
Cinema
Studies

映画研究

13
2018

日本映画学会
The Japan Society for Cinema Studies

映
　
画
　
研
　
究
　
13

日
本
映
画
学
会

二
〇
一
八
年

Print edition : ISSN 1881-5324 / Online edition : 2423-9399



映画研究
Cinema Studies

13 号

2018 年

日本映画学会
The Japan Society for Cinema Studies



編集委員会

碓井 みちこ 関東学院大学

堀 潤之 関西大学

田代 真 国士舘大学

小原 文衛 公立小松大学

小川 順子 中部大学

木下 千花 京都大学

秦 邦生 青山学院大学

川本 徹 名古屋市立大学



目　　次

成龍の初期作品における父子関係の転倒と自作自演の視線
………………………………………………… 雑賀 広海　　4

香港の新派武侠映画における日本映画の影響とその後の新たな発展
― 武侠映画におけるワイヤーアクションに見る技術の吸収と改良
………………………………………………… 鄺    知硯    30

執筆者紹介………………………………50
『映画研究』論文投稿規程 ……………51
日本映画学会役員一覧…………………53



4　映画研究　13 号（2018）

雑賀 広海

成龍の初期作品における父子関係の転倒と自作自演の視線

雑賀 広海

概要
　本論文は、成龍が主演デビューしてから初監督作品『笑拳怪招』（1979）
を手掛けるまでの 1970 年代香港映画に着目する。成龍に関する先行研
究は、監督と主演を兼任する、いわゆる自作自演という点については十
分に論じていない。本論文は、『笑拳怪招』を中心とする議論を通して、
監督と俳優の関係、または作品内における父と子の関係がどのように描
かれているか考察する。
　1980 年代に黄金期を迎えるまでの香港映画産業では、監督と俳優の
間には厳格な封建的関係が結ばれていた。しかし、1970 年代の李小龍
の登場から独立プロダクションのブームを経て、監督と俳優の父子関係
は崩壊していく。それを象徴するのが羅維と成龍の関係性である。だが、

『笑拳怪招』に見るのは父子関係の崩壊だけではなく、監督と俳優の間
にある境界の曖昧化でもある。この曖昧化は黄金期を特徴づけるもので
あり、したがって、本作は 1970 年代末の転換を象徴する重要な作品で
あるという結論に至った。

キーワード
ジャッキー・チェン、功夫片、父子関係、自作自演、身体性

はじめに

　香港映画を代表する世界的スター、成龍（ジャッキー・チェン）につい
てはすでに先行研究も多い。それらは、①李小龍（ブルース・リー）と
比較したスター・イメージの分析（Bordwell; Teo; Shu）、②香港を代表

（represent）する存在として位置付けたカルチュラル・スタディーズ的な
分析（Lee; Lii; Fore）、③ハリウッド映画の文脈におけるアジア人男性の
マスキュリニティに着目する分析（Gallagher; Lo 1996, 2001）、といった
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三つの視点で分類することができる 1。いずれにおいても、分析の対象
とされるのは俳優としての身体である。つまり、リチャード・ダイアーのス
ター論におけるような、スターと観客の関係性のなかで一方的に見られる
存在として扱われることが多い。だが、成龍はよく知られるように自ら監
督も務めることがしばしばある。いわゆる自作自演の作品において、監
督は自身の俳優としての身体を自ら見て演出している。このような自作自
演の映画のなかでも、チャールズ・チャップリンやバスター・キートンのよ
うに、監督が自らの身体をあえて危険な状態に追い込むとき、中村秀之
はそれを「自写のマゾヒズム」と呼んだ（中村 86）。危険なスタントを自
ら敢行する成龍もこれに当てはまる。だが、彼の身体を巡り交わされる、
このような自作自演の視線についてはこれまで等閑視されてきた。本論
文は、彼が監督として初めて手掛けた作品『笑拳怪招（邦題：クレージー
モンキー／笑拳）』（1979）の分析を中心として、俳優と監督という異なる
二つのイメージが一つの身体の中に混在していることを示し、監督として
のイメージが前景化されることが、香港映画にとっていかなる意味を持つ
のかを考察する。ここで重要な視点となるのが、1970 年代の香港映画産
業では監督と俳優の関係が擬似的な父子関係と見られていたことである。
　第一節は、『笑拳怪招』が製作されるまでの背景を整理する。その複
雑な経緯は、1970 年代の香港映画産業で起きていた重大な転換を象
徴する具体的な事例であることを示し、第二節では、この時期の構造的
変遷をより俯瞰的視点から説明する。先に要点を述べておくと、この時
期の香港映画は独立プロダクションが乱立する独立ブームを迎えており、
従来の製作システムが崩壊しつつあった。第三節は、『笑拳怪招』の前
につくられた『蛇形刁手（邦題：スネーキーモンキー／蛇拳）』（1978）と

『醉拳（邦題：ドランクモンキー／酔拳）』（1978）における師匠と弟子の
関係性を考察する。これらの作品は、従来の功夫片の師弟関係から批
評的な距離をとろうとしているが、本節ではこれを父子の関係に読みかえ
て分析する。そこから、この二本の作品は、儒教や歴史を背景に置いた
少林寺という理念的な共同体から私的な家族内における父子の物語へと
軸を移していることを指摘し、そして、第四節の『笑拳怪招』の分析で、
その父子の関係性が転倒されていることを明らかにする。最後の第五節
では、ここまで論じてきた父子関係は監督と俳優の関係に置き換えられ
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るものであり、両者の転倒、あるいは両者の境界の曖昧化が 1980 年代
香港映画の黄金期を招くものであったことを主張して結びとしたい。
　表記については、映画作品タイトル、人名、映画会社は原題および原
語で記す。ただし、人名と作品タイトルは、初出において日本で知られ
ている名称を括弧内に付す。

Ⅰ．『笑拳怪招』製作までの背景

　京劇俳優から映画俳優に転身した成龍は、1970 年代に入ると、李小龍、
胡金銓（キン・フー）、李翰祥（リー・ハンシャン）らの作品にアクション・
シーンのエキストラや端役で出演するほか、アクションの振り付けを務め
るなどしていた。1976 年に羅維（ロー・ウェイ）の独立プロダクションで
ある羅維影業有限公司と俳優として初めての契約を結び、主演映画が製
作されるようになる。羅維は第二次世界大戦後に香港映画で俳優として
デビューするが、1950 年代からは監督をするようになり、國際電影懋業 

（以下、電懋）や邵氏兄弟有限公司（以下、邵氏）、あるいは羅維影業
有限公司の前身となる四維影業公司で映画を監督し続けてきたベテラン
である。1970 年に鄒文懷（レイモンド・チョウ）が邵氏のプロデューサー
から独立し、映画製作から撤退した電懋の撮影スタジオを譲り受けて嘉
禾電影有限公司（以下、嘉禾）を設立すると、羅維も嘉禾に活動の拠点
を移す。同時期に嘉禾と契約を結んだ李小龍の映画を羅維が撮影するこ
とになり、『唐山大兄（邦題：ドラゴン危機一発）』（1971）と『精武門（邦
題：ドラゴン怒りの鉄拳）』（1972）を監督する。李小龍が香港で完成さ
せた残りの二作は羅維が監督したものではないが、彼には大スターを生
んだ親という自負があったようだ。成龍の自伝では、羅維は 「スターの人
気に乗っかっていたわけではなく、自分がスターを作り出した」と信じて
いた」（チェン／ヤン 308）と描写されている。李小龍の死後、羅維は四
維影業公司を改めて羅維影業有限公司とし、スターの後継者を生み出す
べく『精武門』を再映画化する企画を立ち上げ、主演を担う無名の俳優
を探していた。そして、映画俳優を諦めてオーストラリアの家族のもとに
帰っていた成龍にオファーがかかる。
　1976 年に成龍が羅維と結んだ契約の内容は、先の自伝では次のよう
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に説明されている。

ローと八年間独占契約するというもので、毎月四百 USドルが支払
われ、映画が一本完成するごとにさらに四百 USドルが支払われる
ことになっていた。僕はローがやりたいと思うどんなプロジェクトに
も出演しなければならないし、どんな役でも演じなければならなかっ
た。（チェン／ヤン 322）

　400 米ドルはおよそ 3000 香港ドルに相当するが、1977 年の『新星日報』
の記事によれば、邵氏のスター俳優は 6 万香港ドルから12 万香港ドル
の報酬があった（鍾 288）ことから、成龍が受け取る給与はこれに比べ
て圧倒的に少ないものであったことは明らかである。しかし、主役を演じ
る千載一遇のチャンスでもあったことから、成龍はこの契約条件のまま
締結し、羅維影業有限公司において『新精武門（邦題：レッド・ドラゴン
／新・怒りの鉄拳）』（1976）『少林木人巷（邦題：少林寺木人拳）』（1976）

『風雨雙流星（邦題：ファイナル・ドラゴン』（1977）『劍花煙雨江南（邦題：
成龍拳』（1977）『蛇鶴八步（邦題：蛇鶴八拳）』（1978）『點止功夫咁簡單（邦
題：カンニング· モンキー／天中拳）』（1978）『飛渡捲雲山（邦題：ジャッ
キー・チェンの飛龍神拳）』（1978）『拳精（邦題：拳精）』（1978）『龍拳

（邦題：龍拳）』（1978) に出演する（『風雨雙流星』以外は主演）。しかし、
『新精武門』『少林木人巷』『風雨雙流星』『劍花煙雨江南』は興行的に
失敗し、『點止功夫咁簡單』『拳精』『龍拳』はのちに成龍が有名になる
まで劇場公開されることなく封印されたという。李小龍のような成功をつ
かむことができないために、二人の間には確執が生まれていた。そこへ
独立プロダクションを持っていた吳思遠（ン・シーユエン）から成龍をレ
ンタルしたいとの申し出があり、思遠影業公司において彼の映画が撮影
されることになる。まだ監督としての経験はなかった袁和平（ユエン・ウー
ピン）が抜擢されて『蛇形刁手』と『醉拳』が製作されると、これらは
大ヒットとなり、成龍を一躍スター俳優へと押し上げた。ただし、レンタ
ル契約はここで終了し、成龍は羅維のもとに戻る。
　羅維は成龍の新作として『鬼手十八翻』を企画し、韓国へロケーショ
ン撮影に向かう。その後の出来事について、成龍の自伝では詳しく述べ
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られていないが、『銀色世界』1979 年 1 月号の記事には次のように説明
されている（唐棠 45）。この『鬼手十八翻』という作品は、当初、配給
会社と思われる「合豐」との間で売買契約が結ばれていた。しかし、成
龍の俳優としての商業価値が認められたために、別の配給会社「龍祥」
が現れ、同作を「合豐」の二倍近い値段で買いたいと名乗りを上げる。
一つの作品に二つの買い手を得たことを利用して、羅維は自身の妻、許
麗華の名前で「豐年」という製作会社を新たにつくり、「龍祥」にはこの

「豐年」で撮影している『笑拳』という架空の作品を提示した。この時点
において、『鬼手十八翻』は実際に撮影中だったものの、『笑拳』という
作品は雑誌の記者も成龍も寝耳に水の話だった。「合豐」は「永昇」を
味方につけ調停を試みたが、羅維は『鬼手十八翻』と『笑拳』は異なる
作品であると主張し、納得できないなら裁判まで持ち込む覚悟であると
脅したという。このトラブルに嫌気がさした成龍は、『鬼手十八翻』の撮
影をボイコットして香港に帰り失踪する。羅維は説得にあたるが、成龍
は自身の独立プロダクションの創立を目論む。その一方で、嘉禾が 220
万香港ドルという破格の報酬を提示してアプローチを仕掛けており、成
龍は羅維との「父子之情」（同上）を裏切る形で嘉禾と契約を結ぶ。そ
れと引き換えに、成龍自身が監督することを条件に『笑拳』の撮影がは
じまるが、羅維がこの撮影現場に現れることはなかった。すなわち、こ
の映画こそが『笑拳怪招』であり、本作の製作会社としてクレジットされ
ている「豐年影業公司」という独立プロダクションも、感情とマーシャル・
アーツが結びついた「笑拳」という名称も、羅維が起こしたトラブルから
生まれたものだったのである。本作は 1979 年 2 月に公開され、大ヒット
を記録し、この年に公開された国語片（Chinese Film）の中では最大の
興行収益をあげる 2。
　以上が、成龍の監督デビューに至るまでの経緯である。邵氏でも王羽

（ジミー・ウォング）、姜大衛（デビッド・チャン）、狄龍（ティ・ロン）な
どがスター俳優から監督業に進出していたが、彼らの背後には「父」の
存在、すなわち、邵氏やスターに育成した監督の張徹（チャン・チェ）
がいた 3。だが、成龍の場合、それは邵氏のスター俳優が示した路線に
追従するものではなく、従来的な監督と俳優の「父子」関係を断ち切る
ことで得られたものである。成龍の失踪事件は当時の香港の映画業界
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を大いに騒がしたが、これは 1970 年代の香港映画産業に起きていた重
大な転換を象徴する事件でもあるだろう。つまり、1978 年から1979 年
にかけて、ベテラン監督の羅維が信じていた「父子之情」が機能しなく
なり、監督が持っていた父権的地位の崩壊を決定づけたのである。次
節では、この転換を、独立プロダクションに注目して論じる。

Ⅱ．独立プロダクションとコミカル功夫の登場

一般的に、1970 年代の香港映画は次のように概説される。

1970 年代中頃から邵氏の力は衰えていき、その勢いもまた鄒文懷
が率いる嘉禾が覆い隠す。やがて、邵氏はテレビ局への投資に切り
替える。嘉禾の興隆は、1970 年代における香港映画産業の重大な
転換をまさしく反映する。つまり、邵氏の「スタジオ・システム（片
廠工場制）」から、嘉禾の外部の会社に委託する「独立製作システ
ム（獨立製片制）」へという変化である。（鍾 189）

　1960 年代後半から1980 年代前半まで、邵氏は毎年 30 本から 50 本
の映画を製作しており 4、脚本段階からポストプロダクションまで、流れ
作業のような製作システムを整える（鍾 222）ことで、作品の大量生産を
維持していた。この邵氏のシステムにおいて、監督は義理の父（契爺）、
俳優は義理の子（契仔／女）と形容される（鍾 218）。この封建的システ
ムと対照される嘉禾がとった戦略は、映画製作を外部の独立プロダクショ
ンに委託し、配給は自社でおこなうというものだった。ここで言う独立プ
ロダクションとは、自社が直営する映画館（院線）を持たない会社のこと
を指す（陳 599）。この方針をとることになった最初のきっかけは李小龍
である。彼の香港映画復帰後の二作目となる『精武門』は羅維の四維影
業公司で、三作目の『猛龍過江（邦題：ドラゴンへの道）』（1972）は李
小龍が設立した協和公司で、それぞれ製作された。李小龍といえばその
カリスマ的なスター・イメージが注目されることが多いものの、この製作
プロセスもまた香港の映画産業に大きな影響を与えたのである。実際、
1970 年代の香港映画では独立ブームが巻き起こっていた。1974 年の 『銀
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色世界』のある記事は長弓公司、協利公司、第一公司といった具体的
な独立プロダクションを 28 社も紹介しており、香港の映画市場の三分の
二を独立プロダクションの作品が占めると報告している（亞佛 29）。1979
年の興行収益の上位 10 本においても、トップの『笑拳怪招』を含めて
計 6 本が独立プロダクションによって製作されたものである 5。先の引用
では、異なるシステムをとっていた二つの会社が競争していたように説明
されているが、より厳密に言えば、数本製作しては解散していくような小
さな独立プロダクションが次から次へと現れ、それらが市場の大部分を
占めていた。邵氏の配給網では独立プロダクションの作品が公開される
ことはなかった一方で、嘉禾の配給網は自社作品の穴を埋める形でそれ
らの作品を利用していたのだ 6。この戦略により、公開作品数は邵氏が
上回っていたものの、興行収益では嘉禾が勝ることになった（剛譯 24）。
　このように、産業的側面において、1970 年代の香港映画の中心には
独立プロダクションがあったと見ることができるが、コメディ俳優として
知られる吳耀漢（リチャード・ン）によれば、作品の内容面においても、
これらの小さな会社が邵氏や嘉禾に先行していたという。

ひとつの［独立系の：引用者注］映画会社はすべての作品が試行（嘗
試）となってはいけないが、我々は喜劇が比較的撮影しやすいので、
たくさん撮ろうと思う。実際、試行は大きな会社によってなされるべ
きものだが、今はそれがちょうど逆になっており、この責任は独立
会社が請け負うものになってしまった。（雁兒 35）

　1960 年代後半から1970 年代前半まで、香港映画は胡金銓、張徹、
李小龍らに代表される武侠片や功夫片といったアクション映画が人気で
あったが、邵氏の『七十二家房客』（1973）や嘉禾の『鬼馬雙星（邦題：
Mr.Boo! ギャンブル大将）』（1974）の成功を受けて、独立プロダクショ
ンはアクション映画よりもコメディ映画の製作に重点を置くようになった

（劉 20-21）。成龍の自伝では、この傾向の理由は人々が「ブルース［・リー：
引用者注］を思い出さなくて済む映画を見たかったのだろう」（チェン／
ヤン 284）と説明されているが、技術的な側面では、アクション・シーン
の撮影が専門化したことが大きな理由としてある。胡金銓や張徹が韓英
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傑 （ハン・インチェ）、劉家良（ラウ・カーリョン）、唐佳（タン・チア）といっ
た振付師を重用したこと、または実際に武術家でもあった李小龍が自ら
俳優の武術指導をおこない監督までこなしたことが、監督の父権的地位
を揺るがしていった。このことについて、石琪は以下のように述べている。

ほとんどのプロの監督は、自分自身がマーシャル・アーツの技術に
精通しており、それはアクション映画の重要な要素であるために、
実際の武術家の助けが非常に重要となってくる。しばしば、武術指
導は格闘シーンを振り付けするだけではなく、ショットの設計もおこ
なうが、彼らは実質的に監督の役割を引き受けているのであり、場
合によっては監督自身よりもかなり大きな影響力を持つようになる。

（Sek 34）

　このようにして監督の特権性が薄れていった結果、劉家良の『神打（邦
題：マジッククンフー／神打拳）』（1975）、洪金寶（サモ・ハン・キンポー）
の『三德和尚與舂米六（邦題：少林寺怒りの鉄拳）』（1977）、袁和平の

『蛇形刁手』といったように、武術指導の専門家が監督も兼任する例が
よく見られるようになる。香港映画では、アクション俳優の持つ高度な専
門的技術が必要とされるようになり、アクション映画は小さな独立プロダ
クションにとっては手が出にくいジャンルとなっていく。そのため、専門
的技術を必要とせず、かつある程度の興行収益も見込むことができるコ
メディ映画が 1970 年代半ばごろからこぞって製作されはじめる。そして、
吳耀漢が述べる「試行」として香港映画に最大の変化をもたらしたのが、
コメディと功夫の混交である。吳耀漢は麥嘉（カール・マッカ）らとこの
アイデアを練り上げ、独立プロダクションを立ち上げると、麥嘉が監督と
なり『一枝光棍走天涯』（1976）を製作する。本作は当初の予想とは異
なりヒットとなったことで、コミカル功夫の嚆矢とされる。
　香港アクション映画の専門化は、監督と俳優の封建的な境界を曖昧に
し、コメディと功夫の融合は、身体と精神の鍛練を通して敵を打ち倒し
ていくという成長の物語を放棄することにつながった。羅維はコメディの
流行を後目にシリアスな功夫片を製作し続けていたが、どれも興行的に
は失敗に終わったため、陳誌華に監督を任せ、成龍に自由に演技させ
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てみることになる。その作品が『點止功夫咁簡單』である。撮影に羅維
は関わらなかったこの作品では、数々の「悪ふざけ」（チェン／ヤン 338）
がなされる。その冒頭シーン、舞台の上で座禅を組む成龍が合掌すると
そのまま横になりディソルブして、その舞台上で彼がいくつかのアクショ
ンを披露するシーンとなる。冒頭のタイトルバックで、主演俳優たちが舞
台パフォーマンスのようにアクションをすること自体は邵氏の映画でもよく
見られるが、『點止功夫咁簡單』では、それが成龍の夢の中であること
を示しており、荒唐無稽なパロディが意味もなく数珠つなぎに展開する。
たとえば、座頭市の恰好をした成龍が居合斬りするが、敵を誰一人とし
て斬っておらず逆に追いかけられる様子を早回しで映したり、武侠片の
剣士のようないでたちの成龍が、放たれた矢に対して剣を振り回すもの
の何本もその身体に突き刺さっていたり、30㎝しかない木人椿を相手に
修行したりといったように、鍛練を経た身体の昇華を徹底して挫くのであ
る。クライマックスのシーンにおいては、敵のかつらをヌンチャクがわり
にするなど、李小龍のアクションまでパロディにする。胡金銓の武侠片が
トランポリンと細かいカッティングを用いて描く、身体の限界を超えて跳
躍する超人的な身体運動や、逆にそのような映画的トリックを排した李小
龍の功夫片が描く、肉体的（corporeal）に鍛えられた強靭な超人的身
体といった、視覚的でもあり弁証法的でもある身体の昇華を脱臼するの
が、『點止功夫咁簡單』で試みられた「悪ふざけ」である。だが、それ
は羅維の怒りを買い、1980 年になるまで公開されることはなかった。
　『點止功夫咁簡單』が封印されたということは、監督と俳優、父と子
の上下に並ぶ関係が崩壊する寸前で羅維によって守られたことになる。
羅維は李小龍を失ったことから、第二の李小龍として手に入れた成龍に
対してはより強固な父子関係を築いていたのかもしれない。『點止功夫咁
簡單』を見て怒りを覚えた羅維は、今度は自らが監督となりコミカル功夫

『拳精』を撮る。この映画では、二重焼付けで描かれる五人の白い妖精
が引き起こす古典的なドタバタ喜劇を功夫片と組み合わせている。これ
もまた、あまりの荒唐無稽さに配給先が見つからず数年後に公開される
ことになったが、成龍のキャラクター自体は『點止功夫咁簡單』と大き
な差異はない（成龍のキャラクター性については次節で説明する）。ただ
し、『拳精』では妖精たちから成龍が功夫を習い、修行を積むことで悪
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と戦う力を身につけることから、やはり身体の昇華が描かれている。羅
維にとって、父と子という縦の関係こそが重要だったのであり、子は常に
父の方に向かって上昇しなければならず、その道から外れることは許さ
れない。とはいえ、どちらの作品もすぐに公開することはできなかったの
であり、コミカル功夫が隆盛しつつあった 1970 年代後半において、成龍
と羅維の封建的な父子関係はもはや維持できない状態になっていた。次
節では、羅維のもとを離れて製作され、公開に至った『蛇形刁手』『醉拳』
を分析し、父子の関係がどのように描かれているかを論じる。

Ⅲ．『蛇形刁手』『醉拳』における父子関係

　『蛇形刁手』と『醉拳』はスタッフ、キャスト、物語、いずれもほとん
ど類似した作品である。異なる点としては、前者が完全にオリジナルの
創作であるとすれば、後者は成龍演じる主人公が黄飛鴻という実在した
人物をモデルとしていることだろう。黄飛鴻をモデルとした映画は、香港
では 1949 年から100 本以上の作品がつくられており、これだけで一つ
のジャンルを形成していると言ってもいい。つまり、『蛇形刁手』でおこなっ
た実験を香港映画史のなかに組み込もうとするのが『醉拳』ということに
なる。その実験について、成龍の自伝では、『蛇形刁手』に関連して次
のように述べられている。

ほかに話し合ったことで重要だったのは、師と弟子の関係を全く
逆にするということだった。普通マーシャル・アーツの映画では、

「師
シーフー

傅」はいつも賢くて尊敬される先生で、弟子から愛され、彼の
死が優れた弟子たちを敵討ちに駆り立てる、という設定になってい
る。（中略）ユエンと僕は、「師傅」を立派な先生ではなく、クレージー
な年老いた乞食にすべきだと考えた。（中略）そして、僕の役柄は
気高いスーパーマンではなく、単純な田舎者で、行儀作法も野心も
なく、その気がないのに、たまたま行き掛かり上いろんなことを学ん
でしまう、という設定にした。（チェン／ヤン 347）

　上の引用では触れられていないが、主人公が孤児であるという設定も
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忘れてはならない。家族がいない成龍はある武館で見習いとして住み込
んで生活している。武館主はおそらく彼を受けいれたに違いないが、旅
に出て不在であった。そのため、留守を預かる師範代から、武館の掃
除や殴られるだけの稽古台になることを強要される毎日が続いた。ある
日、袁小田（ユエン・シャオティエン）演じる、浮浪者のような格好の老
人と出会う。「乞食」と思い込んだ成龍はこの老人を武館に招き、お茶
や食事を提供する。実際には蛇形拳の達人である老人は、助けてくれた
若者が武館の師範代たちからいじめにあうのを見かねて、功夫を伝授す
る。『醉拳』では、武館主であり実の父でもある黄麒英がいるが、この
父によって、黄飛鴻（成龍）は身体的にも精神的にも未熟であることを
理由に知人の蘇乞兒（袁小田）のもとへ修行に行かされる。このように、
いずれにおいても、袁小田が父の代理を務めていることは明らかである。
すなわち、師匠と弟子、父と子はアナロジーとして置き換えられる。
　これら二つの作品は成龍の「功夫キッド」または中国語で「小子

（xiaozi）」（小偉 100-105）と呼ばれるキャラクター性を決定づけること
になった。それは、張建德の言葉を借りれば、「活発な人間と親しみや
すい少年との間を折衷したもので、大抵はいたずら好きだが人を思いや
ることもできる」（Teo 123）というキャラクター性である。実際には、『點
止功夫咁簡單』と『拳精』ですでに演じられたものであるが、これらは
前節で論じたように公開が見送られていたため、香港の観客がそれを目
にしたのは『蛇形刁手』が初めてということになる。以下ではそれぞれの
作品における成龍のキャラクターと袁小田との関係性を詳しく分析する。

1. 『蛇形刁手』
　『蛇形刁手』には成龍と袁小田の関係性を明確に示すシーンがある。そ
れは物語の中盤、袁小田が成龍に功夫を伝授する前に三つの条件を提示
する場面であるが、その一つとして「師傅」とは呼ばないように求める。
その理由は、二人は師弟の関係ではなく友達だからだと述べる。したがっ
て、成龍はこの老人のことを終始「老伯（おじいさん）」と呼び続ける。
　成龍は「師と弟子の関係を全く逆にする」と述べているが、正確には
上下の関係を水平にするということかもしれない。1970 年代には無数の
功夫片がつくられているが、袁小田が功夫の師匠を演じる作品として張
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徹監督の『洪拳與詠春（邦題：洪家拳対詠春拳）』（1974）を例に挙げ
て比較してみたい。この作品では、弟子である傅聲（アレクサンダー・フー
シェン）は「老伯」ではなく「師傅」と呼びかける。この明確な師弟関
係は視線の関係の中にも表れる。つまり、本作で傅聲と袁小田が会話
をするとき、必ずと言っていいほど視線に上下関係が生まれのである。
具体的には、傅聲が地面に横たわれば袁小田は見下ろして叱咤し（図 1、
図 2）、傅聲が立てば袁小田は座る（図 3、図 4）ことで、まなざしが常
に上下にずれるようにしている。儒教の厳格な上下関係において、視線
の上下は直接的に権力の優劣を反映せず、師匠と弟子の視線が水平に
打ち消し合うことこそが回避されなければならなかった。それゆえ、スコー
プサイズが支配的だった 1970 年代の香港映画において、師匠と弟子の
会話は切り返し編集で紡ぐしかなくなる。しかし、『蛇形刁手』では成龍
と袁小田が一つのフレーム内で向き合って会話をする場面が幾度となく
現れる（図 5）。本作の成龍は、タイトルバックの『點止功夫咁簡單』と
同様の舞台上での演武を除くと、初めて登場するシーンでは雑巾がけを
しており、飼っている猫と戯れ、稽古台となって受けた傷でうずくまるな
ど、腰をかがめる場面が多い。袁小田もまた、初登場時にはロープの上
で横になっており、成龍と出会うときも武館の前で居眠りをしていたこと
で道場生たちから暴行を受け、あるいは敵の奇襲に遭って傷を負い立ち
あがれない、など地面に横になる場面が多い。従来の功夫片が、上に
立つ師匠の導きによって若者が自らの足で立つようになるまでを描いてい
たとすれば、『蛇形刁手』は両者をともに社会のアウトサイダーとして底辺
に据えて、上下の関係をスコープサイズの画面の中で水平的な関係に置き
直している。

　図 1（01:28:52）
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　図 2（01:28:53）

　図 3（01:24:48）

　図 4（01:24:51）

　図 5（00:25:57）

2.『醉拳』
　『醉拳』における成龍は、『蛇形刁手』よりも「いたずら好き」の部分
が強調されている。それゆえに主人公の黄飛鴻は父の黄麒英の怒りを買
い、蘇乞兒のもとへ修行に行かされてしまう。本作では、成龍は袁小田
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のことを「師傅」と呼ぶが、「老伯」と呼んでいたときと異なり、何度も
脱走を試みるなど反抗的である。一度、脱走に成功するが、その先で
本作の最後の敵となる人物と遭遇し、功夫の腕には自信があった成龍が
子ども扱いされ侮辱を受けたことで、袁小田のもとに戻り師弟の関係を
回復していく。袁小田の風貌は『蛇形刁手』の乞食とほとんど変わらず、
二人の関係は「師弟」として言葉上で異なっているだけでイメージ上は同
じであり、やはり水平的な関係性を築く（図 6）。それに対して、物語の
冒頭、黄麒英と黄飛鴻の間には視線の上下関係が描かれている（図 7）。

　図 6（00:41:19）

　図 7（00:18:25）

　クライマックスは、対立する武館の人間が雇った殺し屋に黄麒英が襲
われているところへ、修行を終えた黄飛鴻が助けに来るという展開にな
る。この殺し屋は先述のとおり、成龍が脱出した先で出会った人物であ
る。この現場には袁小田も駆けつけ、実の父（黄麒英）と義理の父（蘇
乞兒）の二人が見守るなかで、成龍がその成長を見せつける（図 8）。蘇
乞兒から伝授された酔拳を使って敵を打ち倒したあと、二人の父が成龍
に歩み寄り、実の父が息子の肩に手をかけるショットで本作は閉じられる

（図 9）。このラストショットにおいては、スコープサイズでロングショット
から登場人物たちが水平に並んでいる。先に例に挙げた『洪拳與詠春』
の場合、敵を打ち倒した主人公に歩み寄るのは愛する女性である。従来
の垂直的な関係性の功夫片においては師匠から弟子へ、そして暗示的
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にその子供へと垂直的な時間が流れる。成龍の引用にあるように、復讐
を果たすことで父（師匠）の意志を子（弟子）が継承していくのである。
しかし、『醉拳』や同様のロングショットで締めくくられる『蛇形刁手』の
主題は、そのような継承というよりも、子が父との関係を回復させること
であり、垂直的な時間ではなく水平的な空間が重要となる。

　図 8（01:47:07）

　図 9（01:51:00）

　『蛇形刁手』『醉拳』以降、成龍のキャラクターを模倣する作品が次々
と製作されることになるが、袁和平と成龍が生んだこの流行は、1970 年
代の張徹や劉家良の作品が描いた少林寺という理念的な共同体の物語
から、私的な家族における父と子のメロドラマへと功夫片を変えていっ
たのである。換言すれば、これら二本の映画は、時間よりも空間を強調し、
抽象的な共同体の歴史的な継承を問題とするのではなく、子が具体的な
家族の場を創出する物語を描く。そして、一方通行的な垂直的関係から
水平的に構図が変化することで、父子が転倒される可能性も予示される
ことになる。次節では、この構造を受け継いで自ら監督もした 『笑拳怪
招』において、父子関係がどのように描かれているかを分析してみたい。
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Ⅳ. 『笑拳怪招』における父子関係

　『笑拳怪招』の物語はほとんど 『蛇形刁手』『醉拳』の模倣と言って
いい。悪役の流派が敵対する流派を追い詰めて殺害する冒頭、成龍に
功夫を伝授する師匠の風貌、修行のシーンやクライマックスの決闘シーン
まで、袁和平監督の二作品を踏襲していることは明らかである。本作は
成龍の初監督作品であるが、第一節で説明した経緯から、「笑拳」とい
うタイトルだけが先にあり、これと初めて成功を手にした二作品を組み合
わせて発展させることで本作が生まれたと推測できる。言うまでもなく、
蛇形拳や酔拳とは異なり、「笑拳」は羅維が創作した実際には存在しな
い武術である。羅維がどのようなものを想定していたのかは定かではな
いが、『笑拳怪招』として仕上がった作品で成龍が習得する拳法は、喜
怒哀楽の感情を身体の動きで表現しながら戦うというものだった。
　物語の導入は『蛇形刁手』とほぼ同じである。「形意門」の人間が清
政府の送った刺客によって次 と々殺されており、成龍演じる陳興龍の祖
父陳鵬飛もまた「形意門」の人間であったため、命を狙われていた。陳
鵬飛は身分を隠して、人里離れた場所で孫と一緒に暮らし、その孫には

「形意門」の功夫を教えて継承させようとする。この孫と祖父が最初の
父子関係として描かれる。「形意門」の功夫が政府から滅ぼされようとし
ていることを知らない孫は、真面目に修行に励むことなく町に出て賭博
や喧嘩に明け暮れる。ある日、喧嘩の腕を買われ、主人公はある武館
で用心棒の仕事をすることになる。このとき、彼は武館の看板を「五門
門大武館」から「形意門」をもじった「行意門武館」に掛け変えさせる。
この看板を目にした刺客は陳鵬飛が近くに潜んでいることを悟り、その
居所をつきとめ殺害する。成龍は祖父が殺される現場に駆けつけ助けよ
うとするが、「形意門」の生き残りであり祖父の友人でもある八脚麒麟に
より、茂みの中で押さえつけられ、目の前で祖父が殺されるのを見るこ
としかできない。
　本作が袁和平作品と異なる点があるとすれば、それはやはり父子の関
係である。『蛇形刁手』『醉拳』は父を救出することで、父子の関係を回
復する物語であったが、『笑拳怪招』では祖父の救出に失敗し、関係の
修復は不可能となる。前者と同様に、陳慧樓演じる杖をつく老人八脚
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麒麟が成龍の師匠となって父の役目を引き継ぐが、二人の関係性は袁小
田とのそれとは大きく異なっている。なぜなら、最後の戦いが終わった
あとのラストシーンで、父子の関係があからさまな形で転倒されているか
らだ。そのシーンは「子連れ狼」のパロディであり、成龍が拝一刀のよう
に手押し台車を押し、負傷した師匠がそれに乗っており、まるで大五郎
のようである。さらには、音楽までもテレビドラマ版『子連れ狼』の主題
歌「ててご橋」が流れる。
　『點止功夫咁簡單』で成龍は脈絡もなく座頭市のパロディをしていた
が、『笑拳怪招』でもまた支離滅裂なパロディを最後に付け加えている。
これについては、当時の批評でも厳しく批判された。以下に引用する批
評は、洪金寶が監督と主演を兼任した『贊先生與找錢華（邦題：燃えよ
デブゴン 10 ／友情拳）』（1978）のあるシーンと比較して、両者の監督と
しての力量を測るものだ。ここで評者が言及しているシーンは、主演でも
ある洪金寶が師匠を殺した敵の一人を打ち倒したあとで、その息絶えた
相手に向かって言葉を投げかけるという場面である。その台詞がユーモ
アを含んでいたために、劇場内では笑いが起きたことを受けて以下のよ
うに論じる。

［『贊先生與找錢華』の : 引用者注］ このシーンは香港映画では（テ
レビも含めて）ほとんど見られないものである。なぜなら、喜劇と
悲劇をこれほどまでにも接近させているからだ。（中略）似たような
シーンは成龍が監督・編集・主演した 『笑拳怪招』のラストにも現
れる。しかし、その境地は大きく劣っている。成龍は仇を討ったあ
と、地面にひざまずき、祖父の名前を言いながら大声で泣く。次の
ショット （成龍は手押し台車を押し、それには傷を負った師匠が乗っ
ている。そして『子連れ狼』の主題曲が流れる）がその空気を壊し
てしまう。洪金寶と成龍の監督としての才能の差は明白である。（吳
昊 30-31）

　
　一言でまとめると、洪金寶は複雑な感情を表現することができるのに
対し、成龍にはそれができないというわけだ。たしかに、唐突なラストシー
ンは見る者を混乱させるだろう。しかし、このパロディは父子関係の転倒
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を直接的に提示もする。
　袁小田と陳慧樓では、父としての描き方自体にも差異が確認できる。

『蛇形刁手』と『醉拳』では、クライマックスの戦いの間中、父がその戦
いを見守り、子の勝利を見届け、その成長を認めていた。だが、『笑拳怪招』
では、その勝利を目にするものは誰もいない。監督の成龍は、敵に勝利
したあと、超ロングショットを挿入することで子の孤独をあえて強調する 

（図 10）。復讐を達成した主人公が見つめる先は宙吊りにされ、子は虚
空に目をやり慟哭するしかない（図 11）。唐突な「子連れ狼」パロディは
この直後に続くものである。成龍は師匠と父子の関係を築くでも師弟の
関係を強化するでもなく、やはり虚空を見つめている（図 12）。修行して
いたときには築けていた水平的関係もラストショットでは上下にずれが生
じており、お互いの視線が交わされることもない。このラストショットが
観客の混乱を招くとすれば、それは「子連れ狼」パロディによるものだ
けではない。その理由は、本作のラストが、従来の作品からも『蛇形刁手』
や『醉拳』からも逸脱し、観客の解釈を拒絶して結末を宙吊りにしてい
るからだ。次節では、この支離滅裂な演出が契機となって、成龍の監督
としてのイメージが俳優の身体を通して表出していること、そして、この
ことによって作品世界に混乱が生じていることを論じる。

　図 10（01:36:24）

　図 11（01:36:32）
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　図 12（01:36:48）

Ⅴ. 父と子、あるいは監督と俳優

　監督の視線はカメラを通して常にスクリーン上に投影されているとして
も、その姿がカメラの前に現れることは、自作自演映画やアルフレッド・
ヒッチコックのような特殊な例を除けばほとんどない。ただし、演出者と
して撮影を統括する監督のイメージが前景化してくる瞬間はどの映画にも
あり、『笑拳怪招』の場合は、その瞬間の一つが支離滅裂なラストショッ
トであることは前節で引用した批評が示唆する通りである。つまり、解
釈に混乱が生じたとき、その責任を帰すべき対象として監督が現れてく
る。あるいは、比較対象として挙げられている『贊先生與找錢華』のよ
うに、巧みな演出が認められたとき、同様に監督の技術が際立たされる。
どちらにしろ、観客の解釈の中で良くも悪くも何らかのノイズが生じたと
きに、カメラの背後でシーンを統括し、観客の視線を統御する監督のイ
メージが観客に要求される。
　自作自演映画が特殊であるのは、その前景化される監督の姿が俳優
の身体を経由して画面上に視覚化されている点である。『贊先生與找錢
華』の洪金寶は、涙を流しながらも絶命した相手に向かって強がって怒っ
てみせる演技を 30 秒ほどのワンショットの中におさめており、俳優として
の身体を一貫させ、物語世界を守ることでアンビバレントな感情を表現し
ている。一方、『笑拳怪招』は、前節で論じたように、最後の支離滅裂
さは脈絡のないパロディだけが原因ではなく、『蛇形刁手』や『醉拳』の
ように家族のメロドラマへ回収することなく、唐突に物語を中断したこと
が原因でもある。師匠が父になりえず、子が水平的空間の家族を回復す
るラストを描かなかったのは、自作自演によって父と子が一つの身体のな
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かに混在していたからに他ならない。
　このことを詳しく分析してみる。ラストショットの前にある超ロングショッ
ト（図 10）と座り込んだ成龍を捉えるフルショット（図 11）も、支離滅
裂な結末に対して重要な働きを持ち、監督の前景化はこの時点からはじ
まっている。というのも、この超ロングショットは敵が絶命する瞬間に挿
入されるショットであり、この瞬間において成龍はその視線を向ける相手
を喪失し、そこに息づくものは、演技をする俳優の成龍とそれを遠く離
れたところから見つめるカメラ＝監督の成龍のみとなるからである。した
がって、この超ロングショットとその次のフルショットは、カメラを介して
見るものと見られるものが一対となって顕現する、極めて純粋な自作自演
がおこなわれている場面となる。そして、成龍は図 11のフルショットから
図 12 のパロディへと転換するなかで、物語を切断し、同時に俳優として
の演技の一貫性もまた切断してしまう。図 11のショットで慟哭し、感情
を表現していた成龍の顔は図 12 で一転、感情を読み取ることができな
い曖昧な表情に変わる。身体内のイメージの混在は物語世界の混乱に変
わり、ラストショットの成龍の身体には、これまで演じられてきたキャラク
ターとは異なる身体性が介入してきているようである。この異質の身体性
こそ、この身体を、さらにはこの空間全体を統括している監督の身体性
に他ならない。
　『笑拳怪招』が 1970 年代末に起きた香港映画の転換を象徴する作品
であるのは、これまで論じてきたように、監督と俳優の境界が不安定と
なっているからである。この不安定な関係性は、『笑拳怪招』において
は意図せず生まれたものかもしれないが、成龍はその後、俳優と監督の
イメージの二重化を意図的に起こしている。それは、『A 計劃（邦題：プ
ロジェクトA）』（1983）や『警察故事（邦題：ポリス・ストーリー／香港
国際警察）』（1985）におけるスタント・シーンのスペクタクル化、または
エンドクレジットにおける NG シーンに表れる。これらは、典型的な「自
写のマゾヒズム」を示すシーンでもある。これらのシーンにおいて、成
龍は監督として振る舞う身体を露骨に観客に見せつけている。
　チャップリン、キートン、ハロルド・ロイドら、「自写のマゾヒズム」の
監督たちは、俳優としての身体との境界は厳密に守っていた。彼らには
独自のキャラクターがあり、それを徹底的に守ることで自身のスター・イ
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メージを保持する。しかし、彼らにオマージュを捧げる成龍は、その境
界をあえて曖昧にしていく。そして、監督と俳優のイメージが二重化する
身体を、成龍は自らの意思をもって高所から墜落させる。成龍にとって 「自
写のマゾヒズム」は監督イメージの墜落である。この差異の元となる大き
な要因は、1920 年代ハリウッド映画と 1980 年代香港映画の製作環境
の差異にあることは言うまでもない。実際、この時期の香港映画は、成
龍だけではなく多くの監督がカメラの前に現れ、多くの俳優が監督へと
転身するか二つの役職を兼任した。カメラの前後を監督と俳優が過剰に
往来する両者の混乱状態は、1980 年代香港映画を特徴づけるものの一
つである。俳優から監督になるケースや自作自演の作品は香港映画でも
珍しいことではなかったが、『笑拳怪招』は監督と俳優の関係を混乱状
態に陥れたという点で、1980 年代の黄金期を導き入れる先駆的作品とな
る。

おわりに

　『笑拳怪招』は成龍の初めての監督作品であるが、感情とマーシャル・
アーツを結び付けるというアイデアの種を撒いたのは羅維であり、成龍が
意欲的に製作したのでもなく、本作の演出は批判を受けさえした。成龍
の作家性という点では、評価が難しい作品であり、実際、先行研究でも
詳細な分析は避けられてきた。本論文は、作家性に目を向けるのではなく、
成龍の監督としての未熟さにあえて光をあてることで、俳優と監督のイメー
ジが混乱する瞬間を明らかにした。これは「身体化する監督（embodied 
director）」とも呼べる現象であり、ほかの作品に適用することもできる
だろう。とりわけ、1980 年代以降の黄金期香港映画では、監督が俳優
をする、または、俳優が監督になる、といった両者の交換が頻繁に見ら
れる。つまり、この時期の香港映画では、監督のイメージが他の国や地
域の映画産業ほどに固定化したものではなかったのである。
　1980 年代から1990 年代半ばまで、香港映画は興行収益と製作本数
ともに絶頂期にあった。この黄金期を対象としたこれまでの香港映画研
究では、許鞍華（アン・ホイ）や徐克（ツイ・ハーク）といった新浪潮（ニュー
ウェーブ）監督の作家性に対し、テクスト分析からアプローチするもの
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が多かったが、その前提として、黄金期香港映画の監督イメージがどの
ように形成されていたかを明確にしなければならない。というのも、この
時期の香港映画は監督と俳優がヘゲモニーの闘争をしており、両者は混
乱状態にあったのである。このとき、本論文が提示した 「身体化する監
督」という視点は、監督のイメージを具体化するうえで有効な手段の一
つとなる。
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香港の新派武侠映画における日本映画の影響と
その後の新たな発展

― 武侠映画におけるワイヤーアクションに見る技術の吸収と改良

鄺 知硯

概要
　本稿は、1960 年代前後の香港映画業界がいかに日本映画から技術
を吸収したのかという経緯を踏まえ、ワイヤーアクションという技術に着
目し映画の内容的な側面からこの技術吸収の意味と貢献を考察してい
く。1950 年代から邵氏によって次第に日本から香港映画に輸入された、
イーストマン・カラー、シネスコ、照明、ワイヤーアクションなどの技術的
助けを得た香港北京語映画は急速に「現代化」の道を歩んで行った。
そして、香港映画業界で武術指導を務めた劉佳良と唐佳が日本映画か
らワイヤーアクションの技術を摂取・改良しつつ、1960 年代ブームになっ
た新派武侠映画でも応用した。この技術の活用によって、香港新派武
侠映画は、技術と資金の乏しかった旧派武侠映画とは明白に区別された
ジャンルとなり、市場における主流の地位を占めるようになった。このよ
うに、ワイヤーアクションに代表される技術的な成熟と香港映画における
スペクタクル的表現との関連性が明白であることを指摘した。

キーワード
香港映画、日本映画、影響、技術、ワイヤーアクション

はじめに

　1960 年代以降の香港映画が、世界市場の中で成功を収めていった
ことに関して、これまでの先行研究では、20 世紀後半の経済のグロー
バル化の枠組みの中で捉えようとしたり、あるいは、世界的な市場の中
で、業界交流と産業現代化を論じることが多かった。例えば 1950 年代
から、香港の北京語映画会社の代表になった邵氏兄弟有限公司が日本
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映画業界との合作を押し進め、人材の導入、ジャンルの改良、技術の革
新と設備増設などによって、大規模な現代化改革を行ったことによって、
新派武侠映画は「まさに現代化を実行へ邁進した一つの転換期に違い
ない」ことが論じられてきている（邱［2006］ 222）。また、1970 年代か
ら香港映画が世界市場で商業的な成功を収めたのは、当時の世界では
なじみが薄かったが、長い歴史と中国的な特徴を兼備する武侠映画とい
うジャンル映画があったためであるという見解が述べられている（Desser 
168）。ただし、これまでの先行研究は映画産業と映画製作会社から検
証されることが多かったが、このような交流の歴史的背景によって、映
画内容の点においてどのような変化が生じてきたかを、ミザンセンや映画
技法などの視点から行う考察は不十分だったと言えるだろう。
　そこで、1960 年代前後の香港映画業界がいかに日本映画から技術を
吸収したのかという経緯を踏まえ、一つの技術に着目し、映画の内容的
な側面からこの技術吸収の意味と貢献を考察することが本論文の目的で
ある。
　その技術とはワイヤーアクションであり、英語では「wirework」ある
いは「wire-fu」と表示され、俳優、オブジェクトあるいはスタントマンが
ワイヤーロープに吊られた状態で、 「ライティングと距離を注意深くコント
ロールして吊り糸を消し、まるで宙に浮いているようなシーンを作り出す」

（中子 31）、映画や舞台ドラマの特殊撮影の一種である。
　香港や中国大陸では「wire」の発音に従って「威也（wēi yě）」（香港
電影資料館 71）または「威亚（wēi yà）」（网易）と呼ばれるが、

「吊钢丝（ロープに吊られた）」（魏 / 竹）という表現も見られる。
　中国語圏のアクション映画においてワイヤーアクションが使用された知
名度が高い作品としては、徐克（ツイ・ハーク）の『ワンス・アポン・ア・
タイム・イン・チャイナ』や、李安（アン・リー）の『グリーン・デスティニー』
あるいは 2002 年の香港・中国合作による武侠映画『HERO』が挙げら
れるだろう。
　本論文では、1960 年代から香港の映画業界がいかに自らワイヤーア
クション技術を摂取・改良したのかを解明するため、幾つかの映画を取
り上げ、ワイヤーアクションの応用を考察する。ワイヤーアクションがいか
に香港映画で成長していったかについて考察することは、この過程にお
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いて香港新派武侠映画における「スペクタクル的表現」が進化していっ
た一面を窺う可能性を持つのである。

Ⅰ．前史―1960 年代香港広東語映画の中のワイヤーアクション

　中国語圏におけるワイヤーアクションの使用は、1928 年の映画『火焼
紅蓮寺』まで遡ることができるという論述が見られるが、映像により確
認できるのは、1960 年代初期の広東語の旧派武侠映画（神怪武侠映画
とも呼ぶ）である。この時期の旧派武侠映画の特徴を述べると、「人物
が善悪で分けられ」「内容が説教的である」「技術や殺陣が粗雑である」

（邱 [2006] 291）、および「オカルトの要素が強調されている」などの点
が指摘されている（羅 13）。
　先行研究では「縮尺模型（模型特技）」、「フィルムに絵をつける（动画
特技）」、「二重露出／光学合成（叠印特技）」、「ワイヤーアクション（吊
挂拍摄）」、「特殊メイク（人体化妆）」、「効果音（音响特技）」などの、
旧派武侠映画で多用されていた特殊撮影の手法が挙げられている。ここ
で、言及された「ワイヤーアクション（吊挂拍摄）」は、セットを吊ること
で空に漂っている様子を表す効果である。『如来神掌』の武術指導を務
めた陳少鵬によれば、彼はサーカスから「威也」の技術を取り入れ、『如
来神掌』シリーズでも運用した（香港電影資料館 69）。『如来神掌四集
大结局』（1964）１における鼎の揺れ動く姿から判断すると（04:57-05:02）、
この場面はワイヤーアクションによって撮られたことが明らかである。さら
に、三人の人物が懸崖の間を飛ぶシーン（50:48-50:56）では、人物の「飛ぶ」
や「翔ぶ」姿がいかに表現されていたのかが分かる。それは、俳優の身
体運用で遠距離を飛ぶ代わりに、フィルムに絵をつけるアニメ、及び光
学合成という手法によって作られた効果である。
　つまり1960 年代前半の広東語武侠映画では、「飛ぶ」や「翔ぶ」など
遠距離を移動する仕草が、特殊撮影で作られたことが分かる。そして、
ワイヤーアクションの原理に近いと見られるセットを吊る手法があったが、
俳優には用いられなかった。1960 年代初期までの旧派武侠映画につい
て、その「原始的・オカルト・特撮の要素」の存在の理由として当時の
広東語映画における「製作周期が短い」「資金・技術の乏しかった」とい
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う特徴が挙げられたこと（邱［2006］ 291）によって、『如来神掌』ではっ
きり見られるワイヤーアクション技術の未熟さと粗雑な視覚的効果が存在
している原因が明らかになる。

Ⅱ．土台―1960 年代初期北京語映画における技術の吸収

　一方、広東語映画のライバルであった邵氏兄弟有限公司を代表とする
北京語映画会社は 1950 年代末期から 「外国人材の導入、ジャンルを開
拓、設備を増設すること」によって、「現代化」の道を歩き始めた（邱［2006］  
263）。導入された様 な々技術のうち、イーストマン・カラー、シネスコ、照明、
コンテ作成などの他にワイヤーアクションもその中の一つとして考えられ
る。
　ここで、かつて邵氏のカメラマンを務めた西本正 2（1921-1997）の貢
献に触れておきたい。当時、西本の撮影助手として働いていた劉観偉

（1949-）によれば、1950 年代、邵氏は、イーストマン・カラー映画を撮
る意欲を持っていたので、元々満洲映画協会のカメラマンであった西本
を招き、彼の援助で、邵氏最初のイーストマン・カラー映画が作られた（邱

［2012］ 33）。西本本人によると、1960 年、彼が香港に来たときに撮っ
た映画は李翰祥監督の『楊貴妃』（1962）であった。この時期の邵氏の
設備について、彼は下記のように述べた。

ところが電力が足りないんですよ、カラーを撮るには。スタジオは
それだけの容量がないわけです。それでもって、ものすごい古いス
タジオだから、ライトは古いライトばかりだし。これは現像を日本に
出して補正しないといけないから、現像は日本の東洋現像所でやる
ことを僕が指示しました。（西本 111 下線は引用者）

　西本正の記述によれば、1960 年代初期、カラー映画を撮る際に邵
氏のスタッフが直面した苦境、即ち技術・設備の貧困が明らかになる。
1960 年から西本正は技術者として邵氏に務め、香港のスタッフにカラー
やライティングのやり方を全部教える形になった。
　次に、「シネスコ」の普及が挙げられる。いわゆる「シネスコ」は、元々
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20 世紀フォックス社の登録商標である「シネマスコープ」の略称であり、
現在はアナモフィック・レンズ方式ワイドスクリーンを意味する言葉とし
て名詞化しており、一般に普及した画面縦横の比は 1:2.35 である（岩本 
711）。1950 年代から、シネスコの技術は欧米映画の中で活用されたこ
とにより、日本でも1950 年代後半から1960 年代に流行した。しかし、
1963 年以前、設備の貧困及び照明技術の不足のために、香港のシネマ
スコープは技術的に進んでいなかった 3。当時の中国のカメラマンにはシ
ネスコの実現は不可能と考えられた。そのため、西本正は、東宝によっ
て開発された東宝スコープを香港へ持ってきた。彼の指示に従い、『武
則天』（李翰祥監督 1960 年）という映画が製作され、これは香港での
最初のシネスコのカラーで撮った映画である。邵氏によって導入された 

「シネスコ」は、「邵氏総芸体弧形闊銀幕（SHAW SCOPE）」と命名され、
普及した。
　1963 年、邵氏の「邵氏総芸体弧形闊銀幕（SHAW SCOPE）」を用
いた映画『梁山伯與祝英台』が上映された。李翰祥、胡金銓、西本正
などのスタッフが雲集し、大量な資金、「シネスコ」、特殊撮影などの先
進的な技術を惜しまず投入した『梁山伯與祝英台』は、邵氏の一流大
作だったと言える。この映画の最後の「化蝶」シーン（1:25:17-1:25:44）
で応用された様々な特殊撮影が、当時東宝特殊技術部に務めた円谷英
二の製作によるものであることが注目される（西本 / 山田 / 山根 136-
137）。「化蝶」には、『梁山伯與祝英台』における主人公の梁山伯と祝英
台が天上に上がっていく場面が示されている。この場面の構図と人物の
仕草は、1956 年円谷が特撮監督を務めた映画『白夫人の妖恋』の結末
のシーン（57:59-58:13）を連想させるものである。
　『白夫人の妖恋』4 におけるシーンでは、日本で最初にブルーバック撮
影による合成が応用されたと考えられる（朝日ソノラマ 65）。映像を照合
すると、『梁山伯與祝英台』では、1956 年 『白夫人の妖恋』におけるワ
イヤーアクションとブルーバックで用いられたシーンがそのまま再現された
といえるだろう。
　ただ、1956 年の『白夫人の妖恋』でも1963 年の『梁山伯與祝英台』
でも、当時円谷が使ったワイヤーアクションにはある特徴を窺うことがで
きる。『白夫人の妖恋』では、俳優が地面から吊られて天にゆっくり上がっ
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た画面があり、『梁山伯與祝英台』でも同じような垂直の方向での空中
浮遊しか表現されなかった。つまり、1963 年まで、広東語映画会社より
資金・技術の豊かだった邵氏は、「特撮の神様」と呼ばれる円谷英二の
力を借りて映画の中でワイヤーアクションを応用することができたが、そ
の応用には「垂直方向」または「速度が遅い」という限界があったこと
が指摘できる。
　それでは、香港映画におけるワイヤーアクションの応用がいつから進化
したのかについて、次に 1966 年の北京語武侠映画『雲海玉弓縁』と、
武術指導としての劉家良と唐佳の貢献を提示していきたい。

Ⅲ．背景―香港映画における武術指導の役割

　二人に関する議論に入る前に香港映画、とくにアクション映画における
「武術指導」という職位の役割を明確にしておきたい。
　まず、歴史的にみると、香港映画業界における武術指導の活躍は
1938 年まで遡ることができる（中国大陸は 1927 年）。1940 年代、いく
つかの武侠映画が香港で作られたが、当時の武侠映画の戦闘スタイル
は格闘よりも舞台で演じられた京劇の踊りに近く、単純で定式化された
仕草が多用されていたために、武術指導が雇われたケースは少なかった
と見られる（香港電影資料館 80）。
　1950 年代にわたって活躍していた武術指導は袁小田、關正良、徐松
鶴、陳少鵬など、上海の京劇学校で学んだ何人かが挙げられる５。50
年代後半香港のアクション映画における戦闘のスタイルは黒澤明や『座
頭市』シリーズなどの影響を受けて 「写実」的な傾向が見られるように
なった（魏 / 竹）。この時期に盛んであった『黄飛鴻』シリーズ（59 部）は、
当時一番数多くの武術指導が働いていた映画シリーズと言われている。
1960 年代、「第二代」と呼ばれる劉家良、唐佳、韓英傑などの武術指
導たちが輩出され、その中で、韓英傑と唐佳は京劇の技を受け継いだ人
であり、劉家良は武術家である父の劉湛から武芸を学んできた。
　1970 年代に活躍した「第三代」の中には、武術指導以外に俳優・監
督として知名度が高い何人かが数えられ、さらに成龍（ジャッキー・チェ
ン）、洪金宝（サモ・ハン・キンポー）、袁和平（ユエン・ウーピン）のよ
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うにハリウッドで活動し始め、国際的な注目を浴びた人物がいる。そし
て 1980 年代に香港映画業界で輝いた徐克監督の武術指導を担当した
陳小東は、香港映画の「第四代」武術指導と呼ばれている。
　時間が経つにつれて、武術指導の人数が増える一方、この職位の役割
は、香港映画の発展に伴って変化していく傾向が見られる。1940 年代、
武術指導を雇った武侠映画はまだ少なく、1950 年代の武術指導たちは、
俳優によって兼任されたり場合によっては、武術指導を担当しながら、
スタント・マンや映画における動物や怪獣を演じたことも見られる（香港
電影資料館 80）。1960 年代に入ると、武侠映画のブーム、及び監督張
徹（1923-2002）、胡金銓（1931-1997）６の活動に伴い、武術指導と監督
が密接に共同作業を行う時代を迎えた。当時の雑誌『南国電影』や武
術指導たちの回想録を照合すると、1960 年代における武術指導の三つ
の主要な役割をまとめることができる。

A） 武器・武術の動作のデザイン
　張徹の映画撮影における劉家良、唐佳の役割について、「映画の武術
指導、唐佳・劉家良」という記事の中で、下記のように述べられている。

（前略）毎回、台本を手に入れたら、唐佳と劉家良は、必ず丁寧
に戦闘のシーンにおける人物の仕草、敵の対応を研究する。（中略）
そのため、武侠映画で様 な々斬新な仕草と武器の使い方を創出して
きただけではなく、カンフー映画においても二人によって新しい動
作がかなり出来上がるようになった。（南国［1972］ 83）

　ちなみに、武術指導の仕事において、唐・劉が二人の個性・特長に
よってそれぞれの役に重点を置いたことがわかる。唐佳は 「劉家良はカ
ンフー、格闘の仕草を多用した一方、私の方は武器を愛用し、新奇さを
求めつつ、兵器の変化を重視した」（香港電影資料館 71）という。

B） 特撮などの効果のデザイン
　武術指導が特殊効果に貢献したことは何人かの監督や武術指導に
よって指摘されている。例えば、『侠女』で国際的な評価を受けた監督
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胡金銓は、かつて彼の武術指導であった韓英傑について映画にトランポ
リンをもたらしたことを指摘した（フー 98）。また、「第二代」の劉家良
はワイヤーや煙など効果に工夫したことを提示し（香港電影資料館 71）、

「第四代」の陳小東も映画におけるワイヤレスの使い方をデザインしたこ
とを述べた（同 73）。

C） 戦闘シーンの演出のデザイン
　武術指導は人物の仕草、敵の対応、特殊効果をデザインした上に、
さらに物語の全体的な文脈の中で、一つ一つの戦闘シーンにおける演出
の流れを創造することができる。1970 年代に香港映画業界で武術指導
を務めた袁和平は、台本における戦闘シーンに関する描写は具体的では
ないと述べ、そのために彼は「物語の全体の性質を理解した上で、物
語はいかに戦闘のシークェンスによって推進・発展されるかも配慮する」
と言う（同 76）。また、凌雲は、劉家良によってデザインした戦闘シーン
の演出は、独特であり合理性が高いシーンとなっていたと示唆した（同 
70）。その他、場合によれば、武術指導が監督と共同でカット割り（コンテ）
を決めることも見られる。例えば、胡金銓によると、コンテの製作は基
本的に武術指導の韓英傑と相談した上で、更にカメラマン西本正と打ち
合わせる形をとったと述べた（フー 144）。
　以上では、1960 年代を中心に、香港映画業界の文脈の中で武術指
導の役割を浮き彫りにしてきた。監督、俳優、武術指導の個性や特長に
よってさらに業務分担の状況にバリエーションも生まれるが、一つの武
侠映画で武術指導が担った基本的な役割を明確にした一方、積極的に
自分の知恵を生かした武術指導たちは、武侠映画に新たな創造をもたら
したことによって不可欠な存在であったと考えられる。

Ⅳ．進化―劉家良、唐佳によるワイヤーアクションの改良

　1965 年、邵氏は「カラー武侠世紀」７の企画を宣言し、大量の武侠映
画の製作が始まった。「カラー武侠世紀」の最初の作品である 『江湖奇
侠』の演出には、監督の徐增宏のほかに、武術指導を務めた劉家良、
唐佳という二人が携わった。
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　劉家良は 1934 年広東省広州市でうまれ、1948 年家族と一緒に香港
へ移住し、1950 年代から映画業界に身を投じた。唐佳は 1937 年生まれ
で、広東語映画業界で活躍した武術指導袁小田の弟子であった。1963
年、劉家良は唐佳の招きに応じて映画『南龍北鳳』８の武術指導を務め、
二人は相棒として活動を始めた。1965 年『江湖奇侠』をきっかけとして、
二人は邵氏に入り、長期にわたって邵氏のスタッフとして活躍し始めた。
1966 年、邵氏で武術指導を担当しながら、二人は長城電影公司の映画

『雲海玉弓縁』の製作に参加した。その際、『雲海玉弓縁』の監督張鑫
炎に誘われ、これまでの京劇と違う武侠映画のスタイルを作ろうと要求さ
れた劉家良は「京劇っぽくしか見えない」戦闘を改良することを念頭に置
き、ワイヤーアクションの使用を考え始めた（魏 / 竹）。
　この映画では劉家良、唐佳の二人がワイヤーアクションショットをデザ
インし、劉家良によれば、彼らによって作られたワイヤーの方法は今まで

「香港にはなかった」（网易娯楽）ものであった。さらに、映画における
ワイヤーアクションの応用と日本映画との関連性について、劉家良のイン
タビューでは、次のような対話がある。

――映画『雲海玉弓縁』の中で、ワイヤーアクションを改良したの
には、日本映画を学んだ部分がありましたか？
劉家良：ええ、『紅影飛天侠』から学んだ、いい映画でした。以前
ワイヤーを見たとき、両端で縛って吊らしたが、そう簡単ではなかっ
た。両端の距離が長いなら、ロープは低くなってしまう。どうする？
思いついたのは、梁にある照明のところにロープを縛り、下にスラ
イダーを設定することだった。だが、ロープの様子が消えないなら、
バレることになってしまうので、樹などのセットをカメラの前に配置し
てロープを隠す。ロープを発想したのはどこからかと言えばそれは日
本から学んだことだ。（魏 / 竹）

　ここで語られている日本映画の『紅影飛天侠』の正体は、『仮面の忍
者 赤影』（テレビ特撮版、1967-68）のことを指すようである。あるいは
映画版の『飛びだす冒険映画 赤影』（1969）の可能性もあるだろう。前
述したように、ワイヤーアクションはすでに 10 年以上も前から日本映画
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で使用されていたのである。
さらに、ワイヤーアクションを改良した効果を確認するため、『雲海玉弓縁』
の映像分析を行いたい。下記の表１には、『雲海玉弓縁』におけるワイヤー
アクションのショットが整理されている。ここで、具体的な分析に入る前
に、まず表において、どのようにワイヤーアクションが使われていると判
断したのかの根拠について述べておきたい。1960 年代にはワイヤーアク
ション以外に、トランポリンの技術も武侠映画に導入され、トランポリン
によって成立された「跳ぶ」動作は胡金銓の映画（『侠女』［1971］など）
で重要な役割を果たしていた。その他、フィルムを逆回しすることによっ
て、画面における運動の時間順を逆にして自然状態ではできない空中ま
での「跳ぶ」動作も実現させることも可能である。『雲海玉弓縁』におけ
るトランポリンと逆回し技術について、ショットごとに具体的な映像に分
析を加えることによって、二つの技術が応用されていないショットを判明
することができる。例えば、トランポリンが設置されていない地面が移さ
れるショット、または画面における細部が厳密に時間順のロジックに従っ
ているショットを分別することによって、このショットが成立した過程にお
けるワイヤーの使用も明確になるであろう９。

表１－『雲海玉弓縁』におけるワイヤーアクションのショット
番号 開始時間 人物動作 番号 開始時間 人物動作

1 23:59 天頂まで飛ぶ 6 58:04 前に飛ぶ
2 43:52 地面に飛び降りる 7 58:06 後ろの机まで飛ぶ
3 44:56 逆立ち 8 58:08 机から飛び出す
4 44:56 逆立ちで空に上がる 9 58:58 高所から飛び降りる
5 57:59 後ろに飛び移る 10 80:36 相手の頭の上を飛んで超える

　表１から『雲海玉弓縁』におけるワイヤーアクション応用の特徴を考察
してみると、以下の分析結果を得ることができる。
　A）  劉家良が言った通り、前景に樹などのセットを置いてロープを隠
す方法が多用されている（ショット４）。もう一つの方法は、人物が「飛び
上がる」瞬間で、上半身が画面外の空間に入ることを描写してロープの
存在を隠す手法である（ショット３、６－８、10）。
　B）  映画において、「天頂まで飛ぶ」（ショット１、４）、「上から降りる」
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（ショット 9）などの「垂直的な」移動のほかに、前景から奥までの移動、
あるいは逆方向への「後退」（ショット７）も表現されているが、画面に
おける横に移動する「飛ぶ」はなかった。
　1964 年の広東語武侠映画『如来神掌』と比べると、「アニメ」の代わ
りに俳優の身体運動で「飛ぶ」動作を表現し、特殊撮影の真実感が一
層上がったことが分かる。
　ワイヤーアクションの応用によって『雲海玉弓縁』は、六十万の興行成
績を挙げて、大成功を収めた。『雲海玉弓縁』の成功に対し、劉家良は

「この映画は、良く売れた、三十万の資金で、六十万の興行成績を挙げた。
邵氏会社と邵逸夫がひどく驚いた。彼らの興行成績はいつも対比された」

（魏 / 竹）と述べた。上述から見ると、劉家良と唐佳は積極的に日本映
画からワイヤーアクションの技術を摂取した一方、外来の技術をそのまま
使うのではなく、自分の知恵や経験などを活用し、ワイヤーアクションを
改良したことが分かる。ワイヤーアクション技術の香港映画での使用は、
強く日本映画の影響を受けながら、香港のオリジナルの技術や改良を加
えることで成長できたのである。

Ⅴ．新派武侠映画におけるワイヤーアクション

　次に、1966 年『大酔侠』、1967 年『独臂刀』によって、武侠映画のブー
ムが巻き起こった新派武侠映画の中で、ワイヤーアクションの使用はどの
ような変化を見せたのかについて、『辺城三侠』と『独臂刀王』の映画を
時間順に見て行きたい。『辺城三侠』と『独臂刀王』の監督は張徹であり、
彼は 1962 年邵氏に入社、1960 年代後半から自らが提唱する「陽剛」10
美学を確立しながら数多くの武侠映画を発表した。
　張徹への協力が始まったきっかけについて、劉佳良は下記のように述
べている。

邵氏で最初の作品は『江湖奇侠』であり、王羽によって演じられた
映画であった。そして張徹も映画を作り始め、徐增宏に「劉と唐佳
を借りる」と言って、王羽、罗烈、趙雷三人が演じた『辺城三侠』
を作ったから、（僕と唐）がしっかりとつかまえられた（魏 / 竹）。
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　1966 年 『辺城三侠』から、二人は次第に張徹の映画に参画し、『金
燕子』『独臂刀王』など数多くの作品を作った。
　ところが、1966 年『辺城三侠』は、三人の最初の協力成果であるが、
映画の中で、すでにワイヤーアクションが応用されているショットが見ら
れる。
　ここで、特に提示したいのは、主人公「盧方」と「燕子青」が最初に
交戦したプロットにある三つのショットである。

表２－「最初の交戦」プロット
番号 持続時間 人物動作

1 29:20-29:21 燕子青は後ろに飛び去る
2 29:21-29:23 画面の両端から相手に飛びかかる燕子青と盧方の動線は、

空で交差し、燕子青は画面の左方に降りる。
3 29:23-29:25 盧方は横に空を飛び越え、3 秒の滞空時間を経て地面に降

りる。

　ショット３の後、盧方は３秒の滞空時間を経て地面に着き、この「跳ぶ」
動作を完成した。このシーンのプロットは、深夜の中の交戦と設定され
たので、真っ黒の背景によってロープの跡が消し易かったと推測すること
ができるだろう。そのほかに、ショット２、３とも横方向に「飛ぶ」人物
の姿を表した点には、『雲海玉弓縁』と違った形でのワイヤーアクション
の豊かな運用が見られる。
　ちなみに、『辺城三侠』の原作としての映画『三匹の侍』の戦闘シーン
には、ワイヤーアクションは見られなかった。つまり、前述したように『辺
城三侠』のストーリーに男性中心のテーマを取り入れた一方、張徹は殺
陣の部分でオリジナルな創造を加えたと言える。
　1966 年『辺城三侠』以降、劉と唐は張徹の傘下で『金燕子』『断腸
剣』などの映画を作り続けた。1969 年 『独臂刀王』で使われたワイヤー
アクション技術は、『雲海玉弓縁』と『辺城三侠』の特徴を踏襲した上に、
大幅に成長した様子が窺える 11。
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『独臂刀王』ショット１２

　ここで、映画における戦闘シーンを例としてあげながら。次の三つの
面での変化を明確にしてみる。

A） ワイヤーアクションの使用頻度の増加
　表３には、映画の中でワイヤーアクションが大量に使われているシークェ
ンスが三つ挙げられている。

表３－『独臂刀王』におけるワイヤーアクションの応用シークェンス
番号 持続時間 長さ 舞台設定
A 40:38-41:44 66 秒 森
B 63:45-64:22 37 秒 中庭（夜景）
C 67:03-68:59 1 分 56 秒 竹林

　この中で、Aと C では、セット（樹、竹など）が利用され、ロープが
隠されており、B のシークェンスでは夜景の暗さによってロープの姿が見
難くなるという手法が応用されている。ここで、注目されるのは、Bシークェ
ンスの全体持続時間の 37 秒のうち、9 秒（7 個のショット）を除いた 28
秒（13 個のショット）でワイヤーアクションが全部使用されている跡が見
えることである（詳しいショットの整理は表４で示す）。

B） 技術の運用の熟練
　ここで、B シークェンスを例としてあげると、移動方向の多様さと移動
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距離の増加によって、『独臂刀王』でワイヤーアクションの習熟度が上昇
していたと推測できる。また、多くの人が同時に跳躍することと、連続
的な跳躍、及び逆の方向へ往復して移動する「飛ぶ」動作が表現される
ことから見ると、技術の使用方法の豊かさも『独臂刀王』において増し
てきたことが分かる。

C）カメラワーク、編集法やミザンセンなどの応用効果の多様化
　例えば、B シークェンスにおるショット10 では、塀にいる敵を追いか
けた独臂刀は、地面から塀まで飛び、敵と交戦する場面がある。この移
動で元々後景に立っていた独臂刀は、前景に近づいてくる一方、ショット
内の構図も人物の動線によりロング・ショットからミディアム・ロング・ショッ
トまで変化する。そして、ショット１－８で見られるように俳優たちが、ど
のようなタイミングで、どの方向から画面内の空間に入り、どうやって交
戦するか巧妙にアレンジしていることから、『独臂刀王』におけるミザン
セン水準が高い一面を見てとることができるだろう。

Ⅵ . 新派武侠映画にとってのワイヤーアクション使用の意義と影響

　ここで、以下の三つの視点から新派武侠映画におけるワイヤーアクショ
ン使用の意義を整理することができる。

A） 殺陣における運動と空間展開
　ワイヤーアクションの利用によって、殺陣における人物運動の「形態」は、
以前の地面に沿って水平的に移動することから、身体で垂直方向、さら
に、空間全体を超える運動にまで拡張された。それに伴い、監督が映
画のセットを最大限に利用することができるようになり、映画における空
間の展開方法も豊かな可能性が生じ、視覚的にスクリーンで表現される
殺陣の形を革新することが可能となった。

B） スペクタクル的表現の進化
　武侠映画におけるワイヤーアクションの使用によって、画面における人
物や物体の運動表現の豊かさは高まることになり、さらに演出水準の上
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昇から映画における編集法などの技術の成長も見られる。1960 年代香
港映画における「編集テンポ」の加速について、「本来の中国語映画にお
けるショット数は二、三百個に過ぎなかったが、日本のコンテ製作法を
利用したからこそ、映画の中で七、八百、さらに千個のショットを撮るこ
とも可能になった。これは、大きな進歩とも言えるだろう」と張徹が示唆
した（張 176）。映画全体にわたってのショット数の増加は言い換えれば、
一つのショット時間が短縮することである。
　このようなワイヤーアクションに加え、俳優の演出、カメラワーク、編
集法が巧妙に用いられた成果として、1970 年代の剣術士やカンフーの
闘士はスクリーンで「空中に舞う」ことができるようになり、このようなファ
ンタスティックな映像効果から、Geoff King によって示唆される「スペク
タクル的表現」と共鳴していることが見てとれる。
　King はスペクタクルを「我々が立ち留まって凝視したいイメージ製品」

（4）と定義し、観客は画面の中で高いインパクト力がある運動を見るこ
とによって、「インパクト的な美学」が生まれ、観客に即時的・官能的な
刺激・満足をもたらすことができるという。同時に King は、アメリカの
アクション映画においてしばしば見られる特徴―――急速な編集、ダイ
ナミックな単一ショット、カメラに向ける運動を含めるモンタージュ効果な
どの例を挙げた（91-116）。とくに、香港映画の場合には、カメラワーク、
編集法、特殊撮影技術の他に、俳優の武術演出でもスペクタクルを表現
することが可能であり、とくに 1970 年代前半に盛んとなった李小龍に代
表される「中国カンフー」がその典型であった（97）。
　1960 年代に大人気を博した武侠映画のブームは、李小龍などカンフー
映画スターの活躍によって徐々に静まっていったが、ワイヤーアクション
の技術そのものは、監督・武術指導たちによってその後も武侠・カンフー
に限らずに香港のアクション映画の中に長く活かされることになった。
　1980 年代、大学で胡金銓の映画を研究テーマとした徐克は香港に
戻り、ファンタジー的な要素を摂取した作品で武侠映画ジャンルを革新
させた一方、かつて張徹の助監督を務めた呉宇森（ジョン・ウー）は、

「ショットの華麗さを限界に至るまで追求した」（ボードウェル/トンプソ
ン 470）。1990 年代、成龍、呉宇森、周潤發（チョウ・ユンファ）、洪
金宝など香港の俳優・監督たちは、ハリウッドで活動し始め、袁和平は
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さらに『マトリックス』（1999）などの映画で振付師（choreographer）を
担当し、「wire-fu」の技術を活かした。さらに 2000 年前後に世界中に
名声をとどろかした武侠映画、『グリーン・デスティニー』（2003）、『HERO』

（2003）で、スペクタクルの面も広く注目を浴びたと言いうる。

C） 香港映画における技術吸収の反映
　このようなスペクタクルの進化をもたらしたのは、ワイヤーアクションだ
けの貢献ではなく、1950 年代末期から、日本映画業界からの技術導入

（イーストマン・カラー、シネスコ、照明、コンテ作成など）と人材交流（円
谷英二、西本正）に加え、さらに新派武侠映画監督たちの努力や、自
分の才能を生かしたカメラマン及び武術指導などの製作陳が協働して工
夫した成果であったことが指摘できるだろう。
　そして、イーストマン・カラー、シネスコ、照明、コンテ作成、ワイヤー
アクションなどの技術的助けを得た香港の北京語映画は急速に「現代化」
の道を歩んで行ったことはすでに指摘されており、そのような技術的土台
に基づいた北京語新派武侠映画は、技術と資金の乏しかった旧派武侠
映画とは明白に区別されたジャンルとなり、市場の主流的地位を占めるよ
うになった。日本映画業界との交流によってもたらされた技術の革新は、
北京語映画だけではなく、香港映画全体が〈現代化〉〈国際化〉してい
く過程における重要な一環だったと考えられる。

　上述してきたことから、これまでの香港の映画史におけるアクション映
画、とくに武侠映画の中で、スペクタクルを追求する一貫性を窺うことが
できるだろう。「インパクト的な美学（impact aesthetics）」の溢れるスペ
クタクル的表現は現在のアクション映画にとって不可欠の存在と考えられ
るが、半世紀以前の 1960 年代、スペクタクルに関する理論や技術など
はまだ研究途中であった。1960 年代の前後に現代化された技術や人材
の土台に基づいた新派武侠映画から、スペクタクル的な映像が生まれて、
それは香港映画の代名詞として文化や言語の境界を乗り越え、香港新
派武侠映画や香港映画は次第に海外市場への進出を実現し、国際的な
地位を獲得することとなった。さらに、越境した武術指導たちによってハ
リウッドにもたらされた「wire-fu」の技術を考えると、1960 年代香港映
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画業界における技術吸収とワイヤーアクションの応用がもたらした積極的
な意義は、武侠映画史あるいは香港映画史だけでなく、世界映画史の
文脈の中で捉えることができるだろう。

註
1　以下、『如来神掌』と呼ぶ。
2　西本正（1921-1997）は、日本の撮影監督であり、香港では中国名・賀蘭山

として知られる、1957 年から1974 年にわたって西本正は、技術の指導者と
人材導入の仲介者、カメラマン、及び作品をつくりながら新しい人材を育て
た映画監督として香港映画業界で活躍していた。

3　西本正によれば、「シネスコ」撮影を行う際に、スコープの精度を追求するた
めに、ライトの強い光量が必要になる（西本 / 山田 / 山根 116）。

4　『白夫人の妖恋』は中国の民間伝説『白蛇伝』に基づいた小説『白夫人の妖
術』をさらに映画化したものであり、女優李香蘭が主演した、東宝と邵氏の
共同制作による東宝の総天然色映画である（劉 129）。

5　この点について、映画評論家余慕雲の指摘を参照した（香港電影資料館 
80）。また、劉家良によれば、ほかにも周小來、祈玉崑、張玉成、 郭鴻賓
四人が挙げられる（同 70）。

6　張徹 （Zhang Che/Chang Cheh, 1923-2002）は、1960 年代から 90 年代ま
で香港の映画業界で活動していた映画監督である。同世代で、同じく邵氏
兄弟有限公司（ショウ・ブラザーズ、以下、邵氏と呼ぶ） に属していた胡金銓

（King Fu, 1931-1997）と共に新派武侠映画の代表監督の一人として知られ
ている。

7　1965 年 10 月、雑誌『南国電影』（第 92 号）で武侠映画を紹介する特集「彩
色武侠の新しい攻勢」が掲載された。文章の中で、邵氏は既に製作が仕上
がったり、あるいは製作中の七本の武侠映画を紹介し、「伝統を打ち破り、
新しい人や新しい創造によって、観客の耳目を一新する」と宣言した（3）。

8　『南龍北鳳』（1963）、英訳名は『The Dragon and the Phoenix』であり、
監督胡鹏、粤芸制片公司によって制作された。 

9　表 1 における例を挙げると、ショット３では、トランポリンが設置されていな
い地面が映される。そして、ショット２と８の中で、空中まで飛ぶという動作
は、剣を回す人物の動きおよび花瓶が 粉々に砕けたことに接続することから
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見ると、ショットは時間順で再生されていることがわかる一方、飛んでいる人
物の足元 が直線的に上昇する様子によって、トランポリン使用の可能性を排
除することができるだろう。

10 現代中国語で、「陽剛」は「陰柔」の対義語として、「剛健である」や 「たく
ましい」の意味があり、「男らしさ」を指すこともある。張徹本人は、「陽剛」
について「私は意図的に男性を中心として武侠映画を作った。全世界のアク
ション映画はほとんど男性中心の作品であり、京劇も一緒だ。なので、私は
鮮明に「陽剛」という言葉を提出した」と述べた（張 54）。

11 『独臂刀王』おけるワイヤーの応用は、トランポリンや逆回しの使用を排除す
ることによって確認することができる。例えば、C シークェンスにおける複数
の人物が同時に空中まで跳ぶショットにおいて、人物の下半身だけが移され
る箇所からトランポリンが設置されていないことが判明される。B シークェン
スのショット18（表 4）で、『辺城三侠』と類似する手法が応用され、二人の
人物とその動線は画面の中心部で交差し、画面両端にある高い箇所に移っ
た。ワイヤーの応用が最も明白である証拠は、ショット12 にあるワイヤーの
影が壁に投射されることである。
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付録
表４－『独臂刀王』シークェンス C におけるショット

番号 持続時間 内容
1 63 :45-63 :47 独臂刀と敵の５人が同時に中庭に飛び込む。
2 63 :47-63 :50 独臂刀と交戦している敵が次々に飛びあがる。
3 63 :50-63 :52 独臂刀は剣をさっと回し、前景にいる敵は飛びあがるの

と同時に、後景に飛び込んだ敵は独臂刀を攻める。
4 63 :53-63 :54 後景にいる一人の敵が壁まで飛び上がり、独臂刀はもう

一人の敵を倒した。
5 63 :54-63 :55 一人の敵が後景から独臂刀に飛びかかる。独臂刀は上に

飛び上がって画面空間から消える。
6 63 :56-64 :00 独臂刀は画面に飛び込む。
7 63 :55-63 :56 独臂刀を巡って敵たちは飛び囲っている。独臂刀は空に

飛びあがる。
8 64 :00-64 :02 独臂刀と斬られた敵が地面に降りる。
9 64 :02-64 :04 敵の頭目は壁（左）から飛び降りて、足が地面に着いた

瞬間また画面右方の壁まで飛ぶ。
10 64 :04-64 :06 独臂刀は敵を追いかけて壁に飛び、二人が斬り合う。
11 64 :06-64 :09 敵が壁から降りる。
12 64 :09-64 :11 敵が左方の壁まで飛び上る。
13 64 :11-64 :13 二人が対峙している。
14 64 :13-64 :14 独臂刀の顔のクローズアップ。
15 64 :14-64 :15 敵の顔のクローズアップ。
16 64 :15-64 :16 独臂刀の顔のクローズアップ。
17 64 :16-64 :17 敵の顔のクローズアップ。
18 64 :17-64 :19 二人が相手に飛びかかり、空で斬り合い、独臂刀は壁に

着き、敵が地面に落ちた。
19 64 :19-64 :20 独臂刀は後ろを振り向く。
20 64 :20-64 :22 敵が死亡する。
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常任理事  小川 順子（中部大学）学会誌編集委員会委員
常任理事  名嘉山 リサ（和光大学）事務局分室長・会計
理事  小原 文衛（公立小松大学）学会誌編集委員会委員
理事  小暮 修三（東京海洋大学）編集局局員
理事  深谷 公宣（法政大学）編集局局員
理事  木下 千花（京都大学）学会誌編集委員会委員
理事  秦 邦生（青山学院大学）学会誌編集委員会委員
理事  川本 徹（名古屋市立大学）学会誌編集委員会委員
理事  須川 まり（追手門学院大学）資料室員
会計監査  河原 大輔（同志社大学）
会計監査 北村 匡平（東京工業大学）
学会ウェブサイト担当 伊藤 弘了（京都大学大学院）
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≪学会誌編集委員会≫ 碓井 みちこ（委員長）／堀 潤之（副委員長）／田代 真（委員）／

小原 文衛（委員）／小川 順子（委員）／木下 千花（委員）／秦 邦生（委員）／川本 徹（委員）

≪編集局≫ 藤田 修平（局長、学会誌担当）／深谷 公宣（局員、会報担当）／小暮 修三

（局員、プロシーディングス担当）

≪大会運営委員会≫ 吉村 いづみ（委員長）／塚田 幸光（委員）／佐藤 元状（委員）

≪資料室≫ 須川 いずみ（室長）／須川 まり（室員）

≪事務局≫ 大石 和久（事務局長）／板倉 史明（副事務局長）／名嘉山 リサ（事務局分室長・

会計）

【事務局】信州大学人文学部 杉野健太郎研究室内 〒 390-8621 長野県松本市旭 3-1-1 

【事務局分室】和光大学表現学部 名嘉山リサ研究室内 〒 195-8585 東京都町田市金井町

2160 番地

日本映画学会は日本学術会議協力学術研究団体です。
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