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1.ル ・コル ビュジエの二 つの スタイル

今 日,《 ロンシャンの礼拝堂》(LaChapelleNotre-Dame-du-Haut,Ronchamp,1950-55)

は,ル ・コル ビュジエ(LeCorbusier,1887-1965)の 傑 作 の一 つ として評価 され ているが,

完 成 当初 は,彼 が先導 して いた建築 の近代化運動 か らの転 向,機 能主義か ら表現主義へ の後退

として,多 くの信奉者 を当惑 ・失望 させ,激 しい攻撃 の的 とな って いた。

この 《ロ ンシャンの礼拝堂》 に代 表 されるル ・コル ビュ ジエ の新 しいスタイルは,鉄 筋 コン

クリー ト工法 の彫塑性 とそ の荒 々 しい肌理 によ って特徴付 け られることか ら,生 コンク リー ト

を意 味す るbatonbrutの 語 を用 い,ブ ル ータ リスム(brutalisme)と 呼 ばれ るようにな る。

しか し回顧す れば,《 サ ヴォア邸》(MaisonSavoieaPoissy,1928-31)の 直 後の 《スイス学

生館》(LaPavilionsuissealaCiteuniversitaire,1930-33)か ら,す でに新 しい傾 向へ の

萌芽 を見 ることがで きるだろう。

《サ ヴォア邸》 と 《スイス学生館》 を比べてみ よ う。 《サ ヴォア邸》 は,白 く塗 られ た幾何

学的な形 態が,細 い ピロテ ィによって支え られて いるため,遠 くか ら見れ ば物質性を感 じさせ

ず,空 中 に浮 いているよ うにさえ見え る。 それに対 し 《スイス学生館》 は,ホ ール と階段室 の

壁面 が湾曲 し,ガ ラスブロ ック,石,コ ンク リー トパネル とい った異 なる素材が建物の外壁 に

用い られ,コ ンクリー トうちはな しの太 いピロテ ィが直方 体の学生寮 の部分を支えてい ること
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によ り,重 量感溢れるものになっている。

これらの建築の完成年度の差はわずか二年 しかない。設計と施工の期間を合わせるなら,二

つの建築が建設された時期は重なっている。にもかかわらず,二 つの建築には大きな違いが見

られ る。一体何がこの変化を引き起こしたのだろうか。そして,こ れらの建築の間に,発 展 ・

連続を見るべきなのか,そ れとも,断 絶 ・転向を見るべきなのか。

『ル ・コルビュジエ』(1973)の 著者 ジェンクス(CharlesJencks)は,以 下のようにブ

ルータリスムの有機的な形態にも幾何学的な構成を認め,そ こにピュリスム(purisme)か ら

の発展 ・連続を見る1。

曲線的形態の中にまったく新 しいものは何も無かった。ル ・コルビュジエの作品に関する

限 り,そ れらはすべて合理的に直線と直角の変形である。いうなればル ・コル ビュジエは

直角の格子を採用 し,そ れはモデユロールによって比例づけられ,あ たか も消 しゴムのよ

うに様々な方向に曲げられているのである2。

同様に,モ ース(StanislausvonMoos)の 『ル ・コルビュジエの生涯』(1968)も,造 形

スタイルの変化を,白 い機械美学か ら自然と幾何学が共存する新たな段階への発展と考え,以

下のようにピュリスムとブルータリスムの連続性を主張する。

ル ・コルビュジエが自然の中に幾何学を,幾 何学の中に自然を発見する必要を感じたのは

ずいぶん早 くか らのことである。 この探求の成果が 《モデュロ乙ル》である3。

これらの著書は,異 なるスタイルに共通する幾何学性や合理性を強調するあまり,ス タイル

の変化の原因やブルータリスムの独自性を十分論 じていないという欠点がある。おそらくその

理由は,こ れらの著書がブルータリスムに対する批判に応えることを意図 して書かれたため,

どうしてもピュリスムからブルータリスムへの連続性を強調 しなければならなかったことによ

る。こうして,モ デユロールは幾何学的な秩序を内包 した有機的な形態を生み出したものとし

て解釈され,ル ・コル ビュジエの 「構築による統合の精神」9のシンボルとして位置付けられ

た。

つまり,今 日のル ・コルビュジエの評価は,概 ねこれ らの主張に基づいているため,ブ ルー

タ リスムの位置付けや解釈は未だ曖昧なままである。では,ブ ルータリスムについて考察する

にはどうすればよいのだろうか。

ル ・コル ビュジエの有名なフレーズに,「 私は絵画 という運河を通 って建築にたどり着い

た」5というものがある。 これは,絵 画という運河の入 り口にはモダニズムの前衛芸術があり,

絵画は建築に先行 して行われる造形の実験場の役割を果たしていたことを意味 している。事実,

ル ・コルビュジエの絵画には,ピ ュリスム建築に先行 して 「典型的オブジェ」(objettype) ,

ブルータリスム建築 に先行 して 「詩的反応を起こすオブジェ」(objetareactionpoetique)

2



が描 かれてお り,そ れ ぞれ,レ ディ ・メイ ドのオ ブジ ェ,シ ュル レア リスムのオ ブジェに対応

してい る。

しか し,多 くの論者が,ル ・コル ビュジエ にダダイスム,シ ュル レア リスム的な ものがある

ことを指摘 しなが らも,こ れ をブルー タ リス ムに結 び付 けて十分 に考察 して こなか った。 その

理 由 もまた先述 したよ うに,ル ・コル ビュジエの作品 に一貫 した幾何学性,機 能性,合 理性 を

見よ うとする とき,ダ ダイスムやシsル レア リスムは,矛 盾 とは言 わな いまで も不都合 だ った

か らだろ う。 では,ル ・コル ビュジエのオ ブジ ェとモダニズムの前衛芸術のオ ブジェとの比較,

と りわけ シュル レア リスムの ものとの比較 は,ピ ュ リスムか らブル ータ リスムへの変化 を引き

起 こ した原 因や,ブ ル ータ リスムの建築の独 自性 を明 らか にす るので はないか6。

2.ル ・コル ビュジエのダダイスム とシュル レア リスム

1912年,レ ジ ェ(FernadLeger,1881-1955)は,ブ ラ ンクー シ(ConstantinBrancusi,

1876-1957)と デ ュシ ャン(MarcelDuchamp,1887-1968)と 共 に航空技術 の展覧会 へ行 っ

た とき,デ ュシャンがブラ ンクー シにこう言 った ことを記 している7。

絵画 はもう終 わ りだ。一体誰 があのプロペ ラよ りもす ば らしい ものを作れ るというのだ。

聞かせて欲 しい,君 にはできるのか い8。

デ ュシャンの この フレーズが,工 業製品 に美 しさを見て発せ られたのか,皮 肉で発せ られた

のか は定かで はない。 しか し,彼 が大量生産 された製 品を美術館 に展示 した ことは,芸 術 にお

ける既成秩序 の破壊 とい うダダイスム的な身振 りだ っただ けでな く,大 量生産品を美的な対象

と して考察す るきっか けを私 た ちに与 えるこ とにな った。

ル ・コル ビュジエ も,『 建築をめ ざ して』(VersuneArchitecture,1923)で,そ れまでの

石造 り建築の あ り方を否定 し,機 械 時代 にふ さわ しい建築 を示 すにあた り,広 告や 出版物か ら

様 々な工業製品や大量 生産品,機 械 や構造物 のイ メー ジを借用 し,そ れ らに見 られ る美 しさの

分析 を行 った。 この分析 は,ル ・コル ビュ ジエ がオ ザ ンフ ァン(AmedeOzenfant,1886-

1966)と 共 に唱 えた ピュ リスムの運 動の 中で行 われ た もので ある。 これ によって ダーウィ ン

の 「自然淘汰の法則」を参考 に した 「機械淘汰の法則」 が発見 され,皿 や瓶や ピッチャー といっ

たテーブル周 りの 日常品が淘汰の産物 として見 出 された。 そ して,ピ ュリスムは,こ のよ うな

日常品 を典型 的オ ブジ ェと呼び,幾 何学 的形 態に還元 して描 くことで,機 械淘汰 の法則を明 ら

かに しよ うとしたので ある。

ピュリスムに見 られ るオ ブジ ェや機械への この よ うな偏愛 は,ダ ダイスムの ものに似 てい る。

また,1925年 の 「ア ール ・デ コ展」(L'ExpositioninternationalsdesArtsdecoratifs)

に あ わせ て建 て られた 《レスプ リ ・ヌーヴ ォー館》(PavillonEsprit-Nouveau,1923-25)で,
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実験 用の坩 堝や ビーカーを花 器 として用 いてい ることや,同 時に執筆 された 『今 日の装飾 芸術』

(L'Artdecoratifd'Aujourd'hui,1925)に,ス ク リューや ビデ(女 性用局部洗 浄器)の 図

版 を掲載 して いることには,デ ュシャン的な身振 りも感 じられる。で は,ル ・コル ビュジエ と

ダダイス ムとの関係 はどのよ うな ものだ ったのか。

1917年 にス イスか らパ リに出て きた ものの,未 だ 自 らの進 む道 を見 出せず にいた ジ ャヌレ

(ル ・コル ビュジエ)は,1918年 に,か つて その元 で修 行 したペ レ(AugustePerret,1874-

1954)の 紹 介 でオザ ンファンと出会 い,前 衛芸術の渦に巻 き込 まれて い く。当時,オ ザ ンフ ァ

ンは,『 レラ ン』 誌(L'Elan,1915-16)の 発 行 を通 して,す で にア ポ リネール(Guillaume

Apollinaire,....1)を 中心 とす るパ リの前衛 芸術 のサー クルで知 られる存在 にな ってい

た。 同郷 で同世代 とい うこと もあ り,ジ ャヌ レと意気投合 したオザ ンファンは,ジ ャヌ レに本

格 的 に絵 を描 くよ うに勧 め た。 そ して二 人 は展覧会 を開 き,『 キ ュ ビス ム以 降』(Apresle

Cubisme,1918)を 共 同執筆 し,キ ュビスムを批判 的に継承すべ くピュ リスムを宣言す る。

さ らに,1919年 に ダダイスムの詩人 であ るデル メ(PaulDermee,1886-1951)と 知 り合 っ

た ことは,閉 鎖 的なパ リのサ ークルか ら国際的なモ ダ ンアー トの運動 へ と彼 らの 目を開かせた。

そ の ころデル メは,ア ポ リネール の公 演の タイ トルの 「エス プ リ ・ヌーヴ ォー と詩人 た ち」

(1917)か ら 「エ スプ リ ・ヌーヴ ォー」 の語 を借用 して,同 名 の雑誌 の発行 を 目論 んで いた。

デルメの この企画 に興味を持 ったオザ ンファンとジ ャヌ レは,共 同で 『エスプ リ ・ヌー ヴォー』

誌(L'EspritNouveau,1920-25)を 出版す ることになる。

しか し,デ ル メは3号 まで編集長 を務 めたが,4号 以 降,除 名 されて しまう。 ル ・コル ビュ

ジエ とオザ ンファンは この ことを正 当化す るために,デ ルメの否定的で挑 発的なダダイ スムの

精神 は,雑 誌の 「構築 の精神」 に矛盾す るとして いる9。 こう して雑誌 か らはダダ イスムの破

壊 的な側面 は排 除 されたが,そ の後 も 『エ スプ リ ・ヌーヴォー』誌 には,度 々ダダイスムが取

り上 げ られてい る。つ ま り,ピ ュ リスムの絵画 に描かれ た典型的オ ブジェの機能 的 ・合理 的 ・

幾何学 的な外観 にはダダイスム的 な側面 もあったので ある。

だが,1925年 にオザ ンフ ァンとの仲 が決裂 し,『 エス プ リ ・ヌーヴ ォー』誌 が廃刊 にな ると,

1927年 頃 か らそれまでの典型 的オ ブジェに代 って,石 ころ,貝 殻,果 物,松 ぼ くり,ひ も,

骨 な どの生命 の痕跡 のよ うな もの,有 機的な形態を持つ ものがル ・コル ビュジエの絵画 に導入

され るよ うになる。 たとえ ば,こ の年 に製作 された 《ギ ター とマネキ ン》 や 《サイ フォンと手

袋》 の画面 を見 ると,典 型的オ ブジェに混 じって手 袋や裁縫用 のマネキ ンとい う,人 工物 とは

いえ有機的 な形態の ものが描かれてい る。 ル ・コル ビュジエは これ らを詩 的反応 を起 こす オブ

ジェと呼ん だ。

そ して1928年 か らは,そ れまで 「ジャヌ レ」 と記 され ていたサ インは,「 ル ・コル ビュジエ」
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に変 わ り,女 性が画面 に登場 し,詩 的反応 を起 こすオブ ジェも画面 に多 く取 り入 れ られ るよう

に な る。 この 時 点 で の女 性 の形 態 や 配 置 は,ま だ ピュ リス ム風 に処 理 され,基 準 線

(traceregurateurs)に 従 って いる。 しか し,1930年 か らは,女 性 の形態 はやわ らか い肉 の

塊 の ようにな り,自 由曲線で描 かれ るようにな る。 さ らに1930年 代 後半 か らは,牛 や馬,翼

と角 の生 えたヤギの顔を持つ女,巨 大な手 な どが描かれ,画 面 は象徴的な意味を帯 び始 める。

こうして ル ・コル ビュジエの絵 画に はシュル レア リスム的な空気が漂 ってい く。

ところで,『 エスプ リ ・ヌー ヴォー』誌廃刊 の頃 といえば,前 衛芸術の世 界では,ち ょうど

パ リのダダイスムが シュル レア リス ムへ と変貌 した時期 に相 当す る。 ダダイスムが無意味な状

態 を作 り出そ う と した の に対 し,ブ ル トン(AndreBreton,1896-1966)は フ ロ イ ト

(SigmundFreud,1856-1939)の 影 響 を受 け,無 意識 の探 求を主張 した。 それが 「超現実主

義宣 言』(ManifesteduSurrealisme,1924)で あ る。 では,ル ・コル ビュジエ の絵 画の モ

チー フが,典 型的オ ブジェか ら詩的反応 を起 こすオブ ジェへ と変化 して いるのは,シ ュル レア

リスムの影響 と言え るのだ ろうか。

ル ・コル ビュジエ が シュル レア リスム に言及 す る

ときの態度 は,実 際には矛盾す る ものだ った。『今 日

の装飾 芸術 』1°や 『伽 藍 が 白か った と き』11(Quand

lesCathedralesetaientblanches,1937)で は,ル ・

コル ビュジエ は シュル レア リス ムに否定 的な 見解を

述 べて い るが,1936年 に は,シ ュル レア リスムの傾

向を持つ雑誌 「ミノ トール』(Minotaure,1933-39)

の9号 に,精 神 を病 ん だ従 兄 弟 の ス テ ー(Louis

図1ル イ ・ステーのデ ッサ ン。

注12のp,63の 掲載図版。

Soutter,1871-1942)に つ いてのエ ッセイ'2を 寄せ,彼 の絵画 を評価 して いる(図1)。

しか し,以 下 の二つの矛盾す るエ ピソー ドを連 続 して読 む とき,ピ ュ リスムか らブルータ リ

スムへの変化 には,や は りシュル レア リスムの影響を感 じずにはいられない。一つ 目のエ ピソー

ドはダ リ(SalvadorDali,1904-1983)が21歳 の頃(1925年 頃),ル ・コル ビュジエと出会 っ

た ときの思 い出を語 った もので ある。

ル ・コル ビュジエ は私 に向か って,か れの専門の藝術,つ ま り建築の未来 についてなにか

意見 がないか と訊ねた ものだ。左様,私 は大あ りであ った。勿論,私 は何につけて も,意

見を もってい るのだが,私 はそ こで未来の建築 は 「やわ らか くて毛深 い」 ものになるだろ

うと答えた ものだ。 そ して最後 に,偉 大な建築の天才はガウデ ィであ り,ダ リがカタ ロニ

ア語 で 「欲望」 を意味す るように,ガ ウディは 「快楽」 とい う意味で あることを,断 固 と

して明言 した。快楽 と欲望 とはカ トリシスム と地 中海 とゴシックの特質であ って,ガ ウデ ィ
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がそれを再発見し,頂 点までもたらしたものであることを,私 は大いに説いたのであった。

私の話を聞いてル ・コルビュジエは苦虫を噛みつぶしたような顔をした13。

二つ目のエピソー ドは,ル ・コル ビュジエが,弟 子の吉阪隆正(1917-1980)に マルセイユ

の 《ユニテ ・ダビタシオン》(L'United'habitationaMarseille ,1947-52)の 屋上公園の築

山について語 ったものである。吉阪は以下のように回想する。

マルセイユのアパー トの屋上に託児所の庭が作 られる頃,彼 はコンクリー トで築山を考え

ていた。それは夏で,婦 人たちがノンスリーブのワンピースなどを着て歩 く頃であった。

女性の曲線はいつ しか築山の曲線に変わっていく。そのときに腋毛がのぞいているのに興

味をもち,築 山のあちこちにくぼみを作 って草を植えるのだと冗談まじりにいっていた。

いかにも毛唐 らしい着想だなと思 ったことだった14。

やわ らかい形態は,シ ュルレアリスムの造形の特徴の一つであり,有 機形態(biomorphe)

と呼ばれるものだ。《ユニテ ・ダビタシオン》の築山も,ダ リの絵画に現れる,や わらかい形

を した毛の生えた肉の塊のような生き物にも見える。事実,ブ ル トンも,ル ・コルビュジエの

建築 にシュル レア リスム的な ものを認めており,「 オブジェのシュル レアリスム的状況」

(1935)の 中で以下のように述べている。

というのは,パ リの大学都市のスイス館,こ れはル ・コルビュジエの作品なのですか ら,

外装では当然近年要求されている無味乾燥 と合理性の一切の条件を満た している建物 に

「不合理に波状を形成」 し,そ のうえ,小 型生物の体部や微生物の写真的拡大に比肩でき

るような壁面を有するホールが設けられたことが,な お先 日話題になっていた位ですか

らis。

以上のことから,ル ・コルビュジエはシュル レア リスムの単なる傍観者ではなかったことが

わかる。だからといって,合 理的で機能主義的なピュリスムと,不 合理でシュルレアリスム的

なプルータリスムの間には転向 ・断絶があるとするのも早計である。なぜなら造形表現に限る

ならば,詩 的反応を起こすオブジェはシュルレア リスムのオブジェに先行 しているか らだ。

もちろん,ブ ル トンの 「現実性の僅少 さに関する講演序説」(1924)の 「夢 に見 たオブ

ジェ」16や,「ナジャ』(Naja,1928)の オブジェのように,シ ュルレア リスム運動の当初から,

オブジェは著述 や文学に登場 している。 しかし,造 形の領域でシュル レアリスムがオブジェに

取 り組むようになるのは1930年 代に入 ってからである。そのきっかけは,1930年 に,ジ ャコ

メッティ(AlbertoGiacometti,1901-1966)の 彫刻(可 動性の無言のオブジェ)に 衝撃を受

けたダリが,「象劇幾能のオブジェ」の理論を展開したことであり,そ の後,「ポエム ・オブジェ」

やベルメール(HansBellmer,1902-1975)の 人形といった様々なオブジェが試みられるよ

うになる。
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それに対 し,詩 的反応 を起 こす オブ ジェは,1927年 に ル ・コル ビュジエの絵画 に登場 して

いる。 さ らに遡 って,《 エスプ リ ・ヌー ヴォー館》 にすで にこれ らのオ ブジェが展示 されてい

た という記述 もある17。 この ことは,ル ・コル ビュジエ に見 られ るシュル レア リスム的 な もの

が,単 な る模倣 ではない ことを示 している。つ ま り,モ ダニズムの芸術 にシュル レア リスムが

登場 した原 因 と,ピ ュリスムか らブル ータ リスムへ と変化 した原因 には,共 通す るものがあ る

ことを示 してい る。

3.見 出されたオブ ジェと詩的反応 を起 こす オブ ジェ

『パ リのル ・コル ビュジエ』(1987)の 著 者 ジ ョリー(PierreJoly)は そ の中で,詩 的反

応を起 こすオ ブジェは 「ダ リのよ うなシュル レア リスムのオブ ジェや,デ ュシャ ンのよ うな レ

デ ィ ・メイ ドのオ ブジェではな く,見 出 されたオ ブジェ(objettrouve,拾 得 物)で ある」18と

指摘 す る。 この 「見 出 され たオ ブ ジェ」 もまた,ブ ル トンの 「狂気 の愛』(L'Amourfou,

1936)に 登 場 す るシュル レア リスムのオ ブジェの一 つで ある。 その 中で ブル トンは,見 出 さ

れたオ ブジェとして,ジ ャコメ ッテ ィと出かけた蚤 の市で購入 した仮面 とスプー ンを紹介 し,

以 下の ようにそれ らの分析 を試 みている。

当時 ジャコメ ッテ ィは,制 作 中だ った 《見えな いオブ ジェ》(1934)の 顔 の形 が決 ま らずに

苦 しんでいた。 しか し,ジ ャコメッテ ィにとって仮面の購入 は,「 最後の仮面 を剥 ぎとる」 きっ

か け とな り,そ れ を完成 に導 く役 割 を果 した とブル トンは考 えた。 事 実,《 見 えな いオ ブ

ジェ》の顔 と仮面 の形 はよ く似 ている。 また,ブ ル トンはスプー ンを,ジ ャコメ ッテ ィに依頼

しなが らも製作 されなか った 「失 われたシ ンデ レラの靴」 として,シ ンデ レラが象徴 す る唯一

で未知の女性 として,男 性性器 として,失 われたオブ ジェとして,そ れ らの代 りに購入 してい

た ことに気づ く。 これ らの見 出 されたオ ブ ジェは,ブ ル トンとジャコメ ッテ ィの欲望 に関わ っ

てい るため,偶 然 に見 えよ うともそ こにはフ ロイ トが転移 や無意識 と呼ぶ ような必然 が働 いて

いる。 ブル トンは この ような出会 いを 「客観 的偶然」 と名 づけた19。

ブル トンとジャコメ ッテ ィが蚤 の市 を徘徊 したよ うに,ル ・コル ビュジエ も,レ ジェとペ リ

ア ン(CharlottePerriand,1903-1999)と と もに,ゴ ミ捨 て場 や浜辺 や採石場 を歩 きまわ り

掘 り出 し物 を探 した2°。 こうして集め られ た詩的反応 を起 こすオ ブジェは,ル ・コル ビsジ エ

の建築の形態 を決定 してい る。 た とえ ば,《 ロン シャンの礼拝堂》の壁 は,彼 が収集 した牛 の

骨の形 とそ っくりであ るし(図2,3参 照),屋 根 もまた彼が集め た蟹 の甲羅や貝殻 の形 態が

応用 されてい る。 この ことは,ジ ャコメ ッテ ィがオブ ジェとの出会 いによって作品を完成 させ

た ことを連想 させ る。

また,ル ・コル ビュ ジエが 「建物の柱 は女性 の腿 の曲線美 の ようでな けれ ばな らない」21と
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語 ったことや,絵 画の中の女性の形態を建築や都市計画に

利用 していることから,詩 的反応を起 こすオブジェには,

ブル トンのスプー ンに見 られるようなフェティシズム的な

ものがあると考え られる。 そこで,フ ロイ トの 「快感原則

の彼岸」(1920)に 登場する糸巻きというオブジェに見 られ

るフェティシズムを,見 出されたオブジェと詩的反応を起

こすオブジェにも見てみよう。

この論文に登場するフロイ トの孫は,「 オー(い ない)」

と 「ダー(い た)」 と叫びなが ら,糸 巻きをベ ッドの向こう

に投げ入れ,た ぐり寄せる遊びを飽きることな く繰 り返 し

ていた。幼児は,糸 巻 きを母親に見立て,遊 びの中でその

在 ・不在を演出 していたのである。 しか し,こ のとき糸巻

きが表す母 とは,そ ばにいる現実の母ではない。まだ体 も

動かせず,言 葉 も喋れなかった頃の幼児にとって,幼 児と

母の間に裂け目はな く,両 者は融合 し満たしあっていた。

もちろん,生 まれてしまえば,母 子は別々の個体であるか

ら,幼 児が糸巻きに託すような母など何処にも存在するは

ずがない。

さて,糸 巻 きが消えたあとの手元の場所は,そ れだけで

図2《 囗 ン シ ャ ン の 礼 拝 堂 》 の ア ク ソ メ

トリ ッ ク図 。

WillyBoeseiger/HansGirsberger,

LeCorbusier1910-65,Birkhauser,

1967.p,264.よ り。

図3ル 。コルビュジエが集めた牛の骨。

LucienHerve撮 影 。 注5のp.13の

掲載図版(部 分)。

見るな らば単なる場所にすぎない。けれども,こ の遊びの中で幼児が 「いない」 と叫んで糸巻

きを消 し去るとき,手 元の場所は,単 なる場所か ら,糸 巻きがな くなった場所へと変質 してし

まう。すなわち,「いない」「いた」の言葉のペアが糸巻きの運動 と一致するとき,手 元の場所

に,欠 如が,痕 跡が,穴 が生 じる22。そして,こ の位置に何かのオブジェが位置するとき,そ

れは帰ってきた母として再発見(retrouver)さ れることになる。

つま り,幼 児が糸巻きを欲望するように欲望すること,こ れがフェティシズムである。だか

ら,ジ ャコメッティの 《見えないオブジェ》の,両 手で何かを持つ仕草をする女性や,ブ ル ト

ンのスプー ンの未知の女性は母ということになる。 また,ル ・コルビュジエにとっての貝殻 も

母のことだろう。貝殻は海で生まれる。海が母なら,貝 はル ・コルビュジエ自身である。同時

に貝は海を思い起こさせるから母の形見でもある。 よって,貝 殻は母であり自分 自身というこ

とになる。 これは糸巻きが表 しているものに一致 している。

しか し,詩 的反応を起こすオブジェへのル ・コルビュジエの欲望 と,客 観的偶然によって見

出されたオブジェへのブル トンの欲望 とは,完 全に同一のものではない。なぜなら,ル ・コル
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ビュ ジエが,精 神病 を患 った従兄 弟のステーの絵画 に共感 を示 した ことに注 目す るとき,ブ ル

トンとル ・コル ビュジエの欲 望の違 いが見 えて くるか らだ。

ステーは,現 在アール ・ブ リュッ トの画家 として評価 されている。 このアール ・ブ リュ ッ ト

とは,1945年 に デ ュビュ ッフェ(JeanDubuffet,1901-1985)に よ って提唱 された概念で あ

る。文化 か ら自立 して展 開 され る彼 らの 「生」(brut)の 創 造性 に触発 された デュ ビュ ッフ ェ

は,生 々 しい素材感を誇示 し,生 命力溢 れる不定形 の形態 を描 きは じめる。 同時に,彼 は精神

障害者 のよ うな美術教 育を受 けて いない者 の作 品を 「生の芸術」(artbrut)と 呼 び収集 をは

じあ,ア ール ・ブ リュ ッ ト・コ レクシ ョンを設立す る ことになる。

我 が国 の 「具体 」 を世 界 に紹 介 した こ とで も知 られ る評 論家 の タ ピエ(MichelTapie,

1909-1989)は,デ ュ ビュ ッフ ェと同 じよ うな傾 向を示す フ ォー トリエ(JeanFauterier,

1898-1964)と ヴ ォル ス(Wols,1913-1951)を 併 せて,彼 らの絵画 を 「ア ンフ ォル メル」

(informel,不 定 形)と 名 づ けた。 この ア ンフ ォル メル は,戦 後,世 界 各地で 同時 に生れ た

「熱 い抽 象」 とも呼ばれ る動 向の一 つであ る。 ア ンフォル メル,タ シスム(tachisme),ア ー

ル ・ブ リsッ トの評価,抽 象表現主義,具 体 とい った運動は,た とえそれぞれが互いの活動 を

知 らな くとも,同 じ衝動か ら噴 出 した ものだ と考 え られ る。

その衝動 は,第 二次世界大戦 とは無縁で はない。第二次世界大戦を経験 した画家達 にとって,

自 らの文化 を省 みるこ とな く,も はやそれ まで どお りに絵を描 くことなどで きなか った。 なぜ

な ら,そ うす ることは大量虐殺 にたど り着 いた文化を認め ることを意味す るか らだ。

もちろん熱 い抽象 は,オ ー トマチスム,狂 気の評価,有 機形態 とい ったシュル レア リスムの

技法や成果を継承 している。 それで も熱い抽象は単な るシュル レア リスムの戦後の発展ではな

い。確か にブル トンは狂人 や幼児 の絵や非 ヨー ロ ッパ の文化を評価 した。 とはいえ,彼 はそれ

を芸術 と して認 め ることはできなか った。 ブル トンの この ような限界 は,戦 争 を再 び引 き起 こ

した原 因 と同 じもので はな いか。 そ して,バ タイユ(GeorgesBataille,1897-1962)こ そ,

常 にブル トンの この限界を指摘 してきた人物で あ った。

「美 ・善 ・高 さ」 を生み 出す 「驚異 な る もの」(merveilleux)を 崇 め るブル トンに対 しバ

タイユは,「 醜 ・悪 ・低 さ」 を生み 出す 「なん で もない もの」(rien=nothing)の 破 壊 的な力

を重要視 した。 このなんで もない ものの破壊力で,自 分 たちの文化を根底 か ら刷新 しようと し

た ものが,戦 後の画家た ちの衝 動だ ったのだろ う。つ ま り,バ タイユが唱えた 「生」や 「不定

形」(informe)と い った言葉 は,戦 後 の熱 い抽象を先取 りしていたのである。

はか らず もブルータ リスムのbrutは ア ール ・ブ リュッ トのブ リュッ トである。ル ・コル ビュ

ジエの欲望 はブル トンのもの よ りも,む しろ,バ タイユの ものに近か ったのではないか。 そこ

でブル トンとバ タイユ の欲望の違いを見 た うえで,次 にそれ らとル ・コル ビュジエの欲望 とを
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比較 してみよう。

「狂気の愛』でブル トンは,「痙攣的な美はエロティックであると同時に覆われ,爆 発的で

あると同時に静止の状態を続 け,魔 術的であると同時に状況的なものであろう。 さもなくば,

存在 しないだろう」23と述べる。 このように,ヴ ェールの向こうには 「痙攣的な美」を放つ何

かがある。ブル トンはこれを 「驚異なるもの」と名付けた。覆われているからこそ 「驚異なる

もの」は 「痙攣的な美」 となる。それゆえブル トンは決 してヴェールの向こうに行こうとは し

ない24。

ブル トンの 「驚異なるもの」のようにバタイユも,禁 止によって 「聖なるもの」を出現 させ

る。 ここでは禁止という法がヴェールの役割を果たしている。 しか し,バ タイユは禁止の侵犯

を唱える。なぜな ら,禁 止を侵犯 しようとすることは,禁 止をさらに高めるからだ。たとえば

『至高性』(Souverainete,1953年 頃執筆,「呪われた部分』の第三巻に予定された)に よると,

至高性一エロティシズムは,禁 止されている 「動物性」 に,禁 止を侵犯す ることで回帰 しよう

とするときに生 じる。 しかし,禁 止の向こう側という 「不可能なもの」へ至 ってしまえぱ,そ

れは自殺を意味することになる。このように禁止を拒否することも受け入れることも出来ず,

常に 「突破 口の上で戦闘する状態」に,バ タイユは人間の複雑で矛盾 した生を見た25。

以上のように,ブ ル トンの欲望はヴェールの前で留まり,バ タイユの欲望はヴェールを侵犯

しようとする。この違いを踏まえれば,ル ・コルビュジエと詩的反応を起 こすオブジェとの出

会いは,果 たしてブル トン的な客観的偶然だったのかという疑問が浮かんで くる。それは客観

的偶然というより,動 物性への回帰のような,も っと生々しい出会いだったのではないか。客

観的偶然によって見出されたオブジェは,欲 望を喚起させ,超 現実へと至 るイメージを生み出

す触媒の作用を果す。それに対 し 《ロンシャンの礼拝堂》は,詩 的反応を起 こすオブジェを組

み合わせた形をしており,巨 大化 されたオブジェは建築の存在感を強めている。

事実,バ タイユは,わ ずか50部 しか刷 られなか った 『呪われた部分 一 普遍経済論の試み』

(1949)を,献 辞を書き込んでル ・コルビュジエに贈 っている26。だか ら,も しル ・コル ビュ

ジエの欲望がバタイユ的なものな らば,ブ ルータリスムの絵画や建築に,客 観的偶然を見よう

とするよりも,そ れ らが,ど のように 「突破口の上で戦闘する状態」だったのかを問わねばな

らない。

4.フ ァルスとしてのピュリスム,不 定形としてのブルータ リスム

フロイ トは,精 神分析において芸術の問題を扱うとき,昇 華という概念を用いた。その昇華

を扱ったラカン(JacquesLacan,1901-1981)の1960年 のセ ミネール,『 精神分析の倫理』27

を読むとき,そ こにはバタイユの著作が透けて見えてくる。 ラカンがバタイユを熱 心・に読んで
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いたことは,そ の目次を見 るだけでもわかるほどだ。では,ラ カンにおけるヴェールである象

徴界とそれを司る禁止のファルス(=父 の名)の 理論を用いれば,ブ ルータ リスムが,ど のよ

うに 「突破 口の上で戦闘す る状態」であったのかを理解できるのではないか。

では,ま ずヴェールの機能について考えてみよう。一枚のヴェールを張り,何 かを隠す身振

りをすれば,ヴ ェールを隔てて向こう側とこちら側が生まれる。実際には,こ のヴェールの向

こう側には何 も隠されてはいない。 しか し,隠 すという身振 りが,ヴ ェールの向こうに何かの

存在をほのめかす。 このとき,そ の何かは私たちを魅了する光を放ちはじめる。 しかし,ヴ ェー

ルに阻まれ,私 たちはそれを直接触ることも見ることもかなわず,そ の前に立ちす くむのみだ。

もし,私 たちがこのヴェールの向こうにあるものと直接出会おうとし,そ れをめくり上げる

ならば,そ の瞬間に,私 たちは何かの光を浴びて焼き尽 くされてしまうだろう。あるいは,ヴ ェー

ルの向こうには何 も隠 されていないのだか ら,ヴ ェールをめくり上げるということは,無 と直

面することになる。いずれにせよ,ヴ ェールの向こうに行 くことは死を意味する。そこには見

ることも触れることも不可能な領域がある。

この喩えにおいて,前 半がブル トン,後 半がバタイユ,ヴ ェールが象徴界,ヴ ェールの向こ

うの領域が現実界に相当する。糸巻き遊びによって言葉を手にして以来,私 たちは言葉のヴェー

ルを張ることで,そ の向こうに理想の母をつ くりだ した。 しか し,そ のようなものは何処にも

な く,言 葉を獲得するまでの私たちは,身 動きさえままならない肉の塊に過ぎなかったはずだ。

ヴェールが張 られることで,母 と融合 している自分が出現すると同時に,肉 の塊 という無気味

な自分は隠蔽(=抑 圧)さ れてしまうことになる。

次にヴェール(象 徴界)の 構造を見るために,二 つのゲームを喩えに挙げよう。一つ目のゲー

ムは,四 角い枠の中に正方形のコマが詰まったパズルである。このパズルのゲームを始めるに

は,は じめに一つのコマを取 り除 くことが必要である。このゲームにおける残 りのコマすべて

の流動性は,空 白の一 コマが支えている。空白は埋め られると同時に生成し,そ の位置を換え

てい くことでゲームは進行 していく。

二つ目のゲームは,ア ントニオー二(MichelangeloAntonioni,1912-)の 映画 《欲望》

(Blow-Up,1967)の ラス トシーンのような,テ ニスのパントマイムである。 これは,実 際に

はボールがないにもかかわらず,そ こにあたか もボールがあるかのように思わせる演技である。

あるいは,ボ ールがそこにないことを示すことで,そ こにボールのイメージを浮かびあがらせ

る演技である。だから,ゲ ームの演技をやめて しまえばそのボールは消えてしまう。

空所がなければゲームは成 り立たず,同 時に,空 所はそのゲーム自体によって生み出されて

いる。 これらのゲームの空所には,実 際には見えないけども,確 かにコマやボールの存在が感

じられる。 これ らの空所は,バ ル ト(RolandBarthes,1915-1980)が 『記号学の原理』
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(1965)で 述べ るゼロ記号のようなものである。バル トは,「 ゼロ記号とは存在 しないこと自

体がひとつのシニフィアンとして機能 している記号である」28という。空所はゼロ記号のよう

に,コ マやボールを表 している。 しかし,そ れはあくまで記号という代理物に過ぎず,コ マや

ボールそのものではない。私たちは母を求めてこのようなゼロ記号を掴んでしまったにすぎな

い。それでも,言 語活動 というゲームを止めて しまえば,ゼ ロ記号さえ失 ってしまう。

以上のことから,ヴ ェールの機能と構造は次のように要約できる。象徴界のヴェールには穴

があいており,見 えないけれどある 「父の名(禁 止)」 のシニフィアン(=象 徴的ファルス)

がその穴を塞ぎ,ス クリーン(映 写幕)と して欲望の対象を浮かび上がらせる29。そ してこの

スクリーン(衝 立)は,こ ちらが向こうに行 くことを禁止すると同時に,向 こう側がこちら側

に侵入することから私たちを守ってもいる。

では,こ の空所が記号であることをやめるとき,す なわち象徴的ファルスが失われ,穴 があ

いてしまうとき,私 たちはどうなるのだろうか。言語活動が崩壊 し,穴 か ら現実界が侵入 して

くる。ラカンはこれを 「父の名の排除」 と呼び,精 神病の原因と考えた。 しか し,精 神病的な

精神構造を持つ芸術家は,そ の穴を塞 ぐためにそこに作品を置 くという。 これがラカンの場合

の昇華である30。

ル ・コル ビュジエにとって,ピ ュリスム時代の一連の白いヴィラ,超 高層ビルが林立する都

市計画,幾 何学的な絵画 といった禁欲的な造形は,父 の名に代わるものだったのだろう。 しか

し,1918年 の網膜剥離による左 目の失明,1925年 のオザ ンファンとの決裂,1927年 の国際連

合 コンペー等入iの 取 り消しは,彼 の代理の父の名さえ も去勢 して しまう。 ファルスのように

そびえる摩天楼が実現 されなかったとき,禁 欲的であったル ・コルビュジエの絵画やスケッチ

には,堰 を切ったように豊満な母性を感 じさせる女性のイメージや レズビアンのイメージが溢

れ出す。そして 《サヴォア邸》完成の年に,細 いピロティを持ち,幾 何学的な白いヴィラに連

な るものとして設計されていた 《スイス学生館》は,現 在の形へと設計変更がなされる31。

こうして,ピ ュリスムは法 としては機能 しな くなってい く。1940年 代 に入ると,ル ・コル

ビュジエは,既 存の寸法体系に代わるものとして,モ デュロール(「黄金の寸法」の意)を 作

り出すことに情熱を傾け,こ れが世界中で使われることを望んだ。彼のモデュロールへの執着

は,父 の名の排除によって解体 した法や言語というヴェールを,再 構築することか ら起こる精

神病の症状の一つである 「言語新作」のようだ。

さらに,執 拗にレズ行為が描かれていることにも注 目しよう。象徴的ファルスを失い女性化

されたル ・コル ビュジエは,母 と愛 し合 うため,絵 の中でレズ行為を繰 り広げているのだろう

か。また,一 本角のあるヤギの顔を した女性が,大 きな手に抱かれた絵が何度 も描かれている。

それは,フ ァルスを持 った母,す なわち母子一体の楽園を表 していると考え られる。これ らの
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イメー ジには母 への回帰願望が見え る。事実,ル ・コル ビュジエ は100歳 ま で生 きた母 を深 く

愛 していた。 また,遅 く結婚 したル ・コル ビュジエの妻のイボ ンヌは,非 常 に肉感 的な女性 で

あ り,彼 等 に子供が いなか ったのは,彼 が彼女 の子供 でい るためだ ったのだ ろう。

ひ るがえ って,《 サヴ ォア邸》 を見れ ば,そ れは後の ブルー タ リスムを予告 しているよ うに

も思 われ る。 《サヴ ォア邸》 は,写 真で見 る と真 っ白に塗 られた幾何学的な形態で あ り,物 質

性 がな く,透 明性 さえ感 じさせ るが,実 際に訪れてみ ると,写 真 に見 られ るスマー トさは感 じ

られない。 その壁 はごわごわ して,微 妙 に波打 ってい る。 また,と ころどころに有機的な曲線

が用 い られている。つ ま り,白 い皮 膜の内側 にす で に不定形 の ものが蠢 いて いたのであ る。

そ して,父 の名 の代 わ りを して いた ピュ リスム は排 除 され,ヴ ェール には穴が あ く。 その と

き,そ の向 こうに閉 じ込 め られて いたはずの言葉 以前 の ものが,形 な らざる ものが,母 な るも

のが,懐 か しくも無気味な ものが,光 を放 ちなが ら次 第 に溢れ出す。 これ はブルー タ リスムの

造形の特徴 の描写その ものである。ブルー タリスムの造形の特徴は,有 機 的な形態,素 材の生々

しさ,壁 に穿 たれ た穴 や裂 け 目か ら差 し込 む光,や わ らかい光 に満 たされ るフ ァリックな搭や

光の大砲(canon-lumiere),そ して存在感 である。

母への回帰,言 葉 も要 らない動物だ った頃への 回帰,こ れがル ・コル ビュジエの ブルー タ リ

スムで あ り,そ の欲望 だ った。 《ロンシャンの礼拝堂》 の壁面 に穿 たれた穴 にはめ られたステ

ン ドグラスには,母 や海 とい う文字 が見え る。 《ロ ンシャンの礼拝堂》 は聖母 マ リアの教会 で

ある。マ リア,フ ラ ンス語 でマ リー。ル ・コル ビュジエの母の名前 は,マ リー ・アメ リー ・ジャ

ンヌ レ ・ペ レ(-1960)で あ る。 《ロ ンシャンの礼 拝堂》の内部 の洞窟 のよ うな空間 は,母 の

子宮なのか もしれない。 そのステ ン ドグラスか ら差 し込む光 にさらされるこ と,そ れ は至高の

体験 なのだ ろう。 しか し,そ こには常 に死 がつ き まと って いる。 ル ・コル ビュジエ は,1965

年 の8月27日,地 中海 に面 したマル タ ン岬の海岸 での水浴 中 に心臓発作 で死 亡す る。波 のき

らめきに誘われて,彼 は母 の もとに回帰 して いったのだろう。
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ス的なものへの転向と捉えている可能性がある。その場合は本論の主旨と一致する。
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