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ロラン・バルトの哀悼
『明るい部屋』における写真論と自伝の相互作用について

川島建太郎

I 

『明るい部屋』（1980年）でのロラン・バルトは、一人称単数形で語る主

体として登場してくる。テクストは「私j の私的な体験から切り出される

が、語る主体としてのバルトが、そのように過去の私事から論を起こすの

は、単にメタ言語としての学問的言説の客観性に疑問符を打つためのポー

ズであるだけではない。

ずいぶん昔のことになるが、ある日、私は、ナポレオンの末弟ジエ

ロームの写真（一八五二年撮影）をたまたま見る機会に恵まれた。そ

のとき私は、ある驚きを感じてこう思った。〈私がいま見ているのは、

ナポレオン皇帝を眺めたその眼である〉と。この驚きはその後も決し

て抑えることができなかった。私はその驚きのことをときどき人に話

してみたが、しかし誰も驚いてはくれず、理解してさえくれないよう

に思われたので、私自身も忘れてしまった（人生は、このように、小

さな孤独の数々から成り立っているのだ）。（I)

歴史と写真、偶然の出会い、驚き、時間を隔てた眼差しの交錯、意思疎

通の失敗と孤立する主体。これらはすべて、『明るい部屋』のバルトが写

真を論じる過程で展開するモティーフ群である。そのモティーフ群がすで
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に、「ずいぶん昔」の「ある日 J の個人的なエピソードを語るテクストの

冒頭に、見事に凝縮されている。あるいは同じことを逆方向から定式化す

れば、この書き出しは、個人的な出来事もしくは自己から出発することこ

そ、ここでの写真論の方法であると暗示しているのである。実際バルトは

数ページ後に、「私は、若干の個人的反応から出発して、（略）「写真j の

基本的特徴や普遍性を定式化しようとつとめる J (15頁）と断言する。こ

のようにして、写真を論じるテクストが「私j をめぐる物語になってゆく

布石が打たれるのである。

『明るい部屋j は、ヴァルター・ベンヤミンの『写真小史』やスーザン・

ソンタグの『写真論』などと並んで稀少な写真理論のスタンダードとして

読まれ、引用され続けているが、この書物はむしろ理論に還元されえない

文学テクストであると認めなければならない。そのような見地から本論は、

このテクスト内で写真論と自伝とが互いに交錯し、やがては収徴していく

様を描こうと試みる。ただしバルトは、自伝の研究家フィリップ・ルジ、ユ

ンヌの言う「自伝契約」（2）を結んでいるわけではないので、『明るい部屋』

を古典的な意味での自伝という文学ジャンルの枠にはめることはできな

い。また、作者の伝記的なデータをもとに『明るい部屋』を解釈し、作者

の生涯と作品との因果関係を論じることももはやできない。ルジ、ユンヌ風

のジャンル理論からも、「解釈学J (3）からも距離をおいた上で本論は、『明

るい部屋』における写真をめぐる言説と自伝的言説とのある種の相互依存

性を叙述する。

時代を振り返ってみれば、 20世紀にはアナログ写真という記憶メディア

が、少なからぬ自伝的データを担っていた。文字が記憶の特権的なメディ

アであった長い長い時代が、 1820年代、ジョセフ・ニセフォール・ニエプス

による写真術の発明によって終止符を打たれ、写真が主体のアーカイヴの

ーっとなった結果である。それ以来、写真は単なる技術的な記憶補助であ

るだけではなく、主体の記憶を構成し、回想、を規定する。主体の自己表象

はしたがって、いやおうなく写真というメディアの刻印を受けざるを得な

いのである。写真の観賞と回想との境界は、 H愛昧化している。そのような
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歴史的アプリオリを前に、バルトが自伝を写真論のテクストの中に織り込

んだのであるとすれば、その自画像はどのようなものであるのか？

2 

エッセイ『ブルーストと名前』（1967年）の中でバルトは、マルセル・

ブルーストの『失われた時を求めてj の物語構造を「願望（神秘解明者は

啓示を請願する）、挫折（彼は危険を、閣を、虚無を引き受ける）、成就

（まさに挫折の極において彼は勝利を見出す） J仰という三つの契機に分節

していた。プルーストの自伝的小説を『明るい部屋』がなぞっているとす

れば、まずはこの点に関してである。つまりこのテクストの語り手もまた、

「願望」（desir）、「挫折J (echec）、「成就」（assomption) <5＞の三段階を歩んで

ゆく「神秘解明者J なのだ。『失われた時を求めて』が『明るい部屋J の

下敷きになっていることは（6）、テクストのマクロ構造を把握する作業に

よって際立つこととなる。

『明るい部屋J は48章に分けられており、 1から24章までが第一部、 25か

ら48章までが第二部を成すというシンメトリックな構造を示す。その第 l

章でバルトは、写真の存在論を企てたいという付白ir»<7l、すなわち「欲求」

(8頁）を吐露する。写真の本質を探求する途上で、写真を構成するこつの

モメントとして、「ストウデイウム J (studium）と「プンクトゥム」（punc四

tum）というラテン語から造語された対概念が導入される。（37頁）前者は

写真において文化的にコード化された要素、後者はコード化され得ない要

素である。文字で構成されているわけではない写真がそもそも解読されう

るのは、そこに「ストゥデイウム」が内在しているからである。言い換え

れば、写真がなんらかの情報を伝達することができるのは、「ストゥデイ

ウム」によってである。写真にはしかし「フ。ンクトゥム」という「ストウ

デイウムの場をかき乱しにやって来る J (39頁）モメントがある。写真に

おけるコード化不可能な要素である「プンクトゥムj は、しばしば画像上

のディテールに潜み、そこから鋭い矢のように写真を観る「私j を「突き

刺すJ 「偶然」（39頁）であり、そのようなアクシデントを意味として読解
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し、文化的に制御することはできない。この対概念による写真理論のコン

セプトは、記号学を応用した写真理論『写真のメッセージ』（1961年）お

よび『映像の修辞学』（1964年）の中で、写真における「コノテーションj

と「デノテーション」を対置することによって、事実上ある程度まですで

に構想されていたものである。もっとも、デノテーション／コノテーショ

ンの区別が生じる場が記号学の知であったのに対して、ストゥデイウム／

プンクトゥムが差異化する場はバルトの« affect 〉〉（旬、つまり「感情」（33頁）

もしくは情念である点に違いがある。写真を論じるにあたって知ではなく、

情動を場とする概念を操作することの意義は、『明るい部屋』の第二部に

おいてようやく明らかになるが、第一部の段階では、バルトはそれをうま

く述べることができない。そうして、「前言取り消し」と題された第一部

の最後の章で、バルトは「私はこれまで述べてきたことを取り消さねばな

らなかった」（72頁）と述べ、それまで試みていた写真の本質の探究が失

敗したことを認めるのである。以上が、バルトが分析した『失われた時を

求めてJ における「挫折」の段階に対応している。

第二部に入るとバルトは、「ところで、母の死後まもない、十一月のあ

る晩、私は母の写真を整理したJ (75頁）と書き、突如として喪に服する

自分の姿を語り始める。ここでバルトは、『失われた時を求めてj 第四篇

の「心情の間駄j と名づけられたエピソード、すなわち二度目のパルベツ

ク滞在にて語り手が突然、一年前に亡くなっていた祖母を想起する場面を

変奏している。なぜなら、プルーストの語り手が完全な無意志的回想、の中

で祖母を再生させたように、『明るい部屋』の語り手もまた、ある古い写

真において失われた母の真実を「ふたたび見出すJ (75頁以下）からであ

る。（9）写真というメディアの「神秘解明者J にとって、それは啓示以外の

何ものでもない。写真の本質を極めたいという「願望j が、上述の対概念

による写真理論の「挫折」を経て、最愛の母の死によって社会から引きこ

もり、たった一人で膜想するかのように故人の写真を眺めることによって

「成就J されるのである。この急転回を可能にしたのは、無名の写真家が

1898年に5歳だ、った母を撮った「温室の写真」（81頁）である。

A
『nu 

司
令d (71) 



3 

『明るい部屋』はテクストのマクロ構造上、『失われた時を求めてJ を反

復し、さらにはこの小説から母の哀悼というモティーフを継承している。州

ブルースト自身、写真にとり愚かれていた作家で、その自伝的小説には数

多くの写真をめぐるエピソードやさまざまな種類の写真のメタファーが存

在しているため、（11）この小説が写真論の中で取り上げられること自体はク

ラカウアーやソンタグなどの前例があり、まったく目新しいことではない。

けれども、ブルーストの自伝的小説を下地にして論述を展開させる写真論

は他に例を見ない。もっとも、『明るい部屋』に自伝的言説を提供してい

るのはプルーストばかりではないのである。母の哀悼というモティーフに

おいてバルトは、アウグステイヌスの自伝と連結しているのだ。『彼自身

によるロラン・バルト』におけるバルトは、自分の自伝的書物が「告白J

として読まれることを拒否していたにも関わらず、 (12）『明るい部屋』は西

欧の自伝にとって最も根源的な書物であるアウグステイヌスの『告白』へ

連なってみせるのである O （問

『告白』の第八巻で、マニ教徒の修辞学教師であったアウグステイヌス

のキリスト教徒への改宗が語られた後、第九巻では、母モニカの死と、そ

の数日前に母と交した会話が回想される。もともと敬度なキリスト教徒で

あった母と、彼女の長年の念願であったキリスト教への回心を果たした息

子との間の会話は、新プラトン主義的な隠愉法の翼にのって、物質界を越

えて高く高く上昇し、死後の永遠の世界の啓示へ到る。このような、真実

の緋で結ぼれる母と息子の関係が、秘教的な光のメタファーともども、

『明るい部屋J でリサイクリングされ、バルトの写真の本質への覚醒が演

出されているのである。すなわち、写真は「写真の日常的な氾濫」によっ

て情報伝達メディアとして意識されているが、記憶メディアとしては、

「わかりきった特徴として無関心に生きられるおそれがある。「温室の写真」

は、まさにそうした無関心から私の目を覚まさせたJ (94 ・ 95頁）のだ。

放蕩息子がいわば古代のコミュニケーション理論である修辞学からキリス
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ト教の内面性へ覚醒したことに倣って、バルトも、新聞写真や広告写真を

分析した頃の写真概念、つまり情報伝達メディアとしての写真から、記憶

メディアとしてのそれへと目覚めるのである。それによってバルトは、他

でもなく写真論のテクストの中で「温室の写真」に体現された亡き母の

「至高の純粋無垢J (83頁）を語り出す権利を得る。このように『明るい部

屋』は、ブルーストおよびアウグスティヌスを喚起しながら、悼む者とい

う形象を介して自伝の伝統へ接近してゆく。バルトの写真論はその転回点

において、二つの自伝的テクストの中の啓示の瞬間を、死者の真実が認識

される瞬間を引用するのである。

写真論が自伝の言説を吸収しはじめる一方で、『明るい部屋』では写真

の記憶と人間の回想が峻別されていることを無視することはできない。

「写真」は、本質的には決して思い出ではない（略）。それだけではな

く、「写真j は思い出を妨害し、すぐに反＝思い出となる。ある日、何

人かの友人が子供の頃の思い出を語ってくれた。彼らには思い出が

あったが、しかし私は、自分の過去の写真を見たばかりだ、ったので、

もはや思い出をもたなかった。（112 ・ 113頁）

バルトにとって写真は－この点でも彼は意識的にブルーストを反復し

ているのであるが（同一 回想と相容れない記憶メディアなのである。『彼

自身によるロラン・バルト J では、自伝的な自己叙述のために写真が用い

られていたが、その際の戦略は、自伝というジャンルの定型に従って子供

時代や少年時代、家族についての思い出を年代順に物語る代わりに、写真

を示すというものであった。したがってこの書物においてすでに、写真と

回想は両立不可能であると同時に、写真は回想のサプリメントとなる自伝

的メディアとして機能していたのである。『明るい部屋』についてもまっ

たく同様のことが言える。プルーストの語り手は、身をかがめて靴をぬご

うとした時、全身を揺さぶるような回想に襲われ、真実の祖母を見出した。

それに対してバルトでは、真実の瞬間において写真が回想を代理する。
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ただ一度だけ、写真が、思い出と同じくらい確実な感情を私の心に呼

びさましたのだ。それはプルーストが経験した感情と同じものである。

(84頁）

バルトにとって母の「温室の写真」は、プルーストが特別な瞬間におけ

る回想に与えたと同じ価値を持つものである。バルトは自分の一度きりの

写真体験を、プルーストにおける自伝的真実と比肩させているのだ。翻っ

て次のように言うことができる。写真が自伝と比べて真実性において劣ら

ないとすれば、なにも新たに自伝を書く理由などない。むしろ自伝を書く

よりも、 20世紀において主体史のアーカイブを成す写真についての考察を

深めるほうが、よりいっそう自伝的なのではあるまいか？ このように見

ると、『明るい部屋J を『彼自身によるロラン・バルト』の続編として位置

付けることが可能であり、また必要なのである。 (15）このテクストは、写真

理論と自伝との聞を揺れ動いている。一方の言説が完結しようとする瞬間、

すでに他方の言説への寄与が始まっている。絶え間なく補完しあう両言説

聞の振幅運動をさらにたどってみたい。そのためには、バルトが第二部の

急転回の後、どのように「プンクトゥム」の概念を展開させているかを

追ってゆく必要がある。

4 

フリードリヒ・ニーチェの名前 先取りして言えば、ニーチェは、プ

ルーストとアウグステイヌスに続いて『明るい部屋j に引用される 3人目

の自伝作者として決定的な役割を担っているーを挙げながら、バルトは

「「温室の写真」は、私のアリアドネだ、ったJ (88頁）と述べ、「この唯一の

写真から、「写真j のすべて（その〈本性〉）を〈ヲ｜き出す〉こと J (88頁）

を決意する。それはすなわち、「ロマン主義的に言えば愛や死と呼ばれる

であろうものとの関連においてJ (88頁）、写真の本質を問うことである。

しかしながら一方で、写真の「本性」もしくはバルトが用いる現象学の用
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語で言うところの「ノエマ」は、いささかもロマンチックではないことが

語られる。それはむしろ単純、平凡で、「深遠なところは少しもない」

(139頁） 0 なぜなら、バルトが母の真実を見出すことに成功した「温室の

写真J から見れば、写真はその表層において完結し、いわばすべてを言い

尽くしているため、「そこには何の余地もなく、何ものをもつけ加えるこ

とができないJ (110頁）からである。最愛の亡き母の写真を前にしてバル

トは、かつて自分が記号学者としてそうしたように、テクストを読み解く

かのように写真を分析したり「解釈」することはもやはできない。むしろ

バルトは「「写真J の確実さは、まさにそうした解釈の停止のうちにある」

(132頁）と述べ、写真を言語へ変換する作業の不毛を説く。言い換えれば

バルトは、言語との差異と断絶に写真の本質を定位するのである。すなわ

ち、バルトは「温室の写真J がもたらした啓示の瞬間、「秘儀伝授の過程

に従って、いっさいの言語活動が終わりを告げるあの叫ぴに到達したの

だ、った。〈これだ！〉と。」（134頁）このような解釈の余地さえないほどに

ある過去の現実を確証する力のゆえに、写真というメディアはバルトに

とって「人類学的に新しい対象J (108頁）なのである。したがって、「「写

真」のノエマの名は、つぎのようなものとなろう。すなわち、〈それは＝

かつて＝あった〉、あるいは「手に負えないもの」である。」（94頁）

このように「もっとも愛する人の死について、何も言えないということ、

その人の写真について何も言えないということ、写真を見て決してそれを

掘り下げたり、変換することができないということ」（115頁）以上に、喪

の主体にとって堪え難いことがあろうか。写真が存在するがゆえに死者を

めぐる言葉が枯渇してしまっのであれば、アウグステイヌスがそうしたよ

うに、回心した者として事後的に母の生涯を物語ることによって、その生

になんらかの意味を与えるという手段はもはや踏襲できない。それにも関

わらず、バルトは、「温室の写真J を「註釈j州し続ける。より正確に言えば、

「温室の写真」を前にした失語を註釈するのである。あたかも、それこそ

が写真の時代に残された唯一の喪の仕事であるというかのように。写真論

の中に織り込まれたバルトの自画像の題目は「悼む者」である、と言うこ
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とができる。

『明るい部屋J の第一部において、バルトはすでに写真と死の関係に言

及しているが、第二部でこのテーマに議論が集中してゆくことは上に見た

とおりである。その際、議論の核心には「プンクトゥムj の概念がある。

この概念が「温室の写真」を契機に変容する。すなわち、写真における

コード化不可能なディテールとして「ストゥデイウム」との共時的な二項

対立の中で定義されていた「プンクトゥムJ が、時間という次元と関連づ

けられるのである。

いまや私は、〈細部〉とはまた別のプンクトゥム（略）が存在するこ

とを知った。もはや形式ではなく、強度という範障に属するこの新し

いプンクトゥムとは、「時間J である。「写真J のノエマ（〈かつて＝

それは＝あった〉）の悲痛な強調であり、その純粋な表象である。

(118頁）

この一節において、バルトの写真論の核を成す二つの概念が結び付けら

れている。それによれば、「プンクトゥムJ は、〈かつて＝それは＝あった〉

という写真のノエマに固有の時間性を表象する。被写体を不動化し、流れ

る時間を静止させることによって獲得される〈かつて＝それは＝あった〉

は、ーとりわけ喪の主体として語るバルトにとって－「いまはもうないJ

というモメントと切り離すことができない。写真による過去の確証は、そ

の過去の消失あるいは喪失と裏表である。それゆえ写真は「生を保存しよ

うとして「死j を生み出すJ (115頁）メディアであるとされるのである。

「プンクトゥム」がとがった矢のようにバルトを「突き刺しJ、傷つけてい

たのは、それが表象する時間性〈かつてこそれは＝あった〉に死が宿って

いるからだったのである。第一部でストゥデイウム／プンクトゥムの差異

化が情動を起点にしていた帰結として、語り手の喪の状態から切り出され

てくる第二部において、「悲痛なJ という形容を伴いながら、悼む者の痛

みという情動の中で写真論の二つの中心概念が結合することによって、バ
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ルトにとってフォトグラフィーの真の名前はタナトグラフイーであること

が一層明らかになる。

スーザン・ソンタグはすでに『写真論』（1977年）のなかで、写真は

「死を連想させるものである J (17）と書いている。この書物を参考文献にも挙

げているバルトは、ソンタグの定式化を踏まえつつ、決定的な差異を導入

している。なぜならバルトは「「写真」とともに、われわれは「平板な死J

の時代に入ったのであるJ (115頁）と書き、写真という記憶ともに、死の

概念そのものが大きく変化したことを示唆するからである。彼にとって写

真に宿る死とは、「宗教を離れ儀式を離れた非象徴的な「死JJ ( 115頁）で

ある。そのような死は、「非弁証法的」、すなわち「あらゆる浄化作用、あ

らゆるカタルシスをしめ出してしまう J (111頁）のだ。そして、この「文

字通りの「死JJ (115頁）と直面したことにこそ、バルトの喪の仕事の困

難さがある、と言ってよい。死が宗教的コードをすり抜けてしまうのであ

れば、死者のための儀式も空疎であるほかはない。それではバルトはどの

ようにして母の哀悼を完遂することができるのか？

5 

ジークムント・フロイトの論文『哀悼とメランコリー』（1917年）によれ

ば、哀悼（Trauer）は「外界への興味の喪失j や「愛の対象を新たに選ぶ

能力の喪失」（18）を招くが、他方で哀悼のおかげで自我は、喪の「対象は死

んだのであると認め、それによってその対象を断念するように動かされ、

生へ留まるよう奨励されるJ。聞このような意味で喪の仕事を完遂し、生き

残ったものとして自我を再構築することは、バルトにはありえない。とい

うのも、それが記号学的な理性と別離した帰結であるとでもいうかのよう

に、バルトは「狂気j へ進んでゆくからである。喪という状況においてバ

ルトはすでに社会的コミュニケーションから隔絶していたが、それはさら

に『明るい部屋J の終わり近く、狂気という主体の絶対的な孤立へと極ま

るのである。

このテクストのある種のクライマックスを成す47章「「狂気」、「憐れみJJ
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においてバルトは再ぴ、「偶然J を留保なしに肯定することができた哲学

者を召喚する。すなわち 1888年の秋に自伝『この人を見よ』を書き、その

出版準備中に精神錯乱に陥ったとされるニーチェである。

私は最後にもう一度、私を〈突き刺した〉いくつかの映像（略）を、

のこらず思い浮かべていた。それらの映像のどれをとっても、まちが

いなく私は、そこに写っているものの非現実性を飛び越え、狂ったよ

うにその情景、その映像のなかへ入っていって、すでに死んでしまっ

たもの、まさに死なんとしているものを腕にだきしめたのだ。ちょう

どニーチェが、一八八九年一月三日、虐待されている馬を見て、「憐

れみJ のために気が狂い、泣きながら馬の首にだきついたのと同じよ

うに。（141 ・ 142頁）

語り手としてのバルトは、ニーチェに同一化しつつ、「狂気J を引き受

けながら写真の内部へ入り込み、そこで自己解消する。同一化の対象であ

るニーチェにおいて「痛みJ (Schmerz）という身体上の点的な出来事が

「狂気」の前段階として位置付けられていたとすれば、問「プンクトゥム」

との無媒介な接触は、デイオニュソス的「エクスタシー」（146頁）の中で

起こらざるをえない。この「エクスタシーJ がデイオニュソス的であると

いうのは、すでに言及した「アリアドネ」としての「温室の写真」との関

係からのみではない。さらにここでは、語る主体の統一性が、字義どおり

の脱＝自我によって明らかに解体しているからである。デイオニュソス的

な陶酔が「個別化の原理の（略）崩壊J から湧き上がり、そこでは「主観

的なものは消え失せ、完全な自己忘却の状態となる」（21）ように、語り手は

この悦惚の中で、言葉によって自らの思考を読解可能にする作業を放榔し、

死という写真の本質を盲目的に抱擁する身振りを残してすべてを溶暗させ

る。我を忘れた語り手の、写真の中への飛び込みは、バルトのテクストに

おいては稀少な、極めてニーチェ的なパトスの形象である。

飛び込みの形象がこのようにも激しいパトスに溢れているのは、バルト
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が、写真論のための概念形成の場を情動（affect）に求めたことの帰結であ

るが、同じ理由で、この形象はテクスト上で生起した自伝的行為であると

読むことができる。情動とは主体にとって、理性によって制御することの

できない自伝的な出来事である。したがって、自己の情動を場とする概念

「プンクトゥムj を操作することによって、バルトは同時に自イ云を語って

いた、と言えるのである。そして遂に、この最大限の情動に満ちた形象に

よって、母の喪の克服を拒絶するという決断が、身振りとして示される。

バルトが写真論の中に織り込んだ自画像のタイトルは「悼む者J であった

が、悼む主体としてのバルトは、母の死を忘却して再び社会へ復帰するこ

とを拒み、理性をかなぐり捨てて「温室の写真」が開示した写真の真実を

選択し、死者の世界へ消え行くのだ。ここではもはや、実生活の中に生起

する行為がテクストに再現されるのではなく、テクストが自伝的行為の舞

台である。問主体が写真の中へ身を投ずる形象において、『明るい部屋J は

写真論であると同時に自伝あり、両者が相互に参照しあい、前提しあって

いる。

6 

バルトの「エクスタシーJ は、他方で新プラトン主義の隠喰法に支えら

れている。つまり、狂気＝真理としての写真への飛び込みは、光との同一

化として読むことが可能である。というのもバルトは写真と光の関係を次

のように定式化しているからである。

写真は文字どおり指向対象から発出したものである。そこに存在した

現実の物体から、放射物が発せられ、それがいまここにいる私に触れ

にやって来るのだ。（99頁）

「文字どおり」、すなわち光の文字（photo-graphie）として、写真は新プ

ラトン主義の言う「発出J «emanation»（幻）で、ある。この光としての真実と、

デイオニュソス的で表象不可能な狂気としての真実が矛盾しないとすれ
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ば、それは対立を極限において解消してしまう秘教的言説のなせるわざで

あるとも言える。論文『真理のメタファーとしての光』におけるハンス・

ブルーメンベルクは実際、新プラトン主義では、究極の光と究極の聞はー

に帰すとしている。例もっとも、そのようなメタファ一史を考慮しないに

しても、『明るい部屋』というテクストでは、狂気＝真実と光、そして死が

織りなす複雑な概念配置が、「温室の写真J 自体から生成するべく構成さ

れているのである。つまりバルトは、「温室の写真」は彼にとってローベ

ルト・シューマンの『朝の歌』である、と述べながら、暁の光への賛歌は、

このドイツ・ロマン派の作曲家が「発狂する前に書いた最後の楽曲J (84頁）

であったことに言及していた。このくだりが、自伝を執筆した直後に「狂

気」へ陥ったとされるニーチェへの同一化を準備していることは明白であ

る。このように見ると、亡き母の少女時代からの写真こそが、急転回が起

こった後のテクストの行程を規定していると言っても決して言い過ぎでは

ない。

「温室の写真」は幾重もの光のメタファーを介して、このテクストの謎

めいたタイトルへと合図を送っている。写真の中の母の「明るい眼J (80 

頁）や、植物のための採光装置である「ガラス張りの天井をしたJ (82頁）

温室を経巡りながら、バルトは写真術の根源を、理論もしくは歴史を度外

視しつつ、「カメラ・ルシダj という 19世紀の光学器械装置へ帰するのであ

る。

「写真J はその技術的起源のゆえに、暗い部屋（カメラ・オブスクラ）

という考えと結びつけられるが、それは完全に誤りである。むしろ、

カメラ・ルシダ（明るい部屋）を引き合いに出すべきであろう。（131

頁）

スイユ社から 1980年に刊行された『明るい部屋』の単行本では、表紙に

ヴアンサン・シュパリエの『カメラ・ルシダの使用法概略』から取られた挿

絵がプリントされていた。（お）ある画家がカメラ・ルシダを用いて屋外で若い
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女性をスケッチしている場面を描いたその挿絵は、あらかじめこの装置と

本のタイトルとの関係を暗示するものである。けれども繰り返して言えば、

バルトがこのように写真術の起源をカメラ・ルシダへ帰するとき、その論

理はメタフアーの連鎖による文学的なものであり、理論や歴史を欠いてい

る。上に挙げた一節を、モーリス・プランショの『来るべき書物』からの

引用で締めくくることによって、バルトは自らそれを認めているかのよう

に見える。いずれにしても、写真史家にしてみれば、このような奇妙な系

譜学はとうてい受け入れ難いものであるだろう。ヘルムート・ゲルンシャ

イムは、カメラ・ルシダについて次ように書いている。

1807年にウィリアム・ハイド・ウォラストンが創始したカメラ・ルシダ

は、カメラでは全くない。しばしばカメラであると誤解されるのは、

おそらくフオツクス・タルボットが一時期これを用いて絵を描いてい

たためであろう。そうではなくてこれは、陽光で絵を描くための小さ

な光学装置である。プリズムによって画家の目には紙の上に、対象や

眺望の描写を助けるための潜在像が見えるのであるが、その像は、こ

の装置の使用者以外には見えないようになっていたO （略）ウォラス

トンのカメラ・ルシダの場合、「カメラJ と呼ぶのは、確かに不適切で

あった。附

このイギリスの自然科学者が作った装置は、プリズムを原理としている

以上、小穴投影を可能にするための部屋＝カメラではない。たとえそのよ

うな写真史の正論に反したとしても、バルトのテクストの論理では、写真

はカメラ・ルシダに由来するのでなくてはならない。なぜなら、それ自身

が光に満ちた像としてこのテクストの見えざる中心にある「温室の写真j

は、写真論を書くバルトにとってまさしくカメラ・ルシダのプリズムとし

て機能していたのであり、バルト自身が、光がそこに集合しそこから拡散

する点である「この唯一の写真から、「写真」のすべて（その〈本性〉）を

(51 き出す｝J (88頁）と決意していたのであるから。
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たしかにしばしば指摘されてきたように、この書物には数多くの写真図

版が活用されているにも関らず、「温室の写真」だけが読者の視線に供さ

れていない。加えて、アンリエットという母の名前も最後まで隠されたま

まである。だがバルトの写真論の言葉は、母の写真というプリズムを通し

てやってきた光に負っている。バルトは、母の不在をカメラ・オブスクラ

の穴とする代わりに、彼女の写真という光源が投影した彼だけに見える像

をトレースし、文字へ定着することで、彼にとっての写真の本質を論じた

のである。バルトが綴る言葉のすべてが、写真の中の母を経過していると

いう意味において、このテクストは亡き最愛の母の永遠化であると言うこ

とができる。母の生涯を物語化することに代えてバルトは、写真をめぐる

言説を、自伝的な記憶メディアとして機能させたのである。そして、母の

写真が拡散した光の痕跡を文字へと変換する仕事がまさに終わらんとする

瞬間に、語り手は写真の中へ飛び込んでいった。狂気によって母と自分を

結ぶ光への忠実を保ちつつ、バルトは自己の記憶として、ただ消滅の痕跡

を残してゆくのである。

注

(1) ロラン・バルト『明るい部屋』、花輪光訳、みすず書房、 1985年、 7頁。
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Eric Marty. Seuil 2002. 
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ヌ『自伝契約』花輪光訳、水声社、 1993年、 31頁。

(3) フリードリヒ・キットラーによれば、「作者j と「解釈学j は、相互に

共謀しつつ1800年頃の「文学」という言説システムを形成した機能で

ある。バルトが論文『作者の死』の著者であるということだけからで

もすでに、彼のテクストへの解釈学的なアプローチは閉ざされている。

Friedrich A. Kittler: Wie man abschafft, wovon man spricht: Der Autor von 

“Ecce homo”. In: Jacques Derrida I Friedrich A. Kittler: Nietzsche - Politik 

des Eigennamens: Wie man abschafft, wovon, man spricht. Berlin 2000, S. 
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(4) ロラン・バルト『新＝批評的エッセー 構造からテクストへ』、花輪光

訳、みすず書房、 1977年、 77頁。

(5) Roland Barthes：伍uvres completes. IV, p. 67. 

(6) この点は『明るい部屋』の訳者である花輪光も、「あとがき j で指摘

している。 150頁参照。バルトはプルーストへの自己同一化を隠すこ

とがなかったばかりか（例えば、『彼自身によるロラン・バルト』、佐

藤信夫訳、みすず書房、 1979年、 27頁）、 1978年にコレージュ・ド・フ

ランスでおこなった講演『長い問、私は早くから床についたJ では、

その同一化を文学理論の題材として講義している。 Roland Barthes: 

CEuvres completes. V, p. 459-470. 

(7) Roland Barthes: (Euvres completes. V, p. 791. 

(8) Roland Barthes: (Euvres completes. V, p. 804. 

(9) バルトはここで、『失われた時を求めてJ を引用し、さらに「ふたた

ぴ見出す」《 retrourver 》という動詞をわざわざ引用符に入れることで、

プルーストへの依拠を明確にしている。 Roland Barthes：伍uvres

completes. V, p. 841. 

(10) 『失われた時を求めて』の語り手と祖母の関係が、作者とその母の関

係から題材を得ていることは公然の秘密なのである。「心情の間駄J

の伝記的背景については、ジョージ・ D ・ペインター『マルセル・プ

ルーストー伝記』岩崎力訳、筑摩書房、 1978年、下巻48頁以下。
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部宏慈『プルースト距離の詩学』、平凡社、 1993年、およびプラッサ

イ『フ。ルースト／写真』、上田睦子訳、岩波書店、 2001年、を挙げてお
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(12) ロラン・バルト『彼自身によるロラン・バルト』、 185頁。

(13) Anselm Haverkamp: Lichtbild - Das Bildgedachtnis der Photographie: 

Roland Barthes und Augustinus. In: Anselm Haverkamp u. Renate Lachmann 

(Hg.): Memoriα － vergessen und erinnern. Mlinchen 1993, S. 47-66. を参

日召。

(14) プルーストの回想の詩学が、写真とある種のライバル関係にあること

をヴァルター・ベンヤミンはすでに 1930年代に指摘していた。拙論

『複製技術時代の記憶像一プルーストにおける写真メタファーのベン

ヤミンによる受容についてJ、『研究年報』第19号（慶磨義塾大学独文研

究室）、 .2002年、 68-86頁。

(15) この点はより詳細に論じられてしかるべきなのであるが、ここでは次

のことのみ指摘する。『彼自身によるロラン・バルト』は、タイトル
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ている。母の写真がこのような栄誉ある場所を占めた理由は、本文中

から明らかになる。つまり、バルトは「告白J することではなく、自

己の「想像界」を自由に繰り広げることによって、自伝を書くわけだ

が、それは「自明のことだが、「鏡」のわきに姿を現している「母J

を通じて行われる J （『彼自身によるロラン・バルト』、 241頁）からで

ある。母がバルトの「想像界」を可能にしていたとすれば、その死に
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