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演習 1
ルネサンスに成立した近代の視覚性、透視図法は、以降19世紀に至るまで、西欧の視覚性の規範であり

続けます。レオナルド・ダ・ヴインチやデューラーが表した透写装置(図 1，2)はこの透視図法の構造

を端的に表した図と言えるでしょう。すなわち、透視図法とは「固定的な一つの視点から対象物を透写

面越しに見る視覚性」であったのです。 この視覚性はレオナルドも図解しているように(図3)まさに

カメラの構造と同様であり、カメラ(図4)とは、透視図法の装置であると言えます。レオナルドの「モ

ナ・リザJ(図 5)はまるで肖像写真のようです。(ただし、「モナ・リザ」は実に不可思議な絵で、実際に

この姿勢を取ろうとしても無理なポーズです。人体の骨格を含め、レオナルドの解剖学的な知識が、解読

不可能な不思議な形で結実した作品、それが「モナ・リザ」です。)

この後、この暗箱カメラを実際に利用したのではないかと言われている17世紀オランダの画家フェル

メールをはじめ(図6)、19世紀中頃までの古典主義、ロマン主義に至る作品(図7，8)は、この近代の

視覚性=透視図法に沿っています。それは、パルビゾン派の画家たちも同様です(図9，10， 11)。とこ

ろが印象主義の時代になると、そこにやや変化が見られるようになって来るのです。

マネの「オランピアJ(図12)は陰影表現を抑えた色面的な画面処理から、浮世絵などの影響が指摘さ

れる作品ですが、当時の写真、カロタイプのやや飛び気味のトーンが表れているとの指摘もあります。い

ずれにしろカメラがその構造に止まらないプリントという「物」としての「写真Jを出現させたこと

により、絵画自身の様々な模索が始まるその端緒の作品であるに違いありません。おなじくマネの「草

上の食事J(図13)では、中景の水辺にいる人物の大きさが、正確な透視図法で考えられるよりかなり大き

く描かれています。画面の構成にあわせ作為的に変更されているのです。

印象主義の代表的な画家、モネの「睡蓮J(図14)では、水平線が画面外になり、水面が術轍的な平面と

して、画面とある角度を保ちながらも、一つの平面としての存在を強調します。透視図法の枠内ではあり

ながら、そこからはみ出ていく指向性が感じられます。

新印象主義のスーラー(図15)では、当時の光学理論を応用した点描による色彩の追求ということでは

革新的でしたが、画面上にこれまで通りに水平線が存在するなど透視図法の観点からは保守的であった

といえるでしょう。ポスト印象主義のゴッホは、「ゴッホの寝室J(図16)で通常の透視図法より極端な

遠近法を用いることで、その心理的な不安感を表しています。

※美術教育教室
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透視図法というルネサンス以来の「近代の視覚性Jに、はっきりと異議を唱えたのは、やはりポスト

印象主義の画家セザンヌでした。「サクランボと桃の皿J(図17)では、サクランボの乗った皿と桃の乗っ

た皿の角度が全く違っている事に気付くでしょう。セザンヌは「闇定的な一つの視点から見る」という

透視図法のルールを壊し、独自の画面構成のために多視点性を導入したのです。パーンズ・コレクション

にある晩年の静物画「テーブルとナプキンと果物J(図18)は、その一つの到達点です。セザンヌは多視

点性によって画面上のすべてに緊密な関係を生み出し、この作品を見る者に、円環するような視線の動き

を誘発させ、その豊かな視覚的体験を実感させてくれるのです。

セザンヌは一種隠遁者的な生活をエスタックの地で送り、ここの風景を描き続けました。サント・ヴィ

クトワール山を描いた、中期から晩年に至るまでの風景画(図19-21)を通観してみると、徐々に、形態

が空間に溶け込んでいくのが分かります。この片ぼかし的な空間の移行をパッサージュと呼んでいます。

このパッサージュと、静物画に顕著に見られる多視点性を統一させたもの、それが水浴図の連作です。

フィラデルフィア美術館の「大水浴J(図22)はその最晩年の集大成といえる作品です。没後の1907年に

サロン・ド一トンヌで開催されたセザンヌの回顧展は、若い作家たちに深い感銘を与え、ここから新しい

動きが生まれます。キユビスムの誕生です。その口火はパブロ・ピカソ「アヴィニョンの娘たちJ(図

23)によって切って落とされました。

パブロ・ピカソはスペイン出身で、世紀末的な青の時代(図24)やパラ色の時代(図25)と呼ばれる作

品群により、当時既に一定の評価を受けていました。「アヴィニョンの娘たち」の最初期の構想を示す

1903年のデッサン(図26)を見れば、この初めの段階ではまだ、パラ色の時代のスタイルであったのがよ

く分かります。 ところが、「アヴィニョンの娘たちJの前年1906年の作品「ガードルード・スタインの

肖像J(図27)は、パラ色の時代のスタイルでありながらスタインの顔は何かしら違和感のある表現になっ

ています。既に、明らかに非西欧的な造形、イベリア彫刻(図28)の影響が表れているのです。 1908年当時

のピカソのアトリエ写真(図29)にはアフリカの呪術的な彫刻も写っています。「アヴィニョンの娘たちJ

の右側の二人の人物の顔は、幾何学的な単純化された力強いフォルムで、凹んだ(マイナスの)形で逆に

膨らんだ(プラスの)形を表現します。原色の強い対比の色使いも含め、図30-33のようなアフリカの仮

面の影響が顕著です。また、中央の人物の顔は、イベリア彫刻(図28)の影響を感じさせます。「アヴ、ィニョ

ンの娘たち」は片ぼかし表現の背景のブルーや、どちらを向いているのか分からないような(多視点的

形態の)ピンクの人体など、セザンヌの強い影響に加え、アフリカの仮面など非西欧的造形言語を混在さ

せ、力業でまとめ上げた作品といえるでしょう。

詩人アポリネールにピカソのアトリエに案内され、この「アヴィニョンの娘たちJを見たジョルジュ・

ブラックは、この作品に抵抗感を覚えながらも圧倒されます。当時、表現主義的なスタイルの作品(図34)

を描いていたブラックでしたが、ピカソの仕事に驚き、セザンヌへの敬愛から、エスタックの地で水道橋

をモティーフにした「レスタックの陸橋J(図36)を描きます。 この水道橋は古代ローマの遺跡でセザ

ンヌの「松の木のあるサント・ヴィクトワール山J(図35)にも描かれているものでした。 ここに、ピカ

ソとブラックによる共同作業とも言うべきキュビスムがスタートするのです。

1908年以降、ピカソとブラックは頻繁にお互いのアトリエを訪ね影響を受け合いつつ、まるで実験室

での研究のごとく純粋にキュピスムの可能性を探り続けました。 この試みは、ブラックが第一次世界大

戦に招集される1914年8月まで続きます。この短期間の展開は急速で、それらの作品は刻々とまさに月

ごとに大きく変化しているのです。

ピカソがアフリカの仮面など非西欧的な造形に強い関心を示す中、ブラックはよりセザンヌの造形性

に関心を持ちこれを発展させ、どちらかといえばキュビスムはブラックがリードする形で展開していき

ます(図37，38)0 1908年夏に描かれた二人の静物画を見比べると、より絵画空間への関心を示すブラッ
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クに対し、形態それ自体の彫刻的な様態に関心を示すピカソという対比が分かります(図39，40)。

図41はエスタックの風景を描いた作品「レスタックの家」です。サロンに出品され落選したこのブラッ

クの作品を選定委員の一人だった画家アンリ・マティスが批評家のルイ・ヴオークセルに説明しようと

して、「小さな立方体(キューブ)でできている」という言葉を使いました。 ここからキュビスムとい

う名称が始まったと言われます。しかし、このキュピスム(日本語では「立体派J)という命名は、その

本質から全く逆の方向を向いていたことが明らかになっていきます。つまりキュビスムの絵画空間は

ブラックのリードにより、どんどん平面'性への意識を強くしていくのです。 1908年のほぼ同じ時期の、

この「レスタックの家」とピカソの風景作品「小屋と木々J(図42)とを見比べることでも、お互いがそ

れぞれの仕事を意識し、それぞれの成果を共有していたのがよく分かります。しかし、ここでもよく似通っ

ていながら、ピカソの作品の方がより形態的、彫刻的であるという特色もまたはっきりと見て取れます。

1908年から09年にかけての冬に描かれた、それぞれの「果物皿J(図43，44)は、ピカソとブラックの

資質の違いを実に明確に現します。ピカソの作品では、青と褐色の対比という色づかいや多視点性を踏

まえた幾何学的で単純で力強いフォルムにセザンヌの影響を見て取れますが、それはそのままアフリカ

彫刻のような非西欧的造形言語につながります。 これに引き替え、ブラックの作品では、形態と地の区

別が次第に融解されるセザンヌの空間性、パッサージュこそが一番の問題となるのです。ブラック自身

の言葉によれば、彼は「対象のための空間を創っておかぬうちは、その対象を導入できなかった」のです。

このような、キュビスムの決定的な展開は1910年ブラックの「ヴァイオリンと水差0J(図45)にはっ

きりと現れます。初期キュビスムから分析的キュビスムへの移行を示すこの作品について、 1989年に

ニューヨーク近代美術館で聞かれた「ピカソとブラック:キュビスムのパイオニア」展を企画したウィ

リアム・ルービンはそのカタログの中に次のように述べています。

1910年に起こった対象の徹底した断片化によって、ブラックはさらに光と空間の総合化のうちに輪

郭を表すことができるようになった。彼はそうして新しい種類のオールオーヴ、アーなペインタリネス

を成立させてゆく。それは1908-09年のキュビスムにあった本来的に彫刻的なイリュージョニズムに

取って代わるのである。

この「ヴァイオリンと水差し」を更によく見ると、不思議な事に気が付きます。それは、画面上部の

釘の描写です。これはモティーフの中の壁かあるいは柱に伺らかの紙片を止めた釘なのですが、他のモ

ティーフに比べ、この釘だけがだまし絵風に影も付けられ、妙に目立つように描かれています。まるで、

この静物画自体が一つの平面に過ぎずその平面であるこの絵自身をこの釘が留めているかのようです。

分析的キュピスムの時代には、ピカソとブラックはどちらの作品か区別が付かないほど似通った作品

を作り出しました。殆ど匿名性といって良い程です。また、形態が地に融解する、透視図法によらない視

覚性は、その視覚の範囲を示すかのような楕円形の画面を好む側面もありました(図46，47)。

ところで、「マンドリンを持つ少女J(図48)、「ヴォラールの肖像J(図49)、「カーンワイラーの肖像」

(図50)はこれまで、この分析的キュビスム期におけるピカソの傑作といわれてきた作品です。確かに、こ

れらの作品は、分析的キュビスムの様式の中で、ある種の分かり易さと叙情性を湛え、一種の安心感を見

る者に与えてくれます。しかし、本当にこれらが分析的キュピスムを代表する作品と言えるのでしょうか。

私の見解は違います。 1911年夏に制作された作品、ブラックの「ギターを持つ男J(図51)とピカソの「ア

コーデイオン弾きJ(図52)のような居心地の悪さ、このような不安定感(不安感)を与える作品こそ、分

析的キュビスムの真骨頂ではないかと思うのです。

これらの作品は、一見すると何が描いてあるのか判断できません。まるで抽象作品のようです。しかし、
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キュビスムは抽象ではなく、抽象を指向したわけでもありません。透視図法によらない新たな「再現J(本

稿では意図的に、一般的には「抽象」の対義語に使われることの多い「具象」という言葉は用いません)

のパラダイムを作り上げようとした試みであったはずです。このような、鑑賞者に不安定とも感じさせ

る空間こそ既存のものでない「再現」の在り方そのもののように感じるのです。

演習 2

さてここで、制作を行うことによって、この分析的キュビスムの理解を実感出来るものにしてみた

いと思います。準備するものはアク 1)ル板、透明フィルムと油性マーカーです。

まず、モデ、ルに向かつて透明フィルムを乗せたアクリル板を掲げ、油性マーカーでモデルの形を写し

てみてください(図53)。 そう、今、片目を閉じていますね。 つまり、透視図法の「固定的な一つの視

点から見るJというルールを自然に実践している訳です。これで、出来上がったのは透視図法的なドロー

イングです(図54)。

フィルムを交換して、次は形を写している途中で動いてみて下さい。 当然、写していた位置からモ

デルのその部分は外れてしまいます。気にせず、またその形を写し、数センチ分の形を写したらまた動

いて、これを繰り返してみて下さい。油性マーカーを3-4色持って、途中で色を変えると多くの線

を引いても混乱しにくいかもしれません。こんな風に拙いた透明フィルムを2-3枚重ねて見て下さい。

キュビスム的なドローイングになっている筈です(図55)。

実際のキュビスム絵画はこのような偶然の産物ではなく、もっと理知的な構成によって描かれていま

すが、キュビスムの絵画を描いてみようとすると、ブラックやピカソの作品を見て、その外形を模してし

まいがちです。実際、ブラックやピカソの後にキュビスムを試みた作家たちにはその傾向があり、優れたキユ

ビストであったホアン・グリスの作品(図56-58)であっても同様です。後述する総合的キュビスムとし

ては成り立っかもしれませんが、キュビスムの神髄である分析的キュビスムの空間感を実現出来たのは、

ブラックとピカソ以外には殆どいなかったと言っても良いでしょう。そういう意味では、この透明フィ

ルムでのドローイングは、稚拙ではあっても分析的キュビスムの空間感をかなり実感できるものである

と思います。

演習3
1911年の夏をピークに分析的キュビスムは終息を迎えます。同じく分析的キュビスムのスタイルを示

す2点の作品(図59，60)では、本当に新しい再現のパラダイムを視覚的に追求しているのかどうか疑わ

しい作品になってきています。画面上に様々な記号(それは楽器の特徴的な一部分で、あったり、楽譜の音

符であったり)が配置され、あたかも記号、解釈のゲームのような作品です。この記号の遊技のような動

きが次の展開を生み出したと言えるかもしれません。図61では、楽器や楽譜の他、背景の板目をだまし絵

風に描いています。記号ゲームの延長でもあり、分析的キュビスムで失われた現実感を取り戻す試みで

もあり、殆どモノクロームの世界になっていた色彩の回復の意味もあったのでしょう。やがて、このだ

まし絵は実際に描かれるのではなく、予め印刷された壁紙等を貼り付けることに置き換わっていきます。

コラージュの誕生です。

ブラックが全く同じモティーフで1912年に描いた二つの作品、 8-9月の作品(図62)は木目がだま

し絵風に絵具で描かれていますが、 9月初めの作品(図63)では木目模様の壁紙が貼り付けられています。

キュビスムはコラージュの手法を西洋美術史上初めて実践しました。キュビスムに於けるコラージュの

ことをパピエ・コレと呼びます。このパピエ・コレに典型的なキュピスムの特徴を、多木浩二は換喰=メ

トニミー (metonymie:比喰的表現のひとつ。原因で結果を、内容を形式で、器で内容物を、付加詩でその

主題を示すという表現方法)として論じています。パピエ・コレの手法が生まれ、キュピスムは分析的キュ

ビスムから総合的キュビスムと呼ばれる時期に入っていきます。
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実は、パピエ・コレがブラックによって試みられる1912年9月に先駆けて、 5月にピカソは「簾椅子の

鯵のある静物J(図64)を制作しています。西洋美術史上初めてのコラージュはこの作品ということにな

ります。しかし、この作品は、キュビスムのコラージュ表現であるパピエ・コレから随分はみ出した表現

なのです。この作品では、楕円形のキャンパスに鯵の模様が印刷された紙が貼られ、その上から油彩で

静物が描かれています。この楕円は画面でもあり、椅子の座面でもあります。周りにロープが巻かれて

いますが、これは額縁でもあり椅子の座面を締めるロープでもあります。つまりこの作品は、多重の意

味を苧んだ作品であり、このコラージュの在り方はキュビスムのコラージュであるパピヱ・コレの換喰

的表現とはかなり別のものと言わなければなりません。この後に来るシュールレアリズム(超現実主義)

のコラージュに近いものと考えられます。

ピカソはまた、「ギターの雛形J(図65)と呼ばれる紙彫刻を作っています。当時、ピカソ自身が撮影し

た彼自身のアトリヱ写真(図66)には、この紙彫刻のパーツが複数の絵画の各画面に振り分けられ、パピ

エ・コレの作品に展開しているのが分かります。図67はこの時期のピカソのパピエ・コレ作品の一つです。

元々、紙彫刻はピカソのオリジナルではなく、ブラックが絵画のモティーフとして作っていたもののよ

うです。図68は1914年2月のブラックのアトリエ写真ですが、ブラックは、このようなモティーフとして

の紙彫刻をピカソが作る以前から作っていたことがこれまでの研究により分かつてきています。しかし、

ブラックはこの紙彫刻を作品としては意識していませんでした。ピカソは「ギターの雛形j をすぐその

年に永続性のある素材の金属板で制作し始めます。明確にこれを作品と意識したのです。この「ギター」

(図69)は現代彫刻史で決定的に重要な作品になるのです。

ピカソの「果物鉢、ヴ、アイオリンとワイングラスJ(図70)の画面左上のコラージュ表現も、図鑑にあっ

た果物のイラストレーションをそのまま貼り付けています。このコラージユもかなり、シュールレアリ

ズム的です。また、 1914年夏の作品、この時期ブラックとの共同作業が最後となってしまうのですが、

「少女の肖像J(図71)の斑点のような表現は、イタリアに起こる未来派との接近を感じさせます。 この

ように、ピカソはキュビスムの中にあっても常にそこからはみ出してしまいそうな動きを見せ続けます。

ブラックが正統なキュビスムの道をひたすら進む一方で(図72，73)、このピカソのどうしても枠からは

み出してしまう力はまさにピカソ的であり、キュピスムの成果をまた豊かなものにしてもいるのです。

ブラックが第一次世界大戦から戻った後も、ピカソとの親密な交友は途絶えたまま、二人はそれぞれ

独自の道を歩みます。 1918年ブラックの「ギターを弾く女J(図74)、1921年ピカソの「三楽師J(図75)

はそれぞれの総合的キュピスム期の代表的な作品です。しかし、この総合的キュピスムの作品には、分

析的キュビスム期の、あの透視図法から逸脱した、「再現」の新たなパラダイムへの挑戦はもはや見い

だせません。ピカソはこの後、我がものにしたキュビスムの造形言語を用いつつ、シュールレアリズムへ

の接近を図ったり(図76)、情念的ともいえる人物表現(図77)から、「ゲルニカ」のような作品に向かっ

ていきます。また、ブラックも同様にキュビスムで得た造形言語をフランス人らしい優雅でエスプリの

効いた表現(図78，79)の中に取り込んでいくのです。

1910年代のフランスでは、キュビスムのスタイルは、アヴァンギャルドとして美術シーンを席巻しま

した。キュビスム・スタイルでなければ当世風の絵画ではないというような状況であったのです。 しか

し、その中でもブラックやピカソ以外にあの分析的キュビスムの新たなパラダイムに近付き得た者は殆

ど居ませんでした。いわば、多くの似非キュビストが出現しただけだったのです。

ラ・フラネーの作品(図80)では、キュビスム風の大まかな形態感は見られますが、水平線は明確に存

在し、その空間は透視図法から全く抜け出していません。グレーズやメッツァンジェはキュピスムを理

論でも説明しようとした画家たちでしたが、その作品(図81，82)を見れば、やはり同様に、透視図法

的な空間から抜け出す事が出来ていないことがよく分かります。マルセル・デュシャンは『階段を降り

る裸婦No.2J(図83)でキュビスムの手法を用い、時間の経過を表そうと試み、一つの局面を切り聞き
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ます。 しかし彼は急速に絵画から遠ざかり、オブジ工、レディメイドの世界に入っていきます(図84，

85)。 もはや、ヨーロッパには分析的キュビスムの成果を正統に引き継ぐ者は居なくなってしまったか

のようです。

演習4

ここで、パウル・クレーのデッサンについて考えてみたいと思います。パウル・クレーは次章でふれる

ように表現主義のグループ「青騎士(ブラウエ・ライター)J に参加し、パウハウスでも教鞭をとり、独

自の美術理論を築き上げました。 生涯を通じて膨大なデッサンが遣されていますが、ここでは1938-

1939年の晩年のデッサンに注目してみます。

この時期のデッサンでは、クレーは空間を表すための線の扱い方を慎重に吟味しています。クレーの

線の扱い方には3つの種類があり、ここでは、その3つの種類がそれぞれに明確に現れている典型的な

3点を選び出してみました。図86は線が閉じています。図87は線が閉じず切れ切れで、二つの線が交差

する場合も十字ではなく T字になっています。図88は囲い込むような線になっています。

この3点のデッサンに描かれている線全てに、どちらか一方の片ぼかしの調子をつけてみて下さい。

図86には図86aと図86b、図87には図87aと図87b、図88には図88aと図88bのような調子がつく害です。

このように調子をつけてみると明快になりますが、図86と図88は「図」と「地Jの区別が明確です

が、図87は線のどちら側を「図」と考えても「地」と考えてもよいということが分かります。ですから

図87aと図87bは全て異なる場所に調子がついていながら、その絵画空間はほぼ同じです。 そして、こ

の図87aと図87bはまさに分析的キュビスムと同様の絵画空間になっています。

実際のところ、クレーの膨大なデッサンの中で、これらの3点のようにその線の扱い方が一つの種類

だけのものは珍しく、多くのデッサンはこれらの複合形になっています。例えば、図的では、 3つの

種類による空間すべてが感じられます。図87の空間は無いのでは……、と感じたかもしれませんね。こ

の図的の画面下の人物像の足(? )とクッション(? )の関係を見て下さい。 どちらが手前でどちらが

奥かは定まりません。つまり、どちら側を「図Jと考えても「地」と考えてもよい図87のような空間が

成立しているのです。クレーには、単純に見えてその実非常に複雑な空間感のある、このような線のデ、ツ

サンの名品が数多くあります。これらの天使のデッサン(図90，91)などはその好例です。

彩色された作品の中にも、このような造型意識が顕著な名作が多く、「動物たちが出会うJ(図92)で

は、一瞬烏の頭部に見えた形が次の瞬間、獣の鼻先に見えて来たりします。また、「灰色の男と海岸J(図

93)では、海岸の波打ち際が揺れるような感覚を覚えさせてくれます。

「付近の公園J(図94)はカラフルな作品でありながらその空間感はキュピスムのあの浅く振動する空

間感と同じです。クレーはキュビスムとは直接関わることはありませんでしたが、その独自の造型理論

の追求により、分析的キュビスムの到達点に極めて近い絵画空間を創出しています。

戦後アメリカ美術、抽象表現主義と呼ばれている動向もまた、分析的キュビスムの成果を正統に引き

継ぐ系譜であると主張します。 この図95I Number 1 AJは、 1948年に描かれたジャクソン・ポロック

の大画面のオールオーヴ、アーな作品です。オールオーヴァーなペインタリネスとは、キュビスム、特にブ

ラックに見られる特徴、すなわち、分析的キュビスムの正統的な展開そのものだと言えます。写真(図96)

を見てわかるように、ポロックは、この大画面の作品を制作するとき、床にローキャンパス(地塗りされ

ていない綿布のキャンパス)を広げ、エナメル塗料を棒きれに付け振り蒔きます。 ここでポロックは絵

画の中に入り込んだ状態で制作を進めています。全体を把握できない状態で、全く予定調和的でない画面

が出来上がっていくのです。ポロックの作品には、アルミニウム塗料が用いられることがあり、このよう

な金属質の塗料は、見る方向により光のあたり方が変わり、反射し明るく見えていたかと思うと、観者が

少し動いた次の一瞬、暗く光を吸い込む表情に変わります(図97，98)。画面上で起こるこの変化が空間
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の振動を生み、浅い奥行きの中に吸引力を生み出します。代表作である「ラヴェンダー・ミストJ(図99)

のように、ポロックの作品は見る者をその画面の中に、その微妙な振動の中に取り込みます。キュビスム

のように再現的な作品ではありませんが、この巨大な画面が一つの環境的な空間を形成することで、確か

に、これらのオールオーヴ、アーなペインタリネスの作品は透視図法的世界とは全く異なったパラダイム

の世界に我々を誘ってくれます。

クリフォード・ステイルはポロックとは異なり、色面的な(よりペインタリーな)作品を描きますが、

その画面は、どちらが「図」でどちらが「地Jかが判別できないように注意深く操作されています(図

100， 101)。ここにも、一種の振動を伴う吸引力を持った環境的な空間が出現します。ジップと呼ばれる

分割のある巨大な色面の絵画であるパーネット・ニューマンの作品(図102)も同様です。

抽象表現主義の第二世代であるモーリス・ルイスは、ローキャンパスに当時開発されたばかりの溶剤

性アクリル絵具を用い、染め付けるように制作を進めます。(皮膜(ヴェール))のシリーズ(図103~

105)に続く(開展(アンフアールド))のシリーズでは、巨大な画面の左右の隅に斜めのストライプ状

に色帯が染め付けられます(図106，107)。強い緊張感をもって左右に押し広げられるその絵画空間に立

ち会うかのような作品です。このアンファールド・シリーズの作品を上下逆さまにして見てください(図

106a， 107a)。正しい向きで見たとき感じられたあの緊張感、空間の広がりは全く無くなり、透視図法に

君、惰に従った常套的ともいうべき空間に堕してしまうのです。このような空間の在り方を見るとき、確

かに分析的キュビスムの新しいパラダイムの展開を抽象表現主義の中に感じ取ることが出来るかもし

れません。特に、クレメント・グリンパーグからウィリアム・ルービンに至るまで、アメリカの批評家たち

は自国の美術の歴史的正当性を訴えるのです。

演習5

20世紀での美術の大きな変革としてキュビスムを取り上げてきましたが、これから、もう一つの大き

な価値観の変革、「表現主義Jについて考えてみたいと思います。ブラックはピカソの「アヴ、イニオン

の娘たちJに感動し、それまでのフォーヴィスムのスタイル(図34)を捨てて、キュビスムの探求に入っ

たのですが、このフォーヴィスム(野獣派)はフランスでの表現主義の動向に当たります。

はじめに、[表現主義Jあるいはその元になる「表現」という言葉について考えてみましょう。『新

潮世界美術辞典』によれば、表現主義Expressionismus(独)とは「感情・情緒などの心的状態を表し出

す。表出 (expression)Jに由来する造語であるとされ、「自然主義、アカデミズム、印象主義に対する反

動として、 20世紀初頭ドイツに相次いで興った芸術運動に適用されたJとあります。ことに先駆者とし

てあげられているゴッホの作品から見ていきましょう。

「アルルのはね橋J(図108)や「星月夜J(図109)など強い原色の筆触を併置する画風は表現主義の特

色です。このように、渦を巻くような激しい感情を感じさせる筆触や色彩の作品、彼の遺した多くの手紙

を基にした小説などから、ゴッホには狂気の天才といったイメージが定着しています。「パイプの自画

像J(図110)はゴッホの自画像として最も有名な作品ですが、これは、ゴーギャンとの共同アトリエ生活

に破れ、自ら耳を切り落とした直後に描かれた包帯姿も痛々しい図です。また、ゴッホは結局自殺によっ

て自らの生涯を閉じてしまいます。このように、激しい感情をもった人格であり、そのような所謂「情

熱の画家Jr狂気の人」としてのみ語られることが多いのですが、ゴッホは実に戦略的に彼自身の作品
スタイルを築き上げた作家であったと思います。 もともと、ゴッホは当時新しく生まれた画商という職

業を自らの職業として選び、次の時代に要求されるものを鋭敏に判断して、この表現主義のスタイルを自

覚的に選び取ったのであって、感情の赴くまま、突発的に感情表現をしたというのは明らかな誤解でしょ

う。例えば、ゴッホの代表的なモティーフと言える「ひまわり」の作品で、図111と図112は殆ど同じ図柄

でありながら、画面上への青色の置き方が実に理性的に吟味されています。

ゴッホの初期作品は非常に暗い色彩感覚で、貧しい農民の生活をよくモティーフにしています(図
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113)。 このような作品を見ると理解しやすいのですが、ゴッホは農民画家と言われるパルビゾン派のミ

レーを大変尊敬していました。ゴッホはミレーの「種を蒔く人J(図114)をはじめとする作品に尊敬の

念を込めながら、自分自身の解釈で作品を作り替えています(図115，116)。

特に図116では、ミレーの「種を蒔く人」の人物の図像に加え、その横に広重の浮世絵にある梅の木を

配していて、これはコラージ、ユ的表現と言えます。色彩は、空に黄色を、大地に紫色を選び、取っています。

作家にとって絵画は独立した場であり、モティーフも色彩も自由に交換できるものであり、自ら選び、取っ

ているのです。

ゴーギャンはゴッホのように強い筆触というものは使いませんが、色面的な強い色彩の対比的な表

現でやはり表現主義の先駆者と見なされるでしょう。図117の自画像も黄色と赤の強烈な色彩対比がゴー

ギャン本人の性格描写としても効果的です。形態の扱いにはアール・ヌーヴォーの影響も見られます。

図118では、ブルターニュ地方の風景の中、キリストの体は鮮やかな黄色です。独立した場である画面

上で、再現という束縛を離れ自由に選び取られた色彩です。ゴーギャンは自分自身の美学を貫くため結

局ヨーロッパを捨て、南海の島タヒチを生活と制作の場所として選びます(図119)。

表現主義は、北方的気質の表れと言われることもあります。エドワルド・ムンクは精神病院への入退院

を繰り返した画家ですが、代表的な作品「叫びJ(図120)では北方的な陰欝な気質を反映した恐ろしく

デフォルメされた人物表現を見せます。「思春期J(図121)は一見、比較的穏健な絵のように見えますが、

壁に映る影の形態、少女の膝の間に見られる赤色の絵具など、気がついたらもう忘れられないような恐怖

を憶える作品でしょう。

表現主義運動は1905年頃からドイツで次第に明確な形をとるようになり、 6月にドレスデン工科大学

の建築科学生ヘッケル、キルヒナ一、シュミット二ロットルフらによって、画家団体ブリユッケ(橋派)

が創設されました。キルヒナーは「湯浴みするこ人の女J(図122)のように、強く対比的な色彩、鋭角

的で強い筆触、単純化されデフォルメされた形態という実に明解な表現主義の傾向を示します。ブリユツ

ケに一時的に参加したエミール・ノルデもやや穏健な作風ながら独自の表現主義を推し進めました。ノ

ルデは「アラブ人J(図123)のように、非ヨーロッパ的なモティーフを良く取り上げています。

第一次世界大戦と第二次世界大戦聞のドイツは、非常に民主的なワイマール政府の時代から徐々にナ

チスが台頭する時代です。 このデカダン的な空気を良く伝えるのがオットー・ディックスの「女性記者

の肖像J(図124)でしょう。オットー・ディックスの作品は、ブリュッケ(橋派)の作品ほどデフォルメ

が激しい訳でなく、ややアカデミックな印象もありますが、例えば「アトリエの静物画J(図125)に見ら

れる「皮膚感覚」には、歴史を遡る北方的気質を強く感じずにはいられません。これは北方ルネサンス

のグリューネヴアルト(図126)に繋がる系譜と言えるでしょう。 この際刑図にみるキリストの腐乱す

るような痛々しい皮膚(図127)を見てください。

表現主義は、 20世紀になってからの概念ですが、過去の美術作品にも遡って適用していく概念なので

す。ここがキュビスムとは異なる所です。バロック時代のエル・グレコが描いた「ラオコーンJ(図128)

を見ると、その人物が大変に細長く、十頭身以上もあります。 これは、ルネサンスの均整のとれた美か

ら、デフォルメされた美への趣味の変更を示します。このような様式特徴も表現主義的といいます。ま

た、エル・グレコはクレタ島イラクリオン出身のスペインで活躍した画家です。 そこには、ルネサンス

以前のビザンティン美術や、ゴシック美術の影響も見て取れます。 このようなルネサンス以前の美も表

現主義的と言えるでしょう。

フランスでの表現主義の動向はフォーヴ、イスム(野獣派)と呼ばれています。 その中での代表的な作

家はアンリ・マティスです。マティスは新印象主義の分割主義による大作、「豪奪、静寂、逸楽J(図129)

を1905年春のアンデパンダン展に出品し、秋のサロン・ド一トンヌには「帽子を被った女J(図130)と「コ

リウールの聞いた窓J(図131)を出品しました。この1905年のサロン・ド一トンヌでは、マティス、マンギャ
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ン、マルケ、ブラマンク、ドランらの作品の激しい色調がセンセーションを巻き起こし、ここで野獣派=

フォーヴ、ィスムという名がついたのです。開催前にサロンを見に来た批評家ルイ・ヴオークセルは、マティ

スらの絵が展示された第7室の中央にアカデミックな彫刻が二体置かれているのを見て、後に有名にな

る皮肉な言葉- I野獣に固まれたドナテッロ」と口にしたのです。

マティスとフォーヴィスム(野獣派)については、次稿で詳しく検討してみたいと思います。

ドイツ表現主義のもう一つの運動である青騎士(ブラウエ・ライター)とは、カンディンスキーとフラ

ンツ・マルクが編集し1912年にミュンヘンで刊行された年刊誌の名称です。編集部主催の展覧会も行われ、

これに参加し親交を結んだマッケ、パウル・クレー、クビーン、ミュンタ一等を加えて「青騎士の画家たちj

と呼びます。年刊誌「青騎士jへの寄稿は画家と音楽家に限られ、収録図版は、当時のヨーロッパの前衛

芸術家たちの作品のほか、部族の彫刻や農民の民芸品、児童画などの「未公認の芸術Jをも含み、これら

の作品も芸術として再評価すべきことを主張し、新しく現代的な価値観を提唱しました。青騎士の活動は

1914年の第一次世界大戦の勃発により終わりますが、その理念はパウハウスへと受け継がれて行きます。

フランツ・マルクは好んで動物を象徴的主題としています。「黄色い牛J(図132)の幸福感は、やはり

この現実にはあり得ない黄色の色彩にあるのでしょう。キュビスムの影響も顕著です。 図133は「小さ

な青い馬たち」という作品です。 そして、図134は「小さな黄色い馬たち」です。 色彩を自由に変換し

ているということがよく分かります。

カンディンスキーはロシア出身の画家です。初期の表現主義時代は、民話的なモティーフを、黒の縁取

りの強いステンドグラス的な作風で表していましたが(図135)、徐々に抽象作品に移行していきます。

1909年の「即興J(図136)では、まだ元々の描かれている対象がぼんやり分かりますが、 1912年の「黒

い弧のある作品J(図137)では殆ど分からなくなります。カンディンスキーは、抽象絵画の先駆者と言わ

れます。しかし、「黒い弧のある作品」は確かに抽象作品ですが、元になった対象が抽象化され、見た目

に分からなくなっているだけです。カンディンスキーは後年、ロシア・アヴァンギャルドのタトリンらの

影響下に、再現的な対象を抽象化していくのではない、再現的対象をもたない純粋な抽象に移行します(図

138)。

カンディンスキーと共にパウハウスの教官を勤めたパウル・クレーは、独自の造形理論をうち立て

ました。多量で変化に富んだ作品群は、その造形理論の産物であり、その証明でもあります(図86-94，

139， 140)。また、クレーは、子どもの絵や精神病者の絵に強い興味を示し、それは彼自身の作品にも反映

しています。

子どもの作る作品を独自の価値として認める、と言うことは、今では当たり前の事のようですが、この

ような価値観を準備したのは、「青騎士」が「未公認の芸術」を評価し始めたように、表現主義的な考

え方です。 より以前には、「子ども」は「小さな大人=まだ、大人に成っていない中途の存在Jに過ぎま

せんでした。まず「子ども」が発見され、次に表現主義によって「子どもの美術Jが発見されたのです。

ここに、一冊のカタログがあります。『パラレル・ヴィジョン-20世紀美術とアウトサイダー・アート』

というカタログです。 この展覧会は、ロサンジェルス、マドリード、パーゼル、東京を巡回し、東京で

は世田谷美術館で1993年7月4日-8月29日に開催されました。そのカタログ序文(モーリス・タックマ

ン)には、次のようにあります。

アウトサイダーの作品に対するクレーの関心は、 1912年まで遡ることができる。この時、「青騎士」

展の批評において、クレーは、子供と狂人の美術をまじめに受け取るよう公衆に促したのだ。彼はまた、

ハンス・プリンツホルン博士によって収集された作品中に、自らの創造を保証するものを見出した。こ

れらの作品は、 1922年に博士の著書『精神病者の芸術性』に収録され、その本はパウハウスでも読ま
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れていた。これらの作品のうちに、クレーは「表現の深さと力……真に崇高な芸術。直接的な精神のヴィ

ジョン」を認めたのだ。

クレーが関心を示した作品がどのようなものだったのかは分かりませんが、このような作品ではなかっ

たかと推測できる幾っかを、この『パラレル・ヴィジョンー20世紀美術とアウトサイダー・アート』の図

録から紹介し、その解説を要約してみましょう。はじめに、オーギュスタン・ルサージュの作品(図141)

です。

北フランスの炭坑夫として20年働いていたオーギュスタン・ルサージュ (1876-1954)は、 1911年、

マリー(亡くなった彼の姉妹)の霊の啓示を受け、 1912年初めての自動記述によるドローイングを描

いた。また、この啓示をきっかけに彼は、霊媒師として才能を発揮し始める。 1918年には、レオナルド・

ダ・ヴ、インチの霊を確認する。 自分を導く霊の主張により1913年に絵の具と筆を購入し大作の制作を

始め、生涯でおよそ800点のカンパス作品を完成させた。

図141の作品は、ここで言われている、自動記述によるドローイングか、それに近いものと考えられ

ます。次に、アドルフ・ヴ、エルフリの作品(図142，143)です。

石工と洗濯女の聞に生まれた7人兄弟の末っ子だったアドルフ・ヴ、エルフリ(1864-1930)は10歳に

なる直前に孤児になり、養家の聞を幾つも渡り歩く悲惨な生活を過ごした。 1895年に、 3度目の事件

(幼女に性的ないたずらをしようとした)で、ベルンのヴァルダウ精神病院に収容され、 1930年に死亡

するまでここに留まった。入院後10年間は、恐ろしい幻覚に悩まされたが、 1908年から彼は壮大な自伝

を書き上げる計画に着手し、 1910年以降計画的に著述とドローイングを制作。残り22年の人生をこれ

に費やす。詩や音楽、 3000点のイラストがはさみ込まれているこの空想に満ちた自伝は25000ページ

以上になった。彼の死後、 1972年に彼の自伝や800枚ほどのドローイングはドクメンタ 5に出品され、

1975年、ベルン美術館の収蔵になった。

この、アドルフ・ヴ、エルフリの作品については、私は個人的な思い出があります。 1979年、大学院を

出た年に、友人と二人でヨーロッパを2ヶ月間ほど旅行しました。ヨーロッパの主要な美術館を巡った

のですが、スイスではパウル・クレーを目的に、その作品が所蔵されていることで有名なベルン美術館

を訪ねました。ここで、初めて、ヴ、エルフリの作品を見たのです。大変強烈な印象を受けました。さほ

ど大きな作品ではありません。しかし、鉛筆や色鉛筆で異様な密度で塗り込められた画面から、ただな

らぬものを感じました。表現主義の映画で「カリガリ博士」という有名な作品がありますが、機械文明

化していく当時の世界の不安感が表れた、狂気の博士を描いたその映画と共通するような、異様な圧迫

感を感じました。旅行で初めて見た時は、このヴェルフリについては殆ど何も分からなかったのですが、

その強い印象は忘れられません。このカタログによれば、 1975年にベルン美術館の収蔵になり、これが

部分的に公開され始めていたものだったようです。

戦後フランスの重要な画家であるジ、ャン・デュヒ、ユツフェは、アール・ブリュット(生の芸術)を提唱し、

アウトサイダー・アートのコレクションに努めました。デ、ユビュッフェの作品は子どもの絵の造形性か

らインスピレーションを得たスタイルから、時代によって様々な変化を見せます(図144-148)0 Iバラ

を持つ男J(図145)では、子どもの絵に加え、精神病者の作品(図149)からの明らかな引用が見て取れ

ます。ガストン・シェサックもまた、デ、ユビュッフェが見出したアウトサイダー・アーテイストでした。

その作品が認められ、アール・ブリュットのコレクションに多く入っていくのですが、後にシェサックは、
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デュビュッフェが自分の作品を盗作しているとして訴えます。確かに作品を見比べてみると、シェサッ

クの訴えも無理のないことのように思えます(図146と図150、図148と図151，152)。

アール・ブリユツトのコレクションはこの後も継続され、アウトサイダー・アートへの人々の関心を

決定的なものにしていきました。現在では、そのコレクションを受け継いで、スイスにローザンヌ市立

アール・ブリュット美術館があります。『パラレル・ヴ、ィジョンー20世紀美術とアウトサイダー・アート』

の図録からまた、三人の作品と解説の要約を紹介しましょう。図153のアロイーズ「ミッケンズJ、図

154のゾネンシュターン[おんどりのいる形而上学」と図155のヨハン・ハウザー「女 9.8.66Jです。

アロイーズ(1886-1964)は11歳の時母親が亡くなり、粗暴な父親のもとで育った。オペラ歌手にな

ることを望んでいたが断念。 1918年、誇大妄想や被害妄想のためセリ一大学付属精神病院に送られた。

1920年、ジメルにある慢性病患者保護施設ラ・ロジエールに移されそこで生涯を過ごす。彼女は霊感に

よる文章を書き綴り、ヴィルヘルム皇帝への憧れを劇的なドローイングで表した。又、若い頃のオペラ

への愛は失われることなく、彼女の話す言葉は殆ど、理解できないものであったが、彼女の歌うヴェルディ

のアリアはラ・ロジエールの職員や患者に披露され、耳を傾けさせた。

フリードリヒ・シュレーダー=ゾネンシュターン (1892-1982)14歳で非行少年の施設に入れられ、

少年時代を通じて繰り返し矯正施設に監禁された。 1910年盗難事件を起こし、逮捕に来た警官をナイ

フで脅し、 5カ月間精神病院に収容される。その5カ月間ほとんどを拘束服を着て過ごした。徴兵さ

れたが異常な行動のため兵役を解かれ、第一次世界大戦中は郵便事業に従事。 1917年に密輸で逮捕さ

れ再び施設へ。その後、占星術師、信仰療法家、透視術師の仕事に励む。「尊敬すべき教授、エリオッ

ト・グナッス・フォン・ゾネンシュターン博士、科学大学心理学研究者Jと記した名刺を携帯していた。

戦後インフレの犠牲者たちにサンドイツチを買い与え、サンドイツチ王と呼ばれた。 1930年不正医療

行為で逮捕、精神病院に監禁される。ここで、芸術家に出会いドローイングを描くよう促される。第

二次世界大戦後、彼は、世話をしてくれたマルタおばさんと住み薪を売って生計を立てていたが、膝

に水がたまってしまった。一時的に歩けなくなった彼は、 57歳にして真剣に絵を描き始めた。作品は

1959年パリのシュルレアリスム国際展 (EROS)に展示され、熱狂的に受け入れられた。 1964年にマ

ルタおばさんが亡くなり、それによって彼はアルコールに依存、晩年は思わしくない健康状態と質素

な生活の中で送られた。一方で、彼の初期作品は高額となり、 1973年ハノーヴ、アーでの回顧展によっ

て芸術上の評価も確立された。

ゾンネンシュターンも私にとって印象深い作家です。ヴェルフリと同様、水性色鉛筆で異様なまでの

密度で塗り込められた画面から、ただならぬものを感じます。彼の作品は、日本でも展覧会があり、本人も

来日したことがあるようです。ただし、既に制作意欲を失ってしまった時期のようで、何もお見せする物

はないからと言って、自分のズボンを脱ぎ陰部をさらしたというエピソードがあります。

最後に、ヨハン・ハウザーです。

年老いた未亡人の私生児として生まれたヨハン・ハウザー (1926一 )は、祖国チェコを追われた人々

のキャンプに住み、知的障害児のための学校に通った。繰欝病の障害に悩まされ、 19歳で、オーストリ

アにあるグギングの精神病施設に収容された。以来40年以上をここで過ごしている。 1959年にレオ・

ナヴラテイル医師の勧めで絵を描き始める。彼は二つのまるで異なったスタイルを示す。操状態の時期

には、彼は広範で様々な主題のカラフルで鮮やかな画像を創り出す。彼の好みは飛行機、ロケット、城、

動物、官能的な妖婦(しばしば映画スターの写真をもとに作り上げる)。穆状態の聞は、彼は幾何学的な

小さな画像を創り出す。
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このグギングの芸術家の家のように現在も活動を続けているところもありますが、精神病の治療技術

が進み、薬物の投与による治療が主流になると、造形的才能を発揮する患者は少なくなってきているよ

うです。現在、アウトサイダー・アートとしての注目を集めているのは、知的障害者や心身障害者の作

品です。

京都府亀岡にある重度知的障害者更生施設「みずのき寮」では、西垣誇一(1912-2000)による絵画

教室が30年以上継続され、職業美術家養成訓練と位置づけられていました。山本一男「楽しい二人J(図

156)の色彩の美しさ、このような色彩感覚の見事さに触れて、 30数年前、西垣簿ーは絵画教室を始めた

と語っていました。吉川敏明は木炭を使って描きますが、木炭を塗っては定着液をかけまた塗り込める、

この工程をくりかえし魅力的で不思議な深い黒色を作り上げています(図157)0 2012年みずのき美術館

が開館し、 1964年以来続く絵画教室から生まれた作品とともにアール・ブリュットの魅力を発信してい

ます。

西村陽平は1974年から98年まで千葉県立千葉盲学校の教諭として視覚障害者の美術教育に当たってき

ました。盲学校の生徒作品は国内外で数多く紹介され、現在、愛知県陶磁美術館に123点の一括寄贈作品が

収蔵されています。盲学校の生徒たちの作品(図158-160)を見ると、目が見えないからこそ見えるもの、

手で見ることの豊かさ、を感じずにはいられません。私たちは本当にものを見ているのか……、と自省さ

せられながら、人間というものがもっている感受性の広さと豊かさを、喜びをもって肯定できる気持にな

ります。

最後に、盲目の画家の作品を見てみましょう。視覚障害者の美術作品と言えば、やはり、触覚的な粘土の

塑像、彫刻というイメージが強いと思います。しかし、盲目の画家が存在するのです。

光島貴之はラインテープとカッテイングシートを使い、手で触れて見る絵画作品を作ります(図161)。

光島の個展を取り上げた新聞には次のように記されています。

「触覚で広がる絵の世界 全盲の光島さんの個展J

触覚とイマジネーションで絵を描く全盲の画家光島貴之さん=京都市在住=の個展「光島貴之の

世界j が東京・銀座のギャラリイKで聞かれた。触ることと見ることによる感じ方の違いを新鮮に意

識させられる、独自の感覚世界がそこにはある。

1954年生まれの光島さんは先天性緑内障のため生まれつき視力が弱く、十歳のときに失明。 92年か

ら粘土を使った造形作品を作ってきたが、 95年に全盲の彫刻家のドローイングに触れ「これで絵がで

きるんじゃないか」と平面画にも取り組むようになった。

光島さんの作品は、製図用のラインテープで直線や曲線を、カッテイングシートで平面を表現。テー

プやシートの色は、頭に残っているイメージや、外部から仕入れた情報を基に選ぶ。

「視覚だと、ぱっと見たら分かるが、触覚は触りながら頭の中で再構成するので時間がかかる。触覚

にはゆっくり丹念に見る良さがあるj と光島さん。

今回の個展は、日本障害者芸術文化協会が資金の一部を負担して実現。ライン川下りなどドイツ旅

行の印象を描いたシリーズ、他のアーテイストと作品をやりとりして新たな作品を生み出す「触覚連

画J、点字を形(面)ととらえてイメージ化したシリーズなどで構成しており、独創的な空間が広がって

いる。

光島さんは「視覚と触覚はぼくの永遠のテーマ。思わず触りたくなるような作品をつくりたい」と

話している。

(沖縄タイムス1999年6月30日)
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光島貴之の作品は、 NHKTVで1997年11月30日に放映された新日曜美術館「手で見る、目で聞く、

耳で見る…障害者と美術」でも取り上げられていました。番組では、「アジア太平洋障害者の十年」記

念「アジアの風」展が紹介され、次のように、ここに出品された光島作品の紹介の後、本人が会場でイ

ンタビューに答えています。

「これは点字ではない」という題のドローイング。「これはてんじではなV'Jという10の点字文字か

ら浮かぶイメージを製図用のテープと紙を使って描いた作品です。

作者は全盲の光島貴之さん、 10歳の時に失明しました。

日常生活で、触って形を認識している僕が、それを平面で表現すればどんな絵になるか、実験的な試

みであると言います。

「青空を支えて」

これは「青空を支えてJということで描きました。青空の記憶を自分なりに心の中でもう一度思い

出してみて、こんな青空に向かって、みたいな……、青空を自分が支える、みたいな、そんな気持ちで描

きました。

「缶コーヒーを飲むJ(図162)

缶コーヒーを自分でとにかく一所懸命触って、自分が持っているところ、飲んでいるところを描きた

いと思って描き始めたんですけど…・

底があって、横の面があって、自分の握っている指があって、上の方にあの飲み口、タブ、があって、そ

こに唇、自分が付けてる……。こういう自分が触ったもの全部、いっぺんに表現したいなと……。描い

てみたら、見せたら、面白いねと言われると、僕もそうかなと……、思いながら……。

そういう触っている世界を、見ている人に、僕はこんな風に感じてるんだよ、ということを伝えたく

て描いている。で、それをまた見る人はそれを見て、触る世界つてのはこんなものかなというのが分かつ

てもらうと、お互いの世界が、まあ、広がるかな……と、そんな面白さを、今、感じながら描いてるところ

です。

ーピカソらもそういうことやったらしいですよね?

そうらしいですね。ピカソの絵は見たこと無いんですけれど、時々そういう風に言われて……、あ、

じゃ、ピカソもこんな風に触って描いていたんだろうかなって思ったりすることもあるんですけどね。

この展覧会には、「ラムネの瓶J(図163)も展示されていました。触覚だけでなく、ラムネの瓶の中をビー

玉が転がる音までをも感じることができる、研ぎすまされた聴覚も感じさせる作品です。

そして、面白いのは、このように感じ取っている私は、決してこれらの作品を触って見ている訳では

ないということです。全く視覚に頼らず触覚で制作された作品が、そこで起こっているであろう触覚体

験や聴覚体験までをも感じさせることができる優れた視覚的表現として成立し、キュビスムを実感とし

て捉えるヒントを有しています。そして、 20世紀初頭に起きた美術における二つの重要な規範の変革、

キュビスムによるパラダイム・チェンジと表現主義によるパラダイム・チェンジが、これらの光島の初

期作品を見る私の中で、確かに出会っていると思うのです。
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