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要旨 本稿は，アメリカの美術批評家並びに美術史家，そして詩人であるマイケル・フリードが論

考「芸術と客体性」(1967年) において提示した「演劇性」概念について彩色という観点から考究

するものである．この論考において「演劇性」という言葉はフリード独自の術語としてミニマル・

アート作品を批評するために用いられており，このような言葉が使用されるのはその作品が演劇と

同じように舞台を顕現させ観者を俳優へと作り変えてしまうからである．これを踏まえて，この概

念を考究するためにまず第 1節では，「芸術と客体性」ならびに「形式としての形――フランク・

ステラの不規則な多角形」(1966年) を用いて，演劇の内実を彩色との関連性から論証することで

明らかにした．第 2節ではこの彩色の役割を作家であるジュールズ・オリツキーの絵画から検討し，

第 3節では前節を受けて作家のアンソニー・カロやミニマル・アートのそれぞれの作品においてど

のような彩色の変化が起きているのかを論じた後，ポール・J・グデルの論文「マイケル・フリー

ド，演劇性，そして懐疑論の脅威」によって演劇と「演劇性」概念が付与されたミニマル・アート

作品，そして彩色に共通する役割を見出した．以上の議論を踏まえて，最終的にこの概念の内実を

観者を作品を完成させるための道具にしてしまうことを意味するものだとし，フリードはここから

人間存在それ自体への危機意識を持ち「芸術と客体性」を描いたのではないかと結論づけた．

序 論

マイケル・フリード (Michael Fried: 1939-) は，

アメリカのモダニズム芸術批評の代表的な批評家

のうちの 1人であり，1960年代から 1970年代に

かけて活躍した．現在は，美術史家並びに詩人と

しての肩書きも持つフリードではあるが，彼が美

術業界に広く周知されるようになったのは美術批

評家としてであり，それは 1967年に雑誌『アー

トフォーラム』に掲載された論考「芸術と客体

性｣1) に端を発する2)．この論考では，その当時

の新たな美術潮流として出現したミニマル・アー

トの批判的解釈が試みられており，フリードはミ

ニマル・アートに共通する物体をそのまま物体と

して提示するという手法にもとづいて，このアー

トをリテラリズム (literalist art)3) と言い換えた．

このような作品はこれまでのモダニズム芸術とは

異なり，空間の中に観者が組み込まれて初めて作

品として完成するものである4)．フリードは観者

の存在によって成り立つこの鑑賞構造を演劇にお

ける俳優と舞台の構造，すなわち観者を俳優とし，

作品が置かれた空間を舞台とみなすことによって，

ミニマル・アートの作品を「演劇的 (theatrical)」

な感性を持つもの，すなわちその感性に「演劇性

(theatricality)」というフリード独自の術語5)を当

てはめた6)．しかしながら，「演劇性」という言

葉を 1つの概念として捉える時，その概念の内実

は作品と観者という関係性やその両者が存在する

空間のことのみにはとどまらないように思われ

る7)．そこで本稿では，モダニズム芸術批評の中

でフリードがたびたび言及してきた色彩8)に関す
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る記述を手がかりとして，「芸術と客体性」で設

定されたこの概念の枠組みを詳細に検討し，その

内実を明らかにすることを試みる．先行研究には

ミニマル・アートやモダニズム芸術の色彩に関し

ての論考9)，そしてフリードの「演劇性」概念に

ついて触れた論考10)があるが，この概念が色彩と

いう観点から考察されたことはあまりない．その

ため，このような観点から検討することで，この

概念の新たな内実を導き出すこととしたい．

以上を踏まえて，第 1節では「芸術と客体性」

と論考「形式としての形――フランク・ステラ

の不規則な多角形」(以下，「形式としての形」)

(1966年)11) での記述に照らして色彩の具体的な

役割を説明すると同時に，色彩が「演劇性」概念

の基盤である演劇と関連していること論じる．第

2 節では，論考「ジュールズ・オリツキー」

(1967年)12) を使用してモダニズム芸術の作家の

うちの 1人であるジュールズ・オリツキーの絵画

を検討し，色彩の役割をさらに考究していく．第

3節では，アンソニー・カロの作品について論じ

た論考「アンソニー・カロによる 2つの彫刻｣13)

とポール・J・グデルの論文「マイケル・フリー

ド，演劇性，そして懐疑論の脅威」を使用して，

色彩と演劇の関連をリテラリズム作品からさらに

論証していく．最後に結論では「演劇性」概念の

内実を明らかにし，「芸術と客体性」が今もなお

芸術において批判的な参照項になりうることにつ

いて触れる．また，本稿では「形式としての形」

を論証のために使用しているが，それは「芸術と

客体性」においてフリードが色彩に関する論考と

してこれを取り上げているからである14)．そのた

め，この論考は色彩を検討するにあたって重要な

ものであることをここに記しておく．

1．演劇と色彩

――諸芸術間に位置するもの

｢演劇性」概念の内実を明らかにするためには，

まず初めにその概念が形成される基盤となった演

劇をフリードがどのように捉えているのかを理解

する必要がある．フリードは「芸術と客体性」の

中で演劇を以下のように説明する．すなわち演劇

とは，「諸芸術同士の間隙に位置して｣15) おり，

それぞれに固有の性質を持っているとみなされる

芸術ジャンルを繋ぎ，その境界を消失させるよう

なものである，と16)．フリードは，このことにつ

いてジョン・ケージの音楽やロバート・ラウシェ

ンバーグの絵画を例に持ち出し，それを演劇的な

作品であるとすることで以上のように言及してい

る17)．しかしながら，これら 2人の芸術家の具体

的な作品名は取り上げられておらず，また何より

も演劇の作品を例示して具体的に説明することは

なされていないため，演劇が芸術と芸術の間にあ

るとは一体どのような状態のことを指しており，

また演劇がジャンルを繋ぐことでその境界を消失

させるということが一体どのようにして行われ，

そしてそれは何を意味しているのかは漠然とした

ままになっている．これにより，演劇が「演劇

性」概念の基盤であるにも拘らず，このような曖

昧な記述が結果的にこの概念の内実自体をもその

まま判然としないものにさせてしまっている．

ただ，フリードはこの問い対して明確な答えを

提示してはいないものの，演劇の代替になり得る

ものを用意してくれている――それは色彩であ

る．フリードは「芸術と客体性」の中で色彩が果

たす役割について言及している．それは，色彩が

作品を完成させるためにただ表面に塗布されるも

のであるだけでなく，1つの作品の中で彫刻と絵

画のジャンル間の行き来を可能にする役割も持つ

ということについてである18)．ここから類推する

に，彫刻と絵画の繋ぎ目となりその両者の境界を

曖昧にする役割を持つ色彩は芸術において演劇と

同じ役割を果たしていると考えてみることができ

る．もちろん，こういった色彩と演劇の関連性を

指摘するのであれば，それを単なる推測にとどめ

るのではなく論証していかねばならない．そこで，

ここからはこの指摘が妥当であることをフリード

の色彩に関するより詳細な記述を考察することで

示し，さらにはこの関連性から導き出される「演

劇性」概念の内実を描出することにしたい．

このような色彩の役割に関する具体的な内容は

「芸術と客体性」と「形式としての形」を通して

まずは確認される．では，「芸術と客体性」にお

いてフリードがモダニズム彫刻における色彩の役
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割をどのように捉えているのかを以下の記述から

見てみよう．

色彩がモダニズム彫刻にとって厄介なものと

なってきたのは，色彩が施されていることを

人が感知する (senses) からではなく，所与

の彫刻の色彩が，それが施されたものであれ

素材が未加工な状態においてのものであれ，

その表面と一体化するからである．そして，

客体の全てが表面を有している限り，彫刻の

表面について意識することはその客体性を暗

示する．19)

ここで言及されるモダニズム彫刻はこの文章の後

にカロの作品への言及があることからカロの彫刻

のことを意味している20)．また「客体」とは物体

としての彫刻のことであり21)，「客体性を暗示す

る」とはその作品の意味がはぎ取られ物体の形だ

けが捉えられる可能性のことを指している．つま

り，こういった事態になるのは物体の表面に色彩

が塗布されることで，その作品の形がより強調さ

れるからである．したがって，ここでの色彩とは，

リテラリズム作品のように形が強調された単なる

物体のみをわれわれに知覚させる危険性をモダニ

ズム彫刻にもたらすものである．

しかしながら，色彩は彫刻を物体にするだけで

なくあたかも絵画のような表面を作り出すという

役割も持っている．これについて具体的に説明す

るのに適した作品とは，「形式としての形」にお

けるアンソニー・カロの《Bennington》(1964年)，

《Yellow Swing》(1965 年) (図 1) と「芸術と客

体性」におけるジュールズ・オリツキーの

《Bunga 45》(1967 年) (図 2) である．フリード

は，「形式としての形」の最終章で彫刻における

色彩の問題に関して以下のように言及している．

私が言いたいことというのは単に施された色

彩の妥当性ではなく，すべてが固体のような，

すなわち不透明な物体のような彫刻のすべて

が色が塗られているか，または色を持ってい

るか，あるいはいずれにせよ表面を持ってい

るという事実である．それはまるで最終的に

先進的な彫刻が熱望する視覚性が，まさに物

体そのままであることに対峙してではなく，

私たちが硬い物体を知覚する (perceive) 時

に視界が表面 (そして表面の一部のみ) 以上

の関わりを持たないという事実に対峙して人

を立ち止まらせるかのようである．22)

フリードはこの引用の前後でカロの彫刻につい

て触れており，それが《Bennington》と《Yellow

Swing》であることから「先進的な彫刻」とはこ

の 2つの作品のことを指していることがわかる23)．

また，「彫刻のすべてが色が塗られているか，ま

たは色を持っているか，あるいはいずれにせよ表

面を持っている」という記述は，彫刻である物体

は色が塗られたものかそもそも色の備わったもの

のどちらかであり，物体が色彩を有することによ

りその表面が感知されるということを示している．

そして，この引用箇所で最も重要な点は，カロの

作品が彫刻であるのにも拘らず，このような色彩

の使用によって私たちがその表面しか感知し得な

くなっているということにある．もちろん，そう

なる理由としてはこれらの彫刻が従来の彫刻に見

られるような丸みや具体的な対象を想起させる形

で成り立っておらず，幅や長さの異なる平らな板

だけが簡易的に接続されていることも原因とみな

されるであろう．つまり，カロの作品を私たちが

1つの立体として認識することは困難であり，そ

のため通常の彫刻に見られる動きや奥行きよりも

過度に表面に着目して作品を捉えてしまうという

可能性が考えられるのである．ただ，そのような

推測がなされても，「硬い物体を知覚する時に」

という記述がある限り，依然としてこの彫刻は物

体として私たちに知覚されてもいる．

ここで注目されるのは，フリードがその後の記

述で「私が言いたいのは，このような (つまり，

カロのような) 彫刻と比較した時，絵画はすべて

が表面である｣24) として彫刻と絵画をあくまでも

区別し，さらには「カロにおける (絵画と同じよ

うな) 同等の薄さという要素は固体として経験さ

れる｣25) として，素材が同じ薄さであってもカロ

の作品の表面は物体としての表面であり絵画の表

面と同じではないとしている点である．つまり，
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カロの作品は視覚的に表面のみの印象を与えると

してもそれが絵画でないとされている以上，あく

までも彫刻としての領分に属するのである．その

ため，彫刻と絵画のジャンル間の行き来をすると

いう色彩の役割はここでは果たされていない．し

かしながら，1966 年の「形式としての形」で，

色彩によって彫刻の表面がより顕著に目立つよう

になってきたことや，また 1967年の「芸術と客

体性」での彫刻というよりも物体の形としての側

面が色彩によって強調されるようになってきたと

いうフリードの指摘は，以下のようにもまとめら

れる．それは，カロの作品の中で色彩によって表

面を感知することが可能になっていると同時に，

物体 ――より正確に言えば，物体の形―― を

知覚することも可能になっているということであ

る．これは，1つの彫刻の中で表面と形が行き来

しているとも言い換えられる．つまり，カロの作

品を私たちが見た場合，表面と形を視覚的に行き

来することになり，その行き来は色彩によって自

覚されるのである．そのため，カロの作品のなか

で色彩によって絵画と彫刻との芸術ジャンル間の

移動が行われているとは断言できないものの，あ

くまでもその移動は視覚的には成立している．

このようなカロの彫刻で見出された色彩による

表面と形の行き来は，オリツキーの《Bunga 45》

で実際に彫刻と絵画の芸術ジャンル間の行き来へ

と移行している．この作品は 15本から 20本の金

属が隣り合わせに並べられており，これらの金属

管の最上部には赤色の線が，最下部には赤色の線

よりも細い青色の線が引かれている26)．こういっ

た特徴に注意を払ったフリードは，これらの線が

引かれることで金属管という物体に枠が与えられ，

それによりこの作品は彫刻なのにも拘らず絵画の

表面であるかのような印象を私たちに抱かせると

主張する27)．さらにフリードはこの作品を「全部

が表面である｣28) としており，これは「形式とし

ての形」の中で言われていた「絵画はすべてが表

面である」という言及と符合している．つまり，

この彫刻作品を絵画であるとみなすこともできる

というわけである．

しかしながら，オリツキーの彫刻はカロの彫刻

とは異なり，金属管という物体が取り払われ表面

だけに終始した絵画になっているとみなすことは

完全にはできないだろう．なぜなら，オリツキー

のそれはあたかも絵画の表面のようであり，まる

で物体としての存在が消え去るように思えるとい

う暫定的な印象にとどまるからである．その意味

で，カロの作品と同様に，私たちの目にその表面

が瞬間的に開示されることはあっても永久にとど

まりはしないのであり，それと物体の形は視覚的

に行き来しているのである．すなわち，ここでも

この作品は色彩によって表面と形を行き来するこ

とが可能となっており，それがフリードの記述の
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図 1 Anthony Caro 《Yellow Swing》色付けされた鋼，
187.96×186.69×406.6 cm，1965年

© 2023 Jules Olitski Art Foundation / Licensed by VAGA at Artists
Rights Society (ARS), NY & JASPAR, Tokyo X0158

図 2 Jules Olitski 《Bunga 45》アクリル絵具，
アルミニウム，304.8×111.76 cm，1967年



仕方によって彫刻と絵画との行き来という芸術

ジャンル間の移動に置き換えられている．

ここまで，フリードの記述をもとにしてカロと

オリツキーの作品における色彩の役割を具体的に

説明してきた．簡潔に言えば，色彩は 1つの作品

のなかに彫刻と絵画 (あるいは形と表面) のどち

らもが現れることを可能にするものである．では，

ここにおいて演劇との関連性はいかにして見出さ

れるのだろうか．すでに述べたように，フリード

は演劇について言及する際にラウシェンバーグと

ケージの作品を持ち出している．もちろん，この

2人の芸術家の具体的な作品を知ることはできな

いが，これについて言及した段落の注釈の中で引

用されたスーザン・ソンタグの文章から，これら

の作品をフリードがいかに捉えていたのかを理解

することができる．ソンタグは 1965年の時点で

の芸術を，あらゆるものをごちゃ混ぜにしたもの

であると捉えており，そのような芸術は，既存の

美術や音楽という範疇を超え，もはや何でもあり

とされるありさまになっていた29)．これを踏まえ

れば，2人の芸術家の作品は 1つの作品のなかに

あらゆるものを内包するものであり，それゆえフ

リードは，演劇を様々な芸術ジャンルを一緒くた

にするものであるとみなしている．つまり，色彩

は 1つの作品の中に彫刻と絵画のどちらをも内包

させるという点で，演劇と同じ役割を果たしてい

ると言える．とはいえ，オリツキーの作品が絵画

になるのは，色彩の効果によるものではなく線の

効果によるものではないかという疑問も新たに付

されるだろう30)．そこで次節では，論考「ジュー

ルズ・オリツキー」の色彩の役割について考察し

この問いに答えていく．

2．｢ジュールズ・オリツキー」における

色彩の役割

論考「ジュールズ・オリツキー」は，アメリカ

のコーコラン美術館，パサデナ美術館 (現ノート

ン・サイモン美術館)31)，そしてサンフランシス

コ美術館 (現サンフランシスコ近代美術館)32) の

3つの美術館で 1967年に開催されたオリツキー

の展覧会「ジュールズ・オリツキー：絵画 1963-

67」の図録に寄稿されたものである33)．フリード

はこの論考でオリツキーの様々なスプレー絵画を

扱い，そこで用いられた手法とその効果について

説明している．第 2節では，その中でも 1965年

に制作された作品《Hidden Combination》(図 3)

に焦点を当てて論じていく．この絵画はキャンバ

スの表面に水混和性のアクリル絵具が噴射されて

おり，そこでは色がある色から別の色へと移行し

たり色調が変化したりしている34)．フリードに言

わせればこのようなグラデーションは，この絵画

が単なる表面であるのと同時にその表面上に奥行

きという錯覚が現れることも可能にする効果を持

つものである35)．

加えて，フリードはこの絵画も含む様々なスプ

レー絵画に共通した特徴を描出している．その特

徴とは，それらの絵画が私たちにその形とサイズ，

すなわち枠を私たちに意識させるようにして制作

されているというものである36)．このような形を

意識させるための手法は時期によって 2段階に分

けられる．まず 1段階目である初期スプレー絵画

に関してフリードはグリーンバーグの文章を踏ま

えて以下のように詳述している．

狭い垂直面はオリツキーの初期のスプレー絵

画群において最も強力なものである．それは
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図 3 Jules Olitski 《Hidden Combination》, 水混性アクリ
ル絵具，キャンバス，215.9×53.34 cm，1965年



大まかに言えば，形として成立する明瞭さに

よってである．(…) 私はその形としての明

瞭さ ――単にリテラルとしてではなく，絵

画としてその形が経験されるという事実

―― が絵画としてのアイデンティティを手

に入れるものであることをどこかで論じた．

支持体が形として成立するか，絵画がただ物

体として経験されるかのどちらかである．37)

この「初期のスプレー絵画群」には《Hidden

Combination》も含まれており38)，「狭い垂直面」

とはグリーンバーグの文章の中で示されたオリツ

キーの絵画の形の特徴である「高くて幅の狭い

形｣39) のことを指している．つまり，《Hidden

Combination》という絵画の形を私たちが意識す

ることができるようになっているのは，この「高

くて幅の狭い形」のおかげであり，それによって

絵画として成立することが可能となっている．た

だ，絵画として成立していても，それは通常の絵

画とまったく同じであるとは言えない．なぜなら，

フリードが指摘するようにこの形は自らを絵画の

形として私たちに意識させるような圧を持ってお

り，つまりその圧によって私たちは通常の絵画よ

りもその形を強く捉えるようになるからである40)．

ただ，このような形への強い意識は先に示した

「絵画はすべてが表面である」という主張とは矛

盾したものである．

｢高くて幅の狭い形」が私たちにとりわけ絵画

の形として意識させる理由はこの論考で説明され

てはいないが，それを「形式としての形」と「芸

術と客体性」によって導き出すことができる．ま

ず，「ジ ュ ー ル ズ・オ リ ツ キ ー」に お い て

《Hidden Combination》の形は「1つの形 (a single

shape)｣41) としても捉えられており，さらに「形

式としての形」ではこの絵画は「人間の姿のよう

な存在 (a presence, like that of a human figure)｣42)

として記述されている．これは，「芸術と客体性」

でのリテラリズム作品に見られる特徴と同じであ

る43)．というのも，リテラリズム作品も 1つの形

(a single shape) としてのみ把握され，その大き

さが人間の身体の大きさと近く設定されているか

らである44)．つまり，私たちがこの絵画の形を形

として強く捉えることができるのは，物体の形を

強調するリテラリズム作品とこの絵画が以上のよ

うにして同じ特徴を持っているからである．そう

であるとすれば，かえってこの絵画も物体として

捉えられるのではないかということが疑問に思わ

れてくる．もちろんフリードが述べたようにそう

捉えられてしまえばこの絵画は絵画として成立で

きない．しかしながら，こう言うことができるだ

ろう．つまり，絵画という物体にはなり得るので

ある．それは，もし私たちが壁に薄い木の板が立

てかけられているのを見た場合に，それを薄い板

(という単なる物体) ではないかと考えるのみな

らず絵画 (の裏面) ではないかと連想することと

似ている．つまり，この絵画の形を意識するとい

うことは絵画という物体を知覚することにほかな

らないのである．

その一方で，この絵画を物体として知覚される

のみであるみなしてしまえば，それは「絵画はす

べてが表面である」と捉えるフリードの考えにそ

ぐわないものになるだろう．では，ここにおいて

表面はどのようにして視覚的に現れることになる

のだろうか．それは非常に単純な回答として示さ

れる．つまり，色彩によって表面が物体のみにな

らずにすんでいるということである．すでに述べ

たように，この絵画に塗布された色彩は，その表

面においてさまざまな色彩が混ざり合い濃淡も含

めてグラデーションをなしており，それによって

絵画に奥行きという錯覚が生じている．つまり錯

覚が生じているという時点で，私たちの目は表面

に引き寄せられているのであり，ここにおいてこ

の絵画の表面は顕現しているのである．また，そ

のような錯覚が色彩の変化によってもたらされて

いるということは，私たちの目が色彩の変化を捉

える時に表面が現れるとも言い換えられる．この

ような表面の出現によって，この絵画は形の強調

に圧倒されることなく表面をもつ絵画としても成

り立つことができ絵画の範疇に収まっている．そ

して，ここにおいても色彩は物体を表面へと，す

なわち表面と形の行き来を可能にさせるものと

なっている45)．

では，第 1 節で提示された，《Bunga 45》の表

面が色彩の効果ではなく線の効果によって確立さ
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れたものではないかという疑問はどのようにして

回収されるのだろうか．フリードによれば，オリ

ツキーは 1966 年に制作した《Prince Patutskyʼs

Command》や《Thigh Smoke》，《C+J+B》，《Maxi-

mum》，《patutusky in Paradise》(図 4)，《Heighten-

ed》そして 1967年に制作された《End Run》に，

薄い線を支持体の縁に沿うように，そしてその縁

により近接したかたちで引くことにより，これら

のスプレー絵画の形を意識させることなく絵画と

して確立することに成功した46)．つまり，1965

年の《Hidden Combination》と，1966 年と 1967

年の 7点の作品の違いは支持体の縁に沿って線が

引かれているか否かであり，これにより後者の作

品群は形に過度に捉われることにならずに絵画の

表面全体のみを受け取ることが可能になっている．

それゆえ後者においては，表面と物体をさまよう

ことがなくなるのである．ただ，たとえそうだと

しても前者と後者において私たちの表面の受け取

り方がまったく異なるものになっているわけでは

ない．なぜなら，後者の作品でさえもが色彩の変

化によって表面を出現させていると言えるからで

ある．後者の作品群は線が引かれているが，それ

が線であると自覚されるのはそこに線が引かれる

からではない．それは，線の色とキャンバスの大

部分を占める色が異なっていることが ――すな

わち色彩の変化が―― 私たちの目によって捉え

られるからである．もし，キャンバスの大部分と

同じ色の線を引いたら線が自覚されることはほぼ

ないだろう．つまり線によって色彩が自覚される

のではなく，色彩によって線は自覚されている．

ここにおいて前者と後者の表面の現れ方は色彩の

変化という共通するものになっており，さらには

《Bunga 45》にもそれは適用されるのである．

しかしながら，前者と後者に微細な違いがある

ことも指摘しておかねばならないだろう．という

のも，もし前者に線が引かれた場合，それは色彩

の変化だとしても表面の印象は以前とは違うもの

になっているだろうからである．つまり，グラ

デーションのような緩やかな色彩の変化と線を引

くことによって生じた急激なその変化はどちらも

私たちの目に表面を出現させる効果を持つとして

も，その表面の印象はやはり異なっている．色彩

の変化は緩やかであればあるほど平面を感じにく

いものになっており，その変化が激しければ激し

いほどそれを感じやすいものになっている．前者

である《Hidden Combination》の場合，その変化

は穏やかであるため絵画が表面だけでなく物体で

あることを意識させることにも繋がりやすくなっ

ている．そのため，「高くて幅の狭い形」のみな

らずこの色彩も絵画が物体の形として強調される

ことを支えるものになっているのである．

以上の議論からオリツキーの《Hidden Com-

bination》は以下のようにまとめられる．それは，

この絵画はカロの作品やオリツキーの《Bunga

45》と同様に表面と形 (物体) を行き来するもの

であり，「高くて幅の狭い形」によって絵画とい

う形 (物体) が強調されているのにも拘らず色彩

の変化によりあたかも絵画であるかのようにその

表面を出現させることができているということで

ある．

《Bunga 45》が色彩によって絵画であるかのよ

うな印象を私たちに与える彫刻であることは先に

示したとおりである．だとするならば，カロの彫

刻の単一の色彩が塗布された平板はいかにして私

たちと表面のみ関わり合うのであろうか．第 3節

ではカロの別の作品を取り上げて，このことにつ

いて応答していこう．
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図 4 Jules Olitski 《patutusky in Pradise》，アクリル絵具，
キャンバス，292.1×411.48 cm，1966年



3．リテラリズム作品における観者の役割

ここまで扱ってきたカロやオリツキーの作品に

見られる絵画と彫刻の両義的な側面という性質は，

つまるところ私たちの目を混乱させるものである．

このような視覚的な混乱についてフリードは，

1968年に雑誌『アートフォーラム』で発表した

論考「アンソニー・カロによる 2 つの彫刻」に

よって自らの見解を詳述した．ここでフリードは

カロのその当時の新作である《Prairie》(1967年)

(図 5) を取り上げて，その混乱について説明し

ている．ここで議論の中心となるのは，この作品

に使用された 4つの棒である．フリードの記述に

よれば，これら 4つのうちまず 2つの棒は斜めに

配置された 2つの薄い板のどちらかに置かれてお

り，薄い板と接触した 1点の支点によって平行を

保っている．そして，残りの 2つのうち 1つは同

じ 2つの薄い板のどちらとも接触しており，2つ

の支点によって支えられている．さらに最後の 1

つは長方形の板に接触しており，これも 2つの管

と同様に 1つの支点しか持たないものとなってい

る．フリードはこの 1つの支点のみで支えられた

3つの管について，以下のように言及する．

3つの長い金属の棒が 1つの端のみによって

支えられているということは各々の棒の全て

の重さが中心から離れた 1つの支えによって

支えられているということを意味しているこ

とは理解される．しかし棒がそのままで，つ

まりまるで重さがなく支えなしにどこかに置

かれているかのようにバランスが保たれてい

るようにも見えるのである．47)

このことからカロの作品はその構造が理解できる

ものであるにも関わらず，鑑賞する際にはその理

解とは異なる印象を持つようなものになってし

まっている．また，フリードはこの 3つの棒以外

の残り 1つに対しても，「まるで何にも支えられ

ていないかのよう｣48) な印象を抱いており，その

ためにカロの作品を「私たちに知ることよりも見

ることを信じるように強制してくる｣49) ものであ

るとしている．このようなカロの特徴はフリード

によれば 1959年以降の作品に存在しており，制

作年に従えば第 1節で検討した《Bennington》と

《Yellow Swing》にも当てはまるものである．た

しかにこれらの作品は物体であると知っているの

にも拘らず表面としか関わりを持たないように見

える点で，この論考で検討されている理解するこ

と (知っていること) と見ることの違いにうまい

具合に符合している．50)

加えて，《Bennington》と《Yellow Swing》，そ

して《Prairie》の 3作品は錯覚を生じさせるもの

であるというだけでなく，それが色彩によっても

たらされているという点において共通したものに

なっている．フリードは《Prairie》の金属の棒と

平板が同じ黄色であるけれども前者の方が後者に

比べて明るく，その差異がこのような錯覚をもた

らすことの要因の 1つになっていると述べてい

る51)．それは，この金属の棒が浮いているように

見えるという錯覚が，そこで起こる色彩の変化に

よってもたらされているということとも言い換え

られる．つまり，この棒と平板でできた作品を物

体としてだけでなく表面としても捉え，自らが

立っている地点から見えた景色も含めて 1つの場

面として切り取り，その場面に映し出された色彩

の変化を捉えることでこの錯覚は生じているので

ある．フリードはそこにある様々な色彩の中で他

の色よりも明るい黄色を強く感じたため，この棒

が目立って浮いているように感じている．そうで

あるとするならば，《Bennington》と《Yellow

Swing》の中での表面のみ感じるという錯覚も同
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図 5 Anthony Caro 《Prairie》，黄色に塗られた鋼，
96.52×581.66×320.04 cm，1967年



じようにフリードが切り取った場面のなかで起き

ているものになる．この場合の錯覚は，その作品

の色彩 (つまり黄色) とそれがおかれた背景の色

彩の変化によって生じており，簡易的に接続され

た平板の隙間から見える背景の色と比較されて黄

色が最も強調され，物体でありながらも表面とし

て強く感じるようになっている．この 2 作品と

《Bunga 45》との違いは，色彩の変化が物体の内

側と外側のどちらにおいて起きているかであり，

錯覚が生じることにおいてはどちらもその変化に

起因したものである．

以上の議論から，本稿で取り上げた《Ben-

nington》と《Yellow Swing》，オ リ ツ キ ー の

《Bunga45》と《Hidden Combination》についてこ

のようにまとめることができる．それはこれらの

作品が物体であるにも拘らず，色彩の変化から生

じた錯覚によって絵画のような表面を作り出すこ

とに成功しているということである．よって色彩

は 1つの作品の中で形と表面，すなわち彫刻と絵

画のジャンル間の行き来を可能にしており，これ

は第 1節ですでに検討された演劇の役割と同じで

ある．

では，これを演劇や「演劇性」概念が付与され

たリテラリズム作品の側から色彩に結びつけて考

察した場合にどのようなことが導き出されるのだ

ろうか．ポール・J・グデルはこの概念について

触れた論文「マイケル・フリード，演劇性，そし

て懐疑論の脅威」(2018年) において，リテラリ

ズム作品に対して以下のように説明している．

リテラリズム作品は人間の条件の根源的な性

質について啓示的であることを主張するもの

である．その条件とは (…) 私たちは最も基

本的には世界を「通り過ぎていく場面」とし

てまさに観察しているというものである．52)

｢芸術と客体性」において，リテラリズム作品は

定まった視点から鑑賞されるのではなく，その作

品を動き回ることで経験されるとみなされてい

る53)．つまり，ここでグデルによって言及された

「通り過ぎていく場面」という言葉が意味するの

は，私たちがこの作品を動き回ることで幾重にも

様々な場面を視覚的に経験することを指している．

では，場面として切り取られるカロの作品のよう

にリテラリズム作品が表面として捉えられないの

は一体何が原因なのであろうか．後者の作品とし

て「芸術と客体性」で例示されているトニー・ス

ミスの《Die》(1962 年)54) は立方体であるが，

それが物体としてしか捉えられないのは，それぞ

れ同じ大きさの平面の端がぴったりと重なり，そ

れが 90度に折り曲げられているために視覚的に

は立体にしか見えないからである．こういった作

品の特徴は前者にはなく表面として現れることが

可能となっているが，後者はそうではない．

では，このようなリテラリズム作品の特徴を踏

まえた場合，「演劇性」概念の基盤となった演劇

と色彩はどのようにして関連づけられるのだろう

か．色彩はこれまでみてきたように作品を形と表

面，あるいは彫刻と絵画を行き来させるものとし

て機能しており，つまりそれは視覚的に場面を転

換する役割を担うものであった．また，序論で述

べたようにフリードはリテラリズム作品を観者も

含めて成立するものとしており，作品が置かれた

空間と観者を演劇における舞台と俳優として捉え

ている．そして，このような作品はそれが置かれ

た空間を舞台とし，観者を俳優にするような機能

を持っているものである．この作品と演劇の両者

において，観者が幾重にも場面を経験するという

ことは，俳優が舞台で場面転換が起きるのを経験

することと同じである．リテラリズム作品の場合

この場面転換の役割を担うのは，まさに観者にほ

かならないだろう．なぜなら，観者が動かなけれ

ば場面は展開していかないからである．ここにお

いて，観者は作品を鑑賞するだけでなく作品を完

成させるため要素として色彩と同じ役割を果たし

ている．それゆえ，色彩は彫刻と絵画という複数

の芸術を内包するだけでなく，その転換も行う点

において演劇と関連性を持っていると述べること

ができるのである．

さらにここで指摘しておかねばならないのは，

フリードがオリツキーの作品の色彩を道具 (in-

strument) として捉えていたことについてだろ

う55)．リテラリズム作品の場合，この作品に観者

が出会った時，観者は作品を避けることができず
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にその作品を意識することのみを強いられるとい

うことが「芸術と客体性」の中で指摘されており，

観者が自分自身でいることは全く保障されてはい

ない56)．それはフリードがこの作品から何かしら

の意味を汲み尽くすことはできないと述べている

ように57)，観者は場面を視覚的に受動的にただ経

験するものになっていることを意味している．こ

れを踏まえると，リテラリズム作品における観者

は色彩と同じように作品を完成させるための道具

になっていると言える．また，ここから観者が演

劇における俳優と同じであるとみなされているの

は妥当なものであると言える．というのも，俳優

は演劇において演劇を完成させるために役を演じ

ており，ある意味では演劇を完成させるための道

具であるからである．では，ここからどのような

ことが「演劇性」概念の内実として明らかにされ

るのだろうか．

結論，「演劇性」概念の内実

――道具としての人間

ここまで，「芸術と客体性」，「形式としての形」，

「ジュールズ・オリツキー」，そして「アンソ

ニー・カロによる 2つの彫刻」という 4つの論考

を検討することでカロとオリツキーの作品におけ

る色彩の具体的な役割について考察してきた．繰

り返しになるが，これらの作品の色彩の役割とは，

形と表面あるいは彫刻と絵画という芸術ジャンル

を行き来させるものであり，演劇が様々な芸術

ジャンルを内包するのと同じような機能を持って

いる．そして，それが可能となるのは色彩が変化

することによって作品は物体でありながらも，そ

の表面が現れるものになっているからである．加

えて，これらの作品はフリードにとってモダニズ

ム芸術の範疇に入るのであるから，モダニズム芸

術においての色彩の役割であると結論づけること

もできるだろう．

こういった検討の後，グデルの「マイケル・フ

リード，演劇性，そして懐疑論の脅威」を用いて

リテラリズム作品における観者の役割が色彩と同

じであることを示し，それにより演劇と色彩は場

面を転換するということにおいて，そして道具に

なりかわるということにおいて関連性があること

を指摘した．ここにおいて「演劇性」概念の内実

は，作品が演劇のようになること ――作品が置

かれた空間が舞台になり，観者が俳優になること

―― を単に述べているだけでなく，観者である

人間が作品を完成させるための道具になるという

ことも意味するものとなっている．

フリードは「芸術と客体性」において「演劇と

は今や芸術の否定である (theater is now the nega-

tion of art)｣58) と主張し，モダニズム芸術を称揚

する代わりに「演劇性」概念が付与されたリテラ

リズム作品を芸術にとって否定的なものであると

した．この論考においてフリードはミニマル・

アートという新しい芸術潮流について懸念を示し

ているが，以上でしてきた議論を踏まえればそれ

は芸術それ自体のみへの危機意識であるだけでな

く，芸術のために人間が道具になりうるというこ

とそれ自体への，すなわち人間存在それ自体への

危機意識からきたものであったとも言えるのかも

しれない．それは，人間が芸術を主導するのでは

なく，芸術が芸術そのものを完遂するために人間

をも飲み込もうとすることへの警鐘としても捉え

られるのである．このような意味で，1967年に

発表された「芸術と客体性」は，現代においても

参加型アートや SEAのように人間をも素材とす

る新しい芸術への批判的な参照項として今もなお

読み続けることのできるものになっている．

付記 1：訳文に関しては既訳があるものは原文を

参照しつつ基本的にそれをそのまま使用

するかたちをとっているが，一部変更し

ているものがあることをお断りしておく．

付記 2：本稿は，JST次世代研究者挑戦的研究プ

ログラム JPMJSP2110の支援による研究

成果の一部である．
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“Theatricality” as an instrument:

Focusing on the problem of Michael Friedʼs coloring

Aya CHAEN

Graduate School of Human and Environmental Studies,

Kyoto University, Kyoto 606-8501 Japan

Summary In this paper, I shall investigate the concept of theatricality which was applied by the essay “Art
and Objecthood (1967)” written by the famous art critic, art historian, and poet, Michael Fried. In this essay,
“theatricality” is the unique term created by him to discuss the works of Minimalism and is originated from
theater−in the case of that a beholder and a space become an actor and a stage, if a work of Minimalism is
placed in a space.
Based on this, firstly, I demonstrate the relation between theater and color, referring from what he said in

the essays, “Art and Objecthood” and “Shape as Form: Frank Stellaʼs Irregular Polygons (1966)” After that,
I clarify the concept of theater which was determined by him. Secondly, I consider the role of color from Jules
Olitskiʼs spray paintings, and thirdly, I argue how color plays the role in the works of Anthony Caro and
Minimalism based on the role of the Olitskiʼs one. And, reviewing the article, “Michael Fried, Theatricality,
and the Threat of Skepticism (2018)” written by Paul J Gudel, I find roles in common between theater, the
concept of theatricality, and color. Finally, I conclude that this concept means humans become instruments to
complete the work of art perfectly and thatʼs why Fried wrote the essay “Art and Objecthood” from the
awareness of crisis to human existence.
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