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序論 

 

 

 

  



 

 

 本論文は、絵画におけるリアリティに対する私の思考の変化を、理論と実制作とによって考察

したものである。私の作品は博士後期課程に進学する以前と以後では表現が大きく異なる。そこ

には、私の絵画のリアリティに対する意識の変化があった。絵画におけるリアリティとは何か、

それをどのように獲得するのかという問題について、肖像画制作を中心に考察する。 

 そもそも私が絵画に興味を持ったのは、完成された美術作品を鑑賞する中で関心を抱いたとい

うよりは、自らが絵画を制作する中で魅了されたことにある。私は一貫して具象絵画のみを制作

してきた。そのため、ここでいう絵画制作とは具象絵画の制作のことである。そして、絵画制作

とは描画行為のみではなく、対象となる事物を観察し、理解し、それを画面上に描くなどといっ

た一連の過程を含む制作行為全般のことを指している。私が絵画制作に興味を抱いたのは、私が

初めて自画像を制作した時であった。私が「私自身」を描くという制作の中で、「私自身」とい

う既知の存在であるはずの対象に対し、あまりにも多くの発見と、認識していた「私自身」と鏡

に映る像との間にズレがあることに気づかされた。例えば、左右対称であると考えていた自らの

顔の中心線の歪みや左右の眼の形の違い、感情と表情の関係などである。私はこの時、描こうと

している対象を注意深く観察することによって、既知であるはずものが未知のものとなる驚きや、

対象を知り、対象への認識を更新していく絵画制作に興味を抱いたのである。 

 私にとって具象絵画の制作は、「現実がどのようになっているのか」という、現実の構造や見

え方の探究と、それを描画によって記録していく中で、絵画の画面上に現実を再現する方法を獲

得していくことであった。しかし、私は作品を展示する機会があるごとに、探究としての絵画制

作はあくまでも個人的な意義でしかないと感じるようになり、絵画を一般の鑑賞者に提示するこ

とを前提として制作することを考え始めた。そこで、私は何らかのメッセージ性を持った絵画と

して、西洋の古典絵画における物語画を参考とし、物語画的な作品に現実の構造や見え方を用い

た絵画制作をするようになった。 

 私は現在まで一貫して絵画にリアリティというものを求めてきた。私は修士課程に在籍してい

たころ、絵画のリアリティというものが、現実の構造や見え方を再現することによって獲得でき

るものであると考えていた。そして、私が修士課程を修了するまでに描いてきた作品は、絵画を

現実であるかのように見せるものであった。しかし、私が修了制作を描いていた頃から、絵画の

リアリティというものがわからなくなった。そして、自身の作品にはリアリティが無いのではな

いかと思うようになり、それを私自身が感じているだけではなく、同様の指摘を鑑賞者からもさ

れた。この時、私は自身の作品が何故リアリティを感じさせることができないのか、という問題

の原因を突き止めることが出来なかった。そこで、私は博士後期課程に進学後、絵画のリアリテ

ィについて考察することにしたのである。 

本論の構成は以下の通りである。 

第 1章では、絵画の性質とリアリティの問題について述べる。第 1節では、私が修士課程を修

了するまでに制作してきた作品を参照しながら、リアリティという言葉の意味を確認し、その意

味を「迫真性」と「実在性」の二つに分け、本論文では「実在性」としてのリアリティについて

考察することとした。そのうえで、過去の自作品がなぜリアリティを獲得できなかったのか、と

いう理由を述べる。第 2節では絵画のリアリティの問題を、肖像画という絵画作品のジャンルを



 

 

通して検証する。その中で、「不在」という絵画の性質によって、対象を忠実に再現するだけで

は「実在性」としてのリアリティを得られないということについて述べる。 

第 2 章では、「不在」という絵画の性質を前提として、肖像画が対象の「実在性」をどのよう

に獲得するのかということについて考察する。第 1節では、対象となった人物と肖像画との関係

を、実在と記録物という「ずれ」を伴ったものであると仮定し、肖像画には「制作者が描こうと

した対象」が捉えられているのだとした。そして、「不在」の肖像画は制作者と対象との「関係

性」と、制作という「行為」によって作られる「痕跡」であると考えた。第 2節では「痕跡」と

しての肖像画における「関係性」を、「制作者の主観性」と「対象の主体性」として相互に向き

合う状態である必要があることについて考察し、そのような状態を「眼差しの衝突」と呼ぶこと

とした。そして、その「関係性」の中で対象との類似性を求めた「行為」の「痕跡」として肖像

画を提示することによって、肖像画が「実在性」としてのリアリティを鑑賞者に「喚起」させる

のではないか、という仮説を立てる。 

第 3章では、絵画の「不在」や「痕跡」という性質について、同じ視覚芸術であり、平面作品

である写真との比較を行う中で再考する。第 1節では、写真に対する一般的な言説と、「実在性」

を獲得するために「対象の主体性」を捉えることが重要であることを確認する。第 2節では、「対

象の主体性」を捉えるために、「眼差しの衝突」という「関係性」であることが重要であるとい

うことと、絵画制作という「行為」が「痕跡」となり、鑑賞者に提示されるということについて

見ていく。 

第 4章では、制作者と対象となった事物とが相互に向き合う「関係性」と、類似性を求めた「行

為」が「痕跡」となり、「実在性」を「喚起」させるという自身の仮説について、実際の絵画作

品を参照しながら述べていく。第 1 節では、対象の再現というものを「行為」として提示するこ

とによって、絵画が「実在性」としてのリアリティを得られるのではないかということを、アル

ベルト・ジャコメッティとアントニオ・ロペスの絵画作品を参照しながら、制作者と対象となっ

た事物との「関係性」や「行為」と「痕跡」の在り方について見ていく。第 2節では、私が金沢

美術工芸大学の短期留学制度によってゲント王立アカデミーに留学した際に、多くの北方美術の

絵画作品を鑑賞した中で感じた、「絵画と眼差しの様態」と「迫真性」としてのリアリティの関

係について考察する。第 3節では、前節で考察したことをふまえながら、短期留学の中でレンブ

ラントの作品を鑑賞して感じた、「絵画と眼差しの様態」と「実在性」としてのリアリティの関

係について述べる。 

 第 5章では、これまでに見てきた「実在性」としてのリアリティが自作品の中でどのように関

連しているのかについて考察する。第 1節では、自作品について触れる前に、私の個人的な経験

と絵画にリアリティを求める理由について述べる。第 2 節では、何点かの自作品を例に挙げなが

ら、私と描く対象との関係と制作行為としての技術的側面について説明し、「実在性」を「喚起」

する絵画制作について検証する。 

 



 

 

 

 

 

 

 

 

 

第 1章 

 

不在という問題 

  



 

 

１. 再現性の限界 

  

本論文において絵画のリアリティについての考察を述べる前に、私が絵画のリアリティに疑問

を感じる要因となった、博士後期課程に進学する前の自作品について触れておかねばならない。

序論でも述べたように、私の絵画制作は、既知であると私が認識していた現実に対し、注意深い

観察を行うことによってそれが未知なるものとなり、そこに新たな現実を発見することとなる、

探究としての絵画制作への関心から始まった。そして、その探究によって発見した現実の構造や

見え方を、私は画面上で再現しようとしていた。私は大学に進学後、探究としての絵画制作を行

う中で、絵画そのものが現実であるかのよう見える作品制作を行い、それを鑑賞者に提示するよ

うになった。 

では具体的な例として、博士後期課程に進学する前の自作品を取り上げる。まず参照するのは、

学部の卒業制作《あの頃は》（図 1）である。この作品は学部の 4 年間で学んできた油彩画技法

を駆使ししながら、象徴的な意味を持つ様々な事物を、画面の中に作り出した「虚構」の奥行き

の中に置かれているかのように描き、絵画空間そのものが現実空間であるかのように錯覚させる

絵画を描こうとしたものである。さらに、この作品の中には様々な画中画を描いている。画中画

とは、絵の中に描かれた絵画のことである。《あの頃は》の中に描かれた画中画を、油絵の具や

鉛筆、クレヨンなどの画材によって描かれているように見せることによって、この作品そのもの

が油絵の具によって描かれている絵画だということを鑑賞者に意識させないようにし、絵画を現

実そのものであるかのような空間として提示しようとしていた。さらに、この作品は、描画用の

オイルを足していない生の絵の具による描画層と、描画用のオイルで絵の具を薄く溶いてグラッ

シiを施すグレーズ層とを交互に重ねた重層構造によって描かれている。描画層によって描かれ

たものは、豊かな量感や画面に様々なテクスチャを与えられ、グレーズ層によって作品に透明感

のある色彩と深い奥行きとしての空間を与えている。さらに、二つの層を交互に重ね合わせるこ

とによって様々な質感表現や複雑な色調を描き出し、そのことによっても絵画が現実そのものに

近づくことを求めていた。 

次に参照するのは、修了制作として描いた 2 点の作品《輪郭》（図 2）《転換》（図 3）である。

この 2 点はどちらも自画像であり、「他者」と「私」との関係における私自身の内面世界を絵画

化した作品である。そして、卒業制作である《あの頃は》と同じく、現実の構造や見え方を画面

上に再現することによって、絵画そのものが現実であるかのように鑑賞者に提示しようとしてい

た。そのような再現性によって、私は画面上に描かれた内面世界というものにリアリティを与え

ようとしたのである。 

《輪郭》は、接する人によって表れる自己が様々であるということを主題として、自己の曖昧

さを表現しようとした作品である。しかし、この作品を制作しながら、私は「他者」との関わり

を自己の内面世界の出来事としてではなく、現実世界においてまさに「他者」と向き合う「私」

を描かなければ、絵画はリアリティを獲得できないのではないかと考え始めた。そして、内面世

界に現実の構造や見え方を組み込むことによって、想像の世界を現実であるかのように錯覚させ

ることが出来たとしても、その内面世界が本当に私の内に存在しているのだ、ということを鑑賞



 

 

者に説得させることは出来ないと考えた。この時、私の中で「では、リアリティとは何か」とい

う疑問が浮かび上がってきていた。絵画がまるで現実であるかのようなリアリティを持ちながら

も、その描かれたものが現実に存在しているということへのリアリティを持たないとはどういう

ことなのか、ということが当時の私にはわからなかったのである。 

《転換》は、西洋美術において繰り返し描かれてきた象徴的な要素を引用して作品を制作して

いる。私は修士課程を修了するまでの間に描いた絵画制作において、何度か象徴的な意味を持つ

西洋美術作品の要素を引用していた。私が西洋美術作品の要素を引用していたのは、作品を鑑賞

者に提示することを前提として物語画を描く上で、仮に内容が複雑であっても、象徴の持つ意味

によって、その内容を具体的に鑑賞者に伝達できると考えていたからである。《転換》において

は、亡くなり十字架から降ろされたキリストを抱く母マリアというキリスト教図像の一場面を表

した「ピエタ」を引用している。私は象徴的な意味を持つ「ピエタ」の構成に基づきながら、そ

こに変更を加えることによって自己の内面世界という曖昧なものをわかりやすく鑑賞者に提示

しようと考えていた。この作品で表現しようとしたのは「犠牲としての死」と、傍らにいる人物

がその死から目を逸らしているという関係である。しかし、象徴的な意味を組み合わせることに

よって、読み解くような絵画を制作し、その描き方に現実らしさを持たせ、絵画が現実であるか

のように見せる再現性を付与したからといってリアリティは得られなかった。 

《輪郭》と《転換》は同時に制作していた作品であり、「リアリティとは何か」という疑問も

二つの作品を描く中で、漠然と浮かび上がってきた。学部の卒業制作と修士の修了制作は共に、

絵画そのものを現実であるかのように錯覚させることによってリアリティを獲得しようとして

いた。しかし、私はそこで得られるリアリティというものに疑問を感じた。そこで、「リアリテ

ィとは何か」という疑問から見直していかなければならないと考えたのである。 

以上が博士後期課程に進学する前の私の思考の状態である。まず私は、リアリティという言葉

を曖昧に理解していたことに気づいたため、まずその定義を確認することとした。リアリティと

はそもそも英語なので、その語義を『新英和大辞典』iiで調べてみると、 

 

Reality 

1.現実、事実、実体、本体；現実的なもの 2.本当［真実］であること、迫真性 3.実物そっ

くりなこと、迫真性 4.〘哲学〙（現象界の基底にある、または現象界を越えた）実在；実

体；実在［客観］性 

 

そして、『日本国語大辞典』iiiによると、 

 

リアリティー〘名〙（英 reality） 

現実。実在。また、現実性。真実らしさ。 

 

と、定義されている。私がリアリティという言葉を曖昧に理解していたのは、おそらくこの言葉

には多様な意味があるためだった。そこで、本論文ではリアリティの意味を「実物そっくりなこ



 

 

と、迫真性」という意味と、「現実、事実、実在、または真実らしさ」とに分け、それぞれを「迫

真性」と「実在性」と呼ぶことにした。リアリティの意味を「迫真性」と「実在性」に分けたの

は、この二つの意味が全く異なっており、それらは前述した「絵画がまるで現実であるかのよう

なリアリティ」と「描かれたものが現実に存在していることを説得させるリアリティ」にそれぞ

れ相当すると考えたからである。リアリティの意味を二つに分けたうえで、参照した修士課程ま

での作品を見てみると、当時の私は、絵画を現実であるかのように見せる再現性によって「迫真

性」を獲得し、そのことによって「実在性」も獲得できると考えていたのである。しかし、二つ

のリアリティは異なったものであるため、結果的に「実在性」を獲得できていなかったのである。

そして、私が博士後期課程に進学後、絵画に求めているリアリティとは「実在性」としてのリア

リティであり、本論文ではその考察を行うこととした。 

さらに、絵画において「現実」を対象とすることを第一義としているリアリズムという概念に

ついても、ここでその言葉の意味を確認する。まず、英語の realism は『新英和大辞典』ivによ

ると 

  

Realism 

1a. 現実主義｟物を観念的・思弁的に取らず、現実に即して客観的に考えること; cf. 

idealism｠b. 現実性。2.（文学・芸術などの）写実主義、リアリズム（cf. romanticism I 

a, idealism）3.〘哲学〙（認識論では）実在論（cf. idealism）;（普遍論争では）実念

論、概念実在論（cf. conceptualism） 

 

そして、『日本国語大辞典』vによれば、 

 

レアリズム〘名〙（英 realism） 

1.事物をありのままに写し出し空想や理想化を排除する芸術上の立場。写実主義。写実。

2.日常において、現実を第一義とし、現実的・実際的な事柄を重視する立場。現実主義。

3.哲学で、実在論。 

 

とある。つまり、リアリズムとは「現実主義」のことであり、芸術の分野におけるこの思想は、

事物を理想化、あるいは様式的に描写するのではなく、あくまでも制作者が現実的な事柄を対象

とし、ありのままの姿を描き出すというものなのである。そして、リアリズム絵画においても、

現実的に描くことだけではなく、現実を描くことが重要であるならば、「迫真性」としてのリア

リティと共に「実在性」としてのリアリティを獲得することが重要であると考えられる。 

ここで、絵画のリアリティを考察する前提として、日本のリアリズム絵画を代表する画家のひ

とりである野田弘志のリアリズム絵画への言及を見てみる（図 4）。彼は『リアリズム絵画入門』

という著書の中で次のように述べている。 

 

自然の秩序と法則をきちんと移調することができれば、絵画は、実在の「物そのもの」に



 

 

なりますvi。 

 

そして、リアリズム絵画の目標地点について次のように述べている。 

 

絵が澄みきった現実に近づけば近づくほど、絵の具は色ではなく物そのものになって輝き

出してきます。画面の色全体が響きあうことができたとき、完全なヴァルールが生まれた

ということです。色の価値が発生したということです。そのとき、絵の全体は高密度で透

明な実体となり、緊張に満ちた一種崇高で神聖とも言える空間が立ち上がることになるで

しょうvii。 

   

野田は絵画が「自然の秩序と法則」をきちん写し取ることによって、実在の「物そのもの」に

なると述べている。ここで私が疑問に思うのは、彼のいうリアリズム絵画が捉えている対象とは、

実在の事物ではなく「自然の秩序と法則」ではないか、ということである。この疑問は、「物そ

のもの」であるかのように見える絵画を制作者の視点からではなく、鑑賞者の視点から考察する

ことによって明確になるだろう。 

鑑賞者は絵画が「物そのもの」となって見えるかどうかというその判断を、再現の忠実さや実

在の事物との類似性ではなく、「自然の秩序と法則」に即しているのかどうかによって判断して

いるのではないだろうか。なぜなら、鑑賞者は対象となった実在の事物と作品とを見比べて絵画

を鑑賞するわけではないからである。鑑賞者が、実在の事物と絵画とを見比べることができない

のであれば、再現の忠実さを計ることができないことになる。それにもかかわらず鑑賞者が絵画

のリアリティの有無を判別しているのならば、それは「自然の秩序と法則」を捉えているのかど

うかによって判別しているということである。 

もちろん、制作者の立場からすれば、対象を忠実に再現することと「自然の秩序と法則」を捉

えることは、はっきり分けられるものではない。何らかの事物を忠実に描き出そうとすることは、

事物の外観や構造を写し取ることと共に、「自然の秩序と法則」を捉えることになるからである。

しかし、リアリティを判別する鑑賞者は、再現の忠実さを「自然の秩序と法則」によってでしか

判断できないという点に問題があるのではないだろうか。 

絵画が「物そのもの」であるかのように見せることが、野田のリアリズム絵画の目的であるな

らば、彼の考えるリアリティとは「迫真性」であるといえる。端的にいえば「現実らしさ」を捉

えることによって、絵画が「現実であるかのように」鑑賞者に提示させるということである。し

かし、「現実らしさ」そのものは対象の「実在性」とは直接かかわらない。そして、「物そのもの」

であるかのように見せる絵画が提示するものは、野田の言葉を借りれば「自然の法則と秩序」そ

のものなのである。このことから私は、絵画の再現性には限界があり、忠実な再現は「迫真性」

としてのリアリティしか獲得できないと考える。 

ここで、リアリズム絵画を代表するもう一人の画家、磯江毅について見てみる（図 5）。彼の

作品について木下亮が、磯江毅の『写実考』という著書の中で次のように述べている。 

 



 

 

磯江の絵には、次世代に影響を与えた技法があった。あまりにも忠実な描写により、描か

れたものが「現実」だと無自覚に思い込むとき、つまりイリュージョンに引き込まれる瞬

間、これは絵であることを思い出させる「マンチャ（汚れ・染み）」である。磯江は画面に

絵具の流れた跡のような染みを残す。どれほど克明に描かれようと、すべては絵にすぎず、

画面は虚構なのだviii。 

 

木下の言葉を見てみると、磯江はリアリズム絵画が「現実」であるかのように思い込ませるイ

リュージョン、つまり絵画における錯覚を否定していることが読み取れる。ここで使われている

「現実」とは実在するものとしてではなく、錯覚として画面上に何かしらのものが存在している

かのように提示するという意味である。それはつまり、「迫真性」としてのリアリティを否定し

ているということである。そして、磯江は「マンチャ」という技法によって絵画が絵画であるこ

とを示しているのである。「マンチャ」とは汚れや染みといった意味の言葉であり、絵画技法と

しては画面に汚れを付けることやデッサンにおいて鉛筆などで付けたトーン（調子）を擦ること

によって独特の表現を行う技法のことであるが、磯江の作品においては絵画が絵画であることを

示すための汚れや染みといった意味で使われていると思われる。 

野田のリアリズム絵画は、作品が実在の「物そのもの」となることを求めていたのに対し、磯

江のリアリズム絵画は克明に描かれようとも、すべては絵にすぎないことをあえて示していると

いう差異がある。しかし、磯江の絵画も「マンチャ」という技法を除けば、野田と同じく対象を

忠実に再現することによって、絵画を「現実」であるかのように見せている。つまり、野田と磯

江の作品の差異は、絵画が「迫真性」を獲得していることを肯定しているのか、否定しているの

かの違いである。野田の「自然の秩序と法則」を「きちんと移調する」こと、そして磯江の「あ

まりにも忠実な描写」が、「実在性」としてのリアリティを追い求める手段であったとしても、

それだけを徹底的に行うことは、絵画が「物そのもの」、あるいは画面上に「現実」であるかの

ような虚構を作り出してしまうという、「迫真性」としてのリアリティを生みだすのである。 

「現実らしさ」を捉えることや「迫真性」としてのリアリティと、「実在性」としてのリアリ

ティが直接かかわらないということを、先に示した私の学部の卒業制作《あの頃は》で確認する。

この作品は、それぞれの事物の量感や質感といった様々な要素を、現実の構造や見え方に即して

描いている。それらを、一点透視図法を用いて画面上に作り出した空間の中に配置し、秩序だっ

た光によって照らしだすことによって、描かれたものを現実らしく見せようとしている。しかし、

だからといって絵画に描かれているものが実際に存在しているのかどうかという保証にはなら

ない。画面上におかれた様々な画材による画中画も、子供の姿も、油絵の具によって「それらし

く」描いてあるだけなのである。そのため、この作品に「現実らしさ」が捉えられていたとして

も、「実在性」は伴っていないのである。 

 野田と磯江は、共にリアリズム絵画におけるリアリティを「現実らしさ」の再現に求めていた。

しかし、「現実らしさ」を捉えた再現性によって絵画にリアリティを求めることには問題がある

ことが判明した。つまり、対象に忠実な描写によって画面上に「虚構としての現実」を作り出す

「迫真性」を獲得できることと、「現実らしさ」を捉えたことによって対象となった事物の「実



 

 

在性」を鑑賞者に提示できるのか、ということは必ずしも一致しないということである。制作者

が、描こうとした事物を徹底的に再現することによるリアリズムは、実在としての対象ではなく

「現実らしさ」を捉え、その「現実らしさ」が画面上に「虚構としての現実」を作り出すのであ

る。そして、絵画制作における再現にはもう一つの問題がある。それは、制作者が「現実」の対

象をどれほど忠実に描こうとも、一般的に鑑賞者は「現実」の対象ではなく、描かれた絵画のみ

を鑑賞するのだから、鑑賞者はその絵画がどれほど対象に忠実な再現なのかということを知るこ

とはできないということである。そして、鑑賞者によるリアリティの判別が「現実らしさ」によ

って行われているのだとすれば、それは現実の事物に関わるのではなく、現実の構造や見え方に

即しているのかに基づいて判別されているのである。そのため、忠実な再現のみによる「迫真性」

を持った絵画は「虚構」でしかなくなる。このことからも、絵画における再現性には限界があり、

「実在性」としてのリアリティを獲得することはできないことが確認できる。 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                   
i グラッシとは、油絵において、透明な絵具を*溶き油でうすめて、すでに乾いた下層の絵具層の上に薄く塗ること。

またこの薄い絵具の膜。これによって絵具に光輝性と深みを与えることができた。 『世界美術辞典』新潮社、

1985 、p.438 
ii『新英和大辞典第 6 版』研究社、2002、p.2048 
iii『日本国語大辞典 13』小学館、2002、p.824 
iv『新英和大辞典第 6 版』p.2048 
v『日本国語大辞典 13』 p.824 
vi野田弘志『リアリズム絵画入門』芸術新聞社、2010、p.58 
vii同上書、p.80 
viii木下亮「孤高の写実画家・磯江毅」磯江毅『写実考』美術出版社、2009、p.161 



 

２. 対象の不在 

 

 前節では、リアリティを「迫真性」と「実在性」という二つの意味に分けたうえで、絵画制作

において「現実らしさ」を画面上に再現することで「迫真性」を獲得することはできても、「実

在性」を獲得できないことを確認した。そして、再現性に限界が生じるのは、リアリティが、鑑

賞者にとって再現された作品と実在の事物とを比較することによってではなく、「現実らしさ」

に基づいて判断されるからであった。したがって、絵画が対象を忠実に再現することによって「現

実らしさ」を捉えていたとしても「実在性」を獲得することはできず、徹底的な再現は画面上に

「虚構としての現実」を作り出してしまうのである。私はこの問題について、肖像画を通して考

察していくことにした。なぜなら私は、肖像画が対象を忠実に再現することと共に、対象の「実

在性」を獲得することを求められる絵画ジャンルだと考えているからである。 

多くの鑑賞者は肖像画を鑑賞する時、描かれた画像には対象となった実在の人物がいることを

想定しているだろう。しかし、描かれた肖像画が実在の人物を忠実に描いたものであるのかどう

かということを知ることは難しい。なぜなら、肖像画制作において制作者と対象となった人物は、

その人物を忠実に再現することを求めているのと同時に、理想化することや美化することを求め

ていた可能性があるからである。そのため、描かれた人物像と同じような人物が現実に存在して

いたのかどうかということを、鑑賞者が断定することは難しい。 

ここで、肖像画における作品と対象となった人物、そして再現の忠実さなどを見ていくために、

個人の表象としての肖像画について述べた、ツヴェタン・トドロフの『個の礼讃』を参照する。

彼は個人の表象の起源としての古代ギリシャの肖像画（現在では、いかなるギリシャ絵画の痕跡

も残されてはいない。そのため、ここでいう古代ギリシャとはローマやエジプトといった近隣諸

国に由来するものである。）を取り上げ、さらにそれを「記念としての肖像画」と「礼讃として

の肖像画」とに分けて述べている。ここでトドロフが参考にしている「記念としての肖像画」と

は、ミイラ肖像画のことであり、死者を収める棺の上に描かれた死者の肖像画のことである。そ

して、「礼讃としての肖像画」とは国家の要人など、描かれた時代において重要とされていた人

物の肖像画のことである。これら 2 つの肖像画について、トドロフは次のように述べている。 

 

記念としての肖像画は、何よりもまず、その死者（不在者）を知っていた個人へと差し向

けられる。したがって、その肖像は正確なものでなければならず、当の人物の個人的な特

徴の再現が求められることになる。その反対に、礼讃のための肖像画は、むしろ、モデル

となった人物を一度も見たことがない人びとに向けられる。そのイメージがよりすぐれた

自律性を獲得するためには、表象された人物の同定が可能となるような細部が必要となる。 

（中略） 肖像画に求められるものは、いまや美しくあること、表情に富むこと、説得力

のあることとなったのだ。たとえば、モデルがはるか昔に死んでしまい、誰ひとりとして

そのモデルの思い出も特徴も記憶にとどめていない場合には、ただこうした要請だけが残

される９。  

 



 

「記念としての肖像画」とは、その死者を知っていた個人へと向けられているがゆえに「正確な

再現」が求められ、「礼讃としての肖像画」とは、対象となった人物が自明ではない一般の鑑賞

者に向けられ「対象との同定が可能となる細部」が求められると述べている。前者における「正

確な再現」とは、実在の対象との類似性であり、後者における「対象との同定が可能となる細部」

とは、その人物が誰であるのかを理解させるための、対象の特徴や王冠などといった象徴的な記

号としての細部である。引用したトドロフの文章の最後の部分に、私が前節において問題とした

ことと類似したことが書かれている。それは、制作者が個別的な「実在性」を求め、忠実な再現

を行おうとも、「肖像画に求められるものは、いまや美しくあること、表情に富むこと、説得力

のあることとなったのだ。たとえば、モデルがはるか昔に死んでしまい、誰ひとりとしてそのモ

デルの思い出も特徴も記憶にとどめていない場合には、ただこうした要請だけが残される。」と

いう一文である。このことは、「記念としての肖像画」のように、制作者と対象となる人物との

間で忠実な再現描写が行われたとしても、対象となった人物を一度も見たことのない鑑賞者に向

けて作品が提示される時、求められるものは「美しくあること、表情に富むこと、説得力のある

こと」となるということである。それはつまり、対象が自明ではない肖像画においては、忠実な

再現は計ることができないため、それを求められていないということである。ここに第一節で指

摘した「再現性の限界」という問題が生じると考えられる。 

しかし、それでも「説得力のあること」は求められている。ここでいう「説得力のあること」

とは、再現の忠実さや「実在性」と関わるものなのだろうか。ドドロフは先ほど引用した文章の

後で、すでに亡くなっているホメロスの肖像画に対し、次のように述べている。 

 

もはや似ているということではなくて、本物らしいということなのである。つまり、他の

諸イメージ群とうまく整合することが求められるのであって、もはや接見不可能なホメロ

ス本人に似ているかどうかは問題とならない１０。 

 

つまり、誰ひとりとして、そのモデルの思い出も特徴も記憶にとどめていない肖像画に対し求

められる「説得力のあること」とは、対象との類似性としての「真実らしさ」ではなく、「本物

らしさ」なのである。「本物らしさ」とは、「真実らしさ」と違い、対象となった人物に対して鑑

賞者が抱いているイメージと描かれた人物との整合性のことであり、実在の人物と比較した再現

の忠実さや「実在性」とは関わっていないのである。 

 「本物らしさ」を有しているのかではなく、本論で問題としている「実在性」の獲得について

考察するために、「記念としての肖像画」について見ていく。トドロフは「記念としての肖像画」

における対象を死者（不在者）と述べている。しかし、彼の書籍を読み進めると、対象となった

人物の死後に肖像画が描かれているのではなく、死に先立って描かれたものであると書かれてい

る１１。つまり、対象となる人物が「不在」となることを想定した状況の中で、死に先立って肖

像画が描かれているのである。ここで『個の礼讃』の中で引用されており、他の多くの書籍でも

引用されている、絵画の起源とされる伝説的な逸話について見てみる。それはプリニウスの『博

物誌』に書かれている次の文章である。 



 

 

その娘はある青年に恋をしていた。その青年が外国へ行こうとしていたとき、彼女はラン

プによって投げられた彼の顔の影の輪廓を壁の上に描いた１２。  

 

絵画の起源として語られるこの逸話に出てくる娘が、恋人を描いた理由は、その恋人がその後

「不在」となることを想定したからである。それゆえ彼女の描いたものも、トドロフのいう死に

先立って描かれた「記念としての肖像画」の一種であると言えるのではないだろうか。そして、

彼女の描いた恋人の影は「記念としての肖像画」として描かれているため、彼女の恋人を一度も

見たことがない人びとから見れば、それは「ただ何者かの影を留めたもの」でしかない。「不在」

とは制作者の前から対象となった人物が立ち去るということだけではなく、作品の前からも描い

た対象は立ち去り、「不在」となるということである。そのため、描かれた影はただの何者かの

影でしかなくなるのである。絵画の起源とされる逸話から肖像画の話に戻して考えると、肖像画

が他者に提示される時、絵画はただ不在者の似姿としての画像のみを提示しているといえる。そ

して、「記念としての肖像画」は制作者と対象となった人物、そしてその人物を知る近親者とい

う当事者間において機能し、対象となった人物を一度も見たことがない第三者にとっては、見ず

知らずの人物の似姿でしかないのである。つまり、「記念としての肖像画」は対象となった人物

が「不在」となることによって、描かれた人物との繋がりを持っていない一般の鑑賞者はその肖

像画を、何ものかの似姿としてしか鑑賞されないのである。そして、その再現の忠実性や類似性

についての判断は出来なくなり、「美しくあること、表情に富むこと、説得力のあること」だけ

が求められるのである。つまり、肖像画は「不在」という性質によって、鑑賞者が描かれた人物

の「実在性」を獲得できないのである。 

「不在」という性質は肖像画だけのものではないだろう。絵画の制作者の多くは、作品のみを

鑑賞者に提示するのであって、作品の横に対象となった事物を並べ、その再現の確かさを見ても

らうような展示の仕方はしないだろう。絵画は鑑賞される時、対象となった事物とは切り離され、

常に「不在」であるといえる。つまり「不在」という性質は、肖像画のみならず絵画の持つ根本

的な性質であるといえる。そして、再現性に限界が生じるのは、絵画が避けることのできない「不

在」という絵画の根本的な性質に根差しているのである。そのため、絵画のリアリティを考察す

るにあたり、「不在」という性質を回避するのではなく、むしろ肯定的に乗り越えなければなら

ない。つまり、「不在」の絵画における「実在性」について考察しなければならないのである。 

 

 

 

 

                                                   
９ツヴェタン・トドロフ『個の礼讃‐ルネサンス期フランドルの肖像画』岡田温司、大塚直子訳、白水社、2002、p.22 

１０同上書、pp.22-23 
１１同上書、p.33 
１２プリニウス『博物誌 3』中野定雄訳、雄山閣出版、1986、p.1438 



 

 

 

 

 

 

 

 

 

第 2章 

 

肖像画に描かれているもの 

  



 

１．不在の肖像 

 

 私は、制作された絵画から対象となった事物が過ぎ去り、作品だけが残された状態を「不在」

と呼ぶこととした。そして、「不在」とは絵画の根本的な性質であると考え、その上で「実在性」

としてのリアリティについて考察する必要があることを、前章で確認した。「不在」である肖像

画は、鑑賞者にとって対象となった人物との比較を行うことが難しいため、再現の忠実さや類似

性を計ることが出来ない。そのため、鑑賞者が「不在」である肖像画に求めるものは、トドロフ

がいうように「美しくあること、表情に富むこと、説得力のあること１３」なのかもしれない。

つまり、鑑賞者は対象の「実在性」や類似性を計り知ることのできない肖像画に対し、絵画作品

としての魅力のみを求めているということである。私は肖像画における絵画作品としての魅力を

否定しているわけではないが、肖像画の制作者はあくまでも対象の「実在性」や、作品と対象と

なった人物との類似性を求めて制作していると考えている。そのため、「不在」の肖像画におけ

る類似性と「実在性」としてのリアリティについて考察することとした。 

 「不在」の肖像画における問題は、肖像画に描かれた人物を知る人がいなくなった状態であろ

うと、実在の対象との類似性を求めたものであることを、作品のみによって鑑賞者に提示できる

のかどうかである。そのため、肖像画と対象となった人物との関係と、そこに何が描かれている

のかということを見ていく必要があるだろう。 

そもそも、肖像画の制作者は対象を忠実に再現することや、類似性に何を求めているのだろう

か。私は第１章の中で、忠実な再現が絵画の画面上に新たな「現実」が作り出してしまう、と述

べた。肖像画であれば、対象となった人物が画面の中で「生きているかのように」描かれること

である。つまり、肖像画が対象となった人物の代替物となるということである。しかし、肖像画

における再現の確かさは、対象の代替物となるために求められてはいないのではないだろうか。

トドロフは「記念としての肖像画」において「そこでは正確な再現が求められた」と述べていた。

そこで、制作者や近親者が正確な再現を通して、何を求めていたのかについて考察する。彼のい

う「記念としての肖像画」とはミイラ肖像画を指し示している。そのため、ミイラ肖像画につい

て見ていく。 

私はミイラ肖像画における正確な再現は、対象となった「不在者」の代替物となるために求め

られているわけではないと考える。なぜなら、ミイラ肖像画は、その「死者」が収められた棺に

縫い付けられ、その棺は立てて安置され、胴体の部分には観音開きになる扉を持っており、近親

者は内部のミイラを拝み、眺められていたと考えられているからである１４。つまり、ミイラ肖

像画の背後には対象となった実在の人物がミイラとなった状態で、いつでも見られるように安置

されていたのである。そのため、絵画が「実在性」を持った「物そのもの」という死者の代替物

として描かれる必要性が無いのである。では、ミイラ肖像画は何のために描かれたのだろうか。

おそらく、ミイラ肖像画は記録として描かれたのではないだろうか。つまり、正確な再現は記録

としての対象との類似性を持った似姿として求められ、対象となった人物とミイラ肖像画との関

係は、実在した人物とその記録物という関係なのである。つまり、ミイラ肖像画は対象となった

人物が画面に描かれているような容姿で確かに存在していたということを残すために描かれた



 

のではないだろうか。つまり、再現の忠実さは、肖像画そのものが「現実」であるかのように、

死者の代替物となることを目的としているのではなく、あくまでも記録物として対象とは隔たっ

た媒体の上に描かれた似姿として、正確さを求められたのだと私は仮定する。 

そもそも、肖像画という意味の Portrait は Portray という「人物を描く」という動詞の名詞

であり、Portray の語源はラテン語 Protrahere という「描き前に引きだす」という意味の言葉

である１５。それはつまり、肖像画とは実在の対象の前に引きだし描かれたものなのであり、肖

像画はその画面の中で対象の代替物となるのではなく、肖像画と対象との間には一定の「ずれ」

を伴っているのである。このような「ずれ」を伴う肖像画と対象となった人物との関係を、われ

われ日本人がイメージするには、仏間の遺影を思い起こすのがいいだろう。我々は遺影に手を合

わせる時、記録物である遺影に向かいながらも、その奥にある「不在」となったご先祖様に向け

て手を合わせている。そして、遺影とは、ただその「不在」となった存在の記録物として、それ

を見る者をご先祖様の存在へといざなうため、あるいは呼び出すためのものなのであり、代替物

ではないのである。肖像画においても、鑑賞者は肖像画を対象となった人物の代替物として眺め

るのではなく、現実に存在していた人物へといざなうため、あるいは呼び出すために眺めたので

はないだろうか。本論文では、何かしらの事物へといざなうこと、あるいは呼び出すことを「喚

起」と呼ぶことにする。 

肖像画が対象とのあいだに「ずれ」を伴い、対象となった人物を鑑賞者に「喚起」させるもの

としての記録物であるのならば、肖像画はあえて「不在」であることを示す必要がある。なぜな

ら、肖像画が示すのはその画面上に捉えられた画像ではなく、「ずれ」を伴った位置に存在して

いた人物であるからである。そのため、肖像画の中に人物が存在しているように錯覚させること

は、「ずれ」を伴った位置に存在していた人物を覆い隠してしまうこととなる。そのため、肖像

画は現実に存在していた人物を「喚起」させるために「不在」として提示しなければならない。 

ここで再びプリニウスが述べた絵画の起源の話を参照する。私はこの逸話に対し一つの疑問を

抱いた。それは、絵画の起源とされる影を描いた彼女にとって、描かれた恋人の影はどのような

意味を持つ物だったのかということである。彼女が恋人の影を描いたのは恋人が旅立つからであ

り、恋人が光を遮ることによって作り出された恋人の影を描いたのである。そして、描かれた影

を残した恋人はその場所から旅立ったのである。つまり、描かれた影のその場所において、恋人

は「不在」となったのである。ここで、私が重要だと考えるのは影という現象である。影とは、

光を遮る物体の存在によって作られる像である。このような影の性質から、彼女にとっての描か

れた恋人の影とは、影を作り出した恋人の存在そのものを、描かれた影のあるその場所にではな

く、その影の前に呼び出すために在るのではないだろうか。つまり、描かれた対象は描かれた影

の在るその場所で代替物となるのではなく、描かれた影とは一定の「ずれ」を伴った位置で、光

を遮り、影を作り出す実在として、描かれた影の前に恋人の存在を「喚起」させるのである。 

絵画の起源とされる逸話の彼女が描いた恋人の影の跡とは、かつてここに恋人がいたことを示

すという意味で「不在」であるのと同時に「痕跡」であるといえる。「不在」であるのと同時に

「痕跡」であるという二重性は矛盾しない。なぜなら、「不在」とは初めから何もない「空虚」

ではないからである。つまり「不在」とは、何がしかの跡が残されている場だと言える。本論文



 

では「不在」となったその場所に残された実在の跡を「痕跡」と呼ぶことにする。そして、肖像

画は「不在」であると同時に「痕跡」として鑑賞者に提示される、と私は考える。 

ここまでの考察をまとめる。私は、肖像画が対象となった人物の代替物となるように描かれる

のではなく、対象となった人物と作品との間には一定の「ずれ」があり、肖像画はあくまでも「不

在」として示され、実在の人物を「喚起」させるものであると考えた。そもそも、制作者がどれ

ほど対象となった人物を忠実に描こうと、肖像画が「現実」そのもの、あるいは対象となった人

物そのものになることはない。そのような意味でも、「ずれ」は絵画が持っている特徴であり、

絵画は常に「不在」でしかないのだと言える。しかし、絵画表現において「不在」という性質を

提示することだけでは、十分ではない。前章で述べた磯江の作品は、リアリズム絵画が「現実」

であるかのように見えながらも、あくまでもそれは絵画であるということを、「マンチャ」とい

う汚れや染みによって示していた。しかし、「マンチャ」が示すことができるのは、忠実な描写

によるリアリズム絵画が「虚構」であるということだけなのである。そのため、「実在性」とし

てのリアリティを求める時、「不在」の絵画が「虚構」であることを示すのではなく、「不在」の

中に実在の「痕跡」が残されていることを示すことが重要なのであると考えられる。つまり、「不

在」となる以前に、制作者と対象との間で絵画が制作されていたのだという「痕跡」によって、

その「痕跡」を作り出した現実を「喚起」させることが、「実在性」を獲得する上で重要なので

ある。そのため、「痕跡」そのものと、その「痕跡」を作り出すものについて考察しなければな

らないが、その考察は次節で行うこととする。 

「不在」の肖像画を「痕跡」として捉え、対象となった人物を鑑賞者に「喚起」させるものと

して考えると、「迫真性」と「実在性」としてのリアリティの差異が明らかになるだろう。「迫真

性」としてのリアリティは、肖像画を対象となった人物の代替物として「物そのもの」となるこ

とであり、「実在性」としてのリアリティは、対象となった人物を作品とは「ずれ」を伴った位

置で鑑賞者に「喚起」させることなのである。そして、私が考察しようとしていることは、対象

となった人物を一度も見たことが無い鑑賞者に対し、対象の「実在性」を「喚起」させることで

ある。しかし、ここまでの考察は、ミイラ肖像画や、絵画の起源とされる逸話の恋人の影など、

肖像画に描かれた人物と近親者との関係における「実在性」の「喚起」についてしか見てきてい

ない。 

これまでの考察をふまえたうえで、私が制作した作品を参照する。それは、絵画が対象の代替

物となるのではなく、対象との向き合いを「痕跡」として絵画化するということを意識して行っ

た作品であり、私が 2013年に描いた自画像《移ろいの中で》（図 6）である。この作品は第 1章

で見た、博士後期課程に進学する以前の自作品のような、ある一定の場面を明確に描き出した作

品ではなく、日々自分と向き合う中での対象の変化に合わせて制作を行った作品である。この作

品は、描き始めた時に向き合おうとした自分自身が長い制作時間の中で曖昧な存在となり、過ぎ

去っていった「不在」という状態を「痕跡」として絵画化した作品である。そのため私は、画面

上に何らかの存在が閉じ込められているかのような「現実らしさ」を追い求めた作品ではなく、

「現実」と向き合う中で自然と表れてくる制作行為を作品化した。 

《移ろいの中で》の制作過程は、下地を塗ったキャンバスに自画像を描き、その後に画面上の



 

自画像が過去の自分であると感じたときから、黒い絵の具によるグラッシを数週間にわたって何

度も繰り返し施した。 

結果としてこの作品は、一見ただの真黒な平面作品となった。しかし、グラッシという透明色

の絵具を薄く塗り重ねることによって画面を黒くしているため、近づいて作品を鑑賞すると、そ

の黒い色面の下に描きかけの自画像が見える。この作品は「不在」となり、過ぎ去っていく瞬間

的な自己の姿を「痕跡」として絵画化することによって、「実在性」としてのリアリティが得ら

れるのかどうかということを探った作品である。この作品を展示する機会があった時に、作品と

しての魅力があると批評されたのだが、「実在性」を獲得しているとはいう実感はなかった。そ

のため、絵画が「痕跡」として提示されることを前提として、その「痕跡」を作り出す、制作者

と対象との「関係性」、そして画面上に跡として残る「行為」の在り方を見ていくことで、さら

に「実在性」を「喚起」させる絵画について考察する必要があると感じた。 
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２．眼差しの衝突 

 

前節において、「不在」という性質を持った肖像画における類似性とは、記録物として対象の

似姿を求めるものと仮定した。そして「不在」の肖像画は、画面上で対象の代替物となるのでは

なく、「ずれ」を伴い、鑑賞者に対象となった人物を「喚起」させるものであると考えた。肖像

画が鑑賞者に対象を「喚起」させるためには、作品を「不在」として示し、そこに残された制作

の「痕跡」を提示しなければならない、と仮定した。しかし、私はその仮定を基に《移ろいの中

で》を制作したのだが、絵画を制作行為の「痕跡」として描いただけでは「実在性」としてのリ

アリティを獲得できなかった。そこで、「痕跡」を生みだす制作者と対象との「関係性」と、そ

こに生じる「行為」の在り方について考察する必要性を感じた。 

肖像画が記録物であるならば、肖像画に描かれた画像と対象となった人物との間に「ずれ」を

伴っている。そのため、肖像画に描かれているものは、対象となった「人物そのもの」ではなく、

「制作者が認識した人物」であるといえる。肖像画に描かれた「制作者が認識した人物」には、

制作者と対象となった人物という双方の存在が含まれている。そのため、肖像画制作における制

作者と対象との「関係性」についての考察を行う。 

肖像画の制作者を「私」とした時、対象となる人物は「他者」であるといえる。そして「私」

を、物事を認識する主観的な自己であるとした時、描く対象となる「他者」とは、その「私」と

いう認識の外部に存在している人物ということになる。しかし、だからといって肖像画の制作者

は、対象を客体として捉えていることにはならない。一般に主体とは、他に対して、働きかける

当のもの。認識に関しては主観と同義であり、実践的には意識と身体を持った行為者をさす、と

されている１６。それに対し客体は、主体の意志や行為の対象となる物。意志や行為が及ぶ目的

物、とされている１７。つまり、主体と客体とは見るものと見られるものという関係である。肖

像画制作は一見、制作者が主体であり、対象は客体であるかのように思われるが、肖像画制作に

おける描く対象は精神と身体を持った主体であり、制作者の意志や行為が及ぶ目的物である客体

ではない。なぜなら、肖像画制作が一人の生きている人間を捉えることであるならば、対象は制

作者に見られているのと同時に、精神と身体を持ち、制作者に対して働きかける存在でもあるは

ずだからである。つまり、肖像画における対象は制作者と同じく、他者と関わり合う主体として

存在しているのである。実際優れた肖像画とは、一人の人物として人間性や精神性を表出したも

のだろう。もし、制作者が対象となった人物を客体として扱い、その人物の人間性や精神性を無

視し、制作者の意志や行為のみによって人物を描いたならば、それは肖像画と呼べないだろう。

つまり、対象を客体として捉えるのではなく、制作者と向かい合う一人の主体として捉えること

が、肖像画における制作者と対象の在り方なのである。 

次に、制作者と対象との「関係性」を一つの問いを立てて考察する。それは、肖像画制作にお

いて制作者が制作のあらゆることを自ら決断し作品を制作するのか、という問いである。より実

際的に言い換えれば、肖像画制作において制作者は何処に何の色を置くのか、という選択を自由

に行っているのか、という問題である。私は必ずしもそうではないと考える。なぜなら、具象的

な肖像画は対象に即し、対象との類似性を求めるという点で、制作者は受動的な制作を行ってい



 

るといえるからである。つまり、何処に何の色を置くのか、という選択は対象に即して決定され

るのである。しかし、肖像画の制作者は完全に受動的な状態でもない。なぜなら、当然のことな

がら肖像画は制作行為によって作られる絵画である。つまり、制作行為における制作者は受動的

でありながらも、主観性と能動的な制作行為を伴っているのである。 

これまで見てきたことから、肖像画制作は「制作者の主観性」から「対象の主体性」を捉える

ことだといえる。つまり、肖像画制作における制作者と対象との関係は、相互に主体的であると

いうことである。本論文ではこの相互関係における向き合いを「眼差しの衝突」と呼ぶことにす

る。そして、肖像画における「関係性」とは、制作者と対象となった人物とが、相互に主体とし

て向き合う「眼差しの衝突」という状態であると仮定する。 

肖像画を描く際に、私が対象と向き合う中で「対象の主体性」を意識するきっかけとなった自

作品についてここで述べる。それは 2013年に描いた《ポートレイト》（図 7）である。この作品

は、私の恋人を描いたものであるが、私は過去に何度か彼女を対象とした作品を制作してきてい

た。《ポートレイト》を描く以前の作品は、私の恋人に対する印象を作品化することや、作品の

制作意図を説明したうえで特定のポーズを彼女に要求して描いていた。しかし、私が肖像画につ

いての考察を行っている中で描いた《ポートレイト》は、結果としてそれまでの制作とは異なっ

たものとなった。 

ここで、作品を制作するまでの流れを簡単に述べる。私の恋人は就職に伴い、他県に引っ越す

こととなった。私は彼女と連絡を取り合っていたが、彼女は職場でほぼ毎日のように真夜中まで

残業させられており、さらに社内でのパワーハラスメントに苦しんでいることを聞き、私は恋人

の様子を心配していた。そしてある日、私は恋人に会いに行く時、彼女を描こうと思い、いつも

のように事前に作品の構想を練っていた。しかし、私が実際に彼女に会った時に、そこにいたの

は想像していたよりも疲れ果て、精神的にも疲弊している彼女の姿があった。その姿は、私の想

定していたものとかけ離れていた。実際の恋人の姿を見た時に、私は彼女が一人の独立した人間

として世界に存在していることを初めて理解した。そして、私の認識や想像に合わせて、事前に

想定していた彼女を描くのではなく、目の前にいる彼女の姿と向き合い、その姿を描くべきだと

感じた。その際、彼女を描くうえで「私の恋人」であると同時に一人の主体であり、他者である

ということを制作者は尊重しなければならないと考えたのである。これが、私が絵画制作の中で

感じた「対象の主体性」であり、制作者と対象とが相互に主体的であるべきだと考えるようにな

ったきっかけである。そして、今までのように、事前に構想を練ったうえで作品の意図を説明し、

ポーズを要求して恋人の姿を描くことは、彼女をオブジェのように扱い、私の認識のうちにある

イメージを恋人に要求し、作品化していたのではないかと考えるようになった。 

他者を他者として描くということは当たり前のことではあるが、この時まで私は、制作者とし

て絵画制作の全てを自分でコントロールし、作品を作り上げるべきだと考えていたのである。し

かし、対象の「実在性」を絵画に求め始めてから、絵画制作を行うにあたって、私に即して対象

を描くのではなく、あくまでも対象に即して描かなければならないと初めて気がついたのである。

そして私は、恋人の姿と向き合い、ありのままの姿を肖像画として制作した。しかし、私は《ポ

ートレイト》という作品を描く中で、ただ対象に即して忠実にその姿を再現したからといって「対



 

象の主体性」を獲得できるのか疑問に思った。なぜなら、現実に即して、ありのままに描いた肖

像画であっても、結果として彼女のことを捉えられているとは思えなかったからである。 

《ポートレイト》の制作をふまえ、対象に即した制作を行うことによって「対象の主体性」が

捉えられるのか、という問題について考察することとした。そのために、もう一度肖像画におけ

る制作者と対象との関係を「私」と「他者」として検証する。肖像画において対象となる「他者」

が客体ではなく、「私」と向き合う一人の主体であるならば、対象は不動の事物ではなく、一人

の人間として意志を持ち、時間と共に移ろいゆく、制作者から独立した存在である。そして、現

実が時間の移り変わりと切り離せないものであるならば、制作者は現実の対象を瞬間的な認識の

連続として捉えていることを認めなければならない。しかし、絵画制作が何らかの画像を一定の

形で留めることであるならば、その瞬間的な表れという生成され続ける現実を固定化させてしま

うこととなる。そこには矛盾があり、絵画は現実を捉えることができないということとなる。し

かし、絵画を制作する過程で、現実の移り変わりを制作者が繰り返し追い求めることは可能であ

る。だが、結局は制作者が絵画を完成させるために一定の画像を画面上に固定化させると、その

作品は現実を捉えられないことになる。自作品の《ポートレイト》では、恋人のありのままの姿

に即して制作を行ったが、私はその姿を一定の画像として固定化したことによって、作品は虚構

となり、画面上に彼女を捉えられているとは思えなかったのである。 

そこで私は、鑑賞者に対し絵画作品が、固定化された画像としてではなく、現実を追い求めた

制作過程としての「行為」を提示することが重要だと考えた。そして私は、画面上に残された「行

為」の跡を、「不在」の画面上に残された「痕跡」として仮定した。 

肖像画制作において対象となる「他者」とは、「私」という主体によって対象化され捉えられ

る存在としてだけではなく、「私」によって捉えられない未知なる存在でもある。制作者が対象

を、制作者の認識を越えた一人の主体として現実に存在していることを認めるのならば、「対象

の主体性」とは「私」によって作品に捉えきれない存在であることを認めることにもなる。つま

り、私にとっての肖像画は、「対象の主体性」を作品に捉えられているかのように提示されるの

ではなく、対象の一側面しか画面に捉えられていないということを認め、捉えられていないもの

として提示されなければならないのである。私は、相互が主体的である「眼差しの衝突」の中で

行われた「行為」を作品化すると同時に、捉えようとして捉えられなかった「不在」という状態

として肖像画を鑑賞者に提示しなければならないと考えた。つまり、私は肖像画が「不在」とい

う絵画の性質を「迫真性」によって乗り越えるのではなく、あえて「不在」であることを示すべ

きであり、捉えられなかったことを提示すべきだと考えたのである。そこで私は、絵画を「不在」

として示すことによって、肖像画は制作者と対象となった人物の「実在性」を鑑賞者に「喚起」

させることができると仮定した。 

 私は、あえて「不在」として提示しながら、相互に主体的な「眼差しの衝突」という「関係性」

を持ったうえで、肖像画を「行為」が「痕跡」となったものとして制作することを考えた。ここ

で、その頃に描いた自作品《移行する記憶》（図 8）を参照する。この作品は、実家に帰省した

恋人の姿を描いたものである。当時、恋人の実家で飼われていた愛犬が半年前に亡くなっていた。

その愛犬は彼女にとって特別な存在であり、半年たった当時も悲しみを抱えていた。私自身も実



 

家で飼っていた愛犬を亡くした経験があったが、彼女の喪失体験によって感じている悲しみと、

私がかつて感じた悲しみとは異なるものである。そのため私は、恋人が愛犬を亡くした悲しみを

自身の喪失体験と照らし合わせて受け止めるのではなく、あくまでも恋人にとっての喪失による

悲しみと向き合うべきだと考えた。それは「対象の主体性」を尊重しなければならないと考えて

いたとともに、現実の彼女自身の悲しみと向き合いたいと考えたからであった。私は彼女に愛犬

との思い出や喪失の悲しみについての話を聞き、そこで受け取ったものを彼女の姿の上に描き出

そうとした。この作品は悲しみの中にいる恋人の姿そのものを忠実に再現しようとした作品では

なく、彼女との向き合いを絵画化しようとした作品である。そして、作品が私と彼女が向き合う

ことによる制作の「行為」の跡として示されるものになるように意識して制作を行った。そのた

め、彼女の姿や顔付きを捉えることと共に、恋人が経験した喪失体験と向き合う中で私の中に湧

いてきた感情や思いも画面上に捉えようと考えた。さらに、絵画が「不在」であるということと

「痕跡」であるということを示すために、絵の具の物質性を、あえて残したまま作品制作を進め

ていった。しかし、作品を完成させたのち、鑑賞者に作品を見せた時、作品に荒いテクスチャを

残したからといって、絵画が「不在」であり「痕跡」であるものとして見られるわけではないこ

とがわかった。それでも、「制作者の主観性」と「対象の主体性」を共に捉えようとしたことと、

彼女自身の喪失による悲しみと向き合うことで、「対象の主体性」を尊重した絵画制作を行うこ

とはできたと考えている。そして、それらを鑑賞者に提示することによって、対象の「実在性」

を「喚起」させることが可能なのではないか、という手ごたえを感じることができた。 

ここで、これまでの考察から「実在性」としてのリアリティを獲得することについての仮説を

立てるために、一度まとめを行う。まず、絵画が現実であるかのように錯覚させるような再現性

によるリアリティとは「迫真性」であり、忠実な再現だけでは「実在性」を獲得できないことを

確認した。そして、「不在」である肖像画が、一般の鑑賞者に対し対象の「実在性」を「喚起」

させることを考察するために、まずは制作者と対象となった人物の「関係性」を検証した。そこ

で、肖像画に描かれたものを鑑賞者が見た時に、制作者の想像や一方的な認識によって描かれた

ものではなく、「対象の主体性」を尊重し、それを捉えようとしたものであることを提示されな

ければならないと考えた。しかし、「対象の主体性」を尊重するとしても、それを制作者が完全

に捉えきれるものとしてではなく、対象となった人物は制作者から独立した存在であり、捉えき

れないものとして認める必要があると考えた。そして、肖像画は「対象の主体性」を尊重し、肖

像画に描かれているものが、制作者である「私」が主観的に見た対象の一側面であることを示さ

なければならない。そのため、「制作者の主観性」や制作という「行為」をあえて提示すること

によって、絵画を「痕跡」という「不在」へと至らしめる必要があると私は考えた。 

以上のことから、「不在」の肖像画に残された「痕跡」が、鑑賞者に対し、制作者と対象とな

った人物とが相互に主体的に向き合う「眼差しの衝突」があったことを示すことによって、対象

の「実在性」を「喚起」させることができると考え、《移行する記憶》を制作した。しかしその

結果は、「実在性」を「喚起」させるとは必ずしもいえなかった。ただし、この制作の在り方に

よって「実在性」を獲得できるのではないかという手ごたえは感じた。そこで私は、肖像画にお

ける「実在性」としてのリアリティを、「対象の主体性」を捉えようとした「行為」の「痕跡」



 

として示すべきであると仮定した。そして、その「痕跡」が制作者と対象となった人物の「関係

性」が、相互に主体的な「眼差しの衝突」という状態であったことを示さなければならないと考

えた。そこで私は、「対象の主体性」を捉えようとした「痕跡」としての肖像画は、描かれた実

在の対象と作品とのあいだに「ずれ」を伴い、鑑賞者に対し対象の「実在性」を作品の前に「喚

起」させることができる、という仮説を立てた。次章では、この仮説の前提となっている「不在」

や「痕跡」としての絵画を、写真との比較によって検証し、さらに実際の絵画制作の在り方を参

照する中で、制作者と対象との「関係性」と「行為」について考察していく。 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                   
１６『日本国語大辞典 6』小学館、2002、p.1390 
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第 3章 

 

写真と絵画 

  



 

１． 再現と記録 

 

前章で私は、絵画には「不在」という根本的な性質があることを確認し、肖像画は対象となっ

た人物の記録物として、対象となった実在の人物を「喚起」させるものであると考えた。そして、

制作者と対象との「関係性」は相互が主体的に向き合う「眼差しの衝突」であるとし、「制作者

の主観性」から「対象の主体性」を捉えようとした「行為」が「痕跡」となったものが肖像画で

あると仮定した。その「痕跡」が鑑賞者に対し、「眼差しの衝突」があったものであることを示

すことによって、「不在」の肖像画が対象の「実在性」を鑑賞者に「喚起」させるのではないか、

という仮説を立てた。 

この仮説は、絵画が「不在」という性質を持ち、「痕跡」として示されることを前提として、

立てたものである。そのため、まずは前提とした絵画の性質について検証する必要がある。そこ

で私は、絵画の性質を、絵画と同じ視覚芸術であり、平面作品として鑑賞者に提示される写真と

いうメディアとの比較を行う中で見ていくこととした。 

まずは、写真がどのように捉えられているのかを見ていく。はじめに、スーザン・ソンタグの

『写真論』を参照する。そこには次のように書かれている。 

 

それ〔写真〕は足跡やデス・マスクのようにひとつの痕跡、現実から直接刷り取ったある

ものである１８。  

 

カメラが記録するものはなんでも－それが眼にもとまらぬ束の間の運動の部分、自然の視

力では知覚できない秩序であろうと、「高められた現実」(モホリ＝ナジュの言葉)であろう

と、あるいはたんに省略的な見方であろうと－暴露なのである１９。  

 

つまり、ソンタグによれば、写真は直接的な被写体の「痕跡」であり、その機能は自然の視覚

以上に世界を知ることができる記録という性質を持っているのである。確かに、私たちは多くの

事柄を写真によって経験している。新聞や雑誌などに載せられた写真によって多くの事実を知る。

事実として写真を経験する背景には、写真の持つ「記録的性格」ともいえる、写された映像と被

写体との切り離すことのできない直接的な関連性を、鑑賞者が意識的か無意識的かに関わらず前

提として持っているからである。そして、子供の成長や旅先などで写真を撮る行為も、自らの経

験を記録として残すためである。一般的な写真の利用以外にも科学的実験や裁判の証拠としても、

記録として写真は使われている。写真は何があったのか、何を見たのか、何処にいたのか、とい

うことを証明するものとなるのである。そして、写真はこの「記録的性格」によって、被写体自

体の魅力をも捉えることができるのである。例えば、ランドアートやその場限りのインスタレー

ション、パフォーマンスなども写真によるアーカイブとしての作品化が行われるのである。これ

らは写真の「記録的な性格」の信頼性から、写真によるアーカイブ化が制作者によって選択され

ていると考えられる。 

次に、「写真についての覚書」という副題のついた、ロラン・バルトの著書『明るい部屋』を



 

参照する。バルトは著書の中で、「写真」のノエマ２０を「それは＝かつて＝あった２１」である、

と述べている。写真はその生成のプロセスにおける被写体との直接的な繋がりにより、写された

ものの存在を否定することはできない。「それは＝かつて＝あった」とは、すなわち写真に映し

出された被写体が、過去にカメラの前に存在していたことへの確証を持っているということであ

る。この確証により、写真は現実を切り取る正確な記録として考えられてきたのである。しかし、

バルトは続けて次のように語る。 

 

つまり、いま私が見ているものは、無限の彼方と主体（撮影者または観客）とのあいだに

広がるその場所に、そこに見出された。それはかつてそこにあった、がしかし、ただちに

引き離されてしまった。それは絶対に、異論の余地なく現前していた、がしかし、すでに

よそに移され相異している２２。 

 

彼は、写真を被写体のあった在る彼方の現実と主体との間に存在し、被写体はそれがあった次元

から切り離され、それ自体からは相異したものとなっていると述べている。これは、写真も「不

在」という性質を持ち、記録物として現実との間に「ずれ」を伴っているということである。写

真における「ずれ」とは、肖像画における「ずれ」と同じ性質のものではないだろうか。 

それでも写真は、対象の直接的な「痕跡」という「記録的性格」によって、対象が実際に存在

していたことの確かさを保証するため、「不在」という問題を回避できているかのように見える。

しかし、写真が捉えているのは被写体そのものではなく、あくまでも光である。つまり、写真の

「痕跡」は被写体ではなく、カメラの前に在った光景であり、その光景の再現なのである。バル

トの『明るい部屋』の中でも引用されている、サルトルの著書『想像力の問題』に次のような言

葉がある。  

 

新聞写真を眺める場合にも、その写真が《何一つ私に語りかけない》ことも当然あり得る。

それはすなわち私がその写真を存在の措定を行うことなしに眺めている、ということであ

る。その時私が見た写真の当人である人物たちはたしかにその写真を通して到達せられた

わけであるが、しかし存在としての措定を受けておらず、それは恰も、「騎士」と「死神」

とがデュラーの版画を通して到達されはするが、しかも私はそれらを措定しない事情と同

断である （中略） 写真は漠然と構成されて対象物をなし、そこにあらわれている人物

たちはたしかに人物を構成しているが、それはただそれらが他の人間共に似ているという

事実に困るにすぎず、何ら特有の志向性を享けていない２３。 

 

措定とは、推論のたすけを借りないで、ある命題を主張すること２４、である。つまり、「写真

を存在の措定を行うことなしに眺めている」とは、事物としての対象の存在を推論のたすけを借

りながら写真を眺めているということである。彼は「写真の当人である人物たちはたしかにその

写真を通して到達せられたわけであるが、しかし存在としての措定を受けて」いないと述べてい

る。ここで述べられている写真とは、「新聞写真」という複製メディアとしての写真である。そ



 

して、複製メディアに捉えられているのは映像としての、再現された光景であり、直接的な実在

との関わりにおける「痕跡」ではない。なぜなら、写真の「痕跡」とはフィルムの上に捉えられ

ているのであり、複製メディアに写された映像は、対象との直接的な関わりを持っておらず、再

現された光景としての映像のみを複製しているのである。そのため、直接の「痕跡」ではなくな

った「新聞写真」における不確かな再現では、そこに写された人物が人物を構成していても、そ

れが実在する個別の人物への志向性を持たず、写されたものの実在を推論のたすけを借りずに主

張することはできないのである。 

 ここで写真についてまとめ、次に絵画との比較を行っていく。写真における「痕跡」は、被

写体との直接的な関連性から、対象の「実在性」を保証しているかのように思われる。しかし、

「痕跡」を作り出すのは被写体ではなく光である。さらに、実際に対象が存在していることを保

証するのはフィルム上の「痕跡」であり、写真に再現された映像は対象の「実在性」を必ずしも

保証せず、複製メディアとしての写真は対象の姿を構成しても、特有の志向性を持たず、写され

た事物の存在を推論のたすけを借りずに主張することはできないのである。さらに、客観的な記

録としての機能を、カメラが持っていたとしても、それを使う撮影者の主観性は残されている。

つまり、被写体をどのように切り取り、どのように見せるのかという積極的な介入が存在するた

め、完全な客観性を維持できているわけではない。 

絵画は写真と同じく、絵画と現実との関係は記録物と事物の関係であり、事物は常に描かれた

ようには存在し続けないため、事物とは相異しており絵画は「不在」であると言える。そして、

絵画の「痕跡」は対象となった事物との直接的な関わりはなく、制作者の「行為」を伴う間接的

な関係であり、「実在性」は必ずしも保障されない。しかし、写真においても撮影者の積極的な

介入によって現実を歪めることは可能である。写真であるのか絵画であるのかに関わらず、記録

されたように対象が存在していたのかという保証は持っていない。そのため、写真も絵画も「対

象の主体性」を尊重して捉えたものであることを、鑑賞者に示さなければならないのである。そ

こで、次節では「対象の主体性」とは何か、それはどのようにして捉えられるのか、ということ

を再び写真と絵画とを比較しながら考察する。 

 

 

 

 

 

 

                                                   
１８スーザン・ソンタグ『写真論』近藤耕人訳、晶文社、1979、p.156 
１９同上書 p.126 
２０ノエマとは、フッサールの現象学の用語。意識内の対照的側面。志向的作用としての意識作用（ノエシス）が働き

かける志向的対象。  『日本国語大辞典 10』小学館、2002、p.782 
２１ロラン・バルト『明るい部屋』花輪光訳、みすず書房、1997、p.94 
２２同上 
２３ジャン＝ポール・サルトル『想像力の問題』平井啓之訳、人文書院、1955、pp.51-52 

２４『日本国語大辞典 8』小学館、2002、p.449 



 

２．対象の主体性 

 

第 2 章において私は、絵画が「実在性」を獲得するために、「制作者の主観性」と共に「対象

の主体性」を捉えることが重要であると述べた。このことを述べたのは、私がかつて行っていた

ように、絵画が「対象の主体性」を捉えずに「制作者の主観性」のみによって制作される場合が

あるからである。写真においても「対象の主体性」を捉えず、撮影者の主観によって対象を撮影

するということはありえるのではないだろうか。それは撮影者のイメージによって対象を捉える

ことである。ここで、対象を撮影者のイメージによって捉えることに疑問を持った写真家、中平

卓馬の言葉を参照する。彼は 1968年にプロヴォークという写真同人誌を発刊し、その当時「ア

レ・ブレ・ボケ」という手法を使った写真作品を発表していた。その頃の彼の作品は抒情的なも

のであり、対象を撮影者のイメージによって捉えていたといえる。しかし、彼は 1973年からか

つての作風を否定するような作品を発表するようになった。彼の写真にかつてはあった「詩」が

失われてしまっている、という投書に答える形で中平卓馬は「なぜ、植物図鑑か」という評論文

を執筆した。その中で、写真における「詩」というものは現実の潤色、情緒化であるとし、次の

ように述べている。  

 

白昼、事物
も の

はあるがままの事物として存在する。赤裸々に、その線、形、質量、だがわれ

われの視線はその外辺をなぞることしかできはしない。それはまぎれもなくわれわれに苦

痛を与える。なぜなら、われわれはそれに名辞を与え、そのことによってそれを私有しよ

うと願う。だが事物はそれを斥け、斥けることによって事物であるからだ。眼の侵略。そ

れに対して事物は防禦のかまえを備え、今度は、われわれに対して事物が侵略を開始する

のだ。それを認めること、形容詞(それは要するに意味だ)のない事物の存在を、ただ未来

永劫、事物は事物のロジックによってのみ在ることを認めること。事物はあのようにでは

なく、このようにして在ること。それを認めること。そこには一片のポエジーも介入する

余地はない。もしポエジーが、詩が生まれるとするならば、この私の視線と事物の視線と

のまったき非和解性、その敵対性に目をつぶり、私の〈気分〉によって事物の輪郭をぼや

かす時にしかありえない。それはあきらかに私の〈思い上がり〉であり、と同時に、私の

〈眼の怠惰〉だ。眼はすでに制度化された意味をひきずったまま、意味の確認をしか世界

に求めようとはしない。眼は外界へ通じる透明な窓ではなく、世界から私を遮断するシェ

ルターに変わる。世界は私の逆送された投影である２５。  

 

彼は写真＝記録ということにこだわりながらも、写真の記録性に疑問を持っていた。そして、

彼は事物が事物として存在していることを認め、事物が意味によって捉えられることを斥けるこ

とによって事物が事物であると考え、写真における「詩」を排除しようとしたのである。つまり、

対象は対象としてあるのであって、そこに「詩」が介入するということは対象を対象としてでは

なく、撮影者のイメージとして見ているに過ぎない、ということである。そして彼は、撮影者の

イメージとして対象を写すことを「眼の怠惰」であり、「眼はすでに制度化された意味をひきず



 

ったまま、意味の確認をしか世界に求めようとはしない。」と述べている。それは対象を見ると

いうことを怠り、すでに制度化された意味を対象に求めているということであり、そのように撮

影された写真は事物が事物として捉えられていない、と中平は考えたのである。つまり、「眼の

怠惰」とは、撮影者が事物と向き合う際に、すでに制度化された意味を再確認することであり、

意味としてではない事物そのものと向き合っていないことである。それゆえ、「眼の怠惰」は、

「世界から私を遮断するシェルター」となるのである。 

中平のいう「事物は事物のロジックによってのみ在ることを認めること」が「対象の主体性」

を尊重し、捉えることだとしたなら、事物が制作者の「眼の侵略」を斥けることと、「われわれ

に対して事物が侵略」するという関係が重要であると考えられる。そして、中平のいう「非和解

性、その敵対性」に目をつぶることを否定している部分は、本論の第 2章で私が述べた、制作者

と対象となった人物が相互に主体的であるという「眼差しの衝突」と類似している。 

しかし絵画は、中平がいうような「私の〈気分〉によって事物の輪郭をぼやかす」ことを排除

できない。なぜなら、写真はカメラという機械によって対象を写し撮るため、撮影者の主観を排

除できるが、絵画は「制作者の主観性」によって見たものを、写し取るという制作者の主体性に

よって描かれたものだからである。そのため、絵画はあくまでも「対象を捉えたもの」としてで

はなく、「対象を捉えようとしたもの」として、制作者の存在が作品に介入することは免れない。

そこで私は、絵画が「対象の主体性」を捉えるために、「制作者の主観性」と共に対象となる事

物の「眼の侵略」を捉えなければならない、と考えた。そして、中平のいう「私の視線と事物の

視線とのまったき非和解性、その敵対性」に目をつぶらない、ということが重要だと考えた。つ

まり、対象との「非和解性、その敵対性」を受け入れた絵画制作を行ったことを示すことによっ

て、絵画が「対象の主体性」を捉えようとしたものであることを鑑賞者に提示することができる

と思われる。 

ここで、中平卓馬が「詩」を排除し、形容詞のない事物を撮影しようとすることに対する私の

疑問を述べる。その疑問とは、「対象の主体性」を捉えるには「非和解性、その敵対性」を認め

ることだと考えられるが、撮影者の「眼の侵略」を排除するのではなく、相互の「眼の侵略」を

捉えるべきなのではないだろうか、ということである。なぜなら、中平自身がいうように「われ

われの視線を斥けることによって事物は事物である」からである。つまり、制作者の視線によっ

て事物を徹底的に捉えきろうとした先で、事物はそれを斥け、事物が自ら主体性を主張するので

ある。中平の言葉でいえば、「眼の侵略」に対し「事物が侵略を開始する」のである。それはつ

まり、相互の「眼の侵略」を求めているのであり、撮影者の「眼の侵略」を排除する必要はない

のである。中平が否定しているのはあくまでも「非和解性、その敵対性」に目をつぶり、撮影者

の「眼の侵略」が一方的であることによる「眼の怠惰」であり、それは「制度化された意味をひ

きずったまま、意味の確認をしか世界に求めようとはしない。」こととなる点である。つまり、

「対象の主体性」を捉えようとするならば、制作者が「眼の侵略」を行いながらも、それを斥け

るように「事物が侵略を開始する」ことを認め、その事物からの侵略を制作者が受け止めること

が重要なのではないだろうか。このことから私は、制作者が事物からの「眼の侵略」と「非和解

性、その敵対性」を認めることによって、「制作者の主観性」を排除できない絵画においても「対



 

象の主体性」を捉えることはできると考える。 

 写真と絵画の考察として、ここでゲルハルト・リヒターの作品を参照する。リヒターの作品を

参照するのは、彼が絵画と写真という 2つのメディアを横断するように、写真を絵画に写しとる

フォト・ペインティングや写真の上に絵を描くオイル・オン・フォトといった作品を制作してい

るからである。そこで、彼が絵画や写真をどのように考え、制作していくのかについて見ていく。

リヒターはフォト・ペインティングを描くことについて次のように述べる。 

 

けれども、自分の見方を訂正するためには、より客観的な写真が必要だったわけです。つ

まり、たとえば、ある対象を自然のままに写生するとしますね。私は対象をそのうち様式

化しはじめ、自分の見方と、美的な規範に合わせて変更しはじめてしまうでしょう。でも、

写真を描きうつす場合は、こうした規範のすべてを忘れ、いわば自分の意志に逆らって描

くことができるのです。そしてそれは、自分を豊かにしてくれると感じていました２６。 

  

リヒターの言葉を見ると、彼は無意識的に行われる習慣化した自身の制作を乗り越えるために、

客観的な写真を写し取る制作としてフォト・ペインティングを行っていることがわかる。彼の言

葉からは、中平卓馬のいう「事物は事物のロジックによってのみ在る」ということと、「意味の

確認をしか世界に求めようとはしない」ことは「眼の怠惰」だと考えたことと類似した問題意識

を読み取ることができる。そしてリヒターは、その問題意識を絵画制作において実践しているよ

うに思われる。中平は制度化された意味の確認としての写真によって「眼は外界へ通じる透明な

窓ではなく、世界から私を遮断するシェルターに変わる。」と述べていた。それに対し、リヒタ

ーは「規範のすべてを忘れ、いわば自分の意志に逆らって描くこと（中略）それは、自分を豊か

にしてくれると感じていました」と述べている。リヒターのいう「規範」とは中平のいう「世界

から私を遮断するシェルター」であり、それに逆らって描くことで「自分を豊かにしてくれる」

とは、「外界へ通じる透明な窓」によって事物を事物として認めることに共通しているのではな

いだろうか。つまり、リヒターのフォト・ペインティングとは、制作者の主体性の超越であると

同時に、「対象の主体性」そのものを捉えようとする制作だといえる。 

リヒターのフォト・ペインティングは、写真を忠実に模倣するという点だけを見ると、フォト

リアリズムという 1960 年代にアメリカで登場した、スーパーリアリズム２７の一つの動向に類似

している。この 2 つの絵画に共通しているのは「制作者の主観性」を超越するように写真を写し

取るという制作を選択している点である。しかし、2つの絵画には大きな差異がある。それは 2

つの絵画の完成の状態によく表れている。フォトリアリズムの作品は写真の映像に限りなく接近

した細密な画面を作り出している。それに対し、リヒターのフォト・ペインティングは写真の持

つ客観性を用いて、それを描き写す「行為」に意味を見出している。そのため、フォト・ペイン

ティングは最終的に刷毛でぼかしたような処理がなされ、写真の精密な再現が消し去られ、写真

を写し取ったという「行為」として作品を提示しているように見える。リヒターの別の言葉を見

てみる。 

 



 

絵画は映像の形式だ、とまあいえるでしょう。映像とは、うつされたイメージであり、絵

画とは、それをバラバラに分割するための技法なのです。さて、一方に絵画があり、他方

に写真があります。写真とは映像そのもの、映像自体です。写真には、なんの現実性もあ

りません。それはたんに映像なのです。それにたいして絵画には、つねに現実性がありま

す。絵の具に触れることができますし、それは現前しています２８。 

 

リヒターの述べる「写真とは映像そのもの、映像自体」とは、写真に捉えられた「光景」とい

う複製可能な再現された映像のことではないだろうか。リヒターは絵画も「映像の形式」である

と述べている。しかしリヒターは、写真と比較して絵画の物質性に言及している。それはつまり、

物質性によって絵画が「映像自体」ではなくなっているということである。フォト・ペインティ

ングに見られる、絵具という物質性を顕在化させている刷毛による「ボケ」によって、その作品

を「映像自体」の模倣としてではなく、「規範のすべてを忘れ、いわば自分の意志に逆らって描

くこと」という「行為」を伴った画像として、絵画制作の意図そのものを提示しているのではな

いだろうか。 

ここで、複製メディアに関して述べられた日本の美術評論家である宮川淳の『紙片と眼差しの

あいだに』という著書の中での、絵画の物質性に関する一文を参照する。 

 

複製メディアが、他のなににもまして、先在的なシニフィエの空位を決定的に示したとす

れば、それはこのメディアそのものの非物質性、表面性と無関係ではないだろう。タブロ

ーの物質性と奥行きがシニフィエの先在性ないし全体性の観念と無関係ではなかったよう

に。奥行きはタブローの本質的構造、《背後》であった２９。  

 

タブロー３０とは完成された絵画作品を指す言葉である。そして、シニフィエとは「意味され

るもの３１」という意味の言葉であり、名前に対し名指されるもの、指向するものに対し指向さ

れるもののことである。つまり、宮川のいう複製メディアの「先在的なシニフィエの空位」とは

写真に写された対象そのものが空位であり、名前や指向するものという「意味の確認」としてし

か見られていないということである。そのため「先在的なシニフィエの空位」とはリヒターのい

う「写真とは映像そのもの、映像自体」であり「なんの現実性もありません」と述べている部分

と共通する。このような複製メディアに対し、宮川は「タブローの物質性と奥行きがシニフィエ

の先在性」と無関係ではないと述べ、リヒターは「絵画には、つねに現実性があります。絵の具

に触れることができますし、それは現前しています」と述べている。双方に共通するのは物質と

しての絵画であり、「痕跡」による現実との関わりではないだろうか。 

ここで、写真と絵画との比較による「対象の主体性」についての考察をまとめる。中平は対象

である事物が、「事物のロジックによってのみ在る」ということを捉えるために撮影者と事物と

の「非和解性、その敵対性」に目をつぶらないことが重要であるとした。そして、「事物のロジ

ックによってのみ在る」ということを捉えるためには、対象を捉えようとする撮影者の「眼の侵

略」を斥け、「われわれに対して事物が侵略を開始する」ことを認めることが必要であると主張



 

した。絵画の場合は「制作者の主観性」を排除することはできない。しかし、制作者の「眼の侵

略」に対する事物の「侵略」を認め、「非和解性、その敵対性」に目をつぶらないことによって、

絵画も「対象の主体性」を捉えることができると考えられる。 

そして、ゲルハルト・リヒターはフォト・ペインティングにおいて、「規範のすべてを忘れ、

いわば自分の意志に逆らって描くこと」を目的としていた。このことは「制作者の主観性」を乗

り越え、写真という客観的な映像を描き写すことによって「対象の主体性」を捉えようとしてい

ると考えられる。リヒターは、絵の具という物質性に言及し、「現実性」があると述べている。

そして、複製メディアについて述べた宮川もタブローの物質性に言及し、「シニフィエの潜在性」

と無関係ではないと述べている。 

中平が述べた、事物からの「眼の侵略」と「非和解性、その敵対性」が、「対象の主体性」を

捉えることであるならば、私が述べた制作者と対象とが相互に主体的に向き合う「眼差しの衝突」

という「関係性」を捉えることによって、絵画も「対象の主体性」を捉えられるだろう。さらに、

リヒターと宮川が言及した絵画の物質性が、「実在性」を「喚起」させる「痕跡」であるならば、

絵画を「行為」が「痕跡」となったものとして提示することで「実在性」を獲得できるかもしれ

ない。第 2章の中で見た、私の仮説を基にした自作品が「実在性」を獲得しているとはいえなか

ったのは、仮説に問題があるというよりも、どのような「行為」によって、どのような「痕跡」

を残すべきなのか、という実践的な絵画制作に問題があったと考えられる。そのため次章では、

絵画制作の在り方と、作品と鑑賞者の関係を具体的に見ていくことで、自作品に欠けているもの

を検証する。 
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第 4章 

 

向き合いの痕跡 

  



 

１．行為としての再現   

 

 絵画制作において、描かれたものを「現実」であるかのように錯覚させる再現性が獲得できる

のは、「迫真性」としてのリアリティであって、「実在性」としてのリアリティではない。なぜな

ら、絵画は「不在」という性質を持っているからである。そのため、私は絵画を「不在」として

提示しながらも、対象の「実在性」を獲得する方法を考え、制作者と対象とが相互に主体的な「関

係性」において対象を再現しようとした「行為」として提示すること、つまり絵画を「痕跡」と

して提示することによって「実在性」としてのリアリティを鑑賞者に「喚起」させることができ

るのではないか、という仮説を立てた。そして、絵画制作が「対象の主体性」を捉えようとした

ものであることを「痕跡」として、鑑賞者に提示する必要があることを確認した。そこで、本節

では「対象の主体性」を捉えようとする「行為」としての再現が「痕跡」となることによって、

どのように「実在性」を「喚起」させることができるのか、ということを検証する。 

 ここで「行為」としての再現について考察するために、20 世紀の彫刻家であり画家でもある

アルベルト・ジャコメッティと、現代スペイン・リアリズムの巨匠とされるアントニオ・ロペス・

ガルシアの絵画作品を参照する。ジャコメッティとロペスの 2 人を参照するのは、本論文の第 2

章で述べた、制作者と対象とが相互に主体的である「眼差しの衝突」が顕著に作品化されている

と思われるからであり、「迫真性」としてのリアリティよりも「実在性」としてのリアリティを

獲得しようとしていると考えられるからである。なぜそう考えられるのか、どのような絵画制作

によって「実在性」を「喚起」させるのかについて、実際に彼らの作品を例に上げながら論じる。 

 まず、アルベルト・ジャコメッティを取り上げ、彼の肖像画制作がどのような過程を経て作ら

れるのかについて見ていく。それは、ジャコメッティの肖像画制作の相手を務めたジェイムズ・

ロードが著した『ジャコッメティの肖像』に詳しく記述されている。そこには、肖像画制作のあ

る一日を観察した記録が述べられている。 

 

二本の細い筆のうち一本は、頭を〈構築〉するための黒に使われる。なんども小さく往復

運動しながら次々と上に塗り重ねることによってしだいに頭部を形成していくのだ。 （中

略） それから、彼は同じ筆で今度は白か灰色の絵の具を使って描き始める。このことか

ら察するに、彼は頭の輪郭とヴォリュームとを表現し、またハイライトを加え始めている

のだ。やがて彼はもう一本の細い筆を持って、今度は白の絵の具だけを使って、それまで

に描いたところに手を加え始める。 （中略） それからしばらくして、大きな筆が活用

される。それは細い筆よりもずっと自由に、さっと撫でるような仕方で用いられる。これ

は、頭の背後と回りの空間を描き出し、肩と腕の輪郭を表現し、そして最後に細部を塗り

つぶすことによって〈崩壊〉の漸進的過程を完結するのに役立つ。それから、彼は最初の

細い筆で、もう一度、黒い絵の具を使って、いわばなにもないところから、目の前に見え

るものに似たものを描出しようとし始める。このようにして、繰り返し繰り返し描き続け

られるのだ３２。 

 



 

作例としてジャコメッティが描いたジェイムズの肖像画《ジェイムズ・ロード》と、その作品

の制作過程を示す（図 9.10）。ジャコメッティの制作過程について述べられたジェイムズの文章

の中で、重要なのは「頭を〈構築〉する」ことと「〈崩壊〉の漸進的過程」を繰り返している点

である。さらにジャコメッティは制作する日ごとに、前日まで描いていた画面上の画像を「崩壊」

させてから再び「構築」を始める。つまり、ジャコメッティの肖像画制作の特徴は「構築」と「崩

壊」の反復であるといえる。彼がこのような制作方法をとるのは、何らかのコンセプチュアルな

目的からではなく、ただ現実に即した肖像画を制作しようと試みているからである。ある日、ジ

ャコメッティは肖像画を制作しながら、「くそ!」「きみがまえ見えたようにはぜんぜん見えない

３３」と叫び、いつものように画面上の描きかけの人物像を「崩壊」させてから制作を再開した

という。ジャコメッティは、今まさに見えている対象を常に描こうとしており、それがいつも変

化して見えるために、描き直さなければならないのである。そのため、彼の制作には「〈崩壊〉

の漸進的過程」が繰り返されるのである。つまり、ジャコメッティの制作は、肖像画を完成させ

るために描くのではなく、対象となった人物に即して描き、今まさに見えている対象を捉えよう

としているのである。このことから、私はジャコメッティの肖像画制作は「対象の主体性」を捉

えようとしているものであり、制作者と対象との関係は、相互に主体的な「眼差しの衝突」とい

う状態であると考えられる。そして、彼の肖像画は対象を捉えようとする「行為」が作品化され

ているのだと思われる。 

 このジャコメッティの肖像画制作における、制作者と対象となった人物との関係に関し、『ア

ルベルト・ジャコメッティと矢内原伊作』という展覧会カタログに寄せられた、宇佐美英治の「見

るものとみられるもの」という評論を参照する。 

 

見るとはすなわち問うこと、見られるとは問いつめられることである。モデルがやがて自

分が見られる存在であるとともに自ら見る存在であることに気づくとき、彼はおそらくこ

の関係が一変することを感じるだろう。なぜなら被告であり囚人であるのは不動を強いら

れ、自ら拘束を甘受しているモデルではなく、実は画家であり、彼こそモデルにたえまな

く問いつめられ、刻々裁かれ、その現前のために日夜懊悩している被告であることを発見

するからである３４。 

 

ジャコメッティの肖像画制作は、制作者が見る者であり、対象である人物が見られる者という

関係が固定されているのではなく、それが一変し、制作者が見られる者であり、対象である人物

が見る者となる関係でもあるのである。宇佐美の言葉で言えば、制作者は「被告であり囚人であ

る」のである。それは、制作者と対象のどちらかが主体で、もう一方が客体なのではなく、相互

に主体的に向き合っている「関係性」であると考えられる。そして、「対象の主体性」を認めて

肖像画を制作する時、制作者は「たえまなく問いつめられ、刻々裁かれ、その現前のために日夜

懊悩している」のである。 

ジャコメッティの肖像画制作においては、制作者と対象とが相互に主体的であり、対象を捉え

ようと「構築」と「崩壊」を繰り返す描画行為を画面上に重ねることによって、その「行為」が



 

作品化されている。もちろんジャコメッティ自身は、絵画制作において、ただ今見えているもの

を画面上に再現することを目指しているのだろう。しかし、それは遂に実現しないまま制作を終

了することとなる。つまり、作品は対象を捉えたものとしてではなく、見えているものを捉えよ

うとした「行為」と、結果としてそれを捉えられなかった「痕跡」として鑑賞者に提示される。

対象を「問いつめる」ことと「問いつめられる」という相互に主体的な「関係性」において、「対

象の主体性」を捉えようと、「日夜苦悩」した「行為」の「痕跡」によって、彼の作品は鑑賞者

に「実在性」を「喚起」させるものとなっているのではないだろうか。 

次に、アントニオ・ロペスの絵画制作について見ていく。前述したジャコメッティの絵画制作

と同様に、ロペスも常に今まさに見えている対象を描こうとしており、対象の変化に合わせて作

品を描き直していくようにして作品を制作している。その絵画制作について『現代スペイン・リ

アリズムの巨匠 アントニオ・ロペス展』に寄せられた、木下亮の「アントニオ・ロペスのマド

リード都市景観作品」という文章を参照する。そこには、ロペスの《カピタン・アヤからのマド

リード》（図 11）という作品について次のように書かれている。 

 

時間の経過のなかで常に目の前にある「今」を描こうとするロペスの制作態度は、本作〔カ

ピタン・アヤからのマドリード〕でも徹底しており、現実の建物の改修に合わせて絵を変

更していったという３５。 

 

そして、同展覧会カタログの中にある森園敦による文章には「作品を描くにあたり、ロペスの

態度は一貫している。対象の価値を、作品よりも優位に置くことである３６。」と述べられている。

さらに、《マルメロの木》（図 12）という作品についての解説では、「彼のリアリズムとは技術に

頼るものではなく、対象と時間を共有するなかで自らの中に湧く感情であり、またそれに基づい

て愛する対象を画面に描き出す行為そのもののことなのである。つまり彼にとっては、作品の出

来栄えよりも、むしろそこに至るプロセスが重要なのだ３７。」と述べられている。 

木下の文章は、ロペスの制作が「今」を描こうとしており、現実に合わせて絵を変更している

と述べられており、森園の作品解説では、ロペスが自身の絵画作品をより高い質のものとして鑑

賞者に提示することよりも、「対象との時間の共有」と「そこに至るプロセス」という制作過程

としての「行為」が重要なのだと考えていることを指摘している。そして、森園の文章に述べら

れている「対象の価値を、作品よりも優位に置くこと」とは、ロペスが「制作者の主観性」のみ

によって絵画制作をしているのではなく、「対象の主体性」を尊重しているということではない

だろうか。《マルメロの木》の解説では、「対象との時間を共有するなかで自らの中に湧く感情で

あり、またそれに基づいて愛する対象を画面に描き出す行為」でもあるとも述べられている。こ

れらのことから、ロペスの絵画制作は「対象の主体性」を尊重しながら、「制作者の主観性」を

持って絵画を制作していると考えられる。このようなロペスの絵画制作は、制作者と対象である

事物が相互に主体的な「眼差しの衝突」と同様の「関係性」であり、対象との類似性を求め、画

面上に捉えようとした「行為」がロペスのリアリズムなのである。しかし、「眼差しの衝突」と

いう「関係性」の中で、対象を捉えようとした「行為」は、どのように鑑賞者に示されるのであ



 

ろうか。 

ロペスの制作における、「制作者の主観性」と「対象の主体性」、そして「行為」について考察

するために、同展覧会カタログの中で、同じく森園敦が書いた論考「アントニオ・ロペスの初期

作品と古美術との関わりについて」の文章を見てみる。 

 

主観的な要素は画面のなかにも垣間見ることができる。ロペスはしばしば制作の際に施し

た鉛筆の跡や測量機器で引いた直線などをそのまま残している。例えば《新しい冷蔵庫》

では、物差しで引いた目盛や直線を見ることができるし、《バリェーカスの消防署の塔から

見たマドリード》では、測量の際に印を付けるための穴や数字までがそのままにされてい

る。こうした制作過程の痕跡を消すことなくそのまま残しているのは、目の前に広がる風

景という客観的な現実だけではなく、自らがその風景を描写しているという現実、つまり

自身が描いている行為そのものに対する現実を重視しているからに他ならない。ロペスに

とってはむしろ後者に重きを置いているからこそ、制作の痕跡をあえて残す必要があるの

である。ロペスの作品はあくまでも主観的な現実を反映したものなのだ３８。 

 

引用文を実際の作品制作の問題として見ていくために、文中に出てきた《バリェーカスの消防

署の塔から見たマドリード》と、作品の部分を示す（図 13.14）。森園の文章の中で重要なのは、

ロペスの絵画制作において対象を捉えようとする制作者の「行為」が制作過程の「痕跡」を残し

ていることであり、その作品は制作者が「風景を描写しているという現実」を鑑賞者に提示して

いるという点である。それはつまり、「痕跡」の中に残された制作行為の在り方によって、制作

者の「実在性」を「喚起」させているということである。そして、そこで「喚起」させられる制

作者は「対象の価値を、作品よりも優位に置く」制作を行っていることを鑑賞者に示すことで、

制作者が向き合う対象の「実在性」を鑑賞者に「喚起」させるのである。 

ロペスの作品が「あくまでも主観的でしかない現実」であるのと同時に、現実に即して積極的

に自作品を変更していくというプロセスのうちには、ある種の矛盾があるように見える。しかし、

それは前述したジャコメッティについての考察での、制作者と対象となる人物の「関係性」が、

主体と客体という固定化されたものではなく、流動的なものであるということと、本論文の第 2

章で私が述べた、絵画に描かれているものは「対象そのもの」ではなく「制作者が描こうとした

対象」なのだという解釈によって、その矛盾は解決されるだろう。つまり、絵画は制作者によっ

て客体化した対象が描かれているのではなく、制作者と対象とが相互に主体的な「関係性」が描

かれているということである。 

ジャコメッティとロペスの絵画制作を見てきた中で、対象に即しながら、たえまなく捉えよう

とする「行為」を「痕跡」として提示することで、鑑賞者に「喚起」される「実在性」は、対象

ではなく制作者であった。しかし、その制作者の対象に即した制作態度が鑑賞者に提示されるこ

とによって、対象の「実在性」も「喚起」されるである。そのため、「痕跡」によって鑑賞者に

「実在性」を「喚起」させるには、制作者が対象に即した絵画制作を行ったことを示さなければ

ならない。ロペスの場合は、繰り返し画面を描き直すということと、忠実に再現するための構造



 

的な線や計測の跡が残されていることによって、対象に即した制作であることが読み取れた。し

かし、ロペスは「痕跡」をわざと残しているわけではない。2001 年の 12 月と 2002 年 1 月にス

ペインで行われた講演の中で、ロペスは制作の過程で画面が汚れることについて次のように述べ

ている。 

 

その戦いの名残と痕跡があるためでしたが、なにか付け加えられたわけでもありませんし、

また煩わされることもなかったのです。私はそれを過度に取り繕いたくはなかったし、そ

れが現実なのです。そして今も私はまだマドリードの景観を描いていて、画鋲を刺してい

ないのは、穴を開けたくないからなのです。当時は穴を開けていましたが、それは私がも

っと粗野だったからでした。 （中略） 私はセロハンテープで針を固定します。もちろ

んセロハンテープは後で汚れを残すかもしれない。それは汚れのための汚しとは何も関係

がありません３９。 

 

ロペスの作品に残されている「痕跡」は「汚れのための汚し」ではなく、対象に即した制作の

過程で、どうしようもなく残されてしまった「行為」の跡なのである。そして、「行為」の跡が

残ることと、「汚れのための汚し」を行うこととは全く異なるのである。ジャコメッティの制作

も、表現様式として繰り返し描いた跡や構造的な線などを残しているわけではなく、対象を捉え

ようとする「行為」が、結果として跡として残されているのである。つまり、対象に即した制作

を行う中で、自然に残される「行為」の跡としての「痕跡」によって「実在性」を獲得している

のである。第 2章で参照した自作品《移ろいの中で》において、私はただ絵画を「痕跡」として

示すことや、《移行する記憶》において、作品に荒いテクスチャを残したからといって「実在性」

を獲得できなかったのは、その「痕跡」が対象を捉えようとする制作の中で自然に残された「行

為」の跡ではなく、「汚れのための汚し」となっていたからではないだろうか。「汚れのための汚

し」を鑑賞者に提示するだけでは、第 1章で参照した磯江の作品の「マンチャ」と同様に、絵画

は絵画であり「虚構」であることを示すだけであり、「実在性」は獲得できないのである。 
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２．絵画と眼差しの様態Ⅰ－北方美術作品 

 

 制作者と対象との「関係性」と、作品と鑑賞者との関係から「実在性」としてのリアリティを

考察するにあたり、私自身が 2015年の 1 月から 3月までの 3か月間、金沢美術工芸大学の短期

派遣留学生として、ベルギーにあるゲント王立アカデミーに留学した時に、初めて多くの 15 世

紀から 17 世紀の北方美術作品を鑑賞した経験について述べる。この経験を通して、私は「迫真

性」としてのリアリティと「実在性」としてのリアリティの差異を実感し、再考することとなっ

た。なお、ここで述べる北方美術とは、後述するアルパースが『描写の芸術』の中で使用した言

葉であり、オランダを中心とするネーデルランドの美術を指すものとして、本論文では使用する。 

本節では、私がベルギーやオランダにある美術館や教会などで実際に鑑賞してきた北方美術作

品の中から、特に印象に残ったヤン・ファン・エイク、ピーテル・パウル・ルーベンス、ヨハネ

ス・フェルメールらの作品を例にあげて絵画のリアリティを考察する。彼らをとり挙げるのは、

北方美術を理解する上での特徴を顕著に持ちながら、質の高い作品を制作した重要な画家だとみ

なされているからである。 

まず、私の留学先でもあったゲントにあるシント・バーフ大聖堂にあるヤン・ファン・エイク

の《神秘の子羊》(図 15)という 12枚のパネルによって構成された祭壇画である。ヤン・ファン・

エイクとは 15世紀の北方美術において最も重要とされる画家であり、油彩画技法を確立した人

物といわれている。《神秘の子羊》という作品は、ヤンの兄であるフーベル・ファン・エイクが

最初に制作を始め、彼の死後、ヤンが仕事を引き継ぎ 1432年に完成されたとされている。2015

年に私が鑑賞した時、この作品は修復作業中であり一部のパネルが抜けていたが、修復中のパネ

ルは同市のゲント美術館内のガラス張りの部屋の中で修復作業中のパネルを見ることができた。

そして、《神秘の子羊》の内側のパネルは殆ど修復が完了し、展示されていたため、シント・バ

ーフ大聖堂の中で作品の全体を一つの表現として見ることができた。《神秘の子羊》という作品

は、ヤンの他の作品と同様に細密に描かれた写実的な絵画である。上段にある人物を中心とした

部分の装飾品や服の模様、下段にある群衆のそれぞれの顔付きの違いに至るまで、すべてを暴き

出すような細密な再現描写によって描かれていた。私が《神秘の子羊》を鑑賞した時、遠くから

近くから繰り返し眺めた。作品を遠くから見た時の画面全体の調和と、何処まで絵画に近づこう

とも、さらに複雑な細部を発見できるような「迫真性」を持った緻密さに驚かされた（図 16）。 

次に、ゲントから北東の方角にあるアントウェルペンに工房を構え、17 世紀に活躍していた

ピーテル・パウル・ルーベンスの作品を見ていく。ルーベンスの作品はアントウェルペンやブリ

ュッセルなどのベルギー国内だけではなく、多くのヨーロッパ諸国で見ることができる。私自身、

アントウェルペンの大聖堂やルーベンスの家、ブリュッセルの王立美術館やフランスのパリにあ

るルーヴル美術館などでルーベンスの作品を見てきた。その中で、アントウェルペンにあるノー

トルダム大聖堂に置かれている《キリスト昇架》(図 17)と《キリスト降架》(図 18)を取り上げ

る。この 2 点を例に挙げるのは、私がベルギーで初めて見た実物のルーベンスの作品であり、特

に印象に残っている作品だからである。ルーベンスの作品はヤン・ファン・エイクの作品に比べ、

大胆で力強い筆触と動きのある人物描写が特徴的に見えた。そして、ルーベンスの作品はファ



 

ン・エイクの作品のように鑑賞者が近づいたり離れたりをしながら鑑賞するのではなく、一定の

離れた距離から作品の全体を眺める時に最も絵画が魅力的に見えた。教会の持つ神聖な雰囲気の

中で見る動的で力強い作品の印象は、同じく教会内に展示されているファン・エイクの《神秘の

子羊》とは異なっていた。それは《神秘の子羊》が教会内に設えられた専用の小部屋の中で、ガ

ラスケースに入れられ展示されていたのに対し、ルーベンスの作品は教会の身廊の両側に設置さ

れ、ステンドグラスや彫刻などといった空間全体と関係しあっていることで、作品としての印象

が力強く作用しているのであろう。ルーベンスの作品のみを見ると、ファン・エイクの作品ほど

の細密さはないが大胆な筆触と絵画全体を意識した絵画であると感じたが、自然主義的な再現描

写という特徴は共通していた。私はルーベンスの作品の人体描写におけるダイナミックな人体の

構造や量感、質感などからファン・エイクの作品とは異なるが、彼の作品と同様に強い「迫真性」

を感じた。 

最後に、17 世紀のオランダで活躍したヨハネス・フェルメールの作品について見ていく。フ

ェルメールの作品はファン・エイクのような再現性を持った絵画であるが、彼の描画における細

密さは一定の距離から見た時の人間の視覚に相当する程度の密度であるという印象を受けた。も

ちろん、ファン・エイクも自然主義的ではあるが、描画の密度でいえばファン・エイクの作品は

自然の視覚機能の限界を超えている。なぜなら、ファン・エイクの場合は制作者が一定の離れた

距離から見たように人物の全身が捉えられているが、人物の描写の密度は制作者が極端に近づか

なければ知ることができない程の緻密で描かれているからである。それに対し、フェルメールの

作品は鑑賞者が近付けばぼんやりとした光の点のような細部が見えるだけで、過剰なまでの細密

な描写はない。ここでフェルメールの作品を例に上げる。それはオランダのアムステルダム国立

美術館にある《牛乳を注ぐ女》(図 19.20)である。この作品を見て私が感じたのは、現実を正確

に捉えたのであろうと感じさせる再現の説得力であった。しかし、一定の距離から眺めた人間の

視覚に忠実な絵画であると感じさせる作品ではあるが、私は描いた対象の「実在性」を感じるこ

とができなかった。現実を正確に捉えているという説得力と、「実在性」を感じさせることとが

連動しないという感覚は、博士後期課程に進学する以前の自身の作品に感じていた疑問と共通す

る。 

フェルメールの作品を見て、視覚に忠実な再現であることと「実在性」とが関連していないと

感じた時、これまでに例として挙げてきた、ファン・エイクやルーベンスの作品も現実を眺める

視覚に忠実だと思わせる再現と「迫真性」としてのリアリティは感じ取れるのだが、「実在性」

としてのリアリティを私が感じ取れていなかったことに気がついた。「迫真性」と「実在性」と

が直接的に関連するものではないことは本論文の第 1章で述べたが、私が留学する以前から感じ

ていた絵画のリアリティに関する疑問を、西洋絵画を鑑賞する中で実際に感じ取ることができた

のである。 

北方美術作品における視覚に忠実な再現と「実在性」としてのリアリティに関して考察するた

めに、15 世紀から 17世紀のオランダを中心とする北方美術の特徴を指摘したスヴェトラーナ・

アルパースの『描写の芸術』を参照する。彼女は北方美術の特徴を次のように述べている。 

 



 

一七世紀オランダ美術、およびこの芸術がその一部をなす北方美術の伝統は、物語的性格

の強いイタリアの美術からは区別される描写的芸術であると規定することによってもっと

もよく理解しうる４０。 

 

さらに、アルパースは西洋美術における視覚文化を、北方美術とイタリア美術とに分けたうえ

で、その差異について次のように述べている。 

 

われわれは、問題となっているのが「事実の記録」と事物の「外観」との対比でもなけれ

ば、世界を知覚する方法のちがいでもなく、世界を描きだすときの異なる様態なのだとい

うことを理解することができよう。一方において、絵は世界の中にある事物とみなされ、

視線は枠どりされた窓から送られる。これに反し他方では、絵は眼そのものとなり、それ

ゆえに枠は設定されず、われわれの位置も確定されない４１。 

 

 ここで、注意が必要なのは、アルパースが北方美術の特徴をより明確に理解するために、北方

とイタリアとを対比させているということである。彼女は、それぞれの地域の画家が、「描写性」

と「物語性」のどちらかだけを持っていると述べているわけではない。 

アルパースはオランダを中心とする北方美術が「描写的芸術」であると述べている。確かに、

これまでに例に挙げてきた画家の作品は、どれも描写性の高い再現的な絵画であった。2つ目の

引用文はイタリア美術と北方美術の差異について述べたものである。彼女は、それらの視覚文化

の差異について、問題となっているのは「世界を描きだすときの異なる様態なのだ」と述べてい

る。様態とは物の在り方や行為のありさまを示す言葉であるが、ここでは絵画制作における考え

方や態度、姿勢として読むことができるだろう。そして、「絵は世界の中にある事物」というイ

タリア美術の考え方と、「絵は眼そのもの」という北方美術の考え方に違いがあると述べている。

『描写の芸術』の中でのイタリア美術における絵画理論はレオン・バッティスタ・アルベルティ

の著書『絵画論』を背景として述べられている。アルベルティは『絵画論』の中で、絵画を目の

奥を頂点としたピラミッド状の視野の裁断面であるとし、それを開かれた窓として説明している

４２。 

イタリア美術が理性的な構想に即して絵画を描くのに対し、オランダを中心とする北方美術は

自然に即し、眼に見える全てを詳細に描いている。北方美術の「絵は眼そのものとなり」とは、

目に映る像そのものが絵画と同等のものであるというケプラー４３の考え方に由来している。ア

ルパースは『描写の芸術』の中でケプラーの「見られた物体の 絵 像
ピクトゥーラ

がこうして凹面上の網膜の

上につくられ、視覚となる４４」という考え方と「視覚はまた絵のごとく４５」という言葉を北方

美術の描写的な性格と関連性させながら、次のように述べる。 

 

ケプラーは一歩脇に退き、光と色彩をもって眼に自らの像を描き出す先行して存在する世

界について語る。これは死せる眼差しであり、ここで語られる視覚、あるいは絵画のモデ

ルは受動的なものと言えよう４６。 



 

 

ケプラーは、光と色彩によって像を作り出す世界そのものと、光と色彩として映し出される網

膜上の像とを分け、絵画は後者を写し取るものであると考えた。しかし、この網膜上の像と絵画

に描かれるものを同じものであるとする絵画制作とは、アルパースのいうように「受動的」で「死

せる眼差し」であるといえる。なぜなら、ケプラー的な絵画のモデルは絵画制作において制作者

の積極的な介入は行われず、制作者は網膜上に写る光と色彩とを写し取るだけだからである。 

イタリア美術において絵画は、観察者の視野の裁断面として考えていたのに対し、北方美術に

おける絵画は、網膜上の像と絵画とを同等のものとして扱っている。それゆえ、アルパースは北

方美術に対し「枠は設定されず、われわれの位置も確定されない」と述べている。つまり、北方

美術における絵画が全体を眺めるような視点と細部を眺めるような視点とを共有しているとい

うことである。このことは、私がファン・エイクの作品を鑑賞した時に、画面全体の調和と細部

の描写とが一つの作品に共有されていると感じたことと関連しているだろう。 

以上が、アルパースが『描写の芸術』で述べていたことである。アルパースのいう北方美術と

イタリア美術との対比は、絵画制作における様態の差異であるが、私はそれを「絵画と眼差しの

様態」の差異であるといえるのではないかと考える。なぜなら、イタリア美術は絵画を観察者の

目から広がる視野の裁断面として捉え、北方美術は絵画を網膜上に光と色彩として映し出される

像と同等なものと捉え、双方の様態は絵画と眼差しの在り方として述べられているからである。

しかし、北方美術とイタリア美術の「絵画と眼差し」の関係における制作者という個別的な存在

は、どちらも排除されており、絵画が客観的な画像として考えられているという点では共通して

いるのではないだろうか。そして、イタリア美術と北方美術が求めているリアリティとは、どち

らも「迫真性」としてのリアリティであるように思われるのである。次節では、私が短期留学中

に鑑賞した作品の中で「実在性」を感じた経験と、その作品の「絵画と眼差しの様態」について

述べていく。 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                   
４０スヴェトラーナ・アルパース『描写の芸術』幸福輝訳、ありな書房、1993、p.18 同上書 p.18 

４１同上書、p.96 

４２ レオン・バッティスタ・アルベルティ『絵画論』三輪福松訳、中央公論美術出版、1992、p.15、p.20、p.26 
４３ ヨハネス・ケプラーとは、Johannes Kepler 1571-1630 ドイツの天文学者 《屈折光学》（1611）など光学上の業も

無視できない。『世界大百科事典 8』平凡社、1988 
４４ アルパース、前掲書、p.80 
４５ 同上書、p.84 
４６ 同上 



 

３.絵画と眼差しの様態Ⅱ－レンブラント作品 

 

前節で、私は自身が留学中に鑑賞した北方美術作品を、アルパースによる北方美術とイタリア

美術における「絵画と眼差しの様態」の差異という観点から見てきた。しかし、私は留学中に、

そのどちらにも属さない第三の「絵画と眼差しの様態」だと感じる絵画を鑑賞した。それは、オ

ランダのアムステルダム王立美術館で行われていた LATE REMBRANDT という、晩年のレンブラン

トの作品の大部分が集められた展覧会を鑑賞した時である。アルパースも『描写の芸術』の中で、

レンブラントの作品を例外として扱っており、「レンブラントとフェルメールは、まったく対極

的なところに位置している４７」と述べている。私は LATE REMBRANDT という展覧会で鑑賞したレ

ンブラント作品における「絵画と眼差しの様態」は、「迫真性」としてのリアリティではなく「実

在性」を持ったものであると感じた。ファン・エイクやルーベンス、フェルメールなど北方美術

作品に対して、私が感じることのできなかった「実在性」を、晩年のレンブラントの作品からは

感じとることができた経験について、具体的に鑑賞した作品と共に述べる。 

最初に取り上げるのは、1654 年に制作されたとされる《ヤン・シックスの肖像》（図 21）であ

る。この作品は対象となる事物の量感を大胆かつ的確な筆触によって描いている。レンブラント

の作品の大胆さは、ルーベンス作品における大胆な筆触とは異なる。ルーベンスが筆のストロー

クとなめらかな色調の変化によって対象の量感を描いているのに対し、レンブラントは対象の持

つ量感に対し、複雑な面の変化を描き分けることで捉えている。そして、レンブラント作品の大

胆さはこの作品の服と顔の描かれ方に最もよく表れている。赤いコートのボタンとそこから延び

る横長の線は、おそらく先に描いた赤い絵具が乾ききらぬうちに一筆で描かれている（図 22）。

しかし、顔の描画は複雑に絡み合う面を的確に捉えようと慎重に描いているように見える。レン

ブラントのこの作品は、ファン・エイクやフェルメールのように「自然に即し」描きながらも、

すべてを詳細に描き出すというよりは、描画の密度が部分ごとに大きく異なる。つまりそれは、

受動的に対象を捉えているというよりは、「自然に即し」ながらも「制作者の主観性」を持ちな

がら制作された作品だといえるのではないだろうか。 

晩年のレンブラントが対象を面の変化で捉え、顔以外を大胆な筆触で終わらせることが、彼の

制作の特徴的な個人様式であったわけではない。1656－58 年頃に制作された《駝鳥の羽の扇を

持つ女》（図 23）では、顔や手と衣服との間に《ヤン・シックスの肖像》のような顕著な描画の

差異は見られない。そして、柔らかな色調による描写や描かれた顔の影に施された反射光の描写

などは晩年のレンブラント作品の中では特異なほど繊細であると私は感じた。手の描写において

も《ヤン・シックスの肖像》においては面取りのような大まかな筆触による表現になっており、

《駝鳥の羽の扇を持つ女》においては筆跡を残さず、滑らかな調子によって表現されている。 

このように《ヤン・シックスの肖像》と《駝鳥の羽の扇を持つ女》との間は、描画方法として

の表現に差異があり、レンブラントは一定した制作態度によって対象を捉えるというよりは、対

象によって制作態度を変えていると思われる。そして、その差異は制作者が対象に抱いている主

観的な関心の違いによって生じていると言えるのではないだろうか。私はこのような制作態度の

差異から、制作者の対象に対する感情の差異を感じ取り、個別的な画家としての眼差しを絵画か



 

ら感じ取ったのである。そして、この個別的な制作者の眼差しというものが、レンブラントの絵

画に「実在性」としてのリアリティを与えているのではないかと考えた。 

ここで、北方美術とレンブラントとを比較して述べる。そのために、前節で引用したアルパー

スの一節にあった北方美術の受動的な「死せる眼差し」について考察する。そのために、『描写

の芸術』の中でも一部引用がされている、ローレンス・ゴーイングの『フェルメール全画集』の

一文を参照する。 

 

彼〔フェルメール〕の多くの作品からは一風変わった特徴が見出される。それは彼の表す

もっとも単純な形、女の胴着の襞とか指の描き方に用いた描写に、その特有な表現が見出

される。その特徴は不明確さにある。また、それは観る者が当の画家に関して抱かざるを

得ない画家自身のあいまいさとも共通している。フェルメールは自分の人間らしさを全く

といってよいほど画面に表すことはなく、また、色調を按配する彼の姿勢は非情そのもの

である。しかしそれにも拘らず画面はかくも充実している。光の描写そのものは、つねに

的確であり、つねに完璧で、決して苦吟の跡を留めてはいない。フェルメールは、絵を描

いている最中は、自分が今何を描いているのかということをほとんど気にかけることも、

また気づくこともなかったように思われるほどである４８。 

 

客観的で受動的である「死せる眼差し」によって制作された絵画は、制作者である画家自身の

存在を曖昧にしてしまい、画家が「今何を描いているのかということをほとんど気にかけること

も、また気づくこともなかったように思われる」と述べている。つまり、フェルメールは今自分

が顔を描いているのか、手を描いているのかということに関心を持つことなしに、ただ網膜に映

る光と色彩とを画面に写しとっていたかのようだ、ということである。もちろん、実際はそうで

はないのであろうが、確かにフェルメール作品にはある種の冷徹さを感じた。 

「死せる眼差し」による絵画作品は鑑賞者に対し制作者の存在を曖昧なものとする。つまり、

絵画が制作者によって描いたものとしてではなく、現実そのものが絵画の中にあるかのように鑑

賞されるのである。鑑賞者にとって絵画が虚像であることは自明であるが、鑑賞者は制作者であ

る画家の存在の曖昧さによって、絵画が「現実」であるかのように錯覚してしまう「迫真性」を、

より強く感じているのだともいえる。 

 レンブラントの場合は、「自分が今何を描いているのかということをほとんど気にかけること

も、また気づくこともなかったように思われる」のような「死せる眼差し」とは言えないだろう。

なぜなら、《ヤン・シックスの肖像》においては「顔」や「手」、「服」といったそれぞれの部分

が異なった描写の密度によって描かれており、例にあげた 2点のレンブラント作品にはそれぞれ、

対象に対する関心の差異から表現の違いが生まれているように見えるからである。ゴーイングの

フェルメール論を逆説的に読めば、制作者の関心によって制作行為に変化が表れていることによ

って、鑑賞者が画家という存在を強く認識することにつながるのではないだろうか。 

具体的にレンブラントにおける「絵画と眼差しの様態」がどのようなものかについて述べる前

に、彼の絵の中に描かれた人物像の眼差しから見ていく。それは、私が実際に LATE REMBRANDT



 

展で彼の晩年の作品を鑑賞した時に、絵の中の眼差しからレンブラントの「絵画と眼差しの様態」

を感じ取ったからである。 

レンブラントの作品の中に描かれている人物の眼差しは、しっかりと何かを見つめているよう

に感じる。しかし、その眼差しは決して鑑賞者である私に向けられてはいないと感じた。そして、

前述したように、レンブラントの作品には「制作者の主観性」が強く表れているのだが、鑑賞者

である私の眼差しは、彼の対象への眼差しと同調することができないと感じた。このような経験

は、レンブラントの自画像において顕著に感じられた。たとえば、1659年に描かれた《自画像》

（図 24）や 1669年に描かれた《自画像》（図 25）である。 

1659 年の《自画像》は、非常に力強い筆触によって彼自身の顔を描画している。しかし、そ

の描かれた顔の表情は複雑な内面性が表されており、私にはレンブラントがどのような感情を秘

めていたのかということを読み取ることはできなかった。それでも、真摯に眼差しを向け続ける

画家の姿が描かれていることだけが強く伝わってきた。その時、絵の中の眼差しが向けられてい

るのは、鑑賞者である私ではなく制作者であるレンブラント本人であると感じた。その瞬間、レ

ンブラントの自画像の前にレンブラント本人の「実在性」が「喚起」された。そして、互いに向

き合うレンブラントを私は第三者として鑑賞しているのだと感じたのである。 

1669 年の《自画像》は、レンブラントの最晩年の自画像である。この作品は、たっぷりとし

た絵の具が細い筆触によって塗られており、彼自身の顔の細かな造形を執拗に追いかけているよ

うに見える。描かれている彼の表情は儚げで、穏やかでありながらも厳しさを感じさせる。しか

し、彼のこの表情は決して鑑賞者に向けられた表情ではなく、彼自身に向けられた表情なのであ

り、それを描く制作者としてのレンブラントの眼差しは、他者が彼の眼差しに同調して眺めるこ

とが不可能であることを感じさせた。 

自画像であれば描かれた制作者の眼差しと、制作している制作者の眼差しとが鏡を通して向き

合う閉じられたものであると感じることや、描かれた作品の眼差しが鑑賞者に向けていないと感

じることは当然のことかもしれない。しかし、私は「死せる眼差し」だと感じた、「迫真性」を

持った北方美術作品を鑑賞した後に、レンブラントの自画像を見たことによって、彼の作品の眼

差しが強く印象に残ったのである。そして、レンブラントの絵画における「絵画と眼差しの様態」

は、視覚や網膜に忠実な再現をおこなった「死せる眼差し」ではなく、対象と向き合う「個人的

な眼差し」によって描かれているのである。 

私はレンブラントの自画像を見た後に、彼の描いた肖像画を見て回った。その時、彼の自画像

と同様に、何点かの肖像画に描かれた人物の眼差しは、鑑賞者ではなく制作者に向けられている

と感じた。私はそのような作品を鑑賞した時に、ある種の疎外感を抱いた。しかし、それと同時

に、制作者が対象を捉えようとする真摯な眼差しと、描かれた人物の制作者への眼差しとが共に

捉えられていることによって、「実在性」が「喚起」されたのである。 

このような絵画は、「制作者の主観性」と「対象の主体性」という「眼差しの衝突」が捉えら

れており、そこで行われた「行為」が「痕跡」として提示されることによって「実在性」が「喚

起」されるという、第 2章で述べた私の仮説と類似している。この仮説を立てた時、私は「眼差

しの衝突」という「関係性」を絵画によって提示する方法に関しては、「制作者の主観性」を持



 

ちながら対象に即した制作を行うこと、としか考えていなかった。しかし、私はレンブラントの

作品を鑑賞する中で、制作者に向けられた対象の眼差しを捉えることが必要なのだと感じた。そ

れは、本章の第 1節でジャコメッティの肖像画制作について宇佐美英治が述べた、制作者をたえ

まなく問いつめる対象となった人物の存在、が肖像画に捉えられていることとも共通していると

思われる。つまり絵画は、作品に残された「行為」の「痕跡」として鑑賞者に提示することと、

描かれた人物の眼差しが制作者に向けられていることを示すことによって、制作者と対象となっ

た人物との向き合いという制作の場の「実在性」を、鑑賞者に「喚起」させるのである。 
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第 5章 

 

実践的な制作 

 

 

 

  



 

１. 絵画制作の動機と背景 

 

これまで、鑑賞者に対象の「実在性」を「喚起」させるための絵画について考察を行ってきた。

そして、私は第 2 章の中で、制作者と対象となった事物とが相互に主体的である「関係性」と、

対象を捉えようとした「行為」とが「痕跡」として作品が鑑賞者に示されることによって、「実

在性」としてのリアリティを「喚起」させるのではないかという仮説を立てた。そして、その仮

説を第 4 章では、ジャコメッティやロペス、レンブラントといった画家の作品を参照しながら考

察してきた。そこで、対象に即した制作の過程が「痕跡」となることや、対象の制作者に向けら

れた眼差しを捉えることが、鑑賞者に「実在性」を「喚起」させるということを見てきた。しか

し、私は彼らの絵画制作をそのまま自作品の制作に導入するわけではない。なぜなら、彼らの絵

画制作は、それぞれの制作動機や個人的な背景といった様々な事柄と密接に結びついているから

である。そのため、他者が彼らの制作を参考にすることはできても、同じことを行うのは不可能

である。そこで、私の作品について見ていく前に、私の絵画制作の動機と個人的な背景について

述べる。それによって、私が探究としての絵画制作に興味を抱き、その後、画面上に作り出した

「虚構」に再現性を与えることによって、「迫真性」としてのリアリティを求めていた理由が見

えてくる。さらに、博士後期課程に進学後の絵画制作において、現実と向き合うことと、「実在

性」としてのリアリティを求めた理由も明確なものとなる。 

私の個人的な背景として、過去の二つの経験について述べる。その二つの経験とは、自らの存

在価値の保証を求めた相手に殺意を向けられたことと、幼馴染の死という出来事である。私がこ

の二つの経験に思いを巡らすようになったのは、修了制作を描いている時であった。 

私は子供の頃に、自らの存在や価値、そして現実とは何か、などといったことを考えるような

ことはなかった。そして、当時の私はなんの理由もなく自らの存在が他者に認められているもの

だと考え、現実というものも漠然と理解しているつもりであった。しかし、自らの存在の価値を

無条件に保証してくれていると思っていた他者が、私に刃物を突き付け、追いかけまわしてきた。

そのことによって、漠然と理解していた私自身の存在意義や現実というものが疑い深いものとな

った。それは思春期の子供が感じる自己への不安と似たものだと考えられるが、その後の私は、

他者の内面や感情に対し一歩引いた地点から観察を行う癖がついたのである。それは現実という

ものと直接的に関わることを避けるようになったということでもあり、私自身が無条件に自らの

存在を認めるということができなくなったということでもある。このような経験から、私は絵画

制作における、未知なるものの発見というひとつの側面に興味や関心を抱いたのではないかと考

えられる。なぜなら、未知なるものを探究する絵画制作は、現実を再発見することによる一種の

安心感を私自身にもたらすからである。 

次に、私の幼馴染が亡くなったことについて述べる。亡くなった幼馴染は私の同級生であり、

彼は私たちが中学生の時に海の事故で亡くなった。彼の死は、私にとって初めての身近な人の死

であったため、訃報を聞いても、遺体となった彼と面会しても、死というものを実感できずにい

た。彼は親族が尐ない家庭だったため、私は彼の葬式、火葬、骨上げまでを参加させていただい

た。その中で、私は不思議な感覚を経験した。それは火葬後の骨上げに参加させていただいた時

に、私は遺骨となった幼馴染が即物的なものとして見えてしまい、幼馴染が幼馴染ではない何か



 

へと変化してしまった、と感じた。それは、遺骨に対して幼馴染の面影を追うことが出来なくな

ったというだけのことかもしれないが、その時に私は、その人がその人であるということはどう

ゆうことなのか、という疑問を抱いた。 

この二つの経験によって私は、現実に対する疑問を抱くようになった。そのため、探究として

の絵画制作に興味を抱いたことは、必然的だと考えられる。そして、探究の対象が自らの外見か

ら内面へと変化していったのも必然的なことであったと思われる。その後、私は自らの内面を「虚

構」の物語として抽出し、その内面世界を強固なものとするために作品に再現性を付与しようと

してしまった。つまり、現実を求めていたはずの絵画制作が、いつの間にか「虚構」の世界に「迫

真性」を与えるような現実逃避となってしまったのである。 

修了制作を描いていたころに、私はこのような過去の経験に思いを巡らせ、自身の絵画制作を

見直すべきだという結論にいたった。そして、私は博士課程に進学後、絵画におけるリアリティ

とは何か、について考察し始めたのであった。その上で、私は修士課程まで描き続けてきた物語

画のような作品の制作を一切やめて、肖像画のような、実在の対象と向き合う絵画制作において、

作品に「実在性」としてのリアリティを求めるようになったのである。つまり、私が博士後期課

程に進学後、絵画に求めているものとは、表現としての作品制作ではなく対象との向き合いの作

品化である、ということである。 

ここで、私が修士課程までに制作していた作品と、博士課程に進学後に制作する作品との差異

について、デッサンという観点からその変化を述べる。私が修士課程を修了する以前の物語画を

中心に制作していた時、私にとってデッサンとは何らかの対象を描く上で、「現実らしさとは何

か」ということを知るために行うものであった。それはデッサンを、現実の探究と共に絵画その

ものを現実であるかのように鑑賞者に提示するための準備として行っていたということである。

しかし、博士後期課程に進学後は、対象との向き合いそのものを重要視し、「虚構」に現実らし

さを与えることを否定したため、デッサンは一切行われなくなった。いや、より正確に言えば、

絵画制作そのものが対象との向き合いや探究へと変化したため、絵画制作のうちにデッサン的な

意識が内包されるようになったと言える。このような変化から、博士以降の私は準備としてのデ

ッサンを行わず、初めからキャンバスに描き始めるような制作に変化した。 

以上が、絵画にリアリティを求める動機と個人的な背景と、制作意識の変化をデッサンという

観点からの制作意識の変化である。そのことを確認したうえで、次節では実際の自作品について

見ていく。



 

２．実在性を求める制作 

 

 今、私が絵画制作に求めているものを端的にいえば、現実の存在と向き合うことであり、その

向き合いを「痕跡」として提示することである。そして、その現実との向き合いの「実在性」を

鑑賞者に「喚起」させたいと考えている。第 4章でジャコメッティやロペス、レンブラントの絵

画制作を参照した中で、絵画が「実在性」を「喚起」させるために重要なのは、対象に即した制

作の過程が「痕跡」となることと、対象の制作者に向けられた眼差しを捉えること、という「関

係性」と「行為」の在り方であった。ここで、実際の自作品における「行為」という点について

述べるために、実際の描画方法の在り方について先に触れておく必要がある。なぜなら、「行為」

とは、「対象の主体性」を捉えようとする目的と、実際の方法としての描画技術や制作態度の在

り方と密接にかかわっているからである。 

私は絵画制作において、対象との向き合いの中で描画方法が様々に変化する。まず私の描画方

法の基本となる、描画層とグレーズ層について述べる。描画層とは、対象の形態を画面上に描き

出すために、硬い不透明の絵の具によって描く層である。硬い不透明の絵の具を使用することで、

対象の造形や量感、明暗などを具体的に捉えていき、画面上に様々なテクスチャを作り出すこと

ができる。グレーズ層とは、大量の描画用のオイルに絵の具を混ぜることによって描く層である。

描画用のオイルを混ぜた絵の具によるグラッシは、画面上に透明感を与え、深みのある色彩を施

すことや空間の奥行きを作り出すことができる。そして、この二つの層を交互に重ね合わせるこ

とによって、細密で複雑な色調を表現すること共に、事物の質感を画面上に表現できる。この描

画方法は私が古典絵画技法を参考にしながら、私の基本的な描画方法であり、修士課程までに行

っていた「迫真性」としてのリアリティを求める絵画制作の中で獲得した技術であった。しかし、

修了制作と同時期に描いていた《探し物》（図 26）では、上記のような「迫真性」を獲得するた

めの描画層とグレーズ層の使い方とは別の感覚で、作品を描いた。 

 2012 年に描いた《探し物》は、前節で述べた幼馴染の死という過去の経験と向き合う自分自

身を描いた作品である。私はこの作品を制作する時に、幼馴染の死と向き合うために、その出来

事を思い返していた。しかし、幼馴染と向き合うために私が眼差しを送り続けようとも、対象か

らは何も返ってこず、その眼差しの先には何もなかった。幼馴染の死との向き合いは、ただ彼が

すでに亡くなっており、存在していないという事実を私に突き付け、不安と痛みが呼び起こされ

るだけであった。そのため、《探し物》において向き合おうとした幼馴染の存在を、私は捉える

ことができず、何も見出せないという不安から、対象の造形や量感を捉えていく描画層による描

写が難しかった。そのため、この作品は描画用オイルを尐し混ぜた絵の具による曖昧な描写の上

に、ひたすらグレーズ層を重ねていくような制作となった。その時、私にとって描画層とは、対

象を具体的に捉えていく描画行為であり、グレーズ層は対象が不明なものであり明確に捉えられ

ないと感じた時に行う描画行為として使い分けられていた。さらに、グレーズ層は画面に描き出

されてきた画像に対する不信感から、以前に描いていたものを薄く覆い隠すように塗る描画行為

としても使っていた。つまり《探し物》では、描画層とグレーズ層の使い分けを「迫真性」を獲

得するための技術的な問題としてではなく、「制作者の主観性」によって使い分けていたのであ

る。  



 

《探し物》は、当時の私の作品の中では特殊な絵画であった。そして私は、この作品が他の自

作品にはない、独特のリアリティを持っていると感じていた。しかし、この作品の描画方法の中

にある「制作者の主観性」とその重要性について、私はすぐに気がつくことができなかった。 

ここからは、博士後期課程に進学後に制作した自作品について見ていく。 

まずは、自画像作品を取り上げる。2014 年に描いた《眼差し》（図 27）は、博士課程に進学前

に私が感じていたリアリティに関する疑問に対し、一定の解答が得られてきた時に制作した作品

である。しかし、私は絵画のリアリティを肖像画の考察によって見出そうとしていたため、この

作品を描いた時、肖像画によって見出したものが自画像制作とどのように関わるのかという解答

を得られてはいなかった。だが私は、解答を得られなかったからこそ自画像制作を実際に行う中

で、その解答を模索しようと考えた。私は肖像画を通して、「制作者の主観性」と「対象の主体

性」の向き合いを重要視したのであるが、自画像制作において問題となったのは、自画像制作が

対象とする人物が「私自身」であるということであった。自画像制作は自己を対象化し、客観的

に眺め、捉えるものであるが、その対象化した「私の主体性」を尊重することとは、どのような

ことなのかがわからなかったのである。その疑問の答えは、実際の制作過程を見てから述べるこ

ととする。 

 《眼差し》を制作するにあたって、私は描く前の段階からある程度の構想を練っていた。それ

は自分の姿を真正面から捉えることと、ライティングも正面から当てること、そして、正方形の

キャンバスに描くことである。それは自身の絵画制作に対する疑問が解消されつつあり、自作品

の制作に対し、多尐の自信を取り戻した自らの姿を堂々と描こうと考えたからである。この作品

を描き始めた時は実際の自己の姿に即し、描画層を中心に自己像を描いていた。しかし、実際に

は自画像制作に対する不安があったため、作品を制作するにしたがって描かれる顔の表情は暗く

なり、絵具の彩度も低く、薄暗い自画像となった。 

 《眼差し》を描くにあたり、事前に想像していた作品の完成と、実際の完成作品との間には差

異があった。それは自画像を制作する「私自身」に対する認識が、事前に想定していたものから、

向き合う中で現実の「私自身」へと変化したということでもある。ここに自画像制作における「対

象の主体性」があるのではないかと考えた。それは、実際に対象となる自分自身と向き合う絵画

制作の中で、自らへの眼差しと共に作品が変化し、事前に想定していたものに沿って自画像制作

を行うのではなく、現実に沿って自画像制作を行うことが、自画像における「対象の主体性」を

尊重することなのではないだろうか、と考えた。そして、この作品は私が留学する以前に描いて

いた作品であるため、前章で参照したレンブラントの作品を鑑賞する前であり、描かれた人物が

制作者に向ける眼差しを捉えるということを意識していなかった。しかし、眼差しを捉えること

は、「私自身」と向き合う自画像制作の中で自然に表れているように思われる。それは、私にと

っての絵画制作が鑑賞者に対する表現から、向き合いの提示に変化していたこととも無関係では

ないだろう。私はこの作品を描くことで、自画像に関する疑問を解消することができたのだが、

制作を行う中での作品の変化が鑑賞者に伝わる「痕跡」としては残されていない。しかし、この

作品を展示した時に鑑賞者に作品の意図を説明した時、好評を得ることができたため、絵画のリ

アリティに関する自身の仮説と、それを基にした作品制作を継続することにした。 

2015 年に描いた《ひとりごと》（図 28.29）は、私自身の内向的な性格に対する向き合いを絵



 

画化した自画像である。前節で述べたように、私は現実から一歩引いた位置から観察者として眺

めるような内向的な性格であった。だが、内向的な性格は社会から否定的な評価をされ、自分自

身も内向的な性格を変えたいと考えていた。そして、私は内向的な性格を打破し、社交的に振る

舞うことが「出来る」ようになった。しかし、この「出来る」という感覚は、私が内向的である

ということをより強く意識させることとなった。 

内向的な性格を抑制し、社交的に振る舞うことが「出来る」という感覚は、第 1章で参照した

修了制作などで繰り返し描いていた「他者の中の私」という主題に関心を抱き、自己の内面世界

を描いていたことと無関係ではないだろう。《ひとりごと》は「他者の中の私」という主題を内

面世界として捉えるのではなく、現実の内向的な自分自身と向き合った自画像である。この作品

は内向的な性格に対する自己否定と、自己肯定という、相反する感情を持ちながら制作した作品

である。そのため、対象を捉えようとする描画層には荒い筆跡が残され、グレーズ層は透明色に

よるグラッシと、半不透明な灰色や黒色の絵の具によって、描画層を薄く覆い隠すようなスカン

ブル４９が画面全体に施されている。この作品の制作開始当初は、自らの内向的な性格を肯定す

るような自画像を制作しようとしていたのだが、自己否定の感情によって、結果的に不明瞭な自

己像が描出された。 

この作品は鑑賞者に向けてポーズをとり、何がしかのメッセージを伝えようとしている作品で

はなく、ただ自分自身との向き合いを絵画化したものである。そのことによって、描かれた眼差

しが鑑賞者にではなく、制作者である私自身に向けられたものとして提示させようとした。そし

て、この作品は対象を再現するための描画方法の選択ではなく、「制作者の主観性」に沿って描

画方法を選択することによって、「対象の主体性」と「制作者の主観性」が共に捉えられている

作品として描こうとした。 

次に取り上げるのは、恋人を描いた作品である。2015 年の春に、私は金沢美術工芸大学の短

期留学から日本に帰国した直後に《特異なポーズ》（図 30.31）を描いた。この作品は約三ヶ月

のあいだ会うことのできなかった恋人と再会し、お互いふざけ合っていた時に恋人がとったポー

ズをそのまま描いたものである。この作品も《ひとりごと》と同じく、描かれた対象の眼差しを

制作者である私に向けられているように意識して制作していたため、鑑賞者に描かれた人物のポ

ーズが何を意味するのかを説明することはせずに、ふざけ合った時に私に向けてとった彼女の個

人的なポーズをそのまま描くことにした。 

 この作品は、再会の喜びと個人的な向き合いを絵画化しようとしたものである。描画方法は、

下地を荒く塗ったキャンバスの上に大胆な筆触で対象を捉えるような描画層での描写が中心と

なり、グレーズ層によって描いている描画層の画像を不明瞭にすることや、薄く覆い隠すような

描写は殆ど行われなかった。そして、描画層は対象に即して丁寧に色調を写し取るというよりは、

大まかな色面によって対象の存在を捉えるための描写となっている。《特異なポーズ》以外の多

くの自作品では、対象を捉えるために丹念に色調を追いかけ、描写していたため、大まかな筆触

によって描写することに慣れていなかった。そのため、作品の仕上げの状態が質の高いものとは

ならなかった。しかい、仕上げのための制作を行わず、向き合った中で自然と出てきた状態のま

ま筆を置くことで、作品としての質よりも対象の存在が優位であり、「対象の主体性」を尊重し

た制作であることを鑑賞者に示そうと考えた。 



 

 2015 年に描いた《痛みを伴う光》（図 32.33）は、私の恋人が職場でのストレスなどにより体

調を崩してしまった時の姿と向き合い、その現実を受け止めるために制作した作品である。その

時、恋人は落ち込みながらも、体調を崩したことを受け止めているように感じた。そして私は、

彼女の儚さと強さを捉えたいと考えた。 

 この作品を制作した時の描画層は、普段の制作のように硬めに練られた不透明な絵の具によっ

て、対象の造形や量感を捉えるというよりは、描画用のオイルを混ぜて柔らかくした半不透明の

絵の具によって描かれている。それは、私が対象の細かな色調の変化を繊細に捉えようとしてい

たからである。グレーズ層は半不透明の白色を薄く塗り重ねるスカンブルによって、画面を白く

消し去るような描写が繰り返し行われている。これらの描画方法は、彼女に今何が起きているの

かということを事細かに知り、捉えたいという欲求と、読み取ることのできない彼女の複雑な心

理状態に対する「制作者の主観性」が現れたものとなっている。私は目の前にいる恋人の姿を丁

寧に捉えようとすることと、私の感情によってその描写方法が変化することが、「対象の主体性」

と「制作者の主観性」とを捉えることであると考え、この作品を制作した。 

 恋人とは別の主題として制作したのが、2014年の終わりから 2015年にかけて描いた 2 点の作

品《雤が降る前に》（図 34.35）である。この作品は私の従姉妹である二人を描いたものであり、

二人に起きたある出来事が制作の動機となっているため、2点の作品を一緒に述べる。その出来

事とは、2014年の初冬に彼女らの父親が病によって亡くなったということである。 

私は、2014 年の夏の終わりに実家に帰省した時に彼女らと会った。その時、二人の従姉妹の

うちの一人が妊娠しており、出産を控えていた。私は親戚同士で集まる機会があった時、記念に

従姉妹らの笑顔の写真を撮っていた。そして、私が大学の在る金沢に帰った後、しばらくして出

産の報告があった。その報告の後で、私は二人の笑顔の写真を基に絵を描こうと考えた。《雤が

降る前に》は描き始めた時、豊かな色彩を持って描かれていた。しかし、その後、彼女らの父親

の訃報を聞き、私はこの絵をそのまま継続することができなくなった。それは、私の撮った笑顔

の従姉妹らの写真を、楽しかった日の思い出として見ることができなくなってしまったからであ

る。 

しばらくして、私は《雤が降る前に》の制作を再開することにした。それは、私にとって絵画

制作というものが、現実と向き合い、事実を受け止めながら折り合いをつけるということと密接

にかかわっていたからである。制作を再開した後の作品の状態は混沌としていた。作品の色彩が

無くなり、白黒の画面となり、その後は青色に染まったり、白く消し去ったりと変化を続けた。

最終的には輪郭もあいまいで、色彩も明瞭ではない作品となった。 

この作品の主題は、従姉妹の笑顔であった。私は制作を始めた時、その笑顔を喜ばしいものと

して捉えていた。しかし、訃報を聞いた後からは、笑顔を笑顔として捉えられなくなり、その後

に笑顔であった時の状態を画面上で固定化させようとしていた。しかし、笑顔を固定化しようと

する絵画制作は、逆に笑顔とは移ろいやすく、壊れやすい、繊細なものであるということを私に

突き付けてきた。その結果、初めに鮮やかに描かれていた笑顔の描写が曖昧で不明瞭な描写層と、

透明色による曖昧な描写としてのグラッシや、半不透明の絵の具によって描画層を薄く覆い隠す

ようなスカンブルによるグレーズ層によって画面が覆い尽くされていった。 

この 2点の作品を描いていた最後の段階で、私は写真の中の彼女らの笑顔と彼女らが悲しんで



 

いるのではないかと思う私の主観とを混合せずに、共に描き出そうと考えた。それは、私が彼女

らの実際に感じている悲しみを知ることはできないことを認め、従姉妹が笑顔でいる姿を私の主

観によって悲しんでいる姿に変更するのではなく、あくまでも笑顔でいた姿に対する悲観的な私

の眼差しを絵画化した作品であることを提示しなければならないと考えた。つまり、絵画を作品

とするにあたって、従姉妹らの悲しみを勝手に代弁するのではなく、彼女らの笑顔と向き合った

私自身を提示するべきであると考えたのである。 

最後に見るのは 2015 年に描いた《悲しみが消えること》（図 36.37）である。この作品は前節

で述べた幼馴染の死と向き合ったものである。私の幼馴染は海の事故で亡くなったのだが、それ

は消波ブロックに足をとられたのが原因であった。そのため、私は海と消波ブロックに対し複雑

な感情を抱いていた。しかし、私が 2014年と 2015年に海に行き、消波ブロックの前に立った時、

その複雑な感情が薄れていっているということに気が付いた。その時、私が修士課程を修了する

直前から、幼馴染の死と向き合うことができるようになったのは、私の中で心の整理が付き、そ

の出来事に対する悲しみが消えてきたからではないかと考えた。そのとたんに、私は悲しみが癒

えるということに対し、寂しさを感じていた。そして私は、海と消波ブロックと向き合う制作を

しようと考えた。 

《悲しみが消えること》における描画層は、海の部分のみが硬い絵の具によって描かれており、

空と消波ブロックの部分は筆跡をなるべく残さないような描かれ方となっている。それは、私に

とっての悲しみが時と共に消えていくことを、消波ブロックが荒波によって削られていく姿と無

意識に重ね合わせていたことが原因として考えられる。そして、グレーズ層は白色か明るい灰色

の半不透明な絵の具で、画面全体に繰り返しスカンブルを施している。それは私の中で悲しみが

消えていくという感覚から、描画した画面を薄く覆い隠していくような描写となったのであると

思われる。この作品は、私が海や消波ブロックと向き合っているというよりも、自らの感情とい

う内面的なものとの向き合いを、海という現実の対象を通して行った作品であるといえる。その

ため、この作品は前述した《探し物》と同じく、対象と向き合おうと私が眼差しを送り続けよう

とも、対象からは何も返ってこず、対象が喪失した事実と、その悲しみが癒え始めていることを

受け止める過程が作品化したものであるといえる。 

《雤が降る前に》と《悲しみが消えること》は、私が記録や記憶と向き合った作品であり、主

に「制作者の主観性」が捉えられているものである。そして私は、何らかの対象と向き合ったと

いう事実を鑑賞者に「喚起」させようとしている。向き合いそのものを作品化し、その向き合っ

たことの「実在性」を鑑賞者に「喚起」させられるのだとしたら、目の前にある事物を描くよう

な、肖像画や静物画のような作品以外の様々な作品においても、「制作者の主観性」と「対象の

主体性」を尊重する「関係性」と、それを捉えようとする「行為」を「痕跡」として提示するこ

とによって、鑑賞者に「実在性」を「喚起」させることはできるのではないかと考えるようにな

った。 

 

                                                   
４９ スカンブルとは、ぼかし。画面の色に微妙な調子を与えるために付け加えられる最上層の絵具層をさす画家用

語であるが、*グレーズとは異なり、*絵具は不透明である。『オックスフォード西洋美術事典』講談社、1989、p.536 



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

結論 

 

 

 

  



 

 本論文において述べてきた「実在性」としてのリアリティに関する、私の思考の変化を簡単に

振り返り、結論を述べる。 

第 1章の第 1節では、リアリティの語義を確認し、絵画がまるで現実であるかのようなリアリ

ティとしての「迫真性」と、描かれたものが現実に存在していることを説得させるリアリティと

しての「実在性」とに分け、本論文では「実在性」に関するリアリティを考察することとした。

その中で、絵画制作において対象を忠実に再現することは「迫真性」を獲得しても、「実在性」

は獲得できないことを確認した。 

第 2節では、絵画における「実在性」について、肖像画制作を通して考察した。本節では、ツ

ヴェタン・トドロフの『個の礼讃』に述べられている「記念としての肖像画」と、プリニウスが

『博物誌』の中で述べた絵画の起源の逸話を参照し、肖像画には「不在」という性質があること

を確認した。「不在」とは制作者の前から対象となった事物が過ぎ去るとともに、対象が作品と

も切り離された状態のことである。「不在」は絵画の根本的な性質であり、その性質によって忠

実な再現だけでは「実在性」を獲得できないことを確認した。絵画のリアリティについての考察

は、その「不在」という性質を前提として、行われなければならないことを確認した。 

第 2章の第 1節では、制作者が「不在」の肖像画に類似性を求めた理由と、肖像画と対象とな

った人物、鑑賞者の関係について考察した。第 1 章で参照したトドロフの『個の礼讃』に述べら

れていた「記念としての肖像画」では、作品は対象の代替物となるために類似性を求めるのでは

なく、記録物としての似姿に正確さを求めるのであることを確認した。そして、肖像画という意

味の英語 Portraitの語源からラテン語の Protrahere「描き前に引きだす」という意味を参照し、

肖像画には対象との間に空間的な「ずれ」があることを確認した。肖像画制作における類似性は、

記録物としての正確さを求めており、肖像画は「不在」の画面の前に対象となった実在の人物を

「喚起」させ、そのことが肖像画における「実在性」であると考えた。しかし、「不在」の肖像

画が正確な記録物であることによって「実在性」を「喚起」できるのは、対象となった人物を知

っている鑑賞者のみであり、対象となった人物を一度も見たことが無い鑑賞者にとっては、ただ

の見知らぬ人物の似姿でしかなく、「実在性」を「喚起」できない。 

第 2 節では、記録物としての肖像画に描かれているものとは、対象となった「人物そのもの」

ではなく、「制作者が認識した人物」であると仮定し、そこには制作者と対象となった人物の双

方の存在が関わっていると考えた。そこで、制作者と対象となった人物との「関係性」と、そこ

で生じる「行為」について考察することとした。私は肖像画制作を、「制作者の主観性」から「対

象の主体性」を捉えようとしたものであると考え、双方の「関係性」は制作者と対象となった人

物とが相互に主体的に向き合ったものであるとし、その相互に主体的な向き合いを「眼差しの衝

突」と呼ぶこととした。 

次に、制作者が「対象の主体性」を捉えようとする制作態度について考察した。肖像画制作に

おいて「対象の主体性」を尊重することは、「対象の主体性」を画面上に捉えきれないものであ

ることを認め、あくまでも作品は、「対象の主体性」を捉えようとした制作者の「行為」の跡で

しかないと考えた。そして、「行為」の跡を「痕跡」と呼び、肖像画は「痕跡」として鑑賞者に

提示されるものだと考えた。ここで私は、その「痕跡」が「眼差しの衝突」であったことを鑑賞

者に示すことができれば、鑑賞者に対象の「実在性」を「喚起」させられるのではないか、とい



 

う仮説を立てた。 

第 3 章では、写真と絵画とを比較して絵画のリアリティについて考察を行った。第 1 節では、

私の仮説の前提である「不在」や「痕跡」について検証した。その中で、絵画と写真は「不在」

という性質を持ち、作品は「痕跡」として鑑賞者に提示されること、そして「実在性」を獲得す

るためには「対象の主体性」を尊重した制作であったことを鑑賞者に示さなければならないこと

を確認した。 

第 2 節では、「対象の主体性」を捉えることを、中平卓馬が述べる「非和解性、その敵対性」

や「眼の侵略」を認めることや、ゲルハルト・リヒターの「自分の見方と、美的な規範」を乗り

越えるための「行為」として提示されるフォト・ペインティングを参照しながら考察した。その

中で作品の制作が「眼差しの衝突」であったことを「痕跡」によって鑑賞者に示すことの重要性

を確認した。しかし、仮説に問題がないとしても第 2章で仮説を基にした自作品では、十分な成

果が得られなかったため、私は制作の実践的な方法に問題があると考え、他の作家の実践的な制

作を通して自らの仮説を再考することとした。 

第 4章の第 1節では、アルベルト・ジャコメッティとアントニオ・ロペスの絵画を参照し、「対

象の主体性」を尊重した実践的な制作の在り方について考察した。その中で、ジャコメッティの

肖像画制作における、制作者と対象となった人物との「関係性」が、対象を捉えようと繰り返し

問いつめることと、「たえまなく問いつめられる」という相互が主体的である状態であることを

確認した。また、ロペスについては、絵画制作において「対象の価値を、作品よりも優位に」置

き、対象を正確に写し取ろうとする行為が自然と「痕跡」となることを確認した。そして、彼ら

の作品は「迫真性」ではなく「実在性」を捉えようとしており、それを獲得できていると考え、

制作者と対象が相互に主体的な「関係性」である絵画制作と、その制作の「行為」が「痕跡」と

なることによって「実在性」を「喚起」させることについて確認した。 

第 2節と第 3節では、私が金沢美術工芸大学の短期留学制度によってゲント王立アカデミーに

留学中に、北方美術作品を鑑賞した経験から絵画のリアリティを考察した。第 2節では、北方美

術における絵画作品を、スヴェトラーナ・アルパースの『描写の芸術』を参照しながら検証した。

そして、北方美術における「絵画と眼差しの様態」は、制作者の網膜に映る光と色彩とをそのま

ま画面に描き出そうとする制作であり、「迫真性」としてのリアリティを求めたものであると考

えた。 

第 3節では、北方美術作品の中で特殊な「絵画と眼差しの様態」であると私が感じた、レンブ

ラント・ファン・レインの作品と「実在性」としてのリアリティについて考察した。その中で、

描かれた人物の眼差しが鑑賞者という外に開かれたものではなく、制作者に向けられた閉じた眼

差しであると仮定した。そして、その制作者に向けられた対象の眼差しを真摯に捉えようとした

制作を鑑賞者に示すことによって、制作者と対象との向き合いとしての「実在性」を「喚起」さ

せることについて確認した。 

第 5章の第 1節では、これまで見てきた「実在性」についての考察と自作品の制作とを結びつ

けるために、制作者である私の絵画制作の動機と個人的な背景として過去の経験について述べた。

その中で、私にとっての絵画制作は現実と向き合うこと自体が重要であり、制作者と対象とが向

き合ったという「実在性」を鑑賞者に「喚起」させようとしていることを確認した。 



 

第 2節では、私の自作品 8点を参照し、私と対象との向き合いの「実在性」を鑑賞者に「喚起」

させようとした絵画制作について見てきた。その中で、それぞれの作品の制作動機と、私と対象

となった事物との「関係性」、制作の在り方や技法を通して「行為」などについて確認した。 

本論文において考察してきた結果をまとめると、私が絵画に求めた「実在性」としてのリアリ

ティとは、絵画が「不在」であることを前提として、鑑賞者に対し対象の実在を「喚起」させる

ことである。そして、鑑賞者に「実在性」を「喚起」させるには、制作者が「対象の主体性」を

捉えようとしたものとして提示しなければならないのであり、肖像画制作は制作者と対象となっ

た人物とが相互に主体的な「眼差しの衝突」であるべきなのである。 

以上のことから、私が絵画に求める絵画のリアリティについて結論を述べる。「実在性」を「喚

起」させる絵画制作とは、制作者と対象とが向き合う「関係性」が「眼差しの衝突」であったこ

とを「行為」の「痕跡」によって鑑賞者に示すことである、と考えられる。そして、「眼差しの

衝突」の「痕跡」を鑑賞者に示すことによって、「不在」という性質を持った絵画が「実在性」

としてのリアリティを獲得できるのである。 

 

 

 



 

 

 

 

 

 

 

 

図版 

  



 

No.1 

タイトル《あの頃は》 

制作年  2011 

素材  キャンバスに油彩 

サイズ  162.0x194.0cm 

 

学部卒業制作  

 

 

 

 

 

No.2 

タイトル《輪郭》 

制作年  2013 

素材  キャンバスに油彩 

サイズ  181.8x227.3cm 

 

修士修了制作 

 

 

 

 

 

No.3 

タイトル《転換》 

制作年  2013 

素材  キャンバスに油彩 

サイズ  194.0x194.0cm 

 

修士修了制作 

 

 

 

 

 

 



 

No.4 

制作者  野田弘志 

タイトル《TOKIJIKU（非時）

Ⅵ Lion》 

制作年  1992 

素材   キャンバスに油彩 

サイズ  145.5x112.1cm 

 

図版引用 

野田弘志『リアリズム絵画入

門』 

芸術新聞社、2010 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

No.5 

制作者  磯江毅 

タイトル《鰯》 

制作年  2007 

素材   板、ジェッソ、鉛筆、

水彩 

サイズ  41.0x53.0cm 

 

図版引用 

磯江毅『写実考』美術出版社、

2009 

 

 

 



 

No.6 

タイトル《移ろいの中で》 

制作年  2013 

素材   キャンバスに油彩 

サイズ  33.3x24.2cm 

 

 

 

 

 

 

 

No.7 

タイトル《ポートレイト》 

制作年  2013 

素材   キャンバスに油彩 

サイズ  53.0x72.7cm 

 

 

 

 

 

 

 

No.8 

タイトル《移行する記憶》 

制作年  2014 

素材   キャンバスに油彩 

サイズ  91.0x116.7cm 

 

  



 

No.9 

制作者  アルベルト・ジャコメッティ 

タイトル《ジェイムズ・ロード》 

制作年  1964 

素材   キャンバスに油彩 

サイズ  117.0x81.58cm  

 

図版引用 

イヴ・ボヌフォワ『ジャコメッティ作品

集』清水茂訳、リブロボート 1993 

 

No.10 

上記作品の制作プロセス 

 

図版引用 

ジェイムズ・ロード『ジャコメッティの

肖像』みすず書房、2003 

         

 

         

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 

No.11 

制作者  アントニオ・ロペス  

タイトル  《カピタン・アヤか

らのマドリード》  

制作年 1987-96 

素材   板、キャンバスに油彩  

サイズ  184x245cm 

 

図版引用 

Cheryl Brutvan, Antonio Lopez 

Garcia, Museum of Fine Arts 

Boston, 2008 

 

 

 

 

 

 

No.12 

制作者  アントニオ・ロペス  

タイトル《マルメロの木》  

制作年  1990 

素材   キャンバスに油彩 

サイズ  105x119.5cm 

 

図版引用 

Antonio Lopez, AntonioLopez, 

FundacionColeccion ABC, 

2011 

 

 

 

 

 

 

 

 



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

No.13 

制作者  アントニオ・ロペス 

タイトル《バリェーカスの消防署の塔      

から見たマドリード》 

制作年  1990-2006 

素材   キャンバスに油彩 

サイズ  250x406cm 

 

図版引用 

Cheryl Brutvan, Antonio Lopez Garcia, 

Museum of Fine Arts Boston, 2008 

 

 

No.14 

上記作品のディティール 

 

図版引用 

 アントニオ・ロペス『現代スペイン・リアリ

ズムの巨匠 アントニオ・ロペス展』長崎

県美術館ほか、美術出版社、2013、 

 

 



 

No.15 

制作者  ヤン・ファン・エイク 

タイトル《神秘の子羊》 

制作年  1432 

素材   板、油彩 

サイズ  開かれたとき 

     約 350ｘ450ｃｍ 

 

図版引用 

Albert Châtelet, Hubert et Jan 

VAN EYCK Crèateurs de I’ 

Agneau Mystique,ÉDITIONS 

FATON , 2011 

 

 

No.22  

上記作品のディティール 

 

図版引用 

Annick Born &Maximiliaan P.J. 

Martens, Van Eyck in detail, 

Harry N. Abrams, 2013 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 

No.17 

制作者 パウル・ルーベンス 

タイトル《キリスト昇架》 

制作年  1610-11 

素材  板、キャンバス、油彩 

サイズ  462.0ｘ341.0cm 

 

図版引用 

クリスチャン・ローゼ・ベルキン『リュ

ベンス』高橋裕子訳、岩波書店、

2003 

 

 

 

 

 

 

 

No.18 

制作者  パウル・ルーベンス 

タイトル《キリスト降架》 

制作年  1611-14 

素材  板、キャンバス、油彩 

サイズ  420.0ｘ310.0cm 

 

図版引用 

クリスチャン・ローゼ・ベルキン『リュ

ベンス』高橋裕子訳、岩波書店、

2003 

 

 

 

 

 

 

 

 



 

No.19 

制作者  ヨハネス・フェルメール 

タイトル《牛乳を注ぐ女》 

制作年 1660-1661  

素材  キャンバス、油彩 

サイズ  45.5x41.0cm 

 

図版引用 

ジル・アイヨー他『フェルメール画

集』巖谷隆治訳、リブロポート、

1991 

 

 

 

 

 

 

 

 

No.20 

上記作品のディティール 

 

図版引用 

中山公男『フェルメール全作品』

中央公論社、1979 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 

No.21 

制作者  レンブラント・ファン・

レイン 

タイトル《ヤンシックスの肖像》 

制作年  1654 

素材  キャンバスに油彩 

サイズ  112.0ｘ102.0cm 

 

図版引用 

Jonathan Bikker et al.,Rembrandt: 

The Late Works, National Gallery 

London/RIJKSMUSEUM 

Amsterdam、 2014 

 

 

No.22                              

上記作品ディティール  

 

 図版              

 個人撮影 

 

 

 

No.29 

制作者  レンブラント・ファン・

レイン 

タイトル《駝鳥の羽根を持つ女》 

制作年   

素材   

サイズ  105x119.5cm 

 

図版引用 

Jonathan Bikker et al.,Rembrandt: 

The Late Works, National Gallery 

London/RIJKSMUSEUM 

Amsterdam、 2014 

 



 

No.24 

制作者  レンブラント・ファン・

レイン 

タイトル《自画像》 

制作年  1659 

素材  キャンバス、油彩 

サイズ  84.5ｘ66.0cm 

 

図版引用 

Jonathan Bikker et al.,Rembrandt: 

The Late Works, National Gallery 

London/RIJKSMUSEUM 

Amsterdam、 2014 

 

 

 

 

 

 

 

 

No.25 

制作者  レンブラント・ファン・

レイン 

タイトル《自画像》 

制作年  1669 

素材  キャンバス、油彩 

サイズ  65.45x60.2 ㎝ 

 

図版引用 

Jonathan Bikker et al.,Rembrandt: 

The Late Works, National Gallery 

London/RIJKSMUSEUM 

Amsterdam、 2014 

 

 

 



 

No.26 

タイトル《探し物》 

制作年  2013 

素材  キャンバスに油彩 

サイズ  45.5x33.3cm 

 

展覧会出品 

Intersection ギャラリー点 

賢そうな YES 問屋町スタジオ 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

No.27 

タイトル《眼差し》 

制作年  2014 

素材  キャンバスに油彩 

サイズ 60.6x60.6cm 

 

展覧会出品 

Intersection ギャラリー点 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 

No.28 

タイトル《ひとりごと》 

制作年  2015 

素材  キャンバスに油彩 

サイズ 116.7x91.0cm 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

No.29 

上記作品のディティール 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 

No.30 

タイトル《特異なポーズ》 

制作年  2015 

素材   キャンバスに油彩 

サイズ  130.3x97.0cm 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

No.31  上記作品のディティール 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 

No.32 

タイトル《痛みを伴う光》 

制作年  2015 

素材   キャンバスに油彩 

サイズ  72.7x60.6cm 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

No.38 

上記作品のディティール 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 

No.34 

タイトル《雤が降る前に》 

制作年  2015 

素材   キャンバスに油彩 

サイズ  53.0x45.5cm 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

No.35 

タイトル《雤が降る前に》 

制作年  2015 

素材   キャンバスに油彩 

サイズ  53.0x45.5cm 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

No.41 

タイトル《悲しみが消えること》 制作年 2015   素材 キャンバス、油彩  サイズ 80.3x116.7cm 

 

 

No.42  上記作品のディティール 

 



 

 

 

 

図版リスト 
 
 

凡例 作者名、タイトル、制作年、サイズ、素材、所蔵、[]内は自作品の出品展覧会名 
（作者名の記載がない場合は自作である） 

 

図 1 《あの頃は》2011、H162.0xW194.0cm、キャンバスに油彩 [金沢美術工芸大学卒業制作展 金沢 21世紀美術館] 
図 2 《輪郭》2013、H181.8xW227.3cm、キャンバスに油彩 [金沢美術工芸大学大学院修了制作展 金沢 21世紀美術館] 
図 3 《転換》2013、H194.0xW194.0cm、キャンバスに油彩 [金沢美術工芸大学大学院修了制作展 金沢 21世紀美術館] 

図 4 野田弘志《TOKIJIKU（非時）Ⅵ Lion》1992、H145.5xW112.1cm、キャンバスに油彩、蘭島閣美術館 
図 5 磯江毅《鰯》2007、H41.0xW53.0cm、板にジェッソ、鉛筆、水彩 
図 6 《移ろいの中で》2013、H45.5xW33.3cm、キャンバスに油彩、個人蔵 [Intersection ギャラリー点] 

図 7 《ポートレイト》2013、H53.0xW72.7cm、キャンバスに油彩 [拡散と凝縮 金沢美術工芸大学アートギャラリー] 
図 8 《移行する記憶》2014、H91.0xW116.7cm、キャンバスに油彩 
図 9  アルベルト・ジャコメッティ《ジェイムズ・ロード》1964、H117.0xW81.5cm、キャンバスに油彩、個人蔵 

図 10 アルベルト・ジャコメッティ《ジェイムズ・ロード》制作過程 
図 11 アントニオ・ロペス・ガルシア《カピタン・アヤからのマドリード》1987-96、H184.0xW245cm、キャンバスに油、

国立ソフィア王妃芸術センター 

図 12 アントニオ・ロペス・ガルシア《マルメロの木》1990、H105.0xW119.5cm、キャンバスに油彩、フォックス・ア
ベンゴア財団 

図 13 アントニオ・ロペス・ガルシア《バリューカスの消防署から見たマドリード》1990-2006、H250.0xW406.0cm、キ

ャンバスに油彩、カハ・マドリード財団 
図 14 アントニオ・ロペス・ガルシア《バリューカスの消防署から見たマドリード》部分 
図 15 フーベルトおよびヤン・ファン・エイク《神秘の子羊》1432、約 H350xW450cm、板に油彩、ゲント、シント・バ

ーフ大聖堂 
図 16 フーベルトおよびヤン・ファン・エイク《神秘の子羊》部分 
図 17 ピーテル・パウル・ルーベンス《キリスト昇架》1610-11、H462.0xW341.0cm、板に油彩、アントウェルペン大聖

堂 
図 18 ピーテル・パウル・ルーベンス《キリスト降架》1611-14、H420.0xW310.0cm、板に油彩、アントウェルペン大聖

堂 

図 19 ヨハネス・フェルメール《牛乳を注ぐ女》1660-1661、H45.5xW41.0cm、キャンバスに油彩、アムステルダム国立
美術館 

図 20 ヨハネス・フェルメール《牛乳を注ぐ女》部分 

図 21 レンブラント・ファン・レイン《ヤン・シックスの肖像》1654、H112.0xW102.0cm、キャンバスに油彩、シック
ス財団 

図 22 レンブラント・ファン・レイン《ヤン・シックスの肖像》部分 

図 23 レンブラント・ファン・レイン《駝鳥の羽根を持つ女》1656-58頃、H99.5xW83.0cm、キャンバスに油彩、ワシン
トン・ナショナル・ギャラリー 

図 24 レンブラント・ファン・レイン《自画像》1659、H84.5xW66.0cm、キャンバスに油彩、ワシントン・ナショナル・

ギャラリー 
図 25 レンブラント・ファン・レイン《自画像》1669、H65.45xW60.2cm、キャンバスに油彩、マウリッツハイス美術館 
図 26 《探し物》2013、H45.5xW33.3cm、キャンバスに油彩 [Intersection ギャラリー点] [賢ソウナ YES-man 問屋

まちスタジオ] 
図 27 《眼差し》2014、H60.6xW60.6cm、キャンバスに油彩 [Intersection ギャラリー点] 
図 28 《ひとりごと》2015、H116.7xW91.0cm、キャンバスに油彩 

図 29 《ひとりごと》部分 
図 30 《特異なポーズ》2015、H130.3xW97.0cm、キャンバスに油彩 
図 31 《特異なポーズ》部分 

図 32 《痛みを伴う光》2015、H72.7xW60.6cm、キャンバスに油彩 
図 33 《痛みを伴う光》部分 
図 34 《雤が降る前に》2015、H53.0xW45.5cm、キャンバスに油彩 

図 35 《雤が降る前に》2015、H53.0xW45.5cm、キャンバスに油彩 
図 36 《悲しみが消えること》2015、H80.3xW116.7cm、キャンバスに油彩 
図 37 《悲しみが消えること》部分 

 
 
  



 

 

図版出典リスト 

 

 

図 1、2、3、6、7、8、22、26、27、28、29、30、31、32、33、34、35、36、37 筆者撮影、図 4 野田弘志『リ

アリズム絵画入門』芸術新聞社、2010、p.198、図 5 磯江毅『写実考』美術出版社、2009、p.99、図 9 イ
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