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はじめに

　第 74回美学会全国大会が 2023年 10月 14日（土）・15日（日）に慶應義塾大

学で開催されました。美学会で初めて発表する若手研究者のために第 65回大会

以来、美学会と当番校の共催企画として開かれています「若手研究者フォーラム」

も、今年で 10回目を迎えました。今回も意欲的な発表が集まりました。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　三木順子
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『第 74回美学会全国大会　若手研究者フォーラム発表報告集』（2024年 3月刊行）

不道徳主義再考
——A. W. イートンの「ラフヒーロー」概念と想像的抵抗を中心に——

中西健

１．美的な価値と道徳的な価値は（いかにして）関わるか？

　ある芸術作品の道徳的な長所ないし欠点はその作品の持つ美的な価値に対して（ど

のように）作用するのか、という問いは近年再び盛り上がりを見せている。本稿では

この議論の主要な一つである「不道徳主義」（immoralism）、つまり芸術作品の持つ

道徳的な欠点が「時に」作品の美的な長所になると考える立場について検討し、そ

の中でも A. W.  Eaton（以下、イートン）（1）が主張する「強固な不道徳主義」（robust 

immoralism）（2）に着目、彼女の議論と既に指摘された問題点を紹介した後、その指

摘に対する再反論を試み、不道徳主義の新たなあり方を提案する。

２．価値をめぐる様々な立場

2-1．自律主義、倫理主義、文脈主義

　先に挙げた問題に対して、近年の議論では大きく分けて三つのアプローチが試み

られており、またその中でも幾つかの主要な下位分類が存在し議論が進められてい

る。三つの分類はそれぞれ自律主義（autonomism）、倫理主義（ethicism）、文脈主義

（contextualism）と呼ばれ（3）、これらの立場は、作品の道徳的価値によって美的価値

に影響があるか、またあるとすればどのように影響するのかという基準で分類される。

自律主義は最初の問いを否定する立場であり、つまり作品の道徳的価値によって美的

価値が影響を受けることはないとする立場である。これに対して残りの倫理主義と文

脈主義は、道徳的な長所ないし欠点が作品に美的な影響を及ぼすことを認める立場で

あるが、その影響が一定か不定かで区別される。まず倫理主義においては、作品の持

つ道徳的な長所は「常に」美的な長所となり、道徳的な欠点は「常に」美的な欠点と
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なるという、一定の影響の仕方を持つ。これに対して文脈主義は、道徳的な長所は「時

に」美的な長所とも欠点ともなり、道徳的欠点は「時に」美的な長所とも欠点ともな

るという、文字通り文脈次第で影響の出方が変わるという立場を取る。

　この文脈主義は更に、どの方向性を強調したいかによって分類することができる。

文脈主義の一つに位置付けられる穏健な道徳主義（moderate moralism）と呼ばれる立

場は主に、芸術作品の道徳的な長所は時に美的な長所となり、道徳的欠点は時に美的

な欠点となることを主張し、道徳的欠点が美的な長所となるかどうかについては積極

的に語らない（4）。これに対して不道徳主義と呼ばれる立場は、芸術作品の道徳的欠

点が時に美的な長所となることを積極的に支持する立場である。これら二つの立場は

必ずしも対立するものではないが、その主たる目的は異なる。

2-2．これまでの不道徳主義

　不道徳主義を擁護する為には、ある芸術作品における道徳的欠点が美的に貢献して

いる事例を挙げることが必要である。例えばマシュー・キーランは、不道徳な作品は

人々に認知的な価値をもたらし、また悪を知ることが善を知ることにつながるため、

結果的に道徳的でもあるとして、認知に訴える不道徳主義（cognitive immoralism）を

展開した（5）。だがこれでは結局のところ不道徳さが作品に貢献しているというより

も、そこから得られる道徳的な見識のために良いということになってしまい、道徳的

欠点そのものが重要とは言い難い。道徳的な欠点それ自体が何かの利点になるという

ことが一般的にも難しいため、不道徳主義の擁護は簡単そうに見えて困難であるとい

うのが現状である。

３．イートンの不道徳主義

3-1．ラフヒーロー

　不道徳主義を支持する試みは必ずしも成功してきたとは言い難いが、その試みが放

棄されたわけではない。イートンは主にフェミニズム美学で知られる研究者であるが、

近年の映画やドラマでしばしば見られるような、道徳的に欠陥のある主人公に着目し、
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これをラフヒーロー（rough hero）と呼び、彼らの持つ道徳的欠点こそがまさに作品を

美的に良くしているとして、不道徳主義の擁護を試みている。

　この言葉は元々ヒュームの「趣味の基準について」における記述に因むものであり、

彼はこのエッセイで、ある詩の中で不道徳な振る舞いが咎められない場合、そのこと

は作品を損なうとし、「そのような荒っぽい英雄の運命や感情には関心を抱かない」（6）

と述べ、不道徳な登場人物には共感できない上にするべきではないと言う（7）。これ

に対して彼女は、現代ではこのような荒っぽい英雄に共感できる作品もあるどころか、

むしろ彼らに共感することが作品に特殊な美的達成をもたらすと反論する。

3-2．様々なラフヒーローたち

　元々ヒュームが “rough heroes” という言葉で表現したのは単に現在の目から見て

道徳的でない振る舞いをする登場人物程度の意味だと考えられるが、イートンの場合

むしろ積極的に不道徳さが強調され、かつ物語の主人公であるようなキャラクターの

ことがラフヒーローと呼ばれる。まずは彼女自身による特徴付けを確認したい。

　ラフヒーローとは単に些細な欠点を持つ人物のことではなく、無法者や殺人者、性

犯罪者であるなどの重大な欠点を持っており、かつそうした欠点は彼の人格と強固に

結びついている人物である。そして彼らは望んで悪人であるのであり、作品も観客

が彼らの悪を見逃すことを期待しているものではない。またこうした悪徳は、他の

長所によって補われることがない（8）。こうしたラフヒーローの具体例として、イー

トンは幾つかの分類を行った上で紹介している。例えば「良く描かれた犯罪者」（the 

glorified criminal）というタイプには、「俺たちに明日はない」のボニーとクライド、「ゴッ

ドファーザー」三部作のマイケル・コルレオーネなど、魅力的な人物ではあるが極め

て悪質な犯罪者などが挙げられ、他にも「ロリータ」のハンバート・ハンバートなど

が入る「魅力的な性犯罪者」（the likeable sex criminal）など、様々なタイプに分類する

ことができる。だがどの分類においても彼らは根っからの悪人であり、「観客は主役

の深刻かつ取り返しのつかない道徳的欠陥を強く認識する」（9）ことを求められてい

るという点で共通している。

　しかしラフヒーローは単なる悪役ではない。つまり彼らは本質的に悪でありながら



8

不道徳主義再考

同時に「共感でき、魅力的で、賞賛すべき主役」（10）であり、多くの魅力を持ってい

る（11）。簡潔に言えばラフヒーローとは、深刻な悪人であるにも関わらず一定の魅力

を持つ主役である。

3-3．想像的抵抗と美的達成

　ではこうしたラフヒーローによって、不道徳主義はどのように擁護されるのだろう

か。イートンはここで「想像的抵抗」（imaginative resistance）という概念を持ち出し、

独自の主張を行う。これは、ある人がフィクションにおいて何かを想像する際、その

内容に関して心理的な抵抗を感じ、想像することが不可能になるか、少なくとも困難

になるという現象のことである。例えばある SFにおける時間旅行の描写など、現実

にはまだあり得ない事柄でも、我々はすぐにその描写や感情を想像できる。ところが

ある種の命題、特に倫理に関わるものに関しては幾分難しくなることが知られている。

　イートンによれば、道徳的に問題のあるラフヒーローが魅力的に描かれている場合

抵抗現象が生じ、我々はその魅力を適切に想像することが難しくなる。そのため通常

彼らを魅力的に描くという試みは失敗してしまうのだが、優れた芸術作品は、観客に

この抵抗を乗り越え（overcome）させ、一定の魅力を感じさせることができる。イー

トンはこのことをラフヒーロー作品による一つの美的な達成（aesthetic achievement）

と呼び、この達成に不道徳さは必要だと主張する。

　さらに、我々がラフヒーローに共感する時、我々は彼らの悪徳を決して忘れたわけ

ではない。イートン自身の言葉で言えば、抵抗を乗り越えたとしても「抵抗はあり続

けたまま保たれ、その結果我々はその抵抗に引き続けられる」（12）のであり、それ故「ラ

フヒーローは我々の道徳信念に付け込むと同時に我々をその信念と対立させ、それに

よって私たち自身と対立させる」（13）ことができる。ここからイートンは、ラフヒー

ローによるもう一つの美的な達成に着目する。我々はラフヒーローに強い魅力を感じ

る一方で、彼の不道徳さに対する嫌悪感を持ち続ける。この両極端の感情の中で我々

は言わば引き裂かれた状態に陥り、この両義的な状態（アンビバレンス）がまさに我々

を惹きつける独自の美的な達成になるとイートンは主張する。以上の主張をまとめる

と次のようになるだろう。
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⑴ 不道徳なラフヒーローを魅力的に描写することで受け手に抵抗が生じる。

⑵ しかしながら、ある種の優れた作品はこの抵抗を消すことはないが乗り越え

　 させ、ラフヒーローに魅力を与えることができる。

⑶  この魅力と、一方で残り続ける抵抗の間で受け手が陥る両義的な体験には、

　 独自の美的価値がある。

⑷  この体験には ⑴ の想像的抵抗とその原因たる不道徳さが必要不可欠であり、

　 それゆえ不道徳さが美的な価値を高めている。

４．イートンの問題点とその解決

　イートンが自身の不道徳主義に「強固な」と付けたのは、先に見たキーランの認知

的不道徳主義などと違って、作品の持つ道徳的欠点がまさに作品を美的に良いものに

しているという強調のためである。だがこれについて何人かの批判者は、①そもそも

ラフヒーローを扱う作品は道徳的な欠点を持たない、②作品の質を高めているのは道

徳的欠点ではなく別の要因である、という批判を行っている。以後その批判について

確認し妥当性を確かめたい。

4-1．ラフヒーローの不道徳性

　イートンに寄せられる批判として重要なものの一つに、彼女が物語の文脈を無視し

てラフヒーローを論じているというものがある。確かに例として挙げるラフヒーロー

を見ると、その物語の中で幸せな結末を迎えたものは必ずしも多くない。ボニーとク

ライドは警官に撃たれて死に、マイケル・コルレオーネは不幸せな老後を過ごして終

わる。このように、物語の文脈を考えればラフヒーローを扱うことで作品は道徳的な

欠点を持つどころか、悪人は成功しないという道徳的なメッセージを伝えているとし

てむしろ長所を持っていると言えてしまう。

　ノエル・キャロルはこのことに関してイートンが「物語の誤謬」、つまり「あるキャ

ラクターと彼らに対する我々の態度ばかりに注目し、その物語全体における立ち位置
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に注目していない」（14）と述べ、悪人を魅力的に描くことは、我々に道徳的警戒が乱

されやすいことを教えてくれるという意味で注意を促す、つまり道徳的に良い方向に

働くこともあると指摘する。またパノス・パリスは、我々がラフヒーローに対して抱

く好意や肯定的な態度は条件付きであり、段階的にそうした好意は損なわれるような

期待がされていることが多いと批判する（15）。彼はラフヒーローが最終的に大成功を

収め、それが望ましいことであるように提示される場合や、受け手がその成功を喜ぶ

よう要請される場合、我々は不快に感じるであろうとして、我々の好意は結局の所全

面的なものでないと主張する（16）。

　ベリス・ゴートをはじめとする多くの論者が認めるように、ある作品に殺人や盗み

などの不道徳な場面が描写されただけでは、その作品が道徳的欠点を持つことには

ならない。多くの場合、ある作品が不道徳だとされるのは、作品がその描写を支持

（endorse）するような態度を取るかどうかによって決まることが多い（17）。このこと

を踏まえると、ラフヒーローの登場や、彼らを単に好ましく描くことが即ち作品の道

徳的欠点を意味していることにはならない。キャロルの指摘通り、イートンは文脈を

あまり考えずにラフヒーローを抜き出して論じているとも言えるし、きちんと筋を追

えば彼らの扱いから道徳的な意図を汲み取ることも可能である。

　だが物語の筋で悲劇的な結末を迎えるからといって、彼らがいつも支持されていな

いわけではない。ボニーとクライドは確かに待ち伏せた警官に撃たれて死んでしまう

が、そこに至るまでに我々は彼らが死んでしまう未来を案じて同情し、また彼らの逃

亡を願うという反応を起こす。このことは作品の不適切な解釈とは言えず、むしろ作

品が要請する態度とも言える。このように、彼女の挙げる作品の中には単に悪人を魅

力的に描くだけでなく、適切に彼らを支持する態度を見せているものもある。確かに

パリスが指摘する通りその好意や支持の一部は限定的であると思うが、「ハンニバル」

で最終的に逃げ切るレクター博士のこと例など、いつでも当てはまるものではない。

またキャロルの言う通り確かに「悪人に同情してしまうこともあるので危険だ」とい

うメッセージを読み取ることもできるが、それは些か強引な解釈であり、また全ての

作品に当てはまるものでもない。従ってラフヒーロー作品の中には適切に道徳的欠点

を持つものもあると考えて良いだろう。
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4-2．美的に寄与するもの

　前述の通り、イートンはラフヒーローとその作品に備わる不道徳性こそが作品を美

的に良くするものだと考えている。ところが実際に彼女の挙げるラフヒーローの魅力

を見てみると、その多くは不道徳である所か、道徳と一切関わりのない特徴であるこ

とが分かる。レクター博士が持つ知的さや「パルプ・フィクション」のヴィンセント

が持つセクシーさは、彼らの道徳的欠点とは何の関係もない。

　また同様の批判がラフヒーローそのものではなく作品全体に対してもあてはまる。

先にまとめた主張の⑵を見ても分かる通り、ここでのラフヒーローが持つ不道徳性の

役割は、単に彼らを魅力的に描こうとする試みを困難にするものでしかなく、抵抗現

象もまた、その困難を説明するだけの役割しか果たしていない。実際にその困難を解

決するのは、先に挙げたような道徳とは無縁の魅力をうまく与えることができる、作

り手側の技巧に過ぎない。

　パリスとステアは共にこの点を指摘し、作品の道徳的欠点が結局の所、間接的にし

か美的に貢献していないと批判する（18）。ラフヒーローというキャラクターが持つ魅

力は道徳に無関係のものであり、彼らにそうした魅力を与えることができるのもまた、

道徳とは無関係の技巧であるというのがこの批判の中心的な考えである。

　後者の批判、つまり真に美的に貢献しているものは不道徳性ではなく技巧に過ぎな

いという自律主義的な指摘はイートンに限らず不道徳主義全般に当てはまることが多

く、また効果的な反論も見込みづらい。悪人であることそのものに魅力があるわけで

はない以上、彼らの魅力が他の所にあると考えるのは当然である。他の不道徳主義と

同じく、彼女の不道徳主義もこの点に関しては認めざるを得ないのではないか。

4-3．アンビバレンス

　もし仮にイートンの主張が⑵で終わっていたなら、先の批判は非常に深刻なものに

なっていただろう。ところが彼女の主張にはもう一つの側面があり、それは⑶の主張、

つまり一方に魅力を感じながらもう一方で抵抗を感じる時に生じるアンビバレンスに

独自の価値があるというものである。この体験にはラフヒーローの持つ道徳的欠点が
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不可欠であり、かつその欠点は経験の持つ価値を構成しているという意味で必要なも

のである。従ってイートンの批判者はこの主張についても検討しなければならない。

　第一に、この現象が本当にあるのかという指摘が考えられる。先の批判と同じく、

ラフヒーローの持つ魅力は彼らの道徳的欠点と無関係なものであり、彼らはただ長所

と短所を持っているだけと考えるならば、彼女の言うような経験は起こり得ない。こ

れについて彼女は、ラフヒーローの持つ道徳的欠点がその人格に深く結びついている

ため、単にこの点では好きだがこの点では嫌いといった事態にはならないとしている（19）。

このような場合であれば、確かに我々が彼らに感じる好意と反発は共存し、そのアン

ビバレンスは生まれることが絶対にないとは言えないだろう。

　この経験を認めたとしても、それにどの程度独自の価値を認めるかについては議論

の余地がある。パリスは、イートンの言う経験が不道徳さを必要とし部分的に構成す

るならば、彼女の主張も認めうるとした一方で、道徳と無関係な欠点（20）でもそう

した経験がありうるとして、不道徳さは「当該の価値ある感情的アンビバレンスを構

成もしていなければ必要ともしていない」（21）と指摘し、不道徳性が原因のアンビバ

レンスに独自性を要求する。道徳に関係のない欠点でアンビバレンスが起こるという

主張と、道徳的欠点でそれが生じるという主張は矛盾するものではないが、問題は不

道徳性に由来する経験の独自性が足りないという指摘である。だがこの独自性という

問題は、想像的抵抗が生じるかどうかによって解決することができるかもしれない。

例えば「彼は金遣いが荒く貧乏だが思いやりに溢れ親切な人だ」という文章と「彼は

シリアルキラーで女を殴るが思いやりに溢れ親切な人だ」という文章では後者の方が

想像しづらい。この抵抗の大きさの違いによって結果的にアンビバレンスの強度が高

まると考えられ、よってパリスが説明を求めるような、道徳的な欠点とそうでない欠

点から生じるアンビバレンスの違いは、この抵抗とそれによる効果の強さと考えるこ

とができる。

　以上より、不道徳性を単なる制作上の課題だと捉える⑵の主張に関してはイートン

への批判を認めることができるが、それを乗り越えた先に独自の経験があるとする⑶

の主張に関しては妥当であり、よって不道徳主義の一つとしてその有力さを認められ

るという結論を導けるのではないだろうか。
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５．穏健な道徳主義との関係について

　筆者はイートンの主張のメリットを、単に不道徳主義を擁護するだけでなく他の理

論との架け橋になることだと考える。既に見た通り、同じ文脈主義に属する穏健な道

徳主義と不道徳主義は互いに矛盾するものではない。前者の代表であるキャロル自身

も積極的にこれを否定するわけではなく、またイートンに至っては自身の主張を穏健

な道徳主義の補完であると明確に述べている（22）。これまでの不道徳主義は積極的に

この面を主張してこなかったため、対立する側面が主に強調されてきた。だが今回見

た主張の前提にあるのは極めて道徳主義的なものである。ラフヒーローに魅力を与え

ることが困難な課題であるのは、そもそもそうした人物の不道徳さは我々に抵抗をも

たらすからである。この点は穏健な道徳主義とイートンの主張が共に共有する前提で

あり、パリスもこの点から彼女の主張は道徳主義的であると批判する（23）。しかしこ

のことは彼女の主張を損ねるものではなく、むしろこの二つの立場を結ぶものとして

積極的に評価できるのではないか。

　最後にイートンが用いる想像的抵抗という現象についても触れておきたい。この現

象は従来ほとんど道徳主義的な考えの下で研究されてきた。イートンの主張がユニー

クなのはこの抵抗現象を不道徳主義の擁護に用いている点である。既に見た通り、彼

女の主張の一部では抵抗は文字通りの意味程度にしか捉えられておらず従来の考えと

変わらないが、これを乗り越えた場合の事例を不道徳主義の根拠としたという点で独

特であり、また抵抗現象の奥深さを示すものである。

おわりに

　近年の不道徳主義の動向の一つとしてイートンの強固な不道徳主義を取り上げ、検

討し、道徳的欠点を一つの課題とする点では不道徳主義の擁護とは認められないもの

の、抵抗現象を乗り越えた先にある経験を根拠とした主張に関しては妥当ではないか

と結論づけた。しかしながら抵抗現象と不道徳主義論争に関しては今回扱えなかった

ことも多く、筆者の今後の課題としたい。



14

不道徳主義再考

註

（1）　 Anne Wescott Eaton. イリノイ大学シカゴ校現教授。専門は主に美学やフェミニズム美学、

イタリアルネサンス絵画など。

（2）　 Eaton, A. W., “Robust Immoralism,” The Journal of Aesthetics and Art Criticism, vol. 70, issue. 

3, 2012, pp. 281-292.

（3）　 この分類は、Gaut, Berys, Art, Emotion, and Ethics, Oxford, Oxford University Press, 2007に

従った。文献によっては自律主義、道徳主義、不道徳主義という分類を中心にする場合もあるが、

本論文では穏健な道徳主義と不道徳主義が必ずしも矛盾するわけではないという考えのもと、基本

的にはこの分類を採用した。

（4）　 穏健な道徳主義の代表として挙げられるのは Carroll, Noël, “Moderate Moralism,” British 

Journal of Aesthetics, vol. 36, no. 3, 1996, pp. 223-238.など。

（5）　 Kieran, Matthew, “Forbidden Knowledge: The Challenge of Immoralism,” in Art and 

Morality, ed. José Luis Bermúdez and Sebastian Gardner, New York, Routledge, 2003, pp. 56-73.

（6）　 Hume, David, “Of the Standard of Taste,” in Of the Standard of Taste and Other Essays, ed. 

John W. Lenz, Indianapolis, Bobbs-Merrill, 1965, p. 22.

（7）　 共感「できない」のか共感「すべきでない」のかで話は大きく変わると思うが、本論文で

はひとまず前者を重視し、共感できない、または共感できても極めて難しいものとして考えたい。

（8）　 Eaton (2012), p. 284.

（9）　 Ibid. 

（10）　 Ibid., p. 285.

（11）　 イートンによればこの魅力は概ね次の四つに拠る。①彼らにはしばしば人情深く理想化さ

れた特徴が備わっている。彼らは上品で、ウィットに富み、知的であることがあり、またそうした

魅力が俳優によって高められている場合もある。②物語の悪役の方が、ラフヒーローよりも不道徳

なことがあり、その対比で彼らの立ち位置が相対的に向上することもある。③不道徳ではあるもの

の、彼ら自身の道徳的な線引きがある。そして最後に、④我々自身が善とされる力に反感を覚える

ようになることもある。（Ibid., pp. 283-284.）

（12）　 Ibid., p. 287.

（13）　 Ibid.

（14）　 Carroll, Noël, “Rough Heroes: A Response to A. W. Eaton,” The Journal of Aesthetics and Art 

Criticism, vol. 71, issue. 4, 2013, p. 372.

（15）　 Paris, Panos, “The ʻMoralismʼ in Immoralism: A Critique of Immoralism in Aesthetics,” 

British Journal of Aesthetics, vol. 59, no. 1, 2019, pp. 18-19.



15

不道徳主義再考

（16）　 Ibid., p. 19.

（17）　 Gaut, Berys “The Ethical Criticism of Art,” in Aesthetics and Ethics: Essays at the Intersection, 

ed. Jerrold Levinson, Cambridge, Cambridge University Press, 1998, pp. 182-203.

（18）　 Stear, Nils-Hennes, “Immoralism is Obviously True: Towards Progress on the Ethical 

Question,” British Journal of Aesthetics, vol. 62, no. 4, 2022, pp. 621-622. また Paris (2019), p. 23.

（19）　 Eaton (2012), p. 287.

（20）　 パリスが例に挙げているのは、愚かだが好ましいようなキャラクターであり、彼はこの場

合にもアンビバレンスが起こりうると指摘している。（Paris, 2019, p. 22.）

（21）　 Ibid.

（22）　 Eaton (2013), p. 376.

（23）　 Paris (2019).



16



17

『第 74回美学会全国大会　若手研究者フォーラム発表報告集』（2024年 3月刊行）

ミヒャエル・ボレマンス研究
—— 1990年代におけるゲントの現代アートの動向について——

石川絵梨花

はじめに

　ミヒャエル・ボレマンス（Michaël Borremans, 1963-）は、ベルギーのゲントを拠点に

活動する現代アーティストであり、その不穏な雰囲気や不条理な表現で知られてい

る。ボレマンスは 1996年に聖ルーカス芸術科学大学を卒業し、2000年以降ゲント現

代美術館やダラス美術館などで個展を開催するとともに、2004年のマニフェスタ５

や 2006年のベルリン・ビエンナーレなどにも参加している（1）。

　ボレマンスに関する先行研究は少なく、主な先行研究と言える展覧会図録は、現在

約 20冊出版されている。その中でも最も古い個展のカタログは、ボレマンスのキャ

リアの中で一つのターニングポイントとなった 2004～ 2005年の初となる二つの国際

巡回展と言える。一つはドローイングを中心とした展覧会「ドローイング／ドロー

イング／ドローイング（Zeichungen/Tekeningen/Drawings）」（2）で、一方は油彩を中心

とした展覧会「パフォーマンス（The Performance）」（3）だ。しかし両者において 1990

年代の活動は指摘されていない。2008年にはギャラリー小柳で個展を開催し、それ

以降日本でもボレマンスの作品が展示されるようになった（4）。2011年の「第 4回ヨ

コハマ・トリエンナーレ 2011」（5）にも出展し、そのほか原美術館や両足院、金沢 21

世紀美術館で個展、グループ展を開催している。

　ボレマンスはこれらの展覧会のほかに多くの展覧会を行っているが、これらの先行

研究では、ボレマンスが国際的に活躍しはじめた以降の作品を中心に扱っており、初

期活動について言及されているものはない。またボレマンスは 1984年にゲントに移っ

て以降、現在までゲントで作品制作を行い続けている。このゲントという街は 1992

年の「ドクメンタ９」のディレクターを務めたヤン・フート（Jan Hoet）が活動して

いた都市であり、フートによる企画展やプロジェクトの影響力を無視することはでき
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ない。またボレマンスが国際的に活躍するようになった要因として、フートの存在は

大きいと考える。

　以上のことから小論の目的は、今まで言及されていないボレマンスの 1990年代の

活動に注目し、彼の修行時代を調査することで、1990年代から 2000年代における作

品の変化、もしくは現作品との類似点を指摘することによってボレマンスの作品にお

ける新たな視座を提示したい。

１．クロックスハポックスの活動

　1990年代におけるボレマンスの活動について論じられているものはなく、彼の経

歴を地道に確認することで 90年代におけるボレマンスの活動を追った。ボレマンス

は 84年にゲントへ移り作品制作を行っており、95年に行われた初の個展（6）がクロッ

クスハポックス（Croxhapox）（以下「CROX」と表記する）という団体で行われているこ

とが明らかになった。その後も CROXのプロジェクトに参加している。

　CROXとは、アーティストのハンス・ファン・ヘルシル（Hans Van Heirseele）とフ

ランク・ファン・デン・エークハウト（Frank Van den Eeckhout）、グイド・デ・ブロー

イン（Guido De Bruyn）によって 1990年に創立された組織である（7）。若手アーティ

ストのための、非営利な団体として活動し、特定の場所にとどまらず、ゲント市内で

拠点を転々としながらプロジェクトを展開している（8）。

　参加しているアーティストは作品の制作のみならず、オーガナイザー、キュレー

ターとしての役割も担いながらプロジェクト、展示を行う（9）。特徴として、作品を

街中に展示することで、市民を巻き込んだプロジェクトを展開しており、現在ではゲ

ント市の補助を受けながら活動しており、作品展示よりもパフォーマンスの傾向が強

くなっていると言える。CROXは以下のように自らのミッションを示している。

CROXは、芸術的実践の場、交流の場、発展の場となることを目的とする。そ

してアーティストが運営する芸術団体として、芸術機関の制度的・実質的な位置

を探り、再定義することを目指している。（10）
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　このことから、CROXはオルタナティブ・スペースとしての役割を担っているこ

とがうかがえる。CROXでは作品制作と展示のほか、「ザ・シンギング・ペインター

ズ（The Singing Painters）」（11）というバンドを結成するなど、様々なイベントを行っ

ている。現在、ボレマンスは CROXから脱退しているが「アーティスト」の一覧で

彼の名前を確認することができ（12）、サイト内ではボレマンスが過去に CROXで行っ

た展覧会などを参照することができる（13）。CROXのアーカイヴでは、多くの写真が

記録・公開されているほか、アートジャーナリストのヒルデによるインタビュー記事

の掲載、CROXに関して言及している芸術系雑誌についても記録されている。多様

な方法、視点からゲントの、若手アーティストのプロジェクトを記録していることか

ら、CROXのアーカイヴは、有用性の高いものと言える。ボレマンスの 90年代の活

動を追う上で、CROXの公式サイトにあるアーカイヴに依存せざるをえないとも言

える。

　次に 90年代におけるボレマンスと CROXの関係について見ていく。85年に

CROXの創立者の一人であるヘルシルと同じ建物で生活することから二人の関係は

スタートする（14）。90年に CROXが設立し、その一年後に行われた「コピーアート

プロジェクト」でボレマンスは初めて非正規メンバーとして CROXのプロジェクト

に参加した（15）。95年にボレマンス初となるドローイングの個展を開催し、96年に

再度屋外展示型のプロジェクトに参加する（16）。96年に CROXの正式なメンバーと

して参加し、脱退と復帰を繰り返しながら 2000年 7月に再度脱退した（17）。次にボ

レマンスが初めて参加したプロジェクトについて詳しく見ていく。

２．コピーアートプロジェクトについて

　コピーアートプロジェクトは、CROXで 17回目に行われたプロジェクトのため

「Crox17」とも呼ばれており、全３回に渡ってゲント市街地で行われた最初のストリー

ト・プロジェクトだ（18）。１回目に行われたものは「Crox17-1」と呼ばれ（19）、ボレ

マンスは総勢 16人のアーティストが作品を制作・展示した「Crox17-1」に参加した（20）。

A3、もしくは A2サイズ、カラーまたはモノクロの作品をポスターとして、３週間ご
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とに約 30カ所で展示された（21）。1991年 4月に当時拠点にしていたベーフェルハウ

ト広場通り 7番地の建物から退去するも、すぐに新しいスペースを見つけることがで

きなかった際、CROXの名前を目に見える形で、街中に残しておきたいという意図

からコピーアートプロジェクトが考案された（22）。Crox17-1にて、ボレマンスが制

作した作品の作品題目が不明のため本論文では「Crox17-1にて出展された作品」と

示す。

　コピーアートプロジェクトについて直接的な批評はないが、1991年に CROXが開

催した屋外型展示「通りすがり」展（23）のカタログ内に、コピーアートプロジェク

トについての記述を確認することができる。

街に流通する商品が記号として消費される状況においてのみ、「通りすがり」展

のようなプロジェクトは意味がある。以前、ポスターを街中に貼ったプロジェク

トもそうだった。アートのための特別な空間は必要なく、ストリートが美術館の

役割を果たすことができる。束の間であっても、目立つことに変わりはない。（24）

　このことから、ヒューゴ・デ・ブームが「通りすがり」展の先駆としてコピーアー

トプロジェクトを位置づけていることがわかる。しかしブームは「束の間であっても、

目立つことに変わりはない」と言及しているが、コピーアートプロジェクトについて

当時、批評されていなかったことから、コピーアートプロジェクトについて「目立っ

た」とは言い難い。

　ともあれ Crox17-1を境に、CROXでは「通りすがり」展をはじめ、「コピーアー

トプロジェクト（Crox17-2）」（1992年 1月 1日～ 8月 31日）、「コピーアートプロジェク

ト（Crox17-3）」（1992年 2月～ 3月）、「感嘆詞（Signo de Admiracion）（Crox20）」（1992年

夏実施予定［中止］）（25）、「芸術（Kunst）（Crox21）」（1992年 10月～ 11月実施予定［中止］）（26）、

「開いたドア（Open Doors）（Crox51）」（1997年 9月 28日～ 10月 6日）（27）、「設置窓（Instalraam）」

（1995年～ 2017年）（28）が展開された。

　このことからもコピーアートプロジェクトは、街中で作品を展示する前衛的なプ

ロジェクトであったことがわかる。しかし 92年に実施予定であった２つのプロジェ
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クトの中止や 92年から 94年までの活動休止など、90年代は創立して年数が浅い

と言うこともあり、不安定な状況であると言える。また 90年における CROXの評

判について、ベルギーで刊行されているオランダ語の有力雑誌『デ・モルゲン（De 

Morgen）』とのやりとりから、CROXの知名度の低さをうかがうことができる。

新時代に入り、『デ・モルゲン』は、どうやら主流のギャラリーと美術館のプロ

ジェクトにしか興味を示さないようだ。フォーカマーや CROXのような組織は、

彼らにとって価値がないのだろう。皮肉なことに、90年代半ばに開催されたボ

レマンスやデ・コックのプロジェクトは、批評すらされなかった。（29）

　これらのことから CROXは若手アーティストの作品展示、プロジェクトの場とし

て精力的に活動するも、90年代において主要な組織ではなかったと言える。

　一方、ボレマンスは、95年に CROXで自身初となる個展を行い、一年後 96年に

はリールにあるギャラリー、フォーカマーで「ミヒャエル・ボレマンス ： 知的なオフィ

ス（Michaël Borremans：Cerebral Office）」展（30）を開催するなど、個展の機会を徐々に

増やしていく。特に 98年にカルケンにあるギャラリー、イン・デン・ボウで開催さ

れた「ミヒャエル・ボレマンス：精神とその限界（Michaël Borremans：The Mind and its 

Limits）」展（31）でヤン ･ファン ･イムシュート（Jan Van Imshoot）と知り合うことで、

フートを紹介された（32）。これを契機にボレマンスは、ゲント現代美術館での個展を

はじめ国際的な活躍に繋げていった。

　またフートとボレマンスは頻繁に手紙のやりとりを行うなど交流もあり、ボレマン

スはフートへの追悼の意とともに「彼はとても特別な人で、とても温かい人だった。

彼がいなくなるのは寂しい」（33）と言及している。ボレマンスにとって、フートの影

響は大きいと言える。

３．ボレマンスの作品の変化（1990年代）

　90年代は、ボレマンスの制作方法が大きく変化する年でもある。80年代から 90年
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代前半で、主に銅版画やリトグラフなどの作品を制作していたが、95年ごろになる

と徐々に、ドローイングや油彩作品に変化していく。

　「Crox17-1にて出展された作品」に注目すると、画面上部には「クロックスハポッ

クス」の文字が記され、画面中央には Aラインのイブニングドレスを着た女性がいる。

女性の頭上には浮遊した物体が描かれており、画面向かって左から、箱から伸びる棒

に刺さった頭部、人物、翼のついた車が描かれていることがわかる。これらのモチー

フに女性は気づいていないのか、もしくは関心がないのか、その視線は画面向かって

左側に向けられている。

　《知的シリーズ：未知なるもの（Cerebral Series: the Unknown）》の作品は 96年にフォー

カマーで行われた個展「ミヒャエル・ボレマンス：知的なオフィス」展で展示された

作品の一つだ。画面は、空間を俯瞰したように斜め上から見た構図になっており、画

面の上部、５分の３を棚が占めている。その棚の上には 26個の人型が置かれ、全身

あるものから膝から上のみ、頭部のみなど、その形はさまざまだ。棚の上にはデッサ

ンのような人物が２人描かれ、棚の下では７人の人物が机を囲み、その上にある二つ

の人形を見つめている。二つの作品を比較すると、両者ともに 90年代以前から行わ

れていた制作方法であるが、その構図は大きく異なる。

　人物の描写について、96年の展覧会に関わったマイケル・デネイヤーは、「人物の

視線は画面の外側、見る人から離れて、見えないものを見ている」（34）と言及してい

る。《知的シリーズ：未知なるもの》では、棚に置かれている人型はどれも向かって

左側に視線を向けており、その視線の先は画面に描かれているモチーフでも鑑賞者で

もなく、作品内に描かれていない空間に向けられていると言える。同様に「Crox17-1

にて出展された作品」に描かれている女性も向かって右側に視線を向けており、その

視線の先は《知的シリーズ：未知なるもの》と同様と言える。

　また作品を細かく見ると、《知的シリーズ：未知なるもの》に描かれている棚の、

最上段向かって右から二つ目にある人型は、頭部から棒が飛びでて、その棒の先に頭

が刺さっていることがわかる。これと類似するモチーフが「Crox17-1にて出展され

た作品」に描かれた女性の頭上に浮遊する頭部にも見ることができる。またこの身体

描写に対するボレマンスの関心は、彼の作品を研究する上で重要な点と言える。《勇
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敢な芸術のための小さな美術館（Small Museum for Brave Art）》《外観（The Appearance）》

は 2000年以降に制作されたドローイングであるが、その構図は《知的シリーズ：未

知なるもの》と類似しており、この点から制作方法を変更する間際から、「Crox17-1

にて出展された作品」のように、人物を中心に事物を配置するのではなく、人型を並

列させる構図に惹かれていたことがわかる。

　その一方、油彩画では人物を中心とした構図が多く見られるようになる。CROXで

は「クロックス・カード」という名前でアーティストの作品を販売しており、ボレマ

ンスは 1998年にクロックス・カードとして croxcard 7《犬（DOG）》（35）、croxcard 8

《妖精（PIXIE）》（36）、croxcard 19《特定された恐怖（無限の愛）（TERROR IDENTIFIED 

<LOVE UNLIMITED>）》（37）を制作した。

　《犬》、《妖精》、《特定された恐怖（無限の愛）》の構図に注目すると、「Crox17-1にて

出展された作品」のように人物を中心に置きながらも、事物を周囲に配置する構図で

も、《知的シリーズ：未知なるもの》のような俯瞰した構図とも異なる。一方、描か

れているモチーフは、足や上半身のみ、もしくは身体の一部を見せないように描かれ

ている。

　《犬》は赤い長靴が中心に描かれている。右の足が軽く曲げられていることから、

重心が左足にあることがわかる。このコントラポストにより、描かれていない上半身

が左足に支えられていることを想起させられる。《妖精》では、デコルテから頭まで

を赤い色面が覆い尽くしているが、赤い色面から透けて肩部分の輪郭と衣服の影を確

認することができる。このことから、赤い色面の向こうに肩があることを想起するこ

とができる。一方、右頬の輪郭を確認することはできず、顔の陰影などを確認するこ

とができないことから、顔の部分のみ赤い色面によって隠されている。そして《特定

された恐怖（無限の愛）》では、少女の横顔が画面中央に描かれているが、首元の黒色

のフリルより下に視線を向けると、肩は背景とほぼ同化するように描かれている。そ

のため、首元の黒色のフリルと、洋服の赤いストライプ、横顔が白い背景に浮かび上

がっているように見え、その描写は首から流れる血液のようにも見える。

　このように Crox-17での作品から油彩作品までの変遷を見ると、作品の一部分とし

て描かれていた「切断された身体」は、油彩作品に移行することで作品の中央に描か
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れるようになったことがわかった。この点により、切断された身体はドローイング作

品のみならず、油彩画でも重要な要素であり、加え視線に関しても油彩作品の重要な

要素と言える。

　この身体描写の効果について 2005年に行われた「パフォーマンス展」中で「ボレ

マンスの不可解な世界では、人間、もしくは人間の姿が繰り返し用いられるモチーフ

（ライトモチーフ）であり、生命のあるものが無生物と常に緊張関係にあるのは不思議

ではない」（38）と言及されている。この指摘は 2005年以降にも言及されることが多く、

ボレマンス作品の重要な視点と言える。

　以上、作品の比較分析を行うことによって、1990年代に制作方法が大きく変化す

るも、そこに描かれているモチーフに類似性を見出すことができ、その類似性は今後

の作品を研究する上で重要な要素であるということがわかった。

おわりに

　ボレマンスは CROXという芸術家によって組織された団体にて初期活動を行って

いたこと、そしてボレマンスが、作品を街中に展示し市民を巻き込むことを意図とし

た CROXのプロジェクトに参加していたことを明らかにした。しかし、当時 CROX

の知名度は低く、ボレマンスが国際的に活躍するようになった契機にフートが関係し

ていると言える。

　また「Crox17-1にて出展された作品」と《知的シリーズ：未知なるもの》の比較

を通して、画面の外に向けた視線や、切断された身体描写の類似点を示した。この類

似点は 2000年以降に描かれる油彩画にも見られる要素であり、初期から現在にかけ

てボレマンスの関心が大きく変化していないことがわかった。

　加え本調査を通し、CROXとフートに交流があったことがわかった。92年に、ヘ

ルシルが大型屋外展示のプロジェクトとして「感嘆符」展を企画するも、フートが無

謀だと批評したことによって、その企画は中止となった（39）。また「オープン・ドア」

というプロジェクトを開催した際、「開いたドア」とシャンブル・ダミとの差異につ

いて言及している（40）。これらのことから、90年代に展開されたプロジェクトを含め、
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CROXがフートの「シャンブルダミ」を意識していなかったとは考えづらい。

註
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『第 74回美学会全国大会　若手研究者フォーラム発表報告集』（2024年 3月刊行）

ジョン・シャーカフスキーは
「ニュー・ドキュメンツ」展（1967）で何を目指したか

── 写真集 A Vision of Paris（1963）を通して
山際美優

はじめに

　「ニュー・ドキュメンツ」展（1967）は、ニューヨーク近代美術館（以下、MoMAと表記）

写真部門ディレクターのジョン・シャーカフスキー（John Szarkowski, 1925-2007）が企

画し、同館で開催された展覧会である。彼は、同展の趣意書において、一世代前のド

キュメンタリー写真家たちが「社会的な大義のために写真を撮っていた」（1）のに対し、

「新しい世代の写真家たちは、ドキュメンタリーのアプローチをより個人的な目的に

向けてきた。彼らの目的は、生活／人生（life）を改革することではなく、生活／人生

を知ることである」（2）と説明する。そのような若手写真家の代表として紹介された

のが、ギャリー・ウィノグランド（Garry Winogrand, 1928-1984）とリー・フリードランダー

（Lee Friedlander, 1934-）、そしてダイアン・アーバス（Diane Arbus, 1923-1971）の３名で、

計 94点の写真が展示された。

　同展は、ネイサン・ライアンズ（Nathan Lyons, 1930-2016）が企画した「社会的風景

に向かって」展（1966）を引き合いに出して語られることが多い。開催時期が近く、

アーバスを除く２人が両展覧会に選定されていること、どちらの展覧会もドキュメン

タリー写真の新たな潮流を紹介していることなどが、その理由としてあげられる。両

展に関して、サラ・マイスターはライアンズとシャーカフスキーの 2人の語彙の違い、

つまり前者が「スナップショット」を、後者が「ドキュメント」を強調していること

を指摘しているが、出展作家や作品の差異には立ち入っていない（3）。

　それに対して、本稿はそれらの差異を検討した上で、シャーカフスキーが 3人の写

真家による作品を「ニュー・ドキュメンツ」として提示することで、何を目指したの

かを導いていきたい。筆者は、その問いに答えるために、彼が元々同展に合わせて「書
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籍」を制作・出版する予定であり、その執筆を、A Vision of Paris（1963）という写真

集の編集と序文執筆を行ったハーヴァード大学のアーサー・トロッテンバーグ（Arthur 

D. Trottenberg, 1917-2003）に依頼しようとしていた事実に着目する。これにより、小型

カメラを用いてすばやく路上や街中の光景を撮影するウィノグランド、フリードラン

ダーと、中判カメラを用いて静止した人物を撮影するアーバスを並置して展示するこ

とによって目指したものを明らかにする。

１．サラ・マイスターによる見解と報告より

1-1．ドキュメントとスナップショット

　2015年に刊行された Photography at MoMA: 1960 to nowでは、1960-80年の動向が

「ニュー・ドキュメンツとそれ以降」と題されている。同書では、写真が芸術として

認知されていく過程において、アーティストとしての個々の写真家に焦点を合わせ、

ストレート・フォトグラフィを評価した点で、同展を象徴的な展覧会として位置付け

ている。同書の中で、キュレーターのサラ・マイスターは、そのような展覧会は他館

でも行われていたと説明する。その例としてあげられているのが、前年の 1966年か

らジョージ・イーストマン・ハウスで開催された「コンテンポラリー・フォトグラ

ファーズ」シリーズの第一回「社会的風景に向かって」展である。「社会的風景」展

は、同館のアソシエイト・ディレクターを務めていたライアンズが企画した展覧会で、

デュエイン・マイケルズ（Duane Michals, 1932-）とブルース・デイヴィッドソン（Bruce 

Davidson, 1933-）、ダニー・ライアン（Danny Lyon, 1942-）の３名に、ウィノグランドと

フリードランダーを含めた計５名の写真家が紹介された。

　マイスターは、両展ともに「平凡で、取るに足らない、些末なものに対する写真家

の審美眼、及び彼らの作品の個々の性質に注目している」（4）と指摘した上で、それ

ぞれの企画者が自らの展覧会を特徴づける語彙の違いについて言及している。つまり、

シャーカフスキーが「ドキュメント」を、ライアンズが「スナップショット」を用い

ていることから、前者は「現実性」、後者は「真正性」への焦点を示唆しているという。

では、なぜシャーカフスキーは「ドキュメント」という語を用いて３人の写真家の作
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品を提示したのであろうか。ライアンズと比較することでこれを明らかにしたい。

1-2．未遂に終わった書籍制作

　ところで、「ニュー・ドキュメンツ」展は、展覧会開催当時に図録は制作・出版さ

れていない。しかしながら、2017年に同展開催の 50周年を記念した記録集が出版さ

れた。そこでは、先に紹介したマイスターの調査により、新資料も公開されている。

　同書によると、展覧会開催に先立って、シャーカフスキーは「ザ・ニュー・ドキュ

メント（The New Document）」と題する展覧会の企画書を美術館に提出している。そ

の企画書では、シャーカフスキーが 50点の図版を付した 64ページの、「図録（catalog）」

ではなく「書籍（book）」の出版を考えていたこと、そしてその執筆をトロッテンバー

グに依頼しようとしていたことが示されている（5）。しかし、この企ては実現されず、

展覧会開催を目前にして、出展作家の３人に向けて、本の制作が「さまざまな事情で

無期限に延期せざるを得なくなった」（6）旨を伝えている。

　トロッテンバーグは、前述のように 1963年に出版された A Vision of Parisという写

真集の編集と序文執筆を担当した人物である。 A Vision of Parisは、ウジェーヌ・アジェ

（Jean-Eugène Atget, 1857-1927）の写真とマルセル・プルースト（Marcel Proust, 1871-1922）

の文章を並置させて組み合わせた写真集である。同書の、写真と文章を見開きで並置

させる体裁は、かつて写真家としてのシャーカフスキーが撮影・編集した２冊の写真

集が、彼の撮りおろした写真と断片的な文章の並置によって構成されている点におい

て共通している（7）。1962年からMoMAでキュレーター職を務めていたシャーカフ

スキーが図録として執筆・編集した書籍では、１ページごとに１点ずつの写真を掲載

し、文章は分けて収録していたことを鑑みると、この共通点は看過しがたい。

２．ライアンズ企画「社会的風景」展との比較

2-1．マイケルズ、デイヴィッドソン、ライアンとアーバス

　「社会的風景」展と「ニュー・ドキュメンツ」展を比較するにあたり、まずは両展

の出展作家の違いを検討したい。マイケルズによる写真を見ていこう。ここでは、
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Kiev, 1958と Leningrad, 1958の 2点に注目したい。被写体は顔をこちらに向けて微笑

を湛えており、撮影者はカメラを平行に構え、被写体を画角に手際よく収めようとす

る意識がうかがえる。まるで、撮影者の合図のもと、被写体がポーズをとって微笑み

をカメラのレンズに向ける、我々が日常的に行う写真実践のようである。というのも、

この２点は、冷戦下のソ連に旅行に出かけたマイケルズが、友人のカメラを借りて撮

影したものだからである。マイケルズは、大学で美術やデザインを学んではいたが、

ソ連旅行当時は、写真家としての活動を行っていない。つまり、素人が撮影したよう

な写真ではなく、素人が撮影した写真であり、まさしく英語本来の意味におけるスナッ

プショットである。

　このような定型的な構図は、デイヴィッドソンやライアンの写真にも見られる。な

かでもデイヴィッドソンによる写真には、「家族」や「子ども」を被写体としている

ものが散見される。家族という被写体と、素人の写真実践とは、非常に親和性が高い。

このような被写体の選択が、デイヴィッドソンにおける「スナップショット」的要素

であるといえるだろう。ライアンが被写体とするのは、必ずしも「家族」ではないが、

彼自身が共同体の一員として、その内部から共同体をとらえた姿である。ライアンは、

1963年から 1967年にかけて、自ら「シカゴ・アウトロー・モータサイクル・クラブ」

のメンバーの一員となり、綿密な取材と記録写真の撮影を行ってきた。一種の参与観

察のような状況で撮影されたそれらの写真からは、撮影者と被写体との親密な関係を

読み取ることができるだろう。

　このように、上記の３名による写真が「スナップショット」のように見えるのは、

定型的な構図と、写真に表された親密な〈関係性〉によるといえる。では、アーバス

による写真はどうか。アーバスの写真のほとんどは、ポートレート作品であり、人物

を被写体としている。それも、被写体は撮影されることを了承しており、そのこと

を意識しているように思える写真でもある。この点においては、先の３名と共通す

る。しかしながら、A Young Man in Curlers, West 20th Street, N.Y.C., 1966の正方形に

断ち切られ、フレームいっぱいに収められた男性像は、見る者に撮影者と被写体との

緊張関係と、どことない閉塞感を感じさせる。また、Married Couple at Home, Nudist 

Camp, New Jersey, 1963は、日常的な背景における非日常的な被写体の存在が、この



31

ジョン・シャーカフスキーは「ニュー・ドキュメンツ」展（1967）で何を目指したか

写真を見る者に居心地の悪さ、ないしは緊張感を与える写真となっている。このよう

な「緊張感」や「閉塞感」、あるいは「居心地の悪さ」は、「社会的風景」展の出展作

にはない特徴である。

　というのも、アーバスは、撮影にあたり被写体と親密な関係を結んでいない。事実、

アーバス自身、撮影のために被写体となる人物の住まう家に向かうときの心境を、「ま

るでブラインド・デートをしているようであった」（8）と形容する。つまり撮影者で

ある彼女は、未知の人との対面に際しての緊張状態にあったのである。アーバスによ

るポートレート作品は、中判カメラとしばしば強いフラッシュを併用することによっ

て、人物及びその細部の描写に優れた写真を撮影している。見知らぬ人物を、カメラ

という特権的な手段によって、プロの写真家という立場から撮影することは、「スナッ

プショット」と対極にある撮影行為である。

2-2．ウィノグランド、フリードランダーに対する評価の仕方

　続いて、ウィノグランドとフリードランダーの写真を検討するにあたって、「社会

的風景」展と「ニュー・ドキュメンツ」展のどちらにも出品された写真を見ていくこ

とにしよう。こうすることで、ライアンズとシャーカフスキーのいずれもが評価した

写真における、２人の企画者の評価軸の違いが見いだせるはずである。

　まずは、ウィノグランドの写真を見ていこう。Los Angeles, 1964は、街中でオープ

ンカーを走らせる男女を撮影したものである。運転席に座る男性は、顔をこちらに向

けているが、鼻のあたりに白く光が飛んでいる。助手席に座る女性には、フォーカス

が合っておらず、その横顔がぼんやりと確認できる程度である。男女の乗るオープン

カーの左車線に走る白い自動車は、その速度のためか被写体ブレが起きてしまってい

る。Wyoming, 1964は、車内からフロントガラス越しに、道路を横切る四足歩行の動

物をとらえたものである。フロントガラスには、傷や汚れが目立ち、前方から降り注

ぐ太陽の日差しが強く、四足歩行の動物は黒いシルエットとして写されているのみで、

それが何であるかは判然としない。

　次に、フリードランダーによる写真にうつりたい。New York City, 1964は、街のショー

ウィンドウの一角を写したものである。窓ガラスには、ガラスの表面に貼られた文字
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のシール、向かいの建物の反射した像、窓の内側で光る蛍光灯の光が見えるが、一見

何が写されているかを判別することは難しい。New York City, 1963も、同様にショー

ウィンドウを写したものである。窓ガラスの向こうには、額装された肖像写真と、装

飾的なフレームのある鏡が置かれており、ありふれた光景をありふれた画角でとらえ

たもののように見える。

　このように、ウィノグランドとフリードランダーによる写真は、路上や街中のあり

ふれた光景を対象にしたもので、技術的に未熟であるとみなされかねない点が確認で

きる。これらの特徴は、ライアンズのいう「スナップショット」、すなわち素人が気

軽に撮影した写真のようであるととらえることもできる。しかしながら、ウィノグラ

ンドの写真からは、男女の異なった写され方による彼らの心理状態の違いや、道路を

横切る動物の一瞬のその前後の状況を想像させる。また、フリードランダーのショー

ウィンドウを写した写真のガラス・写真・鏡の組み合わせによる画面上の複雑な構成

は、持続的な鑑賞を要するだろう。これらのことをふまえると、シャーカフスキーは、

「ドキュメント」（＝資料）という語を用いることで、これらの作品に、ありのままの「現

実性」以上のことがあることを示唆したかったのではないだろうか。すなわち、その

資料としての写真が供され、資する目的・対象である鑑賞者に、主体的な読解を許容

する意図があったと考えられる。

３．シャーカフスキーは何を目指したのか

3-1．ウィノグランド、フリードランダー／アーバスという対比

　しかしながら、ウィノグランド、フリードランダーとアーバスという取り合わせに

は違和感が残る。というのも前二者とアーバスとでは、撮影対象も撮影機材も撮影手

法も異なるからである。ウィノグランドとフリードランダーが小型カメラでとらえる

のは、日常生活の中で我々が普段目にすることができる光景である。シャーカフスキー

は、1975年に発表した文章の中で、「シャッターを切るという直感的な決断は、それ

以前の何千もの決断を含意する」（9）とした上で、「現代の最も優れた写真家たち（the 

best of contemporary photographers）は、小型カメラの手軽な多機能性を使いこなして
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おり、それぞれの知性のためにカメラを使用している」（10）と説明する。

　しかしながら、シャーカフスキーは必ずしも小型カメラの使用に特権的な立場を与

えていたわけではない。というのも、1962年頃までライカを使用していたアーバス

の写真をシャーカフスキーは評価していないからである。1997年のインタビュー記

事では、当時のアーバスを「どちらかというと粒子が粗く、気軽なもので、後の作品

が持っていたような正確な描写には欠けていた」（11）と語っている。この時、シャー

カフスキーはドイツの写真家アウグスト・ザンダー（August Sander, 1876-1964）の写真

をアーバスに紹介し、以降彼女は中判カメラの使用に切り替えたという。

　また、シャーカフスキーによるアーバスの評価は、単にその「正確な描写」を称え

ているだけではない。1972年のアーバスの回顧展では、シャーカフスキーは彼女の

写真を「社会的現実よりも私的なもの、歴史的事実よりも心理的なもの、つかの間の

時局的なものよりも原型的・神話的なもの」を扱っており、「内なる神秘の外的なし

るし」（12）が記録されていると評価している。このような特徴は、むしろシャーカフ

スキーが描写した、一世代前（a generation ago）の写真家像に近い。つまり、「写真が

錬金術師と密接に関係のある難解な専門分野」だと思われており、「彼らの仕事は一

般的に古代の書記の仕事に比肩しうる」（13）という記述である。

　ここで、「ニュー・ドキュメンツ」展の出展作家を、contemporaryな機材と対象を

扱うウィノグランド、フリードランダーと、a generation agoの写真家のように神妙

な写真を扱うアーバスという構図で見てみたい。いずれにせよ、このような対比的な

構図にシャーカフスキー自身も自覚的であったことは、前二者による写真が一つの展

示室にまとめて展示されたのに対し、後者のアーバスには独立した展示室が設けられ

たことからも、説明できるだろう。

3-2．写真集 A Vision of Paris を通して

　では、シャーカフスキーは、「ニュー・ドキュメンツ」展において、ウィノグラン

ド、フリードランダーとアーバスという異質な組み合わせによって、どのような効果

を目指したのだろうか。ここで手掛かりになるのが、トロッテンバーグに目を向ける

きっかけとなったと考えられる写真集 A Vision of Parisの存在である。1978年のイン
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タビューで、シャーカフスキーは、同写真集を高く評価している。曰く、当初は「プ

ルーストのような高度に洗練された、ある意味ではほとんどヘルメス的な（hermetic）

芸術家とアジェのような直感的な（intuitive）芸術家との間の共鳴的な調和を前提とし

ている」（14）ことを「かなりつじつまの合わない発想」であると考える。そのように

両者を対立して置く一方で、「二人とも、客観的で正面的な生活／人生（life）への視

点はなく、主題はそれが見られる視点、時間、状況によって絶対的に相対的であるこ

と、つまり、主題となる事柄は無限に可塑的であることを理解していた」点において、

「二人の精神の間には不思議な照応（marvelous correspondence）が、表面的にではなく、

もっと深遠な照応（profound correspondence）がある」（15）と評する。

　他方で、「ニュー・ドキュメンツ」展の出展作家の３人の対応関係については、「彼

らを結びつけるものは、スタイルや感性ではなく、写真の使用や世界の意味について、

それぞれはっきりとした個人的な感覚を持っている点である」（16）と説明する。そ

の上で、「３人の写真家は、自分たちの写真を芸術（art）ではなく、生活／人生（life）

としてみなされることを望んでいるだろう。写真は所詮、写真であるため、そのよう

なことはあり得ない。しかし、これらの写真は、生活／人生（life）がどのようなもの

であるかに対する私たちの感覚を変えるかもしれない」（17）と語る。つまり、同時代

のアメリカで活躍する３人の写真家を結びつけるものとは、「スタイルや感性」といっ

た「表面的な照応」ではなく、「はっきりとした個人的な感覚を持っている」という「不

思議な／深遠な照応」によると言い換えることができるだろう。また、私たちの感覚

を変えうるような「生活／人生」としての写真とは、すなわち対象が「相対的」であ

り「可塑的」であることを示しているといってよい。

　そして、シャーカフスキーがアジェとプルーストのそれぞれの芸術家に与えた「直

感的」、「ヘルメス的」という形容詞は、そのままウィノグランド、フリードランダー

とアーバスに当てはめることができるだろう。つまり、小型カメラの使用による「直

感的」なウィノグランド、フリードランダーと、かつての写真家のように「ヘルメス的」

なアーバスという対比に置き換えることができよう。アジェがパリの街中の誰も省み

ることのなかった断片を直感的に切り取ったように、ウィノグランドとフリードラン

ダーはアメリカの市井の営みの断片をすばやく収める。そして、プルーストが紅茶に
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浸したプチット・マドレーヌの香りから自身の記憶を蘇らせ、遡ることができたよう

に、アーバスの写真においては彼女が撮影したイメージからモデルとなった人物たち

の「内なる神秘」を感じとることができるのである。そして、これらの異質な写真の

組み合わせによって、「不思議な／深遠な照応」を目指すこと。これこそが「ニュー・

ドキュメンツ」展の目標であったといえるだろう。

おわりに

　本稿は、サラ・マイスターによる見解と報告をもとに、「ドキュメント」という語

と写真集 A Vision of Parisに着目して、同展における 3人の組み合わせについて検討

を行った。シャーカフスキーが目指したのは、アジェとプルーストが異なる媒体と資

質によって互いを照らし合うことで生み出されたような効果である。すなわち、単に

一点一点の写真、一人ひとりの写真家を見せることを目的としていたのではない。「ド

キュメント」という語を用いたのも、撮影者と被写体との親密な関係がないために「客

観性」が担保されていることに加え、観者への主体的な読解を誘う意図があった。

　また、このことは、写真家時代のシャーカフスキーが制作した写真集が、写真と文

章を並置させ、それぞれに異なる役割を与えることによって、一つの作品としていた

こととの連続性がうかがえる。キュレーターとしてのシャーカフスキーは、額装され

た写真を一点ずつホワイトキューブに配置していく展示方法をとり、若手写真家の個

展を積極的に開催するなど、アートワールドでの写真の地位を確立させることに大き

く貢献したことで知られる人物である。しかしながら、自身の好みを反映させた排

他的なキュレーション、フォーマリズム的な展示実践、写真に対する美術史的アプ

ローチは、しばしば美術批評家のクレメント・グリンバーグ（Clement Greenberg, 1909-

1994）との類似が指摘され、ポストモダンの論者を中心に批判の的となってきた。し

かしながら、本稿で見てきたように「ニュー・ドキュメンツ」展にあわせて出版を予

定していた書籍の計画を通して、キュレーター時代のシャーカフスキーにおいても、

写真家及び写真集編集者としての彼本来の趣向が見いだせるだろう。
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荒川修作の無 – 意味な身体
——『意味のメカニズム』と『建築する身体』を架橋する

花房太一

はじめに

　荒川修作（1936-2010）は、1950年代末から東京で反芸術のアーティストとして活動

を開始し、1961年に渡米してからはパートナーとなったマドリン・ギンズ（1941-2014）

とともにコンセプチュアル・アーティストとして活動、1990年代以降は建築作品も

制作した。世界的に知られるアーティストでありながら、荒川の全体像を描く作家論

はまだない。その理由の一つに、初期の東京での反芸術作家としての活動、ニューヨー

クに渡ってからの中期にあたるコンセプチュアル・アーティストとしての活動、そし

て後期の建築作品を制作するアーティストとしての活動の３つにアーティストとして

の荒川修作が分裂しているように見える点があげられる。これらの活動の中から、本

論文では中期と後期の活動を架橋することで、荒川修作というアーティストの全体像

を充填することを目的とする。

　さて、荒川は展覧会カタログ以外にいくつかの著作を発表している。その中で、中

期を代表するものが『意味のメカニズム』であり、後期を代表するものが『建築する

身体』である。前者は、1970年第 35回ヴェネチア・ビエンナーレ日本館で発表され

た作品群をもとに制作されたヴィジュアル・ブックだ。荒川は『意味のメカニズム』

を以下のように説明する。

意味のメカニズムは、言語または言語の相互作用を通じて、そしてありそうもな

いことや可能性のそれぞれについての矛盾する（定義のない）個々のセクション

における概念領域の作成を通じて、観察者が自分なりの方法で演習を（意味、あ

るいは無意味として）理解し、実行することによって生じる。（1）
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　『意味のメカニズム』はいわば意味を巡る思考のエクササイズのためのヴィジュア

ル・ブックである。たとえば、左右に同じ大きさと形の長方形が描かれており、左側

には “FULL”、右側には “EMPTY” と書かれている。あるいは、Aという正方形の

中に螺旋状のドローイングが重ねて描かれており、Bという正方形は正確に四分割さ

れている。そして、その下に “PERCIEVE A AS B”、Aを Bとして認識せよと書かれ

ている。このように、意味あるいは無意味の発生を実践するための実験的な書物が『意

味のメカニズム』だ。

　一方の『建築する身体』は全編がテキストで構成されている。本書の冒頭で、荒川

＋ギンズは以下のような仮定を立てる。

死が私たちの種の本質的な条件ではないことが明らかになったら、いったいどう

なるでしょう？あまり聞きなれない言葉なので、少し言葉を換えて繰り返して

みます。私たちの種のメンバーの死が永遠に予定に入らないなら、どうなるでしょ

う？（2）

　荒川＋ギンズは、1997年にニューヨークのグッゲンハイム美術館で開催された回

顧展「REVERSIBLE DESTINY – WE HAVE DECIDED NOT TO DIE –」において、私

たちは死なないことに決めたと宣言した。その宣言書、かつ方法論が『建築する身体』

という書物だ。

　ここまで確認したところで、やはり『意味のメカニズム』と『建築する身体』では

扱われているテーマが異なり、両者のあいだには断絶があるように見える。しかしな

がら、ここに無－意味と身体、あるいは「無－意味な身体」という概念を導入すれば、

両者を架橋することができるようになる。以下、順を追って分析を進める。

１．《スナーク狩り》と無−意味

　美術批評家の宮川淳（1933-1977）が、『意味のメカニズム』について短い批評を書い

ている。まずは、宮川の批評を手がかりにしよう。
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意味とはいわばジョーカーのように移動してゆくこの無意味、それ自体としては

意味をもたない《表面》によって生み出される結果である。《意味のメカニズム》

とはこの表面という逆説的な要素の追求、もうひとつの《スナーク狩り》以外の

なにものでもありえないだろう。（3）

　このテキストは「ジル・ドゥルーズの余白に」というタイトルにもあるように、ドゥ

ルーズの『意味の論理学』からの引用と『意味のメカニズム』についての批評が左右

に（初出『みずゑ』では上下に）書かれている（4）。スナークはルイス・キャロルが創作

した架空の動物だが、ここではスナークについて分析することが目的ではない。ひと

まず、《スナーク狩り》が何者でもあり、なおかつ何者でもないスナークという存在

を追いかけるという内容の詩であったことを確認しておこう。そして、『意味のメカ

ニズム』で提示されたエクササイズの数々は、それらを指示通りに実践したところで

どこかにたどり着いたようで、どこにもたどり着けないものだった。この点において、

わたしたちは『意味のメカニズム』を通して、意味を追いかけながら、無－意味を発

見し、それが無－意味であるがゆえに、結果的に無－意味すらも取り逃がしてしまう

というまさに《スナーク狩り》をしていたと言える。

　ところで、『意味のメカニズム』の中では、《スナーク狩り》に言及されていないが、

『建築する身体』では、直接的に《スナーク狩り》に言及されている。

迷宮は、ルイス・キャロルの考案した架空の動物である〝スナーク〟を捕らえる

ために、どんなに重要なものであるかが、次第に私たちにはわかってきた。それ

までに数ヶ月が経った。このスナークこそ、私たちの事例では、建築的身体に相

当する。当時、数年をかけてスナークと呼ばれる形成するブランクに密接にかか

わり、その後ランディング・サイトを発見的に活用しはじめて、私たちはスナー

クを局所的に囲まれたエリアのなかで遍在する場、短く言えば遍在する場だと最

定式化した。（5）
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　『建築する身体』においては、スナークとは建築的身体、あるいは遍在する場であ

ると明示されている。しかし、「死なないために」という宣言に際して導入された建

築する身体がスナークそのものであれば、身体自体が捉えられないものになる。する

と、「私たちの種のメンバーの死が永遠に予定に入らない」としても、そもそも生き

た身体が捉えられなくなってしまう。このように、私たちの身体自体がスナークとし

て定義されたとき、建築する身体とは一体なになのだろうか。

２．建築する身体

　「死なないために」という全く新しい発想から出発する荒川＋ギンズが使う身体と

いう言葉は、わたしたちが一般的に考える身体とは異なるものである。したがって、

ここからは『建築する身体』を詳細に読んでいく。

有機体は、それが社会的な関係を持つ場合に、人間であるように見える。〔中略〕

有機体は人間であることを獲得でき、人間としての行動を獲得できる。（6）

　荒川＋ギンズは人間を有機体の一形態と定義する。そして、「有機体－人間

Organism that Persons」という概念を提示する。原文の英語から考えれば、Persons

が動詞化されているため、直訳すれば「人間する有機体」ということになる。つまり、

人間は固定された存在ではなく、有機体が人間として行動し続けている状態が人間で

ある。

　さて、この有機体－人間が世界を獲得するためには３つの「ランディング・サイト

Landing Site」が必要とされる。ランディング・サイトは「降り立つ場」と翻訳され

る荒川＋ギンズ特有の用語であり、それ自体の解釈や定義が必要ではあるが、ここで

は、有機体－人間の外側にあって、有機体－人間の行動と同時に発生する場所と捉え

ておけば十分だ。

　まず、有機体が人間として行動するには、身体が必要だ。そのために、不可欠なの

が「知覚のランディング・サイト Perceptual Landing Site」である。知覚のランディ
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ング・サイトには、「視覚的なもの、聴覚的なもの、触覚的なもの、嗅覚的なもの、

体内感知的なもの、運動感覚的なもの、体感的なもの（痛み）」がある。

もし知覚のランディング・サイトがないのだとしたら、有機体－人間、すなわち、

身体は存在しえないことになる。知覚のランディング・サイトは、あらゆるサイ

トを開始させるサイトとして役立ち、根本的には固定されているが、身体の運動

感覚－体内感覚の図式をつねに変化させつづけている。この身体図式こそ、人間

そのものを、運動感覚的に基礎をあたえられ、形態をもち、形状をあたえられた

ものとしつづけているのである。（7）

　「知覚のランディング・サイト」があって初めて、有機体－人間は身体図式を得る

ことができる。より端的に書けば、身体を得る。やや難解に見える記述ではあるが、

たとえばわたしたちは何かに触れたり、身体そのものを動かしたりすることによって

身体を認識する。逆に言えば、上記のような「知覚のランディング・サイト」がない

場所では、わたしたちは身体を認識できない。あるいは、身体を獲得していることを

知ることができない。

　「知覚のランディング・サイト」によって、身体の形を獲得したわたしたちが次に

必要とするのが「イメージのランディング・サイト Imaging Landing Site」である。「知

覚のランディング・サイト」は文字通り身近な、つまり直接的に身体に近接している

場所を規定するものだったが、それだけでは世界が現れない。そこで、ランディング・

サイトを拡張するために働くのが「イメージのランディング・サイト」だ。荒川＋ギ

ンズの言葉を借りれば、それは「ここ、あるいはこの周辺の領野以上の領野があるの

ではないか」というように働く。そして、身体の近傍から拡張された世界が現れる。

どのような出来事においても、出来事の全体の一部は、イメージすることとして

存在する。イメージのランディング・サイトは、世界をみたし、世界を完了させ

る断片のなかで終わるだけでなく、あらゆるタイプの像となった出来事でも終わ

る。（8）
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　しかし、２つのランディング・サイトがあったところで、世界はまだ曖昧なままだ。

これらのランディング・サイトが組み合わされ、設計されて初めて身体に相対的な配

置や位置が与えられる。いわば、２次元平面的だった世界に奥行きが追加され、３次

元化されることによって初めて、わたしたちにとっての環境と呼ばれる境界が生ま

れる。そこで必要とされるのが「ランディング・サイトの次元化 Dimensionalizing 

Landing Site」である。

知覚するものにとっては、知覚のランディング・サイト（直接知覚）によって描かれ、

場所をあたえられたイスは、イメージのランディング・サイト（間接的、模倣的知

覚）の助けをかりて、室内の他のもろもろのものとの関係での明確な位置をもつ。

これが複数の次元をもつランディング・サイトの働きである（部分的に直接知覚で、

部分的には間接知覚で）。（9）

　以上のように、有機体－人間は３つのランディング・サイトを獲得することによっ

て、建築する身体へと生成されていく。

３．逃げていく、無−意味な身体

　『建築する身体』は「死なないために」という宣言だけでなく、その特殊な用語や

文法から難解な書物と理解されている。たしかに、読解に苦しむ部分が多く、意味を

確定することは難しいが、上記のように整理すれば、それほど奇抜でもないし、一般

に受け入れられない内容でもない。それでも、明らかにこれまでの人間観と異なる内

容を含んでいる。

有機体は展開する。それとして行動する。だが人間は帰属する。（10）

　荒川＋ギンズが、有機体－人間という概念を導入したのは、なにかに帰属する固定
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的な人間観を覆すためだった。だから、有機体－人間は「有機体する人間 Organism 

that Persons」と記述されなければならなかったのだ。そして、常にランディング・

サイトを持続し、展開し続ける身体は、なにものにも帰属しないのだから、当然捉え

ようがない。第１章で上述したように、身体はスナークになってしまうのではなく、

そもそも身体こそがスナークだったのだ。

　『意味のメカニズム』において、エクササイズを行う観察者は意味を追い続けながら、

無－意味にたどり着き、結果的に無－意味をも取り逃がした。同様に、『建築する身体』

では、「死なないために」新たな身体を定義しようとして、常に変容する身体へとた

どり着いた。しかし、そのときにはもう、身体は別の身体へとランディング・サイト

を始めている。つまり、意味とは無－意味であり、無－意味とはスナークであり、そ

してスナークとは建築する身体だったのだ。

　こうして、荒川＋ギンズは必然的に建築作品の制作に向かうことになる。なぜなら、

建築する身体は、そのままでは逃げ続けるスナークでしかないからだ。そして、建築

する身体はそのままでは、拡張を続け雲散霧消してしまうことになる。だから、建築

で局所的なエリアに囲い込む必要があった。逆に言えば、これまで建築する身体が囲

い込まれていた建築を操作すれば、建築する身体を変容させることが可能になるはず

だ。したがって、荒川＋ギンズは彼らの宣言通り「死なないため」に建築の制作を始

めたのだった。

４．ユーモアと無−意味な身体

　さて、宮川の批評を手がかりに分析を続けてきたが、荒川＋ギンズ自身はどのよう

な過程を経て『意味のメカニズム』から『建築する身体』へ至ったのだろうか。

　1971年にドイツ語で出版された『意味のメカニズム』だが、1979年に出版された

日本語版、英語版、フランス語版の目次には “THE MECHANISM OF MEANING（NO. 

2）”と記載されており、いくつか変更された点がある（11）。ドイツ語版には批評家のロー

レンス・アロウェイのテキストが冒頭にあること、ドイツ語版が 19章であるのに対

し他の言語版が 16章であること、判型が異なることなどがあげられるが、ここでは
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ヴィジュアル面の相違に注目しよう。

　1971年版では作品画像の横に説明とインストラクションだけが書かれていたが、

1979年版では鑑賞者が作品を体験している画像が挿入されている。『意味のメカニズ

ム』の鑑賞者たちは、紐を引っ張ったり、布をめくったり、画面に貼り付けられたコ

インに触れたりしている。『意味のメカニズム』というタイトルや、物理学者のヴェ

ルナー・ハイゼンベルグが絶賛したという伝説的逸話と相まって、「意味のメカニズム」

シリーズは極めて難解でコンセプチュアルな作品群だと認識されている。しかし、実

際の作品は鑑賞者の参加を促すインタラクティブなものである。

　1971年版では鑑賞者の画像がなく、1979年版で加えられたことを考えれば、その

間に荒川＋ギンズの関心が、作品から鑑賞者へと移っていったと考えるべきだろう。

もともと、『意味のメカニズム』は鑑賞者の参加がなければ成立する作品ではなかった。

ここで、すべての美術作品が同様であることを考慮に入れて換言すれば、『意味のメ

カニズム』は鑑賞者の参加がコンセプトの中核をなす作品群だったと言える。

　実は《スナーク狩り》の視点からも、この点は重要である。スナークは《スナーク

狩り》をする者がいなければ存在しない。スナークがスナークのままで存在できるの

かどうかは大変、疑わしい。同様に「建築する身体」もまた、建築がなければ形態を

維持したまま存在できるか疑わしいものだった。そして、意味もまた無－意味である

ためには、それを追いかける者が必要だった。

　このように分析すると、『意味のメカニズム』は難解であるどころか、どこかユー

モラスに見えてくる。実際、荒川＋ギンズは、『意味のメカニズム』の序文を以下の

ように締めくくっていた。

わたしたちは、やがて未来の世代が構築するはずの思想のモデルや他の脱出路の

ために、わたしたちのユーモアが役だってくれることを願っている。（12）

　「ユーモア Humor」の語源には、「動物や植物に含まれる液体」という意味がある。

『意味のメカニズム』におけるユーモアとは、「無－意味 Non-sense」のことだが、そ

こには、すでになにものにも帰属せず流動し続けるという意味も含まれていたのだ。
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そして、その後の荒川＋ギンズの活動と著作を知っているわたしたちにとって、それ

は「建築する身体」と換言できるものだった。

おわりに

　荒川修作はパートナーのギンズとともに『意味のメカニズム』において、《スナー

ク狩り》のごとく、意味の追究を始めた。その作業の末にたどり着くのはいつも無－

意味であり、無－意味をもまた取り逃がすのだった。このエクサイズを通して、彼ら

は鑑賞者の身体を発見した。《スナーク狩り》を通して意味、あるいは無－意味にた

どり着くには身体が必要なのだ。そうして、荒川＋ギンズは『建築する身体』で「わ

たしたちは死なないことに決めた」という宣言を実行するための手引を書くことに

なった。そこで明らかになったことは、実のところ《スナーク狩り》の対象だったス

ナークこそが、わたしたちの建築する身体だということだった。それでも、身体が拡

散してしまわないために、そして、わたしたちが死なないために、アーティストと詩

人は身体を囲う全く新しい形の建築の制作へと向かった。では、荒川＋ギンズの無－

意味な身体は、どのような建築物の中で、その潜勢力を存分に発揮できるだろうか。

本論文では、『意味のメカニズム』と『建築する身体』を架橋することを通して、荒

川＋ギンズの無－意味な身体の積極的な解釈へと至った。その先に制作された建築作

品の分析については、今後の研究へと引き継がれる。
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の全体像を描く作業の一部であるため、主に荒川を対象に記述する。

（3）　 宮川淳「ふたたびジル・ドゥルーズの余白に　荒川修作によせて」『宮川淳著作集Ⅰ』美

術出版社、1980年、522頁（初出：『みづゑ』1975年、842号）。

（4）　 ジル・ドゥルーズ『意味の論理学 上・下』（小泉義之訳）河出書房新社、2010年。

（5）　 荒川＋ギンズ、前掲書、163頁。（Gins and Arakawa, op. cit., p. 85.）「建築する身体」と「建

築的身体」は、どちらも Architectural Bodyの訳語である。

（6）　 同上、52-3頁。（Ibid., p. 10.）

（7）　 同上、54頁。（Ibid., p. 11.）

（8）　 同上、57頁。（Ibid., p. 13.）

（9）　 同上、67頁。（Ibid., p. 21.）

（10）　 同上、40頁。（Ibid., p. 2.）

（11）　 荒川修作、マドリン・ギンズ『意味のメカニズム　進行中の著作（1963-1971, 1978）｜荒

川修作の方法に拠って』（瀧口修造訳）ギャラリーたかぎ、1979年。Arakawa and Madeline Gins, 

THE MECHANISM OF MEANING: Work in progress (1963-1971, 1978) based on the method of Arakawa, 

New York, H.N. Abram, 1979. Arakawa and Madeline Gins, Le mécanisme du sens :Work in Progress 

(1963-1971,1978) Basé sur la méthode d'Arakawa, Serge Gavronsky trans., Paris, Maeght Editeur, 1979. 

（12）　 荒川、ギンズ、同上、2頁。



47

『第 74回美学会全国大会　若手研究者フォーラム発表報告集』（2024年 3月刊行）

ジョルジョ・アガンベンにおける inoperosità の美学
—— 美学の破壊から芸術機械の不活性化へ ——

竹下涼

はじめに

　イタリアの哲学者ジョルジョ・アガンベン（G. Agamben, 1942-）は、2000年以降の

政治社会を象徴する記念碑的な著作『ホモ・サケル』を契機に、生政治の理論家とし

て受容が進んできた。少なくとも、アガンベンは近年もっとも重要な政治哲学者のひ

とりとして受け入れられている。その一方で、アガンベンのキャリア全体を見たとき、

そこには「二人のアガンベン」が見出される。こう述べたのは同じくイタリアの哲学

者アントニオ・ネグリであった（1）。「二人のアガンベン」とは、すなわち、政治的な

アガンベンと形而上学的なアガンベンである。そこにもう一人のアガンベンを加えて

もいいだろう。「文学的なアガンベン」である。ワトキン（2010）は、文学・芸術・言

語といったテーマを包括的に含む初期のアガンベンを「文学的なアガンベン」と名づ

け、そこにアガンベンに一貫した哲学的関心の原型を見出そうと試みている（2）。本

論文が扱うアガンベンの美学思想もまた、この第三のアガンベンに光を当てるものと

なるだろう。

　さて、本論文ではアガンベンの美学思想を取り上げる。主な参照先となるのはアガ

ンベン最初の著作『中味のない人間』（1970）と比較的近年の著作『創造とアナーキー』

（2017）である。これら二つの著作はおよそ半世紀というその年代的な隔たりにもか

かわらず、同じ主題を共有している。一方では美学の破壊が喫緊の問題として語られ、

他方では近代の芸術機械はすでに不活性化しているのだと述べられる。また、両著作

で特権的な役割を果たす作品の例として言及されているのは、マルセル・デュシャン

のレディ・メイドである。初期のアガンベンは、芸術の歴史をポイエーシスからプラ

クシスへの移行過程とみなし、ポイエーシスの回復をもって美学の破壊を主張する。

他方、後期では、ポイエーシスが前期で果たしていた理論的な役割は決定的に消失す
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る。ローチ（2020）は、両著作の間の理論的な変容に着目しながら、初期のポイエー

シスが後期の不活性化や無為といった概念に取って代わられることを論じている（3）。

それは正しい。だが、そう言い切れるのか。ポイエーシスは本当に失われたのか。そ

れが本論文の出発点である。

　以下、本論文の議論の道筋を明確にしておく。まず、『中味のない人間』において

アガンベンが何を相手取って議論を展開しているのかを確認する。それを足場として

次に、『創造とアナーキー』における作品の消失と芸術機械の不活性化の問題を概観し、

ポイエーシスがアガンベンの理論のうちでいかなる変容を被りつつ論じられているか

を検討する。

１．美学の破壊

　アガンベンはさしあたって芸術作品ではないものを明確にしている（4）。それをテー

ゼのようなかたちに直すと次のようになる。

①芸術作品は文化的な「価値」ではない。

②芸術作品は鑑賞者にとっての特権的で美
エ ス テ テ ィ ッ ク
的感性的な対象ではない。

③芸術作品は芸術家の意志や創造力の表現ではない。

　まずはここを出発点としてアガンベンの美学批判に迫っていくことにする。上の

テーゼによれば、アガンベンにとって、芸術作品とは単なる文化財ではないし、カン

ト的な意味での美
エ ス テ テ ィ ッ ク
的感性的な対象でもなく、ロマン主義的な天才崇拝の対象でもない。

とりわけ重要なのは、三つ目のテーゼである。アガンベンは、芸術作品のうちに、あ

るいは背後に、芸術家の意志を見てとる見方を一貫して斥ける。言い換えれば、芸術

作品を芸術家の「メッセージ」として捉えるような芸術観をアガンベンは斥けている。

とはいえ、こうしたロマン主義的な芸術観は素朴ではあるにせよもはや一般的なもの

であることも確かである。しかし、芸術家の意志が作品に優越するとみなしてしまえ

ば、作品それ自体はあくまで芸術家に対して二次的・派生的なものにとどまらざるを
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えないだろう。

　アガンベンは、プラクシスというのが行為をつうじてなされる意志の表現であるこ

と、単に作ること一般を意味するポイエーシスよりもプラクシスが重視されてきたこ

と、その理論的な母型を古代ギリシアの思想に遡りながら近代に至るまで歴史的に明

らかにしてゆく（5）。ここにポイエーシスに対してプラクシスを優位におく近代美学

の構造が象徴的に見出される。それは意志をあらゆる創造の根源におくことから「意

志の形而上学」と呼ばれる。アガンベンが主に批判の対象としているのが、こうした

「意志の形而上学」としての近代美学である。

　それでは、アガンベンにとって芸術作品とは何であるのか。少々圧縮的に言ってし

まえば、それは「人間がそこに生きている世界、そこでしか行為し認識することがで

きないような空間を開示するものである」（6）。抽象的な定義ではあるものの、アガ

ンベンが作ること一般というポイエーシスに即して人間と世界との関係を思考するこ

とを重視していることを鑑みればけっして理解不可能ではないだろう。人間はベルク

ソンが定義したように本来的に「ホモ・ファーベル（工作人）」である以上、作ること

と生きることとが切り離しがたく結びついた存在である。アガンベンにとって、芸術

作品の中心にあるのは、こうした世界や空間、そしてそこで営まれる人間の生といっ

たポイエーシスの経験である。

　アガンベンは、ポイエーシスの経験をその中心にもつ芸術作品の根源的な構造を「リ

ズム」という語で指し示している。ここでリズムという語でアガンベンが意図してい

るのは、ギリシア語で形態を意味する「リュトモス」である（7）。では、そのような

リズムとはどのようなものであるのか。それは次のように特徴づけられる。

①リズムとは通時的な時間の流れを宙吊り・停止させるものである。

②リズムとは物を芸術作品へと変える定量化しえない要素である。

　まず、リズムは日常的な時間の宙吊り・停止として理解される。それは同時に連続

する時間に区切りを設け、また別の時間へと移行することを含意している。アガンベ

ンはリズムによって宙吊りにされた時間の経験を「根源的な時間」と呼び、そこから
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人間の生とそれが営まれる時間や空間が開かれると考える。次に、リズムは時間的な

区切り・空間的な区切りである限りで、ある物に形を与え、それを作品へと変える。

リズムは芸術作品を芸術作品たらしめる一つの要素（部分）でありながら、それ自体

は表立って現れてこないような一つの形式（全体）としても理解される。このような

捉えどころのないリズムの構造によって芸術作品はそのものとして立ち現れてくる。

　さて、美学の歴史的な過程においてポイエーシスが背景化してゆくことをアガンベ

ンは折に触れて指摘するわけだが、その状況証拠として持ち出される例がレディ・メ

イドとポップ・アートである。たしかに、レディ・メイドとポップ・アートはポイエー

シスにその本質があるというよりも、非芸術と芸術の境界を問うという実践的な側面

が強調され、そのようなものとして現代芸術のコンテクストを形成している。アガン

ベンは、ここにポイエーシスの疎外を見てとる。そしてとりわけ、デュシャンのレディ・

メイドを「ポイエーシスのもっとも疎外された形式」であると評価する（8）。このよ

うにポイエーシスが抑圧された状況にあって、アガンベンは美学の破壊が急を要する

ものだと主張する。とはいえ、その破壊はいかにして行われるのか。

　美学の破壊、これをアガンベンは芸術作品の「伝承可能性」の破壊と言い換えてい

る。これについては上で確認した「芸術作品ではない」とアガンベンが定義していた

ものが理解の手がかりになるだろう。まず伝承可能性とは、おおまかにコミュニケー

ションに関わるものだと理解することができる。例えば、ある作品の意味や価値を解

読する際には一般にアート・ワールドと呼ばれている芸術のコンテクストについての

理解が必要になる。それはときに芸術家＝作者の意図やメッセージを含む場合もある

だろう。このようにして歴史的に編まれたコンテクストや制度によって、ある作品に

ついての理解が可能となる。とはいえ、アガンベンにとって芸術作品は芸術家のメッ

セージを伝達するコミュニケーションのネットワークによってその本質を規定される

ものではない。そこでアガンベンは「引用」という手法による伝承可能性の破壊を主

張する。「引用」とは、蒐集家が雑多な骨董品を一緒くたに集めるようにコンテクス

トの埒外で対象を「引用」し、そのようにして、対象それ自体の価値や意味を内包す

る秩序を破壊することを含意している（9）。

　この「伝承可能性」の破壊によって生じるショックを異化効果として巧みに取り入
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れたのがボードレールなのだとアガンベンは評価している（10）。だが、ここには疑問

／検討の余地があるように思われる。すなわち、ボードレールが美学の破壊を敢行し

た優れた芸術家であるならば、そこでなされる美学の破壊というのは反転して「破壊

の美学」になりはしないのかということである。とすれば、そこには美学とその破壊

の逃れがたい循環構造が指摘できないだろうか。たしかに、初期のアガンベンは破壊

によってポイエーシスの回復を目論む。しかしそれは果たして成功していると言える

のか。デュシャンのレディ・メイドもボードレールと同じだけ破壊の美学であると同

時に美学の破壊ではないのか。こうした事情を加味してか、後期の芸術論では、アガ

ンベンは破壊から不活性化へと語彙を変え、デュシャンの再評価をすることとなる。

２．芸術機械の不活性化

　初期のアガンベンは美学の破壊によって宙吊りや停止といったリズム的な構造をも

つという、芸術作品に内在するポイエーシスの経験を回復しようとする。それによっ

て、人間の生が営まれる世界が開示されるのだと述べられていた。人間の生を重視す

るアガンベンに特徴的な思想はそれ以来、とりわけ彼の政治思想において、保持され

つづけることになる。しかしながら、後期の芸術論においてアガンベンは作品の消失

という事態に直面することになる。そこにアガンベンは近代美学の不活性化を見てい

る。初期においてポイエーシスの経験を担保していた作品は、後期においてはその

不在として立ち現れてくる。こうした作品の不在を示す範例としてアガンベンはパ

フォーマンスとレディ・メイドを取り上げている。

　まず、パフォーマンスにおいては、行為そのものが作品として提示される（11）。そ

こには行為者と区別されて外部化される作品がないために、ポイエーシスともプラク

シスとも断定しがたい作品なき創造行為と呼べるものが登場した。アガンベンによれ

ば、パフォーマンスはポイエーシスでもプラクシスでもないと同時にポイエーシスで

もプラクシスでもある。このように両者が不分明に混淆した第三項をアガンベンは「身

振り」と呼ぶ（12）。

　他方で初期のアガンベンが「ポイエーシスのもっとも疎外された形式」であるとし
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ていたデュシャンのレディ・メイドは重要なアクターとして再登場する。アガンベン

によれば、レディ・メイドは近代の「芸術機械」を不活性化する契機として立ち現れ

てくる。ここで芸術機械と呼ばれているものは、作品と創造行為を媒介しつつそれら

を結びつける芸術家を中心におく芸術の制度やシステムであり、これは初期のアガン

ベンが「意志の形而上学」と呼んでいた近代美学とほとんど同型の構造をもつ（13）。

それではレディ・メイドはいかにして芸術機械を不活性化しているのか。

　デュシャンは、本来、日常的な使用の対象である便器を美術館に持ち込むことで、

無理やりそれが芸術作品として立ち現れるようにしている、とアガンベンは述べてい

る（14）。そこにはポイエーシスが存在しない以上、創造行為は存在しない。またデュ

シャンは芸術家として振る舞っているわけでもない。彼は R. Muttという偽名によっ

て作品と無関係でいることができる。芸術作品もなければ、創造行為もなく、芸術家

もいない。工業製品が突然美術館にもたらされるということによって引き起こされる

異化効果を除けば、そこには何も生起していない。こうしたデュシャンの「身振り」は、

異化効果が持続する限りで、芸術機械に見かけの運動をもたらす。しかし、その運動

は見かけのものであり、作品・芸術家・創造行為を結びつけている芸術機械は空回り

している。アガンベンはそう考えることでデュシャンのレディ・メイドを肯定的に評

価する。

　作品の不在を前にして、初期のアガンベンが美学の破壊と呼んでいたものは、芸術

機械の不活性化というかたちで奇しくもデュシャンによって実現されていたように思

われる。芸術機械についてアガンベンは、それを放棄し没落するがままにしておくべ

きだと提案している（15）。というのも、芸術機械もまた作品の背後に芸術家の意志や

創造力を見い出す装置として機能しているからである。アガンベンは、芸術家を特別

な存在とみなす代わりに、家具職人の生き方が家具を作ることと切り離しえないのと

同様に、芸術家もまたみずからの生を〈生の形式〉として構成しようとする人間の生

き方の一つとして理解するように求めている。

　とはいえ、ここには消化不良の問題が残されている。ポイエーシスの行方である。

初期においてポイエーシスは作品と密接に結びついていた。であるならば、作品の消

失とともにポイエーシスもまた消え去ってしまったのか。そうではない、と応答した
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い。事実、「創造行為とは何か」という論考のなかで、アガンベンはポイエーシスを

再び取り上げ、それを抵抗行為と結びつけている（16）。そうすることでアガンベンは

かつて停止や宙吊りと呼んでいたリズムの概念を不活性化や無為といった概念へと密

輸入しているのである。これがわれわれのさしあたっての仮説であり、以下で検討さ

れることである。

３．創造行為と抵抗行為

　アガンベンは創造行為とは何か、ひいては創造する能力とは何かということを

現
エネルゲイア
勢態と潜

デュナミス
勢力というアリストテレスに由来する二つの概念を手がかりに展開してゆ

く。一般にある能力を有しているということは、その能力を潜
デュナミス
勢力にある状態から

現
エネルゲイア
勢態へと移行させることができることによって理解される。例えば、建築家が建築

家の能力をもっていることは、実際に家を建てるといった能力の実現によって理解さ

れる。ここで重要なのは、「できる」という能力は「しないこともできる」という能

力をも含んでいるということである。たしかに、建築家は現に建築の能力を発揮して

いないときであってもその能力を有していると言える。

　ここで「しないこともできる」という能力に対置されるのが「せずにはいられない」

ということであり、これは能力とはみなされない。というのも、アガンベンにとって

能力とはその度ごとにオンとオフを切り替えたり、あるいはテレビの音量を調節する

ように、行為を自由にコントロールできるということに関わっているからである。

　これを創造行為へと送り返せば、芸術家とはたしかに創造する能力を有している者

でありながら、その内的な創造力に抵抗する能力をもつ者のことであると言える。こ

こでアガンベンは抵抗する（resistere）という語がラテン語のシスト（sisto）に由来し、

語源的に「さえぎる、停止させる」こと、あるいは「止まる」ことを意味するのだと

示唆している（17）。ここに初期のリズム概念への目配せがあったとしても不思議では

ないが、リズムと抵抗行為を関連づける記述は、管見の限り、存在しない。

　創造行為のうちで果たされるこの抵抗行為によって、芸術家は潜
デュナミス
勢力が現

エネルゲイア
勢態へと

移行するのをさえぎり、押しとどめる。そのことによって、現
エネルゲイア
勢態のうちに潜

デュナミス
勢力を
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保存することができるのだとアガンベンは述べる。つまり、能力が発揮されるのは、

創造と抵抗との緊張関係のうちにあって、完全には現
エネルゲイア
勢態へと至らないということに

よってであり、言い換えれば、現
エネルゲイア
勢態には汲み尽くされないものとして保持されるこ

とによってである。アガンベンはそのように現
エネルゲイア
勢態のうちに潜

デュナミス
勢力を保存することを、

潜
デュナミス
勢力を働かなく（inoperoso）させること、潜

デュナミス
勢力それ自体を宙吊りにし呈示するこ

とであるとパラフレーズしている（18）。

　とはいえ、働かなくさせること、それ自体を宙吊りにし呈示することとは何を示し

ているのか。アガンベンはその範例として詩作品一般に見られる自己言及性を挙げて

いる（19）。詩は言語によってある意味内容を表現する。つまり、第一に意味の表現（メッ

セージ）として捉えられる。それと同時に、詩は音楽的な側面を有している。韻律によっ

て生み出される言語のもつ音声それ自体もまた詩作品を構成している。詩的言語の音

楽的リズムが聴き取られるとき、意味は括弧に入れられ、そのとき詩作品は単に意味

の表現であるのみならず、「意味の表現」の表現として、自己言及的にみずからを呈

示する。それをアガンベンは、言うことの能力を宙吊りにし不活性化することである

と考える。アガンベンがたびたび無為（inoperosità）という語によって言い表そうと

しているのは、このような宙吊りの経験である。そして、ここに働いているのがポイ

エーシスの抵抗行為としての側面であると言えるだろう。

　アガンベンは、「人間に固有の働きとは何か」と問う『ニコマコス倫理学』のアリ

ストテレスに対して、無為や不活性化でもって応答する。つまり、「しないこともで

きる」ということ、これこそが人間に固有の能力なのだと応答するわけである。本来

的に無為であるような人間の生き方をアガンベンは観想的な生と呼ぶ。それは可能性

として考えられた生のことであり、アガンベンの言葉を借りれば、「この観想的な生

において、ひとはあらゆる行為において無為となり、ただみずからの生の可能性を生

きる」のである（20）。そのようにして人間はみずからの生を〈生の形式〉として構成

する。
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おわりに

　簡潔に振り返ろう。本論文の中心的な問いは、初期から後期にかけてアガンベンの

美学はどのような変容を被ったのか、また初期において重視されていたポイエーシス

は後期のアガンベンの理論においては消失してしまったのか、ということである。そ

れに対するわれわれの応答は、以下である。①まず美学の破壊・作品・ポイエーシス

といった初期のテーマは、芸術機械の不活性化・作品の不在・無為へと変容した。②

そして後期では姿を消したように思われたポイエーシスは、創造と抵抗との緊張関係

のもとに再び光を当てられることとなり、人間の本質を規定する無為として呼び戻さ

れる。ここにおいて、初期には美学の破壊の契機として作品やポイエーシスの経験の

中心をなしていた宙吊り・停止といったリズムの概念が、後期においては不活性化の

契機として、ひいては創造行為を人間の〈生の形式〉たらしめる抵抗行為としてアガ

ンベンの美学思想に再びもたらされたのだと考えられる。
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マーク・ロスコ《ロスコ・チャペル壁画》にみる
次世代の美術動向への応答

森卓也

はじめに

　1940年代後半から 50年代にかけてアメリカで隆盛した美術動向である抽象表現主

義の画家マーク・ロスコ（Mark Rothko, 1903-1970）は、1971年にアメリカのヒュース

トンに建立されたチャペルのために《ロスコ・チャペル壁画》（1965-67）を制作した。

画家の名を冠したこのチャペルは当初、同地のフランス人コレクターであるジョン・

デ・メニルとその妻ドミニクによってカトリック教徒のために計画されたが、最終的

には多くの宗教に開かれたチャペルとして献堂された（1）。

　チャペルの外観は簡素な煉瓦造りで、内部空間は幅・奥行きがそれぞれ約 15メー

トル、高さが約６メートルの八角形の構造をしている。北側・東側・西側の壁面には

それぞれ三連画が、残りの５つの壁面には単体の壁画が１点ずつ設置され、作品は計

14点の壁画によって構成されている（2）。これらの壁画は、大きく２つの様式に分類

できる。一方は黒紫色のみによって描かれたモノクロームの壁画で、北側の壁面の三

連画と、北東・南東・南西・北西の４つの斜面に１点ずつ設置されている。他方は黒

紫色の地の上に明瞭な輪郭の黒い矩形が描かれた壁画で、東側・西側の三連画と、南

側の壁面に設置されている。ロスコはこれらの壁画を丸３年の時間を費やして完成さ

せたが、その後建物が出来上がるのを待たずして自ら命を絶ってしまった。現在チャ

ペルにある壁画は、ロスコによる生前の指示を参考にして設置されたものである（3）。

　《ロスコ・チャペル壁画》は最晩年に制作された大作であることから、主にロスコ

の制作理念との関わりの中で画業の集大成として論じられてきた。シェルドン・ノー

デルマンは壁画と建築の双方から本作品の構造についての緻密な分析を試み、ロスコ

が壁画と建築を統合させた理想の鑑賞空間を作り上げるに至った点を明らかにした（4）。

またロバート・ローゼンブラムは、自身の絵画の鑑賞体験を宗教的な体験になぞらえ
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たロスコの発言（5）を取り上げ、伝統的なキリスト教の図像を用いずに宗教性を備え

た絵画を制作したドイツロマン主義の系譜に本作品を位置付けた（6）。しかし、チャ

ペルの建立前にロスコが自ら命を絶っている事実を考慮すると、ロスコによる純粋な

制作理念の追求という、内発的な動機のみを作品に認めるのは難しいと考えられる。

その点に関して、ロスコの伝記研究者ジェイムズ・E・B・ブレズリンは、抽象表現

主義への反動として 1950年代後半から台頭してきたネオ・ダダやポップ・アートと

いった次世代の美術動向に対するロスコの葛藤の様子を仔細に記述しているが（7）、

それらがロスコにいかなる影響を及ぼしたのか、またロスコがいかなる応答を試みた

のかについては、管見の限り十分な研究がなされていない。

　そのため本稿では、次世代の美術動向への応答という観点から《ロスコ・チャペル

壁画》を捉えなおし、ロスコが本作品に込めたであろう意図について考察する。

１．ロスコの制作理念と作品の様式変遷

　次世代の美術動向との関係について論じる前に、本章ではまず、手稿の執筆などを

通じてその後の画業に通底する制作理念が形成されていく 1940年代以降の作品を概

観しながら、ロスコの制作理念について確認する。

　1940年代前半、ロスコは普遍性への志向から神話の主題やシュルレアリスムの手

法を用いた絵画を多く制作した。ロスコにとって真の芸術とは、芸術家の表現が個別

的な現実を超えて普遍的な象徴性を帯びた時にのみ生み出されるものであり（8）、神

話や無意識の世界は人間にまつわる、時間や場所を超越した普遍的な精神を象徴する

ものであった。「芸術は常に究極の普遍化（the final generalization）である。芸術はい

かなる状況に対しても、無限性を暗示する何かを与えるものでなければならない」（9）

「私は人間の基本的な感情 ——悲劇、恍惚、運命——（basic human emotions -tragedy, 

ecstasy, doom）などを表現することにのみ関心がある」（10）という彼の言葉には、普

遍性への志向がよく表れている。

　1940年代後半からロスコは、抽象的な色彩と形態によるマルチフォームの様式へ

と移行した。具象的なモチーフによって「人間の基本的な感情」という主題を説明的
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に伝える手法に限界を感じたロスコは、新たに抽象的な色彩と形態が流動し合う絵画

を制作し始めた。「画面空間内の運動性や流動性を知覚した鑑賞者が、その視覚から

の情報に自身の身体性を結びつけることによって」（11）喚起される「運動の感覚（a 

sensation of movement）」（12）を鑑賞体験の軸に据えることで、普遍的な主題を直接の

体験として伝達しようと試みたのである。1949年以降、マルチフォームにおける抽

象的な色彩と形態の多様なパターンは、カンヴァスに曖昧な輪郭の矩形を浮遊させる

代表的なロスコ様式へと整理されていった。

　この「運動の感覚」は、観者を作品と一対一でじっくりと対峙させることで初めて

生み出されるものであったため、ロスコの関心は絵画単体だけでなく観者を取り巻く

鑑賞空間全体へと広がっていった。そのような背景の中で、ロスコは 1950年代末か

ら 60年代前半にかけて 2つの壁画制作 ——高級レストラン「フォー・シーズンズ」

のための《シーグラム壁画》（1958-59）とハーヴァード大学のダイニング・ルームの

ための《ハーヴァード壁画》（1962）——の機会を得た。しかし、《シーグラム壁画》

では理想の鑑賞空間が得られずロスコ自身によって契約が破棄され、《ハーヴァード

壁画》では直射日光で壁画が著しく変色して撤去されてしまうなど、鑑賞空間全体を

作り上げるというロスコの願いが十分に果たされることはなかった。

２．次世代の美術動向の台頭とロスコの葛藤

　ロスコら抽象表現主義に対する反動として、1950年代後半からはネオ・ダダが、

60年代前半からはポップ・アートが台頭してきた。彼らは日用品や雑誌・広告のイメー

ジなど、大量消費社会において流通するモチーフを自らの作品に引用し、美術と大衆

文化の境界の解消を試みた。キュレーターのスーザン・デヴィッドソンは当時の状況

を以下のとおり総括している。

表現や身振り——1940年代後半から 50年代初頭にかけてポップに先行した抽象

表現主義に顕著な特徴——は、流用された広告のイメージをもとにした、ありふ

れたオブジェのクールで冷淡で、機械的なイラストレーションに取って代わられ
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た。（13）

　例えばジャスパー・ジョーンズの《旗》（1954-55）（14）は、平面的な色彩と激しい

筆触によってカンヴァス全面に星条旗が描かれている。抽象表現主義を擁護した批評

家のクレメント・グリーンバーグは「平面性」を絵画の本質的な要素とみなしたが（15）、

ジョーンズはもとから平面的なモチーフを再現描写することで「平面性」を保持した

まま具象的な絵画を作り上げた。批評家のルーシー・リパードは、「デュシャンはレ

ディ・メイドのオブジェを芸術にした。今ではジョーンズがそれをさらに推し進め、

オブジェを１枚の絵画にした」と評価している（16）。またアンディ・ウォーホルの《キャ

ンベルのスープ缶》（1962）（17）は、シルクスクリーンを用いて 32種類のスープ缶が

ひとつずつカンヴァスに印刷されており、まさにスープ缶が商品棚に陳列されている

ような印象を与えている。大量消費社会のモチーフだけでなく機械的な印刷技法も引

用することで、ウォーホルは作品を大衆文化で流通する記号化されたイメージそのも

のに変容させた。批評家のハル・フォスターは、ウォーホルに代表されるポップ・アー

トが有する性質を以下のとおり指摘している。

ポップは、大量消費経済のなかでモノとイメージはいかにしてシリーズ量産的か

つシミュラークル的になっていくのか、商品はいかにして記号として機能するの

か、また逆に記号はいかにして商品として機能するのか、をわれわれに示す。（18）

　このように、次世代の美術動向は美術と大衆文化の境界の解消を試みることでモダ

ニズムが規範としていた作品の唯一性・独創性に揺さぶりをかけ、代わりに反復的な

性質をもたらした。ロバート・ラウシェンバーグの連作《ファクトゥムⅠ》《ファク

トゥムⅡ》（1957）（19）は、印刷物や布を張り付けたカンヴァスに絵具の激しい筆触や

滴りを重ねた絵画が、互いに瓜二つのイメージとなるように２点組で制作されている。

ここでは大量消費社会のモチーフを引用したネオ・ダダやポップ・アートだけでな

く、一見して特定の画家を認識できる代表的な様式を持つロスコら抽象表現主義の作

品も、本質的には反復性を有しているという事実が露呈されている。この点について
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批評家のイヴ゠アラン・ボワは、「抽象表現主義のシリーズ量産的な性質は結局、こ

の運動の終焉を早めたと言われている運動——ポップ・アート——と大いに共通して

いた」と両者の共通性に着目している（20）。

　反復性を有する作品は、膨大なイメージが氾濫する戦後の大衆文化においては、日

用品や広告・雑誌のイメージなどと同様に記号化されたイメージとして瞬時に消費さ

れてしまう。特に、一見して特定の画家を認識できる代表的なロスコ様式は、記号と

して最良の性質を備えていたと言えるだろう。ロスコの作品は 1950年代後半から新

興富裕層の投資先として注目を集め、同時に室内装飾品としても扱われるようになっ

たが、ブレズリンはそうした状況を「『ロスコ』はイメージとなり、流行の服のよう

に複製可能で、刹那的なものになった」と形容している（21）。作品が記号化されたイ

メージとして扱われることで、抽象的な色彩と形態の内側に込められた普遍的な主題

は十分に看取されなくなってしまった。

　こうした事態は、普遍的な主題を直接の体験として伝達することを追求していたロ

スコにとっては到底許容できないものであったと考えられる。1958年にレオ・キャ

ステリ画廊で開催されたジョーンズの個展で星条旗や標的の作品を観たロスコは「こ

ういうものを追い払うために、私たちは何年もかけた」と不満を露わにし（22）、散歩

中に偶然ウォーホルに出くわした際には一言も口をきかずに立ち去ったという（23）。

また、自らの作品が投機的に売買されていく状況に対しては、「今では自分の絵画は

絵画として好かれているのではなく、株式市場の有望株としか感じられない」と嘆い

ている（24）。ユダヤ人にルーツを持ち、カトリック教徒ではないロスコがチャペルの

壁画制作を引き受けた背景には、次世代の美術動向に対して葛藤を抱え、応答の必要

に迫られていた状況があったのではないだろうか。

３．次世代の美術動向への応答

　前章でみてきたとおり、次世代の美術動向によってロスコの作品は記号化されたイ

メージとして扱われるようになった。特に、ウォーホルが多用したシルクスクリーン

の印刷技法が端的に示すように、平面的なイメージほど容易に反復され記号化してし
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まう点は問題であった。そのため、作品が平面的なイメージとして瞬時に消費されな

いよう、三次元的な鑑賞体験を作り上げる必要が生じた。1958年秋にブルックリン

のプラット・インスティテュートで講演を行った際、ロスコは自身の制作する大きな

サイズの絵画について「演劇のようであり、観者は直接的にそこへ参加するのである」

と述べているが（25）、この発言からは当時のロスコが鑑賞体験の三次元性を重要視し

ていたことが窺える。そうした試みは以前の壁画制作でも意識はされていたが、通用

口や全面ガラス窓を持つダイニング・ルームでは自由に使用できる壁面が限られてお

り、いまだ壁画単体の平面的なイメージが前面に出るものとなっていた。

　一方《ロスコ・チャペル壁画》では、建築と壁画の双方において、以前とは異なる

固有の特徴を確認できる。まず建築においては、八角形の鑑賞空間を有する点である。

チャペルの建築家が最初に提出した建築プランは四角形であったが、ロスコ自身が建

築プランの策定にも積極的に関与して八角形へと修正させた（26）。これにより、観者

は以前よりも壁画に取り囲まれた状態に置かれることとなった。次に壁画においては、

色調のさらなる暗化と、モノクロームおよび明瞭な輪郭の矩形を持つ構図が新しく採

用されている点である。《ロスコ・チャペル壁画》は黒紫色のモノクロームか、ある

いは黒紫色の地の上に黒色の矩形が描かれるかで、以前の作品と比較しても色調が一

段と暗く変化している。以前は、例えば《シーグラム壁画》や《ハーヴァード壁画》

のような暗い色を基調とする作品においても比較的明るい色が併用されており、色調

の異なる色彩同士が互いに流動し合うことで「運動の感覚」が喚起されていた。しかし、

本作品では明るい色が排除され、色彩同士の流動性が極限まで抑制されている。また

《ロスコ・チャペル壁画》では矩形を持たないモノクロームの構図と、マスキングテー

プで線引きされた明瞭な輪郭の矩形を持つ構図が採用されている。曖昧な輪郭の矩形

が浮遊する代表的なロスコ様式では、その輪郭の曖昧さによって色彩と形態の流動性

が促進されていたが、本作品では曖昧な輪郭が排除され、形態同士の流動性も極限ま

で抑制されている。

　では、これらの特徴は、三次元的な鑑賞体験を作り上げるうえでどのような役割を

果たしているのだろうか。まず八角形の鑑賞空間は、どの方位の壁画を鑑賞しても同

時に両脇斜面の壁画が視界に入り込むため、壁画単体を平面的なイメージとして認識
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することを困難にする効果をもたらしている。この点についてノーデルマンは以下の

とおり分析している。

壁画のスケールと配置、鑑賞可能な距離、チャペルの八角形のプランと斜面な

ど、こうしたインスタレーションによって与えられた鑑賞条件は、個々の壁画に

対する当面の感覚的な理解でさえも、周囲にちらりと映る隣の壁画とのやり取り

によって関係づけられる前には一瞬たりとも単独では維持し得ないことを確約す

る。（27）

　また既に述べたとおりロスコは、色調のさらなる暗化と、モノクロームおよび明瞭

な輪郭の矩形を持つ構図を採用することで色彩と形態の流動性を極限まで抑制してい

る。ロスコの息子であるクリストファーは、本作品の鑑賞体験について「壁画の色彩

が見え始めるようになるまでは数分の時間を要する」と述懐している（28）。これらの

工夫によってロスコは、壁画を一見しただけではその様式や全体の構造を認識し得な

い状況を作り出し、作品が記号化されたイメージとして瞬時に消費されてしまう危険

性を回避したのである。

　ただし、ロスコはそのために「運動の感覚」の喚起までをも完全に放棄し、観者を

突き放したわけではなかった。ノーデルマンは《ロスコ・チャペル壁画》が依然とし

て色彩と形態の流動性を残している点について、例えばモノクロームの壁画では、周

囲の白い壁面や両隣の明瞭な輪郭の黒い矩形を持つ壁画との対比で鑑賞された場合に

は、壁画は文字通りのモノクロームとなるが、より近くでモノクロームの内部が鑑賞

された場合には、それまで消散していた形態が画面内に立ち現れてくると分析してい

る（29）。つまり、壁画単体の画面空間内における色彩と形態の流動性が極限まで抑制

されている代わりに、隣接する壁画同士や、壁画と壁面の相互作用を通じて鑑賞空間

全体で流動性が実現されているのである。

　《ロスコ・チャペル壁画》は、ただ一点からの視覚のみでは決してその全容を認識

することができず、観者自身の身体動作を通じて何度も視点を変えながら、三次元的

に鑑賞体験を積み上げていかなければならない作品となった。そして、そのように身
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体性を伴い、時間的な幅をもって「運動の感覚」が喚起される三次元的な鑑賞体験は、

容易には反復されない一回性を再獲得するに至っている。かつてロスコは、「私が画

家になったのは、絵画を音楽や詩と同じくらい深い感動を呼び起こすレベルに引き上

げたかったからだ」と述べたが（30）、《ロスコ・チャペル壁画》ではまさに、空間芸

術と時間芸術の性質を併せ持つ鑑賞体験が生み出されていると言えるだろう。

おわりに

　以上のとおり本稿では、次世代の美術動向への応答という観点から、《ロスコ・チャ

ペル壁画》に込められたであろう意図についての考察を試みた。本作品には、次世代

の美術動向がもたらした作品の反復性という課題への応答として、観者の身体性を伴

う三次元的な鑑賞体験を作り上げることでその一回性を再獲得するという意図が込め

られていたと考えられる。チャペルでの礼拝行為は、信仰対象の前で賛美歌を歌い、

説教を聞き、一定の形式を持つ所作を通じて祈りを捧げるなど、視覚のみならず五感

を総合して行われる。ロスコは、神聖なものと対峙するように、自らの壁画が鑑賞さ

れることを望んだのではないだろうか（31）。
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クリストファー・ウォールのステンドグラス
—— 近代ガラス工芸史における新素材の意義に基づく考察

方波見瑠璃子

はじめに

　クリストファー・ウォール（Christopher Whitworth Whall, 1849-1924）はアーツ・アンド・

クラフツ運動を代表するステンドグラス作家として知られ、イギリス各地の教会堂や

大聖堂に数多くのステンドグラスを制作した。

　ウォール研究者として重要な P・コーマックによれば、近代ガラス工芸史における

ウォールの重要性はアーツ・アンド・クラフツ運動の流れにおいて、作家かつ教育者

としてステンドグラス作家を育成した点において評価される。一方、ステンドグラス

制作においてウォールがモリスとは対照的な制作プロセスを採用したことは、従来充

分に検討されてきたとは言えないが看過すべきではない。

　ウォールの著作『ステンドグラス制作』（1905年）（1）をめぐっては、これまでその

教育的側面が評価されてきた。しかし筆者は、本書の論点がステンドグラスの主題で

はなく、その制作方法や素材選択についてである点に着目し、本研究においてはウォー

ルの制作を造形の観点から分析する。さらに、ウォールのガラス素材への関心が、同

時代のモダニズムの作家たちのそれと重なる点は注目に値する。

　筆者は未刊行資料や現地調査を含む一次資料の精査に基づき、むしろ彼のガラス素

材の革新的な探求に注目することで、抽象性を増していく大戦後のステンドグラス 

——コンテンポラリー・ステンドグラス（2）——の嚆矢として、彼の意義を再評価す

ることを試みる。とりわけ色ガラスに着目してウォールの制作を再考すると、大戦後

にフェルナン・レジェやル・コルビュジエらによって展開された、逸話性を求めない

平面的、抽象的なステンドグラスの先駆として位置付けられるだろう。

　ウォールとコンテンポラリー・ステンドグラスがそれぞれ取り入れた「スラブ・ガ

ラス（slab glass）」（1-2. 参照）には、共通して厚みがある。ガラスの厚みによってガラ
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ス自体が持つ色彩と透明性が顕在化され、平面的かつ抽象的な表現に向かう。他なら

ぬこのスラブ・ガラスこそが 20世紀のステンドグラスにおいて「色ガラスの復権」

を果たしたことを、本研究での新たな考察として提示する。

１．伝統的なステンドグラス制作の再発見

1-1．分業制への批判

　ウォールのステンドグラス作家としてのキャリア初期である 19世紀後半において、

イギリスのステンドグラス産業を牽引していたのはモリス・マーシャル・フォークナー

商会（1861年設立、1875年にモリス商会に改組）である。そこでのステンドグラス

制作においては、エドワード・バーン゠ジョーンズなどの画家を中心としたデザイナー

が線描を担い、モリスが色彩選択を担う分業制が確立されている。バーン゠ジョーン

ズが手がけた下絵のうち、パウエル社のために描いた下絵《善き羊飼い》（1857年）（3）

がカラーであるのに対し、《聖ヨハネの幻視》（1876年）（4）など商会のために描いた

下絵はほぼモノクロであるという事実からも、商会の分業が裏付けられる（5）。

　分業制ゆえに、ステンドグラスの専門知識はデザイナーにはさほど求められず、ガ

ラス職人が下絵をステンドグラスの構造に則して「翻訳」する際に、下絵から変更が

生じる事例が確認されている。ウォールはこうした変更が弊害となる場面を経験し、

分業制を見直すよう以下のように訴えかける。

大規模な工房では、部門がデザイナー、下絵画家、絵付画家、裁断師、鉛職人、

窯元に分かれており、彼らは原則として、自分以外の部門の仕事を知らない。本

書の重要な論点の一つが、実際に行われているこのような分業を理想的な方法と

する見解への反駁であることは明らかだろう。（6）

　例えばモリス商会作《ユーニス》（1876年）（7）とウォール作《磔刑とエマオ》（1901年）（8）

それぞれの下絵とステンドグラスを見れば、前者は下絵とステンドグラスに乖離があ

る一方、後者は下絵の時点からガラスのカットや鉛線を描き込んでいるため、当初の
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構想を作品に実現している。

　モリス・マーシャル・フォークナー商会（のちのモリス商会）のステンドグラスが絵

画的な手法を用いてもなお成功を収めていた一因として、19世紀後半に円熟期を迎

える、ガラス絵を取り入れた絵画的なステンドグラスの流行が考えられる。

1-2．ゴシック・リヴァイヴァルのガラス絵への批判

　「ステンドグラス（stained glass）」とは、「色ガラス（colored glass）」を「鉛線（came 

あるいは lead）」で繋いで構成された窓あるいはパネルを指す。「色ガラス」とは、ガ

ラスそれ自体に色を焼き付けた着色ガラスを指す。また「絵付け（paint）」は、人物

の顔など線的な描写に用いられる。一方、16世紀以降流行した「ガラス絵（painted 

glass）」は、無色ガラスにエナメルで絵付けを施す技法である。ただしガラス絵の絵

付けは伝統的な線描にとどまらず、イメージそれ自体の描画や彩色にすら応用される。

よって筆者はガラス絵を、色ガラスの衰退に至る直接的な要因と考える。

　16世紀頃からガラス絵が流行すると、色ガラスに代わって絵付けが色彩を担う作

例が多く確認される。例えばジョシュア・レノルズがデザインした《七つの美徳》

（1779-1785年）（9）は、19世紀ゴシック・リヴァイヴァルのステンドグラスの典型的作

例である。本作では色ガラスが接続されるのではなく、無色ガラスの表面に絵付けが

施される。絵付けによってステンドグラスのモザイク的性質は失われ、ガラスの特性

よりもむしろ絵画の特性が強調される。

　ゴシックを理想とする 19世紀のゴシック・リヴァイヴァルは、宗教改革以来衰退

の一途を辿っていたステンドグラス産業に再び活気を与えた点で重要な様式として評

価される。一方、例えば以下に引用する指摘を一例として、ゴシック・リヴァイヴァ

ルはゴシックのステンドグラスの模倣的反復に過ぎないとする評価は少なくない。

近年、ステンドグラスを考古学の観点から判断する傾向がある。多かれ少なかれ、

14-15世紀の模倣作品がある限りこの傾向は存在するだろう。（中略）ピュージン

の情熱は技術の単なる考古学的正確性を追求する方向に向かった。古きクラフト

マンである生硬な図案家が熱心に模倣されているが、しかしオリジナルの持つ精
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神性や魅力は失われ、単なる模倣に陥った。芸術復興において素描を模倣する試

みがある一方で、古代ガラスの質を再生産する試みは見られない。（中略）この

ような現代の盲目的な模倣のために、ステンドグラス産業はおそらく未だかつて

なく醜悪なものとなっている。（10）

　したがってゴシック・リヴァイヴァルのステンドグラスの模倣性は、イメージの表

層的な正確性の重視に起因する。換言すれば、ガラス絵はあくまでも二次元平面に還

元される絵画的な関心に基づいて制作されている。18世紀にはすでに絵画が「芸術」

と同義語になっており、長い衰退期を経たステンドグラスが「芸術」としての正当性

を示すためには、何らかの方法で絵画を示唆する必要があった（11）。

　なお筆者は、先行研究で十分に議論されてこなかったガラス絵の流行における本質

的な争点として、絵付けが色ガラスの代用として捉えられていた点を指摘する。ウォー

ルはこの事実を早くも 1891年に次のように指摘している。

では、ステンドグラスとは何か？　まず初めにお伝えしたいのは、それは「ガラ

ス絵」と呼ばれるものだけではないということだ。窓に人物を描く際には間違い

なく絵付けが必要だが、しかし窓の色は窓それ自体による。絵付けとは、単に茶

色の絵具で人物や形態の影を描くことだ。色彩について考えるならば、正しく色

彩を得る方法はたった一つしかないはずだが、いくつかの誤った方法が存在して

いる。（中略）私がここで言及するのは、「ステンドグラスの代替品」と偽るくだ

らない粗悪品のことである。これらは全て、表面を色彩の膜で覆うことでその目

的を達成する。（中略）真のステンドグラスは、ポートワインが入ったグラスの

ように残すところなく色づいており、その色彩はステンドグラスそれ自体の一部

をなし、その色は実際の製造過程で融解状態で化学的な過程を経てガラス全体に

伝わる。（12）

　ウォールがキャリア初期から一貫してガラス絵を批判している事実は、以下に引用

する著作においても確認できる。
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「絵画のような」「ガラス絵」を獲得するために、我々は何を犠牲にしたのか。「ス

テンドグラス」が犠牲になってしまった。もはやその窓はステンドグラスではな

く、絵を描いたガラスであった。（13）

　ところで、19世紀の絵画芸術はもはや再現性を求めなかったものの、なぜ精緻な

ガラス絵が好まれ続けたのだろうか。19世紀のガラスは絵付けを施す前提で製造さ

れていたため、非常に薄くて密度がなく、塗り残しがあるとまるで穴が開いたように

見える（14）。すなわちガラスの粗悪な素地を隠すために、表面を絵付けで覆うことは

必要不可欠であった。よって、ゴシック・リヴァイヴァルでガラス絵が支持され続け

た要因の一つに、素材の問題が考慮されるべきだろう。以下に引用するように、ウォー

ルは歴史主義に由来するガラス絵の反作用として、ガラス素材の特性を活かしたシン

プルなステンドグラスを主張する。

過去 60年間に行われた建築のさまざまな復興の試みのなかで、作家と建築家の

両方から、古代芸術の何か「一つ」の様式を復活させ、再び国民的な建築様式と

することに賛同を得ようとする主張が頻繁になされてきた。（中略）〔ルネサンスや

ゴシック・リヴァイヴァルといった〕運動は学術的かつ理論的であり、芸術もそうで

あることには変わりはない。そうした復興運動への反作用はいつも素材への回帰

である。その最初の結果はほとんど常にシンプルさの再生なのである。（15）

　こうしたガラス絵への批判から始まったウォールの素材研究の成果の一つに、当時

最新の厚みのあるスラブ・ガラスを導入したことが挙げられる。スラブ・ガラスは古

代ガラスへの関心が高まるなかで開発された新素材の一つである。

２．古代ガラスへの関心と新素材の開発

　イギリスの弁護士であり古物商チャールズ・ウィンストンの著作『イングランドの



72

クリストファー・ウォールのステンドグラス

古ガラスに見られる様式の差異についての研究』（1847年）（16）は、ガラス絵が主流

であった 19世紀において、翻ってガラス素材それ自体を研究する動向の契機となる。

本書に掲載された、12世紀から 19世紀のガラス片からなる蒐集品から無作為に選ば

れた 11片を時系列に並べた図を見れば、時代が下るにつれガラスが徐々に薄くなる

ことは明らかである。19世紀の薄く均質なガラスは加工や運搬が容易であり、ガラ

ス絵に適している。ウィンストンはガラス絵の様式を時代別に分類し（17）、ガラスが

最も厚い 1280年以前を「アーリー・イングリッシュ（初期英国式）」と名付けた。

　ウィンストンの研究を端緒とし、19世紀後半には古代ガラスの美しさが評価され

るとともに科学的分析が盛んになり、ガラスメーカーは薄く均質なガラスとは対照的

な、厚く不均質な中世ガラスの研究に取り掛かる。とりわけ 1899年に建築家エドワー

ド・プライアーがブリテン＆ギルソン社と共同開発した「プライアーズ・アーリー・

イングリッシュ・ガラス（Prior's Early English Glass）」（18）は、厚板ガラスを意味する「ス

ラブ・ガラス（slab glass）」と称されるガラス素材の一種であり、ウォールなど、モリ

ス没後のアーツ・アンド・クラフツ第二世代の作家たちに好意的に受容される。

　20世紀初頭に、素材と色彩に対する関心が高まるなかで開発されたこの素材の最

大の功績は、ステンドグラスの色彩を絵付けではなく色ガラスそれ自体の色彩により

獲得した点、すなわち、色ガラスの復権およびガラスを透過する光の形を捉えること

に成功した点に指摘できる。ウォールは《磔刑とエマオ》（1901年）や《天使と聖人》（1902

年）（19）で、この素材をいち早くステンドグラスに取り入れる。ウォールはそれがも

たらす光の効果を、著作の第 16章「色彩について（OF COLOUR）」にこう記す。

スラブ・ガラスの特別な質感と表面が、木や建築を背景とする作品で非常に役立

つ素材となることがある。光を借りたならば、時にはほとんど何も絵付をせずに

済む場合もある。背後からやって来る灰色の影がガラスのなかで遊び、その色調

を洗練させて絵画的な働きをし、ガラスをさらに美しくする。（20）

　プライアーは、完璧かつ滑らかであることに情熱が注がれていた 19世紀の建築や

ガラスへの批判として、「テクスチャー（texture）」という概念の必要性を主張し、プ
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ライアーズ・アーリー・イングリッシュ・ガラスの不均質な表面にこの概念を体現す

ることを試みる。

私はこの性質〔テクスチャー〕を私たちの視覚に影響を与える表面の特質として定

義づけたい。しかしそれは形も色彩もはっきりとしていない。（21）

ガラスのテクスチャーは、厚みによって生まれる影の揺らぎや、そこに含まれる気泡

に見出すことができるだろう。厚みのある不均質なガラスが生み出す効果は、均質な

ガラスに施した絵付けの美しさを強調するステンドグラスとは一線を画す。

　以上に見たように、ウォールはガラス絵への批判から出発し、色彩と素材それ自体

に主眼を置いた要素還元的なアプローチでステンドグラスの刷新を試みる。色彩と素

材の双方にまたがる「光」という造形要素の問題は、ウォールと協働した作家たちを

はじめ、20世紀初頭の芸術家たちと共有される。ウォールの娘で自身もステンドグ

ラス作家として活躍したヴェロニカ・ウォールは、光を造形要素の一つとして捉え、

次のように述べる。

ステンドグラスの制作において技術的に不可欠な三つの要素がある。それは、ガ

ラス、鉛線、そして光だ……光は私たちのメディウムであり、私たちの色彩であ

る。（22）

ガラスそれ自体による深い色彩を実現したプライアーズ・アーリー・イングリッシュ・

ガラスは、色彩に革新をもたらした一方で、造形の観点から見れば、その厚みはステ

ンドグラスのデザインに平面性、抽象性をもたらす。

３．20 世紀コンテンポラリー・ステンドグラス

　二度にわたる大戦で破壊された教会建築の修復が急務となるなか、過去の模倣が

蔓延っていたステンドグラス産業に対し、表現と技術の刷新を希求する声が高まる。
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1950-80年代にフランスやドイツを中心に盛んになったコンテンポラリー・ステンド

グラスは、聖書の内容を伝達する手段としての伝統的な役割から解き放たれ、光と色

彩の美的価値に重点が置かれた新たな鑑賞体験を供する。

　宗教芸術の刷新という意味で重要なのは、1950年代フランスを中心に展開された

聖なる芸術運動である。マリー゠アラン・クチュリエ神父が主導した機関誌『聖なる

芸術』は、現代芸術家を起用した宗教芸術プロジェクトを紹介する。ここで好意的に

受容された素材が、「ダル・ド・ヴェール（Dalle de Verre）」など、総称してスラブ・

ガラスと呼ばれる厚みのあるガラスである事実は、本研究において重要だ。ダル・ド・

ヴェールは、1930年頃にフランスのステンドグラス作家ジャン・ゴーダンが完成さ

せたとされる技法で、ウォールが用いた素材よりも厚みを増し、豊かな色彩を特徴と

する。通常の板ガラスはカッターで細かくカットされるが、ダル・ド・ヴェールはそ

の厚みゆえにハンマーで大胆に成形され、モザイク的性質が強調される。

　厚みのあるスラブ・ガラスを取り入れたレジェやコルビュジエのステンドグラスで

は、色ガラスは色面の構成として捉えられている。ここでスラブ・ガラスは色面へと

還元されながらもその透明性と厚みゆえに光を造形化し、彼らが求めた空間を光で満

たすことに確かに応答している。ゆえにスラブ・ガラスを用いたステンドグラスは、

20世紀初頭にモダニズムの作家たちが展開した、色彩あるいは素材に自覚的な制作

の文脈から解釈できる。

おわりに

　ウォールは、中世の芸術や自然に発想を得た作品制作や、自身が所属したコミュニ

ティの観点から、これまでアーツ・アンド・クラフツ運動の文脈においてのみ評価さ

れてきた。しかし先述したように、モリスとウォールの制作のあり方が大きく異なる

事実は、これまでの先行研究では見落とされてきた点であり、ウォールの近代デザイ

ン・ガラス工芸史的位置付けを見直す必要がある。

　筆者はウォールの最大の功績を色ガラスの復権に考える。20世紀初頭に登場した

新素材であるプライアーズ・アーリー・イングリッシュ・ガラスは、その厚みゆえに
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ステンドグラスに深い色彩と平面性、抽象性をもたらす。こうした試みは、ガラス素

材の探求、ひいては「自ら輝く壁」（23）としてのステンドグラスの本性を省みる試み

として捉えられる。主題の逸話的表現から離れたコンテンポラリー・ステンドグラス

では、厚みのあるスラブ・ガラスが光と色彩に満ちた美的空間を直接的に創出する。

　ウォールの制作を「ガラス素材の革新的探求」という視点から捉え返すならば、そ

れはアーツ・アンド・クラフツ運動においてのみならず、コンテンポラリー・ステン

ドグラスの嚆矢としても位置付け得るのである。
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A. サン゠レオン著『ステノコレグラフィ』に見出す
クペの歴史的連続性

—— 他の時代のクペとの比較を通じて
吉田久瑠実

第１節 クペの概要と問題設定

1-1．クペについて

　現在上演されるバレエ作品やクラス・レッスンでも頻繁に目にする馴染み深いス

テップの 1つがクペである。このクペというステップは文字通りフランス語のクペ

（couper）、つまり「切る」ことに関連する動作である。流派によって現代のクペの定

義には多少の違いがあるが、イギリスのバレエの教育機関であるロイヤル・アカデ

ミー・オブ・ダンスでは、クペが次のように定義されている。

センター練習の基本要素の１つ。体重移動の一形式。片方の足でもう片方の足を

切り離す動作。多くの場合、仲介あるいは連結のステップ。

One of the basic elements of centre practice. A form of transfer of weight. An 

action in which one foot cuts away the other. Often an intermediary or linking 

step.（1）

　このロイヤル・アカデミー・オブ・ダンスの定義では、クペが片足立ちの場合に体

重のかかっている方の足を切り替える動作と説明されており、流派による違いや地域

差を考慮した普遍性のある定義であると考えられる。一例として、この定義に基づい

たクペの動作例を概説したのが［表１］である。
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準備 左脚を屈曲させ、右脚を左脚の後ろに付ける

第 1 動作 右足を地面に着けてその上に伸び上がる

第 2 動作 左脚を空中で上げる

　一方で、ルイ 14世主導のもとでのちのバレエの基礎にあたる足のポジションや表

現技法などが確立された 17世紀にもクペという動作が存在する。例えば、1700年に

公刊された R゠ A. フイエ（Raoul-Auger Feuillet, ca. 1660-1710）の『コレグラフィ』に

も彼が独自の記譜法を用いて複数の種類のクペを記譜していることが確認できる（2）。

フイエがこの理論書の中で示したクペの表では、クペの実践例が 106例掲載されてい

る。フイエが提示したクペのうち、最も基本的な形式が、ドゥミ・クペと呼ばれる屈

曲と伸び上がり（3）を含む 1歩にさらにすり足の 1歩を加えたフイエの「前方へのクペ」

（[coupé] en avant）（4）である。このように、フイエの時代のクペは屈曲をしてから伸

び上がり、歩を 1歩分進めるステップと理解されている。ただし、フイエの提示した

クペの中には 2歩目の足が地面へと着かずに終わる形式も存在する。例えば、フイエ

の表の「開脚を続ける前方へのクペ」（[coupé] en avant le 2. e ouvert）（5）のように、ドゥ

ミ・クペに続けて動脚（6）を空中で横に広げて保つ形式などがある。「前方へのクペ」

と「開脚を続ける前方へのクペ」を比較した表が［表２］である。これらの例を踏ま

えると、ドゥミ・クペに一身振りを続けたものも 1700年代のクペと認められている

ことがわかる。

前方へのクペ 開脚を続ける前方へのクペ

第 1 動作
ドゥミ・クペ

屈曲して片足を一歩進めて伸び上がる

第 2 動作 １歩 開脚（動脚を空中で横に広げて保つ）

［表１］　現代のクペの例

［表２］　比較：フイエのクペの 2 例
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　このように、現代のクペとフイエの時代のクペはまったく異なる動作である。17

世紀以降にもクペは頻出する動作であり続けたが、たとえ同じステップの名前が使わ

れ続けている場合でも動作の外形が大きく変わっていることに気づく。

1-2．先行研究による指摘

　クペが 17世紀と現在で似ても似つかぬものに変わったことに関しては、これまで

複数の先行研究において指摘が行われてきた。例えば、譲原晶子の論文で時代が進む

につれてクペに変化が生じてきたということを次のように述べている。

17世紀の文献に記録されているクペは現在のクペとは似ても似つかず、なぜ同

じ名称がついているのかが不思議なくらいである。（7）

また、S. N. ハモンド（Sandra Noll Hammond）は 1984年の論文において 19世紀をク

ペの動作の差異が明確化した時代と見なしている。具体的には、［図１］のように 19

世紀初頭のクペが、バロック時代に明確に関係するもの、19世紀独自のもの、現在

とほぼ同じものの 3種類に分類可能であると指摘している（8）。

［図１］　ハモンドによるクペの 3分類（19世紀初頭）
　　　　ハモンドの論文（Hammond 1984）に基づき筆者が作成



80

A. サン゠レオン著『ステノコレグラフィ』に見出すクペの歴史的連続性

このように、従来の研究ではクペの歴史が断絶的に捉えられてきた。ハモンドは 17

世紀から 19世紀の繋がり、19世紀から現代までの繋がりをそれぞれ見出している一

方、19世紀におけるクペの多様化が 17世紀から現代までのクペの繋がりを分断して

しまう一つの契機となっていることを示唆しているのだ。

1-3．本論文の問題設定

　先行研究における指摘を整理した上で、次のような点に疑問を抱く。まず、クペが

どの時代においても途絶えることなく主要なステップとして扱われてきたのにもかか

わらず、現代まで通じる一貫した連続性を見出せていないという点である。また、ハ

モンドの理解では 3分類のそれぞれが具体的にどのような動作であるのかが特定され

ていないことも疑問として挙げられる（9）。そのため、本論文では 19世紀のクペを精

査することで、17世紀から現代までの連続性を見出せないか考察を行う。

　19世紀のクペを把握するためには、クペの動作が記録された 19世紀の資料を取

り上げる必要がある。そのうちの 1つが、当時を代表する作品《コッペリア》（1870）

を振り付けたことでも知られるアルテュール・サン゠レオン（Arthur Saint-Léon, 1821-

1870）が、1852年にパリで出版した『ステノコレグラフィ』である（10）。

　『ステノコレグラフィ』は、練習内容の文章による説明とともに、独自の記譜法（11）

によって多数の練習課題が収録されている著作であり、3つの練習例の中にサン゠レ

オンがクペと呼んでいる箇所が確認できる。『ステノコレグラフィ』に関する既存の

研究としては、ハモンド、譲原、F. パッパチェーナ（Flavia Pappacena）によるものが

ある。次節以降で改めて触れるが、このうちパッパチェーナはサン゠レオンのクペの

一部にフイエとの繋がりを具体的に示唆し、また譲原がサン゠レオンのクペの一部に

現代のクペとの繋がりを具体的に見出している。それを受けて、本論文ではサン゠レ

オンの練習例の復元を通して、17世紀から現在までの連続性が見出せるかどうかの

検証を行う。
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第２節　サン゠レオンの練習例 9・10 のクペ

　サン゠レオンの『ステノコレグラフィ』にクペの記譜が確認できるのは、練習例 9・

10・26の 3つである。このうち練習例 9と 10のクペには類似している部分が多いため、

第２節では練習例 9のみ具体的に検討を行う。

　練習例 9は、前方に進むクペと後方に進むクペが左右の脚でそれぞれ 1回ずつ実践

される練習課題である。以下の［表３］で示した通り、クペに該当する部分は大きく

２段階に分けられる。なお、動作の説明はすべて右脚開始で行うものとする。

準備 両脚の踵を揃えて立つ

第 1 動作
（ドゥミ・クペの名残）
第 1 小節・第 1 拍 ～
第 1 小節・第 3 拍

両脚の踵を揃えたまま膝を屈曲する／左脚は屈曲を維
持したまま右脚が前に踏み出される／踏み出された右
脚の膝が伸びる／右脚の裏側に左脚が添えられる

第 2 動作
第 1 小節・第 4 拍 ～
第 2 小節・第 4 拍

左脚が徐々に腰の横の高さで伸ばされる

　［表３］で示された第１動作は、屈曲に続けて伸び上がりを行うことで歩を進める

ドゥミ・クペの名残である。続く、脚が横に伸ばされる第２動作が１身振りに相当す

る動作になっていると考えれば、フイエの時代のクペの定義にも当てはまることがわ

かる。これに関しては、すでにパッパチェーナが前述の「開脚を続ける前方へのクペ」

に類似していることを示唆している（12）。練習例 10についてもほぼ同じことが言え

るため本論文では割愛する。以上から、パッパチェーナが指摘したように練習例 9・

10のクペはフイエのクペに由来することが確認された。

　他方で、練習例 9・10は現在のクペにまで繋がっていると言えるのだろうか。これ

［表３］　練習例９のクペ
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らの動作が今日までそのままの形で残り続け、現在でもクペと呼ばれている例は筆者

の知る限り存在しない。しかし、動作の一部にクペ以外の名前が付けられて伝わって

いる可能性は考えられる。例えば譲原は、練習例 9のようなクペが現在のピケに変化

したと指摘している（13）。この問題については、第 4節において改めて検討する。

第３節　サン゠レオンの練習例 26 のクペ

3-1．クペの再現と検討

　続いて練習例 26を取り上げる。練習例 26は、跳躍をはじめとする複数の動作が用

いられた練習課題であり、一連の動作の最後にクペが用いられる。この一連の動作は

左右を入れ替えて４回繰り返される。なお、［表４］において練習例 26で実践される

クペの動作内容を示す。練習例 26のクペの箇所については、サン゠レオンがクペ・ドゥ

ス（coupé dessous）と明示している（14）。ドゥスとは、［表４］における第１動作にお

いて、動脚を支脚の下に閉じるように動かすことを意味する。

第 3小節
第 1拍～
第 2拍 

準備 左脚に体重をかけて立ち、
右脚が空中で横に出されている

第１動作 右足を左足の後ろで地面に着けて、両足を揃える

第２動作 右脚に体重を移す /左脚が空中で横に開かれる

 

　練習例 26のクペは本論文の冒頭で示した現代のクペに類似している。なお、この

2つのクペが似ていることはすでに譲原が前掲論文で指摘している（15）。確かに、［表

４］の足を揃えて他脚を出すクペは、本論文で現代のクペの一例として挙げた［表１］

［表４］　練習例 26のクペ
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の動作とも一致する。このように、練習例 26のクペは現代のものに繋がっているこ

とがわかる。

3-2．フイエの時代のクペとの繋がりについて

　前節において練習例 26が現在のクペに繋がっていることを確認できたが、フイエ

の時代のクペからの連続性があると言うことはできるのだろうか。確かに練習例 26

のクペに類似した例として、フイエの『コレグラフィ』には、第１動作で動脚を支脚

の上に重ねてから、第２動作で脚を横に開くクペが挙げられる（16）。ただし、このク

ペは２歩目の開脚した足が床に着いてしまうという点で練習例 26との決定的な違い

がある。さらに、開始の足が横に出されているわけではなく、また動脚が支脚の後ろ

で床の上に着くわけではないため、練習例 26と完全には一致しない。では、17世紀

当時にクペは練習例 26と同様の足運びで行われることがあったのだろうか。

　フイエの舞踊理論書には完全に一致する足運びは確認できなかったが、劇場用の振

付を確認すると、『コレグラフィ』に掲載されたクペよりもさらに近い形式が確認で

きる。それは、フイエが 1700年に出版した劇場用振付集に収録されている〈女性の

ためのサラバンド〉（17）の振付に見られるクペである。なお、練習例 26に近似する

クペが見られるのは第 34小節である。このクペは右脚でドゥミ・クペをした後に空

中で脚を広げる「開脚を続ける前方へのクペ」［表１］である。ただし、１歩目のドゥミ・

クペが左に 90度方向転換をしながら踏み出される（18）。その動作部分を示したのが［図

２］である。

A. サン゠レオン著『ステノコレグラフィ』に見出すクペの歴史的連続性

［図２］　〈女性のためのサラバンド〉における第 34小節の足運び

①ドゥミ・クペを踏み出す　　　②ドゥミ・クペを踏み出した後
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　このクペは、右脚を前に 1歩進めるのではなく方向転換をするために、同じ場所で

揃えるような足の運びになる。そして第２動作として開脚を行うことで、練習例 26

のクペと同様に、足を揃えてから空中での開脚を行う結果となる。

　以上を整理すると、練習例 26のクペはフイエのクペと現代のクペの両者に類似し

ていることが理解できる。したがって、フイエの時代からサン゠レオンの時代を経て

現代までクペは途切れ目なく連続的に変化してきたことが明らかである。

第４節　まとめ

　最後にここまでの議論を振り返りたい。すでに［図１］で示したように、先行研究

では 19世紀初頭のクペが 3種類に分類されていることが確認できる。このように、

従来の研究ではクペの歴史が断絶的に捉えられてきた。それに対し、本論文における

『ステノコレグラフィ』のクペの検証結果をまとめたものが［図３］である。

　［図 3］の通り、本論文ではまずパッパチェーナと譲原の先行研究を参照しつつ、『ス

テノコレグラフィ』に見られる 3つのクペを考察した。さらに、フイエの〈女性のた

めのサラバンド〉のクペを補助線とすることで『ステノコレグラフィ』のクペは全て

フイエのものに由来し、そのうち練習例 26のクペは現代にまで伝わっていることが

［図３］　本論文を踏まえたクペの変遷
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明らかになった。ハモンドの研究では 19世紀初頭のクペを広く対象としているのに

対し、本論文では 19世紀半ばのサン゠レオンのクペのみを扱っているため、［図１］

の図式を全て否定することはできない。ただし、少なくともサン゠レオンに関しては、

19世紀独自のクペは認められず、また 1700年代初頭から現代に至るクペの歴史的連

続性が存在することを確認できた。

　このように、17世紀から現在までのクペの連続性が明確化したからこそ、各時代

でクペがどのように変容したのかという細部にまで踏み込んだ議論ができるように

なった。最後に、フイエが複数提示しているクペのうち、練習例 9・10に至る形式と、

練習例 26に至る形式を改めて取り上げることで、クペの変化について検討を行う。

　練習例 9のクペに関しては、ドゥミ・クペと開脚の関係に変化が生じている。そも

そもフイエの時代のドゥミ・クペについては、上体を低めてから伸び上がり動作を行

うことで、上方への力強い勢いが生じ、さらにこれが音楽の強拍と一致することで強

勢表現になっていることがすでに指摘されている（19）。その後に続く開脚は伸び上が

りの勢いを利用した言わば付随的な動作であると言える。

　一方で、サン゠レオンの練習例 9のクペにも着目しよう。クペの冒頭にドゥミ・ク

ペの名残となる動作があったが、左脚が膝を曲げた形へと移行した後に、一度動作の

流れが途切れてしまっている。つまり、伸び上がって片足立ちになった状態までで一

度動作の勢いが途切れており、この勢いとは別に動脚が横に開かれているのである。

このことは、記譜からも読み取ることができる。記譜上では、［表３］の第 2動作の

部分が「リエ、あるいはレガート （Le Lié ou Legato）」（20）という記号でまとめられており、

開脚が第 1動作のドゥミ・クペの名残の動作とは切れていることが確認できる。この

ように、サン゠レオンの練習例 9におけるクペでは、開脚動作に入るところで一度伸

び上がりの勢いが途切れている。これらを踏まえると、サン゠レオンの時代のクペが

開脚を独立した一動作として見なしているとも解釈できる。このことは、伸び上がり

の結果形成される姿態や、そこから開脚した姿態にもより大きな関心が向かうように

なっていることを示唆している。このサン゠レオンの姿態を見せる踊り方への志向は、

譲原がすでに指摘しているように、当時の舞踊創作において、姿態の造形に興味の中

心が移ったことと関係しているのだろう（21）。
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　次に、練習例 26のクペを再度確認しよう。現代にまで伝わっているクペは練習例

26の動作形式である。また、このクペは両足を閉じて揃える足運びになっている点

でフイエの〈女性のためのサラバンド〉のクペと同じになっている。ただし、練習例

26のクペでは〈女性のためのサラバンド〉のクペに存在したプリエとエルヴェがな

くなっており、つまりドゥミ・クペが見られない。

　では、練習例 26のクペはどのような機能を果たしているのだろうか。結論から言

えば、練習例 26のクペは左右の足をその場で切り替える機能を果たしているのであ

る。練習例 26のクペは、一連の動作の最後に来ているため、クペで左右の足が切り

替えられると、今度は同じ動作を左右逆で始められるような構成になっている。そし

て、この機能は現代のクペでも変わらない。

　練習例 9・10の場合と練習例 26の場合に共通して言えることは、ドゥミ・クペに

1歩あるいは 1身振りを続けるようなドゥミ・クペを核にした単位としてのクペが、

衰退に向かっていることである。そもそもフイエの時代のクペは、ドゥミ・クペに 1

歩ないしは 1身振りを続ける動作形式でさえあれば、その 1歩か 1身振りがいくら装

飾的な動作であってもクペと見なされてきた。足を集めるアサンブレや、両足を打つ

バチュなどの動作を含む場合も、クペと認められてきた。それゆえに、『コレグラフィ』

の表には 106例ものクペが掲載されていたのである。

　これに対して、練習例 26から明らかな通りサン゠レオンの時代には、ドゥミ・ク

ペで始まることがクペであることの条件ではなくなっていた。かろうじてドゥミ・ク

ペの名残が用いられていた練習例 9・10にも、開脚の動作が独立していく傾向が見ら

れた。時間の経過とともにこの細分化が進み、練習例 9・10のクペは解体されて他の

ステップとして現代にまで伝わっている可能性が高い。前述のドゥミ・クペがピケへ

と変化を遂げたという譲原の指摘は、クペの動作の一部が他のステップへと変化した

ことを示す一例として位置づけられるだろう。このようにして、ドゥミ・クペを核に

した単位としてのクペは崩壊していった。反対に、ドゥミ・クペを用いない練習例

26の形式だけが、左右の足の踏み替えを行うという機能性のゆえにクペとして用い

られ続けたのだろう。

　では、いつ頃までドゥミ・クペの有無が動作をクペにカテゴライズする際の指標と
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なっていたのか。この問題については、他の理論家の残したクペを精査することで改

めて検討を行いたい。
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『第 74回美学会全国大会　若手研究者フォーラム発表報告集』（2024年 3月刊行）

アントン・ブルックナーの
《交響曲第５番》におけるフーガの役割

—— 楽曲結尾のコラールとの関係において ——
岡本雄大

はじめに

　アントン・ブルックナー（Anton Bruckner, 1824-1896）は、《交響曲第５番変ロ長調

WAB 105》（1875-1878）の終楽章に大規模な「フーガ」を用いた。本論文はこのフー

ガの役割を明らかにすることを目的としている。本論文が展開するテーゼは次のとお

りである、「《第５番》の終楽章におけるフーガは、フーガという形式が本来的に有す

る『主題の結びつきの可能性の探求』という性質にしたがって諸主題の緊密な関係性

を確認することによって、コラールで楽曲を締めくくるための根拠づけをおこなって

いる」。これを証明し、実際にそれがいかなるやり方でもって実現されているのかを

明らかにすることが本論文の目的である。

　これまでの研究において、このフーガの意義は主に次の３点に見られてきた。

すなわち、①「再現部冒頭における主要主題の獲得を目標とする『高揚・発展 

Steigerungentwicklung 』の手段」（1）、②「連続的な音楽構造を回復するための契機」（2）、

③「主題の対位法的な結びつけによる関連性・統一性の確保」（3）の 3点である。①

について、交響曲にフーガの主題提示の技法を用いるやり方は 18世紀の作品でもし

ばしば見られるが（4）、ベルリオーズやリストはこの手法によってフーガという様式

に潜在しているデュナーミクを交響的な高揚の原理につなぎ合わせた（5）。確かにブ

ルックナーのフーガにもこのような側面は認められるが、一方で、それは断続的な高

揚の過程に部分的に関与するだけであり、楽曲全体の進行を考慮すると、これほどま

でに大規模なフーガを用いたことに対する根本的な理由にはならない。②について、

はじめ分裂的な様相を見せていた音楽が次第に連続性を取り戻す、という構想はブ

ルックナーの交響曲の特徴としてしばしば取り上げられることがあり、実際に《第５
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番》にもこの傾向は認められる（6）。しかし一方で、フーガの意義という点からすると、

349小節に置かれたゲネラルパウゼや副次主題の再現の直前における音楽的な断絶（T. 

396-397）を見逃すわけにはいかない。またこうした傾向はブルックナーの他の交響曲

にも見られるものであり、仮にフーガがその役割を果たしていたとして、それがフー

ガを用いる決定的な要因になったとは言い難い。③に関して、ロバート・シンプソン

が指摘しているとおり、この作品の「統一性を証明する試みは、著しく過大評価され

てきた」（7）と言えるだろう。たしかに主題間の関連性・統一性はそれ自体として重

要な意味を持つわけではない。しかし、そうした統一性の証明が楽曲全体においてい

かに作用しているのかが明らかになってはじめてフーガの意義ははっきりと浮かび上

がってくるのである。

１．コラールの根拠づけとしてのフーガ

　本節では、終楽章に置かれたフーガ風のセクションの「統一性を証明する試み」を

詳細に見ていくことで、フーガが楽曲結尾のコラールを説得的に導くための根拠づけ

として機能していることを明らかにする。

1-1．フーガにおける主題の結合可能性の探求 ——その１
　このセクションでは、行進曲風の特徴を持った終楽章の主要主題（以下、「行進曲主題」

と呼ぶ）と提示部の結尾で提示されたコラールによる主題（以下、「コラール主題」と呼ぶ）

という 2つの主題がフーガ風の書法によって展開されており、両主題の原形と鏡像形

を対位法的に結びつける数多くの試みが音楽を形づくっている。この試みはおおまか

に以下の【表１】のような経過をたどっている（8）。
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【表１】フーガにおける主題の結合可能性の探求 ——その 1

 

　２つの主題の原形と鏡像形あわせて４種類からの組み合わせの可能性を考えると、

ひとつの主題での組み合わせの４通りと２つの主題での組み合わせの６通り、あわせ

て 10通りが考えられる。そして【表１】に示した経過はこれに正確に対応している。

ここからは次のことを導くことができるだろう。すなわち、「このフーガが目的とし

ている『統一性の証明』とは、まずもって主題の同時的な重ね合わせによる結びつき

の可能性の探究である」、と。このことは、⑩において最後の結びつきの可能性が確

認されるやいなや、フーガ的展開が再現部冒頭（T. 374）への高揚のプロセスにとって

代わられることによっても裏づけられている（9）。

1-2．フーガにおける主題の結合可能性の探求 ——その２

　副次主題群の再現（T. 398ff.）を経たあと結尾主題の再現（T. 460ff.）以降に生じる一

連の出来事は、こうしたフーガの役割をさらに強調している。b-Mollでの結尾主題

の再現は、待望されていた主調による安定状態をわずか２小節で裏切ることとなる。

というのもここで冒頭楽章の主要主題が、結尾主題の再現を突き破って乱入してくる

のである。この冒頭楽章の主要主題は最終的に楽曲結尾のコラールに接続され作品全

体を締めくくる役割を果たすのであるが、しかし一方でこの主題は、それまでの音楽
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の内在的な論理の外から突如としてやってくるのであって、終楽章にとっては完全に

異質な存在なのである。したがって、この冒頭楽章の主要主題の存在を終楽章におい

て正当化する必要性によって、すでに過去のものとなったフーガがふたたび呼び起こ

されるのである。ここでは冒頭楽章の主要主題と行進曲主題のあいだの密接な関係を

明らかにするために、両主題はそれぞれ原形と鏡像形によって重ね合わせられる。そ

してその組み合わせのすべての可能性が汲みつくされると同時に音楽は最後の高揚へ

と進んでいくこととなるのである。ここでもフーガは、主題を同時的に重ね合わせる

ことで主題どうしの結びつきを明らかにし、その統一性を保証しているのである。

1-3．諸主題の相互浸透からコラールへ

　上記のような過程を経てその統一性が明らかとなった諸主題は、［練習記号 Z］（T. 

564）以降、相互に浸透していくことによって楽曲結尾の壮大なコラールを導いてくる。

ここであらためてここまでたどってきた主題の結びつけが「同時的な重ね合わせ」で

あったことを確認しなければならない。そして重要なのは、これまでの同時的な重ね

合わせではそれぞれの主題のもつ性格は独立していた、ということである。つまり終

楽章の主要主題は「行進曲風」の、コラール主題は「コラール風」の身振りをそれぞ

れ基調としており、それぞれは対照的な性格を残したまま共存していたのである。し

かしここからは、それぞれの主題の性格の独立性は、その性格が相互に浸透していく

ことによって融解し、最終的なコラールへと統合されていくこととなる。

　主題の相互浸透の第 1段階（T. 564ff.）は、終楽章の結尾主題と行進曲主題による。

この部分を形成しているテクスチュアは、1度目はコラール主題の提示（T. 175ff.）に

よって、2度目は冒頭楽章の主要主題の乱入（T. 462ff.）によって中断された結尾主題

のものである。ただしこの結尾主題は、冒頭楽章の主要主題に由来するものであった

ことが［練習記号 V］（T. 460）以降ですでに確認されているため（10）、この第 1段階

は【1-2．フーガにおける主題の結合可能性の探求 ——その２】で確認した冒頭楽章

の主要主題と行進曲主題の相互浸透として理解できる。これによって和声構成音の第

１音と第５音を反復するだけの空虚なファンファーレであった結尾主題は、行進曲主

題の音程関係を獲得し、行進曲主題の２倍の拡大として場を支配することとなるので
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ある。

　続いて主題の相互浸透の第２段階（T. 583ff.）は、行進曲主題とコラール主題による。

拡大された行進曲主題の冒頭動機は、すでに確認されたように自身の鏡像形と結びつ

き、その半音階的な旋回音形の帰結として Ces-Durの和音のうねりを生み出す。そ

して 2倍に拡大された行進曲主題に導かれるかたちで、２倍に拡大されたコラールが

Ces-Durで開始されることとなるのである。これが相互浸透の第２段階であり、これ

は【1-1．フーガにおける主題の結合可能性の探求 ——その 1】によって根拠づけら

れている。このようにフーガにおける結びつきの可能性の追求と統一性の証明は、極

めて説明的なコラールへの道筋の根拠づけとなっているのである。

　しかしなぜこのようなことをする必要があったのだろうか？　これにはコラール

という様式の書法上の特質が関わっている。ここでいうコラールとは、４声体で、

各声部の同じ音価での動きを基調とする音楽のことを指しているが（11）、この様式

は、特徴的な音の動きを備えた主題の労作によって音楽を展開していく交響曲とい

うジャンルにおいて、あまりに周囲から浮いてしまうのである。メンデルスゾーン

の《交響曲第５番ニ短調「宗教改革 Reformation」Op. 107》（1830）やブラームスの

《交響曲第１番ハ短調 Op. 68》（1876）はその典型的な例と言えるだろう。これらの作

品では、音楽が最後の高揚を見せたところで——「デウス・エクス・マキナ deus ex 

machina」よろしく——コラールが顕現するのである。ここではコラールとその前後

で書法上の断絶が見られる。しかし、ブルックナーはこうした事態を見事に避けてい

る。《第５番》は、フーガによる執拗な「主題の結びつき」の確認作業を経たのち、

諸主題が相互に浸透していくことによって、より確かなやり方でコラールを導いてく

るのである。

２．疎外されたフーガ

　では、ここまでに提示したような構想は、実際にいかなるやり方でもって実現され

ているのだろうか。《第５番》における「主題の結びつきの可能性の探求」は、その

背後に神学的あるいは数学的秩序を見るような音楽観が想定されるような厳密な操作
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によるものではない。本節では、本作品におけるフーガの「主題の結びつきの探求」は、

ある種の「物語」として展開されているのであり、フーガ本来の性質からは疎外され

ているということを示す。

　一般的に、大規模形式の一部としてフーガ風の手法が用いられている場合、対位法

の可能性の追求という側面は顧みられないことが多い。たとえば、ベルリオーズの

《幻想交響曲 Op. 14》（1830）の終楽章におけるフガート（T. 241ff.）では、声部導入の

手法と楽器の増加を組み合わせることで音量の増強が実現されている。そしてそれが

完了するとともにフーガ風の書法は交響的なサウンドに飲み込まれてしまう。ここで

はフーガの提示部の手法はあくまで高揚のための装置として挿入されているにすぎな

い。

　ブルックナーの《第５番》におけるフーガも、対位法の可能性の追求を目的とした

ものではないという点ではこれと同じである。この作品では、諸主題は和声的要請の

過剰さによって変形されてしまっており、諸声部の動きは旋律的な観点からは決して

美しいとは言えない。この状況に対して、ブルックナーは極めて現実的な処置を下し

ている。すなわち、耳に真っ先に聞こえてくる音をちりばめることによって、変形さ

れた声部を覆い隠しているのである。たとえば、293小節から Ten.（Br.と Kl.）に与

えられている行進曲主題はその後半部分が変形されているが、それは Alt.（2. Vn.と

Ob.）のストレッタによって背後に退きはっきりと聞き取ることが難しくなっている。

続いて Sop.（1. Vn.と Fl.と Kl.）の導入によって Alt.が変形すると、今度は金管楽器の

コラール主題がそれを隠しているのである。

　また、「埋め草 Füllnoten」的な音の使用が頻繁に見られることにも、技術的な意

味での厳密さがほとんど顧みられていないことがあらわれているだろう。たとえば、

336小節の T.Pos.に書かれた音型は、決して動機的なものではなく、並行５度を避け

るためのものである（12）。これらの例からわかるように、《第５番》におけるフーガ

は対位法の可能性の追求という点においては際立った成果を生み出していないのであ

る（13）。

　しかし、前のベルリオーズのような例に比べて特殊なのは、ブルックナーのものが、

「主題の結びつきの可能性を探求する」というフーガが本来持っていたはずのスロー
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ガンだけは保持しているという点である。ここでの主題の結びつきは技術的な厳密さ

を要請するものではない。つまり《第５番》におけるフーガは、「主題の結びつきの

探求」という物語をある種の「フィクション」として展開することによって、交響曲

をコラールで締めくくるための根拠を確保しているのである。そもそも交響曲におけ

る主題は、まずもって交響曲における展開に十分に耐えうるものでなければならない。

そのため、主題・動機労作による展開に適した交響曲的な主題が同時にフーガにおい

ても豊かな可能性を生み出すことができるというようなことはほとんどありえないの

である。したがって、先に確認したようなブルックナーの処置は避けることができな

いものであった。終楽章の主要主題がフーガの主題として用いられている《第５番》

においては、主題どうしを様々なかたちで重ね合わせるというまさにその目的ために

フーガが本来的に有する性質は疎外され、新たな意味が付与されたフーガが楽曲のな

かで機能しているのである。

おわりに

　交響曲をいかに終わらせるか、いわゆる「フィナーレ問題」は、ベートーヴェン以

後の交響曲作曲家にとって避けては通れない難題であった。これに対しブルックナー

は、《第５番》において、コラールで交響曲を締めくくるという選択をした。しかし、

そのコラールは「デウス・エクス・マキナ」であってはならなかった。つまり、最終

的なコラールが、はじめにコラールが提示されたときのように音楽の論理的な成り行

きを停止させて突然顕現する、というようなやり方は許されなかったのである。そこ

でブルックナーは、《第５番》において、フーガによる主題の結びつきの確認作業を

経たのち、諸主題が相互に浸透していくことによって、まさに三段論法的な論理によっ

て着実にコラールへの道を歩んでいくというやり方をとったのである。

　本論文は、ブルックナーの《第５番》を対象に、社会的慣習から疎外されつつも音

楽のなかに残存したそれぞれの音楽的素材が、個々の作品のなかで、いかなる意味を

付与され、いかにそれが展開されているのかを探るひとつの試みである。行進曲、コ

ラール、フーガはいずれも伝統的な音楽書法であり、それぞれが音楽外にある種の含
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意を持っている。しかし、レオナード・ラトナーが、「18世紀初頭の音楽は、礼拝、詩、

演劇、演芸、舞踏、式典、軍隊、狩猟、下層階級の生活といったものとの接触から、『性

格的音型』のシソーラスを発達させた」（14）と言ったときの、音楽的素材と社会的慣

習との関係は 19世紀にはもはや崩れ去っていた。そしてそうした時代状況における

ブルックナーの音楽実践の一側面を明らかにすることが本論文の目的であった。こう

した本論文の試みは、より大きな問いに接続している。それは 19世紀後半にしばし

ば見られる、交響曲というコンサート・ホールのための音楽に宗教音楽のごとき佇ま

いを与えるという音楽実践の意味を問うことである。本論文で明らかにしたブルック

ナーによるコラールとフーガの取り扱いは、この問いを解明するためのひとつの足が

かりとなるであろう。
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モーリス・ドニのアラベスク論
—— 活動初期における「象徴的装飾としての絵画」の探究

吉原里花

はじめに

　画家・理論家モーリス・ドニ（Maurice Denis, 1870-1943）は、活動初期にあたる 1890

年代前半、論文や展覧会評にてしばしば「アラベスク（arabesque）」の語を用い、作

品タイトルにも使用している。このことは、ドニおよびナビ派研究とアラベスク概

念の研究にともに取り上げられてきたが、両者には共通して、ドニのアラベスクを

19世紀末象徴主義（symbolisme）芸術の横断性という文脈から解釈する傾向が指摘

できる（1）。象徴主義の画家・音楽家・詩人が、リヒャルト・ヴァーグナー（Richard 

Wagner, 1813-1883）受容を経た総合芸術（Gesamtkunstwerk）の理念や、シャルル・ボー

ドレール（Charles Baudelaire, 1821-1867）のとなえた諸感覚の照応（correspondances）に

関心を示したことはよく知られている。アラベスクは象徴主義者たちの実践を結びつ

け、写実主義への対抗を導いた概念と考えられてきた（2）。

　これに対し、本稿はドニの初期理論および実践におけるアラベスクの作用を、異な

る観点から検討するものである。よりどころとするのは、装飾的な造形としてのア

ラベスク概念である（3）。装飾（装飾の作用全体を指す décorationおよび個々の文様を指す

ornement）は、ナビ派の革新性をめぐる議論において重要な観点でありつづけてきた。

しかしこの観点について、アラベスクとの関連が詳細に論じられてきたとはいいがた

い。したがって本稿では、19世紀末フランス絵画における装飾の問題を念頭に、ド

ニのアラベスクを再解釈する。そして結論として、画家がアラベスクを通じ室内空間

における絵画の新たなあり方を提示したことを明らかにする。
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１．ドニによる壁面装飾の「伝統」受容

1-1．19 世紀末にいたる「アラベスク」概念

　本章は初期テクストの検討を通し、ドニのアラベスク解釈を把握することを目的と

する。

　それに先立ち、この概念について、本稿との関連事項に絞りごく簡単に踏まえてお

く。元来、アラベスクとは、16世紀頃イスラム美術の文様・絵画がヨーロッパに伝

播した際の呼称であった。しかし同世紀末には古代ローマ由来のグロテスクとの混同

が始まり、その後も多様な装飾的造形に対して用いられてきた（4）。それらは様式上

の統一を欠く一方、根本的な性質として、自然模倣や逸話の再現の拒否、形態に基づ

き連鎖的に展開する自己生成性などを共有していることが重要である。この性質が、

文学論や形式主義的美学、音楽論に参照されたことは広く知られており（5）、アラベ

スク概念はいっそう観念性・抽象性を高めることとなった。また 19世紀末フランス

美術をめぐる言説においては、アール・ヌーヴォーに至る曲線的な形態やモティーフ

と結びつく。その影響源としてしばしば挙げられるのが、ボードレール「バッコスの

杖 ——フランツ・リストに」（1863年）である。音楽家に捧げられたこの散文詩では、

古典主義的な美を体現する直線との対比においてアラベスクが提示されるのである（6）。

1-2．壁面を満たす線

　ではドニ自身は、アラベスクの語をいかなる関心のもと用いているのだろうか。公

に発表した初めての文章「新伝統主義の定義」から繙くこととする。1890年 8月、

前衛雑誌『芸術と批評』誌（創刊 1889年）に掲載されたこの記事は、全 25項からな

る宣言文に近い形式をとる。その論点は多岐にわたるが、中心は、アカデミスム的な

自然主義への批判と、主題や複雑な逸話によって感情を喚起する絵画への批判にある。

例えばドニは第 15項にて肉付け（modelé）の歴史について次のように述べる。

元来、純粋なアラベスクは、可能な限りトロンプ゠ルイユではないものだった。

壁には何もなく、それを形態の均整がとれ、色彩の調和がとれたタッシュによっ
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て満たしたのである（ステンドグラス、エジプト絵画、ビザンティンのモザイク、掛物）。（7）

タッシュ（tache）は「色斑」「染み」などと訳されるが、ドニはしばしば、意味の把

握に先立って視界に広がる色の面という意味でこの語を用いている。「純粋な」アラ

ベスクとタッシュは、イリュージョニスティックな効果に従事する前の造形要素とし

て、ドニの美術史観と重ね合わされる。

　壁を満たす線への関心は第 16項へと続く。ここではロマネスク彫刻について、そ

こにみられる「本物らしからぬ襞（plis invraisembables）」に着目し、「トーガやゆった

りとした衣服の襞を単純なアラベスクのために用い、空白を満たしている」と評して

いる（8）。この表現には襞という意味に対する形態の優先が打ち出されているといえ

よう。こうした第 15、16項の主張について注目すべきは、同時代的なアラベスク概

念を、過去の造形芸術、とりわけ壁面上の造形に適用している点である。

1-3．ピュヴィス・ド・シャヴァンヌによる伝統の再生

　ドニは、こうした造形が現代においてある画家に継承されていると主張する。それ

がピエール・ピュヴィス・ド・シャヴァンヌ（Pierre Puvis de Chavannes, 1824-1898）である。

天野知香による詳細な研究は、抑制された陰影と色彩からなる独自の画風が「壁画」

という作品形式と結びついて評価されたことを明らかにしている（9）。

　「新伝統主義の定義」発表の約３カ月後、ドニは国内外の画家のデッサンや版画を

集めた第４回「白と黒」展の展評を執筆した。出品作であるピュヴィスの壁画カルト

ンについて、ドニはその「純粋な線による美しい形態」を「伝統」の系譜に位置づけ、

「それらはテーマを表現する最小限のアラベスクによってすでに壮麗であり、またキャ

ンヴァスへのわずかな接触で描かれた、律動的なうねりでもってすでに象徴的である」

と称賛している（10）。「純粋」で「最小限」の線はクロワゾニスムの理念をも思わせるが、

ここでは線の展開する場として、壁面という条件がより直接的にかかわってくる。

　ピュヴィスについて、ドニは「新伝統主義の定義」において《貧しき漁夫》（1881年、

オルセー美術館蔵）を積極的に評価している。これは「白と黒」展の３年前、1887年のピュ

ヴィスの個展にて既に鑑賞していたタブローであり、この個展では他にも壁画の縮小



102

モーリス・ドニのアラベスク論

版を実見したとみられる（11）。壁画に適した平面的な造形が、それ以外の作品形式へ

展開されていたことは、以下ドニ自身の作品を検討する上で重要な意味を持つ。

２．絵画理論および実践におけるアラベスク

2-1．タブローと装飾

　「伝統」的な壁面上の造形としてのアラベスク解釈は、制作にはいかに反映された

のか。以下の考察においては、タブロー（tableau）との関係を軸に据える必要がある

だろう。その理由は、まず実情として、ピュヴィスのような公共の壁画を手掛ける機

会のなかった若い画家は、主に室内壁面に適したタブローを制作したことにある。他

方、その概念を確認するならば、タブローは 17世紀末に確立された、特定の場との

結びつきを持たず、造形的にも意味的にも完結した自律的な絵画のあり方として理解

される。線遠近法に基づき現実空間の再現を目指す「窓」のモデルと、アラベスクの

性質とは相反するものといえよう。アラベスクは奥行き空間を否定し、人物や動植物

の断片を組み合わせ組み替えていくためである。その曲線は、形態に基づいて連鎖的

に展開し、多様な意味、抽象と具象を行き来する。古代ローマ以来、こうした装飾的

造形が再現的な絵画のまわりを囲うように描かれてきた事実は看過できない。両者の

位置関係は、とりわけ 17世紀の絶対主義的な絵画理論を契機に、いわゆるハイ・アー

トと装飾の間のヒエラルキー的関係として言説化されていく（12）。

　それに対して 19世紀後半は、装飾という概念と実践への関心が高まり、タブロー

の地位もまた問い直された時期として理解される。例えばアルベール・オーリエ

（Gabriel-Albert Aurier, 1865-1892）による著名な論文「絵画における象徴主義 ——ポール・

ゴーガン」（1891年）には、装飾的な絵画（壁画）を根源的な形式と定め、タブローを

そこから乖離した退廃的なシステムとして批難する主張が含まれている（13）。

　一方、ドニはタブローが実際に果たす室内装飾の機能に立脚し、以下のように述べ

ている。

私は現代的な家の装飾におけるタブローの役割を十分にはっきりと想像すること
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ができる。（中略）私はそれらに高貴な見た目、非凡で夢のような美しさを望む。

彩色や、魂のないアラベスクの豊かさに、内的な生の詩情を加えることを望む。（中

略）タピスリー・ステンドグラス・壁紙の研究。自然の外観のありのままの描写は、

タブローたりえない。（14）

この主張において重要な点は、詩情を含むことがタブローの必要条件とされているこ

とである。ゆえに不完全とされる「魂のないアラベスク（arabesques sans âme）」とい

う表現には、「家の装飾」という文脈を踏まえれば、装飾画の精神性に対する画家の

問題意識を読み取ることができよう。その証左に、ドニは同年、ビザンティン美術に

「愛と聖母を意味する波打つしなやかなアラベスク」「正義と磔刑のキリストを象徴す

る硬くぎこちないアラベスク」（15）がみられるとして、これを高く評価している。ま

た先に引用した 1890年「白と黒」展のピュヴィス評においても、最小限のアラベス

クでもって壮麗であり、律動的なうねりでもって象徴的である、という見解を示して

いた。これらの記述は、ドニがアラベスク自体による精神的内容の象徴的提示を理想

としていることを裏付ける。

2-2．初期作品にみるアラベスク

　以上を踏まえ、アラベスク概念がいかに造形として具体化されているか、同時期の

作例を検討する。

　上に引用した文章は第８回アンデパンダン展の展評として発表されたものだが、ド

ニ自身もまた出品作家であった。中でも「若い娘の寝室装飾のための４つのパネル」（16）

のうち《４月》（1892年、クレラー゠ミュラー美術館蔵）には、場面や意味の曖昧性、デフォ

ルマシオン（déformation）の試みがしばしば指摘される（17）。本作品では C字の曲線

が、画面上部では川、中央では道、左下では植物の蔓と、意味を組み替えて反復され

る。各モティーフは、作品全体の物語的な意味ではなく、むしろ形態に従属している。

このことからは、本作品が個々の造形のみならず構成原理の次元においてもアラベス

クに接近していることが指摘できる。

画面全体を満たす曲線への志向は《天井装飾のための詩的なアラベスク》または《木
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の葉に埋もれた梯子》（1892年、モーリス・ドニ美術館蔵）にいっそう強くあらわれる。

本作は、画家・収集家アンリ・ルロル（Henry Lerolle, 1848-1929）の依頼により、ドニ

が初めて手掛けた装飾画である。本作は邸宅への設置前、ナビ派の第２回グループ展

に出品され、タブローとして垂直に壁にかけられたことが分かっている（存命当時の

カタログでは《天井（Plafond）》と表記されたことを踏まえ、以下同様に略記する）。曲線のな

すオーナメンタルな形態が、浮遊する女性たちの身体やドレス、その背後を埋める葉

叢、葉の間に見え隠れする空と雲、さらにキャンヴァスの縁に描きこまれた枠へと展

開する。特に大きくうねる裾の部分には、「新伝統主義の定義」におけるロマネスク

彫刻の襞への指摘が想起される。布の重量感や立体感など、ドレーパリーが担ってき

た再現的技量の探究は、ここでは平面上の曲線の探究に置き代わる。なお従来こうし

た関心は、同年に制作された『ラ・デペーシュ・ド・トゥールーズ』紙のポスターに

も共通するといわれてきた（18）。たしかにこのポスターにも浮遊する女性が描かれ、

ドレスの布の流れが滑らかな曲線へと単純化されている。しかし、制作プロセスを踏

まえると、両者の差異もまた重要であることが分かる。すなわち筆者自らがアーカイ

ヴ調査において確認した事実として、準備段階においては《天井》にもポスターと同

様、ドレスの襞の間に裸足が描きこまれており、その後変更されたのである（19）。こ

の処理により、《天井》では具象性や表象の明確性を更に抑え、襞の部分が身体から

遊離し曲線そのものへと移り変わるような効果を生じさせたといえる。

　最後に「装飾パネル」として 1893年アンデパンダン展に出品された《ミューズたち》

（1893年、オルセー美術館蔵）を取り上げる。題材こそギリシア神話に由来するものの、

伝統的なアトリビュートは描かれず、女性たちは同時代的な衣装で表されている。本

稿においては、画面上部を覆う木の葉の形態が、図と地を反転させながら、手前に座

る女性のドレス、また地面へとリズミカルに広がっていることに着目したい。《天井》

にも確認できるこの形態には、画家が過ごしたサン゠ジェルマン゠アン゠レーの城付

近の森に多くみられる、マロニエの葉との類似がしばしば指摘される。ただし上記の

造形的処理からして、この地の現実的な風景描写が目指されているわけではないこと

は明白である。画家にとって、この場所の重要性はむしろ、本作およびこれまで取り

上げた二作品を含む多数の作品のモデルであるパートナー、マルト（Marthe Denis, née 
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Meurier, 1871-1919）との婚姻の場であることに見出せるだろう（20）。すなわち作品の

起点は、外界としての自然の成す曲線的な形態と、画家自身の個人的 ･内面的な体験

に求められるのである。

３．「象徴的装飾」としての絵画

　こうした試みは、1895年、連合心理学を取り入れつつ（21）、「感情と思考に対する

造形的で装飾的な等価物、照応する美」（22）という経験的な象徴主義理論として書き

表される。このように定義される作品において、曲線は画家の詩情を実体化し、模倣

に従属しないという意味での主体性ゆえに、アラベスクと呼ぶべきものとなる。

　図式的な要約が許されるならば、これまで見てきた理論と実践は、装飾とタブロー

をめぐる言説上の対立的枠組みをずらしているといえるだろう。すなわち第一のアス

ペクトとして「平面を満たす装飾と窓を穿つタブロー」から「アラベスクがタブロー

の平面を満たす作品」へ、また第二のアスペクトとして「付加的な装飾と閉鎖的なタ

ブロー」から「アラベスクを中心に構成され室内空間に開かれた作品」へ、さらに第

三のアスペクトとして「精神性のない装飾と逸話を描写するタブロー」から「アラベ

スクが詩情の象徴を担う作品」へ、以上三点における組み替えである。ドニがアラベ

スクを通じて模索したのは、文様的な造形の参照による様式上の刷新にとどまらず、

「形態と色彩の美によってそれ自体で装飾的であり、かつ、逸話の再現でも、内容の

ない造形でもなく、感情や思考の等価物である」という絵画作品そのもののあり方で

あったといえる。

　こうした作品のあり方を予期させる言葉を、我々はアドルフ・レッテが 1891年に

記した、画家に対する最初期の評価に見出すことができる。「彼［ドニ］はタブローを

構成し、理知的な感情を表す象徴的装飾（décors symboliques）を成すのに直に寄与し

ない要素をそこから取り除く」（23）という見解である。この言葉は、初期のドニが展

開した試みの一側面を、改めて示すものといえよう。
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おわりに

　ドニの理論と実践において、アラベスクは、タッシュと共に平面を満たし、作品の

構成の中心となり、その形態により詩情の象徴を担う。その作用は、装飾概念と新た

な関係を結ぶ作品のあり方を導いたことにあったと結論づけられる。

　昨今の美術史研究においてアラベスクが注目を集める理由の一つは、それがイコノ

グラフィーを超えた方法論を導くことにある。アラベスクは図像の明確性から解放さ

れ、意味が終わりなく組み替わるためである。本稿はドニの試みを、既存の枠組みの

組み替えとして解釈したが、この解釈はそうしたアラベスク概念の作用とも構図的に

重なり合うものとみることができるにちがいない。
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1930 年代中井正一の機械美における音声的側面
——「映画音」と「音画」理論の有機性について

王琼海

１．先行研究

　1920年代後半から、産業資本がもたらす様々な機械的イメージが日本で流通し始

め、未来派と構成主義の影響を受け、新たな美的対象として注目された。機械美を論

じる代表的なものとして、美学者中井正一（1900-1952）の論文「機械美の構造」がある。

そこで論じられたのは、ギリシャ的な技芸的模倣から、ロマン主義的な天才的独創を

経て、再び技術が回帰することで、個人的なものが揚棄され、集団的なものが美の原

則として確立するということであった。

　この時期、映画がサイレントからトーキーへと大きく移行する中、トーキーに対し

て様々な論争が起きた。機械美に対する中井の主張は、映画研究の場では一般的にサ

イレント映画、すなわち視覚寄りの理論として見なされていた。

　例えば高島直之は中井に対して、全体として機械美の「視覚イメージを論じている

にすぎない」とした上で、その独創性を機械による人間の拡張に位置させ、とりわけ

映画における機械的な記録、ジガ・ヴェルトフが言う「映画眼」の問題を論じた（1）。

　また伊集院敬行は中井の映画論について、主観を排除した機械的側面を認めつつ、

同時に主観との統一を求めたと考え、無意識的で、断片的なイメージ、即ち視覚的な

モンタージュの視点から再考察した（2）。

　中井はトーキーを支持し、「映画音」という独自の理論を展開したが、これに対し

て杉山光信は批判的な立場だった。杉山によると、中井はサイレント映画におけるカッ

トの繋ぎに注目し、そこから「映画音」という特別なリズムを発見するが、それはトー

キーとは違うものである。彼の解釈では、サイレント映画のリズムは観客に独自の解

釈を可能にするのに対して、トーキーは音楽という一つの流れを用い、その能動性を

否定してしまう。そのため、中井が本当に主張しようとしたのは、サイレント映画の
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視覚的リズムであり、トーキーのそれではないとした（3）。

　中井の機械美に対する先行研究の解釈は、このように視覚中心的になされていたが、

トーキーに対する捉え方がいささか不適切である。先行研究が強調した「映画眼」は、

確かに冷徹な記録や鋭いカットを用い、人間の視覚を大きく変容させ、多様な見方を

可能にした。しかし、同じく未来派に起源を持つ現代音楽がトーキーにもたらす聴覚

の多様化について、先行研究ではあまり触れられていない。中井が主張する機械美の

音声的側面は果たしてどのようなものなのか、なぜ今まであまり重視されて来なかっ

たのか。本論文ではそれらを明らかにしていく。

２．機械美の文脈における音声批判

　中井の機械美が視覚中心に解釈された原因について考えられるのは、機械美の歴史

的文脈において、多くの論者はトーキーに対して批判的立場を示していることである。

例えば機械芸術を論じる上で重要な論者である板垣鷹穂は、「機械が元来『視覚的』

な形態を持ち『視覚的』に運動するものである以上、『視覚的』な芸術に最も多く且

つ自然に摂取されるのは当然……音楽を機械の騒音を取りいれたところで……文化史

上の挿絵としてしか残らぬ」（4）と考え、「アメリカ製のトーキー……は、唯だ商品と

して映画の、需要範囲を拡大する……『手段』にすぎない」（5）とトーキーを批判し

ている。映画眼は視覚を変容させたが、トーキーはあくまで在来の聴覚の補完である。

板垣のこのトーキーに対する批判的な態度は、当時ではかなり典型的であった。トー

キーに対する批判は音楽の視点からもなされていた。当時議論されていたのは、機械

美は視覚的に冷徹な心地よさを与えるのに対して、騒音は基本的に不快であるという

ことだった。この快と不快の差について、例えば音楽評論家の鈴木賢之進は、騒音音

楽は産業資本主義の視覚的イメージを音で模倣しているに過ぎず、独自の美学を築い

ていないと批判した（6）。

　中井の論文「機械美の構造」は、板垣、鈴木らの論文と共に、『機械芸術論』に収

録されており、また他の論者と同じく「映画眼」を重要視しているため、同じ立場、

文脈として受容された。先行研究でも、基本的に中井をサイレント映画派として解釈
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してきたが、本論文では中井をトーキー派として改めて位置づけ、その機械美の音声

的側面を解明するために、有機性についての二人の文脈を導入する。

３．中井の有機的機械美と集団的リズム

　機械美における中井独自の観点は、それを対象にあるものではなく、一種の組織性

として捉えたことである。例えば彼は、ヴェルトフの実弟であるミハエル・カウフマ

ンが制作した映画『春』（1930）について、映画眼の持つカメラワークを超えたと評価し、

次のようにその独特な組織性を形容した。

一シーン平均一・七九秒の急テンポ……それがわれわれにリズミカルな激しい効

果を与える……それはハッキリ見る
0 0

ことを要求せず……ただ連想のモメントとし

て……視覚性だけでなく、また言語構造でも、聴覚構造でもない新しい感覚的構

成がそこに出現した……それは映画音——トーキーの意味とは全然別に——とも

いわれるべき新しき芸術的形式……である。（7）

　杉山は、これをサイレント映画の視覚的リズムとして解釈したが、中井が「ハッキ

リ見る
0 0

ことを要求せず」と書いたように、ここで言われているのは、視覚を前感覚的

なパーツとして処理し、他のパーツと重ねることで、新たなリズムを生み出すという

ことである。この、前感覚に一度戻し、パーツを再組織するようなリズムを解明する

ためには、中井の「リズムの構造」を考察する必要がある。

　「リズムの構造」では、中井はまず二種類のリズムを挙げた。一つは数学的リズム

である。それは「グリニッジ天文台の時計はその一つの便宜的説明」（8）であるように、

近代西洋の時間観念（グリニッジ標準時）に代表されるリズムで、「機械的で、蓋然的」

なリズムである。もう一つは心的リズムである。それは「例えば東洋思想における、

念々……間に合う、間がずれる……イキがあう……呼吸の会得」（9）のようなもので、

リズムの原始状態であり、ある心的瞬間を意味する。時間を均質に捉えるのではなく、

その場の心情、気分、そして外的環境によって、独特な間や瞬間でリズムを切り込む、
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不規則で偶然的な時間分割である。それは九鬼周造がいう「いき」であり、気分を持

つ瞬間である。

　この西洋と東洋のリズムの差について、中井は「外国歌謡を習った子どもに、日本

の三味線のリズムを教えることが甚だしく困難である」（10）という例を挙げた。近代

西洋的な時間観念に慣れた子供は時間を均質に等分して捉えるため、不規則で偶然的

な時間分割を前提とする三味線のリズムを教えるのは困難だからである。

　中井の論は東洋の心的リズムを鼓吹しているように見えるが、「リズムの構造」で

一番重要なのはこの後の議論である。中井によると、数学的リズムと心的リズムの対

立は、歴史が進むにつれ、いずれその対立は統一され、集団のリズムに変わるのである。

中井はまずボートを例として、この集団的リズムを解釈した。一人で漕ぐ場合、最初

は数学的に漕いでいるが、次第にそのリズムが心的領域に入り、独特の不規則なリズ

ムで漕ぐことになる。しかし、大人数で漕ぐ場合には、また別のリズムを経験するこ

とになる。中井はこの集団的なリズムについて、次のように解釈する。

個人のいかなる孤立したる努力もがその集団の喘ぎ、苦しい脈搏、重い歩みを左

右することは困難なのである。かかる潮の増減、波搏ちこそ、何ものもが解くこ

とを遮断されたる深いリズムの内底でなくてはならない……いかなる楽器もが表

現できない。トーキーが初めて表現できる……そこではボートにおけるように記

録的報告と、それについでなされる企画的実験、それらのものが数学的機能的目

算と、存在論的付託的目標によって繰り返さるのである。常にそこでは、清算と

企画、過去と未来が一つの実験性をもってそのテンポの中に混入する。それは単

に機械的ではなく、また個人的でもなく、まったく集団的である。そして、単な

る蓋然性にたよるものでもなく、また偶然性でもなく、必然性に向っての戦端で

ある。（11）

　この一連の解釈には興味深い点が二つある。まず、集団的リズムは「トーキー」に

よって初めて表現できると彼が考えている点である。そこで想定されているのは、映

画の分業制作という集団性と、画面、音楽、効果音、セリフ、色彩など映画の諸要素
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の集団性である。これらの諸個人や諸要素が、独自の心的リズムを持ちつつも、映画

全体で一つの大きなリズムを組織する。トーキーなしでは、そのような集団的リズム

はあり得ないのである。

　次に、この集団的なリズムは数学的でも、心的でもないが、数学的に実験プランを

重ね、個人の主観的訓練を通し、段々修正し、統一していくものである。ボートの例

で言うと、数学的なリズムで漕いでいるだけでは、波や潮の偶然的変化を処理しきれ

ないし、単に個人の心的リズムで漕いでも、他人とのリズムの差で無駄な仕事になる

こともある。集団的なリズムは、数学的な効率性、そして外的環境や他人という偶然

的要素を常に動的に処理し、それを必然、つまり最終的な速さに変換していく。まさ

にここで、機械的な美が現れる。しかし、それはもはや板垣や鈴木、そして先行研究

が想像した機械ではない。それは一種の有機的な機械である。

　中井が考える数学的リズムと心的リズムの対立はつまり、人間および生物は特別な

リズムを有しており、それは時計のような機械には還元できない。これは一種の生気

論と機械論の対立として言い換えることができ、機械美が置かれる文脈にも重ねられ

ている。機械美は基本的に無機質なもので、有機的な自然美と対立するものとして想

像される。しかし、中井はそうは考えていない。例えば彼は「機械美の構造」で次の

ように機械と生物、機械美と自然美の関係を論じている。

ポアンカレーの次の言葉を思い出すべきであろう「価値あるものは、単に秩序で

はなくして、予想しなかった秩序である。機械はあるがままの事業を飲み込むこ

とは出来ようが、その魂はつねに彼から逸し去るであろう。」そのことは、深い

意味で機械が物ではないことへの注意である……機械……はその目標を有機体の

もつエネルゲー節約にまでその軌跡をもっている。ツェッペリンの型が魚の形に

相似で……機械が生物に近づくこと、そしてそのファンクション機能構成が生

物おいては正しく予期しなかった秩序
0 0 0 0 0 0 0 0 0

である意味において、機械のディアレク

ティックは再び美学史のもつディアレクティックに関連をもち来る……機械が秩

序であり、生物が予期しなかった秩序
0 0 0 0 0 0 0 0 0

であるならば、機械美を基礎付けたる美の

根拠は、それと関連して自然美を再び根拠づけはしまいか……かくして、有機並
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びに無機的自然構成を総合的機械性として解釈する。（12）

　中井がここで考えたのは、機械論と生気論の対立において、たびたび議論されるテー

マの一つ、生物には偶然を対処できるが、機械はそれができないということである。

中井の考えでは機械でも偶然を処理できる。海を泳ぐ魚の形が空を飛ぶ飛行船に利用

され、この水と空気の流体力学・生体工学上の一致は、今までの生物（に対する観念）

では予期できなった偶然を、機械が処理したことを示している。そこで、生物と機械

の対立が揚棄され、自然美と対立するはずの機械美は、再び自然美を根拠づけ、逆に

言えば、有機的な自然美もまた新しい総合的な機械性として解釈されることになる。

自然と機械、芸術と技術の対立が再び統一されたものとして、機械美を考察するべき

だと中井は考えたのである。

　集団的リズムは、まさにこの有機的な機械美の元で解釈するべきである。ボートで

は、外的環境や他人の操作などの偶然性を予測し、より高い効率を目指す。トーキー

では、映画の集団および分業制作において、予算、機材などの外的環境と画面、セリ

フ、効果音、音楽など、様々な要素の特質を保ちつつ、最大の相乗効果を実現しよう

とする。中井が映画『春』において、急テンポのコンティニュイティーを重視するの

は、そこで前感覚的に分割された視覚的要素を音声など他の部分と共に、諸個人や諸

要素の偶然的気質を想定しつつ、映画全体のリズムとして構成するのに、極めて優れ

た組織形態だからである。中井が主張するトーキーのリズム、すなわち「映画音」は、

このような部分の異質さと全体の統一性が有機的に組織された集団的リズムである。

４．今村太平と漫画映画の機械音楽

　トーキーに対し、中井と類似する立場にある人物としては、例えば映像評論家の今

村太平が挙げられる。今村は中井から影響を受け、『中井正一全集』の解説文も書い

ている。彼の映像理論では、映像と音声の有機的関係を指す言葉として、1930年代

の映像評論界で盛んに使われた「音画」というものがある。1930年代のトーキー黎

明期では、トーキー、「発声映画」など以外にも、「音画」という特殊な言葉が使われ
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ていた。筆者は以前、この「音画」という語について詳細に検証し、「音画」とはロ

シア語翻訳家である袋一平が 1929年に作った「ヅヴコオチェ・キノ（sound picture）」

の訳語であり、音声の芸術性を重視するソビエトのトーキーを称揚し、技術を重視す

る資本主義国家のトーキーを批判する言葉であると結論づけている（13）。

　今村が使う「音画」もこの文脈に位置するのだが、従来の論者がこの言葉に込めた

資本主義の技術に対する批判的な立場に反し、むしろディズニーのようなアメリカニ

ズムを今村は高く評価した（14）。例えば、彼は漫画映画の音楽の特徴を、ストラヴィ

ンスキーの原始主義音楽と未来派の騒音音楽の同一視にあると考え、そこでは「ハー

プは弓、太鼓は壺」とされ、それらの原始的生活音は「時計のセコンド、モーターの

音」など産業資本の騒音と同一視される（15）。周知のように、ディズニーのアニメー

ションでは、よく動物キャラクターの走りを機関車の汽笛にする。また、機械に原形

質のような柔軟性を与え、「ぐにゃっ」とゴムが変形するような音を付与する。今村

はこの生物と機械の同一視に、ある種の有機的な機械を見出すのである。

　そして、このような漫画映画的な音声を可能にしたのは、産業資本主義がもたらし

た機械美であった。今村によると、機械音楽、すなわち音楽のラジオ化と雑音の日常

化は、音楽を労働や家事の間で聞くものにした。そこで、視覚と音声のリアリズムは

解体され、音声は目の前の任意なものに接合するようになった（16）。この視聴覚の偶

然的接合にも機械の有機性が現れるのである。

　先に機械の有機性は、偶然的な出来事を処理、制御することにあると述べたが、今

村の議論の中心もここにある。彼の機械音楽論は、単に産業資本社会において、雑多

の騒音が新しい美音になり、音楽が不協和音を中心的に扱うことになる、というもの

ではない。騒音や不協和音に対するそのようなフェティシズムではなく、今村が言お

うとしているのは、騒音と美音の新しい組織関係である。今村は騒音と美音の関係を

次のように捉えている。

これまでの歴史においても、つねに新しい音楽様式の展開が新たな現実的な音響

によって行われていた……音楽の発展は、つねにそれまで美音と考えられていた

音響を、それまで雑音と考えられていた音響によって否定することによってなさ
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れているのである。（17）

　今村の考えでは、ある時代において雑音として認識される音は、その時代の既存の

楽音体系の秩序から逃れた偶然的な音であり、その偶然的な音を新しい楽音として吸

収、制御し、より包括的な楽音体系へと進化していくのが、音楽が持つ大きな歴史的

構造である。そして、その構造を最も表しているのは、まさに漫画映画である。漫画

映画の音のもう一つの特徴は、効果音と音楽の接合である。ディズニーのアニメーショ

ンでは、ミッキーマウスの走る音は汽笛音になるだけでなく、その汽笛で編曲された

音楽にもたびたびなる。走る姿と汽笛の騒音の、リアリズム上の不一致が、単に焦り

や怒りなどの感情によって再編成されただけではない、より高いレベルで編曲された

和声的な音楽として、映像全体に微妙にゆとりのあるリズムを形成する。騒音と美音

の再組織と、音楽と映像の再組織、機械と生物を往復するディズニーのアニメーショ

ンに、我々は中井が主張する機械美の音声的側面を発見することができる。

５．有機的なものと再帰性

　中井と今村における機械美の組織形態に共通するのは、有機的なものへの注目であ

る。大恐慌だった 1930年代において、産業社会を代表する機械的なものを反省し、

マルクス主義的な視点から映像産業を批判するのはかなり一般的であった。資本主義

国家のトーキーを批判するために、ソビエトから「音画」という言葉を翻訳輸入し、

芸術により有機的な構成を求めるのは、時代の流れからして当然のことであった。中

井や今村の主張が、有機的なものの称揚として日本の伝統芸術にモンタージュを発見

する同時代の映像理論と一線を画したのは、機械論への批判として単に有機的なもの

を導入したという点ではなく、機械的なものと有機的なものの対立自体を解体したこ

とにある。

　この、機械性の中に有機性を発見し、無機的なものを有機的組織する思想は、哲学

における有機的なものの概念を明らかにしたユク・ホイの『再帰性と偶然性』におい

ては、一種の「有機的機械論」として位置づけられている。彼によると、「20世紀の
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前半になると、生気論者と機械論者の間に、第三の立場が登場し……彼らは有機的な

ものを機械的法則でも、神秘的生命力でもなく有機構成ないし組織化の一形式と見な

すので、有機体論者と呼ばれている」（18）が、この有機体論者は「生物的有機論者と

その分身たる機械的有機論ないしサイバネティックス」（19）の二種類があった。前者

と比べ「サイバネティックス論者はこの対立を超えるために、さらに別の方途も採用

して」それが、「再参入概念、そして……再帰性概念である」（20）。中井や今村が主張

する自然美と機械美の統一、生物と機械の融合は、この「有機的機械論」に相当する。

このことは、ユク・ホイが主張する再帰性概念における偶然性の処理の問題からも裏

づけることができる。

一九四八年の『サイバネティックス』において、ヴィーナーは機械論と生気論の

対立に異議を唱え……ニュートンの機械的で可逆的時間とベルクソンの生物的で

不可逆的時間に代表されるこの対立は……フィードバック・システムとして理解

されたサイバネティックス的機会によりすでに超克され……再帰性の別名として

の自我準拠についても理解できる。（21）

機械的なモデルにおける偶然性とは、大規模産業機械の集合における破綻のこと

で……予め偶然性を可能性として明文化し直しておいてやらなければならない

……アンリ・ポアンカレのいう偶然の法則すらもその例外ではない……再帰的な

モデルにおいては、偶然性は必然性として予想され……偶然性を消去するのでは

なく、むしろ必然性として統合するのである。（22）

　機械論的時間と生気論的時間の対立を超克し、機械には処理できない偶然性を予想

して必然性を統合する。このようなユク・ホイの主張のなかに、中井が「リズムの構造」

で主張した、数学的リズムと心的リズムの対立の超克、そして「機械美の構造」にお

いて同じくポアンカレーを引用して論じた機械における偶然性の処理の問題と同じ問

題意識を発見することができる。この問題意識の一致は、ユク・ホイが京都学派を「東

洋的な心に本源的な有機体論による近代テクノロジーの変容を切望していた」（23）と
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評価したこと、中井が京都帝国大学哲学科出身であることを考えれば驚くにはあたら

ない。

　ユク・ホイの再帰性概念は、換言すれば、生物が自我準拠や反省の循環を通して発

達していく過程を機械で実現することで、偶然性を予測するフィードバック循環を通

して洗練されたシステムである。中井が主張する集団的リズムにおける実験と訓練の

積み重ね、映画制作における諸要素の有機的構成、今村が主張した機械音楽の大きな

歴史構造、その背後にはまさにこのような偶然性を必然性として統合する再帰的なシ

ステムの姿がある。そこでは、諸感覚が機械的に細かく刻まれれば刻まれるほど、よ

り有機的な視聴覚構成を容易にし、和音と騒音が相互転換することによって、より総

合的な音楽組織形態の実現が可能になる。偶然的で、異質なものを常に予測し、フィー

ドバックする循環的なシステムを、映像や音楽などの芸術的領域において中井と今村

は実現しようとした。ユク・ホイの議論は技術哲学に集中しており、また彼が京都学

派に注目しているのは「近代の超克」など 1940年代前後の文脈であるが、本論文で

議論した 1930年代における機械美の有機性の問題は、映像領域におけるその思想の

前身として位置づけることができる。

６．結論

　本考察では、中井が主張した機械美の音声的側面が、映画が持つ視聴覚の諸要素を

独自のリズムを保ちつつ分解し、一つの大きなリズムとして全体的に再構成する有機

的な組織性であることを明らかにした。そして、中井から影響を受け、漫画映画の音

声にその組織性を発見した今村に基づき、ディズニーのアニメーションをその実例と

して紹介した。この機械美の音声的側面は、先行研究が主張したものと違い、トーキー

を肯定し、生物と技術、自然と機械を統一させるものであった。また、この機械を有

機的に組織する組織形態については、哲学における有機的なものの概念を明らかにし

たユク・ホイの議論を参照した。それはサイバネティックスで言われるところの「有

機的機械論」として位置づけることができる。1930年前後の日本では、この有機的

なものの思想はハイデガーを経由して京都学派に伝わった。京都帝国大学出身の中井



119

1930年代中井正一の機械美における音声的側面

はこの真っ只中にいた。大恐慌からなる技術批判の思潮、映画における録音技術の革

命、モダニズムと機械美の流行、技術と芸術の対立が最も顕著なこの時期において誕

生した中井と今村の機械美論は、映像理論や美学理論であると同時に、これらの技術

哲学、政治状況とも深く関わる問題である。

本研究は JSPS科研費 JP22J10690の助成を受けたものである。
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“Hollywood Renaissance” における
イエス・キリスト像の転換

朴志元

はじめに

　“Hollywood Renaissance” は一般的に “New Hollywood”、また日本では「アメリ

カン・ニューシネマ」と呼称され、1960年代後半から 1970年代にかけてハリウッド

で製作された従来の製作形式や表現方法に依拠せず、新たな印象を与える映画作品を

指す。

　1977年、映画研究者のダイアン・ジェイコブズはこの時期の映画を “Hollywood 

Renaissance” と称し、同名の著書を発表した。本書でジェイコブズは、1960年代後

半から始まる一連のハリウッドの変革を “Renaissance” という非常に曖昧な言葉で

語っているが、この言葉の明確な意図については検討されていない。

　本論文では、“Hollywood Renaissance” におけるイエス・キリスト像の転換につい

て考察する。アメリカン・ニューシネマの作品には、それまでのハリウッドの映画作

品に対して、多くの変革が認められる一方で、映画の中で描かれるキリスト教との関

連、またイエス・キリスト像の転換については、あまり注目されてこなかった。この

時期の作品にはイエス・キリストに擬えられた主人公が登場する。しかし、それらの

映画の中で描かれるイエス像は、これまで描かれてきたような「神の子」としてのイ

エスではなく、従来の道徳規範から逸脱する世俗的な人間としてのイエスである。こ

れらの背景には、1960年代から 1970年代のアメリカにおいて、カウンター・カルチャー

の担い手である若者たちが、自らのルーツを人間としてのイエスである「ナザレのイ

エス」に求めていたことが挙げられる。本論文の作品分析を通して、これらの転換は

当時のカウンター・カルチャーと密接に結びついており、“Hollywood Renaissance”

という表現が、まさに神の子であるイエスが人間として「再生（Renaissance）」すると

いう意図を持ち得ることを主張する。
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１．プロダクション・コード施行期のキリスト像

　映画黎明期から現在まで、イエス・キリストは何度もスクリーンに登場してきた。

しかし、1930年代にハリウッドでは俳優や監督によるスキャンダルが相次ぐ。強ま

る世間からの非難に対して、ハリウッドは映画を自主的に検閲する制度を導入し、映

画の表現を非常に細かく規定する。これが「映画製作倫理規定」、すなわちプロダク

ション・コードや、通称ヘイズ・コードと呼ばれるものであり、この規定の第８条に

は、宗教についての項目があった（1）。この項には「映画内において宗教がいかに描

かれるべきか」ということが規定されている。特に映画内に登場するイエス・キリス

トの描かれ方について、このプロダクション・コード第８条が与えた影響は非常に大

きいと言えるだろう。木谷佳楠はこの時期の映画におけるキリスト表象について、以

下のように論じている。

プロダクション・コード第８条①に、「あらゆる映画もしくはその一部分で、い

かなる宗教的信仰も愚弄されてはならない」と規定されていることにより、聖書

を題材にしたこの頃の映画では、神の子であるイエス・キリストを人間の俳優が

演じることは冒瀆だと見なされていた。したがってイエスが登場する映画では、

イエスの手や後ろ姿は映しても、イエスを演じる俳優の顔は画面に出さないとい

う苦肉の策がとられたのである。（2）

　このように、プロダクション・コードの施行後、キリストの姿が直接的に描写され

ることはなくなった。後ろ姿や手など、体の一部分がスクリーンに投影されるにとど

まり、特にその顔が映されることはなかったのだ。こうした手法が使われた最も有名

な作品としては、ウィリアム・ワイラー監督の『ベン・ハー』（1959）が挙げられる。「キ

リストの物語」という副題がつけられた原作からわかるように、この映画ではイエス・

キリストが複数回にわたって登場する。スクリーンに映し出されるその姿は、キリス

トの手や後ろ姿がメインであり、そして磔刑のシーンに至っても一貫してキリストの
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顔が映されることはない。また、キリストが登場するシーンでは「キリストのテーマ」

として神々しい音楽が流されるのである。

　プロダクション・コードによって、映画におけるキリストの表象は制約を受けた。

しかし、製作陣はそれらの制約を逆手に取ったことで、かえってキリストの神秘性、

そして神聖さといったものを一層強調する結果となったのである。

２．カウンター・カルチャーの中のイエス像

　1960年代、カウンター・カルチャーの担い手であった若者たちは、既成の価値観

や体制、社会に反抗し、その矛先はキリスト教にも向けられる。1966年にはビート

ルズのジョン・レノンが「自分たちはキリストより有名だ」（3）と発言する、いわゆ

るキリスト発言がメディアなどによってスキャンダラスに取り上げられた。こうした

事態は、キリスト教界からは強い批判を持って迎えられる反面、キリスト教が世俗化

した現代社会とどのように向き合っていくか、という問題提起の内容も含んでいたの

である。実際、当時のアメリカ社会とキリスト教の関係性は以下のようなものであっ

た。

一部のアメリカ人は信仰を拒否し、主流のプロテスタント教会とカトリック教会

は信徒数の深刻な減少に見舞われた。しかし、人々は信仰を完全に放棄したわけ

ではなく、むしろ多くの若者や高齢者がその価値を再評価し、激動の 10年のた

めに新たな答えと霊的なアプローチを模索していた。（4）

また以下の引用のように、当時の若者たちを中心にイエスは一種の社会運動家のよう

に再解釈されていった。

ヒッピーやカウンター・カルチャーの担い手たちは、髪とひげを伸ばし、体制を

批判して「ラブ＆ピース」を説く自分たちの姿の原点が、「ナザレのイエス」に

あると理解し、その中で「ジーザス・ムーブメント」と呼ばれる大規模な社会現
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象が起きる。（5）

　カウンター・カルチャーとキリスト教、とりわけイエスとの結びつきは、当時の雑

誌などから見ることができる。1966年の TIME誌には、黒地に大きく赤文字で「神

は死んだのか？」（6）というキリスト教へ疑問を投げかけるような表紙がデザインさ

れ、また 1971年の TIME誌の表紙には「ジーザス・レボリューション」という見出

しとともに、サイケデリックなイエスが誌面を飾っている。また、イエスが生きた時

代のユダヤ教の立場から、彼を反体制的な指名手配犯に見立てたユニークなポスター

も広く流布された。イエスはこの時代に「世界最大の革命家」などと大きく再解釈され、

大衆、特に若者のアイコンとして捉えられていったのである。映画においてもこうし

た時代の流れを反映する作品が製作される。特に『ジーザス・クライスト・スーパー

スター』（1973）や『ゴッドスペル』（1973）といった作品で描かれるイエスは、細い

体に乱れた髪の毛、まるでヒッピーのような弟子たちを従えた、およそそれまでのイ

エス像を考えれば異端的と言える姿を体現しているのだ。

３．舞い降りたイエス

　カウンター・カルチャーと結びついたイエス像には先の２作品が挙げられ、これら

の作品はイエス・キリスト本人を主人公とした映画であった。しかし、Hollywood 

Renaissanceの作品には直接的にイエスを描くのではなく、その物語の主人公にイエ

スを投影させるという方法でイエスの姿が表現される。

　本章で取り上げる『暴力脱獄』（1967）と『カッコーの巣の上で』（1975）という 2作品で、

主人公たちは一見イエスの神聖さからはかけ離れた非常に人間臭い人物として描かれ

ている。しかし、刑務所と精神病棟という閉鎖的な空間に犯罪者として舞い降りた彼

らは、そこにいる人々を解放する役割を担う。彼らは明らかにキリストに擬えられた

人物として描かれているのだ。ラインハルツは「長編フィクション映画におけるキリ

スト的人物像を特定する基準」として主人公に以下の三つの要素が認められると主張

している。
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第一に、観る者が「キリスト的人物像」ジャンルの存在を把握できるように、救

い主（セイヴァー）＝主人公は一般的にキリストと結びつけられた視覚的・聴覚

的イメージを通して描かれる。（中略）第二に、キリスト的人物像を扱う映画に

おいては、主人公が、残酷でしばしば権威的な敵方と対峙し、他者を助けたり贖っ

たりする行動に携わり、比喩的にあるいは文字どおりに、死と復活を体験する。（中

略）第三に、キリスト的な主人公は利他性や愛他性を発揮する。（7）

これら映画における主人公、ルークとマクマーフィーには、主に第一や第二の行動が

認められる。彼らはこの映画のラストでは死をもって迎えられるが、彼らが他の収容

者に与えた影響は大きく、残された者たちの中で彼らは復活する。まさにイエスの如

く死と復活を体現するキャラクターなのである。

3-1．『暴力脱獄』

　本作は、リンドヴァルが指摘するように、主人公のルークという名が新約聖書の

『ルカによる福音書』を著したとされるルカを示唆しているという点、そして彼の囚

人番号が聖書の箇所を暗示しているという点など、キリスト教との関係性が垣間見え

る（8）。この作品は自身も刑務所に収監された経験を持つ小説家ドン・ピアースの原

作を元にしており、彼は本作の脚本にもクレジットされている。しかし、主人公ルー

クの描き方に関しては監督のスチュアート・ローゼンバーグと脚本のピアースとの間

で対立があった。すなわち、「ピアースは等身大の男だと主張し、監督は神の化身と

考えていた」（9）のである。したがってこの映画には視覚的にイエスを想起させるよ

うな表現が数多く見られる。例えば、卵を腹いっぱいに頬張ったルークが机の上で寝

転がるシーン、カメラは俯瞰でルークを捉える。ルークは上半身裸になり、両手を広

げて両足を閉じ、あからさまにキリストの磔刑と同じ姿でスクリーンに映し出される

のだ（10）。そして、ルークの死後、残された囚人たちがいつもと同じように道路を舗

装するラスト・シーンでは、またカメラは俯瞰になり、十字路を映し出す。そしてルー

クを中心に十字に折られた写真が浮かび上がり、あたかもルークが磔刑に処されてい
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るかのような画面構成になっている（11）。このような十字架のイメージはルークをイ

エスと結びつけるのに非常に効果的にはたらいているのだ。そして映画の終盤でルー

クが教会に逃げ込み、神に対して “Old Man” と語りかける場面は、ルークの反抗的

な人間臭さが表現されているとともに、聖書で語られる、磔刑前夜のイエスが神に祈っ

たゲツセマネの祈りを彷彿とさせる。またルークの死後も囚人仲間であったドラグラ

インによって、彼の人生はまるで伝説かのように語り継がれていく。これはイエスの

死後、使徒たちによってイエスが宣教されたことを表象しているかのようである。こ

のように、本作ではルークの人間としての側面、そして反体制的な側面を強調しつつ、

視覚的・物語構造としてイエスを想起させる演出が全編にわたってなされている。

3-2．『カッコーの巣の上で』

　『カッコーの巣の上で』は 1962年に出版され、ベストセラーとなったケン・キージー

の同名小説を映画化した作品である。主人公マクマーフィーは抑圧的な精神病棟のラ

チェット婦長に対立する反抗的な人物として描かれ、また彼は犯罪を犯して捕まった

ものの、刑務所での重労働を嫌い、精神異常者を装っている。精神異常者を装ってい

るからなのか、マクマーフィーは非常に粗暴で、非理性的な行動をあえて行なってい

る印象を受けるのである。いわば道化として精神病棟に収容されたマクマーフィーは

様々な狂気的な行動や反抗的な行動で、周りの収容者たちを巻き込んでいく。本作は

『暴力脱獄』に比べると視覚的にイエスを想起させるシーンは少ないと言える。しか

し、原作小説において、マクマーフィーは、語り手である聾唖を装ったネイティブ・

アメリカンの収容者チーフから「マックマーフィは空からやって来た巨人で、銅線と

クリスタルガラスでこのアメリカじゅうを被いつくそうとしているコンバインの手か

らわたしたちを救うのだ」（12）という表現をもって語られているように、彼が救世主

として捉えられていることは明らかなのである。そして映画のラストで強制的にロボ

トミー手術を受けさせられ、廃人となったマクマーフィーをチーフは殺す。彼を殺し

た後、チーフはかつてマクマーフィーが持ち上げられなかったシンクを持ち上げて窓

を破り脱走するのだ。

　また、マクマーフィーがこの映画においてイエスのような役割を果たしているとい
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うのは、公開当時のポスターでも暗示されている。ポーランド版のポスターではマク

マーフィーのちょうど額のあたりに爆弾の導火線のようなものが置かれており、その

姿は茨の冠を被ったイエスに酷似しているのである（13）。これらのことからも、明ら

かにマクマーフィーは受難、死、復活というイエスと同じ道程を辿っており、イエス

に擬えられているということを示していると言えるだろう。

　このように、アメリカン・ニューシネマの作品には、「犯罪者」という社会に抗う

反抗的な人間が主人公となることが非常に多い。この２作品ではそのような人間の中

にイエスの姿が投影されている。およそプロダクション・コード施行期には考えられ

なかったようなイエス像が映画の中に描かれているのだ。

4．分離するイエス ——『地獄の黙示録』——

　ヴェトナム戦争を舞台とした『地獄の黙示録』（1979）では、軍規に背くカーツと

彼の暗殺任務を受けたウィラードという、相対する二人の主人公が登場する。アメリ

カン・ニューシネマの終焉と称されることが多い本作の主人公たちにも、イエスがそ

れぞれ投影されていると言えるが、投影されているのは、以下のようなイエスという

一つの存在の異なった二つの側面である。

この映画の宗教的なテーマにアクセスする効果的な方法は、主に彼の遺物（記述、

録音、噂）によって知られる神秘的な存在であるカーツを、キリスト像の神聖な

側面の表象として見ることである。逆に、ウィラードをキリストの、一見より近

づきやすい側面、つまり肉体的な人間という存在として見ることもできるかもし

れない。（14）

　両極の立場にあると言えるカーツとウィラードが実は表裏一体であることは、ポス

ター・デザイナーのロラン・デュリューによって 2019年の再編集版『地獄の黙示録

／ファイナル・カット』の封切りに合わせて改めてデザインされたポスターでも示唆

されている（15）。このポスターにはカーツを殺すことを決意したウィラードが沼から
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頭を出す有名なショットが用いられている。ポスターの上半分、すなわち沼から出て

きた頭はウィラードのままだが、下半分、すなわち水面に反射して映る顔はウィラー

ドではなく、カーツを表している。このように、公開から 40年近く経った現在にお

いて、二人が表裏一体として捉えられていることは注目に値する。

　以上のように、人間としてのイエスと神としてのイエスを分離させて考えるなら

ば、その考えはイエスの人性と神性の独立を強く主張する初期キリスト教の一教派、

ネストリウス派キリスト教すら彷彿とさせる（16）。イエスが人間として生まれ、その

後に神性を纏ったとしてイエスの人性と神性さを独立させて考えたネストリウス派な

どは、「キリストの神性の信仰を弱体化した」（17）とされ、異端として退けられていっ

た。このようにイエスの神の側面と人間としての側面を分離させたり、人間としての

イエスを殊更に強調したりする姿勢は「異端」として捉えられかねない描かれ方であ

るとも言えるだろう。もちろん、ネストリウス派は 431年のエフェソス公会議で破門

され、その後はペルシアを中心に波及するものの、監督であるフランシス・コッポラ

や脚本のジョン・ミリアスらがこれらを参考にしたとは考えられにくい。しかし、イ

エスの神としての側面、そして人間としての側面を別個に抽出する試みは、近代にお

いても再び重要な問題となっていたと言える。特に 1863年、宗教史家のエルネスト・

ルナンが『イエス伝』においてイエスを「比類なき人間」と呼び物議を醸して以降、

人間イエス、また史的イエスの研究はイエス研究の中でも注目されるテーマであっ

た。1956年にはドイツの新約聖書学者であるギュンター・ボルンカムがまさに『ナ

ザレのイエス』という著書を発表し、史的イエス研究の新しい可能性を示した。また、

1950年代から 1960年代にかけては中南米のカトリック司祭を中心に「解放の神学」

という神学運動が起き、これらの運動はアメリカにおいても主に公民権運動などと結

びついて、とりわけイエスを抑圧からの解放者として捉えた。このように、人間とし

てのイエスを取り上げる土壌は既に準備されていたと言っても過言ではない。

　そのような視点で本作を見るのならば、当然カーツとウィラードの対峙はイエスの

神性と人性の対峙に置き換えられる。物語は、最終的にイエスの人性を象徴するウィ

ラードが神性を象徴するカーツを暗殺することにより、イエスの人性、すなわち人間

としてのイエスは勝利したかのように見える。人間イエスの勝利は 1960年代後半か
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ら 70年代におけるアメリカではまさに受け入れられやすいことであった。しかし、

カーツに惹かれていくウィラード、そしてカーツがウィラードに対して述べる「私を

殺人者と呼ぶ権利はない。私を殺す権利はあるが、私を裁く権利はない」（18）という

言葉からも、端的にイエスの人性の勝利と言い切ることができない、不穏な空気が漂っ

ているのである。この後、この映画が示した不穏さは現実のものとなっていく。映画

界ではアメリカン・ニューシネマは事実上終焉し、宗教界でもこうしたイエス理解の

反動かのように「宗教右派」と呼ばれる勢力が 1980年代ごろからアメリカで台頭し

ていくのである。カウンター・カルチャーと結びついた「異端的な」人間イエスの捉

え方は陰りを見せていくのだ。

おわりに

　1960年代後半から 1970年代にかけて制作された、“Hollywood Renaissance” の映

画作品には、極めて人間的で反体制的な主人公が登場し、彼らにはイエスが投影され

ていた。こうした描き方の転換に、当時のカウンター・カルチャーが与えた影響は

大きく、これらを主導した若者たちは、イエスを「世界最大の革命家」として捉え、

人間としてのイエスを自らのルーツに据えていたのである。すなわち、“Hollywood 

Renaissance” とは、プロダクション・コード撤廃後のハリウッドの映画作品におい

て神の子イエスが人間イエス、すなわち「ナザレのイエス」としてまさに“Renaissance”

「再生」することを意味していたとも捉えられ得る。

　このように、殊更にイエスの神性と人性を分離させたり、イエスの人性を強調し、

優位としたりする動きは、神学的には異端であると捉えられかねない。しかし、人間

として悩み、弱さをもつイエス・キリスト像は、聖書においてもはっきりと描かれて

いる。むしろこれまでいわばイエスの超人的な側面が強調されてきたハリウッド映画

において、そのような人間としてのイエス像は革新的であり、こうした描かれ方は現

在のハリウッド映画などにも脈々と受け継がれていると言えるだろう。そして、この

意味において “Hollywood Renaissance” のイエス像はのちに続く嚆矢であったとも

言えるのではないだろうか。
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フッサールにおける再生としての想像概念について
伊藤俊介

はじめに

　本稿は、フッサールの想像（Phantasie）（1）概念がもつ「再生（Reproduktion）」の性

格について分析することを目的とする。フッサールにとって、想像、想起のような現

にないものを思い浮かべる意識は、知覚の再生の性格をもつ。知覚は原的意識、つま

り幅のある現在である内的時間意識によって生き生きと与えられる意識であるという

点で、再生的意識に対して絶対的な優位性をもつ。しかし、このような知覚の再生と

しての想像は結局のところ、現物のコピーを表象している意識にすぎないのでないか

という問いが浮かび上がる。この問いに対して、本稿はフッサールの想像概念は再生

という性格を保持してもなお、単なる現物のコピーを超えた創造性を保つことが可能

であることを示す。

　本稿は以下のように論じる。一節では、フッサールが想像を再生の性格をもつと捉

えた動機を、彼が『論理学研究』（以下、『論研』）で抱えていた感覚内容とファンタス

マの問題の解決から明らかにする。彼は「統握－内容図式」を基礎として想像意識を

記述したが、その図式を放棄し、想像は想起をモデルとした知覚の再生であると考え

た。二節では、この再生的想像の内実を探る。我々は再生一般の特徴を「意識の二重

化」として捉えたうえで、何が想像と想起を区別するかを明らかにする。想像とは単

に再生させる意識であるのではなく、「いわば」再生する性格をもつことを意味する。

１．代理としての想像から再生としての想像へ

　まず、フッサールが再生としての想像という着想に至った経緯を辿りたい。彼は初

めから想像を再生的意識として捉えていたわけではない。

　フッサールは『論研』において、意識が対象を構成する志向的体験は大きく「感覚

内容（統握内容）」と「統握（統覚）」（2）から成り立っていると考える。
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我々にとって統覚とは、体験それ自身のうちに、体験の記述的内容のうちに、感

覚のなまの現実存在に対して見出される付加物（Überschuß）である。感覚をいわ

ば生化し（beseelen）、そしてそれ自身の本質に従って、我々にあれこれの対象的

なものを知覚させるのは、例えば我々がこの木を見、あのベルの音を聞き、花の

香りを嗅ぐなどのことを可能にするのは、作用性格である。（XIX/1 399）（3）

　フッサールは感覚されるものと知覚されるものを明確に区別する。「感覚内容はい

わば、感覚によって表象される〔＝知覚される（4）〕対象の内容を作り上げるための、

それに類似した建築材料を提供している」（XIX/1 80-81）。我々が何かを見たり、聞い

たり、嗅いだりする際、我々は感覚内容に向かっているのではなく、感覚内容という

建築材料をもとに知覚される対象を思念している。この感覚内容を、いわば生化し、

知覚される対象を思念する役割が統握である。この感覚内容と統握によって対象を構

成する図式は一般に「統握－内容図式」と呼ばれる。

　次いで、フッサールは「像意識（Bildbewußtsein）」の志向的体験の分析をする。像

意識とは、絵画や写真などの物理的素材（キャンバスやインク）を介して像を表象する

意識のことである。フッサールは上の引用の後に、図式が知覚意識だけでなく像意識

にも適用可能なことを認めている。

同様のことが〔知覚以外の〕その他の場合にも明らかに妥当する。例えば、端的

な想像や模像（abbilden）的想像の作用に属する諸感覚（あるいはこれらを、統握の

土台としての機能を果たす内容と呼んでもよいが）にも当てはまる。像化的（verbildlich）

統握は、知覚現出の代わりに、むしろ像現出（Bilderscheinung）を我々に獲得さ

せるのであり、そしてこの像現出の中で、体験された諸感覚に基づいて、像的に

表象される対象（絵に描かれたケンタウルス）が現出するのである。（XIX/1 399）

　ここでフッサールは、「像化的統握」と表現するように、像意識を代理物を介した

表象として考える。知覚は対象そのものが与えられる「現前（Präsentation）」意識で
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あるのに対して、像意識は「代理として機能する記号もしくは類似性によって代表象

（Repräsentation）する像の助けを借りて」意識される（5）。したがって、知覚と像意識は、

統握－内容図式の点から見れば、内容を同じくしながらも、統握の仕方が異なるため、

両者の本質的相違を明らかにするのは容易である。次いで、統握－内容図式の下に知

覚と想像の区別を図る際、統握の面では現前するものとして統握するか代表象として

統握するか、内容の面では感覚内容が与えられるか想像上の感覚内容とされる「ファ

ンタスマ」が与えられるかで区別されるとフッサールは考えた。

　『論研』で用いられた統握－内容図式を下地とし、フッサールは詳細な知覚と想像

の区別を 1904/05年にゲッティンゲンで行われた『空想と像意識』講義（以下『像意

識講義』）で試みた。知覚と想像は、「統握に用いられる内容と統握性格自身」のどち

らの側面でも互いに区別される（XXIII 10）（6）。伊集院が言うように、フッサールは『像

意識講義』で「知覚と想像との本質的相違は素材（感覚／ファンタスマ）の側にあるのか、

それとも統握の仕方の違いなのかという問い」を明らかにしようとした（7）。

　この問いを解決すべくフッサールが取った方法は、想像作用を可能な限り「像性表

象」として解釈するということ（XXIII 16, note.）、すなわち想像（Phantasie）と像意識

を広義の想像（Imagination）とみなし、想像と像意識の共通点を見つけることである。

知覚と像意識が明確に区別されているいま、想像と像意識の共通点を見つけることが

できれば知覚と想像の本質的区別を解明することができると考えた。

　しかし、講義を進めるにつれ、想像と像意識はむしろ異なる作用であることが明ら

かとなる。というのも、想像には像意識のような物理的な内容が存在しないからだ。

想像にあるのはただ物理的な感覚内容に類比する想像内容、つまりファンタスマのみ

である。したがって、これまでの統握－内容図式の適用を維持し、知覚と想像の区別

を可能にするためには、想像対象がなぜ感覚内容を介さずファンタスマによって表象

されるのかという感覚内容とファンタスマの区別を説明する必要に迫られることと

なった（8）。この時、現在与えられているファンタスマが知覚とは別の対象を統握す

るとはいかなることかが問われる（9）。この問いに関してフッサールは結局のところ、

感覚とファンタスマは持続や強度の差というおよそ本質的区別とは程遠い結論に達す

ることとなる（10）。このような事態からフッサールのファンタスマ概念は従来、「経
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験主義的な素朴実在論に見なされる怖れのある薄弱なもの」（11）、「経験主義の遺産」（12）

という烙印を押されてきた。

　では、このファンタスマの問題をフッサールはいかにして解決したのだろうか。こ

こで我々は当時のフッサールの時間意識分析の深化に着目しなければならない（13）。

フッサールは『論研』の時期から、統握－内容図式における感覚内容の問題に再三直

面していた。それ自体は客観化以前のものである感覚内容を客観化の説明に用いられ

る統握－内容図式で捉えることは容易に無限後退を引き起こす。それゆえ、フッサー

ルは感覚を体験の時間位相の問いとして時間意識分析をすることにより解決を試み

た。そして、フッサールはそれ自身他のものによって構成されることのないあらゆる

構成の根源である「絶対的意識」を発見する。絶対的意識とは過去把持－原印象－未

来予持からなる幅のある現在を基礎とした内的時間意識である。いまや図式における

感覚内容とは内的時間意識によってすでに構成されたものに過ぎず、1909年の草稿

においてフッサールは「『意識』は全くもって意識から成り立っており、ファンタス

マと同様すでに感覚は『意識』である」と主張するに至った（XXIII 265）。

　以上のことから、フッサールは感覚とファンタスマは既に内的意識によって構成さ

れたものであることを自覚し、内的時間意識による作用の遂行様態として、知覚と想

像の本質的区別を明らかにする必要性に迫られた。そこで、フッサールは想起作用を

モデルとした再生ないし準現在化（Vergegenwärtigung）（14）という様態として想像作

用を考えることとなる。

２．想像における再生といわばの性格

　前節では、想像が時間意識と関連することが示唆されたが、以下では再生の問題を

想起の方から明らかにする。なぜなら、フッサールは再生の問題をまず想起の方から

着手したからである。そこで明らかになる再生の特徴とは、再生は対象の二重化では

なく、「意識の二重化」を示しているということである。

　稲垣とべルネは再生としての想起とは対象における二重化ではなく、「意識（ないし

自我）の二重化」を特徴するという（15）。この意識の二重化は後年のフッサールの思
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想にまで続く再生の特徴である。例として、1923/24年の『第一哲学』講義における

「昨日の城の丘の散歩」の例を取り上げたい。ここでの想起は単に昨日の散歩で見た

対象物（城、丘から見た情景など）を「現在的な現実存在（gegenwärtiges Dasein）として」

見ている意識を意味しない（VIII 84）（16）。内的時間意識によっていかにして知覚とは

別の仕方で意識されているのかを明らかにしなければ、前節でのファンタスマの問題

と同様、対象物を見ただけでなぜ想起意識とされるのかという経験主義的な問題に陥

ることとなる。フッサールによれば、想起は「二重の仕方で」生じているという（VIII 

85）。

一方で、[…]反省的に知覚される「私は想起する（Ich erinnere mich）」ということ

が私の今の体験としてとどまっている。他方で、この今の体験において私の過ぎ

去った城の丘の散歩が準現在化されている。（ibid.）

　そして、このことから以下のように言う。

私の「私は想起する」〔という意識〕の中に「私は知覚した（Ich habe 

wahrgenommen）」〔という意識〕が共に含まれてある。（ibid.）

ここで重要なのは、過去の散歩の時に現れた対象だけでなく、過去の散歩の時の「私

の過ぎ去った超越論的生」そのものが意識されていることである（ibid.）。

　そして、この意識の二重化としての想起は 1911年あるいは 1912年初めの草稿でも

確認される。

想起は知覚の再生的変様であるが、注目すべき固有性をもつ。その固有性

とは、想起は知覚（Wahrnehmung）の準現在化でもあり、知覚されるもの

（Wahrgenommenen）の準現在化だけではないということだ。私は昼食を想起す

る。しかし、この昼食の想起において昼食の知覚の想起も「ある（liegen）」。（XXIII 

304-305）
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我々はパンや肉といった昼食という対象、すなわち「知覚されるもの」だけでなく、

それを知覚していたかつての私の意識も想起しているのである。

　ここで浮かぶ問いは、意識が二重化した場合、なぜその二つの意識がどちらも同一

な私の意識であるのかということである。想起の場合では、意識が二重になったとし

ても、「私は想起する」と「私は知覚した」の「私」は同一の私であることは理解し

やすい。私が過去の体験を想起するということは、「私が今に至るまでの連続的で超

越論的な私の過去を観取する」ことを意味する（VIII 85）。つまり、内的時間意識によっ

て過去に体験された意識は、その体験が流れ去ったとしても、過去把持を通じて私の

意識に沈殿しているのである。想起における二重の意識の同一化とは、現在における

私と過去における私の時間的連関によって結びついていることを示す。

　しかし、想像において意識の二重化を考えてみた時、想起のような時間的連関は存

在しない。想像における意識の二重化とは、現在私が想像している時の意識と、その

意識において私が何かを想像上で体験している時の意識を指す。この二つの意識が時

間的に連関しないいま、何によって連関しているのか。

　この問いの解決の前に、想起にも想像にも言える再生一般の特徴を改めて確認して

みたい。再生一般は知覚経験がもつ身体性の再生であるがゆえに、二重化した意識の

同一性をもつことができると主張できる。想起は「私の過ぎ去った超越論的生」を再

生させる意識であった。その過ぎ去った超越論的生とは、その生自身が現在いる私の

ように過去の私が私の足を用いて散歩をしたり、過去の私が目で見ることによってパ

ンや肉を知覚したことを再生させる意識であることも含んでいる。そして、想像上で

のあらゆる体験も、「私の身体が」再生的に何かを意識している体験であるだろう。

例えば、「私が「白雪姫がりんごを知覚する」ことを想像する」場合について考えて

みたい。一つは、想像世界において私が、白雪姫がりんごを見ているシーンを白雪姫

とは別の視点から見ている場合が挙げられ、もう一つは、想像世界において私が、白

雪姫の視点から「私はりんごを知覚する」と考える場合が挙げられる。この二つの場

合のいずれにせよ、現実世界における私の身体性を想像世界で再生している。後者の

場合について、その意識の主体は白雪姫であり、現在想像している現実世界にいる私
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の意識とは同一的でないと言えるかもしれない。けれども、やはり想像世界における

白雪姫の視点になってりんごを知覚しても、りんごは現実にいる私が感覚可能な形で

意識されているのである（17）。したがって、想像が再生的であるというのは、想像が我々

の身体を用いた可能的遂行様態であることを意味する。我々がどれだけ任意に想像を

したとしてもこのことは免れ得ない。丸い四角が存在している空想世界を考えること

ができたとしても、だからといって我々が丸い四角を感覚可能になるわけではない。

　では、再生一般の特徴を知覚経験における身体性の再生としたうえで、想像と想起

はいかにして区別されるのか。フッサールは 1909年の草稿において、想像とは「い

わば（gleichsam）」再生的な意識であると言う。

我々はさしあたり知覚を印象的（原本的（originär））現前意識、それ自身ここ〔に

あるという〕意識〔Selbstda-Bewußtsein〕等々として持ち、想像を「再生的に変様さ

れた現前意識」として持ち、いわばそれ自身ここ〔にあり〕（Selbstda）、いわば現

前的なものであり、現前的な想像であるという意識をもつのである。（XXIII 265-

266）

そして、『イデーンⅠ』（1913年）においてフッサールは想像を定立性格との関係から

以下のように言う。

現実的な体験の現前にはどれもみな、理念的には、ある中立性変様が対応してい

る。つまり、その体験の現前に内容的に正確に対応したある可能的な想像上の体

験の現前が対応しているのである。このような想像上の体験はどれもみな、現実

的に現在しつつ存在するものではなく、「いわば」現在的に存在しているかのよ

うなものとして、性格づけられる。（III/1 255）（18）

知覚は現実的に対象が存在するという信念性格をもっているため定立的作用であるの

に対して、想像は「『本当に現実には』そこに成り立っていることとしては意識され

ない」中立的作用であるという。このような定立的性格を中立化させることをフッサー
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ルは「中立性変様」と言う。そしてそのような変様を被った想像は、「現実的な体験

の現前」に対応する。ここでの現実的な体験の現前には知覚だけでなく想起も含まれ

る。想起は過去の現実的出来事を対象としているため定立的性格をもつ。したがって、

再生的変様は想起と想像を共に含むが、中立性変様は想像にのみ適用される。想像と

は「『定立的な』準現在化の中立性変様」、したがって「想起の中立性変様」である（III/1 

250）。このような知覚や想起に対立した想像は「可能的な想像上の体験の現前」であ

り、「『いわば』現在的に存在しているかのような」性格をもつ。「いわば」とは「可

能的な想像上の体験」に用いられるのである。つまり、想像のいわば再生という性格

は、知覚経験における身体的な知覚体験を可能的な体験上で再生する働きであること

がわかる。

おわりに

　以上により再生としての想像という観点を通じて、フッサールにおける想像概念の

内実を明らかにした。再生一般は我々の身体が感覚可能な枠内での経験を再生させる

ことであった。再生の中でも、想起は現実に起きた経験の再生である以上、定立的な

準現在化である。それに対し、想像はいわばという形で純粋に可能性として私の身体

が感覚可能な経験を再生させる意識、すなわち中立的な準現在化であると言える。

　このような想像における再生はもはや単なる現物のコピーではない。むしろ可能的

経験としてこれまで知覚してこなかった経験を再生することができるのである。した

がって、ゲニウサスの言うように、フッサールの想像概念が「ノエシス的意味におい

て再生的である」ことは、「想像がノエマ的に産出的（productive）であるかもしれな

いという可能性を除外するものではない」（19）。可能的経験を再生できる「自由な想像」

は、任意性という点で「知覚に対する優位な位置」をもち（III/1 147）、我々の経験の

幅を拡げることのできる創造性をもちうるのである。
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