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【論文】

新海誠の『秒速 5 センチメートル』 
における放浪のイメージ

早　川　恭　只

序

新海誠の『秒速 5 センチメートル』（2007）というアニメーション作
品は、「桜花抄」、「コスモナウト」、「秒速 5 センチメートル」という三
話の短編によって構成され、それぞれが遠野貴樹と篠原明里の関係を主
軸とする大きなストーリーの一部を成すようにつくりあげられている1）。

その中でも第一話「桜花抄」は、貴樹と明里の関係を最も克明に描い
た物語である。東京に住む二人はお互いに特別な思いをもち合う小学生
だったが、卒業と同時に明里は栃木に転校して行った。中学生になった
二人は、明里からの手紙をきっかけに文通を続けるが、貴樹が鹿児島へ
転校することが決まり、会える距離ではなくなる。そう思った貴樹は一
人電車に乗って明里に会いに行く。

第二話「コスモナウト」では、鹿児島県の種子島に転校した貴樹が高
校三年生になっており、彼に思いを寄せる澄田花苗と貴樹の物語が描か
れるが、それは結局花苗の片思いに終わる。第三話「秒速 5 センチメー
トル」は、東京で仕事に就き、高みを目指すが、三年間つき合った女性
と別れ、勤めていた会社を辞める貴樹にたいして、結婚が決まった篠原
明里のある意味対比的な描写によって構成され、後半は大切な女性との
おそらく永遠の別れをうたった山崎まさよしの主題歌と共に進行する。

こうしてあらすじを語ると、明里を思いつづけながらその恋が叶えら
れなかった貴樹の悲哀、両者のすれ違いがテーマであり、キャッチコ
ピーが、「どれほどの速さで生きれば、きみにまた会えるのか」である
ことからも、一般には貴樹と明里のかけがえのない恋愛関係を描いた作
品であると思われるかもしれない。

454



（40）

確かに作品の主旋律を成すのはこの二人の関係であるといえる。しか
し、おそらくそれ以上に着目すべきは、題名に示されている動く速度の
問題であり、まさにキャッチコピーが示す生きる速度に関する問いかけ
ではなかろうか。そうした速度が生じる、旅の行為や旅する如き心情の
動きを「旅」という語で表すなら、作品全体に流れるいわば持続低音と
いえるのは、特に貴樹におけるある種の旅といわれ得るものであり、こ
れがまさに旅の表象としての優れたアニメーション作品であることを明
らかにすることが、まずは本論文の目的である。

映画において、旅を描いた作品が一般に「ロード・ムーヴィー」と呼
ばれることがあるが、狭義のそれには、陸路における特に実際的な目的
のない旅、すなわち「放浪」的な旅が描かれたものこそあてはまるであ
ろう2）。放浪とは何かという問いにこたえつつ、それが映画のみならず、
このアニメーション作品においていかに表されているかを考察すること
で、そうした表現を可能にするアニメーションの特質についても考えて
みたい。

1．第一話「桜花抄」に描かれる旅

第一話の「桜花抄」は、明里との再会のために電車を乗り継いで栃木
の岩舟に向かう貴樹の描写が多くを占める。決して遠い距離ではないが、
中学一年生の貴樹にとって、それはまさに初めての一人旅であろう。だ
が冬のその日、関東地方を大雪が襲い、電車の運行が大幅に遅れる。待
ち合わせの時間はどんどん近づくが、電車は長い停止を繰り返し、貴樹
の気持ちは徐々に追い詰められてゆく。彼の不安と孤独感はモノローグ
によって表現されるが、それを先取りするように旅の前に挿入された一
羽の鳥が飛ぶ空の光景がむしろ記憶に残るのではなかろうか3）。貴樹の
不安と孤独感は、いかにも寒々とした列車内外の映像によっても示され
ているといえるだろう。待ち合わせ時間に大幅に遅れて岩船駅につく貴
樹。明里は駅の小さな待合室にいた。明里のつくったお弁当を二人で食
べ、駅を出た二人は、桜の花びらが落下するように静かに雪が舞い降り
るなか、口づけを交わす。そこで貴樹のモノローグが挿入される。

その瞬間、永遠とか心とか魂とかいうものがどこにあるのか、分
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かった気がした。十三年間生きてきたことのすべてを分かちあえた
ように僕は思い、それから、次の瞬間、たまらなく悲しくなった。
明里のそのぬくもりを、その魂を、どのように扱えばいいのか、ど
こに持っていけばいいのか、それが僕には分からなかったからだ。
僕たちはこの先もずっと一緒にいることはできないと、はっきりと
分かった。僕たちの前には未だ巨大すぎる人生が、茫漠とした時間
が、どうしようもなく、横たわっていた4）。

旅先での明里との再会だけを待ち望んだかのように思われた貴樹は、
実はその先に、明里とこの先もずっと一緒にいることを考え、永遠に結
びつくという願望をかすかにいだいていたと思える。しかし、二人にこ
の先がないことを感じずにはいられなかったのだ。彼らは小さな納屋で
一夜を過ごすが、これは間違いなく二人にとって初めての体験であり、
貴樹にとって生涯忘れ得ぬ―その後を決定づけるとさえいえるかもし
れない―旅が描かれているといえよう。この作品において人が空間を
移動する明らかな旅が描かれているのはこの第一話のみである。

2．第二話「コスモナウト」に描かれる旅

第二話では、中学二年の春に種子島に転校した貴樹が高三生であり、
中二の頃から彼を思う澄田花苗はクラスメートである。花苗は卒業後の
進路を決めかねており、趣味のサーフィンでもスランプに陥っていた。
ときどき携帯メールを打つ貴樹には意中の人がいるのだろうか。彼女は
東京の大学に進学しそうな貴樹のことを絶えず気にしていた。二人は学
校の帰り道、これから打ち上げられるロケットを運ぶ車輌とすれ違う。
その後、貴樹のモノローグが挿入される。

それは、本当に、想像を絶するくらい孤独な旅であるはずだ。本
当の暗闇の中をただひたむきに、一つ水素原子にさえめったに出会
うことなく、ただただ深淵にあるはずと信じる世界の秘密に近づき
たい一心で。僕たちはそうやって、どこまで行くのだろう。どこま
で、行けるのだろう5）。

452



（42）

ロケットの孤独な旅にとらえられているのは、あらためて考えると知
性の限界に挑むかのような探検としての旅といってよいかもしれない。
探検は目的が明確ではあるが、目的達成の保証はなく、そのための手探
り、試行錯誤を余儀なくされる旅といえる。人類の知の歴史がそうした
旅にたとえられていると考えることもできるが、そう考えるほど、その
旅の目的は不明確なものとなり、放浪さえ連想させ得る。

久しぶりに波の上に立つことができた花苗は、そのタイミングで貴樹
に告白することを決める。しかし、その決意の日、帰宅途中で貴樹と一
緒にロケットの打ち上げに遭遇する。打ち上げられたロケットを見た花
苗の思いがモノローグとして語られる。

必死に、ただ闇雲に空に手を伸ばして、あんなに大きな塊を打ち
上げて、気の遠くなるくらい向こうにある何かを見つめて。遠野君
はほかの人と違って見える理由が、少しだけわかった気がした。そ
して同時に、遠野君は私を見てなんていないんだということに、私
ははっきりと気づいた。だからその日、私は遠野君に何もいえな
かった。遠野君は優しいけれど、とても優しいけれど、でも、遠野
君はいつも、私のずっと向こう、もっとずっと遠くの何かを見てい
る6）。

この二人のモノローグから、貴樹のキャラクターがいくらか明らかに
なる。貴樹は無限空間に向かうロケットあるいはロケットの打ち上げに
たいして、曖昧ではあるが共感を示し、他方明里は、貴樹の眼差しとロ
ケットの行先である無限空間への眼差し、宇宙飛行士（コスモナウト）
の眼差しを重ね合わせている。貴樹の眼差しは常に遥か遠くに向かい、
目の前の自分には向かうことがないと実感した明里は告白を取り止める
のだ。

貴樹には明確な将来の目標がなく、さらに彼の眼差しの先には、常に
現実離れした理想の場所があるかのようである。第一話での明里との再
会においては、口づけに満足するどころか、むしろそのことで感じたか
なわぬ永遠を嘆いていることをモノノローグから読みとることができる
し、宇宙飛行士の眼差しへの共感からも、常にここにはない場所を求め
る欲望が感じられる。このように貴樹は、まさに非現実的な理想郷・
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ユートピアを求めてやまないキャラクターとして描かれているようだ。
周知のようにユートピアは τόπος、（topos、場所）とその否定詞から成
り立ち、「どこにもない場所」と理解される。貴樹の目的地をあえてい
うなら、そうしたユートピアにほかならないのではないか。

この第二話では、一話以上に空のイメージが強調されており、広く映
された空の下に貴樹と明里が映し出される架空のシーンが最初と最後、
そして中ほどにも置かれている。空を流れる雲は実写映像ではあり得な
いほど速く動き、短いシーンにおいてもわずかな動きをとらえることが
できる。ここでの空は、遥か彼方の大地とともに、無限と思える宇宙空
間を指し示す遠さの表象といえよう7）。

3．第三話「秒速 5 センチメートル」について

第三話には作品名と同じタイトルがつけられているが、これが桜の花
が落ちる速度であることは、第一話の初めに既に語られている。大学を
出て職に就いた貴樹は、三年間つき合った女性から「1000 回もメール
をやりとりして、たぶん心は 1 センチくらいしか近づけませんでした」
と告げられ8）、破局が訪れた。こうした表現や先にふれたキャッチコ
ピーから、人間間の心の距離とそれを縮め、また逆にそれを広げてしま
う生きる速度の問題が作品のモチーフであるといえるだろう。貴樹のモ
ノローグを引用する。

この数年間、とにかく前に進みたくて、届かないものに手を触れ
たくて、それが具体的に何を指すのかも、ほとんど強迫的ともいえ
るようなその思いが、どこから湧いてくるのかもわからずに僕はた
だ働き続け、気づけば、日々弾力を失っていく心が、ひたすら辛
かった。そしてある朝、かつてあれほどまでに真剣で切実だった思
いが、きれいに失われていることに僕は気づき、もう限界だと知っ
たとき、会社を辞めた9）。

成長を急ぐ貴樹はいわば速く生きることで幸福への距離を縮めようと
したのかもしれないが、目指すその地がユートピアである以上、その速
度ゆえに他者との心の距離は広がる一方であろう。幼い頃、明里との関
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係で貴樹がとらえたのは、かけがえのない女性の存在というよりは、二
人の大切な関係の現実的限界とあまりにユートピア的な一時の幸福感で
あり、そうした感触は、満たされることのない欲望の疾走につながるで
あろう。満たし得ない欠如への疾走は、一般にわれわれの欲望の一面を
確かに示すものである。だから、かけがえのない女性との別れの悲哀を
うたう主題歌『One more time, One more chance』の歌詞が示すよう
に10）、明里は、現実の女性としてかけがえのない存在というより、そう
なり得た女性にすぎない。一時宿命的とも思われ、その後の欲望の疾走
の契機となりながら、その疾走ゆえに、むしろかつてより遥かに遠い存
在となり、かけがえのない対象へと向かうはずだった貴樹の欲望はます
ます行先を見失っていった。事実第二話以降、貴樹の明里への思いは、
先に述べたような架空の映像や夢の回想によって示唆されるにとどまり、
三話においてはそれぞれがまったく別の世界を生きる様が描かれ、主題
歌の歌詞とはむしろ逆に、貴樹の欲望は未だに宙吊り状態のまま、二度
とめぐり合うことのない永遠の別れが示唆されているようでもある。

ここで主題歌の歌詞に引きつけて、かけがえのない女性との決別と永
遠の思いを読み取るのは素朴すぎるであろう。その歌は貴樹の現実とは
むしろ対照的な、失われた可能性として、彼の物語を揺さぶるというべ
きかもしれない。かけがえのない女性との別れはもちろん悲劇だが、か
けがえのなさが幻想にとどまることもまた悲劇であろう。

この作品で、一般的な旅は第一話で描かれているだけだが、第二話以
降でも、ロケットの打ち上げに重ねられた貴樹のいわば心の旅、比喩的
に「人生は旅」といわれるような、彼の成長における心の旅が描かれて
いるといえるのではないだろうか。そしてその心の旅は、第一話におけ
る思いのたけを込めた行為としての旅が、二人の関係を成就せぬという
限界ゆえに、欲望の彷徨いへと転じたものとも考えられよう。彷徨うこ
とについて、映画を通じて考えてみたい。

4．ロード・ムーヴィーについて

W・ヴェンダースの旅を描いた著名な映画の一つ『パリ、テキサス
（Paris, Texas）』（1984）は、ハリー・ディーン・スタントンが演じる主
人公のトラヴィスがテキサスの砂漠をよろめきながら歩き、彷徨うシー
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ンから始まる。
彼は妻を異常なまでに愛し、縛りつけたという。耐えられなくなった

妻は子どもを連れてトラヴィスのもとを去り、彼は火災のなか、逃亡し、
走り続け、自らの足で彷徨い続けた。遠くを求め、自らの形跡を消そう
とする旅を四年間続けたのである。これは、いわば自己を忘却しようと
するような旅であり、まさにあてのない旅、「放浪」であるといえよう。
典型的な放浪とは目的も目的地もない旅であり、とりあえず旅自体を目
的とするような旅を意味するといえるのだろう。だが彼の以前の目的地
はテキサスにあるパリ（Paris、パリス）だった。実際にこうした地名
があるのだが、いつか妻や子どもとそこに住む夢を見ながら、彼はそこ
の土地を購入していたのである。しかしそこは何もない砂漠であり、映
画では写真映像でのみわずかに示される。この何もない土地は、トラビ
スにとってはおそらく未来の地上の楽園（パラダイス）だったのであろ
うが、今もこれからも現実にはあり得ない理想郷、どこにもない場所で
あるユートピアの否定性がイメージ化されたように示されている。

どこにもない場所を求める旅は、放浪に限りなく近いといってよいだ
ろう。だから、『秒速 5 センチメートル』での貴樹の人生における心の
旅は、ユートピアを求めるがゆえに、結局はあてのない放浪を内面化し
たものかと思われる。『パリ、テキサス』のように旅を描いた映画は
ロード・ムーヴィーといわれ、映画のジャンル名として理解されている。
これは広い意味で旅の映画を指すという理解が一般的だが、文字通りと
らえるなら、Road ないし Railroad による移動、すなわち陸路での旅を
描いた映画のことであり、ほぼ 1970 年代というこの名称のはじまりを
考えてもそう理解すべきだと思われる。『イージー・ライダー（Easy 
Rider）』（デニス・ホッパー監督、1969）や 70 年代のヴェンダースの映
画において、オートバイや車や列車での旅、特に放浪的な旅を描いた映
画によって定着した表現と考えられるからである11）。

先に挙げた『パリ、テキサス』と同じ年に撮られたジム・ジャームッシュ
の『ストレンジャー・ザン・パラダイス（Stranger Than Paradise）』は、
ハンガリー出身の若者が、ギャンブルで生計を立てながらまったく気ま
ぐれに車でアメリカを動き回る、まさに放浪の様を現前化した映画とい
える。Stranger In Paradise（1953）という歌があり、ハンガリーの若者
のアメリカ放浪を描いていることから「地上の楽園における stranger
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よそ者」と解され、stranger を名詞と誤解されることがあるかもしれな
いが、than という接続詞から stranger は形容詞の比較級ととらえられ、
paradise といわれるユートピアを目指すよりもさらに奇妙で不可思議な
主人公たちの無目的な移動、より徹底した放浪に焦点を当てた映画であ
ると推察される。そこに描かれる旅は、まったく現実にはあり得ないと
思えるものだが、特に倫理的に生きる目的を自覚できない若い頃の心
情・気分が絶え間ない移動として表されているとはいえるであろう。
『ストレンジャー・ザン・パラダイス』やヴェンダースの『さすらい』

（1976）における放浪の旅は極めてお気軽な日常生活の延長に過ぎない。
陸路での輸送手段が一般化し、散歩のついでに気まぐれな長旅が可能に
なった時代において、かつての非日常的な移動が極めて日常的なものに
なる様が描かれていたのである。

特に我が国においては、文学における「紀行文」、歌舞伎における
「道行」など、旅を主題とする諸ジャンルの伝統があり、また絵画表現
において「絵巻」が旅の描写に長けていること、旅の記念としての写真
の重要性を見逃すわけにはゆかないが、人間のさまざまな場所への移動
を運動イメージとして展開させる映画映像は、現代においてはとりわけ
代表的な旅のイメージとされているのではないだろうか。映画における
カメラは、撮影対象の移動をフィルムにおさめることも、自らの移動に
よって旅を表すこともできる12）。

運動体であり旅の手段である列車は、1895 年ルイ・リュミエールら
による最初のシネマトグラフ上映時から登場する。彼らはまた、上映に
新しさを求め、遠い諸外国の光景を見せることを試みた13）。そうした試
みは、その後の映画の展開において、一定の場に固定される演劇から離
れ、その独自性を確保するために必要にもなるのだ。映画史の初めから、
映画にとって旅は不可欠な主題だったともいえ、実際旅を描いた映画は
多く、特に戦争、探検など、非日常的な目的をもつ旅の映画はいくらで
も挙げられそうである。そうした中で、輸送を生業としないかぎり、か
つては非日常的な営みであった旅をかぎりなく日常的な営みとして、特
に放浪的な旅を描いたものが、狭義のロード・ムーヴィーといえるので
はないだろうか。
『秒速 5 センチメートル』の第一話は陸路での旅を描いている点で確

かにロード・ムーヴィーの要素を持つが、放浪の日常化が描かれてはい
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ない点において、その枠には収まりそうにない。だがしかし、この作品
全体が人生における放浪としての生き方を示唆しており、作中には実在
する場所の写実的な描写が多く、極めて日常的な映像がとり込まれてい
る点において、ロード・ムーヴィーと同質の味わいを持つということが
できないであろうか。

5．放浪とは何か

（1）　降旗康男『あなたへ』における「旅」と「放浪」

これまで述べたようなロード・ムーヴィーが主題としていた放浪とは
いかなるものであろうか。それは一種の特異な旅のあり方と考えられる
が、降旗康男監督の『あなたへ』（2012）においては、旅とは根本的に
異なるものとして語られている。ビートたけしが演じる杉野が高倉健演
じる倉島に「放浪と旅の違い、わかりますか」と問いかけるシーンがあ
る。「いいえ」という倉島に対して、杉野は「目的があるかないかです」
とこたえる。さらに杉野は、「芭蕉は、うーん、旅ですよね。うーん、
山頭火は、放浪ってことになりますか」といって山頭火をより高く評価
する14）。確かに芭蕉の旅は歌枕といわれる名所・旧跡を見るための旅で
あり、目的地は存在する。また紀行文や俳句を作成するための旅でも
あったであろう。他方山頭火の移動生活からは、全体として確かに明確
な目的は見えにくいが、修行僧の顔をもち、行乞を続けながらの移動に
宗教的な目的を推測し難しくはないし、句作のためという目的も、また
その都度の目的地の設定も十分推測され得よう。まさにあてのない放浪
を実行に移しているかに見える稀な人物とはいえるが、旅自体を目的と
し、具体的な目的や目的地のない旅を行動に移すのは、短時間でなけれ
ば、現実には困難であるはずだ。もし典型的な放浪を考えるならば、そ
れは実際の旅というよりは、むしろ映画などにおけるフィクショナルな
旅であり、通常は現実的な実質を欠いた表現というべきではないだろう
か。つまり、放浪は、我々の実際の行為としてあるというより、我々の
内なる思いにあるというべきではないか。そう考えると貴樹の彷徨える
思い、心の旅を放浪ととらえるのも決して不自然ではない。先に否定的
にとりあげられていた芭蕉の旅は、彼自身の表現を借りて「漂泊」とい
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われることが多いが、漂泊と放浪はほぼ同義といってよいだろう。典型
的な放浪と異なるとはいえ、「片雲の風にさそはれて漂泊のおもひやま
す」と記し15）、「住る方は人に譲り」16）、旅に命をかけ、旅それ自体を生
の目的にしようとする覚悟が感じられる当時の芭蕉の旅には、放浪を感
じることができるはずだ。その現実化が困難であるとしても、それにい
くらかでも近づけた芭蕉を山頭火同様、漂白者・放浪者と呼ぶことにた
めらうことなどないのではないか。

（2）　三木清における旅

これまで述べたように、典型的な放浪はかならずしも現実的とは思え
ないが、我が国で現実の旅が語られる場合、その多くが放浪を含意して
はいなかっただろうか。三木清は旅の本質にまさに放浪をとらえている。
三木によると、「不安」、「遠さ」、「あわただしさ」によってもたらされ
る旅に特有の感情は「漂白の感情」にほかならない。旅においてわれわ
れは「純粋に観想的」になり、未知のものに引かれながら、既知のもの
にたいして新たに驚異を覚えると彼は述べている。「旅する者は為す者
ではなく見る人である」と三木はいうが17）、彼もやはり漂泊ないし放浪
を行為というより感情ないし観想に見ていたと思われる。そして、「人
生は旅」という表現をとりあげ、「何処から何処へ」という、人生の根
本問題と旅との重なり合いを説明している。

我々は何処から来たのであるか、そして何処へ行くのであるか。こ
れがつねに人生の根本的な謎である。そうである限り、人生が旅の
如く感じられることは我々の人生感情として変ることがないであろ
う18）。

人生は誕生から死への過程であるが、その始まりや終わりは謎を含み、
潜在的な生命を考えた場合、生以前、死後にわたって、無限の変化の想
像可能性をもたらす。人生は、結局、出発地点、目的地、帰る場所が定
かでないさまよいの過程であるという点において、放浪の概念と重なり
合うということだ。そうした放浪を体感することが、人生にたいする認
識の転換をもたらし、いわばわれわれの目を開くという論旨を読みとる
ことができる。三木はまた、「旅に出ることは日常の生活環境を脱ける
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こと」であると述べ19）、非日常性を強調する。
旅によって目が開かれるという趣旨は、津上英輔の特に「観光」を取

り上げた論考にいくらか通じるが20）、やはり対象とする旅の時代的な隔
たりは明らかである。津上は経験的な旅の三典型として「出張」、「観
光」、「放浪」をあげ旅の類型化を試みつつ、特にあじわいとしての快の
ための旅である「観光」について論じたが、戦前を生きた三木の語る旅
の例は、「商用のため」、「視察のため」、「不幸を見舞うため」、「結婚を
祝うため」の旅であり、最も観光に近いと思われる例が「休養のため」
の旅だが、特別な事情による旅や「出張」的な旅が念頭に置かれており、
その記述に津上が主題とした感性的営みとして特に重視される「観光」
と合致するものは認められない。また、旅する主体が「或る者」、「或る
一人」、「彼」などの単数としてしか表記されていないため、複数による
家族旅行などはおそらく考えられておらず、その点でもいくらか非日常
性が強調されることになる。また、人は一人で生まれ一人で死ぬのだか
ら、「人生は旅」という表現は一人旅を示唆するであろうし、その表現
が放浪と結びつけられているのだから、ここでの典型的な放浪は一人旅
と考えられているのであろう。一人ではなかった芭蕉の旅は、この点で
も現実的な放浪から離れることになる。

（3）　今道友信における「見の旅」

旅の本質に放浪をとらえる議論は、今道友信においても同様に見受け
られる。今道は、日本に特有の旅を「見の旅」と呼び、「花見や月見や
雪見など、また桜狩り、紅葉狩りなど、自然の季節の美しさを見にゆく
旅」は日本特有のものであり、「純粋に自然の季節美の美意識」から旅
が構成されるということは西洋では稀であるという。そして、松尾芭蕉
を「見の旅の人」と呼び、次のように語る。

月雪花の中でも、とりわけ多くの見の旅の対象とされる月は、芭
蕉にとって、たしかに人生を旅と思いはじめる契機的存在であった。
月見に結晶する彼の見の旅は、そのまま己れを見ようとする自己観
照への旅ですらあった21）。

そして、芭蕉において「放浪のあこがれが湧く」のは、特に「月見の
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旅」であると述べ、次のように続ける。

此の何ものかに誘はれるかのような旅への情熱自体は、そもそも宇
宙の全体が本質的に旅であることの人間的な映しであること、すな
わち、漂泊の念そのことが宇宙の生命の人間的映像であること、そ
れを芭蕉は自覚してゐた。そのことは、よく知られた『おくのほそ
道』の冒頭の文に明らかであろう、曰く、「月日は百代の過客にし
て、行きかふ年もまた旅人なり」と。これは、天地万物が時間の中
に生々流転するのをひとつの壮大な旅とみて、そこに座を占めてゐ
る以上は、人もみな旅せざるをえない存在であることを暗示するの
である22）。

「放浪のあこがれ」、「漂白の念」といわれているように、放浪はここ
でも行為というよりそれを駆りたてる思いとして述べられているようで
ある。宇宙の一部としてそれを代表するかのような月を見ることによっ
て、そこに己の実存を重ね合わせ、人生を本質的に旅と認識し、放浪の
あこがれが湧く、という文脈から、ここでの「月見の旅」の力点は「旅」
より「月見」に置かれるように思える。旅によってというよりは、月を
見ることによって己を再認識し放浪せざるをえない存在であることを自
覚すると述べられているようだからである。しかし、ここでの月は旅先
で見る月であり、危うい不安な移動の前後に見る月にほかならない。彼
は、「旅の本質が美意識にみちた見の旅であらねばなら」ないといい、

「見の旅」という表現によって見ることと旅を絶えず切り離さないが、
芭蕉においてこの二つはまさに一体だったはずであり、芭蕉における

「見ること」に終始着目する今道の視点はまさに的確であるといえよう。
自然を詠んだ芭蕉の句の中には、自然の変化の一瞬をとらえる眼差しが
感じられるものがある。運動する被写体を静止画として切り取るには、
シャッター速度がその運動より速くなければならず、あるいは運動体と
同じ方向に同じ速度で動くことで、運動する対象が静止的にとらえられ
るであろう。芭蕉が俳人として常に自然の変化をとらえようとしていた
ならば、その変化に負けない速度で動くことが必要であり、月の満ち欠
けといわば競うような旅が、通常の観察者とは違った感覚をもたらし、
月の微妙な変化に気づくことにつながったのかもしれない。そう考える
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と、芭蕉においても生きる速度がまさに重要な問題であり、世界の変化
を静止画像のようにとらえるにはその速度をはやめる必要があったとも
考えられるのだ。

典型的な放浪は、旅のあり方として通常は現実的とはいえないが、放
浪がなぜ三木や今道において旅の本質と関わるとされたのか。それはも
はやいうまでもないが、人生は旅、しかも放浪としての旅であることを
旅におけるさまざまな契機で認め得るからである。ここでの放浪はまず
は「感情」や「念」（思い）としてそれに出会うとしても、それを自ら
の人生と重ね合せる観想（三木）や美と自己の観照（今道）を通じて23）、
観念的に構成されるべきものであろう。それは三木のいうように出張的
な旅においてもとらえられるかもしれないし、今道のいうように旅先の
月を見てとらえられ、さらなる旅の根本的な動機になるかもしれない。
そして、彼らにおける漂白・放浪は、やはり非日常的な体験―自己と
自然を深く省みることを可能にする比較的特殊な契機―から導かれる
ものであろう。それゆえ放浪の思いは、幾分抽象化された表現として結
実し、そこに重ねられる人生は、日常生活から離れたいわば生そのもの
というべきではないか。旅を通じて、人はその背後に放浪をとらえ、そ
の放浪とは、いわばこの現実の背後にある生そのものの運動にほかなら
ないという認識に行き着き、逆にそうした認識からすべてが始まるとい
う趣旨がそこから読みとられ得るであろう。

だがしかし、そうした放浪といわれる生のあり方は、現実の旅を通じ
てのみ、特殊な体験によってしかとらえられないものであろうか。月は
いつでもどこからでも見られるのである。

6．放浪の日常性

通常考えられる旅は、「他所への一時的移動と滞在、出発地への帰着」
にほかならない24）。映画『あなたへ』の杉野は「私の考える旅の定義を
もう一つ、帰る所があるということです」という25）。帰る場所がないの
が放浪ということになる。三木がいうように通常の旅にはいくらか非日
常性があるといえようが、帰るあてのない放浪においてはそれ自体が日
常であるのだから、少なくとも放浪者にとっての放浪は日常にほかなら
ない。そうした日常化した放浪を切りとって見せるロード・ムーヴィー
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を見るわれわれは、現実では未経験で未知の姿に出会うのだから、そこ
に非日常を感じる可能性はあるだろう。しかし、映画内で日常として映
し出される光景の不可思議さは、受け手に直ちに非日常を感じさせるほ
ど異質なものとはいえない。世界中への移動が可能で、世界中の映像が
見られる今日、放浪を平易な日常として描いたロード・ムーヴィーの多
くは、決して日常を超える驚きを与えるものではなく、むしろ地味で、
物語の展開が遅く、見方によってはつまらない印象を与えるものも多い
のではないだろうか。そしてそれゆえ、日常のすみずみにわたって丹念
な描写が行き届いているともいえるであろう。

さて、帰る場所のある通常の旅において、帰る場所は出発地であり、
普通は自分の家であろうが、これを home と呼ぶなら、この語の多義性
によって、そこから離れ続ける放浪は感覚的なものとしてより相対化さ
れ、日常性へ溶け込むことになる。生まれ育った故郷としての home を
出発地と考え、そこを離れ、そこ以外の新たな home を実感できずにい
るなら、故郷に戻って住み着くことがない限り、常に旅の途中であり、
戻り住むことが不可能な場合、放浪的な感覚を味わい続けることがある
かもしれない。また、懐郷（Heimweh, =homesickness）の研究におい
て、この病が Heim（home）をなす周囲の環境と一体である子どもに
特有の病と見なしたカール・ヤスパースは、その環境を「まず第一に家
族（Familie）」と見なしていたことを想起しよう26）。フェデリコ・フェ
リーニの著名な旅映画の『道（La Strada）』（1954）において、アンソ
ニー・クインが演じる旅芸人ザンパノに買われて彼に同行するジュリ
エッタ・マシーナが演じるジェルソミーナが、ザンパノとの旅芸人の暮
らしに希望を感じたとき、次のように語る場面がある。「前には家へ帰
りたくて仕方がなかった」。「でも今ではどうでもよくなったわ」。「あん
たといる所が私の家だわ」。これは DVD の字幕の訳だが27）、旅芸人の
彼らに家はなく、移動手段の車に寝泊りしているが、二人の間に生まれ
る空間が home であり、人間関係こそが home であるという趣旨のセリ
フをあらためて考えると、帰着地がない点で放浪ともいえる移動を続け
る彼らは、いわば home を常に携帯していて、移動してはいてもそれを
特に旅とは感じていないという予想も成り立つ。また、三木が考えてい
た放浪は一人旅であることにも着目すべきであろう。home を人間関係
とするのなら、一軒家に一人暮らしをしていてまったく旅などしない人
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も、常に home とは無縁であるという点で放浪に通じる孤独感にとらわ
れることがあると考えることもできる。そして、故郷や住処、親しい人
間関係への愛着が本来的なものならば、そこから離れた者には何らかの
そ こ へ の 希 求 の 心 情 が あ っ て、 そ れ を 広 い 意 味 で の Heimweh、
homesickness と呼ぶことが可能かもしれない。たとえば先に述べたよ
うなごく日常的な広義の home 感の欠如から広義の homesickness を感
じるまさにそのことが、この場合切なさを伴う放浪感に通じると考える
なら、放浪というものがいかに日常感覚と相関するかということが窺え
よう。家も家族もあるのに、絶えずどこか居心地の悪さを感じるとき、
われわれは居心地のよい場であるはずの home を求めつつ、放浪の感覚
ともいえるよるべなさを感じることがあるだろうし、特に若い頃の将来
の目的が見えない場合の無目的感から生じる浮遊感を放浪の感覚と呼ん
でよいのではないかとも思われる。だから人生における放浪とは、特殊
な体験や観念的な思考によるばかりではなく、ごく日常的に、多様に感
じられる、感覚的なものであり、だからこそそれが諸芸術にとりこまれ
得るのであり、かならずしも旅が再現されてはいなくても、放浪を示唆
するあらゆる断片からわれわれは放浪の気分を味わい得るのではないだ
ろうか。たとえば、一片の俳句や写真は旅の過程を再現しにくいが、そ
こから旅ないし放浪の気分を味わうことはできるだろう。映画と同様運
動イメージを現前化させるアニメーションは、その自由なつくり込みが
可能である点で、実写映画以上に放浪の気分を喚起させ得るのかもしれ
ない。そしてその味わいは、われわれを日常の外に連れ出すのではなく、
むしろ自己の内なる日常をとらえ直し、それを深めてゆくことに貢献し
得るのではないだろうか。

7．『秒速 5 センチメートル』における放浪のイメージ

『秒速 5 センチメートル』の第一話に描かれた旅の描写、特に列車の
映像が、まずは旅というテーマの可能性を推測させるものであるが、第
二話においてさらにそれが放浪であることを予感させる。それは先に述
べたようにモノローグが与える意味内容によることころが大きいであろ
う。しかし、第一話から既に放浪を予感させ、第二話においてはモノ
ローグとともにそれを痛感させるのは、鳥やロケット、とりわけ雲の動
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きによって構成される空の描写ではないだろうか。
加藤幹郎は、「観光映画」などにおいてしか重視されることのなかっ

た映画における「風景」の価値が今日、新海誠のアニメーション映像に
おいて再認識されうるという趣旨の論考を著している。

映画という媒体はもともと演劇と小説の影響を色濃くのこし、その
意味で人間の外面と内面を描写することに長けており、人間を囲繞
する風景と人間の関係という巨視的観点から映画が製作されること
は長いあいだ稀だった。

それにたいしてアニメーション映画作家、新海誠は、一般の映画
（実写、アニメーションを問わず）において多く観察される分離可
能な前景主体としてのキャラクター（登場人物）と後景客体として
の風景という二元論を採用しない。主体と風景はあくまでも切り離
しえないものとして一体論的に創造されるのが新海誠のアニメー
ションの特徴である。そこでは風景は人間の、人間は風景の、それ
ぞれ混成的な要素となる。そしてしばしば主要登場人物はロング・
ショットで風景とともに画面の脱中心的構図を構成する。朝夕の長
い影とともに人間は風景の一部として時間とともに推移し、新海誠
はその風景表象のスタイルの清澄さによって特徴づけられる突出し
た映画作家となる28）。

引用部の初めで示唆されているように、今日の映画において映像を構成
する際の風景の重要性はいうまでもなく、それと人物とが分離せず、補
い合う関係にあるのは当然のことといえるだろうが、アニメーションに
おいて、特に新海誠が人物描写と不可分なものとしての風景描写に極め
て長けているという指摘は注目に価する。
「アニメーション映画における人間の顔は一握りの例外をのぞいて、

どれもこれも人格的、情動的記号を達成できないままである」と加藤は
いう29）。確かに特に日本のアニメは、漫画においてシンプルにコード化
された顔の表情を受け継ぎ、複雑な心情が視覚的に表現されたものが多
いとはいえない。とりあげた作品については、貴樹と花苗の横顔でさえ
区別し難い部分があるし、明里と花苗の描き分けも髪型に負うところが
大きい。実写映画においてはいうまでもなく、生きる人間の顔からいか
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なる表情も読みとれないということはほぼあり得ない。それにたいして、
アニメーションの登場人物の表情は、膨大な量の作画によってつくり込
まなければ生気を与えられず、ある程度ストーリーの展開を尊重した場
合、例外はあるが、多くは漫画と同様シンプルな喜怒哀楽を示すにとど
まってきたといえよう。そのように顔によって表現しきれない人物の複
雑な心情を表す可能性を加藤は風景の充実に見ている。そして、以下の
ように続ける。

そもそも風景とは何か。風景とは、そこで主体がそこにつつまれ
ると同時に、それとともに主体がそのなかで生きる場所であり、そ
れゆえに「わたし」（主体）と風景（客体）、前景と後景とに二分割
されえないなにものかである。風景とはその意味で主体のプロセス
のことであり、映画において主体の顔のクロースアップ（微細な表
情）が風景となりうるのは、そのためである。顔も外風景も心象風
景たりうる30）。

新海誠のアニメーションにおいては、なぜ風景が問題になるのか。
それはアニメーションでは一般に顔のクロースアップが風景たりえ
ないからである31）。

ここで述べられている風景は、繰り返されているように背景としての
風景ではなく、登場人物の顔を含めて人の内なる心情や気分と相関する
映像の表面のことであろう。そしてここでいわれている主体はおそらく
多義的であり、登場人物と制作者、そしてわれわれ受容者の主体が不可
分にとらえられているのではないか。登場人物の顔も建物や木々や空も、
そうした主体の心情や気分と絶えず響き合うものであり、それらを風景
という語でまとめあげているようである。映画においては、顔のクロー
スアップが、その表情によって、作品全体の脈絡における主体のプロセ
スとしての風景を表現するのにたいして、アニメーションにおいて、そ
れは風景たりえないといわれている。しかし、そのアニメーション表現
が映画を超える可能性を加藤は人物以外の風景描写に見ていることが次
の記述から伺え、その可能性の新たな開拓者が新海だといっているのだ。
「アニメーション映画においては実写では困難な外風景の入念な構築
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が比較的容易である」と加藤はいう32）。主体の複雑な内面を表現したり、
主体間の微妙な反響を実現させようとしたとき、実写映画に比べてアニ
メーションの利点は、人物以外の風景をつくり込むことによって、風景
にそれらを委ねることができるということであろう。これはもちろんさ
まざまな CG 映像の可能性にも通じる指摘である。アニメーションにお
ける人物以外の風景描写の開拓はおそらく宮崎駿などに由来し、今、新
海に受け継がれているといえるのかもしれない。そして新海においてそ
の試みが特に空に向けられたとき、特に『秒速 5 センチメートル』にお
いては、それが主体における旅、放浪の気分を喚起し、それと響き合う
イメージとして結実しうるといえるのではないだろうか。加藤は以下の
ようにいう。

とりわけ新海誠が宮崎駿から継承した雲の風景（クラウドスケイ
プ）の描写は映画史上突出すべきものとなっている。新海誠がその
アニメーション画面を雲の主題とその変奏（たとえばロケットの噴
射流）で埋めつくすのは、雲がそれじたい運動する風景だからであ
る。雲は定義上、ひとところに投錨もしなければ繋留されもしない。
たとえ微細な運動であったとしても、たえず風に吹き動かされ生成
変化してやまない運動体である33）。

芭蕉をとらえた月は、時間の流れの中で規則的にわずかずつ変化し、
それゆえ時間の基準にもなり得る。このような不変であるかのような外
観と実際の確かな変化が、人間の実存を反映すると見なされもするので
あろう。それにたいして雲の変化、特にこの作品におけるその変化は遥
かに速く、そして一定ではない。大気の動きによって絶えず形を変え、
運動の速度を変える。この変幻自在なあり方こそが、われわれの揺れ動
く放浪感、浮動的な感性に寄り添うといえるのではないだろうか。制作
者の意図はさておき、この作品において大胆に強調されたクラウドスケ
イプは、そうしたわれわれの感性の内なる放浪と反響し合うのではない
か。そしてそのような雲の変化を基調とし、雲より速い鳥や、それより
遥かに速いロケットを巧みに加えることによって、われわれの放浪感の
速度は相対化されることになる。新海が何気ない日常とともに描くそう
した空の光景は、アニメーションならではの、親しみはあるが見覚えの
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ないものといえるかもしれない。それは物語と響き合い、その味わいを
深めながら、今日のわれわれが何気ない日常のうちにとらえる放浪の感
覚を呼び起こし、それをあるがままに味わわせもする放浪のイメージと
いえるであろう。

結論

プラトンにおける不死の魂の二世界間の循環、仏教における輪廻など、
われわれの生の背後に放浪的なものを見てとる思考は古く、そうしたあ
る意味調和的な観念が自明なことのように用意されているため、旅の議
論をこれまで躊躇させてきたのかもしれない。実際の旅を論じた三木や
今道の記述にもある種の自明性が感じられるのではないか。人生は旅で
あるといういいならわしから、誰もが反省的思索や覚りに到達できると
はかぎらない。しかしながら、自己存在の意味や目的の問いかけにおい
て、あるいは問いからの逸脱によって、直感的な気分として、誰にでも
訪れ得るのが放浪の感覚であり、だからそれはごく自然にさまざまな芸
術表現に内在し、それをわれわれに気づかせることがあるのではないか。
そしてアニメーション作品として、ストーリーやモノローグとの連関に
おいて、とりわけ空のイメージによって、その放浪感に気づかせてくれ
る作品の一つが『秒速 5 センチメートル』であるといえるだろう。桜の
花びらの落下にさえ放浪を感じとることがあるかもしれない。
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