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瀧口自身は「前衛（アヴァンギャルド）」という用語を自分の思考単位とし

てあまり用いていない。その理由としては、戦前戦中の日本においてまず

政治的前衛と混同される危険性もあっただろう★1。しかしより重要なのは

瀧口にとって「前衛」が単なる相対的な位置の概念に過ぎないことだ。芸

術家集団の固有名詞としてではなく、普通名詞としての「前衛」はあくま

でも「或る一部の作家」が「同じ所に止つて居る」ことなく「つねに先に

立つて表現領域を拡げて行く」時に、その「芸術を包括して」呼ぶ「相対
．．

的な
．．
言葉」★2（傍点引用者）以上のものではない、と瀧口は1938年に発言し

ている。「前衛」とは言ってみれば芸術家たちが同時代空間内で配置される

相対的な位置関係を表わすだけの概念なのである。

それにもかかわらずここでとりあえず便宜的に「前衛」という呼称によ

って瀧口修造を考察しようとするのは、瀧口自身が結果的に「つねに先に

立つて」来たというまさしく「相対的な」立地点ゆえである。この点にお

いて瀧口を「前衛」と呼ぶことは許されるかもしれないというだけのこと

だ。本人が自己言及（セルフレファレンス）として「前衛」という名称を選

択しているかどうかではなく、「つねに先に立つ」というその一点において、

他者による言及（ヘテロレファレンス）★3としてその「前衛」性を瀧口修造ほ

ど長期間にわたって継続的に体現しうる例は20世紀芸術の中でも多くはな

いだろう。さらにシュルレアリスムから舞踏にいたるまで、日本の20世紀

「前衛」芸術全般と瀧口修造との関わりを個別に点検するなら、その参与対

象の多様さゆえに瀧口修造という「前衛」は高度に複雑なものでもあり、

その運動は本人の意思のいかんによらず特権的な軌跡を描くように思われ

る。「前衛」というレファレンスとしての無期限性、他に類例を見ない複雑

かつ特権的な軌跡、その二点のみによっても瀧口修造の例は非ヨーロッパ

圏における20世紀芸術という主題の中で魅力的な命題を構築してくれる。

相対的な位置措定
ポジショニング

としての「前衛」性は、瀧口が自らを追い越しながら先

へとたゆまず移動することでその属性を更新し続けるのである。
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過去の時間の中の忘れ物のような「前衛」という歴史叙述として制度化

されるのではなく、「前衛」という自己言及が継続的に更新されて行くので

あれば、更新と再出発のために（フーコー流の★4）切断と新たな起点という

契機が前提条件となるはずだ。関東大震災という切断の物理的契機が日本

の前衛芸術に対して果たした役割を考えるまでもなく、両大戦間期には切

断と新たな起点が群生している。千葉宣一の要約を引用すれば、たとえば

関東大震災とはひとつの「社会革命」（菊池寛）、江戸文化・明治文化の焼失

（永井荷風）、日本人の精神世界の大「変動」（中野重治）であるといった表現

が並ぶ。そのいずれもが再出発のための痛ましい物理的切断としての関東

大震災を表出していると言えるだろう★5。シュルレアリスムを方法として

は一貫して支持しながら、切断と新たな起点の設定とを不断に繰り返す運

動こそが瀧口修造の「前衛」性だったのかもしれない。

自己をたえず更新し続ける「前衛」としての瀧口修造というこの仮説そ

のものは単なる印象論を超えるものではない。「前衛」瀧口を検証するため

に、本稿では非ヨーロッパ圏における「前衛」という文脈を選択する。そ

のなかで瀧口にとっての「外部」という問題を考えてみたい。より具体的

な入り口としてメキシコ生まれのオクタビオ・パス、キューバ生まれのア

レッホ・カルペンティエールという、シュルレアリスムと関係をもちつつ、

「外部」としてのヨーロッパを主題化したふたりのラテンアメリカ人の例と

比較★6しながら、瀧口における空間の分節化、すなわち「外部」と「内部」

の問題を検討したい。パスは1914年、カルペンティエールは1904年生ま

れだから、1903年生まれの瀧口とカルペンティエールは同世代、パスはそ

の次の世代ということになる。のちに触れるように、キューバ、メキシコ

はじめラテンアメリカ・カリブ海諸国におけるアヴァンギャルドは（ビセン

テ・ウイドブロのような少数の例外をのぞけば）ヨーロッパという外部から識別

されて対峙する自国という内部を主題化することなしには成立しないよう

に見える。では瀧口にとっての外部とはいったい何だったのだろうか。

１．瀧口修造という空間
ラテンアメリカ・カリブ海諸国において、瀧口のように傑出した「前衛」

の伴走者を寡聞にして私は思いつけない。瀧口修造が長期間にわたって

「前衛」であり続けることができ、かつ幅広いレンジを維持することが可能

だったのはなぜだったのか。何よりまず瀧口修造とはおそらく登場人物以

上の何か、たとえて言えば劇場そのものであったのかもしれないほど、そ

の存在は大きい。瀧口修造自身の周囲に構築される空間、より具体的には

自身のテクストやオブジェクト、さらに積極的にコミュニケーションをも

ったアーティストたちや収集物群によって構成される世界は、それ自体す

でにひとつの空間の結節点としての相貌を獲得しているという仮説からこ

の本稿は出発する。

まず、瀧口修造という空間は多くの交通の結節点であり、外部世界と不
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断の連絡を維持しながら、さながら一個の生命体のように自らを生産し続

けたと考えてみよう。瀧口という結節空間とその外部世界との関係という

この命題を、ひとつひとつの芸術が自己言及的に構想する空間とそれを取

り囲む世界、いわばひとつの＜部分＞とそれが所属する＜全体＞との関係

として主題化することが、本稿の議論の第二の出発点である。瀧口におけ

る外部という命題を「部分」と「全体」の問題として設定すること。理念

的に考えるならば、＜部分＞と＜全体＞の関係性を構成する概念には多く

の選択肢が当然あり得るだろうが、本稿においてはふたつの修辞学の文彩

tropesを主作業仮説として、以下に取り上げる20世紀ラテンアメリカ二国

の文筆家ふたりが採用した戦略の例を眺めながら、瀧口における内部と外

部を＜部分＞と＜全体＞の問題として、より明解な疑問文にすることを目

指したいと思う。

２．シネクドキとメトニミー
修辞学のいわゆる四つの主文彩4 major tropesの操作のうちふたつは主

として＜全体＞と＜部分＞の関係を表象している。ひとつは拡大物として

の＜全体＞とその縮小物としての＜部分＞の関係であり、いまひとつはモ

ザイクを＜全体＞とする時それに対する構成要素の一断片としての＜部

分＞という関係である。修辞学用語で言うならば前者にはシネクドキ

（synecdoche、提喩）、後者はメトニミー（metonymy、喚喩）という呼称が与

えられている★7。シネクドキとは、たとえば話者としての「私」に対して

その「私」の「心」がもちうる関係であり、縮小（ないし時には拡大）の操

作によって構築される文彩である。あるいはコスモポリタニズムが世界と

いうものをより小さい空間内に再生産することを目指すのであってみれ

ば、世界という＜全体＞に対する＜部分＞としてのいわゆるコスモポリタ

ン社会は、その世界の縮小物、すなわちシネクドキということになる。逆

にこのシネクドキを無限に拡大することで理論上世界の像を得ることが可

能となる。＜部分＞が＜全体＞の縮小物であるならば両者の関係は一本の

木とその枝のようなもので、一本の枝を垂直に立ててみると木全体の縮小

物ができ上がるように、いわば有機的な関係であると言うことができる。

この変換操作を用いると、たとえば自動筆記の理念をふたつのシネクドキ

的関係性の連結によって説明することが可能かもしれない。まず主体とい

う＜全体＞と無意識という＜部分＞との関係、さらに無意識とその筆記と

いうもうひとつの＜部分＞間の関係だが、主体から無意識、無意識から自

動筆記へという変換はいずれも大きさが変化するだけで内容に変更がない

こと、すなわち有機的な縮小・拡大の手続きが前提にされている点で、シ

ネクドキに相当すると考えることが可能だからである。

一方メトニミーは同じように＜部分＞と＜全体＞の関係を表わす操作で

ありながら、シネクドキのような有機的縮小（あるいは拡大）再生産ではな

く、機械的な＜部分＞いわば部品と＜全体＞の関係に相当する。たとえば
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「飛行機」を「銀翼」という＜部分＞、すなわちメトニミーで置き換えて

「空は銀翼でいっぱいになった」と述べる場合、＜部分＞としての「銀翼」

は＜全体＞としての「飛行機」の代替物として機能しているが、シネクド

キとは異なり「銀翼」を拡大しても「飛行機」の像を得ることは出来ない。

「私の心」が「私」の小宇宙であるような意味においては、「銀翼」は「飛

行機」の小宇宙ではないからだ。「飛行機」をモザイクと考えるならば、

「銀翼」はそのひとつの量的断片であるに過ぎない。両者の間には機械的な、

あるいは量的連関のみが存在し、質的連関が介在しないからである。ただ

し重要なのは、「銀翼」が「飛行機」という＜全体＞にとって主要な構成要

素であることだ。同じく「飛行機」の＜部分＞であっても「ねじ」ではメ

トニミーとして容易に機能しがたいことからも、この点は理解されうるだ

ろう（「空はねじでいっぱいだった」は意味をなさない）。要約すれば、＜部

分＞と＜全体＞の関係を操作する上で、質においての連関が構成する縮小

拡大の関係を構築するのがシネクドキ、重要な構成要素ではあるがあくま

でも量的な連関によって構成される＜部分＞と＜全体＞の関係を構築する

のがメトニミーということになる。

瀧口にとっての外部とは何かという本稿の設問に立ち返ってみるならば、

20世紀以来の芸術がその＜一部分＞たりうるような＜全体＞とは果たして

何なのだろうか。たとえば瀧口修造が収集し続けた、物質としての世界の

断片の集積を前にした時、それらの由来する起源としての＜全体＞がいか

に構想され得る、あるいはされ得ないのか、その問題を私は考えてみたい

のである。設問を再度提起しよう。瀧口修造という結節点は、＜全体＞と

しての同時代世界に対してどのような関係にあったのか。瀧口という結節

空間は、同時代の外部世界に対してみずからシネクドキであろうとしたの

か、それともメトニミーであろうとしたのか。有機的な縮小物、いわば小

宇宙であったのか、それともそれ自体では世界の全体像を示唆し得ない、

しかし世界が必要とする一部品であったのか。結論を先取りして言うなら

ば、瀧口はシネクドキとしての小宇宙、すなわち外部世界と質的に同一と

認識されうる空間を自己の周囲に構築しながら、外部世界に対する異物た

ることを、結節点としての自らが及ぼしうるあくまでも効果として要求す

る、そんないわばメトニミーとしての主張をもっていたと私は考える。

３．パスとシュルレアリスム

1938年アンドレ・ブルトンが「ヨーロッパ文化の解毒剤を求めて」「超

現実的な国」★8メキシコを訪問し、「独立革命芸術のために」と題された宣

言文をトロツキーとともに起草する（ただしブルトンの代わりに画家ディエ

ゴ・リベラが署名している）★9。芸術と革命の連関、すなわち芸術活動と外部

世界の質における一致を求める時点で、ブルトンにとってシュルレアリス

ムはすでに世界という＜全体＞とシネクドキによって接続されるものでな

ければならなくなっていた。首都メキシコ・シティ、コヨアカン区にあっ
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た画家ディエゴ・リベラ宅を訪問した際、リベラ、トロツキーとともに三

人で撮った写真―ちなみにこの写真を撮るためにリベラ宅へ呼ばれた写

真家がマヌエル・アルバレス＝ブラーボManuel Alvarez Bravoで、のち

『ミノトール』誌を通じてヨーロッパでシュルレアリストの写真家として喧

伝されることになる★10―に映る三人の和やかな笑みからは、その祝祭的

な状況が活き活きと伝わってくる。この写真映像が伝える笑みのままにブ

ルトンは芸術においても政治においても探していたメキシコを文字どおり

発見することになるが、ジェイソン・ウィルソンが当時の文芸・芸術ジャ

ーナリズムを調査して結論づけるように、メキシコにおけるシュルレアリ

スムそのものの受容は狭い範囲に限定され広範囲に流通するにはいたらな

かった★11。1920年代以来メキシコにおいては複数の「前衛」理念が断片

化されて並置される状況にあり、とりわけディエゴ・リベラらによる壁画

運動が民族主義
ナショナリズム

へと大きく舵を切って政府による1910年革命の制度化と表

裏一体になる20年代後半★12以来、その是非をめぐってナショナリズムと

コスモポリタニズムという二項対立がとりあえず設定されてはいる（後に見

るように両者の関係は単純な二項対立ではなくより複雑なものだった）。その文脈

において一部の例外をのぞけばシュルレアリスムはコスモポリタニズムの

ひとつに過ぎない★13ということになった。内部と外部の関係性において、

メキシコのナショナリズムはヨーロッパに対するその異質さ・独自性を主

張する点においてメトニミー的関係にある一方、コスモポリタニズムはメ

キシコ内部に非メキシコとりわけヨーロッパの時空間を設定する点におい

てシネクドキ的関係にあると言えるだろう。ここでは、ウィルソンによれ

ばシュルレアリスムがコスモポリタニズムの一構成要素としてメキシコに

おいて流通したことになるが、ヨーロッパに対する異質な他者としてのメ

キシコというナショナリズムと必ずしも対立していない点が重要だ。ブル

トンがメキシコにおけるシュルレアリスムの例として取り上げるフリーダ・

カーロ★14や、アントナン・アルトーによってヨーロッパに紹介されたマリ

ア・イスキエルド★15といった例が、いずれもナショナリスト美術と主題を

共有していることは強調されて良い。すなわちブルトンが訪問した1930年

代のメキシコにおいては、ナショナリズムとコスモポリタニズム（外部世界

とのメトニミー的関係とシネクドキ的関係）に関して少なくともふたつの選択

肢がありえたということだ。第一にナショナリズムかコスモポリタニズム

かという対立を相互排除的な全否定の関係ととらえること。第二にナショ

ナリズムとコスモポリタニズムの対立を必ずしも相互排除的ではない部分

否定の関係ととらえること。たとえばヨーロッパが終末でありメキシコこ

そが新しい起点であるとすれば前者ということになるし、あるいはヨーロ

ッパの方法論でメキシコ的主題を取り扱うとすれば後者ということになる

だろう。部分否定によるゆるやかな対立に基づく選択肢設定である後者に

おいては、いわばヨーロッパとメキシコが＜質において相似であると同時

に相互に相違するものでもある＞というパラドクスができ上がってしまう。
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このパラドクスこそが、次のオクタビオ・パスや、また後に見るアレッ

ホ・カルペンティエールの課題となったのでもある。

前出ウィルソンによれば、パスとシュルレアリスムの具体的な接点は次

のようにまとめうることになる―「37年にスペインからパリへ舞い戻っ

たパスは、デスノスやブニュエル、ペレを識った。ペレは41年から46年

にかけてメキシコで暮らすが、そこで結ばれた友情は、45年にパリに着い

たパスをまっすぐにブルトンのもとへと赴かせた」★16。ブルトンのメキシ

コ訪問時にはヨーロッパ滞在中の若い無名詩人に過ぎなかったオクタビ

オ・パスは、シュルレアリストたちと多く関わりながら、しかしシュルレ

アリストを自己言及の呼称とすることはなかった。オクタビオ・パスとシ

ュルレアリスムの関係について、パスが「シュルレアリスムを生の姿勢と

して、志向として理解し、単なる詩のスタイルとは考えなかった」★17とウ

ィルソンは要約してもいる。では単なる詩作の方法以上の「生の姿勢、志

向として」のシュルレアリスムとはどのようなものなのか。1965年にシュ

ルレアリスムを回顧しながらパスは次のように述べる―。

芸術と生の境界を消し去ろうというシュルレアリスムの意志は目新し

いものではない。新しいのはそれが表現された言葉であり、その行動

の意味である。「芸術的生活」でもなく、「生の芸術」でもない。すな

わち言葉の起源へ、語ることが創造することの同義語だった時へ戻る

ことなのだ。★18

この引用には注目に値する点が少なくとも二つある。ひとつは「言葉の起

源へ」の運動という提起、もうひとつは「語ること」すなわち「創造する

こと」という提起である。まず「言葉の起源へ」の運動に関しては、詩さ

らには人間存在の始源探求という自己の詩的戦略のなかにシュルレアリス

ムを位置づけながら、パスによればシュルレアリスムによって開示された

「生の姿勢・志向」という方法によって、言葉にとっての始源の世界との間

を往還することが可能になるという意味だろう。表象物としての現在の詩

は始源の言葉そのものではないかもしれないにしても、シュルレアリスム

という「生」の主題化の方法によれば両者の間の往来が可能になり、その

結果生産される詩とは始源の言葉を、まさしくシュルレアリスム的に志向

するものとなるのだろう。言葉がまだ始源の状態にある地点から投射され

ることで創造される＜一部分＞が現在の詩なのである。起源の言葉とそこ

からの派生態としての詩との関係においては、単に機械的な量の多寡では

なく詩が始源の言葉に由来するものであることが質において担保されてい

なければならないのであってみれば、起源という概念と現代詩という概念

を連結する操作はシネクドキでなければならないことになる。

シュルレアリスムの示唆する姿勢・志向は、詩にとって、あるいは芸術、

さらに生にとって、到達可能な地点に連結された始源との往還運動を可能
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にする方法であり、その始源の空間と詩・芸術・生とがシネクドキ変換に

よって質において有機的に連結されているとしたら、人間の営為と原初の

楽園とは統一され、カルチャーとネイチャーとがひとつの秩序の中に再構

築される祝祭的な空間が出現することになる―パスの詩論の核心にある

論理性はこのようにも要約されうるだろう★19。換言すれば、シュルレアリ

スムの「姿勢・志向」によって芸術や人間の生の側から始源の時へと遡行

することが可能であるとこのように提起することは、芸術あるいは生とい

うものと、起源における言葉というものとがもつシネクドキ的連関を主張

していることになる。さらにその起源において、「語ること」が「創造する

こと」と同義であるとは、すなわち有機的な拡大・縮小の操作によって得

られる＜全体＞と＜部分＞の関係性そのものが、単なる概念ではなく行動

へと変換されうるものであるという提起になりはしまいか。詩とは起源へ

の運動
．．
なのである。

しかしながらパスのシネクドキ変換にはもうひとつの機能があった。シ

ュルレアリスムとナショナリズム、ヨーロッパ的「前衛」性と対ヨーロッ

パの関係におけるメキシコの他者性が両立しうるという特殊な条件下では、

パスにとってナショナリズムを主題化する自分の戦略にこのシネクドキが

援用されうるものともなる。たとえばメキシコ人のアイデンティティーを

主題とした主著『孤独の迷宮』★20において探求されるのはあらゆる
．．．．

言葉の

起点ではなく、メキシコ人という国籍をもった人間たちの言葉の起点なの

である。文学におけるナショナリズムというものを＜主題化されたメキシ

コあるいはメキシコ人＞と読み換えることが許されるならば、パスにとっ

てメキシコ・メキシコ人はヨーロッパ・ヨーロッパ人とともに世界という

モザイクのなかの一断片として詩学において主題化される。その一方、シ

ュルレアリスムはパスにとってシネクドキを方法論とする起点の探求とい

う詩学を可能にしたのでもある。両者は対立しているようでいながら、決

して相互に排除的ではない。それどころか、ひとつの目的に向かって協同

作業へと動員されてさえいる。瀧口との比較において重要なのは、次のカ

ルペンティエールの例でさらに明らかになるように、ナショナリズムとい

うものが脱植民地化の機能を果たす、さらにラテンアメリカ的主題である

ということだ。

４．カルペンティエール1930年代
「『ナショナリスト』であらねばならなかったのだし、そして同時に『前

衛（アヴァンギャルド）』でもあろうと努めねばならなかった」★21。初長編小

説『エクエ・ヤンバ・オー』を1977年、44年ぶりに再刊するにあたって

アレッホ・カルペンティエールは自分が執筆時に抱えていた課題をこのよ

うに要約している。1927年政治犯として投獄されている最中に書かれ、翌

年ロベール・デスノスの助力でパリへと事実上亡命して６年後、33年にマ

ドリードで出版されることになる小説である。デスノスとの関係ゆえにカ
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ルペンティエールの履歴にはシュルレアリスムが重要な構成要素として登

場する。本節冒頭の設問はナショナリズムと「前衛」という二つの命題の

対立、すなわちあくまでもキューバ独自の小説であると同時にヨーロッパ

芸術と質において相似であるものとは何かという問いかけとも言い換えら

れるだろう。1902年にスペインからの独立を達成してからもキューバは事

実上アメリカ合衆国の「保護国」という状態にあり、文学はじめ芸術の主

題としてのナショナリズムには特権的な地位が与えられていた。脱植民地

化の過程という観点からは、キューバのみならずラテンアメリカ・カリブ

海諸国においてナショナリズムという主題が「前衛」芸術との関係におい

て主題化されることの多さは（ホルヘ・ルイス・ボルヘスはじめ少なからぬ例外

はあるものの）特筆に値するだろう。本節冒頭の問いに対しては「過不足の

均衡をとり（若き日のわたしのハムレットめいた独白の結論としては）対立物を

和解させるためには混血物としての作品を生み出さざるを得なかった」★22

とカルペンティエールは44年後に解答することになった。この小説の詳細

な分析までここで立ち入ることは本稿の目的を超えるが、大雑把に要約す

るならば、こうして出来上がった小説をカルペンティエール自身は次のよ

うに描写している―「時代性、紋切型の宣言群のなかで肯定された方向

性、革新性にうかされた熱病（［中略］）、そんなものから由来する変形を強

いられ、それらに合致する言語的生態系にあわせることを強要され、異常

に多い隠喩と機械的な直喩とがそれらから発し、未来派の審美意識（［中略］）

のリズムに合わせた言語がそこから生まれて、ひとつの新しい修辞法を最

終的に形作りつつあったのである」★23。実際さまざまな「前衛」的手法と

民族誌とが文体の水準で交錯する、そんな習作のパッチワークのようなテ

クストとなっている。

20世紀初頭のラテンアメリカ小説は「フランス自然主義やスペインのペ

レス＝ガルドス風リアリズムの大作家たちの模倣だった。まず風景、雰囲

気を変えて、登場人物たちを新大陸のなかへと持ち込み、服を着せ替え、

語彙を大陸風に染め上げたのだけれども、表現の手続きは不変だった」と

カルペンティエールは慨嘆してもいる★24。そんな中（カルペンティエールの

要約に従えば）ナショナリストでありヴァナキュラーな主題を用いながら、

しかし新しい主張を備えた小説が1920年代に書かれ始める。その変化の兆

候は形式にあった。その「目に見えぬ新しい修辞法がどこにあるのか」こ

そが自分の課題だったとカルペンティエールは述べている★25。

カルペンティエールによれば、方法としてのヨーロッパ芸術と主題とし

てのキューバ（あるいはラテンアメリカ・カリブ海世界）には折衷以上の解決

策がないほどの対立があった。『エクエ・ヤンバ・オー』においてカルペン

ティエールが発見したのも、ヨーロッパとキューバの関係が「前衛」とい

う理念においてはシネクドキ的でありながらナショナリスト的主題という

内容においてメトニミー的になる、そんな＜質において相似であると同時

に相互に相違するものでもある＞パラドクスだったのだ。そして1928年か
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ら39年までのヨーロッパ滞在からキューバに戻ると、全く新しい設問に取

りかかることになる。おそらくホセ・オルテガ＝イ＝ガセットの雑誌『レ

ビスタ・デ・オクシデンテ』を経由してオスヴァルト・シュペングラー

『西欧の没落』を知ったカルペンティエールは、ヨーロッパを終末に到着し

つつある閉域と見なす一方、キューバさらにカリブ海、そしてラテンアメ

リカを新たなる起点として設定するようになる★26。そうしてパスのように

内部（キューバ）と外部（ヨーロッパ）を部分否定によってゆるやかに両立さ

せることをめざす戦略ではなく、カリブ海を主題とする文学テクストのた

めには、カリブ海的な方法と形式が探求されるべきだという戦略を選ぶ。

その主張は、自らが外部世界の主要な構成要素でありつつもヨーロッパに

対してはあくまでも他者であるというはっきりとメトニミー的なものとな

る。やがて書かれるのが1949年出版の『この世の王国』★27であり、その主

題においてはヨーロッパに対する他者としてのハイチ独立運動というメト

ニミーを設定しながら、文体においてはカリブ海の自律的脱植民地化過程

と、形式においてシネクドキ的関係をもちうるような新しい修辞法、とり

わけ説話における時間理念を命題化するような文体がそこでは模索される

ことになるだろう。『この世の王国』でカルペンティエールが解決策として

選択したのは夢や無意識とシネクドキ的連関をもつようなテクストではな

く、カリブ海世界がヨーロッパとの関係において背負わされている歴史性

に由来する現実そのものに対して、質において有機的連関、すなわちシネ

クドキ的連関をもつ修辞法だった。テクストそのものはメトニミーとして

ヨーロッパから自立する一方、その閉域内部においては形式と内容の間に

シネクドキの関係があると主張されるようになるのである。こうしてブル

トンのシュルレアリスムが30年代後半に提起しえたような普遍主義的な

「前衛」の世界（たとえば「革命芸術」）とは一線を画すことになる。パス同

様カルペンティエールもシュルレアリストを自称しなかったのは、理由は

異なるがしたがって当然なのである。

５．瀧口修造にとっての「外部」
瀧口修造における内部と外部という本稿の出発点に戻ろう。ヨーロッパ

の「前衛」芸術と日本のそれとの関係において、＜質において相似である

と同時に相互に相違するものでもある＞という、パスやカルペンティエー

ルの直面したパラドクスが瀧口によってあからさまに定式化された形跡は

ない。ナショナリズムかコスモポリタニズムかという設問が瀧口にとって

の重要な課題であったようには見えないのである。その理由を考察しなが

ら、瀧口における内部と外部という命題をもう一度提起し直してみたい。

メキシコでのブルトンが、ディエゴ・リベラとともに（そしてトロツキー

とともに）「国家の芸術家抑圧政策、とくにスターリンの政策に対する痛烈

な抗議書を公表したと伝えられる」と瀧口修造は1939年に書いた。そのブ

ルトンの政治性に思い巡らせながら、「簡単にトロツキストという名称を冠
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せされるかも知れない。しかしこれは彼らシュルレアリストにとってあま

りにも穿ちすぎた政治観ではないだろうか」と続けている★28。ブルトン

（あるいはトロツキー）が提起するように思われた政治的な普遍主義が瀧口の

選択肢ではなかったことだけははっきりとしている。

ナショナリズムやコスモポリタニズムそのものについて瀧口修造が明確

な意見を述べている文章は決して多くないが、その数少ないひとつが「前

衛芸術の諸問題」と題された1938年の小論である―。

近代絵画のほとんどが一応ヨーロッパから移入されたように、今日の

若い作家の前衛絵画も、その大部分の機縁をフランスその他ヨーロッ

パの前衛芸術から受けいれているのは事実である。しかし、われわれ

はけっして萎縮してはならないのである。今後の日本の運命は、国内

的な問題だけで立ちゆかないように、われわれを支配する芸術もまた

鎖国的なものであってはならない。民族人としてと同時に
．．．．．．．．．．

、世界人と
．．．．

して
．．
（単なるコスモポリタンとしてでなく
．．．．．．．．．．．．．．．．

）、立ちえて初めて今後の日本

の芸術家といいうるであろう★29。（傍点引用者）

瀧口にとって時間空間（あるいは個人）ごとに超現実というものが異なりえ

た★30のであってみれば、「ぼくは日本における超現実主義が必ずしもフラ

ンスのそれと同じ形態をとるべきだと考えていない」★31とすでに三年前に

喝破しているのも当然だった。そうだとすれば「単なるコスモポリタン」

であることとはシュルレアリスムはじめヨーロッパの「前衛」の素朴な模

倣を指しているということになるかもしれない。その仮定のもとに「世界

人」という概念の内容を本稿の論旨に即して推測し、三つの可能な選択肢

を考察してみよう。

第一に（パスにおけるように）ナショナリズムとコスモポリタニズム（メト

ニミーとシネクドキ）から相互排除性を取り去って、部分否定に基づいて両

立させるという選択肢。しかしながら瀧口修造が日本のナショナリズムを

正面切って思考の中心に据えた形跡が少なくとも著作のなかに目立って存

在しない以上、おそらくこの選択肢では「世界人」が説明されないはずだ。

またヨーロッパとの関係においてラテンアメリカ・カリブ海世界とは異な

る日本の歴史性ゆえに、脱植民地化の要請によって主題化されるナショナ

リズムと近代日本のナショナリズムは異なるものでもあったはずだ。また

瀧口自身1949年版『近代芸術』「再版の序」で「本書中の多くのエッセイ

は、当時日本に急速に迫っていたファッシズム［ママ］的統制に対して、こ

れら自由芸術擁護のほとんど最後の役割の一端をつとめたものではなかっ

たかと思う」★32と述懐している通り、少なくとも戦前戦中の日本において

ナショナリズムはとりわけ1930年代後半以降「前衛」に対する弾圧者の目

指すゴールと重なりつつあったことも指摘出来るだろう。

第二に（カルペンティエールにおけるように）外部としてのヨーロッパを否
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定し、内部において形式と内容とが質において連関をもちうるような新し

い時空間を創造するという選択肢。瀧口修造は終焉を迎えたヨーロッパの

否定として、日本（＝内部）を特権化するのではなく、どちらかと言えば曖

昧な符号によって両者を連結させていた。瀧口修造にとって方法としての

シュルレアリスムが首尾一貫したものであり、ヨーロッパか非ヨーロッパ

かという命題がとりたてて中心化されることもないのであってみれば、ヨ

ーロッパに対する判断が前提条件となるカルペンティエールの選択肢は該

当しない。したがって瀧口修造による「世界人」の概念はパス、カルペン

ティエールとは異なる第三の選択肢だということになる。自己を取り囲む

「外部」というものを認識するにあたってメトニミー的構成要素としてのナ

ショナリズムによるのでもなく、シネクドキ的素朴なコスモポリタニズム

によるのでもない第三の立場とは、果たしてどのようなものなのだろうか。

まず、瀧口にとって内部というものを構成するのが、ナショナリズムか

コスモポリタニズムか、あるいはメトニミーかシネクドキか、という設問

ではなく、ナショナリズムでもなくコスモポリタニズムでもない何かであ

る、という点は少なくとも間違いなかろう。パスやカルペンティエールと

は対照的なこの特性を理解するには、『近代芸術』所収「絵画についての感

想」★33という小品が思考のための鍵を提供してくれるかもしれない。日本

の民族誌とまでゆかなくともヴァナキュラーな主題を瀧口が取り上げた文

章は先述のように決して多くないため、『近代芸術』末尾にあたる第三部が

「日本の伝統的な生活様式」「俳諧」「さび」「あわれ」「いき」「日本の怨

霊」★34といった動機の連結する文章で構成されていることは注目に値する

かもしれない。その第三部冒頭に当たるのが先ほど言及した「絵画につい

ての感想」である。この文章において、近代日本における洋画というもの

が形式の受容のみで内容を伴わないものだと瀧口は嘆く―「対象がきわ

めて微細な部分的世界に極限されて、その表現のなかでの美的な要素の追

求が作家によって行われるのである。対象の特質は次第に失われて、マチ

エールとか色彩の趣味とかが尊ばれる」（傍点原文）★35。ひとり「前衛」に

限らずヨーロッパの方法が導入されることによって、形式（「マチエールとか

色彩の趣味」）においてはヨーロッパと日本がシネクドキ的な質による結び

つきをもつ一方、その内容（「対象の特質」）が形式とは質的連関をもたない

ため結局「偏狭な」教条主義（「アカデミズム」）へ頽落してしまう★36と瀧

口は述べている。また1939年「影響について」と題された文章では「日本

の画壇については、キュビスムの造形的な思考がほとんど本質的な影響を

与えるに至らなかったということは注意すべきことだ」と書いてもいた★37。

この瀧口は少なくとも日本という内部において形式と内容（それらは必ずし

も「超現実主義」や「日本の民族的な美」★38と呼ばれなくても良いのかもしれない）

が質において一致することを求めている。この点においてカルペンティエ

ールと同じ主張のようにも見えるが、しかし瀧口はカルペンティエールの

ようにヨーロッパの終焉を戦略的に宣告したりはしない。
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瀧口修造個人が構築する空間を考えてみれば、形式と内容の質における

（＝シネクドキとしての）一致は、物質性の概念を鍵にしてより明快に示され

ているとも言えるだろう。物質がその物質性を顕現させてそれまでの現実

とは異なる物質そのものとしての「超現実」的な相貌を見せ始める瞬間を

思い描いてほしい。「狂花とオブジェ」と題された『近代芸術』最終節にお

いては、「自然に即してと言われる場合も、それが多少とも美的凝結の作用

を施された場合、自然はオブジェの範疇に入ってくる」★39と述べられてい

る。「自然」は世界にとって質において相似するシネクドキである一方で、

物質性の特権的顕在化によって異化されたオブジェともなっている以上、

主要な構成部品でありながらもはや世界の縮小・拡大物ではないメトニミ

ーとも同時になりうる。シュルレアリスト瀧口にとって、世界のシネクド

キとしての「自然」は同時に世界のメトニミーとしての「自然」でもある

ということだ。

「前衛」とは先導者としての運動を指すと冒頭述べておいた。たえず先導者

としての位置を確保するには、時として同時代の世界との相似性を喪失す

ることも必要になるだろう。すなわち自分が生きる「世界」のシネクドキ

ではなくなってメトニミーとなること、いわば隠喩としての「オブジェ」

へと自らが変換されることを恐れないということでもある。ナショナリズ

ムでもなくコスモポリタニズムでもない第三の立場、「単なるコスモポリタ

ン」ではない「世界人」とは、「世界」のシネクドキでありたいという欲望

にあらがいながらそのメトニミーたることに怖じ気づかないことを言うの

ではないだろうか。
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