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1．はじめに

私は以前「ジャック・ラカンにおける対象 a の論理と芸術」1 や「父─の─名の問題と芸

術作品」2 において、欲動や症状の観点から芸術作品を論じたことがあるが、その延長上で

無意識の観点から芸術作品を捉える研究をしてきたので、ここでその一部を報告しておき

たい。

ジャック・ラカンは、主著『エクリ』において繰り返し「無意識とは他者のディスクー

ルである」と述べている。3 この主張は、彼が無意識を定義的に述べている処だが、これだ

けでは含意が広いので、ここでは『セミネール第 11 巻』の中の無意識をめぐるコント（小話）

と関係づけて理解したいと思う。4 それは次のようなコントで、以前私はデカルト的主体に

対するラカン的主体を論じた際言及したことがある。5

列車に乗っている二人のユダヤ人の一方が、「私はこれからレンベルグへ行きます。」と

言うと、他方がそれに応じて、「どうして君は本当にレンベルグへ行くからそう言うのに、

そう言いながらも君は私にクラクフへ行くと思わせようとしているのですか。」と答える。

　以上を私は、意識─身体─無意識の三者関係として解釈したいと思う。それは日常一般

的に意識が身体にメッセージを送る形で身体を統御しているとすれば、無意識はその意識

─身体のラインに介入し、逆転したメッセージを送り出すというものである。上のコント

においては、前者のユダヤ人の発言を、意識が身体に発するメッセージ、後者のユダヤ人

のそれを、無意識が意識─身体の方へ向けて返すメッセージといえよう。すなわち、意識

が身体に「Ａ地点へ行きなさい」とメッセージを発する時、もし身体がそれに抵抗したいな

ら、無意識が出来し「Ｂ地点に行くことも可能である」という逆転したメッセージを送り返

すわけである。重要なのは、その結果身体が解放され、自身の本来的な自由を再確認する

ことである。

　こうした解釈は、意識─身体─無意識間の関係を単純化した図式で捉えているに過ぎな

いのだが、無意識の作用が理解しやすくなる上、さらにこれを芸術作品解釈に応用してみ

ると、作家や作品について少し見通しが良くなるように思われる。
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2．エドゥアール・マネ《フォリー・ベルジェールのバー》をめぐって

マネが、1881 年～ 1882 年に描いたこの作品における一つの問題は、画中の紳士は何処に

いるのかであろう。それについての最近の注目すべき研究は、ミシェル・フーコーの「マネ

の絵画」とティエリー・ド・デューヴの「「ああマネね…」──マネはどのように《フォリー・

ベルジェールのバー》を組み立てたか」である。6

この作品について、私は『造形原理』の中で、画中のバーメイドの後ろの鏡に映る彼女

と紳士の鏡像に対して、紳士と鑑賞者（絵の前に立って見る者─画家も含む）とを同一視す

る見方が一方にあり、他方の見方として、画中の鏡の中のバーメイドと紳士の距離の近さ

から（絵の前に立って見る場合、自分と絵の中のバーメイドとの間に距離を感じることと

対照させて）、紳士は鑑賞者の前に立っている可能性があるという解釈を述べた。7 この解釈

は、当初から一部の人によって言われていたことであろう。フーコーも基本的にこの解釈

を語っている。

　またド・デューヴは、フーコーの解釈を上書きするように論を展開する。すなわち、一

つにはこの作品の 1881 年の習作のように、中央のバーメイドから右にずれた位置に紳士が

立っていると考え、他方で鏡の上に絵画の中心線を垂直投影した線（鏡の上に引かれた絵画

の中心線）を軸に鏡を回転させて（右側を前方へ左側を後方へ）、紳士の鏡像を描いている

と考えるのである。ただ後者の場合、紳士はバーメイドの前近くに移動していることにな

る。（この論文では、ド・デューヴはこの点を指摘するにとどめている。）

　私としては、後者の解釈もあり得るとはいえ、フーコーの解釈に同調しておきたい。とい

うのも、無意識の作用という観点からこの作品を見たとき、鑑賞者と画中の紳士との関係と

して、次の3つを考えることができるからである。それらは、（1）鑑賞者と紳士は同じ場所に

立っており同一人物と見なせる、（2）紳士は鑑賞者の前に立っている─だから二人は別人で

ある、（3）絵の中に鏡はなく（鏡の金色の枠としていたのは単なる仕切り、またバーメイドの

イヤリングが一方にはあり他方にはない）紳士は画中のその場所にだけいる、という3ケー

スである。この絵を見る場合、意識が身体に「これ（画中の紳士）はお前の鏡像である」と

メッセージを送ったなら、忽ち無意識が出来し「いやこれは別の人物である」と、二通りの仕

方で逆転したメッセージを送り返すという仕掛けを演出していると言えるのではないだろ

うか。それこそ先に書いた無意識の作用である。

追記しておくなら、この絵画はベラスケスの《ラス・メニーナス》と構造的に類似点が

あるので、マネは後者を参考にしている可能性がある。

　後者における謎（絵の中キャンバスの表面のイメージ）に対する二つの答えは、（1）王と王

妃の肖像画（後壁に鏡がある）、（2）この絵自体（後壁にあるのは肖像画）─描き方は絵の内部
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のように人や物を配置し、その前に巨大鏡を設置し反映像を描く─である。

　そうすると、（1）と（2）のどちらが正しいかを決めかねる故、無意識の存在（A とB とを

同時に肯定する）を感じ取ることになる。

3．マルセル・デュシャン《レディメイド》をめぐって
　

デュシャンのレディメイド（既製品）を、無意識の作用の観点から見るなら、デュシャ

ン＝無意識という等式が成り立つと思われる。

　それは、意識─身体─無意識の三項図式と相関的に、芸術観念─芸術共同体─デュシャ

ンという三項図式を設定すれば明らかになる。ここで芸術観念は、20 世紀初めの頃芸術を

支配していた観念であり、芸術共同体はその観念に拘束されていた芸術家、芸術批評家、

芸術研究者、その他芸術に関心を持つ人々からなる集団である。芸術観念─芸術共同体の

ラインが意味するのは、その頃の芸術観念が「こういう作品が芸術であり、そういう作品は

そうではない」というメッセージによって、芸術共同体を統制していたということである。

　デュシャンは、そのラインへレディメイドによって介入する。つまり《泉（男性用便器）》

（1917）などのレディメイドこそが、芸術作品であると主張したのだ。これは当時の芸術観

念自身のメッセージ、「そういうもの（既製品）は芸術作品ではない」に対する逆転したメッ

セージであったであろう。またデュシャンは、有名なメモ集『グリーンボックス』の中に「レ

ンブラントの作品をアイロン台に使用する」というメモを残している。8 これは「レンブラ

ントの作品こそ芸術作品である」という当時の芸術観念に対して、先と同様に逆転したメッ

セージとなっていよう。こうしたデュシャンの振舞の結果、当時の芸術共同体が支配的芸

術観念から解放され、そこに自由な雰囲気が生まれたとみられるのではないだろうか。

　そうであるなら、デュシャンは芸術史において形式的に無意識の立場を占めたといえよう。

　ただデュシャンは、最初からそのことに自覚的ではなかったようである。例えばカバン

ヌとの対話で、彼は初期のレディメイドである《自転車の車輪》（1913）などを、芸術作品

とは見なしていなかった旨を述べている。9 しかし、後に彼は《L.H.O.O.Q.（髭を付けたモナ

リザ）》（1919）などを「芸術品」と呼ぶようになるのである。10 それが書かれている書簡は、

1940 年のものであるので、その頃までにデュシャンは自身が演ずる無意識の立場に自覚的

になったのであろう。
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