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勅使河原宏と草月アートセンター：
《ホゼー・トレス》から見る亡霊的領
域について

久保　仁志
所員、講師（非常勤）

昔を返す衣手に。夢待ちそへて仮枕。苔の莚に。臥しにけ
り苔のむしろに臥しにけり。

 ―世阿弥『井筒』c. 1430 年

草月アートセンター（以下 SAC）は、1958 年 6 月、丹下健
三の設計により旧草月会館が落成した 2ヶ月後に勅使河原宏
をディレクターとして発足し、「芸術の総合化」のモチーフ
を掲げ、71 年にいたるまでその活動を続けた＊１。勅使河原
のフィルモグラフィの大半はこの時期に集約され、SACに
おいて自身の作品上映を行っている。《ホゼー・トレス》
（1959 年）は SACの初期に上映された勅使河原の映画である。
プエルトリコ生れのボクサー、ホゼー・トレスの日常から試
合にいたる姿を追ったこの映画は、その後に展開される勅使
河原の映画的思考の一端を内側に折りたたんでいる。《おと
し穴》（1962 年）によって明示的に現れる〈亡霊的思考〉の
問題である。《ホゼー・トレス》と SACの特に印刷物に着目
することによって、SACの活動を貫いていたモチーフでも
ある「芸術の総合化」の問題と勅使河原における亡霊的思考
の問題の類似性について考え、両者に通底する可能性の一端
を開示したい。

《ホゼー・トレス》における亡霊のボクシング
《ホゼー・トレス》＊２は、1959 年、勅使河原が欧米で個展
を開く父蒼風の渡航（同年 4月 12 日 -6 月 11 日）にアシスタ
ントとして随行し、最初に到着したニューヨークでトレスを
紹介されたことが機縁となり誕生した映画である。《ホ
ゼー・トレス》は「勅使河原蒼風・宏二人展」（1959 年 10 月
4-7 日｜草月会館）において初めて発表された。次は SACの
催事「試写会：勅使河原宏《ホゼー・トレス》」（1959 年 11
月 27 日｜ SAC）で、その次は SACの催事としてその後最も
長く続くシリーズである「草月シネマテーク」の第 1回「ド
キュメンタリーの視点」（1961 年 7 月 21 日）においてである。
立て続けに上映されたことからも《ホゼー・トレス》が勅使
河原にとってどれほど重要な作品だったのかがうかがえるだ
ろう。勅使河原自身はその思いを次のように語っている。

『北斎』（一九五三年）は僕の作品というよりも、瀧口修
造さんがシナリオを書いて作りかけていたフィルムです
からね。［…］だからこれを僕の第一回作品とは、余り
言いたくないという感じがあります。［…］『ホゼー・ト
レス』は、僕が撮影して編集して作り上げた作品ですか
ら、こっちは第一作と言っていいかもしれない。［…］
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常に記録の問題［…］リアリズムの問題はどういうふう
に捉えていくかっていうことが課題でもあったし、表面
的な、現象的なものだけを捉えていくという、社会主義
リアリズムの中には議論すべき要素がすごくあるから
ね。そういうものを否定しながら新しい表現というもの
を探る。ドキュメントはどうあるべきかということを考
えていて、『ホゼー・トレス』はそれを念頭において、
一人のボクサーを肉付けしていく方法を探っていった作
品だから、そういう意味でも、僕の第一作としてふさわ
しいかもしれない＊３。

ここから分かるのは、勅使河原にとっての《ホゼー・トレス》
の重要性であり、彼がそれまで抱えていたドキュメンタリー
に対する思考がそこで試されたということである。ドキュメ
ンタリーの問題は後に述べることにして、まずはこの映画を
見てみよう。勅使河原はこの映画のチラシにおいてホゼー・
トレスとの出会いについて語っている。

ホゼイ・トレスのジム［グラマシー・ジム］はニュー
ヨークの下町、マンハッタンの、ちょうど東京で云えば
浅草に似た体臭のむき出しになった場所にある。ジムの
扉を押すと、なま温かい空気につつまれた濃縮したボク
サーの汗の臭いは、一層強烈に鼻をおそった。［…］「ア
ナタ、トーキョ、シッテマスカ」と突然 1人の黒人が話
しかけてきて僕を驚かせた。［…］赤く充血した眼は途
方もないところを見つめていて、記憶は、烈しいパンチ
の応酬にかき消されたようだった。10数人いるボクサー
の中でひときわ俊敏で申分のない体格をしている選手が
いた。それがホゼイ・トレスであった。［…］僕はジム
に 2日通った。2度目に行ったとき、ホゼイの右瞼に絆
創膏がはってあった。トレーナーは彼があまりにその傷
を気にしすぎるのを心配していた。何故なら神経質なボ
クサーは挫折することが多いからだ。僕は短時間に、専
らホゼイの表面を記録したにすぎなかった。それを武満
徹さんの音楽が見事に立体的な人間に肉付けして下さっ
た＊４。

ここで重要なのは、まずトレスが、ボクシングという肉体を
酷使する戦いに身を投じながら、同時に内面的に繊細である
こと。次に表面的出来事としては表現しきれない内面を武満
の音楽によって肉付けし得たということである。しかし勅使
河原の編集は、音楽だけに頼ることなく内面へと迫ってい

る。これらの側面を軸に《ホゼー・トレス》は構成されてい
る＊５。
まず具体的な映像と音響に着目してみよう。最初のカット
はエンパイア・ステート・ビルの展望台からニューヨークの
街を見下ろす構図であり、遠隔的視点である。街並みを部分
的に覆う大気は、トレスがささやくように歌う叙情的な民謡
と相まって、非人称的人物のある情動が街全体に浸透してい
くかのような効果を生み出している（fig.1-1）。階段を登った
先にあるグラマシー・ジムと書かれた看板の上にタイトルが
重なるとともに、急に民謡が中断され、武満が作曲したスト
リング・オーケストラによるブルージーなジャズ演奏が開始
される。同時にトレスが縄跳びをしている最中の手のクロー
ス・アップへ切り替わる。しかし、速すぎる手の動きはここ
がボクシング・ジムであることを理解しない者にとっては不
可解な運動の残像としか認識できない。そこに画面へドリッ
ピングされたように現れる絵の具の飛沫跡が重ねられる。そ
して極端にクロース・アップされた手、足、顔へとカットが
繋がれることによって、それらが肉体のパーツであり、上下
動の中で一人の人間へと束ねられていくように見える。それ
が、縄跳びをするトレスである（fig.1-2）。
ここまで約 1分程度のシークェンスだが、様々な出来事が
同時に起こっている。見やすく安定した遠隔像から不安定で
捉えがたい近接像への移行。端的には全体から部分への移
行。また、叙情的な民謡が作り出す非人称的人物の情動から、
ストリング・オーケストラのリズミカルな演奏が産み出すバ
ラバラに切り刻まれた個々の肉体の躍動への移行。端的には
内面から表面への移行。そして、非人称的人物から具体的な
人物（トレス）への移行。また、画面に重なる飛沫跡によっ
て暗示されるドキュメント映像とは別の層の存在。飛沫跡は
この映画の潜在的な諸要素を表現するダイアグラムになるだ
ろう。リズミカルな運動のダイアグラムとして、またはボク
シングにおける衝突のダイアグラムとして、さらには試合に
おいて刻々と変化していくボクサー達の布置や後述する亡霊
的層のダイアグラムとして読み取ることができる＊６。
そして決定的に重要であるのは以下のシークェンスである。
試合前に寝そべるトレスとリング上のボクサー達の足の運動
がスーパーインポーズされたカット（10:09-10:16）（fig.1-3）。
さらに、試合直前にガウンを着て集中するトレスにディゾル
ヴされたスパーリングのカットである。このカットは勅使河
原が撮ろうとしていたドキュメンタリーが「表面的な、現象
的なものだけを捉えていく」のではないものとして構想され
たことの例証の一つとなっている。その後、スパーリングの
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映像自体も多重化し、ボクシングの上にボクシングが重ねら
れ、画面上に亡霊が彷徨っているかのような亡霊的な層が顕
在化する（fig.1-4）。後者はトレスのモノローグであろう次の
ようなヴォイス・オーヴァーから始まる（11:26-11:57）。

恐怖心は自分の敵ではなくて、味方なんだ。自分の手足
のように操るのが肝心。恐怖心はおまえの敵ではなく
て、味方なんだ。おまえの手足のように操るのが肝心＊７。

それまでトレスの言葉は禁欲的に抑えられ、その内面は音楽
によって、非言語的な領域で移ろうものとして表現されるの
みだったが、ここで初めて明確に言語化される。このヴォイ
ス・オーヴァーは単に同じことを繰り返しているようだが、
そうではない。重要なのは、「自分」と「おまえ」とのコン
トラストである。一度目の主体的な視点が二度目には客体化
され、分身した鏡像が自身と対話を行い、弁証法的運動が展
開されるのだ＊８。そこにトレスのスパーリングの映像が続
くことによって、トレスが対戦相手だけでなく、過去や未来
の自身と戦い、同時にそれらとともに戦っている弁証法的プ
ロセスが示される。さらにボクシングにボクシングが重ねら
れていくこのシークェンスによって、画面上（表面上）には
顕在化していなかったトレスの内面の出来事が、映像ととも

に並走していることが明らかにされるのだ。この内面とは、
単に精神的領域を意味していない。それは、精神と肉体が往
還する境界面として機能する、力動的な領域である。この
シークェンスは、トレスが行っている対戦相手との試合のシ
ミュレーションであるだけでなく、映画における亡霊的思考
を示す重要なシークェンスでもある。
実はボクシング自体がそのような亡霊的な層を垣間見せる

弁証法的な競技である。なぜなら、互いに実際には打ってこ
ない相手の無数のパンチを避けたり、実際には打たない無数
のパンチを放ちながら、実際にパンチを避けたり放ったりし
続けるからだ。ボクシングが無数の反映と想起と類推と予期
の狭間で繰り広げられる競技であることを誰もが感じたこと
があるだろう。つまりボクシングは、ただ過ぎゆく現在にお
いてのみ行われているのではなく、その現在へ過去や未来が
貫入しながら繰り広げられる弁証法なのである。
そして映画もまた、潜在的領域が顕在的領域と同時に並走

し無数の反映と想起と類推と予期の狭間で弁証法的に繰り広
げられる出来事であり、亡霊的思考に貫かれている。《ホ
ゼー・トレス》の後に制作された《おとし穴》（1962 年）では、
映画におけるこのような亡霊的思考が構造的に示される。

fig.1-1、1-2
fig.1-3、1-4
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《おとし穴》における亡霊的思考
《おとし穴》＊９は筑豊の炭鉱を舞台に繰り広げられる、あ
る種のミステリーまたは探偵映画であり、風景が一つの主題
となった映画である。炭鉱から逃げた子連れの炭鉱夫 Aが、
炭鉱の第 2組合長の大塚と瓜二つだったことから殺されると
いう出来事を中心に展開する映画である。すべてロケーショ
ンで撮影された。炭鉱夫 Aは殺された後、巻き込まれた事
件の謎を追う亡霊として復活する。生者と死者とが交錯する
この映画の地平を貫いて蠢いているのは炭鉱の風景である。
この映画には、炭坑夫 Aが亡霊として復活することではじ
めて現れる風景がある。炭坑夫 Aが亡霊となって訪れたと
きに見る炭鉱住宅（炭住）の「風景」である。それは、生者
としてそこを通り過ぎた時にはいなかったはずの、生前の身
振りを反復し続ける亡霊が徘徊する「風景」である（fig.2）。
亡霊となった炭坑夫 Aは生者の住まう世界と死者の住まう
世界とに引き裂かれて存在することになる。生者の住まう世
界に働きかけることは一切不可能だが、そこで起こっている
出来事をただ見ることだけは許される存在として。生者の世
界と死者の世界という二重の表現を持った一つの炭住の「風
景」を基軸に《おとし穴》の「風景」はその様相を文字通り
転回させるのだ。端的に語るならば、〈亡霊〉が見えない「風
景」にも、〈亡霊〉が蠢いているものとして感じるように観
者は促されるのである＊10。
私達は眼前で流れていく視聴覚像と眼前には直接現れるこ

とのない亡霊的領域との弁証法的運動として映画を捉えてい
るのである。勅使河原は《おとし穴》とドキュメンタリーに
ついて以下のように語る。

劇映画の手法で撮るのではなく、ドキュメンタリーの感
覚で撮る。つまり、風景を人間の背景としてではなく、
一つの独立した存在として［…］捉えようとした。［…］
「人間の視点と幽霊の視点」という異質の世界が映像上
でぶつかり合いながら一つの物語を構成していく面白さ
を狙おうと思った＊11。

亀井［文夫］さんに、ドキュメントの精神を教えられ、
映画というものは、最初の筋書きやスターの配置計算な
どのとおりには、決していかないことを知った。これは
劇映画の場合も同じで、ぼくは、安部公房さんの作品を
映画にするときでも、最初からこまかな絵コンテ

4 4 4 4

はたて
ない。［…］ロケをするときの現場の実感からどんどん
コンテが変わってゆく。役者の実際の動き、しゃべりか

た、天気が曇っているか風が吹いているか、その一つ一
つがみな大きなエレメントとなって僕に迫ってくる。そ
うすると、今まで構想していたものが急にウソにみえて
きて、その場で変えてしまうことがよくある。そういう
偶然が計算のなかに入っていないものはつまらない。
［…］だからぼくは最初から映画をつくるときに二つの
大きな流れを考える。つまり、一つは全体の作品のテー
マの流れ、二つは偶然性、つまり真の意味での現実性、
実感からくる流れ、この両方を組み立てて映画をつく
る＊12。

勅使河原は映画制作においてまず二つの大きな流れを考え
る。一つ目は「全体の作品のテーマの流れ」、二つ目は「偶
然性、つまり真の意味での現実性、実感からくる流れ」であ
る。《おとし穴》において、脚本が構成するテーマには安易

fig.2
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に回収されない野犬やザリガニ等、撮影現場で偶然的に発見
された対象が、「風景」としてモチーフとなっているのであ
る。つまり、「全体」が「偶然」によって再構成され続けて
いくような、この二つの流れの弁証法として勅使河原の映画
は制作されていく。それを勅使河原は「ドキュメントの精神」
と呼ぶ。そしてこの弁証法は、映画を観るときの私達にも異
なった形で反復されているはずである。つまり、「全体の作
品のテーマの流れ」に沿う視聴覚像という系列と、そこへ容
易に回収され得ない「偶然性、つまり真の意味での現実性、
実感からくる流れ」を展開する視聴覚像の系列との弁証法と
して映画を観るということ。さらにそこへ、上記した顕在化
され眼前で流れていく視聴覚像の系列と絶えず潜在的領域に
留まり続ける亡霊の視聴覚像が示す系列の弁証法が加わり、
「偶然的な」多重化していく弁証法的運動として映画を観る
ということである。この弁証法は SACにおいて別の形で変
奏されている。

草月アートセンターと「芸術の総合化」
草月アートセンター（SAC）は 1960 年から 64 年にかけて
機関誌を発行していた。1-12 号が『SAC』、13 号は発行され
ず、14 号から『SAC JOURNAL』と改名し 35 号まで続く。
ここにシリアル・ナンバーから外れる特集を 4冊含めるなら
ば全 38 号。（以下、この総体について述べる場合は『SAC

［Journal］』と表記する。）（fig.3-1）これらは、SACという運動
体のおよそ前期にあたる催事を掲載している。その 1号には
安部公房による次のようなテキストが掲載されている。

新しい芸術の発表形式といっても言いすぎでない［…］
たしかに、意識された方法論にみちびかれているわけで
はないし、また明確なスローガンをかかげているわけで
もない。しかしぼくは、この混沌とした内発性に、かえっ
てダイナミックな可能性さえ感じているのである。なに
よりもまず、ぼくが興味をおぼえ、共感するところは
［…］その混沌をつらぬいて、ともかく、「総合化」とい
う現代芸術のすべてのジャンルに共通した課題が、はっ
きりと打出されている点にある。［…］ぼくはかねがね、
芸術とは言語とリズムをその両端においた、弁証法だと
考えてきた。芸術の総合化とは、とりもなおさず、その
弁証法のことなのである。［…］総合芸術をうみだす、
弁証法的なプログラムは、現にこうして、リズムの側か
ら、提唱され動きだしてきたのである。言語の側からの
人間としてぼくもこの混沌とした流れの中に、よろこん

で身を投じたいと思っている＊13。

よく知られているように、勅使河原と安部は映画において監
督と脚本家として協働しているだけではなく、〈世紀の会〉
や〈記録芸術の会〉等で、芸術の思想を共に練り上げた仲間
でもある。SACの黎明期に行われた「草月教養クラブ」の
企画を安部が担当していたことも二人の関係性を知らせてく
れる。このテキストは安部の署名がなされてはいるが、実質
的には SACの準マニフェストであるといえるだろう＊14。「芸
術の総合化」問題は〈綜合文化協会〉〈世紀の会〉〈夜の会〉
等の芸術思想研究サークルや「実験工房」の活動に代表され
るように、戦後の日本芸術において重要な問題の一つとさ
れ、SACおよび 1970 年大阪万博に至るまで、「インターメ
ディア」という概念へと変奏されつつ、様々な議論が繰り広
げられながら展開した。安部もこの問題について考えていた
代表的人物だと言える。通常「芸術の総合」問題とは、リヒャ
ルト・ワーグナーの「総合芸術 Gesamtkunstwerk」に端を発
し、〈未来派〉〈ダダ〉〈シュルレアリスム〉〈実験工房〉等に
代表されるように、異なるジャンルの芸術活動が協働するこ
とによって、各分野の閉塞状況を批判的に突破し新たな芸術
活動を産出するための目論見と考えられるだろう。そのよう
な意味において、モダニズムによって駆動された各芸術分野

fig.3-1、3-2
fig.3-3、3-4
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におけるメディウムの特殊性を追求するプログラムと相反的
な対となって、並走したプログラムだと言える。
まず、各分野の形式を寄せ集めれば総合されるというよう

な単純な議論ではないことは前提である＊15。モダニズムの
プログラムとして各ジャンルを純粋化し、諸ジャンルの独自
性を明確にした上で対立を明確にすることが総合を生み出し
ていくという佐々木基一に代表される「総合化」のモチーフ。
また、この問題を牽引した花田清輝は「「抽象芸術」（非具象
的なもの）と「超現実主義」（具象的なもの）との弁証法的な
統一」を志向しながらも、「統一」は一時的なものであり、
むしろその破壊の仕方に力点をおくべきだと主張した＊16。
改めて、安部における「芸術の総合化」について考えてみ

よう。安部はそれを言語とリズムの弁証法だと定義してい
た＊17。これは先の花田の弁証法をより原理化した定義だと
言える。安部が文中において「総合」ではなくその過程と力
を示す「総合化」という語を用いていることに注目すべきで
ある。安部の定義において最も重要なのは、ある結果や終着
点や完成のことではなく、むしろその弁証法のプロセス、運
動だということである。そして、この言語とリズムの弁証法
は SACの各催事内で行われる弁証法であるだけではなく、
SACにおける様々な催事とその印刷物、特に機関誌であっ
た『SAC［Journal］』との関係性において当てはまると言え
るだろう。
『SAC［Journal］』は、「草月アートセンター＝ SAC」とい
う運動体の一つの縮約の形体である。それは次のような言葉
で明解に示されている。

〈SAC〉も No. 10 を数えるようになった。草月アートセ
ンターの催しに併行して編集されてはいるが、単なるパ
ンフレットではなく、舞台に表現されるものと同じ質の
もので、この小冊子にも内容と表現をつけてゆきたいと
今迄にも充分意慾はあった。［原文ママ］＊18

無記名のこの一文は、『SAC［Journal］』が、並行して行われ
た催事のドキュメントや予告を行う場であることと同時に、
それ自体が出来事となることを目論んだ印刷物であることの
表明である。
『SAC［Journal］』の 17.5 × 17.5cmの正方形というその判
型は、7インチ（ドーナツ）盤レコードやソノシートのジャ
ケット・サイズであり、この印刷物がレコードとのアナロ
ジーを持った印刷物であるということを示している。この判
型を考えた杉浦康平は次のように語る。

草月アートセンターのデザインで、チラシやパンフレッ
トの形を正方形にしたのは、LPレコードのジャケット
からきていると思います。［…］一人一人が何処かにき
ちんと端座し、座禅を組んでいるような形でなくて、集
団性のざわめきというか、みんなが何かをし始めている
という、事が起ころうとするときの活気に満ちたざわめ
きみたいなもの。それを形にしてみたかった＊19。

先に引用した『SAC』10 号の「製作室」のモチーフ、すな
わちそれ自体が出来事であるような印刷物を作りたいという
モチーフが、杉浦の口を通してここで語り直される。
『SAC』1 号（1960 年）を見てみよう。その表紙裏は

「CLOUDY」と題され、穴が空いた大きなバケツの倒れた写
真が掲載されている（fig.3-2）。このバケツの写真は、7イン
チ盤レコードの見えによく似ており、ここで一つ目のレコー
ドとのアナロジーが登場する（fig.3-3）。さらに『SAC』2号
の表紙裏には、《BANDAGE/BLUE》という架空のレコード・
ジャケットが「Jacket Corner」と題されて掲載されている。
また、右下にはレコード・レーベル「SAC」を示すアイコン
と識別コードが示されている（fig.3-4）。『SAC［Journal］』が
レコードであることを表現するこのデザインは、23 号に至
るまで様々な形態で展開されることになる。
レコードとは、ある出来事を記録し、異なる時空間におい
て再生する装置である。SACにおいて繰り広げられる催事
は過ぎ去り、消えてしまう。しかし『SAC［Journal］』＝レコー
ドは、過ぎ去った出来事をそこから何度でも再生する装置で
ある。つまり、過ぎ去った出来事の亡霊的領域を表現する媒
体になるのである。しかしそれだけではない。『SAC

［Journal］』は SACの催事を言語化する装置でもある。SAC

の催事において明晰に現れなかった構造や方法論がそこにお
いて理論化される。さらには来たるべき出来事を予告するレ
コードにもなる。
簡略に図式化するならば、SACの催事と『SAC［Journal］』
とはそれぞれ独立して並走する出来事であり、各々でリズム
と言語の弁証法としての「芸術の総合化」が目論まれていた。
しかしそれだけではなく、SACの催事＝「リズム」と『SAC

［Journal］』＝「言語」の弁証法として SACの活動は展開さ
れていた。SACの催事において潜在的だった亡霊的領域が
『SAC［Journal］』によって顕在化（言語化）され、反対に『SAC

［Journal］』において潜在的だった亡霊的領域が SACの催事
において顕在化（リズム化）されていたのである。SACにお
いても『SAC［Journal］』においても、《ホゼー・トレス》に
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おいて現れていたような多重化するボクシングの領域すなわ
ち亡霊的領域は、SACの催事と『SAC［Journal］』が弁証法
的に連動することによって現れ、顕在化されていた。SAC

が目指していた「芸術の総合化」とは、このようなある種の
ボクシングの試合のプロセスのように行われていた。互いが
互いの潜在性を産出しつつ顕在化していくこのプロセスは、
けして統一的な総合ではない。それは、発散的であり、SAC

で起こる出来事のあらゆる細部に至るまでリズムと言語の弁
証法に貫かれているような離接的総合化である。

註

＊1 草月アートセンターの活動期は奈良義巳・野村紀子・大

谷薫子・福住治夫編『輝け 60 年代＊草月アートセンター

の全記録＊』「草月アートセンターの記録」刊行委員会・

フィルムアート社、2002 年（以下『輝け 60 年代』と表記）

の年表を参考にした。発足直後は「シネマ 58」の上映会

や「草月教養クラブ」の例会等が行われた。「シネマ 58」

は、勅使河原も初期メンバーだった「シネマ 57」からス

タートし、活動年に合わせて名前を変更したグループで

あり、実験的映画の研究とともに《東京 1958》等の制作

を行っている。草月教養クラブは安部公房が企画を担当

し、講演、映画上映、コンサート、ダンス等、その後の

SACの活動を予感させる催事が行われた。その後の活動

は、三つの主要な催事の系列と、その間を縫うように行

われた他の様々な催事によって構成される。主要な三つ

とは（1）他ジャンルとの横断的な創造を試みた実験的な

ジャズの催事である「草月ミュージック・イン」（1960-63

年）、（2）現代音楽を中心に、ダンス・演劇等、様々なパ

フォーマンスの実験的な試みを紹介した催事である「草

月コンテンポラリーシリーズ」（1960-64 年）、（3）国内

外のマイナーな映画を中心に紹介し、日本における非商

業映画を中心とする映画研究の素地づくりと、実験映画

の普及に貢献した「草月シネマテーク」（1961-71 年）で

ある。

＊2 《ホゼー・トレス》1959 年、25 分、モノクロ、勅使河原

プロダクション｜監督・撮影：勅使河原宏｜音楽：武満

徹｜録音：奥山重之助｜タイトルデザイン：粟津潔｜ナ

レーター：井川比佐志、矢野宣｜演奏：グラマシー・

オーケストラ｜指揮：石丸寛。本論は『勅使河原宏の世

界 DVDコレクション』（角川映画、2002 年）所収の《ホ

ゼー・トレス》を参照している。クレジットに関しては

以下を参照（註 9《おとし穴》も同様）。『勅使河原宏展：

限りなき越境の軌跡』埼玉県立近代美術館・財団法人草

月会編集・発行、2007 年、79 頁。スタッフに注目すると、

その後も勅使河原の映画で楽曲を提供し SACにおいても

活躍した武満や、その後の勅使河原の映画でも録音技師

として参加し、SACにおいても音響設計や録音技師とし

て活動を支えた奥山、その後も勅使河原の映画のタイト

ル・デザイン等を行い SACの催事も組織した粟津、《お

とし穴》に主演した井川等、その後の勅使河原の映画や

SACの活動に関わる重要人物達がはじめて集結した作品

であることがわかる。また 1965 年、勅使河原は世界タイ

トル・マッチに挑むトレスの姿を追った続編《ホゼー・

トレス Part II》を制作している。

＊3 勅使河原宏「夢を託した草月アートセンター」『輝け 60

年代』、90 頁。以下［…］／［　］は筆者による省略ま

たは補記を示す。

＊4 勅使河原宏「ホゼー・トレス」『武満徹全集 第 3巻 映画

音楽 1』［CD全集に付属したパンフレット］小学館、

2003 年、52-53 頁［初出：勅使河原宏『ホゼー・トレス』

1959 年のチラシ］。

＊5 武満は担当した《ホゼー・トレス》の映画音楽の課題を

「優しさ」＝内面を加えることだと語っている。「勅使河

原さんのトレスに対する共感に、私の感動が加わること

で、映画をボクシングというものから離れたものにする

かもしれない。このフィルムのシャープで強靭なものに、

私は優しさを加えたい。」勅使河原宏『プロダクション

ノート：勅使河原宏・映画事始』野村紀子編、studio246、

2007 年、74 頁［初出：武満徹『ホゼー・トレス』1959

年のチラシ］。

＊6 ここで言うダイアグラムとは潜在的領域を示す複数の地

図のことである。以下のジル・ドゥルーズの文を参照。

「ダイアグラムあるいは抽象機械は、力の関係の地図であ

り、濃度、強度の地図であり、局地化されることのない

一次的関係によって作動する。」ジル・ドゥルーズ『フー

コー』宇野邦一訳、河出書房新社、1987 年、61 頁。（Gilles 

Deleuze, Foucault, Minuit, 1986, p.44.）

＊7 《ホゼー・トレス》より筆者が書き起こした。

＊8 これ以前のカットにおいて、街中で店を見つめるトレス

の姿が陳列窓に鏡像として映し出されている箇所にも注

目しよう（07:50-07:58）。このカットがその後の多重化

するトレスの内面的運動を表現している。さらにこの

カットには、実体のトレスと鏡像のトレスだけではなく、

画面内に実体が映っていない街を行き交う車や人々の鏡
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像も映し出されている。

＊9 《おとし穴》1962 年、95 分、モノクロ、勅使河原プロダ

クション｜監督：勅使河原宏｜脚本：安部公房｜撮影：

瀬川浩｜音楽監督：武満徹｜音楽：一柳慧、高橋悠治｜

録音：奥山重之助｜タイトルデザイン：粟津潔｜出演：

井川比佐志、矢野宣、佐々木すみ江、宮原カズオ、田中

邦衛、観世栄夫、佐藤慶。

＊10　以下を参照。久保仁志「おとし穴：風景という亡霊的思

考、または見るという思考について」『慶應義塾大学アー

ト・センター年報 /研究紀要』慶應義塾大学アート・セ

ンター、2016 年、161-168 頁。また、ロバート・スミッ

ソンは映画において〈亡霊〉が集う場所を「煉獄」（limbo）

と定義している。「私の記憶の底のどこかで、私がかつて

見た全ての映画の沈殿した残存物は、良いものと悪いも

のが一斉に蝟集し（swarm）、映画的幻影と互いに打ち消

し合うようなイメージの淀んだ溜まりを形作っている。

［…］私達は煉獄（limbo）の目録と向き合うことになる。

［…］それはある映画的な境界、ある採用されなかった映

画クリップの風景として記述され得るだろう。」Robert 

Smithson, “A Cinematic Atopia,” Art Forum, v. 10, no. 1 

（September 1971）, p. 53.

＊11　勅使河原宏『プロダクションノート：勅使河原宏・映画

事始』野村紀子編、studio246、2007 年、127 頁。

＊12　勅使河原宏「映像に憑かれた一匹狼：私の修行時代すべ

て自分ひとりに賭けて押通す」『潮』1968 年 10 月号、潮

出版社、302 頁。強調原文。

＊13　安部公房「新しい綜合芸術への期待」『SAC』1号、草月

アートセンター、1960 年 3 月 20 日、［1］頁。

＊14　勅使河原は後年、SACについて語る中で、「芸術の総合化」

を次のように語っている。「僕はジャンルの混合と芸術の

総合ということを考えて、まあそういう運動をずうっと

やってきました［…］それを具体的に草月ホールで実現

させるということを考えて、草月アートセンターをス

タートさせたわけです。」（勅使河原宏「夢を託した草月

アートセンター」『輝け60年代』、92頁）。勅使河原が「ジャ

ンルの混合」と「芸術の総合」を並置していることに注

目すべきである。この「混合」概念は市川雅の問題意識

と響きあっている。註 15 を参照。

＊15　ジュリアン・ロスは、市川雅のテキストを受け、「芸術の

総合」（インターメディア）が、統一的なジャンルや思想

へと止揚されるのではなく、差異を保ったまま協働する

「バラバラな混合」の可能性を見出そうとしている。ジュ

リアン・ロス「中間領域の探検家たち―1960-70 年代

日本のエクスパンデッド・シネマ」黒川典是、田坂博子、

遠藤みゆき編『「エクスパンデッド・シネマ再考」展［カ

タログ］』東京都写真美術館、2017 年、 106-125 頁。

＊16　以下を参照。［座談会出席者］花田清輝・安部公房・羽仁

進・佐々木基一・中原佑介・佐藤忠男・柾木恭介「ジャ

ンルの総合化と純粋化」『安部公房全集 11』新潮社、

1998 年、121-140 頁［初出：季刊『現代芸術』III、勁草

書房、1959 年 6 月］。および、花田清輝「芸術の総合化

とは何か」『花田清輝著作集 IV』未来社、1964 年、89-95

頁。

＊17　安部は文学至上主義に陥ることのない、文学を基軸とす

る「芸術の総合化」を考えていた。以下の座談会におけ

る安部の発言を参照。［座談会出席者］大西巨人・武井昭

夫・安部公房・針生一郎「芸術運動の新しい方向―批

評精神の組織」『安部公房全集 11』新潮社、1998 年、242

頁［初出：『新日本文学』1959 年 11 月号、新日本文学会］。

安部の、文学を基軸とする「芸術の総合」をより原理化

すると言語とリズムの弁証法と定義できるだろう。また、

安部は映像の問題においてこれを「間接性」と「直接性」

の弁証法と定義している。安部公房・中原佑介「映画と

文学―現代芸術としての映画」『安部公房全集 11』新

潮社、1998 年、23 頁［初出：『キネマ旬報』1959 年 10

月上旬号］。

＊18　［筆者未詳］「製作室」『SAC』10 号、草月アートセンター、

1961 年、［12 頁］。

＊19　杉浦康平「想い出すままに、草月アートセンターとのか

かわり」『輝け 60 年代』、116 頁。

図版註
　映画の静止画は全て『勅使河原宏の世界 DVDコレクション』（角

川映画、2002 年）所収の《ホゼー・トレス》《おとし穴》からの

引用であり、それ以外の図版は慶應義塾大学アート・センターの

提供である。

fig. 1：《ホゼー・トレス》の静止画

fig. 2：《おとし穴》の静止画。亡霊が現れる前後の炭住

fig. 3： 『SAC』1号の表紙／『SAC』1号の表紙裏／『SAC』2号の

表紙裏／ 7インチレコードのイメージ
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