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１．映画における「暴力」の表象
　映画は「暴力」をどのように描いてきただろうか。「暴
力」という語が指し示す現象とその定義はきわめて多岐
にわたっている。（ヴィヴィオルカ 20）たとえば，ケンカ，
決闘，いじめ，ハラスメント，虐待，暴行，殺人，抗争，
暴動，弾圧，大量殺戮，テロリズム，戦争など，個人に
よるものから集団的な規模のものまで，その及ぶ範囲は
広い。また，物理的な力の行使に限らず，言語や身ぶり
による圧力や脅迫など心理的なレベルでの暴力もある。
さらに，暴力を行使する主体（個人，集団，国家など）
とその対象とのなるものとの関係性によっても暴力の質
は異なってくるだろうし，奴隷制における主人と奴隷，
支配者と被支配者，搾取者と被搾取者との不均衡な関係，
つまり「システム」から生じる暴力という現象も存在す
る。
　映画というメディアは，これらの多種多様な「暴力」
という事象を，一つのシーンとして，アクションとして，
エピソードとして，スペクタクルとして，また登場人物
を行為へと駆り立てる物語内の動機づけとして，好んで
取り上げてきた。これは映画という視覚的な芸術形式に
本質的に備わっている「見世物」としての特性が，「暴力」
という現象と親和性を持っていることがその理由の一つ
として挙げられるだろう。つまり，暴力の視覚的な表現
は，映画が持つ「スペクタクル」な性質を最大限に発揮
する手段の一つとして用いられてきたのである。その一

方で，映画によって語られる「物語」が，暴力とその脅
威に関して，それを直接的に描写する映像イメージと比
べて，より強力に観客の反応を喚起するということもあ
り得る。（Slocum 4）いずれにしても，映画はそれを見
る者に対して快楽と不安の感情を掻き立てることを得意
としてきたメディアであり，それをより効果的に行なう
ために，「暴力」という題材または形式を積極的に活用
してきたのである。
　このような映画と暴力の「親密さ」は，当然のことな
がら，多くの批判にさらされてきた。その結果，暴力表
現は様々な形で規制を受けることになった。その典型例
は，1930 年代から 60 年代までアメリカ映画で直接的に
描かれる題材や表現を実質的に方向づけた「プロダク
ション・コード」である。また現代においても映画にお
ける暴力表現と現実に起こった事件のとの因果関係は，
折に触れて議論されてきている。1999 年アメリカ・コ
ロラド州のコロンバイン高校で起きた銃乱射事件の後，
映画や他のメディアにおける暴力表現が若者たちに与え
る影響についての議論が社会的に高まったのは，そうし
た例の一つである。（Slocum 1）
　映画のみならず様々なメディアが私たちの認識や行動
に何らかの影響を及ぼしているというある種社会学的な
知見に基づく主張は，一般論として否定することはでき
ないだろう。しかしここで問題にしたいのは，映画とい
う表現形式そのものが，「暴力」という事象をどのよう
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に認識してきたのか，ということなのである。そして，
そのような映画による「暴力」の認知または表象が，私
たちの「暴力」に対する認識をどのように形成し変化さ
せてきたのかを探求し，さらに，「暴力」として認識さ
れるもののうち，拒絶されるべきものと許容しうるもの
との区別，という私たちの「暴力」をめぐる道徳的・倫
理的な判断に及ぼしてきた影響を見定める，ということ
なのである。
　このような観点から映画の「暴力」について考えるこ
とは，暴力／非暴力という対立軸の範囲内で判断される
ことの多い議論によって見えなくなってしまっているも
のを，可視化させることに貢献できるかもしれない。（酒
井 10）つまりそれは，映画における「暴力」の表象に
関する形態とその限界について思索するということであ
り，またそれが「暴力」そのものが持っている「可能性」
をどのように削減してきたのか，その一方でその「可能
性」をいかに拡大できるのかを見極めるということでも
ある。
　「暴力」と呼びうる多岐にわたる諸現象のうち，ここ
では「民衆蜂起」という形態を扱ったものを取り上げた
い。それは特定の指導者のもとで組織的に作り上げられ
たもの，というだけにとどまらない。いわば自然発生的
にしかも無秩序に見えるような現象としても存在しう
る。体制に対する抗議として，革命的な暴動の一契機と
して，あるいはそのような大衆的行動に対する反抗議と
しても発生しうるであろう。重要なのは，それがたとえ
偶然であったとしても，「集団的」な形態をとっている
ということである。いかに無秩序で組織づけられていな
いように見えたとしても，あるいはそこに関与している
個人の意志や思惑に関わらず，「集団的」なものである
という一点のみによって，それが一つの力の行使となり
うる場合があり，したがってそこにはなにがしかの可能
性が秘められているのではないか，さらにそこに映画に
おける「暴力」の本質が象徴的に現れているのではない
かという仮説こそが，ここで「民衆蜂起」という現象に
焦点を絞る理由である。
　主な分析の対象となる具体的な映画作品として，2019
年に公開され世界中で大ヒットした，いわゆるアメコミ
原作の「バットマン」シリーズの一つである，『ジョー
カー』を取り上げる。このアンチヒーロー映画は，合衆
国では R指定映画（日本では R-15）として公開された。
つまり，その「暴力」シーンについては，躊躇なく過剰
なほどに描かれているということであり，逆に言えば，
そのような「暴力」シーンがこの映画にとって必要にし
て欠くべからざるものとして登場しているということで
もある。この作品の具体的な分析をつうじて，「暴力」
の一形態としての「民衆蜂起」の問題について考察する。

２．「ジョーカー」，そして「ベイン」
　映画『ジョーカー』は，いわゆる「バットマン」シリー
ズの悪役である「ジョーカー」を主役に据え，彼がいか
にしてのちの「バットマン」と対立する悪の存在になる
にいたったかを語る物語である。いわば，「バットマン」
が登場する以前の「前日譚」として，「アーサー・フレッ
ク」という名の主人公が，いかにして「ジョーカー」に
なり得たのかという疑問を解き明かすエピソードなので
ある。そこで問題になるのは，後に究極の悪の存在とし
て「バットマン」と際立った対立を示すことになる
「ジョーカー」は，この前日譚で描かれる「ジョーカー」
以前の「アーサー・フレック」といかなる連続性を持っ
ているのか，つまり映画『ジョーカー』の主人公は，バッ
トマンの敵役としての資格をどのような点において持ち
うるのか，ということである。
　そのためには，映画『ジョーカー』の主人公たる「アー
サー・フレック」と，後に「バットマン」シリーズに登
場し，実際に「バットマン」と対決する「ジョーカー」
そのものとを比較してみる必要があるだろう。「ジョー
カー」というキャラクターは，ティム・バートン監督版
の「バットマン」シリーズにも登場しているのだが，映
画『ジョーカー』と対比するのに最も都合がよいのは，
クリストファー・ノーラン監督版の『ダーク・ナイト』
に登場する「ジョーカー」であろう。そこでの「ジョー
カー」は，「バットマン」に対する明確な対立軸が設定
されているおかげで，彼が行なう悪の行為は鮮明な際立
ち方をしている。この役を演じたヒース・レジャーとい
う俳優が，米アカデミー賞助演男優賞を受賞したことか
らも分かるように，この悪役にはある種の人を引き付け
る「魅惑」がある。それに対して，「アーサー・フレック」
が「ジョーカー」になっていく過程が描かれるのを見る
時，そこには暗黒の深淵をのぞき込むときに感じるよう
な「おぞましさ」がある。同一のキャラクターに見られ
るこの「魅惑」と「おぞましさ」の対立の秘密こそが，
両者を比較せざるを得なくなる最大の動機づけなのであ
る。
　なぜ『ダーク・ナイト』の「ジョーカー」の悪＝暴力
は「魅惑的」に見えるのか。その典型例を２つ挙げてみ
よう。一つ目はこうである。ジョーカーは，ゴッサム・
シティの地方検事ハービー・デントと，ブルース・ウェ
イン＝バットマンの幼馴染で彼が思いを寄せているレイ
チェル（彼女はハービーの現恋人でもある）を誘拐し，
二人が別々に監禁されている場所をあえてバットマンに
教える。ハービーの捜索をゴッサム市警のゴードンに任
せ，バットマン＝ブルースはレイチェルのいる場所に向
かうが，そこにいたのはハービーだった。ジョーカーは
逆の場所を教えていたのだ。ハービーは救出されるが，
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レイチェルは死んでしまう。ここでは，ハービーとレイ
チェルの二人を救うというほぼ不可能な使命が課され，
レイチェルを先に救うという行動が裏目に出てしまい，
バットマン自身が自分の判断の正当性を悔やむように仕
向けられる，という展開になっている。いわばこれは，
ジョーカーがバットマンの倫理性をもて遊ぶようなある
種の「ゲーム」なのである。
　２つ目の出来事もこれと同じ構造を持っている。
ジョーカーは，ゴッサム市民と囚人たちを，それぞれ爆
弾を仕掛けている別々のフェリーに乗船するように仕向
ける。それぞれの船に起爆装置があるのだが，それはも
う一方のフェリーを爆破するためのものである。相手の
船を爆破すれば，自分たちの船は助かる。市民は囚人た
ちを不要な存在として排除するのか，あるいは誰も生き
残れる者はいなくなるのか。これもジョーカーが仕掛け
た倫理的なゲームであるという点において，２つの出来
事は相似形をなしている。この船の出来事は，お互いに
起爆スイッチを押すことをやめ，結果的に人間の「良心」
が示される形で終わる。
　このようにジョーカーがなす悪＝暴力は，それがいか
に残酷で無慈悲なものに見えるとしても，彼にとっては
あくまでも「ゲーム」の一種として演じられるものであ
る。もちろんそれは，ジョーカー自身が言うように，「ど
んな高潔な人間も簡単に悪に染まる」ことを証明すると
いう信念に基づいている。そのために彼は，人を操り，
心理を逆撫でし，脅威を与えようとするが，あくまでも
それは「遊戯」として，である。そのような狡猾さまた
は聡明さは，彼の悪＝暴力をある種「読解可能」なもの
にしている。そこには，凶暴性や陰惨さはあっても，謎
や不可解さはないと言えるのだ。そのことこそが彼の悪
＝暴力を「魅惑的」にしている一因なのである。

　「バットマン」シリーズに登場する悪役の中で，ジョー
カーのこのような悪＝暴力のあり方と鮮明な対照をなし
ているのは，『ダーク・ナイト・ライジング』のベイン
である。『ジョーカー』の「アーサー・フレック」に話
を移す前に，このベインによる暴力の表象のあり方へと
迂回してみたい。
　ベインは，バットマン＝ブルース・ウェインもかつて
属していた「影の同盟」という組織を，その指導者であっ
たラーズ・アール・グールから引き継いだ人物である。「影
の同盟」とは，ゴッサム・シティの腐敗的な政治・行政
システムを破壊し，正そうとしている集団である。ベイ
ンは，核爆弾の脅威を利用しながら，ゴッサム・シティ
の警察権力を排除し囚人たちを解放することで，この街
を実質的に乗っ取る。その究極の目的は，この街の金持
ちや有力者からこの街を取り戻し，「人民の権威」を復

活させるというものである。そのためにはいかなる暴力
もテロリズムも排除しない究極の悪を体現する存在であ
る。その一方で，ベインには，この街にはびこる不正や
格差を是正し，人民による蜂起を促す「革命家」として
の要素もある。そもそもこの映画自体が，アメコミ原作
ものという体裁をとりながら，金持ちと貧乏人との「格
差」を題材として取り上げているところがあり，それは
2011 年にニューヨークで現実に起きた「ウォール街を
占拠せよ」の運動に触発されているところがある。それ
は，いわゆる 1％の富裕層に対し，残りの 99％の一般人
民が抗議の声を上げ，社会正義を取り戻そうとする運動
であった。ベインという人物の造形には，表面上は手段
としてのいかなる暴力を厭わないという悪の側面がある
と同時に，社会的な不正義を正そうとする運動を象徴す
るような要素があるのだ。さらに，このベインが『ダー
ク・ナイト』のジョーカーとの差異を示しているのは，
彼が自らの主張を実現するためには，大衆による行動が
必要であり，そのためには大衆に対して訴えかける必要
があると考えていることである。ジョーカーが大衆を
「ゲーム」を実行するための駒としか考えていないのに
対して，ベインはゴッサム・シティの市民に対して解放
のための行動を訴えかけようとする。ジョーカーの行動
は，大衆を利用して社会を無秩序な混乱に陥れようとす
る「無政府主義」的なものであるのに対して，ベインの
それは，社会の構造的な変化をもたらすために人民に権
力を取り戻し，新しい秩序を作り出そうとする運動であ
ると言える。ただし，そのためにはいかなる暴力も排除
しようとしないのだが，その点において社会はベインの
主張や行動を受け入れることができず，彼を排除しなけ
ればならない。ベインのこの「革命家」としての真摯さ
とそれに伴う「暴力」という点が，ゲームを操りながら
優雅な魅力をふりまいているように見えるジョーカーと
の決定的な差異なのである。（ジジェク『2011 危うく夢
見た一年』 16）
　では，ジョーカーとベインのこのような対照性に対し
て，『ジョーカー』の主人公のアーサー・フレックはど
のように位置づけられるのだろうか。

３．アーサー・フレックの「暴力」の根底にあるもの
　映画『ジョーカー』の主人公のアーサー・フレックが
置かれている境遇は，悲惨極まりない。本当はコメディ
アンになることを夢見ているアーサーは，現実には，ピ
エロとして，街角で広告用の看板を持って立ったり，入
院している子供たちを慰問したりする仕事をする日々
で，決して生活は楽ではなく，またごろつきの少年たち
に蔑まれ暴力をふるわれることもある。また，生まれつ
きの「神経の障害」のせいで自分の意志とは無関係に突
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然笑いだしてしまうという問題も抱えている。介護を必
要とし，アーサーがかいがいしく面倒を見ている母ペ
ニーは，実はアーサーが，かつて自分がその屋敷で働い
ていた街の有力者トーマス・ウェイン（バットマン＝ブ
ルース・ウェインの父）と自分との間に生まれた息子で
あるという「妄想」にとらわれている。一言で言えば，
彼は社会の最底辺で貧困と病気にもがき続けながら，援
助や社会的保護もないまま，かろうじて生き続けている
存在なのである。
　ある日仕事での失敗からピエロの職を失くしたアー
サーは，地下鉄の中で，社会的には彼と正反対の立場に
属する若く裕福な３人の証券マンに絡まれるが，その際
に以前偶然手に入れていた拳銃で彼らを衝動的に射殺し
てしまう。この事件は大々的にマスコミに取り上げられ
て社会問題化し，アーサー個人の犯罪の範疇に収まりき
れなくなる。つまりそれは，ゴッサム・シティに潜在的
にくすぶっていた貧困者と富裕者の間の「格差」の問題
を可視化し，それに対する抗議の声を象徴的に表わした
事件として受け止められるようになる。アーサーの思惑
とは全くかけ離れたところで，ピエロの格好をした「正
義感」に駆り立てられた匿名の人物が，富裕層に対して
復讐を果たしたのだとして，街の貧困層の人々から賞賛
を浴びるほどの事件へと変容してしまうのである。アー
サーの起こしたこの殺人＝暴力が，政治的な意図などみ
じんもなく，たまたま社会の底辺にいた人物が，不運に
も引き起こしてしまった偶然の出来事であることは疑う
までもない。しかしそれは，「富裕層」対「貧困層」の「階
級対立」を象徴的に提示する事件になってしまう。つま
り，最初は事件の中心にいたはずのアーサーは，いつの
間にかその出来事に無関係な傍観者の存在へと押しやら
れてしまうことになるのである。その後，この事件を発
端に街で起こった「暴動」に関して言えば，アーサーは
それを扇動したアジテーターでもなければ，それを組織
的な運動へと導く「革命」の指導者ではない。アーサー
はあくまでも不幸な境遇に置かれた孤独で脆弱な存在で
しかなく，基本的には自分の身の上のことばかりを嘆き
気にかけている個人主義的なひとりの人間にすぎない。
ここには，後に「ジョーカー」へと転身し，「悪」の存
在へと結実していくような要素はまだ見られない。
　アーサーが目覚めて，「ジョーカー」という悪の存在
へと近づいていくのは，２度目の殺人（子供の頃の自分
を虐待し，そのことを隠して嘘をつき続けてきた母の殺
害）と３度目の殺人（アーサーを蔑み騙し陥れたピエロ
の仕事の同僚の殺害）を経てからである。ここで重要な
のは，「ジョーカー」という悪の存在の代名詞ともなっ
ている「ピエロ」のメイキャップである。アーサーが引
き起こした事件をきっかけにして，この時点でこのピエ

ロという形象＝変装は，社会の底辺で苦しんでいる者た
ちの象徴であると同時に，街に繰り出して格差と貧困の
不正義に異議を唱えて蜂起している民衆の代表でもあ
る。実際に映画の中で暴動を引き起こしている人々は，
正義が果たされた事件の犯人のメイクをまねて，ピエロ
のお面をかぶっている。つまり，彼らにとってこのピエ
ロこそが，自分たちを導く社会変革の指導者であるとい
うことになる。そして問題なのは，暴動がこの街を不穏
な空気で満たし始めた時点で，アーサーは既に「ピエロ」
ではなくなっているという点である。それは仕事として
のピエロをやめてしまった後のことであり，自分を社会
の中で蔑まれがちな「ピエロ」という存在に同一化しな
くても済むようになった時である。それは，映画の中で
は，街の暴動に出くわしたアーサーが，ピエロのお面を
被った人物を，冷ややかな眼差しで見つめているシーン
にも表現されている。その意味でも，アーサーはこの暴
動から遠く離れた場所に傍観者として立っている。
　この後，アーサーは２度目・３度目の殺人を通じて，
外から押し付けられて選択の余地なくそうならざるを得
なかった「ピエロ」ではなく，自ら選び取った存在とし
ての，社会変革の象徴的存在としての，そして他の人々
からの注目を浴びる意義ある存在としての「ピエロ」へ
と変身していく。その最終的な転換点となるのが，有名
コメディアンのマレー・フランクリンが司会をつとめる
テレビのトークショーへの出演である。その出演に先
立って，アーサーはあらためて「ピエロ」のメイキャッ
プを施した後，急勾配で長い階段を舞台にした印象的な
シーンで，陶酔しきったダンスを踊る。これは念願のテ
レビ出演を前にした彼の興奮状態とともに，アーサーが
ジョーカーへと移行する変容過程を表している。当の
トークショーでアーサーは，地下鉄での射殺事件の犯人
が自分であることを告白する。そこに政治的な意図はな
いとしながらも，これまで自分を蔑み虐げてきた社会全
体，そしてそれを象徴する司会者のマレーに対し，呪詛
の言葉を浴びせ，持ちこんだ拳銃でマレーを撃ち殺す（４
度目の殺人）。その後すぐに逮捕されてパトカーに載せ
られたアーサーは，街で続いている大衆の暴動の中を，
数多くの自動車が炎上しいたるところで炎が舞い上がっ
ている道路を，穏やかな微笑みを浮かべながら進んでい
く。その時，暴動の参加者が乗った別の車両が意図的に
パトカーに衝突し，彼らに救い出されたアーサーは，ま
るで祭壇に祀られるかのように車のボンネットの上に載
せられる。大衆はアーサーの周りを，まるで彼がこの暴
動の主導者でもあるかのように取り囲む。アーサーは車
の上に立ち上がり，彼らの歓声に応えるように踊り始め
る。この時，彼は本当の意味で，この暴力の中心に位置
づけられる。そして「ジョーカー」＝悪の存在として再
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生するのである。
　アーサー自身が引き起こした殺人やそこから派生した
大衆による暴動＝蜂起は，基本的に偶発的で無秩序なも
のである。それが暴力という手段によってなされること
の是非をいったん脇に置いておくとしても，またその目
的が社会的な格差を是正するという「正義」を目指すと
いうものだとしても，それを社会改革＝革命と見なすに
は，あまりにも理想やビジョンに欠けていて，その具体
的な構想が見えにくい。日常的な鬱憤を個人的に晴らし
たいだけの，稚拙で行き当たりばったりの行動でしかな
いとバッサリと切って捨てることもできるものであろ
う。しかし，アーサーが自分のものではないと冷淡な距
離を置いていたはずの暴動，彼がその生起の原因である
にも関わらずそれに責任を負おうとはしないこの「民衆
蜂起」を，先に描写した映画の終わり近くのシーンでは，
最終的には自分自身のものとして受け止め直す。つまり，
この「民衆蜂起」を導くものとしての役割を引き受け，
それを究極の悪の存在としての「ジョーカー」に生まれ
変わるためのきっかけとするのである。となれば次の問
題はこういうことになる。こうしたアーサーの「反転」は，
新たに彼を中心に据えた「民衆蜂起」の意味を変容させ
るだろうか。さらに，アーサーが無秩序にふるう「暴力」
を意味づける枠組そのものをずらすことができるのだろ
うか。つまり，そこに図式的な暴力／非暴力という対立
を乗り越えるだけの新しい力を創造する可能性が見出せ
るだろうか。

４．可能性としての「神的暴力」
　アーサー・フレックの「無意味」な暴力が，暴力その
ものの意味づけを変容させる可能性があるのかどうかを
探るために，ここでヴァルター・ベンヤミンの「暴力批
判論」で論じられている「神的暴力」の議論を召喚した
い。ベンヤミンは，国家権力に代表される「法措定的暴
力」を「神話的暴力」と呼ぶ一方で，それを廃止しうる
対抗的な別種の暴力を「神的暴力」と名付けている。

　　 いっさいの領域で神話が神に対立するように，神話
的な暴力には神的な暴力が対立する。しかもあらゆ
る点で対立する。神話的暴力が法を措定すれば，神
的暴力は法を破壊する。前者が境界を設定すれば，
後者は限界を認めない。前者が罪をつくり，あがな
わせるなら，後者は罪を取り去る。前者が脅迫的な
ら，後者は衝撃的で，前者が血の匂いがすれば，後
者は血の匂いがなく，しかも致命的である。ニオベ
伝説と対照的な後者の範例としては，コラーの徒党
にたいする神の裁きがあげられよう。この裁きは予
告も脅迫もなく，特権者たる祭司長のやからを衝撃

的に捕捉して，かれらを滅ぼしつくすまで停止しな
い。だが，まさに滅ぼしながらもこの裁きは，同時
に罪を取り去っている。この暴力の無血的性格と滅
罪的性格との，根底的な関連性は，見まがいようが
ない。というのも，血はたんなる生命のシンボルだ
からだ。ここではこれより詳しくは述べられないが，
法的暴力の解消は，したがって，たんなる自然的生
命に罪があるとされていることへも，溯及力をおよ
ぼしていく。こういうあたえられた罪が，無実で不
運な生活者を，罪の「あがない」となる――とはい
え罪からではなく法から，罪人を免罪するらしい―
―贖罪の手へ引き渡しているのだ。たしかに，たん
なる生命が終われば，生活者にたいする法の支配も
終わる。神話的暴力はたんなる生命にたいする，暴
力それ自体のための，血の匂いのする暴力であり，
神的暴力はすべての生命にたいする，生活者のため
の，純粋な暴力である。前者は犠牲を要求し，後者
は犠牲を受けいれる。（ベンヤミン 59-60）

この入り組んだ議論において，ここでの文脈で重要なポ
イントとなるのは，「神的暴力」が，一般的な法的枠組
における「暴力」の位置づけを変容させ，その法的枠組
がよって立つ根拠そのものを疑問に付し，結果としてそ
の法によって生み出される「罪」を無効にする性質を持
つという点である。それは法に反することへの単純な肯
定でもないし，法的暴力としての「神話的暴力」がそれ
に対抗する暴力によって乗り越え可能であることの安易
な認定ではない。そもそもベンヤミン自身が，このよう
な「神的暴力」が，「現実に存在したかを決定することは，
すぐにできることでもないし，すぐにしなければならぬ
ことでもない」（ベンヤミン 64）と認めている。つまり，
現実の歴史的出来事として存在したことがないかもしれ
ないこの「神的暴力」というものは，ひとつの「理念」
としてしか存在していないということである。注1 しかし
この「理念」の力は，「法的暴力」としての「神話的暴力」
を停止しうる可能性を持つものとして，現実的に機能し
得るような力でもある。なぜならそれは，現実に存在し
ている「生活者のための，純粋な暴力」だからである。
　では，アーサー・フレックが「ジョーカー」へと転身
する際に行使されるこの暴力は，はたして「神的暴力」
としての資格を持ちうるのだろうか。

５．映画『ジョーカー』は何を夢見ているのか
　一度「ピエロ」であることを断念したアーサー・フレッ
クは，自分が行使した暴力とそれが引き起こした「民衆
蜂起」を自分のものとして引き受けることで，再び「ピ
エロ」となって悪の存在としての「ジョーカー」へと生

映画における「民衆蜂起」の表象
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まれ変わっていく。その反転は，「神的暴力」のように，
「暴力」の意味づけを変容させるようなきっかけとなる
のだろうか。まず押さえておかなければならないのは，
先に論じたように，映画『ダーク・ナイト』でのジョー
カーが行使する悪の行為は，基本的には「ゲーム」とし
て，いわばそれ自体を「楽しむ」ための行為，つまり「悪
のための悪」とも呼ぶべき行動である。したがって，アー
サーが「ジョーカー」になってから以降の様々な暴力が
「神的暴力」としての性質を持つことはないだろう。し
たがって，アーサーの悪の行為に「神的暴力」の可能性
が見出せるとしても，それは彼が「ジョーカー」へと転
身する際の，あたかも火花のように燃え尽きるしかない
「夢」のような瞬間でしかないのである。
　ただしこの「夢でしかない」という性質は，じつはこ
の『ジョーカー』という映画全体に対しても当てはまる
ものである。そのためには，この映画の最後のシーンを
詳細に読み取る必要がある。そこでアーサーは，様々な
出来事がひとまず終了したと思えるような時点で，ある
部屋の中でセラピストおぼしき人物と対面し，これまで
の事件を振り返っている。突然，アーサーは面白いジョー
クを思いついたと告げ，セラピストはそれを言ってみる
ように促すが，アーサーは「あなたにはそのジョークを
理解できない」とそれを断る。次のシーンでアーサーは，
自分が収容されている施設の廊下とおぼしき場所を，画
面奥に向かって走り抜ける。彼が残した足跡は，血のよ
うに赤い斑点として廊下に残される。（このことから，
アーサーがセラピストを殺害したのではないかと推測さ
れる。）カメラは固定されたままで，施設の職員らしき
人物に追いかけられながら，廊下を行ったり来たりする
アーサーをとらえたまま映画は終わりとなる。全体的に
霞がかった白い色が強調されているこの最後の画面は，
まるでそれ自体がアーサー自身の「白昼夢」であるかの
ように演出・撮影・編集されている。このことは，映画
の中盤でアーサーが同じアパートの建物に住んでいる女
性と付き合うようになるという設定が，結局はアーサー
の妄想でしかなかったという事情と合わせて考えると，
この映画全体で起こっている出来事すべてがアーサーの
「幻想」ではなかったのかという解釈を呼び起こしてし
まう。その点については，映画自体が「開かれたまま」
終わってしまっているので，その真偽を結論付ける根拠
は少なくとも映画そのものの中にはでてこない。
　しかし映画自体がアーサーの「夢」のように見えてし
まうという事態と，アーサーの暴力が「神的暴力」とし

ての可能性を秘めているということ，さらに「神的暴力」
そのものが，たとえ歴史的な事実ではないとしても，「新
しい歴史的時代を創出」（ベンヤミン 64）するための「理
念」として機能しうるということが平行的に描かれてい
るということは，それが単なる偶然として起こっている
のではなく，「神的暴力」の困難さと可能性を表象する
際の必然的な条件であると言えるのではないか。つまり，
この映画自体を夢のようにして語るという「形式」は，
その「内実」である「神的暴力」の可能性が要請してい
るものだと言えるのではないだろうか。その意味で，こ
の映画が夢見ているのは「神的暴力」の可能性ではない
のだろうか。そして，それが夢なのか現実なのかを決定
できない限りにおいて，その可能性が消滅してしまうこ
とはないということになるだろう。この点において，映
画『ジョーカー』は，映画における「暴力」の真正な表
象という困難な戦いを戦い続けている。

注
１ ．これに対してスラヴォイ・ジジェクは，「神的暴力」が，
フランス革命やロシア革命において，現実に存在した歴
史的現象であるという議論を展開している。（ジジェク『暴
力―６つの斜めからの省察―』 240）
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