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1. はじめに:オールオーヴァーの意味について

「オーノレオーヴァーjとは直訳すると I全面白11)を覆う

(over) Jという意味になる。それは読んで字の如く、

全面(矩形全体)を覆う(覆い尽くす)極めて均質な様態

(空間性)を表す。

絵画とは平面芸術である。平面とは物理的な奥行きを持

たずにフラット(平ら)であることと同時に、極めて正面

的な特性(正面性)を持つ。ゆえにオールオーヴァーとは

上記の性質上から極めて平面的かっ正面的な特性を持つと

いえよう。またオールオーヴァーはピエト・モンドリアン

(1 872~1944) の一時期の絵画や、クロード・モネ (1840

~1926) などの印象派の絵画にも類似する表現を発見する

ことができるが、実際のところは1940年代以降のアメリ

カ抽象表現主義の絵画に多く見られた造形的(抽象的)な

特徴であり様態でもある。それらは「全体性・多焦点性J

を主な特徴としている。

幾何学的抽象絵画で知られるアド・ラインハート

(1 913~1967) は純粋理念の「オールオーヴァーj を次の

ように定義する。[一様の筆触、絵肌の単一性、光の充

溢、広がる色彩をもっ点は印象派的であるが、光輝も、感

覚性も、絵具の厚塗りも、印象派的な主題もないものj

(註1)また「煉瓦を積んでいくような筆づかい、鈍い色

彩、直線状の筆致を示すキュビズムであるが、構成や分解

また、キュピズム的対象を伴わぬものJ(註2)さらに「同

一要素を熟慮や思いつくままに反復し続けた後期のプラ

ス・マイナスのモンドリアニズムだが、あれこれ移動しな

がらバランスや空間を測るセザンヌ的の流儀を伴わぬも

のJ(註3)とする。つまりオールオーヴァーは、具体的な

描く対象やイメージも持たず、さらには積極的な画面構築

さえも回避するのである。そこには「イメージの単一性J
や「全体論的性質」を指摘することができょう。

オールオーヴァーは絵画の物質的な側面を強調するとい

う点では、その後に登場するミニマリズムをも暗示させる

が、本稿においてはあくまでもその「空間性(奥行きや拡

がり)Jに注目し、アメリカ抽象表現主義の代表格の画家

であり、ポーリング(垂らし込み)手法を特徴とするジャ

クソン・ポロック(1912~1956) のオーノレオーヴァー絵画

を例として、その豊かな表出力を視覚的に検証すると同時

に、ポロックと同時代に生きたウイレム・デ・クーニング

(1 904~ 1997)の同系列の作品との比較を試みる。その上

で、絵画が真に豊潤で、あった時代から現代(非絵画時代)

へ至る道程において、彼ら抽象表現主義の画家たちの理念
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を踏襲し、それをさらに空間的・造形的に推し進めた画家

の一人として位置づけられるプライス・マーデン(1938

~)に焦点を当てる。筆者がマーデンに直接インタビュー

を行った内容(註 4)も含め、現代におけるオールオー

ヴ、アー絵画の展開の様子をマーデンの絵画を通して検証し

たい。

11.ポロックの制作例

ジャクソン・ポロックは本格的な抽象絵画に取り組む以

前にも nheFlame.J (1 934~ 1938)や WUntitled(Overall 

Composition).1 (1934~ 1938)などの作品において「炎Jを

モティーフとしたオールオーヴァーな作品を描いている

が、これらはあくまでも具象的な「炎Jのイメージを直接

的に示唆し、彼の初期作品に度々登場した神話などのテー

マ性と深く結びっく具象的絵画である。彼のパトロンで

あったペギー・グッゲンハイムの受注により制作され、抽

象表現主義を内部から支えた美術評論家クレメント・グ

リーンパーグも高く評価した巨大絵画 WMuraU(1943)も

また、「人物」が行進する様子を連続反復する図像として

捉えた群像的イメージが拭いきれず、その力量溢れる表出

力とは裏腹に、純粋なオーノレオーヴァーな作品とは言い難

いのも実際である。

ポロックがその絵画において具象的な要素をかなぐり捨

て、というより具象的な度合いが減少するのは1946年頃を

境とする。そして 1947年にはより抽象的なオールオー

ヴァーな絵画への制作に至る。その絶頂期ともいえる1948

年に制作されたのが WNo1A 1948.1 (図1)である。



(図 1) Jackson Pollock WNo 1 A 1948J 1948， Oil on canvas， 172.7 x 264.2 cm 

この作品において注目すべきは、四辺や四隅への処理で、

あろう。多くの抽象表現主義の画家たちがそうであったよ

うに、全体の均質性を特徴とするオーノレオーヴァーにおい

てはこのフレームへの意識(造形的な処理)が重要性を持

つのである。若干の大小はあれども四辺に下地そのままの

地(余白)を設けることにより、全体的に施されたポーリ

ングによる「網の目J的な表情を一層際立たせ、逆に空間

的な拡がりをも獲得している。上辺の余白が不規則に広い

ことにより、また下辺の均質に空けられた余白によって、

「座りJとしての安定感が一層増している。それと同時に
余白の空き方にも、ある種の求心性が見て取れる。特に上

辺、次に右辺、ついで左辺という順に、画面中央に向けて

の余白の空きょうがうかがえる。

それらをさらに強調するのが、四隅に施された「黒」の

かたまりでありタッチである。特に右上、また右下、次い

で左下と、複雑に絡み合った下層の「黒jが顔を出す。特

に上辺中央から右隅あたりには、直接手に絵の具をつけた

「手形(ポロック自身の)Jが多数押されており、右上隅に

ある黒のかたまりへのグラデーションになっている。その

黒のかたまりはやや中央に向かう形態上の方向性を有して

おり、矩形の水平垂直の特性に対し、若干斜めに中心へ向

かった対角線的な構造を有している。これらの要素と黒と

いう色彩的な効果も加算し、また余白の白地との明日音対比

も手伝い、画面全体を散漫にさせずに逆に引き締める視覚

的な効果にもつながっている。

ポロックのオールオーヴァー絵画においては、画面の隅

まで全てが絵具で埋め尽くされているタイプのもの(図

2)と、この rNo1A 1948.1 (図1)のように画面の四辺ま

たは隅に余白が残されているものに大別される。この隅が

残されキャンパス地が表面に残っている部分は、画面外空
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間(現実の三次元空間)と画面内空間(絵画空間)という両

者の関係性の中で、実に中性的な役割を持つ。勿論、画面

内において描かれている部分と余白が分断されるのではな

く、あくまでも画面内の要素としての描かれている部分の

背景 (余白)として機能しながらも、描かれている部分の

均質性(オーノレオーヴァー)を支持する役割を担い、また

前述のようにオーノレオーヴァー画面の特性である「浅い奥

行き感Jとは別の「拡散感(上下左右へlの空間の拡がり)J 
を獲得する重要な役割を担っているのである。

この絵画はまるで柔らかいスポンジ状の物質を上下左右

から押し縮めたり引っ張ったりしているような不安定さと

同時に、余白や黒の作用からの絶対的な安定感という両義

性を持ち備えている。

(図2)Jackson Pollock rLavender Mist No1， 1950~ 1950， 

Oil on canvas， 221 x 299.7 cm 



それらとは対照的に rLavenderMist No1，1950.l (図 2)

は、画面の隅々までほぼ一様に余白なく描かれた一例であ

る。対比する余白がない分、逆に純粋なオールオーヴァー

絵画といえ、そこに純粋な空間性を感知するに至るが、こ

の作品の場合はその薄茶系を主体とした色彩的な美しさも

手伝い、芳子、情緒性や季節的風景的なイメージをも暗示

さる。純粋かっ抽象的なオーノレオーヴァーな空間性とは別

の成り立ちをも感じさせる作品となっている。

111.デ・クーニングの制作例

続いてポロックと 同世代であり交流も深かったウイレ

ム・デ・クーニングの作例をみる。具象とも抽象ともつか

ない激しい筆触が特徴の画家であるが、そのほとんどは人

物などの具象的な対象をモティーフとし、また描く上での

初発的なイメージとしていたのは実際である。デ・クーニ

ングが純粋な意味での抽象的な絵画を制作したことはポ

ロックに比して少ないといえよう。それはオーノレオー

ヴァー絵画においてもいえ、彼が具象的なイメージを交差

させながらもオーノレオーヴァー的な絵画を制作したのは

1950年前後に限定される。 rExcavationJ(図 3)がその例

である。彼のオールオーヴァー絵画の特徴はポ ロック同

様、色彩的にはモノクロームに限定したものが多いが、画

面の中には目や鼻や口などの極めて具象的な表情が見て取

れる。

(図3)Willem De Kooning rExcavationJ 1950. 
Oilon ωnvas. 206.2 x 257.3 cm 

この作品は四辺や四隅の造形的処理への意識も高く、ま

たそれを意識する余りほぼ同じような密度での描きこみを

行い、フレーム的な意識を画面内に二重に持ち込んだ結果

となっている。それが画面の中央あたりに正円に近い、や

やボリュームのある図像を暗示させるに至っている(これ

はモンドリアンの rpierand Oceanj 1915にも図式的に見

られる構造であり、ポロックにおいても意識的に用いた作

例 rShimmering Substancej 1946などがある)。全体とし

て説明的、図像的な要素が強く、また上記の正円の構造を
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内在させる画面構成も重なり、純粋なオーノレオーヴァーの

空間性を感知させないものになってしまっている。あくま

でも二次的にオールオーヴァー性を指し示す好例といえる

が、前述したポロックの生成するオ-}レオーヴァー性とは

少なからず距離を持つ作例といえよう。

IV.マーデンの絵画

(1)マーデンの変遷

絵画が豊潤であった20世紀中庸と比較し、その後の絵

画は消費的な産物へと堕落の一路を辿っているといっても

過言ではないであろう。しかしその後も抽象表現主義の動

向を受け入れ発展させるかのような質を備えた画家が登場

している。その中の一人であるプライス・マーデンを紹介

し検証したい。

マーデンはもともとミニマノレ・ペインティングに分類さ

れる画家である。ジャスパー・ジョーンズ(l930~) の

「星条旗J作品からの影響がマーデンの画家としての出発

点ともなっており、彼の作風の変遷からは、抽象表現主義

の潮流の中で青年期をアメリカ東海岸で過ごし、その後の

同時代的な動向であったネオ・ダダ、ポップアート、ミニ

マノレ・アートの煽りを真撃に受け止めている様子がうかが

える。その同時代的な問題意識と、さらに古典的な絵画史

参照の両輪が、彼の絵画へ対する問題意識を表面的ではな

く、より深く根源的なものへと向けているのである。同時

代性を強く意識したミニマノレな反復表現や象徴的意識、ま

た古典絵画を参照することにより、自然の風景や身体から

触発されようとする姿勢さえある。その絵画的表面的な特

徴は、非常に禁欲的に抑えられた筆致と色彩、蜜蝋を使用

した手法により、抑制感と同時に豊かな情緒性までも表出

している。明らかに物質的なミニマノレ・アートとは差別化

される表現となっているのである。彼は自らの制作の動機

について、次のように語っている。

「私は自然を描いている。自然を拠所にしているんだ。自

然を現実として認める。参考にするのに自然ほど豊かなもの

はほかにない。絵画の本質はそこにあるんだ。J(註5)

「私は私が3万年かもっと古い伝統のなかの一部である

ことを知っています。絵画のイメージは綿密な調査に、注

意深く、しかも望みをもって、耐えられるように措かれた

ものです。 J(註6)

その後1980年代後半を境にマーデンの作風は、東洋の

「書」からの影響下において、大きく変貌を遂げる。

(2)マーデンのオールオーヴァー絵画

柄の長い筆で描かれ幾重にも重なった線の集積。そこに

は「描く」という身体的なイメージと、その線の集積が示

す書道的なイメージがある。現にマーデンは、東洋(主に

中園、日本)の「書」を参照し、その文字が持つ図像的、形

態的なイメージに強く惹かれているという。字義を超えた

「書の宇宙j的魅力をも感知しているのであろう。

その画風の変貌ぶりについて、マーデンは筆者のインタ

ビューに対してこう答えている。

「現在、私は変化というものを単なる変化としてではな



く自分のこれまでのスタイノレの拡張として考えています。

もし私が本当に自分自身のものから絵を描いていたら、私

のスタイノレから逃げることはできません。私は私の仕事が

定まった考えや組み立てられたものをより含むようになっ

てきたことを強く感じています。そして洗練された考え、

あるいはそれ以上に要素の均衡を探すことは、引き続き補

足しがたいものや不可能なものの存在を証明するのです。

私は私の道筋を変えてはいるが、また同時に同じことを

やっているのです。J(註7)

(図4)r 4 (Bone)J 1987 ~ 88， 
Oil on linen， 213.4 x 152.4 cm 

r4 (Bone).1 (図 4)は、そうした傾向の作品の中でも

初期の頃のものである。丁度、人が二人ほど入れるような

大きさの縦長の画面、黄茶系色の薄塗りの下地の上に、黒

と赤茶色系の2色の線のみで描かれている。画面構造は主

にその地と、図として描かれた線で成り立つが、その中間

値として消えかかった線と消された線の残像などがその図

と地を繋ぐ役割を部分的に果たしており、その筆運びから

はポロックらが問題視した四隅や四辺の処理、また余白

(下地)の問題なども踏襲した画面となっている。また画

面中央で緩やかに左半分と右半分に対照的に分割されてい

る様子もうかがえる。さらにはその半分に縦に 3文字程度

の文字を暗示させるような区分けさえも見て取れ、書道か

らの影響がうかがえる。具象的なイメージを払拭した線の

つながりではあるが、しかしマーデンは武蔵野美術大学で

の講演時(1995年11月)に、この作品は「私の妻と娘を描
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いたものだjとして譲らなかった。そこからは画家の内在

的なイメージや、描くことへ対する動機づけをもうかがい

知ることができる。

(図5)rCold Mountain (Path)J 1988 ~ 89， 
Oil on linen， 274.3 x 360 cm 

続いてはこの線状的な絵画の展開でもある Cold

Mountainシリーズである。 ColdMountainは「寒山J(中国

唐時代の僧侶の名前)であり、 rCold Mountain (Path) J 
(図 5)は、そのシリーズ(全6作品)の中でも1作目にあ

たる。このシリーズは抽象表現主義を訪併とさせる横長の

大画面を特徴とする。

絵画的な r4 (Bone) J (図 4)に比べ rColdMountain 
(Path) J (図的は横長の画面構造が手伝ってか極めて書

道的である。若干の消しゃ塗り替え、擦れや垂らし(勿論

これが魅力ではあるのだが)などから絵画的な様相が見て

取れるが、それ以上に上から下、右から左へと移行する書

道的な文字配列とその余白の存在(特に下方)が「書jとの

影響関係を決定的なものにしている。我々東洋の文化圏か

ら見るとさらにそれは助長されるのかもしれない。しかし

ながらマーデンはあくまでも「書jをモティーフにしなが

らも、極めて絵画的(抽象表現主義を踏襲した)な実験を

も行っているのである。それは r4(Bone) j (図 4)にも

あった画家自らがいう内在的な具象イメージもさることな

がら、このColdMountainシリーズの展開上にて明らかに

される。

rCold Mountain 6 (Bridge) J (図的はCold Mountainシ
リーズにおいて最終章ともいえる。既に書道的なイメージは

かなり削減され、抽象的かっオーノレオーグァーな様相が、線

の複雑な描き込みによって成り立っている。しかもそれらは

生物的、有機的な様相さえも感じさせるのである。

また地と図をつなぐ中間値的な効果を果たす消えかかっ

た線も、 rColdMountain (Path).1 (図5')のように部分的

な露出ではなく、画面のおおかた左半分に大きく描かれ、

図の線と地の余白との関係性を持ち、空間の奥行きにつな



がる多重構造となっている(図 7)。

(図6)rCold Mountain6 (Bridge)J 1989 ~ 91， Oil on linen， 274.3x360cm 

(図7)rCold Mountain 6 (Bridge)J部分

また線の表情も太いものから細いもの、色も濃いものか

ら薄いものと、幅があるのは事実であるが、特筆すべきは

その描かれたその線の「運びjである。あるポイントを基点

とし、分かれや重なりを無尽に繰り返し、また四辺や四隅

の手前では緩やかなカーブを描き、折り返し、中央に向かい

(それは求心的な一つの画面中央ではなく、むしろ細分化

されたいくつもの中央)、気づくとまた同じポイントに戻っ

てくる。どの線がどの線につながっているのか判然としな

いような一筆書きが、永遠に繰り返され、視線を巡
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らせることによって得られる時間性と多方向性こそがこの

作品の重要な点である。

マーデンは、この線が結ぶ形について、[直感的で身体

的なおかつ自発的な形がでてきた時、それは形として成立

するのです。その形は質の高まりや関係づけによってうま

く作用するのです。J(註8)と語っている。
線の重なり合いによって成り立つ多層的な空間と、横滑

りを続ける時間軸的な線の拡がりの極めて有機的な関係性

こそが、前述したポロックやデ・クーニングの静止画的な

景観に留まった作品よりさらに強調され、また発展したこ

との裏付けともなろう。

v.おわりに
画家にとってオールオーヴァーとは、純粋な抽象表現が

持ちうる一つの様態である。ある理念的な出発点であると

同時に、試行錯誤の上での帰着点でもある。それは原因と

結果が同時に備わった絵画が持ちうる究極のモデルである

ことには違いない。

また、絵画の平面的かっ正面的な特性を追求する場合、

オールオーヴァーとは、逃れることのできない宿命である

ともいえよう。マーデンこそまさに、その身体的な行為と

しての 「描くJという手法により、抽象表現主義以降の

オーノレオーグァー絵画に、視覚的な時間軸を内在させ、抽

象絵画が持ちうる純粋な空間性を、さらに一歩推し進める

活路を聞いた稀有な画家なのである。
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