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　私がヴァレリオ・オルジャティを研究する理由は2つある。
　1つは学部の卒業論文「ルイス・バラガン〜瞑想的な装置」
の延長として、作品にピンク色を用いるバラガンのあとを継
ぐ名建築家であること。
　2つ目は彼が発信している「脱文脈主義建築」に感銘を
受け、スイス本土だけではなく、2010年代の建築潮流とは
異なる建築のあり方を提供し、かつ建築に対する深い感情
性を持ちながら、建築とはなにか、という根本的な問題を
問い続けている異色な建築家であるからだ。
　「図像学的自伝」とは、彼が旅行や仕事などで海外を訪
れた経験、また資料などで発見したさまざまなイメージの
集積であり、500点以上のなかから厳選されたものである。
例えば、ロシアの画家が描いた19世紀の絵画やペルーの 
16世紀の修道院、スコットランドの16世紀の庭園、19世紀
インドの細密画など、集められたイメージは国も時代もさま
ざまである。
　オルジャティは単にそうした図版の色や形に注目するだけ
でなく、そこに包含される理念や哲学が重要であると主張す
るため、「図像学的自伝」はオルジャティを研究するにあたっ
て極めて重要な意味を持つと私は考えている。建築に対す
る意欲や思考のプロセスを表すだけではなく、この図像の
コレクション自体が1つの作品になっており、図像から生み
出された言葉、そして言葉と建築作品が影響し合うことで、
彼の1つの建築に対する想いのデータとなっているからであ
る。
　「二重性」はスイスの伝統的な建物の根本原理である。 
2つの間に調和性を求めるのではなく、根本的に異なる複数
の世界が隣り合って生きることが重要だと私は思う。そして
オルジャティの作品もまた、これと同じように二重性に基づ
いて作られたという印象がある一方、彼の作品についてさま
ざまな疑問も私は感じている。
　たとえば、意図的な構造は塔の進化ではないか。故意の
建築、偶然の建築の関係性。オルジャティの脱文脈主義は、
ある種考古学的な抽象を意味するかそして戯謔としての装
飾、建築は「過剰さ」を必要とされるか。オルジャティ作品
における第三の意味など、である。

　本論ではフィールドワークを通し、「図像学的自伝」の概
念を分析しつつ、彼が影響を与えたもの、および彼が影響
を受けたものを探求しながら、私が感じている現代スイス
建築における新しい建築的息吹を検証したい。
　今からおよそ100年前、Charles-Edouard Jeanneretという
大学を卒業したばかりの一人のスイス青年が生まれ故郷を離
れ、「東方の旅」を始めた。アテネのアクロポリスにドリク柱
という一本の皹が入り、横に倒れた柱があるが、その前で彼
の友人 Auguste Klipstein はカメラで彼の姿を捕らえている。
写真の中でJeanneretは柱の横断面に寄りかかっており、ま
るで自分の体の高さと古典柱のサイズと比べようにしている
ように見える。Charles-Edouard Jeanneret は1911年のこの 

「東方の旅」の後、生まれ故郷を離れることを決意している。
彼は自ら建築家となることを決め、そしてそのために名前を
Le Corbusier（ル・コルビュジエ）に改名した。
　1997年にル・コルビュジエは、スイス貨幣10フランの顔
にもなっており、現在でもこの貨幣は使用されている。彼は
もっとも偉大なスイス人の一人である。スイスの現代建築
の著しい特徴の一つは、シンプルさである。ミニマリズムは
スイスの建物の代名詞と言ってもおかしくない。“スイスの箱”

（swiss box）あるいは “ミニマリズム的な箱”（minimalist 
box）は常にこの特徴を表す場合に使われる用語である。
ただ、多様性もあるスイスの現代建築をこのシンプルさと
いう特性だけで述べることには無理があることも事実で、
それはあまりにも一方的で、乱暴、かつ簡単すぎる。ス
イス現代建築とはいわゆる「斬新的なシンプルさ」（new 
simplicity）である。しかしシンプルさ一言では語りきれず、
むしろ複雑な概念の濃縮や、美学的目的における必然的な
結果として考える方が正しいと思われる。外見的にはシンプ
ルであるととらえられるかもしれないが、実は厳格な意味を
もつ形式や手段を超えるシンプルさがそこにはある。形式的
な簡潔は、多くの文化圏においては、あるいは貧困として
の印象さえあるかもしれないが、しかしスイスでは真逆の意
味としてとらえられていることは間違いない。ただ、それが
シンプルさ＝機能的な形式であるとするには少し短絡的で
もあるのだ。正確に言えば、スイス・ミニマリズム建築とは、

人の感情や精神面を大事にしながら視覚的効果および身体
的需要とがしっかりと繋がった精化されたフォームであると
もいえ、ある種の高度な策略によって生まれるのである。
　スイスのミニマリズム建築のシンプルさは、今日の氾濫し
た形式主義に対する一種の抵抗でもある。ポストモダンのよ
うな無関係な形式を放棄し、シンプルな形に復帰する姿勢
は建築論理に対する尊重を意味するのである。
　また、スイスの現代建築の簡潔さ、および、鮮明ではっ
きりしている外形は、カール・モーザー（Karl Moser 1 ）な
どの影響からだと考えらえる。数多くの建築家は現代の芸術
の中から手がかりを求め、特にミニマリズムの芸術家から
霊感を吸収している。建築デザインは、さまざまな意味での

［断・捨・離］に力を尽くし、建物の基本的な形体の存在、
そして形体の物質性が有効に表現されることに対して、そこ
に隠されている豊富な暗示や、人と建物が共鳴し合う理由
が存在すると信じられており、その崇高な芸術表現を建築
が獲得しているからこそ、スイスの現代建築家たちは建築の
錬金術士（alchemist）として賞賛される。彼らは物事の本
質を取り出して表現し、独特な美学で、普通の形式で、素
朴な素材で、高貴に、しかも精致な物体としてその本質を
変換するのである。
　建築評論家はこのような簡潔な形式を “力の形”（forceful 
form）と称しており、もちろんこのような “力の形” は1つの
簡単な形だけではないし、それを簡単な方法として感知す
るべきでもないし、もっと複雑な内容が含まれることを前提
に認識すべきであるが、これがまたスイス・ミニマリズム建
築の中にある矛盾とも重なってくる。たとえば天然素材や営
造技術および雰囲気や品質に大きな関心を持つ建築家もい
れば、無機質で人工的な材料、それに建築皮層に強くこだ
わる建築家も存在しているのがその証である。
　スイス人は箱型建築にとても馴染んでいると言っても過言
ではない。そしてシンプルで、かつ気品のあるものを尊ぶ
性質もまた、農耕民族であるカルヴィンの清教徒たちの伝
統の一つなのかもしれない。なにしろ裕福な象徴というも
のは、とにかく慎重な品質と精神を大事にするものなのだ。
シンプルなものは通常安価な物と誤解されることが多いが、
これにたいしてスイスでは正反対な価値観を持たれているこ
とが多い。そのため、この国ではミニマリズムが持つすば
らしい特徴が、他の国よりも更に容易に理解されているの
かもしれない。
　現代建築が長期にわたって関心を持っているものは、機
能、構造、空間の移動、この三つに集約される。しかし現
代スイスの建築家は、この焦点を建物自体に置く。つまり建
築の表皮である。もちろん空間、構造などが重要でないと
いうわけではなく、ただ焦点は表皮、それは材料と構成の
方法に従って、どのように正しく材料を使うかに重大な関心
を持ち、どのように材料の本質がそこに現れるのか、そして
そこに現われた本質と設計の論理がどのように一致するのか

ということに最大の関心が置かれているのである。
　普通、日常的に使用されている材料を新しい方法を使っ
てその本質を表現することをスイスの建築家たちは大変好
み、また実践しようとしている。異なる文脈の中の素材で、
新しい活力を獲得するような創作である。たとえばコンクリー
トという素材は20世紀の現代建築の基礎の材料であり、ス
イスの建築神話の中の一つでもある。現代スイスの建築士
たちはこのコンクリートという素材を常規の材料として広範
に使用するだけではなくて、その上で各種の異なる骨材の
組合せを試み、かつ非常に効果的な構成をそこへ持ってき
て、それぞれに独特な設計の意図を反映しようとしている。
そしてコンクリートと共に、強い現代性を持つ素材の一つで
あるガラスも愛用されているのも同じ理由である。
　ほかの素材とは異なる性質をもつガラスは、時間とともに
ほとんど劣化する事がない。ある意味での永遠性を持つ素
材でもある。スイスの建築家たちはこのガラスの潜在性をよ
り一層高める。彼らが関心を持ったものは、もはやこれまで
のガラスという素材が持つ客観的な性能だけではなく、むし
ろ視覚伝達効果としてガラスであり、透明と半透明、そして
透明ではない豊富なグラデーションを持つこの素材の表現
力に着目することで、元来の意味でのガラスとはまた違った
価値観を生み出そうとしたことである。一目瞭然という言葉
は、彼らの目的や方法とは相反するものなのかもしれない。
科学技術の進化によって、建築の物理的機能の一つである

「保温性」は電気システムに取り代わることになり、建築家
たちは素材の視覚面および精神面に専念することができる
時代になっている。素材の潜在性を引き出すことによって、
新しい現代性が見えてくるのではないかと考えられているの
だ。
　スイスの建築家たちが持つ素材に対する高度な関心は驚
くべきものである。素材自体の特性を最大限に表現するだ
けではなく、まるで芸術作品をつくるような神聖な方法によっ
て、普段考えられない手法などが度々採用されるのだ。彼
らの関心は素材の個性と性質に隠されている文脈性を求め
ている。そして構造自体、あるいは皮層の下に潜んでいる
ものが、建築という芸術のエネルギーなのである。おそら
くこれは Herzog & de Meuron が語っている “隠れる自然に
おける幾何性”（the hidden geometry of nature）あるいは
Peter Zumthor が主張している “美くしき核心”（the beauty 
of hard core）に共通しうるものである。
　スイス・ミニマリズム建築といっても作品は千差万別であ
る。しかし、一つの大きなテーマとしては100年前のル・コ
ルビュジエが残したモダニズムに継続的な愛着を持ちなが
ら、アルプス地域の雄大な自然の中で「無為的」な建築活
動をすることであり、構造の論理を重視し、細部の作りに関
心を持ち、材料と効果を大事にすることである。しかしこの
ような「無為的」な建築活動は外部の世界と密接な関係を
構築するもう一つの可能性でもある。

王 秉蒼
WANG, Pingtsang

Valerio Olgiati: The Non-cotextualized Architecture
ヴァレリオ・オルジャティにおける脱文脈化建築の意味
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　Robert Otto Walser 2 はスイス建築精神についてこう語っ
ている。

　私たちは国王あるいは皇帝のための広場ではございま
せん。私たちの大通りは君主の派手な行列のためでもあ
りません。私たちの住宅は宮殿ではなく、しかし牛小屋で
もありません。私たちの教会は豪華ではなく、しかし簡潔
で尊厳があります。私たちの魂は私たちの住宅のように、
簡潔であります。私たちの心は私たちが生活する場所のよ
うに、しかし明快で豊かなのです。

図像学的自伝 ―意味の採集
　建築家ヴァレリオ・オルジャティは作品を発表するたびに
話題を集める。彼が現在事務所を構えているのは、スイス
のグラウビュンデン地方にある山里、フリムスである。この
ことからもわかるように、オルジャティは、時流にとらわれ
ることなく、建築の本質と向き合い続けている。この事務所
の建物の特徴は、「概念性」と「職人性」と「芸術性」と
が高いレベルで融合しているところにある。時には土着的と
も思える形や模様を与えていくオルジャティの建築は、過激
さと懐かしさとユーモアを同時に備えることに成功しており、
そこで求められているものは、新しい建築などではなくて、
本当の建築であると言い換えることもできる。
　彼は多作とは言いがたい建築家であるが、極めて完成度
の高い建築を作りつづけている。その背後にあるのは独特
の幾何学である。これは、円や正方形などのシンプルな形
態が、コンクリートや木といった、これもまたシンプルな素
材によって現されるものである。しかしその形はときに、不
思議なズレを見せることがある。少しだけ傾いた柱、フロー
アごとにずれていく柱、斜めに切り取られた屋根などがその
典型的なものだ。それらは自然のものに見られるような有
機的な不規則さとは違い、もっと人間的な、たとえば哲学や
詩的なものの存在を感じさせる形なのだ。ヴァレリオ・オル
ジャティの展覧会の大きな特徴とは、模型と彼の作品写真
を映し出すモニター、そしてオルジャティ自身が「図像学的
自伝」と呼ぶ図版が展示されている。模型はすべて33分の
1の縮尺で、色は真っ白である。この大きさと色が、建物に
入る光や空間の構造をもっとも的確に伝えることができると
オルジャティは言う。作品写真はモニターに現れては消えて
いく。そのモニターは足下の床に水平に置かれており、模
型は目の高さにあるので、どうしても模型とモニターの作品
写真とを同時に見ることは難しくなる。この設置方法に対して

「観客の頭の中でそれらの要素を結びつけることで、観客
自身に作品を再構築してほしいと考えた」とオルジャティは
説明している。それは「私の建築はすべて私の頭の中で作
り上げられていて、自分では模型やスケッチを作らない」と
いう彼の方法論にも直接的に関係している。
　モニターの脇には同じく、足下の床に水平に「図像学的

自伝」が展示されている。古代の建築や絵画、庭園、イン
ドのミニアチュールと呼ばれる細密画などが並んでいる。日
本の建築家、篠原一男の住宅作品や、釘を使わずに木材を
組み合わせる「腰掛蟻継」と呼ばれる日本の大工仕事など
の写真もある。それらはオルジャルティにとって、とても重
要なイメージであり、互いに関連しているものである。白い
模型と、床に置かれたモニターやイメージ。その間を縫っ
て歩いていくと、オルジャティの頭の中に存在するミュージ
アムを歩いているような気分にもなれる。どのようにして静
謐な哲学から生まれる建築ができ上がるのかを感じさせる
のである。
　ヴァレイオ・オルジャティの図像学的自伝は三つの意味を
持つと考えられる。
1. 言葉による建築作品の説明に対する拒否＝定義に対する 
拒否
2. 個人インスピレーションの集成＝思考整理および発展
3. 建築作品に対するもう一つのアートワーク（装置）
　写真は、言葉に対して無防備である。写真をめがけて投
げかけられる言葉はたいてい多数に割れて落ちるため、写
真の論じられ方は多様化している。なので写真分析、すな
わち写真そのものを見て語ることは、相変わらず困難である。
その写真の特徴こそ、言葉の単一解釈の危険性から避ける
ことが可能になる手段であり、イデオロギーの製造から解放
されることに繋がることになる。
　写真の無防備さとは、われわれの視線と言葉を逸らす力
である。オルジャティの図像学的自伝の一つの特徴は、採
集性である。写真を論じるとは、写されたものや人物を語
ることであり、被写体の意味、歴史、文脈を論じることであ
る。または写した人物を論じること、写真家の伝記的事実、
人間関係、写真史のなかの位置、写真家の書いたテキスト、
インタヴューなどを論じると言ったことではなく、ただイメー
ジの集成、あるいは作者のフィールドワークの記録、数十
枚の単写真よりも一つの膨大な組写真として読みとるべきで
ある。この建築に対する記憶の組写真は、写真という情報
伝達よりも膨大な複数のイメージの組み合わせで生み出し
た意味が重要であり、写真を見るというよりは、オルジャティ
の思考のプロセスを見ていることになる。この「図像学的自
伝」とは、表象システムへの安易な還元を拒み、想像力の
唯心的な力と不意に遭遇してしまうことなのである。建築の
本質は、まさに見る側の解釈やイマジネーションの内部に
存在する。彼はこの解釈を見る側に任せ、議論を起こさせ
ることを目的としている。
　2006年、オルジャティはスペインの建築誌2G のインタ
ヴューをきっかけに、このような手法で建築を考え始めたの
だ。
　彼は今の時代で斬新な建築を作りあげることは、もはや
不可能であるという認識を持っていた。彼自身の建築に対
する考え方は、すでに世界の中のどこかで、ある種の形で

存在しているはずであると。そのため、このような発想のな
かでは、数千年前の古代遺跡のほうが今より遥かにクリエイ
ティヴであり、西洋古典主義建築の還元といったポストモダ
ンの建築家達とは違い、オルジャティが目を向けるのは、もっ
と原始的な地域となってくる。たとえば中近東やインドや中
南米など、まるで考古学者のようにその建築を採集していく
のである。
　彼にとって建築と図像学的自伝は、まるで現実と夢境両者
の関係である。お互いに影響し合って、どちらが先で、どち
らが後なのかは判断が難しい。ちなみに図像学的自伝は単
なる外境の採集だけではなく、彼にとって一種の内境の現
前でもあった。
　しかしオルジャティが着目するのは形の還元ではなく、そ
こに隠された意味をいかに現代建築に応用するのが重要で
あるということである。従って「図像学的自伝」を「ヴァレ
リオ・オルジャティ建築」の一対一の翻訳と考えるのは基本
的に間違いである。

東方の引用
　『図像学的自伝』の中で多く登場しているインドの古代砂
岩建築は、ヴァレリオ・オルジャティの作風に大きな影響を
与えたと考えられる。2004年の2つのコンペ案『台湾故宮博
物院南院』と『Rolex Learning Center』は、オルジャティ
の作品にとって分水嶺ともいえ、特徴的な赤コンクリートと
いった素材の確立によって作風が大きく変化している。
　オルジャティ自身の言葉によると、「タージ・マハル。私
にとって、至高の経験の一つで、それはほとんど啓示のよう
だ。大地のような赤茶色の色味をした砂岩の中で、天へと
向かう美しい塔に囲まれ、ダージ・マハルの白い大理石は
輝いている。それは、本当の啓示と解すべきかもしれない、
純粋な思念なのだ」。
　タージ・マハルはオルジャティの作品の3つの特徴に関連
していると考えられる。
1. 特徴的な赤いコンクリートの使用
2. 装飾パターンの直接引用
3. 意味化された「空洞」つくり

スイスにおける地域主義
　著名な建築史家ケネス・フランプトンは、スイス現代建
築を批判的な地域主義と呼び、七つの基本戦略を表明して
いる。第一に、ユートピア主義と関わらない周縁的実践で
あること。第二に、独立したオブジェではなく、境界を作る
建築であること。第三に、背景画的な建築ではなく、テク
トニクスの建築を実現すること。第四に、敷地の特殊要素
を強調すること。第五に、メディアに抗して、触覚的なもの
を重視すること。第六に、ときには地方の語法を再解釈し、
現在的な全体の分断を計ること。第七に、それは普遍的文
明から免れる文化の隙間に現われること。したがって、批判

的地域主義は決まった形態によって規定されるのではなく、
一定の建築様式をもっていないため、運動ですらないとも
言える。
　ヴァレイオ・オルジャティの経歴を察すれば、アカデミズ
ム一辺倒ではなく、80代の前半にロサンゼルスで建築の実
務を行なったことが、視覚的な記号や様式への懐疑を強め
たと思われる。つまり、彼は建築の自律性が主に地域性に
あると考え、「ファサードによる表象ではなく、詩的なものの
構造におけるもの」を重視するである。そこから彼は視覚
優位の建築を批判しつつ、触覚の復権を計るのである。例
えば、最初の代表作 Yellow House の白い壁作り、石や木の
組み構造とコンクリートの漆喰の表現は、視覚以外に音、香
り、手触り、有機物の弾力のあるたわみといった身体的な
経験から着手することに成功している。同じくスイスの感性
を共有するためなのか、建築家の Peter Zumthor のように、
光、色彩、音の響き、素材の触感などを含む空間の経験を
重視している者もいる。どちらも視覚中心の遠近法によって
抑圧されてきた他の感覚をとり戻すためである。しかしオル
ジャティの素材使いは更にもっと沈静である。

文脈的建築vs脱文脈化建築
　ヴァレリオ・オルジャティは自身の建築を「脱文脈化建築」
と名づけている。「文脈化（Contextualized）」とは、語彙
や文章の文脈における理解を意味し、歴史的文脈における
解釈などの意味合いで使われるようになった。言語学や社
会学、建築学の分野では別の意味で用いられることもある。
それに対して「脱文脈（Non-contextualized）」はこの反対
の意味となり文脈の流れを無視し、しかし全く関係性のない
もとは別、むしろある種厳密な弁証法の結果である。
　「脱文脈化」の語が肯定的な意味合いでも用いられること
は稀である。いかなる事象を研究対象にするにせよ、学的
取り組みがまずもって着手すべきは、当該事象をそれが置
かれた「文脈」のうちに位置づけることだとされてきた。
　「脱文脈化建築」は、この手続きを怠ったことへの非難の
表現であり、調和する都市景観に対する深刻な挑戦の別名
として用いられてきたのである。しかし、ヴァレリオ・オルジャ
ティにとって「脱文脈」＝「恣意的な表現」とは全く違うも
のである。容易に特定可能なものとして私たちの面前に与
えられている建築のあり方は、正しいと言えるだろうかと。
　建築の歴史を仔細に追えば、「文脈化建築はむしろごく近
代的な産物といってもおかしくない。ピラミンドがむしろ最
良の例かもしれない。ピラミンドはどんな文脈にも従うこと
なく、形も構築法もすべて想像力による結果であるが、しか
し恣意的なものとは言えないだろう。要するにヴァレリオ・
オルジャティの「脱文脈化建築」はそうでなければ無秩序
に散乱している要素を、相互に関連付けようとする不断の試
みの結果であると言える。とすれば、必然的に不安定なが
らも斬新な輪郭が見えてくるはずである。
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が度々あるから、設計のプロセスで他人の似姿の介入は許
さないのである。
　こうしたオルジャティの方法論が、だからこそ「言葉」へ
向かう。いわゆる「右脳」的な方法をあきらめ、「左脳」的
な設計法ともいえるだろう。オルジャティにとって建築設計
代案は存在しないである。
　彼はアイデアを図形と図形の変化、発展させていく代わ
りに、言葉を使う。言い替えれば、そこで議論をするのだ。
どんな内容の会話か、記録には残されていないが、言葉か
ら形へという方法論は、まさにオルジャティの斬新さを生み
出した重要な根拠である。
建築とは、客観的、共有可能なものでなければならない、
という信条があるとする。しかし建築芸術がまして客観的で
あるということが、果たしてどのくらい自明なことなのである
か。模型作りという方法が、誰しもが同じ対象に対して、同
じ作業を行なえば、かならず似たような結論に達することで
あれば、いささかの疑いもなく先人の教えを反復することに
よって獲得する結果と「言葉から」の違いは、鮮明になる
のである。
　現代スイス建築の皮膜への関心からオルジャティの「言
葉」を内化する抽象の意欲は相反するものである。皮膜＝
薄型建築への対抗ともいえる。こうして明らかになるのは、
皮膜の操作はスイス現代建築家が離れられない「文脈主義
建築」というのも事実である。再び [スイス国立公園ヴィジ
ター・センター ]を例にあげれば、この作品では、複数の層

（外的と内的）の重ね合わせが、皮膜の操作をしなくとも
斬新の意味が可能になっていた。そして作品上で構築され
た語法が、脱文脈化の運動へと入り込んでいく。ヴァレリオ・
オルジャティの「言葉から形へ」。それゆえ内化する抽象に
よる脱文脈化の遂行は、建築が作品になるための条件であ
る。建築芸術とは、身体的な知覚や情動を超えて、非物体
的な出来事としての作品創造によって、スペースとオブジェ
を構成する単純なことである。このことはオルジャティにとっ
てごく物質的なものでもあり、逆に作品が構成、完成するま
での心血は、やはり感性的なものとしか呼ばれないのであ
る。

1. カール・モーザー（1860–1936）

Karl Moser はスイス出身建築家、代表作はチューリッヒ大学、チューリッヒ美術館など。

2. ロベルト・オットー・ヴァルザー（1878–1956）

Robert Otto Walser は、スイスのベルン州ビールに生まれる。スイスのドイツ語作家。 

　すなわち「文脈」は、当該事象に外在するというよりも、
当該事象のただ中で、絶えず生成され直され続けているの
だといえる。そして、「文脈」が人々の活動に支えられたも
のである以上、「文脈化」の過程で排除された要素の逆流や、
異質な要素の突然の侵入、「文脈」を構成する要素の別の「文
脈」への転移といった危機に、人々はたえず晒され続ける
に違いないのである。
　この意味で「脱文脈化建築」は、瑕疵の別名というよりも、
それ自体に建築学的眼差しを向けられるべき対象と捉えな
ければならない。しかし、オルジャティにとって「脱文脈化
建築」の過程は、遍在性や恒常性を持つ。そしてその表現
の多様性や個別性から建築の斬新なあり方が浮かび上がっ
てくる。彼にとって「美的経験」や「趣味」的な現場から切
り取られてきた記憶は「理論」や「主義」よりも現実的に
重要なのである。むしろ建築の歴史は一連の「空想」であり、

「脱文脈化建築」こそが古来の建築のありかたであるのだ。

薄型建築への抵抗
　ヴァレリオ・オルジャティの方法が、ほかの建築事務所の
設計プロセスと異なる所は、オルジャティは設計に際してス
ケッチをしないことであり、模型作りも厳禁であることは前
述した。スケッチと模型を基本な道具としている建築業界に
とっては、かなり異端な建築家なのである。パーソナル・コ
ンピュータの利用可能性が拡大したことに伴うCAD の普及
は、それまで以上に構造の可塑性を増大させた。だがその
反面、プレゼンテーション環境が標準化されたために、良
くも悪くも一定の、それとわかるクオリティによって特徴づけ
られる意匠を生み出すことになったといえるかもしれない。
構造計算の結果が、そのままディスプレイ上の画像として視
覚化され、そこでさまざまなシミュレーションを行なうことが
できるという条件になっている。これは新たな可能性を生み
出すとともに、それ自体が新たな制約条件として課せられも
する。もちろんあらゆる技術体系にはこうした二重性はつき
ものであるが、コンピュータによるシミュレーションおよび
画像技術に特有の問題として、設計のあらゆるプロセスに
おいて、考慮すべき「可能性」のオーダーが膨大になった
ことが指摘できる。
　現代の建築業界にとって、一つの設計案に対して複数の
提案を行いながら、その中で「選択」することが現代の主
流である。その結果選ばれたものはいわば総合評価が一番
高いデザインになってしまう。すべての面で満足できるもの
とはなにか。これがオルジャティにとっての大きな疑問となっ
ている。
　面白い模型＝優れた建築とは大きな勘違いであると知っ
ていたからである。そして建築と模型の間のスケールの差と、
流行の時間は、建つまで誰も断言できないだろう。
　オルジャティはその妥協をよしとしない。人間は無意識で
流行の美学を頭に入れ、そして自分のものと勘違いすること
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序
　本論文は、フランス人作家 J.M.G. ル・クレジオ（ジャン＝
マリ・ギュスターヴ・ル・クレジオ 1940–）の作品に底流す
る神話的世界の読解と、作品に登場する「子ども」の考察
を目的としたものである。
　 ル・クレ ジ オ は1963年 に 発 表した 長 編 小 説『 調 書 』 
Le Procès-verbal によって、サルトル、カミュに続くとされる
華 し々いデビュー 1 を飾って以来、今日まで求道心を堅持し
て文学創造に没頭してきた。デビュー当時の1960年代フラ
ンスでは、ヌーヴォー・ロマンや構造主義といった新たな
文学、思想の勃興が見られたが、ル・クレジオは――レヴィ
＝ストロースに対する関心と尊敬を除いて――隆盛するそれ
らの活動から距離を置き、パリの文壇から離れたニースを
拠点に黙々と創作活動を行ってきた。
　半世紀にわたる長い創作活動のなかで、ル・クレジオ文
学にある転回が見られること、そしてその変化にはインディ
オとの出会いという経験がとりわけ大きく影響していること
は、すでに多くの研究者によって指摘されている。処女作

『調書』に続き、短編集『発熱』La Fièvre（1965）、長編
小説『大洪水』Le Déluge（1966）、エッセイ『物質的恍惚』 
L’ Extase matérielle（1967）と、生まれ故郷ニースにおけ
る青春時代の生活と思索をこの四作品へ結晶化した後、ル・
クレジオは1967年、義務兵役代替として大学で教鞭をとる
ためにバンコクおよびメキシコ・シティを訪れるが、この頃
から彼の認識は西欧的な思考モデルから次第に離れ、未知
なる世界の、忘れられた往古の認識の発見へと向かう。特
に1967年以降、徐々に深まっていったメキシコとパナマでの
インディオとの接触、そして古代文明の研究はル・クレジオ
の文学を根底から揺り動かした。その意味においてル・ク
レジオは、タラフマラ族部落に滞在したアントナン・アルトー、
エクアドルのインディオに接触したアンリ・ミショーとも似た
変貌を示した作家と言うことができるが、ル・クレジオほど、
断続はありながらも十数年にわたってインディオの文化、習
俗に没入し、そこでの思索と研究を作品に反映させた作家
はいないということもまた同時に特筆すべきことである。
　本論の主眼は、ル・クレジオ文学に新たな解釈の可能性

を提示することにある。近年のル・クレジオ研究はやはり
その変貌に焦点を当て論じられているが、しかしその多く
は1980年以降書かれるル・クレジオの祖先の物語に関する
ものである。そこではインディオ体験直後から作品に登場
するようになる「子ども」についての言及は少なく、また、 
変貌以前と以後の比較が淡白であり十全でないように感じら
れる。したがって、本論ではル・クレジオの半生を通事的
に追い、変貌したとされるル・クレジオ文学を再度概観する
よう努めた。そして、その変化のなかにも変わらず通底して
いる神話的世界の姿をあぶり出し、そのなかで「子ども」と
いう主体がどのような神話的意味を持つのか考察を試みて
いる。
　本論は三つの章から構成されている。第一章では、文壇
デビューを果たした1960年代のル・クレジオについて論じ
ている。変貌の契機を与えたインディオ体験以前のル・クレ
ジオの姿をまず明らかにしなければならない。ここではル・
クレジオが幼少時から抱き続けている神話への関心につい
て言及しながら、主に処女作『調書』とエッセイ『物質的
恍惚』の二冊を読み解いた。
　続く第二章では、インディオ世界と出会ったル・クレジオ
の姿に接近している。本論では小説『逃亡の書』Le Livre 
des fuites（1969）、エッセイ『悪魔祓い』Haï（1971）、そ
してル・クレジオが研究、翻訳した古文書『マヤ神話』Les 
Prophéties du Chilam Balam（1976）を取り上げた。精神
の危機的状況を初期作品に克明に描いてきたル・クレジオ
が、インディオ世界と出会うことでその窮状した意識を解放
させるに至るまでを追う。
　そして第三章では、インディオ世界において自身の神話
的世界を深め、新たな表現へと向かったル・クレジオに
ついて論じている。主に『巨人たち』Les Géants（1973）、

『向こう側への旅』Voyages de l’ autre côté（1975）、『海
を見たことがなかった少年』Mondo, et autres histoires、
それと平行して書かれたエッセイ『地上の見知らぬ少年』 
L’ Inconnu sur la terre（1978）、『砂漠』Désert（1980）と、
主に小説群を取り上げ、そこに共通して描かれる「子ども」
の実体に迫った。

第一章　ル・クレジオの妄執
　「インディオの文明が、私自身気付かなかった私の内部に
潜む妄執を解放した 2 」と、後にインディオ体験を振り返っ
たル・クレジオが話すように、初期作品にはこの「妄執」と
いう言葉が付きまとう。ル・クレジオがこの「妄執」に苛ま
れている様子は初期作品のさまざまな箇所で具体的に描写
されており、読者は作品を通じて作家の実体に迫ることがで
きる。これは、作家は作品のなかで自身の内的体験しか語
りえないというル・クレジオの考えに依っている 3 。つまり、
ル・クレジオにとってものを書くことは内面的なことであり、
物語の主人公は作家の姿そのものであるのだ。
　インディオ世界を発見する以前のル・クレジオの内部に
宿っていた「妄執」とは、自己意識という牢獄、そして社会
からの疎外感と孤独という言葉に置き換えることができる。
たとえば、処女作『調書』では主人公の青年アダム・ポロ
によって作家ル・クレジオの姿が体現されているが、そのな
かにこのような描写がある。

彼［＝アダム］は若い女の眼をのぞきこもうと試みたが、
無駄だった。彼女は（中略）ガラスも縁も厚ぼったい、真っ
黒なサングラスをかけていた。彼は（中略）それでも彼
女の眼が見られたらどんなにか安らぎを感じられるのにと
思った。感傷的になった彼の見たものは、眼鏡の二つの
ガラスの表面に映った彼自身の像が、プラスチックの枠
の中で、まるで背をかがめて足をいじくっている肥満した
大きな猿の像そっくりに見える、その姿だけだった。まる
でその姿勢が、体を前方に曲げたことから、生きることの、
そう、たった一人自分だけの片隅で、世界の死から切り
離されて生きることの直感に必要な精神集中をもたらして
いるかのようだった 4 。

　この場面は作品全体の特徴を端的に表している。ル・ク
レジオ作品において、視線は鏡や太陽とともに意識の同義
語としてよく使われるが、ここではそれらと同様、アダムの
視線＝意識が相手への侵入を阻止されている。相互の意思
疎通は不可能であり、そうであるがゆえにアダムは安らぎを
得ることができない。他者を求めるアダムの眼に映るのは
反射された彼自身の姿ばかりであり、それは自己意識による
世界からの疎外が表現されていると言うことができる。何を
見ても自分の姿しか見出すことのできないアダムは、生きる
ことへの絶望とその先に待つ死の恐怖から狂気の果てに叫
ぶに至る。
　自己の外部への眼差しと内部への眼差しというように視点
を二つ設けた技法は、できるだけ客観的、総体的に意識を
把握しようとする作家の試みを示唆していると言えるだろう。
アダムにとって現実社会からの逃避とは一方では社会から
の完全な孤立、もう一方では底なし沼のような自己の想像
力、つまり内的世界に陥ることであるのだ。

　しかし、内的世界に陥り逃げ場を失ったかのように見える
アダムの意識は次第に外の事物との交感を見せ始める。そ
して、その思考は個人に、ひいては人間そのものに固有の
価値を認めず、生物も無生物も、すべてが交換可能な似通っ
た単位であるのだという認識に通じていく。
　あるときは突然見かけた犬の後を無意識につけて歩き、
あるときは動物園の檻のなかのライオンとその外を歩く老婦
人の存在が溶け合うように交合する錯覚を覚える。また、あ
るときは別荘の撞球室に出てきたねずみを見て、次の瞬間
には自分がねずみに変身している。作品内で描かれるこの
ようなアダムの意識と世界のあいだで行われる交感はとても
静かで受動的である。アダムの肉体が海岸に寄せては返す
波の動きと一体になると、これまで感じることのなかった外
部の世界に内在する運動やざわめきが感じられてくる。アダ
ムの人間としての存在感や意識は次第に消え去り、自身が
海岸の小石や波や光などと同じ価値の存在であるという発
見に至る。
　アダムがライオンや動物に異常な親近感を抱き、ついに
は植物や無生物とも意識を同化させていくように、ル・クレ
ジオもまた、幼少時から動植物に強い関心を抱いていた。
あるインタビューにおいて、初期作品のなかに「蟻」「蠅」「埃」

「岩」などの言葉が頻出し、その度に主人公がそれらに意
識を集中させ同化させていく描写があることについて指摘さ
れたとき、ル・クレジオはこのように答える。

あなたがあげられたことばは目印です。つまり人間は個人
的な神話を持っておりそれらはぼくが子供だったとき最初
に興味を持ったものを表しているのです。僕は人間や社
会や自動車、その他のものに興味を持つ前にまず蠅や蟻
を見ました。それらのことばは言語の最初の石として残っ
ているのです 5 。

　内向的な性格で、あまりに言葉を発することが少なかっ
た幼少のル・クレジオは、同年代の子どもたちのコミュニ
ティに積極的に介入していくことはなかったが、その代わり
に「蟻」や「蠅」のような小さな、しかし形のはっきりした
存在の世界に没入していった。ル・クレジオの独自の世界
観と文学は、こうした幼少のル・クレジオの人間から離れた
極致の世界への関心が「言葉の最初の石」となることによっ
て築き上げられたのである。
　すなわち、ある個人の思想や思惟の傾向は、たとえばそ
の者の幼少期の経験などによって形作られていくものだが、
ル・クレジオの思想も同様に、人間よりも虫や動物に対して
より愛着を抱いていたという幼少時の体験が基盤となり、成
長するにつれ培われていったと言うことができる。その結果、
ル・クレジオの「宇宙的認識」とも呼ぶべき世界の認識は
人間中心につくられた道徳、規律、制度といった概念と真っ
向から対立する。これによって、なげやりで無気力に見える

海老塚 万智
EBIZUKA, Machi

The ‘child’ living in the myth: a study on the works of J.M.G.Le Clézio
J.M.G.ル・クルジオ論 ―子供と神話をめぐる考察―
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アダムの態度は、生物も無生物も、すべての個体を形状も
属性も異なる万物の一環と見なそうとするル・クレジオの思
想のために、一見社会からの挫折という消極的な態度とし
て受け取られかねないが、実は万物の世界へ自身も参加し
ようという積極的な態度であると読み替えることができるだ
ろう。
　蟻や蠅などの人間社会からかけ離れた「極致の世界」へ
の親しみは、ル・クレジオが成長していく過程で希薄にな
ることはなく、ついには詩人ロートレアモン 6 に対する強い 
共感へと結びついていく。初期ル・クレジオ作品における動
物への親近、また変身を論じる上で、ロートレアモンについ
ての言及を避けることはできない。
　『調書』によるデビュー当時から、ル・クレジオの作品とロー
トレアモンの詩は、ことばが結ぶイメージや文章の抑揚など
において密接な関係性が言及されている 7 。類似点として挙
げられるのは、作家と物語の主人公が同一人物であるとい
う考え方において、そして、主人公の動物への変身、動物
への交合においてである。
　ロートレアモンに多大な影響を受けたル・クレジオは、と
りわけロートレアモンの詩に宿る神話性に強い興味を持ち、
それ以降世界各国の民話や伝承、供儀、祭礼などの研究に
打ち込むようになる。このようにして、古来より人間が本能
的に感じ信奉していた動物への変身の欲望を、詩作を通し
て近代文学に蘇らせたロートレアモンのように、ル・クレジ
オもまた自身の創作に現代に通じる神話性を込めるようにな
るのである。
　初期作品を読み解くことで明らかになったのは、外部と内
部、二つの視点からの眼差しに絶えず曝され、その重みに
押しつぶされそうになっている青年ル・クレジオの姿であっ
た。他者や社会から完全に孤立し、極限にまで追いつめら
れた自己意識は、まるでそれまで受けた圧力を原動力とす
るかのように、外の世界へと開いていく。それは、万物が
等価に存在することのできる完全無欠な世界への一歩であ
る。また、作品における主人公の人間としての意識の希薄化、
動物への変身、交合といった描写はすべてル・クレジオの
神話への関心に根拠づけることができる。ル・クレジオ文学
の根幹をなす「宇宙的認識」は突発的な着想を持って書か
れたのではなく、幼少期から抱いてきた神話への関心によっ
て、またそれがロートレアモンによって裏付けられることに
よって、生み出されたのである。

第二章　インディオの啓示
　ル・クレジオが初めてメキシコを訪れたのは1964年、観
光客としてのことであった。このとき抱いた、太陽とサボテ
ンとインディオの国という強烈な印象が後の兵役代替の勤務
地選択に影響したと考えられる。
　メキシコ、特にインディオに関する記述はそれまでの作品
には皆無であったが、勤務地の移動 8 を期にル・クレジオ

はこの世界に没入していく。1968、69年にル・クレジオは
都市から離れた場所に住むインディオとの接触を試み始め
ている。中米パナマのチョコ族とエンベラ族の部落を訪れ、
インディオとおよそ半年のあいだ生活をともにした。未だに
スペイン人によってもたらされたカトリックと西欧文明を受
け付けず、密林の奥深くに住み、太古の神話世界を信じて
いるインディオとの原始の生活や、現存するマヤの予言書
はル・クレジオの内的世界を根底から揺り動かした。古代
文明の習俗を色濃く残すインディオに対するル・クレジオの
探究心は、まずその歴史や宗教を背後に有する言語体系、
そして神話へと向けられる。ここにおいて、ル・クレジオの
文学は大きな飛躍を遂げることとなる。
　第一章で見てきたように、幼少時代から人間社会より自然
や動物の世界に親しんできたル・クレジオの内部に次第に
形成された認識は、社会の規範や人間心理を超越した、言
わば「宇宙的認識」と呼ぶべきものである。この認識を母
体として発せられる視線は、初期作品においては生まれ育っ
たニースの街に象徴される物質文明に対して幻視的に、奔
放なイメージを描く。処女作『調書』以来、都市のすべて
のものに対して、物質中心主義に則って意識の多様性を追
求したル・クレジオは、追求すればするほど限りないこの世
界の重圧に喘がざるをえなかった。事物は意識に何らかの
想像力を促し、その想像力によって、人間は事物の背後に
ある混乱した意味世界を前にただたじろぐしかない。この意
識的混乱から救われるためには、眼を閉ざすか、もしくは
そこから逃亡するほか方法はない。現代文明を頑に拒否し
て密林の奥深くに住み、大自然と一体になり、古代からの
祭祀、呪術を尊ぶインディオの生き方は、事物と意識が混
乱し絡み合った世界から逃れようとしていたル・クレジオに
とって、現代稀に見る啓示であった。その歓喜の叫びとして、

『悪魔祓い』が書かれることになるのである。
　しかしながら、『悪魔祓い』はメキシコでの滞在記、ある
いはインディオの風俗風習を書き留めた備忘録のような書
物ではない。「タフ・サ（すべてを見る眼）」「ベカ（歌の祭
り）」「カクワハイ（悪魔を祓われた身体）」と題された三つ
の章がそれぞれインディオの言語、音楽、絵画を主題に書
かれていることからも明らかなように、『悪魔祓い』は「芸術」、
また「表現」をめぐる省察の書である。
　『悪魔祓い』を読んでまず印象に残ることは、著者である
ル・クレジオにインディオの生活や社会の全体的な姿を読
者に伝えようとする意図が全くないということだろう。本書の
冒頭において「人を近づけないこと、および沈黙することを
もって偉大な徳としているような人々［＝インディオ］につ
いて書かれた以下の文章は、残念なことに、著者自身につ
いてしか語り得ていない 9 」とあるように、ル・クレジオが
この書物を通じて執拗に描こうとするのはインディオのなか
に体現された自身が抱く憧れと、新たな言葉と表現への称
揚である。したがって、本書におけるル・クレジオの関心は

この二点に絞られる。「沈黙」と「呪術」だ。
　「沈黙」は初期作品においても大きな重要性を占めている
が、しかしそれは、たとえば『物質的恍惚』のなかで顕著
に示されているように、死や虚無といった言葉と同義であり、
未生以前、そして死後の永久的な自己の不在を指す言葉で
ある。それは同時に、表現への道が閉ざされた言葉と言い
換えることもできるだろう。しかし、ル・クレジオがインディ
オのなかに見出した「沈黙」とは人間と世界とを融合させ、
動植物と等しく生きることを可能にする言葉であった。
　また、ル・クレジオは言語、音楽、絵画というインディオ
の表現すべてのなかに一貫してある「呪術」の存在を発見
する。たとえば、ある一人のインディオに病気や狂気、死の
危険の徴候が現れたとき、悪魔祓いの儀式が行われる。そ
れはその者のなかに巣食うことで共同体全体の平和を脅か
している眼には見えない悪霊を言葉によって露呈し、凶弾す
ることである。インディオが言語を本能的に恐れているのは、
それを用いることによって言語を持たない動植物や鉱物など
から切り離されてしまうということを知っているからだ。すな
わち、インディオの言葉は、怪異なもの、名付けがたいもの、
近付きがたいものをなくし、人間を治癒し救うためのもので
あるのだ。
　旋律や和音はなく、三つの単調な音しか出ない葦笛と口
笛で吹き鳴らされる音楽、それゆえに一握りの者だけのも
のではなく万人に開かれた音楽もまた、世界を再創造する
ため、目に見えぬものや危険と戦うためのものであり、世
界に働きかけるためのものである。絵画もまた同様に、悪
意を剥き出しにした世界に対して防御するため、攻撃する
ため、戦いを行うために描かれる。西欧の芸術がその独創
性をいかに主張しようとも、それは優越をともなう専門化で
しかない。そうした世界を前にしての個人の惨めな問いか
けに過ぎない自己表現は、インディオには無縁なものだ。
誰もが平等に芸術家であるインディオにとって、言語や音楽、
絵画は、眼に見えない悪霊がもたらす脅威を祓い、救済する

「共同の表現」である。
　インディオの「沈黙」がル・クレジオに与えたもの、それ
を事物から乖離していない、世界と融和した言葉の可能性

4 4 4 4 4 4 4 4 4 4 4 4 4 4 4 4 4 4 4 4 4 4 4 4 4

であるとするならば、「呪術」は孤立した自我の芸術ではな
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い芸術の可能性
4 4 4 4 4 4 4

をル・クレジオに提示している。
　『悪魔祓い』によって、これらのインディオに讃歌を捧げ
たル・クレジオは、征服後の彼らの悲惨な歴史や眼に余る
社会的差別に次第に同情の念を持つようになる。もちろん
征服された後もインディオはスペインおよびメキシコ政府に
対し果敢な反乱を試みているが、いずれも弾圧され、主な
反乱者は首を吊られた。メリダに滞在したル・クレジオの目
的は、このインディオの反乱、特に二十世紀初頭の劇的な
反乱に関する資料調査にあったが、調査のあいだにル・ク
レジオの関心は、反乱者の心を支えた宗教、信仰へと移っ
ていく。

　ル・クレジオは、神話と文学との関係について「神話と
の関係抜きの文学というものは存在しない」と言っているが、
さらにその考えを広め、「日々の言語にしても、思考の習慣
にしても、ごくつまらない仕種にしても、この過ぎ去った想
像的なものと無関係ではない」と言い切っている 1 0 。これ
はどのような社会においても、この「過ぎ去った想像的なも
の」は、そこに住む人びとの意識の中心部の気付かぬ襞に
残っているということを指しているだろう。また世代から世
代へと伝えられる神話の言語も、人びとの胸襟に訴えるもの
を孕んでいることは否定できない。
　『マヤ神話』には天地創造の物語、建国物語、天使の祈
り、部族滅亡の物語、年代記など、素朴かつ厳粛な描写と、
その反面幻想的でユーモラスな文章が記述されている。ル・
クレジオがマヤ族に伝わるこの神話を原語からフランス語へ
翻訳しようと試みたのは、その内容が奇抜で魅力的であっ
たからだけでなく、文章の奥に見え隠れする神話の世界と
彼がこれまで抱いてきた「宇宙的認識」のあいだに何か呼
応するものがあったからだろう。
　つまり、ル・クレジオにとって、インディオとの接触の経
験とは「死と再生」の経験そのものであったと言うことがで
きる。『物質的恍惚』のなかで「ぼくにとっては言語以外の
何ものもない。それは唯一の問題であり、あるいはむしろ、
唯一の現実である 11 」と述べ、さらに「言語を破壊すること、
それは生命を破壊することだ 12 」と、言葉と表現の終焉に
向かわざるをえなかったル・クレジオは、インディオの「沈
黙」を学ぶことによって、「唯一の現実」であったかつての
言葉の死を受け入れ、新たな言葉の再生に直面する。ま
た、失われた過去と現実のあいだに大きな断絶があること
は否定できないまでも、しかし現代にまで確実に受け継が
れてきたインディオの神話的世界に没入し調査研究すること
によって、従来ル・クレジオが抱いてきた神話への関心と理
解が深められ、より強固なものになったと認めることができ
る。新たな言葉を獲得したル・クレジオは、再び表現へと
向かうことが可能になったのである。

第三章　「子ども」の出現
　『悪魔祓い』で描かれた西欧的価値観の転倒は、続く『巨
人たち』『向こう側への旅』において、子ども対大人の構図
を用いて執拗に描かれている 13 。これは、西欧の価値基準
とは異なるそれを体現する「子ども」の視点で物語を書くこ
とで、西欧社会を外部から批判するル・クレジオの態度が
示されていると言うことができるだろう。これによって、現
代社会の基盤をなす人間中心主義といった価値観を批判し、
それに代わる新たな価値観、生き方が提示されている。
　『巨人たち』『向こう側への旅』における西欧文明に対す
る批判的な描写と比較して1980年以降書かれた「子ども」
が主体の作品を読むとき、物語が内包する時間が大きく広
がり、登場人物の数が増え、人物関係が複雑化するといっ
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る。対象を視線以上に見つめていくことがル・クレジオ文学
の特徴であるが、その結果として出現する世界は、あるい
は作家本人ですら予想できなかったのではないかと思われ
るほど独特な内面世界を獲得し、その記述は、書いている
ル・クレジオの個人の枠をはみ出し、より客体的、より普遍
的になろうという試みの軌跡を示している。初期作品、ある
いは『巨人たち』など物質文明の攻撃性を主題とした作品
におけるこの独特の内面世界は苦悩、虚無感、疎外感に満
たされていた。しかし十数年に及ぶメキシコの自然への接
近、インディオの生活への没入は、ル・クレジオの内面を
一変させたように思われる。物体によって喚起される想像力
は、物体の本質をしなやかに開示しようとする。
　二十世紀初頭のベルベル人の一大反抗と、それから半世
紀以上経った今日のベルベル人の子孫の少女ララの遍歴が
交互に語られ、互いに照応する。ララは多くの北アフリカ人
がそうであるように文明に憧れ、出稼ぎ娘としてマルセーユ
に渡る。安ホテルの掃除婦として働いているうちにふとある
写真家にその美貌を見出され、カバーガールとして有名に
なる。しかしアフリカの岩石の連丘から照射する聖人の霊の
光に惹き付けられ、奴隷たちの街からアフリカに帰り、羊飼
いの恋人ハルタニとのあいだにできた子どもを海岸で産む。
　この作品におけるベルベル人とララの二つの世界を構造
的に対比すると、両者には共通点と相違点が見出される。
ベルベル人は神話的世界が織りなす空間、時間を守ろうと
してキリスト教徒に反抗し全滅、その空間と時間は破壊され
る。一方、ララはモロッコ西海岸の神話的空間、時間のな
かに生きながら、都市文明に憧れてこの世界を離れるが再
び元いた世界に戻る。
　『砂漠』は、ル・クレジオが妻ジェミアの血脈を辿りモロッ
コの砂漠を訪れたことによって書かれた物語であるというこ
とは冒頭に述べた。ベルベル人、ララ、そしてその末裔で
あるジェミア。作品とそれを書く作家の関係という観点から
見たとき、一族が生きた時空に同化したいという願望に動
機づけられた物語のなかで、複数の語りが生み出す時間が
重なり、多数の人物が交錯する。断続的で重層的な語りが
行われる。
　この創作における変化には、ル・クレジオの起源との関
係の変質が密接に関係していることは言うまでもない。ル・
クレジオは、幼年時代から日常空間にその反映が遍在しな
がら地理的にはかけ離れたままであった祖先の土地モーリ
シャスや、妻ジェミアの祖先の地であるモロッコの砂漠を訪
れるようになる。地理的な接近とともに、祖先への理解、ま
たその系譜がさまざまに絡み合ったところに生じる自身の位
置に対する理解が深められたル・クレジオの文学は、こうし
て新たな次元を獲得するのである。
　インディオ世界は、西欧世界とそれを取り巻く価値観の外
部の視点をル・クレジオにもたらし、原初的状態への回帰
の出発点となった。それによって発見された「子ども」とい

1.  デビュー作『調書』は、フランスで権威ある文学賞ルノドー賞を受賞している。

2. J.M.G. ル・クレジオ、望月芳郎（1996）「神話と文学」『限りなき視線 ル・クレジオと

の対話 フランス文学論集』駿河台出版社、63頁。

3. 同上、65頁。さらにこれは、作家と作中の登場人物が同一人物であるというル・クレ

ジオ自身の考えにも基づいている。たとえば、ロジェ・ボルドリによるインタビューのな

かに以下のような発言がある。「登場人物がいないということについてですが、記述にお

いて『私』と『彼』とは交換可能だと言えるとぼくは思っています。」（『物質的恍惚』412頁。）

4. J.M.G. ル・クレジオ、豊崎光一訳（2008）『調書』新潮社、29頁。

5. ピエール・ロスト、望月芳郎訳（1974）『ル・クレジオは語る』二見書房、83頁。

6. ロートレアモン（Lautréamont 1846–1870）は、本名イジドール・デュカスというウ

ルグアイ出身の詩人である。1868年、22歳のときに処女作『マルドロールの歌』Les 

Chants de Maldoror、1870年に『ポエジー』Les Poésiesを発表し、ほとんど無名のまま

同年に逝去する。この二作品は作家の死後多大に評価され、特にシュルレアリスム、続

くテルケル派の文学に大きな影響を与えた。

7. 豊崎光一による『調書』や『来るべきロートレアモン』の解説を参照。

8. 非フランス語圏への赴任を希望したル・クレジオはバンコクのタマサート大学を選び、

1967年から一年間教鞭をとった。二年目も同地での勤務を希望したが、過熱したベトナ

ム戦争に関してアメリカを批判した言葉が過激すぎるとフランス外務省で問題となり、勤

務地をメキシコ・シティのラテン・アメリカ大学へ変えざるをえなかった。

9. J .M.G. Le Clézio, Haï, Editions d’ Albert Skira, 1973, p5–7.

10. 『現代詩手帖：ル・クレジオ特集』思潮社、1977（6）、79頁。

11. J .M.G. ル・クレジオ、豊崎光一訳（2010）『物質的恍惚』岩波書店、37頁。

12. 同上、199頁。

13. 『巨人たち』では、社会を統治する「支配者」と対置するように、聾唖者であるボゴ、

少女トランキリテ、青年マシーヌといった少年少女が描かれている。また『向こう側への

旅』では、ナジャ・ナジャという少女によって大人が非現実的な世界へと誘われる。

14. 従来の小説と文体や語彙の観点から比較しても、両者のあいだには大きな違いがあ

る。この二冊では、極端に単純かつ平易な言葉が採用されているからだ。難解で複雑

な文体がかつてのル・クレジオにおける「標準」であったとすれば、平明な文章の連な

りは「試作」とも言えるかもしれない。ル・クレジオはデビュー以来、言葉の問題に絶

えず向き合ってきたが、これ以降ほとんど言葉の問題に向き合うことはない。すなわち、

この二作品はル・クレジオが新たな言葉を獲得したことを雄弁に物語っているのである。

15. J .M.G. Le Clézio, L’ Inconnu sur la terre, 1978, p.225.

16. Nobelprize.org「The Nobel Prize in Literature 2008

http://www.nobelprize.org/nobel_prizes/literature/laureates/2008/press.html

（2014/07/15）

17. Ibid, 1978, p.313.

た大きな違いが見られるようになる。これらの作品では何よ
りも、原初への回帰という主題が繰り返し展開されている。
ここで示される「子ども」の称賛は、印象として素朴かつ安
心感を与える 14 。調和のとれた生を突き止めるために必要
だった空間的移動の代わりに、ル・クレジオは過去に視線
を向けながら、時間的移動を行うのである。
　「子ども」への回帰というル・クレジオの大きな変化を明
確に示しているという点において、『海を見たことがなかっ
た少年』と『地上の見知らぬ少年』はル・クレジオ文学の
なかで重要な位置を占める。「子どもたちは呪術的だ。子ど
もたちだけが完全に呪術的な存在なのだ 15 」という一文に
よって示されているように、「呪術」を基盤とした暮らしを
おくるインディオと文明人との対比に重なるようにして、呪
術的な力を持つ「子ども」は「大人」と対置される。これ
らの物語において、ある世界から別の世界への移行の可
能性を発見するのは「子ども」であり、彼らは「大人」を
自分たちの示す規範に従うように促す。しかし、「大人」は 

「子ども」が持っている知恵を再び持つ可能性を完全に奪わ
れているわけではない。かつて一度は「子ども」であった 

「大人」の内には、そうした知恵が連綿と宿っているから
だ。「大人」が盲目的に信じてやまない支配的な価値観は、
そうした知恵を取り戻すことによって根底から変革されうる。

「子ども」は支配的な価値観とは本質的に異なる価値観を
体現していると同時に、存在することで「大人」に忘れてい
た価値観を思い出させ、彼らを変容させる者としての役割も
担っているのである。
　さらに、インディオが古来より保ち続けてきた神話的時間
は、『砂漠』におけるベルベル人の世界で再現される。ベ
ルベル人はマヤ族と異なり、農耕民族でもなければ、神を
信仰しているわけでもない。四季や栽培とは無縁の、それ
だけに昼夜、月日、星辰の反復がより大きな意味を持つサ
ハラ砂漠に住む遊牧民である。しかし、文明やキリスト教徒、
フランス植民地軍の侵入によって、彼らの円環的時間、ある
いは神話的時間は崩れ始める。侵入者を撃沈し、この時間
を守るため、彼らは全部族の総力を結集してフランス植民
地軍に戦いを挑むが、十数艇の機関銃の前に倒れる。円環
的時間つまりは永遠の砂漠を直線的時間が支配する。
　この作品はベルベル人の反抗と、それから四半世紀が経っ
た、彼らの子孫ララという少女の遍歴の物語である。「幸福」
と題された章には、モロッコ西海岸の自然のなかに残され
た彼女の文字通り幸福な生活が語られる。現代のモロッコ
であるから、かつての円環的、神話的時間は直線的、歴史
的時間に冒されている。母はサハラ砂漠の南部の村で若く
して死に、ララはこのスラム街にある叔母の家に引き取られ
ている。しかし家を出、海岸に足を伸ばせば、幸福に満ち
た美しい世界が広がる。砂丘、突風に舞い上がる砂塵、青
い海、青い空。神話的な空間と時間が、序章のベルベル人
の歴史の描写とは打って変わって叙情的な筆によって展開す

う存在によって、ル・クレジオは自身が置かれた世界に新
たな価値観を導入し、新たな生を獲得したのである。した
がって、ル・クレジオ文学における「子ども」とは、現実の
どこかに存在する実体的な人物というよりは、ル・クレジオ
がそうでありたいと希求する願望や夢のなかの存在として、
不在の存在として描かれていると結論づけることができるだ
ろう。

結
　華々しい文壇デビューから45年が経った2008年、ノーベ
ル文学賞を受賞したル・クレジオは、受賞スピーチのなか
で二人の少年にこの賞を贈った 16 。一人は第二次世界大戦
中、疎開先の祖母の家で、色鉛筆で紙片に黙々と物語や絵
を描いている幼少のル・クレジオ自身。そしてもう一人は、
青年ル・クレジオがパナマを訪れた際に出会った、ロウソ
クの明かりを頼りに夢中で紙に何かを書いているインディオ
の少年である。
　「私を書くことへと向かわせたのは、言うまでもなく戦争
の経験です」。ル・クレジオのスピーチはこのようにして始
まる。戦争は彼からさまざまなものを奪った。食料や娯楽
品はもちろん、家具や生活用具までも奪われた。さらには、
外へ出て太陽の下で遊ぶことさえままならなかった。家の外
では敵の兵士が列をなして歩き、地面の下にはいつ爆発す
るかもしれない地雷が眠っていたからである。あらゆるもの
が圧倒的に欠乏していたなかでの暮らしは、飢えと寒さ、そ
して恐怖の感覚を幼いル・クレジオに植え付けた。そのよ
うな生活から逃避するための手助けとなったのは、雄弁な
語り手であった祖母が話す祖先の土地モーリシャス島の物語
と、医師である父が暮らしていたアフリカという魅惑的な土
地の存在だった。見知らぬ土地の物語は、幼少のル・クレ
ジオの想像力を存分にかき立て、彼を書くことへと向かわせ
た。書くことは、現実の世界から乖離するための手段、より
良い生を生きるための手段であったのだ。後に作品のなか
に他なる土地の記憶が生き生きと描かれるようになるのは、
ル・クレジオが幼少期の身体の感覚をいつまでも持ち続け
ていたからだと言うことができるだろう。
　これまで見てきたように、ル・クレジオにとってインディ
オ世界の発見は、彼を救済する啓示的な出会いであったに
違いない。過酷な幼少時代から25年が経ったとき、インディ
オの少年と出会うことによって、ル・クレジオのなかに眠っ
ていた幼少の身体の感覚が再び目覚めたのだ。暗がりのな
か、周囲の物音や気配を気に留めることなく一心不乱に紙
に何かを書いているそのインディオの少年の姿は、物語を
書くことによって目前の生活を脅かす恐怖から脱出すること
のできた幼少のル・クレジオの姿そのものである。ともに書
くことを強く希求するこの二人の少年の像がル・クレジオの
なかで重なり合ったとき、新たな文学の可能性が彼の前に
開かれたのだ。

　ル・クレジオにとって創作の源泉はこの世界のいたるとこ
ろ、私たちのすぐそばにある。蟻の行列に、石の静寂に、
波のうねりに、砂漠の砂にそれはある。それらがあり続ける
時間こそ、原初の時間、神話的時間であり、それを描くル・
クレジオ文学は永遠に神話的時間が流れることを可能にす
る物語である。そのなかで生きる「子ども」は、これからも
私たちの生に希望と活力を与え続けてくれるに違いない。
　ル・クレジオの物語は、「子ども」の視点を加えることで、
よりその芸術性を捉えることが可能となる。「ぼくは新しい生
のために書きたい 17 」。自らを他者と世界に繋ぐ場を与える

「子ども」の物語は、ル・クレジオが新たな文学へ一歩を
踏み出したことを証明するものであり、今後さらなる時空を
開いてくれることだろう。
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序論
　ウィリアム・モリス（1834–1896）は、詩人、社会活動家、
起業家として、またインテリア、テキスタイル、書物におけ
る装飾家としての多様な面をもつ人物である。モリスに関す
る伝記や書評は多く、もはや語りつくされている人物である
と言える。
　しかし、その中でも1870年代における手稿本制作に関し
て述べられているものは少ない。ケルムスコット・プレス刊
本の装飾性についての議論は多いが、手稿本の研究はその
背景に徹しているとも言え、ケルムスコット・プレス刊本の
装飾性に対して、手稿本における装飾に関してはむしろ抑制
し、活字と版組の問題への試みたという視点で多く研究され
てきた。それらを踏まえた上で当論文では、「モリス、すな
わち装飾」という原点に立ち戻り考察していきたい。
　モリスの1870、80年代の活動は、以下に挙げる通りであ
る。まず、ケルムスコット・プレス設立の20年前の活動であ
りながら、印刷とは異なる性質を持つ手稿本を制作してい
た。1880年代に、デザインや社会主義に関する講演を多数
残しており、その大多数が集約されている。彼は必ず実践
が先にあり、理論を公開する手順を踏んでいた。1890年の
ケルムスコット・プレスを彼の書物制作の集大成とするなら
ば、1880年を理論の時期、1870年を実践の時期としてさか
のぼり位置づけることができる。
　また、1871年、1873年に実行したアイスランドへの旅は、
モリスの人生において重要な意味を持つと考えられる。そ
れは、彼にとってアイスランド・サガへの熱中と手稿本制作
の関連を切り離すことができないこと、この旅が1880年代の
社会主義への傾倒の根源であり、そして何より、自然の中に
身を置く人々の生活に基づいた芸術と出会う体験が、その
後の思想と活動に大きな影響を与えているからである。
　「ウィリアム・モリス」は、ヴィクトリア朝において、転換
点でもなければ、革命でもなく、ひとつの流行だったと捉え
ることもできる。大衆によって愛されるものは、その時代に
とって大きなムーブメントを引き起こすことで大きな熱量を
持っている。しかし、その勢いは国や企業によって利用され、
画期的なシステムさえもいつの間にか本質を見失っているこ

とが多い。表面上の快適さを似せることによって、単なる流
行として形骸化されてしまうのである。
　「大衆による生産」のような創作活動は、機械的大量生
産に比べて人間的な印象のある行為であり、おそらくモリス
はその流行自体を批判していたのではない。しかし、手軽
なもので D-I-Y（Do It Yourself）できてしまうために、製品
の質が落ち、その素材が悪質な方法で大量に生産されてし
まうことに危機感を持っていたのだ。本当に質が良いもの、
今まさに無くなろうとしているもの、受け継がれてきたもの
を知り、行動することをモリスは重要だと考えていた 1 。新
たな試みか、伝統から得た発想かのどちらかではなく、どち
らも取り入れることによって邁進していたのである。
　モリス流暢に語ることで、その社会において大きな影響
力を持ったことから、言説や思想に基づいた分析は非常に
有効であることは、これまでの研究者たちが証明してきた。
メイ・モリスによる印象の記述やグレイリー・ヒュウィット、
ミカエラ・ブレッセルによる記述が初期の資料である。オッ
クスフォード大学出版の『William Morris and the art of the 
book』では1870年代のモリスの手稿本と中世写本との関係
が述べられている。サラ・ウィルスは、モリスの植物で満
たす装飾と社会的な「自然への回帰」を求める傾向を結び
つけている。ジョセフ・ダンラップはケルムスコット・プレ
ス設立までのモリスの書物製作を整理し、その意義を明確
にしている。ジョン・ナッシュは、手稿本における字体の研
究から、モリスのタイポグラファーとしての側面を明らかに
した。蛭川久康は、手稿本製作がバーン＝ジョーンズの妻
ジョージアナへの贈り物としての個人的な要素をもつ資料と
して捉えられており、妻ジェインと親友ロセッティとの関係に
苦悩するモリス像を提示した。
　ヴィクトリア・アンド・アルバート・ミュージアムの係長を
務めていたピーター・フラッドは、それまでのモリス・デザ
インの研究者が、エメ・ヴァランス、やメイ・モリスの著作
に頼りすぎていること、そのどちらのリストにも食い違いが
あり年代識別についてはとても曖昧であるとした。モリスの
デザイナーとしての総体を捉えるために、V.A.M の所蔵品の
研究によってモリスのパタン・デザインの特徴を定義しなが

ら、それらを以下のように、4つの年代別に識別した 2 。
　1872年から1876年までを第１期とした「自然主義」の時
期、1876年から1883年までを第2期とした「形式主義」の
時期、1883年から1890年までを第3期とした「垂直折り返
しパタンから傾斜パタンへの移行」時期、そして最後に、
1890年から1896年を第4期とした「自然主義と形式主義の
統一」の時期である。
　当論文では、上記で述べたように、テキスタイルのパタン・
デザインと書物の縁飾りに共通の法則があると仮定し、その
第一期である「自然主義」的形態を手稿本にも適用させ考
察する。特に『詩の本』に見られる有機的な植物形態とカ
リグラフィが作り上げる空間について触れていきたい。ジョ
セフ・ダンラップら、研究者による、書物における装飾とテ
キスタイル・デザインのパタンにあらわれるモチーフの間に
関連性があるという指摘も参考にしていく3 。ジョセフ・ダ
ンラップは『詩の本』について以下のように指摘している。

切り離されている小枝や花が規則的に並べられたものか
ら、ページの四角い線を基盤として伸びたり、時には行
間にまで浸食し、葉飾りが連なりページの右側を覆う植
物の全体図に取って代わられることになる。その後、根っ
こ、茎や広がってゆく花々は、『恋だにあらば』のための
縁飾りとケルムスコット・プレスのためのそれのようなモ
リスが装飾するページの基礎となった。同じような変化は、
壁紙のデザインにも見ることができる 4 。

　特に1870年代の手稿本製作時期の重要性に焦点を当てて
いくことによって、サウス・ケンジントン・ミュージアム（現
ヴィクトリア・アンド・アルバート・ミュージアム）で歴史的
なテキスタイル・パタンを本格的に分析する以前の、つまり、
中世の彩飾写本にのめり込むが、まだ形式主義へ移行する
以前のデザインにモリスの特徴を浮かび上がらせることがで
きるのではないかと考えている。
　モリスが成したことを、クリストファー・ドレッサーの言葉
を借りて説明すると、以下のことが言える。

装飾デザインが感性も知識も豊かな人々を満足させるに
は、理論をもって証明しなければならない。デザイナー
の発想は理論に裏打ちされてこそ、人々を楽しませるので
ある。しかし、その理論は単なる知識だけでなく、工夫
や発見を伴った知恵も併せて持つべきである。デザイン
は、机上で理解されるだけでなくきちんと実践されること
によって、良い装飾をこよなく愛でる人々に楽しみを与え
ることができるのである 5 。

　現在、この考え方はもはや言い古されたものとして写るだ
ろう。しかし、当時代のデザイナーと呼ばれている人々にとっ
ては切実な言葉であり、危機感を持つ人々の間で交わされ

ていたのである。
　1870年代はモリスにとってどのような意味を持ち、後のケ
ルムスコット・プレスへと続いたのか。モリスは、なぜ「装
飾家」であることにこだわり、書物を装飾し、植物で満たし
たのか。ヴィクトリア朝社会のなかでモリスが抱えていた矛
盾は、現代の混沌にどのような手がかりを与えてくれるのか。
これらの疑問を軸として、本論を進めていく。

モリスの書物制作における縁飾りの変容
　モリスの書物制作への関心は、オックスフォード大学生
時代に始まる。1856年に、エドワード・バーン＝ジョーンズ

（1833-1898）、リチャード・デイクソン（1833-1900）、チャー
ルズ・フォークナー（1833-1892）らと共に、宗教、社会問題、
建築、芸術について取り上げていく月刊誌『オックスフォード・
アンド・ケンブリッジ・マガジン』を刊行しはじめた。
　ボドリー図書館では彩飾写本を研究し、自身によるゴシッ
ク・スタイルの手稿本へ挑戦するに至った。この時期に制
作された手稿本で確認されているロバート・ブラウニング

（1812-1889）の「パラケルスス（1835）」の縁には、ゴシッ
ク期の写本にもみられるグロテスク文様が彩飾されている。
グリム兄弟の「鉄の男」の１ページは未完成の習作のよう
でもあるが、渦巻形態を基礎として動物の形を巻き込み変
形させる同じくゴシック期の彩飾手稿本を手本にした装飾が
見られる。
　1860年代には、『地上楽園』と『愛こそすべて』の絵入
版の出版を目的として、印刷による書物制作を企画した。し
かし、これらはモリスにとって納得のいく出来ではなかった。
モリスの技術不足という説もあるが、ジョセフ・ダンラップは、
タイポグラフィでの挫折だと指摘している。この理想のペー
ジの追求が、活字などの限界を伴う刊行の試みを幾度も中
断させたことで、モリスを手稿本へと向かわせたのである。
モリスによって1870年代に制作された手稿本は、娘のメイ
によると、13点であるとされている。そのうち未完本は5点、
また7点がアイスランド・サガからの翻訳であり、その他の
断片的な試作を含めると1500ページにものぼるという。F・
マッカーシーによると、18点。ジョン・ナッシュによると21
点であり、完成しているのは2点のみとされる。さらに、ヴィ
クトリア・アンド・アルバート美術館で開催されたモリス展
のカタログによれば、25点と表記してある。このように諸説
挙げられているのは、これらの手稿本の連作が一冊の書物
の形体や、フォリオ形式の様々な形態で保存されていること
が理由であると蛭川久康によって指摘されている 6 。
　1870年代における手稿本制作は、個人的な書物制作であ
り、一度挫折したタイポグラフィの実験として重要な時期で
ある。14世紀のイタリア・ルネサンス期に使用されていた
字体、ローマン体の研究とその実用の訓練が反映されてい
る。中でも美しいとされていたのは、C・F・マリー、ジョー
ジ・ウォードル、バーン＝ジョーンズらと共に制作し、バー

杉原 未希子
SUGIHARA, Mikiko

―彩飾手稿本『詩の本』とケルムスコット・プレス刊本の差異と共振性―
William Morris, Illumination and Border in his Books in 1870’s

ウィリアム・モリス 1870年代書物制作における「装飾」と「縁飾り」
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ン=ジョーンズの妻ジョージアナへ贈った『詩の本』である。
　モリスが手稿本制作にのめり込んでいた1870年代は、ゴ
シック的手稿本を手本としていた時期からイタリア・ルネサ
ンスを手本としたものへと発展させた時期である。また、印
刷での書物製作の試みで失敗した活字の問題を改善しよう
とした時期でもある。いわば、実験の集約とも言えるだろう。
　1890年代の書物制作は、ケルムスコット・プレスの設立
とともに再開された。ケルムスコット・プレス刊本の装飾頭
文字や縁飾りに用いられたのは、モリスの「ブルーマー・ブッ
ク（Bloomer Book）」から選ばれたものだった。モリスがデ
ザインしたオーナメントの校正刷りがその内容となっている。
ケルムスコット・プレスでの活動は、新しい字体の発明、ギ
ルド的労働環境の実行、モリス独自の装飾の展開が複合的
に成された、いわば書物製作の集大成であった。

ヴィクトリア朝社会のデザインと書物
　モリスのデザインが人気を博した背景には、社会情勢の
不安が反映されていた。自然観察に基づいたデザイン、資
本主義批判、人工材料や機械中心産業を深刻な問題として
捉えていた点は、その時代の人々が少なからず求めていた
ものでもあった。当時、装飾においてキーワードとなったの
が、「自然への回帰」と「調和」であった。これらの考え方
は、万国博覧会を見て危機感を覚えたデザイナーたちに共
通するものであった。産業革命による分業と機械化による量
産と、安易な模倣や折衷の反乱は、1851年の万国博覧会に
集められた各国の歴史的美術品や新たな製造品と自国のそ
れを比較した際に、愕然とするような結果をもたらしたので
ある。
　当時のデザインにおける英国の「オリジナリティ」の模索
として、「オリエンタリズム」を挙げることができる。オーウェ
ン・ジョーンズやクリストファー・ドレッサーは、デザイン「東
方」に学ぶことによって、より本質的で豊かな装飾を生み出
すことができるとしていた。ジョーンズ著の「装飾の文法」
最終章には自然の草花からの引用が展開されており、自然
観察の重要性も唱われていた。
　また、国民の「趣味」やデザインに対する意識の質を向
上させることが国による政策として打ち出された。産業革命
によって、他の帝国主義諸国に比べて抜きん出たイギリス
だったが、19世紀半ばになると近隣諸国による産業の追い
上げが盛んになり、権力バランスにおける優位性が揺らぐよ
うになっていた。製造業者は「応用美術」と総称される家
具や服飾、日用品などの装飾デザインの商業的価値を認識
し、出版社からはデザインの手引書や図案集が翻訳も含め
て刊行されるようになった。その均質な図案から職人たちも
が着想を得たために想像力が制限されてしまい、結果、彼
らの技術までもが堕落していった。
　一方、中産階級、上流階級の人々のたしなみとして、「よ
い趣味」を持つことが「正しい」教養の証である風潮があっ

たため、豪華版の本を持つことは教養を示す手段の一つだっ
た。彩飾手稿本製作も例外ではなく、中世の彩飾に対する
関心は人々の間で高まっていた。また、「趣味のよい」もの
を所有するだけでなく、自作することも流行していた。「大
衆による生産」が広まった結果、「よい」「わるい」のデザ
イン正誤論のようなものが展開されるようになった。その中
での「ウィリアム・モリス」の浮上は、イギリスが求めていた「よ
き趣味」の代名詞として、「道徳」を備えた人々による消費
の対象になっていったと言える。
　当時の創作文学の流行により、挿絵の多様化が進んでい
た。大量印刷のため、版の耐久性、製版。印刷工程の簡略
化、経済性が求められた結果、ビュイック・スタイルという
挿絵制作方法が生まれた。その「自然的」で繊細な印象の
挿絵の画一化された流行がある中で、オーブリー・ビアズ
リー（1872-1898）やマックマードゥ・アーサー・ヘイゲイ
ト（1851-1942）、ウィリアム・ブレイク（1757-1827）らが、
独自の表現での挿絵、書物制作を行っていた。
　モリスによる変革は、デザインの領域におさまることなく、
その素材にまで徹底していた。1820年代まで、インクは従
来通りの原料（油煙と亜麻仁油）を用い、伝統的な書法で
つくられていた。間もなく化学者たちが、古い原料にとって
替わるあらゆる種類の人口材料を提供することに成功した。
1890年代にモリスが初期の印刷家たちが用いていたものに
似たインクを使うと主張したとき、それは革命的なことのよ
うに見えた。

「文字」と「装飾」の総合表現
　モリスの人生にとって重要であるとされているアイスラン
ドへの旅は、彼自身が想像していた以上の転換を与えてい
た。当初、熱中していたアイスランド・サガの巡礼であり、
野生に浸るための旅でもあった。それは同時に人々の生活
に根付いた装飾や社会的弱者へ向けられた視点も養われた
旅にもなっていたことが日記の記述から読み取ることができ
る。アイスランドの地を踏み、厳しい自然や、アイスランド
人がほどこしたきめ細やかな装飾を目にしたモリスは、帰国
するとすぐに手稿本の制作に熱中していくのである。
　モリスは手稿本のなかでも、特に『詩の本』へ強く執着
していた。ケルムスコット・プレス設立の年に同工房が出版
した『折ふしの詩（1891）』は、『詩の本』所載のアイスラ
ンド・サガと自作の詩と、1868年から91年までの間にモリ
スが制作した49篇をまとめたもので、いわば復刻版というこ
とになる。刊本のなかでも初めての二色刷りで、工房のロ
ゴが入っている。
　この本で言えることは、彩飾だけではない。モリスが考え
ていた書物制作についての基本原理があらわれていて、こ
れは、ケルムスコット・プレス刊本にも反映されている。エッ
セイ「印刷（1893）」で公開された持論によると、モリスが
書物制作において目指したものは、版面の「適合性」であっ

た。「適合性」を高めるためには、装飾と挿絵に合う書体を
発明し用いることが必要だった。
　モリスの最初の手稿本である『アイルの住人たちの物語』
には、ローマン小文字書体と2種類のイタリック体が使われ
ている。2作目の『ヴォルスング族とニーブルング族の物語』
では『詩の本』の書体へとつながる進歩が見られるが、『詩
の本』とは異なり、モリスによる彩飾がほとんどされていな
い。そのことから、『詩の本』のための予習用だったのでは
ないかとも言われている。
　1873年から1874年にかけて、モリスは自ら翻訳したアイ
スランド・サガを彩飾したものが10点か11点、不完全また
は試作ページの形で制作されている。その中で、4、5ペー
ジ以上になるもので、同じ書体で書かれたものはほとんど
なく、モリスの書体は、実践を通して書いている過程で編み
出されたものであることがジョン・ナッシュによって指摘され
ている。
　このように、モリスの手稿本制作における実験とはタイポ
グラフィへの挑戦でもあった。ケルムスコット・プレス設立
につき、モリスが最初につくった活字ゴールデン・タイプは、
ローマン体を基本としたものである。主な手本は、プリニ
ウスの『博物誌（1476）』でニコラ・ジャンソン（1420−
1481）が使った字体と、レオナルドウス・ブルヌス・アレティ
ヌスの『フィレンツェ市民の歴史（1476）』でヤコブス・ル
ベウスが用いた活字書体であった。
　ジャンソンの活字を美しいとしていたのには、書体以外の
理由も考えることができる。それは、ジェンソンによる印刷
物の版面には、特有の均一な組版濃度があり、活字の黒い
部分と、印刷されていない白い部分との調和の重要性が強
く意識されていたからである。中世の写本の研究から、モリ
スは版面における「自然な均整」を作り出すことで美しい書
物ができるのだと強調した。
　版を組む上で最も重要なのはスペイシングであるとしてい
る。そして、版面の位置を考慮しなければならない。当時
の版面は、片方一頁をひとつの単位として、その中心に版
面を置くものであったが、モリスの理論とするならば、ほん
の単位を見開き２頁として、一頁ごとの余白を上部（天）と
内側（のど）、下部（地）、外側（小口）の順でより広くな
ることが自然な均整の間隔であると提示した。肝心な天は、
装飾、挿絵、模様はすべてページの一部を形成すべきであ
ること、本の全体的構成の一部となるべきであることを強調
した。
　モリスが自作の手稿本で実験したタイポグラフィと装飾との

「一体性」は、1891年に設立されたケルムスコット・プレ
スでの書物のデザイン、さらには社会主義的思想の集約に
よって、矛盾を孕みながら体系化されたと言えるだろう。

テキスタイルと書物芸術における「装飾」と「縁飾り」の探求
　モリスが思索したパタン・デザインの法則を書物装飾に

も当てはめ、手稿本制作時期を「自然主義」、ケルムスコッ
ト・プレス刊本の装飾を「自然主義」と「形式主義」の総合」
と仮定する。その上で、ピーター・フラッドが論じたモリス
のテキスタイルにおけるパタン・デザインの時期区分と、書
物における装飾の特徴を比較しながら位置づけていく。
　『詩の本』のモリスが担当したページにほどこされている
植物の茎は、複数の花々を巻き込みながら渦巻き状に広がっ
ている。モリスの植物意匠において、茎の動きが装飾の空
間に動きを与えている点は、手稿本製作からケルムスコット・
プレス刊本まで通じて重要な特徴のひとつである。それは
大抵、下から上へ、装飾文字から周りへと波状にからまりな
がら、もしくは渦を巻きながら、読者の視線を引きつけていく。
　フラッドが定義した第1期の特徴は、「左右非対称」「隠さ
れた構造がある」「自然に近い形態」を持っていることである。
茎は細く、描かれた渦は規則的に並ぶことなく直線上から外
された位置に配されており、自由奔放に動き回っているよう
にみえる。ほどこされている草や花は、まるで庭が広がるか
のように精彩に描かれている。
　「慎重に隠された反復構造」も確認することができる。例
えば、『詩の本』の「愛と死」の葉の形、広がり方について
は、壁紙「柳」に共通点を見つけることができる。二本の
茎が螺旋状に絡み上昇しながら一本の基礎を形成し、その
途中から異なる茎が分かれ出ていく。また、「クリスティ—
ヌのバラッド」の渦巻きにも壁紙「ジャスミン」と共通する
構造を確認することができる。
　第4期のデザインの特徴については、1870年代前半の自
然な形態の植物と、1870年代後半から1880年代の歴史的
な様式化された形態が混在している点だとされている。「格
子」や「コンプトン」に見られる様式化された大胆にうねる
草花と、その背景で繊細に広がる小さな蔓や花は、『ジェフ
リー・チョーサー著作集』等、ケルムスコット・プレス刊本
のタイトル・ページにも確認することができた。この豪華な
装飾のタイトル・ページはケルムスコット・プレス刊本の特
徴であり、『トロイ戦史』『狐のレナードの物語』等の作品
に共通しているが、それぞれ異なる装飾が用いられている。
　枠の内と外の植物は、対照的である。縁の装飾は、渦巻
の構造と細かな組紐構造も取り入れられた基礎に、様式化
されている植物に近い形態の装飾がほどこされている。対し
て、扉ページの内側に見られる蔓草文様は、繊細な細い線
で自由奔放にみえるよう描かれた茎と小さな花で埋め尽くさ
れている。この対比は、中心部には「自然主義」的構造、
縁飾りには「形式主義」的構造が取り入れられていることを
明らかにしている。さらにモリスは、植物の背景の色にも規
則をつくっている。
　明るい色と暗い色との配色は、タイトル・ページの中心部
と縁にもあらわれている。『トロイ戦史』では、中心部の背
景の白に対して、縁装飾の背景は黒となっている。この組み
合わせが多くみられるが、『バラッドと叙事詩集』では、中
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心部と縁の両方とも白い背景で、植物意匠の密度によって
境界が分かれている。『チョーサー著作集』は、中心部も縁
も黒の背景であるが、その緻密さによって蔓が境界を越え
て浸食しているようにみえるほどである。
　この浸食する感覚は、壁紙の「コンプトン」の増殖してい
くほどの草花に類似をみることができる。「自然主義」的な
植物を背景として「形式主義」的な植物が垂直に配されて
いる点で壁紙「蔦」にもその特徴がある。中心部に配され
ている自由な動きを見せている植物意匠は、規則的な構造
を持っているにも関わらずその構造は隠されている。その動
きは、第1期の自然な形態よりも洗練されている。
　1870年代のデザインは、1880年代のテキスタイルにおける
歴史的「形式主義」への研究を通じて、1890年代のケルム
スコット・プレス刊本のデザインへと昇華されたのであった。

結論
　フラッドが定義した第1期を手稿本の時期、第4期をケル
ムスコット・プレス刊本の時期と照らし合わせてきた。基本
的なパタン・デザインの構造において共通しており、双方
の縁飾りには、テキスタイルと同様の傾向をみることができ
た。ペヴスナーは、1876年以降のモリスのデザインにおけ
る特徴について、以下のように述べている。

モリスのデザインは、―模倣のではなくまさにデザインの
言語で― 観察された自然の稠密度と濃度そのものを所有
しているのである 7

　1876年以前のデザインにおいては、時代の流行や歴史
的知識を取り入れたものではなく、自然の観察に基づいた、
いわば、人類が最初に自然をモチーフ化したときと同じ経
路をたどり、モリスはその独自性を平面に刻み付けている
のである。その潤沢すぎる縁飾りには、批判もあるほどであ
る。しかし、サラ・ウィルスは「その形態的潤沢さこそが、
1890年代における重要な文化的な存在としてケルムスコッ
ト・プレス刊本を位置づけていることを認識する必要がある」
と指摘している 8 。
　モリスがケルムスコット・プレスで成したことは、製品の質

（素材の調達も含めて）、労働条件の向上を含め、肥大化
してしまった社会へのアンチテーゼであったことは言うまで
もなく、彼自身がデザインの革命家であり、社会活動に活
発であった。しかし、問題を解決する糸口として捉えること
は難しい。
　労働者であっても身の回りに美しいものを置くべきである
と提言したにもかかわらず、ケルムスコット・プレスにより
出版する本は、質にこだわるあまり高額になってしまい、結
局は上流・中産階級の嗜好品となってしまったという矛盾が
ある。それは、「書物の版面は書体と組版のみで十分美しい
ものとなるはずだ」といいながらも、モリス自身が「装飾家」

であると明言していたことにも関連している。しかしその矛
盾を追求することは、おそらくモリスに対して「なぜデザイ
ンが必要なのか」と問いを投げかけることになるだろう。
　安心を得られる快適な環境をデザインする上での自然の
必要性をモリスは主張しているが、本物の自然では時間や
場所によって得られるものは限られてしまう。つまりモリス
にとって、装飾をほどこすことは、自然を取り入れることであ
り、緊張状態にある空間を和らげることを目的としている。
　この「弁解」はモリスが葛藤してきた証になるだろう。そ
して、その矛盾が強調されることによって、ヴィクトリア朝社
会が抱えていた複雑な問題が明らかになる。モリスは講演
の結びに以下のように語っている。

私たちがしなければならないことは、「商業の戦争」やもっ
と言えば「不正の戦争」のように、人に対して競争する
のではなく、協力する試みをもつことだ。人間は、悪意
を持っているというよりも愚かなのだ。薄弱な追随心や軽
蔑すべきよき精神のそばで正義や節約の精神を置くこと
で、平和的な商業を勝ち取らねばならない 9 。

　モリスは、ヴィクトリア朝的豪奢を打ち破り、繊細で少な
くとも人間の心に響くような装飾を導入した。なぜ、アーツ・
アンド・クラフツが時代の波となり得たのか。それは、人間
的サイズにあったのではないだろうか。人が人を育てるギル
ド制の工房における手仕事や、機能を発揮する邪魔をしな
い素朴なデザインが機械至上主義のマス化した時代におい
て、人々の心を打ったのではないだろうか。それは、モリス
のデザインが持つ綜合性と意匠がもつ周縁性に現れている
のである。
　ヴィクトリア朝の上・中産階級の間で D-I-Y の流行があっ
たという点については、大量生産への反動として、また社会
に対する不安として「一点もの」への愛着を得ることによっ
て心を満たす傾向があったのではないかと考えている。急
激な経済的発展を経験した人々が社会のあり方に疑問を持
ち、反動的行動として創作活動へと向かうという点は、20世
紀末から現在までの日本で見られる傾向と共通しているよう
に思える。その創作活動が今後の日本の社会において、ど
のような役割をしていくのか、当時のヴィクトリア朝の中で
矛盾と葛藤したモリスの姿勢を見ていくことで、その手がか
りを見つけることができるのかもしれない。


