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はじめに

　第 69 回美学会全国大会が、2018 年 10 月 6 日（土）・7 日（日）・8 日（月・祝）に、

関西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　桑原圭裕
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『第 69 回美学会全国大会 若手研究者フォーラム発表報告集』（2019 年 3 月刊行）

制作者と鑑賞者の文化背景が
異文化間の作品鑑賞に与える影響について

Jean Lin

はじめに

　本論文では、制作者と鑑賞者の文化背景が、文化的性質を含む作品の鑑賞に与える

影響について考察する。 

　本論文で使用する基本的な概念について説明しておこう。「文化的性質」とは、鑑

賞に影響する性質のうち、文化を連想させるような性質のことである。文化的性質を

含む作品とは、鑑賞者に特定の文化を連想させうるような作品のことである。「内部者」

とは、 当該文化に比較的馴染みの深い人を指し、「外部者」とは、当該文化に比較的

馴染みの浅い人を指す。「文化的借用 Cultural Appropriation」とは、一般的に、外

部者が文化的性質を扱った場合を指すと同時に、マジョリティ文化側がマイノリティ

文化側の文化的性質を扱った場合に対して批判的に使用される傾向にある（1）。「文化

的性質を含む作品」には、文化的借用によって制作された作品も含まれる。しかし、

文化的借用が一般的には外部者が文化的性質を扱った場合に限定されるのに対して、

本論文では内部者が文化的性質を扱う場合も考慮に入れるという意味で、「文化的性

質を含む作品」というくくり方をしている。

　文化的性質を含む作品が現代において鑑賞される際、問題となる点がいくつかある。

まず一つ目は、制作者の文化背景が鑑賞者に与える先入観により、作品の解釈や制作

者の活動が制限されてしまうということである。社会全体のグローバリゼーションに

伴い 80 年代以降の国際的なアートシーンで活躍する制作者の文化的背景は多様化し

てきており、芸術の世界には文化的境界はもはや存在しないかのように捉えられがち

である。しかし、実際には、西洋芸術史の延長線上にある現代アートの中心は未だ西

洋にあり、非西洋の文化を背景に持つ制作者たちは国際的な舞台においてはマイノリ

http://www.bigakukai.jp/wakate/papers2018/
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ティであるのが現状である（2）。このような状況において、異文化を背景に持つ制作

者は、作品の個性を演出する手段として自身が背景に持つ文化の特徴を作品に反映さ

せる場合がある。というのも、オリエンタリズムやジャポニスムの時代から現代に至

るまで、西洋中心的な芸術の舞台において、異文化は目新しさという魅力によって差

異を演出することを可能にしてきたからだ（3）。その一方で、意図していないにも関

わらず作品が文化と関連づけられて解釈され、制作者個人の特性が見落とされてしま

うという問題もある。二つ目は、文化的借用の問題である。先行研究では、文化的借

用がいかにマイノリティ文化に対して害のある行為かということを強調し、その道徳

的な不適切性を指摘するようなスタンスが多く見られる（4）。しかし、文化的借用と

して議題に挙がる事例の多くには、えてして「これの何が悪いのか分からない」とい

うような意見が伴い、問題に対する人々の認識のばらつきと、不適切さの線引きのあ

いまいさが露呈している。三つ目は、文化的アイデンティティの区別の問題である。

一般的に外部者が文化的性質を扱った場合を指して文化的借用というが、個人が文化

の内部者であるか外部者であるかはどう判断されるのか、という問題が浮上する。文

化的本質主義が否定的に論じられる傾向にある今日において、この問題の解決は困難

を極めている（5）。本論文では、これらの問題を念頭に置きつつ、制作者と鑑賞者の

文化背景が、文化的性質を含む作品の鑑賞に与える影響について考察する。その際、

「文化的借用」、「西洋中心主義」、「文化的本質主義」などの主題を扱う多くの研究では、

それらの善悪を主張する立場を取る傾向があるのに対し、本論文はあくまでもそのよ

うな現状があるという事実を踏まえ、それらが鑑賞にどのような影響を与えうるかを

客観的に分析することに従事する。

1.　制作者が文化的性質を表現する〈資格〉
　 

1-1.　制作者の内部者性と外部者性

　文化的性質を作品内で扱う場合、作品内で表現されている文化的性質と制作者の文

化的アイデンティティが一致しているかどうかということは、作品が鑑賞される過程
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において重要な要素になりうる。なぜなら、文化の内部者であるかどうかは、文化を

主張する〈資格〉の有無を決定づけるからである。ここで問題となるのが、制作者の

内部者性はどのように決定されるのかという点である。ある人物がある文化の内部者

であるか外部者であるかを、経歴などといった客観的事実に基づいて判断するのは難

しい。内部者性を決定づける客観的事実には、民族性に加え日本文化に触れてきた年

数や度合いを挙げることが可能だが、それらに具体的な数値の基準を設けて個人の経

験を数値化し、それに基づいて判断するという手段は現実的ではない。例えば 20 年

間日本に住んだが日本語は疎か日本文化を一切知らない、という人がいた場合、住ん

だ年数に基づいて闇雲に判断するのは適切ではないだろう。また、文化に関する経験

の質や種類は千差万別であり、どの経験を重視するかを決めるということも困難であ

る。従って、筆者は、制作者の内部者性および文化的性質を表現する〈資格〉は、鑑

賞者によって行われる自身と制作者の相対的な文化の位置づけによって決定されると

主張する。つまり、鑑賞者から見て、制作者の内部者性が自分を上回ると判断されれ

ば、制作者は（その鑑賞者にとって）内部者となり、逆に制作者の外部者性が自分を上

回ると判断されれば、制作者は（その鑑賞者にとって）外部者となる。また、鑑賞者が

制作者を自分と同等に位置づけた場合には、どちらも内部者、あるいはどちらも外部

者、という関係が成り立つ。つまり、制作者の内部者性が鑑賞者個人の主観によって

決定されるということであり、それは、制作者が常に必ずしも同じ立場を認められる

わけではないということを意味する。

　例えば、現代芸術家の村上隆は、日本の POP アートの歴史やオタクカルチャーを

扱った作品を 90 年代にアメリカで発表し評価されたが、おそらくほとんどのアメリ

カの鑑賞者は日本生まれ日本育ちの日本人である村上を日本文化の内部者であると認

識し、村上には日本文化の一部であるオタクカルチャーを主張する〈資格〉があると

認めていた。しかし、例えば日本のオタクからすれば現代芸術家である村上はオタク

カルチャーの内部者だとは認められない可能性がある。つまり、村上は、アメリカの

鑑賞者からすれば、日本文化という大枠の内部者であるが、日本のオタクからすれば、

オタクカルチャーの外部者である、という相対的な関係が見える。
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1-2.　〈資格〉が制作者に与える利益と不利益

　なぜ文化的性質を扱うのに内部者としての〈資格〉が必要かというと、その背景に

は、文化の内部者には、その文化固有の思想や美的感性（以後、文化的感性）が備わっ

ているという鑑賞者の期待があるからである。しかし、この期待は、芸術作品の解釈

を、制作者の文化背景に還元してしまうという事態を引き起こす原因となりうる。つ

まり、鑑賞者が「制作者が日本人だから、この作品には日本的なものが含まれている

はず」という先入観をもって作品を鑑賞することになり、作品内に登場する要素が何

かにつけて日本文化と関連づけられて解釈されることになるのである。例えば西洋の

批評家たちによる映画監督小津安二郎の解釈は、このパターンに当てはまるといえよ

う。小津の表現手法はしばしば〈もののあわれ〉や〈わび・さび〉と結びつけられて

日本文化を反映しているとして西洋の論者は論じたが、その関連性を小津本人は否定

している（6）。このように、制作者の文化的アイデンティティは、制作者の文化的感

性を鑑賞者に期待させることによって、作品の解釈の過程において先入観を与えてし

まう要素となりうるのである。このような先入観によって「文化背景に基づいて作品

を解釈されたくない、自分個人の主張や特徴を評価してほしい」といってこの〈資格〉

に苦しむ制作者が存在する。このような場合、制作者は〈資格〉に対して受動的であ

り、〈資格〉は制作者にとって不利益となる。その一方で、文化背景を自らの作品内

に積極的に反映させ、期待される文化的性質を自ら意図的に提示する制作者も存在す

る。それは例えば前述の村上やゴンカル・キャツォのような制作者である。これらの

制作者にとっては、文化的性質は個性を演出し作品の差異化を図る手段となりえ、制

作者は〈資格〉に対して能動的であり〈資格〉は制作者にとって利益となる。ゆえに、〈資

格〉に対して能動的な制作者にとっては、しばしば否定的に捉えられる文化背景に基

づいた先入観は、文化的性質を使って個性を演出すことのできる〈資格〉である、と

むしろ肯定的な権利として捉えることができる。
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2.　作品の文化的性質

2-1.　鑑賞者が文化的性質を作品に見出す過程

　本節では、鑑賞者がどのように文化的性質を作品に見出しているのかを検討する。

例として、西洋で成功を収めたチベットの現代芸術家であるキャツォ『現代のシャン

バラ（Shambhala of Modern Times, 2009）』という絵画作品に注目してみよう。外観は、ブッ

ダの頭部の正面のシルエットが中央にあり、その周りに後光のような円形のシルエッ

トが広がっている。ブッダのシルエットの内側には、チベット文字がずらりと散りば

められており、後光をよく見ると、ポルノ、中毒、消費など、現代の消費社会に言及

するようなビビッドな色合いのイメージで埋め尽くされている。その中には、数カ国

語で書かれたテキストも見受けられる。〈シャンバラ〉とは、インド仏教最後の経典

である〈時輪タントラ〉で描かれている伝説上の仏教王国である。平和主義者によっ

て占拠された〈純粋な地〉であるこの王国であるが、西暦 2425 年に〈野蛮人〉がこ

のパラダイスの侵略を企て、世界の終わりを黙示するような戦争が起きる。そして、

シャンバラの王が欲望、怒り、無知の勢力を滅ぼすことで平和は戻り、生けるもの全

てが不死となる（7）。

　この作品を鑑賞するにあたり、鑑賞者が作品から得られる情報には、色や形といっ

た感覚的に得られる情報と、作品のタイトルや制作者の名前といった知識的情報の二

つが挙げられる。例えば西洋の文化圏に属するある鑑賞者が、作品の知識的情報がな

い状態で、感覚的情報から鑑賞に入ったとしよう。この鑑賞者は、おそらく大きなシ

ルエット、そしてビビッドな色合いをまず認識したあとにそれを構成している細かな

ものたちに注意を向けるだろう。しかし、それだけではまだ文化とは結びつかない。

鑑賞者が文化的性質を最初に意識するタイミングは、おそらくシルエットがブッダの

形をしていると気づいたときである。特に西洋では、〈チベット＝仏教文化の楽園〉

という概念が広く浸透しているため（8）、この鑑賞者がブッダのシルエットを認識し

た時点で仏教文化やチベット文化を連想しうることは、想像に難くない。この場合チ

ベット文化は、ブッダという記号によって象徴されている。つまり、感覚的に得られ
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る情報は、鑑賞者が知っている（文化を象徴する）記号と結びつけられることによって

初めて鑑賞者に文化を喚起することが可能になるのである。

　次に、鑑賞者が作品のタイトルや制作者の名前といった知識的な情報を持った状態

から鑑賞を始めた場合を想定しよう。鑑賞者は、この作品がチベット出身の制作者に

よって制作されたものであると知っていて、タイトルからしてチベットの伝統的な視

点から現代社会を揶揄するものかもしれない、とある程度作品の意味合いにも見当が

ついている状態であるとしよう。その際は、感覚的な情報から入ったときとは異なり、

この時点で鑑賞者はすでにチベットの文化的性質をある程度想定している。そして、

感覚的情報から入った時には文化的性質に結びつかなかった、例えばビビッドな色合

いや細かな描写といった感覚的な情報も、チベットの文化に固有なのではないか、と

思うようになるかもしれない。これは、知識的な情報が先行したことにより、チベッ

トという先入観が作品と鑑賞者の間に介入し、必ずしも文化と関連していない作品の

様々な性質にまで鑑賞者が文化を読み込んでしまうためである。

　つまり、感覚的な情報は、鑑賞者に共有されている文化を象徴する記号と結びつけ

られることにより鑑賞者に文化を喚起し、また、知識的な情報は、鑑賞者に文化の先

入観を与えることにより作品内の性質に文化を自発的に読み込ませることができるの

である。

2-2.　制作者が文化的性質を鑑賞者に喚起させる方法

　前節で、知識的な情報を先に与えられた鑑賞者が、「ビビッドな色使いや細かな描

写といった感覚的な情報も、チベットの文化に固有なのではないか、と思うようにな

るかもしれない」と述べたが、これは制作者がチベット出身であるという先入観を鑑

賞者が持っているために、作品内にチベット文化の文化的感性が反映されているので

はないか、という期待を抱いているためである。実際にビビッドな色使いや細かな描

写がチベット文化に固有のものである可能性もあるが、本論文ではそのような議論に

は踏み込まない。本論文において強調したい点は、制作者が実際にそのような文化的

感性を備えているか否かにかかわらず、鑑賞者に共有されている文化を象徴する記号

を作品内に投影しさえすれば、文化の喚起は可能であり、また、制作者の文化的アイ
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デンティティがその文化的性質と合致している場合は、先入観も相まってより一層の

説得力を持って文化的性質を扱うことができる、ということである。

3.　外部者が文化的性質を扱う場合

3-1.　文化的借用

　制作者が外部者である場合、文化的性質を作品内で扱おうとすると、しばしば道徳

的に不適切な文化的借用として咎められることがある。 一般的には、支配的なマジョ

リティ文化側が疎外されたマイノリティ文化側の文化的性質を借用した場合——特に

元の文化圏の内部者に対する配慮を欠いた形で借用した場合——に「道徳的に好ましくない」
（9）とされる。この例として挙げられるのは、白人モデルのカーリー・クロス（Karlie 

Kloss）が、ハイファッション誌『VOGUE』2017 年 3 月号の「多様性」特集で、日本

風の衣装に身を包みながら伊勢志摩国立公園で撮影された写真である。金髪を黒に染

め、肌はいつも以上に白く塗ることにより、Geisha を引き合いに出しているのは明

白である。この写真を見た一部の読者たちは、「イエローフェイス」、「ホワイトウォッ

シング」といったキーワードで雑誌を責め立て、モデルがツイッター上で「これらの

画像は私自身のものではない文化を借用しており、私は文化的な配慮の足りない撮影

に参加してしまったことを大変申し訳なく思っています」と謝罪するまでに至った
（10）。 

3-2.　文化的借用におけるマジョリティ文化とマイノリティ文化の関係

　次に、制作者が外部者であるにも関わらず道徳的批判を免れ作品が評価されるケー

スを見てみよう。その例として挙げておきたいのが、カメルーン出身のデザイナー、

セルジュ・ムアング（Serge Mouangue）によって設立された、アフリカの衣装と日本

の着物の要素を融合させたアパレルブランド「ワフリカ、第三の美学（Wafrica, the 3rd 

esthetic）」である。ワフリカの着物は、新しい価値を創造しているとして、「文化の芸

術的融合が正しく行われた素晴らしい例」（11）などと英語圏のメディアに賞賛される
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と同時に、日本やアフリカの文化圏を背景に持つ内部者を含む幅広い層からも評価さ

れている。ここで先述した『VOGUE』の写真（白人のカーリー・クロスが着物風衣装を

着用している写真）とワフリカの着物を黒人モデルが着用している写真を比較してみる

と、モデルの文化的アイデンティティの違いを除いては、両方のモデルも起用側も借

用している日本文化の外部者であることを含め、状況的にはよく似たケースであると

いう印象を受ける。しかしながら、片方は〈道徳的に好ましくない〉として非難され、

もう片方は〈芸術的融合が正しく行われた素晴らしい例〉として評価されている。こ

の原因はいくつか考えられるが、VOGUE のモデルがマジョリティ文化の一員である

一方、ワフリカのモデルがマイノリティ文化の一員であるという点が大きく影響して

いるのではないだろうか。たしかに、芸術的側面における様々な観点において、ワフ

リカの方が優れているという可能性はある。しかし、注目すべきはクロスの写真に対

する批判は、写真の芸術的側面にはほとんど向けられていないということである。批

判の中で目立っていたのは、「ホワイトウォッシング」や「なぜ日本文化を表現する

のに日本人のモデルを起用しなかったのか」といった、モデルの文化的アイデンティ

ティに対する批判であった。ここには、マジョリティ文化がマイノリティ文化から文

化的性質を借用した場合には批判の対象になるのに対して、マイノリティ文化がマ

ジョリティ文化——あるいはこの場合はアフリカ文化も日本文化もマイノリティ文化となるの

で、マイノリティ文化がマイノリティ文化——から文化的性質を借用した場合には同じよ

うには批判の対象にはならない、という「非対称性」（12）が見受けられる。また、ア

フリカ文化は日本文化とは異なる文化ではあるが、マイノリティ文化というくくりに

おいては、アフリカ文化は、日本文化を含むマイノリティ文化の内部者であると捉え

ることができる。

おわりに
　

　本論文では、文化的性質を連想させる作品の鑑賞において、制作者および鑑賞者の

文化背景が与える影響について考察した。
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　まず、制作者が自身の文化背景とは異なる文化圏で作品を発表する際、その文化背

景の文化的性質を作品に反映させることが作品の個性を演出する手段となりうるとい

うことを前提に、制作者が該当文化の内部者であることがこの手段を有効に使うこと

のできる〈資格〉となりうるということを主張した。しかし、〈資格〉は同時に文化

の先入観を鑑賞者に与えてしまうがために、作品の解釈を文化に帰属させられること

を望まない制作者にとってはマイナスに作用することも指摘した。また、この〈資格〉

を認められるためには鑑賞者に内部者であると判断される必要があること、そして、

制作者の内部者性は鑑賞者の主観で相対的に判断されると定義することにより内部者

という言葉の曖昧性を回避した（13）。

　次に、鑑賞者がどのように文化的性質を作品に見出すのか、という問題をキャツォ

の作品を例に分析した。その結果、感覚的な情報は鑑賞者に共有されている文化的性

質の記号と結びつけられることによって、また、知識的な情報は、鑑賞者に先入観を

与えることにより作品内の性質に文化を自発的に読み込ませることができる、という

ことが明らかになった。

　最後に、外部者が文化的性質を扱う場合について触れ、該当文化の外部者によって

文化的性質が扱われた場合には、道徳的に好ましくないと批判されてしまう可能性を

指摘した。加えて、制作者が外部者である場合、マジョリティ文化とマイノリティ文

化のどちらに属していると認識されるかによって道徳的な評価が異なる可能性がある

ことも示した。今後は、文化的性質を含む作品の鑑賞パターンをより詳しく分析する

ことを課題としたい。
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『第 69 回美学会全国大会 若手研究者フォーラム発表報告集』（2019 年 3 月刊行）

観客の作品解釈から考察する芸術祭
   ——ランシエールの美学を手がかりに——（1）

松本理沙

はじめに

　　本論文は近年日本で隆盛する芸術祭において、芸術と地域社会が相互に関係する

ことで生じる緊張関係が、多様な観客の解釈として表れる様を明らかにするものであ

る。そのために、観客の能動的解釈の有効性を論じる現代フランスの美学者ジャック・

ランシエール（Jacques Rancière, 1940- ）の思想を手がかりにしたい。

　「大地の芸術祭 越後妻有アートトリエンナーレ」、「瀬戸内国際芸術祭」などの芸術

祭における特徴として、地域社会との結びつきや、地元住民や観光客などによる観客

層の多様化が挙げられる。熊倉純子監修『アートプロジェクト——芸術と共創する社

会』によるとこれは、多くの芸術祭が行政主導のもと地域振興と観光資源化による経

済波及効果の一環として行われているためだという（2）。しかし、藤田直哉編・著『地

域アート——美術／制度／日本』ではこうした芸術祭や展示作品について、協働性や

地域振興の側面が強調されるばかりで批評が機能せず、作品としての質が問われない

点が批判される（3）。この点に関して現在、理論や評価基準の必要性が主張されてお

り、トム・フィンケルパール（4）や田中均（5）によって、美術史家のクレア・ビショッ

プやグラント・ケスターの論が有効な参照項とみなされてきた。しかし、ビショップ

やケスターはいずれも芸術が特異な経験を可能にする場であるという考えに依拠して

SEA（6）の評価基準を定めており、この点に問題があると筆者は考える。

http://www.bigakukai.jp/wakate/papers2018/
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1.　SEA 評価を巡る問題点

　ビショップはクリストフ・シュリンゲンズィーフ《オーストリアを愛してくれ》

（2000）のように、社会関係の矛盾を露呈させる SEA を評価する（7）。《オーストリア

を愛してくれ》は当時のオーストリア選挙における極右の民族主義政党の勝利に言及

するパフォーマンスである。難民拘留のパフォーマンスを行うこの作品は極めて人種

差別的であり、当時のウィーンでは右派、左派それぞれの立場から議論が巻き起こっ

た。ビショップはこのパフォーマンスが誰かの思想の転向をもたらしたわけではない

ことを認めながらも、芸術として難民拘留の表現を行うことで、当時のオーストリア

の政治的現状を露呈させたとして評価する。このように彼女は芸術という枠組みにお

いて倫理的に問題視される SEA の評価を行うことを重要視しており、それは次の主

張からも明らかである。

こうした表現を、芸術として批判的に議論、分析、比較することもまた不可欠な

のだと。なぜならそれが、この表現が是認され、そして散種される制度的なフィー

ルドであるからだ（8）。

　一方、ケスターは既存の社会関係を宙づりにすることで起こる人々の相互作用や対

話を重視しており、芸術という枠組みに関してはより自覚的である。彼は、ビショッ

プの芸術の自律性に依拠する態度を批判し、重要なのは「自律性の再表現」（9）であ

るとする。

協働的な芸術実践の効果は、このやりとり（空間的、制度的、手続き的）を枠付け

ることであり、それはある程度の自己省察を促進するために平凡な社会的配慮を

離れてやりとりを十分に際立たせ、また創造的な実践としてのやりとり自体に注

意を促す。開放の特異な経験は、従来の実用的な要求ではまったくなく、芸術的

実践の形式として意識的に印づけられるやりとりに参加者が関与するのを促進す
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る。……（中略）…… 規範的な社会的やりとりのプロトコルと規定からの距離は

美的なフレーミングによって形成されており、その距離は私達の初期値のふるま

いや、期待、存在のあり方への依存を弱め、アイデンティティの作業に対するパ

フォーマティヴで実験的な態度を促す（10）。

　つまり芸術という枠組みを利用することで、文化間のヒエラルキーや、行政による

再開発計画のような社会的関係を一旦中断させ、SEA の参加者の創造的なやりとり

を可能にするのだという。

　以上のように両者は芸術という枠組みによって、芸術を特異な経験と位置付ける。

ビショップとケスターが評価する SEA は対照的でありながら、芸術という枠組みが

SEA を社会的・芸術的に有効なものにするという方法論に依拠している点において

は一致している。しかしこれを日本の芸術祭における作品に適用すれば、作品と地域

社会の相互作用を見落とすことになるだろう。というのも、行政や地方自治体の関与

が強い芸術祭において、芸術が日常的な社会関係を宙づりにするものとして捉えられ

ているとは言い難いからである。むしろ地域住民や観客にとって、地域社会への意識

や日常生活での感覚と芸術的な意識は混ざり合っている。この点を明らかにするため

に、まずランシエールの観客論について確認したい。

2.　ランシエールにおける観客論

　ランシエールは、何が見え、聞こえ、思考されうるのかを決める体制は、まずもっ

て感性的なものの配置によって成立すると主張しており（11）、彼にとっての芸術もま

たこの意味で理解しなければならない。

芸術的実践とは、行為＝製作の諸形式の全般的な配置のうちに、そしてそれらの

様式と存在の諸様式や可視性の諸様式との関係のうちに介入する「行為＝製作」

の様式である（12）。
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　芸術とは、見えるもの、聞き得るもの、思考されうるものを決める、感性的なもの

の配置に関わる。ランシエールは既存の秩序体制、不平等な分配を、この感性的なも

のの再配置によって変えなければならないとする。同時にこのとき中断という概念が

重要視される。というのも中断は、既存の秩序関係を一旦停止し、別の感性的なもの

の配置を定めるための契機となりうるからである。

　この中断概念は彼の思想において、形式を変えて多様に用いられるが、本論文では

特に芸術家から観客への意図の伝達の中断に焦点を合わせる。ランシエールは『解放

された観客』において次のように述べる。

パフォーマンスは芸術家の知や息吹を観客に伝達することなのではない。それは、

誰が持ち主なのでもなく、誰が意味を所有しているのでもない第三のモノであり、

芸術家と観客の間にあって、物事の同一のままの伝達、原因と結果の同一性をこ

とごとく離すのである（13）。

　このようにランシエールは、芸術家やキュレーターを啓蒙する者、観客を啓蒙され

る者という二項で捉え、芸術家から観客へと芸術作品の伝達が行われるとする想定を

批判する。その上で彼は、観客に芸術制作の一端を担わせるのではなく、芸術家と観

客の間に距離、あるいは伝達の中断を置くことこそ重要であると指摘する。ここで中

断されるのは芸術家やキュレーターによる解説と作品の結びつきであり、この中断作

用によって、観客がいかに能動的に作品を理解したのかが明らかにされる。

3.　エマ・マリグ《アトラスの哀歌》

　以上のランシエールによる中断概念を、エマ・マリグによる《アトラスの哀歌》（2018）

の分析に援用したい。このインスタレーションは「大地の芸術祭 越後妻有アートト

リエンナーレ 2018」の展示作品である。この作品を、公式ガイドブック（14）や展示
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会場に置かれたキャプション（15）の解説が、地方自治体によってどのように変更さ

れたのか、およびそれらを踏まえて観客がどのように鑑賞したのかという点に着目し

て検討する。その際、地方紙や地方自治体によるガイドマップ（16）、展示会場に置か

れた感想ノート、SNS での投稿を考察対象とした。

　《アトラスの哀歌》は中条地区の高龗神社の社に置かれ、神社の中に入って鑑賞す

ることができる。後の分析で詳しく検討するが、展示場所である高龗神社と作品に直

接的な関係性が見られるわけではない。社の中には、地球を模した球体が吊るされて

おり、それがゆっくりと回転するのが見える。紙やガーゼ、レースなどの異なる素材

によって構成された球体の中心からは光が発され、暗闇を照らす。またこの球体は幾

層にも重なっているため、内側に配された層の模様が、表面に影として映る。そのと

き影は揺れるように流れ、海を表しているかのようである。しかしそれらは明確に何

かの形象として描かれているわけではない。この地球には、通常の地図に示されるよ

うな国家間の境界線はなく、海と陸の境界線すら探すことはできない。ラテン語、ス

ペイン語、フランス語で球体の上に書かれた単語からも推測できるように、亡命者や

移民たちにとっての旅路は不安定なうつろいであり、作品は永遠に続く旅路のように

回るのである。

　この作品を、展示場所との関係性と、共同体の感覚という二点から考察する。特に

着目するのは、両者において様々なレベルで働く中断の作用である。それによって観

客の能動的な解釈は地域社会と芸術の相互作用によって成り立つことが明らかになる

とともに、観客の解釈に新たな共同体の感覚を見出すことができる点を指摘する。

3-1.　作品と場の関係性

　日本の芸術祭においても、作品と展示場所が相乗効果を生む優れた作品は多く存在

する。例えば「水と土の芸術祭 2018」に展示された足つぼマッサージを体験できる

作品、潘逸舟《痛みを伴う散歩 ～漢字の意味による足つぼマッサージ～》（2018）で

ある。作者の藩は上海に生まれ、9 歳で青森に移住したという自らの経験をもとに、

国家や社会といった巨大なシステムと個人の身体の関係性の中で揺れ動くアイデン

ティティを常に問題にしてきた（17）。この作品が置かれた天寿園は日本庭園と中国庭
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園を行きかうことができ、藩の作品が持つアイデンティティの揺らぎを体現するかの

ようである。このように場の文脈と、作品や作者の文脈が一致する場合、展示場所は

作品の意味するものを補強するといえよう。

　これと比較すると、《アトラスの哀歌》における作品と場の関係性は極めて希薄で

ある。この関係性のなさは地方紙「十日町タイムス」や、公式ガイドブックの解説とキャ

プションの差異のなさからも跡付けられる。2018 年 7 月 8 日付の「十日町タイムス」

では、中条地区振興会長の庭野三省による連載が掲載されており、庭野は「なお樋口

さんがアート会場に推奨してくれなかったなら、エマさんが中条を訪れることは実現

しなかった」（18）と述べる。この記述から、マリグが高龗神社を選んだのでも、作品

に合わせて高龗神社が選ばれたわけでもないことが窺える。同様に、作品自体が高龗

神社に合わせて制作されたとも考えにくい。というのも、公式ガイドブックと展示場

のキャプションは異なるが、キャプションにおける展示場所に関する記述は「中条高

龗神社のために構想した」という一文のみであり、移民や亡命、移動がテーマである

ことに変わりはないからである。つまりこの高龗神社も含めた作品は「彷徨、亡命」

という作品シリーズの文脈と、中条地区に作品を展示したいという地方自治体の思惑

が、樋口氏の尽力によって偶然交差したものといえるだろう。このとき作品と場の統

一性は中断されている。

　だとすれば、観客は作品と場の関係性をどう捉えたのか。公式ガイドブック及びキャ

プションでは作品の持つ文脈と場の隔たりは埋められていない。しかし地方自治体に

よるガイドマップではむしろ高龗神社と作品の結びつきが強調される。ここでは公式

ガイドブック等では詳しく触れられていなかった高龗神社の歴史について記述したの

ち、マリグが「涙が溢れる」ほどこの地からインスピレーションを得たと書かれてい

る。このインスピレーションが作品にどう採用されたのか定かではないにも拘わらず、

観客によるいくつかの解釈もまた神社という文脈に沿うものであった。感想ノートに

は、「神社の風景となじんで」いる、「またこの神社が好きになりました」、「神社の雰

囲気と作品がすごく合わさって」いる、神社と「作品は一体化してる感じがとてもよい」

と書かれており、作品は展示場所に吸収されてしまったかのようである。しかしそれ

でもなお、作品が強度を持ったまま場との関係性の中で解釈されることもある。それ
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が、この作品が「神秘的」「神々しく」（19）と形容され、「御神体」（20）と解された場

合である。作品を神性と結び付けるという解釈は、揺らぎながら暗闇を照らすという

作品の性質と神社という場が重ならなければ生じなかっただろう。《アトラスの哀歌》

は作品が本来持つ文脈からとられた距離によって神社と結びつき、新たな解釈を得る

のである。このように地方自治体の関与によって偶然、作品と場は結び付けられた。

その上で観客は公式の解説や自治体の制作物による解釈の伝達を中断し、観客の解釈

によって作品と場の緊張関係が可視化される。

3-2.　共同体の感覚

　公式の解説を踏まえると、この作品は移民や亡命というテーマについて思考を巡ら

せる場となるだろう。一方、地方自治体によるガイドマップでは、「移民」の他に「水」、

「海」、「地球」というテーマが加わり、《アトラスの哀歌》は「この地球が愛であふれ

るようにという祈りとともに回り続け」ると解釈されている。作品の中で、人々の位

置を混乱させるものとして表れていた水、海、地球というモチーフがガイドマップで

はむしろ、愛への祈りを喚起するものとなる。これらは公式の解釈での中心テーマ「彷

徨、亡命」の代わりに選ばれたものであり、移民や難破者、地域住民、観客といった、

すべての人によって共有されるイメージである。同時にそれらは馴染みのないアー

ティストや移民という形象を地域住民や観客と結び付ける。しかしこうした他者との

間に共通のものを見出し、合意によって共同体を形成しようとする欲望について、サ

イト・スペシフィックについて論じるミウォン・クォンは警鐘を鳴らす。というのも

そのような共同体概念は、ナショナルな帰属意識を高める危険性を持つと共に、SEA

を巡る人々の間に、既存の共同体概念では括られない新たな共同体が発生するのを見

落とす可能性があるからだという。

共同体に基づいたアートの芸術的、政治的、倫理的な隠れた危険がより明確かつ

理論的になるとき、一体感と共同の行動の別の可能性、それどころか協同と共同

体の別の可能性を想像する必要性が、よりはっきりと生じる。しかしながら、こ

れらの代案を考え始めるときでさえ、主要な「共同体」の再概念化が要求される。
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フランスの哲学者、ジャン゠リュック・ナンシーはそのような試みのためにいく

つかのガイドラインを規定している。「合一も共同存在もない、あるのは共同で

の存在なのだ」「問いは共同体の存在ではなく、存在の共同体であるべきだ」（21）。

　彼女が援用するジャン゠リュック・ナンシーは共通の基盤や理念を持つ統一体とし

てではない共同体について思考する。この概念に照らしてみるならば、数少ない《ア

トラスの哀歌》の解釈に、共通の基盤を持たない共同体とでもいうべき感覚が見出さ

れるだろう。それは《アトラスの哀歌》を、作品のテーマに沿って悲しみに同化する

のでも、この作品を人々に共有された平和の象徴としてみるのでもなく、他者による

生産物とみなす捉え方である。「エマさんの感動や悲しみやそういった感じ、受けとっ

てきたものを、私たちに分けてくれてありがとうございます」、「人は立ち位置や視点

によって視えているものが違う。エマさんが視ている世界と、私が視ている世界はま

るで違う」（22）という感想では、作品や作品を通して得られるアーティストという他

者は共感可能あるいは同一化可能なものとして認識されていない。むしろ自己と他者

の差異は否応なしに存在し、呈示された作品によってしか分け与えられない、という

ことに基づく他者の感覚がそこには生じている。ここでもまた、公式の解釈や自治体

の制作物による解釈の誘導を観客は能動的に中断し、何も共有しない他者との共同体

感覚によって作品と向き合うのである。

おわりに

　本論文では芸術祭での観客の解釈において、作品と場の関係性及び共同体への感覚

が、いかに表れているのかを明らかにした。これらは、批判対象となるような地域社

会と芸術の妥協的な結びつきや、経済効果を狙うがゆえの PR によって芸術祭を訪れ

た多様な観客がいなければ生じえなかったものである。確かに地域振興や経済効果に

重きを置くあまり、芸術祭に展示される作品の質が低下し、一貫性のない雑多な形式

となっているのは批判すべき点だろう。とはいえこの妥協的な社会と芸術の関係に
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よって、新たに生じるものに目を向けることもまた必要なのではないだろうか。その

ためには芸術祭や SEA を、芸術という日常生活から乖離した特異な形式としてでは

なく、芸術と地域社会の混然とした関係性として考察しなければならない。同時にそ

の状態を可視化するのが、芸術的文脈を中断する地域住民や観客という存在なのであ

る。このように多様な観客の解釈を検討することは、来場者数や経済効果で判断する

のでも、芸術の制度的・歴史的枠組みで評価するのでもない、新たな社会的効果とし

て芸術祭を捉えることを可能にするのではないだろうか。
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『第 69 回美学会全国大会 若手研究者フォーラム発表報告集』（2019 年 3 月刊行）

ディドロの調和（Harmonie）論
——藝術と政治における調和の創出——

杉野　駿

序

　本稿では、ディドロの美学思想における調和（Harmonie）論の展開を示すことを目

指す。ここではその用語法のみならず、広義の Harmonie 概念を問題とする。多様な

語を用いたディドロの議論の中に「全体における諸部分の調和」という基本的な概念

を核とした立論が見られるためである。

　この概念に関する先行研究を繙けば、J. Chouillet は『ディドロにおける美学諸概

念の形成』でディドロ美学を三つの時期に分け、第一の時期にあたる「形而上学の

時代」において『聾唖者書簡（Lettre sur les sourds et les muets）』（1751）の Harmonie 論

に分析を加え、ヴィーコ、コンディヤックと関連づけ、18 世紀の思潮上に位置づけ

た（1）。M. Leca-Tsuiomis は同じ『聾唖者書簡』のヒエログリフ概念の主観的かつ非

理性的な性質と、ディドロ美学における重要性を論証しつつ、ヒエログリフ論が内容

的には Harmonie 論に受け継がれつつそののちのディドロ美学にも通底していること

を示した（2）。しかしいずれも Harmonie 概念の 70 年代前後までの趨勢を論じるもの

ではなく、特に我々が重視する『サロン（Salons）』、『俳優に関する逆説（Paradoxe sur le 

comédien）』は十分に扱われていない。 

　そこで我々は、ディドロにとって Harmonie 概念が美学思想と同じように文法学（3）、

政治学の領域においても重要な意味を持ち、美学理論、美術批評と文法学が相補的に

発展していったことを示すため、『聾唖者書簡』とともに、『百科全書』の諸項目の理

論と、『1767 年のサロン』（1767）、『俳優に関する逆説』（1769-1779 頃）、『ラモーの甥（Le 

neveu de Rameau）』（1768-1776 頃）を論じる。

http://www.bigakukai.jp/wakate/papers2018/
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　本研究は、ほぼ作品発表年代順に進む。まず 1750 年前後の『聾唖者書簡』、『百科

全書（Encyclopédie）』第二巻の記事「BEAU」の Harmonie 論を検討する。次に、『百

科全書』第八巻の記事「HARMONIE」、「IMPARFAIT」で Harmonie 概念の文法学

と美学における展開を確認する。それから『1767 年のサロン』で Harmonie と魂（âme）

の関係性が論じられる部分からディドロの Harmonie 概念の特徴といえる、個別と普

遍を架橋する動的 Harmonie を導出する。最後に『劇詩論（Sur la poésie dramatique）』（1758）

（4）、『俳優に関する逆説』、『ラモーの甥』から、これらの Harmonie 論が政治学の領

域へ展開する様相を示す（5）。

　形而上学的には、Harmonie はピタゴラスやプラトン以来、世界を統べる不変の数

的秩序を指してきた。この研究の過程を通して我々は、ディドロにおいて Harmonie

とは、ある全体における諸部分相互の関係を統べる秩序と定義される点では古典的

Harmonie と共通しつつも、個別的経験の蓄積と理性の協同としての魂により知覚さ

れる性質であることによって、人間に知覚される限りで可変的かつ動的なものとして

捉えられる点では異なっていることを示す。そして、この「全体」が藝術作品でなく

人間社会となったとき、Harmonie を把持する能力が政治学においても重要な論点と

なることが理解されるであろう。

　

1.　『聾唖者書簡』、「BEAU」

　『聾唖者書簡』でディドロは、言語の洗練の歴史上で意識されるようになった、詩

文や雄弁における聴覚的な調和が Harmonie であると書いている（6）。我々が着目す

るのは、この Harmonie が言葉の意味内容や、喚起するイメージとともに「ヒエログ

リフ（hiéroglyphe）」と呼ばれる詩的意味の層を作る事態である。

［私は知っているのだが］ヒエログリフを生む精神こそが、諸事物をまったく同時

に発話され、表象されるようにするのだ。知性が諸事物を把持し、同時に魂がそ

れに動かされ、想像力がそれらを活かし、耳がそれらを聴く（DPV, Ⅳ , p. 169）。
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音節的調和と楽節的調和は詩に固有のある種のヒエログリフを生み出す。そして

私はこのヒエログリフを最も偉大な詩人たちの三、四作品の分析で見出した。

　この分析において、私は以下のことを請け合えるように思った、ある詩人をほ

かの言語に翻訳するのは無理だということ、幾何学をよく理解する［人の］ほう

が詩人をよく理解する［人］よりも平凡だということ（Ibid., p. 189-90）。

　このヒエログリフ概念は言語の意味内容と、音、言葉が喚起するイメージが協働し

て受容者に及ぼす重層的な効果を指す。ディドロにとってこれは詩の本質であるがゆ

えに、ヒエログリフが零れ落ちることになる詩の翻訳は無意味である。もう一点重視

すべきは、このヒエログリフを知覚、制作しうる者の希少性（7）と、これに伴う主観

的性質である（8）。

　さしあたりここでまとめれば、『聾唖者書簡』では、Harmonie は感性的に把持さ

れる聴覚的性質として提示されており、またそれは言語の意味内容と同じ資格で詩の

一要素を占め、イメージを伴いヒエログリフを生む（9）。そして、このヒエログリフ

論が、『百科全書』を通じて文法学的に深化された Harmonie 概念の影響を被りなが

ら『1767 年のサロン』ルーテルブール評における「魂に語りかける」Harmonie 論を

準備する。

　次に、ディドロの Harmonie 論を『百科全書』項目「BEAU」から分析する。この

項目でディドロは、異なる主体間における美の評価の調停を目指し、人間の知覚の相

対性を研究しつつ普遍性を探求した。我々は、美の概念をめぐって論定された調停の

過程自体に、異なる諸部分に作られたある全体の調和の追求を見ることができる。

周知のとおりディドロは美を「関係の知覚」であると規定するが、その理論のあらま

しは以下のごとくである。まず、人間は生活に必要な技術発明の経験を通じ、抽象能

力を用いて諸概念を形成する。この諸概念の中でとくに美の知覚をもたらすのは「関

係（rapport）」である。「だから私の知性のうちに関係の観念を惹起することのできる

なにがしかを自らの中に含むあらゆるものを、私の外にある美と呼ぶ。そしてこの観

念を引き起こすすべてのものを、私との関係における美と呼ぶ（DPV, Ⅵ , p. 156）」。つ
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まり関係の観念を惹起する可能性を持つものが「私の外にある美」であり、ディドロ

はこれを「実在する美」とも呼ぶ。また実際に美の統覚が起こったときの対象が「私

との関係における美」であり、これは「気づかれた美」と呼ばれる。次に、ディドロ

は「実体的な美」（10）と「相対的な美」を分けるが、ある対象が諸部分を含みこむ全

体として把持されたときに統覚されるのが前者であり、ある対象がほかの対象との関

係性に基づいて把持されたときに統覚されるのが後者である。従って、いずれにせよ

美が統覚されるためには、「私」が関係性を知覚することを必要とする。さて、この

理論から考えれば、主体が何を対象とし、それを個物として（一つの全体として）見るか、

他の対象との関わりにおいて見るか、換言すれば何を全体として対象化するかによっ

て、ある対象に関わる「関係性の知覚」すなわち美は無限に多様化する。しかし、ディ

ドロはこの項目の冒頭で、一般に概念形成過程は文化差、個人差を含みながらも一定

の人類的普遍性を持つことも強調する。ディドロは単純過去で抽象概念の獲得過程の

歴史性を強調しながら以下のように書く。

しかし我々の知的能力の働きや、そして我々の欲求を発明や機械などによって満

たす必要性が、我々の知性のなかに秩序、関係、比例、連繋、斉一性、対称性な

どの観念を生み出すとすぐに、我々はそれらの観念がいわば無限に繰り返される

ような存在物に、囲まれていることに気づいたのであった（Ibid., p. 155）。

　

　つまり「関係性の知覚」説は、無限の多様性と原理的普遍性の探究の結果だった。

こうして、ディドロは趣味を論ずる手蔓を抽象概念の起源に求めようとした。ヒエロ

グリフもまた、その知覚には耳、知性、想像力等、複数の能力の働きが必要とされ、

同一の詩句を読んだ経験が多様であることを証立てるが、その一方で、詩句における

複数要素の協調がもたらす一つの美的性質として確かに伝達されうる。藝術作品と観

者との関係性の多様性の認識とその原理の追求が 50 年代前半のディドロ美学にとっ

て本質的な問題意識であることは今や明らかである。
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2.　「HARMONIE」、「IMPARFAIT」

　つぎに、1760 年代中盤のディドロの Harmonie 論の趨勢を検討するため『百科全書』

第八巻の項目「IMPARFAIT」、「HARMONIE」をとり扱う。この Harmonie 概念を、

ディドロはこの時期どのように定義していたのか。『百科全書』項目「HARMONIE, 

（gramm）」、「IMPARFAIT, （gramm）」を検討しよう。まず、ディドロが Harmonie を

定義する手際はこうである。 

 

ある全体の多様な部分のあいだに行きわたる一般的秩序のこと。この秩序の結果、

各部分は可能な限り完璧に、全体の効果、あるいは職人が目指す目的のために協

働する（DPV, Ⅶ , p. 358-359）。

  

　ディドロは Harmonie を、部分を協働させ一つの全体を形成する原動力として捉

えている。続いてディドロが展開する議論では、全体と目的がいかに規定しうるかが

問題となる。「全体のなかに完璧な調和が行きわたっていると云うためには、全体と、

その各部分と、その間の部分同士の関係と、全体の効果と、そして職人が目指した目

的を、知る必要がある」という。同様の論点が「IMPARFAIT」にも展開されている

のでこちらも確認しておこう。 

   

  不完全さは技術［の所産］のなかにしか存在しない、なぜなら技術は自然のなか

にその実在するモデルを持つからであり、人はそれと自らの所産を比較できるか

らだ。我々はその調和も目標も知らないような諸事物の一般的集合を讃えたり貶

したりする権利を持たない（Ibid., p. 504）。

  

　ディドロはここで M. Leca-Tsuiomis の云う通り、スピノザ的世界観を利用しなが

ら目的論を批判している。これらの項目で、ディドロは我々が自然の Harmonie を完

全に理解し評価することが不可能であること、ある点で「全体」を恣意的に決定する



32

ディドロの調和（Harmonie）論

ことによってしか Harmonie が理解できないことを主張するのに集中している。以降

の議論に維持されるのは、この Harmonie の原理的相対性と理性的な決定不可能性へ

の確信である。視点を転じれば、Harmonie は理性的に決定が不可能であるがゆえに、

それは身体性、偶然性を伴ったうえで感性的にしか把持されえないだろう。他の著作

を繙けば、藝術においても科学においても、ディドロは「勘（tact）」の能力を重視し、

経験的に個別の知を積んでいくことで、現時点で言語化しえない判断能力を発揮する

ことを論じている（11）。すなわち、これらの百科全書項目での Harmonie の理性的な

認識不可能性の論理から、『聾唖者書簡』の経験的なヒエログリフの知覚の理論が明

確な根拠を得ることによって、『1767 年のサロン』の魂による Harmonie の把持が帰

結する。

3.　『1767 年のサロン』

　『1767 年のサロン』で、調和の主題は序文で導入される。というのは、ここでディ

ドロはサロンの文藝的公共性の擁護を行い（12）、次いで「理想的モデル」論を論定す

る。この「理想的モデル」論は、諸々の実在的存在の研究から帰納した「理想的モデ

ル」を、仮想の状況のもとに演繹的に組み合わせて作品を構成するという理論である。

しかるに、作品制作と、その競争的展示と議論、という二つの段階が二つながらディ

ドロの問題意識を調和論に導いている。ここで我々が検討するのは、ルヌー評とルー

テルブール評で魂（âme）に働きかけるとされる Harmonie の理論の内実である。

　ルヌー評で、ディドロはルキアノスの崇高な観念も音が不調和であるから読むに堪

えないといい、以下のように続ける。

［ルキアノスを読むとき］ぼくは耳を塞いで、本を投げ捨ててしまう。調和（Harmonie）

が魂にもたらす感覚を知らぬ者たちは、ぼくが理性よりも耳に優れると云うだろ

う。彼らは滑稽だが、ぼくはアエネーイスを開いて、彼らに答えるために読むだ

ろう［……］ぼくは彼らの器官に、調和の音をもたらすだろう（DPV, ⅩⅥ , p. 460）。
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　ここで、Harmonie は崇高な詩想と協働して魂に働きかけるものとされる。またディ

ドロはルーテルブール評で、詩の音楽的要素であるリズムが理論化されえず、また「自

然、自然だけが、ある詩節、いくつかの詩文の、真の調和（Harmonie）を教える（dicter）

のだ」（Ibid., p. 385） と云ったうえで、以下のように断定する（13）。

　

人は思考を固定する。人は調和（Harmonie）の逃げ去る、優しい声音の連続を固

定することはまったくない。耳だけではなく、その調和がそこから発散されると

ころの魂に、真の調和は語りかけるのだ。乾いた、堅い、そして野蛮な詩人につ

いて、耳がないのだとは云わないようにしたまえ、魂が不十分なのだ、と云いた

まえ（Ibid., p. 386）。

　

　理性的思考は言語によって固定できるが、Harmonie にはそれができない。ここ

で着目すべきは、魂は「調和がそこから発散されるところの」ものであり、かつ

Harmonie がそこへ「語りかける」ところのものでもある、という点である。つまり

調和は単に聴覚的な快をもたらすだけではなく、ディドロによれば、その成立と受容

の両契機において「魂」が必要なのである。

　この、ディドロにおける「魂」の用法の背景を 1752 年版トレヴー辞典と、『百科全書』

で手短に確認しよう。トレヴーは「魂は、人体に情報を与え、そして動かし、そして

この身体でもって理性的動物あるいは人間を作ることができる霊的実体である」（p. 

520）と魂を定義する。『百科全書』の項目はイヴォン神父が執筆しディドロが加筆し

ているが、そこでは霊肉二元論の批判とともに魂の定義困難性などが示される。さし

あたって我々は「魂」を、感官と精神を繋ぐものと考えよう。すると、ディドロが「耳」

でなく「魂」を強調した理由は、感官による感受と、理性による判断の間で、それら

を繋ぎ相互の影響を媒介する魂の領分として Harmonie を考えていたためだと考えら

れる。ゆえに、知覚に「勘（tact）」を必要とする Harmonie は、身体的知の累積と理

性が協働しつつ知覚しうる美的性質である。多様な身体を通過する個別的経験の蓄積

と、普遍を志向する理性的判断が、相互に影響しあいながら Harmonie の制作と受容
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を準備する。例えばヴェルネの作品の調和をディドロが受容するとき、そこでは個別

的経験と普遍性の懸隔を超越する、一つの藝術経験が生まれている。それぞれ多様な

経験を持ち、個体としても変化する複数の主体が関わることにより、それ自体常に変

容、創出、さらには超出され続ける Harmonie の動的な像をディドロは提示している。

そして演劇論を通じて、「全体」の認識の絶えざる変容、Harmonie の要求とその創

出は、社会と藝術のアナロジーのなかで思考されることとなる。

結論 .　『劇詩論』、『俳優に関する逆説』、『ラモーの甥』

　終わりに、Harmonie 論の趨勢を、演劇作品と現実の Harmonie の存在論的差異と

アナロジーの側面から確認し、結論に代えることにしたい。

　『劇詩論』第十章でディドロはこのように書く。「自然界においては、われわれ人間

は結果の一部しか垣間見ることができないために原因ははっきりしないが、劇の進行

は決して曖昧でない」（DPV, Ⅹ , p. 354）。自然界の因果系列の全体を見通すことは人間

には不可能であるため、そこでは我々にとって因果が理解しえない出来事が起きうる

が、劇作品を一つの全体として捉えた場合そのようなことは避けられるべきである。

同じように『俳優に関する逆説』でも、ディドロは現実に起きた物事を手つかずのま

ま舞台上に移すことを否定する。「けれども、その［雑踏の喧騒という］スペクタクル

はよく図られた秩序の、藝術家がそれを雑踏から舞台や画布の上に移すときにそこ

に導入する調和の結果であるようなスペクタクルと、比べものになるだろうかね？」

（DPV, ⅩⅩ , p. 63）。雑踏の上の調和と舞台や画布の上の調和の差異は、自然も規則も、

それだけで藝術制作の基準となることの不可能性に帰結する。この不可能性は、しか

し逆説的に、藝術作品と社会の調和を類比的に思考することを可能にする。

　ディドロいわく、「それ［＝リハーサルの目的］は、俳優の異なる才能の間にバラン

スをもうける（balancer）ことであり、そこから一つの一般的作用を生み出すためな

のだ」（Ibid., p. 65）。舞台上では、俳優一人の才能もまた舞台空間と上演時間という全

体の一部分となり、他の俳優やスタッフと協働して Harmonie を創出する。ディドロ
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は、名優が己の才能を抑えてでも劇全体の効果を優先する事態をさして、以下のよう

に言っている。

　この光景は、よく秩序づけられ、個々人が集団と全体との利のためにおのおの

の原始の権利を犠牲にするような社会と似ている。その犠牲をもっともうまく見

積もることができるのは誰だ？［……］社会においては、正義の人。劇場におい

ては、冷静な俳優だ（Ibid., p. 64）。

　ここで、劇場においても社会においても、ディドロの関心は多様かつ可変的な主体

同士の権利の調停にある。いまや、Harmonie は可変的な「全体」のなかでの「部分」

同士の調停原理として、政治学に援用されようとしている。『ラモーの甥』の台詞が

この観点から読まれるとき、ディドロが疎外の窮極的形態であるラモーの甥を対話体

小説で表象しようと試みた理由も理解される。

設立し、準備し、守られることができなきゃならないのはこの社会の調和

（l'harmonie sociale）の、不協和なんだな。連続する完全調和より平板なものはあ

りませんや。何かしら刺激的な、一連の束を分割するような、その束の一つ一つ

の線を分散させるような、そんなものがなきゃいけません（DPV, Ⅻ , p. 177）。

　ラモーの甥が現にこの社会に存在するとき、この存在は現状の社会の Harmonie に

対する不協和であり、当該の Harmonie に変更を要求する（14）。現状の社会での常に

不完全な調和状態は、不協和音による破壊と超出を必要としている。ゆえに、他者と

の根源的な不協和を内包するラモーの甥と云う存在の本性の解明、同時に政治社会に

おけるラモーの甥を含みこむ新たなる調和に向けて、ディドロは謎であり同時に鍵で

あるラモーの甥自身を形象化し問いに付したのである（15）。

　古典的な静態的 Harmonie とディドロの動的 Harmonie との差異の一つの反映と

して、絶えざる全体の変容と Harmonie の希求という主題を、プラトンが『国家』で

試みた、人間と国家のアナロジーを前提とした秩序の設立と「理想的モデル」論の比
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較において論ずることも可能であろう。少なくとも我々は本稿で以下のことを示しえ

たと考える。すなわち、個別と普遍を架橋する可変的 Harmonie の「魂」を通じた

交流という思想が、萌芽的にではあるが早くも『聾唖者書簡』の詩論や百科全書記事

「BEAU」に見られ、1760 年代半ばには徐々に藝術評論や絵画論で理論的に深化される。

そして『劇詩論』、『俳優に関する逆説』、『ラモーの甥』では自然と藝術作品の存在論

的差異の確信が契機の一つとなって、社会的調和の創出と藝術制作のアナロジーが成

立したのである。
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もし韻文をよく解するのが困難であるなら、それを作るのはさらにどれほど困難であろう」（DPV, 

Ⅳ , p. 181）。

（8）  Chouillet, J, 1973, p. 225-226 も参照。「［ディドロの理論が］完全に古典的な Harmonie 論

を更新したことは認めるべきである。《思考》と《聴覚》の二律背反を逃れるような、論理と同時

に美でもあるような、同時的に知性と感覚に働きかけるような表現が存在するならば、その表現の

存する所でそれを感覚し、それが自ら示す秩序の通りに描写するだけで、そのテクストの詩的論理

を伝えるには足るわけであり、作品外の基準に依拠する必要はない」。

（9）  こちらも参照。「［雄弁の演説は単なる言葉の連結でなく］思想を描き出すヒエログリフが

それぞれ重層した織物なのだ」（DPV, Ⅵ , p. 169）。
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（10）  「実在する美」と「実体的な美」は原語では双方 « beau réel » であるが、一方は 「気づか

れた美」« beau aperçu »、もう一方は「相対的な美」 « beau relatif » と対応しており、明らかに別

の概念を指しているためここでは便宜的に訳しわける。

（11）  例えば『絵画論』7 章参照。

（12）  Harbermas, Jürgen, Strukturwandel der Öffentlichkeit - Untersuchungen zu einer Kategorie der 

bürgerlichen Gesellschaft, Frankfurt, Surkamp Verlag, 1990、Lojkine, Stéphane, L'Œil révolté. Les 

Salons de Diderot, Jacqueline Chambon/Actes Sud, Nîmes, 2007 も参照。

（13）  ここでのディドロの用語法ではリズムは Harmonie の言い換えとして使用される。ほかに

「感情が自ずからリズムの無限の多様性に従うのであり、反省はそれができない」や、「自然な趣味、

魂の可動性、感受性によってそれは吹きこまれるのだ」（Ibid., p. 384）なども参照。

（14）  項目「IMPARFAIT」に「すべては連鎖している、だから怪物もそこでは必要な効果を持っ

ているのだ、完全な動物と同じように」（DPV, Ⅶ , p. 504）とある。

（15）  Foucault, Michel, L'histoire de la folie, Gallimard, Paris, 1972, p. 363-372 参照。

ディドロの調和（Harmonie）論
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ジョルジュ・ド・ラ・トゥール《大工の聖ヨセフ》
——図像的影響源と制作の背景——

津上　朗

　ジョルジュ・ド・ラ・トゥール（Georges de La Tour, 1593-1652）はロレーヌ地方出身

の画家であり、生涯のほとんどをその地で過ごした。画業について知られていること

は限られ、作品の帰属や年代には多くの問題を残している。重要な点として本作品の

推定制作年代に近い 1639 年に、ラ・トゥールは「国王付き画家」の称号を用いてお

り、同 1639 年頃にはパリへ赴いたことが確実とされている。作品を大まかに分類す

れば「昼の情景」と呼ばれる自然光の表現を取り入れた作品を 1630 年代頃までに制

作し、同時期から蠟燭や松明、ランプといった照明器具による光の表現を取り入れた

「夜の情景」と呼ばれる作品群を制作している。また、1915 年に再発見されるまで完

全に忘れ去られていたという点で、美術史上特異な存在と言える（1）。

　その中でも《大工の聖ヨセフ》（2）は画家の代表作である。1938 年の発見当初から

画家の真筆として評価が高く、推定制作年代はおよそ 1638 年頃から 1645 年頃とされ

ている。

　本作品が未来のキリストの磔刑を暗示していることは、先行研究で再三にわたって

主張されてきた。しかしながら大型の錐を描いた磔の図像は、デューラーの作例など

ドイツに集中しており、画家の制作の地リュネヴィルで参照できたかどうかは疑問に

思われる。そこで、パリにおいて出版された『聖書絵本』の中に見出せる類似する図

像を、新たな同時代の図像的影響源として指摘する。そして、画家のパリ逗留やこの

時代の宗教的背景を勘案することで、図像伝播とその影響に関する新たな可能性に光

を当てることが本論文の目的である。

『第 69 回美学会全国大会 若手研究者フォーラム発表報告集』（2019 年 3 月刊行）

http://www.bigakukai.jp/wakate/papers2018/
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1.　作品の基礎情報と先行研究
　

　《大工の聖ヨセフ》は 1938 年にイギリスの商人パーシー・ムーア・ターナー（Percy 

Moore Turner, 1877-1950）の所蔵として、イギリスで再発見され、翌 1939 年にルーヴル

美術館学芸員ポール・ジャモの論文によって、その存在が初めて報じられた。その後、

所蔵者ターナーによって 1948 年にルーヴル美術館に寄贈される。

　本作品は画家の「夜の情景」の中でも代表的な作品である。ろうそくを持ち腰掛け

た幼児キリストが、目の前で大工仕事をする養父ヨセフに光をかざしている。ヨセフ

は画面に収まろうとするかのように腰をかがめ、木の角材に錐で穴を開けようとして

いる。木材は地面の上で垂直の関係になるように配置されており、キリストの受難を

予告しているとしばしば指摘されるところである。地面には鑿、ハンマー、木屑が落

ちており、背景にはラ・トゥールのほぼ全作品に共通する無機質な壁面が広がってい

る。キリストを見つめる聖ヨセフの眼差しは、キリストの未来に対する憂いを表して

いるかのように思われる。

　制作年代の推定は、主要な先行研究を総合すれば 1638 年頃から 1645 年頃というの

が、想定される範囲である（3）。この作品には一点のヴァリアントがあり、現在ブザ

ンソンの市立美術・考古学博物館に所蔵されている（4）。このヴァリアントはルーヴ

ルの作品よりも若干縦の寸法が短く、光の表現や人物描写は劣るものの、細部は忠実

に模写されており、ルーヴル作品の質の高いコピー、または工房作とする説が有力で

ある（5）。ラ・トゥールは本作品の他にも《聖ヨセフの夢》（6）というもう１点の聖ヨ

セフ主題の作品を残している。

　本作品に関する主要な先行研究をまとめる。まず最も基本的な文献として、本作品

の存在を初めて公にした 1939 年のジャモの論文が挙げられるが、本作品への言及は

限定的である（7）。

　1948 年のパリゼは初期ラ・トゥール研究において最も重要な文献で、本作品に関

しては、他作品との比較などを丁寧に行なっており、また幼児イエスと十字架の関係

を指摘するなど多くの示唆を含んでいる（8）。
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  1973 年のトリブー・ド・モランベールの論考は比較的短いものではあるが、跣足カ

ルメル会と本作品の関係を追究しているという点において重要である。彼は本作品を、

ロレーヌの都市メスにあった、跣足カルメル会修道院の遺産目録内の記述と結びつけ

る見解を提示しているが、これらの説には異論があり、定説とまでは言えない（9）。

　2004 年の平泉による『美術史』掲載の論文は、管見の限り本作品に関する最もま

とまった個別研究である。平泉は、トリブー・ド・モランベールの指摘した跣足カル

メル会との関係をさらに追究し、聖ヨセフ崇敬の高まりという背景の分析や、ホント

ホルストなどのカラヴァッジェスキ作品の影響の考察を行なっている。しかしながら、

本作品において再三にわたって指摘されてきた磔の暗示については、他の先行研究と

同様単に「受難を暗示している」と述べるにとどまっている（10）。最新の研究として、

今年出版されたディミトリ・サルモンの著書があるが、本作品の特に図像については

特別新規性を持った記述はない（11）。

　以上のように、磔の暗示という点について今まで十分な考察がなされておらず、ま

たその暗示の点に注目して先行作例との比較がなされてきたとは言えない。そこで、

ラ・トゥールが磔の暗示をいかにして作品に取り入れるに至ったのか、という点が筆

者の問題提起である。

2.　図像「磔の処刑人」

　本作品の磔の暗示を考えるにあたって、筆者は大きく描かれている錐（12）に注目

した。この大型の錐を使う大工の聖ヨセフの作例は極めて少なく、管見の限り唯一ファ

イト・シュトース（Veit Stoss, c. 1445/50-1533）の版画（13）が一例として挙げられるが、

これは聖母子像の右奥に、大工の聖ヨセフのみが半ば分断されている伝統的な聖家族

像である。ニュルンベルクとポーランドで活動したこの彫刻家は生涯で 10 点しか版

画を残しておらず、版画制作において後世のフランスにまで伝わる大きな影響力を

持ったかどうかは疑問である。このような類似作例の少なさから、ラ・トゥールは何

か別の主題の作例から、大型の錐を使うヨセフの姿を着想したのではないかと筆者は
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考える。

　この大型の錐は、キリストの磔刑の、まさにキリストをはりつけにしている場面を

描く際にしばしば登場するもので、メッケネム（Israhel van Meckenem）（14）の作例な

どが知られているが、とりわけデューラー（Albrecht Dürer, 1471-1528）の作例によって

よく知られている。デューラーの「小受難伝」のなかにある磔の図像（15）では、十

字架に覆いかぶさって錐で穴を開ける処刑人が大きく描かれている。この作例は非常

に大きな影響力を持ち、例えばフィルギル・ゾリス（Virgil Solis, 1514-1562）は複数の

版でこれを参考にしているが、およそ 100 年後にロレーヌの小都市リュネヴィルで、

ラ・トゥールが実際にこれらの作例を参照しえたかどうかは不明である。

　その不明の根拠の一つとして、ロレーヌ出身の著名な版画家で、この時期ロレー

ヌの首都ナンシーにおいて活躍していたジャック・カロ（Jacques Callot, 1592-1635）は、

デューラーのように「小受難伝」（16）と「大受難伝」（17）という銅版画のシリーズを

残しているが、その中の磔の場面ではこの大型の錐は描かれていない。

　そこで、ラ・トゥールが参照した可能性のある同時代資料として 1614 年出版の

ジャン・ル・クレール（Jean le Clerc, c. 1573-1627）版刻の『聖書絵本』（18）を挙げる。

その 253 ページ挿絵部分には、覆いかぶさるように錐で穴をあける人物が描かれてお

り、画面中央の穴を穿つ人物やその作業を監視する人物の類似から、これが明らかに

デューラーの系譜に属する作例であることがわかる。

　この『聖書絵本』は国王の特認つきで出版され、国王に献呈された挿絵本で、17

世紀だけで 8 回再版されていることから、パリ出版の聖書絵本としては当時影響力

を持っていたと考えられる。1635 年に再版されている（19）ことから、ラ・トゥール

がパリへ赴いた際に実見することが可能であったと推察される。そのことから、ラ・

トゥールが触れることのできる範囲にこのような磔の図像が存在したことが分かり、

ドイツとフランスという地理的隔絶と、150 年近い時間的隔絶をこの『聖書絵本』の

挿絵が埋めることで、図像的影響源となりえたのではないかと筆者は考える。
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3.　図像「大工の聖ヨセフ」

　「大工の聖ヨセフ」という図像は、正典よりもむしろ新約聖書外典に由来するもの

である。111 歳の長寿を全うし、聖母子に見守られながら死ぬ場面を描写した外典「大

工ヨセフの物語」や、ヨセフと聖母の関係を詳細に述べた「ヤコブ原福音書」がそれ

にあたる。

　ヨセフ崇敬の高まりは、パリ大学のジャン・ジェルソンが 1416 年のコンスタンツ

公会議でヨセフの祝日の制定を訴えたことに端を発する。これを契機に神学的にヨセ

フを正当に位置付けようとする試みがなされた。トリエント公会議の頃からはアビラ

のテレサ、十字架のヨハネ、フランソワ・ド・サールらがヨセフ信仰の普及に大きな

役割を演じた。そして聖ヨセフは、労働者や家庭、未婚女性、病人などの守護聖人と

して認知されてゆく。

　「大工の聖ヨセフ」という主題は、幼子イエス・聖母マリア・聖ヨセフの聖家族主

題において、手仕事を描くこのサラチェーニ（Carlo Saraceni, 1579-1620）の作品（20）の

ような作例が伝統的に存在し、初期カラヴァッジェスキの画家たちによって、そこか

ら聖母を取り除くかたちで一定の型を得るに至った。

　それらの同時代作例のなかでも、ラ・トゥールに影響を及ぼした可能性を指摘され

ているのが蠟燭の光の画家（Giacomo Massa?, 生没年不詳）（21）やホントホルスト（Gerrit 

van Honthorst, 1592-1656）である。ジャコモ・マッサと目される蠟燭の光の画家の作品（22）

では、暗闇のなかイエスの持つオイルランプに照らされて大工仕事をするヨセフが描

かれており、手前に作業台、奥に聖ヨセフとキリストあるいは天使とされる若い人物

が描かれている。ホントホルストの作品（23）でも同様に、キリストに照らされて大

工仕事をするヨセフが描かれており、こちらは作業台を隔てて手前の幼児キリストと

奥の聖ヨセフが対面する構図になっている。ホントホルストによるもう一点の同主題

作品（24）でも、右手に二人の天使がいるほかは、構図上の大きな違いはない。これ

らの先行作例を見る限り、作業台を描く半身像の「大工の聖ヨセフ」は同主題におけ

る最初期の典型ということができる。またこれらの先行作例に特徴的な点は、聖家族
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の作例に多く見られるキリストの受難を暗示する描写がないことであり、聖母ととも

にその暗示までもが取り払われてしまったと考えられる。

　上述の『聖書絵本』（p. 172）には、奇しくも「手仕事の聖家族」の描写があり、地

面に横たえられた大きな木材に斧を振りかざすヨセフと、対面してそれを手伝う幼児

キリスト、奥で裁縫仕事をする聖母が描かれている。複数の類似点が見受けられるこ

とから、これはデューラーの《エジプトの聖家族》（25）を参照したものと思われるが、

ヨセフの扱う木材が木枠から太く長い木材へと変更されていることで、ラ・トゥール

と同様の仕方で受難を暗示しているとは言えないだろうか。

　この挿絵のすぐ下の説明には「ヨセフは天使にユダヤの地に帰るよう告げられ、そ

の地で仕事をし、イエスがそれを手伝う」（26）という、福音書には登場しないエピソー

ドが挿入されている。手仕事の聖家族ではなく、大工としての聖ヨセフと幼児キリス

トの関係がことのほか強調されることによって、また大工業をユダヤの地に戻ったあ

とも続けていたという地理的な限定によって、受難の暗示はいっそう色濃く表れてい

る。

　これらの点から、これまで提示されてきた先行作例に加えてこの『聖書絵本』の挿

絵のような受難の暗示を含む聖家族の作例が、本作品において磔を暗示させる契機に

なったものと筆者は考える。

　また、この続きの頁（p. 173）には文字の書かれていない巻物のトーラーと、その上

には冊子本のコーデックスが描かれており、見開きで見ることができる。ラ・トゥー

ルの作品に立ち戻れば、そこにも右下にカールした木屑が描かれている。画中から無

駄な表現を極力排除する画家の制作態度や、この木屑を作り出すはずの鉋の不在を考

えれば、ここに旧約聖書の暗示としての木屑、そしてそれに対する新約聖書の暗示と

しての幼児キリストを読み込むことも可能かもしれない。

4.　作品制作の背景 ——神秘主義と画家のパリ逗留

　ラ・トゥールと神秘主義は、様々な文献で関係を指摘されている。まず、カルメル
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会を改革したアビラのテレサ（Santa Teresa de Jesús, 1515-1582）の存在が大きい。テレ

サは聖ヨセフの幻視を体験したことなどから、多くの跣足カルメル会修道院を聖ヨセ

フに捧げ、著作にもそのことを詳しく書き記しており、1630 年にはフランス語の翻

訳も出版される。

　16 世紀スペインの神秘主義著述家、十字架のヨハネ（Juan de la Cruz, 1542-1591）は、

著書の中で「暗夜」と呼ばれる思想を展開しており、それは要約すれば、「真に神を

追い求めるものは、神によって暗夜という魂の浄化の状態へと導かれる」というもの

であった。この言説は 1612 年にフランス語に翻訳されている。

　17 世紀フランスでは、ブルボン王朝の勃興と並行して神秘主義が栄えた。この 17

世紀フランスにおける霊性の学派は「フランス派 École française de spiritualité」と

呼ばれ、それを形成した一つの拠点として、パリのアカリ夫人（Barbe Acarie, 1566-

1618）邸を中心とする神秘主義のサークルが存在した。ここには、説教師として大き

な影響力を持ったフランソワ・ド・サール（François de Sales, 1567-1622）や、のちに枢

機卿となるピエール・ド・ベリュル（Pierre de Bérulle, 1575-1629）など、フランス政界・

宗教界の大物たちが出入りしていた。サールは『対談録』（27）の一章を丸々聖ヨセフ

に割いており、ベリュルはヨセフを「神の代理人」と呼び（28）、熱烈に聖ヨセフへの

崇敬をうたっている。ここを中心として、スペイン神秘主義著述の翻訳や跣足カルメ

ル会導入などのスペイン神秘主義の移入が行われるわけだが、それは単なる移入にと

どまらなかった。というのも、アビラのテレサや十字架のヨハネはたしかにヨセフ崇

敬の推進に力を注いだが、著作を読む限りそれは常に聖母崇拝を意識したものであり、

フランス派の著作にこそヨセフ独自の徳や価値を見出そうとする努力が見られるから

である。

　本作品を取り巻くもう一つの背景は、画家がパリにおいて顧客獲得を目指していた

と推察されることである。秋元の論考でまとめられている通り、画家のパリ戦略があっ

たという指摘は、実際に国王から画家への支払い記録が残っていることや、ルーヴル

宮に代理人を置いたという記述などを考えれば信憑性の高い説と言える（29）。このパ

リ戦略に関して先行研究では、顧客獲得に最終的に失敗したとの見方もあるが、今回

提示した図像的影響源としての『聖書絵本』が、その戦略の一端を担った可能性も考
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えられる。

　そしてラ・トゥールと挿し絵入り聖書の関係として、《大工の聖ヨセフ》の対作品

との指摘を受けることもある《聖母の教育》（30）の描写のなかに、挿し絵入り聖書ら

しきものが描かれているということも挙げられる。ただ、この描写はかなり意匠化さ

れており、垣間見える頁上段の空白部分が挿絵であったかどうかは判然とせず、今後

の課題とするところである。

結論

　先行研究において指摘されてきた初期カラヴァッジェスキ作品の影響のほかに、

デューラーの図像を当代へと伝える、当時のパリの出版物もまた本作品の図像的影響

源として考察すべきであり、「大工の聖ヨセフ」と「磔の処刑人」という二つの図像

を併せ持つこの『聖書絵本』が、その可能性の一つとして考えられることを本論で示

した。それは、スペイン神秘主義の移入とそれに伴うフランス派独自のヨセフ崇敬が

産んだひとつの帰着点であり、またパリゼやテュイリエが述べたラ・トゥールによる

パリでの顧客獲得の動きと少なからず関連していると筆者は考える。
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伊藤ちひろ

はじめに

　ウォーターハウス（John William Waterhouse, 1849-1917）は 19 世紀後半から 20 世紀初

頭にかけて、ロンドンのロイヤル・アカデミーを中心に活動した画家である。誕生か

ら５歳頃までをローマで過ごしたこともあり、画業初期においては古代ローマやポン

ペイの情景を多く描いた。しかし画業中期以降、彼の作品においてそうした題材が選

ばれることは比較的少なくなる。その代わりに神話や古典、また中世の物語やヴィク

トリア朝時代の詩に取材した作品が優勢となっていったのである。《ヒュラスとニン

フたち》（1）もギリシア神話を題材に描かれた。ヒュラスはヘラクレスの従者また愛

人としてアルゴー船の旅に同行した美少年である。途中立ち寄ったある島でヒュラス

は水を汲むために一人で森に入った。池のほとりにかがみ甕を水に浸そうとした時、

その美貌に魅了されたニンフたちによって水底へと連れ去られてしまう。

　作品はマンチェスター市立美術館で発表され買い上げられた後、ロイヤル・アカデ

ミーでも展示され好評を博した。『マガジン・オブ・アート』誌はこの作品を絶賛す

る記事を掲載している。

魅力的なまなざしを投げかけるこのニンフたちの配置は、まるで偶然のように見

えるところが素晴らしい。彼女たちの姿は睡蓮の葉のうちに花のように浮かび上

がり、肌の色調は冷たく美しい。真に詩的な精神がカンヴァスじゅうに広がって

いる（2）。

『第 69 回美学会全国大会 若手研究者フォーラム発表報告集』（2019 年 3 月刊行）

http://www.bigakukai.jp/wakate/papers2018/
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しかし一部では批判的な意見もあった。

（……） 《ヒュラスとニンフたち》で、彼には少なくとも非常に愛らしい顔を多数

描く格好の機会が与えられた。彼女たちの欠点は極度に似通っていることで、ま

るで１人のモデルから描かれたように見えるほどよく似ている。これでは幻想的

な場面が台無しだ （……）（3）。

『タイムズ』紙はこのように、ニンフの容貌の類型性を指摘し批判したのである。こ

れに対しエリザベス・プレットジョンは「（……） ［ニンフたちの］顔は不思議なまでに

似通っていて、その類似性はこの場面の眠りを誘うような力と、その超自然的な余韻

に対して決定的な役割を果たしている」（4）と、ニンフたちの類型性を認めつつもむ

しろ好意的に評価した。またクリストファー・ウッドも

たしかに彼女たちの誰を見ても、「いかにもウォーターハウスが描きそうな」顔

つきをしていて、そのことについて誤解の余地はない。しかし、だからといって

神秘的で詩的なこの作品の雰囲気は決して損なわれてはいない。この作品にはき

わめて強い説得力がある（5）。

と述べている。このように、現代の研究においてはニンフの容貌の類型性をむしろ評

価する傾向がある。

　しかしその議論においてニンフのどの特徴をもって類型表現を指摘するかはほとん

ど明らかにされていない。プレットジョンは４枚のスケッチ（6）と完成作の比較から

モデルが少なくとも２人以上いると指摘している。ポーズや顔つきの特徴からスケッ

チとの関連が見られるニンフもいるが、どちらのタイプにも当てはまらないニンフも

おり、容貌の類型性に関する議論はまだ曖昧な部分が多い。また、ウッドが「いかに

もウォーターハウスが描きそうな顔」と述べていたように、ウォーターハウスが描く

女性のイメージにはある種の定型が指摘されている。そのイメージとニンフの関係に

ついては検証の余地があるが、本論ではニンフたちの行動に目を向けたい。容貌の曖
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昧さとは異なり、７人のニンフそれぞれの行動には明確な違いが見られる。よってそ

の行動を分析することで、各ニンフの性格付けなど、内面性の差異を指摘することが

できるのではないだろうか。

　そこで本論ではまず作品制作の背景と、1890 年頃の画題を確認する。次に７人の

ニンフそれぞれの行動を分析する。そして、異なる性質をもつ行動の混在を示すこと

で、ニンフに差異がもたらされていることを指摘する。続いて本作品と同様に７人の

女性が男性を取り囲む構図をとった《オデュッセウスとセイレーン》（1891 年）と比

較し、ニンフとセイレーンの表現の違いを確認する。ニンフの行動が差異化されるこ

とによって、ニンフには善悪どちらの性質も認められるようになる。善悪の両価性は

水の妖精の特徴であり、ファム・ファタルの特徴でもあった。ニンフの行動に表され

る相反的要素は、これを強調するものではないだろうか。

1.　作品制作の背景

　ウォーターハウスは 1886 年にジョン・エヴァレット・ミレイ（1829-96 年）の回顧

展を訪れて以来、ラファエル前派兄弟団からの影響を強く受けるようになった（7）。

彼らが熱中したファム・ファタルの表象への関心を強め、画題にも変化が見られるよ

うになる。それは彼が画業初期から精力的に取り組んだ古典的題材においても例外で

はなかった。主役はローマ皇帝から魔女に代わり、力をもった女性が男性を圧倒する

ようになっていったのである。《ヒュラスとニンフたち》も画家のこうした傾向のう

ちに描かれた。

　この作品が出品される前年、ウォーターハウスはロイヤル・アカデミーの正会員に

選出された。当時正会員に選出された者には、定められた期限内にディプロマ作品を

提出することが義務付けられていた。しかし彼は間に合わせることが出来ず、アカデ

ミーの秘書からの問い合わせに対し、作品が満足のいく出来に仕上がっていないと手

紙で説明している（8）。結局《人魚》が発表されたのは選出から６年後の 1901 年のこ

とだった。《ヒュラスとニンフたち》はその間に描かれた作品の一つである。画家は
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この作品を 1896 年、つまり正会員選出翌年のロイヤル・アカデミー夏季展に出品し

ようとしていた。だがこちらも間に合わせることが出来ず、発表の場をマンチェスター

美術館の秋季展に変更している（9）。両作品の提出が遅れた詳細な理由は分かってい

ない。とはいえ画家が水の妖精に関心を寄せており、それをアカデミーで発表する題

材として強く意識していたことが窺える。

　ピーター・トリッピは《ヒュラスとニンフたち》について、「性と水と死が横溢し

た大判の傑作」（10）と評している。「性と水と死」は、ウォーターハウスの全作品を

通して最も重要な主題の一つであると言っても過言ではない。この主題を扱った作品

の初期の犠牲者は女性だった。なかでも特に熱中したのがシェイクスピアの戯曲『ハ

ムレット』のオフィーリアと、ヴィクトリア朝時代の詩人テニスンの『シャロットの姫』

に登場する同名の主人公である。どちらも恋によって破滅の道を辿り、水上で命を落

とす。ウォーターハウスはこのヒロインたちを長年に渡って３度も取り上げた（11）。

しかし先述のとおり、1890 年代以降彼の作品においては身を滅ぼす男性の存在が強

調されるようになっていた。この主題において男性が犠牲者として初めて登場したの

はホメロスの『オデュッセイア』を題材とした 1891 年の２作品である。《オデュッセ

ウスに杯を差し出すキルケ》と《オデュッセウスとセイレーン》はどちらも女性が優

位に立ち、それに脅かされる男性が描かれている。このように《ヒュラスとニンフたち》

の制作された 1890 年代頃、画家のカンヴァスにおいて男女の立場は変化を見せ始め

ていた。とはいえ、彼は先述の《オフィーリア》と《シャロットの姫》を 1890 年代

以降にも２作品ずつ描いている。ファム・ファタルが登場しても、女性犠牲者の主題

への熱中は画業後期まで継続していた。しかし、男性が皇帝や哲学者のような威厳あ

る姿で再びカンヴァスに登場することはなかった。

2.　ニンフの行動の差異化

　ウォーターハウス作品における女性の類型性は、作品発表当時から現在まで繰り返

し指摘されている。ホブソン（12）やマーヴィック（13）はウォーターハウス作品に登
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場する女性をそれぞれ２つのタイプに分類した。ただしホブソンは「あるモデルの特

徴が別のモデルの顔に混ぜられることがある」ということも指摘している。ウォーター

ハウスが用いたモデルに関しては謎が多く現在も盛んに議論されているが、こうした

点からモデルを特定することの難しさや危うさも認められている（14）。ニンフに指摘

されてきたモデルを巡る見解の不一致もこれが一因と言えるだろう。そこで本章では

これまであまり触れられてこなかったニンフたちの行動を精査する。以後、判別のた

め７人のニンフそれぞれに A から G の記号をつける。ニンフに割り当てる記号とそ

の行動、画面上の位置については【表１】に詳記した。また、その行動は 4 つのグルー

プに分けて分析する。グループについては【表２】を参照いただきたい。

記号 行動 位置

A 　ヒュラスに背後から近づく 　左

B 　両手で真珠を差し出す 　中央奥

C 　髪を両手で掲げる 　中央奥

D 　水面近くで両手を遊ばせる 　右側奥

E 　ヒュラスの服の裾を掴む 　中央手前

F 　ヒュラスの右腕を両手で掴む 　中央

G 　胸の前で手を握る 　右側手前

グループ ニンフ

Ⅰ E・F

Ⅱ B・C

Ⅲ D・G

Ⅳ A

 表１　ニンフに割り当てる記号と行動の特徴

 表２　ニンフのグループ分け
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　グループⅠのニンフはヒュラスと接触し引き寄せるような仕草をみせる。すなわ

ち、ヒュラスを彼女たちの領域に転落させる意図を持っている。対してグループⅡ

は、グループⅠと異なりヒュラスと接触はしてはおらず、瞳孔の開いた特徴的な目つ

きでヒュラスを鋭く見つめている。ここで、ニンフ C の髪を掲げるポーズに注目する。

高橋裕子によれば、

この［髪を掲げる］ポーズには明らかに女の魔的な力を髪に認め、強調する意図

が窺われるのである（……）このポーズは毛髪という女性の武器を誇示する一つ

の約束事として定着していたと考えてよい」（15）。

とされる。つまりニンフ C のポーズは彼女の女性性を強調するためのものであると

言える。ニンフ B は《人魚》にも描かれた真珠をヒュラスに差し出している。以上

のことから、グループⅡはヒュラスとの接触はないものの、彼の気を引こうとする行

動をとっていると考えられる。グループⅢもグループⅡと同じく、ヒュラスとの接触

はない。しかし、ヒュラスに近づこうとしたり、自身の存在を主張したりするような

行動はとっていない。また視線も、ヒュラスを熱心に見つめるというよりもむしろ事

の成り行きを傍観するような印象がある。グループⅢは先述の２グループとは異なり、

むしろ受動的な行動をとっている。最後にグループⅣのニンフだが、ヒュラスに近づ

こうとはしているものの、その後の行動は予測できない。はっきりと分類することは

できないが、積極的な主張をしていないことから、グループⅢと同じ受動的立場に近

いと言えるのではないだろうか。

　このように、ニンフの行動はその性質から大きく二分することができる。一つはヒュ

ラスを破滅させる意図をもち積極的に行動するもので、グループⅠとⅡのニンフがこ

れに当てはまる。もう一つは関心を寄せつつも傍観的な行動をとるもので、グループ

ⅢとⅣのニンフがこれに当たる。このように、ニンフの行動はその性質の能動性と受

動性によって差異化されているのである。
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3.　ウォーターハウス作品における水の妖精の表象

3-1.　《オデュッセウスとセイレーン》との比較

　《ヒュラスとニンフたち》は７人の女性が男性を取り囲むという特徴的な構図で《オ

デュッセウスとセイレーン》（16）と類似している。セイレーンは美しい歌声で航海中

の人を惑わせ、海に転落させる怪物である。オデュッセウスは身体をマストに括り付

け、乗組員たちは耳を蝋で塞いでセイレーンの入江を越えていく。当時既に、美しい

女性の姿をした半人半魚のセイレーンの図像が絵画表現の主流となっていた。しかし

ウォーターハウスはそれを踏襲せず、大英博物館に所蔵されていた古代ギリシアの壺

に描かれた半人半鳥のセイレーンに着想を得た、よりおぞましい姿で描いている（17）。

セイレーンとニンフ両者の物語にはいくらか共通点がある。まずはどちらも女性の姿

をした、人ならざるものに男性が襲われる点である。また物語の舞台に水が大きく関

係すること、犠牲者が水中に転落するという点でも共通している。以下ではセイレー

ンの行動を精査しその性質を明らかにすることから、ニンフとセイレーンの描写の相

違点を明らかにしたい。

　まずは画面左側、オデュッセウスと向かい合う３人を見てみると、全員が翼を大き

く羽ばたかせてオデュッセウスに接近している。口元に注目してみるとこちらも揃っ

て口を開けており、歌を歌っていることが分かる。画面右上の３人も同様に翼を羽ば

たかせ、乗組員たちを頭上から見下ろしている。口元がはっきり見えないものもある

が、こちらも歌を歌っていることが示唆される。画面手前で船の縁にとまっているも

のは、怯える乗組員の顔を覗きこむようにして迫りながら歌を聞かせている。以上の

ように、７人のセイレーンは全員がオデュッセウスたちを威圧し襲いかかっている。

その行動に差異を見せたニンフとは異なりセイレーンの行動は統制され、男性を破滅

させようとする悪徳の面が強調された。ではなぜセイレーンの行動が統制され、ニン

フの行動は変化を見せたのだろうか。これには原典における結末の違いが大きく関係

している。すなわち、女性の力が男性を圧倒し、真に男性の脅威となり得たのかとい

う点である。オデュッセウスたちを誘惑することに失敗したセイレーンが海に身を投

げ自滅したのに対し、ニンフはヒュラスを水底へと引き摺り込むことに成功している。
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ニンフはヒュラスを破滅へ導き、ヘラクレスとの愛を断絶する存在である。松浦暢は

ヴィクトリア朝において、女性は美徳に少しでも抵触する行為をしただけで堕落した

悪女、悪徳のファム・ファタルとみなされていたと述べている（18）。家庭の天使とし

て道徳を遵守することが求められた時代においてヒュラスを転落させたニンフは、男

性を脅かすファム・ファタルとしての性格を強めているのである。

3-2.　ニンフのファム・ファタル性

　ヴィクトリア朝の画壇において人魚は人気の図像であった。その人魚の特質につい

て、松浦は次のように述べている。

水の妖精の人魚は、〈宿命の女〉として善・悪の両面をもち、愛に殉じる純情型、

男を破滅させる妖婦型、探求者を導く女神・ディーモン型など、可変的で多様性

に富んでいる（19）。

ウォーターハウスは画業最初期の 1872 年に、ドイツの作家フリードリヒ・フケーの

同名の小説を題材に《ウンディーネ》を描いている。水の妖精であるウンディーネは

人間を愛し結婚するがその夫に裏切られ、精霊の掟によって夫の命を奪う。画家はこ

こでも「性と水と死」の主題に取り組んでいた。このように、セイレーンのような妖

婦型だけでなく、いわゆる純情型の表象も彼の内にはあった。しかし純情型、妖婦型

といった性質は二項対立的なものではない。そのことはウンディーネがその宿命を嘆

きながらも、最終的に人間の命を奪っていることからも示唆される。また松浦は、

官能的な〈低
パンデモス

次のヴィーナス〉と精神的な〈高
ウラニア

次のヴィーナス〉というヤーヌス

的二面、かぎりない両価性こそ、人魚のもつふしぎな魅力の源となり、その謎を

深めている因子となっているようである（20）。

と述べている。つまり善と悪の相反的要素が人魚に多様性をもたらし、そこから生ま

れる両価性こそが人魚の魅力であるということである。この両価性はニンフにも見出
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すことができる。ニンフの行動の能動性はヒュラスを破滅させる悪徳を、受動性はヴィ

クトリア朝の女性に求められた美徳を表す。行動が差異化されることによりニンフの

もつ両価性が示され、善悪どちらか一辺倒ではない複雑な性質が示されているのであ

る。

　またセイレーンとニンフを比べてみると、ニンフがより若い女性として描かれてい

ることも特徴として挙げられる。ウォーターハウス作品に度々登場するこれらの女性

たちをホブソンは「ジュヌフィーユ・ファタル（jeune fille fatale）」と称した（21）。トリッ

ピは 1880 年代に始まった科学的調査により、青年期は子供の純潔さが性的な欲求へ

と変わる過渡期であるとみなされるようになったことを指摘している（22）。こうした

意味においても、ニンフたちには未熟さと性的な魅力という両価性がもたらされてい

るのである。ヴィクトリア朝の社会において、人々は女性が性的欲求を持つことはな

いと当然のように考えており、それを持つこと自体が悪徳とされた。こうした思想も、

ヒュラスを誘惑するニンフをファム・ファタルとみなす一因となるだろう。

　さらに、水の妖精の表象についてはより複雑な解釈も提言されている。たとえばブ

ラム・ダイクストラは、無垢なふりをして人を欺き受動的な方法で破滅へ導くものも

いると述べている（23）。また 1860 年代には「ニンフォマニア」という言葉が、性的

充足感に異常な関心を示す女性たちを表す言葉として一般的に用いられていた。これ

に関してダイクストラは、ニンフォマニアが女性の生まれつきの特徴に連なるものと

されていたことを指摘している（24）。当時の鑑賞者も７人のニンフにこうした性質を

認めることができただろう。そうすると、ニンフがヒュラスを誘惑する行為は本能的

なものであり、必ずしも悪意をもった行為ではないとも言える。先行研究においては

この作品の神秘的な魅力は、ニンフの顔がもつ類型性によってもたらされると主張さ

れてきた。しかし彼女たちの行動が見せる両価的、また可変的な性質もその魅力を生

む大きな要因である。

むすびに

　ここまで、《ヒュラスとニンフたち》に描かれた 7 人のニンフの行動から差異の表
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現を見出し、その性質の両価性をあきらかにしてきた。ウォーターハウス以前に描か

れたヒュラスとニンフの主題は、ヒュラスが身体に纏わりつくニンフの腕に抵抗する

ような姿など、ニンフがヒュラスを圧倒する姿で描かれたものが多い。これらの作品

をウォーターハウスが目にしたかは現時点では確認できない。しかし彼はこの場面を

暴力的な略奪の場面にせず、両者が対峙する緊張の瞬間を描いたのである。

　ウォーターハウスが 1887 年のアカデミー夏季展に出品した《マリアムネ》は展示

期間中に、高評を得た作品を特に熱心に収集したコレクターに買い上げられた（25）。

そして 1889 年のパリ万国博覧会、93 年のシカゴ万国博覧会など国外の展覧会に貸し

出されメダルを獲得した（26）。《ヒュラスとニンフたち》に試みられた女性表現の差

異化は、国際的な評価とアカデミーでの地位を得て名声を高めた彼の意欲的な姿勢の

現れといえるだろう。
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マーク・ロスコ「マルチフォーム期」再考
——ロスコ様式の確立と同時代美術批評——

勝田琴絵

1.　問題提起

　本研究は、20 世紀アメリカ抽象表現主義の画家マーク・ロスコ（Mark Rothko, 1903-

1970）の「マルチフォーム期」（1946-1949）絵画作品群について、そこに認められる造

形的な変遷と同時代の美術批評との相互関係を検討し、ロスコ様式の確立における「マ

ルチフォーム期」の重要性を明らかにすることを目的とする。

1-1.　対象の概要

　マーク・ロスコは、1950 年以降に制作されたロスコ様式の絵画で広く知られてい

る。その様式は、画面全体に輪郭が曖昧な２つもしくは３つの矩形を並列的に並べる

ことにより、特定の焦点をもたない、もしくは多焦点的で一見均質にみえるオールオー

ヴァーな画面構成の絵画である。共にカラー・フィールド・ペインテングの画家と呼

ばれる２人である、クリフォード・スティルとバーネット・ニューマンによる絵画で

は、鑑賞者の視線を跳ね返すような厚く塗り込められた密度の高い色彩が用いられて

いるが、これに対してロスコの色彩は、キャンバス内で浮遊するような薄く柔らかい

半透明性と、鑑賞者を包み込む面色の効果をもつことが特徴的だ。

　本論考が対象とする「マルチフォーム期」は、ロスコがシュルレアリスムの作風

から移行し、典型的なロスコ様式を確立する直前の時期にあたる。「マルチフォーム　

Multiform」と一般的に呼ばれている名前のとおり、具象から抽象へむけて形が溶解

していく過程のなかで、さまざまな形態と色彩がせめぎ合う、造形において多様性に

富んだ絵画が制作された。1946 年後半から 1949 年の約４年間に及ぶこの時期の主要

『第 69 回美学会全国大会 若手研究者フォーラム発表報告集』（2019 年 3 月刊行）

http://www.bigakukai.jp/wakate/papers2018/
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作品は、約 150 点の油彩画群であり、それらはニューヨークの画廊ベティ・パーソン

ズ・ギャラリー（Betty Parsons Gallery）で 1947 年から 1951 年の間に毎年開かれてい

た個展で紹介されていた。

1-2.　先行研究

　従来のマルチフォーム期に関する先行研究は、当該作品群を単に 1950 年代以降の

典型的ロスコ様式への過渡的な準備過程として捉え、造形の多様性を詳細かつ分析的

に顧みることなく概括し、その重要性を看過してきた。以下の 1980 年代以降の先行

研究では、画面に描かれた形態が抽象化されていく過程が、画家の伝記的事実に基づ

きながら指摘されている。

　まずドーレ・アシュトン（1）もジェームス・ブレスリン（2）も、当時カリフォルニ

ア美術学校で共に教え親密に交流していたスティルの制作からの影響を指摘してい

る。ロスコはスティルから、形態や線描から離れて色面によって描く方法について示

唆を受け、師であったミルトン・エイヴリーから学んだ色彩を応用する手がかりを得

たという。特に 1948 年以降の作品群における暖かく明るい色彩の選択については、

エイヴリーだけでなくピエール・ボナールからの影響、すなわち 1948 年にニューヨー

ク近代美術館で行われたボナール回顧展（3）から学んだ可能性が指摘されている。

　さらにマルチフォーム期の抽象における再現描写性について、アンナ・チェイブは

具象絵画のモチーフや構図との共通性に注目した（4）。例えば、ロスコの関心が人間

ドラマを描くことにあった点を踏まえ、不確定的で多義的なイメージを生み出すため

にロスコが明確な図像を隠蔽しようとしたとして、聖像に由来する形象の残骸を読み

取ろうとしている。

　一方カタログ・レゾネ編者デイヴィッド・アンファムは、ロスコが典型的なロスコ

様式へと進むため自身の過去の制作を振り返り、とりわけ自画像や人物像など自身の

1930 年代の具象的絵画の構成を参照することで、肖像画を抽象化していった可能性

を指摘している（5）。

　これらに対して近年の研究でハリー・クーパーは、形態だけでなくドリッピングや

スクラップなど色彩の筆触の多様性に着目した（6）。マルチフォーム期の作品群の一
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部（例えば A342, A382, A394）には形態の抽象化という問題には当てはまらない、描き

方自体に関わる造形的な多様性があることを指摘し、マルチフォーム期の再評価を試

みている。

1-3.　目的と検討方法

　筆者は、これらの先行研究を踏まえた上で、以下の 3 つの視点を加えることによっ

て、マルチフォーム期の制作に関する従来の理解をより深めることが可能になると考

える。すなわち、第一に作品群の全貌の把握を前提として造形の多様性を分析する視

点、第二に同時代の美術批評がそれらをどう評価したのかを考慮に入れる視点、第三

に画家自身による制作論的発言を積極的に考慮する視点である。

　したがって本研究の目的は、同時代美術批評との関わりからマルチフォーム期の作

品群に焦点をあて、典型的なロスコ様式の成立における、この時期の制作の重要性を

指摘することである。その検討の手続きとして、ベティ・パーソンズ・ギャラリーで

1947 年から 1951 年に毎年開かれていた個展の出品作に認められる造形的な変遷と、

それに対して発表された批評を照らし合わせ、その対話的な関係を実証的に検証す

る。筆者は、アンファムのカタログ・レゾネ記載情報をもとに、判明しているかぎり

の個展出品作を特定しマルチフォーム期の造形的な変遷を概観できる状態にするとと

もに、作品の造形的細部についてアメリカのワシントン・ナショナル・ギャラリーと

ニューヨーク近代美術館における実見調査を行った。また、同じくカタログ・レゾネ

の巻末資料を手がかりとして、美術雑誌『アート・ニュース』や『アート・ダイジェ

スト』、新聞『ニューヨーク・タイムズ』などに掲載されたロスコの個展に対する批

評を中心にその批評内容を精査した（7）。

2.　ロスコの鑑賞者への意識

　さて本論考が重視する点は、ロスコと同時代批評、そして鑑賞者との関係である。

彼は言説のレベルはもとより作品制作のレベルでも、作品の受け手、つまり批評家も
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含めた鑑賞者に対して、きわめて自覚的な作家であった。

2-1.　ロスコの批評に対する態度

　抽象表現主義は 1950 年代以降にクレメント・グリーンバーグやハロルド・ローゼ

ンバーグの理論による擁護によって形成されていくが、それに先行する 1940 年代に

既に、画家達自らが言説をもって批評に対して反論していた事実は、先行研究におい

て頻繁に参照されている通りだ。例えば 1943 年、ロスコとアドルフ・ゴッドリーブは、

『ニューヨーク・タイムズ』紙の掲載した侮蔑的な展覧会評に対して、新聞の美術欄

編集者宛てに抗議の公開状（8）を送った。 

　また、1947 年の『タイガーズ・アイ』誌おいて、ロスコは同時代の批評に対する

自覚のあり方を次のように述べている。

絵画を人目に晒すのは危険で無情な行為である。世の中に難儀を広げる無能な

人々の、低俗で残酷な目によって、どれほど永久的に傷つけられることだろう（9）。

 

　つまりロスコは、自身の絵画が公衆の面前で展示されることにより、画廊主やコレ

クターまたは批評家の解釈によって、たやすくダメージを受け誤解される危険性につ

いて語っている。これらの彼の発言のなかに、同時代批評をある種の不可抗力と承知

しつつも、それらに対して挑戦的もしくは反抗的とも言える態度をとっていた事実を

読み取れる。すなわち、画家が批評から一方的に影響を受けていたというよりも、む

しろ言説ひいては作品制作において能動的に反応していた可能性を指摘できるだろ

う。

2-2.　ロスコの造形性についての発言

　さらに、ロスコ自身による造形性に関する発言についても確認しておく。1940 年

代前半に書かれたとされる著作の中で、ロスコは自身の造形論を次のように語ってお

り、これはマルチフォーム期の制作を考える上で重要なステートメントである。
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絵画においては、キャンバスの中へ向かう運動の感覚とキャンバスの表面の手前

にある空間から外へ向かう運動の感覚の両方によって造形性が獲得されている。

芸術家は鑑賞者を、まさにキャンバスという領域の中の旅へと誘うのである（10）。

　この中でロスコは絵画において、作品に内在する画面空間の中と、作品の外に想定

される鑑賞空間を一続きの連続した空間性として捉え、前進と後退の運動性がリズミ

カルに発生することを重要視し、それこそが絵画の造形性であると述べている。

　また、ロスコにとって形態と色彩は、そのような造形性を実現する手段であり、生

命のエネルギーをもった有機的なものだった。1947 年の『ポッシビリティーズ』誌

に発表した、画家の数少ないステートメントの一つにおいて、彼は「画面の中の形態

はパフォーマーであり有機体である」と述べている（11）。ロスコは絵画制作において

鑑賞者の造形体験を重要視し、さらに画面に描かれる形態と色彩が、鑑賞者の知覚体

験における運動性と無関係ではないと捉えていた。

3.　マルチフォーム期の個展

　以上を踏まえ、マルチフォーム期の制作と批評を照らし合わせながら、典型的ロス

コ様式がフォーマリズム批評との双方向的な対話の中で導かれていった可能性を検討

していく。注目すべきは、言語的要素であるタイトルを排除し造形への集中を強めつ

つ、次第に筆触を強調し、そして画面構成の単純化に伴って色彩が透明性を獲得する

過程である。

　本章で批評との関わりを見ていくためにも、まずはマルチフォーム期の個展出品

作における造形的な特徴の変遷を概観しよう。個展の初めと終わりの１年について

は、それぞれその前後の作風、すなわち 1947 年にはシュルレアリスム期、一方 1951

年にはすでに典型的なロスコ様式の作品が核に構成されている。それらの間にあたる

1948 年から 1950 年の個展においては、作風が具象から抽象へ移行するなかで、以下

の３段階の移行が認められる。まず、シュルレアリスムの名残ともいえる有機的な線
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描を用いた作風。そして、絵具の物質性を前面に押し出し、形もさまざまな不透明な

色斑を、画家の身体性すら想起させる筆触によって併置させた作風。最後に、長方形

に近い半透明な色面を塗り重ね、曖昧な輪郭線を丁寧に作り上げる作風である。

3-1.　タイトルの排除 （1947-48 年）

　シュルレアリスム期の作品群が発表された 1947 年の個展（12）に対しては、否定的

な批評が多く、以下の『ニューヨーク・タイムズ』紙の批評のように、描かれたモチー

フと直結しづらいタイトルに批判が向けられている。

せいぜい彼自身の中では暗示的であるが、《精神のファランクス》や《祈り》の

ようなタイトルはそれほど重要ではないように思われる（13）。

　また、絵画の複雑さについては、『アート・ニュース』誌でも批判がなされる。

ロスコの説得調の美的声明は、鑑賞者を巻き込もうとしていない。鑑賞者は（中略）

ロスコによる象徴主義の決定的な謎に直面し、壮大な溜息と共に逃げ出すだろう
（14）。

　このようにロスコの初期の作品群は鑑賞者から理解を得られず、批判的に受け止め

られた。これを受けてか 1948 年の個展（15）では、1946 年に制作したシュルレアリス

ム期の作品群のタイトルは、《アイオロスの琴》（A308）や《春の記憶》（A311）のよ

うな具体性をもった説明的な名称ではなく、《No.7》（A308）や《No.12》（A311）のよ

うな数字を用いた名称に変更された上で発表されている。

3-2.　筆触の強調 （1948-49 年）

　1948 年の個展では、それらシュルレアリスム期の作品よりもむしろ、1947 年以後

に制作された、より抽象的な作品群に対する注目が集まった。『アート・ニュース』

誌では、
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純粋な抽象による無題の冒険に漕ぎ出す新しい絵画では、新しい試みが顕著であ

る。色彩の緩やかな雲が表面に浮かんでいるようにみえる（16）。

と述べられている。

　さらにここで注目したいのは、絵具の物質性が避けられていることへの懸念を表明

した、『ニューヨーク・タイムズ』紙の批評である。

絵具やその動きの流れの中にある生
なま

の生命を、いかなる類の定義によっても捉え

ることを避けようと試みているが、空虚な形のない袋小路、すなわちただ始まり

も中間も終わりもない移り変わりの芸術に至っている（17）。

　同年の 1948 年、グリーンバーグは『パルティザン・レビュー』誌で論考「イーゼ

ル絵画の危機」（18）を発表し、オールオーヴァー絵画が装飾へと近づくことに対する

危機感を述べている。

　ジャクソン・ポロックは前年の 1947 年にドリッピング技法によるオールオーヴァー

な絵画を完成させ、1948 年１月に個展で発表する。グリーンバーグはこれに対して

現在よく知られている彼の理論でいうところの絵画の平面性というよりもむしろ、筆

触の多様性とのバランスを理由にポロックの作品を評価しているのだ。

ポロックの場合、彼の一貫した行為となってきた平板でオールオーヴァーなデザ

インに起因する単調になってしまう危険性とのバランスをとるために、画表面の

テクスチュアと触覚的な質に、より一層注意を集中するようになったのだ（19）。

　グリーンバーグはこの頃すでに批評界で影響力を持ち始めており、当時の美術雑誌

の批評家もその動きを意識していたものと推察される。このような視点から当時の批

評がロスコの新作を、筆触に躍動感がない絵画として評価したことも自然なことのよ

うに思われる。
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　そして翌 1949 年の個展の出品作（20）は、はじめて抽象の作品のみで構成された。

作品（例えば A386, A390, A394）の細部には、より濁りのない暖色が中心となって用い

られ、これまでの有機的な線描よりも、刷毛を利用した粗いブラッシングやドリッピ

ングによる、絵具の物質性を利用した筆触の効果の強調が認められる。色斑はそれぞ

れのブラッシュストロークの効果によって、不透明性を保ったまま重ねられている。

　こうした特徴には、すでに 1940 年代はじめの時点でロスコ自身が語っていた造形

論（21）、すなわち鑑賞者の造形的体験における運動性という問題との関連を見出すこ

とも可能だろう。つまり、二次元的な画面において、ところどころに並立して描かれ

るモチーフの筆触が強調されることで、独特な三次元的奥行きが生まれ、結果として

ある種の前後するような造形的な運動感覚が生み出されているのである。

3-3.　構成の単純化 （1949 - 51 年）

　しかし批評は、このような 1949 年の出品作の筆触の強調を評価することなく、モ

チーフが無秩序に併置された絵画空間には、「デザイン」すなわち明確な構想に基づ

く構成が欠落している、と批判した。例えば『アート・ダイジェスト』誌では次のよ

うに述べられている。

展覧会全体の残念な側面は、これらの絵画が形式やデザインの示唆を含んでいな

いことである。（中略）もしこれらの定まった型のない作品の背後になにか潜在

的な意義があるならば、それは鑑賞者に伝わっていない（22）。

　また『ニューヨーク・タイムズ』紙でも「デザインは無頓着で不確か」（23）である

と述べられている。このように画面全体の構成という問題を、この時期の批評がいか

に重視していたかが窺えるだろう。

　やがて 1950 年の出品作（24）は、より単純化された画面構成で、長方形に近づいた

色面のみが描かれるようになった。『アート・ニュース』誌のトーマス・B・ヘスは、

この後にも抽象表現主義を擁護し続ける人物だが、ロスコの新しい絵画をフォーマリ
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スティックな態度で以下のように絶賛している。

マーク・ロスコの大きい油彩画の近年の展覧会は、この才能に溢れたニューヨー

カーのもっとも輝かしいショーであり、彼が今日におけるもっとも恵まれた色彩

の操り手の一人であることが証明されている（25）。

　実際に作品（例えば A410 や A415）に注目してみると、絵具の色面はそれまでの硬い

色彩に代わって、より透明性を持ち始め、色層の重なりによって、上に塗られた薄い

色を通して下の色が透けて見える。これにより、地と図に曖昧な不確定性が生まれ、

前後するような運動感覚が生み出されている。筆触へのこだわりは維持され、矩形を

境界づける曖昧な輪郭線が丁寧に仕上げられている。この半透明な色彩は、のちの典

型的なロスコ様式の絵画を特徴づけるものであり、厚塗りの硬い印象を与える色彩に

よって鑑賞者の視線を跳ね返すのではなく、柔らかい色彩で鑑賞者を絵画の画面空間

内へと引き込み包み込むような効果を生み出している。

　このようにして、1951 年の個展の出品作（26）においては、以下の『ニューヨーク・

タイムズ』評からも窺えるように、一目みてそれとわかるロスコ様式が完成したので

ある。

マーク・ロスコの新しい抽象画を記述するのは、難しくない。これらのキャンバ

スは大きくても小さくても、幅が変化しながら水平に伸びる色帯へと、非常に規

則正しく分割されている（27）。

　ロスコは制作の中で、運動感覚を伴った造形的経験を鑑賞者のうちに呼び起こすと

いう目的をもっていた。その目的において、かつてはブラッシュストロークの効果に

よって、不透明な色斑を重ね、二次元的な平面性と三次元的な奥行きのせめぎ合いで

運動感覚を生み出す手段がとられていた。しかし構成を単純化していった結果、その

方法に代わってむしろ、より透明性を持たせた色面を重ねることによって、揺れ動く

ような前後する運動感覚を生み出すようになったのだ。
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4.　結語

　これまで述べてきたように、マルチフォーム期の個展に対する批評は、フォーマリ

スティックな態度によるものだった。ブレスリンの伝記によれば、1940 年代後半の

この時期に他の多くの抽象表現主義の画家たちが自身のスタイルを確立していく中

で、ロスコもまた人々から認められるために、一目みて彼の作品であるとわかるスタ

イルを追求していたという（28）。この解釈を想起することによっても、彼が制作にお

いてそれらフォーマリズム批評の着眼点を参照した可能性は十分に考えられるだろ

う。

　1950 年の個展で出品された作品群を制作した 1949 年のステートメントで、ロスコ

は暗に鑑賞者の存在を念頭においた上で、絵画におけるある種の「わかりやすさ」に

ついて、次のように語っている。

画家の仕事は、時間の中で点から点へと進むのであるが、進捗につれて、次第に

澄んだ状態へと向かうのである。それは、画家と観念、そして観念と絵を見る者

との中間に介在するすべての障害物を排除することに他ならない（29）。

　ロスコは鑑賞者に対してきわめて自覚的な画家であった。画面の構成や色彩の効果

を重視するフォーマリスティックな態度の批評との相互的な対話の中で、積極的に実

験を重ねて自身のスタイルを模索したのである。彼自身の造形論を実現する一つの解

決策を見つけ出した制作期間が「マルチフォーム期」であり、この時期を経たからこ

そ、単純化された構成と半透明の色彩をもつ典型的ロスコ様式が形づくられていった、

と結論づけたい。
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ニシムイ美術村における沖縄美術のモダニズム

鍵谷　怜

はじめに

　本稿では、戦後沖縄美術におけるモダニズムの形成について、「ニシムイ美術村」

と呼ばれているアトリエ集落に集った芸術家の実践を中心として議論する。第１節で

は、戦後沖縄美術の展開について、先行研究の検討を行ないながら整理する。次に第

２節では、ニシムイ美術村と五人展の歴史的意義について検討する。第３節では、安

谷屋正義の美術論の整理を通じて、沖縄美術におけるモダニズムの実像に迫る。

1.　戦後沖縄美術の展開

　戦後の沖縄における美術の展開は、沖縄民政府文化部芸術課の活動にその起点を設

定できる。これは公的権力によるもので芸術家たちの能動的な動きではなかったが、

沖縄美術が戦後早い段階で復興するきっかけとなった。住民代表機関である民政府内

の文化部芸術課には、技官として画家が集められ、多くは石川市東恩納にアトリエを

構えた。彼らは画材を提供され、米軍や沖縄民政府の求めに応じて肖像画やクリスマ

ス・カードの制作などを行なっていた（1）。この時期、彼らを中心として戦後初の美

術家の団体である「沖縄美術家協会」が発足している。この団体は、

半ば官制であり、米軍関係者への美術の鑑賞と供給に寄与する趣旨であったから

して、美術団体としての活動や姿勢は曖昧な形で存在した。しかしその頃、1948

年 4 月 1 日に〔……〕文化部を解体するという情報があり〔……〕沖縄美術家協会

『第 69 回美学会全国大会 若手研究者フォーラム発表報告集』（2019 年 3 月刊行）

http://www.bigakukai.jp/wakate/papers2018/
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の幹部たちは急に緊張し出し、美術団体としての実力を次第に発揮しはじめた（2）。

　1948 年４月に文化部解消が決定すると、画家たちは技官の立場を失うことになり、

沖縄美術家協会や画家・名渡山愛順を中心として、首里に美術村の建設を要請する。

民政府工務部の助力と米軍の許可を得た画家たちは、首里のニシムイにアトリエ兼住

居を構えて移り住み始めた。移転は夏頃までには完了したとされている（3）。これが

現在では「ニシムイ美術村」と呼ばれている共同体である。

　このニシムイ美術村でも画家たちは主として米軍人や軍属に対して肖像画やクリス

マス・カードなどを描き、物々交換の形で販売することで生計をたてていた。この時

期のアメリカ人との交流は新聞でも取り上げられている（4）。しかしながら、当然そ

うした販売用の絵画制作だけでは十分に制作意欲を満たすことはできなかっただろ

う。さらにこの頃は、米軍人の行動の制限がなくなり、絵の売り上げの共同管理とい

う当初の仕組みが立ち行かなくなってきたためニシムイの共同体的運営自体に困難が

生じていた。それを敏感に察知した沖縄タイムス社の豊平良顕は、社の後援によって

展覧会を開催することを企画する。こうして 1949 年７月に第１回沖縄美術展が開催

された。この後、沖縄の美術家の大同団結による美術界の発展を目指す団体として「沖

縄美術連盟」が結成された。この連盟の幹事の多数がニシムイの住民であり、幹事会

がニシムイで開かれたことからも、この時期の沖縄美術界にとって、ニシムイ美術村

が中心的役割を担っていたことがうかがえる（5）。

　この沖縄美術展はその後毎年開催され、1951 年の第３回展で名称が「沖展」と改

められるが、この年から３年間は、審査員による審査制が廃止され、自由出品のアン

デパンダン展で実施された。これは第２回展でその審査内容に抗議があったためであ

る。この抗議で制度の見直しを求めたのが「五人展」のメンバーであった。

　五人展は、金城安太郎、具志堅以徳、安次嶺金正、玉那覇正吉、安谷屋正義による

戦後初の同人グループで、彼らもまたニシムイ美術村の住人たちであった。安次嶺、

玉那覇、安谷屋の３名はニシムイの住人たちの中では若く、戦前に東京美術学校で学

んだ経験がある画家たちであった。一方、金城や具志堅はほか３名よりも年長で、世

代としては名渡山愛順らと同世代に当たるが、沖展を主導する彼らとは距離を置いて
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いた。五人展は 1950 年３月に第１回展を開催し、その年の８月には早くも第２回展

を開催している。

　一方、名渡山愛順らも、五人展の活動の影響を受けて、沖縄の画家が本土の団体展

に出品することを支援するために、1952 年に「1955 年協会」を結成する。これは、

1951 年に第２回国民指導員として渡米し、アメリカ合衆国の同時代美術に触れたこ

とや、その帰路に東京で見学した本土の画壇の現状を目にしたこともその背景にある。

1950 年代後半になると、沖縄の画家からも本土の団体展への入選者が続出し、彼ら

の目標は一応達成されたということができるだろう。

　このように、戦後初期の沖縄の美術家は民政府技官としての立場から再出発し、独

自の共同体としてのニシムイ美術村を形成した。そのニシムイで本格的な美術運動の

復興が始まり、沖展という展覧会制度が確立した。これまでの先行研究では、権威主

義化する沖展の動きに対抗して、モダニズムを標榜する五人展が結成されたという図

式で捉えられており、五人展は、その中心メンバーであった安谷屋、安次嶺、玉那覇

の３名がその後に結成する創斗会との連続性を中心に議論されることが多かった（6）。

創斗会は若手のメンバーを加えて 1958 年に結成されたものであり、抽象絵画や、よ

り前衛的な表現を目指した活動を行なっていた。創斗会は沖縄美術におけるモダニズ

ムを推進した団体として捉えられ、五人展もまた、そうしたのちのモダニズム運動を

準備する展覧会であったとみなされてきたのである。

2.　ニシムイ美術村と五人展の関係

　次に、ニシムイ美術村と五人展の活動の詳細について、五人展の中心的役割を果た

した安谷屋正義に焦点を当てて議論していきたい。そこで、五人展の開催経緯につい

て、ニシムイ美術村との関係から従来の解釈の問題点を考察する。従来の評価では、

写実的な表現を重視する沖展の審査に不満を持ったことから五人展が行なわれたとさ

れてきた。たしかに沖展の審査に強い影響力を持っていた名渡山愛順ら、安谷屋たち

より年長の画家たちは戦前から日本画壇で活躍し、写実的な絵画に取り組んできた作
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家たちである。しかしながら、ここで議論したいのは、安谷屋たちが沖展の審査に対

して、どの程度確固とした技法上の不満を抱えていたかという点である。

　まず、五人展の成立が、直接的にはニシムイでの芸術家の共同生活を出発点として

いることを確認しておきたい。ニシムイ美術村の生活基盤は、米軍人軍属を相手にし

た売り絵の制作であった。美術村の入り口に掲示されたアルファベットの看板やアメ

リカ人向けの案内図の作成などからもそのことは伺える。その一方で、作品制作につ

いて、大いに議論を戦わせていたことが関係者の回想から明らかにされている（7）。

経済面でも、制作面でも理想的な環境を芸術家たち自身の手によって作り上げたとい

う点で、戦後初期の沖縄美術において特筆すべき存在であったことは疑いえない。さ

らに、このニシムイの事実上のリーダー格であった名渡山愛順が戦前の学生時代に生

活していた、池袋近くの下落合には美術家が多く集まって暮らしており、この下落合

での経験がニシムイ美術村の構想に大きく関わっていることが近年指摘されている

（8）。名渡山の経験を経由して、沖縄でのニシムイでの雰囲気に昭和初期の日本の美

術界の空気が継承されていたことが想像できる。その中から、沖展と五人展という、

その後の沖縄美術の流れを決定づける二つの展覧会が生み出されていった。しかし、

この両者がその発生段階において、初めから美術家たちの方向性の違いを決定づける

性質を持っていたと結論づけることは難しい。

　事実、五人展が結成されたのは、沖展がまだ１度開催されただけの 1950 年３月の

段階である。沖展がその第１回展から注目を集める展覧会であったことは出品総数が

68 点であったことなどからも疑いないが、組織としてはまだ十分秩序化されたもの

ではなかった。五人展のメンバーは初回から無鑑査招待されており、その後も沖展に

参加し続けていることから見ても、沖展という制度に全く否定的であったわけではな

い。

　そこで、五人展の結成動機を、自由な表現を実験的に試みる場所を求めるものだっ

たと仮定してみよう。つまり、沖展に出品する作品とは違った様式を新しく開拓する

ことのできる機会を沖展の外に求めたのである。このことは次の２点から推察できる。

　第一に、五人展解散後の沖展の動向である。第３回からアンデパンダン制となった

沖展だが、第６回からはまた審査制に戻っている。アンデパンダンとなったのは、五
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人展のメンバーが第２回展のときに審査内容について抗議したためだが、その結果、

それまで審査員によって決定されていたタイムス美術賞は廃止された。このことは、

五人展の抗議が沖展運営に反映されていることを示している。その３年後、1954 年

の第６回では沖展運営委員会を設けて審査制が復活するのだが、五人展はこの年に解

散しているのである。そして審査員には五人展の安次嶺、安谷屋、玉那覇が加えられ

た。この３年間で彼らは、五人展を年２回開催し続け、一方で壺屋での陶芸制作を始

めるなど、独自の路線を模索し続けてきた。さらに、安谷屋と安次嶺は琉球大学の教

員として採用され、彼らの評価と社会的地位が安定してきた時期であった。満を持し

て沖展の審査員として加えられることで、彼らが求めてきたアンデパンダン展として

の沖展の意義がなくなったと判断することができよう。すなわち、五人展が結成され

た時期は彼らにとっては、自身の活動の方向性を模索する時期であったと考えられる。

1951 年から 54 年の期間は沖展がアンデパンダン展として運用されることで、自由な

出品が可能になると同時に、五人展では自分たちの作風を確立するための実験を続け

ることができた。つまり、彼らにとっては目的に応じた二種類の展示機会が確保され

たのである。五人展の結成動機はここにあったと言えるだろう。

　次に、五人展の構成メンバーについて考察する。第３回沖展で陳列委員投票で主席

となった山元恵一は、当初五人展に誘われていた（9）。一般に彼は沖縄におけるシュ

ルレアリスム画家とみなされており、戦前から画家として活躍していた世代である。

名渡山愛順のようなアカデミズムな写実ではなく、絵画面に幻想的な空間構成を行な

う作家であったが、この時期すでに画風は確立されていた。彼が誘われたことの背景

には、五人展の構想が、表現の様式や技法の共通性や美学的イデオロギーの共鳴に基

づくものではないことを暗示しており、制度化を目指す沖展とは異なるオルタナティ

ブな展示機会を模索していたことがうかがえる。ニシムイ美術村の若手の中から自然

とそうした場所を求める動きが生じ、グループ展を開催したのであろう。

　五人展の結成が表現の実験の場であったことをここまで述べてきたが、ここでこの

時期のニシムイの画家の作品との整合性を検証したい。まず、名渡山愛順の 1946 年

の《郷愁》を見てみよう。これは疎開先の大分で制作されたものだが、描かれた女性

は沖縄の衣装を着ており、カンプーを結っている。色調はかなり控えめで、女性の姿
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勢や表情も落ち着いた印象を強めている。沖縄を示す要素を身につけた女性の肖像と

いう彼のスタイルは、沖縄に帰る以前のこの時点で既に確立されている。

　これに対して、五人展のメンバーである安次嶺金正の 1950 年の五人展に出品され

た《私はつかれた》は、女性のコートの力強い赤い色彩がまず目を引く。そして顔の

鮮やかな口紅からは彼女が娼婦であることがうかがえ、当時の沖縄の世相を示す作品

として描かれたことが想起される。しかし、50 年代以降彼は人物画を描くのをやめ、

緑色が印象的な風景画を主に制作するようになっていく。筆使いもそれまでの自由で

大胆なものから、のっぺりとした平面的なものに変化していく。

　一方で安谷屋正義のこの時期の作品を見ていくと、肖像画である 50 年の《玉那覇

正吉氏像》は、同じ五人展メンバーの玉那覇の制作の様子を正面から描いたもので、

この時点ではその後の抽象絵画の片鱗は全くうかがえない。51 年の《首里風景（Ⅰ）》

は五人展に出品されたものだが、筆遣いや構図に、垂直線と水平線というその後のモ

ティーフの原型となるような要素が見て取れないこともないが、基本的にはその当時

のニシムイ周辺の生活の情景を描写している。色彩の扱いも後年の作品に見られるよ

うな細やかな気遣いは感じられない。しかし、厨子甕制作に注目した五人展後期の活

動が反映されている 54 年の《厨子甕（赤）》《厨子甕（白）》では、描かれている厨子

甕は一般的な形態に落とし込まれており、抽象絵画への接近を感じさせる。さらに、

題に赤や白と付けられているように、作品における色彩の扱いについてもそれまでの

絵画とは大きく異なる。こうした実践が、1958 年の彼の代表作と言える《塔》での、

禁欲的な水平線と垂直線の組み合わせから形作られる画面へと発展していったと言え

るだろう。沖縄のモティーフを着想としながらも、それを自身の表現に変換していく

という安谷屋のスタイルは、五人展の解散直前まで時期を下ってようやく出現する。

　以上のことから、50 年代初頭のニシムイの画家たちの制作において、名渡山愛順

は戦前からアカデミズムのスタイルを踏襲し、その後の作品傾向とも一貫しているの

に対し、五人展のメンバーの作品はその後の抽象的な画面構成にまではいたっておら

ず、自身の作風を試行錯誤する過渡期であったと考えられる。とりわけ東京美術学校

図案科出身であり油画の専門教育を受けたわけではない安谷屋にとって、そうした傾

向は顕著にうかがえる。
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　沖展の開始、そして五人展の結成を経て、ニシムイ美術村の活動が意義を失い、散

逸していったことは間違いない事実であり、このことからも五人展は沖縄美術におけ

るモダニズムの出発点として語られてきた。しかし、五人展が、古典的アカデミズム

に立脚するグループと、それに反発するグループに沖縄画壇を分離させたという解釈

は妥当ではない。五人展は結成当初あくまで表現の多様な可能性を検討するためのも

のだったのであり、モダニズムを標榜していたわけではなかった。さらにいえば、そ

こでいう「モダニズム」とはいかなるものと考えられてきたのかを改めて考えなけれ

ば、沖縄美術におけるニシムイから五人展へという道筋の果たした意義を説明したと

いうことはできないだろう。次節ではこの点について検討したい。

3.　安谷屋正義における、ローカリズムとモダニズムの問題

　本節では、戦後初期の沖縄美術においてモダニズムの問題がどのように捉えられて

いたのかを、沖縄におけるローカリズムをめぐる議論に安谷屋正義がどのような立場

を示したのかを検討することで明らかにしていきたい。

　1950 年代の沖縄画壇は、本土の中央画壇への戦略的進出を達成するために沖縄文

化の伝統に依拠した画題を選択するような、自己オリエンタリズム的なローカリズム

の傾向が存在しており、このことについて批評的な議論が行なわれていた（10）。こう

した状況下の 1958 年の沖縄タイムスに掲載された、安谷屋正義の「伝統とは何か」（11）

という文章では、慶田喜一の「現代絵画の伝統性」（12）という文章に対する批判が行

なわれている。慶田は絵画制作について、表現形式を議論するのではなく、内容、す

なわち伝統に立脚することの重要性を強調している。安谷屋もこの点については同意

しながらも、慶田の述べる伝統の解釈について疑問を呈している。慶田はここでかな

り素朴な意味において「伝統」という用語を用いているようである。一応、「写実的

に描くのがローカルだと思ったら大まちがいで、自己が伝統の中にとけこんで己れ自

身で絵画の道を造って行く」（13）とは留保しているものの、「沖縄は伝統においては

日本本土と違い気候、風土、習慣、建築様式が変っていて、それに伝統的な陶芸、紅
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型、織物、舞踊等があって恵まれた環境にある。」（14）と述べていることから、いわ

ゆる沖縄の伝統芸能や伝統的文化と現代の絵画制作の問題を接続させようとしている

ことは明らかである。こうした慶田の伝統観を安谷屋は懐古主義的だとして批判する。

そして、伝統は制作者のアイデンティティの自覚において顧みられなければならない

ものであるとして、創造的な営みと伝統が結びつくことの重要性を主張している。

伝統は、常に新しく創造されるものの中にあるのであって、過去的な情感の世

界にひそめられているのではない。〔……〕自己の体質を自覚する拠り所として、

過去の形式が尊重されるのであって、前過去の形式が、伝統という名によって、

芸術の世界に君臨することに、私はあくまで反対したい（15）。

　この論考で示されている、伝統が「新しく創造されるものの中にある」という考え

方は、一般的な伝統という概念の解釈とは大きく異なるものといえるが、その後の彼

の批評にも継承されている。晩年の「沖縄画壇の展望とその将来」（16）では次のよう

に述べている。

郷土性と近代性、この二つの文化的要素は、現在、そして将来の郷土の文化がど

うあるべきかを真剣に考えた場合、一方を抜きにしては考えられない重要な問題

である（17）。

沖縄で生まれ育った芸術家達の、感受性が、この沖縄の風土的特殊性と無関係で

ある筈がない。感じ方、表現の仕方に、それなりの特殊性がある筈である（18）。

　ここでは、戦後 20 年の間に沖縄画壇が近代的な絵画を形成しようとしてきたなか

で、新しい伝統の創造を成し遂げるのではなく、むしろ、本土の画壇の権威や海外の

新しい絵画の傾向に飛びついてしまっていることを批判的に分析している。安谷屋は

郷土性を掲げるローカリズムと近代性に依拠するモダニズムを対抗的なものと捉えた

上で、その両者が現在の沖縄文化にとって不可欠なものだと主張している。「沖縄ら
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しい」画題を中央画壇の期待に応えて選択するのでもなく、沖縄という場所に無意識

な作品制作を行なうのでもない道を模索していたということがうかがえる。

　すなわち、これらの論考で主張されているのは、同時代の海外のモダニズム美術と

沖縄文化のローカルな特性をいかにして結びつけるかという問題である。そして、こ

の試みは安谷屋において、ローカルな画題に着想を得つつ、それを抽象的な表現に構

成し直すことによって作品内に投影されている。素朴で自己オリエンタリズム的な

ローカリズムから脱却しようとする彼のこうした信念は、戦後という時代がそれまで

とは全く異なる新しい時代であるという感覚に基づいている。次の引用はこのことが

示されている彼の 58 年の文章である。

移り変った時代に対する知的認識が、美術家の間に欠如しているのである。〔……〕

兎に角、他律的に変革を余儀なくされた新しい時代を再認識して、これを自律的

に回転せしめる努力こそ、現在の画家達に残された最大の課題であらう。個々の

画家達が、それぞれの道を掘り下げて明確な人間像を把握すべく努めてゆく時そ

の中から、巧まずして新しい伝統が生まれる事であらう（19）。

　このように、戦後という新しい時代を認識することの必要性を彼は感じていたので

ある。そして、そうした時代認識と同時に、1953 年の第８回五人展に際して、

〔五人展は〕いつの間にやら、或る一つの方向に、歩調を揃えて来たようである。

「ローカルに基礎を新様式の確立」がこれである（20）。

と述べているように、沖縄という風土との結びつきの重要性を依然として強調してい

る。五人展以後の創斗会を中心としてモダニズムを掲げる美術運動が高まりを見せる

が、沖縄でのモダニズム美術を、単なる西洋あるいは本土の模倣ではないものとして

確立しようとする動きはこの頃にその方向性が定まりつつあったと言える。創斗会を

主導した安谷屋正義の、伝統と近代を結びつけるという発想は、五人展での経験を通

じて獲得されたものである。
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結論

　本稿では、ニシムイ美術村から五人展の形成に至る経緯を再検討し、それと同時に

モダニズムの芸術家とされてきた安谷屋正義の美術批評を考察してきた。

　ニシムイ美術村は芸術家たちが自らの意思とともに集住し、制作活動を行なおうと

した点において意義深いものであった。それにより、沖縄美術は戦争中の甚大な被害

にも関わらず、比較的早い段階で復興を開始することができた。そしてニシムイの中

から、沖展という制度化された美術展と、五人展という自由なグループ展が生じたが、

この二つは完全に相反する性格を持つものではなく、むしろ相互補完的な性格を持っ

ていたと考えられる。そして、この五人展の中心的人物である安谷屋正義の美術理論

を検討したことで、ローカリズムとモダニズムを結びつける意識は、五人展での経験

を踏まえて立ち現れてきたものであったことがわかった。

　以上のことから、ニシムイ美術村が沖縄美術の展開において果たした役割は、日本

の戦前のモダニズムを沖縄に接ぎ木したことにあったと考えられる。戦前に東京の目

白文化村周辺でモダニズムに接した画家たちがニシムイ美術村の中心的役割を果たし

たのだが、そのニシムイ美術村での彼らはモダニズムの担い手というよりはむしろ、

沖縄美術の制度設計と素朴なローカリズムの美術を展開していった。一方で、若手芸

術家は五人展を通じて、沖縄の風土を重視するローカリズムと、ニシムイの根底に流

れるモダニズム美術の意識とを混合させることによって、沖縄独自のモダニズムへと

画壇の舵を切っていったと言える。その意味で、ニシムイは戦前日本のモダニズムの

自由な風土を沖縄にもたらしたと同時に、沖縄独自のモダニズムが批判の対象とした

存在であった。五人展メンバーがのちに育むことになるモダニズムを両義的に準備し

たのが、戦後直後の沖縄におけるニシムイ美術村の美術史的意義であったと言えよう。
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河井寬次郎の創作における協働と他力
——活動前期における陶芸の合作を中心に——

金島隆弘

はじめに

　東洋画における画と賛、日本の陶芸（1）における銘など、特に東洋においては、創

作が自力のみでは成立しない表現が多く存在する。作曲家、そしてピアニストとして

知られる木村雅信は、作家の視点から芸術作品における個人の問題を次のように問題

を提起している。

芸術作品とは個人の技と精神で作られるものであると一般的に人々に考えられて

いる。しかしながらまったく自力だけでものごとが成就すること、制作が完了す

ることがあり得るだろうか。……自分の背後にある大きな力に動かされて、支え

られて、生まれてくるのである。それが自力でないということで、他力とよばれ

ることがある（2）。

　その上で木村は、民藝運動の時代に活躍した、富本憲吉（1886-1963）、バーナード・

リーチ（1887-1979）、柳宗悦（1889-1961）、河井寬次郎（1890-1966）、濱田庄司（1894-1978）、

棟方志功（1903-1975）を取り上げ、各作家の「創作における他力」について論じている。

　本論考では、その中の一人、没後 50 年以上をむかえた今日でも展覧会が開催され、

現代日本陶芸を代表する河井の創作を協働（3）の観点から捉え、特に前期にのみ行わ

れた陶芸の合作に焦点を合わせ、河井を取り巻く環境から、創作における思想や協働

の変遷を追う。

　河井については、今泉篤男や乾由明が述べている、民藝との関わり（4）や創作の変

『第 69 回美学会全国大会 若手研究者フォーラム発表報告集』（2019 年 3 月刊行）

http://www.bigakukai.jp/wakate/papers2018/
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遷（5）について書かれた論考が以降の研究にもほぼ踏襲され、釉薬（6）や思想（7）の

変化に注目しながら創作移行期を考察した論考、また建築（8）や家具（9）に着目した

先行研究などがある。しかし、これらはほぼ河井本人に立脚した論考や研究であり、

取り巻く環境や協働の視点から河井の創作を捉える試みとしては、前述の『創作にお

ける他力』における思想の断片的な記述、及び、記念館が協力した展覧会において「交

わり」（10）の視点から紹介される程度に留まっているのが現状である。また、美術と

陶芸の領域で研究が分断されていることも、両領域を含んだ河井の研究を難しくして

いる。

　河井の創作活動は大きく、中国・朝鮮古陶磁を範とした前期、民藝に傾注した中期、

より自由に造形を模索した後期、と一般的に分けられる（11）が、河井は実業家や職

人との協働を通じ、陶芸の合作のみならず、書籍、書画、建築、藁工品、竹家具、木

彫、金工などの多様なジャンルの創作にも意欲的に取り組み、独自の創作姿勢を貫い

た人物でもある。また、協働を軸に河井の生きた時代の世界の美術動向を見渡すと、

パブロ・ピカソ（1881- 1973）とジョルジュ・ブラック（1882-1963）のキュビズム（12）や、

現代美術の父とも言われるマルセル・デュシャン（1887-1968）とマン・レイ（1890-1976）

の共同制作（13）など、今日の世界の主流となっている現代美術の黎明期とも重なる。

つまり、現在我々が一般的に持ち合わせる現代美術という概念や、美術における協働

という共通認識がまだ日本に入ってくる前に、河井はその概念や認識を持たずして創

作において数々の協働を行っていたと言える。

　また、過去における日本の陶芸の合作の例としては、尾形兄弟が有名である。これ

は江戸時代の著名な絵師である尾形光琳と、その弟で陶芸に心酔した乾山との交流か

ら生まれた作品であるが、個人名に紐付かない作品は継承されにくく、今日まで日の

目をみる陶芸の合作の事例は、この尾形の合作以外あまり見受けられない。このよう

な日本の美術と陶芸の領域において、河井の創作を協働の視点から捉え直し、記念館

への調査やヒアリング、関連の文献や手記を追うことで、当時の芸術環境から創作に

おける他力について考察を行うことが本論考の狙いである。
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1.　陶芸の合作の背景と経緯

　河井の作陶の経歴は、1910 年に松江中学校を卒業後、学校長の推薦を受け、東京

高等工業学校（現・東京工業大学）窯業科に無試験で入学するところから始まる。動機

は中学２年時に、京都の産婦人科院の院長である叔父の足立健三郎からの助言による

ものだった。工業学校在学中には板谷波山（14）の陶芸指導を受け、後輩には後に民

藝運動の中心人物の一人となる濱田がいたが、美に関心のある河井の意思に反し、工

業系学校の授業の内容は理論だけで実技はほとんどなく、窯業技術者養成が目的で

あった。卒業後は京都市陶磁器試験場に勤務、小森忍らから実技の指導を受け、その

後濱田も同試験場に合流、釉薬研究（15）に共同で従事し、河井は陶芸における科学

的基礎をこの二箇所の教育機関で確立する。また河井の独立を支援することとなる

山岡千太郎ともこの時期に知り合い、1917 年に足立の勧めも受けて同試験場を辞し、

自家作陶を開始する。

　河井はその後、濱田と共に九州や沖縄、朝鮮、満州を旅し、また大連に赴任してい

た小森を訪問、二週間の滞在中に、宋、元の中国陶磁を技術的に再現していた仕事を

視察する。そして 1920 年、顧問を務めていた清水六兵衛の持窯を山岡の支援を受け

ながら自らのものとし、鐘渓窯と命名、住居と陶房を構え、同じ年に妻となるつねと

結婚する。

　山岡はまた、東京髙島屋宣伝部長の川勝堅一を河井に紹介し、東京京橋の髙島屋に

て「第一回創作陶磁展」（1921 年）を開催することとなる。河井の初となる展覧会には、

宋、元、明、清時代の中国古陶磁、朝鮮李朝初期の手法に基づき制作された 181 点が

出品され、作品は各方面から絶賛される。以降河井は、ほぼ毎年東京と大阪の髙島屋

にて展覧会を開催する運びとなり、川勝は生涯を通じ河井の創作を支えることとなっ

た。そして髙島屋での展覧会の継続開催を通じ、河井は三菱財閥の岩崎小弥太、貴族

院議員の細川護立、東京帝国大学教授の黒坂勝美、京都帝国大学教授の内藤湖南、大

阪毎日新聞の岩井武俊等多くの実業家や知識人と面識を持ち、以降様々な角度から今

後の創作の支援（16）を受けることとなる。

　このように河井は、二箇所の教育機関で叩き込まれた科学的基礎や作陶の技術力、
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国内外の視察や支援者から提供を受けた文献や名品鑑賞の機会を通じ習得した陶磁器

の知識、家庭や支援者により築き上げた自家製陶と作品発表の機会など、より高度か

つ安定的に創作に集中できる環境を獲得した。しかし、一般的な評価の高まりに対し、

技巧を駆使して中国や朝鮮の古陶磁に倣う作陶に自ら疑問を抱き始め、独自の創作に

試行錯誤する中で、技巧からの逸脱から民藝へ移行するまでの時期に行った取り組み

の一つが、支援者との陶芸の合作であった。

2.　陶芸の合作：足立健三郎と山岡千太郎

　様々な協働を行なった河井だが、陶芸については活動前期の後半に行った足立、山

岡の２名との合作のみ（17）であり、現在記念館には、足立との合作 1 点、山岡との

合作７点が所蔵されている（18）。

　河井が４歳の時に死亡した生母ユキの弟であり、京都府立医学校の産婦人科学の先

駆者であった足立は、河井が陶芸の道を進むべく助言をした人物であるが、京都に河

井が居を構えてからも、制作活動の助言など積極的な支援を続けた。河井はその足立

が逝去する 1925 年までの間に合作を行っている。記念館には《辰砂鳩香爐（鳩蹲居印）》

（1922 年頃）が保管されているが、これは足立が提示したデザインを基に、窯や火の

具合から得られる偶然性を作用させながら辰砂を扱った当時の河井の高度な技術が組

み合わされた作品である。河井が同時期に制作した代表的な作品（19）として、中国

の桃を模った水注に辰砂の技術を組み合わせた《青瓷鱔血文桃注》（1922 年）や、唐や元、

遼から金時代の様々な中国陶磁の特徴を融合させた《二彩双龍耳壺》（1923 年）など

がある。それぞれの造形は中国の古陶磁に由来しているのに対し、足立との合作であ

る鳩香爐は、中国の青銅器の鳥香炉には類例が見られるが、陶器にはあまりみられな

い独創的な造形である。また、この作品は郷里の複数の親族が現在でも所有している
（20）ことから、型により量産し、辰砂を巧みに扱う河井の高い技術力を生かして完成

させた本作品を、足立が周囲の関係者に配布したことがうかがえる。

　また、もう一人の合作者である山岡は、実業家として久原工業株式会社では監査役
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等を務めていたが、戦争による好景気に疑問を抱き、早々と実業界から引退し、現在

の京都造形芸術大学のキャンパスの一部に別荘地を購入、京都への転居を計画する。

そして、以前から強い興味を持っていた焼物を試みることを決め、その準備を進める

中で幸田露伴に相談し、宮永東山の紹介で河井と知り合う（21）。その後、山岡は焼物

に絵付けの必要性を感じて絵の稽古を始めるが、結局絵の方が面白くなり、窯は河井

に譲り、自らは「山泉」と号し、その後は「雪舟や中国国画の模写に 20 年以上も熱

中する浮世離れした絵画の大人」（22）と評される。模写した作品が高く評価されるだ

けでなく、高麗李朝の陶磁器 80 点を東京大学に寄贈するなど、東洋の美術や陶芸に

造詣の深い人物であった山岡との合作は、大正中期から末期にかけて行われた。現在

記念館には、《海鼠手鉢》、《松陰人物図扁壺》、《鳥図水指》、《湖上帆舟図御本深鉢》、《山

水図御本深鉢》、《青華菊絵鉢》、《梅花老鉢》の計７点が保管され、内６点は山岡家か

らの寄贈である（23）。合作の多くは絵付けのしやすい一般的な形状をしており、河井

から素地を受け取った山岡が下絵付けして名前を入れ、その後河井が透明釉をかけて

窯で焼き上げ、底には鐘渓窯の印がおされた。形状が複雑で色鮮やかな《海鼠手鉢》

や緻密な絵付けが印象的な《松陰人物図扁壺》は、同様の作業をした後に、山岡が再

び赤色や白色で上絵付けをした形跡が見られ、合作がより密接に行われていたことが

うかがえる。また、山岡家の所有する《山水図鉢》（24）は、当時山岡が模写に熱中し

ていた雪舟の長巻《四季山水図》の一部が直径 50 cm ほどの大皿に絵付された力作

である。

　このように、陶芸の合作を行った足立と山岡は、河井にとって作陶の道を志ざし、

制作を継続する上で重要な支援者であったが、陶芸の合作からは、単なる作り手と支

援者という経済支援的関係のみならず、技術や知識の学び合い、支え合いの姿勢が読

み取れる。また、尾形兄弟は商業目的で合作を行なったのに対し、河井の合作は支援

者からの要望に応えるかたちで行われたものの、販売を行わずとも今日まで大切に保

管されていることから、両者の関係性の深さもうかがえる。もちろん、戦前の好景気

に湧く時代背景がこの資金力のある支援者との合作を後押ししていると言えるが、科

学的知識を背景に技巧偏重であった河井が、独自の創作に試行錯誤する状況において、

彼らとの交流で享受した文化的知識、育まれた思想や発想力、造形力は、河井の創作
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の下地を形成し、幅を広げ、以降の協働にも繋がっていった。

3.　陶芸の合作以降の協働と思想

　北大路魯山人とのやりとりとして、「自分は焼物に絵を付けている仕事をしている

が、あなたのところの釉や素地には感心しているので、これで形をつくって貰い自分

で絵をつける」という申し入れに対し、「私も自分の好みをもって仕事をしているし、

あなたも自分の好みで絵を描くというのでは、恐らくその仕事は両方の調和が取りに

くくて、うまく一致しますまい」（25）と合作を断る記述があるように、河井は足立や

山岡との合作以降、陶芸の合作を行なわなくなったが、協働は様々な形で続けられた。

　民藝の活動が本格化した活動中期、時代は徐々に第二次世界大戦に突入していくが、

河井はその流れに創作を沿わせながら、自身の作陶活動と並行して多くの協働も手が

けている。岩井とは『京郊民家譜』（1931 年）（26）の出版や毎日新聞への挿絵の提供、

韓国系職人の孫斗昌とは藁工品（1934 年）の共同制作、日本竹製寝台製作所の台湾人

技術者の謝義、杜和順とは竹家具（1941 年）を共同制作している。また、現在の記念

館として使用されている建物は、1937 年に弟の河井善左衛門を京都に棟梁として呼

び、完成させている。これらの協働の内容は、民藝の思想に沿うものであり、また周

辺のアジア地域の出身者との協働や、藁や竹という素材を活かした創作は、戦時中物

資が不足していた当時の環境を反映している。

　そして第二次世界大戦が終了した以降にあたる活動後期は、より自由な作陶に呼応

するように、扱う素材も土に限ることなく、協働にも更に積極的な姿勢が見られる

ようになる。棟方との合作は、河井が自作の壺を描き、棟方がそれに花を添えた（27）

平面作品《花と壺図》（1946 年頃）に留まらず、書籍『火の願い』（1947 年）や『六十

年前の今』（1968 年）の出版、京仏師の松久武雄とは木彫（1950 年以降）の共同制作、

金工職人の金田勝造とは真鍮煙管（1955 年以降）の制作を手がけている。また、1956 年、

式場隆三郎との対談での「自分としても全部鉄やブロンズ、真鍮などにしたいもんだ

と思っているんだ」（28）という発言を汲むかたちで、河井の没後に記念館がブロンズ
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やシルミンの制作も行っている。このように河井が思い描く創作を実現するため、土

以外の素材についての技術や資源を持ち合わせた他力を自力として取り込み、そして

創作の上では自身と相性のあう人間と協働する傾向が見受けられる。

　また、戦後は海外美術が日本にも積極的に輸入されるが、河井は海外作家の表現や、

フランスのアンフォルメルやアメリカの抽象表現主義といった概念など、当時の欧米

の最新の美術動向にも対峙している。「ピカソ陶器原色版写真と河井寬次郎自選陶展」

（1950 年）の開催に関連した毎日新聞への寄稿では、ピカソの陶器を次のように指摘

している。

ピカソ程全身をあげて陶器へ踏み込んだ画人を自分は知らない。しかしよく見る

と皿は彼を許してはいない。ピカソは歌っているが皿は和してはいない。この協

和しない性格の二重奏はどうしたことなのであろう。……ピカソは権利を行使は

しているが、当然負うべき義務を忘れているようである。一見彼に征服されたよ

うに見えても、よく見ると陶器は服従はしていない（29）。

　この発言について今泉篤男は、東洋思想を以って西洋思想に対峙しようとした河井

の姿勢を次のように読み解いている。

河井によれば、陶器もまた一種の生きものであるから、本当に作者に作品を服従

させようと思うなら、作者の方も謙虚に、土と火、つまり陶器に従順にならなけ

ればいけない、というわけだ。これは明らかに東洋の造形の倫理である（30）。

　しかし一方、アンフォルメルが日本に紹介され始めた 1950 年代後半以降の河井の

作品には、ドリッピングを意識した釉薬の使用がみられ（31）、アンフォルメルに対し

ては同調していることが読み取れる。つまり河井にとって、西洋と東洋という区別に

重きを置いているのではなく、自分の思想に沿うものであれば、洋の東西を問わず、

創作における他力の一つとして自力に取り込む強靭さがあり、40 年間仕事を続けた

髙島屋からの取材（32）でも次のようにその姿勢が読み取れる。
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……実際個人なんてものはないんです。……今は個人時代だけれども、個人にと

どまっていては結局駄目で、個人から抜け出たものでこそはじめてみんなと一緒

の、自・他のない世界に入れる……。個人なんてものはつまらん……そういう考

えのもとにできた造形の世界はものをいうでしょうね。

だれが造ったっていいんですよ、これは自分が造ったということを力説する必要

はないんですよ。……こさえたもの全体が責任の表示です。……無銘陶の発見と

いうことが……我々の方向をつけたものだと思います。……日本でも光悦はいれ

ておりませんよ。楽が金印をもらって「楽」とやってますが、楽という総体の名

で個人の名ではない。……個人名を出したのは日本では仁清でしょう。

そもそもことばは全部模倣です。……九分九厘九毛まで我々の暮らしは模倣です。

……根本からいえば模倣は一番大事なものだというのが私のたて前です。意識的

な創作は私は創作ではないと思っている。このごろはやりの前衛何々というもの、

あれはみんな思い付きだ、……思い付きなどは根が浅い、いつかは消えてしまう

ものだと私は思っているのですよ。

　創作において、個人に留まらずにそこから抜け出した先にある自と他の一致、また

模倣の作業を正当化しようとするこれらの河井の発言から、日本社会が近代化すると

共に創作における思想が西洋化していく中で、もともと匿名性が前提であった陶芸が、

個人の創作物となっていくことへの反発や葛藤が垣間見られる。また、「柳による民

藝の発見は、明治期の工芸の行きすぎた技巧主義を批判するものであり、それはまた

個人の独創性を強調する西欧的な自我発揚型の芸術観への批判であった」（33）が、実

際に創作する側に立つ河井は、この民藝の思想と自身の創作の狭間で、自・他のない

世界、無銘陶、そして模倣を支持しながら、創作を個のみに属させないことを貫いた。

故に、個に属した創作を顕彰する人間国宝や文化勲章などを河井が辞退したことも、

自然な流れとして理解できる。
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　また、現代美術における協働とは、対等に自律する個と個の関係性を基に成立する

が、河井の活動中期以降の創作における協働は、対等な個の関係からではなく、自身

の意思で選んだ他を自に取り込んだ上で、自力では制作できない作品を生み出す機会

となった。そして出来上がった作品を無銘とし、創作を個に属させないことで、河井

の創作は続けられた。

おわりに

　本論考では、今まで本人に立脚しながら作陶の技術や表現を読み解くことが主流で

あった河井研究において、協働という視点を取り入れることで、当時の芸術環境から、

創作における他力についての考察を行った。

　戦争の好景気に沸いていた明治から大正にかけての前期、河井は科学的理論や実技

教育、釉薬研究を基とし、科学や技術で作陶に挑んでいたが、自身の創作に悩み試行

錯誤の中で行なった支援者との陶芸の合作は、創作における他力を開眼させる契機の

一つとなり、自に他を取り込む形で以降の協働にも繋がっていく。また合作した作品

からは、古陶器に縛られない独創的な造形の発見や、絵付けを通じた密接な作陶のや

りとりが見受けられた。そこには、単なる支援者という立場を超えた、技術や知識の

学び合い、支え合いの姿勢と、深い交流が読み取れ、また河井の文化的知識、創作に

おける思想や発想力、造形力を育む機会となった。

　昭和から戦中にかけて民藝に傾注した中期は、河井の作品からも銘が消え、協働に

おいても民藝の思想に沿うかたちで、書籍の出版や自宅の設計をしている。戦況が悪

化し、物資が困窮していく中では、韓国や台湾からの技術者と共に藁工品や竹家具の

制作を手がけた。そして戦後を迎え、欧米の美術が積極的に日本でも紹介され、河井

も自由な造形を追い求める後期では、土の素材に留まらず、協働を通じて絵画、書籍、

木彫、金工などの創作にも挑み、没後には河井の意向を反映したブロンズも制作され

た。

　このように、各時代の社会状況は、河井が扱う素材や銘入れ、協働の内容に影響を
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与え、時代の変化と共に、河井の創作における思想や姿勢も大きく変容していると言

える。しかし河井は、創作が個のみに属さないという強い信念を貫くことで、他を取

り込みながら行なった自身の創作における思想を肯定し、そして西洋から導入された

美術にも対峙しようとしていたことがうかがえる。このように河井の創作についての

更なる理解には、個人に立脚するだけでなく、河井を取り巻く環境や社会への意識、

創作における自力と他力との相互作用の視点からも捉えることは意義があり、また今

日創作に励む作家の参考ともなるべく、以降も研究を継続していきたい。
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『カサブランカ』における排除と包摂の力学について
——亡命者の表象を中心に——

西橋卓也

　

はじめに

　本稿では、映画『カサブランカ』（Casablanca, 1942）における人種・民族の包摂と排

除について考察する。本作の舞台は、親ドイツのヴィシー政権統治下にあるモロッコ

のカサブランカである。ここはナチス・ドイツ軍の侵攻から逃れた亡命者たちが流れ

着く場所であり、主人公リック・ブレインも、サムと呼ばれる黒人ピアニストととも

に当地へ逃れてきた経緯をもつ。本作の多くの登場人物はこのように様々な国から逃

れてきた亡命者たちである。つまり、カサブランカという場自体が拮抗し合う人種や

民族の舞台となっているのである。

　では、なぜこのような場所が映画の舞台になる必要があったのだろうか。その前に、

従来この映画はどのような観点から議論されてきたのだろうか。それは主に「プロパ

ガンダ映画」としてであった。そもそも『カサブランカ』の製作開始時期は、アメリ

カ合州国が第二次世界大戦に参戦するのとほぼ同時期であり、公開されたのはトーチ

作戦（連合国軍によるカサブランカ上陸作戦）決行の直後である。本作は、連合国側から

の反枢軸国プロパガンダ映画として、つまり枢軸国側の全体主義に対して連合国側の

民主主義のイデオロギーを顕揚する映画として位置付けられてきたのである。しかし、

こうした安易な二項対立図式から逸脱する側面が『カサブランカ』にはある。ここで

注目すべきなのが、先ほど述べた人種・民族が拮抗し合う舞台としてのカサブランカ

である。それ自体、多様な人種・民族を有する合州国は、民主主義のイデオロギーを

国民に吹き込み、ひとつの共同体として戦争に動員させなければならなかった。こう

した多国籍的な合州国のいわば縮図としてカサブランカが舞台に設定されているとい

http://www.bigakukai.jp/wakate/papers2018/
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える。本作にも民主主義のイデオロギーを顕揚する——多人種・多民族をひとつの目的へ

と纏める——シーンがある。しかしながら、『カサブランカ』に登場する唯一の黒人で

あるサムに注目すれば、こうしたイデオロギーが十全に達成しえていないことは明ら

かである。稿の目的は、『カサブランカ』が全体主義対民主主義という二項対立が亡

命者の一人であるサムという登場人物によって逸脱させられること、そしてそれが本

作の物語構造に起因することを明らかにすることである。

　以上のことを示すために、本稿は次のような手順で進めていく。まず第一章で、カ

サブランカがこれまでどのようにしてプロパガンダ映画的な理解を受けてきたのかを

確認する。その際に注目するのは、『カサブランカ』を製作したワーナー・ブラザー

ズ社の取締役ハリー・ワーナーと、当時のアメリカ政府との第二次世界大戦に対する

立場のちがいである。そして、戦時情報局映画部が発行した、戦時下で製作すべきハ

リウッド映画の指針を記したマニュアルの内容と、『カサブランカ』との並行性につ

いて考察していく。これらの考察から、『カサブランカ』が当時の政府の意向とは反

する、第二次世界大戦の干渉を積極的に示しており、また、のちに戦時情報局映画部

が発行するプロパガンダ映画のマニュアルの内容を本作が先取りしていることを明ら

かにする。つづく、第二章では、本作に登場する唯一の黒人サムに注目し、これまで

の先行研究でサムがどのように議論されてきたか、そして先行研究の問題点を検討す

る。そうした問題点を踏まえ、本作の物語構造と画面構成から、いかにしてサムが排

除されていくのかを確認し、最終的にそれが本作におけるイルザとリックとのメロド

ラマに起因するものであることを明らかにする。

1.　プロパガンダ映画としての『カサブランカ』

　本章では、これまで『カサブランカ』がどのようにしてプロパガンダ映画的な理解

がなされてきたのかを確認していく。その前に、本作の製作が当時の合州国内の政治

的状況に影響を受けながら進められたことをまずは確認しておきたい。トマス・シャッ

ツによると、当初この映画のラスト・シーンに「ボガード〔リック〕の英雄としての
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運命を明らかにする追加のシーン」を加える予定がなされていたが、連合国軍がトー

チ作戦へと踏み出したことを理由にそのシーンを排除することになったという（1）。

また、この映画はイルザとリックとのメロドラマが全体を通じて物語の基底音となっ

ているが、シャッツは、本作の製作者であるハル・ウォリスのもとに『カサブランカ』

の製作企画書が届いた際、ウォリスは「高品質の戦争映画にとって理想的な見込み」

をもった作品として考えていたことを述べている（2）。つまり、一方で本作はリック

とイルザとのメロドラマを中心にして物語は進むが、他方でこの映画は戦争映画——

以下に詳細にみていくようにプロパガンダ映画——として政治的な意義がある作品として

も製作者は捉えていたといえよう。

　本作におけるプロパガンダ映画的な側面を理解する際に、留保しておくべき点は、

本作の製作が開始される 1941 年にアメリカ政府が第二次世界大戦に対してとってい

た立場である。第二次世界大戦勃発時のアメリカ政府は、戦争に対して伝統的な孤立

主義を遵守すべく中立の立場をとっていたことはつとに知られている。つまり、政府

は第二次世界対大戦に積極的には介入しようとはしていなかったのである。しかし、

『カサブランカ』には、のちに詳しく見るようにアメリカ人のリックが、戦争に対す

る中立の立場から戦争への干渉へと自身の立場を変えていくことが示される。このよ

うな立場の転向については、当時のワーナー社取締役ハリー・ワーナーの戦争に対す

る立場が手がかりとなる。ダグラス・ゴメリーは、ワーナーの立場について次のよう

に述べている。

ハリー・ワーナーは保守的な人々からなる古典的な共和党の賛同者ではなかった。

かれは、第二次世界大戦での決定的な立場をとるために、合州国の幾つかの主要

な企業の第一線の取締役のひとりであったし、合州国が第二次世界大戦に干渉す

べきだと主張していた（3）。

　ここからは、ワーナーが第二次世界大戦に対して干渉主義の立場を取っていたこと

がわかる。さらにゴメリーは、当時のワーナー社が「戦争が宣言される前でさえ、ワー

ナーは愛国心を掻き立てる一連の長編映画やアメリカの独自性を賞賛する短編映画の
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創作を奨励していた」と述べている（4）。

　こうしたことから、本作は、アメリカ政府のプロパガンダ映画というよりも、むし

ろ戦争に対して積極的であった当時のワーナー社の立場を反映したプロパガンダ映画

だといえる。そして、このような立場は、主人公リックの戦争に対する立場の変化か

らも見て取ることができる。

　映画冒頭のリックのセリフに注目するさい、「俺はだれとも関わり合いをもたない［I 

stick my neck out for nobody］」という発言から、リック自身の戦争に対する中立の立場

が表明されている。また、カサブランカ現地でカフェ「ブルー・パロット」を経営す

るフェラリのリックに対するセリフ「今日、この世界で孤立主義は実践的な政策では

ないだろう［When will you realize that in this world today isolationism is no longer a practical 

policy?］」からは、リックの立場がよりいっそう強調される。しかし、リックがドイ

ツ軍の高官シュトラッサー少佐を銃で撃ち、亡命者ラズロと自身の元恋人イルザのア

メリカ亡命を手助けする物語終盤のシーンからは、リックが戦争へと干渉していくの

が見て取れる。リチャード・コーリスは、こうしたリックの立場の変化と当時のアメ

リカ政府の立場の変化とのあいだに政治的アレゴリーを指摘している（5）。つまり、

孤立主義から戦争へと干渉していくリックの立場の変化は、当時の合州国の大統領フ

ランクリン・ルーズヴェルトが先導したアメリカ政府の孤立主義からの転向という立

場の変化とパラレルな関係なのである。

　戦争への干渉を表明する本作はまた、別の次元においてもプロパガンダ映画として

の要素を指摘することができる。第二次世界大戦期のハリウッド映画に、アメリカ

政府のイデオロギーを吹き込むように指示していたのは戦時情報局の映画部（以下、

BMP）であった。1942 年に、ルーズヴェルト大統領の指示によって設立された BMP は、

1942 年 6 月に「映画のための政府情報マニュアル Government Information Manual for 

The Motion Pictures」を発行している（6）。このマニュアルは、第二次世界大戦にさし

あたり、映画製作者のためにどのような映画を製作すべきかを記したものである。『カ

サブランカ』の製作開始が、1942 年 3 月 25 日であることを踏まえれば、本作はこの

マニュアルに直接の影響を受けていない。だが、クライトン・コップスとグレゴリー・

ブラックによると、「抵抗者たちの避難所としてのアメリカと、戦争という大義のた
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めの個人の欲望の服従」を『カサブランカ』が描写しているという理由で、BMP が

この作品を評価していたことを伝えている（7）。そして、『カサブランカ』の物語構造

と BMP のマニュアルとの間には並行性を見ることができる。　

　そのことを検討すべく、以下で BMP の発行したマニュアルの内容を概観していく。

このマニュアルの中でもとりわけ注目したいのは、第一の項目である。第一の項目で

は「争点——我々はなぜ戦うのか。勝利の後に訪れるのはどのような平和なのか」と

題されており、映画を「民主主義という考えに生命を吹き込むための最良のメディア」

だとしている。そして、「民主主義」を達成するためには、「黒人」といったいままで

社会的に恵まれていなかったマイノリティの地位を向上させる必要性が解かれてい

る。また、合州国は多くの民族や多くの信条からなる国家であるため、そうした人々

がともに生活し進歩していくことを提示することの必要性も記されている。すなわち

BMP のマニュアルでは、合州国において民主主義を達成するためには、黒人などの

様々な人種・民族を包摂し、それを画面上にて提示することが映画製作者の務めだと

しているのである。

　ハリウッドがこのマニュアルに忠実に官製プロパガンダ映画を製作したことについ

ては、一定の留保がつけられているものの、『カサブランカ』に関してはこのマニュ

アルに記されていることとある程度同調がみられる（8）。たとえば、黒人の登場に関

してはサムの登場が挙げられる。また、合州国における人種・民族の多様性のアレゴ

リーは、先述したようにこの映画の登場人物が様々な国からの亡命者であることから

も明らかであろう。

　それでは、本作の民主主義イデオロギーの吹き込みについて本作の物語に即してみ

てゆく。物語冒頭において亡命者たちはドイツ軍の高官に、自分たちの会話が聞かれ

ないようにおびえながら会話をしていることから、ナチス・ドイツによる亡命者たち

への抑圧が示されている。しかし、物語後半の、ドイツ兵たちがドイツ国家を合唱す

るシーンでは、レジスタンスのラズロの指示によって亡命者たちがラ・マルセイエー

ズを合唱するようすが示される。つまり、このシーンでは、亡命という各人の個人的

な欲望が、ラ・マルセイエーズの合唱を経ることで、ナチス・ドイツへの抵抗という

共同体の目的へと結実していくのである。このシーンからは BMP のマニュアルに記
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されていたことと同様に、様々な人種・様々な民族を包摂し、民主主義のイデオロギー

が達成されているといえるだろう。

　しかし、この映画の主要な登場人物である黒人のサムに注目していくことで、こう

した民主主義のイデオロギーが必ずしも、完全には達成されていないことがわかる。

次章では、このことを検証すべく本作の物語構造と画面内で映されるサムに着目し、

サムがいかに『カサブランカ』のなかで排除されていくのかについて考察していく。

2.　『カサブランカ』における黒人サムの表象と排除

　本章はサムの排除について考察する足掛かりとして、サムがこれまでどのように議

論されてきたのかを確認する。これまで、サムは黒人のステレオタイプ表象の観点か

ら論じられてきたといえる。

　エラ・ショハットとロバート・スタムは、「幼児化された黒人」のステレオタイプが、

本作のサムにも見出されることを指摘している。ここでいわれる「幼児化」とは、当

時の人種差別主義者が科学主義に基づいて、「黒人の大人が白人の子供と解剖学的に、

知的に同一であることを証明」しようとした経緯に深く結びついたステレオタイプな

表象を指している。そして、幼児化された人物には、「人間と文化の発展における初

期の段階の身体化」が含意されることになるという（9）。ショハットとスタムは、『カ

サブランカ』においてイルザがサムに対して発する台詞の「誰がピアノを弾いている

の？」を意味する「［Whoʼ s the boy playing piano?］」の「［boy］」がこの「幼児化され

た黒人」を示しているという（10）。

　しかし、サムのこうした「陰性」のステレオタイプとは逆の、「陽性」のステレオ

タイプを見いだすこともできる。ハーラン・レボは『カサブランカ』の製作過程を詳

細に記した本の中で、本作の製作者ハル・ウォリスがサムという人物を形成するにあ

たり、次のように考えていたという。

この映画が作られる前の、過去四十年間で、ほとんど例外なく、黒人は白人より
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も劣った存在である「大きな目の召使い」、「靴磨き」、「犯罪者」として表象され

てきた。ウォリスは、戦争の映画には、あらゆる人種の兵士を描くことが必要だ

と考えており、そのために黒人により多くの役柄を当てた（11）。

　このことは第一章で述べた BMP のマニュアルの「黒人の取り扱い」とも重なる。

つまり、ハーランが述べるように、のちのハリウッド映画で活躍するようになるシド

ニー・ポワチエのような「友好的で、忠誠深く、知的」な「黒人」の先駆的な人物

としてサムは表象されているのである。また、フェラリがリックに対してサムの購

入を持ちかける会話の中で、リックが「わたしは人間を売らない ［I donʼ t sell human 

beings］」と発言することからも、サムは「白人に認められた黒人」とされていること

がわかる。

　サムはこのように、「幼児化された黒人」という陰性のステレオタイプと「白人に

認められた黒人」という陽性のステレオタイプを表象された、両義的な人物として本

作では表象されているのである。だが、こうしたステレオタイプ分析では、サムとい

う人物を個々のイメージとして静態的に捉えることしかできない（12）。こうした点を

踏まえ、本作の物語構造にそくして分析することで、サムを個々のステレオタイプの

イメージに還元するのではなく、より動態的にサムという人物を捉えていく。結論を

先取りしていえば、サムは様々な場面で重要な役柄を与えられつつも、最終的には本

作の物語構造、画面から排除されていく存在なのである。

　構造的に排除されていくサムの存在は、リチャード・グッデンとメアリー・マッケ

イによって議論されている。グッデンとマッケイは、リックとイルザのメロドラマと

いう観点から、サムの役割に焦点を当てている。両者が取り上げるシーンは、リック

がイルザと再会したのち、自分自身のカフェでイルザが戻ってくるのを待つシーンで

ある。このシーンで、サムはリックにイルザを待つべきではないと説得するが、リッ

クはサムの説得を拒否し、彼にイルザとの思い出の曲《As Time Goes By》を演奏す

るように指示する。そして、サムが演奏するこの楽曲とともに画面はディゾルヴし、

リックとイルザのパリ時代でのふたりの恋愛関係を示すフラッシュバックが挿入され

る。このフラッシュバックのあと、再びカフェにいるリックとサムのショットに戻り、
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間も無くしてイルザがリックのカフェにやってくるショットが提示される。グッデン

とマッケイが、「イルザの登場がサムを無言にし、彼は消失するのである」と述べる

ように、イルザがカフェに来てからサムは画面上に映されることはない（13）。ここで

指摘される「サムの消失」は、前述した本作における民主主義イデオロギーの達成の

観点から考えるとき、より一層際立つことになる。

　そのことを検討するため、再度、国からの亡命者たちがラ・マルセイエーズを合唱し、

反ナチスへと団結していくシーンに着目したい。このシーンにおいて、これまで物語

で登場した様々な人種・民族の人々がラ・マルセイエーズを合唱しているのだが、そ

こにサムの姿を見て取ることはできない。要するに、様々な人種・民族の人々を包摂

し民主主義のイデオロギーを達成したかのように見える本作は、黒人であるサムに着

目したとき、必ずしもそうしたイデオロギーは達成されていないのである。また、サ

ムが演奏するのに使用していたピアノは、ドイツ軍の兵士によって演奏されており、

さらにはこのラ・マルセイエーズの合唱以降、サムが画面上に登場することはない、

ということも付け加えておく。

　それでは、リックが戦争への孤立主義の立場から干渉へと自身の立場を変えていく

物語後半、具体的にはこのラ・マルセイエーズの合唱以降で、サムが登場しなくなる

のはなぜだろうか。それは本作のメロドラマの観点から説明することができるだろう。

グッデンとマッケイが取り上げたシーンの前にリックとイルザが最初に再会するシー

ンがある。このシーンでは、イルザが夫ラズロとともにリックのカフェを訪れ、サム

を見つけるのだが、このときにサムに《As Time Goes By》を演奏するようにお願い

する。そしてサムの歌う《As Time Goes By》に気づいたリックが演奏を止めるよう

にサムに近づいていくところで、リックはイルザと初めて再会する。すなわち、サム

による《As Time Goes By》の演奏が、リックとイルザのメロドラマが始まるきっか

けとなっているのである。前述したように、《As Time Goes By》はパリ時代でのリッ

クとイルザの恋愛に深く結びついた楽曲である。サムはその思い出を想起させる媒介

者として役割を果たしている。そして、媒介者としてのサムの役目——リックとイルザ

を再会させること——が果たされるとサムは画面と物語から排除される。つまり、サム

の排除はリックとイルザのメロドラマに起因しているのである。
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　このような観点から『カサブランカ』を考察することによって明らかとなることは、

メロドラマにおけるサムの排除が、不可避的に政治的な排除へと結びついてしまうと

いうことである。本作の物語構造がメロドラマを中心に展開することによって、後半

の戦争への干渉へと物語が進むにつれ、黒人サムの排除が浮き彫りになる。その結果、

ラ・マルセイエーズの合唱シーンにおいて、民主主義イデオロギーが十全に達成しえ

ないものとなっているのである。

おわりに

　これまで見てきたように、『カサブランカ』は当時の政府の意向が反映されたプロ

パガンダ映画ではなく、ワーナー社の戦争に対する態度が反映された映画であり、の

ちに政府が発行することになる映画情報局のマニュアルを先取りした内容となってい

る。一方で、マニュアルにもある民主主義のイデオロギーを達成しているかのように

見せる本作は、他方で黒人サムに注目するとき、そうしたイデオロギーが十全に達成

されていないことが明らかとなる。リックとイルザの再会の媒介者としてのサムがそ

の役割を果たすと彼は画面からは消失し、それがラ・マルセイエーズの合唱のシーン

からの排除に不可避的に結びついているのである。こうしたメロドラマ的な排除と政

治的な排除という二重の排除は、サムが本作に登場する唯一の黒人であるという点か

らも強調されるだろう。

　本稿では、『カサブランカ』というアメリカ政府がハリウッド映画製作に介入する

以前の作品しか扱えなかった。政府介入前、介入後の映画作品において、プロパガン

ダ的な側面とメロドラマ的な側面がどのように変化するのか、そして媒介者としての

人種に他作品ではどのような役割が担わされているのかについては詳細な比較分析を

加える必要がある。そうした点については稿を改めて論じたい。
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彫刻としての写真／写真としての彫刻
——ロッソとブランクーシみずからによる自作の撮影を例に——

柿井秀太郎

はじめに

　一枚の「写真」から始めたい。オーギュスト・ロダンの彫刻《カテドラル》を撮っ

たものである。紙ではなく、石灰岩の上に焼き付けられた本作の撮影者は田原桂一

（1951-2017）。光や素材の質感の表現に取り組みつづけた写真家だ。いみじくも「光の

彫刻」展と題された展覧会のカタログではこう評されている。

彼〔田原〕は、対象物を介して光の形態そのものの探索を始める。その表現方法

として印画紙の上に印画するだけでなく、ガラスや石灰岩やアルミや布の上に印

画することにより、「時間と光の交錯、光の痕跡」を捉え「光の物質化」を探究

するのである。イメージやマチエールの変幻（1）。

　後で触れるように当のロダンも写真に否応なく関係していたのだが、田原もまた、

ニエプスへの参照を示す《窓》シリーズや、ダゲレオタイプのように一点ものの石版

写真などにおいて、写真の根源にある風景や原理に関心を寄せていたと認めることが

できる。彼が美しくも提出したのは、物質と光、あるいは彫刻と写真の関係なのである。

　そもそも、photography は「光の」を意味する接頭辞の photo と、「引っ掻き傷を

つけること」あるいは「彫り刻むこと」を第一義としていた古代ギリシア語のグラフィ

ア（γραφία）より派生した graphy から成る語であり、直訳すれば「光の刻印」とで

もいえようものだ。

　ことほどさように、彫刻と写真の関係は密接で深い。広範な研究書である『彫刻と

『第 69 回美学会全国大会 若手研究者フォーラム発表報告集』（2019 年 3 月刊行）

http://www.bigakukai.jp/wakate/papers2018/
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写真　三次元についての考察』（2）によれば、その複雑な相互関係は、写真の誕生時

にまでさかのぼる。つまり、ダゲールやトルボットら初期の写真家が、撮影時間の長

さを不都合としない彫刻作品を頻繁に被写体として選んだことにより、彫刻のイメー

ジが大衆に広がるとともに、彫刻の高級な芸術性にあずかって写真もその芸術性を得

ることができた。他方、彫刻史においても、彫刻の写真は彫刻それ自体の制作、受容、

解釈、展示に大きな影響を及ぼしてきた。また、写真の発明があってこそ、異なる場

所のさまざまな作品を手元で観察して形式上の差異を見極められるようになり、歴史

を叙述することが可能になったわけであるし、写真によってはじめて彫刻の美や意匠

が「発見」されることもある。それは同時に、作品写真が、資料的価値と芸術的価値

の間での論争を巻き起こさずにはいないことをも示している。そしていまや、インス

タレーションをはじめとする一時的な立体作品の記録・鑑賞の手段として、写真の存

在は欠かせないものになっている。

　本論文は、そのような前提を踏まえたうえで、メディウム間の交差というポスト・

メディウムの観点から彫刻と写真の関係性に再考ないし注目をうながすものである。

この理論は、1990 年代後半にアメリカの美術批評家ロザリンド・クラウスにより、

グリーンバーグ流のメディウム・スペシフィックの美学に代わるものとして提唱され

たが、主にインスタレーションや映像、コンセプチュアル・アートを俎上に載せ、20

世紀はじめ頃の彫刻についてはあまり取り上げてこなかった観がある。

　もっとも、これまで、ロダンの《バルザック記念像》をピクトリアリズムの写真家

エドワード・スタイケンが撮影した事例はしばしば議論の対象となってきた。桑田光

平の「透明で不透明な像 ——ロダン《バルザック記念像》をめぐって」（3）によれば、

この事例が示しているのは、彫刻がその「近代化の過程で、写真という別のメディウ

ム、いわば彫刻にとっての『他者』を抱え込んでいた」（4）ことだという。

　ロダン（1840-1917）はみずから写真機を手に取ることはなかったものの、スタイケ

ンをはじめとするプロあるいはアマチュア写真家に自作の撮影を依頼し、そのすべ

てを監督していた。それに対して、ロダンと同時代、あるいはやや後の世代の彫刻

家、メダルド・ロッソ（1858-1928）とコンスタンティン・ブランクーシ（1876-1957）は、

彼ら自身の手で、ないしはその監督のもとに自作を撮影していた。とりわけ日本では
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詳しく言及されることの少ないこれらの場合も検討に含めることで、近代彫刻の創始

者たちが、みずからの創作を「彫刻としての写真」ないしは「写真としての彫刻」と

いう錯雑したかたちで展開させたことが明らかとなるだろう。

1.　ロッソにおける彫刻と写真

　イタリアの彫刻家ロッソは、ワックスの使用によるぼんやりとした雰囲気をまとっ

た小ぶりな作品で知られる。当初画家を志していたが、1881 年から彫刻制作に転じた。

1883 年に作られた《街燈の下での接吻》がすでに、打ち震えるような外見を呈して

いる。その後、同様の表現を子供や老人を題材にした連作において深めつつ、1902

年には「彫刻における印象主義」を発表した。そこでは、作者が得た瞬間的な印象を

一挙に平面的に再現できる絵画的な彫刻理念を表明し、彫刻の物質性や周囲の環境か

らの隔絶性を否定した。この文章は、1880 年代以降の旺盛な活動時期を総括するよ

うな意味を持っていたということができる。なぜなら、後でも述べるように、およそ

1906 年以降のロッソは新作の制作よりも過去の作品を再制作したり撮影したりする

ことに時を費やしたからである。ともあれ、以下にその一部分を引用する。

私にとって芸術上重要なのは、物質を忘れてしまうことだ。彫刻家は、知覚され

たさまざまな印象をまとめて示すことによって、彼自身の感覚をとらえたすべて

のものを伝えなければならない。その作品を見る人々が、彫刻家が自然を観察し

たときに感じ取った感情を完全に抱けるようにするために。

自然には境界がないのだから、作品にも境界はありえないのだ。

私たちは、タブローの周りを巡らないのにもまして、彫像の周りを巡りはしない。

あるかたちについて、その印象を感じ取るために周りを巡ったりはしないのだか

ら。空間において、物質的なものは存在しない。
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このような着想のもとでは、芸術は分けることができない。一方に絵画が、もう

一方に彫刻があるということなのではない（5）。

　こうしたロッソの主張は、彫刻を三次元の物質とする一般的な概念からすれば、倒

錯的な自己否定とも受け取られかねないものだろう。彼を高く評価した未来派によっ

ても、その絵画性は批判の対象になっていた。また、折しもこの世紀の変わり目は、

ロダンが自作の撮影を写真家に依頼して意識的に量産し始めた頃でもあり、ある研究

者の言を借りれば、「写真家の個性が彫刻家の個性を消すことによって優勢となる。

我々を魅惑するのは彫刻の写真であって、彫刻ではなくなる」（6）というほどの傾向

が見られた時期にあたる。ロッソは、かくもパラドキシカルな状況にどう向き合って

いたのだろうか。

　ロッソによる写真の撮影は、1880 年代前半にまでさかのぼる。現存する彫刻は 40

作に満たない一方で、イタリア・バルツィオのロッソ美術館にはそれ以上の数の写真

が残されている。

これらの写真は、すべてがロッソ自身の手になるものではなく、ロッソ自身によるも

のと彼の監督のもとに逸名の写真家が撮影したものとが混在していると考えるのが最

も適切だとされている（7）。

　具体例を挙げる前に、ロッソの作品写真の特徴をまとめておこう。すなわち、彼は

撮影に際して彫刻の置き方や光の当て方を注意深く設定し、しばしば被写体の断片化

（クローズアップ）をおこなったうえ、撮影後にはトリミングや書き込み、彩色といっ

た操作をほどこしていた。また、展覧会で彫刻とともに写真を展示したことや、出版

物への掲載写真の事前了承を彫刻家本人が求めたことも挙げられる。

　卑近ながら明瞭な例として、まずは静岡県立美術館所蔵の《病院の病める男》のカ

タログ写真を見てみよう。かたちの不分明さや表面の微細な起伏は了解されるものの、

全体としての「環境との溶融性」はあまり感じ取られない。これは、本作がワックス

を使用していないことにも起因しているが、やはり無地の背景でコントラストを控え

めに撮影していることによる部分が大きいと思われる。一方、まったく同一の作品で
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はないが同じタイトルの別の作品（ワックス・オーヴァー・プラスター）を撮った写真を

見ると、斜め上からの視点が固定され、ややピントのずれた画像において光と影の具

合も程よいことから、病室の暗い雰囲気に沈む男の姿がより感得される。

　別の写真では、横からとらえた彫刻を、右奥への暗い奥行きのなかでぼんやりとう

かびあがらせている。これは写真をさらにもう一度写真に撮ったものであり、青いテ

ンペラで着色されている。さらに、グラビア印刷のものは、1920 年代にまで下るも

のだが、背景に黒鉛で線を引かれた部分もあり、また違った色調を醸している。

　《大通りにての印象、ヴェールをかぶった女性》の写真には、トリミングがほどこ

されている。本来はより大きな、量塊性を持った彫刻なのだが、やや斜めから撮影し、

さらには顔の部分のみを残してその傾きと平行に切り込みを入れることにより、道端

での一瞬の印象というコンセプトが強調されているように思われる。ロッソの作品は、

R・クラウスの指摘にもあるようにもともと表面的である（8）のだが、その感覚もまた、

写真＝表面として提示されることによっていっそうつよめられているわけだ。

　さらに、コラージュや、写真のなかの一部分を枠取りした例も存在する。

　このような写真について、研究者のうち、G・A・ジョンソンは、彫刻そのものが

ぼんやりとした写真において脱物質化を志向するのに対して、写真自体には彫刻的な

痕跡が認められるということを指摘したうえで、最終的にロッソの心をとらえたのは

写真の方であったとしている（9）。

　J・R・ベッカーは、「一方に絵画が、もう一方に彫刻があるということなのではない」

というロッソ自身の言葉を引きつつ、写真は、二次元と三次元、絵画と彫刻の間の互

換性（interchangeability）を実現し、両者を包含する統一性（unity）をもたらすための

手段だったと結論づけている。彼の解釈は、写真と彫刻のどちらかに重点を置くもの

ではなく、より総合的な観点に立ったものである。

　また、1906 年以降にロッソが新作の制作よりも過去の作品の撮影などに時を費や

すようになったことについては、他の研究者から、「創造としての反復」（10）あるい

は「写真を使った実験によってこそ、ロッソは称賛されるべきなのだ」（11）という好

意的な評価が与えられている。

　こうした実践は、プリミティヴなものに触発されて立体感を相対化することや、キュ
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ビスム的な意味での立体の平面化、それにキュビスムから影響を受けつつ、「彫刻絵画」

（sculpto-painting）と名付けられた彩色彫刻のかたちで彫刻と絵画の融合を目指したア

レクサンダー・アーキペンコの方法などとは異なる、広い射程を有するものであった

と見ることができよう。

　早くも 1904 年に、「ロッソは、何ものにも似ていない彫刻を作ることに成功した。

それは、彫刻にすらも似ていなかった」（12）と評されていたが、それはまさに、ロッ

ソの作品が彫刻と写真の間を特異に往還することで、彫刻の概念を更新したという意

味で解されるべきものだ。一見すると彫刻の自己否定とも映る彼の制作態度は、単な

る自己矛盾ではなく、メディウムの自律性を超えてゆく積極的な姿勢なのである。

2.　ブランクーシにおける彫刻と写真

　ルーマニアに生まれ、パリを拠点に活躍したブランクーシは、その純粋なフォルム

により「抽象彫刻の先駆者」として知られている。ロダンの工房を去った直後に作られ、

抽象化への傾向を示す石の直彫りの連作《接吻》（1907 年頃）や 20 年以上にわたる《空

間の鳥》シリーズ（1923-1941）、さらにはプリミティヴィスムの影響の濃い木彫りの

作品群を残した。

　ブランクーシは、写真の可能性に自覚的であったとはいえ自分ではカメラを構えな

かった師匠のロダンとは対照的に、みずから自作を撮影した。1957 年には、遺言に従っ

て 560 枚のネガ原板と 1250 枚のプリントがフランス国立近代美術館に遺贈されたが、

それらはすべて彫刻家自身によって焼き付けられたものであった。彼はまた、スティー

グリッツやスタイケン、マン・レイらと親交を結んでいたことが知られている。マン・

レイはブランクーシに写真術を教授したほか、その自伝はアトリエの雰囲気を伝える

貴重な資料となっている。まさにその自伝によれば、ブランクーシが 1920 年頃にみ

ずから撮影を始めたのは、スティーグリッツによる写真が綺麗だが作品を充分に表現

できていないことに不満を抱いたためであったという（13）。ブランクーシは結局、「み

ずからの手になるネガから焼きつけたもの以外の作品写真が、出版物に掲載され世間
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に広まるのを認めなかった」（14）。

　では、ブランクーシにとって、写真はどのような役割を果たしていたのだろうか。

写真は、作品の記録や伝達のための複製媒体、あるいは想を得たり練ったりするため

の下敷きであったのみならず、彼自身が自作をどう見ていたのかを今に伝える貴重な

証言者でもある。ロッソと同じく無数に可能な視点のなかから、彼はいくつかのある

特定の視点を選択したわけである。しかも写真において、磨き抜かれたブロンズ像の

光の効果は際立ったものとなる。ブランクーシの写真は、特に、映り込み、コントラ

スト、アトリエ空間のなかでの彫刻同士のリズムを特徴としている。ロッソが陰影の

うちに溶け込むような写真を被写体一点ずつ撮ったのに対し、ブランクーシは、アト

リエ内での複数の作品（台座も含めて「作品」である）間の関係を主題化する写真を撮

りためたのである。

　一方で、両者には共通点も存在する。たとえばポール・パレットによれば、ブラン

クーシが、鮮明で自律的な輪郭と量塊のみならず、反射やぶれや染みといった不鮮明

さを定着させたということは、みずからの彫刻を、そう思われるほどには確固たる安

定と静けさをたたえたものと見ていなかったということを意味している（15）。つまり

ブランクーシは、写真における彫刻の物質性を否定する一方で、写真そのもののある

種の物質性や不透明性には固執しているのである。

　こうした写真に現れた彫刻家の視点については、フィルムによる映像がさらに雄弁

に物語っている。この映像は、ブランクーシがマン・レイに譲り受けた 35 ミリカメ

ラで 1923 年から 1939 年の間に撮影したもので、ポンピドゥー・センターが 2010 年

に入手したものである（16）。ブランクーシは、《小さな魚》を脇から棒で回しているほか、

《空間の鳥》をとらえたものでは、カメラの視線が彫刻そのものというよりもアトリ

エの天窓から落ちる光のかたちにこそ向かっているように見える。《大きな魚》をみ

ずからの手で回転させている映像では、彫刻家は大理石の縞模様の上に白い光がよぎ

る様を入念に確かめているように見えるが、その光とは、彼自身が述べるところの「精

神のきらめき」（17）にほかなるまい。また、《新生児》を、円盤に載った状態で小刻

みに揺らし、その断面の反射を映しているショットでは、まさに新生児の産声が聞こ

えてきそうな光のきらめきが目を引くが、こうして作品が転がり落ちることなく微妙
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な均衡を得ているということは、当初から意図していなければ難しいことではないだ

ろうか。さらに、モーター仕掛けによって台座ごと回転するようになっていた《レダ》

の映像も収められているが、それはさまざまな角度から、部分を拡大したり全体を映

したりしつつ、三分半にもわたってつづいている。《レダ》はアトリエの景色全体を

みずからのうちに映り込ませ、自在に変容させる。

　さて、ブランクーシの彫刻は、そもそも、物質性と非物質性、素材の重量感と飛翔感、

モデルの再現性と幾何学的抽象性、モダニズムと神秘主義、作品の自律性とその動揺

などの間での両義性をすぐれて志向するものであった（それは、本来は重い金属であるブ

ロンズの彫琢を窮めて飛翔の魅力を体現させた《空間の鳥》や、プリミティヴィスムの影響を示

す木彫り作品、ルーマニア固有の神話に取材した《マイアストラ》、肖像と非肖像の間隙を縫う《王

妃 X》などを想起すれば納得されることだろう）。だとすれば、ブランクーシにとって写真

とは、まさにそれを可能にしてくれる媒体だったといえよう。写真は、両義性すなわ

ち視点の複数性という「退屈さ」の条件を、多義的な魅力の源泉へと反転させる契機

となったのである。あるいは、連作で重視された形態の反復的リズムという要素が、

同じく複製という性格を有している写真を、ふさわしい表現媒体として見出したとい

うこともできるかもしれない。

おわりに

　「彫刻の退屈さ」とは、シャルル・ボードレール（1821-1867）の 1846 年のサロン評

のなかの一節、「なぜ彫刻は退屈か」（18）（“Pourquoi la sculpture est ennuyeuse ?”）に由

来している。ボードレールによれば、鑑賞に際して絵画が特定の一個の視点しか持た

ないのに対し、彫刻にはいくつもの視点が可能であり、漠然として捉え難い。しかも、

偶然に射す一条の光やランプの効果が、前もって考えられていたのではない美しさを

露呈させることもある。彫刻はまた、いつの時代も他の芸術、とりわけ建築に対する

補足的な芸術であった。いわば、作品と鑑賞者の視線との関係において、絵画は鑑賞

者の視線の優位に立つ「専制的なもの」、彫刻は劣位に置かれた「屈辱的なもの」と
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いうことであり、かくして散漫な鑑賞とならざるを得ない彫刻は退屈だというのであ

る。

　とはいえ、彫刻のそのような属性は、写真の草創期にあってどちらかといえば肯定

的に認識されていた。世界初の写真集『自然の鉛筆』（1844-1846）には、《パトロクロ

スの胸像》が異なったアングルから二度登場するが、トルボットはそのキャプション

に、光の当て方や彫像の向きなどの如何によって、「どれほど数多くの異なった結果が、

ただ一つの彫刻見本から得られるかが明白になる」（19）と書き記している。

　どちらも環境との関係性を主題化したとはいえ、ロッソは震えるような表面の彫刻

そのものにおいて環境との融合を造形化し、ブランクーシは彫刻間の形態のリズムを

とらえた写真においてそれを可視化した。くわえて、ロッソは時に彫刻的な手を加え

た写真上で彫刻そのものを平面化することによって、そしてブランクーシは彫刻の両

義性を明らかにする写真を撮りつづけることによって、このボードレールの課した宿

命とでもいうべきものに逆説的にも応答しようとしたと考えられる。その際、同じく

「諸科学、諸芸術の下婢であれ」と批判されていた写真の役割は不可欠なものであった。

写真こそが彫刻の理念を体現し、われわれはその写真によって得たイメージを彫刻作

品そのものにも投影して体験するからだ。写真がその誕生時から潜在させていた彫刻

との親和性は、すなわち、近代彫刻の創始者たちにおいて「彫刻としての写真」ある

いは「写真としての彫刻」という混淆した様相で現れることになったのである。
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トリュフォー作品における
カメラムーヴメントの説話的機能

原田麻衣

はじめに

　移動撮影がフランソワ・トリュフォーの作品を特徴付ける一要素であることは、こ

れまで多くの論者によって指摘されてきた。ヌーヴェル・ヴァーグの特徴あるいは

トリュフォーの趣味として捉えられてきた移動撮影だが、そのような認識がトリュ

フォー作品におけるカメラムーヴメント（以下 CM と略記する）の意義を見逃してきた

のではないか。本稿はそのような問題意識から始まっている。したがって本稿では、

これまでほとんど議論の対象とならなかったトリュフォー作品における CM を分析

し、それが物語上で果たす機能を明らかにする。主な分析対象は、最も自伝的要素が

強く、「一人称単数の映画」（1）とみなされてきた「ドワネル」シリーズ（2）である。

その目的は、CM の観点を持ち込むことで、本シリーズにおける語りの複雑さを示唆

することにある。その際これまでトリュフォーという人間に結びつけられてきたモ

ティーフに新解釈を与えていくことにも留意されたい。

　本稿第１節では問題の背景と先行研究の状況を示し、続く第２節では CM に託さ

れた説話的機能に着目する。第３節ではそうした CM がナレーション的役割を担っ

ていることを指摘する。

1.　問題の背景と先行研究の状況

　先にも述べたとおり、トリュフォー作品における移動撮影に関しては多くの言説が

『第 69 回美学会全国大会 若手研究者フォーラム発表報告集』（2019 年 3 月刊行）

http://www.bigakukai.jp/wakate/papers2018/
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存在する。それは彼がヌーヴェル・ヴァーグを代表する映画作家であったことから説

明できるだろう。1950 年代も終わる頃、フランスで若き映画作家たちが映画におけ

る新たな話法及び技法を提示したのは周知のことである。撮影に限って言えば、カメ

ラを固定脚から外し、スタジオではなく実生活の場へと飛び出していったのはトリュ

フォーも同様だ。しかしその点があまりにも取りざたされたからか、逆説的にもト

リュフォー作品におけるカメラの特性に関してはほとんど論じられていない。アネッ

ト・インスドーフはトリュフォーの駆使する移動撮影の機能に目を向ける数少ない論

者だが、彼女の関心はフレーミングとリアリズムの問題に収束する。「フレームの奥

行きと横幅を拡大」する移動撮影によって、「観客は、フレーム外のあらゆる存在に

注意することを求められる」（3）。インスドーフはこうした手法について、アンドレ・

バザンの論を参照しつつ、観客が「『実人生』により近い展望を獲得し、いま見えて

いるわずかな世界には続きがあることを悟る」という点で「リアリズムに貢献」する

ものだと指摘している（4）。彼女の議論はバザンとトリュフォーの関係性を作品レヴェ

ルで示唆する大変有意義なものであるが、ここでもやはり、CM、つまりカメラの動

きそれ自体は問題となっていない。また、トリュフォーは自身の作品について多くの

記述・発言を残しているが、CM に関する言及はほとんどみられない。とりわけ彼の

言葉を重視する傾向にあったトリュフォー研究では、そうした彼の態度は映画スタイ

ルへの関心の薄さとして捉えられたようである。Le Dictionaire Truffaut（2004）におい

てヴァンサン・アミエルは、トリュフォー自身が形式よりも物語に注力してきたと言

及したうえで、「彼の作品において視覚的要素は非常に単純である。無関心なのでは

なく、洗練がない」（5）とやや厳しい指摘を残している。また同書において執筆者の

一人であるジェローム・ラシェールも、トリュフォーが形式より内容を重視し、ほと

んど形式上の手法を用いていなかったと述べている（6）。トリュフォーが「物語」を

重んじてきたことは確かだが、このような先行研究では、ジェラール・ジュネットの

言葉に従えば、「物語内容」ばかりに焦点が当てられた結果、それと密接に関わって

いるはずの「物語言説」つまり物語内容の伝え方が看過されてきたということになる

だろう。さて、ここまでトリュフォー作品の CM に関する議論が、ヌーヴェル・ヴァー

グという枠組み、フレーミングへの関心、物語内容の重視により表立ってこなかった
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ことを確認した。このような状況のなか、2013 年に刊行された論集 A Companion to 

François Truffaut で初めて CM に主眼が置かれることになる。論者の一人であるフィ

ル・パウリーは “Ecstatic Pan” と題された論考のなかで、トリュフォー作品に偏在す

るティルト・アップ（7）は「登場人物の抱える特別な感情や衝動——例えば性的欲求や

自己表現、自己肯定——を描き出す」（8）と指摘している。そしてパウリーは、ミラン・

クンデラの言葉を引用し「エクスタシーの瞬間」を「時間から独立しつつ、現在とも

繋がりをもつ遥か彼方」（9）だと説明したうえで、トリュフォーの使用するティルト・

アップがそうした瞬間を体現するものであると主張する。その特性をもって「エクス

タティック・パン」は度々指摘されてきたトリュフォー作品における「絶対性」（10）

に通ずると結論付けられるのだが、提示された多彩な例のうち「エクスタティック・

パン」に相当するものは大変限定的になってしまっている。つまり、ある対象から別

の対象へと移動するパンはその射程に入るが、同一対象の動きを追うゆるやかなリフ

レーミングに関しては不確かなのである。なぜならリフレーミングとは、対象が動く

ことで生じる手法だからだ。とはいえ、リフレーミングが同時に「エクスタティック・

パン」として機能する可能性もあるだろう。トリュフォー作品における CM の議論

を一歩前進させるためにまずはこの点を明確にしておく必要がある。したがって次節

第一項では、アップワード・パンという枠組みを一旦取り払い、「上方運動」という

観点を持ち込むことでパウリー論の補強を試みたい。

2.　カメラムーヴメントの説話的機能

2-1.　上方運動と「理想」への欲望

　結論を先取りすれば、上向きの CM は「理想」への欲望と結びついている。パウリー

も指摘するように、『大人は判ってくれない』において感化院にいる少年たちが親か

ら不当な扱いを受けたと話しているとき彼らから聖母子像へとティルト・アップする

ショットはその好例であろう。上方に位置する事物に向かって動くカメラ——ティル

ト・アップとは限らない——がトリュフォー作品にしばしば登場するのは、『恋のエチュー
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ド』（1971）において抱擁を交わす男女の像を捉えるショットや『緑色の部屋』（1978）

において主人公ジュリアン（フランソワ・トリュフォー）の亡き妻ジュリー（ローランス・

ラゴン）の写真／肖像画を捉えるショットなど枚挙にいとまがない。前者は二人の姉

妹を愛した結果そのどちらとも幸せな家庭を築くことのなかったクロード（ジャン゠

ピエール・レオー）が 15 年の歳月を経て姉妹に思いを馳せる場面で、カメラは男女の

像に近づきながら斜め上へと上がっていく。また、後者は狂気的なまでに死者を愛し

続けるジュリアンが壁に飾ってある何枚ものジュリーの写真／肖像画を眺めている場

面で、彼の視線と同化したカメラは上方に位置する肖像画へと徐々に動いていく。こ

うしたカメラの用法はとりわけ『黒衣の花嫁』において重要な役割を果たしていると

いえる。結婚式当日に夫を射殺されたジュリーを主人公とするこの作品において、物

語の進行を支えているのは彼女の復讐心である。ジュリーがこれほどまでに強い殺意

を抱いているのは長年抱いてきた願望が突如叶わぬものとなってしまったからに他な

らない。その願望こそダヴィッド（セルジュ・ルソー）との結婚であるが、それを示唆

するのは仲睦まじい様子の幼い二人から教会の風見鶏へと緩やかに上がっていくヘリ

コプター・ショットなのである。そしてそれは何度もインサートされる教会の風見鶏

とジュリーの強く望んだ将来との相関関係を決定的なものにする。以上のことから分

かるのは、カメラの請け負う上方運動が欲望にかかわる一つの過剰なモティーフとし

て確かに存在しているということだ。

　こうした上方への動きは人物の運動にも関わってくる。それが顕著となるのは「ド

ワネル」シリーズにおいてアントワーヌが階段をのぼるショットである。『アントワー

ヌとコレット』では青年へと成長しレコード会社で働いているアントワーヌが、音楽

会で出会った女学生コレット（マリー゠フランス・ピジエ）に恋をする。コレットに対

するアントワーヌのアプローチは彼女の家に行くことで示されるといっても過言では

ないが、その際アパルトマンの階段をのぼるアントワーヌが映し出される。この階段

のショットがただ場所の移動を示すためだけに挿入されているのではないということ

は『夜霧の恋人たち』でも確認できる。アントワーヌは人妻ファビエンヌ（デルフィーヌ・

セイリグ）に密かな恋心を寄せており、二人の関係が大きく動きだすシークェンスは

アントワーヌが階段をのぼって自室に帰る場面から始まる。のぼりきった先にファビ
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エンヌは存在しないが、そこには代わりにファビエンヌからの贈り物と手紙が置かれ

ているのだ。そして『家庭』でも階段は同様の機能を果たす。クリスチーヌ（クロード・

ジャド）と結婚し一男をもうけたアントワーヌだが、会社で出会った日本人女性キョー

コ（松元弘子）と浮気をしてしまう。物語の終盤、レストランにいるアントワーヌは

キョーコとの会話が続かず息苦しさを感じている。彼は食事中に何度も席を外し店内

にある電話ボックスからクリスチーヌに電話をかけ不満を漏らす。アントワーヌの様

子を見かねたキョーコが「勝手にしやがれ」というメモを残し去っていき、続くエピ

ローグで元の生活に戻ったドワネル夫婦が映し出される。このシーンにおいて電話

ボックスは階段の上にあり、階段をのぼった先にいるのは電話越しのクリスチーヌで

ある。つまり以上の例が示すのは、階上には常にアントワーヌが切望する女性の存在

があるということだ。このときアントワーヌの動きを捉えるカメラは確かにリフレー

ミングの役割を持つが、同時に、前述した「理想」への欲望と結びつく上向きの CM

でもある。なぜなら、上向きの CM は、上方運動と欲望というトリュフォー作品の

構図を規定する説話的運動源として捉えることができるからである。また、このよう

な CM は運動方向の先に「理想」の対象があることを示唆し、登場人物の心的様態

に同調し強調する役割を担っているといえる。

　ここまで上向きの CM に託された機能を考察してきたが、次項では人物の心情に

呼応するという性質に着目し、論を掘り下げていきたい。

2-2.　人物同士の結びつきを示唆するカメラムーヴメント

　上向きの CM が人物の持ちうる欲望を表していることは先に示したとおりだが、

人物の心情に関わる CM はそれだけではない。『アントワーヌとコレット』において、

二人の移りゆく関係性が示唆されているシーンをみてみよう。ここではコレットのア

パルトマンの真向かいに越してきたアントワーヌが、窓越しにコレット及び彼女の両

親と会話をする様子が描かれる。まずアントワーヌから、手招きをして家に誘うコレッ

ト及び彼女の両親へカメラは右にパンし、そこからまたアントワーヌへと左方向のパ

ンで戻る。次いで、今度はアントワーヌの部屋に置かれたカメラが、手を振るコレッ

トの両親を窓越しに捉える。そしてアントワーヌがフレームインし、手を振り返す様
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子が背後から映される。このとき、アントワーヌとコレットの両親が良好な関係のま

まであることは三人が同一フレームにおさめられていることからも推測できるが、そ

こにコレットは存在しない。この後には、アントワーヌと明かりが消えるコレットの

部屋、アントワーヌとアパルトマンから出ていくコレットとの切り返しショットが続

き、それによってコレットの気持ちがアントワーヌに向いていないことが示される。

この一連のシーンにおける撮影技法から、最初のアントワーヌとコレット（及びその

両親）を繋ぐ CM は、両者の心的距離を強調するものだといえる。それは、横方向の

CM が浮き彫りとなるフランスコープの画面でわざわざこのようなパンが採用されて

いることからも説明できるだろう。

　同様の例は、『逃げ去る恋』でも確認できる。結局クリスチーヌと離婚したアントワー

ヌだが、彼女や息子アルフォンス（ジュリアン・デュボワ）とは良好な関係が続いてい

る。ここでは臨海学校へ向かうアルフォンスの見送りで駅に来ているアントワーヌが、

初恋の相手コレットと再会するシーンに注目したい。駅のホーム両側には二本の列車

が停まっており、画面左側には列車に乗車するアルフォンスと彼にキスをするアント

ワーヌが位置している。カメラはそこから右方向へパンし、反対側の列車の前で駅員

と話すコレットを捉える。このとき二人はまだ互いの存在に気づいていない。コレッ

トの列車が発車するときようやく認識し、アントワーヌはすでに動き始めた列車に飛

び乗る。ここで提示したパン・ショットは、登場人物の把握していない情報を観客に

示すことでサスペンスの効果を生み出すある種一般的な用法である。しかし、前述し

た『アントワーヌとコレット』のパン・ショットに鑑みれば、画面構成及びパンの方

向に類似性が認められることは明らかであり、続くシーンで互いに持つ相手への関心

が明確となることからも、件のパンは人物同士の心的距離を示す CM だと捉えられる。

そしてさらにここで重要なのは、CM が本人たちでさえまだ気づいていない結びつき

を表しているということだ。次節ではこの点に着目し、より複雑化した機能を持ちう

る CM を解明していきたい。
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3.　ナレーション的役割

　具体的な分析に入る前にまず、物語映画における一般的な CM の役割について整

理しておこう。ダニエル・モーガンによれば、それは①隠されていたものを観客に提

示する、②人物の動きを追う（リフレーミング）、③ POV により登場人物の見方や主

観的状態を示す、という三点に要約される（11）。モーガンはマックス・オフュルスの

『忘れじの面影』（1948）における CM が以上三点に当てはまるものではなく、人物

の欲望／主観——本人が実際認識しているか否かは問題ではない——と社会的状況を複合的

に表すものだと指摘しているが、これまでにみてきたトリュフォー作品の CM もまた、

この分類には該当しない。なぜなら、POV ではないが、CM 自体が意味を持つこと

で人物の心情との親和性が認められたり、二人の人物の心的な繋がり——ここでも本人

が気づいているかどうかは問題ではない——を表していたりするからである。以上のこと

から主張したいのは、CM が、物語状況の伝達に加担しているという意味で、重要な「語

り」の要素として機能しているのではないかということである。その点を明らかにす

るために、ここからは「ドワネル」シリーズにおいてサクレ・クール寺院が登場する

ショットを例に、物語の進行と複合的に結びつく CM について論じていく。

　本シリーズでサクレ・クール寺院（12）が登場するショットは合計５回存在し、そ

のすべてにおいてカメラはサクレ・クール寺院から通りへ下降し、次なる対象に向かっ

て動く。ここでまず「ドワネル」シリーズにおけるこの寺院の物語的な位置づけにつ

いて補足的に説明しておこう。サクレ・クール寺院はパリの高地にそびえ立っており、

『夜霧の恋人たち』でアントワーヌの住むアパルトマンからはちょうど見上げる場所

にあり、第２節第１項の議論を考慮すれば、上方に位置する事物だという事実から、

何らかの象徴としてインサートされていることが推測できる（13）。では具体的な映像

分析に話を移したい。該当のショットはそれぞれ、①『夜霧の恋人たち』において憧

れの女性ファビエンヌにアントワーヌが別れの手紙を書いたあと、②同作において手

紙を受け取ったファビエンヌがアントワーヌの部屋を訪れる前、③同作においてファ

ビエンヌとアントワーヌが結ばれる（た）とき、④『家庭』においてアントワーヌの
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気持ちが浮気相手キョーコからクリスチーヌへと戻るとき、⑤『逃げ去る恋』におい

てアントワーヌが初恋の相手コレットから離れて、仲違いをしている現恋人サビーヌ

（ドロテー）のもとへ向かうとき、に登場する。ここでとりわけ注目したいのは②、④、

⑤での使用である。なぜならそこには物語面及び技術面での共通点がみられるからで

ある。まず前者に関して、それらは人間関係に関わる最も劇的なシーンにおいて挿入

されている。②ではアントワーヌと彼が好意を寄せる女性との一時的な恋の成就、④、

⑤ではアントワーヌと女性たちとの別れ及び和解が描かれる。そして技術面に関して、

それぞれのショットは１ショットもしくは１ショットにみせる工夫がなされている。

①では、サクレ・クール寺院からカメラが下降して通りを映し、そのままアントワー

ヌの部屋へとあがっていく。④では、寺院から通りまでの流れは同じだが、一度カッ

トされクリスチーヌの部屋に切り替わる。しかし、二つのショットが切り替わるとき

にひと続きの電話音を挿入することで、時間的、空間的な連続性が保たれている。ま

た⑤においても、寺院から通りまでカメラが下降したのち、サビーヌが働くレコード

店の外観へとショットが切り替わるが、ここでは通りを走る散水車の水しぶきによっ

て１ショットにみせる工夫が施されている。したがって、サクレ・クール寺院から通

り、次なる対象をひと続きの CM で捉えようとしていることは明らかである。では

ここでの CM は物語内でどのような機能を果たしているのだろうか。注目すべきは、

この弧を描くようなショットが、象徴的な寺院から一般的な生活風景である散水車の

走る通り、続いて登場人物に関する具体的な実生活の場への移行を映し出していると

いうことだ。そしてこれら三つのショットの最後には必ず、アントワーヌがそのとき

「理想」とする女性が現れている。したがってここでの CM はアントワーヌの関心／

欲望を表すとともに「求める女性」と彼を結びつける役割を果たしていると考えられ

る。さらにそれは、アントワーヌの理想とする女性が実体となって現れ、現実生活に

おいて関係することを示唆してもいる。

　また、ショット②に関して脚本の該当部分を見てみると、サクレ・クール寺院の

ショットから、市営散水車の走る通りへ、そして部屋の窓を捉えるためにアントワー

ヌのアパルトマンへと移るカメラの動きが明記されている（14）。したがって、トリュ

フォーが意識的に上昇→下降→上昇というCMを採用したことは明らかである。また、
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ショット④に関しては、物語全体の構成が完成し、カット割り台本が作成されたあと、

わざわざ手書きで「サクレ・クール寺院のショット」（15）と付け加えられている。そ

こから、「サクレ・クール寺院のショット」が物語上で固有の意味を持っていると指

摘できるだろう。

　トム・ガニングは物語言説を三つのレヴェルに分類し、その一つに「フレーム内イ

メージ」を挙げている（16）。そこで CM を「介入してくる語り手」（17）を作り出すも

のとして位置付けているが、その意味で、問題としてきた CM によって実現される

ショットはオフ・ヴォイスによるナレーション的役割を担っているといえる。つまり、

トリュフォー作品における CM は「語り」の要素として見逃せないものなのである。

結論

　ここまで、「ドワネル」シリーズを主な分析対象とし、物語内で果たされる CM の

機能について検討してきた。そこから明らかになったことは、以下の三点である。①

上向きの CM は上方運動と「理想」への欲望との結びつきを規定するものであり、

パウリーの指摘するティルト・アップはそのなかで最も顕著な例である。② CM は

人物同士を結びつけ、その関係性を表すことに貢献する。そのとき、登場人物が実際

に気づいているかどうかは関係なく、主観と思われることを客観的に示している。③

CM は人物の主観や欲望、人間関係の変化を示唆しつつ、物語の進行に助力するとい

う複合的な役割を果たすことがある。以上のことから、CM は「語り」の一要素とし

て捉えることが可能となる。冒頭で述べたように、トリュフォー作品、とりわけ「ド

ワネル」シリーズに関しては「一人称単数の映画」といういわば隠れ蓑をかぶってき

たことで「語り」の問題が十分に議論されているとは言い難い。しかし、トリュフォー

が一人称及び三人称のナレーションを多用してきたことを考慮すれば、こうした CM

はトリュフォー作品における語りの複雑さを垣間見せることになる。したがって今後

考察すべきは CM の人称性／非人称性の問題であり、また、CM がその他の映画的

語りの要素（18）とどのように織り交ぜられ機能していくかということである。
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1950 年代前半のフランスにおける
ジャズをめぐる議論

山内結香子

はじめに

　本論の目的は、アメリカのジャズ批評に影響を与えたフランスのジャズ批評界の価

値観がどのようなものであったか、その一側面を明らかにすることである。

　アメリカで誕生し人種問題等の社会的背景の中で発展したジャズは（1）、第一次世

界大戦前後にフランスへもたらされた。特にパリにおけるジャズの広がりに大きく影

響したもののひとつにショービジネスがある。1920 年代、キャバレーやダンスホール、

劇場等では、当時流行していたジャズを含むショービジネスの公演が行われていた。

当時のショービジネスへの課税は高額であったがジャズには一般の観客のみならずア

メリカ人観光客を呼び込めるという利点があり、かつ当時流行していたケークウォー

ク等のダンスと結びついた音楽であったためショービジネスの演目として重宝され、

エンタテイメント産業としてのジャズが大衆へ広がった。こうした演目では、ジョセ

フィン・ベイカー（Josephine Baker, 1906-1975）等が活躍し、「黒人性」や「原始性」が

強調されたものが公演された（2）。

　1930 年代、フランスのジャズ批評家ユーグ・パナシェ（Hugues Panassié, 1912-1974）は、

ジャズがショービジネスを媒体とした演目から発展せず、一時的な流行に留まり衰退

することを危惧し、コマーシャリズムの影響から生まれたのではない「本物」のジャ

ズを広めようと活動していた。その一環として、「本物」のジャズの演奏や宣伝等の

活動を行う組織である Hot Club de France を設立したのである（3）。

　アメリカではこの組織を手本として、アメリカのジャズ批評家により the United 

Hot Clubs of America が 1935 年に設立されている（4）。この the United Hot Clubs of 

America はジャズがアメリカで流行する 1930 年代以前のジャズのレコードの再販を

『第 69 回美学会全国大会 若手研究者フォーラム発表報告集』（2019 年 3 月刊行）

http://www.bigakukai.jp/wakate/papers2018/
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促し、その影響は大手レコード会社のジャズ・レコードの再販に及んでいる（5）。また、

この組織の設立に関わったジョン・ハモンド（John Hammond, 1910-1987）やマーシャル・

ステアーンズ（Marshall Stearns, 1908-1966）は、大学でジャズ史の授業も行った（6）。こ

れらから、ジャズ史の解釈に彼らの価値観及び、フランスの組織である Hot Club de 

France の価値観が関わっている可能性があると考えられる。

　Hot Club de France と the United Hot Clubs of America は、活動動機こそ異なる

ものの目的は共通していた。つまり「上質な」ジャズを大衆へ広めることである（7）。

パナシェはフランスのみならず、アメリカのラジオ放送でも自身のジャズに対する考

えを述べ、ステアーンズの紹介によってイェール大学で講演する等の活動を行ってい

ることからも（8）、パナシェの主張や Hot Club de France の活動はジャズの本国であ

るアメリカのジャズ批評に影響を与えたと考えられる。また、この２つの組織には直

接的な親交があり（9）、アメリカとフランスのジャズ批評界の相互影響関係は少なく

とも 1950 年代まで続いていた（10）。

　Hot Club de France は、1935 年より「本物」のジャズについて宣伝する目的で批

評雑誌 Jazz-Hot を継続的に刊行している（11）。この雑誌はフランス語だけでなく、英

語にも翻訳され、フランス語版については、時期により発行頻度は異なるものの現在

まで発行が続いている。

第 2 次世界大戦後、アメリカではクール・ジャズ（Cool Jazz）と呼ばれる新しい感性

の演奏が登場する。このクール・ジャズは、アメリカのジャズ批評界と相互影響関係

にあった 1950 年代前半のフランスのジャズ批評界に影響を与えたと考えられる。こ

のクール・ジャズの特徴はかつてパナシェが提唱し、支持されていた「本物」のジャ

ズの様相と対照的であった。そのことから、1950 年代前半におけるフランスのジャ

ズ批評界の価値観に転換が生じている。

　この価値観の転換に関わった批評家の著作が、アメリカのジャズ批評界に影響を与

え、ジャズをクラシック音楽と関連する音楽として捉えようとする動きのきっかけと

なっている（12）。その「きっかけ」が誕生した原因を探るため、本論文は 1950 年代

前半のフランスのジャズ批評界の価値観に焦点を合わせ、それがどのように転換した

かを明らかにすることを目的としている。
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　第１章では、ジャズの価値観の前提として、1930 年代にパナシェが提唱した「本物」

のジャズにおいて重要視された要素を取り上げる。第 2 章では、1930 年代の「本物」

のジャズとは対立する概念として捉えられたクール・ジャズが登場したことにより、

1950 年代前半においてフランスのジャズ批評界の価値観がどのように変化したかを

探る。

1.　1930 年代における「本物」のジャズ

　まずは、1930 年代から考察を開始し、時系列で言説を整理していく。ユーグ・

パナシェの代表的な主張に、1930 年の L'Edition Musical Vivante に掲載された記

事（13）がある。そこでパナシェは、ジャズを「ストレート（Straight）」と「ホット

（Hot）」という 2 つの概念に基づいて分類した。ここでは、「ストレート」なジャズ

とは「書かれた楽譜による演奏」（14）とされ、当時「シンフォニック・ジャズ（jazz 

symphonique）」としてフランスで流行していたと述べられている。彼はこの流行に対

抗する「本物」のジャズとして、「ホット」を提唱している。

［ストレートなジャズとは］反対に、ホットなジャズは、フランスではほとんど知ら

れていないが、本物のジャズの形式である（15）。

　その上で、「ホット」なジャズの内容を次のように解説している。

……ホットな演奏は、単にテーマを変奏することのみではなく、きわめて独特な

スタイルで演奏することも含意している。［そのスタイルの特徴は］強いシンコペー

ションと暴力的な対位法であるが、［それは］決して行き過ぎたものではない。さ

らに、ホットは、一般的に即興的である（16）。

　また次の引用部分では、「ホット」なジャズの演奏家について、黒人、白人という
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分類をした上で見解を述べている。

2 人の偉大な立役者［ルイ・アームストロングとアール・ハインズ］の側には、黒人と

白人の、価値あるミュージシャンが何人かいる。彼ら［のうち白人］は黒人のス

タイルを真似しようと努力した（17）。

　この記事の数か月後に公表された、 La Revue musicale 内でも、彼は同様に述べ（18）、

「ホット」における技術の例として、管楽器によるヴィヴラートの使用を挙げている。

……より素早く、より細かいヴィヴラートは、ホットなジャズのより激情的な性

質とよりよく適合する。人々は、慣習的に、このヴィヴラートを他のものと区別

して「黒人のヴィヴラート」と呼ぶ……（19）。

　以上から、「ホット」なジャズとは、演奏者の独創性や即興演奏が重視され、演奏

には「黒人的」な感性が必要だとされている。また、「黒人的」な要素としてヴィヴラー

トを重視していたことが分かる。

2.　クール・ジャズの登場

　第２次世界大戦後、アメリカの若者の間で「クール（Cool）」という感性が流行し、

その感性に影響を受けたジャズが「クール・ジャズ」と呼ばれるようになる。この「クー

ル」は、アメリカにおいて、黒人に対して抱かれるステレオタイプ的イメージを払拭

するものとして人種差別への抵抗を含意したとされている（20）。アメリカと社会的背

景の異なるフランスでは、これまでの人種観と対立関係にある「クール」なジャズは

如何に受容され、ジャズ批評界に影響を与えたのだろうか。ここでは、クール・ジャ

ズの捉えられ方と共に、1950 年代前半のジャズ批評界における価値観の変化につい

て考察する。
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2-1.　ジャズ批評界の問題意識

　1952 年、Jazz-Hot 誌上で “Cool Jazz, What is It ？” と題された記事が登場する
（21）。この記事の著者は、フランス人ジャズピアニストのアンリ・ルノー（Henri 

Renaud,1925-2002）である。この記事では、以下のように、クール・ジャズが捉えられ

ている。

……アメリカの若いミュージシャンの演奏を、1930 年代の「ホット・ジャズ」と

対立させて「クール」と呼んだ（22）。

「クール」スタイルの本質的特徴は、新しい音響への着想と完全にリラックスし

た手法により生まれる、簡素で、抑制の効いた、趣味の良い、見事な演奏である
（23）。

音響は、より澄んでいて、より軽く、よりなめらかであり、ざらざらした大きな

音や強いヴィヴラートをかけた音と対照的である……（24）。

　これらの記述からは、クール・ジャズがアメリカの若い世代に多くみられる演奏で

あり、1930 年代の「ホット・ジャズ」の反義語とされていたことが分かる。演奏の

特徴は、抑制的で、「ホット」なジャズにおいて重要とされた音響効果を排除し、完

全に脱力していることとされている。

　同記事内では、優れた「クール」な演奏家として、トランペット奏者のビックス・

バイダーベック（Bix Beiderbecke, 1903-1931）や、テナー・サックス奏者のレスター・

ヤング（Lester Young, 1909-1959）が挙げられている。バイダーベックは、パナシェが

優れた演奏家とした人物であることから（25）、クール・ジャズを「優れたもの」とし

て位置付けるための根拠としたと考えられる。また、ヤングはクール・ジャズの創始

者と位置付けられ、彼の演奏を批難するパナシェの意見がジャズ批評界に悪影響を及

ぼしていると述べられている（26）。
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　以上から、1950 年代前半の Jazz-Hot 誌において、クール・ジャズはこれまで「本物」

とされたジャズの特徴と大きく異なっているものの、「優れたもの」としてアピール

されていたと考えられるだろう。

　また、これと同時期に発行された Hot Club de France の機関誌では、「パナシェの

主張が正当でないにも関わらずジャズ批評界に大きな影響力を持っている」と、機関

紙全体を通して強く批難されている（27）。これらのことから、この時期がジャズに対

する価値観の転換期だと考えられる。次節では、1950 年代前半において、「本物」のジャ

ズの価値観がどのように変化していたかについて考察する。

2-2. ジャズにおける価値観の変化

　ジャズに関する議論の例として、1954 年の Jazz-Hot 誌内に掲載された “Le Swing, 

Problème ou Mystère”（28）を取り上げる。著者はジャズ批評家のルシアン・マルソ

ン（Lucien Malson, 1926-2017）である。この記事は、前述の機関誌におけるパナシェへ

の批難に関わったアンドレ・オデール（André Hodeir, 1921-2011）によって、同年に刊

行された書籍 Hommes et Problème du Jazz（29）を受けて書かれたと考えられる。この

書籍は、アメリカのジャズ批評家マーティン・ウィリアムズ（Martin Williams [Tudor 

Hansford], 1924-?）に影響を与えており（30）、彼はアメリカにおけるジャズの学術的な

分析、批評の分野で活躍した人物で、1970 年にはアメリカの国立研究機関（Smithsonian 

Institution）におけるジャズとアメリカ文化の分野の代表となっていることから（31）、

アメリカのジャズ批評界で影響力のある人物と考えられる。

　マルソンはこの記事において、かつての演奏家達は緊張に重点を置いたが、今日の

演奏家達は脱力に重点を置いていると述べている。

　マルソンのこの記事に応答して、著者のオデールは、新たな記事を書いており（32）、

オデールはマルソンの意見に対して補足的な立場で意見をのべている。

　この２つの記事からは、「本物」のジャズの捉え方が変化していることがうかがえる。

ジャズを語る上で、以前パナシェが強調していた人種的観点に触れられておらず、「本

物」のジャズの演奏スタイルが時代によって変化することが視野に入れられているの

だ。
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　この２つの観点について、どのような意見が優位となっていたかを 1954 年７・８

月号に掲載された書評記事 “Les Livres”（33）から考察する。“Les Livres” では、同

じ年に刊行された２冊の論考について、それぞれ批評を展開する。その論考は、オデー

ルの Hommes et Problème du Jazz （1954）とパナシェがマドレーヌ・ゴーティエ（Madeleine 

Gautier, 19..-1983）と書いた Le Dictionnaire du Jazz（34）である。

　前者の書評の著者は、ジャズ批評家のジャック・ビー・エス（Jacques B. Hess, 1926-

2011）である。彼は、オデールがジャズをニグロの芸術としている（35）ことに対し、

次のように反論している。

ニグロ・アメリカンに限らず、アメリカ的文化の要因であるジャズは、もはやニ

グロ・アメリカンではなく、アメリカの音楽としてみなされるべきである（36）。

　そして、ジャズは人種的観点ではなく同じ世代のミュージシャンであるということ

が重要であるという考えを述べている。

今日の白人音楽家の、［例えば］歩き方の様な、行動におけるいくつかの特徴は、

今日の黒人音楽家のそれが、年長の黒人のそれと似ているよりも［今日の黒人音楽

家と］類似している。また、その白人演奏家は音楽家ではない同世代の白人より

も［黒人音楽家に］似ている（37）。

　また、ジャズのありかたは変化すると主張している。

……ニュー・オリンズ時代のそれ［「ニグロ・アメリカン的感性」］と現代のそれは

同じなのであろうか？　美学の発展は、感性や存在一般のあり方にまで変化をお

よぼさないといえるのだろうか？（38）

　エスは、ジャズにおける黒人優位の考えを否定し、ジャズは人種混交のアメリカを

象徴する音楽であり、その特徴は時代と共に変化すると述べているのだ。
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　一方の Le Dictionnaire du Jazz の書評（39）では、次のようにパナシェが酷評されて

いる。

パナシェはジャズにおいて独特な構想を持っている人物だが、［彼がジャズの］辞

書を構想するやり方についても同様である。できるだけ完全で、客観的な伝記、

歴史的事実や技術的定義を期待している読者は、恣意的に選ばれた名前や引用さ

れた実例によって、［この辞書の内容が］完全に歪められていることにすぐに気が

付く……（40）。

　この批評は、パナシェが若い演奏家のジャズを「ジャズ」に含めず、ジャズを語る

上で、人種観を取り入れ、その特徴は変化しないという立場にたっている（41）こと

へ向けられたものと考えられる。ここからは、ジャズの特徴は時代と共に変化してい

くという意見が優位であったと考えられるだろう。

おわりに

　アメリカからもたらされたジャズが、1930 年代にフランスで「シンフォニック・ジャ

ズ」として流行していた。パナシェは、その「シンフォニック・ジャズ」に対抗した「本物」

のジャズの存在をアピールし、その要素として「ホット」なジャズを提唱した。しかし、

1950 年代に入ると、1930 年代の「ホット・ジャズ」に対立する言葉として「クール」

が紹介され、新しいジャズと 1930 年代のジャズが比較され、議論された。こうした中、

「本物」のジャズを語る際に、「黒人性」優位の考えは否定され、人種的観点も取り入

れられないこと、「本物」のジャズの特徴は時代と共に変化していくという考えが優

位であったことが明らかとなった。

　1950 年代前半のこうしたジャズにおける価値観の転換が、プリミティフな黒人音

楽として、その側面を強調されながら広まったジャズをもはや人種的観点からではな

く、音楽単体で批評する取り組みへ繋がったと考えられる。
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ハーディ・ガーディ奏者の身体特性と楽器構造
——キー・アクションの変化による影響——

木村　遥

はじめに

　ハーディ・ガーディ hurdy-gurdy は、中世以来ヨーロッパでひろく演奏されてき

た楽器である。10 世紀頃から主に教会音楽の伴奏等に用いられていたが、14 世紀頃

になると世俗音楽の分野にも進出し、16 世紀頃には農民や物乞い等の社会的弱者、

なかでも盲人に演奏されるようになった。その後 18 世紀フランス宮廷におけるパス

トラーレの流行に伴い、貴族からも注目されることとなる。本稿は、このような全体

の流れのうち 16 世紀頃に盲目の乞食に演奏されるようになった理由について考察す

るものである。

　先行研究において、盲目のハーディ・ガーディ奏者は単なる社会的弱者の一部とみ

なされてきた（1）。しかし筆者は、社会的弱者のなかでも特に「盲目」という特徴を

もつ人々がこの楽器を演奏した理由があるのではないかと考える。また、ハーディ・

ガーディ最大の特徴は形状の多様さであると言っても過言ではないが（2）、この多様

さについても先行研究では明確な理由は述べられておらず、演奏者と関連づけて論じ

られることもなかった。そこで本稿では、ハーディ・ガーディの多様な形状から楽器

構造の変化に着目し、とりわけキー・アクションの構造が演奏者にどのような影響を

もたらしたのかについて考察する。なお、音楽史において「盲目」や「乞食」という

言葉は慣例的に使用されてきた。そのため本稿においてもそのまま使用する。

『第 69 回美学会全国大会 若手研究者フォーラム発表報告集』（2019 年 3 月刊行）

http://www.bigakukai.jp/wakate/papers2018/
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1.　ハーディ・ガーディとは

　ハーディ・ガーディは、ザックス゠ホルンボステル分類法（3）において弦鳴楽器に

分類され、楽器構造上の三つの特徴を持つ。一つ目の特徴は、旋律弦とドローン弦が

張られていることである。二つ目は、ホイールという木製の輪を有することである。

演奏者がクランクと呼ばれるハンドルを操作することによってホイールが回転し、弦

を擦って発音する仕組みである。三つ目は、鍵盤にタンジェントという突起物が付い

ていることである（4）。鍵盤を押すと、キーに付けられたタンジェントが弦に接触し

て音高が変化する仕組みである。

2.　演奏の場および楽器の形状

　次に演奏の場と楽器の形状の変遷について整理したい。「ハーディ・ガーディ」と

いう名称は、1749 年にイギリスで初めて用いられた比較的新しいもので（5）、冒頭で

も述べたようにヨーロッパ中で演奏されていたためか、様々な形状および名称のもの

が確認されてきた。筆者はそれらをその演奏の場と楽器構造ごとに「オルガニストル

ム organistrum」、「シンフォニア symphonia」、「ヴィエル vielle」、「ヴィエル・ア・

ルウ vielle à roue」の四つに分類し、次節以降はこの分類に沿って特徴を詳述していく。

2.1　オルガニストルム

　当初ハーディ・ガーディは、教会の平行オルガヌムの伴奏に適した楽器として聖歌

の伴奏等に使われていたが、いつ頃から存在したのかについて正確な時期は明らかに

なっていない。現在確認されている最古の資料は、クリュニー修道院の院長をつとめ

たオド（Abbot Odo de Cluny, c. 879-942）が書いたとされる文章、「オルガニストルムは

どのようにして組み立てられるのか」（6）であることから、10 世紀には存在したとさ

れている。図像資料としては、中世最大の巡礼地であるサンティアゴ・デ・コンポス

テラにみられるオルガニストルム（7）が最古のものである。ザックスによると、オル
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ガニストルムは全長約２m あり、二人がかりで演奏するものであった（8）。楽器は二

人の演奏者の膝の上に置き、一人が鍵盤を、もう一人がクランクを操作したようであ

る。

2.2　シンフォニア

　シンフォニアという名称は、世俗の楽師が一人で演奏するものに使用される（9）。

先述のオルガニストルムは 13 世紀頃から次第に教会音楽から姿を消し、主たる活躍

の場を世俗音楽に移すこととなった。この理由の一つとして秋元は、同時期にゴシッ

ク建築の大聖堂が建造され始めたことが挙げられるのではないかと述べている。聖堂

内には大オルガンが設置され、それまでオルガンのなかで主流であった携帯可能なポ

ルタティフ・オルガンや持ち運びのできない置き型ポジティヴ・オルガンでは、音楽

の表現力が不足するようになったのではないかと指摘している（10）。この考察を当て

はめると、オルガニストルムもこれらと同様に、大聖堂内に十分に音を響かせること

ができないと判断されたのではないだろうか。

　シンフォニアの特徴としては、演奏しながら歩き回れるように一人で演奏可能な大

きさへと小型化し、ボディの形状が箱型になったことが挙げられる。また、『ラトレ

ル詩篇』（11）にもみられるように、肩からさげるためにストラップが付いているもの

も製作された（12）。

2.3　ヴィエル

　15 世紀になると、シンフォニアは教会音楽ではほとんど用いられなくなった（13）。

しかし 16 世紀初頭に製作された写本『スフォルツァ・アワーズ』（14）のミニアチュー

ルには、天使がこの楽器を演奏する姿も描かれていることから（15）、必ずしも人気が

なくなったわけではなく、古風なものと評価されたのであろう（16）。

　ヴィエルの最大の特徴は、「乞食や放浪者」にも演奏されたことである。16 世紀には、

物乞いの増加が社会問題となり、偽の物乞いへの注意喚起を目的とした文献が相次い

で出版された（17）。そのなかでも最も有名な『放浪者の書』（18）には、放浪者や物乞

いが用いる手段が 28 種類記されており、「盲目の乞食」の項目はさらに三つに分類さ
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れている。

このての乞食には、三種ある。まず、神様のおぼしめしでなった盲目の乞食で

ある［……］。第二は、悪事を働いて罰として目をつぶされた乞食である［……］。

第三は、盲目を商売道具にする乞食である［……］（19）。

　すなわち、一つ目は先天的なもの、二つ目は罰則等による後天的なもの、三つ目は

盲目を騙るものととらえられる。

　また、ラ・トゥール（Georges de La Tour, 1593-1652）研究者の大谷は、「盲目のハーディ・

ガーディ奏者」は当時の絵画において軽蔑的な意味をもつ主題として北方やフランス

で発達した図像であるとしている（20）。この主題は、ボス（Hieronymus Bosch, c. 1450-

1516）やブリューゲル一族をはじめとする北方の画家が取り上げた後、17 世紀のロ

レーヌ公国においてベランジュ（Jacques Bellange, c. 1575-1616）や、カロ（Jacques Callot, 

1592-1635）が描き、ラ・トゥールの作品の源泉となったとも述べている（21）。17 世紀

には、神学者かつ数学者であったメルセンヌ（Marin Mersenne, 1588-1648）が、著書『音

楽汎論Ⅱ』（22）のなかでヴィエルについて言及している。

もし一般人がヴィエルと呼ばれるシンフォニアを演奏した場合は軽蔑されない

が、実際にはこの楽器で生計を立てる貧者、とくに盲人によってのみ演奏される

［……］（23）。

　以上のことから、ヴィエルが盲人にも演奏されたことは確かであるといえるだろう。

ヴィエル・ア・ルウは構造的にほぼヴィエルと同様であるが、18 世紀にフランス宮

廷で貴族によって演奏されたものと考えられる。そのため、本稿ではハーディ・ガー

ディのうち、盲目の奏者が使用したヴィエルまでを詳しく考察する。調査資料につい

ては註を参照されたい（24）。
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3.　キー・アクション

　前述のとおり、ボディの形状は多岐にわたる。しかし、キー・アクションに関して

は二種類しか確認されていない。筆者はこれらを「牽引式」、「押上式」と区別し、論

を進めていく。

　まず牽引式キー・アクションは、オルガニストルムと一部のシンフォニアにみられ

る。鍵盤を引くとタンジェントが弦に接触し、音高が変化する仕組みである【図１】。

一方、押上式キー・アクションは一部のシンフォニアとヴィエルにみられる。これは

鍵盤を下から押し上げる仕組みで、タンジェントが弦と接触して音高が変化する【図

２】。

 図１　牽引式キー・アクションの構造

 図２　押上式キー・アクションの構造
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　以上を総合すると、演奏の場が教会から世俗へと移り変わるとともに、キー・アク

ションも変化していることが分かる。また、盲目のハーディ・ガーディ奏者が 16 世

紀に登場すること、および彼らの使用する楽器が全て押上式のものであることも明ら

かとなった（25）。

4.　検証

　本章ではキー・アクションと奏者の視覚との関連について、「楽器構造」、「視覚情報」、

「鍵盤の配置と数」の三つの視点から検証する。

検証 1.　楽器製作による実物検証

　筆者は、自ら「押上式キー・アクション」のハーディ・ガーディを製作し、楽器構

造を詳査した。その結果、ハーディ・ガーディの内部のほとんどはホイールを固定す

る枠組みが占めており、音響に関しての配慮がみられなかった。加えて、フランス

のピエール・ド・ブレス城内に保管されている 18 世紀に製作されたハーディ・ガー

ディは、側面の板を釘で打ち付けたような跡があり、これも音響を考慮した造りであ

るとはいえない。楽器のボディについて、18 世紀に活躍した知識人テラソン（Antoine 

Terrasson, 1705-1782）は次のように述べている。

ヴェルサイユの弦楽器製作者バトンは、ヴィエルを完成させた初めての人物で

ある。彼のところには、これまで使っていたいくつかのギターがあった。彼は

1716 年に突然ひらめいて、これらのギターをヴィエルに作り替えることを思い

つき、実行した。この発明は大成功し、人々は、彼が製作した、ギターの本体に

取り付けたヴィエルしか欲しがらなくなった［……］（26）。

　すなわち、ハーディ・ガーディのボディは他の楽器を用いて製作することができる

のである。これらのことから、ボディの役割は音を反響させること以上に、ホイール
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を固定することだったのではないかと考えられる。つまり、ボディの形状の多様さは

これに起因し、キー・アクションに影響を及ぼした可能性は低いと考えられるのであ

る。

検証 2.　視覚情報

　次に、キー・アクションの変化と視覚情報の関連について考察する。キー・アクショ

ンに二種類あることは前述の通りである。ハーディ・ガーディの演奏において、鍵盤

は自重で元の位置に戻る必要があるため、牽引式であれ、押上式であれ、鍵盤が地面

に対して垂直に近い角度となるように楽器をかまえる必要がある。まず牽引式の楽器

の場合、楽器をかまえた際に鍵盤は演奏者から見える面に位置している。一方、押上

式の楽器はキー・ボックスを掌で覆うようにして鍵盤を操作するため、演奏者は鍵盤

を操作する手元が見えない【図３】。

 図３　押上式キー・アクションの
　　　 ハーディ・ガーディ演奏時
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検証 3.　鍵盤の配置と数

　さらに、鍵盤同士の間に生じる隙間も牽引式と押上式で異なる。牽引式の場合は隙

間があるが、これは鍵盤を掴んで引き上げる際に隙間がある方が掴みやすいためだと

考えられる。次に、押上式の場合だが、こちらは鍵盤を掴む必要がないため、隙間は

ほとんどない。それだけでなく、手探りで鍵盤を操作する場合には隙間が狭い方が演

奏しやすいと考えられる。また、18 世紀に製作されたハーディ・ガーディをみると、

鍵盤がでこぼこしていることが分かる（27）。凹凸があることで、視認しなくても鍵盤

の移動を認識できるのである。加えて、図像資料とメルセンヌの著書から、盲目の奏

者が持つ楽器の鍵盤の数は 10 前後であることが分かった（28）。すなわち、鍵盤の数

は手探りで操作できる程度であったといえる。

おわりに

　キー・アクションが牽引式から押上式に変化した要因として、細かなパッセージに

対応しようとした可能性も考えられる。オルガニストルムは、二人がかりで演奏しな

ければならないことと牽引式キー・アクションであることを理由に、ゆっくりとした

演奏しかできなかった。しかし、シンフォニアとして世俗音楽に進出し、ミンストレ

ル等の吟遊詩人の楽器になったことで、演奏においてある程度の機動性が求められる

ようになる。このように考えれば、キー・アクションの変化は必ずしも「盲人が演奏

するため」に発生したものではなく、「結果として盲人が演奏しやすい楽器になった」

可能性も否めない。しかし、キー・アクションが押上式に移行した 16 世紀以降にハー

ディ・ガーディが盲目の乞食に演奏されるようになったこともまた事実である。

　ここで、本稿で明らかになったことを整理すると、以下のようになる。

① 押上式キー・アクションは 13 世紀頃に出現し、15 世紀にはほとんどがこのア

クションへ移行した。
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② 図像資料において、盲目のハーディ・ガーディ奏者がみられるのは 16 世紀以

降である。

③ 盲目の奏者が演奏した楽器は全て押上式キー・アクションである。

④ 押上式の場合、演奏者は鍵盤を操作する手元が見えない。

　また、④の補足として、以下が挙げられる。

１　ボディの形状とキー・アクションの変化は関連がない。

２　押上式の場合、鍵盤同士の間隔は狭く、手元を見なくても操作できる。

３　鍵盤の数は、手探りで操作できる程度である。

４　鍵盤がでこぼこしているため、手元を見なくても鍵盤の移動が可能である。

　これらのことから、そもそも押上式キー・アクションのハーディ・ガーディは視覚

情報を必要としない構造であるといえるだろう。さらに、盲目のハーディ・ガーディ

奏者の存在が確認できるのは、15 世紀に押上式が主流となってから半音階鍵盤配列

のものが現れる 18 世紀までの期間とほぼ一致する。したがって、「ヴィエル」が盲目

の奏者に使用されたのは、押上式キー・アクションが盲人の演奏に適していたからで

あると考えられるのである。
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『ハンタリアン詩篇』MS Hunter 229（U. 3. 2）、1170 年頃、グラスゴー大学図書館。

『ラテン語で書かれた注釈付き黙示録』Add MS 35166、13 世紀前半、大英図書館。

『リンゼイ詩篇』SAL MS 59、1222 年以前（14 世紀に加筆）、ロンドン考古協会。

『ルトランド詩篇』Add MS 62925、1260 年頃、大英図書館。

作者不詳、彫像、13 世紀、ブルゴス大聖堂。

ヤン・ファン・アイク《奏楽天使》1426 年頃、聖バーフ大聖堂。

アドリアン・ファン・デ・ベンヌ《盲目の笛吹き男と乞食のヴィエル弾き女》1620-30 年。

ウィレム・ファン・ミーレス《宿で眠るヴィエル奏者》1690 年、フランス国立図書館。

ジャック・カロ《佝僂病のヴィエル奏者》1592-1635 年、フランス国立図書館。

 ——、《ごろつきの大将》1622-70 年、ヴィクトリア・アンド・アルバート美術館。

ジャック・ド・ベランジュ《ヴィエル奏者と乞食の喧嘩》1614 年頃、アシュモレアン博物館。

ジョルジュ・ド・ラ・トゥール《犬を連れたヴィエル弾き》1625 年頃、ベルク市立美術館。

 ——、《帽子のあるヴィエル弾き》1626-38 年、ナント美術館。

 ——、《リボンのあるヴィエル弾き》1626-38 年、プラド美術館。

 ——、《辻音楽師の喧嘩》1630-5 年、トゥールーズ＝ロートレック美術館。

 ——、《肩掛け鞄のあるヴィエル弾き》1639 年以降、シャルル・フリリ美術館。

ダーフィット・フィンクボーンズ《盲目のヴィエル奏者》1609 年。

ニコラス・マーズ《ヴィエル奏者》1655-58 年、ドルトムント博物館。

ハンス・メムリンク《奏楽天使》1485 年頃、アントワープ王立美術館。

ピーテル・ブリューゲル《反逆天使の墜落》1562 年、ベルギー王立美術館。

 ——、《盲人の寓話》1568 年、カポディモンテ国立美術館。

ヒエロニムス・ボス《聖アントニウスに群がる誘惑の手》1485-1500 年、リスボン国立古代美術館。

 ——、《悦楽の園》1490-1510 年、プラド美術館。

 ——、《乞食と身体障がい者》15 世紀。

フランシスコ・デ・エレーラ《盲目のヴィエル奏者》1640 年頃。

（25）  調査資料は註 24 に記載した通りである。
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（26）  Terrasson, Antoine, Dissertation historique sur la vielle, Paris: Jean-Baptist Lamesle, 1741, pp. 

96-97.

（27）  以下の楽器を参照した。

ジャン・ニコラ・ランベール、1742 年作、フィルハーモニー・ド・パリ。

 ——、18 世紀作、フィルハーモニー・ド・パリ。

製作者不明、1750 年作、フィルハーモニー・ド・パリ。

製作者不明、17 世紀作、フィルハーモニー・ド・パリ。

製作者不明、18 世紀作、フィルハーモニー・ド・パリ。

ファーケイン、1742 年作、ヴィクトリア・アンド・アルバート美術館。

（28）  Mersenne, op. cit., p. 212.
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戦後日本のバッハ声楽作品の受容と実践
——西洋での古楽運動（1960-2000 年代）と比較して——

杉山恵梨

はじめに

　本論文は、1960 年代から 2000 年代までのバッハの声楽作品の演奏事例に焦点を合

わせ、戦後日本における西洋古楽（以下、古楽）の受容と実践の状況について考察す

るものである。今日の古楽実践は西洋に限ったものではなくなり、日本の古楽の演奏

家の国際的な進出は顕著なものとなった（1）。海外公演を行ってきた演奏グループの

バッハ・コレギウム・ジャパン（以下、BCJ）の活動は、その事例に挙げられる。

　先の古楽運動史の研究（2）では西洋における総括的系譜が論じられるのみで、日本

をはじめとするアジアで展開されてきた古楽実践という視点は看過され、受容する側

の適切な文化史上への位置づけはなされてこなかった。今後の研究では、発生史的性

質と受容史的性質をもつものに大別した上で古楽運動を体系づけていくことが重要に

なると考えられる。

　筆者は、日本における古楽実践の実態とその文化史的意義の解明を通して、発生史

の視点から論じられてきた古楽運動史に受容史研究の樹立を図ることを目的として研

究を進めてきた。これまでに西洋の演奏家を、古楽運動を牽引してきた人物とモダン

の解釈によってバロック時代の作品の演奏を行ってきた人物（3）に抽出・大別し、そ

れぞれの実践にまつわる日本と西洋における評価の整理を行った。その上で、古楽運

動の主要な源泉地域（オーストリア・スイス・ドイツ・オランダ・イギリス）と日本国内に

おける古楽実践に対する評価を比較した。その比較を通して、日本では本国よりも古

楽への抵抗が強かったということを明らかにした（4）。

　本論文では、演奏家による実践面に重心を置いて考察を行う。具体的には、20 世

『第 69 回美学会全国大会 若手研究者フォーラム発表報告集』（2019 年 3 月刊行）

http://www.bigakukai.jp/wakate/papers2018/
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紀末以降にバッハ演奏を行ってきた BCJ の鈴木雅明（1954-）の演奏事例に着目する。

日本におけるバッハ声楽作品の演奏実態（使用楽器、解釈とその実現を図る演奏法等）を

西洋と比較検討することによって、日本固有の古楽受容と実践の特徴を明らかにする

ことを本論文の目的とする。

1.　20 世紀後半のバッハ演奏と古楽運動

　古楽の演奏史は３つの時期、すなわち、黎明期に該当する 18 世紀から 20 世紀初頭

まで、発展期として捉えられる 20 世紀後半、そして新たな古楽実践の起点として考

えられる 21 世紀以降に分けることができる。20 世紀後半のヨーロッパでバッハ演奏

を行い古楽運動を牽引してきた演奏家には、例えばグスタフ・レオンハルト（1928-2012）

やニコラウス・アーノンクール（1929-2016）が挙げられる。彼らはオーセンティック

な楽譜やオリジナル楽器等を採用し、演奏習慣に留意した古楽的解釈によって実践を

行い（5）、古楽運動を展開してきた。

　先の研究では、西洋の古楽運動に関しては 20 世紀末までに、演奏分析あるいは演

奏史が中心に論じられてきた。演奏分析の代表にはオーセンティシティーの概念と関

連づけて論じたタラスキンの論文とその論集 Text & Act（1995 年）（6）が、そして演奏

史研究にはハスケルによって系譜としてまとめられたもの（7）が挙げられる。

　音楽学の研究者によって主に 1980 年代の英米国で提起されるようになったオーセ

ンティシティーの問題（8）、すなわち演奏実践上の「真正性」を考察する文脈におい

て、古楽運動は復興的性質をもつのみならず現代的観点に立った芸術思潮の一つとし

てみなされるようになった（9）。1971年から1989年までの間に実施されたアーノンクー

ルとレオンハルトによるバッハの教会カンタータ全集の録音プロジェクトの事例は、

古楽の演奏家におけるオーセンティシティーを考察する際にしばしば引き合いに出さ

れ（10）、古楽実践の発展に一つの契機を与えたものとして捉えられてきた（11）。この

ことから、バッハ演奏にまつわる解釈や作品自体への実証学的な見直しは、西洋では

1970 年代以降に本格化したと考えることができる。
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2.　古楽運動の先駆者によって提唱された実践の指標と日本の反応

　アーノンクールやレオンハルトが着手した、オリジナル楽器・唱法、古典調律の採

用および演奏習慣に留意した古楽的解釈の研究（具体的には、テンポ、強弱、装飾、リズム、

アーティキュレーション、音楽的アフェクト等への留意が中心とされる）は、今日の古楽演奏

において「実践」すべき指標となった（12）。また、古楽的解釈それぞれの観点の実現

を図る演奏法は、彼らのような古楽運動の先駆者が 17 世紀から 18 世紀に書かれた音

楽理論書や教則本を参照して演奏理論を提唱したことと並行して、一般化されてきた

ものである（13）。

　例えば、アーノンクールはバッハ作品を演奏する際のテンポ設定について、音楽的

アフェクトや音価の長さと関連づけて、次のように述べている。

バッハの時代では、曲のテンポは４つの要素から読み取られていた。すなわち、

音楽的アフェクト、拍子記号、その曲に現れる最小の音価、小節ごとの力点の数

の４つである。これらから得られる実際の成果は、例えば手引書等（音楽理論書

や教則本）にみられるような資料に書かれているような内容と一致し、それらが

完全に信じるに足る情報であるということを示す。［中略］一般的に、資料から

わかることは、昔の人々は今日の人が考えるよりも、特に緩徐楽章においてかな

り速いテンポをとっていたということである。しかし、速い楽章においても非常

に技巧的かつ勢いよく演奏されていたことは明らかである。それは、人の脈拍に

照らしても演奏技術に照らしても証明されることである（14）。

　バッハ演奏におけるテンポ設定に関しては、20 世紀半ば以降の録音を辿れば、徐々

に速くなっていることがわかる。クヴァンツは『フルート奏法試論』（1752 年）で「演

奏する曲のテンポの指示は、常にその曲の最小の音価との関連で考えること」と述べ、

基本のテンポについては「健康な人の脈拍を提案する」（15）と述べている。この記述は、

アーノンクールの見解に共通するものだといえる。このように、『フルート奏法試論』



154

戦後日本のバッハ声楽作品の受容と実践

の他、複数の音楽理論書や教則本を参照してアーノンクールが演奏実践を行っていた
（16）ことは Musik als Klangrede（1982 年）等の記述から読み取ることができる。

　強弱については、第二次世界大戦以降の演奏技術の向上に伴って、その付され方の

意味合いも変化した（17）。つまり、弦楽器のボウイング技術やメッサ・ディ・ヴォー

チェ（18）と関連づけられる声楽のヴォイス・トレーニング技術の向上により、強弱

においては顕著な差（エコー効果によるもの）と漸移的推移の表現が求められるように

なったと考えられる。装飾にはトリル、モルデント、シュライファー、アポジャトゥー

ラ、ヴィブラート等が該当するが、地域や時代によってそれらの演奏指針には異なり

がある。例えば、プレトリウスは『音楽大全』第３巻で、17 世紀初めのドイツでは「主

要音から開始されるトリルや同音連打によるものが通常であった」（19）と述べている。

ただし、これはドイツにおける初期イタリア・バロック期の演奏習慣の影響によるも

のと捉えられるため、トリルに厳密な統一性をみることはできないと考えられる。20

世紀以降、バッハ作品の演奏で用いられるトリルに関しては、主要音より２度上音か

ら徐々に加速して始めるものが基本の形とされてきた（20）。

　リズムに関しては、「ソーイング・マシン・スタイル sewing-machine style」（21）

と表現されるように、表拍への強調あるいはアクセントを付ける奏法が重要視されて

きた。このことは、ヴァルターの『音楽事典』における記述「アクセントは長さより

も強さによって表現される」（22）を参照することによっても理解されるであろう。アー

ティキュレーションについて、アーノンクールは「レガートとスタッカートの混合か

らなるものである」と述べているが、これは彼が論じた古楽実践における不均等（不

均質性）の概念（23）に関連するものである。もともとは「フレンチ・バロック」の作

品で原則化されていた付点音符やノート・イネガールの扱い方が広範に適用されるよ

うになった（24）ことから、音価を不均等に配分することが意識されるようになった

と考えることができる。

　アーノンクールは 1953 年にウィーン・コンツェントゥス・ムジクスを設立して以降、

教会カンタータの他にバッハの声楽作品の録音を、例えば《マタイ受難曲》は 1970

年、1985 年、2000 年に、《ヨハネ受難曲》は 1965 年と 1993 年に行った。日本との交

流に関しては、1980 年を初回として合計 4 度の来日があった（25）。当時のアーノンクー
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ルあるいはレオンハルトのバッハ演奏について書いた 1960 年代から 1990 年代の国内

の新聞・雑誌記事には、「精神性や崇高性が演奏から見出せない」等と批判したもの

が複数件、存在する（26）。このことから、当時の日本ではアーノンクールやレオンハ

ルトの古楽実践に対して「アレルギー」があり、抵抗および忌避感が強かったという

ことがわかる。

3.　日本におけるバッハ声楽作品の古楽実践

　鈴木は、モダンの解釈に限って 18 世紀以前の作品を演奏しようとする傾向が日本

にあるという点を問題視し、1990 年の BCJ 設立以降、自身が古楽実践を推進する見

地に立っているという旨を強調してきた（27）。西洋では、鈴木のバッハ演奏と日本に

おけるバッハ作品の古楽実践の導入は等号するものとして認識されてきた（28）。本論

文では鈴木の演奏をアーノンクールの演奏と比較検討するが、両者の《マタイ受難曲》

BWV244 第 39 番アリア冒頭部分（第 12 小節目まで）の録音を事例として比較するにと

どめる。

　1970 年に録音されたアーノンクールの演奏（29）では、カウンターテナーのパウル・

エスウッドがアルトに起用され、ヴァイオリンにはオリジナル楽器であるバロック・

ヴァイオリンが採用され、古典調律が用いられている。20 世紀半ばから 1980 年代ま

での第 39 番アリアの平均の演奏時間は約 7 分 30 秒であった（30）が、これに対し、アー

ノンクールは 6 分 14 秒で録音を行っていることからテンポ設定は平均より速めであ

るといえる。

　第 1 ～ 4 および 10 小節目以降にみられるヴァイオリンのヴィブラートは各小節後

半の表拍に減衰する形でかけられていることから、装飾として扱われていることがわ

かる。その一方で、第 2、3、10、11 小節目の E5 には開放弦が、第４小節目第１拍

目ではアポジャトゥーラが用いられている。第 9 ～ 12 小節目のアルト声部でみられ

るようなタイで結ばれた音価の大きい音符には、振れ幅の広い細かいヴィブラートが

かけられている。これらのことから、複数の装飾法を扱おうとしていることがわかる。
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　ヴァイオリンの各小節第１拍目の「表」は強調され、第５、６小節目の十六分およ

び三十二分音符にはさまれた八分音符と付点八分音符は音価より長めに演奏されてい

る（31）。全体的にフレージングは長く取られているものの、第 10 小節目第４拍目の

アルト声部でみられるような節の区切りは大きく分離されていることから、アーティ

キュレーションは明確に行おうとされていることがわかる。

　1999 年に録音された鈴木の演奏（32）では、イギリス人カウンターテナーであるロ

ビン・ブレイズがアルトに起用され（33）、ヴァイオリンにはオリジナル楽器であるバ

ロック・ヴァイオリンが採用され、古典調律が用いられている。鈴木は 6 分 10 秒で

録音を行っているが、この演奏時間をアーノンクールのものと比較すると、両者のテ

ンポに大差はないということがわかる。

　第 1、3、11 小節目にみられるヴァイオリンのヴィブラートは各小節後半の表拍に

メッサ・ディ・ヴォーチェに近似する形でかけられていることから、装飾として扱わ

れていることがわかる。第３、４小節目にみられるトリルは主要音より２度上音から

徐々に加速して始められている。また、第２～４小節目および第 10 ～ 12 小節目にみ

られる非和声音のアポジャトゥーラは強く演奏されている。アルト声部では、振れ幅

の広いヴィブラートとメッサ・ディ・ヴォーチェがほぼ半分ずつの割合で施されてい

る。第 9 ～ 12 小節目にみられるようなメッサ・ディ・ヴォーチェは音価の大きい音

符のほぼ全てに用いられているが、第９小節目にみられるようなヴィブラートは小節

前半にかけられていることから、両者は装飾として扱われていることがわかる。これ

らのことから、アーノンクールと同様に鈴木も複数の装飾法を扱おうとしたといえる。

　ヴァイオリンの各小節第１拍目の「表」は強いアクセントによって目立たされ、第

２～７小節目および第 10、11 小節目の十六分および三十二分音符にはさまれた八分

音符と付点八分音符は音価より長めに演奏され、三十二分音符は後方に寄せる形で短

く演奏されている。全体を通してレガート奏法ではなく切り離されたボウイングが用

いられていることから、アーティキュレーションは明確に行おうとされていることが

わかる。加えて、第 10 小節目のアルト声部でみられるようなカンマで細かく分けら

れた言葉の区切りは、アーノンクールの演奏よりもさらに大きく分離して演奏されて

いるといえる。
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結び

　日本の古楽受容は 20 世紀後半からみられるが、その特徴としては古楽に対する抵

抗および忌避感が本国以上に強かったという点が挙げられる。だがその一方で、今

日では BCJ のような演奏グループが出現する程、実践面では着実に高度な成長を遂

げたといえる。1970 年代以降に古楽運動の先駆者が着手したオリジナル楽器・唱法、

古典調律の採用および古楽的解釈の研究は、日本では 1990 年代以降に模倣される形

で「輸入」された。鈴木のバッハ声楽作品の演奏事例からもわかるように、先駆者が

研究し提唱した古楽実践の指標は日本でも精細に実現されてきた。とりわけ演奏技術

を追求する姿勢に関しては、本国以上に忠実ですらあったといえる。

　だが、限られた実現に留まり、古楽実践自体を再検討あるいは刷新しようとするよ

うな試みはなされてこなかったという特徴もみられる。これらの特徴は、日本におけ

る他の洋楽受容・実践に共通するものであるといえるのではないだろうか。戦後日本

の古楽受容と実践の研究が、日本的・高水準な技術輸入や消費形態にまつわる問題を

検討する際の端緒になる、と考えられる可能性にふれ、本論文の結びとする。
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マース・カニンガムのワールドツアー再評価
——音楽とダンスの相互独立性の視点から——

三宅香菜子

1.　はじめに

　マース・カニンガムはマーサ・グラハムのモダン・ダンスから脱して、それまでに

はなかった新しいダンス作品をつくったダンサーとして評価されている。その作品の

特徴としては以下の３点が挙げられる。

　第一に、カニンガムはダンスの振り付け方法として偶然性の手法を用いていたこと

である。偶然性を使う方法は、公私にわたるパートナーだったジョン・ケージの影響

を受けている。ケージがチャンス・オペレーションを用いて作曲を始めた初期の作品

としては《易の音楽》（1951 年）が挙げられる。これは中国の易という占いの一種を使っ

て作曲された作品である。コイン投げなどによってポーズとポーズの順番を決定し、

公演ごとに振り付けが異なるような作品を作っている。ただし、生涯に渡りこの手法

を用いたわけではなく、作品制作時期によって振り付け方法が変化していることには

注意が必要である。偶然性の手法は、ポーズとポーズをどの順番で組み合わせて踊る

のかを決定したり、あるいは、身体の各部位に番号をふって、チャンス・オペレーショ

ンで出た番号の順番に従って振り付けを決定したりするという、本番の前に全て決め

ておく作舞法である。一方、カニンガムが 64 年の《STORY》まで、いくつかの作品

で用いた不確定性の手法は偶然性の手法とは異なり、ダンサーにある程度自由な選択

の余地を残していて、上演ごとに作品が変化する方法である。カニンガムとケージの

両方ともが嫌っていたのは即興性であり、スコアによる規定に従わずにパフォーマー

の自発的な動きや演奏が行われることを避けていた。

　第二に、カンパニーメンバーにダンスの訓練、特にバレエテクニックを習得したう

『第 69 回美学会全国大会 若手研究者フォーラム発表報告集』（2019 年 3 月刊行）

http://www.bigakukai.jp/wakate/papers2018/
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えで、それをさらにカニンガム流にアレンジしたレッスンを徹底して行なっていたこ

とである。

　第三に、ダンスとそれ以外の要素とがそれぞれ無関係であるということである。カ

ニンガム作品では音楽とダンスと美術とが舞台上にそれぞれ独立した状態で並置され

た。本論文では特に、音楽とダンスの関係性に焦点を合わせる。バレエでは音楽が先

行し、モダン・ダンスではダンスと音楽は緊密な関係にあった。カニンガムは音楽と

ダンスとを従属関係におくのではなく、それぞれが独立した関係にあることを求めた。

振付家と音楽家はそれぞれに作品をつくり、それを舞台上で共に上演した。このよう

な、他の芸術ジャンルとコラボレーションしながらも、それぞれの要素が互いに独立

していることはジェイムス・クロスティによって「非協同的協同制作」と呼ばれてい

る（1）。「非協同的協同制作」とは、たとえば音楽に合わせてダンスを振り付けたり、

ダンスに合わせて作曲したりといった従属関係なしにコラボレーションを行うという

ことである。

　カニンガムのダンスをどのように見るかは観客に委ねられており、音楽とダンスと

を受け止めてそれを自分のなかで再構成するのか、それぞれ別個のものとして鑑賞す

るのかの選択は観客に任せられている。ダンスの振付けから何を感じようと自由であ

るため、カニンガムのダンスは何回見ても、そのたびに新しい発見をすることができ、

違った感想をもつこととなる。

　本論文ではこの「非協同的協同制作」を、特に音楽とダンスの関係性に焦点を合わ

せるために「音楽とダンスの相互独立性」という言葉を用いて言い換える。

　以上、「偶然性の手法」「訓練された身体」「相互独立性」の三点がカニンガムのダ

ンスの特質として重要な観点であるということが、これまでの先行研究で指摘されて

きた。

　本論文では 1964 年にカニンガムが行ったワールドツアーのなかでも日本公演に注

目し、日本の批評をみることで「音楽とダンスの相互独立性」がカニンガム作品の本

質のなかでも重要な視点であることを明らかにする。日本公演の評価は、カンパニー

の音楽監督をしていたケージが 62 年に来日したことによって起こった「ジョン・ケー

ジ・ショック」と、美術監督のロバート・ラウシェンバーグがワールドツアー中にヴェ
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ネツィア・ビエンナーレでグランプリを獲得したという、ケージとラウシェンバーグ

の功績によって語られることが多く、カニンガムの来日公演をダンス公演として詳細

にみた研究は行われてこなかった。日本公演は実際にはどのように受容されたのか。

これをみることで、カニンガムのダンスの本質が見えてくるのではないだろうか。本

論文では、カニンガムのダンスの本質である「音楽とダンスの相互独立性」と、「日

本の前衛芸術における『綜合』」という対立軸を据えることによって、評価の見直し

を行いたい。

2.　カニンガム来日の経緯

　1964 年のワールドツアーは 14 か国で開催され、これによりカニンガム評価が高まっ

たとされている。このツアーの代表的な演目の一つとして《STORY》という作品が

挙げられる。この作品では振り付けそのものには、恐らく、チャンス・オペレーショ

ンは使われず、不確定性やオープン・フォームなどの方法が使われている。美術と衣

装をラウシェンバーグが担当し、音楽は一柳慧が作曲している。また、この作品の音

楽は、楽音のない、音響的な音楽となっている。

　ケージの初来日は 62 年 10 月のことで、草月アートセンター主催の「ジョン・ケー

ジ、デヴィッド・テュードア演奏会」が草月会館で行われている。草月アートセンター

が発行していた雑誌、SAC ジャーナルでは、演奏会開催の経緯について次のように

書かれている。

ジョン・ケージとデヴィド・テュードアの来日公演 10 月に確定

（これは）昨年黛氏の渡米中、氏の尽力で具体化し、更に一柳氏の帰国などで先

方との友好的な接衝が実ったものである（2）。

62 年の来日前からケージについては様々なかたちで日本に紹介されていたが、ケー

ジの作品が実際に上演されたのは 61 年の一柳による演奏が最初であり、ケージの作
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品をきちんと聴くことのできる機会は非常に限られていた。そのためケージ・チュー

ダーの演奏会は「ジョン・ケージ・ショック」と呼ばれるほどの衝撃を与えた。

　カンパニーの招聘を決定する決め手となったのは、「ジョン・ケージ・ショック」

で高まったケージへの評価だったと思われる。つまり、日本においてカニンガムはほ

とんど無名だったにもかかわらず、先にケージが来日していたことで、「ケージが音

楽監督をしているカンパニーがあり、それがマース・カニンガム・ダンス・カンパニー

というらしい」という紹介のされ方だったと思われるのだ。来日を告知するために舞

踊批評家の光吉夏弥による読売新聞の記事では、

カニンガムの名は、日本の観客にはまだ広くは親しまれていない。けれども一昨

年来日して波紋を投げた前衛音楽家のジョン・ケージを音楽監督にもち、ポップ・

アートの闘将ロバート・ローシェンバーグを美術監督にもつ彼の舞踊の世界が、

どんなものであるかは、この三頭政治のユニークな顔ぶれからでも察せられるこ

とだろう（3）。

と書かれている。

3.　日本のカニンガム批評

　カニンガムの日本での批評はどのようなものだったのか、新聞や公演パンフレット

などに掲載された批評を比較していく。本論文では数ある批評のなかから、音楽、美

術、ダンスの視点から比較するために、秋山邦晴（1929-1996）、東野芳明（1930-2005）、

一柳慧（1933-）、光吉夏弥（1904-1989）の批評をとりあげる。

　まず、音楽の視点からみるために秋山をとりあげる。秋山は詩人、音楽評論家で、「実

験工房」（4）の活動や草月アートセンターの活動にかかわっていた。秋山の批評の特

徴として音楽以外の芸術ジャンルにも積極的に関与し、批評活動を行ったことがあげ

られる。カニンガム来日前の 1964 年 10 月 24 日付けの読売新聞夕刊に「マース・カ
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ニングハムを迎える——清澄な美しさ——モダン・ダンスの新風」と題して、カニン

ガムについて論じている。カニンガムがヨーロッパの行く先々で大変な評判になって

いることを述べて、その理由を「公演のすばらしさと新しさ」、そして、ここ 4、5 年

アメリカのモダン・ダンスとモダン・バレエがヨーロッパに新風を送り込んでいるこ

とであると指摘している。秋山は 64 年 3 月下旬にアメリカ、コネチカット州ハート

フォードでのカニンガム・カンパニーの公演を見に行っている。そのときの経験を踏

まえてカニンガムの作品について「音楽、色彩、舞踊がおたがいに独自な存在」であ

ることを指摘し、音楽、色彩、舞踊の個々の動きをカールダーのモビールにたとえて「予

想されない柔軟さで、おなじステージのうえでぶつかりあったり、溶け合ったりして、

ひとつの時間・空間を展開していく」（5）と述べている。

　ここで指摘しておきたいのは、この記事中に「偶然性」という言葉を使った記述が

無く、不確定性についてのみ言及しているということである。カニンガムが最初にチャ

ンス・オペレーションを用いて振り付けた作品は 1951 年の《ソリストと三人の連れ

のための一六のダンス》という作品だが、カニンガムが 51 年以降、すべての作品でチャ

ンス・オペレーションを用いたわけではなく、作品によってはチャンス・オペレーショ

ンを使用せず不確定性を導入した作品もあるために、作品ごとに振付け手法が異なっ

ていたことに充分に注意をしなければならない。

　秋山はケージの批評において、理解のレベルに疑問はあるもののケージの「偶然性」

に着目した批評を行っているので、ケージとコラボレーションをしていたカニンガム

作品を鑑賞するときに偶然性の問題をまったく知らないまま鑑賞した可能性は低いと

思われる。カニンガム来日公演後に秋山によって書かれた文章では次のように書かれ

ている。

　

ケージからの影響によって、易やコインを投げて振付を決定していく偶然性の方

法というものを舞踊に導入したマースの舞踊。その即興性を重視した踊りは、じ

つに衝撃的でありながら、また清例〔原文ママ〕な動きの美しさと想像力をゆさ

ぶる空間のゆたかさをもった魅力的なものだった（6）。
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秋山のカニンガム批評では、偶然性の手法の導入や不確定性について一定の知識を

もったうえで批評を行っているものの、偶然性と即興性をやや混同している傾向があ

ることも含めて、カニンガムのダンスを正確に把握していたかという点においては疑

わしい部分がある。

　カニンガム来日公演の際、草月アートセンターが発行した来日公演パンフレット

で「マース・カニングハムは　ジョン・ケージ　テュードアに音楽を任せ　ローシェ

ンバーグにユニークな照明　美術をやらせて　そこに音・光・色彩・身体のうごきの

ひとつの総合を自由に　しかも新鮮にうみだしていく」（7）と述べていることからも、

カニンガムがどのように振り付けを行ったかよりは、舞台上に音楽、ダンス、美術な

どの要素がそれぞれ独立した状態でおかれていることに注目していたのではないかと

考えられる。

　この時期の秋山は批評活動で「綜合」という言葉をキーワードとして頻繁に使って

いて、彼にとって芸術作品を批評するときに、異なる芸術ジャンルが「綜合」された

作品であるかどうかは重要な視点だった（8）。カニンガムについての知識が充分であっ

たとはいえない状態で、カニンガム作品を受容した秋山は、批評するときに、自身が

テーマとしていた「綜合」というキーワードをもとに理解しようとしたのだと考えら

れる。

　つぎに、美術分野の反応をみるために東野の批評をとりあげる。東野は美術批評

家で、1954 年に「パウル・クレエ試論」で美術出版社主催の「第一回美術評論募集」

で一席を受賞、美術評論家としてデビューした。58 年にはヴェネツィア・ビエンナー

レの日本館コミッショナーとなった瀧口修造のアシスタントとして渡欧、翌年パリで

「新しいアメリカ絵画展」を観て戦後アメリカ美術に開眼し、その後訪れたニューヨー

クでは実際に抽象表現主義以後の動向に触れる（9）。

　東野は公演パンフレットに、カニンガムが「振付けに偶然性を重視している」こと

を指摘し、次のように書いている。

行動と音と光と　この３つの要素が　それぞれ　現代芸術の最先端の問題に挑む

芸術家たちによって独自に展開され　３者の織り出した〈事件〉が固唾をのんで
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対応しあうところに　われわれの綜合芸術がある（10）

東野のこの批評で注目したいのは、先に挙げた秋山の批評には見られなかった、偶然

性の問題についてふれていることである。ケージの音楽にチャンス・オペレーション

の手法が用いられている事実を押さえたうえで批評を展開している。

　また、「音とダンスは　同じ場所　同じ時間で溶け合わない２つの液体のように　

無関係にそれぞれ独自に展開される .　丁度　現実の生活でのように .　そのソッポ向

いた同存こそが　まったく美しい」（11）という記述からも、秋山よりも東野のほうが、

より、音楽とダンスの相互独立性に注目していたことが読み取れる。ただし、東野の

批評でも「綜合」という言葉が使われているところには注意が必要である。ここから

は、カニンガムを理解するときに偶然性の問題を重視しつつも、作品の振付け方法以

上に音楽とダンスと美術とが舞台上で互いに独立していながらも並置されていること

を「綜合」という言葉を使って評価していたことが窺える。同じ批評のなかで、カニ

ンガムの綜合は「幼稚園の子供がオテテをつないだような　いやらしい〈綜合〉とは

まるで無縁なのだ」（12）とも述べている。この表現からは舞台上に音楽とダンスと美

術とを単に一緒にのせてみせるのとは違って、それぞれが独立した関係性にあるカニ

ンガム作品の特殊性を指摘していると言えるが、あくまでその理解は自分達のもつ文

脈のなかにとどまっている。

　つぎに、音楽の視点からさらに、カニンガムとコラボレーションをしていた一柳の

批評をみていく。一柳は作曲家・ピアニストで、1952 年高校卒業後、アメリカに留

学しジュリアード音楽院等で学ぶ。61 年に帰国し、不確定性による実験的な作品の

演奏を行い、日本の音楽界に大きな影響を与えた（13）。カニンガム・来日公演パンフ

レットで一柳は次のように解説している。

カニングハムの舞台では　舞踊と　音楽と　美術が　それぞれ独立して共存し　

丁度現実の世界における動き　音　光などの状態と同じように　その綜合性は美

しい無償の行為として展開されるのである。（中略）カニングハムが偶然性の思

想を自己の踊りの根底にもっている理由もそこにある（14）。
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一柳もまた秋山や東野と同様に「綜合」というキーワードを使って論じているが、一

柳のほうがさらに「綜合」という言葉を全面に押し出している。彼の言う「綜合」とは、

今までのモダン・ダンスにみられた「前時代的な」「まやかしの綜合性」ではなく「均

等な意味での綜合性」であると述べている。この表現からは音楽とダンスが従属関係

にあるのではなく、相互に独立していることを十分に指摘出来ていることが読み取れ

る。秋山と東野に比べて「綜合」という言葉を、カニンガム作品の分析により適した

かたちで用いて批評することができていると言える。

　最後に、ダンスの専門家から見たカニンガム批評をみるために光吉をとりあげる。

光吉は、舞踊批評家、児童文学翻訳家であり、現在では絵本を翻訳した実績が評価さ

れている一方で、戦前の光吉は舞踊批評と写真の評論の仕事で果たした功績が評価さ

れている（15）。

　光吉はカニンガム・カンパニー日本公演に際して、新聞や、草月アートセンターが

発行した冊子などにおいてカニンガム評を寄せている。

　たとえば、草月アートセンターが関係者へ向けてカニンガム・カンパニー日本公演

を決定したことを知らせるパンフレットの文章は、無署名であるため誰が書いたもの

か不明となっているのだが、東京公演当日のパンフレットに記載された光吉の文章と

ほとんど一致しているため、光吉が書いたものと推察される。このとき光吉の書いた

カニンガムについての分析から、彼はカニンガムのダンスの本質を的確に捉えていた

ことがわかる。カニンガムについて「舞踊に偶然性を取り入れた最初の人」と指摘し、

「カニングハムの踊りの特徴は踊りの独立性にあります」（16）と述べている。

　カニンガム研究で名高いロジャー・コープランドは日本公演の４年後、1968 年５

月にカニンガム・カンパニーの公演を見ており、79 年に書かれた「マース・カニン

グハムと知覚の計略」のなかでカニンガムがラウシェンバーグとコラボレーションを

行った特異性について述べたうえで「振りつけを音楽から『解放』」したことを指摘し、

「動作と音は互いに独立している」（17）と述べている。

　コープランドの論と光吉の批評を比べて、どちらも偶然性の問題と踊りの独立性を

指摘しており、このことからも、日本のカニンガム批評における光吉の先見性がうか
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がえる。

　また、「綜合」という、自分達のもつ文脈を通してしか理解することができなかっ

た秋山たちに比べ、光吉のダンス批評は一歩先を行っていたと言える。

4.　おわりに

　日本におけるカニンガム受容は、はじめはケージとのつながりから理解された。そ

のためカニンガムを批評するときに音楽とダンスとの関係性に着目していたが、カニ

ンガムが振り付けの方法としてケージの偶然性を用いた手法、チャンス・オペレーショ

ンを取り入れていたことまで把握したうえで、さらに、音楽とダンスの相互独立性が

カニンガム作品を論じるうえで重要な視点であることを理解していたのは、ごく一部

のひとに限られていた。

　カニンガム作品のわかりづらさは、朝日新聞に掲載された東京公演の批評記事の見

出しが「なんとなく面白い」となっていて、「客席は、『よくわからないが、なんとな

く面白い……』そんなふんいきだった」（18）と書かれていることからも読み取れる。「な

んとなく」という言葉からは、カニンガム作品への戸惑いが感じられる一方で、「面

白い」という表現からは、分からないながらも一応は新しい芸術として好意的に受け

止めたことが読み取れる。　

　ただ、観客の全員が戸惑いをもって受け止めたわけではなく、読売新聞に掲載され

た公演批評によると、大江健三郎は「自由の感覚、解放感は、芸術のもたらす最上の

効果である」と述べ、吉田秀和は「カニングハムの天才は、それをいつも秩序ある自

由に変えることを通じてなしとげる点にある」（19）と述べて、日本公演を好意的に受

け止めている。ダンスの専門家ではない、先入観をもっていない人が見たほうが、か

えってカニンガムのダンスを自由にうけとめることができたのかもしれないが、大江

と吉田は相互独立性の指摘には至っていない。

　以上のように、秋山たちの批評からはカニンガム作品を受容することは当時の日本

では非常に困難であり、日本の前衛芸術において語られていた「綜合」という独特な
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文脈のなかで解釈せざるを得なかったことがうかがえる。

　しかし、「綜合」というあいまいな言葉ではとらえきれなかった「音楽とダンスの

相互独立性」こそが、焦点を合わせて批評すべき、カニンガムのダンスの本質なので

ある。
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