配す

るのではなく、みずからが動作の起こる場所なのである」（28）という言葉に接近する。監督

という制作主体からは逃れられないということに自覚的である諏訪は、動作を支配する

主体としてではなく、動作の生起する場所として振る舞うのである。

　たとえばそれは、ファーストシーンにおいて現れている。およそ 4分間の長回しによ

って構成されるファーストシーン（0:00:21︲0:04:10）は、光に満たされた画面にミディア

ム・クロースアップで映し出された老俳優ジャンの顔から始まる【図 1】。カメラがゆっ

くりと引いていくと、ジャンは椅子にもたれながら、画面外の左に座る女性スタッフと台

本の読み合わせをしていることが明らかになる。途中、ジャンが監督ヴァンサンを呼び

つけ、読み合わせが中断されると、ヴァンサンが画面右から現れ、先ほどまで女性スタッ

フが座っていた画面左の椅子に座る。ジャンはいま読み合わせた台詞の変更を提案しよ

うとする。それは「死」に関する台詞である。しかしヴァンサンはあまりジャンの話を聞

いてはいない。そのあいだもカメラは徐々に後退していくのだが、それによってジャン

の周囲では、撮影部や照明部、録音部などのスタッフたちが機材の調整をしていることが

明らかになる【図 2】。ヴァンサンはジャンの話を一旦切り上げ立ち上がると、画面の右

手前へと歩いてくる。カメラはリフレーミングし、その速度を速め、移動するヴァンサン

を追いかける。右側から現れたスタッフがヴァンサンに対して、相手役の女性アンナが

楽屋から出てこないことを伝える。ヴァンサンは踵を返し、もういちど左斜め奥へと移

動すると、カメラもまた前進しヴァンサンを追いかけていく。ヴァンサンは再びジャン
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【図 1】

【図 2】

【図 3】
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の隣に座る。ジャンは自分が「死

を演じられるのかどうか」をヴァ

ンサンに相談するが、ヴァンサン

は「あとで話そう」という。結局撮

影は中断され、ジャンはスタッフ

に手を引かれ、画面右手前へとフ

レームアウトしていく【図 3】。

　諏訪は本作を映画の撮影現場か

ら開始する。このシーンは、カメ

ラが後退していくにつれて画面外

に存在する撮影スタッフが徐々に

映し出されていくのだが、カット

割りがされないことによってその

全体が明らかにされることはない。

はじめはジャンを、ついでヴェン

サンを捉えるカメラは徐々に、監

督と俳優と撮影スタッフとを同時

に映しながら、ドリー撮影で用い

られたレール自体さえも画面内へ

と映し出す【図 3】。手前へと延び

たレールは、さらなる画面外へと

開かれうることを示唆すると同時

に、はじめ客観的なショットであ

ると想定されたファーストシーン

が、映画内の撮影現場のカメラマンの視点から捉えられたものであることが明らかにな

る。このショットは、クロースアップとロングショットを行き来する客観的なショット

でありながら、同時にカメラマンの眼としての POV（主観）ショットでもあり、観客は映

画を観ること／撮影することの両方の位相に置かれるのである。このショットは、映し

出されたものたちを支配するというよりは、動作の生起する場所を開くものとしてある。

諏訪は撮影時の段階において俳優やスタッフのヒエラルキーを解体することを目指しな
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がら、そこで撮影され完成された作品の段階においても、こうした開かれを達成している。

そこで映画を観ている観客もまた、映画撮影という経験を共有し、映画と現実とが地続き

であるような、「自分も映画を作ることに参加しうる、映画を作ることは自分と無関係じ

ゃない」（29）と思えるような構成をとる。諏訪はさまざまなものたちを私的なものとして

包摂するのではなく、動作が生起する場として振舞いながら、撮影現場における俳優やス

タッフの存在に注目し、それを鑑賞する観客たちによっても見聞きされるものとして映

画を展開する（30）。諏訪はこのような画面構成によって映画制作において必要不可欠であ

ったスタッフの存在を明らかにし、かつそれを見る観客すらも映画づくりへと巻き込も

うと試みている。

3．「死」＝「出会い」とは

　『ライオンは今夜死ぬ』はそのタイトルからも理解されるように、死を扱った映画であ

る。先述のように、ファーストシーンで撮影している作品もまた死についての映画であ

る。はじめ死を演じることを躊躇しているジャンは、子どもたちと出会いジュリエット

と再開し、彼／女らとともに過ごすことで、死との向き合い方について思考するようにな

る。楽屋のシーン（0:04:10︲0:07:54）では、ジャンは「どうすれば死を演じられるか」につい

て監督ヴァンサンと会話を交わす。

ジャン　　　「悩んでいることがある」

　　　　　　「君が撮ろうとしているのは、死なんだ」

ヴァンサン　「まさに」

　　　　　　「死はある種の安らぎでは？ 消滅はするが、とても穏やかなもの」

ジャン　　　「違う」

　　　　　　「死とは、“出会い”なんだ」

　3分 44秒の長回しによって撮影されているこの楽屋のシーンにおいて、カメラは左右

にパンをすることもあるが、上述のやりとりのあいだ（0:05:00︲0:06:00）は、カメラはじっ

と動かず、言葉を待つかのように鏡越しのジャンを捉えるだけである。この間、ジャンの

目線の先、画面外左にいるヴァンサンの姿は映されることがないため、ジャンは死につい
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て画面外へと言葉を投げかけるの

みである【図 4】。諏訪のインタビ

ューによって、この一連の台詞は

レオが即興的に発したものである

ことが明らかになっているが、こ

こで死を「安らぎ apaisement」で

あると定義するヴァンサンに対し、

ジャンは死を「出会い rencontre」

であると定義する（31）。つづけてジャンは、70歳と 80歳の間は「出会いを準備する」点で

一番大事な歳月であると語る。「死とは出会いである」というジャンの言葉は、屋敷の裏

門に掲げられた「死の危険」という看板に気付きながらも裏口から不法侵入をしたこと

（0:13:25）、自らを死の危険へと晒すことによって実現される。屋敷への不法侵入によっ

て、死んだ元恋人であるジュリエットの幽霊と出会い、かつこの屋敷で映画を撮影してい

る子どもたちと出会うのである。

　ジル・ドゥルーズは、「出会い」を、思考を駆動させるもの、思考を強制するものとして定

義している（32）。「死」もまた当人においてはいつ訪れるのか知りえない受動的なものであ

るが、ドゥルーズにとって思考は、「出会い」という外部からの不法侵入によってしか生じ

ないものである。思考は「受動＝情念 passion」であり、われわれが思考するには、「思考

することを強いるものとの出会いの偶然性 la contingence d’une rencontre avec ce qui 

force à penser」を当てにすることしかできないのだという。ジャン＝レオが「死」は「穏や

かなもの」ではなく「出会い」であると定義しながら語る「出会いを準備する」こと、「出会

いを待つ」こと（0:58:38）は、思考の受動性をあらわしている。画面外のヴァンサンに向か

って語っていた「死」、ジャンの外部にあり演じることのできない死は、屋敷への不法侵入

をきっかけとして出会うものとなる。思考は一人では駆動されない、出会いによって引

き起こされるものである。出会いを準備すること、出会いを待つこととは、同じ場所に留

まりじっとしているということではなく、むしろそのような出会いの偶然性に受動的に

さらされうる場所へと能動的に向かうことである。

　「死」が「出会い」であるならば、この映画は出会いを描いた映画でもある。ジャンはジ

ュリエットの幽霊や子どもたちと出会うことで思考が強制される。それは、偶然引き起

こされた撮影中断期間によってもたらされたものであるが、彼／女らと関係し交流をと
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り結ぶことによって、ジャンはファーストシーンでは演じることのできなかった死を、ラ

ストシーンで演じる決断をするに至る。

4．外部

「出会い」が外部から到来し思考を促すものならば、映画制作における諏訪の即興演出は

まさしく出会いと呼びうるものとしてある。カメラの前で自由に即興的に振る舞うレ

オ＝ジャンのセリフや身体動作は、自由に即興的に振る舞う子どもたちにとっての外部と

して出会いの対象となり、また反対に子どもたちはレオ＝ジャンにとって出会いの対象と

なっている。「出会いを準備する」こと、「出会いを待つ」ことは、それらを捉えるカメラの

あり方に通じる。カメラの前で演じるものたちを追いかけるスタッフたちは、彼／女ら

の身体動作に対応すべく、自分が予想だにしない方向へと向かったとしても対応できる

ように、待ちかまえ、準備をするのである。映画を開かれたものにすることは、このよう

な相互行為を尊重するような制作方法をとるということである（33）。『ライオンは今夜死

ぬ』というタイトルは、レオが顔合

わせの際に歌ったアンリ・サルヴ

ァドールの Le lion est mort ce 

soirに由来しているというが、来

たるべき「出会い」＝「死」を待ち構

えるライオン＝レオという意味に

も解釈できる（34）。

　レオ＝ジャンは、「死」を「出会い」

であると定義しながら、かつての

恋人の幽霊という、自らが経験す

ることのできない死と出会うのだ

が、ここで使用されるのが鏡であ

る。楽屋でのジャンが監督と死に

ついて語るとき、ジャンの顔は鏡

によって捉えられていたが【図 4】、

鏡は屋敷に侵入したジャンがはじ
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めてジュリエットと出会うとき（0:19:00）【図 5】、二度目に出会うとき（0:38:17）【図 6】にも

また用いられる（35）。

　画面内において画面外を映し出すことを可能にする鏡は、切り返しショットを用いる

ことなく相対する人物を捉えることを可能にする。出会うことばかりか会話さえ不可能

な存在であるはずの死者ジュリエットは、鏡によって映し出された画面外から到来する

ことでそれが幽霊であることが理解されるのだが、ジュリエットの三度目以降の出現に

おいても、ジュリエットはジャンを中心として捉えるショットの画面外から現れ、そして

シーンの終盤で画面外へと消えていくことによって示されている。ここでもまた死は、

外部から到来する出会いとして描かれている。

　映画の冒頭において死を演じることができないと苦悩していたジャンの心境は、ジュ

リエットの幽霊や子どもたちと出会うことで次第に変化していく。ジャンがジュリエッ

トと初めて出会ったシーンで、ジュリエットに対し、二人の物語に関する「結末は言わ 

ないでくれ」（0:18:40︲0:21:18）と言っていたジャンは、中盤、二人の夜の散歩のシーン

（1:02:14︲1:04:18）になると、今度は自らが結末についてジュリエットに問いかけている。

ジュリエット　「結末を知りたい？」

ジャン　　　　「どんな物語も結末は同じ」

ジュリエット　「そう？」

ジャン　　　　「例外はない」

ジュリエット　「結末は？」

ジャン　　　　「死だ」

ジュリエット　「つまらない」

ジャン　　　　「だとしたって死は生の一部なんだ」

　　　　　　　「生がつくる影だ」

　　　　　　　「人生とは死と手を携えて歩むものなのだ」

はじめ、物語の結末を聞くことを否認していたジャンは、切り返しショットを含む上述の

シーンにおいては「死は生の一部なんだ」と口にしながら、外部としての死を生と手を携

えて歩むものとして受け容れている。それは子どもたちと映画制作を行い、かつジュリ

エットと対話をするなかで起こったジャンの変化である。
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　このようなジャンの変化は、映画を公共性へと開くことを試みる諏訪のあり方とも通

じる。生は外部との出会いを経ることで、かつてそうであったところの外部をその一部

へと組み込んでいく。ジャンとジュリエットの出会いのシーンを切り返しショットによ

ってではなく鏡を用いたショットによって構成することのうちには、外部という認識し

えない世界の広がりとの関わり方が現れている。出会いのシーンにおいて切り返しショ

ットを使用せず、鏡によるショットで 2人を捉えること、また楽屋でのシーンにおいて、

「死」について語るジャンの左側にいるはずのヴァンサンの姿を映さないことは、画面外

を尊重すること、「手を携えて」歩むことであり、全体を開かれたものにすることに共鳴す

る。手を携えるというのは、それを自分のうちに組み込みながらも、しかし同化させるこ

となく引き受けること、そのありようを受け容れるということではないか。

　初めの 2シーンにおいて長回しを用いていた諏訪は、物語が進行するにつれてカット

割りや切り返しショットを徐々に導入していくのだが、それは方法論に固執するのでは

ないあり方、映画が監督一人の美学を追求するだけの閉じられたものとなってしまうこ

とからも逸脱していくことである。ジュリエットが湖の中へと消えていくシーン

（1:26:35︲1:29:01）では、諏訪にとって異様な知覚である切り返しショットが使用されてい

るが、むしろその異様さをカメラ目線 180度の切り返しとフィルターで拡大することに

よって、死者であるジュリエットの幻想的で美しいモンタージュが構成されている。こ

の切り返しは、諏訪がカットを割らないことを知っているがゆえに撮影監督のトム・アラ

リが提案したものであるという（36）。その異様さは、切り返しによってもたらされる緊張

によっても喚起されているが、アラリによる美学的リアリズム（37）の発露としても捉えら

れるだろう。それは、「公共性」を目指す諏訪が、自分にとって外部であるところのアラリ

による美学的表現と手を携え尊重することにおいてあらわれた協働のものである。

まとめ

　本稿では、制作主体としての映画監督というあり方からいかに逸脱しうるのかを模索

する諏訪敦彦における映画制作の方法を論じながら、それが『ライオンは今夜死ぬ』にお

いてどのようなかたちで現れているのかについての分析を試みた。諏訪は本作において

映画制作というテーマを扱うことで、制作段階において映画に参加するものたちの相互

行為を尊重し、死と出会いというテーマを扱うことで、外部を排除するのではなく、その
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ような外部とともに歩むあり方を描き、既存の映画制作方法を突き崩しながら公共性に

開かれうる映画を目指した。諏訪の映画がわれわれを強く惹きつけるのは、「弱い監督」

と自らを定義づけ、観客さえも参加しうるような公共性に開かれた映画を模索しつづけ

ていることにあるだろう。観客が受動的なかたちで不可避的に思考せざるをえない状況

に置かれること、それこそが「公共性」に開かれた映画であることの証左にほかならない。
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