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⑨　モダニズム絵画における「オーヴァーレイ効果」に関する研究

研　究　者：愛知県美術館　技師　　副　田　一　穂

 

本研究は、モダニズム絵画において稿者が「オーヴァーレイ効果」と呼ぶ表現手法

について、これまで作家ごとの研究においてごく稀に取り上げられるに留まってきた

この手法の横断的な検証を行うことで、その意義を問うものである。オーヴァーレイ

効果とは、ひとつの画面上に描かれた複数の形象のそれぞれが、あたかも透明なフィ

ルムに描かれているかのように、互いに部分的に重なり合いつつ、その重なり合った

部分が残りの部分とは異なる色彩や質感で描写される表現手法を指す。なお、複数の

画像が作品内部の構造や作者の意図とは無関係に重なり合う「重
パランプセスト

ね書き」の事例や、

ガラス製の物体やシャボン玉といった実際に透明な対象が重なり合う様子を単に再現

的に描く事例は、本研究では主たる対象としては取り扱わない。

ところでこのオーヴァーレイ効果が前提としているのは、ある画面上に同時に異な

る奥行きと異なる色を持った複数の面を知覚するという、ヒトの面知覚におけるいわ

ゆる「透明視」である。つまりこの表現手法は、絵画を透明なフィルムが複数枚重な

り合って形成された層とみなすような視覚によって初めて効果を発揮する。この感覚

は、ある意味では騙し絵から現代のデジタル画像処理にいたるまで、わたしたちの視

覚のうちに織り込まれた普遍的な感覚ということもできよう。しかしそれが明確に意

識されるようになったのは、世界を透明に表象する窓ガラスとしての絵画から、不透

明で物質的な平面としての絵画へと移行する20世紀初頭、より具体的に言えばキュビ

スム以後においてであった。

＊

ところでオーヴァーレイ効果という語は稿者による造語だが、それに類似する概念

についての先行研究を確認しておきたい。例えば岡田温司の「半透明」という概念

は、次のように整理される。イタリア・ルネサンスに代表されるような、世界を透明

に表象する窓ガラスとしての絵画と、クレメント・グリンバーグの批評に代表される

ような、絵具の物質性や支持体の平面性に絡めとられた不透明な絵画という二つの対

立項の脇で忘れ去られたもうひとつの視覚のモデルとして、半透明な絵画が存在す

る。それは、例えばジョナサン・クレーリーが19世紀の言説に辿った透明性というモ

デルの失効の歴史とは異なり、絵画の起源に遡って存在してきた普遍的な、しかし決

して表にでることのなかった視覚のモデルである（注 1）。

このような透明性の諸段階についての議論は、対象がある程度の透明性を持つこと
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を前提とするオーヴァーレイ効果を考えるうえで有効な視座を提供してくれるだろ

う。例えばジョルジュ・ブラックによる画面への文字の書き入れに対して、グリンバ

ーグは「今や表面は、触知可能だが透明でもある面として、暗示される代わりに明確
0 0

に
0

示される」（注 2）と述べているし、ロザリンド・クラウスはパブロ・ピカソがコ

ラージュに用いた新聞紙に印刷された活字について「コラージュの組成の中でまさに

最も物化されていて不透明な［中略］新聞紙の面に、透明性を書き込む」（注 3）と

述べている。とりわけキュビスムの分析において多用されるこのような透明／不透明

という語は、描写された奥行きのある空間と、テクスチャを持つ物質的なものの表面

とを指し示すものとして、あるいはそれぞれの要素が内容を指し示す仕方が明示的か

暗示的かといった区別を表すものとして（注 4）、比喩的に
0 0 0 0

用いられている。

しかし一方で、オーヴァーレイ効果における透明性は、キュビスム批評における空

間の漸進的な奥行きを示す指標とも、また指示対象の明確さの度合いとも、若干異な

る響きを持っている。というのも、オーヴァーレイ効果が生じているとき、重なり合

う形象は透明／半透明なものとして描写されているのと同時に、互いにぴったりと重

ね合わされた平面としても描写されているため、それぞれの形象の深さの前後関係を

判別することは原理的に不可能であるからだ。この点においてオーヴァーレイ効果

は、キュビスムについて従来言われてきた断片的な浅い空間とは微妙に異なる別種の

空間を生み出している。バウハウスやMITで教鞭を執った美術理論家ゲオルギー・ケ

ペッシュによる透明性の定義は、この奇妙に矛盾した空間を的確に言い表している。

　二つ、またはそれ以上の、互いに重なり合い、かつその互いに共有している重

なり合った部分をそれぞれが主張するような図像をみる場合、そこには空間の次

元で矛盾が生じている。この矛盾を解消するには、新しい視覚の質の存在を前提

としなければならない。図像には透明性が与えられる。つまり、これらの図像は

互いに視覚的に破壊し合うことなく浸透し合うことができる。しかしこの透明性

は、ある視覚上の特徴を暗示する以上に、より広汎な空間上の配列を暗示してい

る。透明性は異なる空間上の位置の、同時的な知覚を意味しているのである。空

間は後退するだけではなく、持続的な活動のなかで変動する。透明な図像の位置

は、それぞれの図像がより近くにみえた途端により遠くにみえる、というように

曖昧な意味を有している（注 5）。

つまり、透明性が与えられた複数の図像は文字通り透明であるという性質を再現す
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るだけでなく、それらの前後関係が不明確であるにもかかわらず同時に知覚されると

いう性質を持っているのである。

＊

以上のことを踏まえながら、具体的な作品分析に入ろう。さしあたっての出発点と

して《夢》と名づけられた二枚の作品から始めたい。一枚は、最初のパピエ・コレ作

品としてよく知られている《籐椅子のある静物》（1912年、パリ・ピカソ美術館）に

数年先行するコラージュ的な作例としても取り上げられることも多い、ピカソの1908

年の《夢》〔図 1〕である。このドローイングの厚紙の中央に貼り付けられたラベル

には、一艘の小舟と一人の人物が描かれている。さらにラベルの左下の部分に注目す

ると、横たわり眠る女性の左手の一部がその上に重なり合うように描かれており、さ

らにその重複部分にだけハッチングによる陰影の描写が施されている。

厚紙とそこに貼られたラベルという、色も質感も異なるこれらの区画をまたがるよ

うにして形象が重ねられたこの事例をパピエ・コレの先駆とみなすのであれば、同時

にそれはオーヴァーレイ効果の先駆としても位置づけることができるだろう。という

のも、ピカソあるいはブラックの実験のなかでオーヴァーレイ効果が顕著に見られる

のは、浅い奥行きの断片的な空間が折り重なる分析期の作品よりも、むしろパピエ・

コレが本格化する綜合期の作品においてであるからだ。例えば1912年の《シュズのグ

ラスのある瓶》〔図 2〕のテーブルの盤面をなす青い楕円形の切り抜きの左上部分で

は、新聞紙が実際には青い楕円形の切り抜きと重なり合うことなくそれに接するよう

なかたちで切り抜かれているにもかかわらず、これら二つの紙片を陰影が横断するこ

とで、まるで半透明の新聞紙がテーブルと重なり合っているように見える。

もう一枚の《夢》は、フランティシェク・クプカによる1909年頃の作品である〔図

3〕。画面下部の二つの横たわる黒ずんだ人体から、まるで幽体離脱するかのように

現出する透き通った二人の人物像は、クプカ自身とその妻ウジェニーが互いに浸透し

合うアンドロギュヌス的な存在であるが（注 6）、ここではモティーフの解釈よりも

透明な形象の表現という点に注目したい。クプカの透明性への関心は、ソルボンヌで

の光学や心理学などの講義の受講に始まり、すでに1906－07年には《水（浴女）》（パ

リ国立近代美術館）において水面の複雑な光の屈折効果の研究へと具体的に結実して

いる。さらに、《アモルファ、二色のフーガ》（1912年、プラハ国立美術館）や《ニュ

ートンの円盤》（1912年、フィラデルフィア美術館）およびこれらの習作群にも、透

明な形象の重なり合いの表現をより明確なかたちで見ることができる。

さて、オーヴァーレイ効果の萌芽が二つの《夢》と共に現れているという事実は、
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それがキュビスムの最も重要な達成のひとつである視点の空間的な移動による複数化

という公式に、もうひとつ別のまなざしのレイヤー、すなわち夢という肉眼では眼差

すことのできない虚ろな
0 0 0

視点が重ね合わせられていたことを示唆している。夢を見る

目は、空間的に移動することなく現実と切り離された別の光景を眼差す。このような

虚ろな視点は、むろん偶然誕生したのではなく、当時の視覚をめぐる新しい技術の普

及に伴って周到に準備されたものであった。

ケペッシュは先の透明性の定義の直後に、そこに見られる「新しい視覚の質」を準

備した要因のひとつとしてX線写真を挙げる（注 7）。このようなX線写真や連続写真

といった20世紀末に登場した新しい視覚装置とモダンアートとの関連性については、

L. D. ヘンダーソンの研究がよく知られている（注 8）。事実ヘンダーソンは、クプカ

の《夢》をX線の影響を受けた最初期の作品に位置づけており（注 9）、また連続写

真への関心もピュトー・グループで共有されていたことが知られている。例えばクプ

カの《騎手たち》（1902－03年、パリ国立近代美術館）はその直接的な影響を明白に示

しているし、マルセル・デュシャンの有名な《階段を下りる裸婦、No. 2》（1912年、

フィラデルフィア美術館）もまたその一枚である。

ピュトー・グループと連続写真との具体的な繋索を論じたマルジット・ローウェル

は、エティエンヌ＝ジュール・マレーによる連続写真の特徴を「単一の人体が空間的

かつ時間的に移動する、独立してはいるが重なり合いもしているシルエットの複合的

なイメージを提示する」（注10）と描写する〔図 4〕。ここで注意すべきは、マレーの

クロノフォトグラフィは、エドワード・マイブリッジやアルベール・ロンドの連続写

真と同様にいずれも裸眼では視ることのできない瞬間的な運動の記録でありながら、

そこには決定的な差異が含まれている点である（注11）。マイブリッジやロンドの写

真はときに対象の運動に寄り添いながらレンズが移動し、フレームで区切られた運動

の諸段階がシークエンスとして提示される一方で、マレーのそれは固定されたレンズ

でひとつのフレームのなかに多重に露光をするという方法で撮影される。このイメー

ジの差は、そのまま多くのキュビストたちがひとつの画面に複数の視点を導入したこ

とに対し、クプカが常に「固定されたひとつのレンズ」（注12）を用いて描いている

ということと対応している。しかし、だとすればキュビスムによる一点透視図法への

異議申し立てに対して、クプカが提示しているのは時宜を得ない保守的な視点という

ことになるのだろうか。

＊

結論を急がずに、再びキュビスムの断片化された浅い奥行きの空間へと立ち戻って
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みよう。ポスト・キュビスムの画家たちは、断片化された空間を処理するにあたって

透明な対象を好んで取り上げている。例えばフアン・グリスは1910年の《サイフォン

と瓶》〔図 5〕のように透明な対象を再現的に描写することから出発し、1911－12年に

かけて斜線によって断片化された瓶やグラスが重なり合う様子を執拗なまでに描き出

しているし、あるいはピュリスムにおいてこの瓶という透明な対象に与えられた特権

的な地位も注目に値するだろう。むろんその地位はキュビスムの静物画偏重の延長線

上にあるとはいえ、ベーシックなボルドーワインの瓶がほぼ全てのピュリスムの静物

画に描かれているという事態は、キュビスムの静物の取り扱いとは異なる特殊な関心

を明らかにしている（注13 ）。実際、アメデ・オザンファンは著書『現代的絵画』に

おいて、ピュリスムの主題は鑑賞者の注意をことさらに惹くことのない類型的な

「規
オブジェ・スタンダール

格 品」であるべきだと主張するが（注14）、まさにボルドーの瓶はその基準に

合致した理想的な対象であった。

1917年の《瓶》〔図 6〕において、中央の瓶が壁に投げかける影は二重化されて重

なり合っており、このような透明な対象とその影の重なり合いの表現は、その後もよ

り図式化されたかたちで継続的にオザンファンの画面に登場している〔図 7〕。瓶の

表面とその奥にある別の瓶、そしてそれぞれが壁に投げかける影が次第に簡略化され

るにしたがって、透明な対象は徐々に殆ど同じ平面へと圧縮されてゆく。このように、

もはや現実の透明な対象の再現的な描写からは離れたところにオーヴァーレイ効果が

生じるのである。なお、透明性への関心という点では、オザンファンのこの時期の多

くのドローイングがグラシン紙というそれ自体半透明な支持体に描かれていることも

示唆的である〔図 8〕。

一方でグリスによる1915年の《開かれた窓の前の静物、ラヴィニャン広場》〔図 9〕

は、また異なる効果を示している。その前年の1914年頃からグリスの画面にはコラー

ジュされた面の上に部分的に透明に重なり合うオーヴァーレイ効果が顕著に見られる

ようになるのだが（注15）、ここでは瓶を含む静物と窓からの景色が比較的再現的に

描かれているものの、これらの対象とは無関係に区切られた面によって覆われ、その

部分がまるでネガ／ポジを反転させたかのような独特の効果が生じている。

いずれにせよ、彼らの透明性への関心が、視点を複数化させるのではなく固定され

た視点からの複数の異なる眺めを重
スーパーインポーズ

ね焼きするようなかたちで表明されているという

点において、そこに描かれている空間もまたキュビスムのそれとは微妙な差異を孕ん

でいる。このように複数の異なる眺めを重ね合わせるという試みは、同時期の写真の

領域において、より明確なかたちで確認できるだろう。
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＊

1919年に「透明というアイデアにぶつかった」（注16）モホイ＝ナジ・ラースロー

は、オーヴァーレイ効果を多用した自らの実践を「透明絵画」と呼んでいる。直接的

にはガラス建築のスケッチから出発したこの絵画は、「いくつかの異なった形の半透

明のスクリーンで、その一つを他の後に配置」することで「まるで色のついた光がス

クリーンに投影され、他の色がそれに重なるかのように」描かれており〔図10〕、そ

れと並行して制作されたフォトグラムにおいても同様の効果が現れている〔図11〕。

このような透明性の探究を通じて獲得されたモホイ＝ナジの視点は果たしてどのよう

なものであったのか、次の言葉がそれを如実に物語っている。

　電車に乗りながら窓の外を見る。後ろに自動車が走っている。その自動車の窓

も透き通っている。その窓越しに店を見る。すると、その店にも透き通って見え

る窓がある。これらすべてのことが、ほんの一瞬で捉えられる。なぜなら、ガラ

スは透き通っており、すべてが見ている方向で起こっているからである（注17）

ここで強調されるべきは、やはり観察者が移動することなくある一つの視点から全

てが一瞬で把握されるという点であり、それは冒頭に引いたケペッシュの立場と殆ど

一致している。モホイ＝ナジもまた、このような「新しい視覚」の生みの親として、

連続写真やX線、電磁波、レンズフィルター、望遠鏡、透明シート、ガラス建築とい

った現代的な装置や素材に度々言及する（注18）。その中でもとりわけ頻出する透明

シートは、スイスの化学者J. E. ブランデンベルガーが1908年に発明したセロファンで

あろうか。瞬く間にヨーロッパやアメリカに広まったこの透明な（diaphane）セルロ

ース（cellulose）という二語を組み合わせたこの発明は、コラージュにも新しい素材

を提供したはずである。例えばモホイ＝ナジと同時期にフォトグラムの実験を繰り返

していたマン・レイによる1916－17年のコラージュ『回転扉』（オリジナルは遺失）に

も同様の透明シートが用いられている〔図12〕。

＊

「夢」から出発して一旦は光学的な関心へと向かったオーヴァーレイ効果は、再び

「夢」の方へと差し戻される。1928年頃からジョアン・ミロの画面に登場しはじめた

オーヴァーレイ効果には、光学的な混色の法則とは異なる色彩が選択されている〔図

13〕。シュルレアリスム運動に接近しながらもキュビスム的な空間処理の問題を常に

念頭に置いていたミロは、通常であれば背後に空間を形成しない文字を導入すること
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で、オーヴァーレイ効果をさらに複層化させる（注19）。このような複層化の傾向は、

ピュトー・グループに出入りしX線やクルックス管に早くから関心を抱いていたフラ

ンシス・ピカビアにも共有されており、1930年前後の「透明の時代」のピカビアの作

品では、様々な人物像が一つの画面に多重露光のように重ね合わされている〔図14〕。

これまで見てきたように、オーヴァーレイ効果は従来の透視図法に則った物体の前

後関係の表現を解体したキュビスム以降、それを補うような代替的な視点として登場

した。したがってこの効果がもたらすのは、視点の複数化による対象の深度差ではな

く、むしろ固定された視点からみた対象の移ろいであり、その移ろいは時間的な変化

の場合もあれば、X線のような可視光と不可視光との間の移ろいの場合もある。これ

らの対象は、重なり合っているという点において原理的には常に深度差を孕みながら
0 0 0 0 0 0 0 0 0 0 0 0 0 0 0 0

も、その深さは表面に限りなく近似
0 0 0 0 0 0 0 0 0 0 0 0 0 0 0 0

しているという点で、「極薄の深度」とでもいう

べき矛盾した位置に置かれている。そのような意味で、瞬時に全体が把握されるとい

うモダニズム的なプログラムに沿いながらも、オーヴァーレイ効果は絵画の内側から

表面へと到達する一歩手前でたじろぎ、その平面性の直下に幾層もの薄い膜を差し挟

むのである。
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図 1　パブロ・ピカソ《夢》1908年　ペン・インク・グ
アッシュ・貼付けられたラベル、厚紙　45.5×
26cm　ピカソ美術館

図 3　フランティシェク・クプカ《夢》1909年
　　　油彩、厚紙　31.3×32cm　ボフム美術館

図 4　エティエンヌ＝ジュール・マレー《棒高跳びの
運動》1980年頃　写真　48.9×22.2cm　ヒュー
ストン美術館

図 6　アメデ・オザンファン《瓶》1917年　所在不明

図 5　フアン・グリス《サイフォンと瓶》1910年
　　　油彩、キャンバスに貼られた厚紙　57×48cm
　　　個人蔵図 2　パブロ・ピカソ《シュズのグラスのある瓶》

1912年　貼付けられた紙・グアッシュ・木炭、
厚紙　65.4×50.1cm　ミルドレッド・レーン・
ケンパー美術館
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図 9　フアン・グリス《開かれた窓の前の静物、ラ
ヴィニャン広場》1915年　油彩、キャンバス

　　　115.9×88.9cm　フィラデルフィア美術館

図12　マン・レイ『回転扉』より「コンクリートミキ
サー」1926年　55×38.1cm　ステンシル、紙

　　　ニューヨーク近代美術館

図 7　アメデ・オザンファン《グラスと瓶》1922－26
年頃　油彩、キャンバス　72.7×60.3cm　テー
ト

図10　モホイ＝ナジ・ラースロー　版画集『ケスト
ナーマッペ 6：構成』1923年　リトグラフ、紙

　　　59.7×43.6cm　宇都宮美術館

図 8　アメデ・オザンファン《瓶、カラフ、グラス》
1926年　鉛筆、グラシン紙　22×16.5cm

　　　ピエール・ゲネガン・コレクション

図11　モホイ＝ナジ・ラースロー《無題、ベルリン》
1922年　ゼラチンシルバープリント、フォトグ
ラム　17.8×12.9cm　フォルクヴァンク美術館
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図14　フランシス・ピカビア《クロウタドリあるいは英知》1930年
　　　油彩、キャンバス　162×130cm　ソフィア王妃芸術センター

図13　ジョアン・ミロ《絵画（カタツムリ、女、花、星）》1934年　
　　　油彩、キャンバス　195×172cm　ソフィア王妃芸術センター


