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1. 顔のドキュメント 
 「殺されるべきはベトナム⼈よりレイシストの⽩⼈警官の⽅だ」。最新作『ブラック・クランズ
マン』（⼆〇⼀⼋年）の序盤、原作では発⾔内容については詳述されない1演説場⾯で、⿊⼈解放運
動家のストークリー・カーマイケル(aka クワメ・トゥーレ)は、ベトナム戦争に反対しつつ、差別
主義者の⽩⼈への暴⼒を肯定する⽂脈で同胞をこのように過激に煽り⽴てる。そして、次のように

付け加える。「少なくとも、差別警官には殺される理由がある。彼らは⿊⼈2を背中から
、、、、

撃ってる。
道端で、ここで、まさにこの国で。⽝のように殺してる」。こう告げるカーマイケルの横顔を右側
から捉えていたカメラは、やがて彼の正⾯へと移動し、さらにそこからの切り返しショットにおい
て、主⼈公を含む聴衆の顔を、次々とこれまた正⾯からクロースアップで画⾯に捉えていく。 
 登場⼈物の顔を真正⾯から切り取るこうしたショットは、スパイク・リー作品の⼤半を彩ってき
た、まさに彼の代名詞的なショットの⼀つである3。舞台上で演説やパフォーマンスを⾏う者と、
それを眺める聴衆の顔をそれぞれ正⾯から捉える最新作における試みに限っても、同様の構図は
『マルコム X』（⼀九九⼆年）などの劇映画にとどまらず、たとえば四⼈の⿊⼈スタンダップコメ
ディアンのライブを追った『キング・オブ・コメディ』（⼆〇〇〇年）や、より近年の演劇を撮影
した『パス・オーバー』（⼆〇⼀⼋年）といった、ドキュメンタリー作品にまで⾒出すことができ
る。それらの映画で撮影対象となっているのは、いずれも基本的には⿊⼈による、⿊⼈観客を対象
としたパフォーマンスである4。演劇やライブそのものの切り取り⽅については、取り⽴てて特殊
な撮影や編集を⾏わず、どちらかといえば正攻法の演出を⾏う彼のこうした作品群において、観客
である同胞⼀⼈⼀⼈の顔を注視するカメラはとりわけ強い印象を残す。 
 また、⿊⼈コミュニティを襲った痛ましい事件・事故に対する応答として彼が制作した⼆本のド
キュメンタリー映画もまた、単に関係者の証⾔を聞くのみにとどまらない顔の映画としての要素を
含んでいる。KKK による爆破テロによって四⼈の少⼥が亡くなった事件を取材した『4 Little Girls』
（⼀九九七年）では、作品の性質上当然のこととはいえ、⽣前の四⼈を捉えた顔写真が繰り返し画
⾯に登場する。そして、ハリケーン・カトリーナの被害にあったニューオーリンズ州のその後を追
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Flatiron Books, 2014. 『ブラック・クランズマン』鈴⽊沓⼦、⽟川千絵⼦訳、丸屋九兵衞監修、
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った四時間超の⼤作『When the Levees Broke: A Requiem in Four Acts』(⼆〇〇六年)は、作中で
証⾔を⾏った⼈物たちが、それぞれ額縁を⼿にしてカメラを向き、あたかも肖像画を思わせる姿で
改めて⾃⼰紹介を⾏う場⾯で締めくくられる。 
 こうした、被写体の真正⾯にカメラを据えた顔のドキュメントとでも呼ぶべき特徴的なショット
の最初の例は、早くも実質的デビュー作である劇映画『シーズ・ガッタ・ハヴ・イット』（⼀九⼋
六年）の冒頭部に現れる。地元ブルックリンの⾵景と、そこに住む住⺠たちの顔をやはり正⾯から
捉えた何枚かの写真に続いて、近年のリメイクにおいても同構図で反復された主⼈公ノーラ・ダー
リン（トレーシー・カミラ・ジョーンズ）の名⾼い独⽩場⾯が登場する。当時の⽇誌によれば、リ
ーは彼⼥の⼈物像を実際に当時ブルックリンで⽣活していた複数の⼥性へのアンケート調査をも
とに構想したという5。また、別の箇所で彼は同作を「ドラマとドキュメンタリーの混合形式、フリ
ースタイル」と称しているほか、登場⼈物がカメラに向かって語りかける場⾯をそもそも⼆度にわ
たり「ドキュメンタリー」と呼んでもいる6。ノーラをはじめとするリーの劇映画に登場する⼥性
たちの描き⽅や扱いについては、初期より特にフェミニズムの⽂脈から痛烈な批判が浴びせられて
きたが7、少なくともリーの意図のレベルにおいては、劇映画にせよドキュメンタリーにせよ、⼈
物の顔を正⾯から撮影することが、その⼈間と個⼈として向き合い彼らを尊重することと⼀貫して
重ねあわされていると、ひとまずは考えられるだろう8。 
 最初期から最新作に⾄るまで執拗に現れる、このような特徴的な撮影技法が彼の作品において有
する意義については、しかし、これまで⼗分な検討が⾏われてきたとは⾔い難い。そこで本稿では、
撮影をはじめとする映画作家としてのリーの演出が、その物語的な主題と切り結ぶ関係に焦点を当
てる。まず注⽬すべきは、カーマイケルを憤慨させた⽩⼈警官と⿊⼈の位置関係である。 
 
2. 背後と正⾯ ̶̶「正しい映像」をめぐる闘争 
 たしかに、カーマイケルも強調する通り、差別主義者の警官たちは、⿊⼈たちを「背後から」撃
ってきた。劇中の⼀場⾯にせよ、現実のニュースからのフッテージ映像にせよ、リー作品には、⽩
⼈警官が⿊⼈たちの背後に回って理不尽な取り調べを⾏う場⾯、あるいは銃撃を含む暴⼒を振るう
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場⾯が、象徴的なものとして頻繁に現れる。⾞や壁、地⾯に⼿をつかせ、無防備な⿊⼈に背後から
銃⼝を突きつける⽩⼈警官の映像。そうした映像の中で⿊⼈たちは、肌の⾊や⼈種というカテゴリ
ーのみで判断される、固有の顔を持たない匿名の存在と化しているように思われる。 
 ここで、正⾯からしばしば画⾯の中央に⼈物を捉え、また時には彼らにカメラに向かって直接語
らせもするリーのショットを、この背後から⼀⽅的に⿊⼈たちを襲うショットに対する、⼀種の切
り返しショットとして考えてみよう。虐げられ、個⼈としての尊厳を奪われてきた同胞たちの存在
は、放っておけば歴史の闇に葬られ、忘れ去られてしまう。映画作家リーにおいて、反差別の主題
はまず何よりも、背中からしか彼らを捉えようとしない、これら「誤った映像」に対する闘争とし
て⽬に⾒える形で⽰される。銃⼝に代わってカメラを向け、彼らをあくまでも背後ではなく真正⾯

から撮影する/撃つ
シ ュ ー ト

こと。そこから⽴ち現れる「正しい映像」9を記録し、広く流通させ続けること

でのみ、⿊⼈たちをめぐる⼈々の認識を現実に変⾰する可能性が⽣まれてくる10。 
 たとえば、『ブラック・クランズマン』でも紹介された重要な事実として、D.W.グリフィス『國
⺠の創⽣』（⼀九⼀五年）の流⾏が、実際に当時退潮しつつあった KKK の活動を再び活性化させた
ことは広く知られている。学⽣時代の習作から最新作に⾄るまで、同作の存在にこだわり続けるリ
ーにとってまず何よりも重要なのは、こうした差別を助⻑するような映像に抗して、正⾯から「正
しく」同胞たちを捉えた映像こそを拡散させることである。そう考えた時、⿊⼈監督は映画制作に
おいて無条件に「芸術的」な表現を選ぶことができるわけではない11とかつて語ってもいた彼が、
劇映画とドキュメンタリーいずれにおいても、しばしば現実の事件や事故に対する応答として制作
を⾏ってきたこと、そして最初期から⼀貫して正⾯から⼈物を捉えるショットを執拗に⽤い続けて
きたことにも納得がいく。はじめて導⼊されてからすでに三⼗年超が経過したこの撮影法には、た
しかにすでに⽬新しさはない。しかし、その愚直ともいえる試みには、それがいまだに切実に必要
とされてしまう背景が確実に存在する。  

                                                
9 廣瀬純「プラトン/レヴィナス/ゴダール/⼩津̶切り返しショットの系譜学」『シネマの⼤義̶ 
廣瀬純映画論集』フィルムアート社、⼆〇⼀七年、⼆⼋〇-三〇三⾴を参照。同論考で廣瀬は、レ
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孕む問題が凝縮されているだろう。 
11 Breskin, David. Inner Views: Filmmakers in Conversation. 1992. Da Capo Press, 1997, p 151. 
デヴィッド・ブレスキン『映画作家は語る』柳下毅⼀郎訳、⼤栄出版、⼀九九四年、三⼋四⾴。 



 かつて『ドゥ・ザ・ライト・シング』（⼀九⼋九年）が予⾒したとも⾔われ、その後もたびたび
リーが取り上げている⼀九九⼀年のロドニー・キング事件は、⽩⼈警官による⿊⼈への理不尽な暴
⼒が無罪評決に終わったことで、翌年のロス暴動の引き⾦の⼀つとなった。同様に、⼆〇⼀三年の
トレイボン・マーティン事件、翌年のファーガソン事件（マイケル・ブラウン事件）はいずれも、
丸腰の⿊⼈⻘少年に対する射殺事件が最終的に無罪で決着したことで、ブラック・ライヴス・マタ
ー運動を拡⼤させる契機となった。明らかに⼈種差別を背景とするこうした暴⼒が存在する限り、

「権⼒と闘い」
フ ァ イ ト ・ ザ ・ パ ワ ー

、「正しいことをする」
ド ゥ ・ ザ ・ ラ イ ト ・ シ ン グ

リーは同胞をまっすぐに捉え続けることを決してやめない

だろう。氾濫し続ける「誤った映像」には、つねにそれ以上に商品としても魅⼒的な「正しい映像」
を対置させ、流通させ続ける必要があるからである。 
  
3. 没⼊を阻むショット 
 さて、これまで⾒てきた正⾯撮りのショットのなかでも、登場⼈物がカメラに視線を向けて語り
かけるそれは、とりわけカメラの存在、そして今まさに⾃分が映画を観ていることを強く意識させ
られる、ハリウッド映画の基本マナーから逸脱した映像体験を構成する。こうした虚構世界として
の映画への没⼊を拒むような要素は、正⾯撮りから派⽣したリーの撮影技法におけるもう⼀つの代
名詞と⾔える、俳優がゆっくりとしたスピードで、あたかも浮遊するようにカメラの⽅向、あるい
は画⾯奥に向かって移動する印象的なショットにも同様に⾒てとることができる。 
 俳優とカメラをともにドリーに乗せることで撮影される、こうしたショットを分析したジェロル
ド・J・エイブラムスはまず、映画を鑑賞する観客の経験に独⾃の性質を、空間的な没⼊と時間的
な期待という⼆つの想像的な超越の形式に参⼊する点に⾒ている。また彼は、アーサー・ダントー
の議論を参照しつつ、この映画特有の⼒を「観客が同時に映画の内部と劇場の内部という⼆つの位
置に同時に存在すること」として⾔い換えてもいる。その上で彼はリーのドリーショットを、ある
場⾯に没⼊しつつも、その場⾯で提起された問いに後の場⾯で解答が与えられることを同時に期待
するような、こうした映画の観客に固有の感覚を解消し、映画の⾃⼰⾔及的な性質を際⽴たせるも
のとして規定している12。 
 これらカメラ⽬線の発話やドリーショットの持つ性質は、リーの劇映画がそもそも⾃律した芸術
作品ではありえず、常に同時進⾏中の現実世界における⼈種差別をはじめとする社会状況と、きわ
めて強い関わりを持つ形で制作され続けてきたこととも符合する。映像＝イメージの闘争を通じた
現実の変⾰こそを志向する彼にとって、ハリウッドの定型をなぞるような作中で完結するハッピー
エンドはとうてい受け⼊れがたいものである。たとえば初期作では、⿊⼈コミュニティ間の対⽴を
鋭く描きつつも、全体としては紋切り型の学園コメディに最も近づいた傑作『スクール・デイズ』
（⼀九⼋⼋年）においてさえ、⼤騒ぎの夜から⼀夜明け、ドリーで移動する主⼈公ダップ（ラリー・
フィッシュバーン）が外へと⾶び出す夢幻的なショットが挿⼊されるやいなや、物語は突如として
転調し、彼が他の登場⼈物たちに「⽬覚めよ！」と呼びかけるシリアスかつ異様なラストシーンを

                                                
12 Abrams, Jerold J. “Transcendence and Sublimity in Spike Leeʼs Signature Shot,” The Philosophy 
of Spike Lee, edited by Mark T. Conard, UP of Kentucky, 2011, pp. 187-190. 



迎える。同様の転調をより露⾻にニュース映像を⽤いて再現したとも解釈できる最新作の例を含
め、常に賛否両論にさらされながらもリーは、決してわれわれ観客が虚構の⼼地よい世界の中で休
らうことを簡単に許そうとはしない。 
 さらに⾔えば、このような居⼼地の悪さは、代表作である『ドゥ・ザ・ライト・シング』や『ジ
ャングル・フィーバー』（⼀九九⼀年）においては、いずれも先述した、⿊⼈の顔を正⾯から⾒よ
うとしない警官の存在をきっかけとして導⼊される。両作はいずれも、単なる対⽴関係にとどまら
ない⿊⼈とイタリア系⽩⼈の異⼈種間交流を描いている。そもそも、ブルックリンの⽩⼈居住区に
住んだ最初の⿊⼈家族として、幼少期には周囲の友⼈のほとんどがイタリア系⽩⼈であったという
出⾃を持つ13リーの作品において、イタリア系⽩⼈は、同じく⽩⼈/⿊⼈の対⽴では前者に、WASP/
マイノリティの対⽴では⿊⼈とともに後者に位置するユダヤ系14と⽐較しても、常にきわめて曖昧
な位置を占めてきた。両作におけるイタリア系表象もまた決して⼀枚岩ではない。⿊⼈全般に対し
強い恐怖と敵意を抱く、⼈種混淆へのパラノイア的な恐怖に⽀配された差別的な⼈物から、彼らと
は異なり⿊⼈たちに個⼈として向きあい、互いに歩み寄ろうとする⼈物まで、両作には多様なイタ
リア系の登場⼈物が現れる。だが、異⼈種間の愛情や友情が実現する可能性は、『ジャングル・フ
ィーバー』における、⿊⼈男性とイタリア系⽩⼈⼥性の主⼈公カップルよりも、ハリウッドで相対
的により早期から認められてきた、イタリア系⽩⼈男性と⿊⼈⼥性のカップルにおいて⾟うじて残
されるだけである。それ以外の異⼈種間交流は、いずれもすでに本稿で問題視してきた⽩⼈警官に
よる⿊⼈への「背後からの」暴⼒⾏為を機に破綻へと向かう。 
 『ドゥ・ザ・ライト・シング』では、終盤に物語の主な舞台であるピザ屋を訪れた⿊⼈⻘年ラジ
オ・ラヒーム（ビル・ナン）が、⼤切にしているラジカセをイタリア系店主のサル（ダニー・アイ
エロ）にバットで破壊されたことに激昂し、彼に襲いかかる。通報を受け急⾏した⽩⼈警官たちは
彼を複数⼈で押さえつけ、背後から警棒を⽤いて⽻交い締めにする。周囲の⿊⼈たちによる忠告も
虚しく、⾸を絞められたラヒームは息絶え、彼の死をきっかけにピザ屋での暴動が勃発する。 
 また、『ジャングル・フィーバー』においても、デートの帰りに眼鏡をめぐってじゃれあう主⼈
公フリッパー（ウェズリー・スナイプス）とアナベラ（アンジェラ・トゥッチ）の姿を、⿊⼈男性
による⽩⼈⼥性の暴⾏と勘違いした⽩⼈警官が現れると、彼らはすぐさま壁に押しつけたフリッパ
ーの背後から銃⼝を突きつける。この取り調べ場⾯を発端に、⼈種の壁を越えてつかの間の愛を育
んだ⼆⼈の仲は、急速にぎこちないものへと変化していく。 

                                                
13 Inner Views, p. 174. 『映画作家は語る』、三五四⾴。 
14 リーとユダヤ系の関係にも当然ながら固有の曖昧さや厄介さが存在するが、本稿では紙幅の都
合上それらについて詳細に扱うことはできない。彼の⽗が後年ユダヤ⼈⽩⼈⼥性と再婚したこ
と、特に初期作において反ユダヤ性を指摘した批評家との間に激しい論争が存在した事実をひと
まず指摘しておく。ちなみに、最新作においてアダム・ドライバーが演じる主⼈公の相棒がユダ
ヤ系となっているのは、映画オリジナルの設定である。エンディングでプリンスがカバーする⿊
⼈霊歌「Mary Donʼt You Weep」への⽬配せを含め、「敵（KKK）の敵」としてユダヤ系をシン
プルに⿊⼈の味⽅であるかのように表現する要素の強い同作のユダヤ系表象は、過去作での彼ら
の扱いと⽐較しても興味深いものだが、そこには、ユダヤ系との関わりが深いアカデミー賞の獲
得に向けたしたたかな戦略の要素、あるいは意識的か否かは別としても、相棒役の設定としてイ
タリア系を避ける意図が含まれているかもしれない。 



 このように、リーの初期作品における⽩⼈警官は、しばしば⿊⼈とイタリア系⽩⼈との交流、⾔
い換えれば、観客の没⼊を誘うような定型的かつ虚構的な物語の展開を阻み、映画の世界を厳しい
現実へと引き戻す存在として登場する。しかし、こうした傾向もまた時とともに少しずつ形を変え
ていく。たとえば、より近年の『インサイド・マン』（⼆〇〇六年）や『ブラック・クランズマン』
においては、知的な⿊⼈警官が主⼈公を務め、彼らに理解を⽰す⽩⼈警官が登場するなど、リーの
警察をめぐる表象には時代の移り変わりに伴った改変が加えられている。だが、最後に本稿で注⽬
したいのは、それら初期作と近作の中間に位置する『クロッカーズ』（⼀九九五年）において、互
いに正⾯から向き合った⽩⼈警官と⿊⼈が育む、親密とは⾔いがたいもののかすかな共感をも含ん
だ関係性である。 
 
4. 『クロッカーズ』における⽩⼈警官ロッコ 
 もともとイタリア系のルーツを持つマーティン・スコセッシ監督のもと、同じくイタリア系をル
ーツに持つロバート・デニーロの主演が予定されていた企画を引き継いだリーは、スコセッシをプ
ロデューサーに迎えつつ、ユダヤ系作家リチャード・プライスが九⼆年に執筆した同名の原作⼩説
に基づく脚本を改稿し、同じくユダヤ系のハーヴェイ・カイテルを主演に迎えて『クロッカーズ』
を完成させた。 
 同作は、殺⼈課に務める⽩⼈刑事ロッコ（カイテル）と若い⿊⼈のドラッグ密売⼈ストライク（メ
キ・ファイファー）を主⼈公とする、ブルックリンを舞台とした物語である。ある⽇、⽗がわりの
胴元ロドニーの指⽰で別の若⼿密売⼈ダリルの殺害を指⽰されたストライクは、現場近くのバーで
兄ヴィクター（イザイア・ワシントン）に相談を持ちかける。ロッコは、ダリル殺害を⾃供したヴ
ィクターの取り調べを⾏うなかで、品⾏⽅正な彼が弟をかばっているとの疑いを抱く。彼は、真実
へとたどり着くためストライクへの粘り強い聞き込みを続けるが、証⾔は⼆転三転する。ストライ
クがドラッグを売った稼ぎでヴィクターの保釈⾦を払うことで解決を⾒るかに思われた事件は⼀
転、出頭した⺟がストライクに保釈⾦を突き返し、ヴィクターこそが犯⼈であるという証⾔を⾏う
ことで、ロッコにとって思いもよらない形で終結する。 
 すでに多くの批評家が指摘する通り、リーは原著で五百ページほどの分量がある原作を⼆時間強
の映画として仕上げるアダプテーションの過程で、いくつかの⼤きな改変を⾏っている。舞台をニ
ュージャージーから地元ブルックリンへと移す変更とともにまず重要なのは、リーが⽩⼈ロッコの
視点を中⼼として書かれた原作を、⿊⼈ストライクの側から⾒た視点を中⼼に再構成している点で
ある。ドラッグの密売という⼈種とともに階級、貧困の問題と明確に結びつく主題をストライクの
視点から深めることでリーは、キース・M・ハリスも述べる通り、もともとの原作に存在したプロ
ットレベルでの悲劇的な要素に、各⼈物の造型のレベルにおけるメロドラマ的な要素を付加してい
る15。この悲劇とメロドラマの対⽐は、対象との距離において、先述した劇場（演劇）と映画の対
⽐と重なり合う。⿊⼈の密売⼈たちのリアルな貧困を描いた世界のみに没⼊するのでも、それらを
あくまで外部から眺めるに過ぎない⽩⼈刑事の視点のみに安住するのでもなく、両者の拮抗を全篇

                                                
15  Harris, Keith M. “Clockers (Spike Lee, 1995): Adaptation in Black.” The Spike Lee Reader, 
edited by Paula J. Massood, Temple UP, 2008, pp. 128-141、とりわけ pp. 134-7 を参照。 



にわたって描き出している点において、本作の作劇はリーのフィルモグラフィ全体を通じても特異
なものとなっている16。 
 関連して注⽬したいのが、本作におけるロッコとストライクの位置関係とその撮影法である。⿊
⼈たちを背後から急襲する、これ以前のリー作品における⽩⼈警官たちと同様の⼈物たちは、本作
にも登場する。密売⼈を捜査する他の⽩⼈警官や、ドラッグ販売網をめぐって対⽴する別の⽩⼈グ
ループによって、ストライクが背後から⾝体検査を⾏われるショットは本作にも繰り返し現れる。
対照的に、すでに⾃⽩を⾏っているヴィクターの証⾔さえすぐには信じようとしないロッコは、ス
トライクやヴィクターと常に正対する。何度⽬かの聴きこみでストライクに実際に「俺はお前のこ
とを⼀⼈の⼈間として尊重してきた」と語りもする彼は、ストライクやヴィクターの証⾔に嘘が含
まれていることを察した場合にも、その裏に常に伏流する⼈種と階級をめぐる複雑な⼒学を察して
か、決して暴⼒に訴えることはない。 
 驚くべきことに、あたかもこうしたロッコの⼈物像と呼応するかのように、本作で真正⾯に据え
られたカメラに向かって語りかける⼈物はロッコのみなのだ17。もちろん、他のリー作品において
も⽩⼈が正⾯からカメラに向かって語りかける場⾯が存在しないわけではない。しかし、それらの
場⾯はあくまでも、他の⿊⼈もまた正⾯を向いて語るという条件において登場した。それに対して
本作では、脚本のレベルでは原作ほどの重みづけを与えられていないロッコに、撮影のレベルでは
明らかな重要性が付与されている。そして、このリー作品においては例外的な⽩⼈の登場⼈物への
視点は、同様に他作品と⽐較しても特異な本作の結末とも響き合っているように思えるのだ。 
 
5. 「正しい映像」を超えて 
 最終的に物語の結末部でロッコは、胴元から裏切りの嫌疑をかけられ、もはや街にはいられなく
なったストライクの逃亡を助ける。そして、かつて⾃ら購⼊した模型を思わせる鉄道に乗ったスト
ライクが、具体的な場所としては⽰されない遠い地へと向かう原作には存在しない場⾯で、物語は
リー得意のオープンエンドを迎える。ハリスはこの結末に、旧約聖書のエレミア記に⾒られるいわ
ゆる「エレミアの嘆き」の思想が、アメリカのピューリタンによって⾃⼰を選⺠として解釈する楽
天的なレトリックとして独⾃に発展したことを唱える、サクヴァン・バーコヴィッチによる予型論
の議論、並びに、そのレトリックをさらにアフリカ系アメリカ⼈を主体として換⾻奪胎したデイヴ
ィッド・ハーヴェイ・ピットニーによる議論を重ねあわせようとする18。現在陥っている苦境にも

                                                
16 リー作品の脚本に W・E・B・デュボイスが論じた「⼆重意識」や、ヘンリー・ルイス・ゲイ
ツ Jr が⾔う「シグニファイング」（物騙り）といった、⿊⼈に特有の⽂化活動の要素を⾒る批評
は複数存在するが、ハリスは、リーが悲劇とメロドラマというジャンルの慣習を断続的に使⽤
し、普遍と具体の両極を往還する形で完成させた本作のアダプテーション、すなわち映画作家と
しての演出のレベルにおいてこそ、それらの要素を指摘している点において、他と⼀線を画して
いる。Harris pp. 137-8. また、ゲイツの「シグニファイング」については Gates Jr., Henry Louis. 
The Signifying Monkey, Oxford UP, 1988 を参照。 
17 ドリーを⽤いたショットについては、⿊⼈少年タイロンがストライクをかばって銃撃を⾏う場
⾯において、⼆⼈に⽴て続けに使⽤されている。 
18 Harris, p. 138. バーコヴィッチとピットニーの議論についてはそれぞれ Bercovitch, Sacvan. 
The American Jeremiad. U of Wisconsin P, 1978. Howard-Pitney, David. The African American 



かかわらず、あるいはむしろそれゆえに、いずれ預⾔は成就する。選⺠たるアフリカ系アメリカ⼈
であるストライクは、やがて鉄道から降り⽴った先にある「約束の地」で、現在の絶望から抜け出
すことができるのかもしれない。あくまでも他作品同様の貧困やドラッグをめぐる悲惨な現実を描
きながらも、本作は観客に仄かな希望をも感じさせながら幕を閉じる。その作品で最後に旅⽴つ主
⼈公の名が、ほとんど監督の名前スパイクそのものであることはおそらく偶然ではない19。 
 ⼀⽅、ストライクを⾒送った直後にネーション・オブ・イスラムの機関紙 Final Call の押し売り
を断るロッコは、すぐにまた新たな密売⼈の殺害現場へと向かう。もちろん、ドラッグと貧困をめ
ぐる⿊⼈コミュニティの問題がすぐに解決することはありえない。しかし、彼は少なくとも、⼈種
間の単純な分離でも同化でもない、⿊⼈たちと正⾯から互いに向きあうもう⼀つの道へと歩みを進
めていくだろう20。⿊⼈、ユダヤ系、イタリア系の想像⼒が掛け合わされた本作は、演出・撮影双
⽅のレベルにおいてわずかながら⽩⼈に共感的な意識を⽰しつつ、最初期から最新作にまで連綿と
引き継がれるリーの「正しい映像」をめぐる闘争とは別の形で、蜃気楼のようにおぼろげではある
ものの、アメリカ固有の理想のビジョンを、たしかに映像として記録している21。 
 

                                                
Jeremiad. 2nd ed. Temple UP, 2005.を参照。 
19 ⼆⼈の名前の類似については、Sterritt, David. Spike Leeʼs America, Polity Press, 2013, p. 132.
を参照。 
20 ピットニーは、マルコム X ら分離主義者とは異なり、アフリカ系のエレミアの伝統は、相互に
区別はされるものの解きほぐせないほどに絡み合った存在として、⿊⼈のみならず⽩⼈をも対象
としている点を強調している。The African American Jeremiad. P.13. 
21 同様の主題の変奏としては、ストライクと同じくドラッグディーラーである⽩⼈の主⼈公モン
ティ（エドワード・ノートン）が、⾒知らぬ地で送る新⽣活を最後に夢想する『25 時』（⼆〇〇
⼆）がある。 


