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研究成果の概要（和文）：本研究の目的はデジタル・データベースを主眼に据えたアーカイヴ構築が主流とされ
る現在において、改めて資料体をアーカイヴ化するプロセス（設計・構築・公開）とそのインターフェース（資
料体とその利用者の界面）の不可分性に着目し、映画のモンタージュの原理を取り入れ、アーカイヴの新たなイ
ンターフェースの可能性とその方法論を探求し展開することにある。
　その端緒として、勅使河原宏（1927-2001）映画関連資料の分類・調査を行うとともに、ロケ地も重要な資料
であると考え、《おとし穴》をサンプルとし、北九州筑豊一帯の調査を行った。その過程で《おとし穴》自体が
重要なアーカイヴ・モデルであることを見出した。

研究成果の概要（英文）：While the current emphasis in archive construction is on digital databases, 
the purpose of this research is to draw renewed attention to the indivisibility of the processes for
 archiving materials (design, construction, publishing) and their interfaces (the interfaces between
 bodies of data and their users), drawing on the cinematic principle of montage in order to 
investigate the possibility and methodology of new archive interfaces. As a starting point, in 
addition to conducting analysis and research into materials relating to the films of Hiroshi 
Teshigahara (1927-2001), film locations were also considered to be important materials, and taking 
the film Pitfall as a sample, research was conducted in the Kitakyushu and Chikuho regions. Through 
this process it was found that Pitfall itself could be seen as an important archive model.

研究分野：アーカイヴ

キーワード： アーカイヴ理論　モンタージュ理論　映画理論　芸術理論　日本映画　インターフェース開発　美術　
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様 式 C-19、F-19-1、Z-19、CK-19(共通) 

１．研究開始当初の背景 
 
①-1	 アーカイヴとインターフェース	  
	 研究代表者は〈草月アートセンター（以下、

〈 SAC〉）〉関連資料のアーカイヴ化
（2004-2011）を推進してきた際、アーカイ
ヴは身体としての資料体と、その顔としての

インターフェースで構成され、それらは不可

分だという問題を培った。作業プロセスの中

でそのインターフェースは常に可変的でな

ければならず、膨大な資料体を地図のように

縮約し表現していなければならない。そのた

め、随時変更可能なWEBサイトを構築した。
しかし、プロセスの進展をより十全に反映さ

せ、資料体が有する時空間を表現するための

動的な方法を求めて映画をインターフェー

スとして用いるという着想へと至った。 
	 また、具体的な資料を編成しアーカイヴを

構築していくプロセスそれ自体が映画のモ

ンタージュと類似しており、モンタージュ理

論を応用するとともに、アーカイヴの視点か

らモンタージュ理論に新たな光を投げかけ

られるのではないかと考えた。 
 
①-2	 勅使河原宏のモンタージュ 
	 勅使河原宏の初監督作品『北斎』（1953）
は、ほぼ全て静止画で構成されている映画で

あるにもかかわらず、北斎の生と画業、その

時代や町人らの生活・思考までも縮約して表

現している力動的な作品となっている。それ

は映画の原理的力動性によるだけでなく、対

象を縮約する様々なロジックの力動性によ

るものである。特に『北斎漫画』の様々な身

振りをする人物群の連続ショットによりダ

ンスのような出来事を生み出すシーンなど、

北斎の実践と映画の仕組みを数分に縮約し、

表現している。本研究は、このように出来事

を縮約する方法に長けた勅使河原宏のモン

タージュ原理を明らかにし、それらをアーカ

イヴ化の作業プロセスへと接続することを

目論む。プロセスをモンタージュとして実践

するこの方法論を「モンタージュとしてのア

ーカイヴ」研究と呼ぶことにした。 
 
 
２．研究の目的 
	 本研究の目的は、デジタル・データベース
を主眼に据えたアーカイヴ構築が主流とさ
れる現在において、改めて資料体をアーカイ
ヴ化するプロセス（設計・構築・公開）とそ
のインターフェース（資料体とその利用者の
界面）の不可分性に着目し、草月会館（赤坂）
に未整理の状態で残された勅使河原宏
（1927-2001）映画関連資料のアーカイヴ構
築を通し、アーカイヴの新たなインターフェ
ースの可能性とその方法論を探求し展開す
ることにある。新メディアによって、出来

事を記録・伝達・受容する手段が多様化す
る一方で、旧メディアは相対的堅牢性その
他によってまだ有効性を保持している。現
在はそれらが共存している移行期であり、
それらを同時に記録・保存・伝達・包含す
るための方法論の構築が必要である。本研
究は、「モンタージュとしてのアーカイヴ」
という方法論を探求することで、それに答
えるものである。 
 
３．研究の方法 
（１）一般財団法人草月会所蔵の勅使河原
宏映画関連資料（映画台本、カット表、予
算表、セット図面、ロケハン写真、リーフ
レット、パンフレット、映画評その他）の
調査・整理・撮影・リストの作成を行い、
映画関連資料のフレームおよび、アーカイ
ヴ構築の方法を実践から立ち上げていく。 
 
（２）映画のロケ地も一つの資料体として
扱い調査・撮影を行う。 
 
（３）勅使河原宏映画のモンタージュの方法
を分析する。（本研究においては《おとし穴》
をモデルとした。） 
 
（４）上記三つの方法を通して、モンタージ
ュとアーカイヴについて分析する。 
 
	
４．研究成果	
（１）一般財団法人草月会所蔵の勅使河原
宏映画関連資料の調査・整理・撮影・リス
トの作成を行った。現在、同会資料室にお
いて映画関連資料は閲覧可能な状態になっ
た。 
	 この作業を通じて以下のようなことが明
らかになった。映画はとりもなおさず複数
の人間の並行的な作業によって織りなされ
る一つの出来事であるということ。例えば、
同じ台本だったとしても所有者（監督とス
クリプター）によって書き込みの差異が著
しく現れる。監督は構想や修正点を書き込
み、別のフォーメーションを模索し続けて
いるが、スクリプターは撮影現場で起こっ
ている出来事を詳細に記録し続けている。
もう一つは、別の作品とでも呼ぶことがで
きるような台本にのみ書き込まれている実
現されなかった構想群および採用されなか
ったカットの束の存在である。実現されて
いく各プロセスにおいて見られていた潜在
的な映画群は資料からのみ照らし出される
別の映画である。	
 
（２）一般的には映画関連資料の中に、ロケ
ハン時の写真は入れられるだろうが、ロケ地
そのものが資料とされることは少ないだろ
う。本研究においては、映画関連資料のフレ
ームの設定をいかにすべきなのかを探求す
るための枠組みとしてロケ地も資料の一つ



として扱った。そもそも映画を構成している
要素は膨大である。映画のエンド・ロールに
クレジットされている大勢の人間の数だけ
見てもそれは明らかである。すべての人間が
それぞれの役割を担い、映画作品として現れ
るものと、それらの背後で生産されていくも
のを考えれば、資料も膨大な数にのぼること
が、よく分かる。それらのすべてを資料とし
て収集することは非常に困難であり、資料は
常に断片的である。しかし、これは映画資料
だけに限られる話ではない。アーカイヴは常
に断片化にさらされている。それは物理的
断片化と原理的断片化という二重の断片化
である。前者は、欠け・傷み・破れ・剥が
れ等々、個々の資料が有する履歴的な傷の
堆積としての断片化である。後者は、より
根源的であり、アーカイヴにとっては不可
避の断片化である。通常、あるアーカイヴ
は固有名を冠され成立するが、そもそもその
固有名で名指された存在(個人や組織など)
の生の全体を網羅することのできる資料を
集める事は不可能である。原理的断片化と
はそれゆえに生じる断片化である。ある存
在の外在的記録である全ての資料を網羅す
る事など到底不可能であり、その〈全体〉
の中にはある存在が意図的に破棄したもの
まで含まれるだろうからだ。しかし、それ
だけではない。ある存在に内在的に記録さ
れた記憶は収集不可能だからであり、その
ある存在自体が、他者を包含した断片であ
るとともに、「より大きな断片化作用の断
片」であるからだ。映画関連資料をモデルと
することによって、このアーカイヴ資料全体
の問題をモンタージュという方法を用いて
扱うことが可能になるということが改めて
分かった。その直接的成果は以下の印刷物に
おいてまとめられている。	
	
久保仁志「〈半影〉のカーゴ」、2017 年。	
久保仁志「〈半影〉のモンタージュ：アーカ
イヴの一つのモチーフについて」、2017 年。	
久保仁志「《おとし穴》：「風景」という半影」、
2017 年。	
	

	
	
	
	
	
	
	
久保仁志「〈半影〉のカーゴ」、2017 年。	
	
	
	
	
	
	
	
	

	
久保仁志「〈半影〉のモンタージュ：アー
カイヴの一つのモチーフについて」、2017 年。	
	
	
	
	

それは全体から切り崩された3次元のパースペクティヴであり、そしてそれ自体の包み込みの欠乏を包含することなのだ。これらの痕跡に神秘性は存在しない。
そして始まりや終わりの足跡も存在しない。 ―ロバート・スミッソン

（Robert Smithson, "A Sedimentation of the Mind: Earth Projects," Jack Flam ed., Robert Smithson: The Collected Writings (Berkeley: University of California Press, 1996), p. 111. ）

　ある出来事は生起し過ぎ去っていく。しかし、出来事それ自体が消え去ったとしても、その断片は様々な形で残存し続ける。アーカイヴがその内部空間に包
含しているのは、様々な出来事の断片であり、出来事の〈半影〉（書簡―時には封筒のみの、または便箋の切れ端のみであるような―、ドキュメント―混淆したメモ類や日記である
ような―、写真―時にはどこでいつ撮られたのかまったくわからないような、または部分的に切り取られているような―、切り抜き―時にはどの日付に属するのか分からないような新聞や雑

誌の断片―）である。しかし、それはすでに完成した何かであるというよりも、ある過程に未だあるような何か、まだ動き続けているような何かである（〈半影〉を
産出した出来事もまた、ある出来事の断片である。ロバート・スミッソンの概念を経由するならば、〈半影〉とは、「より大きな断片化作用の断片（a fragment of a grater fragmentation）」である。次を参照：

ibid., p. 111. ）。アーカイヴには〈半影〉が蠢いている。物体に光が投射される時、その背後には影ができる。しかし、実験室で可能であるような一つの点光源によ
る投射を除いて、影は必ず光に照らされた領域を有する。影と光の混淆する薄明の領域、それが「半影」である。物体をある出来事に、光を時間に置き換えて考
えてみよう。ある出来事は時間の濁流の中で過ぎ去っていくが、その分身であるような〈半影〉を産出する。それは過ぎ去った出来事と過ぎ去り続ける現在の境

界面を成す。A. N. ホワイトヘッドは次のように語っている。「ワーテルローの戦いは、ナポレオンの敗北に終わり、この敗北に基づく私たちの現実世界の構成
を結果させた。しかし、ナポレオンの勝利の上に続いたかもしれない別のコースの可能性を表現するような、抽象的な想念は、現実に起こった事実と関連して
いる。［…］今日の私たちの世界には、ワーテルローの戦いとの関連によって構成された永遠的諸客体の半影が存在している。［…］ある人々はこの半影的複合体か
らの要素を効果的な感受（feeling）へと受け入れているが、他の人々は全くそれを排除している。［…］他の人々にとっては、熟慮の末の決断とは意識されずに白昼
夢のように彼らの心中にただよっている。また他の人々にとっては、喜び、あるいは後悔の、また親しみ、あるいは嫌悪の、情念の調子は、その内容を何ら意識
的に分析せずに、別の道（alternatives）のこの半影によって漠然と影響されている。」（Alfred North Whitehead, Process and Reality: An Essay in Cosmology (Gifford Lectures 1927-28, 

Corrected Edition), ed. David Ray Griffin and Donald W. Sherburne,  New York: The Free Press, 1978, p. 185.［A. N. ホワイトヘッド『過程と実在』平林康之 訳、みすず書房、1981年、274頁。訳文を参

照しつつ原文より訳出。］「永遠的客体」とは、プラトンの「イデア」に近い概念であり、全ての出来事に侵入し、フレーミングを行いつつ個体化を成し遂げるための純粋な潜在性であり、出来事の相

関物である。それは、ホワイトヘッドにおいて唯一、無時間的な状態を与えられた概念である。ゆえに、永遠的客体は、時間という河とその濁流が掻き削る無時間という岸辺との境界に半影的領域

を構成するのである。）私たちは望むと望まざるとに関わらず、自らの寿命を易々と超えるほど遠い過去の出来事から今し方起こった卑近な出来事に至るまで、そこ
で産出されたあらゆる出来事の〈半影〉に包囲されつつ包含し、それらに影響され続けているということだ。とりわけ、書物に代表されるような物体として残存
する〈半影〉は、出来事それ自体が消え去ったとしても、その出来事の時空間を、〈半影〉的な時空間の中にスケールを変えて保持し続けることができる。アーカ
イヴが包含する資料とは過去から未来へと向けて〈半影〉を運ぶカーゴに他ならない。

■ すべてのスティルは、《おとし穴》の撮影地調査のため、2016年に筑豊一帯で筆者が撮影したものである。飯塚市歴史資料館、鞍手町歴史民俗博物館にご協力いただいた。ここに謝意を表する。

〈半影〉のカーゴ｜久保仁志

〈半影〉のカーゴ｜執筆・編集・デザイン・発行：久保仁志｜編集協力：山腰亮介｜発行日：2017年 3月 23日｜お問い合わせ：慶應義塾大学アート・センター（kubo@art-c.keio.ac.jp）
この印刷物は、JSPS 科研費 26580029「勅使河原宏映画関連資料による『モンタージュとしてのアーカイヴ』研究」（研究代表者 : 久保仁志）の助成を受け、その研究成果の一環として制作された。

■ 旧三菱［鯰田］新五抗付近（現福岡県飯塚市綱分栄町）
の三軒茶屋池の前の水溜まり

■ 福岡県鞍手群鞍手町にある「古月横穴」。約1500年前に作られた墓群坑口とよ
く似ている。かつてこの前には海が拡がっていたという。

■ 旧三菱［鯰田］新五抗付近（現福岡県飯塚市綱分栄町）。最初に赴いた時には、まだ遺構が残存していたが、二度目にはすでに取り壊され、整地が進んでいた。炭鉱跡にソーラー・パネルを敷設しているようだ。

■ 現飯塚市大門にある原口鉱業大門坑跡という遺構。この、かつて埋もれた遺構を独力で発掘した安藤喜八郎氏が、炭坑資料を見せてくれた。その後、陽が沈むまで炭鉱の全体を案内してくれた。

■ すべてのスティルは、《おとし穴》の撮影地調査のため、2016年に筑豊一帯で筆者が撮影したものである。快く案内してくれただけでなく、独力で発掘を進めた安藤喜八郎氏に謝意と敬意を表する。

■ 左記付近の場所一帯に
拡がるソーラー・パネル

眠りにつこうとする時、昼間の出来事を意識的に回想する（再び見る：review）人は誰でも、いろいろな選択肢の半影的な混乱したうねりを背景に、その出来事を潜
在意識的に投射している（project）のである。― A. N. ホワイトヘッド

（Alfred North Whitehead, Process and Reality: An Essay in Cosmology (Gifford Lectures 1927-28, Corrected Edition), ed. David Ray Griffin and Donald W. Sherburne,  New York: The Free Press, 1978, 

p. 187.［A. N. ホワイトヘッド『過程と実在』平林康之 訳、みすず書房、1981年、277頁。訳文を参照しつつ原文より訳出。］）

　出来事はいつ始まりいつ消え去ったのだろうか。出来事の開始と終了を私たちは明晰に語ることができるのだろうか。たとえばある一人の人物の開始と終了、つまり誕生
から死に至るまでを考えてみよう。それは医学的な基準や象徴的な基準によってしか定めることのできないフレームであり、その基準を疑い始めると、どこまでもその明晰
な縁は溶解し、ゆるゆるになっていくだろう（いつ誕生したのか。産道をくぐり抜けた時だろうか。臍の緒を切断した時だろうか。はたまた受精の時なのだろうか。その問いは質的に異なる諸段階を貫い
て微分的にいくらでも分割していくことができる。死もまた同様である。）。誕生という極と死という極（仮説的に定められるとして）の狭間にある一つの出来事が生であるのならば、ある一本
の映画もまた似た事態を形成する。映画の開始はタイトルが出た時なのだろうか、映画館の照明が落ちてスクリーンに映像が投射された時だろうか、それとも最初のカット
を撮影した時だろうか。映画の終わりはクレジット・ロールが流れ終わった時だろうか、映画館の照明が明るくなった時だろうか、それともその映画を思い出さなくなった
時だろうか。私たちは映画という一つの出来事の断片化作用について考えつつ、アーカイヴにおける断片化作用をあるパースペクティヴにおいて捕獲するための方法につい
て考えているのだ（すべてのアーカイヴを貫いている一つの大きな問い、それは私たちはいかに過ぎ去った出来事を考えることができるのかという問いである。）。
　あるアーカイヴの資料は徹頭徹尾、断片であり続けるがゆえに、アーカイヴは常に断片化にさらされている。それは物理的断片化と原理的断片化という二重の断片化であ

る。前者は、欠け・傷み・破れ・剥がれ等々、個々の資料が有する履歴的な傷の堆積としての断片化である。後者は、より根源的であり、アーカイヴにとっては不可避の断片化
である。通常、あるアーカイヴは固有名を冠され成立するが、そもそもその固有名で名指された存在（個人や組織など）の生の全体を網羅することのできる資料を集める事は不
可能である。原理的断片化とはそれゆえに生じる断片化である。ある存在の外在的記録である全ての資料を網羅する事など到底不可能であり、その〈全体〉の中にはある存
在が意図的に破棄したものまで含まれるだろうからだ。しかし、それだけではない。ある存在に内在的に記録された記憶は収集不可能だからであり、そのある存在自体が、
他者を包含した断片であるとともに、「より大きな断片化作用の断片」であるからだ。地球という絶え間なく変化する出来事、その巨大な「断片化作用」を映画「スパイラル・
ジェッティ」において「より大きな断片化作用の断片」として捕らえようとしたロバート・スミッソンは次のように語る。「…地球の歴史は時に、小さな諸断片へと引き裂かれ
た各ページを持つある本の中に記録されたひとつの物語であるように思われる。多くのページと各ページの諸断片は失われている。… 」（Robert Smithson, “The Spiral Jetty 

(1972),”in Jack Flam ed., Robert Smithson: The Collected Writings (Berkeley: University of California Press, 1996), p. 151.）地球というアーカイヴを個人や組織のアーカイヴに置き換えて考えてみれば、
その「断片化作用」がより理解できるだろう。常に断片的で不完全で暫定的なまとまり、それがアーカイヴである。しかし、私たちはそのまとまりにある存在を追い求める。

その痕跡＝すでに起こった出来事だけではなく、未生の、起こり得たかもしれない出来事を追い求める。その個体性はどこまでも溶け出していく。だからこそ、スミッソン
が地球の歴史をモンタージュしようと試みたように、アーカイヴを構築して見せなければならない。
　アーカイヴを構築しようとすることは、失われたある映画（失われつつある映画）を探し求めながらモンタージュすることに似ている。過ぎ去った出来事はただ消えてしまう
わけではない。出来事は〈半影〉を産出する、朧気な意識の中で繰り広げられる数多のスペクタクルのように。ある出来事が起きる前に紡ぎつつ解かれていく様々な物や思
考の群れ＝前からの眺め（prospect）、ある出来事が起こった後に解きつつ紡がれていく様々な物や思考の群れ＝後ろからの眺め（retrospect）、それらは、出来事の三つの〈半影〉
である。前からの眺め、後ろからの眺め、そして出来事の只中の眺め（spectacle）。出来事へと向けられたこの三つの眺めが交錯する時空間に、〈半影〉の「うねり」が織りなすも
う一つの出来事＝映画がある。私たちは残り続ける資料（前・中・後の眺め。この三つの眺めを映画資料を例にするならば、前からの眺め＝梗概、台本、ロケハン写真、カット表など、後ろからの眺め＝
新聞や雑誌記事のレビューなど、只中の眺め＝映画作品、制作者や鑑者の記憶などとなるだろう。）から出発する。〈半影〉の群れが荒れ狂う「うねり」をカットし、それらをモンタージュし続け

ることによっていくつもの別の眺めを探すのだ。

〈半影〉のモンタージュ̶アーカイヴの一つのモチーフについて｜久保仁志

〈半影〉のモンタージュ̶アーカイヴの一つのモチーフについて｜執筆・編集・デザイン・発行：久保仁志｜編集協力：山腰亮介｜発行日：2017年 3月 23日｜お問い合わせ：慶應義塾大学アート・センター（kubo@art-c.keio.ac.jp）
この印刷物は、JSPS 科研費 26580029「勅使河原宏映画関連資料による『モンタージュとしてのアーカイヴ』研究」（研究代表者 : 久保仁志）の助成を受け、その研究成果の一環として制作された。

　ある映画にとっての撮影地は、それが実際の場所（ロケ地）なのか、仮構された場所（セット）なのかに関わらず、映画にとっての重要な構成要素かつ資料の一つであるだろう。すべて
がロケーション撮影で制作された勅使河原宏監督による映画《おとし穴》（原作・脚本：安部公房）は 1961年に撮影され、1962年に公開された映画である。筑豊の炭鉱を舞台にしたこの映
画の重要なモチーフは、勅使河原と安部の二人にとって「風景」だった。つまり、撮影地そのものが一つの重要なモチーフを形成していたということである。「ロケが行われた当時はも
う殆どの炭坑が閉山していたから、炭坑街もなかった。いたるところにボタ山ができていて、風景そのものは荒廃していたんだけど、̶ 誤解をまねく言い方かもしれないが、僕にとっ
てはその風景自体がおもしろかった。人工と自然が非常にうまく結合していて、それが何かものすごい歴史とエネルギーをもっているようだった。最初のハンティングでこのボタ山
の風景と出合った時、僕はここで撮影すればきっとうまくいくと確信した。」（ 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、112頁。）つまり勅使河原

は風景自体に興味を抱いたということである。ボタ山とは石炭の採掘の際に捨てられる部分が堆積することによって作り出された人工の山である。それは、穴を掘り進めた分だけ生
まれた残余であり、採掘という出来事の〈半影〉である。このボタ山は《おとし穴》の中で、幾度か主要なある種の登場人物のような存在として映し出されている。また、二人にとって「風
景」は次のように捉えられるべきものだと考えられていた。「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筑豊の空間に迫り、捉えようとした。」（ibid., 127頁。）「日本映
画の場合、背景は単なる情緒としてしか理解されず、構図のうえの工夫や発明はあっても、あくまでも情緒としての工夫であり発明に過ぎない場合が多いのです。そこで良心的な映
画作家たちは、もっぱら背景をすてて、人間だけに向かうことになります。［…］だが、背景から切り離された人間など、もともと存在するわけがないのです。［…］多くの自然は、人間に
征服され、人工化されて、亡んでいくものです。しかし、そこにあるのは、一切が人工の風景であり、死んだ自然の上にきずき上げられ、自然を覆いつくし、そのうえでもう一度息の
根をとめられて逆に自然に近づいていった、あまりにも苛酷な風景なのでした。［…］そうです。これはあくまでも、風景によって演じられた、風景の物語なのです。」（安部公房「平行線の
ある風景」『アートシアター』第 1巻第 3号（1962年）、12-13頁。）一般的に語るならば、ドラマを中心に据えた映画は、人間の振る舞いをカメラとマイクの中心に据えることで、背景をあくまで
も遠くへと退かせていく。しかし《おとし穴》の「風景」は、むしろ「人間の背景としてではなく、一つの独立した存在」であり、人間と同じように重要な役（「風景によって演じられた、風景

の物語」）を演じているということだ。その「風景」は《おとし穴》においてどのように実現されているのだろうか。
　たとえば、冒頭に夜逃げする二人を怯えさせる犬の遠吠えのように聞こえる音（プリペアード・ピアノの加工音）は、その中に顕在化していないものの存在を感じさせる「風景」を形成する。
それによってフレーム内の「風景」にその外へと膨張する諸力が働くとともに、内側へと侵入しようとする諸力の緊張が作り出される。また、炭坑夫A（井川比佐志）がX（田中邦衛）に殺
害されるロング・ショットのカットでは、遠くのボタ山が殺人現場の目撃者のように存在し、陥没湖の湖面が殺人という出来事に呼応するようにさざなみ立つのだ。さらに、炭坑夫A

とBが納屋の中で、生まれ変わるとしたら何がいいかという会話をしているとき、炭坑夫Aの顔面に重ねられていくボタ山の「風景」は、男の顔面とボタ山との間に識別不可能な閾を
形成する。そこではボタ山からボタが落とされることと、炭坑夫Aの額から鼻にかけてボタが落ちていくことが同時に起こるように感じられる。それは、ボタ山の「風景」がある顔面
を形成するということであり、ある男の存在はボタ山の「風景」に浸透するということである。
　勅使河原の言葉にあるように、撮影時は主要エネルギーが石炭から石油へと移行しており、筑豊では閉山した炭鉱と稼働中の炭鉱が混在している状況だった。《おとし穴》冒頭の夜
逃げのシーンや炭坑夫Aと子供がXの罠へと向かっていくシーンに映し出されているのは、当時すでに閉山した炭鉱の遺構が残る「風景」だ。遺構とはかつての出来事の〈半影〉である。

つまり《おとし穴》は炭坑での実際の採掘という出来事の〈半影〉が蠢く「風景」を捕らえた映画でもあるということだ。しかし、〈半影〉はこのような遺構群だけに止まらない。文字通
りの薄明の領域として幽霊という生者の〈半影〉がこの映画の主要な登場人物となっているのである。炭坑夫AがXに殺され、幽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が生きて通り過ぎた時には誰もいなかった炭住を幽霊となってからあらためて見る「風景」である。それは、死んだ時の身振りを反復し続ける人々が蠢く「風景」である。幽
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もった一つの炭住の「風景」を基軸に、《おとし穴》の「風景」は文字通りその様相を転回させる
のだ。端的に語るならば、幽霊が見えない「風景」にも、幽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。敷衍するならば、「風景」の中に顕在化していない過去の
出来事の積層を〈半影〉として感じることを促されるのだ。このように〈半影〉をモンタージュすることによって、安部が「一切が人工の風景であり、死んだ自然の上にきずき上げられ、
自然を覆いつくし、そのうえでもう一度息の根をとめられて逆に自然に近づいていった、あまりにも苛酷な風景」と語るような「風景」の顕在化されていない過去の履歴（積層）を観者
は感じられるものへと変成することができるのだ。

以上はすべて映画《おとし穴》のスティルである。© 一般財団法人草月会

■ 映画冒頭、炭坑夫A、B、息子が夜逃げする。 ■ 炭坑夫Aの顔面にボタ山が重なる。 ■ 炭坑夫AがXに殺害される。

■ 殺害という出来事にボタ山と陥没湖が共鳴する。陥没湖はさざ波立ち、ボタ山は影に覆われていく。

■ 殺害された炭坑夫Aは幽霊として復活する。以前通り過ぎた時にはいなかった炭住の人物たちが幽霊となった男には見えるようになる。生者の世界と死者
の世界のパッセージが開く。

■ 子供が仕掛けた罠に
填まるザリガニ

■ 炭坑の遺構

■ 風景と人が識別不可能
な閾を形成する。

■ 炭坑夫Aと瓜二つの第二組合長の大塚が炭坑夫Aと同じ場所で絶命する。その見えにおいて、子供は二度父親を失うことになる。カメラの眼と登場人物の視点が完全に一致するこの場面
において観者はそれまでの安全な距離を完全に失い「風景」に取り込まれることになる。

《おとし穴》̶ 「風景」という〈半影〉｜久保仁志

　それでは、この〈半影〉が蠢く「風景」によって演じられた《おとし穴》の「おとし穴」とは何なのだろうか。それは、まず第一にXによって張り巡らされる罠であり、第二に陥没湖である。
人間が炭坑を掘り採炭することによって、その分の空洞化および地盤の軟化が進み陥没が発生する。そこに地下水が溜まったのが陥没湖である。この事態は、自らの振る舞いによっ
て意図せぬまま、自らの墓穴を掘り進めていることに似ている。採炭中の落盤事故、ガス（粉じん）爆発事故なども同様の事態である。これは、因果性を伴う非作為的な「おとし穴」である。
第三に、それは見ることにおける「おとし穴」である。テレコミュニケーションのような一部の例外的状態を除いて、私たちは物理的にはたいてい一つの場所にしかいることができない。
子供、幽霊である炭鉱夫Aやその他の登場人物も同様である。見るというパースペクティヴにおいてこれは決定的な所与である。観客である私たちも同様だ。しかし、それは物理的な
意味においてだけではなく、意識または知覚の焦点という意味においても言えることである。登場人物たちの一挙手一投足に眼を奪われる私たちには風景は背景として退き、それは
焦点の縁に滞留している。シークェンスが濁流のように流れ去るとき、私たちは背景として退けたものを見逃し続ける。しかし、炭住に数多の亡霊が住まっていたように、「風景」の中

には、見たものと見逃したものとが混濁したそれらの〈半影〉（幽霊的な記憶と事象）がモンタージュされているのだ。私たちは、作為的に用意された「おとし穴」、自ら掘り進めていく「お
とし穴」、そして見ることの「おとし穴」という三重の「おとし穴」に填まりつつ、抜け出そうともがきながら《おとし穴》の「風景」を見るのだ。

　2016年、私は《おとし穴》の撮影地調査へと向かった。《おとし穴》の台本（台本『菓子と子供』一般財団法人 草月会所蔵。《おとし穴》はもともと1960年公開の安部脚本のテレビ・ドラマ《煉獄》をもとに、

安部が新たに『菓子と子供』として書き下ろしたものであり、撮影中にそのタイトルが《菓子と子供》から《おとし穴》へと変更された。）に記載された撮影地（台本『菓子と子供』11、12、23頁には下記の撮影地が

記載されていた。「安永」（現福岡県田川郡内と推定）、「遠賀川堤」、「古月ボタ山」（現福岡県鞍手郡内と推定）、「後藤寺」（現福岡県田川市内と推定）、「池尻」（現福岡県田川郡内と推定）、「飯塚」（現福岡県飯塚市内）、「武谷の池下」（未

詳）「明治坑下と入り口」（現福岡県飯塚市内）、「古月駅」（現福岡県鞍手郡内）、「三菱［鯰田］新五坑手前」（現福岡県飯塚市綱分栄町一帯））は、現福岡県飯塚市を中心に現田川郡、現鞍手郡、現直方市に分布して
いると考えることができる。ロケハン時に撮影されたフィルムのコンタクト・プリントと地図を元に、かつて炭鉱だった上記の場所へと可能な限り巡っていた。
　撮影の中心となっていた現福岡県飯塚市へ行き、当時の炭鉱の様子が分かる写真資料を見るために、飯塚市歴史資料館を見学した。そこには、採掘に用いられていた器具の時代的

な変遷や、炭坑労働者の採掘現場の再現ジオラマや、煙草の空き箱を用いて作られたジオラマなど炭鉱に関わる様々なものが展示されていた。しかし、それだけではなく、約1400年
前の乄尾遺跡の出土品の展示、約2000前の立岩遺跡のジオラマなどが展示されていた。それらは意図せずにも「掘る」という行為について考えさせずにはおかない。そこでは掘るとい
う行為が現在への関心と過去への関心という二つのベクトルに引き裂かれていた（一方で炭坑の採掘は同時に遺跡の発掘にも貢献した部分があるようだ。）。同じ掘るという行為だが、そのパー
スペクティヴは驚くほど異なる。地球が醸成した自然の歴史を現在の時間と直結させる炭坑の採掘作業と、人間が培った人工的な歴史を積層の断面として現在において連結させよう
とする遺跡発掘作業。しかし、「掘る」という行為において一致しているのは、どちらも顕在化していないものを探っていくというモチーフである。《おとし穴》の撮影地を探す私の手
つきは、炭坑夫と考古学者の手つきに似ていた。私は飯塚市歴史資料館の館長である嶋田光一氏の炭鉱の遺構が残っているという示唆を元に、殺人現場（かつ幽霊の誕生の現場）として
用いられた陥没湖付近だと思われる旧「三菱［鯰田］新五坑」（現福岡県飯塚市綱分栄町一帯）に向かった。しかし、かつて炭坑であったそこは整地作業中であった。一度目に行った時にはか
ろうじて残存していた遺構の一部がおよそ2ヶ月後に行った時には完全になくなっていた。かつて炭鉱だったその一帯は現在ソーラー・パネルが敷設されており、整地されていたその
場所にもソーラー・パネルが設置されるようだ。遺構は現在に突き出た過去であり、過去の出来事の〈半影〉である。遺構を起点として現在の大地は過去の大地へと転回する。それはタ

イムマシンに似た何かだろう。私は遺構をパースペクティヴの焦点に定め、その焦点によって現在の私が見ている風景に穴をあけ、過去のロケ現場へと時間を掘り進めようと試みた。
周囲では、炭坑夫や捲揚機の代わりに、ブルドーザーやショベルカーなどの重機が動き回っている音が響いていた。次に、現飯塚市大門にある原口鉱業大門坑跡という遺構へ向かった。
これは、人の手を介さずに残存した遺構ではない。原口鉱業大門坑（1957-63）は、閉山の後、長い間埋もれたままだった。しかし、一帯の土地を所有していた安藤喜八郎氏が、藪の中に
捲揚機台座を発見し、独力で発掘し2011年に姿を現した遺構である。よく陽に焼けた安藤氏は時には炭鉱夫のような、時には考古学者のような手つきで、藪を刈り、地層を丹念には
ぎ取り、坑口に浸水していた莫大な量の水をバキュームし、推論を重ねながら炭鉱の全貌を露出させた。安藤氏は炭鉱関係の資料を収集しており、その中のいくつかを見せてもらった。
その中で、炭坑夫が用いたカンテラ（カーバイド・ランプ）に灯を点して見せてもらった。薄闇の中でアセチレンガスの臭いが立ちこめ、裸の灯が揺らいでいた。安藤氏は、「とてもとても
暗い坑の中で、この光は頼りになったはずだね。」と語った。《おとし穴》についてたずねると、「知らないけど、子供の頃よく掘ったな。」と笑った。安藤氏に連れられて、沈殿槽、旧水洗機、
坑道、捲揚機台座の遺構群を巡り、ボタ山の前に立った。安藤氏は「ここら辺、子供の頃真っ黒だった。どこもかしこも真っ黒な地面。それが炭鉱。」と語っていた。陽がすでに落ち、
辺りは真っ黒く染まっていた。私は 60年前の炭鉱に立ち、現在と過去を行き来しつつボタ山を眺めていた。



	
	
	
	
	
	
	
	
	

	

	
久保仁志「《おとし穴》：「風景」という半影」、
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５．主な発表論文等	
（研究代表者、研究分担者及び連携研究者に
は下線）	
 
〔雑誌論文〕（計 1件） 
	
●	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・紀
要』24 号、慶應義塾大学アート・センター、
2017 年。	
	
〔学会発表〕（計１件） 
	
●	久保仁志「草月アートセンター資料」、文
化庁国際シンポジウム「現代芸術アーカイヴ
の構築に向けて――	保存・発信・活性化」	
新進芸術家海外研修制度発足 50周年記念	国
際シンポジウム「日本の現代美術を支える―
―未来へ、そしてレガシーへ」第 2日目、2017
年 1 月 14 日｜慶應義塾大学三田キャンパス	
南校舎ホール（南校舎 5F）	
	
〔図書〕（計 5件） 
	
●	久保仁志「〈半影〉のカーゴ」、2017 年。	
	
●	久保仁志「〈半影〉のモンタージュ：アー
カイヴの一つのモチーフについて」、2017 年。	
	
●	久保仁志「《おとし穴》：「風景」という半
影」、2017 年。	
	
●	久保仁志「準－映画：可逆的漂流物｜
Quasi-Cinemas:	Reversible	Drifters」「ア
ート・アーカイヴ資料展 XV：なだれうつ！ア
ヴァランチ」パンフレット、KUAC、2017 年。	
	
●	久保仁志「《The	More,	the	Better》は三
つのレールを走る一本の列車である」『ナム
ジュン・パイク《The	More,	the	Better》に
関するノート』、2015 年。（編著）	
 
〔産業財産権〕	
○出願状況（計	 	 件）	
	
名称：	
発明者：	
権利者：	
種類：	
番号：	

　ある映画にとっての撮影地は、それが実際の場所（ロケ地）なのか、仮構された場所（セット）なのかに関わらず、映画にとっての重要な構成要素かつ資料の一つであるだろう。すべて
がロケーション撮影で制作された勅使河原宏監督による映画《おとし穴》（原作・脚本：安部公房）は 1961年に撮影され、1962年に公開された映画である。筑豊の炭鉱を舞台にしたこの映
画の重要なモチーフは、勅使河原と安部の二人にとって「風景」だった。つまり、撮影地そのものが一つの重要なモチーフを形成していたということである。「ロケが行われた当時はも
う殆どの炭坑が閉山していたから、炭坑街もなかった。いたるところにボタ山ができていて、風景そのものは荒廃していたんだけど、̶ 誤解をまねく言い方かもしれないが、僕にとっ
てはその風景自体がおもしろかった。人工と自然が非常にうまく結合していて、それが何かものすごい歴史とエネルギーをもっているようだった。最初のハンティングでこのボタ山
の風景と出合った時、僕はここで撮影すればきっとうまくいくと確信した。」（ 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、112頁。）つまり勅使河原

は風景自体に興味を抱いたということである。ボタ山とは石炭の採掘の際に捨てられる部分が堆積することによって作り出された人工の山である。それは、穴を掘り進めた分だけ生
まれた残余であり、採掘という出来事の〈半影〉である。このボタ山は《おとし穴》の中で、幾度か主要なある種の登場人物のような存在として映し出されている。また、二人にとって「風
景」は次のように捉えられるべきものだと考えられていた。「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筑豊の空間に迫り、捉えようとした。」（ibid., 127頁。）「日本映
画の場合、背景は単なる情緒としてしか理解されず、構図のうえの工夫や発明はあっても、あくまでも情緒としての工夫であり発明に過ぎない場合が多いのです。そこで良心的な映
画作家たちは、もっぱら背景をすてて、人間だけに向かうことになります。［…］だが、背景から切り離された人間など、もともと存在するわけがないのです。［…］多くの自然は、人間に
征服され、人工化されて、亡んでいくものです。しかし、そこにあるのは、一切が人工の風景であり、死んだ自然の上にきずき上げられ、自然を覆いつくし、そのうえでもう一度息の
根をとめられて逆に自然に近づいていった、あまりにも苛酷な風景なのでした。［…］そうです。これはあくまでも、風景によって演じられた、風景の物語なのです。」（安部公房「平行線の
ある風景」『アートシアター』第 1巻第 3号（1962年）、12-13頁。）一般的に語るならば、ドラマを中心に据えた映画は、人間の振る舞いをカメラとマイクの中心に据えることで、背景をあくまで
も遠くへと退かせていく。しかし《おとし穴》の「風景」は、むしろ「人間の背景としてではなく、一つの独立した存在」であり、人間と同じように重要な役（「風景によって演じられた、風景

の物語」）を演じているということだ。その「風景」は《おとし穴》においてどのように実現されているのだろうか。
　たとえば、冒頭に夜逃げする二人を怯えさせる犬の遠吠えのように聞こえる音（プリペアード・ピアノの加工音）は、その中に顕在化していないものの存在を感じさせる「風景」を形成する。
それによってフレーム内の「風景」にその外へと膨張する諸力が働くとともに、内側へと侵入しようとする諸力の緊張が作り出される。また、炭坑夫A（井川比佐志）がX（田中邦衛）に殺
害されるロング・ショットのカットでは、遠くのボタ山が殺人現場の目撃者のように存在し、陥没湖の湖面が殺人という出来事に呼応するようにさざなみ立つのだ。さらに、炭坑夫A

とBが納屋の中で、生まれ変わるとしたら何がいいかという会話をしているとき、炭坑夫Aの顔面に重ねられていくボタ山の「風景」は、男の顔面とボタ山との間に識別不可能な閾を
形成する。そこではボタ山からボタが落とされることと、炭坑夫Aの額から鼻にかけてボタが落ちていくことが同時に起こるように感じられる。それは、ボタ山の「風景」がある顔面
を形成するということであり、ある男の存在はボタ山の「風景」に浸透するということである。
　勅使河原の言葉にあるように、撮影時は主要エネルギーが石炭から石油へと移行しており、筑豊では閉山した炭鉱と稼働中の炭鉱が混在している状況だった。《おとし穴》冒頭の夜
逃げのシーンや炭坑夫Aと子供がXの罠へと向かっていくシーンに映し出されているのは、当時すでに閉山した炭鉱の遺構が残る「風景」だ。遺構とはかつての出来事の〈半影〉である。

つまり《おとし穴》は炭坑での実際の採掘という出来事の〈半影〉が蠢く「風景」を捕らえた映画でもあるということだ。しかし、〈半影〉はこのような遺構群だけに止まらない。文字通
りの薄明の領域として幽霊という生者の〈半影〉がこの映画の主要な登場人物となっているのである。炭坑夫AがXに殺され、幽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が生きて通り過ぎた時には誰もいなかった炭住を幽霊となってからあらためて見る「風景」である。それは、死んだ時の身振りを反復し続ける人々が蠢く「風景」である。幽
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もった一つの炭住の「風景」を基軸に、《おとし穴》の「風景」は文字通りその様相を転回させる
のだ。端的に語るならば、幽霊が見えない「風景」にも、幽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。敷衍するならば、「風景」の中に顕在化していない過去の
出来事の積層を〈半影〉として感じることを促されるのだ。このように〈半影〉をモンタージュすることによって、安部が「一切が人工の風景であり、死んだ自然の上にきずき上げられ、
自然を覆いつくし、そのうえでもう一度息の根をとめられて逆に自然に近づいていった、あまりにも苛酷な風景」と語るような「風景」の顕在化されていない過去の履歴（積層）を観者
は感じられるものへと変成することができるのだ。

以下はすべて映画《おとし穴》のためのロケハン時に撮られた写真のコンタクトプリントである。© 一般財団法人草月会

　それでは、この〈半影〉が蠢く「風景」によって演じられた《おとし穴》の「おとし穴」とは何なのだろうか。それは、まず第一にXによって張り巡らされる罠であり、第二に陥没湖である。
人間が炭坑を掘り採炭することによって、その分の空洞化および地盤の軟化が進み陥没が発生する。そこに地下水が溜まったのが陥没湖である。この事態は、自らの振る舞いによっ
て意図せぬまま、自らの墓穴を掘り進めていることに似ている。採炭中の落盤事故、ガス（粉じん）爆発事故なども同様の事態である。これは、因果性を伴う非作為的な「おとし穴」である。
第三に、それは見ることにおける「おとし穴」である。テレコミュニケーションのような一部の例外的状態を除いて、私たちは物理的にはたいてい一つの場所にしかいることができない。
子供、幽霊である炭鉱夫Aやその他の登場人物も同様である。見るというパースペクティヴにおいてこれは決定的な所与である。観客である私たちも同様だ。しかし、それは物理的な
意味においてだけではなく、意識または知覚の焦点という意味においても言えることである。登場人物たちの一挙手一投足に眼を奪われる私たちには風景は背景として退き、それは
焦点の縁に滞留している。シークェンスが濁流のように流れ去るとき、私たちは背景として退けたものを見逃し続ける。しかし、炭住に数多の亡霊が住まっていたように、「風景」の中

には、見たものと見逃したものとが混濁したそれらの〈半影〉（幽霊的な記憶と事象）がモンタージュされているのだ。私たちは、作為的に用意された「おとし穴」、自ら掘り進めていく「お
とし穴」、そして見ることの「おとし穴」という三重の「おとし穴」に填まりつつ、抜け出そうともがきながら《おとし穴》の「風景」を見るのだ。

　2016年、私は《おとし穴》の撮影地調査へと向かった。《おとし穴》の台本（台本『菓子と子供』一般財団法人 草月会所蔵。《おとし穴》はもともと1960年公開の安部脚本のテレビ・ドラマ《煉獄》をもとに、

安部が新たに『菓子と子供』として書き下ろしたものであり、撮影中にそのタイトルが《菓子と子供》から《おとし穴》へと変更された。）に記載された撮影地（台本『菓子と子供』11、12、23頁には下記の撮影地が

記載されていた。「安永」（現福岡県田川郡内と推定）、「遠賀川堤」、「古月ボタ山」（現福岡県鞍手郡内と推定）、「後藤寺」（現福岡県田川市内と推定）、「池尻」（現福岡県田川郡内と推定）、「飯塚」（現福岡県飯塚市内）、「武谷の池下」（未

詳）「明治坑下と入り口」（現福岡県飯塚市内）、「古月駅」（現福岡県鞍手郡内）、「三菱［鯰田］新五坑手前」（現福岡県飯塚市綱分栄町一帯））は、現福岡県飯塚市を中心に現田川郡、現鞍手郡、現直方市に分布して
いると考えることができる。ロケハン時に撮影されたフィルムのコンタクト・プリントと地図を元に、かつて炭鉱だった上記の場所へと可能な限り巡っていた。
　撮影の中心となっていた現福岡県飯塚市へ行き、当時の炭鉱の様子が分かる写真資料を見るために、飯塚市歴史資料館を見学した。そこには、採掘に用いられていた器具の時代的

な変遷や、炭坑労働者の採掘現場の再現ジオラマや、煙草の空き箱を用いて作られたジオラマなど炭鉱に関わる様々なものが展示されていた。しかし、それだけではなく、約1400年
前の乄尾遺跡の出土品の展示、約2000前の立岩遺跡のジオラマなどが展示されていた。それらは意図せずにも「掘る」という行為について考えさせずにはおかない。そこでは掘るとい
う行為が現在への関心と過去への関心という二つのベクトルに引き裂かれていた（一方で炭坑の採掘は同時に遺跡の発掘にも貢献した部分があるようだ。）。同じ掘るという行為だが、そのパー
スペクティヴは驚くほど異なる。地球が醸成した自然の歴史を現在の時間と直結させる炭坑の採掘作業と、人間が培った人工的な歴史を積層の断面として現在において連結させよう
とする遺跡発掘作業。しかし、「掘る」という行為において一致しているのは、どちらも顕在化していないものを探っていくというモチーフである。《おとし穴》の撮影地を探す私の手
つきは、炭坑夫と考古学者の手つきに似ていた。私は飯塚市歴史資料館の館長である嶋田光一氏の炭鉱の遺構が残っているという示唆を元に、殺人現場（かつ幽霊の誕生の現場）として
用いられた陥没湖付近だと思われる旧「三菱［鯰田］新五坑」（現福岡県飯塚市綱分栄町一帯）に向かった。しかし、かつて炭坑であったそこは整地作業中であった。一度目に行った時にはか
ろうじて残存していた遺構の一部がおよそ2ヶ月後に行った時には完全になくなっていた。かつて炭鉱だったその一帯は現在ソーラー・パネルが敷設されており、整地されていたその
場所にもソーラー・パネルが設置されるようだ。遺構は現在に突き出た過去であり、過去の出来事の〈半影〉である。遺構を起点として現在の大地は過去の大地へと転回する。それはタ

イムマシンに似た何かだろう。私は遺構をパースペクティヴの焦点に定め、その焦点によって現在の私が見ている風景に穴をあけ、過去のロケ現場へと時間を掘り進めようと試みた。
周囲では、炭坑夫や捲揚機の代わりに、ブルドーザーやショベルカーなどの重機が動き回っている音が響いていた。次に、現飯塚市大門にある原口鉱業大門坑跡という遺構へ向かった。
これは、人の手を介さずに残存した遺構ではない。原口鉱業大門坑（1957-63）は、閉山の後、長い間埋もれたままだった。しかし、一帯の土地を所有していた安藤喜八郎氏が、藪の中に
捲揚機台座を発見し、独力で発掘し2011年に姿を現した遺構である。よく陽に焼けた安藤氏は時には炭鉱夫のような、時には考古学者のような手つきで、藪を刈り、地層を丹念には
ぎ取り、坑口に浸水していた莫大な量の水をバキュームし、推論を重ねながら炭鉱の全貌を露出させた。安藤氏は炭鉱関係の資料を収集しており、その中のいくつかを見せてもらった。
その中で、炭坑夫が用いたカンテラ（カーバイド・ランプ）に灯を点して見せてもらった。薄闇の中でアセチレンガスの臭いが立ちこめ、裸の灯が揺らいでいた。安藤氏は、「とてもとても
暗い坑の中で、この光は頼りになったはずだね。」と語った。《おとし穴》についてたずねると、「知らないけど、子供の頃よく掘ったな。」と笑った。安藤氏に連れられて、沈殿槽、旧水洗機、
坑道、捲揚機台座の遺構群を巡り、ボタ山の前に立った。安藤氏は「ここら辺、子供の頃真っ黒だった。どこもかしこも真っ黒な地面。それが炭鉱。」と語っていた。陽がすでに落ち、
辺りは真っ黒く染まっていた。私は60年前の炭鉱に立ち、現在と過去を行き来しつつボタ山を眺めていた。

《おとし穴》̶ 「風景」という〈半影〉｜執筆・編集・デザイン・発行者：久保仁志｜編集協力：山腰亮介｜発行日：2017年 3月 23日｜お問い合わせ：慶應義塾大学アート・センター（kubo@art-c.keio.ac.jp）
この印刷物は、JSPS 科研費 26580029「勅使河原宏映画関連資料による『モンタージュとしてのアーカイヴ』研究」（研究代表者 : 久保仁志）の助成を受け、その研究成果の一環として制作された。



出願年月日：	
国内外の別：		
	
○取得状況（計	 	 件）	
	
名称：	
発明者：	
権利者：	
種類：	
番号：	
出願年月日：	
取得年月日：	
国内外の別：		
	
〔その他〕	
●	展示企画	
渡部葉子・久保仁志・堀口麗「アート・アー
カイヴ資料展 XV：なだれうつ！アヴァラン
チ」、2017 年 1 月 11 日ー3 月 17 日
（11:00-1800）｜慶應義塾大学アート・スペ
ース	
	
●	展示企画関連シンポジウム	
久保仁志・土屋誠一・森大志郎「アート・ア
ーカイヴ資料展 XV：なだれうつ！アヴァラン
チ」関連催事「誌面に包囲されること」、2017
年 3 月 10 日	17:00-18:30｜慶應義塾大学ア
ート・スペース	
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