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La reconstruction de la communauté chez Marguerite Duras 

Détruire， dit Marguerite Duras. Mais sa destruction s'effectue toujours dans le d白ir de 

reconstruire ou， plus précis抑制， de construire un nouveau mode de subjectivation， voire 

une nouvelle forme de communauté. Si elle traite souvent dans ses premières romans les 

personnages (( exclus >> des ordres sociaux existants， elle cherche ensuite， dans Moderato 

Cantabile， L 'Amour et d'autres， à les mettre en question et à les réélaborer pour réaliser 

dans et à travers son écriture une communauté 0むje puisse établir sa subjectivité à part 

entiとre en la mesurant dans son identité et sa différence par rapport à l'αutre， et vivre ainsi 

un rapport intersubjectif complet. C'est pour ce but que Marguerite Duras restructure le 

triangle ædipien freudien dans lequel le Père est problématique et recherche la possibilité 

d'une autre subjectivation dans le rapport préædipien mère-enfant. 
Osamu HA Y ASHI 
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喪の語り(ものがたり)
レネ=デュラス『二十四時間の情事』に見る記憶の想起，喪，復興

福島勲

マノレグ・リット・ デュラスは自分が見たことのない広島を舞台に脚本を書き， アラン・レ

ネは自ら広島に赴き， そこで撮影をした。 二人の作家の共同作業から生まれた映画が『二

十四時間の情事�( 1959年， 原題 Hiroshima mon amour)である。 それにしても， この映

画は， その知名度とは 裏腹に， いまだに観る者を惑わせずにはいられない。 一体， 官頭で

くり広げられる， 男女の会話は何を言おうとしているのか。 また， 広島で出会った日本人

の男とフランス人の女は二十四時間の聞に何をしたのか。 そして， そもそも， フランス人

のレネとデ、ユラスが広島についての映画を作らねばならなかった理由とは何なのか。 本稿

では， この作品に込められた作家たちの意図を読解しながら， 作品世界の内部と外部に現

れる 「語り」の意味について考察してみたい。 その際， 作品が提起している喪の作業が，

忘却ではなく， 想起にもとづいていたとと， また， そこから見えてくる復興のかたちにつ

いても明らかにしていきたい。

1. 見えない「ヒロシマ』から見えるfヒロシマJへ

日本の広島を舞台にしたこの作品は， 印象的な次の男女の会話から始まる。 男は日本人

の建築家， 女はフランスから国際的な平和映画に出演するために来日した女優， 場所は女

の泊まるホテルのベッドの上である。

男:きみはヒロシマで何も見ていない， 何も。

女:私はすべてを見たわ， すべてを。〔・]

男 きみはヒロシマで何も見ていない， 何もl。

この会話が大きくすれ違っているのは言うまでもない。 発話の状況をより具体化すれば，

来日後，病院や平和記念資料館を見て回ったフランス人女優が「わたしはヒロシマを見た」

とベッドで言い， 日本人の男がそれに対して「君は ヒロシマで、何も見ていなし、Jと抑揚の

失われた声で 反駁するのである。 この阻踊は， とくにそれ以上追求もされず， また， 物語

の男女の関係に直接影響を与えることもないため， 無視しておいても構わない前奏曲にも

思われるが， その 反復的な現れゆえに， 観客はそこに何らかの含意を感じないわけにはい

かない。 例えば， この男女の謎めいた会話に着目して， ゴダールは次のように解釈してい
る。

J Marguerite Duras， Hiroshima mon amour， Folio， Gallimard， 1960， pp. 22-23. 
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最も単純な意味で解釈すべきです。 彼女が何も見なかったのは， そこにいなかったからです。
彼もです三

ゴ、ダーノレの解釈によれば， 誰も「ヒロシマjを見てはいない。 なぜなら， 原爆投下の瞬

間に居合わせてそれを見た者は， すでに死んでしまっているし， また， そこにいなかった

者もそれを見ることはできないからである。 当然のことながら， 女がいくら， 資料館に展

示された原爆によって被爆したオブジェ， 記録写真， ニュース映像， 町を見て回っても無

駄である。 ヒロシマは完全に失われてしまったのだ。 ただし， それは「見てなし、」と再定

する日本人の男も同様である。 ヒロシマの原爆投下とは， 生者の誰一人として見ることの

できない表象不可能な事件であり， フランス人であれ， 日本人であれ， 原爆を前にしたと

き， 両者はともに絶対的な欠知の前に立たされる。 これがゴ、ダーノレによる解釈である。

また， この台詞を書いた当の本人であるデ‘ュラスも， このゴ、ダーノレの言葉を 裏づけるよ

うに， 脚本『ヒロシマ・ モナムール』に付したシノプシスの 中で次のように語っている。

彼女は男にヒロシマで全てを見たと言う。 彼女が見たものが映される。 おぞましい光景だ。 し
かしながら， 男の声はそれを否定し， それらのイメージが嘘であると宣告し， 男は， 非人称的
に， 耐えがたい口調で， 彼女はヒロシマで何も見ていないと繰り返す。[...]ヒロシマについ
て話すことは不可能である。 私たちにできるのは， ヒロシマについて話すことの不可能性につ
いて話すことだけである。 ヒロシマについての知識なるものは， ア・プリオリに， よくある知
性向けのおとりでしかない3。

ゴ、ダーノレと同じく， 脚本を書いたデュラスも， rヒロシマJについて語ることは不可能で

あり， 唯一可能なのは， rヒロシマJについて語ることの不可能性を語ることだけであると

している。 広島に来れば見ることのできる， 映画の 中のフランス人女優が見て回ったもの

などは，結局， 見たつもりになることのできる， 知性に与えられた「おとりJでしかなく，

本当の「ヒロシマJは常に経験の向こう側に， 絶対的に不可視の 彼岸に位置していると言

うのである。

だから， この物語は「ヒロシマ」を見ることの不可能性から幕を開ける。 少なくとも，

一見， そのように見える。 しかしながら， 注意すべきなのは， しばしば言われているよう

に， この映画は原爆の瞬間を見ることの「不可能性jを， さらに言えば， rヒロシマJとい

う悲劇的な経験を共有することの不可能性を確認するだけの物語ではない。 この映画は，

その語源(ギリシャ語のkinematos [運動] + graphein [描くJ)にふさわしく， 最初に与え

られたイメージを反復する静的な物語ではなく， むしろ， その最-初のイメージを更新させ

ていく運動性を有している。 事実， この映画の結末を見れば， この男女が， 冒頭における

祖師とは別の関係にたどり着いていることがわかる。

女「わたしはあなたを忘れていくわ。 今だってもう忘れつつある。 ほら， もうあなたを忘れた

2 Jean-Luc Godard，αHiroshima notre amour >>， Cahiers du cinéma， juillet 1959， p. 9. (ジャン=リュック ・ ゴダーノレ，

座談会「ヒロシ". わたしたちの愛するあなたJ r紀伊国屋映画費聖書3ヌーグエノレ・ヴァーグの時代�. 紀伊

国屋書店. 2010年， 74頁)
3 Marguerite Duras， op.cit.， p. 10. 
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わ。 見てごらんなさい。J
女「ヒ・ロ・シ・7J
女「ヒ ・ロ・シ・7。 それがあなたの名前ね。J
男「そうだ， それが僕の名前だ。 君の名前はヌヴェール。 フ・ ラ・ン ・スのヌ・ グェー ・ル

だ九j

この最後のシーンにおいて， 女は男を 「ヒロシマJ の町と唐突に重ね合わせ， 男はそれ

を肯定し， 今度は逆に女をその出身地のヌヴェーノレと重ね合わせる。 ここで注意しておき

たいのは， 自分を名づけるという変則的な行為の 中ではあれ， 女が「ヒロシマJを見たと

とをここで男が認めていることである。 すなわち， この映画では， ゴ、ダーノレやデ、ユラスが

言うようなIヒロシマJの絶対的な不可視性は二次的な意味しか持っていない。 むしろ，

物語の主旋律は， フランスから来た女優が「ヒロシマJを「見てないJ冒頭の状態から「見

たJという結末にいたる 過程にある。 より正確な言い方をすれば， rヒロシマJを見たとい

うフランス人女性の主張を日本人の男が認めてし、く 過程にあるのである。 この阻眠から一

致への移行は， おそらく， ドウノレーズが次の文章で説明しているものと同じである。

[W二十四時間の情事』には]二人の人物がいる。 しかしおのおのがもう一人とは無縁な自分
だけの記憶を持っている。 もはや共通なものは何もない。 あるのはいわば， ヒロシマとヌグエ
ールという過去の通訳不可能な二つの領域である。 日本人の男は女が自分の領域に入ってくる
のを拒む( r私はすべて見たわ……すべて …一一きみは広島で何も見ていない，何も……J)。
それに対し女は， 積極的で同調的な男を， ある点まで自分の領域に引き込んでし、く。 それは彼
らにとって， 自分だけの記憶を忘れて二人に共通の記憶を作り上げるやり方ではなかったか50

ドクルーズの分析が興味深いのは， この無関係な男女の記憶が永遠の平行関係、をたどる

のでもなく， また， 不可視の「ヒロシマJという欠知の周りを否定神学的にぐるぐると回

るのでもなく， 物語の進展とともに， 通訳不可能な記憶が共通のそれへと編み直されてい

ると解釈している点にある。 つまり， 男がうながし， 女が語る 過去の物語が， 二人にとっ

ての新たな共同の記憶となり， その共同の記憶を介して 「見た/見ていない」という二項

対立とは違った局面が出現していくのである。 だ、から問題は， 客観的な認識として， rヒロ

シマ」を見たか見ないかということにはない。 そうではなく， 二人の男女の問で， 相手が

自分の記憶と体験の領野に侵入することを許し， それらを共有することをお互いに認める

ことができるかどうかという点が問われているのである。

だが， 分断から共有へ， 組酷から一致へというこの変化はどのようにして可能になるの

か。 それは， 先のドウルーズの引用でも触れられていたように， 記憶を「語る/語られるJ

という行為を通してなのである。

4 Marguerite Duras， op. cit.. p. 124. 

S Gilles Deleuze， Cinéma 2， Éditions d Minuit. 1998， p. 154. 引用は邦釈を拝借した。ジル・ドク/レーズfシネマ2時

間イメージ』字野邦一他訳， 法政大学出版局. 2006年. 163頁。
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2. 語りと喪の作業

エマニュエノレ・リヴァ演じるフランス人の女性は， パリで夫と子供たちと暮らす女優で，

国際的な平和映画の撮影のためにこの広島にやってきたという設定である。 ただし， 彼女

の現在の生活は 過去の忘却によってのみ成立している。 彼女はヌヴェールで、の少女時代，

ドイツ占領期に ドイツ人兵士を愛したものの， 連合国軍によるフランス解放によって， そ

の恋人は射殺され， 自分も村人たちから丸坊主にされるという辛い 過去を持っている。 し

かしながら， その悲劇的な 過去を忘却することによって(おそらくは， 忘却したことすら

忘却することによって)， 彼女は現在の「幸せなJ生活を営んでいる。 だが， この広島 訪問

によって， 彼女の忘却には綻びが生じる。

ヌヴェーノレ， パリ， 広島という三つの町を通じて， 彼女の精神状態の変化は， 次の四段

階にまとめることができる。

第一段階:ヌヴェーノレで・の恋人の死以前。
第二段階:ヌヴ、エールでの恋人の死以後， 丸坊主にされ， 自宅地下に監禁される。

第三段階.忘却。 パリに出て，広島への原爆投下に喜ぶ群衆に交わり，やがて幸せな結婚生活，

女優生活を送る。 そして， 国際的な平和映画撮影のため来日した広島で 日本人男性

と行きずりの一夜を過ごす。
第四段階 広島のホテルで‘ベッドに投げ出された日本人男性の手からの述想で， ヌヴェーノレの

死んだドイツ人の恋人を思い出す。 忘却した過去を語りながら， 現在時が編み直さ

れてし、く。

第一段階では， 敵国の兵士を愛しているという点で， 彼女はそれほど 単純な状況にある

わけではないが， 自分の感情に迷いはなく， 安定している。

ところが， 第二段階においては， 恋人が射殺されるばかりか， ヌヴェーノレの町の人々に

対独協力者として告発され， 家族にも恥として地下に監禁される。 恋人の死に対する悲し

みを誰かに話すことで， その喪失を嘆きたくても， 家族にすら疎まれ， その欲望は抑圧さ

れる。 言わば， ドイツ兵への喪の作業は奪われた状態にある。

しかし， 第三段階では， 母親の手引きで， 誰も自分を 知る者のいないパリへとこっそり

と夜逃げする。 そして， そこで何もなかったかのように人々と交わり， 結婚し， 子をなし，

女優としての生活(女の職業は演じられた， 偽の生活の隠時である)を送る。 この段階で

は， ヌヴェーノレの記憶は封印され， 本人も忘却に身をゆだね， 喪の作業は無期延期される。

この忘却の完全さは， 広島に来て， 行きずりの日本人男性と一夜を 過ごしても， 綻びは生

じなし、。

ところが， 情事の翌朝， 眠る男がたまたまベッ ドに投げ出していた手が無意志的にぴく

りと動くのを見たとき， フラッ、ンュパックが起こり， 彼女の忘却に裂け目が生じる(第四

段階)。 自の前の男が死んだ恋人に， 自の前の広島がヌヴェーノレの町と重なってゆくのであ

る。 その結果， 彼女は， 建築家の男に向かつて， 男の自宅やカフェで， 自分のヌグェーノレ

での 過去を最初はぽつりぽつりと， やがてはとめどもなく話し始める。 それはあたかも，

ヌヴェーノレで、奪われ， 延期されていた ドイツ兵への喪の作業が初めて開始されたかのよう

であり， 実際， 死んだ恋人の ドイツ人兵士を語りによって思い出し， 彼を目の前に再現前

174 

させるのに比例して， 不思議なことに， 自の前にいる日本人の男に対する女の気持ちが高

まっていく。

ここで着目しておきたいのは， 語りと喪の関係である。 この『二十四時間の情事』がや

や難解な実験映画とみなされがちなのは， 出会った男女が日本語タイトノレ通りに情事に及

ぶのはわずか数シーンで， それ以外は， スクリーン上には， ひたすら 過去の記憶を時に男

に， 時に自分自身に話し続ける女が執劫に映し出される点にある。 つまり， この映画の主

題とは，記憶を語ること，語りによる喪の作業なのである。ヌヴェーノレで地下に幽閉され，

話予 ぞとを奪われ， 延期されていた喪の作業は， 広島で， とりわけ自分と同じく悲劇の 壬
き残りである日本人の男を対話者として得ることによって， ょうやく開始される。 そして

相互的に， この女の語りを通して， 日本人の男もまた， 相手のフランス人の女を， 自分と

同じく悲劇lの後の生き残りとして認め， 最終的に「ヒロシマjを見る 資格を認めるにいた

るのである。

ところで， 注意しなければならないのは， ここに見られあ喪の作業とは， 決して忘却で

はないということである。 この映画は， しばしば， 過去の記憶に縛られた女がそれを忘却

し，新たな愛を始めていくまでの再生を描いているかのように語られることがある。実際，

リヴァ演じるフランス人の女は， ヌヴェールで死んだドイツ人の恋人を忘却する(死の使

いのような黒猫が 訪れる地下室で恋人の後を追って死ぬことを選ばなかった)ことによっ

て現在のパリでの生活を手にしており， それと同様の論理から， 岡田英次演じる日本人の

男を恋人として受け入れるために， 匙ったヌヴェーノレの記憶を再び忘却することが必要で

あると感じている。 過去の記憶を忘却して自の前の男を愛するか， 目の前の男を忘却して

過去の記憶を守るか， 女は鴎陪う。 この女にとって， r喪の作業Jとは， それまで忘却に他

ならなかったからである。 しかし， この物語は， 喪の作業を， 忘却ではなく， むしろ想起

と結びつけることを教える。 過去の記憶(ヌヴェーノレの恋人)を忘却して抹消するのでは

なく， その上に重ねるようにして， 新たな記憶(広島の恋人)が紡がれるのである。

そのことが鮮明に現れるのが， 先にも引し、たラストシーンである。 二人がお互いの抱え

ている記憶を確認するかのように， 土地の名でおEいを呼び合う。 忘却によって新たな愛

が可能になるのであれば， ここでお互いが抱えている 過去の記憶に結ばれた町の名前を想

起する必要はなし、。 レネとデ、ユラスは， なぜ， あえてここで男女とそれぞれが抱える 過去

との関係をわざわざ想起させたのか。 それは， 過去の記憶の上に忘却のフタをかぶせて新

たな復興(例えば， 女のパリの生活のような)を築くのではなく， 過去の記憶の上に多孔

質ないしは浸透的に， 新たな記憶を積み重ねていく道を選ばせるためである。 閉ざされた

記憶は， 語りを通じて， 再び生の側に流れ込み， 二人の記憶として新たに紡ぎ直されてい

く。 それは， 唯一， 喪の作業と呼ぶに相応しい行為であり， 偽物でない(パリでの女優生

活のように演じられたのではない)復興のかたちである。
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3. 映画『ニ+四時間の情事』という喪の語り

さて， 以上に『二十四時間の情事』の作品世界の内部における「語りJの機能について，

すなわち， 記憶を想起し， 過去と現在の糸をより合わせながら， 未来を紡いでいくという

喪の作業ないしは復興という機能を見てきた。ところで，作品世界の外部に立ってみれば，

この作品自体が， 広島の原爆という大量死の悲劇に対する「語りIのーっとして位置して

いること， しかも， レネとデ、ユラスという二人の作家たちが， 戦後の日本で作られた広島

映画とは別のアプローチから記憶の想起(喪の作業)を試みていることを指摘しておきた

1945年の原爆投下後， そして， 1952年のサンフランシスコ講和条約発効による独立回復

まで， 原爆をテーマにする映画は検閲の対象となっていた。 つまり， GHQによる占領期間

中， ヌヴェールの少女が死んだドイツ人兵士への喪を奪われていたように， 日本映画界は

広島の悲劇を表象する権利を奪われ， その喪の作業は延期されていた。 だが， 日本の独立

が回復されるや， 映画によってヒロシマを語る試みが開始される。 その代表的なものが，

新藤兼人の『原爆の子�( 1952年)と関川秀雄による『ひろしま�( 1953年)である。 これ

らはいずれも， 長田新編『原爆の子�(岩波書店， 1951年)という被爆体験をした子供た

ちの作文集(これは被爆から六年後に， 当時の体験を振り返った子供たちの手記， つまり

は「語りJである)を原作としている。 二年続けて原作を閉じくする映画が作られること

になったのは， 新藤の『原爆の子』の暖昧な感傷主義にいら立った人々が， すぐさま関川

の『ひろしま』の製作を企画したからである。

ところで， これらの日本人監督による作品は， フランス人監督， 脚本家による『二十四

時間の情事』と無関係ではない。 というのも， w二十四時間の情事』の官頭で， 広島の原爆

投下直後のイメージ映像として引用されているのが， 関川の『ひろしま』の一場面なので

ある。 つまり， 間テクスト性という次元において， w二十四時間の情事』は， 関川の『ひろ

しま』に， そして， それを介して， 新藤の映画『原爆の子』に， さらには， 作文集の『原

爆の子』にも遠くつながっていることになる。

しかも， さらに驚くべきことに， w二十四時間の情事』と『ひろしま』のつながりは， 引

用者と引用の関係だけにとどまらない。 というのも， 両作品の主人公を演じているのは，

同ーの俳優， つまりは岡田英次なのである。 作品映像のインサート使用に同一俳優の主役

起用。 果たして， これは何を意味しているのだろうか。 ここには， 単なる引用や間テクス

ト的なオマージュ以上のものがある。 実際， 監督のレネと脚本のデュラスが広島を舞台に

した映画を作ることを決めた時に意志したのは， ヒロシマに関わる同じような映画を「も

う一つり作るのではなく， 今までとは全く違う角度からヒロシマを映像化するというもの

だった。 デュラスは次のように言う。

あまりに凡庸で， 日常的な二人の抱擁は， ヒロシマというそれを想像するに世界で最も困難な

町で行われる。 ヒロシマには「所与jのものなど何もない。 独特なオーラがありとあらゆる身

振りと言葉の一つひとつにまとわりっき， その文字通りの意味を変質させてしまれだからこ

6 Marguerite Duras， Op. cit.， p. 14. 

1今ζ

そ， この映画 の主要な目的の一つは， 恐怖によって恐怖を描くことと手を切ることにあった。

というのも， そういう映画は日本人自身によってとっくに作られていたからである。 そうでは

なくて， この恐怖を， 必然的に特殊で， r驚嘆させる」一つの愛のうちに書き込むことで， そ

れを灰の中から再生させようと考えたのだ70

当初， この映画のプロデ、ューサーのアナトール・ドーマンは， アウシュヴィッツを扱っ

た『夜と霧�( 1955 年， アラン・レネ監督)の成功を受けて， 同じ監督を使って， ヒロシ

マについてのドキュメンタリーを作らせようと考えていた。 だが， レネとデ、ュラスはその

裏をかいて， ヒロシマを別の角度から， フィクシヲンという枠組みで， 原爆投下から十三

年後の広島を舞台に， 日本とフランスの行きずりの男女の情交という観点から描き出すこ

とを選んだ。 彼らがこうした映画の制作を目指した選択の背後に， r日本人自身によってJ

撮られた映画， すなわち新藤の『原爆の子� ( 1952年)と関川の『ひろしま�( 1953年)が

あったのは言うまでもない。 とりわけ，後者に関しては， w二十四時間の情事』において「私

はヒロシマで、全てを見たjという女のオフの声とともに， スクリーン上にその映像そのも

のが映し出され， それが男によって「君は何も見ていなしリと否定されること， また， レ

ネとデ、ュラスが同ーの主役を用いて， w二十四時間の情事』を撮影したことを考えてみると，

『ひろしま』はレネとデ、ユラスにとって， 反転させるべき陰画という位置にあったと考え

られる。

図l 北川先生と女生徒(�ひろしま』より)
。独立プロ名画保存会

図2 フランス人の女と日本人の男(�二十四
時間の情事』より)

写真協力公益財団法人)11喜多記念映画文化財団

関川の『ひろしま』は， 原爆投下後から数年後， 教室で白血病を発病して倒れる女学生

の鼻血を若い男性教師「北川先生」がハンカチで拭いてやるシーンから始まる。 この男性

教師を演じているのが， w二十四時間の情事』出演時より， やはりやや若く見える岡田英次

である。 関川の『ひろしま』は， 新藤の『原爆の子』の感傷的な描写に対して， 何よりも

原爆投下直前から， 爆発， そしてその直後の広島の町の破壊と人々の苦しみを， 写実的描

写によって完全に再現し， 映像化することを目指していた。 狂乱の形相で息子の名を叫び

ながら父親が死体と瓦礁の山の聞を走り回る姿， 焼けただれた肌をたらして腰を曲げなが

7 Jbid.， p. 1I 
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ら川をめざす人々の群れは， 地獄絵以外の何ものでもなく， 実際の 広島市民を動員 して再

現したその映像の迫力は ヒロシマ の恐怖と悲惨 さを 見事にフィルム上に定着させることに

成功していると言えよう。

だが， 外国人として広 島についての映画を作ろうとする レネとデュラスは， こう した恐

怖に基づいた映画を作ることを最初から選ばなかった。 レネとデュラスは， 破壊された町
のかわりに復興 しつつある町を， うめきながら死んで行く人々の群れのかわりに心の傷か
ら立ち直ろうとする二人の男女を選ぶ。 その意図とは， 想像を絶した悲劇のあとにも未来

が可能であるという こと， 数万人もの人々が死んでいった焦土の上でも， 男女の出会いと

いう凡庸な日常（不倫ですら） の回帰が可能であることを示すためである。
、、、、

新藤の 『原爆の子』は， 乙葉信子が涙ながらに広 島の悲劇を振り返っていく， 日本的な
感傷臼無常観の映画だった。 そのアンチテ ー ゼとして作られた関川の 『ひろしま』は， 女

学生の白血病の発病， 被爆者の頭蓋骨を土産にすること を孤児たちに教唆 して逮捕された

元生徒な ど，現実の事件を取り入れながら，劇画的な写実性によって，その悲劇を若き 「北

川先生」 を通して語る怒り の映画だった。これらの映画で悲しみと怒りが語られたあとで，

同じ岡田英次を主役に据えた 1959 年の 『二十四時間の情事』は，デュラスの言葉を借りる

ならば， ある「愛」の映画となることを選んだのである。

デュラスとレネが， 外国人というハン デを押 してまで映し出そうとしていたのは， 悲惨

な記憶を語ることだけでなく，どんな悲惨な事件の後にも未来が可能であり，そこには「愛J
といった凡庸な日常性までが回帰 してくるという希望である。 自分たちの作品に関川作品

における地獄絵の映像を引用しながら， そ の映像に対 して 「君は広 島を何もみていない」

とその作品の主役「北川先生」 を演じた岡田英次自身に断じ させ， その岡田英次を ヌヴェ
ールでの悲劇的な過去を持つフランス人女性と出会わせ， 二人を恋に落ち させたのは， 同

じスクリ ーン上に， それまでの日本の広島映画とはまったく別の広 島の物語が可能である

ことを示すためである。 スクリ ー ン上に映 し出された語り合う男女の姿は， 語りを通 して

過去の記憶を共有 し， 死者と生者を交わらせながら， そこから新たな未来を紡ぎ出してい

＜喪の作業の実演であり， 復興の寓意そのものである。

おわりに

た しかに， 未曾有の悲劇の舞台である広 島と， フランス人女優と日本人男性建築家の情

事という組み合わせは， バランスが悪く映るかも しれない。 そのことに公開当時は不謹慎

さや不快を感じる日本人も少なくなかったようである。 しかしながら， この設定は， 原爆

により灰塵と化した広島が人間の暮らす日常の生活空間へと復興 していく， その姿を表現

するための凡庸にして， 挑戦的な しつらえだったのである。 それぞれの死者の記憶を抱え

た男女が出会い， 過去の記憶も含めて相手を見出し ていく舞台となったその町は， 1958 年

に開催された広島復興大博覧会といったイベント を参照するまでもなく， 作品に映された

風景の中にすでに復興の 兆しを宿 している。

と ころで， この 1959 年に公開された 『二十四時間の情事』は， 2005年， 広島出身の諏
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訪敦彦によって
、
『H Story』として続編が作られている。 それは， 半世紀近く過ぎた後，『ニ

十四時間の情事』の 「リメイク」を現在の広島で作ろうとする試みを劇 中劇という趣向で

映画に したものだが， そこには凡庸な日常を取り戻 し， もはや「リメイク」を作る ことす

ら不可能になった 広島の町が映 し出されている（ただし， この 二十一世紀版『二十四時間
の情事』でもフランス人女優と日本人の男が出会い， 商店街を歩き， 早朝の原爆ド ームを

さまよう）。 この『H Story』が描いているのは， 過去の記憶を忘却 してもいない し， また，

もはや過去に縛られてもいない広 島の姿である。スクリ ーン上には， レネとデュラスが『ニ

十四時間の情事』に予示 した復興のかたちが， 五十年を経ずして， 現実の も のになってい

るのを確認することができる。 関川から レネとデュラスヘ， そして諏訪へという作品によ

る記憶の伝承と変奏のかたちを眺めるとき， 悲劇の記憶を語る ことの困難と同時に， やは

りその可能性に目 を見張らずにはいられない。

巨大な悲劇の後， 文学， 映画， 写真， 美術といった芸術が果たす役割はそれほど大きく

ないかもしれない。 しかしながら， それらには， 時間の忘却作用に抗 して， 死者の記憶を

想起 し， それを生者のためらいがちな現在と編み合わせながら， 未来の記憶として紡いで

いく力が備わっている。 ギリシャ神話において， 芸術をつかさどる九人の詩
―
神たちの母親

がムネモシュネー
，つまりは記憶の神だったことは偶然ではない。記憶の神から生まれた，

忘却に抗する想起としての芸術たち。 レネとデュラスの 『二十四時間の情事』は， その作

品自体において， また， その 中で出会う男女が共同で行う想起という喪の作業において，

過去と現在とを結びつけ，さらに未来に向けて記憶を送り出すやり方を教えてくれる。2011

年3月31日という新たな悲劇の後を生きる私たちにとって，この作品は， 今後の復興のか

たちを探り 当てるための手がかりであると同時に，文学や芸術が悲劇の後にできる ことを，

未来の方角 へ向かって， 指差 してくれているように思われる8

8本稿に掲載した図版の使用に関して ， DVD版『ひろしま』(2013年）の発売元である紀伊國屋書店ならびに
独立プロ名画保存会， また， 公益財団法人川喜多記念映画文化財団には多大なご厚意をいただいた。 この場
を借りて感謝を申し上げる。 また，本稿との関連において，港千尋『愛の小さな歴史』（インスクリプト，2009

年）や関末玲「映画『ヒロシマ・モナム ール』はどう受け止められたのか ー広島像をめぐって一」（『立教大
学ランゲー ジセンタ ー紀要』第28号， 2012年， pp. 15-24)も参照されたい。
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Voir， superposer et détoumer Hiroshima 

Trois stratégies proposées dans Hiroshima mon amour de A. Resnais et M. Duras 

Dans Hiroshima mon amour (1959)， no田pouvons repérer de nombreux choix 

s回t句iques qui constituent la valeur de ce film. No凶no凶contentons ici d' en relever 

trois: 

1. Voir Hiroshima 

Malgré l'impossibilité absolue de voir Hiroshima， confirmée p町J.-L. Go血rd， nous 

pouvons 回cer dans ce film un itinéraire qui amène l'héroíne de l'é也t où elle se voit凶er

p訂son amant japonais qu'elle a tout VlI à Hiroshima， à l'ぬt où elle se le voit affirmer p訂

la même personne. En suivant cette transition avec G. Deleuze， nous allons découvrir que 

l'exp釘ience douloureuse à Nevers qu' elle raconte leur permet une reconnaissance mutuel1e 

et lui permet d'affirmer qu'elle a Vll Hiroshima: c'e札po町 cn泌un， (( une manière 

d'oublier sa propre mémoire， et de se faire une mémoire à deux )). 

11. Superposer Hiroshima à Nevers 

L'ac甘ice parisienne hésite白ns ce film entre l'oubli du soldat allemand mort à Nevers 

en 1945 et celui d'un architecte japonais rencontré la vei1le. Car， elle n'avait choisi l'un 

qu'en rejetant l'au甘e : par exemple， la vie à P訂is con位e l' oubli de cet allemand mort. M副s，

au demier moment de l'histoire， elle va apprendre qu'elle n'a besoin de rien oublier， mais 

qu'i1 lui suffit de supe中oser ses souvenirs en couches pore凶es et佐沼15p町entes : un 

apprentissage du deuil. 

Ill. Détoumer Hiroshima 

Il n' est pas connu que le héros de ce film avait joué， 6創15 aup訂avant， dans un au位e

film japonais qui portait également sur le désastre de Hiroshima. L'acteur s'appelle Eiji 

OKADA， et le titre du film est， s釦s omement， Hiroshima (1953). Un fait indéniable atteste 

que Resnais et Duras le savaient : ils ont也氏吋dans leur film plusie町s scènes qui 

proviennent de ce Hiroshima. Ils ont donc pris Okada， en pleine connaissance de cause， 

comme héros de leur film， (( po山en finir avec la description de 1 'hoロe町P訂l'ho町'eur )) 

faite par les réalisateurs japonais et po町décrire une autre histoire tout en utilisant， p訂d組

envers ceux-ci， le même héros et la même ville. 

Isao FUKUSHIMA 
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