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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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