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はじめに

　第 66回美学会全国大会が、2015年 10月 10日（土）から 12日（月・祝）まで、
早稲田大学で開かれました。その際、本発表とは別に、美学会と当番校の共催企
画として、美学会で初めて発表する研究者のための「若手研究者フォーラム」が
開催されました。以下は、発表者の任意による投稿のなかから、ある程度の水準
に達しているものを論文として掲載した報告集です。若干の字句の修正や書式統
一のための処理を行った部分もありますが、原則的には、発表者から送られてき
た原稿を、ほぼそのまま掲載しました。「若手」研究としての性格上、多少の不
備があるかもしれません。その点につきましては、各発表者による研究の進展を
待つことにして、ここでは発表時の原形を伝えることを第一の目的としました。
「若手」らしい、新鮮な着眼点や問題意識、鋭敏な直感や大胆に越境する想像力
などを感じ取っていただければ幸いです。

美学会「若手研究者フォーラム」委員会
委員長　尾崎彰宏
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Th. リップス感情移入美学の現象学的再考

峯尾幸之介

１．はじめに

　現代において「共感」や「感情移入」という言葉は、芸術を評価する上での常
套句となっているが、美学や芸術論の文脈のなかで、「共感」（英：sympathy，独：

Sympathie）や「感情移入」（英：empathy，独：Einfühlung）という語がはじめて用いら
れたのは、ヘルダーやノヴァーリスにおいてである（1）。その後、心理学的美学にお
いて「感情移入」を原理とした美学が体系化されることとなり、その代表的な地位に
あったのが Th.リップス（Theodor Lipps, 1851-1914）の感情移入美学である。この辺の
歴史的な事情について詳述することはできないが、なんとしても注意すべきは、この
「感情移入」という語は、たんに、芸術家や作品の登場人物への感情移入のみを表わ
しているのでない、ということである。ごく平易な表現をすれば、相手の立場にたっ
てその気持ちを思い描く、ということではないのである。今日、この語が言及される
のは、多くの場合、フッサール（Edmund Husserl, 1859-1938）の現象学における間主観
性の問題においてである。そこでは、他我経験の問題として、リップスが、J. S. ミル
らの「類推説」に対して、「本能説」を唱えたことが一定の仕方で評価されているものの、
この本能説もまた「無知の避難所」としてフッサールによって批判されている（2）。
　リップスの心理学は、フッサールによって名指しで「心理学主義」と批判されてい
る（3）ように、基本的に、現象学とは対立関係にある。同様に、彼の心理学的美学は、
リップス、フッサール双方の弟子であるガイガー（Moritz Geiger, 1880-1938）の現象学
的美学と、原則的に相容れない立場にある。そのため、本稿のタイトルである「Th.リッ
プス感情移入美学の現象学的再考」とは、ガイガーのような「反心理学主義」を標榜
する初期現象学派（いわゆるミュンヘン‐ゲッティンゲン学派）にとっては異様な響きを

http://www.bigakukai.jp/wakate/papers2015/
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与えることだろう。しかしながら、後に触れるように、初期現象学派の反心理学主義、
およびそれと関連する客観主義的価値論は、必ずしも成功していると言えるものでは
ない。そこで、本稿では、リップスが心理学主義として批判される所以を指摘し、さ
らに彼の心理学的美学とガイガーらの現象学的美学の対立点を際立たせつつ、リップ
スの感情移入美学が、ある場合には「現象学的」として救い出される余地があること
を述べてみたいと思う。

２．美的感情移入とはなにか

　ここでははじめに、リップスの美的感情移入論の概要を紹介しなければならない。
リップスは、美的経験を二つの原理から説明する。第一のものが「一般的美的形式原
理」（allgemeine ästhetische Formprinzipien）であり、これを基盤として、「美的感情移入」
（ästhetische Einfühlung）が成立する。彼は、「自己価値感情」（Selbstwertgefühl）という
一種の快感情を美的価値の源泉とみなしているが、「統覚」（Apperzeption）と統覚さ
れる対象との友好的（ないし敵対的）関係を、この快（不快）感情が発生する条件とみ
なしている（4）。ごく簡単に解説すると、次のようになる。リップスによると、心に
はその本性として、対象の多様なものを統一的に把握しようとする傾向と、統一が損
なわれないかぎりで多様なものを独立的に把握しようとする傾向が内在している（5）。
前者の傾向は「統一の法則」、後者は「多様性中の統一の法則」と呼ばれる。例えば、
規則的に構成された幾何学的対象は、これらの統覚の法則に適合するため、心に快感
情を与えるとされる。しかしこれだけでは、美的経験は成立しない。この統覚理論に
もとづいた一般的美的形式原理とは、いわば「感官的（sinnlich）形式の原理」であり、
これによってわれわれが経験するものは、たんなる「対象的快感情」にすぎず、これ
が「美的」（ästhetisch）なものたるには、感情移入による対象の、ある種の人間化が
不可欠となる（6）。
　リップスの美的感情移入とは、端的に、自己価値感情の客観化、と言い表すことが
できる。心の統覚の働きにとって友好的な関係にある対象、つまり、多様性を内包し、
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かつ統一的な捕捉が可能である対象は、統覚の遂行を「強制ないし要求」するのでは
なく、それを「自己発動」（Selbstbetätigung）させる（7）。このとき、対象は「行為の力、
豊かさないし広さ、内的な自由についての快」（8）を喚起し、この快が客観化される
ことによって、対象は美的価値をになうようになる。ここから、美的対象とは、自我
の「生」および「生の可能性」を肯定するような対象として特徴づけられる。このよ
うな前提のもと、リップスは、美とその存立条件としての感情移入を次のように説明
している。

われわれの積極的評価の対象は、あらゆる生
0 0 0 0 0

（Leben）とあらゆる生の可能性
0 0 0 0 0 0 0 0 0 0

（Lebensmöglichkeit）である。正確には、この生が現実的なもの、すなわち積極的
な生であり、生ないし生の諸可能性の否定、窮乏、衰弱、ないしそれらの兆候で
はないかぎりにおいて、そうなのである。そして同様に付け加えることができ
るのは、そのようなあらゆる生の否定

0 0

は、われわれにとって無価値であるとい
うことである。／そしてそれをもって、そこで同時に、すべての美しいものの
意味が特徴づけられている。美しさの享受はすべて、客観の内に存する生動性
（Lebendigkeit）と生の可能性の印象である。そしてすべての醜さは、その究極的
な本質に従って、生の否定（Lebensnegation）、生の窮乏、阻害、萎縮、破壊、死
である（9）。〔以下、下線はすべて筆者によるもの〕

われわれは積極的感情移入を、共感的感情移入としても特徴づける。共感的感情
移入の対象は美しく、同様に、消極的感情移入の対象は醜い。そして、そのよう
な消極的感情移入なしにはいかなる醜さも存在せず、積極的感情移入なしにはい
かなる美しさも存在しない。美しさの感情は、私が感官的な客観の内に体験する
積極的な生の発動であり、それは自己肯定ないし生の肯定の客観化された感情で
ある。醜さの感情は、私自身の否定の客観化された感情、あるいは体験され、客
観化された生の否定の感情である（10）。
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３．初期現象学派による批判とその脆弱性

　本稿冒頭で言及したフッサールによるリップス批判は、間主観性の問題という文脈
のなかで展開されたものであるが、初期現象学派による批判は、意味や価値という「理
念的」（ideal）なものの客観性を根拠づけるという課題のもとでなされている。ここ
では、リップスとガイガーを比較することで、双方の立場の対立点を際立たせてみる。
『美学』第１巻（1903）冒頭において、リップスの心理学的‐主観主義的立場が明確
に提示されている。

ある客観が「美しい」とされるのは、それがある独特の感情、すなわちわれわれ
が「美しさの感情」（Schönheitsgefühl）と常々特徴づけるものを、私のうちに呼び
さまし、あるいは呼びさますのにふさわしいためである。いかなる場合において
も、「美しさ」とは、私のうちにある特定の効果（Wirkung）をひき起こす客観の
能力のための名称である（11）。

　このように、リップスは美という事象の根拠を、対象そのものではなく、対象が主
観にもたらす「効果」（Wirkung）のうちに見出している。それに対し、ガイガーは美
的価値が主観から自立して存在していることを強調する。彼は、論文「芸術的体験に
おけるディレッタンティズムについて」（1928）において、リップス美学のような「効
果美学」という立場に対して、次のようにみずからの立場を「価値美学」と規定する。

そのような効果美学（Wirkungsästhetik）は、価値美学
0 0 0 0

（Wertästhetik）に対立している。
価値美学にとって、芸術的プロセスの中心は受容者

0 0 0

（das Aufnehmende）のうちに
ではなく、芸術作品そのもののうちにある。芸術作品

0 0 0 0

は、みずからのうちにおい
て価値があり、価値諸契機

0 0 0 0 0

̶̶釣り合い、自然の再現などという価値̶̶の担い
手である。これらの価値を、だれかが受容しているか否かは、まったくどうでも
よいことである（12）。
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　ガイガーの美的価値論は、同じく初期現象学派に属するシェーラー（Max Scheler, 

1874-1928）が『倫理学における形式主義と実質的価値倫理学』（1913）において展開し
た価値論を土台としている（13）が、いずれも価値認識においてはその認識者が必要
であることを指摘しつつも、その存在については、認識者とその認識の働きから独立
していると主張する。ここでは、初期現象学派の客観主義的価値論を詳細に検討する
ことはできないが、簡潔に述べるならば、彼らは価値の客観性を保証する上で、次の
ような戦略をとっている。すなわち、ときにわれわれが遭遇する価値の相対性とは、
価値そのものの相対性ではなく、価値認識の相対性である、として、主観の側に責を
負わせるのである（14）。
　ガイガーは上で述べているように、価値美学の必要性を指摘しているが、にもか
かわらず、結局は彼の研究の多くが美的経験における効果の分析に終始してしまっ
ている。ガイガーが美的効果を「表層効果」（Oberflächenwirkung）と「深層効果」
（Tiefenwirkung）とに区分し、後者を美的に意義あるものと位置づけている（15）こと
はよく知られているが、ここで彼はみずからの価値客観主義という立場を一貫させる
のに失敗している。例えば、木幡順三は、そこに見出される矛盾を次のように鋭く追
及している。

ガイガーのごとく価値そのものの体験外在という前提に立てば、美的価値の成立
事情の考察は美的体験の考察とは別個になされてしかるべく、美の深さはそうし
た価値へのひたすらなる帰依にほかならない。しかしそのガイガーにしても〔…〕
享受の品質として、前者に依存しない独特の評価をうけるべき「深さなるもの」
を承認しないわけにはいかなかった。だがこれはある意味ではすこぶる曖昧な態
度といわねばならない。なぜならこのものは美的享受体験のW

原 文 マ マ
erung〔Wertung（評

価）̶̶筆者〕の一方の根拠となりながらも、美的価値の構成にはあずからない
からである（16）。

　ガイガーら初期現象学派の美学者たちは、美的価値をある種の快感情を喚起する「効
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果」へと還元するような心理学的美学への対抗として出発した以上、主観性における
美的価値の「構成」という発想をとらない。初期現象学派がフッサールから受け取っ
たもの、すなわち彼らなりの「現象学」とは、本質の直観的記述として要約されうる
が、それにもかかわらず、彼らは直観的所与を超越した価値の存在を前提としてしまっ
ている。対して、リップスの場合、自我の外部に超越的価値の存在を前提とすること
はないのである。

４．美的感情移入論再考

　ここではまず、Einfühlungの訳語について、いくらかコメントしておきたい。こ
の語は、間主観性の問題という文脈において用いられるときには、「自己移入」と訳
されることもある（17）。しかしながら、美学において Einfühlungを取り扱う際には、
「感情移入」ないし「感入」が適切であるように思われる。石田三千雄が、「自己移入」
や「自己投入」では Einfühlungの Fühlung「感じること」という部分のニュアンス
が消えてしまうであろう」（18）と指摘しているように、リップスの Einfühlungとは、
自我がみずからのうちに感じるような気分や運動性を、生き生きとした仕方で外的事
物や他者のうちに感じるという経験を意味しているのである。リップスは、ヒューム
の『人性論』（1739-40）を独訳した（19）ことでも知られているように、経験論的術語
を駆使し、美的経験が時間的な蓄積によって、より豊かで厚みあるものに発展してい
く過程を描き出している。この点を詳しく確認するために、ここでは彼の著作『美学』
第１巻の第２編「人間と自然事物」を参照してみたい。
　この「人間と自然事物」では、美的感情移入全般、他者の身体への感情移入、自然
事物への感情移入が分析されている。リップス感情移入論の優れた点は、従来の類推
説が他我経験を知的かつ間接的なものとしたのに対して、むしろわれわれは直接的に、
感性的次元において他我を経験するという本能説を提示したことにある。さしあたり、
リップスが第３章で挙げている「曲芸師」（Akrobat）の例を引いてみよう。
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第一に、̶̶私がかの曲芸師の芸当の観照のもとで体験する
0 0 0 0

のは、彼の運動のう
ちで告知されている自由、自信などである。私は、みずからが自由であり、自信
に満ちているなどと感じる。もし曲芸師が危なげになるならば、私は危なっかし
さ、そして場合によっては不安や絶望を感じる。曲芸師の運動を観照しつつそれ
に没頭していればしているほど、私はこれらすべてのことをますます確かに感じ
る。／そして第二に、̶̶私は同時に、これらすべてのことを曲芸師のうちに

0 0 0

、
そしてただ彼のうちにおいてのみ感じる。私は、並存して、一方では彼が感じる
という意識を、そして他方ではみずからの感情

0 0

をもつというのではなく、感情は
ただ一遍にそこにあるのである（20）。

　この記述から理解されるように、リップスは本能的な感情移入という原理を導入す
ることによって、われわれが他者の運動を知覚する際に直接的に感受することのでき
る躍動感やスリルをとらえている。われわれはそれらを、類推という知的で間接的な
過程をつうじて経験するのではなく、直接に、生き生きとした仕方で経験するのであ
る。
　リップスは、感情移入という経験を説明する上で、一方では「本能」を、他方では
また「経験」をその糸口としている。筆者の見解としては、このような説明原理の二
重性は、リップスの心理学的方法の二重性に由来するものである。彼は『心理学原論』
（第３版、1909）においてみずからの方法論的立場を明示している。それによると、心
理学は、第一には「自我および自我内の出来事にかんする経験的科学」として、「他者」
のではなく「私」の意識体験の「記述」を出発点としなければならない（21）。しかし
ながら、第二に、意識体験の基礎として実在的な心や心的過程を想定することによっ
て、意識の流れを因果的に「説明」することが心理学の課題であると主張している（22）。
後者のような「説明心理学」という立場において、それ自体を現象として経験するこ
とはできないが、心の法則性を説明するために方法的に想定されるのが、リップスの
言う本能なのである。そして、前者のような「記述心理学」の立場から、リップスは、
現象学者たちが掲げていた記述という方法に依拠していたという点で、「現象学的」
な姿勢を示しているのである（23）。また、説明心理学の立場としても、そこで想定さ
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れる実在的な心は、精神生理学において説明原理のひとつとなる「脳」のようなもの
とは区別され、あくまで直接の意識体験を説明するために仮定されるものにすぎない、
ということを強調している（24）点で、彼の方法論的な注意深さがうかがえるだろう。
　さて、リップスは経験の蓄積が感情移入体験を発展させる過程を、いかなる仕方で
描き出しているのか。リップスによると、「ある種の情動は、「本源的に」（ursprünglich）

私のうちにあるのではなく、経験の経過においてようやく、発展する
0 0 0 0

」（25）。ここで
は直接に言及してはいないが、次の文から明らかであるように、ここでいう「経験」
とは、「連合」を指している。

原始的な情動を発展させた経験や、細分化された情動を徐々に発展させた、より
豊かな経験に加えて、最後に、新たな意味における経験が参加する。すなわち、
それは表出運動の理解という、上で退けられた経験論的理論の意味における経験
である。かの理論といえども、まさに比較的な正しさ

0 0 0 0 0 0 0

をもっている。人間の言語
的伝達や行為といえども、われわれがその内面を知るのに役立つのである。そし
てわれわれが行為や言語的伝達に付随する表出運動を観察することによって、こ
れらの告知するものが、かの表出運動と結びつけられ、そして経験のさらなる経
過において、きわめて緊密な統一へと織り合わせられうる。そこから、絶えず発
達する表出運動の意義の豊富化と洗練が生じざるをえないのである（26）。

 　われわれの感情移入は、ときに「誤る」。沈黙し、いかにも「つまらない」といっ
た表情をしている友人が、よく話してみると、とても楽しんでいた、という場面にし
ばしば出会う。このような経験をつうじて、われわれはごくわずかな表情のちがいを
察知し、それぞれちがった仕方で、それも直感的に、感情移入するようになるのであ
る。曲芸師の事例において、リップスは表出「運動」への感情移入を描写していたが、
このような経験的な感情移入体験の発展という原理を導入することによって、「静止」
した対象への感情移入の可能性を示している。彼は、いかなる運動も呈することのな
い「耳」への感情移入を次のように説明している。
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例えば、人間の耳は、わたしにとってそれ自体としては、生気のないものである。
耳は、いかなる運動能力もないのみならず、私はその観照から、ある独特の、と
りわけそこに躍動している生の感情を獲得することもない。とはいえ、耳は、身
体に、そしてとくに顔の全体にともに属している。そして仮に、私がある特定の
形と大きさをした耳が、一般にその他の点で、とりわけ目と口の作りによって私
にとって喜ばしい顔と結びついていると認めたとすれば、この特定の大きさと形
をした耳も、いくらかそうした喜ばしさを語るのである。同様に、もし私が、そ
の他の点では喜ばしくない性格をもつ顔においてそのような形と大きさをした顔
に常々出会うならば、その耳はある喜ばしくない性格を獲得することになる、あ
るいは私にとって醜く思われるだろう。例えば、卑しい者の顔ないし悪人面が、
突き立った耳をそなえているならば、この耳は、卑しい者ないし悪人の耳となる。
それをもってそのような耳は、それ自身、美的に烙印を押されるのである（27）。

　このように、リップスは、感情移入が経験的連合によって発展していく過程に着目
することによって、われわれと世界との生き生きとした関係をつかみ出そうと試みて
いる。フッサールが感情移入という原理を他我経験の超越論的根拠づけという目的の
もとで使用するとき、「ある種の不自然さが伴う」（28）のとは反対に、リップスの感
情移入論は、豊かな感情に彩られた世界経験を描き出しており、その点に、「事象そ
のものへ」という現象学的記述の精神が見出されるのである（29）。ガイガーのような
初期現象学者は反心理学主義を押し進め、価値認識の客観性を問題とする過程で、感
情体験を美的経験から排除する傾向をもっているが、むしろリップスがしたように、
そのような感情体験の流動に目を開くことによってこそ、われわれは本来の美的経験
に接近しうるのではないだろうか。

５．おわりに

　　以上のように、リップスは、初期現象学派から心理学主義として批判の的となっ
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てはいるが、彼の美的感情移入論には、生き生きとした感情をつうじた世界経験に肉
薄しようとする姿勢が見出され、そこには「現象学的」と評価されるべき余地がある。
これは、彼が自我の外部に超越的価値を前提としないからこそ、可能であったことだ
ろう。もし、実際の経験とは無関係に美的価値が存在していると前提すれば、そのつ
ど変化する美的経験の多様性が看過され、統一的な規準によって画一化されてしまう
危険性があるからである。そこで、われわれはリップスの心理学的美学を注意深く吟
味し、そこから美的経験の現象学的研究として活かされるべきものを探っていかなけ
ればならない。
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『第 66 回美学会全国大会 若手研究者フォーラム発表報告集』（2016 年３月刊行）

ジャック・ランシエールの美学
̶̶芸術における「中断」(1)

鈴木　亘

はじめに

　現代フランスの哲学者ジャック・ランシエール（Jacques Rancière, 1940-）が近年積極
的に取り組む芸術分野での著述の傾向は、大きく二分される。第一に、プラトン、ア
リストテレスからグリーンバーグ、リオタールに至る西洋美学史の再検討、第二に、
映画・文学等多ジャンルに跨る現代の芸術シーンの分析である。本論文は彼が美学史
を読み直す上で登場する「中断 suspens」の概念が、彼が現代の芸術を論じるにあた
りいかなる仕方で肯定的に取り上げられているのかを、写真芸術の事例を取り上げて
明らかにする。まず第１節ではランシエールがシラー（Friedrich von Schiller, 1759-1805）

に言及する上で登場する「中断」概念の位置を確かめる。第２節ではランシエールの
ロラン・バルト（Roland Barthes, 1915-1980）批判を検討する。第３節では前節の成果を
踏まえ、写真芸術における「中断」の具体的な内実を見出す（2）。

１．ランシエールの美学史記述における中断の位置

　まず議論の前提となるランシエールの美学史記述のあらましを、2000年刊行の著
作『感性的なもののパルタージュ』（Le partage du sensible）での論述から確認し、「中
断」の観念の位置を見定めておこう。ランシエールは美学史ないし芸術史を、現
在芸術と呼ばれているものの身分をその時々で規定してきた「同定の体制 régimes 

d’identification」（PS 27）の変遷として語る。アリストテレス『詩学』以来の同定の

http://www.bigakukai.jp/wakate/papers2015/
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体制は「表象的体制 régime représentatif」（PS 31）と名付けられる（3）。ここにおい
て、芸術は「真実らしさ vraisemblance」（PS 30）の原則、主題の品位に従う作品の
ヒエラルキー、物語を語る言語芸術の範例性といった「規範性の諸形式 formes de 

normativité」（PS 29）によって規定されていた。それにランシエールが対置させるの
が「美学的体制 régime esthétique」である（PS 32）。表象的体制では諸規範にもとづ
いて芸術が判定されていたのに対し、ここでは各々の作品が有するある特殊な「感
性的存在様態 un mode d’être sensible」（PS 31）の如何によって、芸術が同定される。
この体制において芸術は、表象的体制にみられたあらゆる規則やヒエラルキーから切
り離され、個別の「絶対的特異性 absolue singularité」（PS 33）が芸術であることの根
拠とされるのだ。
　だがこのとき、芸術はあるアンビバレントな境遇におかれることになる。芸術を統
べていた規範の不在によって、芸術の「自律性 l’autonomie」（ibid.）が肯定されると
同時に、芸術を他の領域から区別するための実用的な指標が消失する。そしてその帰
結としてランシエールが挙げるのが、シラーの言説に代表される、芸術の諸形式と生
の自己形成との同一性である。すなわち芸術の領域が、人間の生一般の領域へと解消
されるのである。我々が主題とする「中断 suspens」は、この文脈で登場するもので
ある。ランシエールは次のように言う。

シラーの美的状態（L’état esthétique）は、この体制の最初の̶̶そしてある意味で
は乗り越えることのできない̶̶マニフェストであり、相反するもののこの根源
的同一性をよく示している。美的状態とは純粋な中断であり、形式がそれ自体と
して感じられる契機である。かつそれは、ある特定の人間性の形成の契機なのだ。
（ibid.）

 

シラーのもとの論考を引きつつ敷衍しよう。ランシエールが美学的体制の始まりを告
げる「マニフェスト」として言及しているのは、シラーの『美的教育書簡』（Über die 

ästhetische Erziehung des Menschen, 1795）における議論である。この論考でシラーは、人
間のふたつの根本的な衝動として、受動的な感性に由来する「素材衝動 Stofftrieb」
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と、能動的な理性に由来する「形式衝動 Formtrieb」の対概念を提出する。彼によれ
ば、これらのうち一方が他方を抑制するとき、すなわち一方の「強制 Zwang」のう
ちにあるとき、人間は自由の欠如した不完全な状態にある。逆に、両者が心において
等しく働いているとき、すなわち「感性と理性とが同時に活動している」とき、人
間は「自由な気分 freie Stimmung 」におかれる。これが、シラーが「美的状態 der 

ästhetische Zustand」と呼ぶものである（SW 633f）。
　この美的状態をもたらすのは、芸術のいかなる性格であるか。シラーによれば、「真
に美しい芸術作品においては、内容は何もせず、形式が全てでなければならない」（SW 

639）。なぜなら、内容は情感に訴えたり、教訓を与えたりすることで精神を制限する
ものであり、「ただ形式だけが真の美的自由（ästhetische Freiheit）を期待できる」（ibid.）

からである。シラーのこうした芸術観は、彼が『美的教育書簡』の第十五書簡で取り
上げる「ルドヴィシのユーノー像」への賛辞に典型的に現れている。シラーが言うには、
この彫像が表現するのは、あらゆる強制から自由な「無為 Müßiggang」なありかた、
自分自身のうちに閉じている「自足性 Selbstgenügsamkeit」である（SW 618）。ラン
シエールは別の著作（Malaise dans l’esthétique）において、この彫像の自由が有するものを、
仮象と現実、能動性と受動性、理性と感性といった我々の「平常のつながりを中断す
る（suspendre）」（ME 45）能力であると言う。
　以上のように、ランシエールがここで述べる中断とは、あらゆる関わりから切り離
された彫像の無為な自足性であり、それが引き起こす諸々の二分法の中断である。注
意すべきはこの議論において、中断とは芸術作品に表現される様態̶̶ここでは形式
がそれ自体として感じられる契機、すなわち無為なあり方と呼ばれる̶̶であると同
時に、それを観る者にもたらされる作用でもあるという点である。シラーが人間の美
的な涵養と、それによる自由の獲得の契機として美的状態を位置づけているのと同様
に、ランシエールもまた芸術による中断の作用に現実の社会的支配関係を撹乱する役
割を与え、その効果を「政治」と独自に規定する。こうしてみると、芸術における中
断について、①芸術の内包する中断、②人間の心的能力にもたらされる中断、③現実
の社会的効果としての中断という三項関係が見いだされるだろう（4）。だが本論文で
扱われるのは、専ら①の部分にとどまる。以下で検討されるのは、シラーの著作に見
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出された中断の契機が、美学的体制の芸術を論じるランシエールの議論においていか
なる地位を与えられているのか、という点である。

２．『イメージの運命』における中断

　2003年に発表の著作『イメージの運命』（Le destin des images）の第１章において、ラ
ンシエールは映画、文学、絵画など様々な芸術における「イメージ」の現代的な地位
についての議論を展開する。その中でも本論文では写真芸術におけるイメージを取り
上げる。前節で抽出した「中断」をめぐる議論が関わるのは、写真のイメージだから
である。
　ランシエールは芸術一般におけるイメージ観念から説き起こす。芸術についての確
固たる諸原則が有効だった表象的体制において、ある観念や感情といった内容と、そ
れを表現するイメージとは「照応 correspondance」（DI 21）の関係にあった。つまり、
それぞれの表現されるものに応じて、それに適切なイメージを割り当てる約束事が存
在していたのである。対して美学的体制では、そのような表現形式と内容との安定的
な関係は消失する。するとどうなるか。ランシエールは次のように述べる。

新たな体制、19世紀に構成される諸芸術の美学的体制においては、イメージは
もはや、ある思考や感情がコード化された表現ではない。イメージはもはや分身
あるいは翻訳なのではなく、事物それ自体が語ったり沈黙したりする仕方なので
ある。（DI 21）

美学的体制において、イメージは何らかの思考・感情を一定のコードに従って伝え
るような、表現されるものの「翻訳」ではない。そうではなくて、ここにおいてイ
メージは「事物それ自体」が直接的に自己を表現する仕方であるとされる。一定の
コードを介してではなく事物が直に表現するというこうした美学的体制におけるイ
メージの様態を、ランシエールはふたつの意味で理解する。第一にそれは、各々の事
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物に刻印されたそれ固有のメッセージであり、解読を要求する、いわば「象形文字 

hiéroglyphe」（DI 23）としてのイメージ（5）である。第二の意味においては逆に、何
らの記号性もそこに見出すことのできない「剥き出しの現前 présence nue」（DI 22）

としてのイメージである。そして写真芸術もまた、美学的体制におけるイメージのこ
うしたふたつのあり方を引き受けているという。引用しよう。

写真は、それ固有の技術的資源をこの二重の詩学に奉仕させることで、匿名の人々
の顔に二度語らせることで芸術となった。すなわち、彼らの表情、衣服、生活環
境に直接刻まれた条件の無言の証人としてと、私たちが決して知ることのない秘
密、彼らを私たちに引き渡すまさにそのイメージによって隠される秘密の担い手
として語らせることによってである。（DI 23）

19世紀に新技術として登場した写真が類としての芸術に含み入れられるようになっ
たのも、写真がイメージのふたつの様態たる「二重の詩学」を有するからだという。
後の考察のために重要な点を二点指摘しよう。第一に、ここで写真の対象とされてい
るのが「匿名の人々」であることである。美学的体制においては、描くべき主題の規
範が存在していた表象的体制と異なり、あらゆる無名の人々、取るに足らない事物が
芸術の素材になるのである。第二に、挙げられたイメージの二重性のうち、後者の「剥
き出しの現前」としてのあり方が「中断的なイメージ image suspensive」（DI 24）と
（この論考において一度だけだが）形容される点である。したがって本論文の注目は後者
のあり方に寄せられるが、では、具体的にイメージのいかなる点が「中断的」と称さ
れるのか。この検討のために、同論考でランシエールが批判的に取り上げるロラン・
バルトの写真観に目を移そう。
　ランシエールが言及するのは、バルトによる写真論の古典『明るい部屋』（La 

chambre claire, 1980）における議論である。バルトはこの著作で「ストゥディウム 

studium」と「プンクトゥム punctum」というよく知られた対概念を作り出す。前者
は彼によれば、写真イメージにおける一般的な関心を惹き起こす要素である。ストゥ
ディウムは写真の情報伝達の側面であり、我々はそれを教養や文化に基づいて規定さ
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れた仕方で受け取るだけである（Œuvres 810）。他方でプンクトゥムとは、そうしたス
トゥディウムの約束事を無化し、写真の媒体性を打ち消し、撮影者の意図が関わるこ
となく直接的に鑑賞者に突き刺さる要素である（Œuvres 822-827）。このように無媒介
的に与えられる被写体の現実性を、バルトは「それはかつてあった ça-a-été」と言い
表す（Œuvres 850-852）。
　乱暴に要約したが、こうしたバルトの発案をランシエールはどう理解するのか。彼
は次のように述べる。

バルトは、芸術の操作と意味作用の戯れという分散的な多様性に抗って、イメー
ジの無媒介的な他性、いわば、厳密な意味で、一者（l’Un）の他性を引き立てよ
うとしている。彼は、写真的イメージのインデックス的な性質と、写真的イメー
ジがそれによって私達に影響を及ぼす（affecter）ところの感性的な様態のあいだ
に、直接的な関係を打ち立てようとしているのだ。その感性的な様態とは、無媒
介的でパトス的な効果であるプンクトゥムであり、彼はそれをストゥディウム、
つまり写真が伝達する情報であり写真が受け入れる意味作用であるストゥディウ
ムに対置させている。ストゥディウムは写真を解読し説明すべき素材にする。プ
ンクトゥムはといえば、それはかつてあった（ça-a-été）の情動的な（affective）力
で私たちを無媒介的に打つ。（DI 18）

まず後半部に目を向けよう。ランシエールは自らの立案とバルトの発想を明快に対応
させていると言える。すなわち、バルトにおけるストゥディウムは「解読」すべき「意
味作用」であり、プンクトゥムは「無媒介的」で「情動的」な、剥き出しの現前であ
るとされる。してみると、ランシエールの枠組みで言えば、先述の二重の詩学のうち、
バルトは前者すなわち解読を要求する意味作用をストゥディウムとして退ける一方、
プンクトゥムの無媒介的な情動の力を高く評価している、とまとめられる。
　したがってここにおいて、イメージの中断的な様態とはプンクトゥムとしてのあり
方であると言える。とはいえランシエールは、プンクトゥムの理論を全面的に受け入
れるわけではない。問題点は引用の前半に関わるものである。ランシエールいわく、
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バルトは写真のもたらす情動の作用を「それはかつてあった」という被写体の現実性
に直結させ、写真における「芸術の操作」を拒否しようとしている。つまりバルトは、「純
粋な写真をあらゆる芸術から免れたままにするために、私たちが現代の何らかの事物
を芸術として感じられるようにする諸特徴を消去している」（DI 23）のである。
　以上から、本節でのランシエールの議論を次のようにまとめられる：写真における
剥き出しの現前が、写真芸術の中断的な様態である。バルトはそれをプンクトゥムに
結びつけている。だがバルトによるその結びつけは、写真の芸術性を無化する、と。
ではこの帰結を批判するランシエールは、どのように写真を芸術として肯定しようと
するのか。そこでの中断というあり方の内実は、具体的にいかなるものなのか。

３． 『解放された観客』における中断的なイメージと写真の芸術性

　それを見出すために取り上げるのは、2008年刊行の著作『解放された観客』（Le 

spectateur émancipé）第５章の「物思いに耽るイメージ L’image pensive」である。まず
ランシエールは、イメージは思考の対象であって自らは思考しないという通念に従え
ばこの章タイトルは撞着語法である、という旨を断ったうえで、次のように続ける。

物思いに耽るイメージは、すると思考されていない思考を内に秘めたイメージで
ある。つまり、そのイメージを生み出した者の意図に帰せられない思考、ある規
定された対象にそのイメージを結び付けずに見る者に効果を与える思考を秘めた
イメージである。ならば物思いに耽るあり方とは、能動的であることと受動的
であることの間の未規定な状態（état indéterminé）を意味することになろう。（SE 

115）

この物思いに耽るあり方は、引用によれば撮影者の意図からも、被写体の存在からも
切り離された状態で、観る者に「効果」を及ぼすとされる。能動性と受動性の間にあ
る「未規定な状態」が、ここでは人間の内的能力の状態ではなく、あくまで芸術の表
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現の状態である点に注意が要るが、その未規定性であるところの「物思いに耽る」性
格は、これまでで取り出されたイメージの中断的なあり方を指すと言える。「物思い
に耽るイメージは活動〔能動性〕の中断（suspension d’activité）のイメージである」（SE 

128）のだ（6）。したがってこの論考において中断の内実を確かめるには、この「物思
いに耽るあり方」を吟味すればよい。
　「物思いに耽るあり方」としての中断は、写真においてどのようなかたちをとって
現れるのか。その理解のために、ランシエールがここで言及する現代オランダの写真
家リネケ・ダイクストラ（Rineke Dijkstra, 1959-）の作品を取り上げよう。それは旧共
産圏を中心に無名の若者たちを収めた連作ポートレイトであり、被写体の彼らは年齢、
社会的地位、生活様式において「過渡期にある身分 identités en transition」（SE 123）

を持つ者たちである。ランシエールはその連作のうちからポーランドのある女性の写
真（7）を選び出し、そこにストゥディウムともプンクトゥムとも異なる「どちらでも
ない ni l’une ni l’autre」ものを読み取ろうとする。彼はそれを「脱固有化された類似 

ressemblance désappropriée」（SE 124）と称するが、これはどういうものなのか。彼
は次のように説明する。

この類似は、イメージと突き合わせることのできるような、いかなる現実の存在
にわれわれを差し向けることもない。だが、それはバルトの語るような唯一無二
の存在の現前でもない。それはどうでもいい存在（l’être quelconque）の現前、そ
の身分〔同一性 identité〕が取るに足らない、顔を差し出すことで考えていること
を隠す存在の現前なのだ。（ibid.）

それは、コード化された平凡なストゥディウムではもちろんない。だがかといって、
プンクトゥム的な「唯一無二の存在」の現前でもない。そうではなくて、この写真か
ら読み取られる脱固有化された類似とは、何を表現しようとしているのか、何を考え
ているかを読み取ることができない、無名で匿名的な「どうでもいい存在」の現前で
ある。我々はここに、かつてシラーがユーノー像に見出した、あらゆる強制から自由
な「無為」なあり方の反響を見出すことができるだろう。ランシエールにとっての写
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真における中断とは、このように特定の対象を指向することのなく、いかなる規定も
逃れるような、「どうでもいい存在」の匿名的で無為な現前にあるのだ。

おわりに

　以上から、ランシエールが写真芸術のいかなるあり方に「中断」を見出しているの
かが明らかになった。それは、プンクトゥム的な対象の特異性によってではなく、む
しろ匿名性、どうでもよさによってもたらされる、物思いに耽るあり方としての中断
である。本論文はこうして見出された中断がいかなる効果̶̶第三節の冒頭の引用で
触れられたところの̶̶をもたらすのか、という点には踏み込むことができなかった。
言い換えれば、バルトの論を芸術の無化として批判するランシエールが芸術を擁護す
るのは、芸術にどのような意義を認めているからなのか、という問題が残されたまま
である。今後の課題としてそれを検討することで、そうした効果を写真以外の芸術は
どのように発揮するのか、また、この作用によって我々はどのような影響を被るのか、
いわばランシエール流の「美的教育」はいかなるものか、といった問いに答えるため
の道も開かれるだろう。

註
（1）　 引用における強調は全て原文。なお翻訳に際し、既訳のあるものは参照しつつ適宜訳語を
変更した。また引用した著作の略号については文献表を参照。 

（2）　 写真について語るランシエールを取り上げた先行研究は稀である。管見の限りでは、入門
書として書かれた Jean-Philippe Deranty (ed.), 2010, Jacques Rancière: Key Concepts, Acumenの 11

章 Toni Ross, “Image, montage”, pp. 151-168. にバルトへの言及が取り上げられている。
（3）　 表象的体制以前に、プラトンのミメーシス批判に象徴的な「倫理的体制」が存在するが、
ここでは割愛する。 

（4） ランシエールのシラー読解における芸術の政治的効果について論じ、その枠組を現代の政
治的芸術の言説や実践に引き合わせた論考として、田中均、2011、「芸術における『解放』とは何
か̶̶ジャック・ランシエールの美学理論における芸術と政治」、『批評理論と社会理論１：アイ
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ステーシス』、仲正昌樹編、御茶の水書房、pp. 15-40. がある。
（5） 　 この表現は、世界を象形文字として見るというノヴァーリスの発想をほのめかしている
と思われる。この発想については小田部胤久、『芸術の条件』、東京大学出版会、2006、p. 110.を
参照。ランシエールが美学的体制を論じる上でのノヴァーリスへの言及は、例えば L'inconscient 

esthétique, Galilée, 2001. 『美学的無意識』、堀潤之訳、『みすず』、みすず書房、2004年 5月号、pp. 

14-45. にある程度の紙幅を取ってなされる。 

（6）　 この文脈において、ふたたびバルト批判がなされる。「彼はプンクトゥムが持つ物思いに
耽る力を、ストゥディウムによって表現される情報提供の側面に対立させている」（SE 118）と述
べられるように、単なる意味作用に回収されないイメージの「特異性」を肯定しようとしたとこ
ろまでは、バルトは評価に値する。だが前節の議論と同様に、この特異性を対象そのものの力の
みに還元することによって、プンクトゥムの理論は結局、写真の芸術性を取り逃してしまうとさ
れる。 

（7）　  Rineke Dijkstra, Kolobrzeg, Polamd, July 26, 1992.
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『第 66 回美学会全国大会 若手研究者フォーラム発表報告集』（2016 年３月刊行）

V. F. オドーエフスキーの活動初期における音楽思想
̶̶ その評論と論文から

三浦領哉

１．はじめに

　V. F. オドーエフスキー公 Prince Vladimir Fyodorovich Odoyevsky / Князь Одоевский, 

Владимир Федорович （1803-1869） は、一般的に 19世紀ロシアの作家・哲学者として知
られているが、彼の活動範囲は文学・哲学の領域にとどまらず、芸術とりわけ音楽の
領域にまで広がっている。
　18世紀中頃、エカチェリーナ２世の時代にロシアに広まった啓蒙思想は、ドイツ
観念論の影響を受けながら、次第に貴族たちを中心とする自由思想へ変化していっ
た。1812年の祖国戦争（ナポレオン戦役）を経て最高潮に達したロシアの自由思想は、
1825年、アレクサンドル１世崩御後のデカブリストの乱において弾圧され、挫折を
味わうこととなった。オドーエフスキーはこの自由思想の挫折の前後を生きた作家・
哲学者であるが、彼が多くの音楽評論や音楽思想に関する論文をものし、あまつさえ
作曲まで行ったことはあまり知られていない。一般的にオドーエフスキーは作家な
いし哲学サークル「愛智会」Общество любомудрияのオーガナイザーとして知られ、
その文芸作品には連作小説『ロシアの夜』や SFの先駆けとして知られる『西暦 4338

年』など今もロシア文学の名作としてあげられるものも少なくない。しかし「ロシア
国民楽派」の成立前後を通して著された彼の音楽評論・哲学論文もまたロシア音楽思
想の歴史を紐解く上で第一級の史料であり、彼の音楽思想の研究を抜きにしてロシア
音楽史は完成しないと言っても過言ではない。にもかかわらず、これまでオドーエフ
スキーの音楽思想が正面から研究されることはほとんどなかった。そこにはいくつか
の原因が考えられるが、概して２つにまとめることができる。第一に、単純にロシア

http://www.bigakukai.jp/wakate/papers2015/
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音楽研究において人的・経済的リソースが慢性的に不足しているがゆえに手つかずの
まま残されたこと、第二に、長い社会主義時代を通じて音楽作品の形式的分析研究に
比重が置かれ、イデオロギーに触れざるを得ない音楽思想の研究が敬遠されたことが
挙げられる。以上のことを踏まえて、次に具体的にオドーエフスキーの音楽思想が時
代によってどのように変化したのか検討する。

２．オドーエフスキーの音楽思想と時代区分

　オドーエフスキーの著作群におけるその音楽思想は、時代によって大きく 2つに区
分することができる。第一の区分は、1836年を後端とする「前グリンカ」期である。
1822年からモスクワで文筆活動を始めた彼は、1825年のデカブリストの乱による「愛
智会」の離散を経てペテルブルクへ移住し、官僚として帝室での勤務をこなしながら
著述を続けた。この時期のオドーエフスキーの著作における特徴は、第一にロマン主
義への信奉とドイツ＝オーストリア音楽への傾倒である。そして第二の特徴は、音楽
そのものに対するラディカルな態度である。この時期の論文ではとりわけ「音楽の美
とは何か」「音楽の本質とは何か」といった音楽哲学的・形而上学的な問いが立てられ、
議論されている。
　第二の区分は、1836年よりも後の時代、つまり「グリンカ以後」である。1836年
にオドーエフスキーは、今も「ロシア国民楽派の父」と称されている作曲家、M. I. 

グリンカ Glinka, Mikhail Ivanovich / Глинка, Михаил Иванович （1804-1857） と知り合
い、彼の国民主義オペラの構想を文筆面から後押しし、ここから「ロシア国民楽派」
が始まったとされている（1）。したがってこの時期のオドーエフスキーの著作におけ
る特徴は、「ロシアに固有の芸術音楽とは何か」を探し求めたことであると言える。
　本論文では以上のうちの第一の時期、つまり「前グリンカ期」におけるオドーエフ
スキーの評論・論文を対象にその特徴的な点を指摘し、グリンカ登場前夜のロシアに
おける音楽思想について考察する。具体的にはオドーエフスキーの最初の評論であ
る 1822年の『ヨーロッパ通報主筆へ』«К редактору вестника Европы»、1835年に著
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した評論『フィルハーモニー協会最後のコンサート（３月７日）』 [«Последний концерт 

(7-го Марта) филармонического концерта»] および 1823年から 1825年にかけて著し
た論文、『芸術理論の試みとその音楽への適用』 «Опыт теории изящных искусств с 

особенным применением оной к музыке» の３編を対象に、その内容を検討する。

３．オドーエフスキーとロマン主義的音楽観

　オドーエフスキーの最初の音楽評論は 1822年に書かれた、「ヨーロッパ通報」への
投稿である。この「ヨーロッパ通報主筆へ」«К редактору вестника Европы» の中で、
オドーエフスキーは以下のように述べている（2）。

[…] Мне кажется, в сем отношении первое место после Италии занимает не 

Польша, а Германия. Отечество Моцарта и Гайдна должно иметь более сходство 

Италиею, чем Польша; что ж касается до общей любви к музыке, то могу уверить, 

как очевидец, что, вопреки мнению г-на Ш[аликова], не в Польше, а в Германии 

можно найти почти во всяком доме какой-нибудь музыкальный инструмент. […]

[…] 私には、この状況においてイタリア音楽に代わって主たる位置を占めている
のはポーランド音楽ではなく、ドイツ音楽であるように思われる。モーツァルト
やハイドンの祖国であるドイツは、ポーランドよりも多くのイタリアに対する相
似性を有している。シャリコフ氏の意見とは異なるが、音楽への愛着に関しても
同様であると、私は実際の目撃者として確信する。ドイツでは、ポーランドとは
違いどの家にも何かしらの楽器を目にすることができる。[…]

　この記述からは、（当時における）次世代のロシア音楽として、オドーエフスキー
が明確にドイツ音楽を志向していたことが伺える。この記述に現れるポーランドの音
楽とは、ポーランドの作曲家でピアニストであったマリア・シマノフスカ (1789-1831) 
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を指している。シマノフスカはポーランドのシュラフタの出身であり、ペテルブルク
にサロンを開き、ロシア宮廷において音楽教育活動を行っていた（マリアの娘セリナ
は詩人アダム・ミツキエヴィチの妻であり、またマリア自身、ドイツの詩人ゲーテや
イタリアの作曲家ケルビーニやロッシーニと親交があった）。シマノフスカの音楽は
当時のペテルブルクを中心としてロシアでもてはやされていたが、それをもって「ロ
シアにおいて、次にイタリア音楽にとってかわるのはポーランド音楽である」とする、
作家にしてジャーナリストであったシャリコフШаликов, Пётр Иванович （1762-1852） 

に対してのオドーエフスキーの反論がこの記事である。オドーエフスキーは「愛智会」
以前のこの 1822年の最初の音楽評論において、すでに同時代のドイツにおける音楽
文化の豊かさを認識した上で、次にロシアを席巻するのはドイツ音楽であると述べて
いる。
　オドーエフスキーがドイツ音楽について非常に肯定的にふれているものとして、
公開されずに残されていた「フィルハーモニー協会最後のコンサート（３月７日）」 
[«Последний концерт (7-го Марта) филармонического концерта»] （1835） が挙げられる。
この批評は書きかけであり、書かれた当時公開されなかったが、現在ではオドーエフ
スキーの音楽著作集に収録されている。この中にはハイドンのオラトリオ《四季》に
ついて以下のような記述が見られる（3）。

[…] Концерт открылся двумя последними частями оратории Гайдна: Четыре 

времени года. Прекрасные развалины прекрасного здания! Как еще много свежего, 

нового под их вековым мохом. Правда, многое устарело – да как и не устареть! 

Кто не обкрадывал доброго Гайдна? – все, все черпали из богатого рудника его 

произведений, не включая Моцарта и Бетховена; кому досталась счастливая фраза, 

кому неожиданное соединение инструментов, кому характер музыкою целой пьесы. 

Как чуден был старик Гайдн! Он часто хотел музыкою выразить именно то, что 

выходит из пределов этого искусcтва; […]

[…] コンサートはハイドンのオラトリオ《四季》の最終二楽章で始められた。美
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しい建築の美しい廃墟！　古からの苔の下に、出来たての、新しいものがどれほ
どあることか。実に多くのものが廃れたが、またそこにどれほどの廃れないもの
があることか！　善良なハイドンから盗まなかった者があったろうか？　モー
ツァルトやベートーヴェンは別としても、彼の作品の豊かな鉱脈からみなが掘り
取っていったのだ。誰がその幸福に満ちたフレーズの、意外な楽器法の、その多
くの小品の音楽性の、分け前にあずかったのだろうか。なんと老ハイドンは不思
議な人物であったことか！　彼はしばしば、まさにその芸術の領域から超えて出
てこようとするものを音楽に描こうと欲したのだ。[…]

　
　このオドーエフスキーの評は、ドイツ・オーストリアの音楽的遺産を高く評価する
ものであるとともに、一般的にウィーン古典派の代表とされるハイドンを「まさにそ
の芸術の領域から超えて出てこようとするものを音楽に描」くものとしている点でロ
マン主義的と言える。この評論が書かれた 1835年は、音楽史的にはすでに前期ロマ
ン派の時代であり、ベートーヴェンの死から８年、西欧ではショパンやメンデルスゾー
ンが活躍していた時期にあたる。同時代から見れば前時代的と言って良いハイドンの
作品に対して、オドーエフスキーがこのような評価を下している事実は、彼のロマン
主義的音楽観を示す一端と言えるだろう。

４．音楽の本質をめぐって

　この論文はオドーエフスキーによる、芸術思想に関する最初の論文で、未完成かつ
未公刊であり、現存している部分は同標題論文の最初の１章であるとされている（4）。
オドーエフスキーの音楽に関する著作が集められた基本文献とも言える、1956年に
モスクワで刊行された «Музыкально-литературное наследие» より後になってレニング
ラードのサルティコフ＝シチェドリン図書館で手稿が発見されたものであり、標題の
通り一般美学に関する問題から、とりわけ音楽における美学について論じられている
ものである。
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　次にこの論文の執筆当時の、オドーエフスキーの思想的背景について述べる。こ
の論文が書かれた 1823年から 1825年とは、モスクワの哲学サークル「愛智会」
Общество любомудрия の活動時期とちょうど重なる期間である。とりわけこの論文
が書かれた時期は 1825年のデカブリストの乱によって愛智会が打撃を受ける直前、
彼らの活動の最盛期であり、その思想が最も成熟した時期であった。またオドーエフ
スキーは 1822年のその最初の音楽評論から明確に思想的立脚点をロマン主義に取っ
ており、その点はこの 1825年の論文にも見て取ることができる。
　これより論文の具体的な内容に入っていくこととするが、オドーエフスキーはまず
音楽の本質に関して以下のように述べている（5）。

Живящий и мертвящий производители в природе – в музыке являются под видами 

согласия и несогласия. Как в природе всякое явление есть совокупность двух 

противоположностей, так и в музыке всякая фраза есть совокупность созвучия и 

противозвучия (consonantia – dissonantia). […]

生きているものと死んでいるものが自然の中には存在する。音楽においては、そ
れは調和と非調和の形で現れる。自然においてあらゆる現象が２つの対立の総合
であるように、音楽においてもあらゆる楽句は協和と不協和の総合である。[…]

　ここで注目すべき点は２点ある。第一に、音楽の本質を「調和」に置いている点
である。この「音楽の本質は『調和』にある」という考え方は非常に古典的なもの
であり、その最初は５－６世紀イタリアの哲学者、ボエティウス Anicius Manlius 

Torquatus Severinus Boethius （480-525?） に遡る。ボエティウスは『音楽教程』De 

institutione musica の中で、音楽をMusica mundana （世界の調和としての音楽＝世

界や天体、自然の調和）、Musica humana（人間の調和としての音楽＝肉体や霊魂の調和）、
Musica instrumentalis（楽器や声として実際に鳴り響く音楽）の３つに分類したが、中世
の西欧においてこの観念は常に音楽哲学の基調をなし、少なくとも 16－ 17世紀のバ
ロック音楽の時代まで一般的であった。オドーエフスキーのこの記述は、西欧におい



33

V. F. オドーエフスキーの活動初期における音楽思想

て一貫して音楽の本質と見なされてきたこの「調和」という観点を踏襲するものであ
ると言える。
　第二に、「２つの対立の総合」という弁証法の観念を音楽に持ち込んでいる点であ
る。音楽における調和は西欧の音楽において一貫して至高の価値とされ、非調和は「音
楽にあらざるもの」と考えられてきた。しかしここでオドーエフスキーが述べている
「調和と非調和のジンテーゼ」という思想は、「音楽の本質とは調和である」という中
世以来の概念を文字通り弁証法的に止揚するものであると言える。

５．おわりに

　以上、本論文ではオドーエフスキーの活動初期における評論と論文に焦点をあて、
その音楽観の核をなす部分に言及した。オドーエフスキーがシェリングの強い影響を
受けていたことは本人自身が明らかにしている通りであるが、本論文で採りあげた著
作からは、より以前の西欧の芸術哲学にたちかえりつつ彼の音楽思想が形成されてい
たことがわかる。本論文では触れていないが、より具体的な音楽思想（たとえば音楽の
外的範疇としての形式、内的範疇としての声部）に関して論じる際には、18世紀の自然哲
学（例としてニュートンやガルバーニ）をアレゴリーとして援用している部分も見られる。
これまで、オドーエフスキーの音楽思想は単に「ドイツ観念論＝ロマン主義」という
極めて限られたコンテクストからとらえられてきたが、（彼が自身で明示的に述べている
思想的系譜としての）ドイツ観念論に依拠するばかりでなく、より以前の芸術哲学やそ
の外の思想からの視点が要請されよう。
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『第 66 回美学会全国大会 若手研究者フォーラム発表報告集』（2016 年３月刊行）

近代音楽学の成立
̶̶ハンスリックとアドラーにおける音楽美学と音楽史̶̶

小川将也

０．はじめに

　本論考は、エドゥアルト・ハンスリック（Eduard Hanslick 1825～ 1904）の著作『音
楽美について』（Vom Musikalisch-Schönen 初版 1854年）（1）とグィド・アドラー（Guido 

Adler 1855～ 1941）の論文「音楽学の範囲、方法、目的」（Umfang, Methode und Ziel der 

Musikwissenschaft　1885年）（2）、著作『音楽における様式』（Der Stil in der Musik 1911年、

第 2版 1929年）（3）、『音楽史の方法』（Methode der Musikgeschichte 1919年）（4）を対象にして、
音楽美学と音楽史という二つの観点から近代音楽学の成立について考察するものであ
る。特に、従来の研究において明確に意識されなかった音楽美学と音楽史の領域設定・
境界に注目し、客観的・帰納的な方法論のもとで音楽作品それ自体に即した歴史記述
がいかにして可能となったのかを考察する。（研究に用いた文献については文献表を参照の
こと。）

１．ハンスリックの音楽美学

1-1　 『音楽美論』の概要
　ハンスリックは自然科学を模範とした客観的で厳密な学問として音楽美学を構築
し、それによって音楽作品の価値を学問的に規定するよう試みた。彼が『音楽美論』
において主張したのは以下の二点である。すなわち、一つは主観的で不明瞭な感情を
音楽の内容として論じる「感情美学」（Gefühlsästhetik）（5）への反論を念頭に、「音楽は『感

http://www.bigakukai.jp/wakate/papers2015/
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情を表現すべきである』という一般に広まった考えに反対する」ことであり、もう一
方は「一般美学」（allgemeine Aesthetik）に対する「特殊美学」（Special-Aesthetik）とし
ての音楽美学の構築を念頭に（6）、「音楽作品の美は特殊音楽的（specifisch musikalisch）

である」ということである（7）。以下では、『音楽美論』の概要を確認する。
　そもそも『音楽美論』において「美学」はいかなる学問と捉えられているのか。『音
楽美論』において「一般美学」の成果を踏まえ、個々の芸術の「技術的な諸規定」に
基づき芸術作品それ自体の特殊な美を探求することが「特殊美学」の目的であると述
べられることから（8）、自身の取り組む美学が芸術美（＝芸術作品それ自体の美）につい
て考察する学問であるとハンスリックは捉えていただろう（9）。『音楽美論』初版第 5

章において「［音楽］美学は（あるいはきわめて厳格に表現すれば、芸術美を扱う美学の一部
門は）音楽を単にその芸術的側面から把握しなければならない」（10）と述べられるこ
とからも客体である音楽美（＝音楽作品の美）を扱う学として『音楽美論』が執筆され
ていることは明らかである。（第４版以降は「芸術美の学としての美学は」と書き改められて
いる。）音楽独自の美を解明することにおいてハンスリックは、それを徹底的に感情
から切り離そうとする。彼によれば、感情は「いくつかの表象と判断の基礎の上に
（auf Grundlage einer Anzahl Vorstellungen und Urtheile）」（11）初めて成立するものであり、
すなわち「ただ概念（Begriff）によって詳述できる現実的・歴史的内容（ein wirklicher 

historischer Inhalt）」（12）が成立条件となる。感情が成立するには概念が必要だが、音
楽は「不定の言語（unbestimmte Sprache）」（13）であり、つまり概念を表現することが
できないため感情を表現することもできない。加えて「表現する」（darstellen）とは
ある内容を「目に見えるように」（anschaulich）生産することであり、内容を目の前に「置
く」（daher stellen）ことであるから感情という不定のものを「表現する」ことはでき
ない（14）。また、音楽の内容はただ楽音によって形成される「響きつつ動く形式（tönend 

bewegte Formen）」（15）であるが、それは音楽が何らの概念も表現することなく、また
その素材が人工的な楽音でありかつ自然になんら模範をもたないからであり（16）、音
以外の内容は音楽にはない。さらに、一般に音楽の内容（Inhalt）の語を対象（Gegenstand）

あるいは題材（Stoff）、主題（Sujet）と混同しているため音以外の表現内容を音楽作品
に求めがちであるとされる（17）。一方で、音楽の精神的要素はその無題材性によって
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否定されず、楽音による形成をもって初めて成立する内容、すなわち「内包」（Gehalt）

が音楽の精神的要素となる（18）。このような「内包」こそ「特殊音楽的」な音楽美そ
れ自体である。これに加えて第２版（1858年）以降では、自然科学に範をとった対象
の観察による帰納的研究方法を客観的な学問に要請する姿勢が強くなる（ただしハン
スリック自身が自然科学的な帰納法を『音楽美論』で実践しているとは言い難い）（19）。以上が『音
楽美論』の概要である。次に『音楽美論』における音楽美学と音楽史の関係について
考察する。

1-2　 『音楽美論』における音楽美学と音楽史
　ハンスリックは音楽作品が音楽美学の対象であることを繰り返し述べるが、その
際、美（＝音楽作品）はどの時代にあっても美として留まり、美的価値が不変の客体
として述べられている。第３章にて、音楽美の議論が決して「古典的なもの」（das 

Classische）に限定されるのではなく、また「ロマン的なもの」（das Romantische）に対
し「古典的なもの」を優遇するのでもないと述べられる（20）。音楽美の規定はバッハ
やベートーヴェンと同様にモーツァルトやシューマンにも当てはまる（21）。したがっ
て美学は超歴史的な自己完結した音楽美（＝音楽作品）を扱う学問である。この意味
でハンスリックは美の自律論者であると言えよう（22）。ここから音楽史と音楽美学の
境界が生じる。
　ハンスリックは A. B. マルクスをはじめとした、芸術作品を時代の理念や出来事と
の関連から論じる方法を引き合いに出しながら、芸術作品が「人間精神の顕現」（23）

（Manifestation des menschlichen Geistes）である以上、音楽も「詩芸術や造形芸術、時代
の詩的、社会的、科学的な状況、また作者の体験や信念」といった音楽外的要素（音
楽作品以外の要素）と関連するのは当然であると認める（24）。しかし、「芸術の特殊性
と一定の歴史的状態との並行は、芸術史的過程であって純粋な美的過程ではない」（25）

のであり、「芸術史と美学の結合が、方法論的観点から必要であるように思われても、
二つの学問は最も固有の本質を不本意にも混同されないように純粋に保たねばならな
い」（26）のである。したがって「美的研究は作曲家の個人的状況や歴史的環境につい
ては何も知らず、また知るべきでもなく、ただ芸術作品そのものが発するものを聴き
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信用するのである」（27）。音楽美学に音楽外的要素が入ってくる余地はない。続いて、
音楽作品と音楽外的要素との間の因果関係を立証することは困難であり、誤謬に陥る
可能性が高いことをハンスリックは主張するのだが（28）、彼にとっての学問の厳密さ
は明確な因果関係を要求し、音楽史において音楽外的要素を音楽作品に結びつける歴
史記述は厳密さに欠ける点で批難される（29）。例えば、作曲家が不幸な時期に書いた
作品には短調の作品が多いだとか、悲しみや救済の懇願が表現されていると主張する
のは学問的な議論にならないとされるのである（30）。『音楽美論』の中で音楽史と音
楽美学の関係についてこれ以上議論されることはないが、ハンスリックに従えば、音
楽作品と音楽外的要素は「並行」しているのであってその交わりを論じることは困難
である。さらに「芸術の特殊性と一定の歴史的状態との並行は、芸術史的過程である」
との記述からは、音楽史とは音楽外的要素の歴史と音楽作品との「並行」によって成
立するとも読める。いずれにしても、『音楽美論』において音楽史が音楽外的要素を
歴史的に記述するものであり、音楽美学はそれ自体としての音楽作品のみを扱うこと
が確かであるが、音楽作品が自律しているならばその歴史が可能なのかという問いが
起こる。ハンスリックがこの問いを意識していたかは不明であるが（31）、この問いは
アドラーの音楽史にとって重要な課題になると考えられる。

２．グィド・アドラーの音楽学体系

　アドラーは（32）、1885年にシュピッタ（Philipp Spitta 1841～ 1894）、クリュザンダー
（Friedrich Chrysander 1826～ 1901）とともに『音楽学季刊誌　Vierteljahrsschrift für 

Musikwissenschaft』を創刊する。その冒頭に「音楽学の範囲、方法、目的　Umfang, 

Methode und Ziel der Musikwissenschaft」と題する論文を掲載し、音楽学を体系的
に基礎づけようと試みる。

2-1　 「体系論文」の方法論
　「体系論文」では音楽学を「歴史的部門」（historischer Teil）と「体系的部門」
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（systematischer Teil）に大別し、さらに各部門に属する下位分野を体系化している。
　論文冒頭で、アドラーは「音楽学は音芸術と同時に生じ」（33）、「音芸術の状態とと
もに音楽学の課題が変化する」（34）と述べ、対象に即した事実学としての音楽学を明
確に宣言する。そして、「芸術作品はその構造的性質に従って研究される」（35）とし、
そのためにまず記譜法を現代のものに翻訳し統一することで音楽作品の成立年代の特
定へ向かうことを主張する。次に音楽作品の構造的諸特徴が列挙され（36）、それらに
着目し多声構造が明らかになる。歌詞をもつ楽曲の場合には、第一に歌詞を詩として
研究し、その後にメロディーとの関連、すなわちアクセントの置き方、韻律的性質が
検討される。器楽作品の場合には楽器の扱い方と演奏実践について考察される（37）。
以上の検討を基に当該作品が属する楽種（Kunstgattung）（当時の楽種と現代の楽種）及
び成立年代（実際の成立年代と作品が本来所属するであろう芸術的年代）の特定に至る（38）。
最後に、情緒内包（Stimmungsgehalt）・美的内容（ästhetischer Inhalt）の規則が検討される。
しかし、「他の諸規則が先行して初めてこの情緒内包・美的内容は学問的に把握され」
（39）、「特殊音楽的情緒内包の把握が試みられるだろう」（40）とされる。この記述から
は、音楽美学が彼の体系の中で音楽作品をめぐる原理学としての地位を失っているこ
とがうかがえる。

2-2　音楽学体系における音楽美学と音楽史
　アドラーは音楽学を「歴史的部門」と「体系的部門」とに二分する（41）。そしてそ
れぞれの部門の方法が述べられるが、アドラーの音楽学ではあくまで作品に忠実な研
究が目指されている。
　「歴史的部門」は記譜法の変遷を扱い、音楽的諸形式（musikalische Formen）と呼ば
れる歴史的グループの編成（Zusammenstellung historischer Gruppen）があり、最後に「様々
な時代の芸術法則の研究が最高の地位にある」。この芸術法則の研究こそ「あらゆる
音楽史的仕事の核心である」（42）。このような歴史研究による「芸術法則」の解明があっ
て初めて「体系的部門」は成立する。
　本論考では特に「体系的部門」のうち音楽美学の扱いに注目する。アドラーの音楽
学体系において音楽美学は、先に指摘した通り、音楽の原理学としての性格を失って
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いる。彼の体系における音楽美学は、音楽の諸法則を比較し、価値評価およびそれ
の主体との関係を判断する分野であるが（43）、それには「芸術作品」とそれを「統覚
する主体」（das Kunstwerk appercipirendes Subjekt）という二つの研究対象が存在し、両
者の「相互依存関係を説明することが美学の最終目的」（44）である。アドラーは、音
楽美学の主要なテーマを挙げている。例えば、a）「音楽の発生と効果」（Entstehung 

und Wirkung der Musik）、b）「音楽の自然に対する関係」（Das Verhältniß der Tonkunst 

zur Natur）、c）「文化、気候、国民の経済状況に対する音楽の関係」（Das Verhältniß der 

Musik zur Kultur, dem Klima, den nationalökonomischen Verhältnissen eines Vokes）などであ
る（45）。これらのテーマを見る限り、音楽美学は補助学に挙げられている心理学や生
理学と密接な関係を持つ（46）。「統覚する主体」と音楽との関連についても、音楽の効果、
作用に着目する点で自然科学的・実証的な性格が強い（47）。

３．音楽美学と音楽史

　ここまでハンスリックの『音楽美論』とアドラーの「体系論文」について概観して
きたが、最後に音楽美学と音楽史に関して、両者を比較し、その共通点と相違点がさ
らにアドラーにおける様式概念の提出へとつながることを確認する。そして、様式史
としての音楽史が音楽学体系そのものの解体を予告するものとなることを指摘する。
『音楽美論』と比較して「体系論文」における音楽美学と音楽史の関係について以下
の３点が指摘できる。
　① アドラーの音楽学では音楽作品の歴史が可能であることが前提となっており、
『音楽美論』におけるような音楽作品が自律的で超歴史的であるとする美と結びつい
た作品観は見られない。
　② 音楽作品の「内包」は「特殊音楽的」であり、音楽の「内包」を論じることは
困難であるとする『音楽美論』の形式美学的な音楽の基礎付けを継承する。
　③ 『音楽美論』において音楽外的要素とされていたものが、アドラーの音楽学では
音楽美学の対象となっている。すなわち音楽美学の対象に変化がみられる。
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　以下、それぞれについて考察する。

3-1　作品の歴史
　アドラーは音楽の様々な法則を解明することが歴史研究の最大の使命だとしてい
る。アドラーの音楽史は、音楽作品の構造に即した歴史である。しかし、歴史は事実
を関係付ける物語であり、構造変化の事実の単なる羅列ではない。このような問題点
を解決するために、彼は後に「様式」を音楽史の中心に据えたと考えられる。『音楽
における様式』（1911年）では以下のように様式が定義される。様式は「芸術の取り
扱いおよび把握の中心」であり「非常に深い生の真実の認識源泉」であって、「芸術
作品のあらゆるものが測られ判断される基準」である（48）。さらに音楽作品の構造的
な変化を生物の発生に見立てた有機体説を取り入れることで、音楽作品の構造変化を
一つの物語として叙述することが可能になる。以下のようにアドラーは述べる。

ある時代の、ある楽派の、ある芸術家の、ある作品の様式は、そのなかで明るみ
にでる芸術意志（Kunstwollen）の単なる偶然の現れとしてたまたま発生したので
はなく、発生、成長、衰退の有機的展開の諸法則に基づいている（49）。

　また、ハンスリックの『音楽美論』でわずかに触れられた様式に関する記述を引用
しつつアドラーは以下のように述べる。

様式は芸術的形成の客観性にその基礎を持つ（エドゥアルト・ハンスリック）とい
う命題は、以下のように理解されねばならない。すなわち、芸術意志が、時代の
気分や心的活動から多くの芸術受容者、享受者たちが初めに到達しなければなら
ない高みにまで立ち昇るが故に、時代のそうした要素に一致しているのと同じく、
作品を生みだす芸術家の最高度に個人的な創造は、まさに一般芸術意志を基礎に
成り立つ（50）。

　このような「芸術意志」の顕現としての様式概念によって、当初問題とされていな



42

近代音楽学の成立

かった「内包」概念が音楽史の中に取り込まれ、『音楽美論』における形式美学が音
楽史を支える理論へと変貌することになる。

3-2　音楽の内包
　アドラーは「体系論文」にて、「情緒内包」の語と「美的内容」の語を同義語とし
て扱っているが、これらは「特殊音楽的」であり、言葉（概念）に翻訳することがで
きない（51）。ハンスリックは『音楽美論』において「情緒」（Stimmung）をしばしば「感
情」（Gefühl）と同義に使用していることから、アドラーの「情緒内包」の語は検討の
余地があるが、少なくとも「内包」あるいは「美的内容」は概念化することが不可能
な「特殊音楽的」なものであるという点で両者は一致している。これは、ハンスリッ
クが『音楽美論』において音楽の無題材性および内包の非言語的な特殊性を主張した
ことで、学問（美学）的には音楽作品の内容に関する議論が終結したことを意味して
いるのではないか。少なくとも、「体系論文」において音楽作品それ自体の観察とい
う自然科学的な方法をアドラーが疑うことはなく、そこで音楽作品における内容と形
式の議論が主題化されることがないのは確かである。しかし、彼によって音楽史の方
法に様式史が導入されることで、内包が再び大きく取り上げられることになる。
　『音楽史の方法』（1919年）においてアドラーは、音楽史に「様式批判」（Stilkritik）

を取り入れる。それは、「生き続ける芸術作品において形式と内容は互いに不可分に
結びついている」（52）のであるがそれを承知のうえでまず「形式分析」（Formenanalyse）

を行う。これは、リズム、調性、旋律、装飾法、和声、対位法的ポリフォニー、動機・
主題に関して行われるもので、ここに列挙された対象は「体系論文」における音楽作
品を捉える諸特徴と同じものである。このような「形式分析」を経て、音楽史家は「内
容分析」（Inhaltsanalyse）へと向かう。内容と形式が合一した「内包」（53）が「芸術意志」
の顕現としての「様式」へと発展的に継承されることによって、音楽作品の歴史とし
ての音楽史においても再び、内容と形式の問題が浮上してきた。

3-3　音楽外の要素
　「体系論文」において音楽美学は、歴史研究によって抽出された諸法則を扱うとい
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う点で、『音楽美論』の立場がそうであったように超歴史的な研究分野であることは
変わりない。しかし、心理学的、生理学的、地誌学的に音楽の主体への効果や社会と
の関係を扱うという点で、音楽美学は音楽の本質を考察する原理学としての性格を
失ったと言える。他方、「体系論文」においてアドラーは、『音楽美論』では「並行」
するとされていた音楽外的な要素と音楽作品とをつなぐ歴史記述の方法について詳述
することはない。これに対して『音楽における様式』では「様式（Stil）を芸術家およ
び彼の時代の心的状態を映す芸術的鏡像と見なすことができる」（54）と述べられてお
り、様式が音楽外的な要素と音楽作品とをつなぐものとして規定されている。『音楽
美論』の議論では、音楽における「形成」（形式）は音楽の「内包」そのものであり、
音楽作品に対する客観的な観察から「様式」は導かれる。アドラーは、ハンスリック
から受け継いだ「形成」（＝「内包」）に「芸術意志」の顕現としての「様式」概念を
付け加える。これによって自律的で完結していた音楽作品が音楽外的要素と積極的に
関係を持つことになり、従来の音楽美学が扱っていた形而上学的な音楽の原理に対す
る考察は音楽作品の様式史へと受け継がれることになる。

結論

　以上の考察を通じて明らかになったのは、以下の３項目である。
　① ハンスリックの『音楽美論』は、音楽美（＝音楽作品の美）の超歴史的な自律性
を主張し、音楽美学は音楽作品そのものを、音楽史は音楽外的要素を扱うとする。自
律した存在である音楽作品の歴史が記述可能であるかは問われない。
　② アドラーの「体系論文」は、対象に即した実証的・客観的な事実学としての音
楽学を提唱し、その体系化を試みた。ハンスリックの要求する自然科学的方法が音楽
学体系に取り込まれた。また、音楽史が音楽学の最重要課題となり、そこでは音楽作
品の構造に即した歴史が目指された。一方、「体系論文」においてアドラーは、自律
的音楽作品観と音楽作品の歴史が可能かを問うことはなく、また音楽外的要素と音楽
作品の関連も不明瞭であった。音楽美学は音楽の原理学としての性格を失い、心理学
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や生理学と同列に置かれた。
　③ 「体系論文」以後もアドラーは音楽史の方法を考察し、ハンスリックが示してい
た「内包」を「芸術意志」の顕現としての「様式」に発展させることで、音楽作品と
音楽外的要素との断絶を乗り越えようと試み、また、「様式」を有機体として捉える
ことにより音楽作品それ自体の歴史に理論的基盤を与えた。同時に、従来の音楽美学
で扱われていた音楽の原理をめぐる問題が音楽の様式の歴史へと解消されることにな
り、これによって実証的・客観的な方法を掲げる音楽学体系の解体が予告されるもの
となった。

註
（1）   ディートマー・シュトラウスによる『音楽美論』歴史的批判版を用いる。この歴史的批
判版は初版（1854）から第 10版（1902）までの異同が全て記されている。D. Strauß, Eduard 

Hanslick: Vom Musikalisch-Schönen―Ein Beitrag zur Revision der Ästhetik in der Tonkunst, Teil 1: 

Historisch-kritische Ausgabe, Mainz: Schott, 1990. なお、『音楽美について』を、以下本文中では『音
楽美論』、文末註では VMSと表記する。
（2） 「音楽学の範囲、方法、目的」を、以下本文中では「体系論文」、註では UMZと表記する。
（3） 『音楽における様式』を、註では Stilと表記する。
（4）   『音楽史の方法』を、註ではMethodeと表記する。
（5）   『音楽美論』の中で「感情美学」が明確に定義されることはない。第 1章の末尾に古今の、
感情を音楽の内容と見る言説が列挙されているが、マッテゾンに代表されるアフェクテンレーレ
の理論からコッホの音楽事典、フリードリヒ・ティールシュの『一般美学』、さらに、第 6版（1881）
以降ではヴァーグナーの『未来の芸術作品』、『オペラとドラマ』、『ベートーヴェン』が加わり、
一つの美学として括るには非常に困難な多様な理論が列挙されている。つまり「感情美学」は特
定の学説ではなく伝統的な音楽観であり、それは「書物、批評、会話」（VMS: 24）において広く
見られるものであった。
（6）   VMS: 22. 初版。
（7）   序文第 2版以降掲載。初版において展開される議論はまさにこの 2つの命題の証明であり、
ハンスリックは第 2版以降序文に両命題を明記することで、不要な誤解を解き自身の論点を明確
に示そうとした。
（8）   VMS: 22. 初版。個々の芸術に特有の「技術的な諸規定」に基づき、特殊な美を解明する
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という前提は初版以降変化することのない『音楽美論』の根本思想である。楽音という素材への
関心や美的判断における「目的なき合目的性」を想起させるハンスリックの形式概念にカント美
学との類似を読み取ることができる。cf. 小田部胤久『西洋美学史』、東京：東京大学出版会、201

～ 207頁。
（9）   『音楽美論』では音楽作品の本質を美と見なして論が進められる。美と芸術作品が一体と
なって考えられている。主体の側から美を規定するのではなく、観察対象として美がすでに存在
しており、それはすなわち芸術作品である。
（10）   allein die Aesthetik （oder wenn man strengstens formulieren will, derjenige Theil 

derselben, welcher das kunstschöne behandelt） hat die Musik lediglisch von ihrer künstlerischen 

Seite aufzufassen, VMS: 141. 初版。第 4版（1874）以降は以下の通り。allein die Aesthetik, als 

Lehre vom Kunstschönen, hat die Musik lediglisch von ihrer künstlerischen Seite aufzufassen, 

VMS: 141.

（11）   VMS: 44. 初版以降変更なし。
（12）   VMS: 44. 初版以降変更なし。
（13）   VMS: 44. 初版以降変更なし。
（14）   VMS: 52. 初版以降変更なし。
（15）   VMS: 75. 初版以降変更なし。ただし有名な形式主義を表明するこの命題は初版と第 3版
以降で異なる。ツィンマーマンの書評を受けて形式と内容の対立をより鮮明にした記述に変更さ
れた。初版：Tönend bewegte Formen sind einzig und allein Inhalt und Gegenstand der Musik. 

VMS: 75.　第 3版（1865）以降：Der Inhalt der Musik sind tönend bewegte Formen. VMS: 75. 

（16）   VMS第 6章。
（17）   VMS: 161. 初版以降変更なし。
（18）   VMS: 77-78. 動詞の人称変化を変更するといった変更を除いて、初版以降大きな変更はな
い。
（19）   例えば初版の文章を部分的に残しそれをパズルのように組み替え大幅に改訂される第 2版
第 1章第 3パラグラフでは、初版の第 1パラグラフを部分的に残しつつ以下のように改訂される。
「事物の可能な限りでの客観的認識を求める衝動は、我々の時代において知のあらゆる分野で起
こっているように、美の研究に際しても当然起こらなければならない。美の研究は、主観的な感
情（Gefühl）から出発して対象の周辺一帯を詩的に散策し、再び感情に戻ってくるという方法と
断絶することでその衝動を満たすことが出来るだろう。美の研究は、自ら全く幻想的で無意味に
なろうとせず、事物それ自体に取り組み、千変の印象から離れた永続的なもの、客観的なものを
研究するよう試みるその限りにおいて、少なくとも自然科学的方法に近づかなければならない。」
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Der Drang nach einer möglichst objectiven Erkenntniss der Dinge, wie er in unserer Zeit 

alle Gebiete des Wissens bewegt, muß nothwendig auch an die Erforschung des Schönen 

rühren.Sie [die Erforschung des Schönen] wird, will sie nicht ganz illusorisch werden, sich 

der naturwissenschaftlichen Methode wenigstens so weit nähern müssen, daß sie versucht, 

den Dingen selbst an den Leib zu rücken, und zu forschen, was in diesen, losgelöst von den 

tausendfältig wechselnden Eindrücken, das Bleibende, Objective sei. VMS: 22.

（20）   VMS: 91.

（21）   VMS: 91.

（22）   ここでは吉田寛にならい「自律」の語を「音楽作品の自己完結性、他の学問文化や社会制
度からの音楽芸術の独立性、音楽的感性（聴覚）の認識器官としての独自性」の 3点を合わせ持
つものとして定義する。
吉田寛「ハンスリックの『自律的』音楽美学再考̶̶『音楽的に美なるものについて』の成立と
改訂の過程を中心に̶̶」、『音楽学』、第 44巻第 2号、1999年、115頁。
なお、『音楽美論』中に「自律的」（autonom）の語が使われることはなく、「自立的」（selbstständig）
の語が頻出する。しかし、音楽美（＝音楽作品の美）の独立を主張し「特殊美学」の構築を目指
す点のほか、ハンスリック自身、音楽美の原理には音楽現象に対し「必然性、恒常性、排他性」
（Nothwendigkeit, Stetigkeit, Ausschließlichkeit）（VMS: 36-37 初版では個々の語が字間空きによっ
て強調されている。第 6版以降は強調なし。）が必要であると述べていることからも、彼を音楽
美に基づく音楽作品の自律論者とするのは妥当であろう。
（23）   VMS: 92.

（24）   VMS: 92.

（25）   ein solches Parallelisiren künstlerischer Specialitäten mit bestimmten historischen 

Zuständen ein kunstgeschichtlicher, keinwegs ein rein ästhetischer Vorgang ist. VMS: 92. 初版以降
変更なし。
（26）   So notwendig die  Verbindung der  Kunstgeschichte  mit  der  Aesthet ik von 

methodologischem Standpunkt erscheint, so muß doch jede dieser beiden Wissenschaften ihr 

eigenstes Wesen vor einer unfreien Verwechselung mit der andern rein erhalten. VMS: 92. 初版以
降変更なし。
（27）   Die ästhetische Untersuchung weiß nichts und darf nichts wissen von den persönlichen 

Verhältnissen und der geschichtlichen Umgebung des Componisten, nur was das Kunstwerk 

selbst ausspricht, wird sie hören und glauben. VMS: 93. 第 7版（1885）以降は、「darf」が「mag」
に変更される。
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（28）   ここには彼の法曹的思考法が指摘される。これに関して、アンソニー・プライヤーは、ハ
ンスリックが法学博士号を取得していたことや法律関連の仕事をしていた事実から、彼の論法が
当時のウィーン法曹界に見られた疑似裁判的思考法（当該事象における被告の権利確保やいくつ
もの因果の鎖を直近の因果関係に限定すること）であると指摘している。この思考法は音楽の感
情作用について論じる箇所に顕著にみられるのだが（VMS: 82-83）、ここもプライヤーの指摘が
該当するだろう。A. Pryer, “Hanslick, Legal Processes, and Scientific Methodologies: How Not to 

Construct an Ontology of Music,” in Rethinking Hanslick: Music, Formalism, and Expression, Nicole 

Grimes, Siobhán Donovan, and Wolfgang Marx, eds., （University of Rochester Press, 2013）, pp. 

52-69.

（29）   「バッハ、モーツァルト、ハイドンの世界観の相違を比較し、彼らの作品がもつ対照性の
原因を世界観の相違に帰することは、非常に魅力的で実り多い企てとみなされるだろうが、この
企ては因果関係を詳述しようとすればするほど誤った推論の危険にさらされるだろう。」
Die Verschiedenheit der Weltanschauung eines Bach, Mozart, Haydn zu vergleichen, und 

den Contrast ihrer Compositionen darauf zurückzufüren, mag für eine höchst anziehende, 

verdienstliche Unternehmung gelten, doch sie wird Fehlschlüssen um so ausgesetzter sein, je 

strenger sie den Causalnexus darlegen wollte. VMS: 93.なお第 6版（1881）以降は doch 以下
が次のように加筆訂正される。doch sie ist unendlich complicirt und wird Fehlschlüssen um so 

ausgesetzter sein, je strenger sie den Causalnexus darlegen will. VMS: 93.

（30）   先の「古典的なもの」に対する「ロマン的なもの」の優位の否定と合わせ、歴史記述は音
楽作品にないものを音楽作品に加えるという意味でヘーゲルが批判される（しかし、ここでの「古
典的」、「ロマン的」の概念がヘーゲルの歴史哲学に基づくそれなのか、18世紀を古典的、19世
紀をロマン的とみる時代概念なのかは判然としない）。VMS: 93-94.

（31）   もっとも、音楽作品の自律性を主張した段階で音楽作品の歴史を考慮する必要はないとも
考えられる。
（32）   グィド・アドラー（1855～ 1941）は、ハンスリックの弟子であり、かつブルックナー
に音楽理論・作曲を学び、1880年に、1600年以前の音楽に関する論文（Die historischen 

Grundclassen der christlich-abendländischen Musik bis 1600）で博士号を取得した。1882年には
和声の歴史についての研究（Studie zur Geschichte der Harmonie）で教授資格を取得した。1898

年にはハンスリックの後任としてウィーン大学教授に就任している。ウィーン大学の同僚には
リーグル（Alois Riegl 1858～ 1905）やその後任のドヴォルザーク（Max Dvořák 1874～ 1921）、
またティーツェ（Hans Tietze 1880～ 1954）らがいる。彼らの様式概念とアドラーの様式概念と
の間には直接の影響関係があるが、それについては本論考では扱わない。
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（33）  Die Musikwissenschaft entstand gleichzeitig mit der Tonkunst. UMZ: 5.

（34）   Mit dem Stande der Tonkunst wechseln die Aufgaben der Musikwissenschaft. UMZ: 5.

（35）   Nunmehr wird das Kunstwerk seiner constructiven Beschaffenheit nach untersucht. UMZ: 

6.

（36）   それは、リズム的徴表（rhythmische Merkmalen）、調性（Tonalität）、個々の声部
の 音 的 性 質（tonliche Beschaffenheit einzelner Stimmen）、 全 体 の 音 的 性 質（die [tonliche 

Beschaffenheit] des Ganzen）などである。UMZ: 6.

（37）   UMZ: 6-7.

（38）   UMZ: 7.

（39）   Wissenschaftlich läßt sich dieser [ästhetische Inhalt] nur erst dann erfassen, wenn die 

übringen Bestimmungen vorausgegangen sind. UMZ: 7-8.

（40）   Auch hier wird man versuchen, specifisch musikalischen Stimmungsgehalt zuerst zu 

erfassen; UMZ: 8.

（41）   有名な音楽学体系図が示されている。UMZ: 16-17.

（42）   Den höchsten Rang nimmt die Erforschung der Kunstgesetze verschidener Zeiten ein: 

diese ist der eigentlichen Kernpunkt aller musikhistorischen Arbeit. UMZ: 9.

（43）   UMZ: 12.

（44）   UMZ: 12.

（45）   UMZ: 12-13. 他のテーマは以下の通り。d）「成立の仕方、上演場所、使用目的に応じた音
芸術の分類」（Die Eintheilungen der Tonkunst je nach der Art der Entstehung oder dem Orte der 

Ausübung oder dem Zwecke, dem sie dient）、e）「表現能力に関する音芸術の境界、音響や騒音
に対して音芸術に利用可能な音素材の境界設定」（Die Grenzen der Tonkunst in Bezug auf ihre 

Ausdrucksfähigkeit, die Abgrenzung ihres verwerthbaren Klangmateriales gegenüber Schall und 

Geräusch）、f）「音芸術の倫理的効果」（Die ethischen Wirkungen der Tonkunst）
（46）   「体系的部門」の補助学として以下の学問が挙げられている。音響学、数学、生理学（音知覚）、
心理学（音表象、音判断、音感情）、論理学（音楽的思考）、文法・韻律法・詩学、教育学、美学。
UMZ: 17.

（47）   これは、『音楽美論』の改訂の中で肯定的に取り上げられつつも、美学を精神科学として
捉えるハンスリックが最後まで疑念を隠さなかったヘルムホルツに代表される音響生理学の発展
と無縁ではないだろう。
（48）   Stil: 5.

（49）   Der Stil einer Epoche, einer Schule eines Künstlers, eines Werkes entsteht nicht zufällig, als 
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bloße Zufallsäußerung des darin zutage trenden Kunstwollens, sondern basiert auf Gesetzen des 

Werdens, des Aus- und Abstieges organischer Entwicklung. Stil: 13. 

（50）   Die These, daß der Stil seine Begründung in der Objektivität des künstlerischen 

Bildens habe （Eduard Hanslick）, ist dahin zu verstehen, daß das höchstpersönliche Schaffen 

des Künstlers, aus dem einzig das Werk hervorgeht, eben auf dem Boden des allgemeinen 

Kunstwollens erstanden ist, wie es den Stimmungen und Regungen seiner Zeit entspricht, aus 

ihnen sich zu einer Höhe erhebt, die von vielen Kunstempfangenden und Kunstgenießenden erst 

erklommen werden muß. Stil: 7.

（51）   「しかし、たいていの場合、情緒内包を言葉に置き換えることは徒労であろうし、（中略）
言葉と音という二つの領域に認められるべき、情緒内包のアナロジーやこれら二つの領域の同一
性あるいは対立を学問的に主張することは大胆で無謀な企てであろう。」
es wird aber ein in den moisten Fällen vergebliches Bemühen sein, den Stimmungsgehalt in Worte 

umzusetzen, und selbst wenn ein dichterischer Vorwurf, sei es dem Worte oder nur der Idee nach, 

dem Tondichter zur Unterlage des Kunstwerkes gedient, wird es ein kühnes Unterfangen sein, die 

Analogie der den beiden Theilen, Wort und Ton, zukommenden Stimmungsgehalte, die Identität 

oder Contrarität derselben wissenschaftlich auszusprechen. UMZ: 8.

（52）   daß im lebendigen Kunstwerk Form und Inhalt untrennbar miteinander verbunden sind. 

Methode: 129.

（53）   「音楽作品の外面上の形式は、表現へともたらされた思想や情緒や心の動きの衣服である
のみならず、芸術作品において展開することができる心的かつ精神的な内包の内的経過を共に決
定するものである。」
Die äußere Form des Musikwekes ist nicht bloß das Kleid der zum Ausdruck gebrachten 

Gedanken, Stimmungen und Regungen, sondern sie ist mitbestimmend für den inneren Verlauf 

des seelischen und geistigen Gehaltes, wie er sic him Kunstwerk entwickeln kann. Methode: 129.

（54）   Man könnte den Stil als ein künstlerisches Spiegelbild des ansehen, des Seelenszustandes 

des Künstlers und seiner Zeit. Stil: 8.

基本文献
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音楽作品の「力動性」と「静止性」をめぐる
Th. W. アドルノの理論について

̶̶A. ベルク《クラリネットとピアノのための四つの小品》を具体例に̶̶

西村紗知

１．はじめに

　本論では、Th. W. アドルノの音楽理論における、「力動性 （Dynamik）」並びに「静
止性（Statik）」概念に着目し、これらの概念を用いたアドルノによる理論構築の一例
を示す。
　まず本論における「力動性」とは何か、辞典の記述を参考にしつつ確認しよう。ド
イツの音楽百科事典であるMGGには「Dynamik」の項目が設けられている。ここ
から「力動性」概念の二つの意味を読み取ることができる。一つは音の集中状態や音
量のことであり、もう一つは作品が経過する方向へと向かっていく緊張の伴った発展
のことである（1）。アドルノのいう「力動性」とは、本論においてこれ以降順次確認
していくが、この辞書的な意味における後者を指すとみなすことができる。つまり本
論における「力動性」とは、作品における「発展 （Entwicklung）」のある状態のこと
である。しかしこうした辞書的な意味にアドルノの語法が完全に適合するわけではな
い。何故ならアドルノの音楽理論における「力動性」概念は、対極にある「静止性」
概念̶̶よって本論における「静止性」とは作品における「発展」のない状態のこと
である̶̶と対になっていることが特徴的であり、このような対概念となったものと
しての「力動性」についてはMGGの項目では触れられていない。
　よって、アドルノのいう「力動性」並びに「静止性」概念には、彼の理論特有の含
意があると思われる。このことは、もっぱら「力動性」及び「静止性」概念を用いて
アドルノが作品論を構築しようとする姿勢からも窺える。その姿勢が最も明確に表れ
ているテクストが、本論で扱う「クラリネット小品集」（1937年） （2）である。これは

http://www.bigakukai.jp/wakate/papers2015/


52

音楽作品の「力動性」と「静止性」をめぐるTh. W. アドルノの理論について

ベルクの《クラリネットとピアノのための四つの小品》作品 5の楽曲分析に依拠しな
がら、その作品の理念に言及するという形をとった小論である。この小論で軸となる
のは、四つの小品それぞれで、「力動性が静止性へ転化する」という事態が生じてお
り、まさにこのことが当該作品固有の理念を支える要素となっているという主張であ
る。つまり、アドルノによれば、《クラリネットとピアノのための四つの小品》作品
５は「力動性の静止性への転化」から生じている。またこれら四つの小品は「発展も
時間も知らない瞬間」であり、「それにもかかわらず時間の中で繰り広げられる」（3）

とされる。本論では注釈を加えつつ、こうした「力動性の静止性への転化」は如何に
可能となるか、その理論構築の過程を明らかにする。なお、本論の内容はアドルノの
音楽理論における「時間 （Zeit）」の問題（4）の考察の一部分である。『新音楽の哲学』（1949

年）においては、音楽における時間性質を表す概念は複数存在するが、それらの中で
も「力動性」並びに「静止性」は、より直接的に作品の状態を指摘するものであり、
それ自体は価値中立的な概念である。それにもかかわらず、静止性の作品は批判的な
言説の的となる。それ自体はいわば価値中立的な概念である「力動性」及び「静止性」
が、作品に対する批判的言説の立脚点となっているように思われる。他方今回の「ク
ラリネット小品集」では、これ以降確認するが、「力動性」及び「静止性」は、批判
的な言説と関係を持たない。アドルノが用いる複数の時間概念の精密な区分化のため
に、今回の考察を役立てたいと筆者は考える。ちなみに「クラリネット小品集」にお
ける「力動性」及び「静止性」概念に着目した先行研究として、ミュラー（1990）が
挙げられる。ここでミュラーは「力動性」及び「静止性」概念を社会学における用語
とみなして、このテクストから作品論から離れた含意を汲み取ろうとしている。アド
ルノの音楽理論における「力動性」並びに「静止性」概念に含まれる特有の意味合い
はそうした考察によって明らかになるものであろうが、本論ではそうした作品とは直
接関わらない視点による考察は割愛する。

２． 「クラリネット小品集」における「力動性の静止性への転化」
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　まさに次の引用が、力動性と静止性の特殊な関係に由来する、当該作品の固有性を
示唆するものである。

　そうした力動性の静止性への転化から、平衡を得て静止する（einstehenden）時
間それ自体からクラリネット小品集はつくられている。クラリネット小品集は、
シェーンベルクの作品 19あるいはウェーベルンの作品 11のように、それぞれほ
んの一瞬（Augenblick）持続するに過ぎないが、しかしこの発展も時間も知らない
瞬間（Augenblick）は、それにもかかわらず時間の中で繰り広げられる〔…〕（5）。

「瞬間」が「時間の中で繰り広げられる」というのは、大いに矛盾しているように見える。
ここではまず「瞬間」というものの含意を汲み取ることを試みよう。この場合の瞬間
（Augenblick）という語はまず第一に、曲の短さのこととして読み取ることができる。
「シェーンベルクの作品 19」も「ウェーベルンの作品 11」も、数分に収まる程度の長
さの曲だからである。しかし、「それぞれほんの一瞬持続するに過ぎないが」とした後、
補足して記述を進める辺り、その「瞬間」の如く過ぎ去る作品の時間は、単なる曲の
短さ以上のものを質的に含んでいるようである。ところで一般的に音楽は時間芸術で
あり、それ故時間の中で繰り広げられるものである。しかしこのように矛盾した事態
を示されると、「時間の中で繰り広げられる」という一見至極当然のことでさえ、「瞬
間」というものの含意とあわせて、一考に値すべき問題となっていくのである。
　実際、上記引用文に至るまでには、まとめるとこの小論内部には三つの補足情報が
提示されている。それはまた当該作品の基本的な特徴を示す。よって註５に挙げた引
用文を分析し考察するためには、それらを踏まえねばならない。

2-1．《クラリネットとピアノのための四つの小品》の基本的な三つの特徴
　まず当該作品は、「調性の複合体」が存在しないということを理由に、いわゆる無
調であると断定される（6）。この「調性の複合体」とは、調性音楽のシステムによっ
て生み出される音の複合体なのであって、それの欠落の例にあたるのが、「所々散ら
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された六の和音、増三和音あるいは全音階がそれらのかつての状態を一度は思い起こ
させるが、それだけである」という記述である。つまりは、調性音楽のシステムから
生み出された和声と思しきものはあっても、確かにそれは六の和音であったりするの
だから紛れもなく和声なのだが、それが進行したり、あるいは旋律やリズムやデュナー
ミク等の他の要素に対して、影響を及ぼすということがないのである。
　次に当該作品は、「小形式」で書かれているとされる（7）。この視点は当該作品一曲
あたりの小節数の少なさへの言及のために、持ち出される。小形式であるという指摘
は、もちろん、小節数の少なさへの指摘であるが、同時に当該作品が無形式ではない、
という指摘でもある。アドルノの認識では、ベルクは小形式の作品を作曲するのが自
分には不向きであると知っており、それでも敢えて小形式の作品の作曲に踏み切り、
形式をうちたてる方法を模索した、ということである。
　更に、もうひとつ重要な要素がある。三つめの特徴は「極微なる移行 （der kleinste 

Übergang）」とアドルノが呼んだ技法である。これは半音階的な動機・主題労作のこ
とである（8）。これは、シェーンベルクの下で習得された動機・主題労作が、ヴァー
グナーのいわゆるトリスタン・コードのような半音階による音の移行の影響を受けた
もの、とされている。つまり「極微なる移行」とは、最初に提示された主題を半音ず
つ変奏させて、次々と別の主題を作り出してゆく技法である。これら三つの基本的な
特徴の中で、この「極微なる移行」の技法が、力動性・静止性への関連性という点で
は、最も重要であると思われる。その理由は次の引用に明らかである。

　確かに、「極微なる移行」は力動性の手段である。これは音楽の実体を機能へ
変える。つまり、区切られて存在するものすべて（alles abgesetzt Seiende）を生成
（Werden）の連続へ変える（9）。

このように、「極微なる移行は力動性の手段である」と直接明言されている。これは、
音相互に何らかの連関をもたせることを可能にする。例えば、ある主題が提示されて、
それが半音ずつ変化するように変奏されれば、ある主題とそれを変奏したものとの間
には関連性があるということになる。つまり力動性の音楽であるということになる。



55

音楽作品の「力動性」と「静止性」をめぐるTh. W. アドルノの理論について

まとめると、当該作品は、調性音楽で用いられる和声が単体で曲の中に点在している
という点では、調性の残滓があると言えるものの、全体的としては無調であり、小形
式に基づいて、そして極微なる移行という半音階的な動機労作によって作曲されてい
る。かつて音相互の連関を可能にしていた調性のシステムが作用しない無調で、なお
かつ小形式に結果しているという指摘だけを見ると、作品の中での発展が不可能であ
るが故に、短い作品になってしまった、という事態が想定される。しかし作品を構成
するのは極微なる移行という、力動性を生み出す、動機・主題労作の技法である。こ
こにどうやら「力動性の静止性への転化」の鍵が隠されているように思われる。

2-2． 「極微なる移行」の全面化
　「極微なる移行」という作曲技法が、《クラリネットとピアノのための四つの小品》
でいかに用いられているかを説明するのが以下の引用である。

    ベルクのその〔力動性の静止性への〕転換は、極微なる移行が全面に及ぶことに
よってのみ、可能となる。極微なる移行は、作品１のピアノソナタにおいては、
また部分的には弦楽四重奏においても、まだ主題の間で効力を発揮していたので
あって、そしてその力動的性格を本質的には、ある主題の他の主題からの、「結果」
としての発展というものに負うていた（10）。

当該作品においては、「極微なる移行」が全面に及んでいるとされる。それによって「力
動性の静止性への転化」は可能となる。このことは作品１との対比によって説明され
る。作品１はソナタ形式であり、主題や形式を判断することができる。主題は再現部
でもう一度提示される。作品の過程で主題と変奏の両方が提示されることになる。そ
れは発展のある作品であり、「極微なる移行」は力動性に寄与している。他方当該作
品には、「発展」がないとされている。主題と変奏を形式的に認めることができない。
発展が発展であるためには、主題と変奏両方の提示が必要である（11）。アドルノが特
に注目するのは、当該作品の第一楽章の、出だしのクラリネットの約一小節半の主題
で、すでに変奏が開始されるということである（12）。それは主題を主題として聞くこ
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とを困難とする。主題ですら変奏されてしまい、しかもそれ以降同じ主題は元の形で
繰り返されるということがない。このことが「極微なる移行」の全面化である。この
点こそが作品１との相違点であるとされている。そしてこの全面化は次のような事態
を引き起こすに至る。

2-3．痕跡としてのソナタ形式
　「極微なる移行」の全面化によって、作品の時間は変容を余儀なくされる。このこ
とをもって「力動性の静止性への転化」は遂に生じることになる。

ベルクが、展開の技法を音楽組織全体へと拡張することによって、ソナタという
ものを清算するならば、今や「素材」そのものが清算過程の犠牲となる。すべて
のものが加工（Verarbeitung）であるなら、各々独立してさらされた素材全てはそ
の意味を失う。しかし素材がそれ固有の権利をもって対立するうちに、構成され
るのが音楽的時間なのだ。対立なく流れゆくものとしての時間には尺度連関が欠
けており、時間というものから離れて、停止する（13）。

この引用文の「ソナタ」というアドルノの記述を受けて、先程の「小形式」は補足説
明を必要とする言葉であると分かる。《クラリネットとピアノのための四つの小品》
作品５に導入された「小形式」は、アドルノの分析によると、元来大形式に属するは
ずのソナタ形式が結果的に「小形式」になったものである。アドルノによれば確かに
ベルクは小形式への可能性を選び取ったのではある。当該作品はソナタという「素材」
を、すなわち既存のソナタ形式の元で為されていた、和声法や動機・主題労作などに
よる音素材の構築に関わる、あらゆる素材を、「極微なる移行」の技法を徹底的に主
題にまでも働かせることによって、結果的に「小形式」になってしまった、ソナタ形
式なのである。「極微なる移行」が招いたソナタ形式の破綻という結末は、音楽的時
間の変容をもたらす。一つの作品を聴取する際に時間経過を認識するためには、作品
内部に時間経過を確証する何らかのものが必要である。ここでは「素材」の対立が挙
げられている。「極微なる移行」とは「音楽の実体を機能へ変える」働きをするもの
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であるはずなのに、全ての「素材」は「各々独立してさらされた」状態に陥る。そし
て上記引用は段落を変えて次の引用に続き、そして今までの指摘は次のようにまとめ
られる。

　そうしたことに従って小品集は理解されうる。〔…〕ゼクエンツですらもはや
許されない。つまり、動機労作は変奏においてのみ存在する。〔…〕四つのソナ
タ楽章は痕跡となって、縮小されて回帰している。もちろんそれぞれの楽章のう
ちのいずれにおいても三部形式は、新しい、驚くべき方法で書きかえられている
（14）。

    

ここまでの記述から、「力動性の静止性への転化」の内実が明らかとなる。当該作品
は、アドルノの分析に依るならば、飽くまでもソナタ形式である。ソナタ形式は元来
力動的な形式であるとされる。しかしベルクの当該作品の場合、動機・主題労作の一
種である極微なる移行が、主題の機能を失わせる程に駆使されている。その影響でソ
ナタ形式が可能にしていた、発展、動機やその他の音素材の対立という構造がなくな
る。特にこの対立というものが失われることが、音楽的時間の在り方を不確かなもの
とする。そして曲そのものも短くなってしまう。以上を経て、静止性の作品という結
果になる。こうした見解に基づいて上記引用以降、アドルノはこの四つの小品集それ
ぞれに対して、ソナタ形式としての分析を推し進めるのである。

３．おわりに

　「力動性の静止性への転化」の内実は以上で明らかとなった。最後に、アドルノの
他のテクストのことにも触れながら、「力動性・静止性」概念についての考察の、今
後の展開の可能性を示すことによって、本論の締めくくりとする。
　本論の引用には「時間 （Zeit）」という語句が多く登場したように思う。例えば「瞬
間」が「時間の中で繰り広げられる」という箇所がそうである。これは音楽が時間芸
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術であるという一般的な認識のみでは説明されないものであった。音楽が時間内部で
展開されるというアドルノの言及について考察を進めていくならば、他に如何なるア
プローチが可能になるだろうか。筆者は、今回取り上げた小論で、「空間 （Raum）」概
念がたった一カ所を除いて用いられなかったことに着目する。このことが、アドルノ
の後の「力動性・静止性」への言及と、異なる点だからである。
　『新音楽の哲学』では、音楽あるいは時間の「空間化」というものについて度々言
及される。そして静止性と空間とは相互に近接して用いられている。この場合、スト
ラヴィンスキーの《春の祭典》、これをアドルノはリズム主導型の作曲技法によるも
のとするが、これが空間化された音楽の代表例である。『新音楽の哲学』における音
楽の空間化の意味を作品に対する言及に絞って汲み取るならば、それは機能和声によ
る和声進行がなされないことといった、素材相互の連関の無さを指している。空間化
された音楽には発展がないとみなされ、この点に関して「静止性」と「空間化」とは、
具体的な作品例において重複するように見える（15）。しかし、静止性と空間性とは当
然異なる概念である。それに、本論で確認したところでは、静止性それ自体はネガティ
ブな含意は無いように思われ、この点でも異なっている。『新音楽の哲学』では空間
化された音楽は、絶えず批判され続ける。今回のベルクの作品は、確かに静止性の音
楽ではあるが、批判的に捉えられているのではない。それに、空間化された音楽とい
うわけでもないのではないだろうか。「力動性の静止性への転化」は、「極微なる移行」
の「音楽の実体を機能へ変える」働きの結果であり、既存の和声進行は無効となって
はいるものの、新しい連関を作り出しているのだから。だが、今回の小論が批判的な
言説の部類に含まれないということに関して、この小論と『新音楽の哲学』の間で、「力
動性・静止性」概念が否定的な方向に何らかの意味変容を遂げた可能性は否定するこ
とができない。そうした意味変容の可能性についての考察は今後の課題としたい。
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（5）    『アルバン・ベルク 極微なる移行の巨匠』 S. 409.  “Aus jenem Umschlag der Dynamik 

in Statik, aus der einstehenden Zeit selber sind die Klarinettenstücke produziert. Sie dauern ein 

jegliches nur einen Augenblick, wie Schönbergs op. 19 oder Weberns op. 11; aber dieser Augenblick, 

der keine Entwicklung kennt und keine Zeit, wird gleichwohl in der Zeit entfaltet;〔…〕”.
（6）   Ebd., 「〔当該作品〕は厳格に「無調的」である。ベルクの場合かつて度々取り込まれてい
た調性の複合体が完全に欠落している。所々散らされた六の和音、増三和音あるいは全音階が
それらのかつての状態を一度は思い起こさせるが、それ以上はない」。“Sie sind strikt ›atonal‹; 

die sonst bei Berg immer wieder einbezogenen tonalen Komplexe fehlen ganz; einmal mahnt ein 

versprengter Sextakkord, ein übermäßiger Dreiklang oder eine Ganztonskala ans Gewesene, nichts 

sonst”.
（7）   Ebd., 「しっかりと自信に満ちた態度で彼〔ベルク〕は、彼に開かれてある、小形式への可
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（8）   Ebd., S. 327-328. 

（9）   Ebd., “Gewiß, der ›kleinste Übergang‹ ist ein Mittel der Dynamik. Er verwandelt die 

musikalischen Substanzen in Funktionen; alles abgesetzt Seiende in die Kontinuität von Werden”. 
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anderen als ›Resultat‹”. 
（11）   『新音楽の哲学』 S. 151. には「発展」に関する次のような文章がある。「マンハイム楽派か
ら現在のウィーン楽派に至るまでの西洋音楽を支配している、力動的な音楽形式という概念は、限
りなく小さなものであっても、同一のものとして刻印されて確保される、動機というものを前提と
している。動機の解体と変奏は記憶の中で留まって保持されるものと対置される形でのみ成立す
る。固定したもの、凝固したもの知れば知る程、音楽は発展を知ることになる」。“Der Begriff der 

dynamischen musikalischen Form, welcher die abendländische Musik von der Mannheimer bis zur 

gegenwärtigen Wiener Schule beherrscht, setzt eben das als identisches, geprägtes festgehaltene, 

ob auch unendlich kleine Motiv voraus. Seine Auflösung und Variation konstituiert sich einzig 

gegenüber dem in Erinnerung bleibend Bewahrten. Musik kennt nur um so viel Entwicklung, wie 

sie ein Festes, Geronnenes kennt; 〔…〕”.
（12） 譜例は以下の通り。   

　譜例１　《クラリネットとピアノのための四つの小品》第一楽章最初の二小節（『アルバン・
ベルク 極微なる移行の巨匠』 S. 411. に実際に掲載された、アドルノによる分析）

 アドルノはまずクラリネットの最初の約一小節半のパッセージをこの第一楽章の主題とし、
動機（d）を動機（a）の変奏と分析する。それぞれ三つの音をみると、記譜音で言えば変イ音がイ音に、
変ホ音がニ音に、ト音が嬰ヘ音に、それぞれ半音階ずつ変るよう変奏されている。これは「極微な
る移行」の典型と言えよう。クラリネットとピアノの右手で演奏される部分にそれぞれ（c）とふ
られたもの相互には、リズムの模倣関係が成立していると分析される。またピアノの左手で演奏さ
れる部分の出だしの三つの音は、クラリネットの動機（b）のリズムを変奏した模倣と分析される。
（13）   『アルバン・ベルク 極微なる移行の巨匠』 S. 410. “Wenn Berg die Sonate liquidiert 

durch Ausbreitung der Durchführungstechnik übers ganze musikalische Gefüge, so fällt der 

Liquidationstendenz nun das 'Material' selber zum Opfer; ist alles Verarbeitung, so verliert alles 
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eigenständig exponierte Material seinen Sinn. Nur aber im Widerstand eines Materials von eigenem 

Recht konstituiert sich musikalische Zeit; als widerspruchslos fließender fehlt ihr der Maßbezug 

und zeitfern hält sie inne”.
（14）   Ebd., S.410. “Danach lassen die Stücke sich verstehen. 〔…〕Selbst Sequenzen werden nicht

mehr geduldet; die motivische Arbeit besteht einzig in Variation. 〔…〕Die vier Sonatensätze kehren

rudimentär, geschrumpft wieder; freilich ist die Dreiteiligkeit in jedem von ihnen auf neue, 

überraschende Weise umschrieben”.
（15）   『新音楽の哲学』 S. 171-174. を参照。
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『第 66 回美学会全国大会 若手研究者フォーラム発表報告集』（2016 年３月刊行）

黛敏郎《涅槃交響曲》（1958 年）の
「カンパノロジー・エフェクト」に関する一考察

̶̶日本近代音楽館蔵「Campanology 資料」の検討を中心に

高倉優理子

はじめに

　黛敏郎（1929～ 1997）は、日本の伝統音楽を題材とした作品を残したことで知られ
ている。その代表作である《涅槃交響曲》は、梵鐘音のスペクトル分析に基づいた音
響と声明を中心に構成された作品であり、オーケストラの分割配置による空間的な音
響形成が日本で初めて試みられた作品であるとされる。《涅槃交響曲》の初演時プロ
グラムの中で黛は、梵鐘の倍音に基づく和音を空間的に交応させることによって得ら
れる音響効果を「カンパノロジー・エフェクト Campanology-effect」と称している。
筆者は、明治学院大学図書館付属日本近代音楽館における資料調査を通じて
「Campanology資料」という表題のもとにまとめられた一連の資料を発見した。その
内容は、黛の梵鐘音を素材とした作品の自筆スケッチと、創作の際に参照したとみら
れる既存資料である。本論文では、《涅槃交響曲》の音響を構成する基本和音（黛の
用語では「主題となる」和音）の成立過程を中心に、黛が「カンパノロジー・エフェ
クト」を作り出す過程を「Campanology資料」に即して明らかにする。

１． 《涅槃交響曲》の概要

　《涅槃交響曲》は６楽章構成の作品であり、「カンパノロジー」と題された奇数楽章、
及び声明を中心とした偶数楽章からなっている。オーケストラは３グループに分けら
れて、聴衆を取り囲むように配置される。各グループの編成は、グループⅠが木管楽

http://www.bigakukai.jp/wakate/papers2015/
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器中心、グループⅡが弦楽器、木管楽器、金管楽器、打楽器と男声合唱、グループⅢ
が金管楽器中心である（1）。楽器の配置については、ペータース版の印刷譜の冒頭に、
バルコニーがある会場の場合と１階席のみの会場の場合の２通りの配置図が掲載され
ている（2）。そのうちバルコニーのある会場の図を例にとると、グループⅠをバルコ
ニーの右手前方、メインのグループⅡのオーケストラを前方のステージ上、グループ
Ⅲをバルコニーの左手前方に配置するよう指示されている。

２．《涅槃交響曲》の主題和音

　《涅槃交響曲》の音響効果について黛は次のように述べている。

最初に呈示される 13個の合音̶̶これは３種類の合音が時価を変えて交互に現
れるにすぎない̶̶が主題となり、途中点描風な変奏曲を交えつゝ徐々に合音の
数と種類を増加していき、クライマックスに至って、３つに分けられたオーケス
トラの各グループが、一斉に同一の合音をそれぞれ時機を少しづつずらしたア
タックと、異なったダイナミック変化によって演奏し、ふたゝび静寂に戻る。こ
の 3つに分けられたオーケストラの各グループ間を、音が交応する効果̶̶私は
これを Campanology-effectと呼んでいるが̶̶は絶対に生の演奏でなくては味
わえない独特の立体感があり、殊に、今日の演奏会場であるコマ劇場は、この種
の音響効果に適しているので、その効果が期待されると思う（3）。

　本記述では、西洋の伝統的なハーモニーとしてではなく音の塊として使用している
ことを示すために、和音について「合音」という表記が用いられている。黛は、この
「合音」と表記された和音が３か所に配置されたオーケストラ間を交応することによっ
て得られる音響効果を「カンパノロジー・エフェクト」と呼んでいる。
　本記述において言及された「３種類の合音」と呼ばれる和音に関しては、初演時プ
ログラムに黛の自筆による譜例が掲載されている。本論文では、これらの和音が「主
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題となる」という黛の記述に基づき、この３種の和音を主題和音と呼ぶ。また、３種
の和音それぞれを、譜例の左から順に、主題和音 A（低音から順に、A、Gis、A、Des、F、B）、
主題和音 B（Fis、E、F、A、D、Fis、H、Dis）、主題和音 C（E、G、Des、F、C）とする（4）。《涅
槃交響曲》では、主題和音以外にも複数の和音が用いられているが、第１楽章と第５
楽章の主要部分はこの主題和音 A、B、Cによって構成されている。そのため、本論
文では、この主題和音を例にとり、和音の成立過程について検証する。

３．「Campanology 資料」

　「Campanology資料」は、明治学院大学図書館付属日本近代音楽館に所蔵されてお
り、筆者の調査によって初めて発見されたものである。この資料は、黛の梵鐘音を扱っ
た作品の自筆スケッチと、創作の際に参照したとみられる既存資料を含んでいる。各
資料のデータを以下に示す（5）。

　資料１
　五線紙（32段）１枚　397× 287 mm　筆記具：鉛筆（黒）　「Campanology資料」
の表記あり

　資料２
　NHK用箋　６枚　184× 264 mm　筆記具：鉛筆（黒・赤・青）　ステープラー綴じ　
６枚のうち４枚は記入なし　「（Oct, 26, 1966）」の日付あり

　資料３
　方眼紙２枚　１枚目：290×203 mm　２枚目： 299×207 mm　筆記具：1枚目：ペン、
赤鉛筆、２枚目：ボールペン
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　資料４
　厚紙に謄写版印刷した紙を貼り付け　１枚　351× 248 mm　「EL[E]KTRONISCHE 

MUSIK SKALA」のタイトルあり（[　]内は筆者による補足）

　資料５
　五線紙片（34段）１枚　454× 281 mm　筆記具：ペン、鉛筆（黒・赤）

　資料６
　五線紙（34段）１枚　454× 281 mm　筆記具：鉛筆（黒・赤）、ボールペン　両面
記述あり　34段五線紙（389 mm）に 6段の五線紙片（85 ～ 92 mm）貼り付け（のりしろ
は 23～ 25mm）

　資料７
　五線紙（28段）１枚二つ折　397× 284 mm　筆記具：ペン、鉛筆（黒）

　資料８
　五線紙（34段）１枚二つ折　394× 286 mm　筆記具：ペン、鉛筆（黒）　両面記述
あり　外面に「CAMPANOLOGY／ TOSHIRO　MAYUZUMI」（「／」は改行を示す）、
内面に旋律的な音列と和音のスケッチ

　資料の番号は、日本近代音楽館が行った分類に従って筆者が付したものであり、実
際の資料の成立年代などとは一致していない（6）。本論文では、「Campanology資料」
の中で《涅槃交響曲》に関わる資料のみを取り上げる。

４．主題和音の成立過程

　《涅槃交響曲》の成立過程に関しては、以前より様々な文献で取り上げられてきたが、
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それらは《涅槃交響曲》の初演時プログラムに掲載された黛による楽曲解説に基づい
ている。該当部分を以下に引用する。

私は NHKの厚意を得て、毎年大晦日に放送される除夜の鐘の録音テープを手に
入れ、その一つ一つの特徴ある鐘の音を音響分析してもらった。（中略）分析の
結果の近似値をとって平均率（原文ママ）に直し、今度は NHK交響楽団に協力
してもらって、鐘の音的オーケストレィションの実験を繰返した。（中略）これ
らさまざまな実験の結果、私は７種類の梵鐘と３種類の半鐘の音をもととして、
「カンパノロジイ」という曲を試作し、昨年 11月に放送発表した（7）。７種類の
梵鐘とは、口径９尺１寸わが国最大の鐘である東大寺の鐘、以下、平等院、法然
院、禪林寺、妙心寺、華光寺、大雲寺の鐘である（8）。

　この記述は、《涅槃交響曲》の成立過程を概観したものであるが、梵鐘の音響分析
結果やその分析結果を楽譜に書き起こした過程などは明らかにされていない。そのた
め本論文では、「Campanology資料」を用いて主題和音の具体的な成立過程を検証し、
黛の取り組みについて考察する。
　「Campanology資料」の中で、《涅槃交響曲》に関わる資料は、資料３、資料４、
資料５、資料８である。以下これらの資料を順に取り上げる。
　資料３は、２枚の資料から成るが、本論文では《涅槃交響曲》との関係が明らかな
１枚目のみを取り上げる。この資料は、梵鐘と半鐘の部分音の振動数を記した表と、
「註」として梵鐘の部分音の音量の変化を示したグラフ等が書かれた資料である（9）。
本資料に見られる梵鐘の寺の名称及び 3つの半鐘の記述が、黛による初演時プログラ
ムにおける記述と一致していることから、本資料は《涅槃交響曲》の作曲の際に使用
された資料であることは間違いない。
　本資料の左上にある、「山下敬治『実験音響学』（八木秀次編 “音響科学 ”オーム社刊）」
という表記は、物理学者山下敬治の同論文を基に本資料が作成されたことを示してい
る。しかし、本資料には、山下敬治の論文「実験音響学」から引用されたデータだけ
でなく、同論文にはないデータも併記されている。
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　まず山下敬治の論文から引用された部分について言及する。本資料と山下の論文と
の比較を行うと、各梵鐘の直径の長さ、部分音の振動数のデータ、部分音の振動数の
比のデータを黛が山下の論文から得たことが確認できる。
　しかし資料３には、山下の論文には見られないデータが３点書き込まれており、こ
れらは黛または NHKの実験結果に基づくものであると推測される。１点目は、「註」
として書かれた梵鐘の各部分音の音量の変化や特徴などについての記述である（10）。
２点目は、「平等院」、「妙心寺」、「華光寺」の梵鐘音の振動数データに併記された「ビー
トのための付加音」の振動数である（11）。これは、註の「②③倍音はビートを加える
と効果的」という記述に基づいたものであると考えられる。３点目は、資料の最下部
にある「平等院の鐘の直径：基本周波数をもととすれば、東大寺の鐘は 44サイクルパー
セカンドの基音を持つことになる。これは Fisである。」という記述である。この記
述からは、黛が東大寺の梵鐘音を平等院の梵鐘音のデータから推測していたことが確
認できる。
　以上資料３を検討したことにより、従来黛自身または NHKの実験によって得たと
考えられてきた梵鐘の部分音の振動数データが、実際には山下の論文から得られたも
のであることが明らかになった。黛は山下の論文から得た梵鐘の部分音の振動数デー
タを基に、部分音の音量変化や音のうなりなどの考察を行ったのではないかと考えら
れる。
　資料４は、「EL[E]KTRONISCHE MUSIK SKALA」と題された、10オクターヴに
わたる半音階の各音の振動数が書かれた表である。資料４は資料３にクリップで止め
られており、資料３の部分音の振動数データを楽譜に書き起こす際に黛が参照した資
料である可能性がある。
　資料５は、資料３の梵鐘の部分音の振動数を微分音を用いて楽譜に書き起こしたも
のである。各梵鐘の部分音は２通りに書き表され、横に並べて書かれている。２通り
に書き表された和音の表記を比較すると、右に書かれた和音は微分音記号を用いて書
かれ、資料３の中で挙げられた「ビートのための付加音」も加えられた形で表記され
ている。左に書かれた和音は、多少の微分音表記はあるものの、多くの音が微分音記
号なしで書き改められ、代わりに「少し下」などの言葉で微分音が表されている。ま
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た「ビートのための付加音」も加えられていない。即ち、右の和音より左の和音の方
が、より十二平均律に近く、また簡易な形で表記されているのである。
　資料８は、二つ折りにした両面刷りの五線紙に書かれたスケッチで、外側の面の片
側には「CAMPANOLOGY／ TOSHIRO MAYUZUMI」と題名が書かれている。内
側の面には、《涅槃交響曲》で旋律的に用いられている音列のスケッチと和音の表が
書かれている。本論文では後者の和音表を中心に検証する。
　和音表は、資料５をもとに作成されたものである。黛はまず、資料５の梵鐘音に基
づいた各和音を和音の一番下の音である基音が Cになるように書き直し、更に各和
音を基音が Cから Hまでの半音階になるよう半音ずつ上に移高してこの表を作成し
たと考えられる。また、資料５では使用されていた微分音が、この和音表では使われ
ていない。即ち黛は、梵鐘の部分音を微分音なしで書き直し、それを基音が半音階に
なるように移高して本表を作成したといえる。
　この和音表と主題和音との比較を行うと、主題和音はすべてこの表から選択されて
いることが確認できる。また、本表と主題和音以外の和音との比較も行った結果、《涅
槃交響曲》の第１楽章から第６楽章で使用される主題和音以外の殆どすべての和音も
この和音表から選択されていることが明らかになった。主題和音について更に詳細に
比較すると、主題和音 Aは平等院の梵鐘の部分音を微分音なしで書き直したものに
Aを付加したもので、移高は行われていない。また音の高さも、平等院の梵鐘音を楽
譜に書き起こしたものと等しくなっている。主題和音 Bは、部分音振動数の平均値
を基にした和音を基音が Fisになるように移高したもので、下から２番目の音の半音
下に Eが追加されている。主題和音 Cは半鐘（c）の部分音に基づく和音を基音が E

になるように移高し、下から２番目の Gを１オクターヴ下げたものである。以上の
検討結果から、各主題和音の成立過程、及び主題和音と梵鐘音との関係が明らかになっ
た。また、主題和音 Aにのみ梵鐘音に基づく和音が原形で使用されており、ほかの
和音は移高形が使用されていることも確認できた。黛は、《涅槃交響曲》の創作に際し、
まず和音表を作成し、そこから和音を選択して組み合わせる形で作曲を行ったと考え
られる。
　最後に、「Campanology資料」の検証結果に基づいて、和音表の中から黛がどのよ
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うにして主題和音を選び出したかということについて考察する。まず、主題和音と演
奏するオーケストラ・グループの対応関係を検証する。《涅槃交響曲》の冒頭部を例
にとると、グループⅠで主題和音 C、グループⅡで主題和音 A、グループⅢで主題和
音 Bが演奏されている。ここで強調したいことは、《涅槃交響曲》の主題和音が用い
られている全ての部分において、各主題和音は同一のオーケストラ・グループで演奏
されるということである。つまり、主題和音が使用される部分において、ステージ上
の GroupⅡのオーケストラでは必ず主題和音 Aが演奏されるのである。
　また、主題和音は１オクターヴ内の 12音がすべて含まれるように選択されている
ことが黛の以下の記述より明らかとなっている。

12音のあらゆる音を３個の合音で提示するためには、基音が長６度および完全
５度の関係に置かれなければならないということである（12）。

　この記述からは、黛が基音を「長６度および完全５度」という音程関係に規定した
ことが読み取れる。実際に主題和音の基音の音程関係をみると、主題和音 Bの基音
は主題和音 Aの基音の１オクターヴと短３度下、主題和音 Cの基音は主題和音 Aの
基音の２オクターヴと完全５度上となっている。これらの音程を読みかえると、主題
和音 Aと主題和音 Bの基音の音程関係は長６度、主題和音 Aと主題和音 Cの音程関
係は完全５度となり、黛の記述と一致する。即ち、黛の記述からも、主題和音 Aを
中心として他の和音を規定しているといえるのである。
　以上、主題和音の配置及びその選択のどちらにおいても、主題和音 Aが中心とし
て扱われていることを確認した。この中心として扱われている主題和音 Aが、平等
院の梵鐘音に基づく和音を原形で使用したものであることが「Campanology資料」
により明らかになったことは先に言及した通りである。即ち黛は、主題和音を選び出
す際に、まず梵鐘音に基づく和音の原形を中心に置き、そのうえで 12音すべての音
を提示できるように他の 2つの和音を選び出したと結論づけられる。
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５．結論

　本論文では、筆者が新たに発見した「Campanology資料」を検討することによっ
て、①梵鐘の部分音の振動数データを山下の論文から得る、②その振動数データを微
分音を用いて和音として書き起こす、③それらの和音を微分音なしで書き直し、移高
して和音表を作成する、④和音表から和音を選択する、という過程を経て《涅槃交響
曲》の和音が成立したことを明らかにした。また、主題和音の選択に際し黛は、梵鐘
の部分音に基づく和音の移高形ではなく原形を中心に、他の和音を規定したと考えら
れる。
　なお、本論文では詳細な検討は割愛したが、《涅槃交響曲》の各和音とそれを演奏
する楽器やオーケストラ・グループの対応関係には楽曲全体を通じいくつかの規則性
が見られた。例えば、梵鐘の部分音に基づく和音を原形で使用している主題和音 A

には、第５楽章の終盤を除いて、弦楽器が用いられている。同様に、主題和音が使用
されていない部分においても、梵鐘の部分音に基づく和音を原形で用いた箇所には弦
楽器が使用されているのである。その他にも幾つかの規則性が見られたが、詳細な検
討は今後の課題としたい。

註
（1）   各オーケストラ・グループの編成は次の通りである。（グループⅠ）ピッコロ 2、フルート、
クラリネット 2（B♭）、クラリネット（E♭）、グロッケンシュピール、スレイベル／（グループⅡ）
ピッコロ―フルート―バスフルート 2、フルート、オーボエ 2、イングリッシュホルン、クラリネッ
ト 2（B♭）、バスクラリネット、ファゴット 2、コントラ・ファゴット、ホルン 3（F）、トラン
ペット 3（B♭）、トロンボーン 3、ティンパニ、シロフォン、クラッシュ・シンバル、サスペンド・
シンバル、タムタム、チェレスタ、ハープ、ピアノ、弦楽 5部、 男声合唱／（グループⅢ）ホルン 3、
トロンボーン 3、テューバ、コントラバス 2、タムタム
（2）   Toshiro Mayuzumi, Nirvana Symphony, Peters, 1969, EP6336.

（3）  「三人の会」第 3回演奏会のプログラム冊子（日本近代音楽館蔵、資料番号 195804008）。
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（4）   本論文では、イタリック体表記のアルファベットは、ドイツ語音名を表す。
（5）   資料のデータは明治学院大学図書館付属日本近代音楽館による。
（6）   日本近代音楽館の分類は、資料が重なっていた順番に基づいている。
（7）  《カンパノロジイ》は、《涅槃交響曲》が初演される前年の 1957年に初演された作品で、《涅
槃交響曲》に第 1楽章として組み込まれた。
（8）  「三人の会」第 3回演奏会のプログラム冊子（日本近代音楽館蔵、資料番号 195804008）。
（9）   資料 3は方眼紙に書かれ、紙の左上に「山下敬治『実験音響学』（八木秀次編 “音響科学 ”オー
ム社刊）」と記載されている。その下に、各梵鐘の直径や部分音の振動数、部分音振動数の比な
どのデータが、「平等院」、「法然院」、「禪林寺」、「妙心寺」、「華光寺」、「大雲寺」、「半鐘（3種類）」
の順で表に整理されている。各梵鐘の部分音の振動数は、第 1部分音から第 7部分音まで記載が
ある。表の下には、「註」として、梵鐘の各部分音の音量変化等に関するグラフと記述が加えら
れている。更にその下には、「東大寺」の梵鐘音を「平等院」のそれから推測したことを示す記
述がある。
（10）  「註」には、「第 1部分音」、「第 2、3部分音」、「第 4、5、6部分音」に関してそれぞれ記
述がある。本論に直接関係のある「第 2・3倍音」については、「②③にビート（大体 5サイクル
違い）を加えると効果的。たゞし 700c/s以上のときはビートは不適。」と記述されている。
（11）  ここでいうビートとは音のうなりのことで、「ビートのための付加音」はうなりを得るた
めに加えられる音を意味する。
（12）  「三人の会」第 3回演奏会のプログラム冊子（日本近代音楽館蔵、資料番号 195804008）。
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土方巽の暗黒舞踏における「東北」

李　裁仁

はじめに

　本論文の目的は、1950年代から始まった土方巽の暗黒舞踏における「東北回帰」
と呼ばれた特徴に注目し、それらに対する評論や土方の書き残した言説に基づき、「東
北」が後期舞踏においていかに意味づけられるのかを改めて問うことにある。
　舞踏とは、1950年代末から 1960年代にかけて、土方巽によって生み出された日本
の新しいダンスである。土方の他に、大野一雄、笠井叡などといった踊り手もいたが、
その中でも特に土方の舞踏は「暗黒舞踏」と呼ばれ、当時日本のダンス界において前
衛ダンスとして新しい風を吹かせた。
　土方の舞踏は、その最初の作品から、既存のダンス界において主流を占めていたバ
レエやモダンダンスとはスタイルが異なるものであった。舞台上には、男色を示唆す
るような身振りや、生きている鶏を絞め殺す行為が登場するなど、従来のダンスの舞
台においてはまったく存在しなかった身振りを示すことで、日本のダンス界の人々と
観客たちを驚かせたのである。このような衝撃的な舞台で土方が意図したのは、それ
までのダンス界においてよく用いられていた感情表現や物語の再現的な身振りをその
まま受け継ぐことではなく、土方独自の肉体観を示すことであったと思われる。
　土方は 1963年の作品「あんま̶̶愛欲を捧げる劇場の話」において、初めて日本
的な要素を用いることで、 舞踏のさらに新しいスタイルを告げることになった。この
新しいスタイルとは、「土俗的」や「土着的」などと特徴づけられるものである。具
体的に言えば、舞台上の動き、舞台装置、音響などが土方の故郷である秋田＝東北を
想起させるものであったことを指す。とりわけこの時期から土方の動き方は、西欧の
それとの対比により「日本的」なものとして特徴付けられてゆくことになる。

http://www.bigakukai.jp/wakate/papers2015/
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第一節「東北回帰」に対する言説

　「東北」や「日本的」などといった土俗的な要素が多く見られる舞踏の代表作とし
ては、1968年公演「土方巽と日本人―肉体の叛乱」と 1972年の公演「四季のための
二十七晩」がある。舞踏評論家の合田成男は「土方巽と日本人̶̶肉体の叛乱」につ
いて、「ジャン・ジュネを含めてこれまで土方が影響をうけていた西洋世界からの決
別であり、「肉体の純化」とともに自身のルーツを遡る東北回帰となる」と評価した（1）。
つまり合田は、初期と異なる作品のスタイルを「西洋世界からの決別」にあるとし、「東
北回帰」と指摘したのである。土方が 1960年代末頃、細江英公の写真集「鎌鼬」を
撮影するために秋田を頻繁に訪れていたことも考え合わせて、この時期に土方は秋田
から影響を受けた「東北」的な、もしくは「日本」的なものを意図的に舞台に実現し
ようとしたのだと考えられてきた。
　では、舞踏の後期作品におけるいかなる側面が「東北」や「日本人」的な要素とみ
なされていたのかを具体的に見る必要があるだろう。それゆえ以下では、後期の作品
に対する評論を読むことで、「東北」や「日本人」などといったものがいかなる様相
のもとに記述されてきたのかを明らかにしたい。
　上述したように、土方の舞踏が「日本人」や「土俗」的と呼ばれたのは、まず、洋
舞に対照される土方独自の動き方や舞台に由来すると思われる。土方と交流していた
赤瀬川原平は、1968年、細江英公の写真展「とてつもなく悲劇的な喜劇̶̶日本の
舞踏家・天才〈土方巽〉主演写真劇場」を見て、土方は、皆が西洋に憧れていた中で
「何か違う、アジア的、日本的な変なものを含んで」いると述べている。さらに日本
的なものの中でも「ホームレス、世の中のアウトロー、山に住んでいる山窩の人たち
というような、日本神道の山や山岳信仰から引きずっているような匂い」がする土方
は、「土俗とかっこよさと両方を持っていた」と賞賛した（2）。つまり、赤瀬川は、皆
が西洋に憧れている中に登場した土方を、彼が当時の主流とは全く異なる、西洋から
も、さらに日本の伝統的な芸能からも距離を置いていることを指して「土俗」と特徴
づけたのである。
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　土方の舞踏に、西洋からも洗練された日本伝統的な芸能とも異なる「土俗」を見出
すこのような観点は、武智鉄二の原初生産性理論において、より体系的な形をとった。
武智は土方と同時代の演劇演出家であり演劇理論家でもあったが、彼は日本の芸能を
「原初生産性」という理論に基づいて説明した。「原初生産性」は、武智が 1950年代
末ごろ確立した彼独自の理論で、その理論は『舞踊の芸』において舞踏へと適用され
た。『舞踊の芸』の中で、「舞は、すべての民族舞踊がそうであったように、民族の生
産労働の身ぶりを、芸術的に止揚して、創造されたものである」とし、農耕が主な生
産活動であった日本で生まれた舞踊は、牧畜や漁労、狩猟などの生活には見られない、
農民としての「土に向かってエネルギーのすべてを注ぎこみ、土への労働」のような
身振りであると述べた。「原初生産性」理論に基づく解釈は、舞踏から農耕民族的な
身振りを見出すことで、農耕生活をなして来た「東北」地方の特色を示すものとして
舞踏を特徴づけることにつながる視点であった（3）。
　以上から、土方の後期作品が、当時の評論家によって「東北回帰」として捉えられ
て来たことが明らかになった。しかし、そのような解釈を否定する評論家もいる。合
田によれば、1968年の作品「土方巽と日本人̶̶肉体の叛乱」の上演は土方の「屈折点」
であり、彼はそれを「日本回帰」と解釈した。とはいえ、彼は「屈折点と指摘し、あ
るいは狂喜するわれわれの側の余裕や恣意は、実は舞台の上から厳しく拒否されてい
たはずだ、といま思う」と述べ、「日本回帰」という批評は、実際の作品では「拒否
されていた」ものと考えたのである。
　このような指摘は、松本小四郎の評論とも同様であると思われる。松本は、「土方
が「舞踏」によって顕示した肉体は、ある文脈から見れば、〈反乱〉という自由をも
たらす行為となり、新たな価値転換によって肉体を解放する手段となったが、別の文
脈からすれば、それは歴史的で抑圧的な身体の様式化であったという解釈が当然あっ
ても不思議ではない」と述べた（4）。アメリカの研究者であるウィリアム・マロッティ
は、「東北回帰」としての解釈を否定することからさらに進んで、舞踏を「東北回帰」
と特徴づけることの危険性を主張した。彼によれば、舞踏に見られる「東北」的な様々
な要素を、土方の「故郷」という根源的なものへとすぐに結びつけるような「本質主
義」的な観点は、舞踏が「日本人の肉体」の表現「以外の何かでありうるという可能
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性」を、見逃してしまう危険性を持つと述べている（5）。
　以上で見てきたように、評論家や先行研究の中に、土方の舞踏を「東北回帰」とし
て捉える解釈を否定するものも存在した。筆者も、後期舞踏作品に見られる様々な「日
本人」や「東北」的な要素が、土方の日本人としての出自の表明であるとは思わない。
では、「日本人の肉体」の「表現」ではないならば、土方が「東北」を舞台に持ち込
むことによって、いかなることを示そうと意図したのか。その答えのためにまず、土
方の舞踏の基本理念であり、「身体操作法」とも言える「なる」技法を検討しておこ
う（6）。

第二節「なる」

　従来のダンスとは異なり、土方は自分のおどりについて「見せる＝見る関係じゃな
い」とし、「見せる舞踊は全面的に廃止せねばならない」と述べていたことから分か
るように、舞踏がある種の「表現の手段」になることを拒んでいた（7）。「表現の手段」
であることより、土方はあらゆるものに「なる」ことを願い、次のように語っていた。

自分の踊りは決して古典舞踊に対するアンチではない。むしろ人間概念の拡張で
あり、動物も植物も生命のない物体もふくめた、あらゆるものに人間の肉体をメ
タモルフォーズ（変身）する可能性を発見するということに、自分の舞踏の基本
理念を置いている（8）。

　この引用から読み取れるように、土方にとって舞踏は「あらゆるものに人間の肉体
をメタモルフォーズする可能性」に基づくものである。メタモルフォーズという、「あ
らゆるものに」「変身」することが、舞踏を論じる際に欠かせない「なる」技法と呼
ばれてきた。また 1971年行われた講座「遊びのレトリック」において、土方は、「からっ
ぽの絶えざる入れ替え」や「移体」などという言葉で舞踏の「メタモルフォーズ（変身）
する可能性」である「なる」について語った。合田によれば、この「メタモルフォー
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ズ（変身）」することが 1960年代後半から 70年代にかけての土方の目標であったの
であり、これを合田は「なる」技法として理解している。また、「なる」とは、合田
によれば、「動物になる、樹木になる、石になる」ということである（9）。「なる」に
ついて市川雅は、「想像力によって選択した諸対象のデティールになろうとする努力」
によって、「なる」が可能になると論じていた（10）。
　土方は、1976年に書いた「犬の静脈に嫉妬することから」において、幼少期を過
ごした秋田での記憶について述べつつ、次のように舞踏を説明している。

五体が満足でありながら、しかも、不具者に生まれついていた方が良かったのだ、
という願いを持つようになりますと、ようやく舞踏の第一歩が始まります。びっ
こになりたいという願望が子供の領域にあるように、舞踏する人の体験のなかに
もそうした願望が切実なものとしてあります（11）。

　「なる」において注目したいのは、あらゆるものに「変身」することを願う際に、
土方は「不具者」や「びっこ」など、とりわけ「不自由」な身体になりたいと語って
いたことである。「不具者」以外にも「癩者」「衰弱体」など、土方は様々な言葉を用
いて不自由な身体について語っていた。土方の弟子であった三上賀代は、そのなかで
も「衰弱体」こそが土方にとって「舞踏家の理想的な身体のあり方」であると述べた。
つまり、「痛み、衰えて行くもの」は土方の舞踏においてかかせない身体のあり方で
あろう。このように、バレエなど従来のダンスにおいては、矯正されるべきであると
もいえるような「不具者」の身体への願望は、土方の舞踏における極めて独自な特徴
であろう。木村覚は「踊ることと見えること」において、土方は「不具者」や「びっ
こ」など、自分の身体とは「異質な」、「矛盾するような」対象に近づこうとしたと述
べている（12）。つまり「なる」とは、土方が鈴木忠志との座談会「欠如としての言語
＝身体の仮設」（1977）においてそう名付けるところの「仮設体」である身体に、自
分と矛盾するような「不具者」を「招き入れる」ことを意味するのである（13）。では、
次の節で、「なる」における「不具者」の意味を考察してみよう。
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第三節「肉体熟視」から「東北」へ

　上述したとおり、土方にとって舞踏は、ダンスにおいて一般的に行われる類似性に
よる再現や感情表現とは異なるものであっただろう。というのも、舞踏における「な
る」という動き方は、「見せる」ためではなく、「不具者」や「びっこ」などの不自由
な「在り方」に近づこうとすることを意味するからである。
　三上は『器としての身體』で土方の動きについて「形態を模倣することではなく、
指示された言語イメージにあくまでもかかわり続けることで、動きは押し出されて出
てくる」と述べている（14）。つまり、三上によれば、土方の「なる」という作舞方法
から推測できるのは、土方の舞踏に現れる様々な動きは形態の「模倣」に由来するも
のではなく、「不具者」や「びっこ」といった、土方の見据えたイメージの状態に「な
る」過程を通じて生み出されたものである。それゆえ、従来の「東北回帰」の解釈に
おける「日本人」や「東北」の意味は捉え直される必要があると思われる。というの
も、従来の「日本人の肉体」の「模倣」として評価されてきた後期の舞踏は、現実の
「東北」を見せているわけではないからである。形態の意味における「日本人」や「東
北」ではない「日本人の肉体」とは、土方にとっていかなる意味をなすものであった
のか、すなわち、形態や模倣の動きのレベルではないとすれば、土方は「日本人肉体」
のいかなる側面に注目し、それを作品に用いたのか。次の節から、「なる」の対象であっ
た「不具者」とのかかわりを検討することで考察をすすめたい。
　では、「不具者」に「なる」ことで、土方はいかなることを目指していたのか。そ
れに答えるため、土方の「肉体熟視」と「飼いならし」の概念について検討しておく
必要がある。土方は、宇野亜喜良との対談「暗黒の奥へ遠のく聖地をみつめよ」にお
いて、次のように述べる。

たとえばここに指がある、指はものをつかみますね、しかし関節と関節との間は
いったいどういう役割を果たしているのかといったことを時々せっぱつまったと
きに考えてみる。人には日常的、慣習的目的にさらされていないものがある。そ
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ういうものをその人に熟視させる。それに付随して今日の状況のようなものをそ
の人間がしょっていくわけですね。そこで人間は血を流しているのだから、肉体
熟視というのはどうしてもうしろ暗い。犯罪的なんです（15）。

　この引用からも分かるように、土方は自分の身体を意識的に感じることに注意を向
けていた。「自分の身体の中に、自分の腕が自分の腕でないように感じ取る、ここに
重要な秘密が隠されている」と土方が語ったように、自分の肉体への「熟視」は、な
りたいと願った「不具者」の身体における「不自由さ」によって出来るのであり、舞
踏において欠かせないことである（16）。三上は、このような「自分の身体を熟視させる」
ことを「身体の意識化」であるとし、「痛くなって初めて腰の存在に気づき、勝手に使っ
ていた指も、不自由さが与えられて初めて存在とメカニズムに気づき、出会うのであ
る」と述べる（17）。つまり、土方の「なる」対象であった「不具者」や「びっこ」など、
身体の不自由な在り方に近づこうとする舞踏は、自分の身体を意識するためであった
と思われる。
　土方は、「クラシックバレエでもスパニッシュダンスでも、ある均一な方法論を外
側から運動として与える、それに飼いならすわけです。そうじゃなくて、私のはいつ
もはぐれている自分の身体を熟視させる。逆なのです」と述べ、「飼いならす」ほか
の舞踊と対比させるように、「はぐれている」自らの肉体を「熟視」することに自分
の舞踏の特徴を見出した（18）。木村は、土方の「「飼いならされた」身体を逸脱する
不具性は、あらゆる身体が共に秘めているはずの踊り、またあらゆる芸術の根底にあ
るはずの踊りを引き出すことが出来る」と述べた（19）。つまり、土方はあらゆる「飼
いならし」の動きを「戒律的」と称しつつ、そこから逃れようとしたのであるが、そ
のような踊りは、土方のなりたいという「不具者」につながるものある（20）。では、「肉
体熟視」と「不具者」は、舞踏における「東北」とはいかなる関連性をもつものであっ
たろうか。
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第四節　土方にとって「東北」とは

　1968年に行われた澁澤龍彦との対談「肉体の闇をむしる」において、土方は少年
期をすごした東北での記憶をたどりつつ、次のように舞踏と「東北」との関係を述べ
ている。

澁澤　その寒い風土が、土方さんの舞踏と本質的な関係があるわけですね。／　
土方　ありますね。非常に寒いところに身を隠したいという願望が私の中にあり
ますね。ですから、非常に冷えると舞踏になる。たとえば寒いから手をこすると
か、そういうことのどこを切りとっても踊りになるんです。（21）

　ここから読み取れるのは、土方の少年期を過ごした東北の「寒い風土」など極限の
環境が舞踏を成り立たせるということである。これまでの議論で見てきたように、土
方の舞踏の本質が「なる」や「肉体熟視」にあるのならば、ここで言われる「東北」
の寒さによって凍える身体は、「不具者」の一種と考えられる。つまり、「非常に寒い
ところ」にあってこそ身を動かすようになるところの舞踏は、「東北」と本質的な関
係にあるのである。「私は嬉しいときに踊らないことにしているのだ。私には不可能
なからだが与えられてそれが踊りになった」と述べたことからも分かるように、土方
は、従来のダンスとは逆に、「不可能な」、「不自由な」肉体をむしろ舞踏の原動力と
も考えていた（22）。つまり、肉体への「熟視」を主張した土方にとって「東北」こそ
が、「不具者」になる際にそうであるように、自分のはぐれた肉体を覚醒し舞踏を成
り立たせるものであったのだろう。つまり、動けないところでの「不自由」な、「痛い」
肉体の観点から「舞踏」の動きに集点を当てることによって、従来のダンスにおける
「飼いならし」の肉体への再考察を求め、自分の肉体を熟視させるのである。
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結び

　以上より、「なる」と呼ばれてきた身体操作法と、土方の「不具者」と「東北」に
関する言説を見ることで、本質主義的な議論に満ちていた従来の舞踏研究にたいして、
次のように述べることができる。すなわち、日本人の原形や東北での農耕民族の動き
などといった表現の対象としてではなく、「なる」対象として「東北」を捉えた方が
土方の意図を考えるとより適切である。土方が「東北歌舞伎ですが、イギリスにも東
北はありますからね。（中略）何も秋田県の一地方を指さないんですね」と述べたと
おり、「東北」は、現実上の、地理的なところとしての意味ではない（23）。土方が「東北」
というところを媒介とし、「飼いならし」の動きよりは、「東北」という「極限」の環
境における不自由な自らの身体を「熟視」させたと推測できる。
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刀根康尚の音楽活動についての解釈と位置付け

馬場省吾

０．はじめに

　本稿は、音楽家・刀根康尚（とね・やすなお、1935-）の活動についての解釈と位置付
けを論ずる。
　「１」ではまず、刀根康尚の概要と活動年代区分を簡潔に整理する。「２」では、刀
根の作品を具体的に挙げ、作家自身の言葉を引用しながら作品と制作コンセプトを解
釈する。「３」では、刀根が音楽活動を開始した 1960年代における刀根の考えと、当
時制作した作品の事例を挙げて説明する。同時に、刀根の音楽活動に深く関わるジョ
ン・ケージ（John Cage, 1912-1992）の思考と方法論も概観し、刀根の音楽が「アメリカ
的実験音楽」の延長上にあることを示す。「４」では、刀根の活動は西洋芸術音楽と
いう枠組みを超えた位置付けが可能であることを示す。

１．刀根康尚の概要と活動年代区分

１．１．概要
　刀根康尚は1935年生まれ、アメリカ在住の音楽家である。1958年に即興演奏集団「グ
ループ・音楽」を結成し、音楽キャリアを開始した。それ以降は、図形楽譜や言葉に
よる楽譜の作品、またはテレビやラジオなどを使用した「インターメディア」的な作
品を制作する。またこの時期、同時代の音楽、美術、映画等の批評活動も多く行った。
1972年に渡米し、以後はアメリカにて音楽活動を行う。その後 1974年から 1979年
にかけてマース・カニングハム・ダンスカンパニーの音楽を担当する。1980年代か

http://www.bigakukai.jp/wakate/papers2015/
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らデジタル・サウンドを使用したライブや CDのリリースを行い始める。2015年の
現在でも、新作音源のリリースや世界各国でのライブ活動を精力的に行っている。

１．２．活動年代区分
　筆者は刀根の活動年代区分を以下のように仮に区分した。1958年から 1972年まで
を「日本活動期」、1974年から 1979年までを「マース・カニングハム共同制作期」、
1986年以降を「デジタル・サウンド期」とした。刀根の国際的な評価は世界各地で
なされているが、それらは主に「デジタル・サウンド期」以降の活動が中心であった。
しかし 2010年前後から、1960年代からの音楽活動からの繋がりを探る批評やインタ
ビューが増加している（1）。

２．解釈：刀根康尚の音楽の特徴

　本項では、《２台のCDプレーヤのための音楽 Music for 2 CD Players》（1986）を事例に、
刀根の音楽の特徴について考察し、制作コンセプトを解釈する。

２．１．《２台のCDプレーヤのための音楽》の概要
　刀根の作品の中で、研究や批評で多く取り上げられる作品の一つに、1986年に演
奏され始めたライブ作品《２台の CDプレーヤのための音楽》がある。この作品では、
市販されている既存の CDのディスクに粘着テープの断片を貼り、CDプレーヤに読
み込ませることによって、日本語では音飛びと呼ばれる「スキップ」や、読み込みの
エラー音を多数発生させる音楽を演奏した。その演奏の様子を、刀根は以下のように
語っている。

その作品はプリペアされたクラシックあるいはポピュラー音楽の CDのために作
曲されており、デジタル信号を変化させるためにレーザー光線が当たる CDの表
面には、あらかじめ数多くの粘着テープの断片が貼ってある。その結果、歪めら
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れた情報によってまったく予期しない音が生まれただけでなく、コントロール機
能が乱されて、CDの進行も予測できなくなったのである（2）。

　尚、このライブ作品自体の記録音源は残っていないが、同様の手法で演奏され、そ
れが録音された CD作品に 1997年リリースの《Solo for Wounded CD》があり、どの
ような音になるのかを聴くことができる。

２．２．《２台のCDプレーヤのための音楽》の解釈
　《２台の CDプレーヤのための音楽》では、音響再生産メディアである「CD」を、
新しい音を生成する生産メディアへと変えていることが特徴として挙げられる。
　今でも広く使われて販売されている CDというメディアは、何度でも同じ音が再生
可能であり、また再生する時に、それを「CDやスピーカーの音が鳴っている」と思
わずに、記録された内容を聴くことが普通だ。つまり、人はメディアを意識すること
なく、伝達される内容を受け取ることになる。これは「メディアの透明性」と呼べる
だろう。

レコーディング・セッションや音楽を聴く際には、多くの人々がノイズを避けた
いと思っていることを、われわれは知っている。（…）ノイズが存在することで、
音楽の外側にある複製装置をとおして聴いていることをいつも思い起こさせられ
るからである。ここで損なわれているのは、演奏されている音楽の直接性と、オ
リジナルの音楽に接しているという聞き手の幻想である。いまわれわれは、現前
の反復、あるいは再＝現前としての複製ということを考えている（3）。

　今、「メディアの透明性」について確認をしてきたが、しかし刀根の作品では、CD

プレーヤが傷つけられた CDを読み込むたびに異なる音響を生成することになる。そ
のため刀根の音楽は、音響再生産メディアを通常と異なる使い方をして、耳障りなノ
イズを発させることで、普段私たちが透明であると考えている「メディア」の媒介的
性質そのものを提示していると言えるだろう。
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刀根は自身のそうした音楽実践を「パラメディア（paramedia）」という造語で呼んで
いる。パラメディアとは、内容を伝達するためのメディアが、通常とは異なる使用法
によって使われることで、その場で新たな内容を作り出していく装置や方法のことだ
と言える（4）。

２．３．刀根の音楽における「表象／反復／再＝現前」の否定
　「メディアの透明性」自体を提示すると言える音響とは、一体どのようなものであ
るのかを更に考察してみたい。
　刀根が音楽実践の中で重視しているのは、「現前の反復、あるいは再

レプレゼンテーション
=現前」の否

定である。

私が記号としての言葉を使う際、私は、反復からなる構造の範囲内のみを扱わな
ければならないのであり、その反復とは表象的にしかなりえない基本的な要素を
持っているのです。私にとってそのことは、作品が出来事であることを意味しま
す。出来事とは、代替できない、非可逆の、経験的な事柄のことです。そのため
表象の否定は、反復の否定を必要とします。私の、反復を避けるという強い傾向
は、こうした文脈に根ざしてもいます（5）。

　ここで刀根は、反復（repetition）と再現前（representation）を同一視しているが、こ
の考え方を整理して解釈していこう。
　まず representationは一般的に「表象」と訳されることが多いが、この単語が re

と presentationとに分解できるように、ある対象が別の形で代理的に表われているこ
と、と刀根は解釈している。刀根の解釈に従って例示をしてみよう。例えば、人が「リ
ンゴ」という音声から赤い形の果物を思い浮かべられるとき、「リンゴ」という音声
が物質としてのリンゴを表象していると言える。この時、人が「リンゴ」という音声
から赤い果物を思い浮かべるには、当然、実物のリンゴを知っている必要がある。つ
まり表象の成立には、対象物に関して人が経験を持っていることが前提となる。経験
によって表象が成り立つということは、つまりは、ある対象が繰り返されて思い出さ
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れるということだ。表象についてのこうした解釈により、刀根は表象性と反復性を同
一視しているのである。
　刀根の音楽では、その場で、誰も予期していない耳障りな音響が鳴る。そこでは音
響の聴き手は、反復がされていない、まだ経験したことの無い音響に出会うことにな
る。つまり、「表象をしない音響」を作り出す音楽なのである。

…「表象」とは、「再＝現前」であり、それは私が避けたいものです。私は、一
度も聞いたことがない音を見つけたいのです（6）。

　以上が、刀根がデジタル・サウンドを用い始めた 1980年代から現在までの音楽に
おける、一貫したコンセプトの考察である。

３．位置付け１：刀根康尚の音楽の背景

　本項では、刀根康尚の音楽がどのような文脈に位置付けられるかを考察する。
　結論から述べると、刀根は「表象を否定する音楽」の制作を音楽キャリアの開始か
ら一貫して行っており、そうした活動はジョン・ケージ的な「不確定性の音楽」への
共感を示していることにより、「アメリカ的実験音楽」の延長として捉えることがで
きる。

３．１．ジョン・ケージ的な「不確定性の音楽」
　まず、西洋芸術音楽の一つの流れを作り、刀根の音楽にも影響を与えたアメリカの
作曲家ジョン・ケージと、ケージ的な「不確定性の音楽」について概観していく。
ケージは彼の音楽活動において、作曲家による音のコントロールを否定し、音を「あ
るがまま」にしておくこと、人間にコントロールされていない「ただ音の営みに注意
を向けること」を目指した。
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音をコントロールしようという望みを捨てて、音楽のことは忘れ、音を人工的な
理論や人間感情の表現の伝達手段とするのではなく、あるがままにしておくため
の手段の発見に乗りだすことができる。（…）新しい音楽、新しい聴取。言われ
ていることを理解しようとすることではない。というのは、何かが言われている
のなら、音に言葉の形が与えられることになるからだ。ただ音の営みに注意を向
けること（7）。

　以上のような理念のもと、ケージは、1950年代後半から「不確定性の音楽」を作
曲し始める。「不確定性の音楽」では、作曲家ではなく演奏者が音を決定して選択す
るため、演奏毎に音響結果が異なる。「不確定性の音楽」を実現するための手法とし
ては、図形を演奏者が組み合わせて音を決定するという「図形楽譜」が採用された。
「不確定性の音楽」は、「作曲家が音をコントロールする」という西洋芸術音楽の理念
を転換させる概念であり、その後の西洋芸術音楽に多大なる影響を与えた。

３．２．日本活動期の刀根の音楽
　ケージ的な音楽の理念や作品が日本に本格的に輸入され始めるのは、作曲家一柳慧
が 1961年に帰国し、62年にケージが来日公演を行って以降だと言える。
　それ以前の 1958年頃に刀根は、当時は東京芸術大学音楽学部に在籍していた小杉
武久、塩見允枝子（千枝子）、水野修孝らと、即興演奏集団である「グループ・音楽」
を結成する。これは数人で、楽譜を作らずに即興で様々な音を出し合う演奏スタイル
を持つ、いわばバンドである。そこでは、ピアノ、ヴァイオリン、チェロといった楽
器の特殊奏法に加えて、サックス、明確な音階をもたない単語にならない声、ラジオ
のチューニング音や音声を使用したり、事前に何らかの音を録音した磁気テープを再
生しながら速度を変えたり、金属のバケツを叩いたり、水をかき回したり、洗濯板を
削ったりするなど、日用品を多く使って、各人が音を出していった。
　この「グループ・音楽」の活動は、西洋芸術音楽の伝統から発展した、十二音音楽、
セリエリズム、電子音楽へと続く、いわゆるヨーロッパ的前衛音楽への批判として行
われた。「純粋音楽」の概念を徹底化していく十二音音楽、セリエリスムの音楽では、
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作曲家が音を完璧にコントロールして、「音響を組織化する」ことを目指して楽譜を
書き、演奏家にはそれを正確に「再現する」ことが求められる。一方「グループ・音
楽」では、演奏家が強いられる作曲家への従属的な立場を否定し、その場で演奏家が
生み出す音響そのものを提示することが目指されていた。

公認された音楽であるヨーロッパ西洋音楽が同一の凡庸性と同一の外見さを手離
そうとしないことは、（…）枠付芸術としてそれを厳格な規定を成立させ音の函
数にしてしまったことによるものであるともいえる。（…）純粋音楽̶̶それは
音であるよりは音の観念そのものである。（…）われわれを囲繞する自然の音響
と比べてみれば、それは永い間かかって作りあげた、畸形の愛玩動物であるとさ
えいえる。（…）そしてそれは純粋楽音内での音素材の徹底的な組織化の方向に
おいて音響性の問題に直面しながら音響のアクチュアリティについては、まった
く関心を示さなかった（8）。

　また、ケージの音楽理念と作品が日本に輸入されて以降、刀根は 1962年から、図
形楽譜と言葉の指示（インスタラクション）による作曲作品を多数制作する。
　例えば、1962年の《弦楽のためのアナグラム Anagram for Strings》は図形楽譜によ
る作曲作品である。この作品では演奏者が事前に楽譜の中に、横に直線を引き、線に
当たった黒丸、白丸、各丸の上と左に書かれた数字に従って演奏者が音を選択してグ
リッサンドの音を出していくことが指示されている（9）。
　こうした 1960年代の刀根の音楽と、1980年代以降の音楽はともに、「演奏のたび
に異なる音響結果」が目指されている。つまり刀根の音楽は、1960年代から一貫し
て「聴き手が一度も経験したことの無い音響を提示することで、再現性を否定し、経
験を前提とする表象をもたない音響」を作り出すことが目指されていると解釈できる。
つまり刀根康尚の音楽は、作曲家が音をコントロールすることを否定したケージ的な
「アメリカ実験音楽」の延長上として音楽活動を行っていると位置付けられるだろう。
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４．位置付け２：「不確定性の音楽」の、音楽外への拡張

　本項では、刀根は「音楽における音の表象性を否定する」というコンセプトを、音
楽の領域以外へも応用して作品を制作していることを論じる。具体的には、2001年
のヨコハマトリエンナーレにて制作された作品、《ノイズ／寄生 Noise/Parasite》を事
例に考察する。

４．１．《ノイズ／寄生》の概要
　《ノイズ／寄生》では、美術館等にある「オーディオ・ガイド」を使用する。まず
横浜トリエンナーレの会場の一つである赤レンガ倉庫１号館の入り口で、観客に美術
館等にあるオーディオ・ガイドを配布する。そしてオーディオ・ガイディング・シス
テムが事前に設置された、刀根以外の作家による 20作品の前に立つと、そのオーディ
オ・ガイドからほんの数秒ずつのテクストを読み上げる合成音声と電子ノイズが流れ
てくるというものだ。テクストはベンヤミンの『パサージュ論』からの抜粋で、英語
版は英訳のテクストを、日本語版は刀根が重訳したテクストを使用していた（10）。

４．２．《ノイズ／寄生》の解釈
　この作品では、刀根は美術館にある「オーディオ・ガイド」を使用している。通常
のオーディオ・ガイドは、個々の作品を解説することで、作者の意図、理念を観客へ
伝達しようとするメディアである。つまり、観客が作品から作者の意図、理念を想像
することを補助する役割を持つ。しかし刀根はこのメディアに対して操作を加えるこ
とで、オーディオ・ガイドは作品が保つ意味、作者の意図、理念を観客へ伝達しなく
なる。観客はむしろ、作品の解説をする前提でオーディオ・ガイドの音声を聴くこと
によって、目の前にある作品と、それとは無関係な言葉との関連を想像することで、「作
者の意図や理念ではなく、新たな意味を観客が生産する」ということがこの作品で目
指されている。
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この擬似的なオーディオガイドは、（…）傍らにある作品を前にしてそれについ
て何も語らないし、なんらの参照点も示さない。（…）ヘッドセットを着け作品
の前に立つことによって、観客はその作品に自分を挿入することになる。（…）「ノ
イズ／寄生」は使用を前提とした道具であり、観客は道具の使用者として受動的
な観察者でなく、生産者となるからである（11）。

　ここでの作品の目的は、刀根の音楽作品が目指していた「作者による音のコントロー
ルを否定し、再現性・反復性・表象性をもたない音響を作り出すこと」を、音楽に限
らない領域へ拡大していると解釈できるのではないだろうか。
　《２台の CDプレーヤのための音楽》では、CDという音響再生産メディアに操作
を加えて生産メディアへと変える、という手段が用いられていた。《ノイズ／寄生》
では、オーディオ・ガイドが伝える「作者の意図や理念」を語る「言葉」というメディ
アに操作を加える、という手段が採られている。つまり刀根は、操作をするメディア
を、音響再生産メディアだけではなく、言語というメディアへも応用することによっ
て、「音楽」の圏内から抜けだしていると言えるのではないだろうか。
　本項の議論をまとめておこう。刀根は 1960年代から反・ヨーロッパ的前衛音楽の
先駆けとして、その後はケージ的なアメリカ実験音楽の問題圏の延長上にいる。だが
音楽上で発見した方法論を言語というメディアを用いることによって、音楽外での音
響実践を独自に切り開いていった、と位置付けられるのではないかと筆者は考察する。

まとめ

　まず「デジタル・サウンド期」の刀根の音楽は、CDという音響再生産メディアを
生産メディアへと変えることによって、音から反復性・再現前性を取り去り、「表象
性を持たない音楽」を作り出した、という解釈を提示した。
　次に「日本時期」の刀根の音楽は、集団即興演奏を行うことで「個人による音の組
織化を行わず、音響そのものを提示すること」を目指している。これは後に輸入され
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るケージ的なアメリカ実験音楽がもつ問題意識との共通点を見いだせた。また、実際
に刀根がケージ的な不確定性の音楽への共感として、図形楽譜による作曲を行ってい
たことを示した。
　そして最後に、「デジタル・サウンド期」と「日本時期」の刀根の音楽は、一貫し
て「聴き手が一度も経験したことの無い音響を提示することで、再現性を否定し、経
験を前提とする表象をもたない音響」を目指していることを示した。また刀根の位置
付けとして、ケージ的なアメリカ実験音楽の延長上にある問題意識を共有しながらも、
同様のコンセプトを音楽という形式以外でも応用することで、音楽外の領域で音響実
践を行っているという位置付けを示した。この音楽外の領域を、「サウンド・アート」
と呼べるかについては、今後の研究の課題としたい。
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古代ローマ壁画における神話風景画
̶̶アグリッパ・ポストゥムス荘「神話の間」を中心に̶̶

武関彩瑛

１．はじめに

　古代ローマ壁画では、ポンペイ第３様式以降、壁面の中央のあたかもタブロー画の
ように区切られた空間に神話画や風景画などが描かれた。神話画とは、数人の神話の
登場人物を前面に大きく描いたもので、通常背景はほとんどない。一方風景画とは、
都市や海辺の別荘や港湾など、実際の風景をモデルに描いたものや、ウェルギリウス
の詠う牧歌的風景を思い起こさせる「牧歌的神域風景画」などであり、人物は点景で
描かれている。人物の描かれていない純粋な風景画というものは、ほとんどない。そ
してこの双方にまたがるジャンルが神話風景画であり、鳥瞰図で描かれた風景の中に、
複数の神話の登場人物が小さく描き込まれているのを特徴とする。このような神話風
景画、神話画という区分は、現代の研究者によって提示されたものであり、古代の壁
画家たちがこれらのジャンルの区分を厳格に設けていたことを示すものではない。し
かし、以下に述べるように、ジャンルごとに主題を描き分けていることからも、彼ら
がそれぞれのジャンルを少なからず意識しながら制作にあたっていたことは明らかで
あろう。
　バーグマンは、ひとつの部屋の四方の壁面にタブロー画のように描かれた神話画や
神話風景画が無作為に選ばれたわけではなく、それぞれの主題や視覚的要素を考慮し
て、部屋全体の装飾プログラムが形成されていることを明らかにした（1）。ここでは
そのうちの一例として、ポンペイにあるウィルニウス・モデストゥスの家があげられ
ている。この邸宅のふたつの部屋で発見された絵画には、夜に関係する主題や近い構
図を用いるなど、装飾においてある共通するテーマがあったと考えられる。また同時

http://www.bigakukai.jp/wakate/papers2015/
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に、部屋に差し込む光や、室内でともされる灯りなども、壁面の色や主題選択に関わ
る要素として指摘している。
　同様にそのような外的要素からの影響を示す例として、ポンペイの北、ヴェスヴィ
オ山の南側の裾野に位置するボスコトレカーゼのアグリッパ・ポストゥムス荘が挙げ
られる。これは皇帝アウグストゥスの孫にあたる人物であるアグリッパ・ポストゥム
スが相続したが、事実上その母親、つまりアウグストゥスの娘のユリアの財産となり、
夏用の別荘として使用されていたものである。この建物のふたつのクビクルムに描か
れた風景画については、部屋に差し込む実際の太陽光と画中に描かれた影の位置が対
応していることから、外界とのつながりが意識されているとの指摘がある（2）。ふた
つのクビクルムのうちの一方は、壁面が赤一色で塗られていることから「赤の間」と
呼ばれている。それぞれ四方の壁は、第３様式に特徴的な細く伸びた柱によって３つ
のパネルのように区切られている。その中央に描かれているのが、白地の背景に描か
れた牧歌的神域風景画である。この画中において、光は実際の部屋の採光口である部
屋の入口側から差し込むかのように計算されており、手前から奥に行くほど暗く、影
を落とした風景になっているのである。
　このように、先行研究では太陽や月の光、室内の灯りなど、直接室内に入り込み、
壁画になんらかの効果をもたらすものとの関係が語られてきた。この議論は、ウィト
ルウィウスが『建築十書』において、建築家が部屋への光の入り方を計算して設計を
行っていたという記述を残していることを主な根拠とするものであった（3）。しかし、
壁画それ自体に直接効果をもたらすことはないものの、住んでいる者にとって日常的
関わりが深かった壁の向こう側、つまり邸宅の周辺に広がる実際の風景との関係につ
いては、今まであまり議論されてこなかった。
　そこで、このふたつのクビクルムのもう一方である「神話の間」に着目する。この
内部には、《ペルセウスとアンドロメダ》と《ポリュフェモスとガラテア》を描いた
神話風景画が東壁及び西壁に向かい合うように描かれている。 この２点の神話風景
画もまた、上述した「赤の間」と同様に、部屋の入口側から入る光を計算したうえで、
全体的に奥に行くほど暗く描かれている。しかしここで、この背景の個々の要素に目
をうつしてみる。背景全体を覆う青緑のグラデーションは海と空を表し、南側には宮
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殿や神殿などの建物、北側には険しく切り立つ山が描かれている。この青緑色の背景
は、以前からナポリ湾との対応関係が指摘されてきたが（4）、それだけではなく、北
側に切り立つ山はヴェスヴィオ山、南側に見受けられる建築物はオプロンティス等の
別荘地帯という、実際のボスコトレカーゼ周辺の地理にも対応していると考えること
もできるのではないだろうか。本稿では、このような実景と描かれたものとの関連が
どのような場合に適応されるのかを、その他の作例と照らし合わせることで明らかに
していく。

２．神話画と神話風景画

　神話風景画を考察するにあたり、まずは同じく神話を描いたジャンルである「神話
画」との違いを明らかにしたい。これら「神話画」「神話風景画」は同時代に並行し
て描かれ続けていたが、それらはどのように使い分けられていたのだろうか。いくつ
かの主題を例に考えてみる（5）。
　まず、自ら設計したクレタ島の迷宮の脱出を試みたイカロスとダイダロスを取り上
げた絵画では、「イカロスの墜落」は神話風景画、「イカロスに蝋の翼をつけるダイダ
ロス」では神話画、とはっきり場面によって使い分けがされている。また同様に、英
雄ペルセウスを取り上げる絵画においても明確な違いが浮かび上がる。「岸壁に縛り
付けられたアンドロメダを発見するペルセウス」や「アンドロメダに襲いかかる海獣
と戦闘するペルセウス」では神話風景画、「アンドロメダを岩壁から下ろすペルセウ
ス」、「ゴルゴネイオンを水面に映して眺めるペルセウスとアンドロメダ」は神話画で
描かれている。
　このように場面によって明確にジャンルが描き分けられる主題がある一方で、この
ような分類ができない主題もある。そのひとつが、ディルケを主題とするものである。
描かれる場面は「ディルケの処罰」のみであるが、そのうち２つは神話画、６つは神
話風景画として描かれている。同様に、「ディアナの水浴をのぞき見するアクタイオ
ン」を描いたものは、神話画が５つ、神話風景画が４つ、「ポリュフェモスとガラテア」
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を描いたものは、神話画が５つ、神話風景画が６つ確認されている。
　以上のように、イカロスとダイダロス、ペルセウスとアンドロメダのように場面に
よる神話画・神話風景画の使い分けがなされているものがある一方、ディルケ、ディ
アナとアクタイオン、ポリュフェモスとガラテアのように同一の場面であっても神話
画と神話風景画が混在しているものもあるのである。
　それでは、このような主題によらない神話画と神話風景画の使い分けは、どのよう
な基準によってなされているのだろうか。ここで注目したいのが、それぞれの壁画の
分布である。ここでは、作例の多さから、まずは都市の中という狭い範囲に限って考
察する。都市の構造もほぼ明らかになっているポンペイにおける出土状況について考
えてみると、神話風景画は第Ⅸ地区付近に集中していることがわかる。この地区は、
南を大通りであるアボンダンツァ通り、北をノーラ通り、西をスタビア通りといった
主要な大通りに囲まれていることから、ポンペイの中心地区となっている（6）。また、
第Ⅶ地区のノーラ通り沿いや、第Ⅰ地区のアボンダンツァ通り沿いに並ぶ住宅からも
複数の神話風景画が発見されている。一方、神話画が集中しているのはポンペイの北
西の地区である。特に第Ⅵ地区からは多くの壁画が発見されているにもかかわらず、
上にあげた主題については、神話画のみが発見されているという点が注目に値する。
ポンペイの地区ごとにおける神話風景画と神話画の分布についてはおおよそ明らかに
なったが、さらにポンペイの地区を隔てる通りを中心に分布を考えてみる。すると、
第Ⅸ、Ⅰ、Ⅶ地区で確認された神話風景画は、そのほとんどが、街を東西に走る大通
り、アボンダンツァ通りとノーラ通り沿いに見られることが分かる。以上の結果をま
とめると、ポンペイにおける神話風景画と神話画は、その壁画が描かれた家の立地に
よってある程度の住み分けがなされていたと考えることができる。ポンペイの街であ
れば、第Ⅰ地区や第Ⅸ地区などに位置する、街を横切る開放的な大通りに面する住宅
では特に神話風景画が好まれ、一方で神話画は、第Ⅵ地区などの周囲が入り組んだ住
宅において多くみられるのである。
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３．神話風景画と実景

　ここで、ボスコトレカーゼの事例に戻る。非常にレベルの高い神話風景画の発見さ
れたボスコトレカーゼのアグリッパ・ポストゥムス荘についても、周囲に比べて高い
位置に建てられており、ナポリ湾など周囲を見渡せる開放的な景観を有していた。そ
れは描かれた背景に対応するにふさわしい景観であったことだろう。しかし、前述の
ようなポンペイの大通り付近という、開けた場所に建つ邸宅に描かれた神話風景画す
べてにこの対応関係が確認できるわけではない。そこで次に着目するのは、その壁画
の描かれている部屋の機能という問題である。
　アグリッパ・ポストゥムス荘について言えば、神話風景画の描かれた部屋はクビク
ルムという個人の寝室である。そしてポンペイにおいて、絵画の背景に描かれた風景
と海や山などの周囲の実景との対応関係が確認できるのは、船乗りの家（Ⅶ 15,2）の
クビクルム、そしてインペリアーレ荘のオエクスである。これらの部屋は、ともに家
の所有者家族のプライベートな空間として利用されていた。
　一方、見事な神話風景画が残されていながら、実景と対応していないのは、ポン
ペイではアマンドゥスの家（Ⅰ 7,7）、果樹園の家（Ⅰ 9,5）のトリクリニウムや第Ⅸ地
区の名前の付けられていない家（Ⅸ 7,12）のエクセドラなどである。これらの部屋は、
前述のクビクルムやオエクスといったプライベートな空間とは異なり、客人を招いて
宴会を催したり歓談に興じたりする、オープンな空間であった。
　このような差異がでてしまう原因は、アグリッパ・ポストゥムス荘とアマンドゥス
の家を比較することにより理解される。このふたつの部屋の壁画は、主題・構図とも
に非常に酷似していることから、明らかに筆致の荒いアマンドゥスの家の壁画は、丁
寧に細かく描きこまれているアグリッパ・ポストゥムス荘の壁画のコピー作品である
という議論が一般的である（7）。つまり、アグリッパ・ポストゥムス荘のように、皇
帝一族のような非常に位の高い人物の所有する豪華な邸宅において、神話風景画は個
人の寝室や居間として使われたクビクルムやオエクスに描かれていた。その際、周囲
の風景に神話世界を溶け込ませるかのごとく表現した、実景を反映した背景が好まれ
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たと考えられる。
　一方、そのような豪華な神話風景画に憧れをもった人々は、自宅の中で最も多くの
人が出入りし、多くの人の目に触れる場所、つまりトリクリニウムやエクセドラなど
のオープンな空間にその絵を真似て描かせたと考えられる。実際に、壁画のモデルブッ
クが存在したことは以前から指摘されている（8）。その際、所有者の好みによって主
題が選択されたため、緻密に考えられていた実景との対応関係は無視されてしまった
のであろうと推察される。

４．まとめ

　以上の考察から、以下のような結論が導かれる。神話風景画は、ポンペイなどの都
市においては大通り沿いや海辺の邸宅、または高台に作られた郊外の大邸宅を中心に
描かれていた。なかでもとりわけ身分が高く、豪華な装飾が施されるような邸宅では、
個人のプライベートな空間でさえも惜しむことなく豪華な神話風景画を配置した。こ
れらの神話風景画は、個人の部屋からも外に広がる雄大な自然や町並みを楽しむこと
ができるよう、背景は周囲の実景と重ね合わせるようにして描かれた。神話世界と
して描かれた風景画と周囲の風景とがそのようなかたちでシンクロすることにより、
ローマ人たちは、遠く離れたギリシャやアフリカのものとして語られていた神話世界
を、身近に感じようとしたのではないだろうか。一方、そのような緻密に計算された
豪華な装飾トリックに憧れをもつ人々は、自分たちの邸宅の壁にも同じような神話風
景画を描かせた。しかしそれが描かれたのは、来客など多くの人の目につく、家の中
でもオープンな空間であった。もはやそこで求められたのは個人の部屋において望ま
れるような、贅沢にもひとり静かに楽しむための美しい眺めではなく、家を訪れた外
部の人間に誇示できるほどの見事な装飾としての神話風景画であった。そこで主題は、
実景との対応関係を無視して注文者の好みによって選ばれたのである。
　もちろん当時において、風景はこのような絵画のみならず、実際の風景を見ること
によっても楽しまれていた。ローマ人たちの海外侵略の後、ヘレニズムの贅沢品が到
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来した時代には、カンパニアやラティウムの沿岸のパノラマを楽しむため、富裕階層
の人々は競うように海側にテラスや大きな窓が設けられた豪華な邸宅を建てた。その
最たる例と言えるものが、アウグストゥスとティベリウスの時代にナポリ湾に浮かぶ
カプリ島の海辺や高台に建てられた、複数の皇帝別荘や邸宅群である。これらは、海
岸線に沿って長い柱廊をもつ作りであったり、窓を額縁として、景色を絵画のように
切り取り「ピクチャー・ウィンドウ」としての役割をもった窓を備えていたりと、皇
帝たちが十分に景色を楽しむことのできるつくりであった（9）。また、キケロが友人
であるマルクス・マリウスに宛てた書簡においては、別荘で療養中の友人に対し、そ
の部屋から海を眺めることがどれほど気分を良くさせるか、について語っている文章
も見受けられる（10）。
　このようにして、周囲の景色、特に海の景色をながめることは、海辺の高台に建て
ることのできる富裕な者たちの特権であり、日常の一部となっていた。神話風景画に
おいて、その背景と実景を対応させ、現実世界と神話世界とを重ね合わせるようなト
リックを用いたのも、このように個人の居室の窓から風景を楽しむ富裕なローマ人な
らではの楽しみ方だったのではないだろうか。
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も（光を）遮ることができないから、それが比較的容易であると思われる。しかし、都市では共
同壁の高さあるいは敷地の狭さが邪魔をして暗いところができる。そこで、このことに関して次
のことが試みられるべきである。そこから光を取らなければならぬ部分において、じゃまをして
いると思われる壁の頂から（光線が）はいらなければならぬ場所に線が張られる。そして、もし
この線から（壁の）頂を見通した時に純天空の十分な広さを見ることができるならば、この場所
には妨げなく光が入るであろう。」（ウィトルウィウス『建築書』森田慶一訳註、東海大学出版会、
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1979年、164-165頁より引用）。
（4）    Beardは、アグリッパ・ポストゥムス荘の「神話の間」は海に面したショールームのよう
な役割をもち、そのために背景はナポリ湾と同化するような青緑色で統一され、夢想的な雰囲
気を作り出していると指摘する。Beard, M., and J. Henderson, Classical Art from Greece to Rome, 

Oxford, 2001, p. 52.

（5）    ここでは、以下を参照し出土場所である住宅、そしてその画像を確認できたものに限って
取り上げた。Carratelli, G. P. （ed.）, Pompeii : Pitture e Mosaici, 10 voll., Roma, 1990-2003.

（6）    ロジャー・リング『ポンペイの歴史と社会』堀賀貴訳、同成社、2007年、11-34頁。
（7）    Blankenhagen and Alexander, op. cit., p. 50. 

（8）    Ling, R., op. cit., pp. 212-220.

（9）    McKay, A. G., Houses, Villas, and Palaces in the Roman World, London, 1975, pp. 115-118.

（10）  「実際、この実りを君は驚くほどに享受できた。あのような楽園の地に、君はほとんど一
人で残されたのだから。とはいえ、君があの寝室にいて、そこに孔を穿って開いたスタビアエ湾
の眺めを見ながら、その日々のあいだずっと朝の時間をベッドの上で過ごしたことを私は疑わな
い。」（Cic. Fam. 7.1.1、高橋宏幸訳。キケロ『キケロ選集 15』高橋宏幸、五之治昌比呂、大西英文訳、
岩波書店、2002年、85頁より引用）。
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ヤーコプ・ファン・リースフェルトの聖書
̶̶宗教改革期アントウェルペンにおけるテクスト、イメージ、印刷物̶̶

石田友里

はじめに

　ルターに始まる 16世紀宗教改革は、カトリックの伝統的儀式が持つ権威を退け、
「聖書のみ」という原理を打ち出し、聖書の重要性を決定的にした（1）。ルターのドイ
ツ語訳聖書（以下、ルター訳聖書）が、印刷術の発展を受けて多数印刷されたことを皮
切りに、地理的量的に普及した「聖書」という書物を多くの人が手に取るようになっ
たとされる。同じ頃、国際貿易で栄えた商業都市アントウェルペンでも、商品の流通
網の発達、識字率の上昇などを背景に印刷・出版業が最盛期を迎えることになり、約
66の印刷業者がネーデルラントにおける出版の 55パーセントを担っていた（2）。ル
ターの宗教改革運動は、彼の著作とともにアントウェルペンの印刷業界にも大きな影
響を与え、1520年代から 30年代にかけてアントウェルペンは宗教改革派書籍出版の
拠点となる。ルターの著作やルター訳聖書がオランダ語やラテン語で出版されたほか、
宗教改革派の教理問答や信仰告白集などが、16世紀半ばまで常に刊行されていた（3）。
一方で、そうした潮流を懸念した聖俗の権力、すなわちローマ教皇や神聖ローマ皇帝
は、宗教改革派の教えを広める「異端」の印刷物の取り締まりや印刷・出版業者に対
する弾圧を始める（4）。

１．本稿の目的

　『リースフェルト聖書』は、こうした状況下で既存のルター訳聖書に基づいて刊行

http://www.bigakukai.jp/wakate/papers2015/
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された聖書のひとつだった。アントウェルペンで活躍した印刷業者ヤーコプ・ファン・
リースフェルト（1490頃 -1545年）は、1526年、旧約聖書と新約聖書を揃えた初の完
全版オランダ語聖書を出す（5）。従来のオランダ語聖書は、旧約または新約の一部の
みの出版で挿絵もほとんどないものだったが、この『リースフェルト聖書』を皮切り
に、挿絵が豊富に施された完全版オランダ語聖書が次々と登場する（6）。オランダ語
聖書の歴史に記念碑的業績を残したリースフェルトだが、印刷した書籍が宗教改革期
の取り締まりの対象となり、1545年に処刑されてしまう。さらに 1546年の『ルーヴェ
ン禁書目録』で、『リースフェルト聖書』は異端書として禁書指定を受けることになっ
た。その後、ネーデルラントの宗教改革派によって読み継がれた『リースフェルト聖
書』を通して、リースフェルトは新しい改革派の教えを広めるためにオランダ語聖書
を出版し、信仰を貫いた「神の言葉の殉教者」と見なされるようになった（7）。
　しかし近年の研究では、リースフェルト自身の信仰に関する歴史的根拠の希薄さか
ら、そうした従来のリースフェルトのイメージには疑問が呈されている（8）。リース
フェルト自身の信仰が、聖書の出版に直接結びつくものでなかったとするのならば、
リースフェルトの聖書はどのように位置付けられるのだろうか。宗教改革派の聖書と
見なされる『リースフェルト聖書』だが、その版画挿絵には、同時代のドイツで出さ
れた宗教改革派のビラやパンフレットに見られるような、カトリックへの批判や偶像
崇拝に対する非難といった視覚的プロパガンダは見当たらない。さらに、宗教改革派
の思想を表現していると従来考えられてきた図像は、実際はカトリック、宗教改革派
の聖書の両方に使用されていたことも明らかになっている（9）。したがって、これま
で指摘されてきたような特定の図像が、宗教改革派の聖書の目印となっているとは考
えられない。しかし、リースフェルトの聖書は取り締まりの対象となり、宗教改革派
の聖書と見なされてきた。それでは、『リースフェルト聖書』には実際どのような特
徴があるのだろうか。
　本稿では、『リースフェルト聖書』のテクストとイメージ、とりわけタイトルペー
ジと旧約聖書の版画挿絵に注目してその特徴を明らかにし、当時の社会的背景と合わ
せて考察する。宗教改革期は、聖像論争やイコノクラスムという出来事に代表される
ように、言葉とイメージと信仰とが絡み合う視覚文化再編のときだった。この時期の
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イメージ研究の分野では、C・E・エーラらが神学的議論に着目し、D・フリードバー
グなどが宗教改革期後の図像解釈に注目してきたが、近年 F・ディーツらの研究がま
とめられ、言葉とイメージと信仰を結びつける場としての印刷物への注目が高まって
いる（10）。本稿では、宗教改革が始まって間もなくアントウェルペンで出された『リー
スフェルト聖書』の特徴を明らかにすることで、宗教改革派のアイデンティティー形
成の過程に関わる印刷本聖書のイメージがどのように用いられていたのか、どのよう
な役割を果たしたのかを検討する。この印刷物を文化的・宗教的・社会的背景が交差
する場として浮かび上がらせ、16世紀前半から半ばにかけてのアントウェルペンに
おける宗教改革期イメージ研究の第一歩としたい。

２．『リースフェルト聖書』の特徴１̶̶タイトルページ

　まず、タイトルページの意匠について注目する（11）。本の宣伝という商業的役割
と、本の保護という実用的機能を兼ね備えたタイトルページのデザインの発展につい
ては、ドイツのルーカス・クラナハ工房の貢献が有名だが（12）、『リースフェルト聖
書』のタイトルページも独自のデザインを確立している。個別の装飾版木を組み合わ
せて刷るのではなく、フォリオ判の木版一枚に彫り出された枠内に、別途活字のテク
ストが印刷されている。『リースフェルト聖書』オリジナルのタイトルページであり、
1526年以降、リースフェルトが出版する聖書に用いられた（13）。
　全体は、貝殻装飾天井を持つニッチを表したルネサンス風の建築的要素と、5人の
人物像、2人のプットーが支えるプリンターズ・マークから成り立っている。天井部
には十戒の板を指差すモーセがおり、その下のタイトル枠を取り囲むように、左右の
柱に 2人ずつ、パネルを身体の前で支える人物が立っている。パネルに書き込まれた
聖書の引用から、この 4人の人物像がそれぞれヨシュア、ダヴィデ、マルコ、ヨハネ
を表しているのが分かる（14）。

　『ヨシュア記』1章〔8節〕、この律法の書を口から離すことなく、昼も夜も口
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ずさみ〔そこに書かれていることをすべて忠実に守りなさい〕。『詩篇』19章〔9節〕、主
の戒めは清らかで、目に光を与える。『マルコによる福音書』16章〔15節〕、全世
界に行って、すべての造られたものに福音を宣べ伝えなさい。『ヨハネの手紙 二』
10節、この教えを携えずにあなたがたのところに来る者は、家に入れてはなり
ません。挨拶してもなりません（15）。

　旧約と新約の人物が画面左右に対置される構図は、『リースフェルト聖書』を構成
する新旧両約聖書の対を表す。これらのテクストは「神の言葉」、すなわち聖書の重
要性を訴えていると解釈される（16）。さらに言えば、そのメッセージは直接読者へ投
げかけられており、聖職者による仲介などなくとも、読者自身が聖書の言葉へ直に接
することを呼びかけていると考えられる。
　この特徴は、同時代の他の聖書のタイトルページと比較するとより明らかになる。
例えば、アントウェルペンのウィレム・フォルステルマンが 1528年に刊行した『フォ
ルステルマン聖書』のタイトルページが挙げられる（17）。『リースフェルト聖書』に
続く２番目の完全版オランダ語聖書となる『フォルステルマン聖書』は、タイトル枠
内のテクストでカトリックの伝統に沿う「ウルガタ訳に基づいて改訂」された「検閲
済（Cum Gratia et Privilegio）」の聖書と謳われ、カトリックの正統な聖書であることが
強調されている（18）。この 1528年版のタイトルページは、合わせて９枚の枠組み装
飾から成り立っており、旧約聖書のタイトルページと新約聖書のそれとで変化がつけ
られている。旧約聖書の方は、タイトルを挟んで左右に預言者イザヤ、エレミヤ、ダ
ニエル、エゼキエルの４人が描かれている。下部には、画面に向かって左から右にス
ペインの枢機卿の紋章（19）、神聖ローマ皇帝とアントウェルペン市の紋章、フォルス
テルマンの印刷工房の屋号「金の一角獣」を示す紋章が並ぶ。こうした紋章には、後
ろ盾となる権威を提示する狙いがあったと考えられる。
　タイトルページ上部には、ハンス・ホルバイン（子）の作品を原型とする聖三位一
体の枠組み装飾が用いられている。この図像では中央の父なる神の右側に、脇腹の傷
口を示しつつ左手で人間救済のとりなしを行うキリストが立っている。下部の銘文に
「唯一の主、〔そして〕主と人の唯一の仲介者、人間イエス・キリスト、彼はあらゆる



109

ヤーコプ・ファン・リースフェルトの聖書

人に自らの贖いの恩恵を与える」とあるように、神と人間の仲介者としてのキリスト
の姿が描かれている（20）。この「インテルセッシオ・クリスティ」の図像は、『フォ
ルステルマン聖書』以前にもタイトルページに用いられていた（21）。こうした図像は、
聖書の読み手の態度に関して聖なる言葉への直接的なアクセスよりも、間接的な関わ
りの方に重きを置いた表現として解釈することができるだろう。
　以上のようにタイトルページを比較すると、直接的に提示される「神の言葉」と間
接的に受け渡しされる「神の言葉」という違いが立ち現れる。すなわち、『リースフェ
ルト聖書』のタイトルページは、とりなしの必要のない、直接読者へ向けられた聖書
を表象するものとして浮かび上がってくるのではないだろうか。オリジナルのイメー
ジとテクストで提示された、聖書を手に取る人への直接的な呼びかけは、斬新な意匠
を目指した印刷業者リースフェルトの野心を映し出すとともに、宗教改革派の理念「聖
書のみ」を表すものだったと言えるだろう。

３． 『リースフェルト聖書』の特徴２̶̶旧約聖書の図像

　次に、旧約聖書の図像を検討する。1526年の『リースフェルト聖書』では、全部
で 48の挿絵のうち 41が旧約聖書部分の挿絵であり、それは主に『リースフェルト聖
書』が手本としたルター訳聖書からの引用とされる（22）。
　内容を詳しく見てみると、旧約聖書の祭具や建築物の図像には、大きな版木が用い
られ、ページのレイアウトのなかで目を引く要素となっている。こうした図像のう
ち、1526年版から 1542年版まで使い続けられたものをまとめるとある特徴が浮かび
上がってくる【表１】。『出エジプト記』の版画挿絵は、十戒をモーセが授かり、イス
ラエルの民と主の契約が結ばれるときモーセが主から受けた指示を説明するものであ
る。それは主のための聖なる場所、臨在の幕屋を作るためのものであり、掟の板を収
める箱、主が降りる贖いの座、捧げ物をする机、燭台などの祭具、幕屋を覆う幕と壁板、
祭壇、庭、手足を清めるための水盤などの大きさ、材質、作り方が細かく指示されて
いる。また『列王記上』の版画挿絵は、ソロモンによる主の神殿建築を説明している。
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神殿の内部には、臨在の幕屋から移された掟の箱が安置され、神殿の備品・祭具が用
意される。これらの建物の完成は主の約束の成就、イスラエルの民との契約の確認を
表す。すなわち、こうした版画挿絵には、神との契約・掟を収める箱、幕屋、神殿な
どを構築する過程が描かれていると言える。
　これら主との契約を整えるための品々を表す版画挿絵の特徴として、祭具や建造物
の描写を強調するかのように、ページの３分の１以上のスペースを占めていることが
指摘できる。例えば、1528年の『フォルステルマン聖書』にも、祭具や建築物の描
写は見られる。これらは『リースフェルト聖書』の場合と同じく、1523年のルター
訳聖書の版画挿絵を原型とするものだった（23）。しかし、その後の 1532年に改めて
刊行された『フォルステルマン聖書』では、1528年版の版木は変更され、新しい挿
絵が使われると同時に、挿絵がフォリオ判のページに対して占めるスペースはより小
さくなっている（24）。
　そうしたなか、『リースフェルト聖書』が 1526年から同じ版木を使い続けたことは
注目に値する。凸版の活字と木版画は組み合わせて印刷されるが、章の冒頭などにテ
クストの幅と同じサイズの挿絵を入れる方が、ページのレイアウトを容易に行うこと
ができたと考えられる（25）。『リースフェルト聖書』におけるテクストと挿絵の関係
をよく見ると、活字と版画挿絵が重なりそうな部分など、レイアウトに試行錯誤した
跡が見られる。書物を出版する 1526年以前に制作、あるいは購入した版木が元々大
きめのものだったとしても、レイアウトに苦心しながら同じ版木を敢えて使い続けた
とするならば、そこに何らかの意味を見出すことができるのではないだろうか。
　先行研究において、こうした図像は書物の装飾というよりもむしろ、聖書解釈のた
めの図像だと考えられてきた（26）。その根拠として、中世フランスの学僧リールのニ
コラウスの著作『全聖書注解』が指摘されている（27）。14世紀の第二四半期から数
多くの写本によってヨーロッパ中に普及した『全聖書注解』には、豊富な挿絵が付け
られており、旧約聖書の祭具などの描写に影響を与えた。1481年には、ニュルンベ
ルクのアントン・コーベルガーの工房から 40ほどの挿絵付きで印刷本として刊行さ
れている（28）。
　こうした印刷本『全聖書注解』の挿絵の表現は、確かに『リースフェルト聖書』に
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見られるものと類似性を持っている。一方で、『リースフェルト聖書』は 1526年版に
初めて出された時点では、挿絵全体の数が限られていた上に、コーベルガーの『全聖
書注解』の図解に見られるような彫り込まれた文字による説明も付け加えられていな
い。このことから、『リースフェルト聖書』の挿絵は、聖書のテクストの内容を単に
図示するイメージにとどまるものではないと考えられる。
　リールのニコラウスに先んじて、聖書に関する視覚的イメージの効果を説いた人
物に、12世紀フランスの学僧サン・ヴィクトルのフーゴーがいる（29）。彼の著作は、
15世紀末から 16世紀始めにかけて、ヴェネツィア、パリ、ストラスブール、アウク
スブルクなどを中心に出版されている（30）。フーゴーは中世に発展した聖書解釈法を
用い、旧約聖書の「ノアの箱舟」を取り上げ、それを私たちの目に見える信仰心構築
の規範として示した。フーゴーは「あなたに霊的構築物の規範として示すのはノアの
箱舟です。〔箱舟を〕あなたの目は外的に見るでしょう。そして、あなたの魂は内的に
〔その箱舟と〕似た物へ作り上げられることになるでしょう」のように述べている（31）。
ここで、視覚的イメージとして身体の目で見ることのできるノアの箱舟建造の過程は、
キリストが作った教会になぞらえられ、最後に人々の内的な信仰を作り上げる過程と
して解釈されている。
　このように、キリスト教の教えに基づいた信仰生活を築き上げていく過程を、神殿
や教会の建設にたとえることは、聖書解釈の上で伝統的に行われてきたことだった。
イメージを通して、学んだことを反芻しつつ瞑想することは、信徒を物質的な領域か
らより良きものへの宗教的、精神的上昇に導くとされ、そこにはキリスト者としての
精神的啓発が期待される。
　これをふまえた上で、神との契約・掟を収める箱、幕屋、神殿などを構築する過程
を描いた『リースフェルト聖書』の版画挿絵を見ると、視覚化された聖書における構
築物は、読者の信仰心構築の表象として浮かび上がってくるだろう。別の言い方をす
れば、神との契約のためのそれらの図像は、人々の信仰の拠り所である「聖書」その
ものの寓意として解釈することができるのではないだろうか。『リースフェルト聖書』
のタイトルページで、聖ヨハネが示していた聖句は、キリストの教えを携えて来る場
所を「家」に例えている（32）。このテクストは、それを取り囲む建築的な意匠とあい
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まって、まさに神聖な構築物としての聖書を表しているように思われる。ここに、「神
の言葉」を収める書物のかたちをした構築物としての聖書が示されていると言えるだ
ろう。

４．印刷業者に対する規制と処罰

　最後に、『リースフェルト聖書』を取り巻いていた当時の社会的背景を明らかにする。
1545年５月 22日のアントウェルペン市の裁判記録から、リースフェルトが印刷した
書物について裁判で糾弾されており、さらに同年 11月 27日の記録から、リースフェ
ルト自身の訴えも虚しく死刑に処されたことが分かる。

　ヤーコプ・ファン・リースフェルトに対して裁判長̶̶裁判所にて挙げられた
〔リースフェルトの印刷した〕それらの書籍は違法であるとした。我らが慈悲深き神
聖ローマ皇帝陛下が長年施行なさってきた勅令〔に鑑み〕…（33）。
　ヤーコプ・ファン・リースフェルトに対して裁判長̶̶判決が下された。裁判
所での釈放要求は却下。審議されたこの件に関して被告人は、〔要求が〕認められ
なかった。…〔中略〕死刑執行（34）。

　リースフェルト処刑の原因になったとされる 1542年版の『リースフェルト聖書』
には、ルターの教えに依拠する新しい欄外注が追加されている（35）。このルターの注
釈に依拠する欄外注の内容が、リースフェルトの宗教改革派の思想を提示していると
解釈されたことが、処刑の要因になったとも考えられている（36）。
　このように、『リースフェルト聖書』に宗教改革派の思想が提示されている一方で、
リースフェルトの出版業績にはカトリックの教書やビラも認められることは注目に
値する。例えば、16世紀、同時代の人々の間で既に有名だったカトリックの弁証家
アンナ・ベインスの著作『リフレイン Refereynen』（1528年）を取り扱ったほか、1540

年代からは、神聖ローマ皇帝カール５世による「異端」取り締まりの勅令などの印刷



113

ヤーコプ・ファン・リースフェルトの聖書

も手がけている。また、リースフェルトが出版した聖書以外にも、ルター訳聖書に基
づく聖書、さらに言えば、ルター訳聖書を参照した『リースフェルト聖書』の内容を
模倣する聖書の出版が、当時のアントウェルペンでは盛んに行われていた（37）。以上
のことを考慮すると、宗教改革派の理念を孕む聖書の刊行は、印刷業者個人の信仰心
よりも、購買層の需要増加といった社会的要求が一番の動機となっていたと考えられ
る。
　また、16世紀の印刷物をめぐる規制と処罰に関しては、ルターが異端者とされそ
の著作の販売・購読の禁止が定められてから、検閲の義務化、禁書所持者への追放、
罰金、死刑まで、年代ごとに「異端」への対応の変化が見られる。例えば、1525年
２月 14日、アントウェルペンで出された異端書検閲に関する規定には「〔違反した者
には〕罰として〔異端の〕書籍を没収し、市民権を剥奪、さらにアントウェルペン市と
その辺境領から 10年間追放する」とある（38）。また、1540年９月 22日、異端根絶
のためにブリュッセルで出されたカール５世の勅令では「犯罪者と〔命令に〕従わな
い者に対しては、わずかの慈悲、偽り、猶予もなく、先に述べたような痛みを伴う厳
しい処刑によって〔対応する〕」とされる（39）。
　リースフェルトは処刑の 1545年以前にも、裁きの場へ呼び出されている。1536年
には、検閲を受けずに書籍を刊行したとして異端審問所で事情聴取を受けているが、
この時点では実際の刑を受けるには至っていない（40）。一方で、1542年には、リー
スフェルトと同じアントウェルペンの印刷業者だったアドリアン・ファン・ベルゲン
が異端信仰の罪で処刑されている（41）。
　以上のことから、リースフェルトの処刑が行われた 1540年代は、情報伝達媒体と
して当時大きな役割を果たしていた印刷物の取り締まりがさらに強化された時期だっ
たことが分かる。規制が厳重になった時代、『リースフェルト聖書』は異端視を免れ
得ず、リースフェルトの処刑によって当時の社会に対して異端信仰規制の効果が期待
されていたと考えられる。
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おわりに

　以上検討してきたことから、印刷物に対する規制が厳重になった時代、その内容、
形式ともに宗教改革派の聖書としての特徴を示す『リースフェルト聖書』は、異端視
をまぬがれ得なかったと考えられる。そのタイトルページには、読者に直接聖書を読
むよう促す独自の意匠が採用され、新しい信仰へと人々を誘う入口が表現されていた。
また、祭具や建築物の図像が目立つ旧約聖書の版画挿絵からは、聖書を読む人の信仰
心を築き、育てる寓意的表現を見て取ることができた。
　さらに、『リースフェルト聖書』は、人々の信仰心を形作る「聖書」そのものを表
象するイメージを内包しており、聖なる言葉を収めた構築物として読者に差し出され
ていた。それは人々の信仰心によって構築されるものとしての聖書でもあった。『リー
スフェルト聖書』はまさに、宗教改革派の理念「聖書のみ」と重なり合うかたちで世
に送り出だされたと言える。このような点に、宗教改革期アントウェルペンにおける
『リースフェルト聖書』独自の位置付けを見出せるのではないだろうか。
　本稿では、宗教改革期のイメージ研究の一環として『リースフェルト聖書』を取り
上げ、版画挿絵を中心に「もの」としての書物の形式的な特徴に着目した。これに
よって、16世紀前半のアントウェルペンにおいて宗教改革派の理念を体現する聖書
が、改革前の図像伝統を引き継ぐ一方で、新たな図像を発展させていたことが明らか
になった。『リースフェルト聖書』でも確認したように、版画挿絵という複数性を持
つ媒体の性質上、そこには様々なイメージの転用が見込まれる。印刷本聖書における
イメージの使用について、『リースフェルト聖書』以降の聖書の例をたどることを今
後の課題として、本稿を閉じることとする。
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strenge executien van peynen boven verclaert, sonder eenighe gracie, simulacie oft verdrach…”
（40）　 Hollander, op. cit., p. 31.

（41）　 Génard, op. cit., vol. 7, 1870, pp. 301 ff.
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ヤーコプ・ファン・リースフェルトの聖書

　表１　『リースフェルト聖書』の旧約聖書の図像（部分）

主題 聖書対応箇所 1526年版の 
頁番号 サイズ 掲載年

掟の箱と香を
たく祭壇

『出エジプト記』
20:10-15,37:1-9; 30:1-5, 
37:25-28

f1v. 161× 107 mm
1526,1532,1534, 
1535, 1538, 1542

幕屋の壁板
『出エジプト記』
26:15-24, 36:20-22/ 28-
31

f4v. 160× 106 mm 上に同じ

幕屋を覆う幕 『出エジプト記』
26:1-3, 36:8-10

f5r.
161× 104 mm 〃

七枝の燭台、
供えのパンの
机、祭具

『出エジプト記』
25:23-40, 37:10-24

f5v.
163× 104 mm 〃

焼き尽くす
捧げ物の祭壇、
青銅の水盤

『出エジプト記』
27:1-8, 38: 1-7; 30:17-18, 
38:8

f6v. 160× 103 mm 〃

幕屋と幕屋を
囲む庭

『出エジプト記』
26:1-37, 36:8-37, 38:9-
20, 40:17-33

f8r. 161× 103 mm 〃

ソロモンの神殿 『列王記上』
6:2-6

H7v. 103× 82 mm 〃

ソロモンの宮殿 『列王記上』
7:1-12

H8r. 81× 104 mm 〃

青銅の柱と前庭 『列王記上』
7:15-22

H8v. 103× 81 mm 〃

鋳物の海 『列王記上』
7:23-26

H8v. 105× 80 mm 〃

青銅の水盤 『列王記上』
7:27-38

11r. 82× 104 mm 〃
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『第 66 回美学会全国大会 若手研究者フォーラム発表報告集』（2016 年３月刊行）

アーニョロ・ブロンヅィーノの肖像画における
仮面性についての一考察

瀬戸はるか

はじめに

　本論文は 16世紀フィレンツェのメディチ宮廷で活躍したアーニョロ・ブロンヅィー
ノ（Agnolo Bronzino, 1503-1572）の肖像画について、その「仮面のような」と形容され
る人物表現を当時の鑑賞者の眼差しから再評価することを試みるものである。現代に
おいてブロンヅィーノの描く人物が「仮面のよう」であると形容されるとき、そこに
は現代的感覚から見て、「不自然な」表現であるというニュアンスが含まれていると
言える。しかし、同時代人にとってはそのような人物は、仮面を身に着けるというこ
とが美徳であったため、不自然であるという印象を与えるものではなかった（1）。
　これまで、ブロンヅィーノの人物表現、特に肖像画の人物表現に関しては、さりげ
なく振る舞うことで生じる優雅さを重視したバルダッサーレ・カスティリオーネの『宮
廷人』（1528年）の影響や、君主にふさわしいイメージを観者に示すためである、と
いう説明がなされてきた。さらに、ブロンヅィーノが実際に彫刻作品から人物のポー
ズを借用している点や彫像のような人物表現から、パラゴーネの文脈でも説明されて
きた。このような定説ともなった従来の研究に則り、「さりげなく」振る舞うために『宮
廷人』において身体的・精神的に自らをコントロールする重要性が記されている点に
注目し、そうした宮廷人の姿を描いたものがブロンヅィーノの肖像画であることを示
す一方で、描かれた人物のポーズに関して、当時フィレンツェで流行していた演劇や
仮装行列の影響を指摘し、人物表現の解釈の幅を広げることを試みる。ブロンヅィー
ノの肖像画と演劇との関連は、すでにチャールズ・マッコーコデールがその可能性を
指摘しており、本論文はその指摘をさらに推し進めていくことになる（2）。劇中の誇

http://www.bigakukai.jp/wakate/papers2015/
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張された人工的な身振りという視覚体験と、理想的な宮廷人として振舞うために日常
的に自らをコントロールし、「人工的」であることが「自然」とされていたことから、
現代の感覚とは異なる「自然物」と「人工物」の認識が生じたと考える。そのような
文化的・社会的背景に基づいて、ブロンヅィーノの描く「仮面のような」肖像画が制
作され、主な注文主であり鑑賞者であった宮廷人やその周辺の知識人たちが不自然さ
を感じることなく、同時代に受容されていたことを示したい。

１．「仮面」と肖像

　「仮面のよう」であると形容されるブロンヅィーノの作品には、もちろん仮面その
ものを描いた作品もある。例えば、エレオノーラ礼拝堂の四隅に描かれたスパンドレ
ル（パラッツォ・ヴェッキオ、1540年頃）、そして《愛のアレゴリー》（ロンドン・ナショナル・
ギャラリー、1545年頃）がある。後者の作品では、画面左上の仮面を身につけた「真実」
の擬人像、バラを持つプットーの影から仮面のような顔を覗かせている「欺瞞」の擬
人像、そして画面右下のウェヌスの足元に仮面が描かれている。これらの要素は、画
面のなかで対角線上に配置されており、人工物であるところの仮面と、仮面のように
感情の抑制された人物像とが並置されている。そのなかでも、「欺瞞」の擬人像の顔
貌表現はブロンヅィーノの描く肖像画の人物の表情と類似している。肖像画における
仮面そのものの描写は、例えば《ルクレツィア・パンチァティキの肖像》（ウフィツィ
美術館、1540年頃）のように、椅子の手すりの装飾にマスカロンとして現れ、仮面と
人物が並置されている。
　本作品はブロンヅィーノの描く人物に共通する特徴である、筆致を消した滑らかな
肌の表面処理が施されており、このような特徴からしばしば、大理石や象牙、あるい
は陶器のようであるとも形容されてきた。また、引き伸ばされた身体や仮面のような
印象を与える、観者の方を見ているようでいて、決して合うことのない視線や、感情
を読み取ることのできない目元と口元の表現がブロンヅィーノの描く人物像の特徴と
されてきた。ここで用いられているような、頭部と身体を斜めにして観者の方を向く
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肖像画の形式をモーリス・ブロックは「対話型肖像画（Conversational Portrait）」と呼
んでいる（3）。この形式については後述する。本作のような感情の抑えられた顔貌表
現とともに、直立した上半身と指先まで意識されている、およそリラックスしている
ようには見えない硬直した身体は、人工的であり、演技をしているような印象を与え
る。このような人工的で誇張された表現は、一般にマニエリスムと呼ばれる時代の美
術の特徴として、またその時代・様式に属するブロンヅィーノの特徴として挙げられ
ているものでもある。このような作品を見た当時の人々は、描かれた人物に対して、
不自然であると、あるいは「仮面のような」表現であるという印象は持たなかったよ
うである。

２．同時代の評価、その背景

　ブロンヅィーノの同時代人であるラファエッロ・ボルギーニ（Raffaello Borghini, 

1537-1588）は、『イル・リポーゾ』（1584年）において、パンチァティキ夫妻の肖像画
の人物は、「まるで生きているかのように極めて自然な肖像画である」と記している
（4）。さらに、ジョルジョ・ヴァザーリは『もっとも卓越せる画家・彫刻家・建築家列伝』（第
1版 1550年、第 2版 1568年、以下『美術家列伝』と記す）のなかで、「パンチァティキ夫妻
の肖像画は、実際に生きているかのようで、魂のほかに欠けているものがないかのよ
うに、極めて自然な姿である」と称賛している（5）。この「魂以外欠けているものが
ない」という表現は、絵画作品を称賛するときの定型句のひとつだが、ここでは、描
かれた人物が人工物の美しさの極致に至っていることを意味すると解釈することがで
きるのではないだろうか。また、彼ら二人以外の同時代のブロンヅィーノ作品への言
及には、筆者が現在確認できた範囲では、色彩の素晴らしさや構図の巧みさについて
の言及はあるが、人物の表情について語っているものはほとんどない。このような記
述の欠如から、その表現が記述されるまでもなく見慣れたものであり、確認できた同
時代の記述からも、ブロンヅィーノの描く人物が「生きているような」ものとして受
け入れられていたということが言える（6）。16世紀には、現代で言うところの「仮面
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のような」人物表現であることが当たり前だったと言えるだろう。
　その要因としては、先述したように、カスティリオーネの『宮廷人』に記されてい
た優雅さとさりげなさを重視する理想的な宮廷人のイメージの影響がすでに指摘され
ている。さりげなさとともに振る舞うことで優雅さが生じ、それは宮廷人・宮廷婦人
にとって欠くべからざる要素とされていた（7）。そして宮廷人は「いつも人に恥ずか
しくない行為でのぞむように心がけ、愚かしさに走るまいとする良識でもって自制す
ることが大切」だが、「笑い、冗談を言い、警句をとばし、ダンスを」しながらも「つ
ねに機知に富み、控え目な様子を示し、なにかしたり言ったりするときにはいつも気
品のある物腰でのぞむことが大事」であるとされていた（8）。このような身体的精神
的自制が重視されていた点から、当時の宮廷生活においては、優雅さのない感情のあ
からさまな表出を避け、身体だけでなく、感情をもコントロールできる宮廷人の姿が
模範的な姿であるとされていたと考えることができる（9）。第三者に見られたいイメー
ジ、すなわちある種の「仮面」のようなものを身に着け、演技することが日常だった
宮廷人にとっては、感情のようなものが表出していない「人工的」で「仮面」のよう
な姿がその人の「極めて自然な姿」として認識されていたと言えるのではないだろう
か。
　このような感情の抑制は、中世キリスト教世界でも一般的なことだった。そして、
その後のブロンヅィーノの生きた世俗世界においては、その前の時代、15世紀から
感情を抑えた作品が作られていた。それは、死者を威厳ある姿で記念するという用途
に合わせてプロフィールで描かれた肖像画や、特にフィレンツェでは、女性をあから
さまな笑顔で描くことは、その女性の名誉を傷つけるものであるとする伝統に基づい
て、感情の抑制された姿が描かれていた。このような社会的・文化的背景を継承し、
そしてその傾向をより顕著な形で表したのが、ブロンヅィーノの生きた時代、16世
紀であったと考える。先述した「対話型肖像画」は、16世紀初頭にレオナルド・ダ・
ヴィンチによって創始された後、ラファエッロによって発展させられ、アンドレア・
デル・サルトやポントルモらによって多様化されていった。このタイプは、プロフィー
ルの肖像画に比べて、モデルの姿のより広い範囲を描くことができた点や、モデルと
観者との間に椅子の手すりやその上の腕といった障害物を配置することで、観者と一
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定の距離を保ち、描かれた人物の威厳を損なうことなく肖像画を制作することができ
るという利点があった。特に女性にとっては、障害物を置くことで、観者に視線を向
けることは相手を誘惑することとして避けられていたという背景に反することなく、
その姿を描くことができた。このような「対話型」の形式を用いて描かれた、心身が
コントロールされていることを示すように指先まで意識の行き届いている様子は、宮
廷人が理想とする振る舞いを描いたものであるといえるだろう。ここで、カスティリ
オーネの『宮廷人』の影響を受けた宮廷人たちの振る舞いの演劇性と、「対話型肖像画」
の特徴とを結びつけることができるのである（10）。

３．演劇との関連

　次に、このような宮廷人の宮廷生活や肖像画での演劇性と、実際に上演されていた
演劇などとの関連を検討する。15、16世紀には、宗教的・世俗的問わずさまざまな
祝典に際しての祝祭行列や演劇が盛んに催されていた。ここには、もちろん同時代の
芸術家たちが装飾担当として参加しており、ブロンヅィーノもそのひとりだった。ブ
ロンヅィーノは 1539年のコジモ一世とエレオノーラ・ディ・トレドの結婚祝祭の装
飾の仕事に関わっていたと伝えられている（11）。その祝祭の様子を記したフェスティ
バル・ブックには、アッパラートの装飾や、コジモとエレオノーラの前で上演された
演劇の登場人物の衣装や装飾品について記述されている（12）。例えば、「最初の一人［…］
の巻き毛にはタイムの花が点々と飾られており、その周りには、何匹かの蜂をともなっ
ていた。さらに彼女は同じ布でできたかぶり物をしているが、それは現在では使われ
なくなった古風な形であった。それは水晶と緑柱石、貞操木の花輪、そしてかぶと飾
りのようにカメレオンで飾られていた。［…］右手にはトロンボーン（trombone）を持ち、
もう一方には、［…］パレットのようなもの（taninera）を持っていた」（13）。このよう
な登場人物についての記述や、実際に演じられていた劇の台詞と幕間狂言で歌われた
歌の歌詞が記されている一方で、人物の感情を表現するための表情や身振りについて
の記述が欠けていることが指摘できる。このような欠如を埋め、文字として記述され
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ていなものを表現したのが、ブロンヅィーノの作品であるといえるのではないだろう
か。演劇的な身振りや演じている人物の様子についての記述がフェスティバル・ブッ
クで欠けていることは、それが記述するまでもなく、同時代の人々には容易にその場
面を想像することができたためであると考えられる。そして先述したように、感情の
抑制された超然とした表情は、宮廷人たちが日常的に身に着けていたものであったし、
感情を表す装置としての顔貌について、フェスティバル・ブックだけでなく『美術家
列伝』や『宮廷人』といった同時代の文献に記述が少ないということは、どのような
表情や身振りをするべきなのかという点が、当時の共通認識として広く共有されてい
たことを示していると考える。
　このような記述の欠如に加えてさらに注目したい点は、フェスティバル・ブックで
記述されている登場人物の装飾品である。そこでは、タイムの花と蜂、水晶や緑柱石、
貞操木の花輪、カメレオンやカブトムシ、蟹といった、生花と恐らく作り物の装飾が
用いられ、自然物と人工物が明確に分けられることなく記述されている。このことか
ら、16世紀においては、現代とは異なる自然物と人工物のコンセプトがあったこと
を示していると言えるのではないだろうか。

４． 「自然な」ものと「人工的な」もの

　自然物と人工物の境界の曖昧さは、同時代の文献からも確認できる。『美術家列伝』
の「ポントルモ伝」では、レオ十世の凱旋を祝した仮装行列で、「死んだようにうつ
ぶせで倒れている」男性や、「光り輝く幼児」がその男性の背中の傷口から現れてい
る様子が記されている（14）。さらに、ブルクハルトは、この頃の仮装行列では人間の
俳優と等身大の着衣像とが並置され、俳優が彫像を装ったのちに、歌ったり朗唱した
りして生きた人間であることを示すことがあったと述べている（15）。このように、生
きているものが死んでいるもののように、あるいはその逆で、死んでいるものが生き
ているもののように振る舞う様子を目にしていたことで、自然物と人工物の認識につ
いて、現代と異なる感覚が生じていたと言えるだろう。また、絵画作品においては、
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ポントルモによる《エジプトのヨセフ》（ロンドン・ナショナル・ギャラリー、1515年）の
石造彫像と、円柱の上に立つプットーが並置されている（16）。それ以前の時代では、フィ
リッピーノ・リッピによる《マルスの神殿から悪魔を追い出す聖ピリポ》（サンタ・マ
リア・ノヴェッラ、ストロッツィ家礼拝堂、1439-1502年）のマルス像の、まるで生きてい
るかのような表現など、自然物と人工物がその境界を揺れ動くような描き方がなされ
ている。ポール・バロルスキーは、このような曖昧さを楽しむ文化的背景が 15、16

世紀にはあったと述べている（17）。前述した「ポントルモ伝」にあるような彫像に扮
した人間という出し物が実際にあったとしたら、その影響を受けて自然物のようであ
り、かつ人工物のようでもある表現が絵画に流入し、《エジプトのヨセフ》のプットー
のポーズや、フィリッピーノ・リッピのマルス像が描かれた、あるいは、その逆の影
響の可能性も指摘できる。このような絵画と演劇との双方向的な影響関係はすでに指
摘されているが、そのような影響関係が生じた背景のひとつが、演劇や仮装行列の視
覚体験から生じた「自然」と「人工」のコンセプトであり、その境界を楽しんでいた
という当時の価値観だった。このような価値観に基づいて、さらにそこに同時代のコー
ド・ブックで語られた理想的な宮廷人のイメージを組み合わせたのがブロンヅィーノ
の描いた肖像画の宮廷人たちの姿であったと考える。

おわりに

　以上のような、現代と異なる「人工」と「自然」のコンセプトには、両者の境界の
曖昧さを楽しむという側面と、理想的な宮廷人というある種「仮面」のようなものを
身に着けている姿が自然、あるいは当たり前とされた考え方という側面があった。前
者は絵画での人工物と自然物の並置、演劇や仮装行列での生きているものが死んでい
るように、あるいは死んでいるものが生きているように振る舞う場面を見た経験から
生じたものだった。後者は『宮廷人』のような同時代のコード・ブックの影響から、
心身ともに統制された理想的なイメージに基づいて、日常的に演技をしていた宮廷人、
という文化的・社会的コードから生じたものだった。本論文の冒頭でブロンヅィーノ
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の肖像画の作例として挙げた《ルクレツィア・パンチァティキの肖像》では、マスカ
ロンと人間が同一画面に並置され、彫像を安置する場所であるニッチを背景にモデル
を描いている点が、人工物と自然物の境界の曖昧さを示している。そして「対話型肖
像画」の形式が用いられている人物像では、指先や顔の細部までコントロールの行き
届いている様子を示し、これによって理想的な宮廷人のイメージを身に着け、そのよ
うに振る舞っている点が、「人工的」であることが当たり前な姿であり、「極めて自然
な」姿として受け入れられていたことを示すと考える（18）。このような当時の価値観
を反映させて作品制作をすることができたからこそ、ブロンヅィーノはメディチ家を
はじめ、他の宮廷人や人文学者などの肖像画を多く描く機会を得ることができ、メディ
チ宮廷の筆頭画家の地位を獲得するに至ったのだと言えるだろう。
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ディドロのブーシェ論
̶̶1759 年の『サロン』から 1765 年の『サロン』を中心に

胤森由梨

序

　ドニ・ディドロ（Denis Diderot 1713-1784）は友人グリムが主宰する『文藝通信』に
サロンについての美術批評を書いた。ディドロのサロン評は 1759年から 81年にかけ
て一年おきに執筆され、合計９つものサロン評が存在する。本稿は、『サロン』のと
りわけブーシェ評（1759年から 1765年）を取り上げる。
　フランソワ・ブーシェ（François Boucher 1703-1770）は、アカデミーの会長になった、
ロココ時代を代表する画家である。ブーシェの優雅に着飾った男女を主題とする絵画
は、社交界の人々に広く愛好され、芸術家にも大きな影響を与えた。『サロン』の中
でディドロはブーシェをほとんど一貫して批判する。ブーシェの絵画はディドロの自
然主義的（1）絵画観に反し、その批判はブーシェが自然の観察を行わずに、空想によっ
て作品を制作する手法に向けられている。ブーシェ評に関する先行研究では、全般的
な傾向としてディドロの自然主義的観点から美学的問題に至る理論形成をめぐる考察
が豊富になされている（ロジキン［2013］、デュフロ［2013］、デモリ［2008］）が一方でディ
ドロが唯一高く評価しているブーシェの《キリスト降誕》（Nativité）の批評の中で見
られる道徳的批判についての考察はあまり詳細になされていない（2）。たとえば、ロ
ジキンは《キリスト降誕》で用いられる空想的な色彩に美徳と結びつく真実らしさは
ないとはいえ、それが結果として絵画的技術を向上させ、ディドロは作品自体を容認
していると論じる。また、デュフロもディドロがこの批評の中でブーシェの絵画的技
術を高く評価していたことを明らかにしているが、ディドロがこの作品に向けた道徳
的批判には触れていない。すなわち、先行研究において、ディドロが唯一高く評価し

http://www.bigakukai.jp/wakate/papers2015/
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たブーシェの《キリスト降誕》という作品について、技術的な評価を取り上げるに終
始し、実は、ディドロが道徳的観点からこの作品を批判している点は明らかになって
いない。
　そこで本稿では、こうした先行研究を受けて、まず、第一章ではブーシェの絵画が
ディドロの自然主義的絵画観にいかに反し、どのような批判がなされていたのかを対
象物と色彩に分けて考察する。第二章では、ディドロが自然主義的絵画観に加えて、
道徳的な観点からもブーシェを批判していることを指摘する。

第一章　ディドロの自然主義的絵画観

　ディドロのブーシェ評は 1759年に始まり、ロジキンの指摘にあるように、批評内
容は作品や作家との接触を通じて、内容はより精緻なものになり、美学的な領域に進
出していく。第一章では、ディドロが自然主義の立場から対象物や色彩といった絵画
を構成する諸要素にどのように向き合い、ブーシェの描く作品に対してどのような批
判を行っていたのかを考察する。

第一節　対象物についての批判
　ディドロは 1761年の『サロン』で、ブーシェが描いた《田園画と風景画》（Pastorales 

et Paysages）という作品群（3）に対して以下のように述べている。

何という色！　何という多様さ！　何と対象と着想が豊富であることか！　この
男は真実を除いた全てを持っている。あなたの好みに合わないような構成部分か
ら切り離されている構成部分は存在しない。構成部分全てを集めてもあなたを魅
了する。けれども人々は自問するのである。こんなに優雅で豪華な衣服をまとっ
た羊飼いを見たことがあるだろうか。今までどんな主題が同じ空間に、田園いっ
ぱいに、橋のアーチの下に、住居から遠く離れたところに、女性や男性、子供、
雄牛や雌牛、羊や犬、藁の束、水、火、ランプ、香炉、手つき壺、炊事鍋を寄せ
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集めただろうか。描かれているこの魅力的な女性については、これほどちゃんと
服を着ていて、手入れの行きとどいた享楽的な女性は何をしているのだろうか？　
遊んだり、眠ったりしている子供たちは彼らの子供だろうか？　頭の上でひっく
りかえそうとしている火を持つ男は配偶者なのだろうか？　火のついた炭をどう
したいのだろうか？　それをどこで手に入れたのだろうか？　調和のとれていな
い対象物の何と騒がしいことか！（4）

このように、ディドロはさまざまな対象物から構成されるブーシェの作品が人々を引
き付け、魅了すると述べているが、その理由はただ絵画的技術が優れているからでは
ない。人々は絵画的技術とは別に、田園画の宗教画的要素が装飾的に配置されている
ことに魅了されているのだ。しかし、ディドロはブーシェの絵画に技量や着想の豊か
さを認めつつも、田園画が世俗化することから生じる主題の非合理性を指摘する。す
なわち、ディドロはブーシェが、一つの画面にさまざまな主題を織り交ぜて描いてい
る点、羊飼いが羊飼いには見えぬほど豪華な衣装をまとっている点、田園画という主
題にあまり関係のない対象物を不条理に配置している点を批判している。ブーシェは
このように、田園画とみせかけて、キリスト教的な対象物を装飾的にあちこちに配置
することで、田園画を宗教画のように見せているのである。この絵が宗教主題を扱っ
ているとわかる理由は、エジプト避難の構図がとられていること、また羊飼いの女性
と子供に赤と青というキリスト教の信仰と受肉を示す色が選択されているからであ
る。こうした宗教的な対象物に加えて、ブーシェは田園画に関係のない対象物として
手つき壺や炊事鍋といった対象物を散りばめている。また、ロジキンによれば、画面
右上にある、山羊の角を持つ牧人が花でできた綱で飾られた壺は『サロン』に記述は
ないものの、同年に出品されたブーシェの神話画の《サテュロスに見つめられて眠る
バッカスの巫女》（Bacchantes endormies observées par des satyres）の画面左上に同様の
壺を確認することができる（5）。このように、ブーシェは画面を構成する際に、主題
とは関係のない対象物を装飾的に配置している。そのため、配置される対象物は主題
を強めるというよりもむしろ装飾的効果を高める性格が強く、かえって主題をわかり
にくくさせているのである。
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　ディドロは主題を十分に表現するために、絵画を構成する諸要素は有機的な関係を
結ばなければならないと考えていた。というのも、ディドロは絵画の模範は自然であ
ると繰り返し主張し、『百科全書』の「構成（composition）」の項においては、絵画に
おける構成とは、自然に存する動物の体が有機的構造を備えているように、諸部分を
一つにまとめることであると定義しているからである（6）。このことから、ディドロ
のブーシェの描く対象物に関する批判は、主題と描かれている対象物に有機的な関係
が結ばれていることを認めることができない点に向けられていると推察することがで
きる。ディドロはブーシェの用いる色彩についても同様の批判を行っているため次節
で考察したい。

第二節　色彩についての批判
　第一節では、ブーシェのとりわけ対象物についてのディドロの批判を考察した。ディ
ドロは自然主義的絵画観に基づいて、色彩についてもブーシェを批判する。1763年
の『サロン』のブーシェ評序文で、ディドロは《幼きイエスの眠り》（Le sommeil de l’enfant 

Jesus）（7）に用いられた色彩について、その過剰な色彩表現を化学者の起こす化学反
応にたとえて架空の議論を行っている。

色彩はあなたの知り合いの化学者に次のことを命じてみてはどうだろうか。硝酸
カリウムを使って銅の爆発を起こすように言ってみなさい。そうすればブーシェ
の絵画にある色彩を見るだろう。これはリモージュの作り出す美しい七宝のよう
である。もしあなたが画家に、「ブーシェ先生、色調はどこから取ってきたので
すか。」とたずねたら、彼はこう答えるだろう。「私の頭の中からだよ。」̶̶「し
かし間違っています。」̶̶「そうかもしれないが私は真実であるかどうか気に
したことはないのだよ。私は神話上の出来事を空想的な絵筆によって仕上げてい
るにすぎないのだよ。あなたは何をご存知か。タボル山（8）の光や楽園の光がお
そらくこんな風だと知っているのか。また、夜に天使たちがあなたのもとに訪ね
てきたことがあるのか。」̶̶「いいえ。」̶̶「私にもそんなことが起こったこ
とはない。だからこそ私は自然に全くモデルが存在しないものに関しては、自分
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がよいと思うように描くのだ」（9）。

ディドロはこのように、ブーシェの絵画で用いられる色彩の輝きが過剰であることを
化学者の起こす実験で生み出される色彩にたとえている。
　第一節で述べたように、ディドロはあくまでも絵画とは、自然を模倣すべきである
と主張した。ここで繰り広げられる架空の議論では、自然の観察を行わずに想像力に
真実を求めるブーシェが、ディドロの立場と反する人物であるということを対話とい
う形で強調している。むしろ、ディドロにとって対象物と色彩は絵画を一つの作品と
して成立させるために有機的な関係を持って構成されなければならない。よってディ
ドロが批判する、ブーシェの輝きすぎている色彩とは、部分ばかりを際立たせ、全体
としての調和を乱すことへの批判なのである。

第二章　ディドロの自然主義と共存する道徳的問題

　第一章で考察した通り、ディドロは自然主義という立場から一貫してブーシェの装
飾的に画面を構成し、諸部分に有機的な関係を持たない手法を批判している。しかし
ディドロは一方でブーシェの絵画的技術を高く評価しており、ブーシェを大画家の一
人として認めてもいた。本章では、ディドロがブーシェに対して絵画的技術を認めつ
つも、なぜ許容しなかったのかという問題を、道徳的な観点から考察する。
　ブーシェ評には一点のみディドロが高く評価する作品があり、それは 1759年の『サ
ロン』に執筆された《キリスト降誕》という作品である。ディドロはこの批評の中で
ブーシェの想像力の豊かさを認め、そこに独創性があることを示している。
　以下が《キリスト降誕》についての批評の引用である。

私は彩色法が間違っていることを認める。輝きすぎているのだ。そして子供は
赤色である。このような主題で天蓋付きの優雅なベッドほどこっけいなもの
はない。しかしそれにしても聖母マリアはとても美しく、愛情にあふれていて
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（amoureuse）、魅力的である。そしてこの穂を手に取り、聖母マリアの背にもた
れかかる、聖ヨハネほど繊細でいたずらな様子を想像するのは困難である。（中略）
私はこの絵を所有することを遺憾に思いはしないだろう。あなたは私の家に来る
たびにこの絵のことを悪く言うだろうが、それでもあなたはこの絵を見るだろう
（10）。

第一章でみてきたように、ディドロは自然主義の立場から色彩が自然とはあまりにも
かけ離れていることを批判し、また対象物の不条理さという観点からは、宗教画とい
う主題にそぐわない天蓋付の豪華なベッドを批判している。しかし、一方で聖ヨハネ
にみられるブーシェの想像力の豊かさを高く評価し、その点にブーシェの独創性を認
めている。さらに彼は、その作品には鑑賞者が悪口を言いながらも、引き付けられて
しまうような力があることを示している。
　ただし、ディドロは鑑賞者を引き付ける力が、絵画的技術の巧みさによるものであ
ると同時に官能性によるものであると考え、そのためブーシェの作品を無批判に許容
してはならないと留保を加えている。以下は 1761年のブーシェ評の引用である。

人々はブーシェのように光と闇の芸術を理解していない。彼の芸術は二種類の人
間（つまり社交界の人々と芸術家）の関心をひくために作られる。優雅さやうわべ
だけの優しさや現実離れした慇懃さや愛嬌、趣味、淀みのなさ（facilité）、多様性、
輝き、化粧を施した肌の色（carnations fardées）そして放蕩は取るに足らない男性
（petites-mâitres）や女性（petites femmes）、若者、社交界の人々、真の趣味、真実、
正しい観念、芸術の厳格さについて無縁の群集の心をとらえるに違いない。彼ら
はどのようにしてブーシェの目につく放蕩さや輝き、ポンポンや乳房、尻、毒舌
をはねつけるのだろうか。そしてこの男（ブーシェ）が絵画の困難さをどの点ま
で乗り越えたのかを見る芸術家にとってはほとんど彼らにしかわからない才能
（mérite）がすべてであり、彼の前にひざまずくのである。ブーシェは彼らの神な
のだ（11）。
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ブーシェの想像力をもとに作品を制作する手法は、芸術についての真の趣味、真実、
正しい観念、芸術の厳格さを持たない鑑賞者にとっては以下の理由で有害なものにな
る。その理由は、鑑賞者は主題よりも際立ってしまっている放蕩さや乳房、尻といっ
た表層的な事柄に引き付けられてしまうために、より本質的な問題である、主題がな
んであるかといった考察が行われないからである。
　こうした注意をディドロは鑑賞者にとどまらす、芸術家にも向けている。先の引用
にあるようにブーシェは芸術家たちに、彼らにしか理解できないような才能によって
神としてあがめられている。ディドロは 1763年のブーシェ評でブーシェを模倣する
生徒がどのような模倣を行っていたのかを以下のように論じる。

この男（ブーシェ）は絵画を学ぶ生徒にとっての癌である。生徒は絵筆の使い方
やパレットの持ち方を知ったとたんに子供を花飾りでつなげることやぼってりと
した真っ赤なおしりを描くこと、そしてあらゆる種のばかげたことに身を投げ出
すことで心がいっぱいになる。その工夫とはいくら模範に熱心さや独創性があっ
て、優しくて魔術的であったとしても許されるものではない（12）。

当時ブーシェの画家としての人気は高く、その作風を模倣することに熱中する学生は
大勢いた。確かに、ディドロはブーシェを類まれな才能の持ち主と形容し、ブーシェ
に他の画家が真似することが出来ない独創性を認めていた。ただしその独創性には絵
画技術の巧みさという点でも、官能性という点においても画家を含め、鑑賞者を引き
付けるものであった。そのために、ディドロは道徳的な観点から、鑑賞者に絵画の表
層的な事柄ばかりを無批判に受容することを危険視し、ブーシェに対しては、人々の
関心をひくために絵画を官能的に見せる点を批判しているのである。

結論

　以上、ディドロのブーシェ評においてディドロが自然主義の立場からどのような批
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判を行っていたのかを考察し、絵画的技術の高いブーシェをディドロはなぜ許容しな
かったのかという問題を道徳的な観点をもとに考察した。ディドロの批評の根底にあ
るのは厳格な自然の模倣によって、絵画の中においても自然界にみられるような有機
的な関係を持たせることである。ブーシェ評の中ではそれが対象物の不条理さや色彩
の間違いとして語られている。しかし一方で、ディドロはブーシェの作風に独創性が
あることを認めてもいた。ただし、その独創性には官能性が伴っているため、ディド
ロは道徳的観点から鑑賞者が無批判に作品を受容することに注意を促し、ブーシェに
対しては、人々の関心を引くために絵画を官能的に見せる点を批判していたのである。

註
　本稿では、以下二つの原典を参照する。引用に際して略号とページ数のみを記した。翻訳はす
べて拙訳であるが、1763年の『サロン』の訳は大阪大学で開講されている山上先生の「フランス
文学演習」の授業で行った訳を参照した。
　一次資料の表記については、Diderot, XIII, Œuvres complètes, tom. 13, « Salon de 1759, Salon 

de 1761, Salon de 1763 », Jean Varloot, Jacques Chouiilet, Jean Garagnon （éd.）, Paris: Hermann, 

1980.を XIIIという略号で示した。

（1）    本発表でいう「自然主義」は、広い意味での、自然をあるがままに再現しようとする芸術
思想を表すものとする。自然主義の定義に関しては、以下の文献を参照した。『オックスフォー
ド西洋美術辞典』、佐々木英也監修、講談社、1989年。
（2）    Stéphane Lojkine, “Peindre en Philosophe, Le pari de la vérité” in Le Goût de Diderot Greuze, 

Chardin, Falconet, David, Paris: Hazan, 2013; Colas Duflo, “Le beau” in Diderot philosophe, Champion 

Classiques, Paris, 2013.

（3）    サントーバンのデッサンから 1761年にブーシェが 6つの作品を出品したことが判明して
いる（ES, p. 119）。
（4）    Quelle couleurs ! quelle variété ! quelle richesse d’objets et d’idées ! cet homme a tout, 

excepté la vérité. Il n’y a aucune partie de ses compositions qui, séparée des autres ne vous plaise ; 

l’ensemble même vous séduit. On se demande, mais où a-t-on vu des bergers vêtus avec cette 

élégance et ce luxe ? quel sujet a jamais rassemblé dans un même endroit, en pleine campagne, 

sous les arches d’un point, loin de toute habitation, des femmes, des hommes, des enfants, des 
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boeufs, des vaches, des moutons, des chiens, des bottes de paille, de l’eau, du feu, une lanterne, 

des réchauds, de cruches, des chaudrons ? que fait là cette femme charmante, si bien vêtue, si 

propore, si voluptueuse ? et ces enfants qui jouent et qui dorment sont-ce les siens ? et cet homme 

qui porte du feu qu’il va renverser sur sa tête, est-ce son époux ? que veut-il faire de ces charbons 

allumés ? où les a-t-il pris ? quel tapage d’objets disparates ! （XIII, pp. 221-222.）
（5）    Lojkine, op. cit., pp. 103-108.

（6）    L’Encyclopédie ou dictionnaire raisonné des sciences, des arts et des métiers, par une 

société de gens de lettres, New York, rep. 1969, pp. 772-773.

（7）    ロジキンはこの作品が 1759年の《キリスト降誕》の二作目であると指摘している。
Lojkine, op. cit., p. 110.

（8）    タボル山とは、紀元前 13世紀にイスラエルが勝利を収めた土地として知られている。
（9）    Pour la couleur, ordonnez à votre chimiste de vous faire une détonation ou plutôt 

déflagnation de cuivre par le nitre, et vous la verrez telle qu’elle est dans le tableau de Boucher. C’est 

celle d’un bel émail de Limoges. Si vous dites au peintre : Mais, Monsieur Boucher, où avez-vous 

pris ces tons de couleur ? il vous répondra, Dans ma tête... Mais ils sont faux... Cela se peut, et je 

ne me suis pas soucié d’être vrai. Je peins un événement fabuleux avec un pinceau romanesque. 

Que savez-vous ? La lumière du Thabor et celle du paradis sont peut-être comme cela ? Avez-vous 

jamais été visité la nuit par des anges ?... Non... Ni moi non plus, et voilà pourquoi je m’essaie 

comme il me plaît, dans une chose qui n’a point de modèle en nature...（XIII, p. 355.）
（10）   J’avoue que le coloris en est faux ; qu’elle a trop d’éclat ; que l’enfant est de couleur de 

rose ; qu’il n’y a rien de si ridicule qu’un lit galant en baldaquin dans un sujet pareil ; mais la 

Vierge est si belle, si amoureuse et si touchante ; il est impossible d’imaginer rien de plus fin ni de 

plus espiègle que ce petit St Jean couché sur le dos, qui tient un épi. （中略）Je ne serais pas fâché 

d’avoir ce tableau. Toutes les fois que vous viendriez chez moi, vous en diriez du mal, mais vous 

le regarderiez. （XIII, pp. 81-82.）
（11）   Personne n’entend comme Boucher l’art de la lumière et des ombres. Il est fait pour 

tourner la tête à deux sortes de gens ; son élégance, sa mignardise, sa galanterie romanesque, sa 

coquetterie, son goût, sa facilité, son éclat, ses carnations fardées ; sa débauche, doivent captiver 

les petits-maîtres, les petites femmes, les jeunes gens, les gens du monde, la foule de ceux qui sont 

étrangers au vrai goût, à la vérité, aux idées justes, à la sévérité de l’art ; comment résisteraient-

ils au saillant, au libertinage , à l’éclat, aux pompoms, aux tétons, aux fesses, à l’épigramme de 

Boucher. Les artistes qui voient jusqu’où cet homme a surmonté les difficultés de la peinture et 
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pour qui c’est tout que ce mérite qui n’est guère bien connu que d’eux, fléchissent le genou devant 

lui. C’est leur dieu.（XIII, p. 222.） 括弧内引用者。
（12）   Cet homme est la ruine de tous les jeunes élèves en peinture. A peine savent-ils manier le 

pinceau et tenir la palette, qu’ils se tourmentent à enchaîner des guirlandes d’enfants, à peindre 

des culs joufflus et vermeils, et à se jeter dans toutes sortes d’extravagances qui ne sont rachetées 

ni par la chaleur, ni par l’originalité, ni par la gentillesse, ni par la magie de leur modèle. Ils n’en 

ont que les défauts. （XIII, pp. 356-357.） 括弧内引用者。

作品一覧
ブーシェ《休息》（La Halte）、1761-1765年、油彩、画布、208× 289cm、ボストン美術館。
ブーシェ《サテュロスに見つめられて眠るバッカスの巫女》（Bacchantes endormies observées 

 par des satyres）1760年、油彩、画布、77× 63cm、個人蔵。
ブーシェ《幼きイエスの眠り》（Le someil de l’enfant Jésus）1759年、油彩、画布、118× 90cm、
 プーシキン美術館。
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　略年表 (*)

年 ブーシェ ディドロ

1703 フランソワ・ブーシェ生まれる。

ドニ・ディドロ生まれる。（1713）

1723 王立アカデミーでローマ賞を受賞する。

27年～ 31年まで　ローマに滞在する。

1734
ボーヴェのタピスリー工場でデザインを
手掛ける

王立アカデミーの会員になる 『盲人書簡』を出版する。（1749）

1751 ポンパドゥール夫人の美術教師になる。 『百科全書』第一巻を出版する。（1751）

『百科全書』第二巻を出版する。（1752）

『百科全書』第三巻と、『自然の解釈につ
いて』を出版する。（1753）

『百科全書』第五巻を出版する。（1755）

『百科全書』第六巻を出版する。（1756）

『百科全書』第七巻を出版する。（1757）

1759 《キリスト降誕》をサロンに出品する。 『サロン』の執筆を始める。ブーシェ評を
執筆する。（1759）
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1761 《田園画と風景画》をサロンに出品する。 ブーシェ評を執筆する。（1761）

1763 《幼きイエスの眠り》をサロンに出品する ブーシェ評を執筆する。（1763）

1765 主席宮廷画家になる。 ブーシェ評を執筆する。（1765）

《カリストを驚かそうとディアナに変身し
たユピテル》をサロンに出品する。

《アンジェリークとメドール》をサロンに
出品する。

《二つの牧人画》をサロンに出品する。

《もう一つの牧人画》をサロンに出品する。

　(*) 略年表作成にあたって以下の文献を参照した。
　中川久定『人類の知的遺産 41　ディドロ』、講談社、1985年。
　『ブーシェ・フラゴナール展』、千足伸行監修、印象社、1990年。
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〈アール・ブリュット〉の初期構想
̶̶1940 ～ 50 年代、ジャン・デュビュッフェの芸術理念̶̶

小寺里枝

はじめに

　本論文は、1940年代半ばに生みだされた語〈アール・ブリュット〉の初期構想を
再考し、構想者である画家ジャン・デュビュッフェ（Jean Dubuffet, 1901–1985）の芸術
理念を明らかにしようとするものである。
　近年、美術のみならず幅広い関心を集める〈アール・ブリュット〉の語は、正規の
美術教育を受けたことのない̶̶それも何らかの精神疾患や知的障碍をともなう̶̶
人々による制作物を指し示す語として定着している。このような状況を生み出した背
景のひとつとして、1970年以降、この語の英訳として生みだされた〈アウトサイダー・
アート〉（1）の語が世界中に広まったことが挙げられよう。この英訳語が指し示すの
は文字どおり、西洋の直線的な美術史の流れ、いわゆる美術的環境の “外部 ”にて制
作された造形物である。しかしながら、フランス語で「芸術」を意味する art に「事
物の原初的、粗製の状態」を表す形容詞 brut を組み合わせた〈アール・ブリュット
art brut 〉の語そのものには、“外部”や“周縁性”といったニュアンスはどこにもない。
　本論文は、この語をめぐる後年の外在的な動向を一旦保留した上で、デュビュッフェ
自身の活動に立ち返るものである。〈アウトサイダー・アート〉との英訳は一種の「誤謬」
であり、〈アール・ブリュット〉がいわゆる美術の一ジャンルを指す名称ではないこと、
むしろこの語がデュビュッフェによる「理想の芸術像の総体」であったことは、2000

年以降、フランスの Delavaux（2）、アメリカのMinturn（3）らによって指摘されてい
る。そこで、本論文では考察を 1940年代半ば̶̶〈アール・ブリュット〉の語が生
みだされた当時̶̶に限定したい。というのも、当時やり取りされた書簡や文献資料、

『第 66 回美学会全国大会 若手研究者フォーラム発表報告集』（2016 年３月刊行）

http://www.bigakukai.jp/wakate/papers2015/
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デュビュッフェによる造形実践を検討すると、〈アール・ブリュット〉とは当時本格
的な芸術活動を開始したばかりのデュビュッフェ自身が、芸術家として体現すべき造
形表現の理念をあらわす語であったことが浮彫りとなるからである。
　デュビュッフェにおいて、当時この語はいかなる意味を有していたのか̶̶これを
具体的に明らかにすべく、本論文ではまず、1940年代における〈アール・ブリュット〉
の語を巡る動向を概観した上で、デュビュッフェによる言明、造形表現を考察する。
これにより、今後〈アール・ブリュット〉の語がより豊潤な意味において理解される
ことに寄与するとともに、「20世紀フランス美術を代表する画家のひとり」とされつ
つも、これまで包括的な検討がなされて来なかったデュビュッフェの活動の一端を明
らかにしたい。

１．1940 年代、〈アール・ブリュット〉を巡る動向

1-1．1949 年 10 月「アール・ブリュット」展、〈アール・ブリュット協会〉の解散
　〈アール・ブリュット〉の語が一般に広く知られる最初の機会となったのは、1949

年 10月、〈アール・ブリュット協会 La Compagnie de l’Art Brut 〉によって開催され
た展覧会である。保守的なブルジョワ地域であるパリ１区、ヴァンドーム広場に面す
る画廊で開催されたこの展覧会は、精神疾患患者という、いわゆる西洋近代社会の “周
縁 ”に位置する人々による制作物が大々的に展示された事実に注目が集まり、当時大
きな話題を呼んだ（4）。　
　現在では「第一回アール・ブリュット展」と呼ばれるこの展覧会は、しばしばこ
の語の黎明として語られる。けれども実のところ、40年代の〈アール・ブリュット〉
を巡る活動は、この展覧会を最後に事実上打ち切られた。展覧会を主催した〈アール・
ブリュット協会〉はこの後すぐ̶̶結成から１年に満たないうちに̶̶、実質的に解
散したのである。
　ジャン・デュビュッフェが〈アール・ブリュット〉の語を生みだしたのは、1945

年、文学者ジャン・ポーラン（Jean Paulhan, 1884–1968）と建築家ル・コルビュジェ（Le 
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Corbusier, 1887–1965）とスイスに旅した際であるという（5）。デュビュッフェは以後、
子どもの描画やパリの通りの落書きを捉えた写真、制作年代・制作者不明の石像、精
神病棟で描かれた描画等を集め、1947年、自身の画商であったルネ・ドゥルーアン
画廊の地下室に〈フォアイエ・アール・ブリュット foyer de l’art brut 〉を開設した
（6）。「小さな家」や「休憩所」といった意味を持つ “ フォアイエ foyer ” と名付けら
れた展示室は、週に何度か開室されるささやかなコレクションであったものの、1948

年に前述の〈協会〉が結成されると、以後コレクション点数は急激に増大する。とい
うのも〈協会〉の中心となったのは、前年に亡命先のニューヨークから帰国したアン
ドレ・ブルトン（André Breton, 1896–1966）や、ダダイストにして美術商のアンリ＝ピ
エール・ロシェ（Henri-Pierre Roché, 1879–1959）、シュルレアリスムと関係の深かった
美術商シャルル・ラットン（Charles Ratton, 1895–1986）ら、いずれもアフリカ美術や精
神疾患患者の制作物の熱心な蒐集家らであった（7）。そんな彼らの協力によって、〈アー
ル・ブリュット〉の名のもとに、短期間で膨大な数の品々が集められたのである。さ
らには精神科医の協力も手伝ったことにより（8）、コレクションの半数は精神疾患患
者の制作物によって占められるようになる。このうち 200点が展示された展覧会とと
もに〈アール・ブリュット〉の語が一般に広く示されたことは、「〈アール・ブリュッ
ト〉＝狂人の芸術」という図式を確定することとなったのである。

1-2．デュビュッフェとブルトンの相違点
　一方、協会結成時からデュビュッフェは、親しい友人に宛てた書簡において、当時
の協会の活動が、みずからの構想した〈アール・ブリュット〉とは異なるものである
ことに度々言及している（9）。〈協会〉が短期間で終局を迎えた第一の原因は、〈アール・
ブリュット〉という語に関する協会員の意見の不一致であるが、なかでもデュビュッ
フェとブルトンとの意見の相違は、決定的であった（10）。
　というのも、デュビュッフェが「狂気」や「狂人の芸術」という名称そのものに疑
問を呈する一方、みずからも医学を修めたブルトンは異常性や狂気の存在を明確に認
め、1920年代以降、いわゆる「狂人の芸術」を研究するとともに精神病院にて展覧
会を開催した（11）。彼の先導した「シュルレアリスム」という語そのものが辞書的に
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定義づけられ、またオートマティスム等の制作手法が明確に理論づけられていたよう
に、美や芸術に関するブルトンの思考は̶̶たとえ非理性的なものにその新たな可能
性を見出そうとも̶̶、あくまでも論理的な体系のもとに整理されたものであった。
これに対してデュビュッフェが問題とするのは、“芸術 ” や “ 美 ” はもちろん、あら
ゆる概念自体が曖昧に帰される、いわば価値観の体系そのものが未分化な状態である。
そこでは「狂気」も「狂人」もなければ、そもそもあらゆる事物や概念を形づくる明
確な境界そのものに疑問が付される。論理的な体系とは何か̶̶このような根本的な
懐疑こそが、デュビュッフェの提起する問題なのである。

２．デュビュッフェと〈アール・ブリュット〉

2-1．明確な定義への拒否
　事物が「原初的な状態」にあり、それゆえ「未加工である」ことを指し示す形容詞
「ブリュットを」用いた造語〈アール・ブリュット〉̶̶これによってデュビュッフェ
が意図した芸術理念とは、いかなるものであったのだろうか。
　〈協会〉結成前の 1947年、〈フォアイエ〉にて企画された第一回目の展覧会『バル
ビュ・ミューラー Les Barbus Müller 』展は、制作者／制作年代不詳の不定形な石像
を展示するものであった（12）。〈アール・ブリュット〉の語に関して、デュビュッフェ
は本展カタログに次のように記している。

 アール・ブリュットを定式化すること、もちろんそんなことはしたくありません。
あるものを定義づけることは（…）、それを酷く傷めることです。ほとんど殺し
てしまうに近い。物事には連続性というものがあるのです。（…）説明はもう十
分です！　説明は、意味を窒息させる。（…）アール・ブリュットとは、アール・
ブリュットであり、皆がよく理解しています。全然よくないって？ もちろんで
しょう、だからこそ、ここから進んでみようと思う訳です。このカイエ〔冊子〕
があるのは、そのためなのです（13）。
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　デュビュッフェが「このカイエ」と呼ぶのは、『ファシキュル・アール・ブリュッ
ト fascicule de l’art brut』と名付けられた小冊子のことである（14）。デュビュッフェは
当時、冊子発行によって〈アール・ブリュット〉を漸次的に展開させてゆくつもりであっ
たと考えられるが、むしろここで注目したいのは、引用文前半に明らかな、言語的な
説明への明確な拒否である。デュビュッフェはここで、投げやりとも呼べるパフォー
マティヴな態度を示すことで、決定的に〈アール・ブリュット〉の定義づけを拒むの
である。
　ひとつの語に固定された意味を付すことを、概念の「豊かな意味合いを殺すこと」
として嫌い、つねに概念が「意味のふくらみをもった」存在であることを望んだデュ
ビュッフェ（15）にとって、明確な定義づけを拒んで〈アール・ブリュット〉という
語そのものを曖昧なままにとどめることは、ひとつの戦略でもあった。しかし、明確
な定義がないという〈アール・ブリュット〉の理論的弱さは、結局のところ、この語
が終始都合のよい文脈に回収され、おのおのの仕方で受容される、という結果を生み
出した。その意味において、〈アール・ブリュット協会〉の解散、そして 40年代のこ
の語を巡る活動が中途半端な形で終焉した本質的原因は、そもそもデュビュッフェが
命名した〈アール・ブリュット〉という語の、定義の曖昧さに集約されると言えるだ
ろう。

2-2． “ 曖昧さ ”̶̶デュビュッフェ芸術の争点
　さて、逆説的ではあるが、終始曖昧な態度をとるデュビュッフェの姿勢はその一方
で、ひつとつの明確な方向性を示している。つまりデュビュッフェは、西洋近代にお
ける美術の枠組みに疑問を呈しながらも、例えばダダイスムやシュルレアリスムのよ
うな宣言的な芸術活動を否定し、そもそも “芸術 ”を、言語的枠組みで回収されえな
い営みとして捉えようとするのである。明確な定義づけを避けたデュビュッフェが当
時構想した〈アール・ブリュット〉の全体像を明らかにするため、今日わたしたちは、
この語が冠されたテキストや、当時の書簡等における断片的な記述を辿る他ない。け
れども当時、この語がデュビュッフェ自身の芸術観・造形理念を象徴的にあらわす語
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であったことは、同時代の批評からも明らかとなる。
　たとえば、文筆家でありデュビュッフェの親しい友人でもあったジョルジュ・ラ
ンブール（Georges Limbour, 1900–1970）によって 1953年に刊行された画家のモノグラ
フィーは『よいパン酵母の絵画　生地を焼くのはあなた̶̶ジャン・デュビュッフェ
のアール・ブリュット』（16）と題された。題名から明らかなように、ここでは明確に
デュビュッフェ自身の作品が〈アール・ブリュット〉とされている。つまり、まだ焼
かれておらず成形もされていない「未加工のパン生地」のように様々な形態になりう
る、いわば変幻自在の存在が、デュビュッフェによる絵画だというのだ。「ブリュット」
とはこのように、事物が未加工であること、それゆえ可塑性に富み、豊かな可能性を
秘めた状態であることを示すのである。
　言語というものがほとんど必然的にその意味するところを固定する働きを持つもの
であるとすれば、デュビュッフェは「観念が気体や液体のように無形」で、「絶えず
流動的である」ような、限りなく曖昧な状態を探求した（17）。言語的な説明をすり抜
ける、あるいは拒む表現̶̶このような性質がデュビュッフェの芸術活動の核心とも
言えよう。〈アール・ブリュット〉の語も例外ではなく、ここでも争点となるのは “多
義性 ”や “ 曖昧性 ”といった要素なのである。
　以下では、初期〈アール・ブリュット〉の構想を特徴づける “非言語的な表現の探
究 ”という視点から改めてデュビュッフェの活動を照射し、本論文を終えたい。

３． 「もうひとつの言語」としての造形芸術

3-1．1940 年代パリ̶̶デュビュッフェと文壇
　1901年に生まれ、1985年に他界するまで、文字どおり世紀を通して活動したジャン・
デュビュッフェは、戦後世界的に展開された美術運動〈アンフォルメル〉の先駆者と
して、あるいは最近では、〈アール・ブリュット〉の命名者として認知されていよう。
しかしながら、世紀前半の芸術が宣言的な “イスム ”の連なりとして語られ、戦後の
芸術がアメリカ合衆国での展開を中心に語られる 20世紀美術のなかで、デュビュッ
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フェの活動は容易には捉え難い。実際のところ、絵画や彫刻といった造形から文芸ま
で広範にわたるデュビュッフェの活動は、これまで総合的に検討されてこなかった
（18）。
　しかしながら、画家デュビュッフェの芸術理念とその活動の全体像は、文学者や詩
人ら同時代の文壇との関わり、デュビュッフェ自身の文筆活動をもって初めて明らか
になると言っても過言ではない。1942年、長年の空白期間を経て本格的な芸術活動
を開始したデュビュッフェが密接に交流したのは、先述のポーランや詩人フランシス・
ポンジュ（Francis Ponge, 1899–1988）等、ガリマール社を中心とする文筆家たちであっ
た（19）。この時期デュビュッフェは、みずからも精力的な文筆活動を行いつつ、造形
を言語と並ぶ「認識・表現の手段」として明確に意識し、自身の画家としての立場を
鮮鋭化させてゆく。芸術を、既存の言語体系とは異なる認識・表現を可能にする「も
うひとつの言語」である、と繰り返し述べたデュビュッフェの芸術理論は、このよう
な環境のもとで明確なものとなっていったと考えられるのである。

3-2． “ 未加工の言語 ”としての〈アール・ブリュット〉
　〈アール・ブリュット〉の語を生みだした 1940年半ば、デュビュッフはリトグラフ
作品にて詩人と共作する他、言語・文字そのものと格闘するかのような造形作品を多
く残している。たとえば、新聞紙の上に短いメッセージを書き殴った《グラフィティ・
シリーズ》（20）（1944年）、あるいは、フランス語を表音的に綴ることで、子どもが書
いたような印象を与えるリトグラフ詩作品《レルドゥラカンパーヌ》（21）（1948年）̶ ̶
これらは、綴りや統辞法といった文法を、つまり論理的に整理され制度化された枠組
みを無視するものである。デュビュッフェが追究したのは、フランス語が理想とする
明瞭な言語表現とは異なり、それ自体がいわばある種の揺らぎを持つ造形表現であっ
た。これに関して前述Minturnは近年、「〈アール・ブリュット〉とは、“belles-lettres” 
の対極に位置するもの」であると明確に述べたデュビュッフェの書簡を挙げた（22）。
ここで “belles-lettres” とは、洗練された̶̶つまり、たとえば修辞が用いられるなど
して伝統や規範に従う̶̶整然とした論理構造を持つ表現形式と想定されよう。とす
れば、そのようなモニュメンタルな言語表現の対極にある表現こそが〈アール・ブ
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リュット〉である、と理解することができる。
　書簡や講演テキスト、著作等、1940年代からデュビュッフェは随所において芸術
を言語活動に喩えて述べている。なかでも 1951年にアメリカ・シカゴで行った講演「反
文化的立場」からは、〈アール・ブリュット〉の語に象徴された当時のデュビュッフェ
の芸術理念が、より明らかなものとなるだろう。

わたしの考えでは、絵画とは言葉よりも（…）ずっと豊かな意味を含む言語です。
（…）芸術とは、ひとつの言語です。認識の手段であり、伝達の手段なのです。（…）
芸術に、この他の存在意義を求めるなど無意味なことなのです （23）。

　デュビュッフェは、既存の言葉による “明確な言語化 ”を、事物の豊かさを殺して
しまう、ひとつの “悪しき文化 ”として批判した。そして、そのような “悪しき文化 ”
のオルタナティブとして打ち出したのが、〈アール・ブリュット〉̶̶つまり、既存
の言語体系を介さないという意味において “ブリュット＝原初的 ”であり、さらに、
論理的な体系を持たないという意味において “ブリュット＝未加工な ”表現̶̶だっ
たのである（24）。
　デュビュッフェによるこの講演は、19世紀以降のヨーロッパに顕著な “外部 ” へ
の視線の極北、痛烈な西洋文明批判として理解されてきた。しかしながらデュビュッ
フェがここで「文化」と呼ぶのは、西洋近代のそれに限定されうるものではない。そ
れはひとつには、社会的な人間生活のなかに機能する言語という枠組みそのもの̶̶
つまり、人間表現の最も身近な手段であり、認識や思考といった精神活動に暗黙の内
に干渉するものでありながら、実のところ外在的な存在、いわば社会的な取り決めで
しかない、という危うい側面を持つ̶̶言葉そのものを指しているのである。その意
味において、デュビュッフェの意図した〈アール・ブリュット〉とは、文化の単純な
対立項としての “他者性 ”や “ 外部性 ”といった要素に還元できないばかりか、むし
ろ “文化 ” や “ 芸術 ”、“ 創造性 ”、そしてわたしたちの “生 ” そのものに内在する本
質的問題を提起するものなのである。
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おわりに

　1940～ 50年代、デュビュッフェによる一連の造形作品は、肖像や裸婦、風景等、
具体的な事物を主題としながらも、明確な輪郭線を一切持たない形象によって構成さ
れる。線という固定的なものよりも、自由で変化する流動的なものによって造形しよ
うとするこれらの作品は、言語という論理的枠組みに回収されえない曖昧さを追究し
ようとするデュビュッフェの芸術理念そのもの、とも言えよう。画家は、具象とも抽
象ともつかない、まさに“言葉にならない／できない”造形実践を試みたのであった。　
　デュビュッフェによる造形実践は、本論文で明らかにしたデュビュッフェの芸術理
念を踏まえて初めて、その考察が可能になるだろう。同時代のパリにおける美術・文
学をめぐる状況のなかでのデュビュッフェの位置づけを明らかにし、その作品の再解
釈を提示するため、今後さらなる考察を進めてゆきたい。

註
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generally accepted now, even internationally. It is, of course, badly understood. Each understands 
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（21）  題名 Ler dela campaneは、「田舎の空気 L’air de la champagne 」を表音的に綴ったもの。こ
のように詩全体は、声に出して読み上げるとフランス語として意味をなすものの、書かれたフラ
ンス語としては意味をなさない。本作品は版数限定リトグラフ作品として、〈アール・ブリュッ
ト協会〉から刊行された。Ler dela campane, Paris, Art Brut Noël, 1948.
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（22）  K. Minturn, “Chaissac, Dubuffet, and Paulhan: From Proletarian Literature to écrits Bruts”, 
Kunstlicht: Journal for Art, Visual Culture and Architecture, Special Issue on 'Ut pictura poesis', 33, 

2001, p. 91.

（23） 拙訳。 “（…） la peinture à mon avis est un langage （…） bien plus chargé de signification. 

（…） l’art est un langage: instrument de connaissance et instrument de communication（…） Il est 

tout à fait oiseux de chercher à l’art d’autres raisons d’être.” J. Dubuffet, op. cit., pp. 90-100. 

（24）  このように、デュビュッフェの「命名 titrage」には絶えず言葉遊びの側面が潜んでいる。 絵
画作品やシリーズの題名を含めたデュビュッフェにおける「命名 titrage」の問題については、
Jacobiの以下の著作に詳しい。M. Jacobi, Jean Dubuffet et la fabrique du titre, Paris, CNRS éditions, 

2006. また、Minturnは 1940年代の〈アール・ブリュット〉の語に顕著な、“ひとつの語が複数
の意味を持ちうる ” という言葉遊びの側面を、「マラルメを端緒として 19世紀末から 20世紀ま
で続く近現代フランス文学の伝統」とした上で、デュビュッフェをこの伝統のなかに位置づけて
いる。K. Minturn, “Levi-Strauss, and the idea of art brut”, RES: Anthropology and Aesthetics, no. 46. 

Polemical objects, 2004, pp. 247-258.
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セルフポートレイトの生々しさの行方
̶̶森村泰昌《Hermitage 1941-2014》における

身体提示とセルフィー拡散の関係

田川莉那

　森村泰昌（1951～）は世界中のあらゆる有名なイメージに自身が入り込むセルフポー
トレイトを 30年以上続けてきた美術家である。森村の作品の核は、彼自身が身体を
提示することにあるという形容は今や定型句となりつつある。それは森村の〈アジア
人（1）で男性であるという身体〉が、西洋の美術、ピンナップ、 報道写真などに入り
込むことにより、既存のイメージを鑑賞者がどう見ていたかということを暴き出す構
造を持ち、男性としてまたはアジア人としての身体が強調される仕組みが認められる
ということだ（2）。
　森村はこの構造を以て、自他、男女、東西というような二項対立の内どちらかを賞
揚、糾弾することなく（3）看破しつづけ、その脱構築性から「ポストモダンの芸術家」
という位置を与えられてきた（4）。ただし、この解釈は、90年代半ば以降から近作《侍
女たちは夜に甦る》（2013）や、《Hermitage 1941-2014》（2014）にかけても有効な論法
であるかは疑問である。つまり、「非西洋人である身体の戦略的な使用」（5）は、90

年半ばまでに顕著な傾向であると筆者は考える。
　この 30年間には、様々な視覚的変革が起こった。デジタル写真の一般化（6）、それ
に伴ったセルフィー（7）のようなコミュニケーションとしての写真（8）の普及。近年
の研究では、セルフィー、つまりセルフポートレイトの一種によるによるデジタルサ
ブジェクティビティの変化が有るのかどうか、またそれはどの様なものでありうるか
と多く問われており（9）、森村作品のセルフポートレイトの意味も変化しているので
はないだろうか。　
　本論文は、森村が 30年以上継続して制作している〈美術史シリーズ〉を軸に、作

http://www.bigakukai.jp/wakate/papers2015/
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中で身体をいかに提示しているかを時系列的に検討する。そうすることで、セルフポー
トレイトが一般的ではなかった時代から、日常的になった時代までにおける森村によ
る身体の使用戦略の変遷を検討し、視覚文化の変容と、その身体提示の変遷がどのよ
うに重なっているのかを探りたい。

〈美術史シリーズ〉を主軸とした身体提示の時系列的分析
１．身体強調と解剖性の出現

　1985年の《肖像（ゴッホ）》発表以来（10）、森村は過去の美術作品に入り込むとい
うセルフポートレイト（11）を重ねてきた。たとえば《肖像（双子）》（1988）で森村は、
マネの《オランピア》（1863）に入り込み、白人女性と黒人女性に成り代わる。これは、「人
種」へのアプローチであり、当時ニュー・アート・ヒストリーが《オランピア》にお
いて裸体の女性に向けられる男性の眼差しの暴力性しか指摘できていなかったことを
暴いた（12）。西洋人男性の眼差しの前では、白人女性と黒人女性は双子のように同等
に組み敷かれた存在であり、さらには森村が、男性かつ黄色人種であることを強調す
るように自身の肌と細い身体を晒すことで、自身も彼女たちと同じ立場であると示し
たと読み解ける。本作は、たしかに身体を戦略的に使ったアジア人男性性の強調と、
皮膚の色の操作と強調が行われている。
　皮膚の色の強調に関しては、ロダンの《叫び》（1880-99頃）をもととした 1986年《肖
像（赤・Ⅰ）》から顕著となる。ブロンズ彫刻となるにあたって、森村は肌を赤く塗る
ことで、ブロンズが潜在的に指示する皮膚の色に言及する。《肖像（少年Ⅰ・Ⅱ・Ⅲ）》
（1988）や《だぶらかし（マルセル）》（1988）や《美術史の娘（劇場 A・劇場 B）》（1990）でも、
自身の身体の提示において、肌の色の操作、強調が行われており、森村により多様な
人種や性別が越境された作品といえる。
　ただし、《美術史の娘（劇場 A・劇場 B）》は「非西洋人である身体の戦略的な使用」
で読み解けるのと同時に、平面イメージを解析、立体化し、また撮影により平面化す
る過程を踏む中で、森村がマネの描いた女給の腕が非常に長く構成されていることに
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気付き、指摘した点も重要な作品項になっている（13）。 

２．マニピュレイトを追求した 89 年以降

　やや時間が前後するが、88年までは、ほとんどの作品で肉体の生々しさ、すなわ
ち、絵画にはない生きた人間の現前化が行われようとしていた。ただし、89年からは、
その生々しさの追求とは別に、イメージ・スキャンによる制作が追求されている作品
がいくつかある（14）。《肖像（９つの顔）》（1989）はその代表作の一つである（15）。この《肖
像（９つの顔）》は、スキャンされたレンブラントの《テュルプ博士の解剖学講義》（1632）

に森村のセルフポートレイトを当てはめたものだ（16）。《テュルプ博士の解剖学講義》
を出版物からスキャンしたことにより、その出版物の印刷物としての質感までが荒れ
た粒子として《肖像（９つの顔）》には浮かび上がっている。それはまるで新印象派の
点描のようであり、印刷物の中に入り込めるというデジタル的操作可能性が示唆され
ている（17）。つまり、ここでのセルフポートレイトは森村の「生々しさ」が目指され
ず、むしろ、森村のセルフポートレイトが《テュルプ博士の解剖学講義》へシームレ
スに貼り付けられており、森村自身の皮膚の色や肉体は見えなくなっている。
　　《肖像（９つの顔）》を筆頭に、森村は 89年から数年間マニピュレイト、写真の合
成による表現拡張を追求しており、それまでの西洋美術史に対するアジア人男性性の
挿入というよりも、モチーフを大胆に変革する構造が見受けられる。たとえば、ブ
リューゲル《盲人の寓話》（1568）を元とした《Blinded by the light》（1991）は、それ
までのゴッホやマネとの関係とは明らかに異なっている。ブリューゲルが描いた盲
人たちとは全く異なる容貌の人物たちが行進し、1991年の《Mother （Judith１）》や
《Playing with Gods》では、クラナッハの作品に入り込むのみならず、その作品内の
時間までが操作されている（18）。これらの作品は、《美術史の娘（劇場A）》や《肖像（双子）》
のように平面作品を立体化し、そこに森村が入り込み、撮影による再平面化が行われ
るのではなく、既存の作品をスキャンし、その平面の中でのマニピュレイトが追求さ
れた。90年前後のマニピュレイトが追求された作品は、自身の肉体が持つ意味を使
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うというよりも、自身の肉体を、時代を反映させるための媒体として使っている（19）。
もし、森村が既存のイメージを変質させる媒体であるなら、「非西洋人」であること
は重要でないといえる。

３．肉体の追求を行う 90 年代半ば

　しかし、後の〈サイコボーグシリーズ〉（1994）や〈女優シリーズ〉（20）では、森村
の男性であり、アジア人である身体が対象と成り代わることが非常に重要なっていく
（21）。　女優シリーズで注意すべきなのは、リタッチなどではなく、森村が「化粧」、
場合によっては鬘と服のみにより 20人以上の女優を演じ分けたことである。初期女
優シリーズである「女優降臨」（22）は、男性による女性への性的な眼差しが、女性で
あるとして見た写真が、男性たる森村の身体であったことで跳ね返され、その特権的
眼差しの在り方を笑い飛ばす構造を持っている（23）。しかし、女優シリーズは森村の
男性的身体を強調する面がある一方で、実際的には、女性性（女優性）というものが（化
粧などの）修練により習得可能なものであることも匂わせるという、複雑な肉体の操
作が追求されている。

４．自身の肉体の意味を使うセルフポートレイト性からの遊離

　このように森村の肉体提示（セルフポートレイト）を主要素とした女優シリーズの展
開は 2000年前後まで行われるのだが、《はじまりとしてのモナ・リザ》（1998）（24）を
筆頭に 00年代に入ると、以前から通底していた対象への解剖的な分析が顕在化し（25）、
タイトルに「研究」が冠される。《フェルメール研究（大きな物語は、小さな部屋の片隅
に現れる）》（2004）は、フェルメールの《絵画芸術》（1666-1667頃）の中のタイルの大
きさから、モデルや部屋の寸法を割り出し、その分析から立体化された中に森村が入
り、再平面化するという作品だ。《美術史の娘（A・B）》が行っていた、原作の読解が
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より強固な形で作品となっている（26）。《フェルメール研究》で追求されているのは、
フェルメールが描いた人物への成り代わりでなく、フェルメールが描いていた全ての
物がどのように存在していたかだ（27）。森村は《絵画芸術》自体のみならず、フェル
メールが《絵画芸術》を描いていた場の解析を行い、《フェルメール研究（大きな物語は、
小さな部屋の片隅に現れる）》では、《絵画芸術》が丹念に再現されおり、その制作現場
の再現が「研究」として追求される（28）。森村がアジア人であり男性であるという意
味はむしろ排除され、残されているのは森村の身体性ではなく、森村の顔によるサイ
ンのみである。
　《フェルメール研究》など既存の美術作品の背景や制作現場自体を研究の集約が主
題であった作品の後、00 年代半ばになると《烈火の季節なにものかへのレクイエム
（MISHIMA）》（2006）など、声が作品で重要な位置を占めはじめる。〈なにものかへの
レクエイムシリーズ〉には森村自身の個人的なアレゴリーが盛り込まれるなど（29）、
作品のセルフポートレイト性ないし生々しさの位相が変化した形で表出された。作家
自体の身体を挿入するセルフポートレイトというその視覚的意味もさることながら、
個人史的なセルフポートレイト性（30）が見え隠れする（31）。たしかに、〈レクイエム
シリーズ〉は顔が全面に出る作品が多く、森村という「男性かつアジア人の身体」が
成り代わっているという構造は重要であるが、モノクロームの写真により、以前のよ
うに肌色を操作したような身体の意味が提示されることない。

５．非人称的なセルフポートレイトへ

　近年森村は、ベラスケスの《ラス・メニーナス》（1656）を収蔵するプラド美術館に
焦点が当てられた 〈侍女たちは夜に甦る〉（2013）、〈Hermitage 1941-2014〉（2014）シリー
ズなど、個別の作品から作品を収める空間へ意識が移行した（32）。《ラス・メニーナス》
は鏡の構成が非常に複雑な作品だが、森村はその絵画空間に、さらにプラド美術館の
鑑賞室という場を加える。森村は《ラス・メニーナス》の額縁を鏡や窓に変化させて
いるため、〈侍女たちは夜に甦る〉の鑑賞者は、何を鏡とするかを選びながら作品へ
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没入することができるだろう。このシリーズは、プラド美術館という鑑賞空間が舞台
であり、絵画の消失点からカメラのレンズまでの距離を均一にすると、必然的に森村
自身の身体は小さなものとなる。ここでの森村の身体は《ラス・メニーナス》の登場
人物としての記号のようであり、30年間の流れの中で、森村はアジア人男性である
という身体の意味を使用せず、自身を自由に扱える舞台の役者のように用いはじめて
いる。
　その翌年には、エルミタージュ美術館の第二次世界大戦下での美術品疎開を題材と
した 2014年〈Hermitageシリーズ〉が発表された。この作品は、画家ヴェラ・ミリュー
チナとワシリー・クチュモフによる空になったエルミタージュ美術館の素描がもとと
なっている。その素描を描いた位置を探り当て、そこから撮影を行うと同時に、その
中に画家たちを配置し、過去の作品のないエルミタージュと現在のエルミタージュ
が交錯している（33）。森村は《Hermitage 1941-2014.（Rembrandt room/ Vera Milutina）》
において鑑賞者の側を見ることなく、森村が扮する人物は「ヴェラとワシリーを思わ
せる」（34）というように、成り代わりの対象自体も非確定だ。むしろ、この作品では
多くの人がレンズ側に顔を向け写りこむ（35）。彼らの多くは撮影機器を手にしており、
撮影行為はありふれたもので、撮影も写されることも特権的ではなく、本作に写り込
む人々のように偶然に撮影されてしまうことは、もはや日常的である。作中で森村は
レンズから顔を背け、身体を反らし、そのアジア人で男性であるという身体性を作品
に挿入するような仕草を見せない。注目すべきなのは、この作品の視覚的な違和感は、
空の額縁が奥から手前にかけて全て広域にピントが合っていることである。すなわち、
作品の主題は身体ではなく、場に置かれているのだ。撮影行為の一般化が作中に人々
が写ることの意味を不問としえる今、森村もまた群衆と同様に写り込んでいる。
　一般化し膨大となった撮影行為や写真画像が、写真における身体提示の意味を薄め、
森村の作品における身体提示は非人称化している。

６．視覚的なセルフポートレイト性から、聴覚的なセルフポートレイト性へ
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　セルフィーをはじめとした、写真画像の多量拡散が写真による身体提示の意味を低
下させ、〈Hermitageシリーズ〉のような非人称的な作品の出現を促したと考えてよ
いのだろうか。森村は、写真画像の大量化による価値の希薄化ではなく、むしろ、自
身の身体提示に影響を与えたのは、写真にまとわりついていた死（生）が、加工技術
の進歩と拡散により、アニメのキャラクターのような死のないようなものと何ら変わ
りのないものに見えてしまうことであると述べる（36）。つまり、森村はすべての写真
画像が「アニメーションによるキャラクター」と同等であるかもしれないというフィ
ルターが無意識下で鑑賞者に働いているのではないかと考え、自写像が意味しえた、
「作者が確かに行っていた」というセルフポートレイトの意味が、無効ないし希薄化
していることに危機感を抱いている。森村にとって、この 30年間の中でのもっとも
大きなデジタルサブジェクティビティの変容とは、写真における指示性や過去言及性
の喪失であり、その蔓延であるといえるのかもしれない。また、そのセルフポートレ
イトによって担保しようとしていた、「生々しさ」、つまり〈実際にかつて、この人物
によって行われたことである〉という意味や視座が低落してしまったということだ。
そしていま、森村は声というものにその残余を見ていると述べる（37）。
　《Hermitage 1941-2014》と《侍女たちは夜に甦る》は 2015年に京都文化博物館で
展示された（38）。そこでは森村の声が会場に流れ続けていた。スピーカー（声の発生源）
は隠されており、　どこからともなく作者と名乗る人物の作品解説の声が聞こえてく
る。聞き取れるぎりぎりの音量であり、場所によっては殆ど単語がわからない程だ。
ミシマの演説のような叫びでなく、囁くような声は、画面の中に小さく写された作家
の身体を、単なる原作の登場人物としてではなく、作者の肉体として思い返させた。
　

まとめ

　本論文では、森村の〈美術史シリーズ〉を軸に、身体をいかに提示しているかの変
遷を時系列的に検討した。90年半ばまで、「男性でかつアジア人である」という意味
が発揮されるよう作品において肉体が強く提示されていたが、00年代に近づくにつ
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れ、作品の研究が前景化してくる。森村の身体は、その研究成果を演じる媒体として
出現し、作品自体から、作品が収められた場にまでその視点は広がる。森村が扱う視
点の広がりは森村の身体提示をさらに「アジア人で男性である」という意味から遠ざ
けているといえるだろう。
　森村は、視覚文化の変容において画像の編集可能性の一般化が、自身が自写像にお
いて重要視していた「作家が行っている」というセルフポートレイト性を曖昧にした
こと考え、それを補完するために、自身の肉体を強烈に提示しようとするのではなく、
自身の声を組み入れはじめた。今後は、森村の他作品の分析を深めると同時に、写真
によるセルフポートレイトを扱い続けている作家と視覚文化の変容相関性を森村と並
行して比較することを試みたい。

註
（1）   Durdenは「アジア人の身体（Asian body）」（Mark Durden, Photography Today, Phaidon, 

2014, pp. 382-383.）と述べるも、森村のアジア的表象の少なさは指摘されている。また、そのア
ジアとの連関の少なさから、日本とアジアの関係性を見ようとする研究が行われようとしている
（アイェレット・ゾーハー「マハトマ・ガンディー、毛沢東、ベトコン士官グエン・ヴァン・レ
ムを処刑するグエン・ゴク・ロアン──森村泰昌におけるアジアのイメージ（1991-2010）」、国際
シンポジウム「グローバル・アジアにおけるアジア美術の想像力」2015年 6月 27日、東京大学。
一方、倉石は「非西洋」という表現を行っている（倉石信乃「写真の現在」『世界写真史』美術出版、
2004年、123-124頁）。
（2）   たとえば、エドゥアール・マネの《オランピア》（1863）に入り込んだ黄色人種の男性で
ある森村が、白人女性にも黒人女性に成っている。これは、当時ニュー・アート・ヒストリーが
《オランピア》において「男性中心性」しか指摘しきれていなかったこと（John Berger, Ways of 

seeing , London: Penguin Books, 1988, p. 64 （Originally published 1972, 邦訳：ジョン・バージャー
『イメージ 視覚とメディア』伊藤俊治訳、PARCO出版、1986年、p. 81）を浮かび上がらせる、「人種」
へのアプローチであることが明白だ、とノーマン・ブライソンは述べている（Norman Bryson, 

"MORIMURA: THREE READINGS", ART + TEXT, Art & Text Pty Ltd., 1995, pp. 74-79; ノーマン・
ブライソン「三つの解釈」『森村泰昌展 美に至る病̶̶女優になった私』（展覧会図録）、横浜美術館、
1996年、137-141頁）。
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（3）  「憧れの対象を見つけるということは、その対となる蔑みの対象を前提とする。憧れもま
た罪なのだ」（森村泰昌「女優降臨」『PANjA』扶桑社、1994年 10月、162頁）、《肖像（双子）》
をはじめとした作品で森村は西欧男性中心主義をあぶり出すが、その逆の立場にも同じく眼差し
を向ける。
（4）   Anne Wilkes Tucker, Dana Frs-Hansen II , Dana Friis-Hansen, Kaneko Ryuichi, Takeba Joe, 

The History of Japanese Photography, Yale University Press, 2003, pp. 275-276; Michael R. Peres, ed., 

The Concise Focal Encyclopedia of Photography: From the First Photo on Paper to the Digital Revolution, 

Focal Press, 2008, pp. 185-186.

（5）   倉石、前掲書、123-124頁。
（6）   世界初の電子スチル（デジタルカメラ）Mavica（SONY）が発売されたのは 1988年。
（7）   セルフィー（selfie）とは、日本では「自撮り」と呼ばれるもので、セルフィーとはセルフ
ポートレイトのなかでも、とくにスマートフォンやウェブカメラを用い、SNSを介して公開され
るものを指すとして OxfordDictionaries.com に 2013年 8月に追加される。（“A photograph that 

one has taken of oneself, typically one taken with a smartphone or webcam and shared via social 

media” Oxford Dictionaries word of the year 2013, （2013, November 19）. Accessed October 1, 

2015.

（http://blog.oxforddictionaries.com/press-releases/oxford-dictionaries-word-of-the-year-2013））
（8）   セルフィーの機能のひとつはコミュニケーションにあるといえるだろう。Karen ann 

Donnachie, “Selfies, #me: Glimpses of Authenticity in the Narcissus’ Pool of the Networked 

Amateur Self-Portrait”, Rites of Spring, Black Swan Press, 2015. Accessed October 1, 2015.

（https://www.academia.edu/10224600/Selfies_me_Glimpses_of_Authenticity_in_the_

Narcissus_Pool_of_ the_Networked_Amateur_Self-Portrait）
（9）   Katie Warfield, “Digital Subjectivities and Selfies: The Model, the Self-conscious Thespian, 

and the #realme”, The International Journal of the Image, Volume 6, Issue 2, 2015. Accessed October 1, 

2015.（https://www.academia.edu/12500028/Digital_Subjectivities_and_Selfies_the_model_the_

self-conscious_thespian_and_the_realme）、Alise Tifentale and Lev Manovich, Selfiecity: Exploring 

Photography and Self-Fashioning in Social Media, Palgrave Macmillan, 2015. Accessed, October 

1, 2015. （https://www.academia.edu/9812257/Selfiecity_Exploring_Photography_and_Self-

Fashioning_in_Social_Media）
（10）  森村が《肖像（ゴッホ）》を発表したのは 1985年「ラデカルな意思のスマイル」展（７/2-7、ギャ
ラリー 16、京都）。それ以前も展覧会をしているが、批評されたのはこの作品が初めて。「この作
品のユニークな造形性を気楽に楽しんだ次の瞬間にやってくるのは、形容しがたい奇妙なナマナ
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マしさの感覚である」（ヨデンマモル「関西」『美術手帖』美術出版社、1985年 10月、232頁）。
（11）   ゴッホ以前の作品は、『まねぶ美術史』（森村泰昌、赤々舎、2010年）または写真集『卓
上のバルコネグロ』（森村泰昌、青幻社、2005年）で見ることができる。それらの中では以前も、
写真の被写体として自身を選ぶことが行われており、岡本太郎などからまね・学ぶ姿勢が伺える。
（12）   森村自身は《オランピア》になった自分を「黄色い肌の人間が、白い肌と黒い肌を演じる」
と記している（森村泰昌『美術の解剖学講義』平凡社、1996年、177頁）。註 2（ブライソン、前
掲書、137-141頁）を参照。
（13）   森村はマネの描いた世界を女給の顔以外の身体まで含め立体化し、その装置の中央に立ち
撮影をしたら完成となるはずだったが、そこに立ってみると、森村の手はカウンターまで届かな
かった。そこから、マネは腕の長さをデフォルメすることで、腕を２辺とした三角性の安定と、
その安定感による見返す者としての女給の強さを示したかったのではないかと分析する。足りな
い腕の長さは、腕の太い中学生のものを型取りした。余った森村の腕は、森村には無い胸の膨ら
みへ転用されている（森村、前掲書、118-128頁）。この所作は作品に入り込むと同時に、作品を
解剖しているようである。解剖し、その中に包まれてみて、作品の中から世界を見る。オリジナ
ルとコピーの秩序を解体するのではなく、対象に分け入る。切り分けたあと、外からそれを見つ
めるのではなく、その内から作品中と作品外（鑑賞者側）を見つめる。この作品において、森村
は美術をまとい対象（作品）と融解した内的な観測者のようではないだろうか。
（14）   森村は日本でも最初期にイメージ・スキャンを用いて作品を制作した美術家だ（鳥原学『日
本写真史（下）安定成長期から 3・11まで』中公新書、2013年、47-51頁）。イスラエルのクアン
トロ社が出しているハイビジョンモニターによるグラフィック処理機、グラフィック・ペイント
ボックスを使用（大竹昭子「あの人に会いに行く第六回森村泰昌さん（美術家）「デジタル合成は、
新大陸をめざす冒険だった」『季刊　本とコンピュータ』トランスアート、1998年 10月、106-120頁。
制作当時、この作品が「どのように作られたのだろうか」と思わせる技術的側面が作品の強度を
担保していたことが伺える（荒俣宏「見世物小屋と工房̶̶森村泰昌とは何か」季刊誌『déjà-vu

（デジャ゠ヴュ）』フォトプラネット、1990年 7月、112-114頁）。
（15）   森村は作品制作においてデジタルカメラを使用している訳ではない。最近では、『芸術資
源研究センターシンポジウム「ほんまのところはどうなん，『アーカイブ』～初心者にもわかるアー
カイブ論～」』（2015年 9月 19日、京都芸術センター）にて森村が発言。
（16）   《肖像（９つの顔）》は立体化を行うことなしに、レンブラントの作品の上に、自身の顔を 

貼り付ける形で制作されている。
（17）   森村は《肖像（9つの顔）》以後、メディア・アートの文脈で語れることが少なくなかったが、
メディア言及的な作品の批評力的失効にも自覚的であった（「生身の肉体を合成してレンブラン
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トや写楽に潜り込む  森村泰昌さん」『日経ゼロワン』日経ホーム出版社、1997年 1月、169頁）。
（18）   《Mother（Judith）》はクラナッハから 500年間を、《Playing with the light》は絵画の中
の朝から夜までを現代に置き換え描き出している。
（19）   《Blinded by the light》は当時の日本のバブル経済を彷彿とさせるモチーフといえる。
（20）   制作開始は 1993年、1994年より雑誌『PANjA』（扶桑社）で１年間「女優降臨」という
タイトルでもプロトタイプ版を展開。作品としては 1996年の横浜美術館『森村泰昌展 美に至る
病̶̶女優になった私』（横浜美術館　1996/4/6-6/9）で公開。その後主に、2000年前後まで制
作が続けられている。
（21）   その端的な例は《セルフポートレイト（女優）／赤いマリリン》であるだろう。森村はプ
レイボーイのグラビアであった赤い背景に真っ白なマリリン・モンローの裸体に成るにあたって、
全身を白く塗り、胸部にあからさまにフェイクである乳房の境目や、腹部から足自体の男性性が
強調されるよう陰影をつけ撮影している。一瞬、マリリンであるように見えた後に、それが男の
身体であることが分かる。そこで嫌悪感を感じるか、美しいと思うかで、鑑賞者自身が「女性の
身体」へ何を投げかけていたのかが跳ね返るようになっている。
（22）   註 20を参照
（23）   千野香織「女を装う男̶̶森村泰昌「女優」論」『森村泰昌展 美に至る病̶̶女優になった私』
横浜美術館、1996年、131-135頁。
（24）   《はじまりとしてのモナ・リザ》で森村はモナ・リザにまつわる様々な仮説を立て、その
仮説や歴史上モナ・リザを模した作品を集約する形で第三のモナ・リザを制作している（森村泰
昌『踏み外す美術史』講談社、1998年、33-88頁）。
（25）   《はじまりとしてのモナ・リザ》は、イメージの分析が集約、《私の中のフリーダ》は内面
的対話、《フェルメール研究》はイメージの分析と立体化が前景化したといえるのではないか。
（26）  たとえば《美術史の娘（A・B）》は元々森村の黒く塗られた皮膚の露出という要素を差し
込むことにあり、作品を立体化し、森村が入り込む過程で、女給の腕が長く強調されていること
に気付いたと言える。《はじまりとしてのモナ・リザ》や《フェルメール研究》は仮説が先立っ
ている（註 13参照）。
（27）   〈フェルメールシリーズ〉は仮説分析傾向にあるのみでなく、《フェルメール研究（振り向
く絵画）》など、2008年頃から森村は作品を少し動かす映像作品を制作している。これは『液晶
絵画 STILL／MOTION』展に出品された（2008年国立国際美術館、東京都写真美術館、三重県
立美術館に巡回）。少し動くことにより、セルフポートレイト的な生命性を担保しようとしてい
るようだ。
（28）   カメラ・オブスキュラを用い制作された《絵画芸術》を写真により再現するということは、
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森村による写真と絵画の近親性の研究ともいえる。
（29）   椹木野衣「「私」という贈与」『美術手帖』美術出版、2010年３月、58-65頁、川西遥「「2010

年の森村泰昌論」アフター・インタビュー」『Art and Media』大阪大学大学院文学研究科文化動
態論専攻アート・メディア論研究室、2011年、116-131頁。
（30）   セルフポートレイトの意味の中でも、自身の歴史（自伝）を語る際に、〇〇の自画像、○
○のセルフポートレイトという使用があるが、その要素が出たといえる。
（31）   例えば、《海の幸・戦場の頂上の旗》（2010）には森村が 20年来愛用してきた自転車を持
ち込み、自身の父親をモチーフとしている。また、《なにものかへのレクイエム（思わぬ来客／
1945年日本）の背景は父親が茶商を営んでいた場である。
（32）   河本信治は 2015年 2月 28日京都文化博物館『森村泰昌×ドミニク・ゴンザレス゠フォル
ステル「合わせ鏡の対話」』というトークイベントを企画した。これは森村が作中や有名なイメー
ジ内の人物から、美術館を始めとする場、部屋に興味を向け始めたことと、その逆に、フォルス
テルが場（ルーム）から、人物への成り変わりへ志向が変化しつつあることを示したタイトルで
あった。
（33）   森村は、エルミタージュ美術館が作品を疎開させなくてはならなかったような「芸術の
危機」がいま見直されるべき時なのではいか、と述べている（森村泰昌「エルミタージュ 1941-

2014」『PARASOPHIA：京都国際現代芸術祭2015』（公式カタログ）、京都国際現代芸術祭組織委員会、
2015年、128-131頁）。
（34）   森村、前掲書、130頁。
（35）   〈なにものかへのレクイエム〉シリーズでは、多くの人が演劇的に写っている。《なにもの
かへのレクイエム（傍観者には捻れた髪の毛は戻せない／ 1945年ドイツ）》（2010）《なにものか
へのレクイエム（夜のウラジミール 1920.5.5-2007.3.2）》（2007）。
（36）   森村「最近デジタル化が進んできて、たとえば写真も、簡単に、どのようにも加工できる。
技術的にそうしたことが容易になってしまうと、身体的な表現であるっていうセルフポートレイ
トにとってすごく重要なポイントが見えなくなってくるわけですよね ...アニメのキャラクター作
りっていうのと、何ら変わらなくなる。アニメのキャラクターと、僕がやってる身体的な表現と
の違いは何かっていうと、アニメのキャラクターには「死」がなくて、僕がやっている身体表現
には「死」があるということやろと思うねん」川西、前掲書、127頁。
（37）   森村「「声」っていうものは、まだまだ「ナマ」なものなんですよ。「イメージ」よりもね」
（川西、前掲書、127頁）。
（38）   『PARASOPHIA：京都国際現代芸術祭 2015』展（2015/3/9-5/9、京都市立美術館、京都
文化博物館がメイン会場）。
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若手研究者フォーラム　会場と発表者一覧
（会場：早稲田大学戸山キャンパス）

2015 年 10 月 10 日（土）

〈会場１〉 　西洋美術１（36号館 3階 382（AV2）教室）

司会：五十殿利治（筑波大学）／篠塚千恵子（武蔵野美術大学）

1.  石田友里 ヤーコプ・ファン・リースフェルトの聖書
 ̶̶宗教改革期アントウェルペンにおけるテクスト、イメージ、印刷物（京都大学）

      

2.  白川衿子 『ベリー公のいとも豪華なる時禱書』の「死者の聖務日課」挿絵
 ̶̶「死の受容」から「悔悛」へ（早稲田大学）

3. 胤森由梨 ディドロのブーシェ論
 ̶̶『1759 年のサロン評』から『1765 年のサロン評』を中心に（大阪大学）

4.  瀬戸はるか アーニョロ・ブロンヅィーノの肖像画における仮面性
 についての一考察（東北大学）

5.  武関彩瑛       古代ローマ壁画における神話風景画
 ̶̶アグリッパ・ポストゥムス荘「神話の間」を中心に（東北大学）

〈会場２〉 　音楽１ （36号館 5階 582教室）

司会：田之頭一知（大阪芸術大学） 
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1.  三浦領哉   V. F. オドーエフスキーの活動初期における音楽思想（早稲田大学） 

2.  小川将也   ハンスリック『音楽美について』の二重の意義
 ̶̶音楽美学の確立と音楽学の基礎づけ（慶應義塾大学）

3.  岡野宏        語・発話・思念 

 ̶̶ヨハン・マッテゾンにおける「情動」と「言葉」（東京大学）

4.  山崎輝美    ヘルダーリンとベートーヴェン
 ̶̶時代を共有した２人の思想と作品について（東京藝術大学）

5.  西村紗知 音楽作品の「力動性」と「静止性」をめぐる
   Th W. アドルノの理論について
 ̶̶A. ベルク《クラリネットとピアノのための四つの小品》を具体例に（東京藝術大学）

      

〈会場３〉 　20 世紀アート１ （36号館 6階 681教室）

司会：外山紀久子（埼玉大学）／大久保恭子（関西外国語大学）

1.  李裁仁   土方巽の暗黒舞踏における「東北」（東京大学）

2.  柳下惠美      イザドラ・ダンカン（1877-1927）の舞踊芸術の確立
 ̶̶20 世紀初頭フランスにおける芸術家たちとの交流から（早稲田大学）

3.  小寺里枝      〈アール・ブリュット〉の初期構想
 ̶̶1940 年代半ば、ジャン・デュビュッフェの芸術理念（京都大学）
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4.  佐原しおり  榎倉康二 1960 年代絵画作品における空間と身体（早稲田大学）

5.  小林朋世       ストックホルム市庁舎におけるスウェーデン建築の
 「ナショナル・ロマンティシズム」（大阪大学）

〈会場４〉　20 世紀アート 2 （36号館 6階 682教室）

司会：前川修（神戸大学）／椎原伸博（実践女子大学）

1. 田川莉那 セルフポートレイトの生々しさの変質
 ̶̶森村泰昌《Hermitage 1941-2014》における身体提示とセルフィー拡散の関係

 （京都市立芸術大学）

2.  太田岳人 初期ブルーノ・ムナーリと写真
 ̶̶『ムナーリの写真記事』を中心に（日本学術振興会）
     

3.  中村紀彦 デジタル時代におけるアジア映画の拡張 

 ̶̶アピチャッポン・ウィーラセタクンの映像実践を中心に（神戸大学）

4.  高田佳奈 プリミティヴ・アートの変遷と今後の可能性を巡って
 ̶̶ツーリスト・アートとの関係性を探る（多摩美術大学）

5.  日置瑶子 クリストとジャンヌ゠クロードの作品
 ̶̶1960 年代以降の作品を中心に（京都大学）
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2015 年 10 月 12 日（月）

〈会場１〉 　美学 （33号館 3階第一会議室）

司会：大石昌史（慶應義塾大学）

1.  新松寛明 ユクスキュルのカント受容
 ̶̶生物学の二つの方向性（東京工業大学）

2.  佐藤香奈穂    〈徴候 symptom〉について
 ̶̶美学と精神医学の交差的試論（京都大学）

3.  峯尾幸之介 Th.リップス感情移入美学の現象学的再考

4.  鈴木亘        ジャック・ランシエールの美学
 ̶̶「美学的体制」における芸術（東京大学）

〈会場２〉 　音楽２／西洋美術２ （39号館 2階 2219教室 美術史実習室）

司会：東口豊（九州大学）／喜多崎親（成城大学）

1.  高倉優理子    黛敏郎《涅槃交響曲》（1958）の「カンパノロジー・エフェクト」
  に関する一考察
 ̶̶日本近代音楽館蔵「Campanology 資料」の検討を中心に（慶應義塾大学）

2.  馬場省吾   刀根康尚の音楽活動についての解釈と位置付け（横浜国立大学）
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3.  藤本奈七      ドガの風景画における人物の風景化（関西学院大学） 

4.  野村敦子      ヴォラールとセザンヌの財政的連携
 ̶̶1895 年の展覧会を中心に（京都大学）

5.  吉村真        世紀転換期におけるピエール・ボナールの
  窓のモティーフに関する考察
 ̶̶1896 年《中庭に面した家》と 1900 年《画家のアトリエ》を中心に（早稲田大学）



　
　
　第 66回美学会全国大会　若手研究者フォーラム発表報告集

　発行 第 66回美学会全国大会
  「若手研究者フォーラム」委員会 

　2016年 3月 31日


