
Kobe University Repository : Kernel

PDF issue: 2025-07-20

アドルフ・ヘルツェルとシュトゥットガルト芸術ア
カデミー 内的改革コンセプト端緒の形成

(Citation)
神戸大学大学院人間発達環境学研究科研究紀要,9(2):23-37

(Issue Date)
2016-03

(Resource Type)
departmental bulletin paper

(Version)
Version of Record

(JaLCDOI)
https://doi.org/10.24546/81009448

(URL)
https://hdl.handle.net/20.500.14094/81009448

鈴木, 幹雄



（23）

－　　－23

神戸大学大学院人間発達環境学研究科 研究紀要 第９巻 第２号 2016

Bulletin of Graduate School of Human Development and Environment, Kobe University, Vol.9 No.2  2016
研究論文

* 神戸大学大学院人間発達環境学研究科教授

（2015年９月30日　受付
2015年10月15日　受理）

１ はじめに

　１）先に筆者は、ヘルツェル、Ｊ・イッテン、Ｗ・バウマイス

ターを手掛かりとして、19世紀末オーストリアに育ち、ミュンヘ

ン芸術アカデミーに学んだ国際人画家、Ａ・ヘルツェル教授（1853-

1934）の造形表現上の模索とヘルツェル学派にみる改革的伝統・

改革的精神の射程について研究した１）。その際、わが国における

本論テーマに関する研究において、資料的裏付けの乏しい若干の

インターネット情報を除いて、ドイツ語圏の先行研究を視野に入

れた豊かな先行研究がほとんど見られない現状の中で、カーリン・

フォン・マウアーによるヘルツェル研究『誤解されてきた革新的

な人物　アドルフ・ヘルツェル　業績と影響』（2003）、並びに筆

者が長年関わってきた、シュトゥットガルト・アカデミーのヴィ

リィ・バウマイスター研究、ヨハネス・イッテン研究、バウハウ

ス研究を視野に入れて、主に次の三点が解明された。

　①西南ドイツの州都、シュトゥットガルトの芸術アカデミーで

は、Ａ・ヘルツェルによって、20世紀を切り開く造形表現論理の

端緒が探求された。同時に同教室では、造形芸術上のドイツ的偏

狭性を乗り越え、ドイツ語圏固有の開かれたヨーロッパ的精神を

育もうとする芸術家達が育てられた２）。

　②ヘルツェルの修業時代、並びに盛年期の制作プロセスは、同

時にヘルツェルにみる、新しい表現様式としての「抽象」概念の

追求の証しでもあった。1905年から1910年頃にかけてなされる、

この抽象コンポジッションの探求の道は、更に1910年代にも追求

された。その代表的な作品が、1905年の作品「赤のコンポジッショ

ン」（図１）と1911/12年の作品「コンポジッション」（図２、

ca.1911/12）であるが、同時に彼が1900年以降「雑記帳」に記録

した数々のエスキースは、手の動きを使ってなされた探求であっ

た。このエチュードとそのバリエーションの研究を通して、彼は

オリジナルな表現形式を模索する。それは、「造形的思考」研究の

始動を告げるもの３であった。

　③ヘルツェルは、1916年には同アカデミー校長となる古典的な

意味での芸術アカデミー教授でもあったが、驚く程の豊穣さでフ

ランス印象主義絵画の技法と精神を吸収し、しかも20世紀初頭ド
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イツ語圏の芸術アカデミー改革の下地作りに貢献した教授でもあっ

た。しかし彼の造形表現観、並びに造形表現研究は、文献著作上

必ずしも明確な輪郭にまとめられていなかった為、彼の改革者的

な側面は長い間理解されてこなかった４）。

　２）ヘルツェル研究者、カーリン・フォン・マウアーによるヘ

ルツェル研究は、ヘルツェルの現代的意味を次のような命題で解

き明かした事にあった。「アドルフ・ヘルツェル…は、その全活動

領域において…まさにオリジナルな道を歩んだ革新者であった…。

彼は、…「造形的作曲法の意味での絵画作品 das Bildwerk im 

musikalishchen Sinne」を創り出した」５）。（命題Ａ、下線－筆

者、以下－同）。

　先の拙稿では、この視点を手掛かりとして、まず第一に、Ａ・

ヘルツェルを事例としてシュトゥットガルト芸術アカデミーにお

ける改革的教室の誕生経緯を明らかにし、更に第二には、Ｊ・イッ

テン、バウマイスターを事例に同アカデミーに見られる改革的精

神地下水脈の系譜を解明した。

　だがしかし、同拙稿は、芸術アカデミー改革の理論史の重要な

一断面を解き明かしたにもかかわらず、筆者も含めわが国におけ

るヘルツェル研究、並びにヘルツェル・クライス研究の蓄積の浅

さもあり、＜20世紀前半ドイツにおけるヘルツェルとヘルツェル・

クライスの造形表現上、芸術アカデミー上の開花にとって原動力

の端緒となったものは何か＞、この疑問についての研究が未解明

のままであった。

　３）本稿執筆は、この点をいかに克服するかという課題意識か

ら始められた。そしてこの課題は、上記拙稿で取り上げられたマ

ウアー氏著作を再解釈することから始められた。筆者に重要な手

掛かりを与えてくれたのは、20世紀造形芸術史・アカデミー改革

史を踏まえたマウアー氏の他の一節にあった。

　「それ故に、[ シュトゥットガルト・アカデミーは ] ヘルツェル

とヘルツェル・クライスによって、ライプチッヒやベルリンに見

られるような造形表現上の油彩画のセンターに対する対極として、

抽象の本拠地になった…。バウハウスに流れ込む、この方向性は、

ヴィリィ・バウマスターが抽象を追求しはじめた時、更にはまた

後に、「色彩の表現 Formen der Farbe」という標語の下にグルー

プ化される、新しい世代の芸術家達に指針を示していった時、新

たに動き始めた」６）。（命題Ｂ、下線－筆者）。

　上掲、前者の下線部分（命題Ａ）と後者の下線部分（命題Ｂ）

は相互に連続した一つの事象であるにもかかわらず、両者を統合

的に把握することは一般的に非常に難しい。ヘルツェルが芸術ア

カデミー教授であった事を踏まえた時、筆者は油彩画家ヘルツェ

ルの諸業績（例えば、命題Ａ）を中心にヘルツェル並びにヘルツェ

ル・クライスの諸業績（例えば、命題Ｂ）を把握しようとしがち

になりがちであった。しかしアカデミー改革史研究を踏まえた場

合、アカデミーにおける枠組み転換は、ヘルツェル並びにヘルツェ

ル・クライスの諸業績（命題Ｂ）を中心に進められていったので

あり、この構造転換の中で油彩画家ヘルツェル並びにヘルツェル・

クライスの諸業績（命題Ａ）を把握・解釈する必要があった。

　平易に言えば、1910年頃を分岐点としてそれ以前と以後ではヘ

ルツェルの自己認識は、油彩画家から造形表現作家・造形表現理

論家へと転換・飛躍していく。彼は、先ずは19世紀末の近代油彩

画家の仕事から始まりながらも、1910年前後の抽象油彩画家とし

ての飛躍、コラージュ作家、ステンドグラス作家としての諸業績

を通して、音楽的力動性、空間的力動性、空間的構築性といった

視点と概念に基づいた造形表現作家・造形表現理論家へと転換・

飛躍していったのである。この点を解き明かした点に、筆者の知

る限り、上記マウアー氏の、21世紀冒頭の時点で世界トップ水準

の研究があった。加えてまた、この点で筆者の前期拙稿（2015.

３）には、筆者自身の研究資料解釈の課題点が残されていたこと

が明らかとなった。

　そこで以下本論では、油彩画家としての諸業績から改革的教授

を解き明かすのではなく、抽象油彩画を経由してコラージュ作家、

ステンドグラス作家としての斬新な作品諸業績への展開局面に正

当な光をあてることを通して、本論モティーフ＜20世紀前半ドイ

ツにおけるヘルツェルとヘルツェル・クライスの造形表現上、芸

術アカデミー上の開花にとって原動力となったものは何か＞とい

う課題に迫りたい。そしてその事を通して、本論テーマ「アドル

フ・ヘルツェルとアカデミーの内的改革コンセプト端緒の形成」

を解明していきたい。

　４）上述の通り、これまでわが国では豊かなヘルツェル・ヘル

ツェルクライス研究がほとんど見られなかった。他方ドイツ語圏

の場合も、ヘルツェルの仕事が一堂に会することが遅れたことも

あり、豊かなヘルツェル研究が用意されてくるのは1990年代以降

からで、シュリヒテンマイアー画廊から出された『アドルフ・ヘ

ルツェル―造形芸術上の近代』７）（2001）、カーリン・フォン・マ

イアー氏によって公刊された研究書『誤解されてきた革新的な人

物　アドルフ・ヘルツェル　業績と影響』（2003）、アレクサン

ダー・クレー氏によって出された研究書『アドルフ・ヘルツェル

とウィーン分離派』８）（2006）等があげられる。また1960-70年代

に回顧展という形で展覧会が重ねられた（1961年の「ヘルツェル

とヘルツェルクライス」９）（並びに同名の展覧会カタログ）や1974

年の「ヘルツェルとシュトゥットガルトにおけるそのクライス」

10）（同上）など）後、ヘルツェルクライスの仕事についてまとまっ

た展覧会として紹介・展示されてくるのは、1970-90年代において

であった（例えば、1972年の「アドルフ・ヘルツェル　その抽象

への道」11）（同上）、1978年の「教え子達のヘルツェルとその」12）

（同上）等）。

　以下本論では、筆者のヘルツェル、並びにヘルツェルクライス

研究の蓄積年数の不足もあり、比較的良質なアカデミックな研究

を積上げてきた、マイアー氏の研究を基本資料として、本論テー

マに取り組むこととしたい13）。

　

２ ヘルツェルと弟子達に伝えられたもの

　（１）ヘルツェル・クライスとその主要代表者達

　１）ヘルツェルとその師弟達を言い表す集合名詞をドイツ語で

ヘルツェル・クライスという。ヘルツェル・クライスの主要グルー

プには、先ず第一世代として、スイス人、ハンス・ブリュールマ

ン Hans Bruehlmann（図３）と、マッケの友人、ルイ・モワイ

エLouis Moilliet、並びに同じくスイス人ベルナー・オットー、マ

イアー＝アムデン等が属している。

　マイアー＝アムデンは、彼のアウトサイダー的位置を通して、
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更にはまた繊細な明暗のニュアンスによって表現された、内面的

な子ども像を通して、ヘルツェル周辺の弟子達に強い影響を及ぼ

した（図４）14）。

　２）ヘルツェルの弟子、ヘルツェル・シューラーの第二世代に

は、ヴィリィ・バウマイスター、オスカー・シュレンマー、並び

にヘールマン・シュテーナーHermann Stennerが育てられた。彼

等は、ケルン・ドイツ工作連盟のメインホールの為に1914年に壁

画制作を引き受けた。シュテーナーが第一次世界大戦で亡くなっ

た時、バウマイスターとシュレンマーは、造形的構成主義のパイ

オニアに成長していった。

　しかしこの二人の人物は、ヘルツェルの教えの忠実なコピーに

なることはなかった。

　彼等は、1918年には、シュトゥットガルトのシャーラー画廊

Kunsthaus Schaller において、そしてまたその２年後にはベルリ

ンの画廊、シュトルム Sturm においてセンセーションを巻き起こ

した（図５、６参照）。また彼等は後に、それぞれの仕方で成功を

収めていく。シュレンマーは人間的形態の表現を自らのテーマと

し、「未来の空間における」形而上学的「芸術的人間像Kunstfigur」

を表現した。更に、バウマイスターは抽象の表現に専心した15）。　

シュレンマーの場合、ヴァイマールとデッサウ・バウハウスにお

ける、更にはまたブレスラウとベルリン芸術大学における教育者

として、その歩みを展開させた。他方また、バウマイスターはフ

ランクフルト市芸術学校の学生たちに、フランスの造形表現観と

ヘルツェルの理論の芸術観を教えた。そして、ヘルツェルによっ

て切り開かれた多くの視点が、1947年に出版された彼の著作『芸

術における未知なるものについて』の中に、更にはまた、シュ

トゥットガルト・アカデミーにおける画家、並びに教師としての

彼の活動の中に流れ込んだ16）。

　しかしバウマイスターとシュレンマーの仕事は、師匠の仕事と

はすこぶる異なっていた。この弟子達の場合には、明瞭で、単純

化された、微かな足場、そしてフォルムからなる諸々の形象から

成り立っていた。この弟子達は、[20世紀芸術という－筆者 ]「あ

たらしい構築」の時代にまで影響を及ぼしている。即ち、バウマ

イスターやシュレンマーの場合には、触覚的な色彩の塗り、ヘル

ツェル好みの赤を使った強烈な、暖かい赤が活用され、ワニスの

かかった、表面の薄い光沢の色彩の塗り、そして更には微かな、

分散した諸々のトーンが活用された。」17）。

　　３）ヘルツェル学派のもう一人の中心人物は、同じくスイス

出身で、彼は後に世界中の芸術大学・芸術アカデミーのマイスター

の理論の屋台骨を形造った。それは、ヨハネス・イッテンである。

　彼は、1913年10月に、自然科学－数学分野の中等学校教諭とし

ての養成を終えた後に、ジュネーブで一ゼメスターの芸術研究を

過ごし、シュトゥットガルトのヘルツェルの所にやってきた。シュ

トゥットガルトではしかし、アカデミーの規則に基づき、まだ油

彩画クラスに入る事はできなかった。ヘルツェルは、イッテンを

イーダ・ケルコヴィウスの所に送り、ケルコヴィウス（図７参照）

がイッテンに芸術の個人教授を授けた。

　イッテンは、短期間の内に非常に芸術に精通したので、ヘルツェ

ルは一時期彼に授業の代理を任せたことがあった。とりわけ色彩

論と、音楽に対する色彩論の関係がイッテンの主要関心であった。

イッテンにあっては、音楽は、油彩画を深め、発展させた。そし

て、音楽の中でキューヴィズム、未来派、神秘主義の造形原理が

独自な総合として統合された。さらにイッテンは、その師匠と弟

子達が1916年のフライブルクの展覧会において、「ヘルツェルの弟

子達」という綱領的なタイトルの下に世に出ることに尽力した。

一般的に「ヘルツェル・クライス」という概念は、同時代の人々

によって様々な形で否定的な意味で用いられたが、イッテンはそ

れを美（芸）術史の文脈に据え、規定した18。）

　ヘルツェル・シューラー、それは若い油彩画家達のグループで

あり、その一人一人が他の人に対して距離をとり、或いはそのマ

イスターにとってそれぞれの親近性を持ったグループの呼称であっ

た。これら弟子達の芸術観は、それぞれ多様な地平に散らばって

いた。アドルフ・ヘルツェルはこの複雑なシンボル形態の中心に、

或いは静止点に位置していた。1919年にイッテンによってヴァイ

マール・バウハウスに初めて導入された「基礎造形コース」は、

後には国内外の無数のアカデミーによって芸術家養成の基礎とし

て受け入れられたが、1930年以降イッテンはそのコースについて

様々な著述で公にし、ヘルツェルの授業の発展となっていた19）。

　当時「ヘルツェル・クライス」という把握に対しては、シュレ

ンマーの拒絶反応があった。その際シュレンマーは、「ヘルツェ

ル・クライス」という標語を安易な「学校の罪」として警告した。

マウアーによれば、ヘルツェルの友人デュッセルに宛てた1918年

の手紙の中で、ヘルツェルに対する両者の関係について次のよう

に詳細に語っている。彼とバウマイスターがマイスター・クラス

に入学した時、彼等は既にセザンヌやキュービズムと格闘し、そ

のことによって一定の自律性を獲得し、ヘルツェルに対する尊敬

の念にもかかわらず、当初より狭い服従の姿勢を排除していた。

しかしながら、二人が幾何学的に構造化された作品構造からなる

フォルム上の造形表現を成し遂げていった時、ヘルツェルによっ

て探求された、コンポジッションについての構成的な基礎付けの

視点は次の時代に向かって推し進められた20）。

　４）他の弟子には次のような人物がいた。リガ出身のイーダ・

ケルコヴィウス Ida Kerkovius。彼女は、ダッハウのヘルツェル

の所にやってきて、シュトゥットガルトに移ったヘルツェルに付

いていった。そして後には、ステンドグラスの制作協力を引き受

けた21 ）（図７参照）。マリーア・ルメは、 1918年にその夫とともに

シベリアからドイツに追放された。彼女は一つのアンソロジーを

公にし、それは、1933年に出版されたヘルツェルについてのアン

ソロジー『思想と教え［学問］』であった22）。また、キャリー・

ファン・ビーマCarry van Biemaは、1930年にその著『生き生き

とした力としての色彩とフォルム』を通して、ヘルツェルの授業

と色彩理論を明らかにした。彼女は、1943年にはオランダにおけ

る亡命から追放され、恐らくアウシュヴィッツで殺された23）。更

に、ダッハウでヘルツェルの下に学び、ヘルツェルの授業につい

ての遺稿を残した、リリー・ヒルデブラントがいた。彼女だけが、

シュトゥットガルトでナチ時代を生き延びることができた。ヒル

デブラント夫婦は、例えばヴァルター・グロピウスやル・コルビ

ジェ、ヨーゼフ・アルバースやフェルナン・レジェ、ワシーリー・

カンディンスキーとの国際的接点を通してヘルツェルならびにヘ

ルツェルの弟子達の芸術家クライス承認への甚大な貢献を果たし
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た24）。更に、1908/ ９年にドレスデン王立芸術アカデミー、並び

に1910年代初頭にシュトゥットガルト・アカデミーに学んだ、マッ

クス・エッカーマンMax Eckermannがいた。ヘルツェル退職後、

私講義を担当した彼は、1950年代にはアンフォルメル芸術の著名

な代表者に成長していき（図８）25）、戦後ベルリン芸術アカデミー

会員にして、カッセル・ドクメンタの設立母体、Zen49の共同設

立者の一員となった。

　（２）内的芸術アカデミー改革コンセプト：＜ヘルツェル－イッ

　　　　テン＞系譜にみる「造形的思考」の探求

　１）イッテンにみる造形的思考：ヘルツェルに鼓舞された造形

的表現研究を通して、イッテンは、造形芸術の発生・成立の手掛

りをつかみ取っていく。その際彼は、教員養成ゼミナールでヨハ

ン・セバスティアン・バッハの音楽を学び、コントラスト、色彩

の響き、フォルムの響き、明暗の和音、対旋律（コントラプンク

ト）等の理解を得ていた26）ので、それらを統合的に把握すること

が可能であった。

  ２）造形表現上の基本構文の発見（構築されるものとしての表

現と《生き生きとした「空間」》の構築）：1910年代イッテンは、

制作の探求過程の中で生まれる空間のリズムと動きという課題に

取り組んだ。彼は日記の中でその探求過程を、〈材料研究の視点が

与えてくれ、材料によって生まれる空気と構築されるものとして

の表現［コラージュ、モンタージュ］の発見という視点〉と言い

表わしている27）。（1916年）

　その際彼が、造形表現についての修業時代の考察を通して発見

した視点とは、《造形表現の基本的カテゴリーとしての《[ 生き生

きとした ] 空間の発生》》であった。

　彼はまず、その探求を通して色彩とフォルムのコントラスト、

リズム、釣合い等についての相関的関係性を発見した後、「色彩の

響き合い」の現象という視点を発見する28）。そしてその後、トー

ンの響き合い、メロディーの響き合い［対旋律］といった音楽理

論上のカテゴリーを、制作・表現における「空間」と「空気」の

発生という造形表現上の基本的カテゴリーに発展させた29）。

　最終的にイッテンは、「運動（動き）」というカテゴリーが、空

間の発生の重要な契機になることを発見し30）1917年）、その内実

を発展させる（即ち、〈運動・動きによって活気づけられる色彩と

フォルム、色彩によって活気づけられるフォルムという視点〉）。

　３）1910－20年代におけるヘルツェルの造形表現上の探求の輪

郭：ところでかって、ヘルツェルの弟子であったバウマイスター

は、シュトゥットガルト・アカデミーにおける教授としての、そ

して後には校長として勤めたヘルツェルの十三年間について、現

代画家としての立場から、次のように回想している。「ヘルツェル

は、ダッハウの灰色芸術家として招聘された。その始めの頃の勤

務時期の間、彼は灰色と印象主義を背後に置き、更に色彩の毛皮

をひも解いた。ヘルツェルは…オオカミになった。即ち、…強い

色彩の中に…実にモダンなものが…、…当時のドイツ芸術アカデ

ミーにとって実にまれにみる事例が、入り込んできた…。造形芸

術上の近代の代表的人物であった…かれ [ へルツェル ] は、非ア

カデミックなものを通して、芸術的なものに対する眼を…自らの

学生達に示した。芸術の境界は壊され、…幅広い、自由なフォル

ムが現れてきた」31）。

　この一節には、ヘルツェルがその後アカデミー教授としてどの

ような歩みをしていったのか、事情に精通した教え子の眼から見

た「証言」が言い表されている。以下ではそこで、ヘルツェルが

歩んだ、＜空間的構築性－空間的力動性－空間的構築性の展開（空

間的力動性）＞の探求という足跡を、マウアー氏の研究を手掛か

りとして明らかにしたい。

　（３） ヘルツェル熟年期に探求された造形表現観：音楽的力動

　　　　性の発見

　（１）ヨーロッパ近代の造形表現上の改革者ヘルツェル

　１）理論家ならびに教育者としてのヘルツェルの呼びかけは、

既に1890年代のダッハウ時代に知られるところとなった。この芸

術家は1890年代にミュンヘン学派の代表者として成功を収め、そ

の油彩画は、外国にまで販売された。それにもかかわらず、彼の

パイオニア的業績は未だほとんど知れられていなかった32）。

　若い芸術家達はヘルツェルに惹かれたが、その理由は、彼の油

彩画や彼の学理論ばかりではなく、部分的には彼の個人的な魅力

や、芸術家達との心の交流にあった。マウアー氏は、この点につ

いて次のように説明している。「ヘルツェルが個人的な交流で発し

た、魅力的な作用からは、実際誰も逃れることはできなかった。

その作用は、…深い内的な確信の力から生じるばかりでなく、考

えを明瞭な言葉で言い表す天賦の才 Gabe からも生じてきた」33）

と。

　ヘルツェルの講義は、基本的にシンプルであった。彼は、学生

達の制作上の特質に対する敬意から、学生達の制作に修正的介入

をすることを、意識的に止めていた34）。友人デュッセルは、1934

年10月17日付、ヘルツェル死亡追悼文で、ヘルツェルについて次

のように語っている。「芸術を追求しようとする彼の道、…それは

彼にとって最高のもの、最も神聖なるものであったが、それは彼

の欲求であり、献身精神であり、愚直さであり、誠実さであっ

た」35）と。

　２）ヘルツェルは個々の論文をも含めて、自らの論文を必ずし

も公開しなかった。にもかかわらず、後に約十人前後の教え子が

行った口述記録を通して、今日我々にはヘルツェルの講義内容に

ついて一定の理解が知られる所となっている。

　ヘルツェルは、色彩の諸現象に取り組んだが、その際彼は色彩

を対象物のフォルムの一特性としてではなく、作品の本質的な構

成要素として理解した36）。

　マウアー氏は、ヘルツェルの取り組みについて次のように説明

している。「ヘルツェルは、色彩の明るさ、欠如、集中性を通して

出現してくる、そしてそのことによってその作品全体に広がる…

色彩の効果…に取り組んだ。…生理学者ベッツォルトは、次のよ

うに発見した。即ち、色彩スペクトルの全スカラーに対して色の

光を混ぜることによって、黄色、青緑色、紫色は強く知覚される、

と。それに対して、明るさを減らすと、赤、緑、紫の色調は、隣

り合う色彩へと引き戻され…る。そのような心理的観察は、ヘル

ツェルの色彩論に取り入れられ、…一定の光の関係を考慮に入れ

て、色彩の多元性 Veraenderlichkeit を適切に活用することが可

能となった」37）、と。
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　（２）コラージュからコンポジッションへ

　１）ヘルツェルは1914年、聖書のモティーフを題材にした大判

の作品（図９）の為のプランとして、作品「崇拝 Anbetung」の

為の原案、コラージュ（図10）を制作した38）。

　この作品を通して、ヘルツェルは、音楽からインスピレーショ

ンを受け、同時に造形的手段の自律性を発見した。そして彼は、

それを実験的に探求した。次のように語っている。ここで色彩や

響応をその制作 Verarbeitung によって一層活用させることとな

る、作品は、それだけ一層音楽的な作品の誕生 musikalisches 

Entstehen に近づいていく39）、と（コラージュ・テクニックによ

る音楽的コンポジッションの制作）。

　２）この実験の最中に、第一次世界大戦が始まった。フランス

とロシアという二つの前線における戦闘は、数限りない犠牲者を

生み出し、ヘルツェル・シューラーの場合でも多くの者が犠牲に

なった。そして芸術家達の造形的プロセスに、「崩壊」や「破壊」

といった精神的な衝撃が及んだ。1914年から1916年に、戦時下に

制作されたコラージュ作品「子どもたちの祈りGebet der Kinder」

（図11）が制作された際、それらコラージュ作品の場合、個々の具

象的フォルムは排除され、切り裂かれた紙片や部分といった様々

な材料からなる抽象コンポジッションが表現された。この作品「子

どもたちの祈り」の場合には、わずかな端材から、荘重な祈りの

作品が創作された40）。

　ヘルツェルのコラージュ作品は今日ごく少数しか残されていな

い。しかしそれらが伝えてくれる主要な作品空気感は、引き裂か

れた世界という時代の印象であった。技法「パピエ・コレ papier 

collé」は、元々はキュービストによって導入されたテクニックで

あったが、この技法を用いた制作がヘルツェルによって戦時中に

修正・発展された41）。

　３）コラージュ作品制作の糸口、材料を用いた実験 Erprobe：

ところで、1910年代初頭ヘルツェルによって、作品「祈りのため

のプラン Entwurf zur Anbetung」（図12、1913）や、聖書をモ

ティーフにしたコラージュ作品（図９ [ 聖書のモティーフ（色彩

コンポジッション）]、1914）が制作されたが、このテクニックの

導入は早い時期からなされたもので、先ずは自らの授業に様々な

材料を挑戦的に用いようとするヘルツェルの実験 Erprobe から生

じたものであった（色の紙をその修正目的の為に活用すること、

作品平面を色彩分割しようとする試み等々）」42）。

　（３）音楽的なコラージュから空間的力動性端緒の発見へ

　１）しかしヘルツェルは、コラージュという新しい成果に長い

間留まることはなかった。とりわけ彼が次に取り組んだことは、

純粋なスペクトルの色彩であり、色彩相互のコントラストによる

空間造形であった。この点をマウアーは次のように説明している。

「そのコントラストとは、…凝縮されたり、重なり合うことによっ

て調和化されていくものであった。即ち、色彩のコントラスト―

明と暗―冷たいと暖かい―補色のコントラスト―密度のコントラ

スト―色のコントラスト―色彩と無色（黒と色）―混合コントラ

スト」43）である。

　1915/16年のコンポジッション作品「抽象Ｉ」、「抽象 II」、これ

ら作品は、ハノーファーのケックスファブリック・バールセン企

業の会議室に設置された作品である。作品「抽象Ｉ」（図13、1915）

には、人物像が描かれている。少し後に制作された作品「抽象 II」

（図14、1916）の場合には、人物像は捨象され、暖色と寒色の響応

を破片様に組み合わせて作られた構造体で、オレンジ、緑という

補色によって補われている44）。

　その後彼の作品には、彩画されたステンドグラスの特徴が取り

入れられた。その代表例は、1916年に制作された「抽象大作Grosse 

Abstraktion」（図15）に見ることができる。この作品は、その骨

格をなしている線の構造において、1913年にキャンバスに描かれ

た「王様の崇拝 Anbetung der Koenige」の第二作（図64）に由

来するものであった45）。

　２）ヘルツェルは作品「フーガ（立ち上がるというテーマにつ

いて）」（図16、1916）では、枠を超えて上方へ向かっていこうと

するその力動性を持ち込んだ。彼の妻が、シュトゥットガルト音

楽院出身のバイオリニストであったこともあり、自らの音楽的ハー

モニーの理想像は、コンポジッションの力動性の導入に置かれて

いた46）。

　３）ヘルツェルは1919年に、論稿「ドイツにおける最初の色彩

日」において、音楽と油彩画とのアナロジーについて次のように

語った。「我々は、…ありとあらゆる作品に見られるトーンの性格

について調べる可能性、…あるトーンから…他のトーンへと規則

的に変調させ、共感しやすくする可能性…を有している。我々は

不協和音を様々な形で、それ故に一定の色彩の付加物によって不

協和音を解決することができる…。即ち、ある色彩から出発して、

…所与の感受プロセス、並びに自律的に相互作用する感受プロセ

スを活用して…まさにフーガ風に、純粋に器楽的な…イメージを

創造することができる」47）と。

　ヘルツェルは、作品「立ち上がるテーマについて」において、

フーガは、色彩の相互作用やその相互作用が完全に噛み合うとい

う点でばかりでなく、作品制作という点においても、音楽的テー

マの構造法則に接近したものとなっていることを示した。彼は、

「立ち上がること Auferstehen」というテーマの制作を通して、造

形表現がポリフォニー的な構文テクニックに見られるような、様々

な音域 Tonlage やイメージ地平 Bildebene によって豊かに分化さ

れていくことを明らかにした48）。

　所で、幾何学化とクリスタル状フォルムを好んで使う傾向は、

美術史家ヴォーリンガーの著書『抽象と感情移入』からインスピ

レーションを受けたものであった49）。

　４）ヘルツェルにおいて、幾何学化とは、本来定規やコンパス

によって固定化されることではなく、鉛筆の動きの予測不可能性

Unwagbarkeitや芸術家の気質によって活気づけられることであっ

た。作品「キリストとの出会い」（図17）、1917、並びに図18中央、

1922）において、ヘルツェルは、現代芸術で好まれている、干渉

色を使った油彩画のはるか以前に、次のことに挑戦した。即ち、

伝統的な油彩で活用されてきたように、いろいろに変わる相互作

用を多層に塗ることを通して次のことを意図した。即ち、色彩の

塗りを使って、光が差し込んだ時、色彩の様々な諧調が浮かび上

がり、ストライプ状の光が差し込んだ時に、光の変化する効果が

生み出されるように試みた50）。即ち、制作における干渉色と干渉

現象の活用である。
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４ ヘルツェル晩熟期の造形表現観：造形的ステンドグラスから

　 空間的構築性の展開へ

　（１）造形的ステンドグラス制作と「万華鏡」的視点の再発見

　１）バールセン企業のステンドグラス：ヘルツェルは第一次世

界大戦直前に、バールセン企業からステンドグラス制作依頼を受

けた。そしてそれをバールセンの訪問後の1915年の11月に実現さ

せた。その際彼は、色彩の表現をより一層集中化させ、第１次世

界大戦直後には同作品を、色鮮やかなステンドグラスに発展させ

た。

　バールセン企業の会議室、並びに祝賀会室の縦方向の壁には、

窓にはめこまれた三つの出窓が設けられれていた。各窓の全体の

大きさは5.5m、幅がそれぞれ2.0m からなっており、シンフォニー

的に構想されたガラス窓の全体配列には、鋭角的な楕円形のフォ

ルムがみられた51）。

　ヘルツェルはその造形的ステンドグラス制作の為に、新しい方

法を考えついた。それは、透過する光によって色彩の効果を、で

きる限りベルリンのゴットフリート・ハイナースドルフ工房に比

類しうるようなものとして実現する方法であった。ヘルツェルは、

次のように語っている。「最終的に私は、次のように考えつくこと

となった。即ち、ガラス板の上に、次のように透明色の紙を貼付

けることに…よって、明と暗を、濃淡と明るい光の漏れとを相互

に演出する…。…／…近くで観てみるならば、さらに次のことに

気がつくこととなる。即ち、芸術家は、単に半透明ガラスを活用

するだけでなく、黒色のロート（ハンダ付け合金）を加工するこ

とによって、多様な色彩の変調や形態モティーフを付加できるこ

と、に（図19）。」52）

　２）1914年工作連盟展覧会と「万華鏡を豊かにする」視点：バー

ルセン企業のステンドグラスにとって特徴的な、色鮮やかで豊富

なガラスのストライプとフラングメント要素の活用は、戦前の制

作経験に由来するものであった。それは、ヘルツェルが、1914年

のケルンで開かれたドイツ工作連盟展覧会において、ブルーノ・

タウトのガラス・ハウスの装備に活用したものである。マウアー

氏はこの点を次のように説明している。「フランツ・ムッツェン

ヴェッカーと共同で、彼 [ ヘルツェル ] は、万華鏡を豊かにする

責任を任されていた。その万華鏡は、…色彩豊かな空間という非

常に強い印象を呼び覚ますものであった。」その際、色彩ガラスの

諸要素と、ポリカラーの光の効果と結びついた、位置関係の変化

のその豊かさを活用して挑戦しようとするこの最初の実験は、バー

ルセン企業のステンドグラス制作の際に明らかに影響を与えた」53）

と。

　（２）アンサンブルに成立するシンフォニー的性格ーステンド

　　　　グラス制作から得られた造形的視点

　１）バールセン社ステンドグラス制作視点についてのヘルツェ

ルの自己理解：マウアー氏によれば、ヘルツェルは1918年に、自

らの構想について次のように説明した、という。ちょうど我々が、

古いステンドグラスの前に立って、…色彩の塊や燃え盛るような

印象とによって魅了された時のように、私はそのように発生して

くる色彩のヴァルールを目にした時、次のことを発見した。即ち、

これらのヴァルールが単純な線のテーマによって、調和的に活用

され…、芸術的に…輝きを与えられるということ、しかも芸術的

にはそれらのヴァルールに主要な効果が与えられるはずであると

いうこと54）、と。

　２）色彩の光の効果を保護する：対象物を排除することによっ

て、色彩の光の効果を保護するというヘルツェルの意図は、スケー

ルの大きなコンポジッションへ発展する可能性を切り開いた（図

20、21参照）。

　中心部の窓には小鳥達が表現され、左側の窓には黄色の「中央

ガラス板 Mutterscheibe」の陽光に咲きほこる花々Sonnenblute

が－－－さりげなく－－－ 表現されており、同時に様々なフォルムか

らなるモティーフがあちこちに響き合っていた。

　54枚の抽象的な作品のほとんどの窓ガラス…が、フリッツ・ヴィ

ンターやゲオルグ・マイスターマン、或いはエルンスト・ナイと

いった芸術家達の類似の色彩表現にみられるような、1950年代の

「抽象表現主義」（ドイツにおけるアンフォルヌルの芸術）を先取

りしていた55）。

図21：バールセン企業ステンドグラス全風景と室内の光景

　　（三面からなる窓枠の全景、アルヒーフ記録写真）

図22：バールセン企業ステンドグラス全風景と室内の光景

　　（三面からなる窓枠の全景、アルヒーフ記録写真）

　このバールセン・クッキー工場の客間ステンドグラスの空気感

について、マウアー氏は来訪者の目線で次のように描写している。
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「バールセン・クッキー工場の約１２×８m の幅広い客間を訪れ

た客は、先ず最初に、…落ち着いた空気感にふれる前に、スケー

ルの大きい木枠の空気感に圧倒される（図23）。…ヘルツェルは、

1912年のこのような内装を、第１次世界大戦のさなかに依頼を受

けた時、既に構想を考えついた。それ故に彼は、豪奢な建築装飾

により一層適応しようとすればする程、彼が引き受けたステンド

グラスには、激しい、…キューヴィズム的なフォルム言語が際立

つこととなった。ただそのフォルム言語は、それにもかかわらず、

驚く程調和的に構成され、抑制され、…ほとんど神秘的な気分を

発散していた。…一階の通路は、ステンドグラスが即座に見わた

せるようにはなっていなかった。まさに、空間の連なりという点

において、来訪者は、右側の青いステンドグラスから始まって、

中心部の赤いステンドグラスを通って、左側の黄色いステンドグ

ラスへと進み、ますます一層豊かな印象を得られるようになって

いた。そしてその際、来訪者は、まさに新しい光景を発見し、天

候の変化によって太陽の光の中に様々な…色彩トーンを発見でき

た…。／1916年中葉には紙面上の構想プランが出来上がったが、

ハイナースドルフ企業による施工は、金属資材の欠乏の為に、1917

年の11月迄延期されることとなり、建設は1918年迄遅れることと

なった」56）と。

　３）バールセン企業ステンドグラスの視点―アンサンブルのシ

ンフォニー的性格：同ステンドグラスの誕生において、音楽、油

彩画のアナロジーが基本的にいかに相互作用を及ぼしたか、ヘル

ツェルはこの点で、自らのステンドグラスのアンサンブル的性格

について次のように説明している。「ほぼ一つのシンフォニーの中

で、三つの楽章を相互に整列しようと試みた。その際、青と暗い

色がいくらか静かに表現され、丸い形の赤がはっきりとした、明

瞭な楽章を生み出すのに対し、アダージョが黄色い窓を、いくら

か非常にはっきりとした生命感の印象に浮かび上がらせてくれ

た」57）、と。

　その際、バールセン企業ステンドグラスにおけるコンポジッショ

ンの基底をなしていたのは、：「溢出（溢れ出ること）

Ueberflutung」という概念であった。マウアー氏は次のように説

明している。「ヘルツェルのコンポジッションは、…様々な形の部

分から成り立っており、それらの多様な形の部分は、その配列の

有機的な配列によって、更にはまた「溢出」というテクニック概

念によって、その万華鏡的な屈折を演出してくれた。…ヘルツェ

ルのこの最初のステンドグレスを魅力的にしたものとは、それ以

外に、その仕事の大胆さであった。彼はその仕事を、破片やガラ

スの断片のような廃棄物を用いて創り上げていた。その際、破片

やガラス断片とは、材料言語であったが、それは…魅力的な、音

楽的に優雅な色彩オーケストラにもかかわらず、戦時中の出来事

を反映したものであった。」58）

　1918年の10/11月には、ハノーファーのケストナー協会で第65

回展覧会が開かれたが、その展覧会では、それ迄にヘルツェルが

制作したライフワークが展示された59。

　（３）シュトゥットガルト市庁舎のステンドグラス制作依頼と

　　　　造形的空間の「溢出（溢れ出ること）」

　１）シュトゥットガルト市役所階段室におけるステンドグラス

（1928）：1905年設立の市役所における、歴史的代表建築の為に、

正面玄関の階段室に向かって三つの窓が設けられた。1926年の10

月に制作依頼が報じられ、ヘルツェルが75才となった1928年５月

には、最初の、中央ステンドグラスが設置された（図23～26参照）。

　この点についてマウアーは次のように説明している。「被祝賀人

を称える為に、国立美術館の銅版画資料館で、市役所のステンド

グラス諸構想を展示するヘルツェル展覧会が開催された。同展覧

会について、キューレーターのクラウス・フォン・バウディッシェ

ン伯爵が、称賛演説の中で、非祝賀人について熱狂的に説明を行っ

た。…伯爵は…次のように報告を行っている。「我々は、とりわけ

市役所におけるステンドグラスの為の様々なプランを見ることが

できますが、同時にこれらの豊かで、豊穣な色彩のシンフォニー

にうっとりしてしまいます。そのシンフォニーは、大オーケスト

ラの陶酔のように、鳴り響きます。…ステンドグラスが、様々な

色彩平面、幾何学的平面から組み立てられているのと同様に、三

角形、四角形が相互に結びつき、様々な色彩がハーモニックに鳴

り響き、個々の諸要素がリズミカルに組織されている…。」60）

図26：旧シュトゥットガルト市役所、正面階段室の概要写真

　ステンドグラス工房によるステンドグラス制作に際して、ヴァ

レンティン・ザイレ Valentin Saileh の提案に基づき、学生たち

は、体力的に弱ったヘルツェルの援助をした。その際、原設計図

の段階で、ヴィンセント・ウエーバーとヒルデガルト・クレスは、

コンポジッションＩ、II を、ガラス板上、並びに前もって用意さ

れた下書きカルトン上に、そしてまた型紙上に書き写した（図27

参照）61）。

　２）ステンドグラスにおけるヘルツェルの新しいアプローチ：

かって、バールセン企業のステンドグラスのコンポジッションが

不規則的な破談線の助けをかりて、鳥瞰図的なものに発展させら

れた。それに対して、ヘルツェルはこの仕事では、様々なフォル

ムの幾何学化の仕事に移った。支配的な位置を占めていたのは、

長方形、またダイナミックな三角形、そしてしずかな円であった。

その結果ポリカラーの様々な部分諸形式の網状作品が一つの大き

な作品へと統合された62）。
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　（４）最晩年のステンドグラス制作と「空間的力動性」の展開

　１）ハノーファーのペリカン製作所：ヘルツェル80歳の誕生日

の折、彼はニーダーザクセン邦における彼のパトロン、参事官バ

インドルフから新しいステンドグラスの依頼を受けた。そしてペ

リカン製作所の管理棟における会議室正面の為に二面の高いステ

ンドグラスを制作した。しかし不幸にもこのステンドグラスは、

そのうちの８枚を除いて戦争で破壊されてしまった為、30年後の

1963年、同社創業125年記念祭の折、ヘルツェルの弟子イーダ・ケ

ルコヴィウスを助手に修復された（図28～30）。その際この再建の

際には、当時の5.0×2.5m の大きさの窓は、修正を加えられた63）。

　再建されたバージョンのステンドグラスの場合、枠は細くなり、

全体構造が支配的な位置をしめた。そしてガラス板の色彩上の配

列は、シュトゥットガルトのステンドグラス企業経営者アドルフ・

ザイレ Adolf Saile によって準備された。その際、プロポーショ

ンの修正の為にオリジナルなヴァージョンはもはや忠実に維持さ

れなかった。ガラス板の規則的な配列、並びに円い中心を伴った

その規則配列に類似した基本構造によって、花柄の色彩豊かなカー

ペットの効果がきわだつように再構築された（図31）64）。

　２）ペリカン社ステンドグラスの制作上の視点：かって、ヘル

ツェルは、自らの作品を、「７度音に基づいた抽象コンポジッショ

ン」と呼んだ。中世のステンドグラスと同様に、多くの明るい、

黄色い、或いは透明のかけらが濃密な表現の中に撒きこめられた。

マウアー氏はこの点について次のように説明している。「明るいガ

ラス板を通して、入り込んでくる光は、眼によって色彩と知覚さ

れ、ペリカン社のステンドグラスが揺れ、動揺するような印象を

解き放つように作用した。これらのステンドグラスの中では、光

は色彩として活用され、その動きは、コンポジッションのリズム

となった」、と。

　このステンドグラスは、この芸術家が何を意図していたかを照

らし出してくれる。きらきら輝く、色彩の宝石のようなオーケス

トラ化とガラス板の和らいだ、非階層的な配列とが、ヘルツェル

によって追求された。それは色彩のみごとな取り扱い、並びに色

彩の効果の深い知識から生み出されていた。そしてその色彩の取

り扱いと効果は、昔ながらの大聖堂のステンドグラスを引き継ぎ

ながらも、20世紀の現代的印象を創り出した65）。

　３）シュトゥットガルトのメルクリン邸：1933年の冬、最後の

ステンドグラスの依頼がメルクリン企業の若い頭首、エーリッヒ・

シュールから80歳になるヘルツェルによせられた。シュールは、

ヘルツェルのコレクターであり、この芸術家の後援者であった。

シュトゥットガルト、ケーニヒスシュトラーセのシュトゥットガ

ルト百貨店の階段室には、新しい色彩の表現の為の三面の高いス

テンドグラスが置かれた。ここでは、三連祭壇画の為の三分割ス

テンドグラス構成となっていた。約145cm ×60.5cm の大きさの中

央部は、二つの正方形のガラス板によって両側がはさまれており、

中央部の下にある幅広いガラスによって閉じられていた（図32、

33）66）。

　４）メルクリン邸ステンドグラスの制作視点：ところでその際、

ヘルツェルは、同ステンドグラス中央部では、統合化された全体

コンポジッッションを浮かび上がらせようと挑戦した。色彩の調

子は、暖かく、基本的には黄―赤―青という主要色をベースとし

て個々の混合色のトーンによって調律された。三つの部分からな

る構想の中央のコンポジッションは、新しい、力動的な動きのあ

る筆法を表現しうるように表現された。そして更に、その筆法は、

上方においては大きな、むしろ角張ったフォルムを伴ったフリー

ス状の水平ガラス板から解き放たれた。このステンドグラスは、

イーダ・ケルコヴィウスの協力の下準備され、1934年の夏から秋

にかけて、そしてこの芸術家が亡くなる少し前、シュトゥットガ

ルトのステンドグラス工房の手によって作り上げられた67）。

５ おわりに

　１）筆者はかって、拙稿「Ｊ・イッテンと戦後ドイツ芸術大学

の芸術教育学へのその貢献について」で、戦後ドイツにおける芸

術学校の芸術教育学について研究した68）。

　第三帝国崩壊後、ベルリン、ハンブルクといった西ドイツの主

要大都市の芸術学校、並びに北西ドイツ諸州諸都市の芸術アカデ

ミーや工芸芸術学校で、学校改革が推し進められた。

　例えばハンブルク芸術大学でも学校改革が取り組まれ、1950年

にラント芸術学校の校長に就任したＧ・ハッセンプフルーフ［ク］

は、《造形発想法の教育》を導入した。その結果、ハンブルク芸術

大学では、新入生の必修科目「造形基礎論」で、バウハウス出身

の教師Ｋ・クランツによって造形的な発想法の教育学が、指導さ

れた。

　そして同大学では、専門教育科目「自由芸術クラス」の授業を

通して、「抽象画家が引き受ける独自な反省」とは何かを探求する

指導が行われた。その際、中心的な招待講師となったのは、ハッ

センプフルーフ［ク］と同じくデッサウ・バウハウスで学んだＦ・

ヴィンター、Ｈ・ティーマン達であった。

　デッサウ・バウハウスでカンディンスキー、クレーから学んだ

Ｆ・ヴィンターは、1955年から1970年までカッセル芸術大学で自

由芸術を教える教授となり、60、70年代にはＥ・ナイと並ぶドイ

ツ現代アートの巨匠となった。

　２）書籍『抽象の画家が教育する』（ハッセンプフルーフ［ク］

編著）は、1953年から55年の同芸術大学において行われた、招待

講師による連続講義録であり、その主要部分は、バウハウスや、

ブレスラウやデュッセルドルフでバウハウスの教師達から学んだ

作家・教師、或いは彼らと造形芸術上の共鳴をする人々による指

導の記録であった。

　ヴィンターは、1927-30年にデッサウ・バウハスに学び、クレー、

カンディスキー、シュレンマーの指導を受けた。

　彼は、同講義録収録の論稿「絵画における造形表現原理」で、

自らの講義の詳細を語っている。

　同講義では、次のようなカテゴリーがその中心的な概念として

設定された。

　－《線の交差による平面の形成》、

　－《運動モメント》、《平面内部の運動》、

　－《推移する灰色の運動》、

　－《諸々の対立》（色彩、フォルム、線）、

　－《色彩の空間性のチューニング》（色彩のバランス、色彩の温

度の関係、色彩内部の運動モメント）。

　彼の指導の場合、基本的に実験的・探求的な制作・表現プロセ
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スが基礎を成していた。そしてその講義の基本構造は、つぎのよ

うなカテゴリー系譜から成り立っていた。

＜《平面内部の運動》－《諸々の対立》－《色彩の空間性のチュー

ニング》－《表現の成立・発見》＞。

　そのような発想法の探求的体験をへて、学生達は自らの系譜の

制作・表現系列を発展させた。

　３）ところでイッテンは、自らの思想を、《［生き生きとした］

空間》をいかに造形的に作曲するか［コンポジッション］という、

造形表現の中核的事柄に関する視点・理論として提示した。そし

てこれらの視点の体験的発見という理解に依拠して、「《［生き生き

とした］空間の発生・構築》へ」という造形的作曲法の論理と思

想が成立した。

　我々はここに教育改革思潮の洗礼を受けたイッテンの芸術教育

学的根拠づけの姿を見ることができる。

　他方、1920年代の改革芸術学校バウハウスで育まれた基礎造形

教育の新しい形態は、1950年代の戦後芸術学校改革の中で、イッ

テン、カンディンスキー、クレー、ファイニンガー達によって育

まれた遺産を吸収する中で発展した。その際、デュッセルドルフ

やハンブルクの事例に見られるように、オリエンテーション教育

の新しいコンセプトは、上述のような造形発想法の教育を手掛か

りとして模索された。

　自らの造形芸術的・芸術教育学的貢献が1950年代の芸術学校改

革に受け継がれていく、イッテンの貢献は、戦後芸術学校改革の

芸術教育学的基本的視座となると同時に、視点《発想法―実験―

探求―自らの表現の発見・展開》という造形表現の探求的プロセ

スの手掛かりともなっていった。

　４）本論では、＜20世紀前半ドイツにおけるヘルツェルとヘル

ツェル・クライスの造形表現上、芸術アカデミー上の開花にとっ

て原動力の端緒となったものは何か＞に取り組んだ。

　人は一般的理解に満足してしまう。例えば、

「アドルフ・ヘルツェル…は、…まさにオリジナルな道を歩んだ

革新者であった」。この命題に触れた時、我々は先駆者ヘルツェル

の存在に圧倒されてしまう。

　しかし、マウアー氏のヘルツェル研究では、「色彩の表現Formen 

der Farbe」という標語の下にグループ化される新しい世代の芸術

家達に指針を示していったものは何か、という課題意識が設定さ

れた。

　５）本論では、過剰な文献を排して、マウアー氏の研究を正確

に読み、解釈することを目指したが、再度触れれば、その仕事に

よって、ヘルツェルの造形表現研究に関して次の点が明らかにさ

れた。

　①ヘルツェル、彼は、先ずは19世紀末芸術アカデミーの近代油

彩画家の仕事から始まりながらも、1910年前後の抽象油彩画家と

しての飛躍、コラージュ作家、ステンドグラス作家としての諸業

績を通して、音楽的力動性、空間的力動性、空間的構築性といっ

た視点と概念に基づいた造形表現作家・造形表現理論家へと転換・

飛躍していった。

　1910年代初頭ヘルツェルは、聖書をモティーフにしたコラージュ

作品を制作したが、このテクニックの導入は自らの授業に様々な

材料を挑戦的に用いようとする自身の実験 Erprobe から生じたも

のであった。

　②ヘルツェルは、フーガの作品制作において、造形表現がポリ

フォニー的な構文テクニックに見られるような、様々な音域

Tonlage やイメージ地平 Bildebene によって豊かに分化されてい

くことを明らかにした。

　③ヘルツェルはバールセン企業からステンドグラス制作依頼を

受けた際、色彩の表現をより一層集中化させ、第１次世界大戦直

後にはその作品を、色鮮やかなステンドグラスに発展させた。

　この仕事の起源は、1914年のケルンで開かれたドイツ工作連盟

展覧会において、ブルーノ・タウトから受けた、ガラス・ハウス

の製作協力の仕事にあった（万華鏡は、色彩豊かな空間という非

常に強い印象を呼び覚ます）。そして対象物を排除することによっ

て、色彩の光の効果を保護するというヘルツェルの意図は、スケー

ルの大きなコンポジッションへ発展する可能性を開いた。

　④シュトゥットガルト市庁舎のステンドグラス完成祝賀会時に

は、キューレーターのクラウス・フォン・バウディッシェン伯爵

は、称賛演説を行った。「我々は、とりわけ市役所におけるステン

ドグラスの為の様々なプランを見ることができますが、…これら

の豊かで、豊穣な色彩のシンフォニーにうっとりしてしまいます。

そのシンフォニーは、大オーケストラの陶酔のように、鳴り響き

ます」と。

　６）以上は、わが国で全く聞いた事のない、20世紀初頭西南ド

イツに始まる、芸術アカデミー改革の「地殻変動」であった。シュ

トゥットガルトのヘルツェル・クライス形成に連なっていく、こ

れら諸点を解き明かした点に、筆者の知る限り、上記マウアー氏

の2003年の、今日時点で世界トップ水準の研究があった。加えて

また、同研究によって筆者自身の研究資料解釈の課題点が克服さ

れた。
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訂正

　先の拙稿「シュトゥットガルト芸術アカデミーにおける改革的

伝統と改革的精神の射程―Ａ・ヘルツェルの造形表現上の模索と

ヘルツェル学派にみる造形的思考研究を手掛かりに―」（神戸大学

人間発達環境学研究科『研究紀要』、第８巻第２号、2015年）に要

修正箇所が見つかりました。ここに訂正させて戴きたいと思いま

す。和歌山県立美術館の青木加苗氏のご好意により気がつきまし

た。

（誤）：「ドイツに生まれた後オーストリアに育ち」（p.26,r.）

（正）：「オーストリアに生まれ、育ち」（同上）

（誤）：「木版上に彩画された1886年の作品」（p.27.l.）

（正）：「木板上に彩画された1886年の作品」（同上）

（誤）：「アドルフ・ヘルツェル主要作品」（p.31）

（正）：「アドルフ・ヘルツェル関連作品・主要作品」（同上）

（誤）：図６：「窓際で縫い物をする老婆」、1884年（p.31）

（正）：図６：マックス・リーバーマン「窓際で縫い物をする老

婆」、1884年（同上）

（誤）：図８：ヘルツェル「大聖堂における３人の婦人」、1881年

（p.31）

（正）：図８：ヴィルヘルムライブル「大聖堂における３人の婦

人」、1881年（同上）

（誤）：図10：ヘルツェル「大工の夫人」、1885年（p.31）

（正）：図10：ヘルツェル「自宅での祈祷」、1885年（同上）

（誤）：図23：ヘルツェル「市場の光景」、1910/11年

（正）：図23：ヘルツェル「市場の光景Ⅰ」、1910/11年

（誤）：図26：ヘルツェル「赤のコンポジッション」、1905年

（正）：図26：ヘルツェル「赤のコンポジッションⅠ」、1905年
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１. ヘルツェル転換期の作品

図 1：ヘルツェル「赤のコンポジッション」1905 年

２. ヘルツェルの弟子達の作品

図版一覧

図 2：ヘルツェル「コンポジッション」1911/12 年頃

図 3：ハンス・ブリュールマン「ダンスを踊る

カップル」1911/12 年

図 6：オスカー・シュレンマー「ブロンズ

のレリーフ JG」1919 年
⇨ 右：図 8：マックス・エッカーマン「ふ

わふわっと消え去る調べ」1954 年

図７：イーダ・ケルコヴィウス「抽象」1933 年

図 4：オットー・マイアー = アムデン

「交差した人物像」1911 年

図 5：ヴィリィ・バウマイスター「バラ色の上に

描かれた色彩ストライプの人物像」1920 年
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３.1910-20 年代のヘルツェルの仕事

図９：ヘルツェル「聖書のモティーフ ( 色彩コン

ポジッション )」1914 年

図 10：ヘルツェル「崇拝

のためのプラン」1914 年
図 11：ヘルツェル「子どもたちの祈り」1916 年

⇨ 図 12：ヘルツェル

「ベルギーのテーマに

基づいたコンポジッ

ション」1913 年

⇨図 16：ヘルツェル「フー

ガ（立ち上がるというテー

マについて）」1916 年

図 13：ヘルツェル「抽象 I」1915 年 図 14：ヘルツェル「抽象 II」1915/16 年

⇨ 図 15：ヘルツェル「抽象大作」1916 年頃

⇨ 

左：図 17：ヘルツェル「キリストとの出会い」1917 年

⇨ 

右：図 18：ヘルツェル、ペーター・ベーレンス

設計の大聖堂における Altartriptychon、1917 年
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図 19：ヘルツェル、バールセン企業ステンドグラスの細部（中央のガラス板に描かれている一枚一枚のガラス板）、1916/18 年完成

図 20：ヘルツェル、ハノーファー、バールセン企業ステンドグラス全景（会社の建物の会議室兼祝賀室の窓に備え付けられて

いるステンドグラス）、1916/18 年完成

図 23：ヘルツェル、旧シュトゥットガル

ト市役所、階段室左側のステンドグラス

1928/29 年

図 24：ヘルツェル、旧シュトゥット

ガルト市役所、階段室中央部のステン

ドグラス　1928 年

図 25：ヘルツェル、旧シュトゥットガ

ルト市役所、階段室右側のステンドグラ

ス　1928 年
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図 27：ヘルツェル、シュトゥットガルト市役所二階

階段室の５番目窓のステンドグラス・プラン、1928 年

上左：図 28：ヘルツェル、ハノーファー、ペリカン

製作所ステンドグラスガラス板の為のプラン

上右：図 29：ヘルツェル、ハノーファー、ペリカン

社ステンドグラス細部写真

図 30：二つのステ

ンドグラスの今日の

状態

図 31：ニーダーザクセン・ラント美術館の、余り部材を活用した

無数のペリカン社ガラス板で埋め尽くされた窓

⇧ 左上、右上：図 33：シュトゥットガルトのメルクリン邸のステンドグラス、部分（左：窓中心部、右：窓下部）

図 32：シュトゥットガルトのメルクリン邸のステ

ンドグラス、今日の窓全景
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