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歪んだ銘 としての写真 ､ フ リップブ ック としての写真 史

- ベンヤミン 『写真小史』1再考 一

前川修

はじめに 一 錠/箔としての写真-

ベンヤミンの 『写真小史』は､ダゲレオタイプのように構造化されている｡つまりこ

のテクス トは､初期写真とその受容者とが当時とり結んでいた親密な関係を記述し､そ

のアウラ的輝きを時折､ほのかに燈かせさせているという｡それだけではない｡読者は､

この度きに注意を向ける途端に､自らの目が写真の表面に映りこんでいると気づき､や

がておのずと自身と写真との結びつきを再考するよう促されるようになる｡『写真小史』
とは､このように反復的に読者をその輝きによって撮影してしまう装置､あるいは､そ

の表面が視線を時として反射させてしまう､光沢に彩られた滑らかな表面をそなえたダ

ゲレオタイプである- これは､バッチェンが引くザビーネ ･ゲルツによる 『写真小史』
のもうひとつの読みかたである｡鏡-写真として構造化された 『写真小史』という解釈､

これが一方にある (Batchen,2008)｡本論が酎旨すのは､この解釈のなかの比倫としての

鏡を別のもうひとつの方向に展開することである｡

その前に､このテクストのいくつかの問題点を整理してみよう｡『写真小史』について､

すでに多くが語られてきた｡彼の著作のなかでこの論考は､『複製技術時代の芸術作品』

(以下､複製芸術論と略)と並び､写真と映画という複製芸術の可能性をいちはやく切り

出した論として頻繁に参照され､複製芸術論とほぼ同じ主張を､一後者を映画に照準し

た考察であるとみなすならば一写真に特化して展開した考察だとされている｡二つのテ

クス トに共通点は多い｡たとえば､｢アウラとは何か｣で始まるアウラ定義や ｢視覚的無

意識｣の一節から､すべてを大衆に ｢近づける｣今日的芸術形式の傾向の登場､それに

ともなうアウラの衰滅の描写を経て､芸術の技術的概念や魔術と技術の協働についての

独自の見解が提示され､シュルレアリスムや構成主義などへの支持が表明される､こう

まとめれば､両者にほぼ同じ問題群を見てとることができる｡

だが､『写真小史』には複製芸術論とは異なる､固有の扱いにくさがある｡第一にそれ

は､写真史の歴史記述に多くを割いたためであろうか､一見すると静態的な印象を強く

与える｡たしかに､他のテクス トでも見られる､数多くの参照文献から断片をとりだし､

それをパッチワーク状に配列するという彼独自のテクスト構成のしかたは変わらない｡し

かし､強力な主張にアクセントをつけられた複製芸術論に比べれば､『写真小史』は起源

から現在までの写真史を年代記的に概観した､文字通りの ｢小史｣にすぎないように見

える｡それゆえ､『写真小史』はしばしば､その一部のみをとりだされ､複製芸術論の主

張を補うサブテクストとして扱われがちである｡

後でも述べるように､『写真小史』は当時の写真史記述と著しい類似性をもつ｡つまり

それは､写真がその誕生後に輝きを放ち､やがて世紀転換期にかけて衰退し､1930年前

後に新たな可能性を体現しはじめる､という三つの時代区分をなぞったにすぎないかの

ようにみえる｡もちろんそこでは､ワイマール期の写真文化の対立(新即物主義とニュー･

ヴィジョン)が要約され､シュルレアリスムによるアジェの再評価､ザンダーの写真集
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編纂の試みの評価など､当時の先駆的動向がいちはやく捉えられている｡しかし､現在

の写真研究の視点から見れば､写真家 (ウジェ-ヌ ･アジェヤアウグスト･ザンダー)に

ついてベンヤミンが引用する各議論は､修正や補足の必要な見解だと言わざるをえない

2｡その意味では逆に､引用間にさし挟まれた彼独自の見解が当時どのような反応を引き

起こしたかについて関心を向けるべきである｡だが､そうした反応も明らかになってい

ない｡

第二に､この論考の扱いにくさは､アウラに関する言及の多きに由来している｡たと

えば､ダウテンダイやヒルの写真の描写 (｢焦げ穴｣が穿たれた写真､｢暗部からもがき

出てくる｣光)､シェリングの写真の描写 (｢瞬間の中に向かって生きる｣被写体)､世紀

転換期の写真スタジオでの子どもの寄る辺ない様子 (｢果てしない悲しみに浸された｣映

像)を記述した一節､アジェの写真が ｢現実からアウラを掻い出す｣という描写､そし

て上述のアウラ定義の箇所など､実に多くの描写がある｡こうした記述が､時折そのあ

いだに ｢閃光｣や ｢光｣という字句をくりかえし挟まれながら､最後の一文､つまり､起

源とそこから90年を隔てた現在とのあいだに飛び散る ｢放電｣の ｢火花｣で締めくくら

れる｡その結果､『写真小史』は奇妙にも､アウラ解体のマニフェストではなく､喪失し

たアウラ-のノスタルジーの告白であるという印象を与える｡

こうした現状を前に､いくつかの解釈案が提示されてきた｡一般的解釈としてヴオル

フガング･ケンプの解釈一上のような事情は､ベンヤミンの時間不足という物理的条件

によるという解釈- がある3｡これにたいして､冒頭のゲルツの解釈がある｡つまり､ベ

ンヤミンのこのテクスト構成は､実は､周到で赦密なものであり､『文学世界』三度の掲

載時に彼は､ちょうどそのほぼ半ばにおいて (肖像)写真のアウラ概念を読者が目にす

るように腐心した｡読者を撮影するテクストないしは読者を映し出す ｢鏡｣としての 『写

真小史』という､ヴァナキュラー写真論へ向けた冒頭の解釈のことである4｡

だが､本論は 『写真小史』を閉じたテクストとして読むことも､ヴァナキュラー写真

論へことさらに引き寄せもしない｡この点で本論は､先のケンプのあまりにも当然すぎ

る解釈を採る｡また､ケンプの次の意見も足場とする｡つまり､『写真小史』は未完のプ

ロジェクトであるパサージュ論の形成作業から生じた副産物であり､複製芸術論のみな

らず､カフカ論､ボードレール論､歴史哲学テーゼ､そして 『1900年頃のベルリンの幼

年時代』(以下､『ベルリン幼年時代』と略)という自伝的テクス ト等と部分的に呼応 し

あい､ともに写真に関する彼の思考の布置-星座を構成している､それは､かつて彼の

書簡で言及された､いつか書かれるべき写真の ｢プロレゴメナ｣の一部とみなすことが

できる､という意見である5｡『写真小史』が相互参照しあう他のテクストの断片へと思

考を拡げていくこと､これが､本稿のひとつの目標になる｡

また､このような作業と結びついて､このテクストが背景とする写真文化の文脈にも

目を向けたい｡それは､すでに数多くの考察事例がある､｢ニュー ･ヴィジョン｣の写真

言説ではなく､むしろその影につねに隠れてしまいがちな写真集 『世界は美しい』とそ

の言説的位置､また､その前後に生じていた写真集出版ブームの問題､そうした出版の

一部としての肖像写真集の問題､そして 1910年から30年にかけて生起した ｢写真史｣の

言説構造などである｡これがベンヤミンの問題視した写真という ｢鏡｣の自明な背景-

｢箔｣になっているのである｡

以下の二つの章では､こうした箔としての写真言説を論じ､第三章ではそれを背景に
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したベンヤミンの写真論を､『写真小史』､そしてこれと補完的関係にある彼のテクスト

の ｢写真的｣部分を参照しながら論じることにしたい｡

1､事物の/である写真 - 『世界は美しい』という鏡-

『写真小史』の自明の背景の照明､そのためにはベンヤミンが省略しているある固有名

が起点になる｡数々の引用のモンタージュであるこのテクストのなかで唯一省かれてい

る固有名､それがアルベルト･レンガ--パッチュである｡彼の写真集 『世界は美しい』

(1929)は当時､あらためてその名を挙げる必要のないほど有名であった6｡ベンヤミン

はこう言う｡

写真が､ザンダーやジェルメ-ヌ･クリュルやブロースフェルトのような人々によっ

て与えられた文脈から抜け出してしまうと､つまり顔楯学繭､あるいは政治節､あ

るいは科学距を関心から解放されてしまうと､写真は (BAlj遷蔚)にをるO- [中略]

-写真にBJZ'IJ造帝をi)のを求めることは､写真を涼行にゆだねることであるor世界は

美しいJ-これがその原語に他をらをいO- [中略]-状況を- とブレヒトは述べ

ている- r非常に厄介7?ものにする原因は､昔とは違って､単蕗をやり方での (顔

実の再頚)が､弟実について何も語らをくをってきていることにあるOクルップI

場やAEG電機を写した一枚の写真は､これらの彪AJLについてほとんど何i)卵らかに

Lをい O I.[中略]･･･八FL77関係の物豪化､たとえば工場は､もはや人間関係を見せ

てくれはL7?いoだから (何かを構築する)ことが､何か (八J蔚7?もの).(演出

されたもの)を構築することが本当に必要なのだJ(Benjamin,GSII･1,S.383f)｡

この写真集は､ワイマール写真文化のなかのひとつの極､新即物主義写真の代表例と

して言及される｡写真をそのあるべき役割､つまり､観相学的､政治的､科学的関心か

ら現実を批判する役割に用いず､逆に写真によって現実を美化し､物象化させている点が､

非難の対象となる｡たしかに､この写真集をめぐって当時激しい論争が左右両陣営のあ

いだで交わされ､それは写真文化のなかでひとつの係争点になっていた｡ベンヤミンの

指摘にあるように､レンガ--パッチュの撮影法は容易に､商品フェティシズムと結び

つくものでもあった｡たとえば 20年代の広告写真において､彼の撮影手法は幅広くとり

入れられ､ある意味で写真の基本語菜にもなっている｡したがって､この写真集への上

記の批判は一面では当時の現状に当てはまり､ベンヤミンの見解は当時のワイマール写

真文化の言説の対立をなぞったものであるといえる｡しかし､この枠組みを反復 しすぎ

るあまり､レンガ--パッチュの個々の写真や背景にある思想の検討が省略され､ベンヤ

ミンの批判が過度に単純化されてしまいがちである7｡

むしろここで重要に思えるのは､この写真集が受容された言説的枠組みである｡『世界

は美しい』とその冒頭に付けられた比較的長い序文､この両者の結びつきが､ベンヤミ

ンに先の激しい反応を引き起こす要因となっていた｡この写真集は､序文とあわせて読

めば､写真とは何かという問い､つまり､写真の存在論の問題についての､問題的で､典

型的な宣言となっており､ここにベンヤミンは批判の矛先を向けている｡

『世界は美しい』は､レンガ--パッチュと､カール ･ゲオルク･ハイゼというリュ-
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ペ ックの芸術文化史博物虎館長によって共同

制作された｡ハイゼは.当時すでにレンガー=

パ ソナュのプロモーター的存在であり､その

彼が今臥 r世界は美 しい｣の出版をタル ト

ヴ*JL,7牡に勧め､その林果､同社はこの本を

クリスマス商戦の巳王として出版を決定する｡

その宣伝には､次のような感情過多の文章が

掲載されている(B]1).ここには写真集出版の

核にある意図をうかがうことができる｡

見ることの佼びIi､G弊 L.きっ7TJieが F'

イソにおいてふ7さ/=ぴLgを#まいii:め

ている.これIi万人にとっTの.I?fl)､

どJllfと斉しい着であれ丘か/J者であれ,

何L:Jうにかかわることのできる虎びで

ある.この傑びへの感性が5着めきせら

れ72けれJf7TJら7Tiい｡その/_･めのガイl/

7ツタが r俊二搾Ii突しいJなのだ｡ (中

堵] LCD枚の写真が将黙された本書lin

人-のギフトブyタと7T/る｡レンガーの

写真芸鰍 Jわれわれ何時代の世界好を映 し出す｡それIiあ71･かも.津々が新たに.ち

っと鐘烈L=.すべての身i･見ることを苧L'E'･いるかのようである｡BHが森野の地Il'

R (ことを可虎にするこうし71･出盾珍の節甘′),その洗#しっ(さJtと包括任L=あ

る,(暮音吐 本書は】両の朗をもつ者であれIJ誰にでも.界書をglき起こし､･L･を丘

かI:させ.インスビレーシaンを与える本である (Mdlor(ed_),p8)｡

では､この本は世界を ｢見ること｣をどのように ｢学ばせる｣のであろうか｡ レンガー

=/iyチュの文章から明らかになるのは､彼がます事物の科学的､客観的描出を写共に

求めていたことである｡厳密で精確で透明な写共が写真の本来性であるとされ､世紀転

換期の芸術写共.および当時流行のニュー ヴィジョンの奇抜なアングルの写真がその

対立項として非難される｡写真の逮徹 した眼差しはむしろ.事物の核にある構造原理を

可視化する透明なものでなければならないのであるB｡この練達とはどのようなものなの

が a写井集に収められた写井を例に検討してみれば､以下の特徴を認めることができるB

それは第-に､奇抜ではないアングルから捉えられた対象-自然物であれ人工物であれ

ーが周囲から進粧されること､第二に､写実のなかのすべての要素に均一な算鋭さが保

たれることー第三に､画面全体が蔑何学的､連校的､反復的､合理的バターンとして措

出されることである｡たとえば写真集で繰 り返される放射状の構園やグリッド状の構図

を想起すれば､以上の特徴は容易に見てとることができる｡

(ガラガラヘビの深部)を例に挙げてみよう (図2)O秋着はまず､周出の世界から切

り離され,均等に強調された対象の表面､僻遠､形態に注意を向ける｡かすかに光る叫

のひとつひとつが灰色の徴用なグラデーションのなかで画面全体に虻が り､餅の刻む鋭



lEE2】レンガー=Jiフナユ､(ガラガラヘビの市井).r世界は美しいJ上I)

別的/iタ-ンが螺旋を措きつつ中心にある呂へ視線を妨導する｡ここには放射状の安定

した構遠がある｡ハイゼはこの写真を次のようlこ説明する.

写長泉は､多戯7tJ･全体から符節約7TJ･断片を虚席させ､不労997㍍5賞紫を藤粛し.襟

合伸7TJ全体へと脱中心化させるものを排験するC写斉家は扱者の注意i･超え,その

Lf意を有igJ吋成長にそ//わる不.E顔7Ti美 しきへときLl句ける｡鎗Ii,科学者Lかi-a

述することのでき7iいものi･襟#釣形式において表す｡務/i半身の魅力を卵らかに

する (MeHor(cd_),p9)｡

植物や産乗施設が被写体となる場合も､この描写方法に変わりはない｡またその際に個々

の対象を詑粍可能な島外まで施してクロッピングし.対象の同一性をかろうじて残して

いる,Efも重要であろう.断片化を施しつつ対象の同一性を維持させる抽象化という方法､

それは.個々の事物ではなく､逆に諸部分として個々の事物が全体を構成するような､

複数の事物､たとえば靴の鋳型､羊の群れ､タイルの山などを搬影した写真においても

変わらないOこのような反復的構造の表現が､レンガー=バ ノチュだけでなく､ワイマー

ル期の写井のひとつの特徴となっていたことも,すでに各研究で指摘されている10｡

もちろん､このような客悦的表現は､1920年代の欧米に視野を広げれば､別段新しい

ものではない｡たとえはある先行研究は類似した例に､ポール ･ストランドが 20年代初

軌 こ撮影した環礁製品写真を挙げている (BI3.Eg14)"｡クロ-ス7yプで単組に捉え

られた事物という卓で両者は変わらない｡だが後者においては､その柵皮が画像の枠を

超えた地点へ向かうのにたいL.レンガ-…バ yチュのそれはむしろ対象を画像のなか

に係留Llうとする｡この卓で両者には､柵 の同一性の否定/保持という差異がある｡

ハイ七がこの写其集につけた文章を参照してみれば､写寛に付与されたさらなる意味

が明らかになる｡

虎の靡部/よ その胴体の渦とノ併合され､新着の怨恨カ/i-神秘h:UをLかLlで一無JW



【団3)ポ-Jレ ス トラ/ド
(エ イタリー カメラ).(1923)

【E34】レンガ-1バー/+ま.(蕉気性井).r世井は美しい｣より

へ好けられることに7Tiる.このように､写真(i-匹の虎J'l)も上位の者 (虎)(_-つ

いて持っているのである (Mellor(ed),p10)｡

ハイ七は個を包摂する ｢倭Jという上位鼓念､さらにこの種から上方の､つまり.す

べてを包扶する概念を捷起している｡つまり.自然の那物の境界にととまらず.人工的

事物も含め､すべての事物がひとつの連続性のうちに凍えられるというのである｡自炊

は技術と等価なものとされ､自然は技術化を､技術は自然化をこうtrり､その結果､写

真に捉えられた事物は岡一の宮語を自ら語りだす.

叔たちが受け腰いでき7T_-高次の#倉/i虜在不卵W7Tiものに/Jっている｡iUJちIiそ

れに新7T_･7TJ生命を与え7TJfナれlf/Jらない. (中略] 披 〔筆者注 待人エドガ- ダ

ケ〕が述べるI;ljr井の生き7T=頗念となるにli.農産liそのうちI∴ 村村を映LLLけ

本ga少を存在を潜っていrJ･けれ/fなら/J い｡つiF)､材神がその内府/J青味に/_-い

して厨かれるにしたがって増すようなカを月えでいるものを,それli担っていなLf

れlt7TjLら7TLい｡こうL71'凄 由から､具の糸筋Li すべての存在の櫛戊へつれ戻すも

のなのであるJ｡ [中略) Bらのうちにこの礎の虜新竹7TLカを作り出すのli基本

5gにIJ､卓然b-1び創造され7T=生であF)､写真家の仕群とli､戚教を作()出すこと

でli7TJく.むしろそれを/I/='別二見えるようにすること7TJのである (MeHor(ed).p13).

象徴を ｢且に見えるようにする｣､それは写真に1って事物の根底に横たわる非歴史的,

太古的な存在の源泉への道を切り開くということであり､それこそが写其の本来の役割

であると主張される｡マシュー シムズはこうした序文と結びついた写其集のプログラ

ムを,当時の歴史的文派の中に位置づけている｡r世界は美しい｣は､第一次大戦後に空

疎化､断片化した娃裁､つまりハイゼの言草にある.敢争に ｢疲弊しきった｣状況にお

いて､あるがままの rすべての物を見ること｣によって､ふたたU神法的､有横的な､非

歴史的存在秩序へのB)帰を促し,世界との本来的な関係を回復させる補作的試みだとい
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うのである｡こうしたプログラムが ｢復古的保守主義の存在論的欲求｣とほぼ同根のも

のであり､それが他方で､壊滅的に進行している物象化に抵抗するどころか､これを再

生産してしまっている状況､これが､おそらくベンヤミンの見たレンガ--パッチュの

写真集の問題性である12｡

レンガ--パッチュは ｢目的｣というテクストのなかで写真のリアリズムを説き､対

象と像との同一性､言い換えれば､事物への写真の ｢公正さ｣を写真の目的と見なすoL

かし､｢写真とは何であるか｣という存在論的問いへの回答は､このようなハイゼのプロ

グラムのもとで､あるがままの事物 ｢である｣ことを強く志向した挙句､きわめて危う

い写真の存在論と化してしまいかねない｡

もちろん､レンガ--パッチュの写真自身には､いくつもの再解釈の試みがあり､『世

界は美しい』のなかに､ハイゼの象徴的､神話的プログラムを揺るがしかねない数々の

写真が存在することは指摘されている13｡しかし､そうした解釈を取 りあげるよりもこ

こでは､当時の批判の焦点が写真集のタイトルにもあったことに注意を喚起しておきた

い｡保守的な層からは好意的批評が多かったとはいえ､この写真集に向けられた批判は､

主にその大衆的すぎるタイトルにあった｡興味深いのは､批判において代替案や疑問形

として提出されるタイトルが､たとえば 『世界は美しいだけなのか 〔IstdieWeltnur

schb'n?〕』､『この世界も美しい 〔DieWeltistauchschb'n〕』など､繋辞 ｢である｣を中心に

しているという点である14｡つまり多くの批判も､同じように存在論的問題構成に巻き

込まれてしまい､シムズの言うように､そもそも写真がそうした存在を基礎に据えた議

論を反復やコピーの原理によって掘り崩してしまうという可能性には注意を向けないの

である｡

2､写真における顔 と回帰 一 箔としての写真ア-カイヴ ー

ところで 『世界は美しい』は､もうひとつの背景､あまりにも明瞭であるためにかえっ

て見えにくくなっているもう一枚の箔を暗に示 している｡先のようなタイトルへの数々

の批判にたいして､レンガ--パッチュ自身は､タイトルを単純に ｢事物 〔Ding〕｣とし

たかったこと､またその他のタイトル案も､｢目の初等読本｣､｢見る方法｣､｢世界を見る

ことを学ぶ｣などというように､｢目の教育｣を意識したものであった15｡

こうした言葉遣いは､この写真集をめぐる論争にとってのみ重要な言葉ではない｡そ

れは､当時の視覚文化の成立と変容という文脈と深く結びついている｡もちろん､20年

代初頭から末にかけて生じた視覚文化における写真の重要性については､これまでにも

多くの研究がある｡フォトジャーナリズム､広告写真､写真雑誌が研究調査の対象とさ

れ､当時の ｢ヴィジュアル･ターン 〔視覚論的転回〕｣を指摘する論もすでにある｡また､

ブレヒトやクラカウア-など､当時の文学者や批評家などによる､写真イメージの新し

さへの称賛から写真の過剰さや濫用への批判的考察にいたるまで､この時期に生じた写

真言説の変化についても､言及は頻繁になされている16｡しかし､-たとえば ｢当時の

文学的､文化的定期刊行物にはそれほど影響を及ぼさなかった｣､ニュー ･ヴィジョンに

関わる写真家や芸術家の先駆的な美的言説とは対照的に17-､一般に流通した写真図版

入り刊行物､とくに写真集の影響が議論される機会は少ない｡つまり先の 『世界は美し

い』に見られるように､50枚､100枚､200枚という枚数をタイトルに詣い､写真のシー
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クエンスやシリーズを構造原理とし､最低限のキャプションと比較的長い序文をともな

い､事物を一覧する､ただ ｢見る｣ことを促す写真集が､なぜこの時期に数多く出版さ

れ､時として高い人気を博したのかは､考察されることがない｡

こうした写真集にはどのような種類のものがあったのだろうか｡事物や世界を概観､一

覧する写真集の例として､第一に､美術館や博物館を中心とした所蔵品のシリーズ写真

集を挙げることができる｡レンガ--パッチュをふたたび例にしてみよう｡20年代半ば

までに出版された彼の写真集3冊のうち､2冊はフォルクヴァング ･ムゼウム写真叢書

『地球の諸文化』の ｢植物の世界｣シリーズ 18であり､どちらの写真集もこの美術館付属

の写真ア-カイヴでの活動の成果であった｡このように撮影し蓄積された写真､その編

纂の基礎には､彼が早 くから思想的影響を受けた､作家でもあり哲学者でもあり写真家

でもあったエルンスト･フールマンの企図一有機体的観点から世界中のすべての文化創

造物および自然の事物を写真ア-カイヴに編纂するプログラムーがあった19｡レンガ--

パッチュはこの企図のもとで世界各地の博物館所蔵品を含む事物を撮影し､またその成

果の一部は､『世界は美しい』にも掲載されている｡付け加えておけば､この一連の写真

集の出版が､もとは世紀初頭にさかのぼる美術館での国民教育用美術史ア-カイヴの編

纂と連動していたことも重要である｡これが､事物を一覧する大量の写真から成る写真

集のひとつの源である20｡

第二に､20年代後半に流行した概観的写真集には､同時代の歴史を写真図版入りで一

覧する写真集があった｡たとえば､フランツ ･シャウヴェッカー 『これが平和だ 〔soist

derFriede〕』(1927)､マ-ロイとドルマ-ンジ 『1910 -1930年｡700枚の写真に見る20年

間の世界史 〔1910-1930.ZwanzigJahreWeltgeschichtein700Bildern]』､エドムント シュ

ルツ 『民主主義の顔 〔DasGesichtderDemokratie〕』(1931)､『変容した世界 〔Dieve71ti'nderte

welt〕』(1933)(最後の二冊はいずれもエルンスト･ユンガ-序文)がある｡そこでは､

編集者自らが撮影した写真が掲載されるのではなく､フォト･エージェンシーに蓄えら

れた写真､もともとはイデオロギー的意味をそれほど強く帯びていなかった数々の写真

が､抽出され､新たなレイアウトとともにキャプションを追加され､イデオロギー的に

構成しなおされている｡広範な読者に向けられたこうした写真集が飛躍的に増大した理

由は､戦後しばらくのあいだ検閲の対象であったア-カイヴ写真 (戦時下の写真や暴動

の写真)が､検閲の緩和の結果､堰を切ったように市場に流通しはじめたことにある21｡

写真研究者ウルリッヒ･ケラーによれば､こうした写真集は､直近の歴史を明白にイデ

オロギー的な観点から再解釈する特性を強く帯びていたという｡このような事例は､一

般にこの時代の特徴として論じられるような､ニュー ･ヴィジョンや前衛と呼ばれる左

派の写真家､編集者､デザイナーのひとびとによる､大胆な構図や奇抜なアングルから

撮影した写真を効果的にレイアウトした事例よりも先行した､右派の側での写真実践の

一般文法の使用例となっていたのである｡

ここで目を引くのは､これら写真集の多くが､第一次大戦後のドイツ国民の同一性の

危機に対する解毒剤となり､ひとびとの傷を和らげ､新たに彼らの自信を回復させる媒

体を目指していることである｡また､そのタイトルに ｢都市の顔｣､｢時代の顔｣など ｢顔｣

や ｢顔貌｣という名詞がかなりの頻度でつけられていることにも留意しておきたい22｡と

もかくこれが､数多くの写真からなる概観的写真集の第二の源泉である｡

第三に､これとは別に､上記と同様のイデオロギー的色合いを濃く帯びた写真集が数



【回5)レルスキrありふれ1=KJ(1931)表鼓と見ERき

多く存在した｡それは､特定の個々の写真家が船形

した国民の r顔｣写真､つまり威厳や尊掛 二満ちた

面持ちで捉えられたひとびとの大意の肖像写共を､

ひとつのシークエンスへと練成 した写真集である｡

たとえばエーリヒ レ yツラフ r働 くひとびと

〔Me'ISChe770〝lWerk]｣(1930)､r大地に生きるひとび

と (D EeVOJ'derSchoLJe〕｣(1931)､r老年の顔 〔AI'l/ttZ

desAIters)J(1930)､エルナ レントヴ7イ=ディ

ルクセン rドイツの民衆の斬 〔Deulschesyo/k3-

gestcht〕J(1930)､ヘルマ-ル レルスキ rありふれ

1=頼 (Kef･/edesJll/togs)j(1931)なt'をその代表例

として挙げることができる (Eg]5 6)23｡ある社会

(シュケユルマ-)､(1930) 集団 (労働者､良民､老人)が被写体とされ.レル

スキに典型的に示されるように.仰角でクロースア

ノブ気味にフレーミングされたひとびとの軒が血敦に連なっている｡こうしたア-カイ

ヴ的写真集が､奴の凄示への反復強迫に駆り立てられたように次々と出版されている｡

1920年代未の剛毅写真集を論 じたマティアス ･ユ yカーによれば､この時代の多くの写

真集が原理としていたのは ｢観相学｣であったという.ただし､前世掛 二すでに流行 し､

廃れていった観相学という擬似科学的言説の a)世紀における復活は､L9世紀以前のそれ

とは様相や且的を異にしていた｡つまりそこでは.個人の顔の縄部を続み取ってその性

格や気質を明らかにすることではなく,むしろ並数の個々人の鹿の集領を通じて､社会

的集団や集合全体の特徴を示すことがB標ときれていたのである｡

こうL/_･差置 【筆者往 写Jt集のこと〕Jよ､基好Lnを符任の表れとしての顔の#将学h9

r諾ノ好可虎任Jという度会を.顔の有i孝の/Jメタ77-と#ぴつけている｡僻々人の

虜IJそれよりも大きを何ものかの一部であF),それ自身Li直座乗康できない何もの

かの茂澄の,,記号や鼓になる (Uccker,2007,p472)｡

写真のシリーズやシークエンスのなかで複数の新を溶解させ､有機的なメタ7T-とし
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てのひとつの顔へと収赦させる､これがこうした写真集の企図の根底にある｡もちろん､

写真家と写真集各々によって抽出され並置される社会集団や社会階層は異なっている｡し

かし､顔を可視化/不可視化する写真表象という前提は共有されている｡大量の写真か

らなるア-カイヴ的写真集の第三の源泉は､字義通りの顔と象徴的､比倫的な顔への関

心に貫かれたこうした出版物にある｡

以上のような三つの源泉のうち､第一の源泉と残る二つの源泉との関係は必ずしも直

接的なものではない｡だが､両者のつながりをいくつかの観点から指摘することはでき

る｡それは､肖像という問題､肖像写真を連ねるための有機的歴史観という問題､そし

て当時の写真史の編成という問題である｡この三つの観点から､反復され､集積される

(顔の)写真の文脈をさらに掘り下げてみたい｡

ここで適切な中継点となるのが､アウグスト･ザンダーの試みであろう｡たとえば､彼

の写真集 『時代の顔』やその後のプロジェクトは､-上述の肖像写真集がしばしば右派

よりの保守的イデオロギーを反映していると見なされるのにたいし- ベンヤミンの評価

以後､もっぱら左派寄りの観点から賛辞を送られがちである｡しかし､ここ数十年のザ

ンダー研究の焦点となっているのは24､その写真集構成から垣間見える政治的､イデオ

ロギー的両義性であり､この不安定さこそ､むしろザンダーの写真の季む可能性だとい

うことである｡

ザンダーが作業の前提にした､肖像写真によるひとびとの類型学という考え方､そし

て写真集の組織化のための ｢循環｣モデルという前提は､どちらも､ワイマール期にし

ばしば政治的文化的論議のなかで反動的傾向と結びつく概念やモデルでもあった｡たと

えば彼が企図した写真集 『20世紀の人間』は､ひとびとの写真を類型にもとづいて抽出

し､さまざまな文化的社会的レベルに認められる普遍的な原型を反復的に提示する予定

であり､さらにその類型相互の結合方法の基盤にあったのが､農村や農民という ｢土地

に結びついた｣ひとびとを起点にし､｢土地から離れた｣都市のひとびと-向かい､やが

て堕落と衰退を経て､ふたたび農村へと回帰するという有機的で循環的な構造であった｡

こうした分類と結合の方法は､一面では彼に近しかったケルンの ｢進歩的芸術家の会｣

のメンバーたちのマルクス主義的思想の影響が大きい｡近代化にともなう個人というカ

テゴリー消滅後の､匿名のさまざまなタイプの集合､その同時的共存による革命-の視

座､このような考えは､ザンダーの企図においても間接的に示されている25｡

しかし他面では､写真の基礎にある類型という概念､そして複数の写真の有機的組織

化に関して､ザンダー自身は微妙な立場を採っている｡しばしば言及されるように､彼

は反動的モダニズムの主張者とされるオスワル ド･シュペングラーの 『西洋の没落』
(1918-22)に少なからず影響をこうむっていた26｡シュペングラーの唱える､現実の世界

に対する､機械的で科学的な体系によるアプローチではなく､観相学的､形態学的､有

機的アプローチはたしかに､ザンダーの試みの指針のひとつとなっている｡つまり､世

界の歴史がいくつかの類型的形態を経て構成される有機的な物語として､誕生､成長､衰

退という循環的な円環として表象され､その基礎に起源と回帰点としての自然が据えら

れる､という構造のことである｡西洋の没落や衰退､自然-の回帰をつうじての再生､そ

れを表象する形態学的思考という当時の右派の知識人のあいだで共有された ｢観相学的

世界観｣ 27は､おそらく､すでにレンガ--パッチュの思想的背景として挙げたハイゼや

フールマンの思想にも共通しているであろう｡分類と一覧､カテゴリー化とシークエ
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ンス化によって編成される複数の写真の措く同心円､その中心に据えられる真理､これ

が､写真が捉えるものであり､写真を支える論理になる280

ところで､このような写真の原理は､写真史の編成方法においても確認することがで

きる｡ベンヤミンが 『写真小史』で挙げる､当時ようやく編纂されはじめつつあった写

真史は､その歴史を三つの段階 (19世紀半ば､世紀転換期､1930年代前後)において､

つまり､誕生と成長､衰退､再生のサイクルのなかで組織している (彼はマティーエス

-マズーレン 『芸術写真』(1907)､ダウテンダイ 『私の父の精神』(1912)､オルリク ｢写

真について｣(1924)､ポッセルト/グットマン 『写真の初期から』(1930)､ハインリッ

ヒ･シュヴァルツ 『デイヴイッド･オクタヴイアス ･ヒル』(1931)を挙げている)｡こ

こでも肖像が焦点になり､回帰のリズムが刻まれる29｡また､ザンダーのラジオ講演 ｢写

真の本質と生成｣(1931)を参照してみれば30､同様のパラダイムが写真家たちに共有さ

れていたことが分かる｡初期肖像写真の放つ輝き､世紀末に向けての芸術的なスタジオ

写真の没落､ワイマール期におけるその ｢再生｣が語られ､最後の段階にあたる再生は

｢浄化のプロセス｣であると強調されさえしている｡

つまり､『写真小史』において､肖像写真､初期写真がことさら過剰に語られる理由は､

肖像写真がワイマール期の社会的政治的構造の変化にともない､ある反復的構造を支え

る媒体になっていたからである｡危機的状況にあった顔､肖像というカテゴリーが､左

右どちらの陣営からも焦眉の課題とみなされ､顔がその拡散や匿名化､凝集や象徴化を

写真を介して表象されつつ､新たな言説的磁場となっていたこと､これがベンヤミンの

挙げる 『写真小史』のいくつかの文献から浮かび上がってくる｡彼が 『写真小史』末尾

で次のように述べる際､この磁場が強く意識されている｡

これらの問い 〔筆者注▲写真において標題のもつ意味が重要になるのではないかという問い〕

のうちに 弟代人をダゲレオタイプから儒てる90年の厨願が､その歴史飴7?緊張を

及富しているOこの電気の火花に,照らされていればこそ､最初願の写真はあれほど

に美しくも近づきがたく､沓父たちの時代の好暦から立ち戎われてくるのである

(Benjamin,GSII･1,S.385).

しかしここには､先の円環的反復のレトリックと同型の理論がしのびこんではいない

かという疑問が依然として残るだろう｡間や霧のなかから浮かび上がり､瞬時に輝 く顔

の問題､次章では､この間題を考察することにしたい｡

3､歪曲と閃光 -ベンヤミンにおける事物､顔､写真 -

ここまでの議論から明らかになったように､1930年前後の写真 (言説)には､顔や観

相学的世界観の論理が鏡の箔のようにはりついていた｡もちろんベンヤミンの 『写真小

史』は従来､こうした円環や循環の論理を断ち切るものとして説明される｡そこでは写

真はもはや有機的構造の支持体となるというよりは､むしろ断片的でアレゴリー的な痕

跡の集積として使用される｡アウラの最後の避難所である顔の写真は破砕され- アジェ

やザンダーの写真-､写真の新たな政治的用法が問題にされる､そう論じられている｡

だが他方で､本論の冒頭で述べたように､このテクストでは､暗闇､火花､閃光､放



〔Eg!7〕ベ/ヤミンの幼年時代の写暮 (1900) (Eg8〕カフカの幼年時代の写実 (18姐)

篭という一連の語句が反復され.あるリズムを形成してt､た｡歴史の時朋のなかから浮

かび上がる初期肖像写真の顔にくりかえし回帰し.7ウラ的軽敦へのノスタ)L,ジーに浸つ

たかのようなテクスト､そこには､既存の回帰や反子那二たいするどのような差異が含ま

れているのか｡この間観を考察するために､頼､観相学､写共をめぐる彼の青葉を出発

古にし､彼のいくつかのテクスtLを切り出して相互につないでみる｡

ただし､r写真小史｣においてそうした出発 引̀こなるのは.アジェヤサンダ-(:関する

記述ではない｡むLろ､世だ末の肖像写真についての何気ない描写である｡そこでは

19世紀末の典型的な写其スタジオのセットが首及され､その具体例として,ベンヤミン

自身とカフカの.いずれも子とも時代の写真 (前者は 19CO隼雄影､後者1888年鞭形)那

それとなく素描されている｡この一節の重要性は､ほぼ同じ文章が彼のいくつかのテク

ストー ｢フランノ カフカ｣や rベルリン幼年時代J-で繰り遁されていることからも

明らかである3㌧

しかし奇妙なことに､この箇所と､ここに掲載されない幼年時代の二枚の写某をつぶ

さに見くらべるならは (図7､回8)､合致しない細部が浮かびあがってくる｡カフカと

ベンヤミン各々の足と手の位置､右左の区別､手にされている卑【物､同Eflのセyト､こ

うした要素が時に入れ違いになったり､場合によってはまったく存在しないものまで確

写されたりしている｡rベルリン幼年時代｣での同じ文章の東尾に付け加えられているよ

うに､被写体である ｢私自身は､身の周りに置かれたあれやこれやのものに似せられて､

すっかり歪められて｣いるかのようである326っまり､ベンヤミンとカフカの写井は､相

互が映しあいーなおかつ相互の身体部位が切断解体され.置換されてしまう､歪められ

破砕された r疑｣のようなのである｡

数々の ｢事物｣に由まれた自己の r頼｣を撮影した写真を､もう一枚の他者の写実と

合わせ鏡のように向かい合わせ､それを諸部分へと分解し､どこにもない写実に変容さ
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せる､ベンヤミンのこうした歪曲の理由をいくつか想定することができる｡たとえば､こ

の部分は､当時のスタジオ芸術写真-の批判､つまり､自己疎外されたブルジョワ階級

のありかた､各種の記号で周囲を飾り立て､その被写体/主体を､あらかじめ設えられ

た事物との類似の強制によって歪めてしまう写真実践-の皮肉であるとみなすこともで

きる｡あるいは､バッチェンならば､この部分に､現実に存在しない ｢空所｣としての

写真-の読者の情動の注入を促す仕掛けを見るであろう｡

しかし､ベンヤミンにおける鏡の歪曲はそれ以上のことを合意している｡ここでベン

ヤミンの自伝についてのリンダ ･ラグの研究を参照してみる33｡彼女は､『写真小史』と､

これと呼応する 『ベルリン幼年時代』､そしてその萌芽的テクス トである 『ベルリン年代

記』などを比較し､次のような議論を展開する｡ベンヤミンは世紀転換期の経験をつづ

る自伝のなかで､自身と周囲の人々や土地の名､それらの観相学的特徴をことごとく削

除し､この時代の経験全体をアレゴリー的事物の配置として空間化している｡つまり､自

伝という､通常は自己の同一性を堅固に輪郭づけるはずのテクストを､自己と他者､複

数の時間と空間のあいだの境界を破断させながら､謎めいた判じ絵のようなイメージへ

と変容させている｡これは先のカフカとベンヤミンの写真の一節だけでなく､断章から

なるこのテクス ト全体について言うことができる｡いや､このテクストの断章各々がむ

しろ写真的な描出からなる写真集､写真ア-カイヴだと見なすこともできるとラグは考

えている｡

彼女が言うには､とくに自身の肖像写真についてのこうした歪曲は､写真の帯びる同

一性や意味作用にたいする彼自身の抵抗を示唆するものである｡つまり､写真と事物と

の同一性や一義的結びつき､つまり､写真の ｢外示的｣側面が､国家や権力に容易に掌

握されてしまう事態-の､彼なりのアレゴリー的戦略がここには潜んでいるのである｡ベ

ンヤミンにおいて写真は､一義的でも象徴的でもなく､むしろ多義的で複合的な読みを

必要とするアレゴリーとして利用される34｡先の描写にあった､自己に似ないこと､事

物に似せられること､歪められること､自己の写真の歪曲は､このアレゴリー化の試み

だったのである｡

写真のアレゴリー化､あるいは自己を事物に似せるイメージということに関して､こ

こでベンヤミンの模倣論 (｢模倣の能力について｣)に注意を向けておきたい35｡なぜな

らそれは､まさに類似性をめぐるテクストであり､そこには ｢歪められること｣や ｢似

ること｣の意味が集約的に述べられているからである｡その議論を簡潔に要約すれば次

のようになる｡人間と事物との照応関係をとりもっていた太古の模倣能力､類似性を捉

える能力は､歴史を経るにつれて衰滅しつつある､現在それは､｢非感性的な類似｣を読

み取る能力としてのみ残されている｡非感性的な類似の能力が目指すのは､事物と人間

との字義通りの類似関係ではなく､むしろ一見するとほとんど直接的類似性を認めるこ

とのできない類似の読解である｡言い換えればそれは､事物とその主体が相互に解体され､

配列しなおされた観相学的､筆跡学的空間から読み取られるような類似である｡『写真小

史』と 『ベルリン幼年時代』に共通したあの写真の描写､そして後者における事物と人

間についての数々の断章的描写は､このような ｢似る｣､｢歪める｣模倣実践のひとつな

のである｡

もちろん､こうした判じ絵的イメージにおいて重要なのは､ベンヤミンがバロック哀

悼劇から取り出したアレゴリーという概念､およびその時間観である｡アレゴリーはベ



16

ンヤミンが 1920年代の政治的文脈を読解し､批判するためのツールであり､腐敗や堕落

という歴史的過程を､再生や回帰にいたる円環的論理とは異なる観点から批判的に検討

するための概念であった36｡アレゴリーによって､有機的に回帰する時間も､直線的に

進行する線状的時間もせき止められる｡その結果､凝固した時間のエアポケットのなか

で破片に満ちた空間､歴史の死相や腐敗した自然､慣喋の ｢顔｣をした歴史的空間が描

出される｡バロックと20年代をつなぐこの概念は､先の章で見た､有機的世界観や事物

と人間の象徴的連鎖が支配する世界とは対照的に､世界を魔境として構成しているので

ある｡

『ベルリン幼年時代』は､たんなる自伝というよりもむしろ､このような意図のもとで

世紀転換期の状況を別の力線によって措きなおそうとしたテクス トである｡またその構

成の意図や方法から､それはボードレール論､パサージュ論という系統発生的な根源史

の構築を､個体発生的なレベルで試みた実験である｡ラグの指摘によれば､このテクス

トを構成する断章的な諸イメージには､アレゴリー的な時間が支配している､つまり､時

機を得ずに失敗に終わる個々の出来事の過程が､現在形でも過去形でもなく､過去にお

ける未来完了形によって､写真的-アレゴリー的な時間によって表象されているのであ

る- これはバルト 『明るい部屋』における写真の時制を強く喚起させる時間である｡断

章形式で構成されたアレゴリー的テクストは､このように写真-アレゴリーの集積､ア-

カイヴとして捉えなおすことができる｡

『写真小史』を特徴づけていた ｢閃光｣や ｢火花｣という語句の意味合いは､この､ア

レゴリーとしての写真という視点から説明することができる｡ベンヤミンにおいて写真

的原理は歴史的認識の原理として利用され､その際の認識はしばしば､閃光や火花や放

電と結びつけて記述される｡ベンヤミンにおける写真と歴史哲学の関係について論じる

キヤダヴァは､彼の歴史的認識装置としての写真を詳細に論じている37｡たとえば､『ベ

ルリン年代記』のある一節には､歴史哲学テーゼの ｢過去の真のイメージは､ちらりと

しかあらわれぬ｡一回かぎり､さっと閃くイメージとしてしか捉えられない｣(GSI･2,

S.695)という歴史認識の様態と呼応する記述がいくつか含まれている｡たとえば､長らく

露出不足のために像を結ばないままであった ｢想起という写真乾板｣が不意の光によっ

て突然露光にいたるという､認識の過程が語られる｡つまり時間がせき止められ､それ

と同時に私が､複数の破片へと断片化され､破片としての事物の配列された空間へと変

容するという記述である｡彼の歴史的-自伝的テクス トは､こうした認識の閃光の反復

によって構成される｡そこで断続的に塩めく光とは､歴史を停止させるアレゴリー的な

認識のための旬切りの合図となっているのである｡

このような文脈を考えれば､ベンヤミンが 『写真小史』の引用断片の隙間にはさみこ

む ｢閃光｣や ｢火花｣の意味もすでに明らかであろう｡断続的に塩めく閃光の描写､そ

れは､前章までに確認した回帰や循環の原理を､むしろ切断するための合図となってい

る｡そもそも引用の集積からなる 『写真小史』自体が-ケンプの言うように不完全では

あるが-､過去の断片を配置した､歴史的認識のためのバロック的､アレゴリー的空間

を構成しようとしていたのではないか｡それはくりかえLになるが､通史を短縮しただ

けの ｢小史｣ではなく､写真の歴史の破片を積み重ね､歴史的認識の瞬間へ向かうため

の地図作成の試みだったのではないだろうか｡
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おわ りに代えて 一錠 とフリップブック ー

『写真小史』の背景にあった ｢顔｣の写真と ｢事物｣の写真､これにベンヤミンは､類

似性や歪曲をこうむった ｢もうひとつの｣顔や事物の ｢写真｣をつきつける｡それは､以

上のような歴史的認識のためのどこにもない ｢写真｣である｡もちろん､このどこにも

ない写真と当時の新たな写真の動向は無関係ではないCただし､アジェの写真であれ､ザ

ンダーの写真であれ､それは破片として戦略的に配置される｡それはアレゴリカルな時

空間を示す ｢写真｣を構成するための素材になる｡ザンダーが構想した写真集のための

写真ア-カイヴ､アジェによって撮 りためられた無数の都市の写真の集積､そして20-

30年代に広 く流通した写真集というア-カイヴ､あるいはその背後にある潜在的な集合

としての写真ア-カイヴ､それらが砕かれ､その断片を抽出され､破片からなるある種

の鏡-イメージとして再構成される｡

さらにいえば､そうして構成されるイメージは､一枚の静態的な鏡の塩 きというより

も､むしろ一連のイメージをなし､それらが間歓的に輝きあい､照らしあうリズムに貫

かれている｡それでは､一枚の写真ではなく複数の写真からなる､いわゆるイメージの

シークエンスやシリーズ､30年代の写真文化の主調音となっていた写真ア-カイヴの結

合や組織原理にたいして､彼はどのような別のシークエンスやシリーズを作 り出そうと

しているのか｡これを最後に述べて､議論を締めくくっておきたい｡

ここで手がか りになるのはふたたび 『ベルリン幼年時代』である｡ベンヤミンは､い

くつかの断章で､カイザーパノラマやフリップブックという 19世紀以前の視覚装置によ

る断続的なイメージの出現 と消失を語る｡隙間によって隔てられつつ､複数のイメージ

のシークエンスが運動する｡次の引用は､そうした一例であり､歪められた写真のシー

クエンスであるこの著作の最後にもともとはつけられた断章である｡

忍の思 うに､死に顔した者の髄節を通 り過ぎていくとされている r全生産Jは､/I,

人が着たち誰 もについて持っているようを像の数々から成 り立っているOそれらの

像が､今の輿写磯の前身だった 堅 (きちっと製本 された小型本のあのページのよ

うに さっと矢のように通 り過ぎてい(のだOこの本の小口のところに粛滑を当て､

磨 く押 さえつけをがら滑らせていくと､互いにほとんど遣わをい俵を､藤間ごとに

つぎつぎと長日こすることができたoそうした像が迅速に掠れることによって､リン

グ上のボクサーや､波と裁っている泳者の動 きがわかるというわけだったoあの小

人は忍についても､そのようを像をもっているのである (Benjamin,GSIV･1,S.304)｡

死の直前に見る走馬灯のような映像の連続が､映画の前身であるフリップブックによっ

て措 きだされる｡引用のなかの ｢小人｣は､ベンヤミン自身が認識のショックの際に分

裂 した写真 ｢の｣自己とも､あるいは歴史哲学テーゼの天使とも言い換えてもよい｡彼

が強調するのは､ギャップや非連続性によってはじめて可能になる､滑らかではなくぎ

こちなく､かたかたと動 くイメージの断続的流れである｡それは当時の有機的反復の原

理にたいして､彼がつきつけた別の ｢回帰｣的原理を､歴史的想起の運動を示 している｡

連続する非連続的なイメージによって､写真について当時生 じていた歴史的言説や写真

のシークエンスをせきとめ､別のイメージ空間-と編成しなおす試み､『写真小史』はこ
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のような原理を塩かせているのではないだろうか｡

冒頭 に挙げたダゲ レオタイプ/鏡 としての 『写真小史』 とい う見方､これに､｢親指 を

当て､軽 く押 さえつけなが ら滑 らせてい く｣ こと､つまり､砕けた鏡か らなるフリップブッ

クのモデルを作動 させ ること､ベ ンヤ ミンの写真論 を読むさらにもうひとつの方法 とし

て本論が主張 したいのはこのような見方である｡

(まえかわおきむ :神戸大学人文学研究科准教授)

1Benjamin,KleineGeshichtederPhotographie(1931),GesammelteSchrlftenII･1,Suhrkamp,1977,S.368ff.

なお､ベンヤミンの著作集は以降 G∫と略記 し､巻数と各巻の分冊の数字を表記 した｡たとえば

Benjamin,GSII･1,S.368など0

2カミーユ ･レヒトやアルフレート･デープリーンの引用のことを指す｡現在の立場からのアジェ

論やザンダー論として､たとえばクラウスやセクーラの写真論を挙げることができる｡以下を参照｡

KrausS,1982,Sekula,1983.

3Kemp,1979,S.199f.

4ジェフリー ･バッチェンはこの議論をさらに敷宿し､バル ト 『明るい部屋』とベンヤミン 『写

真小史』の類似性を説 く｡たしかに､前者のプンクトウムやインデックスと､後者の焦げ穴や押さ

えがたい衝動や情動の記述は､一致するかもしれない｡また､両者は､後に述べるように､どこに

も存在 しない写真 (バルトにおいては母の幼年時代の写真､ベンヤミンにおいてはベンヤミン自身

の写真)を提示し､そうした ｢空所｣としての写真へ読者の情動を注ぎこませる仕掛けをそなえて

いる｡言い換えれば､読者にヴァナキュラー写真を素材に写真を反省させるテクストを構成したの

ではないかというのである｡これも魅力的解釈ではある｡以下を参照のこと｡Batchen,2008.

5Kemp,1979,S.199f1

6他方､｢生産者としての作家｣などのテクス トにはレンガ--パッチュの名は記載されている｡

GSII･2,S.683ff.

7たとえば､レンガ--パッチュの手法は後に写真教程設立後のバウハウスにも影響を与え､ち

はやその手法がニュー ･ヴィジョンの写真と見分けがつかないものになっていた｡以下を参照｡ま

た､20-30年代の写真の手法とナチにおける写真文法との結びつきについては以下の文献を参照

のこと｡RolrSachsse,2003.

8レンガ-=パッチュの次のテクストを参照のこと｡Renger-Patzsch(1927).

9レンガ--パッチュの写真の存在論をその写真に基づき詳述したマシュー ･シムズの研究を､そ

の他の研究によって補完しながらここで参照する｡Simms,1997.

10たとえばモルダリングの研究を参照のこと｡Moldering,1978.

llJantzen,1997.

12ベンヤミンは ｢生産者としての作家｣のなかでこうした反動的事態への批判を行っている｡以

下を参照｡Benjamin,GSII･2,1977,S.683ff.

13シムズの指摘によれば､そもそも写真の本質には､オリジナルとコピーの区別の解消や複数性

という､同一性を掘 り崩してしまう力学が備わっており､そうした同一性､繋辞 ｢である｣の入れ

子構造が破られてしまう｡ハイゼとレンガ--パッチュのテクスト/イメージの主張とは反対に､

『世界は美しい』の最後のイメージ (両手の写真)についても､それは一方である種の存在論的希

求を表しているが､他方でそこにはひとつの起源などありえないこと､二つの手という複数性しか

そもそも存在しないということが露呈されている､そう彼は論じる｡また､ジェニングスはブドウ

畑へ向かう道を撮影した写真にそうした不穏な契機を読み取っている｡Simms,1997,Jennings,2000.
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14この写真集の受容については以下を参照のこと｡Rtitter,1997.

15レンガ--パッチュのこうした語句については､リュッタ-論文を参照のこと｡RBtter,1997.

16たとえば次のアンソロジーなどを参照のこと｡Mellor(ed.),1978.

17Uecker,2007,p.470.

181924年に出版された第一号､第二号の各タイトルはOrchjdden,Crassulaである｡ただし彼の名

は表紙に挙げられていない｡
19フールマンについては以下の研究を参照のことOvonHinden,2001.

20もちろんこうした制度機関による定期的出版刊行物が､どれほどの影響力を視覚文化に及ぼし

たのかはさほど明らかにはなっていない｡しかし､先のハイゼの言説とフールマンの言説がレン

ガ--パッチュに及ぼした影響は再考する必要がある｡両者は20年代に形成された言説構造にお

いて共通 している｡

21ユンガ-の写真論についての文献を参照のこと｡wemeburg,1992.

22エツカーの論を参照のこと｡Uecker,2007.また､1929年から33年にかけて人気を博 した肖像

写真集には次のものがあった｡Mensche71derZeit.Hu71derlundeinLichtbildnisausdeutscherGegenwart

(1930)､L.Brieger,FrauengesichlerderGegenwart(1930)､UnsereZeitL'n77FraueT7bildnissen(出版

年不明)､VomLebengeformt(1934)｡こうした写真集についてはケラーによる解説を参照のこと｡

Sander,1980,S.19f.

23顔に焦点化 した写真集の図版もいくつか挙げてお く (図5,6,7)｡ケラーによる解説を参

照のことo sander,1980,S.19f.

24以下の諸研究を参照のことoHalley,1978,Jennings,2000,Uecker,2007.

25また､ケルンの芸術家たちの ｢顔｣や類型をタイトルに冠した作品や作品集からも (フランツ ･

ザイヴェルト｢矛盾｡時代の七つの顔｣(1921)､ゲル ト アルンツ 《時代の 12の家》(1927))､ザ

ンダーとの相互的影響を推測することはできる.以下を参照のこと｡Bruckle,2002.

26ザンダーへのシュペングラーの影響については以下を参照のこと.Hake,1996,Uecker,2007.

27次の研究書､とくに第 5章を参照のこと｡Gray,2004.

28 もちろん､付言 しておけば､このような分類や循環の原理を､写真のシークエンスが意図せず

して､つまり写真にそなわる別の反復性によって裏切ってしまうという可能性こそが､ザンダーや

レンガ--パッチュのアクチュアリティと見なすべきではある｡またそのうえで､ベンヤミンによ

るザンダー評- ｢もはや肖像ではない｣｢演習用の地図｣としての写真ア-カイヴ- は､参照

されるべきであろう｡

29もちろんこのような指摘に､いくつかの反論も可能である｡たとえば､美術史におけるさまざ

まな説明原理を知っていれば､このような円環的説明モデルはごく定型的なものである､美術史と

して編成されていく萌芽的な写真史が､起源を中心とした円環を基礎にしていてもおかしくはない

という反論である｡また次のような反論も､あるていどは納得がいく｡世紀初頭から 10年代にか

けて ドイツでは､芸術写真運動の軸として第一に肖像写真が据えられていた｡当時 ドイツで芸術教

育に深 く携わり､その興隆に大きく貢献した美術史学者でもあり芸術教育に深 く携わりもしたアル

フレー ト･リヒトヴァルクが､次のような議論を展開していたのである｡つまり､当時の公衆の趣

味は堕落している､ふたたび生活と芸術のつなが りをとりもどさせるためには肖像写真を介した国

民の目の教育が必要である､という主張である｡その模範とされたのが､19世紀のイギリスの写

真家ヒルの肖像写真であった｡『写真小史』で引用されるテクストのひとつ､マティーエス-マズー

レン 『芸術写真』の序文は､リヒトヴァルクが以上のような経緯を回顧 した内容である｡30年代

に再生 した写真､初期写真､世紀転換期が参照しあい､写真の再生が説かれる｡しかし､このよう

な説明はいずれも､写真の言説および実践のうえで顔の写真が帯びていた電荷を低 く見積 もって

しまいがちである｡

30以下を参照のこと｡打alley,1978.

31次の箇所のことである｡｢しまいには､恥の上塗りというべきか､私たちまでがいる始末であ



20

る｡チロル人まがいの扮装をして､ヨーデルを歌いながら､絵で措かれた万年雪に向かって帽子を

振っていたり､あるいはこざっぱりした水夫の格好で､当然ながら体重を片方の足にかけ､磨き

上げられた柱に寄りかかったりしている｡ ･〔中略〕-｡処刑の場とも､拷問室とも玉座ともつか

ないこうしたスタジオについての､心揺さぶるような証言となっているのが､幼いカフカの一枚の

写真である｡窮屈な､いわば侮辱的とでも言えるような､縁飾りの山ほどついた子供服を着て､六

歳ぐらいの少年が､一種の温室風景のなかに立っている｡掠欄の葉は背後でそよぎもしない｡この

詰め物をいれたみたいな熱帯を､さらに息の詰まる暑苦しいものにする必要があるかのように､モ

デルは左手に不釣合いに大きい､つばの広い､スペイン人がかぶるような帽子をもっている｡こん

なお膳立てをされては､モデルは埋没してしまうほかなかったであろう-もしもはかり知jlぬほど

悲しげな両目が､これらにたいしてあらかじめ定められていたこの風景を圧倒していなかったな

らば｣｡Benjamin,GSII･1,S.375.また ｢フランツ ･カフカ｣では次の箇所に同様の文面がある｡

Benjamin,GSII･2,S.416.

32該当箇所全体も挙げておく｡｢どこに目をやっても私は､背景用の幕､クッションや柱の台座

といったものに取り囲まれていて､それらが生資の動物の血に飢えた冥界の亡霊のように､私の像

を手に入れんものと狙っているのだった｡挙句の果て私は､アルプスの風景を租っぼく措いた書割

の前に立たされ､アルプスカモシカのたてがみのついた小さな帽子を高く掲げねばならなかった右

手は､壁に張られた書割の雲や万年雪の上に､その影を投げかけることになった｡だが､アルプス

の小さな牧童の口元に浮かぶ､この苦し紛れの微笑みも､標欄の葉の影にある子供の顔からいま私

の内部へと沈みこんでくるまなざしほどには､人の心を悲しませはしない｡この椋欄の葉は､腰掛

や三脚､ゴブラン織や画架が配置されて､婦人の化粧室のようでもあり､拷問室のようにも見える､

あの写真スタジオのひとつに由来している｡私の写真では､私は無帽で立っている｡左手に大きな

ソムプレロを持ち､それを教え込まれたとおりの優美な手つきで垂らしている｡右手はといえば杖

を一本持たされていて､斜めに曲がったその振 りの部分が手前に見え､これにたいしてその先のほ

うは､ガーデンテーブルからあふれ落ちたダチョウの羽の飾りのなかに隠れている｡そのときずっ

と脇に離れて､仕切 り幕のそばに､ ･〔中略〕-私自身は､身の周りに置かれたあれやこれやに似

せられて､すっかり歪められていた｡貝殻に棲むヤドカリさながら､私は､いまでは主のいなくなっ

た貝殻のようにうつろな姿を私の前に晒している､19世紀に棲まっていたのである｡この貝殻を

耳に押し当ててみる｣(『1900 年頃のベルリンの幼年時代』｢ムンメレ-レン｣)Benjamin,GSIV･1,

S.261.

33Rugg,1997.

34Rugg,1997.もちろん彼女の議論は､ユダヤ性が帯びるダブルバインド性に帰着する｡本稿はこ

の方向には従わない｡

35Benjamin,GSIII1,S.210ff.

36『ドイツ哀悼劇の根源』､とくに認識批判的序論を参照のことo GSI･1,S.203ff.

37Cadava,1997,
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