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トはじめに

「オーノレオーヴァーj とは直訳すると「全面 Call)を覆

う Cover)Jという意味になる。それは読んで、宇の如く、全

面(矩形全体)を覆う(埋め尽くす)極めて均質な様態を

表す、平面性と正面性という絵画の物質的な特性を、その

まま具現化した究極の絵画の形式であるともいえよう。通

史的に見れば、印象主義による「光Jの色彩表現が筆致の

連続化につながり、キュピズムによる「形態Jの多視点、的
な把握が画面構築の細分化へとつながった。これらの画面

における「均質化」の傾向は、その後に旺盛するアメリカ

抽象表現主義、とりわけオーノレオーヴァー絵画に強い影響

を及ぼし、結果これらの近代主義は20世紀中庸の抽象表現

主義の代表格であるジャクソン・ポロック(1912~1956) 

により乗り越えられるのである。

ポロヅクは床にキャンパスを寝かした状況での制作を試

み、それまでのイーゼル絵画が苧んで、いた物理的な制約だ

けでなく、矩形を機軸とした厳格な画面構築さえも一気に

断ち切った。床に寝かせたキャンパスには当然天地などは

なく、身体的、視覚的にも可変性のある柔軟で感覚的な IC画

家を包み込む)場Jへと変化したのである。彼はこの「場j
に対時するにあたり、予定調和的ともいえる「垂らしこみ

(ポーリング)Jという表現手法によって、その後のオール
オーヴァー期の代表作を陸続と産み出した。そこにはそれ

までの絵画にはなかった「イメージの単一性」ゃ「全体論

的性質」を見出すことができるのであり、絵画表面の全面

性と行為の全体性を統合させたその形式は、アメリカ抽象

表現主義の理論的根幹をも形成しているのである。1)

その後、オールオーヴァー絵画はプライス・マーデン

(l 938~ )などの現代画家たちによるさらなる造形的

(フォーマノレ)な模索を経て現在に至っている。2)しかしながら、

それら近代以降の絵画潮流には当然の如く狭義でのモダニ

ズム的な造形性が通底しており、あくまでもそれは遠近法

を機軸として発展した西洋絵画における空間的構造として

の抽象画への展開であり、また終着点でもある。いわばそ

れらは敢えて「視覚のメタファー(隠喰)Jとしての概念に

留まっているともいえよう。

さて、これより紹介する草間禰生(l929~)と、エミ

リー・カーメ・ウングワレー(1910頃~1996) は、上記のモ

ダニズム的な系譜とは一線を画した特異な存在である。前

者は昭和初期の日本に生まれ、精神的な疾患を患いながら

も、美術の中心地ニューヨークに1957年に旅立った美術家

であり、その後の活動域は絵画だけに留まらず彫刻やパ
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フォーマンス、映像表現など多岐にわたる。また後者はオー

ストラリアの先住民族であるアボリジニの画家であり、近

代都市的な洗礼や、ましてや美術教育も受けておらず、 80

歳近くより独自に絵を描き始めている。

両者ともに突出した表現力、表出力をもち、世界的に活

躍する稀有な美術家であることは既に立証されている。そ

うでありながらも、全く生まれも環境も違うこの両者に共

通する特徴は、オーノレオーヴァー的な絵画を制作している

ことにある。そしてそれらは極めて触覚的でもあり、「描画

による反復作用」として描かれた絵画なのである。一見す

るとこれらの絵画は造形的(フォーマル)な観点や問題点

からは逸脱しているともいえよう。

本論はこれら両者の作品を採り上げ、その差異と共通項

を検証すると同時に、オーノレオーヴァー絵画をモダニズム

的な文脈からではなく、そこからは備隊しづらい内実とし

ての絵画の有様を、その成り立ちゃ空間性などを考察する

ことにより、理論的展開を試みるものである。

11.草間晴生の初期絵画について

(1)常同反複としての表現

「常同反複」作用3)とは同じ行動を繰り返し続ける行為を

さす文言であるが、絵画表現の側面から論じる際には、そ

の行為(描画の繰り返し)によって描き出された作晶画面

そのものが問題とされる。

草聞は自身の作品を「サイコソマテック・アート(心身

医学アート)J 4)と呼んでいる。草聞が増殖する「無限の網J

や[水玉模様」を、画面全体に所狭しと描いた作品を制作

し注目を浴びたのは1959年のことである。彼女は少女時代

から統合失調症5)を病み、精神的に不安をもたらす幻覚(増

殖するプツブツ)に繰り返し苛まれ続けた。その極度の不

安や恐怖を対象として、場合によってはそれを解消すべし

この「常同反複Jのパターンを描き創り続けたのである。

精神病理との関連で草聞が語られることが多いのはこの為

である。 6)彼女は自身の初期作品の制作心情を、感覚的に次

のように述べている。

「この白い網は、無の背後の暗黒の、音のない死の黒の

水玉を包んで、ついに33フィートまで発展した時、カン

ヴァスはカンヴアスというものを越えて部屋いっぱいに充満

し、私のすべてを統括する“行"になる。そして、水玉と

網目の呪担は私を、目に見えぬ不思議な力を持って魔術の

幕に包み込んだ。 J7) 

また別の側面では草聞は美術家として、豊潤なアメリカ



図1W無題 CNo.RED.Z.A.)j 1960，油彩、キャンパス 127X 121cm 

の同時代美術やさらには美術史をも参照し、同時代の抽象

表現主義などの潮流を、場合によっては批判的に対照化す

ることを制作の動機付けともしている。彼女がニューヨー

ク滞在時に頻繁にニューヨーク近代美術館などに通ってい

たことからもそのことは理解できる。酎むしろそこからは通

俗化された病理的な草間イメージではない歴史認識をもっ

美術家像が浮き彫りともなる。またそれらは次に述べる

「ネット・ペインティング」において効果的に反映される。ミ

ニマノレ・アートの代表格であるドナノレド・ジャッド(1928

~1994) や美術史家のハーバード・リードC1893~1968)

らが彼女の初期作品を高く評価9)したのも、 ミニマノレな表現

の予見や、エモーショナノレな抽象表現主義との同調性や差

異性によって初めて成立した草間の初期絵画、すなわち

「ネット・ペインティングjのオールオーヴァーな平面性の強

固さゆえである。

(2)ネット・ペインティング

草聞は渡米以前の初期作品においては、暗い画面の中央

に生命体のような象徴を描くという超現実主義的傾向の作
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品を中心に制作したが、それらの作品が一気に変貌するの

は渡米直後の1958年を境とする。草間絵画を特徴づける網

状の「ネ ット ・ペインテイングJの登場である。

これらの作品は主に黒に近いグレーを地の色にして、そ

の上に図として(白または赤により)5mm~ 1 cm程度幅の

比較的小振りの筆で描かれる、モノクロームな色調を特徴

とする大きな作品群である。 1枚ものの絵画の他、 2---3

枚に分割されたタイプの作品もある。

画面全体に所狭しとフリーハンドで描かれた細かい網状

の単位の描きこみは、集積し増殖する細胞などのイメージ

とも重なる。この「常同反複」のパターン的な描画スタイ

ルは草聞のその後の制作にも反映され、またイメージの核

となったのである。これらの作品群は主に1958年からの約

5年間に制作されたものであり、大きさも作品の特徴であ

るといえ、中には 4mを超える帽の横長作品もある。その大

きさからは同時代に興隆した抽象表現主義やその後のカ

ラーフィーノレドペインティングなどの大画面絵画との呼応関

係も推察できる。

以下、具体的な作品例を挙げながら、同時代の「ネット・



ペインティングJのほぽ全ての作品に共通する絵画的な特
徴に着眼したい。 10)まずは『無題(No.RED.Z.A.).l(図1、2、

3)をご覧いただきたい。勿論、画面には特別な中心など

は存在しない、黒の地に対して赤色での網状の描きこみが

画面全体を均一的に支配する様がうかがえる。その小さな

描画単位は一個のドット(円形や楕円形に近い形)であり、

それらは反複的な描画行為により産み出されている。さら

にそのドットは集積しながらもニュートラノレな不定形のプ

ロック体(1個が1O~20cm程度)を形成しているのである

(図からは判読しづらい)。さらにそのプロック体が幾重に

も交差集積しながら、縦の画面矩形に対して水平にゆるや

かにまるで地層のように断層化(各幅20~30cm程度)し蓄

積されるのである。(断層の境目の部分は他のドットとの密

度の違いもあり、実際の作品からは比較的はっきりと観察

できる 11) 図4は筆者が断層のみの構造をスケッチしたもの

である。)

図2 図3

『無題 (NO.RED.Z.A.)~部分(図 2、図 3 ともに)

作品によってはこの断層の大きさや形状が異なるものの、

草聞はこの断層を一つの描画制作過程上の手順的な単位と

して利用しているのであろう。そこからは彼女の描画の順

序や計画性が想像できる。また矩形と描画との関連で見る

と、四隅や四辺に近づくにつれ画面矩形の形状にあわせて

描画密度が細かくなり、感覚的ではあるが絵画矩形を意識

したものとなっている。

またこれらの作品のもうひとつの特徴は、均質な物質感

にある。集積された描画単位は、フリーハンドによる身体

的(手首の)軌跡がもたらしたものではあるが、所々に絵

具の隆起などの若干の斑をもちながらも、押し並べては均

質的ではある。ここには「描くJというアナログ的なテク
スチャーを、絵具と共に留めながらも、周到にも大画面に

対して極めて均質的に、描き塗り込まれている。そしてこ

れらの作品は距離をおいて眺めると、まるで壁面のような

硬質なザラザラとした印象さえ感じられるのである。これ

らの画面上にフラットに定着した表情は、微視的な塊りの

一つ一つが陸続と速なり、その表面は可能な限りコンク

レートな肌理をもちながら、この異様に膨大なマッスの集合

体を明示する。これらの絵画はオールオーヴァー絵画の均
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質空間と同様に、一つの定められた焦点や中心をも一切回

避しているのである。

この偏執的なまでの描画における作品的特質が、ある意

味で査曲されて、通俗化した草間の病理的なイメージに加

担したのであろう。しかしながら稀なる集中力と持続性(忍

耐力)を必要とする作品制作であることも確かである。つ

まり「ネット・ペインティング」とは、草聞の先天的な病

理性に基づく体質(習性)と、修学的な歴史認識という一

見すると相反するベクトノレを有した両極が、まさに融合さ

れるように成立した作品群といえよう。

-・・--

図4 r無題 (No.RED.Z.A.)Jの筆者スケッチ

111.エミリー・カーメ・ウングワレーの絵画について

(1)アポリジニの美術家として

「アボリジニJ12)はオーストラリアに 4~5 万年前から住

んでいたとされる先住民族である。自然崇拝的な宗教をも

ち、洞窟などを住居とし一定範囲を巡回しながら食料を得

る狩猟採集生活を営んでいた。その地理的孤立を余儀なく

された環境からは独自の文化が育まれた。

昨今の「アウトサイダー・アートJ13)の流行からか、広義

において共通項の多い「プリミティヴ・アート(原始美術・

未開美術)Jも高く注目されている。そのなかでも中核的な

存在として扱われるのが「アボリジニの美術jである。そ

れは他の先史美術とも共通するような装飾性や記号性を有

し、しばしば自然物などをモティーフとし、表現媒体は洞

窟画や絵画、装飾品や工芸品、ボディ・ペインティングに

至るまで多岐にわたっている。赤や黄などの原色や黒や白

などを色彩的な基調としており、素朴かっ鮮烈な色彩表現

を大きな特徴としている。

「アボリジニの美術Jは元々儀礼や儀式の際の踊り手の

体や岩石や大地に描かれた。彼らにとっての表現は万物の

創生をはじめ、世界観や社会風習などを伝承するための手

段であった。なかには宇宙観を示唆する蔓茶羅表現や、

ドットを用いた点描的表現も見受けられる。またそれらの表

現や形式は、現代アボリジニの美術家にも継承されている。



一見すると抽象画とも解することができる美術作品で

あったとしても、彼らにとっては具体的内容を示した説話画

のように機能するものである。それら 「アボリジニの美術」

は、抽象美術が一般性を獲得した20世紀中庸の西洋諸国に

より、その構成や色彩感覚などの斬新さが(西洋的現代性

とも結びつき)新たな現代的表現と高く評されるまでに至っ

たのである。

さて、エミリー・カーメ・ウングワレーは一般的にアウ

トサイダー・アートに分類される現代の画家である。 1910

年頃に中央オーストラリアの砂漠地帯のアボリジニの集落

に生まれ、 1996年に亡くなるまでのほとんどを故郷で過ご

し、一度もオーストラリア国外へ出ることはなかった。 80

歳近くから絵を描きはじめ、生涯に描いた総数は4000点近

くにのぼるといわれており、驚異的な生産力の持ち主であ

る(1日に 1枚以上のペースで作品を描いたことになる)。

またエミリーは美術教育どころか学校教育さえも受けては

いない。それは先述した草間蒲生とは対照的である。 l叫しか

しながら彼女はそうした出自ながらも、西洋近代美術が辿

り着いた抽象表現主義にも類似するような絵画世界を創造

してきたのである。

図5rエミューの女J1988~89，アクリル、キャンパス 92.0X61.0cm 

エミリーは1977年よりパティック(ろうけつ染め)によ

る作品制作を政府のプログラムにより開始し、その後に絵

画表現へ転じた。初期の作品においてはシダ植物などをモ

ティーフとし、複雑に絡み合う I点jや I線jを用いなが

ら、植物などの形態を画面全体へ並置した一連の均質的な
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点描的作品を描いた。(図 5)がそれにあたりエミリーの初

の絵画作品となり、植物の形体が手伝ってか具象的かっ装

飾性の高い印象を与える。この点描的な表現は[しるしj

を刻むという意味において、儀礼に際して女性に施される

ボディ・ペインテイングに由来するものである。また色彩

的な特徴としては赤や黄や黒など基調としており、これら

はオーストラリアの大地や自然の色が心理的にも強く反映

され、伝統的な「アボリジニの美術Jの色彩感覚や構成、
手法も初練とさせるものである。

(2) Wピック・ヤム・ドリーミング』

エミリーの作品が変貌を遂げるのは80歳を過ぎた1992

年を境とする。年齢的に既に引退を表明した彼女であった

が、コミュニティの経済的な期待を一身に受けていた事情

もあり、敢えて絵画制作の続行を決意したのである。そう

した自律した表現者(職業的な画家)としての意識の芽生

えが、その後の作品世界にも影響をもたらしたのだろう。

それまでの画一的ともいえる点描的な色彩に緑や青も登場

し、色彩的な幅が増え、その自然模倣的な色彩表現に加え、

流動的な形や構成までも出現する。また 1枚ものの絵画に

留まらず、 5~6枚の連作絵画をも試み、実に幅のある表

現形態となっている。

そうしたなかで制作されたのが、横幅6mを超える 4枚組

の大作、『大地の創造J(図 6)である。悠久の大自然を暗
示させる豊潤な色彩表現は、印象主義のク ロード・モネ

(1840~ 1926)を連想させる。その画面全体に広がった緑

色の点は、壮大なスケーノレと渦を巻くような形態のダイナ

ミズムと相まって、流転を繰り返す自然をも象徴するので

ある。この作品により彼女の名は世界的なものとなった。

図6W大地の創造J1994，アク リル、キャンパス 275.0 x 640.0cm 

ここで、その翌年に制作されたモノクロームの巨大絵画

『ピック・ヤム・ドリーミングH図7、8)をご覧いただきた

い。横幅8mを越すエミリーの中でも最大の作品である。「ヤ

ムJとは「ヤム芋」のことで、アボリジニの伝統的な食材
である自然薯の一種であり、「ドリーミングjはアボリジニ

独自の思想で彼らの世界創造の体系を意味する言葉である。

またエミリ一作品の変貌は短い期間ながらも、時系列を

追ってモノクローム表現と色彩表現を基本的には繰り返す流

れで展開しており、その移行の度に作品も洗練され、また

緊張感の高いものへの発展がみられる。この『ピック・ヤ

ム・ドリーミング』は 『大地の創造jの後に展開されるモ

ノクローム期の代表作品であり、死の前年に 2日間で捕か



図7Wピック・ヤム・ドリーミング.11995，アクリル、キャンパス 291町1X801.8cm 

れたものである。

黒い地15)に長く曲がりくねり絡み合った白い曲線が単一

に画面全体に描かれている。これは「ヤム芋」が芽を出す

ときに地表にできる割れ目でもあり、網目状の成長する地

下茎をもイメージさせる。また原生動物らしきものが轟い

ているようにさえ見え、観る者に感覚的かっ触覚的な印象

を与えるものである。描線が互いに呼応し合い、そこかし

こに緩やかな「塊」を形成したかと思いきや、それらは回

避され常に他方向へと拡散していく。草聞の「ネット・ペ

インティング」における精密な細かさと比較すると、線の

下地となる黒が、かなりはっきりとした見え方をしており

(草聞の密度が高く錯視的にも作用する線の集合体より

も)、より白の描線のストローク自体が強調され、おおらか

な「描く行為」そのものの反複が際立つ表現となっている。 16)

東洋の書に強い影響を受けたプライス・マーデン(特にカ

リグラフィック絵画 rColdMountain.lシリーズ)17)と、線

状の表現が類似するところもあるが、マーデンの重層的な

空間性に比べると、エミリーの作品は余りにも平面的であ

る。ましてや彼女はマーデンどころか、アメリカ抽象表現

主義の画家を誰一人として知らなかったのである。

エミリーは自身の作品について次のように語っている

(これは彼女が自作について語った唯一かっ決定的なもの

である)。

「すべてのもの、そう、すべてのもの、アウェリェ(私の

ドリーミング)、アーラチ(細長のヤムイモ)、アンカール

タ(トゲトカゲ)、ヌタイン(草の種)、ティング(ドリー

ムタイムの子犬)、インテクウァ(エミューが好んで、食べる

草)、アニューノレラ(枝豆)、カーメ(ヤムイモの種)、これ

が私の描くもの、すべてのもの。 J18) 

エミリーはこの「すべてのものJを「刻みJI残す」とい

う土着的な本能を、「描く」という行為に置き換え、その人

類の根掠的な行為を表現領域にまで昇華させたといえよう。

そして美術と過去と現在、また地域と国際性との間にある

明らかな壁をも越えていったのである。本作は土着的な自

然崇拝(の文化)そのものを近代的な画材(アクリノレ絵具)

により描き出した秀作であるといえよう。 19)
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図8 Wピック・ヤム・ドリーミング』部分

IV.考察:反複作用の効果

両者の制作の動機付けという視点から見れば、草聞の場

合は精神病理的な強迫観念からの発露が中心であり、エミ

リーの場合はアボリジニとしての土着性が表現の根幹であ

り全てである。いずれにせよ両者ともに止まれぬ「自己実

現(表明)としての絵画Jを具現化したのである。また、
エミリーは狭義でのアウトサイダーではあるが、草聞は精

神病理的な要素を考慮すると広義でのアウトサイダーとし

ての側面を有していることも推察される。却)

エミリーは一貫してキャンパス布を大地に寝かせ、屋外

で制作したが(図9)21)、草聞はアトリエで画面を床に寝か

したり壁に立てたりを繰り返して制作を進めている。いず

れも伝統的なイーゼル絵画からは逸脱した制作方法を有し

ている。

作品に内実する共通項は、大画面に「全体性・多焦点性J
の特性を伴った「オールオーヴァー性jを描画および物質

感という点で留めていることであり、偶発性を誘いながら

予定調和的に描く手法を核としている。単一の筆によりフ

リーハンドで同幅の線が繰り返し描かれており、一定の単

位での描画をほぼ画面全体に反複している様などが共通項

として挙げられる。 22)



図9rピック・ヤム・ドリーミング』を制作するエミリ一、 1995年頃

また画面に対する矩形の意識も強く、四隅や四辺の描画

の処理方法も両者は似ており、その描画のアナログ性と同

時に、硬質で極めて限定された平板な印象をもつのである。

ポロックなどのオールオーヴァー絵画ではその平面的な空

間性において、空間が矩形よりも外に向かう傾向があるが、

これに対し草間やエミリーは、むしろ矩形よりも内方向(画

面の内部)に向かつて空間が閉じられた印象があり(前述

の単調な矩形処理も手伝い)、これがさらに矩形の形状認識

を強化させるのである。これらのことにより視線は矩形内

の平面そのものへと注がれ、その中を初偉い続けるのであ

り、そこに物質感のある感覚的なひとつの「様態」が誕生

するのである。

また、その描画による反複行為がもたらす空間的な有限

化は、両者ともに下地に「黒jに近い有彩色を使用してい

ることも深く関与している。ポロックは白地(余白)を、

下地として重層的な画面の最低部においた。そこで生成さ

れるのは可変的であり奥行きが浅く広がりをもった開放的

な空間性である。両者の作品はそれらと相反し、ニュート

ラノレな白地(余白)として「絵画空間j と「画面外部空間

(現実の三次元空間)Jをつなぐであろう「下地の中性空間j

の効果を断ち切ることで、視覚的な奥行きを遮断し、あく

までも視線を画面表面に留まらせる。それらがさらに限定

的な平面性を増長させているのである。その I黒jの下地

の効果は、古典的な絵画から伝承された視覚的な「遠近法J23) 
や、「光Jの表現24)さえも隠蔽してしまい、結果的にミニ
マノレ的ともいえる平面的・物質的な感覚へと鑑賞者を導く

のである。

しかしながら両者の作品は、絵画が矩形としてミニマノレ

な物体に転換されることなく、その直前で踏み止まり、絵

画(空間)と平面(物質)の中間値の状態、つまり視覚的

かっ触覚的ともいえる表層を留めている。それらは鑑賞者

に「視覚j的経験だけではなく、「五感j、特に「肌で感じ

る」という皮膚感覚をも要求してくるといえよう。感覚的

(特に触覚的に)絵画を「感じ観る」こと、そこにはもは

や「視覚」のみを機軸とした合理的な空間解釈は通用しに

くく、ここで鑑賞者は脱近代的な[触覚Jという極めて感
覚的かっ身体的な方法論を駆使し、絵画を解釈することに

なるのである。それらは「視覚的触覚Jともいえよう。
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V.まとめ:触覚的メタファーとしての絵画
絵画とはその「表層jにおいてのみ語られるべき(また

表現されるべき)存在であり、それは古今東西において変

わらない思考・制作であらねばならない。既に現代におい

ては、その「表層Jを司るのは「視覚Jという内実や感覚
のみではないはずである。

勿論、モダニズム美術の発展的かっ還元的な経緯の渦中

で、恐らくは取りこぼしたであろう内実や感覚もあるはず

である。それは視覚合理的な「視覚のメタファーj では襖~

れない「触覚Jという感覚器官であり、それに基づく思考・

理念でもある。それはモダニズム美術に対し(場合によっ

ては)批判的反省材料として効果的に機能し、またそれら

を再考する資質をも有する、いわば「触覚のメタファーj

としての概念である。

この草間とエミリーの両者は、描画行為を絵画のフィー

ノレド内に有限に反復させることにより、「触覚のメタファーj

としての絵画芸術を体現したのである、彼らは優れて

ポストモダニズム的な表現者であったともいえよう。

また両者の作品は、あくまでも結果的に絵画とは「矩形」

であり「平面jであるという概念そのものを、逆説的にさ

し示した好例でもある。
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