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　 In 1920’s, among the rolling era, Hollywood pictures had been enjoyed their “Golden Age”. But 
this sweet period did not continue forever and the several severe trials occurred one after another. 
This paper describes about how Hollywood “Mogul” paid their energy to survive their business.
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1．はじめに

　1920年代といえば、「狂乱」という形容が頻
繁に使われる。フィッツジェラルドの『華麗な
るギャツビー』にある、キラキラで騒がしい光
景を想起する人も多いだろうが、映画界にとっ
ては“黄金期”の頂点から転げ落ちる厳しい試
練の時期であった。映画界ではトーキーは必然
であり、それ以外に不振を脱出する方法はな
かったと言える。しかし1929年の世界恐慌はハ
リウッドも巻き込み、それを抜け出すために彼
らは不況知らずの業界（＝マフィア）との結び
つきを深めていく。本論では狂乱の時代を背景
に、生き残るためのビジネス展開を模索して「迷
走」するハリウッドの姿を描く。

2．1920年代の時代精神

　1920年代は、18世紀以来長年経済産業界を支
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配してきた「石炭＋蒸気機関」という構図が崩
れ、「モーター＋電灯」という20世紀の新しい
産業構造が定着しつつある時期で、エネルギー
となる原料も水力から火力、それも石炭火力か
ら石油火力に移行していた。1879年にエジソン
が白熱電球を発明し、また19世紀末に水力発電
と交流長距離送電が実用化されるにおよび爆発
的に普及した電気文化は、それまで100年以上
も続いてきた蒸気機関の「熱く汚い」イメージ
を根本から覆し、「スイッチひとつで動き出す
明るい社会」を実現した。しかしそれは同時に
電気の持つ「蓄えることができない」性質もま
た社会にもたらした。すなわち「作るだけ使う」
「大量生産、大量消費」社会である。光に溢れ、
大量生産、大量消費という F. フィッツジェラ
ルド（Francis Scott Key Fitzgerald）の『華
麗なるギャツビー』The Great Gatsby そのも
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ののような世界観は、まさに20年代の時代精神
とも呼べるものであった。
　1920年代といえば「禁酒法」が有名である。
合衆国憲法修正第18条『本条が承認されてから
一年後からは、アメリカ国内およびその領土内
で、飲むためにアルコール飲料を製造、販売ま
たは運搬することを禁止し、さらにアルコール
飲料の輸出入を禁止する』は、1917年12月に議
会を通過し、その後必要な数の州の承認を得た
のち1919年1月に公布された。条文の示すとおり、
それから一年後の1920年１月からアメリカ合衆
国は禁酒の時代に入った。アメリカのような民
主主義国でこのような憲法が作られ施行された
のは、現在から考えると非常に奇妙な印象を受
けるが、アメリカはピューリタンたちが上陸し
た直後からの長い禁酒運動の歴史があり、地域
ごとに教会が中心となって、禁酒の法律を成立
させようと運動を展開していたのである。キリ
スト教には「七つの大罪（罪源）」（Septem peccata 
mortalia）と呼ばれる教えがある。厳密にはこ
れは聖書に書かれたものではなく、６世紀後半
にローマ教皇のグレゴリウス一世（Gregarious 
Ⅰ）が定めたことで有名になった“罪”であるi。
そのひとつ「怠惰（堕落）」Sloth は、労働意欲
を失うという意味で勤勉を旨とするピューリタ
ンには許しがたい大罪で、その大きな原因は飲
酒によるものであるという考え方が教会では支
配的となっていた。1830年代に運動が高揚し、
「アメリカ禁酒促進協会」や「アメリカ禁酒連盟」
などが作られ、1845年には北西部の二つの準州
ではアルコール飲料の販売を禁止し中西部の一
部でも部分的に禁酒法を実施するところが出て
きた。その後禁酒運動は南北戦争以降に再び高
まり、1874年には「女性クリスチャン禁酒連盟」
が、1893年には「酒場反対連盟」が設立された。
彼らは南部や中西部の農家を個別に訪問して禁
酒を説くほど熱心であったii。つまり、禁酒法

は当時のアメリカ人にとって、必ずしも青天の
霹靂ではなかったのである。同時代のアメリカ
人の視点に立てば、それは長い禁酒運動の帰結
とみることもできるiii。
　1920年代はフランス、特にパリにとっても狂
乱の時代であった。第一次世界大戦の死の幻影
を忘れようとするかのように人々はパリに集ま
り、享楽的な時間を過ごした。戦争中に男性不
在で自立せざるを得なかった女性たちは自分た
ちの力を知るようになり、夫に縛られた生活か
らの脱却をめざし婦人参政権を求めるように
なった。ココ・シャネルはその期待に応える
ファッションを創造し、女性たちはビクトリア
朝時代のコルセットから解放された新しい
ファッションを積極的に受け入れ、パリはオー
トクチュールの代名詞となった。パリは第一次
世界大戦前のベル・エポックの時代を再現する
かのようなエコール・ド・パリ（モンパルナス）
と呼ばれ、芸術家が集まり、女性のボブカット
（短髪）が時代の象徴となった。この時代にフ
ランスの存在がいかに大きかったかは、1927年
にニューヨークから離陸したチャールズ・リン
ドバーグ（Charles Augustus Lindbergh）の
最終目的地がフランスのパリであったことでも
わかる。アーネスト・ヘミングウェイ（Ernest 
Miller Hemingway）、F. フィッツジェラルドな
ど、“失われた時代”の作家たちは20年代にパ
リで名作を次々に表するようになり、映画界に
も新風が吹いた。しかし戦争によりフランス映
画産業は危機に瀕し、欧州で公開されるのはほ
とんどがハリウッド映画であり、人気のある映
画スターもハリウッドであった。

3．ハリウッドの成立

　大都市の発展と工業化、そしてそこに押し寄
せる大量移民たち。19世紀後半から20世紀初頭
のアメリカは大きな渦の中にあった。特に1880
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年代から90年代には、ユダヤ系、イタリア系を
中心にギリシャ系、ロシア系アンド東欧や南欧
からの移民が増大した。19世紀末にヨーロッパ
からアメリカに渡った移民のうちの、ほぼ六割
がユダヤ系移民であった。この急激な社会変化
と同時期に起きるのが、映画産業であったiv。
1888年に、発明家で有名なトマス・エディソン
Thomas Alva Edison が助手のディクソンの助
けを借りて初期のキネトスコープKinetoscope
の特許申請を出したが、パラマウントを買収し、
ハリウッドの帝王となるユダヤ系のアドルフ・
ズーカーAdolph Zukor が、ハンガリーから単
身で新天地アメリカへ渡ったのは1980年代末の
16歳の時であった。ズーカーは家具職人から身
を起こし、その後に毛皮商人として成功をおさ
めたのち、エジソンが発明した「動く写真」を
覗き穴見る“ピープ・マシン”Peep-machine
を1903年に購入し、小銭で遊べる移民相手の娯
楽進出への第一歩を踏み出した。そしてズー
カーは、世の中が活動写真へと移行する中、映
画を短編から長編へ、内容もストーリー性のあ
るものへと、次々と現代に近いものへと進化さ
せていくv。その他のスタジオ創始者たちの物
語もこれと類似している。アメリカに移住した
てのころは使い走りの少年だったカール・レム
リCarl Laemmle は、1912年にユニバーサル・
ピクチャーズUniversal Pictures を創設した。
露天商として出発したウィリアム・フォックス
William Fox は、1915年にフォックスFox Film 
Corporation を創業。その8年後に、肉屋から
たたき上げたワーナー四兄弟によって、ワー
ナー・ブラザーズWarner Bros. が作られた。
廃品回収行から始めたルイス・B・メイヤー
Louis Burt Mayer は、1924年にメトロ・ゴー
ルドウィン・メイヤーMetro-Goldwyn-Mayer 
Inc.を創設。同じ年、シートミュージックのセー
ルスマンだったハリー・コーンHarry Cohn は、

コロムビア・ピクチャーズ Columbia Pictures 
Industries Inc. を創立しているvi。
　映画は1910年代に急速に成長し、まもなく単
なる芸術作品ではなく、産業であり文化である
ことを誰もが認めるようになった。1915年にア
メリカ最高裁判所はこの問題を審議し、地方政
府の映画検閲権を確認し、「映画は娯楽である」
と特定して、合衆国憲法修正第一条（表現の自
由）が定める保護の対象から除外している。ウッ
ドロウ・ウィルソン大統領は、1917年にハリ
ウッドは「主要産業である」と宣言し、外国映
画局を設立した。第一次大戦後、ハリウッドの
スタジオはヨーロッパ全土に配給網を拡張した
ばかりでなく、当時ドイツで最大のスタジオ
だったUFAを含むヨーロッパの主要な映画制
作会社の株を買い占めた。1926年までに、アメ
リカ映画はヨーロッパの劇場の興行収入の四分
の三を占めるようになり、ヨーロッパにおける
チケット売上高はハリウッド総収益の少なくと
も三分の一に相当したvii。ハリウッド映画が民
衆の間で爆発的に人気を得て、スタジオを創設
した“モーグルたち”（彼らは自分たちのこと
を「大物」モーグルMogul と呼んだ）は、短
期間で歴史に残るような利益を稼ぎ出すように
なった。それにしたがって、映画の持つ政治的
な力に関心を持つ連邦政府だけでなく、1920年
代と30年代を通して、地方政治化、宗教団体、
公共道徳の自称番人（たとえばカトリック公序
良俗同盟、米国愛国婦人会、全国父兄会議など）
がすべて、映画を検閲する権利を主張し出した
のである。一方、当時のスタジオのモーグルた
ちは、新しい権力の座に着いてはいたものの、
このような圧力に全面的に抵抗できるほどの自
信は持ち合わせていなかった。主要スタジオの
大半は、映画の製作や映画関連の各種ライセン
スの提供ではなくて、自衛の劇場における入場
券の売り上げから利益を得ていたため、これら
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の劇場が地方の法律や特定の劇場に的を絞った
ボイコットを恐れたのである。
　そこで1924年、モーグルたちは、共通の検閲
官に従うことに同意した。共和党の元郵政長官
ヘイズは、検閲に関心のあるすべての民間・宗
教団体ならびに政府当局と交渉して、関係各位
がこぞって容認できる方式、つまり“映画製作
倫理規定”（プロダクションコード）を決める
任務を負い、スタジオはこのコードをアメリカ
の劇場で上映されるすべての映画に課す義務を
持った。その結果として誕生したのが、スタジ
オの業界団体であるアメリカ映画協会（MPAA）
の財政的な支援の下で機能する“ヘイズ・オ
フィス”、すなわち「全米映画製作者配給者協会」
（MPPDA）だった。1927年までにこのコード
は映画の製作と編集のすべての面を支配するよ
うになり、禁止リストがスタジオ幹部の間で回
覧されるようになった。禁止リストには、『軍
隊に対する不敬、国旗の悪用、治安妨害、放蕩、
いかがわしいヌード、児童または動物の虐待、
性的倒錯、卑猥な言葉、レイプ、人種混交、同
じベッドにいる男女の姿、性教育、出産、結婚
制度、犯罪者への同情、過激なキス』などがあ
がっていたviii。しかしハリウッドのモーグルた
ちは、逆にヘイズ・オフィスをスタジオ間の協
力を助長する非常に有効な組織としても機能さ
せた。ハリウッドの製作者たちは、この業界組
織を使って、映画産業全体に対する支配を維持
するために彼らが用いている様々な手段を許可
するように政府に働きかけたのである。1933年
の「公正競争コード」でスタジオは映画のほか
に添え物の B級作品や広告も含めて劇場側に
押し付けることができた。スタジオはまた、「最
低入場料」制度を導入することによって独立系
の劇場など、スタジオの「公正競争」のしきた
りに従うことを拒む劇場はすべて、コード違反
と目され違法となる可能性をちらつかせた。こ

の国家産業復興法は1935年に違憲とみなされ廃
止されたが、モーグルたちはこのような業界慣
行を10年以上も活用したのであった。さらに彼
らはもっと目立たないレベルで、スター・シス
テム温存のためにも協力し合ったix。

4．ハリウッドを支える映画館

　ウォーレン・ハーディングWarren Gamaliel 
Harding が死に、次のクーリッジ大統領 John 
Calvin Coolidge, Jr. の時代になると、1921年の
景気の落ち込みは1922年の希望に満ちた景気向
上と、1923年の急速な景気回復とに道を譲った。
それ以降、1929年末に最高潮に達するまでの７
年間のあいだ、「繁栄という名のバンド・ワゴ
ンが大通りを練り歩いた」x。この時期のモーグ
ルの資産を支えたのは、映画館の入場料収入で
ある。1920年代は映画館自体がそれまでと大き
く変化していった。サイレント映画といえば５
セントニッケル硬貨を入場料としたニッケルオ
デオン nickelodeon が有名であるが、安普請で
騒がしく汚いこの庶民の映画館が全米で流行し
たのは1905年からせいぜい13年くらいまでであ
る。1908年頃にはニッケルオデオンが過当競争
に入り、他館との差別化を図るため、より装飾
に気を配った中規模サイズの新劇場が登場し始
めた。1913年ころ以降は、ニッケルオデオンに
人気を奪われたヴォードヴィル劇場や一般の劇
場が実質的に映画館へと衣替えをはじめ、新た
な中規模サイズの新設館とともに常設映画館は
相対的に重厚な劇場へと変身することになった。
映画は1913年頃を境に、短編映画から長編映画
へと製作の力点が移りはじめ、映画製作現場の
合理化、力動的な映像言語の発達と浸透、スター
俳優の登場などによって、長編ストーリー映画
が演劇やヴォードヴィルや短編映画に取って代
わる新しいタイプの娯楽の王者となりつつあっ
た。主として労働者階級を観客層としていた
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ニッケルオデオンは、映画の長編化に伴い、安
全性（防火対策）、スクリーンの画質、換気、
冷暖房機器などの諸設備において劣悪な施設と
みなされるようになった。館内はしばしば汗の
臭いで満たされ、フロアには大量のピーナッツ
殻が捨てられ、唾がはかれた。このような不衛
生で劣悪な施設の中では、90分前後の長編映画
を集中してみるのは困難であると考えられる時
代となったxi。
　こうして出現したのが、ニッケルオデオンに
替わるピクチャー・パレス（映画宮殿）Picture 
Palace である。1915年ごろから豪華絢爛たる
巨大映画館ピクチャー・パレスが登場し始め、
ニッケルオデオンは完全に過去の遺物と化した。
ピクチャー・パレスは、その名のとおり宮殿を
思わせる華麗な巨大映画館で、1920年代のアメ
リカの空前の繁栄を象徴する建造物であった。
贅を尽くした装飾と設備に彩られ、映画の黄金
時代を象徴するものとなった。大半のニッケル
オデオンが収容定員100名から300名未満の小規
模経営であったが、それと対照的にピク
チャー・パレスはその10倍の1000名から3,000
名の規模を誇り、1927年に開館したニューヨー
クのロキシーは「世界最大の劇場」を謳い文句
に5920名の収容人員を誇った。1923年の統計に
よれば、全米約15,000館の映画館の平均収容定
員は507名であり、いかにピクチャー・パレス
が巨大な映画館であったかがわかる。映画館は
大型化、高級化し、入場料も値上げされること
になった。それは同時に大量の新移民のカッコ
つき「アメリカ化」にともない、それまで質素
倹約を旨としてきたはずのWASP （White Anglo 
Saxon Protestant）文化が逆に非プロテスタン
ト的な大量消費（贅沢と放蕩）の文化に道を譲
る、そんな時代を迎えようとしていたことも示
している。ニッケルオデオン期からピク
チャー・パレス期への移行は、映画史的に言え

ば、映画史の初期の終わり、すなわち古典期の
始まりであり、同時にトマス・エディソンに代
表されるWASP 系＝旧移民勢力が、非WASP
系＝ユダヤ系新移民勢力によって映画産業の中
核から追い落とされたことも意味する。アメリ
カ映画産業は製作（作品）から配給をへて興行
（映画館）にいたるまで、ユダヤ系新移民勢力
の優勢が否定しがたいものとなったのであるxii。

5．ハリウッドの製作現場

　この時代のハリウッドの状況を見てみよう。
1909年に24歳でアメリカに来たエリッヒ・フォ
ン・シュトロハイム Erich von Stroheim は、
最初はハリウッドでD・W・グリフィスDavid 
Wark Griffi  th 監督の『国民の創生』The Birth 
of a Nation（1915）にスタントマンとして端役
出演したあと『イントレランス』Intolerance : 
Love’s Struggle Throughout the Ages（1916）
では助監督になり、ついに1925年にユニバーサ
ルで『メリー・ウィドウ』The Merry Widow
を監督しヒットさせた。しかしシュトロハイム
はリアリズムを偏執狂的に追及するため莫大な
制作費をかけるようになった。次回作『ウェディ
ング・マーチ』The Wedding March（1928）
では帝政ラブロマンスに相応しい世紀末の
ウィーンを大セットで再現しユニバーサルの財
政を圧迫する。こうしたシュトロハイムの天下
も1926年のトーキー以降は陰りが差し、1929年
の大恐慌が追い討ちをかけることになった。
シュトロハイム自身はハリウッドから移ったフ
ランスにおいてジャン・ルノアール Jean Renoir
監督の『大いなる幻影』The Grand Illusion
（1937）の演技で賞賛され悠々自適の後半生を
送ったが、グリフィスに始まるサイレント大作
主義は映画会社に大きな傷を残したのであるxiii。
　シュトロハイムの豪華セットを見て共同制作
を申し込んだ（結局これはクランクアウトしな
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かった）グロリア・スワンソンGloria Swanson
も同時代のスターである。スワンソンは1919年、
19歳のときにセシル・Ｂ・デミル Cecil Blount 
DeMille 監督に発見され、「夫を代ゆる勿れ」
Don’t Change Your Husband で主役に抜擢さ
れて以来、『連理の枝』For Better、for Worse
など1919年から1921年にかけて次々とデミルの
風俗メロドラマに出演し、パラマウントのトッ
プスターにのし上がった。1926年には週給が
２万ドルにもなった。戦後のクラーク・ゲーブ
ルの最高給でも週休6,000ドルだったというか
らいかにスワンソンのギャラが高かったかわか
る。1925年にフランス映画にハリウッドで最初
に出演し、撮影中にアンリ・ドラ・ファレーズ
Henri de la Falaise という公爵と知り合って結
婚したときは、パラマウント社はエキストラを
雇って沿道を人で埋め尽くしたという。“映画
の衣装”というジャンルを最初に作り、デザイ
ナーと一体となって夢のようなハリウッド・コ
スチュームを作り出した。スワンソンは1920年
代のフラッパー時代の女性たちのファッショ
ン・アイコンとなり、シアーズ・ローバックの
カタログのモデルにもなった。女優がファッ
ションモデルになったのは彼女が始めてである。
百万ドルを稼ぎ、かつ浪費した最初のスターと
言われるスワンソンはこれほどの贅沢をしてい
たが、ハリウッド自体もそれだけの利益を上げ
ていたのであるxiv。

6．スタジオ・システム

　スターを作り上げ、作品を通して会社の看板
にする。そしてその結果、それが興行成績に跳
ね返り、会社には大金が舞い込んでくる仕組み。
これを始めたのは言うまでもなくハリウッド映
画産業である。また1920年代を目前に、娯楽産
業として拡大していくハリウッドには、産業形
態にも変化が生じ始めた。ファースト・ナショ

ナル興行社連盟が、制作と配給そして上映まで
をも一手に引き受ける経営方法を打ち出したの
だ。ズーカーも地方の劇場を買い上げ、他社を
統合してパラマウントを立ち上げ、マーカス・
ロウMarcus Loew は統合を重ねMGMを設立
し、ここでハリウッドの「垂直統合経営」が来
る1920年代に向け整ったxv。ハリウッドのスタ
ジオ7社（パラマウント、ユニバーサル、MGM、
20世紀フォックス、ワーナー・ブラザーズ、コ
ロンビア、RKO）は全米の映画配給会社を配
下に従え、ほとんどすべての映画館を支配し、
クリエイティブな作業過程における絶対的な権
限を幹部に与えていた。スタジオは、ここから
あがる利益をすべて手中にいれ“ハリウッド黄
金時代”を築いたのである。これはアービング・
サルバーグ Irving Grant Thalberg が1920年代
の後半にMGMで確立したもので、それ以来
ハリウッドのスタジオで一貫して遵守されてき
たxvi。このスタジオ・システム（Studio System）
により、自由奔放に振舞っているように見える
女優たちも、1920年代の末までにはハリウッド
に完全にコントロールされるようになった。ス
タジオは、観衆を劇場にひきつけていたすべて
の俳優を、「スター・システム」と呼ばれる契
約上の取り決めで硬く縛り付けた。これらの契
約期間は通常７年で、その間に俳優たちが別の
スタジオで働くことは禁じられており、更新の
オプションが含まれていたため、彼らは少なく
とも契約期間中は基本的にスタジオの奴隷で
あった。彼らは契約書に記されたあらゆる役を
演じ、宣伝活動のすべてを実践しなくてはなら
なかった。さらにこの時代の契約は、通常、ス
ターたちの社会的なイメージをコントロールす
ることによって、彼らを使って行なう自社映画
の宣伝キャンペーンを有利に展開することを可
能にした。これはスタジオがスターのインタ
ビューの台本を書き、彼らの公の場での発言や、
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写真撮影時のポーズや、ゴシップ欄の内容など
を牛耳ることができることを意味した。スタジ
オは、スターの顔の表情や、毛髪の色や、履歴
の細部を変えさせたり、名前まで変えるように
命じたりすることができたのである。
　しかし次第にハリウッドの台所事情は決して
豊かなものではなくなっていった。まず1920年
代の後半にサウンド映画が誕生したことで、ス
ターが選ばれる基準が変わることになった。サ
イレント映画の時代、スターたちは役に相応し
い姿かたちをしているだけでよかった。だから
元ロデオ・カーボーイ、元スタントマン、元モ
デル、元ボードビル・ダンサーなどでも俳優に
なれた。しかし“トーキー”の出現によって、
役柄に相応しい姿と話しぶりの双方がスクリー
ンの内外でスターたちに求められ、同時にこれ
はスターの地位も高めることになった。すでに
述べたピクチャー・パレスの衰退で、1927年に
は多くのメジャーが俳優たちのギャラの高さに
危機的状況に陥り、ギャラの引き下げを実施せ
ざるを得なくなった。グロリア・スワンソンを
有するパラマウントも大恐慌のあと財政危機と
なっている。倒産寸前になったパラマウントは、
スワンソンと同様に1920年代のフラッパーたち
が目指した自由な女性の生き方をブロードウェ
イで、もっともラジカルかつアナーキーに表現
したメイ・ウェストMae West を1930年はじめ
にスカウトし、『夜毎来る女』Night After Night
（1932）などの一連のセックス・コメディで「ハ
リウッドの永遠のセックス・シンボル」へと歩
んでいく。倒産寸前のパラマウントと、当時す
でにニューヨークでスキャンダラスなイメージ
で有名であったメイ・ウェストの橋渡しをした
のは、ギャングの運転手をしていたこともある
異色のギャングスター、ジョージ・ラフト
George Raft だった（『夜毎来る女』はジョージ・
ラフト主演の映画）。すでにブロードウェイ時

代からメイ・ウェストは「ギャングは普通の人
間よりもずっとスリルがあって魅力的」と公然
とギャングのバクシー・シーゲル Benjamin 
Siegel や、映画「コットン・クラブ」で知られ
るハーレムのクラブオーナーのオーウェン・マ
ドゥン Owen Victor Madden らと交際してい
た。マッデンはブロードウェイでのウェストの
ショーにお金を出し、プロデュースしたことも
ある。ここからハリウッドの暗黒街とのつなが
りが強くなっていくxvii。

7．アカデミー賞

　クーリッジ時代、映画は世界中いたるところ
に、セルロイド・フィルムを巻いたリールを贈
る繁昌ぶりで、チャールズ・チャップリン
Charles Spencer “Charlie” Chaplin、ダグラス・
フェアバンクスDouglas Fairbanks、グロリア・
スワンソン、ルドルフ・ヴァレンチノRudolph 
Valentino、クララ・ボウ Clara Bow などのス
ターたちを、エスキモーからマレー人、異教徒
の中国人にまで、親しい存在にしていた。アメ
リカでも、“ミドルタウン”の映画館の一か月
（1923年12月）の観客数は、同市の全人口の四倍
半に達した。老若男女を問わず、金持ちも貧乏
人も、ミドルタウンの人たちは、平均一週間に
一回以上の割合で、映画館に出かけていたxviii。
アメリカの人口の三分の二が列に並んで入場券
を買うような時代だった1920年代の後半には、
スタジオにとって映画工場の財政管理のための
外部資金は不要だった。給与の支払いと入場料
収入との一時的なギャップは長くても通常はせ
いぜい90日程度だったから、スタジオに気安く
融資していた銀行からの借金でまかなえたxix。
しかし一方で、シュトロハイムやグリフィスな
どの監督は巨額の資金を必要とする巨大なセッ
トでの映画製作を次々に行うようになり、ハリ
ウッドは慢性的な資金難に悩むようになってい
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た。また1919年、チャーリー・チャップリン、
ダグラス・フェアバンクス、メアリー・ピック
フォードMary Pickford の三人は、D・W・グ
リフィス監督とともに、金権主義に凝り固まっ
たスタジオに取って代わり、芸術を重んずる機
構としてユナイテッド・アーティスツUnited 
Artists Entertainment LLC を設立したが、少
ない俳優で製作せざるを得なかったため映画館
の公開日をコントロールすることができず、
1924年までにユナイテッド・アーティスツは倒
産の危機に瀕した。フォックスも1929年に
MGMの買収にほぼ成功したが、そのあと破産
の憂き目を見るxx。
　このように20年代に入ったハリウッドにはめ
まぐるしい変化が訪れるが、さらに起こった事
件がスキャンダルの嵐であった。喜劇界におけ
る人気俳優ロスコー・アーバックル Roscoe 
Conkling （Fatty） Arbuckle が婦女暴行と殺人
罪で逮捕され（後に無罪）、パラマウント映画
のウィリアム・デズモンド・テイラー（William 
Desmond Taylor）監督が死体で発見され、ま
たはチャップリンの女性関係が話題になるなど、
ハリウッドの一向に止む様子のないスキャンダ
ルはアメリカ社会に衝撃を与えた。当時ハリ
ウッドは“スキャンダルの都”と称され、それ
が「アメリカの伝統であるピューリタン的な倫
理に反する」こと、作品内容も「セックス・シ
ンボルの登場」や「倫理に反する浮気もの」な
どの問題が指摘された。そもそもハリウッドが
ユダヤ人で構成され、移民の娯楽として大いに
支持を得ていたことが、キリスト教倫理から攻
撃される良い機会となった。それに第一次世界
大戦後のアメリカの、異常な愛国主義と溢れん
ばかりの移民に対する脅威が重なり、移民排斥
運動と労働運動への赤狩りがピークに達してい
たからである。「20年代の若者の倫理崩壊に歯
止めをかける動き」に、この運動が重なり、そ

の責任を映画界に求めた結果であった。「ユダ
ヤ人経営者」という移民が作り上げ、低価格の
娯楽として「移民に支えられ」、「ピューリタン
の伝統を崩壊させる内容」と「スキャンダラス
な巣窟」として見られたハリウッドが、この時
期にすべての悪の根源として攻撃の対象とされ
たのであるxxi。
　すでに述べたように、1922年、ハリウッドは
アメリカ映画製作者配給協会の会長に現職の郵
政長官であるウィル・ヘイズWilliam Harrison 
Hays を招き入れ、映画の自主規制を行なうヘ
イズ・オフィスを作ることで、とりあえず
WASP 中心のアメリカ社会からのこの攻撃を
避けることに成功した。しかしそれと同時に映
画の社会的な地位を引き上げるための方策も考
えなくてはならなかった。モーグルたちは大量
に映画を製作することで富の蓄積を達成したが、
彼らはそれだけでは安心できなかった。映画（そ
して自分たち）の社会的地位をさらに確固たる
ものにするためのシステムを模索していた。こ
れは1927年のロサンゼルスのアンバサダー・ホ
テルで催された夕食会の席上、ルイス・メイ
ヤーがその他35名に上るスタジオの幹部に対し
て、ハリウッド（つまり、彼ら自身）の業績を
称えるシステムを発足させようではないかと提
案したのがきっかけである。その結果誕生した
のが、映画芸術科学アカデミーの創立と、優れ
た映画人に対してアカデミー賞の形で毎年栄誉
を与える式典だった。1940年代末にスタジオ・
システムが崩壊するまでの時代のアカデミー賞
は、映画製作者に対する自分たちへの賞でも
あったのだxxii。

8．トーキー

　1920年代は「音」の時代でもあった。そして
何よりもまず挙げられねばならないのは、ラジ
オである。ラジオは、この十年間に出現した何
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にも増して、アメリカ人の日常生活を深奥から
改変することになったxxiii。無線通信自体は
1910年代に火花式放電機が発明されて以降、特
に船舶に多く利用されていた。しかしはそれが
ラジオ放送という形で実用化されたのは1920年
代であった。ラジオ放送は1920年、ピッツバー
グのKDKAが初めて定期的なラジオ放送を開
始し、ハーディング大統領当選の開票結果を中
継し大きな反響を呼んだ。ラジオ放送はまたた
く間に普及し、1924年までには全米で1400のラ
ジオ局が開設され、当時のラジオ受信機の売り
上げは３億5,800万ドル、アメリカ人が家具調
度に使う費用の実に３分の１がラジオ受信機の
購入にあてられた計算である。ラジオの売り上
げは、1922年の6000万ドルから23年13600万ドル、
24年35800万 ド ル、25年43000万 ド ル、26年
50600万ドル、27年42560万ドル、28年65055万
ドル、29年84254万ドルと増加し、1929年度は
22年度対比1400％という上昇率を示し、３軒に
１台の割合で全国に普及した。ラジオの売上高
を示すこれらの数字の背後に、第一次大戦後10
年間のアメリカ人の生活のすべてが表れてい
るxxiv。1916年に、無線で音楽を家庭に届ける
という企画をマルコーニ社の上司に提出し、最
終的には RCAの社長としてNBC ラジオネッ
トワークを設立し、1926年から放送を開始して
いたディビッド・サーノフDavid Sarnoff は、
次のステップとして、すぐに利用できてしかも
採算の取れる新しいテクノロジー、すなわち
トーキー（発声映画）に取り掛かった。1927年
には、アメリカ全土に21,000以上の映画館が
あったが、このすべての映画館が新しい音響設
備を導入することになればビッグビジネスが現
実のものとなる。こうしてトーキーは映画に導
入されたxxv。
　奇妙なことに、音響テクノロジーの進歩は、
ハリウッドの海外市場支配を一時的に後退させ

た。トーキーのおかげで、アメリカの監督たち
は寄り微妙なユーモアや当意即妙な台詞、地方
特有のスラング、そしてより複雑な筋書きを
使った映画作りができるようになった。しかし
その結果、ハリウッドの映画は外国人の観客か
ら敬遠されるようになったのである。言語はい
まや障壁となり、この障壁のおかげでヨーロッ
パのスタジオはハリウッドと競争できるように
なったのであるxxvi。1910年代後半から20年代の
サイレン時に集中的に建造されたピクチャー・
パレスとそれに並ぶ重厚な映画館も、新しい
トーキー技術の導入に対して抵抗力を示すこと
ができなかった。これに大恐慌が追い討ちをか
ける。1930年代になると、近隣の中規模サイズ
の映画館でサウンドトラックから出るフル・
オーケストラの音楽と音声を聴くことができる
時代に、人々はわざわざダウンタウンのピク
チャー・パレスまで足を運んで生演奏を聴くこ
とはなかった。ピクチャー・パレスは、その巨
大なオーケストラ・ピットが無駄になることを
承知の上で真っ先にトーキー化を図らねばなら
なかったが、大恐慌とそれに続く長い不況に
よってピクチャー・パレスは入場料引き下げを
余儀なくされ、経営を圧迫された。こうして
1930年代にピクチャー・パレスの建設ブームは
去り、相対的に中規模サイズのトーキー映画館
経営へと映画産業の構造転換が図られていった。
これにより、映画館の入場料収入に依存してい
たハリウッドのモーグルたちの収益は著しくダ
ウンしたのであるxxvii。
　トーキー時代の恩恵を最大限に得たのは、ハ
リウッドよりも、そのモーグルたちから常に距
離を置いてきたユダヤ人嫌いのウォルト・ディ
ズニーでWalt Disney あった。1928年３月に
最初のミッキーマウス映画の製作を始めた段階
では、ディズニーは多くの短編アニメスタジオ
のひとつに過ぎず、第一作目の『飛行機狂』
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Plane Crazy, 1928は当時話題のリンドバーグを
モチーフにしたにもかかわらず不発だった、し
かし二作目の『蒸気船ウィリー』Steamboat 
Willie, 1928の製作中に、ウォルトは鳴り物入
りで宣伝されたワーナー・ブラザーズによる
トーキー第一作『ジャズ・シンガー』Jazz 
Singer, 1928のプレミア・ショーに招待され、
サイレント映画の終わりを見届けた。彼は翌朝、
すでに完成した映画に音を加える手段を探すた
めに『蒸気船ウィリー』の製作を直ちに中断し
た。ディズニーはアニメーションにとってトー
キーの可能性は実写よりもはるかに大きいこと
を確信したのである。当時は集音による制約（マ
イクの位置、カメラの動作音、演技の制約）な
どでトーキー化に疑問を持つ映画人もかなり存
在したが、生の演技のないアニメにはそうした
問題は全く存在しないからであるxxiii。

9．ハリウッドとカポネ

　1920年代のシカゴに、汚職と犯罪が爆発的に
横行したのは、直接には、アメリカ人の家庭か
ら酒類の誘惑を一掃しようとした禁酒法による
ものだということは、皮肉な真実であったxxix。
1920年、いよいよ禁酒法が実施されることに
なったとき、この運動で活躍してきた人たちは、
これで清潔な生活が保障されたと信じ、「やれ
やれ、どうやら終わったぞ」と考えたものだが、
実は終わったのではなくて、むしろ何かが始
まったのであるxxx。また、憲法修正案の禁止条
項は「飲用目的で製造、販売、運搬、輸出、輸
入すること」であり、購入・飲用・所有には言
及しなかった。さらに第十八条の確定から執行
まで一年間の猶予期間が設けられ、経済的に余
裕のある人たちは、ウィスキーやビールなどを
買い漁り、来るべき「禁酒法の時代」に備える
ことができた。雑誌「スマート・セット」や「ア
メリカン・マーキュリー」の編集者で、禁酒法

を辛らつに批判した著名な文芸評論家ヘン
リー・メンケンHenry Louis “H. L.” Mencken
が、大量の酒を自宅に買い溜めたことは有名な
話であるxxxi。結果、禁酒法は、密造酒を扱うギャ
ングスターたちに莫大な利益をもたらした。そ
れから10年近く経過した1929年、司法次官の
メーベル・ウォーカー・ウィルブラントは絶望
して書いた。「正直な知識人なら、効果的な、
全国にわたる法の執行がいまだ行なわれていな
いことを否定しないだろう。禁酒法の実施が依
然として全国民の、最大にして、事実上ただひ
とつの、真の政治問題であることを否定する人
もいないだろう。奴隷問題を別にすれば、禁酒
ほどアメリカ国民の関心を集め、意見の分かれ
た政治・経済・道徳の問題は他にない」xxxii。
　1929年の大恐慌の始まりは、ハリウッドの労
働運動への関心を復活させた。すでに1927年か
ら、ルイス・B・メイヤーは労組の脅威を実感
していた。そこで彼はメジャーのスタジオの
トップであるモーグルたちを集め、映画界で働
く者の低賃金や全般的に劣悪な物理的労働条件
に対して高まっている不満に耳を傾けるための
仲裁機関を組織した。こうして作られた映画芸
術科学アカデミー（AMPAS）は、アカデミー
賞の選考・授与を行なう組織として表向きは同
情的な姿勢を示していたが、現実には、賃上げ
や労働条件の改善よりも、経営者が統一戦線を
組むことに関心があった。大恐慌後の1931年に
ふたたび興行収入が大きく落ち込んだため、
モーグルたちはいよいよ映画業界の脚本家全員
に対して50％の賃金カットを実施した。賃金
カットは、たちまち俳優、監督、技術者、労働
者にもおよび、ハリウッドはますます対立を深
める二つのグループに分断された。
　ほぼ同じころ、シカゴの悪名高いアルフォン
ヌ・カポネ（Alphonse Gabriel Capone 通称ア
ル・カポネ）が、ハリウッドに拠点を築こうと
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していた。アル・カポネは、無一文やそれに近
くとも、シカゴに来れば今でもこのアメリカ最
大の商業都市で金持ちになれるということを教
えた。人々が彼のうわさをするとき、たいてい
“ビッグ”という言葉がついた。シカゴにギャ
ングスターは数大けれど、「ビッグ・フェロー」
はただ一人。彼を恐れる人もいれば、愛する人
もいて、多数の人が彼を軽蔑しながら、同時
に声援を送ったxxxiii。1929年の２月14日、「聖バ
レンタインの大虐殺」によりシカゴを完全支配
したカポネは、大衆にとっては完全なる“民衆
の敵”とはならなかった。20世紀初頭は現在以
上に富裕層と貧困層の差が広がっていた。そう
した背景の元、権力と結びついた政治家は汚職
にまみれ労働者を守る法律は存在せず、ロシア
革命に影響されて戦闘的になっていったストラ
イキや労働争議は警察権力と結びついたチンピ
ラ（雇われ暴力団）によって血みどろの結末を
覚悟しなくてはならなかった。さらに1920年代
の時代的特徴としての政治的腐敗がこれに輪を
かけた。米国史上最悪の大統領の一人といわれ
るハーディングの在任期間もこの時代である。
政府要人の腐敗と禁酒法により国家が定める法
に対する威信が極端に低下したことで、大衆は
禁酒法の目をくぐりで富を蓄えるギャングス
ターを完全なる悪とはみなくなっていたのであ
る。
　移民や少数民族が社会的地位向上の手段とし
て犯罪を行なうという歴史的傾向の中で、1930
年代抑圧的な体制に反抗する弱者の味方という
犯罪者イメージが作られ、利用されるようにも
なったxxxiv。1920～30年代は『まだかたぎとや
くざ、正常と異常、正統と異端との区別がはっ
きりしていなかった混沌たる時代だった』xxxv。
ギャングは暴力団とは区別され、ギャングたち
は金で雇われて右でも左でも動くやつらとは違
うのだという一種の「矜持」を示すことにアイ

デンティティを見出そうとしたのである。彼ら
は現実には暴力団と同じことをやりながら、表
面では義士ぶりを発揮していた。アル・カポネ
は、1929年にはストに突入したペンシルバニア
の鉱山労働者へ1万ドルを寄付、1930年には大
恐慌下のシカゴに無料給食所を7箇所作ったxxxvi。
『カポネの無料給食、12万食を提供』これは1930
年12月５日付のシカゴ・トリビューン紙の見出
しである。1930年の暮れも押し迫ったころ、ア
ル・カポネの無料休職では、ぼろを着て植えた
男たちが非に三度、サウス・ステート・ストリー
ト935番地の店先に群がり、アル・カポネから
気前よく贈られたご馳走を食べた。彼の健康を
祝して乾杯。貧しい人たちのために、カポネは
アメリカ政府よりも力を尽くしている、と新聞
記者に話す。カポネは自分のほうから恵まれな
い人々に近づいていき、彼らの間を歩いてまわ
り、握手を求め、やさしく微笑み、励ましの言
葉をかけた。11～12月にかけて、アル・カポネ
の無料給食は決まった時間に食事を出した。
1930年の感謝祭では、1,250ポンドの牛肉を買
い込み、腹をすかせた男女、子供5,000人あま
りに心のこもったビーフシチューを振舞った。
300万ドルに及ぶ個人的寄付をおこなったこの
ころのカポネは映画スターより人気があったと
いうxxxvii。1932年にチャールズ・リンドバーグ
の赤ん坊が誘拐され殺害されたときも、彼はす
でに脱税で刑務所に収監されていたが、情報提
供者に1万ドルを出すと申し出た。合法的ビジ
ネスに乗り出して犯罪を企業化したカポネは、
一方で年間1億3600万ドルもの利益をシカゴ市
民から吸い上げていたが、人々はそれを深く考
えなかったのであるxxxviii。
　カポネの数々の事業の中には全米に広がる密
造酒の販売網があったが、そのもっとも利益の
上がる市場がハリウッドだった。映画は違法
ウィスキーより儲かるに違いないと確信したカ



―　　―84

ポネは、お得意の暴力と、必要なら殺人さえ犯
しても、スタジオを一つ二つ乗っ取ろうともく
ろんだ。しかし彼は行動に出るチャンスを得る
前に逮捕され、その結果カポネのハリウッド支
配の大戦略は、実質的に終わりをつけた。カポ
ネが刑務所にいる間、フランク・ニッティ
Frank Nitti が彼の縄張りを引き継いだ。ニッ
ティもカポネと同様にマフィアの未来はハリ
ウッドにあると信じていたが、かれはカポネよ
り巧妙で、昔のギャング仲間で元殺し屋のウィ
リー・バイオフWilliam Morris Bioff の力を借
りることにした。バイオフのその頃の仕事は
もっぱら、マフィアが操る労組の要求に応じよ
うとしないシカゴの劇場やナイトクラブのオー
ナーを脅すことであった。バイオフは国際劇場
舞台従業員同盟（IATSEのシカゴ支部長ジョー
ジ・ブラウンと裏で組み、ニッティと彼の組織
を助ける報酬として、シカゴのあらゆる劇場と
ナイトクラブの完全支配を約束された。1931年
に、まさにタイミングよく、メジャー・スタジ
オが業界全体での賃金カットを押し付けてきた。
そこで IATSE ハリウッド支部は、合法的なゼ
ネラルストライキで報復すると脅した。ニッ
ティはただちにブラウンとバイオフをハリウッ
ドに派遣した。彼らが犯罪組織のメンバーとし
て知られているばかりか、実際に組織とのつな
がりを隠そうともしなかったことを、映画業界
のモーグルたちは誰も気にしなかった。モーグ
ルたちは、給与や諸手当を可能な限り低く抑え
る戦いに味方してくれるものなら、誰であろう
と歓迎したのだxxxix。

10．ギャング映画

　1931年10月、アル・カポネが脱税でクック郡
刑務所にて合計11年の刑で服役を始めたとき、
皮肉にもハリウッドではギャング映画の第二の
ブームが起きていたxI。エドウィン・S・ポーター

Edwin Stanton Porter の1903年の短編映画『大
列車強盗』The Great Train Robbery 以来、映
画産業は凶悪犯罪を頼みの綱にしてきた。1920
年代初めにギャングスター映画のブームがあり、
その数があまりにも多いので、ニューヨークや
シカゴの政治家たちから抗議の声が相次ぎ、汚
れなき町が不当に誹謗中傷されているという非
難は、公衆道徳の守護者を自認する様々な人た
ちからもあがった。1920年代が無残に幕を閉じ
るとき、ギャングスター映画は一時的に全米の
スクリーンから姿を消すが、1930年に復活を果
たし、以前よりもその数が増えた。1931年には
51本の映画が劇場公開されたから、週におよそ
一本の上映ということになる。大恐慌がアメリ
カ人にもたらした辛酸は、ギャングスターの生
活を興味深い、理解できるものにしたし、新作
は犯罪者に共感を示しながら、彼らを荒々しく
リアルに描いた。ジョン・フォード監督は『悪
に咲く花』Born Reckless, 1930で、極道から足
を洗って堅気になろうとするギャングスターが
職にありつけず、破滅へと向かう物語を描いた。
当時、無一文になった何百万ものアメリカ人は
映画にこめられた怒りや幻滅を進んで支持した。
　本物のアル・カポネが連邦刑務所で不遇をか
こつ間に、ハリウッドは彼を伝説の人に祭りあ
げた（本物のカポネに似た点はほとんどなかっ
たけれど）。その魁となった『地獄の一丁目』
（The Doorway to Hell, 1930）は、カポネが脱
税裁判で服役するおよそ一年前に公開され、次
の映画『犯罪王リコ』（little Caesar, 1931）は、
不滅の人気を得た。原作のW・R・バーネット
William Riley Burnett の犯罪小説はカポネをモ
デルにしてはいなかったが、映画製作者ジャッ
ク・ワーナーはリコがアル・カポネをモデルに
したと勘違いして小説の映画化権を買い取り、
直ちに製作に入った。『犯罪王リコ』は大ヒッ
トし、リコ役のエドワード・G・ロビンソン
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Edward G. Robinson の無愛想で抑えた迫真の
演技により、人々はこの卑劣にして人騒がせな
小男のイタリア系のならず者をカポネのイメー
ジと重ねてしまった（実際にはカポネは大柄で
愛想が良かった）xIi。カポネを想起させるギャ
ングスター映画の最後を飾るのが、ハワード・
ヒューズの『暗黒街の顔役』（Scarface, 1932）
である。この作品もアル・カポネの真実を表現
したとは言えず、主人公のトニー・カモンテが
最後に派手な銃撃戦で死を迎えたときにはカポ
ネはまだ生きて服役していた。結局カポネは自
分自身としては映画に出資はせず、映画に対し
て好意的ですらなかったが、その知名度を利用
したハリウッド映画はカポネによって大きな利
益を上げることになった。カポネはまさに生き
たまま伝説と化したのであり、この流れは1930
年代に登場した現実の銀行強盗たち、ジョン・
デリンジャー John Herbert Dillinger Jr、ポ
ニー・パーカーBonnie Parker、クライド・バ
ロー Clyde Barrow、ベビーフェイス・ネルソ
ンBaby Face Nelson 達への社会的評価やハリ
ウッドでの映画化動向の下敷きとなった。

11．ハリウッドの新勢力

　1929年10月の株価大暴落はハリウッドにも影
響を与えずにはいられなかった。大強気相場は
死に、数十億ドルの利益─および紙上の利益─
は消え去った。雑貨屋や窓拭きやお針子は、な
けなしの資金を失った。どこの都会にも、人目
に立つ裕福な暮らしから、突如として夫妻に苦
しむ生活に落ち込んだ家庭があった。隠退して
財産で食っていくことを夢想していた投資家た
ちは、いまや、ふたたび富にいたる長い道程を、
はじめからやり直すことになった。毎日毎日、
新聞は自殺の暗いニュースを報じていた。突然
の残酷な希望の崩壊によって影響を受けなかっ
た男女は、この国に存在しなかったといっても

いいxIii。
　大恐慌時代、ハリウッドのモーグルたちが
ギャング映画に生命線を見出し、ヘイズ・オ
フィスと果敢にやり合っているその時、新しい
道を見出した勢力があった。スタジオがかかわ
らないと決めていた“隙間産業”のひとつであ
る、子供用アニメの分野である。1930年代は、
ハリウッドのスタジオは、子供たちの需要にこ
たえることがさして有益だとは見ていなかった。
子供たちの入場券は、徴収できたとしても大人
料金のわずか３分の１だったし、子供用の座席
を特別に指定しなければならず、劇場主はしば
しば子供たちの世話が必要だった。しかしウォ
ルト・ディズニーは、子供がもたらす恩恵を見
通していた。子供たちは映画を（親を引き連れ
て）繰り返し見るばかりか、映画の中で子供た
ちを夢中にさせたキャラクターを元にして作ら
れる製品を夢中になって買うに違いないと考え
たのである。その結果、子供用アニメ映画の分
野は1932年までに単一の会社、つまりウォル
ト・ディズニー・プロダクションWalt Disney 
Productionsに支配されることになった。1928年、
ディズニーが提案したアイディアに基づいて、
アイワークスUb lwerks はやがて歴史に残る
ことになる、あの人間に煮たねずみの姿を描い
た。ディズニーは早速“ミッキーマウス”とい
う名前を思いついたが、これはほとんど瞬間的
に大衆の想像力を掻き立てた歴史的瞬間となっ
たのであるxIiii。
　トーキー化されたミッキーマウスのアニメに
より巨大な市場を拓いたディズニー・プロダク
ションは、ハリウッドのメジャー・スタジオと
常に距離を置いていたが、２つの点で共通して
いた。ひとつは、彼が給料の一時的未払いを含
め、雇用規則を勝手に曲げられると考えていた
こと、そしてもうひとつ、これは驚くにはあた
らないが、業界内で次第に問題化していた労働
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運動への断固たる反対である。しかしモーグル
たちと同じぐらい労働運動を嫌ったディズニー
は、このマフィアとハリウッドの黒い繋がりの
外にいた。幸運にもジョージ・ボーグフェルド
というニューヨークの裕福な実業家が、ミッ
キーマウスファンの二人の子供のためにミッ
キーとミニーの顔がついたクリスマスプレゼン
トを贈りたいと思い、ディズニーからこのキャ
ラクターをおもちゃ、本、衣類に使用する権利
を買ったのである。このキャラクター商品は飛
ぶように売れ、『ミッキーマウス・ブック』は
出版された年に10万部近く販売した。1932年に
はミッキーマウス・ファンクラブの会員数がア
メリカだけで100万人を超え、毎日のように新
しいファンクラブが作られていった。結果的に
ディズニーは“キャラクタービジネス”という
新しい金脈を掘り当て、ハリウッドの不景気と
は一線を画すことに成功したのであるxIiv。ディ
ズニーは、子供のためのブランド商品の広範な
領域を開拓するというビジネスモデルを得た。
こうした製品は、最終的には壁紙、書籍、衣類、
玩具、音楽などのほかにも、限りない広がりを
持つようになる。そしてウォルト・ディズニー
は、やがてテーマパークと呼ばれることになる、
塀で囲まれた遊園地の中の各種の乗り物やエン
ターテインメントが含まれる“隔離された別世
界”の構想も抱くようになったのであるxIv。
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