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野田吉郎

写真の中の余白の中身

東京ビエンナーレの再考可能性

1970年の第 10回日本国際美術展（東京ビエンナーレいは、近年再評価の著

しい展覧会の一つである。会場となった東京都美術館の歴史を振り返った展

覧会2では、 70年代の国内外のさまざまな美術動向を包括した企画展であっ

たと紹介され、 美術評論家連盟の50周年記念シンポジウム 3ならびに美術史

再考をうたった国立国際美術館の連続シンポジウム 4でも、 トピックスの

つとして取り上げられている。これらの例を見てもわかるように、評価の対

象となっているのは美術作品ばかりではない。展覧会場としての美術館の役

割、さらには美術批評のあり方を視野に入れた戦後日本美術史を、その記述

のしかたも含めて考え直すためのケース・スタディーとして重要視されてい

るようである。しかし、そこで要請されているのがあくまで再評価であり、

再考であるという 事実は、議論の本質が過去にではなく現在にあることをホ

していよう 。そのことを確認した上で改めて再評価の意義を問うてみるなら

ば、まず論じるべきは東京ビエンナーレの再考可能性にこそあると気づかさ

れる。しかも、展示された作品の多くが後に残ることのないその場かぎりの

ものであったことから、この場合の再考可能性とは主として文献と写真 とに

委ねられている。このことが本稿の議論を芸術に対する写真の記録性という

問題へと導くことになる。

したがって以下で試みるのは、 写真表現そのものの芸術性に対置されるよ

うな記録性ではなく、被写体の芸術性を写 し込む ことができるか否かという

純然たる記録性の議論である。写真はドキュメント（記録）であるかアート

（表現）であるかという問いは、両者を対立概念として扱わない今はひとまず

脇に置いておかねばなるまい。ここ での狙いはむしろ、 記録写真がその対象



写真の中の余白の中身

に芸術性を付与しているある現状を理解することで、記録自体の芸術性なる

ものを再考することにある。

1. 〈私たち〉はそこにいなかった

東京ビエンナーレの記録写真でよく 目にするのは、石、木、 紙、布、鉄と

いった素材が、その物質的特徴をあらわにしたまま美術館の床や壁に配され

ている光景である（図 1、2)。それらは当時の美術作品の通念からはほど遠

く、差し当たりオブジェとでも呼んでおくよりしかたのない物件であった。

確かなことと 言えば、現実のある状態なり過程なりが提示されていたという

ことだけであろう。「人間と物質」というテーマ（英語表記はbetweenman and 

matterとなっており、両者のあいだに留意している）を掲げた組織者の側が、

両者の関係を強調ないしは体験していると思われる造形作家に自由に空間を

使わせた結果であった。

展覧会の組織を委嘱された美術評論家の中原佑介は、同時代の美術状況

に、作品それ自体の、あるいは作品と人間の関係の、ある根本的な変質を見

出していた。彼はそうした変質の中身を「人間と物質」の関係そのものの提ホ

と捉え、カタログの序文の中で次のように説明している。

われわれ人間は、この現実世界と、ただ意味によってのみ結ばれた存在

ではない。 この現実世界とは、われわれをとりまく物質だけでな く、わ

れわれ人間もまたその一部であるような全体である。人間と物質は分ち

がたく結びつき、それらは互いに影響 し合い、 互いに規定し合ってい

る。われわれがこの現実世界の外で生きることができず、現実の部分で

ある限り、人間と 直接触れ合う物質は、不可避的に断片的なものである

ほかなく、また過程的なものとならざるを得ないだろう。しかし、この

全体へと向う糸口は、瑣末的ともみえるこうした人間 と物質の直接的な

触れ合いを通じてでしかあり得ないのである 50

さて、こうした絵画とも彫刻ともつかない作品を、鑑賞者の側はどのよっ

に解釈し、またどのように美術の文脈に位置づけようとしたのか。当時の展

評を見るかぎりでは、「これがなぜ芸術か」 （『美術手帖』）、「東京ビエンナー

レを告発する」（『藝術新潮』）といった美術雑誌の特集名に示されているよっ
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に、作品がまとうことになった芸術性の、曖昧ながらも確かにあるとされた

根拠の受け売りか、作品自体の出来の悪さを論じたものが多かった尺中で

も、制作者による造形行為の放棄ないしは蔑視を目の当たりにし、不満を漏

らさずにはいられなかったのが、詩人の大岡倍である。展覧会を告発する側
キエテイスム キエテイスム

に回った彼の口を衝いて出たのは、「静寂主義、静寂主義」という呟きと、次

のような言葉の戯れであった。

《Muchnothing about ado, much nothing about ado・・・・》

《芸術の自己処罰？ 自己処罰の芸術？》

《芸術と所有の分離？ 分離的所有の芸術化？》

《自然との、訣別のどたんばを前にしての、つつましい自然との別れの

儀式？》

《消滅に向う芸術の消滅不可能性の証明？》7

とりわけ一行目の文句は、から騒ぎどころか、騒ぎとこらがないことにと

まどう観衆の代弁となっていた。大岡はつづく文章の中で「思うに、だれし

もが、こういう展覧会を見れば気がかりになるはずのものである 8」と前帽き

しながら、「直接そこ に与えられてあるものの知覚上の貧寒さ と、それが怠

味しようとしている概念的世界の、予想される広さ・深さとのあいだに、 i枕

だしいへだたりがあるのではなかろうか，」と指摘した 10。何はなくとも騒ぎ

ようはある (Muchado about nothing)。それが世の常識であるとして、傍ら

に組織者の豊かな理念というものがありながら、その理念と 目の前に広がる

貧 しい現実 との乖離のために騒ぎ損ねたと したら、それは非常識なこ とだと

非難されるのだろうか。いや、原因が現実の貧しさにではなく、理念とのあ

いだに生じた空隙、すなわち騒ぐとこらの喪失状態にあったのだから、そん

な謂われはないはずだ。大岡の心内語に付いた疑問符の群れは、作品の意味

論的根拠を解読するためのコードがつかめないでいる、 宙吊 り状態の記号表

現と見るべきだろう。大岡にしても、コードがないと 言っているわけではな

い。作品はたとえ形態的に閉ざされていようと 意味論的にぱ常に開かれてい

る、というのが彼の考え方だった L1 0 

しかし、 実際に「われわれ人間」（中原）か ら「私た ち観衆」（大岡）を引 き剥

がし、「人間と物質」というコードの外側に〈私たち〉があるこ とを証明するに

は、この場合、観衆の不満に耳を傾ける だけでは不十分である。 「人間と物

質」をともに部分として持つ現実世界の全体性と、そこでの「人間と物質」の
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相互規定という現象を説明していた中原は、現実世界の外側にあってそれを

正しく意味づけられるような主体を想定していたわけでも、人間の主観に対

置される客観としての現実世界を提示していたわけでもない。そのため「人

間と物質」という 主題は、「人間」対「現実世界」という偽の二項対立のもとで

当の「人間」によってコードたり得ないと 言われる分には、少しも揺らぐこと

はなかったのである。そこで大岡がカタログの序文ないしは展覧会に関して

疑義を正そうとしたのは、その二項対立がそもそも理屈の上では解消され得

ないという点にあった。人間を現実の部分と規定するのが部分にすぎぬ人間

自身であるならその判定自体も疑わしく、同様の理由で全体を語ることも不

可能だろうと追及したのである 120

組織者 としての理念が語ら れた中原の一節は、近代哲学の根本問題であっ

た認識論上の難問を解明しようとしているようにも読める。彼は、 主観と 客

観は一致するか、人間の認識がありのままの現実をいかに正しく捉えられるか、

という問いを先の ごとき一元論的発想によ って乗 り越えようとした。物質の

秩序 と、それについての知の秩序は相関的なも のであり、 一つの原理の二つ

の現れにすぎない、と 。それに対 して大岡は、 人間が現実の部分であると悲

定 した場合の論理矛盾を明らかに し、 方法的に「人間は現実の部分ではない」

とい う反対命題を証咀してみせた （「人間は現実の部分であ る」という正命姐

も、同様の手続きを踏む ことで証明できて しまう ）。すなわち、先験的狸念
ァン 1• ノ ミー

の二糾背反を示すことによって、世界の全体について完全な答えを見出す-

と 、それを一 うじ論的に汀い）ぶくす こ とは 口葉やJ札性の本11~1 :から詞ってもとも

と不可能だとサi|：-1リ」したかたちになる。大岡が中）以の則念を「哲学191勺難間の塊」

と呼び、「部分」と「全体」を冒梨のI,り」組 として捉えたのは、明らかにカントの

理性批判に晶づ くものであったが、彼自材はプ方に「物日体」の世界を措定す

ることはな く、あ くまで語ー市観の確伯の一没致があるだけだ と考えていた。

こう した現象学的見解は、「f'rl)分」と 「仝休」 をめぐる議論だけではな く、展

覧会の敗かな理念を現実の貧し い作品に対ijttさせた際の違和感の表Iリlにも視

れていた。大岡は、； i晶を ：：）は味の体系として捉え、 言語の意味分析を美術に
テクス ト

応川したわけだが、その際、組織者の罪念を作品読解のコードとして捉えた

上で、それを真偽によ ってではなく、あくまでも 妥汗1生の観点から批判し

た。だからこそ、よ りふさ わしい別解釈の可能11生をぷ唆し得たのである。け

れども、そうした可能性の・I]ij捉となるのは、--i:．観 どうしが生に対するポジ

テイヴな欲望をホ'iって いることであ り、大岡がそれを 《消滅に1（リ う芸術の泊

滅不可能性の証り」？》の中に見出せ るはずもなかった
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2. 「貧しい」ことがコードになる

しかしながら、美の通念から外れているように見えたその「貧しい」という

ことが、逆説的に、作品に存在理由を与える豊かな言葉たり得ていたことを

無視するわけにはいかない。作品を個別に論じた展評が少なかったことは、

根本的には絵画や彫刻といった既知の文脈での捉えがたさに由来するのかも

しれないが、直接的にはそれらの作品を総称する言葉としての「五［しー五孤」

が念頭にあったからなのだ。開催趣旨の、一つの領向や一つの流派に属さな

いという前置きに反して、あるいはそこで引き合いに出された「ミニマル・

アート」や「コンセプチュアル・アート」にも増して、批評家たちは「アルテ・

ポーヴェラ」という 1960年代後半のイタリアの美術動向に言及せざるを得な

かった。作品を見て直ちに「わかってしまう人」がいたとしたら、それは「現

代芸術情報通」であり「芸術情報中毒症患者」であろうと大岡が椰楡したのは、

その否定的調子を抜きにすれば比喩でも何でもなかった 13。患者に例えられ

た観衆に、眼前の作品との関係、すなわち自分たちは芸術作品を見ているの

だということを了解させるコードとして「貧 しい芸術」は機能していた。

イタリアの批評家、ジェルマーノ・チェラントの編集になる ArtPovera: 

Conceptual, Actual or Impossible Art? (1969年）は、 この運動の命名者でも

ある彼自身の文章 と、 35人のアーティストの作品写真を収録したものであ

る14。同時代のアーティストがイタリア以外からも選ばれているのは、この

運動の国際的な広がりを示したかったからだろう。その副題 概念芸術

か、現実の芸術か、不可能の芸術か？ の意味すると ころは、前身として

のミニマル・アートがそれまでの表現媒体にあき足らずアクチュアルな素

材、色、空間の特性を追い求めたことに端を発し、 芸術はついに場所を限定

することなく、大衆を巻き込んだ状況や行為そのものを提示するに至った

が、結果よりも過程に深く関わるそう した芸術は必ずしも物体としての作品

を志向しないために概念だけでも成立し得るし、制作不可能なものであって

もよい、ということだった。チェラントによれば、アルテ・ポーヴェ ラの

アーティストたちはシンプルな素材や自然の要素の只中に身を置いて環燒と

体化し、そこで触れ合うものを判定したり操作したりせず剥き出しにした

まま自然の実体をつかみ取ろうとする。あるいは、そうした世界との関係の

中に自分自身を見出すのだという 。

素材といい、作品成立の条件といい、 thingsという単語の頻出（一部、

matterの使用も見られる）、すなわちものゃことの水準で捉えようとする作
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品観といい、チェラントの主張はそのまま東京ビエンナーレにおける中原の

主張へと受け継がれていた。しかも、東京ビエンナーレに参加した外国人作

家27人のうち実に 16人がArtPoveraに名を連ねていた（中間報告の段階では

ヨーゼフ・ボイスの名も重複していた）というのは、組織者の側の念頭に「ア

ルテ・ポーヴェラ」という言葉と 二重鉤括弧の付いたそれとが二つながらに

あったことを想像させるに十分であろう 15。実際、チェラントの本との共通

点は主張の内容にとどまらず、展覧会カタログの形式にも及んでいる。厚さ

こそ違うが、表紙に用いられた中平卓馬の地平線を望む荒地の写真、正方形

に近い本の形、作家ごとに割り当てられたページの構成、作品写真のレイア

ウト、どれをとっても ArtPoveraと酷似している。鑑賞者各々の主観に「貧

しい芸術」の芸術性を反復的に確信させ、なおかつ主観どう しの確信の一致

を強化するものがあるとすれば、実際に手に取ることが可能なこうした作品

集にまさるものはない。

海外動向の摂取ということではまた •16、スーザン・ソンタグが「反解釈」

(1964年）の中で語っていた解釈の横行と解釈からの逃亡 （そのために芸術は
ノン・アー ト

パロディになることも非芸術になることもあり得る）という 事態と、そこで

要諮された批評の種類とが思い出 される。 「芸術に対する解釈の柚行が私た

ちの感受性を毒している 17」と 国いたソンタグにとっては、怠味の但界を打

ち立てようとする大岡の態度の方がよほど対象を貧困化させ、 ・|1|：界を萎縮

せる ことになるのだろう 。もちろん、形式への不悩から出発していた大岡に

対して内容重視との批判は必ずしも 当たらないが、作品の揺味と鑑打者の卵

求とのあいだの乖離を埋めんとする大岡の主張は、ソンタグの 言う解釈の欲

亡J=Jそのものであった。反対に、もの自体の机界の直接的・感此的経験を批奨

する中）以の主張は、当世風のllti平と見なされたかもしれない 180

ところでソンタグは、解釈にまみれていない作I1i I I Iとし て映両を挙げてい

た。それは映両が芸術である以前に活動芍：真なる大衆文化であった ことのお
フォーム

かげであり、また内容以外に分析の手がかりとなる「外形の語始」（カメラの

動き、 編集、フレームの配ii'’iなど）を持つからでもあった。芸術の形式を徹

底的に梢i-Iliするためのそうした詔始を川いて「内容への考察を形式への考察

のなかに溶解せしめる＂」 ことが最良の批評であるという 。こ うした指h紅は

東京ビエンナーレの作晶がもしも与具を通して芸術と認め られるような場合

に、事後的に洲厭風のこ芸術であり得て しまうことを予告しているが、それを

論じる前に、まずは「外形の話批」に基づ く分析がどの程度伯川に足るもので

あるかを記録写頁についても見定めておく必炭がある。
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3. 「外形の語彙」が信用を創造する

写真家のハンス・ナムスは、 1950年に、絵画を制作するジャクソン・ポ

ロックの姿を撮影した。人々はそれらの写真を通して、はじめて この画家の

制作過程を知ることができた。ポ ロックは缶の中から取り出した絵筆 （もし

くはその代わりとなる棒）を伝わせて、塗料を床に広げたキャンバスヘと注

いでいく 。多 くの写真で被写体の手もとや全身がぶれているのは、 画家が激

しい身振りで絵の具を撒き散らしたことを窺わせる。また、アトリエの片隅

に目を転じれば、たくさんの缶が絵筆を突き刺したままの状態で床の上に闘

かれている。

1960年代後半にカール・アンドレ、バリー・ル・ヴァ、ロバート・モリ

スら（ル・ヴァを除く 二人はArtPoveraでも取り上げられている）が考え出し

た床に素材を並べる芸術は、もとを正せばナムスが撮影 したポロックの写直

に影響を受けていたのではないかと指摘するのは、 写真集PollockPainting: 

Photographs by Hans Namuth (1980年）の編者を務めるバーバラ・ローズで

ある 20。1967年にニューヨーク近代美術館で開かれたポロックの皿順展で

ナムスの写真は大きく引き伸ばされ人目を引いたが、それらの写貞では絵の

具がしばしば床の上にばら撒かれたオブジ ェのように見えた というのだ

しかし、 次世代への影轡にも増してナムスの写真は（ポール・ ファルケン

バーグと共同制作した映画と 一緒に）同時代のアメリカ美術界に衝撃を与え、

ポロックの名声を高めるとともに彼の技法にまつわる神話の形成に大きく 『

献した。ハロルド・ローゼンバーグは「アメリカのアクシ ョン・ペインタ ー

たち」 (1952年）の中で、「アクション・ペインティング」の椋語とそれに付随

する一連の隠喩によってアメリカの新しい世代の両家たちを包括的に捉えよ

うとしたが21、彼の議論は抽象表現主義の画家たちの中でもとくに目立って

いたポロックー人をモデルとしていたばかりか、絵画そのもの以上にナムス

の写真に拠っていたとさえ言われる。もしそれが事実なら、ナムスの写真は

ポロックの芸術活動に脚色を施した ことになるだろう。写真家自身が咀かし

ているように、画家のすばやい動きを保証するかに見える写真のぶれは、カ

メラの欠陥と遅いシャッター・スピードのせいであったからだ 22。ただ し、

それを技術的問題に帰着させるのではなく、 写真をテクストとして読むこと

がはじめから竿んでいた間題と見なす こともできる。

Pollock Paintingに収められた論文の中でロザリンド・クラウスは、ナ

ムスの写真の形式的側面に注意を促すジャン・クレイの議論を紹介してい

8 



写真の中の余白の中身

る23。写真の中のポロックは、いつも床や壁のキャンバスに囲まれているが、

クレイ曰く、ヴュイヤールの絵画に見られる壁紙の模様が、描かれた部屋の

三次元性を破壊して絵画面の平面性と同化してしまうように、ナムスの写真

においても模様で覆われた二つの現実（壁の絵画と写真の表面）は、イリュー

ジョニスティックな空間（部屋とそこにいる人間）を締め出すようにして重な

り合う。つまり、写真はそこにポロックのオール・オーヴァーの画面を再現

しているのであって、見る者は絵画の中に辛うじて画家の姿を確認すること

ができるにすぎない 240

しかし、こうした視覚の再構築ということに関して、クラウスは別の見方

を提示している。彼女にとってナムスの写真の特筆すべき点は、作品を斜め
アングル

上から俯廊的に撮影して画家自身の視角を再現したことにあった。床での制

作と、近くからでは全体を見渡せないほどの画面の大きさとは、作品を描く

経験とそれを壁に移動させて見る経験との間に大きな断絶があることを意味
リーデイング

している。ナムスの写真に写 し出されているのは、あくまで解釈もしくは
デコーデイング

解読を要するテクストと化した「現実」だ。 したがって、ポロックの完成 し

た絵画に純粋視覚性または直接性を見るだけでは彼の作品を理解したことに

はならず、ナムスとポロックに見られる手続き上の類似点とは実はそれらの

考え方に対する攻撃にほかならない、というのがクラウスの主張であった。

とはいえ、視立の直接性：に対するクラウスの批判も、結）んは写真からi且接

読み取れる俯:11敢的視角をもとに蔚かれているという点には注怠すべきだろ

う。上で見てきたように、批評的機能を担わされたりぐ真は封振りの加速、 ニ

次元から二次元への空1札lの変位、視揺的経験にともなう視角の断続的変化と

いった叫象を次々と明るみに出すが、いずれも．Ili哀の見かけのイメージに対

する1言川（ないしは信川したふり ）か ら祝認の内沐翡築を経て被廿体の芸術的侶

用を創辿しているのである。

4. 〈彼ら〉はそこにいた

東京ビエンナーレの少なからぬ観衆が、「人間と物質」というテーマの外佃l

にI'I分たちを｛立ii''Lづけていた ことは先に見たとおりである。それはつまり

展示室全体がつの作1111＼であるとすれば、 作111111内部の人11り」内部は物即的にも

作1111＼外部であったという ことだ。 しかし、写真はその重要機能の -・ .つと し

て、〈彼ら〉がかつてそこにいた ことを示し、それによって人1間をまる ごと作

， 



品内部へ連れ戻してしまう。写真は非トポロジー的に、作品内部にぽっかり

と空いた人型の外部空間をも無条件に作品内部であるかのように見せる。つ

まり、この「非」という抑圧の記号は、クレイの議論におけるナムスの写真が

ポロックの身体を作品平面に押し潰して文字通り絵画の中に入り込んでいる

かのように見せたのとは異なり、人型の外部を排除する手続きを通じて反対

に〈彼ら〉を同一の三次元空間内に並べ直すことになる。これにともなう人間

の「移動」もまた、 一つの視覚の再構築と言えるだろう。
デコーデイング

こうして大岡が解読に苦しんだ作品が、写真では中原の指示どおりに解

読できるようになるのである。中原の理念と展示室の物件とのあいだの空

虚なすき間を埋めるのは、写真の可視的イメージに対する信頼にほかならな

い。この現象は実見に基づく報告の信憑性がほかにまさっているうちは起こ

ることがなく、したがって仮に同じ写真がはじめから人々の目に触れていた

としても事後評価にしかなり得ないということが要点となる。そして実際に

は、時間を置いて写真の取捨選択も行われている。当時の展覧会報告集に収

められた写真25と現在参照さ れる写真 との一番の違いは被写体としての人物

の増加にあり、ある写真では制作者が、また別の写真では鑑賞者が写 り込む

ような構図が好んで採用されている。もちろんどの写真も過去の時点で撮影

されたものであるから、いま問題とすべき選定の作業は一回かぎりの撮影行

為にではなく編集の段階に求められなければなるまい。それは同一撮影者に

よる同一作品の写真に端的に示されよう（図3、4)。陰影を強調して布のう

ねりの立体感を増した写真 と、人がその上に立って布の下の見えない何かと

対峙した写真では、疑似体験の質も変わってくる。家族連れとおぼしき人の

姿が、紙の構造物を家ら しく 見せる ということだってあるだろう（図5、6)。

いわゆる作品写真 と展覧会の記録写真では、その用途からして違っていて当

然だという反論は、この場合には当たるまい。そもそもオブジェのみの写真

では作品の一部を写 したことにしかならないというのが展覧会の趣旨に則っ

た見方であるだけに、上の反論ではかえって当時の作品提示の矛盾と、 事後

評価としての芸術性の承認とを露呈するばかりである竺また、報告集の写

真のほとんどは大辻清司 と原榮三郎の二人が撮影したものであったが、近

年、安齊重男の写真を参照する機会が増えているのも、被写体としての人物

の要請 と無縁ではない（図7、8)。

ここまで見てきたように、記録写真は少なくとも二通りの方法で物件に芋

術性を付与 している。一つは、被写体が写真術と印刷媒体の力を借りて芸術

10 
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神話の高みに昇ったり、ある写真の構図が別の表現行為を触発したりするこ

とであり、もう 一つは、 写真の可視的力が引き起こす視覚の再構築である。

冒頭で問題にした東京ビエンナーレの再考可能性が委ねられているのは、も

ちろん後者の方である。 ドキュメントとファイン・アートという対立概念を

ドキュメンタリー・スタイルの写頁表現によって和解させるのではなく、む

しろそれらを脱構築するような記録写真のあり方として事後的に被写体に芸

術性を付与 し、新たに芸術を創造 していると 言 うことができる。

このとき常に意識しておかねばならないのは、再考に至るまでの時間的隔

たりである。再評価された芸術性とはあくまで現在のものであるが、 三人称

を主語に書かれる美術史と、〈彼ら〉を写 した写真 との親和性は疑うべくもな

いだけに、 ここではとくに注意を要する。というのも、油断をする と芸術性

の推移とパラレルに起こっている批評の妥当性の推移を見逃すことにな りか

ねないからである。それでは美術史の再考によって歴史から美術批評史がは

じき出されるという矛盾を生んで しまう 。東京ビエンナーレひいては美術史

の再考可能性を、写真：資料の記録性に委ねてしまうことのI,"rJ姐点は以上の よ

うな点にある。

本稿において、理念と現実との「乖離」、 両者のあいだの「空隙」、「騒ぐと

こらの喪失状懇」、コ ー ドの「外側」、「空虚なすきIWl」などと呼んできたものは

すべて同じ ものを指していた。作品の物且I！的外部とはまた別の相対的外部を

表すこれらの詞菜は、 作1111＼もしくはその制作者に対する批謹のイ＼’！：ii'It、つまり

は批評空11り」のありかを示 していたのである。実際、人岡の展評は、 中）以の見1!

念も しくは作111111|]体の見かけの飽和状態（視実・|1|：界の全体収tとけってもよ い）

を思考の開始地）、1、［とし、そ こに介入す る余地を探す行為であ った。換汀すれ

ば、作晶に、祝此的には確認されない『i説レベルの余I'Iを穿たんとしていた

のである。その］正拠に、大岡は方法的に反対命辺を突きつけていたのである
ナッ シング ノ ー ア イ ング

し、彼I,I身はから騒ぎの代わりに、騒ぎどころがないと気づく ことで新たた

騒ぎのきっかけをつかみ収る ことができたとも ；iえる。もし、 fl清hの芸術ヤt
と批評の妥叫性との並行関係、 すなわちこの余日の穴JI|！．め合戦による批評の

成否と芸術の成否に、批評家たちが日立1内であ ったとしたら、それこそが|lt

評史の枠を越えて美1i|＼i史の記述に対するl1i考を促すことになるだろう

叫以は 「新しいもののl柄史」 (1970年） と｝姐された文店のl|lで、つい先ごろ

までアメリカの「以代」 文術と 召われてきたものが、 視今のIII|｝直'illとにおいて

「歴史」扱いされているということに人きな衝撃を受けていた 27。1(1Hえざる新

しさの明出と詞義であったアメ リカ美術の変遷、 それを「新 しいものの伝統」

l 1 



（ローゼンバーグ）と呼ぶならば、回顧展としての展覧会に見出される意義

は、伝統の回顧そのものではなく、「新しいものの伝統」を「新しいものの歴

史」として自覚的に定着させようとする、そうした意図の方にあった。中原

はまた、この「歴史」への関心をミニマル・アートの出現と関連づけている。

「新しいものの伝統」が絵画という形式すら瓦解させるに至り、アメリカ美術

の独自性の代名詞でありつづけたポロックの絵画は、絵画崩壊後の状況と比

べてはるかに彼以前の絵画に近いものとなった。つまりは過去30年のアメ

リカ美術が古典に回収された時期であったというのだ。

ともかく、中原自身はこの時すでに、美術をめぐる人々の積極的姿勢を

「歴史」への関心なり介入なりに感じ取っていたようである。そこには当然、

意図的に「歴史」と距離を置くという選択肢も含まれる。制作行為の消極性

に不満を漏らしていた大岡も、その「歴史」との断絶に新たな積極性を見出

そうとした中原も、新たな「現代」的苦悩と 「歴史」的折衝という同一事象の

二つの側面から各自の批評を紡ぎ出していたにすぎない 28。また、 「歴史は

現象の堆積ではなく、それを『歴史』として意識するところから始まるもので

ある 29」と語っている中原は、 裏を返せば一方に、 書かれた「歴史」とは別の、

現象の堆積としての歴史を認めているのであり、「歴史」という名の批評の妥

当性のためにあえて史的整合性を放棄していたことがわかる。

東京ビエンナーレの再考が、当事者の自覚していた「歴史」の推移に目をつ

ぶることであっては元も子もない。展覧会を回顧する展買会は、与頁の欠如

したシンタックスを補い、 写真に意味を与える美術館という制度の存在を

づかせるものであり、批評を読み返すことは、解釈というものが歴史的展開

の中でしか評価されないことの 自戒となる。現在のところ、東京ビエンナー

レからこうして歴史認識の揺らぎやすさを汲み取る以外に再考の意義など見

出しようがないということを、独り歩きする写真資料の横で文献資料もまた

独り 言ちているのである。
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、王1111" 

l「第10回日本国際美術展」の会場および会

期は以下のとおり。東京都美術館、 1970

年5月10日ー 30日。京都市美術館、 1970

年6月6日ー 28日。愛知県美術館、 1970年

7月15日ー 26日。福岡県文化会館、1970

年8月11日ー 16日。

2東京都現代美術館開館 10周年記念展「東

京府美術館の時代1926-1970」（東京都現

代美術館、 2005年9月23日ー 12月4日）

については、 東京都現代美術館編『東京府

美術館の時代 1926-1970』（東京都歴史文

化財団・東京都現代美術館、 2005年）を参

照。

3 美術評論家連盟50周年記念シ ンポジウ

ム「日本の美術批評のあり 方」（東京国立近

代美術館謡堂、 2004年 11月20日）につい

ては、 美術評論家連開編『美術批評と戦後

惰恥 （ブリュッケ、 2007年）を参照。

4国立国際美術館新築移転一周年記念連続

シンポジウム「野牛．の近代再考ー戦後日

本美術史」（国y,：国際美術飢地下lF詢堂

2005年 11)」3「l-5日）については、 国.L.

国際美術飢編『野生の近代百考ー戦後H

本美術史記録集』 （国立国際美術館、 2006

年）を参！附。

5 中原佑介「人間と物質」 （中原佑介・ 礼

村敏明編『第 10回1一1本国際美術展 tokyo

biennale'70 :人間と物質 betweenman and 

matter』1町 1新If,1l社・ II本同際美術振興会、

1970年）直数なし。

6 「『人間と物質，』展の反応は散々でした。し

かし、このと ころ、あれはなかなかの）妓見

今だったと いう声を間きます。こ れこそ、

私のテーゼのもう 一 •つの現れではないかと

思ったりします。つまり、歴史の推移が、

かつて機能のあった何かを博物館の展示物

にしてくれるように、展覧会もまた時が経

過すると、遺物的出来事となり、それは

『美術展のための博物館』という記憶の小

世界に展示されるというわけです。過去の

ものは美化されるという 一例でしょうか」

（中原佑介「『人間と物質』展」、美術評論家

連盟編、前掲書、202頁）。

7大岡信 「東京ビエンナーレを問う」『藝術

新潮』第21巻第7号、1970年7月号、69

頁。

8同論文、69兵。

，同論文、 70J.玉。

10確かにこの点については、『朝日新聞』

の記者も同様の指摘をしている。「この中

原氏の怠図はたしかにわからないもので

はない。 しかし、 ここでは別に理想と坂

実の矛盾が大きな「1をあ けて待ちう けて

いたのだ。作品は観衆との対話（あるいは

対決といってもよい）を通じて存在価値を

もつ。しかし、 この国際展の会場に再＝

足を迎びながら、ぼくが受けた この『対話』

の印象は、むしろ絶望Iv、]な状應に陥ってい

るように憾じ られた。好奇心をかりたてら

れたごく 一部の人たちだけが、テレビ・カ

メラを使った作品や、床の卜を走る水の

術燦などをみつめるだけで、 美術そのも

のにたいする両者のギャップはあまりに

も深いのだ」 （小川正隆「どこへ行く現代羊

術：『11本国際美術展』を見て」『朝H新間』

l970年5)」2111夕刊、第7「hi)
11 大岡は、カタログの序文に対して次0

ように述べている。「私がもどかしく 息う

13 



のは、なぜ『絵画や彫刻』が『閉ざされた体

系』をかたちづくつているのかについての

説明がない点だ。私にとっては、絵画も彫

刻も、形態においては閉ざされていても、

意味論的にはつねに開かれているものと

考えられるからである。むしろ、形態的

に限定された系をつくつているからこそ、

意味論的には開かれる可能性が生じるの

だと私は思う」（大岡、前掲論文、 72頁）。

l2 「また『われわれがこの現実世界の外で

生きることができず、現実の部分である限

り』と中原氏はいうが、このようにア・プ

リオリに人間を『現実の部分』と規定する

ことは、論理的矛盾をひき起しはしない

だろうか。なぜなら『われわれは部分であ

る』と判定するのは、ほかならぬわれわれ

自身だが、そのわれわれが『部分』にすぎ

ないなら、その判定自体の妥当性も怪しく

なるはずである。その判定は、部分である

われわれから出たものであるゆえに、『部

分』にしかすぎない可能性．があり、そうだ

とすれば、われわれ自身を『現実の部分』

と断定すべき論理的根拠はきわめて札収弱と

いわざるを得ない。また、そのような冒屈

分』である人間が、『全体』を語ることも 1‘•

可能にな るだろう 。『部分』の中に、どっ

して『全体』のイメジが宿りうるだろう力 。

祁分と中原氏のいうものが、すでに全体

であるからこそ、全体が直観され、『この

全体へと 向う糸口は、瑣末的と もみえる

こう した人間と物質の直接的な触れ合し

を通じて』なされるのではなかろうか」 （同

論文、 72頁）。

13同論文、 69貝。

14次を参照。GermanoCelant, Art Povera: 

Conceptual, Actual or Impossible Art? 

London: Studio Vista, 1969. 

14 

15 この作品集のことは、当時すでに日本

でも紹介されていた。しかも、ある書評記

事は次のような言葉で結ばれている。 「今

年の国際展で、現物にお目にかかれようか

ら、それまで待たれるがいいだろう」(「“貧

しい芸術”とよばれるもの」『美術手帖』第

22巻第326号、 1970年4月号、 103頁）。

16 国際美術展の変革とまで言われた、東

京ビエンナーレでの単独コミッシ ョナー制

の採用、国別参加と賞の廃止、参加作家

の大幅削減などは、 1968年のヴェネツィ

ア・ビエンナーレをはじめとする学生の

抗議行動を反映しており、こうした制度

の見直しには、例えば1969年のパリ 青年

ビエンナーレという先例があった。

17 Susan Sontag, "Against Interpretation" 

[ 1964], in Against Interpretation: And 

Other Essays. New York: Octagon Books, 

1978,p. 7〔邦訳：スーザン・ソンタグ「）又

解釈」 i',.ij椅康成訳、『反解釈』i泣橋康成［ほ

か］訳、ちくま学羹文）olli、1996年、 22貞〕．

18 「透り」ー一 これこそ今II芸術において

また批評において、最i謡の価値であり、 •最

人の解放力である。透明 とは、もの日休

の、つまりあるものがまさにそのもので

あると いうことの、輝きと詑を経験する

ことの謂である」（同論文、 32貞）。

19同論文、 31頁。
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図版

図 1 榎倉康二 《場》 1970

撮影 ：大辻清司

図 3 クリスト《梱包した）*》1970

撮影：原榮三郎

図 5 バリー・ フラナガン

《1970-ィ-「5)1l | 1》1970

撮彩：）泉榮一浪I)
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図 2 成田克彦《スミー 4と5》1969

撮影 ：大辻清司

図4 クリスト《梱包した床》 1970

似影 ：原榮三郎

図6 バリー・フラナガン

《1970イじ 5)-JI II》1970 

似彩：大辻‘iiり司



図 7 リチャード・セラ

《環で囲む一底板（ヘクサグラム）》］970

撮影：作家自身

図版出典

写真の中の余白の中身

図 8 リチャード・セラ

《環で1罪lむ一底板（ヘクサグラム）》 1970

撮影：安齊重男

図 1,2, 4, 6, 8 東取都現代美術館編『東以府美術館の時代 1926- 1970』束瓜都

歴史文化財団 ・東原都視代美術館、 2005年。

図 3,5, 7 中原佑介・ 峯村敏明編『節 IO回日本国際美衛展 tokyobiennale'70 :人

間 と物質 betweenman and matter』1リ：1| 新 llU社• H本国際美術賑輿会、1970年。
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