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The Films of Richard Serra:

Criticism of the notion “sculptural film” and his attitude towards 

creations

Miyuki Ohmae

Richard Serra（1939–）， one of the best-known postwar American 
sculptors produced films and video works. In “Process Sculpture and 
Film in the Work of Richard Serra”（1978）， Benjamin Buchloh  
acclaimed Serra’s early films as “sculptural film” with which the  
contemporary sculpture comes to a climax. However, Serra has  
been strongly and repeatedly rejecting this view because the illusion 
on a flat screen is totally different from the sculptural experience  
to which actual physical space matters. This paper examines the  
discrepancy caused by means of the word “sculptural” between the 
sculptor’s attitude and the critic’s interpretation. The poential of 
each medium is essential for Serra’s work, rather than mere novelty 
of an idea.

＊ 慶應義塾大学大学院文学研究科美学美術史学専攻博士課程　現代芸術論

リチャード・セラのフィルム作品
―「彫刻的フィルム」批判からみる作品制作態度―

 大　 前　 　美 由 希＊  
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はじめに
戦後アメリカを代表する彫刻家であるリチャード・セラ（1939–）

は 1968 年から 10 年ほどの間，フィルムやヴィデオを用いた映像作品の制

作も行っていた．

1960 年代半ばはまさに，芸術家たちによってフィルムやヴィデオといっ

た映像作品の制作が試みられた時期であった．ヴィデオ機材が一般向けに

販売され始めたのがこの頃であり，またフィルムに関しては，1920 年代

にも多くの前衛的な作品が制作されていたが 1，次の隆盛期にあたるの

が 60 年代であり，アメリカでも「ニュー・アメリカン・シネマ」として

商業映画から距離をとった個性的で前衛的な映画が制作された 2．

セラも早い時点からロシア映画や実験的なフィルム作品に強い関心を寄

せていた．パフォーマンスやフィルム制作を行う芸術家たちとも積極的に

交流し，映画監督ジョナス・メカスのアンソロジー・フィルム・アーカイ

ヴなどの上映会に通っていた．1969 年には，アムステルダムでの“Op 

Losse Schroeven3”展やベルンでの“When Attitudes Become Form”展

などへの出品のためにヨーロッパを訪れているが，その展覧会ではマイケ

ル・スノウの代表作《波長 Wave Length》を何度も上映している4．

セラによる映像作品の制作は，1968 年のフィルム作品《鉛をつかむ手

Hand Catching Lead》（図 1）から始まり，ほぼ 10 年後 1979 年のフィル

ム作品《鉄工所》まで行われていた．この中でヴィデオ作品は 1971 年の

《不安なオートメーション》に始まり 1974 年の《囚人のジレンマ》までで

ある．作品数はフィルム 14，ヴィデオ 6，合計 20 作品である．フィルム，

ヴィデオどちらの作品においても，パフォーマンスなど他の分野の芸術家

とのコラボレーションが見られる．作品には，厳密な区分はできないもの

の，身体・ジェスチャーをモチーフにしたもの，媒体の特性を探求したも

の，メディアを揶揄するような政治的な内容のものがあり，多様な展開が

見られる．こうした展開の根底には，媒体のもつ可能性と向き合うセラの
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一貫した制作態度があると考えられる．

セラが最初のフィルム作品を出品したのは，1969 年 5 月 19 日か

ら 7 月 6 日にかけてニューヨークのホイットニー美術館で開催された「ア

ン チ・イ リ ュ ー ジ ョ ン： 手 続 き ／ 素 材」Anti-Illusion: Procedures/

Materials 展においてであった．セラは数点の彫刻作品とともに彼にとっ

て最初のフィルム作品である《鉛をつかむ手》（1968）も出品した．ミニ

マリズム後の最も重要な展覧会の一つとされるこの展覧会に出品した作家

たちは，セラの他，ロバート・モリス，ブルース・ナウマンといった造形

作家たちをはじめ，マイケル・スノウ，セラとも親交の深かった音楽家

フィリップ・グラス，スティーヴ・ライヒら，総勢 22 人であった．「アン

チ・イリュージョン」展を担当したマーシャ・タッカーは「この展覧会に

は，過去の芸術の伝統と関連したイリュージョニズムは存在しない」と述

べている5．この展覧会の出品作品は，同じく再現的なイリュージョンを

排したミニマリズムとは異なるかたちで，例えば可塑性の高い素材を好ん

で用いて，展覧会のタイトルでもある，作品制作の「手続き」と作品の

「素材」とを，あるいは作品制作のプロセスを明示することで，あらゆる

イリュージョンを排除した 6．例えば，エヴァ・ヘスはチーズクロス（目

の粗い薄手の綿布）を，バリー・ル・ヴァやアラン・サレットはフェルト

を用いて不定形の作品を制作した 7．スティーヴ・ライヒやフィリップ・

グラスは音の反復によって，伝統的な音楽的時間というイリュージョンを

破壊した 8．

この頃制作されたセラのフィルム作品について，美術史家ベンジャミ

ン・ブクローは，「彫刻的フィルム sculptural film」と呼び，当時の彫刻

表現において試みられていた「（制作）プロセスの明示」の，より優れた

実現として高く評価した．しかし，セラ自身は直後のインタビューから近

年まで一貫してこの「彫刻的フィルム」という概念を繰り返し否定し続け

ている．このような事実については現在までわずかに言及されるにとど
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まっているが，セラの反論の意義について考察し，彼のフィルム作品を芸

術の伝統的な区分を超える試みとして捉えることは，セラの彫刻作品を研

究する上でも有効な視点を提供してくれるように思われる．

本論文では，議論の焦点を彫刻制作との関連に絞るため，最初期といえ

る 1968 年から 69 年に制作された，手の動作をモチーフにしたフィルム作

品，とりわけ《鉛をつかむ手》を中心に，ブグローとセラの主張を比較検

討していく9．以下の検討を通じて，両者における「彫刻的」という概念

の相違から，セラが「プロセスの明示」という 1970 年前後の芸術家たち

に共通する関心を有しながらも，常に媒体に固有の性質を見極め，その可

能性を探求するという態度を基本としていたこと，またこのフィルム作品

においてすでに，後に展開される巨大彫刻作品に通ずる関心が認められる

ことを指摘したい．

1　セラのフィルム作品―プロセスの明示
1.1　フィルム作品制作に至るまで

セラがフィルム作品を制作するきっかけとなったのが 1967–68 年の《動

詞のリスト Verb List》およびこのリストから制作された彫刻作品である

と思われる．そもそもセラは画家としてキャリアをスタートさせてお

り，1960 年代前半には，絵具を入れた 30 ものバケツを並べた上でそれぞ

れ 1 分ずつランダムに塗るという「絵画を基盤へと還元させる試み」を

行っていたが，行き詰まりを感じていた．旅行先でヴェラスケスの《ラ

ス・メニーナス》を観たことをきっかけに，絵具を用いてイリュージョニ

スティックな空間を構築すること，すなわち絵画制作を放棄し，当時身の

回りにあった物，生きた動物とぬいぐるみとを並置して，イリュージョン

と現実 reality とを対比するような作品も制作した 10．こうした試みの中

で，セラは最終的な成果を企図することでアイデアとしての作品の限界を

決定するのではなく，制作のプロセスそのものに自らを巻き込みたいと考
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えるようになった．プロセスの中に組み込まれれば，最終結果について関

わらなくて済む．このような作品制作を可能にするシステム構築のため

に，セラは彫刻の素材に対し可能と考えられる動作を一覧にした，動詞の

リストを書き出した．セラはこのリストについて「自分と，素材と，場

place と，プロセスとを関連付けるための行為」11 のリストだと，述べてい

る．このリストは，彫刻を構築するプロセスを作品に明白なかたちで残す

論理を示すものとして作られた．すなわち，このリストから作った彫刻作

品を見れば，誰でも，それが作られたプロセスを再現できるのである．こ

うしてセラは，1960 年代末から《動詞のリスト Verb List》にあげた「巻

く to roll」「持 ち 上 げ る to lift」（図 2）「裂 く to tear」「は ね か け る to 

splash」といった動作を実際に鉛やゴムといった可塑性の高い物質に対し

て及ぼすことによって，作品を制作していった．

セラにとってこれらの作品制作は新たな彫刻の「発明 invention」にむ

けた遊びに満ちた playful 実験であった．2 年ほどこうした実験を重ねた

後に改めて振り返った際，セラは《裂く Tearing pieces》などの一部の作

品は，まだ「図と地」といった絵画的な慣習を抜け出していないと気づい

た12．なぜなら，上から見た場合に床は平面のキャンバス（地），鉛とい

う要素はその図として見ることができるからである．一方，《持ち上げる

To Lift》などは，しなやかなゴムのシートの上に重力の効果が示されて

いた．この気づきによってセラは，後の彫刻の制作の鍵を見つけることと

なった．それは，重力そのものを扱うことであった．「力としての重力を

使って制作することは形の安定性を攻撃する一つの道なのだとわかってき

た．ある構造において各部分の必然性が明確で，固定して接合されたとこ

ろのないときの重力のバランスによる条件を打ち立てようと決めた」とい

う13．

こうしてアンチ・イリュージョン展に出品された作品《1 トンの支え

（カードの家）One Ton Prop（House of Cards）》（1969 年）（図 3）は制作さ
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れた．この作品は，1 枚 500 ポンドの鉛の板が 4 枚立方体上に組み合わさ

れ，板同士の摩擦と重力とのバランスのみで自立している．

また，動詞のリストからの作品《鋳こむ Casting》（図 4）は，展示室の

壁と床との境に鉛を投げつけて，冷却後にはがすという行為を繰り返し，

鉛の塊を複数並べることで，素材に加えられた行為とその時間性がより強

調されたものとなっている．また，鉛の塊は展示室の壁と床の角から型を

取ったものであるから，その形はこれが置かれている展示室を言及してい

る．それは，展示室を地として浮かびあがる図であるというよりは，むし

ろこの展示室と不可分であるといってよい．セラは，この《動詞のリスト

Verb List》からもたらされた彫刻作品が有する時間性について，「それら

彫刻の制作という濃縮された時間とそれらを見るという持続した時間」14

という 2 つの局面を指摘している．

1.2　フィルムの制作

セラが最初のフィルム作品《鉛をつかむ手》を撮ることになったのは，

《1 トンの支え（カードの家）》の制作時であった．同じ頃，セラは，セン

ト・マークスプレイスで上映されたフィルム作品や，とくにイヴォンヌ・

レイナーの《手の映画 Hand Movie》を見たことで，フィルム作品を作る

ことが自分にも開かれていると感じたと語っている15．セラは映像作品

《鉛をつかむ手》の制作のきっかけを次のように語っている．

「どのようにそれ〔フィルム作品の制作〕をすることになったか，正確

に覚えている．誰かが，《カードの家》の制作をフィルムにしようと言っ

たのだ．当時，私のロフトで，〔フィリップ・〕グラスと一緒に《カード

の家》を立てていたのだが，崩れてしまわないか心配で，台車であちこち

移動させたり，きっちり精確にプレートや棒を立てかけたり散々やってい

た．ただ作品を組みたてるためだけに，極度の集中が必要だった．そうし

て我々が作業しているのを誰かがフィルムに撮りたがったのだが，そうし
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たフィルムは説明や描写以上のものにはなりえないと私は思った．もし何

らかの映画による類推 filmic analogy を私が扱うなら―彫刻作品を作る

ための鉛を使って―自分の手を「装置 device」として用いるならば，

たぶんできるだろうと考えた．イヴォンヌ〔・レイナー〕のフィルムや，

ウォーホルの独特の無関心さでカメラを用いるすばらしい自由さが，私に

もできるだろうし，とても面白くなるだろうと思わせてくれた」16．

《鉛をつかむ手》は 16 mm フィルムによる 3 分の作品である．映し出さ

れるのは，画面右側から中央にかけて，開いた手のひらをこちらに向けて

突き出されているセラの手である．そこに画面上からちょうど手のひらほ

どの大きさの，四角の鉛の板が繰り返し落とされる．鉛が落ちる時間は 1

秒よりも少し遅いくらいである．鉛の板が落ちてくるたびに，セラの手は

鉛を掴もうと閉じられる．鉛は掴めることも掴めないこともあり，また掴

めてもすぐ手放して，次の鉛の落下を待つ．このような動作が繰り返され

る．

セラが「映画による類推」と呼ぶこの《鉛をつかむ手》が，作品の制作

のプロセスを説明する単なる記録映像ではなく，フィルムを作品制作の媒

体として積極的に扱おうとするものであるならば，それはどのような性格

のものであろうか．

まず第一に指摘できることは，先に上げた《動詞のリスト》の中から

「掴む」「落とす」という動詞を作品にしたことである．1971 年の『アヴァ

ランチ』誌に掲載されたセラのフィルム作品を紹介する記事には，この

《動詞のリスト》も掲載されている．そして，彫刻作品である《一トンの

支え（カードの家）》も《鉛をつかむ手》も使われている素材は同じ鉛であ

る．手が「装置」となるのは，彫刻作品の制作において素材に働きかける

のは作家の手である，すなわち《動詞のリスト》が彫刻において実現され

る際，その動作は作家の手を通じてなされるからである．また，落ちる鉛

は，物と重力との関わりを端的に示している．そしてセラ自身が述べ 17，
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A. L. リーズも指摘するように 18，ロールフィルムの構造を考えた時，落

ちてくる鉛の板は，上映に際して下方に流れていくフィルムのコマのアナ

ロジーでもあるのだ．

セラは同じ 1968 年に同様の手の動作をモチーフにしたフィルム作品を

《手，鉛，てこ Hand Lead Fulcrum》《掻き集める手 Hands Scraping》《縛

られた手 Hands Tied》の 3 作品，制作した．これらのフィルムにおいて

も，映っているのは手だけであり，手がある一種類の動作を遂行してい

る．

2009 年に東京国立近代美術館で開催された『ヴィデオを待ちながら

―映像，60 年代から今日へ』展のカタログに掲載の三輪健仁の作品分

析によれば，これらのフィルム作品で問題となるのは，運動する身体の感

覚，特に触覚である．三輪の《鉛をつかむ手》の分析によれば，落下する

鉛を掴もうと手が閉じられ，その運動を停止させると，時間的かつ空間的

な静止が訪れ，視覚的なイメージに代わって，手と鉛の接触による触覚的

なボリューム，生々しい物質性を観者は知覚する．しかし，掴んだ鉛はす

ぐ手放され，落下する鉛を掴もうとする動作が反復され続ける．フィルム

という媒体を用いることで，反復のプロセスは文字通り時間のなかで展開

される 19．

このことは他の作品についても指摘できる．《縛られた手》では，細い

縄できつく縛られた両手が縄をほどいて自由を得るまでのプロセスが映さ

れる．手が縄と格闘する様子を通じて，縄のくいこんだ腕の不自由さ，そ

こから解放されるまでの触覚が伝達される．《鉛をつかむ手》では，行為

が反復されるが，他の作品では，「くずをかき集める」「手で（疲れるまで）

鉛を支える」というタスクを遂行し終えたところでフィルムは終わる．

「つかむ」という行為は一瞬で済んでしまうので反復が必要だったという

こともあるだろうが，この反復によって，繰り返し落ちる鉛の板とフィル

ムのコマとの間にアナロジーが生まれ，この作品を特別なものにしてい
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る．

身体感覚を伝達する効果は，撮影される光景をカメラのフレームで枠ど

るというフィルムの性格によっても効果的に生み出されている．実際に見

る時とは違い，動作を行っている手だけをカメラのフレームにおさめるこ

とで，他の要素が切り捨てられ，行為だけが強調されるのである．

またセラは，身体感覚の伝達をコミュニケーションの問題ともとらえて

いた．セラはこれらの映像作品が紹介された『アート・フォーラム』誌に

おいて次のように述べている．

「タイム -モーション分析プロジェクター〔スローモーションのフィルム

再生システム〕は観者の観察における反応を作り変える．それは，遠隔通

信 telecommunication の道具として，観者に動作学的な抽象の中で情報を

提供する．複雑な動作の構造（フィルム）が示す双方向的で連続的な流れ

は，身体の動きがもたらすコミュニケーションのシステムを露わにするの

だ」20．

ここで動作学 kinesics という言葉が出てくるが，セラは当時生活を共に

し，コラボレーションも行っていたジョアン・ジョナスの影響から，アメ

リカの人類学者レイ・バードウィステルの動作学の著作を読んでいた．セ

ラが関心をもったのは「どのようにして人が身体の動きやボディ・ラン

ゲージを分析しうるのか，身体のシグナルとは何であるのか」ということ

だった 21．言語学事典によれば 22, 動作学は身振りや顔の表情などの身体

の動きを対象とした研究であり，動作学的コミュニケーション kinesic 

communication とは，言語の，とくに音声言語にたいする補完的，補足

的，そして時に代用の様態 mode である．特にセラのフィルム作品との関

連で興味深いのは，バードウィステルが，人々が映画を観る時に反応する

仕方を分析し，目の動きや顔の表情，姿勢を通じて，無意識に情報を伝え

ているらしいことに気づき，人間のコミュニケーションにおける身体の動

きの役割について議論を展開した 23 ことである．セラは手の動作を示す
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フィルム作品において，単純な身振りをモチーフとすることで，音声言語

とは別に身振りから人が受け取る情報について注目した．またそれがフィ

ルムの映像であることで，フィルムの中の演者の運動知覚が，演者とは時

間も空間も隔てた観者へと伝わっていくことを，セラは広くコミュニケー

ションの問題として捉えていたのである．

2　「彫刻的フィルム sculptural film」
2.1　ジャンル横断的な新しい芸術

セラの映像作品は，ホイットニーなどの美術館（展覧会）や前衛映画の

上映会，ギャラリー，またアンソロジー・フィルム・アーカイヴでも上映

された．セラの作品は，1970 年前後の，絵画，彫刻といった伝統的な芸

術のジャンルの区分を横断する新しい芸術の一つとして受け取られた．ロ

ザリンド・クラウスは『近代彫刻のパサージュ』の最終章の冒頭で《鉛を

つかむ手》を取り上げ，ジャッドの作品における反復を念頭に置いて，

「反復を創作の方法〔…〕とみなしていることにおいて，セラのフィルム

はそれよりも 7, 8 年前に展開した彫刻の伝統 sculptural tradition とつな

がるものである」と評している 24．またこのクラウスの評に肯定的に言及

しながら，ブクローは，1978 年の論考「リチャード・セラの作品におけ

るプロセス彫刻とフィルムについて」において，セラのフィルム作品を

「彫刻的フィルム sculptural film」として高く評価した 25．1999 年の A. 

L. リーズの著作『実験的フィルムとヴィデオの歴史』（前掲，注 2）におい

ても，フィルムという媒体に強くこだわってヴィデオなどの他の媒体を退

けた前衛映画の監督たちとの比較においてではあるが，セラの《鉛をつか

む手》をやはり伝統的なジャンルの区分に挑戦する当時の芸術家のあり方

から生み出された映画としてとらえられている．「彫刻的フィルム」とい

う言葉がジャンル横断的な実験的フィルムを指す術語として広く浸透した

ということは確認されていないが，後に述べるようにセラが自らのフィル
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ムについて述べるときに言及するのがこの評価であることから，ここでは

ブクローの論考について考察したい．

ブクローの論考は次のような文章で始められている．「今日では，芸術

作品を，かつて古典的な媒体区分が与えていた揺るぎない役割といったも

のと同一視することは，ますます難しくなっている」26．ブクローは，新

しい芸術作品は，絵画や彫刻といった特定のジャンルの区分を乗り越える

もの，もはや絵画でも彫刻でもない何かである，とする．このような立場

からブクローは，セラのフィルム作品を「単一の媒体による特定の伝統に

属さない」として評価するのである．

2.2　彫刻への運動性・時間性の導入―プロセス彫刻

ブクローは，そもそもセラやブルース・ナウマンら 1960 年後半のアー

ティストが，フィルムという媒体に関与することになったのは「彫刻の性

質についての新しい理解が，フィルムという媒体―まさにその定義にお

いて時空の連続を表象することを可能にする媒体―に最も容易に翻訳さ

れる」からだと主張する27．

ブクローがここで「フィルムに翻訳される」新しい「彫刻」として考え

ているのは，他の段落で「プロセス／彫刻的フィルム」と言い換えられる

ように，作品制作のプロセスの明示を特徴とする「彫刻」である28．セラ

たちの一世代前にあたるミニマリズムの彫刻には認められなかった，制作

プロセスの明示によって，作品に時間性と運動性とがもたらされ，フィル

ムという媒体に焦点があたったというのが，ブクローの主張である．

これらの「プロセス彫刻」の新しさについて，ブクローは次のように分

析する．「これらの作品に見られる造形的素材への操作は，おそらく何よ

り，閉じられた彫刻的「塊」という伝統的な見方を浸食し，それを空間的

な場 field に置き換えるために行われる．ちょうど，生産プロセスの視覚

化と彫刻の物質性の紛うことなき現前とが，空間内に「塊」としてある彫
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刻的客体を溶解し，それに取って代わるのと同じように」29．そもそも彫

刻は，観者と同じ空間を共有する，ある形づくられた一個の立体であっ

た．ミニマリズムの彫刻においては，形体が物体としての最小限度にまで

切り詰められていたが，それはまだ一塊の立体として，対象として存在し

ていた．ブクローは，制作プロセスを明示するような作品の体験は，対象

としての立体に集中するのではなく，作品の置かれた場へと開かれるのだ

という．

ブクローが「最初の真正なプロセス彫刻」としてあげるのは，セラの

《はねかける（Splashing）》（1968）や《鋳こむ》といった《動詞のリスト》

から作られた一連の作品である．展示室の一辺にはねかけられた鉛や，繰

り返し鋳造され並べられた鉛は，作品制作における動作の生々しい痕跡で

あり，その動作とそれが行われた場所である展示室の一辺以外は指し示し

ていない．つまり，展示空間を「地」（背景）にして独立に浮かび上がる

「図」として対象化されるというよりはむしろ，展示室と階層差を持たな

い状態でそこにあるといえる．ブクローによるこのような分析は，先に見

た，これらの作品の制作経緯についてのセラ自身の証言と矛盾していな

い．ブクローは，これらの彫刻作品には，塊としての物質性よりも，それ

が形成される時間性が導入されたとみる．そして，彫刻制作において素材

に対してなされ得る動作を列挙した《動詞のリスト》から，これを体現す

るものとしていわばシステマティックに複数のプロセス彫刻が生み出され

たことと同様に，初期のフィルム作品が，このリストにある動詞をモチー

フにしていることに注目し，「プロセスフィルム」すなわち「彫刻的フィ

ルム」を論じることになる．

2.3　彫刻の非物質化としてのフィルム作品

ブクローは，セラのフィルム作品を評価するにあたって使った「彫刻的

フィルム」という言葉について，まず次のように述べる．「制作者がロダ
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ン以後の近代的伝統に属すると見なされうる彫刻家であること．そして彼

のフィルムにおけるアプローチが明確に「彫刻的」である，すなわち私た

ちが他のアーティストのフィルムに認めるような，フィルム的あるいは絵

画的な実践とははっきり異なっていること」30．言い換えれば，彫刻家に

よって制作されたフィルムであること，制作のアプローチが独特な意味で

「彫刻的」であることにおいて特異であること，だが，これらの言葉から

はフィルムにおける「彫刻的」アプローチがいかなるものであるか読み取

ることができない．

ここで，逆に「彫刻的」ではないフィルムについて確認するならば，ま

ず，物語の要素と写真的イメージとの組み合わせを用いた従来のフィルム

作品と，彫刻家以外の芸術家が彫刻とは異なったアプローチで制作した

フィルム作品である．後者の例として，ブクローはフェルナン・レジェの

《バレエ・メカニック》をあげている．このフィルムには，特定の物語は

なく，運動する機械や人間の身体のパーツがクローズ・アップされ，それ

らのイメージがときにプリズム的に並置されている．ブクローは，この

フィルムは「空間のなかで運動する身体」へ関心を向けながらも，当時の

絵画的な分析手段をフィルムの技術へと翻訳しており，キュビズムの画家

によるものだとみなしている．

ブクローが具体的に「彫刻的」フィルムとしてあげるセラの作品は，

《鉛をつかむ手》をはじめとした手の作品群と 1969 年の《フレーム》であ

る．これらの作品の制作の背景としてブクローが注目するのが，先に述べ

たように「アンチ・イリュージョン」展に出品していた音楽家スティー

ヴ・ライヒの言葉である．ライヒはセラの彫刻について「彼の作品と私の

作品はともに，〔…〕心理状態に関するよりも物質とプロセスに関するも

のである」31 と発言しており，ブクローはこのような意識がセラのフィル

ム作品制作にも見られるとする．

セラのフィルム作品は 2 つの新たな手続きを有している，とブクローは
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分析する．ひとつは，身体の「断片化」である．すなわち，人間の手や腕

といった断片のみを出演させることで，観者と演者との間に主客関係が成

立することを防いでいるのだという．そうして，観者は，フィルム作品が

枠取る身体的行為を，「自己認識 self-perception」において経験し，あた

かもフィルムの映じる像によって「自己」の境界が拡張されるかのようだ

という32．このような「断片化」は，フィルムのフレームによる身体の一

部分の枠取りが，演者から観者への身体の運動感覚の伝達を可能にしたと

いう指摘である．またもうひとつは，タスクとされたある動作のプロセス

がリアル・タイムで展開されるということである．これは，彫刻では制作

のプロセスが痕跡として残されているのに対して，フィルム作品では，プ

ロセスの結果だけでなくプロセスそのものも明示するが故に，構成する要

素と作品全体とがより高度な自己同一性を有しており，観者は作品制作の

プロセスを目の前で体験することが可能になるという指摘である33．

こうしてブクローは，制作のプロセスという時間性の導入において，空

間と時間とを同時に観察できるフィルムが，彫刻よりも優れた媒体として

浮上したと主張する．それがプロセス彫刻から彫刻的フィルムへの移行と

捉えられる．セラのフィルム作品において「実体的現象としての彫刻

sculpture as a concrete phenomenon」 が「彫 刻 的 フ ィ ル ム sculptural 

film」へと乗り越えられ，それは「彫刻の非物質化 the dematerialization 

of sculpture」なのだとブクローは評する34．フィルムの媒体としての優位

性を強調して「現代彫刻は彫刻的フィルムにおいてその極点に達した」35

とするのが，ブクローの見解である．

3　「彫刻的フィルム」概念の否定―セラにおける「フィルム」
と「彫刻」との差異

ブクローの論考が発表された一年後の 1979 年，アネット・ミケルソン

とのインタビューにおいて，ブクローの説について話をふられたセラは，
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「彫刻的フィルム」という概念を即座に否定している．この態度は一貫し

ており，2004 年のハル・フォスターとの対談においてもセラは，ブクロー

にふれるまでもなく，はっきりと否定している．「彫刻的フィルム」とみ

なされることに対する拒絶，あるいは，そもそも「彫刻的フィルム」と

いったものの存在を否定する根拠は，フィルムと彫刻とは，それぞれのあ

り方が 2 次元と 3 次元とで全く異なっているからである．セラは次のよう

に述べている．

「誰かがカメラと一緒にスロウ・ドリー（移動式撮影台機）を使っていた

り，短縮された空間へとだんだんと入っていったりする時，私にはそれが

自分は入って行けない平らな平面の上のイリュージョンに関わっているよ

うに見える．それを理解される仕方においては時間の中での身体の連続し

た動きが否定される．それは修正された視点なのだ．それはスクリーンの

全くの平面性を考慮している．わたしはフィルムの基本的な想定は，いず

れにせよ彫刻的ではありえないといつも思ってきたし，彫刻において彫刻

的とされることとフィルムにおいて彫刻的とされることとの間に類似を求

めることは，彫刻が何であり常に何であったのかを本当には理解すること

にはならないと思う．〔…〕彫刻の経験がフィルムのイリュージョンに似

ているとか影響しているとかと言うことを―私はいつもナンセンスだと

思ってきた」36．

この発言から読み取れるのは，目の前にある媒体の本質を厳しく見極め

ようとするセラの態度である．セラにとって，媒体が有する諸要素と自ら

がどのように関わるべきなのか，という問いは制作において看過すること

ができない 37．フィルムという媒体が有する創造的条件は，光，セルロイ

ド，プロジェクター，そしてフレームといった素材によるものである．セ

ラにとってフィルム作品の本質は，光がプロジェクターからセルロイドの

コマをとおして平らなスクリーンに投影されることによるイリュージョン

である．このような平面上のイリュージョンを通じて，セラのフィルム作
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品においては，フレームによって身体の部分を枠取り，その運動性を強調

することによって，観者に，フィルムに撮られた演者との時間と空間とを

隔てたコミュニケーションが促される．

ところで，カメラのフレームを通した知覚は現実の知覚とは異質なもの

であり，そこではいかなる現実の空間 space も問題となっていない．セラ

は次のように述べている．「フレームが彫刻的であるという可能性はない

と私は考える．フレームは，現実の物理的な空間を否定するが，この空間

が彫刻的なのだ」38．彫刻的ということでセラが理解しているのは，作品

である物と観者がそこに存在している物理的な空間であり，そこに生じる

経験である39．彫刻においては素材，大きさ，重量，重力，バランス，場

所，光，時間，運動といった要素との関係が問題となる．少なくともセラ

の彫刻制作においては，そこに物理的に存在しているもの以外に意識を向

かわせるようなイリュージョンは慎重に排除されている．イリュージョン

を排除するための手法が制作プロセスにおける運動性の明示であり，素材

の重量と重力とのバランスへの注視なのである．

このようにセラが主張する「彫刻的」とブクローの主張する「彫刻的」

とは異なっている．ブクローが「彫刻的フィルム」と述べるとき，その

「彫刻的」とはプロセスの明示を通じて時間と運動の要素がとりこまれ

た 1960 年代末の彫刻のあり方を示している．ブクローの視線は，絵画，

彫刻，フィルムがそれぞれの媒体の相違を越えていく新しい芸術のあり方

に向いている．セラがこれを承知していないわけではない．しかし，まさ

にこのようなブクローの「彫刻」観をセラは拒絶しているのである．《動

詞のリスト》をもとに制作のプロセスを明示するには彫刻よりもフィルム

の方が優れているとしたり，プロセスの明示をそのまま彫刻的と捉えたり

する主張が問題なのである．セラは作品制作において，それがフィルムで

あろうと彫刻であろうと，目の前にある媒体にどのように関わり，その表

現の可能性をどのように開いていくか，という問いに正面から取り組んで
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きた．そのセラにすれば，新たな芸術の創造について，彫刻や絵画といっ

た特定のジャンルに属さない芸術，といった概念の新規性を持ち出すこと

は，本質的でなく，不可解なものに思われたのである40．

おわりに
セラの言う「映画による類推」とブクローの言う（「彫刻の非物質化」と

しての）「彫刻的フィルム」との決定的な差異は，媒体の区分を当然引き

受けるべきものと捉えるか，乗り越えるべきものと捉えるか，にある．

セラが手のフィルムを作れそうだと感じ，それを「映画的類似物」と呼

んだ際，彼はフィルムという媒体に彫刻の手続きを真似る可能性を見いだ

したのである．セラのフィルム作品は確かにプロセスを明示してはいる

が，プロセスの明示という手法を絶対視はしていなかった．同時期の《一

トンの支え（カードの家）》は素材の重量と重力とのバランスを取り扱った

作品であり，プロセスを明示した作品ではない．セラがプロセスの明示を

手法として選んだのは，物がそれ自体とは別のものを示すイリュージョン

を生み出したくなかったからである．

これまで述べてきた各々の媒体に対する意識は，むしろ，フィルム作品

を制作するなかで明確化したのだとも言える．なぜなら，1969 年にセラ

はカメラのフィルムの枠どりに注目し，空間に対するフィルムを通じた知

覚と現実の知覚との差異をテーマにした《フレーム》という作品を制作し

ているのだが，フィルムと彫刻との差異をより明確に意識する必要があっ

たからこの作品を作ったのだ，と作った後になって気づいた，とセラが述

べているからである41．

1970 年以降になると，セラは，フィルムでは，フレームが生み出すイ

リュージョンを効果的に扱った作品へと，彫刻では，作品を巨大化させて

いき，観者が歩きまわることで空間や時間，物質性や重力を知覚させる方

向へと進んでいった．巨大な鉄のプレートがバランスを保って立つ作品
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《サイトポイント Sight Point》（1972-25）などは《1 トンの支え》からの

発展であり，プレートが点在する広大な敷地を歩きながら観て回る作品

《シュネムンク　フォーク Schunnemunk Fork》（1991）は，《動詞のリス

ト》から続く動作への注目が観者の動作・運動へと発展したものと言って

よいだろう．後者は，フィルム作品における時間の展開が，観者が歩きな

がら作品を見ることで，物理的な空間の知覚に即して可能になったと捉え

ることもできるのである．
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図 1 　  R i c h a r d  S e r r a , 《 H a n d 
Catching Lead》，16 mm film, b/w, 
3 mm 3 s, fi lm clip. （Artforum, 
September 1969, p. 37.）

図 2　Richard Serra, ≪ to lift ≫， 
1967, Vulcanized rubber, 36 × 6′ 8
× 60（91.4 × 200 × 152.4 cm），
Collection the Artist, 1968.（Richard 
Serra Sculpture: Forty Years, New 
York: The Museum of Modern Art, 
2007, p. 110.）

図 3　Richard Serra《One Ton Prop
（House of Cards）》，1969, Lead, 
Four Plates, each: 48×48×1″（121.9
× 121.9 × 2.5 cm），The Museum of 
Modern Art, New York.（Richard 
Serra Sculpture: Forty Years, New 
York: The Museum of Modern Art, 
2007, p. 132.）

図 4　Richard Serra《Casting》，
1969, Lead, 4″× 25′× 15′（102.2 cm
× 7.6 m × 7.6 m）Installation in the 
exhibition Anti-Illusion: Procedures/
Materials , Whitney Museum of 
American Art, New York, 1969.

（Richard Serra Sculpture: Forty 
Years, New York: The Museum of 
Modern Art, 2007, p. 133.)


