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進出と後退：色彩の空間的作用と近代の芸術理論 
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 観察者との距離が実際は同じであるにもか

かわらず、ある色彩は観る者に進出し、また後

退するようにも見える。この現象はとりわけ19

世紀以降、物理学や生理学のなかで、さらに20

世紀に入り心理学のなかで議論されるととも

に、芸術家、美術史家らにとっても重要な関心

事のひとつとして、彼らの色彩論のなかで扱わ

れた。この色彩現象は、近代の視覚についての

研究のなかで重要な論点のひとつだったにも

かかわらず、芸術における視覚研究の領域では、

同時コントラストや視覚混合などの理論ほど

熱心に検討されてこなかった。そこで、この進

出と後退という色彩の空間的作用が、近代の科

学と芸術理論においてどのように考察されて

きたのかについて、ここではとりわけヴァシリ

ー・カンディンスキーの色彩論が形成された諸

条件を明らかにしながら、その歴史的展開を跡

づける。 

 カンディンスキーの色彩の空間的な作用に

関する見解は、これまでの研究では神秘主義思

想の影響によって成立したとみなされてきた1。

とはいえ、近年のいくつかの研究が示唆してい

るように2、この色彩の空間性に関する理解は、

実際には19世紀から20世紀前半の色彩に関す

る生理学的、心理学的、そして芸術学的な諸研

究を考慮しなければならない。この現象に関し

ては、とくに空間の知覚といった問題圏のなか

で広く議論されてきたが、ここでの試みが目指

すのは、その種の論争の歴史的展開の全貌を記

述することや近年の脳科学や認知科学の研究

成果から明らかにすることではない。そうでは

なく、色彩の空間性、その前進と後退という特

性に関して、いくつかの重要な例とともにその

歴史的な展開の一部を考察するのみである。し

かし、その限られた範囲であれ、そうした色彩

の空間性についての 19 世紀以降の研究を考慮

することで、カンディンスキーの色彩論が、神

秘主義思想のみならず、生理学的、心理学的、

芸術学的な文脈のなかにどのように位置づけ

ることができるのかが明らかになるだろう。 

 

１ 暖色と寒色の対比 

 

 カンディンスキーはしばしば色彩のみなら

ず、そのほかの部分でも擬似的な温度のメタフ

ァーを用いてみずからの芸術理論を展開した。

とはいえ、とりわけ色彩に限れば、それはすで

に 19 世紀には、多くの理論家たちがもてはや

す独断だったと言われるほど、よく用いられた
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比較の方法だった3。ここではその概略を示し、

カンディンスキーの芸術に関する観察や考察

の背景にどのような理論が展開していたかを

確認しておこう。 

 ジョセフ・アルバースは『色彩の相互作用』

（1963年）のなかで、色彩の空間的作用につい

て、その暖色と寒色の対立とともに説明する。

この芸術家にとって、暖—寒という対立は「高

いや低いという疑似的な温度によって、色彩間

の空間的な関係をはっきりと定めるために」重

要だった。とはいえアルバースの見解では「最

近の理論によれば、暖—寒の対比は、近さや遠

さと同一視されているにもかかわらず、今日で

はもはや議論されていない4」。ここでアルバー

スはおそらくそれ以前に行われた多くの研究

や画家による議論を前提にした上で、こうした

見解を示していると考えられるが5、色彩を寒暖

という温度と遠近という距離感との対立関係

のなかでとらえる代表的な見解として、ここで

はまずヨーハン・ヴォルフガング・フォン・ゲ

ーテの観察に戻ろう。 

 ゲーテは「プロピュレーエンへの序文」（1798

年）のなかで、色彩の温度と距離感について述

べている。そこでの考察によれば、画家には物

理学者による色彩論ではなく、自らの感情や修

練、実践の上で必要な色彩論がある。それゆえ

「画家は生き生きとした対立をひとつにする

ことで色彩の調和が生まれると感じ、感覚的に

色彩の特性を説明した。つまり画家には暖色や

寒色があり、その色彩によって近さや遠さを表

現できる6」。ゲーテは色彩には「分極性」とい

う関係があり、その対立の両極が呼び求めあう

ことで調和が生まれると考えた。『色彩論』

（1810年）では、この色彩の分極性にもとづき

「黄と青、暖と寒、近と遠、突出と牽引」の対

立を挙げ7、自らの観察から個々の色彩の「感覚

的作用」を記述した。「黄赤一色の面をじっと

凝視すると、色彩が実際に眼を突き刺すように

感じる8」。その一方で、「大空や遠い山々が青く

見えるように、青い色の面は、見る者から遠ざ

かってゆくように感じられる」9。ただし青色の

距離は場合によっては後退するだけではなか

った。「青はわれわれの眼を惹きつける。青が

われわれのほうに迫ってくるからではなく、わ

れわれが青のほうに惹きつけられるからである」10。 

 ジョージ・フィールドの『クロマティクス』

（第 1 版1817年、第 2 版1845年）や『クロマ

トグラフィー』（第 1 版 1835 年、第 2 版 1841

年）にも、こうした色彩の暖色と寒色、進出と

後退の対立関係に関する指摘を認めることが

できる11。フィールドは、メトロクローム（図1）

という測定器具を用いて「色彩が比例する力を

数値化12」した。それによって確認できるのは、

基本色の比例が、黄3、赤5、青 8で、全体と 

 

図1 メトロクローム 

(George Field: 

Chromatography. 

Or, a Treatise on 

Colours and 

Pigments, and of 

Their Powers in 

Painting, London 

1835.) 
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して 16 で相互に均衡がとれるということであ

る。ここからフィールドは色彩調和の規則とし

て、「色彩の等価性(Chromatic Equivalents)」

の理論を導いた13。その色彩の等価性を簡潔に、

象徴的に示すために、フィールドはひとつの挿

図を用いて説明している（図2）。ここでの指針

は、寒色と暖色そして彩色における調和の両極

を指しているが、この調和の規則は絵画におけ

る調和にも対応している。また、「対角線で交

差する指針は、色彩がそこで最も進出し後退す

る目盛の位置を示している」14。フィールドが

主張する最も進出する色彩は白あるいはそれ

にもっとも近い黄で15、後退する色彩は青であ

る16。フィールドにとって重要なのは、もちろ

ん色彩の等価性、その比例関係、そしてその関

係による色彩の調和である。とはいえ、ここで

の図が示しているように、色彩の空間的作用や

温度のコノテーションは、その調和関係を象徴

的に示す上で重要な役割を果たし、さらにフィ

ールドは何度も絵画のなかでどうのように働

くかについて述べているため、画家にとっても

重要な示唆を与えたに違いない。 

 

 ゲーテやフィールドの考察が、主に色相を中

心に考慮したのに対して、ヴィルヘルム・フォ

ン・ベツォルトは『色彩論：芸術と工芸』（第 1

版1874年、第 2 版1921年）のなかで、色彩の

温度と距離について、とりわけ明度との関係か

ら検討する。ベツォルトによれば、赤は青より

も近くにあるように見えるが、明暗の違いによ

ってその距離感は変化し、「より明るい部分が

進出して見える」。このことから「一般的には、

明度がほぼ同じであれば、暖かい色調が進出し、

冷たい色調は後退するが、明度が違えば、明る

い方が近くにあるように見える17」。そのため

「明度の差異は色彩の作用そのものを補うだ

けでなく、逆転させることさえできる18」。さら

にベツォルトは絵画のなかではシルエットを

描くときに、こうした考察を生かすことができ

ると指摘する。「シルエットは、寒色の地に暖

色を使って描いたほうが、暖色の背景に寒色で

描くよりもずっと浮き出るからだ19」。  

 その他のいくつかの見解を確認しておこう。

例えばエミール・ウーティッツはその色彩論の

なかで、色彩の寒色や暖色という表現は、実際

の温度と関係ないとするが、温度と空間的作用

の関係それ自体は認めている20。さらにエルン

スト・ユンガーは「赤を見ると近さや速さを感

じるが、それに対して青からは距離や遅さを感

じる21」として、速度と結びつけている。この

ように各々の見解や観察においてこれらの関

係は、さまざまに記述される。ゲーテは前進と

後退を黄と青に対応させ、ユンガーは赤と青に

対応させたが、いずれにせよ一般的にこの暖色

が進出し、寒色が後退するという見解は広く受

け入れられ、ここで扱ってきた色彩論はその芸

術での重要性についても考察していた。そして、

図 2 色彩の等価性 

(George Field: Chromatography. Or, a Treatise on 

Colours and Pigments, and of Their Powers in 

Painting, London 1835.) 
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こうした暖色と寒色とその進出と後退の関係

は、カンディンスキー、ヘルツェル、イッテン

などの 20 世紀の芸術家による色彩論のなかで

繰り返し扱われる問題となった。 

 カンディンスキーは、『芸術における精神的

なもの』（1911 年）のなかで色彩の空間的な作

用を扱っている（図3）。ここでこの画家は色彩

の対立関係として黄と青を挙げ、これを暖色と

寒色、そして進出と後退に結びつける。「暖色

は観る者に向かって動き、近づこうとする。寒

色は観る者から離れ遠ざかる22」。この点に関す

るカンディンスキーの見解は、直接的な影響を

確認できる限りでは、特にゲーテ、フィールド、

ベツォルトの理論に基づいていると考えられ

る。物理学的な研究のなかでは、波長の長短に

よって赤と紫がしばしば選択されていたが、カ

ンディンスキーはおそらくゲーテやフィール

ドと同じように、黄と青をここで挙げている23。

もちろん、この文脈でこの画家の情報源を特定

することはほとんど意味がないだろう。ゲーテ、

フィールド、ベツォルトらが絵画におけるその

重要性をしてきしているとしても、カンディン

スキーがそれを受容し影響をうけたと考える

のではなく、そうした議論を前提に形成された

と考えたほうがより適切だろう。彼らのような

理論家たちが述べた絵画における視覚的距離

感と温度の関係は、対象再現的な絵画の枠のな

かでとらえられていたからだ。それに対して、

カンディンスキーは視覚的距離と温度によっ

て色彩のもっている非物質的な力や作用を重

視した。 

 

 

２ 焦点距離と調整 

 

 カンディンスキーは色彩の作用を「物理的な

作用」と「精神への作用」のふたつに分けた。

もちろん、この画家にとっては後者の観る者の

魂に働きかける精神への作用のほうがより重

要だったが、とはいえ前者は後者への前提条件

として、決して軽視されていたとは言えない。

とりわけ空間的作用という文脈のなかで、物理

的な作用はどのようにとらえられるのか、これ

までのところ十分な説明はなされていない。そ

れゆえ、ここではとりわけ 19 世紀の研究のな

かでどのように扱われていたのか、その概略を

示しておこう。 

 19 世紀の自然科学のなかで色彩の進出と後

図 3 色彩の対立関係 
(Wassily Kandinsky: Über das Geistige in der Kunst 
insbesondere in der Malerei, Bern 2006.) 
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退が重要だったのは、両眼視による空間知覚の

研究と密接な関係にあったからである。単眼視

の場合、その色彩の奥行きの効果がかなり減少

するため、これらの研究では両眼視であること

が前提とされた24。物理学や生理学のなかでは、

主に光線における波長およびその水晶体での

屈折率、そして眼の焦点位置と調整機能という

観点から、進出と後退の差異が記述された。 

 ここではまず「19世紀における視覚イメージ

のもっとも重要な形式25」であるステレオスコ

ープと両眼視の研究に注意を向けてみよう。チ

ャールズ・ホイートストンが発明したステレオ

スコープは、主観的視覚、生理学、そして空間

知覚をめぐる論争と深く関わっており、こうし

た議論は、前進や後退という色彩の空間性の問

題にも通じていた。 

 

 デイヴィッド・ブリュースターにとっても色

彩の空間的効果は、ステレオスコープを論じる

際の関心事となった。『ステレオスコープ：そ

の歴史・理論・構成』（1856 年）の「クロマテ

ィック・ステレオスコープ」という章で、わず

かだがこの問題が扱われている26。「クロマティ

ック・ステレオスコープは、平面に別々の色彩

で描かれた図を浮彫のように、立体的に見せる

器具の一種である27」。両眼で図のレンズ LL を

通して屈折率の異なる色の物体を観ると、「そ

の物体の色が違う部分は、観察者から異なった

距離にあるように見える28」（図4）。ブリュース

ターはこの観察を、光線の屈折率と網膜の焦点

距離の差異という観点から説明した。「屈折率

の最も異なる赤と紫の光線の場合を考えてみ

よう。赤の光線が前方の焦点 R から出ると、こ

の光線は平行に現れ、点 m から眼に入る。しか

し同じ位置からの紫の光線は、かなり屈折し、

収束状態で現れる。[…] したがって、赤い光線

からの物体の一部は、紫の光線からの部分より

も観察者の近くに現れる29」。ブリュースターは

最後に絵画におけるこの観察の意義を述べる。

その見解によれば、絵画のなかで目立つところ

には赤や屈折率の低い色彩、背景や眼から後退

するような物体を描くときには、紫や屈折率の

高い色彩が用いられるべきなのは、こうした観

察から導きだされた結果に他ならない。 

 

 生理光学の領域において、こうした色彩の距

離感の差異は、ヘルマン・フォン・ヘルムホル

ツによって色分散(Farbenzerstreuung)という

問題のなかで考察された（図5）。その『生理光

学論』（第 1 版 1867 年、第 2 版 1896 年、第 3

版 1909 年）のなかでも、ブリュースターの研

究のような波長、屈折率、焦点距離という観点

図 5 色分散の解説図 
(Hermann von Helmholtz: Handbuch der 
physiologischen Optik, Leipzig 1896.) 
 

図 4 クロマティック・ステレオスコープの解説図 

(David Brewster: The Stereoscope. Its History, 
Theory, and Construction, with Its Application to the 
Fine and Useful Arts and to Education, London 1856.)
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での説明は支持されている。「眼の屈折器官は、

さまざまな色の単一の光線に対して、焦点距離

が異なる30」。それゆえ「眼に起こる色の分散現

象は、紫の光の焦点が赤の前にあるという事情

から簡単に説明できる31」。もちろん、ここでは

色彩の空間的作用それ自体というよりは、眼と

いう器官の機能の生理学的な解明が目的だっ

たとしても、ヘルムホルツの研究は色彩の前進

と後退ないしは距離に関する研究のなかで重

要な位置を占め、その後の研究のなかでもしば

しば参照されることになった。 

 エルンスト・ヴィルヘルム・ブリュッケは、

『色彩の生理学』（第 1 版1866年、第 2 版1887

年）の第 17 節で「進出する色彩と後退する色

彩」を扱っている（図6）。ここでブリュッケは、

光線の屈折率と焦点の調整機能が、色彩の距離

の差異を生み出すという観点から説明する。人

間の眼は、焦点をある一点に合わせるため、対

象の距離によってはぼやけて見えることがあ

る。それゆえ眼は、距離の差異に応じた調節機

能を持っている32。カメラオブスクーラと人間

の眼の機能の類似性をもとに考察すれば、装置

としての眼は、その筋肉を緊張させることで、

光に対して網膜を調整すると言える。「無意識

的な意識」が行うこの調整に加え、光線の波長

と屈折率の差異を考慮することで、色彩の違いに

よる距離感の差異が生じる現象が説明できる33。

このようにブリュッケは、人間の眼を鮮明な画 

 

像を得るための装置とみなし、色彩の空間的作

用を説明するために、とりわけ焦点の調整機能

を重視した。 

 

３ 絵具と媒材の空間性 

 

 生理学的色彩研究は、波長や眼の機能のみを

扱ったわけではない。とりわけブリュッケやベ

ツォルトは同時代の芸術と密接な関係にあり34、

その研究は芸術への応用を想定し、絵画の実践

的側面も考慮している。ブリュッケは『色彩の

生理学』のなかで、先に触れた点に加え、絵画

における色彩の進出と後退という特性につい

て、絵具の溶剤が果たす役割を指摘する。「画

家はラッカーをふつうは影の部分に用いる。

[…] 直接光に照らされた箇所を観ると、画家が

不透明な色彩を厚塗りし、絵具を重ねることに

よって、表面に反射した光を描いているのが分

かる。結果として、様々な色彩のなかでも、ラ

ッカーは一般的に、つまり普段の状況ではかな

り後退し、不透明な色彩は進出する35」。この絵

具と媒材の使用法と空間的作用は、その後の色

彩研究のなかでもたびたび指摘されることに

なった。 

 ベツォルトは『色彩論：美術と工芸』のなか

で、同様の見解を色彩の寒暖の対比との関連の

なかで取り上げている。「不透明な絵具は、光

が表面によく反射し、不透明な溶媒のように独

特に振る舞うため、寒色の側に近いが、逆にワ

ニスは特に暖色に合う。それゆえ、不透明な絵

具は冷たい光に、ワニスは暖かな影に用いるの

がとりわけ好まれている。不透明な絵具を厚塗

りすると、さらに光を前面に押し出すことがで

きるからである」36。ここでは色彩の温度と空

図 6 屈折率と焦点の調整機能についての解説図 
(Ernst Wilhelm Brücke: Die Physiologie der Farben 
für die Zwecke der Kunstgewerbe, Leipzig 1887.) 
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間的作用に関する議論とは逆に進出と寒色、後

退と暖色が組み合わされているが、いずれにし

ても不透明な絵具が前進し、透明な絵具は後退

するという見解はブリュッケと変わらない。 

 20世紀の初頭、ブリュッケとベツォルトの色

彩研究は「今日においてもなお重要な著作」37と

みなされており、これらは当時の画家たちにも

広く読まれていた38。画家・理論家のエルンス

ト・ベルガーは『色彩教本』（1898 年）のなか

で、「画家は顔料の適切な選択によって、[…] 前

進する色彩と後退するそれの特性を高めるこ

とができるということを把握しておかねばな

らない」という指摘に続けて、絵具、媒材とそ

の空間性に関するブリュッケとベツォルトら

と同様の見解を記述している。「一般には、不

透明な絵具はより前進するわけだが、それは表

面に白い光が反射し、この白い光が適切な『厚

塗り』によって、つまりある箇所の色彩が累積

することにで、さらに増やされるからである。

媒剤内でさらに混濁されるラッカーは、そのた

め陰影や後退する部分にじつによく適してい

る39」。ベルガーの色彩論は、とりわけミュンヘ

ンを中心とした同時代の画家によく読まれ、そ

の評価も高かったと考えられる40。この絵具の

媒材と色彩の空間的作用は絵画実践のなかで、

画家たちにとって重要な課題だったと言える

だろう。 

 

４ 色彩の迫力 

 

 色彩の空間的作用は、20世紀初頭の知覚心理

学のなかでも扱われた。その種の研究では、と

りわけエーリヒ・ルドルフ・イェーンシュの『空

間知覚について』（1911 年）とダーフィト・カ

ッツの『色彩の現れ方』（第 1 版 1911 年、第 2

版 1930 年、英訳 1935 年）41で展開された考察

は重要である。これら両者は、ともにゲッティ

ンゲン大学でゲオルク・ミュラーやエトムン

ト・フッサールのもとで知覚の研究を進め、実

験現象学的心理学における初期の代表的な成

果を残した。 

 イェーンシュは『空間知覚について』のなか

で、ブリュッケの研究を批判的に紹介しつつ、

色 彩 の 空 間 性 を 決 定 す る 「 迫 力

(Eindringlichkeit)」の重要性を強調する。イ

ェーンシュおよびその他の研究によれば、光の

強さを減少させたとき、ブリュッケの主張に反

して、青が進出し、赤が後退するという現象を

認めることができる42。そのため、色彩の距離

感に差異が生まれる原因が、従来の焦点の調節

機能の結果であるという説明では、光の強度が

考慮されておらず、色彩の空間的作用を十分に

解明してはいないということになる。もちろん

すでにベツォルトが指摘したように、明度の高

さが色彩の進出する条件のひとつとはいえ、イ

ェーンシュからすれば、明度それ自体が本質的

な進出の原因ではない。そこで重要になるのが、

ある色彩に迫力があるかどうかという点であ

る。というのも「ある物体に非常に迫力がある

と、それが突出しているように感じる」からで

ある43。 

 迫力の概念については、おそらくグスタフ・

フェヒナーの指摘が重要な参照点になってい

た。フェヒナーの理解のもと、ゲオルク・ミュ

ラーがこの概念を引き続き検討し、そしてその

見解はさらにイェーンシュやカッツあるいは

ゲシュタルト心理学によって引き継がれた。フ

ェヒナーやミュラー、そしてカッツらによって
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迫力は、「注意」や「体験」といった概念によ

って説明された。フェヒナーによれば、迫力は

われわれの「意識を刺激し、注意をひく力」で

ある44。それゆえ、カッツからすればある色彩

に迫力があるとすれば、それは「その色彩に内

在する力によって、われわれを非常につよく惹

きつける45」。そして、迫力があるかどうかは「ま

ったく個人的な体験」46であり、「迫力は単に明

度を体験しているのではなく、それ自体で独自

の体験である」47。 

 イェーンシュはこうしたフェヒナーやミュ

ラーの迫力やいくつかの観察に基づきながら、

とりわけ進出する色彩と迫力の関係について

考察し、次のように結論づけた。「色彩が近く

に見える刺激と大きな迫力の知覚には密接な

関係がある。[…] その刺激が色彩をより迫力が

あるようにするだけでなく、逆に色彩がさらに

迫力があるように見えることによって、近くに

見えるための刺激とそれに関わる色彩の突出

する印象が呼び起こされる」48。 

 カッツもイェーンシュ同様、19世紀の研究の

なかで展開した波長、屈折率、焦点距離の差異

やその調節といった立場はとらず、迫力によっ

て色彩のありかを特定しようとした。カッツは

まずゲーテの色彩論中の先に引用した箇所に、

色彩の迫力の重要性を見いだしている。カッツ

によれば「赤や青には他の色とは違ったけばけ

ばしさがあるのを見落とす観察者はいないだ

ろう。この差異は色彩の感性的な効果に取り組

んだ研究者によってさまざまに強調されてい

るからだ。この迫力の差異があれば、赤い面が

いつものように近くに現れるような網膜の状

態がなくとも、赤が青よりも近く見えると言っ

て良いだろう49」。 

 カッツはこの迫力が空間内における色彩の

位置を特定するために重要な要因だと考え、残

像の場合でも明度の違いや色彩の質の差異に

よってではなく、迫力によってその位置が特定

されるとした。この残像の場合でも、より迫力

のある色彩の方が近くに現れる傾向がある50。 

 プルキニエ現象による色彩の明度や強度の

変化によって、色彩の迫力も同時に変わる。そ

れゆえ、この現象は空間的作用を反転させる可

能性があり、カッツやイェーンシュによって、

その本質的な要因とみなされたのはここでも

色彩の迫力の変化だった。「光の強さが減少す

ると、赤は青よりもその迫力がかなり失われる。

照明が弱く、眼が暗さに慣れているとき色彩を

見ると、プルキニエ効果によって赤の彩度が減

少しているのが分かるため、青い面が赤い面よ

りもかなり近くに見える。[…] 色彩の迫力の関

係が逆転し、平面の輪郭が眼にぼやけて写った

ため、その位置が定まらなかったのである51」。 

 このように、20世紀初頭の現象学的知覚心理

学のなかでは、迫力という感性的な体験によっ

て色彩の空間性が考察され、この概念はその後

もヴォルフガング・メッツガーらの知覚心理学

のなかで重要な概念として研究のなかでたび

たび取り上げられた。 

 

５ 20 世紀初頭における芸術理論と色彩の空

間的作用 

 

 ５−１ カンディンスキーにおける色彩の作用 

 

 すでに述べたように『芸術における精神的な

もの』（1911年）のなかでカンディンスキーは、

黄と青という対立関係を暖色と寒色に対応さ
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せつつ、それを進出と後退に結びつけたが、こ

れとは区別して、さらに求心的と遠心的という

色彩の空間的作用も検討している。「黄は光を

放って、中心から外への運動をはじめ、明らか

にわれわれに近づいてくる。これに対して、青

は求心的運動を起こし、われわれから遠ざかる。

前者は突き刺されるように感じられるが、後者

では眼はそこに吸い込まれるように感じる」52。 

 この空間的作用については、ここまで考察し

てきたふたつの観点から捉えることができる。

ひとつは絵具の溶剤の使用法によって生み出

される空間性で、もうひとつは 20 世紀の現象

学的心理学のなかで考察された迫力による空

間性である。前者については絵画技法の点から

確認することができる。カンディンスキーは不

透明絵具とワニスの空間的特性について、「ワ

ニスはそれ自身で運動し、不透明な絵具は主に

そこから運動する」53と記している。この記述

は、おそらくさきに検討したブリュッケ、ベツ

ォルト、ベルガーらの著作に基づいている。と

りわけベツォルトの色彩論は 20 世紀初頭のミ

ュンヘン画家たちに広く読まれていたことに

加え、画家・理論家であるベルガーの『色彩教

本』は、カンディンスキーの蔵書に含まれてい

たからだ54。さらに、この画家は1913年頃の色

彩研究で、色彩、媒材、寒色暖色について考察

しているが、これはここまでに考察してきた媒

材と色彩の温度という観点からその空間的作

用を研究したものと考えられるだろう。このよ

うに、カンディンスキーは色彩研究という文脈

のなかで、絵具の溶剤のもつ空間的特性を重視

していた。 

 カンディンスキーは「こうした主張は、経験

的・精神的な感覚による結論で、実証科学にも

とづくものではない」55と慎重に述べているが、

「物理的作用」と「精神的作用」とに区別され

た色彩の作用は56、両者とも色彩の内面的な価

値をえるための重要な要素だった。とりわけ後

者の作用は前者の発展とみなされ、われわれに

「より深く強い感動を呼び起こす」作用がある

と考えられた57。この色彩の空間的作用に関す

る限り、「実証科学」や「物理的作用」につい

て、カンディンスキーは明らかにヘルムホルツ

やブリュッケほか 19 世紀に展開した物理学

的・生理学的な研究成果を念頭においていた。

カッツやイェーンシュが世紀の初めに色彩の

空間性を研究する際に、波長や焦点距離の差異、

眼の調節機能などによってそれを解明するこ

とを拒否したように、カンディンスキーも「経

験的で、精神的な感覚」を重視したのである。

ローレンツ・ディットマンによれば、カンディ

ンスキーは「個々の経験からの理論を一体とさ

せて、体系を構想せず個々の現象にしたがって、

帰納的に進む58」。それゆえ、自らの体験を重視

したこの画家は、色彩の空間性に関して、実験

現象学的心理学のなかで展開した色彩の迫力

を重視したのではないだろうか。たとえば次の

発言は、色彩の迫力と空間性についての記述と

みなすことができる。「黄の第一の運動、観る

者に向かって、ときには圧倒せんばかりに迫っ

てくるその作用（黄色の強度が増す場合）、さ

らに第二の運動、輪郭を飛び出し、周囲にその

力をまき散らす作用も、物に向かって無意識に

突進し、あてもなく四方八方に発散する、物質

的な力がすべて持っている、あの性質に似てい

る。他面では、直接それだけを観察する場合（あ

る幾何学的なかたちのなかに塗られた）、黄色

は人に不安な感じや、突き刺すような感じを与
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え、興奮させ、色彩に託して表現された、暴力

の性格を示す。そしてそれは、ついには、大胆

かつ強制的に、感情に働きかけるようになる。

ますます明るい色調に向かおうとする傾向を

多分にもった黄色のこのような性格は、眼や感

情に堪え難いほどの力、強烈さとなることすら

ある59」。ここでカンディンスキーは、色彩のも

つ迫力、強度、魅力、そしてそれによって引き

起こされる感情を記述することによって、つま

り単なる明度の体験を超えた独自の体験によ

って、色彩の空間性を記述している。 

 

 ５−２ 芸術手段としての色彩 

 

 色彩の空間的な作用は、絵具やその媒材とい

った絵画技法の側面からの考察と同時に、造形

手段としての色彩の空間性がどれだけ重要だ

ったかについて、とりわけ装飾との関わりのな

かで芸術学的にも考察されていた。 

 ベツォルトの1921年に出版された『色彩論：

芸術と工芸』の第 2 版には、色彩の空間的作用

が、かたちとの組み合わせのなかで示されてい

る（図 7）。「青い四角は、赤い四角よりも近く

にあるように見える。そのため図3は先端のな 

 

いピラミッドが突き出ているような印象にな

る。図 3b では立体に開いた空洞を覗いている

ように感じる60」。ここでは装飾における役割と

いう文脈のなかで色彩の空間性とかたちの関

係が考察されているわけではないが、色彩研究

のなかで扱われた例として重要な考察のひと

つである。 

 同時代の芸術学のなかでは、アウグスト・シ

ュマルゾウによる考察が注目に値する。シュマ

ルゾウは『芸術学の基礎概念』（1907 年）のな

かで、まずブリュッケの生理学的色彩論を要約

的に紹介することから考察をはじめるが、その

なかでもとりわけ色彩の進出と後退という特

性に注目している。たしかにブリュッケは、実

験心理学的現象学のなかでは批判されたが、そ

れはある一部の側面であり原因の説明が不十

分だとみなされたからである。ブリュッケによ

れば、「色彩の特性はそれが進出するか後退す

るかに応じて、決定的な影響を平面的な模様の

造形に与える61」。そのため、この観察は 20 世

紀の芸術学にとって重要な参照点となり、シュ

マルゾウにとってもそれは例外ではなかった。

「芸術手段としての色彩」のなかでその空間性

が重要なのは、それがシュマルゾウの芸術学に

とっての重要概念であるシンメトリー、プロポ

ーション、リズムと密接に関わっていたからで

ある。とりわけリズムによって平面には運動が

与えられ、それは二次元だけでなく、三次元的

な運動、つまり色彩の空間性を生み出すことが

できる62。 

 シュマルゾウが芸術の手段として、色彩の空

間的作用を重視したのと同様に、カンディンス

キーにもそれは当てはまる。ここで造形手段と

しての色彩の空間性が重要だったのは、「色彩

図 7 図形と色彩の空間的作用の関係 

(Wilhelm von Bezold: Die Farbenlehre im Hinblick 
auf Kunst und Kunstgewerbe, Braunschweig 1921.) 
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で覆われた表面」としての近代絵画には、平坦

で奥行に欠ける単なる装飾になる可能性があ

り、カンディンスキーはそれを絵画における危

機のひとつとみなしていたからである。そして

色彩の空間性という特性によって、その絵画の

危機が回避できる可能性があっったからであ

る。この画家は色彩の空間性によって、「とも

すれば装飾的なものへ陥りやすい、またすでに

往々にして陥ってしまっている、絵画の平板さ

をも避けた。内面的な平面のこの多様性が私の

絵にかつての遠近法的な奥行きに見事にとっ

て変わる、奥行きを与えた63」。色彩の空間性に

よって奥行を生み出すことで、色彩の前進と後

退の特性は、芸術の手段としてカンディンスキ

ーの絵画と理論のなかで重要な役割を果たし

ていた。 

 

 ５−３ 空間的作用の反転可能性 

 

 進出と後退という色彩の空間的作用が、色相

によって、あるいは波長によって必ずしも絶対

的ではないことは 19 世紀の生理学的、物理学

的研究のなかでもたびたび指摘されてきた。ブ

リュースターは、凹面レンズを使うと通常のス

テレオスコープとは逆の現象が生み出される

として、レンズの差異による逆転を考察してい

る64。その他にもすでにみたように、たとえば

プルキニエ現象による反転現象があった他に

もエルンスト・マッハによる実験は、両眼視や

明暗に条件づけられた奥行の反転可能性を示

している65（図8）。さらにエドガー・ルービン

によれば、「近くにある領域は図として、遠く

にある領域は地として体験された」。それゆえ

「図は地よりも近くにある66」。われわれのよく

知る挿図から明らかなように、それらの関係は

反転可能であり、これはかたちの問題としてだ

けでなく、色彩にも当てはまる。 

 

 芸術学的考察のなかでは、この色彩の空間的

作用は、同時対比と密接に関わっている。ヨハ

ネス・イッテンは『色彩の芸術』（1961 年）の

なかで、色彩の対比とその空間的作用における

反転可能性を指摘している。イッテンによれば、

色彩の空間的作用は明—暗、暖—寒、質、量など

の色彩の対比におけるさまざまな要因に依存

する67。こうした前提のもと、われわれの関心

からすれば、白地と黒地とで空間的作用が逆転

するという指摘が重要である。「黄、橙、赤、

紫、青、緑の六色を黒い地に隙間なく並べると、

明るい黄色が前進してくるように見え、紫が黒

地の奥行きのなかで浮遊しているように見え

るのがはっきりと分かる68」。しかし白地を使っ

たときには、この関係が逆転する。「紫は白地

から突き出て、進出するように見えるが、一方

で白は黄色との『明るさが近い』ため、進出さ

せないようしている」。つまり、「黒地のときは、

すべての明るい色相が明度に応じて進出する

図 8  奥行きの反転 
(Ernst Mach: Die Analyse der Empfindungen und 
das Verhältnis des Physischen zum Psychischen, 
Jena 1900.) 
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が、白地のときその作用は逆になり、明るい色

相は白い背景にとどまったままで、暗い色相が

段階的に前に押し出されてくる69」。イッテンの

『色彩の芸術』が出版されたのは確かに第二次

世界大戦後のことだったが、ここで展開されて

いる色彩論の基礎は、1910年代にさかのぼる70。

その時期の日記から、イッテンがゲーテ、フィ

ールド、ベツォルト、シュヴルール、シニャッ

クそしてヘルツェルらの色彩論に取り組んで

いたことが分かるからだ。 

 カンディンスキーもこうした色彩の進出と

後退の特性が、白地と黒地とで異なっているこ

とに気づいていた。「明るい黄色は白地の上で

は、弱々しく、ぼんやりとするが、黒地の場合、

その効果はきわめて強く、地からはっきりと離

れて、空中に浮かび上がり、眼に飛び込んでく

るように感じる」71。このように、イッテンほ

ど明確にではないとしても、カンディンスキー

は、色彩の同時対比による空間的作用の反転可

能性に気づいていたと考えてかまわない。理論

的には黄と青の特性としてあたかも色彩の空

間的な運動が絶対的なものであるように記述

したにもかかわらず、この画家はこうした観察

から前進と後退の運動が相対的なものである

こと、そしてそれが反転可能であることを十分

理解していたのである。 

 

結語 

 

 色彩の空間的作用は、ゲーテによって感性的

な側面から記述された。さらに、19世紀の物理

学、生理学のなかで検討され、ブリュッケやベ

ツォルトらの研究にあるように、芸術の技法的

な側面においても考察された。さらに 20 世紀

初頭の現象学的心理学のなかでは、ゲッティン

ゲンを中心に、それらの成果を色彩の迫力とい

う点から再検討した研究が行われた。 

 19 世紀の研究成果は、20 世紀の画家たちに

よって広く受容されていたことを確認するこ

とができる。20世紀の心理学的研究成果の受容

それ自体は、十分に実証することはできない。

とはいえ、同時代の画家たちもまた、自然科学

による成果を前提に同じような観察を芸術理

論のなかで行うことで、色彩の空間性という問

題圏のなかの同じ領域をともに構成していた。

とりわけカンディンスキーの芸術理論は、一方

で自然科学の成果を取り入れつつも、とりわけ

同時代の現象学的心理学の立場と接近した考

察を展開していたことを確認することができ

る。それゆえこの芸術家による色彩についての

考察は、この種の議論のなかで必須の参照点だ

と言えるだろう。 
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