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ロバート・ラウシェンバーグ《ホワイト・ペインティング》
における「芸術と生のあいだのギャップ」の問題
——ジョン・ケージ《4 分 33 秒》との比較を中心に

柴山陽生

はじめに

　ロバート・ラウシェンバーグ（1925–2008年）は、音楽家のジョン・ケージ（1912–92年）

と共にネオ・アヴァンギャルドに属するとされるアーティストであり（1）、作品に非

慣習的な素材を取り入れることによって、芸術と生（life）の関係性をラディカルに問

い直したことで知られる（2）。確かに、彼らは互いに影響を受けながら制作をおこなっ

ており、その作品同士にはけっして見過ごせない共通点がある。そのことは当人たち

が認めてきたことでもあるが、同じく批評家や研究者たちも、これまでそれらの親近

性を論じつづけてきた。しかし、本論はむしろラウシェンバーグとケージの作品間の

差異を強調することで、戦後アメリカ芸術論、特にラウシェンバーグ研究を更新する

ことを試みる。

　そこで、はじめに注目すべきは、ケージが「芸術と生のあいだの差異を抹消する」（3）

と主張したのに対し、ラウシェンバーグが「絵画は芸術と生の両方に関わる」、「私は

両者のあいだのギャップにおいて働くことを試みる（I try to act in that gap between the 

two）」（4）と述べていることである。二人の「芸術と生」をめぐる発言は、一見する

と似通っているように思われるかもしれない。しかし、ケージがそれらの差異の「抹

消」を主張するのに対し、ラウシェンバーグはそれらの「あいだのギャップ」の存在

を認め、そこを自身の活動地点であるとする点においてはっきりと異なっている。い

わば、前者が芸術と生という二項対立の完全な撤廃を語っているのに対し、後者はそ

の二項対立を——部分的にではあれ——認めているのだ。実際、1980年代前半のケー

ジも以下のように語っている。
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ラウシェンバーグと私の間には、わずかな違いがあると思います。［…］私には、

芸術と生のあいだの差異を抹消することの欲望がありますが、一方で、ラウシェ

ンバーグはその二つのあいだのギャップにおいて活動することについての有名な

発言をしています（5）。

それでは、両者の言葉の差異はなにを意味するのか。本論はその問いに対する一回答

を、あえて二人の作品のなかでももっともはっきりとした類似性が見られる、ラウシェ

ンバーグの《ホワイト・ペインティング》White Paintings（1951年）とケージの《4分

33秒》4'33"（1952年）を比較することで提示したい。類似した両作品を取りあげつつ、

それでもなお存在する、類似・共通点にとどまらない差異を見出すことによって、二

人の発言・思想の異なる点を明確に示すことができるというのが本論の仮説である。

　以下、第１節では、《4分 33秒》には「場」がなく、《ホワイト・ペインティング》

には「場」があるという点を指摘し、後者において「場」が根本的な役割を担ってい

ることを明らかにする。第２節では、その観点から、その後のラウシェンバーグの作

品やパフォーマンスへの展開を分析し、彼にとって「場」が根本的な問題であったこ

とを示す。

１

　ラウシェンバーグの《ホワイト・ペインティング》は白のモノクローム絵画であり、

ケージが証言しているように（6）、《4分 33秒》（1952年）の制作のきっかけとなった

ことでも知られる。これまで、少なからぬ論者がその点に着目し、そしてケージの《ホ

ワイト・ペインティング》論を参照することで、それら二つの作品を同じ意義を持つ

ものとして論じてきた（7）。例えばブランデン・W・ジョセフは、神秘主義、モダニズム、

ダダ、クィア・リーディングとさまざまな観点にもとづく先行研究を批判的に検討し

つつ、やはりケージの指摘——「《ホワイト・ペインティング》は光、影、微粒子の

空港であ」（8）る——を援用し、その絵画を「時間的に変化する外部のプロセスに開
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かれている」（9）作品として解釈している。すなわち、《4分 33秒》が無音であるこ

とによって環境の音を可聴化するのと同じように、《ホワイト・ペインティング》は（空）

白であることによって光や鑑賞者の影、その上に蓄積していくほこりといった存在に

気づかせる作品だという解釈である（10）。

　確かに、このようなジョセフの《ホワイト・ペインティング》論は、その作品に関

する先行研究やアーカイブ資料を包括的に検討している点、特にケージの記述・発言

という具体的な根拠の提示をおこなっている点でひじょうに説得的である。しかし、

それでもジョセフの《ホワイト・ペインティング》解釈はほとんどケージの思想——

そして、彼に影響を与えたとされるアンリ・ベルクソンらの思想——のみに依拠して

いるにすぎない。つまり、彼はその議論を、《ホワイト・ペインティング》と《4分 33秒》

を類比することで済ませているのだ。

　しかし、その二つの作品には異なる点もまたあると考えることはできないだろうか。

もちろん、ケージやジョセフのように、それらの作品を外部の環境の要素に開かれて

いるものとして理解することは誤りではないだろう。しかし、いわばその開かれ方に

は決定的な違いがある。驚くべきことに、このことを示唆しているのはケージ自身で

ある。彼はリチャード・コステラネッツによるインタビューにおいて、以下のように

述べている（管見の限り、この発言は既存の《ホワイト・ペインティング》論において取りあ

げられてこなかった）。

その音楽［《4分 33秒》］において、環境音はいわばそこにとどまっています。一方で、

ラウシェンバーグの絵画［《ホワイト・ペインティング》］の場合、ほこりや影、光

の変化などは、そこにとどまっているのではなく、絵画にやってくるのです（come 

to the painting）（11）。 

着目すべきは、《4分 33秒》においては環境音がそこにとどまったままで作品になる

のに対し、《ホワイト・ペインティング》においては環境内の光、影、ほこりなどが、

あくまで絵画平面上にやってくることで作品になるという対比である。その意味で、

後者ははっきりと空間的な有限性を持つ（12）。すなわち、《ホワイト・ペインティング》
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は環境内の要素を作品化するための具体的な「場」を持っており、そのために、そこ

で作品の内／外は分割されるのだ。

　このような空間的有限性や「場」の存在は、例えば、鑑賞者が、自身の影の全体が

その絵画平面に含まれることがなく、画面下端において途切れることに気づくことに

よっても認識されうる。しかし、その有限性について本論がもっとも決定的だと考え

る点は、その絵画の内にこそある。《ホワイト・ペインティング》のパネル数には 5

つのバリエーション——1枚、2枚、3枚、4枚、7枚——があるが（13）、複数パネル

の作品が有する「線」に注目すると、空間的有限性はまさにその作品内において表わ

れていると考えられるのだ。その「線」とは、パネル同士の作る隙間であり、それは

やはり絵画の全面が（空）白であることによってはっきりと知覚されるものだが、し

かし「線」を光、影、ほこりと同じ階層にあるとみなすことはできない。というのも、

「線」とは環境の要素ではなく、まさにそれらを知覚可能にするための「場」が先立っ

て存在していることを示すものだからである。《ホワイト・ペインティング》が空間

的有限性を持つこと、つまりその作品が内／外を分割する「場」を持つことは、その

作品内に存在する「線」によって示されているのだ（14）。

　本論の問いは、「芸術と生のあいだの差異を抹消する」というケージの言葉と「両

者［芸術と生］のあいだのギャップにおいて働く」というラウシェンバーグの言葉の

差異とはなにかというものだった。いま、両者の作品には確かな差異があることを指

摘できるだろう。すなわち、「場」の有無である。本論はこのことから、ラウシェンバー

グのみが認める「芸術と生のあいだのギャップ」とは、まさに「場」のことだと主張

したい。彼の絵画は、具体的な絵画平面において「生」に関与しているのだ。

　このような本論の主張は、《ホワイト・ペインティング》と《4分 33秒》という類

似した作品同士を比較することによって、その類似にもかかわらず存在する差異を見

出すことによって導かれている。しかし、ラウシェンバーグの「絵画は芸術と生の

両方に関わる」、「私は、両者のあいだのギャップにおいて働くことを試みる」とい

う発言が 1959年になされたものだということを考慮すると（15）、《ホワイト・ペイン

ティング》という 1951年に制作された作品の解釈をとおしてのみ、「芸術と生のあ

いだのギャップ」とは「場」のことだと断定するのは恣意的なのではないかという
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反論が想定される。次節では、特にラウシェンバーグの代表作である《モノグラム》

Monogram（1955–1959年）を取りあげ、その発言がなされた時期においても絵画平面

という具体的な「場」の有限性が問題となっていたことを示そう。

２

　《ホワイト・ペインティング》以後、ラウシェンバーグはさまざまな素材、物体、

そして生物を作品化していった。それは、まさに「生」から多岐にわたる存在を「場」

の内に取り込んでいったということを意味する。このことを明確に指摘したのは、

レオ・スタインバーグである。彼は、ラウシェンバーグの——おもに「コンバイン

（Combines）」（1954–1964年）以後の——絵画は、ひとが直立姿勢において見る世界の

表象ではなく、さまざまな物が散りばめられ、データが記入されている「平台（flatbed）」

あるいは「受容体（receptor）」であると論じている（16）。そこでスタインバーグはそ

の絵画平面を、「テーブルの天板やアトリエの床、図面、あるいは掲示板のような固

い面」（17）とも表現しており、確かに彼の観点は、具体的な「場」としての絵画平面

の存在に焦点を当てる本論の観点と親和的であると考えられる。

　しかし、ある点において、本論の見方は彼のラウシェンバーグ論と決定的に異なる。

問題は、スタインバーグがラウシェンバーグの絵画平面は「精神（mind）それ自体を

表している」（18）と述べ、それをいわばヴァーチャルなものとしても考えていること

にある。その見方を前景化すると、絵画平面が物質として存在することは軽視され、

したがって「場」の具体性・有限性の問題は捨象されてしまうのではないだろうか。

つまり、スタインバーグは、ラウシェンバーグの絵画があらゆるものを取り込みうる

無限の潜在性を持っているかのように示唆しているとも思われるのだ（19）。

　本論の関心は、このようなスタインバーグの議論の二面性を解消することにはない。

ここで指摘しておきたいのは、ラウシェンバーグの絵画における取り込みや作品化は、

あくまで具体的な「場」においてなされる以上、いわば想像的・抽象的な事柄ではあ

りえないということである。その絵画平面はあくまで特殊な有限性を持っており、そ

のために、取り込み・作品化は必ずしも成功するとは限らないのだ。
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そして、まさにそのような作品化における実際上の困難を経て完成した作品のひとつ

が《モノグラム》である。以下では、絵画の文字通りの垂直／水平の問題に焦点を当

てつつ、《モノグラム》の制作過程において「場」の有限性が問題となっていたこと

を論じる。

　５年にわたる《モノグラム》の制作の過程は、写真とスケッチによって少なからず

記録されている。既に、池上裕子が——ラウシェンバーグの作品に「上昇と下降」と

いう主題を見て取ることの正しさを傍証するために——その分析をおこなっているが
（20）、本論はその成果を参照しつつ、第一段階から第二段階へ、そして第三段階（完成）

に至るまでの制作が、ヤギを絵画の内に取り込むかという問題をめぐっておこなわれ

ていたという点に着目したい。

　第一段階において、ラウシェンバーグは、ヤギを梯子とそれが取り付けられた絵画

のあいだに配置することを構想していた。しかし、続く第二段階において、ヤギは縦

長の絵画の裏側に、背を向けるようにして配置され、胴体にはタイヤが取りつけられ

ている。それらの構成はおそらく、ヤギの剥製という巨大な素材を——梯子やタイヤ

といった別の存在と組み合わせることで——絵画平面から続く作品の「内」に取り込

むことを意図して試みられていたと思われる。しかし、結局のところ、ラウシェン

バーグはそれらに納得しなかったようだ。というのも、池上がアーカイブ資料のイン

タビュー記録を参照しつつ論じているように、ヤギと絵画（内のイメージ）が同居して

いなかったからである（21）。それは、本論の言葉で言えば、ヤギが「場」の有する空

間の範囲に収まりきっていないと感じられたということだろう。

　しかしついに、ラウシェンバーグは絵画の向きを水平にし、ヤギをその中央に配置

することで、つまり絵画平面をヤギのための「場」にすることで、《モノグラム》を

完成させた。彼は「最後の解決策として残ったのは、ただ彼［ヤギ］を中央に置くこ

と——環境を作り、彼がただそのなかに存在しているようにすることだった」（22）と

述べている。そこで決定的なのは、「場」そのものに対する操作がおこなわれたこと

である。つまり彼は、絵画という慣習的には垂直のものを 90度回転させることによっ

て、それが素材と持ちうる関係性をつくり変え、いわば「場」の空間的有限性を拡張

したのだ（23）。
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　そのようにして、ラウシェンバーグはヤギの剥製という巨大な素材を「場」に、「芸

術と生のギャップ」に取り込むことに成功した。ここであらためて強調したいのは、

ラウシェンバーグにとって「場」とは、あらゆる存在を取り込み、作品化することが

できるような抽象的なものではなく、ときにある存在——例えば、ヤギの剥製——を

取り込みきれない、具体的なものだという点である。しかしそれでも、それ自体が具

体的である以上、「場」そのものに操作を加えることができる。《モノグラム》におけ

る絵画の水平化は、まさにその例であり、それには「場」の空間的有限性を拡張する

効果があるのだ。その作品が完成に至るまでの制作過程は、まさに「場」の具体性・

有限性に関する実際上の問題をめぐっていたと考えられる。

　これまで本節は、ラウシェンバーグの絵画作品において「場」の有限性が重要な問

題であったことを確認してきた。しかし、さらにその後、彼は絵画という形式にもと

づく「場」の限界そのものを乗り越えようともしている。つまり、「パフォーマンス」

（1963-1968年）の実践である。そこで、彼は剥製ではなく、生きた動物——牛、鶏、鳩、

亀——を作品化ならぬ「パフォーマー化」することに挑戦している。それは絵画の「場」

では不可能なことである。もちろん、このラウシェンバーグの芸術実践の展開は、あ

くまで「場」の拡張、あるいは変更にすぎず、けっして「場」の撤回ではない（例えば、

ストックホルム近代美術館でおこなわれた《エルギン・タイ》Elgin Tie（1964年）に登場する牛

が、その蹄がすべらないように靴下を履かされているのは（24）、ほかならぬ「場」の問題である）。

それでも、人間や生き物それ自体を芸術の領域に取り込むことが可能となったという

のは、きわめて重要な事実だろう。「場」をあらためることによって、「芸術と生のギャッ

プ」に現れうる存在の範囲は変わるのだ（25）。
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