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１．はじめに‐2002年までの経緯：〈波層〉から〈時の

層〉へ至るまで 

 

私が自身の作品について最後に文章化してから、既

に10年が経つ（「混沌から実体へ－2001年制作ノート」

『埼玉大学紀要 教育学部』第51巻第1号）。また、拙

著『実現への制作学』（三元社、2001年）の巻頭におい

て私は、1985年に本格的に制作を開始して以来2001年

に至るまでの、私自身の作品（特にタブロー作品）に

ついて、その主題、モティーフ、技法、プロセス等の

変遷を時系列で論じた。作者が自らの作品について論

じるという行為に、どれほどの客観性あるいは実証性

があるのか、それは果たして「論じている」というこ

とになるのかと、問われることがある。それは単なる

感想文に過ぎないのではないかと。そこに科学と同質

の客観性や実証性はあり得ないことは、もとより明白

である。 

作者が自らの作品や制作について論じることを基軸

に据える学を、「制作学」という。これはすでに詩人ポ

ール・ヴァレリーが80年近く前に提唱した、美学の一

ジャンルと位置付けられて現在に至るが、未だ全く

「学」として構築されていない現状にある。なぜなら、

作者が自らの作品について客観的に語り得るはずがな

いという偏見が、作る側にも根強くあるからだ。作品

とはその外側にある人間（制作した本人以外）が、客

観的に精査してのみ語り得るのだという偏見である。  

しかし、私はそうは思わない。自らの作品は自らの内

側から語られるべきである。作品について外側から語

られるテクスト、そしてそれを作者本人が内側から語

るテクスト、この外と内からの双方向のテクストがあ

って初めて、その作品の本源が照射されるのではない

か。そこに確実に存するであろう共通点と差異を丁寧

に精査することによって初めて、本来の作品論は成立

するという確信が私にはある。したがって、私は自身

の作品について定期的に語る必要があるのである。本

論文を執筆中の現在、2011 年 2月である。最後に自身

の作品について語ってから10年。そろそろこの間の経

緯について語る時期である。 

この10年間も以前同様に、私は作品の一つ一つをカ

メラで撮影して記録してきた。記録にかかる労力はデ

ジタルカメラの進化によって以前とは比べものになら

ないくらいに容易になっている。こうした記録から自

分自身の作品を振り返り、その変貌を客観的に静思す

るためには、10 年という時は必要かつ十分な時間であ

る。あくまで内側から語るとは言え、作品のシークエ

ンスを客観的に俯瞰することが可能となるからである。

そして各作品の記憶はまだ脳裏に鮮明に残ってもいる。

従って、今がそれを為すためには丁度よい時期である。

本論文では、2002 年以降の私自身の作品及び制作観の

変遷について、作品に基づきながら語っていく。 

上記「混沌から実体へ」で語られている作品は、〈時

の層〉（図版1）及び〈波層〉（図版2）であった。その

後〈時の層〉についてはシリーズ制作されていく。パ

リ帰国後に制作した〈ゲニウス・ロキ〉（図版3）以降、

画面から具体的なイメージが消失していき、〈時の層〉

に至って完全にイメージは消滅し、画面は混沌とした

状態に至った。それは確かにイメージの消滅とも言え

るが、逆を言えば、新しいイメージの発生の可能性を

秘めた状態であるとも言える。先のノートでは私は、

〈波層〉にみられる波形のなかに、新たなイメージ化

（実体化）の可能性があるのではないかという、自身

の気づきを書き記している。おそらくこの時期、それ

までの様々な「概念」（事物の関係性、境界領域、重力

等々）のイメージ化という私の絵画制作の方向性が、
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飽和あるいは行き詰まりの状態に至っていたのであろ

う。自分自身の中で、概念のイメージ化を半ば自明の

理のようにして行ってきた結果、描き出されるイメー

ジが反復され形骸化されてきていたのである。 

 

図版１〈時の層〉 

 
図版２〈波層〉 

 
図版３〈ゲニウス・ロキ〉 

ただし、パリ滞在時に強烈に得た「土地」からのイ

ンスピレーションが、それ以前の私の絵画イメージを

変貌させたことは事実である。パリ滞在時、私が描い

ていたのはパリの風景であった。それは極めて具体的

なモティーフである。しかし私は、そのときはまだ表

現におけるイメージの具体性（具象性）に重きを置か

なかったきらいがあり、その頃書いていた文章では、

「土地の力」であるとか「ゲニウス・ロキ（土地の神）」

などという概念を、常に筆頭に語っている。土地の力

は、あくまで土地の相貌、その具体性のなかに確実に

表出しているはずなのに、それを私は「場」、「力」あ

るいは「神」などという抽象的概念で捉え直そうとし

ていた。それは素直な風景画は描かないという矮小な

制作観でもあったと言える。こうした歪んだ制作観が、

素直さを獲得してくるのは、これよりかなり先、つま

り 2008年のアメリカ滞在以降である。まだしばらく、

私は概念の表出に明け暮れることになる。 

 

２．「発生の絵画」を主題として－〈地勢図〉〈俯瞰図〉

〈現象としての風景〉〈宙の解釈〉 

 

混沌は新たなイメージの発生の可能性を孕むという

ことを先に書いたが、それまでの概念偏向の絵画観に

対して疑問を感じ始めたのも、丁度この頃からであっ

た。2004年に私は、「発生の絵画についての考察」（『埼

玉大学紀要教育学部』第53巻第1号）と題した論文を

書いた。それは当時の私の絵画観を総括したものであ

る。ポール・セザンヌやウージェーヌ・カリエール、

あるいはジャクソン・ポロックやアルベルト・ジャコ

メッティを例にとりながら、その論文で私は、彼らの

表現を「発生の絵画」と命名して論じた。それは、画

面を見た瞬間に、そこに何かの意識が「発生する」こ

と、その「発生」の感覚それ自体を促すことが、彼ら

の絵画の主眼であったとする考え方である。「画家の自

我が一旦〈無〉の状態になる、つまり忘我の状態にな

った後にふっと我に帰る瞬間、無我から再び自己意識

が発生する瞬間に何を見るか、あるいは感じるかとい

うことを描きとめること」が「発生の絵画」の趣旨で

あり、セザンヌの言う「世界の瞬間」とは、まさしく

そのことを指すのだという考えに私は至ったのである

（現在益々この考えは深まっている）。 

セザンヌやカリエールは、具体的なモティーフを通

して、意識の発生の瞬間の描出を目指したと私は考え

る。「〈無〉の意識から〈有〉なる意識への移行の瞬間

を捉えることの難しさは想像に難くない。それは過小

であっても過多であってもいけないのであって、通俗

的な言い方を敢えてすれば、〈絶妙なる瞬間〉をこそ掴
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み取らねばならないのである」と私はそこで書いた。

これは20世紀のジャコメッティの絵画（あるいは彫刻）

にも当てはまる。セザンヌは林檎やサント・ビクトワ

ール山を通して、カリエールやジャコメッティは主に

人物を通して、自分の意識の中に世界が発生する瞬間、

つまり自身が世界を認識する瞬間のヴィジョンを描き

出そうとしたのではないか。しかし、そのヴィジョン

の表出は極めて難しい。その瞬間をほんの少しでも行

き過ぎるとイメージは消失し、一歩手前で止まると発

生の感覚は希薄となり、既存の硬化したイメージと化

してしまう。一枚の画面に対するセザンヌの長きに渡

る追求、数か月を経ても完成しないジャコメッティの

描出と破壊の果てしない繰り返しのなかに、その実現

の困難さを私たちは見るのである。それは、彼らの制

作がまさしく絶妙な瞬間、有と無の臨界点の模索それ

自体にあるからだ。 

私は、この時期までの自身の制作の蓄積を通して、

こうした考え方を自然に抱くに至った。セザンヌ以降

今日までの絵画には、世界を認識する瞬間のヴィジョ

ンを表現することを目指す軸線が確かにあり、それは

絵画がその長い歴史の果てに辿り着いた究極的な主題

ではないかと私は考える。2004年の上記論文執筆時に、

私は既にこうした考え方に至っており、この考え方が

当時の私の作品制作の基底にあったと考える。 

一連の〈時の層〉シリーズ（図版4）、それに続く〈地

勢図〉シリーズ（図版5）や〈俯瞰図〉シリーズ（図版

6）、〈宙の解釈〉シリーズ（図版 7）、〈現象としての風

景〉シリーズ（図版8）は、以上の考え方の私なりの模

索の結果の産物である。〈時の層〉シリーズの幾枚では、

イメージを示唆するような形態は完全に消え失せ、混

沌とした空間だけが描かれる。その後そこに波動が生

じ、それが〈波層〉に見られる実体化のプロセスを経

て、これらの作品へと展開していったのである。 

これらのシリーズを描き始めた 2003年に、私は群馬

県の赤城山麓にアトリエを設けた。それまでは勤務す

る大学の研究室での制作であったが、2003 年以降は利

根川対岸に榛名山の広大な裾野を望む場での制作が主

となった。日々私の目に映ずる光景、つまり軽井沢の

はるかかなたまで連なる広大な榛名の山麓、渋川から

前橋に至る帯状の街並み、山の端にかかる雲とそれが

常に移り変わり行く姿等々、場所それ自体、そしてそ

の場所で起こる出来事の具体性を描き出すことが、そ

れまでの概念優先の表現を少しずつ凌駕し始めてきた

のであった。パリ滞在時に芽生えた「場の力」を表出

するという主題が、画面の無化と混沌の時期を経て、

もう一度浮上してくるのであり、そこからは「力」や

「神」などの概念表出優位の気配が希薄になっていき、

実際に私がこの目で見、五感で感じた光景それ自体の

相貌の表出が、表現の中で優位性を帯びてくるのであ

る。 

 

図版４〈時の層〉 

 

図版５〈地勢図〉 

1986年の私の最初期の作品〈存在の諸相〉（図版 9）

では、目の前に具体的な枯れ株を置いて、視覚を中心

にそれを観察しながら制作をしていた。そうした具体

的なモティーフがやがて消え去り、「関係」や「場」と

いう言葉に代表されるような、抽象的で観念的な形態

（立方体、円筒、球等）に取って代わっていき、それ

が 1990 年あたりからおよそ 10 年間続くことになった

（この経緯は拙著『実現の制作学』のなかで詳しく記

した）。こうした観念性や抽象性が、2000年頃に一旦イ
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メージの無化や画面の混沌を経ることによって、新た

な具体性に取って代わっていく経緯を、2011 年現在の

私は容易に見て取ることが出来る。 

 
図版６〈俯瞰図〉 

 
図版7〈宙の解釈〉 

 
図版８〈現象としての風景〉 

図版9〈存在の諸相〉 

そこに大きく起因するものは、やはり 2003年に設け

た赤城のアトリエを取り巻く環境の変化である。〈地勢

図〉や〈俯瞰図〉のモティーフは、アトリエが建つ赤

城山から見渡す渋川の街並みである。表現こそそれま

での自分の技法、つまり石膏地を細かく削りとってそ

の上に絵具を重ねていく手法を未だ取ってはいるが、

そこにはそれ以前とは異なる要素、つまり、自分が確

実に見て感得した光景の残像が炙り出されている。〈宙

の解釈〉のモティーフは、夕暮れの榛名山の山際にか

かる雲である。〈現象としての風景〉は、アトリエの周

辺の風景スケッチから始められた。同シリーズの別の

一枚（図版 10）は、アトリエの庭の景色の描写をベー

スにしている。 

 
図版10〈現象としての風景〉 

ここでしばらく、〈現象としての風景〉（図版8）の制

作過程を語ることで、当時の私の制作の在りようを説

明していく｡掲載した図版群（図版11①②③）は、この

作品の制作過程の記録である。当時の私の常套的技法、

つまりパネルに綿布を貼り込み、石膏（硫酸カルシウ

ム）で地塗りを施した支持体を使用している。最初は

アトリエの周辺の風景をアクリルで描くことから始め
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ている（図版11①）。それは現場の観察によるスケッチ

と、その場を撮影した写真とを使用してアトリエ内で

為された。私はこの具体的な場所を描き出すことを手

がかりとして、先に述べた「発生の絵画」という当時

の私を捉えていた考え方を表現しようとしたのであっ

た。それ以前のように概念のための概念描出ではなく、

あくまで実際に自分が目にした光景が立ち現れる瞬間、

自分がその光景を認識した原初、つまり自分の認識の

「発生」のヴィジョンを表出しようとしたのであった。

セザンヌが水彩画を通して行ったこと、ジャコメッテ

ィがあの細長い像のなかで試行錯誤したことを、私は

自分独自の方法において達成したかった。それは、光

景が出現する臨界点の模索であり、私はその臨界点を、

実際の光景を体験した後に、スケッチや写真および記

憶像を手がかりにして、支持体を限りなく削り込み、

その細かいグリッドに絵具を置いていくという行為の

集積のなかから、掴まえようとしたのである。 

 

図版11① 

 
図版11② 

この臨界点は、行き過ぎてもまた手前で留まっても

手に入れられないと先に述べた。一度で一気にこの点

に至ることは不可能である。行き過ぎること、また手

前で留まることを繰り返すことのなかから、その点が

出現する瞬間を待つしかない。私の制作記録は、描出

と消失の繰り返しの試行錯誤を如実に示しており（図

版11②③）、その果てに私自身が掴んだ光景の発生の瞬

間のヴィジョンが、最終的に仕上がったこの〈現象と

しての風景〉（図版 8）のなかに結実していると考えて

いる。おそらく殆どの鑑賞者は、セザンヌの余白ばか

りが目立つ風景画が放つ本質的な意味を、完璧に理解

されることはないだろう。その画面が発生のヴィジョ

ンの正解を示すものであると判断することは、おそら

くセザンヌ本人自身にもできなかったのではないか

（彼は小さな水彩画でさえも何年もかけて描き続けて

いる）。ジャコメッティもまた然りである。そして私自

身にも、この作品に表されたヴィジョンが、本当に発

生の原初を示しているのかどうかを証明する手立ては

ない。ただ、私が試行錯誤の果てに、それまでとは全

く異なる質の、決定的な判断を得て筆を置いた結果の

産物であるとだけは言える。そしてその判断の基底に

は、この光景が自分に立ち現れる発生のヴィジョンと

いう考え方があることは確かなのである。 

 

図版11③ 

本論文では「光景」あるいは「風景」、「景色」とい

う語を多用している。この三語共に、遠景近景を含め

て、自分が五感で感得している世界のことを指すが、

「光景」は「認識された風景」つまり主観のなかに落

とし込まれた風景を意味し、「風景」とは自分に関わり

なく確かに外在するこの世界を意味する。「景色」は、

自分の身の回りの狭い範囲の風景である。これはあく

まで本論文における私自身の定義であるが、ここで改

めて言明しておくこととする。 

 

３．〈景色の裏側〉から〈雲の発生〉〈稜線の出来事〉

へ 
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一連の〈現象としての風景〉シリーズの後に、2005

年頃から〈景色の裏側〉シリーズ（図版 12）が制作さ

れることになる。このシリーズは、「発生」の解釈の展

開を示すものである。例えば私がアトリエの庭を眺め

ているとする。現在のその場所は、花々が咲き芝が植

えられた人工的な庭となっている。アトリエが建つ土

地は、城山という小高い丘のなだらかな斜面にあり、

土地を購入した当時（1996 年）そこは鬱蒼とした雑木

林であった。私はその時の光景をはっきりと記憶して

いる。今は手入れされたその庭を眺めながら、かつて

のその場の有様が重なってくる。つまり、今見ている

光景と、その場の過去の光景が錯綜し始める。私が体

験し記憶しているその場の過去の光景と、それに加え

て私の全く知らないその場のさらに過去の景色があっ

たはずである。そうすると、いま自分が見ているその

光景は、計り知れない分厚い過去の景色が幾重にも重

なり合った層の、最上層を認識しているにすぎないと

いうことになる。少なくとも私にはそう感じられるの

である。 

 

図版12〈景色の裏側〉 

この認識は、私がパリに滞在していた折にも感じる

ことがあった。オテル・ド・ヴィルの脇のカフェから

ノートルダム寺院を眺めていた時、800年以上もその場

を占め続けているその寺院が、未だ建築されていかな

った頃の風景が、私の頭をふっとよぎったのであった。

それは私には衝撃的な認識であった。その後、パリに

はそれを感じさせる光景で満ちていることが、どんな

場所にも常に感じられ、いま見ている光景は、そうし

た時の重層の最上層でしかないのだという強い思いに

捉えられた。こうした思いが、帰国後の私の作品にみ

られる「混沌」の要因の一つになったのかもしれない

し、その当時の作品に私が与えた題名〈時の層〉は、

以上の思いの反映であるとも言える。 

自分が見、感じている光景が、自分の意識の中に発

生する瞬間には、常にこうした時の層の認識が伴って

いるのではないだろうか。長大な時間が刻んだその場

所の無数の景色の層を、いま自分が眺めている一番上

層の景から一つずつ剥がしていくこと、そうした手続

きを私は〈景色の裏側〉シリーズで為そうとしていた

のだと思う。一旦は具体的に描いた画面を、細かくグ

リッド状に削りとっていき、その各々のグリッドに絵

具を重ね置いて描いたイメージを消失させていく行為、

そのなかからかすかに見え隠れする別の光景にやがて

意識が移っていき、しかしそれも絵具の重なりによっ

てまた消えて見えなくなり、また新たに別の光景の気

配をそこに感じ取っていくという一連のプロセスを、

私はこのシリーズで徹底的に行ったつもりである。そ

のプロセスは時の層のベールを一枚一枚はぎとってい

こうとする、私の意識の為せる業かもしれない。私が

ある光景を認識した時の、その認識の「発生」とは、

その光景の過去から現在に至る重層性を一気に感得し、

その重層性それ自体を一挙に掴むことであった。光景

の発生の瞬間を描くことは、その一挙さを、そのまま

表すことであった。〈景色の裏側〉シリーズは、こうし

た私の認識をしっかりと自覚したうえで試みた最初の

作品群であったと思う。 

〈景色の裏側〉シリーズの後に制作した〈雲の発生〉

シリーズ（図版13）、そして〈稜線の出来事〉シリーズ

（図版 14）もまた、発生を主題にしたものである。城

山から榛名山の稜線を見つめながら、その場で起こる

現象をぼんやりと観察する時間を、当時から現在に至

るまで私はもつことにしている。特にアトリエを赤城

に設けて以降の数年間は、頻繁にそうした時間をもっ

た。この両シリーズで私は、「雲」という極めて具体的

な自然現象の、発生から展開そして消滅に至る一連の

光景を、一つの画面のなかに一挙に表出することを目

指した。〈景色の裏側〉シリーズでは、描く対象は花々
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の咲く庭の様子であったり、人体であったり、あるい

は畑の作物であったりした。そうした具体的な事物が

存在する光景を見つめながら、その裏側にある景色、

つまりその場の過去のありようを漠然と想起させなが

らの制作であった。 

 
図版13〈雲の発生〉 

 

図版14〈稜線の出来事〉 

やがて、〈雲の発生〉や〈稜線の出来事〉に至って、

雲という自然現象に関心が移っていくことになる。そ

こには、流動性という点において、2001 年頃に描いた

〈波層〉における波のようなモティーフとの類似性が

みられるように思えるが、今回の場合は、実際に自分

が榛名山の稜線に立ち会って得た実感がきわめて大き

な制作のモティヴェーションとなっているという点で、

〈波層〉とは質的に異なる表現である。パリ滞在を転

機に生じた概念性や観念性中心の制作からの転回、つ

まり、自分が実際に見たり感じたりしたことを基軸に

おいた制作への転回が、数年の時を経て自身のなかで

血肉化した一つの成果が、これらのシリーズの中に認

められると私は考えている。こうした自分自身の実感、

それは自分が直接目にし体で感じた「世界との交換」

とも言えるだろう。その交換こそが制作の軸としてあ

るべきだという考え方は、この後ますますその強度を

増していくことになる。 

  

４．アメリカ滞在時そして帰国後の制作 

 

 2008年9月から12月まで、勤務する大学の提携校で

ある西オレゴン大学（アメリカ合衆国）からの招聘で、

秋学期の 4 ヶ月間客員教授としてオレゴン州モンマス

に滞在した。オレゴン州中部の広大な大地を日々目や

体で感じていた私は、その新鮮な感動をスケッチに届

めることに明け暮れた。ここでの 4 か月の滞在時の私

の絵画には、それ以前の「発生」にまつわる曖昧性や

抽象性は全く見られない。それほどまでに風景そのも

のが私に与える力は大きかったと言える。授業のない

時間はほとんど外で風景を眺め、スケッチし、写真に

収め、午後は大学のスタジオで小さな風景画をひたす

ら描いた。また、主任教授のキム・ホフマン氏に連れ

られて広大なオレゴン州の隅々まで車で旅した。オレ

ゴン州は、西は太平洋を望み、中部には美しい湖や森

林地帯があり、東に向かうとそこは砂漠地帯である。

実に変化に富む土地なのである。そこで見、感じた光

景がすべて絵になった。オレゴン海岸の灯台、火山湖、

豊かな森林（丁度森林火災に出くわして驚いたことが

あった）、赤い帯模様が続く砂漠地帯のペィンティド・

ヒル等々、もはや私は「発生」とか「時の層」などと

いうような思いに捉われる以前の、もっと純朴な気持

ちで、こうした風景と向き合い描いたのであった。ま

るで私が高校生の頃に絵を描き始めた時の心的状態に

戻った感があった。例えば〈へシータ岬の灯台〉（図版

15）はその中でも一番大きなサイズの作品となった。 
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図版15〈へシータ岬の灯台〉  

この原点回帰的な感覚は、現在に至るまで続いている。

高校生の頃、キャンヴァスを担いで近くの神社や操車

場やいたるところで油絵を描いていた。そこには観念

とか概念で描くという発想など毛頭なく、ただひたす

ら自分が感得したその場の光景を画面に表すことだけ

を考えていた。この姿勢は、まさに絵を描くことの原

点と言えよう。その頃の私には思春期特有の焦燥感が

あって、それが風景を見て得た感動をきっかけに発火

して、カンヴァスに絵具を叩きつけるようにして描い

ていたのだった。確かに風景からの感動、その光景を

素直に絵に表わしたいという欲求は、高校生当時と同

様のように見えるが、その中身は全く異なることは言

うまでもない。特に「発生」という問題を自覚化して

以降は、確実にその表出がどの作品の中でも志向され

ていると感じている。 

もちろんアメリカ滞在中の風景画にも「発生」の概

念はある。風景の広大さに圧倒されて、その意識が何

よりも強く画面に現れ出てはいるが、無自覚のうちに

私は、その風景が自分に立ち現れる瞬間、つまり感動

の瞬間のありようを描き出そうとしているのだ。特に

帰国後、記憶を頼りにしてアメリカの風景を描いてい

たときに、そのことを強く感じた。帰国後しばらくは、

未だアメリカの大地や土地の雰囲気からのインパクト

が自分の心を捉えていて、それを表現せざるを得なか

った。〈プレジャーボートを引くキャンピングカー〉（図

版16）や〈バーナムホールの自室にて〉（図版17）など

がそれである。記憶を頼りにそうした光景を表すこと

は、それを眼前にして行うこととは質的に全く異なる。

そこには視覚情報以上に、他の感覚情報が想起される

からである。風景を目の前にして描く際は、視覚的に

描くことが優位となる。つまり視覚情報を描き表すこ

とが、絵を構築するための主たる手立てとなるのであ

る。しかし、そうした光景を体感した後に、その体感

の総体を記憶に基づいて描き出そうとするとき、視覚

情報は希薄となり、たとえば温度や肌触り等の触覚的

な記憶や、聴覚的記憶等の他感覚の情報が、画面の上

に蘇ってくるのである。それは極めて曖昧で微妙な感

覚であり、そのイメージを画面上に具体的に捉まえる

ことは極めて難しい。当然、何度もやり直すことにな

る。アメリカ帰国以降、私の制作が遅々として進まな

くなり、また一旦描いても何度も壊して再度描きなお

すという状態に陥っているのは、こうした理由にもよ

るものと考える。 

 

図版16〈プレジャーボートを引くキャンピングカー〉 

 

図版17〈バーナムホールの自室にて〉 

 

５ 最後に－2011年現在の制作に至るまで 

 

記憶に基づいて、自分が体感したことの総体が「発
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生」する瞬間を表出すること、それが帰国後現在に至

るまで、私が自身のアトリエで行ってきていることで

ある。2009 年には中国桂林で 3週間制作する機会を与

えられ、そこでの鮮烈な光景の数々、またその他に旅

した地での感動的な光景等、私の中で記憶像はますま

す堆積してきている。それらは〈桂林風景考〉シリー

ズ（図版18）、〈桂林のガソリンスタンド〉（図版19）な

どに表わされている。また、アメリカ帰国後、自分の

暮らす場所のさりげない景色が、それ以前と比べて自

分の意識の中にしっかりと留まるようになり、それら

の記憶像も同時に私の心中に堆積してきている。アメ

リカや桂林等の明らかに異質な風景から得られる感動

や印象とは違って、たとえば通勤途中で何気なく見て

いる道路工事の現場の景色とか、大学の自分の研究室

の雑然としたテーブルの上とか、日常自分が眼の端で

無自覚的に捉えている光景が、現在の自分の中で、旅

をして得た光景を凌駕し始めているように思う。〈盆栽

とリヤカー〉〈図版 20〉や〈常盤の交差点〉（図版 21）

などがそれである。 

 

図版18〈桂林風景考〉 

 

図版19〈桂林のガソリンスタンド〉 

アメリカや桂林の風景と違って、こうした日常のさ

さやかな景色は、表面的なインパクトを私に与えるも

のではない。むしろ無自覚に捉えている景色である。

それにもかかわらず、今それらが私の制作の中で重要

な主題となってきているのはなぜだろう。今日アトリ

エで描いていた絵は、赤城に行く道すがら深谷あたり

を車で通り過ぎているときに、目の端で見ていた送電

線の塔がつらなる光景の記憶像であった。そのイメー

ジが、アトリエで今日は何を描こうかとじっと白いカ

ンヴァスを見つめていた時に、ふっと「発生した」の

であった。その「ふっと発生した」そのままの有りよ

うを、そのキャンバスに表出したいと思い、この文章

を書きだす今の今まで取り組んでいた。図版22がその

絵である。まだ未完であり、これからこの絵がどうな

るのかわからない。少なくともこのままの状態で終わ

ることはない。というのは、この絵の状態は、このカ

ンヴァスに向かう時に発生した私の原初のイメージと

は異なると感じられるからである。どのように異なる

かと言えば、それは極めて微妙である。原初とはかな

り近いイメージなのである、が、何かが異なっている。

その差異がなにに起因するのかわからない。直感的に

違うと感じるのだ。だからと言って、その差異を無理

に意識して作為的に加筆し続けることが無駄であるこ

とも分かっている。結果的に全て壊されることになる

からだ。こういうときはいったん筆を置くしかない。

そして時間をおいてもう一度、白い画面を見るような

気持でこの絵を眺める。すると、自分が得た原初のイ

メージと今現在描かれているイメージの何が相違して

いるのか、一瞬にしてわかるのである。その際は、画

面の一部を修正するなどという類の修正ではなく、画

面をすべて壊して根本的に描き直すしかない。微妙な

イメージの差異なのであるが、それは根源的な差異だ

からである。 

記憶像の「発生」を表出する際にとられる方法は、

したがって全か無かでしかない。発生のヴィジョンは

一瞬にして現れる。どのタイミングで現れるのかは全

く霧中である。刷毛の一振りがそれをもたらすことも

あれば、絵具を拭き取る過程で突然見えることもある。

つまり、それが表れる瞬間の私の判断は一瞬にして為

されるのである。この一瞬の判断こそが、「発生」のヴ

ィジョンの表出を希求する現在の私の制作の核心なの

である。 
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図版20〈盆栽とリヤカー〉 

 

図版21〈常盤の交差点〉 

 
図版22 未完 

 

(2011年 4月 28日提出) 

(2011年 5月 20日受理) 
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