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｢目撃｣の ｢瞬間｣

- 19世紀末フランスの挿絵/写真についての考察 一

増田展大

はじめに

1899年､フランスの大衆紙LePetitJournalに､次のような記事が掲載されたc

rベルト通りの窟八事件 -凝害されたホテルの主人J
モンマルトルのサタレクール寺院のふi)と､フォワイアティエ通りの膚段の片偶､ベ

ルト通り6番地には/J､奇麗でまずまずの見かけをした､/jlさを家具付のホテルが建っ

ている [･･･]0 61歳の気_立てのいい女性､マダム ･ベルトランド後家がいて､彼女

の兄弟はベルギーで司祭をしているoi曜Bの夜､11時に帰ってきた下宿人のひと

りが驚いたことに､門戸が聞かれていなかったOだが､ホテルの入口には光が灯っ

ているのがみえるO,悪い予感に見舞われた彼は､はしごを借りてホテルに入り込む

と､虜を割られ､ベッドの足元に倒れたまま死んでいる哀れ72女性をみつけたので

あるOすぐに虚報を受けた警察はこの惨劇の痩査に乗り出したO犯人は犯した罪に

見合うだけの罰から逃れられをいだろう 1｡

目撃者の視点をたどるようにして書かれた記事には､凄惨な犯行現場の様子を措いた色

鮮やかな挿絵が添えられた 〔図1〕｡警官たちの背後では事件の目撃者が目を見開いて驚
き､荒らされた部屋と被害者の生々しい血痕とが細部まで鮮明に描き出されている｡

エドガー ･アラン･ポーによる推理小説､『モルグ街の殺人事件』(1841)を想起させ

もする､このような恐ろしい事件は実のところ､当時のパリにおいて決して珍しいもの

ではなかった｡19世紀末､急激な産業化と都市化を経験したパリには匿名の群集が溢れ

返り､殺人､強盗､自殺､さらにはテロリストの凶行が世間を賑わせていたのである｡だ

がその反面､様々な事件は大衆紙の ｢主題｣として必要以上に反復され､その刺激的な

内容や挿絵とは裏腹に､もはや ｢平凡な騒乱｣でしかなかった2｡惨劇がもっとも頻繁に

起きたのは､実際のパリよりも大衆紙の紙面上であった､と言うべきかもしれない｡

このような ｢センセーショナリズム｣によって19世紀末のフランスに急増した新聞メ

ディアをとりあげる本論は､とりわけ､その挿絵と写真とのイメージの関係性に着目す

る｡百万単位の部数を誇った ｢大衆紙の黄金期｣と ｢三面記事 [faitsdivers]｣については､

歴史､文学､文化史などの領野において先行研究が存在しているものの､その挿絵につ

いては管見の限り､充分に議論されていない3｡また､これら新聞メディアとそのイメー

ジにまつわる議論は､挿絵であれ写真であれ､それが近代国家における ｢想像の共同体｣

の形成に寄与したという結論に収赦する傾向にある4｡

その一方で写真史を紐解くなら､世紀末は印刷技術におけるひとつの転換点としてと

りあげられている｡それは1880年代から実用化したハーフトーン印刷が､新聞や雑誌な

ど､マス ･メディアにおける文字と写真との並置をはじめて可能にしたからであり､そ

のことによって挿絵画家たちは職を奪われることにもなったという｡しかしながら､写
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1 其史をはじめ,本給が参照する先行研究

の多くは､出来叫を ｢ありのままに捉え

る｣写真がそれまでの挿絵に rとって代わ

り｣､rテクストの真正性｣を強めたという

単線的かつ技術決定盤的な考えを共有し
ているS｡

写夫史(貧)を射程に入れようとする本

論もこの転換卓にfElするものであるが､

そこでとりあげられるほとんどは19世紀

末の新聞挿絵である｡というのも､当時の

挿絵は､写実はもちろんのこと､同時代の

メディアとの影書関係において朗的な変

化を遂げているからであり､その挿絵を

透かしてみるかたちでつねに写真の存在

が浮かびあがるからである｡このことに

ついて､ミシェル フーコーは次のような

記述を残している｡

..J

【Egll〕ベルト通りの♯lI LAP,,,,JovWl.5/ll/L8E9 18EX樺 からJB80年E--か ナでは イマー
ジュの薪7117TL熱度の時代であった.カ

メラと画架､キ十ングTスと感光飯と感光赦.もしくIiEI7Byきれ71･席のあいZllをイマー

>'ユが者達LIMけめぐる時fe/ごったのf='l LそこでIJ.タ7ローや感光政そのもの
LF)/J､おそら(イマージュそれB夙 つfウその安寿や肘鉄 変斉.偽滋きれた嘉

男7TLどがより愛されてい/_･.確かに.デッサンであれ 版画.写兵､点画であれ.イ

マージュがかくも7さくみE=事物を思わせうることが1許されて/山 一7T=/_-'ろうが､しか

しそれ以上に､ひとは､密やかなズレによって.イマージュが.7T_･がいにE L合うこ

とができるのにすっかり魅粛されてい711のである6｡

イメージが多層的に五なりあうことによって､そこに ｢密やかなズレ｣が生じる｡この

ような申態を稚々は19世紀末のイメ-ジの特性と捉え､それをまずは大衆紙の LePet.I

JoIJrnaJ､次にフランス初の挿絵入り新聞L')/I'J-1ruILOnに確ii77する｡なかでも当時に急増

した殺人申件や事故などの出来事を報じる挿絵､つまり ｢惨劇の衆象｣に注目するなら､

耗々は1880年代に挿絵イメ-ジそのものの転換を確認することができる｡そこで写真と

絶えず折衝関係にあった挿絵は､構図として/イメージとして二重の<奥行き>を備え

ることになる｡そのとき新聞メディアにおいて写真に r影轡を受け｣､｢取･3て代わられ

たJ挿絵というイメージの単純かつ一方向的な考えは速効化されることになる｡
次章では､19世紀末の大衆銘の挿絵が写真だけでなく.当時の大衆文学や挽食文化､

さらには<目撃者>の視覚性と相関関係にあったことが考察される｡そのような挿絵を

用意した条件として､2辛では 19世紀律半の挿絵の製作過程や構図の変化に注ElL､限

りなく接近する挿絵/写実イメージが､<奥行き>を備える様子を確認する｡3章で我々

は世紀末に立ち戻り､挿絵/写真の意味詮的かつ物質的特性に注目することで､その<
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奥行き>がどのように制御されるようになったかを明らかにする｡

1､紙面上の痕跡

惨劇の表象

フランスでは言論の統制からくる高額課税によって､19世紀前半を通じて高価であっ

た定期刊行物は､あくまでブルジョワジーの晴好品であった｡しかし､第三共和制に入

ると同時に急増した大衆紙が世論を先導したこともあり､1881年には遂に出版の完全自

由化が実現するoなかでも1863年に創刊されたLePetitJournalは､その先駆けとなる

大衆紙である｡義務教育による識字率の向上､鉄道の延伸による流通量の増加､また電

信や輪転機など通信 ･印刷技術の発展といった社会 ･技術的条件に加えて､この日刊紙

は価格やサイズ､販売手法において新聞の大衆化を引き起こしたのである7｡

大衆紙の多くは創刊以来､世間を脅かせた猟奇殺人の報道や三面記事によって発行部

数を急増させていた｡このような新聞の大衆化と時期をおなじくして､その表紙を飾る

のが挿絵である｡1880年代以降には､多くの日刊紙が挿絵入り増補号を毎週日曜日に発

行し､なかでも多色活版印刷 [chromotypographie]を導入したLePelitJournalは､色鮮や

かな挿絵を表紙と裏表紙とに掲載する8｡パリの路上に並べられた表紙は､街行く人々の

目を惹きつけ､広告としても機能していたであろう｡

実際､LePetitJournalの挿絵のなかでも目を惹くのが､.事故や殺人事件､逮描劇などの

惨劇を描いたものである 〔図2,3〕｡画面中央に位置づけられた登場人物たちは､悲喜交々

とした表情を浮かべ､大袈裟にもみえるポーズをとっている｡彼らの全身が収まるほど

の距離と正面からのアングルによって､事件の場景はつねに観者に対して開かれており､

群衆や野次馬とおなじ高さに設定されたアイ･レベルの視点も､事件の現場を目撃した

かのような印象をもたらす｡さらにそれまでのカリカチュア的なデフォルメとは異なり､

登場人物たちが写実的に描かれている点にも注意する必要がある｡パリの大通りや鉄道

の旅客室などの日常的な舞台から服装や装飾品にまで及ぶ細密な描写は､すでに多様な

かたちで流通していた写真の影響を想起させるからである｡

このような手法によって都市生活の様相を舞台化した挿絵は､実際に都市に住む読者

/観者自身をスペクタクルの主役として描き出していた｡ただし､拳銃で今にも射殺さ

れそうな人､部屋の中で血を流し倒れる人､生々しい殺害現場に遭遇しで隙く人など､

数々の惨劇の表象は､細部の明瞭さにおいて写真のように実証的である反面で､舞台上

の一場面であるかのようなポーズをとる登場人物たちは､もはや ｢再現｣不可能な状況

を演出しているともいえる｡こうしてなかば相反する性格を備えた世紀末のイメージ群

を我々は果たして､取るに足らないセンセーショナリズムや写真の影響といった考えの

みに還元することができるだろうか｡

先行研究をまとめるなら､当時の大衆紙の受容や機能についてはスペクタクルや教育､

娯楽といった性格が指摘されている｡｢近代テクノロジーの攻撃｣や ｢超自然的で無差別

的な死｣を描き出した挿絵は､都市生活における過剰な刺激をスペクタクルとして提示

した｡その一方で､記事の語りには ｢救助者｣となる人物が頻繁に現れ､｢凶悪な｣犯罪

者たちは動機や原因も問われずに ｢社会の敵｣として糾弾される｡つまり都市社会の諸

問題を凝縮した紙面では､紋切り型の ｢勧善懲悪の物語｣が繰り返されていたのであり､
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それは共和制における道徳的規範を労勅書障故の人々に軟示していたのである9.

またフランスの新開では.その端緒とされるLA触 Cがエミール rt.ジラルタンに上っ

て創刊されて以来.遠軽小税が美大fJ.L人気を呼んでいた｡それによって新Mは､沃み物

としての娯楽性を兼ね片えでいたのである.この戦略はLLPeIIIJoLImOIにも引き継がれ.

とりわけ.世紀末の祝着たちは探偵小説に没頭することとなった一冒頭に引用した記事

の物語的叙述も､当時の大衆小説と相関別保にある｡′ト脱のなかでは探偵たちが新開妃

都を手掛かりに推理をはじめる一方で,不可解な事件を報じる記事は名探偵の出現を切

望する｡こうして能面上段の記事と下段の連載小鋭とが相互に反giLあうなか､世岩夫

の大衆紙は､断片化した虚実の境界線を超えたところで哨井きれていたのである】O｡

<死>の航跡へのまなざし

探fEL小説と大衆紙との影響関掛 ま,先の挿絵にも敷桁することができそうである｡19

世紀の近代小説のなかでも､探偵小説は視覚的要素を多分に含んだ言説空間であった｡

周知のとおりカルロ ギンズプルタは､ホームズの振る舞いとフロイトの精神分析.千

レyリの絵画鑑定に共通する ｢誰皆的パラダイム｣を指摘しているllo事件現軌 こ拝され

た細布の痕跡から r岩圭に向かって子音する｣探偵たちの配托詮的モデルを,ここでは

さらに我々の文腺に近づけて考えてみよう｡

1869年のLePelTlJoJJmalにはフランス初の長編探偵小乱 エミ-)t' ガポリオの lル

コック琵偵Jが連載された｡古典的探偵小説の例に漁れず,車体な役者現場の描写から

始まるこの物語は.ルコックが暮庭で雪の上に残された足跡を発見することで急な展開

をみせることとなる.明噺な推理を机上で高俊に語る合理主義的なホ-ムズとは対照的

に､街中を架け回って攻防をたどる新米刑事のJL,コックは､墳っからの森泉主義者であっ
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た｡都市空間に散在する諸々の記号の検証から始まる彼の推理は､記号の連鎖から生ま

れた慈恵的な推論を事実に蓑付けられた董状的な因果関係へと練り直す過程に他ならな

いL20
ルコノクは街を行き交う人々の ｢人相｣を頒丑に確認するのであり､そのたびに淵か

な視覚的特徴の記述が繰り返されることになる｡ジョアン コプチェクの官業を借りる

なら.｢19世紀小艶の機能とは,人物像の発明なのである｣13｡JL,コック自身が得意とす

る ｢変哉｣は,犯人や味方だけでなく.最後には沈着も欺くことになるだろうbさらに

は犯人もまた､｢生まれてすぐに拾われたために ｢メIma))｣という名前以外に身分を示

すこともできない下沈社会の人間｣に身元を偽装した上菰社会の人間であった｡手入れ

の行き届いた爪や細く白い足のくるぶしーそこに付着した泥をきっかけに.JL,コックは

犯人の演じられた表情や立ち振る青いに注意渓いまなざしを向け､その ｢人格｣を耳う

こととなるO匿名の群集のなかで人相や変装を主要な契隈として展開する探偵′ト説の物

語世界では､偽装され得る表面的な ｢人相｣とその内両として想定される ｢人格｣とが

交錯している L4｡

このように探偵小艶の物語世界は､大衆紙の耗面という枠のなかで入れ子状に虚実や

階級､人物保についての境界線をなし崩しにしていく｡この古典的探偵小税の成立条件

となったのが､記号告的表面として立ち現れる近代の都市社会とその表面に奥行きを与

えるかのように痕跡をたどる珠的たちのまなざしである｡ここに浮かび上がるある種の

視覚性は､探偵小説という物語空ruから挿絵の言正拠過剰な空間描写にまで引き継がれて

いたと考えることもできる.目撃者や辛官と同様の現むで殺番現場を措きだす挿絵もま

た､邸件の痕跡を汚すことに却欠かない｡さらに挿絵と小説とを実際に結びつけたのが､

｢無料の博物館｣としてパリの人々が殺到した死体公示所､モルグの存在であった｡1886

年の挿絵には､発見当時の衣服を着せられたままの死体を柵査し.カーテンもかけられ

た ｢ガラス張り｣の展示室でその死体をまなぎす群衆の様子が描き出されている 【図4

5)｡rルコック探胤 にも物語の正賓な契嶺として玉堤するモルグと身元不明の死体は,

〔EE)5)Ab/也/JlJd加 .15Jy1886(Shvtrtz.1998)
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大衆紙にとってもスキャンダラスで謎めいた格好の題材なのであり､それを知った人々

は実際にモルグへと殺到する｡つまり､群衆にとって挿絵とモルグはパリの一大スペク

タクルであると同時に､死を主題に断片化した虚実の繋留点として機能していたのであ

る｡

痕跡と証拠のあいだ

19世紀後半は探偵小説のみならず､実際の捜査活動においても ｢個体識別することと

偽装することがせめぎあい｣､｢問題の身体は､徴を刻まれるというより追跡され測定さ

れうる｣ものになりつつあった15｡例えばアルフオンス ･ベルティヨンに代表される警

察捜査の (擬似)科学化と写真の関係については､これまでにも数多くの議論がある16｡

モルグで展示された身元不明の死体も写真によって記録されたのであり17､さらに先の死

体を描いた挿絵は ｢写真をもとに｣製作された - この点については次章で論じる｡こう

して写真イメージが犯罪捜査に介入するなか､トム･ガニングが指摘したように､写真と

個体識別が結びつくことによって｢それまで目撃証言[witnesstestimony]が備えていた価

値は､インデックスの分析という科学的名声にとって代わられる｣ことになる18｡

ただし､ここで我々は実際の殺害現場に残された痕跡と､そこから生まれる目撃証言

や写真といった再現-表象とのあいだにある不確かな距離に注意しなければならない｡ベ

ルティヨンの人体測定法であれ､まもなくして採用される指紋捜査であれ､当時の科学

捜査が忌避したものこそ､モルグから聞こえてくる ｢不確かな証言｣であった19｡だが､

ベルティヨンによる司法写真の実践が実際に機能するためには極端なまでの身体の分節

化とデータベース化が必要だったのであり､そのことは目撃 ｢証言｣が即座に ｢写真｣に

代わられるのではないことを暗示している｡そして､犯行現場の痕跡とその再現-表象

とのあいだにあるこの不確かな距離においてこそ､大衆紙の挿絵は効果的に機能するの

である｡それはどういうことか｡

再犯者の同定を追求したベルティヨンの実践に明らかなように､世紀末の科学捜査と

写真との関係性を問う議論においては､しばしば犯罪者の身体そのものが賭け金となる｡

しかし当然ながら､犯行現場に犯人の身体が残されていることはめずらしいことだろう｡

熔印であれ指紋であれ､犯罪 (者)の痕跡を ｢インデックス性｣によって保証する最大の

基盤-身体が欠如したとき､人々の視線はまるで探偵のように犯行現場の細部へと向け

られるに違いない｡1890年代以降､まるでルコックのように足跡を石膏に固める装置や､

犯罪現場に残された損傷部分の強度を計測する機器[dynamometer]を考案したというベ

ルティヨンも､犯行現場で痕跡をたどる警察官の一人に他ならなかった20｡

彼による精密な目盛を縁に添えた現場計測写真は､｢証言｣ではなく痕跡としての ｢物

証｣を求めようとする彼の細部-の執着心を露わにしている 〔図6〕(横軸が縮尺､縦軸
が奥行きを表す)｡またベルティヨンに限らず､数多く残されている同様の犯行現場写真

は､先の大衆紙の挿絵とも重なり合うものである 〔図7〕｡死体まで撮影したこれら現場
写真のアングルは､まるで扉を開けて死体を発見した<目撃者>の視点-証言を再構成し､

それを ｢物証｣として保存するかのようである｡ただし写真に精通していたベルティヨ

ンの例を除き､これら多くの写真が採光に欠けているか､均等に光が行き渡らず､決し

て細部まで明瞭ではない点に注意する必要がある｡このことは当時の写真の技術的様相

を明らかにすると同時に､大衆紙の挿絵と現場写真との差異を照射してもいるからであ
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る｡

この上うな着寮の捜査実践に明らかなように､古典的探伯の認絶モデルは決して物語

世界だけでなく.実際の捜査においても共有されていた｡最後にそこには大衆紙の記者

たちIpentreporterlを加えることができる｡ドミニク か)77によれば､世紀末の犯罪

を柵築したこれら3つの戦兼のなかでも､ リボ-タ-たちは勧善懲悪の物語株制と危び

つくことによってもっとも社会的な名声を集めた存在であった21｡そもそも､アメリカか

ら形gPを貴けたフランスのジャーナリズムはこの時期､古典的なコラムニストに代わる

｢リポーター｣を必要としたのであり､短い記事で迅速に情報を伝達しようとする彼らも

また､昔崇や探偵とともに事件の痕跡をたどったのである22｡それを証左するかのよう

に､1907年のL.'tllustrql10nには､前年まで新聞記者を務めていたガストン-JL'ルーに上

る探偵小説､r黄色い部屋の誕Jが連載きれることになるだろう一この密室殺人利牛を解

明する主人公は､窄明な若い新聞記者であった｡

以上､3つの従業は次のように区別することもできる｡すなわち､犯罪の決定的証拠

に蕪進する昔寮に対して､そこから座標をとって ｢証拠と証拠が説明するものとのあい

だ｣を批判的に眺めるのか探偵であるとすれば23､<目撃者>と証拠を (視覚的に)代

弁し､その不確実な距離を転倒させることによって三面記事と挿絵をスペクタクルとし

て築きあげるのが､大衆紙のリボ-クーたちであった.柾拠としでの痕跡は､写真その

ものではなく､あくまでそれを追いかける彼ら ｢目撃者｣の詔旅のあり方に存在してい

る｡つまり､犯罪の痕跡が征雄として再現=表象されるまでの不確実かつ流動的なE巨従

において挿絵は,物言吾横別と捕扱な細部によって旺官と写其のあいだを切り結び､その

実証性を文字通りの宙吊り-サスペンスにしていた｡スペクタクルとしての挿絵は､痕

跡を1=とる認識のあり方と一般に痕跡とみ7iLされがちな写共イメージとを切り焦し.実

のところ不確かなその臣Jlを浮かび上がらせているのである｡

2､複製残席としての挿絵

写共 ｢に上る｣挿絵

ところで､世紀末の挿絵はなぜ､惨劇の表象に特化し､死やEl撃者を繰り返し衣魚す



ることになったのだろうか｡俸bJの表象がどのような条件において要描されたのかを明

らかにするため､次に我々は19世紀後半の挿絵入り週刊紙L.'L/hIStraI10nとその製作過程

に注E]する｡

創刊号において ｢政治､戦争､産業､風俗､演臥 美術｣についての幅広い話題を挽

史的に提供すると宣言した創刊者のエドワール シヤールトンは､イメ-ジがもつ商品

価値に極めてje,稚的であった2㌔ 文字テクストを伴わずにそれだけで掲載されることち

多かった挿絵イメージは､テクストを園解するためだけではなく､それ自体がま↑すべ

きイメージとしても練能したのである｡そもそも美術ジャーナリズムの成立とも重なる

当時は､1ルジョワジーが ｢芸術の廉価版【unallaboomarchel｣としての挿絵に熱狂し

ていたのであり､そのことは美術 (史)の大衆化にもつながることになる25｡

その技術的条件として.写真史家たちも指摘するように､1850年代に写真をトレ-ス

する木版製作技術が発明されていた26｡19世だ探半の挿絵にしばしばみられる ｢写真に

上るEd'apTeSPhololJというキャプションは,当時からすでに挿絵が ､少なからず写真と

壬なり合っていたことを明らかにしている.ところでなぜ､すでにマス.メディアにお

いて幅広く流通し,横能していた木版挿絵にわざわざこのような注釈がなされたのか｡そ

れは写真そのものの大ま印刷が不可能であった時代に､写異的な実証性を挿絵に付与し

ようとしているのだろうかO

ここには,複利技術としての挿絵イメー

ジにおける ｢共正位の演出｣を確認すること
ができる｡当初､この印刷技術を頻繁に用い

たのは､美術や演劇などの趣味を教示しよ

うとする記砂の挿絵であった｡例えば.俳優

のフレデリック ルメートルの死を悼む記

事は､多様な役柄を演じるルメートルを挿

絵によって再現しており､画面下には ｢カル

ジヤ氏の写真による｣とのキャプションが

みられる 〔回8).カルジヤ氏とは実際に

ボードレールも維影した著名な肖像写真家

であり､8つに分割されたレイアウトから

は.この挿絵が ｢もとにした｣写共が当時流

行していたカルト ド ヴイジットであった

と推測することもできる｡その一方で､絵画

作品が木版画に上って複製された鴇合に r

d'apres｣という青葉が明示したのは､写真の

- p --=-ここ芯=こて=一一~~~~｢ 存在ではなく絵画の作者名であった｡つま

uz]8〕L.･JIlusEra'IoれCollcct.veMIcofrcp叫 yOu.P41 り｢絵画が写共を介して木版画に複製きれ

る｣というイメ-ジの多膚的様態において､

木版挿絵は複製メディアとして限りなく透明化していたと同時に､元来のイメージの作

者名がイメージの ｢真正性｣を保証したのである27.

ところが､決まりきったポーズや美術作品など静止保の複製とは異なり､突発的な事

件や事故の報迫において､事態はさらに複雑なものになる｡19世紀後半の相次ぐ戦争を
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契機として事件の速報性を求められたL'illustrationは､電信による連絡網や特派員を各地

に配置したのであり一彼らはGrandReporterと呼ばれた-､その挿絵もまた惨劇の表象

-と傾倒しつつあった｡ティエリー ･ジェルヴェも指摘するように､そこで挿絵が ｢も

とに｣したのは ｢写真｣だけでなく ｢デッサン｣や ｢クロッキー｣でもあり､さらには

出来事の ｢日時｣や ｢地名｣､報告者や特派員の名前が明示されることも多かったのであ

る｡

太陽光のみを光源とし､露光時間を長く要した当時の写真の技術的制約を考慮するな

ら､戦地などの屋外を鮮明に撮影することは極めて困難な仕事であった｡つまりデッサ

ンによる挿絵は､写真の技術的不完全性に由来する苦肉の策なのかもしれない｡だがこ

こで我々は､技術決定論的に挿絵と写真の優劣を想定すべきではない｡むしろ ｢d'apres｣

という言葉が明らかにするものこそ､複製メディアとしての挿絵が顕在化させる ｢イメー

ジのずれ｣なのである｡そのとき､｢写真そのものが情報の真正性をもたらした｣という

考えにも留保が必要となる｡ジェルヴェが指摘したように､情報の真正性を保証するの

はなによりも<目撃者>や土地の名前や時刻など､つまりはその情報源の ｢単独性｣だっ

たからである｡

絵画/挿絵/写真

それでは事件報道の挿絵製作にあたって写真はどのように用いられたのか｡この点に

ついての興味深い指摘を我々は､ジヤネ-ヌ ･ブルッイブリスキーの議論に確認するこ

とができる｡

歴史的惨劇として有名な1870年の普仏戦争と翌年のパリ･コミューンは､カルト･ド･

ヴイジットや絵葉書などの視覚的再現-表象を数多く生み出した事件でもあった｡なか

でも､パリで肖像写真家として商業的に成功していたウジェ-ヌ･アペールは､ヴェル

サイユ政府の指導のもとでコミューンの惨劇を写真に ｢記録｣した一人である｡ところ

で自身を<画家-写真家peintre-photographe>と称したアペールは､既存の写真を切り

貼りし､再構成してから撮影し直すコンポジット･フォトを製作していた28｡彼の実践は

これまで､ナショナリズム的なプロパガンダ装置として解釈されている｡出来事の誇張

や舞台化によってイメージの図像的価値を高めようとする彼の写真実践は､政府軍の立

場から ｢悪役｣としてのコミューンと行政権力によるその統制とを演出するものだから

である｡

ブルッイブリスキーが指摘するように､一見したところ､彼のコンポジット･フォト

は出来事の記録としての ｢真正性｣やそれを保証するはずの写真の ｢インデックス性｣を

損なわせるかのようでもある｡実際､被写体のサイズや距離において遠近法の原則が崩

壊している彼の作品ではあるが､しかしそれはなによりも ｢目撃されるべきものとして

の出来事29｣を意図した舞台設定であった｡さらに彼の ｢演出写真｣が我々にとって興味

深いのは､それがL'illustrationの挿絵とも交差することになるからである｡

1871年､ヴェルサイユ政府の二人の将軍がコミューンによって銃殺されるという事件

が起きた｡この ｢悲劇｣はアペールのコンポジット･フォトとL'illustrationの挿絵の双

方によって ｢再現｣されることとなる 〔図9,10〕｡横一列に並んだ射撃手とそれに対面

して並ぶ二人の将軍が一斉に射殺されようとする様子を措く両者は､ほぼおなじ画面構
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成を採用している｡だがL'l//ustrOl10nの記者は,二人の将軍が一人ずつ順番に射殺され

た経緯を､台詞までまじえて悲壮な調子で物語るのであるOすなわち､事件についての

視覚的表象と文字テクストは.異なる描写をおこなっていることになるC

ここで実際の銃殺がどのJ:うにおこなわれたのか､またアベ-ルの実践とL'lllustrOI10n

の挿絵との前後関係について問うことに意義はない｡tTしろ､これら文字テクストと妻

焦した ｢悲劇の再現｣は､その背景にある政治的イデオロギーに加えて､当時の写共的

実践と新開挿絵との相互的な影書関係から生じたと考えるべきであるだろう｡さらにア

ベールが好んで用いたという銃殺隙が壁沿いに藍列する作図設定は､この3年前に発表
されたマネの絵画.くマクシミ1)アンの処刑>(1868)を連想させるものでもある｡つ
まりアベー)I,の実践を介して挿絵は､写真のみならず絵画とも重なりあうことになるの

である｡実際､普仏戦争の際にも戦況を伝えるL't/hISlroI10〝の挿絵は､遠軽鮭から戦争画

のJうに地平線を高く設定し.前萩 中景 後景の嘆界を明確にするものが多い｡また

ブルッイブリスキーによれば､コミューンによって荒廃したバ1)を描き出す挿絵や写実

の多くは､アーチを覗き込み.崩れ去った建物や負傷した人物､その細部を前景化する

構図設定を共有していたのである｡

ただし､ブルッイブリスキーの議論において留保すべきは､アベールの作品に ｢イン

デックス性の局所化｣を吉誉め､彼女がそこに ｢ブゥンクトウム｣を求めるほどに固執し
ている点である30｡たしかに挿絵と写真の差異はあるとしても,両者が世紀末にあって

も相補的な関係を取り結び.現実と虚構の彼方で消升された様子を確認した我々は､現

実を保証する ｢インデックス性｣を所与のものとして写実に求める彼女の主張からは距

Kをおくべきだろう3)｡むしろアペールのコンポジット フォトは,写真イメージそのも

のではなく､写真と挿絵とが絡み合うひとつの実践として捉えるべきである｡すなわち､

出来事を視覚的に表象しようとする当時の美技においでは､たとえそれがなかは行政的
な r再現=記緑｣であれ､絵画的-理想的な構図設定が康先された｡写共もその参照

項のひとつとして横能したものの､それは人物の家什､身体､服装､さらには建物など

の局所的な細部描写に遺しt.:イメージとして､つまりはクローズ アップにおいてその

有効性を発揮したのである｡状況描写としての写其の r不完全性｣は､挿絵画家たちに
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よって ｢li正｣されることも頻繁であった-それは例えば.後の写夷記拳にみられる共っ
白にとんだ空に明らかである｡むしろこの挿絵と写其の相補的関係において.7ベール

や挿絵画家たちは rありのままに｣出来事を ｢再現｣するよりも､既存のイメージや観

光コ-Fを菰用し､イメージを横径的に舞台=物語化しようとしたOこのとき人々はま

さしく､絵画/挿絵/7夫が r藩やかなズレによって､たがいにJZL合うJ様子を楽し
んでいたのである｡

<目撃者>の登坤

絵画的コ-ドを引き牡(I1870年代までの挿絵のほとんどは､対象と一定の距牡をとり,

前東を完全に開くかたちで描かれていた｡映画論の官葉を作りるなら､r状況設定ショッ

ト｣ともいえる構図設定であるOだが前景の開放は､出来事を舞台化する一方で.少な

からず対象との拒牡感を強めることから,挿絵の拙者を悌扱者として事件からW_耗化す

ることにもなる｡そのため先のコミューンの記事にあっても､記者は情報の真正性がイ

メージそのものではなく､事件現場の目撃者の存在によって保証されることを強珊して

いた32.ところが1880年代にはイメ-ジそのもののなかに入り込んだくEI撃宅>が､こ

れらすべての問題を解消することになるのである｡

一 例えば､燃え盛る炎が鮮明に描かれた1880

AJi;-∴･･;--71---こ: ト:I:I - 二一㌦ 't‥ h.∴ ∴

た男性の後ろ姿である｡背中を向けて事件の現

場を r指差す｣披;<目撃者>の存在によって.

扱者の視線は誘斗きれると同時に彼の視線と同

化することにもなる｡これら<奥行き>とく目

撃者>による相乗効果は､挿絵の扱者を事件現

場に現前させるかのように作用すると同時に､

情報の其正位を保証する出来事の<目撃者>そ

のものの代理三乗象としても洩能するのであ

る｡

それでも依然として殆るのが対象との一定の

距従感である.｢センセーショナルな｣大衆紙の

挿絵と比較すれば.あくまで状況設定を使先す

掴 1lli.Ill.,hv,,on.9/101I880 るこれらの押掛 まL'LI/us'ro'10〃という高級紙の
｢公正さ｣や ｢中立性｣を表明する特赦であるか

もしれない｡しかしながら､事件の目撃者との同化作用を経たうえでの距濃化は､読者

のブルジョワ降級にあくまで r鮭捷｣をおいた情報を教示LようとするL'tlluslrOILO〝の

意図的なiE集態度の表れでしかない｡つまりこの事暮回設定が暗示するのは､現状維持を

渇ける保守的なブルジョワ イデオロギーに迎合する捷桂の政治的態度なのである｡こ

うして挿絵のなかの<B筆者>は､視線の誘軌 こ上る扱者との同化､イメ-ジそのもの

の其正位の保証､さらには雑狂濡集の政治的唐度のすべてを担う存在として位能してい

る｡
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ところが､サンタトペテルプルグでのロシア皇帝暗殺事件を描き出す1880年代の挿絵

にはきちに決定的な変化がみられる r図12)｡前景を再び開放して､見開き一杯に連破

テロの様子を描くこの挿絵はベ-ジをめくる秋着をさぞ驚かせたことだろう｡これまで

よりも対射 こ接近すると同時に､正面ではなく対角線上にとられたf削gJ設定は串件現場

の<奥行き>だけでなく､走る馬車の ｢速度｣を表象することにも成功している.この

対角線構図が注目されるのは､それが可能にする速度東森や前景に軽がる死傷者たち.

画面手前への進行方向などによって､もはや<目撃者>を設促しなくとも.敗者はこの

現場に遭遇し､堺件をB撃する人間として､イメ-ジに同一化することができるように

なるからであるo

このような構笹】設定の決定的な変化の原既は､何に求められるであろうか｡そのひと

つとして我々は再び､写其の影響を指摘することができるだろう｡対角線構図における

｢奥行き｣や ｢アングル｣の効果的な作用は､意図的な ｢視点設定｣に由来するのであり,

それは胡主影名の存在や写炎イメ-ジの被写界渓度を想起させるからである3㌔実際､1880

年代には軽装化しつつあったカメラと乾板フイルムを用いた取材体制が登場し一写実は

当初､デノサンのメモ代わりであった一､ハーフトーン印刷も実用化されはじめること

になる｡

しかし､出来砂の ｢決定的瞬間｣は現在でも写真に撮影することが困難であるうえ､先

の挿絵には写実として説明不可能な古を指摘することもできる｡画面中央の馬車後方か

ら上がる白い閃光が煉発の ｢瞬間｣を鼓すものの.前方にはすでに困れこんだ人や馬に

踏まれた人もいる｡つまり画面内には.複数の ｢醗問｣が共存しているのである｡この
ようにして､実掛 二軽きた申件を忠実かつ楕最に再現するかのようにみえるこの挿絵も､
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その実､先にみた大衆紙のように ｢再現｣を離反している｡我々はこのような特徴を､写

真的な視覚コードを吸収しつつも､完全には重なり合うことのない ｢挿絵/写真｣の過

剰さと捉えなおすことができるだろう｡

3､匿名の死者たちの最期

死人に口なし

世紀末には高級紙であるL'illustrationの挿絵もまた､観者を没入させるかのようなスペ

クタクルへと変容したのであり､そこで限りなく接近した挿絵/写真は､構図として/

イメージとしての<奥行き>を備え､さらにはそこにズレを垣間見せていた｡こうして

我々は19世紀後半を経て､世紀末の挿絵/写真による惨劇の表象に立ち戻ることになる｡

それでは1880年代以降､<目撃>や<死>を過剰なまでに前景化した挿絵/写真の帰結

を､どのように考えることができるだろうか｡それは､新聞メディアにおける挿絵と写

真の連続と断絶の双方を明らかにすることにもつながるだろう｡

まず､世紀末の挿絵に頻出したのが<死>という主題であった｡大衆紙 ･高級紙を問

わずして､1870年代以降の相次ぐ戦争報道とその挿絵においては､死体や負傷者が文字

通りに前景化されたのであり､その傾向は第一次世界大戦の写真報道において頂点に達

する｡ここに我々は､新聞メディアにおける写真と挿絵との連続性を認めることができる｡

19世紀後半の戦争を報じた挿絵を分析するミシェル･マルタンが指摘するように､死者､

負傷者､兵士たちの後ろ姿は､その場面の ｢感情的な強度｣を高めることに寄与してい

た340普仏戦争以来の対独感情がフランス国内で強まるなか､ページをめくるごとに現

れた死体や傷ついた身体は必然的に愛国心の高揚を引き起こし､イメージと観音の結び

つきを強めたのである｡第一次世界大戦の報道にも､兵士たちの死体写真は数多くみら

れ､さらには地平線を高く設定し､背中をみせた兵士たちが ｢匿名｣で措かれ/撮影さ

れている点も構図として同様の効果を生んでいる 〔図13〕｡これらの写真が ｢迫真的に｣

戦況を伝えるとすれば､それは写真そのものの実証性だけではなく､写真が挿絵 ･絵画

的な構図や手法を引き継いだことにも由来しているのである｡

死者の前景化は登場人物の匿名化でもあった｡アンブロワーズ-ランデュは､当時の

新聞紙面のイメージにおける ｢匿名性｣について､それを作者と登場人物にわけて考察

している35｡前者について､高級紙とは異なりLePetitJournalのような大衆紙の挿絵に

は挿絵の作者の署名が欠落していたのである｡彼女が指摘するように､作者の欠如によっ

て ｢意図性を奪われた｣挿絵が ｢現実でも虚構でもない｣ところで読者に享受されたこ

とは､我々も一章にみたとおりである｡さらに後者の匿名性とは､近代の都市空間にお

ける登場人物たちの多くが匿名のまま措かれたことを指摘するものである｡惨劇の現場

に転がる死傷者たちもまた､苦難や悲劇といったテーマを-これは19世紀小説に幅広く

みられる主題でもあった-､個人的なものではなく普遍化したものへと変容させている｡

こうして世紀転換期の挿絵/写真が､<死>という図像的なショックを利用したこと

は明らかである｡とりわけ近代に生まれた ｢事故死｣は､被害者の身体をもはや判別不

可能なものにすることもあった｡そもそもベルティヨンらの身元同定技術が展開したの

は､急速に発展したテクノロジーの暴発によって損傷した身体が名前すらも無くしてし

まうからなのであり､ここで人々の死は ｢一段と無名性に接近した｣のである36｡しか
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し､写其のなかの死体はその損傷が著しいものでない限り､人相などの細鰍 二あくまで

個別性を残すことだろう｡イメージのレヴェルに限れば､写実による ｢無名性｣はつね

に特定の ｢誰か｣の死であるという ｢個別性｣において､挿絵による ｢匿名性｣とは区

別されるのであり､それこそが挿絵と写真の断絶卓なのである37｡こうしてみると世界

大戦の報道における見るも岳残な死体写真は､写実に不可避につきまとう身体の個別性

を建株することによって ｢島名性｣と ｢匿名性｣の線引きを唆味にし,いまだ不鮮明で

あっ[=写掛 二普時給的なショックを与える試みであったと庇えることもできるだろう.

位期の<瞬間>

ただし､1880年代の挿絵/写真の決定的な変化は､愛EI心という共同体的幻想を喚起

する意味作用のみならず､<瞬間>という時間表現の試みとして捉えることもできるの

ではないかoそのことを明らかにするため最後に､挿絵の物問的な側面に眼を向けてみ

よう｡というのも､1880年代以降の挿絵/写真に耽々はもうひとつの転換を確証するこ

とができるのであり､それとは紙面の挿絵を囲む接､つまり<枠>の出現である.

枠線の登場を赦密に1姐)年代に位置づけることは難しいかもしれか ､｡19世紀の新開

紙面には長方形で鋭い込んだ挿絵と周縁部分をほかすような挿絵とが況#.しており､大

別すれば､前者はおもに人物を中心化した削象画､後者は風兼や戦場などの描写に確認

することができる｡後者については.挿絵にある種の美的価値を与えるための装飾的僚

能として考えることもできるだろう｡本論におけるL''/lu∫troI'011の挿絵も､最後のものを

除くすべてに蝦'Cなく枠>が存在しておらず､それらは鉄面と一体化しているともいえ

る｡だがその一方で､LePettIJozm70Iの定型的なフォ-マットがそうであったように.世

紀末以降の挿絵/写井は必ず厳密な<枠>によって親面から独立しているのである｡こ

の変化は何を意味しているのであろうか｡
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まずく枠>の出現については､我々がつねに問題にしてきた細部との関係において考

えることができる｡写真的/探偵小説的な描写としても指摘した細部の精微さは､人物

や建物などの対象だけでなく一場面の隅々にまで及ぶものであった｡これらの細部描写

は必然的に､紙面から独立した区画､厳密な<枠>を必要とする｡さらに注目すべきは､

極端な対角線構図による<奥行き>や速度表象もまた､この<枠>によって効果的に作

用するということである｡マラルメやマレーの実践を世紀末のイメージにおける ｢<枠
>の意識化-問題化｣と捉える松浦寿輝によれば､｢世俗化｣するイメージは､｢乗り越

えがたい<枠>による限界づけを受け入れることで､みずからをなまなましい実在とし

て露呈せしめることに成功した｣38｡ここで彼のいう<枠>とはイメージが不可避に被る

物質的制限を指すものであるが､この指摘は我々がみてきた挿絵にも文字通りに当ては

めることができる｡すなわち､挿絵/写真は厳密な<枠>によって紙面に独立した面を

立ち上がらせることによってはじめて､細部にわたる精微さと対角線構図､そこから観

者の同一化を可能にするのである｡

こうして<枠>を取り込んだ挿絵/写真が､対角線構図によって画面上に速度や進行

方向といった時間性を獲得したうえで､そこに<死>という究極的な一点を表象すると

き､イメージにおいて<瞬間>が可視化されることになる｡急速に変化する近代の都市

生活と歩調を合わせる新聞メディアにおいて､挿絵/写真はつねに ｢突発的な｣出来事

を現在形で生き生きと ｢再現｣し続けることを迫られた｡そこで多用された<死>や<

目撃>といった主題は､メディアにおいて誰にとっても感情を触発する ｢流用性｣をも

つ反面､つねに誰か一個人の死である点において ｢単独性｣を備えてもいる一後者は情

報の ｢真正性｣を保証する要素でもあった｡挿絵/写真はこのような両義性をもつ<死

>とその<目撃>とを<枠>のなかに投錨することによって､それら究極的な一点を<

瞬間>として表象するに至るのである｡対角線構図のなかの登場人物がみせた大仰な身

振りは､時間軸の一点を固定する文字通りの ｢ポーズ｣に他ならない｡裏を返せば､細

部まで明瞭なく枠>のなかでく奥行き>をもつ構図設定においてはじめて､人々は ｢劇

的な<瞬間>｣をみることができたのである｡
たしかに枠と細部の関係そのものが写真からの影響であり､19世紀にすでに人々は瞬

間を可視化しようとしていたのかもしれない｡写真と映画のイメージとしての差異を考

慮するなら､それは疑う余地のないことのようにも思える｡しかし上述したように､こ

の時期の屋外撮影に限れば､写真はいまだ細部の明瞭性に欠けており､露光時間の長さ

にはつねにプレがつきまとう｡現在にしてみれば自明に思われる ｢瞬間｣的なシャッター

スピードも､世紀末の撮影においては決して平凡な技術ではなかったのである39｡この

ことは､世紀初頭の紙面を飾った写真と記事の関係にも伺うことができる｡生まれて間

もない写真記事が熱心に説明したのは､写真に撮影された内容ではなく､どのようにし

て現場に遭遇した (アマチュア)写真家たちが出来事の撮影に成功したのか､つまりは

その撮影のプロセスであった40｡写真の<枠>が囲い込む光景と撮影者-<目撃者>の

視界とが重なることを文字テクストによって強調する必要があった当時には､いまだ ｢決

定的瞬間｣といった現在的な報道写真の視覚コードは充分に確立していないのである｡

以上の考察から､世紀転換期の挿絵/写真が死と惨劇の表象を反復したことについて､

我々は次のように説明することができる｡すなわち､近代社会における<匿名性>と精

微な細部描写とによって､挿絵/写真は登場人物と意味内容とを普遍化し､大衆が享受
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可能なスペクタクルの構築に成功した｡しかし､それによってイメージが平板化する､つ

まりはイメージの真正性､図と地の区別が失われることを避けるために､<死>という

究極的な一点が､痕跡や人物の ｢単独性｣によって飾り立てられることになる｡そうし

て対角線構図に登場人物の大仰なポーズが<目撃>されるとき､劇的な<瞬間>が挿絵

/写真において成立することになるのである｡

結びにかえて

20世紀に入 り､新聞や雑誌の紙面には写真が落ち着くこととなる｡しかしながら､写

真の ｢インデックス性｣やコンポジット･フォトに ｢無時間性｣を指摘し､挿絵を享受

していた人々が写真印刷を ｢待ち焦がれていた｣と考える単線的な歴史記述は､実のと

ころ､紙面の写真に ｢生き生きとした現実｣を見ようとする現在的な欲望を反映している

に過ぎない｡死や惨劇の表象を反復した挿絵は､混乱した当時の社会情勢の単なる反映で

もなければ､商業的センセーショナリズムのみに回収されるものでもない｡複数のメディ

アのあいだでイメージそのものとして変容をみせる挿絵は､単純に写真にとって代わら

れたのでもなかった｡

世紀末の視覚メディアは､その ｢真正性｣を巧みに演出しようとする一方で､出来事

を ｢見せること｣に過度に意識的であった｡なかでも新聞挿絵は､小説や絵画や写真と

いった他のメディアの諸特性を吸収する余りに膨れ上がり､挿絵/写真としての ｢ズレ｣

を垣間みせるほどになる｡そこで挿絵/写真は､厳密な<枠>によって奥行きや瞬間と

いったイメージ内の時空間を操作するようになった｡我々がみてきた事態は､イメージ

における近代ジャーナリズムの成立ともいえる一方､イメージとメディアの問題につね

に付随する事態でもある｡本論が明らかにした挿絵/写真の重なりは単線的な歴史記述

を多層化しつつ､20世紀の写真による ｢決定的瞬間｣や現在の視覚メディアのさらに錯

綜した重なりへと引き継がれることになるだろう｡

(ますだのぶひろ :神戸大学人文学研究科博士課程後期課程)
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された｡これは硬質なツゲの木の断面を使用することで､精微な線描と大量印刷への耐久性を兼ね

備える技術である｡また､1848年には写真をもとにした挿絵が確認することができるが､そこでは

不鮮明な写真に挿絵画家による細部の ｢修正｣が加えられている｡Gervais,2003.ただし大量生産

を必要とした挿絵は､集団作業によって機械的に写真をトレースする生産体制を用意することと

なった｡Marchandiau,1987;Martin,2005.

27作者と真正性の関係については､Foucault,1969を参照｡
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28アペールは､≪コミューンの犯罪者たち[LesCrimesdelaCommune]≫というタイトルの連作を

残している｡コンポジット･フォトについては､すでに 1850年代からオスカー･レイランダーや

ヘンリー ･ピーチ ･ロビンソンらの実践があるが､それらが写真を絵画のような芸術的地位にまで

高めようとする ｢ビクトリアリズム写真｣の企図のもとにあったのに対し､アペールの実践は､商

業的なE]的や行政的記録としておこなわれたという点で異なるOコンポジット･フォトについて詳

しくはSobieszek,1982を参照｡

29Przyblyski,1999,p.244.

30彼女は異なる論文においてアペールの実践を､リアリティを再現=表象する初期映画以前の ｢新

たな言語[-MovingPicture]｣として提示してもいるが､この議論もやや説得力に欠ける｡Przyblyski,
1995;1999.

31ブルッイブl)スキーの議論の主眼は､コミューンの戦犯表象におけるジェンダー･バイアスに

ある｡当時に流通したコミューンの戦犯を告発しようとする挿絵や肖像写真 (カルト･ド･ヴイ

ジット)は､女性を社会に禍をもたらす根源､｢放火女たち[petroleuses]｣として寓意化していた-
｢放火女｣のイメージは､ドラクロワによる≪民衆を率いる自由の女神≫ (1830)に遡る｡そこで

女性たちの表情は､カリカチュアから引き継がれる観相学的観点から､男性に比して細部まで精微

に措かれたのであり､ここにクローズ･アップの必要性が生じていたことを指摘することもできる｡

詳しくは､Przyblyski,1999を参照｡また､ここでのカリカチュア的な観相学の実践はもちろん､前

章のベルティヨンらの写真的観相学とは一線を画すものである0

32L'illustration,25/5/1871.

33対角線構図は 1839年以来の写真､とりわけステレオ写真において数多くみられる構図設定で

あった｡そこにはステレオ視における奥行きの強調だけでなく､露光時間の長さからくるプレの軽

減という作用が指摘される｡Gunthert,1999.

34Martin,2006.

35Ambroise-Rendu,2002.

36橋本､2006年｡

37この断絶点を明らかにする対極的な事例として､我々は ｢インタヴュー｣写真の登場に注目す

ることもできる｡そもそも ｢インタヴュー｣とはこの時期の ｢リポーター｣と同時に生まれた取材

形式であり､またフランスで初めての写真記事は､1886年に化学者のシュヴルールが百歳の誕生日

に写真家のナダールにインタヴューされる様子を撮影したものであった｡現在からみれば執掬にも

思える 13枚にも及ぶ ｢インタヴュー写真｣は､ナダール自身が代理人となって輸入した最新の

ジョージ･イーストマンのカメラによって撮影した連続写真の一部である｡このような ｢インタ

ヴュー｣記事に浮かび上がる ｢有名人｣の ｢生き生きとした｣表情が､本論においてみた無数の

｢匿名性｣や ｢死｣による ｢無名性｣と表裏一体となって存立していることは決して偶然ではない

ように思われる｡

38松浦､1994年､90頁｡

39フランスでは 1879年にゼラチン乾板の流通によって瞬間写真が実現した｡しかし､支持体や

現像の問題､さらにはピントやシャッターなどの技術的問題から､写真はその後 10年も絵画的構

図と古典的静物の被写体などの撮影に留まっていたという｡Gunthert,1999.

40Ambroise-Rendu,1992;Gervais,2003〔図 13〕の写真記事においても事態は同様であるo兵士た

ちの動向をたどる記事は､当の写真に修正は一切なく､それが ｢演出写真｣ではないことを強調す

る｡L'illustration,19/7/1915.



42

参考文献

AMBROISEIRENDU,Anne-Claude,Pefitsrdcitsdesdgsordresoydinaires.Lesfailsdt'versdanslapresse

francaz'sedesde'butsdelaIIIe'RipubliquealaGrandeGuerre,Paris:SeliArslan,2004.
AMBROISE-RENDU,Anne-Claude,《ImagesanonymesdanslapressedelaBelleBpoque:entreobjectiviti
etcommunaute》,dansMidiamorphoses,No5,Paris:rNA,juin2002.

AMBROISE-RENDU,Anne-Claude,《Dudesslndepressalaphotographic(1878-1914):histoired'une

mutationtechniqueetculturelle》,Revued'histoiremoderneetconlemporaine39,Paris:Sociited'histolre

modemecontemporaine,JanVier-mars1992.

ANDERSON,Benedict,ImaginedCommunities:RejlectionsontheOriginandSpreadofNationalt'sm,Lon-

don:Verso,1983.(『想像の共同体ナショナリズムの起源と流行』白石さや ･白石隆訳､NTT出版､

1997年)

BACOT,Jean-Pierre,LaPrleSSeilluslre;eauXIXesi占cleunehistoireoubli占e,Limoges:PressesUniversitaires

deLimognes,2005.

BARTHES,Roland,HStructuredufaitdivers'',Essaiscritiques,Parisl.Seuil,1991.(｢三面記事の構造｣､『ロ

ラン･バルト著作集5批評をめぐる試み』吉村和明訳､みすず書房､2005年所収､281-294頁)

CHEVALIER,Louis,Splendeursetmis占fleSdufaildiverseditionetablieparEmilioLuque,ParisPemin,

2004.(『三面記事の栄光と悲惨』小倉孝誠 ･峯村傑訳､白水社､2005年)

COPJEC,Joan,Readmydesire:LacanagaLnStthehistoricists,Cambridge,Mass.:MITPress,1994.(『わた

しの欲望を読みなさい-ラカン理論によるフーコー批判』梶理和子他訳､青土社､1998年)

DELPORTE,Christian,LesJournalistesenFrance(188011950),Paris:Seuil,1999.

FOUCAULT,Michel,《Lapeinturephotogenique》,Ledisirestpartout;Fromanger,Paris,GalerieJeanne

Bucher;fevrier1975,pp.1111.(｢フォトジェニックな絵画｣小林康夫訳､『ミシェル ･フーコー思考集

成5:権力/処罰』蓮青重彦 ･渡辺守章監修､筑摩書房､2000年所収､306-321頁)

FOUCAULT,Michel,《Qu'est-cequ'unauteur?≫,BulletindelaSocie'te'francaisedephilosophie,63e

annee,no3,juillet-septembre1969,pp.73-104.(｢作者とは何か｣清水徹 ･根本美作子訳､『ミシェル･
フーコー思考集成3:歴史学/系語学/考古学』蓮章重彦･渡辺守章監修､筑摩書房､1999年所収､

223-266頁)

FRIZOT,Michel(ed･),Nouvellehistoiredelapholographie,Paris:Bordas,1994.

GERVAIS,Thierry,《photographiesdepresse?=LejoumalL'illustrational'eredelasimiligravure≫,Eludes
Photographiques16,Paris:Societefran9aisedelaphotographie,mai,2005.
GERVAIS,Thierry,《D'apresphotographic:PremiersusagesdelaphotographicdamslejoumalL'illustration

(1843-1859)》,EludesPhotographL'ques13,PariS‥Societifran9aisedelaphotographie,juillet,2003.

GUm ING,Tom,"TracingtheIndividualBody:Photography,Detectives,andEarlyCinema",inCinema

andtheInventionofModernLlfe,CHARNEY,Leo,SCHWARTZ,VanessaR.(ed.),BerkeleyandLosAnge-

1es:UniversityofCalifbmiaPress,1995,pp.15-45.(部分訳 :｢個人の身体を追跡する一写真､探偵､そ

して初期映画｣加藤裕治訳､『アンチ ･スペクタクル沸 騰する映像文化の考古学』長谷正人 ･中村

秀之編訳､東京大学出版会､2003年所収､97-135頁)

GUNTHERT,Andri,LaconquetedeI'instanlane':ArchdologiedeI'imaglnairepholographiqueenFrance

(1841-1895),Thesededoctorat,EHESS,1999.

IVINSJr,WilliamsM,Printsandvisualcommunication,Cambridge:MITPress,1969.(『ヴィジュアル･

コミュニケーションの歴史』白石和也訳､晶文社､1984年 )

KALIFA,Dominlque,…CriminalInvestigatorsattheFin-de-siとcle",trans.JEANFLYNN,Margaret,Yale

FrenchStudies,no.108,NewHaven:YaleUniversityPress,2006.

KALTFA,Dominlque,L'encreetlesang.Re'cilsdecrimeetsocie!tdalaBelleEpoque,Paris:Fayard,1995.

LEMAGNY,Jean-Claude,ROUILLE,Andre(ed.),Histoiredelaphotographie,Paris:Bordas,1986.



43

MARCHANDIAU,Jean-Noel,L'illustration:Vieetmortd'unjournal,1843-1944,Toulouse:Privat,1987.

MARTIN,Michel,ImagesatWTar:IllustratedPeriodicalsandConstructedNations,TorontoBuffaloLon-

don:UniversityofTbrontoPress,2006.

PALMER,MichaelB.,Despetitsjournauxauxgrandesage71CiesNaissancedujournalismemoderne1863-

1914,Paris:Aubier,1983.

PARRY,Eugenia,CrimeAlbumStoriesParis1886-1902,ZurichBerlinNewYork:Scalo,2000.

PERROT,Michelle,《FaltSdiversethistoireauXIXesi主cle》,AfmalesESC,Paris:A.Colin,juillet-aoGt

1983,m04,pp.911-919.

PRZYBLYSKI,JeanneneM･,"BetweenSeeingandBelievlng-RepresentingWomeninAppert'sCrimesde

laCommune",MakingtheNews;Modemity&theMassP71eSSinNineteenth-CenturyFrance,DELAMOm ,

Dean,PRZYBLYSKI,JeanneneM.(ed.),Amherst:TheUniversityofMassachusettsPress,1999,pp.233-301.

PRZYBLYSKI,JeanneneM･,"MovingPictures:Photography,Narrative,andtheParisCommuneof1871",
inCinemaandtheInventionofModernLlfe,CHARNEY,Leo,SCHWARTZ,VanessaR.(ed.),Berkeleyand
LosAngeles:UniversityofCalifomiaPress,1995,pp.253-78.

RHODES,HenryT･F･,AIphonseBertillonFatherofScientljicDetection,LondonTorontoWellingtonSydney:

GeorgeG.Harrap皮Co.Ltd,1956.

SCHWARTZ,VanessaR･,SpectacularRealitiesEarlyMassCultureinFin-de-Si～cleParis,BerkeleyLos

AngelsLondon:UniversityofCalifomiaPress,1998.

SEKULA,Allan,"TheBodyandtheArchive",inTheContestofMeam-ng:CriticalHistoriesofPhotoBraPhy,

RichardBolton(ed.),Cambridge:M汀Press,1989,pp.343-389.

SENNETT,Richard,TheFallQrPublicMan,NewYork:Knopf,1976.(『公共性の喪失』北山克彦､高

階悟訳､晶文社､1991年)

SINGER,Ben,"Modemity,Hyperstimulus,andtheRiseofPopularSensationalism",inCinemaandthe

InventionofModernLife,CHARNEY,Leo,SCHWARTZ,VanessaR.(ed.),BerkeleyandLosAngeles:Uni-

versityofCalifbmiaPress,1995,pp.72-99.(｢モダニティ､ハイパー刺激､そして大衆的センセーショ

ナリズムの誕生｣長谷正人訳､『アンチ ･スペクタクル沸騰する映像文化の考古学』､長谷正人 ･中

村秀之編訳､東京大学出版会､2003年所収､263-298頁)

SOBIESZEK,RobertA.,"CompositeImageryandTheOriginsofPhotomontage:Partlthenaturalisticstrain'',

Arlforum17:1,1978,pp.58165.

内田隆三､『探偵小説の社会学』､岩波書店､2001年

ガポリオ､エミール､『ルコック探偵』(『世界推理小説体系第二巻ガポリオ』､永井郁､東都書房､

1965年)

小倉孝誠､『近代フランスの事件簿犯罪 ･文学 ･社会』､淡交社､2000年

小倉孝誠､『推理小説の源流ガポリオからルブラン-』､淡交社､2002年

ギンズブルグ､カルロ､『神話 ･寓意 ･徴候』竹山博英訳､せりか書房､1988年

島本淀､『美術カタログ論記録 ･記憶 ･言説』､三元杜､2005年

西村清和､｢近代絵画における語りの視点｣(『美学224』､美学会編､2006年所収､1-14頁)

西村清和､｢小説の<改良>と挿絵｣(『近代日本の成立 一西洋経験と伝統』西村清和､高橋文博

編､ナカニシャ出版､2005年所収､125-153頁)

西村清和､『視線の物語 ･写真の哲学』､講談社選書メチエ､1997年

橋本一径､｢モルグから指紋へ 19世紀末フランスにおける科学捜査法の誕生｣(『Rgsonances』､東

京大学教養学部フランス語部会､第4号､2004年所収､18-24頁)

松浦寿輝､『平面論 1880年代西欧』､岩波書店､1994年

渡辺公三､『司法的同一性の誕生』､言叢社､2003年


