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日本の食べ物、音楽、芸術への窓 

角永の「プロセスアート」がリトル東京のドイサキ・ギャラリーに展示中 
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エキゾチシズムを超えて：角永の作品は、 
物質的な事実への明確な注意が特徴です 
 

文・近 藤 幸 夫 
慶應義塾大学美術史助教授、  

 

西洋の多くの人にとって角永和夫の作品は、きわ
めて日本的なものと映るようだ。 彼は、1970 年代末
頃から、日本ではほとんどその作品を発表していない。
そのため他の同世代のアーティストに比べ、その存在
を知っている日本の評論家やキュレーターは少なく、
彼の作品に言及した日本語のテキストもほとんどな
いといってよい。 
本論は、そのような角永の作品を日本側の文脈から読
み解こうとする試みである。そこでは、これまで常に
日本の現代美術が曝されてきた西欧からのまなざし
といった、たいへん興味深い問題が浮き彫りにされる
はずである。 
  作品について述べる前に、私たちは、まず、角永
のアーティストとしてのキャリアがどのようなかた
ちで始まったか知るべきであろう。少年のころより美
術が好きであった角永
は、雑誌記事や画廊の展
覧会を参考にして、ほぼ
独学で現代美術を学ん
だ。彼が本格的に作品を
発表するのは 25 才を過
ぎてからである。幾つか
の現代美術の公募展（コ
ンクール）で入賞した後、
彼は、1973 年に「第９回
今日の作家展」の出品作
家に選ばれた。 
横浜市民ギャラリーで毎
年開かれるこの展覧会は
日本の現代美術の歴史を
考えるうえでたいへん重
要な展覧会である。この
展覧会に参加したこと
で、彼は、この時期、日
本の現代美術において重
要な役割を演じる同世代
のアーティストの多くと
直接知り合うこととな
る。彼らは、コンセプチ 

 
 
ュアル・アートやアルテ・ポーヴェラ、アンチ・フォ
ルムなどの影響を受けながら、写真や加工していない
素材を使い、美術の制度や表現の根本を問い直すよう
な作品を制作していた。 

日本の現代美術の一般的な傾向は、1960 年代後
半から、1970 年大阪万博へむけて、表面的には、テク
ノロジーとの融合を目的とした金属やプラスティッ
ク、レーザーやネオン管などの作品が目立つが、その
一方で、彼らの作品のような、より理論的に厳密で禁
欲的な傾向も、静かにしかし着実に進行していた。角
永の作品に対する基本的な考え方はこのような環境
のなかで醸成されていったものと考えられる。角永作
品の解説においてしばしば言及される「もの派」もま
さにこの時期に生まれた特徴的な傾向である。しかし、
狭義の「もの派」が 1968年から 1970年であることを
考えるならば、角永のデビューは多少遅く、この動き
に直接参加していたわけではない。ただ、角永は、ク
リスト、クラウス・リンケ、ダニエル・ビュラン、カ
ール・アンドレなどアメリカやヨーロパのアーティス
トと日本のアーティストが参加した 1970 年の「人間
と物質」展、東京国立近代美術館の「1970 年 8 月」展

などその後の日本の現代美術
の動向に大きな影響力をもっ
た展覧会もつぶさにみていた
し、影響も受けていたようだ。 

この時期、角永はアーテ
ィストとして自分の進むべき
道を模索していた。彼は、時と
して、自らを「遅れてきたもの
派」と例えることもあるが、私
には、「もの派」のアーティス
トの作品と角永の作品は、基
本的な部分で多少異なってい
るよう思われる。それは、もの
派のアーティストたちの作品
の多くが、素材と作者、あるい
は素材同士の関連、作品と空
間といった関係性を問題とし
ているのに対し、角永の作品
は、素材それ自体の物質性に
直接切り込むようなアプロー
チにその特徴がある。 

角永の作品おいては、素
材が自律的にそのフォルムを
決定するシステムを考えるこ
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とが最終的な目的である。すでに素材別の解説で述べ
たように角永の作品の構造は非常に単純であり、その
コンセプトの発展の過程も明快である。それは、既存
の日本のどのような傾向にも属さないユニークなも
のである。彼は、次のように述べることがある。「日本
のアーティストの多くは、一生懸命海外の現代美術に
ついて情報を収集し勉強し、その文脈を逸脱すること
なく作品を作ることに心を砕いている。しかし、その
結果、その作品は海外に持っていったときに、何か既
存の西欧の作品との類似性を指摘されることとなる。」
考え抜いた挙げ句、彼は最も素朴で、自分自身が本質
的と思うことのできる場所からスタートすることに
した。彼は、ある部分、非常に覚めた眼で自分の作品
をも含め日本人の作品を見ることができるよう思わ
れる。それは、彼が如何なる既存の教育システムにも
属さなかったため、極端に観念的になったり、西欧の
特定の傾向や理論に偏ることなく、非常に素直に事象
をみることのできるきわめてユニークな視点を持ち
得たためであろう。 
  すでに素材別の解説でもみてきたように、角永が
目指したのは安易な伝統回帰でも、日本の伝統の美的
特質をあきらかにすることでもない。それは、角永が
アーティストとしてのキャリアを始めるころ影響を
受けたであろう諸要素を考えてもみていもあきらか
である。しかし、角永作品に対して外国で書かれた評
論は、初期からほぼすべてが例外無く、それがコンセ
プチュアルアート、プロセスアートの文脈に立ちつつ、
その背後に日本の伝統の美意識を感じさせることを
指摘している。確かに、これまで角永の作品の主たる
素材であった、木、竹、紙、絹は多くの人に日本の伝
統を思い起こさせるものであろう。しかし、そのよう
な解釈は本当に作者の意図に沿ったものといえるだ
ろうか。 

私たちは、現代美術の表現が国境をこえた共通言語
となり得るといった希望をもちつつも、ともすれば、
そこにその国らしさ、つまりクリシェとしての伝統的
な要素との整合性を期待してはいないだろうか。しか
し、最近、美術史に限らず、クリシェが、自明の事柄、
あるいは本当に自然発生的なものだけではなく、ナシ
ョナル・アイデンティティの意識と関連しつつ、近代
においてある程度人為的に形成されてきた部分があ
ることはよく指摘される。特に、日本人も含め日本美
術の伝統的特質として認識されている多くの要素が
西欧の視点によって日本の近代国家成立のプロセス
において人為的に規定され成立したことは、最近の研
究でよく指摘される事柄である。 

このような最近の研究の傾向を踏まえてみると
き、日本の現代美術における木の使用とそれを巡る言
説には興味深い部分がある。木は、それが日本の彫刻
史において特徴的にみられる素材であることから、日
本の近現代彫刻のアイデンティティを語る上でしば
しば取り上げられてきた。特に外国で出版される研究
書や展覧会カタログにおいてはそれが顕著である。そ
こでは、常に木に魂が宿るといった、日本に独特の非
キリスト教的、汎神論的な世界観が引き合いに出され
てきた。しかし、容易に想像できると思うが、今日、
日本のすべてのアーティストそのようなことを意識
して制作しているわけではない。 

それでも、本人が意識するしないに関わらず、潜

在的に太古からの伝統が日本のアーティストの内側
には流れているという指摘ができるかもしれない。確
かにそのような可能性はあるだろう。しかし、それは
誰にもはっきりとは判別できない事柄である。むしろ、
私には、このような素材との対話といったキリスト教
以前の素朴な汎神論的な態度を文化的な他者のなか
にみようとする傾向が、西欧モダニズム彫刻の評論の
なかに根強く存在してきたことのほうが興味深い。 

19 世紀末から 20 世紀初頭のヨーロッパ、特にイ
ギリスとフランスにおける「直彫り」の勃興は、素朴
な中世の職人への回帰志向や、アフリカ、オセアニア
の部族彫刻の影響を受けたプリミティヴィズムとい
った様々な要素を含みながらその後のモダニズム彫
刻の流れのある部分を決定づけた。 しかし、ここで
問題にされるべきは、後の「直彫り」についての評論
や研究にある一定の傾向が定着していったことであ
る。それは、1967 年に宗教学者ミルチア・エリアーデ
が、ブランクーシについて書いた論文などに端を発す
るとみることができるだろう。エリアーデは、ここで
ブランクーシが生涯ルーマニアの素朴な農民の汎神
論的精神をもち素材と接してきたことが 20 世紀の彫
刻を革新したと述べているが、それは、ルーマニアの
民間伝承のなかに源初的な太古の宗教観が生き続け
ていたからであるとしている。この論に、ルーマニア
人であるエリアーデがブランクーシを通じて故国の
文化的アイデンティティを主張しようとする意図が
あったことは否定できないが、エリアーデがそのよう
に主張するにあたって、その前提として、西欧近代に
おいて、ある種の喪失感を文化的な他者に仮託し充填
しようとする傾向があったことを抜いては考えれな
い。その後、近・現代彫刻において、自然石や木を使
った作品についての評論や研究には常にこのような、
文化的他者、太古の世界と結びつける言説が付きまと
ってきたのではないだろうか。 
  しかし、角永は、最初に木という素材を使うにあ
たりそれが、彼にとってもっとも身近な素材であった
からと述べている。竹、紙、絹も同じである。これら
すべて角永の素材は、一見自然のもののようにみえる
が、木も植林材のように、人間の用のために生産され
た飼い慣らされた自然である。角永は、素材性をあら
わすことのできるシステムを考えつけば鉄のような工

業製品を素材として使うことも有り得るとも述べて
いる。角永の素材に対する態度に、汎神論のような神
秘性や曖昧さはみられない。むしろ、緻密な計算に裏
づけられた即物的明快さが特徴と言えるだろう。しか
し、そのような素材の使用が日本の伝統との強い結び
付きといった解釈導き出すことは、事前に角永自身充
分に予想できたはずである。あえて、そのようなクリ
シェの纏わりつく危険な素材を選ぶなかに、私は、角
永がそれをも超えて彼の主張を伝えられるような強
靭さを作品に求めているように思われてならない。同
様のことは、伝統的な要素とは別だが、工芸的な要素
やある種の根強い定型が纏わりついたガラスを角永
が素材として選んだときにもいえるのではなかろう
か。 
 
(ギャラリーのカタログからの抜粋。) 


